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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 براساس 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 شرایط ارسال نوشتارهای علمی  
در فصـلنامه تئاتر



با  منطبق  را  خود  مقالات  می توانند  پژوهشگران  و  محققان  فراخوان  این  براساس 
نشانی  به  انگلیسی  عنوان  و  با چکیده  همراه  کامل  به صورت  و  تهیه  ارائه شده  شیوه نامه 

کنند. اینترنتی ft.drama@gmail.com ارسال 
همچنین اعلام مي شود که تحریریه فصلنامه تئا تر از پذیرش مقالاتی که براساس شیوه نامه 

تهیه نشده باشند یا کم و کاستی داشته باشند معذور خواهد بود. 
 

راهنمای تهیه و شرایط ارسال نوشتارهای علمی در فصلنامه تئا تر
1- مقاله به ترتیب، شامل چکیده )حداکثر 8-12 سطر و تا 300 کلمه(، کلیدواژه ها )حداکثر 
تا هفت کلمه(، درآمد، بحث و بررسی و نتیجه گیری باشد. فصلنامه از پذیرش مقاله های بلند 

)بیش از 25 صفحه A4( معذور است. 
2- رسم الخط فصلنامه، براساس دستور خط مصوب فرهنگستان زبان و ادب فارسی است 
،نمونه  تایپ  تمام مراحل  است.  الزامی  تایپ مقالات  فاصله در  نیم  رعایت  ویرایش(.  )آخرین 

خواني و تصحیح پس از تایید مقاله بر عهده فصلنامه خواهد بود. 
یا  دانشگاه  نام  علمی،  مرتبه  نام  خانوادگی،  و  )نام  نویسندگان  یا  نویسنده  3- مشخصات 

مؤسسه محل اشتغال، نشانی، تلفن و دورنگار( در صفحه جداگانه ذکر شود. 
عنوان  شامل  جداگانه،  صفحه ای  در  سطر(،   12-8 )حداکثر  انگلیسی  چکیده  ارسال   -4

مقاله، نام نویسنده / نویسندگان، مؤسسه / مؤسسات متبوع و رتبه علمی آنان الزامی است. 
ترتیب  براساس  و  مقاله  پایان  نمودار ها( در  و  استفاده در متن )جدول ها  منابع مورد   -5

الفبایی نام خانوادگی، نام نویسنده )نویسندگان( به شرح زیر آورده شود: 
کتاب: نام خانوادگی، نام. )تاریخ انتشار( نام کتاب )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( 
نام و نام خانوادگی مترجم. جلد، نوبت چاپ، محل نشر، ناشر. مقاله منتشر شده در نشریه: نام 
خانوادگی، نام )سال انتشار( عنوان مقاله نام نشریه )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دوره 
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)شماره نشریه(. شماره صفحات. 
مقاله ترجمه شده در نشریه: نام خانوادگی، نام. )سال انتشار(. عنوان مقاله نام و نام خانوادگی 
 مترجم. نام نشریه )حروف مورب و سیاه، قلم شماره 11( دروه )شماره نشریه(. شماره صفحات. 

 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«
عنوان  به  راهنما  استاد  نام  ذکر  شده اند  استخراج  پایان نامه  از  که  مقالاتی  مورد  در   -6
نویسنده دوم و نویسنده مسئول مقاله ذکر شود و در مورد مقالاتی که به صورت مشترک توسط 

بیش از یک پژوهشگر تألیف شده است ذکر نام نویسنده مسئول الزامی است. 
7- ارجاعات در متن مقاله، بین پرانتز )نام خانوادگی، سال: شماره صفحه/ صفحات( نوشته 
شود. در مورد منابع غیر فارسی، 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 -تمامي توضیحات )توضیحات و معادل انگلیسي اسامي، عناوین،...( در پایان مقاله و در 

قسمت پي 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. 
11- فصلنامه تئاتر فقط مقاله هایی را می پذیرد که به زبان فارسی بوده، در زمینه نظریه و 

نقد تئا تر و حاصل پژوهش نویسنده / نویسندگان باشد. 
12- فصلنامه در ویراستاری ادبی مقاله، بدون تغییر محتوای آن آزاد است. ضمناً از پذیرش 

مقالاتی که راهنمای ویرایش فصلنامه در آنها رعایت نشده است، معذوریم. 
13- چکیده انگلیسي مقاله پس از تایید، ویرایش خواهد شد و ویراستاري ادبي آن برعهده 

فصلنامه است.
14-مقالاتي که تمامي موارد مربوط به این شیوه نامه در نگارش، تایپ )فونت و قلم و...( و 

ارائه آنها رعایت نشده باشد، پذیرفته نخواهد شد.
15- تمامی پی نوشت ها در پایان مقاله بیاید و تمامی پا صفحه ها به انتهای مقاله انتقال 

داده شود.
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تمامی  Italic بشود.  و...(  نظریه پرداز  کارگردان،  )نمایشنامه نویس،  اشخاص  اسامی   -16
عنوان ها )عنوان کتاب، نمایشنامه، نمایش، فیلم...( بولد شود.

ارجاعات دورن متنی از منابع ترجمه نشده فارسی به صورت فارسی نوشته شود و اسامی و 
منابع مقالات و کتاب های ترجمه نشده هم به زبان فارسی قید شود.

متن اعراب گزاری )فتحه، ضمه، تشدید و...( شده نباشد. 
 ft.Drama@gmail.com 17- دریافت مقاله در این فصلنامه منحصراً از طریق نشانی

صورت می گیرد.
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سخن سردبیر



ارسطو در طلیعه تمدن هنری با اثر جاودانه »فن شعر« ملاک و معیاری برای سنجش سطح 
کیفیت روش شناختی نقد تئاتر طراحی کرد تا مبتنی بر گستره ای پارادایمیک و الگویی ذهنی 
ـ نظری سامانه ای برای نقد این هنر وجود داشته باشد، ولی با سیر تحول هنر تئاتر در دل 
تاریخ اندیشه و خلاقیت هنری آن، مدل نقد تئاتر در دوره معاصر از ویژگی کثرت گرایانه ای 
تئاتری  نقد  سپهر  چهارچوب  در  نمایشی  اثر  یک  خوانش  که  گونه ای  به  گشت  برخوردار 
باید شناختی  تئاتر  منتقد حرفه ای  را می طلبد.  نقادانه  متفاوت  الگوهای  پارادایم ها و  به ناچار 
اثر  متعدد در زمینه خوانش  پیچیده و   متنوع،  پارادایم ها، ساب پارادایم های  نظریه ها،  از  دقیق 
تئاتری، نظریه های تاثیرگذاری چون اثبات گرایی، فضا ـ زمانی هگلی، تحلیل گفتمان انتقادی، 
مارکسیسم، فمینیسم و درونمایه های دراماتیکی چون تاریخ گرایی، معنا و معناشناسی گفتمانی، 
خواننده  و  محور  متن  محور،  مولف  گفتمانی، خوانش  و  اجتماعی  فردی،  پیرامونی،  تحلیل 
محور با توجه به فرامتن داشته باشد. همچنین نظریات فیلسوفان و اندیشمندانی چون دکارت، 
کانت، هگل، مارکس، هایدگر، گادامر، فوکو، بارت، دریدا، لیوتار، ژنت، باختین، مرلوپونتی 
و غیره را فهم کند و  نیز آراء صاحب نظران، نظریه پردازان و هنرمندان تئاتری از قبیل آلفرد 
ژری، آنتونین آرتو، استانیسلاوسکی، مایرهولد، برتولد برشت، ساموئل بکت، گرتوفسکی و... 

را دریافت کند.
گرایش های مختلف ذوقی و زیباشناسانه در جریان تئاتر امروز به طورطبیعی صورت بندی های 
متنوعی برای خوانش اثر تئاتری به دست می دهد به گونه ای که در میان تئوری های مطرح درباره 
این  از  میان هر یک  این  دیده می شود. در  متضادی  متفاوت و  حتی  تئاتری، دسته بندی  نقد 
به  می توان  نمایشی  متن  بازخوانی یک  در  دارد.  تئاتری  اثر  بازخوانی  در  دسته بندی ها سعی 
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نسبت میان زیست و زندگی اثر تئاتری با شرایط جامعه و جهان، به اندیشه برپا دارنده آن، 
ویژگی مکانی و زمانی وابسته به اثر و خصوصیات فرازمانی و فرامکانی وابسته به آن پی برد 
که خوانشی بینامتنی، فرامتنی و ابرمتنی را می طلبد. در یک خوانش ساده، برخی منتقدان، اثر 
تئاتری را همانند سایر هنرها تجلی روح زمانه می پندارند، ولی در نهایت هر اثر نمایشی به 
عنوان یک زبان و یک متن نویسا و خوانا، کنش و منشی هویت زا و گفتمانی دارد و محل 
تعامل و چالش ارزشمندی به شمار می آید که باید خوانده و کشف و شهود شود، نحوه مواجهه 
هر یک از نظریه ها و مکاتب با موضوع مولف یا اثر هنری متفاوت است، به طور مثال اندیشه 
پساهگلی شخصیت و چهره هنرمند و یا اثر هنری را به عنوان ابزاری از روح زمانه درک می کند 
و مخالفین آنها هنرمند و اثر هنری را با تفسیری دیگر برمی خوانند. نشانه شناس ها، تحلیل گرایان 
ساختارگرا دلالت را به صورت کدهایی در متن می یابند درحالی که پساساختارگرایان، تلقی معنا 
را به شکلی متفاوت در نزد مخاطب و منتقد ملاک می دانند. آنها براساس نظریه دریافت، تلقی 

معنا را در نزد مخاطب و خلق آن از سوی دریافت کننده می پندارند.
در چنین خوانشگری متنوعی پرسش هایی بی شک به ذهن متبادر می گردد، پرسش هایی از 
قبیل: آنچه هنرمند در ذهن می پروراند آیا برای منتقد یا مخاطب ارزش دارد؟ یک اثر تئاتری 
بیانگر چه معنایی می تواند باشد؟ آیا یک اثر تئاتری قادر به انتقال افق معنایی تاریخی گذشته به 
دوران جدید است؟ و چند و  چندین سوال دیگر. درواقع هرگونه پاسخ به این قبیل پرسش ها 
پارادایم های  با مطالعه  تئاتر است.  نقد در  از حوزه گسترده  به شناخت دقیق و اصیل  منوط 
اثر  فرایند شکل گیری  از  به یک بخش  پارادایم  که هر  دریافت  می توان  بخوبی  نقد  مختلف 
تئاتری، بیش از سایر بخش ها اهمیت می دهد؛ رویکردی متفاوت برای خوانشی واقعی و اصیل 
از گفتمان و  روشی منطقی و پذیرفته که باید در نقد امروز تئاتر ما مورد توجه منتقدان تئاتر 

آگاه ایرانی قرار گیرد.
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رضامهدیزاده
مربی، دانشکده سینما و تئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران

این مقاله از پایان نامه دوره کارشناسی ارشد با عنوان »دراماتورژی طراحانه با بهره گیری از اندیشه 
راهنمایی  به  شکسپیر«  هملت  نمایشنامه ی  از  اجرا  سه  تحلیل  و  مطالعه  با  دریدا  ژاک  شالوده شکنی 
مهندس رضا مهدی زاده برگرفته شده است.



چکیده
تئاتر و اجرا با به کارگیری و ترکیب تصاویر و الفاظ به خلق فضای نمایشی می پردازند. 
فضای نمایشی توسط تخیل مخاطب دریافت می شود و به نشانه هایی تبدیل می شود که معانی 
ترکیب، سازماندهی و  با  منتقل می کنند. دراماتورژی فضا معمولاً  او  به  را  نمایش  مفاهیم  و 
اصلی شکل گیری  ارکان  از  یکی  به عنوان  را  راهکاری که طراح صحنه  دارد؛  پیوند  پردازش 
اجرا برای تألیف از طریق تعریف فضا مطرح می سازد. بررسی مفاهیم نمایشنامه، تجسم بخشی 
عنوان  با  جایگاهی  فضا،  و  تصویر  زبان  با  گسترده تر  زمینه هایی  در  مفاهیم  این  قراردادن  و 
دراماتورژی طراحانه را به وجود می آورد که اساس کار آن تاویل، شالوده شکنی و پی ریزی و 
تالیف جهان های تازه است. پژوهش حاضر در پی پاسخ به سوال اصلی چگونگی عبور از متن 
نوشتاری به تولید متن نانوشته و متن اجرا، با اتکا به فرضیه اثربخشی اندیشه شالوده شکنی در 
شکل گیری دراماتورژی طراحانه در اجرا است. خوانش های دریدا مستلزم توجهی دقیق به گواه 
متنی و تناقضی منطقی  است که جریان نوشتار در آنجا می تواند اقدام تأویل گر در طلب یک 
معنای متحد را مختل سازد و از طریق باز خوانی تقابل های دو گانه، لایه های پنهان درون متنی، 
بینامتنیت، حضور و غیاب، دیفرانس، بازی با معنا ها و نشانه ها، پیوند ها و گسست های متنی، 
مفاهیم تازه ای را از درونِ خود متن، متبلور نماید. مقاله ی حاضر پژوهشی کیفی با استناد به 
منابع کتابخانه ای و سایت های معتبر اینترنتی است که ضمن ارائه الگویی برای خوانش متن، به 
چگونگی استخراج تصاویر و پی ریزی نظام های دیداری نامتعارف می پردازد. بی شک در چنین 
پژوهش هایی، پیوندِ ساختار های نظریه-عمل، هم سو با یکدیگر، می توانند الگو ها و فرم های 

تثبیت شده ی اجرا های گذشته نمایش هایِ کلاسیک را دگرگون کنند.

واژگان کلیدی: دراماتورژی طراحانه، شالوده شکنی، ژاک دریدا، فضا، تئاتر.
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درآمد
دراماتورژی برای پردازش مناسبات صحنه ای اجرا )تمام عناصر میزانسن( هم برای کمک 
به بازی هر چه بهتر بازیگران و عوامل اجرا و هم کمک به جذب و درک بهتر مخاطب از 
اجرا، ضرورت دارد و این امکان با شالوده شکنی از متن اصلی نمایشنامه و رسیدن به متن دوم 
یا همان متن اجرا )پرفرمنس تکست( که متنی دراماتورژی شده و بصری است، میسر خواهد 
در  مفاهیم  این  قراردادن  و  تجسم بخشی  نمایشنامه،  در  موجود  مفاهیم  تمامی  بررسی  بود. 
زمینه هایی گسترده تر با به کار بردن زبان تصویر و فضا جایگاهی با عنوان دراماتورژی طراحانه 
را به وجود می آورد که کار او تاویل، شالوده شکنی و پی ریزی و تالیف جهان های تازه است. 
مگدالنا هولدر در کتاب طراحی صحنه در عمل ضمن تاکید بر در هم تنیدگی عنصر طراحی 
صحنه در اجرا، بازنگری در مفاهیم کهنه اجرا و پی افکندن نظام های جدید در طراحی صحنه 
را پیشنهاد می کند: »خوانش متن و رفتار با آن نیاز به افق های جدیدی دارد تا بتوان آن را با 
گستره هنری نو همراه کرد. روش هایی که ریشه در بازنگری در چگونگی برخورد با متن دارد« 

)هولدر، 2004: 64(.
معتبرترین  از  که  پراگ  چهارسالانه  در  بار  نخستین  طراحانه1  دراماتورژی  اصطلاح 
یک  بین المللی،  اصطلاح  این  شد.  مطرح  است  جهان  در  طراحی صحنه  حوزه  رویدادهای 
راهبرد کلی برای ساخت تئاتر از جنبه دیداری و ساختاری است. هدف اصلی این پژوهش این 
است که ضمن بررسی مفهوم »دراماتورژی« به بررسی و تبیین »دراماتورژی طراحانه« براساس 
نظریه شالوده شکن ژاک دریدا بپردازد. برای رسیدن به هدف یاد شده، این مقاله در سه بخش 
کلی تدوین شده است: در بخش نخست مبحث دراماتورژی در دو حوزه ی »تحلیل و پژوهش« 
و سپس در حوزه ی »عمل« بررسی می شود و پس از آن، دراماتورژی طراحانه، به عنوان نوعی 
از دراماتورژی  که در حوزه ی عمل و برای فضاسازی تئاتر انجام می پذیرد مورد مطالعه قرار 
می گیرد. بخش دوم به اندیشه ژاک دریدا در ارتباط با شالوده شکنی و بخش سوم به بررسی 
موثر در خوانش  مولفه های  ارائه  با  و  نظریه  می پردازد  این  به  توجه  با  دراماتورژی طراحانه 
شالوده شکنانه برای نیل به درام پردازی بصری با انجام مطالعه موردی، مسیر دراماتورژی در 

حوزه عمل را هموار می سازد.

1ـ مروری برمفهوم و عملکرد دراماتورژی
به  که  نمایشی  اثر  فنون ساخت  یا  »صناعت  از  است  عبارت  دراماتورژی  واژه ی  معنای 
طور جمعی صورت گیرد« )کاردولو و دیگران، 1384: 24(. دراماتورژ به طور ساده به عنوان 
یونانی  واژه ی  را  نمایشنامه ساز  معنای  می شود.  تعریف  نمایشنامه ساز2  یا  نمایشنامه نویس 
دراماتورژی3 تقویت می کند، چرا که واژه ی یونانی مرکب است از یک ریشه به معنای »عمل یا 
کار4« و یک پسوند به معنای »فرایند یا طرز کار5«. بنابراین در اصل، دراماتورگوس، سراینده ی 
درام، یعنی نمایشنامه نویس است. دراماتورژ در دیدگاه برخی تئوریسین ها، منتقد درون گروه 
است. فعالیت او در یک اجرای صحنه ای قابل دید است. حضور او در یک گروه و در کنار 
کارگردان ضروری، قابل رویت و دریافت است. حوزه اثرگذاری او در شکل و شیوه اجرا و 

اتمسفر نمایشنامه است. 
نقش دراماتورژ اجرا در کنار کارگردان مدرن در اواخر قرن 19 توسعه یافت. نقشی همکار، 
سینرژیک و گاه تبادل پذیر همراه با عملکردی هرمنوتیکی از فهم و درک معنای نمایش و کمک 
به آشکار شدن آن در طول تمرینات برای ایجاد میزانسن منسجم و استادانه )طالبی، 1397: 29(. 
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دراماتورژ ها، برنامه ای راهبردی برای اجرا می نویسند تا به مخاطب برای ورود به دنیای نمایش 
کمک کنند. در عمل، دراماتورژی به مجموعه فنونی اشاره دارد که تمامی هنرمندان تئاتری آنها 
را به کار می بندند تا به سه امر مهم دست یابند: تحلیل، پژوهش و کاربرد عملی. بدیهی است که 
کارگردانان، طراحان، بازیگران وگروه های تولید برای هر اجرا این سه فعالیت را انجام می دهند 
)چمرز، 1394: 10(. به بیان کلی، وظایف دراماتورژها عبارت است از: انتخاب و آماده سازی 
متن نمایشنامه برای اجرا، مشاوره با کارگردان، بازیگران و طراحان... و تربیت تماشاگر. انجام 
این وظایف مستلزم ایجاد تعالی دقیق میان نیاز برای ساده سازی و شفاف سازی از یک سو و 

نیاز به پیچیدگی و غنای ایهام از سوی دیگر است )اسمیت، 1384: 31(. 

1ـ1ـ دراماتورژی طراحانه؛ روایت معمارانه متن نمایشی
روایت گری در فضا نوعی فرایند انتظام بخشی به داده های فضایی است. همواره رابطه ای 
مهارتی  طراحانه،  دراماتورژی  است.  داشته  وجود  فضا  و  معماری  با  داستان ها  میان  مفهومی 
برای تجسدبخشی به معماری و تسهیل و هدایت کنش های واقعی در فضای داستانی نمایش 
محسوب می شود. »دراماتورژی طراحانه به عنوان ابزاری برای یافتن تکنیک هایی برای طراحی 
و به دست آوردن دیدگاه های جدید در مورد روند تولید و هدایت فضا است« )کلارک، 2013: 
59(. نوعی روش شناسی که شیوه های طراحی را با پیشینه اجتماعی و فرهنگی درهم می آمیزد 
برای  مختلف  پاسخ های  بررسی  برای  خلاق  عاملی  عنوان  به  طراح  نقش  تقویت  ضمن  و 
حل مسائل اجرایی و دیداری، به بسط و توسعه ایده در فرایند ایجادی اجرا، جایگاهی ویژه 
اختصاص می دهد )شان، 1983: 55(. به طور کلی حل مسائل طراحی در مسیر دراماتورژی 

طراحانه برای روایت معمارانه فضای اجرا، به سه ساحت کلی می انجامد که عبارتند از:
استعاره های دیداری  بر  تکیه  با  متنی و  مفاهیم درون  بر  با تمرکز  مفهومی که  ـ طراحی 

شکل می گیرد. 
ـ طراحی انتقالی که مبتنی بر ساخت فضا براساس ارجاع به یک روایت معمارانه خاص 
صورت می گیرد. روش انتقالی یک نوع شیوه قیاسی است که از طریق قیاس مستقیم یا غیرمستقیم 

با یک روایت، امور طرح را یکپارچه تر حل می کند.
ـ طراحی ابزاری )شیء گرا( و تکنیکال با محوریت اشیاء و واسطه های تصویری صورت 
این شکل روایت گری، فضا در یک فرایند کاهشی به حداقل حضور توده های  می گیرد. در 
غیرانسانی برای ساخت مکان می رسد. اختصار در جلوه های نرم افزاری و اشیاء به کارآمدی 

عناصر فضایی می افزاید و به حضور بازیگر در فضا قوام می بخشد.
دراماتورژی، طراح را به آگاهی انتقادی ترغیب می کند و انتظار دارد تا چهارچوب مفهومی 
خاصی، از طریق تقویت محرکه پرسش گری و حساسیت فرهنگی او در جهت کارآیی چندوجهی 
برای تولید، پرورش یابد )کلارک، 2013: 65(. دراماتورژهایی که وظیفه ی طراحی اجرا را بر 
عهده دارند، سبک دیداری اجرا را مشخص می کنند. آنها متن اجرایی یا متن نمایشی و اجرای 
فرضی را برحسب درجه ی طبیعی نمایی یا تجردگرایی چشم انداز صحنه ای مورد بررسی قرار 
می دهند و درباره ی نسبت های انتزاع یا واقعیت نسبی اجرا، با ارائه پیشنهاد به بحث می پردازند. 
فضای نمایشی به طور مستقیم از راه تصاویر و نشانه های جمعی اش شناخته می شود و 
درواقع متعلق به ساکنان و کاربران اصلی آن یعنی تماشاگران و اجراکنندگان است. اجراکنندگان 
مامورانی هستند که شناسایی فضا را ساده و تسهیل می کنند. فضای اجرایی نشان دهنده تعامل 
پیچیده ای از اشکال ارتباطی بین انسان ها، انسان ها و اشیا و در نهایت انسان ها و محیط است.
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نمودار1: نمودار روایت معمارانه فضای اجرا متاثر از دراماتورژی طراحانه.

2ـ درآمدی براندیشه شالوده شکنی ژاک دریدا
شالوده شکنی راهبردی است که از درون ساختارگرایی بیرون آمده و در عین حال ضد 
ساختارها عمل می کند. آنچه ساختارگرایی را به پساساختارگرایی تبدیل می کند حرکتی است 
که از شرح منسجم ساختارها با تاکید بر قدرت دال ها صورت می گیرد. ژاک دریدا فیلسوفی 
او،  نظریه ی دیکانستراکشن6 )شالوده شکنی(  اجتماعی، سیاسی است.  ادبی،  با مکتبی  جهانی 
خوانش نوینی از متون فلسفه، روان شناسی، ادبیات، دین شناسی، حقوق، علوم سیاسی، علوم 
تجربی و هنر عرضه کرده است و مهم ترین گرایش در نقد پساساختارگرا به شمار می آید. بنا به 
تعبیر دریدا »شالوده شکنی در نفس خود نه تحلیل است، نه نقد و نه حتی یک روش« )سجودی، 
1387: 143( و به قول دریدا »هر گونه تعریفی از شالوده شکنی خود موجب گمراهی و ندیدن 
موضوع اصلی می شود« )پاول، 1386: 106(. از این بابت، با توجه به تفسیرهای عرفی، شاید 
چنین استنباط شود که شالوده شکنی برخوردار از مفهومی سلبی و نفی گرایانه است و این امر 
بنا به برخی از تعابیر خود دریدا نیز تقویت می شود، آنجا که می گوید: »شالوده  شکنی ... خود 
را نیز وا می سازد. می توان آن را وا ساخت و این »آن«... درون واسازی قرار دارد« )سجودی، 
1387: 145(. این مسئله هرچند در نگاه اول، بی اختیار، روح آنارشی پنهان در نگاه دادائیست ها 
و مانیفست های تریستان تزارا را به یاد می آورد که دادائیست واقعی آن کسی است که دادا را 
نیز قبول نداشته باشد، دریدا خود متذکر می شود که منظور او از شالوده شکنی »تخریب یا نفی 
به معنای نیچه ای نیست« )همان، 139(. به قول او: »شالوده شکنی خود حرکتی ساختارگرایانه 
بود و یا در حال حرکتی ضد ساختارگرایانه بود و آینده ی آن تا حدی به همین ابهام بستگی 
باز می شدند، واپاشیده می شدند« )سجودی، 1387: 140(. دریدا در  باید  دارد]...[ ساختارها 
این باره می گوید: »به جای ویران کردن، لازم بود درک کنیم که چطور یک کل شکل گرفته 
است و بعد آن را برای این هدف بازسازی کنیم. هرچند تاثیر نفی کننده ی واژه ناشی از ساخت 
دستوری آن است )پیشوند de قوی تر از آن است که بتوان تجلی منفی و سلبی واژه را به آسانی 
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از بین برد.(، ساخت دستوری واژه می تواند نشانگر نوعی بازیافت تبارشناختی باشد تا نفی و 
تخریب« )سجودی، 1387: 142(.

اصول مورد نظر در شالوده شکنی را می توان چنین برشمرد: یافتن دوگانگی ها در ساختارها، 
آوردن  فراهم  حاکم،  قطب  برتری  نفی  دیگری،  بر  دوگانه  قطب های  از  یکی  برتری  افشای 

زمینه ای برای طرح قطب مغلوب )خلیلی، باقری، 1389: 53(.

3ـ دراماتورژی طراحانه با توجه به نظریه ی شالوده شکنی ژاک دریدا 
پویا  اتمسفری  بلکه  نیست،  با یک فضای ساکن  آفرینش یک صحنه  اجرا  دریدا،  نظر  از 
اضافه  را  دیگری  زبان  به زبان گفتاری  که »من  نقل می کند  آرتو  آنتونن  از  و زاینده است. او 
می کنم و می کوشم کارایی جادویی قدیمی، کارایی گدازنده و همه جانبه ی زبان گفتاری را که 
امکانات اسرارآمیزش را فراموش کرده اند به آن بازگردانم« )دریدا، 1397: 490(. دراماتورژی 
برای پردازش مناسبات صحنه ای اجرا )تمام عناصر میزانسن(، هم برای کمک به بازی هر چه 
بهتر بازیگران و عوامل اجرا و هم کمک به جذب و درک بهتر مخاطب از اجرا، ضرورت دارد 
و این امکان با شالوده شکنی از متن اصلی نمایشنامه و رسیدن به متن دوم یا همان متن اجرا 

)پرفرمنس تکست( که متنی دراماتورژی شده و بصری است، میسر خواهد بود.
برای به اجرا درآمدن یک متن و یا طرح و ایده ی اجرایی، ابتدا نیاز به تهیه ی پرفرمنس 
تکست توسط دراماتورژ/ طراح است. تمایزی که بین سطوح متنی برای اجرا به وجود آمده 
است شامل: »متن زبان شناختی«، »پرفرمنس تکست« و »متن فضا« است. »مصالح« زبان شناختی 
کلی  به صورت  که  می کنند  برقرار  تئاتری  موقعیت  با  متقابلی  رابطه  »بافتار صحنه پردازی«  و 
ثابت  به خوبی  اجرا«  »مطالعات  پیشرفت   با  است.  فهم  قابل  تکست«  »پرفرمنس  فرایافت  با 
از اجرا سازنده  شده است که درک کنش ها و موقعیت نمایشی برای رسیدن به نمایی کلی 
است. فاکتورهایی که »پرفرمنس تکست« را تشکیل می دهند عبارتند از: روش های ارتباطی با 
مخاطب، وضعیت زمانی و مکانی، موقعیت نمایشی و عملکرد شخصیت در جریان حضور و 
اجرا )له من، 1383: 323(. زمانی که فضا را به عنوان متنی در اجرای نمایش در نظر می گیریم، 
تغییر جهتی اساسی و بنیادین در طبیعت و ذات واقعه نمایش رخ می دهد. واقعه به دنبال چیزی 
مثل جریان توضیح دهنده ساده ای که از یک رشته صحنه های خطی پیروی می کند، نیست. در 
عوض، فضای اجرا در پی مجموعه ای است که دربرگیرنده کانال های چندگانه اطلاعات است 
و تمامی آن توسط طراح، کارگردان و بازیگر سازمان دهی می شود. آنها در مخاطب این توانایی 
را به وجود می آورند و این اجازه را می دهند تا از میان حرکت موازی متن ها، خود دست به 
انتخاب بزند و معنی و مفهوم واقعه را خود به تنهایی دریابد و به وجود آورد. درواقع خواسته 

یا ناخواسته این کاری است که آنها به هر شکل انجام خواهند داد )مهدی زاده، 1394: 20(. 

1-3. مولفه های موثر در خوانش شالوده شکنانه برای رسیدن به دراماتورژی طراحانه
بلکه  نیست،  خوانش  مورد  ابژه ی  مثابه  به  متن  مقابل  در  شالوده شکنی  منظر  از  خوانش 
خوانش لایه گذاری های درون متن است. دریدا معتقد است نمی توان از بیرون متن به تخریب 
آن پرداخت. معیارهای خوانش دریدایی از متن امکانی برای رهایی از پیش فرض هایی است 
که متن را امری یقینی و خود اکتفاء می پندارد. در خوانش شالوده شکنانه، متن روایتی است که 
مرزهایش فراتر از خود می رود و در شبکه ای از داستان های دیگر تنیده می شود و در جهت های 
غیرقابل پیش بینی ادامه می یابد. متن اجرا در پی روایتی تصویری است که در زمان اکنون رخ 
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می دهد و فقط توهم پی رفت از حوادث را به وجود می آورد. در اینجا متن طراحانه خود به مثابه 
متن اجرا است. معیارهایی که طراح ـ آفرینشگر را در معرض پرسشی دوباره در برابر آنچه در 

ابتدا فکر کرده است برای لایه گذاری در متن اجرا قرار می دهد:

الف. مرکزگریزی و پویایی نشانه ها
در پی بحث مرکز زدایی از اثر هنری و اجرا و چالش فرم و ساختار آن می توان به بحث 
غیاب در برابر حضور و نیز غیاب مدلول اشاره کرد. تفکر شالوده شکن در مسئله دلالت و 
نیز درخصوص تقابل های دوگانه ی حضور و غیاب، بحث غیاب را پیش می کشد )آفرین و 
احمدپناه، 1393: 52(. این مولفه به پویایی نشانه ها و متمرکز نبودن عناصر در ساختار فضایی 
یک اجرا به تک معنایی می پردازد. نشانه های موجود در یک اجرا دائم در حال تغییر و جانشینی 
هستند. این تفکر در فرایند ارجاع دال به مدلول در نشانه شناسی سوسوری وجه ایجابی نشانه ها 
را نیز از آنها می گیرد، بنابراین دلالت را به یک جریان ناایستای پیوسته پویا و نشانه را نیز به 

حضوری به تعویق افتاده تبدیل می کند.

ب. جانشینی دگر شیء
در جهت به کارگیری دال ها در اجرای یک نمایش، جانشینی مدلول و نظام های جایگزین 
تصویری در فضای نمایش مطرح است. مدلول حاصل دو دال است. رابطه ی اختیاری دال و 
مدلول )در تفکر سوسور( از نظر دریدا با اصطلاحی چون »تفاوت/تعویق« به چالش کشیده 
می شود، زیرا تفاوت/تعویق چیزی است که حرکت دلالت را ممکن می کند. تنها اگر هر عنصر 
به اصطلاح حاضری، هر عنصری که درحال پدیدآمدن به مفهوم حضور است، به چیزی غیر 
از خودش مربوط شود، به واسطه ی تفاوت/تعویق عنصر قبلی را حفظ می کند یا اکنون به خود 
اجازه می دهد به نشان مربوط به عنصری بعدی یا آینده کاهش یابد. یک شی و یا عنصری 
از فضا با دلالت بر دیگری، غالب بر صحنه ی اجرا می شود و در طول اجرا، مدلول به طور 

پیوسته تغییر می کند.

پ. تداخل مکانی، سیالیت و تعلیق
 یکی از ایده های مهم دریدایی در دراماتورژی طراحانه، توجه به تداخل مرزها یا بینامتنیت 
دریدا  اعتقاد  به  است.  دوگانه  تقابل های  دو طرف  در  ردپا(  یا  )تریس  رد7  مفهوم  به  اتکا  با 
باقی می ماند که  از نشانه  از چیزی که وجود دارد و پس  »ردپای درون نشانه عبارت است 
جانشین آن شود و هر دو حالت رد قبل از نشانه و بعد از نشانه، جانشینی را تحت تاثیر قرار 
می دهد و از آن غیرقابل تفکیک می شود« )آفرین و احمدپناه، 1393: 57(. ردپا ایده ای است 
که در برابر مفهوم »منشا« قرار می گیرد. »دریدا به تعین ناپذیری مرز چیزهای بیرون اثر و درون 
متون  اجرای  مثل  مکانی  چند  اجراهای  در  فضا  متن   .)494 )احمدی،1380:  دارد  اذعان  آن 
کلاسیک، متشکل از عناصر مکانی متنوعی است که فارغ از بحث مرز می توانند هر یک به 
متن اصلی مبدل شوند و یا به حاشیه رانده شوند. چنانچه در نظریه ی بینامتنیت تمام متن ها 
از متن های موجود گذشته به وجود آمده اند، مکان ها در یک فضای نمایشی نیز از مکان های 

موجود به وجود می آیند. فضا در یک اجرا سیال است و مکان ها در هم تداخل دارند.
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ت. ناپایداری و میل به تخریب نشانه ها
دریدا نوعی از خوانش متن را در اختیار طراح قرار می دهد که خوانش های دوگانه نام دارد. 
خود شالوده شکنی نیز به یک خوانش دوگانه منجر می شود. اصولا تناقضی هم بین خوانش های 
دوگانه رخ می دهد. سطح اول یا حالت اولیه خوانش سنتی و تفسیری و سطح دوم خوانش 
انتقادی یا تفسیر فعال است. این خوانش دوگانه متناقض در ترکیب شالوده شکنی نیز کاربرد 
دارد. دو مفهوم ساختن در construct و خراب کردن مربوط به de در آن واحد در این اصطلاح 
وجود دارد. همچنین از نظر دریدا هر خوانش متنی یک خوانش انگلی است. یعنی به حدی از 
متن مورد تحلیل و امکانات آن بهره می گیرد که علاوه بر از نفس انداختن اثر اولیه، خود تبدل 
به متن کاملی می شود. متن فضا میل به تخریب فضای متنی و تبدیل شدن به متنی دیگر دارد. 
هیچ عنصری به صورت پایدار در متن فضا وجود ندارد. تغییر و ناپایداری، ذاتی دراماتورژی 

طراحانه با خوانش دریدایی است.

ث. جانشینی استعاره های دیداری
کلمه خط زدگی و پاک کردن اغلب توسط دریدا به کار می رود و بیشتر مواقع این روش 
از منظر شالوده شکنی، استعاره های  از خوانش فضایی  این مولفه  کاربرد استعاره را دارد. در 
تصویری در اجرا جانشین یکدیگر می شوند. اسپیواک در مقدمه کتاب »درباره ی نوشتارشناسی« 
می گوید: »خط خوردگی تکنیکی است که دریدا آن را برای اشاره به چیزی که هنوز نادقیق 
است اما گفتن آن ضروری است، استفاده می کند. حاکمیت یا قطعیت متن مشروط است. سر 
منشائی به صورت رد است. منطق متناقض نما )این است که( باید یاد بگیریم هم زمان هم از 
زبانمان استفاده کنیم و هم آن را پاک کنیم یا از یاد ببریم. نوشتن کلمات با خط خوردگی 
و  دارد  آنها شک  درباره ی  که  به کار می گیرد  لغاتی  از  استفاده  برای  دریدا  که  است  تکنیکی 
دیداری در  استعاره های  )دریدا، 1982: 21(. جانشینی  به کار گیرد«  را  آنها  هم مجبور است 
روند محو شدگی عناصر با گرایش به ظهور جلوه های تصویری و معانی جدید از وظایف 

دراماتورژی طراحانه محسوب می شود.

ج. ترکیب و چینش عناصر مرتبط و نامرتبط در کنار یکدیگر )نوشتار فضا(
نوشتار »به جای چیزی که هرگونه نقش زدن به طور کلی، چه حروف نگار )الفبایی( باشد 
و چه نباشد را ممکن می سازد، حتی اگر آنچه این نقش زدن را در مکان منتشر می کند با نظم 
آوا بیگانه باشد به آن نوشتار می گوییم: سینمانگاری، رقص نگاری و همچنین نگاشتن عکاسی، 
و  نگاشتن، طراحی  با  که هرکدام  )دریدا،1390: 22(  غیره«  و  موسیقی، مجسمه سازی  تئاتر، 
تنظیم، ثبت کردن و تصویر نمودن سروکار دارند. این مولفه از خوانش فضایی شالوده شکنانه، 
به نوع ترکیب عناصر فضا در یک اجرا برای نگارش فضایی اشاره دارد. چگونگی انتخاب و 

چینش عناصر فضا منشا عملکردی زبان تصاویر را شکل می دهد. 

چ. پیچیدگی و تعدد معنا
هیچ معنای واحدی در یک چیدمان فضایی اجرا وجود ندارد. معانی در هم تداخل پیدا 
می کنند و این باعث پیچیده شدن معنای اثر می شود. دریدا معتقد است مخاطب هنگام مواجهه 
با متن در هزارتو گیرمی افتد. علاوه بر این وجه می توان به هزارتوی پر همهمه ی تکثیر معنا، 
واژگان، نحوه های چیدمانی که خود طراح در آن گرفتار است هم اشاره کرد و تازه این اول 
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ماجرا است که زحمت عبور از این هزارتو را به خود بدهد و مشخص کند با کدام چینش، 
چند معنایی را القا نماید. امری که به باور ما در نهایت تحقق نمی یابد زیرا می توانیم خودمان 
را به هزارتوی معنا بسپاریم. به این ترتیب می توان گفت اگر هنرمند طراح در متن فضا اصرار 
دارد ایده و محتوای مورد نظرش را به مخاطب برساند، به دلیل وجود هزارتوی معنا موفق به 
این کار نمی شود، مگر اینکه اثر خلق شده به عنوان یک کنشگر ـ بازیگر، به عنوان یک جریان 

مولف در طول زمان اجرا و پس از آن به عنوان یک دستگاه معناساز عمل کند. 

جدول1: معادل سازی مولفه های دریدایی برای خوانش فضا و دراماتورژی طراحانه.

مولفه های دریدایی در خوانش متن ـ فضا

خوانش فضایی )متن ـ فضا(خوانش دریدایی از متن

چالش ساختار و مرکز زدایی از متن

الف( غیاب

ب( غیاب مدلول

الف( مرکز گریزی و پویایی نشانه ها

ب(جانشینی دگر شیء

تداخل مکانی، سیالیت و تعلیقبینامتنیت

ناپایداری و میل به تخریب نشانه هاخوانش  دوگانه

خط خوردگی یا قرارگیری عناصر دیداری در 
روند محو شدن

جانشینی استعاره های دیداری

ترکیب و چینش عناصر مرتبط و نامرتبط در کنار یکدیگر نوشتار)بستر و زمینه ی اجرا(
)نوشتار فضا(

پیچیدگی و تعدد معناهزارتو

4ـ خوانش طراحانه  از اجرای هملت شکسپیر تولید تئاتر ملی لندن8
این اجرا از نمایشنامه ی هملت ویلیام شکسپیر در سال 2015، به کارگردانی لیندسی ترنر9 
و طراحی صحنه توسط اس دولین10 و بازی بندکت کامبربچ11 در نقش هملت در تئاتر ملی 
باربیکان، لندن به اجرا درآمده است. در هملت شکسپیر، عامل تردید مشخصه اصلی شخصیت 
است. او اهل تفکر است تا اهل عمل و به نظر شخصیتی غیرفعال می آید. درحالی که هملت 
ترنر، لباس های مدرن به تن می کند، با دیگر شخصیت های نمایش، حتی با افلیا کمترین مراوده 

را دارد و جنونش سرگرم کننده است.
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تصویر1ـ صحنه دوم )مجلس ضیافت به همراه میز باشکوه و درختان معلق و لوستر آویزان در 
فضای هال معماری باروکی( اجرای هملت به کارگردانی لیندسی ترنر و طراحی صحنه اس دولین، 

لندن2015

با لوازم شخصی که معرف  با ورود هملت  زمان در سراسر نمایش، شب است. نمایش 
به  نمایش  جابه جایی صحنه های  با  و  می شود  شروع  السینور  بیرون  در  و  اوست  شخصیت 
گورستان و رویارویی با کلادیوس ختم می شود. اجرا وفادار به دوره زمانی به لحاظ فرهنگ 
دیگران  از  و  پوشیده  سیاه  که  است  کسی  تنها  هملت  نیست.  پوشش ها  و  اشیا  معماری،  و 
برخی  برای  و  مواقع  برخی  در  )لباس ها  لباس،  در طراحی  شالوده شکنی  است.  متمایز شده 
شخصیت های نمایش لباس هایی کاملا مدرن و قرن بیست و یکمی هستند( و لوازم صحنه 
چشمگیر هستند، از جمله استفاده ی افلیا از دوربین عکاسی. استفاده از شمشیرهای ورزشی 
و... شخصیت و حالات و رفتارهای هملت نیز در این نمایش به دور از انتظار می نماید. هملتی 

که بیش از حد انتظار اکتیو است. 

تصویر2ـ چگونگی اتصال گورستان با تل زباله و صندلی های واژگون به السینور، اجرای هملت به 
کارگردانی لیندسی ترنر و طراحی صحنه اس دولین، لندن 2015
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طراحی لباس در این اجرا، لباس های کاملا تشریفاتی را با لباس های روزانه و ورزشی قرن 
بیست و یکم ترکیب می کند. با طراحی جزئیات واقع گرایانه به صورت عکس، چنین انتظار 
می رود که با اثر طبیعت گرایانه رودررو هستیم اما در کمال تعجب برعکس این اتفاق می افتد. 
وقتی هملت برای اینکه عموی شریر خود کلادیوس را به دام بیندازد، تصمیم می گیرد جنون 
خود را رقم بزند و مانند یکی از سربازهای ماکت غول پیکر که در اتاق بازی دوران کودکی خود 

نگه می دارد، مشابه سربازان لباس می پوشد، با فضایی غیر از فضای رئالیستی مواجه هستیم.
از  استفاده  با  لندن  ملی  تئاتر  تولید  اجرای هملت  از فضای  برای خوانش شالوده شکنانه 
مولفه هایی که برای عناصر فضا با توجه به دیدگاه شالوده شکنی ژاک دریدا استخراج شد، به 

تحلیل و بررسی متن فضای اجرا می پردازیم:

جدول2: خوانش شالوده شکنانه از فضای اجرای هملت تئاتر ملی لندن.

مولفه های دریدایی در دراماتورژی طراحانه اجرای هملت تولید تئاتر ملی لندن،2015

شالوده شکن  فضایی  خوانش 
)عناصر فضا(

تحلیل شالوده شکنانه فضای اجرای هملت 2015 

پویایی  و  تمرکزگریزی  الف( 
نشانه ها

ب( جانشینی دگر شیء

الف( السینور قصری قرون وسطایی نیست، ب( فضای عمومی یک خانه 
اشرافی باروکی جانشین قصر می شود. 

است. تداخل مکانی، سیالیت و تعلیق غیرواقعی  کلی  فضای  ولی  است  واقع گرایانه  جزئیات  طراحی 
عناصر صحنه به صورت افسانه ای به نظر می رسند و با چیزی که اتفاق 
می افتد مطابقت ندارد. السینور به ظاهر فضای عمومی یک خانه است، 

اما هر آن و به صورتی تبدیل به زیر فضاهای مورد نیاز اجرا می شود. 

ساختن و میل به تخریب نشانه ها 
و ناپایداری

السینور به مثابه خانه هملت در نهایت تبدیل به گورستانی برای کلادیوس 
و هملت می شود. 

در صحنه دوم )ضیافت پیوند کلادیوس و گرترود( بنایی منظم با باغی و جانشینی استعاره های دیداری
لوستری معلق از آسمان با دیالوگی از هملت همراه می شود: باغی پر از 
علف های هرز که بذرهایش به ثمر نشسته و به شکلی زننده و ناهنجار 
باغ را به تصاحب خود درآورده است. قلعه مینیاتوری برای بازی کودکانه 
و نمایشی هملت به همراه سرباز های غول پیکر فانتزی، استفاده استعاری 

اوفلیا از دوربین عکاسی برای »دیدن آنچه من دیده ام« و ...

ترکیب و چینش عناصر مرتبط و 
نامرتبط در کنار یکدیگر )نوشتار 

فضا(

طراحی یک هال بزرگ که کهنه و ترسناک است. خانه ای به سبک رو به 
زوال باروکی به همراه بالکن های ساخته شده از آهن و پرتره های عظیم 
و لوستری بزرگ با حضور بازشوهایی در پیرامون که امکان تبدیل شدگی 
در  آسمان  از  معلق  درختانی  می سازد.  فراهم  را  مختلف  مکان های  به 
کنار لوستر آویزان، تماشاخانه ای در خانه، نگهبانی در بالکن های فضای 
عمومی صحنه و کت هملت که پشت آن کلمه king نوشته شده است. 
السینور  روانه  که  از خاک  تلی  و  می شود  باز  گورستان  به  رو  که  دری 

می شود و ...

آکساسوارهای پیچیدگی و تعدد معنا هستند.  متنی  داده های  از  جلوتر  بسیار  بصری  تصورات 
ایجاد  با  که  صحنه  کف  گستره  در  فرشی  هستند.  گیج کننده  صحنه 
دریچه ای در آن امکان ناپدیدشدن روح پدر هملت فراهم می شود و در 

صحنه گورستان، گورکن گوری را روی آن حفر می کند ... .
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تصویر3- صحنه اتاق هملت )استعاره ماکت قصر و سربازان که به باور جنون هملت از جانب 
فورتینبراس و گیلدنسترن می انجامد.( اجرای هملت به کارگردانی لیندسی ترنر و طراحی صحنه اس 

دولین، لندن 2015
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نتیجه گیری
با توجه به بررسی و شناخت وظایف دراماتورژ در تئاتر و سپس پرداختن به چیستی و 
چگونگی دراماتورژی طراحانه، می توان بیان کرد که کار دراماتورژ/ طراح با خوانش و واکاوی 
متن آغاز می شود و با عبور از متن به آفرینشگری و تالیف منجر می شود. الگوهای خلق فضا 
در شیوه ی شالوده شکنی تجربه هایی نوین، تعاریف هندسی جدید و امکان ایجاد فضاهایی با 
خصوصیات ویژه را فراهم می کند که در آنها به واسطه ی رابطه های هندسی، مرز میان درون و 
بیرون از بین می رود. در این بی مرزی در فضا که به نوعی حاصل مفهوم پیوستگی فضایی نیز 
هست، شالوده شکنی به تغییر بنیان های موجود می پردازد و به فضایی کاملا متفاوت دست پیدا 
می کند. در شالوده شکنی از یک سو، مطالعه با دقت و ریزبینانه ی متن ها از داخل خود آنها و از 
سوی دیگر توجه به این امر که متن ها چگونه خود را واژگون جلوه می دهند، مورد توجه است. 
از طرفی درماتورژی برای پردازش مناسبات صحنه ای اجرا )تمام عناصر میزانسن(، هم برای 
کمک به بازی هر چه بهتر بازیگران و عوامل اجرا و هم کمک به تازگی و درک بهتر مخاطب از 
اجرا، ضرورت دارد و این امکان با شالوده شکنی از متن اصلی نمایشنامه و رسیدن به متن دوم 
یا همان متن اجرا )پرفرمنس تکست( که متنی دراماتورژی شده و بصری است، میسر خواهد 
در  مفاهیم  این  دادن  قرار  و  تجسم بخشی  نمایشنامه،  در  موجود  مفاهیم  تمامی  بررسی  بود. 
زمینه هایی گسترده تر با به کار بردن زبان تصویر و فضا جایگاهی با عنوان دراماتورژی طراحانه 

را به وجود می آورد که کارش تاویل، شالوده شکنی و پی ریزی و تالیف جهان های تازه است.
با توجه به یافته های این پژوهش، روایت معمارانه فضای اجرا متاثر از دراماتورژی طراحانه 
در سه بخش انتقالی: الگوی روایی معمارانه، مفهومی: تجلی مفاهیم و استعاره های متنی و در 
بخش سوم ابزاری و تکنیکال: انعطاف پذیری با محوریت اشیا و واسطه های تصویری مطرح 
است که با توجه به هر یک از مولفه  های دریدایی در دراماتورژی طراحانه، برای به صحنه بردن 
و اقتباس از آثار بزرگ جهانی از جمله نمایشنامه های کلاسیک، ادبیات داستانی، شعر و نظایر 
آن ضروری است. انجام دادن دراماتورژی طراحانه در کنار درماتورژی متن، مسیر رسیدن به 
نوآوری و خلاقیت را کوتاه تر می کند. بدون شکستن ساختارهای فضای درون متنی، رسیدن 

به متنی نو و امروزی امکان پذیر نخواهد بود.
هر کدام از مولفه های خوانش فضایی شالوده شکنانه مطرح شده در این پژوهش می تواند 

مورد توجه و مطالعه ی پژوهش های آینده باشد.
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چکیده
مهاجرت در ساده ترین تعریف نوعی جابه جایی مکانی است و در مطالعات آن، مفهوم 
معرض  در  همواره  جدید  مکان  به  ورود  با  مهاجر  شخص  دارد.  بسیاری  اهمیت  »هویت« 
ترجمه ای  دستگاه  سازوکار  در  که  گونه ای  به  کند.  بازتعریف  را  خود  هویت  که  است  این 
بینافرهنگی مکان مقصد، ارزش  ها و هویت خویش را وانهد و خود را به یک دیگری بدل و 
یا نزدیک سازد. مقاله ی حاضر با هدف واکاوی تاثیر انواع مهاجرت بر هویت، شخصیت های 
نمایشنامه ی پاره سنگ در جیب هایش اثر مری جونز را مورد خوانش قرار داده است و به این 
پرسش پاسخ می دهد که چگونه تجربه ی مهاجرت بر شخصیت های نمایشنامه تاثیر می گذارد 
و هویت آنها را دستخوش تغییر می کند؟ این نمایشنامه اشکال نقادانه و متفاوتی از تجربه ی 
مهاجرت را بازنمایی کرده است. مقاله حاضر با روش کیفی و رویکردی توصیفی-تحلیلی، 
براساس جمع آوری اطلاعات کتابخانه ای با بهره گیری از نظریه های »ترجمه بینافرهنگی« فرزان 
سجودی، »فضای سوم« هومی  بابا و گزاره هایی از مطالعات مهاجرت صورت پذیرفته است. 
نتایج نشان می دهد که چگونه تجربه ی یاد شده، هویت  شخصیت های اصلی نمایشنامه  را متاثر 
کرده است. این تاثیر باعث می شود که هویت شخصیت ها در انواع مهاجرت نظیر »مهاجرت به 
مکان ثانویه«، »بازگشت از مهاجرت به مکان اولیه« و »مهاجرت ذهنی« مورد پذیرش خودشان 

و دیگران قرار نگیرد و همواره در وضعیتی بینابین و مخدوش باشد.

واژگان کلیدی: مهاجرت، هویت بینابین، ترجمه بینافرهنگی، فضای سوم، پاره سنگ در 
جیب هایش، مری جونز.
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1ـ درآمد
شخصیت1 از عناصر اصلی و نیروی محرکه ی درام است. در بررسی شخصیت نیز مسئله ی 
هویت2 و پاسخ به پرسش »هویت چیست« ضروری به حساب می آید )بزرگمهر و مشگین قلم، 
22:1395(. هویت واحد معنایی برای شناسایی تلقی می شود و به مثابه روایتی است که انسان 
معرفی  سایرین  به  هستم؟«  کسی  چه  »من  پرسش  به  پاسخ  در  را  خودش  آن،  وسیله ی  به 
می کند )کازن، 116:2016(. از نظر نشانگی هویت دالی است که مدلول را آشکار می کند و 
از این رو برای معنا یافتن باید هویتی داشت. انسان هویت را برای خود، مکان ها و تمام آنچه 
در اختیار دارد تعریف می کند و درواقع او مهم ترین عامل هویت ساز و معنادهنده محسوب 
می شود )حاجی زاده و دهقانیان، 51:1394(. کنش ها و رفتار انسان هویت خودش را می سازد 
و وجودش در مکان و یا تصاحبش بر شیء، هویت مکان یا شیء را نمایان می کند. با تغییر 
محیط و اطراف انسان، هویت او نیز می تواند دستخوش تغییر شود. از دیگر سو، اگر انسان 
دچار تغییر شود، ممکن است هویت اطرافش نیز تغییر کند. به طور کلی، همه ی مکان ها به 

هویت سوژه مرتبط هستند )شعیری، 232:1392(.

شکل 1 - نسبت انسان، مکان و هویت

یکی از عواملی که می تواند هویت را دستخوش تغییر  کند و در جهان ادبیات نمایشی از آن 
به مثابه موضوع بسیاری از نمایشنامه ها استفاده شده است، مهاجرت3 است. یکی از اصلی ترین 
تعاریفی که از مهاجرت به ذهن متبادر می شود جابه جایی های مکانی و جغرافیایی است. هویت 
دارای ماهیتی ثابت نیست )هال، 226:1990( که عاری از تغییر و تحول باشد. انسان مهاجر با 
تغییر مکان اولیه و ورود به مکان ثانوی در معرض این است که خواسته یا ناخواسته هویت 
ثانویه می رود، در معرض این  بازتعریف  کند. به تعبیری هنگامی  که مهاجر به مکان  خود را 
است که »خود4« را رها کند و به یک »دیگری5« تبدیل شود و از این رو هویت خود را از دست 
می دهد یا مخدوش می سازد. مسئله ی پژوهش حاضر واکاوی تاثیر انواع مهاجرت بر هویت 
است. از این رو نویسندگان مقاله، با خوانشی شخصیت پردازانه از نمایشنامه ی پاره سنگ در 
جیب هایش6 اثر مری جونز7، به دنبال پاسخ به این پرسش هستند که چگونه تجربه ی مهاجرت 

بر شخصیت های نمایشنامه تاثیر می گذارد و هویت آنها را دستخوش تغییر می کند؟

2ـ روش شناسی پژوهش
این پژوهش با روش کیفی  و براساس رویکردی توصیفی ـ تحلیلی صورت پذیرفته است. 
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برای مطالعه موردی، براساس انتخابی هدفمند نمایشنامه  پاره سنگ در جیب هایش اثر مری 
جونز ـ نمایشنامه نویس معاصر ایرلندی ـ برگزیده شده است. شخصیت های اصلی حاضر در 
این نمایشنامه، سه نوع مهاجرت مختلف را بازنمایی کرده اند. مهاجرت از مکان اولیه به مکان 
ثانویه، بازگشت از مکان ثانویه به مکان اولیه و مهاجرت ذهنی از انواع مهاجرت های موجود 
در سیر روایت این نمایشنامه است. ابزار گردآوری داده های این پژوهش شامل فیش برداری 
از منابع مکتوب کتابخانه ای بوده است و همچنین در بخش  های تحلیلی مقاله از نظریه های 
به  مربوط  گزاره هایی  و  هومی بابا10  سوم9«  »فضای  سجودی،  فرزان  بینافرهنگی8«  »ترجمه 

مطالعات مهاجرت استفاده شده است.

