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تحول ادبیات نمایشی فرانسه در سال‌های اخیر

نسرین خطاط، استاد بازنشسته دانشگاه شهید بهشتی
nkhattate@yahoo.fr

ادبیات نمایشی فرانسه در دهه‌های اخیر دستخوش تحولات بنیادینی شده است که آن را از الگوهای رایج و حتی مدرن تئاتر متمایز 
می‌سازد. این تحولات بیش از هر چیز در ساختار متن، نقش روایت، جایگاه مونولوگ و نسبت متن با اجرا نمود یافته‌اند. مقالۀ حاضر 
در بخش اول با رویکردی تحلیلی-توصیفی می‌کوشد ویژگی‌های تئاتر نوظهور فرانسه را بررسی کند و تفاوت‌های آن را به لحاظ 
مضمونی آشکار سازد. نتایج پژوهش نشان می‌دهد که در این گونۀ نوین، زبان جایگزین کنش، و مونولوگ جایگزین دیالوگ شده 
و تئاتر به سوی قلمرویی سوق یافته است که مرزهای مشترکی با رمان دارد. از سوی دیگر، این پدیدۀ جدید از گفته‌پردازی فاصله 
گرفته و به سمت پرده‌برداری از حقایق تلخ و مصائب جوامع امروزی حرکت کرده است و در نهایت زیبایی‌شناسی نوینی از آن زاده 
شده که قابل تأمل است. به منظور آنکه این نوآوری برای مخاطب ملموس واقع گردد، در بخش دوم این مقاله به بررسی نمونه‌هایی 
از آثار نویســندگان مطرح در این حوزه مانند وجدی معوض، ماری اندیای، گزاویه دورانژه و امثال آن‌ها می‌پردازیم. دغدغۀ اصلی 
خالقین این آثار روایت درد و رنج انسان معاصر و بیان بی‌پردۀ مضامینی همچون پیامدهای مهاجرت، بحران هویت، فقر و فرودستی، 

برده‌داری مدرن و معضلات ناشی از دوگانگی فرهنگی است.

 

واژگان کلیدی
تئاتر نوظهور، مونولوگ، کلام‌محوری، وجدی معوض، ماری اندیای، گزاویه دورانژه، ژان-پل آلگر.

تاريخ دريافت مقاله: 1404/02/14
تاريخ پذيرش مقاله:  1404/04/17
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در میان ژانرهای ادبی، ادبیات نمایشی 
اجتماعی،  تحولات  به  نسبت  همواره 
حساس‌تر  زیبایی‌شناختی  و  فلسفی 
بوده است. تئاتر فرانسه که همواره یکی از جریان‌سازترین 
سنت‌های نمایشی اروپا بوده، به‌ویژه از اواخر قرن بیستم تا 
امروز، نمونۀ برجسته‌ای از این پویایی است. در این دوره، 
نمایشنامه‌نویسی از الگوهای کلاسیک مبتنی بر پیرنگ، 
شخصیت‌پردازی و کنش نمایشی فاصله گرفته و به سوی 
ساختارهایی نوین و زبان‌محور حرکت کرده است. این 
پدیدۀ نوظهور حتی از مدرنیسم بکت1 و یونسکو2 فراتر 
می‌رود؛ برخی آن را میراث پسامدرن خوانده‌اند و برخی 
پسادراماتیک یا نودراماتیک. اما هیچک‌دام از این عناوین 

بیانگر غنای این آثار نیست.
پرسش اصلی این مقاله آن است که ویژگی‌های این پدیدۀ 
نوین در ادبیات نمایشی فرانسه چیست و ماحصل این 

دگرگونی‌ها چه بوده است؟
ادبیات نمایشی معاصر فرانسه قلمرویی وسیع و متکثر را 
در بر می‌گیرد و آن‌چنان گسترده و متنوع است که دریایی 
بیکران را می‌ماند که شاید در آینده و با گذشت زمان بهتر 
بتوان به عمق آن پی برد. لازم به ذکر است که این نوع 
نمایشنامه پدیده‌ای‌ست جدید که در کشور ما به‌تازگی 
مورد توجه قرار گرفته است و تعدادی از آن‌ها ترجمه و 

1. Beckett
2. Ionesco

منتشر شده‌اند. مقالۀ حاضر از میان این تنوع و گستردگی 
تنها به معرفی و بررسی بخشی از آن می‌پردازد که مضامینی 
برخاسته از دردهای جامعۀ امروز را برجسته میک‌ند و به 
همین جهت از شانس دریافت فراگیرتری بهره‌مند می‌شود. 
ویژگی‌های مشترکی میان این آثار وجود دارد مانند شیوۀ 
روایت، کلام‌محوری، شیوۀ دریافت متن و نقش مخاطب که 
در بخش اول این مقاله به شرح آن‌ها می‌پردازیم و سپس 
در بخش دوم نمونه‌هایی از این نمایشنامه‌ها، شامل آثاری 
از وجدی معوض3، ماری اندیای4، گزاویه دورانژه5 و ژان-پل 

آلگر6، را بررسی می‌نماییم.

1. شاخصه‌های تئاتر نوظهور فرانسه
1.1. شیوۀ روایت 

در بیان ویژگی‌های تئاتر نوین فرانسه، 
در درجۀ اول می‌توان از شیوۀ روایت 

سخن گفت که غالباً از روایت خطی فاصله می‌گیرد و در 
واقع می‌توان گفت که داستان‌پردازی و روایت جای خود 
را به یک وضعیت و موقعیت می‌دهد که همواره میان زمان 
حال و گذشته و آینده در نوسان است. در غالب این آثار، 
نویسنده قصه‌گو نیست، البته قصه‌ای دارد که بگوید اما نه 
آن قصه‌های متعارف همیشگی. طرح داستان تنها بهانه‌ای 
3. Wajdi Mouawad
4. Marie Ndiaye
5. Xavier Durringer 
6. Jean-Paul Alègre

مقدمه

بخش اول: 
شرح ویژگی‌ها
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ا‌ست برای مطرح ساختن رنج‌های جوامع امروزی که انسان 
معاصر با آن‌ها دست به گریبان است.

2.1. کلام‌محوری
دومین ویژگی بارز این نمایشنامه‌ها کلام‌محوری است که 
می‌توان آن را بازگشتی به سوی متون ادبی تئاتر کلاسیک 
دانست. زبان به عنصر مرکزی تئاتر بدل می‌شود، در واقع 
همه‌چیز در زبان اتفاق می‌افتد. زبان نه وسیلۀ بیان معنا، 
بلکه خودْ موضوع نمایش است. در این نوع تئاتر، دیالوگ 
دیگر گفت‌وگویی میان شخصیت‌ها نیست، بلکه اغلب 
جای خود را به مونولوگ‌هایی ممتد یا جریان سیال کلام 
می‌دهد که گاه حتی مخاطب مشخصی ندارد. می‌توان 
گفت پس از سال‌ها که کلام ادبی از صحنۀ تئاتر کوچ 
کرده بود، اینک به صحنه بازگشته و بندهای ادبی طولانی 
و مونولوگ‌های نفس‌گیر در دل صفحاتی فشرده از حروف 
و کلمات به نحوی جای گرفته است که گویی هوا در آن 
جریان ندارد، برخلاف متون متداول نمایشی که در آن‌ 
دیالوگ‌ها متن را هوازی میک‌نند! به عبارت دیگر، دیالوگ 
در یک متن ادبی انسجام درهم‌تنیدۀ مونولوگ را مختل 
میک‌ند یا موجب گسست آن می‌شود. برخی گفته‌اند که 

تئاتر به حرمت نوشتار بازمی‌گردد. 

1-3. شیوۀ دریافت متن و نقش مخاطب

یکی دیگر از ویژگی‌های اساسی این گونۀ ادبی این است 
که به‌طور محسوسی بین رمان و نمایشنامه در نوسان 
است. به‌طوری که گاهی تشخیص این دو از هم دشوار 
بوده و برای مخاطب پرسش‌برانگیز می‌شود. بسیاری از 
و هم  نمایشی  متن  به‌عنوان  را می‌توان هم  متون  این 
به‌عنوان نثر ادبی مستقل خواند. بدیهی است که در این 
حالت متن از هرگونه عنصر تئاتری مانند دکور، نورپردازی 
و صحنه‌آرایی عاری می‌شود و فضای صحنه را برای به 
با واقعیت‌های تلخ آن به صورت  صحنه آوردن زندگی 
عریان خالی می‌گذارد. این خلأ، امکان تمرکز کامل بر 
زبان و ذهنیت را فراهم میک‌ند و مخاطب را مستقیم با 
لایه‌های پنهان واقعیت مواجه می‌سازد. حال سؤال این 
است که آیا بنا بر نظریه‌های دریافت7 می‌توان تصور نمود 
که گاهی نیز این رمان است که به سوی نمایشنامه می‌رود 
تا از دریافت فراگیرتری بهره‌مند شود. خوانش کتاب که در 
انزوا محقق گشته و مخاطب آن به صورت انفرادی با اثر 
مواجه می‌شود، جای خود را به تجمع مخاطبانی می‌دهد 
که بنا به گفتۀ وجدی معوض تشکلی است از انسان‌هایی 
که به اتفاق دچار شوک و هیجان می‌شوند8 و این دقیقاً 
همان حسی است که آنتونن آرتو9 در کتاب معروف تئاتر و 
7. Théories de la réception
8. Une communauté humaine d’ébranlement : « La 
masterclasse de Wajdi Mouawad », intervieweur : France 
Culture. 2019/07/30
9. Antonin Artaud
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وهمزادش10 بر آن بود که در مخاطب ایجاد شود. این تئاترِ 
خاص، قاعدتاً مخاطب خاصی را می‌طلبد که با تماشاگر 
منفعل متفاوت است. او مخاطبی است با تمام حس‌های 
برانگیخته و بیدار که در کمین معناست و ذهنش بی‌وقفه 
مخاطب  نوع  این  واقع  در  معنا.  دریافت  چالش  درگیر 
در تولید معنا با خالق اثر شریک می‌شود و در هر حال 
با مخاطب عادی متفاوت است چون مورد خطاب قرار 
می‌گیرد و با تلنگری بر ناخودآگاهش بیدار می‌شود. نوشتار 
و هجوم بی‌وقفۀ گفتار، چونان آوار، بی‌امان بر سر تماشاگر 
فرومی‌ریزد و گیرنده‌های حسی او را هوشیار میک‌ند. نه 
تنها حس شنوایی بلکه تمامی حس‌ها در کمین این گفتار 
پرده‌در بسیج می‌شوند. گفتاری که رحم نمیک‌ند و مدام 

بر زبان جاری است.

2.  ماحصل این دگرگونی 
2-1 زیبایی‌شناسی

برخلاف باور عموم زیبایی‌شناسی همیشه از دل زیبایی‌ها 
زاده نمی‌شود و گاه ریشه در رنج‌ها و دردهایی دارد که 
هنر بستری است برای فرونشاندن آن‌ها. مثال‌هایی که در 
بخش دوم این مقاله از خلال آثار نمایشی بررسی خواهیم 

کرد شاهدی خواهند بود بر این امر. 

10	 . Le théâtre et son double

2-2  نوشتار درمان‌محور
با توجه به آنچه گفته شد شاید بتوان نوعی کارکرد درمانی 
برای این گونۀ نوشتار متصور شد. هدف از این شیوه، نه 
روایت داستان، بلکه ایجاد نوعی عقده‌گشایی روانی است. 
از همین رو، در نظر برخی، شاید این نوع نوشتار نوعی 
»نوشتار درمان‌محور« یا »تراپی زبانی« تلقی شود که در 
آن زبان کارکردی پالایشی می‌یابد. در اینجا تئاتر نه تنها 
مکانی برای بازآفرینی جهان بیرونی است، بلکه همچنین 
بحران‌های  و  ذهن  زبان،  در  کاوش  برای  است  فضایی 

وجودی انسان معاصر.

پس از شرح شاخصه‌های این گونۀ 
که  میک‌ند  ایجاب  ضرورت  ادبی 
نمایشی،  آثار  نمونه‌های  از  برخی 

مورد بررسی قرار گیرند. اینک به ‌ترتیب به ذکر نمونه‌هایی 
از آثار نویسندگانی می‌پردازیم که در مقدمه به آن‌ها اشاره 

شد.

1. وجدی معوض 
یکی از چهره‌های بارز این جنبش وجدی معوض، نویسندۀ 
فرانسوی لبنانی‌تبار است که علاوه بر ویژگی‌های ذکرشده، 
عنصر جدیدی آثار او را غنا می‌بخشد که آن حضور اسطوره 
است. این عنصر گاه به صورت زنده در آثار وجدی معوض 

ب( بخش دوم: 
نمونه‌ها
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حضور داشته و نقشی بر عهده می‌گیرد و گاه در لفافه و 
در پس پردۀ نمایشنامه مفهوم خاصی را القا کرده و از این 
رهگذر دنیای مدرن را به دنیای اسطوره‌ای گره می‌زند. 
به‌طورکلی در تمام آثار این نویسنده ردپایی از تراژدی‌های 

مهم تاریخی در بافت داستان وجود دارد.
در واقع به‌روزرسانی اسطوره و رویارویی بی‌سابقۀ دو دنیای 
کاملاً متفاوت، از ابتکارات قابل تأمل این نویسنده به شمار 
می‌رود. در همین راستا، از میان آثاری که اسطوره در 
آن‌ها حضور دارد، دو اثر را بررسی میک‌نیم: اش‌کهای 
اویدیپوس11 )2016( و التهاب فعل زیستن12 )2018(. و 
پس از آن به بررسی یکی دیگر از آثار وجدی معوض با 
عنوان خواهران13 )2015( می‌پردازیم که اهمیت آن نه 
به دلیل حضور اسطوره، بلکه به‌دلیل مضامینی است که 

مطرح میک‌ند.

اش‌کهای اویدیپوس
- شرح اثر

آمده،  فرش  به  عرش  از  و  مانده  و  رانده  اویدیپوس14، 
رهسپار سفری بی‌پایان می‌شود؛ سفری در مکان و زمان 
که اویدیپوس و دختر وفادارش آنتیگونه15 را به آستانۀ 
11. Les Larmes d’Oedipe
12. Inflamation du verbe vivre .
13. Sœurs 
14. Œdipe 
15. Antigone

شهر آتن در قرن بیست‌و‌یکم می‌رساند. آتن درگیر رکودی 
فاجعه‌بار است و غرق در خون و اشک و آتش. اویدیپوس 
که پیشتر با حل معمای حل‌ناپذیری مردم شهرش را نجات 
داده، این بار نیز تلاش میک‌ند تا گره از کار هموطنان 

گرفتارش بگشاید.
وجدی معوض که خود در کودکی در اثر جنگی خانمان‌سوز 
آواره شده، در این نمایشنامه تراژدی سوفوکل را دستمایه 
قرار داده تا داستان جنگ و تبعید و آوارگی را به روی صحنه 
بیاورد. این داستان از عهد باستان تا به حال همین بوده، اما 
آدمی به امید زنده است و نوع‌دوستی و همبستگی: »قدرت 
خردکنندۀ هر توانایی است/ تنها راه پایداری دوستی است/ 

دوستی! دوستی!«

- مونولوگ
همین  در  برعکس.  بازنگردان.  خانه‌ام  به  »مرا 
مکان که جان می‌دهم، در این تئاتر، این پناهگاه 
آن کلام محبوب  در  که  انسان‌ها  برای  انسان‌ها 
سنگ‌هاست، به خاکم بسپارید. تئاتر آرامگاه من 
خواهد بود. خواستۀ خدایان این است. این آرامگاه 
را به کسی نشان ندهید. نه جایش را آشکار کنید 
و نه آشکار کنید کجا نهان شده. حفره‌ای در زمین 
بکنید و بدنم را زیر این سنگ ها دفن کنید. رویم 
تو،  و  بروید.  روز  برآمدن  از  پیش  و  بپوشانید  را 
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ای غریبه، این را بدان: آپولون به من قول داده 
ابد  تا  سرزمینی را که میزبان آرامگاه من بشود 
در امان نگاه دارد از گزند ویرانی‌هایی که فرزندان 
زمین ممکن است بر آن تحمیل کنند. این موهبت 
را به آتن بزرگ پیشکش میک‌نم که یقین دارد 
در این شب خدایان از او روی گردانده‌اند. پس به 
مردم سرزمینت بگو که خدایان چقدر به آن‌ها باور 
دارند و رواست اگر بر ضد بی‌عدالتی تنگ‌نظر به 
پا خیزند، به‌ویژه هنگامی که این بی‌عدالتی مزین 
است به لباس عدالت و قانون و مقررات و پول و 
قدرت. پس قدرت صدایشان را به گوش‌ها برسانند 
و آن را با ندای همتایانشان، یا با ندای دیگران، 
غریبه‌ها و تبعیدی‌هایی پیوند زنند که از خاک 
خود می‌گریزند تا اینجا راه نجاتی بیابند. بکنند 
چنین کاری و آنگاه از شهری به شهر دیگر، از 
سرزمینی به سرزمین دیگر و از دوره‌ای به دورۀ 
دیگر، فریاد بلند این جوانان که برادریشان چون 
ندایی قدرتمند برای آزادی طنین خواهد انداخت 

شنیده خواهد شد.«)معوض، 1398: 61-62(.

زیبایی و معنای عمیق این آخرین مونولوگ اویدیپوس 
که پایان‌بخش کتاب نیز هست، از دو منظر شایان توجه 
است؛ اول آنکه در سیر تحولی خود از مراحل مختلف عبور 

میک‌ند و از احساس گناه، رنج و بیم و هراس رفته‌رفته به 
بخشش، پذیرش و آرامش می‌رسد و از سوی دیگر، این 
آرامش را در فضای تئاتر می‌یابد که مکانی است چونان 
پناهگاهی برای انسان‌ها، سخن نغزی که از تئاتر مکانی 

می‌سازد به مثابه مأمنی برای آرام گرفتن آلام بشری.

التهاب فعل زیستن
- شرح اثر

التهاب فعل زیستن روایت یک جست‌وجوی هنری است 
از  داستان  می‌شود16.  گم  بشری  رنج  سرزمین  در  که 
جایی آغاز می‌گردد که روبر دورو17، مترجم و اندیشمند 
فرانسوی، در میانۀ پروژه‌ای بزرگ و ناتمام  - ترجمه و 
بازخوانی هفت تراژدی سوفوکل18 با عنوان آخرین روز 
زندگی او19 - چشم از جهان می‌بندد. دو نمایشنامه از 
این مجموعه، ادیپ در کلونوس20 و فیلوکتت21، همچون 

دو یتیم بی‌پناه بر جای می‌مانند.
در این گیرودار، وحید22 - که در قامت یک نمایشنامه‌نویس 
و کارگردان در دل نمایش حاضر است- مأموریتی از سوی 
گروه هنری خود دریافت میک‌ند: او باید برود و فیلوکتت 

16. این کتاب توسط رضا داودی در دست ترجمه است و در نشر قطره منتشر خواهد شد.
17. Robert Davreu
18. Sophocle
19. Le dernier jour de sa vie
20. Œdipe à Colonne
21. Philoctète
22. Wahid
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یافتن  دارد:  چهره  دو  این جست‌وجو،  اما  کند.  پیدا  را 
فیلوکتتِ اسطوره‌ای، آن قهرمان زخم‌خورده‌ای که ده سال 
در جزیره‌ای متروک رها شده است؛ و یافتن معنای نمایش 

فیلوکتت در جهان امروز. او راهی یونان می‌شود.
سفر او سفری ا‌ست رمزآموز، آمیزه‌ای از تصویر و صحنه، 
ویرانه‌های  میان  او  و خیال.  واقعیت  نمایش،  و  مستند 
باستانی و بحران‌های مدرن یونان امروز پرسه می‌زند و 
به‌تدریج درمی‌یابد که فیلوکتت تنها یک شخصیت کهن 
نیست. فیلوکتت خود یونان است، زادگاه دموکراسی که 
امروز به نظر فراموش شده می‌آید. فیلوکتت شعر و هنری 
است که به حاشیه رانده شده است. و از همه تکان‌دهنده‌تر، 
فیلوکتت چهرۀ کودکان و نوجوانان رهاشده، زخم‌خورده 
و رانده‌شدۀ جامعۀ امروز است. در این مسیر، یک شیء 
نمادین خودنمایی میک‌ند: یک مداد درون یک جعبه، 
گویی میراث ناتمامی که باید به دست کسی سپرده شود 

تا دوباره بنویسد، روایت کند و زنده نگه دارد.
اوج این سفر، فرود وحید به جهان زیرین رنج معاصر است 
- به دیدار کودکانی که آینده‌شان تباه شده، به ملاقات 
جوانانی که از درد رهاشدگی، خود را از پای درآورده‌اند. 
در این برهوت انسانی، مأموریت نخستین او - که فقط 
یک پروژۀ هنری بود - دگرگون می‌شود و به یک تکلیف 
اخلاقی سنگین بدل می‌گردد. او اینک در تقابلی بنیادین 

و  زیرک  قهرمانی  اولیس23،  از  تقلید  است:  گرفته  قرار 
فریبکار که برای رسیدن به هدف از دروغ و نیرنگ بهره 
می‌گیرد؛ یا پیروی از نئوپتولموس24، جوانی که شرافت و 

وفاداری به حقیقت را حتی بر پیروزی ترجیح می‌دهد.
در پایان، وحید راه نئوپتولموس را برمی‌گزیند. او تصمیم 
می‌گیرد سخن را نه به‌عنوان ابزاری برای دستکاری، که 
به‌عنوان پیمانی برای شهادت دادن به کار گیرد. نمایش 
با این پیام به پایان می‌رسد که هنرمند، در جهانی آکنده 
از رهاشدگی، مسئولیت دارد تا روایتگر درد آنانی باشد 
که صدایشان خاموش شده است. التهاب فعل زیستن، در 
نهایت، بیش از یک نمایشنامه دربارۀ یک تراژدی یونانی 
است؛ وصیت‌نامۀ هنری‌ست آغشته به آتش اشک، که هنر 
متعهد را به مثابه آخرین سنگر پاسداری از انسانیت و 

حقیقت می‌ستاید.

- مونولوگ
»این حقیقت خواهر همزاد انسان‌هاست، با انسان‌ها 
که  فراموش‌شده  حقیقتی  شده،  زاده  همزمان 
می‌خواهد انسان وقتی رویا می‌پردازد، خدا، و وقتی 
فکر میک‌ند، سائل باشد. منی که تمامی زندگی 
خود را وقف تلاش برای اطاعت از این قانون قدیمی 

23. Ulysse
24. Néoptolème
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کردم، در کل اشتباه کردم و در میانۀ راه گم گشتم. 
با گمان یکی بودن با رویا، بدون اینکه بدانم که 
کلمات مانند تیغِ صورت برنده هستند، تصمیم خود 
را در انتخاب آن‌ها گرفتم. با گمان یکی بودن با 
رویا، در نظاره به صورت‌ها، در شهوت بدن‌ها، در 
عطر شب‌های ظلمانی گم گشتم. در برابر ضیافت 
طبیعت مست شدم، در خوانش شعرهای پرتلاطم 
را  نوری  تا  کردم  طغیان  روز  نور  بر  شدم.  غرق 
بپرستم که گمان میک‌ردم منبع آن هستم، در آتش 
هوس‌ها گم گشتم، با طناب طغیان‌هایم خود را به 
دار آویختم. زندگی‌ام سُر خورد، به مثال ابرهایی که 
بر فراز دشت می‌سُرند، جایی که حیوانات وحشی 
می‌چرند، گورخرِ آرام توسط حیوانی وحشی با یال 
ضخیم دریده می‌شود. ابرهایی که می‌سُرند برای 
کسی  ببارم.  نتوانستم  دارند؟  اهمیتی  چه  آن‌ها 
وقتی  نیست.  زندگی  در  مقصر شکستم  جز من 
به گم‌گشتگی خود آگاه شدم، دیگر دیر بود. عمر 
کوتاهی که برایم باقی مانده بود صرف فرو رفتن 
بیشتر در تار و پود خشم‌ها شد. تا وقتی که از آن 
بمیرم. بنابراین، درست به لطف این مرگ وحشتناک 
بود که راهی که آنقدر در جست‌وجوی آن بودم بر 
من آشکار شد، راهی مملو از نوری که به من دوباره 
میل به زیستن را بخشید. این چیز ساده که سگ از 

آن با من صحبت کرد، به‌خوبی موفق به یافتن آن 
شدم. علی‌رغم همه چیز، دوستانم، دیگر نمی‌دانم 
آیا برایم ممکن است تا مسافرت بازگشت را بیاغازم 
با اینکه مجاز هستم تا انتخاب کنم یا اینجا بمانم یا 
به ساحل زندگی بازگردم. می‌لرزم از این فکر که به 
محض بیدار شدن، روشنای راه به صورت یک هذیان 
و توهم به نظرم برسد، و اینکه یک بار دیگر با خودم 
مواجه شوم. آیا گمان اینکه انسانی بتواند تغییر کند، 
توهمی بیش نیست؟ خانه‌ای که ترک شده شبیه 
به گذشته نیست؟ هیچک‌س از گذشته‌اش دوباره 
عبور نمیک‌ند و هرگز ماری را ندیده‌ایم که پوستی 
را که ترک کرده دوباره بپوشد. او در خانه‌اش را 
می‌گشاید و می‌گوید: مدت‌ها رفته بودم، اما حال 
باز گشته‌ام. آیا چنین چیزی حقیقتاً وجود دارد؟ 
پس روایت کردن. برای درک شهودهایی که در ما 
هستند مانند پیشگویی‌هایی که باید تعریفشان کرد 
تا معنای آن‌ها را کشف کنیم. برای بار آخر قبل از 
بازگشت به زمین مبارزات روایت کنیم تا تردید و 
لکنت را ریشهک‌ن کنیم. شما جمعیت بزرگ مردگان 
گرد هم می‌آیید، و با روایت کردن در لحظه‌ای که 
چشمانم را برای بازیابی نور زندگی دوباره خواهم 
گشود، نیرو و شجاعت می‌یابم. تمامی این‌ها چگونه 
شروع شدند؟ اگر درست به خاطر بیاورم، همه‌چیز 
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با یک در شروع شد. یک روز صبح، در نیمۀ دهۀ 
دوم قرن بیستم، در هوایی نامساعد و درگیر عذابی 
که نامی نداشت، مردی که وحید صدایش میک‌نند، 
از خانه‌اش خارج شد و در را پشت سرش بست.« 

(Mouawad 2016 : 13-14) .

خواهران
- شرح اثر

تاریخ، حافظه، تبعید و جلای وطن، خانواده‌های ازدست‌رفته 
و گاه بازیافته، مرگ، رنج، جست‌وجوی ریشه‌ها و ... از 
جمله مضامینی‌اند که در تمامی آثار وجدی معوض به 
چشم می‌خورند. یکی از مؤثرترین این مضامین مهاجرت و 
پیامدهای آن مانند بحران‌های ناشی از دوگانگی فرهنگی 
است که در نمایشنامۀ خواهران به‌خوبی متجلی می‌شود. 
خواهران روایتی است از دو زن که از تبعید و رویاهای 
خفه‌شدۀ درونی‌شان سخن می‌گویند. زن‌هایی که یکی 
در شرق زاده شده و دیگری در غرب؛ اما علی‌رغم دوری 
با هم خواهر می‌شوند، چرا که  فرهنگشان  و  سرزمین 
هیچ‌یک از آن‌ها هراسی از بادهای مخالف ندارند. بادهای 
سهمگینی که سد راه تلاش شجاعانۀ آن‌ها شده‌اند، چه 
در مونترال بوزند و چه در بیروت. آن‌ها تسلیم نمی‌شوند، 
می‌جنگند، مقاومت میک‌نند و به‌زعم نویسنده، تاریخ را 

می‌سازند. 

وجدی معوض در این روایت استعارۀ زیبا و پرمعنایی را 
به کار می‌برد: این زنان همان‌طور که چروک لباس‌ها را 
با اتو صاف میک‌نند، امیدوارانه چروک‌های تاریخ را نیز 
هموار می‌سازند. »حتی اگر این امید امیدی سیزیفی و 
عبث باشد، چرا که این چروک‌ها را باید فردا دوباره از نو 

اتو کشید.«

- مونولوگ
در بخشی از کتاب یکی از این دو زن به نام ژنویه برژرون25 
که کانادایی است در شرایط خاص دچار غلیان احساسات 
می‌شود و در قالب مونولوگ رنج کودکی مادرش را بیان 
میک‌ند که به مدرسۀ انگلیسی می‌رفت و از تکلم به زبان 
مادری محروم بود و بالاجبار به زبانی تکلم میک‌رد که با 

آن بیگانه بود. 
این  داخل  اینجا  در  الان  من  و  برژرون:  »ژنویه 
تخت، مثل اینکه در درون یک پلک بسته هستم، 
و به چشمان مادرم فکر میک‌ـنم و، نمی‌دانم چرا، 
چشمان او، بسیار بیشتر از چشمان خـودم، مرا به 
گریه وامی‌دارند. گویی چیزی در این داستان مرا 
به گریه فرامی‌خواند به حال مادرم آنگاه که دختـر 
برای خودش  نتوانست  و هیچ‌گاه  بود  کـوچکی 
گریه کند. این دختر کوچک مجبور بود در وسـط 

25. Geneviève Bergeron
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که  کلماتی  فدرال،  بازرس  حضـور  در  کلاس، 
نمی‌فهمد را با زبانی که نمی‌فهمـد ازبر بخواند 
 Thank .و بعـد درحالیک‌ه می‌لرزد برود بنشیند
 you, sir, Very good, little girl  ,...Thank

you, sir  بله... این جمله کوه یخی عظیمی بود 

قسمت  شاید،  تنها،  کـه  فروخورده  خشمی  از 
کوچکی از آن شناور و قابل‌رؤیـت بود. باید راهی 
پیدا می‌شد که این خشم را ذوب میک‌رد، آبش 
میک‌رد و سرانجام تمامی رنج یخ‌زده در درونش 
. Thank you sirرا به مانند اشک جاری میک‌رد

و حتی Thank you my lord که به مادرم زبانی 
دادید که آن را بر روی زبان خودش در دهانش 
خالکوبی کند. Thank you کــه حلقومش را که 
 thank you ،سرشار بود از آواز جدادش بریدید
مادرانمان،  لکنت  برای  پدرانمان،  خفت  برای 
Thank youهزار بار برای تحقیر، Thank you که 

اهالی فرانسوی‌زبان مانیتوبا را به مدارس انگلیسی 
فرستادید. Thank you به خاطر حلق‌آویز کردن 
لوئی ریل26 و بومیان متیThank you .27 برای 

Louis Riel .26: پدر بردار شدۀ مانیتوبا، متولد سال ۱۸۴۴، رهبر سیاسی مردم بومی 
فرانسوی‌زبانان، کاتولی‌کهای  به قهرمان مردمی  او طی دهه‌های متمادی،  بود.  متی 

ملی‌گرا، جنبش حقوق بومیـان و جنبش دانش‌آموزی چپ نو تبدیل شد.
Métis .27: در قرن ۱۹مردم متی که دارای نژاد دورگه مرکب از فرانسویان و ساکنان 
اولیۀ کانادا بودند، در مرکز و غرب کانادا و حتی در قسمت‌هایی از شرق کانادا جوامعی را 
تشکیل دادند. در اواخر قـرن 20 مردم متی توسط دولت کانادا به‌عنوان یکی از بومیان 

کانادا به رسمیت شناخته شدند.

 Thank you ،Thank you  ،تاریخ فراموش‌شده
برای   Thank you گفته‌ام،  کم  بگویم  چه  هر 
سرود ملی God Save the Queen28 که هر روز 
 Thank you صبح در مدرسه خوانده می‌شد و
همچنین به خاطر این فرانسوی‌های بنده‌خدایی 
که از دره‌های سرسبز لوار29 آمدند و در اینجا بین 
گردبادهای مواج، زبان یخ‌زده، زبان قطع‌شده، زبان 
  Thank،ًآویزان در خلأ اسیر شدند. و مخصوصا
you Sir که به مادرم باوراندید آسمان رنگ آبی 

زبان  به  او  اگر  داد  از دست خواهد  را  ملوانیش 
باد  تلاطم‌های  دستخوش  فرانسوی  فرانسوی، 

غرب، کلمات مهرآمیز به دخترش ابراز کند.
How are you today mom? Fine my little 

sweet girl! I love you mommy, I love you 

too my heart, my sweet, sweet heart…

امروز، تمام این کلمات، مثل شبح، یخ‌زده هستند، 
مثل گل‌های پوسیده در آبی که طعم پلاستیک 
در  می‌گذارند:  سالن  تاقچۀ  روی  بر  که  می‌دهد 
یک  بربادرفته،  که  مادری  زیبای  زبان  بین  این 
لباس  به  تبدیل  که  روزه  هر  و  خودمانی  زبان 
رسمی یکشنبه‌ها شده باشد. این اندوهی‌ست که 
28. خداوند ملکۀ انگلیس را حفظ کند: سرود ملی کانادا تا اواسط قرن بیستم بوده اما 
بعد از آن بـه سـرود Ô Canada تغییر کرد. کانادا دارای حکومت پادشاهی مشروطه 

است. ملکه الیزابت دوم از بریتانیای کبیر ملکۀ کانادا و رئیس کشور به‌شمار می‌رفت. 
29. La Loire
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اگرچه از آن من نیست اما تمامی ندارد و طوری 
به دوشش میک‌شم که انگار متعلق به من بوده... 
ایرن30، خواهرم، که همیشه او را مانند خواهرم 
در  که  پدربزرگش  می‌گفت  من  به  می‌دانستم، 
آموخته  او  به  میک‌رده  زندگی  نیپاوا31  شمال 
که از بـین تمام حیوانات، تمامی حیوانات، تنها 
گاومیش‌ها بـرخلاف جهت باد حرکت میک‌نند، 
به  بازگشت  برای  فداکاری  نوعی  این  اینکه  و 
سرچشمۀ شوربختی‌ها و لگدمال کردن آن‌ها با 
تاخت و تازهای خشمگینانه‌شان بوده است. رژۀ 
بی  گاومیشی  خوی  این  و  گاومیش‌ها.  باشکوه 
به رفتار دختران بزرگ خانواده،  شباهت نیست 
دختران ارشد، برای بازگشت، برخلاف جهت باد 
به سرچشمۀ اندوه اجداد مادران و پدرانشان. تو 
هم مانند من، لیلا32، انگار همه باهم در سوگ از 
دست دادن واژه‌ای یتیم شده‌ایم. ایرن مثل خواهر 
بزرگم بود، او برایم معنای واقعی واژۀ قلعه، واژۀ سپر 
بود. آنقدر کوچک بودم که آمدنش را بـه خاطر 
نیاورم ولی سپس آنقدر بزرگ که هرگز رفتنش 
را فراموش نکنم آن هنگامی که در باز شد و یک 
بومی آمریکای شمالی، خواهر هم‌خونش، وارد شد 
30. Irène
31. Neepawa
32. Layla

و گفت: »خواهر کوچک من اینجا کاری ندارد« 
و درحالی که دستش را گرفته بود برای همیشه 
به  اما،  کاری ندارم،  اینجا  هـم  من  لیلا،  رفتند. 
راستی، الان، درست همین امروز، دوست دارم که 
این در باز شود و ی‌کهو یک خواهر بزرگتر بیاید 
دنبالم و به من بگوید: »تو اینجا کاری نداری.« 

)معوض، 1403: 87-89(.

2. ماری اندیای
ماری اندیای، نویسندۀ سنگالی‌تبار، یکی دیگر از چهره‌های 
برجسته‌ای است که هم در حوزۀ رمان و هم نمایشنامه 
موفقیت‌های چشمگیری کسب کرده و جوایز متعددی را 
از آنِ خود کرده است. از این نویسنده دو نمونه، هیلدا33 و 
معلم ادبیات فرانسه34، ارائه خواهیم داد که هر یک در نوع 
خود از نظر ارزش ادبی، روان‌شناختی و جامعه‌شناختی 

بی‌نظیرند.

هیلدا
- شرح اثر

هیلدا حکایت تناقضات دنیای امروز است که در زیر نقاب 
آزادی و مساوات به خلق پدیدۀ تلخی چون برده‌داری 

مدرن منتهی می‌شود.
33. Hilda
34. Royan : La professeure de français
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خانم لومرشان35، زنی از طبقۀ مرفه و به‌ظاهر خیرخواه 
فرزند  سه  و  خانه  امور  به  رسیدگی  برای  دارد  قصد   ،
خردسالش خدمتکاری استخدام کند. او یقین دارد تنها 
هیلدا شایستۀ چنین جایگاه و مسئولیتی ست. بنابراین 
خود را سزاوار می‌بیند که به‌منظور تربیت و ارتقاء ظاهر و 

رفتار هیلدا کنترل تمام امور زندگی او را به دست گیرد.
حکایتی پر تکرار که پیچیده نیست، اما نوآوری آن در سبک 
روایت و در قالب مونولوگ انحصارطلبانه خانم لومرشان 
قابل‌توجه است، گفتمانی بی‌وقفه که مانند سیلابی بی‌امان 
بر تمامی صفحات کتاب جاریست و خواننده را در التهاب 
و انتظار سرانجام این ماجرا قرار می‌دهد. سبک نویسنده با 
جملات دوپهلو و تعدد معنایی که از آن ناشی می‌شود با 
مهارت تمام در گفتار بی‌وقفۀ مونولوگ‌ها گنجانده شده و 
بر جذابیت موضوع می‌افزاید. نیش و نوش آنچنان در هم 
تنیده شده که شنونده را گیج میک‌ند. تحقیری بی‌وقفه 
در قالب شیرین‌زبانی ، تکبر در قالب خیرخواهی، گفتمان 
متناقضی را می‌آفریند که به طور مستمر در طول روایت 
از ابتدا تا انتها در ذهن مخاطب چالشی برمی‌انگیزد که از 
منظر شگرد ادبی بسیار موفق و بی‌نظیر است. اقبال هیلدا 
در میان سایر آثار نویسنده، علاوه بر طرح یک مضمون 
بازی‌های  این  مدیون  بی‌شک  جذاب،  و  جدید  بسیار 
نشانگر شیوه‌های  به‌خوبی  زیر  نمونه‌های  است.  کلامی 
35.  Mme Lemarchand

زیرکانۀ برده‌داری مدرن می‌باشند که سرانجام به تخریب 
فرودست  خانوادۀ  ی‌ک  سرنوشت  فروپاشی  و  شخصیت 

می‌انجامد.

- مونولوگ
»خانم لومرشان- هیلدا قرص ضدبارداری مصرف 
نمی‌گویید؟  چرا شما چیزی  فرانک36،  میک‌ند؟ 

آقای میر؟37
فرانک- بله؟

خانم لومرشان- خب؟
فرانک- خب؟

هیلدا  فرانک.  می‌بینیم،  حالا  لومرشان-  خانم 
خودش به من خواهد گفت. بالأخره شما مردی 
بیش نیستید. حالا می‌بینیم. هیلدا برای من حرف 
خواهد زد. هیلدا حر‌ف‌های خصوصـی‌اش را بـا من 
در میان خواهد گذاشت و من در این باره به او 
توصیه‌هـای لازم را خواهم کرد. برای یک زوج دو 
فرزند کافی‌سـت. فرانک، می‌دانید فرزندان چقدر 
همیشه  وقتی  باشند؟  زحمـت  مایۀ  می‌تواننـد 
هشتت گرو نه باشـد و جایت تنگ، بدهی‌ها بالا 
می‌رود و خستگی فشار می‌آورد؟  شما ماهانه سه 

36. Franck
37. Meyer
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هزار فرانک بابت اجاره پرداخت میک‌نیـد، اینطور 
نیست؟ این خیلی سنگین است. هفت هزار تا از 
الواربرُی درمی‌آورید. فرزندان مدام توان و نشاط 
جوانی شما را تحلیل می‌برند، فرانک، شما به طرز 
عجیبی از پاسخ به سؤالات محترمانه و بی‌غرض 
من طفره می‌روید. من بـه شما تـذکر می‌دهم؛ از 
این به بعد هیچ‌وقت حق ندارید با سکوت در مقابل 
سؤال‌های من موضع بگیرید. فرانک، همین فردا 
هیلدا را برای من بفرسـتید. هیلدا. و وقتی از شما 
سؤالی می‌پرسم همیشه به هر صورتی که مایلید 
پاسخم را بدهید. آیا تا به حال شده من سؤال شما را 
بی پاسخ بگذارم؟ در حال حاضر هیلدا را می‌خواهم. 
من به شما امر میک‌نم با من با نرم‌خویی و مهربانی 

رفتار کنید، آقای میر« )اندیای، 1402: 23(.
»خانم لومرشان- اما خب من هیلدا را می‌خواهم 
و این نقطه ضعف من است. بنابراین پنجاه فرانک 
فرانک،  قیمتی  با چنین  در عوض،  اما  می‌دهم. 
بی برو برگشت هیلدا را خواهم داشت. خواهش 
میک‌نم هر دوی شـما این مسئله را درک کنید. 
این عین عدالت است کـه زن خدمتکار در مقابل 
اعتراضی  هیچ‌گونه  حق  فرانک،  پنجاه  ساعتی 
نداشته باشد. زنان خدمتکار مـن هـیچ‌گـاه شکایت 
نمیک‌نند، فرانک. اصلاً از چه چیزی و پیش چه 

کسـی شکایت کنند؟ من آدم ملایمی هسـتم. 
خدمتکارانم را دوست دارم. تا جایی کـه امکانش 
باشد فرانک، من چهرۀ آن‌ها را به شیوۀ بهتری 
تغییر می‌دهم تا در حد چهرۀ خودم باشد، چهرۀ 
خدمتکارانم فرانک، برسد به چهرۀ صاحبکارشان 
بالندگی  به  آ‌‌ن‌ها  شمایل  هسـتم.  من  قهراً  که 
به  خیرخواهانه.  اندرزهایم  و  است  من  شـمایل 
همین دلیل دلم می‌خواهد آن‌ها همچون بازتابی از 
رخسار من، زیبا باشند. فرانک، آیا هیلدا آن‌طورکه 

به من اطمینان داده‌اند واقعاً زیباست؟ 
فرانک-این موضوع احتمالاً هیلدا را معذب میک‌ند.
خانم لومرشان- وقتی سؤال من باعث نگرانی او 
می‌شود پس یعنی زیباست. این موضوع را هم به 
درستی درک کند که هیلدا کاملاً تحت اختیار من 
خواهد بود. بنابراین، ساعات اضافه کاری که من 
دستمزدش را پرداخت میک‌نم و یا اندک کار خارج 
از برنامۀ یکشنبه‌ها که ما ماهی یکی دو بار برای 
ناهار مهمان داریم، نباید او را به وحشت بیندازد.« 

)همان: 29(
و ادامۀ ماجرا بدین ترتیب پیش می‌رود که کارفرما آن‌چنان 
مستخدم را تحت تسلط خود در می‌آورد که وی رفته‌رفته 
از خانواده‌اش منفک شده و تمایلی به دیدار فرزندانش هم 

ندارد:
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»خانم لومرشان – ]...[ من که به وعدۀ خودم عمل 
کردم و اجازه دادم هیلـدا را ببیند. و حتی خودم 
هیلدا را تا خانه‌اش آوردم. من تمام بعدازظهرم را 
اینجا  به  با ماشین  را  این کردم که هیلدا  صرف 
بیاورم، آخرش هم هیلدا به خانه‌اش پا نگذاشـت. 
کنید،  سرزنش  مرا  نمی‌توانید  هیچ‌وجه  به  شما 
دیگر:  راستی، یک چیز  آهان  فرانک. خداحافظ. 
ما برای سه ماه به پاریس می‌رویم. هیلدا برایتان 
نامه خواهـد نوشت. شما خواندن بلدید، فرانک؟ نه، 
ببخشید، من مسخره‌تان کردم، هرچند شما آخرین 
کسی هستید که دلم می‌خواهد مسخره‌اش کنم. 
مرا ببخشید. به این خاطر است که شما مرا تحقیر 
کردید، فرانک، مرا رنجانیـد، و به من توهین کردید، 
درحالیک‌ه من با فروتنی تمام و با احساس برابری 
نزد شما می‌آمدم. ما باید چه کار کنیم که آدم‌هایی 
از جنس شما ما را دوست داشته باشند؟ انگار که ما 
هر کاری هم بکنیم باز هم مقصریم. و من، فرانک، 
من یک زن چپگرا هستم. اگر من نگاهی متکبرانه 
به شما داشتم آن وقت به من احترام می‌گذاشتید؟ 
بله فرانک، اگـر من پرافاده و متکبر بودم، آن وقت 
پاهایم را هم می‌لیسیدید. آدم‌هایی از قماش شما 
در مقابل کسی که از موضع قدرت با شما بدرفتاری 
خیلی  من  می‌آورند.  فرود  تعظیم  سر  میک‌ند، 

شجاع و خیلی صمیمی و خودمانی هستم. در هر 
صورت، ما می‌رویم. ما برای مدت سه ماه به پاریس 
می‌رویم. هیلدا از موزه‌ها دیدن خواهد کرد. هیلدا 
بعـد از تمام شدن کارش، به سینما می‌رود و تفریح 

میک‌ند ]...[« )همان: 75(
و کار بدانجا میک‌شد که هیلدا کارآیی خود را از 
دست می‌دهد و کارفرما در صدد بر می‌آید که او را 

به شوهرش پیشکش کند:
»شما و هیلدا دیگر به من بدهکار نیستید، فرانک. 
از این به بعد هم خلاف میل شما دست به ترکیب 
هیلدا نمی‌زنم. فرانک، من به شما اجازه می‌دهم 
از هیلدا استفاده کنید، هر چقدر هم کـه برایم 
هیلدا  از  می‌توانید  دوباره  شما  شود.  تمام  گران 
همان چیزی را که می‌خواهید بسازید و من به 

باقیمانده‌اش راضی خواهم بود.« )همان: 78(
و سرانجام پایان ماجرا فرا می‌رسد و در گفت‌وگویی 
اعلام  فرانک  به  لومرشان  خانم  دلخراش  بسیار 
میک‌ند که دیگر از آن هیلدای سابق نشانی نمانده 
است و آن‌چنان مسخ شده که گویی حکم مرگ او 

را به همسرش ابلاغ میک‌ند.
»خانم لومرشان- اگر به دیدن ما در پاریس می‌آمدید، 
من شما را نزد پزشک متخصص می‌بردم. اما شما 
فرانک،  ندادید.  پاسخ  نامه‌های من  به  و  نیامدید 
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من در آن نامه‌ها برای شما از هیلدا بسیار نوشتم. 
انگار هیلدا به محض رفتنش از اینجا از چشم شما 
افتاد. برایتان از هیلدا می‌گفتم. او دیگـر چندان کار 
نمیک‌ند. دیگر حتی با فرزندانم هم حرف نمی‌زند. 
و نگاهش، فرانک، بی‌روح و سرگردان است. هیلدا 
منفعل و دلمرده است. او دیگر حتی سرد و خشک 
هم نیست، بلکه دیگر اصلاً نیست. او چیزی جز 
اطاعت و بی‌تفاوتی نیست، و دیگر از آن کاردانی و 
مهارت خبری نیست. فرانک، من دیگر نمی‌دانم با 
هیلدا چه کار کنم. روح زندگی از وجودش رخت بر 
بسته. هیلدا گیج و وارفته است. من به شما گفته 
بودم، فرانک، یادتان هست، سه ماه پیش به شما 
گفتم که هیلدا نمرده است. اما حالا هیلدا مرده. 
فرانک، مرده، واقعاً مرده. دیگر هیلدایی وجود ندارد. 

حالا شما هنوز او را می‌خواهید؟« )همان: 80(

معلم ادبیات فرانسه
- شرح اثر

ماجرای این نمایشنامه در فضایی آکنده از هراس و کابوس 
می‌گذرد. این اثر نوشتاری است هذیان‌گونه و سرشار از 
پریش‌زبانی، که بیانگر عذاب وجدان شخصیت اصلی است 
که خود را در مرگ یکی از شاگردانش مقصر می‌داند. 
فشارهای  به‌دلیل  که  است  نوجوانی  این شاگرد، دختر 

روحی دست به خودکشی زده است. تمامی کتاب در قالب 
مونولوگی طولانی اما با جملاتی گسسته و پاره‌پاره است 
که بیانگر وسواسی است اضطراب‌آلود از بیم روبه‌رو شدن 
با والدین این دختر که در سوگ فرزندشان از پا افتاده‌اند. 
دختر نوجوان مشتاقانه کلاس درس معلم را دنبال میک‌رد 
اما چون نازیبا بود همواره آماج تمسخر و استهزاء شاگردان 
را  او  معلمش  که  داشت  انتظار  و  می‌گرفت  قرار  دیگر 

حمایت کند. 
که  می‌شد  ناشی  اینجا  از  معلم  بی‌توجهی  علت  شاید 
دخترک، جوانی خود او را به یادش می‌آورد که زندگی 
. اما اینک در نظر خودش زنی بود  حقیرانه‌ای  داشت 
آراسته و معلمی قابل‌احترام که به هیچ‌وجه مایل نبود به 

هویت اولش برگردد.
این نمایشنامه که در سال 2020 و در بحبوحۀ همه‌گیری 
کرونا در انتشارات گالیمار به چاپ رسید، پس از وقفه‌ای 
که در دوران قرنطینه ایجاد شد، سرانجام در سال 2021 به 
صحنه رفت و از میان 265 اثر نمایشیِ چاپ‌شده در سال 
2020، جایزۀ لیبرری تئاترال38 را به دست آورد. این اثر 
به اقتضای موضوع و محتوای خود به سبک ویژه‌ای روایت 
شده است، تایپوگرافی خاصی دارد، در بسیاری از موارد 
بریده‌بریده به  نقطه‌گذاری حذف شده است و جملات 
کار رفته‌اند. وجود این ویژگی‌ها ترجمه را با دشواری‌هایی 

38. Librairie théâtrale
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مواجه کرده است. لازم به ذکر است که نویسنده از این 
شیوه‌های ساختارشکنانه فضایی پرتنش و وهم‌گونه را به 

مخاطب منتقل میک‌ند.

- مونولوگ
»بله می‌دانم که آنجایید حتی قبل از اینکه بخواهم 
سایه‌های مچاله‌شدۀ شما دو تن را در تاریک روشن 

تشخیص بدهم 
که آنجایید منتظر من و مطمئنید که برمی‌گردم 
و ایـن بار نمی‌توانم از دستتان قسر دربروم این 
از بوی تندوتیزی می‌فهمم که به‌رغم شما و  را 
بی‌آنکه خودتـان قـادر باشید حسش کنید از دو 
هیکل آغشته به یأس و لجاجت شما و از اعتقادِ 
مصرانه‌تان به صحت رسالت این هیکل‌ها پراکنده 
که  به‌هم‌پیوسته‌تان  متراکم  هیکل‌های  می‌شود 
انگار یکی هستند و به همین دلیل همیشه نسبت 
به آن‌ها نفرت خیلی سبک خیلی گنگـی حس 
کرده‌ام می‌دانم که آنجایید کاملاً نزدیک و ساق 
پاهایم سنگین و کف پاهایم حریص شده‌اند که 
به سـم‌های کوچکی تبدیل شوند تا مدتی دراز 
چهارنعل بتازند پاهایم روی پله‌ها سنگینی میک‌نند 
سوراخ‌های بینی‌ام از هوای متفاوتی که استشمام 
میک‌نند می‌لرزند دوست می‌داشتم به یک جست 

فرار کنم تسـلیم تـرس بشـوم و به‌سـوی بوته‌زار 
یورتمه بروم پوست خیسِ عرق پیشانی یخک‌رده 

چشم سرگشته 
ولی رها و سرانجام آزاد و بدون باری از بایدها برای 
)اندیای،  فلاکتتان«  گزندۀ  بوی  از  دور  همیشه 

1402 الف: 19(.
و سرانجام آن صحنۀ دلخراش رویارویی با آخرین نفس‌ها و 
آخرین گفته‌های دخترک که با ابیات شعری پایان می‌یابد 

که هر دو دوست داشتند:
»آخ پدر و مادر... آن بالا...

