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استفاده از مطالب فصلنامه با ذکر ماخذ آزاد است.	 

این فصلنامه به استناد مجوز شماره 3434/ 124 به تاریخ 88/7/8 اداره کل مطبوعات داخلی وزارت فرهنگ و ارشاد 
اسلامی منتشر می       شود و بر اساس مجوز شماره 137232/ 18/ 3 مورخ 93/7/18 وزارت علوم و تحقیقات و فناوری از 

شماره 56 )بهار 1393( دارای درجه علمی پژوهشی است.

این نشریه در پایگاه Sid و ISC نمایه می       شود.



راهنمای تهیه و شـرایط 
ارسال نوشتارهای علمی 
 در فصـلنامه تئاتر
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واژه       ها )حداکثر  تا 7  1- مقاله به       ترتیب، شامل چکیده )حداکثر 8-12 سطر و تا 300 کلمه(، کلید
کلمه(، درآمد، بحث و بررسی و نتیجه       گیری باشد. فصلنامه از پذیرش مقاله       های بلند )بیش از بیست و پنج 

ور است. صفحه( معذ

2- رسم       الخط فصلنامه، براساس دستور خط مصوب فرهنگستان زبان و ادب فارسی )آخرین ویرایش( 
است. رعایت نیم       فاصله در تایپ مقالات الزامی است. تمام مراحل تایپ، نمونه خوانی و تصحیح پس از 

تایید مقاله بر عهده فصلنامه خواهد بود.

3- مشخصات نویسنده یا نویسندگان )نام و نام       خانوادگی، مرتبه علمی، نام دانشگاه یا مؤسسه محل 
اشتغال، نشانی، تلفن و دورنگار( در صفحه جداگانه )فارسی و انگلیسی( ذکر شود.

نام  مقاله،  عنوان  شامل  جداگانه،  صفحه       ای  در  سطر(،   12-8 )حداکثر  انگلیسی  چکیده  ارسال   -4
نویسنده / نویسندگان، مؤسسه / مؤسسات متبوع و رتبه علمی آنان الزامی است.

براساس  و  مقاله  پایان  در  نمودارها(  و  ول       ها  )جد متن  در  مورداستفاده  منابع   -5
شود: آورده  زیر  شرح  به  )نویسندگان(  نویسنده  نام  نام       خانوادگی،  الفبایی   ترتیب 
سیاه،  و  مورب  )حروف  کتاب  نام  انتشار(  )تاریخ  نام.  نام       خانوادگی،  کتاب:    
ناشر. نشر،  محل  چاپ،  نوبت  جلد،  مترجم.  نام       خانوادگی  و  نام   )11 شماره   قلم 
نشریه  نام  مقاله  عنوان  انتشار(  )سال  نام  نام       خانوادگی،  نشریه:  در  منتشرشده  مقاله    
صفحات. شماره  نشریه(.  )شماره  دوره   )11 شماره  قلم  وسیاه،  مورب   )حروف 
نام       خانوادگی  و  نام  مقاله  عنوان  انتشار(.  )سال  نام.  نام       خانوادگی،  نشریه:  در  ترجمه       شده  مقاله    
صفحات. شماره  نشریه(.  )شماره  دروه   )11 شماره  قلم  سیاه،  و  مورب  )حروف  نشریه  نام   مترجم. 
  پایگاه       های اینترنتی: نام       خانوادگی، نام. )سال انتشار مقاله(. عنوان مقاله. نام نشریه الکترونیکی )با حروف 

مورب و سیاه، قلم شماره 11( دوره. تاریخ مراجعه به سایت، نشانی دقیق پایگاه اینترنتی.

نویسنده دوم و  به       عنوان  استاد راهنما  نام  پایان       نامه استخراج شده       اند ذکر  از  6- در مورد مقالاتی که 
نویسنده مسؤول مقاله ذکر شود و در مورد مقالاتی که به       صورت مشترک توسط بیش از یک پژوهشگر تألیف 

شده است، ذکر نام نویسنده مسؤول الزامی است.
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7- ارجاعات در متن مقاله، بین پرانتز )نام       خانوادگی، سال: شماره صفحه/ صفحات( نوشته شود. در 
مورد منابع غیرفارسی، همانند منابع فارسی عمل شود و معادل لاتین کلمات در پایان مقاله بیاید. نقل       قول       های 
مستقیم بیش از چهل واژه به       صورت جدا از متن با تو رفتگی )نیم       سانتی       متر( از طرف راست )با قلم شماره 

12( درج شود.

8- نام کتاب       ها در داخل متن به       صورت سیاه و مورب )قلم شماره 11( و نام مقالات، در داخل گیومه 
قرار گیرد.

 9- تمام توضیحات )توضیحات و معادل انگلیسی اسامی، عناوین و ...( در پایان مقاله و در قسمت 
پی نوشت قرار گیرد.

10- پذیرش مقاله مشروط به تأیید شورای نویسندگان است. تأکید می       شود که مقاله نباید در هیچ       یک 
از مجله       های داخل یا خارج از کشور و یا در مجموعه مقاله       های همایش       ها چاپ شده باشد. نویسنده / 
نویسندگان موظف       اند در صورتی که مقاله آنان در جای دیگری چاپ و یا نامه پذیرش چاپ آن صادر شده 

است، موضوع را به اطلاع دفتر فصلنامه برسانند.

تئاتر و  به زبان       فارسی بوده، در زمینه نظریه و نقد  تئاتر فقط مقاله       هایی را می       پذیرد که  11- فصلنامه 
حاصل پژوهش نویسنده / نویسندگان باشد.

 از پذیرش مقالاتی که 
ً
ون تغییر محتوای آن آزاد است. ضمنا 12- فصلنامه در ویراستاری ادبی مقاله، بد

راهنمای ویرایش فصلنامه در آن       ها رعایت نشده است را نمی�پذیرد.

13- چکیده انگلیسی مقاله پس از تایید، ویرایش خواهد شد و ویراستاری ادبی آن برعهده فصلنامه 
است.

14- مقالاتی که تمام موارد مربوط به این شیوه�نامه در نگارش، تایپ )فونت�ها و قلم�ها و...( و ارایه 
آن�ها رعایت نشده باشد، پذیرفته نخواهند شد.

صورت   ft.Drama@gmail.com نشانی  طریق  از   
ً
منحصرا فصلنامه  این  در  مقاله  دریافت   -15

می       گیرد.
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سخن سردبیر
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زبان نمایش بی گمان یکی از متفاوت ترین گونه های زبانی خلاقانه است، چون نه تنها زبان مکالمه ای 

و محاوره ای روزمره نیست، بلکه هم زمان می تواند ترکیبی از همه ی گونه های زبانی از قبیل نظم 

پاره زبان،  ضدزبان،  آوانگارد،  نو،  مدرن،  کهن،  هم چون  تلفیقی  یا  و  محاوره ای  شاعرانه،  نثر،  و 

معناباخته، ساده و... باشد. در نگاهی تاریخی بر رشد، تحول و دگرگونی زبان نمایشی درمی یابیم 

که این جریان زبانی و بیانی مراحل متفاوت و متنوعی را تا  به  امروز طی کرده است، به صورتی که 

در آغاز، شعر خالص و ناب  بود که اعتبار آن بر مبنای موازین شعری سنجیده می شد. این غلبه 

گفتمان زبان شعری در ادبیات دراماتیک از تراژدی یونانی تا درام شکسپیری زنده ماند و به استثنای 

چند اثر کمدی شاخص، این زبان معیار صحنه ای؛ تنها زمانی پذیرفته می شد که به زبان متعالی 

شاعرانه دست می یازید، مخاطب تئاتر در آتن و نیز در روزگار شکسپیر، در سالن نمایش حضور 

می یافت تا آن زبان موسیقایی شاعرانه فاخر را بشنود و از آن لذت درونی ببرد. سنت خلاقه ای که 

در کنار همه ی اعتبار زیباشناسانه زبان شناسیک، از پیوند با جامعه و زبان مردم به مرورزمان دور و 

دورتر می شد. چون زبان اجتماعی و خلاقه مردم، تنها زبان شعر و شاعرانگی نبود. صحنه معیادگاه 

تداخل حضور زبان مردم هر عصری است که از تنوع گفتاری و زایشی گوناگونی برخوردارند. پس 

نمایشنامه نویس به ناچار و برحسب ضرورت پا به درون جامعه و میدان زبانی زاینده ی اجتماعی 

آن  از  غالب  گفتمان  و  طبیعی  زبان  که  انسانی  و  اجتماعی  روابط  دریابد  تا  می گذارد  زمانه خود 

حیات می گیرد، در چه حال وهوایی زیست می کند. با چنین اندیشه زبانی، نمایشنامه نویس به صحنه 

انسانی زندگی و زبان مردم نزدیک ونزدیک تر می شود تا در این کشف و شهود دریابد که زبان، همانا 

مردم روزگارش  و  آن جامعه  آبشخور  که  نمایشی  زبان  به خصوص  خانه هستی هرعصری است. 

است که در اثر نمایشی مولود و بازتاب می یابد.
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زبان شناسان حوزه ادبیات نمایشی غالبا ساختارگرا، به دو سطح زبانی بافتاری و  کلامی در زبان 

آثار دراماتیک قایل هستند. در چنین فرایندی زبان بافتاری در سطح اول کاشف و حامل نشانه های 

فراگفتمانی نمایشی است و زبان کلامی در سطح یا لإیه دوم، به پیوند گفتاری شخصیت ها شکل 

می دهد. زبان نمایشی براساس همین قاعده توانست به این آثار شاعرانه، زبانی هدیه کند. پیوستاری 

که در آن با هر دو سطح زبانی مواجه هستیم. سطوحی که در آن هم زمان هم دایره تضاد دیالکتیکی 

شخصیت ها در آن غلیان دارند  و هم واقعه ای که خود نشانگر توانش زبان نمایشی در این گونه ی 

اسطوره ای است.

با این تفاصیل زبان نمایش باید دیالوگ و گفت وگو باشد. گفت وگویی سخت فشرده و هدف مند 

حاصل  که  عصری  گفت وگویی  از  برخوردار  و  باشد  صحنه  تمثیلی  بار  حامل  باید  هم زمان  که 

آفرینشگری نمایشنامه نویس است. زبانی مابین محاوره، کتابت، رسمی، خطابی، پالوده، پیراسته، 

تپنده، شعرگونه و نمایشی. زبان، اجرایی است نه خوانش و نقل. زبانی که باید تأثیری عمیق و 

حسانی بر مخاطب زنده بگذارد. زبانی کامل، هنری، خلاقه و تاثیرگذار که آن را زبان صحنه ای یا 

زبان دراماتیک می نامند.
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رابطه نمایشنامه های خواندنی با 
نمایشنامه های   ایرانی سال های 1۳57-1۳۳۲ 
از منظر مؤلفه های درام دایجتیک مارتین 
پوخنر در نمایشنامه »چشم در برابر چشم« 
نوشته غلامحسین ساعدی

فرزان سجودی  ]نویسنده مسوول[

مژده ثامتی 

کامران سپهران

تاریخ دریافت مقاله: 29/ 11/ 1395| تاریخ پذیرش نهایی: 19/ 02/ 1396

 این مقاله مستخرج از پایان نامه دکتری با عنوان »بررسی محاکات و روایت در نمایشنامه نویسی ایران

بین سال های 1332 تا 1357« به راهنمایی دکتر فرزان سجودی و مشاوره دکتر کامران سپهران است.
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نمایشنامه های   ایرانی سال های 1۳57-1۳۳۲ 
از منظر مؤلفه های درام دایجتیک مارتین 
پوخنر در نمایشنامه »چشم در برابر چشم« 
نوشته غلامحسین ساعدی
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فرزان سجودی           دکترای پژوهش هنر، دانشیار دانشگاه هنر تهران

مژده ثامتی           دانشجوی دکتری تاریخ تطبیقی و تحلیلی هنر اسلامی، دانشگاه هنر تهران

کامران سپهران             دكترای پژوهش هنر، دانشیار دانشگاه هنر تهران
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چکیده 

مارتین پوخنر، منتقد و متفکر معاصر، از چهره های تأثیرگذار در حوزه مطالعات درام مدرن است. 
به  بوده است. دستیابی  نمایشنامه های خواندنی  و  درام  در  دایجسیس  مفاهیم  بر  بیشتر  او  تمرکز 
مختصات و مؤلفه های درام های دایجتیک از مهم ترین دستاوردهای پوخنر در حوزه درام به شمار 
می رود که می تواند در هر نظام درام نویسی اعمال شود. در پژوهش پیش رو با استفاده از این مؤلفه ها 
با نمایشنامه های خواندنی مدرن غربی  ایرانی بین سال های 1357-1332  به بررسی رابطه درام 
پرداخته ایم. بدین منظور ابتدا مفاهیم میمسیس و دایجسیس تشریح شده، سپس رابطه مدرنیسم با 
تئاترِ بیان می شود. از درون این رابطه متناقض به نمایشنامه های خواندنی رسیدیم که محصول تئاتر 
و درام مدرن است. سپس رابطه درام ایران در سال های 1332 تا 1357 با نمایشنامه های خواندنی 
مدرن غربی بررسی شده است. این دوره از تاریخ درام ایران به دلایل مختلفی از جمله شکل گیری 
از  بعد  جامعه  اجتماعی  سیاسی  شرایط  هم چنین  است.  برخوردار  ویژه ای  اهمیت  از  ملی  تئاتر 
کودتای 28 مرداد بر ادبیات ایران و به ویژه تئاتر و درام تأثیراتی گذاشته که بی ربط به شکل گیری 
نمایشنامه های خواندنی نیست. در پی بررسی این فرضیه، نمایشنامه چشم در برابر چشم )1350( 
نوشته غلامحسین ساعدی طبق مؤلفه های پوخنری تحلیل شده تا نشان دهد ساختار درام ایرانی در 

این دوره بستر مناسبی برای تبلور نمایشنامه های خواندنی است. 

واژگان کلیدی:

درام ایرانی 1332-1357، میمسیس، دایجسیس، نمایشنامه خواندنی، مارتین پوخنر، غلامحسین 
ساعدی، چشم در برابر چشم
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درآمد

موضوع میزان اجرایی بودن یا خواندنی بودن درام ایرانی همواره موردبحث بوده است. درحالی که 
ریشه های این مبحث اغلب ناگفته باقی مانده است. مفاهیم میمسیس1 به معنی تقلید و دایجسیس2 
به معنی روایت یا نقل، مفاهیم بنیادین درام در این حوزه است. البته میمسیس و معانی و مشتقات 
ود   محد

ً
مختلف آن همواره بخش جدایی ناپذیر مطالعات تئاتر و درام بوده، اما دایجسیس را معمولا

پرداخته اند.  دایجتیک درام  بررسی جنبه های  به  به حوزه مطالعات رمان و سینما کرده اند و کمتر 
با  تنگاتنگی  ارتباط  دراماتیک  ادبیات  تاریخ  سنت های  یا  دوره ها  برخی  که  درحالی  ا ست  این 
به  ویژه ای  توجه  اروپا  در  مدرن  دوره  در  مثال  برای  دارند.  و  داشته  آن  مؤلفه های  و  دایجسیس 
رابطه دایجسیس و درام نویسی شد. این توجه چه در زمینه نگارش و چه در زمینه تحلیل درام، 
دستاوردهای قابل توجهی داشت. از مهم ترین این دستاوردها »نمایشنامه های خواندنی«3 بودند که 
اگرچه سابقه آن ها بسیار پیشتر به متون افلاطونی می رسد، به رسمیت رسیدن این نوع نمایشنامه ها 
آثار دراماتیک وام دار مطالعات تحلیلی نظریه پردازان معاصر در این زمینه است. مارتین  به عنوان 
پوخنر4 )1969-(، منتقد و متفکر آلمانی، یکی از برجسته ترین نظریه پردازان در این حوزه است. 
دستاوردهای مطالعاتی او در خصوص مؤلفه های نمایشنامه های خواندنی قابلیت تعمیم به دیگر 
نظام های درام نویسی را نیز دارند. درام ایرانی در سال های بین 1332 تا 1357 بستری مناسب برای 
 خواندنی 

ً
چنین مطالعه تطبیقی و تحلیلی به شمار می  رود. توصیفات »غیراجرایی بودن« و »صرفا

بودن« بسیاری از نمایشنامه های این دوره همواره نوعی ارزش گذاری منفی محسوب  شده است. اما 
چنان چه مؤلفه های این نمایشنامه ها قابل تطبیق با مؤلفه های تثبیت شده »نمایشنامه های خواندنی« 
باشد، این ارزش گذاری منفی حذف و نمایشنامه هایی که بار خواندنی بودن آن ها بر اجرایی بودن 
آن ها چیرگی دارد، به عنوان آثاری دراماتیک با مختصات خاص خود در درام ایرانی تلقی می شوند. 
نمایشنامه چشم در برابر چشم )1350( نوشته غلامحسین ساعدی نمونه ای از این نوع نمایشنامه ها 
تطبیقی  برای مطالعه  مناسبی  بستر  اثر  این  نشان می دهد  این شواهد  بررسی  این دوره است.  در 

مؤلفه های نمایشنامه های خواندنی با درام این دوره از ایران فراهم می آورد.

پیشینه مطالعاتی

مبحث روایت یا دایجسیس، به معنی نقل از زاویه سوم شخص که نقطه مقابل تقلید یا میمسیس که 
نقل از زاویه اول شخص است، با مباحث افلاطون در رساله سوم جمهوری5 و ارسطو در رساله فن 
شعر6 آغاز می شود. اما در قرن نوزدهم بود که مطالعات روایت شناسی در قالبی نوین نظریه های خود 
را ارایه داد. برای مثال ولادیمیر پراپ7 )1895-1970( به مطالعه نظام مند پیرنگ و ریخت شناسی 
قصه های پریان پرداخت، رولان بارت8 )1915-1980( در پی طبقه بندی روایت ها و ارایه الگویی 
برای ویژگی های اصلی روایت ها بود، آلگرداس گریماس9 )1917-1992( به تمایز روساخت ها 
روایت  روایت شناسی،  مفاهیم  با گسترش   )-1930( ژنت10  ژرار  و  پرداخت،  و ژرف ساخت ها 
را به اجزای تشکیل دهنده آن تقسیم کرد که عبارتند از نظم، تداوم، بسامد، وجه و لحن )ژنت11، 
توالی  مفهوم  با  روایت  به  نسبت  نظری  رویکرد  روایت شناسی  نظریه های  این  تمام  در   .)1980
از احکام کلی درباره ژانرهای  دارد. درواقع "روایت شناسی مجموعه ای  نظام مند رویدادها وجود 
روایی، نظام های حاکم بر روایت )داستانگویی(، و ساختار پیرنگ است" )مکاریک، 1385: 149(. 



15

68

که شامل  روایت  به  ارسطویی  و  افلاطونی  رویکرد  با  روایت  مفهوم  به  رویکرد  نوع  این  درواقع 
است.  گرفته  فاصله  بود،  مختلف  ادبی  گونه های  در  میمسیس  با  آن  تقابل  و  دایجسیس  مفاهیم 
ازاین رو در دوره معاصر پژوهشگران به طورویژه به مباحث روایت و تقلید در رمان و نمایشنامه 
را  مختلف  ادبی  گونه های  در  آن ها  ترکیب  و  میمسیس  و  دایجسیس  نسبت  و  رابطه  و  پرداختند 
موردمطالعه قرار دارند. ازاین دسته پژوهشگران می توان به میخاییل باختین12)1895-1975(، منتقد 
و متفکر روسی اشاره کرد که در آثار خود بیشتر متمرکز بر گونه رمان است و نیز مفاهیم گفت وگو، 
است.  کرده  معنایی  و  فرمی  تحلیل  ادبی  گونه  این  در  را  سوم شخص  و  اول شخص  روایت های 
-1913( ریکور14  پل  نوشته  داستانی13  حکایت  در  زمان  پیکربندی  حکایت:  و  زمان  کتاب  یا 
2005( که در بخش هایی به موضوع میمسیس یا محاکات در ادبیات نمایشی می پردازد. هم چنین 
مطالعات بسیار دقیقی در زمینه میمسیس در ادبیات غرب انجام گرفته که مهم ترین آن ها آثار اریش 
اوئرباخ15 )1892-1957(، منتقد و متفکر آلمانی است. دو کتاب مهم او در این زمینه عبارت اند 
از: میمسیس: بازنمای واقعیت در ادبیات غرب16 و صحنه هایی از درام ادبیات اروپا17. اوئرباخ 
در کتاب میمسیس:... طبق سیر تاریخی، متون ادبی اروپا را به همراه متن کتاب مقدس از لحاظ 
ادیسه هومر18 با متن داستانی از  مبحث میمسیس موردبررسی قرار داده است. او با مقایسه متن 
کتاب مقدس به عنوان نماینده های متون تفکر غربی و متون ادیان شرقی به این نتیجه رسیده که در 
ادیسه شیوه بیان توصیفات به شیوه عینی، تقلیدی یا میمتیک است. درحالی که در متن کتاب مقدس 
شیوه بیان توصیفات، شیوه ای کلی، روایت گرانه یا دایجتیک است. این دو شیوه را می توان به دو 
بیشتر  اولی  داد، که  بازنمایی در سنت های روایت گری در متون غربی و متون شرقی تعمیم  شیوه 
میمتیک و دومی بیشتر دایجتیک است )اوئرباخ19، 1953(. اما یکی از مهم ترین پژوهشگران دوره 
معاصر که تمرکز خود را بر درام گذاشته و مفاهیم دایجسیس و میمسیس یونانی را در قالبی نوین 
تجزیه وتحلیل کرده است، مارتین پوخنر است. مهم ترین کتاب های پوخنر در زمینه بررسی تقابل 
دایجسیس و میمسیس در درام، کتاب های ترس صحنه20 و درام ایده ها21 است، که مبنای اصلی 

چارچوب نظری این پژوهش نیز قرار گرفته است.

در زمینه مطالعات ساختارشناسانه درام ایران، تلاش های زیادی شده که همه تمرکز آن ها بر مسأله 
یاری  نوشته منوچهر  ایرانی  نمایش  ساختارشناسی  نبوده است. دراین میان کتاب  روایت شناسی 
به مطالعه تطبیقی ساختار روایی درام ایرانی با ساختار غیرروایی و ارسطویی درام غربی پرداخته 
است. هم چنین پایان نامه های بسیاری با تمرکز بر موضوع روایت شناسی نمایشنامه های ایران انجام 
بر  تکیه  با  ایرانی  مدرن  درام  در  روایت  »بررسی  عنوان  با  پایان نامه هایی  مثال  برای  است.  شده 
آثار فرسی« نوشته آزاده عباسی کنگوری یا »شکل شناسی روایت در نمایشنامه مدرن« نوشته نیما 
آزاد گیلانی در این زمینه مطالعاتی داشته اند. هم چنین مقالات بسیاری در این زمینه کار شده که 
مشخص ترین آن ها مقاله ای است با عنوان »شکل گیری نمایش ایرانی از جهانی دایجتیک« نوشته 
با  ذکر شده سعی شده  مقاله  در  محبی.  پرستو  و  بختیاری،  بهروز محمودی  قهرمانی،  محمدباقر 
پرداختن به مفهوم میمسیس و دایجسیس در درام، به کنه دایجتیک نمایش ایرانی پیش و بعد از 

شکل گیری سنت نمایشنامه نویسی ایران بپردازد. 

چارچوب نظری
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چارچوب نظری به کاررفته در این پژوهش برای بررسی مؤلفه های میمسیس و دایجسیس در درام، 
برگرفته از مطالعات مارتین پوخنر است. پوخنر از مهم ترین فیلسوفان و منتقدان ادبی آلمانی در قرن 
حاضر است که در زمینه مطالعات میمسیس و دایجسیس در درام و تئاتر مدرن به طورتخصصی 
 به تحلیل و بررسی 

ً
پژوهش کرده است. پوخنر در کتاب  های ترس صحنه، و درام ایده ها مفصلا

میمسیس و دایجسیس در درام مدرن غربی پرداخته است. او ابتدا مفهوم دایجسیس افلاطونی و 
ارسطویی را تحلیل می کند. آثار افلاطون را گونه دیگری از درام در کنار گونه های تراژدی و کمدی 
تلقی می کند. سپس به نزدیکی بین آثار دراماتیک مدرن با گونه درام افلاطونی می پردازد که هر دو 
در قالب »نمایشنامه های خواندنی« جا می گیرند. پوخنر با مطالعه دقیق آثار برخی نمایشنامه های 
خواندنی شاخص، به مؤلفه هایی در این آثار دست می یابد که به طوربرجسته از بار میمسیس درام 
کاسته و به بار دایجسیس آن اضافه کرده اند. برای مثال قطعات روایی و توصیفی در آثار گرترود 
برتولت برشت24،  آثار  در  ییتس23، فاصله گذاری  باتلر  آثار ویلیام  در  استاین22، عنصر هم سرایان 
آنتوان چخوف26 و تک گویی های  آثار  آثار ساموئل بکت25، توصیفات طولانی  دستور صحنه های 
از  کامل تری  مختصات  کردن  فراهم  برای  شدند  بستری  نمونه ها  این  استریندبرگ27.  آگوست 
مؤلفه های نمایشنامه های خواندنی. این مؤلفه ها می توانند در بررسی نسبت میمسیس و دایجسیس 

در سایر نمایشنامه ها به کار روند و تبدیل شوند به محکی برای تعیین نمایشنامه های خواندنی. 

درخصوص مطالعه ساختار درام ایرانی، کتاب ساختارشناسی نمایش ایرانی نوشته منوچهر یاری 
چارچوبی نظری برای مطالعه ساختارشناسی درام ایرانی در پژوهش پیش رو فراهم آورده است. در 
این کتاب ساختار کلی ادبیات ایران از دیرباز تحلیل وبررسی شده است. در این بررسی مشخص 
شده که ساختار روایتی ادبیات شرق و به ویژه ایران ساختاری خطی است که شامل سه مرحله 
گزینش، سفر و بازگشت می شود. این سه مرحله را می توان در قالب های مختلف در بیشتر آثار ادبی 
ایران به ویژه درام ایرانی مشاهده کرد. نویسنده در مقابل این ساختار، به مطالعه ساختار ارسطویی 
و غیرخطی آثار دراماتیک غربی پرداخته که شامل سه مرحله گره افکنی، اوج، و گره گشایی می شود. 
تقابل تطبیقی سیر روایی صعودی و نزولی درام غرب با روایت خطی درام شرق در دوره مدرن با 
هم تلاقی می کنند و ساختار دراماتیک جدیدی ایجاد می شود که نسبت های مختلفی از دایجسیس 

و میمسیس را در خود جای داده است.

روش تحقیق

این پژوهش به روش توصیفی-تحلیلی بوده و از تکنیک کتابخانه ای استفاده شده است. 

بحث و بررسی

-تاریخچه و تعریف میمسیس و دایجسیس

میمسیس واژه ای یونانی است. بیشتر لغت نامه ها ریشه این کلمه را mime به معنای تقلید دانسته اند 
)ادواردز28، 1976: 335(. به تقلیدی که یونانیان در مراسم آیینی خود از صفات و ویژگی های خدایان 
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می کردند، میمسیس می گفتند. اندیشمندان مسلمان با ترجمه فن شعر ارسطو معادل »محاکات« را 
برای میمسیس گذاشتند که در گذر زمان از معنای یونانی آن فاصله گرفت. محاکات در لغت به 
معنای با هم حکایت کردن، حکایت کردن قول یا فعل کسی بی زیادت و نقصان، بازگو کردن، عین 
گفته کسی را نقل کردن، و مشابه کسی یا چیزی شدن است )دهخدا، 1373: ذیل محاکات(. نزد 
اندیشمندان اسلامی، مفهوم محاکات تنها در حوزه تقلید اثر هنری با جهان بیرون خلاصه نمی شود، 

بلکه شامل تعامل هنرمند با مخاطب و جهان بیرونی می شود.

آثار  در  زیرا  است،  م(  ق   8( هسیود29  و  هومر  از  بعد  دوران  به  متعلق  میمسیس  واژه  به ظاهر   
بتوان گفت  از کلمه میمسیس یافت نمی شود )تاتارکیویکس30، 1973: 226(. شاید  اثری  ایشان 
دموکریت31 )4، 5 ق م( برای اولین بار واژه میمسیس را برای بیان تقلید روش های عملکرد طبیعت 
ون شک سقراط )4 ق م( بود که بحث میمسیس را در فلسفه  به کار برد )طاهری، 1388: 209(، اما بد
آغاز کرد. سقراط با پرداختن به میمسیس بصری در حوزه نقاشی و پیکرتراشی، میمسیس را تبدیل 

به مفهومی تحلیلی کرد.

و  جمهوری   5 و   ،2  ،1 رساله های  در  او  داد.  بسط  را  میمسیس  مفهوم  افلاطون  از سقراط،  پس 
هم چنین در رساله ایون32 مشخص و مفصل درباره میمسیس صحبت می کند. افلاطون میمسیس 
ل می پندارد. ازاین رو حوزه 

ُ
ود نمی کند و کل جهان مادی را تقلیدی از عالم مُث را به دنیای هنر محد

تقلید را پست و سطح نازلی از حقیقت تلقی می کند. در حوزه هنر تقلیدی، میمسیسِ صرف را 
نیز نازل دانسته و در مقابل آن دایجسیس یا روایت را قرار می دهد و آن را برتر می شمارد. درواقع 
افلاطون از دایجسیس برای مقابله با میمسیس تئاتری استفاده می کند. در این تقابل، محور اصلی 
را  نقد خود  هومر،  اشعار حماسی  راوی  از طریق  افلاطون  است.  بازیگر  افلاطون،  صحبت های 
نسبت به ماهیت بازیگر بیان می کند. راوی در اشعار حماسی، روایت گر اتفاقات گذشته، حال و 

آینده در حالتی است که افلاطون آن حالت را روایت یا دایجسیس می نامد. 

دیگر  می آید،  در  شخص  اول  به  شخص  سوم  حالت  از  راوی،  یا  شاعر،  که  "زمانی 
گزارشگر گفته های شخصیت نیست، بلکه در مقام صدای خود شخصیت درمی آید، که 
در این حالت دیگر راوی تلقی نمی شود و در حال تبدیل شدن به بازیگر است. در این 

زمان، دایجسیس روایی به میمسیس اجرایی توسط بازیگر تبدیل می شود."

)افلاطون، 1353: 235-230(. 

"از نظر افلاطون این اجرا به نوعی »دایجسیس از طریق میمسیس« است، که در مقابل دایجسیس 
ون میمسیس« نامید" )پوخنر33، 2002:  محض قرار می گیرد، حالتی که می توان آن را »دایجسیس بد
تقسیم بندی کلی می رسد: »دایجسیس  نوع  دو  به  ادبی  آثار  افلاطون درخصوص  ازاین رو    .)22

ون میمسیس« و »دایجسیس از طریق میمسیس«. بد

ارسطو، در فن شعر به دفاع از میمسیس می پردازد. او با پیش کشیدن مفاهیمی از قبیل میل بشر 
به تقلید و به تبع آن وقوع کاتارسیس، اصل میمسیس را ارزش گذاری می کند. درواقع ارسطو در 
برابر نقد اخلاقی افلاطون درباره امر تقلید، نقدی زیبایی شناسانه مطرح می کند. از نظر ارسطو هنر 
به طورکلی در تمام قالب ها با تقلید از طبیعت و نیز تلفیق آن با خلاقیت هنرمند، به پالایش روان 
بشری می پردازد. ازاین رو آن قالب هنری که بار عنصر میمتیک آن بیشتر باشد، ارزشمندتر است. 
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ازاین منظر، برخلاف نظر افلاطون، تراژدی بر حماسه برتری پیدا می کند. )ارسطو، 1381: 33-
وار بود شعر حماسی، غنایی، و درام به مثابه قالب های متفاوتی از  36(. به بیان دیگر، "ارسطو امید
ون میمسیس« می نامید، به زیرمجموعه ای از  میمسیس تلقی شوند تا آن چه افلاطون »دایجسیس بد
میمسیس تبدیل شود" )پوخنر، 2002: 24(. ارسطو با بسط مفهوم میمسیس و دفاع از تقلید در برابر 
ون  روایت، تقسیم بندی جدیدی در مقابل آن تقسیم بندی پیشین افلاطون پیش نهاد: »میمسیس بد

دایجسیس« و »میمسیس از طریق دایجسیس«.

عنوان  شد  باعث  افلاطون،  دایجسیس  راندن  عقب  و  میمسیس  مفهوم  بسط  برای  ارسطو  تلاش 
دایجسیس از سنت تحلیل درام و تئاتر برافتد و پس از آن در حوزه روایت شناسی داستان و رمان 
به کار رود. اما درام هیچ گاه از حیطه دایجسیس جدا نبوده و گاهی اوقات بیشترین هم پوشانی را با 

متون دایجتیک داشته است. 

به علاوه، باوجود این که افلاطون و متون دیالوگی و دایجتیک او را همواره ضددرام و ضدتئاتر تلقی 
کرده اند، آثار افلاطون را گونه دیگری از درام باید دانست که در کنار گونه های تراژدی و کمدی 
قرار می گیرد، نه زیرمجموعه آن ها. ارسطو در فن شعر اولین رده بندی از درام کلاسیک را ارایه داده 
است. این رده بندی شامل گونه های تثبیت شده و اصلی تراژدی، کمدی و ساتیر می شود. ارسطو اما 
در ادامه به دو گونه فرعی نیز اشاره می کند که از محصولات اخیرتر بوده و نثری نامتعارف، و شبیه 
به متون طب و علمی دارند. اولینِ این گونه های فرعی »میم« است: گونه نمایشی کوتاه و هجو که 
با نوشته های فردی به نام سوفرون34، اندکی وجهه ادبی پیدا کرده است. دومینِ این گونه های فرعی 
»دیالوگ های سقراطی« است، گونه جدیدی که توسط برخی شاگردان سقراط معرفی شد )ارسطو، 
لائرتیوس35،  دیوگنس  کرد.  خطاب  نمایشنامه نویس  را  افلاطون  که  نبود  ارسطو  فقط  اما   .)1381
تمام  در  که  کرده  ترسیم  شخصی  را  او  افلاطون  زندگی نامه  در  یونان،  فلاسفه  زندگینامه نویس 
زندگی خود درگیر تئاتر آتن بود، حتی بعد از اینکه تراژدی هایش در آتش سوخت. در زندگینامه 
افلاطون می بینیم که او با اوریپید36 تراژدی نویس رفت وآمد بسیار داشت، و نیز کمک های فراوانی 
از اپیکارموس37 نمایشنامه نویس می گرفت و گاهی تراژدی های سه گانه ای می نوشت )لائرتیوس، 
نثر  به  دارد: گفت وگویی  مؤلفه های مشخصی  افلاطونی  درام  این  دراماتورژی   .)15-10 :1387
درباره موضوعات سیاسی، اجتماعی، فلسفی که ریشه در صحبت های شخصیت ها دارد تا در کنش 
 کوچک تری نوشته می شد. البته این 

ً
آن ها. دیالوگ هایی که با هدف خوانده شدن برای جمع نسبتا

نوع دراماتورژی برای ما در عصر حاضر آشنا و شناخته شده است. »تماشاگر مشارکت کننده«، ما 
ودتری  را به یاد تئاتر اپیک )روایی(38 برشت می اندازد که آن هم با هدف اجرا برای جمعیت محد
تولید می شد. یا نمایشنامه های برخی مکاتب ادبی از قبیل رمانتیسیسم و سمبولیسم که برای خوانده 
شدن نوشته می شد، یا آثار درام نویسان قرن 19 و 20 مانند آلبر کامو39، ساموئل بکت40، و ژان پل 
سارتر41، که موضوع اصلی شان فلسفه بود. درواقع »افلاطون طلیعه دار درام ادبی مدرن محسوب 
می شود. با این مفهوم او جایگاه مهمی در گذار از فرهنگ شفاهی و منظوم به ادبیات مکتوب و 
 معرف نیروهای ضدتئاتری است 

ً
منثور داشت )پوخنر، 2010: 30(. ازاین رو "»دایجسیس« دقیقا

که در تئاتر و درام مدرن به خصوص، فراوان یافت می شود" )پوخنر، 2002: 24(. 

- تئاتر و مدرنیسم

هنر  ارزش های  احیای  و  رنسانس  از عصر  بعد  است.  پیچیده  رابطه ای  تئاتر  با  مدرنیسم  رابطه 
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میمتیک و تقلیدی، در دوره مدرن هنر بار دیگر از بازنمایی عینی و میمتیک فاصله گرفت و به سمت 
انواع مکتب های هنری مختلف از قبیل مکاتب سورئالیسم،  انتزاع و بازنمایی غیرمیمتیک رفت. 
اکسپرسیونیم، سمبولیسم، و غیره، همگی متکی به بازنمایی های غیرمیمتیک هستند. در هنر مدرن، 
ارزش  فاقد  و  تقبیح  به طورکلی  میمتیک  هنر  بلکه  شد،  گرفته  فاصله  میمتیک  بازنمایی  از  نه تنها 
زیبایی شناسانه شد. به قول آدرنو هنر و ادبیات ]مدرن[ ازآن رو از جایگاه رفیعی برخوردار است که 
منادی ناهم سانی است )آدرنو42، 2004(. در میان هنرهای میمتیک، تئاتر، از آن دسته هنرهایی است 

که به واسطه ذات خود دچار مشکلاتی با این رویکرد مدرن شد. 

اجرای  به  متکی  همواره  رقص  و  موسیقی  مانند  اجرایی  هنرهای  است.  اجرایی  هنری  تئاتر 
اجراکنندگان زنده روی صحنه هستند. درواقع ماده اصلی هنرهای اجرایی ازجمله تئاتر، »انسان« 
است. برخلاف هنرهای دیگر مانند نقاشی، مجسمه سازی، و حتی سینما که مواد اصلی آن ها رنگ، 
بوم، چوب، فلز و تصویر هستند. در این گونه هنرها هرگاه این مواد به تقلید عینی امری در طبیعت 
بپردازند، حاصل کار هنری میمتیک است، و هرگاه از تقلید عینی طبیعت دور شوند و اثری انتزاعی 
خلق کنند، حاصل کار هنری غیرمیمتیک است. اما در تئاتر مسأله به این سادگی نیست. تئاتر در 
حضور  به واسطه  هم  باز  صحنه آرایی،  و  داستان پردازی  انتزاعی ترین  با  خود،  شکل  انتزاعی ترین 
انسان زنده بر صحنه، هنری میمتیک محسوب می شود. هرچقدر هم که بازی اجراگران، عجیب و 
دور از واقعیت باشد باز هم ماده اجرا انسان زنده است و قابلیت انتزاع ندارد. ازاین رو وقتی هنر 
مدرن، اصل میمسیس را هدف قرار می دهد، تئاتر دچار مشکل می شود و موقعیت نابه سامانی پیدا 

می کند. به بیان دیگر، تئاتر؛ با نقد میمسیس دچار تعارض می شود. 

خود  ذات  در  که  تعارضی  تمام  با  مدرن  تئاتر  نکشید.  دست  خود  نقد  از  هیچ گاه  مدرنیسم  اما 
داشت و دارد، پا به عرصه وجود گذاشت. "تئاتر مدرن برای تحقق خود مجبور بود با جنبه فردی، 
انسانی یا میمتیک تئاتر مقابله کند که همگی در گرو حوزه شخصیت پردازی بازیگران بود" )پوخنر، 
2002: 4(. درواقع اتکای تئاتر به شخصیت پردازی سدی بود برای مدرن شدن تئاتر. درام نویسان 
و کارگردانان مدرن تئاتر هرکدام به شیوه های منحصربه فرد خود، از این سد عبور کردند. برای مثال 
از جنبه میمسیس  به نوعی  به مثابه گزارشگر،  بازیگر  ارایه  و  فاصله گذاری  با شیوه  برشت  برتولت 
بازیگر تئاتر کاست. بازیگران تئاتر برشت بیشتر از آنکه تلاش به بازنمایی عینی شخصیت را داشته 
باشند، در نقش راوی آن شخصیت ظاهر می شوند. این شیوه مستقیم صحبت کردن با مخاطب، به 
نوعی تلاش برای در هم شکستن دنیای میمتیک و تقلیدی تئاتر است. یا ساموئل بکت که بیش از 
همه مدرنیست ها با این سد دست وپنجه نرم کرد و با حملاتی بی رحمانه به حضور انسان واقعی 
و عینی در درام های خود و بر صحنه های تئاتر، از شخصیت های دراماتیک شخصیت زدایی کرد. 
صحنه های تئاتر بکت پر هستند از ژست، نماد، راوی، صداهایی با منبعی غیر انسانی و انسان هایی 

با کلام مقطع که همگی از آن انسان میمتیک واقع گرا به دور هستند.

دریافت  به سمت  به طورکلی  مدرن  هنر  نبود.  درگیر  میمتیک  بازیگر  حوزه  در  تنها  مدرنیسم  اما 
شخصی و فاصله گرفتن از دریافت جمعی می رفت. ظهور رمان به عنوان ژانر ادبی غالب در قرن 
هجدهم و نوزدهم میلادی و بعدترها ظهور پدیده ای به نام تلویزیون، باعث شد مسیر تفریحات 
که  تئاتر  دریافت جمعی  شیوه  آن  و  برود  فردی  دریافت های  به سمت  کم کم  مردم  هنری  فرهنگی 
قرن ها شیوه غالب فرهنگی هنری بود، کم رنگ شود. مخاطبان هنر به طورعموم در دوره مدرن، از 
هنرهایی که امکان دریافت فردی داشته باشد استقبال بیشتری می کردند، و تئاتر که زمانی فلسفه 
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وجودی  و کاردکرد سیاسی- اجتماعی اش متکی به حضور توده مردم جامعه بود، در دوره مدرن به 
هنری مختص طبقه فرهیختگان تبدیل شد. ازاین رو چالش دیگری که تئاتر مدرن با آن درگیر بود 

مسأله دریافت جمعی تئاتر بود که مغایر رویکردهای هنر مدرن تلقی می شد. 

- نمایشنامه های خواندنی

تئاتریان مدرن در برابر این سد نیز توانستند راه حل هایی بیابند. راه حل هایی که آگاهانه یا ناآگاهانه 
منجر به تغییر مسیر تئاتر و درام شد. "مدرنیست هایی که هم با تولید جمعی تئاتر مشکل داشتند 
تئاتر  شدن«  »خوانده  سمت  به  تئاتر  شدن«  »دیده  سمت  از  کم کم  آن،  جمعی  دریافت  با  هم  و 
کشانده شدند" )پوخنر، 2002: 10(. درواقع در دوره ای که مخاطبان هنر، دریافت های در سکوت 
و انفرادی را بیشتر ارج می نهادند، تئاتر مجبور شد از جنبه اجرایی و دیداری خود بکاهد و جنبه 

مکتوب و خواندنی خود را بیفزاید. و این گونه بود که درام مدرن متولد شد. 

درام های مدرن با فرض حذف تماشاگر و با هدف خوانده شدن در خلوت انفرادی نوشته می شدند. 
ازاین رو به »نمایشنامه های خواندنی« مشهور شدند. نمایشنامه های خواندنی محصول تئاتر مدرن 

بود که نقطه عطفی در تاریخ تئاتر و درام محسوب می شود. 

»ریشه نمایشنامه های خواندنی، متون افلاطون است. او از اولین کسانی بود که متن هایی 
به قالب دیالوگ می نوشت اما نه با هدف به روی صحنه بردن آن ها، بلکه برای خوانده 
به ایجاد دو نوع  تئاتر وجود دارد منجر  به  شدن. مقاومتی که در متون افلاطون نسبت 
سنت برای نمایشنامه های خواندنی شد: 1: »نمایشنامه های خواندنی فروخورده«43 و 2: 

»نمایشنامه های خواندنی سررفته44« 

)پوخنر، 2002: 14(

همان طور که پوخنر می گوید، نوع اول یعنی نمایشنامه های خواندنی »فروخورده« نمایشنامه هایی 
هستند که ویژگی های اجرایی لازمه یک درام را برای به روی صحنه رفتن و اجرا شدن ندارند. 
درواقع بار کنش در این گونه نمایشنامه ها کمتر از بار روایی و توصیفی است. مانند گفت گوهای 

افلاطون.

نوع دوم یعنی نمایشنامه های خواندنی »سررفته« نمایشنامه هایی هستند که ویژگی ها و عناصری 
بیشتر از یک درام اجرایی استاندارد دارند و همین مسأله مانع از اجرای آن ها روی صحنه می شود. 
از آن جمله می توان به نمایشنامه های رمانتیک ها یا سورئالیست ها اشاره کرد که گاه فضای رویاگونه 

آن ها مغایر شرایط اجرای صحنه ای است. مانند نمایشنامه فاوست45 از گوته46.

نمایشنامه های خواندنی نفی درام و تئاتر نیستند. بلکه نوع دیگری از درام هستند. نمایشنامه های 
خواندنی باعث ارتقای جایگاه درام و نوشتار شدند و به نوعی موجب شدند، حداقل برای دوره ای، 
ادبیات بر تئاتر تفوق یابد. نمایشنامه های خواندنی مختصات و ویژگی های دراماتیک خاص خود را 
دارند. این ویژگی های دراماتیک بیشتر از آنکه ویژگی هایی میمتیک یا تقلیدی باشند، بار دایجتیک 

یا روایی دارند.

با توجه به اینکه نمایشنامه های خواندنی بیشتر برای خوانده شدن نوشته شده اند، در توضیح صحنه ها 
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و گفت وگوهای آن ها تغییرات عمده ای ایجاد شد. مارتین پوخنر با تمرکز بر نمایشنامه های خواندنی 
از نمایشنامه نویسان مدرن غربی و تحلیل این آثار، مؤلفه هایی را یافته است که بار دایجسیس درام 
را بر بار میمسیس آن می افزایند. با مطالعه تحلیل های پوخنر می توان این مؤلفه های دایجتیک را از 
دل این تحلیل ها بیرون کشید و از آن برای بررسی نسبت میمسیس و دایجسیس در هر نمایشنامه 

استفاده کرد. برخی از مهم ترین این مؤلفه ها عبارتند از:

- توضیحات صحنه توصیفی

- روایت هایی از گذشته که شخصیت ها بازگو می کنند

-  اظهارات هم سرایان شبیه آن چه در تئاتر یونان و نو ژاپن وجود داشت

- اتفاقات پشت صحنه که سپس گزارش می شود

- وجود پیام رسانان یا نقش هایی مشابه آن

- شخصیت هایی که ویژگی های انسانی از آن ها گرفته شده باشد

- توصیفات و سخنرانی ها

- تبدیل شدن بازیگر به ژست یا نماد 

- صحنه های متافیزیکال و انتزاعی

- فاصله گذاری برشتی که حاصل ترکیب اجرا و نظردهی است

- معرفی بازیگر توسط خود

- تبدیل بازیگر به سوم شخص و گزارش دادن

این مؤلفه ها اصلی ترین ویژگی های هر نمایشنامه  خواندنی است. ویژگی هایی که موجب تفوق بار 
خواندنی بودن نمایشنامه بر اجرایی بودن آن می شود. با استفاده از این مؤلفه ها می توان آگاهانه و 
عامدانه دست به خلق نمایشنامه های خواندنی زد. هم چنین می توان هر نمایشنامه ای را مورد مطالعه 

و بررسی قرار داد و میزان میمتیک و دایجتیک بودن آن را تحلیل کرد.

- نمایشنامه نویسی ایران

از مهم ترین سنت های درامی که قابل تحلیل و بررسی با مؤلفه های نمایشنامه های خواندنی است، 
سنت درام ایرانی است. علت قرابت سنت درام ایرانی با نمایشنامه های خواندنی از ابعاد مختلفی 
قابل بحث است. هم زمانی تاریخی آغاز سنت درام نویسی ایرانیان با دوره درام مدرن اروپا می تواند 
عاملی در این زمینه باشد. دوره آغاز نمایشنامه نویسی ایران، زمان ظهور رسمی و تبلور نمایشنامه های 
خواندنی در اروپا است. به بیان دیگر، آغاز نمایشنامه نویسی در ایران با افرادی از قبیل میرزافتحعلی 
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با  آخوندزاده و میرزاآقا تبریزی در اواخر قرن 12 و اوایل قرن 13 هجری شمسی، هم زمان است 
قرن 19 میلادی و ظهور تئاتر و درام مدرن اروپا. آخوندزاده به واسطه سفرهای خود به کشورهای 
مختلف، از نزدیک با تئاتر اروپا بر صحنه های تئاتر آشنا شد. هم چنین به دلیل تسلط بر زبان های 
بدین طریق  و  می خواند  اروپایی  مدرن  درام نویسان  از  زیادی  نمایشنامه های  روسی،  و  فرانسه 
کم کم با »فن شریف دراما« به اصطلاح خود، آشنا شده و شروع به نوشتن اولین نمایشنامه های 
و  آخوندزاده  برای  چه  ایرانیان،  برای  نمایشنامه نویسی  الگوهای  اولین  بیشتر  درواقع  کرد.  ایرانی 
چه برای میرزاآقا تبریزی که به واسطه آخوندزاده و با خواندن نمایشنامه های او با درام نویسی آشنا 
نمایشنامه های خواندنی  همان  گرفت،  قرار  از خود  بعد  نمایشنامه نویسان  درعمل سرمشق  و  شد 
نگاهی  با  است.  کرده  تحلیل وبررسی  را  آن ها  از  برخی  پوخنر  که  بود  اروپایی  مدرن  درام نویسان 
گذرا به اولین نمایشنامه های ایرانی نیز می توان به تفوق بار روایی بر بار کنشی و اجرایی این آثار 
پی برد که شاید برگرفته از همان الگوی نمایشنامه خواندنی اروپایی و تلفیق آن با فضای نمایش  

ایرانی باشد.

بعد از آخوندزاده و میرزا آقاتبریزی، نمایشنامه نویسان بعدی با الگو قرار دادن اولین نمایشنامه ها 
با  این سنت، هر دوره  با پیش رفتن  دادند.  ادامه  نمایشنامه نویسی  به  برای درام،  به عنوان معیاری 
توجه به ویژگی های سیاسی و اجتماعی خاص خود، فضاها و ویژگی های دراماتیک متفاوتی را در 
آثار خود نشان داد، اما در برخی دوره ها آن الگو و مختصات اولیه درام نویسی، که برگرفته از همان 
نمایشنامه های خواندنی بود، تا حدی حفظ و به دلایل شرایط دیگر، تقویت شد. سال های 1332 
تا 1357 دوره ای است که شاهد تقویت بنیادهای درام دایجتیک بودیم. برای بررسی این مسأله 

نگاهی می اندازیم به بنیادهای ساختارشناسانه درام ایران.

- ساختارشناسی درام ایران

نمایش و درام ایران در نگاهی کلی و ساختارگرایانه، ویژگی های ثابت و تکرارشونده ای دارد. این 
ویژگی ها برگرفته از سنت های شعری، داستان پردازی و نمایش های سنتی ایرانی است، که گاهی 
ایران  ادبیات  آثار شاخص  برخی  به  اگر  یافته است.  تلفیق  دیگر  با عوامل  با نسبت های مختلف 
ایرانی  نمایش  و  داستانی  ادبیات  کلی  می یابیم. ساختار  آن ها  در  را  بنیادین  این ساختار  بنگریم، 
بازگشت  نهایت  در  و  سفر،  و  سیر  گزینش، سپس  »نخست  شامل  که  است  تکه  سه  ساختاری 
در  ایرانی  ادبی  آثار  بیشتر  در  می توان  را  قسمت  سه  این   )30  :1379 )یاری،  است«  روایت  و 
صورت ها و شکل های متفاوت پیدا کرد. از شاهنامه فردوسی گرفته که هم خط کلی ماجرا و هم 
در تک تک داستان ها شاهد این سه مرحله هستیم، تا داستان منطق الطیر عطار، که کامل ترین قصه 
ایرانی به لحاظ ساختاری است، و نیز در تعزیه شهادت امام حسین که برجسته ترین صورت نمایشی 

پیش از آغاز درام نویسی است. 

"در تعزیه امام نیز، نخست گفت وگو و گزینش اولیه است )سرنوشت، امام را پیش تر برای 
شهادت نامزد کرده است( و بعد سیروسلوک منازل است از مکه تا کربلا و در این سیروسلوک 
در شب عاشورا، امام یاران خود را برای فنا و لقا، گزینش نهایی می کنند، سست عنصران و 
زبونان و شب پرستان می گریزند تا جان تاریک خود را برهانند. ]روایت کرده اند که از صدها 
نفر، فقط 72 نفر ماندند. مثل مرغان منطق الطیر که از هزاران مرغ فقط 30 مرغ ماندند[  و 

بعد شهادت است و لقا و فنا و سرانجام روایت شهادت.")یاری، 1379: 111(
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روایی،  صورت های  ازجمله  ساختاری،  مختلفِ  صورت های  و  انواع  در  کلی  مرحله  سه  این 
این  می توان  که  می کنند  پیدا  نمود  مراتبی  سلسله  و  داستان،  در  داستان  تکرارشونده،  اپیزودیک، 
صورت ها را نیز به ادبیات ایرانی و یا حتی شرقی تعمیم دارد. به بیان دیگر، برخلاف ساختار غربی 
و ارسطویی که شامل سه مرحله اصلی »گره افکنی، اوج، و گره گشایی« است و روندی صعودی 
ون صعود و تعلیق و نزول، سه مرحله را به طوریکنواخت   بد

ً
و نزولی دارد، ساختار شرقی معمولا

داستان پردازی  این سنت  از  متأثر  ایرانی،  ادبیات  از  بخشی  به عنوان  نیز،  ایرانی  درام  می گذراند. 
ایران  در فرهنگ  جستاری چند  کتاب  در  نیز  بهار  مهرداد  بوده است.  ایرانی  نمایش های کهن  و 

وام گیری، نمایشنامه نویسی ایران از درام یونانی – ارسطویی را تقلیدی سطحی می داند:

»آنچه که من معتقدم که ما از تراژدی یونان وام گرفته ایم، نه این است که از نمایشنامه های 
 نمایشنامه نداریم. ما تنها 

ً
یونانی بهره گرفته ایم و این ساخت را قرض کرده ایم، ما اصلا

آدم های  بین  که  تقدیری  و  وام گرفته ایم. جبر  را  وقایع  کاراکترها و روال جبری تحول 
بی تقصیر دشمنی می افکند، این ساخت را که برای ادبیات ما غریبه بوده، از یونان به وام 
گرفته ایم. آن هم نه به شکل تراژدی نمایشی، بلکه به شکل روایت حماسیش، و این تمی 

است که در ایران چندان گسترش ندارد.«)بهار، 1373: 140(

ول از ساختار ارسطویی، که مبنای درام کلاسیک غربی است، درام ایرانی را از جهت   همین عد
دیگری به درام مدرن غربی شبیه و نزدیک می کند. درواقع ساختار درام ایرانی از دو جهت دارای 
قرابت با درام مدرن غربی است: 1: ازاین جهت که هم زمان با اوج درام مدرن غربی و ظهور پدیده 
نمایشنامه خواندنی شکل گرفت و درنتیجه از آن الگوبرداری کرد. 2: ازاین جهت که متأثر از شیوه 
ی و خلاف ساختار ارسطویی داشت، و این 

ّ
داستان پردازی و نمایش کهن ایرانی، ساختاری غیرعل

درحالی  است که ساختار ارسطویی مبنای درام کلاسیک بوده و اصلی ترین عاملی است که درام 
مدرن، طبق شرایط و دلایلی که پیشتر در ابتدای مقاله ذکر شد، در تعارض با آن شکل گرفت و 

درنهایت بیشتر به ساختار متون افلاطونی تمایل پیدا کرد. 

مدرنیست  تئاتریان  آثار  در  غیرارسطویی،  غربیِ  مدرن  درام  با  شرقی،  درام  قرابت  این  پای  رد 
به وضوح قابل پیگیری است. می دانیم که برشت از مهم ترین منتقدان دراماتورژی ارسطویی است و  
داستان پردازی و شخصیت پردازی کلاسیک را همواره به چالش کشیده است. هم چنین بارها تأکید 

شده که برشت متأثر از درام شرقی به ویژه تئاتر نو و درام های چین و ژاپن بوده است.

»در کار برشت... به جای پیشرفت حوادث، حقایق و مواد خام، فراهم و تکمیل می شود 
تلاش  تماشاگر  سوی  از  عادلانه  فتوای  و  رأی  ور  صد برای  دادستانی،  چون  برشت  و 
می کند. پس ساختمان تئاتر اپیک به این صورت متمایز می شود که عامل طرح و توطئه 
به جای پیمودن سیر صعودی در جهت نقطه اوج به شکل تعدادی رویداد و اتفاق جدا از 
هم و مستقل گشوده می شود و هریک از این اتفاقات خود کامل و کافی است- مجموعه 

مونتاژ شده از تک صحنه ها-.«)یاری، 1379: 181(

ارسطویی  متعارف  درام  ساختار  در  همواره  که  است  بکت  مدرن،  درام نویسان  از  دیگری  نمونه 
ساختارشکنی کرده و مختصات جدیدی را جایگزین آن ساختار کلاسیک کرده است. "نمایشنامه 
در انتظار گودو47 ی ساموئل بکت، آنچنان پایان می یابد که آغاز شده است. این ساختار داستانی 
بسیار شبیه ساختار داستان پردازی شرقی است که ما به آن ساختار دوار-دایره وار- لقب داده ایم" 
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)یاری، 1379: 186(.

بنابراین بنیاد نمایشنامه نویسی ایران هم به دلیل مقارنت زمانی با درام مدرن غربی و هم به دلیل 
ساختارشناسی نمایش ایرانی، بستر مناسبی برای به کارگیری و تقویت مؤلفه های دایجتیک در خود 
بود، تا جایی که نمایشنامه های اولیه ایرانی را به ساختار نمایشنامه های خواندنی بسیار نزدیک کرد. 
نمایشنامه نویسی ایران در دوره های بعد پیرو قالب دراماتیکِ همین آثار اولیه، به راه خود ادامه داد، 
گاهی از آن فاصله گرفت و گاهی بیشترین نزدیکی را با آن پیدا کرد. یکی از دوره هایی که درام ایران 

بسیار به ساختار دایجتیک نزدیک شد سال های 1332 تا 1357 است.

- درام ایران بین سال های 1۳۳۲ تا 1۳57

یکی از مهم ترین دوره های تاریخی در نمایشنامه نویسی ایران سال های بین 1332 تا 1357 است. 
تثبیت  شاهد  دوره  این  در  علاوه براین که  است.  قابل بحث  مختلفی  جهات  از  دوره  این  اهمیت 
تئاتر  به  علمی  رویکردهای  و  اجراها،  رونق  و  تنوع  اجرا،  تعدد سالن های  تئاتر،  دولتی  نهادهای 
هستیم، سنگ بنای تئاتر ملی ایران، تئاتری با ویژگی های تاریخی، فرهنگی، سیاسی و اجتماعی 
ایران، در این دوره گذاشته شد. ازاین رو تئاتر و درام این دوره به نوعی هم میراث درام نویسی پیش 

از خود و هم الگویی برای درام نویسی دوره های بعد محسوب می شود. 

اگر کمی عقب تر برگردیم، می بینیم تئاتر در سال های بعد از 1320 بیشتر در پیوند با فعالیت های 
احزاب سیاسی پیش می رفت و احزاب نیز از تئاتر برای جذب مردم سود می بردند. اما بیشتر این 
فعالیت ها در حوزه اجرایی تئاتر بود و نه نمایشنامه نویسی. درواقع "فاصله بین 1320 تا 1332 
را شماری پژوهندگان به سبب گستردگی اجراهای صحنه و رشد تئاتر، »دوران صحنه« نامیده اند" 

)بزرگمهر، 1394: 187(. محمدعلی سپانلو در همین زمینه می نویسد: 

 15 ساله جریاناتی که در تئاتر ایران اتفاق می افتد 
ً
»بعد از سال 1320 طی یک دوره تقریبا

هرکدام  تئاترها  دیگر  عبارت  به  نمایشنامه نویسی.  به  تا  است  مربوط  صحنه  به  بیشتر 
تألیفات  یا  اقتباس  از طریق ترجمه،  نمایشنامه هایی را  پیگیری نظریه و مرام خاصی  با 
نمایشنامه نویسی  یاد شده جریان  در دوران  این است که  به صحنه می آورند.  عیار  کم 
و  بازیگری  صحنه،  کار  در  عمده ای  پیشرفت های  عوض  در  اما  است  متوقف   

ً
اصولا

صحنه گردانی رخ می دهد.« )سپانلو، 1362: 213(

به عبارت دیگر تا پیش از سال 1332 »جریان« نمایشنامه نویسی به عنوان روندی ریشه دار و آگاهانه 
برقرار نشده بود، و تنها نمایشنامه های بسیاری متأثر از ترجمه های متون غربی نوشته و اجرا می شدند 
ون آنکه زبان و تکنیک آثار غربی هضم و درک شده باشد )گوران، 1360: 28(. شیرین بزرگمهر  بد
متون نمایشی این دوره را به طورکلی به سه دسته »ملودرام«، »کمدی« و »سمبولیک« تقسیم بندی 
شوند،  نزدیک  غربی  متون  به  تکنیکی  ازلحاظ  می کردند  تلاش  ملودرام ها  است  معتقد  و  می کند 
تئاتر اروپا  انتقادی اجتماعی و سرگرم کننده بودند، و سمبولیک ها، نمادین و تحت تأثیر  کمدی ها 

بودند )بزرگمهر، 1394: 285(. 
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اما از سال 1332 به بعد است که سنت ملی نمایشنامه نویسی شکل می گیرد. کودتای 28 مرداد 
1332 فضای اختناق را در جامعه دوچندان کرده بود که موجب رکود در تولید آثار تئاتری شد. 
اما این رکودِ موقتی فرصتی فراهم آورد برای تبلور روح ملی در نمایشنامه نویسان و ریشه دواندن 
آمد  به وجود  نمایشنامه نویسان  از  از کودتای 1332 نسل جدیدی  تئاتر ملی. بعد  و شکوفا شدن 
که آثارشان نه تنها ازلحاظ محتوا بلکه در شکل، زبان و سبک نگارشی نیز هویت مستقل پیدا کرد. 

انقلاب سال 1357  تا  آمد و  به وجود  ایران  با کودتای سال 1332 در فضای جامعه  اختناقی که 
کم وبیش ادامه داشت، باعث شد نمایشنامه های ایرانی با سانسور شدید مواجه شوند و نتوانند به 
اجرای روی صحنه راه پیدا کنند. به همین دلیل برای اجرای متون نمایشی بیشتر از نمایشنامه های 
فضا  این  از  متأثر  نیز  ایرانی  "نمایشنامه نویسان  شد.  گرم تر  ترجمه  بازار  و  می شد  استفاده  غربی 
ناگزیر بودند یا با صرف نظر از نیت به اجرا رفتن نمایشنامه ها، متونی برای خوانش های خانگی 
)نمایشنامه های خواندنی( بنویسند، و یا به تقلید از نمایشنامه های غربی پر رونق آن دوره بپردازند" 

)بزرگمهر، 1394: 334(.

برای مثال نگاهی می اندازیم به نمایشنامه ای از غلامحسین ساعدی. نمایشنامه چشم در برابر چشم 
که ساعدی در سال 1350 آن را نوشت. غلامحسین ساعدی )1314- 1364( معروف به گوهرمراد 
داستان نویس و نمایشنامه نویس برجسته ای بود که تسلط فراوانی بر زبان و شیوه های روایت داشت 
)مجابی، 1378: 13(. او هم چنین از اوضاع سیاسی اجتماعی دوران خود بسیار متأثر بود و بعد 
از کودتای 28 مرداد دستگیر و مدتی زندانی شد. بیشتر آثار او متأثر از شرایط زمانه بوده و به دلیل 
تسلط بر نثرنویسی همواره فرم آثار او از جایگاه خاصی در ادبیات ایران برخوردار است. نمایشنامه 
چشم در برابر چشم نیز یکی از همین آثار است. برای بررسی این نمایشنامه از مؤلفه های درام 

دایجتیک پوخنر استفاده می کنیم تا ویژگی های میمتیک و دایجتیک این درام را تحلیل کنیم.

چشم در برابر چشم نمایشنامه کوتاهی است در 6 صحنه. داستان نمایشنامه درباره حاکمی نادان 
است که عدالت را به شیوه ای ناعادلانه و مسخره برقرار می کند. در آغاز داستان جوانی برای دزدی 
فرورفته و کور  دزد جوان  به چشم  پیرزن  نخ ریسی  میله دوک  تاریکی  در  و  رفته  پیرزنی  به خانه 
می شود. دزد برای اجرای قصاص نزد حاکم می رود. حاکم پیرزن را که صاحب میله بوده مقصر 
مقصر  فروخته  را  میله  که  را  سقط فروش  پیرزن،  می دهد.  را  او  چشم  درآوردن  دستور  و  می داند 
می داند. سقط فروش، آهنگر را که میله را ساخته مقصر می داند. آهنگر که می بیند نمی تواند کسی را 
قبل از خود بیابد و تقصیر را گردن او بیندازد، التماس می کند که چشمش را لازم دارد تا برای حاکم 
نعل و شمشیر بسازد و پیشنهاد می دهد حاکم چشم راست میرشکار خود را درآورد، زیرا هنگام 
شکار چشمش را می بندد و بی استفاده است. میرشکار می گوید چشمش فقط هنگام شکار بسته 
است و برای یافتن شکار حاکم به هر دو چشم نیاز دارد و پیشنهاد می کند چشم نی نواز را دربیاورند 
زیرا هنگام نواختن نی، هر دو چشمش بسته و بی استفاده است. درنهایت حاکم چشمان نی نواز را 
در ازای چشم کور شده دزد جوان درمی آورد و دزد جوان هم از اجرای قصاص و عدالت خوشحال 

شده و از حاکم تشکر می کند.

است،  سلسله مراتبی  و  تکرارشونده  ساختاری  نمایشنامه  این  ساختار  است  واضح  که  همان طور 
ون اوج و تعلیق، و برخلاف ساختار ارسطویی. علاوه براین چارچوب کلی،  ساختاری خطی و بد

در مؤلفه های جزیی نیز سرشار از ویژگی های دایجتیک یا روایی است.
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در ابتدای صحنه اول، توضیح صحنه ای وجود دارد طولانی که از کارکردهای توضیح صحنه های 
معمول که راهنمایی بازیگر، کارگردان، و خواننده است فراتر رفته و در قالب روایت، کلیت فضای 
نمایش را مجسم می کند. حتی درون این توضیح صحنه، شاهد آغاز گفت و گوی شخصیت حاکم   

هستیم:

»یک نیمکت بزرگ ... پرده که باز می شود صحنه خالی است. چند لحظه بعد دو پای 
بزرگ بالای پشتی ظاهر می شود. و بعد یک صدای دهن دره. و به دنبال، هیکل خپله و 
چاق حاکم که آرام بلند شده.... چشمان پف کرده اش را می مالد... حاکم خم شده طرف 
راست را نگاه می کند... با صدای بلند فریاد می زند: »هی« خبری نیست، بلند می شود 

و با صدای بلندتر: »هی، هی!« چیزی در زیر نیمکت می جنبد.« )ساعدی، 1350: 2(

در ادامه، جلاد که شخصیت ثابت همراه حاکم است، گفت وگویی دارد در قالب تک گویی که در 
اصل گزارشی است از وضعیت کلی و جلاد را در مقام گزارش گر قرار می دهد:

با یک  گاه  بعدازظهرها.  اوقات  بیشتر  ولی  می شه،  گاه صبح ها شروع  ناراحتی وجدان 
سردرد. گاه با پریدن از خواب. و گاه با پریدن توی آب. گاه با عطسه گاه با سکسکه... 

و اما علاج همه این ها، درآوردن یه چشمه.

وقتی که مرد جوان یا همان دزد، وارد ماجرا می شود، در توصیف آن چه اتفاق افتاده، هم چون یک 
راوی روایتی از گذاشته ارایه می دهد:

بزنم شاید  پیرزن هف هفو  این  به کلبه  بارم سری  یه  به سرم زد که  »نصفه های دیشب 
و  می گشتم  تاریکی  توی  همینجوری  بودم.  زده  کاهدان  به  ولی  اومد...  گیرمون  چیزی 

در و دیوار رو دست می مالیدم که نه تنها چیزی گیرم نیومد، یه چشمم از دست دادم.«

و سپس در انتهای صحنه اول بازهم شاهد روایت طولانی تری هستیم از مرد جوان:

مرتبه  دیوار که یک  به  بود  میله سگ مسبو کوبیده  اون  قربان. و  بود  تو خواب  »پیرزنه 
رفت تو چشمم. اونوقت فریادکشان و ناله کنان دویدم بیرون... )نفس نفس می زند و با 
احساسات( ولی غصه من بابت یه چیز دیگه است قربان... )زاری می کند( حالا من به 

دادخواهی آمده ام.... عدالت! عدالت! عدالت!«

صحنه دوم در آغاز، دیالوگ روایت گونه ای دارد از جلاد. اما نکته مهم تر، توضیح صحنه ای است که 
ساعدی در آن از نقالی نام برده و خواسته که جلاد در نقش یک نقال روایت کند: 

جلاد جلوی صحنه می آید و در نقش یک نقال:

و سپس جلادِ نقال روایت خود را ارایه می دهد و در روایت خود در نقش مأمور و پیرزن مرتب 
جابه جا می شود:

»فرستاده حضرت حاکم سلانه سلانه، غرغرکنان راه می افته و می ره طرف خونه پیرزن.... 
یک مرتبه در به صدا درمیاد. کی می تونه باشه؟ فرستاده حضرت حاکم. )جلاد با صدای 
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پیرزن(:  صدای  با  )جلاد  فرموده اند.  احضارت  حاکم  حضرت  عجوزه،  هی  مأمور(: 
حضرت حاکم مرا احضار فرموده اند؟«

در توضیح صحنه بعدی، نمایشنامه نویس علاوه بر تجسم فضا، توصیفاتی را ارایه می کند که هیچ 
کارکرد میمتیک یا اجراییِ تئاتری ندارد و دایجتیک است:

تو  نونش  و  فرموده اند  احضارش  می کنه. حضرت حاکم  گم  رو  پاش  و  »پیرزن دست   
روغنه. وقت رو نباید تلف کرد...«

قرار  نقال  نقش  در  را  جلاد  نمایشنامه نویس  که  است  دوم  صحنه  مانند  آغاز  در  نیز  سوم  صحنه 
می دهد. جلاد این بار در نقل روایت گونه خود در نقش مأمور و نقش سقط فروش ظاهر شده و 
بین این دو نقش و نقش خود تعویض می شود. پیش ازآن نیز در قالب راوی، گزارشی از موقعیت 
سقط فروش می دهد که در آن از شیوه روایت درروایت استفاده شده است. این شیوه به نوعی شبیه 

شیوه بازیگری برشتی است که بازیگر از نقش اصلی خود فاصله گرفته و گزارش می دهد:

»سقط فروش تو دکه اش نشسته مشغول چرت بعدازظهره. مثل همیشه نان و پیاز مفصلی 
خورده، و هروقت که باد گلو می زند صورتش گل می اندازد و عرق زیادی روی دماغش 
می نشیند. فرستاده حضرت حاکم دم دکه ظاهر می شود. سقط فروش به خیالش که خواب 
می بیند. مگه ممکنه بنده خدایی هم این وقت روز دم بساط او ظاهر شود؟ چشمانش را 

می مالد. نه خیر. واقعیت داره.«

در ادامه سقط فروش در حضور حاکم روایت گزارش مانندی از کار و پیشه خود ارایه می دهد:

»آخه عدالت را چه کار به چشم من؟... من یه گوشه نشسته ام و دارم تله موش و پنجه 
ابوالفضل و دوای چشم و زرد زخم و نعل الاغ و یوغ گاو و شاهدانه و .... می فروشم«

صحنه چهارم نیز در آغاز جلاد را در نقش نقال می گذارد. این بار جلاد درون روایت خود در نقش 
مأمور و آهنگر جابه جا می شود. و در ادامه هم چنان روایت هایی گزارش گونه داریم.

صحنه پنجم نیز به تکرار ساختار صحنه های پیشین است. جلاد در نقش نقال ظاهر شده و بین 
مأمور و میرشکار جابه جا می شود و روایت های گزارش گونه جای گفت وگو را گرفته است.