3ـ پیشینه پژوهش
داستانی  ادبیات  در حوزه ی  دفعات  به  که  است  موضوعاتی  از جمله  مهاجرت  مسئله ی 
مورد مداقه و تحقیق قرار گرفته است. بیشتر در این تحقیق ها بحث مهاجر به مثابه »دیگری« 
مطرح شده است. اما آنچه کمتر مورد توجه قرار گرفته، مطالعه ی تاثیر بازگشت از مهاجرت به 
مکان اولیه، توجه به مهاجرت ذهنی شخصیت ها و در مجموع برخورداری از نگاهی جامع تر 
به تجربه ی مهاجرت است. به نظر می رسد که مقاله حاضر درخصوص خوانش آکادمیک اثری 

معاصر در حوزه ی ادبیات نمایشی، با رویکرد و پرسش یاد شده، پیشگام است.

4ـ ادبیات پژوهش
4ـ1ـ مهاجرت

در  شخص  حرکت  اما  است،  مکانی  جابه جایی  نوعی  تعریف  ساده ترین  در  مهاجرت 
جغرافیا تمامیت تعریف آن را دربرنمی گیرد و مهاجرت می تواند هجرت و پرواز روح، آگاهی 
و فارغ از جابه جایی فیزیکی تن باشد. مثال این نوع مهاجرت داستان گیل گمش11 است که از 
سومر بیرون نرفت اما به جنگل های صور لبنان سفر کرد. »داستان گیل گمش داستان مرگ و 
زندگی است. طرح همین دوگانه بودن یا نبودن و قبول امر واقع هزاران سال بعد در شکسپیر 
حاصل هجرت آگاهی بشر است که ازمیان نمی رود، بلکه هجرت می کند و در کالبدی جدید از 
نو متولد می شود و به حیات خود ادامه می دهد« )دادبه، 81:1393(. مهاجرت به طور معکوس 
نیز می تواند عمل کند. چه بسیار افرادی وجود دارند که در کشور خود به لحاظ تفکر و فرهنگ 
مهاجر هستند و بسیاری از مهاجرین نیز هنوز درون فرهنگ وطن خود زیست می کنند. نمونه 
آن »محمود فرشچیان هنرمند ایرانی است که با توجه به مهاجرت طولانی همچنان در فرهنگ 
ایرانی-اسلامی زیست می کند و آثارش آینه تمام نمای این امر است« )نامور مطلق، 121:1391(.
در فرایند مهاجرت معمولاً »عادت ها« خودشان را بروز می دهند. عادت هایی که در مکان 
اولیه، هویت فردی مهاجر را شکل داده اند و برای او همواره یک ساحل امن را در برابر محیط 
و نفوذ دیگری به وجود آورده اند. عادت به عقیده ساموئل بکت12 »سازشی است که میان فرد 
و محیط پیرامونش برقرار می شود« )نجفی، 100:1393(. در میان این عادت ها است که مهاجر 
دوباره به گذشته خود زنجیر می شود و نوستالژی یا همان غم غربت او را احاطه می کند. این 
امیرعلی  تعلق ها است که در تجربه مهاجرت روی می دهد.  از  افتادگی  همان مرحله ی دور 
نجومیان در این باره می نویسد: »تجربه ی مهاجرت را می توان فراتر از دلالت های معمول آن 
بررسی کرد و آن را به هر جابه جایی مکانی و دورافتادگی از تعلق ها و پرتاب شدگی وجودی 
هایدگری به عالمی دیگر نسبت داد. به گمان من اگر نظریه مهاجرت را این چنین بسط دهیم 
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)نجومیان،  بنگریم«  زاویه جدیدی  از  انسانی  تجربه های  و  رفتارها  تحلیل  به  می توانیم  آنگاه 
.)136 :1391

4ـ2ـ فضای سوم و ترجمه بینافرهنگی
امروزه مهاجرت در حوزه ی مطالعات پسااستعماری، تجربه ای است که باعث آمیختگی 
هویت و آستانه ای بودن آن بین دو جهان »بیرون و درون« یا »خود و دیگری« می شود. بحث 
به عنوان یکی از صاحب نظران  مهاجرت در حوزه ی هویت اهمیت بسیاری دارد. هومی بابا 
نقد پسااستعماری، هویت را ذاتاً ناایستا تلقی می کند )فاتحی و همکاران، 178:1395(. یکی 
از مباحث و کلیدواژه هایی که هومی بابا آن را مطرح می کند »فضای سوم13« است. از دیدگاه 
او، هویت پیوندخورده14 و در آستانه ی15 مهاجر او را در فضایی سوم قرار می دهد )ولفریز، 
پیوندخوردگی  مفهوم  اهمیت  سبب  که  است  جایی  همان  سوم،  فضای  درواقع   .)46:2007
 :1393 )سپهوند،  نمی شود  احساس  وطن  فرهنگ  عنوان  به  فرهنگی  هیچ  آن  در  و  می شود 

.)68-69

شکل 2 - فضای سوم )فاتحی و همکاران، 179:1395(

پیوند  اهمیت  من  »برای  می دهد:  این گونه شرح  را  در مصاحبه ای فضای سوم  هومی بابا 
دوگونه  این نیست که به مدد آن بخواهیم دو لحظه )موقعیت( با اصالت و خاص را که لحظه 
سوم از آن به وجود می آید، دنبال کنیم. بلکه پیوند دو گونه در نظر من فضای سومی است که 
پدیدارشدن وضعیت های دیگر را ممکن می کند« )هودارت، 126:2006(. به تعبیری هومی بابا 
باشد، تجربه ای  بودن  اینکه تجربه ی در گذار  از  بیش  باور است که تجربه ی مهاجر  این  بر 
و سرزمین  مادری  است: سرزمین  درگیر  فضا  دو  با  مهاجر  دقیق تر  به طور  است.  ترجمانی 
میزبان که این خود باعث ایجاد یک فضا و به نوعی سرزمین دیگری در دل آن دو می شود. 
ساز و کار سبک زندگی مهاجر نیز به این طریق است که او همواره در حال ترجمه کردن خود 
به ارزش های مکان ثانویه است. دیوید هودارت16 معتقد است که نگرش هومی بابا به فرهنگ 
ترجمه  ضرورت  بر  پیوندخوردگی  این  و  است  )هیبرید(  پیوندخورده  پدیده اي  منزله ی  به 
فرهنگی تکیه می کند و ترجمه فرهنگی نیز پویاییِ فرهنگ را )به مثابه نظام معناسازِ انتشارگر( 
نشان می دهد. بنابراین، منظور از »ترجمه« استعاره اي است براي بازنویسی یا بازآراییِ معنا از 
نظرگاه هاي مختلف و تازه. براي مثال، مهاجرت - »هنر زندگی در مرزها« - نوعی ترجمه 

فرهنگی است )فرهمندفر، 24:1393(.
مهاجر در مکان ثانویه همواره در یک دوگانگی »همگن سازی« یا »متفاوت ماندن« گرفتار 
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است. آنتونی گیدنز17 اولین راه مهاجر را همانندگردی می پندارد؛ به طوریکه او از آداب، رسوم 
و کردارهای اولیه خود دست برداشته و رفتار خود را براساس ارزش ها و هنجارهای اکثریت 
دیگر شکل می دهد )گیدنز، 1398: 308(. مهاجر باید خود را با دیگر افراد جامعه مکان ثانوی 
تایید  که  »می توان گفت  دارد.  یافتن  بروز  امکان  او، همواره  تفاوت  اما مسئله ی  کند  همگن 
البته روا داشتن تفاوت ها زمینه ایجاد فضاهای لیمینال سوم در میان فرهنگ ها را  پذیرش و 
فراهم می آورد« )فرهمندفر، 21:1393(. در چنین موقعیتی مهاجر وارد دستگاه جذب و طرد 
فرهنگی مکان ثانویه می شود. دستگاه جذب و طرد فرهنگی به عنوان مترجم، سازوکاری را 
تدارک می بیند که فرهنگ نفوذ کرده به مکان )که در مقوله مهاجرت، مهاجر فرهنگ نفوذ کرده 
را نمایندگی می کند( بتواند در مکان ثانویه خود را ترجمه کند و با فرهنگ مقصد همگن شود. 
این عمل »ترجمه بینافرهنگی« نام دارد که در آن فرهنگ ها و وضعیت های مختلف اجتماعی 
دیدار می کنند و متولد می شوند )الورزا و کاربونل، 7:2015(. در این خصوص فرزان سجودي 
چهار رویکرد را براي ترجمه بینافرهنگي در نظر مي گیرد: 1ـ خود و نه دیگري. 2ـ دیگري و نه 
خود 3ـ هم خود و هم دیگري 4ـ نه خود و نه دیگري )سجودی، 1390: 156-153(. در بخش 

خوانش نمایشنامه، این رویکردها از منظر مهاجرت مورد تطبیق و بازخوانی قرار می گیرد.

5ـ چکیده نمایشنامه پاره سنگ  در جیب هایش
جیک کویین18 و چارلی کانلن19 دو سیاهی لشکر سینما هستند و در دهکده ی کوچکی در 
ایرلند فعالیت می کنند. جیک پیش تر به نیویورک مهاجرت نموده است و در آن شهر به عنوان 
گارسون کار کرده است، اما اکنون با خیال آنکه ستاره ی سینما شود به دهکده ایرلندی و نزد 
مادرش بازگشته است. چارلی نیز در گذشته یک ویدئوکلوپ داشته که اکنون ورشکست شده 
است. او مغازه را با ویدئوهای در قفس باقی مانده، رها کرده است و با آمدن به منطقه ی مذکور 
به سیاه لشکری روی آورده است. شان هارکین20 نیز نام یکی دیگر از اعضای گروه سیاه لشکران 
است. او که در رویای مهاجرت به آمریکا به سر می برده، اکنون بنابر دلایلی دست به خودکشی 
زده است. با مرگ شان هارکین شرایط ضبط فیلم و وضعیت روحی جیک، چارلی و سایر 
سیاه لشکران دستخوش تغییر شده است چراکه اکنون زمان فیلمبرداری پروژه با مراسم تشییع 
جنازه شان هم زمان گردیده است. ضبطی که در آن قرار است سیاه لشکران فیلم، صحنه ی شاد 

و مفرحی را به تصویر بکشند.

6ـ خوانشی از تاثیر مهاجرت بر هویت شخصیت های نمایشنامه پاره سنگ در جیب هایش
روایت  ایرلندی  کوچک  دهکده ی  در  را  داستانی  جیب هایش،  در  پاره سنگ   نمایشنامه 
می کند که همواره یکی از مناطق درگیر امر مهاجرت بوده است. ایرلند با وجود مسائل سیاسی 
و اقتصادی و نزدیکی به بریتانیا، به دلیل سبک زندگی و فرهنگ فولکلور خود به عنوان یک 
سرزمین سنتی در برابر بریتانیا که انقلاب صنعتی و مدرنیسم را آغاز کرد، یک شکاف عمیق 
فرهنگی دارد که باعث دور بودن سبک زندگی مردمان این دو کشور برخلاف نزدیکی مرزهای 
نزدیک آنها می شود. مسئله ی نمایشنامه نیز به  ظاهر درباره ی مهاجرت نیست اما در لایه های 
زیرین اثر و واکاوی متن می توان شاهد مفهوم مهاجرت در اشکال مکانی-فضایی متفاوت و 
تاثیر آن بر سیر داستان، زنجیره کنش ها و روایت هر کدام از شخصیت ها بود. شخصیت های 
اصلی نمایشنامه پاره سنگ در جیب هایش، 4 نوع مهاجرت را بازنمایی می کنند. جدول شماره 

)1( این وضعیت ها را به نمایش گذاشته است.
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جدول شماره 1 - انواع مهاجرت شخصیت ها در نمایشنامه پاره سنگ در جیب هایش.

نوع مهاجرتشخصیت

بازگشت از مکان ثانویه به مکان اولیه1- جیک کویین

مهاجرت به مکان ثانویه: درون مرزی.2- چارلی کانلن

3- کارولین جیووانی

)هنرپیشه فیلم هالیوودی(

درحالی که  مرزی.  برون  ثانویه:  مکان  به  مهاجرت 
شخصیت، اصالت اجدادی مکان ثانویه را نیز دارا است.

مهاجرت ذهنی4- شان هارکین

بازگشته است: جیک کویین که مدتی در  اولیه  به مکان  ثانویه  از مکان  1ـ مهاجری که 
آمریکا زندگی کرده است و اکنون به ایرلند و دهکده خود بازگشته است و در خانه مادرش 
زندگی می کند. 2ـ مهاجری که تازه به مکان ثانویه نقل مکان کرده است: چارلی کانلن که به 
تازگی از منطقه ای درون ایرلند به دهکده محل وقوع داستان آمده است. 3ـ مهاجری که به 
مکان ثانویه نقل مکان کرده است اما اصالت او نیز متعلق به همان مکان ثانویه است: هنرپیشه 
سینما که از آمریکا به ایرلند آمده اما پدر و مادربزرگش اصالتی ایرلندی دارند. 4ـ مهاجری که 
در ذهنش مهاجرت کرده اما در مکان اولیه زندگی می کند: شان که در دهکده زندگی می کند 
اما شیوه زندگی و ارزش های دهکده را نمی پذیرد و در فکر زندگی و ارزش های مکان ثانویه 

در آمریکا است.
پیش از شروع خوانش نمایشنامه، لازم است که نوع شناسی ترجمه بینافرهنگی سجودی با 
مفهوم »مهاجرت« مورد تطبیق و بازخوانی قرار گیرد. در مقوله ی »مهاجرت« دستگاه ترجمه 
نه  و  »خود  نخستِ  رویکرد  ثانویه،  مکان  جامعه  در  فرهنگی  حاکم  نظام  یعنی  بینافرهنگی، 
دیگری« را دارد. سیستمی که برای حفظ آرمان ها و ارزش های فرهنگی خود اجازه تغییر و 
نفوذ فرهنگ دیگری را نمی دهد. مهاجر را به عنوان یک دیگری به شمار می آورد و بالاجبار به 
قبول قوانین خود وادار می کند. در همین حال، مهاجر که در مکان ثانویه یک دیگری محسوب 
می شود، رویکرد دوم را می پذیرد. یعنی رویکرد »دیگری و نه خود« که نگاه آرمانی به دیگری 
دارد. مهاجر تمام خود، هویت و فرهنگش را وا می نهد و کاملا خویش را به قوانین و فرهنگ 
دیگری می سپارد و با آن همگن می شود، به امید آنکه تبدیل به دیگری شود. اما همین نقطه ی 
آغاز و بروز تفاوت ها است. تلاش مهاجر برای همگون سازی خود با مکان ثانویه منجر به این 
می شود که وی از خود و هویت پیشین فاصله بگیرد و به دنبال هویت جدیدی باشد که همواره 
به او متذکر می شود که با سایرین متفاوت است. بنابراین مهاجر نمی تواند خود را به »دیگری« 
به عنوان یک »خودی« معرفی کند، پس هویت پیشین خود را مخدوش می سازد و در ازای 
آن، یک هویت جدید در مکان ثانویه به دست می آورد. درواقع به یک، دیگری تبدیل می شود.
نگه  بیرون  را  دیگری  از  بخش هایی  و  هستند  کار  در  پیوسته  طرد  و  فرایندهای جذب 
اساس  این  بر  می پذیرند )سجودی، 162:1390(.  درون  به  را  دیگری  و بخش های  می دارند 
و  نیست  طرد  و  جذب  از  فرایندهای  عاری  نیز  اولیه  مکان  در  بینافرهنگی  ترجمه  دستگاه 
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کارکردهای خود را داراست. اگر مهاجری تصمیم به بازگشت به مکان اولیه بگیرد، دستگاه 
ترجمه نظام حاکم فرهنگی، رویکرد نخست »خود و نه دیگری« را خواهد داشت. مهاجر که 
هویت پیشین و زنجیر عادت را گسسته است و به دنبال هویتی دیگر، زمانی فرهنگ و هویت 
اولیه خود را وانهاده، اکنون در دستگاه فرهنگی مکان اولیه نیز در معرض این است که یک 
دیگری شناخته  شود، چرا که تحت تاثیر فرهنگ مکان ثانویه، هویت تازه ای یافته است. اگرچه 
به طور مطلق یک دیگری محسوب نمی شود، اما دیگر یک خودی تمام عیار نیز نیست. در این 
وضعیت، مهاجر رویکرد سوم »هم خود و هم دیگری« را دارا است. مهاجر تبدیل به عنصری 
بینابین می شود که هویت خود را در مکان اولیه از دست داده و تابعی از مکان های اولیه و 
را  بینافرهنگی است که ممکن است هویت خود  ثانویه است. فرد مهاجر همچون یک فرد 
مخدوش سازد و در هیچ یک از مکان ها »خود« محسوب نشود. از این رو می توان ادعا کرد که 
مهاجر هویتش را از دست داده است. »دیاسپورا )مهاجرت( خط یا فضایی بین دو مکان است 
که به احساس نوعی جابه جایی/آوارگی دائمی، همواره مسافر بودن و اینکه هیچ گاه کاملا به 
نقطه ای نرسیده ایم یا احساس بی مکانی کردن ارجاع دارد. این وضعیت بینابین یا همواره در 

میان بودن از ویژگی های دیاسپورا است« )نجومیان، 137:1391(.
نخستین صحنه نمایشنامه، برخورد »جیک« و »چارلی« را نشان می دهد. جیک بلافاصله 
در همان نخستین دیالوگ ها به لهجه چارلی اشاره می کند و او را از اهالی بالی کسل و یک 

»دیگری« می خواند.
»جیک: [...] شما مردمون بالی کسل هیچ خلاقیت ندارین

چارلی: از کجا فهمیدی من اهل بالی کسلم؟ 
جیک: دیشب تو بار داشتی با چندتا از همشهریات گپ می زدی ـ شهر کوچیکه ـ همه 

زود از همه چی خبردار می شن...
چارلی: [...] خب اقلا حُسنش اینه که اینجا دل آدم واسه خونه ش تنگ نمی شه« )جونز، 

.)8:1385
ثانویه  مکان  در  بلافاصله  معمولاً  که  اتفاقی  است،  مهاجرت  مقوله  در  امر  نخستین  این 
برای مهاجر روی می دهد. مهاجرت چارلی یک مهاجرت در مقیاس کوچک )مهاجرت درون 
مرزی( است. او از یک منطقه وارد یک منطقه ی دیگر شده و همشهری اهالی دهکده محسوب 
به وسیله  ابتدا  این دیگری بودگی در  آنها یک دیگری است.  برای  نمی شود. درواقع، چارلی 
تفاوت او در لهجه عیان می شود و اولین نشانه ی تفاوت مهاجر در مکان ثانویه نمود می یابد. 
شخصیت چارلی دلیل مهاجرت خود را تکنولوژی اکستراویژن برمی شمارد. او می گوید که 
این تکنولوژی باعث شده که ویدئوکلوپ خود را تعطیل کند و با شنیدن خبر فیلمبرداری، 
یا  از عادت  و  برساند. تعطیلی ویدئو کلوپ، همان خارج شدن  به دهکده ی جیک  خود را 
به تعبیری گسستن از سازش های پیشین است )نجفی، 100:1393(. دور شدن از امنیتی که 
هرچند کسالت بار و کم درآمد بوده اما اکنون باعث شده که شخصیت دست به مهاجرت بزند. 
در گفت و گوی جیک و چارلی، جیک خود را چندان مشتاق شنیدن روایت گذشته ی چارلی 
نشان نمی دهد. این موضوع نیز از خصایص دستگاه ترجمه بینافرهنگی و رویکرد »خود و نه 

دیگری« است.
»جیک: عجب ـ باورم نمیشه )با بی محلی(.

چارلی: ناراحت نباش ـ فکر کردم همین اول خودم همه چیو رو کنم، به محلی های این 
جا زحمت ندم الکی درباره م قصه ببافن ـ« )جونز، 11:1385(.

شماره 83
فصلنامه علمی 
پژوهشی تئاتر 
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این مسئله نشان می دهد که افراد مکان ثانویه در برخورد با مهاجر تمایل دارند خودشان 
وی را شناسایی  کنند، از این رو اجازه بروز هویت و روایت اصلی مهاجر را نمی دهند. درواقع 
اشاره می شود  نمایشنامه  البته در  بازتعریف می کنند.  او را  برای شناخت مهاجر، هویت  آنها 
که تمام اهالی شهر با یکدیگر رابطه قوم و خویشی دارند که این موضوع، نشان از اصالت 
است  ارتباط  در  کاملًا  آن  درون  سوژه های  هویت  با  که  مکانی  است.  مکان  هویت مندی  و 
)شعیری، 232:1392(. در این وضعیت، افراد جدیدی که وارد دهکده می شوند به طور کلی به 

مثابه »دیگری« خارج از خانواده به حساب می آیند.
»جیک: )معشوقت( با مدیر اکستراویژن ریخت روهم!

چارلی: تو از کجا میدونی؟
جیک: دیشب تو بار داستانتو واسه پسرعمه ی بابام تعریف کردی« )جونز، 11:1385(.

البته جیک در این باره اشاره می کند که در حال حاضر دهکده پر از شخصیت های آمریکایی  
است و این موضوع، یک امر عادی تلقی می شود. اگرچه نخستین بارهایی که در دهکده فیلمی 

ساخته می شد، وجه حضور آمریکایی ها همچون اکنون، معمول نبوده است.
»جیک: [...] دفعه پیش حال می کردن که اسم و رسم پیدا کردن و با آدمای معروف می پرَن، 

ولی این دفعه دیگه فقط پوله و پول و پول ـ غم انگیزه. 
چارلی: غم انگیز؟ پیاده شو باهم بریم [...] تو پکری که دفعه قبل بهت کار ندادن ـ چون 

قیافه ات به اندازه کافی ایرلندی نیست. 
جیک: نه. اون موقع من آمریکا بودم« )همان، 18(.

در این بخش نمایشنامه، جیک اشاره می کند که در زمان ساخت فیلم مورد بحث در آمریکا 
بوده است، از این رو جیک به دایره مهاجران نمایشنامه می پیوندد که مدتی دور از کشور خود، 

در مکان ثانویه ای زندگی کرده و دوباره به موطن خود بازگشته است.
دیگر شخصیت نمایشنامه کارولین جیووانی21، هنرپیشه آمریکایی است که باید نقش یک 
ایرلندی را بازی کند. او برای بیان لهجه ایرلندی مشکل دارد و با وجود گرفتن مربی تمرین، 
اما  می کند  ابراز رضایت  او  بیان  نحوه  از  مربی  اگرچه  است.  ناراضی  لهجه خود  از  کماکان 
هنرپیشه معتقد است که صدایش همچنان بومی نیست و از این رو تمام اهالی دهکده به او 
خواهند خندید. این همان مقوله ی اهمیت پذیرش »دیگری« را یادآور می شود. مهاجر قصد 
ثانویه همانند سازد. در این چیدمان، فرد  با اهالی مکان  دارد خود را به هر نحوی که شده 
مهاجر در فرهنگ میزبان ادغام می شود و تمایلات خود را به شیوه ها، آداب و رسوم آن  مکان 
به فرهنگ جامعه میزبان می دهد  اولویت را  نزدیک می کند. در مرحله همانندگردی، مهاجر 
)بری، 51:2008(. از این رو شخصیت هنرپیشه قصد ترجمه کردن خود به فرهنگ و ارزش های 
مکان ثانویه را دارد و در این فرایند ترجمانی، اصل »تفاوت« بروز پیدا می کند. درواقع همین 

امر اجازه ی همان گونگی مطلوب را نمی دهد.
»چارلی: اونقدر از این ستاره های سینما نقش ایرلندی بازی کردن که همه فکر می کنن لهجه 

ایرلندی این جوریه« )جونز، 14:1385(.
کارولین در راستای همانندسازی بیشتر خود حتی در یک نوشگاه محلی دهکده حضور 
پیدا می کند. او در همان مکان با شخصیت جیک آشنا می شود. مکانی که حضور چنین بازیگر 

هالیوودی و سرشناسی در آن جا باعث تعجب همگان است.
»چارلی: اون جا رو ببین، ببین کی نشسته اون گوشه!

جیک: کارولین جییوانی! کی اومد تو؟
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چارلی: قاطی فقیر فقرا شده ـ« )همان، 22(.
کارولین هنرپیشه، برای تقویت بیان خود به نوشگاه می آید تا در برخورد با مردم عادی، 
لهجه ی خود را که به مثابه اصل تفاوت است، بهبود ببخشد. می توان این گونه ادعا کرد که هر 
چه تلاش برای همگون سازی/همانندگردی حتی از طریق تولید متون نظیر فیلم افزایش یابد، 

ناخواسته بیشتر بر اصل تفاوت تاکید می شود.
»کارولین: من عاشق اینجا شده م. می دونی اجداد مادریم ایرلندی بودن؟ نمی دونم متوجه 

می شی یا نه، یه جور حس تعلق به این جا دارم« )همان، 15(.
این مهاجر به دنبال اصالت خویش در مکان ثانویه است، اما همچنان در نظر سایرین یک 
نافرهنگ شناخته می شود. »فرهنگ پیوسته محصول  یا دارای  نامتجانس/  با فرهنگی  دیگری 
طریق  این  به  و   )161:1390 )سجودی،  می شود«  تلقی  نافرهنگ  یک  دیگری،  یک  با  تقابل 
کارولین در میان دهکده مورد پذیرش قرار نمی گیرد. کمی جلوتر، شخصیت جیک به پیرمردی 
اشاره می کند که سابقه زیادی در سیاه لشکری سینما دارد و در اکثر آثار بزرگ هالیوودی نیز 

حضور داشته است. جیک زندگی پیرمرد را چنین وصف می کند:
»جیک: حالا چهل پوندشو می گیره و یه راست میره تو بار خرجش می کنه؛ تا صبح بیست 
تام قرض بالا میاره و فردا شب بیست پوندو پس می ده و تا آخر شب دوباره همین داستان 

تکرار می شه ـ فکر نمی کنم جیگرش یه فیلم دیگه م طاقت بیاره« )جونز، 17:1385(.
از  نمادی  ثانویه،  مکان  از  بازگشته  مهاجر  یک  برای  زندگی  سبک  این  گمان جیک،  به 
بی هویتی است. جیک حتی در قسمتی از نمایشنامه، پیرمرد را آینده ی شخصیت خود می خواند. 
شخصیتی بدون  هدف و بدون هویت که نمی داند دست به انجام چه کاری بزند. او همچنین در 
تعریفی دیگر، زندگی پیشین خود در مکان ثانویه )آمریکا( را همچون این شاخه به آن شاخه 

پریدن توصیف می کند.
»چارلی: اون جا چیکار می کردی؟

جیک: همه کار ـ این کار و اون کار ـ تو چندتا بار کار کردم- چندتا رستوران گارسونی 
کردم« )همان، 18(.

از  کارکردی  حاصل  آنها،  صفات  و  اشخاص  هویت  که  است  معتقد  استوارت هال 
است  فرهنگی  و  اجتماعی  نیروهای  درواقع محصول  است و هویت  در جامعه  جایگاهشان 
شده  یاد  مطلوب  جایگاه  خود،  مهاجرت  تجربه ی  در  جیک  شخصیت   .)227:1990 )هال، 
بقای  و  پذیرش  نیت  به  کاری  هر  به  ترجمه ی خویش، دست  برای  و  نمی آورد  به دست  را 
احتمالی می زند. او سبک زندگی خود را تغییر می دهد، اما هیچگاه پذیرفته نمی شود. جیک 
در برخوردی که برای کمک به لهجه کارولین دارد، متوجه آشنایی هنرپیشه با فرهنگ ایرلندی 
می شود، اما توامان نمی تواند او را به عنوان یک ایرلندی بپذیرد. اما کارولین لهجه جیک را 
اصیل قلمداد می کند. این لحظه برخورد دو نوع مهاجر با یکدیگر است. مهاجری که شکست 
خورده از مکان ثانویه بازگشته است و سوی دیگر مهاجری که در پی ترجمه ی خود در مکان 
ثانویه است. نکته ی دیگری که باعث ورود داستان به آگاهی شخصیت ها از مقوله مهاجرت 
می شود، خودکشی »شان هارکین« است. جیک که از دوستان قدیم و خویشاوند شان است، 
در پی خودکشی او با برخی از افراد دهکده دیداری تازه می کند و می کوشد احوال شان پیش 

از مرگ را بیشتر درک کند.
»فین: شان همیشه می گفت می خواد بذاره بره، از این جا بیزار بود. همیشه بهِمِ می گفت، 
بره  می خواست  فرار.  می گفت؛  همینو  همیشه  می کنیم.  فرار  تو  و  من  فین،  می گفت  همیشه 
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آمریکا. می خواست واسه خودش کسی بشه. می دونی فیلم آخری که اینجا ساختن، ما همه 
بچه بودیم، برا همه مون جالب بود. شان می نشست اونجا هر روز از صبح تا شب اونارو تماشا 

می کرد« )جونز، 40:1385(.
مونولوگ فوق شان هارکین را شخصیتی توصیف می کند که علاقه مند و در اندیشه مهاجرت 
بوده است. همین موضوع ذهن جیک را مشغول می کند و حتی چارلی نیز به آن واکنش نشان 
که  می شود  مشخص  زمانی  مهاجرت  موضوع  سر  بر  جیک  و  چارلی  میان  جدل  می دهد. 
چارلی به عنوان مهاجری که تازه به مکان ثانویه قدم گذاشته، دائماً از پیشرفت، ترقی و ترک 
عادت های دست و پاگیر سخن می گوید و جیک نیز از تجربه های ناموفق مهاجرانی که دیده 
که  است  متاثر  دیگری«  بلکه  خود  »نه  دیدگاه/رویکرد  از  چارلی  می گوید. شخصیت  سخن 
دیگری را آرمانی می کند و از منظر دیگری به خود می نگرد )سجودی، 154:1390(، اما جیک 
بازشناخته  هویتی  نوعی گسست  با  که  دارد  قرار  دیگری«  نه  و  »نه خود  رویکرد  در  اکنون 

می شود )همان، 157(.
»جیک: شاید منو دید که فهمید رویای آمریکایی وجود نداره. 

چارلی: برو بابا، بعضیا بهش می رسن ـ همین یارو که مسافرخونه داره ـ مگه با پنجاه دلار 
نرفت و دو سال بعد برگشت و اون جا رو خرید؟

جیک: در مقابل هر یه نفر مثِ اون، پنجاه نفر خودشونو گرو می ذارن و برمی گردن« )جونز، 
.)41:1385

این امر بیانگر تجربه ی تلخ مهاجرت و مورد پذیرش واقع نشدن در مکان ثانویه است. 
جیک در فرایند ویژه ای قرار می گیرد که در حوزه ی مهاجرت، فرد مهاجر را تبدیل به »یک 
دیگری اصلاح شده و مشخص شده می نماید که در آن فردی می شود که کم و بیش همان 
است، اما نه به تمامی« )هومی بابا، 1994: 86(. دستگاه فرهنگی مکان ثانویه در پی تغییر هویت 
خود  اولیه  مکان  به  بی رمق  مهاجر  که  می دهد  قرار  فشار  تحت  را  مهاجر  اندازه ای  به   فرد، 
بازگردد. اما شان تحت تاثیر مهاجرانی که برای نخستین فیلمبرداری به دهکده آنها آمده بودند، 

رویای مهاجرت را در ذهن می پرورانده است.
»شان: چه عالی می شه آدم تو این فیلمه باشه، نه فین؟ [...] روزی سی پوند می دن ـ من که 

پولِ خودمو جمع می کنم واسه آمریکا« )جونز، 41:1385(.
شان یک مهاجر ذهنی است که در مکان اولیه زندگی می کند و از شکستی که در مواجهه 
با مهاجرت برایش رخ می دهد، دست به خودشکی می زند. این شکست ناشی از سرخوردگی 
از بازگشت جیک از آمریکا است که تمام رویای ذهنی شخصیت شان را نابود می کند. شان که 
هویت مکان اولیه را پس زده و در ذهنش رویای مهاجرت پرورانده است، اکنون در مواجهه با 
شکست مهاجران، تمام هویت و امیال خود را از دست رفته حس می کند و با گذاشتن سنگ 

در جیب هایش خود را به اعماق دریا می افکند.
»کشیش: می دونی تو دنیای دیگه ای سیر می کرد ـ دنیایی که تو مغزش ساخته بود« )همان، 

.)46
پس از این اتفاق، جیک گروه فیلمسازی را مقصر مرگِ شان هارکین می داند، زیرا که شان 
در برگه ی انشاء زمان کودکی خود، عنوان کرده بود که به  مانند تمام اهالی دهکده،  علاقه مند 
بوده که روزی دامدار شود. شغلی که اکنون جای خود را به سینما و اجاره لوکیشن فیلمبرداری 
الگوی  و  می کند  معرفی  زمین  را  فرزندش  امید  نیز  هارکین  شان  پدر  همچنین  است.  داده 
فرزندش را جیک می خواند. اما اکنون هم زمین و هم الگو در تصرف مهاجران هستند. زمین 
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در اختیار گروه فیلمسازی است و جیک نیز هویتش را در آمریکا باخته است.
»هارکین: ممنون جیک، تو آدم خوبی هستی. تنها چیزی که شان تو نوجوونیش یاد گرفت 
راجع به زمین بود ـ مث تو جیک. تو براش سرمشق بودی ـ نمی دونستم بهش چی بگم وقتی 

زمین بهش وفا نکرد... « )همان، 51(.
در صحنه ی دیگری از نمایشنامه، شخصیت فین عنوان می کند که شان از دهکده ناامید و 
متنفر بوده و قصد داشته به مکان دیگری برود. گویی شان هارکین از عادت و ملال روزمره گی 
به تنگ آمده بوده و به همین دلیل سبک زندگی خود را تغییر داده بوده است. جان بری22 
)51:2008( از این وضعیت به عنوان حاشیه نشینی یاد می کند که در آن فرد فرهنگ قومی خود 
را طرد می کند و گویی خود را در حاشیه ای فرومی برد. در نمایشنامه اشاره می شود که شان 
نیز همواره در اتاقش مشغول دیدن فیلم بوده است و این موضوع، به تعبیری یادآور همان 

حاشیه نشینی اختیار کردن شخصیت شان است.
»فین: جیک، اون هرچی می خواست یه جا دیگه بود ـ از این شهر بیزار بود. می گفت این 
شهر بهش وفا نکرده ـ ولی کاریش نمی شد کرد- اینجا اینجوریه، تقصیر کسی هم نیست ـ 
خودت که می دونی، خیلی از ماها قبول کردیم که تو زندگی مون قرار نیست خبری باشه ـ اما 
اون نه ـ تصمیم گرفت دیگه پاشو بیرون نذاره ـ چیزاشو برداشت و با فیلماش تو اتاق موند ـ 

دنیای خیالی! زندگیش فقط شد همین ـ فیلم و مواد« )جونز، 52:1385(.
فیلم کالایی است که کارکردی نشانگی در نمایشنامه دارد. فیلم و گروه فیلمسازی جزئی 
از سازوکار مهاجرت هستند که می توانند بستر مهاجرت ذهنی را فراهم کنند. گروه فیلمسازی، 
شان را درگیر مهاجرت می کند و حتی چارلی که فیلمنامه ای دارد، می خواهد از ارتباط گرفتن 
با گروه  نیز  نمایشنامه  مهاجر  برسد. دیگر شخصیت های  به رویای خود  فیلمسازی  با گروه 
فیلمسازی درگیر هستند. شان هارکین با تماشای فیلم و برخورد با سبک زندگی آمریکایی، 
تبدیل به یک مهاجر ذهنی می شود و از اهالی دهکده فاصله می گیرد. او در مکان اولیه ی خود، 
توسط همان گروه فیلمسازی که نمادی از مکان ثانویه و رویای ذهنی اش است طرد می شود 
و از این رو بحران بی هویتی بر او چیره می شود. در نهایت نیز همین امر باعث می شود دست 

به خودکشی بزند.
»شان: شما کارولین جیووانی هستین. 

کارولین: )به وحشت می افتد( برو پی کارت.
شان: فقط می خوام سلامی عرض کنم، من اسمم شان هارکینه.

کارولین: برو کنار، ولم کن. 
شان: دست بهت نمی زنم، فقط می خوام نگات کنم. 

کارولین: جاک ـ جاک ـ این به من پیله کرده، بیا ردش کن بره. 
جاک: )شان را می گیرد( برو بیرون، یالا، این جا ببینمت قلم پاتو می شکنم« )همان، 52(.

در این  صحنه از نمایشنامه، جاک ـ بادیگارد کارولین ـ که درواقع نماینده گروه فیلمسازی 
و مردمان مکان ثانویه محسوب می شود، شان را از نوشگاه به بیرون پرتاب می کند. نوشگاهی 
که به مثابه قلمرو شخصی شان و افراد آن دهکده بوده است. درواقع کارولین و جاک مهمان 
سرزده ی آن مکان بوده اند. به تعبیری شان هارکین حتی از مکانِ خودش، توسط دیگری که 

متعلق به آن جا نیست رانده می شود. او بعد از این اتفاق است که پا به دریا می گذارد.
»فین: پرتش کردن تو خیابون، تو شهرِ خودش از بار انداختنش بیرون- بیرون تو خیابون 

نشست، من رفتم پیشش« )همان، 53(.
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رویکرد »خود و نه دیگری« گروه فیلمسازی، در کلیسا وسط مراسم تشییع شان هارکین 
خود را نشان می دهد. در این رویکرد، تنها خود ارجحیت دارد و فرهنگی محسوب می شود 
گروه  تسلط  گستره ی  اساس  این  بر   .)153:1390 )سجودی،  است  بدوی  دیگری  گویی  و 
فیلم فراتر می رود و حتی شامل کنترل  از حوزه ی ضبط  بتدریج  بر مردم دهکده  فیلمسازی 

تشییع جنازه و احوالات روحی سیاه لشکران می شود.
»گزارشگر: خانم جیووانی، ممکنه توضیح بدین این فاجعه روی فیلمبرداری »درّه آرام« 

چه تاثیری گذاشته؟
این جا  آمده ییم  فیلم  بازیگرها و عوامل  ما  اکثر  کارولین: همون طور که مشاهده می کنین 
که ادای احترام کنیم - بنابراین، بله، تاثیرگذاشته، اما همگی این قدر شهامت و اراده دارن که 

تصمیم گرفته ن فیلمبرداری رو امروز بعد از ظهر ادامه بدن« )جونز، 57:1385(.
گزارشگر از تاثیر خودکشی شان بر روند فیلمبرداری می پرسد و گویی اصلًا برایش تاثیر 
فوت شان بر اهالی دهکده و اقوامش اهمیتی ندارد. از سوی دیگر، گروه فیلمسازی می داند 
که اهالی دهکده و سیاه لشکران عزادار مرگِ شخصیت متوفی هستند اما حاضر نیستند تاریخ و 
زمان فیلمبرداری را به تعویق بیندازند و تصمیم می گیرند هرچه سریع تر صحنه ی پایانی فیلم 

که با جشن و سرور همراه است را ضبط کنند.
»اشلینگ: همه گوش کنین، ما این شات رو یک ساعت دیگه دوباره می گیریم، خواهش 
می کنم هیچ کس از صحنه بیرون نره ـ امروزم آخر کار همه تون برین قسمت لباس. فردا تو 
حیاطِ اون خونه بزرگه جشن به پاست ـ شماهام همه لباسِ نو می پوشین، پس قبل از رفتن 

می رین لباساتونو تحویل می گیرین.
چارلی: هی جیک، فردا مگه قرار نیست تشییع جنازه باشه؟

جیک: باید برنامه شونو با ما جور کنن ـ تمام شهر می رن مراسم.
چارلی: برنامه چیه، محضِ احترامم شده باید فردا رو تعطیل کنن« )همان، 43(.

در صحنه های پایانی نمایشنامه، شخصیت جیک، دوستش )چارلی( را که فیلمنامه ای نوشته 
و هنوز افکار ستاره شدن در سر دارد به  مانند تمام مهاجرانی که در رویای مکان ثانویه هستند، 
متهم به خیال بافی و رویاپردازی می کند. اما در نهایت به او پیشنهاد می دهد که اگر می خواهد 

فیلمنامه ای بنویسد، همین اتفاقات رخ داده  برای سیاه لشکران را تبدیل به فیلمنامه کند.
یه  و  داره ساخته می شه  فیلمی  یه  که  بود  این  به  راجع  این قصه  اگه  [...] حالا  »جیک: 
می شن  سیالشکرا  و  سیالشکر  می شن  ستاره ها  یعنی  این طوری  ـ  می کنه  جوونی خودکشی 

ستاره ی فیلم ـ این می شه داستان شان و میکی و همه ی آدمای این جا« )همان، 62(.
سیر روایت شخصیت ها و داستان پردازی نمایشنامه ی پاره سنگ در جیب هایش، با نگره ای 
انتقادی به مفهوم مهاجرت همراه است. جابه جایی مهاجران و افراد اصلی در مکان های اولیه 
و ثانویه که به نوعی همان جابه جایی »حاشیه و مرکز« در امر مهاجرت است. نگره انتقادی 
این نمایشنامه به از دست رفتن هدف، هویت و اصالت اشاره دارد که در شخصیت پردازی 
هر کدام از شخصیت ها، به نوعی متفاوت از دیگری قابل مشاهده است. به طوری  که حتی در 
صحنه ای از نمایشنامه، شخصیت دستیار کارگردان که خود اصالتی ایرلندی دارد، اذعان می کند 
که ای کاش ایرلندی نبود، چرا که اگر سیاه لشکران خرابکاری کنند، آمریکایی ها او را مقصر 
می دانند و متقابلًا ایرلندی ها هم ممکن است او را به همدستی با آمریکایی ها متهم کنند. این 
شاید بارزترین اتفاق در از دست رفتن هویت جمعی فرد است. هویت شخصیت مهاجر به 
یکی از دو جهان خود و دیگری، هم تعلق دارد، هم ندارد. به عبارت دیگر، به همه جا و هیچ 
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کجا تعلق دارد )ردهاکریشنان، 322:2003(. شخصیت ها در نمایشنامه  پاره سنگ  در جیب هایش 
در یک فضای سومی گرفتار شده اند که نه هویتی ایرلندی و نه آمریکایی بلکه هویتی بینابین 
دارند. این بینابینی باعث می شود شخصیت های مهاجر، نه در مکان اولیه و نه در مکان ثانویه، 

آن طور که باید مورد پذیرش واقع نشوند.
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6ـ نتیجه گیری
مقاله حاضر با تعریف مفاهیمی از مهاجرت، هویت و با بهره گیری از نظریه های ترجمه 
مکان  در  مهاجرت  تجربه ی  چگونگی  هومی بابا،  سوم  فضای  و  فرزان سجودی  بینافرهنگی 
ثانویه و برخورد با مهاجر در مکان اولیه پس از بازگشت را مورد خوانش قرار داد. زمانی  که 
مکان در مهاجرت تغییر می کند، هویت نیز تغییر می یابد. مهاجر در مکان ثانویه یک »دیگری« 
اولین  یکسان سازی  سازد.  همگون  و  یکسان  جدید  شرایط  با  را  خود  باید  و  می شود  تلقی 
گام در جهت اصلِ تفاوت مهاجر با افراد مکان ثانویه یا مقصد است. بنابراین او همواره در 
تلاش همگون سازی است و هیچ گاه در ذات خود نمی تواند عملی را انجام دهد، بلکه همواره 
تکرار کننده اعمال دیگری است تا همانندشان انگاشته شود. در خوانش نمایشنامه پاره سنگ در 
جیب هایش چهار نوع مهاجر تبیین گردید و همچنین بررسی شد که به چه شکل شخصیت ها 
هویت خود را در این مهاجرت ها مخدوش ساخته اند و در یک فضای سوم گرفتار شده اند. 
داده است. »چارلی  از دست  اولیه  به مکان  بازگشت  »جیک کویین« هدف و هویتش را در 
کانلن« در جهانی رویاگونه در مکان ثانویه که او را غریبه می خوانند، زندگی می کند. »کارولین 
هنرپیشه« دغدغه ارائه هویت اصیل ایرلندی دارد اما توسط مردم یک دیگری پنداشته می شود 
و »شان هارکین« که یک مهاجر ذهنی است با تغییر سبک زندگی و طرد شدن از سوی افراد 
هر دو مکان دست به خودکشی می زند. فرد مهاجر به دلیل گذر از نشانگان مکان اولیه و ترک 
ثانویه  اولیه خود را رها می کند و در پی کسب هویت جدید وارد مکان  آنها، هویت مکان 
مستقل  فردی  اجازه شکل گیری هویت  تفاوت  اصلِ  و  ثانویه  مکان  پدیدارهای  اما  می شود، 
را به او نمی دهد و از طرفی برخی از ارزش های فرهنگی مکان ثانویه روی هویت وی تاثیر 
می گذارد. مهاجر تنها در جست و جوی یک هویت جمعی است که مورد قبول افراد باشد از 
این رو برای پذیرش بیشتر در مکان ثانویه، هویت ابتدایی خود را دستخوش تغییر می کند. حال 
اگر همان مهاجر بخواهد از مکان ثانویه به مکان اولیه بازگردد، به دلیل آنکه پیش تر هویت 
اولیه(  بود که حتی در آن جا )مکان  این خواهد  را مخدوش ساخته است، در معرض  خود 
نیز مورد پذیرش قرار نگیرد. در شخصیت پردازی  نمایشنامه ی مری جونز، می توان جنبه های 
انتقادی تاثیر و تاثر انواع مهاجرت بر هویت شخصیت ها را در شکل گیری وضعیت هویتی 

بینابین مشاهده کرد.
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رحمتامینی

این مقاله از رساله ی دکترای فلسفه هنر آقای میلاد حسن نیا با عنوان »قابلیت تئاتر بیرونی در رشد 
اجتماعی با اتکا بر اندیشه های زیباشناختی و تربیتی جان دیویی« در رشته ی فلسفه هنر دانشگاه آزاد 
اسلامی واحد علوم و تحقیقات با راهنمایی دکتر نادر شایگان فر برگرفته شده است.



چکیده:
تئاتر خیابانی محدود به دیوارهای سالن نمایش نمی شود و حوزه ی تأثیرگذاری اش به سوی 
خیابان ها و اجتماعات گسترده می شود. هنرمندان این عرصه با هدف مشارکت هرچه بیشتر 
با مخاطبان به شکستن قواعد سنتی صحنه های ایتالیایی وار مبادرت می ورزند. آنان خود را به 
واقعیت ها و مشکلات اجتماعی جامعه متعهد می دانند و تئاتر خیابانی را به ابزاری برای ایجاد 
دگرگونی و تغییر در زندگی مردمی بدل می سازند که به دلایل سیاسی، اقتصادی و فرهنگی 
امکان برقراری ارتباط با آنها توسط تئاتر مرسوم امکان پذیر نیست. به نظر می رسد که بهره گیری 
از نظریات زیبایی شناسانه و تربیتی دیویی می تواند در جهت افزایش کارکرد اجتماعی و هنری 
تئاتر خیابانی مفید و مثمرثمر واقع شود، زیرا دیویی نیز رفعت هنر را در وجه کارکردی آن 
می داند و معتقد است برای اینکه چیزی دارای ارزشی انسانی گردد، باید به نحوی هم نیازهای 
سازواره ی انسانی را تأمین کند و هم زمینه ی بهبود زندگی را فراهم سازد. دیویی هدف فلسفه 
را تحول اجتماعی می دانست از همین رو به تعلیم وتربیت برای دستیابی به تحول موردنظرش 
توجهی ویژه داشت. هدف تربیتی دیویی، آماده کردن فرد برای تفکر، تجربه، زندگی اجتماعی 

و در تعریف ویژه ی او رسیدن به رشد است.
مبنای اصلی در نگارش این مقاله روش یافته اندوزی کتابخانه ای است که با مددجویی از 
فلسفه ی زیبایی شناختی و تربیتی دیویی، پژوهشی کاربردی برای توانمندسازی تئاتر خیابانی 
ارائه می دهد و نشان می دهد که تئاتر خیابانی می تواند با تکیه بر اندیشه های دیویی و با نمایش 
تغییر شرایط زندگی و رشد زیست  بهبود و  با زندگی روزمره در جهت  موضوعات مرتبط 
اجتماعی، فردی و اخلاقی شهروندان موثر باشد و با ایجاد همدلی در میان اعضای جامعه، 
آنان را به متحدانی در عرصه ی فعالیت های اجتماعی بدل سازد. پژوهش حاضر می کوشد با 
بهره گیری از تأملات زیبایی شناسانه و تربیتی دیویی برای هنرمندان دل مشغول به تئاتر خیابانی 
زمینه ای را فراهم کند که به کنشگران توانمند عرصه ی  اجتماعی در ساخت جامعه ای بهتر بدل 

گردند.

واژگان کلیدی: تئاتر خیابانی، جان دیویی، زیبایی شناسی روزمره، رشد اجتماعی، همدلی
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1ـ مقدمه
بیم میسون1 معتقد است زمانی می توان از اصطلاح تئاتر خیابانی استفاده کرد که تئاتر برای 
اجرا در خیابان طراحی شده باشد )میسون، 1380: 25(. اما بسیاری از تئاترهایی که تحت نام 
تئاتر خیابانی در ایران اجرا می شوند نه برای اجرا در خیابان طراحی شده اند و نه در خیابان 
بیرونی دیگر  یا یک محیط  تنها در خیابان و  تئاتری نیست که  تئاتر خیابانی  اجرا می شوند. 
این  است.  ابداع شده  نوین  زیبایی شناختی  با شیوه های  که  تئاتری است  بلکه  اجرا می شود، 
تئاتر از نظر مکان اجرا، سنت شکنانه عمل می کند و به جای استفاده از فضاهای سنتی تئاتر، به 
مکان هایی روی می آورد که نزدیکی بیشتری از نظر فیزیکی و روانی با تماشاگر داشته باشد. 
مکان هایی نظیر کافه ها، بازارها، گذرگاه ها، محیط های اجتماعی و به طور خلاصه هرجایی که 
در آن امکان حضور انسان ها وجود داشته باشد. محتوای تئاتر خیابانی نیز به نوعی اعتراض 
اجتماعی شبیه است. بسیاری از نظریه پردازان همچون برتولد2 معتقدند، مضامینی چون حقوق 
انسان ها، تبعیض در طبقه و نژاد، حقوق اجتماعی زنان، فقر و سرمایه داری مدرن، جنگ و 
نسل کشی و... از جمله مضامینی هستند که شاکله ی اصلی محتوای تئاتر خیابانی را تشکیل 
می دهند )برتولد، 1999: 514(. بنابراین در تعریف تئاتر خیابانی باید آگاه بود که شکل و محتوا 
نمایش ها که دارای  از  بسیاری  به همین سبب  با یکدیگر همراه و هماهنگ هستند و  کاملا 
مضامین مطرح شده نیستند را نمی توان صرفا به علت اجرا در خیابان یا محیط های بیرونی، تئاتر 
خیابانی نامید. واژه ی خیابان که در ترکیب تئاتر خیابانی به کاررفته علاوه بر مفهوم صوری، 
مفهومی اجتماعی را نیز به ذهن متبادر می سازد، چرا که خیابان نشانی از جامعه ی شهری و 
مکانی برای زیست شهری و محفلی برای برقراری ارتباط میان شهروندان است، همان طور که 
لوفور نیز شهر را به مثابه ی »فضایی برای کشمکش و دگراندیشی« می انگارد )لوفور، 1996: 
25(. واژه ی خیابان در اصطلاح تئاتر خیابانی همانند اصطلاح اعتراضات خیابانی و مانند آن 

تنها دال بر مکان آن رویداد نیست بلکه در خود معنایی مردمی و اجتماعی نیز نهفته دارد.
است.  آمریکایی  پراگماتیست  فیلسوف  بزرگ ترین  شاید  و  پرتأثیرترین  دیویی3  جان 
پراگماتیسم4 فلسفه ی اصالت عمل است و مسائل را براساس کاربردشان در زندگی موردتوجه 
قرار می دهد. پراگماتیسم ها به دنبال فلسفه ای بودند که در ارتباط با مسائل زندگي باشد تا بتواند 
رفتار انسان را تغییر دهد و نتایج مثبت به بار بیاورد. پراگماتیسم به انسان این امید را می دهد 
که می تواند با بهره گیري از خلاقیت و آزادي خویش، براي تغییر و بهبود شرایط زندگی اش 

عمل کند. 
پیرامونش  به محیط  را  انسان  توجه  فلسفه ی تجربه ی روزمره است که  دیویی،  فلسفه ی 
جلب می کند. دیویی طریقه ی درک انسان از جهان را همچون ناظری منفصل نمی داند که از 
خارج نظاره گر جهان است، بلکه در فلسفه ی او، انسان همانند سایر موجودات همواره در حال 
مشارکت در محیط است و از این طریق قادر به کشف و درک آن می شود یا به عبارت بهتر 
جهان بر او نمایان می شود. او بر این باور است که محیط برای موجود زنده پروژه ای ناتمام 
است که با بهره گیری از اندام های حسی در حال فهمیده شدن است و پاداش موجود زنده برای 
تعامل با محیط تجربه ای است که کسب می کند. به هر اندازه ای که تجارب کسب شده موفق تر 
و کامل تر باشد زندگی و حیات انسان نیز غنی تر است )شایگان فر، 1391: 31(. بر همین اساس 
با محیط زندگی تعریف می کند. هنر در  نیز محصول تعامل موجود زنده  دیویی کل هنر را 
نظر دیویی »دلیلی است بر اینکه انسان مصالح و انرژی های طبیعی را به منظور وسعت دادن به 

زندگی خویش به کار می گیرد« )دیویی، 1958: 25(.
دیویی منتقد زیبایی شناسان تحلیلی است که بر استقلال هنر از هرگونه کارکرد عملی تأکید 
دارند. زیرا آنان هنر را امری ماورایی و آسمانی تعریف می کنند و جایگاه آن را در برج عاجی 
دور از دسترس عامه ی مردم به تصویر می کشند. در این جریان فکری شایسته نیست که هنر 
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هیچ گونه ارتباطی با امر انضمامی برقرار سازد و کارکردی در حیات انسانی داشته باشد و اگر 
هنری به دنبال حضور در جهان حقیقی و زندگی روزمره باشد با اصطلاح هنر نازل تحقیر 
می شود )دیویی، 1391: 122(. دیدگاه آنان شاید در ظاهر هنر را به جایگاهی رفیع ارتقاء دهد، 
اما از نظر دیویی چنین برداشتی از هنر، آن را به تجربه ای تهی و به لحاظ اجتماعی بی فایده 
بدل می کند. دیویی برخلاف آنان رفعت هنر را در وجه کارکردی آن جست وجو می کند زیرا 
معتقد است برای اینکه چیزی دارای ارزشی انسانی گردد، موظف است به نحوی هم نیازهای 
سازواره ی انسانی را تأمین کند و هم زمینه ی بهبود زندگی را فراهم سازد تا بشر بتواند با جهان 

پیرامون خود سازگاری یابد.
ـ  سیاسی  ابعاد  پیرامون  کاربردی  و  عمیق  مباحث  پیگیر  هستند  علاقه مند  که  افرادی 
اجتماعی هنر و عملکردها و نتایج عملی، اخلاقی و عقیدتی آن باشند، به نظرات متفکرانی 
چون دیویی روی می آورند، چرا که او رسالت هنر را امری فراتر از چهارچوب هایی می داند که 
زیبایی شناسان تحلیلی توسط آنها جهان هنر را به جهانی درون بسته و خودبسنده مبدل کرده اند. 
تئاتر خیابانی را نیز می توان به هنری متعهد به رفع مشکلات اجتماعی بدل کرد ساخت که 
را  تماشاگرانش  اجتماعی،  واقعیت های  و  جامعه  بین  ارتباط  برای  راه های جدیدی  ایجاد  با 
به سمت  حرکت  زیرا  می کند.  تبدیل  اجتماعی  فعالیت های  عرصه ی  در  متفکر  بازیگرانی  به 

جامعه ای آرمانی تنها با وجود مردمی آگاه و پویا محقق می گردد.
هدف از این پژوهش این است که نشان دهد اندیشه های زیبایی شناسانه و تربیتی دیویی 
قابل استفاده در بستری هنری همچون تئاتر خیابانی هستند و با نگاهی فلسفی به این هنر، 
ویژگی های ممتاز و برجسته ی آن را معرفی کند و به این پرسش پاسخ دهد که چگونه می توان 
با تکیه بر آرای فیلسوفی چون دیویی تئاتر خیابانی را به نمایشی عملگرا بدل ساخت و از 
قابلیت های آموزشی و کارکردی آن در جهت بازتاب مشکلات اجتماعی و بهبود و تغییر مثبت 

در شرایط زندگی، عادات و رفتارهای اجتماعی شهروندان جامعه بهره مناسب برد.