 دانیِلّ مرا به شدت دلسرد کرد
آخرین آه کوتاه و متأسفش را روی سیمان کف حیاط 
کشید سیمان کفِ حیاطِ متأسف مثل آه سربسته مثل 

اینکه بخواهد روی سیمان کف حیاط عذرخواهی کند.
آخ پدر و مادر بیچاره‌ام این بود حرف دانیِلّ دانیِلّ 

دانیِلّ
بس کن قلب وحشتزدۀ من آرامشت را دوباره به 

دست بیاور
همین را گفت، بله: پدرومادر بیچاره‌ام به من نگفت: 
بیچاره شما بیچاره شما خانم که قبول میک‌نید نالۀ 
بیچاره‌ام را بپذیرید حالا که دیگر خیلی دیر شده 
بیچاره شما خانم که آخرین بو و آخرین مویۀ مرا 

فرومی‌دهید« )همان: 63(.
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»دستم را زیر سرش سُراندم تا برایش بالشتکی 
نرمتر از موهایش درست کنم این را هم گفت: 
گمان میک‌نم که ندانسته بر زمین سایۀ تیره‌بختی 

افکنده‌ام
میک‌شید مرا  انتظار  بالا  آن  که  پدرومادر   آخ 

او بیتی از مارسلین دِبورد ـ والمور39 را می‌گفت 
سایۀ  زمین  بر  ندانسته  که  میک‌نم  گمان  آه 

تیره‌بختی افکنده‌ام« )همان: 69(.

3. گزاویه دورانژه
گزاویه دورانژه، کارگردان تئاتر و سینما، و فیلم‌نامه‌نویس 
فرانسوی، از چهره‌های تأثیرگذار و پرکار تئاتر معاصر فرانسه 
محسوب می‌شود که آثارش اغلب با رویکردی واقع‌گرایانه، 
طنز تلخ و نگاهی اجتماعی به زندگی طبقات محروم و 
گاه  روزمره،  زبان  از  وی  می‌پردازد.  حاشیه‌نشین شهرها 
عامیانه و گویش حاشیۀ شهرها استفاده میک‌ند تا صدای 
قشرهای فرودست را بی‌پروا به صحنه بیاورد. مهاجرت، 
بیکاری، خشونت، حاشیه‌نشینی، تعارض نسل‌ها و بحران 
هویت از درون‌مایه‌های ثابت آثار اوست. قهرمانان نمایش‌های 
او غالباً افرادی هستند که در جامعه جا مانده‌اند، اما با این 
وجود، رویاها و امیدهای کوچک خود را حفظ کرده‌اند. حال 
به عنوان نمونه، به بررسی نمایشنامۀ آوارگان40 می‌پردازیم.

Marceline Desbordes-Valmore .39: شاعر فرانسوی قرن هجدهم میلادی.
40	 . Déplacés

آوارگان
- شرح اثر

این نمایشنامه که در سال ۲۰۰۵ منتشر شد، نمونه‌ای 
هویت  و  مهاجرت  مسئلۀ  به  دورانژه  نگاه  از  شاخص 
است. او در این اثر، نه به شکلی شعارزده، بلکه از خلال 
گفت‌وگوهای ساده و موقعیتی روزمره، عمق تنهایی و 
غربت شخصیت اصلی را نشان می‌دهد. دورانژه در آوارگان 
همچون بسیاری از آثار دیگرش، از تضاد نسلی به‌عنوان 
محور تعلیق دراماتیک استفاده میک‌ند و بدون قضاوت، 

صدای دو نسل را در تقابل با یکدیگر قرار می‌دهد.
متن نمایشنامۀ آوارگان، اثر دورانژه، مانند یک مانیفست 
نوشته شده است که وضعیت آوارگی همۀ مهاجران را 
روایت میک‌ند. بحران دوگانگی فرهنگی، مشکلات ادغام، 
رویارویی‌های روزمره با هنجارهای اجتماعی کشور میزبان، 
همه دست به دست هم می‌دهند تا نا امیدی مدام این 
زخم‌خورده‌های نسل دوم و سوم را رقم بزنند. نمایشنامه 
با زبانی کوبنده، بی‌امان واقعیت‌های زندگی این گروه از 

انسان‌ها را آشکار می‌سازد.

- مونولوگ
»خانواده‌ها آمدند

مثل قطعات یدکی 
خانواده‌های از هم جدا افتاده، به هم رسیده
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دور هم شکل گرفتند 
گاهی فقط یک همسر

در زاغه‌های موقتی ساکن شدند 
در انتظار آماده شدن کلبه‌های چوبی 

یا خانه‌های کوچک از پلاستیک و حلبی 
نانتِر41 

خوابگاه‌های سرد و بی‌روح قفس مرغ لانه خرگوش 
احاطه شده در تورسِیمی

تاریک  و  تنگ  کذائی  خانه‌های  از  آخر  دست 
سازمانی  »هاش ال ام« سر درآوردند

که خودشان ساخته بودند.
بچه‌ها را به مدرسه‌های مُدرنی فرستادند

که خودشان ساخته بودند 
در حومه‌های شهر

و به انتظار نشستند تا داستان سازندگان آنها را 
بخوانند

داستان کارگران خارجی را 
مبارزان را

داستان آن‌ها را /داستان خودشان را
به انتظار اشاره‌ای ماندند

امید اعتنائی داشتند 
سپری شدن سال‌ها را دیدند 

Nanterre .41  )نانتر در آن زمان حومۀ فقیرنشین پاریس بود ولی بعدها اعیان‌نشین شد(.

و فرزندانشان بزرگ شدند تا به سال آخر دبیرستان 
رسیدند

بی آنکه هیچوقت چیزی دربارۀ آنچه که آنها کرده 
بودند بخوانند

در کتاب‌های مدرسه
 Durringer, 2005:( ».تاریخ آنها را جا گذاشته بود

)24

دربارۀ درد غربت کارگران خارجی در جوامع استمعارزده 
بسیار گفته‌اند و شنیده‌ایم اما شاید کمتر کسی مانند دورانژه 
چنین توانا و هنرمندانه در روایت این درد حق مطلب را ادا 
کرده باشد. خوانش این متن این سوال را در ذهن برمی‌انگیزد: 
ماهیت این متن چیست؟ آیا مرثیه است یا حماسه؟ شاید 
هم بیانیه‌ای است در توصیف سرخوردگی این جمع آواره 
که با اشتیاق و امید به سرزمین‌های موعود کوچ میک‌نند و 
این روایت در قالب زبانی آن‌چنان کوبنده حکایت می‌شود 
که بین نثر و شعر سرگردان مانده است و ضرب‌آهنگ آن 
با موسیقی خاصی طنین می‌افکند و لحظه‌های سنگین 

روزمرگی زندگی آن‌ها را بی‌وقفه تکرار میک‌ند. 
با  نویسنده خالق سبک غریبی است منحصربه‌فرد که 
تصاویر بصری بسیارقوی مخاطب را به دنیای متن می‌برد. 
اجمال و ایجاز و استفاده از عبارات کوتاه و محکم و کوبنده 
تأثیر زیادی بر مخاطب می‌گذارد. حتی گاهی احساس 
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می‌شود که خشم فروخورده‌ای با واژه‌های زخمی فوران 
کوتاه‌ترین  در  سنگینی  درد  که  معنی  بدین  میک‌ند. 
عبارات بیان می‌شود که منقلبک‌ننده است. بدیهی است 

چنین ویژگی‌هایی ترجمۀ اثر را بسیار دشوار می‌سازد. 

4. ژان-پل آلگر
ژان-پل آلگر، نویسنده‌ و نمایشنامه‌نویس فرانسوی، بیشتر 
به خاطر نمایشنامه‌های طنزآمیز و اجتماعی‌اش شناخته 
معاصر  مسائل  به  انتقادی  نگاهی  با  اغلب  که  می‌شود 
از طنز،  استفاده  با  نمایشنامه‌هایش  در  آلگر  می‌پردازند. 
نقدهای تیزبینانه‌ای به سیاست، بوروکراسی، روابط انسانی و 
تحولات جامعه ارائه می‌دهد. موضوعاتی مانند جهانی شدن، 
مهاجرت، محیط زیست و قدرت در آثارش دیده می‌شوند. 
»ژان-پل آلگر نویسنده‌ای است که به تئاتر اعتماد کامل 
دارد و در این هنر جاودانه و بنیادین امکانی می‌بیند برای 
گفتن همه چیز و فهمیدن همه چیز]...[ در میان آثار 
او نمایشنامه‌هایی دیده می‌شود که وی در آن‌ها با میل 
و آزادی تمام، احساسات انسانی و دغدغه‌هایش به‌عنوان 

شهروند جهانی را بازگو میک‌ند.42« 
در اینجا به معرفی یکی از نمایشنامه‌های وی با عنوان من، 
اوتا، رودخانۀ هیروشیما43 می‌پردازیم. این اثر یک مونولوگ 
 ،)Olivier Celik( 42. پیشگفتار نمایشنامۀ من، اوتا، رودخانۀ هیروشیما، نوشتۀ اولیویه سلیک

سردبیر مجلات هنری، ناشر، روزنامه‌نگارو فعال ادبی فرانسه.
43.  Moi, Ota, rivière d’Hiroshima

قدرتمند و شاعرانه است که رودخانۀ اوتا در هیروشیما را 
به‌عنوان راوی و قهرمان داستان انتخاب میک‌ند. رودخانه 
به‌عنوان شاهد زنده و ناظر بی‌طرف فاجعۀ بمباران اتمی 

در ۶ اوت ۱۹۴۵ سخن می‌گوید.

من، اوتا، رودخانۀ هیروشیما
- شرح اثر

دربارۀ فاجعۀ هیروشیما بارها نوشته‌اند و گفته‌اند. اما این 
برای اولین بار است که این فاجعه از زبان رودخانه‌ای روایت 
می‌شود که در قلب این شهر جریان دارد. نویسنده با شیوه‌ای 
خلاقانه سبک جدیدی می‌آفریند تا این واقعۀ ویرانگر را با 

کلامی شاعرانه از دیدگاه رودخانۀ اوتا توصیف کند.
آنچه این کتاب را جذاب و متمایز می‌سازد به صحنه بردن 
این واقعه است. صحنه‌ای شگفت‌انگیز از ترکیب نورهای 
خیرهک‌ننده و غرش مهیب و صاعقه‌آسای بمبی ویرانگر که 
دل امواج را می‌شکافد و تموج رنگ‌ها را در هم می‌آمیزد. 
و در دل این صحنه‌آرایی زیبا فروپاشی بناها و خانه‌ها و 
انسان‌ها که چه آسان به وادی نیستی سرازیر می‌شوند. و 
رودخانه، تماشاگر خاموش این فاجعه، روایتگر صحنه‌هایی 
می‌شود که زیبایی‌شناسی نوینی می‌آفرینند که می‌توان 

آن را زیبایی‌شناسی فاجعه نامید.
آیا انتظار می‌رود که زیبایی‌شناسی ادبی همواره از دل 

نیکی و پاکی زاده شود؟
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دنیای کنونی که بی‌رحمانه خشونت وپلیدی را به تصویر 
میک‌شد، زیبایی‌شناسی نوینی را می‌طلبد که از اعماق 
تاریکی‌ها به دنبال روایت تألمات و رنج‌های انسان معاصر 
سلاح قلم را به دست می‌گیرد. سلاحی که نه‌تنها جان‌ستان 
نیست بلکه جان‌بخش است و بی‌آنکه جان کسی را بگیرد 
رسالت خود را، که همانا بیدار کردن وجدان‌های خفتۀ 
او  بر  که  است  تراژدی‌هایی  یاد  نگه‌داشتن  زنده  و  بشر 

گذشته است، به انجام می‌رساند.

- مونولوگ
»اوتا: می‌توانم مدت‌ها برایت بگویم از آنچه گذشت، 
و  آرام  آب‌های  که  روشن  تابستانی  آن صبح  از 
خنکم تن سپردند به آتشی که از آسمان فرو بارید. 
نهم  در  بعد،  روز  سه  که  بگویم  برایت  می‌توانم 
اوت ۱۹۴۵، ساعت ۱۱:۰۲، کنار ساحلِ خواهرم، 
ناگاساکی45  شهر  از  که  ناگاشیما44،  رودخانۀ 

می‌گذرد، چه رخ داد.
می‌توانم برایت شرح دهم که چگونه تشعشعات 
آزادشده از »پسر کوچک«، که تنها نامش این بود، 
و »مرد چاق«، که تنها ظاهرش این بود، تا سال‌ها 

بعد به کشتن ادامه داد، سریع، آهسته، موذیانه...
می‌توانم برایت بگویم از سرطانی که نابود میک‌ند 
44. Nagashima
45. Nagasaki

و نسل‌به‌نسل منتقل می‌شود، از ماهی‌ آلوده‌ به 
تشعشعاتی که در آن‌سوی اقیانوس مصرف می‌شود 
و خون قدرتمند ماهیگیری  جوان را در قایقش به 

مایعی آلوده بدل میک‌‌ند...
می‌توانم برایت از نگاه وحشت‌زده‌، و درعین‌حال، 
آکنده از عشق مادری بگویم که درمی‌یابد فرزندش 
شده  متولد  غریبی  و  شگفت  ناهنجاری‌های  با 

است... )مکث(
می‌توانم...

)مکث(
اما به یاد بیاور، من یک رودخانه‌ام، نه کتاب تاریخ.

)مکث(
حتی اگر جادوی مکانی که اکنون ما در آن حضور 
داریم، تو و من، توی در کثرت و من در وحدت، به 
من اجازه داده است تا سخن بگویم، وقت آن است 
که به آن بالا، بر فراز کوه کاوانوری46 بازگردم تا 
مسیر ابدی‌ و همیشه تکراری‌ام را به سوی دریای 

ستو47 از سرگیرم... 
)مکث(

اما پیش‌ازآن، اگر اجازه دهی، می‌خواهم در آخرین 
پیشروی آب‌های وسیعم به تو بگویم...

)پارچه‌ها به‌آرامی به‌سمت تماشاگران پیش می‌آیند.(
46. Kawanori
47. Seto Naikai
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از  پر  بهاری، صبحی  زیبای  صبح  یک  در  که   ...
شادی، در آوریل ۱۹۵۴، وقتی تو و مردم تو بر آن 
شدید شعله‌ای برافروزید، در آن بوستان بزرگ با 
وحشی،  گل‌های  آزاد،  علف‌های  تازه،  چمن‌های 
درختان تنومند، آب‌های آیینه‌گون آرام و بناهای 
یادبود ساده‌ای که خواستی در امتداد ساحلم بسازی.

تو درایت به خرج دادی که نام این بوستان ساده و 
آرام را »یادبود صلح« نهادی و در آنجا شعله‌ای را 
برافروختی که خاموش نخواهد شد مگر روزی که 

آخرین سلاح هسته‌ای از میان برداشته شود.
)مکث(

آیا این بدان معناست که تو آرزو داری آنچه من در 
آنجا، در هیروشیما تجربه کردم، و آنچه خواهرم در 

ناگاساکی تجربه کرد...
هیچ رودخانه‌ای
هیچ جویباری

هیچ نهری
هیچ گلی

هیچ درختی
هیچ زنی

هیچ مردی
هیچ یوشی48 کوچکی

48. Yoshi

هیچ آکیمیتسو49ی کوچکی...
هرگز دوباره تجربه نکند؟

)مکث(
من رودخانه‌ای بیش نیستم، اما با قدرت، با لطافت، 

با توان و با عطوفت به تو می‌گویم...
)مکث(

این کار را بکن!
)مکث(

این شعله را خاموش کن!
)مکث(

و چون بار دیگر، در چنین مکانی که همه‌چیز در 
آن ممکن است قرار گرفته‌ایم، بیا، نگاه کن!

)اوتا، با حرکتی که به خود می‌دهد، به موسیقی‌ 
تأثیرگذار و عمیقی که آغاز می‌شود جان می‌بخشد. 
یکی از سایه‌ها به‌آرامی شعله را برای او می‌آورد، که 
درواقع نمادی الکتریکی است و زمینه‌ساز ادامۀ 

نمایش می‌شود.(
این شعله، اینجا است...

و من، اوتا، رودخانۀ هیروشیما، کوچک و بزرگ، 
افتاده و مغرور، ساده و پیچیده، سیال و جامد، 
آرام و پرخروش، در این مکانی که تو، دوست من، 
انتخاب کرده‌ای تا چند لحظۀ ارزشمند را با من 

49. Akimitsu
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زندگی کنی، این کاری است که من انجام می‌دهم 
و باید روزی تو نیز بتوانی انجام دهی.

)اوتا به‌آرامی در شعله می‌دمد و شعله کمک‌م خاموش 
می‌شود. برای لحظه‌ای تاریکی مطلق برقرار می‌شود 
و پرده‌های بزرگ پایین می‌آیند. سپس، به‌آرامی، 
موسیقی  درحالیک‌ه  نامحسوس،  تقریباً  ابتدا  در 
اوج می‌گیرد، ده‌ها، و اگر ممکن باشد، صدها چراغ 
کوچک فضای صحنه را پر میک‌نند. مثلاً می‌توان 
از تعداد زیادی چراغ‌ تزئینی کریسمس یا هر وسیلۀ 
دیگری استفاده کرد. مهم این است که چراغ‌ها 
مانند آسمانی پرستاره که  همه‌جا روشن شوند، 

تمام صحنه را روشن می‌سازد.(
... و این‌گونه، دوست من، با بازگرداندن این شعله 
به شب، تو بی‌شمار نور امید را روشن خواهی کرد...

)موسیقی اوج می‌گیرد.(
... و به پسر کوچکی، با بقچه‌‌ای کوچک و محقر در 
دست اجازه خواهی داد ایستگاه قطار را ترک کند و 
به سوی خواهرش برود؛ خواهری با چشمان  باریک 
بادامی و لبخندی آرام، که او نیز در امتداد ساحل 

رودخانه‌‌ای شاد، به سوی برادرش قدم برمی‌دارد.
)موسیقی تمام سالن تئاتر را در بر می‌گیرد. صدها 
 Alègre(»).چراغ کوچک کمک‌م خاموش می‌شوند

 2023 :70)

بررسی تحولات ادبیات نمایشی 
معاصر فرانسه در این مقاله نشان 
هنری  جامعۀ  در  تئاتر  که  داد 

گذاری  تاکنون،  بیستم  قرن  پایانی  دهه‌های  از  فرانسه 
بنیادین را از الگوهای دراماتیک رایج و حتی مدرن تجربه 
کرده و به قلمرویی نوین پا نهاده است. این گذار، صرفاً 
تغییر در فرم یا تکنیک نبوده، بلکه بازتعریف ماهویِ نقش 
متن، زبان، اجرا و مخاطب در هنر تئاتر است. در این آثار 
کلام از حاشیه به مرکز صحنه آمده و از وسیله‌ای برای 
پیشبرد کنش، به خودِ موضوع نمایش بدل شده است. 
این کلام‌محوری با جایگزینی مونولوگ‌های ممتد و سیال 
به جای دیالوگ‌های کنش‌گرا، مرزهای نمایشنامه و رمان 
را کمرنگ کرده و متونی آفریده است که هم به‌مثابه متن 
اجرایی و هم به‌عنوان نثر ادبی مستقل قابل خوانش هستند. 
روایت خطی و پیرنگ‌محور جای خود را به وضعیت‌ها، 
فضاها و جریان‌های ذهنی داده است که گذشته، حال 
و آینده را در هم می‌تنند. البته روایت در این نوع تئاتر 
ماهیت دیگری می‌یابد که بسیار ضروری است و فوریت 
دارد: گاه به صورت نمادین مثل رمز »مداد« در التهاب فعل 
زیستن، و گاه به صورت آشکار، در این تئاتر نمود میک‌ند، 
زیرا این روایت غیر از روایتی است که در تئاتر کلاسیک 
شاهد آن بودیم، این روایت منحصراً روایت درد است که با 

گفتار و بیان مستمر التیامی است بر زخم‌ها. 

 نتیجه‌گیری
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مخاطب در این الگو، از تماشاگری منفعل به یک همراه 
فعال در تولید معنا تبدیل می‌شود که باید خود را در برابر 
هجوم کلام و لایه‌های پنهان آن قرار دهد و معنای اثر را 
کامل کند. محتوای این آثار عمدتاً معطوف به بیان بی‌پردۀ 
هویت،  بحران  مهاجرت،  است:  معاصر  انسان  دردهای 
فرودستی، برده‌داری مدرن و دوگانگی فرهنگی. از دل این 
رویارویی با رنج، زیبایی‌شناسی خاصی پدید می‌آید که در 
آن، هنر نه برای پناه بردن به آرمان‌شهرهای زیبا، که برای 
عریان‌سازی واقعیت‌های تلخ و شاید ایفای نقش درمانگرانه 

)نوشتار-درمان( به کار گرفته می‌شود.
اندیای،  ماری  از وجدی معوض،  بررسی‌شده  نمونه‌های 
گزاویه دورانژه و ژان-پل آلگر، این ویژگی‌ها را به‌روشنی 
و  اسطوره  تلفیق  با  معوض  آثار  بخشیدند.  عینیت 
تراژدی‌های تاریخی با مصائب معاصر، اندیای با واکاوی 
روانکاوانۀ روابط قدرت و تحقیر، دورانژه با صدادهی بی‌پروا 
به حاشیه‌نشینان شهری، و آلگر با خلق زبانی شاعرانه برای 
روایت یک فاجعه، همگی گواهی هستند بر ظهور گونه‌ای 
نوین که تئاتر را به رسانه‌ای برای تأمل انتقادی، اخلاقی و 

زیبایی‌شناختی دربارۀ جهان امروز بدل کرده است.
این دگرگونی‌ها، طبیعی است که بازتابی در شیوۀ اجرا 
و  نمایشنامه‌خوانی  به  فزاینده  باشد. گرایش  نیز داشته 
تمرکز بر خوانش متن به جای تزئینات صحنه‌ای، نه نشانۀ 
افول تئاتر، بلکه تأکیدی بر همان اولویت نوشتار و تعامل 

مستقیم با مخاطب است. در این شیوه، بازیگر جای خود 
را به نقش‌خوان می‌دهد زیرا دیگر »بازی« در کار نیست. 
صحنه، صحنۀ زندگی است و زندگی، همزاد تئاتر. آیا این 
همان چیزی نیست که آرتو50 در پی آن بود؟ البته وجود 
شباهت‌هایی بین بیانیۀ آرتو دربارۀ تئاتر و این گونۀ جدید 
که در سال‌های اخیر پدید آمده شگفت‌انگیز است. در واقع 
اگر آرتو در پی گوهرۀ ناب تئاتری بود که برای تجلی نیاز 
به امکانات فرازبانی داشت به این دلیل بود که ساختار 
زبانی کلاسیک آن زمان قالب مناسبی برای خلق این تئاتر 
نبود به همین دلیل او به عناصری همچون موسیقی، نور و 
اشارات و حرکات بازیگر و حتی نوعی زبان بدوی متوسل 
می‌شد. آیا ردپایی از ایده‌های آرتو را در ویژگی‌ها و ساختار 
زبانی این گونۀ جدید نمی‌بینیم؟ تحلیل این امر در این 

مختصر نگنجیده و مجال دیگری برای بررسی می‌طلبد.
در نهایت، شاید بتوان ادعا کرد تئاتر نوین فرانسه، با احیای 
قدرت کلام و تمرکز بر عمق تراژدی‌های انسانی، نه تنها 
هویت خود را بازتعریف کرده، بلکه الگویی پیشنهادی برای 
تئاتر جهانی ارائه داده است: تئاتری که در آن خوانش، خود 
کنش است و نوشتار، خود اجرا است. این مسیر، اگرچه 
هنوز در آغاز راه است، اما آینده‌ای غنی و چندصدایی را 

برای هنر نمایش نوید می‌دهد.

50. Antoine Artaud 
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روایت‌شناسی تعزیه‌نامۀ شهادت امام حسین)ع(
 از منظر ژرار ژنت بر اساس نسخۀ خودزکو
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این پژوهش با هدف واکاوی ســازوکارهای روایی و ایدئولوژیکِ تعزیه‌نامۀ شــهادت امام حسین)ع( از مجموعۀ خودزکو 
مربوط به دورۀ قاجار انجام شده است. پرسش اصلی آن است که مؤلفه‌های روایت‌شناختی در این نسخه چگونه بازنمایی 
شــده و چه نســبتی با بازتولید گفتمان مسلط درباری دارد؟ برای پاسخ به این پرســش، با روش توصیفی-تحلیلی و در 
چارچوب نظری روایت‌شناســی ژرار ژنت، مؤلفه‌های پنج‌گانۀ نظم، دیرش، بســامد، وجه و صدا در متن مذکور تحلیل 
شده است. یافته‌ها نشان می‌دهد که این تعزیه‌نامه با تکنیک‌هایی چون زمان‌پریشی گذشته‌نگر، فشردگی صحنه‌های رزمی، 
کش‌دارشــدگی وداع‌ها، تکرار آیینی مضامین محوری نظیر تشــنگی و شفاعت و تقابل صوتیِ آشکار بین اولیاء و اشقیاء، 
روایتی تقدیرگرا و تســلیم‌محور می‌آفریند که بر اجتناب‌ناپذیری مصائب کربلا تأکید می‌ورزد. در ســطح انگیزش روایی، 
این سازوکارها نه صرفاً برای بازنمایی تاریخی و آیینی، بلکه برای مشروعیت‌بخشی به نظم سیاسی-اجتماعی قاجار به کار 
گرفته شده‌اند. این پژوهش به این نتیجه می‌رسد که نسخۀ خودزکو، واقعه عاشورا را در چارچوب ارزش‌های محافظه‌کارانۀ 
حاکم بر زیست‌جهان قاجار بازآفرینی کرده و از رهگذر ظرفیت‌های آیینی تعزیه، تماشاگر را در مدار ایدئولوژی تسلیم و 

شفاعت قرار می‌دهد.
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تعزیه به‌عنوان برجسته‌ترین گونۀ 
فرهنگ  در  نمایشی-مذهبی  هنر 
در  بی‌بدیل  نقشی  ایران،  شیعی 
بازنمایی واقعه عاشورا و انتقال ارزش‌های دینی و عاطفی به 
مخاطبان ایفا کرده است. این هنر، که ریشه در سنت‌های 
آیینی و ادبی ایران دارد با تکیه بر روایت‌های تاریخی و 
متون ادبی مانند روضه‌الشهداء ملاواعظ کاشفی، به روایت 
واقعۀ کربلا می‌پردازد. در میان تعزیه‌نامه‌ها، تعزیه‌نامه‌های 
شهادت امام حسین)ع(، به‌دلیل جایگاه محوری این واقعه در 
فرهنگ شیعی، نه‌تنها هستۀ اصلی مجموعه تعزیه‌نامه‌ها را 
تشکیل می‌دهند بلکه از رابطۀ بینامتنی قوی با یکدیگر 
و با متون مرجع برخوردارند. این رابطۀ بینامتنی، که در 
گریزهای مکرر به کربلا و مضامین مشترکی چون تشنگی، 
شهادت و اسارت نمود می‌یابد، تعزیه را به یک ژانر آیینی-

نمایشی منحصربه‌فرد تبدیل کرده است.
نسخه‌ای که در این پژوهش مورد مطالعه قرار می‌گیرد 
دورۀ  اواخر  به  آن  قدمت  که  است  خودزکو  نسخۀ 
فتحعلی‌شاه و اوایل محمدشاه قاجار بازمی‌گردد و یک 
تعزیه‌نامه‌ها در  تعزیه‌نامه »درباری« محسوب می‌شود. 
دورۀ قاجار به دو شکل تهیه شده‌اند. برخی نسخه‌ها در 
بستر رسمی و با حمایت دربار قاجار تولید و بازنویسی 
شده‌اند در حالیک‌ه شماری دیگر در میان مردم و بر اساس 
سنت‌های شفاهی و نیازهای آیینی عامه شکل گرفته‌اند. 

از این منظر می‌توان آن‌ها را در دو دستۀ کلی »درباری« و 
»مردمی« قرار داد. تعزیه‌نامه‌های درباری با زبانی آراسته، 
منسجم و یکدست‌ و بهره‌مند از صنایع شعری برای اجرای 
رسمی در اماکن درباری با سفارش و حمایت دستگاه 
دولتی و یا افراد وابسته به آن نوشته و اجرا شده‌اند که با 
تعزیه‌نامه‌های مردمی علی‌رغم شباهت داستانی و کلامی 
از نظر لحن و شعر و پیچش‌های داستانی و عاطفی تفاوت 
معناداری دارند. در گذشته، تعزیه‌نامه‌های مردمی ساده، 
بی‌پیرایه، کوتاه‌تر و برای تکایا و مجالس عامیانه نوشته 
می‌شدند. این تفاوت، در حیطۀ اجرا هم به وضوح نمایان 
بوده است؛ از نظر مکان تعزیه، پوشش اشخاص شبیه و 
اسباب و ابزار مجلس. بنابراین تعریف، مجموعه خودزکو 
جزو تعزیه‌نامه‌های درباری محسوب می‌شود. یکی دیگر 
از تفاوت‌های برجسته در این خصوص، تفاوت در برخی 
روایت‌های جزئی و اشخاص شبیه است1 به‌عنوان مثال 
ماجرای درویش کابلی و سلطان قیس در نسخۀ خودزکو 
صالحی‌راد،  حسن  نسخۀ  در  اما  ندارد  وجود  لیتن2،  و 
مربوط به دورۀ قاجار و رایج تا امروز، در زمینۀ دربندسر 

1. اشخاص شبیه تعزیه امام حسین در نسخه خودزکو به این ترتیب هستند: شمر، ابن 
سعد، زینب، امام حسین، سکینه، زعفر، کلثوم، شهربانو، امام عباد، جبرئیل، فطروس 

نصرانی، سنان، شاهزاده عبدالله، حضرت فاطمه، اهل حرم و سپاه عمر بن سعد. 
2. مجموعه لیتن پانزده مجلس دارد که نخستین آن »مجلس قربانی کردن ابراهیم اسمعیل 
را در راه خدا« است. تنها سه نسخه از این مجموعه واجد تاریخ به سال‌های 1831-32 
و1834 و 9-1838 یعنی اواخر حکومت فتحعلی‌شاه و اوایل محمدشاه قاجار است که 
توسط ویلهلم لیتن گردآوری و منتشر شده است. این مجموعه از نظر پیکری انسجام 

خودزکو را ندارد. مجلس شهادت امام در این مجموعه شامل 755 بیت و 266 بند است.

مقدمه
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هست و در نسخۀ تعزیه فاخر مربوط به دورۀ قاجار، زمینۀ 
شیراز هم با اینکه سلطان قیس نیست اما درویش کابلی 
هست3. در نسخۀ محمدحسن رجائی زفره‌ای مربوط به 
دورۀ پهلوی، زمینۀ زفره اصفهان هم »بیابانی« و سلطان 

قیس هست. 
در این پژوهش، نسخۀ تاریخی تعزیه‌نامه شهادت امام 
حسین)ع( از مجموعه خودزکو با بهره‌گیری از چارچوب 
می‌گیرد.  قرار  تحلیل  مورد  ژنت  ژرار  روایت‌شناسی 
پرسش اصلی این پژوهش این است که چگونه مؤلفه‌های 
بازتاب  خودزکو  نسخه  در  ژنت  ژرار  روایت‌شناختی 
یافته‌اند؟ و همچنین سازوکارهای روایی چه نسبتی با 
بر  حاکم  سیاسی-دینی  گفتمان  به  مشروعیت‌بخشی 
دربار قاجار دارد؟ این مطالعه با تحلیل مؤلفه‌های روایی 
میک‌وشد ویژگی‌های ساختاری و کارکردی این نسخه 
را آشکار سازد و نشان دهد که این ویژگی‌ها چگونه بر 

تجربه آیینی و عاطفی مخاطب تأثیر می‌گذارند. 

3. علی بلوکباشی ضمن یادداشتی که در کتاب مجالس تعزیه نوشته علت تشکیک 
در تاریخ نگارش تعزیه‌نامه‌های دربندسر که مربوط به دورۀ محمدشاه قاجار دانسته 
شده است را وجود اشخاص سلطان قیس و درویش کابلی می‌داند و بنا به عقیدۀ 
صاحبنظران معتقد است این دو شخصیت مربوط به دوره‌های بعد است )بلوکباشی: 
20(. و بنابراین تعلق مجالس تعزیه‌نامه دربندسر به دورۀ محمدشاه و همزمانی آن 
با نسخ قدیمی چون خودزکو را رد کرده است. گفتنی است در نسخۀ لیتن هم این 
دو شخصیت وجود ندارند. همچنین در کتابخانه مجلس در نسخه مربوط به 1261 
ه.ق هم این دو شخص نیستند اما در نسخه 1317 ه.ق مربوط به دورۀ مظفرالدین 

شاه هم سلطان قیس هست و هم درویش. 

مطالعات متعددی به بررسی جنبه‌های 
منظر  از  شبیه‌خوانی  و  تعزیه  روایی 
نظریه‌های ادبی و نمایشی پرداخته‌اند.

در این زمینه می‌توان به تحقیقات زیر اشاره کرد: مل‌کپور 
در کتاب سیر تحول مضامین در تعزیه به تحلیل محتوایی 
نسخه‌های مختلف تعزیه پرداخته و تأثیر متون مکتوبی 
چون روض‌ةالشهداء کاشفی را بر شکل‌گیری نسخ تعزیه‌نامه‌ 
بررسی کرده است. از جمله محقق و پژوهشگرانی چون 
عنایت‌الله شهیدی، صادق همایونی، محمدجعفر محجوب، 
مایل بکتاش، پیتر چلکوفسکی، فرخ غفاری، جابر عناصری، 
لاله تقیان، جلال ستاری و بهرام بیضایی در پژوهش‌های 
شناخت  جامعیت  و  تاریخ‌شناسی  بر  تعزیه  دربارۀ  خود 
کرده‌اند  تألیف  توجهی  در خور  و  مهم  بسیار  آثار  تعزیه 
ادامه  کمابیش  هم  امروز  بعدی،  نسل  تحقیقات  در  که 
با این‌حال جنبه‌های تخصصی‌تر این موضوع نظیر  دارد. 
روایت‌شناسی در مطالعات و پژوهش‌های پیشینی سابقه 
خودِ  تازگی  به  آن  اصلی  دلیل  البته  که  ندارد  چندانی 
مبحث روایت‌شناسی مربوط می‌شود. از مهم‌ترین آثار در 
این موضوع کتاب تشنه در میقاتگه است که دکتر حسین 
اسماعیلی ضمن ارائه مجموعه تعزیه‌نامه‌های لیتن مبحث 
مفصلی را به روایت‌شناسی بر مبنای آراء ژرار ژنت اختصاص 
داده که در پژوهش حاضر نیز مورد استفاده قرار گرفته است.
الگوی  با  خاص  صورت  به  که  پژوهشی  این‌حال،  با 

پیشینۀ 
پژوهش
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روایت‌شناسی ژنت به تحلیل نسخه خودزکو پرداخته باشد 
تاکنون انجام نشده است. این تحقیق میک‌وشد با پر کردن 
این خلأ پژوهشی، به درک عمیق‌تری از سازوکارهای روایی 

در متون تعزیه دست یابد.

مبنای  بر  حاضر  پژوهش 
روایت‌شناسی ژرار ژنت سامان 
یافته است؛ رویکردی که از 
دهۀ ۱۹۷۰ به‌عنوان یکی از منسجم‌ترین نظام‌های تحلیل 
روایت در مطالعات ادبی و نمایشی شناخته شده است. 
»ژنت به پنج نوع رابطۀ ترامتنی قائل است: بینامتنیت4، 
در  بیش‌متنیت8  و  فرامتنیت7،  پیرامتنیت5، سرمتنیت6 
میان این پنج رابطه، بینامتنیت و بیش‌متنیت بیش از همه 
مورد توجه محققان و منتقدان ادبی و هنری قرار گرفته‌اند 
زیرا این دو نوع رابطه بیشتر با روابط میان‌متنی در حوزۀ 
ادبیات و هنر منطبق می‌شوند« )نامورمطلق، 1390: 450(.

ژنت روایت را نه صرفاً بازگویی یک داستان، بلکه به‌منزلۀ 
روابط میان زمان، صدا و منظر روایت در  سازمان‌دهی 
سطوح گوناگون بررسی میک‌ند. شش مؤلفه اصلی در 
چارچوب او شامل نظم، دیرش، بسامد، کانون‌مندی، وجه 
4 . Intertextuality.
5. Paratextuality.
6. Metatextuality. 
7. Arcitextuality.
8. Hypertextuality. 

و سطوح روایتی است. در این مطالعه، هر یک از این عناصر 
به‌منظور تحلیل ساختار درونی نسخه تعزیه خودزکو به 
کار رفته است. برای نمونه، »نظم« به بازآرایی رویدادها و 
یا پیش‌نگری‌ها می‌پردازد؛ »دیرش« میزان کش‌دارشدگی 
یا فشردگی زمان در روایت را نشان می‌دهد؛ »بسامد« بر 
تکرار و آیینی‌بودن رخدادها تأکید دارد؛ »کانونی‌پردازی« 
شنیداری  و  دیداری  محدودیت‌های  و  دانایی  جایگاه 
یا  نزدیکی  میزان  به  ناظر  میک‌ند؛ »وجه«  را مشخص 
فاصله میان راوی و رویدادهاست؛ و در نهایت، »سطوح 
فرا‌روایت  و  اصلی، درون‌روایت  روایت  تفکیک  روایتی9« 
را امکان‌پذیر می‌سازد. روش پژوهش کیفی و مبتنی بر 
تحلیل متن‌محور است. به این ترتیب، روایت‌شناسی ژنت 
نه‌تنها ابزار توصیف متن تعزیه، بلکه روشی برای فهم رابطه 
آن با بافت اجتماعی و آیینی زمانۀ اجرا به شمار می‌آید. 
در این پژوهش بر اساس ترجمه و اصطلاحات بهک‌اررفته 
توسط دکتر بهمن نامورمطلق از آراء ژرار ژنت به‌ویژه کتاب 

تراروایت: روابط بیش‌متنی روایت‌ها استفاده شده است.

کتاب روض‌ةالشهداء در سال 908 ه.ق 
مقارن نخستین سال حکومت صفوی 
توسط ملاحسین واعظ کاشفی نوشته 
شد و خیلی زود مورد اقبال عموم مردم 

9. Narrative Levels.

چارچوب نظری
 و روش‌شناسی

منشأ تعزیه 
شهادت امام 
حسین)ع(
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و از جمله وعاظ قرار گرفت. مجالس وعظ ملاواعظ کاشفی 
غالباً در هرات تحت حمایت امیرعلیشیر نوایی، سیاستمدار 
برجستۀ عصر تیموری، مملو از جمعیت می‌شد. کتاب روضۀ 
او و مجالس وعظش بنای رویۀ جدیدی به نام روضه‌خوانی 
شد. با توجه به اهمیت اساسی روضةالشهداء در شکل‌گیری 
و نوشتار نسخه‌های تعزیه باید این اثر را به عنوان بیش‌متن10 
نسخ تعزیه و به‌ویژه نسخۀ شهادت امام حسین)ع( برشمرد 
که با تغییر قالب بیان و مدیوم11 از قالب بیانی روضه به 
قالب نمایشی نسخه تعزیه درآمده است و بدین ترتیب واجد 
ویژگی‌های اجرایی تازه‌ای شده است. به‌طور مشخص باب نهم 
روضةالشهدا ذیل عنوان »در رسیدن حضرت امیرالمومنین 
حسین ـ علیه‌السلام ـ به کربلا و محاربه نمودن با اعدا و 
شهادت آن حضرت و اولاد و اقربا و سایر شهدا« )واعظ 
کاشفی، 1390: 465 تا 632( بیش‌متن نسخۀ شهادت امام 
حسین)ع(  محسوب می‌شود. نقش این کتاب در شکل‌گیری 
هنر تعزیه یا با اطلاق دقیق‌تر »شبیه‌خوانی« همواره مورد 
توجه پژوهشگران بوده است و احتمالاً تعزیه از نمایشی 
کردن مجلس‌های روضه‌خوانی شکل گرفته است. بنابراین 
اطلاق واژۀ »مجلس« به اجرای شبیه‌خوانی هم به احتمال 
زیاد به کتاب روض‌ةالشهدا بازمی‌گردد که بنای تقسیماتش 
بر مجلس است و »مجلس روضه« نیز از همین‌جا رواج یافته 
است. »همان‌طور که از فهرست این کتاب معلوم است، 
10. Hypertext.
11. Transmodalisation)تراوجه" در ترجمۀ نامورمطلق"(  

کاشفی تمام وقایع اهل بیت را به نظم و نثر درآورده و به 
آن‌ها شکل داستانی بخشیده است. کاری که می‌ماند این 
است که به این منبع داستانی طرحی نمایشی اضافه شود 
و عزاداران خود را با شخصیت‌های فاجعه در روضه‌خوانی 
تطبیق دهند؛ بدین ترتیب گرایش به شبیه‌سازی رونق 

می‌یابد« )مل‌کپور، 1366: 76(. 
به‌عنوان نمونه از جمله حوادث فرعی در مجلس شهادت 
امام که جنبه نمایشی تعزیه را بسیار تقویت کرده و مورد 
نیز  تعزیه‌پردازان  و  می‌گرفته  قرار  تماشاگران  استقبال 
به آن آب و رنگ زیادی می‌دادند رسیدن زعفر با سپاه 
امام است. صاحب  اجنه به دشت کربلا برای مددکاری 
روضهةالشهداء این صحنه را چنین وصف میک‌ند: »ناگاه 
هیچک‌س  هیچک‌س  چنانچه  آمد  پدید  غباری  و  گرد 
را نمی‌دید. مقارن این حال شخصی با شکل عجیب بر 
مرکبی غریب نشسته که سر و دستش به سر و تن اسب 
می‌مانست و پایش به مثابه شیر بود، پیش امام حسین)ع( 
آمده، سلام کرد... گفت: یاابن رسول الله، من مهتر پریان و 
مولای سید آخرالزمانم و چاکر شاه مردانم، مرا زعفر زاهد 
می‌گویند و لشکر من درین بیابان است... دستوری ده تا 
با لشکر خود بیابیم و دمار از این قوم برآرم... حضرت امام 
حسین)ع( فرمود که: ای زعفر، خدایت مزد دهد. ]دشمنان[ 
شما را نبینند و نکشند و شما ایشان را ببینید و بکشید، 

این ظلم باشد« )واعظ کاشفی، 1390:346(.
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مجمـوعــه خـودزکـو  کـه 
توسط الکساندر خودزکو12 از 
حسینعلی‌خان، تعزیه‌گردان 
دربار خریداری و به کتابخانۀ 
ملی پاریس اهدا شد که تا امروز، قدیمی‌ترین مجموعۀ 
تا  فتحعلی‌شاه  دورۀ  به  و  می‌شود  محسوب  تعزیه‌نامه‌ 
محمدشاه قاجار تعلق دارد. این نکته از این جهت حائز 
اهمیت است که پیش از دوران شکوفایی تعزیه در عهد 
ناصرالدین شاه و پیش از احداث تکیه دولت نوشته شده 
است. این مجموعه شامل 33 نسخه است و چون 5 نسخۀ 
آن مکرر است در حقیقت باید آن را شامل 28 مجلس 
مجزا در نظر گرفت. کل نسخ این مجموعه پیکرۀ روایی 
واحدی دارد و یکدستی اشعار آن نشان‌دهنده سرایش 
توسط فردی واحد است. نخستین مجلس این مجموعه 
مجلس »خبر آوردن جبرئیل بر پیغمبر که امام حسن)ع( 
از زهر شهید شود و امام حسین)ع( را در کربلا به ستم 
شهید کنند« است که کوتاهترین مجلس و شامل 185 
بیت است. مجموعه با »مجلس شهادت امام حسین)ع(« 

به اوج می‌رسد و با تدفین شهدا پایان می‌یابد. 
مجلس شهادت امام حسین)ع( که موضوع این پژوهش 
است، شمارۀ ۲۴ از ۳۳ نسخه مجموعه خودزکو است. 
این نسخه با خطابۀ شمر به ابن‌سعد آغاز می‌شود و روایتی 

12. الکساندر خودزکو )Aleksander Chodźko؛ در برخی منابع فارسی: خودچکو و یا ندرتا خوتچکو(. 

فشرده از واقعه کربلا ارائه می‌دهد. اشعار این مجلس در 
این نسخه شامل ۶۴۱ بیت و 200 بند است و بلندترین 

نسخۀ این مجموعه محسوب می‌شود. 
بین مجلس شهادت امام حسین)ع( با ت‌کتک مجالس دیگر 
رابطه بینامتنی بسیار قوی وجود دارد. به‌عنوان مثال این 
رابطه در عنوان نخستین مجلس مجموعه هم مشاهده 
می‌شود. البته باید دانست که در مجالس تعزیه همواره 
گریز به صحنۀ کربلا رخ می‌دهد و این واژۀ »گریز« خود 
بیانگر رابطۀ بینامتنی مجلس شهادت امام حسین)ع( با 
سایر مجالس تعزیه است که از همین‌جا رابطۀ فرامتنیت 

این مجلس نیز پیدا می‌شود.
در  هم  متعددی  نسخه‌های  امام  شهادت  مجلس  از 
تعزیه‌نامه‌های درباری و هم مردمی وجود دارد؛ از جمله 
در  نسخه  ده  »لیتن«،  مجموعۀ  خودزکو،  مجموعۀ  در 
مجموعه »چرولی«، روایت »میرعزا کاشانی«، مجموعۀ 
»لوئیس پلی«، روایت خور و بیابانک، زمینۀ بوشهر، شیراز، 
دربندسر، اراک، قزوین، شش نسخه متفاوت در »جُنگ 
زمان  که  است  ذکر  به  لازم  مجلس.  کتابخانۀ  شعاع«، 
اجرای مجلس شهادت امام حسین)ع( معمولاً در ایام محرم 
و به‌ویژه روز دهم آن بوده که چهار تا پنج ساعت به طول 

می‌انجامیده است. 

نسخه‌شناسی 
خودزکو 
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در  روایی  ویژگی‌های  برخی 
روضه‌خوانی  از  تعزیه‌نامه‌ها 
به آن‌ها راه یافته است. از آن 
جمله است قالب گفت‌وگو و 
ت‌کگویی درونی13 که از خصایص روضه‌خوانی در قرن 
دهم هجری و از موجبات رونق آن بوده است. توجه بیشتر 
به ابیات فارسی نیز تحت تاثیر کتاب روض‌ةالشهداء است 
که برخلاف کتب مذهبی پیشین، ابیات و نثر عربی در 
کمترین میزان ممکن آمده تا برای فهم عوام مناسب‌تر 
شود. ایضاً از روضه‌خوانی، خطابت به صدای بلند، دکلمه، 

آواز و بدیهه‌سرائی به تعزیه انتقال یافته است.
در تعزیه‌نامه‌ها بیشتر وجه روایی مرثیه و مصیبت بر وجه 
حماسی و رزمی آن که پیش‌ از آن متداول بود ارجحیت 
یافت. همانطور که اسماعیلی در پیشگفتار کتابش تصریح 
کرده روایت در تعزیه مستمر و بی‌وقفه است و چیزی 
به‌عنوان تغییر صحنه و تابلو با شکل و شمایل صحنه‌بندی 
منظم و گسسته و تغییر تابلو که در تئاتر غربی مرسوم 
است وجود ندارد و فاصله بین صحنه‌ها تنها با سکوت و 
اجرای موسیقی ایجاد می‌شود )اسماعیلی، 1389: 103(. 
همچنین در تعزیه شهادت امام، مکان واقعه همواره ثابت 
و زمین کربلاست و زمان حادثه، نیمروز عاشورا است. 

13. مثال: گفت‌وگو: »مرتضی علی فرمود:...« یا »فاطمه گفت:...« یا ت‌کگویی درونی: »با 
خود گفت که...«.

تعزیه‌نامه، سرنام14یعنی شامل نام قهرمان اصلی روایت 
است. عنوان مجلس تعزیه، روایت بطن متن است )همان: 
105(. روایت تعزیه به هیچ‌‌وجه بی‌طرفانه نیست و نسبت 
به اشقیاء مغرضانه و نسبت به اولیاء کاملاً همدلانه است و 
جهت‌گیری عقیدتی دارد که به‌عنوان یگانه قرائت ممکن 

به خواننده تحمیل می‌شود. 
با یکدیگر همراهند اما در کلام یکدل  اشقیاء در کنش 
نیستند و خطابشان به یکدیگر با واژه‌هایی چون سگ کافر، 
بدگهر، ظالم و لعین به شکلی توهین‌آمیز است و ارتباطشان 
مادی و این جهانی و بر اساس رقابت پنهان و دسیسه‌آمیز 
و پسَت است. برخلاف آن، شبیه اولیاء در کنش و کلام 
یکدل‌اند ارتباطشان آن جهانی و ایمانی است و در حق 
یکدیگر جانبازانه و فداکارانه است و خطابشان با یکدیگر 
پر از القاب پسندیده است. خطاب اشقیاء به اولیاء خطاب 
پست‌تر به برتر و اگر چه سنگدلانه اما احترام‌آمیز است؛ 
»مرخصی تو، ایا نور دیده ثقلین« )شمر به امام، خودزکو(. 
خطاب اولیاء به اشقیاء خطاب برتر به پست‌تر و همراه با 
دشنام است »ای لعین خدا ناشناس بی‌پروا« )امام به شمر، 
خودزکو(. اولیاء همه با شهامت‌اند و سرانجام همه، شهادت 
و اسیری است و اشقیاء در عین شقاوت و بزدلی و ترس، 
استقبال مرگ  به  اولیاء  پیروز میدان هستند.  نهایت  در 
می‌روند و به جاودانگی و سعادت می‌رسند و اشقیاء از مرگ 

14. Eponyme.

ویژگی روایی 
تعزیه شهادت
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می‌هراسند و به نیستی و عذاب می‌پیوندند. تعزیه‌نامه نه 
برای خواندن انفرادی بلکه برای ادا شدن در جمع بر صحنه 
و فهم بلافاصله توسط عموم نوشته شده است. روایت اولیای 
تعزیه در سطح آوایی به صورت موزون و ملکوتی است که 
در مقابل صدای خشن، لحن پرخاشگرانه و اشُتلم‌خوانی 
اولیاء  زبان  بلاغی،  در سطح  دارد. همچنین  قرار  اشقیاء 
همراه با استعاره، کنایه، تلمیحات و ارجاع به حدیث و آیه و 
کاملا صلح‌جویانه است که در برابر زبان عاری از این عناصر 
آرایشی، قابل شناسایی است. همچنین حضور و صدای 
شخصیت‌های زن نظیر زینب، سکینه، فاطمه، کلثوم در 

تعزیه‌نامه امام حسین )ع( بسیار پر رنگ است. 