صحنه ششم که صحنه آخر نمایشنامه است، اوج ساختار دایجتیک نمایشنامه را به رخ می کشد. در 
این صحنه علاوه برآن که مشابه صحنه های پیشین باز هم جلاد را به مثابه نقال می بینیم که در نقش 
حاکم نیز ظاهر می شود، و نیز علاوه بر توصیف های طولانی و روایت گونه، شاهد یکی از مهم ترین 
انتهای نمایشنامه، بعد از آنکه جلاد با حکم حاکم  مؤلفه های دایجسیس هستیم: هم سرایان. در 
چشم نوازنده را درآورد، نمایشنامه نویس با استفاده از عنصر »همسرایان« با عنوان »همه«، دیدگاه 

عمومی رایج را در برابر حکم حاکم نشان می دهد:

»همه: حکومت حاکم عادل پاینده باد!«  

سپس در پایان نمایشنامه همه با هم جلو می آیند و روبه روی تماشاچیان قرار می گیرند و درواقع 
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تبدیل  محض  دایجسیس  به  و  رفته  ازبین  تئاتر  میمتیک  فضای  و  می شود  شکسته  چهارم  دیوار 
می شود:

بلند(:  صدای  با  و  می گیرند  قرار  تماشاچیان  روبروی  و  می آیند  جلو  هم  با  »)دیگران 
عدالت اجرا شد! عدالت اجرا شد! عدالت حاکم عادل اجرا شد. )ساکت می شوند و به 
عقب برمی گردند... همه با هم جلوتر می آیند و با احتیاط خم می شوند و از تماشاچیان 
وم عدالت اجرا  می پرسند(: راست راستی عدالت اجرا شد؟ بله؟ عدالت اجرا شد! کد

شد؟ عدالت چی اجرا شد؟«

و این پایان نمایشنامه است. نمایشنامه ای با ساختاری غیرارسطویی، و با مؤلفه هایی دایجتیک یا 
روایی که از بار میمتیک یا تقلیدی آن کاسته  است. مؤلفه هایی از قبیل: توضیح صحنه هایی فراتر 
از راهنمایی اجراگر، روایت هایی از گذشته، هم سرایانی شبیه هم سرایان یونان کلاسیک و تئاتر نو 
ژاپن، توصیفات و گزارشات اتفاقات پشت صحنه، و فاصله گذاری برشتی بازیگر. درواقع بیشتر 
اثر از ساعدی  این  بود، در  مؤلفه هایی که پوخنر برای تعیین یک »نمایشنامه خواندنی« برشمرده 
به وفور به کار رفته است. این نمایشنامه دایجتیک می تواند میراث ساختار دایجتیک درام ایران باشد. 
اما شرایط اجتماعی و سیاسی جامعه نمایشنامه نویس بین سال های 1332 تا 1357، موجب تقویت 
این ساختار شده و بستر مناسبی برای پرورش این درام دایجتیک یا نمایشنامه خواندنی را فراهم 
آورده است. بیرون کشیدن این مؤلفه های دایجتیک موجب می شود نمایشنامه ای که به واسطه تفوق 
بار روایی بر بار اجرایی اش ممکن است با ارزش گذاری منفی در حوزه دراماتیک روبه رو شود، در 
قالب گونه دیگری از درام تحت عنوان »نمایشنامه خواندنی« رسمیت یافته و حایز ارزش های مثبت 
دراماتیک شود. ازطرف دیگر شناخت و آگاهی یافتن نسبت به تعامل بین شرایط محیطی هر دوره 

تاریخی با فرم و قالب نمایشنامه نویسی، به خلق و تحلیل آگاهانه درام کمک می کند. 
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نتیجه گیری

بررسی و اعمال مؤلفه های درام دایجتیک پوخنر در نمایشنامه چشم در برابر چشم نوشته غلامحسین 
ساعدی، که محصول دوران 1332 تا 1357 است، نشان می دهد که این نمایشنامه، واجد اغلب 
ویژگی های دایجتیکی است که آن را در زمره نمایشنامه های خواندنی قرار می دهد. نمایشنامه های 
به درام  از اصول درام ارسطویی  با تعدی  نوشته و  برای خوانده شدن  آثاری هستند که  خواندنی 
بین  ایرانی  درام  خواندنی  نمایشنامه های  خلق  برای  بسترساز  عوامل  می شوند.  نزدیک  افلاطونی 
سال های 1332 تا 1357 عبارتند از: 1- تأثیرپذیری از الگوهای اولیه نمایشنامه نویسی ایران که 
مقارن بود با دوره درام مدرن غربی و تبلور درام دایجتیک افلاطونی و نمایشنامه های خواندنی در 
اروپا. 2- ساختار کلی درام ایرانی که متأثر از پیشینه داستاگویی و نمایش کهن ایرانی با ساختاری 
خطی و غیرارسطویی است. 3- شرایط سیاسی و اجتماعی جامعه ایران در دوران  بعد از کودتای 28 
مرداد که به دلیل اختناق های موجود امکان اجراهای صحنه ای تئاتر را کم می کرد و نمایشنامه نویسان 
 با هدف خوانده شدن نوشته می شدند. ازاین رو ساختار درام 

ً
وادار به خلق آثاری شدند که غالبا

ایرانی در این دوره به طوربالقوه هم سویی های فراوانی با ساختار نمایشنامه های خواندنی درام مدرن 
غرب دارد، که این امر می تواند نگاه تازه ای به تحلیل آثار دراماتیک ایرانی در این دوره بیاندازد. 
نگاهی که کمک می کند نمایشنامه های دایجتیک از تلقی کم ارزشی »غیردراماتیک« یا »ادبی بودن 
صرف« درآیند و با رویکرد دراماتیک متفاوتی، به عنوان گونه مستقلی از درام با ویژگی های خاص 

خود تلقی شوند.
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پی       نوشت       ها

1 - mimesis
2- diegesis
3- Closet drama
4- Martin Puchner
5- Republic
6- Poethics 
7- Vladimir Propp
8- Roland Barthes
9- Algirdas Greimas
10- Gerard Genette
11- Genette 
12- Mikhail Bakhtin

Time and Narrative -13: این کتاب با ترجمه مهشید نونهالی توسط انتشارات گام نو در سال 1383 

منتشر شده است.

14- Paul Ricœur
15- Erich Auerbach
16- Mimesis: The Representation of Reality in Western Literature
17- Scenes from the Drama of European Literature
18- Homer
19- Auerbach 

20- Stage Fright
Drama of Ideas -21: این کتاب با ترجمه مرتضی نوری توسط نشر شب خیز در سال 1396 منتشر شده 

است.

22- Gertrude Stein
23- William Butler Yeats
24- Bertolt Bresht 
25- Samuel Beckett
26- Anton Chekhov
27- August Strindberg
28- Edwards
29- Hesiod 

30- Tatarkiewicz
31- Democritus
32- Ion
33- Puchner
34- Sophron 

35- Diogenes Laertius
36- Euripides
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37- Epicharmus
38- Epic theatre
39- Albert Camus
40- Samuel Beckett
41- Jean Paul Sartre
42- Adorno
43- Restrained closet drama
44- Exuberant closet drama
45- Faust 
46- Goethe 

47- Waiting For Godot 
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مهرداد رایانی مخصوص        استادیار و عضو هیات علمی دانشگاه آزاداسلامی، واحد تهران مرکز
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چکیده
 نموداری مبتنی بر تاثیرِ توقعات و انتظاراتِ مخاطب در شکل گیری میزانسن یک اجرا، 

ِ
برای ترسیم

نیاز است تا رابطه ی مابینِ سه عنصرِ تماشاگر، کارگردان و دراماتورژ را موردتوجه قرار داد. دستیابی 
به نمودارِ ذکرشده در گروِ تمرکز بر روی سه جز است: )1( دراماتورژی )2( میزانسن و )3( تاثیر، 
 ارتباطِ سه عنصرِ )الف( لذتِ تماشاگر، )ب( فاصله ی تماشاگر )فیزیکی یا حسی یا 

ِ
کیفیت و نوع

فکری/ روحی(  با اثر و درنهایت )ج( ملال انگیز نبودن اثر در تعامل با تماشاگر. این مقاله، معطوف 
بر اجزای ذکرشده و رابطه ی آن ها، نشان دهنده ی این موضوع است که چگونه میزانسن از طریقِ 
حضورِ تکنیکیِ تماشاگر، تحتِ تاثیر قرار می گیرد. نمودارِ پیشنهاد و طراحی شده می تواند با توجه 
 کارِ هر کارگردان تغییر یافته و اصلاح شود. 

ِ
به مسیرها و راه های مختلف و بر اساسِ شیوه و نوع

بنابراین سوالِ اصلی مقاله چنین است: کارگردان برای شکل دادنِ میزانسنِ خود، چگونه و از چه 
راه هایی به انتظارات و نیازهای مخاطب دست می یابد و آن ها را به میزانسن خود انتقال می دهد؟ 
آیا ضرورتِ چنین رابطه و انتقالی وجود دارد؟ برای شکل گیری میزانسن، شایسته است کارگردان 
تئاتر، مجموعه روابط و جزییاتِ حاکم شده در اجرا را مبتنی بر تاثیراتِ متقابل و روابطِ پویا مابینِ 

مخاطب، اثر و سازنده یِ تئاتر دنبال کند. 

واژگان کلیدی: 
مخاطب، تماشاگر، میزانسن، کارگردان، دراماتورژ
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تکنیکِ حضورِ تماشاگران )حضور تکنیکی(
در  نامکشوف  نکته ی  یک  اجرا،  در  خود  به  مختص  روش هایی  با  غربی  کارگردانانِ  از  بسیاری 
 حضور و 

ِ
شیوه هایشان دارند: چگونگی و چرایی ارتباط و توجه کردن به توقعاتِ مخاطب، نوع

تئاتر، مجموعه  میزانسن، شایسته است کارگردان  برای شکل گیری  اجرا.  با  تماشاگر  درگیر کردنِ 
روابط و جزییاتِ حاکم شده در اجرا را مبتنی بر تاثیراتِ متقابل و روابطِ پویا مابینِ مخاطب، اثر 
و سازنده یِ تئاتر دنبال کند. معرفی این تکنیک، چرایی و سویه  های گوناگونِ این نوع همراهی را 

بازگشایی می کند.
لازم به ذکر است که در این مقاله دو واژه ی "مخاطب" و "تماشاگر" با قدری تفاوت در این مقاله 
به کار گرفته شده اند. منظور از "مخاطب" آن دسته از افرادی هستند که کارگردان یا گروه اجرایی، 
پیش از شروع اجراهایش برای خود متصور می شود )مخاطب فرضی( و واژه  ی "تماشاگر" به آن 

دسته از افرادی اشاره دارد که برای دیدنِ نمایش در محلِ اجرا حضور می یابند. 
استفاده و  بر چگونگی  فارسی  تماشاگر" در زبان  "تکنیکِ حضورِ  یا   "حضورِ تکنیکی" 

ِ
اصطلاح

ارتباط با تماشاگر در طول نمایش معطوف است. هدف این است که او را به اشکالِ مختلف در 
اجرا درگیر کنیم تا با یک بیننده ی صرف مواجه نباشیم. معادلِ انگلیسی کلمه ی "حضور" به معنای 
"حضور فیزیکی داشتن" است. این کلمه از لغتِ فرانسوی اتاندر attender به معنای گوش دادن 
مشتق می شود و نشان می دهد که کلمه ی "حضور" حاکی از منفعل نبودن است؛ فرایندی پویا و در 
راستایِ گوش سپردن و درگیر شدن. عملِ حضور به یک عملِ دوجانبه، مابینِ تماشاگر و کارگردان 
اشاره دارد؛ فرایندی است که بعضی مواقع، آگاهانه یا ناآگاهانه و به وسیله ی کارگردان و با مهارت 
استفاده می شود. گاهی اوقات به عنوان مثال، تماشاگر در یک اجرا می تواند دخالتِ فیزیکی داشته 
 
ِ
باشد و با حضور فیزیکی  خود در شکل دادن و سمت وسو بخشیدنِ اثر موثر باشد؛ گاهی تنها طرح

 روایت، ارزشمند و  موثر و موردتِاکید است؛ بعضی وقت ها 
ِ
انجام برای  تفسیر و تعبیرِ تماشاگر 

نباید حضورِ تماشاگر برای اجرا کنندگان فراموش شود و شایسته است تا به صورتِ مستقیم در اجرا 
درگیر شوند و البته گاهی نیز باید کاملا فراموش شوند؛ گاهی اوقات فاصله ی تماشاگر از صحنه و 
یا فاصله ی تماشاگر از اجرا کنندگان برای کارگردان مهم است؛ گاهی حرکتِ تماشاگران در حینِ 
اجرا اهمیت می یابد؛ بعضی اوقات تماشاگران متوجه نمی شوند که در یک محیطِ تئاتری هستند و 

نمایشی در پیشِ رویشان تحقق می یابد و...
حضورِ تکنیکی تماشاگر به وسیله ی کارگردان و بر اساسِ اهداف و تجزیه وتحلیل او تنظیم می شود. 
حضورِ تماشاگر چه به لحاظِ )1( فیزیکی و جسمی یا  )2( احساسی و روحی و یا )3( ذهنی و 

فکری ، ارتباطِ تنگاتنگی با میزانسنِ کارگردان دارد و بر آن تاثیر مستقیم می گذارد.
طبق گفته ی "دیوید بردلی" و "دیوید ویلیامز"، "آریان موشکین" بر این عقیده است که باید برای 
هم چنین  و  شود  شکسته  کنندگان  اجرا  و  تماشاگران  بین   

ِ
موانع و  فاصله  پویا،  اجتماعی  داشتنِ 

مکانِ اجرا، بهتر است به گونه ای باشد تا تماشاگران هرچیزی را که اراده می کنند، به راحتی ببینند. 
دنبال همکار می گردند" )بردلی و  به  بلکه  نیستند،  ل زدنِ تماشاگران 

ُ
دنبالِ ز به  "بازیگران  بنابراین 

پویایی  پایه ی  بر  و  استوار  نگاهش  و  است  چنین  این  نیز  بوگارت  روشِ   .)94 ویلیامز، 1988: 
جامعه است. او هیچ گونه مانعی برای حرکت و دیدنِ تماشاگران در نمایش هایش ایجاد نمی کند. 
تماشاگران به عنوانِ مثال در نمایش "نه نمایش، نه شعر" از "صحنه ای به صحنه ی دیگر و از مکانی 
به مکانی دیگر حرکت می کردند و هر مکانی با قطعه ای از مبلمان و یا علامتی خاص نشان داده 
نانوایی همه با هم و در کنار هم بودند"  شده بود. همه ی صحنه از جمله پشتِ صحنه، راهرو و 
)هرینگ اسمیث، 2003: 49( و تماشاگران آزادانه در هر بخشی که دوست می داشتند، رفت وآمد 
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می کردند؛ حتی در جاهایی که نمایشی اتفاق نمی افتاد و یا بازیگران حاضر نبودند. این توضیحات 
به بهره برداری فیزیکیِ از حضورِ تماشاگر اشاره دارد. تغییراتِ میزانسن )حرکت ها، جابه جایی ها 

و...( و ترکیباتِ صحنه ای با توجه به همین نوع از حضورهای فیزیکی تماشاگران رخ می دهد. 
به  گوناگون  فرصت های  ارایه ی  مشتاقِ  چگونه  که  می دهد  نشان  ازطرف دیگر  فورمن"  "ریچارد 

تماشاگرانِ مختلفی است که توقعاتِ گوناگون دارند:
"من فکر می کردم که تاثیرِ نمایش های من بر روی تماشاگران باید حسّی مانند موج سواری باشد. 
از  امواجی  روی  بر  متوازن  نمایشی  و  هستند  سوار  فراوان  احساس های  از  موجی  بر  تماشاگران 

هیجان را تشکیل می دهند و به حوادث سرعت می بخشند" )فورمن، 1992: 69(. 
تولیدات فورمن، پُر از تصاویر و صداها، اشکال و مواد مختلف است و می توان نتیجه گرفت که 
حضورِ این کیفیت های احساسی و ذهنی برآمده از حضورِ تماشاگر است؛ حضوری که ماهیتی 
اوایلِ  در  به طورمشابه  آرتو  می دهد.  قرار  را هدف  تماشاگر  فکر  یا  و  احساس  و  دارد  غیرفیزیکی 
قرنِ بیستم، تصمیم داشت که ذهنِ ناخودآگاهِ تماشاگران را برانگیزاند. شیوه ی کارِ او به نوعی دیگر 
نشان دهنده  و تداعی گر کیفیتِ ارتباطیِ میزانسن با  ذهنِ مخاطب/ تماشاگر است. آرتو تایید می کند 

که:  
"تماسِ مستقیم مابین تماشاگر و نمایش و هم چنین بینِ بازیگران و تماشاگر، دقیقن از جایی که 
تماشاگران در مرکز اتفاقات نشسته اند به وجود می آید؛ جایی که به وسیله ی آن احاطه شده است" 

)آرتو، 1964: 74(.
او هم چنین معتقد است که:

با  را  تماشاگران  نتواند  که  زمانی  تا  می شود  گفته  و  نمی گردد  باز  خود  قبل  دورانِ  به  هرگز  "تئاتر 
 گناه، احساساتِ شهوانی خود، وحشی گری خود، توهماتِ 

ِ
عصاره ی حقیقتِ رویاها – مانندِ طعم

خود، حسِ آرمانی زندگی و اهدافِ آن؛ حتی آدم خواری، فوران نشدنِ توهمات و باور کردنِ تنهاییِ 
درونی – رو به رو کند، هرگز نمی تواند به راه های خیالی شکل دهد" )آرتو؛ 1392: 71-70(.

آرتو می گوید "همه ی فعالیت های فیزیکی که با حرکاتِ بدن، صدا، اشکال و هماهنگی های  فوق 
العاده ارایه می شوند به طورِ مستقیم و به خودی خود موردِ توجه تماشاگر قرار می گیرند و اعصابِ 
او را تحریک می کنند که به آن قدرت هیپنوتیزم می گویند" )ذکرشده در درین، 1995: 266(. او 
"یرژی  بعدها  دارد.  وجود  اجراکنندگان  با  روحانی  فعل وانفعالِ  یک  در  مساله  این  که  می افزاید 
گروتفسکی" در قرن بیستم از روشِ معنوی آرتو که به حضورِ تکنیکیِ تماشاگر مرتبط بود، تقلید 
کرد. او تاکید کرده است که "ما به تماشاگرانی که نیازهای معنوی واقعی دارند و کسانی که واقعن 
دوست دارند از طریق اجرا، خودشان را تجزیه و تحلیل نمایند، توجه می نماییم" )آرتو، 1964: 40(.
مانند  کلماتی  ذیلِ   – اجرا  با  تماشاگر  تعاملِ  و  درگیر شدن   

ِ
نوع و  ذکرشده  مثال های  به  توجه  با 

مشارکت ]فیزیکی[، ارتباطِ روحانی ]معنوی[، جوهرِ حقیقت و مواج بودن – می توان بر اساسِ آثارِ 
آن دسته از کارگردانانی که به راه هایِ ارتباطی بین کارگردان و تماشاگر و در نتیجه، کیفیتِ حضورِ 
تکنیکیِ تماشاگر توجه کرده اند، شیوه هایی را در این باره تبیین و عرضه کرد. این مثال ها تاکیدی 
موثرِ  نقشِ  برای  است  توصیفی  و  تماشاگران  و  اجراگران  و  گروه  اعضای  بینِ  رابطه ی  بر  است 
تماشاگر در شکل دادنِ میزانسن. اصولن کارگردانانِ خلاق به دلیلِ سودی که در حضورِ تکنیکی 
تماشاگر می یابند، همواره برای درگیر کردنِ خودآگاه یا ناخودآگاهِ آن ها مشتاق هستند و البته به دلیلِ 

تفاوتِ موقعیت ها و فرهنگ های مختلف،  این ارتباط و تعامل متفاوت ظاهر شده است. 
تماشاگران  ارزش  و کاربردِ حضورِ  اشاره می کند که چراوچگونه کارگردان،  این تحقیق  محتوای 
را برای دست یافتن به اجرایی موثر موردتوجه قرار می دهد. کیفیت حضورِ تکنیکی تماشاگران، 
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همان طور که پیش تر گفته شده می تواند به وسیله ی کارگردان به شکلی ماهرانه، تنظیم و انجام شود. 
کمتر  امروزه،  اگرچه  است؛  معاصر  بیشتر  و  فنی  کاربردی  تماشاگر،  از  استفاده  و  حضور  این 
پژوهشگرانِ مطالعاتِ ادبی در حوزه ی اجرا آن را به صراحت و از زوایای مختلف موردتوجه قرار 
تماشاگرانِ  مشارکتِ  و  حضور  درباره ی  سوالی  مناسبِ  حالت های  حاضر،  حالِ  در  "ما  داده اند: 
، 1979b: 27(. بنابراین سوالاتِ مرتبط با این مقاله را می توان  متعددِ تئاتر را تعیین نکرده ایم" )بارت
چنین بیان کرد: نقش تماشاگران در اجرا چیست و چگونه می توان ارتباطِ مابین تماشاگران و اجرا را 
تعریف کرد؟ کارگردان چگونه المان ها و اشکالِ تئاتر را از طریقِ تکنیکِ حضورِ تماشاگر مدیریت 
که  داریم  یاد  به  ما  می شوند؟  اجرا  درگیر  تماشاگران  چگونه  دارد؟  وجود  راهنمایی  آیا  می کند؟ 
تماشاگر می تواند شاهدی ساکت، مشاهده گر، قاضی، تماشاگری حاضر یا ناظر در یک اجرا باشد 
 به کارگیری و حضورِ تکنیکی تماشاگر. مدیریت و انتخاب های آگاهانه و 

ِ
و این یعنی تعیینِ نوع

ناآگاهانه ی کارگردان در شکل دادنِ اجزایِ میزانسن، تحتِ تاثیرِ "استتیکِ اجرایی" یا "زیبایی شناسی 
 زیبایی از دیدِ هر کارگردان، نسبت ها و 

ِ
اجرا" است )رایانی مخصوص، 2008: 25 – 30(. مفهوم

ارزش های تولیدی هر جزء را درراستای بالا بردن حس همراهی تماشاگران تبیین می کند. مفاهیم 
و ارزش های زیبایی شناسی، ذهنی هستند و از یکی تا دیگری، متفاوت تبیین می شوند؛ اما به دلیلِ 
 این عناصر با حضورِ تکنیکی تماشاگر 

ِ
آمیختگیِ روندِ شناختی و فرایندِ خلقِ اجزای میزانسن، تمام

 
ِ
محک زده می شوند. می توان گفت، نحوه  و چگونگی کاربردِ زیبایی شناسی اجرا به رابطه ی مستقیم
 وابستگی کارگردان و تماشاگر بستگی دارد. هر چه 

ِ
میزانسن و حضورِ تکنیکی تماشاگر و نیز نوع

اطلاعات و آگاهیِ کارگردان نسبت به تماشاگرانش عمیق تر باشد، انتخاب های او در شکل دادنِ 
اجزا و در نهایت، ساختِ تئاتر واضح تر و ارتباط  پذیرتر می شود. اگر هدف، کشف این ارتباطات و 
تاثیراتِ حضورِ تکنیکی تماشاگر باشد، نیاز است تا بر روی تغییراتِ نقشِ تماشاگران در دوره های 

 آن ها بپردازیم.
ِ
مختلفِ تاریخی عمیق شویم و به طرح

تئوری های اجرا و تغییرِ نقش تماشاگران
تغییراتِ نقشِ تماشاگر در حوزه ی تئاتر، حضور تکنیکی این عنصر را متفاوت تر جلوه داده است 
و براین اساس، می توان یک روندِ متغیر و یا تکاملی را مجدد تبیین و مشاهده کرد. واضح است 
که تماشاگر، جزیی تاثیرگزار در ساختار و شکل گیری اجراهای معاصر و تثبیتِ میزانسن  است؛ 
اجراهایی که در طول تاریخ و بر اساسِ مقتضیاتِ فرهنگی و توافقاتِ اجتماعی رنگ وبویی متفاوت 
باربا"،  "یوجینو  بروک"،  "پیتر  گروتفسکی"،  "یرژی  برشت"،  "برتولد  هم چون  کارگردانانی  و  یافته  
"آرین منوشکین"، "آگوستو بوآل"، "پیتر اشتاین"، "ریچارد چخنر"، "روبرت لی پاج" و... را به خود 
مشغول کرده است؛ کارگردانانی که در ارتباط برقرار کردن با تماشاگر، طرُق مختلف دارند )رز ایونز، 
1970( و این جز و عنصر )تماشاگر( برای ایشان جزیی قابلِ انعطاف و محرک در به دست آوردن و 

ساختنِ شیوه هایی نوین در خلقِ میزانسن به شمار می آید.
دیدگاه های متفاوتی درباره ی "تئوری اجرا"، مبتنی بر حضورِ تماشاگر وجود دارد. "ریچارد چخنر" 
 مختلفِ نمایشی، علاوه بر معرفی امکان ها و 

ِ
یکی از وضع کنندگانِ حوزه ی تئوری اجرا در سطوح

 ارتباطاتِ ممکن مابینِ تماشاگران و اجراهای گوناگون 
ِ
تطورهای اجراییِ متفاوت، تاثیرات و نوع

را تبیین می کند. او مطرح می کند که "در هر اجرا، تماشاگر جدیدی در اثر تاثیراتِ گذاشته شده 
با   به کارگیری ایشان در هر اجرا ]ارتباط 

ِ
به وجود می آید" )چخنر، 2003: 193( و بی تردید نوع

تماشاگر[ با پیش بینی متفاوتی همراه بوده است. مثال ها و تئوری های بسیاری برای اثباتِ تطور و 
گوناگونی در مواجهه ی تماشاگران با اثر وجود دارد. 
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چخنر باور دارد که اگرچه "اجراها می توانند در هر جایی و در هر شرایطی و هم چنین در خدمتِ 
تماشاگران،  که  می کند  تاکید  اما  193(؛  )چخنر، 2003:  شوند"  انجام  مختلف  و  مجهز  اهدافی 
فعالیت های مشترک و قابلِ تشخیصی دارند و البته گاه با اهدافی منطبق بر هم. دیدگاه او تحت تاثیرِ 
انسان شناسی و هم چنین ارتباطِ بین فرهنگ ها، گونه ها، مراسم، رقص، موسیقی و هنرهای تصویری 
است. چخنر می گوید که "اساسن استفاده ی محیطی از فضا، یک نوع همکاری ]مابین تماشاگر و 
گروه اجرا[ است؛ فعالیتی است که در جهاتِ مختلف جریان دارد و تنها با همکاری اجراکنندگان 
و تماشاگران قابل طرح شده است" )چخنر، 1973: 39(. او  رفتارشناسی را به ورزش ها، نمایش را 
به مراسم و هنر را به نقش بازی متصل کرده" ) چخنر، 2003: 193( و از خلالِ این قبیل بحث ها، 
زبان هایی مشترک را به منظورِ گسترشِ فهم و ارتباط با تماشاگرانِ مختلف تبیین و وضع کرده است. 
"یک  به عنوانِ  اجراکنندگان  و  هنرمندان  حضورِ  و  اجرا  وجودِ  که  است  رویکرد  این  به  توجه  با 
فعالیتِ اجتماعی ]که همه در آن درگیر هستند و مشارکت می کنند[ اثبات شده است" )گلدبرگ، 
2003: 8(. چخنر نوعی از همکاری و مشارکتِ تماشاگران و گروه اجرایی را دنبال می کند که به 
یکدیگر وابستگی آیینی و تشریفاتی دارند. او این مشارکت و همراهی های اجتماعی و در نهایت 
نمایشی را  که هم اجراکنندگان و هم تماشاگران )مردم( در شکل یافتنش سهیم هستند از طریقِ 
 نقشِ تماشاگران برپایه ی 

ِ
تجربیاتِ مختلفِ عملی امتحان می کند و برگشت به ارتباط از طریقِ تنظیم

 نقش و مشارکتِ 
ِ
وی، ابتدایی و باستانی را پیشنهاد می دهد. قلبِ پیشنهاد چخنر به نوع تمدن های بد

تماشاگران در اجرا معطوف است؛ مشارکتی که گاه در آن مرز مابینِ اجراکنندگان و تماشاگرانش 
که  تماشاگری  است؛  تکنیکی(  )حضور  تماشاگر  حضورِ  تقویتِ  به نوعی  این  و  نیست  مشخص 
همواره با میلِ خلاقانه اش برای دیدنِ یک اجرا پا پیش می گذارد و مرزی مابینِ خود و اجراکنندگان 
تا جایی که گاه نمی توان  ون مرزبندی است  از همکاری و مشارکت، بد نوع  این  قایل نمی شود. 

به راحتی تشخیص داد اجرایی در حالِ وقوع است. 
مطابقِ این تفکر، ساحتی دیگر از تعاملِ اجراکنندگان و تماشاگر توسط "پیتر بروک" تبیین می شود. 
بروک نیز با تئوری "فضای خالی"، تصمیم دارد تا مرزِ مشترکِ مابین تماشاگر و اجرا کنندگان را 
فضایِ  ایجادِ  "برای  پیشنهاد می دهد که  او  تئاتری.   

ِ
فهم بگذارد؛ مشارکتی در درکِ و  اشتراک  به 

 زواید باید از میان برداشته شوند؛ جزییاتی که به شکلِ اضافی در زندگی وجود دارد" 
ِ
خالی، تمام

)بروک، 1992: 107(. انتظارِ بروک از تماشاگران، مشارکت در کامل کردنِ اجزایِ اجرا در ذهن شان 
)مشارکتِ ذهنی و نه مشارکتِ فیزیکی( به شکلِ جداگانه، منفرد و خلاقانه است. "ریچارد فورمن" 
)1992: 45( نیز در ادامه ی همین مسیر، درصددِ خلقِ فضایی است تا با آن بتواند اتاقِ تمرین و 
آزمایشگاهی مشترک و توامان برای تماشاگران و اجراکنندگان ایجاد کند. او تاکید می کند که "اگر 
تئاتر را تضعیف می نماید"  از این موارد توجه نداشته باشد، همه ی بدنه ی  میزانسن به هیچ یک 
)به نقل از درین 1995: 69(. "یرژی گروتفسکی" نیز معتقد است که "نگرانی اساسی، پیدا کردنِ 
ارتباطِ درست ]و منطقی[ تماشاگر/ بازیگر در هر اجراست و نیز تجسم بخشیدن درستِ تصمیم ها 
در ریختارهایِ فیزیکی" )به نقل قول از براون، 1982: 195(. این مثال ها نشان می دهند که حضورِ 
تکنیکی تماشاگران/ مخاطبان برای شکل و پرورش یافتنِ تخیلِ کارگردان در میزانسنش ضروری 
و لازم است. پُرواضح است که چگونگی این تاثیر به کیفیتِ رابطه ی تماشاگر با کارگردان بستگی 

دارد.

کیفیت رابطه با تماشاگر
ناآگاهانه  یا  آگاهانه  ارتباطِ  برای  را  ویژه ای  مسیر  تماشاگر،  تکنیکی  از حضورِ  کیفیتِ سه شکل 
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کارگردان و تماشاگر فراهم می آورد: )1( شکلِ نخست به یک ارتباطِ "فیزیکی" اشاره دارد و معطوفِ 
همکاری و مشارکتِ تماشاگران به شکلِ عملی و گاه فیزیکی همراه با حرکات بدنی است؛ همانندِ 
اتفاق  نقطه ای  و  مکان  هر  در  است  ممکن  آن  حوادثِ  و  اتفاقات  که  تجربی  تئاترهای  از  برخی 
آن  در  دارد و  اشاره  اجراکنندگان  با  تماشاگر  "احساسی/معنوی"  ارتباطِ  به  دوم  بیفتند. )2( شکلِ 
"ذهنی/ ارتباطی  بر  مبتنی  )3( شکلِ سوم  است.  تماشاچی  و  ناظر   یک 

ِّ
در حد تماشاگران  نقشِ 

تعقلی" است و یک همکاری چالش برانگیز مابین تماشاگر و اجراکنندگان را نوید می دهد. اگرچه 
ارتباط  در  تماشاگران  احساسِ  و  علاقه مندی  مقدارِ  و  میزان  تحتِ تاثیرِ  ذکرشده  ارتباطِ  نوع  سه 
برقرار کردن با اجرا و گروه نمایشی است؛ اما کیفیت و کمیتِ هریک از این سه نوع ارتباط، توسطِ 
گروه اجرایی تنظیم شدنی و قابلِ افزایش یا کاهش است. علاوه براین، ارتباطاتِ سه گانه ی ذکرشده 
)فیزیکی، احساسی و ذهنی( در مسیرِ ویژه ای مابینِ کارگردان و تماشاگر اتفاق می افتند. این فرایند 
و ارتباط به شکلی آگاهانه و به وسیله ی تکنیک های در اختیار کارگردان، می تواند تحتِ کنترل در آید 

و کیفیت های متفاوتی را در هر میزانسن تولید کند.
برخی از کارگردانان، مشتاق به داشتنِ تماشاگرانی هستند که به حضورشان در فضایی تئاتریکال 
با قردادهای مرسومش "آگاه" باشند. این نوع از ارتباط، همان شکلِ متداولی است که هر تماشاگر 
امر به آن می اندیشد و آن را با خود به سالن تئاتر می آورد. البته مواردِ ممیزه ای نیز وجود  وِ  در بد
 "تئاتر نامریی" از تماشاگر درخواست 

ِ
دارد؛ مانند ارتباطی که در تئاترِ "آگوستو بوآل" )2006(  با نام

به تحریکِ مستقیم  "تماشاگرانِ جدید بسیار علاقه مند  پنا" می گوید که   – می شود. "گیلرمو گومز 
]و فیزیکی[ هستند تا ]تحریکِ[ محتوایی" )گومز – پنا، 2005: 52(؛ بنابراین اگرچه تماشاگران 
با  تعقلی  و  ذهنی  به لحاظِ  اما  نیستند؛  آگاه  اجرا  در  از حضورِ خود  نامریی  تئاتر  در  به عنوانِ مثال 
اجرا همراه می شوند. تمام این قبیل تجربه ها بیشتر متاثر از شکل اند تا محتوا و به وسیله ی "حضور 
ارتباطی،  سیستم  تکنولوژی،  گسترشِ  می یابند.  تحقق  تماشاگر"  تکنیکی  "حضور  یا  تماشاگر" 
مرزهای نامعلوم، بی توجهی به زبان ها و... باعث می شود تا بهترین راه برای خلقِ ارتباطی موفق 
و جذبِ کاملِ تماشاگر، دادنِ یک نقش و موقعیتِ مخصوص و متفاوت به ایشان باشد و نه باقی 
گذاشتن شان در حد یک ناظر. گاهی اوقات ادغامی از یک همکاری نیز وجود دارد. "هنس - تیس 
لهمن" این عقیده را با ذکرِ یک جمله تشریح می کند: تئاتر "مدت زیادی نیست که ]...[ دیگر به 
عنوانِ حوزه ی فعالیتِ هنری یا به عنوانِ استعاره ای گسترده از زندگی انسان فهمیده نمی شود، بلکه 
تماشای خود  به  اصلی   

ِ
موضوع عنوانِ  به  تماشاگران خودشان  دیدِ جدید[  زاویه  از  نوع  این  ]در 

می نشیند؛ موضوعاتی که فهمیده شده اند؛ با دانش هایی که کسب کرده اند و یا موضوعاتی که در اثرِ 
شناخت هایشان خلق کرده اند" )لهمن، 2006: 6(. با توجه به این که انتظاراتِ مخاطبان در طولِ 
تاریخ و گذشتِ زمان تغییر پیدا می کند و تطور و تنوع بسیاری دارند، هر کارگردانِ صاحب سبک 
از   مشخص و شخصی 

ِ
برآورده کردن شان در میزانسنِ خود، یک نوع به آن ها و  برای پاسخ گویی 

ارتباط با تماشاگر را پیشنهاد می دهد. این قبیل ارتباطات، مبتنی بر تماشاگران فعال و غیرفعال است.
 

دراماتورژی
دراماتورژی به شکلِ سنتی، فرایندی است که مابینِ دراماتورژ و کارگردان تحقق می یابد. همان طور 
بر  تماشاگر  با  توامان  رابطه ای  در  نیز  دراماتورژ  است،  تاثیرگذار  تماشاگر  روی  بر  کارگردان  که 
کارگردان تاثیر می گذارد. بنابراین یک ارتباطِ دوسویه  شکل می گیرد. دراماتورژ به اعتباری، واسطه ای 
 خلق و شکل گیری میزانسن تبیین شده و دیده 

ِ
است مابینِ تماشاگر و کارگردان که به ویژه در هنگام

 دراماتورژی به عنوانِ یک جز در کنارِ کارگردان برای تنظیم و شکل 
ِّ
می شود. فایده ی استفاده از فن
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دادنِ میزانسن و ارایه ی یک نمودار با راه های ارتباطیِ ممکن مابینِ کارگردان و مخاطب/ تماشاگر در 
دریافتِ انتظاراتِ آن ها، مهم ترین اتفاقی است که در سطرهای بعدی پی گیری خواهند شد. دیاگرام 

1 ارتباطاتِ موجود، حولِ شکل دادنِ و تثبیت کردنِ میزانسن را نشان می دهد. 

دیاگرام 1: ارتباط مابینِ کارگردان، دراماتورژ و تماشاگر/ مخاطب

مطابقِ دیدگاه "پاتریک پاویس" )1982( ابتدا کارگردان اجزایِ میزانسن را براساسِ دال ها و رمزگانِ 
سپس  می کند.  سازماندهی  تماشاگر  با  انتخابیش  و  ارتباطی   

ِ
سیستم  

ِ
نوع از  برآمده  و  نظرش 

ِّ
مد

و  را درک می کنند. یک همکاری  اجرا  پیام های  و  اجزا، علایم  درکِ  و  با رمزگشایی  تماشاگران 
ائتلافِ مشخص وجود دارد و "آغازش با قرائتِ کارگردان از یک متنِ خواندنی )نمایشنامه( است 
که با قرائتِ تماشاگر از محصولِ تولید شده ی کارگردان کامل می شود" )پاویس، 1982: 16(. قرائتِ 
کارگردان از متن خواندنی، منبعث از تفکر او و دریافت هایش از هستی  است؛ بنابراین مولفه های 
شناسیک کارگردان است که با مخاطبان، نیازها، علایق و وجودِ آن ها مرتبط است. این همکاری و 
ائتلاف در رسیدن به درکی که پاویس به آن اشاره کرده است، ارتباط یا راهی است میان کارگردان 
و مخاطب وجود  کارگردان  میان  نیز  دیگری  مسیر  1(. هم چنین  دیاگرام  در   C )مسیر  تماشاگر  و 
دارد که ناقلِ آن دراماتورژ است که کمتر به آن اشاره شده است )مسیر A+B در دیاگرام 1(. یکی 
از وظایف و نقش های متداولِ دراماتورژ، فراهم کردنِ متنی منسجم برای تماشاگران است تا آن ها 
 اولیه ی اثر را درک کنند )مفهوم تفکیکی و روساختی(. دراماتورژ در 

ِ
نخست بتوانند معنا و مفهوم

ادامه، لایه های متفاوت و تفسیرپذیرتری را برای فهمیدن تماشاگران فراهم می کند تا اثر، علاوه بر 
ارتباطِ روساختی )سطحی( با تماشاگران، جواب گویِ ذهنِ جست وجوگر ایشان به شکلِ عمیق تر 
هم باشد. این نکته )تبیین معناسازی در دو سطح رو و ژرف ساخت( نشان می دهد که دراماتورژ 
توانایی دارد تا تماشاگر را در حینِ دیدنِ اجرا به سمتِ تجزیه وتحلیل های مختلف از آن چه پیش 
متفاوت رخ  به شکلی  تماشاگر  از  برای هر یک  اتفاق  "این  البته  و  رویشان است، رهنمون سازد 
که  ساحت هایی  به  )توجه  دراماتورژ  ترکیبیِ  مسؤولیت  این   .)54  :1986 )ساوران،  داد"  خواهد 
تماشاگر درگیر می شود و نیز تنظیم یا نگارشِ متنی قابلِ درک و تفسیر( نشان می دهد که چگونه 

یک دراماتورژ، مسایلِ مختلف را براساسِ ارتباط با مخاطب/ تماشاگر موردِ تامل قرار می دهد.
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و   )61  :1990 )باربا،  عمل هاست"  روی  بر  "کار  دراماتورژی  باربا"،  "یوجینو  گفته ی  با  مطابق   
یکپارچگی   و  قوانین  قصه،  داستان،  "عمل،  تنسیقِ  و  تنظیم  بر  معطوف  را  آن  پاویس"  "پاتریس 
برای "هماهنگ کردن زمان  )پاویس، 1982: 100(؛ مجموعه کاربست هایی  توصیف کرده است" 
پی درپی  قسمت های  سازماندهی  نمایش،  دنیای  در  شخصیت ها  تناسبِ[  ]و  پیکربندی  مکان،  و 
و ضروری داستانی" )پاویس، 1982: 100(. "مارک لورد" در مخالفت با این گفته، دراماتورژی 
به قهرمان های  ناخودآگاه )وابسته  ایده آلِ  دنیایِ  یا  ابر ساختار  "میزانسنی روشنگرایانه،  به عنوانِ  را 
پیوستگی  در  و  ریتم های مختلف  و  اشکال  در  که  تئاتری می خواند  اتفاقی  بر  مبتنی  روشن فکر( 
با دنیای موجودمان بیان می شود" )لورد، 1997: 99(. بنابراین بهترین تعریف می تواند از آنِ  لورد 
 دنیای ایده آل سخن می گوید و می تواند به وسیله ی کارگردان و 

ِ
باشد که از به هم پیوستگی و تجمیع

دراماتورژی توانا و با ساختاری عمیق تهیه و عرضه شود. نتیجه آنکه رابطه ی مابین دراماتورژ و 
.)A ( با ارتباطِ دراماتورژ و  تماشاگر تقویت می شود )راهB کارگردان )راه

براساسِ ارتباطِ موجود مابینِ دراماتورژ و کارگردان، دراماتورژ –برای کمک به کارگردان – با تمرکز 
بر یک موضوع و تبیینِ زوایایِ مختلف و متفاوتِ ذهنی مخاطب، همکاری پیچیده ای را فراهم 
فن  در  مراتب  سلسله  و  ارتباط  نوع  "این  بااین حال،   .)B  +  A شود:  توجه   1 شکل  به   ( می کند 
به عنوان  دراماتورژ  ود  لسینگ – و طبقه بندی محد افرایم[  ]گوتهلد  به  دارد  اشاره   – دراماتورژی 
منتقد/ پژوهشگری که دامنه ی فعالیت او در کارهای کتابخانه ای، کپی کردن و سالن های انتظار تئاتر 
است" )زلناک، 2003: 105(. بعدها دراماتورژ به "نمایشنامه نویس و تئاتر شناس" تبدیل می شود 
)زلناک، 2003: 105( و سپس به یک "منتقد/ نمایشنامه نویس" )زلناک، 2003: 105( انجامید و 
به دنبال آن چه که امروزه می توانیم بگوییم "وجدان تولید" )زلناک، 2003: 105( است. امروزه ما 
درباره ی این واژه می دانیم که اصطلاحی است از بازیابی و تغییراتِ استنتاج شده است. "دیوید 
لئونگ" دراماتورژی را توصیف کرده و می گوید دراماتورژ "توانایی لمس کردنِ موضوعاتِ نهفته 
در نمایش را دارد و آن ها را به حرکت در می آورد. او برای آماده کردنِ پاسخ ها تلاشی نمی کند. او 
موضوعاتی را پیدا می نماید که درون شما )مخاطب( در حال حرکت هستند. شما )مخاطب( همه 
چیزهایی را که درون شما به تکاپو افتاده اند، بیرون می آورید و از این پس بر عهده ی شماست تا 

هر کاری را که می خواهید انجام دهید" ) به نقل از سایوت، 1998: 152(. 
مخاطب  برای  که  است  موضوعاتی  آوردنِ  فراهم  دراماتورژ،  ذاتی  وظیفه ی  گفته،  این  مطابقِ 
چالش برانگیز باشند؛ موضوعاتی موردتوجه و قابل بحث و تعمیم؛ مسایلی که با آن درگیر شوند؛ 
این  دادنِ  آن ها را پی گیری کنند. رخ  تا  ایجاد شود  به نحوی علاقه مندی  یا  باشند و  بابِ میل شان 
و  دراماتورژ  کارگردان،  سه گانه ی  اجزای  مابین  مشخص  رابطه ی  به  وابسته  وظایف،  از  سلسله 
 C می تواند همانند راه A+B تماشاگر است. مطابقِ دیاگرام 1 برای ارتباطِ کارگردان با تماشاگر، راه
عمل کند. دراماتورژ از این دیدگاه، پنجره های زیادی را که توسط مخاطبان و برپایه ی توقعاتی که 
در ذهن کارگردان وجود دارد برای تماشاگران فراهم می آورد. می توان این راه را برای بازگویی در 

دیاگرام 1 مشاهده کرد.
زلناک توضیح می دهد که مخاطب دیگر تمایل ندارد تا برود "آنچه شما دوست دارید"، یا "وقتی 
یک  همانند  واقعی،  صحنه ی  در  اجرا  یک  ببیند.  را  آن  با  مرتبط  تولیداتِ  و  مرده ایم"  بیدار  ما 
فاقد  و  بدهد[  باج  تماشاگر  به  ]و  کند  بندگی  ون این که  بد دارد؛  دیده شدن  نمایشنامه نویس قصد 
اصالت باشد" )زلناک، 2003: 107(. دراماتورژ و کارگردان بر روی تولیدِ یک نمونه ی جدید از 
متنی قدیمی و براساسِ تجزیه وتحلیل و مرتبط کردنِ آن  با توقعاتِ مخاطب– به شکلی مستقیم یا 
غیرمستقیم/ آگاهانه یا ناآگاهانه – تصمیم گیری می کنند تا با هم پیشنهادِ جدیدی را به تماشاگران 
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ارایه دهند و این روند و فرایندِ ارتباط در راه های B  ،A و C و با دو محور انتقالی 1 و 2 در دیاگرام 
2 به نمایش در آمده است. 

دیاگرام 2: راه ها و ارتباط میان تماشاگر، کارگردان و دراماتورژ

قرار  دراماتورژ،  برای  مهم  نقشِ  و  کارویژه  یک   2 و   1 دیاگرام های  در  ارایه شده  رابطه ی  مطابقِ 
"انتظاراتِ  تا  می کند  دراماتورژ تلاش  است.  تئاتر  گروه  و  مابین مخاطب  بودن  واسطه  و  گرفتن 
ذاتی تماشاگران را بفهمد و با یادداشت برداری از نکاتِ مختلف یک برنامه ی مشخص و شفاف 
را بنویسد و محل اجرای مناسبی را بر گزیند، آموزش ها ]و اطلاعات کافی[ را در مطبوعات ارایه 
 اجراهای نمایش ]در مطبوعات، نشست های 

ِ
 دهد و اغلبِ بحث های مرتبط با اثر را بعد از اتمام

علمی، دانشگاهی و ...[ زنده نگه  دارد"  )هرینگ اسمیت، 2003: 51(. دراماتورژ ازسوی دیگر 
"همه ی افرادی را که در تولیدِ اثر مداخله داشتند برای حضور تشویق می کند تا با دقت آن چه را 
انجام داده اند، بررسی و ]مرور[ نمایند و نیز آن چه اغلب مورد آزمایش بوده است: لایه های داخلی 
 لایه های عمیقِ متن و زیر متن با اعضای 

ِ
اثر" )پُرول، 2003: 27(. این به معنی تسهیل کردنِ فهم

1 و 2 نشان داده شده با چنین  گروه تئاتر است. دراماتورژ درواقع همان گونه که در دیاگرام های 
مسؤولیت هایی، خود را مابینِ کارگردان و تماشاگر/ مخاطب قرار می دهد. 

" تاکید می کند که "تفسیر کردن یک متن )کمابیش موجه، بیشتر و کمتر آزادانه( معنا  "رولان بارت
، 1974: 5(. فن  کردن آن نیست، بلکه در مقابل، ]مساوی است با[ درک جمعی از آن متن" )بارت
دراماتورژی در اجرا و ارتباط ]با مخاطب[ حلقه هایی از امکان ها را به نمایش می گذارد یا نمایان گرِ 
دادیم.  انجام  را  بحث شان  پیش تر  که  است  پیچیده ای  و  عمیق  ساختارهای  در  چند وجهی  معانی 
پیشنهادهای دراماتورژ، تاکیدات و امکان هایی هستند که می توانند به وسیله ی کارگردان انتخاب و 
یا نادیده انگاشته شوند؛ اما عملکرد دراماتورژ بسیار مهم ]و قاطعانه[ است. ]عملکردِ[ دراماتورژ 
همانند حرکت کردن حلزون است که "بقایای غنی و چسبناک خود را در طول مسیر بر جا می گذارد" 
را که  مفاهیم و ممکن هایی  از  پنجره های جدیدی  ]دراماتورژ[  او  بنابراین  )پُرول، 2003: 29(؛ 
همانند اثر انگشت ]بی مانند[ هستند، برجای می گذارد. براین اساس و در ادامه ی فرایند معناسازی 
"جفری پُرول" اضافه می کند که "روشنگری های نهفته در ساختارِ یک نمایش ]....[ کمک می کند 
تا تفسیرها و تحلیل ها متکی بر دلایلِ درونی و ذاتی به نظر آیند یا سوالی که دیدگاه کارگردان را 
تقویت می نماید یا مشاهده ای که داستان یک نویسنده را آشکار می کند ]...[ " )پُرول، 2003: 29(. 
و  کیفیتِ  درباره ی  تصمیم  اتخاذِ  برای  می گیرد  شکل  دراماتورژ  و  تئاتر  گروه  مابین  که  گفتمانی 
چگونگیِ استقرارِ میزانسن بسیار حایزاهمیت است. اگرچه باوری وجود دارد مبنی بر این که امکانِ 
ندارد و توافقات کلی است" ) رافائلویچ، 1978 :  "هیچ دیالوگ خلاق، ممکن و یکسانی وجود 
فرایندهای  ایجادِ  و  ساخت  برای  را  کارگردان  می تواند  تحلیلی  و  منتقدانه  بحث های  اما  164(؛ 
خلاقانه کمک کند. این فرایند به راه  موجود مابینِ مخاطب تا کارگردان از طریق دراماتورژ اشاره 
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می کند )دیاگرام 1 و 2(. "هرینگ اسمیث" به عنوان مثال بر روی مسؤولیتِ کارگردان و دراماتورژ 
تاکید می کند. او این گونه نکته را پررنگ کرده است که "کارگردان و دراماتورژ باید مخاطب را برای 
 غایب و پشتِ آن و نگفته ها تشویق و ترغیب 

ِ
دانستنِ چیزهایی که بر روی صحنه می بیند و مفاهیم

نمایند" )2003: 50(.  هم چنین به شکلی مشابه "راشل دیتور" نشان می دهد که چگونه یک گروهِ 
تئاتری از میانِ موقعیتی چالش برانگیز که حاوی منابع و ارتباطاتِ انتقادی برای همه ی آن هاست به 
 مخاطبان توجه می کند. دیتور دو گروهِ اصلی از سوالات را که توسط اعضای گروه تئاتر پرسیده 

ِ
تمام

می شود، پیشنهاد می دهد:
واریم که مخاطبان درباره ی... نپرسند.  1- امید

2- ما قصد داریم تا تماشاگران درباره ی... بپرسند.
دسته ی  و  جمعی(  شکلِ  به  شدن  حل  برای  )سوال هایی  داخلی  دسته ی  دو  در  سوالات  بنابراین 
خارجی )سوال هایی که از صحنه به تماشاگران ارجاع می شود( شکل می گیرند و این مجموعه "به 
موافقت های  به عدم  مربوط  کنیم؛ سوالاتی که  را درک  مابینِ سوالات  تفاوتِ  تا  ما کمک می کند 
هدف  را  تماشاگر  مخاطب/  ارتباطِ  و  علاقه  کردن،  جذب  که  سوالاتی  و  است  نویسندگی  گروه 
توقع های  و  انتظارات  با   – مخاطبان  دیتور،  رویکردِ  مطابقِ   .)38  :2003 )دیتور،  می دهند"  قرار 
 کافی و مناسب را برای کارگردان و دراماتورژ به منظورِ تحلیل و سپس شکل 

ِ
جمعی شان – منابع

دادنِ میزانسن فراهم می آورند. می توان به عبارت دیگر متذکر شد که برای پاسخ دادن به این قبیل 
سوالات باید به شکلِ مستقیم و یا غیرمستقیم به انتظاراتِ مخاطبان پاسخ داد.

"رامان سلدن" نیز ازسوی دیگر بر این نظریه تاکید دارد که: "هیچ حقیقتِ پایانی برای رسیدن وجود 
ندارد. ما هیچ گاه نمی توانیم بگوییم که یک دالِ خاص یا یک رشته از دال ها )به عنوان مثال یک 
اثر ادبی تام و تمام( یک بار و برای همیشه تفسیر شده اند" )سلدن، 1989: 80(. سلدن بر دنیایِ 
لامتناهی و کهکشانی از ارتباطات و درک ها حکم می دهد و نسبیت را جاری و ساری می کند؛ 
 خواست و نیازِ مخاطبان در آن متفاوت تجلی می یابد. همین جاست که کار 

ِ
نسبیتی که درک و فهم

و بحث مابینِ دراماتورژ و کارگردان به دلیلِ نیازهای و درک های چالش برانگیزِ تماشاگرانِ مختلف 
و نیز دریافت های متفاوتِ هریک از این دو )کارگردان و دراماتورژ( ادامه می یابد. بنابراین مطابقِ 
دیاگرام 2 دراماتورژ کسی است که بیشترین وقایع و اخبار را درباره ی مردم )تماشاگران( به دست 
 اشاره شده از دریافت دست یابد تا 

ِ
می آورد )مسیر A( و یا حداقل توقع چنین است که به سطح

آن ها را برای بحث با کارگردان منتقل کند )مسیر B( و کارگردان کسی است که با یک درگیری و 
چالشِ درونی و پایانی )مخزن عبور( خواستِ نهایی را به میزانسن )اجرا( و سپس تماشاگر منتقل 

می نماید )انتقال 2(.

 میزانسن 
میزانسنی  می تواند  کارگردان  چگونه  که  موضوع  این  شناسایی  و  میزانسن   

ِ
اصطلاح تعریفِ  باز 

فراگیر، نو، منحصربه فرد و خاص شکل دهد، موردتِوجه این بخش از مقاله است؛ بنابراین ضروری 
است تا ارتباطِ مابینِ تماشاگر/ مخاطب و عملکردِ کارگردان در قبال او نیز تبیین شود.

همان طور که در دیاگرام شماره 1 نشان داده شده است، رابطه ای مثلث گونه مابینِ تماشاگر، کارگردان 
و دراماتورژ، پیشنهاد و در مرکز ثقلِ آن میزانسن به عنوانِ مرکزی ترکیبی برای به هم پیوستن و نشان 
دادنِ تاثیراتِ 3 جزِ تعیین شد. نکته ی اصلی، همکاری و اتصالِ این عناصر در شکل دهی میزانسن 
"کلمات،  مانند  عناصری  اجرا،  درونِ  که  می دهد  شرح  کوزان"  "تادوس  است.  ترکیبی  شکلِ  به 
، ژست، حرکاتِ بدن، گریم، پوشش، آرایش مو، زیور آلات، طراحی  تاثیراتِ صوتی، میمیکِ صورت
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صحنه، نورپردازی، موسیقی و صدا وجود دارند" )به نقل از  اکو، 1977 : 108( که میزانسن را شکل 
 نهایی کارگردان باز می گردد؛ اما هیچ کارگردانی 

ِ
می دهند. اگرچه کمیت و کیفیتِ میزانسن به تصمیم

نمی تواند همه ی جزییاتِ تولید را کنترل نماید" )فورمن، 1992: 227(. 
 میزانسن معمولا به کلمه ی کارگردان متصل است و زمانی به فرهنگِ لغات تئاتر اضافه شد 

ِ
اصطلاح

"که پادشاه – هنرمند، جورج دوم، دوک ساکس مینینگ، خود را اولین کارگردان مدرن نامید" )زلناک، 
2003: 107(. اصطلاح میزانسن از آن زمان تاکنون به مهم ترین و کلیدی ترین عنصرِ مرتبط در 
کارگردانی تبدیل شده تا جایی که گاه به جای کارگردان، لفظِ متورانسن نیز استفاده شده است. "جان 
اجرا،  فیزیکی در  دیدنِ عناصر  به  دارد  اشاره  میزانسن  از  استاندارد  "تعریف  ویت مور" می گوید: 
بویایی، لامسه  )ویتمور، 1994: 16(. هم چنین حس های  و..."  تماشاگر می شنود، می بیند  آن چه 
و چشایی نیز دیگر امکان های اجرا هستند که باید به حس های ذکرشده، اضافه شوند. "پاتریس 
پاویس" با تعریفِ میزانسن به عنوانِ یک عنصرِ دیالکتیک و پویا در کنار نمایشنامه نویس، کارگردان، 
اجرا و تماشاگر، چهارچوبی مفهومی و حقیقی برای فرایندِ ایجاد و خلقِ تئاتر تهیه کرده است" 
)به نقل از ویت مور، 1994: 30(. چهار عنصرِ اشاره شده در دیدگاهِ پاویس، همان هایی هستند 
که پیش تر در همین مقاله به آن ها اشاره شده  است؛ البته به جای "نمایشنامه نویس" و "اجرا"، دو 
واژه ی "دراماتورژ" و "میزانسن" قرار گرفته اند؛ زیرا در این نوع از فرایندِ تولید، متنِ اولیه بر اساسِ 
یک تعاملِ درون گروهی و توسط گروهِ اجرایی تغییراتِ محسوس پیدا می کند. مطالعه و رویکردِ 
تاریخی به طورآشکار نشان می دهد که "صدها سال بعد از زمانی که کارگردان، بازویِ نیرومندی به 
نام دراماتورژ- نمایشنامه نویس داشته، کنترل تئاتر را برعهده گرفته است" )زلناک، 2003: 108(. 
شاید به همین دلیل است که امروزه برای شکل دهی میزانسن، تلفیقی از همکاری مابینِ کارگردان، 
دراماتورژ و مخاطب )و نیازهای آن ها( حیاتی است و البته سلسله مراتبی بین آن ها وجود ندارد. 

سوال این جاست که چگونه کیفیت و کمیت این ارتباطات مدیریت می شود؟
پاویس توضیح می دهد که "ما به عنوانِ تماشاگر، متنِ نویسنده را از طریقِ درکِ میزانسنی که توسط  
کارگردان شکل گرفته است، می خوانیم؛ بنابراین از طریق اجرا، هیچ دسترسی مستقیمی به متنی که 
بر روی صحنه اجرا می شود، نداریم" )پاویس، 1982: 150(. این گفته به ما نشان می دهد که تفاوتی 
مابینِ اجرای شکل گرفته و متنِ اولیه وجود دارد و به اعتباری تغییراتی رخ می دهد که براساسِ 
ادعای انجام شده در این مقاله، این تغییرات و وجوه اجرایی دیگر مبتنی بر خواست و نیازِ مخاطبان 
مخاطب مان  کسانی  چه  بدانیم  تا  است  ضروری  کارگردان،  به عنوانِ  آیا  پرسید:  می توان  هستند. 
هستند و به چه نوع تولیدی نیاز دارند؟ زلناک یادآوری می کند که "اینکه ما چگونه یک نمایش را 
تهیه می نماییم به اندازه ی اینکه چه چیزی را تهیه می کنیم، مهم است" )زلناک، 2003: 106(. با 
توجه به مقاله "سوزان لیسی" و "لیس لی لابوتز"، کارگردان باید همواره این سوال ها را از خود بپرسد:
چه کسانی  برای  که  می کنید  مشخص  شما  وقتی  هستند؟  چه کسانی  شما  تماشاگرانِ  "مخاطبان/ 
می خواهید اجرا داشته باشید، می توانید درباره ی شکل رسانه ای که برای مخاطب خود مناسب تر می 
 نمایش می دانند 

ِ
دانید، تصمیم بگیرید و انتخاب کنید... مخاطبان شما چه چیزی درباره ی موضوع

و شما چه چیزی را می خواهید که آن ها بدانند؟ ]...[ شما بعد از دیده شدنِ کارتان، دوست دارید 
که چگونه به اثر شما پاسخ دهند؟" )به نقل از جونز، 2003: 30(.

پاسخ دادن به این سوالات، مسیر مفید و خوبی را برای کارگردان فراهم می کند تا کمیت و کیفیت 
یکدیگر، همراه  با  پیوند  در  تئاتر  عناصر   

ِ
تمام دیدگاه،  این  با  مطابق  دهد.  را شکل  میزانسنِ خود 

می دهند.  توسعه  و  را شکل  میزانسن  به تدریج  دراماتورژ،  با  او  بحث های  و  کارگردان  تحلیل  با 
 همکاری شان در شکل دهی 

ِ
براساسِ ارتباطات اشاره شده با مخاطب، کارگردان درباره ی ایشان و نوع
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میزانسن تصمیم می گیرد. "ریچارد فورمن" می گوید "نقش کارگردان در این است که تصمیم بگیرد 
تا کدام وجه از اجرا را کنترل کند و کدام وجه را کنترل نکند. تولیدِ نهایی یک تعاملِ دیالکتیکی 
دیگری  منبع  یا  عنصر  آیا   .)7-226  :1992 ) فورمن،  است"  نشده  و  شده  کنترل  گزینه های  بین 
 
ِ
برای کمک به کارگردان در تنظیم میزانسن وجود دارد؟ عقیده ی "جاناتان میلر" می تواند یک پاسخ

مرتبط و مناسب با این سوال باشد. او معتقد است که کارگردان باید به تصوراتِ خود و هم چنین 
بازخوردی که از تماشاگران می گیرد، ایمان داشته باشد. او اشاره می کند که:

"اگر ایده ای به من داده شود و بازیگرانم درباره ی آن به هیجان بیایند، من این مورد را اخذ می کنم 
و به عنوانِ یک راهنما که با تخیلِ مخاطبان در ارتباط است، قرار می دهم. من به تواناییِ مخاطبان 
در تاکید و تشخیصِ ایده هایی که آن ها را برایم و در ذهنم برجسته می کنند، ایمان دارم" ) به نقل از 

گیاناچی و لاک سرت، 1999: 93(.
"جاناتان میلر" به عنوانِ کارگردان و هم چنین پزشک می افزاید: 

"من کارگردانی را با دیدنِ مردم یاد گرفتم. من به عنوانِ یک دکتر آموزش دیده ام تا نکاتِ ظریف 
در رفتارِ انسان ها را بفهمم و دریافت کنم. من آموزش دیده ام تا نکاتِ کم اهمیت و بی ارزش را به 
دلیل اینکه این جزییات ممکن است کل داستانی را بگویند، مشاهده نمایم" )به نقل از گیاناچی و 

لاک سرت، 1999: 93(.
نظرِ میلر مشابه دیدگاه "پیتر بروک" نشان می دهد که چگونه همه ی عناصر برای "لذت تماشاگر" 
باره داده خواهد شد( کیفیت و کمیت همه ی عناصرِ  بسیج می شوند )توضیحاتِ بیشتری در این 
به  تماشاگر"  "لذت  با  مطابق  می توانند  ارتباط هستند،  در  یکدیگر  با  که  میزانسن  تشکیل دهنده ی 
شکلِ آگاهانه  و ناآگاهانه تنظیم شوند. بروک تاکید می کند که "من متوجه شده ام که علاقه ی واقعی 
جای دیگری قرار دارد؛ درونِ خود وقایعی که هر لحظه اتفاق می افتند و از واکنشِ مردم جدا نشدنی 

هستند" )بروک، 1996: 4(.
اجزا،  دیگر  با  آن  رابطه ی  و  میزانسن   

ِ
مفهوم و  معنا  درباره ی  نتیجه گیری و جست وجو  برای یک 

و  مخاطب  می دهد  نشان  که  شد  ترسیم  آن  وسطِ  در  میزانسن  کلمه ی  با   )1 )دیاگرام  مثلث  یک 
نیازهایش همانندِ یک جهت یاب، کارگردان را از طریقِ گفت وگو با دراماتورژ راهنمایی و هدایت 
و  درک  مابینِ  مستقیمی  رابطه ای  و  است  مخاطب  تحتِ تاثیرِ  نیز  دراماتورژ  هم چنین  می کند. 
تحلیلِ کارگردان – که برآمده از مشاهداتش هستند – و دریافتِ دراماتورژ وجود دارد. مشاهدات  
کارگردان چیست و کجا قرار دارند؟ وقایع و روایت های بسیاری در اطرافِ کارگردان وجود دارند 
و می توانند الهام بخشِ کارگردان برای خلقِ اجرا باشند. کارگردان خود به عنوانِ یکی از مخاطبان/ 
تماشاگرانِ اجرایش محسوب می شود، بنابراین می تواند ایده های یک عضو از اعضایِ  مخاطبان نیز 
محسوب شود؛ اما ازسوی دیگر براساسِ دیدگاه های فردی و هنرمندانه اش – که منبعث از تحلیل 
و مشاهداتش هستند – رای و انتظاراتِ هنرمندانه نیز دارد. ذهنِ کارگردان، بحث ها و چالش های 
برخواسته از نظرات و تصوراتش را در برخورد و تعامل با انتظاراتِ مخاطبان به یک نتیجه و ترکیبِ 
جدید رهنمون می سازد )دیاگرام 2 – عملکرد انتقالی(. حال یک سوال شکل می گیرد: چگونه ذهنِ 

کارگردان این فرایند را متصور می شود و سپس آن را شکل می دهد؟

 اندازه گیری کیفیتِ ارتباط کارگردان با مخاطب: لذت، مردگی و فاصله
برای پیشبرد و ارایه ی روشِ پیشنهادی و ارتباطی مابین مخاطب و اعضای گروه تئاتر، با توجه به 
آن چه تاکنون درباره  ی دراماتورژ، کارگردان، مخاطب/ تماشاگر و میزانسن گفته شد، سه کلید واژه ی 
کلیدی دیگر مطرح می شوند: )1( لذت تماشاگر، )2( مردگی و )3( فاصله. نخستین واژه از "رونالد 
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" امانت گرفته شده، دومی از "پیتر بروک" و سومی از تئورسین های مختلف؛ همانند "دافنه  بارت
بن–چیم" و "ادوارد هال".

"لذت تماشاگر" نخستین عنصرِ اندازه گیری در استفاده از عناصر تئاتری توسط کارگردان است. 
"ترِِسا دو لورتیس" نشان می دهد که هر تولیدِ تئاتری و سینمایی "باید برای تماشاگرانش مقداری 
لذت فراهم آورد؛ لذت هایی که می توانند مرتبط باشند با جذابیت های تکنیکی، هنری و منتقدانه 
یا نوعی از لذت، برآمده از وجوه سرگرم  کننده و تعقیب ]و گریزهای مفرح[ و یا هر دوی آن ها" 
آبرزفِلد" درباره ی "لذت تماشاگر" به عنوانِ وسیله و راهبرد توضیح  ) لورتیس، 1984: 136(. "انِ 
می دهد که: "لذت نمایشی، احتمالن ]برآمده از[ صحبت کردن، لذت بردن از هر نشانه  است؛ این 
منظر،  این  مطابقِ   .)129  :1982 فلد،  یوبرز   ( لذت هاست"  عنصرِ  شناختی ترین  نشانه  مهمترین 
عملکرد هر عنصری در تئاتر به "لذت تماشاگر" مربوط می شود. آبرزفلد نمونه های متفاوتی از "لذت 

تماشاگر" را توصیف می کند: 
لذت دوست داشتن و دوست نداشتن؛ لذت فهمیدن و نفهمیدن؛ لذتِ حفظ فاصله ی متفکرانه و 
روشنفکرانه و دور ایستادن از احساسات دیگران؛ لذتِ حاصل از دنبال کردنِ داستان... و دنبال 
کردن هریک از تابلوها؛ لذتِ خندیدن و گریه کردن؛ لذت رویا دیدن و دانستن؛ لذت بردن و رنج 

دیدن؛ لذت بردن از میل ها و محافظت شدن با آرزوها )یوبرز فلد،1982: 127(.
او هم چنین اضافه می کند که "این بازی کوچک از تضادها می تواند تا بی نهایت ادامه یابد" )یوبرز 
تا  می کند  هدایت  این سمت  به  را  کارگردان ها  رقابت گونه،  پیشنهادهای  این   .)127 فلد، 1982: 
کند.  اضافه  و  حذف  تنظیم،  تماشاگر"  "لذت  دست یابی  به منظورِ  را  متفاوت  اشکالِ  و  لحظات 
دیگر  عبارت  به  تماشاگر"  "لذتِ  است.  مرتبط  اجرا"  شناسی  "زیبایی  به  اندازه گیری  روشِ  این 
شکلِ  به  می توانند  تئاتر  عناصر  چگونه  می شود:  کنترل  و  هدایت  اجرا"  "زیبایی  شناسی  توسطِ 

زیبایی شناسانه ای ظاهر شوند و چگونه وجود آن ها در میزانسن حیاتی و ضروری است؟
آن چیزی است  برای کارگردان،  با مخاطب  تعامل  اندازه گیری و سنجشِ حوزه ی  دومین وسیله ی 
که "پیتر بروک" آن را "مردگی" می نامد. اصطلاح "مردگی"؛ یعنی "تئاتر بَد" )بروک، 1996: 8( و 
"اجرای مرده و به قلبِ بحران تبدیل می شود" )بروک، 31:1996(. او توضیح می دهد که "در میانِ 
دارد"  از زندگی واقعی وجود  یا حتی لحظاتِ لذت بخشی  نافرجام، بی ثمر و  تئاتر مرده، لحظاتی 
را می داند  را می داند، مسیرِ خود  به عنوانِ کسی که کار و جهتش  )بروک، 1996: 18(. کارگردان 
در  مختلف  اشکالِ  که چگونه  می دهد  نشان  و  تماشاگر(  بردن  لذت  با  )به عنوان مثال  می سنجد  و 

میزانسنِ او به "لذتِ تماشاگر" مرتبط هستند. ویتمور دراین باره می گوید: 
"کارگردان ها می دانند که تماشاگران مجموعه ای از آدم هایی هستند که به دنبال هیجان، روشن گری و 
تکامل هستند. یکی از وظایفِ اولیه ی  ]کارگردان[، شکل دادنِ تولید به سمتی است که تماشاگر را با 
 بیشتری از موارد ذکر شده درگیر کند. اگر محصولِ تولید شده در ارتباط برقرار کردن 

ِ
یک یا سطوح

با تماشاگر از طریقِ راه های ارتباطی نظیر زیبایی شناسی، درگیر کردن احساسات و یا هسته ی فکری 
شکست بخورد، این همان چیزی است که بنا به گفته ی "پیتر بروک" تئاتر "مرده" نامیده می شود" 

)ویت مور، 1994: 54(. 
آوردن عناصر و اجزا و راه اندازی یک سیستم است، بروک  به وظیفه ی کارگردان که گردهم  نظر 
تئاتر؛ مانند اجرا، کارگردانی، موسیقی،  ‘"مرده" ]و خسته کننده[ را در کنار دیگر عناصرِ  اصطلاح 

دیالوگ، دکور، طراحی لباس و... اضافه می کند. بروک این گونه ادامه می دهد که: 
»کارگردانِ تئاتر مرده ]و خسته کننده[ از فرمول  قدیمی، روش ِ قدیمی، جوک های قدیمی، تاثیراتِ 
قدیمی استفاده می کند؛ شروع های ایستا در صحنه، پایان های ایستا. این ]نوع از کیفیت[ به یک 
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هر  در  آن ها  از  یک  هر  اگر  می شود،  فراهم  آهنگسازان  و  طراحان  مشارکت کنندگان،  برای  اندازه 
لحظه، شروع مجدد و با طراوتی از ]شرایط[ راکد، خالی و پرسش های راستین را آغاز نکنند. – چرا 
این لباس ها، موسیقی؛ برای چی؟ کارگردان تئاتر مرده ]و خسته کننده[ کسی است که هیچ چالشی 

را برای واکنش هایی که هر بخش باید داشته باشد در نظر نمی گیرد" )بروک، 1996: 46(.
همان طور که "پیتر بروک" پیشنهادِ استفاده نکردن از عناصرِ مرده و خسته کننده در تئاتر را می دهد به 
کارگردان ها دنبال کردن و استفاده از "لذتِ تماشاگر" را در همه ی زمان ها گوشزد می کند. او هشدار 

می دهد که:
"اولین گام به سوی این تغییر، مواجه شدن با حقایقِ ساده و غیر جذابی است که بیشتر از آن چه در 

هر کجا تئاتر خوانده شود، کلمه ای مضحک و پر از احساس است" )بروک، 1996: 48 (.
به  تناقضِ موجود در توجه  انحراف و  باشد،  ما  یک دیدگاهِ چالش برانگیز که می تواند موردتِوجه 
بی حاصل  او  میزانسنِ  نیابد،  دست  مخاطبانش  نیازهای  به  کارگردان  اگر  است.  تماشاگر"  "لذتِ 
ونِ فیلتر کردن شان در ذهنِ خود  می شود. اگر کارگردان ازسویِ دیگر به تمام درخواست های آن ها بد
به سمتِ  کارگردان  احتمالن   و  انسجام خواهد شد  ونِ  بد و  نهایی، چند شعبه  میزانسنِ  بپردازد، 
برای  کمدی  "بی ارزشِ"  نمایش های  خلقِ  یا  و  می شود  هدایت  بی حاصل  و  تفکر  ونِ  بد راه های 
خندانِ تماشاگر. برای پرهیز از شکل دادنِ میزانسنی درهم، بی ربط و با محتوایی نامنسجم و مُرده، 
شایسته است تا کارگردان "لذت تماشاگر" را از فیلترِ "زیبایی شناسی اجرا"ی خود عبور دهد. فرایندِ 

این ارتباط با افزوده شدنِ بخش ها و اجزای دیگر در دیاگرام 3 قابل مشاهده است. 