2ـ تئاتر خیابانی و محیط زندگی روزمره
زندگی مدرن پیچیدگی دهشتناکی دارد که شاید برای عموم افرادی که در پیچ وخم آن قرار 
دارند چندان ملموس نباشد تا به عمقش پی ببرند، اما در نگاهی جامع تفاوت عظیم شیوه ی 
قابل ملاحظه است. در  اعصار گذشته  به نسبت سادگی زندگی در  زیستن در عصر حاضر 
عصر مدرن تمام امور در لوای تخصصی شدن از یکدیگر جدا می شوند و در دسته بندی های 
مختلفی قرار می گیرند و حتی گاهی ارتباطشان با یکدیگر به طور کامل قطع می شود. به همین 
دلیل است که دیویی تراژدی عصر حاضر را چیزی جز گسستگی گسترده نمی دانست. در این 
گسستگی تراژیک هنر نیز از حیات اجتماعی رخت بربسته و به مراکز گوناگون فرهنگی نظیر 
نمایشگاه ها، سالن های نمایش و موزه ها نقل مکان کرده است. این جداسازی منجر به از دست 
رفتن پیوند اندام وار هنر و زندگی اجتماعی شده است و دیگر هنر جزیی از یک کل اجتماعی 
محسوب نمی شود. اکنون انسان ها شاید در ظاهر به صورت جمعی به بازدید از اماکن هنری 
بپردازند، به طور مثال گروهی به تماشای نمایشی در یک آمفی تئاتر بنشینند، اما چنین عملی 
اقلام  سایر  مانند  نیز  هنر  بلکه  نیست،  اجتماعی  زندگی  در  هنر  گویای حضور  به هیچ عنوان 

تجاری تنها مبادله می شود )دیویی، 1391: 494(.
دیویی در زیبایی شناسی خود خط بطلانی بر فلسفه های هنری می کشد که هنر را دور از 
جریان عادی زندگی به موزه ها انتقال می دهند، چرا که آنان افکاری را بسط و گسترش می دهند 
که زندگی روزمره را به امیال پست، احساسات زمخت، شهوت و درنده خویی منتسب می کنند 
برساختن  و  با خوارشماری جسم  و  ندارد  را  هنری  زیبایی  دادن  در خود جای  که ظرفیت 
تقابل های دوتایی نظیر جسمانی و روحانی مادی و معنوی و برتری دادن به دومی، ربط دادن 
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هنر به جریان عادی زندگی را تنزل شأن و منزلت هنر قلمداد می کنند )همان: 37( و ارزش ها و 
معانی نهفته در اثر هنری را چنان منحصربه فرد تلقی می کنند که فاقد هرگونه اشتراک یا پیوندی 
با محتواهای تجربه ی زندگی روزمره است. چنین دیدگاه هایی تجارب عادی را خواروخفیف 
و به کلی غیرزیبایی شناختی می دانند و هنر را امری اسرارآمیز جلوه می دهند که گویی ساکن 

جهانی دیگر است و با تجربه های زندگی روزمره به کلی بیگانه است )همان: 130(.
انسان و  ارتباط می داند که  دیویی هنر را کلی ترین، جهانگسترترین و آزادانه ترین شکل 
طبیعت را به وصلت یکدیگر درمی آورد. او در کتاب هنر به منزله ی تجربه5، تعامل میان انسان 
و محیط زندگانی اش را تنها بستر شکل گیری هنر معرفی می کند و بر آن است تا میان تجربه ی 
زیبایی شناختی و فرایندهای زندگی روزمره پیوند برقرار سازد )شوسترمن، 1389: 75(. دیویی 
بالندگی زیستی حاصل تعامل موجود زنده با محیط خویش است  مسلم می داند که رشد و 
و بر این اساس استدلال می کند که فرهنگ نیز نمی تواند نتیجه ی تلاش انسان ها در خلأ و یا 
صرفا قائم به خودشان باشد، بلکه فرهنگ محصول تعامل ادامه دار و روزافزون بشر با محیط 
است )دیویی، 1391: 401(. در فلسفه ی دیویی محیط بیرونی تنها شامل اعیان فیزیکی که در 
پیرامون موجود زنده قرار دارند نمی شود بلکه علاوه بر آن سنت، فرهنگ، روابط اجتماعی 
و سایر نهادهای بشری نیز محیط پیرامونی را تشکیل می دهند. دیویی در آخرین کتابی که به 
نگارش درآورد، منطق: تئوری تحقیق6، اشاره می کند که محیطی که افراد انسانی در آن زندگی 
می کنند، عمل می نمایند و به تحقیق می پردازند، تنها محیط مادي نیست، بلکه توجه به محیط 

فرهنگی نیز دارای اهمیت است )دیویی، 1376: 47(.
دیویی بر این باور است که آثار هنری با حضور خود در بستر طبیعی حیات اجتماعی، 
کیفیات زندگی انسانی را به حالتی آرمانی بهبود می بخشند )دیویی، 1391: 23(. او تأکید دارد 
ارتقای اخلاق  ارائه کند و در  به نحو احسن  انسان ساز خود را  که هنر زمانی می تواند نقش 
عمومی بهترین عملکرد را داشته باشد که در بستر فرهنگی جامعه حضور فعال داشته باشد 
و محیط هنری تامی براساس هنر جمعی شکل یابد، نه اینکه به آثار هنری خاص که تنها بر 
تعدادی از مخاطبین تأثیر می گذارند، بسنده گردد، زیرا حضور هنر در جریان عادی زندگی 
روزمره سبب می شود که کیفیات زیبایی شناسانه به صورت وسیع تر و پایدارتر در رشد فرهنگی 
جامعه موثر باشند )همان: 504(. بدین طریق می توان جامعه ای وحدت یافته و یکپارچه تشکیل 
داد که در آن افراد جامعه به شکل گسترده ای از هنرهای زیبا محظوظ می شوند و زیبایی را در 
به اعتقاد دیویی نظم و سازگاری موجود در  جریان عادی زندگی خود جست وجو می کنند. 
چنین جامعه ای به پرورش تجربه ای بالنده می انجامد که کل افراد جامعه را به سوی فرجامی 

رضایت بخش هدایت می کند )همان: 126(.
دیویی معتقد است همان طور که برای دیدن چیزها با میکروسکوپ یا تلسکوپ و یا دیدن 
منظره ای آن گونه که زمین شناس می بیند، نیاز به کارآموزی است، شهروندان نیز برای ادراک 
داشته  تعاملی مستمر در تجربه ی روزمره ی خود  آثار هنری  با  دارند که  نیاز  زیبایی شناختی 
باشند. )همان: 84(. او تأکید می کند که محیط اجتماعی افراد را به کام فعالیت های مختلفی 
می کشاند. به طور مثال کودکی که در خانواده ای موسیقی دان پرورده شود، خواه ناخواه بیشتر از 
سایر کودکان مجال خواهد داشت که به موسیقی روی آورد، زیرا محیط خانوادگی او برخی از 
محرکات وجود او را که به کار موسیقی می خورد، برمی انگیزد و بیش از سایر محرکات ظاهر و 
محقق می سازد. به همین ترتیب در محیطی گسترده تر همچون محیط اجتماعی و شهری نیز اگر 
فرد در پیرامون خود اشیای متقارن و صور و الوان زیبایی ببیند، طبعا دارای ذوقی سلیم می شود 
و برعکس در محیطی آشفته، نامنظم و پرتصنع از ذوق سلیم محروم می ماند و از زیبایی طرفی 

نمی بندد )دیویی، 1341: 24ـ22(.
هنرمندان تئاتر خیابانی نیز با اجرای نمایش در محیط زندگی روزمره، آن را به محیطی 
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صمیمی برای ایجاد ارتباط میان افراد جامعه بدل می سازند، زیرا به علت نزدیکی فضای نمایش 
با محل زندگی، کار و سایر فعالیت های اجتماعی، نوعی »فضای روانی«7 برای مخاطبین پدید 
می آید، فضایی که موجب ترغیب آنها به مشارکت در نمایش و یا حداقل توجه کافی به آن 
تماشای  از  خیابانی  تئاتر  تماشاگران  که  تفسیری  و  تجربه   .)82  :1389 )سرسنگی،  می شود 
نمایش به دست می آورند تنها به واسطه ی نمایشی که به اجرا درمی آید حاصل نمی شود، بلکه 
فضای عمومی که نمایش در آن اجرا می شود، چه به لحاظ ظاهری و کارکردی، چه به این لحاظ 
که در کدام منطقه ی شهر واقع شده است، این مکان متضمن چه معناهایی است، چه مناسبات 
اقتصادی و الگوی جامعه شناختی در آن حاکم است، چه افرادی و در چه موقعیتی و از چه 
قشری در آن مکان حضور دارند و حتی نحوه ی قرارگیری مخاطبان در پیرامون اجراگران نیز 

در این امر دخیل هستند.
بسیاری از کارگردانان اروپایی به نمایش های شرقی مانند کابوکی ژاپنی، کاتاکالی هندی 
و چینگ شی چینی توجه خاصی داشتند و دلیل اصلی برای این توجه، نحوه ی استفاده ی آنها 
از مکان برای اجرای نمایش بود. نمایشگران شرقی معمولا مکانی غیرقراردادی را برای اجرای 
بر  را  تأثیر  بیشترین  نمایش  باتوجه به مضمون  بتواند  که  می کردند  انتخاب  نمایش های خود 
مخاطبان بگذارد. به عنوان مثال رقص های کاتاکالی در معبد و نمایش های چینی در چای خانه، 
این  از  آنها، هرکدام  باتوجه به درون مایه ی  به اجرا درمی آمدند. زیرا  یا کنار جاده ها  مزارع و 
قرون  در  21ـ18(.   :1380 )زاهدی،  می طلبیدند  اجرا  برای  را  متفاوتی  مکان های  نمایش ها 
وسطی نیز برخی از فستیوال های مذهبی، مانند فستیوال عید پاک از خیابان ها می گذشتند و 
از یک کلیسا به کلیسای دیگر می رفتند و مردم از دو طرف خیابان نمایش را می نگریستند و 
نمایش های مذهبی در فضایی  به کلیسای بعدی همراهی می کردند. اجرای  تا رسیدن  آن را 
خارج از کلیسا جنبه های اجتماعی نمایش ها را توسعه داد و آنها را برای مردم عادی مناسب تر 
کرد. به عبارت دیگر، زمانی که محیط فیزیکی نمایش ها از بناهای مذهبی دور شد و به سایر 
بخش های جامعه نزدیک تر شد، شکل و محتوای نمایش ها هم اجتماعی تر شدند. در این زمان 
بود که تئاتر فعالیتی جمعی شد، فعالیتی که همکاری هم زمان کلیسا، دولت و شهروندان را 

طلب می کرد )سرسنگی، 1392: 12ـ10(.

3ـ تئاتر خیابانی و جامعه
زندگی  سرتاسر  در  که  ارتباطی  هرنوع  و  است  ارتباط عجین  با  همانا  اجتماعی  زندگی 
اجتماعی شکل می گیرد می تواند عاملی برای رشد و تربیت باشد. هنگامی که کسی از طریق 
ارتباط برقرار ساختن از کسی چیزی فرامی گیرد، تن به تجارب جدیدی می دهد و تجارب 
این  با  یا عاطفه ی دیگران می شود،  را دگرگون می سازد. فردی که شریک فکر  پیشین خود 
عمل، خود را کمابیش تغییر می دهد. البته همان طور که از مفهوم ارتباط برمی آید، ارتباط عملی 
دوسویه است و طرف دیگر ارتباط نیز به نوبه ی خود تغییر می پذیرد. دیویی نیز بر این باور 
است که هرگونه فعالیتی که جنبه ی اجتماعی و عمومی دارد، برای تمامی کسانی که در دو 
طرف ارتباط حضور دارند، عاملی تربیتی به شمار می رود. دیویی ارتباطات انسانی را همانند 
ارتباط هنرمند و مخاطب تعریف می کند و برای اینکه تجربه به مطلوب ترین وجه ممکن انتقال 
یابد توصیه هایی دارد. او تأکید می کند که برای انتقال تجربه باید تجربه ی موردنظر به صورتی 
یکپارچه و منظم شکل داده شود و برای نیل به این منظور لازم است که فرد فراتر از جنبه ی 
شخصی و خصوصی تجربه ای که از سر گذرانیده، بکوشد تا با بهره گیری از تخیل، آن تجربه 
را از چشم طرف مقابل نیز بنگرد و دریابد که آن تجربه ی نوعی با زندگی او چه مناسباتی دارد. 
به این ترتیب شخص خواهد توانست تجربه ی خود را طوری انتقال دهد که برای طرف مقابل 

بامعنی و قابل فهم باشد )دیویی، 1341: 8ـ6(.
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در میان گونه های مختلف هنر تئاتر، تئاترخیابانی بنا به دلایلی چند اجتماعی ترین گونه ی 
با  به طرز چشمگیری  نمایشگران خیابانی  بهره ی  تئاتری محسوب می شود. موضوعات مورد 
رخدادهای اجتماعی و آنچه که به زندگی روزمره ی مردم مربوط است، ارتباط دارد )سرسنگی، 
1389: 82(. اگر میان موضوع تئاتر و تجاربی که تاکنون مخاطبین آن در زندگی حقیقی خود 
پشت سر گذارده اند، ارتباط و همبستگی مستقیم وجود نداشته باشد، آن تئاتر جلوه ای صرفا 
به  را  که شخص  می کند  تعریف  ابزارهایی  را  نمادها  دیویی  می کند.  پیدا  نمادین  و  صوری 
واقعیتی می کشانند که نماد جایگزین آن شده است. اما این امر تنها در صورتی رخ می دهد که 
نماد، واقعیت تجاربی را به تمثیل درآورد که شخص قبلا از سر گذرانده باشد. نمادی که از 
هیچ برآورده شود و به هیچ تجربه ی سابقی اشاره نداشته باشد، تصویری صرف و توخالی است 
)دیویی، 1966: 26ـ24(. به همین دلیل است که هنرمندان تئاتر خیابانی باید نمایش هایشان 
را به دل کوچه و خیابان و میان مردمی ببرند که با معضلات و مسائل مطرح شده در نمایش 
زندگی  با  وابستگی  هیچ  آن  موضوع  که  نمایشی  هستند.  دست به گریبان  حقیقی  به صورتی 
روزمره ی مخاطبین خود نداشته باشد، قادر نخواهد بود انگیزه ای برای پیگیری نمایش ایجاد 
نماید. در این گونه نمایش ها مخاطب هیچ نیاز حیاتی برای همراهی با نمایش در خود احساس 
نمی کند و اگر همراهی نیز صورت گیرد این همراهی از سر تفنن و صرفا سرگرمی خواهد 
بود. هنرمندان تئاتر خیابانی می توانند هم جهت با آموزه هایی که دیویی ارائه می دهد، بر وجود 
یک ارتباط اندام وار میان هدف و نیاز، یعنی تقاضای ذهنی و عرضه ی موضوعی تأکید کنند و 
به دنبال آن باشند که موضوعاتی برای نمایش های خود برگزینند که با حیات شخصی مخاطبین 
بپردازند که شهروندان در  به طرح مسائلی  باشد و  ارتباط مستقیم داشته  آنان  و دغدغه های 
همچنین   .)22  :1328 )دیویی،  هستند  مواجه  آن  با  هرروزه  به صورت  اجتماعی شان  زندگی 
مسئله ی طرح شده نباید با اتمام اجرای نمایش پایان پذیرد بلکه باید نظر به آینده داشته باشد و 
برای رفع مشکل، مخاطب را به اندیشه وادارد، به او امید، انگیزه و آگاهی دهد که برای مساعد 

نمودن اوضاع اقدام کند و سهم خود را برای تکمیل جامعه ای بهتر ادا نماید.
اگر آثار هنری براساس نظر کانت8 و پیروان صورت گرایی9 موردسنجش قرار گیرند، بدین 
معنا که تنها در چهارچوب بسته ی خود بررسی شوند و جهان درونی اثر برای خلق زیبایی 
کافی دانسته شود، چنین گرایشی به معنای کناره جستن از واقعیت زندگی است. اما برطبق تفکر 
دیویی برای زیبایی و هنر جایگاهی بجز محیط انضمامی که زندگی در آن جریان دارد نمی توان 
متصور شد و آثار هنری به غیراز اثرگذاری بر محیط انضمامی به جهت ارتقای کیفیت زندگی 
کارکردی ندارند )شایگان فر، 1391: 44(. دیویی باور دارد که آثار هنری تنها زمانی اهمیت 
حیاتی خود را بازمی یابند که آیینه ی نیروهای محیطی بنیادین باشند. تفکری که هنر را از محیط 
و بستر زندگی روزمره جدا می سازد حتی اگر قصد تأثیرگذاری مستقیم اخلاقی نیز داشته باشد 
راه به جایی نمی برد زیرا دریافتش از اخلاق چنان فردگرایانه است که درک نمی کند هنر به چه 
طریق نقش انسان سازش را ایفا می کند. علوم نظری مختلف نظیر علوم فلسفی و جامعه شناختی 
و همچنین مبانی اخلاقی و انسانی نیز زمانی می توانند به وجهی مطلوب تضمین کننده ی حیات 
بشری غنی و پرمایه باشند که با هنرهای سا زنده ی فرهنگ  نظیر تئاتر خیابانی همراه شوند و 
بدین طریق افراد جامعه را برای پذیرش و درک راهکارهای ارائه شده آماده کنند و برای تغییر 
وضع نابسامان توانمند سازند )دیویی، 1391: 506ـ505(. تئاتر خیابانی دارای این توان است 
که در تمامی سطوح زندگی اعم از اقتصاد، سیاست، آموزش و... نقشی تأثیرگذار ایفا کند و 
تنها به امری سرگرمی ساز خلاصه نمی شود. با بهره گیری خلاقانه از تئاتر خیابانی می توان به 
کسب وکارها رونقی چشمگیر داد و با ورود به عرصه ی سیاسی از خشونت ذاتی آن کاست. 
در زمینه ی آموزش نیز با استفاده از تئاتر خیابانی کیفیت و مقدار فراگیری افزایش پیدا می کند 
و آموزندگان از کسالت و کرختی حاصل از آموزش یکسویه رهایی می یابند. درنتیجه زیبایی 
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لیتل وود10  به اعتقاد جوآن  بود.  در کلیه ی سطوح زندگی آسایش بخش جسم و روح خواهد 
مشارکت در تئاتر می تواند ملال ناشی از زندگی نامطلوب کاری را برای مغازه داران و کارگران 
کارخانه ها از بین ببرد، بدین وسیله مردم امکان خلاصی از جریان یکنواخت زندگی را می یابند 
و از نمایش دادن جنبه هایی از زندگی شخصی خود لذت روانی می برند. او امیدوار بود که با 
تئاتر مشارکتی، مردم نوعی آگاهی نقادانه نسبت به واقعیت زندگی خویش را پرورش دهند و 

این امر بتواند آنها را درگیر مسائل اجتماعی محیط زندگی شان بکند )لیتل وود، 1995: 702(.
بسیاری از پژوهش گران ریشه های تئاتر خیابانی را در مراسم های آیینی روزگاران باستان 
ناشناخته که  نیروهای  از  پر  را در جهانی می یافت  باستانی خود  انسان  جست وجو می کنند. 
که  طبیعی  عوامل  این  بر  تسلط  برای  او  می کشاندند،  به خطر  را  معنوی اش  و  مادی  حیات 
نمودی رازآمیز برایش داشتند، به مرور زمان به اجرای مناسکی اعتقاد پیدا کرد که به کمک آنان 
بتواند بر دشواری های زندگی زمینی اش از قبیل رفع گرسنگی و بیماری فائق آید. اما انسان در 
عصر حاضر با آگاهی که به وسیله ی دانش و علم زمانه برایش مهیا گشته است، برخلاف انسان 
باستانی برای تحکیم واقعیت های مطلوب و تغییر واقعیت های نامطلوب محیط زندگانی اش 
دست به دامن نیروهای ازلی و ابدی نمی شود. انسان معاصر برای مقابله با مشکلات اقتصادی و 
اجتماعی پیش روی خود راهکارهایی واقع گرایانه و مناسب با شرایط فکری و فرهنگی عصر 
خود برمی گزیند. هنر و به طور ویژه در این بحث، تئاتر خیابانی یکی از همین راهکارهاست. 
تئاتر خیابانی را می توان ادامه ی آیین های باستانی تلقی کرد که همانند آنها ماده ی اولیه ی خود 
را از واقعیت ها و مشکلات زندگی روزمره ی مردم به دست می آورد، اما این بار به جای نگرشی 
بی زمان و قدسی، با نگاهی واقع گرایانه به معضلات جامعه ای که در آن زندگی می کند، برای 
می توانند  خیابانی  تئاتر  هنرمندان  7ـ6(.   :1380 )زاهدی،  می کند  تلاش  بهتر  دنیایی  ساختن 
مکان  و  تاریخی  برهه ی  در  که  مسائلی  جامعه،  روز  مسائل  با  ارتباط  در  نمایشی  اجرای  با 
اجتماعی ویژه ای برخوردار هستند، مخاطبان  ـ  اهمیت سیاسی  از  نمایش  جغرافیایی اجرای 
خود را درگیر تجربه ای نمایشی کنند که بدون ضرر و زیان و فرصت سوزی در جهان واقعی 
این امکان را به آنها بدهد تا درک و آگاهی خود را نسبت به موضوع مطرح شده گسترده تر 

نمایند و به انگیزه و بینش بیشتری برای رفع معضل در جهان حقیقی دست پیدا کنند.
آثار  ممتاز  ویژگی  را  بودن  پیچیده  که  فاخر  هنر  مدعیان  برخلاف نظر  خیابانی  تئاترهای 
با  هنری قلمداد می کنند، اغلب به لحاظ طرح و تکنیک ساده هستند، زیرا هنرمندان خیابانی 
توجه به اهداف و مضامینی که برای آثار خود در نظر دارند و همچنین شرایط اجرا در فضای 
باز و مخاطبان در گذر، سادگی و بیان مستقیم را برای بیان آنچه می خواهند بگویند، سودمندتر 
می دانند. فعالیت هنری تکمیل تجربه ای تازه است که اقتضای بیان شدن دارد، پس در بیان 
هنری بدون توجه و برتری دادن به تکنیک های پیچیده که گاه ممکن است در بیان خدشه 
وارد کند و آن را مبهم گرداند، انتخاب مناسب ترین تکنیک که چه بسا بیانی ساده و مستقیم 
باشد، باید موردتأکید قرار گیرد. نمایشگران خیابانی زمانی خود را موفق می دانند که مطلبی 
را بیان دارند که بتواند در فرهنگ اجتماعی شهروندان تغییری هدفمند و سودمند ایجاد کند. 
همان طور که دیویی اشاره می کند کوزه ها، قالیچه ها و دیگر آثاری که در موزه های هنرهای 
باستان نگهداری می شوند نیز نه به دلیل تکنیک های پیچیده به کار رفته در ساخت آنها، بلکه 
به دلیل تغییری که در فرهنگ و تجربه ی مردمان زمان خویش ایجاد می نمودند دارای ارزش و 
اعتبار هستند. تکنیک آن هنرمندانی که دیرزمانی پیش، روی دیوار غارها نقاشی می کشیدند و 
روی استخوان حکاکی می کردند در خدمت غایتی بود که بهترین شکل بیانش از طریق همین 

تکنیک های مورد استفاده به دست می آمد )دیویی، 1391: 216ـ215(.
با زیرمتن آن  با اجرا هم  اما تماشاگر هم  اینکه ظاهری ساده دارند  با  تئاترهای خیابانی 
ارتباطی همدلانه پیدا می کند. تعاملی که میان اجراگر و تماشاگر روی می دهد برای افراد درگیر، 
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تجربه ای زیبایی شناختی در پی دارد. شدت این تجربه از فرد به فرد متفاوت است و بستگی 
به میزان ارتباط تماشاگران با اجرا دارد. تئاتر خیابانی به واسطه ی جذابیت رویداد، طنین های 
عاطفی اش، گفت وگوهای میانه یا پایان اجرا و پایان بندی بازش که نتیجه گیری را به مخاطب 
واگذار می کند، تأثیر کامل زیبایی شناختی اش را به جا می گذارد )پرندرگست و ساکستن، 1394: 

.)333
چند بازیگر با لباس هاي عادي خود، در گوشه اي از کافه اي در منهتن به ناگهان در مقابل 
چشمان حیرت زده ي مشتریان کافه شروع به اجراي نمایش مي کنند. از فقر طبقه ي تهیدست 
آمریکاي مدرن سخن مي گویند، از مردم نظرخواهي مي کنند و با خود و دیگران وارد مباحثه 
مي شوند. هیچ چیز غیرمعمولي نیاز نیست، تنها یک کافه و مردمي که به آنها گوش دهند. خبري 
از نورپردازي ها و صحنه آرایي هاي گران قیمت نیست. اینجا خود نمایش است که برهنه و ساده 

براي بازیگران و تماشاگران اهمیت دارد )نویل، 1999: 66(.

4ـ تئاتر خیابانی و مخاطب
تئاتر خیابانی یک نمایش مخاطب محور است و موضوعات خود را باید از میان واقعیات 
زندگی روزمره ی مخاطبینش برگزیند و نسبت به آن موضوعات غالبا رویکردی انتقادی داشته 
باشد. این تئاتر برخلاف تئاتر مرسوم که عاملیت را از مخاطبین خود سلب می کند و به انتقال 
مفاهیم انتزاعی به آنان اکتفا می کند، باید برای مخاطبین خود به عنوان نیروهایی فعال در روند 
اجرای نمایش ارزش قائل باشد. درواقع تئاتر خیابانی به جای آنکه بر مفهوم انتقالی به مثابه ی 
و  اجرا  برفرایند  را  خود  تأکید  باید  باشد،  داشته  توجه  نمایش  اجرای  نتیجه ی  و  محصول 
موقعیت به نمایش درآمده بگذارد و حضور فعال در فرایند اجرا را گامی موثر در جهت افزایش 
آگاهی و توانایی عملی مخاطبین برای رشد در زندگی اجتماعی برشمارد. مخاطب در مواجهه 
با تئاتر خیابانی به صورتی بی واسطه درمی یابد که این نمایش بازتاب کل بزرگ تری یعنی همان 
جهانی است که در آن زیست می کند. تئاتر خیابانی این کیفیت کلی را برون می آورد و برجسته 
می سازد. مخاطب با حضور در موقعیت عینی که با رنگ وبوی زیبایی شناختی تجربه می شود 
به صورت بی واسطه حس فهم پذیری و وضوح بی نظیری به دست می آورد که هیچ گاه در قالب 
کلمات خبری آن را تجربه نمی کرد. احساس و درکی که افراد با حضور در فضایی قدسی یا 
در مراسمی مذهبی تجربه می کنند نیز به همین گونه است. افراد با حضور در مراسم حج یا 
حضور در صحن کلیسا به صورت بی واسطه به دریافتی کلی دست پیدا می کنند که نظیر آن را 
نمی توانند در کتب شرعی و موعظه ی دینی تجربه کنند. به عبارت دیگر همان گونه که دیویی نیز 
در زیبایی شناسی خود بدان اشاره می کند مخاطب وارد جهانی می شود که تشدیدیافته ی جهانی 
است که در زندگی روزمره تجربه می کند. مخاطبان در مواجهه با تئاتر خیابانی به درکی دست 
می یابند که به یاری آن می توانند خود و جامعه شان را بهتر بشناسند. تئاتر خیابانی احساس 
فراگیر نامشخصی را که با هر تجربه ی عادی همراه است، عمق و وضوح می بخشد و مخاطب، 
داستان تجسم یافته به وسیله ی نمایش را امتداد واقعیت زندگی خود می پندارد )دیویی، 1391: 

291ـ290(.
یا دریافتی که  از تجربه می داند: 1ـ فهم  آنان را جزئی  نام می برد که  از مراحلی  دیویی 
و  با سرگردانی  است  که ممکن  باشد. 2ـ مجذوبیت محض  دردناک  و  ممکن است سخت 
هرنوع عواطف توأم باشد. 3ـ بسط دامنه ی فهم و غنی تر شدن معانی )کالینسون، 1388: 115(. 

مخاطب تئاتر خیابانی نیز در مواجهه با اجرا چنین مراحلی را طی می کند:
1ـ فهم یا دریافتی اولیه از مسئله ای که در نمایش مطرح شده است؛ قسمتی از این آگاهی 
را مخاطب از تجارب زیسته ی خود که پیش از این در زندگی کسب نموده به همراه می آورد و 
قسمتی را نیز گروه اجرایی با بسط و آشکار ساختن زوایای پنهان این مسئله در اختیار او قرار 
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می دهند، مواردی که ممکن است از دید و توجه مخاطب دور مانده باشند. مسئله ی مطرح شده 
می تواند از اتفاقات سخت و دردناک موجود در جامعه وام گرفته شده باشد که برای بازگشت 
به حالت عادی، جامعه باید به رفع و گذر از آن معضل اقدام کند و یا دریچه ای باشد رو به 

دنیایی بهتر، یعنی راهکار امیدبخش برای رشد و ارتقای جامعه به سطحی بالاتر.
2ـ سپس گروه اجرایی تلاش می کند مخاطبین را مجذوب نمایش کند تا مخاطبی که بدون 
هیچ آمادگی قبلی به طور سرزده در خیابان با نمایش مواجه شده است، دل زده نشود و نمایش 
انواع عواطف مخاطب صورت  برانگیختن  از طریق  این کار می تواند  نکند.  نیمه کاره رها  را 
پذیرد، به طور مثال فضای نمایش مفرح باشد و تماشاگر احساس کند می تواند اوقات شادمانی 
را با نمایش سپری کند، یا با ایجاد تعلیق حس کنجکاوی مخاطب را برانگیزد و او را همراه کند 
و یا با متأثر نمودن مخاطب اهمیت موضوع مطرح شده در نمایش را برای او دوچندان سازد.
مخاطب  نزد  در  معانی  شدن  غنی تر  و  فهم  دامنه ی  بسط  موجب  نمایش  نهایت  در  3ـ 
می شود؛ اکنون موضوع مطرح شده است و زوایایی از آن برای مخاطب بیش ازپیش آشکار 
با نمایش همراه شده است  برانگیخته شده و  گشته است مخاطب جذب شده، احساساتش 
اتفاق نهایی دیگر نه در صحنه ی خیابان بلکه در ذهن و قلب مخاطب روی می دهد؛ پس از 
یک تئاتر خیابانی موفق، گستره ی آگاهی مخاطب در قیاس با پیش از همراهی با نمایش رشد 
یافته و حالا او آماده است تا به زندگی حقیقی برگردد و به سهم خود در رفع معضل و ارتقای 

جامعه با همراهی سایر اعضای جامعه موثر باشد.
باید  فعلی که صرف می کند  با  اثر هنری می پردازد هم زمان  به خلق  هنرمند هنگامی که 
همچون مخاطب نسبت به اثر هنری اش ادراک زیبایی شناختی نیز داشته باشد. چنین ادارکی 
نشان می دهد که آیا آنچه انجام می گیرد در تحقق ایده ی زیبایی شناختی موفق است یا خیر. 
فعل وانفعال زیبایی شناختی اگر در روند خلق اثر هنری به طور مستمر با یکدیگر پیوند داشته 
باشند به هنرمند یاری می رسانند که هرگاه در مسیر خلق احساس کند آنچه تاکنون انجام داده 
در مرحله ی انفعالی یا ادراکی تجربه رضایت بخش نیست، می تواند اثر هنری را اصلاح کند و تا 
حدودی از نو آغاز کند. آنچه که در ارتباط با تعامل میان عمل تولید و ادراک زیبایی شناختی در 
روند خلق اثر هنری توسط هنرمند گفته شد تا حدودی برای همگان قابل قبول و مبرهن است، 
اما فهم پیوند تنگاتنگ فعل وانفعال در مورد دریافت کننده یا مخاطب شاید برای عده ای غریب 
به نظر برسد. اغلب این تصور وجود دارد که مخاطب اثر هنری تنها آنچه که در اثر وجود 
دارد را درک می کند، اما باید پذیرفت که مخاطب منفعل نیست و روندی مشابه با هنرمند را 
در مواجهه با اثر هنری طی می کند. مخاطب در این مواجهه اگر منفعل باشد حقیقتا ادراکی 
از اثر هنری حاصل نکرده است و آنچه که به دست آورده صرفا بازشناسی است. میان ادراک 
و بازشناسی تفاوت بسیار است و بازشناسی تنها آغاز عمل ادراک است، آغازی که فرصت 
آگاهی اش  بازشناسی صرف،  در  مخاطب  است.  نیافته  را  کمال  به سوی  پیشروی  و  بالندگی 
گسترش نمی یابد و همچون تجربه ای خام در نقطه ای متوقف می شود )دیویی، 1391: 87ـ83(.
با  که  دارد  احتمال  شوید،  جوان  دو  میان  نزاعی  متوجه  خیابان  از  عبور  هنگام  در  اگر 
تشخیص وخیم بودن اوضاع از آن ماجرا کناره بگیرید، مسیرتان را عوض کنید یا به سرعت از 
آن محل دور شوید. احتمال دیگر آن است که دورادور این درگیری را تماشا کنید و یا حتی به 
ماجرا وارد شوید و سعی کنید که به نزاع میان آنها خاتمه دهید. در این حالت شما یک دعوای 
ذهن  در  خیابانی  دعوای  یک  از  که  کلیشه ای  براساس  می کنید.  بازشناسی  را صرفا  خیابانی 
دارید و براساس جزئیاتی که مشاهده می کنید یک تشخیص خشک وخالی می دهید، تشخیص 
می دهید که دعوایی صورت گرفته است. اما حالا فرض کنید با نزدیک شدن به محل درگیری 
متوجه می شوید که یک تئاتر خیابانی در حال اجراست. اکنون صبر می کنید و نمایش را برای 
آنچه که هست می بینید نه غایات دیگری همچون جان سالم به در بردن یا عملی خیرخواهانه 
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که مانع از صدمه دیدن افراد شود. شروع می کنید به بررسی و درک ماجرایی که در حال رخ 
دادن است. ادراک جای بازشناسی را می گیرد. در اینجا پای عملی از جنس بازسازی در میان 
است و آگاهی جریان می یابد. مخاطب از برداشت ها و تجاربی که پیش از این نسبت به معضل 
نزاع های خیابانی و یا مشکلی که این دعوای نمایشی بر سر آن ایجاد شده در ذهن اندوخته 
داشته، کمک می گیرد تا تجربه ی تازه ای را که در حال شکل گرفتن است تکمیل کند. برای 
ادراک کردن، مخاطب باید تجربه ی خویش را بیافریند. اکنون نیز امکان آن فراهم است که 
در روند این دعوای نمایشی مداخله کند اما برخلاف مرحله ی بازشناسی از تجربه ی حاصل 
شده بینش و آگاهی به دست می آورد و آنچه که مهم و معنی دار است را از دل ماجرا بیرون 
می کشد؛ مخاطب متوجه نمایشی بودن ماجرا می شود و دیگر به سبب ترس از صدمه دیدن یا 
مصلحت اندیشی پا پس نمی کشد. گروه اجرایی نیز موظف است که در نمایش خود شرایطی را 
بگنجاند که مخاطب ترغیب به مداخله شود زیرا اگر مخاطب در برابر موقعیت به نمایش درآمده 
منفعل باشد، آن موقعیت او را فرامی گیرد و به سبب نبود فعالیتی که به آن پاسخ دهد ادراک 
به آن مقدار قدرتمند نمی شود که بر او اثر بگذارد و یا به قول معروف او را تکان دهد و به آن 

ادراکی که باید نایل نمی شود.
دیویی معتقد است که یک شیوه ی آموزشی مناسب باید قادر باشد تا فراگیر را در ویژگی ها 
و صفاتی نظیر خودکاری11، گشاده نظری12، وحدت نظر13 و احساس مسئولیت14 توانمند سازد 
)دیویی، 2001: 371ـ360(. تئاتر خیابانی نیز می تواند با تقویت ویژگی هایی مشابه در مخاطبین، 

به آنان در جهت رشد زیستی و اجتماعی یاری رساند.
1ـ خودکاری؛ تئاتر خیابانی به دلیل حضور غیرمنتظره اش بر سر راه مخاطبین در خیابان ها 
به صورت  را  یادگیری  هست،  نیز  نامحسوس  این حضور  مواردی  در  که  عمومی،  اماکن  و 
جریانی خودکار درمی آورد و به مخاطب این امکان را می دهد که خودبه خود و بدون تعمد و 
تصنعی که در نمایش های مرسوم صحنه ای مشاهده می شود، با واقعیت آشنا گردد. بدین ترتیب 
مخاطب نسبت به مسئله ی مطرح شده در نمایش احساس بیگانگی نمی کند و مفاهیمی که 
گروه نمایشی سعی بر انتقال آنها دارند را تحمیلی و ناخوشایند نمی انگارد و یا حتی به صورت 

تصنعی درک و پذیرش آنان را وانمود نمی کند.
2ـ گشاده نظری؛ تئاترهای خیابانی به مخاطبین خود انعطاف فراوان می بخشند و آنان را 
ابتکاری آماده می سازند. درصورتی که  برای برخورد با حوادث غیرمنتظره و چاره جویی های 
نمایش های مرسوم صحنه ای عموما خشک و یکنواخت هستند و می توانند سبب تنگ نظری، 
تعصب و جمود فکری مخاطبین گردند، چرا که این نمایش ها جهان را تنها از یک دریچه 
به مخاطبین نشان می دهند. افراد تنگ نظر فقط با یک چشم به جهان می نگرند و می خواهند 
همه را با یک چوب برانند. اما افراد گشاده نظر برای حل مسائل خود از تمامی امکانات سود 
می جویند و از این رو همواره به نشوونمای ذهن خود دامن می زنند. مواجهه با تئاتر خیابانی 

می تواند تمرین مناسبی برای پرورش و تقویت چنین خصوصیاتی باشد.
3ـ وحدت نظر و عمل؛ مخاطبین با ایفای نقش و حضور موثر در اجرای تئاتر خیابانی، 
از توانایی وحدت نیروهای ذهنی و عملی برخوردار می شوند و از خطر جدایی و تفرقه میان 
اندیشه ورزی و عمل گرایی محفوظ می مانند. کسی که آموزش ندیده باشد و تمرین نداشته 
تا میان آنچه می اندیشد و آنچه به صورت عملی بدان می پردازد همبستگی ایجاد کند،  باشد 
نمی تواند در مقابل مسائل واقعی زندگی تمامی نیروهای خود را در معبر واحدی سوق دهد 
و دستخوش حالات متعارضی می گردد و بین افکار و اعمال او تعاملی هماهنگ که لازمه ی 
عملکرد مطلوب است، برقرار نمی شود. چنین فردی مصمم به اجرای کاری یا حل مسئله و 
رفع معضلی می شود اما تضادهای درونی و بیرونی او و فاصله ای که میان نظر و عملش برقرار 

است او را در انجام مطلوب آن کار ناتوان می سازد.
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4ـ احساس مسئولیت؛ مقصود از احساس مسئولیت این است که شخص نتایج محتمل کار 
خود را در نظر بگیرد و نقش خود را در رسیدن به آن نتایج بپذیرد. تئاتر خیابانی با دخالت 
دادن مخاطبین در روند نمایش که حتی می توانند با حضورشان پایان نمایش را نیز رقم بزنند، 
به آنان یادآور می شود که احساس مسئولیت یکی از شرایط حتمی زندگی اجتماعی است و 
نمی توان از زیر آن شانه خالی کرد، زیرا آنان نه نظاره گر صرف بلکه عمل گرانی مسئول در 

زندگی خود و هم نوعان خویش هستند.

5ـ تئاتر خیابانی و رشد اخلاقی
یک تئاتر خیابانی باید قادر باشد با افزایش تجربه ی بی واسطه در مخاطبین، حساسیت15 
آنان را برانگیزد. حساسیت یک عادت اخلاقی تعیین کننده است که به واسطه ی آن مخاطب 
مجاب می شود برای تغییر شرایط نامساعد در جامعه سهم و مسئولیت خود را بپذیرد و به 
هنرمندانه  تعادلی  ایجاد  باید  خیابانی  تئاتر  توسط  برانگیخته شده  حساسیت  دربیاید.  حرکت 
بین دو حالت افراط و تفریط احساس باشد که می خواهد مخاطبین نمایش دارای ذهنی باز 
با موضوعی  ارتباط  افراد جامعه در  باشند. هنگامی که حساسیت  و دریافت کننده ی اطلاعات 
برانگیخته شود منجر به تقسیم احساسات و نیازهای افراد با یکدیگر می شود و آنان را مجاب 
و  )انصاری  کنند  پیدا  اتحاد  همدیگر  با  دردهای جمعی  و  رنج ها  از  گذر  برای  که  می سازد 

دیگران، 1393: 58(.
تئاتر خیابانی تجربه ای زیبایی شناسانه است که می تواند در بالا بردن درک زیبایی شناختی 
مخاطبین و همچنین خود اجراگران موثر ظاهر شود. این تئاتر با پرورش درک زیبایی شناختی 
را  فرد  این احساس همدردی16،  و  افراد جامعه می شود  میان  تعامل همدلانه  ایجاد  به  منجر 
هافمن17  نظر  طبق  می سازد.  برانگیخته  جامعه  مشکلات  حل  در  دیگران  با  همکاری  برای 
و  مثبت  انگیزه ی  که یک  است  احساس همدلی18  اخلاقی،  در رشد  و عمده  برجسته  عامل 
منبع اصلی رفتار اخلاقی است. متفکران غربی پیش از هافمن بیشتر بر درک شناخت ذهنی 
افراد تأکید داشتند، که انسان را یاری می دهد تا نه تنها خود را ببیند، بلکه بر دیدگاه دیگران 
نیز تأمل کند. اما هافمن این نوع تأثیرگذاری را کافی نمی داند و درک زیبایی شناسی را منوط 
به درک موقعیت دیگران می داند تا شناخت ذهن آنان )هافمن، 2000: 258(. دیویی درمورد 

تأثیرگذاری همدردی در تربیت اخلاقی بیان می کند:
این همدردی است که فراتر از خود انجام می پذیرد و دامنه اش را تا آنجا توسعه می دهد 
که در نهایت به همگان نزدیک می شود. این همدردی است که پیامد کار را از تحلیل رفتن در 
محاسبات صرف در امان نگه می دارد. ایضاح سازی علایق دیگران و تشویق به اینکه علایق 
دیگران با علایق خودمان ارزش برابر دارند، اینکه خودمان را جای دیگری قرار دهیم، اینکه 
مطالبات  و  ادعاها  اینکه  کنیم،  مشاهده  دیگران  ارزش های  و  اهداف  نظر  نقطه  از  را  چیزها 

خودمان را بالاتر از دیگران ندانیم )انصاری و دیگران، 1393: 59(.
تئاترهای خیابانی با ایجاد حساسیت و همدردی نسبت به درد و رنج دیگر افراد جامعه، 
کمک می کنند مخاطبین خود را در موقعیت آنها تصور کنند. به طور مثال جوانی که در یک 
خانواده ی مرفه یا از طبقه ی متوسط جامعه متولد شده و رشد یافته است و شاید دغدغه هایی 
دارد  امکان  باشد،  داشته  اینترنت  قطع شدن  یا حتی  و  مسافرت  مثل  تفریحاتی  کمبود  نظیر 
به سختی مشکلاتی همچون گرسنگی و نداشتن دیگر امکانات اولیه ی زندگی را درک کند؛ 
نرم  آنها دست وپنجه  با  زنان  که  متوجه ی محرومیت هایی شوند  نتوانند  مردان شاید هیچ گاه 
می کنند چرا که هیچ گاه جهان زیسته ی آنان را تجربه نکرده اند. فقط از طریق تعامل همراه با 
احساس دلسوزی و قرار دادن خود در جای آنان است که فرد قادر به درک مصائب پنهانی 
می شود که گرسنگان و محرومان تجربه می کنند، تجاربی که رفتار و واکنش های آنان را شکل 
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می دهد. تئاتر خیابانی با افزایش ارتباط میان اقشار جامعه، روحیه ی مسئولیت پذیری آنان نسبت 
به یکدیگر را نیز افزایش می دهد. تئاتر خیابانی با ایجاد همدلی میان افراد جامعه، شهروندانی 

تربیت می کند که شهروندی فعال را به طریقی زیبایی شناسانه تجربه می کنند.
دیویی در مقاله ی »هنر و تمدن« به سخن ماتیو آرنولد19 که »شعر نقد زندگی است« اشاره 
می کند. او توضیح می دهد که این سخن برای خواننده حاکی از آن است که شاعر نیتی اخلاقی 
دارد و خواننده داوری اخلاقی می کند، اما این سخن از درک یا لااقل بیان این معنی قاصر 
است که شعر و در معنای کلی تر هنر به چه صورت نقدی بر زندگی است.  دیویی در ادامه ی 
آرنولد  دنباله رو  او را  از گرود20 که  نقل قولی  به سراغ  بیشتر مطلب  برای بسط  مقاله ی خود 
معرفی می کند، می رود: »آنچه در شعر تعلیمی21 دل مان را می زند این نیست که تعلیم می دهد، 
بلکه این است که تعلیم نمی دهد، این است که بی کفایت است. شعر مثل دوست و زندگی، با 
بودن خود تعلیم می دهد، نه با قصد صریح«. چیزهایی که مستقیماً از راه کلام و دستور آموخته 
می شوند، در مقایسه با تأثیر هنرها ضعیف و بی اثرند. دیویی تأکید می کند که سرجمع تأثیر 
تمامی رساله های متأملانه درباره ی اخلاق بر زندگی در قیاس با تأثیر معماری، رمان و نمایش 
اهمیتی ندارد و در نکوهش آن دسته از شاعران و هنرمندانی که در آثار خود همچون رساله های 
اخلاقی به طور صریح به تعلیم مخاطبان مبادرت می ورزند با شلی همراه می شود که می گفت: 
»شاعر کار خوبی نمی کند که دریافت های خود از درست و غلط را، که معمولاً دریافت های 
زمان و مکان خود اوست، در آثار شاعرانه اش تجسم می بخشد. او با تقبل این کار نازل از 

مشارکت در آرمان تخیل دست خواهد کشید« )دیویی، 1391: 506(.
تلقی  اجتماعی  وضع  بهبود  برای  وسیله ای  را  فلسفه  و  اخلاق گراست  فیلسوفی  دیویی 
می کند. او با تأکید بر نقش هنر، زندگی اجتماعی را معنادار و هدفمند می سازد. تئاتر خیابانی 
موجود  اخلاقی  مشکلات  رفع  و  حل  برای  زیبایی شناسانه  ابزار  یک  همچون  می تواند  نیز 
باید  البته  گردد.  بشری  در حیات  اخلاقی  رشد  باعث  و  گیرد  قرار  استفاده  مورد  جامعه  در 
بلکه  داده شود  تقلیل  اخلاقی  پیام رسان  به یک  تئاتر خیابانی  نباید رسالت  که  داشت  توجه 
تئاتر خیابانی دارای عملکرد اخلاقی است. نصیحت اخلاقی اگر به صورت مستقیم و بدون 
پایه ای زیبایی شناسانه صورت گیرد، به طور اجتناب ناپذیری به سمت کلیشه سازی پیش می رود 
و ارائه دهنده ی راه حل های ثابتی می شود که به تفاوت ها در موقعیت های مختلف توجهی ندارد، 
باشند.  داشته  را  موقعیت هایی که هرکدام می توانند شرایط و ویژگی های منحصربه فرد خود 
تئاتر خیابانی همانند تأکیدی که دیویی در رابطه با تئاتر داشت نه به واسطه ی خطابه ای مستقیم 
بلکه با خلق حالات تازه ای از تجربه به آگاهی منجر می شود. رساله ی اخلاقی در قیاس با تئاتر 
در ترسیم منش ها و شخصیت ها به گونه ای که در آگاهی نوع بشر باقی بمانند ناتوان است. در 
مواجهه با تئاتر مخاطب قادر می شود که شورمندانه و عمیقا در معناهایی شریک شود که زبان 

از بیان آنها قاصر است )همان: 362(.
تئاتر خیابانی نه به صورت مستقیم همچون رساله های اخلاقی بلکه از راه عیان داشتن یک 
موقعیت، زندگی را نقد می کند. موضوعاتی که در تئاترهای خیابانی به نقد کشیده می شوند 
موضوعاتی برگرفته از جهانی هستند که مخاطبین و خود هنرمندان در آن زیست می کنند و با 
مشکلات آن هر یک به نوعی دست وپنجه نرم می کنند. نمایشگران خیابانی یک موقعیت بغرنج 
که در جهان حقیقی اهمیت دارد و مسئله ی روز جامعه است را در جهان نمایشی خود به 
تصویر می کشند و امکان های موجود در پس این موقعیت را به مخاطبین خود عرضه می کنند. 
مستقیم  قضاوت  به  موردبحث  موضوع  به  نسبت  که  باشند  مراقب  باید  خیابانی  نمایشگران 
نپردازند بلکه با نمایش امکان های مختلفی که در جهان حقیقی به فعل نرسیده اند اما به صورت 
بالقوه ظرفیت آن را دارند که به فعل برسند، مخاطبین خود را برای داوری نهایی آماده سازند، 
نمایش  با  تنها  اجرایی  گروه  و  می پذیرد  مخاطبین صورت  توسط  نهایت  در  قضاوت  یعنی 
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نمادین محدودیت هایی که افراد را در زندگی روزمره شان احاطه کرده و قدرت تصمیم گیری 
صحیح را از آنها سلب نموده است، مخاطبین خود را وامی دارند که در جهانی تخیلی نسبت 
به مسئله ی مطرح شده در نمایش تفکر کنند. همان گونه که کیتس در یکی از نامه هایش گفته 
است: »آدمی نباید با همسایه اش درباره ی نتایج وارد بحث شود یا بر آنها پای بفشارد، بلکه 

باید نتایج را برای همسایه اش نجوا کند« )همان: 507(.
دانش اخلاقی به دست آمده از طریق تئاتر خیابانی صرفا قوانین یا فضیلت های انتقال یافته 
در  نمایش ها  این  توسط  که  بینشی  است.  پویا  و  زنده  دانش  یک  بلکه  نیست،  یا حفظ شده 
مخاطبان پرورش می یابد چیزی فراتر از پیروی محض از اخلاق است. چنین خصیصه ای در 
تئاتر خیابانی دارای بیشترین اهمیت است، زیرا اصلی ترین هدف از اجرای تئاترهای خیابانی 
انجام قضاوت های اخلاقی مناسب در  برای  توانایی شان  افراد در رشد و توسعه ی  به  کمک 
به  پندآموختن  و  نصیحت  به  مستقیم  به صورت  که  نمایش هایی  است.  مختلف  موقعیت های 
مخاطبان خود می پردازند، آثاری سطحی هستند که علاوه بر اینکه در تأثیرگذاری اخلاقی ناکام 
می مانند به لحاظ اجرایی نیز در زمره ی آثار مبتدی دسته بندی می شوند. نویسندگان و اجراگران 
چنین نمایش هایی هیچ گاه از برگزیدگان این وادی نخواهند بود، همچون نکوهشی که شلی 
به شاعرانی از این دست روا می دارد: »شاعران کوچک ترند که به کرات مقصودی اخلاقی را 
به خود آویخته اند و تأثیر شعرشان درست به همان نسبتی که ما را وامی دارند به این مقصود 

توجه کنیم کاهش می یابد« )همان: 508(.
آن  براساس  که  می آید  پیش  وضعیتی  یا  و  دارد  وجود  جامعه  در  معضلی  که  هنگامی 
مطلوب  شرایط  این  در  کنند،  چاره اندیشی  مشترک  هدفی  به  دستیابی  برای  باید  شهروندان 
نیست که هنرمندان تئاتر خیابانی به منظور ارائه ی راه حل ها و تغییر رفتار شهروندان به اجرای 
از  باید  بلکه  کنند،  اقدام  آنان  به  اطلاع رسانی  و  متقاعدسازی  برای  یک سویه  نمایش هایی 
ظرفیت های تئاتر خیابانی در جهت ترغیب اجتماعی به بیان دغدغه ها، مشکلات و راه حل های 
با  باید  خیابانی  تئاتر  هنرمندان  ببرند.  بهره  شهروندان  غیررسمی  آموزش  همچنین  و  ممکن 
که  کنند، چرا  اقشار جامعه تلاش  تمامی  میان  اطلاعات  تبادل  راستای  در  نمایش های خود 
بهبود شرایط فردی و  افراد یک جامعه می توانند نقش آفرینان و کنشگران موثری در  تمامی 
که  ایفا می نمایند  را  نقش واسطه هایی  تئاتر خیابانی  هنرمندان  ترتیب  بدین  باشند.  اجتماعی 
توان بالقوه ی شهروندان برای حل معضلات اجتماعی را به بالفعل تبدیل می کنند، تا از میان 
راه حل های ارائه شده از طرف عموم شهروندان برای حل مسئله ی مشترک، راه های جدیدی 
پیدا شود. در نتیجه تئاتر خیابانی به عاملی برای شناسایی نیازها و همچنین افزایش مشارکت، 
آگاهی و توانمندی های شهروندان جامعه بدل می شود. مشارکت فعال و آگاهانه ی افراد یک 
جامعه عامل اصلی در موفقیت فعالیت هایی است که به رشد منجر می شود و تئاتر خیابانی 
در پی اثبات این حقیقت است که گفت وگو اساس رشد یک جامعه است و هنرمندان تئاتر 
خیابانی می توانند در شکل گیری مطلوب این گفت وگو نقش بسزایی ایفا نمایند )خانیکی و 

کاووسی، 1391(.
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6ـ نتیجه گیری
میان نظریه و عمل همواره پیوستاری تعاملی موجود است که دوام یکی به بقای دیگری 
بستگی دارد. از این رو هیچ تجربه ی عملی و کاربردی بدون کاوش و موشکافی فرضیات 
نظری موجود در آن قابل طرح نیست. نظریه بدون عمل و عمل بدون نظریه، حرکتی چشم بسته 
است که فرایند برنامه ریزی، اجرا و ارزشیابی فعالیت را در جامعه به قهقرا می برد. در عرصه ی 
بهره گیری  و  انتقادی  ارزیابی  بدون  گونه ها  و  الگوها  تکنیک ها،  از  صرف  شناخت  نیز  هنر 
کاربردی از بنیان های فلسفی متناسب، منجر به تجاربی خام و سطحی می شود که در عرصه ی 
هنر ماندگار و قابل ارزش نخواهد بود و در عرصه ی اجتماعی نیز قادر نیست به نتایج سودمند 

و تأثیرگذاری در بهبود اوضاع نابسامان اجتماعی دست یابد.
یکی از آسیب هایی که همواره هنر و نگاه فلسفی به آن را تهدید می کند، برداشت و درکی 
تجربه ی  یک  به مثابه ی  هنر  که  پذیرفت  باید  است.  اجتماعی  زندگی  بستر  در  هنر  از  ایستا 
جمعی هیچ گاه امری ثابت و بی حرکت نیست و رابطه ای دائمی میان نیروهای فعال هنری در 
چهارچوب زندگی جمعی برقرار است که به تناسب شرایط اجتماعی تغییر می کند و هرچه 
این واقعیت بهتر فهمیده شود، درک از واقعیت وجودی کار هنری ژرف تر می شود. یکی از 
زیان بارترین توهمات این است که بیان هنری را نوعی فعالیت تخصصی بدانیم که با واقعیت 
مسائل جاری جامعه کاملا بیگانه است. بهره برداری از مبانی فلسفی زیبایی شناختی و تربیتی 
دیویی می تواند راهنما و منبع علمی قابلی برای هنرمندان و نظریه پردازان هنر باشد و درک و 
به کارگیری مفاهیم آن مانع از بروز کج روی، تجارب بیهوده و تکرار اشتباهات تاریخی در این 
عرصه خواهد بود. تئاتر خیابانی نیز می تواند با مددجویی از رهنمودهای دیویی بر این تفسیر 
نادرست از هنر بشورد و با بهره گیری از نیروی مشارکت جمعی که قوه ای حیاتی در سرشت 
بشری است، شرایط نامطلوب حاکم بر جامعه را واکاوی کند و افراد جامعه را ترغیب نماید که 
برای دستیابی به رشد جمعی، دست به کار شوند و در صورت نیاز برای تغییر شرایط نامساعد 
ناگهانی است که  یا  تغییرات تدریجی  اقدام کنند. همین  تغییر و تحول خود  به  ابتدا  جامعه 
تحولاتی قطعی را در پی می آورد. تئاتر خیابانی می تواند با گسترش و اعتلای تجربه ی زنده ی 
واقعی آنچنان که مدنظر دیویی است، شرایطی فراهم کند تا بیانگر انتظار و آرزویی مهارناپذیر 
برای رسیدن به کمالی باشد که از طریق مشارکت فردبه فرد جامعه حاصل می آید. تئاتر خیابانی 
که  مهیا سازد  نمایشی، شرایطی  در جهان  بیرونی  رویدادهای جهان  بازسازی  از طریق  باید 
شهروندان بتوانند تعامل و همکاری هماهنگ با جهان پیرامونی را تجربه کنند. تئاتر خیابانی 
نباید همچون سخنرانی یا کلاس های درس سنتی پیامی را به خورد مخاطبان دهد، بلکه باید از 
آنان دعوت کند با حضور بی واسطه در جهان نمایش با کسب تجربه ای کمال یافته رشد یابند. 
کسب چنین تجربه ای به بهبود زندگی شخصی مخاطبین محدود نمی شود، بلکه آنها با ساخت 

جهانی بهتر در فضای نمایشی به تغییر و اصلاح جامعه ی حقیقی نیز متعهد می شوند.
در این مقاله تلاش شد با بهره گیری از تأملات زیباشناسانه ی دیویی و از دریچه ای که این 
فیلسوف به سوی هنر گشوده است قابلیت ها و کارکردهای تئاتر خیابانی در رشد اجتماعی، فردی 
و اخلاقی ارتقا داده شود. دریچه ای که تاکنون در ایران حداقل در بستر اجرایی موردبی توجهی 
و غفلت قرار گرفته است و هنرمندان عموما بدون توجه به کارکردهای حیاتی تئاتر خیابانی در 
رشد کیفیت زندگی اجتماعی، به اجرای آثار خود در قالب جشنواره های مختلف می پردازند 
با  تئاتر خیابانی می تواند  نیستند.  با زندگی روزمره ی مخاطبان خود  ارتباط  و دل نگران قطع 
تکیه بر پایگاه فلسفی دیویی به نمایشی عمل گرا بدل گردد و ظرفیت های بالقوه اش در جهت 
رشد حیات فرهنگی و اجتماعی شهروندان هرچه بهتر و بیش ازپیش بالفعل و شکوفا شود. 
همان طور که دیویی بر علیه هنرهای موزه ای به مبارزه برمی خیزد، تئاتر خیابانی نیز می تواند 
خود را از محدودیت های تئاترهای سنتی رها کند و در خدمت تمامی توده های جامعه درآید 
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و درعین حال که یک تجربه ی هنری لذت بخش را برای مخاطبینش تدارک می بیند، همچون 
یک رسانه ی اطلاعاتی و آموزشی نیرومند نقشی فراتر از روزنامه، رادیو و سینما ایفا نماید.