در نسخۀ خودزکو آغاز روایت 
با تنش و بحران، بدون مقدمه 
با  و مستقیماً  و پیش‌خوانی 
اشُتلم شمر به ابن سعد و بعد 
هجوم شمر و تهدید اهل حرم آغاز می‌شود. شمر خواستار 
دیدار امام می‌شود و زینب پاسخ می‌دهد که او در خواب 
است، اما سپس نزد برادر رفته و وی را بیدار میک‌ند. در ادامه، 
صحنه‌هایی چون بی‌تابی سکینه برای آب و امتناع ابن‌سعد، 
حضور زعفر جنی و رد یاری او از سوی امام، وداع امام با اهل 
بیت، طلب یاری از فطرس و مرخص شدن او، اتمام حجت 
امام با اشقیاء، تأثیرپذیری جوان نصرانی، خودداری سنان 

بن انس از بریدن سر، شهادت عبدالله به دست شمر، حضور 
حضرت فاطمه بر بالین امام و در پایان، درخواست شمر از 
ابن‌سعد برای پاداش و نفرین او رقم می‌خورد. بدین‌ترتیب با 
تأکید بر کنش‌ها و تقابل‌های روایی، فضای تئاتریکال غالب 
شده که خود بر روایتی میمتیک استوار است. در حالی که 
نسخۀ لیتن مقدمه‌ای آیینی با مناجات دارد که به صورت 

تدریجی به بحران وارد می‌شود. 
نسخۀ خودزکو برخلاف نسخۀ لیتن، فاقد ورود ملائکه، 
تکرار آیات و گفت‌وگوی قدسیان در ابتدای روایت است و 
فضای روایی آن به‌شدت زمینی و بحران‌زده است. زینب 
در خودزکو نه فقط راوی بلکه مدافع حرم است و بدین 
به طور مستقیم گفت‌وگو میک‌ند  با شمر  بارها  سبب 
کاملًا  و  کوبنده  بسیار  هم  مواجهه  این  زبان  و  لحن  و 
خط‌مشی‌دار است. نقد قدرت در خودزکو کوبنده، واقع‌گرا 
و سیاسی است و ک‌لام صراحت دارد مثلاً در معرفی شمر 
»منم کُشندۀ فرزند سید ثقلین« یا افشای بی حیایی شمر 
توسط خودش »منم که شرم ندارم ز مادر حسنین« و یا 
»مخدرات حسین کو حسین برون آید/ که دل ز کشتن 
او لحظه‌ای بیاساید «. همچنین در اقامه دلیل ابن سعد 
بر کشتن امام به صراحت عنوان می‌گردد »به من ایالت 
ری وعده کرده است یزید/ سر تو در عوض وعده‌اش ز من 
طلبید«. شخصیت جوان نصرانی در لحظات نزدیک به 
شهادت امام معرفی می‌شود »امام: شب گذشته مسیحا 

روایت در نسخۀ 
خودزکو
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بدُی به بالینت/ نموده تازه به انفاس عیسوی دینت« و 
چرخش دینی او از مسیحیت به تشیع، با استناد به خواب 
امام و گفت‌وگو با ایشان صورت می‌گیرد »نصرانی )خطاب 
به امام(: ایا جناب ز دین مسیح برگشتم/ غریق معصیتم 
گیر این زمان دستم... امام: بگو که اشهد ان لا اله الی الله/ 
محمد است رسول، علی، ولی الله... نصرانی: گواه باش به 
روز قیامت ای الله/ که گفتم اشهد ان لا اله الا الله«. نکته 
قابل توجه در اینجا به کار بردن صفت سَنت15 است که 
در سنت الهیات مسیحی مصطلح است و اینجا برای امام 
علی استفاده شده »امام خطاب به نصرانی: فرنگ و فارس 
ابولیالیش می‌دانند/ به مذهب تو ابوشنطیاش می‌دانند«. 

در بخشی دیگر از نسخۀ خودزکو، گفت‌وگویی میان امام 
حسین)ع( و ابن سعد شکل می‌گیرد که احتمالاً از ارجاعات 
سیاسی و جغرافیایی دورۀ قاجار پرده برمی‌دارد. امام با 
لحنی کنایه‌آمیز می‌گوید: »اگر ز آمدنم خاطر کسی شده 
تنگ/ دهید راه روم سوی زنگبار و فرنگ« که می‌تواند 
کربلا  مرگبار  موقعیت  از  گریز  برای  استعاره‌ای  به‌مثابه 
باشد و پاسخ ابن سعد »نه سوی روم گذارم روی نه سوی 
فرنگ« که  این امکان را بهک‌لی مسدود میک‌ند و با ایجاد 
15. شنط یا شنطیا یا سینت. شنت، معرب کلمه »سَنت« و »سانتا« است )لغت‌نامۀ 
دهخدا( و در انگلیسی Saint از فرانسوی کهن seint و از لاتین  sanctus به معنای 
»مقدّس« است )Dictionary, s.v. sanctus. Oxford Latin( همچنین واژۀ اوستایی

 spenta »سپنتا« از ریشۀ هندواروپایی -spen و واژۀ سانسکریت śānti  »شانتی« است. 
.(Monier-Williams, A Sanskrit-English Dictionary)

 

مانع و تحریم راه هرگونه نجات یا تعامل با جهان بیرون را 
می‌بندد. این دیالوگ، فراتر از بستر واقعه عاشورا، می‌تواند 
بازتابی از تجربه تاریخی ایران قاجاری در عهد فتحعلی شاه 
باشد؛ دوره‌ای که با بروز جنگ‌های متوالی و درازمدت بین 
ایران و روسیه تزاری، فتحعلی شاه قاجار گاهی با توسل 
به فرانسه و گاهی به بریتانیا به دنبال مفری می‌گشت 
اما در نهایت جز شکست‌های پی‌درپی و از دست رفتن 
بخش‌های زیادی از خاک کشور ثمری حاصل نشد. به این 
سبب محتمل است دستگاه قاجار، بی میل نبوده تا تزار 

روس را در شمایل ابن‌سعد بازنمایی کند.   

زمان در این تعزیه‌نامه به ‌وضوح 
مینوی  و  دنیوی  سطح  دو  در 
بر  تجربه می‌شود. زمان دنیوی، 
وقایع تاریخی عاشورا و روند خطی 

رخدادها دلالت دارد و تابع تقدم و تأخر تقویمی است؛ در 
حالیک‌ه زمان مینوی، زمان اسطوره‌ای و فرازمینی است 
که از قید سنجش و تقدم زمانی آزاد است و به شکلی 
می‌شود  جاری  روایت  بستر  در  بازگشت‌پذیر  و  آیینی 
)اسماعیلی، 1389: 173(. از منظر ژرار ژنت، این تفاوت را 
می‌توان با تمایز میان زمان داستان16، زمان روایت17 و زمان 

16. Histoire.
17. Récit.

زمان روایت در 
نسخۀ خودزکو 
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روایت‌پردازی 18تحلیل کرد؛ بدین معنا که هرچند داستان 
امام حسین)ع( در بستر تاریخی روایت می‌شود اما در سطح 
روایت، با تداخل گاه‌مندی‌های مینوی، ساختاری چندلایه 
و آیینی می‌یابد. شخصیت امام حسین)ع( بر این دوگانگی 
دلالت میک‌ند. او از ی‌کسو انسانی تاریخ‌مند و پذیرندۀ 
تقدیر است که از معجزه برای گریز از مرگ، بهره نمی‌جوید 
و تا انتها در موقعیت انسانی خویش باقی می‌ماند. اما از 
سوی دیگر، امام واجد صفات فراتاریخی و مینوی چون 
نهان‌بینی، غیب‌شنوی و سرشت فوق بشری است که او را 
به موجودی فراتر از تاریخ و خاک بدل می‌سازد. اشخاصی 
به‌عنوان  صرفاً  تعزیه  بستر  در  حسین)ع(  امام  ام  نظیر 
بازنمایی یک گذشته تاریخی عمل نمیک‌نند بلکه در هر 
اجرا حضور مجدد و فعال خویش را در اکنون مخاطب 
احضار می‌نمایند. در واقع، امام حسین)ع( نه فقط شخصیتی 
در گذشته، بلکه عنصری فعال در لحظه حال آیینی است 
که میان زمان دنیوی و مینوی رفت‌وآمد میک‌ند. از منظر 
روایت  میان  به‌عنوان گذار  رفت‌وآمد می‌تواند  این  ژنت، 
درونی و روایت بیرونی تعبیر شود؛ امام حسین)ع(  از درون 
داستان تاریخی برمی‌خیزد و در لایه‌ای بیرونی و روایی، 
معنایی اسطوره‌ای و تکرارشونده می‌یابد. چنین ساختاری، 
امکان و فرجه‌ای برای تماشاگر فراهم می‌آورد تا از زمان 
تاریخی، که خود در آن ساکن است به زمان مینوی گذر 

18. Narration.

کند؛ گذری که در اساطیر پیش از اسلام ناممکن بود چرا 
که اسطوره‌های پیشااسلامی سراسر در قلمرو غیرخاکی 
باقی می‌ماندند و مخاطب را در موقعیتی بیرون از آن رها 
میک‌ردند )همان‌جا(. تعزیه در این معنا نه صرفاً نمایشی 
میراثی از گذشته، بلکه آئینی از اکنون است که تماشاگر 
را در درون خود جذب میک‌ند و به او امکان مشارکت در 
زمان مینوی را می‌دهد. اشقیا در این ساختار نمایندگان 
زمان دنیوی هستند. آن‌ها زیستی ی‌کبار مصرف، خطی، 
محدود و بی‌بازگشت دارند. در حالیک‌ه اولیاء، و در رأس 
آن‌ها امام، در چرخه‌ای بی‌پایان بازمی‌گردند و هر بار در 

زمان مخاطب حلول میک‌نند )همان‌جا(.
سطوح روایتی در این تعزیه‌نامه ترکیبی از روایت اصلی و 
درون‌روایت19 است. روایت اصلی، توصیف لحظه‌به‌لحظه از 
مواجهه امام و دشمنان و اتفاقات مستقیم کربلا و وداع و 
مناجات‌هاست. روایت درون‌داستانی20 در سطح داستان 
است؛  کربلا  دنیای  از  بخشی  مستقیماً  و  می‌دهد  رخ 
نظیر خواب امام، یادآوری‌ شهادت قاسم و علی‌اکبر و یا 
بازگویی رؤیای شب گذشتۀ نصرانی توسط امام. روایت 
فرا‌داستانی21 که شامل سخنان جبرئیل  و میکائیل  است 
در سطحی بالاتر از داستان قرار دارند و به‌عنوان تفسیری 

الهی عمل میک‌نند. 
19. Metadiegesis.
20. Intradiegetic.
21. Extradiegetic.
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از سوی دیگر، مکان نیز در تعزیه‌نامه شهادت امام حسین 
ساختاری دوگانه دارد. کربلا، نه تنها موقعیت جغرافیایی 
واقعه عاشورا، بلکه مکان اسطوره‌ای جهان تعزیه است. از 
منظر روایی، کربلا در امتداد مسیر مدینه تا نینوا، مکانی 
تاریخی است، اما در ساختار روایی تعزیه، بدل به برزخی 
تحلیل  مطابق  می‌شود.  زیرین  و  میانه  بالا،  عوالم  میان 
ژنت، این نظام مکانی را می‌توان به سطوح روایتی تشبیه 
کرد: سطح بالا متناظر با جهان کروبیان و روایت بیرونی، 
سطح میانی همان روایت اصلی و داستانی، و سطح زیرین، 
همان جهنم و عالم ظلمات، به مثابه استعاره‌ای از عناصر 
شرِ درون‌داستان است. از این سه سطح، تنها برزخ یعنی 
کربلاست که محل تعین جایگاه ارواح و عبور به عالم بعدی 
محسوب می‌شود. تلاقی مکانی در کربلا همچون تلاقی 
میان  نهایی  تفکیک  و  تصمیم  لحظه  عاشورا،  در  زمانی 
رستگاری و لعنت ابدی را رقم می‌زند. اوج تداخل این دو 
زمان و دو مکان در روز عاشورا در کربلا رقم می‌خورد؛ این 
دو به ترتیب، نقطه عطف زمان و مکان محسوب می‌شوند. 
همچنین تجربه اجرا در تعزیه، برخلاف تئاتر، به شکل 
بازتولید نیست بلکه تجربه‌ای مشارکتی و تکرارشونده از 
لحظه‌ای است که هرگز پایان نمی‌پذیرد. عاشورا به‌مثابه 
زمان نمادین، در هر اجرا دوباره آغاز می‌شود و کربلا، به‌مثابه 
مکان نمادین، به نقطۀ بازگشت‌ناپذیر همه‌چیز بدل می‌شود. 
در چنین ساختاری، گذشته تاریخی و آینده اسطوره‌ای در 

بطن اجرا همزمان تحقق می‌یابند. تمام مکان‌های دیگر در 
نسبت با کربلا و ارزش آن تعریف می‌شوند همان‌گونه که 
تمام زمان‌ها در عاشورا متمرکز می‌شوند و ایضا تمام مسائل 
بزرگ بشری چون شفاعت، رستگاری و شهادت نیز در 

کربلا رقم می‌خورند )اسماعیلی، تلخیص از مقدمه(.

و  راوی  میان  تبیین  به  فاصله22 
به چگونگی  و  می‌پردازد  داستان 
حضور و دخالت راوی در داستانی 

که حکایت میک‌ند مرتبط می‌شود)نامورمطلق، 1399: 53(. 
تعزیه، یا با اطلاق دقیق‌تر »شبیه‌خوانی«، اصرار بر فاصله 
معین از داستان و شخصیت‌های داستان و پرهیز از هرگونه 
واقع‌گرایی و نزدیکی به آن دارد. اصل در شبیه‌خوانی ارائۀ 
»روایت ناب« است زیراکه وقایع عاشورا و مرتبط با آن به 
هیچ‌وجهی نمی‌تواند دوبار تکرار و یا عینا بازنمایی شود. به 
همین ترتیب هیچ‌یک از مقدسین واقعۀ کربلا هم تکرارشدنی 
و قابل بازنمایی نیستند. بنابراین تعزیه همواره به‌عنوان یک 
روایت بافاصله باقی می‌ماند و میل قابل توجهی به میمتیک 
یا توهم میمتیک ندارد. گفت‌وگوها فاصله روایی23 را حفظ 
میک‌ند و با همین فاصله مخاطب را درگیر احساسات به 
کلام نیامده و غیرقابل تکرار میک‌ند. در عین حال باید توجه 
داشت که مثلا التماس شبیه سکینه به شبیه شمر در قالب 
22. Distance.	
23. Narrative Distance. 

فاصله
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عبارت »مکُش بابای ما را حق قرآن« از این نظر بیشتر یک 
روایت عاطفی و در عین حال هم شبه میمتیک است. در 
بخش‌هایی مانند مناجات‌ها یا سخنان جبرئیل  و میکائیل، 
روایت کاملاً به حالت دایجتیک تغییر میک‌ند. بخش‌هایی 
که به توصیف وضعیت بهشتی شهدا یا دعا برای شیعیان 
می‌پردازند ضمن اینکه از نظر میمتیک فاصله بیشتری 
با مخاطب دارند از نظر دایجتیک کاملا به ایشان نزدیک 
است که به همین دلیل جنبه‌ای تعلیمی و آیینی به متن 
می‌بخشند. فاصله راوی با شخصیت‌های تعزیه یکسان نیست 
و همواره متغییر است. برجسته‌ترین نمونۀ این تغییر جاهایی 
است که اشقیاء به شقاوت و پستی خویش معترفند: »... ابن 
سعد: همین بس است شدم روسیاه روز جزا« )خودزکو( و 
یا به هنگام اجرای تعزیه که شمر بر سرنوشت امام می‌گرید 
و می‌توان آن را به عنوان یکی از دورترین فاصله‌های‌ راوی؛ 
یعنی شبیه شمر، از داستان؛ یعنی واقعۀ کربلا، در نظر گرفت.

در  را  روایت  زمان24  ژنت  ژرار 
میک‌ند:  بررسی  محور  سه 
نظم25، دیرش و بسامد. روایت 
شهادت امام حسین)ع( خطی و 
کرونولوژیک است؛ امام آماده نبرد می‌شود سپس با اهل 
حرم وداع میک‌ند. به نبرد می‌رود و سرانجام به شهادت 
24. Temps.
25. Order.

می‌رسد؛ نظم وقوع حوادث اصلی با نظم روایت یکی است. 
اما در جزئیات بارها با روایت غیرخطی و زمان‌پریشی26 
مواجه می‌شویم. مثلاً پیش‌بینی اسارت زنان و یتیمان بعد 
از شهادت امام حسین که هنوز رخ نداده، نوعی زمان رو 
به پیش و آینده‌‌نگری 27است: »جد من می‌گفت اینک 
کشته می‌گردد حسین« )خودزکو( و یا پیش‌بینی زینب از 
شهادت امام حسین)ع( »اگر چنانچه نباشی که می‌رود در 

شام/ سر برهنه که پا می‌نهد به مجلس عام« )خودزکو(. 
مصائبی  و  علی‌اکبر،  و  قاسم  عباس،  شهادت  یادآوری 
که پیش از این به وقوع پیوسته هم زمان رو به پس یا 
گذشته نگری 28است. مثلا امام به شمر از گذشته چنین 
می‌گوید: »گفته بود به من جد من رسول‌الله/ که قاتل 
تو سگ ابلقی است پرُ کینه// که دارد او برَص بیشمار 
در سینه«)خودزکو( و شمر که به نشانه‌های خود اعتراف 
میکند »هر آنچه نشان داد مصطفی نشان من است/ نزول 
آیه قالوا قتلو بشأن من است« )خودزکو(. گذشته‌نگری 
در کل، نسبت به آینده نگری، وجه سنگین تری دارد 
زیرا می‌بایست در نظر داشت که برای مخاطب، روایت 
به‌صورت گذشته‌نگر ارائه می‌شود؛ وقایع کربلا کاملا برای 
مخاطب آشناست و در حال بازسازی است. این وضعیت، 
رویداد  یک  بازآفرینی  و  است  تعزیه  آیینی  ماهیت  که 

26. Anachrony.
27. Prolepsis.
28. Analepsis. 

نظم، دیرش، 
بسامد
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تاریخی محسوب می‌گردد به مخاطب یادآوری میک‌ند 
که فاجعه کربلا اجتناب‌ناپذیر است. در عین حال، خواب 
دیدن امام و به تبع آن، آمدن ملائک و جبرئیل یا در 
صحنه‌ای دیگر، حضور زعفر جنی، رویدادهایی است که 

در سطحی فراواقعی یا نمادین رخ می‌دهد.
مانند  بخش‌هایی  در  روایت  دیرش29  یا  بلندی  مدت، 
گفت‌وگوی زینب و امام حسین)ع( تقریباً با دیرش داستان 
برابر است و تطابق30 دارد. از نظر فشردگی31 صحنه‌های 
شهادت قاسم، عباس و علی‌اکبر که قاعدتا وقایع مفصلی 
هستند کاملاً کوتاه و خلاصه به این صورت از زبان زینب 
ارائه می‌شوند »مگر نه قاسم و عباس با علی اکبر/ فتاده‌اند به 
صحرای کربلا بی سر// به قتلگاه ندیدی مگر تو ایشان را/ مگر 
به بر نکشیدی تن شهیدان را«   فشردگی این صحنه‌ها باعث 
می‌شود تا تعزیه به‌سرعت به لحظات کلیدی عاطفی و آیینی 
برسد. اغلب در گفتگوهای مفصل بین امام و زینب روایت 
تقریباً با زمان واقعی 32پیش می‌رود گویی مخاطب شاهد 
اغلب مناجات‌ها،  زنده‌ لحظه‌هاست. برخی گفت‌وگوها و 
طولانی و نشانه‌ای از کُندی روایت33 است که قاعدتا برای 
تأکید بر عواطف و عمق دادن به فاجعه‌ بدین صورت درآمده. 
همچنین، وداع امام با دختر خردسالش، سکینه نمونه‌ای از 

29. Duration.
30. Isochrony.
31. Summary.
32. Isotopic.
33. Pause narrative.

روایت کش‌دار34 و پر از مکث‌های عاطفی است که به شکلی 
دراماتیک و مفصل روایت می‌شود تا احساسات مخاطب را 
عمیقا درگیر کند. یا مثلاً هنگامۀ شهادت امام، روایت کُند 
می‌شود و مکث‌ها، گفت‌وگوها و توصیفات طولانی، نوعی 

وقتکُ‌شی ایجاد میک‌نند تا بر بار احساسی بیافزاید.
از نظر بسامد35 می‌توان گفت با اینکه اکثر حوادث تنها 
ی‌کبار روایت می‌شوند، اما برخی مضامین نظیر تشنگی، 
وداع، اسارت، شهادت، بی‌پناهی و یتیمی با تکرار چندباره36 
برجسته شده‌اند تا مخاطب را درگیر رنج شخصیت‌ها کند. 
ای خواهر...«  تو  فدای  مانند »شوم  عبارات  برخی  تکرار 
یا »فدای جان تو ای...« به منظور تأثیرگذاری عاطفی بر 

مخاطب طراحی شده‌اند. 

کانونی‌پردازی37، چشم‌اندازی است 
می‌شود؛  انداخته  روایت  به  که 
کجا  از  که  اینست  مهم  پرسش 
و  می‌شود  نگریسته  روایت  به 

همچنین مخاطب در چه وضعیتی به روایت می‌نگرد؟ در 
کانونی‌پردازی اهمیت موضوع در آن است که مخاطب چه 

چیزی را از چه زاویه‌ای می‌بیند و دریافت میک‌ند. 
همان  که  است: صفر؛  ژنت سه‌گونه  نزد  کانونی‌پردازی 
34. Ftretching.
35. Frequency.
36. Répétition.
37. Focalisation. 

کانونی‌پردازی  
و صدا 37
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دانای کل است، درونی و بیرونی. در تعزیه‌نامه‌ها روایت نه 
مستقیم از زبان شخصیت‌ها بلکه با صدای راوی سوم‌شخص 
و گزارش‌گر بیرونی، که همان شبیه است، پیش می‌رود. 
گفتار و کردار شبیه‌خوان مبتنی بر دایجتیک38 و بازنمایی 
آنک‌ه  به‌جای  شبیه  مستقیم.  تقلید39  نه  است  روایی 
خود به شخصیت بدل شود، اعمال و گفتار اشخاص را 
بازمی‌نمایاند و مخاطب هم ماجرا را از منظر شبیه امام، 
زینب، سکینه یا ابن‌سعد تجربه میک‌ند و نه از سوی خودِ 
شخصیت‌ها؛ یعنی فاصله راوی با شخصیت و فاصله کل 
روایت از واقعه اصلی کاملاً حفظ می‌شود. در عین حال 
احساسات، کشمکش‌ها و تعارض‌های درونی آنان به شکل 
کانون‌مندی درونی روایت می‌شود: »ابن سعد: دلم چگونه 
رضا می‌دهد به قتل حسین« )خودزکو(. در بخش‌هایی 
که جبرئیل، میکائیل، یا ملایکه سخن می‌گویند از منظر 
قُدسی به وقایع کربلا نگریسته می‌شود. گاهی کانون‌مندی 
به‌صورت درهم‌تنیده عمل میک‌ند و چند سطح کانون 
در یک صحنه هم‌زمان حضور می‌یابد. برای نمونه، در 
گفت‌وگوی شمر با زینب، سخن شمر »مخدرات حسین 
کو حسین برون آید / که دل ز کشتن او لحظه‌ای بیاساید« 
بازتابی از کانون بیرونی است که دیدگاه او را به‌صورت 
زینب  پاسخ  برابر،  در  می‌سازد.  نمایان  بیرونی  و  عینی 

38. Digsis.
39. Mimesis.

»باشد حسین به خواب ای کافر پر شور و شین/ ترسم 
که بیدارش کنی آهسته‌تر آهسته‌تر« نشان‌دهندۀ کانون 
درونی است، زیرا بر دلواپسی‌ها و اضطراب درونی او تأکید 
دارد. این دلواپسی در ادامه با خطاب زینب به امام »ای 
برادر شمر آمد بر سرم بیدار شو / می‌شود نیلی ز مرگت 
معجرم بیدار شو« به اوج می‌رسد. در این فراز، چرخش 
سریع میان کانون بیرونی و درونی موجب پویایی عاطفی 

روایت و تقویت کشش دراماتیک آن می‌شود. 
سخنان ملائکه و جبرئیل روایت را از منظر الهی تکمیل 
میک‌ند و به مخاطب اطمینان می‌دهد که شهادت امام و 
یارانش والاست و از منظر40 نازل دنیوی قابل درک نیست. 
برخلاف آن، منظر اشقیا کاملاً دنیوی و نازل است و به 
همین علت اشقیاء با میکائیل و جبرئیل و زعفرجنی ارتباط 
و گفتگویی ندارند چرا که ایشان را به مقام والا و شهادت 
راه نیست و بنابراین تنها در سطح فهم و درک دنیوی و با 
سود و زیان قابل محاسبه، نظیر وعدۀ حکومت و سلطنت 
می‌مانند »ابن سعد: ... که از یزید اگر سلطنت طمع دارید/ 
سر حسین علی را به نزد من آرید« و همچنین ابن سعد: 
به من ایالت ری وعده کرده است یزید/ سر تو در عوض 

وعده‌اش ز من طلبید«. 
این روایت نمایشی 41کاملاً با سنت تعزیه سازگار است چراکه 

40. Perspective.  
41. Dramatic narration.
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تعزیه مخاطب را در موقعیت شاهد آیینی قرار می‌دهد، نه 
تماشاگر یک درام واقع‌گرا. همچنین حضور صداهای شبیه 
امام، زینب، شمر، سکینه، و حتی زعفر جنی، را می‌توان نوعی 
چندصدایی روایی42 تلقی کرد که تضادهای ایدئولوژیک میان 
صدای مظلوم در برابر صدای ظالم را تشدید میک‌ند. صدا 
به عنوان یکی از مؤلفه‌های کلیدی در روایت‌شناسی ژنت، 
به منشأ و کیفیت بیانی اشاره دارد که روایت از طریق آن 
انتقال می‌یابد و به پرسش‌های چه کسی می‌گوید؟ و از چه 
موضعی می‌گوید؟ پاسخ می‌دهد. تقابل صدای شبیه مظلوم، 
یعنی امام حسین)ع( و زینب، با صدای شبیه ظالم، یعنی 
شمر و ابن‌سعد، برجسته‌ترین تضاد صداهای متن است. 
بنابراین، صدا در این روایت، صرفاً یک ابزار بیانی نیست، 
بلکه خود به عاملی برای بازتولید مرزبندی‌های ایدئولوژیک 
و عرصه‌ای برای نزاع گفتمان‌ها تبدیل می‌شود. صدای اولیاء، 
که عمدتاً در قالب گفتارهای آهنگین، مناجات‌ و مملو از 
نمود می‌یابد در جایگاه یک  احادیث  و  قرآنی  تلمیحات 
صدای فراداستانی عمل میک‌ند. در مقابل، صدای اشقیاء، 
زمینی، پرخاشگرانه و فاقد هرگونه آرایه‌های متعالی است 
و در سطح داستانی باقی می‌ماند. ژنت از این تقابل تحت 

عنوان تغییر وضعیت روایی43 یاد میک‌ند. 

42. Polyphonie.
43. Narrative mood. 

در روایت‌شناسی ژنت، انگیزش 
ایدئولوژیک  توجیه  روایی 44به 
کنش‌هـا و رویدادها در داستان 
کــه  مکانیسـمی  دارد؛  اشـاره 

باورپذیری45 روایت را در چارچوب ارزش‌های فرهنگی-
اجتماعی تقویت میک‌ند. در عموم تعزیه‌نامه‌های قاجاری، 
از جمله نسخه خودزکو، انگیزش روایت نه بر پایه تقابل 
محور  بر  بلکه  قهرمانانه،  مبارزه  یا  عدالت‌خواهی  فعال، 
ارزش‌های 46تقدیر، تسلیم و رضا شکل گرفته است. این 
انگیزش، که کنش‌های روایی را در چارچوب زیست‌جهان 
مخاطب  برای  را  باورپذیری آن  و  توجیه  قاجاری 
درباری تقویت میک‌ند در واکنش‌های امام حسین)ع( به 
موقعیت‌های بحرانی، مانند خبر اسارت اهل حرم، به‌وضوح 
نمایان است. برای مثال، در بیت »سخت است بر من آه 
اسیری خواهرم/ از بهر اوست رفت ز من طاقت و توان« 
اندوهناک و  امام به‌جای فراخوان به مقاومت، تسلیمی 
آگاهانه ابراز میک‌ند. این پذیرش تقدیر در بیت بعدی با 
وعدۀ مینوی تقویت می‌شود: »آه از دمی سکینۀ زارم شود 
اسیر/ من در ریاض خُلد شوم دیده خون فشان« و به‌ویژه 
در بیتِ »این زمان این سر است و این خنجر/ راضیم 
آنچه آیدم به سر« به اوج می‌رسد. این نمونه‌ها نشان‌دهنده 
44. Motivation narrative.
45. Vraisemblance.
46. Valeurs.

انگیزش روایی و 
بازتولید ایدئولوژی 
درباری
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پیشبرد روایت از طریق ارزش‌های محافظهک‌ارانه‌ای است 
که رضا را بر رزم مقدم می‌دارد و بازتاب‌دهنده تمایل دربار 
قاجار به حفظ نظم موجود و مشروعیت‌بخشی به ساختار 
تعزیه‌نامه‌های  اصلی  تمایز  رویکرد،  این  است.  قدرت 
درباری از تعزیه‌نامه‌های مردمی را رقم می‌زند، که اغلب 
بر ارزش‌های مقاومتی، عدالت‌طلبانه و گاه تنوع قومیتی 

تأکید دارند.
 در اکثر نسخ تعزیه‌های مردمی، نسبت به نسخ درباری، 
و  عدالت‌خواهانه  معترض،  لحن  با  غالباً  حسین)ع(  امام 
حتی تقابلی بازنمایی می‌شود. به‌عنوان مثال، در نسخۀ 
تو  برابر شمر می‌گوید »جواب چون  در  امام  دربندسر، 
شیطان یقین تیر شهاب استی« )صالحی‌راد، 1380: 167( 
یا در خطاب به ابن‌سعد »به ابن سعد بگویید که ای ز 
سگ کمتر/ طلب نموده تو را سبط پیغمبر« )همان: 169(. 
حتی در ادامه، این رویکرد مقاومتی با لحنی تهدیدآمیز 
تشدید می‌شود »مپندارید بی‌لشکر شدم از عجز می‌نالم/ 
اگر خواهید ز خون رنگین کنم دشت و بیابان را« )همان: 
نسخه  در  مشابه  گفتار  با  نمونه‌ها  این  مقایسۀ   .)170
خودزکو »ایَا گروه تبه روزگار بی پروا/ طلب کنید برم ابن 
سعد را تنها« نشان می‌دهد که در تعزیه‌نامه‌های درباری، 
زبان کنشگری و تقابل جای خود را به لحن تسلیمی و 
تقدیری داده است. این تفاوت ساختاری، شاخص‌ترین 
مرز میان دو گونه تعزیه‌نامه درباری و مردمی را آشکار 

می‌سازد. همچنین تعزیه‌نامه خودزکو قومیت47 را متمرکز 
بر محور ارزش‌های درباری با حفظ وحدت ایدئولوژیک 
قرار می‌دهد. به‌عنوان نمونه، حضور شخصیت نصرانی که 
به اسلام می‌گرود ‌می‌تواند نشان‌دهنده جذب هویت‌های 
غیرشیعی یا غیرایرانی در هویت کلان و مورد تأیید دربار 
باشد. این رویکرد، تنوع قومیتی موجود در جامعه قاجار را 
نادیده گرفته و روایتی همگن ارائه می‌دهد که با ارزش‌های 
درباری هم‌راستاست. در عوض در نسخۀ زفره‌ای روایت 
به واسطۀ اشخاص غیرهمگن نظیر عرب قاصد، سلطان 
قیس، بیابانی و حضرت موسی موجد تنوع قومیتی است 

)زفره‌ای، 1369: 140(.
از منظر جنسیت48 نیز زنان، مانند حضرت زینب، سکینه 
و شهربانو، عمدتاً در قالب سوگواران منفعل، مادران یا 
خواهرانی اندوهگین و قربانیانی تصویر می‌شوند که در 
خدمت تقویت مضمون تسلیم و اندوه‌اند و نه کنشگری 
فعال یا مقاوم در برابر ظلم و ظالم. برای مثال، زینب )س( 
در بیت »ای برادر شمر آمد بر سرم بیدار شو/ می‌شود نیلی 
ز مرگت معجرم بیدار شو« به‌عنوان شخصیتی سوگوار و 
نگران معرفی می‌شود که نقشش به حمایت عاطفی و 
حفظ حرم محدود است. این بازنمایی با انتظارات جنسیتی 
دربار قاجار هم‌خوان است که زنان را در حاشیه کنش‌های 
قهرمانانه قرار می‌داد و نقش آن‌ها را به سوگواری و حفظ 

47. Ethnie.
48. Gender. 
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حرمت‌های دینی-اجتماعی تقلیل می‌داد. حتی در لحظاتی 
نظیر درخواست از امام برای نرفتن به میدان، که زینب)س( 
یا سکینه کنشگری نشان می‌دهند، این کنش‌ها در نهایت 
به پذیرش تقدیر و تسلیم منجر می‌شود و در خدمت حفظ 
نظم اجتماعی-سیاسی قاجار قرار ‌می‌گیرد. شخصیت امام 
حسین نیز در این تعزیه‌نامه‌ها مصلحت‌گرا و شکننده، 
ظلم‌پذیر و تقدیرگراست. این ویژگی‌ها، همچنان تمایز 
اصلی تعزیه‌های درباری از تعزیه‌های مردمی را برجسته 
می‌سازد. حتی حضور اشخاصی نظیر درویش بیابانی و 
سلطان قیس در تعزیه‌های مردمی شهادت امام حسین)ع(، 
که در نسخه‌های درباری نظیر خودزکو و لیتن مفقودند، را 

می‌توان مصداقی بر این مضمون دانست.
مشارکت  خودزکو،  روایی  ساختار  در  دیگر  سویی  از 
تماشاگر نه صرفاً در سطح مشاهده، بلکه به‌صورت فعال 
و درون‌متنی سامان یافته است؛ مشارکتی که با پیوند 
دادن او به مدار مناجات، نجات و شفاعت، بعُدی آیینی و 
فراتئاتری می‌یابد. به این ترتیب ارزش‌هایی مانند پذیرش 
تقدیر و تسلیم در کنار عنصر اساسی شفاعت و رستگاری، 

محور اصلی روایت تعزیه را تشکیل می‌دهند.
امام  بار،  نخستین  که  آنجا  تماشاگر  مشارکت  باب  در 
حسین)ع( با لحنی فراگیر و آیینی، حاضران را مستقیماً 
»به  می‌فرماید:  چنین  میک‌ند  وارد  خود  دعای  در 
خون‌بهای من ای کردگار رب غفور/ ببخش امت جد مرا 

به روز نشور«. این دعا، علاوه بر مفروض گرفتن حضور 
مخاطب، او را به‌عنوان بخشی از نظام معنوی رستگاری 
این  جبرئیل،  با  بعدی  گفت‌وگوی  در  میک‌ند.  تثبیت 
پیوند معنوی تأیید و محکم می‌شود »ز بهر شیعۀ خود 
ای حسین مشو غمگین/ که بی‌حساب شود داخل بهشت 
برین« و بدین‌سان، مشارکت تماشاگر از سطح تئاتری 
به ساحتی مینوی ارتقاء می‌یابد. حتی صلوات‌گرفتن از 
مخاطبان، همانند موردی که ابن سعد می‌گوید »فدای نام 
تو جدت محمد عربی است/ که ذکر نام خوشش بی‌درود 
پیوند  برای  مستقیم  فراخوانی  به‌مثابه  است«  بی‌ادبی 
آیینی عمل میک‌ند. این روند در واپسین صحنه تعزیه 
به اوج می‌رسد؛ جایی که امام خطاب به حُضار، شفاعت 
خود را به‌طور عام بر گناهک‌اران و شیعیان جاری میک‌ند 
»امتانی که غرق عصیانند/ شیعه‌اند و گناهک‌ارانند// در صف 
حشر بی‌سخن بخشی/ همگی را به خون من بخشی« 
و  زمینی  میان ساحت  واسطه‌گری خودش  نقش  بر  و 
با سینه‌زنی  ادامه حاضران  در  و  تأکید میک‌ند  مینوی 
جمعی در گفت‌وگوهای متقابل میان فاطمه)س( و امام 
مشارکت فعال دارند »ای کشته تیغ جفا، مادر شود قربان 
تو…« و همین بستری برای هم‌نوایی عاطفی و جسمانی 
تماشاگر فراهم می‌آورد. این هم‌نوایی، تعزیه را به تجربه‌ای 
مشارکتی، ایمانی و شفاعت‌محور بدل میک‌ند. اما در عین 
حال این ارزش‌ها، با تأکید بر رستگاری از طریق تسلیم، 
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تماشاگر را به پذیرش نظم سیاسی-دینی دربار وامی‌دارند 
و او را در شبکه‌ای از تسلیم و وفاداری به نظم حاکم قرار 
می‌دهند و از برانگیختن روحیه عدالت‌خواهی یا تغییر 

اجتماعی جلوگیری میک‌نند. 

تحلیل روایت‌شناختی تعزیه‌نامه 
نسخۀ  حسین)ع(  امام  شهادت 
ژنت  ژرار  چارچوب  با  خودزکو 
نشان می‌دهد که این نسخه درباری قاجار، عاشورا را در قالب 
ارزش‌های تقدیرگرایانه، تسلیم و شفاعت بازنمایی میک‌ند. 
مؤلفه‌های ژنتی شامل نظم، دیرش، بسامد، کانونی‌پردازی، 
وجه و سطوح روایی، روایتی آیینی-مشارکتی می‌سازند. 
نظم خطی با زمان‌پریشی‌های گذشته‌نگرانه مانند یادآوری 
شهادت قاسم بر اجتناب‌ناپذیری فاجعه تأکید دارد. دیرش 
با فشردگی صحنه‌های رزمی و کش‌دارشدگی وداع‌ها، بار 
عاطفی را تقویت میک‌ند. بسامد تکراری مضامین تشنگی 
و اسارت، هم‌نوایی تماشاگر را برمی‌انگیزد. سطوح روایی 
چندگانه و فاصله روایی تماشاگر را به مشارکت فعال در 

نظام رستگاری سوق می‌دهند.
انگیزش روایی با توجیه کنش‌ها در زیست‌جهان قاجاری، 
باورپذیری را تقویت کرده و تماشاگر را در مدار شفاعت 
قرار می‌دهد. ارزش‌های شیعی نظیر شفاعت و نجات با 
از  اقتدار دربار را مشروع جلوه داده و  تأکید بر تسلیم، 

هویت  در  قومیت  میک‌نند.  جلوگیری  عدالت‌خواهی 
شیعی-ایرانی همگن شده و جنسیت زنان به نقش‌های 
منفعل محدود می‌شود که با انتظارات درباری هم‌خوان 
است. این ویژگی‌ها، خودزکو را از تعزیه‌های مردمی متمایز 
روایت‌شناختی،  پر کردن خلأ  با  پژوهش،  این  میک‌ند. 
تعزیه را به‌عنوان ابزاری برای بازتولید ایدئولوژی درباری 
با  آینده  تحقیقات  می‌شود  پیشنهاد  می‌سازد.  آشکار 
رویکردهای پسااستعماری به مقایسه نسخه‌های درباری 
و مردمی بپردازند تا لایه‌های سیاسی-فرهنگی عمیق‌تر 
بررسی شود. این مطالعه بر پیوند ادبی-آیینی تعزیه و 

ضرورت تحلیل‌های میان‌رشته‌ای تأکید دارد.

نتیجه‌گیری
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واکاوی روایت در تئاتر پست‌دراماتیک: 
تحلیل روایت‌شناختیِ آثار نمایشی پِتِر هانتکه

 )مطالعة موردی؛ نمایشنامه‌های کاسپار و اتهام به خود(

الهام جوادی‌فرد، دانشجوی دکتری مطالعات تئاتر، دانشگاه هنر تهران 
 elhamjavadifard@gmail.com

دگرگونی جایگاه روایت از مؤلفه‌های شاخص تحول تئاتر در قرن بیستم است. روایت به‌ویژه در تئاتر پست‌دراماتیک، جایگاه 
کلاسیک خود را از دست داده و به سازه‌ای سیال، چندپاره و اجرامحور بدل می‌گردد که در پیرنگ خطی یا شخصیت‌سازی 
علی‌-معلولی نمی‌گنجد. پژوهش حاضر با تکیه بر چارچوب نظری هانس-تیس له‌مان و افق‌های روایت‌شناســی مدرن، با 
رویکردی تحلیلی-توصیفی به بازاندیشی نسبت میان زبان، اجرا و روایت می‌پردازد. برای این منظور، نمایشنامه‌های کاسپار و 
اتهام به خود اثر پتر هانتکه مورد تحلیل کیفی قرار گرفته‌اند. یافته‌های پژوهش نشان داد این دو متن، دو امکان روایی متفاوت 
را در تئاتر پســت‌دراماتیک آشکار می‌کنند. در کاسپار، سوژه از طریق کنش زبانی ساخته می‌شود، بی‌آن‌که پیرنگی دراماتیک 
روایت‌گر این فرآیند باشد؛ متنی که نظم اجتماعی-زبانی را در صحنه احضار می‌کند. در مقابل، اتهام به خود با حذف عناصر 
پایدار روایت مانند شخصیت و راوی، به نوعی ضدروایت اعتراف‌گونه دست می‌یابد که در آن زبان علیه روایت بسیج شده 
و از معنا می‌گریزد. در این آثار، موقعیت روایی از بســتر پیرنگ به سطحی اندیشگانی، تجربه‌ای و مواجهه‌محور منتقل شده 
است. شخصیت نیز به‌جای تحول درونی، به حضوری زبانی فروکاسته می‌شود که تمرکز آن بر تکه‌تکه‌سازی گفتار و بازتاب 
بحران‌های ذهنی است. پژوهش نتیجه می‌گیرد که روایت در این آثار، نه به‌طور کامل غایب است و نه حضور کلاسیک دارد؛ 
بلکه به پدیداری اجرایی و میان‌ذهنی دگردیســی یافته است که به‌جای ساختن داستان، تجربة مواجهه با فقدان معنا را برای 

مخاطب رقم می‌زند.
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امروزه مرزهای شناخته‌شدة نظم 
نمایشیِ کلاسیک بهک‌لی دگرگون 
مهم‌ترین  از  یکی  است.  شده 
شاخصه‌های این دگرگونی را می‌توان در تغییر جایگاه 
تئاتر  در  روایت  دید.  جدید  تئاتر  در  روایت  ساختار  و 
کلاسیک و بیشتر نمونه‌های مدرن همچون شاه‌خطی 
برای پیونددادن رخدادها، شخصیت‌ها و کنش‌ها عمل 
از دهة  به‌ویژه  بیستم  قرن  اواخر  در  مهم  این  میک‌رد. 
۱۹۶۰ به بعد، دگرگونی بنیادینی یافته، از جایگاه محوری 
خود فاصله گرفت. این تغییر، که با گسست از ساختارهای 
شخصیت‌پردازی  پیش‌رونده،  پیرنگِ  معلولی،  و  علی 
بود،  همراه  مکان  و  زمان  یکپارچگی  و  روان‌شناختی 
به اوج خود  تئاتر پست‌دراماتیک  در بستر شکل‌گیری 
رسید. نمایشی که دیگر پیرو پیرنگ خطی، علیّت‌محور 
و شخصیت/قهرمان‌محور نیست، بلکه صحنه‌ای از بحران، 
گسست و شکاکیت در بیان روایی است. آنچه هانس-

تیس له‌من در نظریة بنیادین خود تئاترِ پست‌دراماتیک 
می‌نامد، نمونه‌ای بارز از این تحول را در برابر ما می‌گذارد. 
شایان ذکر است له‌مان اصطلاح تئاتر پست‌دراماتیک را 
به‌عنوان بدیلی برای اصطلاح تئاتر پست‌مدرن که در آن 
زمان فراگیر بود، به کار برد. هدف او این بود که نشان 
دهد »چگونه گسترة وسیعی از فرم‌های تئاتر و اجرای 
معاصر، بیش از اینکه از امر مدرن فاصله گرفته باشند، از 

درام فاصله گرفته بودند« )مونبی، کرل و جایلز، 1400: 
9(. به عبارتی، »این فرم‌ها دیگر با ایدة به‌اجرادرآوردنِ 
میمتیک نوعی کشمکشِ دراماتیک در قالب یک داستان و 
دیالوگ‌هایی که در یک جهان داستانی بر زبان شخصیت‌ها 
جاری شوند، همخوانی نداشتند« )همان: 9-10(. اما این 
به آن معنا نیست که به تمامی از دراماتیک و درام دست 
بردارد. از این رو تئاتر پست‌دراماتیک هم متن دارد، »اما 
شاید فقط آن چیزی باشند که نشانه‌شناسان، آن را متن 
اجرایی می‌نامند« )رسولی، 1403: 78(. نشانه‌شناسان 
تئاتر جدید را ترکیبی از امر اجرایی و امر روایی می‌دانند؛ 
حال آنکه به زعم له‌مان امر میمتیک از اجرای منفرد باید 
حذف شود. باید به این نکته توجه کرد که »فرم بازنمایانة 
درام در دسترس است، اما هنگامی که مراد از آن بیان 
نمی‌آورد«  فراچنگ  چیزی  باشد،  تجربه‌شده  واقعیت 
 .(Barnett, Lehmann, Jürs-Munby, 2006: 488)

چرا که درام دیگر به صورتِ بازنماییِ »کنش، کشمکش 
شخصی و آشتی حقیقی جلوه نمیک‌ند. درام دیگر قادر 
و  شده  رسانه‌اش  جامعة  عظیم  تناقضات  بازنماییِ  به 
 .(Lehmann, 2023: 175) نیست  امروز  جهانی‌شدة« 
اجتماعی-سیاسی،  کشمکش‌های  لبریزِ  که  جامعه‌ای 
جنگ‌های داخلی، سرکوب، فقر و بی‌عدالتی اجتماعی 
است. هانس-تیس له‌من در نظریة تئاتر پست‌دراماتیک، 
با تمرکززدایی از متنِ بازنمایی‌محور و برجسته‌سازی اجرا 

مقدمه
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به‌منزلة مرکز تجربة تماشاگر، روایت را نه امری حذف‌شده 
بلکه دگرگون‌شده می‌داند؛ سیال، گسسته، و شکلی از 

بازی زبان که در حوزة اجرا تجلی می‌یابد نه در پیرنگ.
واکاوی روایت در تئاترِ امروز، موضوع مقالة حاضر را شکل 

می‌دهد. پرسش‌های پژوهش از این قرارند: 
-روایت در تئاتر پست‌دراماتیک چه نقش یا عملکردی 

دارد؟  
-پتر هانتکه در نمایشنامه‌های کاسپار و اتهام به خود از 

روایت عبور میک‌ند یا آن را دگرگون می‌سازد؟ چگونه؟
دو نمایشنامة حاضر از پتر هانتکه ظرفیت آشکارسازی 
این گذار روایی را در خود دارند. این دو اثر با توجه به 
محتوا و ساختاری که دارند، دو امکان متفاوت از بازنمایی 
روایت در زمینة پست‌دراماتیک را پیشنهاد میک‌نند. با 
هدف پاسخ به این پرسش‌ها، مقاله از چارچوب نظری 
تئاتر پست‌دراماتیک هانس-تیس له‌من استفاده میک‌ند. 
در کنار آن تعریفی از روایت داده شده، روایت‌شناسی نیز 
مورد بررسی قرار خواهد گرفت. سپس نسبت میانِ تئاتر، 
روایت و روایت‌شناسی تبیین می‌شود. از روایت‌شناسی 
بهره  مقایسه‌ای  ابزار  و  عزیمت  نقطة  به‌مثابه  کلاسیک 
گسست  چون  روایت‌شناسی  مفاهیم  می‌شود.  گرفته 
و  غیرعلیّ،  روایت  ثابت،  کانون‌مندی  فقدان  پیرنگ، 
زبان به‌مثابه اجرا، ضمن معرفی کوتاه در بخش نظری، 

در تحلیل متون اعِمال خواهند شد. اهمیت این موضوع 
بلکه  دراماتورژیکی  ساختاری  تحولات  درک  در  نه‌فقط 
در شناخت نسبت زبان، اجرا و روایت است؛ سه نهادی 
که همگی در تئاتر پست‌دراماتیک از جایگاه سنتی خود 
عبور کرده‌اند و مستلزم بازاندیشی هستند. از این نظر، 
بررسی روایت در آثار نمایشی هانتکه راهی به شناخت 
تجربة روایتِ گسسته، باز، ضدداستانی و اجرا-محور در 
تئاتر معاصر است. فرض اصلی این پژوهش ناظر بر این 
واقعیت است که روایت، علی‌رغم تغییرِ جایگاهش در تئاتر 
پست‌دراماتیک، همچنان حضوری پنهان یا متحول‌شده 

دارد. 

مقاله  این  در  پژوهش  روش 
کیفی  متنی  تحلیل  از  ترکیبی 
است.  تبینی-تحلیلی  رویکرد  و 
چارچوب نظری نیز از دو محور 

تشکیل می‌شود: نخست، مدل کلان تئاتر پست‌دراماتیک 
براساس کتاب هانس-تیس له‌من؛ دوم، مفاهیم کلیدی 
متون  تحلیل  در  چارچوب  این  روایت‌شناسی.  علمِ  در 
نمایش بهک‌ار بسته خواهد شد تا از خلال آن، رابطة میان 
ضعف یا گریز از روایت و بیان اجرایی آثار هانتکه روشن‌تر 

گردد.

روش پژوهش
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و  روایت  نظریة  و  نقد  زمینة  در 
روایت‌شناسی، تئاتر پست‌دراماتیک 
و مانند این کتاب‌ها و مقاله‌هایی 
ترجمه و یا به رشتة تحریر درآمده‌اند. همچون دانش‌نامة 
رایان  و  مانفردیان  هرمن،  نوشتة  راتلج  روایت  نظریة 
)1403(، نقد ادبی با رویکرد روایت‌شناسی با گردآوری 
نظری  مبانی  روایت‌شناسی؛   ،)1401( پاینده  ترجمة  و 
روایت نوشتة یان )1402(. پیشینة پژوهش دربارة روایت 
در تئاتر پست‌دراماتیک نیز، به‌ویژه در فضای فارسی‌زبان، 
عمدتاً معطوف به کتاب‌های نقدونظر است. به طور خاص، 
نظریة له‌من و واکاوی مفاهیم کلان تئاتر پست‌دراماتیک 
در کتابی به همین نام. تا به حال پژوهشی در باب واکاوی 
روایت در تئاتر پست‌دراماتیک، در ایران انجام نشده است. 
پژوهش‌هایی که در سطح بین‌المللی به‌صورت مستقل به 
بررسی روایت در تئاتر پست‌دراماتیک پرداخته‌اند، هنوز 

محدودند. در این میان می‌توان به آثار زیر اشاره کرد:
 Possible Worlds عنوان  با  کتابی  در   )Bell  ،2019(

 Theory and Contemporary Narratology Frontiers

of Narrative به تحلیل روایت در تئاتر غیرخطی پرداخته 

 Theater im کتاب  در  نیز   )Jaeger  ،2019( است. 
 Medienzeitalter; Das postdramatische Theater

von Elfriede Jelinek und Heiner Müller با تمرکز بر 

تئاتر پست‌دراماتیک در آثار الفریده یلینک و هاینر مولر، به 

بررسی پیوند میان فرم‌های نوین نمایشی و تحولات رسانه‌ای 
و تاریخی در جامعة پسافاشیستی می‌پردازد. دغدغة اصلی 
او، تحلیل ساختارهای زبانی، روایی و اجرایی‌ای است. اینک‌ه 
چگونه تئاتر معاصر به وسیلة آن‌ها به بازنمایی تاریخ، حافظه 

و ایدئولوژی واکنش نشان می‌دهد.
مقاله‌ها و پایان‌نامه‌هایی چه در ایران و چه در خارج از ایران 
در مورد نمایشنامه‌های پتر هانتکه )به‌ویژه در نشریات 
آلمانی‌زبان( از منظرهای مختلفی به نگارش درآمده است. 
نظری‌فرد )1399( در پایان‌نامة خود با عنوان »مطالعه 
بازی‌های زبانی در نمایشنامه‌های پیتر هانتکه با تکیه بر 
آراء ویتگنشتاین متأخر«، سه نمایشنامة کاسپار، اهانت 
به تماشاگر و اتهام به خود را از منظری توصیفی مورد 
بررسی قرار داده است. این پژوهش استدلال میک‌ند که 
اینتراکتیو  نمایش‌های  تحلیل  برای  تبیینی  نظریه‌های 
نیستند. در  کارآمد  هانتکه،  پیتر  آثار  به‌ویژه  فرادرام،  و 
عوض، مفاهیمی چون بازی‌های زبانی، تبعیت از قاعده 
فهم  برای  را  توصیفی  رویکردی  خانوادگی،  شباهت  و 
این آثار پیشنهاد میک‌نند. ستاری )1394( در پایان‌نامة 
در  بازنمایی خشونت  روانکاوانه  »بررسی  عنوان  با  خود 
تئاتر پست‌دراماتیک؛ با تأکید بر آثار سارا کین و پیتر 
هاندکه«، نمایشنامة کاسپار را مورد بررسی قرار داده است. 
این پژوهش از مفاهیم روانک‌اوی برای تحلیل بازنمایی 
تروماتیک در اجرا بهره می‌گیرد و نمایش را صحنة مواجهة 

پیشینة پژوهش
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جمعی با تروماهای سرکوب‌شده می‌داند. آثار سارا کین 
و به‌ویژه کاسپار از پیتر هانتکه، نمونه‌هایی از این تئاتر 
معرفی می‌شوند که با شکستن مرز واقعیت و بازنمایی، 
مخاطب را در تجربه‌ای پست‌دراماتیک و سیاسی از تروما 

شریک میک‌نند.
که  پژوهشی  امروز  تا  صورت‌گرفته  پیگیری‌های  بنابر 
روایت را در آثار نمایشی هانتکه، به‌طورکل در بستر تئاتر 
پست‌دراماتیک، بررسی کند صورت نگرفته است. این خلأ 
پژوهشی، ضرورت تمرکز بر وجوه اجرای روایی-زبانی در 

آثار او را تقویت میک‌ند.