دیاگرام 3: عملکردِ "زیبایی شناسی اجرا" به عنوان فیلتر در هم افزایی و انتقال

"زیبایی شناسی اجرا" همانند یک فیلتر و معیار برای سنجشِ کیفیتِ اجرایی که کارگردان تصمیم به 
خلقِ آن دارد، عمل می کند. همان گونه که پیشتر درباره ی محل و فرایندِ مرحله ی فیلتر صحبت شد، 
مکانی است که در آن انتظارات مخاطبان و تحلیل ها ثبت و گنجانده و یا به دستِ فراموشی سپرده و 
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یا با دیگر مواردِ تحلیلی در ذهنِ کارگردان ترکیب می شوند. این فرایند، قبل از آنکه تصمیم و افکارِ 
نهایی به سمتِ میزانسن – که فرایندی شناختی است – ارسال شود، رخ می دهد؛ یک درهم آمیزی 
که می توان آن را فضای "هم افزایی – انتقالی" نامید در ذهنِ کارگردان شکل می گیرد. دیاگرام 3 این 

فرایند را به وضوح نشان می دهد.
برای شناختِ کیفیتِ تعامل با مخاطب، دومین وسیله ی اندازه گیری و سنجشِ کارگردان استفاده از 
 
ِ
"فاصله" است. با توجه به گفته ی "دافنه بن چیم" در مقاله ی "فاصله در تئاتر: زیبایی شناختی پاسخ

مخاطب" )1984(، اصطلاح فاصله نشان می دهد که کارگردان چگونه می تواند ارتباط با تماشاگرانِ 
مختلف را شکل دهد. این اصطلاح می تواند به  وسیله ی تمایل و احساساتِ تماشاگران برای نزدیک 
یا دور شدن از اجرا تعریف می شود. هم چنین "فاصله "ی مورد اشاره به فضای فیزیکی بین تماشاگر 
و  درونی  فاصله های  تقسیم شود:  دسته  دو  به  می تواند  بدین ترتیب  فاصله  است.  مرتبط  تولید  و 
فاصله ی  از  قسمتی  است  ممکن  روحی  و  ذهنی  احساسی،  ارتباطِ  هرگونه   .)4 )دیاگرام  بیرونی 
درونی باشد درحالی که تنظیم های فیزیکی بدن در ارتباط با صحنه و اجرا ممکن است همان طور 

که در دیاگرام 4 نشان داده شده به عنوانِ "فاصله ی خارجی" تفسیر شود.

4: فاصله های درونی و بیرونی در کنترل میزانسن

"فاصله" در تئاتر می تواند وسیله ای برای چگونگی شکل دادنِ کیفیتِ ارتباطِ تماشاگران، گروه تئاتر 
 زیادی، یک عاملِ اساسی برایِ تعیینِ 

ِّ
و صحنه باشد. بنابراین "به کارگیری هدفمند از فاصله تا حد

استانیسلاوسکی  مانند  نظریه پردازان؛  اغلبِ   .)79  :1984 )بن چیم،  است"  اجرایی  شیوه ی   
ِ
نوع

ناآگاهانه  که  هستند  نیز  تعدادی  اما  داشته اند؛  ویژه ای  توجه  اصطلاح  این  به  آگاهانه  برشت،  و 
ارتباط و شدت وحدتِ   

ِ
نوع "فاصله"  میزانِ  در  تغییر  با  کارگردان ها  بیشتر  دارند.  میل  آن  به سمتِ 

هم ذات پنداری و درگیری تماشاگر را تعیین می کنند. "یرژی گروتفسکی" به عنوانِ مثال "با طراحی 
انسانی  درستِ  واکنشِ  به  رسیدن  برای  را  تماشاگران  به طورویژه  تا  داشت  قصد  کاربردی  فضای 
تحریک کند و بترساند. خشونت فیزیکی اجراگران و احساساتِ نرم ]و کم[ آن ها در کارهای او، 
عینن جایگزین صورت ها ]و ویژگی های احساسی [ شان می شد" ) بِرَدبیِ و ویلیامز، 1988: 120(. 
"برتولت برشت" )ویلتِ 1974( ازطرف دیگر تلاش می کرد تا "فاصله"ی مابینِ تماشاگران و اجرا 
را افزایش دهد درحالی که استانیسلاوسکی تلاش داشت تا آن را کاهش دهد. بیشتر کارگردانان 
به طورکلی به این مساله می اندیشند که چگونه از فاصله  های بیرونی و درونی مابینِ تماشاگران با 

گروه اجرایی و کارگردان برای خلقِ میزانسنی جدید استفاده کنند. 
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با  "ادوارد هال" )1966( وجوه گوناگون "فاصله" را  مابین تماشاگر و اجراگران، مابین تماشاگران 
یکدیگر و مابینِ اجراکنندگان با یکدیگر در تولیدِ نشانه هایی که با هدفِ و مقصودِ کارگردان برای 
ایجاد معانی تنظیم شده اند، تبیین می کند. "دافنه بن چیم" هم چنین این موضوع را چنین تقویت 
 
ِ
می کند: "اگر فاصله در یک تجربه ی هنری ذاتی باشد، سوال این است که چگونه این پدیده، مفهوم
به این  تاثیر قرار می دهد" )بن چیم، 1984: 71(. کیفیت و کمیتِ "فاصله"  تئاتری را تحت  هنر 
بستگی دارد که کارگردان چگونه می خواهد با تماشاگران برخورد کند و کدام احساس ها موردنیاز 

اوست.  گروتفسکی برای مثال می گوید:
"ضروری است تا از بین بردنِ فاصله ی مابین بازیگر و تماشاگر با حذفِ صحنه و کنار گذاشتنِ 
همه ی مرزها همراه شود. اجازه بدهید بیشترِ صحنه های موثر به صورت رو در رو با تماشاگر اتفاق 
ی به بازیگر نزدیک باشد که بتواند نفس هایش را بشنود و بویِ 

ّ
بیفتند به طوری که تماشاگر به حد

عرقش را استشمام نماید" )گروتفسکی، 1968: 43(. 
نشان  ما  به  تاریخ  که  همان طور  اما  هستند؛  مهم  بیرونی  و  درونی  فاصله های  دو  هر  آنکه  نتیجه 
خود  خاص  شیوه ی  به  و  کرده   پیدا  گسترش  کم کم  مختلف،  کارگردان های  میزانسن های  داده، 
کارگردان رسیده اند. نظر به اهمیت و ضرورتِ "لذتِ تماشاگر" برای کارگردان و اساسی بودن آن، 
"رامان سلدن" اشاره می کند که تماشاگران معمولن برای "هیجان، آگاهی و تکامل به تئاتر می آیند" 
)سلدن، 1989: 83( و ما دریافته ایم که در قرن 20 و 21 یک میل و گرایش در کارگردانان برای 
ایجادِ شیوه ای  بی مانند، خلاق و منحصربه فرد و نوآورانه وجود دارد که در محلِ عرضه ی تئاتر به 

تماشاگران متصل می شود.
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نتیجه گیری
کارگردان با توجه به علاقه مندی در ارتباط برقرار کردن با مخاطب، ضروری است تا از انتظاراتِ 
کارگردان  ذهنِ  در  و  می گیرد  قرار  تجزیه وتحلیل  موردبحث،  انتظارات،  این  باشد.  آگاه  مخاطبان 
و  نظری  پشتوانه های  بدین سان  و  می کنند  پیدا  پیوند  زیبایی شناسانه  اش  و  فردی  دریافت های  با 
 کارگردان به نیازهای مخاطبان، پس از جمع بندی 

ِ
فکری میزانسن فراهم می شود )دیاگرام 3(. پاسخ

 آگاهانه ی 
ِ
زیبایی شناسانه ی او به شکلِ تکنیکی و عینی و از طریق میزانسن ) انتقال 2( و با  تنظیم

"فاصله"های درونی و بیرونی )دیاگرام 4( برایِ ایجادِ حس لذت بخش در تماشاگران عینیت می یابد. 
مستقیمی  پیوند  مخاطب  با  مردگی(  و  لذت   ، فاصله  انتظارات،  نیازها،  )تخیل،  عناصر  این  تمام 
دارند و تحتِ تاثیرِ اصول و قواعدِ منظم و شناخته شده ای )حضور تکنیکی مخاطب( هستند و فن 
دراماتورژی به کارگردان این اجازه را می دهد تا بهترین عناصر را برای میزانسن انتخاب کنند و 

تولیدِ نهایی را شکل دهند. 
باشد:  داشته  اجراهایش  در  را  و هم زمان  موازی  نقش  دو  می تواند  کارگردان  که  است  لازم به ذکر 

دراماتورژ و کارگردان.
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رفتارشناسی فضا در طراحی صحنه شهری 
برای اجرای نمایش های محیطی با تاکید بر 
میدان نقش جهان اصفهان

رضا مهدی زاده ]نویسنده مسوول[
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برگرفته از پایان نامه كارشناسی ارشد كارگردانی نمایش به راهنمایی آقای رضا مهدی زاده
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بررسی رفتارشناسی فضا در طراحی صحنه 
شهری برای اجرای نمایش های محیطی با 
تاکید بر میدان نقش جهان اصفهان

رضا مهدی زاده           مربی، دانشکده سینما و تئاتر دانشگاه هنر تهران

مسعود والهی       کارشناس ارشد کارگردانی نمایش، پردیس بین المللی فارابی دانشگاه هنر تهران
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چکیده
تئاتر محیطی که در چند دهۀ اخیر موردتوجه مخاطبان و هنرمندان هنر نمایش قرار گرفته است، 
موجب پیوند هرچه بیشتر اندیشه و هنر معماری به خصوص معماری شهری و تئاتر شده است. 
شناخت فضا و رفتار فضا و بازشناسی کالبدی و محیطی آن به عنوان طراحی صحنه شهری، ازجمله 
مهم ترین مسایلی است که اجراگران نمایش های محیطی برای اجرای نمایش در فضاهای شهری 
موردتوجه قرار می دهند. رفتارشناسی فضا موضوعی است که فضاها یا محیط های شهری و ارتباط 
رفتارشناسی  مطالعه  ضمن  حاضر  پژوهش  دهد.  می  قرار  موردبررسی  را  انسان ها  فعالیت  بر  آن 
فضاهای جمعی و بررسی ابزارها و امکانات آن جهت اجرای تئاتر محیطی در ایجاد رابطه میان 
تماشاگر و اجراگران، چگونگی اثرگذاری بر مخاطب را در فضای شهری موردتوجه قرار می دهد.
با درنظر گرفتن زیرساخت های نظری تئاتر محیطی و رابطه آن با تماشاگر، این پژوهش یکی از 
فضاهای شناخته شده شهری، یعنی میدان نقش جهان اصفهان را از منظر کارکرد فضا، و عناصر آن و 
رابطه توده و فضا بر رفتار اجتماعی برای اجرای نمایش های محیطی مورد مداقه و نظر قرار می دهد، 
با اجرا، استدلال می کند که  ارتباط  الگویی جهت تحلیل عناصر فضای شهری در  ارایه  و ضمن 
موقعیت جغرافیایی، کالبدی و عرصه های نمایشی آن، از ظرفیت ها و امکانات فضایی لازم جهت 

اجرای نمایش های محیطی برخوردار هستند. 

واژگان کلیدی
فضا، رفتار فضا، اجرا، طراحی صحنه شهری، تئاترمحیطی، میدان نقش جهان.
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مقدمه 
ایفا می کنند،  انسانی  آن نقشی موثر در میزان حضور و تعاملات  فضا و عناصر تشکیل دهنده     
برای  بستری  و  داده  افزایش  را  محیط  با  تعامل  برقراری  آن،  کیفی  ویژگی های  به  توجه  چنان چه 
مشارکت فعال در آن را فراهم می کند. هنر نمایش محصول تعاملات انسانی در محیط های عمومی 
تئاتر محیطی تجربه ای است که براساس محیط  یافته است.  به سالن های قراردادی راه  است که 
برحسب  تماشاگر  آن و مشارکت  در  امکانات موجود  به عبارت دیگر محیط،  اجرا شکل می گیرد؛ 
نوع  درواقع  می کند.  تعیین  را  نمایش  اجرایی  و شکل  داستان  مفهوم،  اجتماعی،  و جایگاه  طبقه 
است.  تئاتر  نوع  این  شکل گیری  چالش های  مهم ترین  از  بازیگر،  و  تماشاگر  ارتباطی  کیفیت  و 
فضاهای مختلف شهری و یا روستایی مکان هایی برای این رخدادهای هنری هستند که از مردم عام 
گرفته تا هنرمندان چیره دست و حرفه ای می توانند اجراگران آن باشند. شرایط متنوعی که زمینه ساز 
روایات مختلف و متعددی با محوریت شخصیت و محیط هستند. روایت هایی که به طورمداوم 
در حال تولید شدن هستند، اما به محض رخ دادن پدیده ای خارج از روال عادی تبدیل به یک 
رویداد می شوند. با توسعه رویداد، تماشاگران از روزمره گی رها شده و وارد قلمرو داستان می شوند. 
جهانی که با توسل به ارزش های ذاتی شهر به عنوان محرکه ای برای زیبایی آن عمل کرده و آن مکان 

را رویایی و شگفت انگیز می سازد.
هدف اساسی این پژوهش این است که رفتار فضا و جنبه های عمومی معمارانه و تاثیرگذار در 
اجرای نمایش های محیطی به عنوان طراحی صحنه شهری، که کمتر موردتوجه قرار گرفته است را 
وین شده است؛ در بخش  روشن سازد. برای نیل به هدف مذکور این مقاله در سه بخش کلی تد
مفهوم طراحی  دوم  در بخش  بررسی شده است.  تئاتر محیطی  با  ارتباط  در  نخست مبحث فضا 
صحنه شهری در ارتباط با تعاملات اجتماعی و اجرا مطالعه شده است. و در بخش سوم به بررسی 
ظرفیت های میدان نقش جهان با توجه به متغیرهای انتخاب محیط اجرا، و چگونگی اجرای نمایش 

های محیطی در آن پرداخته شده است.  
1. نقش فضا در شکل گیری تئاتر محیطی

   تئاتر محیطی هنری جمعی و تعاملی است که ضمن بازتعریف فرایند ارتباطی با مخاطب، سعی 
در بهره گیری هرچه بیشتر محیط و تبدیل آن به فضای نمایشی دارد. »بی شک، ساده ترین شکل 
آن  دور  تا  دور  نیز  تماشاگران  و  آن صورت می گیرد  در وسط  اجرا  که  بازی است  تئاتر محوطه 
به مثابه زمینه اجرا  انداز  منظره و چشم  آنت1 در کتاب  لیانا  را می گیرند« )شکنر، 1386 :123( 
پیرامون گردهمایی و حضور در مکان اجرای نمایش این گونه می گوید: »تجربه و حضور فیزیکی 
در فضا، مکانی ایجاد می کند و روابط ذهنی و عینی با محیط با هم اختلاط می یابند، به این ترتیب 
این مکان ویژه، به محیط مفروض، خلاقیت و تازه گی می بخشد.«)آنت،2012 :59( بخشی از 
مفاهیم در محیط، مربوط به فضای متن مورداستفاده است، و بخش دیگر را گروه اجرا تعیین می 
کنند. )مفهوم عمومی تولید، شامل مکان و زمان و ..( مکان یک نقطه با مفهوم از فضا است که 
از طریق تجربه، افکار و احساسات می توان آن را درک کرد. آنت آرلاندر2 مبحث مکان را در دو 
فضای صحنه ای تعریف و بررسی می کند؛ »فضای خیالی که همان فضای متنی است؛ مکان کنش، 
مفهومی سازی و تفاسیر بالقوه که روی صحنه ایجاد می شود. و مورد دوم مکان هایی هستند که در 
فضای واقعی قرار دارند.« )آرلاندر، 1998 : 231( آرلاندر مفهوم فضا و مکان را از فضای اجرای 
قراردادی به محیط و بافت آن می برد. او نمودارسازی فضای واقعی را در فضاهای مکشوفه بیان 
می کند که توسط گروه اجرایی کشف و شناسایی می شود. وی پیرامون قابلیت های فضای مکشوفه 
فضای  می گیرد؛  انجام  صورت  دو  این  به  مکشوفه  فضای  از  »استفاده  می دهد:  توضیح  این گونه 
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مکشوفه به مثابه فضای آماده، یعنی استفاده از فضا به عنوان طرح آماده، و حالت دوم طرح فضا به 
عنوان ماده اولیه که از فضای مربوطه به عنوان ظرفی اولیه جهت چینش عناصر و ملزومات اجرا 
استفاده می کند.« ) آرلارندر، 1998: 231( در میان فضاهای مکشوفه، فضاهای آماده در اولویت 
هستند. مهم ترین شاخصه فضای مکشوفه هویت مکانی است، این به معنای اصالت و تاثیرپذیری 
و  ارتباط  همراه  به  کوچک  منطقه ای  جهانی،  فضایی  کامل،  اندازی  چشم  کامل،  »مکانی  است. 
تعامل.« )آنت،2012: 60( شکنر3 دلیل انتخاب برخی از فضاها برای اجرای نمایش را تصمیم گیری 
نیازمند  اجرا،  لازمه  و  »...ضرورت  بلكه  داند،  نمی  معماری  شرایط  یا  قرادادی  نگاه  یا  و  قبلی 
سازماندهی فضا به آن گونه است که تئاتر را به بخشی از محیط بزرگتر پیرامون مبدل می کند. این 
نمایش های  اجرای  برای  )اونز، 1369: 103(  است.«  شهر  در  زندگی  همان  پیرامونی،  فضاهای 
محیطی، عناصر موجود در فضا از اهمیت کارکردی ویژه ای برخوردارند. فضاهای شهری با توجه 
به موقعیت های مکانی و جغرافیایی شان می توانند کاربردهای بسیاری به لحاظ بصری برای اجرای 
تئاتر محیطی داشته باشند. بیم میسون4 با درنظر داشتن تاثیر فیزیکی مکان بر اجرای نمایش های 
محیطی در فضاهای باز شهری چنین می گوید: »عدم وجود سقف، دیوارها یا صندلی های ثابت که 
ود می کنند، قابلیت های شگفت انگیزی را در نمایش های فضای باز  امکانات و احتمالات را محد
به وجود می آورد.« )میسون، 1380: 125( میسون در ادامه برای امکان اجرا در فضای شهری تاکید 
دارد: »گرچه می توان از امکانات و امتیازات مکان های مشخص به درجات متفاوت استفاده کرد، 
اما هیچ یک از تئاترهای بیرونی فرصت پیش آمده برای برپا ساختن صحنه ای مطلوب در فضای 
مکشوفه را از دست نمی دهند.« )میسون، 1380: 126( بدین ترتیب سازه های محیطی و فضایی 
در مرکز تولید هنری قرار می گیرند که در آن ها فعالیت هنری ای رخ می دهد که تقسیمات فضایی آن 

اغلب به اهمیت خود اثر هنری است. 
2. مفهوم طراحی صحنه شهری در ارتباط با تعاملات اجتماعی و اجرا 

بررسی مفهوم فضا در طراحی شهری، منوط به بررسی مؤلفه های کالبدی شهر، که به طورکلی »توده« 
نام دارد و درک ویژگی هایی با حضور »عدم توده« که فضا نام دارد، محقق می شود. طراحی صحنه 
شهری از موجودیت توده و فضا مستقل نبوده و کیفیت آن، از نسبت های مختلف توده و فضا شکل 
می گیرد که در طراحی شهری نظام توده - فضا نامیده می شود. »در واقع نظام توده - فضای معماری، 
با ایجاد ساختارهای کالبدی - ادراکی و کالبدی - عملکردی، فضایی معمارانه و با کیفیت های 
آن می تواند شناخت  توده - فضا و ویژگی های  نظام  این رو شناخت  از  متفاوت خلق می کند. 
طراحان و معماران را نسبت به کیفیت فضا و مکان معماری ارتقا دهد«. )فلاحت، شهیدی، 1394: 
27( فضای معمارانه به طورعام به فواصل میان مصالح ساختمانی اطلاق می شود که هدف آن ایجاد 
مأمنی برای رفتارهای انسانی است، به طوری که گاه این فضا کیفیت های ویژه ای می یابد و به بستری 
متقابل و همان گونه  رابطه ای است  انسان و فضا  بین  رابطه  اثر هنری مبدل می شود.  جهت خلق 
می گردانند.  متاثر  را  آن  و  گذاشته  تاثیر  فضا  بر  نیز  انسان ها  می گذارد  تاثیر  انسان  روی  فضا  که 
)پاکزاد،  آن معنی می بخشد.«  به  ارزش ها و هنجارهای خود  با  و  از فضا است  »انسان جزیی 
1384: 5(  طراحی صحنه شهری، با کشف مناسبات ارتباطی و رفتاری انسان و فضا، عاملی برای 
انسجام بخشی به تجمعات مردمی و پدیده ای هنری به اسم اجرا است. »ساختمانها به صحنه تئاتر 
تبدیل می شوند و اجراکنندگان نه تنها در مقابل دیوارها بلکه گاه روی آن ها بازی می کنند... در 
این جا بین فضای صحنه و شرکت کنندگان که مجموعه اجراکنندگان و تماشاگران میباشند، ارتباط 
جان  برای  راههایی  جستجوی  در  همیشه  که  صحنه  طراح  برای  تجربه ای  چنین  می گردد  برقرار 
بخشیدن به فضا و استفاده از امکانات هندسی میباشد، تجربه ی با ارزشی است.« )هاوارد،1388: 
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30( کشف و ایجاد محیطی متفاوت که زندگی درهرلحظه آن به شدت جاری است. »فضای باز، 
قابلیت های هنرمندانه ی جدیدی را در اختیار هر دو طرف - تماشاگر و اجرا- قرار می دهد.« 

)زاهدی، 1380: 33(
1-۲ عرصه های عمومی در فضاهای شهری

موضوع فضای عمومی به خلق مکان باز کالبدی در شهرها مربوط است که به عنوان مکان با کاربرد 
عمومی و تعامل شهروندان به کار می رود. خیابان ها، پیاده راه ها، مراکز خرید، میدان ها و... همگی 
ضرورتی برای حس هویت جمعی و رفاه شهری به شمار می آیند. بخشی از ارزش های به کاررفته در 
این فضا ها عبارتند از: کمک به ایجاد حس هویت جمعی؛ و فراهم کردن مکانی برای گفت وگوهای 
فرهنگی، سیاسی و اعتراض هستند. »فضاهای شهری آن دسته از فضاهای باز عمومی موجود در 
شهر هستند که بستر تعاملات اجتماعی می باشند و با پذیرفتن سه شاخص اصلی برای تشخیص 
فضاهای شهری در عرصۀ عمومی یعنی عمومی بودن فضا، باز بودن آن و برقراری تعاملات اجتماعی 
در فضا برای ما مشخص می گردد«. )پاکزاد، 1384 : 5( براساس شاخصه های اصلی فضاهای 
شهری در عرصۀ عمومی می توان به ورودی ها، میادین و فلکه ها، مسیرها، حوض و آبراهه ها و... 
اشاره کرد. »دو عنصر بنیادی در این زمینه خیابان و میدان می باشد.« )کریر، 1383 :16( که به 
دلیل تنوع در عملکرد و هویت های آن ها در فضای شهری به عنوان بستری برای شکل گیری اجرا 

خواهند بود.                                                     
۲-۲ متغیرهای انتخاب محیط اجرا و امکانات صحنه در خیابان ها و میادین

وبند فضای  مهم ترین ویژگی تئاتر محیطی تعامل و صمیمیت آن با تماشاگر و رها کردن او از قید
ود است. در این گونه، گروه اجرایی خود مکان اجرا را با توجه به مفاهیم  ثابت و زاویه دید محد
متنی، نیازهای بازیگران، تماشاکنان و اجرا و بسترهای زیباشناسانه محیط که از ضروریات انتخاب 
محیط اجرا است، انتخاب می کند. در ادامه به جزییات و متغیرهای انتخاب محیط اجرا و امکانات 

صحنه شهری پرداخته می شود. 
1-۲-۲  دید و منظر در ارتباط با محیط اجرا

ناظر در حرکت و گذر زمان  از فضای شهری است که  متغیری  سیمای شهر کیفیت های بصری 
از محیط دریافت می کند. توجه به اقدامات زیباشناسانه معماری و محیط و هم زمانی حضور در 
بافت شهری با هدف اثرگذاری بر کاربران فضا، از اصول اساسی اجراگران نمایش های محیطی 
است. حضور گروه های اجرایی در شهر، براساس تعاریفی که ارایه شد در فضای جمعی و پرتردد 
اتفاق می افتد. بنابراین درنظر گرفتن کیفیت های طراحی فضای جمعی و انطباق آن با مفاهیم متنی 
بر درک  اثرگذاری  بنیادین  ارکان نخستین و  از  انتخاب محل مناسب  و اهداف و دلایل اجرا و 
مخاطب و انتقال پیام به ذهن اوست. مولفه های موثر بر چشم انداز مکان اجرا شامل موارد ذیل می 

باشد:
خط آسمان

 از مباحثی که امروزه در ارتباط با زیبایی شناسی و منظر شهر مورد اهمیت و شناخت قرار دارد، 
خط آسمان است که با توجه به آن؛ تاثیر دید افقی شهر موردمطالعه قرار می گیرد. »مقصود از خط 
آسمان که مهمترین عنصر سیمای خیابان به شمار می رود، حد فوقانی تاج ابنیه و فصل مشترک 
کالبد خیابان با آسمان است. خط پایه و خط ترکیب، اجزای خط آسمان هستند.« )ذکاوت ،1379: 
6( اساسا خط آسمان به لحاظ شکل به دو صورت قابل تحلیل است؛ خط آسمان منظم و خط آسمان 
به نوع و چگونگی خط آسمان در  ناپیوسته است. توجه  نامنظم که محصول سازه های پیوسته و 

فضای شهری سهم قابل توجهی در زیباشناسی اجرا و انتقال مفاهیم خواهد داشت. 
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مقیاس انسانی
 یکی از جنبه های مهم مقیاس انسانی در فضاهای شهری، ابعاد و اندازه فضا است. »مقیاس انسانی 
با اندازه، نسبت های انسانی در  اشاره به اندازه و پیکربندی عناصر فیزیکی دارد به گونه ای که 
معماری بر تناسبات هندسی و مناسب بودن ابعاد و اجزای ساختمان برای بهره برداری انسان تاکید 
دارد«. )شهابی نژاد، ابویی، قلعه نوعی، 1393: 2( نوع ارتباط عامل انسانی )در این جا اجراگر( با 
فضا تاثیرپذیری و تاثیرگذاری است. ارتفاع بنا موجب غلبه محیط بر انسان و محصوریت در فضا 

است.
جداره ها، زمینه دیواره ها و ریتم

احساس  و  فضا  به  احساس ورود  فرم های فضایی،  از  احساسات حاصل  کننده  ایجاد  جداره ها 
وجهی،  چند دایره،  مربع،  مثلا سطوح  باشند  مختلف  اشکال  به  می توانند  جداره ها  است.  توقف 
دیواره ها  زمینه  گیرد.  شکل  سطوح  از  مختلفی  اشکال  می تواند  خطوط  بازه  به  بسته  چندضلعی، 
می تواند بافت دار یا ساده باشد. جداره ها و زمینه آن ها می توانند تاکید و اهمیت را به سمت وسوی 
عرصه اجرا هدایت کنند. تغییر در بافت تولیدگر معنا و موثر در فهم و دریافت مخاطب خواهد 
بود. ارتباط عناصر در فضای شهری جزء به کل است. عناصر اصلی در عملکرد با کل فضا نقش 
ایفا می کنند. چگونگی ارتباط اجزا با یکدیگر در ایجاد یک مجموعه مرتبط و به هم پیوسته و یک 

کل بسیار حایزاهمیت است. 
۲-۲-۲ کشف قراردادهای محیطی اجرا براساس نوع سازماندهی فضا 

از خصوصیات ارزشمند فضاهای شهری به خصوص میادین و خیابان ها وقوع عملکردهای متفاوت 
و متنوع در کنار هم در این فضاهاست، نظیر: رفت وآمد )سواره وپیاده(، فعالیت های اقتصادی- 
ودیت های  محد و  امکانات  است  بدیهی   … و  سیاسی  تفریحی،  اجتماعی،  فرهنگی-  تجاری، 
فضاهای فوق و هم چنین موقعیت هریک متفاوت است، بنابراین نسبت عملکردها و محل آن ها 

باید بررسی شود. 
مکان یابی اجرا براساس حوض، حوضچه و فضاهای نیمه مسقف

استفاده از فضاهای نیمه مسقف امکانی برای بالا بردن کارایی فضای اجرا در فصول مختلف است 
که این امر مستلزم تعریف کردن فضاهای باز و نیمه باز و بسته برای کاربران است. تعریف کردن 
فضا،  متناسب  تشخیص  است.  فعالیت ها  زمانی  و  فضایی  توزیع  مفهوم  به  حقیقت  در  فضاها 
عملکرد و فعالیت را سهل تر و کارآیی آن را بیشتر می کند. آبراهه ها، حوض و حوضچه، هم چون 
عملکرد مجسمه سازان و نقاشان در عرصه تجسمی و کاربردی درصدد روح بخشیدن به سطوح 
آن  نیازهای روانی  به قولی حل  آن و  سرد و خشک شهر و پر کردن فضاهای خالی و کسل کننده 
است. که این عناصر به عنوان عوامل دعوت کنندگی و گردهم آیی هستند که با هدایت گری از جانب 
همین طور  و  آب  ماهیت  و  حوض  از  استفاده  بود.  خواهند  اجرا  فضای  زمینه ساز  اجرایی  گروه 
)نمایش  ایرانی  نمایشی  نمایش در سنت های  اجرای  برای  امکانی  آن  ایجاد پوششی موقت روی 
تخته حوضی( است و تمهیدی برای استفاده موقت از عناصر فضایی برای اجرای محیطی به شمار 

می رود.
خط کشی معابر

که  است  میادین، خطوطی  و  در خیابان ها  به خصوص  عوامل سازمان دهی فضای شهری  ازجمله 
جهت حرکت و عبور افراد را تعیین می کنند. خط کشی در فضای شهری از عوامل بصری است 
که افراد را در فضا به حرکت و سکون وامی دارد و تاثیر متقابلی بر رفتارها و کنش های جمعی در 
پیاده روها یا خیابان دارد که با توجه به عملکرد و معانی مفروض در خط کشی معابر می توان آن را 
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دستمایه اجرا قرار داد. 
   چراغ و نور 

  از انواع تجهیزات و عوامل موثر در فضای شهری، روشنایی محیط به خصوص در شب هنگام 
است. وجود چراغ و نور در فضای شهری از عوامل و پارامترهای مقیاس انسانی است که حضور 
ایستایی در مکان  نور براساس موقعیت  به دعوت می طلبد. چراغ و  یا مکان ها  افراد را در مکان 
موردنظر و نسبت آن با تابش نور متساعد شده از آن به نسبت فضای موردنظر بسیار حایزاهمیت 

است. »روشنایی در محیط های باز را می توان به سه دسته تقسیم کرد:
 1(- روشنایی معابر، گذرگاه ها، خیابان و جاده

 2(- روشنایی پیاده روها و فضاهای شهری و مکان های عمومی
 3(- روشنایی با مقاصد غیرکاربردی و تزیینی مانند آذین بندی ها و نور پردازی گیاهان و آبنماها« 
) مرتضایی، 1382: 92(. عوامل روشنایی در شب محرکه قابل توجهی برای گردهمایی و اجراست.

مبلمان شهری 
در فضای میان ساختمان ها و بناها، وسایل و ضمایم مکملی نیاز است تا زندگی شهری را سامان 
بخشد. رایج ترین ترکیب »مبلمان شهری« است. نیمکت، ازجمله وسایل مبلمان شهری است که 
در انواع فضاهای شهری کاربرد دارد و مورداستفاده قرار می گیرد. در انتخاب جایی برای نشستن، 
بر روی صندلی  بلندمدت مدنظر است. نشستن گاه، حال  یا  استفاده کوتاه مدت  نوع   یک 

ً
معمولا

سیمانی باشد یا نیمکت های چوبی مادام که از ویژگی هایی در جهت کاربرد صحیح آن در فضای 
شهر که بخشی از آن تماشا است، برخوردار باشد؛ در راستای هم گرایی با محیط اجرا و تعریف 

ذهنی افراد از محیط قراردادی اجرا خواهد بود.
  

تصویر 1                                تصویر 2                                       تصویر 3                 
تصویر 1 و 2: بدنه و جداره های میدان نقش جهان. ماخذ: نگارندگان

تصویر 3 : سردر بازار قیصریه و عمارت نقاره خانه و حوض مقابل آن در ضلع شمالی میدان نقش 
جهان. ماخذ: نگارندگان

 
  ۳-۲-۲ ابزارها و عوامل هدایت کننده فضا

در جهت هدایت و کنترل فضاهای شهری، چه در خیابان و چه در میادین؛ که مکان هایی عمومی 
برای استفاده و ایجاد ارتباط شهروندان هستند، تمهیداتی اندیشیده می شوند که برای تعریف کردن 
محل  کردن  مشخص  و  یکدیگر  از  متفاوت  فضاهای  تفکیک  حریم ها،  کردن  مشخص  فضاها، 
مناسب برای هر فعالیت است برخی از ابزاری که می توانند برای این کار مورداستفاده قرار گرفته و 

نقش بازدارنده و یا هدایت کننده داشته باشند، عبارتند از:
دیواره ها، جدول کشی و نرده 

کردن  مشخص  برای  و  می کنند  ایجاد  فیزیکی  و  دیداری  مانعی  نرده ها  و  ول کشی  جد دیواره ها، 
نواحی خصوصی، نیمه خصوصی و عمومی به کار می روند. آن ها را می توان با سایر عوامل موجود در 
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یک ناحیه ادغام کرد. برخی از این عوامل عبارتند از: 1(- باغچه هایی که بالاتر از سطح زمین قرار 
دارند. 2(-تغییرات سطح موردنظر 3(-محل نشست یا نیمکت های متصل به دیوار. 4(-سایه بان 
با ارتفاع های متفاوت و از مواد مختلف ساخته شوند. »استفاده از  یا کیوسک. دیوارها می توانند 
دیوارهای حائل یا کوتاه کمتر به چشم می آیند، و دیوارهای بلند را می توان به سکوهایی تقسیم 
معین کردن  کوتاه جهت  دیوارهای  نمود.«  را ملایمتر  ترکیب  این  گیاهی  پوشش  به وسیلۀ  تا  کرد 

وده های مختلف در فضاهای شهری استفاده می شود. )گیبونز، هولستر، 1380 : 124( محد
باغچه و پوشش گیاهی

فضاهای سبز خیابانی، درخت کاری حدِفاصل مسیرهای پیاده رو و سواره رو و هم چنین فضاهای 
میادین و یا زمین های پیرامون بزرگراه ها و خیابان ها را شامل می شود که بیشتر جنبه زیبایی شناختی 
وده فضاهای گیاهی و همین طور فضاهای  دارد و تاحدی نیز واحد بازدهی اکولوژیکی است. محد

وده ای متمایز برای محیط اجرا محسوب می شود.  بینابینی به عنوان محد
مسیر و حوزه های عمومی

در ذهن شهروندان نه تنها خطوطی هستند که ارتباط و اتصال نقاط مختلف شهر را میسر می سازند، 
جای  خود  در  را  جمعی  حیات  بیشترین  به صورت روزمره  که  می کنند  تصویر  را  فضاهایی  بلکه 
می دهند. این مسیرها به صورت خیابان های شهری، عبوری، محلی، بلوارها، کوچه ها و بن بست ها 
پیرامونی  حوزه های  به  آن  اتصال  چگونگی  و  مسیر  می یابند.  عینیت  شهر  سطح  در  پیاده روها  و 

تعیین کننده نوع روایت و بازی کارنوالی و حرکت گروهی اجرا است.

تقسیمات  با  میدان  حیاط  و  باز  فضای  که  قیصریه  جایگاه سردر  از  میدان  کلی  نمای   :4 تصویر 
فضایی پلان و همین طور خط آسمان آن را در شکل امروزین می بینیم. ماخذ: نگارندگان

4-۲-۲ کیفیت رفتار فضا در پلان
کف پوش

 معابر و توقف گاه های شهری مانند میدان ها و خیابان ها باید دارای قابلیت های عبورومرور مشخصی 
در کف و سطح داشته باشند. سطوحی پوشیده از سنگ فرش در نوع های مختلفی که باعث ایجاد 
ارتباط با مکان بوده و عامل هدایت کننده فضا هستند. کف پوش در بیشتر فضاهای عمومی شهر با 
عناصر و مصالحی به کار می رود که بر حسب موقعیت مکانی و هویت معنایی آن هماهنگ و مرتبط 
با سطوح  از سنگ فرش هایی  توقف گاه ها  و  معابر  تاریخی؛  فضاهای  بیشتر  در  آن که  باشد. حال 
صاف استفاده می شود تا حس وحال مکان را در فرایند ذهنی افراد هم گون و هم ساز کند. با توجه 
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به معانی مفروض در کف و اهمیتی که به لحاظ زاویه دید دارد، بنابراین می توان از سطوح مفروش، 
متناسب با نوع جنسیت آن ها به عنوان زمینه اجرا بهره برد.

اختلاف سطح، سکو و سطح شیب دار
 در انواع محیط های شهری بنا به موقعیت جغرافیایی زمین در هر نقطه از شهر می توان شاهد اختلاف 
سطح و وجود شیب ها وپستی وبلندی ها بود. فاصله گذاری های سطوح در معابر و مکان های شهری 
ول، می تواند در هدایت و کنترل محیط  شامل انواعی است که با ایجاد سطوح شیب دار و پله یا جد
اثرگذار باشد. شیب ها و برجستگی های مصنوعی اغلب به صورت جالب توجهی به ایجاد محیطی 

با کیفیت کمک می کنند. 
پله

»در شهرهایی که بستر آن ها نا هموار و دارای پستی و بلندی است امکان ظهور دسته ای دیگر از 
فضاهای شهری یعنی پله ها نیز فراهم می شود. مقصود از پله فقط جهت دسترسی عمودی نیست 
بلکه مکانی است که می تواند انواع اتفاقات و روابط اجتماعی را در خود جای دهد و هم چنین 
انگیزه ای برای وقوع آن ها ایجاد کند.« ) پاکزاد، 1384: 87(  چگونگی قرارگیری پله ها و عملکرد 
آن در نحوه اتصال سطوح با تراز ارتفاعی متفاوت و همین طور عواملی هم چون گستره و ریتم و 

ایمنی، آن را به محل مناسبی برای اجرا مبدل می سازد. 
5- ۲- ۲ چگونگی صدای محیط در ارتباط با عرصه های عمومی و خصوصی

توجه به نظام قرارگیری دیواره ها در فضا و نحوه قرارگیری عامل انسانی در آن فضا را به عرصه باز و 
نیمه باز و بسته تبدیل می کند. یکی از دلایل شکل گیری سالن های نمایش در شیب تپه ها در یونان 
باستان و آمفی تئاترهایی با دیواره های مرتفع و بسته به همراه اودیتوریوم در رم باستان، توجه به عامل 
در محیط های  آن  از  بهره گیری  و  قراردادی  به تجربه مکان های  توجه  بنابراین  بوده است.  صوتی 

مکشوفه، عامل مهمی در ارتباط کلامی با مخاطب خواهد بود. 
6-۲-۲ مشخصات کاربردی مکان

تماشای  برای  را  افراد  بیشتر  حضور  و  دسترسی  هستند،  عمومی  کاربری  دارای  که  مکان هایی 
ودیت  محد می پردازند.  اجرا  به  محل  در  آزادانه  اجراگران  و  می کنند  فراهم  بیرونی  نمایش های 
دسترسی به مکان های نیمه خصوصی برای اجرای نمایش هایی متناسب  با کاربری های تعریف شده 
برای  باشد. مکان های خصوصی فضا را  تاثیرگذار  نمایش  آن فضا، می تواند در نوع اجرای  برای 

ودتر می کند و امکان اجرا در آن ها برای همه افراد فراهم نیست. اجرا، بی انگیزه تر و محد
3. تجزیه وتحلیل متغیرهای انتخاب محیط اجرا در میدان نقش جهان 

شاه عباس  زمان  در  که  است  تاریخی  میدان های  مشهور  نمونه های  از  اصفهان  نقش جهان  میدان 
اول و هم زمان با تعیین اصفهان به عنوان پایتخت حکومت صفوی، به عنوان یکی از عناصر اصلی 
در  زمان ساخت  از همان  نقش جهان  میدان  و شکوه  »زیبایی  است.  آمده  به وجود  ساخت شهر 
دوره صفویه موجب تحسین و ستایش بیشتر سیاحان و گردشگرانی بوده که از این میدان دیدن 
کرده اند.« ) شهابی نژاد، قلعه نوعی، امامی، 1393 :2( این میدان در طول حیات خود کاربری های 
متنوعی را بر عهده داشته است که ازجمله می توان به عملکرد سیاسی به لحاظ استقرار کاخ سلطنتی، 
عملکرد مذهبی به لحاظ استقرار دو مسجد، عملکرد تجاری، و عملکرد تفریحی اشاره کرد. بازی 
که  بندبازی  و  نقالی  تعزیه، خیمه شب بازی،  هم چون  نمایش هایی  ملی،  اعیاد  و  چوگان، جشن ها 
هرکدام در جایگاه و مناسبات ویژه خود در زمان های مختلف برگزار می شدند و همین طور انجام 
مراسم های سیاسی و مذهبی در این میدان، این فضا را در طول سالیان به یک رخدادگاه جمعی 
مبدل کرده است. تئاتر محیطی رویدادی است که محصول همین تعاملات اجتماعی است که در 



65

68

فضا هایی باز و همگانی اجرا می شود. میدان نقش جهان با توجه به گستردگی فضایی و محیطی که 
دارد مستعد اجرای نمایش های محیطی در پهنه آن است.

ول ذیل بر اساس مطالعات انجام یافته در بخش های گذشته متغیرهای مکان و اجرا براساس  در جد
رفتار فضا در میدان نقش جهان موردمطالعه قرار می گیرد.

متغیرهای انتخاب 
محیط اجرا

ظرفیت های میدان نقش جهانشاخص ها

سازمان فضایی

مکان یابی براساس 
حوض، حوضچه و 

آبراهه

  حوض وسط میدان، حوضچۀ مقابل سردر بازاز قیصریه 
و حوضچۀ مقابل مسجد جامع عباسی را می توان برای 

اجرا موردتوجه قرار داد.

بهره گیری از فضاهای 
نیمه مسقف )سایه در 

تابستان(

جلوخان ها در ورودی مساجد و بازار و همین طور ایوان 
ستون دار عالی قاپو امکان مناسبی را برای اجرا در فصول 

گرم به وجود می آورد. 

خط کشی شهری ندارد.خط کشی های شهری

چراغ و نور )اجرا در 
شب(

 نور روز )خورشید( مناسب و به نسبت در کل فضای 
میدان یکسان است. شب ها نور چراغ های فانوسی 

وسط میدان، علاوه بر فضاسازی به عنوان منبع نور به کار 
می روند. برخی نمایش ها برای اجرا در طول روز طراحی 
می شوند. و برخی با استفاده از نورهای مصنوعی در شب 

می توانند اجرا داشته باشند.

مبلمان شهری
 نیمکت های سنگی موجود از شرایط و امکان تماشا 

برخوردار نیستند.

چگونگی  صدای 
محیط

عرصه عمومی )باز (
در شرایط روز و مواقع فعالیت های روزانه، ازدحام مانع از 
رسیدن مناسب صدا به تماشاگر می شود. در عرصه عمومی 

میدان شرایط اجرای بی کلام مهیا است.

عرصه 
خصوصی)بسته و 

نیمه باز(

گوشه های چهار طرف میدان و همین طور فضای مقابل 
عناصر چهارگانه آن فضاهای نیمه باز میدان هستند. 

فضاهای نیمه باز به دلیل انعکاس صدا و تمرکز بیشتر 
بازیگر بر بیان می تواند باعث ارتباط بهتری با مخاطب 

باشد.
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کیفیت رفتار فضا 
کف پوش1در پلان

سنگ فرش های تخت و عریض کف پوش شده در سراسر 
وده و حریم اجرا را میسر  فضای میدان. امکان تعیین محد

می سازد.

2
ول بندی و یا  جد

دیواره

ول های  مرزبندی شده وسط میدان و حاشیه  دیواره ها و جد
اطراف آن از عناصر تفکیک کننده فضای میدان هستند. 

جداکننده سطوح میانی و فاصله گذاری در فضا که باعث 
می شود اجراها در یک مکان تفکیک شده نمایش داده 

شوند.   

پله3

پله ها امکان مناسبی برای نشستن مخاطبان و یا محلی 
برای استفاده در اجرای نمایش هایی هستند که باید در دو 
سطح بالاوپایین اجرا شوند. پله های متصل کننده سطوح 

حاشیه میدان در ضلع غربی، شرقی و جنوبی به فضای 
وسط میدان و پله های مقابل کاخ عالی قاپو ، مسجد جامع 

عباسی و مسجد شیخ لطف الله ضمن ایجاد سطوحی با 
کد ارتفاعی متفاوت ، شرایط اجرا در این فضا را به وجود 

می آورند.

ابزارها و عوامل 
هدایت کننده فضا

1
اختلاف سطح 
)سکو و سطح 

شیب دار(

اختلاف سطح بین حاشیه اطراف در جبهه جنوبی، غربی 
و شرقی که با فواصل و ارتفاع متفاوتی قابل ملاحظه 

هستند. 

نرده کشی2
ایجاد فاصله و تفکیک فضا را در محیط نمایش تعیین می 

کنند. در میدان نقش جهان نرده کشی وجود ندارد.

3
باغچه )پوشش 

گیاهی(

باغچه های موجود در میدان پوشیده از چمن و سروهای 
توپُر هستند که خاصیت پارتیشن بندی، زون بندی و حریم 

اجرا را تعیین می کنند.  

مسیر4
مسیرهای پیاده رو و درشکه روی میدان که همۀ جهت های 

میدان را به هم متصل می کند، امکان مناسبی برای 
اجراهای عظیم و کارناوالی دارد. 

5
فضاهای مکث 

و عرصه های 
عمومی

ودۀ حوض  فضای مقابل عناصر چهارگانۀ میدان و محد
وسط میدان مهم ترین فضاهای مکث و عرصه عمومی 

هستند.
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دید و منظر

جداره ها1
دیوارۀ دو طبقه اطراف میدان که محصوریت فضایی ایجاد 

می کنند و کالبد میدان را تشکیل می دهند. 

زمینه دیواره ها2

زمینه جداره ها و بافت آن ها می تواند به عنوان پس زمینه ای 
برای اجرا و موقعیت مکانی باشد. دیواره های دور میدان، 

و بازار اطراف و فضاهای قدسی پیرامونی می تواند به عنوان 
پس زمینه اجرا مورداستفاده قرار گیرد.

ریتم3
تسلسل و یکنواختی عناصر می تواند  بر تمرکز اجراگران و 
حضور ذهنی مخاطب تاثیر گذار باشد. بدنۀ اطراف میدان 

که به نظر متصل، پیوسته و مشابه هستند. 

مشخصات 
کاربردی مکان

کاربری عمومی
معبر و گذرگاه شهری،عملکرد تفریحی و تجاری و 

فرهنگی، کاربری های عمومی میدان را شامل می شوند.

نیمه خصوصی
جلوخان های مسجد جامع عباسی، مسجد شیخ لطف الله 

وده ورودی بازار به  با توجه با حضور معنوی فضا و محد
دلیل نوع عملکردشان، فضاهای نیمه خصوصی هستند.

خصوصی
فضاهای داخلی عناصر چهارگانه میدان، و دکان های 

وده های خصوصی میدان محسوب می شوند.  اطراف محد

ول1.  متغیرهای محیط اجرا بر اساس رفتار فضا در میدان نقش جهان جد
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نتیجه گیری
   با بررسی میدان نقش جهان اصفهان، نگارندگان بر این باورند که در تطبیق معیارها و متغیرهای 
و  شکلی  وحدت  وجود  چون  کلی  و  جامع  معیارهایی  علاوه بر  فضا،  رفتار  باب  در  مطرح شده 
فضایی، رعایت سلسله مراتب فضایی، توجه به اصول مقیاس و تناسب، ترکیب متعادل توده و فضا 
و ... که در طراحی انواع عرصه ها و فضاهای عمومی صدق می کنند، ویژگی های ذیل می توانند در 

طراحی و انتخاب فضای اجرا در میدان نقش جهان به کار برده شوند:
1- محورهای دید میدان از طریق رفتار فضا در کف، تعریف مسیرها و هدایت کاربری ها در غالب 
سازه های ساختمانی، سبب برجسته سازی قابلیت های بصری طبیعی و بالقوه میدان است و گستره 
دید و  با محورهای  ارتباط  در  به عنوان اجراگر و مخاطب  انسانی  توده های  میدان سبب جانمایی 

کیفیت های دیداری موجود و موجب ارتقا و تاکید بر آن ها است.
2- با توجه به ارتفاع بدنه های ساختمانی و خط آسمان منظم در میدان، بر حضور و وجود یک 
مکان خاص تاکید می شود. با توجه به میزان محصوریت فضا و تاثیر این مهم بر رفتار ناظران اجرا، 
موجب ایجاد تمرکز و امنیت و پذیرش رخدادهای هنری در غالب ایجاد تجارب بصری متنوع 
برای مخاطب فعال و آماده کردن ذهنی وی برای مشارکت و ادراک هنری و در نتیجه خاطره انگیزی 

می شود. 
3- درک رفتار فضا و هدایت آن در مسیر اجرای محیطی مطلوب، برای ناظر اجرا- فضا تعلق خاطر 
ایجاد کرده و موجبات رونق و ارتقای ارزش مکانی و تقویت حضور توده های انسانی می شود. 
بنابراین توجه به تقویت گروه های نمایشی فعال در عرصه های بیرونی و محیطی یک پیشنهاد و 
بسته فرهنگی برای مکانی با تاریخ و هویت و پیشینه شهری و فرهنگی هم چون میدان نقش جهان 

اصفهان، به مسؤولین و هنرمندان است.
اجرای  و  شهری  فضای  معماری،  مکانی  مشترک  ویژگی های  کاربست  پی  در  مقاله  این  درواقع 
محیطی، در ارایه شاخص ها و معیارهای موثر در طراحی و ساماندهی فضای اجرا در عرصه های 
زمینه های  شهری،  طراحی  در  آن ها  از  هنرمندانه  و  صحیح  استفاده  که  معیارهایی  است.  شهری 
عاطفی و معنایی و درک هویت محیط را در انسان تسریع کرده و عرصه های عمومی آن محلی برای 

ایجاد ارتباطات انسانی و تاکیدا اجرای نمایش های محیطی خواهد بود.  
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پی   نوشت

Liina Unt  -1 لینا آنت ؛ استاد دانشگاه هنر و طراحی هلسینکی، پژوهشگر، طراح صحنه و کارگردان تئاتر

طراحی  و  هنر  دانشگاه  تئاتر  مطالعات  و  آرت  پرفورمنس  استاد  آرلاندر؛  آنت   Anette   Arlander  -  2

. هلسینکی، پژوهشگر و متخصص اجرا در فضای باز، هنر محیطی و پرفورمنس آرت

3 - ریچارد شکنر؛ کارگردان، مولف، نظریه پرداز آمریکایی و بنیان گذار گروه تئاتر TPG است.

4 - بیم میسون مدرس و کارگردان تئاتر فیزیکال، کمدی، تئاتر خیابانی و سیرک و نویسنده و نظریه پرداز 

فرهنگ عامه است.
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- کریر، راب، )1373( فضای شهری، خسرو هاشمی نژاد، اصفهان، نشر خاک.  

شیرین  ترجمه:  بیرونی،  های  نمایش  دیگر  انواع  و  خیابانی  تئاتر   )1380( بیم،  میسون،   -

بزرگمهر، تهران؛ دانشگاه هنر.

-  پاکزاد، جهانشاه، ) 1389( مبانی نظری و فرایند طراحی شهری، انتشارات شهیدی.

انتشارات سازمان  مبلمان شهری،  رهیافت هایی در طراحی  - مرتضایی، سید رضا، )1382( 

شهرداری های کشور.

- اونز، جیمز روز ، )1369( تئاتر تجربی از استانسلاوسکی تا پیتر بروک، ترجمه: مصطفی 

اسلامیه، انتشارات سروش.

-  فلاحت، محمد صادق ـ شهیدی، صمد، )1394( نقش مفهوم توده و فضا در تبیین مکان 

معماری، نشریه: باغ نظر، مهر و آبان ـ شماره )35( تهران.

- شهابی نژاد، علی ـ ابویی، رضا ـ قلعه نوعی، محمود ـ مظفر، فرهنگ، )1388( مقیاس انسانی 

در میدان نقش جهان اصفهان، نشریه: مرمت و معماری ـ شماره )8( اصفهان .

جامع،  طرح  تهیه  فرایند  در  شهری  طراحی  حضور  ضرورت   )1379( کامران،  ذکاوت،   -

فصلنامه صفه  دوره10 ، شماره . )30(  

- شکنر، ریچارد،)1386( نظریه اجرا، ترجمه: مهدی نصراله زاده، انتشارات سمت.

- هاوارد، پاملا، )1388(  هندسه صحنه، ماهیت طراحی صحنه چیست؟، ترجمه: رضا مهدی 

زاده و امیر هاشمی مهر، انتشارات سوره مهر.

- زاهدی، فرین دخت، )1380( تئاتر خیابانی روند تغییر محیط قراردادی نمایش، نشر گفتمان 

خلاق.

-  Unt, Liina, (2012) Landscape as Playground, Alto University publication series.
- Arlander, Anette, (1998) Esitys tilana, Act Scenica, Helsinki: Teatterikorokeak-
oulu.
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شناخت و دریافت نشانه های تصویری در 
تئاتر از دیدگاه نشانه شناسی

فروغ کاظمی]نویسنده مسوول[

محمد لارتی

تاریخ دریافت مقاله :25/ 08/ 1395 | تاریخ پذیرش نهایی:  19/ 02/ 1396

این مقاله از پایان نامه نظری کارشناسی ارشد رشته زبان شناسی همه گانی با عنوان" 
بررسی چگونگی دریافت نشانه های تصویری در اجرای نمایش صحنه ای در تئاتر"  
با راهنمایی فروغ کاظمی که دردانشکده زبان های خارجی دانشگاه آزاد اسلامی- 

واحد تهران مرکزی دفاع شده، مستخرج شده است.
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فروغ کاظمی      دانشیار زبانشناسی دانشگاه آزاداسلامی، واحد تهران مرکزی

محمد لارتی       دانشجوی کارشناسی ارشد زبان شناسی دانشگاه آزاداسلامی، واحد تهران مرکزی
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چکیده 
پس  از  بررسی  تاریخچه  نشانه شناسی  و  معرفی  آن  به  آرا  و  نظرات  اندیشمندان  در  این  پژوهش 
نشانه شناسی  در  هنر  تئاتر  موردبررسی  قرار  گرفته  است.   این  حوزه  پرداخته  شده  سپس  جایگاه 
 در  پی  آن    به  بررسی  نظام های دیداری،  رمزگان های  دراماتیک،  به  نشانه شناسی  عناصر  نمایشی  و 
 ساخت مایه  این  عناصر  در  تئاتر  پرداخته  شده  است.  در  ادامه  بر اساس  اطلاعات  و  آراء طرح شده 
 از منظر  علم  نشانه شناسی  مبادرت  شده  است.  گردآوری  داده ها  در  این  تحقیق  به  روش  کتابخانه ای 
 است  و  پژوهش  به  روش  توصیفی  -  تحلیلی انجام  شده  است.  نتایج  این  پژوهش  نشان  می دهد  که 
 راهکار های  علمی  و  عملی  ازمنظرنشانه شناسی  چگونه  می  تواند  برای  شناخت  بهتر  کارگردانان  و 
 یا  دست  اندرکاران  هنر  نمایش  مفید  واقع  شود  و  هم چنین  شناخت  و  دریافت  نشانه  های  تصویری 
 و  زبان  رمزگان  نهفته  در  لایه های  زیرین  متن  چگونه  می تواند  موثر  واقع  شود.  علاوه  برآن،  یافته های 
 پژوهش  بیانگر  آن  است  که  توجه  به  مؤلفه های  نشانه شناختی  و  کشف  زبان  رمزگان  نهفته  در  یک 

 نمایشنامه،کارگردان  را  برای  رسیدن  به  رویکرد  و  روایتی  جدید  از  این  نمایشنامه  یاری  می رساند.

واژگان  کلیدی
نشانه1،  دال2  و  مدلول3،  نماد4  و  شمایل5  و  نمایه،  6زبان  رمزگان7،  تئاتر  و  نمایش،8کالیگولا
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مقدمه
 در میان نظریه پردازی های مختلفی که امروزه ازسوی صاحب نظران در عرصه ی هنر و ادبیات جهان 
مطرح می شود، نشانه شناسی از تعمق بیشتری برخوردار است؛ چه این که به اعتراف خودِ منتقدان، 
تئوری ها و نظریه های موجود برخلاف آن چه که می نمایند، چندان هم انعطاف پذیر نیستند؛ »به این 
معنا که در بررسی آثار هنری و ادبی قدرت تطبیق نظریه ها کاهش می یابد و حتی در بسیاری از 
مواقع، کاربر از نتیجه ی کار خود ناامید می شود. با این حال می توان اذعان کرد که در چند دهه ی 
اخیر و در عرصه ی علوم انسانی و هنر هیچ رویدادی بیش از رشد نشانه شناسی تأثیری بنیادی و 
گسترده نگذاشته است. مسأله ای که بی شک، دغدغه ی ذهنی و فکری بسیاری، برای کاربران ادبیات 

و هنر ایجاد کرده است«)سجودی،1387: 15(.
          »زبان  بیش  از  هر  چیز  نظامی  از نشانه ها  است  و  به همیندلیل  باید  به  دانش نشانه ها  متوسل  شویم 
 ]تا  آن  را  به  شکلی  مطلوب  توضیح  دهیم[.  زبان  دستگاهی  است  از نشانه ها  که  بیان کننده ی  افکارند 
دای  ادب  و  احترام،  علایم  نظامی 

َ
 و  از اینرو  با  خط،  الفبای  کر ولالها،  آیین های  نمادین،  شیوه های  ا

می توان   و  غیر سنجش پذیر  است.  هرچند  فقط  زبان  مهم ترین  این  دستگاه ها  است.  به این ترتیب 
 دانشی  را  در نظر  گرفت  که  به  بررسی  نقش نشانه ها  و  زندگی  جامعه می پردازد . نشانه شناسی  برای  ما 
 مشخص می سازد  که نشانه ها  از  چه  تشکیل شده اند  و  چه  قوانینی  بر  آن  ها  حاکم  است«  )سوسور، 
 1916:  16-15(.  بنابراین  در  تعریف  نشانه شناسی می توان  گفت:  نشانه شناسی  علمی  است  که  به 
مطالعه ی  چگونگی  تولید  معنی  در  جامعه می پردازد؛  ازاین رو  نشانه شناسی،  به مسأله ی  فرآیندهای 
 دلالت  و  ارتباط؛  یعنی  به مطالعه ی  شیوه های  تولید  و مبادله ی  معنی می پردازد.  ازسوی دیگر  با  توجه 
 به  این  توضیح، می توان  حوزه ی  بسیار  وسیعی  از  تحقیقات  را  به  نشانه شناسی  نسبت  داد؛  »زیرا  اگر 
 هر  چه  در  قالب  یک  فرهنگ  معنی  داشته  باشد  نشانه  و  در  نتیجه  موضوع مطالعه ی نشانه شناختی 
 قرار  گیرد،  نشانه شناسی  به  دانشی  مبدل  خواهد  شد  که  بیشتر  رشته های  علوم  انسانی  و  علوم  اجتماعی 
 را  در  بر  می گیرد  و  تمامی  حوزه های  فعالیت  آدمی،  از  جمله  موسیقی،  معماری،  آشپزی،  آداب  و  رسوم، 

 تبلیغ،  مد  و  ادبیات  را  می  توان  در  چهارچوب  نشانه شناسی  بررسی  کرد«)دانیل  چندلر،25:1952(.
          تئاتر  یكی  از  غنی ترین  و  پیچیده ترین  شكل های  ارتباط  است.  برای  نشانه شناسان،  تئاتر  هم 
 آزمایشگاهی  آرمانی  است،  زیرا  در  عمل  هم  حالات  دلالت  و  رمزگان های  ارتباطی  در  آن  دخیل اند  و 
 هم  عرصه ای  است  كه  بسیاری  از  مسایل  بنیادی  تحلیل نشانه شناختی  را می توان  در  آن  پی  گرفت.
نشانه شناسی  ابزار  بسیار  ارزشمندی  است  برای  تحلیل و بررسی  لایه های  زیرین  یک  متن  نمایشی؛ 
 امّا  کاربرد مستقیم تر  نشانه شناسی  در  زمینه ی  درک  ماهیت  تئاتر  است  – رابطه ی  تئاتر  با  زبان  کلامی، 
 خواه  آن  که  معتقد  باشیم  تئاتر  دارای  دستور  است،  و  خواه  آنکه  بر  این  باور  باشیم  که  تئاتر  پیش  از 

 آنکه  »دستوری«  باشد  »سبک  شناختی«  است.   
مسأله ی  اصلی  آن  است  که  کارگردان  یک  نمایش،  برای  شناخت  و  دریافت            در  این  مقاله، 
نشانه های  تصویری  هنگام  برخورد  با  یک  نمایشنامه  و  هم چنین  دستیابی  به  لایه های  زیرین  اثر باید 
 چگونه  و  از  چه  طریق  به  این  هدف  دست  یابد.  در این  راستا  چه  بخش هایی  از  نظام پیچیده ی  زبان 
 و  رمزگان  و نشانه های  زبانی  و  فرازبانی  را  باید  مورد توجه  قرار  دهد  و  هم چنین  دریافت  و  شناخت 

 زبان  رمزگان  این  نمایشنامه  در  شکل گیری  و  اجرای  بهتر  نمایش  تا  چه  اندازه  تاثیرگذار  است. 
گردآوری  داده ها  در  این  تحقیق  به  روش  کتابخانه ای  انجام  شده  و  مراحل  مختلف  واکاوی  و  تحلیل 
 با  استناد  به  دیدگاه  و  رویکرد  نشانه شناسی  چارلز  سندرس  پیرس  و  هم چنین  نظام  نشانه  ها  در  تئاتر 
 اعم  از  نشانه های  تصویری،  حرکتی،  آوایی،  گفتاری،  نوشتاری  به  روش  توصیفی  -  تحلیلی  ارایه 

 می شود.  
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پیشینه  تحقیق  :
حسین  نیا  کلور،  سجودی)1390(در  پژوهشی  از  دیدگاه  نشانه شناسی،  امكان شكل گیری  ایهام  بر 
صحنه ی  تئاتر  را  بررسی کرده اند  در  این  پژوهش،  ابتدا  تعاریف  موجود  از  ابهام  و  ایهام  در  بلاغت 
 ادبی  ذكر  شده  است.  با  به دست  آوردن  تعریف  بلاغی  جدیدی  از  ایهام  كه  ملاحظات  نگارندگان 
مبنایی  نشانه  شناسانه  نشانه شناسی  تعریف  شده  و   را  در  خود  دارد،  این  اصطلاح  از  دیدگاه 
 برای  جست  وجوی  چگونگی  وقوع  ایهام  درنظام های  نشانه ای  فراهم  آمده  است.  در  ادامه  و  در 
ودكننده ی  این   جست وجوی  امكان  ظهور  ایهام  در  اجرا  و  بر  روی  صحنه،  عوامل  زیر  به عنوان  محد
 امكان،  شناسایی  شدند:  ازبین رفتن بافت های موقعیتی که نشانه های چندگانه در آن ها بر مدلول های 
آن چه  براساس  ذات  نمایش  می تواند  برصحنه  می کند.  لزوم  ارتباط  آن  بافت ها  با  دلالت  متفاوت 
 حاضر  شود؛  تراكم  نظام های  نشانه  ای  در  تئاتر  به جهت  آنكه  ممكن  است  مدلول های  متفاوتِ نشانه ی 
 دارای  دلالت  چندگانه  در  یكی  از  این  نظام ها را  نفی کند.  زنده  بودن  اجرای  نمایش  كه  مانع  از  جمع 

 مدلول های  متفاوت  دلالت  چندگانه  در  ذهن  تماشاگر  درطول  تماشای  نمایش  می  شود.
بصیری  )1392(معتقد  است  نمایش  و  نمایشنامه  مجموعه ای  از  پدیده هایی  هستند  که  با  تعامل 
 و  ارتباط  متقابل  بین  تماشاگر  و  بازیگر،  با  تولید  و  انتقال  معنی  سروکار  دارند.  وی  نخست  به  
نشانه شناسی  و  تعاریف  آن،  و  نظام های  موجود  برای  شناخت  نشانه  ها  می پردازد؛  و  پس  از  آن  به 
 ضرورت  این  علم  در  نمایشنامه خوانی  اشاره  می  کند.  به  باور  وی  برای  این  خوانش  باید  نخست  با  
نشانه شناسی  آشنا  شد  و  پس  از  آن  در  پی  شناسایی  نظام های  بصری  و  رمزگان های  دراماتیک  بر  آمد. 
 او  در  ادامه،  با  نگاهی  نشانه  شناسانه  بر نمایشنامه ی  »خاندان  چنچی«  به  آنالیز  صحنه هایی  از  این 

 متن  و  شناختن  پیام هایش،  مبادرت  ورزیده  است.
  در  نگاه  آستین  و  دیگران)1۳88(  یکی  از  روش های  بررسی  دقیقی  تئاتر  مربوط  به  علم  گسترده 
آن ها  تحت  عنوان  نشانه شناسی  متن  و  اجرای  تئاتری،   و  پیچیده  نشانه شناسی  می شود.  در  کتاب 
 چگونگی  تولید  معنی  توسط  عناصر  دخیل  در  نوشتن  نمایشنامه  و  چگونگی  ایجاد  معنی  در  بافت 
 اجرایی،  به  صورت  مستند  مورد مطالعه  قرار  گرفته  است. آن ها  در  این  کتاب  به منظور  رویکرد  علمی 
 و  عینی  که  به  تئاتر  دارد؛  به  این  هنر  ازمنظر  نشانه شناسی  ساختارگرا  می نگرند  و  ادراک  خود  از 
 چگونگی  ساخته  شدن  و  درک  تئاتر  را  به  عنوان  نظام  نشانه ای  بازسازی  می کنند.  فصل های  اولیه ی 
 این  کتاب  به  بررسی  نمایشنامه  اختصاص  دارد  و  نویسندگان  خصوصیات  نمایشنامه،  یعنی  فرم، 

 شخصیت، گفت وگوها  و  دستورهای  صحنه ای  را  ازمنظر  نشانه شناسی  تحلیل  می کنند.

تاریخچه  نشانه شناسی  و  مفهوم  نشانه  در  تئاتر  و  درام
 مقدمه 

نشانه شناسی  را  در  اواخر  قرن  نوزدهم  پیرس،  فیلسوف  امریکایی،  و  سوسور،  زبان شناس  سوئیسی، 
کردند.  به  نظر  سوسور،  نشانه شناسی  علم  پژوهش  دلالت های  معنایی  است.  وی   پایه گذاری 
 می گوید:  نشانه شناسی  معلوم  خواهد  کرد  که نشانه ها  از  چه  چیز  ساخته  می شوند  و  قوانین  حاکم 
 بر آن ها  کدام  است. )سوسور،  1983:  36(  در  این  روش، نشانه ها  و  فرایندهای  تأویل  آن  مطالعه 
 می شود.  با  توجه  به  این که  به  گفته ی  موریس " یک  چیز  فقط  هنگامی  نشانه  است  که  یک  تأویل گر  آن 
 را  به  عنوان نشانه ی  چیز  دیگری  تأویل  کرده  باشد،  رابطه ی  عمیقی  میان  نشانه شناسی  و  هرمنوتیک 

 وجود  دارد."  )سوسور،1983:  143(
          نشانه شناسی  روشی  است  در  باب نشانه ها  و  رده بندی  آن ها،  تحلیل  رمزگان ها  و  دستورهای  زبان، 
 نظام ها  و  غیره.  به  گفته ی  "پل  دومان،  نکته ی  اصلی  در  نشانه شناسی  این  نیست  که  واژه ها  چه  معنایی 
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 دارند؛  بلکه  این  است  که  چگونه  معنا  می یابند."  )سوسور،1983:  30(
پیرس  و  نشانه          

هم زمان  با  سوسور  ولی  مستقل  از  او،  چارلز  سندرس  پیرس،  فیلسوف  پراگماتیست،  نظریه ی 
وین  کرد.  وی  درباره ی  نشانه  سه  بخش  را  درنظر  گرفت:    نشانه شناسی  خود  را  تد

1.  نمود  یا  بازنمودن:  ابزاری  که  چیزی  را  به  ذهن  متبادر می کند  و  در واقع  شکلی  است  که  نشانه  به 
 خود  می گیرد  و می توان  آن  را  نشانه  نامید  که  معادل  دال  است.   

2.  تفسیر: آن چه  به  ذهن  شنونده  متبادر  می شود  و  همان  ادراکی  است  که  نشانه  به  وجود  می آورد  که 
می توان  آن  را  معادل  مدلول  دانست.