اما  بردارد،  خیابانی  تئاتر  پیشرفت  در جهت  گامی کوچک  تا  داشت  پژوهش سعی  این 
به دلیل گستردگی مبحث و پرداخت بسیار اندکی که تاکنون نسبت به آن صورت گرفته است، 
لازم به نظر می رسد گام هایی دیگر در جهت تکمیل شناخت و معرفی وجوه گوناگون تئاتر 
خیابانی با بهره مندی از مبانی فکری و فلسفی متناسب، توسط پژوهش گران و دانشگاهیان در 
پژوهش های آتی برداشته شود. همچنین نظرات زیباشناختی و تربیتی دیویی نیز می تواند مبنایی 
راهگشا برای پژوهش گران به منظور تحلیل و ارتقای کارکردی سایر گونه های هنری قرار گیرد 
که بر آن هستند خود را از حصار موزه ها رهایی بخشند و به جریان زندگی روزمره بازگردند.
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باربارا، رهروی شیطان، دو راهی پزشک، و بر روی صخره ها نوشته جورج برنارد شاو«  ایدئولژیک در اسلحه وانسان، ماژور 
در رشته ی زبان و ادبیات انگلیسی دانشگاه پردیس دانشگاه البرز، دانشگاه تهران با راهنمایی دکتر بهروز محمودی بختیاری 
برگرفته شده است.



چکیده
متن،  منظر  از سه  را  برنارد شاو  نوشته ی جورج  انسان  و  اسلحه  نمایشنامه ی  مقاله  این 
آلتوسر،  لوئی  جامعه شناسی  مفاهیم  براساس  انتقادی  خوانش  و  تاریخی  بافت  و  مخاطب 
تنها  نه  تا  می هد  قرار  خوانش  مورد  حکومتی«،  ایدئولوژیک  »ابزار های  مفهوم  بر  تمرکز  با 
امکان  بلکه  کند،  تأکید  اثر  این  در  ایدئولوژیک  ضد  و  ایدئولوژیک  گفتمان های  حضور  بر 
دسته بندی این اثر به عنوان یک طنز سیاسی و اجتماعی که قابلیتّ به چالش کشیدن گفتمان های 
ایدئولوژیک زمانه و ایجاد تغییر بنیادین در آنها دارد را بررسی نماید. با توجّه به ماهیتّ ضد 
از مثال های بارزی است که در آن گفتمان های متضاد  اثر، نمایشنامه ی شاو یکی  این  جنگ 
درباره ی جنگ، یعنی گفتمان جنگ طلب و گفتمان ضد جنگ، تبلورمی یابد. پژوهش پیش رو، 
گفتمان جنگ طلبانه را در باور های ایدئولوژیک رمانتیک گرایی و قهرمان پروری رصد می کند 
و گفتمان های ضد جنگ را در نگاه واقع گرایانه و عمل گرایانه به جنگ جست وجو می نماید. 
با توجّه به اینکه دو رویکرد متضاد به جنگ از زبان نمایندگان گفتمان های ایدئولوژیک و ضد 
ایدئولوژیک بیان می شود، مفهوم آلتوسری »فراخوانی ایدئولوژیک« مورد استفاده قرار می گیرد 
تا فرایند تولید سوژه های ایدئولوژیک مورد تأکید واقع شود. علاوه بر تبیین گفتمان های متضاد 
در نمایش، این مقاله با استناد به تعریف آلتوسر از ادبیات در کتاب لنین و فلسفه و مقاله ی 
»نامه ای در مورد هنر«، امکان کارکرد ایدئولوژیک و یا ضد ایدئولوژیک نمایش شاو در دنیای 
حقیقی، با استناد به برخی اجرا های آن را مورد بحث قرار می دهد. با توجّه به مستندات تاریخی 
و عدم رضایت شاو از درک ناصحیح مخاطبان خود از پیام نمایش در اجراهای انگلستان خود، 
این پژوهش نتیجه می گیرد که تنها راه تضمین رسیدن به رسالت ضد ایدئولوژیک این اثر ادبی 
و در نتیجه تبدیل شدن آن به یک طنز تأثیرگذار و ضد ایدئولوژیک، برجسته سازی گفتمان های 

موجود در آن از طریق نقد ادبی است.

فراخوانی  حکومتی،  ایدئولوژیک  ابزارهای  گفتمان،  ادبیات،  طنز،  شاو،  کلیدی:  واژگان 
ایدئولوژیک
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درآمد
منتشر شد،  در سال 1901  که  پیوریتن ها1  برای  نمایشنامه  سه  پیشگفتار مجموعه ی  در 
 )bard( جورج برنارد شاو2 به طعنه اصطلاح »باردولاتری«،3 ترکیبی از واژگان انگلیسی خنیاگر
و بت پرستی )idolatry( و در نهایت در تعریف شاو به معنی »شکسپیرپرستی«، را ابداع می کند 
تا بیزاری خود از شکسپیر به دلیل »اهمال کاری و سهل انگاری او نسبت به مشکلات اجتماعی« 
را ابراز کند )مک کوی، 2012: 159(. این واژه سازی بحث برانگیز، هرچند که از سنت دیرینه ی 
شکسپیری پرده برمی دارد و از آن انتقاد می کند، امّا درواقع به تعهد شخصی شخصِ شاو اشاره 
انسانی، از طریق تولید طنز و نه  دارد که مسیر او در راستای مبارزه با حماقت ها و معایب 

کمدی را ترسیم می کند.
در  او  که  لبخندی  یافت.  شاو  نمایشنامه های  بیشتر  در  می توان  را  اجتماعی  دغدغه های 
تماشاگرانش جست وجو می کند صرفاً به منظور ایجاد سرگرمی نیست، بلکه به منظور ایجاد 
تأمل، خشم و مقاومت است. با آنکه او برخی از اولین نمایشنامه های خود از جمله اسلحه و 
انسان4 را »دلپذیر« می نامد، محتوای آنها ایدئولوژی حاکم در سال های پایانی عصر ویکوتوریا 
را به چالش می کشد )لویس، 2007: 201(. به دلیل ماهیت اصلاح گر نمایشنامه های شاو انتظار 
با  تقابل  با هدف گفت وگو و  ایدئولوژیک،  نمایشنامه ها حاوی گفتمان های ضد  این  می رود 
گفتمان های زمانه، باشند. شاو در بررسی »مقاله ای درباره کمدی« نوشته ی جورج مریدیث،5 
شاعر و رمان نویس هم عصر خود، کمدی را »هنر ظریف توهّم زدایی« تعریف می کند، »چرا 
که عملکرد کمدی در نهایت چیزی بجز درهم شکستن اخلاقیات منسوخ نیست« )به نقل از 
لیندوال، 2012: 311(. »توهّم زدایی« مد نظر شاو، می تواند به عنوان تلاشی برای خنثی کردن 
آنچه فلسفه ی مارکسیستی »آگاهی کاذب« می نامد در نظر گرفته شود، فرایندی شناختی که 
مارکسیست ها معتقدند در نتیجه قرار گرفتن در معرض گفتمان های ایدئولوژیک ایجاد می شود 

)برای مفهوم »آگاهی کاذب«، ر.ک. پاینز، 1997: 5ـ4(. 
این  و  است  سردرگمی  و  توهّم  گرفتار  »انسان،  که  دارد  تأکید  ارتدوکس  مارکسیسم 
وضعیت باید توسط فلسفه از بین برود« )لاکور، 2017: 3(. در پی آن، لوئی آلتوسر،6 فیلسوف 
احیا کننده ی مارکسیسم در نیمه ی دوم قرن بیستم، این اصطلاح را بسط داد تا استدلال کند که 
گفتمان های ایدئولوژیکی که از طریق ابزار های ایدئولوژیک حکومتی منتشر می شوند، قصد 
به  ایدئولوژی  تعریف  با  آلتوسر  بیفکنند.  جدایی  جامعه شان  و  واقعیت شان  افراد،  بین  دارند 
عنوان بازنمایی »رابطه خیالی فرد با شرایط حقیقی وجودی اش« )1971: 153(، آن را تلاش 
برابر  آنها در  نهایت تسلیم  تلقین رضایتمندی تصنعی در شهروندان و در  برای  طبقه حاکم 
ارزش های حاکم می داند. وی همچنین تأکید می کند که گفتمان های ایدئولوژیک در نهادهای 
نام آشنایی مانند خانواده و آموزش و پرورش به شکل عقل سلیم و باور عمومی )فرتر، 2007: 
77( رد و بدل می شوند، همان چیزی که شاو آن را »اخلاقیات منسوخ« می نامد )به نقل از 

لیندوال، 2012: 311(.
آلتوسر معتقد است که فرهنگ عامه یکی از مهم ترین مکان هایی است که در آن ارزش های 
ایدئولوژیک به عامه ی مردم منتقل می شود. او در طبقه بندی ابزار های ایدئولوژیک حکومتی، 
ادبیات را نهادی ایدئولوژیک می داند که حاوی ارزش های طبقه حاکم است )1971: 137(. 
ابزار های  همان  شرایط خاص،  در  که  کند  ادعا  است  تیزهوش  آنقدر  آلتوسر  وجود،  این  با 
ایدئولوژیک، از جمله فرهنگ و ادبیات، به مراکز انتقال گفتمان های ضد ایدئولوژیکی، یعنی 
کانون اصلی کشمکش های طبقاتی، تبدیل می شوند )همان، 140(. آلتوسر در مقاله ای با عنوان 
»نامه ای در مورد هنر« )1966(، شرایطی که ادبیات را از ابزاری ایدئولوژیک به گفتمانی ضد 
ایدئولوژیک تبدیل می شود را برمی شمرد. او »هنر واقعی« را از »هنری با ارزش های متوسط« 
متمایز می کند تا »هنر واقعی« را به علت عدم حضور »در میان ایدئولوژی ها« ستایش کند. از 
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نظر او، »هنر واقعی« این موفقیت را با فراهم نمودن شرایطی به دست می آورد که به واسطه ی 
آن خواننده می تواند ایدئولوژی ای که از دل آن اثر ادبی خلق می شود را ببیند، احساس کند و 

درک نماید )فرتر، 2007: 96(. 
ایده ی  ایدئولوژی،  و  واقعی«  »هنر  رابطه ی  شدن  آشکارتر  به  کمک  راستای  در  آلتوسر 
به کارگیری نقد ادبی مارکسیستی را در خوانش های انتقادی آثار ادبی مطرح می کند: »تنها راهی 
که می توان با آن به دانش حقیقی هنر دست یافت، به عمق بیشتری از ویژگی های اثر هنری 
وارد شد و سازوکارهایی که به تولید »اثر زیبا شناختی« می انجامد را شناخت، توجه وافر و 
کار بلند مدت بر »اصول بنیادی مارکسیسم« است« )1971: 227(. از نظر آلتوسر، این اتفاق 
به منظور »قربانی کردن ]هنر[ برای علم« انجام نمی گیرد، بلکه صرفاً هدف آن، »شناخت« هنر 
است )همان(. درواقع، او با به کارگیری نقد ادبی مارکسیستی در مطالعات ادبی، تلاش می کند 
تا توهّمی که توسط ایدئولوژی در ابزار های آن از جمله ادبیات ایجاد می شود را از بین ببرد. 
ثمره ی چنین تلاشی، پیدایش پدیده ای است که آلتوسر آن را گفتمان علمی می نامد، گفتمانی 

که کارکرد اصلی آن، افشای گفتمان ایدئولوژیک و مقاومت در برابر آن است.
یک  عنوان  به  آلتوسر  و  طنزنویس  یک  عنوان  به  شاو  بین  مشترک  زمینه  که  آنجایی  از 
بررسی  به  مقاله  این  در  است،  خوانندگان  از  توهّم زدایی  برای  تلاش  مارکسیست  فیلسوف 
مشخص  تا  می پردازیم  آلتوسر  دیدگاه های  چهارچوب  در  شاو  انسان  و  اسلحه  نمایشنامه 
ابزار  یک  نقش  در  اینکه  یا  دارد  خود  در  ایدئولوژیک  ضد  گفتمانی  اثر،  این  آیا  که  شود 
ایدئولوژیک عمل می کند و به گفتمان های ایدئولوژیک حکومتی زمانه ی خود یاری می رساند. 
چنین تحقیقی می تواند به بررسی امکان و یا میزان موفقیت شاو در توهّم زدایی از تماشاگران 
به هنگام اجرای نمایشنامه ی خود در پس زمینه ی گفتمان های ایدئولوژیک زمانه منجر شود. 
بنابراین، در طول پژوهش به این سوالات پاسخ داده می شود: شاو در نمایشنامه ی اسلحه و 
انسان چگونه گفتمان های ایدئولوژیک درباره ی جنگ را منعکس می کند؟ چگونه گفتمان های 
ایدئولوژیک تبلور می یابند و در نمایش در تقابل با گفتمان های ضد ایدئولوژیک قرار می گیرند 
و خنثی می شوند؟ آیا در تحلیل نهایی، نمایشنامه ی شاو به یک طنز تأثیرگذار اجتماعی تبدیل 
عدم  دلیل  به  یا  می کشد  چالش  به  مشخصاً  را  زمانه  جنگ طلبانه ی  ایدئولوژی  که  می شود 
ابزاری  پیام شاو، و در نهایت ایجاد صرفِ کمدی و خنده، خود نمایشنامه به  درک صحیح 
از  آلتوسر  بر تعریف  بنا  این سوالات  تبدیل می شود؟ در طول پژوهش، تمامی  ایدئولوژیک 
رابطه ی ادبیات، ایدئولوژی و جامعه و همچنین بررسی مستندات تاریخی پاسخ داده می شوند.

اهمیتّ پژوهش
پژوهش پیش رو معتقد است که دسته بندی آثار نویسندگان به طنز یا غیرطنز، هم منوط به 
محتوای آنها و هم منوط به بازخورد و نحوه ی پذیرش آنها توسط مخاطبان است. همچنین، 
تعریف و دسته بندی آثار با این عناوین، فرایندی چالش برانگیز است که می بایست از طریق 
نظری  مبانی  به کارگیری  در  پیش رو  پژوهش  اهمیتّ  پذیرد.  نظری صورت  مبانی  به  ارجاع 
جامعه شناسی آلتوسری، به منظور تعریف چگونگی حصول طنز از طریق ایجاد گفتمان های 
ضد ایدئولوژیک است که هم قابلیتّ بررسی در محتوای اثر و هم جایگاه و رابطه ی آن با 
گفتمان های زمانه ای که در آن تولید می شود را دارد. این رویکرد نظری می تواند در مطالعه 
موردی این مقاله خاطر نشان کند که آیا نمایشنامه ی اسلحه و انسان به خودی خود یک تولید 
فرهنگی، یک طنز با امکان تولید گفتمان های ضد ایدئولوژیک است، یا گفتمان های مذکور به 
هنگام ارتباط اثر با مخاطب حاصل می شود. این پژوهش با ارجاع به مبانی نظری ذکر شده، 
تلاش می کند با تمرکز بر متن و سند سازی های تاریخی هر دو وضعیت را مورد بررسی قرار 
دهد و در نهایت شرایطی را که باعث تولید گفتمان های ضد ایدئولوژیک و در نهایت تبدیل 
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این اثر به یک طنز می شود، مورد تأکید قرار می دهد.

پیشینه ی پژوهش
بررسی پیشینه ی پژوهش نشان می دهد که نمایشنامه ی اسلحه و انسان در تعدادی مقاله ی 
قابل توجه در داخل و خارج کشور مورد بررسی قرار گرفته است. در داخل کشور، تنها یک 
ویکتوریایی  ضد  »ترفندهای  عنوان  با  مقاله ای  می پردازد،  شاو  اثر  انتقادی  خوانش  به  مقاله 
درام نویسی شاو با نگاهی به اسلحه و انسان« )1387( نوشته ی مریم بیاد که به واکنش شاو 
ارتباط  تحقق  مانع  را  شاو  روشنفکرانه ی  مواضع  و  می پردازد  ویکتوریا  دوران  تفکرات  به 
تنگاتنگ این نمایشنامه نویس با مخاطبین خود می داند. مقاله ی »وحدت کمدی در اسلحه و 
انسان« )1986( نوشته ی جِی. اسکات لی بر اعمال و صحنه هایی در نمایش متمرکز می شود 
که تولید کمدی و رمانس می کنند و به نحوه ی ایجاد زیبایی در اثر از طریق وحدت کمدی 
می پردازد. دیوید کیِ. ساور در مقاله ی »’تنها یک زن‘ در اسلحه و انسان« )1995( متمرکز بر 
شخصیتّ پردازی رینا می شود و نحوه ی تغییرات ایجاد شده در این شخصیتّ زن را بر مبنای 
رویکرد فمنیستی شاو مورد بررسی قرار می دهد. بررسی پیشینه ی پژوهش نشان می دهد که 
نمایش شاو با رویکرد جامعه شناسی آلتوسر، به منظور بررسی حضور گفتمان های متضاد و 
در نهایت میزان موفقیتّ شاو در تولید محصول فرهنگی ضد ایدئولوژیک مورد خوانش قرار 

نگرفته است.

بحث و بررسی
اسلحه و انسان: »هنر واقعی« آلتوسری؟

صحبت درباره ی جایگاه گفتمانی اسلحه و انسان، نیازمند بررسی اثر در سه سطح متن، 
مخاطب و بافت تاریخی و خوانش انتقادی است. در بررسی در سطح متن، ابتدا باید محتوای 
از  آلتوسر  تعریف  مسیر،  این  در  و  گرفت  نظر  در  فرهنگی  تولیدی  عنوان  به  را  نمایشنامه 
را  ادبیات  آلتوسر  اشاره شد،  که  همان طور  گیرد.  قرار  استدلال  مبنای  می تواند  واقعی«  »هنر 
یکی از ابزار های ایدئولوژیک حکومتی در حوزه ی فرهنگ می نامد که می تواند مکانی برای 
کشمکش های طبقاتی باشد و در آن گفتمان مقاومتی توأم با گفتمان طبقه حاکم حاضر باشد. 
از آنجایی که آلتوسر عموماً ایدئولوژی بورژوازی را برنده ی اصلی جنگ گفتمان ها می داند 
)1971: 30(، ادبیات ممکن است ابزاری ایدئولوژیکی باقی بماند و آرمان طبقه ی فرودست 
را پیش نبرد. این استدلال بدین معناست که ادبیات در فلسفه ی آلتوسری، آن نیروی قدرتمند 
از نظر  ایجاد تغییر نیست، بلکه موجودیتی محافظه کار برای حفظ وضع موجود دارد.  برای 
آلتوسر، تنها زمانی که ادبیات نقش رهایی بخشی به خود می گیرد، هنگامی است که با تعاریف 

»هنر واقعی« همسو باشد و همچنین، در پرتو نقد ادبی مارکسیستی مورد خوانش قرار گیرد.
مغایرتی  می شود،  داده  تعمیم  شاو  درباره ی  بحث  به  آلتوسری  استدلال  این  که  هنگامی 
مطرح می گردد: آیا ادبیاتِ تحت تعریف آلتوسر با طبیعت عمدتاً محافظه کارانه اش به قدرتی 
نرم و صلح آمیز در دستان این نمایشنامه نویس تبدیل می شود تا همانند فلسفه ی فابین7ِ او در 
خدمت تغییر تدریجی اجتماعی باشد؟ از لحاظ هدف یا شیوه، ممکن است شاو در مرتبط 
شدن با آلتوسر موفق باشد، ولی از لحاظ نتیجه ی امر، قطعاً موفق نخواهد بود. این عدم موفقیت 
را رد می کند.  ادبیات  ایدئولوژیک  آلتوسر عمدتاً مشخصاً کاربرد ضد  دلیل است که  این  به 
درواقع، همان طور که قبلًا نیز اشاره شد، آلتوسر به عملکرد مقاومتی ایدئولوژیک آثار ادبی 
اعتقاد دارد، به شرط اینکه این آثار شرایط »هنر واقعی« بودن را به دست آورند و همچنین از 
نقطه نظر نقد ادبی مارکسیستی خوانده شوند. بنابراین صرف به پرده کشیدن هر نمایش شاو 
آن را به یک ابزار ضد-ایدئولوژیک تبدیل نمی کند. طبق استدلال آلتوسر، یک اثر ادبی باید 
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دغدغه های ایدئولوژیک زمانه ی خود را منعکس کند و با رویکرد مشخصی از نقد ادبی مورد 
خوانش قرار گیرد.

به همین دلیل، اولین مسئله برای بررسی وجود گفتمان های ایدئولوژیک و یا ضد ایدئولوژیک 
در معنای آلتوسری در نمایش اسلحه و انسان این است که تعیین کنیم این اثر نمونه ای از یک 
»هنر واقعی« است یا نماینده ای از »هنری با ارزش های متوسط«. بررسی این مسئله، منوط به 
تمرکز بر متن اثر است. وجود مضامینی ایدئولوژیک مانند »چالش های ایدئالیستی، منازعات 
 :2009 )کنت،  اجتماعی«  تبعیض  جنسیتی،  مناسبات  طبقاتی،  ساختار  جنگ،  فرهنگی،  میان 
199( باعث مرتبط شدن نمایش با »هنر واقعی« می شود. به علاوه، از آنجا که شاو خودآگاهانه 
یک هجونویس است، به طور قطع اثر خود را یک »هنر واقعی« تجسم می کند. نگاه اجمالی 
»انسان«،  کلمه  دادن  قرار  با  به علاوه،  است.  با جنگ  آن  موضوعیت  گواه  نمایش  عنوان  به 
غیرممکن  »تقریباً  که  آنجا  از  بدهد.  موضوعش  به  داشته جنبه جهانی  قصد  نمایشنامه نویس 
است نمایشنامه ای پیدا شود که در آن جنگ چیزی غیراز بد شناخته شود« )ابوتسون، 2003: 
241(، نمایشنامه شاو هم به طور یقین خطابه ای در حمایت از جنگ نیست و خود را از گفتمان 

ایدئولوژی طرفدار جنگ زمان خود دور می سازد.
برای به تصویر کشیدن گفتمان های مخالف در مورد جنگ، شاو شخصیت ها و وقایع متضاد 
را در نمایش خود جای داده است. با استناد به گفته  ی دوست و منتقد شاو، ویلیام آرچر،8 »او 
]در اسلحه و انسان[ سعی کرده جنگ را تضعیف کند؛ تصوّرات رمانتیک یک دختر از جنگ 
و جذابیت قهرمانی آن را در مقابل واقعیت کثیف آن که برای یک سرباز حرفه ای آشکار است، 
قرار دهد« )1895: 113(. بنابراین، نزاع بین ایدئالیسم و رئالیسم محرکه ی اصلی نمایش است. 
حاصل این دیدگاه غالباً در محدوده ی عشق و جنگ نمایان می شود. شخصیت های غرق در 
ایدئالیسم که سنگ جنگ بر سینه می زنند قهرمانان جنگ را برای عشق برمی گزینند، درحالی که 

شخصیت های غرق در رئالیسم عشق را برای خودِ عشق برمی گزینند.
حضور چنین گفتمان های متضادی در این نمایش در سال 1894، یعنی بیست سال قبل 
در  غیرانسانی  واقعه  چنین  ظهور  از  نمایشنامه نویس  نگرانی  نشانگر  اول،  جهانی  جنگ  از 
این مقیاس عظیم است. شاو نشان داد که به مشکلات فرهنگی در تفکرات مردمان زمانه ی 
به  را  باستان، هنوز جنگ  مانند مردمان  به  آنها، دقیقاً  خود کاملًا آگاه است. وی می داند که 
مثابه ی ایده آل مردانگی می دانند. این مسئله چنان در ذهنشان ریشه دوانده که حتی نمی توانند 
بی رحمی های جنگ را ببینند. با حمله به این نقص فرهنگی که توسط ابزار های ایدئولوژیک 
مبادرت  جامعه ی خود  در  مقاومتی  گفتمان  اشاعه ی  به  شاو  می شد،  تقویت  زمانه  حکومت 
می ورزد. این افشاگری ایدئولوژی جنگ طلبانه و متعاقباً تکذیب آن در اسلحه و انسان، از اثر 
شاو یک »هنر واقعی« در معنای آلتوسری می سازد. با نتیجه گیری در این موضوع، نوبت آن 

فرا رسیده که ببینیم شاو چگونه مأموریت ضد ـ ایدئولوژیک خود را به انجام رسانده است.

گفتمان ایدئولوژیک در اسلحه و انسان
برای بررسی حضور گفتمان ایدئولوژیک در متن نمایشنامه، ابتدا باید نهاد های تولید کننده ی 
همان  یا  حاکم  طبقه ی  ارزش های  که  است  معتقد  آلتوسر  نمود.  مشخص  را  ایدئولوژی 
ایدئولوژی، در محیط هایی خصوصی و نه محیط های مشخصاً حکومتی، به عامه ی مردم منتقل 
می شود. او همواره بر دو نهاد آموزش و خانواده به عنوان مرکز ثقل اشاعه ی ایدئولوژی در 
جوامع مدرن سرمایه داری تأکید می کند. در این دو نهاد، کودکان و نوجوانان در معرض امر و 
نهی ها و آموزش های والدین یا آموزگاران قرار می گیرند و این بزرگسالان نیز به نوبه ی خود، 
باید ها و نباید های جامعه را به آنها تزریق می کنند )اوسول، 2006: 50(. به عنوان مثال، تخطّی 
از قوانین مدرسه، ممکن است ابتدا با تذکّر، سپس با کسر نمره و در نهایت با اخراج از مدرسه 
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همراه شود. این تنبیه و تذکّر، تمرینی برای القای پیروی از قواعد بزرگ تر که همانا ارزش های 
طبقه ی حاکم باشد، است.

آنچه در نهاد های خصوصی مانند خانواده و مدرسه، رد و بدل می شود، گفتمان ایدئولوژیک 
القای نوع خاصی از حقیقت است که منافع گروهی خاص مانند  است که هدف اصلی آن 
قرار  ایدئولوژی، قدرت سخت سرکوب  نرم  تأمین می کند. در مقابل قدرت  را  سرمایه داران 
دارد که در آنچه آلتوسر »ابزار های سرکوبگر حکومتی« می نامد، متبلور می شود. پلیس، ارتش، 
و  زور  از طریق  که  »ابزار های سرکوبگر حکومتی« هستند  بارز  مثال های  از  زندان  و  دادگاه 
سرکوب، خاطیان ارزش های حاکم را تنبیه می کنند. آلتوسر معتقد است که حکومت تا سر 
حد ممکن، از گفتمان ایدئولوژیک برای کنترل شهروندان بهره می برد و تا آنجا که می تواند، 
»ابزار های سرکوبگر حکومتی« را در حاشیه نگاه می دارد. امّا به محض ناتوانی ایدئولوژی در 
استفاده می کند  ابزار ها  این  از  تمام تر  با خشونت هر چه  رام،  یا سوژه های  تولید شهروندان 

)فرتر، 2007: 85ـ84(.
آلتوسر تأکید می کند که ایدئولوژی پدیده ای همه جا حاضر است و به طور مداوم سوژه های 
انسانی خود را به ارزش های موجود در خود فرامی خواند. او با ابداع اصطلاح »فراخوانی«9 
و  می گیرند  قرار  ایدئولوژیک  ارزش های  معرض  در  انسان ها  که  می کند  اشاره  فرایندی  به 
تا  موارد سبب می شود  بعضی  در  فراخوانی  این  نهادینه می کنند.  در خود  ناخودآگاه  را  آنها 
بلکه  شوند،  توجیه  تنها  نه  »ابزار های سرکوبگر حکومتی«،  توسط  اعمال شده  خشونت های 
موجّه و دلپذیر به نظر برسند )همان، 89(. به عنوان مثال، عمل خشونت بار اعدام، با گفتمان 
که  معناست  بدان  این  می یابد.  موجّه  جلوه ی  عامه  حقوق  و  امنیتّ  از  صیانت  ایدئولوژیک 
همواره یک گفتمان ایدئولوژیک، ابزار سرکوبگر را همراهی می کند. در نمایش شاو، این قاعده 

در رویکرد شخصیتّ ها به پدیده های خشونت بار جنگ و نظامی گری کاملًا مشهود است.
اتفاق می افتد،  انسان در منزل یک سرگرد  اسلحه و  نمایشنامه ی  از آنجا که رخدادهای 
تماشاگران رویدادها را از دریچه ی چشمان عوامل »ابزار سرکوبگر حکومتی« می بینند. برای 
این شخصیت ها، جنگ نه تنها اتفاقی تحسین آمیز و مبارک است، بلکه وسیله ای برای به رخ 
ایدئولوژیک  به گفتمان  به عبارتی دیگر، شکوه و مردانگی  کشیدن شکوه و مردانگی است. 
توجیه گر جنگ یاری می رسانند. با ورود بلانشلی که نویسنده عملًا نیات و اهداف خود را از 
طریق او به مخاطبان خود انتقال می دهد )آرچر، 1895: 114( تفکرات ایده آلیستی در نمایش 

شروع به ذوب شدن می کنند و تماشاگران جلوه دیگری از جنگ را تجربه می کنند.
مشخصه ی گفتمان آغازین نمایش، رویکرد ایدئولوژیک به جنگ است که در توصیفات 
صحنه مشخصاً بر آن تأکید شده است. در اولین صحنه از نمایش، درحالی که رینا، دختر سرگرد 
پتکاف، غرق در زیبایی ستارگان است، مادرش، کاترین، خبر »جنگ در گرفته!« را به او می دهد 
که موجب بهت و حیرت او می شود )شاو، 1383: 143(. همنشینی واژگان »ستارگان«، »جنگ« 
و »مبهوت کننده« در توصیف صحنه و دیالوگ و ارتباط معنایی بین آنها اشاره به شخصیت های 
ایدئال گرایی دارد که مشتاقانه شکوه جنگ را جست وجو می کنند. از همین ابتدا، واضح است 

که حمله به این رویکرد جنگ طلبانه، هدف اصلی شاو در این طنز است.
سال های  و  نوزدهم  قرن  پایانی  سال های  در  نویسندگان  نگرانی های  عمده  از  یکی 
آغازین قرن بیستم، نگاه ایدئالیستی عامه ی مردم به جنگ بود. به طور قابل توجهی، این نگاه 
ابتدای جنگ در سال 1914،  ایدئولوژیک حکومتی تغذیه می شد. در  ابزار های  بارها توسط 
درهم  با  رسانه ای  ایدئولوژیک  ابزار های  مهم ترین  از  یکی  عنوان  به  بریتانیایی  روزنامه های 
آمیختن میهن پرستی، قهرمان پروری و جنگ دوستی، به طور فعالانه ای سعی در القای تفکّر 
شکوه جنگ در عامه ی مردم به منظور حفظ اراضی امپراطوری بریتانیا داشتند )مارسلند، 2012: 
45(. به علاوه، دولت بریتانیا با تاسیس »دفتر تبلیغات جنگ«10 در تلاش بود تا شکوه جنگ را 
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در افکار بریتانیایی ها زنده نگه دارد )هیست، 1995: 109(. بنابراین، نویسندگانی همچون شاو 
باید با رویکرد ایدئال آل گرایانه ی حکومتی به جنگ مبارزه می کردند.

در اسلحه و انسان، شاو از احساساتی گری رینا و مادرش به عنوان طنز دراماتیک استفاده 
می کند تا از تفکّر ایدئالیستی مربوط به جنگ انتقاد کند. احساساتی گری این دو زن بی شک 
ریشه در تعلق شان به خانواده یک سرگرد دارد. ابزار سرکوبگر حکومتی قطعاً توسط تفکرات 
ایدئولوژیک تغذیه می شود. همان طور که آلتوسر اشاره می کند، در ایدئولوژی، سرکوبی نمادین 
وجود دارد و متقابلًا در سرکوب، ایدئولوژی نمادین نهفته است. خانواده ی سرگرد نیز از این 
قاعده مستثنی نیست. در منزل یک دولت مرد باید یک نیروی ایدئولوژیک مقتدر وجود داشته 
باشد تا طبیعت ترسناک سرکوب و جنگ را توجیه کند. بنابراین، کاترین و رینا در مواجهه 
با تعامل ایدئولوژی و سرکوب، دچار فراخوانی ایدئولوژیک می شوند. بهترین نمونه ی چنین 

فراخوانی ایدئولوژیک در توصیفات قهرمانانه ی کاترین از جنگ دیده می شود:
نمی توانی تصور کنی چقدر باشکوه است. یک حمله ی سواره نظام! ـ فکرش را بکن! او 
مسئولیت خودش،  به  ـ  کرد  عمل  گرفت–خودسرانه  نادیده  را  روسی  فرماندهان  دستورات 
ترتیب حمله را داد ـ خودش آن را رهبری کرد ـ خودش پیشاپیش قشون بود. هیچ به تصورت 
نمی گنجد، راینا. بلغاری های شجاع و با شکوه ما با شمشیر ها و چشمان مشتعل شان به آنها 
یورش بردند و سربازان مفلوک صربستانی و افسران خوش لباس اتریشی آنها را تا و مار کردند 

)شاو، 1383: 143(.
با اینکه فضای فراخوانی ایدئولوژیک، با اتفاقات و اخبار جنگ، شخصیت ها را همواره 
هستند.  ایدئولوژی  به  یکدیگر  فراخواندن  درحال  مدام  نیز  شخصیت ها  است،  کرده  احاطه 
آلتوسر معتقد است که گفتمان ایدئولوژیک عمدتاً به طور ناخودآگاه توسط افراد درونی سازی 
می شوند و در ادامه آنها آن را با تمام وجود می پذیرند و اشاعه می دهند )فرتر، 2007: 76(. 
به همین شکل، در مرحله ی فراخوانی ایدئولوژیک که بیننده در نمایش شاو مشاهده می کند، 
شخصیت ها آنقدر توسط گفتمان ایدئولوژیک زمانه احاطه شده اند و آن را باور کرده اند که 
مشتاقانه و آگاهانه این فراخوانی را ادامه می دهند. در دیالوگ قبلی، قبل از توصیف کاترین، 
رینا از مادرش می خواهد »زود باش، بگو. وضع چطور بود؟ )در حالت جذبه( اوه، مادر! مادر! 
مادر!« )شاو، 1383: 143(. سپس، وقتی رینا تایید می کند که »نظر ما درست بوده« )همان( ثابت 
می شود که اکنون تفکرات ایدئولوژیک به خوبی در خودآگاه او نقش بسته اند و وضع موجود، 

تا حد زیادی به جهان بینی او تبدیل شده است.
این جهان بینیِ مشخصاً ایدئولوژیک، شخصیت ها را تبدیل به عوامل ایدئولوژیک می کند 
و به آنها نقش مبلّغ و حافظ منافع همان ایدئولوژی را می دهد. کاترین جایگاهی فراخود پیدا 
از  ایدئولوژی کنترل می کند. وقتی رینا  افکار و رفتار دخترش را براساس موازین  می کند و 
واقعی بودن ایده ها و افکارش صحبت می کند، کاترین »رنجیده« می پرسد »نظر ما درست بوده! 
منظورت چیست؟« )همان( در جواب، رینا اعتراف می کند که درباره ی قهرمانان جنگی شک 

کرده و عذاب وجدانش را ابراز می دارد:
رینا: اینکه سرجیوس چه خواهد کرد. میهن پرستی ما. ایدئال های قهرمانی ما. من بعضی 
اوقات تردید می کردم که نکند هیچ کدام از این ها حقیقت ندارد. اوه، دختر ها چه موجودات 
کوچک بی اعتقادی هستند! وقتی شمشیر سرجیوس را به کمرش می بستم، او قیافه ی بسیار 
نجیبانه ای داشت. فکرکردن به سرخوردگی یا تحقیر یا شکست عینِ خیانت بود )همان، 144(.
نه  دارد،  ایدئولویک  گفتمان  در  ریشه  رینا  وجدان  عذاب  نمایش،  طنز  طبیعت  به خاطر 
»آگاهی  را  مفهومی  برساخت  این  یا  ایدئولویک  گفتمان  این  انگلس  و  مارکس  درواقعیت. 
یاد  »ناخودآگاه کاذب«  به عنوان  آن  از  این اصطلاح،  باز خوانی  با  آلتوسر  کاذب« می نامند و 
می کند، بدان معنا که این آگاهی کاذب در نتیجه ی یک فراخوانی ایدئولوژیک است که افراد به 
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طور ناخواسته و ناخودآگاه در معرض آن قرار می گیرند )فرتر، 2007: 76(.
حضور ایدئولوژیک کاترین در محیط خانواده، عاملی برای فراخوانی همسرش، سرگرد 
معتقدند  عمیقاً  که  است  ژنرال هایی  از  دسته  آن  از  بارز  نمونه ای  پتکاف  نیز هست.  پتکاف 
که کشته شدن در راه وطن، وظیفه ی تمامی سربازان است. این باور نشان می دهد که او نیز 
اوقات  بعضی  امّا  است.  کرده  نهادینه  خود  در  را  جنگ  ایدئولوژی  خانواده اش،  اندازه ی  به 
همسرش احساس تعهد او را متزلزل می یابد و سعی می کند او را دوباره در معرض ایدئولوژی 

جنگ طلبی قرار دهد:
پتکاف: جنگ تموم شد. قرارداد صلح سه روز پیش در بخارست امضا شد؛ و مفاد آن برای 

اجرای دستور ترخیص نیروها به سپاه ما ابلاغ شد.
کاترین )برق از چشمانش می پرد و از جای می جهد.(: جنگ تموم شده! ببینم پل، شما به 

اتریشی ها اجازه دادید صلح را به شما تحمیل کنند؟ 
بکنم؟  می توانستم  کار  چه  من  نکردند.  مشورت  من  با  آنها  عزیزم،  )متواضع(:  پتکاف 
)کاترین می نشیند نگاهش را از شوهرش به جایی دیگر معطوف می کند.( اما البته ما متوجه 

شده ایم که قرارداد یک قرارداد شرافتمندانه است. در آن آمده است که صلح ...
کاترین )عصبانی(: صلح! )شاو، 1383: 169(.

کاترین چشمان نظاره گری ست که ماموریت استمرار فرایند فراخوانی ایدئولوژیک را در 
محیط خانواده برعهده دارد. او بدون شک یکی از انسان های خودبینی است که چشمانش از 
شوق جنگ برق می زنند، بدون اینکه از حقایق سربازان و سنگر ها مطلع باشد. نادانی کاترین 
و فاصله اش با واقعیت ثابت می کند که گفتمان ایدئولوژی در مأموریت خود موفق بوده است. 
درهم  توهّم  با  را  تاریخی  و  اجتماعی  حقایق  دارد،  باور  آلتوسر  که  همان طور  ایدئولوژی، 
کاترین  است،  شده  ایدئولوژیک  فراخوانی  دچار  که  شخصیتی  عنوان  به  بنابراین،  می آمیزد. 
حقایق اجتماعی مانند جنگ را تنها از کانال ایدئولوژی می بیند. بنابراین، رابطه ی او با واقعیت 

مشخصاً تخیلی و غیرواقعی  است.
است،  اغراق  و  طنز  با  آمیخته  ریاکاری  آن  که مشخصه ی  کاترین  نوع شخصیتّ پردازی 
»صلح«  کلمه  شنیدن  از  او  خشم  نکنند.  همذات  پنداری  او  با  تماشاگران  تا  می شود  باعث 
نشان دهنده ی ذات واقعی اوست: ذاتی وحشیانه، فاقد حس همدردی و ریاکارانه. امّا در ظاهر 
امر، او در تلاش است تا خود را متجدد و سطح بالا نشان دهد، مخصوصاً هنگامی که »اصرار 
دارد یک بانوی وینی به شمار رود، و به همین دلیل در تمام موقعیت ها جامه ی منزلی مطابق 
مد روز به تن دارد« )همان، 142(. در حقیقت، تفکّرات خصمانه و ریاکارانه ی او، خنثی گر 
جلوه گری، نزاکت و آداب دانی او می شود. این مسئله هنگامی آشکارتر می شود که شاو به طور 

ماهرانه ای کاترین را به تعریف کلمه »بربر« وامی دارد: 
افسران روسی آبروی  امیدوارم جلوی آن  ذاتاً وحشی هستی.  کاترین: پل، تو هنوز هم 

خودت را حفظ کرده باشی.
پتکاف: خیلی سعی کردم. به آنها حالی کردم که ما یک کتابخانه داریم.

کاترین: آه؛ اما نگفتی که زنگ اخبار هم داریم؟ آخر یک زنگ اخبار کار گذاشتم.
پتکاف: زنگ اخبار دیگر چیست؟

کاترین: یک دگمه را فشار می دهی؛ چیزی در آشپزخانه به صدا در می آید و بلافاصله سر 
و کله ی نیکولا پیدا می شود.

پتکاف: مگر با فریاد صدا کردن اش چه اشکال دارد؟
کاترین: اشخاص متمدن هرگز با فریاد مستخدمان شان را صدا نمی زنند. این را هنگامی که 

جبهه بودی یاد گرفتم )همان، 170(.
و  ظاهر  بین  تفاوت  دغدغه ی  شاو  که  می دهد  نشان  کاترین  طنزآمیز  شخصیت پردازی 
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واقعیت را دارد. افشاگری این تفاوت، همان تمایزی است که آلتوسر، به هنگام تأکید بر اصلِ 
حقیقت و توهّم حقیقت برآمده از ایدئولوژی، سعی در تبیین آن دارد. در بین اعضای خانواده 
حکمفرماست،  سطحی  نزاکتی  و  آداب دانی  دارد،  آن  در  ایدئولوژیک  حضوری  کاترین  که 
ایدئال های  با  که  قریب الوقوعی  بیرحمی  و  منزجرکننده  دورویی  امر،  در حقیقت  درحالی که 
باشکوه ایدئولوژیک پوشیده شده اند، تهدیدی همیشگی هستند. با به تصویرکشیدن این تضاد، 
از  خود  نگرانی  مارکسیست،  فیلسوف  یک  مانند  و  جنگ  نویسندگان ضد  دیگر  مانند  شاو 
اول  جهانی  جنگ  دوران  در  که  است  نسلی  بارز  نمونه ی  که  را  کاترین  سطحی  تفکرات 

می زیسته اند، نشان می دهد.
حکومت ایدئولوژیک کاترین در منزل سرگرد پتکاف، بیشتر از همه بر روی رینا اعمال 
می شود. رابطه مادر و دختر نمونه ی رابطه ی بین نسل جوان و نسل مسن تر است. رینا نیز مانند 
مادرش بسیار تحت تاثیر عظمت و شکوه جنگی است. مانند پدرش، به عنوان »تنها فرد بلغاری« 
که در خانه اش کتابخانه دارد، احساس متمدن بودن می کند )همان، 161(. نهایت سرسپردگی او 
به ایده آل های والدینش در آرزوی به دست آوردن سرجیوس سارانوف متبلور می شود، مردی 
که نمونه ی مردانگی و قهرمانی در جنگ است و در غیابش او را در ذهن خود می پرستد: »اوه، 
ای قهرمان روح من، باشد که همواره شایسته ی تو باشم، همواره، همواره، همواره« )همان، 
146(. با اینکه رینا گوش شنوای خوبی برای پذیرش موعظه های ایدئولوژیک دارد، امّا نسبت 
به عقاید سرسختانه مادرش یقین کامل ندارد. وقتی بابت از دست دادن ایمانش به دلاوری 
سرجیوس عذرخواهی می کند، نشان می دهد که یک شخصیت نامطمئن است که آنچنان که 
باید، گفتمان ایدئولوژیک را در خود نهادینه نمی کند. یا وقتی در مقابل مادرش با گفتن جمله ی 
»بعضی اوقات آرزو می کنم که کاش به جای من شما می توانستید با او ازدواج کنید. شما کاملًا 
مناسب او بودید« )همان، 185ـ184( مقاومت می کند، به طور ضمنی اعلام می کند که خودش 
سوژه ای کاملًا مناسب برای عقاید ایدئولوژیک مادرش نیست. این مخالفت های کوچک نشان 
می دهد که نسل جوان تر در مقابل فراخوانی ایدئولوژیک ایستادگی می کند، یا به عبارت دیگر، 

فرصتی برای رهایی از این گفتمان قدرتمند طرفدار جنگ را جست وجو می کند.

گفتمان ضد ایدئولوژیک در اسلحه و انسان
درحالی که گفتمان های ایدئولوژیک مربوط به جنگ در اسلحه و انسان آشکارا انعکاس 
می یابند، هم زمان گفتمان های ضدایدئولوژیک نیز با گفتمان های ایدئولوژیک مقابله می کنند. 
به عبارتی دیگر، انعکاس و مقاومتِ توأمان در این اثر مشهود است. به نظر می رسد که در 
این نمایش شاو امید های ضد ایدئولوژیک خود را در رینا جست وجو می کند، شخصیتی که 
می تواند نماینده نسل آینده باشد و شخصیتی که انعطاف لازم برای تغییر را دارد )ساور، 1995: 
164(. همان طور که اشاره شد رینا نشانه هایی از تردید در مفهوم قهرمانی در جنگ از خود 
نشان می دهد. با ورود شخصیت عمل گرای بلانشلی به دنیای خیالی رینا، شاو زمینه بسط و 

گسترش شخصیت نامطمئن رینا را مهیا می سازد. 
ورود بلانشلی، دقیقاً زمانی که رینا در حال ستایش عکسی از نامزدش با گفتن »قهرمان 
من! قهرمان من!« )شاو، 1383: 146( است، شوک عظیمی به شخصیت فراخوانده شده ی رینا 
وارد می کند. وقتی رینا غرق در دنیای ایدئولوژی زده ی خود است، یک سرباز دشمن، یعنی 
بلانشلی، هفت تیر خالی خود را به سمت او نشانه می گیرد و به صورت نمادین از او دعوت 
می کند که خود را تسلیم جهان بینی جدیدی کند. این حقیقت که هفت تیر بلانشلی خالی است، 
تفکرات و  مفاهیم،  با  او  بلکه  نیست،  اعمال سرکوب  به منظور  او  نشان می دهد که حضور 
گفتمان ها سر و کار دارد. بهترین تبلور این نکته زمانی است که شاو بعدها نشان می دهد که 

بلانشلی آداب دانی رینا را سلاحی قوی تر از هفت تیر معرفی می کند:
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مرد: بایستید! )رینا می ایستد.( کجا می روید؟
رینا )خونسرد و باوقار(: می خواهم رو لباسی ام را بردارم.

مرد )به سرعت به سوی صندلی می رود و رو لباسی را بر می دارد.(: فکر خوبی به خاطرم 
رسید! من رو لباسی شما را نگاه می دارم؛ پس شما ناچارید مواظب باشید کسی داخل اتاق 
نشود و شما را با این سر و وضع نبیند. این از تپانچه بهتر است،  ها؟ )طپانچه را روی صندلی 

می اندازد.(
رینا )عصبانی(: این کار از یک جنتلمن بعید است.

مرد: ولی وقتی شما میان او و مرگ قرار گرفته باشید، این بهترین کار است )همان، 149(.
بلانشلی آنقدر باهوش هست که نقطه ضعف رینا را در حس آداب دانی اش تشخیص دهد. 
او به زودی درمی یابد که در محیطی که بدان قدم گذاشته نقش نمادین شنل عملی تر از کارکرد 
بلانشلی  زنانه،  احساساتی گرایی  یا  اسلحه  به  توسل  با  واقعی هفت تیر است. در هر شکلی، 
اعتراف می کند که باید زنده بماند: »این وظیفه ی ماست که تا وقتی می توانیم زنده بمانیم و تا 
جایی که می توانیم دشمنانمان را بکشیم« )همان، 148(. همین اعتراف مقدمه ای برای حملات 

پر دامنه تری به تصاویر ایدئولوژیک موجود در ذهن رینا است.
بلانشلی در اتاق رینا پناه می گیرد تا شخصیت ایدئولوژی زده ی او را از عقاید نادرستش 
درباره ی جنگ برهاند. درواقع، او تجسم گفتمان ضد ایدئولوژیک است که اخبار حقیقی جنگ 
را می آورد و پرده از شکوه و عظمت جنگ برمی دارد. وقتی می گوید »مهمات ندارم. فشنگ 
تو جنگ به چه دردی می خوره؟ من همیشه به جاش با خودم شکلات می برم« )همان، 8(، 
تا ماهیت بی ارزش جنگ را به طور طنزآمیزی گزارش  نقش یک کودک را به خود می گیرد 
دهد. او می کوشد تا زنان غفلت زده را از چنگال فراخوانی ایدئولوژیک برهاند، بدین منظور 
به آنها اعلام می کند که این غریزه ی بقاست که انسان را مجبور به جنگیدن می کند نه کاوشی 
قهرمانانه: »هیچ چیز جز خطر مرا بیدار نگاه نمی دارد این را به یاد داشته باش. )با اراده( خطر، 
خطر، خطر، خ ـ« )همان، 163(. بنابراین، او از همان ابتدا به طور قابل توجهی موفق می   شود تا 

حس دلسوزی رینا را با وجود مقاومت مادرش برانگیزد:
کاترین )با انزجار(: عجب! )به سوی تخت خواب می رود؛ رینا پشت سر اوست.( خواب 

خواب است. وحشی!
رینا )نگران(: یواش!

کاترین )مرد خفته را تکان می دهد.( سرکار! )بار دیگر شدید تر تکان اش می دهد.( سرکار!! 
)شدید تر تکان اش می دهد.( سرکار!!!

رینا )دست مادرش را می گیرد(: کارش نداشته باش، مامان. طفلکی خسته و کوفته است. 
بگذار بخوانه.

کاترین )مرد را رها می کند و با حیرت به سوی رینا بر می گردد.( چه گفتی، رینا؟ طفلکی!! 
)با خشم به دخترش می نگرد. مرد در خواب عمیقی فرو رفته است.( )همان، 164(

در تضاد با سرباز ایده آل که تنومند، دلیر و هشیار است، سرباز واقعی داستان در حضور 
زن ها به خواب عمیق فرورفته است. او آنقدر خسته است که به محض فرار از »خطر«، کنار 
دشمنان بالقوه اش، کسانی که به عنوان مزدور علیه شان می جنگد، بیهوش می شود. با این حال، 
بازگویی  است.  تفکّر ضد جنگ  به  کاترین  فراخوانی شخصیت  حال  در  راسخ  عزمی  با  او 
هوشمندانه و بی پرده اش از جنگ، هوش و ذکاوتش برای زندگی واقعی و حتی خوابیدنش، 
همگی به نوعی فضای ایدئولوژیک نمایش را به چالش می کشند. چنین مقاومتی که توسط 
صدای نماینده ی شاو انجام می شود، رینا را به عنوان نماینده ی نسل آینده هدف گرفته است. 
بنابراین، تماشاگران مرتب حاضرجوابی هوشمندانه بین بلانشلی و رینا را به تماشا می نشینند:
بلانشلی: بانوی عزیز نگذارید این مسئله شما را اندوهگین کند. به یاد داشته باشید، من 
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یک سربازم. می دانید، دو مسئله غالباً برای یک سرباز پیش می آید که او خیلی زود فراموش شان 
عقب  را  خود  )رینا  اشخاص  دروغ  شنیدن  یکی  کدام اند؟  مسئله  دو  این  می دانید  می کند. 