1-1 . روایت1
را  روایت  واژه‌ها،  فرهنگ  در 
داستان، شرح، گزارش، توصیفِ 
حادثه و رویدادها اعم از واقعی یا تخیلی دانسته‌اند. »روایت 
در کنارِ بحثک‌ردن، توصیف نمودن و تفسیر کردن یکی 
از چهار شیوة خلق نوشتار است. دو شکل عمدة  روایت، 
گفتن و نشان دادن هستند« )مقدادی، 1397: 239(. به 
دست دادن تعریفی از روایت، با توجه به تنوع و گستردگی 
آن، سهل نیست. روایت را به‌طورکل »بازنماییِ نشانگانیِ 
زنجیرة علت‌ومعلولی، معناسازانه و دلالتمندی از رویدادها 
در چهارچوبی زمان‌مبنا« می‌دانند. ارسطو در فن ‌شعر 

1. Narration. 

در تعریف تراژدی، تعریفی نیز از روایت ارائه می‌دهد. به 
باور او، پیرنگ ترکیبی از رویدادها محسوب می‌شود که 
با یکدیگر رابطه‌ای علت‌ومعلولی دارند. ارسطو در ادامه از 
شخصیت، زمان و مکان وقوع این رویدادها می‌گوید. نزد 
او، عنصر زمان شرط لازم هر روایت است؛ حال آنک‌ه 
مکان این ضرورت را ندارد. این رویدادها باید در ترکیب با 
یکدیگر کلیتی به وجود آورند که تعریفش از این قرار است: 
»روایتی که آغاز، میانه و فرجام دارد« )هنرمند، 1398: 
77(. از این رو روایت امری ساخته و پرداخته از طریق 
نظامی قاعده‌مند است که از پیش برنامه‌ریزی شده است. 
مارک کرامر با اذعان به دشواری تعریف روایت، راهکاری 
برای تعریف آن ارائه میک‌ند. به باور او »شاید بهتر باشد به 
جای تعریف آن، مجموعه‌ای از مفاهیمی را احصاء کنیم 
)رودی، 1389: 20(.  می‌دهند«   تشکیل  را  روایت  که 
این مفاهیم به زعم او از این قرارند: 1. صحنه‌پردازی؛ 2. 
شخصیت‌ها؛ 3. کنش‌های زمان‌مند؛ 4. صدای یک راوی – 
که به‌عنوان یک شخصیت قابل تشخیص است؛ 5. گونه‌ای 
از ارتباط با خواننده، بیننده و یا شنونده؛ و 6. سرانجامِ 
روایت – که در آن یک نتیجه‌گیری و یا یک هدف محقق 
می‌شود. در این چارچوب، روایت نه صرفاً حضور یک راوی، 
بلکه کل ساختار معنابخش درام محسوب می‌شود: از طرح 

و نقطة عطف گرفته تا کشمکش و گره‌گشایی.
جزء  دو  به  همچنین  روایت  حوزة  است،  توجه  شایان 

1. چارچوب نظری
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اساسی روایت تقسیم می‌شود: داستان یا قصه و راوی 
یا گوینده. از این رو برخی از متفکران درام و داستان، 
راوی  سوی  از  داستان)قصه(  بیان  چگونگی  را  »روایت 
می‌دانند« )عادل، 1390: 72(. قدر مشترک تعریف روایت 
»داستان« است. همان که به تعبیر کلود برمون موضوعِ 
قصه را می‌توان دستمایة باله قرار داد، موضوع یک رمان 
را می‌توان به تئاتر یا اثری سینمایی بدل کرد. بنا بر نظر 
برمون »هر آنچه داستانی را بازگو کند، یا نمایش دهد 

روایت نام دارد« )رودی، 1389: 19 و20(. 
همچنین »روایت اساساً بازگوییِ اموری است که از نظر 
زمانی و مکانی از ما فاصله دارند. گوینده حاضر و نزدیک 
است و رخدادها غایب و دور« )از تولن به نقل از عادل، 
زمان حال  در  که  به »حوادثی  رو  این  از   .)72 :1390
رخ داده‌اند، ... روایت گفته نمی‌شوند« )حاجی‌آقابابایی، 
1402: 13(. برخی گزارش‌های زندة تلوزیونی را روایت 
به شمار نمی‌آورند. ایشان حوادثی را روایت می‌دانند که 
فاصلة زمانی و مکانی با زمانی که گوینده و مخاطب در 
آن قرار دارد، داشته باشند. شایان ذکر است در گذشته 
تصوری صرفاً متنی از روایت وجود داشت. به‌طوری که 
باور بر این بود روایت منحصر به اسطوره و ادبیات داستانی 
منثور است؛ لذا ماهیتی کلامی و به‌طورخاص مکتوب 
دارد. حال آنک‌ه امروزه »روایت نه فقط ژانر خاصی )مثلًا 
داستان کوتاه یا رمان(« را شامل می‌شود، که می‌تواند 

به صورت »شعر یا نمایشنامه یا فیلم‌سینمایی و سریال 
تلوزیونی و حتی فیلم مستند باشد«؛ همچنین »می‌تواند 
تصویری- تصویری،  شنیداری،  )مثلاً  باشد  غیرمکتوب 
شنیداری، باکلام، بیک‌لام و غیره(« )پاینده، 1401: 13(. 
به‌طورکل در شکل کلاسیک درام، روایت در قالب پیرنگ، 
محقق  دراماتیک  تقابل‌های  و  کنش  شخصیت‌پردازی، 
می‌شود؛ سازه‌ای که همان‌طور که گفته شد باید »آغاز و 
میانه و پایان« داشته باشد. رخدادها در این سازه با منطق 
علی–معلولی به‌هم پیوند خورده‌اند. اما در تئاتر مدرن و 
در ادامه در تئاتر پست‌دراماتیک، روایت از جایگاه سابق 
خود فاصله گرفته است. امروزه باور بر این است که تاروپود 
درهم‌تنیده  روایت  اقسام  و  انواع  با  نیز  فرد  هر  زندگی 
شده است. »از گفت‌وگوهای روزمره با همکار و همسایه 
... گرفته تا مکالمات تلفنی با دوستان و  و فروشنده و 
بستگان، خواندن خبرهای آنلاین یا تماشای برنامه‌های 
اخبار در شبکه‌های تلوزیونی و ماهواره‌ای، خواندن و پاسخ 
ایمیل و پیام‌های دریافت‌شده در پیام‌رسان‌ها  ‌دادنِ به 
حتی  یادگاری،  عکس  گرفتن  اجتماعی،  شبکه‌های  و 
گفت‌وشنودهای خاموش« فرد با خودش روایت محسوب 
می‌شوند )همانجا(. مایکل جی. تولان در کتاب درآمدی 
نقادانه-زبان‌شناختی بر روایت، مرتبک‌ردنِ رختخواب را 
نیز گونه‌ای روایت درنظر می‌گیرد. به زعمِ او »هر کاری 
که میک‌نیم – از آماده کردنِ رختخواب تا آماده کردنِ 
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صبحانه و استحمام همه و همه روایت است – روایتی 
که )به هر ترتیبی که انجام شود( هم آغاز دارد هم پایان، 
اشخاص، زمان و مکان، نمایش، تعلیق، گره، علاقة انسانی 
و البته پیامی اخلاقی« )رودی، 1389: 24(. هر فرد، به 
– چه خرد چه  روایت‌ها  این‌گونه  از خلالِ  تولان،  باور 
کلان – خود و جهان اطرافش را خواهد شناخت. رولان 
بارت نیز در این باب می‌نویسد: »روایت می‌تواند از طریق 
زبان مکتوب یا ملفوظ، تصاویر ثابت یا متحرک، اداها و 
آمیزة نظام‌یافته‌ای از همة این موارد ارائه شود« )از بارت به 
نقل از عادل، 1390: 73(. به‌طوری که از اسطوره، افسانه، 
لال‌بازی، نقاشی، پنجره‌های رنگی نقاشی‌شده، سینما تا 
داستان‌های مصور، ستون اخبار، گفت‌وگوها و مانند این 
حضور دارد. برخی معتقدند روایت فارغ از ادبیات والا یا 
پست، در هر دوره، مکانی و جامعه‌ای حضور دارد. چرا 
و خودِ  فرافرهنگی  فراتاریخی،  امری جهانی،  اساساً  که 
زندگی است. روایت به‌عنوان یکی از ساختارهای بنیادین 
تفکر، تجربه و بیان انسان، در علوم‌انسانی و هنرها مفهومی 

بینا‌رشته‌ای و چندلایه به‌شمار می‌رود. 

2-1 . روایت‌شناسی2
روایت‌شناسی به‌طورکل »دربارة شیوه‌های مختلف نگارش 
و تحلیل ادبیات روایی، نظیر رمان، داستان کوتاه، حماسه، 

2. Narratology. 

داستان‌های پریان، شعرهای روایی و ... به بحث می‌پردازد« 
»مجموعه‌ای  روایت‌شناسی   .)240  :1397 )مقدادی، 
از احکام کلی دربارة ژانرهای روایی، نظام‌های حاکم بر 
روایت و ساختارِ پیرنگ است« )مکاریک، 1393: 149(. 
این مهم را می‌توان در سه دوره مورد مطالعه قرار داد: دورة 
 / باستان  اندیشمندان  فلسفه‌مبنای  آراءِ  آغازین )شامل 
پیش‌ساختارگرایی(. دورة میانی )شامل مفهوم‌پردازی‌های 
تا  نوزدهم  قرن  اواخر  از  نظریه‌شناس  نویسندگان 
/ ساختارگرایی(. دورة متأخر )شامل  پایان دهة 1960 
پساساختارگرایانه/  و  ساختارگرایانه  مفهوم‌پردازی‌های 
از دهة 1970 تا امروز( )پاینده، 1401: 12(. دورة سوم 
»نه تنها تحولاتِ بعدیِ ساختارگرایی از جمله واسازی را 
دربرمی‌گیرد، بلکه تحولات اخیرِ روایت‌شناسی به سوی 
یک فعالیت میان‌رشته‌ای را نیز شامل می‌شود« )مکاریک، 
با  رفته‌رفته  روایت‌شناسی  مثال،  به‌طور   .)149 :1393
روان‌شناسیِ شناختی و مطالعات فرهنگی دارای بده‌بستان 
شد. این اتفاق هم »دامنة کاربرد روایت‌شناسی را وسیع‌تر 
و  کامپیوتری  بازی‌های  مثلاً  که  گونه‌ای  به   – کرده 
فکاهی‌های مصور در حوزة تحلیلیِ آن قرار گرفته‌اند – 
هم مشوق بازخوانی متون کلاسیک از منظرهای متکثر و 

جدید شده است« )پاینده، 1401: 12(.
ارسطو در رسالة فن ‌شعر برای اولین بار مباحثی را مطرح، 
و مفاهیمی را ابداع کرد. این مباحث تا امروز همچنان پایه 
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و اساس بسیاری از نظریه‌پردازی‌ها در خصوص چیستی 
تمایز  به  از جمله می‌توان  روایت و عناصر آن هستند. 
مهمی اشاره کرد که او بین »دو شیوة متفاوت روایت‌گری 
قائل شد و آن‌ها را با دو اصطلاح نقل و محاکات مشخص 
تعریفی  ارسطو همچنین  کرد« )هنرمند، 1398: 75(. 
از پیرنگ و تعریفی از عنصر شخصیت به دست داد که 
در بحث‌های مربوط به روایت کماکان مورد استناد واقع 
می‌شوند. بررسی‌های ارسطو بحثی زیبایی‌شناسی بین 
نویسندگان پایان سدة نوزدهم و آغاز سدة بیستم رقم زد. 
همان موضوع بازنمایی یا »محاکات که به اشتباه تقلید 
ترجمه می‌شود« )مکاریک، 1393: 150(. این موضوع به 
معیار روایت معتبر بدل شد. از نظر نویسندگان رئالیست و 
ناتورالیست، »آنچه شیوة روایت را تعیین میک‌ند، اقتضای 

حقیقت‌نمایی است« )همانجا(.
افلاطون  اما  را  روایت‌شناسی  قلمرو  در  گام  نخستین 
استدلال  جمهور  رسالة  از  سوم  کتاب  در  او  برداشت. 
یا  راوی  می‌گیرد:  صورت  شکل  دو  به  روایتگری  کرد 
خود مستقیماً داستان را بازمی‌گوید، یا از جایگاه یکی از 
شخصیت‌ها و در مقام کسی که در رویدادها شرکت داشته 
است روایت میک‌ند« )پاینده، 1401: 9(. از این رو متنی 
که به‌واسطة راوی بیان شود را متن روایی و متنی که 
شخصیت بیان کند را متن نمایشی می‌نامند. به گمان 
برخی وجود راویِ عینی بهترین ضامن بازنمایی معتبر 

است. برخی دیگر هم باور داشتند راوی باید نادیدنی باشد. 
زیرا بازگوکننده‌های اصلحِ منظرها و اتفاق‌ها، شخصیت‌ها 
هستند. پرسی لابک در کتاب رتوریک داستان که یکی از 
نخستین رساله‌ها دربارة فنون بلاغت است، »به مخالفت با 
دخالت راوی برخاست و برتری زیبایی‌شناختیِ آن شیوة 
روایتی را که اجازه می‌دهد تا شخصیت‌ها از خلال رفتارها 
و ادراک‌های خود به نمایش درآیند« )مکاریک، 1393: 
150(. این مهم که هنری جیمز نیز مدنظر داشت، به 

استفاده از سبک غیرمستقیم آزاد انجامید.
و  آمریکا  در   1961 سال  در  روایت  شیوه‌های  نظریة 
توسط وین سی.بوث و مکتب شیکاگو مدون شد. »بوث 
مفهوم روای را از مولف تفکیک میک‌ند، چرا که راوی و 
مؤلف ممکن است با هم در تناقض باشند« )مقدادی، 
و  کنایة ساختاری  دو صنعت  رو  این  از   .)240 :1397
روایت غیرقابل اعتماد مطرح می‌شوند. همچنین در اروپا 
ابرهارت لامرت و فرانتس اشتنتسل به نظریة فنون روایی 
و وجوه روایت پرداختند. از جمله کارهایی که در قلمرو 
معناشناسیِ روایت صورت گرفت، تمایزی بود که ای. ام. 
فورستر در 1927، بین شخصیت‌ها قائل شد. او »مبحث 
شخصیت‌های  کردن  تقسیم  با  را  روایی  معناشناسی 
داستان به دو نوع شخصیت‌های ساده و شخصیت‌های 
جامع« شروع کرد. »شخصیت‌های جامع، پیچیده و پویا 
)همان:  ایستا«  و  ساده  ساده،  و شخصیت‌های  هستند 
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241(. فورستر همچنین به دوگانة پیرنگ و داستان و 
تفاوت آن‌ها پرداخت. مطالعة منظم ساختار پیرنگ در 
سال 1928 و توسط ولادیمیر پراپ، فرمالیست روس، 
شروع شد. او در کتاب ریخت‌شناسیِ قصة پریان به این 
مهم پرداخت. تا پیش از این »متخصصان ادبیات عامه، 
داستان‌های پریان را بر اساس بن‌مایه‌های مملوس آن‌ها 
را  رده‌بندی  نوعی  پراپ  اما  )همانجا(.  کردند«  تقسیم 
پیشنهاد کرد که »بر پایة مفاهیم مجردترِ نقش و نقش‌مایه 
ویکتــور  )مکاریـک، 150:1393(.  بود«  اسـتوار شـده 
شکلوفسکی در سال 1929 از صنعتی به نام آشنایی‌زدایی 
نام برد. آشنایی‌زدایی یعنی »مفاهیم معمولی و آشنا را به 
صورتی غیرمعمول و معماگونه به خواننده ارائه کنیم... . ... 
بدین‌ترتیب با دیدگاه تازه‌ای که از مفاهیم آشنا به خواننده 
از  ارائه می‌شود، این مفاهیم که به‌دلیل معمولی بودن 
چشم پنهان مانده‌اند، اهمیتی دوباره به دست می‌آورند« 
)مقدادی، 1397: 241(. او همچنین »این دیدگاه قرن 
عامیانه،  قصه‌های  در  پیرنگ  بنابرآن،  که  را  نوزدهمی 
منعکسک‌نندة نهادهای اجتماعی-اقتصادی و مذهبی، و 
در ادبیات معمولاً منعکسک‌نندة اطلاعات زندگی‌نامه‌ای 
است« را نمی‌پذیرفت )مکاریک، 1393: 151(. به باور او 
قالب‌های روایی ماحصل »قوانین خاص ساختِ پیرنگ 
هستند که تاکنون« بر منتقدان و نظریه‌پردازان ناشناخته 
درمورد  شکلوفسکی  مطالعات   .)150 )همان:  بوده‌اند. 

ساختمان پیرنگ بر تمهیداتی چون تکرار، درونه‌گیری، 
توازی، مجاورت، قالب‌سازی، کاربرد جناس و معما متمرکز 
بود. به طوری که آن‌ها را با توجه به سهمی که در نیل 
به هدف کلی سازمانِ متن داشتند، ارزیابی میک‌رد. کِته 
هامبورگر در آثار نخستینش، در سال 1957، »یک قلمرو 
معناییِ صوری‌تر، یعنی منطق ارتباط ادبی«، پیشاپیش 
از مسائلی حرف زد که نظریه‌پردازهای دهة 1980، در 
تعریف آن‌چه که روایت‌مندی و رهیافت‌های گفتک‌ردی 

به روایت است، با آن درگیر بودند )همان: 151(.
پدیده‌ای  اساساً  را  روایت‌شناسی  باید گفت  در مجموع 
ساختارگرایانه می‌دانند. همان‌طور که گفته شد مبانی 
نظریِ روایت‌شناسیِ معاصر در فرانسة دهة 60 پی‌ریزی 
داشتند.  روسی  صورت‌گرایی  گرو  در  دل  این‌ها  شد. 
برای  تأسی گرفتند.  زبان‌شناسی سوسوری  از  به علاوه 
بهره  علمی  رویکردهای  از  روایی  متون  تجزیه‌وتحلیل 
گرفتند. به طوری که »بر مطالعة دقیق متن به شیوة 
)مقدادی،  می‌ورزیدند«.  بسیار  تاکید  صورت‌گرایان 
1397: 241(. در همین دوره بود که بسیاری از منتقدان 
جهتِ  سوسور  بنیادینِ  نظریه‌های  از  نظریه‌پردازان  و 
»به‌وجودآوردنِ نظریه‌های جدید روایت‌شناسی« استفاده 
کردند. )همانجا(. تأثیر سوسور را می‌توان در نام‌گذاریِ 
واحدهایی نظیر »روایت‌بنُ، اسطوره‌بنُ، نقش‌مایه، نقش، 
)مکاریک، 1393:  انواع رخدادها مشاهده کرد«  و  وجه 
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151(. شایان ذکر است که این واحدها طبق قواعد نوعی 
دستور زبانِ روایت، در یک زنجیرة زمانی با هم ترکیب 
می‌شوند. سهم عمدة ساختارگرایی در نظریه‌پردازی دربارة 

داستان از این قرار است:
1( تحلیل ساختاریِ اسطورة کلود لوی استروس در 1958: 
»تقطیع اسطوره‌ها به واحدهای دلالتی پایه و بازآراییِ این 
واحدها در قالبی معنای ژرف اسطوره را پدیدار کند و 
)همانجا(.  می‌شود«  پیرنگ  زمانِ  در  آشکارگیِ  موجب 
او  با استفاده از زبان‌شناسی سوسوری کوشید به زبان 
اساطیر دست یابد. استروس اظهار داشت که »اسطوره 
از ساختاری مشابه ساختار زبان برخوردار است«. او »با 
مطالعة تعداد بی‌شماری اسطوره، متوجه عناصری شد 
که مرتباً در اساطیر مختلف تکرار می‌شوند« )مقدادی، 

.)241 :1397
2( دستورزبانِ روایتِ تزوتان تودوروف در 1969؛ او اظهار 
داشت که عناصر روایی همچون مقوله‌های نحوی عمل 
میک‌نند. »کنش‌ها به فعل‌ها شباهت دارند، شخصیت‌ها به 
اسم‌ها، و ویژگی‌های آن‌ها به صفت‌ها« )مکاریک، 1393: 
151(. به باور تودوروف کلیة داستان‌ها دارای واحدهای 
از  بهره‌گیری  با  تا  کرد  تلاش  نیز  او  دستوری هستند. 
نظریه‌های سوسور، نظریة جدیدی برای تحلیل داستان به 
دست دهد. »سوسور متعقد است که گفتار دارای دستور 
زبانی بنیادین است که منجر به پیدایش انواع بی‌شمار 

گفتار می‌شود« )مقدادی، 1397: 241(.
3( کلود برمون در 1973 به برشماری ویژگی‌های منطق 
روایی پرداخت. این کار »به مثابة سلسله‌ای از گزینش‌ها 
از میان عناصر بدیل، و تدارک یک نظام معنایی برای 
رمزگذاری کنش روایی« است )مکاریک، 1393: 152(. از 
جملة این عناصر این مواردند: »نقش مشارکین)کنش‌گر، 
کنش‌پذیر، بهره‌ور و غیره(، فرآیندی که میان مشارکین 
رازگشایی(،  تنبیه، دام‌گذاری،  واقع می‌شود )محافظت، 
مرحلة انجام کار )طراحی شده، در دست اقدام، پایان‌یافته(، 

و ارادی بودن یا نبودِ فرایند )عمدی/سهوی(« )همانجا(.
4( ای. جی .گرماس در ادامه، در سال 1970، تلاش کرد 
تا نظریة پراپ را در مورد کلیة متون روایی به کار گیرد. 
بنابر یافته‌های گرماس »می‌توان از ی‌کسری ساختارهای 
بنیادین محدود برای نوشتن انواع بی‌شمار داستان استفاده 
روساخت‌ها  میان  او   .)242  :1397 )مقدادی،  نمود« 
و ژرف‌ساخت‌ها نیز تمایز قائل شد. همچنین از »مربع 
نشانه‌ای برای توصیف ژرف‌ساخت‌ها و نظامی که برای 
عناصر روایی طراحی کرده بود« استفاده است )مکاریک، 
1393: 152(. در این مدل شخصیت‌ها بر اساس کارکردی 

که دارند طبقه‌بندی می‌شوند. 
5( رولان بارت در دهۀ 70 میلادی بر اساس یافته‌های 
سوسور به بررسی علمی متون پرداخت. او این کار را با 
نگارش مقالة مرگ مؤلف آغاز کرد. بارت در این مقاله 
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توضیح داد که »خواننده می‌تواند متن را بدون در نظر 
داشتن نیت اصلی نویسنده، بنابه سلیقة خود تفسیر کند« 
رمزگان‌های  مفهوم  از  سپس  )مقدادی، 1397: 242(. 
رواییِ )که در کتاب اس/زد 1970( و همچنین طبقه‌بندی 
»رخدادهای  و  پایه«  »رخدادهای  به  روایی  رخدادهای 
به  داستان 1966(  ساختاریِ  تحلیل  کتاب  )در  پیرو« 

منظور شیوه‌های تحلیل روایت نام برد. 
6( در حوزة پیرنگ، روایت‌شناسی ساخت‌گرا را می‌توان 
تحت تأثیر رده‌بندیِ موشکافانة ژار ژنت دانست. او در سال 
1973 مسئلة زمان روایت را از سه جنبه مورد بررسی 
قرار داد. »1. نظم و ترتیب بیان روایت؛ که به توالی زمانی 
رویدادها می‌پردازد. 2. طول مدت روایت؛ که ممکن است 
وقایع  بیان  نباشد. 3.  برابر  داستان  وقوع  زمان  با مدت 
تکرارشونده یا بیان مکرر وقایع؛ بدین‌گونه که ممکن است 
یک رویداد واحد بارها در روایت تکرار شود و یا رویدادی 

که مکرراً اتفاق افتاده تنها ی‌کبار ذکر شود« )همانجا(.
علم روایت‌شناسی تا دورة ساختارگرایی صرفاً به مطالعة 
انواع ادبی روایت، شیوه‌های روایت و ساختار طرح محدود 
اهمیت  پست‌مدرن،  جهان  این  در  اما،  حال  می‌شد. 
روش‌های علمی در نقد کم‌‎رنگ شده است. وجه مشخصة 
روایت‌های  به  علاقه  افزایش  پساساختارگرایی  دورة 
رشته‌هاست.  سایر  از  اندیشه‌هایی  هجوم  و  غیرادبی 
در این جهان علاقه معطوف به تاریخ و سیاست است. 

روایت‌شناسی در دوران حاضر منعکسک‌نندة گرایش‌های 
انتقادی دوران خود است. به طوری که با نفوذ نظریه‌هایی 
مبحثی  به  شالوده‌شکنی،  و  فمنیسم  روانک‌اوی،  چون 
التقاطی بدل شده است. در این دوره، سنت بررسیِ دقیق 
سخن که با ژنت شروع شده بود، ادامه یافت. به طوری 
که فهرستی که او از مفاهیمِ تحلیلی تهیه کرده بود، دقت 
بیشتری پیدا کرد. از جمله منتقدان پسامدرن می‌توان 
به میخائیل باختین3 اشاره کرد. او نشان داد که »چگونه 
شرایط اجتماعی می‌تواند بر متن ادبی تاثیرگذار باشد« 
)مقدادی، 1397: 242(. از این رو مطالعة متنی ادبی بدون 
در نظر گرفتن جامعه‌ای که بستر شکل‌گیری آن بوده، 
ممکن نیست. همچنین به عقیدة باختین »متن روایی 
چونان گفته‌ای چندآوایی نگریسته شد و پرسش چه کسی 
سخن می‌گوید، به روی پژوهش پدیده‌هایی چون نقل 
قول، نقیضه، بینامتنیت، درونه‌گیریِ روایی و اقتدار روایی 
گشوده شد« )مکاریک، 1393: 152(. انَ بنَ‌فیلد نیز در 
1982 در چارچوب زبان‌شناسیِ چامسکیایی، نظریه‌ای در 
باب بازنماییِ اندیشه و ادراک ارائه داد. او »آثار اولیه دربارة 
نقل قول غیرمستقیم آزاد و جریان سیال ذهن را نظم 
بخشید، و به مقابله با مدل‌های ارتباطیِ روایت برخاست« 
»با  پسامدرن،  منتقد  دیگر  دریدا،  ژاک  )همان: 153(. 
وی  اعتقاد  به  که  دوگانه‌ای  تقابل‌های  کردن  واژگونه 

3. Mikhail Bakhtin. 



62 دوره دوم؛ ‌شماره 14؛ پاییز 1404پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

فرهنگ متافیزیک غرب بر پایة آن بناشده‌است، نظریة 
 .)242  :1397 )مقدادی،  کرد«.  ابداع  را  شالوده‌شکنی 
این نظریه زاویه‌های تازه‌ای را در روایت‌شناسی نور تاباند. 
تمثیل‌هایی  را  »پیرنگ‌ها  واسازی  طرفداران  طرفی،  از 
خاصی  توجه  و  می‌خوانند  متنی  پدیده‌های  تمامی  از 
خودارجاعی  نمادینِ  شکل  که  آینه‌درآینه4،  تمهید  به 
با  و  ادامه  در   .)153  :1393 )مکاریک،  دارند«  است 
خوانش‌های واسازانه از متون روایی، جاناتان کالر و سینتیا 
چیس دیدگاه‌های سنتی در باب پایگان میانِ داستان و 
پیرنگ را زیر سؤال بردند. پیشرفت‌هایی که نقد نو بانی 
آن شد، از ادغام روایت‌شناسی و روانک‌اوی حاصل آمد. 
از جمله: پیتر بروکس و توجه به موتور یارانه‌ای که در 
پسِ پیرنگ‌سازی قرار دارد. راس چمبرز جایگاهِ شناختیِ 
روایت و روایت‌شناسی را به چالش میک‌شد. به باور او 
که  داستان‌گو،  اقتدار  داستان جایگزینِ  اقتدار  و  قدرت 
است. چایا  گراییده، شده  به سستی  داستان مدرن  در 
سیلورمن نشان داد می‌توان مرکز روانک‌اوانه بر چگونگی 
شکل‌گیری و کارکرد سوژه‌ها، با مسائلِ مورد توجه نوعی 
روایت‌شناسیِ سوژه‌محور پیوند داد. در ادامه نیز مطالعات 
فمنیستی روایت را تحت تأثیر قرار داد. از جمله می‌توان 
کرد.  اشاره  ادیپی  ایدئولوژی  و  روایت  قالب  مقولة  به 
زبان‌شناسی چامسکیایی نیز نظریه‌پردازان را به کاربست 

4. Mise-en-abyme. 

مدل دستوری گشتاری/زایشی واداشت. روان‌شناس‌های 
شناختی نیز در تلاش به منظور دست‌یابی به فرآیندهای 
حافظه، چکیده‌سازی و بازیابی اطلاعات، چند نوع دستور 
زبان روایت و نظام‌هایی برای واحدهای پیرنگ پیشنهاد 
کردند. در ادامه نیز در هوش مصنوعی، مدل‌های صوری‌ای 
برای پیرنگ، به مثابة بخشی از شبیه‌سازی فعالیت ذهن 
به هنگام فهم داستان، طراحی شد. از این رو »مفاهیم 
سناریو و طرح که در هوش مصنوعی به کار می‌رفتند، 
در معناشناسیِ کنش روایی گنجانده شدند« )مکاریک، 
در 1978  نیز  چتمن  سیمور  طرفی  از   .)154 :1393
پژوهش در باب گفتمان روایی را به رسانه‌های دیداری 
گسترش داد. پاول نیز در 1985 برای طرح و بسط مفهوم 
حرکت روایی، از نظریة بازی کمک گرفت. هایدن وایتِ 
تاریخ‌نگار، پیتر بروکس منتقد، پل ریکور5ِ فیلسوف نیز به 
روایت پرداخته‌اند. ایشان بر اهمیت روایت‌ها در شکل‌دهی 
به تجربه‌های بشری از واقعیت، همچنین فهم آدمی از 
زمان، تأکید ورزیدند. به موازات گسترش حوزة کاوش‌های 
زبان‌شناختی از »جمله« به »متن«، توجه زبان‌شناسان 
به متون روایی جمله جلب شد. »این مطالعات با طرح 
مسائلی مانند روابط میان روایت و بافت آن، نکات روایی 
و گفتنی بودنِ روایت، مشارکت مخاطب، راهکارهای به 
دست آوردنِ فرصت سخن گفتن و حفظ آن، و فنون 

5. Paul Ricoeur. 



63 63 دوره دوم؛ ‌شماره 14؛ پاییز 1404پژوهشــنامه فرهنگســـتان هنــر

برجسته‌سازیِ اطلاعات روایی«، توانستند به روایت‌شناسی 
جنبه‌های کاربردشناختی بدهند )همانجا(. از این رو تحت 
تأثیر فلسفة زبان و نظریة کنش کلامی، موضوعات مربوط 

به روایت‌مندی و منش داستانی از یکدیگر جدا شدند. 
حال زمان پرداختن به این پرسش‌هاست که:

چه نسبتی میان روایت، روایت‌شناسی و تئاتر برقرار است؟ 
در تئاتر پست‌دراماتیک، روایت در چه وضعیتی است؟ در 
زمانه‌ای که به تعبیر هان بیول چول در کتابِ بحرانِ روایت، 
روایت دچار بحران است، چطور می‌توان از روایت گفت؟ 
اینجاست که به زعم مارتین والاس بحث نظریة دریافت و 
واکنش خواننده/بیننده مطرح می‌شود. مواجهه‌گر در برابر 
چنین تئاتری - در چنین جهانی - محتوا، امر دریافتنی و 
معنا را در حد توان دریافت میک‌ند. در ادامه، خود بدل به 
راوی شده، عملِ روایت را در پیشِ خود بر عهده می‌گیرد.

3-1 . روایت در تئاتر: از کلاسیک تا پست‌دراماتیک
از روایت در تئاتر، به سادگی امکان‌پذیر نیست.  گفتن 
به‌طورعام از زمان شکل‌گیری تئاتر در یونان باستان تا 
قرن بیستم، روایت همواره یکی از ستون‌های نمایش بوده 
‌است. درام ارسطویی بر پایة پیرنگ6، کنش، و توالی منطقی 
علت و معلولی استوار بود؛ مفاهیمی که در فن شعر ارسطو 
به‌روشنی نمایندگی می‌شوند و تا سده‌ها دست‌نخورده باقی 

6. Mythos. 

ماندند. از شکسپیر تا ایبسن و چخوف، روایت همچنان 
ساختاری پیرنگ‌محور، شخصیت‌مدار و پیش‌رونده داشت؛ 
با آغاز، میانه و پایان مشخص و کانون‌مندی رواییِ متکی 
 (Pfister, 1988: بر راوی یا کارکردهای دراماتورژیک زبان
(205–197. ساختار کلاسیک روایت، مبتنی بر انسجام، 

تعلیق و تحول درونی شخصیت‌ها، در واقع زبان را در 
خدمت درام قرار می‌داد، نه برعکس.

در قرن بیستم، به‌ویژه از دهة ۱۹۶۰ به بعد، نظام دراماتیک 
سنتی دچار بحران و فروپاشی مفهومی شد. تحت تأثیر 
جریان‌هایی چون دادائیسم، اکسپرسیونیسم، سوررئالیسم، 
تئاتر برشتی، تئاتر خشونت، تئاتر ابزورد، آوانگارد آمریکایی 
و مانند این، روایت در نمایش به تدریج از مرکزیت خود 
خارج شده، به سوی اشکال جدید، گسسته، غیرعلیّ و 
فراداستانی حرکت کرد )Sieg, 1999: 91(. این مهم نزد 
هانس-تیس له‌مان، در قالب نظریة تئاتر پست‌دراماتیک 
نظام‌مند شد. شایان توجه است تا پیش از این، تئاترهای 
بعد از دهه 60 میلادی را تئاتر تجربی، پست‌مدرن و مانند 
این می‌نامیدند. له‌مان در کتابِ تئاتر پست‌دراماتیک تلاش 
کرد تا این تجربه را به زبان تئاتری مورد تحلیل‌وبررسی قرار 
دهد. به زعم او تئاتر پست‌دراماتیک »بیشتر حضور است تا 
بازنمایی، بیشتر تجربة مشترک است تا تجربة انتقال‌یافته، 
بیشتر فرایند است تا محصول، بیشتر تجلی است تا دلالت، 
 Lehmann,( »بیشتر انگیختار نیرومند است تا اطلاعات
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105 :2023(. پست‌دراماتیک خط زمان را تکه‌تکه کرده، 

صداها را چندکانونی ساخته، و روایت را از »ساختار«، وابسته 
به »رویداد اجرایی« ساخت. همچنین »به جای بازنمایی 
جهان، اکنون خود زبان و روایت به پرسش گرفته می‌شود؛ 
نه آنچه گفته می‌شود، بلکه چگونگی گفتن، به کانون تجربه 

.)Jürgens, 1992: 30( »تئاتری بدل می‌گردد
پس از ورود به فضای پست‌مدرن و به‌ویژه در تقاطع با 
دچار  ساختارها  پست‌دراماتیک،  تئاتر  مانند  گونه‌هایی 
نه  دارد،  وجود  ثابتی  راوی  نه  دیگر  دگرگونی شده‌اند. 
شخصیت‌ها ضرورتاً دگرگونی می‌یابند، و نه داستان به 
شیوه‌ای خطی و علی–معلولی پیش می‌رود. در چنین 
»روایت  عنوان  با  آن  از  فلاگر  مونیکا  آن‌چه  وضعیتی، 
طبیعی‌شده« یاد میک‌ند، جای خود را به ساخت‌هایی 
می‌دهد که آنتی‌روایتی، گسسته، تعلیق‌زدوده و چندکانون 
هستند(Fludernik, 1996: 12–14). به زعم فلاگر در 
اجراگر، صدا  تئاتر پست‌دراماتیک، »بدن  تئاتری چون 
و حتی سکوت« به ابزارهای روایی بدل می‌شوند؛ یعنی 
روایت دیگر صرفاً امری متنی نیست، بلکه در حالتی میان 
متن، زبان، بدن و حضور بازیگر، رسانه، تصویر، فیلم و 

 . (Fludernik, 1996: 23) مانند این جای می‌گیرد
شایان ذکر است له‌مان، تئاتر دراماتیک را در »میمسیس« 
یا همان تقلید زندگی و رفتار انسانی جای می‌دهد. »این 
تقلید باید در قالب یک رویداد پرتنش بر صحنه آورده 

به طور منطقی گسترش  تا آخر  اول  از صحنة  و  شود 
یابد« )Jaeger, 2019: 7(. اصل میمسیس نقش مهمی 
در ایجاد توهم دارد. در صحنة تئاتر دراماتیک، دنیایی به 
نمایش گذاشته می‌شود که هدف آن این است: تماشاگر 
با خیال‌پردازی و همدلی، توهم ورود به جهانی دیگر را 
تجربه کند. در عین حال، تئاتر دراماتیک تحت سلطة متن 
است؛ مسئله این است که متن چگونه بر صحنه منتقل 
می‌شود. توهم، بازنمایی و تقلید واقعیت، اصول بنیادین 
تئاتر دراماتیک هستند. حال آن که نکتة کلیدی در تئاتر 
پست‌دراماتیک، »نفی یک روایت با توسعة منطقی و کمال 
درام بر پایة متن، از نظر ایجاد توهم و بازنمایی واقعیت 
است« )Jaeger, 2019: 7(. وقتی روند یک داستان دیگر 
با منطق درونی‌اش در مرکز توجه نباشد، وقتی ترکیب 
رویدادهای صحنه دیگر بازنمایی جهان نباشد، و وقتی 
صحنه محل رونویسی متن نباشد، آن‌گاه تئاتر معاصر عملًا 
با پرسش‌های تازه‌ای فراتر از دراماتیک مواجه است. له‌مان 
در تحلیل خود، »تئاتریکالیتة خودمختار را در کانون قرار 
می‌دهد که به دلیل تسلط سنتی متن به حاشیه رانده 
شده است. او فراتر از بعُد متن، به واقعیت تئاتری نیز توجه 

.)Jaeger, 2019: 8( »می‌ورزد
با به چالش کشیدن  اصطلاح پست‌دراماتیک همچنین 
ماهیت تئاتر و ادراک است که از تئاتر دراماتیک متمایز 
اهمیت  به  اغلب  تئاتردراماتیک  که  حالی  در  می‌شود. 



ارجاعیِ نمایش و تحقق صحنه‌ای آن مرتبط است و با 
اجزای اصلی مانند طرح، شخصیت، زبان تئاتری، سبک 
به  پیام  انتقال  برای  به عنوان وسیله‌ای صرفاً  و...  ژانر  و 
تماشاگرِ منفعل تلقی می‌شود. اما تئاتر پست‌دراماتیک با 
تمرکز بر خودبسندگی و خودارجائیِ فرآیند و فرم، تمرین 
معناشناسی و فرم بلاغیِ مخصوص، اجراگران و تماشاگران 

را به عنوان شرکتک‌نندگان فعال به هم پیوند می‌دهد. 
از  تخطی  پست‌دراماتیک،  تئاتر  دیگر  متمایزِ  ویژگی 
مرزهای بینابینی میان داستان و واقعیت، بازیگر و نقش، 
گفتار و زبان طبیعی، دراماتورژی دیداری و متنی است. 
تئاتر،  مفاهیم  بالاترین  با  میک‌ند  تلاش  که  به‌طوری 
مالکیت انحصاری تئاتری رویدادهای اجرائی اعلام شده 
پست‌دراماتیک  اجرای  ترتیب،  همین  به  کند.  رد  را 
درهم‌ریخته،  را  هنری  عرصه‌های  از  »خالص«  تعاریف 
اجرا  ژانرهای  که  به‌طوری  می‌آمیزد.  درهم  همچنان 
استندآپ،  بورلسک،  »پست«،  و  »والا«  درامِ  همچون: 
دکلمه، موزیک کلاسیک و پاپ و رقص را شامل می‌شود. 
و  التقاطی  پست‌دراماتیک  از  خاصی  ژانر  مثال  به‌طور 
»ریمینی  مجموعة  همانند  به‌هم‌پیوسته  خصوصیات 
پروتکل«، میک‌وشید تا در سیاست‌های تئاتر دراماتیک 
از  واقعیت  خروج  کار  این  از  هدف  کند.  ایجاد  شکاف 
صحنه و فرصت دادن به »متخصصان صحنه برای نقل 
رانسیر  آنچه ژاک  بود«.  داستان‌های زندگی‌نامه‌ای‌شان 

 (Rancière, 2010: می‌نامد  اشتراکی  هویت  »بازیابی 
(32. همچنین تئاتر پست‌دراماتیک مکان‌های مرتبط با 

تئاترآشپزخانه‌ای7ِ بورژوازی را با پیکربندی‌های فضایی 
درزمانیِ  قراردادهای  تئاتر  این  در  میک‌ند.  جایگزین 
ساختارِ طرح در تئاتر دراماتیک و نیز هنجارهای مرسومِ 
مقبولِ تماشاگران به چالش کشیده می‌شود. در این تئاتر 
محیط‌هایی را بر‌گزیده می‌شوند که با فعالیت‌های اجراییِ 
رسمی کمترین ارتباط را داشته باشد. له‌مان پایه و بنیادِ 
نهانی در زیبائی‌شناسی و دراماتورژیِ تئاترپست‌دراماتیک 
را با این جمله کوتاه و واضح بیان میک‌ند: »همه چیز 
بستگی به قابلیت کشف تئاتر در جایی دارد که درک 

.)Lehmann, 2011: 31( »نمی‌شود

1-3-1 . تئاتر پست‌دراماتیک یا تئاتر پست‌مدرن؟
توضیح این تفاوت ضروری به نظر می‌رسد. هانس-تیس 
تأکید  به‌روشنی  پست‌دراماتیک  تئاتر  کتاب  در  له‌مان 
میک‌ند که تئاتر پست‌دراماتیک را نباید با تئاتر پست‌مدرن 
یکی دانست. له‌مان تئاتر پست‌دراماتیک را به طور مختصر 

این‌گونه تعریف میک‌ند:
»رویکرد دافع و جدلی از تئاتر جدید نسبت به سنت 

Culinary Theatre .7 : تئاتر آشپزخانه‌ای، ایجاد یک منظر نمایشی در حین ارائه 
خدمت به غذا و نوشیدنی است. این شکل از تئاتر با هدف سرگرم کردن یا حتی سرگرمی 
شام، معمولاً بدون تأثیر در طعم غذا و یا نوشیدنی به کار گرفته می‌شود. در ساده‌ترین 
شکل، ممکن است شامل شمع‌ها و یا فشفشه‌هایی باشد که روی کیک تولد قرار داده 

می‌شود. تا فضای مهیجی به یک اتاق غذاخوری ببخشد. 



دراماتیک، به عبارت دیگر... انبوهی از نقیضه‌های 
درهم‌تنیده که در آوانگارد تاریخی و نئوآوانگارد دهه 

.)Ibid: 34( »1950 آغاز گردید
برخلاف تصورات رایج، پست‌دراماتیک نه یک »سبک« 
فرمالِ پسامدرنیستی، بلکه پاسخی به تغییرات تاریخی، 
است  تماشاگر  تجربة  در  رسانه‌ای  و  ادراکی  اجتماعی، 
پست‌دراماتیک  که  میک‌ند  تصریح  له‌مان   .)Ibid: 27(

در  معاصر  تجربة  به گسترش  زیباشناختی«  »واکنشی 
زمینة تئاتر است، نه صرفاً بخشی از یک گفتمان فلسفی 
یا نظری. به‌عبارتی، تئاتر پست‌دراماتیک پدیده‌ای تاریخی 
است که از دهة ۱۹۶۰ به این سو، شکل‌هایی از اجرا را 
دربرمی‌گیرد که دیگر تحت سیطرة درام نیستند، اما لزوماً 
همة مشخصه‌های تئاتر پست‌مدرن را ندارند. شایان توجه 
است »پسُت« در اینجا »هرگز حاکی از رد کامل نیست، 
بلکه همواره در تنش سازنده با سنت‌ها و تاریخچه‌هاست« 
)مونبی، کرل و جایلز، 1400: 213(. له‌مان تأکید میک‌ند 
نگاه‌های  با  حتی  پست‌دراماتیک  از شکل‌های  بسیاری 
مدرنیستی هم قابل تفسیرند. حال آنکه پست‌مدرن با 
نسبیت‌گرایی و خلق معناهای چندگانه گره خورده است. 
بنابراین، هرچند امکان هم‌نشینی یا اشتراکاتی بین این 
دو رویکرد وجود دارد، اما یکی نیستند؛ پست‌دراماتیک 
بیش از آنکه »واکنش فلسفی« باشد، »بازآرایی صحنه‌ 
دگرگونی‌های  دل  در  تماشاگر/اجرا«  تجربة  بازسازی  و 

بسیار  اصطلاح  له‌مان،  گفتة  به  است.  معاصر  فرهنگی 
نقل‌قول‌شدة پست‌مدرن نشان نمی‌دهد که تئاتر معاصر 
واقعاً از دراماتیک دست کشیده است. تئاتر پست‌دراماتیک 
پرسشی را دربارة فراتر از درام مطرح میک‌ند، اما لزوماً 

دربارة فراتر از مدرنیته نیست.
نکتة دیگر در ارتباط با تعریف مفهومی و تمایز نسبت 
اصطلاح  که  است  این  »پست‌مدرن«،  عمومی  واژة  به 
بازتاب  را  معاصر  تئاتر  عملکرد  بهتر  »پست‌دراماتیک« 
تئاتر است که  از  نوینی  ایدة  نشان‌دهندة  زیرا  می‌دهد. 
پاسخگوی تغییرات اجتماعی در شکل‌های ادراک است. 
»مسئلة زیباشناختی مشخص در پوئتیک پست‌دراماتیک 
بازتاب واقعیتی است که نه تنها قطعه‌قطعه و تکه‌تکه شده، 
بلکه در عصر رسانه‌ها به‌واسطه تصویر جایگزین شده و به 
 Jaeger, 2019:( »شکلی ساختگی و خیالی درآمده است
8(. بنابراین، تئاتر پست‌دراماتیک نسبت واقعیت، خیال و 

تخیل را مسئله‌مند میک‌ند.

2-3-1 . متن و روایت در تئاتر پست‌دراماتیک
مهم  از جریان‌های  یکی  به‌عنوان  تئاتر پست‌دراماتیک 
تحولات  محصول  بیستم،  قرن  تئاتر  در  تأثیرگذار  و 
گسترده‌ای در حوزة اجرا، متن و تجربة تماشاگر است. 
این نوع تئاتر، برخلاف سنت کلاسیک و مدرن نمایشی، 
بر محور درام ـ به‌مثابه ساختاری پیرنگ‌محور و علی-



معلولی ـ استوار نیست. متن در این تئاتر »به مصالح 
زبان‌شناختی« بدل می‌شود )مونبی، کرل و جایلز، 1400: 
تئاتر پست‌دراماتیک، متن  له‌مان می‌نویسد: »در   .)76
  (Lehmann,»دیگر موضوع نیست، بلکه متریال است
. (55 :2023 این بدان معناست که متن نه پیش‌فرض 
اجرامحور است که ممکن  از تجربة  بلکه بخشی  اجرا، 
قرار  سکوت  یا  فضا  بدن،  تصویر،  صدا،  کنار  در  است 
گیرد و ارزش برابر داشته باشد. از این رو، متن ماهیت 
»نظام‌مند و سلسله‌مراتبی« خود را از دست می‌دهد. متن 
به عنصری در شبکه‌ای میان‌رسانه‌ای تبدیل می‌شود که 
در آن معنا مبتنی بر روابط صحنه‌ای تولید می‌گردد، نه 

وفاداری به ساختار ادبی.
تغییر  تئاتر، یک  در  له‌مان »متن‌گرایی جدید  زعم  به 
محوری و خاص را ایجاد میک‌ند؛ یعنی دیگر دیالوگ 
را با دلالت بر نظمی دیالکتیکی و بین‌الاذهانی، در مرکز 
سنتی گفتمان تئاتر، بررسی نمیک‌ند«. )رسولی، 1403: 
63 و64(. اما این به معنی ناپدیدشدن متن و دیالوگ 
نیست. اگر برای متنِ تئاتری سه سطحِ کلامی، میزانسنی 
فهم  را  مهم  این  می‌توان  آنگاه  باشد،  درنظر  اجرایی  و 
کرد که »هرگاه دیالوگ روی صحنة تئاتر، محو می‌شود، 
دیالوگی با تاکیدی جدید بر رابطة بین تئاتر و تماشاگر 
گشوده می‌شود«. )همان( اینجاست که تماشاگر/مخاطب 
فراخوانده می‌شود تا عناصر تکه‌تکه را ترکیب کند. روند 

ارتباطی تئاتر این‌گونه شکل می‌گیرد. به واسطة رابطة 
موقعیت/وضعیتِ اجرایی و مخاطب/تماشاگر. 