 3.  چیزی که  نشانه  بر  آن  دلالت می کند،  همان  موضوع  یا  مصداق  است.  
          بنابراین،  همان گونه  که  پیرس  می گوید:  تفسیر  نشانه  بر  اساس  زمینه ای  که  در  آن  قرار  دارد،  متفاوت 
 است.  پیرس  نشانه شناسی  را  مناسبات  معرفتی  میان  دال  و مدلول  می داند  و  از این رو  به  سه  نوع  نشانه 

 اشاره می کند: 
1. نشانه ی  نمادین  یا  سمبلیک:  در  این  نشانه رابطه ی  میان  دال  ومدلول  قراردادی  است  و  هیچ  شباهت 
رابطه ی  طبیعی  وجود  ندارد،  به  نحوی که  برای  درک  آن  باید  قرارداد  نشانه  را  فراگرفت.  مانند:   یا 

 چراغ راهنمایی،  پرچم ها  و  .... 
رابطه ی  میان  دال  و مدلول  شباهت  نشانه ی  شمایلی  )نگارین  یا  تصویری(:  در  این  نشانه   .2

  است.  یعنی  دال  مشابه  و  هم سان  با  مدلول  است  مانند:  تصویر  یک  فرد  و  چهره ی  وی. 
3. نشانه ی  نمایه:  نشانه ای  است  که  در  آن رابطه ی  دال  ومدلول  طبیعی  باشد.  یعنی  میان  دال ومدلول 
 پیوندی  قابل استنتاج  و  یا رابطه ی  علت ومعلول  باشد،  مانند:  دود  که نشانه ی  آتش  یا  طعم  و  بوی 
 چیزی  که نشانه ی  وجود  آن  چیز  است.  این  نمایه ها می تواند  لفظی  باشند،  مانند:  آه  کشیدن  که  دلالت 

وه می کند.  )پیرس،  1958:  58(    بر  غم  و  اند
این نشانه ها  به ترتیب  از  قراردادی  بودن  به سوی  جبری  بودن  پیش  می روند.  هاوکس،  بر  این  باور 
 است  که  این  سه  حالت  نشانه ی  ساختار  سلسله  مراتبی  دارد  که  در  آن  یکی  بر  دیگری  برتری  دارد 
مر  که نشانه ی  شمایلی  است  یا  نمادین، 

َ
 و  این  سلطه  را  بافت  تعیین می کند.  هم چنین  تعیین  این  ا

 بر اساس  بافت  صورت  می گیرد.  
          پیرس  معتقد  است،  این نشانه ها  بسته  به  زمان های  مختلف  تغییر می کند.  زمانی  یک نشانه ی 
 شمایلی  است؛  ولی  در  قرن های  بعد  به  نماد  تبدیل  می شود  و  این  موضوع  سبب  پیدا  شدن نشانه های 

 نمادی-  شمایلی،  نمایهای  –  نمادین  و  غیره  می شود.  )سجودی،  1383:  38(  
          در  نظر  پیرس،  معنای  یک  بازنمون  ممکن  است  چیزی  نباشد  جز  یک  بازنمون  دیگر.  در واقع، 
 تفسیر  اوّلیه می تواند  دوباره  تفسیر  شود  و  مدلول  در  نقش  یک  دال  ظاهر  شود.  این  نکته  سبب  ایجاد 
 تکثر  معنایی  می شود  که  بعدها  پساساختارگرایان  آن  را  مورد توجه  قرار  دادند.  مفهوم  دیگری  که 
 الگوی  پیرس  به  آن  اشاره  دارد،  امّا  نظریه پردازان  بعدی  بیشتر  به  آن  پرداخته اند،  مفهوم  تفکر  گفت  و 
 گویی  است.  به گفته ی  پیرس،  همه ی  انواع  تفکر،  شکل  گفت و گویی  دارند.  این  دیدگاهی  است  که 

 میخائیل  باختین  بعدها  آن  را  بسط  و  توسعه  داد. 
  چارلز  ویلیام  موریس،  فیلسوف  امریکایی،  که  در  دلالت  زبانی  دنباله رو  نظر  پیرس  است،  سه  جنبه ی 

 متفاوت  برای  مطالعات  نشانه شناسی  معرفی می کند:
1. سویه ی  نحوی:  که  به  مناسبت ها  و  ارتباط های  میان نشانه ها می پردازد.  این  سویه،  درک  ساختارهای 

 نحوی  و  شکل  ظاهری  متن  است. 
2. سویه ی  معناشناسی:  این  بخش  به رابطه ی  میان  نشانه  و  معنا می پردازد،  به این صورت  که  چگونه 
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نشانه ی  معنایی  خاص  را  در  مخاطب  القا می کند. 
رابطه ی  میان  نشانه  و  مخاطب  بازمی گردد  و  این که  3.  سویه ی  پراگماتیک:  این  جنبه  به  بررسی 
 مخاطب چگونه  نشانه  را  تأویل می کند.  این  سویه  تاحدی  به  گفت وگوی  متن ها  نیز  ارتباط  دارد. 
 تجربه های  پیشین  مخاطب  از  متن هایی  که  با  متن  موجود  تناسب  دارند،  در  تأویل  وی  از  متن 

 موردنظر  بسیار  مؤثر  است. 
          در سویه ی  پراگماتیک  یا  کاربردشناسی  که  در  فهم نشانه ها  بسیار  مؤثر  است،  متن  به  صورت 
 مجموعه ای  از  جملات  تلقی  نمی شود؛  بلکه  واحدی  به  هم پیوسته  است  که  حاوی  نقش  خاصی 

 است.  )البرزی،  1386:  14(  
          به  اعتقاد  پیرس،  هر  نشانه  خطاب  به  کسی  است  و  تولیدکننده ی  متن  به  منظور  برقراری  ارتباط 
 باید  یک  مخاطب  فرضی  را  در نظر  بگیرد  که  بازتاب  این  فرض  در  متن  حضور  می  یابد. )سوسور، 
 1983:  262(  با  دقت  در  انواع  نشانه های  مطرح شده  ازسوی  پیرس  آشکار  می شود  که، نشانه های 
 شمایلی  با  مفهوم  استعاره  و  استعاره گونه ها  )تمثیل،  سمبل،  رمز  و  ...(  در  بلاغت  بسیار  نزدیک 

 است.  )میرباقری  فرد  و  نجفی،  1388:  7(
          نمایشنامه  متنی  سخن  بنیاد  است،  چندان  که  از  آغاز  نیز  بر  پایه ی  شعر  بوده  است  و  ارزشش 
 براساس  موازین  شعری  –  سخن-  سنجیده  می شد.  به مرور زمان  با  اهمیت  روزافزون  روابط  اجتماعی 
 و  دور  شدن  وقایع  نمایش  از  موضوعات  اساطیری  و  منظوم  و  روی  آوردنش  به  زندگی  مردمان  عادی 
 از  شکل  شعرگونه  به معنای  متداولش  فاصله  گرفت.  کم کم  با  حفظ  جوهر  خود  به  نثر  گرایش  پیدا 

 کرد.  نثری  که  روزبه  روز  به  محاورات  زمان  ما  بیشتر  شباهت  می یابد.    
          از سوی  دیگر،  نمایشنامه  به  نوعی،  تمثیلی  از  نهادی  اجتماعی  است؛  چرا که  در  اجتماعی  به 
 گفت وگو  می نشیند  و  این  میسر  نمی شود  مگر  از  راه  زبان.  ازاین  رو،  فرآیند  زبان  به  طورعام  )و  در 
 نمایشنامه  که  هستی اش  بدان  گره  خورده  است(  دارای  مکانیسمی  خاص  است  که  سبب  می شود 
 نوعی  از  نگرش  به  جهان  را  بازتولید  کند.  چراکه  به  قول  هایدگر  ما  در  زبان  زندگی  می کنیم.  موضوع 
 علوم  تجربی،  پدیده های  انسانی  و  اجتماعی  است.  زبان شناسی  بررسی  علمی  زبان  است.  اگر  بپذیریم 
 که  انسان  حیوان  ناطق  است،  این  خصوصیت  فصل  ممیز  او  از  سایر  جانداران  است.  روان شناسی، 
 جامعه شناسی،  مردم شناسی،  فلسفه  و  منطق.  پس  زبان شناسی  بررسی  علمی  زبان  است  و  دارای  نظام 

 پیچیده ای  است.  نظامی  از  رمزها  که  بر  اشیاء،  صفات،  افعال  و  روابط  دلالت می کند.
می توان  چارلز            از  دیگر  فلاسفه ی  کاربردی  که  از  آرای  پیرس  در  زمینه ی  نشانه  سود  جسته 
 موریس  را  نام  برد. آن چه  کار  موریس  را  به  عنوان  حرکتی  جدید  از  پیرس  متمایز می سازد،  توجه  او 
 به  نشانه  و  دلالت،  نه  به  عنوان  انواع  مجرد،  بلکه  به  عنوان  رفتارهای  حقیقی  و  عینی  که  در  زمان  و 
 مکان  رخ  می دهد،  است.  درنظر  موریس، آن چه  سرانجام  به  عنوان  قواعد  نظری  عام  به  دست  می آید، 
 نتیجه ی  استنباط  و  تعمیم  استقرایی  است.  این  ویژگی  نشانه شناسی  موریس  را  به  صورت علمی 
 متفاوت  از  نشانه شناسی  فلسفی  و  غیراستقرایی  پیرس  درمی  آورد.  در  این جا  هر  فرآیند  دلالی 
 باید  به  صورت  یک  زنجیره ی  وقایع  درنظر  گرفته  شود  و  هر  زنجیره ی  کامل،  یک  کنش  ارتباطی 
 کامل  به حساب  می آید.  بدین  لحاظ،  کار  موریس  تلاشی  است  در  جهت  تجزیه ی  کنش های 
آن چه  محور  کار  موریس  را  تشکیل   ارتباطی  به  زنجیره های  به هم  پیوسته ی  وقایع  با  فرآیندها. 
 می دهد  و  او  را  به  پیرس  نزدیک  می کند،  متمرکز  بودن  موریس  بر  فرآیند  دلالت  است.  نشانه شناسی 

 )   کاربردی  که  توسط  پیرس  آغاز  شد،  زمینه ای  بسیار  گسترده  است  )قیطوری،  1388:  11
  	  عناصر  نشانه شناسی 

عام ترین  تعریف  نشانه  را می توان  در  یک  جمله  خلاصه  کرد:  نشانه  هرگونه  دالی  است  که  بر  مدلولی 
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 دلالت  می  کند  و  یا  هرچیزی  که  بتواند  جایگزین  چیز  دیگر  شود  و  به  جای  آن  بر  معنا  و  مفهومی  ذهنی 
 دلالت  کند.  نشانه  با  علامت  تفاوت  دارد؛  بنابراین  پیش  از  بیان  گونه های  مختلف  نشانه  به  تفاوت 

 این  دو  )علامت  و  نشانه(  می  پردازیم:
  علامت  و  نشانه 

در  علم  نشانه شناسی،  میان  نشانه  و  علامت،  تفاوت  گذارده  می شود:  علامت  عام تر  از  نشانه  است 
 به این  معنی  که  تمام  پدیده های  گوناگون  دنیای  پیرامون  ما  که  از  طریق  عامل  مادی  به  ما  اطلاعات 
 می دهند،  هم چون  ضربان  قلب،  نبض،  حروف  این  مقاله،  علامت  هستند.  درحالی که  نشانه  گونه ای 
 علامت  است  )قیطوری،1388:  36(.  فرق  نشانه  با  علامت  در  این  است  که  نشانه،  قراردادی  است: 
 دودی  که  از  آتش  برمی خیزد،  یک  علامت  است.  این  علامت  وجود  آتش  را  اطلاع  می دهد؛  اگرچه 
مر  دلالت  داشته  باشد  که  »همه چیز 

َ
 ما  آن  را  نمی بینیم؛  امّا  اگر  با  شخصی  قرار  بگذاریم  که  دود  بر  این  ا

 رو به راه  است«  یا  نشان دهنده ی  اخطار  و  یا  به معنی  »من  این جا  هستم.«  باشد،  دود  نشانه  است... 
  دارای 

ً
 نشانه  همواره  دارای  یک  فرستنده ی  اطلاع  و  یک  مخاطب؛  یعنی  گیرنده  است.  علامت  الزاما

 فرستنده  و  گیرنده  نیست.  در  یک  آتش سوزی  دود،  علامت  آتش  است؛  امّا  فرستنده ای  وجود  ندارد  و 
 هیچ  کس  به قصد  رساندن  اطلاع،  دود  را  نفرستاده  است.)قیطوری، 1388:  57(

نشانه هاست  که  برحسب  رمزها  و  خرده رمزهایی            به طور کلی،  هر  متن  متضمن  مجموعه ای  از 
 شکل  گرفته  و  بازتاب دهنده ی  ارزش ها،  گرایش ها،  اعتقادات،  مفروضات  و  رویه هایی  خاص  است. 
 )ضیمران،  1382:  146( نشانه ها  )به  شکل  تصاویر،  اصوات،  اعمال  و  حرکات  یا  اشیا(،  واحدهایی 
ون  معنی  ذاتی  یا  طبیعی،  که  فقط  زمانی آن ها  را  منسوب  به  معنا  کنیم  یا  به آن ها  معنا   معنادارند.  بد
 دهیم  به  علامت  یا  نشانه  تبدیل  می شوند.  برای  معنادار  شدن  هر  شکل،  روند  فعال  تفسیر  مطرح 
ون  روند  فعال  تفسیر،  شکل  به خودی خود  معنا  ندارد.  )نرسیسیانس،  1387:  29(.  نشانه   می شود.  بد
 را  باید  در  ارتباط  با  دیگر نشانه ها  تحلیل  کرد. نشانه ها  در  متن  معنا  می یابند،  تفسیر  معنای  قراردادی 
 هر  نشانه  مستلزم  آشنایی  با  مجموعه ای  از  قراردادهای  خاص  است.  رمزها، نشانه ها  را  به  سیستم های 
آن ها  میان  دال  و مدلول  نوعی  همبستگی  ایجاد  می شود.   معنادار  تبدیل  می کنند.  که  در  چارچوب 
 به  همین جهت،  می توان  گفت  رمزها  از  متون  فراتر  می روند  و  میان  متن ها  گونه ای  پیوند  برقرار  می کنند 

 و  به همین علت  زمینه ی  تفسیر آن ها  فراهم  می شود.  )نوغانی،1391:  4(
    دال  و مدلول

توجه  سوسور  در  یادداشت هایش  معطوف  به  سرشت نشانه های  زبانی  است،  او نشانه ی  زبانی  را  دو 
 رویه  درنظر  گرفته  است.  یک  رویه، نشانه ی  زبانی  را  »دال«  نامید  و  رویه ی  دیگر  را  که  معتقد  بود 
 از  دال  جدا  نیست،  »مدلول«  نام گذاری  کرد  و  بیان  کرد  که نشانه ی  زبانی  یک  شیئی  را  به  یک  نام، 
 بلکه  یک  مفهوم  را  به  یک  تصویر  صوتی  پیوند  می دهد  )سوسور،  94:1378(.سوسور نشانه ی  زبانی 
 را  جوهری  ذهنی  با  دو  رویه  می داند  که  از  تصویر  صوتی  دال  و  تصویر  ذهنی  )مدلول(  تشکیل  شده 
  به هم  پیوسته اند 

ً
 است.  دال،  رویه ی  محسوس  و  مدلول سویه ی  پنهان  نشانه  است.  این  دو  وجه  کاملا

 و  یکی  دیگری  را  به  یاد  می آورد  )سوسور، 1378: 98(.
می توان  »مجموعه ای  معنادار«  درنظر  گرفت؛  وجود  معنا  نیز  متکی  بر  از  آن جایی  که  هر  زبان  را 
 حضور  دال ومدلول  است.  هرگاه  که  ارتباط  بین  دال  ومدلول  مطرح  باشد،  می توان  سخن  از  زبان  به میان 
 آورد.  زبان شناس  ژنوی  مدلول  را  یک  »مفهوم«  درنظر  می گیرد.  در  تعریف  استعارهای،  سوسور 
 دال ومدلول  را  به  صفحه ی  کاغذی  تشبیه می کند  که  روی  آن  حکم  دال  و  پشت  آن  حکم  مدلول  را 
 دارد  و  بدین ترتیب  به  ارتباط  تنگاتنگ  و  جدایی ناپذیر  این  دو  اشاره می کند.تأکید  سوسور  بر  این 
 نکته  است  که  یک  صفحه  کاغذ،  دربرگیرنده ی  کل  متن  است  و  نه  کلماتی  از  آن.  بنابراین، می توان 
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 گفت  که  اجتماع  دال ومدلول  در  هنگام  کنش  زبانی  پدیدآورنده ی نشانه هایی  است  که  هر کدام  بر 
 معنایی  دلالت  دارند.  بر این اساس  دال  و  مدلول  لازم  وملزوم  یکدیگرند  و  ارتباطی  دو جانبه  دارند 

 )شعیری،24:1381  (. 
ویژگی نشانه های  تئاتری

هرچند  بنیاد  نمایش  واقع گرا  بر نشانه ی  شمایلی  است؛  با این حال  هیچ گاه  نمی توان  از  شمایل،  نمایه 
 یا  نماد  ناب  سخن  گفت؛  چه  این که  دلالت  نشانه  در  تئاتر  بسته  به  زمان،  مکان  و  قلمروی  فرهنگی  و 
 نیز  فرهیختگی  مخاطب  متفاوت  خواهد  بود.  باید  تأکید  شود  که  اجرای  تئاتری  در  کل  خود  نمادین 
 است؛  زیرا  فقط  از  طریق  قرارداد  است  که  تماشاگر  رویدادهای  صحنه  را  در  حکم  چیزهایی  غیر  از 
 خودشان  تلقی می کند.  بنابراین می توان  گفت  که  در  روی  صحنه  نقش های  نشانه ای  نمادین،  شمایلی 
 
ً
 و  نمایه ای  به طورهم زمان  و  همراه  با  هم  حضور  دارند:  »همه ی  شمایل ها  و  نمایه ها  در  تئاتر  الزاما

 مبنای  قراردادی  دارند«  )آستین  و  ساوانا،1388:  87(.
نشانه شناسی  عناصر  نمایشی

عناصر  نمایشی،  یعنی  آن دسته  از  عناصری  که  در  اجرای  یک  نمایش  و  تبدیل  نمایشنامه  به  نمایش 
 دخیل  هستند،  می تواند  ساخت مایه های  زیر  را  دربر  بگیرد:  در  یک  نمایش  واقع گرا  هم چنان  که 
 از  اسم  آن  برمی آید،  گرایش  کارگردانی،  یعنی  کسی  که  چیدمان  صحنه  و  هدایت  بازیگران  را  بر 
 عهده  دارد،  به سوی  واقعی تر  کردن  هرآن چیزی  است  که  روی  صحنه  می رود.  درحقیقت  او  و  سایر 
 عوامل  دخیل  در  نمایش  به  همانند  ساختن  خود  و  اجزای  تشکیل دهنده  و  یا  طبیعت  و  عالم  واقع 
 می پردازند؛  بدیهی  است  موفقیت  یا  موفق نبودن  این  انسان ها  بستگی  به  هم ذات پنداری  تماشاچیان  و 

یت  و  هماهنگ  کردن  قراردادهای  تئاتری  با  نیازها  و  سطح  فهم  و  درک  بینندگان  دارد. 
ّ
  یا  سنخ

آن چه  که  البته  در  مقدمه ی  این  مطلب  آورده  شد؛  تمام            بنابراین  براساس  گفته های  پیشین  و 
 اجزای  یک  نمایش  واقع گرا،  در  بنیاد  شمایلی  است؛  یعنی  نشانه ای  که  اساس  دلالت  آن  بر  شباهت  و 
 همانندی  بین  دال  ومعلول  است.  هر  لحظه ی  رویداد  دراماتیک، نشانه ی  تصویری  و  صوتی  مستقیمی 
نشانه های  یک  نمایش  دراماتیک   از  واقعیت  بازسازی  شده ی  داستانی  و  یا  مانند  آن  است.  دیگر 
 نیز  در  گستره ی  همین  تقلید  شمایلی  عمل  می کند.  واژه های  گفت وگوها  و  حرکت های  بازیگران 
آن ها   نوع  دیگری  از  نشانه  است؛  ولی  در  این  گونه  نمایش  در  زمینه ی  بازآفرینی  شمایلی،  کاربرد 
 در  واقعیتی  جای  می گیرد  که  مورد تقلید  قرار  گرفته  است.  در  زیر  به  اجمال  به  بررسی  این  عناصر 

 می پردازیم.
1-  بازیگری

بازیگر،  عالی ترین  نمونه ی  شمایلی  است.  انسانی  که  به نشانه ی  یک  انسان  دیگر  تبدیل  شده  است. 
 در  سبک  واقع گرا  بازیگر  سعی  می کند  با  تمام  حرکات  بدن،  چهره  و  بیانش،  جایگزینی  از  طبیعت 
 و  واقعیت  به  عاریت  گرفته  باشد؛  چنان که  تماشاگر  احساس  کند  صحنه ای  از  زندگی  واقعی  پیش 
 چشمان  او  در  حال  رخ  دادن  است.  این  حرکات  و  فنون  بازیگری  نمایش،  گاهی  چنان  با  حرفه ای گری 
 تمام  اجرا  می  شود  که  تماشاچی  از  روی  دادن  صحنه های  قتل،  تیراندازی  و  یا  خودکشی  بازیگر، 
 دچار  شوک  عصبی  و  یا  واکنش های  غیر ارادی  هم چون  فریاد  و  گریه  با  صدای  بلند  می شود.  بدن 
داها  و  اشاره های  آن،  پرمایه ترین  سرچشمه ی  القای  معنا  بر صحنه ی  تئاتر  است،  تا  جایی  که 

َ
 انسان،  ا

 در  برخی  از  نمایش های  یک  نفره،  هنگامی  که  بازیگر  رودرروی  فضای  خالی  صحنه  سخن  می گوید، 
می تواند  دال  بر  حضور  هم سخنی  دیگر  و  ناپیدا  باشد  )اسلین،1968:  28(. 

مارتین  اسلین  در  کتاب  دنیای  درام  خویش  در این باره  می نویسد:  »بازیگر  روی  صحنه  یا  پرده، 
 در  وهله ی  نخست  خودش  است؛  یعنی  همان  کسی  که  هست،  با  ویژگیهای  جسمانی،  صدا 
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او  خودش  است  که  با  لباس  و  چهره  آرایی  و  صدای  دگرگونی   و  خوی  ویژه.  در  وهله ی  دوم  
 یافته  و  رفتاری  ذهنی  که  ناشی  از  بررسی  آن  شخصیت  خیالی  و  نزدیک  شدن  به  اوست، 
 به  کسی  دیگر  و  به  تمثال  جسمانی  آن  شخصیت  تبدیل  شده  است؛  ولی  در  وهلهی  سوم  و 
می کند،  همان  چیزی  که  دست   مهم  تر  از  همه،  خودِ  داستانی  است  که  بازیگر  آن  را  اجرا 

  آخر  در  ذهن  تماشاگر  آن  فیلم  یا  نمایش  پدید  می آید." )اسلین، 1968: 29(  
          افزون  بر این،  در  تجزیه و تحلیل  چگونگی  آفرینش  معنا  در  بازیگری،  این  دوگانگی  بنیادین  را  باید 
 برابر  دید  داشت:  بازیگر  خودش  یک  شمایل  است؛  یعنی  کسی  که  هم چون  نشانه  ،  برای  کسی  دیگر 
 کارکرد  دارد؛  ولی  با این حال  شاید  شماری  از  نظام های  نشانه ای  که  بازیگر  به  کار  می گیرد  شمایلی 
 یا  نمایه ای،  نمادین  و  یا  حتی  به شکل  هم زمان  هر  سه ی آن ها  باشد:  ریش  سفید  که نشانه ی  شمایلی 

 سالخوردگی  است،  شاید  دلالت  نمادین  فرزانگی  نیز  از  آن  دریافت  شود. 
۲-  کارگردانی  

هم چنان  که  آمد،  کارگردان  وظیفه دار  هماهنگی  و  تشخیص  مقدار  توفیق  سایر  عوامل  در  رویکرد 
 واقع گرایی  است:  لباس،  چهره  آرایی،  موسیقی،  دکور  و  چیدمان  صحنه  از  این  قبیل  است.  کارگردان 
 است  که  مشخص می کند،  کدام یک  از  حرکات  و  گفت وگوها،  شمایلی  و  کدام  یک  نمادین  باشد؛ 
 یعنی  کارگردان  ذهن  تماشاگر  را  از  سطح  دلالت  صریح  به  دلالت  ضمنی  و برعکس  تغییر  می دهد. 
 توانایی  و  خبرگی  آفرینندگان  نمایش  دراماتیک  در  عرضه  و  در هم  تنیدن  ساختارهای  گوناگون 
آن ها  پی  ببرند؛  نشانه های  درام،  تنها  هنگامی  تأثیر  لازم  را  خواهد  داشت  که  تماشاگران  به معنای 
باید  زمینه های  فرهنگی  و  قراردادهای  نمایشگانی  را  به  گونه ای  ترتیب  دهد  که   بنابراین  کارگردان 
  تماشاگر  ضمن  دریافت  پیام  نمایش،  آن  را  خارج  از  دنیای  واقع  حس  نکند  )آستین،1388:  56(.

3-  دکور  و  طراحی  صحنه
می کند  تا  برشی  در  مکتب  واقع گرایی  طراح  صحنه  با  نظارت  و  هماهنگی  کارگردان  تلاش 
 عکس  گونه  از  زندگی  واقعی  را  بر  روی  صحنه  منتقل  کند؛  در این میان  پرده ای  که  تصویری  از  یک 
 باغ  را  روی  آن  نقاشی  کرده اند،  شمایلی  از  واقعیت  به شمار  می رود؛  امّا  باید  به  خاطر  داشت  که 
امّا  می تواند  ازسوی  تماشاگران  به عنوان  نماد  بهار  یا  خزان  تأویل  شود.   این  نقاشی  به نوبه ی  خود 
 هم چنان  که  آمد،  آشکارترین  کارکرد  دکور؛  یعنی  ترتیب  فنی  فضای  معماری  صحنه  در  ارتباط  با 
 سالن  نمایش،  کارکردی  اطلاعاتی،  شمایلی  است:  دکور  مکانی  را  که  رویداد  درام  در  آن جا  رخ 
 می دهد،  تصویر می کند  و  با  مشخص  کردن  مکان  و  دوره ی  تاریخی،  جایگاه  اجتماعی  بازیگران 
 و  بسیاری  از  جنبه های  بنیادین  درام،  بیشترین  داده های  پایه ای  تعریف  را  برای  تماشاگران  فراهم 
 می آورد  تا  مخاطبان  تئاتر،  نمایش  را  بهتر  درک  کنند  )آستین، 1388:  58(.  طراح  صحنه،  با  گزینش 
آن ها  را  به  عناصری  معنا  رسان  بدل  می کند  که  در  تحلیل   مکان های  واقعی  خارجی  یا  داخلی، 

  نهایی،  همان  کارکرد  مکان هایی  را  دارد  که  وی  تنها  بر  پایه ی  تخیلش می سازد.  
         صحنه ی  نمایش  هر  جایی می تواند  باشد؛  یک  سِن  در  یک  آمفی تئاتر  مجلل  یا  سکویی  در  فضایی 
 باز  یا  حتی  گوشه ای  از  خیابان.  وسعت صحنه ی  نمایش  به  قدری  است  که  مرزی  برای  آن  قایل 
ون  عناصر  تشکیل دهنده اش   نیستیم.  امّا صحنه ی  نمایش  در نهایت  چیزی  است  هم چون  خلأ  که  بد
ون  اجرای  تئاتر  و  تا  آن زمان  که  نمایش  بر  آن  جریان   هیچ  تعریفی  ندارد.  سِن  یک  سالن  تئاتر  بد
 پیدا  کند،  هیچ  ارزشی  ندارد.  صحنه  به واسطه ی  اجرا  تعریف  مکانی  پیدا  و  آن  را  دنبال می کند،  و 
 مکان  و  زمان  در  قالب  نشانگان  و  رمزگان،  به  واسطه ی  عناصر  صحنه،  مانند  لباس،  دکور،  بازی،  نور، 
گفت وگو  و ...،  در  ذهن  مخاطب  شکل  می گیرد.  به گفته ی  شعیری  :  »همه جا  مکان  است.  ما  هیچ گاه 
 از  مکان  خارج  نمی شویم  بلکه  مکانی  را  ترک  می کنیم  و  به مکانی  دیگر  راه  می یابیم.  مکان  چه  انتزاعی 



81

68

 باشد،  چه  عینی،  مکان  است  و  تولید  معنا می کند«.  )شعیری،  1389:  79(. آن چه  که  تحققش  هیچ 
 کجای  دیگر  امکان پذیر  نیست،  در  مکانی  تئاتری  خلق  می شود.  تئاتر  مکانی  است  که  در  آن  تبدیل ها 
 یا  استحاله های  زمان،  مکان،  اشخاص  و  چیزها  روی  می دهد.  در  تئاتر،  وظیفه ی  کارگردان  است  که 
 اطمینان  حاصل  کند  نظام های  نشانه ای  فعال  در  اجرا،  نه  فقط  به  تنهایی  عمل  کنند،  بلکه  هنگام  ترکیب 
 شدن  با نشانه های  نظام های  دیگر  نیز  تأثیر  دل خواه  را  به  وجود  آورند. دانش  نشانه شناسی،  توانایی 
 بالقوه ی  ذهن  کارگردان  در  کاربرد  یک  نظام  گسترده ی  نشانه ای  در  تخیل  را  بالفعل  و  آشکار می سازد. 
 آگاهی  از  علم  نشانه شناسی،  افق  دید  کارگردان ها  را  گسترش  می دهد  و  چشم اندازی  از  شبکه های 
 درهم تنیده ی  هزاران  دال  قابل  انتخاب  را  در  برابر  آنان  می گستراند  که  هم  درباره ی آن ها  و  هم  درباره ی 
 امکان  لایه بندی  متنوعشان  بیندیشند  و  به  آنان  کمک  کند  دریابند  چگونه  معناها  از  ترکیب  دال هایی 
 که  در  یک  اجرا  حضور  می یابند،  تأثیر  می پذیرند  و  دگرگون  می شوند،  شکل  می گیرند  )ویتمور، 
 1386:  30(. نشانه ی تئاتری  به  شکلی  گریزناپذیر  معانی  ثانوی های  برای  مخاطبان  خواهد  داشت 
 که  با  ارزش های  اجتماعی،  اخلاقی  و  ایدئولوژیکی  جاری  در  جوامعی  که  بازیگران  و  بینندگان  تئاتر 

 بخشی  از  آن هستند،  مرتبط  می شود  )آلام،1384:  20(.
          ورود  نشانه شناسی  به  عرصه ی  تئاتر  تا  امروز  با  رویکردهای  گوناگونی  همراه  بوده  است.  اما آن چه 
 در  بین  همه ی  آن  رویکردها  مشترک  است،  ویژگی  واکاوی  و  کشف  خصلت های  نهفته  در  جهان های 
 ممکن  نمایشی  است.  در این میان  بُعد  مکان  به  عنوان  یکی  از  دو  بُعد  اصلی  هر  جهانی،  نخستین  و 
 یکی  از  مهم ترین  عناصر  لازم  برای  درک  و  تفسیر  این  جهان هاست.  ادراکی  که  تحت  تأثیر  یکی  از 

  رمزگان های  فرهنگی  مخاطب  یعنی  رمزگان  مکان  است. 
          تئاتر  و  اجرا  به  مثابه ی  رسانه  و  به  عنوان  یک نشانه ی  کلان  مجموعه ای  از  عناصر  مادی  و  مدلول هایی 
 است  که  در  آگاهی  جمعی  مردم  وجود  دارند.  نخستین  اصل  در  نظریه ی  تئاتری  ساخت گرایی 
 )مکتب  پراگ(  که  تحت تأثیر  دو  جریان  فرمالیست  روسی  و  زبان شناسی  ساخت گرای  سوسوری 
 شکل  گرفت،  اصل  نشانه  شدن  ابژه هاست.  نشانه ای  شدن  پدیده ها  در  تئاتر آن ها  را  به  گروه  مدلول، 
 و  نه  به  طور مستقیم  به  دنیای  دراماتیک،  مرتبط می کند.  زیرا  به این  ترتیب  است  که  دال های  غیرحقیقی 
 )مجازی( می توانند  همان  نقش  دال های  حقیقی  )غیرمجازی(  را  بازی  کنند  )آلام،  1384:  18-19(. 

          در  بازنمودهای  دراماتیک،  دامنه ی  نشانه ای  نقش  دال  مبنی  بر  نشستن  به  جای  طبقه ای  )نوعی(  از 
 ابژه ها  به هیچ وجه  منتفی  نمی شود.  علاوه بر  دلالت  صریح  بنیادی، نشانه ی  تئاتری  به  شکلی  گریزناپذیر 
نشانه ها«  در واقع  بیان گر  همان   معناهای  ثانویهای  برای  مخاطبان  خواهد  داشت.  این  »نشانه ی 
  معنای  ضمنی  خوانده  می شود.  دلالت  ضمنی  یک  کارکرد  معنایی  است  که 

ً
 مفهومی  است  که  معمولا

 در  طی  آن  دال  در  یک رابطه ی  دلالی  مبنای  رابطه ای  دلالی  در  سطحی  ثانویه  می شود.  دیالکتیک 
 دلالت  صریح،  دلالت  ضمنی  بر  همه ی  وجوه  اجرا  حاکم  است)آلام، 1384: 22-20(.یک  اجرا  را 
می توان  به  چتر  گسترده ای  از  دال ها  تشبیه  کرد  که  گستره ی  متکثری  از  معانی  یا  تصاویر  )مدلول های( 
 چندگانه  را  در  ذهن  مخاطبان  تولید می کند،  به طوری که  هر  مخاطب  معانی  )مدلول های(  خاصی  را 
 از  آن  دریافت می کند  )ویتمور،  1386:  26(.  مکان  به  مثابه ی  رمزگانی  اجتماعی،  فرهنگی  در  حوزه ی 
 تئاتر  و  نمایش  از  جایگاه  و  اهمیت  ویژه ای  برخوردار  است.  تئاتر  در  به  وجود  آوردن  نظام های 
 نشانه ای  در  مجموعه ای  پیچیده  و  هم زمان  عمل  می کند  که  در  دو  عنصر  زمان و مکان  فعال  می شوند. 
 فضا  و  مکان  به  حضور  انسان  وابسته اند.  هرچیزی  که  درون  چارچوب  تئاتری  به  تماشاگر  ارایه  شود، 
 یک  نشانه  است.  به  دنبال  طبقه بندی  کوزان  و  طبقه بندی های  بعدی،  نشانه شناسان  نه تنها  توجه  خود 
 را  بر  نظام های  نشانه ای،  بلکه  بر  فرایندهای  رمزگذاری  موجود  در  چنین  نظام هایی  معطوف  کرده اند. 
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 رمز  به  عنوان  مجموعه ای  از  قوانین  هم بسته  که  شکل گیری  روابط  نشانه ای  را  کنترل می کند،  درک 
 می شود.  در  میان  نظام های  رمز،  دو  نظام  خاص  توجه  نشانه شناسان  را  بیشتر  به  خود  جلب  کرده 
نشانه های  نشانه های  مکانی  )رمزهایی  که  استفاده  از  مکان  را  کنترل  می کنند(  و  علم   است:  علم 
 حرکتی  )رمزهایی  که  حرکت  را  کنترل  می کنند(  )آستن  و  ساونا،  1388:  145(.  نشانه شناسان  تئاتر  با 
 درک  سازماندهی  مکان  و  روش های  به کارگیری  رمزهای  مکانی  برای  تولید  معنا  سروکار  دارند.  از 
 مطالعات  انسان شناسان  درباره ی نشانه های  مکانی،  یعنی  کاربرد  فضا  ازسوی  انسان،  استفاده های 
 فراوانی  شده  است.  چگونگی  سازمانده ی  و  استفاده ی  تئاتر  از  مکان،  در  طول  تاریخ،  تغییروتحول 
 عوامل  فرهنگی،  اجتماعی،  سیاسی،  مالی  و  اجرایی  آن  را  تعیین  کرده  است.  چگونگی  و  چرایی  این 
 موضوع  پرسش  پیچیده ای  است  که  به  تعامل  تئاتر  و  اجتماع  در  دوره های  گوناگون  بستگی  دارد)آستن 
و ساونا، 1388:  146(. در  کتاب  نشانه شناسی  متن  و  اجرای  تئاتری  )آستن  و  ساونا،  1388:  198( 
 آمده  است  که  پییر  گیراد  با  بررسی  رمزهایی  که  برقراری  ارتباط  و  دلالت  اجتماعی  را  کنترل  می کنند، 
 مشاهده  کرد  که نشانه های  اجتماعی  به طورطبیعی  تصویری  بوده  و  با نشانه های  زیبایی شناسی  در 
 ارتباطاند  و  بلافاصله  آشکار  می شود  که  طبقه های  نشانه ای  مذکور  و  حوزه های  فعالیت  آن ها،  همانند 
 دقیق  خود  را  در  نمایش  تئاتری  پیدا  می کنند.  نویسندگان  کتاب  در  ادامه  به  این  نکته  اشاره  می کنند 
 که  رابرت  هاچ  و  گونتر  کرس  ضمن  کشف  معانی  ضمنی  ایدئولوژیکی  ارتباط های  مکانی،  استدلال 
 می کنند  که رابطه ی  فیزیکی  متقابل  بدن ها  در  مکان،  »بنیادی ترین«  بُعد  وضعیت  نشانه ای  است. 
آن ها  خاطرنشان  می کنند  که  بیشتر  عبارت های  زبان شناسی  با  اصطلاحات  مربوط  به  مکان،  معنی 
 اجتماعی  را  بیان  می کنند  )برای  مثال،  »حفظ  کردن  فاصله ی  شخصی«،  »مقام  اجتماعی  بالا«  و  ...( 
آن چه  در حقیقت  بیان   و  درحالی  که  این  عبارت های  مجازی  به  شکل  استعاری  درک  می شوند، 
 می شود  »یک  برابری  اوّلیه  میان  ترتیب  بدنها  در  فضای  فیزیکی  و  ارتباط های  میان  افراد  در  فضای 
 اجتماعی  است«.  )آستن  و  ساونا ، 1388:  201-200(  با  بیان  این که  گیراد  و  نیز  هاچ  و  کرس  از 
 تحقیقات  دانشمند  مردم شناس،  ادوارد  هال،  بهره  برده اند،  می نویسند:  هال  برای  نشان  دادن  طبقه ای  از 
 معانی  که  توسط  ارتباط های  فیزیکی  در  مکان  به وجود  می آیند،  اصطلاح  »نشانه های  مکانی«  را  ابداع 
نشانه های  اجتماعی،  هم  به لحاظ   و  اهمیت  فاصله  را  در  کنش-  گفتارهای  متفاوت  بررسی  کرد. 

  دارای  پیچیدگی  و  ابهام  است. 
ً
 فرهنگی  و  هم  به لحاظ  تاریخی،  خاص اند  و نشانه ی  مکانی  معمولا

          فانلی  یوون،  از  افراد  تأثیرگذار  بر  زبان شناسی  و  تئوری  ارتباطات،  در  فصل  اوّل  کتاب  خود، 
 معرفی  نشانه شناسی  اجتماعی  )2005(، نشانه هایی  از  فضای  اداری  را  به  عنوان  نمونه ای  از  اجتماع 
 بررسی می کند.  او  مفاهیمی  چون  قاب بندی  را  به  دو  بخش  گسست  و  پیوست  تقسیم  کرد.  به  اعتقاد 
 او  قاب بندی  تنها  بین  عناصر  بصری  در  کتا ب ها،  روزنامه ها  و  مجله ها  اتفاق  نمی افتد،  بلکه  بین  افراد 

  جامعه  نیز  وجود  دارد.   
          قاب بندی های  گوناگون  در  مکان های  متفاوت می توانند  آن  مکان  را  به  فضایی  عمومی  یا  خصوصی 
 تبدیل  کنند.  قاب بندی ها  با  منابع  نشانه ای  شناخته  می شوند.  او  با  بحث  درباره ی  فضای  داخلی  دفتر 
 و  ساختمان  مدرسه،  به عنوان  نمونه ای  از  اجتماع  باز )گسست(،  هم گونی  و  تقابل  و  نیز  تفکیک  و 
می کند.  کار  نشانه شناسی  نیز  همین  است:   جدایی  را  از  اصول  نشانه شناسی  چند وجهی  معرفی 

  برقراری  ارتباط،  قطع  ارتباط،  تفکیک  و  جداسازی. 
          نه  فقط  بخش های  یک  متن  در  یک  صفحه،  بلکه  افراد  نیز  ممکن  است  توسط  فضای  خالی  از 
 یکدیگر  تفکیک  شوند.  این  تفکیک می تواند  با  پرده ها  یا  پارتیشن ها  باشد  که  قاب بندی  بی دوام  را 
 به وجود  می آورد  و  یا  با  دی.ار  به  وجود  آید  که  قاب بندی  بادوام  را  تشکیل  می دهد.  هم چنین می تواند 
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 نفوذپذیر  و  یا  بسته  باشد،  مهم  این  است  که  قابلیت  قفل  شدن  داشته  باشد  یا  نباشد.  زمانی  که  فضا 
 توسط  پارتیشن  تقسیم  شود،  ممکن  است  افراد  هنگام  ایستادن  بتوانند  آن سوی  پارتیشن  را  ببینند  یا 

 آن چه  در  فضای  مجاور  در  جریان  است  را  بشنوند  )فانلی  یوون،  2005:  219(. 
          در  مکان  تئاتری می توانیم  این  تفکیک  را  با  فضای  خالی  یا  وسایلی  که  در  صحنه  وجود  دارد، 
 به وجود  آوریم.  به عنوان  نمونه،  گاهی  کارگردان  می خواهد  تماشاگر  بخشی  از  صحنه  باشد  و 

  به  این  ترتیب  فضایی  باز  به وجود  می آورد.   
          فضا  و  مکان  قطعیت های  ازپیش  تعیین  شده  نیستند،  بلکه  حضور  سوژه  در  ابعاد  گوناگون  فیزیکی، 
 شناختی،  پدیداری  و  تخیلی  است  که  تعیین کننده ی  مکان  و  فضاست.  هر چه  سوژه  امکان  بیشتری 
ودسازی  فضا  داشته  باشد،  بیشتر   برای  مرزبندی، تفکیک،  جداسازی  و  تمایز،  ایجاد  عرصه  و  محد
می توان  از  مکان  سخن  گفت.  هرچه  امکان  مرزبندی،  تفکیک  و  جداسازی  ضعیف تر  شود،  از  مکان 
 فاصله  می گیریم  و  به  فضا  نزدیک  می شویم.  به  همین  دلیل  اتاقی  در  درون  یک  خانه می تواند  فضا 
 باشد،  به  همان  اندازه  که  جاده ای  که  ما  را  به  دوردست  می برد، می تواند  مکان  باشد)شعیری،  1391: 
می توان  با  عنصری  قراردادی  بخشی  از  صحنه  را  از  بخش  دیگر   254-253(.  بنابراین  در  تئاتر 
کرد.  هم چنین  هم گونی  و  نظم  در  دکور  صحنه  می تواند  وضعیت  و  موقعیت  درام  را  به   تفکیک 
می توان  با  ایجاد  قراردادهایی  در  مکان  به  فهم   واسطه ی  ویژگی های  صحنه  بیان  کند.  هم چنین 
کرد.  همان طور  که   روابطی  که  شخصیت های  نمایش  با  یکدیگر  و  با  جهان  نمایش  دارند،  کمک 
 پیشتر  اشاره  شد؛  تئاتر  و  درام  حاصل  هم نشینی  لایه های  متنی ای  است  که  هریک  نمود  عینی  و  متنی 

  نظام های  رمزگان های  گوناگون اند.   
          مکان  در  تئاتر  به  یک  لایه ی  متنی  تبدیل  می شود  تا  آن جا  که  به  شکل نشانه ی نشانه ها  در می آید، 
 زیرا  مکان  به واسطه ی  معنایی  که  دارد  به آن چه  که  در  آن  قرار  می گیرد،  معنا  می بخشد  و  مناسبات 
آن چه  را  که  در  آن  قرار  می گیرد،  بازتعریف می کند.  مکان  به عنوان  نظامی  دلالت گر  در  کارکردهای 

 دلالی  نظامی  گسترده تر  یعنی  تئاتر  دخیل  است)بنیاسدی  و  سجودی،  1393:  8(.     
4-  نورپردازی

کاربرد  نور،  در  میان  نظام های  دیداریِ  دلالت  در  درام  نقشی  فزاینده  است.  در  کارکرد  شمایلی، 
 نورپردازی،  روز  و  شب  بودن  و  نورانی  یا  کم  نور  بودن  مکان  و  مانند  آن  را  معین می کند  که  البته  در 

 مقابل  آن  از  جنبه های  نمادین  نور  نیز  نمی توان  غافل  بود.
          مارتین  اسلین  می گوید:  »مهم ترین  کارکرد  نور  در  نمایش  دراماتیک،  نمایه ای  است.  با  نور 
می توان  توجه  تماشاگر  را  به  نقطه های  مرکزی  رویداد  رهنمون  شد.  هم چنین  انگشتی  شاخص 
 که  گیراترین  بخش  صحنه  را  نشان  بدهد.  با  نور  موضعی می توان  توجه  تماشاگر  را  به  شخصیت 
 محوری  صحنه  و  پیگیری  حرکت های  او  کشاند،  یا  شئی  مهمی  را  برجسته  کرد.  )اسلین،1968: 
نشانه ی  روشنی  و  تاریکی  به عاریت   44(درحقیقت  در  نورپردازی  واقع گرا،  نور  و  خاموشی، 
می تواند  در  القای  پیام   گرفته  شده  از  واقعیت  و  طبیعت  است  که  استفاده ی  به جا  و  درست  آن 

  نمایش  به  مخاطب  از سوی  کارگردان  نقشی  مؤثر  ایفا  کند  )اسلین، 1968:  61(.  
  5-  و6-  چهره آرایی  و  طراحی  لباس

چهره آرایی  یا  گریم  و  طراحی  لباس  نیز  ازجمله  عواملی  است  که  شخصیت  محوری  نمایش  را 
 در  واقع گرایی  نمایش  یاری  می دهند.  بدیهی  است  موهای  سفید،  تاج،  کلاه  نمدی  و  یا  زیورآلات 
 هم چنان  که می تواند  به  عنوان  نشانه  و  شمایلی  از  پیری،  پادشاهی،  روستایی  بودن  و  زیبایی  تلقی 
 شوند  به همان  اندازه  نیز می تواند  نماد  کسوت،  قدرت،  درک  پایین  و  ساده  بودن  و  یا  ثروت  و  مکنت 

 نیز  باشند  )اسلین،1968:  61(.
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          مارتین  اسلین  در  این باره  معتقد  است:  »چهره  آرایی  و  لباس می تواند  در  افزایش  تأثیر  نظام های 
داها  و  اشاره ها  و  حرکت  نقش  مهمی  را  بازی  کند.  با  کلاه گیس،  برش 

َ
 نشانه ای  حالت  بیانی  چهره،  ا

 لباس  و  نوع  کفش می توان  قد  و  پهنای  بازیگر  )یا  ارج  و  پایگاه  آن  شخصیت(  را  افزایش  یا  کاهش 
 داد.  می توان  او  را  وا  داشت  که  حرکاتش  را  بیشتر  یا  کمتر  کند.  می توان  شیوه ی  راه  رفتنش  را  دگرگون 
 کرد.  همه ی  این  جزئیات  در  سطح  شمایلی  و  نمادین  و  نمایه ای  دلالت  و  معنا  دارد."  )اسلین، 

.)62:1968
7-  موسیقی  و  آواز

صدای  آبشار،  رعد وبرق  و  بوق های  ممتد  ماشین هایی  که  در  ترافیک  مانده اند،  همه،  نشانه  و  شمایلی 
 از  دنیای  واقع اند.  درحقیقت  این  اصوات  برای  واقعی تر  جلوه  دادن صحنه ی  نمایش  و  آماده سازی 
 زمینه ی  ذهنی  تماشاگران  جهت  قرار  گرفتن  در  فضای  داستان  به  کار  گرفته  می شود.  بدیهی  است  در 
 سبک  رئالستیک  و  واقع گرا  تلاش  می شود  در  برگزیدن  موسیقی  صحنه  از  عوامل  طبیعی  و  یادآور 
 واقعیت  خارجی  استفاده  شود.  به  عنوان نمونه  در  یک  نمایش  حماسی  و  یا  صحنه ای  که  اسب ها  قرار 
 است  از  میدان  جنگ  بگریزند،  از  موسیقی  یک نواخت  صدای  نعل  اسبان  استفاده  می شود  و  یا  صدای 

 زنگ  شتران  که  نمایه ای  از  گذر  کاروان  از  صحرا  است  )آستین  و  ساوانا،1388:  67(.
اسلین  می  گوید:  »موسیقی  در  نظام  معنا  رسانی  نمایش  دراماتیک  نقش  های  حیاتی  را  بر 
 عهده  دارد:  موسیقی  می  تواند  به  عنصر  ساختاری  مهمی  بدل  شود؛  زیرا  با  آواز  هایی  که 
 در  دل  نمایش  جای  دارد،  جریان  پیوستة  کنش  را  می  گسلد...  موسیقی  می  تواند  ساختمان 

  ضرباهنگی  ویژه  ای  را  برای  حرکت  ناب  در  صحنه  های  رقص  فراهم  آورد.« 
          هم  چنان  که  آمد  این  جلوه  های  به وجودآمده ی  صدا  و  موسیقی  شمایلی  است؛  اما  باید  یادآور 
 شد  که  این  دو  عنصر  نیز  مانند  عناصر  دیگر  می  توانند  نمایه ای  و  نمادین  نیز  تلقی  شوند؛  مانند 
 صدای  قلب  شخصیت  های  درحالِ مرگ  و  یا  تیک تاک  ساعت  که  نشانه ای  نمادین  هستند. 

 )اسلین،1968،ص66( 
8-  حرکات  ضرباهنگی

تکرار  یک  حرکت  و  یا  تکرار  یک  عمل  نشان دهنده ی  تأکید  فرد  روی  آن  است؛  حال،  تکرار  هماهنگ 
 و  همراه  با  هارمونی  یک  عمل می تواند  روی  صحنه  همان  تأکیدی  را  به  همراه  داشته  باشد  که  تکرار 
 آن  در  عالم  واقع  دارد؛  یعنی  نشانه ای  شمایلی.  امّا  همین  حرکات  که  زیر  نور  به خصوص  صحنه  و 
 همراه  با  موسیقی  انجام  می گیرد، می تواند  نمایه ای  از  نوع  واکنش های  شخصیت ها  به  ماجرای  داستان 
 و  یا  نمادی  از  بیان  موجز آن چه  قرار  است  اتفاق  بیفتد،  باشد؛  رقص  در  نمایش  چنین  رویکردی  دارد 

 )اسلین،1968:  68(.
9-  شخصیت  افزار

شخصیت افزار  یا آن چه  که  به  آن  »آکسِسوار«  می گویند،  نماینده ی  عناصر،  وسایل  و  موادی  است  که 
 انسان ها  در  زندگی  عادی  و  روزمره ی  خود  از آن ها  استفاده  می کنند.  بدین منظور  یک  تخت  خواب 

 همراه  با  یک  آباژور  کوتاه،  نشانه ای  شمایلی  از  اتاق  خواب  یک  منزل  است.
          مارتین  اسلین  در  این  رابطه  می گوید:  »وسایل  صحنه  ـ  مانند  مبلمان،  ابزارها،  وسیله ها  و  دیگر 
 چیزهای  جابه  جاشدنی  که  در  مکان  دراماتیک  یافت  می شود  و  شخصیت ها آن ها  را  به  کار  میبرند  ـ 
 بخشی  از  طرح  کلی  صحنه  به  شمار  می آید.  اشیای  واقعی  مانند:  میز،  صندلی  و  شمشیر  که  در  این 
 زمینه  به  کار  می رود،  همچون  کسان  واقعی  که  شخصیت ها  را  نمایش  می دهند،  جنبه ای  دوگانه  دارد: 
 صندلی  که  در  نمایش  هملت  به  کار  می رود،  نشانه ای  است  از  یک  صندلی  تخیلی  در  قصر  السینور 
 در  گذشته ای  اسطوره ای  و  بنابراین  به  گونه ای  نقش  بازیگری  دارد؛  ولی  هم  زمان،  شاید  خود  آن 
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 صندلی  برای  تماشاگر  زیبا  و  ستودنی  باشد،  زیرا  شاید  به  دید  او  طراحی اش  بسیار  چشم نواز  بیاید 
 یا  حتی  صندلی ای  واقعی  از  آنِ  دورهای  تاریخی  باشد  که  در  تماشاگر  این  اندیشه  را  پدید  آورد  که 
 کاش  آن  صندلی  از  آنِ  او  بود.  اشیایی  که  بازیگران  در  دست  میگیرند  و  اثاثی  که  به  کار  میبرند  نیز 
 شاید  معنای  نمادین  مهمی  داشته  باشد:  تاج  را می توان نشانه ی  پادشاهی  شمرد  یا  نامهای  را می توان 

 نمادی  از  سقوط  و  نابودی  قهرمان  دانست  )اسلین،1968:  69(. 
 10-    رنگ های  صحنه 

هیچ  رنگی  روی  صحنه،  یعنی  در  صحنه آرایی،  نورپردازی  و  بازیگرافزار  نباید  بی هدف  انتخاب  شود. 
 رنگ ها  هم چنان  که  شمایلی  از  رنگ های  روزمره  به حساب  می آیند؛  نمادی  از  شادی ها،  ناکامی ها 
 و  یا  بدبختی های  مردم  یک  سرزمین اند.  این  رنگ ها  که  در  ابتدا  همانند  بسیاری  از  عناصر  زندگی 
 واقعی،  شمایلی  و  بر  دلالت  صریح  قرار  داشتند  با  گذشت  زمان  و  تغییر  وتحولات  زندگی،  تبدیل  به 
  در  تعزیه  ایرانی  و  لباس  شِمر،  نمادی  از  بی رحمی 

ً
نشانه های  نمادین  و  نمایه ای  شدند.  رنگ  قرمز  مثلا

 و  شقاوت  شد  و  رنگ  سیاه  بر  تن  فرزندان  ابی  عبداالله  )ع(  نمادی  از  خاکساری  و  عزاداری  برای  پدر. 
 پوشیدن  لباس  سفید  ازسوی  زن می تواند  نمایه ای  از  عروس  شدن  او  باشد  و  یا  فراک  بلند  و  سفید  یک 
 مرد  بر  پزشک  یا  پرستار  بودن  او.  درهرصورت  رنگ می تواند  در  رمزگشایی  عناصر  صحنه  و  درک  و 

  انتقال  پیام  نمایش  به  بینندگان  و  تماشاچیان  نقش  مهمی  ایفا  کند  )آستین  و  ساوانا  ،1388:  76(. 
 11-  جلوه ی  ترفندهای  شنیداری  و  دیداری 

استفاده  از  تکنیک های  تصویری  و  صوتی  زندگی  مدرن  امروزی  برای  ایجاد  تصاویر  و  صداهای 
 خاص  عالم  واقع  روی صحنه ی  تئاتر،  نقش  مهمی  را  در  نزدیک تر  کردن  بیننده  به  زندگی  باز  نموده ی 
 تئاتری  برعهده  دارد.  استفاده  از  سایه  و  استفاده  از  چراغ های  گازی  و  روغنی  در  تئاتر  عصر  الیزابت  و 
 استفاده  از  ابزار  ابتدایی؛  هم چون  سِنج،  زنگوله،  نِی  و  یا  تقلید  صدای  گوسفندان  توسط  عوامل  پشت 
 صحنه  و  بهره مندی  از  جدیدترین  نورافکن های  الکتریکی،  پرده های  بزرگ  سینما،  افکت  و  استفاده 
 از  صداهای  ضبط  شده ی  طبیعت  روی  نوارکاست،  این  توانمندی  را  در  اختیار  کارگردانان  عرصه ی 
 تئاتر  گذاشته  است  که  آسان تر  از  گذشته  و  با  استفاده ی  به جا  و  متعادل  از  این  امکانات  به  تکرار 
 و  تأکید  عناصر  معنی رسان  عرصه ی  نمایش  دست  یازند.  این نشانه ها  نیز  هر کدام  در  زمان  ومکان 
 خاص  خود، می توانند  به عنوان  دلالت های  شمایلی،  نمادین  و  نمایه ای  هم چون  عوامل  تشریح  شده ی 

 گذشته،  تأویل  شوند  )چندلر،1952:  69(.
 12-  قراردادهای  تئاتری 

هر  نظام  تئاتری  دارای  گروهی  قرارداد  است  که  از سوی  نمایشنامه نویس  و  نمایش  ساز  و  سایر  عوامل 
 دخیل  در  اجرای  نمایش  به  کار  برده  می شود.  بدیهی  است  پیش  از  شروع  و  ابتدای  نمایش،  این 
 قراردادهای  تئاتری باید  توسط  دریافت گران  پذیرفته  شود.  ساده ترین  آن  باز  شدن  پرده،  به  معنای  شروع 
 نمایش  و  بسته  شدن  آن  به معنای  پایان  نمایش  است.  مخاطب  باید  باور  کند  که  قرار  است  بخشی 
 کوچک  از  زندگی  و  تجربیات  فردی  و  اجتماعی  گروهی  شخصیت،  روی  صحنه،  بازی  شود؛  بنابراین 
 مهم ترین  قرارداد  تئاتری،  کنار  گذاشتن  خود  خواسته ی  ناباوری  است؛  یعنی  اگر  کارگردان  برای  القای 
مر  را  بپذیرد؛  و 

َ
 قرار  گرفتن  بازیگران  در  باغ  بهاری،  از  پرده ای  نقاشی  شده  استفاده می کند،  مخاطب  این  ا

 یا  این که  اگر  یک  ایرانی  قرار  است  نقش  هملت  یا  سایر  شخصیت های  نمایشنامه های  شکسپیر  را  بازی 
  کند،  مخاطب  به  خود  نگوید  که  هملت  دانمارکی  است  نه  ایرانی  )چندلر،1952:  56(.  

  بسته  شدن  پرده 
ً
          این  قراردادها  نیز  قابل  تأویل  به نشانه های  شمایلی،  نمادین  و  نمایه ای است؛  مثلا

می تواند  نماد  پایان،  نمایهی  قتل  و  یا  یافتن  فرزند  از  روی  شخصیت  اصلی  قرار  گیرد؛  اما  هم چنان  که 
 گفته  شد بیشتر  قراردادهای  تئاتری  به  دلیل  قراردادی  بودن  آن  نمادین است.
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 1۳-  تماشاگران  
تماشاگر  یکی  از  ارکان  و  عناصر  نمایشی  است  که  به  عنوان  مصرف کننده ی  تئاتر  در  یک سوی  نمایش 
 قرار  می گیرد.  به  طورکلی  در  نمایش  دوگونه  تماشاگر  وجود  دارد:  یکی  تماشاگر  شاهد  است  که 
 هیچ  دخالتی  در  جریان  نمایش  نمی کند  و  هم چون  تماشاچی  سینما  به  صحنه  خیره  می شود  و  به 
 تجزیه  و تحلیل  ذهنی  داستان می پردازد  و  دیگری  تماشاگر  شریک 32  است  که  نقش  او  تنها  به  دیدن 
 منحصر  نمی شود؛  هم چون  کار  شعبده بازان  که  با  تماشاچیان  صحبت  می کنند  و  از  آن ها  می خواهند 
  داخل  کلاه  را  به خوبی  مشاهده  کنند)چندلر،1952: 75(.  نکته ی  مهم  در  مورد  تماشاچیان 

ً
 که  مثلا

 تئاتر  این  است  که  تولیدکننده  و  مصرف کننده  هم زمان  و  هم مکان  هستند  و  این  هنر  تنها  هنر  زنده 
 از این دست  به شمار  می رود.  

          هدف  تمام  عوامل  اجرای  یک  نمایش  انتقال  پیام  و  یا  طرح  سؤال  در  ذهن  تماشاچی  است؛ 
 بنابراین  این  عناصر  نمایشی  باید  طوری  چیده  و  اجرا  شوند  که  دو مسأله ی  توانش  دریافت گران 
  و 

ً
 در  درک  پیام  و  ازبین  بردن  اختلال  پیش بینی  شده  در  ممانعت  از  رسیدن  پیام  به  تماشاچی  را  قبلا

 درحین  نمایش  در نظر  بگیرند.
          کارگردان  باید  بداند  که  چه وقت  باید  از  دلالت  صریح  و  چه هنگام  از  دلالت  ضمنی  استفاده  کند. 
 افزون  بر این،  تماشاگر  باید  با  فنون  عرضه ی  آن  جهانِ  ویژه  در  درام  نیز  آشنا  باشد؛  بنابراین  تماشاگر 
 باید  پایه ی  قواعد  دراماتیک  یا  سینمایی  آن  رسانه ی  ویژه ی  نمایشی  را  نیز  بداند.  از این رو می توان 
 این  گونه  نتیجه  گرفت  که  قواعدی  که  نمایش  را  برمی سازد  و  توان  تماشاگر  را  برای  فهم  و  رمزگشایی 

نشانه های  درون  آن  برمی انگیزد،  در  دو  دسته ی  یک سر  جدای  از هم  جای  می گیرد:
1(  قواعد  ویژه ی  فرهنگ،  تمدن  یا  جامعه ی  بازیگران  و  تماشاگران؛  یعنی  قواعد  فرهنگی  و  رفتاری 

 و  ایدئولوژیک  زندگی  بشر.
2(  قواعد  چیره  بر  اجرای  نمایش  دراماتیک؛  یعنی  قواعد  خاص  دراماتیک  یا  نمایشی.

ازسوی دیگر  تأویل  هر  تماشاگر  از  نمایش  و  معنای  فراگیر  آن  نیز  به  عوامل  چندی  بستگی  دارد  که 
 در  سرشت  خود  او  نهفته  است:  ازجمله  حس  و  سلیقه ی  دیداری  درباره ی  لباس  و  ابزار  صحنه؛ 
 گرایش  فردی  به  ویژگی های  جسمانی  یک  بازیگر؛  یا  در  کوتاه  سخن،  گرایش های  ویژه ی  هرکس.

)چندلر،1952: 89( 

ارتباط  بین  نمایش  و  مخاطب 
کر  آلام9  مؤلف  کتاب  نشانه شناسی  تئاتر  ودرام  در  توضیح  و  تفسیر  خود  درباره ی  ارتباط  میان 
 مؤلف  و مخاطب،  به خوبی  بر  تطابق  کامل نداشتن  بین  رمزگان های  تولید  کننده ی  اثر  و  رمزگان های 
 مخاطب  آگاه  است،  امّا  این  دریافت  ناکامل  را  منفی  قلمداد  نکرده  و  بخش  عمده ی  لذت  تماشاگر  را 

 ناشی  از  تلاش  پیگیر  برای  کشف  اصولی  می داند  که  حاکم  بر  اثرند. 
          او به  نقل قول  از  لوتمان می پردازد  که  دریافت کننده  در  برخورد  با  متنی  نوآورانه  برای  کشف  رمز  آن 
 می کوشد  و  از  رمزگانی  متفاوت  از  رمزگان  پدید آورنده ی  متن  بهره  می گیرد.  مخاطب  می کوشد  متن 
 را  براساس  قواعد  متعارفی  دریافت  کند  که  برایش  شناخته  شده  است؛  امّا  از  طریق  آزمون  وخطا،  او 

 متقاعد  می شود  که  باید  رمزگانی  جدید  را  بیافریند؛  که  برایش  ناشناخته  است. 
            تعبیر  هر  تماشاگر  از  متن،  درواقع  ساختن  دوباره ی  آن  است  براساس  گرایش  فرهنگی  و 
 ایدئولوژیکی  سوژه.  در واقع  متن  در  جریان  رمزگشایی  درمعرض  رمزگذاری  تازه  هم  قرار  می گیرد. 
 این  تفسیر  آلام  به نوعی  مؤید  تعامل  گیرنده  با  فرستنده  و  الگویی  هم سان  با  الگوی  ارتباطی  استوارت 
 هال  10است  که  اهمیت  آن  در  گرو  نقش  گیرنده  یا  رمزگشا  است.  در  این  الگو  فرایند  دریافت  و 
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 رمزگشایی  لزومن  از  همان  الگوی  رمزگذاری  تبعیت  نکرده  و  این  دو  نقش  یعنی  رمزگذار  و  رمزگشا 
 اهمیتی  هم عرض  می یابند.  به عبارتی  در  این  الگو  قرائت ها  و  تفسیرهایی  پدید  می آید  که  همیشه  با 
 قصد  فرستنده/  نویسنده  هم گرایی  و  مطابقت  ندارد.هال  اصطلاح  »حاشیه ی  فهم«  را  برای  بیان  آن 
 مخالف  را  از  آن 

ً
 به کار  می برد  و  این  خود  طیفی  را  از  فهم  کامل  رمزگشا  از  رمزگان  تا  برداشتی  کاملا

 شامل  می شود.  در  حالت  اخیر  رمزگشا  در  برابر  معنای  مسلط  و  غالب  اثر  ایستاده،  برداشت  و  تفسیر 
 مستقل  خود  را  از  رمزگان  دارد  که  هال  آن  را  »رمزگان  متعارض«    می خواند. 

 براساس  این  الگو:   
1-  فرستنده،  معنا  را  معین  نمی کند.

2-  پیام،  امری  واضح  و  ازپیش معلوم  نیست.
3-  گیرنده،  دریافت کننده ی  منفعل  پیام  نیست.

          اهمیت  این  الگو  آن جا  است  که می توان  آن  را  در  روایت شناسی  تئاتر  و  در  تبیین  اجزای  ساختمان 
 نظام  ارتباطی  آن  و  از  همه مهم تر  در  چگونگی  انتقال  معنا  و  پیام  در  تئاتر،  پیاده  و  اجرا  کرد؛  چراکه 
 نظام  چند لایه ی  ارتباطی  تئاتر،  با  تک  معنایی  شدن  سازگاری  و  قرابتی  ندارد.  این  الگوی  ارتباطی 
 مبین  رابطه ی  هنرمند  و  تماشاگر  در  یک  رویداد  تئاتری  است  و  با  معنای  نظریه ی  دریافت  قرابت 

 دارد  )آلام،1382:  46(.
 

 بنیان های  زیبایی شناسی  نظریه ی  دریافت    
فلسفه ی  »پدیدارشناسی«  بنیانی  مهم  برای  بسیاری  از  نظریه های  قرائت  است.  پدیدارشناسی  از 
 موضوعاتی  سخن  به میان  می آورد  که  در  جهان  با  خودآگاهی  انسان  درک  می شوند،  و  به خصوص 
 با  هوسرل11  فیلسوف  پیوند  خورده  است،  هوسرل  معتقد  است  اشیاء  در  دنیای  خارج  وجودی 
تحلیل  می شوند،  نقد  ادبی  متأثر  از   مستقل  ندارند،  بلکه  همواره  در  ذهن  خودآگاه  پردازش  و 
 فلسفه ی  پدیدارشناسی،  نقدی  است  که  ادبیات  را  رابطه ای  بین  موضوع  متن  و  خودآگاهی  عمومی 

 می داند)بابک  احمدی،1371:  68(.
          بابک  احمدی  در  تبیین  ریشه های  دیگر  زیبایی شناسی  دریافت،  پس  از  گذر  از  فرمالیست های 
 روس  و معنای  آشنایی زدایی  از  زبان  و  بیان  به  عنوان  شگردی  استوار  به  برداشت  و  تفسیر  مخاطب 
 پرداخته  و در  ادامه  آرای  رومن  اینگاردن  12  مثل  »انضمامی  کردن«  یا    »مشخص  کردن«  و  تحرک 
 مخاطب  در  دریافت  از  یک  اثر  هنری می پردازد.  وی  در  ادامه  نظریه ی  برخی  از  متفکران  آیین  پراگ 
 و  اهمیت  رویکرد  مخاطب  در  بازشناسی  مناسبات  میان نشانه ها  و...  به  یکی  از  مهم ترین  ریشه های 
 زیبایی شناسیِ  دریافت  متن  یعنی  به  کارهای  نویسندگان  آیین  هرمنوتیک  مدرن  به ویژه  آثار  »هانس 
 گئورک  گادامر13و  پل  ریکور14  می رسد.  براساس  نظرات  ایشان  نه فقط  نیت  مؤلف،  بلکه  معنای  نهایی 
 متن  است  که  در  جریان  پیشرفت  مباحث  موجب  آشفتگی ها  و  اشتباه های  فراوان  می  شوند  )بابک 

احمدی، 1371:  34(.
          از  همین جا  نقش  مخاطب  در  نوشته های  آنان  برجسته  می شود.  روشن  است  که  وقتی  ادراک 
 یا  مقصود  مؤلف  را  از نظر  دور  کنیم  و  به  تأویل  متن  ارزش  دهیم،  بنیان  کار  فکری  تأویل کننده، 
ارزشمند  شود.  در  این  دیدگاه  هر  متن  دارای  معنای  جاودانه  نیست  که  مؤلفش  در  آن جا  داده  باشد، 
 بلکه  در  روزگاران  متفاوت  و  بنا  به  تأویل های  گوناگون،  معناهای  تازه ای  پیدا می کند.  که  دور  از 
 نیت  آفریننده ی  آن  هستند؛  آن گاه،  آشکارا  نقش  بزرگی  به  عهده ی  مخاطب  است،  و  بحث  ازجنبه های 
 مهمی،  به  توان های  فرهنگی  و  فکری  او  باز  می گردد. متن  چون  تأویل  می شود،  معنای  خاص  می یابد، 
 معنایی  که  دستاورد  مخاطب  است.  کشف  گادامر  است  که  راه  بر  مباحث  زیبایی شناسیِ  دریافت 
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 گشود. »پل  ریکور  فرانسوی  نیز  در  مباحث  هر  منوتیک  مدرن  نقش  داشت؛  در  واقع  بنا  به  نظر  این 
 دو  متفکر،  هر  متن  به  افق  فکری  مخاطب  آن  وابسته  است  و  این  افق  فکری  )یا  این  افق  شناخت( 

 تاریخی  است«  )بابک احمدی، 1371:  53(.  
          اصطلاح  »افق15«    به معنای  امکان  وجود  دانسته ها  و  میزان  کنونی  دلالت ها  است  که  همواره  امکان 
 گسترش  دارد.  »تفاوت  صورتبندی  دانایی  آدمیان  در  فرهنگهای  مختلف  جدا  از  ارزشگذاری،  زاده ی 
 دو  افق  دلالتهای  معنایی  و  شناختی  متفاوت  و  معطوف  به  ویژگیهای  فرهنگی،  اعتقادی  و  زبانی آن ها 
 است.  به  گمان  گادامر،  ریکور  و  دیگر  نویسندگان  هرمنوتیک  مدرن،  این  تفاوت  نمیتواند  و  نباید  مانع 

 از  ایجاد  مکالمه  و  تلاش  برای  تفاهم  شود«  )بابک احمدی، 1371:  68(. 
          »منطق  مکالمه16«    ویژه ی  پیروان  هرمنوتیک  مدرن  نیست  و  پیشینه ای  به مراتب  طولانی تر  دارد  )از 
 مکالمه های  سقراط  تا به امروز  و  کسانی  چون  باختین  و....  (.  منطق  مکالمه  حکم  می کند  که  بپذیریم 
 بخشی  از  حقیقت  در  اختیار  »طرف  مقابل«  است  و  اگر  مطمئن  باشیم  حق  با  ماست  راه  مکالمه  را 
 بسته ایم.  بنا  به  گفته ی  ریکور،  مکالمه،  الگوی  خوبی  برای  چیره  شدن  بر  ساختار  دو  موضوع  مخالف 
 است؛  یافتن  زبانی  مشترک  و  سهیم  شدن  در  کنش  اجتماعی.  به  دلیل  این  منطق،  دشواری  قدیمی 
 هرمنوتیک  حل  می شود.  تأویل  هر  مخاطب  راه گشای  افقی  است  که  معناهای  ممکن  اثر  هنری 
 در  آن  جای  می گیرد.  از  راه  مکالمه  میان  مخاطب  و  اثر  این  افق  ساخته  می شود  و  از  راه  مکالمه ی 
ود  این  افق  بازشناخته  می شود.  افقی  که  درواقع  محصول  انطباق17   آزادانه  میان  مخاطبان  گوناگون،  حد
  تأویل  اثر  هنری،  در حکم  یک  انطباق 

ً
 است  و  راه  را  برای  درک  تازه  گشوده  است.  هر  تأویل،  مثلا

 است؛  یعنی  منطبق  کردن  موضوع  شناخت  با  موقعیت  و  افق  زندگی  تأویل کننده،  این  مفهوم  -که 
ودی  به  مفهوم  انضمامی  کردن  در  اندیشه ی  اینگاردن  نزدیک  است،  نشان  می دهد  که  ما  براساس   تاحد
 پیشداوری های  خود،  که  وابسته  به  افق  دلالت های  معنایی  و  شناختی  روزگاری  است  که  در  آن 
ود  کارآیی  سنت  فکری  و  فرهنگی  را  نشان  می دهد  که  در  آن   زندگی  می کنیم،  و  درعین حال  حد
  اثر  هنری  را(  از  روزگارش  جدا  می کنیم  و  بدان 

ً
 به سرمی بریم،  موضوع  موردبررسی  خود  را  )مثلا

 زندگی  امروزی  می بخشیم  )بابک احمدی، 1371:  88(. 
گادامر  معتقد  است  ما  هرگز  نمی توانیم  جهان  خود  را  با  جهان  دلالت های  معنایی  مؤلف  اثر  »منطبق« 
 کنیم.  تنها می توانیم  بر  پایه ی  گونه ای  قیاس  میان  دلالت های  متفاوت  دو  جهان  مکالمه  ایجاد  کنیم. 
 گادامر،  تلاش  برای  انطباق  را  بخشی  از  شناخت  دانست،  اگر  مکالمه ی  با  اثر  امکان پذیر  شود:  انطباق 
 در  شناخت  مطرح  خواهد  شد،  البته  نه  به این معنا  که  خود  را  با  شرایط  روزگار  پیدایش  اثر  هم خوان 
 کنیم،  بلکه  به معنایی  بارها  پیچیده تر  از  آن،  اثر  را  به  روزگار  خود  منتقل  و  عناصرش  را  با  عناصر 
 معنایی  روزگار  خویش  معنا  می کنیم.  )نوعی  بازخوانی؛  متضمن  گفت وگویی  میان  تأویل کننده  و 
 متن.  هر  متن،  امروز،  در  این  لحظه  حرف  می زند،  از  شرایط  تاریخی،  روانی  و  اجتماعی  ایام  خود 
 می گذرد  و  امروزی  می شود.  در  این جا  به  آرای  دو  تن  از  مشهورترین  نظریه پردازان  و  واضعان  نظریه 
 دریافت  و  معطوف  به  مخاطب  یعنی  »هانس  رابرت  یاس18« و  »ولفگانگ  آیزر19«پرداخته  خواهد 

 شد  که  هر  دو  به  گونه ای  تحت تأثیر  آراء  و  نظریات  گادامر هستند)بابک احمدی، 1371:  91(.
    تئاتر  و  نظریه ی  دریافت  

تئاتر  پدیده ای  فرهنگی  و  اجتماعی  است  و  بر  حضور  مؤثر  تماشاگران  )به عنوان  پدیده ی  فرهنگی 
 دیگر(  برای  تأیید  جنبه ها  و  وضعیت  فرهنگی اش  متکی  است.  حضوری  که  بر  امکان  افزایش  توان 
 این  پدیده  می افزاید)سوزان  بنت20  (در  کتاب  تماشاگران  تئاتر  آورده  است:  برشت  همواره  از  نیاز 
 تئاتر  به    »همسازی  با  واقعیت«  به  منظور  پیوند  برقرار  کردن  با  تماشاگران  گسترده  آگاهی  داشت. 
 علاوه براین  او  تصریح می کند  که  این  خواست  با  بازنمایی  ساده ی  واقعیت  بر  صحنه  به دست  نمی آید. 
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 برشت،  اشباح  ایبسن  و  بافندگان  هاوپتمان  )که  هر  دو  در  نخستین  اجرایشان  با  واکنش  تندی  مواجه 
 شدند(  را  نمایشنامه هایی  می داند  که  بیشتر  از  یک  صحنه  و  موقعیت  را  فراهم  نمی کنند.  به همین  دلیل 
 یک  تماشاگر،  تنها  می تواند  پرسش هایی  درباره ی  همان  موقعیت  خاص  بپرسد،  و  هیچ  ارتباط 
 دیگری  بین  برش  از  زندگی  و  واقعیت  اجتماعی  خود  جست وجو  نمی کند.  برشت  نشان  می دهد  که 
 شخصیت های  این  نمایشنامه ها  با  تماشاگر  تعامل  برقرار  نمی کنند  و  عواطف،  دیدگاه ها  و  انگیزه های 
 آنان  به زور  به  ما  تحمیل  می شوند.  این  نظرات  برشت،  ایدئولوژی  نهفته  در  رمزهای  فرهنگی  پذیرفته 

 شده ی  اجرا  و  دریافت  را  به  پرسش  می گیرد.   
آن ها  نام  می برد            فارغ  از  رویکرد  و  ویژگی ها  وجایگاه  این  دو  اثر  نمایشی ای  که  برشت  از 
 و  کمبودهای  اساسی  آنان  را  بر می شمرد.  گفتار  یادشده  از  جهاتی  برای  آغاز  بحث  درباره ی  تئاتر 
 دارای  اهمیت  است.  نخست  آن  که  او  برخی  نمایشنامه ها  را  قادر  به  ایجاد  یک  صحنه  و  موقعیت 
 می داند  که  مخاطب  را  تنها  با  پرسش  درباره ی  آن  موقعیت  خاص  فرا می خواند  و  نه  بیشتر.  دوم  آن 
آن ها  با  تماشاگر  تعامل  برقرار  نکرده  و  عواطف  و  دیدگاه ها؛  و  انگیزه های  این   که  شخصیت های 

 شخصیت ها  بر  مخاطبان  اثر  تحمیل  می شود  )بابک احمدی، 1371: 119(.  
   نظریه ی  دریافت  و  راهکارها   

در  این جا  با  راهکارهایی  برخاسته  از  نظریه های  دریافت  نه  به عنوان  شیوه های  متقن  )چراکه  نه  با 
 رویکرد  تعاملی  این  نظریه  هم خوانی  دارد  و  نه  مورد  ادعای  واضعان  آن  است(  بلکه  تنها  به عنوان 

 صورت هایی  از  صور  امکان  تعامل  با  مخاطب،  بحث  را  ادامه  می دهیم. 
          مطابق  با  مثال  و  به زعم  برشت،  نمایشنامه های  موردبحث  او  یک بعدی اند  و  مخاطبانش  قادر 
 نیستند  برشی  از  زندگی  و  واقعیت  اجتماعی  خود  را  در  آن  جست وجو  کنند  و  در  معنایی  فراتر 
 این  نمایشنامه ها  قادر  به  اثربخشی  بر  مخاطبانش  و  شکل  دادن  به  درکشان  از  جهان  نیستند  یعنی، 
  برای  تمام 

ً
 افق  انتظاراتشان  را  برآورده  نمی سازند.  البته  این  مفهوم  قایل  به  افق  انتظاراتی  ثابت  مثلا

 مخاطبان  یک  جامعه  نیست؛  بلکه  بهره گیری  از  شیوه هایی  تأویل پذیر  و  غیرمستقیم  و  لایه و  لایه  برای 
 تعامل  با  افق  انتظارهایی  گوناگون  مد نظر  است  )بابک احمدی، 1371: 119(.