می کشد.( و دیگری نجات دادن جان خود به طرق مختلف توسط اشخاص مختلف.
رینا )به عنوان اعتراض، با اوقات تلخی از جای بر می خیزد.(: به این ترتیب می شود گفت 

موجود بی وفا و حق نشناسی ست.
من  دارید؟  دوست  را  شما حق شناسی  می گیرد.(:  خود  به  نومیدانه ای  )قافیه ی  بلانشلی 

دوست ندارم. اگر دلسوزی مساوی ست با محبت، پس حق شناسی مساوی ست با چیز دیگر.
رینا: حق شناسی! )رو به او می کند.( اگر نتوانید حق شناس باشید، پس فاقد هر نوع احساس 
شرافتمندانه هستید. حتی حیوانات هم حق شناسند. اوه، حالا دقیقاً می فهمم شما درباره ی من 
چه فکر می کنید! از اینکه دروغ گفتم متعجب نشدید، چون به زعم شما، دروغ چیزی ست که 
من احتمالاً هر روز می گویم! هر ساعت؟ مردان در مورد زنان چنین فکر می کنند. )غمگینانه 

در اتاق قدم می زند.(
)مشکوک(: هر چیزی برای خودش دلیلی دارد. شما گفتید در تمام عمر فقط  بلانشلی 
دوبار دروغ گفته اید. بانوی عزیز، به نظر شما این ادعا کمی اغراق آمیز نیست؟ من خودم آدم 
کاملًا رک و راستی هستم؛ اما این رک و راستی حتی در یک نیم روز در من دوام پیدا نمی کند 

)همان، 200(.
»قدرشناسی«  »ایمان« و  مفاهیمی همچون »سرباز«،  نفر،  این دو  در بحث و گفت وگوی 
را  ایدئولوژی زده   از یک سو مردم  نفر  این دو  نقطه نظر  بازتعریف می شوند.  تعریف و  مدام 
نشان می دهد و از سوی دیگر مردمی را به تصویرمی کشد که نمایشنامه نویس آرزو دارد آنها 
را نشان دهد. بنابراین، این حاضرجوابی، گفتمانی است که درواقع بین شاو و تماشاگرانش 
اتفاق می افتد. وقتی بلانشلی به رینا می گوید »وقتی شما چنان ژست محترمانه ای می گیرید، 
و با چنان صدای نافذی صحبت می کنید، من تحسین تان می کنم؛ اما درمی یابم که حتی یک 
کلمه از حرف هایتان را نمی شود باور کرد« )همان، 201ـ200(، می توان عقاید شاو را از زبان 
بلانشلی دید که به تماشاگرانش یادآوری می کند تا باور هایشان را بازبینی و اصلاح کنند و 
وقتی رینا به بلانشلی می گوید »شما اولین مردی هستید که مرا جدی نگرفته اید« )همان(، این 
تماشاگران شاو هستند که به او یادآوری می کنند که او اولین فردی است که توهّمات آنها 
را درهم می شکند. درواقع، به وسیله بلانشلی، شاو رابطه ایدئولوژیک تماشاگران با جنگ به 
عنوان یک حقیقت تاریخی را از بین می برد و آنچه آلتوسر گفتمان علمی می نامد را جایگزین 

گفتمان ایدئولوژیک می کند.
می شود،  ایده ها ختم  تبادل صریح  به  که  اصلی  دو شخصیت  مستقیم  برخورد  بر  علاوه 
اتفاقات دراماتیک دیگری نیز در نمایش وجود دارد که گفتمان ایدئولوژیک را تضعیف می کند. 
وقتی سرجیوس، نامزد رینا، از جنگ برمی گردد، حقیقت جنگ و حقیقت سرباز ایده آل بیشتر 
و بیشتر پدیدار می شود. یکی از مهم ترین آنها، افشای این حقیقت است که سرجیوس که در 
ذهن رینا و مادرش سمبل دلاوری و جایگاه اجتماعی والاست، درگیر رابطه ای مخفیانه با لوکا، 
خدمتکار جسور منزل سرگرد پتکاف است. در غیاب سرجیوس، ایماژهایی که رینا و کاترین 
در توصیفش به کار می برند به گونه ای است که از او بتی می سازند که شخصیتی خداگونه دارد 
متعالی که در رأس هرم  این شخصیت  امّا وقتی دیده می شود که  پرستش است.  و شایسته 
اهمیت و جایگاه اجتماعی قرار دارد معشوقه ای از طبقه ی بسیار پایین تر دارد، تصویر ایده آل 
به اوج  این شرایط زمانی  نابودی قرار می گیرد.  او ساخته در معرض  از  بتواره ای که رینا  و 
وخامت می رسد که بیننده شاهد این مسئله است که دختر خدمتکار، سرجیوس را لایق خود 
نمی داند. وقتی لوکا به سرجیوس درباره ی بلانشلی می گوید، او را این گونه توصیف می کند: 
»مردی که ده برابر شما ارزش دارد. آن وقت شما به سوی من می آیید، و من شما را از خود 
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خواهم راند. شما به درد من نمی خورید« )همان، 210(. این مورد و موارد مشابه دیگر به طور 
غیرمستقیم کاری را انجام می دهند که بلانشلی مستقیماً انجام می دهد، یعنی ایجاد تزلزل در 

گفتمان ایدئولوژیک.
طول  در  نمی شود.  محدود  ایده ها  تبادل  به  بلانشلی  شخصیت  در  موجود  عمل گرایی 
نمایشنامه، شاو به منظور نشان دادن چندوجهی بودن شخصیت بلانشلی، حرفه ای بودن وی 
را مطرح می کند و او را در مقابل شخصیت صرفاً ایدئولوژیک سرجیوس قرار می دهد. برای 
مثال، اخبار جنگی کاترین که »سرجیوس قهرمان زمان است، بتُ رژیم است« )همان، 143( به 
سرعت توسط بلانشلی تکذیب می شود. او عکس سرجیوس در اتاق رینا را تشخیص می دهد 
و می گوید: »می شود گفت او و هنگ او صرفاً خودکشی کردند؛ فقط حیف که گلوله ای موجود 
نبود« )همان، 157(. در مثال بارز دیگری شاو، بلانشلی را در کنار پتکاف و سرجیوس می نشاند 

تا در مورد تاکتیک های جنگی گفت وگو کنند:
پتکاف: از پشت پنجره دیدم تان. متعجب بودم چرا داخل نمی آیید. سارانوف با من است. 

یادتان هست که، بله؟
سرجیوس )به شوخی سلام نظامی می دهد و آن گاه دست اش را با جذابیت خاصی دراز 

می کند.(: خوش آمدی دوست عزیز، که در عین حال دشمن ما هم محسوب می شوی.
یک  عنوان  به  امیدوارم  اضطراب(  با  )تقریباً  نیست.  دشمن  دیگر  بختانه  پتکاف: خوش 

دوست به خانه ی ما آمده باشی، نه برای اسب ها یا اسیران.
کاترین: اوه، فقط به عنوان یک دوست، پل. داشتم هم اکنون از جناب سروان بلانشلی 

خواهش می کردم که ناهار مهمان ما باشند؛ اما ایشان می گویند که بایستی بلافاصله بروند.
ما  داریم.  مبرم  نیاز  تو  به وجود  جا  این  سروان.  است،  غیرممکن  کنایه(:  )با  سرجیوس 
بایستی نفرات سه هنگ را به فیلیپوپولیس اعزام کنیم؛ و اصلًا نمی دانیم چه طور این کار را 

انجام دهیم.
بلانشلی )ناگهان هوشیار و جدی می شود(: فیلیپوپولیس؟ فکر می کنم گرفتاری شما تهیه 

علوفه باشد.
تا ته قضیه را  پتکاف )با علاقه(: بله؛ همین طور است. )به سرجیوس( می بینی چه فوراً 

می خواند؟
بلانشلی: فکر می کنم بتوانم به شما نشان بدهم که چه طور این کار را انجام بدهید.

سرجیوس: آه، تو لنگه نداری، جناب سروان. بفرما تو! )همان، 188(
بلانشلی که زمانی دشمن پتکاف و سرجیوس بوده، اکنون در نقش منجی آنها عمل می کند. 
نظامی  درجه  از  فراتر  را  او  است،  بودنش  مزدور  نتیجه  که  حرفه ای گری اش  و  عمل گرایی 
پتکاف می برد. رویگرد تجارت گونه ی بلانشلی به جنگ، که پتکاف نیز بر آن تأکید دارد، از او 
جنگجو و استراتژیست بهتری نسبت به پتکاف، سرگردی که ظاهراً درجات نظامی خود را به 
صورت افتخاری و با جایگاه اجتماعی اش کسب نموده، ساخته است. به خاطر همین تیزهوشی 
و »عمل گرایی و دنیادیدگی بلانشلی« )لنکر، 2004: 169( است که عدالت شاو او را بر آن 
داشت که سرنوشت رینا و بلانشلی را به هم گره بزند. در لحظه ای سرنوشت ساز، پتکاف به 
رینا اطلاع می دهد که در جیب کتی که برای مدتی به بلانشلی امانت داده بود عکس رینا با 
نوشته ی »رینا، تقدیم به سرباز شکلاتی اش، یک یادگاری« )شاو، 1383: 219( را پیدا کرده که 
نشان دهنده ی علاقه ی واقعی رینا به بلانشلی است. این امر مبینّ این نکته است که از اولین 
از سرجیوس، تصمیمی عمل گرایانه  ایده آل گرای خود  با وجود تصور  رینا  دو،  این  ملاقات 
می گیرد که ثابت می کند غرایز رینا متمایل به عمل گرایی و حقیقت جویی است. درواقع، پیوند 
رینا و بلانشلی نشانگر علاقه شاو به جدایی نسل جدید از نسل قدیم است، زیرا او تمایل دارد 
که نسل جدید رویکردی واقع گرایانه به حقایق اطراف خود داشته باشد و براساس گفتمان 
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علمی تصمیم بگیرد. به عنوان ضربه ی نهایی به دیدگاه رومانتیک و تخیلی یا همان گفتمان 
ایدئولوژیک موجود در خانواده ی پتکاف، شاو انگیزه های مالی سرگرد و همسرش در چرخش 

ناگهانی عقایدشان درباره ی ازدواج دخترشان را به تصویر می کشد:
بلانشلی: من نه هزار و ششصد شمد و پتو و دو هزار و چهارصد لحاف دارم. من ده هزار 
جفت کارد و چنگال، و به همین تعداد قاشق مربا خوری دارم. من سیصد پیشخدمت دارم. 
و یک خانه ی  باغ مصفای چای خوری  اصطبل وسیع، یک  دو  با  مجلل  من شش ساختمان 
اختصاصی دارم؛ من چهار مدال برای خدمات برجسته ام دارم؛ مقام یک افسر و اصل و نسب 
یک نجیب زاده را دارم؛ به سه زبان بومی آشنا هستم. حالا بگویید ببینم هیچ مردی در بلغارستان 

این همه امتیاز دارد؟
پتکاف )با احترامی آمیخته به ترس چون کودکان(: شما امپراتور سوییس هستید؟

بلانشلی: من بالاترین مقام را در سوییس دارم؛ من یک شهروند آزادام.
کاترین: در این صورت، سروان بلانشلی، از آنجاکه شما مورد پسند دخترم قرار گرفته اید، 
]...[ من مانع خوش بختی او نخواهم شد. )پتکاف قصد دارد صحبت کند.( احساس سرگرد 

پتکاف هم همین است )همان، 226(.
این حقیقت که پتکاف و کاترین، بلانشلی را به خاطر شرایط مالی و نظامی باشکوه ترش 
به سرجیوس ترجیح می دهند، خود نشانگر این امر است که معیارهای نسل قدیم بر چه پایه 
و مبنای ضعیفی قرار گرفته است. با در نظر گرفتن »شهروند آزاد« به عنوان »بالاترین درجه ی 
شناخته شده در سوییس«، بلانشلی به تمام درجات ساختگی پشت پا می زند. با این استدلال، 
طور  به  که  ایدئولوژیکی  گفتمان های  مراقب  می دهد:  خود  تماشاگران  به  بزرگی  پیام  شاو 
ناخودآگاه اتخاذ کرده اید باشید، و بدانید که آزادی و عمل گرایی بزرگ ترین افتخاری است که 
می توانید بدان نائل شوید. بنابراین، طبق گفته ی سرجیوس، همیشه باید از خود بپرسید که »آیا 

]کاری که می کنید[ فداکاری ست، یا فرومایگی؟« )همان، 221(.

شاو: یک انقلابی شکست خورده؟
گیرد،  قرار  آلتوسری  واقعی«  »هنر  زمره ی  در  می تواند  شاو  انسان  و  اسلحه  که  آنجا  از 
این نمایشنامه پتانسیل آن را دارد که اثری ضد-ایدئولوژیکی تلقی شود. با نوشتن و اجرای 
این نمایشنامه، شاو آشکارا نگرانی خود از کمبودهای فرهنگی انگلستان را نشان می دهد. امّا 
همان طور که برد کنت11 با رویکردی انتقادی تأکید می کند، »شاو نقاشی های جنگی الیزابت 
تامسون و شعر »حمله لایت بریگاد« لرد آلفرد تنیسون را به عنوان مظهر تجلیل از جنگ و 
روی  به  را  امّا چشمانش  می دهد،  قرار  الگوی خود  ویکتوریا  دوره  انگلستان  قهرمان پرستی 
تصاویر تلخ و رئالیستی تامسون از جنگ و اعتراف موجود در شعر تنیسون به اشتباه فاجعه آمیز 
افراد در جنگ می بندد« )2009: 201(. کنت معتقد است که شاو می توانست حقایق جنگ را 
این  تأکید بیشتری بورزد.  بیان نماید و بر جنبه های بی رحمانه و تلخ آن  به شکل حقیقی تر 
استدلال بدان معناست که تقابل با رویکرد ایدئولوژیک به جنگ تا سر حد امکان در اثر شاو 
رخ نداده است. با توجه به اینکه ظرافت های هنری و زیباشناختی ممکن است تا حدی بر 
ایدئولوژیک،  از گفتمان  راه خروج کامل  تنها  افکند،  نمایش شاو سایه  پیام ضدایدئولوژیک 
در  کلّی  به طور  آلتوسر  که  نکته ای  است،  مارکسیستی  ادبی  نقد  زاویه ی  از  اثر  این  خواندن 
رو  پیش  تحقیق  در  شاو  اثر  انتقادی  خوانش  بنابراین  دارد.  تأکید  آن  بر  ادبی  آثار  خوانش 
جایگاه ضدایدئولوژیک آن را بیشتر تضمین  می کند. این تحقیق با اشاره به حضور گفتمان های 
ایدئولوژیک و ضد-ایدئولوژیک در اسلحه و انسان، دغدغه ها و واکنش شاو به ایدئولوژی 

غالب در عصر خود را برجسته می کند.
در تحقیق پیش رو، با تلفیق گفتمان علمی با اثر هنر شاو، خوانشی آلتوسری از نمایشنامه ی 
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اسلحه و انسان به دست آمد تا رسالت شاو در مقابله با رویکرد جنگ طلبانه مورد تأکید هر 
گفتمان  اشاعه ی  در  مشارکت  انسان  و  اسلحه  یا خواندن  تماشا  فقط  واقع شود.  بیشتر  چه 
ضدایدئولوژیک به شمار نمی آید، بلکه تکرار همان ایدئولوژی حاکم است که فقط با تجربه ای 
کمیک آمیخته شده است. از آنجایی که »هنر ما را به نتیجه گیری بدون مفروضات وامی دارد، 
درحالی که علم وادارمان به درک عمق سازوکاری می سازد که منجر به نتیجه گیری بر مبنای 
عمق  می تواند  اثر  این  مارکسیستی  خوانش   ،)224  :1971 )آلتوسر،  می شود«  مفروضات 
سازوکار های گفتمان های ایدئولوژیک و ضدایدئولوژیک موجود در اثر را تبیین نماید و آن را 

از تجربه ای کمیک به مشارکتی طنزآمیز مبدل کند.
شایان ذکر است که یکی از دلایلی که آلتوسر هنر را به مثابه ی علم در نظر نمی گیرد »عدم 
]گفتمان های  تأثیرات  اصلاح  به  قادر  را  آن  که  است  سازوکارهایی  تعریف  در  هنر  توانایی 
ایدئولوژیک[ می سازد« )همان(. همان گونه که آلتوسر تأکید می کند »تفاوت اصلی بین علم و 
هنر در روش خاصی نهفته است که با آن، موضوع یکسانی را به روش های کاملًا متفاوتی ارائه 
می دهند: هنر در شکل »دیدن«، »مشاهده« یا »احساس«، و علم در شکل دانش )در معنی دقیق 
کلمه، از طریق مفاهیم(« )همان، 223(. با اینکه اسلحه و انسان تصویری از گفت وگوی بین 
دو گفتمان از جنگ ارائه می کند، در حد یک تجربه باقی می ماند. با اینکه ایده ها مدام تعریف 
و بازتعریف می شوند، نمایشنامه در حد مکالمه ای نمایشی باقی می ماند و نمی تواند به بحثی 
جدی و انتقادی راجع به ایدئولوژی و عملکرد آن در شکل بخشی به ذهنیت افراد تعمیم یابد. 
بنابراین، خوانش مارکسیستی صریح و جسورانه مورد نیاز است تا اسلحه و انسان را از هنر 

به علم تبدیل کند.
نیاز به صراحت بیان در خوانش نمایشنامه ی شاو از بعُد تاریخی نیز قابل بحث است. اگرچه 
این نمایشنامه موضع ضد جنگ دارد و به احتمال قریب به یقین دغدغه ی رویکرد ایده آل گرا به 
جنگ در فرهنگ بریتانیا را در خود دارد، ماجرای آن در بلغارستان سال 1885 اتفاق می افتد. 
درواقع، شاو به صراحت به گفتمان های ایدئولوژیک جامعه ی خود اشاره نمی کند و در نتیجه 
تجربه ای دست دوم از عقاید ایدئولوژیک نسبت به جنگ را به واسطه رخدادی تاریخی که 
همان جنگ صربستان و بلغارستان است، ارائه می دهد. به عبارتی دیگر، دغدغه های اصلی شاو 
نسبت به جنگ پیش روی جامعه ی خود، یعنی جنگ جهانی اول، مستقیماً به تماشاگرانش 
منتقل نمی شود. شاید یکی از دلایلی که شاو را وادار به توسل به تاریخی غیربریتانیایی برای 
پایانی قرن نوزدهم بود. قراردادن  انتقال ایده هایش نمود، جو نسبتاً ضددموکراتیک دهه های 
تماشاگران در معرض اتفاقات یک کشور دیگر ممکن است تصویری مضحک از آن کشور 
ارائه کند و آن را به دستاویزی برای خنده و سرگرمی بدل کند. استراتژی تجربه ی دست دوم 
به جای دعوت به خودنگری ممکن است به دیگری سازی متعصبانه و ارائه ی تصویر غلط از 
کشوری که حوادث نمایشنامه در آن اتفاق می افتد منجر شود. بنابراین، خوانش مارکسیستی 
این نمایشنامه می تواند مسئله ی تجربه دست دوم را برطرف کند و جنبه ای کلّی تر و جهانی تر 

به دغدغه های ضد جنگ شاو بدهد.
ایدئولوژیک،  اثر ضد  اثر خاص به یک  به نظر می رسد مهم ترین عامل برای تبدیل یک 
مستقیم گویی یا صراحت کلام در فرایند بازنمایی و تبیین ایدئولوژی است. هنگامی که آلتوسر 
خواندن آثار »هنر واقعی« را از دریچه نقد ادبی مارکسیستی توصیه می کند ـ که خود این مسئله 
موضع ضد ایدئولوژیک این آثار را پر رنگ تر می کند ـ در تلاش است تا مسئله ی مستقیم گویی 
را یک گام به پیش برد. به نظر می رسد آلتوسر از این واقعیت آگاه است که بیان غیرمستقیم، 
بویژه در آثار »هنر واقعی«، یکی از ویژگی های اجتناب ناپذیر تولیدات هنری است زیرا چنین 
تلاشی به خودی خود مفهوم هنر را زیر سوال می برد، چرا که اگر موضع ضد ایدئولوژیک 
مستقیماً در یک اثر بیان شود، آن را از اثری هنری به یک نوشته ی فلسفی یا یک بیانیه سیاسی 
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تبدیل می کند )جاویدشاد و حدائق، 1397: 56(، و آن بیان ضد ایدئولوژیک در صریح ترین 
شکل خود، احتمال سانسور را افزایش می دهد. این موضوع در نمایش اسلحه و انسان خود 
را تا حدی نشان می دهد، چرا که تصمیم شاو برای روایت نمایش خود در بحبوحه ی جنگ 
صربستان و بلغارستان، منجر به سانسور آن در اتریش شد زیرا »به خاطر تنش در بالکان، ]این 
نمایشنامه[ مورد موافقت سانسورچی های اتریشی قرار نگرفت و از این رو در تماشاخانه ی 
برگ تیاتر،12 ممتازترین تماشاخانه وین که تحت حمایت مستقیم امپراتوری بود و رابطه بسیار 

خوبی با دولت داشت، اجرا نشد« )وایس، 1990: 27(.
مشخصه ی اصلی این نمایشنامه در اجرای آن در سرزمین اتریش، صراحت کلام آن است، 
درحالی که از همین اجرا در خاک بریتانیا چنین برداشتی نمی شود. نگرانی اتریشی ها از محل 
و  که جنگ صربستان  دارد  تاریخی  نکته ی  این  ذکر  در  ریشه  نمایشنامه  این  وقوع حوادث 
بلغارستان با حمایت های اتریش و روسیه به عنوان دو قطب درگیر همراه بود )همان، 28(. 
این امر باعث شد تا رسانه ها ادعا کنند که این کمدی به دلیل »گرایش های انقلابی خطرناکش« 
اتریش  انسان در  اسلحه و  بنابراین،  بالکان« می شود )همان(.  باعث »تشدید تنش در منطقه 
سانسور شد چرا که پیام این نمایشنامه با آرمانی کاملًا ضد ایدئولوژیک منافع دولت را هدف 
اینکه  قابل توجه  نکته  نمی کرد.  ایجاد  بریتانیا مشکل خاصی  مرزهای  در  ولی  بود،  داده  قرار 
و  تأیید  مورد  بدین صورت  نیز  توسط خود شاو  نمایشنامه  این  مورد  در  اتریش  در  مناقشه 

توجیه قرار گرفت:
من مجذوب اقدام دولت اتریش شده ام و احساس افتخار می کنم. آنها جذابترین تمجیدی 
که در توان داشتند را به من ارزانی داشته اند. در اینجا منتقدین همچنان اصرار دارند که با اسلحه 
و انسان مانند اپرای کمدی یا طنز برخورد کنند. این وظیفه بر دوش دولت اتریش قرار گرفت 
که هدف اصلی من را ببیند و دریابد که این نمایشنامه یک بررسی کاملًا جدی در باب بشریت 

توأم با گرایشات انقلابی اش است )همان(.
رسالت  درک  نرسید، صرف  نظر  مورد  موفقیت  به  اتریش  در  شاو  نمایشنامه ی  آنکه  با 
نمایشنامه توسط دولت اتریش رضایت خاطر را برای نمایشنامه نویس به همراه داشت. نمایش 
اسلحه و انسان، برخلاف سرنوشتش در اتریش، با موفقیت در تئاتر اونیوی لندن13 اجرا شد 
و به اولین موفقیت تجاری شاو به عنوان نمایشنامه نویسی تازه کار تبدیل شد )سایر، 1986: 
23(. به قول شاو، اجرای تئاتر اونیو »موفقیت آمیز بود؛ یعنی تشویق حضار در شب اول به 
همان اندازه که انتظار داشتم امیدوار کننده بود؛ و اجرای آن )حدود 50 اجرا( از 21 آوریل تا 
7 ژوئیه به طول انجامید« )به نقل از ساتران، 2008: 11(. با این حال، شاو از بازخورد انتقادی 
این نمایشنامه پس از اجرای شب اول آن ناراضی بود و »بازیگران، منتقدین و عموم مردم را که 
نمایشنامه اش را تبدیل به کمدی بی مزه ای کرده بودند... و بدین گونه پیام جدی وی را نادیده 

می گرفتند، مقصر می دانست« )کنت، 2009: 200(.
آرتور جونز،14اذعان می کند که  نمایشنامه نویسی دیگر، هنری  به  نامه ای  شخصِ شاو در 
»من تجربه ی عجیب مشاهده ی موفقیت ظاهراً دیوانه واری را داشتم و بازیگران سرمست از 
خنده های پیاپی تماشاگران هیجان زده می شدند و در انتهای نمایش با تشویق کر کننده ای مورد 
ماجرا  کل  می دانست  که  بودم  سالن  تنها شخصِ  درحالی که خودم  می گرفتند،  قرار  استقبال 
شکست وحشتناکی بوده است« )به نقل از برست، 1973: 20(. این شکست ناشی از عدم درک 
تماشاگران از پیام نمایش در تئاتر اونیو بود که دیوید ساتران15 را واداشت در بررسی تاریخی 

خود به واکنش تماشاگران به نمایشنامه اشاره کند:
اگرچه شاو قصد داشت که این نمایشنامه واقعیت سخت جنگ و نظامی گری را از طریق 
تجربیات کاپیتان سوئیسی، بلانشلی، به تصویر بکشد، امّا بلافاصله فهمید که به این نمایشنامه 
و قهرمان آن به اشتباه به عنوان یک کمدی مضحک نگریسته شد. تماشاگران شخصیت هایی 
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را که هدفشان واداشتن آنها به تجدیدنظر در سرسپردگی به ایده آل های دروغین عشق و جنگ 
بود، با شخصیت هایی که به خاطر کمبود ایده آل گرایی مسخره می شدند، اشتباه می گرفتند. یا 
می بایست  که  پرداختند  استهزای شخصیت هایی  و  به مسخره  تماشاگران  عبارت ساده تر،  به 

تحسین می شدند و می بایست آنها را سرمشق خود قرار می دادند )ساتران، 2008: 12(.
ساتران با تأکید بر اینکه اسلحه و انسان »نتوانست در نقد ایده آل پردازی عشق و جنگ 
نادرست  با شاو در مقصر جلوه دادن دیگران برای »خوانش  به مخالفت  موفق ظاهر شود«، 
آن  خود  به  نمایشنامه  مشکلات  »اکثر  که  است  معتقد  و  می پردازد  نمایشنامه  این  عمومی« 
مربوط می شود، بویژه در استفاده از عبارت شکلات برای توصیف شخصیت پردازی بلانشلی 
که اهداف والای این نمایشنامه را منحرف می کند و تماشاگران را به سمت در نظر گرفتن آن 
به عنوان یک کمدی مضحک سوق می دهد« )همان، 13ـ12(. دیگر منتقدان نیز نمایش شاو 
را در صحنه هایی »بیش از حد کودکانه«، »کم اثر و مبهم« و دارای »کیفیتّ اسباب بازی گونه 
تحقق  برای  محفلی  شاو  برای  تئاتر  بدون شک   .)152  :1995 )ساور،  می نامند  مکانیکی«  و 
»بی تردید  که  است  معتقد  ساتران  می شود.  محسوب  سیاسی  اقدامات  و  اجتماعی  مذاکرات 
نوکیشان  می تواند  او  سخنرانی،  سالن های  و  کلیسا  با  قیاس  در  که  می کرد  احساس  ]شاو[ 
بیشتری در تئاتر ایجاد کند و برای آن پتانسیل عظیم وعمدتاً ناشناخته ای متصور بود« )ساتران، 
2008: 13(. با این حال، همان طور که ساتران اشاره می کند، بازنمایی طنزآمیز بلانشلی و ارتباط 

او با »شکلات« جدیت لازم برای دستیابی به تئاتری سیاسی را تضعیف می کند.
استدلال ساتران واکنشی است به ادعای شاو مبنی بر رعایت قواعد هنری در اسلحه و 
انسان و تأکید وی به تفسیر اشتباه از جانب دیگران و نه شخصیت پردازی نادرست خود او 
شخصیت پردازی  به  هم  انگلستان،  در  نمایش  این  شکست  که  می آید  نظر  به   .)12 )همان، 
موتیف  مانند  کمیک  عناصر  از  استفاده  تعدد  طرفی،  از  می گردد.  بر  تفسیر  فرایند  به  هم  و 
دیگر،  طرفی  از  و  می دهد  کاهش  را  جنگ  مهم  مبحث  برای  لازم  جدیتّ  شکلاتی،  سرباز 
کژفهمی های زمانه، به دلیل مسائل پیشتر ذکر شده، از انتقال پیام مدنظر شاو جلوگیری می کند. 
این نمایشنامه، همان طور که قبلًا مورد بحث قرار گرفته، در خوانش آلتوسری مشخصاً »هنر 
واقعی« به شمار می آید، به این معنی که به ایدئولوژی که از آن ظهور کرده رجوع می کند. با 
این حال، این نمایش همان طور که حتی شاو اذعان داشته عمدتاً دچار کج فهمی شد و نتوانست 
پیام مورد نظرش را انتقال دهد. علت این امر احتمالاً عدم تحقق صراحت کلام و بازنمایی 
در متن این نمایشنامه است. وقتی صراحت مورد نظر تا حدی در اجرای اتریش حاصل شد، 
نمایشنامه مورد سانسور واقع شد و وقتی در انگلستان به اجرا درآمد، گرفتار کج فهمی گردید.
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نتیجه گیری
به هنگام استفاده از برچسب طنز برای توصیف یک اثر، هم زمان باید عوامل متن، مخاطب، 
تاریخ و خوانش انتقادی مورد توجّه قرار گیرد. با تمرکز بر متن نمایشنامه ی اسلحه و انسان 
نمایندگان گفتمان های  از طریق شخصیت ها که همانا  نمایشنامه،  این  درمی یابیم که شاو در 
طرفدار و مخالف جنگ هستند، گفتمان های ایدئولوژیک و ضد ایدئولوژیک زمانه ی خود را 
منعکس می کند. تفکّرات ایده آل گرا و رویکرد قهرمان پرورانه ی شخصیت های رینا، کاترین و 
پتکاف به مسئله ی جنگ آنها را تبدیل به نمایندگان گفتمان ایدئولوژیک جنگ طلبانه می کند. 
از طرفی دیگر، بلانشلی به تنهایی نمایندگی گفتمان ضد ایدئولوژیک را در طول نمایشنامه به 
دوش می کشد. این شخصیت با اشاعه ی رویکرد عمل گرا و واقع بینانه به جنگ، نگاه رمانتیک 
و ایده آل گرایانه به جنگ را تضعیف می کند. در طول نمایش، هر دو گفتمان ایدئولوژیک و 
ضد ایدئولوژیک به دنبال فراخوانی شخصیت رینا هستند. به عبارتی دیگر، رینا در کشاکش 
دو رویکرد متضاد محصور است و انتخاب او، سرنوشت پیروزی دو گفتمان را رقم می زند. 
درحالی که در ابتدای نمایش، رینا شخصیت فراخوانده شده ی ایدئولوژیک است، در انتهای 
نمایش، گفتمان ضد ایدئولوژیک را درونی سازی می کند و این بدان معنا است که متن شاو 
تقابل با تفکّر زمانه نسبت به جنگ را اشاعه می دهد. با آنکه متن شاو را می توان حاوی گفتمان 
میزان موفقیتّ شاو در رسالتِ  متنی ساختار شکن خواند،  را  آن  دانست و  ایدئولوژیک  ضد 
تغییر نگاه به جنگ به هنگام اجرا مورد مناقشه است. با تمرکز بر مخاطب و مستندات تاریخی 
درمی یابیم که می توان از شاو به عنوان یک انقلابی شکست خورده یاد کرد، به این معنی که 
ایدئولوژیک در جامعه ی زمانه باشد، در  اینکه یک گفتمان ضد  از  اسلحه و انسان او بیش 
نهایت در نقش یک دستگاه ایدئولوژیک حکومتی عمل می کند، زیرا بنا به واکنش مخاطبان 
نمایش، این اثر بیشتر در نقش یک سرگرمی و کمدی ظاهر می شود تا اثری که بینندگانش را 
به تعمّق و تغییر سوق دهد. با این وجود، بسته به پتانسیل های متن و همچنین محل به روی 
صحنه بردن آن و مخاطبی که به سراغ این نمایشنامه می رود، پیام مورد نظر شاو ممکن است 
گفتمانی ضد  می تواند  شاو  متن  که  است  این  قابل توجه  نکته  باشد.  داشته  متفاوتی  تاثیرات 
ایدئولوژیک باشد که در آن منازعات طبقاتی در جریان است. درحالی که ایدئولوژی طرفدار 
جنگ به وضوح در این نمایشنامه حضور دارد، گفتمان ضد ایدئولوژیک در مورد جنگ آشکارا 
در برابر آن مقاومت می کند. با این حال، به نظر می رسد که منازعات طبقاتی موجود برای تبدیل 
اسلحه و انسان به گفتمانی ضد ایدئولوژیک کافی نیست. با تمرکز بر مسئله ی خوانش انتقادی 
و در راستای تأکید آلتوسر، خوانش مارکسیستی از آثار »هنر واقعی« است که پیام حقیقتاً ضد 
ایدئولوژیک آنها را تضمین می کند و در نهایت اثر شاو را در دسته بندی »طنز« قرار می دهد. 
بنابراین، تحقیق پیش رو با فراهم نمودن زمینه ی لازم برای صراحت کلام و بازنمایی، عواملی 
از  قادر می سازد که  را  نمایشنامه  این  تأکید واقع می شوند،  انتقادی مورد  که توسط خوانش 
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پی نوشت
1- Three Plays for Puritans
2- George Bernard Shaw
3- Bardolatry
4ـ نمایشنامه ی سه پرده ای اسلحه و انسان که در سال 1894 تولید شد، با توصیف صحنه ی اتاق رینا پتکاف و در اوج جنگ 
صربستان و بلغارستان شروع می شود. رینا، بانویی بلغاری، جوان و بی تجربه با افکاری سرشار از جنون عظمت و پیروزی های 
رمانتیک، آماده ی خوابیدن است که یک سرباز فراری سوئیسی که به عنوان مزدور برای ارتش صربستان می جنگد، از میان 
پنجره ی اتاقش به درون می خزد. مزاحمِ شبح مانند با بی تفاوتی هر چه تمام تر، وقار و تشخّص او را در صورت لو دادن وی به 
گروه تجسسی متشکل از سربازان روس و بلغاری که هر لحظه ممکن است سر برسند، مورد تهدید قرار می دهد و رینا قبول 
می کند که به او پناه دهد. رینا به سربازِ دشمن که از گرسنگی مفرط در شرف مرگ است، مقداری شکلات می دهد و سپس 
سرباز از فرط خستگی روی تخت رینا مانند یک انسان بیهوش به خواب عمیق می رود. در نهایت، رینا با موافقت مادرش، 
کاترین، به سرباز فراری کمک می کند تا از خانه آنها به سلامتی خارج شود. بدین منظور، رینا کت پدرش را به سرباز می دهد 

تا با پوشیدن آن، توسط دشمنانش شناسایی نشود.
در شروع پرده ی دوم، جنگ به پایان رسیده و معاهده ی صلح به امضا رسیده است. خدمتکاران خانه، لوکا و نیکولا با بی میلی 
مشغول صحبت درباره ی ازدواج معوقشان هستند که سرگرد پل پتکاف، پدر رینا، به خانه برمی گردد. سرگرد پتکاف بعد از 
تجدید دیدار و کمی خوش و بش با خانواده به نامزد دخترش، سرجیوس، که سربازی جوان اهل بلغارستان است و رینا و 
کاترین او را به چشم یک قهرمان تمام عیار می بینند، خوش آمد می گوید. با بیرون آمدن رینا برای احوالپرسی با نامزدش، 
پدر و مادرش از آنها جدا می شوند و زوج جوان آماده ی قدم زدن می شوند. قبل از ورود رینا، زمانی که او سرگرم آماده شدن 
است، سرجیوس نگاهش به لوکا، که مشغول جمع کردن میز غذا است، می افتد. سرجیوس چند باری به او اظهار تمایل می کند 
که لوکا با سر به سر گذاشتنش، دستش را پس می زند و رابطه ی او و رینا را مورد تمسخر قرار می دهد. سپس سرجیوس به 

خشونت متوسل می شود و از فرط استیصال، بازوی او را کبود می کند.
در این اثنا، رینا و کاترین سرگرم صحبت درباره ی بی میلی رو به افزون رینا نسبت به سرجیوس هستند که ناگهان با حضور 
سربازی که جانش را نجات داده بودند مواجه می شوند. سرباز که برای پس دادن کت امانت گرفته شده برگشته است، بلانشلی 
نام دارد و معلوم می شود که پتکاف و سرجیوس او را قبلًا هنگام معاوضه ی نیرو ها ملاقات کرده اند. پتکاف و سرجیوس از 
او خواهش می کنند تا پیش آنها برای کمک به مسائل نظامی بماند و زنان نیز برای رفع هر گونه سوء ظن همین تقاضا را 

تکرار می کنند.
در پرده ی آخر، بلانشلی را در حال کمک به آن دو مرد برای جابه جایی نیروهایشان می بینیم. با بیرون رفتن سرجیوس و 
بقیه ی اعضای خانواده به منظور بررسی اجرای دستورات بلانشلی، او و رینا زمانی برای صحبت به دست می آورند. در نهایت، 
بلانشلی رینا را با خودبزرگ بینی قهرمانانه ی تصنعی اش مواجه می کند و او را وادار می کند تا دورویی خود را مشاهده کند. 
به نظر می رسد که اوضاع در حال خارج شدن از کنترل است که پتکاف به رابطه ی بین دخترش و بلانشلی و همچنین تمایل 
سرجیوس به لوکا پی می برد. با این وجود، نیکولا به چالاکی دروغ می گوید و نامزدیش با لوکا را ساختگی و تصنعی قلمداد 
می کند و بلانشلی با اعلام ارثیه ای که تازه از آن با خبر شده، ناگهان نزد خانواده ی پتکاف محبوب تر می شود. با انکار نیکولا 

نسبت به هرگونه ادعای نامزدی نسبت به لوکا، کل وضعیت سامان پیدا می کند و هر دو زوج با شادمانی به هم می رسند.
5- George Meredith’s “Essay on Comedy”
6- Louis Althusser
7- Fabian philosophy
8- William Archer
9- interpellation
10- Britain’s War Propaganda Bureau
11- Brad Kent
12- Burgtheater
13- London’s Avenue Theatre
14- Henry Arthur Jones
15- David Satran
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نوع مقاله: علمی ـ پژوهشی

حسین شماخی
محمدحسین ناصربخت )نویسنده مسئول(

بررسی تطبیقی نمایشنامه های »افعی طلائی« اثر 
علی نصیریان و »پایین، گذر سقاخانه« اثر اکبر 
رادی در پردازش شخصیت های لوتی و لومپن



دانشجوی دکترای پژوهش هنر گرایش تئاتر، دانشکده مطالعات عالی و علوم نظری 
هنر، دانشگاه هنر تهران، تهران، ایران

حسینشماخی

بررسی تطبیقی نمایشنامه های »افعی طلائی« اثر 
علی نصیریان و »پایین، گذر سقاخانه« اثر اکبر 
رادی در پردازش شخصیت های لوتی و لومپن

استادیار گروه نمایش، دانشکده سینما و تئاتر، دانشگاه هنر تهران، تهران، ایران
محمدحسینناصربخت

این مقاله از رساله ی دکترای پژوهش هنر آقای حسین شماخی با عنوان »بررسی بازتاب و دگردیسی جهان بینی اهل 
فتوت در تئاتر ایران از مشروطه تا پایان پهلوی دوم« در رشته ی پژوهش هنر دانشکده مطالعات عالی و علوم نظری هنر، 
دانشگاه هنر تهران با راهنمایی دکتر محمدحسین ناصر بخت برگرفته شده است.



چکیده
با توجه به فضای گفتمانی تولید آثار نمایشی در هر دوره، شخصیت های نمایش، عناصرِ 
با  اجتماعی  براساس سازه های  هویت ها  مشخص می کنند.  و  تعریف، تولید  را  خویش  هویتی 
به وجود  اجتماعی  عینی  ساختار  گرفتن  در نظر  و  معرفتی  منابع  تمام  و  حافظه جمعی  بر  تکیه 
عناصر  از  بخشی  همواره  ندارند.  یکسانی  اهمیت  و  جایگاه  هویتی  عناصر  همه  اما  آمده اند، 
هویتی در نمایش ها نقش بیشتری ایفا می کنند و دیگر عناصر پنهان می مانند. به عقیده لوسین 
ذهنی  ساختارهای  با  آثار  ساختار  که  است  آن  پیامد  ادبی  آفرینش  جمعی  خصلت  گلدمن 
گروه های اجتماعی درون جامعه شکل می گیرد. در نتیجه هنرمند یا نویسنده محصول اجتماع 

است. 
مقایسه ی  و  تحلیل  به  گلدمن  لوسین  نظریه  به  استناد  با  است  کرده  سعی  حاضر  مقاله 
شخصیت پردازي دو نمایشنامه افعی طلایی و پایین، گذر سقاخانه بپردازد و تصویر دقیق تری 
از انـسان در واکـنش به شرایط اجتماعي و اقتصادي حاکم بر عصر مدرن با فرهنگ متفاوت 
لوتی و لومپن نشان دهد. هدف آن است که دریابیم: پس از شروع تئاتر به مفهوم غربی آن 
در ایران، تفاوت و شباهت های حضور شخصیت های لوتی و لومپن چگونه در این آثار رخ 
این  بیانگر  نتایج حاصل  با روش تحقیق کیفی صورت گرفته است و  این مطالعه،  می دهد؟ 
ابتدا خاستگاه مشترکی که همان عیاران گذشته  نامبرده در  نکات هستند که اگرچه دو قشر 
راه  دو  به  سیاسی  و  اقتصادی  اجتماعی،  شرایط  به  بنا  مسیر  ادامه ی  در  اما  دارند،  بوده اند، 
متفاوت رفته اند. در این میان لوتی ها که ردپای آنها تا انتهای دوره ی قاجار قابل پیگیری است، 
به نظر می رسد که  در دوره ی پهلوی، در دسته های لومپن ها تحلیل و جذب شده اند. چنان 
شخصیت های نمایشنامه علی نصیریان در نمایشنامه ی افعی طلائی که رگه هایی از درام عرفانی 
در آن قابل مشاهده است، بیشتر به سبب همین رویکرد عرفانی به لوتی ها متمایل گشته اند. 
درحالی که در مقابل اکبر رادی با تمسک به نگاهی جامعه گرا در شخصیت های نمایشنامه ی 
پایین، گذر سقاخانه تصویر واضحی از تیپ لومپن که بیانگر واقعیت اجتماعی این قشر در 

دوران معاصر است ارائه می دهد.

واژگان کلیدی: بررسی تطبیقی، لوتی، لومپن، افعی طلایی، پایین، گذر سقاخانه، لوسین 
گلدمن

شماره 83
فصلنامه علمی 
پژوهشی تئاتر 

95



درآمد
جامعه شناسی ادبیات، شاخه ای از جامعه شناسی است که در آن محتوای آثار ادبی و رابطه 
آن با جامعه بررسی می شود؛ جامعه ای که اثر در آن خلق شده است. آنچه در این حوزه اهمیت 
می یابد، جهان بینی جامعه در دورانی معین است. این جهان بینی بر شرایط زندگی و رفتارهای 
زمینه های  از  متأثر  به هویت که  توجه  را شکل می دهد.  تاثیر گذاشته و هویت جامعه  افراد 
تاریخی ـ اجتماعی است در فضای گفتمانی تولید آثار نمایشی ضروری است. لوسین گلدمن 
اعتقاد داشت میان نویسنده و یک گروه اجتماعی معین که مولد آثارش هستند ارتباط و پیوند 
وجود دارد و نویسنده با آگاهی از جهان بینی این قشر، فاصله طبقاتی و جایگاه افراد اثرش را 
به رشته تحریر درمی آورد زیرا خود جزیی از کل است. در این مطالعه نیز به دگرگونی های 
هویتی و زمینه های تاریخی ـ اجتماعی تاثیرگذار بر دو نمایشنامه افعی طلایی اثر علی نصیریان 

و پایین، گذر سقاخانه اثر اکبر رادی می پردازیم.

بیان مسئله
عناصر نمایشی، متشکل از اشخاص نمایش، گفت و شنود، کشمکش، فضا و زمان و نیز 
نمایشی  هویت  شاکله  در  مدرن(  دینی،  قومی،  هویتی)ملی،  منابع  از  هریک  است.  درونمایه 
ایران نقش دارند. از آن جایی که هویت متاثر از زمینه های تاریخی و اجتماعی است، با توجه 
است.  ترکیبی  و  سیال  هویتی  ایران،  نمایشی  هویت  گفت  می توان  شده  انجام  بررسی های  به 
جریان  در  نمایش  شخصیت های  دوره،  هر  در  نمایشی  آثار  تولید  گفتمانی  فضای  به  توجه  با 
کنش و براساس تعبیر و برداشت نویسنده، عناصر هویتی خویش را تعریف، تولید و مشخص 
می کنند و این مهم در جریان نمایشنامه و به مدد کنش متقابل به وقوع می پیوندد )مشکواتی و 
یوسفیان کناری، 1395: 8(. نخستین بار زیمل1 در مقاله تضاد فرهنگ مدرن به موضوع ترکیبی 
بودن هویت و فرهنگ در جامعه مدرن توجه کرده است )زیمل، 1968(. هویت ها پدیده هایی 
فراتاریخی، عاری از اقتصاد، مذهب، ایدئولوژی و تاریخ و جغرافیای خاص خود نیستند، بلکه 
این سازه های اجتماعی با تکیه بر حافظه جمعی و تمام منابع معرفتی و درنظر گرفتن ساختار 
عینی اجتماعی به وجود آمده اند. بنابراین، هویت ها پدیده های اجتماعی هستند که در بخشی از 
فرایند ساخته شدن آنها پدیده های معرفتی نیز نقش دارند )منتظرقائم، 1379: 258ـ257(. همه 
عناصر هویتی جایگاه و اهمیت یکسانی ندارند. همواره بخشی از عناصر هویتی در جهت گیری 
نمایش ها نقش بیشتری ایفا می کنند و دیگر عناصر پنهان می مانند. ادبیات، نمود حقیقت یک 
زندگی اجتماعی است و جامعه شناسی ادبیات، معرفتِ پیوندهای متن ادبی و جامعه ای است 
که اثر ادبی در آن شکل گرفته است. جامعه شناسی ادبیات، به بررسی رابطه اثر ادبی با ساختار 
اجتماعی، سیاسی، اقتصادی جامعه می پردازد. لوسین گلدمن، منتقد برجسته فرانسوی که از 
پیشگامان مکتب ساخت گرایی تکوینی است، نظریه خود را بر تاثیر عوامل اقتصادی، سیاسی، 
اجتماعی بر آفرینش ادبی بنانهاده است. به عقیده وی خصلت جمعی آفرینش ادبی پیامد آن 
اجتماعی درون جامعه شکل می گیرد.  با ساختارهای ذهنی گروه های  آثار  که ساختار  است 
و  هنر  جدایی ناپذیر  پیوند  به  توجه  با  است.  اجتماع  محصول  نویسنده  یا  هنرمند  نتیجه  در 
جامعه، رویکرد ساخت گرایی تکوینی مورد تأکید گلدمن است و وی برای مطالعه واقعیت های 
انسانی ـ اجتماعی از این روش بهره برده است. ساخت گرایی تکوینی یعنی بحث و دقت در 
آفرینش  است.  اجتماعی  از جهان بینی  ناشی  این  و  به وجود می آورند  را  اثر  که  ساخت هایی 
فرهنگی، رفتاری متمایز، خاص و معنادار است و به هدفی نزدیک می گردد که اعضای گروه 
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اجتماعی مشخصی به آن تمایل دارند )پوینده، 1377: 203(.
به تصویر می کشد و  را  بنیادین جامعه  پدیده فرهنگی ساختار  مانند هر  نمایشی  ادبیات 
اعتقادات، گرایشات و علاقه مندی های  اجتماعی، ویژگی های ظاهری،  مانند طبقه  نمودهایی 
افراد و نحوه ارتزاق و کسب درآمدشان را منعکس می کند. تلاش می کنیم با تعریف واژه ی 
به  لوتی  واژه ی  کنار  در  قشر  این  از  جامعه شناختی  و  تاریخی  تعاریف  به  استناد  و  لومپن 
تفاوت های مفهومی و ظاهری این قشر دست می یابیم که باعث تجلی و تبلور دو تیپ مختلف 
لوتی و لومپن2 در آثار نمایشی شده است. در این مسیر با اتکا بر نظریه گلدمن به تحلیل و 
مقایسه ی دو نمایشنامه ی افعی طلایی اثر علی نصیریان و پایین، گذر سقاخانه اثر اکبر رادی 
به آن  اهل فتوت و شخصیت های منصوب  می پردازیم و نشان می دهیم که چگونه مدافعان 
قشر همچنان با دو دید مثبت و منفی نسبت به آنها می نگرند و در انتخاب هر یک از این دو 
تیپ به این نگرش استناد می کنند. این مقاله درصدد است تاثیر زمینه های اجتماعی، فرهنگی 
و سیاسی مختلف را بر رفتار اشخاص نمایش و نیز بر محتوای نمایشنامه های نامبرده از لحاظ 
منابع هویتی، بررسی و تحلیل کند و با بررسـي تطبیقي شخصیت پردازي دو نمایشنامه افعی 
طلایی و پایین، گذر سقاخانه، با استفاده از مولفه های خاستگاه و محله ها، القاب، سرگرمی و 
اشتغالات، خصوصیات اجتماعی و روانی، وضع ظاهری لوتی ها و لومپن ها، تصویر دقیق تری 
از انـسان در واکـنش به شرایط اجتماعي و اقتصادي حاکم بر عصر مدرن با فرهنگ متفاوت 
لوتی و لومپن نشان دهد. همچنین، این مطالعه تلاش دارد تا دریابد پس از شروع تئاتر به 
مفهوم غربی آن در ایران، در حضور شخصیت های لوتی و لومپن میان متون نمایشی ایرانی چه 
تغییراتی رخ داده است؟ بنابراین، به بررسی شخصیت های لوتی و لومپن، تفاوت و شباهت این 
دو گروه در نمایشنامه های افعی طلایی اثر علی نصیریان و پایین، گذر سقاخانه نوشته ی اکبر 
رادی می پردازد و با استناد به نظریات تاریخی و جامعه شناختی، چگونگی روابط و مناسبات، 
می دهد.  قرار  توجه  مورد  را  نویسنده  دو  این  آثار  در  لومپن  و  لوتی  هویت  عناصر  و  ابعاد 
لومپنیسم  بازتاب  عنوان  تحت  پژوهشی  به  می توان  این حوزه  در  مشابه  مطالعات  از جمله 
تاثیر آن در  فرهنگ عامه و  قاسمیان،1396( و  اسماعیل خلج )سروش  نمایشنامه های  در 
شکل گیری گونه ی کلاه مخملی در سینمای ایران )سید علی روحانی و پویان غفاری،1396( 

اشاره کرد.

تعریف واژه و اصطلاحات
به  برخوردار است و در عین حال  بدنی و روحی  نیروی  از  که  باره، کسی  لوتی: غلام 
غداره بندی و چاقوکشی در حمایت از مظلومان و بیوه زنان برمی خیزد. و به قدر وسع سخاوت 

پیشه می کند )فرهنگ معین، 1381(.
لومپن: واژه لومپن که ریشه آلمانی دارد، در مفهوم لغوي آن به کسي اطلاق می گردد که 
با پسوند پرولتاریا3 به کار می رود و  به گروه یا طبقه خاصي وابسته نباشد. این واژه معمولاً 
منظور از آن کارگران فقیر و ژنده پوش و به طور کلي کارگراني است که از طبقه و جایگاه خود 
بریده و به عنوان گروهي بیکاره اند. از این رو در لغت »لمپن پرولتاریا« مترادف با »بیکاره ها« 
استعمال می شود )دلاوری، 1378(. معناي اصطلاحي واژة فوق که غالباً در مباحث اجتماعي و 
سیاسي جوامع سرمایه داری کاربرد دارد، گروه یا اقشار وازده جامعه است که معمولاً  در حاشیه 
شهرهاي بزرگ جوامع صنعتي زندگي می کنند و از ارتباط و اتصال با طبقات فعال و مولد 
جامعه بریده اند. این گروه که از جریان زندگي عادي به دورند، بدون شغل و حرفه اي مفید در 
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شرایط بسیار نامطلوب و سخت به سر می برند. اینان براي امرار معاش و گذران زندگي غالباً 
به کارهاي ناشایست و ضد انساني تن می دهند. دزدان، چاقوکشان حرفه ای، اوباش، ولگردان، 
روسپیان و جنایتکاران باج گیر خرده پا و نظایر آن را اصطلاحاً در زمره این افراد به حساب 

می آوردند )بابایی،1366(.

چهارچوب نظری
گرفته  گلدمن4 شکل  لوسین  پژوهش هاي  نظریه  براساس  مطالعه  این  نظری  چهارچوب 
است. اولین روش نظام مند علمی که برای تحلیل تأثیر متقابل ادبیات و جامعه ارائه شد، نتیجه 
اندیشه لوکاچ بود که در ادامه توسط لوسین گلدمن تکمیل گردید و ما آن را با نام »نظریه 
ساخت گرایی تکوینی« می شناسیم. در نظر گلدمن هر اثر ادبی جزیی است مستقل از خالق اثر 
که وابسته به یک گروه است، گروهی که خود جزیی از ساختار اجتماعی، اقتصادی، سیاسی 
دوره خاصی است. هدف گلدمن پیدا کردن پیوند میان ساختار محیط اجتماعی و جهان بینی 
آن با شکل ادبی است. در شیوه وی فرایند رسیدن به این هدف شامل دو مرحله است: اول، 
مرحله دریافت که وجوه هنری، اجتماعی، فرهنگی، اقتصادی اثر بررسی می شود. دوم، مرحله 
اثر ادبی  اثر و عوامل تأثیرگذار و ساختار حاکم بر  تشریح که ساختار اجتماعی زمانه تولید 
مورد توجه است. مهم ترین آثار گلدمن حول فرضیه های مرتبط با شکل ادبی اثر و مهم ترین 
ابعاد زندگی اجتماعی است )گلدمن، 1376، ترجمه پوینده: 20ـ15(. ساخت گرایی تکوینی 
یک روش دیالکتیکی است که سیر آن از متن به فرد و از فرد به گروه اجتماعی است. گروه 
اجتماعی ای که فرد جزیی از آن است. نظریه گلدمن بر این گمان استوار است که هر رفتار 
پیرامونش  جهان  و  فاعل  میان  تا  خاص  وضعیت  به  پاسخگویی  برای  است  تلاشی  انسانی 
تعادل برقرار کند )گلدمن، 1377، ترجمه پوینده: 315(. در نظر گلدمن صورت و محتوا از 
هم جدا نیستند و با وحدت معنادار ایده و ابزارهای بازنمود آن روبه رو هستیم. گلدمن ساختار 
اثر را بررسی می نماید و علت به وجود آمدن این ساختارها را با شرایط تاریخی و اجتماعی 
تفسیر می کند و معتقد است که درک هیچ پدیده بشری جز از راه گنجاندن آن در ساختار 
عام زمانی و مکانی میسر نیست زیرا که این پدیده ها جزئی از ساختارها هستند. سیر شناخت 
حقیقت به صورت نوسانی بین جزء و کل در حرکت است و به صورت تقابلی به هم وضوح 
قوانین جبر  از  تکوینی  نظریه ساخت گرایی  در  )گلدمن، 1377، 85ـ75(. گلدمن  می بخشند 
اقتصادی، کارکرد تاریخی طبقات اجتماعی نام می برد. در روش وی ساختار معنادار اثر قابل 
اثر یا همان جهان بینی موجود در ساختار اثر در کلیتی عام  دریافت است و ساختار معنادار 
قرار دارد. به اختصار می توان گفت که اساس ساخت گرایی تکوینی شامل رویدادهای انسانی، 
فرهنگیِ  فرآورده ی  پدیدآورندگان  این  همچنین  هستند.  راهنما  ساخت های  پدیدآورندگان 
گروه های اجتماعی هستند، نه نفس منفرد؛ جامعه تولید کننده برای بازار. در چنین جامعه ای که 
تولید بر بازار ستوار است، جامعه واقعیت کوشای خود را از دست داده است و بازتابی ساده 
از زندگی اقتصادی است و انسان ها گرایش به ارزش های دادوستدی دارند. تعداد معدودی از 
افراد به سوی ارزش های کاربردی می روند که در حاشیه جامعه قرار دارد و هنرمندان از این 

گروه اندک هستند. 
در این مطالعه مشاهده می کنیم فتیان که تا دوره قاجار خط سیرشان قابل پیگیری است، 
در  متفاوت  سیاسی  و  اقتصادی  اجتماعی،  شرایط  در  دوم  و  اول  پهلوی  دوران  در  چطور 
شکل های لوتی و لومپن ظهور پیدا می کنند. در نمایشنامه اکبر رادی شاهد تیپ لومپن و در 
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نمایشنامه علی نصیریان شاهد تیپ لوتی هستیم که هر یک از گروه ها واقعیت اجتماعی عصر 
خود را بیان می کنند.

