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• پژوهشنامهؤ فرهنگستان هنر به صورت دوماهنامه و در 
زمینه های مختلف پژوهش هنر، مطالعات و پژوهش های 

میان رشته ای هنر و... منتشر می شود.
• مقال��هؤ تالیف��ی باید به یکی از نش��انی های زیر ارس��ال 

شود:
Pajoheshnameh@honar.ac.ir .1

2. تهران ، خیابان فلس��طین جنوبی، خیابان لقمان‌الدوله 
فرهنگس��تان    23 پ�الك  بوذرجمه��ر،  بن‌بس��ت  اده��م، 
هنر)س��اختمان مرکزی(، حوزهؤ معاونت پژوهشی، دفتر 

پژوهشنامه

 كوته نوشت ها 
نه‌ها نش��ا و 

ل��ه( ؤ مقا لع��ه هنم��ای مطا )را

پ: صفح��ه پش��ت )در نس��خه خطی / عكس��ی( • ج: جلد 
حكوم��ت   : حك��ـ   • ح��دود  ح:   • چ��اپ  چ:   •
پ  ر-   • عكس��ی(   / خط��ی  نس��خه  )در  رو  صفح��ه  ر: 
عكس��ی( خط��ی/  نس��خه  )در  پش��ت  و  رو  صفح��ه   :
هج��ری  ع��دد(؛  از  )قب��ل  ش��ماره  ش:   • س��طر  س: 
شمس��ی )بع��د از ع��دد( • ص/صص: صفح��ه / صفحات
)ص( : صل��وات ا... علیه و آله • )ع(: علیه الس�الم،علیها 
ف��وت ف:   • الس�الم  الس�الم،علیهم  الس�الم،علیهما 
 ق��س: قی��اس كنید با • ق: قمری )بع��د از عدد( • ق م: قبل 
از می�الد مس��یح )بعد از ع��دد( • گ: ب��رگ • م. : مترجم

 / ب��ه  كنی��د  ن��گاه  ن��ك:   • ع��دد(  از  )بع��د  می�الدی  م:   

رج��وع كنی��د ب��ه • و: ولادت )تول��د( • و. : ویراس��تار 
هم��ان: هم��ان مؤلف، ‌هم��ان اثر )در حاش��یه ، در ارجاع 
مكرر به اثری كه نشانی آن بلافاصله در قبل آمده باشد( 
هم��ان ج��ا : ‌هم��ان مول��ف، هم��ان اث��ر، هم��ان جل��د، 
هم��ان صفح��ه )در حاش��یه ، در ارج��اع مكرر ب��ه اثری 
ك��ه نش��انی آن بلافاص��ه در قب��ل آم��ده باش��د(. • / : یا 
] [  : مشخص كننده اضافات مؤلف یا مترجم یا ویراستار 
ب��ه مت��ن منق��ول )اع��م از تالی��ف و ترجم��ه و تصحی��ح( 
مترج��م  ی��ا  مؤل��ف  اضاف��ات  كنن��ده  مش��خص   :  }  {
نق��ل.  در  نق��ل  مطال��ب  در  اول  مصح��ح  ی��ا 
و بع��د / صفح��ات بع��د: ff • و بع��د / صفح��ه بع��د: f • به 
.B.C :قب��ل از میلاد • .ed./eds : )نظ��ارت ویراس��تار)ان
هم��ان مؤلف ، همان اثر )در حاش��یه ، در ارجاع مكرر به 
 ibid :.)اثری كه نش��انی آن بلافاصله در قبل آمده باش��د
  .no  : ش��ماره   •   .nos  : ه��ای  ش��ماره 
.p: صفحه •  .pp : صفحات • .r :صفحه رو • transl : ترجمه
.v پش��ت:  صفح��ه   .vol جل��د:   •  .vols  : جلده��ای 

توضیحات :
• س��نه هایی ك��ه با اعداد ترتیب��ی می آید و ب��ا خط فارق

) / ( از هم جدا می شود به ترتیب ، مربوط به تاریخ های 
هجری قمری و میلادی است؛ مثلا »قرن نهم / پانزدهم«، 
یعنی ق��رن نهم هج��ری قمری،‌ك��ه تقریباً‌ مق��ارن با قرن 

پانزدهم میلادی است. 
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سـرآغـاز

اقبال و توجه پژوهشگران و محققان و هنر پژوهان به شمارهؤ نخست پژوهشنامهؤ هنر 
و متعاق��ب آن كنجكاوی ها و پرس��ش های متعدد مطرح ش��ده در خصوص ادامه كار 
و چیس��تی موضوعات ش��ماره های بعدی ما را بر ان داش��ت تا توضیحات مختصری 
دربارهؤ آیندهؤ پژوهش��نامه ارائه نماییم. پژوهش��نامه از این پس در دو بخش اصول و 

مبانی نقد و پژوهش هنری و نقدنامه تقسیم می‌شود. 
در بخش نخس��ت به مس��ائل كلی نق��د وپژوهش هنری) چه در عرص��هؤ نظری و چه در 
ش��اخه ها‌ی آن( پرداخت��ه خواهد ش��د. این بخش می‌كوش��د تا مبان��ی و اصول نقد و 
پژوه��ش هن��ری را معرفی كند. همچنین ب��رای جلوگیری از اش��تباهات رایج -حتی در 
برخ��ی از مراك��ز و نهاده��ای متولی پژوه��ش- در نظر دارد تا ش��باهت ه��ا و به ویژه 
تفاوت های��ی را كه میان پژوهش هنری و ادبی ب��ا پژوهش های دیگر حوزه‌ها به ویژه 

علوم پایه و دقیقه وجود دارد ،به عنوان یكی از موضوعات اصلی خود قرار دهد. 
در بخ��ش دوم یعن��ی نقدنام��ه ب��ه رویكرده��ای گوناگ��ون نق��د پرداخت��ه می‌ش��ود. 
به نظر می‌رسد بخش عمده‌ای از مشكلات موجود در نقدها، نبود شناخت كافی نسبت 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86
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به رویكردهای گوناگون نقد و در نتیجه اختلاط میان آنهاس��ت. به همین دلیل نقدنامهؤ 
هر شماره به یكی از رویكردهای نقد همچون نقد نشانه‌شناسی، نقد جامعه‌شناسی، نقد 
تخیلی، نقد روانشناسی، نقد تكوینی، نقد فرهنگی، نقد پسااستعماری  و... اختصاص 
خواهد یافت. البته، در این میان نقد بومی نیز فراموش نشده است و یكی از موضوعات 

مهم برای این پژوهشنامه تلقی می‌شود.
ویژه‌نامه این ش��ماره به رویكرد نقد جامعه‌شناسی می‌پردازد، رویكردی كه در ایران 
كمتر مورد توجه بوده است. البته نوشته‌ها و فعالیت هایی در خصوص جامعه شناسی 
هنر به صورت پراكنده انجام شده است و فرهنگستان هنر نیز دو هم اندیشی دراین باره 
برگزار كرده است، اما نقد جامعه شناسی موضوع كمتر تحقیقاتی بوده است. بنابراین 
نقدنامه جامعه‌شناسی ، نخستین قدم برای تبیین نقد جامعه‌شناسی هنر خواهد بود.  

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86
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اصول و مبانی نقد
و پژوهش هنری

بخش اول
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 : مت��ن  زی��ر  و  مت��ن 
گفت‌وگوی نمایش��ی 

به مثابهؤ كنش
)ب��ا نگاه��ی ب��ه نظری��هؤ عم��ل گفتاری 
نمایشنامه‌نویس��ی  اولی��هؤ  بنیان‌ه��ای   و 

در ایران(

براهیم��ی منص��ور 
پژوهشگر و مدرس 

تئاتر

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86

8

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

11
 ]

 

                            8 / 148

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-51-fa.html


تلقی  سخنانی  را  نمایشنامه  یك  گوهای  و  گفت  تئاتر  اهل 
را  آن‌ها  بلكه  بیاورند،‌  زبان  بر  باید  بازیگران  كه  نمی‌كنند 
نمایشی  اجرا درآیند. كنش  به  باید  »كنش‌ها«یی می‌دانند كه 
تغییری ناگزیر در موقعیت شخصیت‌ها را رقم می زند و در 

واقع همان »زیرمتن«1  است و نباید با »انگیزه«خلط شود.
این تلقی می‌تواند ارتباط تنگاتنگی با »نظریهؤ عمل گفتاری« به گونه‌ای كه در دیدگاه‌های 
جی. ال. آستین و جان سرل شكوفا شد، برقرار كند. بازتاب دیدگاهای آستین و سرل 
در اصول نظری و عملی نمایش و ادبیات داستانی گسترهؤ وسیعی داشته است: اهل نظر 

و عمل تفكیك نابه جای میان »قصه پردازی« و »واقعیت« را رد كرده‌اند. 
نویسنده در نیمهؤ پایانی این مقاله كوشیده است تا مصادیق این بحث‌ها را در ادبیات قدیم 
و طی  كند  دنبال  ایران  مدرن  نویسی  نمایشنامه  در سرآغاز  به‌ویژه  و  فارسی  و جدید 
یك بررسی تطبیقی به این نتیجه رسیده است كه صحنهؤ ادبیات نمایشی مدرن ایران به 
عرصهؤ كنش تك صدایی نویسنده بدل شده و شخصیت‌ها نتوانسته‌اند به كنشگری غایی 
از اصطلاح شناسی بن ونیست، ‌می‌توان  با استعانت  یابند.  خود در عرصهؤ متن دست 
گفت كه كنشگری متن و نویسنده در ادبیات نمایشی امروز ایران بیشتر در سطح »عمل 
گفتن«2  به اجرا در می‌آید تا در سطح »گفته«3 ؛ تعاملی اگر هست میان نویسنده و مخاطب 
است، و از تعامل سه جانبهؤ نویسنده- متن- مخاطب كمتر نشانی هست. نویسنده در پایان 
تعریضی دارد به بررسی ساختارگرایانه اما خام ویلیام بی من از ساختارِ تعاملیِ زبانِ 

ایرانیان . 
كلیدواژه ها

ادبیات  گفتن،  عمل  گفته،  گفتاری،  عمل  موقعیت،  تغییر  متن،  زیر  نمایشی،  كنش 
داستانیِ فارسی )قدیم و جدید(، نمایشنامه نویسی مدرنِ فارسی، كنشگریِ نویسنده، 

كنشگریِ شخصیت.

چکیده
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آن‌ها كه اهل كار عملی تئاتر هستند 
به‌خوب��ی واقفن��د ك��ه گفت‌وگوهای 
یك نمایش��نامه نباید صرف��اً به بیان 
درآیند، زیرا آن‌ها گفت‌وشنودهایی 
مابین دو ی��ا چند نفر نیس��تند، بلكه 
برعكس، در وهلهؤ اول كنش‌هایی هس��تند كه باید به اجرا 
درآیند. فرانس��یس هاج4 در كتاب كارگردانی‌ نمایش��نامه 
ضم��ن تأكید بر این امر كه گفت‌وگ��و )دیالوگ( صرفاً‌ آن 
چیزهایی نیس��ت كه مردم می گویند، بلكه مهم‌تر از این، 

آن چی�زی اس�ت ك�ه انجام 
می‌دهند، می‌نویسد: 

)دیال��وگ(  گفت‌وگ��و   ....
آش��كارا مكالم��هؤ می��ان دو یا 
چند ش��خصیت در نمایشنامه 

اس��ت، اما این نكته كمتر آش��كار اس��ت كه كاركرد اصلی آن 
»دربر گرفتن« كنش نمایشی است، گفت‌وگو باید حامل اصلی 
كنش باش��د... گفت‌وگ��و صرفاً نوعی دادوس��تد كلامی میان 
شخصیت‌ها نیست، بلكه نوعی انتقال متقابل، مصنوع، كاملًا 
موجز، و نمادینِ كنش‌ها در میان شخصیت‌هاس��ت كه در طی 
آن هر ش��خصیت خواس��ت و نیاز خود را بر دیگری تحمیل 
می‌كند.گفت‌وگو همیش��ه در زمان حال وج��ود می‌‌یابد، چرا 
كه،همچون زندگی واقعی، از دهان گویندگانی خارج می‌شود 
كه در همان آن می‌اندیشند و چیزهایی به یكدیگر می‌گویند تا 
به آنچه می خواهند دست یابند... بنابراین‌، ماهیت گفت‌وگو 
نوعی ویژگی‌درون س��اخته اس��ت و عبارت اس��ت از »فشار 
واردك��ردن بر دیگری«. ممكن اس��ت س��عی بر این باش��د كه 
صورت ظاهر واژه‌ها به ش��یوه‌ای بسیار اس��تادانه این فشار را 
پنهان كند، یا ممكن اس��ت این واژه ها كاملًا مس��تقیم باشد و 
اصلًا فشار را پنهان نكند. از دیدگاه یك خواننده سطحی‌نگر، 
گفت‌وگ��و چی��زی در حد متن چاپ ش��دهؤ نمایش��نامه به‌نظر 
می رس��د، ولی كاركرد اصلی آن این اس��ت كه حاوی روح و 
قلب، خون و درونهؤ نمایشنامه ـ یعنی همان زیرمتن5  یا كنش 

نمایشی6 ـ است. )هاج، 1382، صص 73-74 (
فرانس��وی،  بازیگ��ر  و  كارگ��ردان  ب��ارو،7  لوی��ی  ژان 
نمایش��نامه را نوع��ی »س��كوت منقط��ع« می‌دان��د، به این 
معن��ا كه گوی��ی نمایش��نامه‌ 
سكوتی سراس��ری است كه 
با گفت‌وگوها قطع می‌شود، 
بدی��ن ترتیب، به م��ا یادآور 
می‌ش��ود كه در متن نمایشی 

 1.گفت‌وگو 
 همان كنش 

است 

1. subtext
2. énonciation 

3. énoncé
4. Franis Hodge

5. the subtext 
6. dramatic action 

7. Jean Louis Barrault
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س��طور نانوش��ته یا »زیرمتن« بس��یار مهم‌تر از س��طور 
نگاشته شده است:

این ‌برداش��ت‌ ما را از این گمان كاملًا دور می‌كند كه نمایشنامه 
را فرآورده‌ای ادبی، یعنی صرفاً گفت‌وش��نودهایی كه نگاشته 
ش��ده اس��ت بدانیم، زیرا می‌فهمیم كه نانوشته گذاشتن بسیار 
دش��وارتر از نوشتن است. بسیاری از رمان نویسان و شاعران 
نامدار برای آفرینش این »س��كوت های منقطع« تلاش بسیار 
كردند، ولی وقتی فهمیدند كه فاقد دانش و مهارت لازم برای 
اب��داع این نوع بدیهه پردازی هس��تند، از تلاش خود دس��ت 

كشیدند)همان، صص44-45(.
ال��ف ب��ه ب چیزی می‌گوید و ب پاس��خ می‌ده��د، این نوع 
گفت‌وش��نود صرفاً دادوس��تدی كلامی نیس��ت، در واقع 
ش��خصیت‌ها به واس��طهؤ گفت‌گو، كنش��ی را ب��ه اجرا در 
می‌آورن��د كه بر دیگری مؤثر واقع می‌ش��ود و واكنش او 
را بر‌م��ی انگیزد، بنابراین، به هن��گام گفت‌وگو چیزی در 
»زمان‌ح��ال« در حال روی دادن اس��ت، و این همان كنش 
است، این كنش نمایشی صرفاً اعمال جسمانی و رفتارها 
نیست، عمل جسمانی و رفتار تجسم بیرونی كنش است. 
به علاوه، این كنش نه یك طرفه، بلكه دوجانبه است. هاج 

الگوی ساختاری آن را به شرح زیر ترسیم می‌كند:
كنش... تصادم نیروهاس��ت، و این نیروها همان شخصیت‌ها 
هس��تند. بنابراین، هر كنش��ی، كنش متقابلی را ایجاد می‌كند، 

یا كنشی را ایجاب می‌كند كه دو جهت 
دارد و م��ا بی��ن آن دو »انطباق‌های��ی«8 
ص��ورت می‌گیرد. چرخهؤ ف��وق به این 
شیوه پیش می‌رود: ١. الف كاری با ب 

می‌كن��د؛ ٢. ب نیروی كنش الف را ح��س می‌كند )انطباق( و 
در مورد كنش��ی كه بای��د اختیار كند تصمی��م می‌گیرد؛ ٣. ب 
كاری ب��ا الف می‌كن��د؛ ٤. الف نیروی كن��ش ب را حس می 
كن��د )انطب��اق( و در مورد كنش��ی كه باید اختی��ار كند تصمیم‌ 
می‌گی��رد... توجه داش��ته باش��ید ك��ه بخش بس��یار مهمی از 
ای��ن چرخ��ه در انطباق��ی نهفته اس��ت كه هر ش��خصیت باید 
پی��ش از اختیاركردن كنش جدید به انجام رس��اند. در نتیجه، 
بخ��ش اعظم بازیگری یك بازیگ��ر، در دریافت نیروی كنش 
ش��خصیت دیگر و اخذ تصمیم در مورد كنش��ی نهفته اس��ت 
ك��ه خ��ود باید ب��ه عهده گی��رد. این امر ن��ه فقط تماش��اگر را 
 تهیی��ج می‌كند بلكه صحنه را به طور مس��تمر به پیش می برد.

)همان، صص 82-83( .
اگ��ر ای��ن فرآین��د روی نده��د، احس��اس تماش��اگر ای��ن 
خواه��د ب��ود ك��ه بازیگ��ران در ح��ال »خوان��دن« متن‌اند 
و ن��ه »اج��را«ی آن؛ ح��ال آنك��ه در ی��ك اج��رایِ خلاق از 
نمایش��نامه‌ای رادیوی��ی ی��ا در ی��ك »روخوان��ی« فعال و 
خلاق از نمایش��نامه‌ای صحنه‌ای نیز می‌توان این الگو را 
مشاهده كرد9. در بهترین شرایط، گفت‌وگوی نمایشی نه 
فقط حامل كشمكش میان شخصیت‌هاست، بلكه همكاری 
آن‌ها را نیز ترس��یم می‌كند، در واقع‌، آنچه روی می‌دهد 
نوع��ی جذب و دفع توأمان اس��ت. گفت‌وگ��وی زیر میان 
مكبث و لیدی مكبث، زمانی كه وحشت قتل، قتل پادشاه، 
تمامی وجود مكبث را فراگرفته است، 

روی می‌دهد:
لیدی‌ مكبث: شوهرم. 

مكب��ث: كار تم��ام ش��د. ت��و صدای��ی 

8 . adjustments
9 . اینكه بازیگری در كشور ما تا چه حد »اجرا«ست و تا چه حد »متن 
خوانی«، نیازمند بررسی جداگانه‌ای است. تجربهؤ نگارنده حاكی از آن 
است كه قسمت اعظم این فعالیت‌ها در كشور ما ) به‌ویژه در نمونه‌های 

تلویزیونی ( از حد »متن خوانی« فراتر نمی‌رود.
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نشنیدی؟ 
لی��دی مكب��ث: ضجه جغ��د و غوغ��ای زنجره‌ها را ش��نیدم. 

توحرفی نزدی؟ 
مكبث: چه وقت؟ 

لیدی مكبث: هم اكنون. 
مكبث: وقتی پایین می‌آمدم؟ 

لیدی مكبث: بله 
مكبث: گوش كن! در اتاق دوم چه كسی خفته است؟ 

لیدی مكبث: دونالبین 
مكبث: این منظر غم‌انگیزی است ] مكبث به دست‌های خون 

آلودش می‌نگرد [
لیدی مكب��ث: منظر غم‌انگی��ز، چه فكر احمقان��ه‌ای )صحنهؤ 

دوم، پردهؤ دوم(
اس.دبلیو.داوسون10 دربارهؤ این قطعه می‌نویسد:

در اینج��ا چنی��ن به‌نظ��ر می‌رس��د ك��ه علی‌رغ��م ی��ك ن��وع 
مقاوم��ت، یك نوع اكراه نس��بت ب��ه بیان درس��ت آنچه بدان 
مبادرت ورزیده‌اند، كه در لفظ‌ »كار« مكبث اظهار می‌ش��ود، 
گفت‌وگوكنن��دگان هر كلمه را بالاجب��ار ادا كرده‌اند. اما علاوه 
بر كش��ش مبنی بر وحش��ت، كشش��ی هم وج��ود دارد كه آن 
دو را از ه��م جدا می‌كند، و آن اضطراب لیدی مكبث اس��ت 
ك��ه می‌ترس��د مكبث )كه كاملًا نامتناس��ب با موقعیت س��خن 
می‌گوید( دس��ت ب��ه كار احمقانه‌ای بزن��د. صدایی كه مكبث 

پرس‌وجو می‌كند ممكن اس��ت صدایی 
واقعی باش��د، به همین دلیل او را نگران 
ك��رده اس��ت. از ط��رف دیگ��ر، ص��دا 
ممك��ن اس��ت نتیجهؤ حساس��یت زیاد و 

پندار موهوم‌گرای مكبث باش��د كه لیدی مكبث می‌داند خود 
باید در برابرش به مراقبت بایس��تد. پس این دادوس��تد كوتاه 
احس��اس تش��نج فرو‌خورده‌ای را به‌دست می‌دهد كه در برابر 
واقع‌بین��ی اهانت‌آمیز آخرین گفتار لیدی مكبث تظاهر می‌كند 

)داوسون،1370،صص72-73(.
فقط با تحلیل‌هایی از این دس��ت اس��ت كه می‌توان كنشی 
را كه باید در لحظات سنگین سكوت به اجرا درآید كشف 
ك��رد و به اجرا درآورد. اما این كنش��ی اس��ت كه باید در 
متن ملحوظ باش��د، ب��ه عبارت بهتر، نویس��نده این كنش 
را در متن بنا می‌كند. پس گفت‌وگو بیش��تر دارای معنای 
ضمنی11 اس��ت ت��ا معنای صری��ح12 و بیش��تر دارای بار 
احساس��ی و بار معنایی تا كاررفت واژه‌نامه‌ای یا معنای 

قطعی و تعریف‌گر.
بنا ب��ه الگویی كه آقای هاج ترس��یم 
كرد كنش‌ه��ا و واكنش‌ها زنجیره‌ای 
»تغیی��ر  موج��د  ك��ه  می‌كنن��د  بن��ا 
موقعی��ت« می‌ش��ود. ای��ن زنجیره‌ ـ 
ك��ه تغیی��ری در موقعیت را ترس��یم 
می‌كن��دـ كنش‌كلی تری اس��ت كه كنش‌ه��ای جزئی به آن 
‌شكل می‌دهند. اگر اثر نمایشی عبارت است از مجموعه‌ 
ی�ا رش�ته‌ای از موقعیت‌ه�ا، و اگ��ر موقعی�ت13 عب��ارت 
اس��ت از روابط میان افراد با ه�م و با امور، پس تعریف 
مقدمات��ی و در عی��ن ح��ال بنی��ادی 
كن��ش نمایش��ی14 این اس��ت: تغییر 
موقعی�ت. كنش��ی ك��ه موج��د تغییر 

موقعیت نشود، نمایشی نیست.

 2. كنش:
  تغییری ناگزیر 

در موقعیت

10 . S.W.Dawson
 11 . connotative
12 . denotative
13 . situation

14 . dramatic action
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كنش الزاماً تغییر و تحول انسان نیست )هر چند این خود 
نوعی كنش اس��ت( ، كنش صرفاً حوادث و اتفاقات نیست 
)هرچند اینها اگر موجد تغییر موقعیت ش��وند خود نوعی 
كنش‌اند(، كنش نمایش��ی همان تغییر ی��ا تحول محتمل یا 
ضروری اس��ت در موقعیت آدمیان. در نمایشنامهؤ هملت 
)پ��ردهؤ س��وم، صحن��هؤ اول( می‌بینیم ك��ه پولونیوس15 و 
كلادیوس16 در جایی پنهان می‌ش��وند و ب��رای آنكه علت 
جنون هملت را دریابند اوفیلیا17 را وامی‌دارند كه در مسیر 
هملت ظاهر شود. هملت در كشاكش روحی غریبی است 
كه وارد می‌شود ) »بودن یا نبودن، پرسش این است...«(، 
و پاره‌ای مفسّ��رین بر‌آنند كه او به خودكشی می‌اندیشد. 
هملت با دیدن اوفیلیا س��خنانی ملایم و دوستانه بر زبان 
می‌ران��د و از او می‌خواهد ك��ه در دعاهایش برای طوفان 
درون��ی‌ او آرامش��ی بطلبد. اما اوفیلیا به خواس��ت هملت 
پاس��خ نمی‌دهد، چرا ك��ه به او گفته‌اند عش��ق هملت را به 
خود بیازماید، بنابراین، پاس��خ او پاسخی قلبی به هملت 
نیس��ت. هملت تصنع موجود در رفت��ار او را درمی‌یابد و 
ب��ا لحنی تند و زننده او را ب��ه صداقت فرا می‌خواند، زیرا 
سیاست بازی از معشوق فاحشه‌ای خواهد ساخت. اوفیلیا 
كه زیر رگبار تند كنایه‌های تلخ و تند هملت از پا درمی‌آید 
و به‌علاوه، برخلاف آنچه ادعا می‌ش��ود نمی‌تواند عشق 

او را نسبت به خود به اثبات 
برس��اند، كم‌كم نق��ش بازی‌ 
ك��ردن را فراموش می‌كند و 
همان عش��ق واقعی هملت را 
طل��ب می‌كند. ام��ا هملت كه 

دریافت��ه‌ كل این‌ برخورد صحنه‌س��ازی اس��ت و احتمالاً 
كس��انی گوش ایس��تاده‌اند، كم‌كم به اوفیلیا اما خطاب به 
‌آن‌ه��ا )پولونی��وس و كلادیوس( س��خن می‌گوی��د. بدین 
ترتیب، هرچ��ه اوفیلیا )در ش��رایط خردكننده‌ای كه قرار 
می‌گیرد( بیش��تر صحنه‌سازی و تظاهر را كنار می‌گذارد 
و ضمن اظهار پنهان عش��ق قلبی و صمیمانهؤ خود، همان 
هملت عاش��ق گذشته را طلب می‌كند، هملت در جدال خود 
با سیاس��ت بازی و س��الوس پیرامون خود بیشتر درگیر 
ش��ده‌ و كمتر ملاحظ��هؤ اوفیلیا را می‌كند، ب��ه حدی كه در 
پای��ان این صحنه زش��ت‌ترین س��خنان را ب��ه اوفیلیاـ كه 
درعین‌حال خطابی اس��ت به آن‌ها كه گوش ایس��تاده‌اندـ 
می‌گوید: این درحالی اس��ت كه اوفیلیای خرد شده عشق 
صادقان��هؤ خ��ود را به قال��ب دعاهای��ی كه نثار معش��وق 
خویش می‌كندـ معش��وقی كه به گم��ان او مهار عقل خود 
را از دس��ت دادهـ‌ بیان می‌دارد. آنچه گفتیم، هرچند خام 
و ناپخته، كنشی است كه در لحظه میان این دو شخصیت 
روی می‌ده��د و چنانك��ه می‌بینی��م موقعیت را ب��ه تدریج 
تغییر می‌دهد. این كنش هم در متن وقوع می‌یابد و هم در 
زیر متن، و در واقع بخش وسیعی از آن در سكوت شكل 
 می‌گی��رد، یا به عبارت بهت��ر در فواصل میان گفت‌وگوها 

) فواصل نانوشته()1(.
كارلین��وی   ج��ان  لوئی��س 
در  نوی��س،  فیلمنام��ه 
ویلی��ام  ب��ا  مصاحب��ه‌ اش 
ف��روگ، می‌كوش��د این نوع 
لحظ��ات  در  ج��اری  كن��ش 

15 . Polonius
16 . Claudius
17 .Ophelia
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س��كوت را براس��اس تجرب��هؤ عملی خود در ی��ك فیلمنامه 
شرح دهد: 

كارلین��و: ... برایت مثال��ی بزنم: در »ب��اغ گل رز« یك دختر 
جوان برای اولین بار در بیمارس��تانی روانی بس��تری ش��ده و 
ب��ا روانكاوی رو‌به‌‌رو می‌ش��ودـ برای هر كس ك��ه گذارش به 
بیمارس��تان روانی بیفتد، لحظهؤ وحشتناكی است، به‌خصوص 
اگر روان‌كاوش ، پزشك بس��یار مشهوری باشد كه متخصص 

اسكیزوفرنیا )جنون‌جوانی( كلاسیك است . 
فروگ: این فیلم براساس داستانی حقیقی است؟ 

كارلینو: بله، دربارهؤ زنی است كه حقیقتاً به این تجربه كشانیده‌ 
ش��د. به نظرم بهترین و تنها چیزی كه می‌بایس��ت نش��ان داده‌ 
ش��ود، تنش این جریان اس��ت ـ از آنجا كه بیمار دختر جوان 
باهوش��ی اس��ت و روان‌پزش��ك هم بس��یار باهوش و مجرب 
است، جدال افكار آن‌ها ش��روع می‌شودـ به فرض‌، »خوب، 
تو یكی از مشهورترین روان‌پزشك‌ها هستی و می‌خواهی مرا 

معالجه كنی‌، بگذار ببینم چه كار می‌توانی بكنی؟ 
فروگ: اینها افكاری هستند كه از سر بیمار می‌گذرند؟ 

كارلین��و: بله، هرگز در فیلم به‌صورت كلام ابراز نمی‌ش��وند، 
اما موقعیت این اس��ت. روان‌پزش��ك آن‌قدر عاقل هس��ت كه 
ساكت بماند و صبر كند تا دختر به حرف بیاید، بنابراین، چند 
دقیقه‌ای در س��كوت كامل می‌گذرد، اینجا رفتار است كه باید 
تنش س��كوت را بسازد. از تمام این صحنه كه در فیلمنامه سه 
یا چهار دقیقه طول می كش��د، نیمهؤ اول به سكوت می‌گذرد. 
بالاخره روان‌پزشك می‌پرس��د، » دربارهؤ چه فكر می‌كنی؟« و 
دختر پاسخ می‌دهد »زیگموند فروید«، روان‌پزشك می‌گوید 
»اوه؟« بیمار می‌پرس��د: » شما می‌دانید زیگموند یعنی چه؟«، 

روان‌پزش��ك پاس��خ می‌دهد »ن��ه« و بیمار می‌گوی��د: » دهان 
ق��وی، زیگموند« . روان‌پزش��ك می‌گوید »اوه« و س��پس باز 
س��كوتی طولانی در فیلم جریان پیدا می‌كند كه باید براساس 
آن، رفت��ار و حركت س��اخته ش��ود. تو متحیری ك��ه دختر بر 
چه خیالی اس��ت، و چه جدال��ی را دارد برپا می‌كند. بالاخره 
می‌پرسد: » می‌دانید كه فروید از چه مرد؟« روان‌پزشك پاسخ 
می‌دهد»نه« ، و دختر می‌گوید »س��رطان دهان«. یك سكوت 
طولانی دیگر. روان‌پزش��ك سعی می‌كند معانی قرینه‌ای را در 
این لحظه‌ در ذهنش جای دهد، می‌خندد و به دختر می‌گوید: 
» آه، ب��ه این ترتیب‌، من باید با دقت بیش��تری گوش بدهم«. 
این پایان یك صحنهؤ چهار دقیقه‌ای اس��ت، و در پنج یا ش��ش 

خط بیان می‌شود. 
فروگ: آیا این سكوت بسیار طولانی است؟

كارلینو: اوه، سكوتی باور نكردنی. 
فروگ: تمام اینها در فیلمنامه ذكر شده است؟ 

كارلینو: بله، بله.
فروگ: و تمام آن احتمالًا به كارگردان حواله می‌شود.  

 كارلینو: خوب، احتمالًا همین طور است
)فروگ ،١٣٦٦،صص 31 ـ ٣٠(.

ای��ن هم��ان كن��ش زی��ر گفتگو )ی��ا زی��ر متن( اس��ت و به 
كارگردان یا بازیگرانی نیاز دارد كه بتوانند »سكوت های 
منقط��ع« را به اجرا درآورند. از آنج��ا كه كنش ـ به تعبیر 
اهل عمل به وی��ژه كارگردان هاـ بازآفرینی و در صورت 
ل��زوم آفری��ده می ش��ود ، گاه ب��ه س��وء تعبیرهای جدی 
نی��ز گرفتار می آی��د. مثلاً همین آقای كارلینو در ش��روع 
مصاحبه وقتی به آن اصل ارس��طویی اش��اره می كند كه 
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نمایش��نامه را تقلی��دی از یك كن��ش می دان��د، كنش را با 
انگیزه خلط می كند :

من اس��تادی داشتم كه عادت داش��ت بگوید » یك نمایشنامه 
چیس��ت؟« ، » تقلی��دی از یك كنش«.»كنش چیس��ت؟« و او 
بدین ترتیب ما را وادار می كرد تا جملات هر نمایش��نامه ای 
را كه می خوانیم، از نظر انش��ایی تحلیل كنیم. قبلًا او یك بار 
مرا با گفتن » كنشِ مرگ یك فروشنده چیست ؟«غافلگیر كرد. 
»كنش مرگ یك فروش��نده« برای ویلی لومان ، دوست داشته 

شدن است، به همین سادگی) همان،ص24(. 
اما » دوس��ت داشته ش��دن « انگیزهؤ ویلی لومان است، نه 
كنش او . به علاوه ، در نمایش��نامهؤ مشهور آرتور میلر18 
به س��ادگی نمی ت��وان ادعا كرد كه كنش كلی نمایش��نامه 
همان كن��ش ویلی لومان اس��ت . خانم ناتالی س��اروت19 
نی��ز وقت��ی می كوش��د كن��ش زیر مت��ن ش��خصیت های 
داستایفس��كی20 و كاف��كا21 را ك��ه به زعم او »میل ش��دید 
ب��ه برقراری ارتباط اس��ت« ، توضیح دهد، تا حدی دچار 

همین لغزش می شود:
...این حالات پنه��ان و این چرخش  ها بی قفهؤ اتم وار كه از 
ورای ش��كل ها خودنمایی می كنند هم��ان » عمل «23 اند و با 
عمل موجود در فیلم ها ...تنها در ظرافت و پیچیدگی و طبیعتِ 
ـ اگر بخواهیم واژهؤ مورد اعتماد داستایفسكی را به كار ببریم ـ 
» زیرزمینی« ش��ان متفاوت است ...داستایفسكی هنگامی كه 
از » عمق « و »عمق بی پایان من« سخن می گوید...به همین 

حالات نخس��تین، ك��ه انگیزنده حالات 
دیگر اس��ت ، و همین محل تلاقی همهؤ 
خطوط نیرو كه از توده عظیم آش��وبناك 

می گ��ذرد نظر دارد. این محل تلاقی ی��ا این » عمق« تعریف 
ناپذی��ر اس��ت . اگ��ر بگوییم ك��ه در نهایت امر هم��ان چیزی 
اس��ت كه كاترین منس��فیلد با نوعی ت��رس و اندكی تنفر »میل 
وحش��تناك ب��ه برقراری ارتباط« نامید، ش��اید تص��وری از آن 
به دس��ت داده باش��یم . این نیاز دائم و بیمارگونه به برقراری 
ارتباط یا به وصالی غیر ممكن و تس��لی بخش اس��ت كه همهؤ 
این ش��خصیت ها را به خود جلب می كن��د و هر دم آن ها را 
برمی انگیزد تا به هر وس��یلهؤ ممكن در پی گشودن راهی برای 
خود برآیند،در او تا عمیق ترین جای وجودش نفوذ كنند و او 
را ب��ر آن دارند تا حجاب اضطراب آور و تحمیل ناپذیر خود 
را به یك س��و زند و نیز آن ه��ا را برمی انگیزد تا به نوبهؤ خود 
دریچهؤ دل را به روی او بگش��ایند و نهانی ترین زوایای آن را 
ب��ه او بنمایانند. میان آثار داستایفس��كی و آثار كافكا كه امروز 
می كوشند او را در برابر داستایفسكی بگذارند پیوندی آشكار 
هست...به یاد داریم كه شخصیت داستانی اش »ك« ]قهرمان 
داس��تان محاكمه[ ... نازك ترین پوششی است كه احساسات 
یا رش��ته احساس��اتی را ف��را گرفته اس��ت . این احساس��ات 
همان میل ش��دید و تب آلود » به برقراری ارتباط « اس��ت كه 
مانند رش��ته ای از میان تمام آثار داستایفس��كی می گذرد ... 
اما تمام ه��م قهرمانان كافكا مصروف نیل به هدفی اس��ت كه 
در عی��ن ناچیزتر بودن دس��ت نیافتنی تر اس��ت ... ولی این 
جس��تجوی ذلت بار ـ ذلت بار از آن رو كه اصراری مأیوسانه 
اس��ت، ازآن رو ك��ه عمق رن��ج آوری و نهای��ت درماندگی و 
رها ش��دگی او را نش��ان می ده��د ـ از 
چارچ��وب روان ش��ناختی درمی گذرد 
و ممكن اس��ت ب��ه همه گون��ه تعبیرات 

18 . Arthur Miller
19 . Nathalie Sarraute

20 . Dostoyevsky
 21 . Kafka
22 . action
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ما بعدالطبیعی میدان دهد )س��اروت ،١٣٦٤، صص 39-38 و 
صص47-48 (.