3-3-1 . روایت و گزارة  »تنفیذ مسئولیت به اجرا«
روایی/ کارکرد  از  »زبان«  پست‌دراماتیک  تئاتر  در 

اجرایی  عناصر  از  یکی  به  گرفته،  فاصله  بازنمایانه‌اش 
پیش‌برد  یا  توضیح  برای  نه  که  عنصری  می‌شود.  بدل 
داستان، بلکه برای تولید معنا در لحظة اجرا بهک‌ار می‌رود 
(Jürgens, 1992: 30). له‌مان بر این نکته تأکید دارد که 

پست‌دراماتیک را نباید صرفاً حذف متن یا روایت دانست، 
اجرا،  اساس منطق  بر  ـ  بازآرایی آن‌ها  را  باید آن  بلکه 
 (Lehmann,ذهنیت، چندپارگی و تجربه ـ قلمداد کرد
نیز  جایلز  و  کرل  یورس-مونبی،  نظر  از   .2023: 27)

پست‌دراماتیک برآمده از بحرانی در زبان و ساختارهای 
نمایشی‌ است؛ بحرانی که خود را از طریق فروپاشی روایت، 
انفصال فضا و زمان، و برتری تجربة احساسی-زیباشناختی 
 .(Karen Jürs-  بر منطق علی–معلولی نشان می‌دهد

Munby et al., 2013: 11)

در مرکز این دگرگونی‌ها، مسئلة روایت جایگاه ویژه‌ای 
می‌یابد. تئاتر پست‌دراماتیک به‌جای حذف کامل روایت، 
شخصیت‌مدار  و  علیت‌محور  خطی،  ساختار  از  را  آن 
بدن  زبان،  تجربه،  عرصة  به  کشیده،  بیرون  کلاسیک 
در  و حتی سکوت منتقل می‌سازد. روایت، دیگر صرفاً 
متن و با کمک متن رخ نمی‌دهد؛ بلکه بخشی از فرایند 



اجراست و در مواجهة مستقیم با مخاطب زاده می‌شود. 
را  پیرنگ«  بدون  روایی  »دلالت‌گری  اصطلاح  له‌مان 
برای توصیف این وضعیت بهک‌ار می‌برد. به تعبیر له‌مان، 
تئاتر پست‌دراماتیک نه امری ماهوی، بلکه »شیوه‌ای از 
سازمان‌دهی تجربۀ صحنه‌ای« است. در این تئاتر ضرورت 
روایت علی–معلولی و پیرنگ پیوسته، به سود تجربه‌ زنده 
  (Lehmann, .و شکسته جای خود را از دست می‌دهد
است  ممکن  اگرچه  روایت  دیگر،  از سوی   2023: 18)

به‌نظر ناپدید شده باشد، اما در حقیقت »شکلی نوین« به 
خود می‌گیرد؛ روایتی سیال، گاه پراکنده، گاه ناهم‌زمان، 
یا حتی نامتمرکز و غیرمکتوب. (Ibid: 22)  روایتی که 
است  ممکن  چندراوی؛  یا  باشد،  بی‌راوی  است  ممکن 
اما تجربة روانی-زبانی ایجاد کند؛  پیرنگ نداشته باشد 
همچنین ممکن است کنشی مستقل از معنا را القا کند. 
همین ویژگی‌ها، آن را به صورت مسئله‌ای مهم در تحلیل 
آثار نمایشی پست‌دراماتیک درمی‌آورد. به‌ویژه در آثاری 
که به‌طور بنیادین با زبان، هویت، تجربه ذهنی و فروپاشی 

نظم کلاسیک درگیرند. 
در باب نسبت روایت و اجرا در تئاتر معاصر باید افزود 
که امروزه تحلیل روایت بدون در نظر گرفتن مقولة اجرا8 
امکان‌پذیر نیست. نظریه‌پردازانی چون مارک اسپورل و 
ریچارد شکنر بر این نکته تاکید دارند که روایت دیگر 

8. Performance. 

آن 9نقش  اجرامندی  ندارد.  سکونت  متن  در  عموماً 
 .(Schechner, 2002: 13–17) پررنگ‌تری بازی میک‌ند
برجسته‌ترین ویژگی‌های زیبائی‌شناسی پست‌دراماتیک 
و دراماتورژی به دنبالۀ تئوری پرفورمنس اجراییِ ریچارد 
شکنر و مشاهدات اشتقاقیِ له‌مان در کار پست‌دراماتیک 
مختصِ خودش، متضمن این موارد است: انتقال از تسلط 
متن )کلام(، روایت و ساختار متوالی شاعرانه به یک اجرای 
زیبائی‌شناسانۀ جهت‌دار که با متون ساختارشکنانۀ چند 
متمایز  پلات  بدون  و  بدون شخصیت‌پردازی  قطعه‌ای، 
و  درهم‌تنیده  )نمایشنامه‌ها( حضور  متون  این  شده‌اند. 

جسمانیِ اجراگران را برجسته میک‌نند. 
را »دریافت«  روایت  تئاتری معاصر،  تجربة  مخاطب در 
نمیک‌ند، بلکه با آن مواجه شده، آن را می‌سازد. از این‌رو، 
بسیاری از آثار پست‌دراماتیک، همچون نمایشنامه‌های 
هانتکه، دعوتی‌اند به مشارکت تماشاگر در سازوکار روایی. 
روایت در آن‌ها بیشتر به »بافت تجربه« تبدیل شده تا 
بازنمود خطی پیرنگ؛ تجربه‌ای که در لحظه‌هایی پدیدار 
می‌شود و دوباره محو می‌گردد. در این ساختار تعاملی، 
معنا  برای شکل‌گیری  کانونی  به  تبدیل  مخاطب خود 
داستانی  جهان  یک  دریافتک‌نندة  صرفاً  نه  می‌شود، 

ازپیش‌ساخته‌شده.

9. performative quality. 



در  تئاتر  شکل‌گیری  زمان  از 
بیستم،  قرن  تا  باستان  یونان 
روایت همواره یکی از ستون‌های 
بنیادین نمایش بوده ‌است. در تئاتر کلاسیک ارسطویی، 
و  زمان  وحدت  علی–معلولی،  توالی  بر  مبتنی  روایت 
مکان، و تبدیل رخدادها به کنش معنادار بود.   حتی در 
تئاتر مدرن نیز، روایت همچنان ساختاری پیرنگ‌محور و 
شخصیت‌مدار داشت. بااین‌حال، گذار به مدرنیتة تئاتری، 
به‌ویژه در آثار اپیک برشت، این انسجام را به چالش کشید. 
برشت با فاصله‌گذاری و راوی مداخله‌گر، روایت را از بازتاب 
بازخوانی  برای  ابزاری  را  آن  و  کرد  دور  واقعیت  صرف 
ایدئولوژیک بدل ساخت. قرن بیستم، به‌ویژه از دهة ۱۹۶۰ 
به‌بعد، عرصة ظهور اشکالی از تئاتر بود که روایت را نه 
این  بازآفرینی کردند. در  بلکه درهم‌ریختند و  تخریب، 
میان، تئاتر پست‌دراماتیک به‌عنوان یکی از رادیکال‌ترین 
اشکال عبور از روایت کلاسیک مطرح شد. اصطلاحی که 
هانس-تیس له‌مان در عوض تئاتری که تا پیش از این 
پست‌مدرن و یا تجربی نامیده می‌شدند، به کار برد. در این 
تئاتر، روایت به تجربه‌ای زمان‌مند و گسسته در دل اجرا 
و وابسته به دریافتِ تماشاگر تبدیل می‌شود. این ساختار 
جدید، بی‌مرکز، سیال، و مواجهه‌محور است؛ گونه‌ای از 
روایت که در نمایشنامه‌های پتر هانتکه، به‌ویژه کاسپار و 

اتهام به خود، به برجسته‌ترین شکل ظهور می‌یابد. 

نویسنده،  هانتـکـه10،  پتــر 
نمایشنامه‌نویس، فیلمنامه‌نویس 
در   ۱۹۴۲ اتریشی،  شاعر  و 
شهر گریفن11 به دنیا آمد. این 

نویسندة برندة نوبل ادبیات ۲۰۱۹، از دهة ۱۹۶۰ به‌عنوان 
یکی از صداهای نوگرای ادبیات آلمانی‌زبان مطرح شد. او 
به سرعت با جریان‌های آوانگارد ادبی اروپا مرتبط گردید. 
نخستین شهرت هانتکه به انتشار نمایشنامة اهانت به 
ویژگی‌های  واجد  اثری  بازمی‌گردد؛   )1966( تماشاگر 
پست‌دراماتیک که »زبان را به‌جای روایت، شخصیت یا 
کنش نمایشی، به عنصر مرکزی تجربه‌ صحنه بدل کرد« 
)درفشک‌اویانی، 1385: 12(. هانتکه با آثاری چون اهانت 
از شرایط  انتقاد  کنار  در  تا  بود  آن  پی  در  تماشاگر  به 
موجود، قواعد ارسطویی تقلید از واقعیت و بازتاب آن در 
عرصة هنر را زیر سؤال ببرد. او همچنین بر خلاف برشت 
بر کارکرد تئاتر برای رقم زدنِ دگرگونی‌ها باور ندارد. به 
او تئاتر تنها قادر است امکانِ وقوعِ دگرگونی‌ها را  نظر 
بشناساند. برخلاف بسیاری از نویسندگان مدرن، او نه تنها 
متن بلکه اجرا را نیز بازتعریف میک‌ند. اجرا برای او، جایی 
برای مصرفِ روایت نیست؛ بلکه فضایی برای افشای روایت، 
بحرانی‌سازی زبان و برهم‌زدن رابطة خطی میان شخصیت 
و کنش است. بیان پست‌دراماتیک در آثار اولیة او، نه از 
10. Peter Handke. 
11. Griffen. 

2. زندگی و اندیشة 
پتر هانتکه

جمع‌بندی 
چارچوب نظری



حذف روایت، بلکه از واسازی آن و سپس »پدیدآوردن 
روایت‌هایی نو، پراکنده، تجربی و مبتنی بر بدن و صدا 

.)Lehmann, 2023: 74( »حاصل می‌شود
هانتکه در همان سال‌ها عضو گروه ادبی مشهور »گروه 
۴۷« شد. اما با تأکید بر زبان‌ورزیِ ساختارشکن، خیلی 
 (Esslin, 1987: 135)زود راهی مستقل در پیش گرفت
. او از همان آثار اولیه، به‌ویژه در قالب نمایشنامه، هم‌زمان 
به چالش روایت و بحران معنا در عصر جدید می‌پردازد؛ 
عصری که در آن رسانه، زبان، نهادها و کلیشه‌های گفتار، 
 (Honegger توان روایت‌گری سنتی را از سوژه ربوده بودند
برابر  در  با سخنرانی‌اش  او   .& Jürgens, 2008, 119)

گروه 47، مورد حمله قراردادن نوعی از ادبیات که پس 
از جنگ جهانی دوم در حال شکل گرفتن بود، راهش را 
هم‌نسلانش جدا کرد. هانتکه رفته‌رفته به دنبال ادبیاتی 
رفت که به »دنیای اشیاء و بازآفرینی این طبیعت بی‌جان، 
 .)837  :1401 )نکوروح،  میک‌ند  بسنده  انسان«  بدون 
روگردانی‌اش از سیاست در آن سال‌ها را می‌توان در جملة 
مشهورش به خوبی فهم کرد: »من ساکن برج عاجم«. 

)همان، 838( دور از همة این چیزها.
درون‌مایة اصلی اندیشة هانتکه مسئلة زبان است؛ نه زبانِ 
ابزار ارتباط، بلکه زبان به‌منزلة میانجی قدرت، حافظه، 
فرهنگ و سوبژکتیویته. در نگاهِ او زبان فقط حامل اندیشه، 
احساس‌ها و تجربه‌های فردی نیست. بلکه »مجموعه‌ای 

است از یک سلسله قواعد که ساختار درونی آن از لحاظ 
کیفی در شکل‌گیری تصورات، دریافت‌ها و محسوسات« 
مؤثر است )هانتکه، 1402: 93(. به باور او زبان قادر است 
به ابزاری برای اعمال قدرت، تلقین و تمرین جهت آموزشِ 
اسطورة نظمِ موجود بدل شود. هانتکه در مقابل در تلاش 
است تا تجربة اصیل جهان پدیده‌ها را جایگزین این اسطوره 
کند. از نظر او »اینکه زبان تا چه اندازه به کار تجربة فردی 
و اصیل بیاید، یا آنک‌ه وسیله‌ای شود برای اعِمال زور، 
بستگی به شرایط تاریخی-اجتماعی دارد« )همان: 94(. 
او معتقد است حتی در جوامع صنعتی که خیالِ فرد از 
آزادی خویش راحت است، رسانه‌های همگانی این خلاء 
ایدئولوژیک را پر میک‌نند. این رسانه‌ها با سوء‌استفاده از 
زبان در ذهن‌ها رسوخ میک‌نند. افکار عمومی را دستکاری 
کرده، شکل می‌دهند. به‌طوری که فرد ایدئولوژی حاکم را 
ایدئولوژی خود تلقی میک‌ند. شایان توجه است مسئلة زبان 
در ادبیات آلمانی‌ سابقة طولانی دارد. به‌خصوص از پایان 
قرن نوزدهم و آثار هوفمانشتال. در این سنت زبان‌محور 
اینگه‌بورگ باخمان و  از لودویگ ویتگنشتاین،  می‌توان 
دیگرانی هم نام برد. اتریشی بودنِ این نویسندگان ایشان 
را به هم متصل میک‌ند. اما تفاوت هانتکه با ایشان در این 
است که نویسندگان و فیلسوفان یاد شده »همه به زبان از 
لحاظ توانایی – یا به عبارت بهتر، ناتوانی در بیان مفاهیم 
ایراد می‌گیرند«. حال آنکه هانتکه »به نقش آن به‌عنوان 



حافظ و ناقل سنت‌های فکری جوامع توجه میک‌ند«. او در 
این راه از دیگر هموطن خود، کارل کراوس تأسی می‌گیرد 
)نکوروح، 1401: 842(. این را در کاسپار به خوبی می‌توان 
دید. کاسپار رفته‌رفته تاریخ بشری را در محدودة صحنه 
پشت سر می‌گذارد و تکلّم، دین‌مداری، قدرت و گفتمان، 
سفسطه، استدلال و ... را توامان می‌آموزد. اما در انتهای 
نمایش، وقتی جهان غریزی را پشت سرگذاشته و انسانی 
مدرن شده، از نو، این‌بار خودخواسته، زبان را به سُخره 
می‌گیرد. این همه به واسطة تجربه‌هایش رقم می‌خورد. 
هانتکه در گفت‌وگو با منتقدان بارها تأکید کرده که »زبان 
با ما کاری میک‌ند، پیش از آنکه ما با زبان کاری کنیم«. 

 (Münkler & Jürgens, 1995: 89)

نمایشنامة کاسپار )۱۹۶۷( یکی 
از نخستین نمودهای بی‌پیرنگ، 
در  زبان‌محور  و  ساختارشکنانه 
تئاتر آلمانی پس از جنگ جهانی 
الگویی  رو  این  از  است.  دوم 
محسوب  پست‌دراماتیک  تئاتر  مطالعة  برای  تمام‌عیار 
می‌شود. این نمایشنامه اقتباسی آزاد و ساختارگریزانه از 
کتابِ کاسپار هاوزر، نمونه‌ای از جنایت در حق حیات 
روحی انسان)1832( نوشتة آنزلم ریتر فون فویرباخ است. 
کتابِ حاضر در مورد نوجوانی مرموز به نام کاسپار است. 

در  زندگی  و  از جهان،  انزوا  از  پس  در سال ۱۸1۲،  او 
مکانی تنگ و تاریک، به یک باره در شهر نورنبرگ آلمان 
ظاهر شد. با رفتارهایی کودکانه، زبانی فقیر و حافظه‌ای 
ناتوان. نامه‌ای از پیرزنی در دست داشت محتوی داستان 
زندگی‌اش و خطاب به یک افسر سوارکار. او را به زندان 
لوگینزلند منتقل کردند. روزانه مردم زیادی برای دیدنش 
به آن‌جا می‌رفتند. هرکس به شیوة خود تلاش داشت او را 
به حرف‌زدن وادارد. در نهایت شخصی او را به سرپرستی 
پذیرفت. این شخص در مسیر تعلیم و تربیت او، از بابت 
آزمایش‌هایی که روی او انجام می‌داد، بیش از آنک‌ه به 
او کمک کند، به سلامت جسمی و روحی‌اش لطمه زد. 
کاسپارِ پررمز و راز در قرن نوزدهم به پدیده‌ای اروپایی بدل 
شد. این داستان واقعی که بعدها با تعبیرهایی اسطوره‌ای، 
فلسفی و روانکاوانه مورد بازخوانی قرار گرفت، الهام‌بخش 
ده‌ها اثر هنری، از جمله رمان، فیلم12، و نمایشنامه‌های 
 Herzog, 1974; Bondanella,( است  شده  متعدد 
1987( افسانة »کاسپار، این انسان خیالی، ... را شاعرانی 

همچون ورلن و تراکل در شعرشان« دستمایة آثارشان 
قرارداده بودند )نکوروح، :1401 840(.

برای بسیاری از نویسندگان امروزی، کاسپار هاوزر مظهر و 
نمادِ بیگانگی در محیطِ خود به شما می‌آید. حال این آدمی 
که تازه از جنگل به جمع انسان‌ها گام نهاده، به واسطة 

12 . نظیر فیلم هرتسوگ، ۱۹۷۴.

3. نمایشنامة کاسپار؛
تحلیلی از روایت 

در تئاتر پست‌دراماتیک



هانتکه در آزمایشگاه صحنة تئاتر مورد آزمایش، اصلاح 
و آموزش قرار می‌گیرد. هانتکه به واسطة این موجود به 
پیدایش زبان و رشد زبان آن‌گونه که در جوامع بشری 
معمول است، می‌پردازد. او در شخصیتِ کاسپار »نمونه‌ای 
نسخة  در  می‌دهد.  تشخیص  را  زبانی«  اسطورة  یک  از 
هانتکه، خبری از روایت زندگی تاریخی یا حادثه‌پردازی 
نیست. تمرکز نمایش بر فرایند طاقت‌فرسای آموزش زبان 
به فردی فاقد زبان، هویت و جایگاه اجتماعی است؛ در 
فضایی خنثی، با گفتارهایی از سوی صداهای نامرئی یا 
فاقد بدن که با تکرار، دستور و خشونت سعی در ساختنِ 
ذهنیت و موجودیت کاسپار دارند. نمایشنامة او درست 
از جایی شروع می‌شود که کاسپار پس از هفده سال پا 
به جهان می‌گذارد. هانتکه این فضا را به خدمت گرفته، 
نقل‌قول‌هایی تاریخی از زندگی کاسپار را نیز به اثرش 
اضافه میک‌ند. هانتکه به خوبی در این نمایشنامه نشان 
می‌دهد که »چگونه برخی رسانه‌های قدرتمند به کمک 
زبان و اطلاعات گزینشی، انسان‌ها را فریب می‌دهند« و 
امید را از ایشان می‌ربایند )ترکمان‌دهنوی، :1385 130(

.
1-3 . ساختار روایی اثر: حذف پیرنگ، مولد روایتی 

دیگرگون
در این نمایشنامه برخلاف تئاتر ارسطویی، خبری از روایت 
علت-معلولی، گره‌افکنی و گره‌گشایی، یا شخصیت‌پردازی 

تحولی نیست. در کنار کاسپار، صداهای ضبط‌شده در قالب 
رسانة روی صحنه و چند گوینده نیز هستند. کاسپارهای 
دو و سه و چهار و پنج و شش نیز با نقاب روی صحنه 
حضور دارند. همچون همسرایانی که به حرکت‌های بی‌ثمر 
و حرف‌های بیک‌نش اکتفا میک‌نند. اینجا خبری از قصه 

نیست. هانتکه در پیشگفتار این نمایشنامه می‌نویسد:
»تماشاگر شاهد قصه‌ای نخواهد بود، بلکه ماجرایی 
تئاتری را تماشا خواهد کرد. پایان این ماجرا زمانی 
است که پرده در پایان نمایش فرومی‌افتد. از آنجا 
که داستانی در کار نیست، تماشاگر در ذهن خود 
)هانتکه،  نمیک‌ند«  تجسم  آن  برای  را  ادامه‌ای 

.)8 :1402
از این رو هرچه هست، رویداد و تجربة حضور است. روایتی 
که در سطح زبان رقم نمی‌خورد. شِبه‌خرده‌روایت‌هایی که 
به تاریخِ تکامل بشری برمی‌گردند، در تک جمله‌ها رقم 
نمی‌برند.  خرده‌روایت  به  راه  حتی  این‌ها  اما  می‌خورد. 
نمایش نه با کنش آغاز می‌شود، نه با کشمکش، بلکه با 
»ورود زبانیِ یک فرد بی‌زبان« شروع می‌شود که تنها یک 

جمله بلد است:
دارم مثل آنک‌سی بشوم که کس  »من دوست 

دیگری یک وقتی بود«. )همان: 15(
او این جمله را بارها در طول نمایشنامه تکرار میک‌ند. مصداق 
بارز این که آدمی به خود بگوید »از وقتی می‌توانی جمله‌ای 



را به قاعده بگویی، شروع میک‌نی هرچه را می‌بینی، با این 
)نکوروح، 1401: 840(.  قاعده مقایسه کنی«  به  جملة 
این جمله به صورت الگویی درمی‌آید. الگویی که کاسپار 
همة احساس‌ها و چیزها و اتفاق‌ها را با آن بیان میک‌ند. 
این اولین جمله‌ای است که او تا مدت‌ها با کمک آن به 
کشف و شناخت همه چیز پیرامونش می‌پردازد. از اولین 
باری که این جمله را به زبان می‌آورد، نمایش همچون 
تجربه‌ای آزمایشگاهی آغاز می‌شود. تجربه‌ای که تماشاگر 
در آن نظاره‌گر ساخت تدریجی سوژه از طریق آموزش زبان 
می‌شود. تکرار جملات یکسان، پاسخ‌های مکانیکی، و افتادن 
مکرر در چرخة گفتار، ساختار روایی را به نوعی ضدّروایت یا 
تکرار بی‌ثمر بدل میک‌ند. در تحلیل فلاگر، چنین فرم‌هایی 
مصداق روایت‌هایی هستند که نه الگویی علیّ، بلکه الگویی 
احساسی و متلاطم در خود دارند. این فرم‌های روایی به 
جای هدایت مخاطب به سوی معنا، مواجهه‌ای با پرخاش 
زبان علیه ذهن ایجاد میک‌نند. از این حیث، مخاطب نه 

گیرندة معنا، که شاهد زایش یک فرم است.
روایت در اینجا محصول کنش نیست، بلکه نتیجه‌ای‌ست از 
تکرارهای ناگزیر گفتاری که به وجود شخصیت می‌انجامد. 
»حرکت‌های  به  را  خود  جای  سنتی  روایت  واقع،  در 
روایت  معنایی  بار  که  می‌دهد  زبان  فرم‌مند  تدریجی 
 (Münkler & میک‌نند«  منتقل  غیرمستقیم  به‌طور  را 

.Jürgens, 1995: 91–92)

نویسنده در سراسر نمایشنامه، و در این دیالوگ به طور 
خاص، از »جریانی کاملاً مستتر در پس ابزارهای فریبکاران 
که مردم را تبدیل به موجوداتی بدون اختیار و دست‌آموز 
میک‌ند، پرده برمی‌دارد« )ترکمان‌دهنوی، 1385: 130(. 
او جریانی را که در پس شیوة سخن گفتن، ژست‌هاست، 
از  آن  کردن  تهی  و  زبانی  مفاهیم  کردنِ  مخدوش  و 
زندگی، افشا میک‌ند؛ این همه در انتها موجب دگرگونی و 

ازدست‌رفتن اصالت و هویت فرد می‌شود.

2-3 . زبان: سازه‌ای برای روایت، هویت، و سلطه
در این نمایش، زبان عنصر اصلی است؛ اما نه زبان به‌عنوان 
رسانة روایت، بلکه زبان به‌ مثابة روایت خودش. هانتکه 
خود این نمایشنامه را »شکنجة گفتاری« می‌نامد. کاسپار 
موجودی بدون زبان است. او باید از طریق تکرار مکرر 
جمله‌ها، آموزش‌دیده به انسان بدل شود. در این فرآیند، 
زبان صرفاً ابزار یادگیری نیست، بلکه سازوکار سلطه‌ زبانی 
از  زبانی  معیارهای  با  باید  کاسپار  است:  ایدئولوژیک  و 
پیش‌تعیین‌شده، به سوژه‌ای اجتماعی بدل شود. صداها و 
گویندگان، این مربیانِ بی‌نام در قالب رسانه‌ای رو صحنه 

خطاب به او می‌گویند:
»باید یاد بگیری... آنچه می‌گویی، باید مطابق چیزی 

باشد که ما می‌گوییم« )هانتکه، ۱۴۰۲: ۲0(.
در این‌جا، زبان نظم روایی را نمی‌سازد. به همین دلیل، از 



منظر روایت‌شناسی و به تأسی از واژه‌شناسی ژنت، شاهد 
فقدان کانون‌مندی پایدار هستیم. کاسپار روایت نمیک‌ند، 

بلکه ذهنش صحنة آشفتة فرمان‌های گفتاری‌ست. 

3-3 . چندصدایی، فقدان راوی، بحران آگاهی
بلکه  ندارد،  وجود  مشخصی  راوی  تنها  نه  کاسپار،  در 
گفتار میان صداهای پراکنده، بی‌بدن و ناشناس تقسیم 
شده است. این صداها – که معلمان، نظام‌های تربیتی یا 
عناصر فرهنگی‌اند – بدون ایجاد درام، زنجیره‌ای از گفتار 
را می‌سازند. گفتارهایی که ذهن کاسپار را اشباع میک‌نند. 
تحلیل چنین وضعیتی بر مبنای نظریه‌های پست‌دراماتیک 
و پرسپکتیویسم روایی13 تکیه دارد: گسست کامل راوی/ 
مخاطب، و سیالیت جایگاه روایت. این فقدان راوی قابل 
اعتماد یا ارجاع‌پذیر، روایت اثر را نه بسته‌شده، بلکه باز نگه 

می‌دارد.

4-3 . اجرا به‌مثابه روایت
با  اثر  این  در  روایت  تفاوت‌های  مهم‌ترین  از  یکی 
نمایشنامه‌های دراماتیک، نقشِ اجرا در تولید روایت است. 
روایت نه در متن، بلکه در مقام اجرا تحقق می‌یابد. انفجار 
گفتار، حرکات بدنی شکنندة بازیگر در مواجهه با زبان، تأثیر 
تکرار صوتی، و توقف‌های اجرایی، همگی تبدیل به اجزای 
13. multi-focalization.

معنایی روایت می‌شوند. درواقع بدن بازیگر، صدای بازیگر، 
صداها، حتی سکوت‌ها، از برای تماشاگر راویانِ روایت‌اند. این 
همان مفهومی‌ست که شکنر از آن با عنوان تجسّد روایت14 
یاد میک‌ند؛ جایی که روایت بر صفحة متن نیست، بلکه در 

.(Schechner, 2002: 41) لحظة اجرا ایجاد می‌شود
کاسپار از زمرة آثاری‌ست که با نفی کامل روایت کلاسیک، 
هویتی مستقل و خلاق از روایت پست‌دراماتیک پیشنهاد 
می‌دهد. در این اثر، روایتی جریان دارد که از زبان نیرو 
می‌گیرد، در تکرار زاده می‌شود، در صداها گم می‌شود، 
و در اجرا شکوفا می‌گردد. روایت نه نقشة داستانی، بلکه 
جریان باز زبان در صحنه است؛ ساختاری که دیدن آن 
تنها از خلال تن‌دادن به تجربة اجرا ممکن می‌شود. روایت 
کاسپار روایتی است که به واسطة تماشاگر شکل می‌گیرد.

نمایشنامة اتهام به خود 15)۱۹۶۶( 
نمونـه‌هـای  مهـم‌ترین  از  یکـی 
تجربه‌گرایانه در تئاتر پست‌دراماتیک 
این  گذشته،  دهه‌های  طی  است. 

نمایشنامه بارها در صحنه‌های اروپایی، به‌ویژه در وین، برلین، 
به‌عنوان  لیدن،  و  استراسبورگ  دانشگاه‌های  و  آمستردام 
نمونه‌ای از مینیمالیسم پست‌دراماتیک اجرا و تحلیل شده 

.14 narrative embodiment.

.15 Selbstbezichtigung.

4. نمایشنامة اتهام 
به خود؛ تحلیلی 
از روایت در تئاتر 
پست‌دراماتیک



است. همچنین در حوزة مطالعات ت‌کگویی و روایت‌شناسی 
به‌عنوان متنی مرجع معرفی گردیده است.

قالب  در  پیداست،  عنوانش  از  که  همان‌طور  متن  این 
مونولوگی اعتراف‌گونه بیان می‌شود. اما از همان لحظه‌های 
بدون  می‌شود:  بدل  ضداعتراف  به  اعتراف  فرم  نخست، 
سوژه‌ای معین، بدون علتی روشن، بدون تعلیقی ملموس یا 
امکانِ گره‌گشایی. در این نمایشنامه، روایت نه برای انتقال 
تجربه، بلکه خود به موضوع اثر تبدیل می‌شود. آنچه در 
صحنه جریان دارد، نه روایت گذشته بلکه افشای بی‌وقفة 
است؛ چه چیزی گفته می‌شود؟  روایت  برخی سازوکارِ 
چگونه؟ و اساساً راوی چه کسی‌ست؟ هانس-تیس له‌مان 
تاکید میک‌ند نمایش‌هایی چون اتهام به خود محصول ناب 
تئاتر پست‌دراماتی‌کاند؛ جایی که زبان از رسانة بازنمایی به 
»تجربه‌ای از دلالت پریشان و مواجهه‌ای زبانی با تماشاگر« 
متن شامل   .(Lehmann, 2023: 136) تبدیل می‌شود
رشته‌ای از جملات کوتاه و گسسته است که همگی با 
هیچ‌گونه  بدون  جمله‌ها  می‌گردند.  آغاز  »من«  ضمیر 
زنجیره‌ای  در  یا شخصیتی،  تقویمی  پیرنگی،  چارچوب 

تکراری پیش می‌روند:
»من نگاه کردم. من نافرمانی کردم. من اطاعت 

کردم. من سکوت کردم...« )هانتکه، 1396: 7(.
در این مونولوگ زبان صرفاً وسیلة انتقال نیست، بلکه خود 
فاقد  ناشناخته است، روایت  موضوع تجربه است. راوی 

پیرنگ، و کنش نمایشی به نفع اجرا و گفتار محو می‌شود. 
در چنین ساختاری، همان‌طور که شکنر تأکید میک‌ند، 
عملکرد  از  جلوه‌ای  بلکه  داستان،  محصول  نه  روایت 
بدن–صداست؛ چیزی که تنها در اجرا و نه در متن به 
این   )Schechner, 2002: 42–43( می‌رسد  اثربخشی 
نمایش، نه شخصیت‌محور است و نه داستان‌محور؛ بلکه 
روایتی منحل‌شده از سوژه‌ای‌ست که در زبان گم شده، در 

سکوت، لکنت و تکرار خود را روایت میک‌ند.
در مورد زبان و شخصیت در تئاتر پست‌دراماتیک ذکر 
»منِ«  خودِ  به  ارجاع  فقدان  است.  ضروری  نکته‌ای 
پیش  را  پرسشی  پست‌دراماتیک  متن  در  نوشتاری 
میک‌شد. شخصیت در این نوع تئاتر اساساً چگونه پدید 
می‌آید؟ برای پاسخ به این پرسش، به آرای بنونیست در 
این باب استناد می‌شود. به زعم او، گفتار زبانی همزمان با 
هویت‌بخشی به »من« عمل میک‌ند؛ »زبان، توانایی سوژه 
برای موضع‌گیری به‌مثابه »من« است. این موضع‌گیری 
تنها در و از خلال زبان شکل می‌گیرد. به این ترتیب، 
سوژه نه پیشاپیش بلکه فقط از راه گفتار خویش پدید 
می‌آید. این سوژه فاقد هرگونه مرجع خارجی مستقل از 
به  ارجاع  بنابراین   .)Jaeger, 2019: 152( است«  زبان 
»من« در متن، که به ظاهر معرف شخصیت است، در 
تئاتر پست‌دراماتیک اغلب دچار جابه‌جایی می‌شود. دیگر 
تضمینی بر ثبات گوینده یا موقعیت نمایشی ندارد. زبانِ 



شخصیت، به‌جای آنک‌ه از هویت‌اش برخیزد، خود مولد 
آن است. »این ویژگی را می‌توان به روشنی در آثار الفریده 
یلینک همچون Wolken.Heim مشاهده کرد، جایی که 
شخصیت‌ها نه به‌مثابه کنش‌گر بلکه به‌مثابه صداهایی 
بی‌مرجع و اغلب نقل‌قول‌محور ظاهر می‌شوند«. در چنین 
متونی، دیگر متن ابزار انتقال معنا نیست، بلکه خودِ زبان، 
 Jaeger,( است.  شده  هویت  و  معنا  کشمکشِ  میدان 
153 :2019( از آنجا که زبان شخصیت‌ها عمدتاً از مواد 

زبانی از پیش موجود، یعنی نقل‌قول‌ها و صداهای دیگران، 
تشکیل شده است، گفتار آن‌ها دیگر نه خودانگیخته است 
نه خالص. بنابراین شخصیت پست‌دراماتیک، »موجودیتی 
مستقل یا دراماتیک ندارد، بلکه به‌تمامی محصول زبان 
است. چنان‌چه این زبان قطع شود، خودِ شخصیت نیز 
ساختار  این   .)Jaeger, 2019: 154( می‌شود«  ناپدید 
به‌طور ضمنی موقعیت نویسنده را نیز از مرکز تولید معنا 
کنار می‌زند. در ادامه نیز میدان را به گشایش معانی متکثر 
و ناپایدار واگذار میک‌ند. این را در کاسپار نیز می‌توان دید.

1-4 . حذف پیرنگ و فروپاشی روایت کلاسیک
ساختار این اثر به‌طور کامل از روایت کلاسیک گسسته 
است:  آن  سنتی  به‌معنای  داستان  فاقد  نمایش  است. 
نه شخصیتی تعریف می‌شود؛ نه کنشی شروع یا پایان 
می‌پذیرد؛ نه رخدادی سبب رخداد بعدی می‌شود. متن 

این  است.  جملات  از  تودرتویی  و  یکنواخت  فهرست 
شروع  »من«  به  مربوط  سادة  افعال‌گذشتة  از  جمله‌ها 

می‌شوند. ساختارِ مذکور تا پایان حفظ می‌شود:
»من به دنیا آمدم. من شدم. من هست شدم. من 
پدید آمدم. من رشد کردم. من متولد شدم. من ...« 

)هانتکه، 1396: 5(.

سراسر نمایشنامه کارهایی‌ست که این »من«، در طول 
یک/چند زندگی انجام داده است. این فرم، نه داستانی 
ایجاد میک‌ند.  تغییری در وضعیت  نه  را پیش می‌برد، 
نمایشنامه به‌جای گسترش روایت، وارد جریان بی‌پایانی از 
خودافشایی بی‌هویت و زبان‌ورزیِ تکراری می‌شود. این نوع 
ساختار با مفهوم روایت‌های مبتنی بر فهرست و تکرارهای 
نامتقارن16 تحلیل می‌شود؛ نوعی ساختار ضد‌روایی که در 
 (Fludernik, 1996: بیستم رایج شد آوانگارد قرن  آثار 

.14–15)

2-4 . زبان، روایت و بحران در سوژه‌گی
نقطة کانونی این نمایش، نه سوژه‌ یا جهان بیرونی، بلکه 
زبان است. در جمله‌ای از نیمة نخست نمایش، راوی در 

اعترافی حیرت‌آور می‌گوید:
»من آموخته‌ام که چگونه به زبان بیایم. من چیزی 

.16 non-narrative list structure.



را از آن‌ها تقلید کردم. آن‌ها گفتند: این وجهی از 
توست، من پذیرفتم« )هانتکه، 1396: 22(.

هویت راوی – اگر اصلًا هویتی در کار باشد – دقیقاً در 
نقطه‌ای تعریف می‌شود که زبان را تکرار میک‌ند. به بیان 
دیگر، راوی در این مونولوگ روایتی را نمی‌سازد، بلکه 
خود محصول زبان است. به همین دلیل در بخش‌هایی 
از اثر، می‌بینیم این اعترافات کنایی، به خود زبان حمله 

میک‌نند: 
»من اقرار کردم، بی‌آنکه جرمی مرتکب شده باشم. 
من تبعیت کردم از جمله‌هایی که نمی‌فهمیدم. 
من جمله را تکرار کردم برای التیام« )همان: 14(.

این‌جا با آنچه پل ریکور آن را خودروایتگری‌در‌بحران17 
می‌نامد مواجه هستیم: روایتی که از مرکز بیرون افتاده، 
فاقد ثبات فردیت است، اما همچنان در تلاش برای حفظ 
.(Ricoeur, 1984: 62–63) ریتم اعتراف« دوام می‌آورد«
در نمایشنامة اتهام به خود، هانتکه بالاترین حد فروپاشی 
روایت را به‌تصویر میک‌شد. آنچه در این اثر جاری‌ست، فرم 
افشاگرانه‌ای از اعتراف است. در چنین فرمی، شخصیت در 
زبان حل می‌شود. روایت نیز نه تبیین تجربه، بلکه خود 
بازتاب زخم زبان است. تماشاگر با متنی مواجه است که 
در آن، روایت همواره وجود دارد. اما این حضور نه به‌مثابة 

.17 self-narration in crisis.

داستان، بلکه به‌مثابة تجربه‌ای از تحمل زبان، به‌تنک‌ردنِ 
»من«هایی خالی، و بدل شدن به صدایی است که فقط 
صداست. این شکل از روایت یک خودروایت‌گری است 

که در نهایت به انهدام خود ختم می‌شود. 

3-4 . روایتِ اجرامند: بدن، صدا، سکوت
در تئاتر پست‌دراماتیک، روایت مانند یک موجود نوشتاری 
منفصل از اجرا نیست، بلکه در خود اجرا متولد می‌شود. 
به نوعی روایت به بدن و اجرا منتقل شده و قابل پیگیری 
است. صحنة اجرای این متن، با تکرار ریتمیک جملاتِ 
می‌گیرد.  انفجاری شکل  حال  در  اما  و خنثی  کم‌رمق 
بازیگر با تکرار یکنواخت و تصاعدی افعال، بدن خود را 
در دستگاهی پرفشار از تکرار، اضطراب، لکنت، سکوت و 
گسست روایت قرار می‌دهد. در اینجا گفتار و بدن یکی 
می‌شوند؛ بدن نه حامل شخصیت، بلکه راوی فیزیکی زبانِ 
از جا کنده ‌شده است. به تعبیر شکنر، چنین شکلی از 
بازیگری، »اجرا به‌جای روایت« است؛ جایی که روایت از 
فضای متن، به بدن، صدا و تنفس بازیگر افول یا ارجاع 

.(Schechner, 2002: 42–43( می‌یابد

4-4. راوی بی‌هویت: روایت بدون مرجع
با وجود ساختار ی‌کنفرة متن، نه تنها جنسیت، جایگاه 
اجتماعی، طبقه، تاریخ اجتماعی یا حتی زبان شخصیت/



روی‌صحنه روشن نیست، بلکه ضمیر »من« خود به ابژة 
روایت تبدیل شده است. به بیانی دیگر، روایت‌گر همان 
چیزی‌ست که روایت بر او اعمال شده؛ نه روایتک‌ننده، 
بلکه روایت‌شونده از خود. در دسته‌بندی ژنت، این نوع 
گفتار به روایتی تعلق دارد که فاقد کانون‌مندی18 مشخص 
است. در این متن مرز میان گوینده و شنونده، سوژه و ابژه، 
 . (Genette, 1980: 189–193)کاملاً مخدوش شده است
مخاطب درمی‌یابد که این یک راوی نیست؛ بلکه ساختاری 
از زبان است که به ما وانمود میک‌ند »من« وجود دارد، در 

حالی که هیچک‌س نیست.

5-4 . رابطة مخاطب و روایت در ساختار اجرایی
در نمایشنامه‌هایی از این دست، مخاطب دیگر دریافتک‌نندة 
روایت نیست، بلکه خود بدل به سازندة آن می‌شود. در 
اتهام به خود، چیدمان اجرایی به نحوی‌ست که تماشاگر 
می‌گیرد.  قرار  بی‌وقفه  گفتاری  جریان  نوعی  مقابل  در 
سادیستی  و حتی  تهی،  گیجک‌ننده،  گاه  که  به طوری 
شخصیت  با  که  نیست  کسی  بازیگر  می‌رسد.  نظر  به 
همذات‌پنداری کند. اساساً شخصیتی برای هم‌ذات‌پنداری 
و بروزِ آن نیست. بازیگر تنها قادر است میدانی از فشار زبان 
زنده را به نمایش گذارد. روایت برخلاف سنت کلاسیک، از 
مخاطب فاصله نمی‌گیرد تا »برای او داستان بگوید«، بلکه 

18. Focalization. 

به درون فضا و بدن او نفوذ میک‌ند. به تعبیر له‌من، این نوع 
روایت »در گسترش اجرا رخ می‌دهد، نه در انسجام متن« 

.(Lehmann, 2023: 144)

نمایشنامه‌های کاسپار )۱۹۶۷( و 
اتهام به خود )۱۹۶۶( دو تجربة 
هانتکه  پتر  مواجهة  از  متفاوت 
در  اثر  دو  هر  روایت هستند.  با 

ساختار، زبان و اجرا، از بنیان‌های دراماتیک سنتی فاصله 
می‌گیرند. آنچه این دو نمایش را در کنار هم بااهمیت 
می‌سازد، نه شباهت‌های ظاهری‌شان در پرهیز از پیرنگ 
کلاسیک یا رد شخصیت‌پردازی، بلکه دو مسیر متفاوت 
در بحران روایت است: کاسپار نمایانگر ضدروایتی رو به 
به  اتهام  و  زبان(،  از طریق  تشکیل )ساخته‌شدن سوژه 
خود بیانگر ضدروایتی رو به انحلال )انفجار سوژه در زبان( 
است. شایان توجه است در تئاتر پست‌دراماتیک شخصیت 
تا حد زیادی به کناری نهاده می‌شود. به‌طوری که صحنه، 
اگر صحنه‌ای وجود داشته باشد، »از نقش‌واره‌هایی مبهم، 
حاملانِ متن، شخصیت‌هایی فاقد درونیتِ روان‌شناختیِ 
یا  متکثر  هویت‌های  واجد  شخصیت‌هایی  یا  منسجم 
جمعی انباشته شده است« )مونبی، کرل و جایلز، 1400: 
12(. در این بین با افرادی واقعی نیز روبه‌رو می‌شویم که 
»جنبه‌هایی از هویت جهان واقعی خود را که با داستان یا 

تطبیق و جمع‌بندی:
 روایت در کاسپار و
اتهام به خود



شخصیت پیراسته نشده به تئاتر می‌آورند« )همانجا(. در 
دو نمایشنامة حاضر شخصیت، فاقد درونیت روان‌شناختی 
منسجم است. صرفاً نقش‌واره‌ای مبهم که واجد هویت‌های 

متکثر یا جمعی انباشته شده.
شایان توجه است که در موقعیت روایی کانون‌مندی روایت 
در هر اثر قابل مشاهده است. در کاسپار، روایت از جایگاهی 
بیرونی اعمال می‌شود و کاسپار را در معرض آن قرار می‌دهد. 
اما در اتهام به خود، روایت ظاهراً از درون آغاز می‌شود، ولی 
در واقع فاقد هرگونه مرکز معنابخشی‌ست. به بیانی دقیق‌تر، 
کاسپار روایت آموزش‌دیدن روایت است، در حالی که اتهام 
به خود، روایت فروپاشی روایت در خود است. هر دو اثر، 
البته، در آنچه شکنر از آن به‌عنوان »روایت به‌مثابه اجرا« یاد 
میک‌ند، اشتراک دارند. چه در فرایند زبانی کاسپار و چه در 
جریان گفتاری اتهام به خود، روایت نه در طرح، شخصیت 
یا پیام، بلکه در بدن بازیگر، تکرار گفتار، سکوت‌ها، مکث‌ها و 
واکنش مخاطب ساخته می‌شود. یعنی اجرا خود جایگزین 
روایت می‌شود و روایت، در دل اجرا زندگی میک‌ند، نه در 
طرح روایی یا پیرنگ متن. به لحاظ شکل زبانی نیز، در 
کاسپار با زبانی مواجه‌ایم که نظامی بیرونی‌ست و شخصیت 
را شکل می‌دهد؛ اما در اتهام به خود، زبان از درون راوی 
صادر می‌شود، اما بدون ساخت، بدون جهت‌گیری، و بدون 
امکان انتقال تجربه. هر دو در زبان باقی می‌مانند، اما با دو 

نوع جهت: یکی سازنده، یکی ویران‌گر.

روایی  امکان  دو  تحلیل،  مورد  نمایشنامة  دو  نهایت  در 
متفاوت را در تئاتر پست‌دراماتیک آشکار میک‌نند. از یک 
سو، روایتی که ساخته می‌شود تا نظم اجتماعی/زبانی را 
در صحنه احضار کند )کاسپار(؛ از سوی دیگر، روایتی که 
خود را به‌مثابه زهرِ زبان فاش میک‌ند و از معنا می‌گریزد 
)اتهام به خود(. در هر دو، روایت نه ساختار ادبی اثر، بلکه 
بلکه  داستان،  معنای  به  نه  است؛  آن  اجرایی  محتوای 
با قدرت، سوژه و توقع  به معنای درگیری بدن و زبان 
مخاطب. به این ترتیب، در این دو اثر پست‌دراماتیک پتر 
هانتکه، روایت بستری ثابت ندارد؛ گاه ساختن است، گاه 
ویرانک‌ردن. گاه صداست، گاه گم‌شدن صدا. اما در هر 
حال، دیگر نمی‌توان از روایت حرف زد، بی‌آنک‌ه از زبان، 

بدن، اجرا و قدرت سخن به میان نیاید.

پژوهش حاضر در پی آن بود تا جایگاه روایت در تئاتر 
پست‌دراماتیک را بررسی کند. 
نمایشنامه‌های  بر  تمرکز  با 
کاسپار و اتهام به خود، مواجهة 
پتر هانتکه با روایت و الگوهای 

روایی مشخص در این دو اثر مورد تحلیل قرار گرفت. 
اینکه روایت در تئاتر پست‌دراماتیک چگونه  از  پرسش 
تعریف می‌شود، چگونه تغییر فرم می‌دهد، و در آثار هانتکه 
چه تحولی می‌یابد، مبنای مسیر تحلیلی این پژوهش 

نتیجه‌گیری



قرار گرفت. یافته‌های مقاله نشان می‌دهند که در تئاتر 
پست‌دراماتیک، روایت نه به‌طور کامل غایب است و نه در 
شکل کلاسیک حضور دارد، بلکه به‌شدت دگردیسی یافته 
است. در این میان، پتر هانتکه با ساختارشکنی‌های عمده 
در زبان و فرم روایی، دو مسیر مشخص در فروپاشی روایت 
را ترسیم میک‌ند: نمایشنامة کاسپار نمونه‌ای از روایتی 
است که بر شخصیت تحمیل می‌شود، فرایندی بیرونی که 
در آن زبان، روایت، و حتی هویت، از طریق آموزش‌های 
مکانیکی و صدای بیرونی ساخته می‌شوند؛ اتهام به خود 
نیز نمایانگر روایتی در حال فروپاشی در دل زبان است. در 
این اثر، روایت نه از بیرون آمده است نه به الگوهای ثابت 
درام وفادار است. روایت اینجا صدایی بی‌هویت و بی‌راوی 
است که به‌ جای ساخت معنا، روایت را از درون متلاشی 
میک‌ند. در این دو نمونه، شاهد دو گره‌گاه متفاوت از رابطة 
سوژه و روایت هستیم: یکی جایی که سوژه در روایت 
ساخته می‌شود، و دیگری جایی که روایت در سوژه از هم 
می‌پاشد. شایان ذکر است کاسپار و اتهام به خود آثاری 
هستند بدون پیرنگ مرسوم، بدون توالی علی و معلولی، 
که در آن‌ها ماهیت روایت دستخوش بازنگری رادیکال 
به  به‌جای تجربة تحول درونی،  نیز  می‌شود. شخصیت 
حضوری زبانی فروکاسته می‌شود. این آثار بیش از آنک‌ه 
به تولید معنای خطی در قالب کنش روایی اهتمام ورزند، 
تمرکز خود را بر تکه‌تکه‌سازی زبان، فروپاشی گفتار قرینه 

و بازتاب بحران‌های زیستی و ذهنی از خلال ناپیوستگی 
حاضر  پژوهش  بدین‌ترتیب،  کرده‌اند.  معطوف  روایت‌ها 
نشان می‌دهد که روایت در آثار هانتکه، نه ساختن داستان 
برای معنا، بلکه تجربة مواجهه با فقدان معنا از خلال زبان 
برای مواجهه‌گر است. همچنین روایت در این دو اثر به 
عنوان نمونه‌هایی از تئاتر پست‌دراماتیک تنها ساختاری 
زبانی یا روایی نیست، بلکه پدیداری اجرایی، میان‌ذهنی و 
وابسته به موقعیت است. این روایتِ جدید از جایگاه علیّتی 
و شخصیت‌محور بودن خارج شده و در دل زبان، بدن، اجرا 
و ذهنیتِ تماشاگر بازتعریف می‌شود. روایت دیگر الزاماً 
ساختار متنی نیست، بلکه جزئی از تجربة اجراست. این نوع 
روایت، غالباً بی‌مرکز، غیرخطی، چندپاره و مشارکت‌محور 
بوده، در جایگاهی فراتر از پیرنگ کلاسیک شکل می‌گیرد.



منابع

اسلین، مارتین )1402(. نمایش چیست، ترجمة شیرین تعاونی )خالقی(، تهران: نشر نیلوفر.
پاینده، حسین )1401(. نقد ادبی با رویکرد روایت‌شناسی )گردآوری و ترجمه(، تهران: نشر نیلوفر.

ترکمان‌دهنوی، فاطمه )1385(. کاسپار، مجلة بخارا، ویژه‌نامة پتر هانتکه، گردآوری علی دهباشی، شمارة 54، صص 134-130.
ثامتی، مژده )1399(. روایت و محاکات در درام ایران؛ با تأکید بر درام‌های دوره 1332 تا 1357، تهران: نشر دانشگاه هنر.

حاجی‌آقابابائی، محمدرضا )1402(. روایت‌شناسی؛ نظریه و کاربرد، تهران: نشر مهراندیش.
خدایی، نرجس )1400(. پسامدرنیسم در ادبیات آلمانی‌زبان، تهران: نشر مروارید.

دائی، مژده )1394(. »بررسی چگونگی بازنویسی یک نمایش‌نامه برای تئاتر اینتراکتیو با نگاهی به سه اثر از پتر هانتکه«، پایان‌نامة 
کارشناسی ارشد، دانشگاه هنر تهران، دانشکدة سینما و تئاتر.

درفشک‌اویانی، ندا )1385(. سالشمار زندگی پتر هانتکه، مجلة بخارا، ویژه‌نامة پتر هانتکه، گردآوری علی دهباشی، شمارة 54، صص 
.23-11

رسولی، سیدحسین )1403(. متن در دراماتورژی معاصر 1 )گردآوری و ترجمه(، تهران، نشر نیماژ.
رودی، فائزه )139(. روایتِ فلسفیِ روایت؛ از باستان تا پست‌مدرن، تهران: نشر علم.

زاریلی، فیلیپ، مک‌کوناچی، بروس و دیگران )1399(. تاریخ‌های تئاتر، ترجمة مهدی نصرالله‌زاده، تهران: نشر بیدگل.
ستاری، نیوشا )1394(. »بررسی روانکاوانه بازنمایی خشونت در تئاتر پست‌دراماتیک با تأکید بر آثار سارا کین و پتر هانتکه«، پایان‌نامة 

کارشناسی ارشد، دانشگاه هنر تهران، دانشکده سینما و تئاتر.
عادل، شهاب‌الدین )1390(. تحولات معاصر در مفهوم زمان سینمایی، تهران: نشر دانشگاه هنر.

له‌من، هانس تیس )1404(، تئاتر پست‌دراماتیک، ترجمة نادعلی همدانی، تهران: نشر قطره.
مارتین، والاس )1403(. نظریه‌های روایت، ترجمة محمد شهبا، تهران: نشر هرمس.
مقدادی، بهرام )1397(. دانش‌نامۀ نقدادبی از افلاتون تا به امروز، تهران: نشر چشمه.