بحث و بررسی
حضور لوتیان و لومپن ها در نمایش و تئاتر ایرانی:

 لوتیان از نظر کردار و اعتقادات، خود را ادامه دهنده ی راه فتیان و عیاران قرون ابتدایی 
اسلام در ایران می دانستند. فتیان و قلندران در طول تاریخ همواره با دو چشم کاملا متضاد 
نگریسته می شدند. چشم انداز نخست آنان را تا قلمرو عالی ترین مراحل ارتباط انسان با خدا 
به اوج می برد و در مقابل دیدگاه دوم، قشر فوق را تا مرز پست ترین شهوت رانانِ شکم باره ی 
و  فرهنگی  و  اجتماعی  با شرایط  فوق  آمیختگی جریان  عین حال  در  می آورد.  فرود  ولگرد 
همین طور جریان ادبی متعالی که سخنگویان و نمایندگانی نظیر سنایی، عطار و حافظ داشته 
است باعث می گردید که در آن سوی منفیات مدعیان فتی و قلندری، در طول تاریخ همواره 
و  گیسختگی ها  لجام  طرف  آن  در  تا  باشد  داشته  وجود  ایرانی  مخاطبان  سوی  از  توجیهی 
بی پروایی های این قشر، جایگاه محترم و محکمی در قلب و ذهن ایرانیان به خود اختصاص 
نقالی،  مانند  ایرانی  سنتی  نمایش  در  که  گردید  باعث  قشر  این  مقبولیت  و  محبوبیت  دهند. 
پرده خوانی، تعزیه و نمایش تخت حوضی همواره شخصیت هایی از سنخ عیاران و قلندران در 
دو گونه ی دراویش و لوتیان حضور داشته باشند. حضور این شخصیت ها با شروع نهضت 
ترجمه و آغاز تئاتر به مفهوم غربی آن در ایران تداوم یافت. شخصیت های فوق در هنر نمایش 
و تئاتر نیز مانند گذشته مدافعانی دارند. این مدافعان همچون پیشینیان با دو رویکرد متفاوت 
به این افراد نگریسته اند. به عنوان مثال در نمایش افعی طلایی اثر علی نصیریان که در آن 
رگه هایی از درام عرفانی را نیز می توان مشاهده کرد، حضور این افراد با نگاهی مثبت همراه 
است و شخصیت های فوق در قامت لوتی ها تبلور می یابند. اما در نمایشنامه ی پایین، گذر 
نزدیک می شوند و می توان  لومپن ها  به  برده  نام  رادی شخصیت های  اکبر  نوشته ی  سقاخانه 

رگه هایی از دیدگاه دوم نسبت به قشر فوق را در آن مشاهده نمود. 

معرفی نمایشنامه ها:
افعی طلائی:

این نمایشنامه که درواقع برداشتی از داستان داش آکل صادق هدایت است درباره ی جوانی 
به نام شجاع است که عاشق دختری به نام شعله می شود. اما داییِ پسر که درواقع شجاع را 
بزرگ کرده است نیز به همین عشق گرفتار است. از این رو یک مثلث عشقی ایجاد می شود و 
شجاع در برابر دایی قرار می گیرد و ماجرای نمایشنامه شکل می گیرد. اشخاص نمایش: لوطی 

رمضان، مرشد گداعلی، شجاع، داش قنبر، دایی.

پایین، گذر سقاخانه:
و  می شود  مصدوم  زانویش  قهرمانی  کشتی  مسابقات  اوج  در  کهنه کار  کشتی گیر  فرِی، 
نمی تواند مسابقه را ادامه دهد و در این شرایط طاهر با پیروزی بر تمامی رقبا اول می شود 
و کاپ قهرمانی را که در دو سال گذشته از آنِ فرِی بوده است به سقاخانه می آورد و تقدیم 
فری می کند. طاهر که حالا در محله ابهتی دارد می خواهد امنیت را در سقاخانه به وجود بیاورد 
و برای همین از همه می خواهد تیزی هایشان را دور بیندازند. همه قبول می کنند. فری شرط 

شماره 83
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می گذارد که طاهر باید عکس قاب شده با دوبند کشتی را که پشت ویترین مغازه اش گذاشته 
بردارد تا او هم چاقویش را کنار بگذارد. طاهر قبول می کند اما وقتی می شنود فری در میدان 
تره بار با حیله و کلک موز های نرسیده را به صورت مصنوعی رسیده می کند و با قیمت بالاتر 
به خلق الله می فروشد بر سر این موضوع با او درگیری لفظی پیدا می کند. در این میان پری، 
دختر یکی از بزرگان محله دلباخته ی طاهر است و در طرف دیگر فری عاشقانه پری را دوست 
دارد و این موضوع به خشم فری نسبت به طاهر می افزاید. اشخاص نمایش: پری، طاهر، فری، 

حاج آقا، خواهر پری.

بررسی نمایشنامه ها:
نمایشنامه ی افعی طلائی:

خاستگاه و محله های لوتی ها:
پدیده ی لوتی و لوتی گری تقریبا از دوره ی قاجار به بعد ناپدید می شود و بعد از این دوران 
ادامه می دهد و کاربرد اصطلاح لومپن در مورد  در شکل و شمایل لومپن ها به حیات خود 
لوتی ها در منابع مختلف از اواخر عهد قاجار به بعد شروع می شود، به گونه ای که در منابع 
دوران پهلوی اول و دوم کمتر با اصطلاح لوتی مواجه می شویم. لوتی گری برخلاف عیاری و 
عیاران که بیشتر در خارج از شهرها به فعالیت می پرداختند، پدیده ای شهری است. به عبارت 
دیگر عیارانِ شهری را که بعدها محدوده ی قدرتشان محصور در محله ها و کوچه ها شد لوتی 

می گفتند.
نمایشنامه ی افعی طلائی در شهر شیراز اتفاق می افتد. هسته ی ابتدایی و بافت سنتی شهر 
پهلوی دگرگون شود در حول و حوش محلات قدیمی آن  آنکه در دوره ی  از  شیراز پیش 
شهر که شامل محلات اطراف شاهچراغ و بازار سنتی شیراز بود متمرکز بود. در کتاب رستم 
تنها در جنوب رودخانه ی خشک کنونی شیراز  آمده است که کالبد قدیمی شیراز  التواریخ 
الحکما: 1382:  بود )رستم  را محله ی مرکزی چهاربازار کریم خانی می نامیدند واقع  که آن 
390ـ372(. این موضوع که اتفاقات این نمایشنامه در محله ای حوالی بازار وکیل شیراز اتفاق 
به واسطه ی شغل و حرفه ی  آنها اغلب  لوتی ها دارد.  با محل تجمع  پیوند معناداری  می افتد 
خود که کاسبی بود و همچنین قرار داشتن قهوه خانه ها که به نوعی پاتوق این قشر محسوب 

می گردید، در بازار و محله های منتهی به آن حضور پرُرنگی داشتند.
»... گفتم من از قضا این سیاه مشقو اون سال ها با الهام از شعر و اندیشه ی حافظ نوشتم از 

جهت معنا، اسمش هم گذاشتم خرقه ی آلوده...
قضیه در حافظیه اتفاق می افتاد...« )نصیریان، 1383: 10(

»... داش قنبر: ... همیشه ی خدا می گفت ما با هم نون و نمک خوردیم، جوونه، آخرش 
سر به راه می شه، لوطی به موت قسم دایی یه سال بود شعله خانوم دختر حاج رجب بزازو 
می خواست اما هیشکی نمی دونست تا زد و شازده یه روز اونو تو بازار وکیل دید یه دل نه صد 

دل خاطرخواه شد...« )همان، 25(

القاب لوتی ها:
برخلاف  لوتی ها  که  است  این  دارد  وجود  لومپن  و  لوتی  قشر  بین  که  دیگری  تفاوت 
به جهان بینی و خصوصیات  نکته  این  نداشتند.  لقب  از  استفاده  به  لومپن ها علاقه ی چندانی 
یا برخی ویژگی ها که لومپن ها  از نقص بدنی  بازمی گردد که سوءاستفاده  آنان  جوانمردانه ی 
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در ساختن القاب به کار می بردند برای آنان کاری خلاف اصول و قواعد فتوت و جوانمردی 
می نمود. عمدتا در نامگذاری آنان از عناوینی نظیر داش، پهلوان، مشدی، لوتی، مرشد و امثال 
این ها استفاده می شده است. مروری بر نام های اشخاص نمایشنامه ی نصیریان به اثبات نظر 

فوق کمک می کند: لوطی رمضون، مرشد گداعلی و داش قنبر.

سرگرمی و اشتغالات لوتی ها:
نکته ای که در نمایشنامه ی افعی طلائی قابل توجه است و از توضیحات صحنه ی ابتدایی 

نمایشنامه نیز قابل دریافت است نمایشی به سبک و سیاق معرکه و معرکه گیری است:
»... از هدایت الهام گرفتم. بعد عوضش کردم رفتم سراغ معرکه... شکل نمایشی معرکه رو 
گرفتم با اون مرشد و لوطی و معرکه گیر با سنت های نقالی و پرده داری و روایت که خصلت 

اساسی نمایشی خودمونه...« )همان، 11(
»... لوطی رمضون با جعبه ی افعی طلائی و یک دستمال ابریشمی روی شانه اش به صحنه 
می آید با جماعت تماشاگر سلام علیک می کند. دستمال ابریشمی را روی زمین پهن می کند و 

معرکه می گیرد...« )همان، 9(
و  نقالی  سنت  به  می کند  اشاره  هم  نصیریان  خود  که  همان گونه  نمایش،  از  قسمتی  در 

پرده خوانی نزدیک می شود:
»... )لوطی رمضون( نظیر پرده داری که با تعلیمی شمایل را نشان می دهند به مرشد گداعلی 

اشاره می کند« )همان، 16(.
درویش، نماد درویشی و شخصیت های منسوب به اهل فتوت در نمایشنامه های دهه ی 
ایران مفهوم و مقصودی سرگرم کننده داشت، همان گونه که می توان نقش  20 و 30 شمسی 
پررنگ آنها را در نقالی ها و پرده خوانی ها مشاهده نمود. نقالی که سابقه ای طولانی در ایران 
داشت، در دوره ی قاجار رشد چشمگیری کرد و با حضور نقاشی روی بوم ها شکل و شمایل 
دیگری یافت و با هنرنمایی دراویش و سخنوری ایشان توانست جایگاه محکمی در قلب و 
ذهن مخاطب ایرانی پیدا کند. بخش قابل توجهی از قاعده بندی های اخلاقی و تربیتی جامعه 
در دوره ی قاجار در دست نقالان بود و دراویش توانستند با شیوه های نمایشی خود بر گرمی 
بازار آن بیفزایند. در بستر فرهنگی ایران، نمایش و دست اندرکاران این هنر همواره در دایره ی 
لودگی و مطربی و اسبابی جهت طیب خاطر دسته بندی می شدند و فعالیت های آنها جدی تلقی 
نمی گردید و بویژه از دید آنانی که با متر و معیار ایمان و شرع به آن می نگریستند، کوشش های 
آنان حتی خارج از دایره ی اخلاقیات و دین قرار می گرفت. در این میان اشخاصی بودند که 
با پرداختن به موضوع نمایش، چه به طور مستقیم و چه غیرمستقیم سعی در تغییر جایگاه 
این هنر و خروج از دیدگاه عامیانه نسبت به آن داشته اند. به عنوان نمونه، ملّا حسین واعظ 
کاشفی سبزواری در فتوتنامه سلطانی، بخشی از کتاب خود را به تفنن ها و تفرّج های عامه ی 
مردم اختصاص می دهد و به برگزارکنندگان این پدیده ها )اهل معرکه( به عنوان یکی از اصناف 
ذیل اهل فتوت توجه می کند. کاشفی اهل معرکه را به سه دسته ی اهل زور، اهل سخن و اهل 
از مداحان و غراخوانان،  اهل معرکه،  نمایش های  بازی ها و  از جمله  تقسیم می کند و  بازی 
بساط اندازان، قصه خوانان و افسانه گویان، سنگ گیران و مغیرگیران، طاس بازان و لعبت بازان، 

حقه بازان و غیره نام می برد )واعظ کاشفی سبزواری، 1350: 280ـ275(.
لوطی رمضون در معرکه ی خود با جعبه ای که ماری در آن قرار دارد قصد اجرای نمایش 
دارد. مارگیری از جمله هنرهایی بود که در منابع مختلف به لوتیان نسبت داده می شد. اوبن5 
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معتقد است که لوتی ها هر هنری که برای سرگرم نمودن مردم لازم بود در خود جمع داشتند. 
وی سردسته ی لوتی ها را لوتی باشی می دانست که از طرف شاه انتخاب می شد. در لوتی خانه 
گروه های مختلفی از لوتیان حضور داشتند. »مارگیران، انتری ها، خرس بازان از جمله لوتیانی 
بودند که در سر کوچه ها و خیابان ها هنرشان را به مردم عرضه می کردند« )اوبن، 1362: 250(.
»... امروز این جا سرِ همین گذر، همین وقت و ساعت، جلو چشم همتون این حیوون 
تو دلت می گی مرشد رمضون کلک زده دوندوناشو  بریزه. می دونم  بمِ  می خواد زهرش رو 

کشیده.
دندون چیه دایی؟ این افعیه! دوتا نیش برگشته و بلند داره با نوک تیز که فرو می ره تو 

طعمه...« )نصیریان، 1383: 13(
از توصیفات واعظ کاشفی و اوبن به همراه دیگر پژوهش گران می توان دریافت که عمده 

فعالیت و اشتغالات لوتیان در بازی ها و نمایش های اهل معرکه تجلی یافته است.

خصوصیات اجتماعی و روانی لوتی ها:
لوتی ها رفتار، کردار و اعتقادات خود را ادامه دهنده ی راه و منش عیاران و فتیان گذشته 
می دانستند و در این میان دارای برخی از ویژگی های مثبت فتیان گذشته از جمله جوانمردی 
لوتی ها و  این نکته ضروری می نماید که بحث درباره ی  به  اشاره  بوده اند.  به مردم  و کمک 
قرن  این قشر شامل چه گروه هایی در جامعه ی  اینکه  و  آنها  اجتماعی  ویژگی های روانی و 
نوزدهم ایران بوده اند کمی مشکل می نماید، زیرا نظرات متفاوتی در این مورد ارائه شده است. 
برخی نویسندگان و پژوهش گران حوزه ی علوم اجتماعی نظیر ناصر نجمی آنها را ستوده اند 
و معتقدند که لوتیان جوانمردانی از جان گذشته و عیارانی پاک باخته بوده اند که بسیاری از 
خصوصیات انسان های شریف و صفات نیکوی فتیان گذشته را در خود جمع داشته اند )نجمی: 
می کنند  یاد  زشتی  به  آنان  از  فلور  نظیر  دیگری  پژوهش گران  مقابل  در   .)554-557 ،1364
از جوانان ورزشکار  لوتیان همان گروه های گردن کلفتی بودند که اغلب  اعتقاد دارند که  و 
عضو زورخانه تشکیل می شدند )فلور، 1366: 281ـ251(. کنت دو گوبینو نیز که در اواسط 
قرن نوزدهم میلادی در ایران به سر می برده است، لوتیان را همان افراد بی سروپای متعلق به 
طبقات پایین شهری که خوش گذران، رذل، شرور و شایسته ی مجازات هستند می داند )گوبینو، 
1367: 373(. این نکته را نباید از نظر دور داشت که همان گونه که نصیریان در نمایشنامه ی 
افعی طلائی خود نشان داده است عیاران و لوتیان یک دست نبودند و برخی که فقط ادعای 
جوانمردی می کردند در گروه اوباش تحلیل می رفتند. زاده محمدی اعتقاد دارد که شاید یکی 
از دلایل نظرات ضد و نقیض در باب لوتیان این باشد که برخی از آنها نقش مهمی در تحولات 
سیاسی ـ اجتماعی دوران معاصر ایران برعهده داشتند و در راستای اهداف رجل سیاسی و 
صاحبان قدرت از هیچ کوششی فروگذار نکرده اند و منابع وابسته به این دسته از آنان با لحن 
بتوان در میان  مثبت یاد کرده اند )زاده محمدی، 1392: 15(. این گروه که عموما به سختی 
فتیان گذشته را یافت، رفته رفته جذب دسته های لومپن شدند  آنها نشانه هایی از جهان بینی 
و از گروه لوتیان جدا شدند. اما در میان قشر لوتی به ندرت می توان دلبستگی به سیاست و 
هم سویی و هم پایی با صاحبان قدرت را یافت. عمده فعالیت آنها و دلمشغولی شان در خصایل 
خاطر  به  دایی  طلائی،  افعی  نمایشنامه ی  در  نمونه  عنوان  به  می گردد.  خلاصه  جوانمردی 

سعادت و خوش بختی خواهرزاده ی خود از عشقش می گذرد:
»... یک سال آزگار بود می خواست بره خواستگاری، وقتی فهمید شجاع هم اونو می خواد 
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از همون شب قیدشو زد. ته بطری رو سر کشید سرشو انداخت پایین رفت. الان چند وقته 
از اون شب تا حالا گذشته لب تر نکرده. اصلش حرفشو دیگه نزد. فقط گاه گداری می پرسید 

شجاع کی با شعله خانوم عروسی می کنه؟!...« )نصیریان، 1383: 26(
زمانی هم که حریف بی سلاح و دست و پا بسته است حتی اگر پای جان هم در میان باشد 

رعایت اصول جوانمردی را کنار نمی گذارد:
»... داش قنبر: دایی این نامرد نالوطی...

دایی: هیچ وقت جلو آدمای بی سلاح دستت به قدّاره نره.
داش قنبر: آخه نمی دونی این حرومزاده چه چیزهایی پشت سرت می گوید.

دایی: نچ، نچ، نچ... بدش من... گفتم بدش من...« )همان، 27(

وضع ظاهری لوتی ها:
وسیله ی  به  مردم  عامه ی  از  خود  گروه  جداسازی  در  سعی  لومپن ها  مانند  نیز  لوتی ها 
تن  بر  مخمل  سرداری  آنان  از  گروهی  داشتند.  خاص  رفتار  برخی  و  ظاهری  ویژگی های 
می کردند و در زیر لبه ی چپ لباس خود یک جقه ی طلایی می دوختند که در هنگام حرکت 
لباس هویدا می گردید. همچنین برای باشکوه تر جلوه  از زیر  اثر تکان خوردن، این جقه  بر 
نمودن خود از یک عبای نازک و لطیف که آن را بر روی شانه هایشان می انداختند استفاده 
می کردند. عرق چین و شب کلاهی مخصوص هم داشتند که روی آن خامه دوزی شده بود. 
شال مخصوصی که به شال »لام الف لا« )شالی که آن را دو دور به دور کمر خود پیچیده و 
سر وته آن را در جلوی شکم و روی ناف از هم می گذراندند، به گونه ای که تقریبا شکل »لا« 
به خود می گرفت( معروف بود را به دور کمر خود می بستند )نجمی، 1364: 557ـ556(. به 
وسایل فوق باید قمه و قدّاره را نیز اضافه نمود )گوبینو، 1367: 373(. لوتی ها در سخن گفتن 
رمزهای خاصی داشتند که اگر می خواستند کسی سخن آنها را نفهمد با آن شیوه با یکدیگر 
سخن می گفتند. به عنوان مثال عبارت بی غیرت دمت کو؟ به معنای این بود که شال قشنگی 
که داشتی چه کردی؟ و در حرف زدن معمولی هم اصرار به ترخیم کلمات و انداختن برخی 
حروف و تبدیل به کلمات دیگر داشتند. به عنوان نمونه دیوار را دیفال می گفتند و به جای 
بینینگ6 معتقد است که خودداری لوتی ها از  اتومبیل از کلمه اتول موبین استفاده می کردند. 
سخت گفتن معمولی و استفاده از یک زبان رمزی در میان خود باعث پیدایش این عقیده شده 
که آنان سازمان های مخفی داشتند. بر همین اساس می توان آنها را نوعی ماسونری آزاد خواند 
)بینینگ، 1857(. از توضیحات صحنه ای که نصیریان در خلال نمایشنامه اش به آن اشاره نموده 

است می توان به سیمای شخصیت هایش پی برد:
»... دایی کلاه از سرش افتاده، از زخم قدّاره سرش شکافته، خون صورتش را پوشانده، 

انگار از مهلکه فرار کرده، تلوتلوخوران پیش می آید...« )نصیریان، 1383: 31(
روی  می اندازد  بازمی کند  را  شالش  بعد  درمی آورد  شالش  پرَ  از  را  قدّاره اش  دایی   ...«
شانه اش، سر شالش را می گذارد روی زخم سرش و درحالی که در خود می نالد روی سنگ 

آسیاب می نشیند...« )همان، 32(
را گاهی سبیل  بینی کشیده می شد که آن  از دو طرف  داشتند که  پرُپشتی  لوتی ها سبیل 
فرّاشی می گفتند )مستوفی، 1371: 305(. سبیل و فرم آن برای لوتی ها دارای اهمیت زیادی بود، 
چنان که برای نشان دادن پایبندی خود به قول و قرار به آن سوگند می خوردند و حتی گاهی 
برای خار و خفیف کردن رقیب تهدید به تراشیدن سبیل آنها می کردند: »... لوطی رمضون: 
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اِ... مرشد مگه بیکاری آشوب می کنی؟ جون من، عزیز من... دایی جونِ سبیلت ختمش کن... 
سبیل هاتو  گذر  این  سرِ  بیک...  شفیع  آهای  »... شجاع:   )25  :1383 )نصیریان،  مولا...«  جان 

می تراشم!...« )همان، 30( 

نمایشنامه پایین، گذر سقاخانه:
خاستگاه و محله های لومپن ها:

از توضیحات صحنه ی ابتدایی نمایش می توان دریافت که محل وقوع اتفاقات، گذری در 
یکی از محلات جنوب شهر است. وجود سقاخانه، درخت چنار کهنسال، منبع آب با گنبد 
وگلدسته های برنجی، قهوه خانه، کبابی و باغ کهنه که تصاویری آشنا از محله های پایین شهر 

است:
»گذری است قدیمی با سقاخانه ای سمت راستِ ما و جنب یک درختِ چنار کهنسال که 
در قواره ی آدم عظیم الجثه ای روی زمین قوز کرده است... کنار سقاخانه منبع آبی با گنبد و 
گلدسته های برنجی )ماکت مشاهد متبرکه( بر یک چهارپایه استوار شده... در پیشنمای چپ، 
قهوه خانه ی دونگی و رو به روی ما به ترتیب از نبش چپ به راست: کبابیِ شمشاد، آرایشگاه 
چارلی و بعد چینه ی یک باغ کهنه و پشت آن از دور دو مناره ی آبی مسجد بازارچه نمایان 
است« )رادی، 1383: 7(. از نظر جامعه شناسی مکان وقوع این نمایش پیوند معناداری با محل 
سکونت، رشد و اجتماع لومپن ها که بیشتر مواقع مکان های شلوغ و پرُ از جمعیت و در عین 
حال محروم و فقیرنشین شهرها است دارد. »تهران در زمان آقامحمدخان قاجار دارای سه محله 
به نام های سنگلج، چاله حصار و چاله میدان بود که بعدها در زمان ناصرالدین شاه که شهر 
پرجمعیت تر و وسیع تر شد، محله های عودلاجان، بازار و ارگ نیز به آن اضافه شد« )ذاکرزاده، 
1373: 35(. سنگلج یکی از نواحی قدیمی و پرجمعیت تهران بود که کوچه های باریک و پرپیچ 
و خم آن، محل مناسبی برای فرار و مخفی شدن بود )سیفی فمی تفرشی، 1368: 35( محله های 
چاله حصار هم با آنکه تخلفاتی در آن صورت می گرفت اما در ایام محرم و بویژه روز عاشورا 
محل تجمع دسته های مختلف عزاداری و سینه زنی بوده است. محله ی بازار هم گذشته از مرکز 
تجارت و خرید و فروش، محل مناسبی برای تجمع درویشان و پخش شایعات و تحلیل اخبار 
بود. )همان، 46-43( دلیل این امر که این محل ها و سایر مناطق جنوب و پایین شهر زیستگاه 
لومپن ها بودند در وهله ی اول این بود که این مکان ها محل سکونت خرده بورژوازی فقیر، 
کارگران و دهقانان روستایی بود و لومپن ها از طریق کارهای موقت و کارگری در کارگاه های 
دستی، با آنها آمیختگی و معاشرت داشتند. عمده ی مشاغل موقت لومپن ها و همچنین اکثر 
کارگاه ها و کوره پزَخانه ها در این قسمت از شهر قرار داشتند. همچنین اکثر بنگاه های حمل 
و نقل کالاهای تجارتی، مسافربری و کارگاه های مکانیکی خودرو در این خیابان ها بودند که 
لومپن ها می توانستند در آنجا به کارهای موقت مشغول شوند. »قهوه خانه های بزرگ، کافه ها و 
کاباره های معروف که محل تفریح، کار، استراحت، خواب و به طور کلی پاتوق لومپن ها بودند 
نیز در این قسمت متمرکز بودند و مهم تر از همه ی این ها اینکه، در این مناطق که امکانات 
بسیار کم و همه چیز در هم و بر هم و شلوغ بود، اتاق ها بیشتر و اجاره خانه ها نسبت به نقاط 

دیگر شهر پایین تر بودند« )اکبری، 1353: 64ـ63(.
در عنوان نمایشنامه پایین، گذر سقاخانه و همچنین در میان دیالوگ های شخصیت ها به 

مکان نمایش اشاره می شود که محله ای در حوالی بازار است:
»... ژیگولو: من به ولّاهه منظوری، هیچ منظوری نداشتم فری خان.
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فری: پس نصفه شبی زیر بالاکون ما می خواسّی تار بزنی جیگول؟
ژیگولو: رحم کن! امان بده! من غریبه نیستم؛ مال همین طرفای شمام. تهِ بازارچه، نرسیده 

به چهارسو کوچیکه. فقط اومدم حاجت بگیرم...« )رادی، 1383: 15(.

القاب لومپن ها:
لومپن ها برای معرفی کردن خود و دیگران از القاب مختلفی استفاده می کردند که معیار 
نامگذاری آنها نیز ملاک های مختلفی از جمله نقص بدنی و حرفه و ویژگی ظاهری و غیره بود. 
علی اکبر اکبری در کتاب معتقد است که این افراد معرفی شدن با اسم و فامیل را مخصوص 
طبقات بالا می دانستند و استهزاء می کردند. )اکبری، 1352: 60ـ56(. در نمایشنامه اکبر رادی 
نیز قضیه ی فوق صادق است. اسامی شخصیت های نمایشنامه از جمله زاغی، ممد فیلی، عباس 
اجتماعی  بر خصوصیات  داشتن  اشِراف  رادی ضمن  که  است  آن  از  ژیگولو حاکی  و  گُنده 
لومپن ها، از آن به خوبی در متن خود بهره برده است. به عنوان نمونه در مونولوگ ابتدایی 

نمایشنامه از زبان طاهر می خوانیم:
حسین  منصورِ  قنبر،  شمرونی،  کَرَم  چپه،  هاشم  بودن:  ادَّم  سقاخونه  بچه های  طاهر:   ...«
بازارچه، محرّم، عباس گنده و  آقا  فیلی، جواد  ابولی، عرضم به خدمت شوما، ممد  قصاب، 
شمس الله، دیگه رضا چارلی، امیر، شاغلام، زاغی، علی کینگ کنگ، یوریک آپاراتی، جمال و 
مندل و اوس میتی، اون ابرام سیلویی و صابر ترکه مال کشتارگاه و چن تای دیگه، خلاصه!...« 

)همان، 11ـ10( 
 در نامگذاری های فوق می توان به معیارهای مختلفی اشاره نمود، از جمله براساس نقص 
بدنی مانند هاشم چپه، براساس ویژگی های فیزیکی و بدنی مانند ممد فیلی، زاغی، عباس گُنده 
و علی کینگ کنگ، براساس حرفه و شغل مانند یوریک آپاراتی، منصور حسین قصاب، ابرام 
سیلویی، براساس مکان زندگی و نژاد مانند جواد آقا بازارچه و صابر ترکه و کرم شمرونی. 
در رابطه با القاب لومپن ها ذکر این نکته نیز ضروری می نماید که از آنجایی که مسافرت به 
شهرهای مقدس از جمله مشهد و کربلا موجبات کسب شهرت و شخصیت و احترام برای 
آنها می شد، لومپن ها قبل از اسم به جای کلمه ی »آقا« از اصطلاحاتی نظیر »مشتی )مشهدی(« 

و »کَل )کربلایی(« استفاده می نمودند.

سرگرمی و اشتغالات لومپن ها:
از مهم ترین مراکز تجمع لومپن ها و داش مشدی ها می توان به قهوه خانه ها و زورخانه ها 
مقنیّ گری، کفاشی و  نمود. )شهری، 1371: 141( قشر فوق مشاغل دلّاکی، حلّاجی،  اشاره 
حمّالی را دون شأن خود می دانستند، زیرا این حرفه ها مخصوص پنتی ها بود. در نمایشنامه ی 
اکبر رادی نیز در بخشی از سخنان طاهر و در دیالوگی به این نکته که لومپن ها سعی در جدا 

نمودن خط و مرز خود از پنتی ها داشتند اشاره شده است:
»... امیر: این... امانتیِ فریه، اجازه می خواد.

طاهر: خب- ما الَّای جورابت درمیاریم و... اجازشو بعدا افَری می گیریم، چطوره؟
امیر: چاقو واسه دفاعه، دلبخواه شومانی.

طاهر: نه... چاقو مال پنتی ها و یه مشت باج بگیرِ دله دُزّه، راه دس ما نی...« )رادی، 1383: 
)29

در عوض آن به مشاغلی نظیر میوه فروشی، آجیل فروشی و فرِِنی فروشی روی می آوردند 
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)مستوفی، 1371: 304(. در نمایشنامه ی پایین، گذر سقاخانه نیز فری، یکی از شخصیت های 
اصلی نمایش در بازار میوه و تره بار به کار فروش میوه اشتغال دارد. 

در زورخانه گُل کردن و ورزشکار خوب بودن هم از آرزوهای این جماعت بود و عموما 
در کُشتی گرفتن به رقابت با هم می پرداختند. از آنجایی که عموما لومپن ها به واسطه ی فرهنگ 
به گروه های رقیب داشتند، مسابقات  بازوی خود  به رخ کشیدن زور  نوچه پروری سعی در 

کشتی و نتیجه ی آن دارای اهمیت زیادی بود.
»... امیر: آخه طاهر آمولاخانی رقمی نی که با فری فینال بده.

زاغی: دس خوش با!
عباس گنده: خج مگه این دو سالی کی واسه سقاخونه طلا آورد؟

ابولی: غیرفری آدمش نی.
امیر: امسالم طلا رو شاخِش بود به مرتضی علی...« )رادی، 1383: 19(

خصوصیات اجتماعی و روانی لومپن ها:
قشر لومپن به واسطه عدم بهره مندی از شغل و درآمد ثابت اغلب از راه طفیلی گری و 
به حوزه ی  مربوط  لومپن در کتب  مشاغل کاذب و موقت گذران زندگی می کنند. اصطلاح 
سیاست و جامعه شناسی در مورد کسانی به کار برده می شود که در پایین ترین رده های اجتماعی 
قرار دارند و از مشروعیتی در جامعه برخوردار نیستند که دلیل این امر امرار معاش جمعیت 
فوق با ولگردی، دزدی، قماربازی، فحشا، چاقوکشی و ضرب و جرح، خبرچینی و افعالی از 
این قبیل است )طلوعی، 1372: 759(. لومپن ها که به تناسب جنسیت ممکن است زن یا مرد 
باشند، افراد بی خانمان، آواره، فقیر و بی کار را دربرمی گیرند. آنها در جوامع سنتی و پیشرفته 
اجتماعی  منزلت  دارای همان  و  هند  در  »نجس ها«  طبقه ی  همانند  مشابهی  دارای سرنوشت 
در این کشور هستند )کمالی، 1379: 217ـ216(. در ارتباط با زمینه های اجتماعی ـ اقتصادی 
شکل گیری لومپن ها در جامعه ی ایران معاصر باید اشاره کرد که خاستگاه این قشر در ایران 
و کشورهای سرمایه داری متفاوت است. کارل مارکس بر این عقیده بود که شکل گیری نظام 
سرمایه داری،  نظام  از  آمده  به وجود  مشکلات  آن  دنبال  به  و  غربی  جوامع  در  سرمایه داری 
فراهم  فوق  در جوامع  پرولتاریا  لومپن  پیدایی  برای  را  اقتصادی لازم  و  اجتماعی  زمینه های 
نمود. مارکس معتقد بود که قشر فوق به هرج و مرج و اغتشاش اجتماعی دامن می زنند اما 
در عین حال رفتار آنها دارای خاستگاه ایدئولوژیک نیست. لومپن ها از طریق رفتارهایی نظیر 
پوشش و ظاهر خلاف عرف و نامتعارف در کنار برخی حرکات غیرمعمول خود را به جامعه 
معرفی می کنند و در تعارضات داخلی طبقات اجتماعی همواره نقش منفی را بازی می کنند 
)مارکس، 1393: 33(. نکته ای که در اینجا شایان توجه است این است که در کشورهای صنعتی 
بیستم  ایران قرن  از طبقه ی کارگر شهری منشعب می شوند ولی در  لومپن ها  و سرمایه داری 
معلول عواملی چون ضعف  کارگر که می تواند  دلیل ضعف طبقه ی سرمایه دار و طبقه ی  به 
سرمایه داری و نیروهای تولیدی و موارد دیگری از این دست باشد، اکثریت افراد مورد بحث 
دهقانانی بودند که روستاهای خود را ترک می گفتند یا کارگران کارگاه های پیشه وری بودند که 
با سقوط از آخرین پله های زندگی اقتصادی خود بدل به لومپن می شدند )زاده محمدی، 1392: 
9(. ویژگی های روحی و روانی لومپن ها وابستگی زیادی به شرایط زندگی سخت اجتماعی و 
وضعیت اقتصادی نا بسامان آنها داشت. شرایط سخت اقتصادی و عدم مهارت کافی در حرفه 
و شغل مناسب در کنار سواد اندک، عموما آنها را وا می داشت که به انجام اعمال ناهنجار دست 
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یازند. کُرنش و ستایش بیش از اندازه در برابر صاحبان قدرت و تشویش و اضطراب و میل به 
انتقام در مقابل هر کس و هر حادثه نمونه هایی از رفتارهای خلاف عرف قشر فوق است. از 
نظر جامعه شناختی وجود روحیه فردی و روستایی یکی از خصایص مهم افراد این طبقه است 
که به دلیل آنکه کنش های اقتصادی این قشر جز در حد سدّ جوع نیست، مسئله ی مشارکت 
به  آنها مفهوم خاصی ندارد و ویژگی های هم زیستی روحی و اجتماعی جای خود را  برای 
تلاش های زیاد فردی می دهد )فتاحی پور، 1351: 36(. در نتیجه ی همین روحیه ی فردی است 
که عموما برای نیل به اهداف خود، در راه نزدیکی به صاحبان قدرت و ولی نعمت های خود 

از دادن باج، چه مادی و چه به صورت نزاع های فردی و جمعی فروگذار نمی کنند.
»... زاغی: همین دیروز امیر آنتونی و عباس گنده و یه ده بیس تایی اپَرّ قیچی هاشو ورداشته 

برده زورخونه به حساب واسه صاب منصبای شهرداری نمایش بدن.
شاغلام: میل و چرخ و کباّده.

زاغی: بعدشم حلقه های گل و یکی یه تمثال مولا تو قاب خاتم و دیگه چی بگم؟
کبکشم  می سّونه. جخ  مقابل  ده  دیگه  جای  و  میده  مقابل  یه  جا  این  باج!  بگو  شاغلام: 

خوروس می خونه و خدا رو بنده نی...« )رادی، 1383: 47(

وضع ظاهری لومپن ها:
لومپن ها تلاش می کردند که با خصوصیاتی همچون هیکل درشت و شکم برآمده، پرُخوری، 
تکلم به شیوه ای نامعقول و استفاده از ضرب المثل ها و واژه های عامیانه در سخن گفتن، دشنام 
پاشنه های خوابیده ی  با  ناهنجار، راه رفتن  بردن صفات زشت و  به کار  بی ادبانه و  و کلمات 
کفش، حرکت دست ها با فاصله از بدن، استفاده از دستمال یزدی و خالکوبی هایی بر بدن که 
حکایت از آرزوهای سرکوب شده و امیال برآورده نشده ی ایشان داشت در کنار طرز معاشرت 

و رفتار و کردار متفاوت با هنجارهای معمول جامعه به جلب توجه بپردازند. 
»لباس آنها غالبا کت و شلوار مشکی بلند و گشاد با کلاه مخملی همرنگ، کفش سیاه یک 
لای پاشنه خوابیده ی تمام میخ، پیراهن یقه باز، زیرشلوار بلند راه راه )که اغلب از شلوار بیرون 

بود( و عرق گیر ابریشمی نصف آستین بود« )زاده محمدی، 1392: 22(.
به دلیل اینکه اغلب درگیر نزاع های مختلفی می شدند یکی از وسایل ضروری همراه آنها 

چاقوی ضامن دار بود.
»... در زمزمه ی آمرانه ی ژیگولو، فری از قهوه خانه ی دونگی بیرون می آید. کفش های نوک 
تیزِ پاشنه خوابیده و مانند طاهر یک تخته ی مشکی پوشیده است و اما نه به تناسب و پاکیزگی 

او، نگاهی سمت طاهر می اندازد و بعد رو به جانب سقاخانه می کند...« )رادی، 1383: 14(.
»... طاهر: بگو یه خال!

فری: پس غیرت مشتی کجا می ره؟
طاهر: )کت و پیراهنش را از پشت بالا می زند( غیرت ما این جاس...« )همان، 35(

»... فری: )در حالت ماهرخ دست به لای جورابش می برد، چاقویی درمی آورد و خیره به 
ژیگولو ضامن آن را می زند که تیغه اش با برق جهنده ای بیرون می پرد( به این سادگی! خیالت 

شهرِ هِرته،  هان؟...« )همان، 16(
از دستمال یزدی و ابریشمی به غیر از استفاده ی معمول آن، عموما برای گرفتن ژست های 
و  سریع  دادن  تکان  با  گاهی  و  می پیچیدند  دست  دور  به  را  آن  می کردند.  استفاده  خاص 

ماهرانه ی آن صداهایی را ایجاد می کردند:
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»... فری سرِ نبش گذر ظاهر شده است. دستمال پیچازی بزرگی پیچیده به دستش آویزان 
است و با دیدن طاهر و امیر همانجا می ماند و از دور رفتن پری را نظاره می کند که اکنون از 
کنار سقاخانه خارج شده است... در این فاصله امیر دستمال پیچازی بزرگی از جیب درآورده، 

یک دور به دستش می پیچد و آنگاه خیره به طاهر آن را در هوا می تکاند...« )همان، 31(
را گرفته  نیمکت چُمبک نشسته، دوگوشه ی دستمالش  کنار  »... فری زیر درخت چنار، 

است بین دست ها تاب می دهد...« )همان، 33(
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جدول 1ـ بررسی مؤلفه ها

ویژگی ها/ 
نمایشنامه ها

پایین، گذر سقاخانهافعی طلایی

خاستگاه و 
محله ها

محله ها و کوچه ها، 
بازار و محله های منتهی به آن

محلات جنوب شهر،
 نواحی قدیمی و پرجمعیت تهران،

مناطقی با امکانات بسیار کم و همه چیز درهم 
و برهم و شلوغ

علاقه ی چندانی به استفاده از لقب القاب
نداشتند.

)خلاف اصول و قواعد فتوت و 
جوانمردی( 

عناوینی نظیر: داش، پهلوان، مشدی، 
لوتی، مرشد 

معیار نامگذاری: 
 نقص بدنی و حرفه و ویژگی ظاهری 

براساس مکان زندگی و نژاد
مسافرت به شهرهای مقدس از جمله مشهد 

و کربلا
مشتی )مشهدی( و کَل )کربلایی(

سرگرمی و 
اشتغالات

نمایش به سبک و سیاق معرکه و 
معرکه گیری.

مارگیران، انتری ها، خرس بازان در 
سرکوچه ها و خیابان ها 

قهوه خانه ها و زورخانه ها.
مشاغلی نظیر میوه فروشی، آجیل فروشی و 

فرِِنی فروشی )مشاغل فصلی و موقت(.
اهمیت زیاد مسابقات کشتی و نتیجه ی آن.

خصوصیات 
اجتماعی و 

روانی

از کسبه بودند و دکان داشتند.
برخی از ویژگی های مثبت فتیان 

گذشته )جوانمردی و کمک به مردم( 
را داشتند.

گاه گروه های گردن کلفتی از جوانان 
ورزشکار عضو زورخانه بودند.

عدم دلبستگی به سیاست و هم سویی 
و هم پایی با صاحبان قدرت.

دل مشغولی در خصایل جوانمردی.
برخی ادعای جوانمردی کرده اما در 

گروه اوباش تحلیل می رفتند.

عدم بهره مندی از شغل و درآمد.
پایین ترین رده های اجتماعی.

شرایط زندگی سخت اجتماعی و وضعیت 
اقتصادی نابسامان.

عدم مهارت کافی در حرفه و شغل مناسب.
انجام اعمال ناهنجار.

ستایش بیش از اندازه در برابر صاحبان 
قدرت.

میل به انتقام/ نزاع های فردی و جمعی.
عدم فهم مسئله ی مشارکت.

سرداری مخمل.وضع ظاهری
استفاده از شیوه رمزگونه در سخن 

گفتن.
اصرار به ترخیم کلمات.

در زیر لبه ی چپ لباس خود یک 
جقه ی طلایی داشتند.

عبای نازک و لطیف که آن را بر روی 
شانه هایشان می انداختند.

عرق چین و شب کلاهی با خامه 
دوزی.

شال »لام الف لا« برای کمر.
قمه و قدّاره.

سبیل پرُپشت که از دو طرف بینی 
کشیده می شد.

هیکل درشت و شکم برآمده، پرُخوری.
تکلم به شیوه ای نامعقول.

استفاده از ضرب المثل ها و واژه های عامیانه.
دشنام و کلمات بی ادبانه و صفات زشت و 

ناهنجار.
راه رفتن با پاشنه های خوابیده ی کفش.

 حرکت دست ها با فاصله از بدن.
 استفاده از دستمال یزدی و خال کوبی هایی 

بر بدن.
کت و شلوار مشکی بلند و گشاد با کلاه 

مخملی همرنگ، کفش سیاه یک لای پاشنه 
خوابیده ی تمام میخ، پیراهن یقه باز، زیرشلوار 
بلند راه راه )که اغلب از شلوار بیرون بود( و 

عرق گیر ابریشمی نصف آستین.
چاقوی ضامن دار از وسایل ضروری آنها بود.

داشتن سبیل پرپشت.
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جدول2، مقایسه مؤلفه ها

ویژگی ها/
مقایسه

شباهت هاتفاوت ها

خاستگاه و 
محله ها

محله ها و کوچه ها، 
مناطقی با امکانات بسیار کم 

نواحی قدیمی و پرجمعیت 

لوتی ها القاب منفی را خلاف اصول و قواعد فتوت القاب
و جوانمردی می دانستند.

بالعکس لومپن ها با معیار هایی مانند نقص بدنی و 
حرفه و ویژگی ظاهری افراد را نامگذاری می کردند.

هر دو شیوه خاص برای خودشان 
داشتند.

سرگرمی و 
اشتغالات

لوتیان نمایش به سبک و سیاق معرکه و معرکه گیری 
بر سرکوچه ها و خیابان ها علاقه داشتند.

لومپن ها اهل رفتن به قهوه خانه ها و زورخانه ها بودند 
و مسابقات کشتی و نتیجه ی آن برایشان مهم بود. 

مشاغل لوتی ها اغلب ثابت بود اما لومپن ها شغل های  
موقت و فصلی داشتند.

با وجود تمایز در ثبات و درآمد 
شغلی در این دو گروه، هر دو در 
محیط بازار و محله مشغول امرار 

معاش بودند.

خصوصیات 
اجتماعی و 

روانی

خصوصیات 
اجتماعی و 

روانی

لوتیان:
 از اهالی بازار و کسبه بودند

برخی از ویژگی های مثبت فتیان گذشته )جوانمردی 
و کمک به مردم( را داشتند.

عدم دلبستگی به سیاست و هم سویی و هم پایی با 
صاحبان قدرت 

لومپن ها:
عدم بهره مندی از شغل و درآمد.

اعمال ناهنجار، میل به انتقام/ نزاع های فردی و 
جمعی.

ستایش بیش از اندازه در برابر صاحبان قدرت.

گاه لوتیان، گروه های گردن 
کلفتی از جوانان ورزشکار عضو 

زورخانه بودند
برخی ادعای جوانمردی کرده در 

گروه اوباش تحلیل می رفتند.

وضع 
ظاهری

تفاوت در نوع لباس: 
لومپن ها: کت و شلوار مشکی بلند و گشاد با کلاه 

مخملی همرنگ، کفش سیاه، پاشنه خوابیده 
لوتیان: عبای نازک، عرق چین و شب کلاهی با 

خامه دوزی، شال »لام الف لا« برای کمر.
تفاوت در نوع سلاح سرد:

قمه و قداره برای لوتیان
چاقوی ضامن دار برای لومپن ها

داشتن سبک خاص لباس مختص 
خود.

همراه داشتن سلاح سرد.
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تحلیل داده ها:
همان طور که بیان گردید هدف گلدمن پیدا کردن پیوند میان ساختار محیط اجتماعی و 
جهان بینی آن با شکل ادبی است که وی آن را شامل دو مرحله دریافت و تشریح می دانذ. در 
مرحله اول وجوه هنری، اجتماعی، فرهنگی، اقتصادی اثر واکاوی می گردد. در مرحله دوم، 
ساختار اجتماعی زمانه تولید اثر و عوامل تأثیرگذار و ساختار حاکم بر اثر ادبی مورد توجه 

قرارمی گیرد. در تحلیل داده های این پژوهش نیز به همین روش استناد گردیده است. 

1ـ مرحله دریافت
سبک و ساختار نمایشنامه ها: در نخستین گام از تحلیل داده های به دست آمده به تفاوت 
و شباهت در سبک و ساختار نمایشنامه ها از این دو نویسنده می پردازیم. هر دو نویسنده از 
شخصیت های بسیار نزدیک لوتی و لومپن استفاده کرده اند. هویت هایی که گرچه در گذشته 
متفاوت بوده اند اما در زمان نمایشنامه بسیار نزدیک می شوند و گاهی آمیختگی پیدا می کنند. 
رادی از لحاظ تکنیک به تئاترنویسان رئالیست سنتی نظیر ایبسن و استریندبرگ نزدیک است. 
»سبک رادی به چخوف چشم دارد« )سپانلو، 1369: 231(. نمایشنامه های رادی اغلب یک 
داستان کامل شامل مقدمه، طرح توطئه و افشاء است. تا آخرین لحظات حالت تکامل و تصاعد 
صحنه ای دارد که در پایان گره اصلی باز می شود. نصیریان به نمایش های سنتی ایران مانند نقالی 
و تخت حوضی که بر پایه بداهه شکل می گیرند، گرایش دارد. آثار نصیریان، به دلیل داشتن 
این رویکرد و تمایل نویسنده به افسانه های ملی و سرچشمه هایش، اکثراً از ساختار دراماتیک 
نمایشنامه های مدرن برخوردار نیست و بیشتر دغدغه اش در شخصیت پردازی نمایشنامه است. 
شخصیت پردازی: رادی شخصیت های نمایشنامه اش را از بطن جامعه دوران مورد نظرش 
یعنی پهلوی دوم انتخاب کرده است. دورانی که حضور لومپن ها بعد از سرکوب و تضعیف 
اعصاب  در سلسله  رادی  نمایشنامه  می شود. شخصیت های  رنگ  پر  دوباره  توسط رضاخان 
زنده  جهت  در  نصیریان  می سازند.  را  ماجرا  دیالکتیکی  سرانجام  و  دارند  جریان  نمایش 
نگه داشتن سنت های نمایش ایرانی تلاش نموده است. به واسطه پایبندی به نمایش های سنتی 
امروزی  را  آنها  انتخاب کرده است و  ملی  افسانه های  از دل  را  نمایشنامه اش  شخصیت های 

نموده است.
بررسی ایماژها: با توجه به جدول بررسی پنج مولفه مورد مطالعه، مشاهده می شود که دو 
هویت لوتی و لومپن در عین تفاوت داشتن، شباهت های بسیاری دارند. ایماژها را در وضع 
ظاهری، استفاد از القاب، سرگرمی و اشتغالات می توان دید. هر دو شخصیت از القاب خاص 
از ترخیم کلمات و  لوتیان  خود استفاده می کردند و ویژگی های تکلم ویژه خود را داشتند. 
القاب جوانمردانه استفاده می کردند و لومپن ها از القاب منفی و کلام بی ادبانه. سرگرمی های دو 
گروه بسیار شباهت داشته است. درحالی که معرکه گیری از فتیان نخستین و دراویش به لوتی ها 
رسیده بود در جایی با سرگرمی های لومپن ها مانند ورزش های زورخانه ای یکی شد و بین دو 
گروه مشترک گردید. جامه لوتیان متفاوت از پوشش لومپن هاست اما با ظهور دوران مدرن با 
تغییر نوع لباس مواجه هستیم. پوشش لوتیان از عبای نازک و شال کمر به کت و شلوار مشکی 
و کلاه و دستمال ابریشمی تغییر یافت. این تداخل و تغییر در وضع ظاهری در نوع سلاح سرد 

همراهشان نیز اتفاق افتاد و از قمه و قداره لوتیان به چاقوی ضامن دارِ لومپن ها تغییر کرد.
بن مایه: نمایشنامه افعی طلایی که برگرفته از داستان داش آکل است و نمایشنامه پایین، 
گذر سقاخانه هر دو از درونمایه یک گره عاشقانه برخوردار هستند. داستان حول محور داستان 
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مرگ  و  داستان  مثبت  جوانمردی شخصیت  با  نهایت  در  و  می گردد  بنا  و سوءظن  عاشقانه 
غم انگیز آن پایان می یابد.

مکان بندی و جامعه شناختی: از نظر مکان بندی هر دو گروه جزء محلات جنوب شهر، 
نواحی قدیمی و پرجمعیت، مناطقی با امکانات کم و هر دو دسته شخصیت لوتی و لومپن 
از قشر پایین دست جامعه بودند. از شرایط اقتصادی و اجتماعی مناسبی برخوردار نبودند. 
لوتیان نسبت به لومپن ها وضعیت بهتری داشتند و اغلب اهل بازار و دکان دار بودند، درحالی 
و  ثابت  درآمد  و  شغل  از  ترتیب  بدین  داشتند،  فصلی  و  موقت  مشاغل  اغلب  لومپن ها  که 
مناسب برخوردار نبودند. هر دو گروه مدعی قدرتمندی و زورآزمایی بودند اما تفاوت اصلی 
مردم  به  مانند جوانمردی و کمک  فتیان گذشته  مثبت  از ویژگی های  برخی  که  این جاست 
در لوتی ها وجود داشته است و لوتیان آن را در جهت حفظ محله و دفاع از مظلوم استفاده 
اعمال  به  که  لومپن ها  اما  نداشتند.  قدرت  به سیاست و صاحبان  وابستگی  لوتیان  می کردند. 
پایی  هم  و  همسویی  در جهت  قدرتشان  از  هستند  معروف  گیری  انتقام  و  نزاع  و  ناهنجار 
با صاحبان قدرت سیاسی استفاده می کردند. در روند تداخل و تغییر هویت لوتی به لومپن 

می بینیم که برخی لوتیان برخلاف ادعای جوانمردی، در گروه اوباش تحلیل رفتند. 
در مرحله دریافت به بررسی تفاوت های میان دو تیپ لوتی و لومپن با استناد به نظریات 
تاریخی و جامعه شناختی از شخصیت های فوق پرداخته شد. تفاوت های میان این دو تیپ با 
پنج دسته بندی خاستگاه و محله های لوتی ها و لومپن ها، وضع ظاهری، القاب مورد استفاده، 
آنها و همچنین خصوصیات اجتماعی و روانی قشرهای فوق مورد  سرگرمی ها و اشتغالات 
توجه قرار گرفت و با ارجاع نظریه های مطرح شده در دسته بندی های فوق به دو نمایشنامه ی 
اکبر رادی مشخص شد که  اثر علی نصیریان و پایین، گذر سقاخانه نوشته ی  افعی طلائی 
اگرچه دو قشر فوق در ابتدا خاستگاه مشترکی که همان عیاران و فتیان گذشته و شخصیت های 
منسوب به اهل فتوت بودند داشتند، اما در ادامه ی مسیر بنا به شرایط اجتماعی ـ اقتصادی و 
سیاسی به دو راه متفاوت رفته اند. در این میان لوتی ها که رد پای آنها تا انتهای دوره ی قاجار 
قابل پیگیری است دارای پیوندهای روشن تری با فتیان گذشته از نظر جهان بینی هستند اما پس 
از دوره ی قاجار و در دوره ی پهلوی اول و دوم، قشر مذکور در دسته های لومپن ها تحلیل رفتند 
و جذب شدند. همین تغییر هویت و مسیر باعث ایجاد دگرگونی هایی در وضعیت ظاهری، 
دغدغه ها و اشتغالات آنها شده و با مقایسه ی دو نمایشنامه ی فوق که اثر علی نصیریان به تیپ 
لوتی و نمایشنامه ی اکبر رادی به تیپ لومپن می پردازد می توان به تفاوت های بنیادی تری در 
جهان بینی آنها پی برد. چنان که به نظر می رسد علی نصیریان در شخصیت پردازی نمایشنامه ی 
به سبب همین  بیشتر  است،  قابل مشاهده  آن  در  عرفانی  درام  از  که رگه هایی  افعی طلائی 
رویکرد عرفانی به لوتی ها متمایل گشته است و سعی در روشن ساختن پیوند این تیپ با فتیان 
گذشته دارد، درحالی که در مقابل اکبر رادی با تمسک به نگاهی جامعه گرا در شخصیت های 
نمایشنامه ی پایین، گذر سقاخانه تصویر واضحی از تیپ لومپن که بیانگر واقعیت اجتماعی 

این قشر در دوران معاصر است، ارائه می دهد.