با اینكه تفس��یر خانم ساروت بس��یار هوشمندانه است و 
پرت��وی بر آثار این دو نویس��نده می افكند كه پیش از آن 
ای بسا تجربه نشده بود، اما اگر بخواهیم تصویرسازی 
او را تئاتری یا س��ینمایی در نظ��ر آوریم ـ یعنی به هنگام 
اج��رای بالفع��ل روای��ت ـ مش��كل بتوانیم نیازه��ای كنش 
نمایش��ی ـ روی��داد زمان حال ، دو جانبه ب��ودن و غیره ـ 
را ب��ا چنی��ن »میل��ی « بیافرینیم، چرا كه این » میل ش��دید 
به برقراری ارتباط « بیش��تر انگیزه  اس��ت تا كنش )خانم 
س��اروت مكرر مصدر » انگیختن « را ب��ه كار می گیرد(.
كن��ش هر آن چیزی اس��ت ك��ه در لحظ��ه روی می دهد و 

لزوماً همان انگیزه نیست :
متأس��فانه دو منتقد برجس��تهؤ آث��ار نمایش��ی...در مرحله ای 
از تحلی��ل این مفهوم دچار اغتشاش��ی مخرب ش��ده اند. هم 
هارول��د كلورم��ن23 و ه��م فرانس��یس فرگوس��ون24 كنش را 
به وض��وح تعریف ك��رده و اهمیت این مفهوم را به درس��تی 
مدل��ل كرده ان��د، ام��ا بعد در مرحل��ه اس��تعمال آن ، به خلط 
»كنش« با » انگیزه« دچار ش��ده اند.... » آنچه روی می دهد« 
ب��ا »آنچ��ه روی��داد را برمی انگیزد« یكس��ان نیس��ت ...مثلًا 
...او ]فرگوس��ون[ در مقال��ه اش دربارهؤ س��ه خواهر چخوف 

كن��ش نمایش��نامه را این طور 
ش��رح می ده��د:» رفت��ن ب��ه 
مس��كو« ...این انگیزه اس��ت 
نه كن��ش ، فقط ب��ه معدودی 
و  دارد  تعل��ق  ش��خصیت ها 

دیگر ش��خصیت ها را در بر نمی گیرد . این انگیزه هیچ جا به 
مركز توجه ما نزدیك نیس��ت، و در واقع باآنچه در نمایشنامه 
روی می دهد در تضاد ق��رار می گیرد. بناكردن اجرا بر چنین 
تصوری از »رویداد اصلی« جبراً اجرایِ نمایش��ی را تحریف 
و تماش��اگر را س��ردرگم خواه��د كرد. اما ممكن اس��ت برای 
بازیگران زن��ی كه نقش خواهران را بر عهده دارند كاملًا مفید 
واقع شود. با این حال . شرحی اصولی تر بهتر عمل می كند: 
» فرار از خستگی و ملالت« ، این یك امكان می دهد كه كنایهؤ 
مهم نمایش��نامه آشكار ش��ود: خواهران س��اده لوحانه عقیده 
دارن��د كه مس��كو موجب رفع م�الل و رفع احس��اس آنان از 
فقدان غذای روحی می ش��ود، اما تماش��اگر باید آگاه باشد كه 
این صرفاً نوعی فریب است ، و مسئله در درون سه خواهر و 

در جامعه نهفته است25)براهیمی،1384،صص144-146(.
ای��ن تلقی كه گفت وگ��و نوعی كنش 
اس��ت از جهات��ی م��ا را ب��ه » نظریهؤ 
عم��ل گفت��اری 26« نزدی��ك می كند . 
ب��ا آنكه تلقی اهل تئات��ر از كنش، به 
مثابهؤ » زیر متن« ، با آنچه در نظریهؤ 
عمل گفتاری طرح می ش��ود به كلی 
متفاوت است، اما از این حیث كه گفتگو را نوعی كنش در 

ارتباط تعاملی می داند با آن همخوانی هایی دارد. 
مبان��ی نظریهؤ عم��ل گفتاری 
را نخس��تین ب��ار فیلس��وف 
انگلیس��ی جی.ال.آس��تین 27 
در كت��اب خ��ود موس��وم به 
چگونگی انجام امور به كمك 

 ٣. بیان های 
اجرا كننده و 
نظریهؤ عمل 

گفتاری 

 23 . Harold Clurman
 24 . Francis Fergusson
كارگردانی  تفسیر  بحث  ادامه  در  گروس   .25
هوس”  نام  به  “اتوبوسی  بر  را  الیاكازان 
نظریه  كمتر  او  اینكه  با  می گوید  می پسندد 
پردازی می كند اما مفهوم كنش را خوب به كار 
كازان  كامل  تحلیل  با  آشنایی  برای   می گیرد. 

دوره   ، فارابی”  سینمایی”  فصلنامه   : به  نک 
 ،٣١ مسلسل  شماره  سوم،  شماره   ، هشتم 
 ، هوس«  نام  به  اتوبوسی  بر  هایی  »یادداشت 
الیاكازان ، منصور براهیمی ، صص ٤٧ - ٣٦ .

26 . speech act theory
27 . J.L. Austin 
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كلمات 28 )١٩٦٢( وضع كرد. آس��تین دو نوع ادای سخن 
 ی��ا بیان را از یكدیگ��ر تفكیك كرد: » بیان اج��را كننده«29و 
»بیان تعیین كننده«30. بیان اجرا كننده نوعی ادای س��خن 
اس��ت كه به جای توصیف امور، عملی را كه به آن اشاره 
می كند به اجرا درمی آورد )مانند » قول می دهم بیایم«(، 
در حال��ی كه بیان تعیین كننده عبارت اس��ت از گزارش��ی 
درس��ت یا غلط درب��ارهؤ امور بیرونی . ب��ه عبارت دیگر، 
اول��ی نوعی كنش كلامی اس��ت و دومی گزاره ای صادق 
ی��ا كاذب)2( . آس��تین جلوت��ر رفته و اس��تدلال می كند كه 
بیان ه��ای تعیی��ن كننده به ط��ور ضمنی اج��را كننده نیز 
هستند، از این حیث كه آن ها عمل اثبات چیزی را به اجرا 

در می آورند. 
آستین، كه نخستین بار واژهؤ performative  را وضع كرد، 

در كتاب خود آن را به این شرح تبیین كرد: 
 perform از فعل ... performative ِبدیهی اس��ت كه اصط�الح
مش��تق می شود... : و مبین آن اس��ت كه جریان سخن همانا 
اجرای یك كنش اس��ت... در اج��رای عمل ، به بیان درآمدن 
كلم��ات در واقع، و عموم��اً ، رویداد اصلی ی��ا همان رویداد 

.) Schechner,2002,p.111( ... اصلی است
وقت��ی می گوی��م »م��ن ای��ن زن را همس��ر قانون��ی خود 
می دان��م« )در مراس��م ازدواج ( ی��ا »م��ن ای��ن كش��تی را 

ملكه الیزاب��ت می نامم« )در 
مراس��م نامگذاری یا افتتاح( 
ش��رط  دلار  ده  »س��ر  ی��ا 
می بن��دم ك��ه ف��ردا ب��اران 
می آید« در واقع عملی راكه 

ب��ه آن اش��اره می كنم ب��ه اجرا در م��ی آورم ، به عبارت 
دیگر ، در این موارد ادای س��خن عین انجام عمل اس��ت. 

به طور معمول :
مردم با ادای جملاتی خاص ، اعمالی را به اجرا درمی آورند. 
قول دادن یا عهد بس��تن ،ش��رط بندی كردن ، نفرین كردن یا 
دش��نام دادن ، پیمان ی��ا عقد ازدواج بس��تن و قضاوت كردن 
توصیف ی��ا بازنمایی كنش نیس��ت، بلكه خود كنش اس��ت. 
بیان های اجرا كننده ، بخش فعال »زندگی واقعی« ما محسوب 
می ش��وند. حتی وقتی قلب » نه « می گوید و زبان » آری « ، 
یك بیان اجرا كننده به وقوع می پیوندد . اگر زبان در مراس��م 
ازدواج بگوی��د » بله « ی��ا در بازی پوكر بگوید » صد دلار داوِ 
من « عمل تثبیت شده است . بسیاری از بیان های اجرا كننده 
با كلام و اعمال جس��مانی در ه��م می آمیزدـ همچون ریختن 
ژتون ه��ای بازی روی میز ، ی��ا امضایِ عقدنام��ه ازدواج، و 
امثالهم.اگ��ر ی��ك بیان اجرا كنن��ده در موقعیتی نامتناس��ب ادا 
شود، آن بیان )به زبان خود آستین ( » ناشایسته«31 است . اگر 
من یك بطری ش��امپاین را در برابر س��ینه یك كشتی خرد كنم 
و بگویم » من تو را ریچارد می نامم « در حال اجرای مراس��م 
نامگذاری كه به این نحو انجام نمی ش��ود نیستم. سخنانی كه 
 شخصیت ها در روی صحنهؤ تئاتر ادا می كنند نیز ناشایسته اند.

)Op.cit,pp.110-111(
بر خ�الف بیان ه��ای تعیین 
كنن��ده ، نمی توان بیان های 
اج��را كنن��ده را ب��ه اعتب��ار 
صدق یا ك��ذب داوری كرد. 
زی��را م��ا در پی آنی��م كه آیا 

28 . How to do things with words
29 . performative utterance

30 . constative utterance 
31 . infelicitous
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عم��ل مورد نظر به گونه ای موفق تحقق یافت یا نه ، یا به 
زبان خود آستین، آیا آن عمل شایسته بود یا ناشایسته. 
آستین بیان های اجرا كننده را با افعالی معینّ )افعال اجرا 
كننده(32 كه در زمان حال و به صیغه اول شخص مفرد ادا 
می شوند مشخص كرد، از قبیل » قول می دهم«، » سوگند 
می خ��ورم«  و ... اما چنان كه گفتیم، او بیان هایی را كه 
فاقد این ویژگی  بودند نیز دارای همین كاركرد می دانست 
. وقت��ی می گوییم »برو گمش��و« ، در واقع، منظور ما آن 
اس��ت كه »من به تو دس��تور می دهم كه خارج ش��وی« با 
اینكه فعل عبارت اصلی ، دوم ش��خص است اما فعل اول 
شخص »من به تو دستور می دهم« در آن ملحوظ است . 
آستین این نحوهؤ اجرا را » تلویحی «33 نامید و نتیجه گرفت 
ك��ه در پس تمامی » بیان ه��ای تعیین كنن��ده« افعال اجرا 
كنن��ده ای چون »من اعلام می كن��م« یا »من ادعا می كنم« 

.)Carlson,1996,p.60( ملحوظ است
بدیهی است وقتی به آثار نمایشی، به ویژه نمایشنامه ها، 
رج��وع می كنی��م در می یابی��م بیان های اج��را كننده چه 
كاركرد وس��یعی در آن ه��ا دارند.)3( اما آس��تین كاركرد 
بیانه��ای اج��را كنن��ده را در تئات��ر كارك��ردی طفیلی‌وار 

می دانست:
وقتی بیان های اجرا كننده توس��ط بازیگ��ری در روی صحنه 

ادا می ش��ود ، یا در یك ش��عر 
ط��رح می گ��ردد ، ی��ا در یك 
ت��ك گوی��ی درون��ی37 اظه��ار 
می ش��ود به گونهؤ خاص خود 
تو خالی و بی اعتبار می ش��ود 

... زبان در چنین ش��رایطی به ط��ور خاص ـ و واضح كاربرد 
ج��دی ن��دارد، بلكه طفیل��ی كاربرد عادی خویش اس��ت ـ و 
ای��ن روش ه��ا تحت آم��وزهؤ كاربرد ب��ی روح ش��دهؤ 35  زبان 
ق��رار می گیرند. ما در بررس��ی خود از هم��هؤ اینها صرف نظر 
می كنیم.قرار اس��ت بیان های اجرا كنندهؤ مورد بحث ما ...به 
هم��ان نح��و كه در ش��رایط عادی ب��روز می كنند فهم ش��وند 

.)Schechner,ibid,p.111(
مردم س��وگند‌ ی��اد می كنند، ش��رط می بندن��د و ازدواج 
می كنند،ام��ا بازیگ��ران چنی��ن نمی كنند.بیان های اجرا 
كنن��دهؤ بازیگران��ی ك��ه در نق��ش ی��ك ش��خصیت س��خن 
می گویند، به زعم آس��تین، »كاربردهای طفیلی وار ... و 
بی روح ش��دهؤ زبان « است . شكنر بر آن است كه آستین 
 همچ��ون افلاط��ون ، كمر ب��ه تحری��م ش��اعران می بندد

)Op.cit,p.111(
آس��تین برای جدا ك��ردن روش ه��ای گوناگون��ی كه در 
آن ه��ا » گفتن یك چیز عین انجام چیزی« اس��ت س��ه نوع 
كنش بیانی در نظر گرفت: این س��ه در سه سطح متفاوت 
عمل می كنند، اما نوعاً می توانند در یك بیان واحد درگیر 
ش��وند. »كنشِ بیان كردن« 36 همان »عمل گفتن« اس��ت و 
دارای معنا و مرجع قطعی اس��ت ، و تقریباً معادل اس��ت 
با »معنا« 37 در مفهوم س��نتی . به عبارت دیگر ، این همان 
»نقل قول« 38 اس��ت . »كنش 
لازمهؤ بیان«39 مستلزم بیانی 
ی��ك  از  برخ��وردار   اس��ت 
»نیرو« ی قراردادی قطعی، 
و  دادن  دس��تور  همچ��ون 

36 . locutionary
37 . meaning
38 . citation
39 . illocutionary

32 . performative verbs
33 . implicit

34 . soliloquy
35 . etiolations
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ق��ول دادن، و افعال��ی از قبیل ل��و دادن ، تصدیق كردن ، 
دف��اع كردن و پ��ی بردن را نیز در برمی گی��رد . در اینجا 
كان��ون توج��ه همان نیروی فش��اری اس��ت ك��ه این نوع 
بیان ها می كوشند به خدمت موقعیت گفتاری خویش در 
آورند. در »كنشِ حاصل از بیان« 40 كانون توجه نه آنچه 
بیان به انجام می رساند، بلكه آن چیزی است كه بیان در 
ش��نونده موجب می ش��ود ، مانند متقاعد كردن ، ترغیب 
كردن ، منصرف كردن و حتی شگفت زده كردن یا گمراه 
كردن )Carlson,ibid,p.60(. برای تمایز این س��ه س��طح 
مثال خود آس��تین چنین اس��ت: »او گفت ك��ه ....« )كنشِ 
بیان كردن(، »اس��تدلال كرد كه ...« )كنش لازمهؤ بیان( و 

»او مرا متقاعد كرد كه ...« )كنشِ حاصل از بیان( 
بیان : من قرض شما را پس خواهم داد. 

كنشِ بیان كردن : او گفت كه قرض مرا پس خواهد داد . 
كن��شِ لازمهؤ بیان : او عهد ك��رد )یا خبرداد( كه قرض مرا 

پس خواهد داد.
کنش حاصل از بیان: او مرا متقاعد کرد که قرضم را پس 

  )Sebeok,1994,p.965( .خواهد داد
آس��تین در آخرین درس��نامه خود »كنشِ لازمهؤ بیان« را 
ب��ه پنج مقوله تقس��یم كرد ، با اینكه او كوش��ید این اعمال 
گفت��اری گوناگ��ون را به لح��اظ نظ��ری تعری��ف كرده و 

اما هیچ گاه  متمایز س��ازد، 
نش��د.  موف��ق  راه  ای��ن  در 
به ع�الوه. كان��ون توجه و 
اصط�الح اصلی مورد بحث 
او هم��ان كنشِ لازم��هؤ بیان 

)Op.cit,p.965( )4(.بود
یك��ی از نخس��تین كس��انی ك��ه »بیان ه��ای اج��را كنندهؤ« 
آس��تین را بس��ط داد جان‌آر.س��رل41 بود. ك��ه ادعا كرد 
»عم��ل گفتاری« 42 واحد اصلی ارتباط و ارتباط شناس��ی 
اس��ت . او بر این نكته تأكید كرد كه كنش های بیانی ، بر 
خلاف تلاش ناموفق آس��تین ، اص��ول باثباتی برای طبقه 
بندی وضع نمی كنند، بلك��ه در حین عمل پدید می آیند)5( 
)Sebeok,ibid,p.965(. اما سرل نیز » سخن گفتنِ عادی 
در دنی��ای واقعی را « از اش��كال طفیلی وار گفتار همچون 
قصه پردازی ، بازی نمایش��نامه و غی��ره تفكیك كرد . به 
زعم شكنر ، سرل و آستین این نكته را در نیافتند كه هنر 
می تواند به جای آنكه آینه زندگی باشد به سرمشق یا مدل 
زندگی بدل ش��ود. شكنر بر آن است كه مدت هاست مرز 
میان »قصه پردازی« و »واقعیت« در هم ریخته است . این 
درهم ریختگی فقط موضوع بحث نظریه و نظریه پردازان 
نیس��ت ، بلكه روالی اس��ت عمل��ی در هنر ه��ای اجرایی، 
رس��انه، فیلم، اینترنت، تئاتر تجربی و هنرهای تجسمی. 
در واق��ع، تص��ور و برداش��ت م��ا از اجرایی ب��ودن43 در 

)Schechner,ibid,p.111( )6(. فرهنگ نشت می كند
نظری��هؤ عمل گفتاری از زمان ش��كل گیری خ��ود تا كنون 
تحولات و مجادلات بس��یاری را از س��ر گذرانده اس��ت. 
ریچ��ارد اومان 44 ب��رای پر 
ك��ردن ش��كافی كه آس��تین 
و  ادبی��ات  می��ان  س��رل  و 
زندگ��ی فرض گرفت��ه بودند 
از ادبی��ات ب��ه مثابهؤ »ش��به 

40 . perlocutionary
 41 . John R.Searl
 42 . speech act

43 . performativity
 44 . Richard Ohmann
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عمل گفتاری«45 س��خن گفت و ب��رای اثبات دعوی خویش 
به تقس��یم سه گانهؤ كنش های بیانی در نزد آستین رجوع 
كرد. اومان پذیرفت كه آثار ادبی »گفتمانی هستند منتزع، 
یا منفصل، از وضع و ش��رایطی كه كنش های لازمهؤ بیان 
را امكان پذی��ر می كنند« با این همه، او بر اس��اس فعالیت 
خواننده و ش��ناخت او از اعمال گفتاری نوعی رویكرد به 
ادبیات را پیش��نهاد داد كه بر »كنش لازمهؤ بیان« اس��توار 
ب��ود. عمل گفتاری در ادبیات ، چون ش��به عمل اس��ت نه 
خود عمل ، كاری را در دنیای واقعی به انجام نمی رساند، 
اما چون این عمل تقلیدی اس��ت از عمل گفتاری در زندگی 
واقعی، خواننده دعوت می ش��ود كه به كمك تخیل نیروی 
لازم��هؤ این بیان را تهیه بیند، و بنابراین، دنیایی تخیلی بنا 
می نهد كه در آن »كنش های لازمهؤ بیان« وقوع می یابند. 
بدی��ن ترتیب، اومان با توجه به هویت اجتماعی خواننده، 
كه مشروط به شرایطی اس��ت چون جنسیت، طبقه، نژاد 
و غی��ره، و با توجه به اینكه ادبیات را به مثابهؤ نوعی عمل 
می نگریس��ت، نقش��ی فعال برای خواننده قائل ش��د، اما 
نتوانس��ت از فرض ش��كاف میان ادبیات و زندگی صرف 

  )Carlson,ibid,p.66(.نظر كند
س��نت بر این بوده اس��ت كه زبان را بر حس��ب »آواها« 46 
بنگرن��د و تفحص كنن��د كه چگونه آواها ب��ه هم می میزند 

تا واحدهای ب��ا معنا ـ تكواژ 
، واژه ، عب��ارت ، بند ، جمله 
و گفتارـ  پدید آورند. دیوید 
برچ 47 بر آن اس��ت كه زبان 
مناس��بات  درب��ارهؤ  بیش��تر 

ارتباط��ی و ص��ورت بندی ه��ای گفتمانی اس��ت تا روابط 
س��اختاری در درون زب��ان . گفتمان ام��ری گفت گویی48 
اس��ت نه تك گفتاری.49 هرگاه ش��خصی از زب��ان، به هر 
شیوه ای، بهره گیرد، خوب است تصور كنیم مجموعه ای 
علائم نقل قول در جابه‌جایی سخنان او وجود دارد، یا به 
عبارت بهتر بس��یاری از س��خنان او وام گیری مستقیم یا 
غیر مس��تقیمی است از زبان و متون دیگر . این امر نشان 
می دهد كه این سخنان در اصل از او نیست ، بلكه بخشی 
از فرآیند تاریخی س��اخت معناست كه متضمن زبان های 
دیگر و متون دیگر نیز هست  )Brich,1991,p.54(. با اینكه 
آستین به نقل قول ـ یا »كنش بیان كردن« ـ چندان توجهی 
نمی كن��د و آن  را نیز در ش��مار كاربردهای » غیر جدی « 
زبان به حس��اب م��ی آورد ، اما ژاك دری��دا 50 به عقب باز 
می گردد و بر این نكته انگش��ت می گذارد كه هر نوع ادای 
س��خنی »ناشایسته« اس��ت. از نظر دریدا گفتار در تئاتر » 

تغییرِ قطعی« هر نوع » تكرار پذیریِ عام« 51 است .
با اینكه آس��تین از بررس��ی نقل قول 52 در نظام زبانی خویش 
صرف نظر می كند )و آن را مانند ادبیات ، كاربرد » غیر جدی« 
زب��ان می داند(  ام��ا دریدا ، مانند باختی��ن در دوران اولیهؤ كار 
خویش ، به گونه ای معكوس اس��تدلال كرده و می گوید فقط 
ب��ه اعتبار نقل قول ، یا آنچ��ه او »تكرار پذیری«53می خواند ، 
بیان های اجرا كننده می توانند 
به سرانجام برسند، اگر یك بیان 
اجرا كننده »به اعتبار »پیروی« 
خ��ود از یك سرمش��ق تكرار 
پذیر، قابل شناسایی« نباشد ـ 

50. Jacques Derrida
51. general iterability 
52. citation 
53. iterability 

45. quasi – speech – act
46. sounds 

47. David Birch 
48. dialogic 

49. monologic 
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اگر به طریقی به عنوان یك »نقل قول« قابلیت شناسایی نداشته 
باشد ـ نمی تواند یك گردهمایی را آزاد اعلام كند، یك كشتی 
را به آب بیندازد، یا ازدواجی را مس��لم گرداند. اما مهم است 
این نكته را یادآور ش��ویم كه از نظر دری��دا نقل قول هیچ گاه 
بی كم و كاست نیست، زیرا مانند ادای سخن در نزد باختین، 
هم��واره خود را ب��ا زمینه های54 جدید س��ازگار می كند . هر 
نقل قول ، و به راس��تی هر نشانه ای ، »می تواند در هر زمینهؤ 
مفروضی55  در هم بریزد، و موجد بی نهایت زمینه های جدید 
به روش��ی كه مطلقاً بی حد و حصر است گردد« این استدلال 
مفهوم اج��رای زبانی را به عقب و به قلمرو كنش��گری تكرار 
شده )یا احیا شده( و زمینه مندی56 باز می گرداند كه در نظریهؤ 

)Carlson,ibid,p.66(.اجرا 57 چنین بنیادی شده است
آری، ای��ن دی��دگاه حاك��ی از آن اس��ت ك��ه ه��ر نقل قول 
مجموع��ه ای اس��ت از روابط می��ان مت��ون، و عملاً چند 

صدایی است . 
پیش��گامان دیگ��ر ای��ن بح��ث غالب��اً منك��ر تمای��ز واضح 
می��ان ادبی��ات و زب��ان روزم��ره ش��ده اند. خان��م مری 
لوئیس پرت58 با اس��تناد به دیدگاه های جامعه ش��ناس ـ 
زبان ش��ناس امریكایی، ویلیام لابوو59 تمایز میان ادبیات 
و زبان روزمره را رد می كند و آن را مغالطه ای می داند 
كه فرمالیس��ت‌های روس��ی ابداع كردند و نظریه پردازان 

دادند.  ادام��ه  س��اختار گرا 
اصطلاح اصلی ك��ه پرت از 
لاب��وو وام گرف��ت اصطلاح 
نقل«60 بودن محتوای  »قابل 
داستان های شفاهی بود كه 

لابوو در تحلیل س��اختار بهنج��ار این روایات به كاربرده 
بود. قصه گونه فقط » گزارش می دهد« بلكه با تاكیدهای 
»قاب��ل نق��ل« ب��ه نمای��ش كلام��ی ش��رایط داس��تانی نیز 
می پردازد و مخاطبین خ��ود را »دعوت می كند« كه با او 
»همراه ش��وند« ، در شرایط داستانی » تأمل كنند«، آن را 
»ارزیاب��ی نمایند« ، و در برابر آن »واكنش نش��ان دهند«. 
هدف قصه گو فقط »باوراندن« آنچه نقل می كند نیس��ت، 
بلك��ه او قص��د دارد باعث درگیر ش��دن تخیل��ی و عاطفی 
ش��نوندگان در ش��رایط داستانی نیز بش��ود و مایل است 
آن ها موضع ارزیاب��ی كننده ای در قبال آن اختیار كنند. 
پرت با استناد به این دلایل نشان می دهد كه »كنش لازمهؤ 
بیان« و »كنش حاصل از بیان« در این موقعیت ، كه رابطهؤ 
آن ب��ا گفتار عادی و داس��تان های مكتوب ادبی روش��ن 
Carls(.61اس��ت ، خود را به طور آش��كار نش��ان می دهد
on,ibid,p.67–68( می بینی��م ك��ه می توان به  همین نحو 
بر كنش های دوگانه فوق مثلاً در ارتباط میان كارگردان 
و بازیگ��ر و می��ان بازیگ��ران ب��ا ه��م و ب��ا تماش��اگران 
... و  تماش��اگران  و  طراح��ان  و  كارگ��ردان  می��ان   و 

انگشت گذاشت.
پ��رت ب��رای توصیف رابط��هؤ نزدی��ك گوینده و ش��نونده 
از فیلس��وف دیگ��ری در ح��وزهؤ عم��ل گفت��اری، اچ، پی، 
گرای��س62 دو اصطلاح دیگر 
اص��ل   «  : گرف��ت  وام  نی��ز 
تشریك مساعی«63 و »التزام 
مح��اوره ای«.64 در ارتب��اط 
كلامی فرض بر این است كه 

54 . contexts 
55 . given context 
56 . contextualized 
57 . performance theory 
58 . Marry louise pratt 
59 . William Labov 
60 . tellable 

س��وی  ب��ه  ن��ام  ب��ه  پ��رت  كت��اب   .  61
ادب��ی گفتم��ان  در  گفت��اری  عم��ل   نظری��هؤ 
 (toward a speech –act theory of literary discourse) 

در سال ١٩٧٧ به چاپ رسید.
62 . H.P.Grice  

63. co –operative principle 
64. conversational implicature 
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قراردادی تلویحی میان گوینده و ش��نونده وجود دارد كه 
آن ه��ا را به یكدیگر متعهد و ملتزم می كند ، و این كه این 
ارتباط » كنش��ی دو جانبه« اس��ت كه با مش��اركت طرفین 
امكان پذیر می ش��ود. بنابرای��ن ، می توان همین قرارداد 
تلویح��ی را در موقعی��ت ادبی مابین نویس��نده و مخاطب 
)یا در تئاتر مابین نویسنده، گروه اجرایی و تماشاگران( 
ف��رض كرد . بدین ترتیب ، پرت ابعاد » كنش لازمهؤ بیان« 
را در ادبی��ات بس��یار نزدیكت��ر از آنچه آس��تین در گفتار 
عادی فرض می كرد، و بسی فراتر از آنچه اومان تدارك 
دی��د گس��ترش داد، و تحلیلگران بعدی ادبی در بررس��ی 
ویژگی ه��ای »اجرایی« آث��ار گوناگون ادبیات داس��تانی 

  )Op.cit.p.68( .65غالباً از او تبعیت كرده اند
اما دیدگاه پرت مس��تلزم پذیرش این اس��ت كه نویس��ندهؤ 
اصلی همان »گویندهؤ« معتبر و مقتدر متن است و مستلزم 
این پیش فرض كه متن زمینهؤ مستمر و كم و بیش با ثبات 
ارتب��اط میان گوینده و مخاط��ب را تضمین می كند- پیش 
فرض��ی كه می دانیم در تصور پس��ت مدرنیس��تی نقد از 
»مؤلف« و »كاركرد« متغیر یا بی ثبات او در متن چه تنوع 
وس��یعی پیدا كرده اس��ت . جولیا كریستوا 66 با استناد به 
میخائیل باختین 67 به این نكته اشاره می كند كه نویسنده 
ن��ه فقط صداهای متنوعی را در متن می گنجاند بلكه خود 

نیز به عنوان یك دیدگاه عمل 
می كن��د و خ��ود را همچون 
عرضه  س��خن گویی  فاع��ل 
خوانن��ده ای  ك��ه  می كن��د 
خیالی را م��ورد خطاب قرار 

می ده��د . به همین نح��و ، فرآین��د بالفع��ل خوان��ش متن 
مس��تلزم به نمایش درآوردن دوبارهؤ » مؤلف« سخن گو 
اس��ت ، به طوری كه هر خوانش جدید مستلزم » اجرای« 
جدیدی اس��ت با مجموعه جدیدی از »صداها«. كریس��توا 
در توصی��ف این فرآیند ه��م مفهوم »اج��را« و هم مفهوم 

»كارناوال« را به كار گرفته و زنده می كند:
صحن��هؤ كارناوال عمل گفتاری دوپ��اره ای را معرفی می كند: 
بازیگر و جمعیت هر یك به نوبت و هم زمان س��وژه )فاعل، 
تابع، شناختگر( و مخاطب گفتمان قرار می گیرد. نیز كارناوال 
پلی اس��ت میان ای��ن دو روی��داد دو پاره و نی��ز مكانی كه در 
آن هر یك از این دو اصطلاح به رس��میت ش��ناخته می شود: 
 ام��ا در مق��ام مؤلف )ك��ه عبارت اس��ت از بازیگر+تماش��اگر( 

)Op.cit,p.68-69(
اگ��ر م��ا مت��ن نمایش��نامه را در ش��رایط اجرا یا ش��رایط 
كارناوال��ی بنگری��م ، در می یابیم كه متن نمایش��نامه نیز 
همچون هر متن ادبی دیگر نه حاوی یك صدا ، بلكه حاوی 
صداهای چندگانه است . اما در اجرایِ نمایشنامه معمولاً 
كن��ش ه��ای وس��یع تری به نس��بت خوانش متن توس��ط 
ی��ك خواننده به می��دان می آید، چرا كه كن��شِ كارگردان 
،بازیگ��ران ، طراح��ان ، تماش��اگران و منتقدین هر یك به 
بخش��ی از این خوانش جدید، كه عبارت اس��ت از اجرایِ 
مجموع��ه  ب��ا  مت��ن  جدی��د 
جدی��دی از » صداها« ، بدل 
می ش��ود، و غالباً در همین 
شرایط اس��ت كه یك اجرایِ 
ش��ب های  در  مش��خص 

65  . در رابطه با گرایس نک به افعال گفتاری پیشین ، صص 66 ـ 61 .
66 . Julia Kristeva

67 . Michael Bakhtin
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مختل��ف ، متف��اوت جل��وه می كن��د و ه��ر اج��را خ��ود را 
رویدادی منحصر به فرد و تكرار ناپذیر نشان می دهد.