»نشانه  ]در  شکل  نمود[  چیزی  است  که  از  جهتی  یا  برحسب  ظرفیت  خود  به جای  چیز  دیگر 
 می نشیند.  کسی   را  مخاطب  قرار  می دهد،  یعنی،  در  ذهن  آن  شخص  نشانه ای  برابر  یا  شاید  نشانه ای 
نشانه ی   بسط یافته تر  به  وجود  می آورد.  آن  نشانه ای  را  که  نمود  در  ذهن  مخاطب  می آفریند،  تفسیر 
 نخست  نامیده ام.  نشانه  به جای  چیزی   قرار  می گیرد،  که  همان  موضوع  یا  ابژه ی  نشانه  باشد.  نشانه 
 از  همه ی  جهات  به جای  موضوع  یا  ابژه اش  نمی نشیند،  بلکه  در  ارجاع  به نوعی  اندیشه  )ایده(  که  من 

 گاهی  زمینه ی  21نمود  نامیده ام،  جانشین  ابژه  می شود.«  )پیرس  ،1958:  85(.   
          تعامل  بین  نمود،  ابژه  و  تفسیر  را  پیرس،  سمیوسیس22  که  شاید  بتوان  آن  را  کلیت  فرایند  معنی سازی 
 نامید،  یادآور  شده  است.  براساس  الگوی  پیرسی  از  نشانه،  چراغ  قرمز  راهنمایی  که  سر  چهارراه  قرار 
 دارد،  نمود  است،  توقف  خودروها،  ابژه  یا  موضوع  آن  است  و  این  فکر  که  چراغ قرمز  به معنی  آن  است 

 که   خودروها  باید  متوقف  شوند،  تفسیر  آن  است.  )سجودی1381: 88(. 
          اگر  بخواهیم  تا  این  مقطع  الگوی  پیرس  را  با  سوسور  مقایسه  کنیم،  باید  بگوییم  که  در  الگوی 
 پیرس  شاهد  وجود  ابژه  یا  چیزی  شبیه  مصداق  هستیم  که  در  الگوی  سوسوری  جایی  به  آن  داده 
 نشده  است.  نمود  کم  و بیش،   مشابه  دالِ  سوسوری  است  و  تفسیر  نیز  بی شباهت  به  مدلول  نیست. 
 هرچند  تفسیر  کیفیتی  دارد  کمی  متفاوت  با  مدلول،  تفسیر  پیرسی  خود  نشانه ای  است  در  ذهن 
 تفسیرگر. پیرس  می گوید: »نشانه  کسی  را  مخاطب  قرار  می دهد،  یعنی،  در  ذهن  آن  شخص  نشانه ای 
 برابر  یا  شاید  نشانه ای  بسط  یافته تر  به   وجود  می آورد.  آن  نشانه ای  را  که  نمود  در  ذهن  مخاطب 
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 می آفریند،  تفسیر نشانه ی  نخست  نامیده ام«  )پیرس ،1958:  822(  و  در  جای  دیگری  پیرس  افزوده 
 است:»معنای  باز  نمود  هیچ  نیست  مگر  بازنمودی  دیگر«  )پیرس، 1985: 822(.  یعنی  یک  تفسیر 
ود  را   اوّلیه  باز  در  چرخه ی  تفسیر  می افتد.امبرتو  اکو  همین  مفهوم  تعبیرهای  متوالی)بالقوه(  نامحد
ود«  نامیده  است.  این که  یک  مدلول می تواند  خود  نقش  دالی  دیگر   تحت عنوان»سمیوسیس  نامحد
 را  بازی  کند،  برای  هرکس  که  با  فرهنگ  لغت  کار  کرده  باشد  و  به  دنبال  معنی  واژه ای  به  واژه ی 
 تازه ی  دیگری  برخورده   باشد  و  به دنبال  معنی  آن  در  فرهنگ  گشته  باشد،  مفهومی  آشناست.  این 
 همان  مفهومی  است  که  به شکلی  افراطی تر  توسط  پساساختگرایان  بسط  داده  شد  )پیرس، 1958: 

 .)823
          دیدگاه های  متفاوتی  که  اغلب  به  نام  »مثلث  معنایی«  خوانده شده اند  )گویی  همه  یک  دیدگاه اند( 
آن ها  مثلث  معنایی  آگدن  و  ریچاردز  است  که   متأثر  از  نظریه ی  پیرس  مطرح شده اند.  مهم ترین 
 درواقع  واژگان  پیرسی   را  تغییر  داده  است.  مفهوم  اهمیت  معنی سازی)که  وجود  یک  تفسیرگرا  را 
می کند؛  هرچند  پیرس  تفسیرگر  را  در  سه  گانه ی  خود  جا  نداده  است.  به خصوص  برای   الزامی 
 نظریه پردازان  ارتباطات  و  رسانه ها  که  بر  اهمیت  فرایند  فعال  تفسیر  تأکید  می کنند  و بنابراین  برابری 
»محتوا«  و»معنی «  را  نمی پذیرند،  حایز اهمیت  بسیار  است.  بسیاری  از  این  نظریه پردازان   نوعی 
 مثلث  معنایی  را  پیشنهاد  می کنند  که  در  آن  تفسیرگر)یا  کاربر( نشانه ی  آشکارا  حضور  دارد  )و  به جای 

 تصور  ذهنی  یا»تفسیر«  قرار  می گیرد(.
          به این ترتیب  فرایند  سمبوسیس)که  مفهومی  پیرسی  است(  برجسته  می شود.  معنای  یک نشانه ی 
 محتوای  درون  آن  نیست،  بلکه  از  تفسیر  آن  نشانه  حاصل  می شود.  چه  الگویی  دووجهی  را  بپذیریم 
 و  چه  الگویی  سه  وجهی، نقش  تفسیرگر  باید  موردتوجه  قرار  گیرد، چه  در  الگوی  صوری  نشانه،  و 
 چه   به  مثابه ی  عنصری  اساسی  در  فرایند  سمیوسیس.  درواقع  هیچ گاه  نمی توان  کاربران نشانه ها  را  از 
نشانه ها  و  از  ارجاعات نشانه ها  جدا  کرد.  سخن  گفتن  درباره ی  یکی  از  این  عناصر،  بی تردید  پای  دو 

 مورد  دیگر  را  نیز  به میان   می کشد  )اسلین،1968:  3(.  
پل  تیبو  معتقد  است  که  تفسیرگر  حتی  در  الگوی  آشکارای  دووجهی  سوسور  نیز  حضوری  ضمنی 

 دارد)اسلین، 1968  :89(.
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نتیجه گیری
    1-  برای  نشانه شناسان،  تئاتر  هم  آزمایشگاهی  آرمانی  است،  زیرا  در  عمل  همه  حالات  دلالت 
 و  رمزگان های  ارتباطی  در  آن  دخیل اند  و  هم  عرصه ای  است  كه  بسیاری  از  مسایل  بنیادی  تحلیل 

نشانه شناختی  را می توان  در  آن  پی  گرفت. 
2-  نمایشنامه  به نوعی،  تمثیلی  از  نهادی  اجتماعی  است؛  چراکه  در  اجتماعی  به  گفت وگو  می نشیند 
 و  این  میسر  نمی شود  مگر  از  راه  زبان.  ازاین رو،  فرآیند  زبان  به  طورعام  )و  در  نمایشنامه  که  هستی اش 
 بدان  گره  خورده  است(  دارای  مکانیسمی  خاص  است  که  سبب  می شود  نوعی  از  نگرش  به  جهان  را 
 بازتولید  کند.  چراکه  به  قول  هایدگر  ما  در  زبان  زندگی  می کنیم.در  یک  نمایش  واقع گرا  هم چنان  که 
 از  اسم  آن  برمی آید،  گرایش  کارگردانی،  یعنی  کسی  که  چیدمان  صحنه  و  هدایت  بازیگران  را  برعهده 
 دارد  به سوی  واقعی تر  کردن  هر  آن  چیزی  است  که  روی  صحنه  می رود.  درحقیقت  او  و  سایر  عوامل 
 دخیل  در  نمایش  همانند  ساختن  خود  و  اجزای  تشکیل دهنده  و  یا  طبیعت  و  عالم  واقع  می پردازند؛ 
نبودن  این  انسان ها  بستگی  به  هم ذات پنداری  تماشاچیان  و  یا   بدیهی  است  موفقیت  یا  موفقیت 

یت  و  هماهنگ  کردن  قراردادهای  تئاتری  با  نیازها  و  سطح  فهم  و  درک  بینندگان  دارد.
ّ
 سنخ

          بنابراین  بر اساس  نظریه  پیرس  تمام  اجزای  یک  نمایش  واقع گرا،  در  بنیاد  شمایلی  است؛  یعنی 
 نشانه ای  که  اساس  دلالت  آن  بر  شباهت  و  همانندی  بین  دال ومعلول  است.  هر لحظه ی  رویداد 
 دراماتیک، نشانه ی  تصویری  و  صوتی  مستقیمی  از  واقعیت  بازسازی شده ی  داستانی  و  یا  مانند  آن 
 است.  دیگر نشانه های  یک  نمایش  دراماتیک  نیز  در  گستره ی  همین  تقلید  شمایلی  عمل  می کند. 
 واژه های  گفت  وگوها  و  حرکت های  بازیگران  نوع  دیگری  از  نشانه  است؛  ولی  در  این  گونه  نمایش 
 در  زمینه ی  بازآفرینی  شمایلی،  کاربرد آن ها  در  واقعیتی  جای  می گیرد  که  موردتقلید  قرار  گرفته  است.  
3-  در  تئاتر،  وظیفه ی  کارگردان  است  که  اطمینان  حاصل  کند  نظام های  نشانه ای  فعال  در  اجرا،  نه 
 فقط  به  تنهایی  عمل  کنند،  بلکه  هنگام  ترکیب  شدن  با نشانه های  نظام های  دیگر  نیز  تأثیر  دل خواه  را 
 به وجود  آورند.حتی  دربر گرفتن  وسایل  و  ابزارهای  مدرن  و  آمیختگی  یک  نظم  تاریخی  در  دنیای 
 امروز  یادآور  یک  اجرای  پست مدرنیستی  خواهد  بود.  نکته ای  که  به  دور  از  شعار  و  سطحی نگری 
 در  لایه لایه  اجرا  نفوذ  یافته  است  و  درعین حال  تعمیم پذیری  ماجراها  نیز  با  کنار  رفتن  روند  تاریخی 

 بر  ما  گوشزد  خواهد  شد.      
    4-  دانش  نشانه شناسی،  توانایی  بالقوه ی  ذهن  کارگردان  در  کاربرد  یک  نظام  گسترده ی  نشانه ای 
 در  تخیل  را  بالفعل  و  آشکار می سازد.  آگاهی  از  علم  نشانه شناسی،  افق  دید  کارگردان ها  را  گسترش 
 می دهد  و  چشم اندازی  از  شبکه های  درهم تنیده ی  هزاران  دال  قابل انتخاب  را  در  برابر  آنان  می گستراند 
آن ها  و  هم  درباره ی  امکان  لایه بندی  متنوعشان  بیندیشند  و  به  آنان  کمک  کند،   که  هم  درباره ی 
 دریابند  چگونه  معناها  از  ترکیب  دال هایی  که درنهایت  در  یک  اجرا  حضور  می یابند،  تأثیر  می پذیرند 
 و  دگرگون  می شوند و  شکل  می گیرند. نشانه ی  تئاتری  به  شکلی گریزناپذیر  معانی  ثانوی های  برای 
 مخاطبان  خواهد  داشت  که  با  ارزش های  اجتماعی،  اخلاقی  و  ایدئولوژیکی  جاری  در  جوامعی 
 که  بازیگران  و  بینندگان  تئاتر  بخشی  از  آن اند،  مرتبط  می شود. نتایج  این  پژوهش  نشان  می  دهد  که 
 راه کارهای  علمی  و  عملی  ازمنظر نشانه شناسی  چگونه  می تواند  برای  شناخت  بهتر  کارگردانان  و  یا 
 دست اندرکاران  هنر  نمایش  مفید  واقع  شود  و  هم چنین  دریافت  نشانه های  تصویری  و  زبان  رمزگان 
 نهفته  در  لایه های  زیرین  متن  چگونه  می تواند  موثر  واقع  شود.  علاوه  برآن،  یافته های  پژوهش  بیان گر 
 آن  است  که  توجه  به  مؤلفه های  نشانه شناختی  و  کشف  زبان  رمزگان  نهفته  در  یک  نمایشنامه،کارگردان 

 را  برای  رسیدن  به  رویکرد  و  روایتی  جدید  از  این  نمایشنامه  یاری  می  رساند.
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پی نوشت ها

1- Sign 
2-Signifier 
3- Signified
4- Symbo
5- Icon
6- Index
7- System of cods
8- Caligula
9- Keir Alam
10- Stuart Hall  
11- Husserl
12- R. Ingarden
13- H. G.Gadamer
14- Paul Ricoeur
15- horizon
16- DialogiQue  
17- Anwendung
18- H. R.jauss
19- W .Iser
20- Susan Bennett
21- ground
22-semiosis 
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چکیده
تعریف  این  با  می شود.  تعریف  رویدادها"  "توالی  به عنوان  روایت  روایت شناسی،  مطالعات  در 
عامل زمان موردتأکید قرار می گیرد و در مقابل، اهمیت فضا نادیده گرفته می شود. اما در درام فضا 
و  دقیق  مکانی  به تصویرکشیدن  درام،  به طوری که لازمۀ شکل گیری  می یابد  نمود  به شکلی برجسته 
 فضاپردازی چندان مشهود و دقیق نیست 

ً
مشخص است. این در حالی است که در درام ایران غالبا

و فضا در این آثار بیشتر در قالب کلام و به صورت روایی ارایه می شود و نه به شکل نمایشی. اکبر 
رادی اما ازجمله نمایش نامه نویسانی است که برداری دقیق و عینی از فضا بر روی صحنه ترسیم 
می کند و با کمک اشیاء، فضا را بر روی صحنه عینیت می بخشد. در نمایش نامه های رادی اجزای 
آثار  با اشیاء پیش می روند. در  اثر در پیوندی محکم  درام هم چون شخصیت، کنش و پس زمینۀ 
او حضور جسمانی شخصیت ها در ارتباطی تنگاتنگ با موقعیت فضایی و اشیاء پیرامونشان قرار 

می گیرند و حتی احساسات شخصیت نیز بُرداری فضایی می یابد.
این تحقیق می کوشد با روشی توصیفی-تحلیلی، پس از تعریف فضا در روایت شناسی و تطبیق 
رادی  هفتاد  و  دهۀ شصت  آثار  در  نمایشی  به فضای  عینیت بخشی  در  را  اشیاء  نقش  درام،  با  آن 
صحنه  روی  بر  اشیاء  به  بخشی  هویت  در  رادی  راهکارهای  به این منظور  دهد.  قرار  موردبررسی 
در نمایش نامه هایش بررسی می شود، پیوند دقیق شیئ و شخصیت در گزیده ای از آثارش بررسی 

می شود و چگونگی ثبت خاطره بر پیکرۀ اشیاء در متونش دنبال می شود.

واژگان کلیدی:
 فضا، روایت شناسی، فضای روایی، فضای نمایشی، اکبر رادی، شیئی
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مقدمه
در روایت شناسی با تأکید بر زمان، به عنوان محور شکل گیری و توالی حوادث، فضا مورد غفلت 
قرار می گیرد تا جایی که برخی روایت شناسان به این نکته اشاره می کنند که کم رنگ کردن و یا حتی 
حذف فضا، روایت مندی متن را ازهم  نمی پاشد درحالی که حذف زمان مندی به معنای حذف اساس 
روایت مندی است. این درحالی است که درام همواره با پایه گذاشتن و توضیح فضا آغاز می شود و 
پس از معرفی فضاست که کنش می تواند جریان پیدا کند. درواقع درام ارتباط دقیق و هرلحظه ای 
میان شخصیت، کنش و فضا را برای پیشبرد داستان می طلبد. این ویژگی از مؤلفه هایی است که 
در فضای نمایشی آثار اکبر رادی به خوبی قابل مشاهده است. در اغلب آثار نمایشی پیش از رادی 
و معاصر با او، برپایۀ سنت های روایی و نقالانه، فضا به صورت کلامی و به شکلی نامحسوس ارایه 
می شد. در تقابل با این سنت، رادی کوشید به منظور عبور از مرز "روایت کردنِ" حوادث به سمت 
"نمایش دادنِ" آن ها در درام ایران، به بدن شخصیت، اشیاء روی صحنه و فضای محاصره کنندۀ 
آن ها عینیت دهد و نموداری دقیق از جسم شخصیت، اشیاء، فضای پیرامون آن ها و نحوۀ حرکت 

شخصیت در فضا ترسیم کند.
برای پیگیری مفهوم فضای روایی در درام و نحوۀ ارایۀ فضا در آثار رادی، ابتدا نگاهی به مطالعات 
روایت شناسی در باب فضا و نظریات و آرای شکل گرفته حول این مفهوم می شود تا به چارچوبی 
هم چنین  دست یافت.  رادی  نمایش نامه های  در  اشیاء  نقش  و  فضایی  جلوه های  از  بحث  برای 
اشاراتی به تمایز میان جلوۀ فضا و راهکارهای ارایۀ آن در روایت داستانی و درام می شود و سپس به 

مطالعۀ مکان مندی در آثار رادی و نقش اشیاء در شکل گیری آثار او پرداخته می شود.
در این تحقیق آثار دهۀ شصت و هفتاد رادی به علت اهمیت و هم خوان بودنشان با بحث موردنظر 
به عنوان نمونۀ مطالعاتی موردتحلیل قرار می گیرند. علاوه براین به خاطر اهمیت نمایشنامۀ روزنۀ آبی، 
اولین اثر منتشرشده از رادی که می توان آن را الگوی اولیه و قابل تأملی از نحوۀ به کارگیری و نمایش 
فضا دانست، این نمایش نامه نیز به موارد مطالعاتی اضافه  شده است. به این ترتیب نمایش نامه های 
موردمطالعه در این مقاله عبارت اند از روزنۀ آبی، پلکان ]1361[، تانگوی تخم مرغ داغ ]1363[، 
آهسته با گل سرخ ]1365[، شب روی سنگفرش خیس ]1367[، آمیز قلمدون ]1371[، ملودی 

شهر بارانی ]1376[ خانمچه و مهتابی ]1378[ 1.

1- مطالعات روایت شناسی در باب فضا
طبق فلسفۀ کانت اگر ازیک سو زمان ومکان را در حکم دو رکن اساسی که تجربۀ انسانی را شکل 
می دهند درنظر بگیریم و ازسوی دیگر روایت را ـ آن طور که فلودرنیک2 اشاره کرده است ـ به مثابه 
گفتمان تجربۀ انسانی بدانیم )فلودرنیک، 1996(، آنگاه زمان ومکان در روایت شأنی هم پایه یافته 
و به صورت پایه واساس روایت گری قابل طرح خواهند بود. اما در تعریف روایت به عنوان "توالی 
حوادث"، فضا3 به بهای برجسته شدن زمان کنار گذاشته می شود )رایان، 2014(. بوخهولز4 و یان5 
در تأیید اهمیت زمان نسبت به فضا در روایت داستانی به این نکته اشاره می کنند که به حداقل 
زمان مندی،  حذف  اما  نمی کند  تزلزل  دچار  پایه  از  را  روایت مندی  فضا،  حذف  حتی  یا  رساندن 
روایت بودگی متن را از اساس زیرسؤال می برد. در طریق معکوس نیز پیروزی با زمان خواهد بود 
با طولانی  بلند منجر می شود درحالی که  به روایتی  چراکه پیشبرد طولانی داستان در محور زمان 
کردن توصیف فضا و مکث های توصیفی، روند روایت گری مختل شده و روایت از کار می افتد 
گسترش  "زمان"  در  "حوادث"  که  همان طور  بااین حال   .)156  -155  :1391 یان،  و  )بوخهولز 
به بیانی دیگر هرچند  نیز در "فضا" ممکن می شود.  یافتن" شخصیت ها و اجسام  می یابد، "هستی 
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حوادث وابسته به زمان هستند و نه فضا، اما اشیاء و موجوداتی که عامل پیشبرد حوادث هستند در 
فضا جسمیت می یابند )چتمن، 1978: 25(. فارغ از این که در روایت شناسی غلبه بر اهمیت زمان 
است یا فضا می توان گفت آن ها دو هم بستۀ جدایی ناپذیرند که پرداختن به هریک در روایت بر پایۀ 
مفروض دانستن دیگری امکان می یابد؛ از سویی وقوع حوادث به شخص یا اشخاصی نیاز دارد که 
در جایی قرار بگیرند و آن فضا رفتار و حرکاتشان را دربر گیرد و ازدیگرسو طرح یک فضا، مستقل 
از بعد و گسترش زمانی، بیشتر به نقشه های جغرافیایی یا ساختمانی مرتبط می شود و نه روایت. 
را  زمان ومکان  این جدایی ناپذیری  "کرونوتوپ"7  واژۀ  با طرح   ]1981  -1938[ باختین6  میخاییل 
نیز  پیوستگی زمان ومکان در دنیای واقعی و  بر  یا زمان ـ مکان8  نشانه می رود. اساس کرونوتوپ 
در دنیای داستان قرار دارد و با تلفیق نشانه های زمان و مکان، کرونوتوپ حکم محور شکل دهندۀ 
وقایع در روایت را می یابد )کهنمویی پور، 1381: 132(. هم چنین مفهوم "جهان متن"9 از ورث10 
)1999(، "جهان داستانِ"11 هرمن12 )2005( و حتی "دایجس"13 ژنت14 )]1972[ 1980( هم زمان 
هم حوادث پیش رونده در زمان و هم فضاهای اشغال شده توسط عاملان این حوادث و متعلقات 

آن ها را دربرمی گیرد )رایان، 2014(.
در این جا باید میان تعبیر استعاری از فضا و جلوۀ فیزیکیِ بازنمایی شدۀ آن در متن، تمایز قایل شد. 
در برداشت استعاری از فضا، الگویی ادراکی و مفهومی ذهنی مدنظر است و نه چارچوبی مادی 
ود. بااین حال تعریف فضا در بنیادی ترین سطحش به عنوان محیطی  دارای ابعادی مشخص و محد
که در آن شخصیت های داستان حرکت و زندگی می کنند، جلوی هرگونه تعبیر مادی صرف از این 
واژه و فروکاستن آن به حجمی فیزیکی را می گیرد و دست کم چهار سطح را در این تعریف درگیر 
می کند؛ 1- مرزهایی که آن را از فضاهای افقی و عمودی مجاور جدا می کند. 2- اشیایی که این 
محیط دربر می گیرد. 3- شرایط زندگی ای که فراهم می آورد. 4- بعد زمانی ای که در آن محصور 
است )بوخهولز و یان، 1391: 159(. تاریخچۀ مطالعه در باب فضا نیز اغلب مرز دقیقی میان وجه 
استعاری و بازنمایی عینی آن نمی گذارد. یکی از نخستین آثار جامع دراین باره کتاب پوئتیک فضا15 
)]1958[ 1969( اثر باشلار16 است که با تأکید بر "فضای زیسته"17 نگاهی پدیدارشناسانه به فضا 
دارد18. فضای زیسته فضایی است که در زندگی هرروزه به ادراک درمی آید و وابسته به سوژه ای 
است که فضا را به طورجسمانی تجربه می کند و از طریق احساسات و ادراکات و خاطراتش به آن 
واکنش نشان می دهد؛ فضایی که به ذهن انسان شکل می دهد و هم زمان با تصورات و تجربیات او 

شکل می گیرد.
به  بیشتر  تحقیق  این  است،  آمده  بالا  در  که  تقسیم بندی فضا  در  میان چهار حوزۀ مطرح شده  از 
نقش اشیاء در شکل دادن فضا می پردازد و تبدیل فضای روایی به فضای نمایشی را از طریق مستقر 
ساختن اشیاء بر روی صحنه و ایجاد ارتباطی تنگاتنگ میان شخصیت، کنش و پیشبرد داستان با 

اشیاء را در آثار رادی پی می گیرد.
فضای روایی در درام

در راستای تمایز میان رسانه ها در انتقال روایت، سه مدل بازنمایی فضا از یکدیگر تشخیص داده 
می شود؛ 1- "نمایش دادن" فضا بر صحنۀ تئاتری 2- "ترسیم کردن" فضا در فیلم و تصویر 3- 
"توصیف کردن" آن در روایت های کلامی )لوته، 1386(، )چتمن، 1978(. هرچند این تمایز مرزی 
قاطع را ایجاد نمی کند اما می تواند شروع خوبی برای وارد شدن به مبحث فضا در درام می تواند 
باشد. براین اساس، باید در ابتدا تفاوت بازنمایی فضا در نمایش زندۀ تئاتری و نحوۀ ارایۀ آن در 
نمایش نامه را موردتأکید قرارداد. نمایش نامه )که مرجع اصلی این پژوهش است( در میانۀ روش اول 
و سوم جای می گیرد؛ نمایش نامه فضا را آن گونه که بر صحنۀ تئاتر "نمایش" داده می شود، "توصیف" 
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می کند. هم چنین باید به تمایز شیوۀ ارایۀ فضا در متن نمایشی و داستان روایی اشاره شود تا زبان 
خاص نمایش نامه در به تصویر کشیدن فضا مشخص شود.

رایان19  ماری-لو  به اصطلاح  یا  متن،  در  فضایی  اطلاعات  ارایۀ  برای  روش  چندین  داستان  در 
حرکات  با  توضیحات  کردن  "همراه  صحنه"،  توضیحات  "دادن  دارد.  وجود  فضا"20،  "متنی کردن 
اشخاص یا اشیاء در فضا" و "ارایۀ فضا از طریق زاویۀ دید" تمهیداتی است که رایان در روایات 
کلامی برای این منظور برمی شمرد. برخلاف تنوع تمهیدات در روایت داستانی برای انتقال فضا، 
 مشخص و ثابتی برای ارایۀ فضا وجود دارد. در متن نمایشی اغلب در 

ً
در نمایش نامه راهکار غالبا

ابتدای نمایش نامه یا ابتدای هر پرده، مکان به صورت توضیحی و از نگاه نویسندۀ تلویحی به تصویر 
کشیده می شود. این نگاه، نگاهی است خنثی، غیرذهنی و بی طرف از زاویه دیدی جسمیت نیافته 
که ـ هم چون روش نقشه21 در روایت یا نمای معرف22 در سینما ـ از فاصله با صحنه ارایه می شود. 
این فاصله، برخلاف مدل گردش23 در داستان و یا جلوۀ زوم یا نمای تعقیبی24 در سینما، فاصله ای 

ثابت و بی تغییر است.
 به استواری و دقت یک نقشۀ 

ً
ازمنظری دیگر لازم نیست بازنمایی روابط فضایی در داستان غالبا

گرافیکی باشد )در داستان های کارآگاهی، برای مثال، سعی نویسنده ممکن است دررسیدن به چنین 
وضوح و دقتی باشد( و بیشتر نوعی تصویر آزاد و شناور از فضا در ذهن خواننده است. درواقع 
خوانندگان این آثار اغلب قادرند که تنها با بازنمایی مقدماتی و تقریبی جغرافیای اثر، شخصیت ها 
را در داستان استوار کنند و کنش ها را به جریان بی اندازند. اشنایدر25 به این نکته توجه کرده است 
که فضا در روایت اغلب به عنوان پس زمینۀ شخصیت ها و کنش ها به کار می رود و نه به عنوان مرکز 
اصلی توجه و محور داستان26 )رایان، 2014(. در درام اما شخصیت و کنش بر پایۀ فضا بنا می شود. 
نمایش نامه )دست کم در شکل کلاسیک آن( همواره با شرح صحنه شروع می شود؛ صحنه، ابعاد 
و زوایای آن و برای مثال، درها، صندلی ها، نورها، مسیرها و همه ی اشیاء ابتدا باید بر روی صحنۀ 
ذهنی چیده شود، تصویر دقیق فضا ترسیم شود و بعدازآن است که شخصیت می تواند وارد شود )به 
حرکت درآید( و کنش جریان یابد. هم چنین در درام اشخاص و اعمال در هرلحظه در ارتباط دقیق 
با محیط پیرامون خویش اند، جایگاه دقیق شخصیت بر صحنه باید قابل تصور باشد و ارتباط او با 
اشیاء یا اشخاص دیگر، ارتباطی هرلحظه و پیوسته است27 )برخلاف داستان که این ارتباط به کرات 
به  تنها  داستان  از  فراموش شود و زمانی طولانی  یا  درآمده و  به حال تعلیق  متن  می تواند در طول 
افکار، احساسات، آمال، رؤیاها یا رفتارهای او، مجزا از محیط پیرامونش، پرداخته شود(. ازاین رو 
ود در ذهن مخاطبان به وجود آورد به طوری که  یک متن واحد می تواند تصاویری بی شمار و نامحد
اما  از فضای داستان شکل دهد.  تأکیدات ذهنی اش تصور خودش را  یا  بر تجربیات  بنا  خواننده 
بیافریند که میان تمام مخاطبان مشترک  در نمایش نامه نویسنده می کوشد تصویری واضح و دقیق 
باشد28. در نتیجه شاید بتوان گفت اگر داستان کلامی بر پایۀ زمان استوار می شود، لازمۀ شکل گیری 
ودشده است29 )حتی اگر کنش دراماتیک در فضایی  درام، پایه گذاری مکانی مشخص، دقیق و محد

خالی جریان یابد(.
نکتۀ مهم دیگر در تفاوت میان روایت کلامی و درام در ارایۀ فضا، رابطۀ سازمان دهی اطلاعات 
در محور زمان است. در رسانه هایی که آشکارسازی اطلاعات را زمان مند می کند، هم چون داستان 
کلامی و فیلم، اطلاعات فضایی نیز به صورت در زمانی و تدریجی افشا می شود و نقشه های ذهنی 
درروند خواندن به شکلی پویا و پیش رونده بنا گذاشته می شود )رایان، 2014(. اما بر روی صحنۀ 
تئاتر، به مانند نقاشی، بازنمایی اطلاعات به صورت هم زمانی انجام می گیرد و فضا به شکل یک جا 
با امکاناتی هم چون نور و تاریکی یا صفحه های پوشاننده،  آنکه  و کنار هم عرضه می شود )مگر 
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ساختاری  گفت،  می توان  نمایش نامه،  شوند(.  آشکار  به تدریج  و  پوشیده  صحنه  از  بخش هایی 
میانه ای دارد از یک سو صحنۀ نمایش را در قالب متن پیاده می کند و به همین دلیل سعی در هم زمانی 
ارایۀ اطلاعات، هم چون بر روی صحنه دارد و ازسوی دیگر خاصیت زبانی اش او را در چارچوب 

خطی و روند درزمانی قرار می دهد30.

2-عینیت یافتن فضا در آثار رادی
در دهۀ چهل به موازات شکل گیری آثار نمایشی بیضایی در ادامۀ سنت های داستان گویی و نقالانۀ 
ایرانی و با رویکردی کلام محور، نمایش نامه های اکبر رادی با دنباله روی از سنت نمایش نامه نویسی 
در غرب و به خصوص با الگو قرار دادن آثار چخوف و ایبسن، فضای داستانی غالب بر ادبیات 
نمایشی را به فضایی نمایشی تغییر داد. برای رادی، "صحنه" مکان به وقوع پیوستن درام بود. ازاین رو 
به منظور عبور کردن از مرز "بازگوییِ" حوادث به "بازنمایی" آن ها رادی کوشید، به عنوان اساسی ترین 
گام، به بدن شخصیت و فضای پیرامون او بر روی صحنه عینیت دهد. توصیفات مفصل صحنه ای 
در آثار او جای توضیحات داستانی را گرفت، جلوۀ بیرونی شخصیت، بر پایۀ ویژگی های فردی و 
اجتماعی اش، به دقت در آثارش ترسیم شد و جسم شخصیت در ارتباط تنگاتنگ با موقعیت فضایی 
و اشیاء پیرامونش قرار گرفت. حرکت، میزانسن و تعامل شخصیت با محیط پیرامونش و اشخاص 
دیگر، از وابستگی درام به کلام کاست و کنش بدن در فضای محسوس و به دقت قابل تصور آثار 

رادی از حجم گفت وگوهای طولانی و پیوسته کاست.
تنها بخشی از شروع روزنۀ آبی )1382 ]1340- 1338[( رادی می تواند نشا ن گر زبان صحنه ای 

و نمایشی در آثار او باشد؛
بیِ شیشه بندی است ]...[ اتاق با دو تخته فرش جفتی کرمان، پشت دری های توریِ 

َ
ن
َ
»صحنۀ اتاق ط

گل بِهی، مبل میز، عسلی، لوستر ]...[ آرایش یافته است و دو در، سمت چپ و راست اتاق دیده 
می شود ]...[ گل علی ناشیانه و نوکرباب روی یک مبل نشسته، در حال انتظار کلاه چرک بِرِه اش 
را توی دست می چرخاند و به اطراف نگاه می کند. با بی حوصلگی یک ته سیگار را از زیرسیگاری 

)13 -12 :a1382 ،روی میز بر می دارد و آتش می زند.« )روزنۀ آبی؛ رادی
در این نمونه ابتدا فضایی فیزیکی و محسوس بر صحنه بنا می شود، سپس جسم شخصیت در آن 

ساکن می شود و با اشیاء پیوند می خورد و حتی از طریق آن ها تعریف می شود31.
در این پژوهش آثار دهۀ شصت و هفتاد رادی به عنوان نمونۀ مطالعاتی موردتحلیل قرار می گیرند. 
را  آن  می توان  که  رادی  از  منتشرشده  اثر  اولین  آبی،  روزنۀ  نمایشنامۀ  اهمیت  دلیل  به  علاوه براین 
الگوی اولیه و قابل تأملی از نحوۀ به کارگیری و نمایش فضا دانست، این نمایش نامه نیز به موارد 

مطالعاتی اضافه شده است.
پیش از شروع بحث باید یادآور شد مفهومی که از فضا در این بخش مدنظر است، بسیار نزدیک 
به تعریفی است که پیش تر با استناد به تعریف بوخهولز و یان در دانشنامۀ روایت شناسی32 آورده 
شده است؛ یعنی ترکیبی از گسترۀ مرزهای مکانی، اشیاء محصورشده در آن، شرایط زیستی مرتبط 

با آن و بعدی زمانی که مکان را دربر می گیرد و اجزای مکان به آن ارجاع می دهند.
2- 1- هویت یافتن شیئ بر روی صحنه

در بحث از فضا در آثار رادی باید گفت فضای نمایش نامه های رادی بیش از آنکه مفهومی ذهنی 
برخاسته از کلیت به کلام آمدۀ مکان و زمان باشد، عینیتی قابل مشاهده است برساخته از اشیاء. اشیاء 
تاریخی  بافت اجتماعی، فرهنگی و  به این معنی که  اثر هستند.  بازنمایی زمینۀ  ابزار  آثار رادی  در 

روایت از طریق آن ها بازسازی می شود و جلوۀ عینی می یابد.



102

)7
0 

 و
60

ۀ 
ده

ی 
ها

مه 
ش نا

ای
نم

ر 
د ب

کی
تأ

با 
ی )

اد
 ر

ار
آث

ر 
 د

ی
ش

ای
نم

ی 
ضا

 ف
به

ی 
ای

رو
ی 

ضا
 ف

ل
دی

تب
ر 

 د
اء

شی
ت ا

می
اه

 رادی گاه در میانۀ درام، ناگهان حادثه و شخصیت ها را رها می کند و تمرکز را بر روی یک شیئ، 
که لزومن کارکردی روایی در صحنه ندارد، هدایت می کند؛ مانند صحنۀ کشمکش میان "پیله آقا" 
دنبال  انوش  با  برای حساب کردن هزینۀ شام  پیله آقا  روزنۀ آبی که در لحظه ای که  "انوش" در  و 
کنار  را  نمایش  نویسنده  می افتد.  جیبش  از  شکسته ای  دنده  شانۀ  ناگهان  می گردد،  چرتکه اش 
با نگاهی فراروایی به توضیح در مورد شانه، جزییات آن و نقیضۀ حضورش در این  می گذارد و 

صحنه می پردازد:
»این شانه ای است که در بعد از ظهر بارانی 12 آبان 1338، از میان کاغذ کهنه های پیله آقا به زمین 
افتاده است ]...[ حال چه رابطۀ معقول یا تناسبی بین این شیئِ پلشت خردلی، و کلۀ طاس پختِ 
قرمزِ قهرمان ما ]...[ موجود است، ما خود نیز به راز مکتوم این رابطۀ مرموز پی نبرده ایم.« )رادی، 

)58 :a1382
کارد میوه خوری در صحنۀ آخر پلکان از شیئی ساده به عنصری دراماتیک بدل می شود، در طول 
صحنۀ آخر آهسته آهسته جان می گیرد تا در انتهای صحنه جایگاه شخصیت ها و سرنوشت روایت 
را جابه جا می کند؛ در این صحنه کارد ابتدا اتفاقی از دست "یحیی" )کارگر "بلبل"( بر روی میز 
می افتد. کمی جلوتر بلبل آن را از روی میز برداشته و روی عسلی کنار دستش می گذارد. دقایقی 
بعد زمانی که یحیی برای بلبل فندک می کشد، کارد بر روی زمین می افتد و یحیی آن را بر روی 
عسلی برمی گرداند. در بازگشت دوبارۀ یحیی، زمانی که بلبل با الماس هایش سرگرم است، کارد 
بار دیگر بر زمین می افتد. این بار یحیی آن را برمی دارد اما در دستش نگاه می دارد. بلبل از ترس به 
التماس می افتد و در پایان، پیکر بی جان بلبل بر روی زمین افتاده است و یحیی با قامتی استوار کنار 

پنجره نفسی عمیق می کشد.
یک  به واسطۀ  شخصیت ها  انرژی  و  صحنه  کنش  درام،  از  بخشی  در  داغ  تخم مرغ  تانگوی  در 
"لاله"33 هدایت می شود؛ در انتهای شب، فضا تاریک است و محسن زیر نور لاله مشغول مطالعه 
است، سپس داستان از نگاه محسن نقل می شود و او اشاره می کند که چگونه نیمه های شب موسی 
را دیده که بر روی لاله ها خم شده و بلافاصله اتاق در تاریکی فرو می رود. در ادامه توضیح می دهد؛ 
»دمدمه های صبح ]...[ لاله خاموش بود ]...[ به لاله خیره شده بودم و حال غریبی داشتم« )رادی، 
c1382: 184( و صبح، فروش بی هدف لاله ها توسط محسن، بهانۀ جنجالی بزرگ می شود تا تمام 

اختلاف نظرها و بغض و کینه های فروخورده بین اعضای خانه را بر روی صحنه آزاد کند.
این آزادسازی روابط حسی بین اشخاص و معنا سازی، باواسطۀ یک شیئ، به دفعات در درام رادی 
اتفاق می افتد. به طورمثال روابط میان "مژدهی" و "آرمین" در بخشی از شب روی سنگفرش خیس 
با تمرکز روی کلاه مژدهی سازمان دهی می شود؛ دو شب بعد از مهمانی "مجلسی"، که با جنجال 
میان مهمانان به پایان می رسد، مژدهی به قصد خرید کتاب به خانۀ مجلسی می آید و با آرمین روبه رو 

می شود:
»]به محض ورود کلاهش را از رخت آویز برمی دارد.[

مژدهی: اول کلاه خودم را بردارم که سرم بی کلاه نماند... )عطسه می کند(«
)514 :e1382 ،رادی(

با بالا گرفتن دوبارۀ اختلافات مژدهی و آرمین، بار دیگر بحث کلاه وسط کشیده می شود:
»مژدهی: )عطسه می کند( می دانی برای چه عطسه می کنم؟

]...[
برای اینکه پریشب کلاه من در منزل شما جا ماند ]...[ درحالی که فاصلۀ من و این کلاه فقط پلکان 
شما بود، ترجیح دادم سرما بخورم ]...[ اما نیایم عقبش. ]...[ چون بعد از آن عملیات بسیار مهیج 
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آقای آرمین، فی الواقع دیگر نمی خواستم حضرت ایشان وجود منقوض مرا زیارت کنند!« )رادی، 
)517 -516 :e1382

در خانمچه و مهتابی تمام حوادث و روایات به تصاویری پراکنده از اشیاء فرومی کاهد. به طوری که 
هر شخصیت یا خاطره یا داستان با یک شیئ پیوند می خورد و تداعی می شود؛ "فانوس دریایی"، 
اپیزودها  میان  در  مدام  عینک"  شکستۀ  "شیشۀ  یا  توالت"  "سنگ  لنگه به لنگه"،  "کفش  آقا"،  "قبر 

جابه جا می شوند.
در پایان این بخش می توان گفت رادی در بخش های بسیاری از نمایش نامه هایش، شیئ را در مرکز 
توجه صحنه قرار می دهد و بار درام را، به جای یک شخصیت یا کنش و یا گفت وگو، بر روی یک 
می کند  برقرار  شخصیت  و  شیئ  میان  دقیق  تناظری  رادی  درام  ازسوی دیگر  می کند.  منتقل  شیئ 
به طوری که مکان قرارگیری شخصیت در صحنه و جایگاه او در ارتباط با شیئ یا اشیاء روی صحنه 
ون توسل به گفت وگو یا توضیحات داستانی، بیان گر و معناساز است. حتی گاه شیئ  به تنهایی و بد
به موازات  به این ترتیب رادی  بازی می کند.  را  او نقشش  جایگزین شخصیت می شود و در غیاب 
جهان اشخاص، جهانی از اشیاء را در فضا برقرار می کند، به آن ها جان می بخشد و به جای آنکه آن ها 
را در حد پس زمینه ای صرف نگه دارد، آن ها را در طول درام درگیر می کند و انرژی نهفته در پس 
آن ها را بر روی صحنه آزاد می کند و درنهایت از پیوند ناگسستنی انسان، مکان و اشیاء، درامش را 
بنا می گذارد. نگاه پدیدارشناسانۀ باشلار به ارتباط روزمرۀ انسان/ شاعر با اشیاء پیرامونش می تواند 

شرح مناسبی بر این عملکرد رادی در نمایش نامه هایش باشد:
»آنگاه که تحلیلی پدیدارشناسانه از براق کردن یک مبلمان کهنه داشته باشیم، می بینیم که از کارهای 
روزمره نیز به ما حسی جدید دست می دهد. زیرا شعور، هر چیز را تازه می کند و به روزمرگی ها 
رنگی حیات بخش می زند و بر حافظه فرمان می راند ]...[ آنگاه که شاعر به مبلی دست می ساید ]...[ 
چیزی تازه خلق می کند و آن را تا شأنی انسانی برمی آورد و این اشیای بی جان را عضوی از خانه و 

خانواده قلمداد می کند.« )باشلار، 1387: 109(

2-2-پیوند شیئ و شخصیت بر روی صحنه
برخلاف بسیاری از نمایش نامه های هم عصر آثار رادی )برای مثال آثار بیضایی( که در آن ها، اغلب، 
مکان مندی اثر گنگ و غیرمحسوس است و شخصیت بیشتر در فضایی داستانی و نامشهود روایت 
را پیش می برد، صحنه در آثار رادی، مکانی است جسمیت یافته که اشیاء و جزییات آن نه تنها به دقت 
به تصویر کشیده می شوند، بلکه جزیی از درام و روایت هستند. در آثار رادی با حذف اشیاء بخش 
زیادی از شخصیت پردازی از دست می رود چراکه شخصیت پردازی و کنش در آثار او بیش از آنکه 
به واسطۀ کلام شخصیت یا توضیح راوی صورت پذیرد، از طریق ارتباط میان جایگاه شخصیت در 

صحنه و ارتباط او با اشیاء روی صحنه ترسیم می شود:
»شخصیت ها ]...[ به خاطر ماهیت مکانی که در آن به سر می برند )کنار یک لیوان، در اتاق نشیمن 
و...( تاروپودی درهم پیچیده از خواست و انتقام را به هم می بافند، با هم کلنجار می روند، تیمار 
یکدیگر را می کنند و سرانجام در گوشه امن تنهایی خویش در خود فرومی روند. گویی تمام این 
رویدادها و مکانی که آن ها را در برمی گیرد بدل به نشانه هایی می شوند که بن مایه های واقع گرایانه 
 اجتماعی شان به رمزگشایی ارتباط شخصیت ها با دنیای بیرون و عملکرد آن ها می پردازد.« 

ً
و طبعا

)خلیلی، 1389: 284(
در روزنۀ آبی،  موقعیت افشان، دختر خانواده که فاصلۀ فکری زیادی با پدرش دارد و میل به رفتن 
اغلب کتابی در دست  "پنجره" تعریف می شود درحالی که  با  ارتباط  دارد، در  را  از خانه  و کندن 
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دارد. ازآن سو پیله آقا که همیشه "چرتکه" ای همراه دارد، مدام در حال صحبت از قیمت اشیاء است 
یا برشمردن سیاهه ای از خوراک ها؛ سیر قلیۀ مرغابی، چخرتمۀ بادکوبه ای، کله ماهی کبابی، زیتون 
واژه هایی  ماهی سفید  یا  و  دم سیاه  برنج  پوست کنده،  قامپت زنجبیلی، رشته خوشکار، سیر  پرورده، 
نمایش، هم چنین،  پوشش شخصیت های  به گوش می رسد.  پیله آقا  زبان  از  بیش ازهمه  که  هستند 
اغلب با وسواس انتخاب می شود و به وسیلۀ آن نشانه هایی از ویژگی های فردی و موقعیت اجتماعی 
بلبل را در  با پوشش  نمونه ای مناسب می توان توصیفات مرتبط  به عنوان  منتقل می شود.  اشخاص 
ابتدای پنج پردۀ نمایشنامۀ پلکان به موازات پیشرفت اقتصادی و بالا رفتن موقعیت اجتماعی او دنبال 
کرد؛ در پردۀ اول "بلبل مرد جوان بیست وهشت ساله ای است با عرقگیر و خال اژدهایی که روی بازو 
 .)18 :b1382 ،کوبیده. سرش طاسِ پیس دار است و کیسۀ چرمی کوچکی به گردن آویخته" )رادی
نگی که به جای پیشبند به کمرش بسته، پشت بساط ایستاده، 

ُ
ابتدای پردۀ دوم "بلبل با کلاه پشمی و ل

سیخ های دل و دنبلان را باد می زند. وقتی بیرون بیاید، خرجینک پولش را هم می بینیم که در کنار 
.)38 :b1382 ،لنبرش آویخته" )رادی

در پردۀ بعد بلبل با کلاه کِپی، کت چرمی و شلواری که پاچه های آن را در پوتین های براقش فروکرده 
است، کنج راست میز نشسته، مکالمۀ تلفنی می کند. سرانجام در پردۀ آخر بلبل، که به مهندس تاج 
تغییرنام داده است، "با لباس شب لیوان شربت بیدمشکی در دست دارد و به بیرون باغ نگاه می کند. 
به علامت  و  می بندد  نقش  فربه اش  گونه های  روی  لطیفی  لبخند  ماشین  موتور  شنیدن صدای  با 

خداحافظی لیوانش را هوا می کند".
در تانگوی تخم مرغ داغ بازی معنایی کنایه آمیزی با نان سنگک بلندی که هرروز آقابالا با خود به 
خانه می آورد، و حتی در مواقع خطر پشت آن پناه می گیرد، می شود. درحالی که نان خاش خاشی 
دست آقابالا ابتدا نشانه ای ساده به نظر می رسد، پس از صحبت هایی که انیس راجع به قیصر، زن 

آقابالا، می کند، به عنصری معنادار بدل می شود:
»انیس: یکی نیس بگه آخه مگه تو کی هسی؟ همون قیصری دیگه! ]...[ خودت ]...[ اون بودی 
جونم! دیگه شاطر آقای حاج خلیفه م می دونه که نون خاشخاشی می زنه واست قد یه آدم... بعله!« 

)207 :c1382 ،رادی(
می شود  نشانۀ حضور جلال  میز  پایین  در  مستعمل  اضافه شدن صندلی  گل سرخ  با  آهسته  در 
آمیز  انباری. "شوکت" در  به  از خانواده و فرستادنش  نشانۀ جدا کردن جلال  برداشته شدنش  و 
آرد سوخاری،  پیروزمندانه  در وارد می شود و  از  مانتوی طوسی  از خرید و  پر  با ساکی  قلمدون 
ماست چکیده، رب یا پنیری را که از صف های طویل تعاونی نصیبش شده به همراه لنگۀ جورابی که 
در فاصلۀ رسیدن نوبتش در صف بافته روی زمین ردیف می کند. در روزنۀ آبی "تک زنگ محکم" 
درِ خانه نشانۀ آمدن پیله آقا است و در آهسته با گل سرخ وقتی جلال زنگ می زند، دیلمی از روی 
"صدای خیلی کوتاه" زنگ حدس می زند رمضان )کارگر سابق خانه( است. به عنوان آخرین نمونه در 
ود نمی شود( می توان به نقش "چمدان" در صحنۀ آخر  این جا )هرچند همۀ آن ها به این موارد محد
ملودی شهر بارانی اشاره کرد. از ابتدای صحنه "مهیار" در حین صحبت  طولانی اش با "آفاق"، در 
مورد بازگشتش به سوییس، وسایلش را یک به یک به درون چمدان اضافه می کند و درنهایت آن را 
می بندد. با آمدن "گیلان" چمدان باز می شود و اسناد مربوط به خانه، به گیلان سپرده می شود و در 
پایان همین صحنه مهیار تصمیمش را عوض می کند و چمدان را برمی دارد اما به قصد گذاشتنش در 

"خانۀ گیلان".
اشیاء گاه در آثار رادی قدرتی بیش از انسان می یابند و قدرت عینیت و قطعیتشان در مقابل نسبیت 
ذهن و افکار و خیالات آدمی موردتوجه قرار می گیرد. خانجون در خانمچه و مهتابی از جریان 
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بی وقفه و اثبات ناپذیر خاطرات و خیالات در ذهنش، به قطعیت و علیت پذیری "برق کاسۀ توالت" 
اتاقش پناه می برد:

»کاسۀ توآلت مثل آینه برق می زنه؛ برای اینکه یکی اونو شسته. اما اگه خواب انِقد معمولی و منطقی 
برگای  اون  گرفته؟ پس من صدای خِش خِش  رو  مهتابی  دور  عنکبوت چیه  تار  این  باشه، پس 

)334 :h1382 ،ریخته رو کجا شنیده م؟« )رادی
به این ترتیب، اوج شکاکیت و ظن بیمارگونۀ شخصیت ها نیز با شک به عینیت و حتمیت اشیاء بروز 

می کند؛ چنان چه انوش در پاسخ به خواست افشان برای باور و ایمان به عشق می گوید:
»انوش: ]...[ دیگه به هیچی ایمان ندارم؛ حتی به این سنگ. )سنگی را از روی زمین برمی دارد.( 
می ترسم اگه یه لحظه به اش خیره بشم، ناگهان از دستم بپره و به سرم اصابت کنه؛ یا حتی اون ساقۀ 

)105 :a1382 ،پیچک، که اگه دست به اش بزنم، مثل افعی دور گردنم حلقه بشه.« )رادی
به نمایش گذاشتن  برای  بهترین امکان را  تئاتر  به نظر می رسد ظرفیت تقلیدی و تصویری صحنۀ 
قدرت عینیت و قطعیت اشیاء فراهم می آورد. مبحثی که در جهان ادبی پس از مارکسیسم تحت 
عنوان کلی تر "شیئ گرایی"34 مطرح شده بود، در درام می تواند شکل کاملی به خود بگیرد. رب گریه35 

که خود از مدافعان این دیدگاه در ادبیات بوده است، دراین باره می نویسد:
آن ها اطلاق می کنیم،  بر  ما و تمامی صفت های پرطمطراقی که  به  »اشیاء حول وحوشمان بی اعتنا 
بین  از  را  آن ها  سطح  از  کوچکی  گوشۀ  حتی  است  نتوانسته  هرگز  ما  ادبیات   ]...[ دارند  وجود 
ببرد و یا کوچک ترین انحنایشان را مسطح کند ]...[ بنابراین باید کوشید بجای این عالم دلالت 
)خواه روانشناسی، اجتماعی یا کارکردی(، جهانی با قوام تر و بلافصل تر برپا کرد. باشد که وجود 
اشیاء را در درجۀ نخست به دلیل بودن آن ها مسجل تلقی کنیم و باشد که این وجود، همچنان بر 
هرگونه نظریۀ توضیحی که در پی محصور کردنشان در نظام ارجاعات )خواه ارجاعاتی عاطفی، 
جامعه شناختی، فرویدی یا مابعدالطبیعی( فائق آید.« )به نقل از رب گریه؛ پاینده، 1374: 206- 

.)207
فضا هم چنین به همراه اشیایی که در آن واقع شده اند، جایگزین دقیقی برای احساسات شخصیت ها 
می شود به طوری که شخصیت در یک موقعیت فضایی و با کمک جزییات و اشیاء متعلق به فضا 
پیچیده ترین  و  درونی ترین  از  تصویری  زبان،  گویاترین  به  کلامی  توضیح  به  نیاز  ون  بد می تواند 

احساساتش را ترسیم کند:
»فلسکیده م جلو پنجره، ]...[ یه قدری آدمای توی خیابون درختی رو تماشا می کنم و یه ریزه این 
درختای سرو و آب نمای سنگی رو، تا صدای دینگ و دانگ ساعت بلند شه و شیر و پورۀ سیب زمینی 
ون مو می ذارم توی لیوان، یه چرخی دور اتاق می زنم و می رم روی تخت.  منو بیارن... اون وقت دند

)328 :h1382 ،رادیو رو باز می کنم، این طرف و اون طرف، می آرم رو قصۀ شب ]...[« )رادی
این ها تصاویر خانجون است از زندگی کسالت بار و یک نواختش در آسایشگاهی که "شیشه های 
به  پنجه" و وقتی  و  بیست  ثابت روی  برق می زنه"، "حرارت شم  آینه  مثل  توالتش  پنجره و کاسۀ 
سرشاخه های سروهای نقره ای نگاه می کند، نمی داند که صبح است که از خواب بیدار شده است 

یا تنگ غروب.
در فضا  را  ترسیم می کند و احساسات شخصیت ها  را درون فضا  بردارهای حسی درامش  رادی 
مستقر می کند. به این ترتیب شخصیت ها به جای تشریح درونیاتشان، به تصویر کردن آن ها با استفاده 
از محیط پیرامونشان می پردازند. در روزنۀ آبی، همایون برای بیان بی ارزشی مفهوم ازدواج، تصویری 

از موقعیت شخصیت ها در فضا ترسیم می کند:
 که پنجره باز باشه و بارشی 

ً
»وقتی اومدم خونۀ تو، مجبورم توی چشم هات نگاه کنم، و... مخصوصا
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هم بیاد، و بعد یکی دو گیلاس و تو با ویلون یه قطعه، اون سونات چی بود، "مهتاب" رو برای من 
بزنی ]...[ و این همون درام ابلهانه ایه که آخرش به احساسات لطیف و همدردی و این تظاهرات 

)100 -99 :a1382 ،سوزناک ختم می شه.« )رادی
و کمی جلوتر برای آنکه انوش "از او به کلی قطع امید نکند" و ثابت کند "هنوز چیزی توی بساطش 

مانده که گاهی در اعماق روحش وول بخورد"، خاطرات گذشته شان را در قالبی از فضا می ریزد:
»پادگان "سلطنت آباد" یادت می آد؟ ]...[ غروب که می شد، دم پنجره های آهنی خوابگاه می نشستیم 
و با غربت میدان مشقو تماشا می کردیم، و تا یه نفرو با لباس شخصی می دیدیم، فریاد می زدیم: 

)101 -100:a1382 ،آدم! آدم!"« )رادی"
اما اشیاء همیشه در ادامۀ احساسات و به منظور بازنمایی تصویری متناظر با درونیات شخصیت ارایه 
نمی شود بلکه گاه از طریق تضاد با آن، تأثیری دوچندان به آن می بخشد. برای مثال می توان به تشریح 

شخصیت مهیار از زبان خودش در ملودی شهر بارانی اشاره کرد:
»اگه اتاق منو ته اون پانسیون دیده بودین! حتی جای میز و گلدان و تابلویی که به دیوار زده بودم، 
در این هفت سال یک میلی متر تغییر نکرده؛ حتی شام شب های من که یک قطعه کروآسان و یه 
فنجان شیر ولرمه. یکنواخت، مثل همیشه ]...[ اما فقط خودم می دونم که پشت این ظاهر بی نبض و 
بی روح چه امواج سهمگینی در باطن من خروش می کنه. اون دنیای آهستۀ من ریشه کن شده خانم 

.)305 :g1382 ،جان« )رادی
-3-2  نشاندن خاطره بر اشیاء

به عنوان آخرین مورد در این مبحث، باید به نقش فضا و اشیاء مقیم در آن در ساخت "خاطره" اشاره 
آثار رادی مکان جای گرفتن خاطرات اند و گذشته، در ذهن شخصیت ها در قالب  کرد. فضا در 
اشیاء احضار می شود؛ هرلحظه از یک حادثه یا یک دوره به یک جسم پیوند می خورد و یادآوری، 
میان  از  از فضای جسمیت یافته  آن بخش  یا  آن شیئ  بیرون کشیدن  برای  است  به منزلۀ ریسمانی 

پیوستگی و تداوم فضا و زمان :
»نگاه کن! این بام های سُفالی، این کوچه های سنگفرش ]...[ و این دکان ابوطالبه، همون تنور داغ 
]...[ اینم پیچ کوچۀ "آهنگ" و این تیر چوبی و لامپ صد شمع، پنجرۀ آبی و این دو سکوی کاشی. 
]...[ هفت سالگی تو به یاد می آری؟ اون بهاری که با پیژامۀ کوتاه میلدار و صندل های تابستانی با 

)276 :g1382 ،بچه های کوچه زیر این پنجره گردو بازی ]...[ می کردی ]...[« )رادی
این بخشی از یادآوری گذشته به وسیلۀ "آهنگ" برای بیدار کردن روح مهیار است. کمی جلوتر در 
رویارویی با گیلان، گذشته برای مهیار از نو زنده می شود و جان می گیرد. این بار تصویری از یک 

روز تابستانی در ذهن مهیار شکل می گیرد:
»از اون روزهای بلند تابستان، که با ماری دنبال سنجاقک و پروانه دور حوض و باغچه می دویدین، 
گل های شیپوری و مارگریت، و اون غروبی که رفته بودین روی درخت شمشاد یه مُشته برنج توی 

لانۀ گنجشک ها بریزین.
]...[

)318 :g1382 ،وقتی پابرهنه از درخت پایین اومدین، من یه تخم مرغ رنگی به شما دادم.« )رادی
همه چیز  اینجا  در  »فضا  می گوید:  خاطره  و  فضا  میان  رابطۀ  مورد  در  باشلار  که  است  این گونه 
است زیرا زمان از سرعت بخشیدن به خاطره بازمی ایستد. خاطره چه چیز شگفتی است! تداوم 
دوباره  زندگی  را  ازدست رفته  تداوم  نمی توانیم  می کند،  ثبت   ]...[ جدا  صورتی  در  را  محسوس 
ببخشیم.« )باشلار، 1387: 49( و کمی جلوتر به چیزی اشاره می کند که به نحوحیرت آوری بیش 
از آنکه در مورد تصور خاطره در ذهن صادق باشد، می تواند مصداق تصویر درام بر روی صحنه 
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باشد:»خاطرات ساکت اند، هر چه پیوند خاطرات با فضا محکم تر شود، خاطرات کامل تر می شوند. 
]...[ در دانش صمیمیت، جای گرفتن در فضای  تنها تذکره نویس، خاطره را در زمان می شناسد. 

.)50 :g1382 ،صمیمیت، ضروری تر از تعیین تقویم و توالی رویدادهاست« )رادی
درنهایت می توان گفت آن چه عینیت صحنه را شکل می دهد در وهلۀ اول شکل گرفتن و جسمیت 
این طریق  از  تنها  بر روی صحنه است.  اشیاء و جزییات محسوس  قالب  در  زمان ومکان  یافتن 
است که جسم و بدن شخصیت نیز می تواند در قاب صحنه زنده شود و درنتیجۀ آن، کنش معنا پیدا 
کند و "بازنماییِ" نمایشی در مفهومی متقابل با "بازگوییِ" داستانی شکل بگیرد. برخلاف داستان 
ادبی که در آن "توالی حوادث در زمان" رکن اصلی و محور روایت را می سازد در درام، "گسترش 
یک لحظه در تاروپود اشیاء، اجسام و پیکره ها"، نمایش را بر صحنه جاری می کند. با دست بردن در 
سخن باشلار، برای نشان دادن نقش فضا در نمایش، شاید بتوان گفت: »هرچه پیوند درام با فضا 
محکم تر شود، درام کامل تر می شود. در درام، جای گرفتن در فضا، ضروری تر از تعیین تقویم و 
توالی رویدادهاست«. اگر بر صدق این نکته توافق حاصل آید، آن گاه می توان اظهار داشت که درام 

رادی از کامل ترین نمونه های درام در ایران است.
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نتیجه گیری
در پایان می توان نتیجه گرفت در آثار رادی شخصیت پردازی و کنش بیش از آنکه به واسطۀ کلام 
شخصیت یا توضیح راوی صورت پذیرد، از ارتباط میان شخصیت، جایگاه او در صحنه و پیوند با 
اشیاء روی صحنه ترسیم می شود. فضا هم چنین به همراه اشیایی که در آن واقع شده اند، جایگزین 
با  و  موقعیت فضایی  در یک  به طوری که شخصیت  احساسات شخصیت ها می شود  برای  دقیقی 
زبان،  گویاترین  به  کلامی  توضیح  به  نیاز  ون  بد می تواند  فضا  به  متعلق  اشیاء  و  جزییات  کمک 
تصویری از درونی ترین و پیچیده ترین احساساتش را ترسیم کند. فضا در آثار رادی مکان جای 

گرفتن خاطرات اند و گذشته، در ذهن شخصیت ها در قالب اشیاء احضار می شود.
در آثار رادی"بازنماییِ" نمایشی در مفهومی متقابل با "بازگوییِ" داستانی شکل می گیرد. برخلاف 
داستان ادبی که در آن "توالی حوادث در زمان" رکن اصلی و محور روایت را می سازد در درام، 
می کند.  جاری  صحنه  بر  را  نمایش  پیکره ها"،  و  اجسام  اشیاء،  تاروپود  در  یک لحظه  "گسترش 
نمایش را استوار  آن چه  این مسأله که  دادن  برای نشان  نمونۀ خوبی است  به این ترتیب درام رادی 
می سازد نه توالی رویدادها در زمان که مستقر کردن شخصیت در فضا و ایجاد پیوندی دقیق میان 

اشخاص و اشیاء است.
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1. سال های درج شده بعد هر نمایشنامه، سال نگارش اثر است و نه سال انتشار آن.

2. Monika Fludernik
3. Space
4. Sabine Buchholz
5. Manfred Jahn
6. Mikhail Bakhtin
7. Chronotope
8. بابک احمدی این واژه را به »مکانِ زمانمند« ترجمه کرده است و ترکیبی از حضور زمانی ـ مکانی در متن 

ادبی را مرتبط با مفهوم این واژه دانسته است )احمدی، 1380: 112(.

9. Text World
10. Paul Werth
11. Story World
12. David Herman
13. Diégèse
14. Gerard Genette
15. The Poetics of Space
16. Gaston Bachelard
17. Lived Space
 The Phenomenology( 18. نگاه پدیدارشناسانه به فضا را هم چنین می توان در کتاب پدیدار شناسی ادراک

of Perception( اثر مرلوپونتی )]1945[ 1962( دنبال کرد.
19. Marie-Laure Ryan
20. Textualization of Space
Map .21: در مدل نقشه، فضا به صورت پانوراما از نقطۀ دیدی جسمیت نیافته )هم چون چشم خدا( و از زاویۀ 

بالا ارایه می شود. در این روش بخش های مختلف متن کنار هم گذاشته شده، به صورت نقشۀ جامعی درآمده 

 از بالا به پایین، چپ به راست یا جلو به عقب( ارایه می شود. این نظام 
ً
و به صورتی سازمان داده  شده )مثلا

تصویری را می توان معادل "نمای معرف" در سینما دانست.

22. Establishing Shot
Tour  .23: در مدل گردش، فضا به صورتی پویا از زاویه دیدی متحرک بازنمایی می شود. برخلاف دید خالص، 

عینی و خنثی در نقشه، نگاه گردشی تجربۀ جسمیت یافته و فردی یک عبورکننده را به نمایش می گذارد. 

هم چنین توضیح صحنه در روش نقشه اغلب به طور یک جا و در ابتدای متن عرضه می شود ولی در شیوۀ 

گردشی اطلاعات به تدریج و در طول اثر آشکار می شود.

24. Tracking
25. Ralf Schneider
26.  این نکته تا پیش از ظهور داستان رئالیستی صحت دارد. در رئالیسم شرح دقیق مکان و اشیاء به صورت 

بخشی از تمهید واقع نمایی درآمد. در آغاز قرن بیستم ارائۀ فضا به واسطۀ زاویه دید یک کانونی ساز درونی 

جای مکث های توصیفی را گرفت و در عوض بازنمایی های کلی و غیر زاویه دیدی نامعین باقی ماند )بوخهولز 

و یان، 1391: 163(. از نیمه های قرن بیستم و به طورخاص در »رمان نو«، ادبیات با ظهور نوعی شیئ گرایی 

)reification( مواجه می شود؛ جایگزین شدن دنیای اشیاء به جای دنیای انسانی، پرداختن بیش ازحد معمول به 

وسون، 1377: 115(. اشیاء و کاستن از اهمیت حضور انسان )سلدن و وید

27.  در این جا به تفاوت دیگر متن نمایشی با نمایش زندۀ تئاتری می توان اشاره کرد؛ در متن نمایشی فضا 

پی نوشت ها
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در ابتدا شرح داده می شود و سپس در ادامۀ کنش ها و گفت وگوها همان پس زمینه به صورت پیش فرض در 

ذهن مخاطب درنظر گرفته می شود تا جایی که توضیحی جدید در مورد فضا به واسطۀ تغییری در شرایط 

ضرورت یابد. اما در نمایش زنده بر روی صحنه، فضا پیوسته در طول هرلحظه از اجرا همراه کنش است و 

به صورت فیزیکی دیده می شود.