2ـ تشریح
با توجه به داده های جداول 1و 2 و مرحله اول، به دریافت شکل و ساختار اثر هنری پی 
بردیم. براساس نظریه لوسین گلدمن در مرحله دوم نظریه ساخت گرایی تکوینی، به تشریح 

ساختار اجتماعی زمانه تولید اثر و عوامل تأثیرگذار بر اثر ادبی می پردازیم.
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از لحاظ زمانی رویدادهای اتفاق افتاده در این دو نمایشنامه مربوط به دهه های 30 و 40 
ایران است. لومپن ها افرادی رانده شده از طبقات اجتماعی، وازده و به فساد کشیده شده بودند 
که در پایین ترین رده اجتماعی قرار داشتند که ویژگی های ظاهری و شرایط زندگی آنها به 
تفصیل بیان گردید. اما لوتی ها که در گذشته سنتی ایران یافت می شدند و از لحاظ رفتار و 
کردار خود را پیرو عیاران می دانستند با وجود تفاوت هایی با لومپن ها، شباهت هایی نیز با آنان 
ادعا داشتند، در  داشتند. لوتی ها که به برخی صفات مثبت مانند جوانمردی، کمک به مردم 
دوران پهلوی دوم این صفات را از دست دادند. این تغییر هویت در نمایشنامه های شرح داده 
شده به وضوح مشهود است. این افراد تنها ادعا و به شکل صوری این صفات را با خود داشتند 
و برای پیش برد اهداف خودشان از آن استفاده می کردند. علت این امر را باید در ساختار 

سیاسی، اقتصادی و اجتماعی ایران معاصر جست وجو کرد.
شکل گیری نظام سرمایه داری در جهان، شرایط پیدایش لومپن پرولتاریا را فراهم کرد. در 
کشور ما، در قرن بیستم طبقات دو سویه سرمایه دار و کارگر بسیار ناتوان وجود داشت که اکثر 
این افراد ناتوان دهقانانی بودند که ترکِ روستا کرده و با سقوط از آخرین پله های اقتصادی 
به لومپن تبدیل شده بودند. این افراد اغلب تبدیل به پیشه ورانی با شیوه تولید و ابزار کهنه 
بودند که افکارشان نیز مانند ابزارشان فرسوده بود. وضعیت بد معیشتی و اقتصادی به سهولت 
آنان را به گدایی و امور خلاف و لومپنیسم کشاند. شرایط نامناسب زندگی باعث ضعف در 
روابط انسانی می شود و طبیعتاً نتیجه ای جزء تجاوز و رفتار ناهنجار به دیگر افراد جامعه ندارد.
یکی دیگر از علل پیدایش لومپن ها در ایران معاصر، وجود لوتیان جامعه سنتی بوده است؛ 
آنان نیز جزء طبقه متوسط و پایین جامعه شهری محسوب می شدند. لوتیان هم به جوانمردی 
شهره بودند و هم به افراد بی سرو پای پایین شهریِ خوش گذران. این دوگانگی می تواند دلایل 
متفاوتی داشته باشد از جمله اینکه همه افراد لوتی به معنای واقعی جوانمرد نبوده اند و عده ای 
از آنان تنها ادعای لوتی بودن داشته اند. اما دلیل دیگر، نقش برخی از لوتیان در راستای اهداف 
سیاسی و خواسته های طالبان قدرت بوده است که افراد حاکم از اقدامات سیاسی افراد طبقه 
به هر  یاد کرده اند.  نیکی  به  ایشان  از  آنان در نوشته ها  از  با تمجید  پایین هراس داشته اند و 
حال لوتیان با اوباش یکی نبودند و شرایط اجتماعی، اقتصادی و اهداف سیاسی طالبان قدرت 
برخی از آنان را به سوی دیگری کشاند که امروز به شکل لومپن ها می شناسیم. آنان در راستای 
اهداف حاکمان از هیچ تلاشی فروگذار نمی کردند. لوتیان اغلب پایبند اعتقادات مذهبی شان 
بودند از جمله شهیدان کربلا را الگوی خود قرار می دادند، درحالی که لومپن ها به دلیل نوع 
زندگی و شرایط روحی و اجتماعی اغلب به خرافات روی می آوردند. حتی لومپن ها مانند 
کارشان که موقت و فصلی بود در برگزاری و اعتقادات مذهبی شان به صورت موقتی عمل 
مانند دزدی، روسپی گری،  باید گناهانی  آنان معتقد بودند در ماه محرم و رمضان  می کردند. 
قماربازی و غیره را کنارگذاشت. حتی همین نیز برای فریب و کسب تایید مذهبی بوده است. 
در این دو نمایشنامه به دلیل آگاهی و تسلط نویسندگان به شرایط اجتماعی حاکم بر جامعه 
این خصایل را به وضوح مشاهده می کنیم همان طور که در مرحله اول در شکل و فُرم اثر ادبی 
ظواهر و سیمای این اقشار به درستی تصویر شده است. آنچه از شخصیت های لوتی و لومپن 
در این متون به عنوان آثار ادبی که دهه های 30 و 40 ایران معاصر را نشان می دهد می بینیم، 
همان رابطه مستقیم و متقابلی است که گلدمن در نظریه خود بدان اشاره دارد. ساختار حاکم 

بر جامعه است که مولد اثر ادبی است و بر آن تاثیرگذار است. 
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نتیجه گیری
لومپن ها  آن هاست.  اقتصادی  زندگی  انعکاس  لومپن ها  و  لوتی ها  اجتماعی  خصوصیات 
به دلیل مورد توجه  اقتصادی.  بودند؛ علت روانی و علت  نیروی حاکم  بازیچه  به دو علت 
نبودن، این قشر با به عهده گرفتن مسئولیت کارهای خطرناک به خود احساس شخصیت و 
قدرت می دادند و به دلیل ضعف اقتصادی حتی حاضر بودند با اطاعت کورکورانه جان خود 
را به خطر بیندازند تا از این طریق برای مدتی زندگی خود را سامان دهند. این اقشار هیچ گاه 
یکپارچه نبوده اند و در جریانات سیاسی ایران معاصر گاهی مدافع طبقه بالا و گاهی مدافع 

طبقه پایین جامعه بوده اند.
اکبر رادي شرایط اجتماعی زمان خویش را در نمایشنامه هایش به تصویر می کشد. برخی 
آرمانی هستند که  از هر  میان مردم معمولی و تحقیر شده و خالی  از  از شخصیت هاي وي 
مشغول به زندگانی روزمره هستند و به کسی اعتماد ندارند. رادی وضعیت طبقات جامعه عصر 
خود و حرکت شتاب زده هر طبقه به جایگاه طبقاتیِ دیگر را به خوبی نشان می دهد. وی به 
خوبی نقاط ضعف و قوت هر طبقه در جایگاه تاریخی ـ اجتماعی شان را نشان داده است و 
نگاهی دقیق و ظریف به بافت اجتماعی و نقش افراد شاخص در هر طبقه دارد. شخصیت های 
نمایشنامه » پایین، گذر سقاخانه « نتیجه شناخت عمیق اکبر رادی درباره ریشه های فرهنگی 
میان  رفتاری  الگو های  آمدن  به وجود  باعث  که  ارزش ها  و  نگرش ها  از  فرمی  است.  جامعه 
با فرهنگ رایج و  پیوند های خود را  یا قشری خاص در جامعه می شود،  اعضای یک گروه 
مقبول قطع می کند. بدین ترتیب خرده فرهنگ ها متولد می شوند و در حواشی اجتماع عادات 
رفتاری بسیاری از مردم را تعیین می کنند. در بسیاری موارد، این نگرش های خاص منجر به 
بروز نا هنجاری های اجتماعی می شوند. شناخت و تسلط وی باعث شده تا نمایشنامه پایین، 

گذر سقاخانه منبعی برای رجوع به خرده فرهنگ هایی فراموش شده باشد.
علي نصیریان از دو جهت در تاریخ تئاتر ایران داراي اهمیت خاصی است؛ وی از معدود 
هنرمنداني است که از نزدیک و پیوسته شاهد اجراهاي اصیل و مسخ نشده ي گونه هاي گوناگون 
نمایش سنتي ایران چون نقالي، پرده خواني، معرکه، تعزیه و تخت حوضي بوده است.از این رو، 
نصیریان بهترین رابط با گذشته ي نمایشي ایران است. نمایشنامه افعی طلایی از نمایشنامه هایی 
است که با بهره گیری از فرهنگ عامه نوشته شده است و شرایط زندگی مردم ایرانِ آن عصر به 
خوبی در آن تجسم یافته است. شخصیت های نمایشنامه نصیریان که رگه هایی از درام عرفانی 
در آن قابل مشاهده است، بیشتر به سبب همین رویکرد عرفانی به لوتی ها متمایل گشته اند. 
شخصیت های نمایشنامه های علی نصیریان در نگاه کلی بین شخصیت آنتاگونیست و شخصیت 
پروتاگونیست سرگردانند و در انتهای کار غالبا جانب نیکی و روشنایی را می گیرند. بنابراین 
عوامل تأثیرگذار بر تحولات در ساختار اجتماعی در عصر مـدرن و گـذار آن از قالبي سنتي 

به شکلي جدید را می توان در شخصیت پردازي این آثار مشاهده کرد.
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چکیده
درام تاریخی همواره یکی از حوزه های مورد اهمیت در ادبیات نمایشی بوده است. توجه 
به آن در ایران معاصر به ظهور جریانی موسوم به »قاجارگرایی« انجامیده است که در آن ادبیات 
نمایشی معاصر به زندگی در دوران قاجار و در بستر وقایع تاریخی آن می پردازد. این پژوهش 
سعی دارد به زمینه های اجتماعی ظهور و فراگیری این نوع درام در اواسط دهه هفتاد تا اواسط 
دهه هشتاد شمسی در ایران بپردازد. در این پژوهش برای تحلیل این پدیده نوظهور از آرای 
گئورگ لوکاچ استفاده شده است. به باور لوکاچ و در چهارچوب نظریه بازتابی او درباره هنر، 
فهمِ  برای  را  زمینه  که  انضمامی  هستند  تاریخیِ  تقابل های  از  پویا  بازتابی  تاریخی  درام های 
نمایشنامه های  مورد  در  تقابل  این  می سازند.  فراهم  مخاطب  برای  معاصر  اجتماعی  مفاهیم 
معاصر با محوریت دوران قاجار بویژه عصر مشروطه در بستر مواجهه ی سنت و مدرنیته و 
روند طی شده ی آن در در ایران معاصر نمود یافته است. این پژوهش پس از بررسی آرای 
لوکاچ در زمینه درام تاریخی و ویژگی های آن، به زمینه های تاریخی جدید که به پیدایش این 
نوع درام منجر شده است می پردازد و نحوه ی این بازتاب اجتماعی در آثار مورد تحقیق را 

بررسی می کند.

واژگان کلیدی: ادبیات نمایشی، درام تاریخی، قاجارگرایی، گئورگ لوکاچ
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درآمد
اگر به رابطه بازتابی میان اثر هنری و جامعه باور داشته باشیم، می توان ادعا کرد که درام 
تاریخی حوزه مناسبی برای طرح مصادیق این ادعا به شمار می آید. بررسی و تحلیل بسیاری 
و  می آیند  به وجود  متن  خود  از  فراتر  اهدافی  با  آنها  که  می دهد  نشان  تاریخی  درام های  از 
موضوعاتی که برای آنها انتخاب می شوند بازتاب جریان های روز جامعه مولف هستند، چرا 
که فهم هر مولفی از تاریخ همواره در چهارچوب افق زمان و مکانی که در آن به سر می برد 
خواهد بود. به این معنا، احضار تاریخ بر روی صحنه، حاصل نیازهای عینی و حال مولف 
است. این فراخوانی در ادبیات نمایشی به اجرای مجدد متن و دراماتورژی آن در یک بستر 
انضمامی نیز وابسته است. در سالیان اخیر و در طی دوره ی زمانی مشخصی در ادبیات نمایشی 
ایرانی جریانی از نمایشنامه نویسی رواج یافت که به تامل در دوران تاریخی قاجار و بویژه دوره 
مشروطه می پرداخت. از این رو می توان از اصطلاح »قاجاری گری« برای توصیف کلی این آثار 
نام برد. اصطلاحی که پیشتر درباره سایر هنرهای متاثر نیز به کار گرفته شده  است. در این میان 
و در کنار شیوه های نقد و تحلیلِ درون متنی موجود در ادبیات نمایشی، جامعه شناسی هنر 
به مثابه یک امکان پژوهشی متفاوت، داعیه آن را دارد که برای فهم زمینه و زمانه آثار هنری 
چهارچوب های کارآمدی را در اختیار پژوهندگان می گذارد. این امر با توجه به فراگیری یک 
جریان یا به معنای دیگر اجتماعی شدن آن در یک دوره تاریخی بهتر قابل تحلیل خواهد بود. 

پیشینه تحقیق
اگرچه با توجه به جدید بودن موضوع پژوهش، پیشینه ی به تمامی مرتبطی در این حوزه 
وجود ندارد اما می توان به پژوهندگان »قاجارگرایی« در ارتباط با سایر هنرها اشاره داشت. 
برای نمونه فاطمه قاسمی سمسکنده در پایان نامه ای با عنوان چرایی بازتولید مفاهیم دوره 
پرداخته  هنر  در  »قاجارگرایی«  مفهوم  به   )1396( ایران  معاصر  هنر  جریان های  در  قاجار 
است و مفاهیم اجتماعی ـ سیاسی عصر قاجار را که در خلق آثار هنری معاصر مورد استفاده 
قرار گرفته اند بررسی کرده است و موج »قاجارگرایی« را بازتعریف این مفاهیم دانسته است. 
سهم نمایش و تئاتر در آن تنها به معرفی کلی درام مشروطه خلاصه شده است. در نمونه ای 
با  نمایشی  ادبیات  شاخص  اثر  چند  بیداری  در  خواب  مقاله ی  در  قلی پور  علی  نزدیک تر 
محوریت قاجاری گری را معرفی می کند و به عناصر مشترک آنها و زمینه های شکل گیری آنها 
اشاره می نماید. در زمینه ی مفاهیم درام دوران قاجار منابع یافته شده بیشتر آثار و پدیدآوران 
آن را معرفی می کنند. در این زمینه کتاب ادبیات نمایشی در ایران جمشید ملک پور به معرفی 
تیاتر  همین طور  می پردازد.  پهلوی  عصر  تا  قاجار  دوران  در  درام  ابتدای شکل گیری  از  آثار 
قرن سیزدهم حمید امجد به معرفی چهار درام نویس بزرگ دوران مشروطه و سبک نگارش 
و محتوای آثار آنان پرداخته است. یعقوب آژند نیز در کتاب نمایش در دوره قاجار انواع 
نمایش های دوره قاجار را بررسی کرده است. تئاترکراسی در عصر مشروطه کامران سپهران 
نمونه تحلیلی تری است که درام عصر مشروطه را براساس ایده ی جامعه شناختی اش بررسی 
یافتن  به  منوط  و  نشد  یافت  میان  این  در  قاجاری  معاصر  آثار  بررسی  و  معرفی  اما  می کند. 
خود آثار و بررسی آنها با اتکا به برخی مصاحبه ها و گزارشات شفاهی است. از سویی دیگر 
نمونه  برای  دسترسی هستند.  قابل  لوکاچ  رویکرد  با  هنر  محوریت جامعه شناسی  با  مقالاتی 
کمال خالق پناه و جمیل ناصری در مقاله بازسازی تاریخی و اسلوب شخصیت پردازی در 
رمان سال های ابری: خوانش لوکاچی از روش لوکاچی برای فهم رمان تاریخی علی اشرف 
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نمایشی  ادبیات  بر  متمرکز  پژوهش  اشاره گردید  که  اما همان طور  بهره گرفته اند،  درویشیان 
انجام نشده است. 

روش تحقیق
روش پژوهش این مقاله تحلیلی ـ توصیفی است و ضمن بررسی ده نمایش تاریخی مربوط 
به دوره قاجار سعی می کند ویژگی های آن را براساس چهارچوب نظری مدنظر تحلیل کند. 
برای انتخاب نمونه های مرتبط با پژوهش از روش مطالعه موردی استفاده شده است. روش 
مطالعه موردی یکی از انواع رو ش  تحقیق است که در فرایند آن پژوهش گر برای دست یابی 
به نتایج به مطالعه یک یا چند نمونه خاص می پردازد و آنها را از جنبه های مختلف بررسی 
می کند. این موارد باید مجموعه ای با حد و مرز مشخص و متشکل از عناصر و عوامل متعدد 
و مرتبط با هم باشند. لازم به ذکر است که ملاک پژوهندگان، نمایشنامه های چاپ شده بوده 
است و از موارد فقط اجرا شده پرهیز کرده اند. علاوه بر آن در نمونه ای چون ندبه بیضایی متن 
قبل تر از دوره زمانی تحریر شده اما به صورت کتاب در این دوران به چاپ رسیده است. متون 

نمایشی مورد پژوهش عبارتند از: 

سال چاپنویسندهنام اثر

1378اکبر رادیباغ شب نمای ما
 1378حمید امجدپستوخانه

1382نغمه ثمینیخواب در فنجان خالی 
اندرزِ  پند و  داستانِ دور و دراز و فراموش نشدنی و سراسر 
سفرِ سلطان ابن سلطان و خاقان بن خاقان به دیار فرنگ به روایت 

مرد مشکوک
1384محمد چرمشیر

1380حمید امجدشب سیزدهم 

1382بهرام بیضاییشب هزارویکم 
1381محمد چرمشیرشیش و بش 

1384 محمد رحمانیانشهادتخوانی قدمشاد مطرب در طهران 

 1384محمد چرمشیرکبوتری ناگهان 

1386محمد رضایی رادگزارش خواب 
1382بهرام بیضاییندبه 

چهارچوب نظری
زیبایی شناسی  جریان  سه  در  را  هنر  جامعه شناسی  هینیک  ناتالی  از  پیروی  به  اگر 
جامعه شناختی، تاریخ اجتماعی هنر و جامعه شناسی پیمایشی هنر طبقه بندی کنیم، لوکاچ از 
متفکران مهم جریان زیبایی شناسی جامعه شناختی با رویکرد بازتابی به شمار می آید )هینیک، 
1397: 23(. لوکاچ متاثر از روح مطلق هگل و فرماسیون اقتصادی مارکس از مفهوم صورت 
یا شکل برای فهم هر عصر تاریخی بهره می گیرد و سیر تطور جان را در آن تحلیل می کند. 
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چنین است که دوران های تاریخی در فرم ها متجلی می شوند و اثر هنری نمونه قابل دسترس 
این رویکرد است. از این رو لوکاچ حماسه را به مثابه صورت بازتاب عصر پیشاتاریخ می داند 
و رمان را بازتابی از فرم نابهنگام عصر جدید برمی شمرد. برای لوکاچ بازتاب راستین امر کیفی 
بازتاب  آثار واقع گرا به صورت پویا و دینامیک پدیدار می شود درحالی که  تنها در  است که 
ایستا که در آثار ناتورالیستی و مدرن پدیدار می شود قادر به فهم حقیقی زمانه خود نیست و در 

بهترین وجه در حد نسخه برداری عکاسانه قابل تقلیل است )الکساندرا، 1393: 55(.

درام تاریخی جورج لوکاچ
یکی از مهم ترین دستاوردهای لوکاچ در جامعه شناسی هنر تحلیل او درباره درام تاریخی 
است که ما با استناد به الگوی او این پژوهش را پیش گرفته ایم. لوکاچ در سال 1937 رمان 
تاریخی را منتشر کرد. او در این اثر از دید جامعه شناسانه و نه چندان فلسفی، زیبایی شناسی 
را تحلیل می کند و متاثر از عینیت گرایی مارکسی و زیبایی شناسی هگلی، درام تاریخی قرن 
تاریخی،  تاریخی می نماید. لوکاچ در رمان  ادوار آن را بررسی  نوزدهم و به طور کلی همه 
انقلاب پرولتاریایی 1848 اروپا را مبدأ تغییر نگرش به تاریخ و اولین حضور توده های مردم 
در آن می داند و شیوه ای که در پیش می گیرد متکی نه بر روش تاریخ نگاری سنتی که معطوف 

بر تجربه ی انقلابی توده ها از تاریخ است )لوکاچ، 1388: 265(.
به باور لوکاچ درام های تاریخی برگرفته از تقابل های تاریخی هستند یا به عبارتی دیگر به 
واسطه قرار گرفتن نیروهای اجتماعی کنار هم به وجود آمده اند؛ نیروهایی که در یک برهه ی 
تاریخی برجسته می شوند. از دید او درام های تاریخی به عنوان ابزاری برای بازتابِ واقعیت 
تاریخی سابقه ای طولانی  دارند. در این راه او درام تاریخی را دوره بندی کرده و در نهایت درام 
تاریخی شکسپیری را که از نظرش کامل ترین است مرجع قرار می دهد. )همان، 137( او چند 

مشخصه ی عمده برای »درام تاریخی« برمی شمارد:
تأثیر  تحت  تاریخی  »درام های  او  دید  از  تاریخی:  ـ  اجتماعی  دگرگونی های  انعکاس  
دگرگونی های بزرگ اجتماعی دوران بوده اند و تفاوت های مربوط به شکل آنها در دوره های 
مختلف، انعکاس  ویژگی های تاریخی دورانشان هستند.« )همان: 149( در این تحلیل لوکاچ، 

تکیه اصلی بر شکل درام تاریخی بوده است نه بر محتوای آن. 
رئالیسم: به اعتقاد لوکاچ ادبیات رئالیستی بهترین شکل ادبی است. رئالیسم در تعریف او 
یک سبک نیست، بلکه پیوندزننده ی مسائل فوری زمانه به سیر تحول عام بشر است )لوکاچ: 
1377، 415(. او رئالیسم مورد نظر خود را با ویژگی هایی تعریف می کند. شخصیت تیپیک و 
نوعی: از دید لوکاچ موقعیت ها، عمل ها و شخصیت های نوعی اساس سبک رئالیستی است 
)لوکاچ، 1377: 143(. در اثر دیگر او کتاب جامعه شناسی رمان، معیار محوری رئالیسم در 
ادبیات »شخصیت نوعی« بیان شده و این گونه توصیف شده است: »شخصیت نوعی از نظر 
خصوصیات و موقعیتی [که در آن به سر می برد] هم نهادی اصیل و حاصل ترکیب اندام وار امر 

عام و خاص است« )لوکاچ، 1374: 12(.
نماینده   یعنی  باشد؛  تیپیک  آن  قهرمان  که  می کند  ایجاب  درام  شکل  لوکاچ  عقیده ی  به 
است. شخصیت  تاریخی« هگل  ـ  »فرد جهان  این همان ویژگی  باشد.  اجتماعی  جریان های 
دراماتیک در عین حال باید ویژگی های فردی اش را هم آشکار کند، اما این فردیت باید در 
راستای انطباق با کنش دراماتیک او و آشکار شدن نقشی که به عنوان نماینده ی نیرویی تاریخی 
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عهده دار آن است باشد و همچنین دچار افراط در بیان حالات روانی او نشود )لوکاچ، 1388: 
215ـ212(.

ضرورت تاریخی: درام تاریخی باید دیالکتیک آزادی و ضرورت را منتقل کند تا تصویری 
واقعی از زندگی انسان ارائه دهد. در این راستا ابتکار عمل فردی قهرمان باید نتیجه ی یک 
ضرورت اجتماعی و تاریخی باشد. این ضرورت تحول باید در خطوط کلی کشاکش دراماتیک 
آشکار باشد و هدف قهرمان را به هدفی اجتماعی پیوند بزند )همان، 226(. »ضرورت در درام 
به شکل نتیجه ی ناگزیر کشاکش اجتماعی مجسم می شود« )همان، 230(. او در این زمینه هم 
شکسپیر را نمونه قرار می دهد. از دید او »شکسپیر آن ویژگی های انسانی را نشان می دهد که 

ضرورتاً فقط در این زمینه ی اجتماعی ـ تاریخی به وجود می آیند« )همان، 212(. 
تاریخ از منظر پایین: نویسنده برای اینکه روح تاریخی دوران را منتقل کند، باید تاریخ را 
از منظر »پایین« بنویسد. او باید نقش خود مردم را در تاریخ نشان دهد. او »از مردم« می نویسد، 

نه »برای مردم«. او درباره ی تجربه های آنها، درباره ی روح آنها می نویسد« )همان، 428(.
در  انسان جامع  ترسیم  رئالیسم،  زیبایی شناسی  مسئله ی محوری  لوکاچ  دید  از  تمامیت: 
تمامیت عینی آن است )لوکاچ، 1374: 13ـ12(. از آنجایی که شخصیت ها در درام تاریخی 
نوعی هستند و نماینده ی جریان ها و نیروهای اجتماعی، حضور شخصیت های دنیای »بالا« و 
»پایین« هردو برای ترسیم تصویری کلی از مسائل بزرگ زندگی مردم و زمانه شان ضروری 
از  بزرگ  تاریخی  رمان های  لوکاچ  دید  از  ترتیب  این  به  430ـ429(.   :1388 )لوکاچ،  است 
پرداختن به سیاست امتناع می کنند و در آن قهرمانان عادی و ناشناخته با زندگی شخصی خود 

ناآگاهانه تاریخ را پیش می برند، نه قهرمان های کنشگر آگاه تاریخ )حاتمی، 1398: 63(.
نابهنگامی ضروری: به باور او برای حفظ اصالت تاریخی در درام، به جزئی نگاری وقایع 
نیازی نیست، بلکه حقیقت تاریخی کشاکش اصلی آن است که باید حفظ شود. بنابراین امکان 
نابهنگامی در درام تاریخی وجود دارد. از آن جایی که شخصیت برای لوکاچ اهمیت اصلی را 
دارد، این نابهنگامی تا جایی می تواند باشد که ویژگی های تاریخی قهرمان لطمه نخورد. درام 
تاریخی رویدادها و شخصیت های گذشته را به نحوی باید نشان دهد که گویی در زمان حال 
از  بر ویژگی هایی  باید  تاریخی قهرمان  بنابراین برای حفظ اصالت  در حال رخ دادن است، 
او متمرکز شد که در طول دوران ها مشترک هستند و بی واسطه قابل درک اند )لوکاچ، 1388: 

234ـ232(.
واقعیت های زمانی نویسنده: نویسنده ی درام تاریخی برای حفظ اصالت تاریخی اثرش 
و همچنین واقع گرا بودن آن، قبل از هر چیز باید واقعیات زمانه خود را بشناسد. نویسنده از 
از طریق شناخت جریان ها و  باید  بنابراین  بیان می کند،  طریق زمان حال گذشته را درک و 
بحران های زمانه خود این پیوند بین حال و گذشته را در اثرش ایجاد کند تا برای مخاطب هم 

باورپذیر باشد )همان، 256(.
با تاریخ قرار دارد. در تاریخ  آگاهی تاریخی: از دید لوکاچ آگاهی در رابطه ای نزدیک 
همیشه تضاد اجتماعی، به عنوان عنصر اصلی درون تاریخ وجود دارد. او تحت تاثیر مارکس 
نوعی  با  همواره  او  دید  از  تاریخ  و  می داند  تاریخ  پشت  اصلی  مسئله  را  طبقاتی  تضادهای 
تاریخ می داند  پایه و اساس  را  به جلو همره است و آگاهی طبقاتی  پیشرفت و حرکت رو 
بلکه  نیست،  مربوط  زیبایی شناسی  به  صرفاً  امر  این  او  دید  از  111ـ110(.   :1389 )بهیان، 
مسئله ای تاریخی و اجتماعی است. »دوران مدرن بین فرد و جهانی که در آن واقع شده فاصله 
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انداخته و وظیفه ی ادبیات این است که این فاصله را از میان بردارد«. نقد او متوجه آثار مدرنی 
است که به روان شناسی گرایی و بیان ذهنی و روحی شخصیت می پردازند و از وابستگی آن با 

جهان بیرون غافل می شوند )همان، 14ـ13(.

طرح مسئله
جریان قاجارگرایی

از اواسط دهه 70 آثار نمایشی با محوریت قاجاری گری رواج یافتند. این تحول را می توان 
با ارجاع به دوران تاریخی مذکور و رویدادهایی چون پایان جنگ، تحولات سیاسی و گسترش 
رسانه ها بهتر تحلیل کرد. از سویی دیگر در این دوران، تامل درباره مشروطه به موضوع مهم 
فضای فکری کشور تبدیل می شود و حجم زیادی از رسائل آن دوره برای اولین بار یا پس از 

سال ها تجدید چاپ می شوند. علی قلی پور معتقد است:
به مشروطه به عنوان رویدادی تاریخی از نیمه دوم دهه ی هفتاد توجه شد... آن رویداد 
اعتقاد  به  قرار گرفت. مشروطه که  تازه   بررسی های  ناتمام مورد بحث و  پروژه ای  به عنوان 
بسیاری از مورخان رویدادی شکست خورده بود، اکنون فرصتی برای معرفی خود یافت .... 
این آثار که می توان آنها را اظهارنظرهایی هنرمندانه درباره ی انقلاب مشروطه و یا واکنش هایی 
به آن دانست، اغلب نگاه انتقادی خود را متوجه شکل و نوع تفکر در جامعه معاصر کرده اند 

)قلی پور، 1390: 28(.
از این رو با بازگشت به گذشته می توان آرمان های روشنفکرانی که در آن دوران مشروطه 
باور  به  کرد.  پیگیری  ناسیونالیسم  و  مشروطیت، سکولاریسم  مفهوم  در سه  دادند  را جهت 

آبراهامیان: 
طبقه  ی روشنفکر، مشروطیت، سکولاریسم و ناسیونالیسم را سه ابزار کلیدی برای ساختن 
جامعه ای نوین، قدرتمند و توسعه یافته به شمار می آورد. آنان بر این باور بودند که مشروطیت، 
را  روحانیون  محافظه کارانه ی  نفوذ  سکولاریسم  برد،  خواهد  بین  از  را  ارتجاعی  سلطنت 
می خشکاند  را  امپریالیست ها  استثمارکننده ی  ریشه های  نیز  ناسیونالیسم  و  کرد  نابود خواهد 

)آبراهامیان، 1397الف: 80(.
این سه آرمان مشروطه با شکست نهضت و پایان یافتن دوران قاجار به انزوا رفت. در 
دوران پهلوی از این سه مفهوم تنها به ناسیونالیسم پرداخته شد، ناسیونالیسم رمانتیکی که در 
راستای سیاست های بالا بود. به نظر می رسد که بعد از انقلاب 1357 هر سه مفهوم به شکلی 
دیگر به حاشیه رانده شدند، چرا که به باور گفتمان های انقلابی مشروطیت نظامی ایدئولوژیک 
بود که آرمان هایش محقق نشد. از سویی دیگر توجه به سکولاریسم در سپهر حکومتی دینی 
بی معنا گردید و با تاکید آن بر مفهوم »امت« ناسیونالیسم هم کم  اهمیت شد. با باز شدن فضای 
سیاسی در نیمه ی دوم دهه 70 این مفاهیم بار دیگر امکان مطرح شدن پیدا کردند. از این رو 
می توان مدعی بود که این جریان اجتماعی بر درام تاریخی معاصر نیز اثر گذاشت و موجی 
از »قاجارگرایی« ایجاد شد که به بازنمایی آن دوران انجامید. از این رو با آگاهی یافتن از این 

زمینه  تاریخی، به ویژگی های این آثار خواهیم پرداخت. 

یافته ها
شکاف تجدد و سنت گرایی اساسی ترین شکاف تاریخ اخیر ایران است که زندگی اجتماعی 
ما را تحت تأثیر قرار داده است. از آن جایی که دوران مشروطه نقطه عطف مدرنیته در ایران 
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است، طبعاً درام تاریخی که به آن دوران ارجاع می دهد و قهرمانانش را از آن دوران انتخاب 
می کند هم به این امر اشاره دارد. به این ترتیب در آثار بررسی شده عناصر سنت و مدرنیته و 
تقابل آنها به وضوح مشاهده می شوند. تقابلی که از دوران قاجار و مشخصاً مشروطه آغاز شده 
و همچنان در جامعه ی ما بحث برانگیز است. به این ترتیب یافتن علت ها، مشابهت ها و نحوه ی 

این رویارویی از آن دوران تا دوران معاصر ماست که در این پژوهش اهمیت دارد.
به باور حسین بشیریه شکاف تجدد و سنت گرایی اساسی ترین شکاف تاریخ اخیر ایران 
است که زندگی اجتماعی ما را تحت تأثیر قرار داده است )بشیریه، 1397: 14ـ12(. دوران 
مشروطه نقطه عطف تجدد در ایران است و درام تاریخی که به آن دوران ارجاع می دهد و 
قهرمانانش را از آن دوران انتخاب می کند هم به این امر اشاره دارد. در آثار مورد بررسی ما 
عناصر سنت و مدرنیته و تقابل آنها به وضوح مشاهده می شوند؛ تقابلی که از دوران قاجار و 
مشخصا مشروطه آغاز شده و همچنان در جامعه ی ما بحث برانگیز است. شخصیت  ها نماینده 
منعکس کننده ی  آثار  این  در  شونده  تکرار  مختلف  تیپ های  و  هستند  خود  اجتماعی  طبقه 
نیروهای اجتماعی است که در جامعه وجود دارد و در مقابل هم قرار می گیرند. بنابراین مطابق 
الگوی درام تاریخی لوکاچ شخصیت ها خاصیت نوعی دارند و بازنمایی عینی از جامعه هستند 

نه بازتابی شخصی و روان شناختی و به صورت موتیف هایی در این آثار تکرار می شوند.

رئالیسم تاریخی و اجتماعی
از  نشان  که  بازنمایی می شود  عینی  پژوهش گذشته ای  مورد  آثار  در  که  نظر می رسد  به 
تاریخی  درام  لوکاچ لازمه ی  گفته ی  به  که  رئالیسمی  دارد. همان  تاریخ  به  واقع بینانه  نگاهی 
و اهداف آن است )لوکاچ، 1388: 14(. دو اثر گزارش خواب )محمد رضایی راد، 1383( و 
خواب در فنجان خالی )نغمه ثمینی، 1382( آشکارترین نمودهای این وضعیت  اند. در آنها 
زمان حال و گذشته در کنار هم به تصویر کشیده شده اند و از این طریق تناظر تاریخی در 
آنها آشکار شده است. اگرچه دیدگاه ذهنی در آنها وجود دارد، اما آنچه ذهنیات شخصیت 
زمان حال  به  را  که گذشته  است  پلی  فقط  ذهنیت  و  است  واقعیات  براساس  می دهد  نشان 
پیوند می زند. گزارش خواب داستان آقای صحافی، عتیقه فروشی است که از زمان مشروطه 
انجمن غیبی  از  او در گذشته عضوی  امید دیدن »حریت«.  به  نخوابیده،  تا حال سال هاست 
مشروطه خواهی بوده و از آن زمان عهد بسته تا دیدن آزادی بیدار بماند. داستان او روایت گر 
گذشته و حال خود و مردمانی است که در طول این سال ها زیسته اند و یادگاری هایی به شکل 
عتیقه هایی از آنها باقی مانده است. بنابراین تاریخی است که مردم در آن نقش اصلی را بازی 
با  که  آدم هایی می کند  آمد  و  برای رفت  به سوژه ای  تبدیل  را  او  نخوابیدن  می کنند. ویژگی 

خاطرات او عجین می شوند و نظایری در گذشته می یابند. 
در خواب در فنجان خالی ماه لیلی/آقاعمه  دچار طلسم شده و نمی تواند بمیرد. چیزی او 
را به این زندگی وصل می کند؛ کاری ناتمام شاید باشد. او در دوران خودش مشروطه خواهی 
آبرو در زیرزمین  او تجاوز کرده است، و برای حفظ  به  بوده که فرامرزخان کاشف میرزایی 
خانه زندانی شده و به مرور زمان مجنون جا زده شده است. در زمان جدید فرامرز همان نقش 
فرامرزخان کاشف میرزایی دوران قاجار را دارد. او نماینده ی آدم های باری به هر جهت است 
که برای منافعشان به سمت آزادی خواهی می روند اما دیکتاتوری درونی دارند که در موقعیتی 

که منافعشان را از دست  رفته ببینند خود را نشان می دهد. 
براساس شخصیت ها و رویدادهایی واقعی و اضافه شدن  آثار  این دسته  از  نوع دیگری 

شماره 83
فصلنامه علمی 
پژوهشی تئاتر 
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تفسیر و تخیل خود نویسنده از آنها شکل گرفته است. شخصیت ها افراد تاریخی جامعه هستند 
اما داستانشان ساختگی است. در این متون دیگر نگرش ذهنی و روحی، روانشناسی گرایی و 
درهم ریختگی زمانی وجود ندارد و رویدادها به شکل عینی به تصویر کشیده شده اند. داستانِ 
دور و دراز و فراموش نشدنی و... )محمد چرمشیر، 1384( و باغ شب نمای ما )اکبر رادی، 
1378( از این نوع هستند و خود یک تاریخ نگاری درون اثر دارند. راوی در هر دو اثر در حال 

روایت داستانی تاریخی است. 
در داستانِ دور و دراز و فراموش نشدنی و... راوی در حال روایت »نمایش تاریخی 
قرار  طعنه  مورد  اطرافیانش  و  شاه  موقعیت  طنز  زبان  به  نمایشنامه  این  در  است.  انتقادی« 
می گیرد. شاه شهید ـ ناصرالدین شاه ـ تصمیم می گیرد به صورت ناشناس با ملازمینش به فرنگ 
ابوالقاسم فردوسی را برای خود بگیرد. درواقع »شاه« به دنبال هویتی  برود تا جایزه ی ادبی 
جعلی است که آن را از »افراد جامعه« می گیرد. شخصیت ها در طول اثر مدام تلاش می کنند 
هدایت خود را از دست راوی دربیاورند. در نهایت هدایت شخصیت ها از دست راوی داستان 
درمی رود و به دست شاه می افتد. شاه به کسوت راوی درمی آید، اوست که با کسب هویت 
خودِ مردم سرنوشت آنها را به دست می گیرد؛ مشابه آنچه در جامعه رخ می دهد. این داستان اما 
با بازگشت به حالت آغازین و کامل نشدن هفت خانی که براساس آن پیش رفته باز می ماند. 

این امر اشاره ای ضمنی به گذرا بودن و پایدار نماندن این موقعیت و انتظار جایگزینی دارد. 
به شخصیت های واقعی و فرادست جامعه می پردازد،  نویسنده  نیز  ما  باغ شب نمای  در 
موضوع اما بر سر شنیده شدن صدای مردم جامعه است. ناصرالدین شاه در طول نمایشنامه 
در حال روایت اوضاع خود و مملکت برای اعتمادالدوله است تا آن را در تاریخ ثبت کند. ما 
داستان ناصرالدین شاه و درباریان او را به شکل عینی می بینیم که چگونه امورات کشور را اداره 
می کنند و با بی توجهی و خوش گذرانی و نشنیدن صدای افراد آن جامعه قدرت خود را تحکیم 
می کنند. به باور لوکاچ به تصویر کشیدن طبقات بالا و پایین جامعه برای ساخت تصویری از 
کلیت زندگی الزامی است، اما در نهایت این جهت گیری هنرمند است که معنا و همچنین تاریخ 
مردمی را می سازد. به این ترتیب در این آثار نیز هدف از به تصویر کشیده شدن نمایندگان 

طبقه بالای جامعه، نشان دادن نقش مردم در پیشبرد تاریخ است. 

قهرمان و جایگاه تیپیکال آن 
همان طور که پیش تر درباره ی شخصیت در درام تاریخی از لوکاچ عنوان شد شخصیت 
دراماتیک باید مستقیماً و بی میانجی، شخصیتی نوعی باشد بی آنکه البته فردیتش را از دست 
بدهد )لوکاچ، 1388: 215(. در این آثار هم شخصیت ها اغلب به صورت تیپ درآمده اند و 
تکرار شده اند: ارباب و نوکر، زن و مرد، مشروطه چی و استبدادچی، سلطان و رعیت، داروغه 
و گزمه و .... شخصیت های غالب هستند و هرکدام نماینده ای برای افراد متناظرشان در زمان 
حال. اینان تیپ هایی هستند که از زندگی عمومی برگرفته  شده اند و برای هر کدام کارکردی 
در جامعه تعریف شده است و از این طریق موقعیت هایی را ایجاد می کنند که حقایق آن را 
آشکار می کنند. در درام تاریخی همواره نیرویی تعادل پیشین را برهم می زند و نظم جدیدی 
بنا می نهد. از آن جایی که طبق الگوی لوکاچ قهرمان خصلت تیپیکال و نوعی دارد و نماینده ی 
نیروی اجتماعی است، این نظم جدید توسط او ایجاد می شود. این قهرمان تزئینی و رمانتیک 
جنبش  با  او  هدفمندی   و  شور  و  است  دوران  ویژگی های  مهم ترین  نماینده ی  بلکه  نیست 
تاریخی دوران تطابق دارد. »پدر« از مهم ترین تیپ های این آثار است. ویژگی تیپیکال اوست 
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را  تازه  نفوذ هوایی  امکان  را پیش می برد و حتی اوست که شاید  قانون ماجرا  به شکل  که 
به خانه ـ که جایگاه نمادین مهمی دارد ـ می دهد. حضور این تیپ به مثابه کانون قدرت به 
پیدایی شبکه ای از مقاومت هم می انجامد که معمولا خود را در تیپ روشنفکر آرمان خواه 

متجلی می کند.
در شب سیزدهم )حمید امجد، 1380( آقابالا خان پدر خانواده درصدد شوهر دادن دختر 
خود زرینه است. او بدون مشورت با دخترش و حتی بدون اینکه عروس و داماد همدیگر را 
ببینند، با پدر داماد قرار گذاشته است تا شب مراسم نامزدی برگزار شود. داماد، کامران میرزا، 
راستای  در  و  است  مراسم  قبل  عروس  دیدن  خواهان  او  متجدد.  و  است  دارالفنون  شاگرد 
خواسته خود با مبدل پوشی به مراسم وارد می شود. او نماینده ی نیرویی اجتماعی است که 
خواهان مطالبه ی حق خویش است. قرار گرفتن این موقعیت به موازات جریان شلوغی های 

بیرون از این خانه موجب معنادار شدن آن شده است.
برای فهم بهتر رویکرد واقع گرایانه باید به یک عنصر مشترک در این آثار اشاره کرد: مکانی 
که نماد سرزمین است و در قالب خانه یا زمین پدیدار می شود. در دو اثر شیش و بش )محمد 
چرمشیر، 1381( و پستوخانه )حمید امجد، 1378( ماجرا بر سر تصرف »زمین«ی با ارزش 
است. در شیش و بش اختلاف دو همسایه ـ یزدی و صحاف ـ بر سر دکانی، توسط داروغه که 
نماینده ی طبقه ی »بالا«ست دامن زده می شود، اما در نهایت کنار هم قرار گرفتن آن دو از طریق 
عشق بین دختر یزدی و پسر صحاف رمز رسیدن به منافع مشترک آنها می شود. لزوم اتحاد رمز 
باز شدن گره ی این ماجراست. در این اثر حفظ این مکان با ارزش می تواند اشاره ای ضمنی به 
حفظ خانه ای بزرگ تر، وطن باشد، که افراد آن  را با هم آشتی داده و امکان گفت وگو و شنیده 
شدن به آنها می دهد. چنین است که آنها در نهایت داروغه را که نماینده ی طبقه ی بالاست از 

ماجرا بیرون می کنند و خود اختیارشان را به دست می گیرند. 
آزاده  خود،  عموی  دختر  آوردن  دست  به  برای  رقابت  درصدد  برادر  سه  پستوخانه  در 
برادر وسطی داروغه  برادر بزرگ تاجر،  او ارث رسیده است.  به  با ارزش  هستند که زمینی 
و برادر کوچک شاعر است؛ هر سه اما منفعت طلب و مزدور. در این اثر به هر سه برادر به 
اینکه ثروتمند است، خسیس  با  نمایندگی از طبقه ی »بالا« طعنه زده شده است. برادر تاجر 
است و نسبت به زیردستانش بدرفتار. برادر داروغه توسط مردم »میرغضب« خوانده می شود 
برادر شاعر مجیزگوی شاه است. آنان در این راه به ترفندهایی متوسل می شوند اما در نهایت 
نیتشان توسط نوکرانشان برملا می شود و از آن زمین رانده می شوند. همبستگی، مشارکت، عدم 
انفعال در اعمال افرادی که در این خانه در حاشیه هستند و به تبع آن در جامعه، مفاهیم غالب 

اثر است. اما آنان در نهایت »ارباب خودشان می شوند و نوکر خودشان«.
»آزادگی« ویژگی عمده بالقوه موجود در شخصیت هایی است که در این آثار تغییر را رقم 
می زنند. با قرار گرفتن در این موقعیت تازه شاید این »ضرورت اجتماعی« است که این ویژگی 
را در آنان به فعل درمی آورد. همین ضرورت است که در این موقعیت جدید در پستوخانه 
الماس و دیگر نوکران را وامی دارد تا خود را از بندگی برهانند. می شود این وجه را در سطحی 
وسیع تر به انگیزه ای اجتماعی در سطح جامعه تعمیم داد. »ضرورتی که هم از تغییرات درونی 

و هم بیرونی ناشی می شود« )لوکاچ، 1388: 212(.

نقش تیپیکال زنان
شهادت خواني   ،)1382 )بیضایی،  ندبه  نظیر  پژوهش  یافته های  از  مهمی  بخش  در 
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و   )1382 )بیضایی،  یکم  و  هزار  شب   ،)1384 )رحمانیان،  تهران  در  مطرب  قدمشاد 
کبوتری ناگهان )چرمشیر، 1384( زن شخصیتی تیپیکال دارد و به تمامی زنان آن دوران 

می کند.  نمایندگی  را  تاریخی 
شخصیت اصلی ندبه زینب است که وجودش به عنوان شخصیت اصلی در بازنمایی آن 
دوران بر تقابل های تاریخی بر محور زن تاکید دارد. مسائل مشروطه و همچنین حوادث کربلا 
از طریق تشابه اسم ها با داستان در پیوند است و شخصیت ها مفاهیمی چون حُرّیت را طرح 
می کنند. در روایت بیضایي، قهرمان زن داستان در نهایت به میان میدان مبارزه می رود و نفی 
استبداد را فریاد می زند. او می رود تا سرنوشت دیگری را رقم بزند و صدای خود و دیگر زنان 

را به گوش ها برساند. 
ندبه با به چالش کشیدن روایتی سنتی، برداشت و تفسیری دموکراتیک از آن طلب می کند 
و با وارد کردن شخصیت های آشنای مذهبی به امروز و رویدادها و وضعیت روز جامعه، در 
آزادگی  قرار می دهد.  پرسش  مورد  را  آنان  و  ایجاد می کند  رایج شکاف  باورهای  و  مفاهیم 
عاشورا در روایت بیضایی در زدودن استبداد جامعه ی امروز تعبیر متفاوتی پیدا می کند. مردمی 
که باید در کنار هم قرار گیرند و آزادگی را در نپذیرفتن پایمال شدن حق یکایک افراد آن 

ببینند.
تعزیه خوان  دنبال دسته ای زن  به  عالمتاج  تهران،  قدمشاد مطرب در  شهادت خواني  در 
می گردد و نوکرانش خولی و میرپنجه را مأمور یافتن آنها می کند، اما همچون موردی یافت 
می آورند  رو  مطرب  زن  دسته ای  به  ناامید  نوکران  زن،  تعزیه خوان  نشدن  یافته  با  نمی شود. 
این زنان خود  اما  بپردازند. در نهایت تعزیه موردنظر گروه کامل نمی شود  که به اجرای آن 
به »شهادت خوانی«  ناحق کشته خواهند شد و  به  مانند می شوند که  تعزیه  به شخصیت های 
به درون کشیده  بیرون خانه  معناداری شلوغی های  به شکل  متقابلًا  اثر  پایان  در  می پردازند. 

می شود و عالمتاج از ناامیدی این عدم تغییر به مرگ تن می دهد. 
در این اثر باورهای جامعه از طریق اجرای تعزیه توسط دسته ای مطرب به چالش کشیده  
می شود. برداشت کثرت گرا و فردی از دین در این جا هم دیده می شود. مذهب که تا پیش از 
آن براساس سازش با مردسالاری بوده در اینجا از آن منفک می شود و ساختار جدیدی می یابد 
و در پایان این معنا شکل می گیرد که آزادگی لزوماً از طریق برداشت مذهبی واحد به وقوع 

نخواهد پیوست. 
خیانت شده  او  به  است  نزهت جهان  پدری  ارث  که  »خانه«ای  در  ناگهان  کبوتری  در 
است. فروغ حشام همسر او از فاحشه ای به نام صنم رشتی فرزندی به دنیا آورده درحالی که 
نزهت جهان بچه دار نمی شود. او در شبی بارانی در پی گرفتن تصمیمی است و در این میان از 
مادرش و پدر مشروطه خواهش یاد می کند. او در پی تربیت نسلی است که این استبداد را از 
میان بردارد. در متن آمده: »نزهت جهان: کاش همین بود. کاش همین »شاتوبریان« پر بود در 
قیل و قال این اندرونی ها. آن وقت ما زن ها، مردانی بر خشت می انداختیم بی این همه ننگ و 

عار...« )چرمشیر، 1394: 13(.
عدم سازش و برابری خواهی میراثی است که نزهت جهان از پدر مشروطه خواهش به ارث 
برده است و آن را به نسل بعد وعده می دهد. او بنایی را پی می ریزد که از خانواده آغاز می گردد 

و به تغییر در سطح اجتماع منجر می شود. 
در شب هزار و یکم در بخش سوم، روشنک با برگزاری آیین مرگ خرافات را از خانه 
می زداید و نظمی نو را براساس اندیشه پدید می آورد که آن را گسترش هم خواهد داد. لزوم 
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آگاهی و شناخت حق خود و مطالبه ی آن مشخصه ی این اثر و دیگر آثار ماست. جریانی که از 
مشروطه آغاز شده و پیوندی مستقیم با زندگی اجتماعی حال دارد. مطالبه ای که در این دوران 

نه با شمشیر بلکه با آگاهی صورت خواهد گرفت.
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نتیجه گیری
جریان قاجارگرایی با بازخوانی تاریخ دوران، سبب معطوف کردن توجه مخاطب امروز 
به تاریخ و هویت پیشین و در نتیجه آگاهی از نقش خود به عنوان مردم در تاریخ می شود. 
اشاره گردید که لوکاچ درام تاریخی را بستری برای انعکاس  ویژگی های تاریخی دوران های 
مختلف می دانست. در بررسی آثار مورد پژوهش ملاحظه گردید که علاوه بر وجود شباهت ها، 
تفاوت هایی نیز مشهود است. اگرچه این آثار با وجود مضامین غالباً مشترک گاهی امیدوارانه 
می نمودند و گاهی ناامیدانه می نگریستند، اما همواره در فرایند تکثرگرایی و مفاهیم منشعب 
از آن در یک نقطه به هم می رسیدند. آن جا که آزادی، برابری و برادری، یعنی همان شعارهای 
مشروطه مطرح بود. هرچند تفاوت این سه مفهوم در دوره ی معاصر و قاجار، به قول لوکاچ 
نابهنگامی این آثار را معنا می ساخت. به این ترتیب دیدیم که ادبیات نمایشی در زمان حال 
چگونه از دوره های تاریخی به عنوان یک استراتژی برای ساخت و تعریف آرمان های امروزش 
استفاده می کند. شایان ذکر است که بعد از دوره ی بررسی شده موج »قاجارگرایی« در نمایش 
ایرانی فروکش کرد. علت این زوال را می توان براساس همان بصیرت های جامعه شناسی هنر 

در تحولات سیاسی و اجتماعی معاصر جست وجو کرد.
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ضمیمه



مترجم:سعیداسدی

استاد دانشگاه مکوایر2
نویسنده:ساراپینی

مروری بر رویکردهای جایگزین برای الگوی کلاسیک 
حضور صحنه ای در هنرهای نمایشی1



چکیده
نامیده  حضور«  کلاسیک  »الگوی  که  آنچه  در  تئاتری،  سنت های  در  صحنه ای3  حضورِ 
می شود، به طور کلی به عنوان توانایی بازیگر منفرد برای مسحور کردن مخاطب درک می شود 
)شرمن، 2016(. مطابق چنین الگویی، حضور به عنوان مزیت و ویژگی برتر اجراگر ماهر، ناشی 
از کاریزمای ذاتی و رژیم های آموزشی او پنداشته می شود. حضور در صحنه چه به مثابه نوعی 
نیرویِ ذاتی، چه به عنوان عملی ماهرانه توصیف شود، اجراگر اشغال کننده ی موقعیت قدرت 
حضور4  آیا  می کنند.  عمل  اختیار  بدون  گیرندگانی صرف،  به عنوان  مخاطبان  و  بود  خواهد 
دارای کیفیت زیبایی ذاتی است یا بهتر بگوییم حالتی ذهنی است که هم مخاطب و هم بازیگر 
می توانند آن را به اشتراک بگذارند و تجربه کنند؟ برخی از محققان معتقدند که حس حضور 
صحنه ای از تعامل با مخاطب و زمینه5 به وجود می آید و مخاطبان و اجراگران با حضور توأمانِ 
فوق العاده ی خود، رویداد اجرا را تشکیل می دهند )زاریلی 2009، 2012؛ فیشر ـ لیخته، 2012( 
و برخی دیگر ادعا می کنند مخاطبان و اجراگران مسئولیتی برابر در شکل گیری ادراک از اجرا 
دارند )هایم، 2016(. از طریق تحلیل انتقادی از ادبیات موجود، این کار چهارچوبی بوم شناختی 
برای مطالعه حضور صحنه ای فراهم می کند. با دور شدن از الگوی کلاسیک، جهت های محتمل 
روش شناختی بیشتری برای درک جامع تر از پدیده ی حضور صحنه ای پیشنهاد داده می شود. 

واژگان کلیدی: حضور صحنه ای، تمرین تئاتری، هنرهای نمایشی، زیست بوم شناسی شناختی6، 
پدیدارشناسی بازیگری
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درآمد
تاریخ  و  ]نظری[  ادبیات  در  که  است  موضوعی  صحنه(  در  )حضور  صحنه ای  حضور 
تئاتر بسیار مورد بحث قرار گرفته است و معمولاً در میان هنرمندان هنرهای نمایشی به مثابه 
»معما7ی نهایی بازیگری« )ترنوس 2014: 64( یا »عالی ترین ویژگی برای یک بازیگر« پنداشته 
می شود )گودال، 2008: 17(. تعاریف موجود میان کیفیت رازوارانه8 و »ناملموس و نامشهود«9 
است  نوسان  در  تئاتر«  در  تعاملی  کنش  »مهم ترین  و  بازیگر«  آفرینش  »مهم ترین  و  بازیگر 
»ثابت شده است  ماهیت چند وجهی و چندبعدی،  داشتن  دلیل  به  )ترنوس 2014: 65ـ64(. 
که حضور صحنه ای به میزان قابل توجهی در برابر دانش پژوهی مقاوم است« )شرمن، 2016: 
5(. جین گودال10، پژوهش گر اجرا، در کتاب خود حضور صحنه ای )2008( اشاره می کند که 
چگونه پدیده ی حضور صحنه ای ذاتاً دگرگونی پذیر و پویاست و در نهایت به عنوان محصولی 
اندیشه های مختلف زیبایی شناختی،  پیشرفت  با  قابل شناسایی است که  اجتماعی  از ساخت 
علمی و سیاسی در طول زمان شکل گرفته است. در سنت تئاتر غربی، این ویژگی معمایی 
غرق در رمز و راز است و با تصوراتی گسترده احاطه شده است. برای درک جنبه های مختلف 
حضور صحنه ای، من با بررسی چگونگی تبدیل شدن آن به چنین کیفیت غیر قابل توصیف و 
فریبنده ای آغاز می کنم. در این مقاله برخی از مهم ترین تفاسیر پدیده ی حضور صحنه ای مورد 
مطالعه  برای  را  آینده  احتمالی  روش شناختی  درحالی که جهت های  است،  گرفته  قرار  بحث 
حضور صحنه ای در سراسر هنرهای نمایشی پیشنهاد می دهد. بخش بعدی مقاله نشان دهنده ی 
تکامل برخی از معانی متفاوت در فرهنگ و سنت نمایشی غربی است که به مفهوم حضور 

صحنه ای پیوست شده است. 