مکاریک، ایرنا ریما )1398(. دانش‌نامۀ نظریه‌های ادبی معاصر، ترجمة مهران مهاجر و محمد نبوی، تهران: نشر آگه.
مکوئیان، مارتین )1395(. گزیده مقالات روایت، ترجمة فتاح محمدی، تهران: نشر مینوی خرد.

ناظرزاده کرمانی، فرهاد )1401(. درآمدی به نمایشنامه‌شناسی، تهران: نشر سمت.
نظری‌فرد، مسعود )1399(. »مطالعۀ بازی‌های زبانی در نمایشنامه‌های پتر هانتکه با تکیه بر آراء ویتگنشتاین متآخر«، پایان‌نامة 

کارشناسی ارشد، دانشگاه سوره، دانشکدة هنر.
نکوروح، حسن )1401(. ادبیات آلمانی در قرن بیستم، تهران: نشر نگاه.



هانتکه، پتر )1394(. اتهام به خود، ترجمة حسن ملکی، تهران: نشر چشمه.
هانتکه، پتر )1402(. کاسپار، ترجمة علی‌اصغر حداد، تهران: نشر ماهی.

هرمن، دیوید، مانفردیان، رایان، ماری-لور )1403(. دانش‌نامة نظریة روایت راتلج، گردآورنده و ویراستار محمد راغب، تهران: نشر 
نیلوفر.

هنرمند، سعید )1398(. بوطیقای ارسطو )ترجمه و تألیف(، تهران: نشر چشمه.
یان، مانفرد )1402(. روایت‌شناسی؛ مبانی نظری روایت، ترجمة محمد راغب، تهران: نشر ققنوس.

یورس- مونبی، کارن، کرل، جروم، جایلز، استیو )1400(. تئاتر پست‌دراماتیک و امرسیاسی، ترجمة نرگس یزدی، تهران: نشر نیماژ.

Giraud, Cédric (2013). Notre-Dame de Paris 1163-2013. Actes du Colloque. Editions de Brepols
Lemoine, Michel (2004). Notre-Dame de Pris. Un manifeste chrétien 1160-1230. Actes du 

Colloque organisé à l’Institut de France. Editions de Brepols
Lassus et Viollet-Le-Duc (1843). Notre-Dame de Paris. Et de La Nouvelle Sacrise. Morel, 

Libraire-Editeur
Olivier Daniele et Paul Rigny (2022). Chimie et Notre-Dame de paris. Fondation de la Maison 

de la Chimie.
Schiavone, Patrick (2020). La Cathédrale. Notre Dame de Paris. ETC-Cours de Statique 2020.



تحلیل تراگفتمانی شعر نیما یوشیج در نسبت با درام؛ 
خوانشی نشانه- معناشناختی از »خانه سیریویلی« و »مانلی«

میثم زندی، عضو هیئت علمی گروه آموزشی هنر، دانشگاه حضرت معصومه)س( قم.
m.zandi@hmu.ac.ir

این پژوهش با هدف تحلیل سازوکارهای درون‌متنـــیِ گذار گفتمان شعری نیما یوشیج به گفتمان درام و با تمرکز بر دو 
منظومۀ »خانه ســریویلی« و »مانلی« انجام شده است. مسئله اصلی، تبیین چگونگی تولید منطق دراماتیک-شامل عناصری 
چون کنش، تقابل، گفت‌وگو و بحران-در اشعاری است که فاقد قصد نمایشی صریح بوده و در قالب شعر روایی سروده 
شده‌اند. پرسش محوری این است که عناصر و الگوهای نشانه‌معنایی گفتمان‌ساز در این آثار چیست و چگونه صورتبندی 
می‌شوند تا به تراگفتمان )انتقال بیناگفتمانی( شعر به درام بینجامند. روش پژوهش، کیفی و از نوع تحلیلی-تفسیری است که 
در چارچوب نشانه‌معناشناسی گفتمانی )مکتب پاریس( و با به‌کارگیری مفاهیم کلیدی مانند نظام‌های کنشی، شوشی، بوشی 
و رخدادی، تقابل ارزشی و عملیات انفصال/اتصال اجرا شده است. یافته‌ها نشان می‌دهد »خانه سریویلی« از طریق گفتمان 
تقابلی و مجاب‌سازی میان سوژه و »دیگری« )شیطان( و با یک کنش انفصالی قاطع، ساختاری معادل یک درام تک‌پرده‌ای 
تنشی با وحدت‌های کلاسیک می‌آفریند. در مقابل، »مانلی« با تکیه بر یک گفتمان رخدادی )طوفان، پری( و قرار دادن سوژه 
در موقعیت شوشی/بوشی، به یک انتخاب وجودی منجر می‌شود که الگویی از درام سفر درونی یا نمایشنامۀ هستی‌گرا را 
ارائه می‌دهد. نتیجه‌گیری کلی آن است که شعر نیما، به‌مثابه یک »تراگفتمان سیال«، به‌لطف تقابل‌های ارزشی شدید و قابلیت 
به‌کارگیری الگوهای گفتمانی متنوع، ذاتاً واجد ظرفیتی ذاتی برای دگردیسی به منطق درام است. این خوانش، گامی به‌سوی 

فهم بینارشته‌ای شعر معاصر فارسی و گشایش افقی نو در بررسی پیوند ژرف آن با هنرهای نمایشی محسوب می‌شود.
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نشانه‌معناشناسی گفتمانی، تراگفتمان، نیما یوشیج، درام، خانه سریویلی، مانلی.
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۱. طرح کلی مسئله: تراگفتمان، 
شعر و درام

به‌ویژه  معاصر،  ادبی  مطالعات 
در حوزۀ تحلیل گفتمان و نشانه‌شناسی، توجه خود را 
از متن به‌عنوان ساختاری بسته، به پویایی‌های بینامتنی 
و بیناگفتمانی معطوف کرده‌اند. در این چارچوب، مفهوم 
»تراگفتمان« بر فرآیندهای انتقال، عبور و دگردیسی معنا 
از یک نظام گفتمانی به نظامی دیگر دلالت دارد. شعر 
مدرن فارسی، به‌مثابه گفتمانی پیچیده و چندلایه، همواره 
با گفتمان‌های هنری دیگر،  تعامل  برای  واجد ظرفیت 
از جمله درام، بوده است. مسئلۀ محوری این پژوهش، 
بدین  است؛  یوشیج  نیما  شعر  در  ظرفیت  این  واکاوی 
معنا که چگونه سازوکارهای درونی گفتمان شعری نیما 
-پیش و فراتر از هرگونه اقتباس بیرونی- امکان زایش 
منطق دراماتیک )شامل کنش، تقابل، گفت‌وگو، بحران و 

فضاسازی صحنه‌ای( را در خود فراهم می‌آورد.

۲. مرور پیشینه و بیان خلأ پژوهشی
شعر نیما یوشیج از منظر دراماتیک، پیشتر مورد توجه 
پژوهشگران قرار گرفته است. بخشی از مطالعات )مانند 
بررسی صوری  به  نوری‌علاء، ۱۳۴۸(  باباچاهی، ۱۳۷۷؛ 
و  پرداخته  »افسانه«  مانند  اشعاری  در  نمایشی  عناصر 
عمدتاً بر وجود دیالوگ و شخصیت‌پردازی تأکید کرده‌اند. 

»قصد  فقدان  به  استناد  با  منتقدان  برخی  مقابل،  در 
نمایشی« در نیما، چنین خوانش‌هایی را نادقیق دانسته‌اند. 
در حوزۀ تحلیل ساختاری اشعار نیما، پژوهش‌هایی با اتکا 
به الگوهای روایی صورت گرفته است. برای نمونه، آقاخانی، 
»خانه  ساختاری  تحلیل  در   )۱۳۹۱( دیگران  و  بیژنی 
سریویلی« بر پایه نظریه‌های برمون و گرمس، به بررسی 
وضعیت‌های تعادل و عدم تعادل و حضور کنشگران در 
این منظومه پرداخته و آن را منطبق با الگوهای روایی 
کلاسیک دانسته‌اند. این دسته از مطالعات، اگرچه به کشف 
ساختار روایی اثر کمک میک‌نند، اما عمدتاً متن را به مثابه 
ساختاری ایستا و برنامه‌مدار در نظر می‌گیرند و کمتر به 
پویایی‌های گفتمانی و فرایندهای معناسازی سیال در آن 
می‌پردازند. در مقابل، رویکرد نشانه‌معناشناسی گفتمانی با 
عبور از الگوهای ثابت، متن را عرصه‌ی کنش گفتمان‌های 
1395ب(  می‌داند.)شعیری،  تنشی  تعامل‌های  و  زنده 
بنابراین، آنچه در این میان غایب است، تحلیلی است که 
»خانه سریویلی« و »مانلی« را نه صرفاً بر اساس الگوهای 
کند؛  بررسی  »تراگفتمان«  به‌عنوان  بلکه  کهن،  روایی 
فرایندی که در آن منطق دراماتیک نه از طریق تطبیق 
با قالبی ازپیش‌موجود، بلکه از درون خود فرآیند گفتمانی 
متن و با سازوکارهایی چون تقابل، شوش، رخداد و انتخاب 
نشان می‌دهد که چگونه خودِ  و  زاده می‌شود  وجودی 
فرآیند گفتمانی در شعر نیما می‌تواند واجد ریتم، تنش 

مقدمه
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و ساختاری هم‌ارز با درام شود. به‌عبارت دیگر، پیشینۀ 
پژوهشی از تحلیل نشانه‌معناشناختی گفتمانی شعر نیما با 
تأکید بر مکانیسم‌های تراگفتمانی آن به درام، تهی است.

۳. هدف، سؤالات و فرضیه‌های پژوهش
هدف اصلی این پژوهش، تحلیل تراگفتمانی شعر نیما 
یوشیج و تبیین چگونگی گذار درون‌متنـیِ گفتمان شعری 
او به گفتمان دراماتیک، با تمرکز بر دو منظومۀ »خانه 

سریویلی« و »مانلی« است.
سؤالات پژوهش عبارتند از:

در  گفتمان‌ساز  نشانه‌معناییِ  سازوکارهای  و  عناصر   .۱
منظومه‌های »خانه سریویلی« و »مانلی« چیست؟

۲. چگونه این سازوکارها )مانند تقابل‌های ارزشی، نظام‌های 
انفصال(  عملیات  و  کنشی/شوشی/رخدادی  گفتمانی 

منطقی دراماتیک را در متن شعری تولید میک‌نند؟
۳. چه شباهت‌ها و تفاوت‌هایی در الگوی تراگفتمان شعر 

به درام، بین این دو منظومه مشاهده می‌شود؟
فرضیۀ محوری پژوهش آن است که شعر نیما را می‌توان 
به‌مثابه یک »تراگفتمان سیال« دانست که در آن، معنا 
از طریق تقابل، تنش و کنش گفتمانی شکل می‌گیرد 
امکانات  برای صورتبندی  ذاتی  بستر  ویژگی،  و همین 
دراماتیک- حتی در غیاب قصد نمایشی صریح- فراهم 

می‌آورد.

۴. روش و چارچوب نظری
روش این پژوهش، کیفی از نوع تحلیلی-تفسیری است. 
چارچوب نظری آن، نشانه‌معناشناسی گفتمانی با تأکید بر 
آرای مکتب پاریس )به‌ویژه گرمس، فونتنی و لاندوفسکی( 
است. در این چارچوب، متن نه مجموعه‌ای از نشانه‌های 
منفرد، بلکه عرصۀ گفتمان در نظر گرفته می‌شود؛ جایی 
که معنا در فرآیندی پویا و در تقابل نظام‌هایی مانند کنشی 
)برنامه‌مدار(، شوشی )حسی-ادراکی(، بوشی )وجودی( و 
مفاهیم  می‌شود.  دگرگون  و  تولید  )تصادفی(  رخدادی 
کلیدی دیگری مانند تقابل ارزشی، عملیات انفصال/اتصال 
گفتمانی و سوژه کنشگر/شوشگر ابزارهای تحلیلی این 

پژوهش را تشکیل می‌دهند.
برای آزمودن این چارچوب، دو منظومۀ »خانه سریویلی« و 
»مانلی« نیما یوشیج به‌صورت هدفمند انتخاب شده‌اند. این 
انتخاب مبتنی بر تجلی بارز الگوهای گفتمانی متفاوت در 
آن‌هاست: »خانه سریویلی« با محوریت یک تقابل گفتمانی 
شیطان  و  )سوژه(  شاعر  میان  کشمکشی  و  مستقیم 
)دیگری(، نمونه‌ای ایده‌آل برای تحلیل گفتمان‌های کنشی 
و مجاب‌سازی )القایی( و همچنین کنش انفصالی سوژه 
است. در مقابل، »مانلی« با روایت سفر و رویارویی قهرمان 
با پری دریایی، بستری غنی برای تحلیل گفتمان رخدادی، 
وجودی  انتخاب  یک  و  قهرمان  شوشی/بوشی  موقعیت 
فراهم می‌آورد. مطالعۀ این دو اثر در کنار هم، امکان درک 
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طیف وسیع‌تری از ظرفیت‌های تراگفتمانی شعر نیما را 
فراهم خواهد کرد.

چارچوب  در  حاضر  تحلیل 
گفتمانی1  نشانه‌معناشناسی 
صورت می‌گیرد. این رویکرد 
که عمدتاً وامدار مکتب پاریس )به‌ویژه آلژیرداس ژولین 
گرمس، ژاک فونتنی و اریک لاندوفسکی( است، واحد 
مطالعه را از »نشانه«‌های منفرد به »گفتمان« به‌مثابه 
فرآیندی پویا و تولیدکننده‌ی معنا تغییر می‌دهد. در این 
بخش، مفاهیم کلیدی که ابزار تحلیل متن را تشکیل 

می‌دهند، معرفی می‌شوند.

۲-۱. مفاهیم کلیدی: گفتمان و تراگفتمان
جریان  گفتمان  نشانه‌معناشناختی،  نگاه  در  گفتمان: 
در  زبان،  بالقوه‌ی  معناهای  آن،  طی  که  است  پویایی 
بافتاری مشخص )با در نظر گرفتن عواملی چون سوژه، 
زمان، مکان و موقعیت( فعلیت یافته و به صورت یک کل 
منسجم ظهور می‌یابند )شعیری، ۱۳۸۹(. به بیان دیگر، 
گفتمان »صورتبندی زنده‌ معنا« است که در آن نشانه‌ها 
نه در انزوا، بلکه در شبکه‌ای از روابط تقابلی، همنشینی و 

.)Fontanille, 1998( تنشی معنا می‌یابند

1. Semiotics Discursive.

تراگفتمان: این مفهوم، که از دل مطالعات بیناگفتمانی سر 
برآورده، به فرآیند انتقال، گذار و دگردیسی معنا از یک نظام 
گفتمانی به نظامی دیگر اشاره دارد. )نامورمطلق، 1390( 
در این مطالعه، »تراگفتمان« به‌طور خاص به قابلیت ذاتی 
گفتمان شعری نیما برای تولید منطق و ریتمی اشاره دارد 
که با منطق گفتمان درام، هم‌ارز یا قابل تبدیل است. این 
گذار نه اقتباس بیرونی، بلکه برآمده از خودِ سازوکارهای 

نشانه‌ای متن است. 

۲-۲. نظام‌های گفتمانی مورد استفاده
معنا،  تولید  شیوه‌های  توصیف  برای  نشانه‌معناشناسان 
الگوهای مختلفی از نظام‌های گفتمانی را ارائه کرده‌اند که 
در این پژوهش، چهار گونۀ کلیدی آن به کار خواهد رفت:

۱.  نظام گفتمانی کنشی )برنامه‌مدار(: در این نظام، معنا 
برنامه، هدف و منطق شکل می‌گیرد. سوژه  بر  مبتنی 
)کنشگر( برای رفع یک »نقصان« اولیه، در مسیری خطی 
و قابل پیش‌بینی حرکت میک‌ند تا به وضعیتی مطلوب 
)سامان( برسد .(Greimas1987(. این نظام خود به دو 

گونۀ فرعی تقسیم می‌شود:
- کنش تجویزی:رابطه‌ای ی‌کسویه و از بالا به پایین، جایی 
که یک کنش‌گذار، کنشگر را وادار به اجرای برنامه میک‌ند 

)شعیری، 1383(.
- کنش القایی )مجاب‌سازی(: رابطه‌ای تعاملی و مبتنی 

۲. چارچوب نظری: 
نشانه‌معناشناسی 

گفتمانی و تراگفتمان
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بر گفت‌وگو، جایی که یک طرف با استفاده از وسوسه، 
تهدید، تحریک یا تشویق )الگوی لاندوفسکی(، سعی در 
متقاعدسازی طرف دیگر برای انجام کنش دارد ), 2005 

.)Landowski

۲.  نظام گفتمانی شوشی: در مقابل نظام کنشی، نظام 
شوشی فاقد برنامه و هدف از پیش تعیین شده است. در 
اینجا معنا محصول تغییر حالت، احوال و ادراک حسی 
سوژه )شوشگر( در مواجهۀ مستقیم و پدیداری با جهان 
است (Greimas1987(. شوشگر عملی انجام نمی‌دهد، 
بلکه »مهیا« می‌شود؛ می‌ترسد، به وجد می‌آید، حیرت 
میک‌ند یا دچار نوستالژی می‌شود. این نظام با مفاهیمی 
چون حضور، امر حسی و تجربۀ زیسته پیوند عمیقی دارد.
3.  نظام گفتمانی رخدادی: این نظام، که لاندوفسکی آن 
را »تصادف« می‌نامد، کاملاً مبتنی بر اتفاق، شانس و امر 
غیرمنتظره است. در اینجا معنا محصول برخورد ناگهانی 
یا پیش‌بینی‌ای  برنامه  با پدیده‌ای است که هیچ  سوژه 
برای آن وجود نداشته است. رخداد می‌تواند یک گسست 
بنیادین ایجاد کرده و سوژه را وارد مرحله‌ای جدید )گاهی 

.)Landowski 2005( کند )مرتبط با نظام بوشی
4. نشانه‌معناشناسی وجودی و الگوی بوشی تاراستی: در 
راستای بسط مفاهیم وجودگرایانه در نشانه‌شناسی، لیبرو 
تاراستی با ارائه »نشانه‌معناشناسی وجودی« الگوی نظام 
گفتمانی بوشی را معرفی میک‌ند. هسته این نظریه بر پایه 

مفهوم دازاین2 هایدگری استوار است که تاراستی آن را 
به‌مثابه جهان نشانه‌های روزمره، عادی و قراردادیِ سوژه 
تعبیر میک‌ند. حرکت معناسازی در این الگو خطی نیست، 
بلکه تلاحمی )غیرخطی(  است و بر مبنای یک فرآیند 
چهارمرحله‌ای شکل می‌گیرد: سوژه از وضعیت موجود 
خود )دازاین( احساس خلا و نارضایتی میک‌ند و آن را 
نفی می‌نماید؛ سپس با گذر از این نفی، به تجربه‌ای نو 
و متفاوت )استعلا( دست می‌یابد؛ و سرانجام، با بازگشتی 
آگاهانه و تغییریافته به دازاین، وضعیتی جدید را ایجاب 
میک‌ند. این گذار از دازاین به استعلا و بازگشت به ایجاب، 
نه یک کنش برنامه‌مدار، بلکه یک انتخاب وجودی است 
 Tarasti, 2000( که »بودن« سوژه را دگرگون می‌سازد
؛ به نقل از کنعانی، ۱۳۹۲(. این چارچوب برای تحلیل 
آثاری که در آنها سوژه با بحران معنایی و جست‌وجوی 
هستی‌شناختی روبرو می‌شود - مانند منظومه »مانلی«- 

ابزاری کارآمد فراهم می‌آورد.

۲-۳. مفاهیم عملیاتی تحلیل
برای تحلیل عینی متن، از مفاهیم عملیاتی زیر استفاده 

خواهد شد:
در  معنا  تولید  سازوکار  بنیادی‌ترین  ارزشی:  تقابل 
نشانه‌معناشناسی گرمس است. معنا از تقابل جفت‌های 

2. Dasein.
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فقر/کمال،  اصالت/فریب،  درون/بیرون،  )مانند:  متضاد 
زندگی/مرگ( زاده می‌شود. این تقابل‌ها در متن، محورهای 

کشمکش دراماتیک را شکل می‌دهند )گرمس، 1398(.
عملیات انفصال و اتصال گفتمانی: این مفاهیم به رابطه‌ بین 
»گفته‌پرداز« )سوژۀ گفتمان( و »گفته« )متن تولیدشده( 

مربوط می‌شود )شعیری، ۱۳۸9(.
انفصال: فرآیند فاصله گرفتن گفته‌پرداز از گفته، با استفاده 
از ابزارهایی چون سوم شخص، زمان و مکان غیرحال. این 
عمل، متن را مستقل و چندصدایی میک‌ند )مانند راوی 

جدا از شخصیت(. )همان(.
با  )مثلاً  گفته‌پرداز  به  گفته  چسبیدن  فرآیند  اتصال: 
استفاده از اول شخص، قیدهای اشارۀ »اینک«، »اینجا«(. 

این عمل، متن را ذهنی و درونی می‌سازد )همان(.
سوژه، کنشگر، شوشگر: سوژه جایگاه فاعلیت در گفتمان 
است. هنگامی که این فاعلیت در چارچوب یک برنامه 
عمل کند، »کنشگر« و هنگامی که در حالت دریافت 
نامیده می‌شود  باشد، »شوشگر«  حسی و تغییر احوال 

)گرمس، 1398(.
مکان فیزیکی  اینجا صرفاً  فضاسازی گفتمانی: فضا در 
نیست، بلکه عرصه‌ای نمادین است که تقابل‌های ارزشی 
در آن نمایان می‌شوند. )شعیری، 1389( )مانند »خانه« 
مثابه  به  بیرون  »توفان«  برابر  در  خود  حریم  مثابه  به 
تهدید(. سازمان‌دهی نشانه‌های دیداری )در شعر: تصاویر، 

استعاره‌های فضایی( این عرصه را می‌سازد.
دو  آن،  طریق  از  که  است  لنزی  نظری،  چارچوب  این 
مثابه  به  بلکه  صرف،  اشعار  به‌عنوان  نه  نیما  منظومۀ 
»میدان‌های گفتمانی« تحلیل خواهند شد که در آن‌ها 
تقابل‌های ارزشی، از طریق کنش‌ها و شوش‌های سوژه‌ها، 
در فضایی نمادین به جریان درمی‌آیند و منطقی دراماتیک 

پدید می‌آورند.

۳-۱. تحلیل »خانه سریویلی«؛ 
گفتمان تقابلی و کنش انفصالی

شعر »خانه سریویلی3«: 
سریویلی در جریان آرام زندگی خود و در منزل زیبایش، 
سرگرم سرودن شعر است. در شبی توفانی شیطان از راه 
می‌رسد و با ناخن‌هایش درب خانه را می‌خراشد و میک‌وبد 
و از او می‌خواهد در را باز کند. شاعر از سوراخ در او را 
می‌بیند و در را باز نمیک‌ند. شیطان با انواع شگردها تلاش 
میک‌ند سریویلی را راضی کند تا در را باز کرده و او را 
به درون خانه‌اش راه دهد. از نیاکان او و از مهمان‌نوازی 
شیطان  هرچقدر  اما  میک‌ند،  تعریف  کوهستان  مردم 
تلاش میک‌ند سریویلی بیشتر ترغیب می‌شود تا در را 

3 . داستانی که در منظومۀ سریویلی اتفاق می‌افتد اندکی با خلاصه داستانی که در مقدمه 
این منظومه توسط شاعر نوشته شده است، تفاوت دارد، احتمالاً این خلاصه، طرح اولیۀ 
داستان است که در آن تغییراتی ایجاد شده، گرچه کلیت داستان به همان شکل حفظ 

شده است.

۳. تحلیل و یافته‌ها
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باز نکند و حتی به این دلیل که شیطان راه خانۀ او را 
یاد گرفته است از آنجا به‌جای دورتری برود. شیطان از 
اشعار او تعریف میک‌ند و سریویلی به این اشاره میک‌ند 
که برای حفظ اشعارش قالب آن‌ها را تغییر داده است و 
از اینکه شیطان آن‌ها را شنیده است و تحسین میک‌ند 
بیمناک و دلگیر می‌شود. سریویلی اشاره میک‌ند به اینکه 
با شاعران موردعلاقۀ او فرق دارد و زبان و روایت متفاوتی 
دارد و از شیطان می‌خواهد به خانۀ شاعرانی برود که به 
خاطر پول و مقام، باب سلیقۀ شیطان شعر می‌سرایند. 
لحن شیطان در هر بند عاجزانه‌تر می‌شود تا سریویلی را 
راضی به گشودن در کند و او را بفریبد؛ اما سریویلی فریب 
نمی‌خورد و شیطان با شدیدتر کردن توفان، سعی در جلب 
ترحم او دارد؛ اما سریویلی می‌گوید امید پیروزی نداشته 
باش. شیطان، بدبینی او را نتیجۀ تنهایی او می‌داند و به 
فقر او هم اشاره میک‌ند اما شاعر تنهایی خود را از دلایل 
هوشیاری و نیرومندی خود می‌داند و اتفاقاً معتقد است 
باید ریاضت بکشد تا به بینش درستی برسد، چرا که دچار 
جنونی است که باید روشنایی آسمانی را به روی زمین 
بیاورد. شیطان ابراز میک‌ند که چون سریویلی از او بیزار 
است پس او خود را تغییر می‌دهد، اما سریویلی می‌گوید 
با رنج‌هایی که به خلقی رسانده است چه میک‌ند؟ شیطان 
حاضر می‌شود عیب‌هایش را پنهان کند و چون شب است 
کسی نمی‌فهمد که او به خانۀ سریویلی آمده است؛ اما 

اهمیتی  مردم  حرف  می‌گوید  و  میک‌ند  ناله  سریویلی 
ندارد و ملاک اعمال او نیست. شیطان که دید این‌گونه 
راه به‌جایی نمی‌برد خودش وارد خانه شد و ناخن‌هایش را 
برید و مانند خنجر در جلوی در خانه کاشت و پشت در 
را نیز با کلوخ و سنگ مسدود کرد تا کسی وارد نشود. او 
از موهای تنش بستری برای خود در دهلیز خانه ساخت. 
تاریکی بر خانه حاکم شد و فضا به‌شدت هولناک شد. 
آتش،  نور  در  و  کرد  مهیا  آتش  آتشدان،  در  سریویلی 
شیطان را می‌پایید و در حسرت خاطرات خوبش به این 
فکر میک‌رد که چون همرنگ جماعت نیست چقدر رنج 
میک‌شد. او تصمیم می‌گیرد از مردم بگریزد و دور شود. به 
گفتۀ راوی، عقلش را از دست می‌دهد و می‌گوید: شیطان 
شبی به خانۀ من آمد و در خانه‌ام خوابید و صبح رفت 
اما ناخن‌ها و موهای او تبدیل به مار شدند و همه‌جا را 
فراگرفتند. شعر با این جمله تمام می‌شود: بین من جنگی 

است با شیطان...
منظومۀ »خانه سریویلی« نیما یوشیج را می‌توان به مثابه 
یک گفتمان تنشی تمام‌عیار خواند که کل ساختار آن بر 
محور یک تقابل دوگانۀ ارزشیِ سفت و سخت استوار شده 
است: اصالت و خلوص درونی )خانه/شاعر( در برابر فریب و 
تجاوز بیرونی )توفان/شیطان(. این تقابل، نه صرفاً در سطح 
محتوا، که در سازمان گفتمانی اثر و از طریق به کارگیری 
نظام‌های کنشی )القایی( و رخدادی، و سپس یک کنش 
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انفصالی قاطع، صورتی دراماتیک به خود می‌گیرد.
۱. فضاسازی گفتمانی و تقابل ارزشی بنیادین:

فضای نمادین شعر از همان آغاز به دو قلمرو کاملامًجزا 
تقسیم می‌شود:

خلوت  )سریویلی(،  سوژه  مکان  )خانه(:  درون  قلمرو 
شاعرانه، آتشدان، نور آتش و مکانی که باید حفظ شود. این 
فضا نمایندۀ دازاین شاعر، حریم ذهن، اصالت و ارزش‌های 

مستقل هنری است.
)شیطان(،  مکان »دیگری«  )توفان شب(:  بیرون  قلمرو 
مرزها  میک‌وشد  که  فریبی  و  تهدید  آشوب،  تاریکی، 
نیروهای مسلط،  نمایندۀ همۀ  این فضا  را درهم‌شکند. 
تطمیعک‌ننده و مخربی است که می‌خواهند سوژه را هم‌نوا 

و »همرنگ جماعت« سازند.
این تقابل فضایی، هستۀ اولین بحران دراماتیک شعر را 

شکل می‌دهد: تهدید حریم توسط نیرویی متجاوز.
نبرد  و  )القایی(  مجاب‌سازی  کنشیِ  گفتمانی  نظام   .۲

گفتمان‌ها:
بخش اعظم شعر را یک گفت‌وگوی دراماتیک طولانی 
تشکیل می‌دهد که در آن، شیطان به‌عنوان کنش‌گذار 
القاگر، از تمام شگردهای نظام »مجاب‌سازی« لاندوفسکی 

برای نفوذ به حریم سریویلی استفاده میک‌ند:
وسوسه )تعریف و تمجید(: »از نیاکان او و از مهمان‌نوازی 
مردم کوهستان تعریف میک‌ند... از اشعار او تعریف میک‌ند«. 

این تحسین، طعمه‌ای برای اغوا و جلب اعتماد است.
تحریک )تطمیع و ایجاد احساس کمبود(: »به فقر او هم 
)فقر،  نقصان  برجسته‌سازی  با  شیطان  میک‌ند«.  اشاره 
تنهایی(، سعی میک‌ند سریویلی را نسبت به دازاین خود 

دچار تردید کند.
تهدید )افزایش فشار(: »شیطان با شدیدتر کردن توفان، 
سعی در جلب ترحم او دارد«. هنگامی که منطق گفتاری 
کارگر نمی‌افتد، به اعمال فشار مستقیم )تنش دراماتیک 

فزاینده( متوسل می‌شود.
چون  که  میک‌ند  ابراز  »شیطان  وانمود:  و  نقش‌بازی 
سریویلی از او بیزار است پس او خود را تغییر می‌دهد... 
حاضر می‌شود عیب‌هایش را پنهان کند«. اینجا شیطان 
به‌طور مستقیم در حال »اجرای نقش« یک فرد اصلاح‌شده 

است، گویی در صحنه‌ای نمایشی بازی میک‌ند.
در مقابل این هجوم گفتمانی، سریویلی در جایگاه کنشگر 
مقاوم، با منطقی استوار و انفصالی پاسخ می‌دهد. پاسخ‌های او 
)»حرف مردم اهمیتی ندارد«، »امید پیروزی نداشته باش«، 
»باید ریاضت بکشد تا به بینش درستی برسد«( نه تنها 
رد درخواست، که رد کل منطق گفتمانی حاکم بر بیرون 
است. او می‌گوید معیارش »مردم« یا »ترحم« نیست، بلکه 
»بینش« و »ریاضت« درونی است. این گفت‌وگو، ساختاری 
کاملاً دیالکتیکی و دراماتیک دارد؛ گویی دو شخصیت با دو 

جهان‌بینی متضاد روی صحنه در حال مجادله‌اند.
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۳. کنش انفصالی قاطع و حفظ مرزها:
کنش  یک  نه  شعر،  در  کنشی  گفتمان  اوج  نقطۀ 
تهاجمی، بلکه یک کنش دفاعی انفصالی است. سریویلی 
با امتناع مطلق از گشودن در، عملی انجام می‌دهد که 
در نشانه‌معناشناسی، انفصال از گفتمان مسلط خوانده 
می‌شود. او خود را از دایرۀ ارزش‌ها، ترغیب‌ها و تهدیدهای 
»دیگری« کاملاً جدا می‌سازد. این امتناع، کنشی دراماتیک 
به معنای دقیق کلمه است: عملی که وضعیت را برای 
همیشه تغییر می‌دهد و بحران را به نقطۀ اوج می‌رساند. 
این لحظه، معادل صحنه‌ای در نمایش است که قهرمان در 

مقابل وسوسۀ شریر ایستادگی میک‌ند.
۴. گسست رخدادی و ورود به فضای بوشی:

پس از شکست پروژۀ مجاب‌سازی، یک گسست رخدادی 
به‌جایی  راه  این‌گونه  دید  که  »شیطان  می‌افتد:  اتفاق 
نمی‌برد خودش وارد خانه شد«. این ورود اجباری، یک 
رخداد غیرمنتظره و خشونت‌بار است که قواعد بازی را 
عوض میک‌ند. دیگر گفت‌وگو در کار نیست؛ تجاوز فیزیکی 
)نمادین( رخ داده است. این رخداد، سریویلی را از موقعیت 
یک کنشگر در حال مذاکره، به یک سوژۀ محبوس در یک 

موقعیت بوشی تبدیل میک‌ند.
فضای داخلی خانه که نماد امنیت بود، دگردیسی می‌یابد: 
»تاریکی بر خانه حاکم شد و فضا به‌شدت هولناک شد«. 
ناخن‌های بریدۀ شیطان که مانند خنجر کاشته می‌شوند 

و موهایش که بستری می‌سازد، اشغال و تحریف فضای 
مقدس درون را نشان می‌دهند. این همان دازاین آلوده و 
تحت محاصره در نظریۀ بوشی تاراستی است. سوژه اکنون 

در دل تهدید زندگی میک‌ند.
۵. فرجام: تنهایی تراژیک و چندصدایی نهایی

شعر به پایان دراماتیک خود نزدیک می‌شود. سریویلی 
در نور آتش )تنها منبع روشنایی و آگاهی باقی‌مانده( به 
حسرت خاطرات می‌افتد و رنج »همرنگ نبودن« را بازگو 
میک‌ند. تصمیم او برای »گریز« از مردم، اعلان یک انفصال 
نهایی و پس‌ازآن است. اما درهم‌ریختگی مرز درون و بیرون 
به حدی است که در فرجامی رویایی-کابوس‌وار، راوی )که 
اکنون مرز بین سریویلی و راویِ کل نیز مخدوش شده( 
خبر از دگردیسی نهایی می‌دهد: »ناخن‌ها و موهای او 

تبدیل به مار شدند و همه‌جا را فراگرفتند«.
این تصویر پایان‌بخش، چند عملکرد دراماتیک دارد:

۱. نشان می‌دهد تهدید بیرونی درونی شده و به بخشی 
جدایی‌ناپذیر از فضای زیست سوژه تبدیل گشته است 

)مارها(.
۲. با ایجاد تصویری فراگیر و هولناک، نقطۀ اوج تنش 

بصری و عاطفی را می‌آفریند.
۳. جملۀ پایانی »بین من جنگی ست با شیطان...« که 
سوژه را مستقیماً درگیر یک نبرد هستی‌شناختی دائمی 
نشان می‌دهد، چون یک مونولوگ پایانی در یک نمایشنامۀ 
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تراژیک است که تنهایی و مبارزۀ بی‌پایان قهرمان را فریاد 
می‌زند.

در نتیجه منظومۀ »خانه سریویلی« از طریق تقابل فضایی 
مجاب‌سازی،  بر  مبتنی  کشمکشی  گفت‌وگوی  آشکار، 
که  رخدادی  گسست  یک  و  قهرمانانه  انفصالی  کنش 
دراماتیک  به فضایی بوشی می‌انجامد، ساختاری کاملاً 
می‌یابد. این اثر را می‌توان معادل یک درام ت‌کپرده‌ای 
تنشی دانست که کل ماجرای آن در یک وحدت مکان 
)درون و بیرون خانه(، وحدت کنش )کشمکش بر سر 
باز/بسته شدن در( و وحدت زمان )یک شب توفانی( رخ 
می‌دهد. منطق درام در اینجا نه از بیرون، بلکه از دل تنش 
گفتمانی بین دو قطب ارزشی متضاد و مقاومت سوژه در 

برابر ادغام، زاده می‌شود.

۳-۲. تحلیل »مانلی«؛ گفتمان رخدادی، شوش وجودی 
و گذار به استعلا

شعر »مانلی«: 
در منظومه »مانلی«، مرد ماهیگیري به‌ نام‌ مانلی‌ در ی‌ک 
شب‌، مثل‌ همه‌ شب‌های دیگر براي صید به‌ دریا می‌رود 
اما دیري نمی‌گذرد که‌ دریا طوفانی‌ می‌شود و ناگهان‌ 
نمایان‌  ماهیگیر  بر  دریایی‌  پري‌پیکري  امواج‌،  میان‌  از 
می‌گردد و از او می‌خواهد که‌ با او به‌ ژرفناي دریا برود. 
ماهیگیر ابتدا نمی‌پذیرد و سرانجام‌ پس‌ از ی‌ک گفت‌وگوي 

طولانی‌ و کشمکش‌ درونی‌، دل‌ از کف‌ می‌دهد و مست‌، 
در آغوش‌ پري‌پیکر دریایی‌ می‌افتد و پس‌ از آنکه‌ شبی‌ را 
با او در زیر دریا سپري میک‌ند، سحرگاهان‌ به‌ ساحل‌ باز 
می‌گردد. او در این‌ بازگشت‌ می‌بیند که‌ همه‌‌چیز تغییر 
کرده‌ است‌ و از منزل‌ خود هم‌ نشانی‌ نمی‌یابد و بدین‌گونه‌ 
حیران‌ و سرگردان‌ می‌ماند و نمی‌داند که‌ به‌ کجا برود 
در حالیک‌ه‌ میل‌ او همچنان‌ به‌ سوي دریاست‌ و ترجیح‌ 

می‌دهد که‌ به‌ دریا بازگردد.
تشکیل  دریایی  پری  و  مانلی  را گفت‌وگوی  بدنۀ شعر 
می‌دهد. تلاش‌های پری دریایی مبنی بر مجاب کردن 
مانلی جهت رفتن به اعماق دریا و امتناع و مقاومت مانلی 
در مقابل او. در نهایت مانلی دل می‌بازد و با پری دریایی 
به ژرفنای دریا می‌رود. سحرگاهان که مانلی در ساحل 
مانلی  نیست.  دریایی  پری  از  خبری  می‌یابد،  را  خود 
به‌واسطه تغییر محیط، فقدان حضور خانواده و دوستان، 
گریزان  و  اندوهگین  مانلی  است.  استیصال شده  دچار 
از خشکی، راه دریا را پیش می‌گیرد تا به کمک پری 

دریایی، تقدیرش را تغییر دهد.
منظومۀ »مانلی« نیما یوشیج، در تقابل با ساختار تنشی 
یک  اعلای  نمونه‌ای  سریویلی«،  »خانه  گفتگومحور  و 
گفتمان رخدادی-شوشی است که به یک بحران وجودی 
)بوشی( و سپس انتخابی منجر می‌شود. در اینجا، درام 
نه از تقابل مستقیم دو گفتمان، بلکه از برخورد ناگهانی 
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سوژه با رخدادی ماورایی و دگرگونی درونی ناشی از آن 
زاده می‌شود. فرآیند معناسازی از الگوی خطی کنشی 
پیروی نمیک‌ند، بلکه تابع تجربۀ زیسته، ادراک حسی و 

یک انتخاب سرنوشت‌ساز است.
۱. دازاین نخستین: موقعیت شوشیِ نقصان و انتظار

مانلی در آغاز شعر در وضعیتی از شوشِ منفی قرار دارد: 
»ماهیگیر درمانده و ناتوانی است«. دازاین او بر دو تقابل 

ارزشی استوار است:
- کوشش/بی‌ثمری: »با وجود تلاش بسیار، رزق و روزی 

چندانی نصیبش نمی‌شود«.
- خشکی )امر روزمره و فقر(/ دریا )امر نامعلوم و فراوانی(: 
این تقابل اصلی است. خشکی نمایندۀ زندگی مادیِ ناکام، 
ملال‌آور و پر از »سرزنش‌ها«ست. دریا، اگرچه خطرناک 
اما نماد امر نامحدود، رازآلود و امکان رستگاری  است، 

است.
مانلی در این مرحله یک شوشگر منفعل است؛ تحت تأثیر 
فشاره‌های عاطفی فقر و ناکامی، اما فاقد برنامه‌ای برای 
تغییر. این موقعیت »نقصان« دازاین، شرایط اولیۀ یک 

سفر دراماتیک )یا »برنامۀ« بالقوه( را فراهم می‌آورد.
۲. رخداد به مثابه گسست و دعوت به تعالی

در  تمام‌عیار  رخداد  یک  اینجا  در  درام  محرک  عنصر 
معنای لاندوفسکی است: »در شبی مهتابی، ناگهان دریا 
توفانی می‌شود«. این طوفان، برنامۀ روزمره )صید بی‌ثمر( 

را در هم می‌شکند و مانلی را با یک موقعیت تصمیم‌گیری 
شکننده روبه‌رو می‌سازد. او »با وجود شک و تردید بسیار، 
سفر در دریای توفانی را برمی‌گزیند«. این انتخاب اولیه، 
هنوز یک کنش برنامه‌مدار نیست، بلکه بیشتر یک تسلیم 
در برابر ندای رخداد یا یک شوش خطرپذیر است. او به 
دل »حادثه« می‌رود، نه به داشتن هدفی مشخص. این 

لحظه، گسست از دازاین نخستین را رقم می‌زند.
۳. مواجهۀ شوشی-پدیداری و گفتمان تعاملی آزمون

روبه‌رو شدن با پری دریایی، اوج گفتمان رخدادی و آغاز 
یک گفتمان تعاملی مبتنی بر شوش است:

شوش حیرت و جذبه: مواجهه با پری، یک تجربۀ کاملًا 
موجودی  پری  است.  زیباشناختی  و  حسی-ادراکی 
از قلمرو استعلا )اعماق دریا، زندگی آرمانی( است که 
ناگهان در جهان مانلی ظاهر می‌شود. این مواجهه، مانلی 
را از یک شوشگر منفعل به یک شوشگر مسحور تبدیل 

میک‌ند.
و  طولانی  گفت‌وگوهای  آزمون:  و  تعاملی  گفت‌وگوی 
می‌دهد،  ترتیب  مانلی  برای  پری  که  »آزمون«‌هایی 
ساختاری دراماتیک-تعاملی دارد. این بخش را می‌توان 
معادل پردۀ میانی یک نمایش دانست که در آن رابطۀ 
دو شخصیت )عارف/مرشد و سالک( یا )عاشق و معشوق 
»آزموده«  اصلی  سوژۀ  و  می‌گیرد  شکل  اسطوره‌ای( 
می‌شود. پری در نقش کنش‌گذار القاگر ظاهر می‌شود 
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که مانلی را به ترک دازاین )خشکی( و پیوستن به جهان 
استعلا )دریا( مجاب می‌سازد. »نیرویی درونی« که مانلی 
گفتمان  همین  تأثیر  نشان‌دهندۀ  میک‌ند،  متقاعد  را 

تعاملی بر شوش درونی اوست.
۴. انتخاب به مثابه کنش بوشی و گذار از نفی به ایجاب

لحظۀ اوج دراماتیک شعر، نه یک نبرد بیرونی، بلکه یک 
از  انتخاب وجودی است. پس  کشمکش درونی و یک 
بازگشت سحرگاهی به ساحل، مانلی در یک موقعیت 
بین دو  او در مرز  قرار می‌گیرد.  بوشی کاملًا مشخص 

جهان ایستاده است:
مأنوس  اما  فقیرانه  زندگی  زن، سگ،  کلبه،  پشت سر: 

)بازگشت به دازاین اولیه، حتی اگر آلوده(.
پیش رو: خاطرۀ تجربۀ استعلایی )زندگی با پری در اعماق 

دریا(، »کشف تازه‌ای از جهان« و ندای دریا.
این دقیقاً منطق مربع معنایی گرمس یا وضعیت نفی در 
نظریۀ بوشی تاراستی است. او دازاین نخستین را ترک 
کرده )نفی(، تجربه‌ای جدید )استعلا( کرده و اکنون باید 
انتخاب کند: بازگشت به گذشته یا تثبیت وضعیت جدید.

تصمیم نهایی او یک کنش بوشی اصیل است: »دلش 
را به سمت دریا میک‌شاند«. این انتخاب، نه بر اساس 
منطق عملی یا مجاب‌سازی بیرونی، بلکه بر اساس تغییر 
ماهیگیر  آن  دیگر  او  می‌گیرد.  صورت  او  »بودن«  در 
درمانده نیست؛ شوش تجربۀ دریایی، حضور پری و کشف 

تازه، »بودن« او را دگرگون کرده است. بنابراین، انتخاب 
دریا، انتخاب ایجاب یک خودِ جدید است؛ ایجابی که از 
دل رخداد و شوش سر برآورده است. این لحظه، معادل 
گره‌گشایی تراژیک یا عرفانی در یک نمایش است که 
قهرمان پس از مکاشفه، راهی مخالف انتظارات عمومی 

برمی‌گزیند.
۵. فضاسازی گفتمانی و چندصدایی دراماتیک

که  تقسیم شده  کاملًامتضاد  قلمرو  دو  به  فضای شعر 
هرکدام سیستم ارزشی خود را دارند:

قلمرو خشکی )کلبه، ساحل(: فضای امر واقعِ فقیرانه، 
زمان خطی )روز و شب کار(، گفتمان زن )نماد سرزنش 

و محدودیت( و مردم.
و  خیال‌انگیز  امر  فضای  اعماق(:  )توفان،  دریا  قلمرو 
استعلایی، شب مهتابی و سحر ابدی، گفتمان پری )نماد 
دعوت، عشق و کمال( و عناصر طبیعت )که او را راهنمایی 

میک‌نند(.
  این تقابل فضایی، صحنه‌پردازی یک درام نمادین را 
فراهم می‌آورد. همچنین، شعر در پایان از چندصدایی 
خاطرۀ  مردم،  زن،  صداهای  است:  برخوردار  دراماتیک 
پری و خودِ تغییریافتۀ مانلی در ذهن او با هم گفت‌وگو )یا 
مجادله( میک‌نند و بر کشمکش درونی او دامن می‌زنند.
بنابراین می‌توان گفت »مانلی« نمونۀ یک درام شوشی-
بوشی یا درام سفر قهرمانیِ وجودی است. درام آن نه در 
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کشمکش بیرونی، که در فرآیند دگرگونی درونیِ سوژه 
تحت تأثیر یک رخداد و سپس انتخاب نهایی متجلی 
می‌شود. منطق دراماتیک این اثر مبتنی بر توالی دازاین 
نقصان → رخداد گسست → مواجهۀ شوشی → آزمون 
تعاملی → انتخاب بوشی )ایجاب( است. این ساختار، 
آن را به نمایشنامه‌های نمادگرا یا هستی‌گرایانه نزدیک 
می‌سازد که در آن‌ها کنش بیرونی کمرنگ و تمرکز بر 
از طریق  انتخابات درونی قهرمان است. شعر،  احوال و 
قهرمان،  ذهن  نکردن  ت‌کصدایی  و  متضاد  فضاسازی 
گفتمانی سیال می‌آفریند که به‌طور ذاتی برای بازسازی 
در صحنۀ تئاتر )چه به صورت اجرای رئالیستی چه اجرای 

تجربی و پدیدارشناسانه( ظرفیت دارد.

جمع‌بندی اجمالی برای پیوند دو بخش:
تحلیل این دو منظومه نشان داد که شعر نیما چگونه از 
دو مسیر کاملًا متفاوت به درام می‌رسد: »خانه سریویلی« 
از مسیر گفتمان تقابلی و کنش انفصالی )الگویی نزدیک 
به درام کلاسیک تنشی(، و »مانلی« از مسیر گفتمان 
به  نزدیک  )الگویی  بوشی  انتخاب  و  شوش  رخدادی، 
از تقلید فرم،  نه  درام مدرن و وجودی(. هر دو مسیر، 
که از سازوکار درونی تولید معنا در گفتمان شعری نیما 

سرچشمه می‌گیرند.

واکاوی  هدف  با  پژوهش  این 
ظرفیت‌های درون‌متنـیِ شعر نیما 
یوشیج برای عبور از گفتمان شعر 

به گفتمان درام، و با اتکا به چارچوب نشانه‌معناشناسی 
گفتمانی، دو منظومۀ »خانه سریویلی« و »مانلی« را مورد 
تحلیل قرار داد. در پاسخ به سؤالات پژوهش، نشان داده 
شد که سازوکار اصلی در هر دو شعر، مبتنی بر تقابل‌های 
شکل  را  اثر  گفتمانی  فضای  که  است  بنیادین  ارزشی 
بیرون )فریب/ برابر  )اصالت/خلوص( در  می‌دهند: درون 

تجاوز( در »خانه سریویلی«، و خشکی )فقر/امر واقع( در 
برابر دریا )کمال/استعلا( در »مانلی«. این تقابل‌ها صرفاً 
توصیفی نیستند، بلکه از طریق سازوکارهای گفتمانیِ فعال 
به جریان درمی‌آیند. در »خانه سریویلی«، این سازوکار، 
گفتمان کنشیِ مجاب‌سازی )القایی( و یک کنش انفصالی 
محرک،  سازوکار  »مانلی«،  در  است.  آن  برابر  در  قاطع 
گفتمان رخدادی است که سوژه را وارد موقعیتی شوشی و 
سپس بوشی میک‌ند و به یک انتخاب وجودی می‌انجامد. 
عملیات انفصال/اتصال نیز در تعیین جایگاه سوژه و ایجاد 

فاصله‌ دراماتیک مؤثر است.
همچنین منطق دراماتیک در این اشعار، نه به‌عنوان قالبی 
الحاقی، بلکه به‌مثابه برآمد طبیعیِ خودِ فرآیند گفتمانی 
تولید می‌شود. در »خانه سریویلی«، کل شعر را می‌توان به 
منزلۀ یک درام ت‌کپرده‌ای تنشی با وحدت‌های کلاسیک 

۴. بحث و 
نتیجه‌گیری
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زمان، مکان و کنش در نظر گرفت. گفت‌وگوی کشمکشی 
میان شیطان و سریویلی ساختاری دیالکتیک و صحنه‌ای 
)کنش  در  گشودن  از  امتناع  لحظۀ  در  درام  اوج  دارد. 
انفصالی( و فرجام تراژیک در تصویر مارهای فراگیر و اعلام 
جنگ دائمی متجلی می‌شود. درام، از تقابل اراده‌ها زاده 

می‌شود.
در »مانلی«، منطق دراماتیک به شکل یک درام سفر درونی 
یا درام وجودی ظهور می‌یابد. ساختار شعر از الگوی پروپ 
بوشی  الگوی  یا  تغییریافته(  )خروج–آزمون–بازگشت 
میک‌ند.  تبعیت  )دازاین–نفی–ایجاب/استعلا(  تاراستی 
کشمکش دراماتیک، کاملاً درونی و مربوط به دگرگونی 
حالات سوژه )از شوش درماندگی به شوش جذبه و سپس 
بحران انتخاب( است. صحنه‌پردازی متضاد )ساحل/دریا( و 
چندصدایی ذهنی در پایان، فضایی مناسب برای بازنمایی 
نمایشی فراهم می‌آورند. درام، از تجربۀ زیسته و انتخاب 

هستی‌شناختی سرچشمه می‌گیرد.
در پاسخ به اینکه چه شباهت‌ها و تفاوت‌هایی در الگوی 
این دو منظومه مشاهده  بین  به درام،  تراگفتمان شعر 

می‌شود به اختصار می‌توان گفت:
شباهت کلیدی: در هر دو اثر، تراگفتمان )گذار به درام( از 
طریق فعال‌سازی تقابل‌های ارزشی در یک فضای نمادین 
و از مجرای تعامل پویای سوژه با موقعیت )خواه به صورت 
»دیگری« خواه به صورت »رخداد«( محقق می‌شود. در هر 

دو، شعر به عرصۀ یک بحران و یک تصمیم تغییردهنده 
تبدیل می‌شود که هستۀ هر درام را تشکیل می‌دهد.