وقتی به عرصهؤ نقد ادبی و نمایشی در كشور خودمان باز 
می گردیم جای خالی تحلیل هایی را كه با پشتوانهؤ نظریهؤ 
عم��ل گفتاری پدید آمده باش��ند احس��اس می كنیم، حال 
آنكه این نظری��ه ـ حداقل ـ می تواند پاره ای اس��تنباط ها 
و اس��تنتاجات یقین��ی ما را ج��رح و تعدیل كن��د و پرتوی 
نو بر مطالعاتی از این دس��ت بیفكن��د . توجه كنید كه مثلاً 
در رابط��ه با مولوی، م��ا مكرر عباراتی ب��ه كار می بریم 
از قبی��ل »مولوی می گوید« ، »مول��وی اعتقاد دارد« ، »از 
دیدگاه مولوی« و تلقی ما به گونه ای است كه گویی »نقل 
ق��ول« معن��ا و مرجع قطعی دارد، و لاج��رم در  این مورد 
ش��ك نمی كنیم ك��ه آنچه را ما س��خن ، دی��دگاه و نگرش 
مولوی فرض می كنیم ، همواره ش��أن »نقل قول« ندارد. 
اگر بخواهیم به ش��یوهؤ باختین س��خن بگویی��م بایدچنین 
ف��رض كنیم كه مولوی نی��ز ، همچون هر روایتگر دیگری 
كه ب��ا دیدی نمایش��ی روایت می كند ، ن��ه فقط صداهای 
متنوع��ی را در مت��ن  می گنجاند بلكه خ��ود نیز به عنوان 
ی��ك دیدگاه عمل می كن��د.68 باید توجه كنیم كه بس��یاری 
از اندیش��ه ها و س��خنانی را ك��ه م��ا به مولوی منس��وب 
می كنی��م به ش��خصیت ها و صداهایی تعل��ق دارد كه در 

دنی��ای داس��تانی او زندگی 
می كنن��د. مث�الً او در دفتر 
شش��م مثن��وی، در حكایت 
»رنج��وری كه طبیب در وی 
امید صحت ندید گفت هرچه 

خواه��ی كن« به خنده و گریه می پردازد، ولی عمده آنچه 
درب��ارهؤ خنده و گریه طرح می كن��د ، نه از زبان خودش، 

بلكه از زبان شخصیت هاست.
فراموش نباید كرد كه مولوی دربارهؤ خنده و گریه » مقاله« ننوشته 
و » س��خنرانی « نكرده اس��ت ، بنابراین نمی توان با استخراج 
مجموعه ای شواهد مثال در مورد دیدگاه او سخن گفت . علت 
اینكه او برای بیان اندیش��ه هایش شیوهؤ قصه گویی را برگزیده 
...این اس��ت ك��ه نحوهؤ بیان روایتی ـ بر خ�الف مثلًا خطابه ـ 
ب��ه او اجازه می دهد خنده را بر حس��ب »موقعیت« داس��تانی 
عرضه كند و لذا بر حسب موقعیت به خنده بیندیشد... حتی 
باید هوش��یار باشیم كه رابطهؤ مولوی با ما ـ به عنوان خواننده ـ 
طی دادوس��تدی روایتی برقرار می ش��ود كه به طور زنده میان 
قصه گو و شنونده )یا خواننده(، یا میان راهنما و رهرو ، شكل 
می گیرد ، در عین حال كه مولانا، در مقام راوی، حسام الدین 
چلبی را نیز در مقام راهنما ـ یا مخاطب مطلوب ـ از نظر دور 
نمی دارد. اگر برای خواننده یا رهرو این پرس��ش پیش آید كه 
» خنده چیس��ت ؟« و »رابطهؤ ما با آن چگونه اس��ت ؟ « راهنما 
ب��ه جای نظریه پردازی یا س��خنرانی ، قص��ه ای برای او نقل 
می كند ، و طی این قصه گویی او را عملًا به خنده می اندازد، 
و وقتی مخاطب آماده اس��ت از خنده ای سرخوش��انه مست 
ش��ود و خ��ود را به لذت غیرمس��ئولانهؤ آن بس��پرد ، همچون 
راهنمایی كه رهرو را در عمل 
و در ط��ی زندگ��ی و رواب��ط 
راه می  برد،  معمول روزم��ره 
و  می كن��د  متوق��ف  را  او 
هوشیار می سازد. به یاد داشته 

68 .  عزیز اسماعیل تحلیل ظریفی از صداهای چندگانه در » موسی و شبان « مولوی عرضه می كند. 
نك به : اسماعیل عزیز ، زمینهؤ اسلامی شاعرانگی تجربه دینی ، داریوش آشوری ، تهران، فرزان 

، ١٣٧٨ ، صص ٥٢ ـ ٤٦ .
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باشیم كه هر یك از ما خوانندگان می توانیم همان رهرو باشیم 
 و مثنوی بدون حضور بالفعل راوی هم می تواند ما را راه برد 

)براهیمی،١٣٨١،صص2٥ ـ ٢٤(.
اما اگر از ادبیات داس��تانی كلاس��یك فارسی بگذریم ، كه 
به نظر من در بسیاری موارد چند صدایی وحتی گاه چند 
دنیایی اس��ت ؛ ویژگی ادبیات مدرن ای��ران تك گفتاری یا 
تك صدایی بودن آن اس��ت، و این نكته ای اس��ت كه كمتر 
در مطالع��هؤ ادبیات ام��روز ایران مورد توج��ه قرارگرفته 
است . در اغلب آثار معاصر ، »صدای نویسنده« با چنان 
قدرت��ی در میدان متن حضور می یاب��د كه همهؤ صداهای 
دیگر را س��ركوب می كند ، و این س��ركوب به حدی است 
كه صداهای دیگر نه فقط از قبل محكومند بلكه گاه اجازه 
زندگی داس��تانی هم پیدا نمی كنند. من از موارد افراطی ، 
كه ای بسا بیش��تر مؤید سخن من باشند، در می گذرم و 
به نمونه ای می پردازم كه از بس��یاری جهات متعادل تر 
اس��ت: در میان نمایشنامه نویسان اولیهؤ ما مؤید الممالك 
فكری ارش��اد ، از جمله نویس��ندگان توانا و خوش فكری 
محسوب می شود كه حتی در مورد تجدد و نتایج آن نگاه 
انتقادی خود را حفظ می كند. با این همه، دنیای نمایش��ی 
او نیز یكس��ره در س��یطرهؤ كنش و صدای نویسنده باقی 
می ماند. در نمایش��نامه »سرگذش��ت یك روزنامه نگار« 
یونس خان و خس��روخان پ��س از آنكه از اوضاع مملكت 
می نالن��د تصمیم ب��ه راه اندازی ی��ك روزنامه می گیرند. 
خس��رو خان امیدی به این كار ندارد و كاملاً منفعل است 
اما یونس خان اص��رار دارد و عمل می كند . در گفتگوی 
زیر ما فاصلهؤ میان پیش��نهاد و تصمیم نهایی یونس خان 

را به طور خلاصه مرور می كنیم .
یونس خان :]خطاب به خسرو خان[ از شما مخفی نباشد ،من 
خیال می كنم كه یك روزنامه بنویسم و یقین دارم كه همه چیز 

در ضمن روزنامه نگاری است . 
خس��رو خان : بل��ه خوب فك��ری كردی��د ، ام��ا ...روزنامه 
...روزنامه ن��گاری كار خیل��ی مش��كلی اس��ت. ش��ما اروپا 
نرفته ای��د . اهمی��ت جرای��د و مدی��ران و مخبری��ن جراید را 
ندانسته اید كه به این خیال خام افتاده اید. بلی روزنامه نگاری 
یك كار با شرف با اهمیت پر منفعتی است . به قول الكساندر 
دوما نگارندهؤ معروف فرانسوی ـ روزنامه نگاری یك سلطنتی 
اس��ت بی جقه . ولی از برای بنده و ش��ما لقمه بزرگی است و 
لوازم او فراهم نمی ش��ود . » ه��زاران نكته می باید، به غیر از 
حس��ن و زیبایی ! « روزنامه نگاری امری است به منتها درجه 
ب��ا اهمیت و پر زحمت . مق��ام جریده ن��گاری در همهؤ عالم 
به درجه ای مهم اس��ت ك��ه مكرر مدیران جرای��د مهمه اروپا 
را ب��ه مق��ام وزارت دعوت نموده و آن ها حاضر نش��ده اند . 
دی��روز بود كه ب��رای قتل مدی��ر » فیگارو « نزدی��ك بود امور 
جمهور مملكت فرانس��ه بر هم بخورد و تغییرات اساس��ی در 

آن مملكت حاصل شود ]...[ 
یونس خان : مسیو خسرو خان ، با این جمله كه فرمودید، »گر 
صبر كنی زغوره حلوا سازم « من تصور می كنم كه اگر شما به 
من وعده بدهید و كمك نمایید ، من به همدستی شخص شما 

و همین جعفرخان یك روزنامه را اداره می كنم . 
خس��رو خ��ان : ] قاه قاه خن��ده [ بلی آقای یون��س خان ، این 
جمله كه فرمودید ش��عر اس��ت ! بالفرض بنده در فرمایشات 
ش��ما تمكی��ن ی��ا تس��لیم نمای��م ، روزنامه ن��گاری س��رمایه 
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می خواهد، اگر ش��ما از س��رمایهؤ جراید اروپ اطلاع ندارید 
اجمال��ی می توانم بگویم و كتابچه مخصوص هم دارم ، برای 
ش��ما قرائت می كن��م ] برخاس��ته، كتابچه را از قفس��ه همراه 
م��ی آورد و می خوان��د[ روزنامه » تیمس لن��دن« كه مدیرش 
لرد دونور را پادش��اه جراید عالم می گوین��د ، پنجاه روزنامه 
و مجل��ه مث��ل » دایلی میل « ،» دایلی میرور « » اینس��جور « و 
غیره، در تحت اداره دارد. مالیه او امروز علاوه از دویس��ت و 

پنجاه میلیون فرانك می باشد ]...[ 
یونس خان : بلی آقای خس��رو خان ، این فرمایشات صحیح 
اس��ت ولی مثلی اس��ت مع��روف ؛ از قدیم گفته ان��د » گرز به 
خورند پهلوان« یا » بل دیگ ، بل چغندر ایستر!« این مملكت 
م��ا ، ای��ن ای��ران ما ، ای��ن مكاتب م��ا ، این معارف م��ا ، این 
ادارات م��ا ، مث��ل ما روزنامه نگارانی ه��م می خواهد ! اما در 
باب س��رمایه ، تصدی��ق می كنم كه بی س��رمایه به هیچ كاری 
نمی توان داخل ش��د ؛ و در اروپا تا یك س��رمایهؤ عمده نباشد 

كسی روزنامه نگاری نمی كند .
بع��د  اس��ت  س��رمایه  اول   ، اروپ��ا  در  اخ��ری  عبارت��اً  ب��ه 
روزنامه ن��گاری؛ ولی بنده عرض می كن��م در ایران اول باید 
روزنامه نوشت ، بعد تحصیل سرمایه نمود ! بیشتر از این هم 

تكلیف توضیح ندارم .» العاقل یكفیه الاشاره« 
خس��رو خ��ان : خیر ، خیر ، هیچ نخواهد ش��د ، بن��ده با این 
تفصی�الت حاضر نیس��تم ، ج��ز آنكه بای��د پول��ی در میدان 

گذاشت)مؤید الممالك،١٣٧٩، صص ٢٥ ـ ٢١( . 
سراس��ر متن مؤی��د الممالك وق��ف این ایدهؤ ظریف ش��ده 
اس��ت ك��ه » در ای��ران اول بای��د روزنام��ه نوش��ت، بعد 
تحصی��ل س��رمایه نمود « نویس��نده در برابر ش��خصیت 

مخالف خوان و منكری چون خس��روخان نشان می دهد 
كه این امر ش��دنی اس��ت و سراس��ر حركت بعدی متن را 
به تحقق این خواس��ت اختصاص می دهد. جالب است كه 
نمایش��نامه ضمن بنا كردن این كنایهؤ ظریف دیدگاهی دو 
س��ونگر دارد : در آن محافظ��ه كاران و متجددین هر دو 
هجو می ش��وند ) و این نكته ای اس��ت كه ظاهراً از چشم 
بررس��ی كنندگان به دور مانده اس��ت، توجه كنیم كه در 
اینج��ا یونس خ��ان همان ق��در آماج كنایه های نویس��نده 

است كه دیگران(
 اولاً، ب��ا اس��تعانت از اصط�الح شناس��ی آس��تین ، باید 
گفت كه قس��مت اعظم عباراتی كه در ای��ن متن )و در نقل 
ق��ول فوق( ب��ه كار رفت��ه، »بیان های تعیی��ن كننده«اند نه 
»بیان ه��ای اجرا كنن��ده« و به وی��ژه از»كنش های لازمهؤ 
بی��ان« ك��ه می توان در آن ها فش��اری را تجرب��ه كرد كه 
ب��ه خدمت موقعیت گفتاری در می آید كمتر نش��انی یافت 
می ش��ود. ش��خصیت ها غالباً در ح��ال ادای گزاره های 
اخباری ان��د، و كث��رت كاربرد این ن��وع گزاره ها خود به 
س��نتی در نمایشنامه نویس��ی معاصر ایران بدل ش��ده و 

همچنان استمرار دارد . 
خواهن��د گف��ت، مگ��ر ن��ه آنك��ه آس��تین خ��ود در نهایت 
»بیان ه��ای تعیین كنن��ده« را حاوی نوعی اجرا دانس��ت: 
آن ه��ا عمل اثب��ات چیزی را ب��ه انجام می رس��انند؛ پس 
آیا نمی توان كث��رت این نوع بیان را در نمایش��نامه های 
معاصر فارس��ی ، كنشی قلمداد كرد كه می خواهد چیزی 
را به اثبات برس��اند ؟ این نكته ای اس��ت ظریف و بحث را 
قدم��ی پیش می ب��رد. آری ، این خود نوعی عمل اس��ت. 
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نوع��ی اجراس��ت ، ام��ا اساس��اً عمل نویس��نده اس��ت نه 
ش��خصیت ها. نویس��نده می خواه��د چیزی را ب��ه اثبات 
برس��اند، او تنها صدای معتبر متن اس��ت ، شخصیت ها 
ب��ه نیروها و صداهای دیگر ش��كل نمی دهن��د بلكه صرفاً 
به خدمت نیات نویس��نده در می آیند. بدین سان ، متن به 
جایگاهی بدل می ش��ود كه در آن دیدگاه و عمل نویسنده 
صدا و اندیش��هؤ ش��خصیت ها را س��ركوب كرده و غالباً 
آن ها را از حضوری پر نیرو و حتی گاه از نوعی زندگیِ 
متنْ بنیاد محروم می س��ازد . اگر چنین است اجازه دهید 
به ارزش گذاری روی آوریم و این ویژگی را خصوصیتی 
آسیب زا تلقی كنیم ، آسیبی كه متأسفانه با همان شدت و 
حدت در حال تكرار و اس��تمرار است . به گمان من دامنه 
آن از حوزهؤ ادبیات نمایش��ی هم فراتر می رود و قس��مت 
اعظم ادبیات داس��تانی معاصر را نیز در بر می گیرد . اما 
اجازه دهید تفحص در ادبیات داستانی معاصر را به اهل 

فن واگذاریم . 
ح��ال بیایید صحنه ای از نمایش��نامهؤ دش��من م��ردم اثر 

ایبسن69 را مرور كنیم : 
هاوستاد : اما خوب ، فكر حمام ها ، در درجه اول فكر دكتر 

) استوكمان ( بود . 
شهردار ] پیتراستوكمان [ : فكر دكتر بود ؟ جدی ؟ بله ، ظاهراً 

بعضی ها اینطور  فكر می كنند. 
ول��ی مث��ل اینكه م��ن هم لااقل س��هم 

كوچكی در این برنامه داشتم . 
خانم اس��توكمان : توماس ] استوكمان[ 

هم همیشه همین را می گوید. 

هاوس��تاد : بله ، جناب شهردار ، هیچ كس منكر این حقیقت 
نیس��ت ، ش��ما بودید كه به این طرح جامه عمل پوش��اندید ـ 
ش��ما بودید ك��ه آن را ممكن و قابل اجرا كردی��د، ما همه این 
را می دانی��م و اذعان داریم . من فقط منظورم این بود كه فكر 

اولیهؤ حمام ها مال دكتر استوكمان بود. 
ش��هردار : كل��ه برادر من همیش��ه پ��ر از فكر و نقش��ه بوده ـ 
بدبختانه؛ اما آنجا كه كار باید به اجرا دربیاید، جناب هاوستاد 
بای��د بگردی��د و آدم دیگری پی��دا بكنید. من فك��ر می كردم 

دست كم آدم های این خانه اولین كسانی باشند كه ...
خانم استوكمان : پیتر جان ... 

هاوستاد : جناب شهردار قطعاً ... 
خان��م اس��توكمان : بفرمایید ت��و یك چیزی می��ل كنید، آقای 

هاوستاد ؛ شوهرم تا چند دقیقه دیگر پیدایش می شود. 
هاوس��تاد : خیلی ممنون ؛ فقط یك لقمه ) به اتاق غذاخوری 

می رود( 
شهردار ) كمی صدایش را پایین می آورد ( چیز عجیبی است! 
این بچه  دهاتی ها را جان به جانشان كنی آداب معاشرت یاد 

نمی گیرند! 
خانم اس��توكمان : آخر ، تو چرا باید ناراحت بش��وی ؟ تو و 
توماس كه غریبه نیس��تید، برادرید افتخاری هم اگر باشه حق 

هردوتان است . 
ش��هردار : بله قاعدتاً باید همین طور باش��د ؛ منتها بعضی ها 
 مثل اینكه به حق خودش��ان قانع نیستند 

)ایبسن،1378، صص 14 ـ 13( .
نمایشنامهؤ دشمن مردم نیز از جهاتی 
نمایش��نامه ای اس��ت ت��ك صدایی70 ؛ 

69 . Henrik Ibsen
70 . یادآور می شوم كه اگر كنایه های نویسنده علیه دكتر استوكمان 
و  متن  بودن  صدایی  تك  مورد  در  احتمالاً   ، بشنویم  متن  خلال  از  را 

تسلط دیدگاه نویسنده شك خواهیم كرد.
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در آن دیدگاه نویس��نده مسلط اس��ت و دیدگاه های بدیل 
محكوم می شود ) نه منكوب(. اگر به كنش زیر متن توجه 
نكنیم، ای بس��ا عبارات ایبسن را نیز در شمار » بیان های 
تعیین كننده «به  ش��مار آوریم ، حال آنكه چنین نیس��ت. 
در اینجا همس��ر اس��توكمان نگران روابط دو برادر است 
و ضم��ن ت�الش ب��رای مصالح��هؤ آن ها می كوش��د مانع 
هر چیزی ش��ود ك��ه آتش پنهان میان آن ها را ش��عله ور 
می س��ازد. » توماس هم همیش��ه همی��ن را می گوید « به 
ظاهر یك » بیان تعیین كننده« اس��ت ، اما خانم استوكمان 
هم��واره آن را برای آن به می��دان می آورد كه نگرانی، یا 
سوء ظن یا خشم شهردار ) برادر شوهر خویش ( را فرو 
نش��اند و فضا را آشتی جویانه كند . در عین حال ، هرجا 
احس��اس خطر او ش��دیدتر و ج��دی تر می ش��ود حرف 
دیگ��ران را قطع ك��رده و به تعارف می پ��ردازد ، به ویژه 
آن ه��ا را به خوردن ش��ام دعوت می كن��د. دعوت كردن 
خود نوعی كنش است ) احتمالاً كنش حاصل از بیان ( اما 
در اینجا خانم اس��توكمان آن را همچ��ون حربه ای برای 
ختم معركه ) نوعی كنش لازمهؤ بیان ( مورد استفاده قرار 
می دهد. از طرف دیگر ، شهردار كه احساس كرده خانه 
برادرش ممكن است به محلی جنجال برانگیز بدل شود و 
منافع شهر را در معرض خطر قراردهد، آمده است تا هم 
سروگوش��ی آب بدهد و هم از نزدیك شاهد اوضاع باشد 
و ت��ا حدی قدرت نمای��ی كند : اینها آدم هایی هس��تند كه 
تازگی ها دم درآورده اند و او باید آن ها را سرجایش��ان 
بنش��اند . البته ، ش��هردار سیاست مدار تر از آن است كه 
بی‌محابا و مس��تقیم به مجادله برخیزد. و اما هاوس��تاد ؛ 

او روزنامه نگاری اس��ت عافیت طلب ، برای شكم چرانی 
آمده ودر ضمن در دوستی با دكتر سودجویی هایی نیز 
دارد . چون نمی خواهد در برابر ش��هردار بایس��تد، یكی 
ب��ه نعل می زند و یكی به میخ؛ در عین حال، ش��هردار را 
تا حدی مزاحم حس می كند و در پی فرصتی است كه به 
نحوی از ش��ر استنطاق  او خلاص شود و جواب شكم را 

نیز بدهد.
باری، ما در اینجا احساس نمی كنیم كه نمایشنامه به ضرب 
و زور نویس��نده پیش می رود؛ برعكس ، احساس ما این 
اس��ت كه تقابل و تصادم نیروها )یا شخصیت ها(ست كه 
موقعیت ه��ای نو به نو پدید می آورد. در اینجا ، همچون 
ه��ر متن نمایش��ی مطل��وب، كنش هایی كه ش��خصیت به 
اج��را درم��ی آورد او را ب��ه نیرویی در مت��ن بدل می كند 
ك��ه موقعیت را پیش برده و تغییر می دهد، و س��رانجام، 
ب��ه موقعیت جدی��دی گره می زند. بدیهی اس��ت كه فقدان 
این نوع كنش نه فقط شخصیت را از تأثیر می اندازد بلكه 
مانع از آن می شود كه در مقام یك نیرو در تغییر موقعیت 
و در پیش��برد متن سهیم شود. مقایسه صحنهؤ دادگاه در 
اث��ر مؤید الممال��ك فكری ارش��اد و صحن��هؤ دادگاه مانند 
سخنرانی دكتر استوكمان به خوبی كاركردهای نمایشی 
بیان اج��را كننده  را كه در صحنه ه��ای دادگاهی بهترین 
امكان ش��كوفایی خ��ود را پیدا می كنند، نش��ان می دهد: 
قاض��ی و صحنه گ��ردان دادگاه در اث��ر مؤی��د الممالك ، 
خود نویس��نده اس��ت ، اما در اثر ایبس��ن، نیروهای فعال 
نمایشنامه )و شهر(ند كه صحنهؤ دادگاه را می چرخانند. 
یكی از نمونه های ثبت ش��ده و منحصر به فرد تقلیدهای 
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خاص زمینهؤ اجتماعی ـ تاریخی متن خود بخش��ی از متن 
است، و بخشی از هر اجرایِ بالقوه. 

وقتی ویتگنشتاین72 استدلال می كند 
كه این »اعمالند73 كه به كلمات معنای 
خاص خ��ود را می بخش��ند« به این 
نكته اشاره دارد كه معنا چیزی رمز 
گذاری ش��ده 74 در متن نیست، بلكه 
ای��ن كنش های ماس��ت ك��ه معنا را 

می آفریند. دیوید برچ در این باره می نویسد:
منظور او از » اعمال«  اشاره به این ایده است كه » كاربرد « 75، 
معن��ا را معین و معل��وم می كند و نه معنایی ذاتی و فارغ از هر 
زمینهؤ 76 خاص كه در كلمات رمزگذاری شده است . در اینجا 
اصطلاح practices مهم است . واژهؤ آلمانی كه ویتگنشتاین به 
كار می برد، Die praxis یا همان پراكس��یس است ، و استدلال 
من این است كه پراكس��یس، دلایل ویتگنشتاین را كه به زبان 
همچون كاربرد می نگرد با فهم ماركسیس��تی از پراكس��یس به 
عنوان نوعی فعالیت انسانی در هم می آمیزد ، فعالیتی كه لازم 
است در مواجهه با سركوب و بیگانه سازی 77 نهادین شده به 
فعالیتی بنیادین 78 به منظور ایجاد تغییر در شرایط انسانی بدل 
ش��ود، و می تواند شالوده ای بس��یار ثمر بخش باشد كه عمل 
انتقادی79 بر آن استوار می گردد. پراكسیس، و خویشاوندش 
زب��ان ، درگیر تعام��ل و تغییر 
اس��ت  سیاس��ی  و  اجتماع��ی 
. بنابرای��ن ، فه��م انتق��ادی ما 
از پراكس��یسِ نمایش��نامه نی��ز 
دربارهؤ تغییر و تعامل اجتماعی 

كمی��ك ایرانی، بق��ال بازی در حضور)7( اس��ت كه ش��اید 
كسی تا كنون به آن همچون اجرایی كارناوالی ننگریسته 
باشد. حضور شخص ناصرالدین شاه به عنوان تماشاگر 
وه��م ـ در م��وارد ل��زوم ـ مؤلف ؛ تعامل ج��دی نمایش با 
تماش��اگران حاضر در جلس��ه ، و احتمالاً تأثیرات آن ها 
بر روند تألیف اجرا در پشت صحنه )یعنی تأثیراتی كه از 
بد حادثه ثبت نش��ده است( ؛ ش��كل گیری متن در شرایط 
وارونه سازی كل ساختار قدرت آن روزگار ، كه بخشی 
از هم��ان ویژگی های نقضیه وار 71 اس��ت ك��ه باختین بر 
آن ها انگش��ت می گ��ذارد، و احتم��ال دارد ه��ر لحظه به 
مرحل��ه خطر و واكنش بالفعل حاضرین ـ علی الخصوص 
ش��اه ـ نزدیك ش��ود؛ ش��كل و زمان اجرای نمایش كه در 
سطح نوعی آیین اجتماعی در آغاز سال نو ، با ساختاری 
مش��ابه آیین های میر نوروزی ، هر نوع وارونه س��ازی 
كارناوال��ی را مج��از می داند؛ و هزاران رابط��هؤ واقعی و 
نمایش��ی دیگر كه باعث می ش��ود عب��ارات متن به عنوان 
كنش یا عمل در همهؤ س��طوح ممكن معنایی بازتاب داشته 
باش��د ، ما را برمی انگیزد كه به این متن همچون س��ندی 
برای تحقیقات آینده بنگریم، س��ندی ك��ه می تواند زمینهؤ 
مناسبی برای تحلیل یك متن بر اساس نظریهؤ عمل گفتاری 
فراهم آورد :به ویژه آنكه عطف توجه ما به آن، به عنوان 

نوع��ی اج��رای كارناوالی ، 
ب��ه احتم��ال زی��اد راه های 
جدیدی ب��رای احیایِ متن و 
اجرایِ مجدد آن باز خواهد 
ك��رد ؛ زی��را در ای��ن مورد 

 4. زبان و
 پراكسیس 

76 . context 
77 . entfremdung
78 . radical
79 . critical practice 

71 . parodic
72 . Ludwig Wittgenstein

73 . practices 
74 . encoded

75 .  use 
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اس��ت . پراكس��یس عبارت اس��ت از فرآیند تحلیل و عمل كه 
ب��ه قصد ایجاد تغییر طراحی می ش��ود. پراكس��یس هم عمل 
اس��ت و هم فرآیند و آنچه را كه ما ، در مقام مردم و نهادهای 
اجتماعی ، انجام می دهیم بنیاد می نهد ، اما آنچه كه ما انجام 
می دهی��م، با برهان س��ازی و گفتمان تعیین می ش��ود، یعنی 
ب��ا ابزارهای گوناگونی ك��ه برای معنا س��ازی در اختیار داریم 
و یك��ی از آن ابزاره��ا اس��تفاده ما از زبان اس��ت. متن عبارت 
اس��ت از مجموع��ه ای عم��ل 80 كه درگی��ر تعام��ل اجتماعی 
می ش��ود. و تعام��ل اجتماعی موضوع قدرت و تغییر اس��ت 

.)Brich,ibid,p.19(
پس پراكسیس درگیر فهم آنچه گفته می شود نیست، بلكه 
مستلزم فهم نحوهؤ ساخت معانی است . در نمایشنامه اگر 
به هر ش��خصیت همچون نیرویی صاحب اندیشه و عمل 
بنگریم ، مجموعه ای پراكسیس به اعتبار شخصیت های 
فعال متن دراختیار داریم ، كه صدای نویسنده یا می تواند 
یكی از این نیروها باشد یا خود تشخصی دگرگونه داشته 
باش��د )این صدا هم��ان »كنش بیان كردن« ی��ا »نقل قول« 
است( هر بازیگر ، به اعتبار رابطه ای كه با شخصیت و با 
تماشاگر برقرار می كند یك پراكسیس محسوب می شود. 
كارگردان نیز به اعتبار رابطهؤ خود با متن )و نویس��نده(، 
ب��ا بازیگران و طراحان، و با تماش��اگران به كنش��ی معنا 

ساز شكل می دهد كه نوعی 
پراكس��یس اس��ت. طراحان 
نی��ز بخش��ی از ای��ن تعامل 
اجتماعی را شكل می دهند. 
در نهای��ت ، تماش��اگران و 

نه��اد نقد با تمامی نیروی اجتماعی خود درگیر این تعامل 
اجتماعی می شوند. 

از ای��ن منظر، زبان اب��زار بازنمایی واقعی��ت ها و معانی 
موجود نیست ، بلكه به اعتبار بنیان اجرایی خود كاری را 
به انجام می رساند، و بنابراین ، با واسطهؤ كنش ، معانی 
و واقعیت ه��ای جدیدی می آفریند. پس این زبانی اس��ت 

كه برای ایجاد تغییر طراحی می شود: 
معن��ا نباید فقط ب��ه آنچه از كلمات برمی آی��د محدود و منحصر 
شود، بلكه باید سطوح متعدد معنا راكه زبان در مقام عمل درگیر 
آن است ، یعنی داد و ستدها و تعاملات اجتماعی و نهادین مردم 
درگی��ر ارتباط را در بر گیرد. قس��مت اعظم ای��ن معانی هیچگاه 
ب��ه لغت نامه ها راه پی��دا نمی كنند . زیرا آن ه��ا معانی درگیر در 
ح��ركات بدنی، بیانگری ه��ای چهره، ویژگی ی��ا كیفیت صدا و 
س��رعت بیان ان��د ، نیز آنها معان��ی درگیر در نكته س��نجی های 
اجتماعی و گپ و گفت هاست ؛ معانی درگیر در كنایه81 ، هجو82، 
اس��تعاره و س��خنان متناقض نما؛ 83 معانی درگی��ر در درنگ ها ، 
شروع های غلط و سكوت های زبان. معانی از پیش فرض های 
ایدئولوژیك، سیاسی ، فلسفی ، اجتماعی و اقتصادی مضمر )یا 
 آش��كار( در تعامل نیز ناش��ی می ش��وند؛ معانی از طبقه باوری ، 
نژاد پرستی، اس��تعمارگری و سركوب جنسی برمی آید ؛ معانی 
درگی��ر مرتب��هؤ اجتماعی م��ا در جهت تثبیت یا تخاص��م و درگیر 
رواب��ط ق��درت در می��ان مردم 
اس��ت ؛ معانی درگیر كشمش یا 
تشریك مساعی است. اینهاست 
معان��ی ای كه به قس��مت اعظم 
فرآیندها و راهبردهای معناساز 

 80 . practices
 81 . irony
 82 . satire

 83 . paradox
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ش��كل می دهد، فرآیندها و راهبردهای��ی كه مردم به كمك آن ها 
متون را بنا می كنند یا با واسطهؤ متون شكل می گیرند ـ روشی كه 
.)Op.cit.p.24(واقعیت ها را در حین تعامل اجتماعی بنا می كند

پس اگر نمایشنامه را در اجرا مد نظر قراردهیم ، یعنی آن را 
در ش��رایط »كارناوالی« بنگریم ، درگیر مجموعه ای وسیع 
از كنش های معناس��از خواهیم بود، كنش‌هایی كه بخشی 
از واقعیت تعامل اجتماعی هستند و نه طفیلی كاربرد عادی 
خود. دیوید برچ برای ترس��یم كنشهای معنا سازی كه در 
اجرایِ یك نمایشنامه دخیل اند از شش اجرایِ هم زمان نام 

.)Op.cit.p.27(می برد
The performance of writing‏       	اجرایِ نوشتار 

 The performance of reading اجرایِ خوانش	       
The performance of analysis اجرایِ تحلیل	        

 The performance of rehearsal          	اجرایِ تمرین
 The performance of production              	اجرایِ تولید
 The performance of reception اجرایِ دریافت 	       

و آن‌ها را به این نحو شرح می‌دهد:
... برای س��اخت معانی، متن مكتوب )نوش��تاری( فقط یك 
جایگاه یا سطح در اجرایِ نوشتار، خوانش، تحلیل، تمرین، 
تولی��د و دریافت محس��وب می‌ش��ود. متن مكت��وب، به نوبهؤ 
خ��ود، در ای��ن مورد كه ما چگونه، به لح��اظ نظری و عملی، 

با مقام متن نمایشنامه پیش از 
تولید س��روكار داریم مس��ائل 
بسیار مهمی را پیش می‌كشد. 
اگر بازیگران متن مكتوبی در 
دس��ت دارند، اگر دانشجویان 

آن‌را روی میز تحریرش��ان گذاش��ته‌اند، و اگر طراحان آن‌را بر 
زیردس��تی طراح��ی قرار داده‌اند. پس متن به چه كس��ی تعلق 
دارد؟ به نویسنده؟ به بازیگر / دانشجو / طراح ؟ اگر نویسندگان 
نسخه دستنویس كتاب چاپ شده را در اختیار دارند، پس متن 
چاپ ش��ده به چه كس��ی تعلق دارد؟ به نویسنده؟ به ناشر؟ به 
كسی كه نسخه‌ای از آن را از كتابفروشی می‌خرد؟ به كارگردان 
تولی��د كننده آن؟ به مدیریت ش��ركت تئات��ری، تلویزیونی یا 
س��ینمایی؟ پاس��خ‌ها ... همواره موجب كش��مكش می‌شود. 
و ماهیت این كش��مكش اس��ت ك��ه علاقه مرا ب��ه خود جلب 
می‌كند، زیرا كش��مكش محور پراكسیس است، و پراكسیس، 
از نظر من، محور آن نوع كنش��گری انتقادی زبان و گفتمان كه 

از نظر اجتماعی و سیاسی مسئول و پاسخ‌گوست... 
پس پرسش��ی كه باید به آن پاس��خ دهیم این است كه چه چیز 
متن نمایش��نامه 84 را از هر متن دیگری متمایز می‌كند؟ پاس��خ 
من این اس��ت: كارب��رد85 . اگر مت��ن در مقام متن نمایش��نامه 
ب��رای اج��رایِ نوش��تار، خوانش، تحلی��ل، تمری��ن، تولید و 
دریاف��ت به‌كار رود، به متن نمایش��نامه بدل می‌ش��ود. اما چه 
چیز به نمایش86 ش��كل می‌دهد؟ پاس��خ من این است: میل87 
به اس��تفاده88 از یك متن برای تولید. من بر میل تأكید می‌كنم، 
زیرا بس��یاری از كاربردهای متن منتج به تولید نمی‌شود. مثلًا 
بس��یاری از تمرین‌های عملی كلاس درس متن‌ها را به عنوان 
نوش��تار، خوان��ش، تحلی��ل و 
دریاف��ت به اج��را درمی‌آورند 
و خیل��ی كم به اج��رایِ تمرین 
و تولی��د میل می‌كنند. در اینجا 
تمایز قائل ش��دن می��ان اجرا89 

84 . drama text
85 . use

86 . drama
87 . desire

88 . use
89 . performance
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و تولی��د90 بس��یار مهم اس��ت، و هر جا م��ن از اصطلاح اجرا 
اس��تفاده می‌كن��م به هر یك، یا همهؤ، ش��ش فعالیتِ نوش��تار، 

خوانش، تحلیل، تمرین ، تولید و دریافت اشاره می‌كنم. 
پس نمایش��نامه به‌عنوان گونه یا ژانر نه ب��ه اعتبار معانی ذاتی 
ی��ا فرایند ن��گارش، بلكه ب��ه اعتب��ار كاربرد اجتماع��ی متن ـ 
ه��ر متنی ـ تعریف می‌ش��ود، كاربردی ك��ه نهادهای گوناگون 
در هر ن��وع فرآیند اجرای��ی اعمال می‌كنن��د، نهادهایی چون 
تئاتره��ای حرف��ه‌ای و غیر‌حرف��ه‌ای، آم��وزش، تلویزی��ون، 
س��ینما، رادیو، ویدئو، مطبوعات، مراكز گفتار درمانی، مراكز 
 ف��ن بیان، مكالم��ات عمومی، طراح��ی، نق��د و از این قبیل.

 .)Op.cit.pp.27-29(
واقعیت حالت تغییرناپذیر و ثابت امور نیست. دیدگاه‌های 
متفاوت، واقعیت‌ها ـ یا جهان‌های متفاوت ـ پدید می‌آورد. 
پراكسیس نمایش��نامه فهم و درك همین روش‌های متعدد 
است. یعنی روش‌های ساخت معانی به اعتبار گفتمان‌های 
متعدد و به‌نوبهؤ خود آگاهی از این امر كه چگونه واقعیت‌ها 
ـ ی��ا جهان‌ها ـ آفریده می‌ش��وند. قطعهؤ زیر از نمایش��نامهؤ 

سلام و خداحافظ اثر آثول فوگارد91 برگزیده شده است:
هستر92 : تو تمام شب را بیدار می‌مانی؟ 

جانی93: وقتی حالش بد است . 
هستر: تو كه گفتی حالش بهتر شده . 

جانی: دارد بهتر می‌شود. 
هستر: پس حالش بد بوده. 

جان��ی: افتاده ت��و خط خوب 
شدن . 

هستر: ولی بد بوده .... 

جانی: نباید بلند صحبت كنیم. 
هستر: من بلند صحبت نمی‌كنم. 

جانی: من حرفم را زدم. 
هستر: باشد هروقت بلند حرف زدم بگو! 

جانی: داری شروع می‌كنی، 
هستر: اَه كثافت! 94

برچ دربارهؤ این قطعه می‌نویسد:
در اینجا نه فقط می‌توان دس��ت به انتخاب‌های زبان‌شناس��انه 
زد، بلك��ه امكان انتخاب‌ه��ای گفتمانی‌ كه بتوانند كش��مكش 
را منتق��ل كنند نی��ز وجود دارد. بازیگران انتظار كش��مكش را 
كه همچون نتیجهؤ ش��ناختی بینامتنی در مورد بگومگوی قبلی 
میان جانی و هس��تر )برادر و خواهر( رش��د می‌كند در اجرایِ 
تحلیل و اجرایِ تمرین می‌توانند از كار درآورند. این بگومگو 
را می‌توان همچون مكالمه‌ای س��اده هم��راه با رویدادی اندك 
خوانش كرد، در عین‌حال، می‌توان آن‌را برحسب شأن و مقام 
شخصیت‌ها، روابط قدرت در میان‌ آن‌ها، كشمكشی كه درگیر 
آنن��د و از این قبی��ل نیزخواند: به‌عبارت دیگ��ر، »جهت‌یابی 
نشانه‌ش��ناختی‌« كه راه و روش دس��ت زدن به این انتخاب‌ها 
را تعیین می‌كند، از نظر زبان‌شناس��ی و گفتمانی، با واس��طهؤ، 
و به‌سوی، موقعیت‌های اجتماعی و ایدئولوژی‌ها جهت پیدا 
می‌كند. ما در قلمرو دستور زبان، حالت متعدی95، حال و هوا، 
حركات، بگومگوها، اعمال و 
از این قبیل دس��ت به انتخاب 
می‌زنی��م، ام��ا ای��ن انتخاب‌ها 
مبرا و بی‌غرض نیست. متن‌ها 
نه فقط نمونه‌ه��ای خنثی و از 

 90 . production
91 .  Athol Fugard

92. Hester
93 . Johnnie

و  سلام  آثول،  فوگارد  فارسی:  ترجمه  به  یا   .  David Brich,OP.cit,P.76 به  نک   .94
خداحافظ، محمود كیانوش، تهران، نشراندیشه، 1355، صص38 ـ37.