با تمام جزییات قابل تشخیص، در متن  اتاق، برای نمونه،  28. بااین حال توصیف دقیق فضای داخلی یک 

نمایشی )هم چون در داستان( درعمل غیرممکن است و تنها در اجرای زنده است که این امر به طورکامل 

ممکن می شود.

اهمیت فضا  به  مشابه،  مقایسه ای  در  و سینما  ادبیات  در  بر روایت  مقدمه ای  کتاب  در  لوته  29. یاکوب 

در سینما به نسبت زمان ]در قیاس با داستان مکتوب[ می پردازد و سه نظریه را مطرح می کند؛ نظریۀ جرالد 

مست مبنی بر برابری نقش زمان و مکان در فیلم، غلبۀ نقش زمان در ساخت معنای فیلم به نسبت فضا از 

نگاه مونتاژی آیزنشتاین و تأکید بازن بر اهمیت فضا به مثابه ابزار اصلی نمایش »امر کامل« در سینما )لوته، 

.)83 -82 :1386

30. استفادۀ زیاد از واژۀ »هم زمان« در متن نمایشنامه یکی از راهکارهای نزدیک کردن متن نمایشی به زبان 

تصویری در ارایۀ کنش است. این مسأله یکی از دشواری های فیلم نامه نویس برای ترسیم هم زمان کنش ها 

با توضیح صحنه و یا موازی کردن صدا و تصویر نیز هست و بعضی قالب های فیلم نامه نویسی به حل این 

مشکل کمک می کند.

31. »لمدادن ناشیانه بر مبل«، »پاییدن اطراف«، »کلاه چرک« و »کشیدن ته سیگار افتاده در زیرسیگاری« 

ون توضیحی  نشانه هایی جزیی  هستند که شخصیت گل علی را تنها از طریق جای گیری اش در فضا و بد

داستانی نمایش می دهند.

32. Routledge Encyclopedia of Narrative Theory
33. اشاره به روشنایی لاله شکل صحنه

34. Reification
35. Alain Robbe-Grillet
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علیرضا فخرکننده        استادیار زبان وادبیات انگلیسی )ادبیات دراماتیک مدرن و معاصر(، گروه زبان وادبیات انگلیسی، دانشگاه ساوثهمپتون، انگلستان
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چکیده:
سرزنش  تاریخ1،  در  ترحم  )شامل  سه گانه ای  در  حلقه  آخرین  و  سومین  اثر  یک  اجرای  از  صحنه هایی 
بی پایان2 و صحنه هایی از اجرای یک اثر( است از هاوارد بارکر در دهه ی 1980 که در آن موضوع هنر و 
هنرمند و مسایل پیرامونی و در پیوند با آن ها در کانون اثر قرار دارند. بارکر این نمایشنامه را در سال 1984-
5 به نگارش و اجرا درآورد )نکته ی درخورتوجه آنکه او قلعه را نیز در همین سال نوشت( و این نمایشنامه 
بلافاصله مورد تحسین و توجه منتقدین و تماشاگران قرار گرفت و در همان سال جایزه ی پریکس ایتالیا 3 را 
 بر تنش ها و تضادهایی می شود که برخاسته 

ً
از آن خود کرد. در این سه گانه محور مضمونی و ساختاری غالبا

از مسایل سیاسی، اجتماعی و شناخت شناسانه ای است که هنر با آن ها درهم تنیده و مواجه است؛ و مسایل 
 اهمیت قرار دارند. البته شایان ذکر است که در طول 

ِ
وجودیِ هنرمند و هستی شناختی هنر در درجه ی دوم

دهه 2000 ، بارکر، در آن چه می توان آن را سه گانه ای دیگر نامید )خودم را دیدم، زخم های نوشیده و نوشانده، 
ک/اکِو(4، بر سویه های فلسفی تر ، یا به بیان دقیق تر، بر مسایل وجودی5 و هستی شناختی6 مرتبط با هنر و 

ُ
و بل

هنرمند - مانند خاستگاه اثر هنری، ذات مسأله ی الهام، واسازی و ساخت شکنیِ نویسنده به مثابه ی سوژه ی 
خودآیین7 و قانون گذار که تعیین کننده ی معنا و داننده ی حقیقت است، نهادِ دیگربنیاد8ِ اثر هنری، و درنهایت 

رابطه ی میان رخداد، اثر هنری و مسأله ی معنا( تمرکز می کند.9
          با وجود شباهت ها و سویه های مشترکی که صحنه هایی از اجرای یک اثر با دو دیگر نمایشنامه 
از  اثر  این  اما  هنرمند(،  هویت  و  فرد  فردیتِ  نهادها،  ایدئولوژی،  گفتمانی،  جایگاه  چون:  )مسایلی  دارد 
جهت هایی متفاوت از آن دو است و دغدغه های دیگری ازجمله بازنمایی، بدن، روابط قدرت و، مهم تر از 
همه، هرمنوتیک را دنبال می کند. افزون براین، شاید یکی از بارزترین تفاوت های صحنه هایی از اجرای یک 
اثر با دو اثر دیگر آن است که شخصیت اصلیِ آن یک زن است و این مسأله خود بر پیچیدگی ها و تنش های 
نمادین  نظم  در  بازنمایی زن  فمینیستی،  نگره ها و جریان های  ازجمله جنسیت،  آن می افزاید و موضوعاتی 
و جایگاه گفتمانیِ او را به میان می آورد )موضوعاتی که به شکلی بسیار گسترده تر در قلعه به آن ها پرداخته 
می شود(. تنها نقدی که در زبان انگلیسی تاکنون بر صحنه های اجرای یک اثر نوشته شده است بخش کوتاهی 
است از دیوید ایان ریبی )95-99(. نکته شایان ذکر در مورد تحلیل ریبی آن است که، تحلیل او به رغم 
 توصیفی -مضمونی است و از رویکرد نظری خاصی برای خوانش سویه های خاص 

ً
روشنگر بودنش، غالبا

از نمایشنامه بهره نمی جوید. در زبان فارسی در خوانشی تحلیلی که علیرضا فخرکننده بر ترجمه اش از این 
نمایشنامه افزوده است، به واکاوی جنبه های نمایشنامه از نظرگاهِ زیبایی شناسیِ هنر و هنرمند )واقع گرایی و 
شورشناسی( و تبارشناسی بدن پرداخته است. 10بنا بر نظر نگارنده ی این جستار، صحنه هایی از اجرای یک 
اثر، از آن رو که اثری فشرده و چندلایه است، از سه سویه و بنا بر سه رویکرد انتقادی قابل بررسی و تحلیل 
ازآن رو که  بدن و تفسیر هرمنوتیکی.  تبارشناسی  است: زیبایی شناسیِ هنر و هنرمند، زیست-سیاست و 
دوسویه ی نخست پیش از این توسط نگارنده به تفصیل واکاویده شده است، در این جستار، کانون بررسی 
مختصری  نخست شرح  در جستار حاضر،  نگارنده  هرمنوتیک خواهد شد.  محوریِ  مسأله ی  به  معطوف 
به دربرداره های وجودی،  ادامه  به دست خواهد داد؛ سپس در  نمایشنامه  بافتِ هرچند کم رنگ تاریخی  از 
اجتماعی- واقع گراییِ  یعنی   – گالاکتیا  زیبایی شناسی12ِ  و روش   و شناخت-شناسانه ی سبکی11  اخلاقی 
انتقادی - خواهد پرداخت. در بخش اصلیِ این مقاله، نگارنده می کوشد که نشان دهد که، با نظر به جایگاه 
ربَرداره های آن در نمایشنامه، چگونه پرداختن به آن از دریچه ی مسأله ی هرمنوتیک 

َ
تعیین کننده ی معنا و د

می تواند گره گشای دغدغه ها و پیچیدگی های محتوایی و روان شناختیِ این اثر از بارکر باشد.  

واژگان کلیدی: 
هاوارد بارکر، هرمنوتیک فلسفی، بدن-بازنمایی-گفتمان، زیبایی شناسی و سیاست، شناخت شناسیِ سبک، 

گادامر،  هابرماس و ریکور.
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و امر، ادراک متعلق و هم بسته  »سایه نویسی، در هر مورد، فتح بابی است بر هنرِ نابینایی. از همان بد
به یادآوری است، و بنابراین، بوتادس )Butades( نوشتن اش و عشق ورزیدن اش، هماره پیشاپیش، 
عجین است با فراق زدگی و غم غربت. برکنده از لحظه ی اکنونِ ادراک - برافتاده از خود آن چیز 
و  است،  همزمان  یاد/خاطره ی  یک  سایه  یک   - است  شده  گسسته  و  جدا  دلیل  همین  به  که   –

چوبدستیِ بوتادس عصای نابینایان است«. 
 )Jacques Derrida Memoirs of the Blind: The Self-Portrait and Other Ruins, 1993: 51(

»هنگامی که می گویم هرچیزِ دیدنی  نادیدنی است، اینکه می گویم اداراک عدم ادراک است، اینکه 
می گویم آگاهی یک نقطه ی کور دارد، اینکه می گویم دیدن  همیشه دیدنِ بیش از آنی است که انسان 
می بیند  - اینها را نمی باید به معنای یک تناقض گویی برداشت کرد – نباید چنین تصور کرد که 
من به دیدنی ... یک نادیدنی را اضافه می کنم. – باید این نکته را درک کرد که خودِ امر دیدنی )و 
 Maurice Merleau-Ponty,(  .»است که مستلزم و طلب کننده ی وجود این نادیدنی است )دیدپذیری

)The Visible and the Invisible,79

درآمد: زیبایی شناسی و پس زمینه ی تاریخی نمایشنامه
رخدادی  و  تاریخی  برهه ای  از  می دهد  به دست  توأمان  تصویری  اثر  یک  اجرای  از  صحنه هایی 
اجتماعی در جامعه ی ونیزِ دوره ی رنسانس ازیک سو، و برُشی بحرانی از زندگی پرفرازونشیبِ زنی 
نقاش ازسوی دیگر. گالاکتیا زنی نقاش است که به رغم  شخصیت خودمحور، هنجارشکن و سرکشی 
سرفراز  و  ونیز، سرمست  دوک نشین  دولت  است.  پرنبوغ  و  صاحب سبک  حرفه اش  در  دارد،  که 
لپانتو علیه عثمانی های مسلمان بر آن شده است که  جشن و بزرگداشتی  نبرد  از پیروزی اش در 
از  این فتح برگزار کند. دولت ونیز تصمیم می گیرد که سفارشِ کشیدنِ پرده ای عظیم  به مناسبت 
بدهد.  مقیاسی حماسی،  در  هم  آن  را،  اروپای-مسیحی  لشکریان  قهرمانی گری  و  سلحشوری ها 
اما برجسته ترین نقاش ونیز یعنی  درهمین راستا، دولت ونیز این کار سفارشی را به جنجالی ترین 
گالاکتیا محول می کند. گالاکتیا ازسوی دیگر با مرد نقاشی که سبکی متفاوت از او دارد و محافظه کار 
است ارتباطی احساسی و عاشقانه دارد. گالاکتیا در طول فرایند آفرینش پرده و هم چنین در حین 
نقاشی از افراد مختلفی که قرار است به صورت حقیقی یا نمونه وار در پرده بازنمایی و گنجانده شوند 
به بینش هایی درباره ی زوایای ناخودآگاه شان )به لحاظ روانشناختی-فردی و ایدئولوژیکی( می رسد 
و به مکنوناتِ وجودی شان شان نقب و نهیب می زند. یکی از نقاط عطف درام هنگامی است که 
مقامات با نسخه ی نهایی پرده ی نبرد مواجه می شوند و در کمال بهت و خشم پی می برند که گالاکتیا 
از سویه های  به تقبیح خشونت جنگ و پرده برداشتن  پیروزی مسیحیان، دست  از  به جای تجلیل 
سرکوبگرانه و ددمنشانه ی سردمدارانِ مسیحیِ این نبرد زده است. درنهایت رویکرد ساختارشکنانه 
و انتقادی گالاکتیا، که در تصویرگری اش از نبرد متجلی می شود، خشم مقامات کلیسایی و دولتی/
سیاسی ونیز را برمی انگیزد. هیأتی از مقامات سیاسی و مذهبی در قالب دادگاهی برای رسیدگی 
به اتهاماتِ  گالاکتیا تشکیل می شود. در طول جلسه، گالاکتیا موضع برآشوبنده و بی سازش اش را 
حفظ می کند و در نتیجه به زندان انداخته می شود. پرده ی نقاشی او نیز ضبط و مصادره می شود 
این وهله، میان منتقد هنری که هم پیمان دوک ونیز - که فردی  ابتدا در  انبار می شود.  و روانه ی 
 ظریف دارد - بحثی در می گیرد و  دوک با متوسل شدن به ریورا 

ً
هنردوست است و طبعی نسبتا

می کوشد کارپتا را بگمارد تا پرده ای نو بیافریند. برآیند کار کارپتا، اما، قابل مقایسه با اثر گالاکتیا 
نیست. در پرتو این مسأله و به سبب ارزش های هنری و زیبایی شناختیِ اثر گالاکتیا، ریورا تلاش 
معنایی  کانون محتوایی و  با دستکاری کردن و جابه جاییِ  یعنی  ترفندی زیرکانه -  با  که  می کند 
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اثر هنری و منحرف کردن توجه خواننده از یک لایه ی معنایی به لایه ای دیگر از طریق طراحی و 
نوشتن یک دفترچه ی راهنما - پرده ای را که گالاکتیا خلق کرده از فراموشی و نابودی نجات دهد و 
هم چنین به مصرف و قصد سیاسی که مدنظر حکمران فعلی ونیز نیز هست برساند. بنابراین ریورا 
می کوشد تا با فاصله گذاری میان اثر و خالق اثر به لحاظ اخلاقی و وجودی/معنایی، اثر را از خالق/
خاست گاهش جدا کند و معنایی دیگر به آن ببخشد. درهمین راستا گالاکتیا، که رسالت هنرمند را 
آزادی خواهی و استبدادستیزی می داند و ازسوی دیگر، تصویری مطلق از هنرمند به مثابه ی نابغه ای 
بینش مند، حقیقت گو و افشاگر که خدشه به چهره ی قدرت وارد می کند، در ذهن دارد؛ برخلاف 
انتظارش از زندان آزاد می شود و همین مسأله در کنار به نمایش گذاشتننِ عمومیِ پرده اش او را با 
 در صحنه ی تعیین کننده ی رویارویی با بازیابی 

ً
تناقض هایی جدی و عمیق روبه رو می کند. نهایتا

و بارگذاریِ معنایی پرده اش گالاکتیا ناگزیر از بازاندیشی جزمیت هایش می شود و این تغییر سبب 
می شود که او در لحظات پایانی به دعوت برای حضور در مهمانی رسمی شام ازسوی دوک، که برای 

بازدید به نمایشگاه رفته، آری بگوید. 
         نبرد لپانتو – که موضوع پرده ی سفارشیِ گالاکتیا است - در هفتم اکتبر 1571 میان نیروی 
دریایی مسیحیان به فرماندهی دون ژوان از اتریش و نیروی دریایی ترکان عثمانی به فرماندهی علی 
پاشا در خلیج لپانتو در گرفت. گردآوری و سازماندهی نیروی دریایی حاصل تلاش های پیگیرِ پاپ 
پیوس پنجم در پی تجاوزهای پیاپی  ترکان عثمانی به مرزهای کشورهای مسیحی بود؛ تجاوزاتی که 
با اشغال قبرس به اوج خود رسیده بود. هسته ی اصلی نیروها توسط دو کشور اسپانیا و ونیز تأمین 
داشتند.13  آن  در  به سزایی  پاپ، سهم  اداره ی  و  البته دولت-شهرهای تحت حکومت  و  بود  شده 
اما ازآن رو که رویدادها و حوادث تاریخی به خودی خود ارزش چندانی برای بارکر ندارند و توجه 
هنری-انتقادی او را برنمی انگیزند، سراسر نمایشنامه نه تنها تمام وقایع نمایشنامه به طورکامل پی آیندِ 
نبرد و رخدادهای آن می شود )چرایی ها: 23، 33،  به  به ندرت اشاره ای  جنگ رخ می دهند بلکه 
 زیسته 

ِ
 فردی، تاریخ

ِ
74(؛ به این معنا که تاریخ رسمی-روایتی یا مستدل به حاشیه رانده شده و تاریخ

است.  شده  کشیده  به تصویر  درتخیل نقش خورده،   
ِ
تاریخ و  سرکوب شده  تاریخ  احساس شده،  و 

براین اساس، در نمایشنامه، جنگ تنها به منزله ی یک واقعه و یا یک عنصر پیرنگی-ساختاری و 
تنها در پس زمینه قرار دارد؛ یا بهتر آن است که بگوییم سکوی پرتابی به درون نمایشنامه است. 
بارکر درهمین باره می گوید: »نمایشنامه می بایست مخاطب را با آن چه ناپیداست درگیر کند ... زیرا 

زندگی واقعی وصله ای است بازیابی شده و کسالت بار...« )چرایی ها: 23 ، 82(
         شخصیت های اصلی نمایشنامه دو نقاش زن ومرد – به ترتیب گالاکتیا و کارپتا – دوک ونیز 
)اورجنتینو( منتقد هنری )ریورا( و دریاسالار )سافیچی( هستند. کارپتا یک آرمان گرای کلاسیست 
است که هم هنگام خود را آینه دار مسیح می داند و در آینه ی مسیح می بیند. او که به گفته ی خود، شور 
کمال در سر دارد چندین بار مضمونِ عیسا در میان رمه را نقاشی کرده است. گالاکتیا، در مقابل، یک 
واقع گرای انتقادی و سنت شکن است که می خواهد نقبی به پس پرده ی واقعیتِ برساخته ی موجود 
بزند )دیوید یان ریبی: 95(؛ پاسخ او در جواب به اظهارنظر دریاسالار ونیز که او را برای  هنرمند 
بودن قدری  خشن می داند، این ویژگی را روشن تر می کند: »هنرمند کارش  تند و خشن  بودنه ، مسأله   
حفظ  کردنِ  این  خشونته«. گالاکتیا نقاشی سرکش، سرسخت و ناسازاندیش است که )همان طور 
که برای دخترش خاطرنشان می کند( صِرف هنر را مایه ی مباهات و فخر فروختن می داند: »ساپورتا 
و  بکشی   تصویر  به   رو  دنیا  اینکه   فخرفروشانه ست .  و  متکبرّانه   عمل   یه   کردن   نقاشی   صِرفِ   ...
بعد همون  تصویر رو با جسارتِ تمام بگذاری  جلوی  چشم  همون  دنیایی  که  ازش  نقاشی  کردی،  
فخرفروشانه ست  ...  نقاشی کردن  یعنی  به  رخ  کشیدن«. درواقع نام گالاکتیا که رابطه ای معنادار 
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"گالاکتیا"  واژه ی  می کند.  روشن  را  او  شخصیت  از  سویه  این  به خوبی  و  دارد  او  شخصیت  با 
کهکشان  به معنای  )انگلیسی("  لکِسی 

َ
گ یا  و  )لاتین(  "گالاکسیاس  واژه های  با  هم آوا  و  هم ریشه 

است، که نه تنها دلالت بر یک نظام درنهایتِ آشوب و آشوب آفرینی اش دارد بلکه دربردارانه دلالت 
بر استقلال، خودبسندگی، خودآیینی، شکافندگی و راه گشایی نیز می کند. تعریف اورجنتینو از او 
 در مقام فرماندار ونیز آن هم درحالی که به شدت از او رنجیده و لطمه دیده بسیار روشن گر 

ً
خصوصا

 در حال  حرکته ، مثل  شهابی  که  دلِ  تاریک ِ فضای  بیکران  رو 
ً
است: »اون  هنرمند پرُمایه ایه  ... و دائما

ون  اینکه  نیروهای  جاذبه ی  ستاره های  بزرگ تر روی  حرکتش   می شکافه  و به  راهش  ادامه  می ده ، بد
اختیار  و  اراده   هیچ  چیزی  جز  تأثیر  تحت   اون   کنن .  منحرف   مسیرش   از  رو  اون   و  بگذران   اثر 

خودش  نیست «. 
       هم چنان که از توصیف بالا نیز برمی آید، گالاکتیا به هیچ روی، رنگ تعلق نمی پذیرد، نه از کلیسا، 
نه از حکومت و نه از جنبش ها و جریان های اجتماعی-سیاسی. او نه تنها از گرویدن و پیوستن 
 حاضر 

ً
به هر مرام فکری-ایدئولوژیکی و حلقه و جرگه ی هنری پافشارانه سرباز می زند، بلکه ابدا

به بازنگری در باورها و پیش انگاشت های خود نیز نیست؛ این مسأله در صحنه ی گفت وگوهای 
می یابد  نمود  به روشنی  دخترش  با  گفت وگویش  به ویژه  و  ونیز  فرماندار  و  دریادار  کارپتا،  با  او 
)تلاش دخترش برای سوق دادن او به سمت جریان فمنیستی که او عضوی از آن است، مثال زدنی 
است(. گالاکتیا فردیت اش را فدای هیچ فشار بیرونی یا خواست جمعی نمی کند؛ او به چشمداشت 
نبرد نمی پردازد. گفتنی است  به "ستایش"  حکومت و مصلحت های عمومی-ملی تن نمی دهد و 
تا  می شود14  یادآور  گالاکتیا  به  اورجنتینو  که  )اولویت(یی  نخستانه ها  و  )الزامات(  بایسته ها  که 
 همان اصولی هستند که بارکر در نظریه پردازی درام اش آن ها را 

ً
سرلوحه ی کار خود قرار دهد دقیقا

زیر ذره بین برده و در کانون نقد بنیادین خود قرار می دهد و به برخی از نویسندگان پیش از خود یا 
هم دوران خود که به دفاع و اشاعه ی تعهدمحوری پرداختند )ازجمله آنتونن چخوف، برتولت برشت 
و ادوارد باند( می تازد )چرایی ها: 28، 69، 77، 2-91، 115، 158(. از این جمله می توان به موارد 
زیر اشاره کرد: رد هرگونه مسؤولیت یا تعهد رسمی و اجتماعی-سیاسی، آشتی ناپذیری، نامتعین 
بودن و شناسایی ناپذیری بستر تاریخی اثر، خودداری تام از پرداختن مستقیم و آشکار به تنش ها، 

اختلافات و بحران های سیاسی-اجتماعی دوران خود.  
        چنان چه در تمام موارد برشمرده دقیق شویم درمی یابیم که جملگی ریشه در یک خاستگاه 
که  است  آن(  هم بسته های  )و  شورمندیِ"15 گالاکتیا  و  "شور  و  خودآیینی  هم  آن  و  دارند  مشترک 
چنان چه خواهیم دید پیامدهای تناقض باری برای گالاکتیا به دنبال دارند. درواقع، شور  – در کنار 
نیروی پیش راننده ی فردگراییِ  برپادارنده و  از ذات و کارکرد هنر - هسته ی  ذهن داشت گالاکتیا 
بی سازش گالاکتیا، سنت شکنی و تعهدگریزیِ او و هم چنین تن ندادن اش به جریان های گروهی-
شور  مسأله ی  به  عمیق تر  نگاهی  داده ام،  نشان  تفصیل  به  پیش ازاین  که  همان طور  است.  جمعی 
و  کیرکگارد  سورن  نیچه،  نظرات  پرتو  در  به خصوص  آن،  روان شناختی  و  وجودشناختی  ابعاد  و 
میشل فوکو، در درک بهترِ دربرداره های فردی-هنری و پیامدهای سیاسی-اجتماعی این شورمندی 
بررسی جنبه های روانشناختی، فلسفی و  به  ازآن رو که پیش ازاین  اما  در گالاکتیا راهگشا است. 
اثر:   یک  اجرای  از  )صحنه هایی  پرداخته ام  »بدن«  هم چنین  و  شور  مسأله ی  جنسیتی-تاریخیِ 
142-172( در این جستار کانون تحلیل را بر هرمنوتیک متمرکز کرده ام. در طول بحث، هم چنین 
بر نکته ای تعیین کننده – یعنی واقع گرایی)به مثابه ی سبک گالاکتیا( تمرکز خواهیم کرد چراکه سبک 

به لحاظ روش شناسی، شناخت شناسی و اخلاقی پیوند و ارتباطی مستقیم با هرمنوتیک دارد. 
          نکته ی پایانیِ این بخش مربوط به فرم و نوع نمایشیِ این اثر است.  همان طور که مارشال 



119

68

معنا  همان  »رسانه  می کند:  خاطرنشان  محتوا  و  فرم  یگانگی  و  درهم تنیدگی  درباره ی  مک لوهان 
به شکلی آگاهانه،  نمایشنامه در قالب رادیویی،  این  (The Medium Is the Message). خلق  است« 
نیز از نکات کلیدی نمایشنامه و هم راستا با شماری از اصول زیبایی شناسی-نمایشی بارکر ازجمله 
فردمداری، رد صحنه ی نمایشی به مثابه ی امتداد صحن اجتماعی-سیاسی، در کانون بودن نیروی 
روان تنانه  درآمیزی  سرانجام،  و  رسمی-روایی  تاریخ  نادیده انگاشتن  یا  راندن  به حاشیه   تخیل، 
از   

ً
عملا »می خواهم  می کند:  تأیید  این گونه  را  مسأله  این  خود  بارکر  است.  اثر  با  معناسازانه  و 

]بازنمایی[  تصویرسازی  تمرین  نوعی  یعنی  کنم  استفاده  رادیویی  شگرد  یک  به عنوان  نقاشی  کار 
استدلال  اسلین  مارتین  که  می دهد«16. هم چنین همان گونه  هنرمند رخ  ذهن  در  دیداری، چنانکه 
می کند، نمایشنامه رادیویی هم به مثابه ی "واکنشی به طبیعت نگاری" ]و طبیعی گرایی[ و هم به مثابه ی 
ابزاری که "ما را به چشم انداز ذهنی پرتاب می کند17 )7-10( تفاوت هایی محسوس با نمایشنامه ی 
صحنه محور دارد. یکی از این تفاوت ها چگونگی برخورد با اثر است که از جهاتی بسیار خاصه 
ازآن جهت که پرداختن و درآمیختن به نمایشنامه ی رادیویی امری یک سره فردی و نه جمعی است 
)برهم کنشی که شخص در آن تنها و تک است حتا آن هنگام که در حضور یا همراه با دیگران به آن 
گوش می دهد( که به عقیده ی اسلین به رمان و خواندن رمان شباهت دارد، افزون بر این که از رمان 
نیز می تواند بسیار اثرگذارتر باشد چراکه حس ها چون آوا، طنین، سکوت و صوت در آن حضوری 
ملموس و واقعی دارند.  اسلین در ادامه بر نقش و حضور برجسته تر تخیل در نمایشنامه ی رادیویی 
تأکید می کند و ابراز می کند که نمایشنامه ی رادیویی بیش وپیش از هر رسانه ی دیگری در "تخیل" 
او دراین راستا صحنه ای که  اثر: 142- 172(.  از اجرای یک  شنونده جان می گیرد )صحنه هایی 
نمایشنامه بر آن اجرا می شود را ذهن مخاطبِ اثر توصیف می کند و تا آن جا پیش می رود که تجربه ی 
اثر: 142-  از اجرای یک  مانند می کند. )صحنه هایی  به رؤیا دیدن  را  نمایش رادیویی  شنیداری 
172((. به نظر اسلین فردیت فرد و ویژگیِ او در نمایشنامه ی رادیویی بسیار بارزتر و مشهودتر از 
تماشای  به  همگی  مخاطبان  نمایشنامه ای  چنین  برخلاف  چراکه  است  صحنه محور  نمایشنامه ی 
یک برداشت وپرداختِ دیداری از اثر نمی نشینند. افزون براین، ازیک سو، رادیو به مثابه ی یک رسانه 
پیوندی عمیق با مدرنیته و گونه شناسی ادراک برخاسته از آن را دارد و ازسوی دیگر، درام رادیویی 
و  دربرُداره های شناختی18  آوایی است  و  ادبی که رسانه اش شنیداری-صوتی  نوع  به منزله ی یک 
ادراکی-حسی19منحصربه فردی دارد . برای مثال ذکر این نکته در این جا بسنده است که رادیو و 
درام رادیویی نه تنها رابطه ی میان صدا/آوا و معنا را در پرتوی جدید برای مخاطب متجلی می کند 
وش می کند. درام رادیویی  بلکه رابطه ی هستی شناختیک متعین میان واقعیت و تخیل را محو و مخد
هم چنین ادراک تازه ای از فردیت/هویت به مثابه ی موجودی آوانگار و آوا/شنیدار بنیاد و مکان-زمان 
به مخاطب می دهد )نیوشیدن اثر ژان-لوک ننسی و درام رادیویی: نظریه و عمل نوشته ی تیم کروک: 

3-10 و 68-53(.

خوانش هرمنوتیکی 
»منتقدان تنها به این دلیل می توانستند به بینش دست یابند که در بند این نابیناییِ خاص بودند: اینکه 
 بدین خاطر که 

ً
زبان شان می توانست کورمال درجهتِ درجه ای خاص از بینش حرکت کند صرفا

روش شان نسبت به ادراکِ این بینش غافل مانده بود. این بینش فقط برای خواننده ای وجود دارد 
که برخوردار از مزیتِ موقعیت منحصربه فردش قادر است که نابینایی را به خودی خود و به مثابه ی 
پدیده ای آنگونه که هست مشاهده کند – حال آنکه بنابرتعریف، صلاحیت و تواناییِ پرسش کردن 

درباره ی نابیناییِ خودش را ندارد – و بنابراین قادر است که میان گزاره و معنا تمایز قایل شود« 
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 )De Man The Rhetoric of Blindness 1983:106(
اثر قرار دارد،  از اجرای یک  شاید برجسته ترین و بغرنج ترین موضوعی که در کانون صحنه های 
است.  می شود،  استنباط  »معنا«  آن  از  که  گفتمانی22   جایگاه  یا  چشم انداز21  »معنا«20 و  مسأله ی 
که  هرمنوتیک-  می شود.  نمایشنامه  محوریِ  مسأله ی  به  بدل  خواه ناخواه  هرمنوتیک  ازاین رو، 
زیربخش هایی چون، تفسیرها، بازخوانی ها، بازنگری ها، برداشت ها از یک اثر، دگرگونیِ آن ها در 
بازه های تاریخی-زمانی مختلف و وابستگیِ معنای اثر به بافت تاریخی، اجتماعی و سیاسی آن 
و هم چنین نوع چشم اندازی که سوژه/فرد از آن به اثر می نگرد را شامل می شود - به شکلی فراگیر 
تنش  اصلیِ  نه تنها خاستگاه  اثر گسترده است. هرمنوتیک  اجرای یک  از  در سرتاسر صحنه های 
و کشمکش میان حکومت )دولت ونیز( و هنرمند )گالاکتیا( است، بلکه از سهمی سرنوشت ساز 
نیز برخوردار است. هنگامی که به گالاکتیا می نگریم  در نحوه ی نگرشِ هنرمند به خود و هنرش 
و زوایای گوناگونِ شخصیت او را بررسی می کنیم، همانند بلا )در سرزنش بی پایان(، به نقطه ی 
کوری عمیق و ریشه دار در شخصیت او برمی خوریم. او، ازیک سو، آکنده از شورِ آفرینندگی و 
که  می شود  آن  از  مانع  تخیلّ،  نیروی  با  پیوند  در  برشمرده  این خصوصیاتِ  که  است  قالب شکنی 
شود.  نیز  او  دامن گیر  است،  آن  دچار  کارپتا  که  سازش گرایانه ای  و  واپس برنده  رکودِ  و  ایستایی 
ازسوی دیگر، خودخواهی و خودمداری چنان فضای ذهن و نگاه گالاکتیا را پُر کرده است که مجال 
بروز یا پذیرش به هیچ نظر یا نگاه متفاوت و مخالفی  نمی دهد. به دیگربیان، گالاکتیا با مفاهیمی 
بیگانگی همان  این  آبشخور  بیگانه است و  برداشت)ها(  چون دیدگاه)ها(، نگرش)ها(، معناها و 

ویژگیِ یادشده است.
      او خود در همان آغاز گوشزد می کند که چگونه با محنت و مشقت از بطن شرایط پرآشوب 
وجودی اش،  تجربه های  مغشوش  ویژگی های  و  پراکنده  گرایش های  رویش،  پیش  و  پیرامون 
 کنونی اش را سامان داده است – که البته باید گفت همین مسأله خود 

ِ
شخصیتِ یکپارچه و منسجم

به فروبستگی بیش ازپیش او دامن زده است. این گفته ی او به  کارپتا گویای فرایندی است که او 
رم ، تو داری  زندگی  من  رو تباه  می کنی  ... من  دارم  عقلم  رو پاک از 

ّ
پشت سر گذاشته: »من  ازت  متنف

ه اش  به  یه  طرف  می ره . مثل  یه  قطعه  یخ  بزرگ  که  توی  
ّ
دست  می دم . مغزم  داره  متلاشی  می شه  و هر تک

ه های  شناور و سرگردونِ  فکرم  
ّ
رَک  خوردنش  رو می شه  شنید. تک

َ
یه  جریان  آب  گرم  بیفته ، صدایِ  ت

که  چهل  سال  طول  کشید جمع وجورشون  کنم  و بگذارمشون  کنارِ هم،  دارن  از هم  می پاشن ... من  
نمی تونم  اجازه  بدم  که  اینطوری  خورد بشم  و درهم  بشکنم . می تونم ؟« نکته ی شایان ذکر آن است 
که این ویژگی وجودی و اخلاقی23ِ  گالاکتیا به اصول زیبایی شناسانه  ی هنرش نیز سرایت کرده و 
دشواری ای که گالاکتیا، بنابر گفته ی خود او در بالا، بر خود هموار کرده تنها بهای این وضع حاضر 
نیست، بلکه همان گونه که در روند نمایشنامه مشاهده می کنیم او باید بهای سنگین تری برای این 

فروبستگی و خودآیینیِ جزم اندیشانه اش بپردازد.
       گالاکتیا در گفت وگو با دخترش دو اصل را به عنوان اساس آفرینش هنری خود برمی شمرد: 
"مشاهده گری و تخیل ورزی". گرچه دو ویژگی برشمرده نمایانگر رابطه ای دیالکتیکی و دوسویه 
به  او  باور  بر  دلالت  و  است  درونی  آفرینش گرانه ی  جهانِ  و  بیرونی  ازپیش موجودِ  جهانِ  میان 
برهم کنشیِ تنش مند اما بارآور میان این دو ساحت دارد، اما چنان چه خواهیم دید، به عکس، نخستین 
وجهِ شخصیتی که در گالاکتیا جلب نظر می کند، خودمحوری و خودشیفتگی او و بی میلی اش به 
تبادل نظر است. گرچه گالاکتیا از  دیالکتیک هگلی )که می تواند  به ظاهر نامستبدانه و جمع سالارانه 
باشد اما سرانجام به جذب و همگون سازیِ هر برابرنهاد یا نیروی نا ساز و تشکیل یک هم سازی یا 
هم نهادی نابرابر می انجامد( به درستی سر باز می زند اما او دیالکتیک منفی یا نفی مندانه )طرح شده 
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ازسوی آدورنو(24 را که امکان گفت وگویی غیرهضم گرایانه و راستین تر را در خود دارد، رد می کند. 
بنابر حرفه، منش و شیوه ی نگرش  گالاکتیا، عضوی که در او بسیار غالب تر و فعال تر است چشم/
بینایی، که همان طور که بسیاری از منتقدان فرهنگ و فلاسفه ی این دورانی ازجمله هایدگر، دریدا، 
گی دوبور و دیوید مایکل لوین تأکید می کنند، عضوی است که در ذات گرایش به خودبسندگی، 
خودآیینی، بَری نگری، فاصله گذاری، سلطه جویی و تصاحب گری دارد؛ برخلاف شنوایی که اندام 
درآغشتگی و پذیرندگی و اغلب توأم با گشودگی و شرکت جویی است.25 همین مسأله را می توان 

یکی از ریشه های اصلی وبازتابنده ی چنین عملکرد و نگرشی در گالاکتیا دانست.
      گواه دیگر بر مقاومت او دربرابر هر گفت وگو و تغییر دیدگاه در صحنه ای پدیدار می شود که 
او با دخترش مشغول گفت وگو بر سر پرده، چگونگی بازنمایی و گنجاندن دیگر سویه های ممکن 
در آن است. گرچه دخترش ازسویی تلاش دارد کار او را )هرچند نامحسوس( جهت دهی کند، اما 
گالاکتیا به هیچ وجه حاضر به شنیدن و درنظر گرفتن نظرها و پیشنهادهای دیمنتیا نیست و دیمنتیا در 
اعتراض می گوید: »تو هیچ وقت  نمی گذاری  آدم  حرفش  رو تموم  کنه «. درنهایت هنگامی که دخترش 
قصد دارد رابطه ی کاری اش را با مادرش قطع کند و با بی تفاوتی مطلق او روبه رو می شود، رنجیده 
انگشت بر این رگه از شخصیت او می گذارد: »تو چرا نمی خوای احساسات ات جریحه دار بشه. 
همیشه ی  خدا موضع می گیری و وانمود می کنی  که  آمادگیِ  هر چیزی  رو داری !« بنابراین می توان 
چنین نتیجه گرفت که گالاکتیا پوسته ای سخت به دور خود کشیده است که امان هر برهم کنش 

سازنده ای را از او و دیگران سلب می کند.
       افزون براین، رویکرد بارکر نیز به هرمنوتیک یک سونگرانه، آری گویانه و خوش بینانه نیست. 
او با تیزبینی نشان می دهد که چگونه هرمنوتیک شمشیری دولبه است. او نهاد دوگانه ی هرمنوتیک 
ازنظر دور نمی دارد و نشان می دهد که هرمنوتیک می تواند ازیک سو  پل و هابرماس( 

َ
ا را )همانند 

بسترسازِ دموکراسی یا جمع سالاریِ آرا، شکل گیری و بالیدن چندگانه گی، چندسویه نگری و پذیرش 
نظرات ناسازگار شود و ازسوی دیگر می تواند به ترفندی بهره جویانه و تبهکارانه در دست منتقدان 
و مفسّران، سخن سازان و دولت مردانِ لیبرال- دموکراسی و سرمایه داری بدل شود. درهمین راستا، 
از آن جا که رویکرد من در این بخش از مقاله، بر مبنای هرمنوتیک فلسفی است، شرحی فشرده از 
مبنای نظریِ بحث ضروری می نماید. پس از طرح نگره های نظری، در پرتوِ نظریه های موردبحث، 

خوانشی تحلیلی-نقادانه از نمایشنامه به دست خواهم داد.

بنیان نظری بحث
هرمنوتیک اصطلاحی ست که به نظریه و عملِ تفسیر و بازآفرینی- بازسازیِ معنا)های( نهفته در 
 معنا مطرح و حضور 

ِ
یک متن اشاره دارد. ازاین رو، حیطه ی هرمنوتیک تا هرآنجا که معنا و فهم

 heremeneuein داشته باشد، گسترده است. ازلحاظ ریشه شناسی، واژه ی هرمنوتیک از کلمه ی یونانی
مشتق شده، که به معنای تأویل کردن، به اصلِ معنا بازگشتن و معنای نهفته را کشف کردن است. 
مصدر فعلیِ این واژه hermeneuein ، خود، از نام یکی از خدایان یونانی به نام Hermes، که پیام آور 
میرایان روشن و فهم پذیر  برای  اغلب غامض را گاه  پیام های  آن  بود و معنای  میرایان  به  خدایان 
می ساخت، برگرفته شده است. از نظرگاه تاریخی، خاستگاه هرمنوتیک را باید در شرح و تفسیر 
انجیل مسیحیان  آن،  به زبان لاتین، متون مقدس یهودیان )هم چون تورات( و پی آیند  متون یونانی 
دست  به  ادامه،  در  و  کرد  پی ریزی  فیلو جودیاس  را  آن  شالوده های  که  نحله ای  کرد؛  جست وجو 
ریژن و قدیس آگوستین بسط یافت و پرورده تر شد ) گروندین: 17-39، ونشیمر: 

ُ
کسانی چون ا

.)4-1
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         در اواخر قرن هجدهم، هرمنوتیک، توسط شلایرماخر، دست خوش دگرگونیِ ماهیتّی-کیفی 
قرار گرفت. درحقیقت، شلایرماخر را باید بنیان گذار هرمنوتیک مدرن انگاشت. شیوه ی او برآمده 
از آمیزش و پیوندِ دو رویکرد هرمنوتیکیِ کلاسیک )که چهره ی شاخص آن مارتین کلادنیوس بود( 
و هرمنوتیک یا تفسیر کتاب مقدس بود. در شیوه ی شلایرماخر تعیین و دریافتنِ مقصودِ یک مؤلفِ 
 هدف یادشده، شلایرماخر 

ِ
خاص در یک متن خاص سرلوحه ی عمل هرمنوتیک قرار گرفت. به رغم

غایتِ هرمنوتیک را نه بازشناختنِ معنای اثر که بازسازی یا بازآفرینی "مقصود )ذهن داشت( مؤلف" 
می داند. او دراین باره ابراز می کند که مؤلف، از تمام سویه هایی که در یک متن حضور دارند آگاه 
نیست، چراکه عملِ آفرینش عملی ارادی، آگاهانه و ضابطه مند نیست، و این رسالتِ تأویل کننده 
ی خود مؤلف نیز از آن ها بی خبر است، بردارد 

ّ
است که پرده از نهفته ها و دربرداره های متن، که تاحد

و آن ها را به خواننده بازشناساند. ازسوی دیگر، هر تأویلی از یک متن )بنا بر ظرفیت های زبانی، 
ود بودنِ  ود است، و این نشانگر نامحد ادراکی، مفهومی و تاریخیِ مفسر(، کران مند، متناهی و محد
ظرفیت معناییِ برخی متن های خاص است: »هیچ ژرف کاوی ای در یک متن تمامیِ معناهای آن متن 
را از دل اش بیرون نمی کشد« )Lawn: 45-50 ، Truth and Method: 187-192). نزد شلایرماخر تأویل 
 کاربستِ یک فرایندِ دوگانه است. نخست، تفسیر یا بازسازی قاعده مندِ تاریخی-

ِ
یک متن مستلزم

تطبیقی و دستوری )نحوی(26. و دیگری، تفسیر روان شناختی یا بازسازی الهام محور و باز آفریننده؛ 
این بازسازی نیازمند برخورداری و به کارگیریِ نوعی"فهم شهودی" و یا "ادراک درون بینانه27 است. 
این خوانش تفسیری، درواقع، کامل کننده ی معنای متن نبوده بلکه به گونه ای  دست به معنا آفرینی 
می زند. او درهمین باره می گوید: »با به-کارگیری روش شهودی ]درون بینانه[ فرد می کوشد که نیتّ 
]ذهن داشتِ[ مؤلف را بی واسطه دریابد تا آنجا که فرد  خود را دستخوش دگرگونی و دگردیسی قرار 

داده و خود را در قالب دیگری می نهد« .  
        دغدغه ی شلایرماخر برای دستیابی به تأویل و فهم درست از متن به دست زندگی نامه نویسِ 
او، دیلتای، پیگیری و پرورانده شد. نزد دیلتای، هرمنوتیک سمت وسویی بیش ازپیش مؤلف محور 
به خود می گیرد. دیلتای برای نخستین بار، به شکلی قاطع و بارز می کوشد تا به شیوه ای "روش-
مند"28 در هرمنوتیک دست یابد. درواقع، او در صدد پی افکندنِ یک روش شناسی در هرمنوتیک بود. 
دراین راستا، دستاوردهای علوم طبیعی و کوشش های کانت در جهتِ بخشیدنِ مشروعیتّ و اعتبار 
 تاریخ و تاریخ مندیِ مفاهیم، که از 

ِ
به آن ها برای دیلتای بسیار الهام بخش بود. ازسوی دیگر، مفهوم

او  بر نگرش و رویکرد  به سزایی  تأثیر  رنکه، درویسن و هگل29بودند،  دستاوردهای درخورتوجهِ 
س دیلتای در تأویل یک متن عبارتند از: "تاریخ مندی، 

ّ
گذاشتند )Grondin: 76-91(. سه گانه ی مقد

عینیتّ )یا بَری نگری( و روش مندی منطقی"30 )Lawn: 51-3(. هرمنوتیک ورای کاربردش در کار 
تأویل، وظیفه ی دومی نیز دارد که نزد دیلتای به راستی وظیفه ی اصلی آن است: »اینکه با بنیان نهادنِ 
اصول تاریخیِ لازم برای یک تأویل معتبر، که تمامی یقینِ موجود در تاریخ بر آن استوار است، 
بر  شک باورانه  ذهن گرایی  و  رمانتیک  سودای  فوران کردنِ  پیوسته حاضرِ  و  مدام  احتمالِ  برابر  در 
بافتِ  در  تأویل، چنانچه  نظریه ی  کند...  نطفه خنثی  در  را  آن ها  و  کند  ایستادگی  تاریخ  حوزه ی 
شناخت شناسی، منطق و روش شناسیِ علوم انسانی تنیده شود، بدل به حلقه ی پیونددهنده ای حیاتی 
میان فلسفه و علوم تاریخی می گردد« )Weinsheimer: 5(. در ادامه خواهیم دید که چگونه گادامر 

 اصول و پیش فرض های دو اندیشمند و نظریه پرداز پیش از خود را به چالش می کشد.
ِ
تمام

       جوزف بلایچر سه جریان اصلی را در هرمنوتیک مدرن برمی شمرد: نظریه ی هرمنوتیک نظری، 
ی  است، فلسفه ی هرمنوتیک یا هرمنوتیک فلسفی، که برجسته ترین نظریه پرداز 

ّ
که بنیان گذار آن، بِت

(wein- .31، که یورگن هابرماس شاخص ترین چهره ی آن است ادان
ّ
هآن گادامر است و هرمنوتیک نق
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هابرماس  انتقادی  و  گادامر  فلسفی  هرمنوتیک  جستار،  این  در  ما  بحث  محور   sheimer:3-12)
خواهد بود. افزون براین، نیم نگاهی به نظرات نقادانه و تکمیلیِ ریکور نسبت به دیدگاه های هر دو 

اندیشه گر، به دقیق تر شدن بحث کمک خواهد کرد.
        گادامر، به گونه ای، بر بیشتر دستاوردهای نظریِ دیلتای و تااندازه ای شلایرماخر خط بطلان 
کشید. او جریان نوگرایانه ی هرمنوتیکی ای را که هایدگر آغازگر آن بود، تثبیت کرد، بنیان های نظری-
فلسفیِ آن را بسط داد و به شکوفایی رساند. گادامر درست برخلافِ دیلتای بیان می کند که شیوه ی 
ی 

ّ
او روش مندانه و روش شناسانه نیست؛ به این معنا که او به هیچ روی قصد پی افکندنِ روشی کل

 یک نظریه ی تأویلِ 
ِ
و فراگیر برای فهم معنا و دستیابی به حقیقت ندارد: »هدف پژوهش من طرح

از  فراتر  که حقیقت همواره  است  باور  این  بر  او   .)Weinsheimer: 25( نیست«  و شمولنده  ی 
ّ
کل

چارچوبی است که "روش" برای درک و شناختِ آن تعریف می کند؛ چراکه از دیدگاه او،"حقیقت " 
امری تاریخ مند، تأویل پذیر، نسبی و پیوسته در سیلان است. به این شکل، مفاهیم بنیادینِ هرمنوتیک 
ادامه  در  می گیرند.  به خود  "نسبی"  )تأویل( سمت وسویی یک سره  تفسیر  و  فهم، حقیقت  چون: 
ادانه ی من 

ّ
می کوشم چکیده ای از نظرات گادامر پیرامون مفهوم هرمنوتیک که در رویکرد و بحث نق

از نمایشنامه نقشی تعیین کننده ایفا می کنند، به دست دهم.
 تأویل را گونه ای 

ً
        نخست آنکه گادامر تمایزی میان تأویل و شناخت قایل نمی شود و اساسا

از  او دراین باره چنین استدلال می کند: »تمامی شکل های شناخت، گونه هایی  شناخت می داند. 
تأویل هر دو نسبی  نزد گادامر شناخت و  آنکه،  تأویل هستند« )Truth and Method: 350(. دوم 
و  اصالت  از  متن  از  صورت گرفته  تأویل های  و  خوانش ها  از  هیچ یک  که  به این معنا  می شوند؛ 
آن است که دست  یازیدن و اختیار  به سببِ  این همه  نیستند و  )یا نخستانگی( برخوردار  اولویتّ 
کردنِ چشم انداز یا دیدگاهی یکه، برین و عینی در عمل ناممکن است؛ او دراین باره به صراحت 
 تأویلِ درست و قطعی ای وجود ندارد« )Truth and Method: 359(. درحقیقت، 

ً
بیان می کند: »اساسا

مفهومی به عنوانِ "معنای متن" وجود ندارد چراکه نه تنها خودِ متن بلکه سوژه ی ادراک کننده همواره 
فردی زمان مند و مکان مند است- یعنی فرایند تأویل در یک زمان تاریخی خاص و از یک نظرگاه 

ودشدنِ دیدگاه و خوانشِ او می شوند. خاص صورت می پذیرد  و تمام عواملِ یادشده سببِ محد
      شاید نوآورانه ترین دستاورد گادامر را باید نگره ی "آمیزش افق ها"32 و ویژگی هایی که او برای 
 "افق" – که مفهومی 

ِ
سه مفهوم "حقیقت، فهم و تأویل" قایل می شود، دانست. گادامر در مورد مفهوم

زبان مندِ"  "نهاد  درباره ی  ازسوی دیگر،  اما،  است؛  هوسرل  و  نیچه  وام دار   - است  پدیدارشناختی 
پذیرفته  تأثیر  دراین زمینه  هایدگر  و  شلایرماخر  تااندازه ای  و  هامبولت  نظریه ی  از  او  افق،  این 
برای هرمنوتیک، سبب ساز  زبانی  ذاتی  قایل شدنِ  زبان و  با  امکان/افق  پیوند زدن مهفموم  است. 
آن چه گادامر آن را "چرخش هستی شناختیِ هرمنوتیک" می خواند، می شود.  هامبولت در بحث اش 
دادوستدِ اطلاعات،  برای  ابزاری  تنها  "زبان"  این نظر را پیش می نهد که  پیرامونِ شناخت و زبان 
 Truth( »هم رسانیِ معنا یا برقراری ارتباط نیست، بلکه »نظرگاهی ست که ما از آن به جهان می نگریم
and Method: 435-452(. این تأثیرپذیری هم چنین در پیشانی نوشت بخش سوم کتاب حقیقت و 
روش آشکار است. گادامر این بخش را با این گفته از شلایرماخر شروع می کند: »تمام آن چه در 
هرمنوتیک پیش فرض قرار می گیرد زبان است و بس« )Truth and Method: 383(. گادامر نه تنها 
تأکید  شناخت شناسانه(  ابزار  یک  )به مثابه ی  هرمنوتیک  عملِ  وسیله ی  و  رسانه  به مثابه ی  زبان  بر 
می کند بلکه در تعیین و تعینّ بخشیِ ابژه )مورد( هرمنوتیکی نیز برای زبان نقشی اساسی قایل است؛ 
به دیگربیان، هنگامی که فرد از ظرفیت زبانی بهره مند می شود نه تنها وارد نظم نمادین می شود و در 
 آن درونه گذاری می شود بلکه تنیده در تاروپودِ فرهنگِ این نظم نمادین نیز می شود. این گونه 

ِ
تاریخ
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پیرامون می شود )دراین باره  به دیدگاهی برای نظر  کردن و نظردادن درباره ی جهان  است که زبان 
 .)Weinscheimer: 112-123 و Lawn: 66-8 :هم چنین بنگرید

 مفهوم "آمیزش افق ها" باید گفت که "آمیزش افق ها" بر پایه ی "گفت وگو" 
ِ
        در شرح و توضیح

که  و دوسویه است. همان گونه  و درک مشترک  فهم  به  دستیابی  ازاین رو، شاه راهِ  و  استوار است 
گادامر تأکید می کند: »فهم  همواره یک آمیزش افق ها است« )Truth and Method: 305(. در طی 
فرایند "آمیزش افق ها" به جای آنکه افقی افق دیگر را فرو بخورد، درنوردد و یا نیست  و ناپدید کند، 
این دو افق با یکدیگر می آمیزند و افقی نو، گسترده در پیش رو، رُخ می نماید. براین مبنا، منطقِ آمیزش 
افق ها چون پادزهری در برابر استبداد معناییِ مطلق، یک سونگری، گفتار یک سویه و سلطه ی فردی 
"آمیزش  ازنظر دور داشت که مفهوم  نباید  را  نکته  این  )سوژه-محورانه( عمل می کند. هم هنگام، 
نکته صحّه  این  بر  این گونه  پویا، جاری و درحال دگردیسی است؛ گادامر  افق ها"، خود، مفهومی 
می گذارد: »مفهوم آمیزش افق های هرمنوتیک/تأویل نه ایستا و ثابت است و نه چیزی که فرد یکبار 
و برای همیشه به آن دست یازد. بلکه افقی  است گشوده که پیوسته با ما حرکت می کند و دیگرگون 
   .)Truth and Method: 473-4( »می شود، همانگونه که ما با آن حرکت می کنیم و دیگرگون می شویم
"فهم، معنا و حقیقت"، در رویکرد  بنیادینِ هرمنوتیک، یعنی          مسأله ی دوم، تحول مفاهیم 
بر یک سه گانه می داند: »تاریخ مندی، مکالمه محوری  استوار  این مفاهیم را  گادامر است. گادامر 
گادامر  دراین زمینه   .)Lawn: 59-75  ،  Truth and Method:  305-310  ,350-7  ( تجربه مداری«  و 
که  به این معنا  مؤثر-آگاهی طرح می کند؛   

ِ
تاریخ یا  و  مؤثر    

ِ
تاریخ آگاهیِ  و  مؤثر33   

ِ
تاریخ مفهوم 

فرد تأویل کننده یا مفسر  باید تأثیر عمیق تاریخ را که به شکل ناخودآگاه و یا نیمه خودآگاه حضور 
بلکه  کند،  تبدیل  تفسیری خود  اصول  از  یکی  به  را  آن  نه تنها  و  بیاورد  به لایه های خودآگاه  دارد 
خود را بخشی از یک پیوستار تاریخی )مفهومی که بعد ها توسط اندیشه گران پساساختارگرا چون 
"تاریخ مند  نگره ی  با  فیلسوفان تحلیلی  قلمداد کند.  نیز  نقد کشیده شد(  به  دریدا  لیوتار و  فوکو، 
ت سرِ ستیز دارند و آن را به هیچ رو برنمی تابند. در نگرشِ آنان حقیقت، امری 

ّ
بودن حقیقت " به شد

تغییرناپذیر و ثابت است که گذر زمان نمی تواند کوچک ترین خدشه ای به آن وارد سازد. گادامر 
درست در جهت خلاف این جریانِ غالب تأکید می کند که حقیقت را نمی توان در قالب مفاهیم 
به شکلی  مدرنیته  که  است  باور  این  بر   

ّ
به جد گادامر  درهمین راستا،  گنجاند.  نظری  بحث های  و 

بیش ازاندازه غیرواقع گرایانه و بزرگ نمایانه بر فردیتّ مطلق فرد، به منزله ی خواستگاه دانش و بینش 
تأکید کرده است؛ و البته او این رویکرد را بی تردید میراثِ سنت فلسفیِ دکارت و کانت می داند. او 
 تاریخ مند تأکید می کند، بلکه معتقد است که فرد )سوژه( نیز 

ً
نه تنها بر حقیقت به مثابه ی امری عمیقا

به شکلی تنگاتنگ با تاریخ گره خورده است. حال، با طرح این گزاره که ما وابسته و پیوسته ی تاریخ 
هستیم، این پرسشِ تعیین کننده پیش می آید که، آیا این گزاره به این معناست که انسان ها مشتی 
پیکرکِ کاه آکندند که سررشته شان به دست تاریخ است، تاریخی که آن ها نه سازنده و شکل دهنده به 

آن، بلکه میراث کِش و شکل پذیرنده از آن اند؟
ق داریم. بسیار 

ّ
ق ندارد، بلکه این ما هستیم که به تاریخ تعل

ّ
          به باور گادامر، تاریخ به ما تعل

پیش از آنکه ما خود را در خلالِ فرایند "درخودنگری" و "خودکاوی" ادراک کنیم و ازاین طریق به 
درکی از خود نایل شویم، ما خود را به شکلی بدیهی از طریق حضور و زیستن مان در یک خانواده، 
به نسبت  پژواکی  دراین خصوص  گادامر  حکم  در  می کنیم.  درک  خاص  زیست جهانِ  و  جامعه 
بنامم؛  واقع گرایانه  را  آن  می دهم  ترجیح  من  اما،  می رسد،  گوش  به  محافظه کارانه  و  جبراندیشانه 
گادامر خودآگاهی فرد را »کورسویی در حلقه های بسته ی زندگیِ تاریخیِ او« می داند؛ او در ادامه 
می افزاید: »پیش داوری های فرد بسیار بیش از داوری های او به واقعیتِ تاریخیِ هستی او شکل 
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رهانیدنِ خود  به  قادر  فرد  که گرچه  است  معتقد  گادامر   .)Truth and Method: 276( می بخشد« 
نیز  بازیچه و سرگشته ی هزارتوی تاریخ  اما درعین حال  از هم بسته های زندگیِ تاریخ مند نیست، 
نیست، بلکه در میان این تعلق و درهم تنیدگی لحظاتِ فاصله گذاری، خودآگاهی و دیگر بینی نیز 
برای فرد فراهم است. پیرامون مؤلفه ی سوم از این سه گانه شایان ذکر است که رویکرد گادامر، نه 
رویکرد افلاطون به حقیقت )که مبنی بر هم ارزی و انطباقِ مفاهیم ذهنی-درونی با مابه ازای عینی-
بیرونی آن است( و نه رویکرد فیلسوفان روشنگری به حقیقت )به معنای تمامیت انبوهشی- انباشتیِ 
خرد و دانایی بشر که در میان دو جلد یک دایره المعارف قرار دارد( بلکه حقیقت به مثابه ی"تجربه" 

است.
         اکنون دو وجه برشمرده ی دیگر را برمی رسیم: تجربه و مکالمه )گفت وگو(محوری. "تجربه" 
ت فلسفی، واژه ای بسیار لغزنده و چندسویه است. 

ّ
همان گونه که گادامر اشاره می کند، خاصّه در سن

تجربه، نزد گادامر، در تضاد تام با معنای مرسوم و نهادینه ی آن در فلسفه ی تجربه محور34 است. 
در این نحله ی فلسفی )یعنی، تجربه محوری(، مقصود از  تجربه، "رخدادی تکرارپذیر" است که، 
این "تکرارپذیری"، خود، شالوده ی دانشی استقرایی را می سازد. نکته ی نهفته در این برداشت از 
ود از این واژه را دربر می گیرد )و البته معنایی  "تجربه" آن است که این برداشت تنها معنایی محد
 به فروبستگی، الگوسازی، قالبی گرایی و سرانجام، 

ً
تناقض آمیز، چراکه چنین برداشتی از تجربه دقیقا

ایستایی می انجامد که در تضاد با نهاد تجربه است( و سویه های معناییِ دیگر آن را نادیده می گیرد. 
 Truth( است  آن  تکرارناپذیری  و  منحصربه فردبودگی  یگانگی،  تجربه  ویژگیِ  گادامر،  رویکرد  در 
and Method : 345-342(. در تبیینِ انگاشتِ خود از مفهوم تجربه35 ، به تعریفی که آیسخولوس36، 
»رنج  را  آیسخولوس تجربه  اشاره می کند.  به دست می دهد،  آن  از  باستان،  یونان  نویس  نمایشنامه 
و  منفی  تجربه های  )این که  آن  مستعمل  و  معنای مصطلح  این  در  که  کند  می  ]بردن[«37 تعریف 
ود  نمی شود، بلکه دلالتی متافیزیکی دارد: تاریخ مندیِ درونی  شکست ها مقدمه ی پیروزی اند( محد
تجربه38 )351(. گادامر بعد مهم دیگر تجربه را این گونه توضیح می دهد: »آنچه انسان از طریق 
رنج ]بردن[ می آموزد فلان چیز یا بهمان چیز نیست، بلکه رسیدن به بینشی است درباره ی حدها و 
آدمی، رسیدن به درکِ موانع و سدهای عبورناپذیر در مسیر خدای گونگی  ودیت های وجودِ  محد
  .) Truth and Method: 351( »بنابراین، تجربه، تجربه ی متناهی بودن ]یا کرانمندی[ انسان است ...
       تجربه ی حقیقی، نزد گادامر، از دو مشخصه ی محوری برخوردار است: تنش و کشاکش و 
فراهم آوردنِ امکان گفت و گو. هر تجربه ی حقیقی تأثیری برآشوبنده و زاینده را با خود به ارمغان 
می آورد و دریچه  یا بستری را می گشاید که در آن پیشامدهای نو در تنش و کشاکش با و پیش داده های 
وختنی نیست؛ تجربه اگر هم  نهادینه درونی شده ی فرد قرار می گیرند. تجربه چیزی آموختنی یا اند
وخته ها است؛ و  ودیتّ انسان و نپاییدنِ همین تجربه اند چیزی می آموزد، آن چیز کران مندی و محد
ارزش مندترین  گفته شد،  آن چه  پرتو  در  امکان گفت و گوست.  پیش آمدن  فرایند  این  بارآورد  البته 
را  آن  گادامر  که  است  آن چیزی  این  و  است  تازه  تجربه های  برابر  در  تجربه، گشودگی  دستاوردِ 
»تجربه ی هرمنوتیکی راستین ]یا اصیل[« می نامد. گادامر فردِ تجربه گرا را این گونه توصیف می کند: 
سبب  به  که  فردی  است؛  غیرجزم اندیش  فردی   

ً
اساسا که  می دهد  نشان  عمل  در  تجربه  با  »فردِ 

تازه   مهیاّی تجربه های 
ً
آورده کاملا به دست  آنان  از  دانایی ای که  داشته و  تجربه های بسیاری که 

و آموختن از آنهاست. دیالکتیکِ تجربه با دستیابی به دانش یا آگاهی ای معین و قطعی به ثمر و 
 Truth and( باشد«  پذیرای تجربه  پیوسته  فرد  آن است که  دانایی  بلکه کمالِ  نمی نشیند،  سرانجام 

.)Method: 355
      یکی از سرسخت ترین منتقدان دیدگاه های گادامر، ای. دی. هرِش است. هرش نسبی گراییِ 
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و  بارت  دریدا،  فلسفی  رهیافت های  و  نگره ها  در  را  آن  نمونه های شاخص  که  را،  معنایی  مطلقِ 
 یک لجام گسیختگی و آشفتگیِ معنایی 

ِ
گادامر باز می شناسد، سفسطه آمیز می داند و به آن به چشم

می نگرد. هرش معتقد است که این نابه سامانیِ معنایی ریشه در"سه پندار غلط" یا کژپنداره39 دارد 
که به ترتیب عبارتند از: کژپنداره ی چشم انداز یکپارچه ی گذشته، کژپنداره چشم انداز یکپارچه ی 
 )The Aims of Interpretation: 36-50( حال و کژپنداره ی نفوذناپذیری یا دسترس ناپذیری گذشته
که همان گونه که خواهیم دید گالاکتیا از این کژپنداره ها بری نیست. هرش راهکار خود را برای 
 معنایی-تأویلیِ گادامر می خواند، این گونه ارایه می دهد؛ 

ِ
برون رفت از آن چه آشفتگی یا هرج ومرج

او میان دو مقوله تمایز قایل می شود: دلالت و معنا.40 او در بحث خود دراین باره چنین استدلال 
بسیاری  آنکه می تواند دلالت های  برخوردار است، حال  "معنا"  از یک  تنها  متن   که یک  می کند 
را دربر گیرد. مقصود هرش از معنا، همان رُکنِ اصیلِ معناییِ موجود در متن است، یعنی معنای 
اصلی ای که متن به دست می دهد و مؤلف در سر داشته است. و اصطلاح دوم- یعنی "دلالت"- 
متن و هم چنین  و غیرقطعی  تعینّ نایافته  به سویه های  و  دارند؛  قرار  اهمیت  از  پایین تر  درجه ای 
به فرد خوانشگر، پیش فرض ها،  به معناهایی که در حاشیه ی معنای محوری متن هستند و بسته 
ارزش ها و باورهای او و هم چنین بستر اجتماعی، سیاسی و تاریخی او متفاوت خواهند بود، اشاره 

دارد )13-1(. 
       منتقد دیگر که در پرتو دربرداره های مسأله سازِ سیاسی- اجتماعی، نظرات فلسفی گادامر را 
مورد تحلیل و ارزیابی نقادانه قرار می دهد، هابرماس است که در ادامه در جایی که با بررسی ما از 

نمایشنامه درخورندگی می یابد به آن خواهیم پرداخت. 