پیوستگی خطرناک: حضور صحنه ای و جذابیت کاریزماتیک
از فرهنگ عامه گرفته تا گفتمان آکادمیک، بی تردید یکی از مهم ترین اشتراکات، همبسته 
به  با کاریزما11 است. ما عادت کرده ایم فکر کنیم »حضور متعلق  انگاشتن حضور صحنه ای 
بازیگرانی است که نمی توانیم از آنها چشم برداریم و ما را میخکوب و جذب خود می کنند؛ 
کسانی که پرکشش، مسحور کننده و کاریزماتیک هستند« )ترنوس 2014: 64(. همان طور که 
بازیگران و اجراگران حرفه ای، واژه ی »کاریزما«  تأکید می کند، در میان  آلیستر ـ ویل12  مک 
اغلب به جای »حضور« به کار می رود )مک آلیستر ـ ویل 2016: 449(. پژوهش گران اجرا که 
با پدیده ی حضور صحنه ای رویارو می شوند، بر معضلی تأکید کرده اند که در نتیجه ی همبسته 
دانستن آن با حسِ کاریزما حاصل می شود. از خلال تجزیه و تحلیل آنها در روش شناسی های 
نظریه ی  تا  گرفته  )روچ 2007؛ گودال 2008(  تاریخی  و  ادبی  تحلیل  و  تجزیه  از  متفاوت، 
فلسفی و انتقادی )پاور، 2008( و پدیدارشناسی بازیگری13 )زاریلی، 2009، 2012( و اخلاقِ 
توجه14 )شرمن، 2016(، ارتباط مسئله دار »حضور« با کاریزمای شخصی در همه گزارش های 
مربوطه برجسته شده است. به گفته پاور15، حالتِ »حضور« شامل احساس منزلت16 یا اقتدار17 
است، اما همچنین دارای کیفیتی انتزاعی است و بیش از حد معمول برجسته به نظر می آید 
با مفهوم کاریزمای ماکس وبر18 همسو است: »ویژگی خاصی  ایده  این  )پاور، 2008: 47(. 
از یک شخصیت فردی، که به موجب آن او از مردمان عادی جدا می شود و چنان با او 
یا  بشری  فوق  ماوراالطبیعه،  ویژگی های  یا  قدرت ها  دارای  گویی  که  می شود  برخورد 
دستکم به طور خاص استثنایی است« )وبر ]358ـ9[ نقل شده در شرمن 2016: 3(. )تأکید 
از نویسنده است( این برداشت ریشه ای عمیق در فهم غربی از مفهوم حضور دارد و تناظر 

138

مروری بر 
رویکردهای 

جایگزین 
برای الگوی 

کلاسیک 
حضور صحنه ای 

در هنرهای 
نمایشی



مستقیم آن را می توان در فرهنگ واژگان انگلیسی آکسفورد یافت، جایی که حضور صحنه ای 
به عنوان »توانایی معطوف ساختن توجه مخاطب تئاتر به واسطه ی تأثیرگذار بودن رفتار یا ظاهر 
این  از مسائلی که در پس  فرد« تعریف می شود«. همان طور که گودال متذکر می شود، یکی 
تصور نهفته این است که حتی اگر »حضور ممکن است عالی ترین ویژگی یک اجراگر باشد، 
اما فریبِ کاریزما، این ایده ی نیرنگ بازانه را در خود دارد که این امر را ویژگی عالی »انسان« 

بپنداریم« )گودال، 2008: 51(.
آنچه این دیدگاه را مشکل ساز می کند این واقعیت است که با پیوند دادن کار بازیگر با 
شخصیت او، نه تنها حضور صحنه ای به عنوان »قدرت رازواره ی هنر بازیگر« بازنگری می شود 
)زاریلی، 2012: 123( بلکه درک ایدئولوژیک مدرنی که زیربنای »کیش فرد ]یا شخصیت[« 
است، تثبیت و ماندگار می شود )گودال، 2008: 12(. چه معنایی زیربنای این ایده را می سازد 
که حضور صحنه ای اجراگر با ایده ی کیفیت ذاتی او همبسته است؟ و چگونه ایده ی حضور با 
جذابیتِ رازآمیز عجین شده است؟ بخش های زیر نمایی کلی از برخی شعارهای رایج را ارائه 

می دهد که مفهوم حضور را بیان می کنند.

تاریخچه ی مختصر یک مفهوم چندوجهی: الگوی کلاسیک حضور
دیدگاه  از  متفاوت  اجراگر،  تحلیل  در  تاریخی  رویکردی  از  استقبال  با   )2008( گودال 
نیژینسکی19، مسمر20، هیتلر21 و باب دیلن22، تنها چند مورد مختلف از شیوه های سخن و فنون 
آفرینش را بیان می کند که تکامل ایده ی حضور را در زمینه های گوناگون تاریخی شکل داده 
است. او برای بیان چیستی این مفهوم، از بازسازی ریشه ها و معانی پیشامدرنِ حضور، مشتق 
شده از لاتین praesentiă، به معنای رویدادهای حاضر، آغاز می کند. این اصطلاح همچنین 
به دو معنای ضمنی دیگر، توانش23 یا قدرت24 و جلوه ی ظاهری25 نیز دلالت می کند که به 
مفهوم تجلی26 )یا ظهور( پیوسته است. در تحلیل گودال، یکی از نخستین کاربردهای اصطلاح 
»حضور« با عشای ربانی مرتبط است که »نمادین سازی حضور مسیح است، زمانی که او دیگر 
اینجا نیست« )گودال، 2008: 8(. گودال انشقاقی از معنای حضور در دوره رنسانس را ترسیم 
می کند که از این منظر ایده ی حضور دارای ویژگی دوگانه ای می شود: »هم حضور ربانی27 
ایده ی  گودال،  عقیده  به   .)8  :2008 )گودال،  دنیوی28«  هم حضوری  دارد  ملکوتی وجود  و 
از حضور  این دو گونه  تئاتر غربی قرار دارد می توان در  حضوری را که در هسته ی اصلی 
انسانی جستجو کرد. از یک سو »]گونه ای از انسان[ نجیب زاده ی تحصیلکرده ی کلاسیک قابل 
شناسایی با آداب و سلوک و گفتار«ی وجود دارد )گودال، 2008: 8( و از سوی دیگر »گونه ی 
انسان آرمانی« )گودال، 2008: 8( که در آن ساحر، از طریق رابطه ی  سحرآمیز29 )هرمتیک( 
است. تصویر  متافیزیکی  نیروهای  یگانه حاملِ  کائنات می گیرد،  از  که  قدرتی  با  ممتاز خود 
ساحر به عنوان استعاره ای قدرتمند برای توصیف توانایی بازیگر در جلب توجه مخاطب در 
کار اوِِلین تریبل30 پژوهش گر دوران آغازین عصر مدرن نیز یافت می شود. تریبل در کتاب اخیر 
خود بازیگران آغازِ عصر مدرن و تئاتر شکسپیر: اندیشیدن با بدن )2017( بر این ایده تأکید 
می کند که در اواخر رنسانس، اعتقاد بر این بود که بازیگر از طریق اجرای حرکات معنی دار، 
قدرت فوق العاده ای برای مسحور کردن مخاطب دارد. وی اظهار می دارد که »در نمایشنامه های 
مدرن اولیه ]...[ توانایی بازیگرِ ماهر یا سخنور به جادوگری تشبیه می شود« )تریبل، 2017: 
25(. تریبل از یکی از متون اولیه مدرن نقل می کند که چگونه نویسنده توانایی بازیگرِ ماهر 
را در توانایی جلب توجه مخاطب به او توصیف می کند: »در تئاتری پر از تماشاگر بنشینید، 
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در زمانی که بازیگر در مرکز ]صحنه[ قرار دارد، شما فکر خواهید کرد که خطوط بسیاری از 
پیرامون گوش ها ]به سوی او[ کشیده شده است«. )جان وبستر »بازیگر عالی« )1615( به نقل 

از تریبل، 2017، 25(.
چنانکه تریبل اشاره می کند، توانایی تولید حرکتی »قابل توجه« یا معنی دار از طریق بدن 
مدیریت شده شبیه جادوگری است و یادآور این نکته است که راز کار بازیگر و جادوگر در 
]چگونگی[ مدیریت و هدایت توجه و تأثیرگذاری است. تصور می شود این بازیگر چشم ها، 
گوش ها و توجه مخاطب را به خود جلب کرده و آنها را از طریق اتصالی نامرئی هدایت می کند 

)تریبل، 2017: 25(. 
تمرکز  هدایت  در  او  توانایی  و  اجراگر  امتیازات  از  را  که حضور صحنه ای  دیدگاه  این 
»الگوی  را  آن  شرمن31  فولی  جون  که  است  چیزی  همان  دقیقاً  می داند،  مخاطب  توجه  و 
کلاسیک حضور« توصیف می کند )شرمن، 2016(. از نظر وی نسخه ی کلاسیک به »احساس 
درک چیزی در مورد اجراگر و حقیقتی منحصربه فرد درباره ی او که توسط صحنه بزرگنمایی 
می شود« اشاره دارد )شرمن، 2016: 2(. این نمای کلاسیک از حضور صحنه ای از چندین وجه 

تشکیل شده است و بخش های زیر برخی از عناصر مشترک این دیدگاه را نشان می دهند.

انرژی تابناک: حضور هاله مند32 اجراگر
را  هاله  مفهوم  آن،  کلاسیک  معنای  به  صحنه ای،  حضور  درباره  متعارف  دیدگاهی 
دربرمی گیرد. همان طور که گودال توصیف می کند، افراد کاریزماتیک و اجراگران تصور می کنند 
زمانی که حضور دارند: »یک میدان انرژی در فضا و زمان نیز در اطراف آنها گسترش می یابد، 
بنابراین شما می توانید آمدن آنها را از پیش احساس کنید، یا اینکه پس از رفتنشان نیز احساس 
کنید که پیش از این اینجا بوده اند« )گودال، 2008: 8ـ7(. اجرا پژوهانی که با پدیده ی حضور 
صحنه ای در تئاتر سروکار دارند )گودال 2008؛ روچ 2007؛ پاور 2008؛ شرمن 2016( همگی 
به گونه ای به بزرگنمایی شدگی حضور هاله مند )فرهمند( اجراگر در معنای کلاسیک آن اشاره 
کرده اند. این امر می تواند از خلالِ شهرت یا اعتبار بازیگر با اشاره به برداشتی از »هاله«33 در 
برداشت هایی  در  زمینه  عمدتا  »هاله«  نوع  این  بنیامین34 ساخته شود.  والتر  تعریف  با  ارتباط 
کنونی و پیشینی دارد که اشتهار یک بازیگر یا یک اثر هنری را دربرمی گیرد. دومین راه تجلی 
حضورِ هاله مند عملِ در اجراست، جایی که حضور بازیگر، به همان اندازه که او با روش خود 
با مخاطبانش روبرو می شود و توجه آنها را به خود جلب می کند، می تواند از طریق دستکاری 
او در فضا و مواد، از جمله بدن و حالت پیکره ی او ساخته شود )پاور، 2008: 49(. همان طور 
که کورمک پاور35 تأکید می کند، غالباً در گفتمان هنری مفهوم هاله مؤلفه ای معنوی انگاشته 
می شود که به عنوان میدانی از انرژی ادراک می شود که پیرامون بدن را فراگرفته است )پاور، 

.)50 :2008

وحدت اضداد36: تجسم کیفیت های متضاد
به گفته گودال، از آغاز مدرنیته در اروپا و امریکا، حضور با مکتب فردگرایی مرتبط بوده 
است، جایی که دلالت های ضمنی نمادین و مذهبی حضور مسیحی در مفهوم کلی تری در 
آن  توصیف  برای  که  زبانی  و  است  مستحیل شده  »من هستم«38  و حالت  »قدرت ساکن«37 
)گودال،  می شود  آغاز  پویا39  علوم  تصاویر  بانک های  و  واژگان  فرهنگ  از  می شود  استفاده 

.)12 :2008
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ایده ی حضور با قدرتی درخشان همراه شد که از امر طبیعی فراتر رفته و فرد را به سطح 
بالاتری سوق می دهد؛ ویژگی که پیش از این تنها برای موجودات فراانسانی مانند خدایان و 
پادشاهان، ارواح و فرشتگان محفوظ بود. گودال اظهار می کند که در رنسانس متأخر، ]حضور[ 
ربانی و ملکوتی40 وجود دارد و هم حضوری  انشقاق شد: »هم حضور  مفاهیم آن دچار  و 
دنیوی41« )گودال، 2008: 8(. به گفته گودال، این دو گونه حضور الهی و دنیوی انسان همان 
چیزی است که در هسته ی اصلی تئاتر غربی قرار دارد و کمتر در حضور صحنه ای نمایانده 
شده است. گودال توضیح می دهد که چگونه این حضور »دنیوی« مربوط به »رژیم های آموزش 
و مهارت فنی مانند شیوه سخنوری و فنون گفتار، رفتار، زیبایی شناسی ژست و بیان چهره« 
و  مغناطیسی  جذبه  مرموزتر  ویژگی های  »در  اخروی  یا  »الهی«  حضور  درحالی که  می  شود، 
مسحوریتی بیان می شود که در احساس قدرت درونی که به بیرون ساطع می شود نمود می یابد« 
)گودال، 2008: 8(. این دو گونه از حضور در دوره ی مدرن نیز تداوم داشته اند و از این منظر 
دو جنبه مختلف با هم درآمیخته شده اند: آموزشِ تئاتر و احساسِ قدرتِ درونی که به بیرون 
تابانده می شود و با واژگانی مانند تشعشع، الکتریسته، کشش مغناطیس و خواب مصنوعی که 
از علوم دوران مدرن وام گرفته شده است مرتبطند و همراه با جادو و عرفان مترادف با مفهوم 

»حضور« می شوند.
از این ترکیب هنر و علم، حضور به عنوان توانایی اجراگریِ ماهرانه در ایجاد حس تحول 
و دگردیسی فهمیده می شود. گودال با تأملی در کیفیت حضور و جوهره ی ذاتی دوگانه اش، 
هسته ای هستی شناختی42 و  اجرا، وجودِ  او، عملِ  نظر  از  پایان می رساند.  به  را  تحلیل خود 
همچنین این واقعیت را نشان می دهد که حضور غالباً با ناسازه ای43 همراه است و مجموعه ای 
نقطه ی  به نظر می رسد کسی که آن را مجسم می کند  از موارد متخالف44 را دربرمی گیرد و 
همگرایی45 برای این نیروهای ناهمخوان است. یک کیمیاگر نیز »وحدت اضداد« را به عنوان 
)گودال،  است«  می کرده  درک  می دهد،  تحول رخ  آن  از طریق  که  دگرگون ساز  نقطه ی  یک 

.)188 :2008
این ایده ی حضور به عنوان تجسم نیروهای مخالف همان چیزی است که جوزف روچ46ِ 
تئاترپژوه آن را »قدرت تجسم ظاهراً بدون زحمت و همزمان ویژگی های متناقض« توصیف 
می کند )روچ، 2007: 8(. بنابر اعتقاد روچ، حضور صحنه ای با اصطلاح »تأثیرِ »آن««47 مرتبط 
است؛ نوعی جذابیت که افراد خاصی بدون زور و زحمت از آن استفاده می کنند. این جذابیت 
با ترکیبی از ویژگی های متقابل منحصربه فرد مانند »قدرت و آسیب پذیری« مشخص می شود 
)روچ، 2007: 8(. فرد خوشبخت کسی است که دارای چنین همگرایی مساعدی است که حائز 
وجود »آن«، به مثابه »حضور«، اطلاق می شود. به گفته روچ، واقعیت این است که »اجراگران 
شخص دیگری نیستند بلکه خودشان کاری را انجام می دهند که در آن همیشه شخص دیگری 
این  ماهیت  می کند.  آنها کمک  مغناطیسی  قدرت کشش  به  این  و   )9 )روچ، 2007:  باشند« 
جذابیت از نظر روچ دقیقاً در »همگرایی تصادفی شخصیت و شرایط یا تلاش های خارق العاده« 
قرار دارد )روچ، 2007: 7(. چه نوع شرایط یا تلاشی در بیرونی سازی48 این نوع حضور دخیل 
است؟ برای نشان دادن این ایده که در هسته اصلی »تأثیرِ آن« نمایشی با قطب هایی خاص 
 .)8 )روچ، 2007:  می کند  اشاره  او  »پایداری«50  مفهوم  و  باربا49  یوجینیو  به  دارد، روچ  قرار 
»پایداری«51 مطابق با آنچه در تئاتر کلاسیک »contrapposto«52 نامیده می شود، تکنیک خاص 
بدن با هدف ایجاد عدم تقارن و ناهمخوانی در حرکات اندام، با هدف ایجاد خطوط بدن است. 
باربا می نویسد »از طریق »پایداری«، اجراکنندگان »حضوری کامل« را به روشی که خودشان 
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دارند ایجاد می کنند. 
رابطه وزن / تعادل و تقابل بین حرکات مختلف، بهره برداری و ترکیب کردن مدت زمان 
و ریتم آنها، قادرشان می سازد نه تنها درک متفاوتی از حضور خود )اجراگران(، بلکه برداشت 

متفاوتی از زمان و مکان داشته باشند« )بارابا و ساورسه، 2006: 227(. 
از طریق این تکنیک، اجراگر می تواند تنشی از بدن خود روی صحنه ایجاد کند که احساس 
جذبه به او بدهد. این ایده که حضور اجراگر را می توان با تمرین ماهرانه تقویت و دستکاری 
کرد، دیدگاه دیگری است که توسط الگوی کلاسیک حضور صحنه  ای حفظ شده است: بخش 

بعدی نمونه هایی از این تصور را ارائه می دهد. 

هنرِ ماهرانه حضور: افسون نهفته در ابداع هنری
برای  خاص  آموزشی  سیستم های  و  مختلف  روش های  توسعه  با  تئاتر  تمرین  پیشینه ی 
توسعه حضور بازیگران تاریخچه ای پراکنده است. از زیامی53، بنیانگذار تئاتر نو54 ]نقل شده 
است[ که در فوشیکادن55 در قرن پانزدهم ادعا کرد که فقط وقتی بازیگر ماهر به »گلِ افسون 
بی همتا«56 برسد، می تواند »آن« را به سطح نهایی آموزش بازیگر برساند. استانیسلاوسکی در 
که  داد  توضیح  می کند،  تشریح  را  وی  سیستم  که  کتابی  دومین   ،)1949( ساخت شخصیت 
نظریه پردازی  با  که  مفهومی  کند،  تقویت  را  افسون صحنه«  و  »جذابیت  باید  بازیگر  چگونه 
روانی  و  آموزش جسمی  با  انضباط  و  نظم  »با  که  مقدس«57  »بازیگر  مورد  در  گروتوفسکی 
شدید، ]...[ می تواند تجسم معنوی بشریت باشد« )پاور، 2008: 63( گسترش پیدا کرد. نکته ی 
با  را می توان  است که حضور در صحنه  ایده  این  دیگر  بسیاری  و  نظریه پردازان  این  اصلی 
آموزش سخت کوشانه و به دست آوردن تکنیک های خاص تئاتر توسعه داد؛ دیدگاه خلاصه 
چیزی  این  معتقدند  مردم  از  »بسیاری  رودنبورگ58:  پاتسی  مربی صدا،  و  مدیر  توسط  شده 
است که شما دارید یا ندارید ... ]با این نظر[ موافق نیستم: شما ممکن است آرایش، لباس و 
جلوه های نوری را که باعث بالا بردن اهمیت ستاره ها می شوند نداشته باشید اما می توانید یاد 
بگیرید که کاریزمای کامل خود را پیدا کنید« )رودنبورگ 2007، به نقل از مک آلیستر ـ ویل، 

.)449 :2016
این ایده که یک اجراگر می تواند حضور خود را از طریق آموزش متمرکز تقویت کند، فراتر 
از حوزه ی تئاتر است و در درک مشترک ما از حضور جا افتاده است. نمونه قابل توجهی از 
این سخنان را می توان در محبوبیت کسب شده ی اخیر نویسندگانی مانند روان شناس اجتماعی 
ایمی کودی59 یافت که راهکارهای موثری برای کمک به توسعه بالقوگی کاریزماتیک ذاتی را 
به همگان نوید می دهند. کتاب او در مورد »حضور« )کودی، 2015(، مبتنی بر تحقیقات او در 
مورد زبان بدن و قدرت نمایی، به یک کتاب پرفروش تبدیل شده است، درحالی که صحبت های 
او در سخنرانی TED )کودی، 2012(، با 47 میلیون بازدید دومین پروژه پربازدید در تاریخ 

TED شد.
از  اجراگر،  کنشگری  بر  تمرکز  با  فقط  که  است  این  حضور  از  تصور  این  محدودیت 
جنبه های تعاملی تعبیه شده در اجرا غفلت می کنند. دیدیم که چگونه این دیدگاه مشترک که 
حضور صحنه ای را با مفهوم کاریزما، هاله ی اجراگر یا تجسم کیفیت های مخالف و ناهمخوان 
مرتبط می کند از یک سو، با این ایده که با تمرین آموزش خاص تکنیک ها می توان حضور را 
افزایش داد از دیگر سو، حول کنشگری اجراگر می چرخد. همان گونه که بسیاری از اجراپژوهان 
)هایم، 2016؛ شرمن، 2016؛ ترنوس و فیشر لیخته 2012؛ زازیلی، 2009؛ پاور، 2008( برای 
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درک پدیده ی حضور بحث کرده اند، ما باید پدیده  ی حضور را بیش از نیت ها و کنش های یک 
اجراگر بازشناسی کنیم. 

قانون اساسی حضور: موضوع تعامل اجتماعی 
یا مهارت  از آنکه یک کیفیت  از پژوهش گران استدلال کرده اند که حضور، بیش  برخی 
باشد، ذاتاً یک رویداد اجتماعی است. کارولین هایم60 به تئوری تعامل اجتماعی اروین گافمن61 
اشاره می کند تا نقشی را که تماشاگران در روند شکل گیری اجرا بازی می کنند و اینکه »افسون 
واقعی در تئاتر در برخورد بین بازیگران و تماشاگران رخ می دهد« نشان دهد )هایم، 2016: 
اجرا،  »در  که  است  کرده  تأکید  از حضور صحنه ای،  تعریفی  ارائه  ترنوس62 ضمن  2(. هلن 
حضور زمانی وجود دارد که بازیگر و تماشاگر در ارتباطی تام و تمام هستند و »لحظه« هر 
دو را در برگرفته است و کاملًا در کنار هم حضور دارند« )ترنوس، 2014: 65(. این شناخت 
متقابل مخاطبان و اجراگران از حضور کامل همان چیزی است که اریکا فیشر ـ لیخته آن را 
از  سه گانه  تعریفی  او  112ـ16(.   :2012 لیخته،  ـ  )فیشر  می نامد  رادیکال حضور«63  »مفهوم 
روی  بازیگر  محسوس  و  مادی  بدن  ساده ی  »حضور  نخستینش  که  می کند  پیشنهاد  حضور 
صحنه« )زاریلی، 2012: 122( به معنای »مفهوم ضعیف حضور«64 است )فیشر ـ لیخته، 2008: 
لیخته، برخلاف مفهوم ضعیف حضور، »مفهوم قوی  94(. دومین تعریف در تحلیل فیشر ـ 
حضور«65، یعنی »توانایی بازیگر در فرماندهی فضا و جلب توجه« است )زاریلی، 2012: 122(.
آنچه فیشر ـ لیخته به عنوان »مفهوم رادیکال حضور« توصیف می کند )فیشر ـ لیخته، 2012: 
112( تصوری از حضور به عنوان یک پدیده ی ذهنی و فرآیند آگاهی66 تجسم یافته است. در 
حقیقت چندین پژوهنده ی هنرهای نمایشی )فیشر ـ لیخته 2008؛ پاور، 2008؛ زاریلی، 2009؛ 
2012؛ ترنوس 2014؛  هایم 2016( به این موضوع اشاره کرده اند که چگونه می توان احساس 
ایجاد کرد؛ بدین معنا که  بازیگران، متن و مخاطبان  بین  تعامل  از طریق  حضور در اجرا را 
چگونه »لحظه به لحظه«، رخداد اجرا به جای تحقق یک آرمان متافیزیکی گسترش می یابد« 
)پاور، 2008: 53(. ایده ی پاور شبیه درک فیلیپ زاریلی67 )2012( از حضور است، نه به عنوان 
کیفیتی که توسط عواملی منفرد به دست می آید، بلکه به عنوان فرایندی که در میان کنشگرانِ 
متفاوت اجتماعی، بازیگران و تماشاگران و در یک زمینه و چهارچوب فضا ـ زمانی خاص 

آشکار می شود.

حضورِ توأمان اجراگران و مخاطبان در لبه ی ناشناختگی
زاریلی معتقد است که مخاطبان و اجراگران با حضورِ توأمان، مشترک و مادی )جسمانی( 
خود، رویداد اجرا را شکل می دهند. برای زاریلی »به اصطلاح حسِ حضور صحنه ای، در قلمرو 
اجرا و دراماتورژیِ  بینِ اجراگر)ها(، شمارِ  ادراک مشترک  فضایی ـ زمانیِ تجربه، تجسم و 
آن و مخاطب آشکار می شود« )زاریلی، 2012: 120(. وی معتقد است که »حضور« فقط باید 
انجام دادن،   / از بودن  مثابه »حالتی  به  امکان و  از  به عنوان یک حالت نوظهور  بازیگر  برای 
باشد«  داشته  وجود  است  ممکن الوقوع  آنچه  لبه ی«  »در  کاملًا  فرد  مجسم  آگاهی  که  جایی 
)زاریلی، 2012: 147(. زاریلی برای بازیگری »رویکردی قاطعانه« در نظر می گیرد که در آن 
بازیگر هنگام پاسخگویی به محیط اجرا، به طور بهینه بدن خود را در هر لحظه از اجرا درگیر 
می کند )زاریلی، 2009(. از نظر وی »بازیگران باید خود را در موقعیت نامعینی از بودن در 
»لبه ی« ناشناختگی قرار دهند. استقرار در حالتی از نادانستگی و ناشناختگی از آنچه که در 
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پیش است یا ممکن است در پیش رو باشد، قرار گرفتن در مکانی است که ممکن است در 
زمان رهاشدگی موجب »غافلگیری«68 شود )زاریلی، 2012: 147(. به گفته زاریلی، این حالت 
»غافلگیری«، گشودگی اجراگر نسبت به فرصت های آشکار رویداد اجرا، دقیقاً همان چیزی 
به عنوان  حضور  از  زاریلی  تفسیر  کند.  حضور  درک  به  قادر  را  مخاطب  می تواند  که  است 
گشودگی ادراکی نسبت به آنچه ممکن و غیر منتظره است، تعبیرِ سوزان جَگِر69 فیلسوف را از 

حضور مبتنی بر پدیدارشناسی مرلوپونتی بازگو می کند:
حضور امکان تحول در الگوهای آشنا، عادت یافته و اجتماعی است که از طریق آن فرد 
جهان را تجربه می کند. »در اجرا بودن« یا لحظه ی حضور در صحنه، به دلیل وجودِ ظرفیتِ 
گشودگی به آنچه که »غیر از تکرار صرف روش های آشنا برای ساخت تجربه است« امکان پذیر 
اما  است،  بودن«  »در جهان  از  تشخیص  قابل  داشتن سبکی  مستلزم  داشتن  می شود. حضور 
با  تطابق ها و سازگاری  تغییرات،  برای  آمادگی  لحظه ها،  تکین  بر  تمرکز  به قدرت  همچنین 

چالشِ تعامل فعال، آگاهانه و کاملًا مجسم »در لحظه بودن« نیاز دارد.) جَگِر، 2006، 139(. 
درک مشابهی از این مفهوم که حضور صحنه ای باید با از دست دادن اطمینان یا احساس 
غافلگیری و سرگردانی میان اجراگران و مخاطبان رخ دهد، در باور شرمن )2016( نیز باقی 
می ماند که همانند زاریلی)2012 و 2009( از این ایده پشتیبانی می کند که حضور، فقط تسلط 

و کیفیت فردی نیست، بلکه به ارتباطی خاص میان کنشگران فعال بستگی دارد. 

نظم بخشی به نگاهِ مخاطب و اخلاقِ توجه
ـ  اینکه جنبه های اخلاقی شکل دهنده ی روابط مخاطب  بر  تأکید  با  این وجود شرمن  با 
اجراگر در جریان رخ دادن یک اجرا، با برداشت های قبلی نادیده گرفته شده است، دیدگاه خود 
را از سایر روایت های حضور صحنه ای دور می کند. با استناد به تحلیل خود از پدیدارشناسی 
مرلوپونتی70 و روش تئاتری لکوک71، شرمن بر اخلاق توجه72 که با تماشاگر گره خورده است 
تمرکز می کند و تفاسیر پیشین حضور صحنه ای را نقد می کند. از نظر وی »همه ی این تفاسیر 
یا کنش صورت  اختیار، چگونگی و حالت  به عنوان کیفیت، تسلط و  حضور صحنه ای، چه 
گرفته باشد، ]هنوز[ عنصری اساسی را پنهان می کند: حُضار.73 به طور دقیق تر، این نظریه ها 
تصور می کنند که حاضران ]در اجرا[ بدون اختیار هستند. حضور صحنه ای چه به عنوان گونه ای 
توانایی شخصی توصیف شود و چه حاصل آموختگی از راه تمرین و ممارست تلقی شود، 
باز این اجراگر است که جایگاهِ قدرت را اشغال می کند« )شرمن، 2016: 4(. شرمن با ارجاع 
یاری  ایدئولوژی مسلطی  به حفظ  استدلال می کند که روایت های موجود  زاریلی،  تفسیر  به 
می رساند که اجراگران و مخاطبان را از هم جدا می کند، زیرا »از آنجا که حضور صحنه ای 
هرگز از کنترل یا عملکرد اجراگر فراتر نمی رود، حاضران شرکت کننده انتخاب نمی کنند که 
چگونه یا با چه کسی مشارکت کنند: اجراگرها واکنشی خاص می خواهند که ]در اجرا[ به آنها 
اعطا می شود. تغییر، حرکت و مشارکت در این نوع حضور صحنه ای، به اراده )یا ]چگونگی[ 
آموزش یا »بودن«( اجراگر بستگی دارد ]بدین معنا که[ که مخاطب شرکت کننده در برابر او 
پاسخگو نیست، بلکه مطیع است« )شرمن، 2016: 100(. شرمن با پیوند تحلیل فلسفی خود به 
»پدیدارشناسی فاصله و میل«74 رنو بارباراس75 علت قرار گرفتن جدایی میان مخاطب و اجراگر 
را در دیدگاه کلاسیک حضور صحنه ای شرح می دهد. او سپس به توصیف مرلوپونتی از فضا و 
پدیدارشناسی ادراک76 بازمی گردد تا »فاصله غیرقابل عبور بین ادراک کننده77 و ادراک شده78« را 
پر کند )شرمن، 2016: 91(. براهین شرمن در سطح نظری تر باقی می ماند، حتی با آنکه او نقش 
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مهمی را که تاریخ در شکل گیری مفاهیم در حال تکامل مرتبط با حضور ایفا می کند تشخیص 
می دهد، اما از ارائه گزارشی از خصوصیات فرایندهای تاریخی که ممکن است در پس حذف 

کردن موضوع »عاملیت مخاطب« از موضوعات حضور صحنه ای باشد سرباز می زند.

نقش تاریخ، فرهنگ و تنوع در مطالعه ی حضور صحنه ای
پژوهش گرانی که دیدگاه ساختاری تری را در پیش گرفتند تأکید کردند که چگونه از اواخر 
گسترش  با  مخاطبان  تداخل  رساندن  حداقل  به  برای  مختلفی  استراتژی های  هجدهم،  قرن 
نمایش در پیش گرفته شد )فیشر ـ  لیخته 2008؛  هایم 2016(. تعیین مجازات هایی با هدف 
جلوگیری از رفتارهای مخل، نظیر خوردن، آشامیدن و صحبت کردن در حین اجرا، یا اختراع 
نورافکن گازی که باعث تاریک شدن سالن اجتماعات می شود79 )فیشر ـ لیخته، 2008: 39( با 
هدف نظم بخشی به رفتار مخاطب به منظور کاستن تأثیر مخل او بر اجرای بازیگران صورت 
پذیرفت. رویه ی »تاریک سازی تئاترها همراه با اعِمال ساختارهای آداب تئاتر دیدن، عملکرد 
نمایشگرانه و برونگرای تماشاگر را کرخت و بی حس می کند« )هایم، 2016: 76( و ممکن 

است در شکل گیری بیان های کلاسیک حضور صحنه ای نقش داشته باشد.
منتقدان  نظریات  از  نمایشی،  هنرهای  در  صحنه ای  حضور  اخیر  تحلیل های  از  بسیاری 
تا پدیدارشناسی و متافیزیکِ حضور80 بر تئوری پست مدرن استوار هستند.  دریدایی گرفته 
این نظریه پردازان عمدتاً با درگیر کردن مسائل با پژوهش های فلسفی، غالباً از ویژگی زمینه ی 
این  از  تاریخی که در آن پدیده ی حضور صحنه ای رخ می دهد، غافل می شوند.  فرهنگی و 
گذشته، همه ی مخاطبان در همه ی گونه ها81 یا اشکال اجرا به طور یکسان قادر به تعامل و ایجاد 
حس حضور مشترک نیستند. سوزان جَگِر تأکید می کند که چگونه تجزیه و تحلیل حضور در 
نظریه ی اجرا بیشتر حول دو دیدگاه متضاد چرخیده است: »ابتدا کسانی هستند که هنوز برای 
آنها پدیده ی زیسته ی حضور منطقی است و در تجارب عملی تجلی می یابد. برای بسیاری 
از اجراگران صحنه، معلمان بازیگری، منتقدان و مخاطبان حضور به مثابه »زبان بین المللی«82 
تصور می شود. دوم، مفسران پساساختارگرایانه ی هنر اجرا هستند که امکان هرگونه تجربه ی 
معنادار منفرد از خودِ حضور را رد می کنند« )جَگِر، 2006: 122(. تفسیرهای کنونی از حضور 
صحنه ای در هنرهای نمایشی میان نظریه و عمل در نوسانند و معمولاً متمایل به درآمیختن 
را  دیدگاهی  آیا می توان  نظری هستند.  بیشتر  تحلیلِ  با تجزیه و  بازیگری  تجربه ی زیسته ی 
]درباره ی  فلسفی  تأملی  از  را  ما  اجرا،  از عملکرد  آگاه ساختنمان  به جای  که  داشت  انتظار 
حضور[ برخوردار کند؟ آیا می توانیم پدیده ی تجسم یافته تری از حضور صحنه ای را پیدا کنیم؟ 
اساساً با تمرکز بر پویایی قدرت و اخلاق توجه که روابط توأمان اجراگران و مخاطبان در خود 
دارد، ما در خطر غفلت از توجه به جنبه های بنیادین حضور صحنه ای قرار می گیریم. تأکید 
پژوهش گرانی را که مبنای کار خود را بر پدیدارشناسی تجربه ی ادارکی مرلوپونتی نهاده اند، 
محیط  یک  به  پاسخ  در  فرد  نیت مند  درک  بازپیکربندی  و  فعال  پیکربندی  به عنوان  می توان 
تعریف کرد« )جَگِر، 2006: 122(. اگر می خواهیم پدیده ی حضور صحنه ای را در پیچیدگی آن 
درک کنیم، باید موقعیت تجربی آن را در یک محیط خاص و زمینه ای فرهنگی در نظر بگیریم 
و همچنین تحقیقات را در زمینه ها و فرهنگ های نمایشی دیگر نیز، همانند آیین های مذهبی 
یا رقص گسترش دهیم. به عنوان مثال، جایی که جدایی خالص میان حضور زیسته و حضور 

داستانی83 اجراگر آنچنان که ممکن است در عمل تئاتری رخ بدهد امکان پذیر نیست.
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استقبال از چهارچوبی بوم شناختی برای مطالعه ی حضور صحنه ای
و  محیط زیست  »گفتمان  چگونه  که  تأکیدکرده است  اجراپژوه،  جیاناچی84ِ  گابریلا 
او   .)50  :2012 )جیاناچی،  باشد«  داشته  حضور  تحلیلِ  در  اساسی  نقشی  باید  بوم شناسی85 
مجموعه ای از آثار هنری از کارهای جان کیج86 تا هنر زمینی )لند آرت87( را در نظر گرفت 
بین  تبادلات  از  آگاهی  لحظه ی  که  است  بوم شناختی  فرایندی  نیز  »حضور  که  کند  تأکید  تا 
موضوع و محیط زندگی را نشان می دهد که هنرمندان خود نیز بخشی از آن به شمار می آیند« 
از سایبرنتیک و  برآمده  براساس چندین روایت  را  تفسیر خود  )جیاناچی، 2012: 53(. وی 
هوش مصنوعی88 بنا می کند و تعریف ریوا89، متخصص عصب-روان شناسی را از حضور به 
اشتراک می گذارد: »حضور به عنوان پدیده ای عصب ـ روان شناختی90، ناشی از کنش متقابل 
ویژگی زیست   شناختی91 و میراث فرهنگی ما تکامل می یابد که هدف آن تولید حس قدرت 
اختیارِ عمل و کنترل است ]33ـ28[: حضور به مثابه احساسِ وجود و عملکرد در دنیای خارج 
از من« )ریوا، 2008: 103(. این امر به معنای بازگرداندن حضور به درون فرد نیست، بلکه 
قراردادن آن در روحی  بوم شناختی92 است که تمامی شرکت کنندگان در تجربه ی زیباشناختی 
را، هنگام تعامل و گشودگی به همان جهانِ پیچیده و ناهموار دربر می گیرد. آیا می توان این 
رویکرد  بوم شناختی به هنر را کمتر از بررسی آفریده های هنرِ محیطی و هنرِ زمینی )لند آرت(، 
در سایر شیوه های اجرایی و زمینه هایی که ارتباطی آنی با محیط دارند به کار گرفت؟ از این 
استقبال  محیط  و  زمینه  از  بهره گیری[  ]از  فعال  طور  به  اجرایی  گونه های  از  برخی  گذشته، 
می کنند، درحالی که برخی دیگر از آنها بسته تر و درونی ترند: تنها توجه به ویژگی های اجرا 
می تواند تنوعی اصیل از حضور را درون این زمینه ها جلب کند. اگر هدف ما پرداختن به تفاسیر 
چندوجهی حضور باشد، باید متوجه پیچیدگی های رویداد اجرا باشیم، چرا که اغلب، وابستگی 
)زاریلی،  است  بوده  مباحثه  مورد  امری  زمینه93،  به  حالت حضور  نمایان شدگی  و  پدیداری 
2011 و جیانچی، 2012(. اگر حضور صحنه ای پدیده ای شناختی تلقی شود و به عنوان یک 
حالتِ ویژه ی روان شناختی فهمیده شود که شامل »ظهور و درک شدن به عنوان ذهنی مجسم«94 
مقوله ی  بوم شناسیِ شناختی95 جدا کرد.  از  را  آن  نمی توان  لیخته، 2012: 115(  )فیشرـ  باشد 
بوم شناسی شناختی زمینه ای در حال رشد در علم شناختی96 یا »مطالعه ی پدیده های شناختی در 
با[ زمینه« )هاچینز، 2010: 705( است که شناخت را نه به عنوان امری درون فردی،  ]ارتباط 
بلکه به مثابه تعامل و بهم پیوستگی ادراک، عمل و فکر در میان موجودات اجتماعی خاص و 
محیط های پیچیده درک می کند. همان گونه که اولین تریبل و جان ساتن97ِ فیلسوف استدلال 
بعدی  »زمینه هایی چند  به سوی  ما  تحلیل های  از  بوم شناسیِ شناختی هدایت  می کنند، هدف 
است که ما در سیر و تعامل مداوم و غنی خود با محیط در آن به یاد می آوریم، ارتباط برقرار 
می کنیم، احساس می کنیم، می اندیشیم و تصور و عمل می کنیم« )تریبل و ساتن، 2011: 94(. 
آنها همچنین پیشنهاد می کنند که چگونه » بوم شناسیِ شناختی می تواند تجزیه و تحلیل تئاتر را 
در سطح سیستم تسهیل کند: این مدل از  بوم شناسیِ شناختی بیان می کند که یک فعالیت پیچیده 
انسانی مانند تئاتر باید در کل سیستم درک شود« )تریبل و ساتن، 2011: 97(. بنابراین، برای 
بوم شناسانه  رویکردِ شناختیِ  یک  سمت  به  می کنم  پیشنهاد  صحنه ای،  پدیده ی حضور  درک 
برویم. برای پرداختن به پیچیدگی حضور صحنه ای به عنوان یک پدیده ی شناختی، ما نه تنها 
اجرا،  جهانیِ  به  بوم شناسیِ شناختیِ  باید  بلکه  اجراگران،  و  مخاطبان  ادراکی  رابطه ی  به  باید 
ـ  فرهنگی  زمینه ی  معنا،  اجراگران، چگونگی ساخت  و  مخاطبان  مشترک  شامل حضور  که 

اجتماعی و موقعیت زیبایی شناختی رویداد اجرا می شود نیز بپردازیم.
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رویکرد به حضور صحنه ای از طریق مردم نگاریِ شناختی98
آنچه که همچنان کشف نشده باقی مانده است، بررسی و درهم آمیختن روش هایی است که 
ارتباط با سایر اجراگران روی صحنه می تواند بر حس حضور یک اجراگر تأثیر بگذارد و اینکه 
چگونه این حس، با زمینه ی وسیع تری که در آن صحنه حضور دارد مرتبط می شود. علاوه بر 
این، اگر بتوان حضور را به عنوان یک پدیده ی نوظهور اجتماعی درک کرد، آنچه در تفسیرهای 
یا از دست رفته، تجربه99 ی اجراگران است. اگرچه تجربه ی مخاطبان  فعلی پالاییده شده و 
اغلب  اما   ،)2016 )هایم،  است  گرفته  قرار  بررسی  مورد  مردم نگاری  منظر  از  حضور[  ]از 
تجربه ی زیسته ی حضور صحنه ای از دیدگاه اجراگران، به واسطه ی تفسیرهای علمیِ متکی 
از  نادیده گرفته می شود. مطالعه ی پدیده ی حضور صحنه ای  بر روایت های مختلف فلسفی، 
رویکردِ مردم نگاریِ شناختی که شامل دیدگاه هاچینز در مورد شناخت انسان به عنوان »موقعیتی 
عمیق، اجتماعی، مجسم و کاملًا چند نمایه ای«100 می شود )هاچینز، 2010: 712( و همچنین 

درک ساتن و تریبل از بوم شناسیِ شناختی بهره مند شده است )تریبل و ساتن، 2011: 94(.
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نتیجه گیری
پدیده ی حضور صحنه ای چندین دیدگاه را دربرمی گیرد. در نسخه ی کلاسیک آن، تأکیدها 
عمدتاً پیرامون قدرت کنشگری اجراگر می شود و یا به روش های آموزش ویژه ی بازیگری 
برای افزایش حضور اجراگران، یا به برداشت رازوارنه تری از خصوصیات کاریزماتیک اجراگر 
برهان آوری  به  بیشتر  الگوی کلاسیک فاصله گرفتند،  این  از  بستگی دارد. پژوهش گرانی که 
برای درک ارتباطیِ حضور، ناشی از رویارویی مخاطبان و اجراگران پرداخته اند. در این مقاله 
نیاز به تجزیه و تحلیل جامع تری از حضور صحنه ای، که هم تجربه زیسته ی اجراگران و هم 
قرار  توجه  مورد  می افتد،  اتفاق  آن  در  اجرا  رویداد  که یک  را  فرهنگی  زمینه ای  و  موقعیت 
می دهد. از طریق مرور انتقادی تفسیرهای مختلف محققان در زمینه ی اجرا، بر این نکته تأکید 
دارد که چگونه یک رویکرد بوم شناختی و مردم نگارانه می تواند درک جامع تری از پدیده ی 

حضور صحنه ای را به ما ارائه دهد.
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35- Cormac Power
36- Coniunctio oppositorum (unity of opposites)
37- dwelling power
38- I am
39- dynamic
40- Divine or divinely ordained
41- worldly
42- presence’s ontological core
43- paradox
44- contraries
45- convergence point
46- Joseph Roach
47- it-Effect
48- externalization
49- Eugenio Barba
50- Resistance
51- Resistance

52ـ Contrapposto را می توان تقابل حالت های پیکری یا بدنی معنا کرد. مترجم
53- Zeami
54- Noh
55- Fushikaden
56- Flower of Peerless Charm
57- holy actor
58- Patsy Rodenburg
59- Amy Cuddy
60- Caroline Heim

61ـ گافمن، نمود خود در زندگی روزمره، 1956
62- Helen Trenos
63- radical concept of presence
64- the weak concept of presence
65- the strong concept of presence
66- an embodied process of consciousness
67- Philip Zarrilli
68- surprised
69- Suzanne Jaeger
70- Merleau-Ponty
71- Lecoq
72- ethics of attention
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73- the attendants
74- phenomenology of distance and desire 
75- Renaud Barbaras’ phenomenology of distance and desire
76- phenomenology of perception
77- perceiver
78- perceived

79ـ منظور امکان کنترل نور سالن اجرا و تعیین تاریکی و روشنایی برای متمرکز کردن تماشگر است. مترجم
80- presence to phenomenology
81- genres
82- the lingua franca
83- lived presence and the fictional presence
84- Gabriella Giannachi
85- ecology
86- John Cage
87- land art
88- artificial intelligence
89- Riva
90- neuropsychological phenomenon
91- biological
92- ecological
93- context
94- embodied mind
95- cognitive ecology
96- Cognitive Science
97- John Sutton
98- cognitive ethnography
99- experience
100- multimodal
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Analysis of Qajarism in Dramatic Literature of the Seventies 
and Eighties from the Perspective of Georg Lukacs

Nasim Soleimani
master of dramatic literature, Farabi international campus, university of Art, 
Tehran, Iran
Ali Rouhani
Professor assistant, university of art, faculty of cinema and theater, Tehran, 
Iran
Behzad Aghajamali
PhD student in art research, the institute of culture, art, and architecture, 
Tehran, Iran

Abstract
Historical drama has always been one of the important fields in 

dramatic literature. Focusing on that in contemporary Iran has led 
to the emergence of “Qajarism” in which contemporary dramatic 
literature deals with life during the Qajar period in the context of its 
historical events. This study tries to address the social contexts of 
the emergence and spread of this type of drama in the mid-seventies 
to mid-eighties in Iran. In this research, Georg Lukacs views have 
been used to analyze this emerging phenomenon. According to Georg 
Lukacs, and within the framework of his theory of reflection on 
art, historical dramas are dynamic reflections of concrete historical 
contrasts that provide the audience with the ground for understanding 
contemporary social concepts. This contrast has been reflected in 
the case of contemporary plays centered on the Qajar period and 
especially the constitutional era in the context of the confrontation 
between tradition and modernity and the process that has taken place 
in contemporary Iran. In this research, after examining Georg Lukacs 
views on historical drama and its characteristics, new historical 
contexts that have led to the emergence of this type of drama will be 
examined and the manner of this social reflection in the researched 
works will be examined.

Keywords: dramatic literature, historical drama, Qajarism, Georg 
Lukacs
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A Comparative Study of the Plays “The Golden Viper” by 
Ali Nasirian and “Beneath the Saqqakhaneh Passage” 
by Akbar Radi in the Processing of Loti and Lumpen 
Characters with Attitude of Lucien Goldman

Hossein Shamakhi
PhD Student, Tehran University of Arts, Faculty of Higher Studies and 
Theoretical Arts
Mohammad Hossein Naserbakht
Assistant Professor, Tehran University of Arts, Faculty of Cinema and 
Theater

Abstract
According to the discourse atmosphere of the production of plays in 

each period, the characters of the play define, produce and specify their 
identity elements. Identities are formed based on social structures relying 
on collective memory and all epistemological sources and with considering 
the objective social structure, but not all elements of identity have the same 
status and importance. Some elements of identity always play a greater role 
in plays and other elements remain hidden. According to Lucien Goldman, 
the collective nature of literary creation is the consequence of this issue that 
the structure of works is shaped by the mental structures of social groups 
within society. As a result, the artist or writer is the product of society. 

The present article tries to analyze and compare the characterization of 
the two plays “The Golden Viper” and “Beneath the Saqqakhaneh Passage 
«, based on Lucien Goldman›s theory, and gives a more accurate picture 
of human in reacting to the prevailing social and economic conditions 
of modern times with different culture of Loties and Lumpens. The aim 
is to find out: After the beginning of theater in its western sense in Iran, 
how the differences and similarities of the presence of Lottie and Lumpen 
characters occur in these works? This study has been done with the method 
of qualitative research and the results indicate that although the two groups 
initially have a common origin that were the same as in the past. But in 
the continuation of the path, according to the socio-economic and politi-
cal conditions, they have gone in two different ways. In the meanwhile the 
Loties who can be found till Qajar period, are analyzed and absorbed in the 
lumen groups. It seems that Nasiriyan in the characterization of the play 
«The Golden Viper» in which traces of mystical drama can be seen, have 
become more inclined to the Loties because of this mystical approach of 
his characters. In contrast, Akbar Radi, relying on a socialist view of the 
characters in the play «Beneath the Saqqakhaneh Passage «, provides a clear 
picture of the Lumpen architype, which reflects the social reality of this 
stratum in the contemporary era.

Keywords: Comparative study, Lumpen, Loti, The Golden Viper, Down, 
Beneath the Saqqakhaneh Passage, Loucian Goldman.
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George Bernard Shaw’s Arms and the Man: An 
Anti-ideological Comedy or an Ideological Comic Work?

Navid Maghsoud
PhD student, University of Tehran, Alborz Campus, Tehran, Iran
Behrouz Mahmoodi-Bakhtiari
Associate Professor, Department of Performing Arts, Faculty of Fine Arts, 
University of Tehran, IRAN

Abstract
This article reads George Bernard Shaw’s Arms and the Man 

from three different aspects of the text, audience, and the historical 
structure, in the light of Louis Althusser’s sociological concepts 
with a focus on the concept of “Ideological State Apparatuses” in 
order to emphasize the presence of ideological and anti-ideological 
discourses. Given the anti-war nature of the work, Shaw’s play is 
one of the clearest examples in which conflicting discourses about 
war, namely the belligerent discourse and the anti-war discourse, are 
reflected. The present study examines belligerent discourse in the 
ideological beliefs of romanticism and heroism and seeks out anti-
war discourses in the realistic and pragmatic approach to war. As the 
two opposing approaches to war are expressed by representatives of 
ideological and anti-ideological discourses, Althusser’s concept of 
“an ideological call” is used to emphasize the process of producing 
ideological subjects. In addition to explaining the conflicting 
discourses in the play, by citing Althusser’s definition of literature in 
Lenin and Philosophy and “The Letter on Art”, this article discuss the 
possibility of the ideological or anti-ideological function of Shaw’s 
play in the real world by referring to some performances of the play. 
Considering the historical documents and Shaw’s dissatisfaction 
with his audience’s misunderstanding of the message of the play in 
its performances in England, this study concludes that, in line with 
Althusser’s argument, the only way to ensure the anti-ideological 
mission of this literary work is to highlight the conflicting discourses 
through literary criticism.

Keywords: Shaw, Althusser, literature, discourse, “Ideological 
State Apparatuses,” “interpellation”
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Explaining the Position and the Role of Street Theater 
in Social Growth Based on John Dewey’s Aesthetic and 
Educational Reflections

Milad Hasannia
Ph.D. Student of Philosophy of Art, Faculty of Law, Theology and Political, 
science and Research Branch, Islamic Azad University, Tehran, Iran
Nader Shayganfar
Associate Professor, Department of Art Research, Faculty of Research Ex-
cellence in Art and Entrepreneurship, Isfahan Art University, Iran
Rahmat Amini
Assistant Professor, Department of Theater, Faculty of Music and Dramatic 
Art, Fine Arts Faculty, Tehran, Iran

Abstract
Transcending the confines of the playhouse, street theater expands 

its scope of influence over streets and communities and goes beyond the 
traditional rules of the classical stage to establish a deeper connection 
with different audiences. Street theater artists commit themselves to the 
realities and issues of society and use the street theatre as a medium to make 
a difference in the lives of those people with whom conventional theater 
fails to communicate due to political, economic, and cultural reasons. John 
Dewey’s views on aesthetics and education seem useful for improving 
the social and artistic function of street theater, because he prioritizes the 
functional aspect of art, maintaining that for things to be valued by humans, 
they need to both fulfill human organismic needs and pave the way for the 
improvement of lives. To Dewey, the job of philosophy was creating social 
change, which, he believed, is achievable through education. Based on his 
point of view, experience shapes the basis of education, the goal of which is 
to prepare individuals for active and positive participation in society and, as 
he puts it, “achieving greater growth”.

Conducted as desk research, the present study consulted Dewey’s 
philosophy of aesthetics and education to offer pragmatic ways to empower 
street theater. The effort found that by relying on Dewey’s ideas and by 
portraying themes of everyday life, this form of theater can make use of 
its potentials to change lives and inspire the social, individual, and moral 
growth of citizens. Moreover, street theater can create empathy among 
members of society, making them a united whole when it comes to tackling 
social issues. It is hoped that the study use of Dewey’s philosophy as a 
source can help street theater artists become accomplished social activists 
who make society a better place.

Keywords: Street Theater, John Dewey, Aesthetics of Everyday Life, 
social growth, empathy
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The Impact of Migration on the Identity of the ‘Stones in 
His Pockets’ Characters: A Critical Reading of the Marie 
Jones’ Play

Ali Rajabzadeh Tahmasebi
Associate Professor, Radio and Television Production Faculty, IRIB 
University, Tehran, Iran
Ehsan Ajourloo
M.A in Dramatic Literature, Faculty of Art, Soore University, Tehran, Iran
Poya Raissi
M.A in Television Production - Drama, Radio and Television Production 
Faculty, IRIB University, Tehran, Iran

Abstract
In the simplest definition, migration is a kind of displacement, and 

the concept of ‘Identity’ is highly important in migration studies. By 
entering a new place, the immigrant is always exposed to redefine 
his or her identity in a way that in the mechanism of intercultural 
translation, he may abandon his values and identity and transform 
himself to another person. Aiming to investigate the impact of 
migration on identity, the current study presents a reading of Stones 
in His Pockets play by Marie Jones and also answers the question of 
how the migration experience affects the characters of the play and 
changes their identities? Stones in His Pockets is a play that represents 
critical and different forms of the migration experience. This study 
has employed a descriptive-analytical qualitative method and has 
benefited from ‘Intercultural Translation theory’ by Farzan Sojoodi, 
‘Third Space theory’ by Homi K. Bhabha. The results indicate how 
the experience of migration has affected the main characters of the 
play. This effect, in various types of migration such as ‘migration 
to secondary place’, ‘returning to the initial place’, and ‘spiritual 
migration’ causes the identity of characters to be unaccepted by others 
and also themselves. It has also caused their identities to be in a state 
of distortion and in-between.

Keywords: Migration, in-between, identity, Intercultural 
Translation, Third Space, Stones in his Pockets, Marie Jones.
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Scenographic Dramaturgy by Using Jacque Derrida’s 
Deconstruction

Alireza Hosein zadeh
M.A in Theater Directing, Faculty of Cinema and Theatre, University of Art, 
Tehran, Iran
Reza Mahdi zadeh
Instructor, Faculty of Cinema and Theater, University of Art, Tehran, Iran

Abstract
Theatre and performance create a theatrical atmosphere by 

using and combining images and words. The theatrical atmosphere 
is perceived by audience’s imagination and changes to meaningful 
signals that convey the meaning of the play to them. Space dramaturgy 
is usually associated with composing, organizing, and processing; A 
solution that introduces the scenographer as one of the main pillars of 
shaping the performance for writing through the definition of space. 
Examining the concepts of the play, visualization, and putting these 
concepts in broader contexts with the language of image and space, 
forms the basis of a Scenographic dramaturg, whose the base of work 
is interpretation, deconstruction, creation and writing new worlds. 
The present study seeks to answer the main question of how to move 
from written text to production of unwritten text and performance 
text, relying on the hypothesis of the effectiveness of the idea of 
deconstruction theory on the formation of Scenographic dramaturgy 
in performance. Derrida ‘s studies require a careful consideration of 
the textual evidence and the logical contradiction that the flow of 
writing can interfere the interpreter’s attempt to get a united meaning 
and crystallize new concepts from the text itself by re - reading 
the dual contrasts, hidden layers within the text, intertextuality, the 
presence and absence, differentiation, playing with meanings and 
signs, links and textual breaks. The present research aims to improve 
the knowledge of designing in organizing the theatrical atmosphere 
by conducting an interdisciplinary study in order to get acquainted 
with the infrastructure of foundation - breaking to pass from the 
written text to the production of unwritten text and text of the 
performance space. The present dissertation is a qualitative research 
based on library resources and reputable Internet sites. Undoubtedly, 
in such studies, the interconnectedness of theory – practice structure, 
alongside each other can transform fixed patterns and forms, even of 
the past performances of classical plays.

Key words: Scenographic dramaturgy, Deconstruction, Jacques 
Derrida, Space, Theatre
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