95 . transitivity
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نظر ایدئولوژیك درگیر ناش��دهؤ گونه‌ه��ای موقعیتی متفاوت96 
نیستند، بلكه با آن دس��ته گونه‌های موقعیتی تعّین نهادی پیدا 
می‌كنند كه بر گونه‌های دیگر برتری و سلطه دارند. این برتری 
و س��لطه می‌تواند به دیدی از این دست منجر شود، كما اینكه 
می‌ش��ود، كه یك گونهؤ موقعیتی خ��اص در زمینه‌هایی خاص 
نه فق��ط شایس��ته‌تر از گونه‌های دیگر اس��ت، بلك��ه در همهؤ 

موقعیت‌ها درست‌تر از دیگر گونه‌هاست. 
درواقع آنچه این‌گونه انجام می‌دهد همانا س��ركوب گونه‌های 
موقعیتی دیگر اس��ت. این بدان معنا اس��ت كه س��تیز بر س��ر 
قدرت به گونه‌هایی موقعیتی منتج می‌ش��ود كه با هم كشاكش 
ایدئولوژیك دارند؛ به نظام‌ه��ای متفاوت ایدئولوژیكی برای 

)Brich,Op.cit,pp.76-77(.طبقه بندی و كنترل جهان
از این منظر متن نمایشنامه‌ هیچ نیست مگر عمل ارتباطی 
متمای��زی كه هدف آن تأثیرگذاری بر اندیش��ه‌ها و اعمال 
دیگران است. نفی متن به‌عنوان متن شاید خالی از اغراق 
نباشد. اگر صحیح اس��ت كه پذیرش كاركردهای درونی 
مت��ن خ��ود »عمل��ی« انتقادی تلقی می‌ش��ود ك��ه در بازی 
قدرت س��هیم اس��ت، پس می‌توان در كشاكش انتقادی بر 
س��ر اعتب��ار یا عدم اعتبار متن، حق و حق��وق آن را نه به 
شیوه‌ای انحصاری، بلكه تا آن حد كه شایسته و در خور 
است به كرسی نش��اند. در این میان شاید نقطه‌نظر راس 

چیمبرز97 متعادل‌تر باشد .
چیمبرز از نظریه‌های آستین 
اس��تفاده  تئات��ر  تحلی��ل  در 
ك��رد، ام��ا او بحث خ��ود را 
ب��ا رد ماهی��ت »طفیل��ی‌وار« 

گفتم��ان داس��تانی آغاز نم��ود. به ع�الوه‌، او نی��ز مانند 
كریس��توا بر این نكته تأكید كرد كه نقش گوینده در چنین 
گفتمان��ی نمی‌تواند در درون سرمش��قِ متع��ارف »كنش 
لازمهؤ بیان« عمل كند، سرمش��قی ك��ه می‌پذیرد گوینده با 
شنونده‌‌ای مشخص و شناخته شده تماس دارد. چیمبرز 

می‌نویسد:
ی��ك گفتمان هنری، كه رش��ته‌های پیوند آن با مؤلفش بس��یار 
سست و سریع‌القطع است، رابطهؤ خطابی خود را با شنوندگان 
پیوس��ته جدی��دی حف��ظ می‌كند ك��ه بای��د آن‌را در زمینه‌های 
پیوس��ته متنوع تفس��یر كنند . پس »بیان اج��را كنندهؤ« نهفته در 
پس گفتمان زیبایی ش��ناختی چیزی ش��بیه ای��ن خواهد بود: 
»داوطلبم مرا تفسیر كنید« یا » از شما دعوت می‌كنم مرا تفسیر 
كنید« ـ همیش��ه فرض كرده‌اند كه چنی��ن عملی را می‌توان به 
خود پیام )كه همان فرس��تنده می‌شود( منس��وب كرد و اینكه 
گیرنده را كه در اینجا با لفظ »ش��ما« نامگذاری ش��ده می‌توان 
ش��خصی كاملًا نامعلوم تصور كرد كه این عمل»احتمالًا علاقه 

.)Carlson,ibid,p.70( »او را برمی‌انگیزد
چیمب��رز براس��اس نظریهؤ متع��ارف زبان‌شناس��ی، و با 
وام‌گی��ری اصطلاح��ات خ��اص بن ونیس��ت، در ش��روع 

تحلیل خود دست به تمایز مفیدی می‌زند:
ب��ه متن تئاتری، مانند هر گفتمانی، می‌توان به عنوان» گفته«98 
و »عمل گفتن«99 اندیشید. در 
مورد اول فرض بر این اس��ت 
كه متن می‌تواند، »به روش��ی 
برحس��ب  زبان��ی«  دس��تور 
اجزایِ تش��كیل دهندهؤ خود و 

96. different registers
97. Ross Chambers

98. énoncé 
99. énonciation
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چگونگ��ی عملكرد آن‌ها با یكدیگر‌ س��خن گوی��د . در مورد 
دوم، مت��ن در زمینهؤ یك موقعی��ت ارتباطی، و به عنوان عملی 
كه در نظر است تأثیری بر یك یا چند تماشاگر بگذارد، پدیدار 

.)Op.cit.p.70( می‌شود
سپس چیمبرز تفسیر خود را در این دو سطح پی می‌گیرد. 
او دربارهؤ س��طح »گفته«، یعنی كنش لازمهؤ بیان در درون 

دنیای روایتی نمایشنامه، می‌نویسد:
به‌آسانی می‌توان تعیین كرد كه موضوع اصلی روایت نمایشی 
رواب��ط مبنی ب��ر كنش لازم��هؤ بیان اس��ت، یعنی دادوس��تدی 
ارتباط��ی می��ان فرس��تنده و گیرندهؤ ی��ك گفت��ار در درون یك 
زمین��هؤ مف��روض... این اندیش��ه‌ای اس��ت كاملًا درس��ت كه 
رس��الت تئاتر كندوكاو در نتایج این شم زبانی است كه »گفتن 
 هم��ان عمل كردن اس��ت« و » عمل كردن همان گفتن اس��ت« 

.)Op.cit.p.71(
این س��خن ما را به هم��ان فرض اولیه ب��از می‌گرداند كه 
گفتیم در درون نمایشنامه نیز گفت‌وگو همان كنش است؛ 
به علاوه، وقتی در هر دو س��طح »گفته« و »عمل گفتن« به 
متن نمایشنامه نظر می‌كنیم، دیگر شكافی را كه آستین و 
س��رل میان هنر و زندگی قائل بودند مش��اهده نمی‌كنیم. 
ه��ر گفتاری در نمایش��نامه می‌توان��د در آن واحد در هر 
دو س��طح عمل كند. یان كات،100منتقد مشهور لهستانی، 

می‌نویسد:
در 1956 ... افتتاحیهؤ اجرایِ نمایشنامه 
همل��ت را در كراك��و دیدم . ای��ن زمان 
معن��ای خاصی دارد. س��ه س��ال بعد از 
مرگ استالین، هم‌زمان با اكتبر بیستم در 

مس��كو، و اكتبر طوفان‌زا در لهستان، دورهؤ معروف به »گرما«. 
در كشور من گرما یخ‌ها را آب می‌كند. نخستین اجرایِ هملت 
در ماه س��پتامبر بود همان ماهی كه »اكتبر لهس��تان« را به‌دنبال 
داش��ت. مصراع‌هایی كه همه از حفظ دارند، مصراع‌هایی كه 
تا زمان ما صرفاً ادبی بودند، ناگهان دهش��تناك، و تقریباً تكان 
دهنده جل��وه كردند. » در حكومت دانمارك همه چیز فاس��د 
اس��ت«، این نخس��تین هم‌نوایی با معنای جدی��د هملت بود، 
و بعد صدای مرگبار كلمات »دانمارك زندان اس��ت« س��ه بار 
تكرار می‌ش��ود. هملت از صحنهؤ اول تا آخر به یك نمایشنامهؤ 
سیاسی تبدیل می‌شود. از میان همهؤ كلمات شكسپیر »مراقب 
باش��ید« رس��اتر از همه بود. در قصر السینور در پس هر پرده 
كس��ی پنهان شده بود. گیلد نس��ترن و روزنكرانتس، دوستان 
هملت، همچون مأموران پلیسی مخفی رفتار می‌كردند. گمان 
من این است كه این دو همان‌‌طور نمودار شده‌اند كه شكسپیر 
می‌دید. مس��لماً شكس��پیر می‌دانست چه كس��ی »مارلو« را به 
قتل رس��انده اس��ت و چرا. سیاس��ت برهر احساسی سنگینی 
می‌كند و راه گریزی از آن نیس��ت. س��خن همل��ت: »بودن یا 
نبودن« می‌تواند به معنای »عمل كردن یا عمل نكردن« باش��د 
. هملتِ لهس��تانیِ سال 1956 هم جوانی خشمگین بود و هم 

.)Kott,1968,p.18( كمونیستی سركش
در این مثال كات به‌خوبی نش��ان می‌دهد كه مفهوم »گفتن 
همان عمل كردن اس��ت« هم‌زمان هم در دنیای داس��تانی 
و هم در دنیای واقعی روی می‌دهد. 
»كن��ش لازم��هؤ بی��ان« هم داس��تانی 
)»گفت��ه«( اس��ت و ه��م واقعی)»عمل 
گفت��ن«(. به علاوه، او با هوش��مندی 

100 . Jan Kott

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86

33

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

11
 ]

 

                           33 / 148

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-51-fa.html


ی��ادآور می‌ش��ود كه حت��ی در زمان شكس��پیر نی��ز این 
س��خنان حامل نظریه و عمل سیاس��ی بوده‌ان��د. كات در 
كت��اب دیگ��ری، تن��اول خدای��ان، در اش��اره ب��ه اجرایی 
از نمایش��نامهؤ باك��ی اثر اوریپی��د در برابر ارُُد، پادش��اه 
اش��كانی، به‌خوب��ی نوعی اج��رایِ كارناوال��ی را ـ به نقل 
از پلوت��ارك ـ ش��رح می‌دهد كه در آن، به‌زعم كریس��توا، 
بازیگر و تماش��اگر، در مقام مؤل��ف، به نوبت و هم‌زمان 

فاعل و مخاطبِ گفتمان قرار می‌گیرند:
سفره‌ها جمع شده بود و بازیگر تراژدی، موسوم به جیسون، 
اهل ترالس، درس��ت صحنهؤ ... قبل از ورود آگاوه را به آواز 
می‌خواند. زمانی كه او را تش��ویق می‌كردند، سیلاسس كه در 
كنار در سرسرای ضیافت ایستاده بود، در مقابل پادشاه تعظیم 
كرد و آنگاه سر كراسوس را به وسط جمع انداخت. پارت‌ها، 
كف‌زن��ان و با فریادهای وجدآمیز، س��ر را بلن��د كردند، و به 
فرمان پادش��اه، جای��ی در ضیافت به سیلاس��س دادند. آنگاه 
جیس��ون لباس��ی را كه برای نق��ش پنتیوس پوش��یده بود، به 
یك��ی از همس��رایان داد، قبضهؤ موی كراس��وس را قاپ زد و 
در حال��ی كه نقش زنی را كه از باك��وس الهام می‌گیرد به خود 
می‌گرفت، با شور و شعف این اشعار را خواند: » از كوهساران 
می‌آوری��م/ ش��اخهؤ نو بریده ب��ه قصر/ آه ش��كار دلپذیر ما!« . 
همه از این ش��عر محظوظ ش��دند. اما وقتی او به گفت‌وگوی 

خود با همس��رایان رس��ید كه 
او را كش��ت؟«،  »چ��ه كس��ی 
»افتخارش از آن من اس��ت«، 
برحس��ب  ك��ه  پوماگزات��راس 
اتف��اق در ضیافت حاضر بود، 

از جای جس��ت و قبضهؤ موی س��ر را رب��ود. وی گفت: » این 
را من باید بگویم و نه كس دیگر.« پادش��اه بی‌اندازه محظوظ 
ش��د. به پوماگزاتراس هدایای مرس��وم بخش��ید و به جیسون 
ی��ك قنط��ار داد. گویند این ب��ود مضحك��ه101 ای كه همچون 
 پس پرده102 ای در پی تراژدی لشكركشی كراسوس بازی شد 

) كات،1377،صص225 ـ224 ( .
اگ��ر بخواهی��م تمای��ز مفی��د چیمب��رز را می��ان »گفت��ه« و 
»عمل‌گفت��ن« در حوزهؤ نمایش��نامه‌های فارس��ی به محك 
بزنیم بار دیگر به همان نتیجه تكراری دست خواهیم یافت 
كه پیش از این از آن‌ یاد كردیم، و آن حضور یكس��ویه و 
آمرانهؤ كنش مؤلف به نس��بت كنش شخصیت‌هاس��ت. به 
گفت‌وگوهای زیر از نمایش��نامهؤ جعفر خان از فرنگ آمده 

نوشته حسن مقدم توجه كنید.
دایی: ش��ما، آقاجون، حالا ك��ه به س�المتی اومدید مملكت 
خودتون، باید به رسوم ایرونی عادت كنید: باید با دست غذا 
بخورید، بعد از مش��روبات دهنتون بای��د كر بدید. باید روی 

زمین بخوابید. باید ... اه؟ كُلات كو؟ 
جعفرخان: ورداشتم، سرم باد بگیره ، برای حفظ الصحه...

دایی: حف��ظ الصحه چیه؟ برو كلات س��رت بگذار. مردكه . 
ش��ما ایرونی هس��تید، نباید از این حرف‌ها بزنید) می‌خواهد 

كلاه را سر جعفرخان بگذارد(.
جعفرخ��ان ) مانع می‌ش��ود(: 
دكت��ر گفت��ه، اگر متص��ل كلاه 

ببرم، شوو103 می‌شم.
دایی : بله؟ 

جعفرخ��ان: اه! چیز... كچل 

101 . farce
102. afterpiece

لازم به توضیح است كه afterpiece  نمایش كوتاه خنده آوری بود كه درپی یك نمایش بزرگ 
جدی اجرا می شد.
103. Chauve
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می‌شوم، 
دای��ی: دكتر غلط ك��رده، دكتر چه می‌فهمه؟ ت��و به حرف من 
گوش كن. در این مملكت، اگر آدم كلاه س��رش نگذاره، كلاه 
سرش می‌گذارند) كلاه را می‌گذارد سرجعفرخان( ما ایرونی‌ها 
باید كلامون دو دستی نگرداریم، چون كه تنها چیزی است كه 

برامون باقی مونده... )مقدم،1357، صص24ـ23( .
اج��رای ای��ن نمایش��نامه در زم��ان خ��ود ش��هرت قاب��ل 
ملاحظ��ه‌ای پیدا ك��رد و گفته‌اند همهؤ اقش��ار جامعه از آن 
اس��تقبال كردند. این امر نش��ان می‌دهد كه مقدم توانست 
در جامعه‌ای كه در آن تضاد میان س��نت و تجدد بس��یار 
ح��اد بود به گون��ه‌ای حركت كند كه ضم��ن هجو هر دو، 
خصومت هیچ یك را برنیانگیزد. با آنكه نزدیك به یك قرن 
از زمان نگارش و اجرای متن )1301 شمس��ی( می‌گذرد، 
هن��ور بخ��ش وس��یعی از زبان مت��ن خود را ام��روزی و 
سرزنده نشان می‌دهد و هنوز ما را می‌خنداند )یا می‌تواند 
بخنداند(. اما آن ویژگی خاص كه می‌خواهم بر آن انگشت 
بگذارم و چنان كه گفتم در سراس��ر نمایشنامه‌نویس��ی و 
داستان‌نویس��ی معاصر ما اس��تمرار داش��ته، ای��ن نكته 
اس��ت كه در خواندن )یا اجرایِ( متونی از این دست كنش 
ارتباط��ی همانا كن��ش میان نویس��نده و مخاط��ب )»عمل 
گفتن«( اس��ت نه تعامل نویس��نده/ متن/ مخاطب )»گفته + 
عم��ل گفتن«( . نویس��نده می‌خواهد چی��زی بگوید) گفتنی 
ك��ه عین عمل اس��ت( و برای این منظور از نمایش��نامه به 
عنوان ابزار اس��تفاده می‌كند. تماش��اگر هم در این كنش 
ارتباطی بیش��تر در پی پیام‌های آشكار یا پنهان نویسنده 
است و كار چندانی به متن ندارد. متن دنیایی خود بسنده 

بنا نمی‌كند كه تماشاگر ضمن غوطه خوردن در آن میان 
آن دنیا و دنیای خود رابطه‌ای استعاری برقرار كند و لذا 
ب��ا تعامل یا تقاب��ل با آن دنیا معناس��ازی كند. حرف‌های 
دای��ی در این م��ورد كه در مملكت م��ا آدم باید كلاهش را 
دو دستی بچسبد، ای بسا امروز هم تماشاگر را به خنده 
وادارد، اما واقعیت آن اس��ت ك��ه اینها حرف و عمل دایی 
نیست، حرف و عمل حس��ن مقدم است. شاید بگویید كه 
این بخش استثنایی است و در قسمت‌های دیگر متنِ فوق، 
حضور مؤلف این‌قدر آش��كار نیست. اما واقعیت امر این 
است كه در سرتاسر این گفت‌وگو و در كل این نمایشنامه 
ش��خصیت‌ها در حال پاسخ‌گویی به نیازهای نویسنده‌اند 
نه متن، به همین دلیل فاقد س��رزندگی و حیاتی هستند كه 
بتوانند دنیای از پیش طرح شده نویسنده را به هم بریزند 
و به عنوان شخصیت معمار سرنوشت خویش در دنیای 

داستانی باشند. حال به گفت‌وگوی زیر توجه كنید:
هملت: ... از كی گوركن شده‌ای؟ 

گوركن١: از میان همهؤ روزهای س��ال، روزی كه ش��اه هملت 
فقی��د را بر فوریتیزاس پیروز ك��رد، گوركنی را هم نصیب من 

كرد. 
هملت: از آن زمان چقدر می‌گذرد؟ 

گورك��ن ١: نمی‌توانی خودت بگویی؟ ه��ر احمقی می‌تواند، 
این روز همان روزی است كه هملت جوان به دنیا آمد؛ همان 

كه دیوانه است، او را به انگلستان فرستاده‌اند.
هملت: اوه، عجب؛ چرا او را به انگلستان فرستاده‌اند؟ 

گورك��ن١: چرا، خ��وب برای اینكه دیوانه ب��ود: آنجا عقل به 
كله‌اش برمی‌گردد؛ اگر هم برنگشت، آنجا اهمیتی ندارد. 
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هملت: چرا؟ 
گوركن١: آنجا دیوانگیش به چش��م نمی‌آید؛ چون همهؤ آن‌ها 

مثل خودش دیوانه‌اند. 
هملت: هملت چطور دیوانه شد؟ 

گوركن١: گویا، به طرز عجیب و غریبی. 
هملت: چطور، به طرز عجیب و غریبی؟ 

گوركن: راستش، با از دست رفتن هوش و حواسش. 
هملت: ریشه این اتفاق كجا بود؟ 

گوركن: معلوم اس��ت. اینجا ب��ود، در دانمارك؛ من خودم، از 
جوانی تا حالا، س��ی ساله دارم گورم را می‌كنم . )پرده پنجم، 

. )Shakespear,1969,pp.174-175( 104)صحنهؤ اول
در اینج��ا نیز كنایه‌های متن آش��كار، و در‌عین‌حال، چند 
پهلو است. تماشاگر انگلیسی نه فقط به كنایه‌هایی خواهد 
خندی��د ك��ه او و هموطنان��ش را دیوان��ه می‌خوان��د، بلكه 
می‌تواند سخنان گوركن را در مورد خاك دانمارك) كه هر 
عاقلی را دیوانه می‌كند( كنایه‌‌ای غیر مس��تقیم به ش��رایط 
انگلس��تان نیز تلقی كند. كنایه نمایشی خاصی نیز درون 
موقعیت پدید می‌آید، زیرا گوركن نمی‌داند در حال سخن 
گفتن از هملت با هملت است، اما تماشاگر می‌داند. باری، 
تماش��اگر انگلیس��ی این كنش‌ه��ای ارتباط��ی را هم كنشِ 
شكس��پیر تلقی می‌كند )»عمل گفتن«(  و هم كنشِ گوركن، 
زی��را س��خنان گوركن ص��دای م��ردم فقی��ر و زحمتكش 

هس��ت  نی��ز  داس��تانی   دانم��ارك 
)» گفت��ه«( . شكس��پیر اجازه می‌دهد 
ك��ه هملت این ص��دا را نیز بش��نود، 
و او احتم��الاً پس از هر پاس��خ تكان 

دهندهؤ گوركن، نگاهی به هوراش��یو می‌اندازد تا او را نیز 
در این ارتباط متقابل سهیم كند. اگر در نمایشنامهؤ هملت 
هر یك از ش��خصیت‌های اصلی صدایی اس��ت در شرایط 
مف��روض دانمارك، گوركن نیز ب��ه تنهایی به صدا و تلقی 
مردم بدل می‌شود، چنانكه برناردو و مارسلوس به جنبهؤ 
دیگر این صدا بدل می‌شوند. در نمایشنامهؤ جعفرخان... 
از یك سو دایی ) و كل شخصیت‌های سنت‌گرا( و از سوی 
دیگ��ر جعفرخان به دو صدا و تلقی در ش��رایط مفروض 
نمایش��نامه بدل نمی‌ش��وند، آن‌ها خواس��ته‌ها، آرزوها، 
نگرانی‌ه��ا و نگرش‌های »س��نت‌« و »تج��دد« را در زمینهؤ 
ش��رایط مفروض نمایش��نامه باز نمی‌تابانن��د، بلكه آن‌ها 
در كل نگاه دوس��وگرا و منتقدانهؤ حس��ن مقدم به سنت و 
تجدد را منعك��س می‌كنند. به عبارت دیگر‌آن‌ها زندگی‌ای 

مستقل از نویسنده پیدا نمی‌كنند. 
این ویژگی، چنانكه گفتیم، وجه غالب داس��تان نویسی و 
نمایشنامه‌نویس��ی مدرن ایران است، حال آنكه در دنیای 
داستانی ش��اهنامه و مثنوی، غالباً هر شخصیت به صدا 
و تلقی خاصی مس��تقل از نویسنده بدل می‌شود و از این 
حیث توان فردوس��ی بی‌نظیر است. در داستان »رستم و 
س��هراب«، نه فقط سهراب و رس��تم، بلكه شخصیت‌هایی 
چون كاووس ش��اه، افراس��یاب، پهلوانان ایرانی، تهمینه 
و غی��ره هر یك صدایی در ش��رایط مفروض داس��تان به 
حس��اب می‌آین��د. حت��ی گردآفری��د ـ 
كه در قس��مت كوتاه��ی از متن ظاهر 
می‌ش��ود ـ خود ب��ه صدایی مس��تقل 
ب��دل می‌گردد. و فردوس��ی ـ در مقام 

104 .  توجه كنیم كه كاركرد گوركن در نمایشنامه هملت همان كاركرد 
یاد   Clown با عنوان  او  از  انگلیسی  لذا در همهؤ متون   ،  دلقك است 
می شود . در اینجا از عرف ترجمه های فارسی پیروی شد و »گوركن« 

به كار رفت . 
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ش��اعرـ  نمی‌كوش��د او را صرفاً به ابزاری برای تحسین 
خود از دلاوری و میهن پرستی ایرانیان بدل كند.)8(

در پایان این بحث اجازه دهید نگاهی 
به كتاب ویلیام بی‌من105 به نام زبان، 
منزل��ت و قدرت در ای��ران بیندازیم. 
زی��را او، ت��ا حدی ب��ا وام‌گی��ری از 
نظریهؤ عمل گفتاری، كوش��یده‌ است 
س��اختار تعامل��ی زب��ان ایرانیان را 
بررس��ی و ترسیم كند. بی‌شك بررسی و تحلیل‌ دیدگاه‌ها 
و دس��تاوردهای او در مورد این ساختار تعاملی برعهده 
زبان‌شناسان است، اما بد نیست نگاهی به بررسی او در 

حوزهؤ زیباشناسی بیندازیم: 
بی‌من وقتی به س��یاه‌بازی می‌پردازد با لحنی كه سرشار 
اس��ت از تحس��ین بی‌روی��ه، می‌كوش��د آن‌را در هم��ان 
س��اختار تعاملی كه خود پیش��تر تبیین كرده بود توضیح 

دهد. براساس فرضیهؤ او: 
الگوه��ای بنیادی جامع��هؤ ایرانی به مفهوم س��اختاری چندان 
پیچیده نیس��تند ام��ا امكان��ات فراوانی برای كنش‌ه��ای زبان 
فراهم میآورند. دو حوزه از تقابل فرهنگی نمادین در زندگی 
ایرانیان نقش اساسی ایفا می‌كند. حوزهؤ اول تقابل میان درون 
و بیرون است و حوزهؤ دوم تقابل میان سلسله مراتب و برابری 

)بی‌من،1381،ص34(.
آنگاه، به‌ شیوه‌ای س��اختارگرایانه، 
تقاب��ل درونـ‌ بی��رون و تقاب��ل میان 
سلس��له مرات��ب و براب��ری را چنین 

شرح می‌دهد:

بی��رون در بیان فلس��فی ظاهر نامیده می‌ش��ود و جزء ملازم و 
ضروری زندگی تلقی می‌ش��ود، ام��ا از نظر معیارها و موازین 
اخلاقی از ارزش بالایی برخوردار نیست. ظاهر عرصهؤ تباهی 
و جاذبه‌های دنیوی اس��ت، و با این ‌همه، حائلی اس��ت برای 
دنیای ظریف و حساس باطن. بنابراین، شخص ممكن است 
ب��رای ظاهر ارزش��ی قائل نش��ود اما در عین‌ح��ال، باید بداند 
چگون��ه در ظاه��ر رفتار كند. این هش��دار كه ظاه��ر را حفظ 
كن) مراقب وجهه بیرونی‌ات باش!( فراوان گوش��زد می‌ش��ود 
و بس��یار ه��م مورد توجه ق��رار می‌گی��رد، زیرا فرد ب��ا كنترل 
جنبه‌های بیرونی رفت��ارش می‌تواند خود را از خطر دور نگه‌ 

دارد و باطنش را حفظ كند)همان،ص35(. 
....تعهدات مرب��وط به منزلت اجتماع��ی در كمتر جامعه‌ای 
ب��ه اندازه ایران جدی گرفته می‌ش��ود. افرادی ك��ه در جایگاه 
برت��ر قرار می‌گیرند باید به‌ح��ق به آن جایگاه ارتقا پیدا كنند و 
با انجام تعهدات خود نس��بت به زیردس��تان حمایت و احترام 
آن‌ه��ا را جلب كنند تا بتوانند همچن��ان جایگاه خود را حفظ 
كنند. زیردستان نیز متقابلًا با انجام وظیفه پیوند خود را با افراد 
خاص��ی كه مقام ب��الا دارند حفظ می‌كنن��د. در تقابل با روابط 
سلس��له مراتب��ی در جامعهؤ ایران، پیونده��ای حاصل از رابطهؤ 
براب��ری و صمیمت قرار دارد. حفظ این نوع پیوندها و روابط 
متضمن ایفای چنان تعهدات متقابل و سفت و سختی است كه 
اغلب برآوردن آن‌ها ناممكن به نظر می‌رسد)همان،ص36(. 
آن��گاه، وقتی در پای��ان كتاب، نگاهی 
س��یاه‌بازی  نمای��ش  ب��ه  مختص��ر 
می‌اندازد، دلقك اصلی)همان س��یاه( 
را دارای زبانی ساختار ستیز می‌داند 

٥ . نگاهی به 
كتاب زبان ، 

منزلت و قدرت 
در ایران

105 . William O.Beeman
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ك��ه به‌كل��ی الگوهای بنی��ادی جامع��هؤ ایران��ی را زیرورو 
می‌كن��د. او با رفت��ار صمیمانه و خودمان��ی، حفظ ظاهر 
نمی‌كند و س��اختار درون و بی��رون را وارونه می‌كند، و 
در همان حال س��اختار سلسله مراتبی را نیز زیر پا نهاده 

و در هم می‌ریزد:
دلق��ك با كاربرد زب��ان به نحوی كاملًا غیر ع��ادی و به دور از 
هنجارهای معمول به تماش��اگران امكان می‌دهد كه زبان او را 
خارج از ساختار گفتار متعارف در تعامل‌ها بدانند و به سازوكار 
آداب او بخندن��د. البته رفتار دلقك بس��یار فراتر از نظام زبان 
فارس��ی می‌رودـ دامنهؤ نمایش مضحك او به كل س��اختارهای 
فرهنگی ایرانیان كه زیربنای كاربردهای زبانی اس��ت گسترش 
پیدا می‌كند و این كلید درك زیبایی شوخ طبعی‌های اوست . در 
حقیقت]او[ برای تولید طنز، باید زیرس��اخت‌های فرهنگی را 
خوب بشناسد. نمایش سیاه‌بازی به مثابهؤ )راهبردی( ساختار 
ستیز در بازنمایی ساختار، شكوه و ظرافت فوق‌العاده‌‌ای را در 
كاربرد زبان نشان می‌دهدـ كه نوعی زیبایی‌شناسی بسیار پخته 

و پرورده است)همان، ص275(.
عجیب است كه در این توصیف سراسر تمجید، آقای بی‌من 
روش��ن نمی‌كند كه ویژگی‌ خاص و منحصر به فرد س��یاه 
به نس��بت دیگر دلقك‌ها در فرهنگ‌های دیگر چیست؟ دلقك، 
در هم��هؤ فرهنگ‌ها، جهان را وارونه می‌كن��د، و این ویژگی‌ 
دلقك‌های شكس��پیری نیز هس��ت. به علاوه، درهم ریختن 
ساختار سلسله مراتب نیز به قدمت غلامانِ نیرنگبازِ كمدیِ 
رُمی اس��ت كه نق��ش كارك��ردی آن‌ها در كم��دی رم همان 
نقش دلقك بوده اس��ت. چاپلین نیز، به عنوان دلقك، در مثلاً 
روش��نایی‌های شهر رابطه‌ای مشابه با مرد میلیونر برقرار 

می‌كند، و ما می‌توانیم بازتاب‌های آن‌را در نمایشنامهؤ ارباب 
پونتیلا و نوكرش ماتی اثر برتولت برشت شاهد باشیم . هنر 
بی‌من زمانی می‌توانس��ت به‌خوبی ب��روز كند كه او ـ همراه 
با مورد پژوهی‌های فراوان ـ روش��ن كند كه سیاه‌بازی در 
روابط قدرت، س��اختار سلس��له وقایع و ش��رایط فرهنگی 
مبتنی بر درون ـ بیرون چگونه اجرا می‌شود و چه كنش‌های 
اجتماعی را دامن می‌زند؟ مثلاً پاسخ به پرسش‌هایی از این 
قبیل ـ اگر محققانه باش��دـ ش��اید جایگاه »سیاه‌بازی« را در 
تعام��ل اجتماعی ایرانیان روش��ن‌تر نش��ان ده��د: چرا در 
دوران رضاخان قس��مت اعظم پدیده‌های س��نتی، از جمله 
سنت‌های نمایشی، سركوب شد، حال آنكه فرزندش ـ لااقل 
در مرحله‌ای از حكومت خودـ به احیایِ آن‌‌ها همت گماشت؟ 
برای ی��ك ایرانی متعارف حضور در نمایش »س��یاه‌بازی« 
به چه معناس��ت؟ به منزله حفظ ظاهر اس��ت یا حفظ باطن؟ 
ی��ا صرفاً نوعی مش��اركت آیینی اس��ت، از آن ن��وع كه در 
آیین‌های میرنوروزی، كوس��ه برنشین و آیین‌های مشابه 
معمول است )توجه كنیم كه میر چا الیاده این نوع آیین‌ها را 
به منزله »بازگشت به ازل« می‌داند، یعنی بازگشت به دوران 
طلایی كه فاقد سلسله مراتب و هر نوع تقسیم‌بندی ـ از جمله 
درون و بیرون ـ بود(. آیا یك حاجی متعارف اجازه می‌دهد 
در منزلش سیاه‌بازی اجرا شود؟ آیا شخصیت‌هایی كه در 
س��اختار سلس��له مراتبی جامعه عهده‌دار حفظ و س�المت 
باطن تلقی می‌شوند به دیدن سیاه‌بازی می‌روند یا حاضرند 
از یك اجرای سیاه بازی حمایت كنند؟ آیا شاه ایران به دیدن 
س��یاه‌بازی می‌رف��ت ی��ا از آن حمایت می‌ك��رد؟ در جامعهؤ 
نیمه مدرن ایران س��یاه‌بازی چه جایگاهی دارد؟ در جامعهؤ 
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معاصر ایران كه تقریباً انواع رسانه‌های الكترونیكی وجود 
دارد، س��یاه‌بازی چه جایگاهی دارد؟ باری، این پرس��ش‌ها 
و پرس��ش‌های فراوان دیگری از این دس��ت بهتر می‌توانند 
جایگاه این نمایش س��نتی را به عنوان نوعی كنش اجتماعی 

روشن سازند. 
با این همه، اعتقاد شخصی من آن است كه نمایش سیاه‌بازی 
شایس��تهؤ تمجیدهای اغراق‌آمیزی از این دس��ت نیست. اگر 
س��یاه‌بازی را در زمینهؤ س��نت‌های نمایش��ی كمیك در دیگر 
جوام��ع و فرهنگ‌ها بررس��ی كنیم، احتمالاً آن‌را در ش��مار 
خام‌ترین انواع آن خواهیم یافت. به علاوه، این نكته همواره 
مرا به ش��گفتی واداش��ته اس��ت كه وقتی به سنت‌های كمیك 
ایرانیان رجوع می‌كنیم از ش��خصیتی چون ملانصرالدین ـ 
كه به عنوان دلقك كمیك ظریف‌تر، پذیرفته‌شده‌تر ، پیچیده‌تر، 
و منحصربه‌فردتر است ـ چشم می‌پوشیم. درست است كه 
ملانصرالدین حامل یك س��نت اجرایی نیس��ت ) كه ای كاش 
ب��ود( اما بخش مهمی از فرهنگ كمیك جامعهؤ ما و پاره‌ای از 
فرهنگ‌های نزدیك و مجاور ماس��ت. حضور هنوز زندهؤ او 
در ضرب‌المثل‌ها و حكمت عامیانهؤ مردم ایران نش��انهؤ نقش 
تعیین كننده‌تر او در تعامل فرهنگی ـ زبانی ایرانیان است. از 
این نكته نیز نباید غافل ماند كه پژوهش در سیاه‌بازی زمانی 
بارآور خواهد بود كه به آن همچون نمایش��ی كارناوالی ـ به 
همان گونه كه كریس��توا ش��رح می‌دهد ـ نظر كنیم، یعنی نه 
به عنوان بازنمای��ی وارونهؤ روابط سلس��له مراتبی و درون 
ـ بیرون، بلكه همچون كنش��ی اجتماعی كه خ��ود در روابط 
قدرت سهیم می‌شود و نقشی مؤثر ایفا می‌كند. به پاره‌ای از 
پرسش‌هایی كه طرح كردم فقط با چنین نگاهی ‌می‌توان نزدیك 

شد. متأسفانه شیفتگی بیش از حد، مانع از آن شده است كه 
»بی‌من« گامی مفید در پژوهش‌هایی از این دست بردارد. 