تفاوت بنیادین: مسیر این تراگفتمان کاملاً متفاوت است.
 »خانه سریویلی« از الگوی درام تقابلی )کنشی-انفصالی( 
پیروی میک‌ند: درام ناشی از گفت‌وگو، مقاومت و دفاع از 
مرزها است. سوژه پایدار و امتناعک‌ننده است. و »مانلی« 
میک‌ند:  پیروی  )شوشی-بوشی(  تحولی  درام  الگوی  از 
درام ناشی از تغییر، جذبه و انتخاب است. سوژه سیال و 
دگرگون‌شونده است. این تفاوت، نشان‌دهندۀ طیف وسیع 

ظرفیت‌های دراماتیک در گفتمان شعری نیما است.
یافته‌های این پژوهش تأیید میک‌ند که شعر نیما یوشیج را 
می‌توان به‌مثابه یک »تراگفتمان سیال« فهمید. منظور از 
این اصطلاح آن است که گفتمان شعری او، به‌لطف تکیه‌اش 
بر تقابل‌های ارزشی شدید و قابلیت بهک‌ارگیری الگوهای 
گفتمانی متنوع )کنشی، شوشی، بوشی، رخدادی(، ذاتاً 
مستعد دگردیسی به الگوهای گفتمانی دیگر است. در 
این دو منظومه، این قابلیت به سمت الگوهای دراماتیک 
گرایش یافته است. این گذار، نیازمند »قصد نمایشی« از 
پیش تعیین‌شده نیست، چرا که سازه‌های نشانه‌معنایی 
جمله  می‌گیرد-از  کار  به  شعر  آفرینش  برای  نیما  که 
موقعیت‌های  و  تنشی  گفتمان‌های  شدید،  تقابل‌های 
دراماتیک  ساختاری  و  ریتم  واجد  خودبه‌خود  شوشی- 
هستند. هنگامی که معنا از طریق تنش، بحران، تصمیم و 
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دگرگونی سوژه تولید می‌شود، گفتمان به‌طور طبیعی به 
عرصۀ درام نزدیک می‌گردد. خوانش نشانه‌معناشناختی، با 
آشکار کردن این مکانیسم‌های درونی، گام را از توصیف 
و  چگونگی  تبیین  به  و  نهاده  فراتر  بودن«  »دراماتیک 

چرایی این امر می‌پردازد
نشانه‌معناشناسی  رویکرد  که  داد  نشان  پژوهش  این 
پیوندهای  تحلیل  برای  نیرومند  چارچوبی  گفتمانی، 
می‌آورد.  فراهم  معاصر  ادبیات  در  بینارشته‌ای  و  ژانری 
برای  نه فقط  را  نیما  تراگفتمانی، ظرفیت شعر  تحلیل 
الهام‌بخشی به نمایشنامه‌نویسان، که برای خود-بازنمایی 
به مثابه متنیتی با قابلیت اجرای دراماتیک آشکار می‌سازد. 
»خانه سریویلی« و »مانلی« تنها دو نمونه از این قابلیت 
گسترده هستند.که می‌توان در پژوهش‌های دیگر ضمن 
تحلیل تراگفتمانی دیگر اشعار روایی یا نمایشی نیما به 
بررسی تطبیقی تراگفتمان شعر به درام در شاعران شعر 
امکان و شیوه‌های  فارسی پرداخت و همچنین  معاصر 
اجرای عملی این اشعار بر صحنۀ تئاتر، با تکیه بر همین 
تحلیل‌های نشانه‌معناشناختی از فضاسازی، ریتم و کنش 

گفتمانی را بررسی کرد. 
  در نهایت، این مطالعه بر این نکته تأکید می‌ورزد که شعر 
نو فارسی، از همان سرچشمه‌های نخستین، حامل امکانی 
زایا برای تعامل با هنرهای نمایشی بوده است؛ امکانی که 

فهم امروزیِ ما از شعر و درام را غنی‌تر می‌سازد.
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فضای مجازی1 به‌عنوان بستری نوین، این امکان را فراهم می‌آورد که افراد، فارغ از سبک و سطح زندگی خود، برای لحظاتی 
هویتی جدید و دلخواه بسازند و آن را به نمایش بگذارند. این هویت مجازی که به‌طور مستقل از هویت واقعی افراد شکل 
می‌گیرد، تأثیرات عمیقی بر هویت‌های پیشین آنان که سال‌ها بر اساس آن‌ها زندگی کرده‌اند، دارد. در این فرآیند، تصویری 
که فرد از خود در شــبکه‌های اجتماعی ارائه می‌دهد، نمودی از هویت مطلوب و آرمانی اوست. پژوهش حاضر با اتکا به 
نظریات ژاک لاکان و با هدف تحلیل دلایل و عوامل مؤثر در بازنمایی هویت‌های مجازی، به بررســی الگوهای بازنمایی 
عکس‌های افراد و تحولات آن‌ها در گذر زمان پرداخته است. این مطالعه بر اساس نظریه »دیگری« لاکان و با بهره‌گیری از 
سه ساحت خیالی، نمادین و واقعی که در این نظریه مطرح و انجام شده است. هدف اصلی تحقیق پاسخ به این پرسش است 
که سیر تحول بازنمایی عکس‌ها از آلبوم‌های شخصی تا فضای مجازی چگونه بوده است. روش پژوهش توصیفی‌ـ‌ـتحلیلی 
و اطلاعات مورد نیاز از طریق مطالعات کتابخانه‌ای و بررسی‌های موردی در فضای اینستاگرام گردآوری شده است. نتایج 
تحقیق نشان می‌دهد که افراد در فضای مجازی تحت تأثیر »دیگری بزرگ«، که لاکان آن را نمایانگر تأثیرات جامعه، فرهنگ 
و محیط اجتماعی می‌داند، هویتی مطلوب و ایده‌آل به تصویر می‌کشــند که با آرزوها و امیال دیگری هم‌خوانی دارد؛ در 
حالی‌که هر آنچه مغایر با این امیال باشد، به‌طور ناخودآگاه پنهان می‌ماند. به‌علاوه، یافته‌ها نشان می‌دهند که تحولات بصری 
بازنمایی عکس‌ها تحت تأثیر انتظارات جمعی و هنجارهای اجتماعی در فضای آلبوم‌ها و نیز انتظارات فردی و خودمحور 

در فضای مجازی، قابل دسته‌بندی و تحلیل هستند.
واژگان کلیدی: 

بازنمایی، آلبوم خانوادگی، اینستاگرام، ژاک لاکان، فضای مجازی.

1. این مقاله مستخرج از رسالۀ دکتری مریم امیری با عنوان »بررسی رسانه‌های مجازی تصویرمحور به مثابه هتروتوپیای دیداری: مطالعه موردی اینستاگرام« به راهنمایی و 
مشاورۀ نویسنده دوم و سوم است که در گروه تخصصی هنر واحد علوم و تحقیقات دانشگاه آزاد اسلامی تهران در دست انجام است.
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امروزه، انسان در شبکه‌های اجتماعی 
هویت  است  قادر  مجازی،  فضای 
جامعه  در  را  خود  دلخواه  نقش  و 
بازسازی و بازآفرینی کند. دستیابی به موقعیت ایده‌آل و 
آرمانی در جامعه، مسیر تحقق اهداف و آرمان‌های فردی 
و جمعی را ترسیم می‌نماید. در جوامع معاصر، شکل‌گیری 
و تحول هویت اجتماعی به‌طور فزاینده‌ای به شبکه‌های 
شبکه‌ها،  این  میان  در  است.  شده  وابسته  اجتماعی 
قابلیت‌های  و  بصری  عناصر  بر  تمرکز  با  اینستاگرام 
تصویری، جذابیت خاصی برای اقشار مختلف جامعه ایجاد 
کرده و تأثیرات عمیقی بر گسترش فرهنگ‌ها، هنجارها 
و شیوه‌های بازنمایی هویت گذاشته است. این پلتفرم به 
کاربران امکان می‌دهد محتوای ارتباطی خود را به اشتراک 
بگذارند و از زندگی اجتماعی آنلاین لذت ببرند؛ تحولی 
که بخش قابل توجهی از فعالیت‌های اجتماعی، فرهنگی 
و دیدگاه‌های افراد را به فضای مجازی منتقل کرده است 

.(Van Dijk, 2020: 15)

شبکه‌های  توسط  ایجادشده  بنیادین  تغییرات  امروزه، 
اجتماعی در سبک زندگی و مفهوم خانواده، ساختار و 
محتوای عکس‌ها و آلبوم‌های خانوادگی را دگرگون ساخته 
است. این تحولات عمدتاً وابسته به امکانات پلتفرم‌هایی 
چون اینستاگرام است که به کاربران اجازه می‌دهد تصاویر 
دلخواه خود را به شیوه‌ای که تمایل به دیده شدن دارند، 

ارائه دهند. در گذشته آلبوم‌های خانوادگی سنتی، به‌عنوان 
مخازن حافظۀ جمعی و نماد روابط خانوادگی‌ اجتماعی 
بازنمایی تصاویر  اما در عصر دیجیتال  عمل میک‌ردند، 
به سمت فردمحوری، خودنمایی آرمانی و ساخت »خودِ 

نمایشی« گرایش یافته است.
پژوهش حاضر با رویکرد توصیفی-تحلیلی، بر پایه منابع 
آلبوم‌های  عکس‌های  گزینشی  انتخاب  و  کتابخانه‌ای 
تا 60 )به‌عنوان نماد هویت  خانوادگی سنتی دهۀ 40 
جمعی و واقعی در گذشته( و پست‌های تصویری کاربران 
اینستاگرام  فضای  سال‌های 1400تا 1404در  از  فعال 
)به‌عنوان نماد هویت مجازی و ایده‌آل در عصر دیجیتال( 
در  »دیگری«  مفهوم  منظر  از  تحولات  این  بررسی  به 
نظریه روانکاوانه ژاک لاکان می‌پردازد. چارچوب نظری 
پژوهش بر سه ساحت بنیادین خیالی1، نمادین2 و نیز 
امر واقع3 و تمایز میان »دیگری کوچک« )مرحله آینه‌ای 
و تصویر خیالی خود( و »دیگری بزرگ« )نظم نمادین 
اجتماعی، زبان و هنجارها( در نظریۀ لاکان، و تطبیق 
آن‌ها با ویژگی‌های آلبوم‌های خانوادگی و فضای مجازی 
با تأکید بر اینستاگرام استوار است. این مفاهیم، هویت 
سوژه را به‌عنوان سوژه‌ای تقسیم‌شده و وابسته به نگاه 
دیگری تبیین میک‌نند؛ جایی که میل سوژه همواره از 
1 Imaginary Order.	
2. Symbolic Order.
3.Real Order.

مقدمه
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میل »دیگری بزرگ« نشأت می‌گیرد.
هدف اصلی این پژوهش، پاسخ به این پرسش است که 
چگونه گذار بازنمایی‌های تصویری از آلبوم‌های سنتی به 
فضای دیجیتال، تحت تأثیر نگاه »دیگری بزرگ« )جامعه 
مجازی( قرار گرفته و چالش‌هایی چون بی‌ثباتی هویتی، 
وابستگی به تأیید اجتماعی و تشدید میل لاکانی را به 
همراه دارد. این پژوهش در ادامه با مروری بر پیشینه‌های 
مرتبط و چارچوب نظری و مفاهیم کلیدی مورد نیاز با 
و  پرداخته  تحلیل  به  تصویری  مثال‌هایی  از  بهره‌گیری 
سعی در تبیین نقش پلتفرم‌هایی چون اینستاگرام به مثابه 
دیگری در شکل‌دهی به هویت افراد در فضای مجازی 

دارد.

پژوهش‌های  این،  از  پیش 
مختلفی در رابطه با عکس‌های 
خانوادگی  آلبوم‌های  در  افراد 
بازنمایی  و  نمایش  شیوه  و 
عکس‌ها در فضای اینستاگرام انجام شده است، اما آنچه 
این پژوهش را از سایر تحقیقات متمایز میک‌ند، بررسی 
از  اجتماعی  شبکه‌های  در  افراد  عکس‌های  بازنمایی 
 منظر نظریه »دیگری« ژاک لاکان است. اسلاوی ژیژک‌4

4. Slavoj Žižek (b. 1949), Slovenian philosopher, psychoanalyst, 
cultural critic, and public intellectual.

 )2016( در مقاله‌ای با عنوان»فضای سایبری یا واقعیت 
مجازی«به بررسی فلسفی و فرهنگی فضای سایبری و 
تأثیرات آن بر هویت فردی و اجتماعی با اشاره به نظریات 
روانکاوی و تحلیل‌های روان‌شناختی در نظریات لاکان 
به تغییراتی اشاره دارد که فضای سایبری در مرز میان 
»داخل« و »خارج« ایجاد کرده و بر درک ما از بدن و ذهن 
اثر گذاشته است. او در این مقاله از دیدگاه پست‌مدرن و 
با استفاده از مفاهیم فلسفی و روانکاوانه، فضای سایبری 
را به‌عنوان عرصه‌ای جدید برای تحلیل تحولات هویت و 
تعاملات انسانی در دنیای دیجیتال معرفی میک‌ند. ژیژک 
سایبری  فضای  در خصوص  غالب  تصور  دو  به  به‌ویژه 
اشاره دارد: نخست، بازگشت به »تفکر حسی« و »تفکر 
بدوی« که در آن تعاملات دیجیتال به‌جای استفاده از 
سیستم‌های منطقی و تحلیلی، بر اساس تصاویر، صداها 
و متون متعدد معنا می‌یابند؛ دوم، گذار از فرهنگ مدرن 
در  او  شبیه‌سازی.  پست‌مدرن  فرهنگ  به  محاسباتی 
این راستا به تغییرات در طراحی و استفاده از فناوری‌ها 
اشاره میک‌ند. به‌ویژه به تحولی که در مفهوم »شفافیت« 
به‌وجود آمده است. در دوران مدرن، فناوری »شفاف« 
به‌معنی دسترسی مستقیم به کارکرد دستگاه‌ها بود، اما 
طراحی  به‌گونه‌ای  شفافیت  این  پست‌مدرن،  دوران  در 
شده است که عمل و فرآیندهای پنهان دستگاه‌ها از دید 

کاربر مخفی بماند.  

پیشینۀ پژوهش
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عنوان  با  خود  کتاب  در   )2008( یاگودزینسکی5  یان 
تلویزیون و فرهنگ جوانان: پارانویاي تلویزیونی، به بررسی 
تجربه‌های ذهنی،  تلویزیون در شکل‌دهی  نقش رسانۀ 
هویتی و روانی نوجوانان و جوانان می‌پردازد. این کتاب 
را نه صرفاً یک  تلویزیون  بر روانک‌اوی لاکانی،  با تکیه 
ابزار انتقال پیام، بلکه به‌عنوان فضایی نمادین برای تولید 
فانتزی، میل و اضطراب در فرهنگ جوانان تحلیل میک‌ند. 
یاگودزینسکی در این اثر مفهوم »پارانویا« را به‌عنوان یکی 
از ساختارهای مسلط در تجربۀ رسانه‌ای جوانان مطرح 
میک‌ند و نشان می‌دهد که روایت‌های تلویزیونی چگونه 
احساس تعلیق، بی‌اعتمادی، مراقبت دائمی و جست‌وجوی 
معنا را در ذهن مخاطبان جوان بازتولید میک‌نند. از منظر 
ابژه‌ای عمل میک‌ند که میل  تلویزیون به‌مثابه  لاکانی، 
کامل  رضایت  به  را  آن  هرگز  اما  برمی‌انگیزد،  را  سوژه 
نمی‌رساند و از این طریق، فانتزی‌های هویتی و ناخودآگاه 
جوانان را سازمان‌دهی میک‌ند. همچنین در کتاب دیگری 
رسانه  منحرف  جوانان: چشم‌انداز  فانتزی‌های  عنوان  با 
که در سال  2004منتشر شده است، به بررسی انتقادی 
نقش رسانه‌های معاصر در شکل‌دهی فانتزی‌ها، میل‌ها 
و ساختارهای روانی جوانان می‌پردازد. یکی از فصل‌های 
مهم این کتاب با عنوان »رویکرد لاکانی به رسانه« به‌طور 
5. Jan jagodzinski (b. 1948), Canadian education theorist, art 
educator, media theorist, and Professor Emeritus of Secondary 
Education (Visual Arts and Media Education) at the University 
of Alberta.

خاص بر تحلیل رسانه‌ها بر اساس نظریه روانکاوی ژاک 
لاکان تمرکز دارد.  

اینستاگرامر )1400(  زنان  کتاب  در  فرزادمنش  شیما 
در  زنان  خانوادگی  روزمره  زندگی  بازنمایی  تحلیل  به 
اینستاگرام پرداخته و همچنین بررسی تغییرات و تأثیراتی 
افراد،  این شبکه‌های رسانه‌ای در زندگی خصوصی  که 
به‌ویژه زنان و دیگر اعضای خانواده، ایجاد کرده‌اند، پرداخته 
است. او با تمرکز بر شبکه اجتماعی اینستاگرام، به بررسی 
چگونگی بازنمایی و کنش‌گری زنان در فضای رسانه‌های 
اجتماعی می‌پردازد. این اثر با اتکا بر مطالعات فرهنگی و 
جنسیت، تلاش میک‌ند نشان دهد که اینستاگرام چگونه 
به بستری برای دیده‌شدن، بیان خود و بازتعریف هویت 
زنانه در جامعه معاصر تبدیل شده است. نویسنده زنان 
نظر  در  فعال  کنشگرانی  به‌مثابه  عمدتاً  را  اینستاگرامر 
برای  پلتفرم  این  رسانه‌ای  ظرفیت‌های  از  که  می‌گیرد 

بازسازی موقعیت اجتماعی و فرهنگی خود بهره می‌برند.
آزاده هاشمی و علی ربیعی در مقاله‌ای با عنوان »مطالعه 
موردی شیوه نمایش خود در کاربران صفحه اجتماعی 
در  را  خود  بازنمایی  شیوه‌های   )1395( اینستاگرام« 
فضای اجتماعی مجازی مورد بررسی قرار داده‌اند. آن‌ها با 
تأکید بر نظریه کنش متقابل هربرت مید و نظریه نمایش 
گافمن، عکس‌های منتشرشده توسط سی کاربر زن و سی 
کاربر مرد را تحلیل کرده‌اند. یافته‌های این پژوهش نشان 
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می‌دهد که کاربران اینستاگرام از طریق انتخاب ژست، 
نوعی  به ساخت  بصری،  زمینه  و  تصویر  زاویه  پوشش، 
»خودِ نمایشی« می‌پردازند که در تعامل با نگاه دیگران و 

انتظارات اجتماعی شکل می‌گیرد.
افسانه کامران در رساله دکتری خود در سال 1392 با 
عنوان »نشانه‌شناسی عکس‌های خانوادگی دهۀ 50 و 80 
الزهرا، به پژوهش در عکس‌های  ایران« در دانشگاه  در 
اجتماعی  نشانه‌شناسی  الگوی  از  استفاده  با  خانوادگی 
این پژوهش، دلالت‌های بصری،  پرداخته است. وی در 
و  ترکیب‌بندی  فاصله،  ژست،  الگوهای  قدرت،  روابط 
دورۀ  دو  خانوادگی  عکس‌های  در  جنسیتی  مناسبات 
تاریخی متفاوت را تحلیل کرده است. نتایج نشان می‌دهد 
که عکس‌های خانوادگی در دهۀ ۸۰ نسبت به دهۀ ۵۰ 
فردی‌تر، خودآگاهانه‌تر و تحت تأثیر رسانه‌های مدرن و 
فرهنگ بصری جهانی قرار گرفته‌اند. این پژوهش تغییرات 
بازنمایی و شیوه‌های نمایش هویت در دو دوره را به‌طور 

جامع بررسی کرده است.

فرانسوی  روانکاو  لاکان6،  ژاک 
بر نظریۀ  تأکید  با  بیستم،  قرن 
»بازگشت به فروید7« و ادغام آن 
6. Jacques Lacan (1901–1981), French psychoanalyst and 
psychiatrist.
7. Sigmund Freud (1856-1939).Austrian neurologist.

با زبان‌شناسی ساختاری سوسور8، نظام فکری خود را بر 
  .(Lacan,2006) پایه ساختار زبان‌گونه ناخودآگاه بنا نهاد
یکی از مفاهیم محوری لاکانی، »دیگری« است، مفهومی 
و  ناکامل  تقسیم‌شده،  موجودی  به‌عنوان  را  سوژه  که 
وابسته به نگاه بیرونی تبیین میک‌ند. لاکان میان »دیگری 
و  تصویر خیالی  و  آینه‌ای  مرحله  با  مرتبط   ، کوچک« 
»دیگری بزرگ« ، )نماینده نظم نمادین، زبان، قانون و 
جامعه( تمایز قائل می‌شود. این مفاهیم در عصر دیجیتال، 
کاربرد  اینستاگرام،  مانند  بصری  پلتفرم‌های  در  به‌ویژه 
ویژه‌ای می‌یابند؛ جایی که بازنمایی تصاویر، نوعی »مرحله 
آینه‌ای دیجیتال« را بازتولید میک‌ند و هویت سوژه تحت 
آنلاین،  )جامعه  مجازی«  بزرگ  »دیگری  نگاه  سلطه 
)Žižek, 2016؛  قرار می‌گیرد  بازخوردها(  و  الگوریتم‌ها 
واقعیت  لاکان   .)Turkle, 1995 McGowan, 2007؛ 

انسانی را به سه ساحت )خیالی، نمادین و امر واقع( تقسیم 
میک‌ند که به‌طور مداوم بر یکدیگر اثر می‌گذارند )هومر، 

.)24-22: 1400

آینــه‌ای9 مـرحــلـۀ  در  ریشـه  خیـالـی؛   سـاحت 
 )۶ تا ۱۸ ماهگی( دارد؛ جایی که کودک تصویر یکپارچه 
و ایده‌آل خود را در آینه )بازتاب دیگری، مادر( می‌بیند و 

8. Ferdinand de Saussure (1857-1913).Swiss linguist.	
9. Mirror Stage.	

چارچوب نظری 
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»ایگو10«ی )من( خیالی شکل می‌گیرد. این ساحت بر پایه 
شناسایی خیالی، میل به تمامیت و خودشیفتگی آغازین 
  (Lacan,است، اما همیشه با شکاف و بیگانگی همراه اس
 (5-1 :[1949]1977. امر خیالی هیچ زمانی کنار گذاشته 

فرآیند  در  و  می‌ماند  باقی  مداوم  به‌طور  بلکه  نمی‌شود، 
رشد سوژه نقش خود را ایفا میک‌ند. »برای لاکان، ایگو 
 (Mitchell »مجموعه‌ای از تصاویر اجتماعی آینه‌ای ما است
ادعا  لاکان  حقیقت  در   .and Black, 1995:196-198)

به‌واقع  میک‌ند که »ساختار اساسی و مرکزی تجربه‌ ما 
.(Lacan,1988b:37) »متعلق به ساحت خیالی است

شبکه  و  پدر11  قانون  زبان،  به  ورود  نمادین؛  ساحت 
نشانه‌هاست، جایی که سوژه در هنجارهای اجتماعی و 
فرهنگی قرار می‌گیرد. در این ساحت است که  سوژه با 
مفهوم »دیگری« آشنا می‌شود. به این معنا که کودک 
از دنیای خیالی کودکانه خود با مداخلۀ پدر، وارد جهان 
نمادین و فقدان می‌شود. این دورۀ گذار از ساحت خیالی 
به ساحت نمادین، گذار نمادین از طبیعت به فرهنگ 
بزرگ«  »دیگری   .(Chandler, 2007:92-94) است 
فقدان12 طریق  از  را  سوژه  میل  و  است  حاکم   اینجا 

Ego .10 : بنابر باور فروید، ایگو مبین‌بخش سازمان‌یافتۀ روان است در مقابل اجزای 
سازمان نیافتۀ ناخودآگاه )اید(. فروید خود از اصطلاحات اید، ایگو و سوپر ایگو استفاده 
نکرد. این‌ها معادل‌های لاتین اصطلاحات فرویدند که به‌صورت رایج از این اصطلاح در 
زبان‌های دیگر به‌صورت لاتین استفاده می‌شود. در فارسی معنای »من« یا »خود« را 

برای آن در نظر می‌گیرند.
11. Name of the Father.
12. Lack

. (Lacan,2006) و اختگی ساختار می‌دهد 
ساحت واقع؛ برای لاکان، »واقعی« چیزی است که همیشه 
 .(Lacan, 1988a:80) است  گریزان  نمادین‌شدن  از 
»واقعی« در چارچوب لاکانی باید از »واقعیت« تمایز یابد. 
واقعیت روزمره از طریق یک نظم نمادین ساخته  می‌شود.

 (Bar-Tura, 2011:30)  امر واقع نه به حوزۀ خیالی تعلق 

دارد و نه به حوزۀ نمادین، بلکه چیزی فراتر از این دو نظم 
است. این امر نمی‌تواند به یک »چیز« مشخص نسبت داده 
شود، چرا که نه یک ابُژۀ مادی است و نه یک »واقعیت« 
و  نمادها  واقعیت شامل  نظر لاکان،  از  رایج.  معنای  به 
درون  در  است که هم  واقع چیزی  امر  و  دلالت‌هاست 
و هم بیرون سوژه وجود دارد، اما به‌طور مستقیم قابل 
دسترسی نیست. همچنین، »امر واقع« معرف حیطه‌هایی 
از زندگی است که انسان قادر به شناخت آن‌ها نیست. « 
)Evans, 1990: 169(. به گفته‌ی لاکان، »امر واقع نوعی 

تودۀ یکپارچه و همیشه‌حاضر است که سوژه از طریق 
فرآیند نمادسازی، خود را از آن متمایز میک‌ند. »واقعیت 
اجتماعی« از طریق فرآیند حذف و نمادسازیِ امر واقع 

. )Homer, 2005:82( ساخته می‌شود
از  »دیگری«  مفهوم  کوچک؛  دیگری  و  بزرگ  دیگری 
پیچیده‌ترین و پرمناقشه‌ترین اصطلاحاتی است که ژاک 
لاکان به آن پرداخته است. این مفهوم در نظریۀ لاکان 
نقش اساسی در شکل‌گیری هویت سوژه و تعامل آن با 
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لاکان   .(Johnston, 2022) میک‌ند  ایفا  بیرون  دنیای 
»دیگری کوچک« و »دیگری بزرگ« را از یکدیگر متمایز 
میک‌ند. »دیگری کوچک« در واقع همان »دیگری مرحلۀ 
آینه‌ای« است که در آن کودک خود را از طریق تصویر 
همچون  تصویر،  این  می‌شناسد.  آینه  در  یافته  بازتاب 
با  را  را می‌دهد که خود  امکان  این  به کودک  آینه‌ای، 
»من« شناخته‌شده در آن یکسان بداند و هویت اولیه‌اش 
به‌عنوان  را  خود  کودک  مرحله،  این  در  دهد.  را شکل 
ابُژه‌ای منحصربه‌فرد در دل میل »دیگری« می‌بیند. اما 
»دیگری بزرگ«، مفهومی است که فراتر از این مرحلۀ 
اولیه قرار دارد و به‌طورکلی به دنیای نمادین و اجتماعی 
اشاره دارد. این »دیگری بزرگ« نه تنها از طریق زبان و 
فرهنگ به سوژه معرفی می‌شود، بلکه به‌عنوان نماینده‌ای 
از هنجارها، قوانین و ارزش‌های جامعه برای سوژه به ظهور 
می‌رسد. در این چارچوب، سوژه به‌تدریج از مرحلۀ خیالی 
و تعلق به »دیگری کوچک« عبور میک‌ند و وارد جهان 
نمادین و اجتماعی می‌شود که در آن »دیگری بزرگ« 
نقشی کلیدی در ساخت و شکل‌دهی به هویت او ایفا 
میک‌ند. »سوژه از نظر لاکان تنها در دنیای واقعی توسط 
 Campo, García  (González-»دیگری تعیین می‌شود
  (Solarte& Murillo Vargas, 2013:315. پل ورهاگه13

 دربارۀ این فرآیند می‌گوید: »سوژه که با معمای میل 

13.. Paul Verhaeghe(1955).Belgian psychologist.	

به  را  میل  این  میک‌وشد  روبه‌روست،  بزرگ  دیگریِ 
دال‌های  با  خود  همانندسازیِ  با  بنابراین،  بیاورد.  زبان 
پر کردن  اما در  را می‌سازد.  بزرگ، خود  حوزۀ دیگریِ 
از  نمی‌شود.  موفق  بزرگ  دیگریِ  و  میان سوژه  شکاف 
این‌رو، جنبشی پیوسته از دال به دال دیگر در جریان 
می‌شود«  ناپدید  و  آشکار  مداوم  به‌طور  سوژه  و  است 
فرآیند  این  در  (Verhaeghe, 1998: 168). »خود« 
میل14 و  می‌گذارد  نمایش  به  را  اساسی  فقدان   یک 

 و اشتیاق را در سوژه ایجاد میک‌ند. این میل به‌طور مداوم 
از دال به دال و از یک ابُژه به ابُژه دیگر تغییر میک‌ند. این 

 .)Homer, 2005:82)  »همان »دیگریِ بزرگ« است ،

بـه‌عنــوان  عکـس  آلبـوم‌هـای 
به  نسل  فرهنگی،  گنجینه‌های 
همچنان  و  شده  منتقل  نسل 
فردی  زندگی  در  را  خود  جایگاه 

و اجتماعی حفظ کرده‌اند. آلبوم‌های عکس خانوادگی، 
در واقع، انعکاس‌دهندۀ لحظات مهم زندگی افراد و یک 
وسیله برای نشان دادن وابستگی به گروه‌های اجتماعی 
بزرگتر هستند. این آلبوم‌ها، حتی در ساده‌ترین شکل 
خود، روایتگر تحولات خانوادگی و فرهنگی و تجربیات 
عکس  آلبوم‌های  زمان‌اند.  گذر  در  جوامع  تغییرپذیر 

14. Desire.

آلبوم‌های عکس 
خانوادگی، هویت 
اجتماعی و حافظه 
جمعی
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خانواده،  هر  فردی  تاریخ  تصویرگر  تنها  نه  خانوادگی 
 بلکه نمادی از حافظۀ اجتماعی آن‌ها هستند. بوردیو15
 در این خصوص بر اهمیت آلبوم خانوادگی تأکید میک‌ند 
و آن را به‌عنوان حافظه اجتماعی خانواده می‌داند که از 
طریق تصاویر و شرح‌ها، آیین‌ها و مناسک خانواده را به 
یاد می‌آورد و از این طریق اعضای جدید خانواده را با 
)بوردیو، 1386:  پیوند می‌دهد  گذشتۀ خانوادگی خود 
با مرور تصاویر،  46(. در حقیقت، آلبوم‌های خانوادگی 
خاطرات و وقایعی را به یاد می‌آورند که به ترتیب حافظه 

اجتماعی خانواده سامان یافته‌اند.
از دیدگاه آنتِ کن16 »عکس نه تنها یک سند است بلکه 
حامل حقیقتی پنهان است که در دنیای رمزآلود خود 
قابل کشف است. به‌عقیدۀ او، عکس می‌تواند همچون 
را که در  اگر رمزگشایی شود، واقعیتی  باشد که  معما 
)کن،  می‌سازد«  آشکار  است،  کرده  پنهان  خود  دل 
1384: 25(. این حقیقت، همان‌طور که در عکس‌های 
خانوادگی نهفته است، می‌تواند بازتاب‌دهندۀ واقعیت‌های 
عاطفی، اجتماعی و فرهنگی باشد که بر خاطرات فردی 
لنگفورد17 راستا،  همین  در  است.  تأثیرگذار  جمعی   و 

15. Pierre Bourdieu(1930-2002).French sociologist.
16. Annette Kuhn(1945).British author.	
17. Mike Langford (birth date not publicly available), New 
Zealand-born award-winning landscape and travel photographer, 
photography educator, and workshop leader.

»آلبوم‌های خانوادگی را به‌عنوان مخزنی از خاطرات و 
ابزاری برای عملکرد اجتماعی می‌داند و تفاوت‌های مهمی 
قائل  خانوادگی  آلبوم‌های  و  شخصی  عکس‌های  میان 
می‌شود. طبق نظر او، آلبوم‌های عکس نه تنها به‌عنوان 
بلکه  میک‌نند،  عمل  خانوادگی  خاطرات  از  گنجینه‌ای 
به‌عنوان وسیله‌ای برای انجام کنش‌های اجتماعی در نظر 
گرفته می‌شوند. بر خلاف عکس‌های شخصی که بیشتر 
به‌عنوان شکل کاملی برای بازگو کردن خاطرات فردی 
و نیروی محرکه‌ای برای فرد عمل میک‌نند، آلبوم‌های 
خانوادگی حافظۀ جمعی یک خانواده را بازسازی میک‌نند 
و خاطرات را با گزینش و حاشیه‌نویسی ویژه‌ای گردآوری 
و   305  :2010 کن،  از  نقل  به  )لنگفورد،  میک‌نند« 
306(. آلبوم‌های خانوادگی به‌عنوان ابزارهایی برای حفظ 
خاطرات و ایجاد ارتباطات درون‌خانوادگی، نقش مهمی 
در شکل‌گیری هویت جمعی و فرهنگی ایفا میک‌نند. این 
آلبوم‌ها عمدتاً شامل تصاویری هستند که به دقت گزینش 
شده‌اند و لحظات خاص زندگی افراد را ثبت میک‌نند. 
انتخاب این تصاویر به‌طور عمدی و با توجه به اهمیت 
آن‌ها در بازگویی داستان‌ها و روایت‌های خانوادگی صورت 
بر  آلبوم‌های خانوادگی علاوه  ترتیب،  این  به  می‌گیرد. 
مستند‌سازی زندگی شخصی، به حفظ و انتقال خاطرات 

اجتماعی نیز کمک میک‌نند.
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یک  به‌عنوان  مجازی  فضای 
دنیای  در  نوظهور  پدیده 
ارتباطات و رسانه‌های جدید، در 
دو دهه اخیر به‌طور گسترده‌ای 
در جهان گسترش یافته است. این فضا به‌طور کلی به 
معنای فضای ارتباطی است که میان رایانه‌ها و کاربران 
شکل می‌گیرد و به‌طور مشترک جامعه‌ای را می‌سازد که 
از این ارتباطات بهره‌مند است. آنچه فضای مجازی را از 
سایر رسانه‌ها متمایز میک‌ند، ویژگی‌هایی چون دیجیتالی 
بودن، امکان ذخیره‌سازی اطلاعات در قالب‌های مجازی، 
تعامل‌پذیری، فرامتن بودن و غیرمتمرکز بودن است. با این 
حال، فضای مجازی همچون یک تیغ دو لبه عمل میک‌ند؛ 
یعنی در کنار کارکردهای مثبت و کارآمد خود، می‌تواند 
به‌طور قابل توجهی در ایجاد چالش‌هایی همچون اختلال 
در سلامت روانی و فرهنگی جامعه نیز نقش داشته باشد. 
این فضای دیجیتال به کاربران این فرصت را می‌دهد تا 
نمایه‌ای نیمه‌عمومی در شبکه‌های اجتماعی ایجاد کنند 
و علاوه بر آن، فهرستی از مخاطبان و دیگر کاربران را در 
صفحات مجازی خود داشته باشند. آنچه فضای مجازی را 
در این زمینه منحصربه‌فرد می‌سازد، فقط امکان ارتباط با 
افراد ناشناخته نیست، بلکه بیشتر امکان ساخت فهرستی 
از مخاطبان و پیگیری آنان است که این ویژگی، به‌ویژه در 

شبکه‌های اجتماعی بارزتر می‌شود.

خدمات  از  بسیاری  مرکزی  هسته  عنوان  به  »هویت، 
رسانه‌های اجتماعی، نقش اساسی در تعیین استراتژی‌ها 
و روندهای توسعه‌ای شرکت‌های مرتبط ایفا میک‌ند. این 
امر برای شرکت‌هایی که به دنبال گسترش وب‌سایت‌های 
با سایر پلتفرم‌ها  رسانه‌های اجتماعی خود یا همکاری 
کلیدی  مفاهیم  از  یکی  دارد.  ویژه‌ای  اهمیت  هستند، 
در این زمینه، »محرمانگی« و »حریم خصوصی« است. 
در  را  خود  هویت  میل،  با  و  داوطلبانه  به‌طور  کاربران، 
پلتفرم‌هایی همچون فیس‌بوک، توییتر و دیگر سایت‌های 
مشابه به اشتراک می‌گذارند« )آنجل و کیتزمان، 2010 
به نقل از عقیلی و قاسم‌زاده عراقی، 1394(. این وضعیت 
نشان‌دهندۀ میزان آشکارسازی هویت کاربران در فضای 
می‌تواند  آشکارسازی  این  است.  اجتماعی  رسانه‌های 
شامل اطلاعاتی نظیر نام، سن، جنسیت، شغل و مکان 
زندگی باشد. در واقع، افشای هویت افراد می‌تواند از طریق 
»خود اظهاری« آگاهانه یا ناآگاهانه رخ دهد، که شامل به 
اشتراک‌گذاری افکار، احساسات و علاقه‌مندی‌های فردی 

است و به راحتی در دسترس سایر کاربران قرار می‌گیرد.
در دنیای امروز، شبکه‌های اجتماعی به‌ویژه اینستاگرام به 
دلیل ویژگی‌های دسترسی آسان و جذابیت‌های عامه‌پسند 
آنلاین  فضاهای  محبوب‌ترین  از  یکی  به  تبدیل  خود، 
شده‌اند. اینستاگرام و پلتفرم‌های مشابه، به کاربران این 
امکان را می‌دهند تا با اشتراک‌گذاری محتوای مختلف، 

فضای مجازی و 
تأثیر آن بر 

هویت اجتماعی
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هویت خود را ابراز کنند و ارتباطات جدیدی با دیگران 
برقرار نمایند. ویژگی‌های بصری و تعامل‌پذیر این شبکه‌ها، 
می‌توانند  راحتی  به  افراد  که  می‌آورد  فراهم  را  فضایی 
زندگی‌های اجتماعی خود  و بعضا خلاف واقع آن را به 
نحوه‌ی  در  تغییرات  این  ببرند.  لذت  و  بگذارند  نمایش 
ارتباطات و فعالیت‌های اجتماعی، باعث شده که بسیاری 
از تعاملات فرهنگی، اجتماعی و حتی حرفه‌ای به دنیای 
آنلاین و بسترهای مجازی منتقل شوند. در این فضاها، 
افراد به راحتی قادرند نه تنها تجربیات خود را به اشتراک 
بگذارند بلکه از طریق این ارتباطات به جامعه‌ای وسیع‌تر 

متصل شوند و از تاثیرات این تعاملات بهره‌مند شوند. 
یکی از رفتارهای اجتماعی که افراد، به‌ویژه جوانان، از طریق 
آن سعی دارند هویت خود را بازنمایی و از دیگران متمایز 
سازند، شیوه‌های مدیریت بدن و ظاهر شخصی است. در 
جامعۀ مصرفی مدرن، این شیوه‌ها نه تنها به‌عنوان یک 
انتخاب فردی، بلکه به‌عنوان نمادهایی برای تمایز اجتماعی 
و فرهنگی تلقی می‌شوند. افراد از طریق آراستگی، پوشش، 
اصلاحات زیبایی و دیگر تصمیمات مربوط به ظاهر خود، 
هویت خود را به نمایش می‌گذارند و این انتخاب‌ها به 
و سلیقۀ شخصی‌شان هستند. در  بیانگر دیدگاه  نوعی 
این فضا، بدن به عنوان یک نشانه یا نماد برای تمایز در 
نظر گرفته می‌شود و به شکلی گسترده‌تر، معنای هویتی 
افراد از این منظر مورد قضاوت و تحلیل قرار می‌گیرد. 

در حقیقت، رسانه‌های اجتماعی به عنوان فضایی برای 
نمایش و مصرف تصاویر، مکانیزم‌های هویتی پیچیده‌ای 
را تسهیل میک‌نند که در آن هویت فردی و اجتماعی 
به گونه‌ای هم‌زمان شکل می‌گیرد و به مخاطبان عرضه 

می‌شود.

با بهره‌گیری از رویکرد »آینه‌ای« 
و  رفتار  می‌توان  لاکان،  ژاک 
کنش‌های کاربران در شبکه‌های 
اجتماعی در شکل‌دهی به هویت 

خود را  به‌ویژه در پلتفرم‌هایی چون اینستاگرام  مورد 
تحلیل و تفسیر قرار داد. در فضای شبکه‌های اجتماعی، 
فرد همانند سوژه‌ای لاکانی، در آینه‌ای بازتاب می‌یابد که 
از طریق آن تمامی ابعاد هویتی او به‌طور غیرمستقیم و از 
نگاه »دیگری بزرگ« )همان فضای مجازی و دیگر کاربران 
آن( مشاهده و ارزیابی می‌شود. در این آینه، سوژه خود را 
می‌بیند و از طریق بازتاب آن، تصوری از هویت خود شکل 
می‌دهد که به تأیید و واکنش دیگران بستگی دارد. این 
مرحله مشابه مرحلۀ »آینه‌ای« است که در آن کودک 
برای نخستین بار از طریق بازتاب تصویر خود در آینه یا 
در نگاه والدین، هویت خود را شناسایی میک‌ند. فینک در 
تحلیل این مرحله، توضیح می‌دهد »که کودک در این بازه 
زمانی، تصاویر آرمانی و ایده‌آل خود را از طریق بازتاب‌هایی 

تحلیل بازنمایی
تصاویر از منظر 
»نظریه دیگری 
لاکان« 
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که در والدین می‌بیند، جذب کرده و آن‌ها را در نقش‌های 
نمادین و هویتی مانند »دختر خوب« یا »پسر نمونه« درک 
میک‌ند« )فینک، 92:1399(. این تعاریف هویتی، که در 
کودک  به  نسبت  والدین  نگرش‌های  و  واکنش‌ها  قالب 
شکل می‌گیرند، در ادامه توسط سیستم‌های نمادین و 
می‌شوند.  تقویت  خانوادگی،  عکس‌های  مانند  تصویری 
به‌طور گسترده‌تر، مفهوم »دیگری« در نظریه لاکان فراتر 
از والدین در دوران کودکی گسترش می‌یابد و در طی 
زندگی سوژه، این »دیگری« به شکلی دگرگون‌شده در 
قالب‌های مختلف اجتماعی، فرهنگی و رسانه‌ای بازتعریف 
می‌شود. در دنیای رسانه‌های اجتماعی »دیگری بزرگ« 
دیگر تنها در قالب مناسبات اجتماعی نمود نمی‌یابد، بلکه 
تبدیل به یک مجموعه وسیع از ارزیابی‌ها، بازخوردها و 
نظرات اجتماعی می‌شود که از طریق لای‌کها، کامنت‌ها و 
تعاملات دیگر کاربران بازتاب می‌یابد. به عبارت دیگر، در 
این فضا، »دیگری بزرگ« به شبکه‌ای اجتماعی و نمادین 
از تأیید و ارزیابی تبدیل می‌شود که خود رسانه نیز بخشی 
از آن است و سوژه دایماً در تلاش است تا خود را در قالبی 

مطلوب و مطابق با انتظارات آن به نمایش بگذارد. 
فضای اینستاگرام، در این راستا، همچون »آینه‌ای« جدید 
برای سوژه‌ها در جهان معاصر عمل میک‌ند. به‌گونه‌ای که 
تصاویر و پست‌هایی که کاربران در این فضا به اشتراک 
از هویت  آن‌ها  بازتاب‌های خودآگاه  تنها  نه  می‌گذارند، 
فردی است، بلکه از طریق تعاملات و واکنش‌های دیگران، 
تقویت و بازتعریف می‌شود. در این چارچوب، سوژه خود 
را در فرآیندی مستمر از بازتاب و تأیید به‌وسیله دیگران، 
از جمله دیگر کاربران فضای مجازی، بازمی‌یابد. فضای 
دیده‌شدن  امر  با  تلاقی  در  آن،  کاربران  و  اینستاگرام 
برای سوژه، همانند نوار موبیوس18، در پیوستگی دائمی 
و غیرقابل تفکیک با یکدیگر قرار دارند. در این سیستم 
پیچیده، هیچ‌یک از این دو عنصر به‌طور مستقل عمل 
نمیک‌نند. در حقیقت، سوژه در فضای مجازی، به‌ویژه در 
اینستاگرام، به‌دنبال بازنمایی خود در قالبی مطلوب است، 
تا از »دیگری بزرگ« تأیید و تاییدیه دریافت کند. »دیگری 
بزرگ« در اینجا به فضای اینستاگرام و دیگر کاربران آن 
اشاره دارد، که همواره در چرخه‌ای از تأیید و پذیرش سوژه 
را می‌سازند و باز می‌نمایند. این تأیید، که در دنیای مجازی 
از طریق لای‌کها و کامنت‌ها ابراز می‌شود، تبدیل به یک 

18. نوار موبیوس نواری است که دو لبه آن بر هم قرار گرفته است و تشکیل حلقه‌ای را 
داده است که اگر با یک خودکار، خطی بر روی نوار موبیوس بکشیم و آن‌را ادامه دهیم 
این خط دوباره به نقطه شروع باز می‌گردد و هر دو طرف نوار خط کشیده می‌شود. نوار 

موبیوس مثالی از یک رویه بدون جهت )جهت‌ناپذیر( است.

نمودار1: بازنمایی دیگری
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نوع قرارداد اجتماعی در تعاملات مجازی گردیده است. 
به‌این‌ترتیب، سوژه از این لای‌کها به‌عنوان نمادهایی از 
محبوبیت و موفقیت در بازنمایی خود استفاده میک‌ند. 
احساس  لای‌کها،  تعداد  افزایش  با  سوژه  روند،  این  در 
میک‌ند که تصویرش به‌طور فزاینده‌ای مطلوب و مطابق 
با انتظارات »دیگری بزرگ« است. این امر نشان‌دهندۀ 
رابطه‌ای همسان‌سازی‌شده و وابسته به بازنمایی خود از 
سوی دیگران است. جایی که فرد خود را به‌عنوان یک 
طریق  از  به‌ویژه  بیرونی،  بازنمایی‌های  از خلال  موجود 
تصویر مشاهده میک‌ند و این تصویر خود را به‌عنوان مرجع 
اصلی برای درک و ادراک از »خود« می‌سازد. به‌عنوان 
نمونه، در تصاویر ت‌کنفره تولد در اینستاگرام )تصویر1(، 
فرد به‌طور خودآگاه یا ناخودآگاه خود را در موقعیتی قرار 

می‌دهد که در آن تصویر »آینه‌ای« از هویت ایده‌آل و 
اجتماعی‌سازی‌شدۀ خود ساخته می‌شود. اینگونه تصاویر، 
که عمدتاً با استفاده از فیلترها و ویرایش‌های دیجیتال 
به‌دقت مهندسی می‌شوند، بیشتر به‌عنوان ابزاری برای 
ساختن و نمایش یک »خودِ ایده‌آلی« مورد استفاده قرار 
می‌گیرند که در تلاش است تا با انتظارات اجتماعی و 
هنجارهای موجود در فضای مجازی تطابق یابد. این روند 
از نظر لاکان به‌طور عمیق در مفهوم »دیگری«  ریشه 
دارد، جایی که فرد برای به‌دست آوردن هویت و احساس 
خودمختاری، به تصویری بیرونی از خود نیاز دارد که توسط 
نگاه‌های اجتماعی و بازخوردهای دیگران تأیید می‌شود. از 
این منظر، عکس‌های ت‌کنفره تولد نه تنها به‌عنوان ابزاری 
برای تأیید و بازتاب هویت فرد عمل میک‌نند، بلکه به‌نوعی 

تصویر1: عکس از اینستاگرام
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تبدیل به نمایش‌هایی می‌شوند که در آن‌ها فرد خود را 
در مقام »دیگری« در نظر دیگران تعریف میک‌ند، به‌ویژه 
در شرایطی که این تصاویر به‌طور عمومی در معرض دید 
قرار می‌گیرند. در این فضا، خودآگاهی فرد به‌جای آنکه در 
قالب یک جمع و از طریق تعاملات خانوادگی در آلبوم‌های 
گذشته )تصویر2( شکل گیرد، اکنون به‌صورت انفرادی 
و در یک بستر کنترل‌شده و به‌ویژه از طریق تصاویری 
به‌شدت پالایش‌شده، ظاهر می‌شود. این وضعیت می‌تواند 
به شکاف و تفاوتی عمیق میان »خود« واقعی و »خود« 
بازنمایی‌شده منجر شود، که در نهایت فرد را در یک فضای 
تعلیق و جدال میان واقعیت و آرزو، میان تصویر بازتابی 
در شکل‌گیری  تغییر  این  می‌دهد.  قرار  واقعی،  خود  و 
و بازنمایی عکس‌های تولد، نه تنها بازتابی از تحول در 
فرهنگ اجتماعی و روان‌شناختی عصر دیجیتال است، 
بلکه تأثیرات عمیق‌تری بر مفهوم هویت و خودآگاهی 

فردی در عصر رسانه‌های اجتماعی می‌گذارد.