نقش هرمنوتیک در نمایشنامه:
واقعیتِ  فردیت/هویت41  هرمنوتیکیِ  نهاد  به  گالاکتیا  نگرش  یادشده،  بحث های  پرتو  در  حال   
تاریخی42 و حقیقت43 در دو بخش قابل تقسیم و بررسی است: دوره ی پیش از زندان و دوره ی پس 
از زندان. در مرحله ی نخست، ما شاهد پافشاری سرسختانه او بر نظرات و مواضع فردی اش هستیم 
ضمن آنکه این نگرش دستخوش تکانه هایی خفیف اما کارساز قرار می گیرد؛ در مرحله ی دوم دامنه 
و شدت چالش ها و تأثیرات شان چنان تکان دهنده است که شاکله ی باورها و عملکرد او را تا مرز 
هرمنوتیک  می شود.  آن سبب  در  را  بنیادین  دگرگونی هایی  سرانجام  و  می برد  پیش  درهم شکستن 
به طوربارز در پنج قسمتِ نمایشنامه نمود می یابد. اکنون در پرتو مباحثِ نظری طرح شده رگه ها، 
پیامدها، میزانِ تأثیرگذاری و نقشِ این موضوع را به ترتیب در هریک از این پنج بخش وامی کاویم.
       شاهد نمودِ نخست در نظر سافیچی پیرامون نسبی باوری و چشم اندازگرایی پدیدار می شود. در 
صحنه ی ششم، درحالی که گالاکتیا مشغول طرح زدن از دریاسالار در حالت های مختلف است تا 
به حالتی گویا از او دست یابد، اورجنتینو، فرماندار ونیز و برادر ناتنیِ دریاسالار، سرزده به کارگاهِ 
نقاشی گالاکتیا می آید درحالی که منتقد هنر، ریورا، نیز او را همراهی می کند. اورجنتینو می کوشد تا 
به ترفند های مختلف نظرِ خود را به گالاکتیا تحمیل کند و جهت دلخواهِ خود را به کار او ببخشد. 
دراین میان، ریورا، که منتقدی وابسته به دولت است، بیشتر نقشِ میانجی را ایفا می کند، هنگامی که 
گالاکتیا را زیر فشارِ بی امانِ دخالت های فرماندار می بیند و با توجه به این که می داند گالاکتیا نیز 
زنِ تند و زودجوشی است و تعیین  تکلیف را برنمی تابد، ریورا احساس می کند که هرلحظه امکانِ 
درگرفتن مشاجره وجود دارد و بنابراین سعی می کند با اشاره به "سبک" گالاکتیا، فرماندار ونیز را 
وادار به سکوت کند. او در دفاع از گالاکتیا و آزادی عملش در هنر، سخن از رئالیست بودنِ او به میان 
می آورد و آن را این گونه تعریف می کند: »رئالیسم یعنی اینکه، اون، چیزی رو به تصویر می کشه که 
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اتفاق افتاده«. واکنش سافیچی که تا این لحظه فردی سهل انگار و نه چندان پیچیده می نمود، گواه بر 
عمق فراست و سیاستِ اوست؛ سافیچی چنین پاسخی می دهد: »بی شک چیزی به عنوانِ اونچه که 
اتفاق افتاد وجود نداره، درسته؟ فقط نظرها44 و برداشت هایی در موردِ اون چیزی که اتفاق افتاده 

وجود داره. همونطور که چیزی به نام انسان وجود نداره و فقط تصویرهایی از انسان وجود داره«.
به کرسی نشاندنِ استدلال خود دستاویز قرار می دهد استعاره ی  برای          مفهومی که سافیچی 
چشم انداز است. "استعاره ی چشم انداز" که از مفاهیم بنیادینِ هرمنوتیک است- دستاوردی که 
ر غرب خوانده است«- برای نخستین بار توسط 

ّ
ماینکه آن را »یکی از بزرگترین انقلاب ها در تفک

فردریش هردر در اواخر قرن هجدهم مطرح شد. او یکسان بودنِ چشم اندازهای گوناگون به یک 
پدیده را به چالش کشید و به مفهوم "چشم انداز" شکلی فردی شده، نسبی و سیاّل بخشید )38-
9(. براین مبنا، در هرمنوتیک، برگزیدنِ یک دیدگاه/ چشم ا نداز ِ خاص به معنای گزیدنِ یک نظرگاه 
به  به شدت  آن چه که گالاکتیا  بود؛  از دیگر نظرات خواهد  بنابراین، قضاوت خاص و متفاوت  و 
آن بدگمان است و به آن، به دیده ی تحریفِ حقیقت و مغالطه می نگرد. نکته ی دیگر آن است که 
گرچه نظر سافیچی هم خوان با مبنای نظریه های هرمنوتیکی ست که به آن ها پرداختیم و البته حاکی 
یا دست آویزی سفسطه آمیز و  به عنوانِ حربه  نگره می تواند  این  اما درعین حال،  او  بینش مندی  از 
گمراه کننده برای بازی دادن و در محاق  نگه  داشتنِ هر دیدگاه مخالفی به کار گرفته شود، که در ادامه 

به آن بیشتر خواهیم پرداخت.
  در این رابطه، گفت وگوی بالا دو نکته را آشکار می کند. یکی این که چگونه سبکِ زیبایی شناسانه 
یکی از مهم ترین عناصر روشِ شناخت شناسانه است. و دیگری این که چگونه هردوی این عوامل 
تنها  یا رئالیسم شاید  تنیده اند. درحقیقت، »واقع گرایی«  با اخلاق و روانشناختی گالاکتیا درهم  
و  دارد،  محوری  نقشی  گالاکتیا  شخصیت  و  رفتار  در  »شور«  به همان اندازه ی  که  است  مواردی 
همین مسأله است که او در توجیه ها و استدلال هایش پیوسته بر آن تکیه می کند. گالاکتیا رسانه ی 
هنری خود را ساخت یافته از اصول زیبایی شناسیک رئالیسم یا واقع گرایی می داند و براین مبنا آن را 
نه تنها آینه ی تمام نمای حقیقت می پندارد، بلکه آن را به مثابه ی دستاویز یا دلیلی برای برجسته نمایی 
استقلال هنری خود و آفریده ی هنری اش به کار می برد. رئالیسم گرچه هم بسته هایی ناگسستنی چون 
برحق دانی،  اما شورِ  می شود،  را شامل  بازنمایی  در  بی سوگیریِ محض  بَری نگری  واقعیت مداری، 
ابهام فرومی برد. هم چنان که  خودمداری و مطلق نگری گالاکتیا واقع گرا بودنِ او را در هاله ای از 
خواهیم دید مفهوم واقع گرایی، خود، نزد گالاکتیا که آن را تکیه گاه نظری-هنری و اهرم توجیه گر 
اگر  قرار می دهد؛ چراکه  راه گالاکتیا  بر سر  قرار می دهد، چالشی جدی  و رویکرد خود  عملکرد 
گالاکتیا قرار است نقاش واقع گرا باشد نه تنها باید بارها – و از تمام جهات - نظاره گر جنگ ها و 
نبردها بوده باشد تا بتواند بازنمایی درست و هم خوان با واقعیت ارایه دهد بلکه به طورخاص او باید 
شاهد خود نبرد لپانتو که هرگز شاهد وقوع آن نبوده است، بوده باشد. حتا چنان چه واقع گرایی را نه 
در سطح بازنماییِ صوری-انطباقی بلکه در سطحی معناشناختی )و درون مایه ای( مدنظر بگیریم 
بنیادینی است: فروکاهی معنا به یک دیدگاه خاص و  باز هم عملکرد او دچار نقصان یا کاستی 
و کار، گالاکتیا از درنظر گرفتن جنگ با چندگانگی ابعاد آن سر  صِرف. براین اساس از همان بد
باز می زند و به جنگ تنها از دریچه ی قربانیان و مجروحان آن می نگرد و تمام دیگرجنبه های آن 
آن چه  می گیرد.  نادیده  را  ملی(  یک پارچگی  و  وطنی  منافع  ارضی،  تمامیت  و  استقلال  )ازجمله، 

برایش مهم است، تنها،  پیام حقیقت بنیادی است که هنرمند دردآشنا باید به مردم برساند.     
        سه مسأله بهره گرفتنِ گالاکتیا از رئالیسم را خدشه دار می سازد. نخست پنداشت و تعریف 
و  نگره  این  از  او  میان ذهن داشت  ناهم خوانی که  یا  ازیک سو، و شکاف  از واقع گرایی،  گالاکتیا 
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پنداشت منتقد و متولیان هنر از واقع گرایی وجود دارد، ازسویی دیگر. دوم، افزودن عنصر تخیل گری 
پیرامون دو موضوع نخست  آفرینش هنری.  فرایند  آمیزش هر دو در طی  لزوم  به مشاهده گری و 
می بایست گفت رئالیسم یا واقع گرایی چنان چه در تعریف و عملکرد گالاکتیا نمایان است مفهومی 
متفاوت از معنای رایج اش دارد: کنار هم گذاشتن امر قناس )تن مضحک و متلاشیِ پرودو( و امر 
والا )یا امر برین، شامل دریاسالار سافیچی، قهرمانی ملی و حماسه ی دینی(، که این، خود مانع 
از هم ذات پنداری بیننده شده و فاصله گذاری فکری-ایدئولوژیکی و آشنایی زدایی او را به همراه 
دارد؛ واقع گرایی و هم بسته ی آن، آشنایی زدایی، در این جا بسیار نزدیک به معنایی است که برشت 
ی معلولی[ در جامعه 

ّ
از آن به دست می  دهد: »پرده برداشتن از هم تافت پیچیده ی عوامل سببی ]عِل

/ و برملاکردن دیدگاههای حاکم به عنوان دیدگاههای حاکمان« )226(45. افزون براین، این تأکید 
گالاکتیا/بارکر بر درآمیختنِ نیروی تخیل با شناخت و درک فرد از واقعیت بیرونی، ازآن روست که 
نشان دهد واقعیت بیرونی نه تنها تمام واقعیت نیست بلکه ما را دعوت کند که در واقعی )طبیعی/
عادی( بودن آن به دیده ی تردید بنگریم و دیدن را حقیقتِ غایی نپنداریم. مشکل سوم که مسأله را 
از آن چه هست به مراتب بغرنج تر می سازد آن است که باید به واقع گرایی، کار سفارشی را نیز افزود، 
مسأله ای که حرکت برآشوبنده ی گالاکتیا برای بیان حقیقت )خودیافته اش( را حرکتی خودنقض گر 
می سازد. کار سفارشی-فرمایشی در دوره ی آغازین و میانی کار بارکر همواره از دغدغه های فکری 
تناقضات )ناسازواره های( و پیچیدگی های آن  به  بارکر و او همواره  بوده است  نیز  او  و حرفه ای 
توجه داشته است تا آن جا که او حتا آن را آفت کار می خواند )مصاحبه با تونی دان(.46 در نمایشنامه 
نیز  فرماندار ونیز مؤکد به گالاکتیا گوشزد می کند که این پول مردم )ملت-دولت( ونیز است که 
به سختی می تواند حتا حقیقتی  قلم موی گالاکتیا جاری است، و روشن است که چنین قلمی  از 

شخصی و فردیافته را نیز  بیان کند.
       افزون براین، در سطحی دیگر بارکر در پی آن است تا ازیک سو نشان دهد که این واقع گرایی 
)به عنوان جریان نمایشی غالب در انگلیس هم در دوران او و در دو دهه ی پیش از آغاز به کار 
و  ارزش گذاری  و  بازنگری  ارزیابی،  با  توأم  ازیک سو،  بی تردید  یادشده،  معناییِ  بارهای  با  او( 
هم چنین درآمیخته با پیش انگاشت ها و پیش داوری های فرد است و ازسوی دیگر  برخاسته از و 
درهم تنیده با ایدئولوژی حاکم و ارزش ها و هنجارهای فرهنگی-اجتماعی غالب آن دوران خاص؛ 
پنداشتی واهی-تجویزی  بلکه  ناممکن است  نه تنها  نوشتار  : درجه ی صفر  بارت به گفته ی رولان 
است )Writing Degree-Zero: 24, 65(. گالاکتیا واقع گرابودن اش را مبنایی استدلالی-استنادی بر 
عاری بودن رویکرد و اثرش از هر سوگیری و بازنمایی بی واسطه، حقیقت نما و بَری نگرانه می داند، 
، در مقابل، به درستی چنین فرض یا ادعایی را بی اساس می داند و تأکید می کند  اما رولان بارت
و  جهان  به  نسبت  خاص  دیدگاه  برگرفتنِ  مستلزم  ناگزیر  هنری  مقوله ی  و  نوشتن  سبک  هر  که 
جامعه و دربردارنده ی پیش انگاشت هایی تعیین کننده و توأم با جانبداری است. بارکر نیز هم نظر با 
بارت انگاشت از واقع گرایی را به منزله ی رسانه ای شفاف که بازتابنده ی حقیقتی بیرونی یا واقعیتی 
نه تنها خود واقعیت )حقیقت( همواره  نیالوده است، یک سر رد می کند و تأکید می کند که  ناب و 
همواره  به عنوان یک سبک  نیز  واقع گرایی  بلکه  است  و جهت مند  سازمان یافته  امری  تاحدی زیاد 
پیشاپیش رمزگذاری شده، هنجارمندشده و معناگذاری شده است: »واقع گرایی ]رئالیسم[ خود یک 

ایدئولوژی است« )چرایی ها: 28(
ایدئولوژی خاصه  و  رئالیسم  میان  تاریخی  ریشه دار  هم دستی  و  همکاری  ازسوی دیگر،           
در شکل دادن و تثبیت ساختن )شکلی خاص از( هویت ملی موضوع حایزاهمیت و مسأله سازی 
است که به نظر می آید گالاکتیا می کوشد آن را نادیده بگیرد یا تکذیب کند. همان طور که استیفن 
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لیِسی اشاره می کند رئالیسم هنگامی موضوعیت می یابد و بدل به یک دغدغه ی محوری می شود 
که تحلیل، بازنمایی و بررسی و پژوهش پیرامون جامعه در صدر مسایل اجتماعی و سیاسی قرار 
می گیرد )Lacey: 63(. در نمایشنامه نیز ازیک سو، مسأله ی بازنمایی رخداد ملی در بزرگداشت و 
تقدیر از یک فتح میهنی و بر اساس آن ارتقا و اعتلای وحدت ملی ازسوی سردمداران مطرح است و 
ازسوی دیگر بازاندیشی و بازآفرینی نقادانه ی آن توسط هنرمند یعنی گالاکتیا. ریموند ویلیامز چهار 
ویژگی تعیین کننده برای واقع گرایی )یا رئالیسم( برمی شمرد: غیردینی ]یا: این جهان محوری[ بودن، 
این دورانی ]یا معاصر[ بودن، امری اجتماعی ]جامعه محورانه[ و به شکلی آگاهانه  سیاسی تفسیرگرانه 
و موضع مندانه بودن )Lacey: 63-66(. عیان است که هر چهار مسأله ی برشمرده با درون مایه ها و 
دغدغه های نمایشنامه درهم  تنیده اند؛ و مشخصه ی چهارم که نه تنها در تضاد تام با تمام پیش فرض ها 
و نگرش های گالاکتیا است بلکه سهیم بودن و نقش داشتن او در این شبکه ی روابط قدرت را نیز 
نمایان تر می سازد. تمام مشخصه های برشمرده تأییدگر این نکته است که چگونه مکتب یا سبک 
و   دارد  آن گره می زند چه هم بسته هایی  با  را  نقاشی و رویکرد زیبایی شناختی  که گالاکتیا خود 
پیشاپیش او را گرفتار سلسله ای از بایستگی ها می کنند. درگیری و درآمیختگیِ سیاسی-اجتماعی 

یکی از آن جمله است، که تاحدزیادی تلاش های او را پیشاپیش محکوم به شکست می سازد.
       نکته ی حایزاهمیت دیگری که گواه درهم تنیدگی هنر/ادبیات، قدرت و دانش/شناخت است، 
جزیی  "بازنمایی"  براین اساس،  است.  رسانه47  یک  تعریف  بر  بنا  هنر/ادبیات  است.  "بازنمایی" 
میانجی گری48  واسطه گری/  و  هم رسانی  هنر  نهاد  و  کارکرد  چراکه  است.  آن  از  جدایی ناپذیر 
فرایندهای  این  است.  اثر  مخاطب  و  ذهنی(  یا  )واقعی  جهان  رخداد49 در  یا  موضوع  یک  میان 
زیبایی شناسانه که شامل اصول زیبایی شناختی مانند شکل بخشی50 و انتخاب قالب51 با پرداخت ها 
از رئالیسم و سورئالیسم  تا مکاتب گوناگون،  و رویکردهای گوناگون )از ژانرهای مختلف گرفته 
گرفته تا اکسپرسیونیسم، امپرسیونیسم، مینیمالیسم و غیره( می شود، نقشی تعیین کننده در برداشت 
که  همان گونه  دارند.  )تاریخی/فردی(  رخداد  یا  موضوع  آن  و حقیقت"  "معنا  از  مخاطب  فهم  و 
نظریه پردازان هنر ازجمله ژان-فرانسوا لیوتار )Discourse, Figure: 16-19, 60-71, 211-213(، تئودور 
Discipline and Punish-) فوکو  میشل  و   (Aesthetic Theory, Minima and Moralia: 148) وآدورن 
درحقیقت،  بازنمایانه/میانجی گرانه،  کارکردِ  و  نهاد  این  کرده اند،  خاطرنشان   (ment:143, 170–1
آن چه  آشکار می کنند52.  را  ایدئولوژیکی و اخلاقی - هنر/ادبیات  ابعاد  یعنی،   – بنیادین  بعدِ  دو 
بازنمایی بر ما فاش می کند این است که هنر/ادبیات  تمرکز بر هم بسته ها و دامنه ی دربرداره های 
بلکه  ندارد،  آزادی بخشانه  و  انتقادی  سازوکاری  و  نهاد  نه تنها  بازنمایانه اش  و  رسانه ای  نقش  در 
به شکلی ناگسستنی با قدرت درهم تنیده است )شامل پیش فرض هایش درباره ی چیستیِ ارزش، 

حقیقت، و معنا، بلکه چگونگی انتخاب جزییات، چیدمان و شکل بخشی(.53  
در  هنرمند،  گرچه  باشد.  روشنگر  می تواند  کارکرد  این  پرتو  در  نمایشنامه  به  نگاهی  حال        
به دامان مخاطبش می اندازد )چرایی ها: 19, 35,  از آن، کسی است که درد را  بارکر  ذهن داشتِ 
پرودو  به  وجودی  و  ایدئولوژیکی  به لحاظ  و   

ً
ظاهرا گالاکتیا  که  دردی  گرچه  و   ،)68  ,53  ,47

او  میان  وجودی-ایدئولوژیکی  فاصله گذاریِ  با  که  است  هوشیاری بخش  دردی  می دهد،  انتقال 
سبب سازِ  درونی شده54،  ایدئولوژیِ  با  همانندسازی اش  و   هم ذات پنداری(  )یا  وخودهمان پنداری 
می شود  او  در  جابه جایی  و  ازخودبیگانگی  حس  ایجاد  و  پرودو  جاافتاده ی  وضعیت  برآشفتگی 
است، اما ازسوی دیگر، این بیداری ای است که گالاکتیا به واسطه ی آن می خواهد پرودو را تهییج 
به همراهی در پروژه ی کاری-هنری خود کند. او تا آن جایی دغدغه ی پرودو و وضع ستم کشیده 
و رقت بارش را دارد که پرودو سهمی در هرچه مستدل تر و واقعیت مندتر شدن پرده برای گالاکتیا 
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داشته باشد. بنابراین، گالاکتیا پرودو به مثابه ی یک رخداد زنده و حاضر در اکنون و این جا  را نادیده 
می گیرد55 و او را درحالی که گریان است، از حضور می راند. برخورد بهره جویانه و کارکردیِ گالاکتیا 
با پرودو در گفت وگویش با او نمایان است؛ هنگامی که پرودو از او می پرسد: »تو از جون من چی 
می خوای ، خانوم ؟« و گالاکتیا پاسخ می دهد: »حقیقت ، همین  و بس . من  فقط  دنبال  حقیقتم . حالا 
هم  بی زحمت  راهتِ  رو بکش  و برو بیرون «. همان گونه که پیش ازاین نیز دیدیم ذهن داشت گالاکتیا 
روشنگرِ  پرودو  گفته ی  است.  خودیافته  و  یک سونگرانه  جزم اندیشانه  مطلق،  امری  حقیقت،  از 
 فروپوشیده ی این رابطه است: »اون  یه  ذره  آرامش  و آسایشی  که  داشتم  

ً
دربرداره ها و پیامدهای نسبتا

رو بِهِم  پس  بده ... تو اون  یه  ذره  آرامش  و آسودگی ای  رو هم  که ... تو زنِ  نامهربونی  هستی، تو...  
هرچی  می دونستم  از زیرِ زبونم  کشیدی ... هولناکیِ زندگیِ... هولناکیِ زندگیِ احمقانه و مسخره م  

رو از زیرِ زبونم  کشیدی «. 
         براین اساس یکی از نتایجی که می توان از این هم تافت قدرت و سیاستِ بازنمایی در دو حوزه ی 
متفاوت گرفت،  "سیاستِ فضا" و رعایت قواعد لازم برای از آن خود کردنِ آن یا گنجانده شدن در آن 
فضا است. همان طور که در نمایشنامه شاهد آنیم دلیل اصلی اعتراض و نارضایتی فرماندار به شکل 
فضایی  میزان  و  او  تصویر  قرارگیریِ  به جای  پرده  در  تصویربرادرش)دریادار(  ارایه ی  و  پرداخت 
است که او نسبت به دیگر پیکره ها و شکل ها در پرده اشغال کرده است. در سطحی دیگر نمایشنامه 
به  واکنش  نوع  و  است(  انضباطی  قدرت  اساسی  شالوده های  از  )که  جایگاه  و  فضا  محوری  با 
این فضامندی/دهی به پایان می رسد. میز شام )که درحقیقت نوعی نمایش گاه یا ویترین مشاهیر 
گفتمانی- بر فضای  استوار  است  قدرت  ماشین  در  و چیده شده  مهره های دست چین  و جایگاه 
ایدئولوژیکی و نحوه ی برخورد با این فضا است. هنرمندی )گالاکتیا( که تا کنون در فضاهای باز، 
متروک و حاشیه ای کار می کرد اکنون به قرارگیری در فضای کانونی اما مجازیِ قدرت آری می گوید.
        بدن چندپاره ی پرودو، که او با به نمایش گذاشتن اش کسب درآمد و گذران زندگی می کند، 
به شکلی هم هنگام مهیب و مضحک، گویی پرده از سازوکارهای تاکنون سرپوشیده ی ایدئولوژیک 
می توان  را  کرده  نفوذ  مغزش  میانه ی  تا  و  کرده  گیر  پرودو  در سر  که  تیری  درحقیقت،  برمی دارد. 
نماد و نمودگار نفوذ ایدئولوژی در لایه های تن-روانِ فرد دانست و خودپذیری و خوگیری پرودو 
به وضعیت رقت بارش و حتا بهره مندی اش از وضعیتی که دچار آن است جملگی گواه بر بهایی 
)نه فقط ذهنی بلکه بدنی( هستند که فرد می باید برای تطبیق با سازوکارهای ایدئولوژیکی و بقا در 
شبکه ی روابط و جایگاه مندی در آن گفتمان بپردازد. در خوانش یا نگاهی ایدئولوژیکی، بدن پرودو 
– که به سرهم ساختی چند تکه می ماند که هریک از پاره های آن از جایی یا مرامی وام گرفته شده  
- صورت و معنای حقیقیِ این "همبستگی" را که درواقع "به هم بسته گی" است، فاش نمایی می کند. 
گفته های پرودو دراین باره روشنگرند: »من نماد زنده ی یکپارچگی و همبستگی خلل ناپذیرِ دولت 

مسیحی ام. من مظهر پایداری نستوهِ دولت مسیحی ام«. 
       بدن پرودو در نمایشنامه در سه کارکرد ایفای نقش می کند. نخست، کارکرد نمادسازانه توسط 
دولت ونیز: بدن پرودو به مثابه ی یک کل زنده و اندم وار )در عین چندپارگی و گوناگونی( و نماد 
همبستگی ملی؛ دوم، کارکرد دولایه ی نمودگارانه نمادین توسط بارکر، که او را به عنوان پیکره نمایی 
زنده از دولت نئولیبرالیستی مطرح می کند. سوم، رابطه ی میان هنرمند و سوژه ی هنری اش. پیرامون 
مورد اول و دوم گفتنی است که چنان چه از شیوه ی نگاه و تصویرگری بارکر برمی آید، این تصویر 
نرمش  چون  ویژگی هایی  با  که  نظامی  دانست.  لیبرال-اومانیستی  نظام  اعلای  مثل  باید  را  قناس 
از  و سازش، مدارا و رواداری )تساهل و تسامح( و اصول شناور مصلحت/ضرورت نگرانه اش 
انعطاف پذیری خاصی برخوردار می شود که به وسیله ی آن قادر می شود بسیاری از عناصر ناهم گون 
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و جمع ناپذیر را در یک اندام، گرد هم  آورد و به آن ها توانایی هم زیستی و عملکرد بدهد. این گفته ی 
حاکم ونیز در مورد شیوه ی برخوردشان با هر پیشامد یا پدیده ی بی سابقه یا نامتعارف نشانگر یک 
فرایند چندمرحله ای هم گون سازی است که توانایی تحمل و ضمیمه سازیِ هر نیروی مخالفی را دارد 
و این گونه سیطره ی خود را به شکل فراگیرتری می گسترد: »ما با همه  چیز کنار می آیم  و همه  چیز 
رو درون  خودمون  جذب  و هضم  می کنیم . و با این  کار شکوه  و اقتدارِ برترِ خودمون  رو به  همه گان  
نشون  می دیم . این  پرده  امروز اهانت آمیزه  اما ما نگاهمون  به  آینده ست  و می دونیم  که  فردا دیگه  اون  
فات اش  رو به  زور می چپونیم  تو حلق مون  و با اینکه  عُق می زنیم  

ّ
پرده آزارنده نیست.  ما پرده  و مخل

می  خِرخِر کردن  و سرفه  و اهِنِ و اوهون  قورت اش  می دیم  و بعد از هضم  شدن اش  می بینیم  
َ
ولی  با ک

که،  نه  فقط  بهمون  می سازه،  که مایه ی قوّت مون هم هست. اینطوری  دیگه  همه  چیز در دلِ جمهوری  
از جمهوری  وجود نخواهد داشت . هر هنری   این شکل،  دیگه  هیچ  هنری  خارج   به  بود.  خواهد 

هست  فقط  هنر داخلی  خواهد بود«.
         حال می پردازیم به نمونه شاهدِ دوم درباره ی هرمنوتیک که در صحنه ی چهاردهم اتفاق می افتد. 
کمیته ای از حامیان هنر و دولتمردان تشکیل شده است تا به خدشه ای که به گمان آن ها در پرده به 
شکوه و راست کرداری دولت مردان ونیز و افتخارات و قهرمانان ملی ونیز وارد شده، رسیدگی کنند. 
گالاکتیا که با اضافه کردن تصویر دو فرد به پرده )یکی تصویر قناس پرودو و دیگری تصویر دلخراش 
سرباز معصوم و بهت زده ای  که پشت به یک توپ جنگی کز کرده است و نظاره گر فجایع پیرامون 
خود است به تصویر کشیده شده( و قرار دادن هردوی آن ها درست در نقطه ی مقابل دریاسالار، 
یا در خوش بین ترین حالت می توان گفت که آن  کانون پرده را از مرکز به حاشیه جابه جا کرده و 
را "دوکانونی" کرده است؛ و ازسوی دیگر با برجسته سازی و بخشیدنِ حالتی خاص به دست های 
دریادار او را غیرمستقیم به فردی ددمنش و تهی از انسانیت "بازنمایی" کرده است، اکنون احضار 

شده تا پاسخ گوی این کردار خود باشد. 
               در بحث و جدلی که میان گالاکتیا و هیأت حاکم درمی گیرد بیش وکم آشکار می شود که 
ی-تجویزی( بهایی نمی دهد 

ّ
ی و ایدئولوژی های تمامیت گرا )مل

ّ
گالاکتیا به اعتقادات و مرام های کل

و تنها چیزی که برایش اصالت دارد درک شخصی اش، و ]موضوع[ نشان دادنِ حقیقت )بازهم در 
ود به خشونت و خون باری جنگ و شوربختی  معنا و برداشتی صلاحدیدی و شخصی که محد
به  تنها "مرگ" را  او  اذعان می کند،  به مخاطب است. همان طور که گالاکتیا خود  سربازان است( 
تصویر کشیده است چراکه »تنها چیزی که دیدم مرگ بود و بس«. حال آنکه به عقیده ی کمیته، او 
مغرضانه "چشم" اش را بر روی بسیاری دیگر از جنبه های نبرد بسته است. پاستاچیو از او این طور 
سؤال می کند: »شما قبول دارین که تنها به یک جنبه از واقعیت توجه کرده ا ین؟« بنابراین، گالاکتیا 
گرچه به خواست حکومت تن نمی دهد و به بزرگداشت و "ستایش" نبرد نمی پردازد اما درعین حال 
اموری چندسویه، چندگانه  واقعیت  بنیادین غفلت می کند که هم حقیقت و هم  این حقیقت  از 
هستند که تمامیتِ آن ها هیچ گاه توسط یک فرد، یک دیدگاه و یا یک نگره/چشم انداز پوشش پذیر 

نیست.
        گالاکتیا که دولتمردان را مشتی کوته بین و خشک مغز می پندارد، خام اندیشانه می خواهد نخست 
با  این حرکت اش  اثر را، چه در فرم و چه در محتوا، در احاطه ی خود بگیرد و هنگامی که  تمام 
 پرده یعنی ویژگی های 

ِ
ود به سطح شکست مواجه می شود می کوشد تا توجه هیأت را متمرکز و محد

پیامدهای ریشه ای تر و  اثر چه  پاره کردن  دو  آنکه  از  بکند، غافل  آن  فرمالیستی )شکلی/صوری( 
رأس  یک  یا  و  این چرخه  از  یک حلقه  او  افزون براین که  دارد،  دنبال  به  او  برای خود  منفی تری 
مورد خاص همان  این  در  که  و سفارش دهنده،  بیننده/خواننده،  )هنرمند،  است  این سه ضلعی  از 
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گفتمان غالب و بافت سیاسی-اجتماعی غالب نیز هست(. گالاکتیا دراین باره می گوید: »اگه  فقط  
 مترصد این فرصت 

ً
سطح  ظاهریِ  پرده  قلمرو منه ، پشت  اون  هم  مال  شما«. پاستاچیو نیز که دقیقا

 ظاهریِ این تابلو فراتر بریم و نگاه 
ِ
است آن را دست آویز قرار داده و می گوید: »ما باید از سطح

و توجه مون رو معطوف به پشتِ این پرده کنم. اون وقت شما از ما می خوای که فقط بچسبیم به 
ظاهر تصویر؟« پاستاچیو نخست استدلال می کند که تا آن جا که به سطح/ فرم- ضربه های قلمو، 
رنگ بندی، ترکیب بندی و هارمونی تصویر - مربوط می شود، گالاکتیا صاحب نظرِ بی چون و چرای آن 
 حاکی از درک هرمنوتیکیِ اوست 

ً
عرصه است؛ اما در ادامه انگشت بر نکته ای می گذارد که عمیقا

و بدین شکل گالاکتیا را خلع سلاح می کند: »اما وقتی می رسیم به پشت پرده، اونجا دیگه همه مون 
با هم برابریم.« جالب توجه آنکه این اشاره نه تنها هیچ تلنگری به گالاکتیا وارد نمی کند و او را به 
درنگ و بازنگری در بدیهیات خود برنمی انگیزد بلکه به عکس او سرسختانه تر در یک سونگری خود 
پا می فشارد و نظرات و موضع گیری اعضای هیأت را یک سره مغلطه دانسته و مهر تأییدی بر برحق 

بودن خود می پندارد.
       این صحنه ازیک جهت اهمیتی اساسی در رابطه با ابعاد هرمنوتیکی ناسازواره ی موجود در 
نمایشنامه دارد، به خصوص ازاین جهت که تأییدگر نقدی که هابرماس بر گادامر می کند نیز هست. 
همان طور که در طول این صحنه شاهدیم اعضای هیأت و مسؤولان تمام هم وغم خود را صرف 
می کنند تا جلسه و روند آن نه تنها تاحدامکان متمدنانه و مردم سالارانه و آزادی نگرانه به نظر برسد 
بلکه مدام اصرار  بر یک "بحث و گفت وگوی منطقی" دارند. بنابراین همه چیز در ظاهر نشانگرِ 
بستری باز، پذیرنده و برابر است. در این جا است که پیشنهادها و نظرات گادامر پیرامون شرایط 
درست و راستینِ هم فهمی هرمنوتیکی و معنا و حقیقت براساس تجربه گری سنت نگری گفت وگو 

و تاریخ مداری در عمل و بستری ایدئولوژیکی با دوگانگی و چالشی عمیق مواجه می شوند.
      گالاکتیا در واکنش به درخواست مصرانه و پیاپی هیأت به بحثی منطقی رد و پرهیز حتا به 
قیمت محکومیت است. درواقع این گفته ی گالاکتیا نشان دهنده ی آن است که موقعیت فعلی نه تنها 
بر یک "بستر زبانی-مفهومی مشترک و عقلانیت ارتباطی-دیالکتیک" استوار نیست، بلکه چگونه 
جهتِ بحث، ابعاد، چارچوب و حتا نتیجه ی آن پیشاپیش رقم خورده است؛ حال آنکه همه ی شواهد 
در ظاهر گواه بر رابطه ای دوسویه و منطقی-عقلانی و هم چنین عادلانه بودن شرایط دارند. پرهیز 
سرسختانه ی گالاکتیا از واردشدن به هر بحث وجدلی با آن ها گویای بینش او دراین باره است؛ و 
هنگامی که آن ها دلیل آن را از او جویا می شوند، او این طور پاسخ می دهد: »چون  که  شما فقط  به  بُرد 
 مهم  نیست  و تأثیری  در  تصمیمتون  

ً
توی  این  بحث  فکر می کنین . حرف ها و دلایل  من  براتون  اصلا

نداره .«. گفته ی دیگر او »من  نمی خوام  با  بحث و جدل با شما، بگذارم  شیرینیِ  اثباتِ  اشتباهات  من  
و لذتِ  شکست دادنم  رو بچشین  ... شماها تو بحث  و جدل  خِبره این . من  از بحث  کردن  و دلیل  
ستِنسیبل  به این برخورد و موضع گالاکتیا مهر تأییدی است 

ُ
آوردن  برای  کارم  متنفرم ...«. واکنش ا

بر نظر و البته انتظار گالاکتیا : »من  تا حالا ندیده  و نشنیده  بودم  که  هنرمندی  نخواد با مخالفان  و 
دشمن هاش  در بیفته ...  تو مشکلت  چیه ؟ از خودت  دفاع  کن  وگرنه  ما بیش از این آزرده و عصبانی 

می شیم .«
به دست می دهد  گادامر  نظرات  و  نگره ها  از  که  فلسفی-نقادانه ای  در خوانش  هابرماس           
راه گشا  پاسخی  را  حقیقت(  و  معنا  فهم،  مسأله ی  از  فلسفی اش  )پرداخت  او  فلسفی  هرمنوتیک 
در فلسفه ی جامعه شناسی  نئو ویتگنشتاینی  پوزیتیویستی و  برای دو جریان  مناسب  و جایگزینی 
می داند که ذکر دلایل آن ها از دامنه ی بحث ما خارج است ) تامپسون: 77-93(. گادامر موافقت 
آمیزش  و  گفت وگو  راه  از  معنا  سر  بر  هم نظری  )به معنای  "فهم"  از  گادامر  که  معنایی  با  را  خود 
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افق ها( به دست می دهد، ابراز می کند و یکی از مثال هایی را که گادامر برای تبیین منظور خود به کار 
می برد )در کنار تراژدی و استعاره( به عنوان نمونه ای مثال زدنی برای بازاندیشیِ انتقادی و هرمنوتیک 
نقادانه ذکر می کند: ترجمه. همان گونه که هابرماس شرح می دهد، در ترجمه ما هرگز در پی یافتن 
برابرنهادهایی جزءبه جزء و یا کلمه به کلمه برای برگرداندنِ معنا یا نگره ای که در زبان مبدأ طرح و 
بیان می شود، نیستیم، بلکه می کوشیم در چارچوب قواعد و قراردادهای دستوری و واژگانیِ زبان 
خود/مقصد به بازگویی و بازپردازیِ آن اندیشه ها، نظرات و موضوعات بپردازیم. البته نکته ی نهفته 
 فروکاهنده و خودمحورانه به نظر می آید، این شکل 

ً
آن است که در کنار چنین بازپردازی ای که ظاهرا

از فهم سبب سازِ گشودگی، دیگرپذیری و تجربه گرایی می شود. برآیند چنین رویکردی به »فهم« 
از خود فرارَوی، گسترش مرزها و غنی سازی توانش های زبانی و فکری زبان  در فرایند ترجمه، 
مقصد است. این هم فهمی هم چنین موجب می شود که آن مفاهیم و نگره های بیگانه یا غریبه ابعاد 
افزایشِ ظرفیت  یابی،  باعث  این خود  باز کنند، که  بیابند و  تازه ای در زبان جدید  و ساحت های 
 این همان فرایند 

ً
تطبیق پذیری و هم گرایی زبان ها، جهان بینی ها و افق های گونه گون می شود. و دقیقا

و روندی است که از یک ارتباط )هم رسانی( و هم فهمیِ خردمدارانه و یا خرد ارتباطی در هرمنوتیک 
 .)Warnke: 107-17( نقادانه انتظار می رود

       هابرماس، اما، نکته ای بغرنج را دراین میان طرح می کند که به نظر او لغزش گاه یا نقطه ضعف 
ما  این که  بر  مبنی  گادامر  هرمنوتیکی  پیشنهادِ  تأیید،  نظر  با  هابرماس  است.  گادامری  نظرگاه 
که  را  مسأله  این  گادامر  که  می کند  هم چنین خاطرنشان  اما  می کند  ذکر  را  گفت وگو هستیم  یک 
می گیرد.  نادیده  می پذیرد،  صورت  گفتمانی  نیروهای  و  قدرت  روابط  از  بافتی  در  گفت وگو  این 
از نقش و  تأویل/تفسیر و فهم، صرف نظر  پیرامون  نظرداشتِ فلسفی گادامر  به عقیده ی هابرماس 
سهم برجسته ای که او در این میان برای تاریخ و سنت )تراداد( تعیین می کند، چنان کلی، بی باور 
مستترِ  اغلب  امکان های  به  نسبت  خواه ناخواه  که  است  نظریه باوری  و  روش مندی  بر   بی تکیه  و 
جهت بخشانه، تجویزی و برساخته غافل می ماند. بنابر استدلال هابرماس همواره این امکان هست 
به شکلی نظام یافته  و  پیشاپیش  زبان گفت وگو(  بنابراین  )و  ]مفاهمه[  این هم نظری و هم فهمی  که 
خدشه دار و مختل )اختلال مند، جهت یافته و دست کاری شده( باشد. به بیانی دقیق تر آن چه هابرماس 
مدنظر دارد تأثیر نامحسوس ایدئولوژی بر روند تفسیر، معنارسانی و فهم حقیقت است)هرینگتون 
24-40؛ Warnke 124-9(؛ به این معنا که چه بسا این هم فهمی و هم سازی نه نتیجه ی گفت وگو و 
 ساخت یافته و نظم گرفته براساس دستور 

ً
ودیت و به دور از فشار بلکه دقیقا مباحثه ای آزاد، بی محد

و اصولی ازپیش تعیین شده، سودنگرانه و دست کارانه و این کارکرد ایدئولوژیک سرکوبگرانه است و 
در جهت تداوم بخشی و پایدارسازیِ وضع موجود حرکت می کند. شایان ذکر است که این عملکرد 
ایدئولوژیکی هم در سطحی آگاهانه و نمایان و هم در سطحی فروپوشیده تر و ناخودآگاهانه تر در 
جریان است و بنابراین به سختی روزنه یا امکانی برای بازشناسیِ سازوکار خود در قالب گفت وگو 
به همان زبان برجا می گذارد. ازاین رو، این سازوکار تنها با بازشکافی و واکاویِ پیش داوری ها و 
ود به ناگفته ماندن یا ناگفتنی بودن برخی  پیش فرض های ضمنی برملا نمی شوند چراکه تنها محد
برآیندِ  که  به این معنا  می کند؛  نقش آفرینی  عمیق تر  لایه ای  در  بلکه  نیست  بنیادین  پیش فرض های 
وده های  فرایندهای ایدئولوژیکی یک دوره، یک سنت یا یک گفتمان غالب خاص، زبانِ بیان و محد
آن،  ساحت امکان زبانی، )فرمان(گزاره ها و روابط موجود؛ در وهله ی نخست طبیعی، عادی و خنثا 

جلوه می کنند و در درجه ی دوم امکان هر دیگرگونه گویی/ بینی را سلب می شود.
تبارشناختی سببی56 یا چارچوبی  کلان الگویی  وجود  به ضرورت  درهمین راستا  هابرماس          
بیراهه روی  یا گفت وگویی در معرض  مباحثه  آن، هر  تأکید می کند که بی وجود  نظام مند  نظری و 
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ایدئولوژیک قرار می گیرد. دراین راستا، هابرماس نگره ی »نظام ارجاعی«57  را  و سوءاستفاده گریِ 
مطرح می کند که در تضاد با طرح گادامر که شاکله ای زبانی دارد، در ساختارِ خود دربردارنده  و 
درنظرگیرنده ی روابط قدرت و شرایط کنش گری )عملکرد( اجتماعی است و بر سه پایه استوار 
است: زبان، سلطه گری/جویی و کنش گری )عملکرد(. به بیان هابرماس در اندیشه گری انتقادی یا 
هرمنوتیک نقادانه می باید از سطح تفسیر صرف )در هرمنوتیک فلسفی( فراتر رفت و مرزها، شرایطِ 
امکان پذیری )تحقق(، امکان و شرایط بیان و چگونگی آن را تعیین و تحلیل کرد و در جهت اصلاح 

و تغییرش گام برداشت )تامپسون، هرمنوتیک نقادانه: 88-76(.
        درهمین راستا از آن رو که اختلالِ احتمالی یا موجود، اختلالی سازگانی )نظام یافته( و ساختاری 
در فرایندِ ارتباط و هم رسانی است، هابرماس معتقد است که برای تشخیص و برون رفت از آن باید 
فراسوی رابطه ای تأویلی و گفتمانی به سمت رهیافتی "توضیحی-سببی"، "روشمند" و "نظریه بنیاد" 
را  سببی  تبارشناختی-  و  تعیین کننده  اجتماعی  و  تاریخی  سیاسی،  عوامل  بتوان  تا  کرد  حرکت 
لزوم  و  انتقادی  نظام مند  بنیان  از  نمونه  دو  دراین راستا  برای روشن تر شدن بحث  او  بازشناخت. 
فرایند فاصله گذاریِ نقادانه را برای تحقق این موضوع ذکر می کند: روان کاوی و زبان شناسی، که 
شرح یکی از این دو نقش نیز در این جا برای درک بهتر موضوع موردبحث بسنده است. در تحلیل 
و توضیح هابرماس، در چارچوب گفتمان روانکاوی هنگامی که فردی دچار اختلالات روان شناختی 
با خود و هم چنین فهم فکری-روانی  فرد  ازجمله روان رنجوری و روان پریشی می شود، رابطه ی 
)وجودی-شخصیتی( او از خود به شکلی درونی-ساختاری دچار اختلال می شود و فرد هر قدر 
هم تلاش هایی آسیب شناسانه و اصلاح گرانه برای تشخیص و اصلاح این اختلال بکند و دست 
به خودتحلیل گری، درخودنگری و برخوداندیشی58 بزند بازهم قادر به درکی روشن و حل ریشه ای 
این مشکل نخواهد شد چراکه این کژنگری و کژفهمی درونی، ساختاری و اندرباشانه59 است و 
هر تلاش ازدرون را مبهم، مختل و بی ثمر می سازد. در این مورد نیاز به وجود فردی دیگر است 
که بتواند از بیرون و براساس سازگان یا مجموعه  هنجارها، معیارها و اصول معین، تعریف شده و 
وین یافته به واکاوی و تحلیل سازوکار ذهنی-روانی فرد و نوع عملکرد و نگرش او بپردازد.  تد
با  درمان جو  فرد  و  روانکاو  میان  رابطه  از  شکل  این  می کند  خاطرنشان  هابرماس  که  همان گونه 
ودیت، برابر و  رابطه ی هرمنوتیکی موردنظر گادامر )که دوسویه، گفت وگومحور، آزاد و بی منع ومحد
شرکت جویانه است( بسیار متفاوت است چراکه رهیافت روانکاو، برای آنکه کارساز باشد، باید 

.)Warnke: 124-134 جزءنگر، سبب نگرانه، بیماری شناسانه و راهبردی باشد )اسمیت: 83-97؛
    براساس آن چه موردبحث قرار گرفت، شکل وشیوه ی عملکرد هیأت بررسی و رسیدگی به مورد 
گالاکتیا را به رغم ظاهر آشکارا منطقی-عقلانی، عادلانه و گفت وگومحورانه اش می توان نمونه ای 
معنا  فرایند  و  و روند  بیان  امکان و چگونگی  زبان،  دانست:  ایدئولوژیکی  کارکرد  از چنین  بارز 
با  ارتباط  او در  نیتِ گالاکتیا و چه معناهای مدنظر  کردن )تفسیر( و دلالت خوانی )چه در مورد 
پرده( ازسوی هیأت بررسی از پیش تعیین شده اند، و به همین دلیل است که گالاکتیا از سخن گفتن و 
عمل کردن به آن زبان یک سر سر باز می زند. در فاصله ی میانیِ دو نمونه شاهد اول و سه نمونه  شاهد 
دوم گالا یک دوره ی گذار را پشتِ سر می گذارد و آن زمان اقامت اش در زندان است که در پایان 

این جستار به آن خواهیم پرداخت. 
      نمونه ی سوم از مسأله ی هرمنوتیک با نقشِ تاریخ و برهه ی تاریخی اثرگذاری و معنای اثر 
ازیک سو، و برداشت و فهم مخاطب از آن اثر ازسوی دیگر مرتبط است. )این( نمونه در صحنه ی 
بنابر  او  می شود.  است، جلوه گر  آمده  نمایشگاه  به  گالاکتیا  دیدن  برای  اورجنتینو  هنگامی که  آخر 
منش لیبرال اش مایل است که حتی هنرمند ناسازاندیش و هنجارشکنی چون گالاکتیا را به "خود" 
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جلب کند و در دل گفتمان غالب جای دهد، و به همین منظور توجه گالا را به تاریخ مندی اثر هنری 
و تاریخ مندی معنا و تأویل و تفسیر آن معطوف می کند.       

           اورجنتینو با سودجستن از شیوه ای منطقی- جدلی می کوشد تا حال را به بها و بهانه ی 
آینده کم رنگ و خنثاسازی کند. او چنین استدلال می کند که رگه های انتقادی و برآشوبنده ی پرده ای 
ود به زمان حال است و در آینده این لبه ی بُرنده و تازنده ی اثر  که گالاکتیا خلق کرده است محد
نهادی  و  موزه  در  آن  نگهداری  با  آیندگان  چراکه  شد؛  خواهد  ند 

ُ
ک سیاسی-اجتماعی(  )به لحاظ 

از  فارغ  و  زیبایی شناختی  نظرگاه  یا  دریچه  از  آن  به  آن،  پیوست وضمیمه کردن(  بنابراین  )و  کردنِ 
هرگونه تأثیر تاریخی- اجتماعی خواهند نگریست و این گونه سویه ی انتقادی اثر محو خواهد شد: 
»صد سالِ دیگه  هیچ کس  برای  نقاشیِ تو اشک  نمی ریزه ، فقط  تحسین اش  می کنن  و بهش  احترام  
می گذارن . یه  تحسینِ سرد و بی روح «. البته به یاد داریم که گادامر هیچ گاه گذشته را به بهای حال 
و تأویل های زمان حال، یک سره انکار و طرد نمی کند. او پیوسته تأکید می کرد که هر تأویل، تفسیر 
یا خوانش آمیزشی از افق حال، گذشته و آینده است، گفت وگویی پیوستار و دگرگون کننده/شونده 
ت ]تراداد[؛ بنابراین استدلال اورجنتینو مبنی بر ناپدیدشدنِ یک سویه ی معنایی از یک 

ّ
در بافت سن

اثر هنری یا متن، یک منطق تراشی مغلطه گرانه است و اقدامی در جهت تثبیتِ نظرداشت خود و 
تضمین منافع ایدئولوژیکی که به آن باورمند و پایبند است. 

        رگه ی دیگری که در روشن تر شدن چندبعدی و نسبی بودنِ معنایی-تفسیری اثر سهم به سزایی 
ایفا می کند، مسأله ی جنسیت و نقش آن در معنارسانی است. نه تنها مردم به پرده ی آفریده ی گالاکتیا 
سر  طاقتِ  و  نبوده  پایبند  مرد  یک   به   »هیچ وقت   گالاکتیا  چراکه  داده اند  پتیاره «  زنِ   

ِ
»انتقام لقبِ 

کردن  با یه  مرد برای  مدت  زیاد رو نداره« بلکه  دو هنرمند نقاش، لازاگنا و سوردو، که کمی پیش 
از نمایش نهایی پرده  به تماشای آن آمده اند نیز به اهمیت نقش جنسیت )و هم بسته ی آن: سبک( 
در معناهای ممکن اثر و فهم و برداشتِ بیننده از آن اشاره می کنند و این گونه ازیک سو، پیوندی 
افراطیِ  برای سویه ی  توجیهی  را  آن  )و  می کنند  برقرار  و سبک  میان جنسیت  و محسوس  عمیق 
آشکار می کنند. همان طور  را  اثر  نسبی معنای  ذات  ازسوی دیگر  درنظر می گیرند( و  کار گالاکتیا 
که لازاگنا می گوید: »آره، جیغ  و زننده ست ... ]اون[ توی  این  کار زیاده روی  کرده ، و خودش  هم  

 تندرو و افراطی ای ئه «. ادامه ی گفت وگوی این دو روشنگر است: 
ِ
همینطور، آدم

"لازاگنا: اگر یه  مرد این  پرده  رو کشیده  بود می شد گفت  که  این معنی ش  محکوم  کردن  جنگ ئه ، اما 
وباری   از اونجایی  که  این  پرده  رو زنی  کشیده  که  تا صد فرسخ  اون  طرف تر از این  مرداب،  به  بی بند
هره ست  و تو هوس بازی  همتا نداره  فکر می کنم  حق  داشته  باشیم  که  طورِ دیگه ای  برداشت  کنیم .

ُ
ش

سوردو: این  نقاشی  خیلی  تند و تازنده ست .  من  و تو اگر بودیم  این قدر تند و تازنده  نمی کشیدیم . یه  
نقاشِ زن  یه  خشونتِ- زنانه ی  - خاص  و منحصربه فرد تو کارش  هست  که  با قدرت  و توانِ هنری  

یکسان  نیست.  با تمایزی  که  قایل  شدم  موافقی ؟
لازاگنا: آره ، به  طرز ناشیانه ای  زمخته. 

سوردو: آره ، همینطوره . برای  اینکه  هرچی  در توان  داشته  صَرفِ این  کرده  که  ثابت  کنه  که  یه  نقاش  
زن  صفت  نیست ... هر کاری  از دست اش  بر می اومده کرده  که  کارِش مردونه  و محکم  بشه،  اما 

دستِ آخر جیغ  و زننده  از آب  در اومده .. ."
  

        شاید آشکارترین نمود، مسأله ی تأویل ها و برداشت ها از یک اثر و به دنبال آن شگردها و 
تمهیداتی را که فرد برای به دلخواه گرداندن آن به کار می گیرد، بتوان صحنه ی آخر دانست. در صحنه ی 
آخر گالاکتیا را در نمایشگاهی می بینیم که پرده ی نبرد لپانتوِ آفریده ی او را در آن در معرض دید عموم 
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مردم قرار داده اند. مردم از نقاط دورونزدیک فوج فوج برای دیدن پرده می آیند. پرودو نیز در ابتدای 
پرده ایستاده است و با لحنی قهرمانانه و پرتب وتاب صحنه هایی از نبرد را که خود در آن نقش و 
حضوری برجسته دارد، با اشاره به پرده بازگو می کند. هنگامی که گالاکتیا نظر مردم را درباره ی پرده ی 
نقاشی از پرودو جویا می شود، او ناخواسته دو نکته ی کلیدی را برایش روشن می کند، نکاتی که 
گالاکتیا را به فهم عمیقی از هرمنوتیک راهبر می شوند. نخست آنکه نظر مردم چه بسا در طی گذر از 
این سوی پرده تا آن سوی آن )که سی متر طول دارد( دستخوش تغییر قرار گیرد: »آدم  در طیِ سی  متر 
نظرش  ممکن ئه  در موردِ خیلی  از چیزها عوض  بشه« ؛ و دیگری، موضوع وجود دفترچه ی راهنما و 

داشتن یا نداشتنِ سواد خواندن است.
      همان طور که به یاد داریم، ریورای منتقد، پیش ازاین به صراحت بر شناوری و سیال بودن معنا 
انگشت گذاشته بود و امکان بازیابی و بازبه کارگیریِ پرده را به فرماندار ونیز یادآور شده بود، که البته 
خود این اشاره ی ریورا به ناثابت و ناتمام بودن و تغییرپذیری معنای اثر هنری و تأویل/تفسیرپذیریِ 
آن، دلالت دیگری است بر نقش کلیدی و حضور آگاهانه ی هرمنوتیک در نمایشنامه و روابط حاکم 
میان شخصیت ها60. گفته ی هوشمندانه ی ریورا گواه این است: »در هنر هیچ چیزی  اون  چیزی  که  
در ظاهر به  نظر می رسه،  نیست ، بلکه  هر چیزی  رو می شه  به  شکل  دلخواه  تعبیر و تفسیر کرد و ادعا 
کرد که  همون  برداشت  درسته . نقاشی  یه  چیز مستقل  نیست ، حتی  اگر نقاش  اینطور باشه . تصویر 
رو دوباره  می شه  زنده  کرد حتی  موقعی  که  نقاش اش  مرده  باشه ...«. حال، وسیله ای که ریورا برای 
عملی کردن ادعای خود و ایجاد انحراف در معنای مؤلف محور به کار گرفته، دفترچه ی راهنما است.
از  را  مخاطب/تماشاگر  ذهن  که  است  تجویزی-ایدئولوژیکی  ابزاری  راهنما  دفترچه ی           
یک برداشت یا خوانشِ خاص منحرف می سازد و نگرش و معنای موردنظر خود را به او تزریق 
می کند. درواقع، ریورا با شرح و توضیحی که در دفترچه ارایه داده است، تنها سویه های سبکی و 
فرمالیستی )صوری و قالبی( - ازجمله، واقع گرایی،  رنگ آمیزی، تکنیک، ترکیب بندی و اندام وارگی– 
از  آن دسته  این گونه،  داده است.  به سطح سوق  از عمق  را درشت نمایی کرده و توجه مخاطب را 
حاضرینی که سوادِ خواندن دارند از دریچه ی یادداشت های دفترچه به اثر می نگرند و بنابراین به 
فهمی پیشاپیش جهت یافته می رسند؛ اما آن دسته از حاضرینی که سوادِ خواندن ندارند، برخوردی 
که با اثر دارند بی واسطه تر و روند معنارسانی/سازیِ آن کمتر مورد دست کاری و دخالت قرار گرفته 
است. برهمین اساس است که همان طور که پرودو اشاره می کند این دودستگی در درک و نگاه به 
 متفاوت را بر می انگیزد: »بعضی ها دفترچه ی  راهنما دستِ شونه،  اما بیشترشون  

ً
اثر دو واکنش کاملا

سوادِ خوندن  ندارن . اون هایی    هم  که  دفترچه  دست شونه  یه  »اوهومی«  می گن  و سَری  تکون  می دن  
و رد می شن.  اون هایی  که  نمی تونند بخونن  از شدت  حیرت  و وحشت  دهن شون  باز می مونه . در 
نان  سَری  تکون  می دن  

ُ
نتیجه ، یا مبهوت و متحیرّ می مونند و به  نفس نفس  می افتند یا اوهوم  اوهوم ک

و رد می شن«.
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نتیجه گیری
پیوند میان دغدغه ها و مسایل هرمنوتیکی موردبحث را در  براین اساس، چنان چه بخواهیم         
پیوند با ساختار روان شناختی و شخصیتی موردبررسی و ریشه یابی قرار دهیم و چکیده نمایی از 
شخصیت گالاکتیا را از دریچه ی هرمنوتیکی فرارو نهیم، می توانیم بگوییم که او به خود به مثابه ی 
اثرپذیری/گذاری،  حال  در  پیوسته  پدیده ای  یا  هستنده  یعنی  نمی نگرد؛  هرمنوتیکی"  "فرایند  یک 
یک  را  خود  بلکه  خویش-آفرینی؛  و  بازسازی  دیگرگونی،  خویش کاری،  درخودنگری،  آزمون، 
"وضع" یا "فرآورده" - گرچه خودساخته - می داند و توصیف می کند؛ و پویایی و شورمندی او 
سبب ساز دیگرگرایی و دیگرگونه بینی او نمی شوند )مگر در بخش های پایانی( و او را در مسیر و 
چشم اندازی که خود تعیین کرده، پیش می برند. او در بیشتر طول نمایشنامه شخصیتی نمونه وار 
است از آن چه بر سَر درِ معبد دلفی نگاشته شده است: »خود را بشناس« یا به بیانی دیگر، »آن باش 
که هستی« و نه نمودگار آن چه نیچه بر آن پا می فشارد: »آن شو که هستی«؛ چراکه به عقیده ی نیچه، 
است  بلکه چیزی  یا کشف کردنی،  یافتنی  نه چیزی  و  است  ازلی  و  ازپیش داده  نه چیزی  "خود" 
ساختنی اما در فرایند )Gay Science: 270(.61 همان گونه که دیوید کزنس هُوی استدلال می کند، برای 
آن که آنی بشویم که هستیم، به دو دلیل به تفسیر/تأویل نیازمندیم. نخست، این که ما نمی توانیم آنکه 
هستیم بشویم مگر این که درباره ی آن که هستیم و نیز درباره ی اینکه چگونه هم چنان به بودنِ خود 
به صورت دل خواهمان ادامه دهیم، تفسیر/تأویلی به دست دهیم. دوم این که، آن چه ما تأویل می کنیم، 
پیشاپیش تأویل پذیر است. و از طریق تأویل هاست که می فهمیم چگونه آنی باشیم که هستیم نه 
فقط تفسیر خودمان بلکه تفسیر امکان هایی که در نهاد جهانِ همگانی نهفته اند و بخشی ذاتی از 
آن هستند )Hoy:118(. بنابراین در خوشبین ترین حالت می توان گفت که گالاکتیا یک بار و برای 
همیشه دست به ساختن خود زده اما پس از آن برای خودمحوری و خودبرتربینی  اش )که نشانه ی 
آرمان خواهی/گرایی او است( در آن قالب خودساخته مانده است و جزم اندیشی فکری و جمود 

شخصیتی آشکار او نتیجه ی همین نگرش و عملکرد است.  
       هم راستا با نظر هایدگر و رورتی و تیلور درباره ی نهاد هرمنوتیکی خویشتن -هویت )که 
تا  می کند  صورت بندی  را  اصطلاح  دو  ریکور  پل  می کند(،  ایفا  بنیادین  نقشی  زبان  دراین میان، 
 idem دقیق تر نشان دهد نظر هرمنوتیک او درباره ی نهاد خود/خویشتن چیست. این دو اصطلاح
و  یگانه نبودن  یا  ثبات  و  یگانگی  ناسازواره ی  از  برون رفتن  برای  ریکور  راه حل  هستند.   ipse و 
بی ثباتی هویت در تشخیص لزوم وجود هر دو بخش و رابطه ی دیالکتیکی میان آن ها است. بخش/
اصطلاح نخست )idem( دلالت گر خویشتنی یگانه، ذات مند و یکپارچه، استوار بر این همانی یا 
خودهمانندی، خودآگاهی مطلق سوژه/فرد62، و عقلانیت ابزاری است؛ و اصطلاح پسین، دلالت گر 
ِبینافردی،  رابطه ی  دیگری،  توسط  بازشناسی  که  است  فردیت-هویت  از  حالت  یا  گونه  آن  بر 
ناخودآگاه، ناپیوستگی و چندگانگی خویشتن، و تناقض را بخشی ناگسستنی از نهاد فردیت می داند 
و آن ها را تصدیق می کند. بدین گونه اصطلاح ipse/ipseity نهادِ پیشایندی63 و علت ناپذیر فردیت/
تأیید می کند. از رهگذر این رویکرد، فردیت نهادی زبان بنیاد )بنابراین، گفت وگویی  خویشتن را 
با  درپیوند  و  وابسته  رابطه اش  و  معنا  وجود،  که  می یابد  چندلایه  و  تأویل پذیر  دیالکتیکی(،  و 
دیگری64 می شود؛ درواقع بدل به شخصیتی می شود در یک روایت. گرچه این نهاد دیگربنیاد فرد، 
خودآیینیِ او را از او سلب نمی کند. در پرتو نکات برشمرده و ویژگی های شخصیتی گالاکتیا در 
طول نمایشنامه، می توان گفت که او در رابطه با هنرش است که جنبه های خودآیینی و خلاقیت را 
رعایت می کند، اما در روابط بینافردی و اجتماعی  )حتا در همان زمینه  هنر نیز( فردیت او به فاعل 
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 تا بخش های پایانی نه تنها به قدرت 
ً
در فرایند، تأویل پذیر و دیگربنیاد وفادار نمی ماند؛ و تقریبا

بلکه به افراد دیگر نیز در برخوردهایش نه می گوید.  
        روند فزاینده ی تضادها و مخالفت هایی که گالاکتیا در طی نمایشنامه با آن ها برخورد می کند 
اشاره  پیش ازاین  تأثیرگذاری خود می رسند. همان گونه  اوج  به  نمایشگاه  و  زندان  دو تجربه ی  در 
شد تجربه ی زندان و البته تجربه ی نمایشگاه تکانه هایی کارساز به پنداشت های جزم اندیشانه ی او 
وارد می کند و او را وادار می کند تا با نگرش پیشین اش وداع کند. او در این دوره رَنگِ درنگ را 
تجربه می کند و به ناچار می آموزد که باید به غلیانِ آنی و برآشوبندگی درلحظه تااندازه ای لگام زند. 
او  به ناچار تجربه می کند، فرصتی در اختیار  این زندان  او در  ضرباهنگِ روان تنیِ دیگرگونی که 
می نهد تا کردار و نگرش خود را در ضرباهنگ و پرتوی دیگر مورد ارزیابی و بازنگری قرار دهد. 
مردی که در سلول  کناری او زندانی است به او شرط های بقا در زندان را گوشزد می کند، رهنودهایی 
بمون . زمستونِ  طولانیِ   منتظر  او می آیند: »دراز بکش ، و  به کار  ادامه در سطحی کلان تر  که در 
 بگذار کنار ...  

ً
خطایی رو  که  مرتکب  شدی،  تو خوابِ زمستونی  سپری  کن  ... عصبانیت  رو فعلا

ون  فقط  آدم هایی  زنده  می مونن  که  ساکت  و آروم  اند ، آدم های  شلوغ  و جوشیِ زیادی  رو دیدم  که   بد
نعش شون  رو از جلوی  درِ سلولم  کشوندن  و برُدن بیرون...«

       در نتیجه ی همین روند، دریچه ای نو در برابر او گشوده می شود که سبب می شود او دیگربینی، 
فرا  را  تک رنگی  با  هم زیستی  چگونگی  نه تنها  گالاکتیا  بیاموزد.  را  چندگانه بینی  و  دیگرگونه بینی 
می گیرد و به آن خو می کند بلکه متوجه می شود که آن چه پیش از این تاریکیِ مطلق زندان می پنداشت 
در دل خود طیفی از رنگ ها را دارد و این که حتا در همین تاریکنا یا ظلمات نیز می تواند نقش و 
و  نشان گر سرکوبگری  ازیک سو  کارپتا گرچه  به  او  بنشاند. گفته های  بر سنگ خارا  را  نظرِ خود 
استبداد حاکم بر فضای زندان است، اما ازسویی دیگر بیان گر امکان فضاگشایی و فراروی است: 
»اینجا یه  جورایی  خوشاینده ، اینطور نیست ؟... نترس ، نگاه  کن ، تصویرِ یه  مرد رو توی  سنگِ خارا  
در آورده ام . تصویر رو با خودِ سنگ کشیده م ... تک رنگه . اما توی  این  نورِ کم،  کی  دلش  چیزِ رنگ  
تویِ زندان  هیچ چیزِ  یا هر چیزِ چندتایی  و چندگانه ی  دیگه ای .  یا چندرنگی  می خواد،  و وارنگ  
چندتایی  و چندگانه ای  وجود نداره.« کورسوی امید - امکانِ دیگرگون نگاری و دیگرگون بینی، در 
ادامه ی صحبت او نمایان تر است: »اما بعد از مدتی  کم  کم  چشم ات به این گنجینه ها باز می شن 
و پیداشون می کنی ! زندگی نامه های  تمام  و کمال. شرح تلخکامی ها و فلاکت هایی  که  ...  کشیدن ، 
و من  هم  اولین  نفری  هستم  که  یه  نقاشی  کشیده م!  یه  هنرمند همیشه اراده می کنه و  می تونه ، مگه  
نه ؟ که نقش دلخواهِ خودش رو بر  دیوار دیرینه ی شکنجه  و عذاب  حک کنه«. این درک و دریافت، 
هنگامی که به آن از چشم انداز دیگری  یعنی، رد فرضیه ی سرکوب65 در اخلاق شناسی و نظریه ی 
تبارشناسی قدرت میشل فوکو  بنگریم، موردتأیید قرار می گیرد. فوکو، در جلد نخست از کتاب 
تاریخ جنسیت، فرضیه ی سرکوب را که بیانگر موضع دو مکتب مارکسیسم و روانکاوی )فروید، 
رایش، مارکوزه( است، به چالش می کشد. براساس نظریه/فرضیه ی سرکوب، رویکرد گفتمان غالب 
و گسترش  قرن هجدهم  را  آن  پدیداری  و عصر  فوکو خاستگاه  که  امر جنسی -  و  به جنسیت 
بورژوازی-سرمایه داری و اوج آن را عصر ویکتوریا قلمداد می کند و توضیح می دهد که این نیروی 
گفتمانی چگونه در دو قالب اصلی: نهادهای قدرت/قانون )پلیس، دادگاه ها و نظام قضایی و نیروهای 
نظامی/امنیتی( و نهادهای ایدئولوژیک )چون کلیسا، رسانه ها، بیمارستان، نظام آموزش وپرورش و 
دانشگاه( عمل می کند. نهادی سلبی-انکاری، مسکوت گذارنده، بازدارنده و سرکوب گرانه دارد و در 
، کنترل/مهار، سانسور، منع/قدغن، بستار و سرکوبِ ظریف تر و شمولنده تر حرکت  جهت نظارت
و عمل می کند. حال آن که در مقابل فوکو چنین استدلال می کند که در قدرت و گفتمان انضباطی66 
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اقتصادی و کاهش ظرفیت های  به لحاظ  افزایش ظرفیت های سوژه/فرد  بنابر تعریف، در پی  که، 
سوژه/فرد به لحاظ سیاسی است و بنابراین در جهت افزایش توأمان فرمانبرداری و فایده/تولید67 
سوژه/فرد گام برمی دارد؛ رابطه ای درهم تنیده تر و سازنده تر میان دانش، قدرت و بدن/جنسیت شکل 
می گیرد. که نه تنها سبب سازِ پیدایش راه ها و شیوه های نو برای شناخت، ارتباط و فهم است بلکه 

باعث گشایش روزنه های تازه برای مقاومت و تغییر می شود. 
      بنابراین، در پرتو آن چه پیش ازاین موردبحث قرار گرفت، چنین می توان نتیجه گرفت که "بله" ای 
را که گالاکتیا در پاسخ به درخواست فرماندار ونیز بر زبان می آورد، نباید به نشانه  ی سازش گری با 
گفتمان غالب و پذیرش هم رنگی با هژمونی حاکم فرض کرد بلکه می توان آن را گواه بر درک نویافته، 
نسبی  تر، بازی باورانه تر و چندسویه تر گالاکتیا و آموختن چگونگی هم زیستی در درون و در جوار 
ودیت ها دانست؛  مرزهای گفتمان فرماندار و همواره جابه جاکردن و فرارفتن از همان مرزها و محد
شاید یک آری گویی به آمیزش انتقادیِ افق ها. در نسخه/ویرایش نخست نمایشنامه عبارتی وجود 
دارد که به ظاهر گویای درون مایه ی نمایشنامه است: »هنرمندان قدرتی ندارند اما قوه ی تخیلی وسیع 
اما همان طور که در بحث بالا نشان  اما قدرتی وسیع دارد«.  دارند. حکومت قوه ی تخیلی ندارد 
داده شد تصویر و تصوری که بارکر از هنر )مسایلی چون: بازنمایی، سبک و روش شناسی – در 
کنار دربرداره های اخلاقی، وجودی، و شناخت شناسانه ی آن ها( ذات قدرت )و درهم تنیدگی اش 
با دانش/آگاهی و بدن( ارایه می دهد، ثابت می کند که چنین پنداشت دوقطبی، غلط و ساده انگارانه 

است. 
 )2012( به سبب تولید 

ً
        نکته ی شایان ذکر در مورد نمایشنامه، موقعیت کنایه آمیزی است که اخیرا

و اجرای آن توسط تئاتر ملی انگلستان بروز پیدا کرده است. تئاتر ملی که به دلیل سبک تراژدیک و 
رویکرد انتقادیِ بارکر )ضد ایدئولوژیک، ضد کارکردگرایی تئاتر، ضد ملی گرایی و ضد تئاتر ملی( 
بیش از سی سال است که از تولید و اجرای آثار بارکر به رغم پرکاری، نبوغ و شهرت بارکر )نه تنها در 
انگلیس بلکه در اروپا و آمریکای شمالی( سرباز زده است، چهار سال پیش، ناگهان تصمیم گرفت 
این اثر از بارکر را روی صحنه ببرد. آن چه این موقعیت را دوچندان کنایه آمیز می کند این است که 
بارکر گه گاه )هم در تئاتر فاجعه: چرایی ها و هم در برخی مصاحبه هایش( با توجه به ویژگی های 
محتوایی و ساختاری تئاتر فاجعه )یعنی تناقض مند بودن شخصیت ها، روایتی غیرخطی و بر منطق 
شعر، ابهام  و استعاره( از بخش هایی از این نمایشنامه  ابراز نارضایتی کرده؛ ازجمله ی ویژگی هایی 
بودن روایی، دسترس پذیری معنایی و شخصیت پردازی گالاکتیا )که  برمی شمرد: خطی  بارکر  که 
از مشخصه هایش خواننده/ بسیاری  به سبب  هم  و  است  درنهایت سازش گر  و  هم صلح دوست 
مخاطب با او همدردی و هم ذات پنداری می کند(. بارکر دراین باره می گوید: »من به شخصیت هایی 
که مخاطب با آنان همدلی و همدردی می کنند علاقه ای ندارم«. به همین دلیل، بارکر ابراز کرده که 
دوست دارد بداند واکنش منتقدان و مخاطبان چگونه می بود اگر او پایان بندی و شخصیت پردازی 
گالاکتیا را به گونه ای دیگر رقم می زد: »برایم جای سؤال است که چه می شد اگر ]در آن زمان: 1984[ 
شهامت و قدرت تخیل اش را داشتم و گالاکتیا را توجیه گر خشونت نشان می دادم.« )چرایی ها: 
89(. درواقع اجرای اثری از بارکر، که هم چون گالاکتیا هنرمندی ناساز، پیشتاز و انتقادی است و 
تاکنون از کانون حمایت دولتی بیرون گذاشته شده، توسط تئاتر ملی تداعی گر شباهت هایی میان 
و  می گیرد  قرار  موردپذیرش حکومت  نبرد  از  نقاشی اش  پرده ی  سرانجام  که  است  گالاکتیا  و  او 
زیبایی شناسیِ  بارکر  که  بارکر همانند گالاکتیا همان طور  درمی آید.  نمایش عمومی و حکومتی  به 
تجربه ی اثر هنری را این گونه تعریف می کند: »تئاتر می باید تجربه ای طاقت فرسا باشد: بالاترین 
دستاورد نویسنده انگیختنِ اضطراب در مخاطب است«. بارکر حکومت را توده ی ارزش ها، مفاهیم 
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و روایت های ساختگی تعریف می کند که به سبب قدرت برتری که دارد به شکلی منسجم و سرپا 
می پاید. او حکومت را برساخته از سازوکارهای تنبیه و تربیت و مراقبت68 می داند و ابزار هنرمند 
)بارکر،  می داند  بی سازش  »تخیل«  قوه ی  را  حکومت  ایدئولوژیک  فرمان گزاره های  با  مقابله  برای 
در براون(. بارکر هم چنین تأکید می کند که تنها در دوران گذار )دوران پیش یا پس از  انقلاب یا 
تحولات اجتماعی-سیاسی ژرف( است که به سبب موضوعیت یافتن نوزایی فرهنگی69، این گمان 
و امکان به ذهن هنرمند خطور می کند که می شود همکاری مسالمت آمیزتر و غیرمداخله جویانه تری 
با حکومت داشت )بارکر:63(.  اما ازسوی دیگر، این شباهت سطحی نباید گمراهمان کند چراکه 
نمایشنامه اش  دوباره ی  اجرای  و  تولید  به  خود  هرگز  بارکر  گالاکتیا،  نهایی  سازش گری  برخلاف 
توسط تئاتر ملی آری نگفت و درواقع کارگردانی و دیگر جزییات تولید نمایشی برعهده ی افرادی 

غیر از بارکر و گروه مدرسه ی کشتی او بودند. 
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1.  برای اطلاع بیشتر رجوع کنید به مقاله ی »تاریخت: خوانشی تحلیلی از نمایشنامه ی ترحم در تاریخ« 
نوشته ی علیرضا فخرکننده در کتاب ترحم در تاریخ. نویسنده هاوارد بارکر. ترجمه علیرضا فخرکننده نشر 

پرسش 1391. صص. 139-98
2.  برای اطلاع بیشتر در این باره نگاه کنید به مقاله ی »خط های خمیده تن های تکیده: خوانشی تحلیلی از 
نمایشنامه ی سرزنش بی پایان« نوشته ی علیرضا فخرکننده در کتاب سرزنش بی پایان نویسنده هاوارد بارکر. 

ترجمه علیرضا فخرکننده. تهران: گام نو و نشر فردا، 1389. صص. 65-9
3. Prix Italia
4. I Saw Myself (written 2006, staged 2008), Hurts Given and Received and Slowly (Oberon Books 
2010); see also Blok/Eko (Oberon Books, 2011). 
5. existential
6. ontological
7. autonomous
8. heteronomous  

9. برای بررسی مفصل و عمیق تر مسایل برشمرده نگاه کنید به مقالات زیر:    
Alireza Fakhrkonandeh’s “The Acousmatic Voice as the Chiasmatic Flesh: An Analysis of Howard Bark-
er’s Gertrude – The Cry;” Symploke, Volume 22, Numbers 1-2, 2014, pp. 235-273;  
Alireza Fakhrkonandeh “Melancholy Ontology, Evental Ethics and the Lost (m)Other in Howard Bark-
er’s Theatre of Catstrophe: An Analysis of 13 Objects” in Comparative Drama. Volume 50, Number 4, 
Winter 2016, pp. 365-405.
Alireza Fakhrkonandeh’s “Noli Me Tangere The Efflorescence of the Third Skin in the Torsions of Pain in 
Howard Barker’s The Europeans” in Textual Practice April 2017, pp. 1-35.
10.  در این باره نگاه کنید به مقاله ی تحلیلی علیرضا فخرکننده با عنوان »سیاه در دل خود رنگ ها دارد« در 
انشارات  تهران:  علیرضا فخرکننده.  ترجمه  بارکر.  هاوارد  نویسنده  اثر.  اجرای یک  از  صحنه هایی  کتاب 

بوتیمار، 1394.
11. stylistic 
12. aesthetic method 

Encyclpedia Britannica.   13.  شرح رویدادهای یادشده را از این منبع برگرفته ام
14. ازجمله مواردی که اورجنتینو موردتأکید قرار می دهد می توان به تعهد و مسؤولیت پذیری اجتماعی-
سیاسی، مصلحت اندیشی، ستایش و بزرگداشت رویدادها است. دو نقل قول زیر برای نشان دادن این مسأله 
بسنده می کنند: »من  فقط  بعضی  از اولویتّ ها رو یادآوری  می کنم  ... یک  هنرمند بزرگ  باید در درجه ی  اول  
مسئول  و متعهد باشه  در غیر اینصورت  همه ی  نقش هایی  که  روی  پرده  می زنه  ...  هرچقدر هم  که  خیره کننده  
باشن  باز هم  آخرش  اون یه  هنرمندِ درجه ی  دو باقی  می مونه « و در جایی دیگر: »هنر والا  و بزرگ  همیشه  
ارج می گذاره و ستایش  می کنه ! ارج می گذاره و ستایش  می کنه ! خانم  گالاکتیا شما ونیز رو از صمیم  قلب  

دوست  دارین ؟«
15. Passion and passionality 
16. Tony Dunn, “Interview with Howard Barker” in Gambit vol. no. 211-34, 1984.
17. Martin Esslin, “The Mind as a Stage” Theatre Quarterly vol. 1, No. 3 (1971).
18. cognitive 
20. the problem of meaning 
21. perspective

پی نوشت ها
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22. discursive position 
23. existential-ethical
24. negative dialectics 
 David Michael اثر The Philosopher’s Gaze  :25. برای مطالعه ی بیشتر در این باره نگاه کنید به آثار زیر

.Martin Jay اثر  Downcast Eyesو Levin
26. Historical, comparative and grammatical.
27. divinatory
برابرنهاد من است برای واژه ی نوعی فهم به درون ذهن و احساس نویسنده نقب بزند و آن را دریابد. واژه های  

درون پَدیار، درون پویا، و درون فهمانه نیز می تواند برابرنهاد مناسبی باشد.
28. Methodological
29. Ranke, Droysen, Hegel
30. historicity, objectivity and logical methodology
31. Hermeneutic theory, Hermeneutic Philosophy and Critical Hermeneutics
32. The Fusion of Horizons
33. effective history or Wirkungsgeschichte; and effective historical consciousness
34. Empiricism
35. Erfahrung 
36. Aeschylus 
37. Pathei mathos
38. inner historicity of experience 
39. Fallacy of the homogeneous past, Fallacy of the homogeneous present and the Fallacy of 
Inscrutable Past
40. Significance and meaning
41. identity-selfhood  
42. historical reality 
43. truth
دربرداره های  و  دیدگاه-  و  نگرش  نظرگاه،  نگاه،  مانند   – نظر"   " ضمنیِ  و  لفظی  معناهای  خواننده   .44

هرمنوتیکی آن را مدنظر داشته باشد.
45. Quoted in Towards Utopia: A Study of Brecht (1978), Oxford: Oxford University Press.
46. Howard Barker in interview with Tony Dunn in Gambit: International Theatre Review, No. 41, pp. 
33-44.
47. medium
48. communication and mediation
49. the event
50. re-forming
51. re-framing

52. برای بررسی جامع تر این مسأله  نگاه کنید به مقاله ی »تاریخت« در ترحم در تاریخ.
53. دراین باره هم چنین نگاه کنید به Theatre on Trial  نوشته ی Anna McMullan، صفحات 33-25.   