این ایراد همواره به روش‌های ساختارگرایانه وارد بوده 
است كه چاقوی تشریح آنها فقط می‌تواند تقابل‌های دوتایی 
را كالبدشناس��ی كند، تقابل‌هایی كه ممكن اس��ت بیش��تر 
جعلی باش��ند تا واقعی. در تحلیل‌های ساختارگرایانه‌ای 
از این دس��ت توجه ما بیش��تر به هنرنمایی‌ه��ای چاقوی 
نظریه، كه با فاضل مآبی دانش��گاهی خ��ود را بزرگتر از 
آنچه هس��ت نش��ان می‌دهد، جلب می‌ش��ود تا به واقعیت 

پدیدهؤ مورد تحلیل. 
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موقعی��ت  ش��كل‌گیری  نح��وهؤ   .)1(
در نمایش��نامه‌های ایران��ی نیازمند 
تحقی��ق جداگان��ه‌ای اس��ت ) این هم 
نش��ده  انج��ام  تحقیق��ات  جمل��ه  از 
در  فك��ری  معزالدی��وان  اس��ت(. 
نمایش��نامهؤ تك پرده‌ای دكتر دل افروز موفق می‌ش��ود به 
یك موقعیت س��ه‌نفره كمیك ش��كل ده��د، موقعیتی مابین 
دكتر دل‌افروز مجرد، نوكرش اكبر كه او هم مجرد اس��ت 
و زین��ت، دخت��ری مصمم و مهاجم كه ب��ا اعتماد به نفس 
فوق‌الع��اده‌ای م��رد دلخواهش‌ را‌به‌دس��ت م��ی‌آورد. در 
اینجا كنش نمایشی ـ برخلاف بسیاری از نمایش‌نامه‌های 
فارس��ی -  ب��ه خوبی زندگ��ی پیدا می‌كند، ب��ه طوری‌كه ، 
همچون ه��ر موقعیت كمیك دیگر، در پای��ان روابط میان 
افراد كاملاً وارونه می‌ش��ود: دكتر به مریض بدل شده و 
مری��ض راه درمان را ب��ه او تجویز می‌كند. ب��ا این همه، 
 متن معزالدیوان فكری چنانكه باید به »ش��رایط مفروض« 
)given circumstances( و تعام��ل محتم��ل ی��ا ضروری 
ش��خصیت‌ها ش��كل نمی‌ده��د، به‌همی��ن دلی��ل ش��رایط 
باورس��ازی یا باورپذی��ری آن مخاطره‌آمیز اس��ت )مهم 
نیس��ت آداب اجتماعی اجازهؤ اجرای آن را بدهد یا نه، این 
خط��ر از قصورهایی در خود متن ناش��ی می‌ش��ود نه از 

آداب اجتماعی(. بنگرید به : فكری، 1381.
)2(.  قدم��ای ما نیز تقس��یم‌بندی مش��ابهی می��ان گزارهؤ 
»انشایی« و گزارهؤ »اخباری« قائل شده‌اند. گزارهؤ انشایی 
با امر و نهی، طلب و تنبیه و از این قبیل س��روكار دارد و 
غالباً بر فعل متكلم اطلاق می‌شود و محتمل صدق و كذب 

نیس��ت. بنگری��د به ه��ادوی تهرانی مه��دی، گنجینهؤ خرد 
)بررسی تحلیلی منطق در مهد تمدن اسلامی( ، جلد دوم؛ 
مباح��ث الفاظ. ته��ران، انتش��ارات الزه��را، 1369. اینكه 
قدمای ما تا چه حد این تقس��یم بندی را بس��ط و گسترش 
داده‌ان��د ب��ر نگارنده نامعلوم اس��ت. مترجم كت��اب افعال 
گفتاری)جس��تاری در فلس��فه زبان(، كتابی كه متاسفانه 
دیر و در زمان چاپ مقاله حاضر به دس��تم رس��ید برای 
performative همان»انش��ایی« راپیش��نهاد ك��رده و به كار 

برده است. بنگرید به: 
ج��ان. آر. س��رل: افع��ال گفتاری )جس��تاری در فلس��فه 
زبان(، ترجمه محمد علی عبداللهی، قم ، پژوهشگاه علوم 

و فرهنگ اسلامی ، 1358.
)3( . مثلا بنگرید به دو مقاله زیر:

Graham Ley: “Performance and Performatives” 
Journal of Dramatic Theory and Criticism (Fall 
1998،Vol III،No.1) pp.5-18.
Branislav Jakoljevic:“Shattered Back wall:Perff
formative Utterance of A Doll’s House”،Theatre 
Journal, 54(2002), pp.431-448.

)4( . متأسفانه در این مباحث منابع اندكی در زبان فارسی 
وجود دارد. كتابهای زیر تا حدی به آن پرداخته اند: 

ویلی��ام پ��ی. آس��تون: فلس��فهؤ زب��ان، احم��د ایرانمنش. 
نش��ر  پژوه��ش  دفت��ر  ته��ران،   ( جلیل��ی   احمدرض��ا 

سهروردی، 1381( صص94 به بعد. 
جی. هیلیس میلر: پیرام��ون ادبیات . علی‌اصغر بهرامی، 

تهران. نشرنی، 1384.

پی نوشت ها
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جاناتان كالر: نظریهؤ ادبی، فرزانهؤ طاهری، تهران، مركز، 
.1382

كر الام: نش��انه شناس��ی تئاتر و درام، فرزان سجودی، 
تهران، قطره، 1383.

 )Strawson( ب��ه علاوه كس��انی چ��ون استراوس��ون . )5(
آش��كارا بر منش ق��راردادی و آیینی پ��اره‌ای »كنش‌های 
لازمه‌ؤبیان« تأكید می‌كنند. آس��تین نتوانس��ت تمایز میان 
»كنش‌ه��ای لازمهؤ بیان« و »كنش‌ه��ای حاصل از بیان« را 
برحس��ب نیات، اعتقادات و دیگر‌ویژگی‌های گویندگان و 

شنوندگان تعیین كند.
)6( .  نی��ز ب��رای آش��نایی ب��ا دیدگاه‌ه��ای س��رل وبحث 
مبس��وط و روش��نگر او دربارهؤ آس��تین بنگرید به: مگی 
براین:  مردان اندیش��ه، عزت‌اله فولادون��د، تهران، طرح 

نو، 1374، صص311 ـ 301 . 
جی.هیلی��س میل��ر در كت��اب پیرام��ون ادبیات )پیش��ین( 
كارب��رد كلمات در ادبی��ات را كاربرد »اجرایی« می‌داند نه 

»تعیین‌كننده«:
»از آنج��ا كه اثر ادب��ی به واقعیت‌ تخیلی دلال��ت می‌كند... از 
كلمات بیش��تر استفاده كنش��ی ]=اجرا كننده[ می‌كند تا قطعی]= 
تعیی��ن كنن��ده[ ... . گفتار كنش��ی طریقه‌ای ب��رای انجام امور 
ب��ا كلمات اس��ت. از وضع موج��ود یاد نمی‌كند، بلكه س��بب 
وقوع چیزی می‌ش��ود ك��ه از آن یاد می‌كند.... . بعد كنش��ی 
واژگان اثر از خواننده واكنش می‌طلبد. درس��ت خواندن یك 
مش��غله پویاس��ت... . خواننده باید در پاسخ به فراخوانی اثر 
كارـ گفت‌ِ كنش��ی دیگری به زبان آورد: »قول می‌دهم باورت 
كنم«.جمله آغازین مش��هور موب��ی دیك اثر هرمان ملویل ، با 

فراخوان��دن واكن��ش خواننده آن، ضرورت كنش��ی دوگانه را 
تصری��ح می‌كند. به ع�الوه، این جمله از آن جملاتی اس��ت 
ك��ه در یك ش��خصیت خیالی حیات می‌دمد.»ب��ه من بگویید 
اس��ماعیل«. هر چند می‌توان این جمله را به عنوان یك اجازه 
خواند: » اگر خوش دارید می‌توانید به من اس��ماعیل بگویید« 
، یا طفره رفتن: »اسم من در اصل اسماعیل نیست اما از شما 
می‌خواه��م مرا به این اس��م بخوانید«، با قرائت بس��یار غلیظ 
آن، این جمله‌ به‌ص��ورت یك فرمان تحكم‌آمیز درمی‌آید:»به 
ش��ما دس��تور می‌دهم مرا اس��ماعیل بخوانید«، تنها كاری كه 
از خوانن��ده بر می‌آی��د تن دادن به، یا س��رپیچی از این فرمان 
اس��ت. خواننده باید بگوید: »می پذیریم به ش��ما اس��ماعیل 
بگوی��م«، یا »چنی��ن كاری نمی‌كنم. ابلهان��ه می‌نماید« . ادای 
تلویحی جملهؤ كنش��ی ـ واكنشی، نخست پذیرش رسمی یك 
قرارداد اس��ت. همین گفتن» آری« همان » بگش��ای سزامی« 
]كلمه رمز بازش��دن در غار در »علی‌باب��ا و چهل دزد بغداد«[ 
است كه به خواننده امكان می‌دهد به كل باقی اثر عظیم ملویل 
دس��ت یابد . اگر موافقت كنید و راوی را اس��ماعیل بخوانید، 
آن وقت می‌توانید وارد اثر ش��وید. در غیر‌این‌صورت، »خیر« 
)صص58-57(. در ادامه، میلر بیان اجرا كنندهؤ »شهادت دادن« 
را در ادبی��ات و زندگی واقعی مقایس��ه می‌كند: » هر رمان،هر 
شعر، هر نمایشنامه‌ نوعی شهادت است. اثر شهادت می‌دهد، 
ش��اهد اس��ت. هر چه صدای روایی می‌گوید با ادعای ضمنی 
و )گاه��ی حتی صریح( همراه اس��ت: »س��وگند می‌خورم این 
همان چیزی اس��ت كه به چش��م دیده‌ام؛ این ماجرا به‌راس��تی 
اتف��اق افتاده اس��ت« . تفاوت میان ش��هادت ادبی و ش��هادت 
»واقعی« در آن اس��ت كه برای تحقیق درب��ارهؤ یا تكمیل آنچه 
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راوی خی��ال میگوید هیچ راهی وجود ندارد... وقتی ش��اهد 
]جه��ان واقع��ی[ می‌گوید ای��ن همان چیزی اس��ت ك��ه آنجا 
بود و به چش��م خود دیدم، ممكن اس��ت راس��ت گفته باشد، 
حت��ی اگ��ر آن چیز آنج��ا نبوده اس��ت . اما با ای��ن همه اغلب 
می‌توان ش��كاف‌ها و افتادگی‌های موجود در ش��هادتِ جهانِ 
واقع��ی را پرك��رد . اما ادبیات برعكس اس��رار خ��ود را حفظ 
می‌كند«.)ص151( میلر ادبیات را فرمی طفیلی وار نمی‌داند ، 
بلكه به واقعیت آن به عنوان »واقعیت مجازی« اشاره می‌كند: 
» تاجایی كه بپذیریم اثر ادبی كنشی] اجراكننده[ است تا قطعی 
] تعیی��ن كننده[ ، اثر باید از قانون عمومی ناش��ناخت‌پذیری ـ

non-cognizability( ]ش��ناخت ناپذیری[( كه بر كنش‌های زبان 

حاكم اس��ت، تبعیت كند.... هر اثر ادبی جهانی را می‌آفریند 
یا آش��كار می‌كند، ... چنین می‌نماید انگار آن واقعیت جایی 
در انتظار به س��ر می‌برده است تا به مدد كلمات روی كاغذ از 
پرده بیرونش بیاورند، به تماش��ایش بگذارند، منتقلش كنند، 
ی��ا بر خواننده »بتابانندش«. این پدیده قابل قیاس با ش��یوه‌ای 
اس��ت كه فن‌آوری‌های نوی��ن واقعیت‌های مج��ازی را روی 
صفح��ه یا پرده می‌آفرینند یا در ادراك كس��ی خلق می‌كنند كه 
به یكی از آن دس��تگاه‌های واقعیت مجازی مجهز باشد. وقتی 
خانواده رابینس��ون سوئیسی یا دش��من اثر جی.ام‌. كوتزی را 
می‌خوانیم،كتاب��ی كه در دس��ت می‌گیریم یك دس��تگاه تولید 

واقعیت مجازی است« )صص153 ـ 152(
)7( . منب��ع من برای بحث در مورد بقال بازی در حضور 

دو مأخذ متفاوت زیر است:
حسین نوربخش: كریم شیره‌ای دلقك مشهور ناصرالدین 

شاه،تهران، كتابخانه سنایی، احتمالا 1347.

تیاتر كریم ش��یره‌ای، ب��ا مقدمه و حواش��ی باقر مومنی، 
تهران، نشر سپیده، 1357.

در م��ورد اینك��ه متن موج��ود ثبت یك اجرای ف��ی البداهه 
بوده یا آن كه نویس��نده داش��ته اختلاف نظرهایی وجود 
دارد.بدیهی اس��ت كه نگاه به متن به عنوان نوعی اجرای 
كارناوال��ی ب��ه مؤلفی��ن نظ��ر دارد ن��ه مؤل��ف، و هر نوع 
جس��تجو برای یافت��ن مؤلف مش��خص و معتب��ر متن را 

عبث می داند.
)8( .  ممكن اس��ت این ش��بهه پیش آید ك��ه آنچه در اینجا 
ویژگی نمایش��ی نامیده ش��ده اساس��اً ویژگی ادب و هنر 
س��نتی و كلاس��یك اس��ت، و جس��تجوی آن در ادبیات و 
نمایشنامه‌نویس��ی مدرن مطالبه‌ای اس��ت نابجا. درست 
اس��ت كه حركت به س��مت ذهنی��ت ش��خصی هنرمند یك 
ویژگی مدرن اس��ت، اما در هنر و ادبیات غرب ، كه خود 
مثال بارز این تحول است، حركت فوق لزوماً به سركوب 
ویژگی‌های نمایش��ی ) به‌ویژه در ادبیات نمایش��ی( منجر 
نش��ده اس��ت. پیش از ای��ن در مثال‌هایی ك��ه از كارلینو، 
ناتالی س��اروت و ایبس��ن ارائه كردم، كوشیدم مصادیق 
مدرن دعوی خود را در آثار معاصر غربی نشان دهم، اما 
اگر مجالی باقی باشد می‌توان مثال‌های بیشتری نیز ارائه 
ك��رد. به نظر می‌رس��د كه در ادبیات م��درن غرب ذهنیت 
ش��خصی هنرمند تش��خص پیدا كرد، اما این تشخص به 
قیمت س��ركوب متن)»گفته«( به انجام نرسید. آقای ضیاء 
موحد در بررسی سعدی به این نكته در ادبیات گذشتهؤ ما 

اشاره می‌كند: 
در شعر چنین ش��اعری ]سعدی[ س��خن‌گوی اصلی، ذهنیت 
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ش��خصی خاص یا فلس��فه‌ای خاص نیس��ت، بلكه مجموعهؤ 
یك فرهنگ اس��ت كه با همهؤ صداهای گوناگون آن به س��خن 
درمی‌آی��د و آنچه بدی��ن مجموعه وحدت می‌بخش��د و آن‌را 
خاص س��عدی می‌كند هنر كلامی او یعن��ی رفتار او با كلام و 
زبان است و چگونگی شكل بخشی دوبارهؤ او بدین مصالح و 
میراث. شناس��نامهؤ سعدی همین شناسنامهؤ هنری است. شاید 
یكی از دلیل‌هایی كه از زندگی ش��خصی ش��اعران كلاس��یك، 
برخلاف ش��اعران مدرن، اطلاع موثقی نداریم همین كم‌رنگ 
بودن ، و در واقع‌، بیرنگ بودن زندگی شخصی آنان، در برابر 
حضور و سلطهؤ س��نت و فرهنگ باشد. هر اثر كلاسیك ادامهؤ 
اث��ر یا آثار كلاس��یك دیگر اس��ت و آنچه آن‌ر ا از آثار مش��ابه 
متمایز می‌كند من ش��خصی شاعر نیست بلكه قدرت او در به 
‌كارگیری و تكامل بخش��یدن معیارها و روش‌های هنری است 

كه به ارث برده است. 
]ضی��اء موحد. س��عدی . ته��ران، طرح نو، چاپ س��وم، 

1378، صص2 ـ 41 .[
همین تلقی در مورد شكس��پیر و سوفكل نیز وجود دارد. 
ام��ا اجازه دهی��د در اینجا ب��ه افراطی‌ترین ش��كل ذهنیت 
گرایی در داس��تان نویس��ی غ��رب، یعنی ب��ه گونه‌ای كه 
معروف اس��ت ب��ه جریان س��یال ذهن، نظ��ری بیفكنیم و 
دفاع جانانهؤ جمیز جویس را از فرم نمایش��ی مرور كنیم. 
جوی��س ضمن مقایس��هؤ س��ه ش��یوهؤ غنایی، حماس��ی و 

نمایشی می‌نویسد: 
ش��كل غنایی در واقع س��اده ترین پوش��ش لفظ��ی یك لحظهؤ 
احس��اس اس��ت... شكل حماس��ی پدیده‌ای اس��ت ناشی از 
ادبیات غنایی، ... این داس��تان دیگر به طور خالص داستانی 

شخصی نیست . شخصیت هنرمند، چون دریایی حیات‌بخش 
با گردش گرداگرد ش��خصیت‌ها و كنش داستانی ، مستحیل در 
خود داستان می‌شود.... شكل نمایشی زمانی حاصل می‌شود 
كه نیروی حیات‌بخش��ی كه گرد هر شخصیت در گردش و در 
جریان بوده اس��ت هر ش��خصیت را چنان سرش��ار از نیروی 
حی��ات می‌كند كه آن م��رد یا زن زندگی هن��ری كامل و لمس 
ناپذی��ری می‌یابد. ش��خصیت ه��ر هنرمند، ك��ه در آغاز یك 
فریاد یا یك آهنگ یا یك حالت اس��ت و سپس داستانی سیال 
وروشن، سرانجام خود را از وجود می‌پالاید، یعنی وجودی 
رها از خویشتن می‌یابد.... هنرمند، چون خدای آفرینش، در 
درون یا پس یا فراس��و یا فراز دست ـ ساخته خویش برجای 
می‌ماند، نامرئی، از وجود پالایش یافته، بی‌تفاوت و س��رگرم 

گرفتن ناخن خویش.) تأكیدها از من(
]له اون ایدل، قصهؤ روانشناختی نو، ناهید سرمد، تهران، 

شباویز، 1369، صص4 ـ 163.[
توجه كنیم كه تأكید جویس بر پالایش راوی از وجود خود 

به‌حدی است كه ایدل ناچار می‌شود آن را تعدیل كند: 
ب��ا ای��ن هم��ه‌، تص��ور می‌كنم ك��ه ادع��ای جوی��س مبتنی بر 
پالای��ش موجودیت ش��خصی هنرمند ضمن ای��ن روند كاملًا 
ب��ه جا نیس��ت.جدایی از خ��ود كامل نیس��ت. با تم��ام اینها، 
هنرمن��د هنوز ه��م در درون ، در پ��س، برفراز، و فراس��وی 
اثرش ـ و فراس��ویی ن��ه چندان دوردس��ت ـ برجای می‌ماند. 
او به س��ان آن‌گونه از رؤیاهای ماس��ت كه در آن هم بازیگر و 
هم تماش��اگریم، رؤیاهایی كه در آن نقش��ی را اجرا می‌كنیم. 
درعین‌حال، كنار می‌ایستیم تا بازیگری خویش را نظاره كنیم 

)همان،ص165(.
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ن��وع  ای��ن  در  ویژگی‌های��ی  ب��ه  او  دیگ��ر،  جاه��ای  در 
داستان‌نویس��ی توجه می‌كند كه اساس��اً ویژگی‌ نمایشی 

به حساب می‌آیند: 
چش��م  ب��ه  ج��ا  هی��چ  نویس��نده  روان‌ش��ناختی  قص��هؤ  در 
نمی آی��د. ن��اگاه خود را به مس��ند كن��ار پنج��ره می‌یابیم. 
نویس��نده در گوش��ه‌ای ی��ا در ف��راز، ی��ا در پس، ی��ا زیر، 
ی��ا فراس��وی پنج��ره چ��ون كارگ��ردان صحن��ه و بازیگر، 
بع��د  تنظی��م چی��زی اس��ت ك��ه لحظ��ه‌ای  دس��ت‌اندركار 
خواهی��م دی��د. او هم��واره س��عی دارد این ان��گاره را در 
ما ب��ه وجود آورد ك��ه رویداده��ا را درعین وق��وع تجربه 
كنی��م، و در این رون��د از ما می‌خواهد كه ب��ر تمامی انواع 
چیزه��ای خارج��ی، چیزهای ناآش��نا، بدان س��ان بنگریم 
 كه گوی��ی در یكی از رؤیاه��ای خویش س��یر می‌كنیم.... 

)هم��ان، ص191، تأكیده��ا از م��ن( 
ه��دف نویس��نده در قصهؤ  ذهنی نه��ادن خواننده در درون 
ذهن ش��خصیت اس��ت... در قصهؤ س��نتی نویسنده حضور 
دارد . او معم��ولًا داس��تانی را ب��ه روای��ت درم��ی‌آورد كه 
گرد آدمه��ای معی��ن و رویدادهای زندگی آن��ان می‌گردد. 
در قص��هؤ ذهنی، نویس��نده ـ ب��ه بیان جوی��س ـ از »وجود 
پالای��ش یافت��ه اس��ت« و آدم‌ه��ا، به طری��ق خ��ود و نه به 
ب��ه روای��ت داس��تان خویش��ند ناچ��ار   طری��ق نویس��نده، 

) هم��ان ، ص271، تأكی��د از م��ن(.
ما دیگ��ر در زمان گذش��ته، در آن‌» روزی كه از روزگاران 
برمی‌گزینن��د،  داستان‌س��رایان  اغل��ب  ك��ه  ای  گذش��ته« 
ای��ن  و  ای��ن ج��ا  نیس��تیم.زمان در قص��هؤ ذهن��ی همیش��ه 
هم��ان  در  را  ادراك  و  اندیش��ه‌ها  خوانن��ده  اس��ت.  دم 

لحظ��ه‌ای می‌خواند ك��ه به ذه��ن راه می‌یابند یا احس��اس 
قص��هؤ جری��ان  در  ك��ه  اس��ت  ای��ن خاصی��ت  می‌ش��وند. 
 س��یال ذهن احس��اس ای��ن ج��ا و ای��ن دم را برمی‌انگیزد.

)هم��ان، ص274، تأكی��د از م��ن(.
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مقدماتی درباب  نقد آثار 
آن  شیوه‌های  و  معماری 

در دورهؤ جدید
خویی حمیدرضا  دكتر 
علمی  ه��ی��ئ��ت  ع��ض��و 
بهشتی شهید  دانشگاه 
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هدف از مطالعهؤ شیوه‌های نقد، فهم نقد و آموختن نقادی درست 
است. اما در متون معماری نحوهؤ دسته‌بندی شیوه‌های نقد، 
محل اختلاف است. پس باید پرسید: ملاك درست دسته‌بندی 
با چند سلیقهؤ  نقد  انواع  كه  درمی‌یابیم  با موشكافی  چیست؟ 
اصلی دسته‌بندی شده‌: گروهی برپایهؤ »لحن« و گروهی بر اساس »موضوع« و برخی  بر 
مبنای »هدف« نقد - كه هیچیك را نمی‌توان ملاك اصلی دانست-. آنچه مایهؤ تمایز ماهوی 
انواع نقد است، نه »لحن« و نه »هدف« و نه »موضوع« نقد ، بلكه »موضِع« منتقد یا »نقطهؤ 
عزیمت« نقد است. »نقطهؤ عزیمت« موضوع یا معرفتی است كه نقد برآن بنا شده‌است. 

»نقطهؤ عزیمت« یا »موضِع« در هر حوزه‌ای كه قرار یابد، نقد نام آن حوزه را می‌گیرد. 
چنانکه آمد، اطوار نقد برخاسته از مواضع است. معهذا در انواع نقد یا در انواع مواضع 
با   است.  از ماهیت غیرهنری آن  در دورهؤ جدید حقیقت واحدی دیده‌می‌شود كه ناشی 
این حساب نقد در دوران جدید، یك نقد است- هرچندكه جلوه‌های متنوعی دارد. در نقد 
جدید تتبعِ صرف، اصل كار  است، بطوریكه كار نقد منحصر به بررسی »وقایع« مربوط 
به اثر می‌شود. در این نقد هرچیزی بارعام  می‌یابد به شرط آن كه بتوان با آن اثر را با 

چیز دیگری به جز خود اثر مربوطک رد، درحالیكه حقیقت اثر كماكان در پرده می ماند.

کلیدواژه ها 
نقد، نقد معماری، نقد اثر معماری، شیوهؤ نقد، روش نقد، آداب نقد، انواع نقد، نقطهؤ 

عزیمت، تحویل‌گرایی، نقد هنری.

چکیده
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موض��وع این نوش��ته، نقد معماری 
اخی��ر  دورهؤ  در  آن  ش��یوه‌های  و 
اس��ت؛ معهذا، حكایت نقد معماری 
از دیگر حوزه های هنر جدا نیست. 
معم��اری اگرچ��ه وج��هِ کارب��ردی 
مفصل��ی دارد )و از ای��ن جه��ت از س��ایرهنرها فاصل��ه 
گرفته است(، اما وجهِ غائیِ آن کیفی و معنایی است. نقد 
معم��اری در عرصهؤ کاربرد، چن��دان ابهامی ندارد، زیرا 
ب��ا موضوعات کمّی و م��ادی و قابل اندازه گیری مواجه 

اس��ت. لیک��ن وقت��ی نقد به 
معم��اری  کیف��یِ  عرص��هؤ 
درب��ارهؤ  و  می‌گ��ذارد  پ��ا 
فضا ی��ا همان وج��هِ هنری 
معم��اری س��خن  می‌گوید، 

همان ج��ا ابهامات رُخ می‌نماید و همان س��ؤالاتی مطرح  
می‌ش��ود که در همهؤ حوزه های هنر، پیرامون نقد هنری 
جریان دارد. لذا، تأمل در نق��د معماری، فاصلهؤ ماهوی 

با بررس��ی نقد در دیگر  هنرها  ندارد.
سخنی  نقادی  و  نقد  روش‌های  انواع  دربارهؤ  وقتی 

گفته می‌شود, اغلب تاریخ نظریات و مكاتب هنری شرح  
حکایت  نیز  نقد  سرگذشت  تبعی,  به‌طورِ  كه  تا  می شود 
شده باشد، گوییک‌ه نقد, ظلّ و سایه‌ای از نظریه در هنر 
و  فاصله گرفته  تلقی  این  از  حاضر  بحث  بس.  و  است 

به‌طور مستقل به نقد نظرکرده است.
ب��ه نقد  س��اب��ق��هؤ اش��ت��غ��ال ج���دی 
نوزدهم  قرن  اواخ��ر  به  معماری، 
اگرچه  ب��ازم��ی‌گ��ردد.  م��ی�الدی 
نقد  برای  بیشتری  سابقهؤ  می‌توان 
از  نشانه‌هایی  حتی  و  سراغ كرد 
نقد معماری را در اواخر قرن دوم 
میلادی جست؛ بااین حال، از همان اواخر قرن نوزدهم 

است كه رفته رفته قشری از  منتقدین پیدامی‌شود.1
ب��ا نخس��تین تأم��ل در انواع نق��د در این دو س��ده، آنچه 
خود را ب��ه رُخ  می‌كش��د، آداب و روش‌ه��ای گوناگون 
نقد معماری اس��ت. به‌نظر می‌رسد كه با تدقیق در همین 
نقاط تمایزشان،  روش‌ها و 
می‌ت��وان حقای��ق بس��یاری 
را درباب ماهی��ت نقد جدید 

دریاف��ت. 

 انواع نقد 
 معماری و 

 نقطهؤ عزیمت 
در نقد مقدمه

1. در باب سابقهؤ نقد ونقادی معماری می‌توانید به منابع زیر رجوع كنید:
• اتینگهاوزن و دیگران. تاریخچهؤ زیبایی‌شناسی و نقد هنر, ترجمه و تدوین یعقوب آژند، تهران، 

مولی، 1374.
• كالینز, پیتر. تاریخ معماری مدرن- دگرگونی آرمان‌ها در معماری مدرن، ترجمهؤ حسین 

حسن‌پور, تهران، قطره، 1375
• ونتوری, لیونلو. تاریخ نقد هنر- از یونانیان تا نئوكلاسیسیسم, ترجمهؤ امیر مدنی، تهران، 

فردوسی، 1373.
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نق��د،  ان��واع  از شناس��ایی  ه��دف 
و  نق��د  حقیق��ت  در  بیش��تر  تأم��ل 
نقادی اس��ت. تأمل در ماهیت نقد 
نیز به نیتّ شناس��ایی راه درست 
ل��ذا،  انجام می‌ش��ود2.   نق��ادی 
بخش��ی از مس��یر جس��تجوی نقد معمارانهؤ درس��ت، 
از مطالع��ه و بررس��ی و به‌‌ویژه، مقایس��هؤ ان��واع نقد 
معم��اری می‌گ��ذرد. پیداس��ت ك��ه پی��ش  از مقایس��هؤ 
ان��واع نقد ب��ا یكدیگر، لازم  اس��ت ك��ه مجموعه‌ای از 
نقده��ای گوناگون شناسایی ش��ود. ب��ا این وجود، با 
گش��ت و گذار در متونی كه به این مبحث پرداخته‌اند، 
نح��وهؤ  در  آن‌ه��ا  می��ان  ك��ه  ملاحظه ك��رد  می‌ت��وان 
دس��ته‌بندی و آنچه م�الك و معیار چنی��ن كاری قرار 
می‌گی��رد، اختلاف اس��ت. حتی در داخل دس��ته‌بندی 
ی��ك منب��ع مش��خص نی��ز از این نظ��ر ع��دم یكدس��تی 
مشاهده می‌ش��ود. لذا، در مطالعهؤ دسته‌بندی‌ها، یكی 
از پرس��ش‌ها این‌ اس��ت كه ملاك درست دس��ته‌بندی 
چیس��ت؟ نكتهؤ پر اهمیت دیگ��ر اینكه،گاه در برخی از 
دس��ته‌بندی‌ها برخی‌ش��یوه‌ها را می‌ت��وان عضوی از 
ش��یوهؤ دیگر تلقیک رد. بدین ترتیب، دس��ته‌بندی‌های 
عرضه‌ش��ده، مرزه��ای روش��ن و آش��كاری ندارن��د 

پ��س  می‌غلتن��د.  دره��م  و 
مطالعه  ب��ا  كه  لازم اس��ت 
نظ��م  آن‌ه��ا،  بررس��ی  و 
و  پی��دا  را  روش��ن‌تری 

معرف��ی  ك��رد.

دس��ته‌بندی نقد، مس��تلزم ات��كاء به 
اس��اس و مبنایی روش��ن است تا بر 
پایهؤ آن بتوان حد و مرز ش��یوه‌ها را 
به وضوح معلوم كرد. چنان‌كه  آمد، 
برخی صاحب‌نظ��رانِ نقد معماری و 
نق��د هنری، قائل به روش‌های مختلف��ی در این كار درقالب 
مباحثی چون اص��ولِ زیبایی‌شناس��ی و زندگی هنرمند و 
فلس��فه و اخلاق و احس��اس و س��بك‌های هنری و شكل و 
صورت آثار می‌باشند3.  در حوزهؤ نقد ادبی نیز كمابیش همین 
تلقی حاكم اس��ت، اگرچه، تعدد موضوع��ات در این حوزه 
بی��ش از دیگر حوزه‌ها خودنمایی می‌كند4.  پیتر كالینز5 در 
كتاب دگرگونی آرمان‌ها در معماری مدرن )كالینز، 1375( 
از قیاس‌ه��ا و تعابی��ر گوناگونی كه نش��انگر رهیافت‌های 
نقادانه‌اند، س��خن گفته اس��ت؛ ك��ه عبارتن��داز: قیاس‌های 
زیست‌شناسانه و قیاس‌های مكانیكی و تعابیر محتواگرایانه 
)همچون تعابیر سیاسی و فلسفی و علمی و اجتماعی و...( 
و قی��اس متكی  بر علوم تغذیه و قیاس زبان‌شناس��ی. این 
دسته‌بندی ناظر به موضوعات و زمینه‌های مختلفی است 
كه در نقادی مورد توجه منتقد اس��ت و به همین جهت، این 
نوع از دسته‌بندی شباهت بسیاری به دسته‌بندی انواع نقد 
در منابع ادبی و حوزه‌های دیگر هنر دارد. برونو زوی6  از 
برداشت‌های مختلف همچون 
محتواگرایانه )تعابیر سیاسی 
و فلسفی و علمی و اقتصادی- 
اجتماعی و مادی‌گرایانه و...( 
و جس��می- روانی )با گوشهؤ 

ملاك و معیار 
 دسته‌بندی 

انواع نقد
انواع نقد 

2. به بیان دیگر، تحقیق در باب روش نقد، كاری برای تتبع صرف نیست، بلكه، هدف،‌ شناسایی 
ماهیت نقد، اهداف، روش‌ها، و فواید آن است تا در پرتو روشنایی چنین تأملاتی، راهی به سوی 

آداب و روش‌های متین نقد باز شود.
3. این نوع از دسته‌بندی طرفداران بسیاری دارد. 

4. مطالعات نقد ادبی، از همهؤ حوزه‌های دیگر هنری مفصل‌تر و با سابقه‌تر است. بسیاری از محققینی 
كه در باب روش‌های نقد در دیگر حوزه‌های هنری نوشته‌اند، از حوزهؤ نقد ادبی الگو برداشته‌اند.

5. Peter Collins
6. Bruno Zevi
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چشمی به روان‌شناسی( و صورت‌گرایانه سخن گفته است 
)زوی، 1376(. دس��ته‌بندی او هم از دسته‌بندی قبلی، دور 
 نیست. اما وین اَتو7، تقسیم بندی دیگری را معرفی می‌كند 
)Attoe,1978(. وی از س��ه دس��تهؤ هنجاری)معی��اری(8 و 
تفسیری9 و توصیفی10  س��خن گفته است ) خویی، 1381، 
ص��ص 155-140(، اگرچه با نظری به كت��اب او، می توان 
ملاحظه ك��رد ك��ه نقده��ای هنج��اری او گاه توصیف��ی و 
اَت��و موضوعات��ی  گاه تفس��یری هس��تند. بدین ترتی��ب، 
چ��ون زیبایی‌شناس��ی و فلس��فه و اقتص��اد و امث��ال آن‌را 
ب��ه كن��اری  می‌نه��د و در ع��وض، روش بح��ث و نق��د و 
منط��ق و اس��تدلال منتقد )و خلاصه نحوهؤ س��یر و س��لوك 
ناق��د در كار نق��د( را مطم��ح نظ��ر قرارمی‌ده��د، و ب��ر این 
پایه دس��ته‌بندی خود را س��امان  می‌دهد. پیت��ر كالینز در 
 كتابی دیگر، از س��ه زمین��ه در كار نق��ادی حكایت می‌كند 
) Collins,1971,pp.50-104(. ای��ن س��ه زمینه عبارتند از: 
»زمینه‌ه��ای محیط��ی و زمینه‌ه��ای سیاس��ی و زمینه‌های 
عرفی«. بدین ترتیب، او از شرایط محیطی و شرایط سیاسی 
و ش��رایط عرف��ی به‌عن��وان موضوع��ات قابل توجه منتقد 
سخن گفته است. متیو لیپمن11  از سه زمینهؤ دیگر نام  می‌برد 
 كه عبارتنداز: »تبیین، توصیف، توجیه، تفسیر و ارزشیابی« 
 )Cited by : Atto,ibid,P.8.Lipman,1967,pp.132-134(

تلقی او قرابتی به دسته‌بندی 
اَتو دارد. 