کنیم،  نگاه  خانوادگی  آلبوم‌های  و  گذشته  به  اگر   
مشاهده می‌شود که عکس‌ها پیش‌تر در دایره‌ای محدود 
و نیمه‌عمومی از خانواده به نمایش درمی‌آمدند، و غالباً 
تحت نظارت و مدیریت بزرگ‌ترهای خانواده قرار داشتند. 
بلکه  تصویری،  سند  یک  به‌عنوان  نه‌تنها  عکس‌ها  این 
به‌عنوان گواهی از هویت خانوادگی و اجتماعی یک جمع 
مطرح می‌شدند. روند گردآوری و چیدمان عکس‌ها در 
آلبوم‌های خانوادگی معمولاً به‌صورت سیستماتیک و بر 
اساس اصول خاصی، از جمله ترتیب سنی یا اهمیت افراد، 
صورت می‌گرفت. در این فرآیند، ساختار و نظم خاصی 
وجود داشت که توسط بزرگ‌ترها برای ثبت و نمایش 
خاطرات خانوادگی هدایت می‌شد. با ظهور و گسترش 
فضای اینستاگرام و رسانه‌های مشابه، این ساختار جمعی 
فضای  در  است.  شده  دگرگون  چشم‌گیری  به‌شکل 
اینستاگرام، هر فرد به‌طور مستقل و فردی عمل میک‌ند، 
به‌طوریک‌ه دیگر گردآوری عکس‌ها و به نمایش گذاشتن 

تصویر2 : عکس از آلبوم خانوادگی
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آن‌ها تحت نظارت فرد خاصی صورت نمی‌گیرد. در نتیجه، 
دیگر هیچ‌گونه نظم یا ساختار خاصی در چیدمان تصاویر 
دیگر  بزرگ«  »دیگری  مجازی،  فضای  در  ندارد.  وجود 
خانواده  بزرگ‌ترهای  نظیر  مرکزی  نهاد  یک  معنای  به 
نیست، بلکه به ت‌کتک اعضای شبکه‌های اجتماعی اطلاق 
می‌شود. به عبارتی دیگر، فضای اینستاگرام به‌طور مستمر 
و به‌وسیله افراد متنوع به‌عنوان »دیگری بزرگ« برای خود 
عمل میک‌ند و هویت‌های فردی به‌طور مستقل در این 
فضا بازنمایی می‌شوند. این تغییر در نوع نمایش تصاویر 
و گردآوری آن‌ها که اکنون به‌طور فردی و غیرمتمرکز 
صورت می‌گیرد، باعث دگرگونی اساسی در مفهوم هویت 
خانوادگی  آلبوم‌های  است.  شده  خانوادگی  و  اجتماعی 
نماینده‌ی هویت جمعی و گواهی  به‌عنوان  که پیش‌تر 

بر تاریخچه خانوادگی عمل میک‌ردند، اکنون جای خود 
را به تصاویری فردی و خودبازنمایانه در فضای مجازی 
داده‌اند. در فضای اینستاگرام، سوژه‌ها به‌طور مستمر در 
بازنمایی  با »دیگری بزرگ« در حال بازسازی و  تعامل 
هویت خود هستند. به بیان لاکان: »دیگری کسی است 
که مرا می‌بیند« )Lacan, 2006:19(، » جایی که خواستۀ 
من در آن جلب می‌شود. بنابراین، وجود ناخودآگاه موجب 
واقعیت  در  اما  بی‌پایان،  خواسته‌های  افراد  که  می‌شود 
خود عمل محدودی داشته باشند. این نمایش نمادین از 
خواسته‌ها در دنیای واقعی می‌تواند توسط سوژه در دنیای 
 Campo, García Solarte, &(  » یابد  تحقق  مجازی 
ابژه  González( Murillo Vargas, 2013:313-  و این 

شدن هویت سوژه را مستعد تغییر میک‌ند، تغییری که 

تصویر3: عکس از صفحات اینستاگرام
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در شکل‌دهی هویت‌ها، بیانگر تحولی بنیادین در شیوه‌ی 
بازنمایی و تجربۀ فرد از هویت اجتماعی و خانوادگی در 

دنیای مجازی است.  
آنچه در فضای اینستاگرام به‌شکل بالقوه و به‌سهولت برای 
افراد ممکن می‌گردد، »تجربه‌گرایی« است؛ رویکردی که 
در آن مرزهای هویتی به‌طور مستمر در حال انعطاف و 
به‌طور  قادرند  افراد  مجازی،  بستر  این  در  بازسازی‌اند. 
به هویت‌های جدیدی  ممانعتی  بدون هیچ‌گونه  و  آنی 
دست یابند و خود را در قالب‌های متنوع بازتعریف کنند. 
به‌عبارتی، به‌طور هم‌زمان می‌توانند با استفاده از نقاب‌های 
متعدد، »خود«های جدیدی را به نمایش بگذارند. مطابق 
آن  از  افراد  که  نقاب‌هایی  فرآیند،  این  نظریه لاکان،  با 
برای ایجاد هویتی جدید بکار می‌برند و خود جدیدی را 
می‌سازند، نه‌تنها فرآیند بازسازی هویت است، بلکه در آن 
»دیگریِ بزرگ« به‌طور همزمان خودِ فرد را نیز شامل 
می‌شود که از طریق این بازنمایی‌های جدید هویت خود را 
تغییر می‌دهد. در این فرآیند پیچیده، »دیگری« و »خودِ 
تغییر یافته« به‌طور متناقضی در هم‌آمیخته و تبدیل به 
یک واحد یکپارچه می‌شوند، به‌گونه‌ای که هیچ فاصله‌ای 
میان این دو مفهوم باقی نمی‌ماند. این وضعیت که در 
آن سوژه نه تنها »خود« است بلکه »خودِ تغییر یافته« 
را نیز به‌طور هم‌زمان تجربه میک‌ند، به نوعی ایستایی 
این گسست در  نیز نقض میک‌ند.  را  در مفهوم هویت 

فضای  و  دیجیتال  دنیای  در  به‌ویژه  هویتی،  تمایزهای 
اجتماعی شبکه‌های مجازی عکس‌محور، به‌طور آشکار 
نشان‌دهنده‌ی بی‌ثباتی و تمایل به بازتعریف مداوم خود 
است، جایی که هویت‌ها دیگر ثابت و متعین نبوده، بلکه 
دنیای  در  بازسازی‌اند.  و  تغییر  حال  در  دائمی  به‌طور 
معاصر، گاه تصاویری در فضای مجازی به‌چشم می‌خورند 
که هویت افراد در آن‌ها به‌طرزی پیچیده و ضمنی پنهان 
ابزارهایی  از طریق  به‌گونه‌ای که چهره‌شان  شده است، 
آرایش  یا حتی  همراه، دست  تلفن  چون کلاه، گوشی 
موها به‌طور عمدی پوشانده می‌شود )تصویر3(. این گونه 
تصاویر، که عمدتاً در شبکه‌های اجتماعی به‌عنوان نوعی 
تکنیک استتار هویتی و بازنمایی شبه‌واقعی افراد در دنیای 
مجازی به کار می‌روند، در آلبوم‌های خانوادگی قدیمی به 
ندرت مشاهده می‌شوند، زیرا آلبوم‌های خانوادگی به‌عنوان 
عرصه‌ای برای نمایش »خود واقعی« و اصیل افراد عمل 
میک‌ردند. فضای آلبوم‌ها، برخلاف فضای مجازی که در 
آن تمایل به ساخت هویت‌های جدید و مطلوب‌شده غالب 
است، به‌نوعی به ثبت لحظات بداهه و بی‌پیرایه اختصاص 
داشت، جایی که پرتره‌های افراد خانواده به‌دور از هرگونه 
تغییر و دستک‌اری و در نمایش دقیق و صادقانه‌تری از 

»خود« واقعی ثبت می‌شد.  
بازنمایی‌ها  تصاویر،  تمامی  لاکان،  نظریه  چارچوب  در 
در  به‌ویژه  و  اجتماعی  فضای  در  موجود  دلالت‌های  و 
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کردن  پر  برای  مستمر  تلاشی  اجتماعی،  شبکه‌های 
»فقدان« و »شکاف‌های« بنیادین هویت انسانی هستند. 
لاکان بر این باور است که سوژه به‌منظور سرپوش نهادن 
بر این شکاف‌های عمیق درونی و بی‌انتها به بازسازی و 
نمایش تصویر خود از طریق سازه‌های فانتزی متوسل 
می‌شود. در فضای دیجیتال، به‌ویژه در پلتفرم‌هایی چون 
اینستاگرام، افراد از ابزارهایی مانند فیلترها، ویرایش‌های 
دیجیتال و تغییرات مجازی به‌منظور ساخت یک هویت 
ایده‌آل و فانتزی بهره می‌برند، تا تصویری از »خود« را به 
دیگران عرضه کنند که هم‌زمان با هنجارهای اجتماعی 
هم‌خوانی  بزرگ«  »دیگریِ  فرهنگی  آرمان‌های  و 
داشته باشد. به‌زعم لاکان، فانتزی به‌عنوان یک صحنه 
بازسازی  فرایند  در  محوری  نقشی  استعاری،  و  خیالی 

هویت ایفا میک‌ند. در این صحنه خیالی، سوژه خود را 
به‌عنوان قهرمان و مرکز داستان می‌بیند و از این طریق 
تلاش میک‌ند تا چندپارگی و پراکندگی درونی خود را 
به‌واسطه‌ی این تصویر آرمانی سرپوش بگذارد. از منظر 
لاکان، این فانتزی‌ها نه تنها به‌عنوان ابزاری برای سرکوب 
شکاف‌های روانی عمل میک‌نند، بلکه به سوژه این امکان 
را می‌دهند که توهم وحدت و انسجام درونی خود را با 
»دیگریِ بزرگ« حفظ کرده و بدین‌وسیله احساس فقدان 
خود را تسکین بخشند. گافمن بیان میک‌ند که: »تمام 
جهان اجتماعی صحنه نمایش است و تمام افراد جهان 
 (Goffman, 1959: »بازیگران این صحنه نمایش هستند

.254)

طبق این دیدگاه، سوژه‌ها در موقعیت‌های اجتماعی متفاوت، 

تصویر4: عکس از صفخات کاربران اینستاگرام
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در تلاش‌اند تا تصاویر مطلوب و مورد انتظار خود را برای 
مخاطبان اجتماعی خود به نمایش بگذارند و این فرآیند 
به‌ویژه در فضای مجازی شدت می‌یابد. به‌عبارت‌دیگر، افراد 
در فضای اینستاگرام و سایر پلتفرم‌ها، خودهای مختلفی را 
برای پاسخگویی به نیازهای اجتماعی و بازنمایی تصویری 
در فضای  رو  این  از  نمایش می‌گذارند.  به معرض  خود 
اینستاگرام، غالب تصاویر حول محور پرتره و معمولاً به 

صورت ت‌کنفره و خودنگاره ارائه می‌شوند )تصویر4(.
 آنچه عکس‌های تکنفره در فضای مجازی را از اینگونه 
عکس‌ها در آلبوم‌های شخصی متمایز می‌سازد، فردمحور 
بر بدن و حضور ژست‌های غیر  با ویژگی تمرکز  بودن 
در  که  است  نامتعارف  حتی  موارد  برخی  در  و  رسمی 
گذشته کمتر رایج بوده و یا مشاهده نمی‌شوند. امروزه 
بیشتر عکس‌ها از قالب رسمی که در گذشته رایج بود، 
خارج شده و به فضایی غیررسمی تبدیل گشته‌اند. این 
تغییر به دلیل کمرنگ شدن نقش خانواده و اجتماع و 
اهمیت بیشتر هویت فردی به وجود آمده است. اگرچه 
به  گروهی  صورت  به  مجازی  فضای  در  تصاویر  برخی 
اشتراک گذاشته می‌شوند، اما معمولاً این تصاویر نیز  به 
شکل خودنگاره توسط عکاس که جلوتر از سایر افراد قرار 

دارد، ثبت می‌شوند )تصویر5(. 
ویرایشک‌ننده  و  ثبتک‌ننده  نقش  عکاس  گذشته،  در 
با  اما امروزه  عکس‌ها را به‌طور همزمان بر‌عهده داشت. 

استفاده از قابلیت‌های پیشرفته تکنولوژی در گوشی‌های 
همراه، هر فرد به‌طور مستقل توانسته است نقش عکاس 
و ویرایشگر عکس‌های خود را ایفا کند. فضای اینستاگرام، 
و لابراتوار  استودیو  ایجاد یک  امکان  برای کاربر  به‌ویژه 
خانوادگی،  آلبوم‌های  در  است.  کرده  فراهم  را  شخصی 
تصاویر عمدتاً به صورت جمعی نمایش داده می‌شوند و 

تصویر5: تصاویر از صفحات کاربران فعال اینستاگرام
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اهمیت بیشتر بر جمع‌گرایی و ارتباطات خانوادگی متمرکز 
است )تصویر6(. افراد در گذشته بازتابی را که می‌توانستند 
از دیگری دریافت کنند در جمعی تقریبا با طیف مشابه 
خانواده )در نقش دیگری بزرگ ( خود که با آنان در ارتباط 

بودند را دریافت میک‌ردند. 
اما در دنیای گسترده‌ی مجازی و به‌شکل خاص اینستاگرام، 
افراد با به اشتراک گذاشتن یک تصویر از خود، بازخورد 
بسیاری را از  طیف‌های مختلف جامعه‌ و یا حتی جوامع 
گوناگون دریافت میک‌نند. لاکان معتقد است تنها سوژه  
دارای فقدان نیست؛ بلکه »دیگریِ بزرگ« نیز با فقدان 
روبه‌رو است. چنین می‌توان گفت: »فقدان در سوژه و در 
»دیگریِ بزرگ«. برَهَمکُ‌نش این دو فقدان، ساختار سوژه 
را تعیین میک‌ند«)هومر،1400 : 104( .برای لاکان چیزی 
در دیگری گم شده بود: »آنچه که دیگری ممکن است 
خودش را به‌عنوان دیگری از دیگری کشف کند. فضای 
مجازی به وضوح تولیدات را به فرهنگ تبدیل میک‌ند، 

و این قانون را که طیف تلاش‌های هویتی فردی است 
که سعی دارد از هویت نمادین فرار کند، تغییر می‌دهد« 

   .)Pommier, 2005(

میان  گسست  نشان‌دهندۀ  تغییرات  این  کلی،  به‌طور 
حافظۀجمعی خانوادگی و حافظۀ فردی در عصر دیجیتال 
اجتماعی  رسانه‌های  دیگر  و  اینستاگرام  فضای  است. 
اکنون به‌عنوان محمل‌های جدید برای نمایش و بازنمایی 
هویت‌های فردی عمل میک‌نند، در حالیک‌ه دیگر قادر 
به  و  ثبت  در  قدیمی  نظم‌های  و  ساختارها  حفظ  به 
اشتراک‌گذاری خاطرات خانوادگی نیستند. در این فضا، 
هر فرد به‌طور مستقل و با تأثیرپذیری از تأییدات »دیگری 
بزرگ« به بازنمایی و ساخت هویت خود می‌پردازد، که به 
نوعی درهم‌آمیختگی میان »خود« و »دیگری« را ایجاد 
میک‌ند. همان‌طور که در نظریۀ لاکان مطرح می‌شود، 
»دیگری بزرگ« در فضای مجازی همچون آینه‌ای است 
که سوژه در آن به بازنمایی و تفسیر خود از طریق تعامل 

تصویر6: عکس از آلبوم خانوادگی
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با بازخوردهای اجتماعی می‌پردازد.
در فضای اینستاگرام تصویر به‌عنوان 
یک ابزار بازنمایی، صرفاً به‌عنوان یک 
ماده بصری قابل تفسیر یا دلیلی برای دستیابی به حقیقت 
محسوب نمی‌شود؛ بلکه به‌عنوان وسیله‌ای برای آشکارسازی 
پیچیده  روابط  انعکاس  همچنین  و  پنهان  واقعیت‌های 
سوژه با خود و با دیگران عمل میک‌ند. در دنیای معاصر، 
به‌ویژه با ظهور شبکه‌های اجتماعی، این تغییرات بازنمایی 
به‌طور قابل توجهی بر ماهیت تصویری که پیش از این در 
آلبوم‌های خانوادگی می‌شناختیم، تأثیر گذاشته است. در 
گذشته، عکس‌های خانوادگی فضای خصوصی خانواده را در 
بر می‌گرفتند و تنها در دایرۀ محدودی از افراد به اشتراک 
گذاشته می‌شدند. اما امروزه، این تصاویر در فضای عمومی 
و از طریق پلتفرم‌های رسانه‌ای همچون اینستاگرام منتشر 
می‌شوند و در معرض دید تعداد بیشتری از تماشاگران قرار 
می‌گیرند. اینستاگرام، به‌عنوان یکی از پلتفرم‌های محبوب 

جهانی، روشی نوین برای بازنمایی فردی و ارائه تصویر بدن 
افراد به‌صورت آنی و فوری ایجاد کرده است که علاوه بر 
دیگری،  مقام  در  رایج  و شاخصه‌های  اجتماعی  انتظارات 
الزاماتی جدید برای خود دارد. با استفاده از هشتگ‌ها، کاربران 
می‌توانند به سرعت به تصاویر دیگران دسترسی پیدا کنند و 
خود را در دنیای تصویری وسیعی در معرض نمایش بگذارند. 
در فضای مجازی، افراد فارغ از تأثیر جامعه، فرهنگ و محیط 
پیرامونی خود و به شکلی متفاوت تحت تاثیر قواعد و الزمات 
نوپدید پلتفرم مورد استفاده به مثابۀ »دیگری بزرگ« که 
لاکان از آن به‌عنوان نماد تأثیرات اجتماعی و فرهنگی یاد 
میک‌ند، خودِ مطلوبی را به تصویر میک‌شند. به‌طور خاص، 
افراد در این فضا میل دارند تصاویری از خود ارائه دهند که 
با امَیال و خواسته‌های دیگریِ بزرگ )در اینجا اینستاگرام( 
هم‌راستا باشد و هر آنچه که با این خواسته‌ها و امیال در 
تضاد است، از دید دیگران پنهان می‌شود. مطابق با نظریات 
لاکان، شخصیت فرد تحت تأثیر سه نظم اصلی تشکیل 

نمودار 2: بازنمایی سوژه

نتیجه‌گیری
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تبیین  با  لاکان  »واقع«.  و  »نمادین«  »خیالی«،  می‌شود: 
این سه ساحت، به فرآیند پیچیده شکل‌گیری هویت افراد 
پرداخته و نشان می‌دهد که میل سوژه نه‌تنها از خود، بلکه از 
رابطه‌ای مداوم و متقابل با دیگری به‌وجود می‌آید. در دوران 
پیشین، عوامل اجتماعی و فرهنگی همچون خانواده، دین، 
حکومت و نهادهای آموزشی نقش اساسی در شکل‌دهی 
هویت اجتماعی افراد داشتند و افراد هویت خود را از طریق 
تعاملات در این محیط‌ها می‌آموختند. اما در فضای مجازی 
فرد به‌عنوان سوژه‌ای مستقل‌تر در فرآیند هویت‌یابی عمل 
میک‌ند و قادر است هویت‌های متغیر و متنوعی برای خود 
بسازد و بخش‌هایی از خود را کاملا حذف و پنهان کند. این 
با ظهور  به‌ویژه  بازنمایی و تعریف هویت،  دگرگونی‌ها در 
فناوری‌های نوین و شبکه‌های اجتماعی، به‌طور چشمگیری 
تسهیل شده است. با توجه به امکانات پیشرفته در شبکه‌های 
اجتماعی مانند اینستاگرام، افراد قادر به ساخت هویت‌های 
جدید و بازنمایی خود به شیوه‌های دلخواه خود هستند. این 
هویت جدید در کنار زندگی واقعی‌شان، به‌طور مجازی در 
معرض دید دیگران قرار می‌گیرد و فرد می‌تواند از طریق 
تغییرات و ویرایش‌های متوالی تصاویر، تصویر ایده‌آل خود 
را به نمایش بگذارد. در این فضا، اینستاگرام به‌عنوان یک 
رسانه دیجیتال،  به مثابۀ »دیگری بزرگ«، نقش کلیدی 
در شکل‌دهی هویت فردی ایفا میک‌ند. در واقع، افراد در 
دریافت  و  آنلاین  تعاملات  از طریق  اجتماعی  شبکه‌های 
و  میل  به  کامنت‌ها،  و  لای‌کها  همچون  بازخوردهایی 

خواسته‌های جمعی و اجتماعی نوین ساماندهی شده توسط 
»دیگری بزرگ« پاسخ می‌دهند. این بازخوردها و تأثیرات 
به‌طور مستمر باعث بازتعریف هویت فردی سوژه می‌شوند. 
میل فرد در این فضا با میل دیگریِ بزرگ هم‌راستا می‌شود 
و فرد خود را در بازنمایی تصویری که دیگران از او می‌بینند، 
جست‌وجو و می‌یابد. در گذشته، آلبوم‌های خانوادگی صرفاً 
عرصه‌ای برای به اشتراک‌گذاری خاطرات و تصاویر خانوادگی 
این فضا، سوژه‌ها  بود. در  از مخاطبان  تعداد محدودی  با 
تنها بازخوردهایی از اعضای خانواده یا دایره‌های اجتماعی 
محدودتر دریافت میک‌ردند. اما در عصر حاضر، با گسترش 
فضای مجازی و به‌ویژه پلتفرم‌هایی همچون اینستاگرام، فرد 
از طریق به اشتراک‌گذاری یک تصویر از خود، بازخوردهایی 
دریافت  فرهنگی  و حتی  اجتماعی  از طیف‌های مختلف 
میک‌ند. این بازخوردها در قالب لای‌کها، کامنت‌ها و تعاملات 
دیگر کاربران، باعث می‌شود فرد تصویری از خود بسازد که از 
نظر اجتماعی و فرهنگی تأیید شده باشد. در این فضا، سوژه 
در پی ساخت هویتی است که هم‌راستا با میل و خواسته‌های 
اجتماعی و جمعی حاکم در پلتفرم قرار گیرد. این فرآیند 
تصاویری  و  تصویر خود سوژه  میان  به هم‌پوشانی  منجر 
می‌شود که »دیگری بزرگ« در قالب جامعه و رسانه‌ها از او 
می‌سازد و تأیید میک‌ند. بنابراین، شبکه‌های اجتماعی نه‌تنها 
مکان‌هایی برای بازنمایی فردی، بلکه فضایی برای بازسازی 
هویت سوژه‌ها در تعامل با تصورات و انتظاراتی متفاوت از 

هنجارهای رایج هستند.
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جدول 3: متغیرها و نتایج پژوهش
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فضاهای بدیل مصرف‌گری و فضاهای مصرف‌گری بدیل: 
روایتی از دو بازارگاه تهران و همتاهای برون مرزیشان
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مقاله حاضر با تعمق بر ایده »بدیل« به دو ســویه مختلف بدیل‌ها در فضاهای تجاری می‌نگرد: یعنی از یک ســو کارهای 
بدیل طراحی که شــیوه‌های مرسوم طراحی فضاهای تجاری را زیر ســوال می‌برند و از آنها فاصله می‌گیرند، و از سویی 
دیگر تولیدات اجتماعی فضایی که خودِ خرید کردن در شکل متعارف، و هم‌چنین سبک زندگی هم‌بسته با آن را به چالش 
می‌کشند. این مقایسه از طریق موشکافی یک نمونه از هر کدام از این گونه‌ها در دو بستر بسیار متفاوت صورت می‌پذیرد، 
و نشان داده می‌شود که با وجود تفاوت‌های عمیق دو بستر، پیوندهای قوی‌ای بین فضاهای بدیل مصرف‌گری از یک سو، 

و فضاهای مصرف‌گری بدیل از سوی دیگر میان این دو بستر وجود دارد.
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Figure 4: Parvaaneh shopping centre rear façade with stall vendors spreading out of the building (https://b.elicdn.com/
cdn-cgi/image/fit=contain,width=1200,quality=100/Blog/wp-content/uploads/2020/11/%D8%AC%D9%85%D8%B9%D9%87-

%D8%A8%D8%A7%D8%B2%D8%A7%D8%B1-%D9%BE%D8%B1%D9%88%D8%A7%D9%86%D9%87.jpg )

Figure 5: Bullring Birmingham: the stark contrast between Selfridges and the adjoining part
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Figure 2: Alaadinn Market 
This Photo by Mahammad Ali Marizad is licensed under CC BY

Figure 3: Parvaaneh shopping centre and car park: front façade (https://media.shahr.ir/d/2020/06/15/3/3954.jpg)
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Figure 1c: Birmingham Selfridges store, by Future Systems

Figure 1d: Camden Market 
This Photo by Unknown Author is licensed under CC BY-SA
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This Photo by Unknown Author is licensed under CC BY

Figure 1b: Parvaaneh marketplace
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alternative shopping any more efficient in this respect? So engulfed are many present-day societies by 
neoliberalism that it is hard to think of positive answers to above questions. Opportunities, however, can 
be sought and seized, both by designers, and more importantly those present in today’s public realms of 
consumption.

Epilogue 

By the time completion of the present paper, the battle over the survival of Parvaaneh Friday Market was 
overcome with the closure of the market in the long-murmured name of safety concerns, helped by the 
emerging COVID-19 concerns. The authorities changed the venue to a relatively quiet, less urbanised open 
space where it is much harder to access, particularly by public transport. It is not inconceivable that it was 
actually not so much health and safety concerns than the fear of a growingly out of control public realm: 
one in which approved codes of behaviour and dress, let alone social interactions cannot be monitored well 
enough.

(An original version of this article was presented in ISPA 2020(1) conference, Monte Verita, Switzerland

Figure 1a: Charsoo Shopping Centre, main view, by Majid Mohammadi
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On the other side of the spectrum, there is no shortage of alternative marketplaces in the UK. Many of 
them may well have been acquired and managed by conventional business operations, posing no 
challenge against regular business in these respects. One might also argue, along Heat and Potter, that 
even alternative goods sales and non-compliant visitors are in turn no challenge to the system, indeed 
necessary parts of business plans suited to these shopping environments. They leave room, however, 
for fringe communities and tradespeople to produce their alternative shopping spaces. Camden Market in 
London is a case in the point. Initiated in 1974 (https://www.camdenmarket.com) with only 16 stalls as a 
Saturday market, it is now a seven-days-a-week market in a much larger scale than Tehran’s Parvaaneh, 
with a lot of additional amenities such as event venues. There are, however, interesting parallels between 
the two. Similar to Parvaaneh, Camden Market has no well-defined geographic boundaries, and is more 
of a zone. There is a wide variety of items to sell – generally not items one would find in trendy upmarket 
shops – as well as people. Of note is the uncanny qualities of many items and visitors, rendering the place 
as a hotbed for alternative shopping experience. The built environment is fragmented and inconsistent 
including many old and new buildings of different ages, scales and qualities, with no legible access network 
or hierarchies, leaving visitors with much to discover for themselves. Here again, and despite the role 
this diversity of built environment qualities plays in the richness and playfulness of the built environment, 
it can be claimed that Camden Market owes a lot of its appeal to its visitors’ community and uncanny 
shopping, eating and socializing environment. This brings the market very close to its Tehran counterpart 
in the car park; just as Birmingham’s Selfridges finds parallels in Charsoo phone market. With the former 
pair, the difference lies in how the establishment and big business manages to appropriate, manage, and 
eventually exploit socially produced spaces whilst allowing them to keep their counter-cultural brand, or 
on the other hand how visitors’ communities manage to resist and keep those public realms outside the 
establishment’s control. With the latter pair, the difference is in the status quo, and how the alternative finds 
its distinguished meaning in each context. In a context in which uninspiring, crammed hyper-functional, or 
kitsch retail buildings are still the mainstream, the alternative is a work of high art bringing airiness and fun 
back to this public realm. In another context where such qualities are already normal, the alternative moves 
away from the politeness of commercial modernist buildings towards the alien, the extraordinary, and the 
non-standard. In both latter cases, however, challenges are not posed against mainstream shopping; just 
creating better, more attractive, more efficient spaces, and, yes, it also entails the creation of attractive 
public domains, where unplanned events can take place, albeit under tight controls. 

Final Reflections

Can a public activity like shopping, with such strong ties with economic powers, ever produce a form of 
resistance or emancipation? Can it defy powers which appropriate it, and turn shopping into the backbone, 
if not, with reference to Koolhaas, the only remaining form of public life? Are socially produced spaces of 
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a wide variety of social and cultural backgrounds, forming a diversity hardly found it the above-mentioned 
Charsoo. They defied upmarket, big-business shopping models offered by the likes of Charsoo, not only for 
its rundown spatial qualities, but also for what a customer would buy: useless, old household items, second-
hand worn-out jewellery, fake fashion, leftovers and remainders of old stocks, and craft and fashion not of 
big brands but made by independent, small-scale operations; complete with cheap fast-food of dubious 
hygiene standards. Market goers also demonstrated a negligence of officially favoured dress codes in 
favour of present themselves with alternative looks: a very sensitive issue in the country’s strict dress code 
prescriptions. This, and not the design, was, therefore, where the market embraced the alternative. Yes, 
it was still within the frameworks of a consumerist society in that the exchange of primarily non-essential, 
fancy objects is the market’s raison d’être. But it was also a space of non-compliance with big business 
market forces and the establishment’s cultural codes. The industrial-looking, dilapidated building did not 
appear to be a business burden. On the contrary, it brought the market closer to its counterparts elsewhere 
in the world: the rough industrial-cum-commercial buildings of London’s Brick Lane area for instance.

The International Counterparts to a Supposedly Isolated Society

The above two models for contemporary public spaces of consumerism are by no means unparalleled 
internationally.  The difference is not so much in their existence than in the background against which the 
alternative is posed. For architects designing shopping spaces, it is more the question of what design 
clichés and mainstream models are there to challenge; what to emancipate architecture from. For alternative 
shoppers it is how to be the present-day Benjaminian urban flâneur, defying the establishment-sanctioned 
norms, not just through wandering around, not necessarily in a bourgeois fashion, but also to identify 
themselves through alternative modes of consumption. 

A telling example of the former is the Selfridges store in Birmingham. Part of the larger shopping complex 
Bullring, the contrast between the store building and the rest of the complex can hardly be starker (figure 5). 
Whilst there are parallels between design features of Bullring and Charsoo in their spaciousness, freedom 
of movement and playful geometries among other things, such features are to some degree common in UK 
more recent shopping environments, notably London’s Westfield Stratford and White City shopping centres. 
The alternative, therefore, cannot be identified with such features. Future Systems work, thus, seeks the 
alternative through its own design heritage: the alien, the futuristic, the spaceship, the smoothly curving 
skin, the uncanny fenestration and the like. The design has certainly and enormously helped Selfridges to 
stand out, not just in Bullring but also as a significant millennial architectural work. Step inside for shopping, 
however, and you will find little to differentiate shopping models of the rest of the complex, or indeed 
any shopping centre. The alternative design stops short of offering any alternative shopping model – and 
probably never meant to. 
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concept of the alternative changes when one moves from one type and/or country to the other, and how 
their successes and failures compare.

Tehran: An Isolated Capital or Another Capital Left with the “Last Remaining Form of Public Activity”?

The author has argued elsewhere (2019) that however isolated and different we might think of Tehran in 
the global scene, the mechanisms of producing designed built environments has a lot in common with their 
counterparts in cities deemed more aligned with global capitalism. This includes a surge in recent decades 
in large-scale retail developments. In some cases, they are built in less congested suburban areas of cities, 
but Charsoo Bazaar is located in the rather derelict albeit still economically buzzing central Tehran. It is in 
sharp contrast with its adjacent Aladdin: an overdeveloped, overpopulated crammed marketplace for mobile 
phones including stall vendors selling second-hand phones generally suspicious for being stolen items 
(figure 2 a–b). Aladdin is perhaps typical of derelict commercial and retail buildings in the downtown. Charsoo 
is certainly an alternative building in this respect: a spacious, upmarket shopping building with a generously 
recessed entrance area and a large, spectacular void containing a whirlwind of escalators in the middle, 
with equally generous corridors and large retail units in lower floors. The design (by Majid Mohammadi) is 
clearly distanced from both cheap and cheerful quasi-functionalist architecture of old downtown commercial 
buildings, and banal, flashy styles of more recent counterparts. There is a volumetric play on the exteriors to 
mark the former distancing, and a complex, albeit understated perforated metal cladding to mark the latter. 
More importantly, the architect has defied the imposing land-value logics by dedicating upper floors to a 
cinema and unplanned event spaces. The contrast between the two neighbouring retail buildings is well 
reflected in their visitors, with visitors of the former being customers on tighter budgets looking for better 
deals, and the latter more affluent customers after a better shopping experience and browsing brand stores. 
The building, thus, can confidently be considered as an alternative to mainstream shopping buildings of 
Tehran in more respects than one, and certainly adds something to the quality of retail building stock of the 
city. For all its merits in promoting social interactions and improving shopping experience, though, it is more 
of an attempt in creating an upmarket shopping environment whose amenities are meant to help boost retail 
performance through well-equipped facilities. More often than not, one can witness that the large void is no 
host to any meaningful social activities, and event spaces left idle. 

Move a few hundred meters eastwards in Jomhouri Street, where Charsoo is located, and you will find a 
derelict multi-story car park which belongs to the adjacent retail building “Parvaaneh” (figure 3). The car park 
closed doors to cars in weekends and turned into a Friday market. The market was initially known as a rag 
market, but actually more than that: crafts, tableware, textiles, jewellery etc. were laid on stalls. Despite the 
building being at the hearth of this Friday market, the markets “leaked” beyond the car park boundaries onto 
surrounding areas (figure 4), partly due to successes of the market, and partly because the car park area 
market was managed, with levies charged for hiring stall places. The visitors looked like they come from 
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The illusion of a critical architecture becomes compatible with a specialization in the production 
and reproduction of symbolic and social capital. This critique is explored through the fields of 
practice, criticism, publishing and education. Architectural discourse produces a controlled critique 
that is funded, framed and subtly controlled by advertising. The delivery of “critique” to architects 
is the means to deliver architects to advertisers, and architectural academy often conflates such 
controlled critique with research. (ibid.) 

He discusses how the sense of place requires “intensities” on top, or in lieu of physical form: a word he 
associates with qualities such as temperature, color, activity, encounter, character or place. He explores 
philosophical roots of extensions versus intensities of space, and sees the intensity as “most strongly 
linked to the sense and affect of place” (26). He also cites (31) the work of Bourdieu, for whom “fields of 
cultural production, such as architecture, are structured in a manner which sustains the authority of those 
who already possess it: those with the ‘cultural capital’ and the ‘feel for the game’ embodied in the habitus”. 
Attempts by the avant-garde to overturn the alliance between architecture and authority “play a key role 
in reinvigorating the existing ‘field’ of privileged practices. Conservatism, Bourdieu argues, re-emerges 
disguised as the urge for the ever-new (ibid.). For Bourdieu, Dovey observes (32), the term “habitus” 
“frames the ways in which everyday world of social practice is constructed and learned in early childhood”. 
The habitus “is a way of knowing the world, a set of divisions of space and time, of people and things, which 
structure”, whilst social practice is seen as a game “within which the habitus is learnt, not as a set of fixed 
categories but as a set of dispositions to act”.

The designed space, thus, is prone to act within power frameworks of a given establishment, and the avant-
garde, and indeed any other attempts in alternative design, for breaking with the oppressive, suffocating 
history – distant or recent – is susceptible to be not genuinely emancipatory, not truly transforming anything 
in the society, but merely escaping the boredom of the old, generating the next fashionable trend, the next 
step for economic, if not political powers to stay in the vogue. The heavily encoded design languages 
employed in alternatively designed spaces are likely to remain illegible or unimportant for the daily user.  
The socially produced spaces on the other hand, are prone to be forever messy, ill-organized, prosaic, and 
a potential hotbed for disobedient or anti-social practices – depending on how one looks at it. However, the 
latter is the site for resistance, for truly alternative practices, sites of social vivacity and buzz.

What follows is a closer look on some spaces of those Koolhaasian “last remaining form of public activity”, 
namely shopping spaces: a designed and a socially-produced marketplace in Tehran, and two rather curious 
counterparts in the UK. It investigated how designed shopping spaces strive to create alternatives to the 
mainstream built environment design, and how their socially produced counterparts create alternatives 
to mainstream shopping and social interactions. There is no claim here that alternative designed spaces 
make no difference to shopping experience. Nor is there a belief that alternative socially produced spaces 
are not prone to be played at the hands of big business. There is, however, an attempt to show how the 
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Derrida’s concerns about “how could an architect be interested in deconstruction? After all, deconstruction 
is anti-form, anti-hierarchy, anti-structure, the opposite of all that architecture stands for” (171–2). When it 
comes to fifth and sixth concepts, namely “crossprogramming” and “events”, Tschumi turns his attention 
towards what is not exactly controlled by the architect. Of the former he writes:

Architecture has always been as much about the event that takes place in a space as about 
the space itself. … If shock can no longer be produced by the succession and juxtaposition of 
façades and lobbies, maybe it can be produced by the juxtaposition of events that take place 
behind these façades in these spaces. …  If architecture is both concept and experience, space 
and use, structure and superficial image -- non-hierarchically -- then architecture should cease to 
separate these categories and instead merge them into unprecedented combinations of programs 
and spaces. (174)

He dates back the roots of his terms “event” and “movement” to the Situationist discourse: 

Les événements, as they were called, were not only “events” in action, but also in thought. Erecting 
a barricade (function) in a Paris street (form) is not quite equivalent to being a flâneur (function) in 
that same street (form). Dining (function) in the Rotunda (form) is not quite equivalent to reading or 
swimming in it. Here all hierarchical relationships between form and function cease to exist.

Bridging between designed vs. socially produced space binary on one hand and phenomenologically-
oriented views on the other, Kim Dovey (2010) discusses what distinguishes space and place in “that place 
has an intensity that connects sociality to spatiality in everyday life” (3). Focusing on structuralist and post-
structuralist points of view, he rounds up how some key figures in this tradition view the meanings of place 
as forms of discourse:

For Barthes (1973), place is a form of mythology, for Foucault (1979) a form of constructed 
subjectivity, for Derrida (1974) a text. Such approaches seek to problematize the ways that 
conceptions of identity become enmeshed with place, naturalized and depoliticized. (4)

He criticizes discourse analysis and deconstructive methods for being reliant on “a reduction of place 
to text that bypasses the question of ontology and strips the sense of place of some of its most fertile 
complications, most importantly its connection to onto logical security” (ibid.). Comparing conceptual 
frameworks of Gilles Deleuze and Pierre Bourdieu for place he cites their consistencies:

Both begin from the view that spatiality and sociality are integrated, neither relies on a division 
between subject and object. Both assemblage and habitus are immanent to everyday life rather 
than transcendent abstractions. (7)

He sees form/function and representation/action binaries as “clues to understand the ways a supposedly 
“critical” architecture is neutralized – contained as form insulated from life (80):
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obvious example. In this way both practices of designing architecture autre and alternative shopping are 
exposed to being neutralized and exploited by market forces.

Consumption, Conformity and Resistance

There are views from, among others Mary Douglas, Thorstein Veblen and Pierre Bourdieu, which consider 
consumption as a means of communication (Moeini et.al 2018:3). Others such as John Fiske and de 
Certeau see consumption as a mode of production. The consumption of commodities and places are, 
therefore, seen as having social meanings (ibid.: 4), with the consumer behavior itself as a sort of resistance 
and production (Kazemi 2013: 13). As the author has discussed elsewhere (Moeini et.al. 2018: 6):

De Certeau believes that this resistance is a strategic game and tactics in the city. He believes 
that “strategy” is the calculus of force-relationships which becomes possible when a subject of 
will and power (a proprietor, an enterprise, a city, a scientific institution) can be isolated from an 
“environment”. A strategy assumes a place that can be defined as proper and thus serve as the 
basis for generating relations with an exterior distinct from it (competitors, adversaries, “clienteles”, 
targets, or “objects” of research). Political, economic and scientific rationality has been constructed 
on this strategic model. A “tactic”, on the other hand, is a calculus which cannot count on a “proper” 
(a spatial or instrumental localization), nor thus on a borderline distinguishing the other as a visible 
totality. The place of a tactic belongs to the other. A tactic insinuates itself into the other’s place, 
fragmentarily, without taking it over in its entirety, without being able to keep it at a distance. It has 
at its disposal no base where it can capitalize on its advantages, prepare its expansions and secure 
independence with respect to circumstances. … 

Another point to notice [in the work of Fiske] is that like many other goods, space and architecture are 
produced by the capitalist system and power institutions, and consumed by people as an ordinary 
object. It is through this very consumption that resistance occurs and large-scale semiological 
codes are made. Space finds its meaning through architectural form and organization. This struggle 
over meaning also occurs through consuming urban spaces.

Designed Spaces, Socially Produced Spaces

An interesting voice acknowledging how social production of space matters, albeit without reference to the 
likes of Lefebvre, is Bernard Tschumi’s earlier work in his “Six Concepts” from Architecture and Disjunction 
(2000). The first four points sticks to designer’s position, namely “technologies of defamiliarization”, 
“mediated ‘metropolitan’ shock”, “de-structuring” (questioning long-established clichés about building 
structure), and “superimposition”. Already in the latter, though, he refers to his discussions with Derrida and 
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Introduction

Rem Koolhaas famously proclaimed shopping as “the last remaining form of public activity”. Whether or not 
one agrees with the solitary status Koolhaas asserts for shopping as public activity, there is little doubt how 
important an aspect it is in present-day social life. This renders present-day shopping spaces as prefect 
cases for studying public realm and its (r)evolution. Add to this the well-discussed aspects of designed vs. 
lived spaces, and there appears to be a lot more to explore on associations between this “form of public 
activity” and their built environments. The present paper intends to do just that through a comparison 
between examples of alternatively designed shopping spaces on one hand, and alternative shopping 
spaces on the other. This is not necessarily from a sympathetic point of view with present-day shopping 
culture and its associations with unsustainable and/ or big business practices (Moeini 2010), but certainly 
in the acknowledgement of the seminal role of shopping and how it can help present-day communities and 
designers alike to identify themselves through their mode of involvement with shopping.

Background I: History of a Personal Journey

As it happens, the author has had first-hand experience of all four cases studied here, written a criticism 
on one, and supervised a research on another (figures 1a–d). What was interesting throughout these 
experiences, was that how what is recognized as experimental design barely offers a genuinely alternative 
experience when it comes to day-to-day use, whilst prosaic spaces on the other hand can turn into hotbeds 
of alternative shopping. 

Equally formative was the research on unofficial cultural spaces of Tehran (2018), namely, alternative cafes, 
bookshops and art galleries. With references to, among others, Foucault, De Certeau, Lefebvre and John 
Fiske, it was shown there how the socially and culturally marginalized reclaim their share of public space 
through appropriation of prosaic urban spaces, thereby resisting the establishment values.

Background II: The Alternative

The author has argued elsewhere that emancipation, otherness and ethicality have always had strong 
associations in modern times.  Otherness is not just a way to satisfy present-day crave for the new for the 
sake of it; there is often an emancipatory element for breaking with the mainstream, the old, the traditional, 
whether we call it the avant-garde attitude or not. From British utopians such as Ebenezer Howard, to Le 
Corbusier, Rayner Banham (Architecture Autre) and Peter Eisenman, to name just a few, one can find many 
instances of such associations. This has its parallels in other arts, as well as in cultural trends. In their book 
The Rebel Sell (2005), Joseph Heath and Andrew Potter observe how any counter-cultural trend eventually 
ends up being absorbed into capitalist orders, another merchandise to sell and make profit from. The same 
could be said to be the case with alternative art and architecture, with Modernist architecture being an 
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Prologue

Along central stretch of Tehran’s rather rundown Jomhouri (Republic) Ave. sit two major marketplaces of 
very different types. Charsoo, an upmarket electronics and mobile phone goods shopping centre designed 
by starchitect Majid Mohammadi, is a critically acclaimed design praised for its generous atrium, the 
provision of non-programmed spaces for social interactions, planned performance spaces, and the bold 
clashing angles of its volumetric design and decorative, perforated cladding with everchanging patterns. 
References are recognisable to Avant-garde exponents of the 1960s who encouraged breaking with the 
mainstream whilst welcoming the pleasures of post-industrial, consumerist society such as Archigram and 
Cedric Price. The clashing angles of Deconstruction-period Eisenman and post-critical, Michael Speaks-
inspired decorative styles of FOA/ Mousavi are also not far away. Conflicting as they may seem, the work 
offers an alternative to the crammed neighbouring shopping centres with maximised leasable areas, 
ordinary designs, and no room whatsoever for social interactions and non-retail activities: in other words, 
an alternative to the average shopping centre in downtown Tehran. Move eastwards along the street to 
Parvaaneh multi-storey car park, and there was, until the start of the pandemic, an altogether different 
version of alternative shopping experience on offer. Turning from a carpark into a Friday-market every 
(Iranian) weekend, the bland, dilapidated building was transformed into a vivid environment for selling 
obsolete household items, cheap fashion, crafts, remainder stocks etc. The place not only attracted foreign 
tourists, but is also a melting pot for crowds of people not naturally coming to this area, and not conforming 
to acceptable state-endorsed norms. Architectural design played no role in this place’s buzz and seduction, 
and one needs to refer not to avant-garde art, Derrida or Speaks but to Lefebvre and De Certeau to get a 
better grasp of it. This schism, however, is by no means unique, with parallels existing around the world. For 
example, a similar difference can be found between the alternative experience on offer in Future Systems’ 
Birmingham Selfridges and Camden Market in London, where the former is one of the few crystallisations 
of the architects’ Avant-garde ideas about space, and the latter, however absorbed into big business, a 
hotbed for alternative shopping and communities. The present paper attempts to correlate Charsoo and 
Parvaaneh with avant-gardism in art, Deconstruction and post-critical theories on one hand, and Lefebvre 
and De Certeau’s concepts of production of space and resistance through the everyday practices on the 
other. It then moves on to investigate the way in which the construction of the alternative differs, both on 
the authorial side of architects and the bottom-up space-making practices of alternative cultures when we 
move from one context to the other.

Most architects consider space to be malleable according to the order of the architect. 
Rarely does an architect understand space in terms familiar to Lefebvre, as complex, 
grounded in everyday life and made and transformed by experience. (Hill 2006: 53)
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Alternative Spaces of Consumption, Spaces of Alternative Consumption: 
A Story of Two Neighbouring Tehran Marketplaces and 
their Overseas Counterparts

S H Iradj Moeini
PhD, ARB, RIBA
Senior Lecturer, Shahid Beheshti University (SBU), Tehran, Iran
h_moeini@sbu.ac.ir

Abstract

Reflecting on the ideas of ‘the alternative’, the present paper looks at the two sides of the alternative in 
retail spaces, namely alternative design practices which question and distance themselves from the ways 
in which mainstream commercial spaces are designed on one hand, and social productions of space which 
challenge mainstream shopping practices and their associated lifestyles on the other. This comparison is 
done through scrutinizing one example of each type in two very different contexts, namely, the UK and Iran, 
and shows that despite deep contextual differences, there are strong associations between alternative 
spaces of consumption on one hand, and spaces of alternative consumption on the other, among the two 
contexts.

Keywords: Alternative culture, Alternative design, Consumerism, Production of Space, Spaces of resistance.
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Cyberspace, as a novel and increasingly influential platform, provides individuals—regardless of their lifestyle 
or socio‑economic status—with the opportunity to construct and display a new and desired identity, even 
if only temporarily. This virtual identity, formed independently of individuals lived and embodied identities, 
exerts a profound influence on the pre‑existing identities through which they have experienced social life over 
many years. Within this process, the images individuals present of themselves on social networking platforms 
function as representations of their preferred and idealised identities.

Drawing on the psychoanalytic theories of Jacques Lacan, the present study seeks to examine the underlying 
reasons and determining factors that shape the representation of virtual identities by analysing patterns of 
photographic representation and their transformations over time. The research is grounded in Lacan’s concept 
of the Other and employs the three registers of the Imaginary, the Symbolic, and the Real as articulated within 
his theoretical framework. The primary objective of this study is to address the question of how the trajectory 
of photographic representation has shifted from personal photo albums to the domain of cyberspace.

This research adopts a descriptive–analytical methodology. The required data have been collected through 
library‑based research and qualitative case analyses conducted on Instagram as a contemporary visual and 
social medium. The findings indicate that individuals in cyberspace, under the influence of the Big Other—
conceptualised by Lacan as the structuring force of society, culture, and the social order—tend to construct 
and display a desirable and ideal identity aligned with the desires and expectations of the Other, while aspects 
that contradict these expectations remain unconsciously concealed. Furthermore, the results demonstrate 
that transformations in photographic representation may be categorised and analysed according to collective 
expectations and social norms in the context of personal photo albums, and according to individualised and 
self‑oriented expectations within cyberspace.

Keywords: Historic Urban Fabric of Shiraz, Cultural Heritage, Urban Regeneration, Urban Conservation, Sustainable 
Urban Development.
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This study analyses the intratextual mechanisms governing the transition of Nima Yooshij’s poetic discourse 
into the realm of drama, focusing specifically on the narrative poems The Sarivilli House and Maneli. The central 
problem involves elucidating how the logic of drama—comprising elements such as action, conflict, dialogue, 
and crisis—is generated within poems that lack explicit theatrical intent and are composed as narrative verse. 
The core enquiry seeks to identify the semiotic, discourse-forming elements and patterns operative within 
these works, and to examine how they are configured so as to effect a metadiscursive reconfiguration, namely 
an interdiscursive transfer from poetry to drama. The study adopts a qualitative, analytical–interpretive 
methodology grounded in the framework of discursive semiotics (the Paris School), and mobilises key concepts 
including actantial systems; actional, passional, and thymic configurations of meaning; the regimes of meaning 
and interaction (programming, manipulation, adjustment, and event/accident); axiological oppositions; and 
the operations of disjunction and conjunction.

The findings demonstrate that The Sarivilli House, through a confrontational and persuasive discourse between 
the subject and the ‘Other’ (the Devil) and via a decisive act of disengagement, establishes a structure 
equivalent to a high-tension one-act drama adhering to classical unities. In contrast, Maneli, by relying on 
an accidental discourse and situating the subject within a passional and thymic context, culminates in an 
existential choice that mirrors the model of the inner-journey or existentialist play. This study concludes that 
Nima’s poetry, as a fluid transdiscourse, possesses an inherent capacity for transformation into the logic of 
drama due to its intense semantic oppositions and its versatile discursive patterns. This reading offers an 
interdisciplinary perspective on contemporary Persian poetry and establishes a new horizon for examining its 
profound nexus with the performing arts.

Keywords: Discursive Semiotics; Transdiscourse; Nima Yushij; Drama; The Sarivilli House; Maneli.
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One of the defining features of twentieth-century theatre is the transformation of narrative. In Postdramatic 
Theatre in particular, narrative relinquishes its classical status and is reconfigured as a fluid, fragmented, and 
performance-centred construct that resists linear plot structures and characterisation grounded in causal logic. 
Drawing on Hans-Thies Lehmann’s theoretical framework and the horizons of modern narratology, this study 
adopts a descriptive–analytical approach to re-examine the relationship between language, performance, 
and narrative. To this end, Peter Handke’s plays Kaspar and Self-Accusation are subjected to qualitative 
analysis. The findings reveal two distinct narrational possibilities within Postdramatic Theatre. In Kaspar, the 
subject is constituted through linguistic action without recourse to a dramatic plot that narrates this process; 
instead, the text stages the imposition of a social–linguistic order. By contrast, Self-Accusation, through the 
erasure of stable narrational elements such as character and narrator, attains a confessional anti-narrative 
in which language is mobilised against narration and persistently veers away from semantic stability. In both 
works, narrational positioning shifts from the substrate of plot to an intellectual, experiential, and encounter-
driven plane. Character, rather than undergoing inner development, is reduced to a linguistic presence that 
foregrounds the fragmentation of speech and reflects states of mental crisis. The study concludes that 
narrative in these plays is neither wholly absent nor classically present; rather, it is transfigured into an 
intersubjective, performative phenomenon which, instead of constructing a story, stages for the spectator an 
experience of confronting the absence of meaning.

Keywords:  narrative; narratology; Postdramatic Theatre; Peter Handke
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This study investigates the narrative and ideological mechanisms of the Taʿziyeh manuscript of Imam 
Husayn’s martyrdom from the Chodźko collection, dating to the Qajar period. The central question asks 
how narratological components are represented in this version and how they relate to the reproduction 
of dominant courtly discourse. To address this, a descriptive–analytical method is employed within Gérard 
Genette’s narratological framework, analysing the five components of order, duration, frequency, mood, 
and voice. The findings indicate that the manuscript deploys techniques such as retrospective anachronism 
(analepsis), compression of battle scenes, elongation of farewell sequences, ritualised repetition of key motifs 
(such as thirst and intercession), and a pronounced sonic opposition between the awliyāʾ (the righteous) 
and the ashqiyāʾ (the wicked). Collectively, these strategies produce a deterministic, resignation-oriented 
narrative that underscores the inevitability of the Karbala tragedy. At the level of narrative motivation, these 
mechanisms are mobilised not merely for historical or ritual representation, but to legitimise the Qajar socio-
political order. The study concludes that the Chodźko version reconstitutes the event of Ashura within the 
conservative values governing the Qajar lifeworld and, through the ritual capacities of Taʿziyeh, situates the 
spectator within an ideology of submission and intercession.

Keywords: Taʿziyeh; Aleksander Chodźko; Gérard Genette; narratology; ideology.
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French dramatic literature has undergone fundamental transformations in recent decades, distinguishing it 
from conventional and even modern theatrical paradigms. These shifts are primarily manifested in textual 
structure, the role of narrative, the prevalence of the monologue, and the shifting relationship between 
text and performance. Adopting a descriptive-analytical approach, the first section of this article examines 
the characteristics of emerging French theatre, elucidating its thematic departures. The findings indicate 
that in this contemporary genre, language has supplanted action, and monologue has superseded dialogue, 
steering theatre towards a domain that shares significant boundaries with the novel. Furthermore, this recent 
phenomenon has distanced itself from traditional enunciation, moving instead towards the unveiling of the 
bitter realities and tribulations of contemporary society—a process that has given rise to a noteworthy new 
aesthetic. To render these innovations tangible for the reader, the second section analyses representative 
works by prominent playwrights such as Wajdi Mouawad, Marie NDiaye, and Xavier Durringer. The central 
concern of these authors is the narration of the suffering of contemporary humanity, offering an unflinching 
exploration of themes such as the consequences of migration, identity crises, poverty and marginalisation, 
modern slavery, and the complexities arising from cultural duality.

Keywords: Emerging Theatre; Monologue; Logocentrism; Wajdi Mouawad; Marie NDiaye; Xavier Durringer; Jean-
Paul Alègre.
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