54. پرودو در این هم ذات پنداری و همانندسازی خود با تصویر بازنمایی شده اش تا آن حد پیش رفته است 
 به واقعیت وجودیِ فیزیکی-بدنیِ بی واسطه تر خود  بی توجه و با آن بیگانه شده است. پرودو چنان 

ً
که تقریبا

در نقش بازتعریف شده ی ایدئولوژیکی-گفتمانی اش – به عنوان نماد دولت مسیحی و قهرمان جنگ فرورفته 
و غرق شده است و بر واقعیت محسوس و حاضر در نظر خودش )وضعیت دردناک و رقت بار بدنی و 
وجودی اش( هم چشم بسته و غافل است. این مسأله را می توان در لحن او - که درواقع هم هنگام می تواند 
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لحن یک کالبدشکاف، یک پزشک یا تحلیل گر بالینی و یا مسؤول یک نمایشگاه باشد – به طرزی ملموس 
حس کرد.

در  رایج  اصطلاحی  و  است   hic et nun می برد:  به کار  این جا"  و  "اکنون  برای  آدورنو  که  اصطلاحی   .55
فلسفه ی اخلاق. برای مطالعه ی بیشتر درباره ی این عبارت در فلسفه ی اخلاق آدورنو صفحات 8-5 از

T. Adorno and M. Horkheimer, Dialectic of Enlightenment, trans. E. Jephcott. Stanford: Stanford Uni-
versity Press, 2002
56. a causal-genetic paradigm
57. Reference system 
58. Self-analysis, self-inspection or introspection, self-reflection.
59. immanent
60.  )ازاین جهت عملکرد ریورا در مقام منتقد بسیار نزدیک به کارکردی است که والتر بنیامین در کتاب 

خیابان یک طرفه برای او قایل می شود(.
Nietzsche’s Philosophy of Art by Julian Young, 100- 105. 61. هم چنین نگاع کنید به

  
62. absolute self-consciousness
63. contingent 
64. the other or alterity
65. Represive Hypothesis . In this regard, see Michel Foucault, The History of Sexuality Volume I: An 
Introduction, trans. Robert Hurley. Pantheon Books New York 1978.  “We "Other Victorians" 1-15 “The 
Repressive Hypothesis” 15-50
 برای شرحی دقیق تر و مفصل رجوع کنید به کتاب تاریخ جنسیت به طورخاص نگاه کنید به صفحات15-1 

و 50-15     
66. disciplinary power and discourse
67. docility and utility
68. disciplinary mechanisms  

69. cultural rebirth  
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چکیده
برده  به کار  صفتی  یا  ویژگی  به  اشاره  جهت  امروزه  و  دارد  یونانی  ریشه ی  ننگ«  »داغ  اصطلاح 
 بدنام کننده یا ننگ آور است. در این مطالعه با توجه به خاستگاه اولیه داغ ننگ، 

ً
می شود که شدیدا

دو تراژدی آژاکس اثر سوفوکل و مده آ نوشته ی اوریپید از یونان باستان انتخاب شده  است تا در 
ابتدا نقش داغ در خوانش این آثار برجسته شود و هم زمان به این پرسش پاسخ داده شود که داغ 
ننگ چه تاثیر روان شناختی- جامعه شناختی بر شخصیت های آژاکس و مده آ داشته است. اروینگ 
گافمن، جامعه شناس معاصر آمریکایی، ازجمله نظریه پردازانی است که در موضوع داغ ننگ مداقه 
از نظریات مهم وی ازجمله »نظریه نمایشی« و »فاصله ی  با بهره گیری  کرده است. مقاله حاضر 
 پرسش های تحقیق دست یابد. 

ِ
نقش« می کوشد که تحلیل گافمنی از آثار را ارایه کند و به پاسخ

نتیجه این مطالعه نشان می دهد که آژاکس و مده آ از داغ  ننگ بی اعتبارکننده ی هویت رنج می برند 
با قدرت بسیاری بر کنش ها و روابط  آن ها در طول نمایشنامه چیره شده است. هم چنین  و داغ 
ازهم  گسیختگی روانی و کنش هایی هم چون خودکشی و فرزندکشی آژاکس و مده آ را نیز می توان 

تحت الشعاع داغ ننگ و فاصله ی نقشِ به وجودآمده در هویتشان و جامعه دانست. 

واژگان کلیدی: 
داغ ننگ، اروینگ گافمن، کنش ،  خود، صحنه، آژاکس و مده آ.



150

ه   آ 
مد

و 
س 

اک
آژ

ی 
ها

ت   
صی

خ
ش

ر 
« ب

گ
 نن

غ
دا

« 
ی

خت
شنا

عه   
ام

ج
-

ان
رو

ر 
ثی

تأ
ی 

او
اک

و

1- مقدمه
اجرا، تحلیل و خوانش  از تراژدی های یونان باستان همواره با دو رویکرد مختلف نگاه امروزی و 
دیروزی همراه بوده است. کمپبل به نقل از بارت دراین باره می گوید »ما هرگز نمی توانیم خودمان 
را از این دو راهی نجات دهیم: آیا نمایشنامه  های یونان باید به عنوان اثر زمانه ی اکنون اجرا شوند 
و یا زمانه ی خودشان؟ آیا ما باید آن ها را تغییر داده و بازسازی کنیم؟« )کمپبل، 58:2010(. امروزه 
اجراهای متعددی از تراژدی های یونان باستان در سراسر دنیا به صحنه می رود که هریک از آن ها 
اغلب زاویه دید جدیدی نسبت به اصل اثر را، در حوزه های مختلف هنرهای نمایشی به نمایش 
می گذارند. شناسایی خوانش ها و زاویه دیدهای تازه و یا پژوهش هایی که بتواند وجه ممیزه خاصی 
از اثر را برجسته کند، در کنار جنبه ها ی تحلیلی و آکادمیک، می تواند در حوزه ی کاربردی تولیدات 
نمایشی به کارگردان و یا گروه اجرایی در یافتن زوایای جدید الهام بخش باشد. »داغ ننگ1« یکی 
از آن موضوعاتی است که می تواند در تحلیل و خوانش تراژدی های یونان باستان مورد توجه قرار 
بگیرد. این اصطلاح درواقع ریشه ی یونانی داشته و برای اهداف زینتی، مذهبی، تمایز برده ها یا 
افرادی که دارای مقام های اجتماعی پایینی بودند به مثابه نشان استفاده می شده است و اغلب با نوعی 
از احساس شرم و تحقیر عجین بوده است )گیبل و همکاران، 5:2017(. داغ ننگ امروزه نیز جهت 
اروینگ گافمن2،  برده می شود.  به کار  باشد  آور  ننگ  یا  بدنام کننده  یا صفتی که  به ویژگی  اشاره 
جامعه شناس معاصر آمریکایی زاده ی کانادا، ازجمله نظریه پردازانی است که در موضوع داغ ننگ 
مداقه کرده است و چارچوب نظری مقاله حاضر را برخی از نظریه های مهم وی تشکیل می دهد. 
در این مطالعه، با توجه به خاستگاه یونانی داغ ننگ، دو تراژدی آژاکس اثر سوفوکل و مده آ نوشته ی 
اوریپید از یونان انتخاب شده اند تا نقش و چیستی داغ ننگ در خوانش گافمنی از این آثار برجسته 

شود و هم زمان به پرسش های ذیل پاسخ داده شود:
- آیا شخصیت های آژاکس و مده آ دچار بحران داغ ننگ هستند؟

چگونه  صحنه  پشت  و  صحنه  جلوی  موقعیت های  در  مده آ  و  آژاکس  »خود«  بروز  سازوکار   -
است؟

- داغ ننگ چه تاثیرات روان شناختی-جامعه شناختی بر آژاکس و مده آ داشته است؟
این تحقیق با روش توصیفی-تحلیلی و جمع آوری اطلاعات کتابخانه ای انجام شده و در 6 بخش 
به تنظیم رسیده است. پیشینه پژوهش در بخش 2 و چارچوب نظری )نظریات گافمن( در بخش 
3 ارایه شده است. خلاصه ی نمایشنامه ها در بخش 4 آورده شده است و بخش5 به تحلیل آثار 
براساس الگوی گافمن و واکاوی تاثیر داغ ننگ بر شخصیت آژاکس و مده آ می پردازد. بخش 6 نیز 

به نتیجه گیری اختصاص یافته است.

۲- پیشینه ی پژوهش
ادبیات  شخصیت های تراژدی های یونان باستان همواره در تحلیل های شخصیت شناسانه ی حوزه 
نمایشی و یا به مثابه نمونه ی موردی مطالعات سایر علوم، مورد توجه بوده اند. تحلیل روان شناختی 
شخصیت مده آ از نوشتارهای برجسته پیرامون تحلیل شخصیت مده آ است که نویسنده با توجه بر 
بر مباحث روان شناسی زنان، شخصیت  نام کارن هورنای و نگاهی  به  آلمانی  نظریات روانکاوی 
مده آ را موردمداقه قرار داده است. )ندایی، 1391: 119( »شخصیت پردازی در مده آ )اوریپید( و 
آثار دو  در  به مقایسه شخصیت مده آ  از پژوهش های مرتبط است که  مده )کرنی(« عنوانی دیگر 
نویسنده پرداخته است. نویسنده اشاره می کند که اوریپید به خوبی توانسته به بیدادی كه در جامعه 
 :1386 سلطانی،  )نعمت  ببخشد  اثرش  به  اجتماعی  بعد  و  كند  اشاره  می شد  روا  زنان  بر  یونان 
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117(. »مده آ، عواطف عالی انسانی داشت!« نام یکی دیگر از نوشتارهای پیرامون شخصیت مده آ 
و  می پردازد  مده آ  زندگانی  از  شده  نقل  اسطوره ای  روایت های  ارایه  به  نویسنده  آن  در  که  است 
 اوریپید نخستین کسی است که مده آ را قاتل فرزندان خود می داند و روایت پیش 

ً
می گوید ظاهرا

پسکارا  در  مده آ  بخش   در  کات  یان   .)23 )قادری، 1384:  است  بوده  دیگری  اوریپید شکل  از 
کتاب تفسیری بر تراژدی های یونان باستان، می نویسد که فرزندان برای مده آ در اصل به مثابه خود 
جیسون هستند و به این علت که مده آ نمی تواند جیسون را بکشد؛ جیسون را در وجود آن ها می کشد 
)کات، 1388: 229(. وی پیرامون آژاکس نیز این گونه می گوید که »دنیای قهرمانی اش واژگون شده. 
آژاکس سرانجام دریافته است که دیگر قادر نخواهد بود قهرمانانه زندگی کند یا بمیرد. پس آیا باید 
با شرایط دنیا همسو بشود؟« )کات، 71:1388(. تحلیل ارتباط میان پولیس و تراژدی های آژاکس و 

مده آ نیز از بخش های کتاب جستاری در تراژدی یونان است )میرمحمدی، 1393: 25(.
پیرامون کاربست نظریه های اروینگ گافمن در تحلیل آثار ادبی مقاله ای تحت عنوان »بررسی نظریه 
تحلیل نمایشی اروینگ گافمن و روش شناسی قومی هارولد گارفینکل در نمایشنامه ی اولئانا اثر 
دیوید ممت« به نگارش درآمده است که هدف آن کشف تعاملات اجتماعی پنهان در اثر ممت بوده 
است )جهانگیری، احمدیان، 1393: 125(. »جامعه شناسی رفتار در رمان طناب کشی بر مبنای 
نظریه ی داغ ننگ« از اصلی ترین بهره گیری  نظریه داغ اروینگ گافمن در جهت تحلیل رمان بوده 
مثنوی  با متن قرآن کریم و  بینامتنی رمان موردمطالعه  به پیوندهای  است. پژوهشگر در این مقاله 
مولانا نیز پرداخته است و توامان از نظریات رولان بارت و آلفرد آدلر نیز جهت تحلیل اثر استفاده 
کرده است )قاسم زاده، 1393: 147(. تحلیل رمان »رویای تبت بر اساس استعاره نمایشی نظریه 
گافمن« نیز نام مقاله ای است که پژوهشگران در آن یکی از آثار فریبا وفی از نویسندگان معاصر 
ایران را با الگوی استعاره نمایشی اروینگ گافمن تحلیل کرده اند )حسینی، سالارکیا، 1391: 81(. با 
توجه به ریشه و اهمیتی که موضوع داغ ننگ در یونان باستان داشته است؛ به نظر می رسد تاکنون در 
حوزه ی ادبیات نمایشی، تحلیلی ازمنظر نظریات اروینگ گافمن و موضوع داغ ننگ در تراژدی های 

یونان صورت نگرفته است.
۳- نظریات اروینگ گافمن - نظریه ی نمایشی۳

اروینگ گافمن به عنوان یکی از نظریه پردازان معاصر حوزه جامعه شناسی، در مباحث خود نظریات 
قابل تامل است.  پرفرمنس  آن ها در حوزه مطالعات  از  ارزشمندی را مطرح کرده است که برخی 
با  که  می کوشد  روزمره4«  زندگی  در  خود  »نمود  تحت عنوان  جامعه شناسانه اش  پژوهش  در  او 
استفاده از استعاره های نمایشی و ترمینولوژی ادبیاتِ نمایش، بستری تحلیلی جهت مفهوم »کنش 
متقابل5«، »خود6« و روابط میان افراد در زندگی روزمره و مواجهات اجتماعی را ارایه کند. گافمن 
به زندگی اجتماعی به مثابه صحنه ی نمایشی می نگرد که کنش گران انسانی در موقعیت های مختلف 
جهت  در  گافمن  نمایشی  نظریه  می گذارند.  نمایش  به  تماشاگران  جلوی  را  متفاوتی  »خود«های 
به  می کند.  عمل  رد 

ُ
خ شناسی  جامعه  فضای  در  و  »خود«  دادن  نشان  و  متقابل«  »کنش  تشریح 

عقیده ی گافمن زمانی که شخصی در حضور مستقیم از دیگران قرار می گیرد، ممکن است وقایعی 
رخ دهد که آن ها را مستقیم به اطلاعات قطعی موردنیاز برای جهت دهی صحیح رفتارشان مجهز 

سازد )گافمن،12:1391(.
تمام  به  معطوف  را  آن را  و  است  گرفته  کمک  »اجرا7«   واژه  از  خود  نظریات  تشریح  در  گافمن 
فعالیت هایی می داند که یک فرد به آن اقدام می کند تا به هر نحو ممکن دیگران را تحت تاثیر خود 
قرار دهد )گافمن، 25:1391(. دراین جاست که به عقیده ی او »اجراگر« وارد عمل شده و به منظور 
تاثیرگذاری و منفعت خویش »خود«ی فراتر از خود ی که در واقعیت به او تعلق دارد را در اجرا 
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به نمایش می گذارد و در اصل نقابی بر روی چهره قرار می دهد که یادآور صحنه ی تئاتر است. 
تصویر  ایجاد  برای  مختلف  موقعیت های  در  )اجراگران(  کنش گران  نمایشی،  نظریه  دیدگاه  از 
یا  این خود ها  که  می گذارند  نمایش  به  را  مختلفی  مخاطب خودهای  ذهن  در  مورد علاقه ی خود 
تصویر آرمانی آن ها است و یا تصویری است که انتظار می رود بنابر پایگاه و نقش اجتماعی داشته 

باشند.
موضوع  که  کنند  اطمینان حاصل  باید  تماشاگران  اجراگر،  نمایشِ  موفقیت  و  رسیدن  به ثمر  برای 
نمایش واقعی است، به این علت وسایل مربوط به طراحی صحنه، تفسیرهای صوری مناسبی قلمداد 
می شوند که وجهه مربوط به نقش را نگهداری می کند و به کمک اجراگر می آید تا بر ادراک نمایشیِ 
اجرای خود بیافزاید. این وسایل به عنوان آکسسوار به اجراگران کمک می  کند تا در کنش متقابل، 
هرچه می  خواهند را انتقال دهند )منینگ،41:1380(. گافمن از وسایل صحنه نیز فراتر رفته و جهت 
بسط  دادن و تبیین موقعیت هایی که اجراگر می تواند در آن ها قرار بگیرید، از مفاهیم و ترمینولوژی 
جهان نمایش مکان های »جلوی صحنه8« ، »پشت صحنه9« و »منطقه ی خارجی10« را وام می گیرد. 
منطقه ی شخصی  نیز  پشت صحنه  و  هستند  آن  نظاره گر  مخاطبان  که  است  مکانی  جلوی صحنه 
خود اجراگران است )وایت ساید، کلی، 16:2015(. مولفه های دیگری نیز وجود دارد که از خود 
اجراکننده جدایی نا  پذیر است و همه جا به همراه او است. گافمن از آن ها به عنوان »نمای شخصی11« 
و  »قیافه12«  بخش   دو  به  خود  می کند  منتقل  که  اطلاعاتی  براساس  شخصی  نمای  می برد؛  نام 

»منش13« تقسیم می شود )گافمن،36:1391(. 
۲-۳-  نظریه داغ ننگ

اروینگ گافمن، در نظریه داغ ننگ موقعیت اجتماعی افرادی را موردبررسی قرار می دهد که به واسطه ی 
ایجاد شکافی میان هویت اجتماعی بالفعل و بالقوه شان قادر به پیروی از هنجارهای متداول جامعه 

نیستند و در نزد سایر افراد معمولی یا عادی موردپذیرش واقع نمی شوند )کیانپور،7:1392(.
یکی از ویژگی های مهمی که برای داغ ننگ مطرح می شود مسأله ی »رویت پذیری14« نام دارد. این 
امر نشان می دهد که یک داغ چگونه حک شده و چطور می تواند به دیگران و مخاطبان نشان دهد 
که فرد حامل آن داغ ننگ خورده است )کیانپور، 1392: 74(. براساس نحوه ی رویت پذیری داغ، 
گافمن دو نوع ننگ به نام های »داغ بدنام کننده« و »داغ احتمال بدنامی« تعریف می کند. در نوع 
اول، اجراگر فرض بر این دارد که مخاطبان تفاوت  های او را با سایرین می  دانند و یا داغ برای آن ها 
قابل مشاهده است )هم چون شخص نابینا یا قطع عضو(. اما در مورد نوع دوم، مخاطب تفاوت  ها را 
نمی  داند و در نگاه  اول، داغ به چشم آن ها پیدا نیست )هم چون سابقه ی کیفری افراد و یا شرح حال 
عینی/غیرعینی  ویژگی  یا  به صفت  اشاره  برای  ننگ  داغ  اصطلاح  به طورکلی  گذشته ی شخص(. 
به کار برده می شود که بدنام کننده یا ننگ آور بوده و قدرت داغ زنی داشته باشد و ازطرفی در روابط 

فردی و اجتماعی نیز تاثیرگذاری خود را نشان بدهد.
۳-۳-  نظریه فاصله نقش15

»فاصله ی نقش عبارتی است که گافمن برای افعال و حرکاتی استفاده می کند که به صورت آشکارا 
نشان می دهد که فرد با حس نارضایتی و تغییر، در حال ایفای نقش خود می باشد« )کوهن، 2004: 

.)116
به عقیده ی گافمن از آن جایی که نقش ها و فعالیت های گوناگونی وجود دارند که می توانند تجربه 
 یک نقش را به گونه ی تمام وکمال به انجام نمی رسانند و در اصل فاصله ای بین 

ً
شوند، افراد معمولا

نقش فعلی و نقش ایده آل ذهنی آن ها وجود دارد. آدم های بلندپایه به دلایلی متفاوت از افراد فروپایه 
فاصله ی نقش نشان می  دهند. آدم هایی که در سِمت های فروپایه  ای قرار دارند نیز در نمایش فاصله 
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نقش دفاعی تر عمل می  کنند. به عنوان مثال کسانی که کار خدماتی انجام می  دهند، ممکن است این 
 ازاین طریق می کوشند به حُضار بگویند که لیاقت 

ً
کار را با بی علاقگی انجام دهند. آن ها احتمالا

کارهایی بهتر از این را دارند و یا این که اگر دو پسر، با دو سن متفاوت، سوار چرخ وفلکی بشوند، 
همواره بزرگ تر این فکر را در خود می پروراند که او بزرگ تر از آن است که از این وسایل کودکانه 
لذت ببرد و ازاین رو، دست به تغییر حالت های چهره، نارضایتی، بی حالی و یا انجام اعمال خطرناک 
می زند تا به والدین یا بزرگ تر های خویش نشان دهد که مانند بچه های کوچک تر عاشق این بازی ها 

نیست )ریتزر، 298:1381(.
4- خلاصه نمایشنامه مده آ و آژاکس

تراژدی مده آ داستان زنی به نام »مده آ« است که به خاطر علاقه اش به جیسون به وی کمک می کند 
تا پشم زرین را از سرزمین پدری اش )ایولکوس( برُباید. مردمان سرزمینش چون می دانستند مده آ 
چه کرده است تاب نیاورده و او را مورد لعن ونفرین قرار می دهند و او نیز از سرزمینش می گریزد. 
فرار  راه  در  نیز  را  برادر خود  و  ایولکوس همراه می شود  از  فرار  برای  با جیسون  مده آی طردشده 
می کشد و سپس به همراه جیسون به سرزمین کورینت - محل حکومت کرئون - می رود و با او 
صاحب دو فرزند می شود. پس از گذشت سال ها، جیسون تصمیم می گیرد که با دختر کرئون ازدواج 
کند. آشوب دهشتناکی برای مده آ پدید می آید و زندگی و بسترش را به سبب این خیانت، تباه شده 
می پندارد. مده آی آشفته که زبانش به لعن ونفرین خاندان سلطنتی باز شده و حال وروز پریشانش 
بر کسی پوشیده نیست؛ در ذهن خود یک نقشه ی انتقامی از جیسون را پی ریزی می کند. کرئون که 
از حال مجنون مده آ و نقشه احتمالی وی می ترسد، او و فرزندانش را به تبعید محکوم می کند ولی 
مده آ با فرستادن هدیه هایی برای دختر کرئون توسط فرزندانش، به ظاهر سعی می کند دل دختر کرئون 
را به دست می آورد تا حداقل از تبعید فرزندانش جلوگیری کند. اما او در اصل هدیه هایی آغشته 
به زهرِ کشنده را به دختر کرئون ارزانی می دارد که نو عروس با لمس آن ها به دام مرگ فرو می افتد. 
کرئون برای نجات دخترش او را در آغوش می گیرد ولی زهر وارد بدن او نیز می شود و کرئون هم 
به کام مرگ می غلتد. مده آ به انتقام و آشوب راه افتاده بسنده نکرده و در پایان، فرزندانش را به قتل 

می رساند و سوار بر ارابه ی خورشید از کورینت می گریزد.

توانایی  و  لیاقت  باوجود  آگاممنون  و  منلائوس  که  است  یونانی  دلاوری  داستان  آژاکس  تراژدی 
وی، سلاح آشیل را به رقیب و دشمنش  می دهند. آژاکس که قبل تر به استعانت و اهمیت خدایان 
بی احترامی و کوچک شدن  را  به رقیبش  آشیل  داده، مسأله ی سپرده شدن سلاح  نشان  بی توجهی 
قلمداد می کند و از فرط خشم و حسادت سوگند یاد می کند تا از فرماندهان یونانی و اودیسئوس 
انتقام بگیرد. ایزدبانو آتنا مانع تصمیم آژاکس می شود و او را جوری فریب می دهد که پرده ای از 
و  جهت  می پندارد  یونانیان  را هم چون  گوسفندان  از  گله ای  و  می بندد  نقش  بر چشمانش  اوهام 
گرفتن انتقام، شروع به سلاخی آن ها می کند. آژاکس پس از مدتی به خود می آید و درمی یابد که 
چه کار شرم آوری انجام داده است. بسیار آشفته می شود و همسرش تکمسا از او خواهش می کند 
که به خاطر او و فرزندش در خانه بماند، خودش را کنترل کند و آن ها را تنها نگذارد. آژاکس تظاهر 
می کند که حرف تکمسا را گوش خواهد داد، اما می گوید که برای تطهیر خود باید از خانه خارج 
آژاکس می رود و شمشیر را درحالی که  به خاک سپارد.  داده  او  به  شود و شمشیری را که هکتور 
تیغه اش روبه بیرون قرار دارد در خاک فرو می کند و با انداختن خود بر روی شمشیر، خودکشی 
می کند. در پایان توسر، برادر آژاکس، می خواهد که او را به خاک بسپارد اما منلائوس و آگاممنون با 
این کار مخالفت می کنند اما اودیسئوس دخالت کرده و در پایان جسد آژاکس خاک سپاری می شود.
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5-  خوانش و واکاوی تاثیر روان- جامعه شناختی داغ ننگ بر شخصیت های آژاکس و مده آ
اهمیتِ موضوع هُویت و ارزشمندی اجتماعی و فردی یک انسان یونانی در قرن پنجم پیش ازمیلاد 
را می توان در انگاره های پولیس16 جست و جو کرد. واژه ی پولیس گاه به معنای دولت و جامعه و گاه 
شهر و دولت شهر ترجمه شده است که برگردان تحت الفظی آن، گستر ه ی معناها و کارکردهایش 
را دربر نمی گیرد. از پولیس همواره به عنوان نظامی سازنده و اصلی ترین رکن در ساختار اجتماعی 
پولیتسی  درجه  به  را  او  و  ببخشد  و مشروعیت  اعتبار، هویت  فرد  به  می تواند  که  یاد شده  یونان 
)شهروندی( برساند. در مقابل، شهروند هم درراستای نظام پولیس متعهد شده و حاضر است که 
به خاطر پولیس و وظایفش جان فشانی کند.)میرمحمدی،26:1393( انگاره های پولیس و آرمان های 
و  اجتماعی  زندگی  پیکره ی  بر  مستقیمی  نقش  و  کرده  باستان رسوخ  یونانیان  و جان  در روح  آن 
و  پولیس  گرو  در  فرد  اجتماعی   داشت هویت  اذعان  می توان  است.  می کرده   ایفا  افراد  کنش های 
آگون  )هم چون:  پولیس  با سنجه های  این هویت همواره  و  داشته  قرار  آن  ارزش های  با  رابطه اش 
»مبارزه«، توانایی های جنگاوری، مَرد بودن، فستیوال های رقابتی، طبقه اجتماعی و ...( رنگ یافته 
پیدا  یافتن و هویت والاتر  برای معنا  ازاین رو تلاش شهروند  با سایرین متمایز می شده   است.  و 
کردن درراستای پولیس می تواند یک آرمان و اصل فردی و اجتماعی قلمداد شود که هر یونانی بنابر 
وظیفه و تعهد خواهان پیشروی و بهبود در آن است. پولیس حتی در مسایل دیگر روانی و انگیزشی 
مانند رفتن به جنگ، رشادت، قربانی کردن فرزند، دلاوری، خودکشی، مرگ و... بر شهروندانش 
پیش برنده بوده و هم چون جوهره و انگیزه ی زندگی بر افکار و امیال آنان حکمرانی می کرده است 
)میرمحمدی، 1393: 28(. از آن جایی که ساختار اجتماعی یونان در تولد و شکل گیری تراژدی نقش 
مهمی ایفا کرده است، در تحلیلی از تراژدی می توان گفت هویت قهرمان به واسطه ی جهت گیری 
درراستای ارزش های اجتماعی و پولیس شکل و رقم می خورد. به طوری که قهرمان تراژدی یونان 
یا در کنار ارزش های پولیس قرار می گیرد و یا در مقابل آن می ایستد و بر آن می شورد و تراژدی 
شکل می گیرد )میرمحمدی، 23:1393(. درنظر گرفتن هویت، پولیس و جامعه با خوانش گافمنی 
که  زیرا  می شود.  استفاده  آن  از  تحلیل  ادامه ی  در  و  دارد  بسیاری  قرابت  نمایشنامه  از  موردنظر 
افراد و روابطشان در  با تحلیل  او مرتبط  ابتدا جامعه شناس است و مباحث  اروینگ گافمن در 
حوزه زندگی روزمره و اجتماعی است؛ ازاین رو باید به بافت انگیزشی و ارزش های پولیس یونان 
توجه کرد. هم چنین اروینگ گافمن درباره ی برخورد تحلیلی با شخصیت و نمودهایی که یک فرد 
از خود ارایه می کند، دو گونه ی نمودی که از فرد ارایه می شود17 و نمودی که از فرد صادر می شود18 
را درنظر می گیرد. او گونه ی اول را شامل نشانه های کلامی یا معادل آن ها دانسته که فرد آگاهانه و 
فقط به قصد انتقال معانی مشحص به کار می برد و گونه ی دوم را نیز دامنه ی وسیعی از کنش ها نام 
برده که دیگران می توانند آن ها را به عنوان نمودهای فرد کنشگر بر شمارند )گافمن، 12:1391(. جهت 
خوانش مورد نظر از نمایشنامه، نشانه های کلامی )اعم از گفت وگو و تک گویی و ...( و کنش های 

آشکارا و ضمنی شخصیت ها موردتوجه قرار خواهند گرفت. 
نمایشنامه ی مده آ و آژاکس از مکان پشت صحنه آغاز می شود؛ جایی که انواع کنش های غیر رسمی 
و واقعیت هایی که در جلوی صحنه پنهان مانده و یا مدیریت شده که از چشم دور بماند، نمایان 

است.
»از درون خانه صدای فریاد مده آ را می شنویم. مده آ: بهره ی این زندگی چیست؟ بیا ای آذرخش! 
بیا ای آتش آسمان، بیا و بر فرق سرم فرود آی! دیگر تحمل این درد را ندارم. بیا، هادس! هادس بیا 

و این زندگی خفت بار مرا قطع کن.« )مده آ، 26:1391(.
»آتنا: ایِ اودیسئوس در اینجا چه می کنی؟ من دیرگاهی است که مراقب رفتار تو هستم و همین 
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جا در کنار سراپرده ی آژاکس که مشرف بر دریا و مسلط بر جناح سپاه است ترا می پایم ... آنکسی 
)آژاکس،  است.«  آلوده  و عرق  با خون  او  و روی  و دست  اینجاست  هم  می کنی  که جستجو  را 

.)231:1390
از دید گافمن مناطق پشت صحنه، شبیه پشت  صحنه ی واقعی یک تئاتر، یا فعالیت  های مربوط به 
فیلم برداری در زمانی است که دوربین خاموش می شود و افراد می  توانند آن جا واقعی تر به نظر برسند 
و حتی اتفاقات صادقانه و به دور از دروغ پیش برود )گافمن،130:1391(. در پشت صحنه ی مده آ، 
جایی که وی روی صحنه حضور ندارد و صدایش از خانه شنیده می شود با حال و شرایط وخیمش 
که آرزوی مرگ می کند، آشنا می شویم و در ابتدای نمایشنامه و پشت صحنه ی آژاکس، به واسطه ی 
کلام آتنا متوجه می شویم که آژاکس در خیمه ای که مخاطب آن  را نمی بینید حضور داشته و گویا 
آن جا مرتکب جنایت ناپسندی شده است. ازنظر گافمن ایفاکنندگان نقش باید اطمینان داشته باشند 
که هیچ یک از افراد جلوی  صحنه در پشت  صحنه ظاهر نمی شوند تا خود واقعی شان را آسوده نشان 
داده و یا عمل مدنظر را به دور از چشم مخاطب راحت انجام دهند. در هر دو نمایشنامه حضور 
دیده  ترسِ  از  دور  به  و  آزادانه  آن ها  تا  می شود  باعث  پشت صحنه  در  مده آ  و  آژاکس  شخصیت 
شدن توسط مخاطب »خود« واقعیشان را بروز داده و عمل کنند. آژاکس به خیال خود در نیم رنگ 
سحرگاه )دور از چشمان بقیه( بر سربازان شبیخون زده و با غفلتشان در خواب آن ها را کشته است 
و مده آ نیز در پاسی از شب در خلوت تنهایی اش با عجزولابه دم خور است. حال اگر مکان ابتدایی 
این اشخاص جایی غیر از پشتِ صحنه بود شاید اتفاقات جور دیگری رقم می خورد و یا امیال 
و احوالی هم چون کشتار گوسفندان یا عجز و لابه در همان ابتدا با ظاهر سازی سرکوب می شود. 
اصل  در  که  می کند  پرده برداری  موضوعی  از  آژاکس  نمایشنامه ی  در  آتنا  الهه  می گذرد،  لحظاتی 
هم چون هیزمی برای آتش شکل نگرفته ی ذهن آژاکس است. او به ادیسئوس می گوید که می خواهد 
آژاکس را از درون سراپرده صدا بزند تا وارد جلوی صحنه بشود. اودیسئوس از او می خواهد آژاکس 
را صدا نکند، زیرا همیشه از او بیزار بوده است و اکنون بگذارد به جنونش مشغول باشد ولی آتنا 

در جواب به وی می گوید:
شد؟«  خواهی  خوشنود  کار  این  از  آیا  بخندی،  او  بر  باستهزاء  که  آزادی  اکنون  ولی  »آتنا: 

)آژاکس، 235:1390(.
آژاکس قهرمان یونانی در جنگ تروا، پسر تلامون پادشاه سالامیس که حتی یک سروگردن از یونانیان 
بلند تر بود و از باارزش ترین جنگ جوها در لشکر آگاممنون به شمار می رفت؛ در پیشگاه الهه آتنا و 
رقیب دیرینه اش اودیسئوس، دارای وضعیت تمسخرآمیزی شده است. در اپیزود یک نمایشنامه ی 
مده آ هنگامی که او از پشت صحنه ی خود خارج می شود و از قصر بیرون می آید نیز، موضوعی مشابه 

پیش می آید.
»مده آ: زنان کرینت، چون نمی خواستم مرا سرزنش کنید از خانه بیرون آمدم. بسیاری را می شناسم 
که مغرور و متکبرند، برخی درون خانه و برخی در میان جمع. بعضی مردم، به دلیل شرمشان، آواز 
بیمارگونه ی غرورشان را داد سخن می دهند. در نگاه خرده بین و عیب جوی مردمان عدالت نیست« 

)مده آ، 38:1391(.
»مده آ )به خود(:...نباید مضحکه ی فرزندان سیسیفوس و ازدواج جیسون شوی« )مده آ،1391: 47(.
مده آ علت بیرون آمدن از خانه را سرزنش مردم می نامد و از این جهت با آژاکس شباهت دارد که هر 
دو نگرانی  ازسوی نگاهِ مخاطب به »خود« شان و موردتمسخر واقع شدن در جلوی صحنه دارند. 
همین نگرانی جرقه های ایجاد »داغ ننگ بدنام کننده« را شکل می دهد. آژاکس و مده آ در این قسمت 
از نمایشنامه برای اولین بار از محیط امن پشت صحنه ی خویش خارج می شوند و در جلوی  صحنه 
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قرار می گیرند. به نظر گافمن بیشتر انسان ها می کوشند تا تصویری آرمانی و فرای آن چه که هستند را 
از خودشان در جلوی   صحنه به نمایش بگذارند و ناگزیر برای این هدف مجبور می شوند چیزهایی 
را از خودشان پنهان سازی کنند. برای مثال اجراگران می کوشند تا افعال ناصواب قبل از اجرای نقش 
و شرح حال گذشته   خود که با ایفای نقش کنونی آن ها در تعارض است را از چشم حضار پوشیده 
نگاه دارند )ریتزر،293:1381(. پنهان سازی و تفاوت مده آ در جلوی  صحنه و مده آ در پشت صحنه 
با توضیح مختصر ابتدای اپیزود یک و ادامه ی تک گویی اش آشکار می شود. او می کوشد خودی 

فراتر از خود فعلی اش را  جلوی صحنه به نمایش بگذارد.
»مده آ از گریه خودداری کرده، خون سرد و مسلط بر خود، از قصر بیرون می آید. در طی سخنان به 

سوی هم سرایان می رود« )مده آ، 38:1391(.
»مده آ )خطاب به زنان کورینت(: ... اما این مشکلات من و شما یک سان نیست. شما در این شهر، 
خانه ی پدری، لذت زندگی و دوستانی غم خوار دارید. ولی من تنها هستم. وطنی ندارم. و اکنون 
همسرم نیز مرا از خویش رانده است. مرا به یغما بردند، از سرزمینی در آن سوی آب ها به اینجا 
آوردند. نه مادر دارم، نه برادری، و نه خویشاوندی، تا در این مصیبت، پناهی باشند برای آغوش بی 

پناه من ... « )مده آ، 1391: 40(.
نمای شخصی مده آ که شامل قیافه و منش است، دلالت بر تفاوت جلوی صحنه و پشت صحنه ی 
او دارد. ظاهر وی اکنون به دور از گریه، خون سرد و مسلط بر خویشتن خطابه  گویی می کند و در 
صحبت هایش از خانه ی پدری و سرزمینش می گوید و از برادر و از نداشتن موطن دم می زند. او 
از شرح حال هایی سخن می گوید که خودش با افعال ناصوابش در ازبین بردن آن ها )هم چون کشتن 
برادر، گریختن از وطن و ...( کنش هایی خودخواسته انجام داده است. او در اصل با این تک گویی 
خطاب به زنان کورینت، نقابی بر چهره زده و منشی بی گناه  تر از آن چه هست را در جلوی صحنه به 
نمایش می گذارد تا ترحم زنان دیگر را برانگیزد. او می کوشد در نظام مردانه ی پولیس که زنان در 
آن جایگاهی ندارند همراهانی از جنس خود فراهم آورده تا هدف اصلی اش را محقق سازد. مده آ 
در کلامش جهت هم ذات پنداری زنان کورینت با او، دامنه ی مسأله ی گریبان گیرش را از شخصی 
فراتر برده و موضوع را به مسایل جنسیت زنانه و مردانه می کشاند. او درواقع بر پولیسی که زن در 
آن جایگاه نداشته و مرد را ارزشمند می داند، نقد وارد می کند )میرمحمدی، 46:1393( و اعتراضش 
از مردی که به زعم او نباید با دختر کرئون ازدواج کند را در قالبی غیرمستقیم و صحبت کلی پیرامون 

حقوق زنان در نظام پولیس بیان می کند.
»مده آ: اگر مردی در خانه اش احساس کسالت کرد، می تواند در خارج از خانه برای دل آشفته اش 
درمانی بیابد. اما ما زن ها باید فقط به یک مرد تعلق داشته باشیم و تنها به او بنگریم. آن ها می گویند، 
ما زن ها در خانه رها از مخاطره زندگی می کنیم، در حالی که آنان به جنگ می روند و با سپر و نیزه 
رویاروی می گردند. آن ها سخت در اشتباه اند. ترجیح می دهم سه بار در صف اول جنگ ایستادگی 

کنم، تا این کودکی را )دربطن خویش( تحمل نمایم« )مده آ، 40:1391(.
خطابه مده آ موفقیت آمیز می شود و کنش متقابل او و زنان کورینت به سود وی به اتمام می رسد. زیرا 
که همسرایان )از قول زنان کورینت( تقاص جیسون را به حق می خوانند و مده آ نیز از موردشماتت 

شدن باز می ایستد و وضعیت او، بیش ازپیش در نگاه های اجتماعی دیگران تعدیل می شود.
باید تقاص عمل خویش را پس  »هم سرایان: خواهش تو را می پذیریم. شکی نیست که جیسون 
دهد. برای ما تعجبی ندارد که تو به خاطر مصیبتت چنین زاری کنی و کینه ای در دل بپرورانی« 

)مده آ، 40:1391(.
به  آتنا  با  به جلوی صحنه قدم گذاشته و  آمده و  بیرون  از سراپرده  نیز  آژاکس  نمایشنامه دیگر،  در 
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ود ساختن تماس میان خود  صحبت می پردازد. گافمن می گوید اجراگران همواره می کوشند که با محد
و مخاطبان، هاله هایی بر اجرایشان بپوشانند و حرمتی برای خود ایجاد کنند )ریتزر،295:1381(. 
بین  ناخواسته مرز  این کار  با  و  آتنا در گروه دوستان و معتمدان وی است  آژاکس گمان می کند 
جلوی  صحنه و پشت صحنه اش را اشتباه می گیرد. او غافل از آنکه اودیسئوس، مخاطب و رقیب 
آتنا، حرمت خود و  نمایشی و تمسخرآمیز  از اجرای  دارد و بی خبر  دیرینه اش در صحنه حضور 
هاله ها را کنار می زند و ناگفته های شخصی مربوط به پشت صحنه اش را به مکان جلوی صحنه و 

دید مخاطب می آورد.
»آژاکس: ای آتنا، دختر زئوس، یار باوفای من، سلام بر تو، خوش آمدی! بپاداش این پیروزی بزرگ 

که نصیب من کردی هدایای شاهانه خواهی ستاند.
آتنا: سپاسگزارم ای پهلوان، آیا تیغ خود را با خون فرزندان یونان خوب آب دادی؟

آژاکس: آری، بسی خوشنودم که چنین کردم.
آتنا: آیا با دو پسر اتروس نبرد کردی؟

آژاکس: آری، از این بابت آسوده شدم و دیگر این دو تن نخواند توانست بنامم بی حرمتی روا دارند.
آتنا: با پسر لرتس چه کردی؟ آیا از چنگ تو گریخت؟

آژاکس: امان از این روباه حیله گر! میخواهی بدانی هم اکنون کجاست؟
آتنا: آری بگو بدانم اودیسئوس که دشمن قدیم تو است اینک در کجاست؟

نشانده ام.  ارجمند  مقامی  در  اسیران خود  میان  در  را  او  اکنون  هم  من،  ملکه  ای  ها،  ها،  آژاکس: 
نمیخواهم به این زودی وی بهلاکت برسد« )آژاکس، 237:1390(.

اکنون در این موقعیت از هر دو تراژدی  می توان گفت که آژاکس و مده آ در وضعیت بحرانی دریافت 
 ننگ قرار گرفته اند. آژاکس به خاطر نیت شوم و کشتن گوسفندان به جای سربازان موردتمسخر، 

ِ
داغ

بی آبرو و انگشت نما  خواهد شد. مده آ نیز در ادامه ی اثر به تبعید محکوم می شود و البته از پیش، 
زندگی اش را به خاطر مسایلی هم چون خیانت جیسون و ... تباه شده می پندارد.

 این 
ً
»کرئون: تو، مده آ، که ابرو درهم کشیده و علیه همسرت خشم می گیری. به تو امر می کنم فورا

ور این حکم، من   از اینجا برو. معطل نکن. در صد
ً
سرزمین را ترک کن. پسرانت را بردار و فورا

خود هم قاضی و هم هیات منصفه ام« )مده آ، 41:1391(.
بی آبرویی آژاکس و تبعید مده آ مسأله ی داغ  ننگ را به عنوان اصلی ترین توجه این خوانش پررنگ 
می کند. داغ ننگ را به طورکلی می توان به سه نوع 1- زشتی ها و معایب مربوط به بدن 2-  نواقص و 
کمبودهای مربوط به شخصیت و هویت 3- داغ های قومی و قبیله )نژاد، ملیت و مذهب( تقسیم کرد 
که نوع دوم و سوم در هر دو نمایشنامه به چشم می خورد )گافمن، 20:1392(. آژاکس پس از آن  که 
بر عمل شرم آورش هشیار می شود، داغ ننگ بی اعتبارکننده ی بدنامی و هویت را دریافت می کند و بر 
 تبعید از کورینت و هم چنین داغ خیانت جیسون سنگینی می کند. لازم به ذکر است که 

ِ
مده آ نیز داغ

ول شماره ی 1 این داغ  ها را نشان می دهد. آژاکس و مد ه آ از پیش تر نیز به داغ هایی دچار بوده اند. جد
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جدول شماره 1: داغ ننگ های قدیم و جدید شخصیت ها

شخصیت

داغ ننگ 

قدیمجدید

مده آ

خیانت جیسون

تبعید

بدنامی

دزدی )پشم زرین( و خیانت 

به سرزمین پدری، داغ قومی 

قبیله ای مهاجرت، کشتن برادر.

بی توجهی به خدایانبی اعتباری هویت و بدنامیآژاکس

مده آ داغ ننگ هایی نظیر دزدیدن پشم زرین،  خیانت به سرزمین پدری، داغ قومی قبیله ای مهاجرت 
به کورینت، کشتن برادر و ... را از قبل دریافت کرده است و جیسون تنها شخصی است که در 
سرزمین غریب دارد. به همین علت است که دریافت داغ ننگ جدید ازسوی جیسون، خیلی قوی تر 
 مده آ داغ های گذشته اش را  به خاطر جیسون به 

ً
از داغ های پیشین بر او تاثیر می گذارد. زیرا اساسا

جان خریده است. نقش و شدت داغ های دریافتی را می توان در گفت و گوهای زیر مشاهده کرد. 
»ملاحان: ... شماتت و بدنامی پیوسته در سر راه بزرگان خفته است ... حمله به چهارپایان کار 
آدمی فرزانه نتواند بود ... زنهار اگر از خیمه بیرون نیایی )آژاکس( به نام نیک خویش آسیب سخت 

خواهی رسانید« )آژاکس، 240:1390(.
ناامید و تباه شده. این نقشه را دشمنان من کشیده اند. هیچ ساحل  آه نه! من فنا شدم ...  »مده آ: 
امیدی آغوش نمی گشاید تا مرا رهایی بخشد. اکنون در تنگنایی مهلک قرار گرفته ام. اما می خواهم 

بدانم، به پادافرهِ کدامین گناه مرا تبعید می کنی، کرئون؟« )مده آ،41:1391(.
»مده آ: ... آه، ای کاش جیسون و عروسش را بخاطر توهین جسورانه ای که به حق من روا داشتند، 

در زیر وایرانه های کاخشان نابود ببینم« )مده آ،29:1391(.
»ملاحان:...  این است داستانی که اودیسئوس شهرت داده وآن  را با آب و تاب فراوان به گوش این و 
آن رسانده است و رسوایی برآورده، اکنون هر آن قصه که وی درباره ی تو بپردازد، مردم آن را به گوش 
قبول می شنوند و دیری نمی گذرد که قصه ی او دهان به دهان می گردد و هر که آن را نقل کند نمکی 
بر آن می افشاند و عاقبت سیل سخریه و استهزاء به سوی تو )آژاکس( روان می شود... « )آژاکس، 

.)239:1390
»هم سرایان: ... اکنون وانهاده ای، بی هیچ مردی بر بستر زناشویی ات. زن بی چاره، حال با تبعید از 

این سرزمین، سرگردان و درمانده خواهشی شد، بی هیچ حقی. « )مده آ،49:1391(.
اروینگ گافمن در مباحث تحلیلی خود اشاره می کند که »دردناکی داغ خوردن ناگهانی می تواند نه 
از آشفتگی فرد درباره ی هویتش، بلکه از اطلاع بسیار دقیق وی نسبت به شخصیتی که نزد دیگران 
جلوه می کند ریشه بگیرد« )گافمن، 176:1392(. آژاکس و مده آ به دفعات این نوع نگرانی مبتنی 
بر نگاه اجتماعی و دیگران را بیان کرده  اند. آن ها به شدت از نگاه مردم به وضعیت حال شان هراس 

دارند. 
»مده آ: ... اعتقادات مردمان درباره ی آوازه ی من بارها و بارها مرا رنجانده و آسیب های بزرگ به من 
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وارد آورده است. « )مده آ،42:1391(.
»آژاکس: این اودیسئوس نابکار که از همه ی تبهکاران اردوی ما نابکارتر است در کجاست؟ آیا 

منتظر است که از راه تمسخر بر من بخندد؟«  )آژاکس، 249:1390(.
را  دشمنانم  و  باشم؟  دیگران  خند  ریش  مایه ی  می خواهم  آیا  است؟  شده  چه  مرا  آه،   ... »مده آ: 

بی  مجازات بگذارم؟.... « )مده آ، 83:1391(.
»ملاحان: ... اودیسئوس به شنیدن داستان آژاکس از ته دل خواهد خندید و چه خنده های ظالمانه 

که نخواهد کرد. « )آژاکس، 274:1390(.
اکنون آژاکس و مده آ چگونه تغییر شکل از زندگی عادی به زندگی فرد داغ خورده را طی می کنند؟ 
این داغ چه تاثیرات روان شناختی- جامعه شناختی بر آن ها خواهد داشت؟ چگونه تاب آوردن 
از  یکی  به عنوان  است. شرح حال  داغ دار  فرد  »شرح حال19«  بر  نگاهی  مستلزم  این وضعیت،  در 
دارد  فرد  اجتماعی  و  اداره ی هویت شخصی  نحوه ی  با  ارتباط مستقیم  گافمن،  موردبحث  مفاهیم 
به شدت  دارند که هویتشان  از گذشته ی خود  مده آ شرح حال هایی  آژاکس و  )گافمن،94:1392(. 
تحت تاثیر آن ها است. از نگاه گافمن تاثیر یک گذشته ی قابل سرزنش روی شرایط کنونی فرد و 
تاثیر یک حال قابل سرزنش روی شرح حال های گذشته ی فرد، موضوع مهمی است که باید به آن 
توجه شود )گافمن، 1392: 107(. در شرح حال آژاکس، یک جنگ جوی دلیر، بزرگ ترین قهرمان 
پشم  دزدیدن  مده آ،  شرح حال  در  و  است  شده  ثبت  هکتور  شمشیر  دارنده ی  آشیل،  از  پس  تروا 
زرین، جادوگری، خیانت به پدر، کشتن برادر و فرار از سرزمینش مشاهده می شود. آژاکس پس 
از دریافت داغ ننگ از شرح حال گذشته اش و این که چگونه از عزت به ذلت رسیده است سخن 
می گوید و  مده آ از بیگانه بودنش در کورینت و پولیس حرف می زند؛ زیراکه او اهل آن جا نیست و 
برای آن  که یک فرد در سایه ی پولیس و شهروندی قرار گیرد، باید از والدین شهروند زاده شده باشد 
یاد می شود و برای مردم  به عنوان مهاجر  از مده آ  این درحالی است که  )میرمحمدی،49:1393(. 

کورینت حکم شهروند بومی ندارد و نوعی داغ ننگ ملیتی بر او است.
»آژاکس: اینست سردار دلیری که شجاعت و دلاوری او شهره ی آفاق بود و داستان جنگ های وی 
در صف مقدم کارزار زبانزد خاص و عام بود! اینک شجاعت و بی باکی او را در میان چارپایان 

بی گناه بنگیرد و بر سفاهت و رسوائی او بخندید! « )آژاکس، 248:1390(.
می آورم.«  یاد  به  را  تو  وجودم  ژرفنای  در  چگونه  اکنون  من،  زادگاه  ای  وطن،  ای  آه!  »مده آ: 

)مده آ، 44:1391(
خانه   به  هویت،  کننده  بی اعتبار  داغ  دریافت  و  شرمسارکننده اش  عمل  بر  آگاهی  از  پس  آژاکس 
به  با رفتن  او  با همسر خود )تکمسا( صحبت می کند.  آن جا  بازمی گردد.  و موقعیت پشت صحنه 
موقعیت های  در  خود  نمایش  از  و  می دارد  نگه  دور  حضار  تماس های  از  را  خود  پشت صحنه، 
حضور  از  مده آ  آن سو،  در  می کند.  خودداری  می شود،  دیگران  با  مواجهه  به  منجر  که  اجتماعی 
اجتماعی نمی گریزد، حتی با کرئون کنش متقابل می کند و با اجیوس پادشاه آتن دیدار می کند و 
همه جا فعالانه داغ خود را فریاد  زده و در جلوی صحنه باقی می ماند. اکنون رویت پذیری داغ برای 
هر دو شخصیت آژاکس و مده آ در مرحله ی داغ بدنام کننده است. کسی که از داغ بدنام کننده رنج 
می  برد مسأله بنیادی نمایشش، تخفیف تنش ناشی از این واقعیت است که دیگران قضیه را می  دانند 
و وی درحال حاضر چگونه می تواند داغ و کنش ها را کنترل کند.)ریتزر،298:1381(. به همین سبب 
مده آ همواره در جلوی صحنه به دنبال طرح و توطئه ای است که بتواند از جیسون، علت تمام داغ های 
پیشین و داغ ننگ جدید، انتقام بگیرد و با این کار داغش را تسکین ببخشد. آژاکس نیز غرق در 
رخداد و شرمساری به وجودآمده، در پشت صحنه  به دنبال راه حل و تفکر در باب این موضوع است.
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»پرستار:...از او )مده آ( می ترسم که نقشه های شومی در ذهن بپرورد. او زنی زیرک و با ذکاوت 
است و نمی گذارد این گونه او را ملعبه کنند.« )مده آ، 29:1391(.

»آژاکس: ... چه کنم پدر پیرم تصور نکند پسری جبان و بی اراده دارد...« )آژاکس، 252:1390(.
آژاکس و مده آ تلاش می کنند که با کشیدن نقشه و »مدیریت تاثیرگذاری« داغ خود را کاهش دهند. 
مده آ نقابِ پشیمانی بر چهره زده و اجرایی ترتیب می دهد و هدایایی را توسط فرزندانش برای دختر 
کرئون می فرستد که به ظاهر حداقل از تبعید فرزندانش جلوگیری کرده باشد. در این جا هدیه ها که 
بسیار چشمگیر نیز هستند - پوششی فاخر با تاجی از طلای ناب و جواهرات خدای خورشید - 
به عنوان »وسایل صحنه« به باورپذیر شدن چهره و نقش پشیمانی مده آ کمک می کند و در انتها حتی 
باعث موفقیتِ اجرای مده آ نیز می شود. اهمیت و نقش وسیله ی صحنه در به ثمر رسیدن اجرای مده آ 

در تک گویی پیک و کنش دختر کرئون قابل مشاهده است.
بود.  شده  خیره  جیسون  به  مشتاقانه  ببیند،  را  تو  فرزندان  آن که  از  پیش  )دخترکرئون(   ... »پیک: 
اما  به سوی دیگر چرخاند و گونه ی زیبایش را گرداند.  آن ها )فرزندان( چشمانش را  با دیدن  اما 
شوهرت سخن آغاز کرد تا خشم زن جوان را آرام کند. او به نرمی چنین گفت: تو نباید با خانواده ی 
من خشمگین باشی. نمی خواهی غضبت را فرونشانی و صورتت را برگردانی؟ عزیزانِ شوهرت را 
چون عزیزان خود بدان. این هدایا را بگیر و به خاطر من، از پدرت بخواه که از تبعید فرزندان من 
درگذرد. او هنگامی که آن هدایای دل کش را دید نرم شد و با سخن همسرش موافقت کرد.« )مده آ، 

.)88:1391
مده آ به وسیله ی هدایا نقشه ی شوم خود را به اجرا می گذارد و به سبب زهر آغشته به آن ها دختر  کرئون 
و خود کرئون را به هلاکت می رساند تا ضربه ای مهلک به زندگی جدید و شروع نشده ی جیسون 
وارد کند. او با این کنش از همسر خائنی که ریشه و علت تمام داغ ننگ های پیشین و جدید او 
این  به  ادامه حتی  انتقام می گیرد و غلیانِ داغ درونی خود را کاهش می دهد. مده آ در  بوده است، 
فاجعه بسنده نکرده و جهت آزار و اذیت بیشتر جیسون، فرزندانش را که متعلق و یادآور جیسون 
و داغ ننگ هایش است را به قتل می رساند و سپس از کورینت می گریزد و به دیار اجیوس می رود. 

»جیسون: آه، فرزندان عزیزم.
مده آ: آنان برای مادرشان عزیز بودند، نه برای تو.

جیسون: به همین دلیل آنان را کشتی؟
مده آ: آری. تا قلب تو را جریحه دار کنم. « )مده آ، 101:1391(

از  همواره  که  است  باقی  گذاشته  سوالی  تاریخ ادبیات نمایشی  در  مده آ،  فرزندکشی  کنش  چرایی 
زاویه ها و نگاه های مختلف بررسی شده است. در خوانش این پژوهش برای پاسخ دادن به این 
سوال، باید اشاره کرد که از دید گافمن شرط لازم برای زندگی اجتماعی، سهیم شدن در مجموعه ی 
واحدی از انتظارات هنجارمند توسط تمام اعضای یک جامعه است. آرمانی که در پولیس نیز بسیار 
باارزش بوده و هرگونه هنجارشکنی در آن ناپسند و با عواقب تلقی شده است. هم چنین گافمن اشاره 
می کند که هنجار در این قسمت به هویت یا وجود برمی گردد و درواقع شکست یا موفقیت حاصل 
در حفظ این هنجارها  می تواند تاثیر مستقیم روی انسجام روانی فرد بگذارد )گافمن، 171:1392(. 
به  نیز  را  فرزندانش  و  می شود  دچار  روانی  ازهم گسیختگی  به  مده آ  یادشده،  گزاره ی  به  توجه  با 
قتل می رساند. او بعد از دریافت داغ ننگ، در حفظ هنجارها موفق نبوده و بعد از کشتن کرئونی 
)میرمحمدی،48:1393(.  باشد  نشکسته  که  نیست  را  هنجاری  است،  پولیس  نماینده  به مثابه  که 
نیستند. مده آ کرئون را کشته  به هیچ وجه در جامعه پذیرفته  آژاکس و مده آ دیگر  ازمنظر اجتماعی 
و آژاکس همین قصد را نسبت به دو پسر اتروس داشته است. آن ها دیگر بی صلاحیت زندگی در 
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پولیس هستند. آژاکس و مده آ به خوبی این موضوع را می دانند و جایگاهشان برای ادامه ی زندگی 
اجتماع  از  و  می شود  خارج  »اترید«  شهر  از  آژاکس  ازاین رو  است؛  ناممکن  فعلی  سرزمین  در 
پیرامونش به کلی می گریزد. او با این کار در منطقه ای جدید که ساکنانش متغیرند، یک ناپیوستگی 
در شرح حال خود به وجود می آورد که به مثابه یک تخفیف کوچک برای داغش به حساب می آید. در 

گریختن مده آ از کورینت نیز همین گونه عمل می کند )گافمن، 130:1392(. 
آژاکس که به خاطر تعارض به وجود آمده در شرح حال و فتوحات سابقش )نقش گذشته( با وضعیت 
داغ خورده ی فعلی اش )نقش جدید( در پولیس به »فاصله  نقش« دچار شده و از وضعیت به وجودآمده  
برای هویت جدیدش ناراضی است؛ تصمیم می گیرد که به یاد و افتخار نقشِ گذشته ی خود دست به 
خودکشی بزند. او حتی مرگش را »صحنه آرایی« کرده و مکان انتخابی خودکشی را به تروا، سرزمین 
دشمن، می کشاند و شمشیر هکتور را درحالی که تیغه اش روبه بیرون قرار دارد تنظیم می کند. در 
این جا صحنه آرایی با نقش گذشته ی پر فروغ آژاکس ملازمت دارد و این امر نشان دهنده ی نوعی 
میل به تقدس و بازگشت به حالات ایده آل نقش قبلی است )جلائی پور، 160:1392(. آژاکس با 
این صحنه آرایی سعی می کند که تقدس را به خود بازگرداند و خودی فراتر از آن چه اکنون لایقش 
هست را به صحنه ی مرگ قهرمانانه راه بدهد. او با اعتقاد به جمله ی » یا باید با افتخار زیست یا 
به سر بلندی هلاک شد. « خود را بر شمشیر هکتور می اندازد و با بازیابی نمایشی شرافت، هویت 

سابق و مرگ به ظاهر قهرمانانه، داغ ننگش نزد خود و جامعه را تعدیل کرده و به پایان می رساند.
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6- نتیجه گیری
شخصیت های آژاکس و مده آ به »داغ ننگ« دچار هستند. مده آ پس از دریافت داغ  ننگ »خود« را 
بیشتر در موقعیت جلوی صحنه قرار می دهد و به نحوی داغ خودش را فریاد می زند ولی آژاکس به 
پشت صحنه رفته و سعی می کند که »خود« را از نگاه مخاطب و اجتماع اطرافش دور نگاه دارد. 
بدنامی و داغ ننگ علاوه بر روابط اجتماعی و نگاه تمسخرآمیز دیگران به آن ها، بر روان آژاکس و 

مده آ نیز تاثیر گذاشته است.
آژاکس به علت شرح حال پر افتخار گذشته، توان رویاروی مستقیم با مردم را ازدست می دهد. او با 
رفتن به موقعیت پشتِ  صحنه تفاوت و تعارضی میان نقش پرافتخاری که در گذشته برای اجتماع 
دیگر  او  می کند.  احساس  را  است  آن  ایفاگر  اکنون  که  نقش حقارت آمیزی  و  است  می کرده  ایفا 
فکر  به  و  نیاورده  تاب  ازاین رو  بازگردد؛  نقش(  )فاصله  سابقش  هویت  و  نقش  به  که  نمی تواند 
می کند.  استفاده  اجرایش  بهتر  رسیدن  ثمر  به  برای  »صحنه آرایی«  عنصر  از  و  می افتد  خودکشی  
آژاکس به آوردگاه دشمن می رود و با انداختن خود بر روی شمشیر هکتور، خود را به نقش دلاورانه  

و جنگ جویانه ی سابق نزدیک تر می سازد و خودی فراتر از آن چه اکنون هست را نمایش می دهد.
مده آ بعد از دریافت داغ ننگ فرار نمی کند و از کنش های متقابل و اجتماعی نمی گریزد. او اجرایی 
به عنوان  هدایایی  فرستادن  و  چهره  بر  نقاب  گذاشتن  با  و  می دهد  ترتیب  را  نمایشی  و  دروغین 
»وسایل صحنه« به باورپذیر شدن اجرایش کمک می کند. مده آ نو عروس جیسون و کرئون را به 
هلاکت می رساند. او به خاطر شکستن هنجارهای پولیس و چندین داغ ناشی از گذشته و حال 
به ازهم گسیختگی روانی دچار می شود و قصد می کند که از مسبب تمام داغ ننگ هایش که همان 
جیسون باشد، انتقام سخت تری بگیرد و فرزندانش را نیز می کشد. درواقع آژاکس و مده آ هر دو در 
طول تراژدی از بحران های ناشی از داغ ننگ رنج می برند و کنش های آن ها تحت الشعاع موضوع 
داغ ننگ است. هر دو برای تسکین و رهایی از این وضعیت دست به اقداماتی می زنند و از عناصر 
نمایشی هم چون »صحنه آرایی« و »نقاب و وسایل صحنه« استفاده می کنند تا اجرایی باورپذیر 
خلق کنند. هم چنین در پایان می توان اشاره کرد که در این دو تراژدی از داغ ننگ به خوبی به مثابه 

یک تمهید شخصیت پردازانه استفاده شده است. 
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1  - Stigma

2 - Erving Goffman

3 - Dramaturgical Theory

4 - The Presentation of Self in Everyday life 

5 - Interaction

6 - Self

7 - Performance

8 - Front region

9 - Back region

10 - Outside

11 - Personal front

12 - Appearance

13 - manner

14 - Visibility

15 - Role distance

16 - Polis

17- Give

18 - Give off

19 - Biography
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Investigating the Socio-Psychological Effects of Stigma on Ajax and Me-
dea Characters

Masoud Naghashzadeh
Assistant Prof., IRIB University

Poya Raissi
MA student, Producer (Dramatic Subdiscipline), IRIB University

Mohammad Jafar Yousefian Kenari
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Abstract

The term "Stigma" derived from a Greek root and is used today to refer a feature, or 
attribute that is severely calumniously or disgraceful. In this study, according to the 
main origin of the stigma, Ajax and Medea tragedies of ancient Greece, have been 
selected to initially highlight the role of Stigma in the reading of these tragedies. At 
the same time, from psychological-sociological perspective, the main question is to 
what effect the stigma has been on the Ajax and the Medea Characters. 
Erving Goffman as one of the contemporary theorists of sociology studies has brought 
up many valuable viewpoints, which, some of them are notable in the performance 
studies and stigma research. With Utilization of Goffman’s “Dramaturgical Theory” and 
view on other important theories of Goffman such as “Role Distance” and “Stigma”, 
paper tries to give a comprehensive analysis of Ajax and Medea tragedies and to 
answer the research questions. The Goffman oriented interpretation of drama beside 
analysis of the Ajax and Medea personalities alerts a calumnious stigma, which have 
influenced by the actions of these two characters in their plays. This matter allowed 
to analyze and investigate on mental disintegration and their main actions under the 
shadow of the Stigma and Role distance created on their identities and society.

Keywords: Stigma, Erving Goffman, Action, Self, Region, Ajax & Medea.
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Hermeneutic Color-Blindness and the Shadow-Writing of Power: An Explo-
ration of the Question of Hermeneutics in Howard Barker’s Scenes from 
an Execution

Alireza Fakhrkonandeh
Lecturer in Modern and Contemporary Drama and Theatre, English Department, University of Southampton

abstract

This essay seeks to approach and explore Scenes from an Execution (1985, SFE) - the 
third play in Howard Barker’s 1980s trilogy – also including No End of Blame and Pity 
in History. The trilogy primarily concerns itself with the problematic and critical nature 
and function of art in a given historical era or discursive norms and relations in con-
junction with the ethical, existential, and aesthetic vicissitudes the artist undergoes 
in his/her encounter with historical cataclysms and socio-political restrictions. What 
distinguishes SFE from the other two plays, however, is that it has a female artist as 
its protagonist; a characteristic which in turn ushers in the problematics concomi-
tant with the question of gender (including discursive strategies, such as the hys-
terization of the female subject, and phallocentric values and normalizing binarisms 
(reason-passion (madness), unity-multiplicity/fluidity, normality-abnormality, rule/re-
straint-excess/ transgression) which aim to un/mis-represent and subject the female. 
Equally crucial is the problem of the representation of the event coupled with the 
questions of (self-)knowledge, perspectivalism, and the problem of meaning in gener-
al, and the meaning of the artwork in particular. The aforementioned issues constitute 
the focal points of SFE, around which the tensions between the artist and the State 
of Venice revolve too. Indeed, one of the pivotal problems, which poses a formidable 
challenge to Galactia, is how to reconcile personal preoccupation and ethical com-
mitment (to personally-perceived truth) with state commission and discursively sanc-
tioned truth. On this premise, it is my argument that the question of hermeneutics 
constitutes the crux of the play. Hermeneutics, as this essay shall seek to demonstrate, 
concerns self-knowledge, the possibility of unified or multiple meaning(s), epistemo-
logical implications of aesthetic style, and the ethics of representation.  Accordingly, 
exploring the foregoing issues in the light afforded by various hermeneutic theories 
(including those of Gadamer, Habermas and Ricoeur, among others)  shall help us un-
fold and understand some of the complications concerning the issues of art, selfhood, 
meaning and truth in this play.

Key words: Howard Barker, Scenes from an Execution, Hermeneutics, gendered body, 
ethics of representation, aesthetics of the style, Gadamer, Habermas, Ricoeur
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Importance of the Objects in Transforming Narrative Space into Dramatic 
Space of Akbar Radi's Plays (1980-1990)

abstract

This Research paper aims to explore narrative functions of the objects in the selected 
plays of Akbar Radi, the famous Iranian playwright, during 1980s. Describing narrative 
as the sequence of incidents, and accordingly a sort of emphasizing on temporality, 
the significance of space is frequently neglected in narratological studies. Narrative 
space yet is remarkably portrayed in drama in such way that the necessity of consti-
tuting a drama is mapping a certain and concrete place. Following the tradition of 
storytelling and minstrelsy, developing space in Iranian vernacular drama often has 
a verbal and non-pictorial form. Akbar Radi, however, depicts a pictorial, exact and 
objective space in his plays, and conducts dramatic elements such as character, action 
or setting in a strong connection with space. In his works, performer's body is totally 
interconnected to spatial positions or its surrounded objects; and even the emotion 
of character is personified by means of spatial components.  
This research first examines the Space in narratology, then it develops this description 
into drama studies and finally it will try to examine the roles of objects in the selected 
plays of Akbar Radi.

Keywords: Space, Narratology, Narrative Space, Dramatic Space, Akbar Radi
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Recognition and reception of visual symbols in theater from the point of view of 
semiotics

Forough Kazemi
Associate Professor of Linguistics, Islamic Azad University, Tehran Central Branch

Mohammad Larti
Master's Degree in Linguistics, Islamic Azad University, Tehran Central Branch

Abstract

In this research, after reviewing the history of semiotics and presenting the se-
miotic definitions, the author analyzes the opinions and opinions of the think-
ers of this field and then examines the place of semiotics in the theater. In this 
context, he examines visual systems and dramatic codes and The semiotics of 
the dramatic elements and the making of these elements in theater are paid. 
In the following, based on the information and content presented in terms of 
semiotics and the study of visual symbols, a look at Albercamo's play (Caligula) 
and the analysis of the scenes of this work, as well as its semiotic analysis. Data 
collection in this research was done by descriptive - analytic method using doc-
umentary libraries and analyzing the sample size of Kaligula plays. The results of 
this research show that scientific and practical approaches from the perspective 
of semiotics can be useful for better understanding of directors or art exhibi-
tors, as well as the acquisition of visual symbols and the language of the latent 
codes in the underlying layers of the text. How can To be effective. In addition, 
the findings of the research indicate that attention to semiotic components and 
the discovery of the language of the encoded code in a play helps the director 
to come up with a new approach and narrative of this play.

Keywords: Sign, Signifier, Signified, Symbol, Icon, Index, System of cods, Thater, 
Caligula
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Investigating Space Behavior in Urban scenography for Environmental 
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M.A in Theater Directing,Farabi International Compus ,Tehran University of Art

Abstract 

Environmental theater that has attracted the attention of the audience and artists 
during the last few decades, has made thought and the art of architecture much more 
closer, especially urban architecture and theater. Recognition of space and space be-
havior as urban scenography, and its physical and environmental recognition, are 
among the most important issues that Environmental theater performers pay atten-
tion to, for performing in urban spaces. Space praxeology is an issue that examines 
spaces or urban environments and their relation to human activities. The present 
study, by studying the behavior of the communal spaces and examining its tools and 
facilities for performing environmental theater in creating the relationship between 
the audience and the performers, considers the impact on the audience on the urban 
environment.
Considering the theoretical infrastructure of Environmental theater and its relation 
with the spectator, this research  investigates one of the well-known urban spaces, i.e. 
Naghshe Jahan Square of Isfahan, in terms of the functioning of space, its elements 
and the relation between mass and space on social behavior for performing Environ-
mental theater, and while presenting a model for analysis of elements of urban space 
in relation to performance, it argues that the geographic location, the physical and 
its display areas, have the necessary capacities and spatial facilities for performing 
Environmental theater.

Keyworld: Space, Space Behavior, Performance, Urban scenography, Environmental 
theater, Naghshe Jahan Square.
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A bilateral partnership between the director, the dramaturge and the 
audience in shaping the mise-en-scène

Mehrdad Rayani-Makhsous
Associate Professor, Faculty of Azad Islamic University, Tehran Central Branch

Abstract

In order to present a diagram and model in shaping the mise-en-scène based on 
the audience’s expectations to show the relationship between the audiences, the 
dramèaturge and the director, this paper will focus on three main phases: (1) drama-
turgy, (2) mise-en-scène, and (3) the quality and relationship between the pleasure of 
the audience, deadness and distance. This shows how the mise-en-scène is influenced 
through the Hozor-e-Teckniky. Hozor-e-Teckniky, which is related to the audience/ on-
looker, can provide a direction for adjusting the theatrical elements in mise-en-scène. 
Based on receiving the audiences’ expectations and needs there is a mechanism to 
show how the directors can access to them. There are several ways and collaboration 
to understand and fix the theatrical elements by the directors. In this paper I am go-
ing to present a diagram which can also be revised throughout different aspects and 
pathways according to the any director’s work.
The main question is: how the director can access to the audiences expectation in 
order to set his/her mise-en-scène? How many way are there?

Keywords: director, dramaturge audience, spectator, mise-en-scène
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Abstract

Martin Puchner, contemporary German critic, is a prominent figure in modern drama 
studies. Achieving certain elements of diegetic dramas is his best accomplishment, 
which can be applied for other dramatic systems. In this research we have studied the 
relation of Iranian drama of 1332-1357 with closet dramas by using these elements. 
In order to do that, first the concepts of mimesis and diegesis are defined. Then we 
focused on the relation of modernism with theatre which intrinsically is a mimetic 
art. Through this contradiction, we have come to closet dramas which are decoded 
by Puchner. Then the relation of Iranian drama of 1332-1357 is discussed with closet 
dramas. As national drama generated in this period, it is historically important. Also, 
drama was influenced by political conditions of coup d’etat of 28th of Mordad, which 
is in relation with the structure of closet dramas. To discuss this assumption, a play 
by Saedi is analyzed to show that drama of this period is an appropriate structure for 
cultivating closet dramas.

Keywords: Iranian Drama 1332-1357, Closet Drama, Mimesis, Diegesis, Martin Puch-
ner, Gholam Hossein Saedi, Eye for an Eye
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