ج��ای دیگ��ر، نق��د ب��ه س��ه 
دستهؤ »تاریخی، اصلاحی و 
 قضاوتی« تقسیم شده است

 .)Cited by : Atto, ibid, P.8.Green, 1973, P.369(
این یكی، بدین  معناست كه در نقد یك بار به مباحث تاریخی 
و تأثی��ر تحولات تاریخی نظرمی‌ش��ود، یك بار به اصلاح 
اثر و یك بار هم، درست و نادرست اثر ارزیابی می‌شود. 
و همچنین، از والتر اَبل12 نقل شده كه شش سنت در عالم 
نق��د هن��ری وج��ود دارد: » نمادن��گاری،  زندگی‌نامه‌ای، 
 ، ی د ب��ر ر كا س��ی  یی‌شنا یبا ز  ، یخ��ی ر تا جبی��ت  مو
 زیبایی‌شناس��ی متأثر از روان‌شناس��ی و مش��اهدهؤ اثر«

 .)Cited by:Atto,ibid,P.9,Abell,1986, PP 235-6( 
معماری  نقد  دسته‌بندی  در  متفاوت  نظرگاه‌های  وجود 
این  نشانگر  اعم،  به‌طور  هنری  نقد  و  اخص  به‌طور 
دراین باره  مشتركی  طرزتلقی  اساساً  كه  است  حقیقت  
وجودندارد. عدم وجود زبان و فهم روشن در این زمینه، 
نقادی  و  نقد  حوزهؤ  در  تفكر  فترت  از  هرچیز  از  بیش 
ناشی می‌شود13.  این كمبود منحصر به جامعهؤ فرهنگی 
بلكه در مغرب‌زمین هم كه نظریهؤ معماری و  نیست،  ما 
هنری سابقه‌ای دارد، باز تفكر دراین باب به اندازهؤ دیگر 

مباحث توسعه  نیافته است14. 
آشكاراس��ت كه با این هم��ه اضطراب و آش��فتگی كه در 
آراء صاحب‌نظ��ران دیده  می‌ش��ود، هن��وز مجالی برای 
تفكر در نقد معماری و گشودن راهی به سوی نقد درست 
نیس��ت. بلكه به این منظور، 
ی��د  می‌با د  خ��و نخس��ت 
سروس��امانی به ان��واع نقد 
دهیم و طبقه‌بندی روش��نی 
این كار  ب��رای  ارائه كنی��م. 

7. Wayn Attoe
8. normative criticism

9. interPretive criticism
10.discriptive criticism 

11. Mathew Lipman 
12. Walter Abell

13. به‌ ویژه، از آن نظر كه هر یك از این دسته‌بندی‌ها، چنان ارائه شده كه گوئی تنها دسته‌بندی 
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می‌بای��د ملاك و معیاری دس��ت  و پاكرد. اما، چه  چیزی 
را می‌توان به عنوان ملاك مرزبندی و تفكیك ش��یوه های 
نق��د پیداكرد و اینكه بر چه  اساس��ی می‌توان برخی انواع 
را از برخی دیگر كلی‌تر دانس��ت )تا پاره‌ای در دل پاره‌ای 

دیگر قرارگیرد(، كه مستلزم درنگ بیشتری  است. 
آراء مورد بحث، آن‌قدرها هم متفرق نیستند كه تنها مایهؤ 
سردرگمی باش��ند. با اندك موشكافی‌ای می‌توان دریافت 
كه به‌طور عمده، دس��ته‌بندی نقدها، با چند س��لیقهؤ اصلی 
ش��كل گرفته  اس��ت. یك دس��ته از مباحثی چون: تبیین و 
توصیف و توجیه و تفس��یر سخن می گویند، لیپمن و اَتو 
از این گروه‌اند. دس��تهؤ دیگر، ان��واع نقد را برپایهؤ مباحثی 
كلی چون: جامعه‌شناسی و سیاست و اقتصاد و اخلاق و 
فلسفه و كاربرد و روان‌شناسی و زیبایی‌شناسی و سبك 
و ان��واع، و امثال آن منظم كرده‌اند- گرایش��ی كه در میان 
صاحب‌نظران عمومی��ت دارد- لیونلو ونتوری15  و برونو 
جنتیل��ی16 و آرماندو پلب17 و رزاریو آس��ونتو18 و برنارد 
مه‌یرز19 و برونو زوی و پیتر كالینز و والتر اَبل و بسیاری 
دیگ��ر، به این گرایش تعلق دارند ) برای اطلاع بیش��تر نك 
به: ونتوری،1373. اتینگهاوزن، 1374(. اما، آنجایی كه 
از نقد ه��ای تاریخی و اصلاحی و قضاوتی س��خن آمده 
)Cited by:Atto،ibid،P.8،Green،1973،P.369( گرایش 

دیگری آشكارمی‌ش��ود. نقدِ 
اصلاحی به معنی تفس��یر و 
تحلیل اثر به  نیتّ اصلاح آن 
اس��ت، یعن��ی: نقد ب��ه نیتّ و 
لذا، دسته‌بندی  هدفی معین. 

فوق نشان می‌دهد كه در طبقه‌بندی انواع نقد، می‌توان به 
اهداف آن نیز اندیشید. 

اگرچه دسته‌بندی دوم طرفداران بیشتری دارد و سابقهؤ 
اعتبار  است كثرت طرفداران، مؤید  بیشتر  متون  در  آن 
دلایل  نیازمند  طبقه‌بندی  یك  به  اتكاء  نیست.  بیشتر 
طبقه‌بندی  دستیابی به  خواهان  اگر  است.  یقین آورتری 
از  هریك  حقیقتِ  در  می‌باید  هستیم،  روشنی  مبنایی 

نظام‌های پیش گفته تعمق كنیم. 
بهترین نمایندهؤ دس��تهؤ اول، وین اَتو 
و كتاب او: معماری و اندیشهؤ نقادانه 
است. وی در نظام خود از سه دستهؤ 
نق��د معی��اری و نقد تفس��یری و نقد 
توصیفی سخن گفته اس��ت. هرچند 
كه مراد او از این تفكیك، به هیچ وجه 
این نبوده كه نقدها، یا معیاری یا توصیفی، یا تفسیری‌اند. 
چراكه وی معتقد اس��ت می‌توان آمیزه‌ای از انواع فوق را 
در یك نقد‌ مش��خص، تش��خیص داد. مقص��ود وی از این 
طبقه‌بندی بیان این نظر است كه: گفته‌ها و نوشته‌های یك 
منتقد، گاه از معیارهایی در ذهن وی خبرمی‌دهند، گاه حال 
و هوای تفسیری دارند، یا برخی اوقات توصیفی‌اند. اَتو، 
طعم‌ها ومزه‌های نقد )همچون تبیین و توصیف و تفس��یر 
و تحلی��ل و توجیه و تأویل( 
این‌ه��ا،  آش��كارمی‌كند.  را 
فن��ون و ش��گردهای منتقد 
است. شگردهایی كه بنا به 
قص��د و نیتّ به كار می‌آید. 

دسته‌بندی بر 
پایهؤ لحن نقد و 

شیوه‌های متمایز 
نقد معماری

)ادامه( درست است و به‌نظر نمی‌رسد كه واضعین آن‌ها بدانند كه دسته‌بندی‌شان ناظر به چه وجهی 
از نقد معماری‌است.

14. این مطلبی است كه از مطالعه در كار نویسندگان، و محققین مغرب زمین آشكار می‌شود.
15. Lionello Venturi
 16. Bruno Gentilli
 17. Armando Plebe
 18. Rosario Assunto
 19. Bernard Meyers
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اما اگر در ماهیت تمامی این واژه‌ها دقت‌ كنیم، درمی‌یابیم 
كه جملگ��ی تجلی‌های گوناگ��ون هم��ان واژهؤ نقدند. نقد، 
اساس��اً توصی��ف و تفس��یر و تحلی��ل و امث��ال آن را در 
خ��ود دارد. وقتی كه از نقد س��خن می‌گوییم، به وضوح 
معلوم اس��ت كه با اس��تفاده از این واژهؤ ساده، تمامی آن 
معانی دیگر را نیز به همراه  می‌آوریم20.  اما اگر به دنبال 
تأس��یس یا شناس��ایی طبقه‌بندی مبنایی نقد هستیم، باید 
پیشاپیش بدانیم كه در آن طبقه‌بندی، توصیف و تحلیل و 

تفسیر و مانند آن در هریك از گونه‌های نقد پنهان است.
تحلیلی  و  توصیفی  نقدهای  از  سخن گفتن  اگرچه  لذا 
هركدام  معانی  با  آشنایی  مایهؤ  امثال آن،  و  تفسیری  و 
است، كه البته خود این كار فواید بسیار دارد؛ اما، چنین 
تفكیكی نمی‌تواند مایهؤ تمیز انواع مستقلی از نقد شود. این 

تفكیك تنها معرف منطق و ذائقه و فن كلام است.
به بیان دیگ��ر، اگرچه نقدها را می‌‌توان ب��ه اعتبار مراتب 
و درج��ات مختل��ف نقد و بر‌پایهؤ واژه‌هایی چون تش��ریح 
و توصی��ف و تفس��یر و مانن��د آن تفكیك‌ك��رد، معهذا این 
واژه ه��ا اغل��ب از منطق كلام حكایت  می‌كنن��د و ناظر بر 
مرات��ب مختلف نقدند و نه ش��یوه های مختلف. در درون 
هر روش نقد، جنس بح��ث، گاه تحلیلی و گاه توصیفی و 
گاه تفس��یری است. براین‌اس��اس، رأی مذكور نمی‌تواند 

نقد  متمایز  انواع روش‌های 
معم��اری را معرفی كند. لذا 
دسته‌بندی نقد بر پایهؤ لحن 
نق��د یك دس��ته‌بندی مبنایی 

نیست.

ب��ه موضوع��ات  دس��ته‌بندی دوم، 
مختلف��ی اش��اره می‌كند و در هر یك 
از ان��واع آن، منتق��د ب��ه موضوعی 
خ��اص )فی‌المث��ل زیبایی‌شناس��ی( 
توج��ه  میک ن��د. ام��ا موضوع��ات 
نق��د  در  جایگاه��ی  چ��ه  مختل��ف 
معماری دارند؟ برای پاسخ به این پرسش گشت وگذاری 
در انواع این موضوعات ضروری  اس��ت. با اندكی تأمل 
در انواع نقد معماری درمی‌یابیم كه عمده مباحث رایج از 

این  قبیل‌اند:21 
• ن��ام پروژه و ن��ام معمار ی��ا گروه طراح��ی، و كارفرما 
ی��ا كارفرمای��ان و حامی��ان و دس��ت ان��دركاران و دیگر 

متخصصین.
• برنامهؤ پروژه و شرایط بستر و محیط اطراف، و شرایط 

آب و هوایی و جغرافیایی.
• تصاویر و نقشه‌ها و ابعاد و اندازه‌ها و تاریخ طراحی و 

ساخت و شرح احوال بنا.
• توصیف طرح و شكل بنا )اخبار ساده(.

• فن��ون و مصال��ح و امكان��ات اجرای��ی و فن��ی و تجارب 
تازهؤ فنی و س��ازه‌ای و تأسیس��ات مكانیكی و راه‌حل‌های 

مربوط به آن.
و  كارب��ردی  پاس��خ‌های   •

اقلیمی و ...
)اداری  س��اختمانی  ان��واع   •
و  مس��كونی  و  تج��اری  و 

آموزشی و ...(

دسته‌بندی 
موضوعی

20. با گشت و گذاری در لغت‌ نامه‌ها به سادگی در می‌یابیم كه تجزیه و تحلیل و توصیف و تفسیر و 
تأویل، جملگی در دایرهؤ معانی واژهؤ نقد قرار می‌گیرند.

البته بخشی  21. مجموعهؤ زیر از مطالعهؤ متون نظری‌ای بدست آمده كه ذكر برخی در مقاله آمد. 
اینجا و آنجا دربارهؤ آثار معماری نگاشته  از موضوع‌ها هم حاصل مطالعهؤ خود نقدهایی است كه 

شده است.
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• سبك‌های معماری )سبك‌های تاریخی و بومی و ...(
• ش��رایط فرهنگی و نمادها و سمبول‌ها و مباحث فلسفی 

و مذهبی و ...
• مباحث روان‌شناسی و رفتارشناسی .

ب��ا نظری به مجموعه مباحث بالا، می‌‌توان پذیرفت، اغلب 
نكات��ی ك��ه در متون نقادان��ه مورد بحث ق��رار می‌گیرند، 
درقال��ب یك��ی از مباح��ث ای��ن مجموع��ه ج��ای  دارد22.  
البت��ه، می ت��وان ب��ا دق��ت بیش��تر، موضوع��ات دیگری 
نی��ز اضافه ك��رد. با این ح��ال، می‌توان اطمینان  داش��ت 
ك��ه ای��ن مجموع��ه اغل��بِ موضوع��ات قابل اعتن��ا را در 

برگرفته  است.
مباحث یادش��ده نشان می‌دهد كه در نقد معماری دربارهؤ 
چه چیزهایی س��خن گفته  می‌ش��ود. اما، اگر به  سادگی 
نتیج��ه  بگیریم ك��ه هری��ك از این موضوعات ی��ا هر چند 
موضوعِ هم‌جنس را می‌توان معادل نوعی روش مس��تقل 
نقد تلقی كرد، پس باید گمان كرد، با مقایس��ه و بررس��ی 
ای��ن موضوع‌ه��ا می‌توان نقد درس��ت را پیداك��رد؛ و اگر 
بتوان فهمید كه كدام‌یك از این موضوع ها اهمیت بیشتری 
در آث��ار معماری دارد23  یا نقش تعیی��ن كننده‌تری دارد، 
آن‌گاه ه��دف حاصل  ش��ده  اس��ت. واگر در این مس��یر 
دریابی��م ك��ه هیچ یك بر دیگ��ری رجحان  ن��دارد، لاجرم 

نتیجه  خواهیم گرفت كه همهؤ 
و  هم‌ارزش‌اند  این ش��یوه‌ها 
هری��ك به‌جای خوی��ش نیكو 
چنی��ن  به‌دنب��ال  اس��ت.24  
ك��ه  درمی‌یابی��م  نتیج��ه‌ای، 

بنابه نوع اثر و هدف نقد، یكی از این شیوه‌ها ممتاز است 
و دست آخر با این تحلیل‌ها می‌توان جدولی از انواع نقد، 

بنابه نوع و موضوع اثر، طراحی کرد.25 
لیكن، اس��تدلال بالا از اس��اس نادرس��ت  اس��ت. اگر در 
مت��ون نقادان��ه‌ای ك��ه در روش بح��ث با یكدیگ��ر تفاوت 
دارند تأملک نیم، درمی‌یابیم كه بسیاری  اوقات موضوع 

بحث آن‌ها مشترك  است. اگرچه شیوهؤ نقدشان متفاوت  
می‌باش��د. به عنوان مثال، دو نقد متف��اوت، هر دو نكاتی 
دربارهؤ شناسنامهؤ طرح و برنامهؤ آن ارائه  می‌دهند و طرح 
را توصیف  می‌كنند، و هر دو، هم از ش��رایط اجتماعی و 
هم از شرایط فرهنگی سخن  می‌گویند؛ بااین حال، ازنظر 
روش نقد متفاوتند. حقیقتاً هم اگر به متون نقادانه‌ای كه از 
گرایش‌های مختلفی در روش شرح و تفسیر و تحلیل آثار 
خبرمی‌دهند نظركنیم درخواهیم یافت كه به اغلبِ مباحثی 
كه پیش  از این فهرس��ت  ش��د توجه  کرده اند. بدین معنا 
ك��ه در ه��ر روش از نقد، )اگ��ر آن روش به‌صورت كامل 
خود تجلی پیداكرده باش��د(26، هم��واره اطلاعاتی دربارهؤ 
ط��راح و كارفرما، مش��خصات ط��رح، برنام��هؤ آن، نكات 
فن��ی، راه حل‌ه��ای كاربردی، اش��اره به نس��بت طرح با 
انواع معماری و س��بك‌ها، ش��رایط فرهنگی و اجتماعی و 
ن��كات زندگی‌نامه‌ای و معانی و اصول زیبایی‌شناس��ی و 
دیده می‌ش��ود.  امث��ال آن 
بدی��ن ترتی��ب، موضوعات 
و مباح��ث مختل��ف هیچ‌گاه 
نمی‌توانند ملاك دسته‌بندی 
قرار‌گیرند.  نقده��ا  مبنای��ی 

نقادانه  نكات  همگی  كه  نیست  معنی  این  به  مذكور،  موضوعات  ذكر  كه  كرد  اضافه  می‌باید   .22
می‌باشند. بلكه آن‌ها، هر كدام موضوع و مبحث و وجه خاصی از اثر معماری‌اند كه منتقد می‌تواند 
در آن‌باره شرح و تفسیر خود را ارائه كند، و بنا بر نظر خود منشاء و اساس آن مطلب را توضیح 

دهد.
23. تعیین مباحث پراهمیت‌تر به این معناست كه با مطالعه و تحقیق در ماهیت معماری، معلوم كرد 
كه كدام وجه و جنبه اثر معماری، پراهمیت‌تر از دیگر وجوه است. به عبارت دیگر، معلوم كرد كه اثر 

معماری از كدام حیث به اثر معماری و نه شیء دیگری شناخته می‌شود.
24. در تحقیق و مشورت و مصاحبه با پاره‌ای صاحب‌نظران دریافتم كه برخی از ایشان بر این نظر 
بودند. به این معنی كه موضوع‌های مختلف در نقدِ معماری را، چون مراتب نقد می‌دیدند و معتقد 
بودند، كه در بررسی و نقد یك اثر معماری، در بخشی از كار می‌باید دربارهؤ نكات فنی آن سخن 
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چنان ك��ه یك‌ب��ار آمد، هری��ك از روش‌های نق��د معماری 
می‌خواه��د و می‌كوش��د تا اغل��ب مباح��ث و موضوعات 
مذك��ور را مطمح نظ��ر قراردهد.27 آنچه ای��ن روش‌ها را 
از ه��م ج��دا می‌كند، نه ن��وع موضوعاتی ك��ه مورد بحث 
ق��رار می گیرد، بلكه نحوه‌ای اس��ت كه مطابق آن مباحث 
مختلف بررس��ی  می‌شود. تفاوت و تمایز نقدها از مبنای 

دیگری برمی‌آید، كه باید آن‌را پیدا كرد.
ع�الوه ب��ر دو تلق��ی ب��الا، اندیش��هؤ 
دیگ��ری نی��ز در آغ��از ای��ن مباحث 
ب��ه ذه��ن خطوركرد. مبن��ی براینكه 
براس��اس  را  نقده��ا  بت��وان  ش��اید 
مباحثی چون »نقد به ‌قصد اصلاح و 
بازسازی« یا »نقد به ‌قصد قضاوت« 
و امث��ال آن دس��ته‌بندی كرد. این‌ نظ��ر،در فعلیت  امر از 
اه��داف نقد س��خن  می‌گوی��د و آرزو‌ها و دس��تاوردهای 
آن را به م��ا می‌شناس��اند. بااین حال، نمی‌ت��وان آن را، 
اساس��ی درس��ت ب��رای دس��ته‌بندی نقده��ا، قلمداد‌كرد. 
زی��را، اگرچه هدف و انتظار از نق��د می‌تواند ملاكی برای 
تحقی��ق به‌منظور شناس��اییِ آداب درس��ت نق��د و نقادی 
محس��وب  ش��ود، هیچ‌گاه خ��ودِ نقد نیس��ت و نباید با آن 
خلط  ش��ود. به  بیان دیگر، اگر محققی در مس��یر تحقیق 

بتوان��د  نق��د،  اه��داف  در 
هم��هؤ هدف‌ه��ا و آرزوهای 
آن را  پس��ندیدهؤ  و  مم��دوح 
به  پاسخی  شناس��ایی كند، 
نقد  از روش‌ه��ای  پرس��ش 

نداده  است. او پس از تنظیم اهداف نقد،‌ حداكثر می‌تواند 
بپرس��د كه راه دس��ت‌یافتن به مقاصد نقد چیست.28  اما، 
چنان كه تاكنون آشكارش��د، برای پاس��خ به این پرسش 
در وهلهؤ نخست لازم  آمده كه انواع نقد )و به‌عبارتی انواع 
پاسخ‌های پرسش بالا( معلوم و شناخته ‌شود، تا متعاقب 
آن تعمق در پرسش از آدابِ درستِ نقدِ معماری، اساس 
و بس��تر مناس��بی پیداكند. با ‌این تفاصیل، تذكر این معنا 
حاصل  می‌ش��ود كه س��خن  گفتن از اهداف مختلف نقد، 
حاصلی برای دس��ته‌بندی نقدها از حیث روش‌های نقد و 

نقادی نخواهد داشت.
از  هیچ ی��ك  ك��ه  به‌نظرمی‌رس��د 
نتوانس��تند  تلقی‌ه��ای فوق‌الذكر، 
هادی ما برای تأس��یس دس��تگاه 
اصی��ل و مبنای��ی نق��د معم��اری 
باشند. بنابراین، پرسشِ نخست، 
همچن��ان بی‌پاس��خ مانده اس��ت. 
بااین ح��ال، به اقتض��اء تأملی كه در انواع دس��ته‌بندی‌ها 
ص��ورت ‌گرف��ت، آن پرس��ش در پرتو نور و روش��نایی 
بیش��تری قرارگرفته اس��ت و جه��ت و خط��ابِ پرس��ش، 

وضوح بیشتری یافته است.       	
گفتیم كه درمیان انواع دس��ته‌بندی‌های نقد، دس��ته‌بندی 
دوم، یعن��ی آنك��ه نقده��ا را 
برپایهؤ موضوعات و مباحث 
 كرده،  مختل��ف طبقه‌بن��دی 
از جان��ب محققی��ن زی��ادی 
 اس��ت.  ش��ده  توصی��ه  

 دسته‌بندی
  نقد بر

  پایهؤ هدف
موضِعِ منتقد  نقد

و دسته‌بندی 
روش‌های مستقل 

نقد معماری

را  اجتماعی  عوامل  دیگر،  جای  پرداخت.  كاربردی  وجوهِ  به  می‌باید  دیگر  درمرحلهؤ  گفت.  )ادامه( 
می‌باید مورد بررسی قرار داد، و به‌همین ترتیب. مطابق این نظر ، هركدام از این موضوعات، ناظر 
به وجهی از حقیقتِ اثر معماری است و لذا می‌باید هركدام را در جای خود مورد توجه قرار داد.  

یا در بررسی عمارت شورای  25. فی‌المثل در نقد یك كودكستان، نقد روان‌شناسانه ارجح است، 
شهر، نقد اجتماعی اهمیت می‌یابد.

معماری  آثار  نقادی  برای  مزینی  منوچهر  مرحوم  طرف  از  كه  دستگاهی  به  بسیار  نگاه  این   .26
پیشنهاد شده، نزدیك است. دستگاهی كه نشان می‌‌دهد انواع موضوعات قابل بررسی چیست و در 

بررسی هر نوع بنا، چه موضوعی اهمیت و امتیاز بیشتری دارد. برای اطلاع بیشتر نك :
مزینی، منوچهر، پیشنهاد یك مدل برای سنجش آثار معماری، از: چرمایف، سرج و الكساندر، كریستفر، 

عرصه‌های زندگی جمعی و خصوصی، ترجمهؤ منوچهر مزینی، تهران، دانشگاه تهران، 1376. 
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به‌ع�الوه، می‌دانی��م ك��ه این‌گون��ه دس��ته‌بندی، در دیگر 
حوزه‌ه��ای هن��ری چون ادبیات و س��ینما س��ابقهؤ زیادی 
دارد. همچنین گفتیم كه كثرتِ طرفداران و سابقهؤ طولانی 
یك نظر، نمی‌تواند استدلال قانع‌كننده‌ای برای پذیرفتن آن 
باش��د. بااین حال، نمی‌توان منكر شد كه سابقهؤ این نظر، 
دس��ت‌كم ما را وامی‌دارد كه دربارهؤ آن بیشتر تفكر كنیم 
و آن‌را با تحلیلی ش��تابزده كنارنگذاری��م. اگرچه، نتیجه 
گرفته‌ای��م ك��ه ب��رای تحقی��ق در آدابِ درس��تِ نق��ادی، 
نمی‌ت��وان نقد‌ها را برپایهؤ موضوعِ‌صرف طبقه‌بندی كرد، 
اما باید توجه کنیم كه با به‌كاربس��تن لفظِ »صرف« هنوز 

تحلیل خود را تمام نكرده‌ایم. 
چنان‌كه پیش  از این آمد، در هریك از انواع نقد، سروكلهؤ 
این  مؤید  این حقیقت  البته،  و  ـ  پیداست  متنوعی  مباحث 
صرف  موضوعِ  بر‌پایهؤ  را  نقد‌ها  نمی‌توان  كه  بود  نظر 
كه  دارد  وجود  پرسش  این  جای  اما  دسته‌بندی كرد- 
در  می‌توان  را  مباحث  و  موضوعات  انواع  سروكلهؤ  اگر 
هریك از شیوه های نقد سراغ كرد، پس چگونه است كه 
قائلین به دسته‌بندی دوم، از نقدهای فلسفی و اخلاقی و 
اجتماعی و تاریخی و روان‌شناسی و كاربردی و فنی و 
سخن  آن  امثال  و  شكل‌مدار  و  معنایی  و  زندگی‌نامه‌ای 
بایدگفت  ماست.  راهگشای  مطلب  این  در  تفكر  گفته‌اند؟ 

از  نقد  انواع  به  وقتی  كه 
جهت موضوع توجه  شود، 
»موضوع«  از  مهم‌تر  چیزی 
پیدامی‌شود:  آن‌ها  در 
نقدی  فی‌المثل  كه  نكته‌ای 

موضوعات  و  مباحث  انواع  وجود  به رغم  را  فلسفی 
فنی و غیره، همچنان  و  و كاربردی  اخلاقی  و  اجتماعی 
فلسفی باقی می‌گذارد. یا با آنكه در یك نقدِ كاربردی، از 
مباحث تاریخی هم سخن گفته  می‌شود، اما، بااین حال، 
حقیقتی  بنابراین،  می‌كند.  حفظ   را  خود  كاربردی  نام 
خاصی  آداب  ِ آن،   وساطت  به  كه  دارد  وجود  نقد  در 
را  نقد  هویت  عامل است‌كه  این  می‌گیرد.  شكل‌  نقد  در 

معلوم می‌كند. این واسطه چیست؟ 
توجه  تنها   می‌بخشد،  تعینّ  را  كاربردی  نقدِ  آنچه 
گفته  همان‌طور‌كه  زیرا  نیست،  كاربردی  مباحث  به 
و  تاریخ  و  اجتماع  از  می‌تواند  كاربردی  نقد  یك  ‌شد، 
را  معنایی  نقدِ  آنچه  همچنین  بگوید.  سخن   نیز  سبك‌ها 
به معانیِ طرح، و بحث  فقط توجه  نیز   می‌بخشد  هویت 
و فحص در وادی مفاهیم نیست. چراكه نقد معنایی نیز 
می‌تواند به نكات اجتماعی و اقتصادی و كاربردی و فنی 
را  نقد  آنچه  نظر‌كند.  روان‌شناسی،  و  زندگی‌نامه‌ای  و 
تشخص  می‌بخشد، صرفاً موضوعی خاص نیست بلكه 
»نقطهؤ عزیمتِ« نقد است، یا همان مقام و موقفی كه نقد 
برآن  پایه شكل می‌گیرد. »نقطهؤ عزیمت« در نقد، موضوع 
یا مبحث یا دانش و معرفتی است كه ابتناء نقد برآن است. 
به بیان دیگر، در هر شیوهؤ نقد، علم و مبحثی وجود دارد 
كه منتقد، اثر معماری را از 
آن منظر می‌نگرد. لذا »نقطهؤ 
كه  حوزه‌ای  هر  از  عزیمت« 
آغاز شود، نقد نام آن حوزه 

را می‌گیرد. 

27. یعنی در متن مذكور، سر تا پای اثر معماری مورد نقد و بررسی قرار گرفته باشد. نه آنكه، متن 
كوتاه و خلاصه‌ای باشد كه به واسطهؤ مجال اندك، تنها پاره‌ای از بهترین نكات اثر ) به زعم نویسندهؤ 

آن ( پرداخته باشد.
28. هر نقد كاملی می‌خواهد كه همهؤ اهداف را برآورده سازد.  لیكن نحوهؤ تحلیل و تفسیر، آن چیزی  است 

كه وضع و مقام آن نقدِ خاص را معلوم می‌كند.
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انتخ��اب موضِعی معی��ن به‌مثابه نقطهؤ عزیمتِ نقد اس��ت. 
به‌دنب��ال فهم این مطلب، دس��ته‌بندی نقدها برپایهؤ مباحث 
و عل��وم مختل��ف، وضوح و روش��نی ‌ یافت��ه و به  چیزی 
قاب��ل درك و آش��نا تبدیل  ش��ده  اس��ت‌، آنقدر ك��ه ما را 

اقِناع  می‌كند و محقق را دروضعیت قبول قرارمی‌دهد.29
تردیدی نیس��ت ك��ه اش��تغال به‌كار 
معم��اری منحصر ب��ه دو قرن جدید 
نیست. حتی تلقی معماری به‌عنوان 
هن��ر و ن��ه ی��ك كار فنی ص��رف نیز 
متعل��ق به این دو قرن نیس��ت. حتی 
معمار در قرون پیشتر، كمتر از این 
دو س��ده هنرمند تلقی  نمی‌شده  است.30 پس چه تغییری 
پیش آم��ده ك��ه اش��تغال ب��ه نق��د چنی��ن رونق��ی  یافته؟ 
كدام نس��بت تازه پدیدار ش��ده اس��ت؟ ب��رای فهم مطلب، 
بهتری��ن كار این اس��ت كه به محتوا و س��یاق نقدهای این 
دوره رجوع  ش��ود. با این كار نوع اندیش��ه و عالم فكری 

حاكم را می‌توان از درون شواهد مثال جستجوكرد.
چنانک‌ه  آمد، درنظری  به انواع نقد معماری چنین  به‌نظر 
می‌رس��د كه ان��واع روش‌ه��ای منتقدین، برپای��هؤ مواضع 
ایش��ان بنا شده  اس��ت و اطوار نقد برخاس��ته از مواضع 
اس��ت. در انواع مواضع، كه گاه هركدام به طور مس��تقل 
و گاه هر چند موضع در یك 
مت��ن نقادان��ه رخ  می‌نماید، 
حقیقتی واح��د وجود دارد. 
ماهی��ت  در  وح��دت  ای��ن 
آن‌ه��ا  اغل��ب  غیرهن��ری 

معم��اری  س��بك‌های  منظ��ر  از  سبك‌شناس��انه،  نق��د 
آغازمی‌ش��ود و منتقدْ دان��ش و معلوماتی را كه در حوزهؤ 
سبك‌شناس��ی وجوددارد پای��گاه نقد خ��ود قرارمی‌دهد. 
اگرچ��ه او می‌توان��د از مباح��ث تاریخی ی��ا كاربردی نیز 
اس��تفاده كند، ام��ا هم��واره ات��كاء وی بر سبك‌شناس��ی 
خواهدبود. همین است كه به نقد او خصلت سبك‌شناسانه 
می‌دهد، اگرچه حتی ممكن اس��ت مقدار اظهار‌نظر‌های او 
درب��ارهؤ مباح��ث س��ازه‌ای ط��رح، از آنچه دربارهؤ س��بك 
می‌گوی��د )در ظاه��ر كلام(، بیشترباش��د. نقد فلس��فی را 
منتقد با زبان فلس��فی می‌نویس��د یا می‌گوید و س��خن او 
فیلسوفانه است، اگرچه دربارهؤ جامعه و تاریخ و سبك‌ها 
و روان‌شناسی و شكل و معانی نیز شرح و بسط می‌دهد. 
لیكن فتح باب او، ازجانبِ فلس��فه و اندیشهؤ فلسفی است. 
منتق��دِ اجتماع��ی، جامعه‌شناس��انه می‌نویس��د. او اصلاً 
جامعه‌ش��ناس است یا به جامعه‌ش��ناس تشبه‌كرده‌است‌، 
هرچندكه ممكن است نقد او خالی از مباحث غیراجتماعی 
هم نباشد. نقد فنی، اصلاً متعرضِ مباحث فن‌آورانه بوده 
و متكی بر دانش‌های فنی اس��ت، اما ش��اید از زیبایی هم 
س��خن‌بگوید. باری، اینجا آنچه مایهؤ تمایز شیوه‌هاست، 

خاستگاه نقد است‌، آنجا كه نقد می‌ایستد و پامی‌گیرد. 
برپای��هؤ آنچ��ه  آم��د، حقیق��تِ دس��ته‌بندی نقده��ا برپایهؤ 

و  مباح��ث  و  موضوع‌ه��ا 
دانش‌ها، معلوم   می‌ش��ود. 
میان  م��رز  آنچه  بنابرای��ن، 
میک‌ن��د،  معل��وم  را  نقد‌ه��ا 
صرفِ موضوع نیست، بلكه 

 تأملی در 
حقیقت نقد 

جدید و نقطهؤ 
عزیمت منتقد

29. برای اطلاع  بیشتر دربارهؤ جایگاه موضع در نقد، نك : 
دكتری  )رساله  معماری  آثار  نقد  در  منتقدین  مواضع  در  تأملی  نقد-  شبه  و  نقد  حمیدرضا،  خویی، 

معماری(، تهران، دانشكده هنرهای زیبا، 1379.
30. چرا كه می‌دانیم تلقی معمار به‌عنوان مهندس در دورهؤ پس از انقلاب صنعتی رواج یافته است.
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نهفته اس��ت. جملگ��ی این ش��یوه‌ها، به دنب��ال برپاكردن 
مبن��ا و معیاری در حوزه‌هایی به ج��ز هنر و معماری‌اند. 
به همی��ن س��بب، می‌ت��وان بخش اعظ��م این ان��واع را در 
قلم��رو واحدی جای داد؛ و دس��ت آخر جملگی را یك نوع 
نقد محس��وب كرد. با این  حس��اب، نقد در دوران جدید، 
ی��ا اصلاً نقد جدی��د31، یك نقد اس��ت. هرچندكه جلوه‌های 

متنوع و رنگ  به رنگی دارد. 
رولان ب��ارت32، بر ای��ن نوع از نقد، نام »نقد دانش��گاهی« 
نهاده اس��ت )ب��ارت، ص��ص 37- 23 (. وی می‌گوی��د كه 
»نق��د دانش��گاهی مدعی ش��یوه‌ای عینی اس��ت و به خیال 
خود دس��تِ  ردّ ب��ر هرگونه كیش و مرامی زده  اس��ت«. 
هرچن��د، بلافاصل��ه می‌افزاید كه »همی��ن روش عینی نیز 
بر فلس��فهؤ اثباتی تكیه  زده و ل��ذا آن نیز بر مرامی پنهانی 
اس��توار ش��ده  اس��ت«. در نظر بارت، نقد دانشگاهی كه 
می‌توان بر آن نام نقد بیرونی نیز نهاد )چرا كه همواره بر 
معیار و دانش و مرامی خارج از اثر هنری تكیه  می‌كند(، 
اساس��اً به اصول روش��نفكری اقتدا می‌كن��د و به نظر او 
اصول روش��نفكری و ضوابط دانش��گاهی به س��هولت با 
هم اشتباه  می‌ش��وند. به  همین  سبب  است كه تحقیق و 
تتبع و جستجو در شرایط تاریخی و سیاسی و اجتماعی، 
و گ��ردآوری مناب��ع كار هنرمن��دان و ماج��رای رف��ت  و 

آم��د س��بك‌ها و دوره‌ه��ای 
هن��ری، و ش��رح اح��وال و 
س��وابق هنرمندان و رسوخ 
نظ��ری  و  فك��ری  عال��م  در 
هرچ��ه  و  هنرمن��دان  دورهؤ 

از این  قبیل اس��ت، اصل  و اس��اس كار دانش��گاهی قرار 
گرفته  اس��ت. ب��ه تحقیقات دانش��گاهی م��ا نظركنید؛ هر 
تحقیق��ی كه به ج��دّ به این قبیل مضامین نپ��ردازد، اقبالی 

درنظر ارباب دانشگاه پیدا نمی‌كند.
نوع  این  در  است.  تتبع صرف   است،  اصل   آنچه  اینجا 
به  است  حقیقت جویی  معنای  به  اساساً  كه  تحقیق  نقد، 
وآنچه  اثر محدود می‌شود،  به  مربوط  »وقایع«  بررسی 
بارت،  است.  اثر«  »موجودیت  معطل مانده،  همچنان 
نقد  مطابق   كه  بدین ترتیب  دارد،  روشن كننده‌ای  تعبیر 
دانشگاهی، همیشه اثر با چیزی دیگر )چیزی غیر از اثر(، 
اثر  به جای  )وی  اثر  نه اینجای«  »هرجا  با  او  قول  به  یا 

می‌گوید ادبیات( سنجیده  می‌شود.
این  مساهمت بارت در آشكارساختن حقیقت نقد جدید، 
ماجرای  شیوه،  این  مطابق  كه  می‌كند  آشكار  را  نتیجه 
 می‌كند، و  تنزل  به رتبهؤ فعالیتی تولیدی  اثر هنری  خلق 
براین  است.  »محصول«33  یك  هنری  اثر  آن،  مطابق  لذا 
این محصول ‌باشد،  اولیهؤ  پایه، تحقیق در هرآنچه مادهؤ 
تحقیق در هر چیز مگر خود  یعنی،  این  ضروری است. 

اثر. 
نق��د دانش��گاهی یا نقد بیرون��ی، وقتی ظاه��ر ظریف‌تر و 
لباس طنازانه‌تری می‌پوش��د، به روان‌شناس��ی متش��بث 
می‌ش��ود. ام��ا ای��ن ه��م باز 
اث��ر«  نه اینج��ای  »هرج��ا، 
اس��ت. منته��ا این ب��ار، این 
هرجا، نه كودكی هنرمند، نه 
ش��رایط اجتماع، نه اغراض 

31. مراد از نقد جدید، نقد در دوران جدید یا همان دورهؤ مدرن است. 
32. Roland Barthes.

33. اینجا واژهؤ » محصول« برابر با Product انتخاب شده است.
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سیاس��ی، نه افكار فلس��فی، كه علم روان‌شناس��ی است. 
یعنی باز موضوعی كشف كردنی.

بدین ترتی��ب، هرچیزی در نقد بارعام  می‌یابد به ش��رط 
آنك��ه بتوان ب��ا آن اثر را ب��ا چیز دیگری به ج��ز خود اثر 
مربوطک ��رد. لاج��رم، هی��چ‌گاه خود اث��ر رخصت جلوه 
نمی‌یاب��د و چی��زی از ذات و جوه��رهؤ آن معل��وم منتقد یا 
مفسّر و مخاطب او نمی‌شود. در پایانِ این نوع نقد، آنچه 
باقی اس��ت، منتقد اس��ت و كثراتِ اثرِ هنری كه پیوس��ته 
تحقی��ق و اندازه‌گیری می ش��ود، اما حقیق��ت اثر كماكان 

محجوب و در پرده می ماند.
اكنون روش��ن  اس��ت ك��ه در پس نق��د جدید، ط��رز تلقی 
و اندیش��ه‌ای ق��راردارد ك��ه اگ��ر بخواهی��م ب��ا نظ��ر بین 
رش��ته‌ای، معادلی ب��رای آن در جای دیگ��ری به جز هنر 
جس��تجوكنیم پوزیتیویس��م را می‌یابی��م. نق��د جدی��د در 
عرض پوزیتیویس��م اس��ت. نق��د جدید هم��راه و توأمان 
پوزیتیویس��م اس��ت. به همین  ملاحظه، در نقد جدید اثر 
هنری مدام به چیز دیگری جز خود آن تحویل  می‌ش��ود. 
این همان ویژگی‌ای  اس��ت ك��ه به تحویل‌گرای��ی34 تعبیر 
ش��ده  اس��ت. در این طریق، همواره اثر به چیزهای دیگر 
كاهش  داده  می‌ش��ود یا به تعبیری، ب��ه چیز دیگری جز 

خودش فروكاسته می‌شود.
اقبال��ی ك��ه در چن��د ده��هؤ گذش��ته ب��ه س��اختارگرایی و 
نشانه شناس��ی و معنا شناس��ی و امثال آن شده، نوعی 
احت��راز از نقد دانش��گاهی ی��ا نق��د پوزیتیویس��تی یا نقد 
بیرون��ی را نش��ان  می‌دهد. در این اط��وار، نقد اثر هنری 
بی��ش از پیش مح��ل  نظ��ر قرارگرفته و زندگ��ی در خود 

آفت نقد بیرونی: 
صاحب‌نظران 
هنری شرمگین

اثر بیش��تر موضوعیت  یافته  اس��ت. هرچن��د، در این‌ها 
نیز عادات مدرن دركار اس��ت و باز به ش��كلی تازه نوعی 
كاهش و تنزل رخ  نموده  اس��ت. منته��ا این بار تنزل اثر 
به س��اختار و نشانه و امثال آن‌ است كه تفصیل آن جای 

دیگری می‌طلبد.
اگرچه امروزه اعتقاد خودآگاه به مناس��بات مدرن، دیگر 
رونقی ندارد و دورهؤ بسیار اخیر ما حداقل در حوزهؤ نظر 
از مدرنیته، انصراف  می‌جوید، آن مناسبات هنوز دركار 
اس��ت و منشأ اثر اس��ت. اگر پایه‌های دورهؤ جدید حداقل 
در هنر و نقد هنری سس��ت  ش��ده، اما چیزی به‌جای آن 
نیامده  اس��ت. در مدارس هنری ما، بهترین تحقیق‌ها در 
آثار هنری كماكان به همان س��یاق ماضی )نقد بیرونی یا 

دانشگاهی( است.
اكن��ون به پیش‌زمین��هؤ ذهنی دیگری 
كه به نقد دانشگاهی میدان  می‌دهد، 
می‌پ��ردازم. در این بخ��ش از بحث 
می‌كوشم كه از تأثیر پنهانی دیگری 
ك��ه »تحویل‌گرایی« بر فكر و قول ما 

انداخته، سخن بگویم.
در اغلب گفتگوهای رایج معم��اران و همچنین هنرمندان، 
هرجا كه بحثی در مس��ائل هن��ری و حرفه‌ای درمی‌گیرد، 
ان��واع مباحث اجتماعی و سیاس��ی و ... به میان می‌آید، 
و به وی��ژه ه��رگاه ك��ه طرفی��ن بح��ث ب��ه حوزهؤ فلس��فه 
پای می‌گذارند، چنین می‌نمایدكه عمیق‌ترین نقطهؤ عزیمت 
برای تحصی��ل نتیجه فراهم  آمده  اس��ت. ب��ه طوری كه 
صاحب‌نظ��ران هنری م��ا علی رغم آنكه ف��ن و تخصص 
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و اش��تغال آن‌ها هنر اس��ت، اش��تیاق وافری دارند كه هر 
مبحثی را در هنر به مبنایی فلس��فی، یا مبنایی غیر هنری، 

تحویل كنند. 
این صاحب‌نظران، یا استاد هنرمندند یا متوغل در مباحث 
نظری هنر، یا دوس��تدار هنر. به همین سبب، آنان كه در 
بی��رون حوزهؤ هنر نشس��ته‌اند، ای��ن اف��راد را متولی هنر 
می‌دانند و به همین دلیل توقع  دارند كه در تحقیق و تفكر 
و قول اینان پ��رده‌ای از حجاب هنر كناررود. درحالی كه 

اغلب، هرگاه كه این محققین و دست‌‌اندركاران هنر سخنی  
گفته‌ان��د ی��ا چیزی  نوش��ته‌اند، به تقلید از اهل فلس��فه، یا 

صاحب‌نظران علوم دیگر پرداخته‌اند. 
به همین سبب، علاقمندم كه بر این گروه از صاحب‌نظران 
می‌گذارم،  گروه  این  بر  كه  نامی  بنهم.  نامی  هنری‌مان 
»هنرمندان شرمگین« یا »اهل هنر شرمگین« است. گویی 
در  كار هنری  به  اشتغال  به واسطهؤ  نوعی حس حقارت 
جامعهؤ هنری ما حاكم  است و از آن جهت كه كار هنری 
اغلب بر ذوق و ادراك مبهم هنری و سلیقه و پسند هنرمند 
و مخاطب وی و شهود باطنی مبتنی شده، گمان شده كه 
هنر چیزی از دیگر رشته‌ها و معرفت‌ها كم دارد. این حس 
حقارت ناشی ازتلقی‌ای است كه صورت ایده‌آل معرفت 

را یا علم تحصلی، یا فلسفه می‌داند.
 این ح��س حق��ارت، هنر را 
از  دنبال��ه‌روی  ب��ه  به ویژه 
گویی  كشانده است.  فلسفه 
هم��واره  هنرمن��د،  و  هن��ر 
مترصدّ اس��ت ك��ه حكیم یا 

فیلس��وف چیزی را در حوزهؤ اندیش��ه پیداكند، تا درنقش 
مترجم آن اندیش��ه‌ها ظاهر ش��ود. این پندار است كه اهل 
هنر را این‌چنین به فلس��فه گویی می‌كش��اند. منتها با این 

كارها چیزی به فلسفه هم اضافه  نمی‌شود.
ی��ك هنرمند تا به مقام اس��تادی برس��د و اعتب��اری بیابد، 
به طورمعم��ول، س��الیان طولان��ی در هن��ر خ��ود كار و 
تحقیق كرده است. او با این سابقه بسیاری از زیروبم‌ها 
و نكته‌های ظریف رش��تهؤ خود را می‌شناس��د و می‌فهمد. 
وی مس��تغرق ای��ن عالم اس��ت و ب��ا این تجربه اس��ت كه 
صاح��ب  رأی می‌گ��ردد و س��خنش برای دیگ��ران معتبر 

می‌شود.
در هر حوزه ای از معرفت چنین  اس��ت. به همین س��بب، 
كس��ی كه به عنوان دوس��تدار فلس��فه چی��زی می‌گوید با 
آنك��ه ش��ناگر دریای فلس��فه اس��ت و در ای��ن  زمینه كار 
مفصل ك��رده، ف��رق تم��ام دارد. س��خن او تفكر فلس��فی 
نیست، ادبیات فلسفی اس��ت. فلسفه و حكمت و امثال آن 
لقلق��هؤ زبان او ش��ده35 و لذا اهلیت كافی ب��رای اظهار نظر 

معتبر و قابل اعتنا در این وادی نیافته  است.
هنرمن��د می‌توان��د به حكیم و فیلس��وف و متكل��م و غیره 
اقتداكند. اما اقتداك��ردن غیر از اظهار نظر اصیل و معتبر 
است. در اقتداكردن، ‌هنرمند تعلق خاطر خود را به نحله‌ای 
از تفكر نشان  می‌دهد، ولی 
در ای��ن كار وی به درس��تی 
از دف��اع از آن نحل��ه و بحث 
و ج��دل به منظ��ور تحكی��م 
آن ش��انه خالی كرده است. 

35. نكته ظریف اینجاست كه صاحب‌نظران هنری ما وقتی در جمعی  می‌نشینند كه از اهل فلسفه در آنجا 
كسی هست، به آرامی دم در می‌كشند و در نقش شنونده باقی می‌مانند. حق هم دارند، چرا كه در حوزهؤ 

حكمت و فلسفه تازه‌كارند و علم‌شان، علم ناقص است، و همهؤ ما بدفرجامی علم ناقص را می‌دانیم.
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60

چراك��ه بنی��هؤ كافی برای چنی��ن كاری ن��دارد. همچنان‌كه 
فیلس��وف و حكیم نیز پش��توانهؤ كافی ب��رای طرح ادعای 

محكم و متین در ظرایف كار هنری ندارند.
بود.  محتاط   باید  هم  فلسفه  اهل  به  اقتدا  در  همچنین، 
چراكه قرار نیست هنرمند به فیلسوف اقتداكند و اندیشهؤ 
او را در عالم هنر بسط  دهد. مگر هنر بسط فلسفه است؟ 
مگر هنرمند گوش به  سخن فیلسوف دارد تا راه خود را 

بیابد؟ 
دوست   را  معماری  و  هنر  كه  كسی  به‌عنوان  بگذارید 
است؟  فلسفه  از  پایین تر  هنر  شأن  آیا  كه  بپرسم  دارد 
راه  و  می‌دهد  ایده   هنرمند  به  فیلسوف  همچنان كه 
شهود  با  می‌تواند  هم  هنرمند  می‌كند،  باز  را  جدیدی 
و  حكیم  برای  و  بردارد  جدید  عوالم  از  پرده‌ای  هنری، 
اهل  اقوال  و  آراء  در  مگر  و  راهگشایی كند.  فیلسوف 
فلسفه ندیده‌ایم كه تا چه  حد از شعر شاعران، یا اثری 
و  هنرمند  یافته‌اند؟  تازه‌ای  راه  و  كمك گرفته‌اند  هنری 
فیلسوف هر دو به  هم یاری می‌كنند. گاهی این مقتدای 
در  فلسفه  و  هنر  این.  راهبر  آن،  گاهی  و  می‌شود  آن 
عرضِ هم‌اند. هر دو میوه‌های یك درخت‌اند. درختی كه 
نحو  است.  فلسفی  تفكر  از  نحوی  دارد.  تفكر  در  ریشه 
تفكر تحصلی  می‌تواند،  تفكر  است.  از جنس كلام  دیگر 
از  شعبه‌ای  هم  هنر  باشد.  حكمی  می‌تواند  تفكر  باشد. 
تفكر است. منتها تفكری كه آداب خود را دارد. تفكر اهل 
هنر تفكر هنری است. نظریهؤ هنری و كلام هنری و بحث 
و جدل هنری نیز باید مطابق این نوع تفكر باشد. نقد هنر 

نیز مهم‌ترین مظهر و مقام تفكر هنری است.
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نقدنامه
جامعه شناسی هنر

بخش دوم
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نقد جامعه‌شناسی : مطالعه فرامتنی اجتماعی هنر
»از مطالعات اجتماعی هنر تا نقد جامعه‌شناسی آن«

»مطالعات اجتماعی هنر« موضوعی اس��ت كه سابقه آن به دلیل اهمیتش به نخستین نقدهای  
ش��ناخته ش��دهؤ هنری و ادبی یعنی به یونان باس��تان باز می‌گردد. در این دوره، گرچه اغلب 
نس��بت به رابطه خلق اث��ر و جامعه تردید وجود داش��ت و معتقد به الهامات ش��اعرانه برای 
خلق اثر بودند، اما به چگونگی نقش اجتماعی هنر به ویژه نزد مخاطب و كاتارسیسم بسیار 
پرداخته شده است و این موضوع با هنر و ادبیات تعلیمی در قرون وسطا گسترش می‌یابد. 
چنین مطالعاتی تا قرنها از سوی فلاسفه و در نگرش فلسفی ادامه می‌یابد؛ از یونان باستان تا 
رنسانس و از رنسانس تا قرن نوزدهم فیلسوفانی همچون افلاطون، ارسطو، ژان ژاك روسو 

تا هگل و ماركس به موضوع نقش جامعه و تاریخ در هنر پرداخته‌اند.
در اوائ��ل قرن نوزدهم مطالعات تألیف��ی و نوآورانه در حوزهؤ رابطه میان جامعه و هنر بروز 
و ظهور یافت. ش��اتوبریان، مادام دوس��تائل و بونالد در نوشته‌هایشان به طور جدی به این 
رابطه پرداختند؛ چنانكه بونالد می‌گوید: »ادبیات بیان جامعه اس��ت.«1  همچنین با اس��تقلال 
جامعه‌شناس��ی و تسلط پوزیتیویس��م بر دهه‌های نخس��ت آن تن2 نماینده چنین تفكری در 

»جامعه‌شناسی هنر« شد.  
در آغاز قرن بیستم جریانهای موازی در جامعه ‌شناسی هنر با تأثیرپذیری از خاستگاه‌های 
گوناگون فلسفی و جامعه‌شناس��ی حضور داشتند. برخی بشدت متأثر از فیلسوفانی چون 
هگل بودند و برخی دیگر بر دستاوردهای جامعه‌شناسانی همچون ماكس وبر و امیل دوركیم 

تاكید داشتند. 
كمی بعد با قدرت گرفتن اندیش��ه‌های ماركسیس��تی نظریه‌پردازان و منتقد این تفكر، جهش 
گسترده‌ای در جامعه‌شناس��ی هنر پدید آوردند. افرادی همچون ژرژ لوكاچ3 )دوم(، لوسین 
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گلدمن4 و میخائیل باختین5 چهره‌های برجسته این نوع جامعه‌شناسی قلمداد شدند. حلقه‌های 
ماركسیستی و نئوماركسیستی همچون فرانكفورت و تل‌كل در دگرگونی و پیشرفت این نوع 
نقد موثر بودند. جامعه‌شناسی ماركسیستی هنر و نقدهای انجام شده از این منظر تا مدتها 
بر بخش گس��ترده‌ای از مطالعات جامعه‌شناسی هنر غلبه داشت. به همین علت گاهی برخی 
نقد جامعه‌شناسی را مترادف نقد ماركسیستی در اشكال سنتی و نو آن می‌دانند. در صورتی 
كه گرایشها و جریانات قدرتمند دیگری پیش و پس از این نقد نیز در این جامعه‌شناسی هنر و 
ادبیات فعال بوده‌اند. جریانات هگلی، دوینیوی، بوردیویی، بكری و .. برخی از آنها هستند 

كه متأسفانه در كشور ما كمتر شناخته شده‌اند. 
   از نیمهؤ نخس��ت قرن بیس��تم به بعد نقدهای نو مطرح ش��دند و از نقد سنتی فاصله گرفتند؛ 
ب��ه دنبال آن رویكردهای نقد نیز كم كم از یكدیگر جدا ش��دند و هویت مس��تقلی یافتند. »نقد 
جامعه‌شناس��ی«6 ادبی��ات و هن��ر نیز در نیمه قرن بیس��تم و ب��ه طور دقیق در ده��ه‌ هفتاد با 
نامگذاری كلود دوش��ه7  در فرانس��ه و در كنار انواع نقدهای نو آغاز شد8.  دوشه با توجه به 
س��لطهؤ متن‌گرایی در این دوره نقد جامعه‌شناس��ی هنر را به س��وی خوانش متن سوق داد و 
اعلام كرد كه نقد جامعه‌شناسی »متن را مورد هدف قرار می‌دهد.«9 این نقد از نقطه نظرهای 
دیگر بوسیله محققان بزرگ دیگری همچون زیما10،  بوردیو11 و هینیك12 توسعه و گسترش 
یافت. پیر بوردیو كوشید تا میان دو تحلیل متضاد یعنی تحلیل صرفاً درونگرا )فرمالیستی( 
و صرفاً برونگرا )ماركسیس��تی( آشتی برقرار كند و در نظریه حوزه این دو را به هم نزدیك 
نماید.13 در نتیجه، جامعه‌شناس��ی هنر علاوه بر نگرش بازتابی و فلسفی، دارای نگرشهای 
متنی و كنش��ی نیز گردید. همچنین می‌توان همراه با برخی از محققان این حوزه نظریه‌هایی 
همچون »زیبایی‌شناسی دریافت«14 را نیز بر آنها افزود. این نگرشها با توجه به تأكیدی كه بر 
یكی از عناصر یا مراحل همانند تولید یا دریافت و مصرف، متن یا فرامتن، نظری یا تجربی 

دارند از یكدیگر متمایز می‌شوند. 
موضوع و روش 

به طور كلی موضوع نقد جامعه‌شناس��ی هنر خوانش متن و رابطه آن با جامعه اس��ت. البته 
بخش گس��ترده‌ای از ای��ن نقد به مطالعه جنبه‌های اجتماعی اثر می‌پ��ردازد و روابط فرامتنی 
مرتبط با جامعه را مورد بررس��ی قرار می‌دهد. اما برخی دیگر بیشتر متوجه مولف و تولید 
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اثر هستند و همچنین برخی از محققان نیز به چگونگی دریافت نزد مخاطبان و یا به مصرف و 
مصرف‌كنندگان می‌پردازند. این اختلافات در موضوع انواع نقدها در رویكرد جامعه‌شناسی 
هن��ر و ادبی��ات به دلیل پیچیدگی و چند جنبه‌بودن رابطه میان متن و اجتماع اس��ت. همچنین 

وجود رویكردهای گوناگون جامعه‌شناسی و فلسفی نیز بر این تفاوتها دامن می‌زند. 
از نظ��ر روش نی��ز با وجود گوناگونی درونی، نقد جامعه‌شناس��ی هنر از دیگر نقدها متمایز 
است. نقد جامعه‌شناسی در جستجوی روش یا روشهایی نظام‌مند برای خوانش متن هنری 
و ادبی و یا تبیین مناسبات آن با جامعه بود.  این نقد با توجه به هدف و موضوع تحقیق از یك 
یا چند روش استفاده می‌كند. به طور عمده هنگامی كه به مباحث فرامتنی و اجتماعی مربوط 
می‌ش��ود، می‌تواند از روشهای كمی و كیفی، آماری و پیمایشی و یا مصاحبه‌ای بهره ببرد. 
ولی هنگامی كه موضوع خود را به اجتماع در اثر محدود می‌كند از روشهای دیگری همچون 
گفتگومندی و بینامتنیت س��ود می‌برد. در نتیجه، نقد جامعه‌شناس��ی هنر و ادبیات با توجه 
به نظریه‌ای كه به آن وابس��ته اس��ت و همچنین موضوع و هدف تحقیق می‌تواند از روشهای 

گوناگونی برای تحقیق خود استفاده كند. 

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

11
 ]

 

                           65 / 148

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-51-fa.html


اثر  شناسی  جامعه 
هنری

راودراد اع��ظ��م  دک��ت��ر 
گروه  علمی  هیئت  عضو 
ارتباطات دانشگاه تهران
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هدف از جامعه شناسی اثر هنری، ابتدا تحلیل اثر برای یافتن 
این  دادن  ربط  بعد  مرحله  در  و  آن‌  پنهان  و  آشكار  معانی 
معانی به ساخت جامعهؤ معاصر اثر می باشد. در این رویكرد 
محتوا های  شناخت  به  تواند  می  هنری  اثر  معانی  شناخت 
نقد و  نماید.  اجتماعی موجود )در سطوح مختلف كلان، میانی و خرد( در جامعه كمك 
تحلیل آثار هنری در این رویكرد اساسی است. به طور كلی به دو صورت عمده می توان 
به نقد و ارزیابی آثار هنری پرداخت. شكل اول، نقد از دیدگاه درون نگر و شكل دوم، نقد 

از دیدگاه برون نگر است.
از آنجا كه در نقد درون نگر توجه منتقد هنر بیش تر به اصول فنی و زیباشناسانه اثر 
و نه عوامل پیرامونی و محیطی است، تاكید این مقاله بر روش نقد برون نگر می باشد. 
نقدی  عبارتی  به  و  دارد  توجه  هنر  و  جامعه  میان  رابطهؤ  به  حقیقت  در  نگر  برون  نقد 
جامعه شناسانه است. نقد برون نگر از این نظر به جامعه شناسی هنر كمك می كند كه 
نشان می دهد می توان اثر هنری را به عنوان مجموعه ای از اطلاعات در نظر گرفت كه 
با رمزگشایی و درك زبان آن می توان به آنها دست یافت و از این طریق به ویژگی های 

جامعهؤ معاصر اثر پی برد.
البته در این رابطه ، تنها محتوا نیست كه مورد توجه قرار می گیرد، بلكه موضوع سبك 
نیز یكی از موضوعات مهم است كه می تواند تبیین كننده بسیاری از تاثیرات اجتماعی بر 
هنر باشد. اگر چه شاید یافتن رابطهؤ میان سبك آثار هنری با شرایط اجتماعی، دشوارتر 
رابطه  وجود  اما  برسد،  نظر  به  اجتماعی  شرایط  و  آثار  محتوای  میان  رابطهؤ  یافتن  از 
منتفی نیست. در مقاله حاضر با استفاده از نتایج برخی تحقیقات بر وجود رابطهؤ بازتابی 
میان جامعه و هنر صحه گذاشته شده و سعی شده است كه دلایل عملی وجود این رابطه 

تشریح شود.

كلید واژه ها
 اثر هنری، محتوا، سبك، جامعه شناسی.

چکیده
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مطالعهؤ  بر  تمرکز  با  مقاله  این  در 
كه  است  این  بر  تلاش  هنری،  آثار 
معاصرشان  جامعهؤ  با  آن‌ها  رابطهؤ 
عمده  مباحث  از  یكی  شود.  تبیین 
در جامعه‌شناسی هنر در ارتباط با 
مطالعهؤ آثار هنری شكل گرفته است. در چنین مطالعه‌ای 
آثار  تحلیل  طریق  از  جامعه  و  هنر  میان  متقابل  رابطهؤ 
جانب  از  است  ممكن  رابطه  این  است.  نظر  مورد  هنری 

هنر به سوی جامعه ، یا برعكس باشد. 
رویكرد  دو  به  اغلب  هنر  جامعه‌شناسان  منظر،  این  از 
و  بازتاب  رویكرد   : از  عبارتند  كه  دارند  گرایش  عمده 
رویكرد شكل‌دهی. در رویكرد بازتاب به تأثیر جامعه بر 
هنر توجه می‌شود و علاقه‌مندان به آن معتقدند، هنر )اثر 
هنری( بازتاب وقایعی است كه در یك جامعه رخ می‌دهد. 

نقطهؤ مقابل آن، رویكرد شكل‌دهی است كه ردپای تاثیر 
هنر را بر جوامع جست‌وجو می‌كند. چنین رویكردی بر 
تحولات  تعیین‌كننده  هنرها  كه  است  استوار  نظریه  این 

جوامع هستند و به آن‌ها شكل می‌دهند.
در اینجا پس از تشریح هر یک از دو رویکرد ذکر شده، 
سعی می‌شود با استفاده از رویکرد بازتاب، نمونه‌هایی 
از تحلیل‌های جامعه‌شناسانه آثار هنری ارائه شود. هدف 
از ارائه این نمونه‌ها نشان دادن امکان عملی استفاده از 
طریق  از  جوامع  بهتر  شناخت  برای  بازتاب  رویکرد 

مطالعهؤ آثار هنری آن‌هاست.
بر اس��اس این رویکرد آث��ار هنری 
معاص��ر  جامع��ه  آین��ه‌ای  همانن��د 
خ��ود را بازت��اب می‌نماین��د. البته، 
همان‌ط��ور ک��ه آینه تنها بخش��ی از 
واقعی��ت گزین��ش ش��ده م��ورد نظر 
را در چارچ��وب ق��اب خوی��ش باز 
می‌تابان��د، آثار هنری نیز بخش��ی از جامعه را به نمایش 
می‌گذارن��د. همچنی��ن، همان‌ط��ور ک��ه هم��هؤ آینه‌ها تخت 
نیستند که شئ بیرونی را دقیقاً همان‌طور که هست نشان 
دهن��د، آثار هنری نیز به تناس��ب توانایی‌ها و ارزش‌ها و 
معیارهای هنرمند ممکن اس��ت به میزان متفاوتی واقعیت 

را به نمایش بگذارند یا از آن انحراف حاصل نمایند.
بر اساس این تئوری، هنرها واقعیت را به رمز برمی‌گردانند 
و  نمادین  صورتی  به  دارد  وجود  جامعه  در  را  آنچه  و 
رمزگونه به نمایش می‌گذارند. بنابراین، شکل هنر متأثر 
از قواعد زیباشناختی است، درحالی که، محتوای آن از 

مقدمه

 رویکرد 
بازتاب
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جامعه نشأت گرفته است. این محتوا ارزش‌ها و اعتقادات 
در  موجود  ایدئولوژی‌های  یا  ایدئولوژی  به‌طورکلی  و 

جامعه را شامل می‌شود.
در ای��ن رویك��رد عقی��ده ب��ر ای��ن اس��ت ك��ه هن��ر حاوی 
اطلاعات��ی دربارهؤ جامعه اس��ت. مث�الً اگ��ر علاقه‌مند به 
مطالع��هؤ وضعی��ت اقلیت‌ه��ای قومی در جامعه باش��یم با 
تماشای فیلم‌های تلویزیونی از نحوهؤ بازنمایی گروه‌های 
الكس��اندر1  ویكتوری��ا  یاف��ت.  خواهی��م  اط�الع  اقلیت��ی 
معتق��د اس��ت، »رویكرد بازت��اب در جامعه‌شناس��ی هنر 
مش��تمل ب��ر ح��وزه‌ای گس��ترده از تحقیق��ات، مبن��ی بر 
این عقیدهؤ مش��ترك هس��تند كه هنر آیینهؤ جامعه اس��ت یا 
 هنر به واس��طهؤ جامعه مش��روط ش��ده یا تعینّ می‌یابد.« 
)Alexander, 2003, p.21(. بنابرای��ن، ب��ه عن��وان مثال 
می‌توان گفت كه نمایش جنایت در تلویزیون نژادپرس��تی 
را بازتاب می‌نماید. این رویكرد دارای پیشینهؤ طولانی در 
جامعه‌شناسی است و با تمركز بر نگاه جامعه‌شناختی به 

هنر، به مطالعه و آموختن دربارهؤ جامعه می‌پردازد.
رویکرد شکل‌دهی مبتنی بر این باور 
است که هنرها در مرتبه ای بالاتر از 
جامعه ق��رار دارند و هنرمند با ارائه 
ارزش‌ها و ایدئولوژی‌های جدید در 
اثرش، آن‌ه��ا را در جامع��ه طرح و 

نهادینه میک‌ند. 
تغیی��رات  از  بس��یاری  بنابرای��ن، 
ارزشی و رفتاری در جوامع مختلف 
تحت تاثیر آثار هنری رخ می‌دهند.  

تاثی��ر آثار هن��ری بر جوام��ع معاصر خود ان��کار ناپذیر 
اس��ت. و ای��ن آث��ار ب��ه رفتاره��ا، ارزش‌ه��ا و تح��ولات 
 اجتماعی شکل می‌دهند. همان‌طورکه الکساندر می گوید 
ش��كل‌دهی،  تئوری‌ه��ای  اس��اس  ب��ر   ،)Ibid, p.35(
به‌هرحال، هنر می‌تواند ایده‌ها و افكاری را در س��ر مردم 
قرار دهد. رویكرد شكل‌دهی گروه بزرگی از تئوری‌ها را 
دربر‌می‌گیرد كه در این عقیده یا اس��تعارهؤ اصلی مشترك 

هستند كه هنر بر روی جامعه تأثیر دارد.
رویكرد ش��كل‌دهی، مثل رویكرد بازتاب، رابطهؤ بین هنر 
و جامعه را به عنوان یك خط مس��تقیم ساده بیان می‌كند.  
ام��ا جهت فلش علّ��ی ، یعنی جهت تأثی��ر بین موضوعات 
هن��ری و جامعه را بر عكس می‌كند ، به طوری كه هنر به 
عن��وان تأثیرگذار بر جامعه در نظر گرفته می‌ش��ود و نه 

بر عكس.
تئوری های ش��کل دهی در بیش��تر موارد ب��ه آثار منفی 
هن��ر بر جامعه توجه دارند. به عنوان مثال مارکسیس��ت 
ه��ا معتقدند که هنرهای مردم پس��ند کارگ��ران را آماده 
پذی��رش و تس��لیم ش��دن ب��ه س��رمایه داری م��ی کنند. 
انتقادات��ی که از جان��ب منتقدین فرهنگ ت��وده مطرح می 
ش��ود به تاثیرات مخرب بیشتری اش��اره دارد. تاثیرات 
منف��ی موس��یقی جاز، و رپ م��ورد توجه ق��رار گرفته و 
منتقدین معتقدند که این موس��یقی ها ش��رابخواری های 
تب��اه کنن��ده و بی احترام��ی به نظم و 
قان��ون را ترویج می کنن��د. به عقیده 
آنان اینها شیاطینی هستند که سقوط 

تم��دن را نوی��د م��ی دهن��د.
1.  Victoria Alexander 

رویکرد
 شکل‌دهی 
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اما ب��رای تبیی��ن هنر با رویكرد ش��كل‌دهی لازم نیس��ت 
ك��ه تنها به تأثی��رات منفی هنر توجه ک��رد.  هنر می‌تواند 
جامعه را به ش��یوه‌هایی مثبت هم ش��كل دهد. بنابراین، 
رویکرد شکل‌دهی نیز عمدتاً به رابطهؤ میان هنر و جامعه 
م��ی پردازد، با ای��ن تفاوت که بر تاثی��رات هنر بر جامعه 

متمرکز می‌ش��ود. 
ه��دف م��ا از جامعه‌شناس��ی اثر هن��ری، ش��ناخت بهتر 
جامعه از طریق ش��ناخت آثار هنری معاصر آن، یعنی از 
طریق نگاه کردن به هنر به عنوان آینه جامعه، می باشد. 
اگ��ر چه ه��ر دو رویکرد بازت��اب و ش��کل‌دهی می‌توانند 
به ش��ناخت بهت��ر رابطهؤ میان آثار هن��ری و جامعه کمک 
نماین��د، ولی ب��ا توجه به هدف مقالهؤ حاضر که به‌دس��ت 
آوردن ش��ناخت بهتری از جامعه به واسطهؤ مطالعهؤ آثار 
هن��ری آن اس��ت، رویکرد ش��کل‌دهی به خ��ودی خود از 

عرصهؤ تحلیل خارج می‌ش��ود. 
قب��ل از اینکه ب��ه نمونه‌هایی از بازتاب ش��رایط اجتماعی 
در آث��ار هن��ری اش��اره نمایی��م، لازم ب��ه ذکر اس��ت که 
بازت��اب جامعه در هنر امری پیچیده و چند بعدی اس��ت. 
ای��ن بازتاب بس��ته به ش��رایط گوناگون اجتماعی ش��اید 
در س��طوح مختلف کلان، میانی و خرد مش��اهده ش��ود. 
و چنی��ن، بازتاب��ی ممک��ن اس��ت بخش ه��ای خاصی از 
واقعی��ت را در بر بگیرد و بخش های بس��یاری را نادیده 
انگارد. بنابراین، تصور اینکه جامعه همان‌طورکه هست 
در آث��ار هنری بازتاب می‌ش��ود تصوری خام و س��اده 
اندیش��انه اس��ت.  یکی از نقده��ای مهمی که ب��ه رویکرد 
بازتاب وارد ش��ده، این اس��ت که در این رویکرد  آینه‌ای 

ک��ه مورد نظر قرار گرفته )یعن��ی اثر هنری(، همواره یک 
آینهؤ غیر تخت می‌باشد ، شبیه آینه‌هایی که در خانه‌های 
س��رگرمی وجود دارد و انس��ان را در اش��کال از ریخت 
افتاده ب��ه نمایش می‌گ��ذارد. اثر هنری آینه‌ای اس��ت که 
به می��زان‌ مختلف��ی از واقعیت انحراف پیدا کرده اس��ت. 
بنابرای��ن، چگون��ه می‌توان ب��ه بازتاب‌ه��ای آن اطمینان 

پیداک رد و آن‌ها را به جای واقعیت گرفت؟  
اثر هنری واحد  بارهؤ یک  انتقاد ممکن است در  این  البته 
متعدد  هنری  آثار  است  قرار  وقتی  ولی  باشد،  صادق 
مطالعه  را  خاص  جامعه  یک  یا  دوران  یک  به  مربوط 
تکمیل  را  همدیگر  می‌توانند  مختلف  بازتاب‌های  نماییم، 
نزدیک‌تر  تصویر  یک  به  نهایت  در  به‌طوریک‌ه  نمایند، 
مطالعه‌ای،  هر  اینکه  دیگر  نکته  یابیم.  دست  واقعیت  به 
را  خود  مخصوص  امکانات  و  محدودیت‌ها  نوع،  هر  از 
خود  مطالعهؤ  با  که  کند  ادعا  نمی‌تواند  هیچک‌س  و  دارد 
هم  هنر  مطالعهؤ  است.  دریافته  را  واقعیت  ابعاد  تمامی 
از این قاعده مستثنی نیست. بالاخره، برای این کاستی 
راهی وجود دارد و آن هم تکمیل اطلاعات به‌دست آمده 
سایر  نتایج  از  استفاده  با  هنری  آثار  مطالعهؤ  طریق  از 
شناسانه  جامعه  تحقیقات  بدین‌ترتیب،  است.  تحقیقات 
به شناخت بهتر آثار هنری و تحقیقات هنری به شناخت 

بهتر شرایط اجتماعی یاری می‌رسانند.
در ادام��هؤ مقال��ه قب��ل از ارائه نتایج تحقیقات انجام ش��ده 
توس��ط نگارن��ده، نمونه‌هایی از تحلیل جامعه شناس��انه 
آث��ار هنری ك��ه در ادبیات موضوع موجود اس��ت، ارائه 

می‌گ��ردد.
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ب��رای اینک��ه معل��وم ش��ود رویکرد 
می��ان  در  ان��دازه  ت��ا چ��ه  بازت��اب 
و  مقب��ول  هن��ر  جامعه شناس��ان 
پذیرفته شده است، به چند نمونه از 
تحلیل‌های کلاسیک جامعه‌ شناختی 
در خص��وص آث��ار هن��ری و رابطهؤ 

آن‌ها با شناخت جامعه اشاره می‌شود.
به  فکر  بازتاب  نظریهؤ  در  لوکاچ2 
تاثیر شرایط وجودی زندگی بر آثار 
میک‌ند.  تاکید  آن‌ها  معاصر  هنری 
به نظر وی، درک جهان خارجی از 
ممکن  آگاهی  در  آن  بازتاب  طریق 
می‌شود. آثار هنری به عنوان ابزار 
شناختی از این قاعده مستثنی نیستند. آن‌ها هم بازتاب 
واقعیت‌اند )راودراد، 1382، ص75(. اما سوال این است 
خارجی‌اند؟  جهان  مستقیم  بازتاب  هنری  آثار  آیا  که 
پاسخ لوکاچ به این سوال منفی است. به عقیده وی اگر 
چه بازتاب‌های مستقیم به عنوان نقطه شروع برای همهؤ 
زمینه‌های  پیش  تنها  آن‌ها  اما  هستند،  مهم  ها  معرفت 
روند دانش را، و نه همهؤ آنچه را این روند در برمی‌گیرد، 

فراهم می‌آورند)همان: 76(.
لوکاچ در کتاب معنای رئالیس��م معاصر )1349( از سبک 

ادبی رئالیس��م به عن��وان ادبیاتی که 
هدفش بازتاب حقیقی واقعیت اس��ت 
حمایت میک‌ند. مهم‌ترین مفهومی که 
لوکاچ برای بررسی بازتاب واقعیت 

 ادبیات 
موضوع

در هنر به کار می‌گیرد مفهوم جهان‌بینی است. وی معتقد 
اس��ت که »مهم‌ترین اثر هنری هر عصر به عنوان فیلتری 
 ب��رای تجرب��ه مش��ترک عمل میک‌ن��د« )دووینی��و، 1379 

ص 41(.
در این کتاب، لوکاچ رئالیس��م و مدرنیسم در ادبیات را با 
هم مقایسه کرده و علت تفاوت آن‌ها را به شرایط اجتماعی 
معاصرش��ان و جهان‌بینی‌های متفاوتی که از این شرایط 
ناش��ی می‌شود، نس��بت داده اس��ت. از نظر لوكاچ، علت 
اصلی تفاوت این دو مکتب پاسخ‌های متفاوتی است که هر 
کدام به این س��وال اساسی می‌دهند که انسان چیست؟ به 
عقیده وی پاسخ مکتب رئالیسم به این سوال مطابق است 
با اصل ارسطویی که می‌گوید انسان یک حیوان اجتماعی 
اس��ت. وجود ف��ردی قهرمانان آثار هنری رئالیس��ت، از 
موقعی��ت اجتماعی و محیط تاریخی آن‌ها غیرقابل تفکیک 
اس��ت. در مقابل، در آثار هنرمندان برجس��تهؤ مدرنیست 
بیان فلس��فی طبیعت انس��ان با نگاه رئالیس��ت‌ها مخالف 
است. برای این نویس��ندگان، انسان طبیعتاً منزوی، غیر 
اجتماع��ی و نات��وان از برقراری رواب��ط متقابل با محیط 
اجتماع��ی اس��ت. نتیج��ه اینکه ای��ن دیدگاهه��ای متفاوت 
دربارهؤ انس��ان، نویسندگان رئالیس��ت و مدرنیست را به 

اتخاذ دورنماهای متفاوت هدایت میک‌ند.
رابط��هؤ این دو دیدگاه با ش��رایط اجتماعی معاصرش��ان 
بدین ترتیب اس��ت، ایدئولوژی پویای 
رئالیس��م که انس��ان را ب��ه عنوان یک 
موج��ود اجتماع��ی رو ب��ه پیش��رفت 
می‌بین��د، قویاً با آثار هنری این مکتب 

 نمونه اول، 
 تحلیل لوکاچ 

از نهضت 
مدرنیسم:

2. Lukacs
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عجین ش��ده اس��ت. این آث��ار چش��م ان��دازی از واقعیت 
اجتماع��ی را فراهم می‌آورند ک��ه در آن مهم‌ترین جنبه‌ها 
انتخاب و اس��تفاده ش��ده تا یک تصویر معتبر از واقعیت 
در ش��کل هنری بازس��ازی ش��ود. تصویری که آینده را 
به ش��کل وضعیت مطلوب نشان می‌دهد، و بنابراین، یک 

جور امید به بهبود اوضاع را بر می‌انگیزد.
قلم  از  به  منجر  مدرنیسم  ایستای  نگاه  این،  برخلاف 
انداختن این قاعده گزینشی می‌شود. آثار هنری مدرنیسم 
ادبیات  هستند.  سرمایه‌داری  اجتماعی  شرایط  بازتاب 
از  فرار  برای  نویسنده  آرزوی  نشان‌دهنده  مدرنیست 
واقعیت سرمایه داری است، و درعین‌حال دانستن اینکه 
پیشاپیش محکوم  تغییر وضع موجود  برای  هر حرکتی 
اضطراب  علت  ناتوانی  احساس  این  است.  شکست  به 
درک  بنابراین،  است.  مدرنیسم  ادبیات  در  تشویش  و 
نیست  اتفاق  یک  مدرنیستی  ادبیات  در  واقعیت  ایستای 
و ریشه در ایدئولوژی مدرنیسم دارد. به عقیدهؤ لوکاچ، 
اجتماعی  دورنمای  یک  نداشتن  دلیل  به  مدرنیست‌ها 
بشردوستانه، در جهان‌بینی هرج و مرج طلب شده‌اند و 
خود تصور هرج و مرج نیز نتیجه احساس دلهره است. 
دلهره به نوبهؤ خود محصول تجربه اجتماعی و خصوصاً 
روشنفکران  بر  امپریالیسم  اجتماعی  ساختمان  تاثیر 

بورژواست )لوكاچ، 1349، ص96(.
بنابرای��ن، آثار هنری م��درن بازتاب 
شرایط اجتماعی دوره سرمایه‌داری 
اس��ت که موجب گسترش ارزش‌های 
غیر انس��انی ش��ده اس��ت. البت��ه این 

بازت��اب به طور مس��تقیم نبوده و از طری��ق جهان‌بینی و 
ایدئولوژی عمل میک‌ند که خود وابس��ته سیستم طبقاتی 
است. در این مثال حاملین جهان‌بینی مدرنیسم هنرمندان 
بورژوا هستند. این نمونه نشان می دهد که از نظر لوکاچ 
ه��م رویک��رد بازت��اب در جامعه شناس��ی هنر اساس��ی 
 اس��ت، اما باید از س��اده نگری و تقلیل‌گرایی نسبت به آن 

پرهیز کرد.
معتق��د   )1377( ه��اوزر3  آرنول��د 
اس��ت، فیلم که مخاطب‌هایش شامل 
سطح متوس��ط طبقه متوسط رو به 
پایین اس��ت س��ینماروهای امروزی 
را با موضوعات افس��انه‌ای گذشته 
موفقی��ت  فیل��م  میک‌ن��د.  س��رگرم 
گسترده خود را مدیون این مسئله است که اگر چه نمایش 
دهندهؤ طبقه متوسط است، می‌تواند توده‌ها را نیز به خود 
جذب کند. طبقه متوس��ط را اگ��ر از بُعد اقتصادی در نظر 
بگیریم یک طبقه است، اما اگر آن را از بُعد روان‌شناختی 
مورد توجه قرار دهیم متوجه می‌ش��ویم که بخش‌هایی از 
طبق��ات بالا و پایین را نیز در خ��ود جای می‌دهد و از این 
نظر طبقه بزرگتری می‌شود که می‌تواند مخاطب توده‌ای 
فیل��م را فراهم نمای��د. این بخش‌های طبقات ب��الا و پایین 
تا آنجا با طبقه متوس��ط همبس��تگی نش��ان می‌دهند که با 
مناف��ع زندگی روزمره ش��ان منافات 
نداشته باش��د و بیش��تر در استفاده 
از سرگرمی بی‌ضرر آن‌ها مشارکت 
دارند. مخاطب ت��وده‌ای فیلم حاصل 

3. Arnold Hauser

 نمونه دوم، 
 تحلیل هاوزر 
 از رابطهؤ سینما 
و طبقه متوسط
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این اتحاد است.
که  است  متوسط  طبقه  ایدئولوژی  فیلم  ایدئولوژی  پس 
چون در جوامع مختلف غلبه دارد نگاه خوش بینانه و غیر 
انتقادی ساختگی به زندگی در آن غلبه دارد. دنیای خوبی 
که در آن حتی یک منشی اداره که مثلاً در طبقه متوسط 
بالاتر  طبقه  به  رئیس  با  ازدواج  با  می‌تواند  دارد  قرار 
صعود کند، به همین سادگی )هاوزر،1377،ص1257(. 
به  توجه  دهندهؤ  نشان  اول،  نمونه  همچون  نمونه،  این 
نمایش  یعنی  کلان  دیدگاه  از  هنر  بر  جامعه  تاثیرات 

ایدئولوژی طبقه در اثر هنری است.
جاروی4 )1999( معتقد است »برای 
نفوذ به درون پوستهؤ یک جامعه، به 
غیر از کار میدانی مردم ش��ناختی، 
هیچ چیز با دیدن فیلم‌هایی که برای 
ب��ازار داخل��ی ی��ک جامعه س��اخته 
ش��ده اند، قابل مقایس��ه نیس��ت. اگرچه فرد در موقعیت 
خوبی برای قضاوت در مورد درستی فیلم‌ها قرار ندارد، 
ولی گفتن اینکه این فیلم ها برای بینندگان زیادی س��اخته 
ش��ده‌اند و توسط همان‌ها دیده می‌ش��وند خطری ندارد؛ 
این به خوبی یک نقطهؤ آغازین آگاه کننده، مطمئن و بسیار 
مهم اس��ت. فیلم‌های اوزو در باره زندگی طبقه متوس��ط 
ژاپن��ی، فیلم های س��اتیاجیت رای از بنگال و اکثریت فیلم 

ه��ای امریکای��ی، مع��دن اطلاعات و 
آگاهی در مورد جوامعی هس��تند که 
به درس��ت یا غلط به تصویر کشیده 

 . )Jarvie,1999, p.4( »شده اند

پی��ر س��ورلن5 )1379( در کت��اب س��ینمای کش��ورهای 
اروپایی ت�الش میک‌ند نش��ان دهد که چگونه ب��ا مطالعهؤ 
س��ینما می‌توان به خصوصیات و ویژگی‌های یک جامعه 
در ی��ک دوره معین پی برد. وی برای توجیه این رویکرد 
خود از نظریهؤ آینه اس��تفاده کرده و از قول آر. دورگنات 
که در کتاب آینه‌ای برای انگلس��تان این نظریه را توضیح 

داده است می‌گوید:
»کس��انی که فیلم می‌س��ازند در هم��ان مملکتی زندگی 
میک‌نند که بیش��تر تماش��اگران آتی اث��ر آن‌ها زندگی 
میک‌نند و مشکلات و چشم اندازهای آن‌ها برای آینده 
تا حدودی مش��ترک اس��ت؛ این فیلم‌س��ازان جز اینکه 
در فیلم‌هایش��ان ب��ه حد اف��راط به فانت��زی رو آورده 
 باش��ند، چی��زی از دل‌مش��غولی‌های ]واقع��ی[ خود را
- گیری��م که تنها برای جلب تماش��اگران- می گنجانند. 
فیل��م واقعیت نیس��ت اما در عین ح��ال، نمی‌تواند خود 
را به‌ط��ور کام��ل از ش��ر ش��رایط حقیق��ی ره��ا کن��د؛ 
مث��ل آینه ک��ه آنچه را پی��ش رو دارد، با اینک��ه ممکن 
اس��ت تحری��ف کند و مح��دود س��ازد و در چارچوبی 
قراردهد، س��رانجام در خود منعکس می‌س��ازد. فیلم 
نیز جنبه‌هایی از جامعه‌ای را که در آن س��اخته ش��ده 
اس��ت نمایش می‌دهد« )دورگنات، به نقل از س��ورلن، 

1379،ص 26(.
ب��ه عقی��دهؤ س��ورلن این ن��وع تعبیر 
از فیل��م کاملاً پذیرفتنی اس��ت. وی 
توضی��ح می‌ده��د ک��ه آث��ار مکتوب 
زی��ادی وج��ود دارند ک��ه در آن‌ها 

نمونه سوم: 
جاروی و پیر 

سورلن

4. Jarvie
5. Pierre Sorlin 
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ب��ر همین ویژگی یعن��ی هم‌خوان��ی و هماهنگی بعضی 
از فیلم‌ه��ا ب��ا زمینه ه��ای تاریخ��ی آن‌ها تاکید ش��ده 
اس��ت. همچنی��ن وی توضی��ح می‌ده��د ک��ه »ش��دت و 
تاثی��ر مش��کلات محل��ی و منطقه ای، و ش��رایط ویژه 
را می‌ت��وان ب��ه آس��انی در فیلم‌ه��ا نمای��ان س��اخت؛ 
آثار ارزش��مندی به وجود آمده اس��ت در مورد اینکه 
چط��ور می‌ش��ود تاریخ جوام��ع را از طریق تماش��ای 
فیلم‌های��ی ش��ناخت ک��ه آن جامعه تولید کرده اس��ت« 

)س��ورلن،1379،ص 12(.
وی از ق��ول آرتور مای��ک، یکی دیگ��ر از متفکرین در 
ای��ن زمینه اس��تفاده ک��رده و بر ای��ن گفتهؤ خ��ود مهر 
تایید می‌زن��د که: »یکی از مهم‌تری��ن علت‌های مطالعهؤ 
فیلم این اس��ت که فیلم ذه��ن مورخ را از موضوع‌های 
متع��ارف، یعنی پرداختن صرف به مس��ائل سیاس��ی 
و ریزبین��ی در مس��ائل اقتص��ادی، به م��واردی جلب 
میک‌ن��د ک��ه اهمی��ت آن کمت��ر از دو مورد گفته ش��ده 
نیس��ت و توده‌ه��ای عادی م��ردم را نیز بس��یار تحت 
تاثی��ر ق��رار می‌ده��د؛ م��واردی مث��ل روش زندگ��ی، 
ارزش‌ه��ای اخلاق��ی و فرهن��گ به طور اع��م« )مایک، 
به نقل از س��ورلن،1379،ص 12(. وی تاکید میک‌ند، 
»مورخ��ان سال‌هاس��ت ک��ه پذیرفته‌ان��د فیل��م در ه��ر 
نوع بررس��ی ق��رن بیس��تم س��ند مهمی اس��ت و دیگر 
ضرورت��ی ب��ه تاخ��ت و ت��از بیش��تر در ای��ن عرصه 
نیس��ت«. در عی��ن ح��ال، خود نی��ز معترف اس��ت که 
»ب��ا این ح��ال هنوز ه��م نمی‌توان درس��ت فهمید که با 
خ��ود فیلم‌ها چه باید کرد«. س��پس توضیح می‌دهد که 

»به این س��وال دو پاس��خ داده ش��ده اس��ت. برخی از 
محقق��ان عقی��ده دارن��د که فیل��م پنج��ره‌ای را به روی 
واقعی��ت می‌گش��اید. بازیگ��ران فیلم آدم‌ه��ای زنده و 
جان��داری هس��تند؛ و وقتی در ی��ک محی��ط حقیقی )یا 
محیط��ی که ش��بیه به یک محیط حقیقی س��اخته ش��ده 
اس��ت(، به تصوی��ر در می‌آین��د، و در داس��تان‌هایی 
ایفای نقش میک‌نند که به مس��ائل و مشکلات روزمره 
مربوط اس��ت )از جمله بی��کاری، رقابت‌های صنعتی، 
مس��کن، بحران‌های خانوادگی و غیره(، آیا نمی‌توان 
فیل��م را تقلی��د از واقعی��ت دانس��ت؟ آثار ارزش��مندی 
تاکنون به تعبیر س��ینما از این زاویهؤ دید پرداخته‌اند، 
ام��ا رس��انه‌های س��معی و بص��ری به هر ح��ال جعلی 
و مصنوع��ی هس��تند، و ش��رایطی را مجس��م میک‌نند 
ک��ه )به ف��رض پذیرفتن قرارداده��ای مربوط به زمان 
و قاب‌بن��دی( حت��ی اگر ب��ه ط��ور مس��تقیم از واقعیت 
نی��ز اتخاذ ش��ده باش��د، ب��از ه��م تخیل��ی و مصنوعی 
اس��ت. دس��ته ای دیگر از مورخان معتقدن��د که میان 
مختص��ات و داده‌ه��ای اجتماع��ی و بازنمای��ی آن‌ه��ا 
فاصل��ه‌ای وج��ود دارد که ب��ه خودی خود روش��نگر 
اس��ت: نوشته‌های درخشانی وجود دارد که در آن‌ها 
بر نیروی آش��کار فیلم‌سازی تاکید شده است و ثابت 
کرده‌اند که فیلم اغلب پاس��خی تخیلی بوده به مس��ائل 
ح��ادی که در ش��رایطی وی��ژه به وجود آمده اس��ت« 
)س��ورلن،1379،ص 13(. این دو نمونه نیز در سطح 
متوس��ط و خرد نش��ان دهندهؤ تاثیر پذیری آثار هنری 

از وضعیت های واقعی اجتماعی است.
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جانت ولف6 در کتاب تولید اجتماعی 
هنر )ولف،1367،ص74(، از تحقیق 
گلدمن یاد میک‌ند که در آن وضعیت 
متناق��ض طبق��ه‌ای ب��ه ن��ام نوبلس 
دو روب7 ی��ا اش��رافیت دیوان��ی را 
بررس��ی میک‌ند که در فرانسه قرن هفدهم وجود داشت. 
این گروهی است که اعضاء آن اگر چه از لحاظ اقتصادی 
به سلطنت وابسته بودند، به لحاظ ایدئولوژیک و سیاسی 
ب��ا آن مخالف بودن��د. از یک طرف وظایف قانونی‌ش��ان 
آن‌ها را به حکومت سلطنتی مقید میک‌رد و از طرف دیگر 
علاقمن��د ب��ه فردگرای��ی خردگرایانه ب��ورژوازی بودند. 
حاص��ل کار، تناقضی اس��ت می��ان مطلق‌گرای��ی و ایمان 
از ی��ک س��و و فردگرای��ی و خردگرای��ی از س��وی دیگر. 
ای��ن تناقض، نگرش��ی را به وجود آورد ک��ه گلدمن آن را 
»نگ��رش تراژی��ک« نامید. ب��ه عقیده وی نگ��رش تراژیک 
اساس نوش��ته‌های پاسکال و نمایش��نامه‌های راسین را 

تشکیل می‌دهد. 
گلدمن با این تحقیق خود نشان داد که چگونه وضعیت یک 
طبقهؤ خاص توس��ط هنرمندی که متعلق به آن طبقه است 
در اث��ر هنری بیان می‌ش��ود و محقق می‌توان��د با مطالعهؤ 
اثر به ش��ناخت بهتری از واقعی��ت )در اینجا وضعیت یک 
طبقه خاص( برسد. البته،گلدمن این بررسی را با مباحثی 

از زندگی نامه‌های این دو شخصیت 
ک��ه به س��اخت طبقاتی فرانس��ه قرن 
هفده��م و جانسنیس��م8 مرب��وط می 

شود، تکمیل کرده است.

مثال‌ه��ای بالا به خوبی نش��ان می‌دهند كه بازتاب جامعه 
در هنر و آثار هنری موضوعی اس��ت كه توسط بسیاری 
از جامعه شناسان هنر پذیرفته شده و برای تحلیل شرایط 
اجتماعی به‌كار گرفته ش��ده اس��ت. اگر چه چگونگی این 
بازتاب و چگونگی اس��تفاده از آثار برای شناخت جامعه 
نیز همواره موضوع بحث بوده و جامعه شناس��ان سعی 
كرده‌اند كه با اس��تفاده از روش‌های خاص بر مش��كلات 

این دیدگاه فائق آیند. 
می‌توان گفت، هنر همواره به نوعی 
جامع��ه معاصر را در خ��ود بازتاب 
نم��وده اس��ت، اما در ه��ر اثر هنری 
تنه��ا می‌ت��وان جنبه‌های��ی از حیات 
اجتماع��ی را مورد مداق��ه قرار داد. 
حت��ی در برخ��ی از آث��ار هن��ری كه 
مس��تقیماً هیچ گونه اشاره‌ای به مسائل ملموس اجتماعی 
ندارند و به عبارت دیگر، انتزاعی هس��تند نیز رد پای این 
عوامل با توجه به آنچه موجب پیدایش چنین هنری ش��ده 
و نیز با توجه به آنچه در هنر نادیده گرفته ش��ده اس��ت، 

قابل شناسایی می‌باشد.
در یافته‌های پژوهشی ارائه شده در ادامهؤ مقاله كه مبتنی 
ب��ر پژوهش‌ه��ای نگارنده می‌باش��د، این وج��وه مختلف 
م��ورد توجه قرار گرفت��ه و بازتاب ش��رایط اجتماعی در 
آثار هنری، به فراخور شرایط خاص 
ه��ر جامعه یا گ��روه اجتماعی مرتبط 

تبیین شده است.

 یافته‌های 
پژوهشی

نمونهؤ چهارم: 
خدای پنهان 
لوسین گلدمن

6. Janet Wolff 
7. Noblesse de robe 

Jansenism . 8. مسلکی مبتنی بر جبر اخلاقی که فرقه های اصلاح طلب 
گوناگون در قرون هفده و هجده طرفدار آن بودند كه قدرت موروثی پاپ را 

محکوم می کردند. )به نقل از یادداشت مترجم در ولف، 1367، ص: 74(.
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مضامی��ن  م��ورد  در  تحقیق��ی 
نمایشنامه‌های اس��ترالیایی در طول 
یك دوره 25 ساله انجام شد كه در آن 
موضوعات و مضامین نمایشنامه‌ها 
ب��ا موضوعات اجتماع��ی مطرح در 
شرایط اجتماعی زمان تولید آن‌ها 
تطبیق داده ش��د )راودراد،1369(. نتایج نش��ان داد كه به 
هنگام مطالعهؤ شرایط اقتصادی اجتماعی استرالیا در این 

دوره موضوعات زیر به نظر مهم می‌آیند: 
اول موض��وع فرهن��گ اس��ترالیایی، بخص��وص ویژگی 
چن��د ملیتی آن، نقش رس��انه‌ها در گس��ترش ای��ن ایده و 
نیز مس��ائل مربوط ب��ه مهاجرپذی��ری، دوم موضوعاتی 
در بارهؤ نظام سیاس��ی اس��ترالیا؛ تغییرات آن و اثرات آن 
بر زندگی اس��ترالیایی‌ها. س��وم ویژگی‌های اقتصادی و 
طبقاتی اس��ت، با توجه ب��ه نقش دولت و تاثی��رات آن بر 
ش��رایط اجتماعی.  چهارم، جنبش‌ها و تغییرات اجتماعی 
که ش��امل شرایط بومی‌های اس��ترالیا، جنبش‌ها، جنبش 
زنان، تغییرات س��اخت خانواده و اعتقادات مذهبی است. 
موضوع چهارم مهم‌تر از س��ایر موضوعات و پررنگ‌تر 

از آن‌ها در شرایط اجتماعی مطرح بوده است.
موضوع��ات  ب��ر  تاثیرات��ی  اجتماع��ی  ش��رایط  ای��ن 
نمایشنامه‌های استرالیایی نوشته شده در طول این دوره 

داشته‌اند كه در تحلیل زیر آشکار می‌شود.
حدود 260 نمایشنامه در این دوره توسط 30 نویسنده به 
نگارش در آمده اس��ت. بیش��ترین تعداد این نمایشنامه‌‌ها 
)15 درص��د( موض��وع رواب��ط بی��ن ف��ردی را پوش��ش 

نمونه اول: بازتاب 

جامعه در نمایشنامه‌های 

نوشته شده در سال های 

1970-1995 در استرالیا

داده‌اند، حدود 12 درصد هر کدام از موضوعات سیاسی 
و روابط خانوادگی را پوشش داده‌اند و تنها 2/5 درصد از 
نمایشنامه‌ها در مورد فرهنگ و هویت استرالیایی نوشته 
ش��ده اس��ت. نیز درصد کمتری به موضوع��ات جوانان، 

مذهب، اخلاق، و ضد تبعیض نژادی پرداخته اند.
ح��ال اگر این نس��بت‌‌ها را با موضوعات مهم در ش��رایط 
اجتماع��ی اس��ترالیا که ذکر ش��د مقایس��ه کنیم مش��اهده 
می‌شود، در حالی که بعضی از موضوعات مهم اجتماعی 
وسیعاً در نمایشنامه ها بازنمایی شده‌اند، موضوعاتی هم 
هس��تند که نادیده گرفته ش��ده‌اند. به عنوان مثال، مسائل 
اقتصادی و تض��اد طبقاتی در معدودی از نمایش��نامه‌ها 
مطرح ش��ده‌اند که نش��ان دهندهؤ این اس��ت که اهمیت این 
مسائل در زندگی استرالیایی‌ها، بر اساس تصور مساوی 

بودن مردم، نادیده گرفته شده است.
رواب��ط بی��ن فردی موضوعی اس��ت که بی��ش از همه در 
نمایش��نامه‌ها قابل مشاهده اس��ت و دقیقاً به شناخت این 
نویس��ندگان از مردم اس��ترالیا نزدیک است. این شناخت 
متاثر از تجربه ش��خصی نویسندگان و نیز دانش‌شان از 
تحقیقات دیگر اس��ت. بعضی از پیش‌فرض‌ها و تصورات 
قالبی هم در این ش��ناخت موثر است. پیش‌فرض‌هایی که 
قویاً توس��ط رسانه‌ها حمایت می‌شوند تا یک خود آگاهی 
یکپارچه را در استرالیایی‌ها شکل دهند. یکی از این پیش 
فرض‌ها این اس��ت ک��ه تفاوت‌ه��ای طبقاتی در اس��ترالیا 
چندان بارز نیست و می‌توان گفت، این کشور یک جامعهؤ 
بی‌طبق��ه دارد. رس��انه‌های ارتباط جمعی اس��ترالیا تحت 
مالکی��ت مع��دودی خانواده‌ه��ای ثروتمند هس��تند که این 
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ایده را با توس��عه مفهوم مس��اوی بودن مردم گس��ترش 
می‌دهند. مس��اوات یعنی اینکه اس��ترالیایی‌ها در س��خن 
گفتن، لباس پوش��یدن و منش تقریبا از همدیگر غیر قابل 
تفکیک هستند، بر خلاف سایر کشورها. این نشان دهندهؤ 

یکسانی طبقاتی آن‌هاست.
اما الگوی مالکیت رسانه‌های استرالیا در طول زمان از یک 
الگوی وس��یع به یک الگوی محدود تر تغییر کرده اس��ت. 
ب��ه گفت��هؤ ادگار9 )1980(، در 1923 تع��داد 26 روزنام��هؤ 
ش��هرهای بزرگ متعلق به 21 مال��ک بود. اما این تعداد تا 
1976 به 18 روزنامه کاهش یافت که متعلق به فقط 3 مالک 
عمده بود )Edgar, 1980, p.253(.‌ ادگار همین طور نشان 
می‌دهد که این گروه کوچک، س��رمایه‌های ایس��تگاه‌های 
مه��م رادیوی��ی و تلویزیونی را نیز کنت��رل میک‌ند و بیش 
از پیش فرصت اس��ترالیایی‌ها را ب��رای مواجهه با اخبار 
و عقای��د متنوع رس��انه ای محدود میک‌ن��د. روند محدود 
ش��دن تع��داد مالکین رس��انه ها ب��ه حدی بود ک��ه تا دههؤ 
 90، آزادی مطبوعات با مش��کلات بیش��تری مواجه ش��د 

.)Bennet, 1990(
اگرچه ممکن اس��ت مالکیت رس��انه‌ها تغییر کرده باشد، 
ول��ی الگوی این مالکی��ت در دوره مورد نظ��ر این تحقیق 
یعن��ی 1970-1995 همچن��ان ثاب��ت بوده اس��ت. با توجه 
ب��ه وج��ود چنین ش��رایطی در رس��انه‌ها، به ق��ول ادگار 

)1980(، تعجبی ندارد که »یکپارچگی 
زیادی را در تصویر س��ازی رسانه 
های اس��ترالیا از ای��ن جامعه بیابیم« 
)Ibid, p.262(. وی توضی��ح می‌دهد 

ک��ه ش��یوه بازنمای��ی خانواده، نق��ش زنان، مح��ل کار و 
گروه‌های اقلیت در رس��انه‌های اس��ترالیا گرایش دارد به 
اینک��ه نمادهای اساس��ی گروه غالب یعنی طبقه متوس��ط 
آنگلوساکس��ون را بازتاب کند. این یکپارچگی‌ها، زندگی 
خانوادگی و نقش‌های زنان و مردان را بازتعریف میک‌نند 
به طوری که اختلافات طبقاتی، نژادی و ش��غلی در آن‌ها 

راه ندارد.
رس��انه‌ها تمای��ل دارن��د ک��ه ظاه��ر زندگ��ی اجتماعی را 
یکپارچه س��ازند و به همین دلیل اس��ت که تضاد طبقاتی 
و قش��ر بندی‌های اجتماعی را نش��ان نمی‌دهند. به همین 
دلیل اس��ت که بعضی‌ها گاه اش��تباها استرالیا را مصداق 
ی��ک جامع��ه بی‌طبقه می‌دانن��د. در حالی که ای��ن بی‌طبقه 
ب��ودن نه ب��ر مبنای توزیع ثروت جامع��ه بلکه در ظاهر و 
ب��ر مبنای بازنمایی آن در رسانه‌هاس��ت. اس��ترالیایی‌ها 
تنها بر اس��اس منش‌ها و رفتارهایشان بی‌طبقه هستند به 
طوری که در خیابان تش��خیص اینکه فقیر و غنی کدام‌اند 

مشکل است.
علی‌رغ��م بازنمایی رس��انه‌ها، جامعه اس��ترالیا یکپارچه 
نیست. این کش��ور تنها متش��کل از پروتستان‌های سفید 
انگلوساکس��ون نیس��ت. فرهنگ‌اش فرهنگ یک‌دستی که 
میان همه مشترک باشد نیست. استرالیا یک جامعه مبتنی 
بر تس��اوی نیس��ت. به عن��وان یک جامعه چن��د ملیتی که 
متشکل از قومیت‌های متعددی است، 
بسیار محتمل است که نابرابری های 
فرهنگی توس��عه یابد و پررنگ شود 

.)Edgar, 1980, p.20(

9. Edgar
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با توجه به وجود چنین نابرابری‌هایی انسان انتظار دارد 
که نویس��ندگان در آثارش��ان بدان‌ها اشاره کرده باشند. 
ول��ی فق��دان موضوعاتی چ��ون تضاد طبقاتی و مس��ائل 
اقتص��ادی در نمایش��نامه‌ها با معنی اس��ت. این وضعیت 
بح��ث م��ا را مبنی بر اثرات رس��انه‌ها بر نمایش��نامه‌های 
معاصرش��ان تایید میک‌ند. در اینجا نقش برجسته‌سازی 
رس��انه‌ها برای نمایشنامه نویسان آشکارتر است. همین 
طور، دل مش��غولی آن‌ها با موضوعاتی چون روابط بین 
فردی این ایده را تایید میک‌ند، تصوراتی که رس��انه‌ها از 
طبقه متوس��ط استرالیا تولید کرده و آن را به همهؤ جامعه 

تعمیم می‌دهند، بر نویسندگان هم اثر گذاشته است.
نتیج��ه چنین تاثیراتی این اس��ت که نمایش��نامه نویس��ان 
اس��ترالیایی در نمایشنامه‌هایش��ان روابط می��ان افراد و 
طبیعت متغیر انتظارات مردم از زندگی در جامعهؤ مدرن را 
تحلیل میک‌نند. نمایشنامه‌ها معمولاً نشان‌دهندهؤ تمایزات 
فردی میان افراد هستند و رفتارها و نتایج رفتارهای آنان 
را ب��ه جامعه بزرگ‌تر ربط نمی‌دهند. فردگرایی مهم‌ترین 
ویژگی‌ای اس��ت که می‌توان به نمایشنامه‌هایی که روابط 
بی��ن فردی را توضیح می‌دهند منتس��ب کرد. در بیش��تر 
نمای��ش نامه‌های نوش��ته ش��ده در این موض��وع، غیبت 
ارج��اع به مش��کلات تض��اد اقتصادی و طبقاتی مش��هود 
است که نویس��ندگان را به تحلیل روابط در سطح خرد و 

خودمدار هدایت میک‌ند.
ای��ن موضوع با این پی��ش فرض که اس��ترالیا یک جامعهؤ 
طبقه متوس��ط اس��ت ج��ور در می‌آید. اگر چ��ه این پیش 
فرض توسط رس��انه‌ها تقویت می‌شود و به وسیلهؤ آمار 

تجربی تایید می‌شود، معنای آن این نیست که تفاوت‌های 
طبقاتی در عین حال وجود نداشته باشد. برعکس، چنین 
تمایزات��ی وج��ود دارد و اکث��ر اس��ترالیایی‌ها خ��ود را با 
یک هوی��ت طبقاتی  تعریف میک‌نند، ب��ه طوری که »بیش 
از نیم��ی از جمعیت خ��ود را از طبقه متوس��ط می‌دانند و 
 حدود یک س��وم آنها هم خود را از طبقه کارگر می‌دانند« 

.)Jagtenberg, 1992, p.34 (
تحقیقات دیگر )Mc Gregor, 1992, p.36( نشان می‌دهند 
که اس��ترالیایی‌ها خود را به یکی از طبقات س��ه گانهؤ بالا، 
متوس��ط و کارگر منتس��ب می‌دانند که ح��دود 60 درصد 
مربوط به طبقه متوس��ط می‌شود. ش��اید دلیل غلبه طبقه 
متوسط در اظهار نظر خود مردم است که معمولاً گرایش 
دارن��د خود را ج��زو طبقه متوس��ط قلمداد کنن��د تا طبقه 

کارگر. 
ن��ه تنها تمایز های طبقاتی در اس��ترالیا وجود دارد، بلکه 
بر اساس تحقیق ادگار )1980(، تحرک طبقاتی هم در این 
کشور بر خلاف ظاهر، بس��یار پایین است. به طوری که 
»رهبران تجاری بزرگ استرالیا از شش گروه خانوادگی 
هس��تند. آن‌ها در مدارس خصوص��ی تحصیل کرده‌اند، 
در دانشگاه‌های س��طح بالا درس خوانده اند، پروتستان 
 و اعض��اء کل��وب ه��ای خصوص��ی ثروتمن��د ب��وده اند« 
)Edgar, 1980,  p.98(. واقعیت‌های قش��ربندی اجتماعی 
ت�الش رس��انه‌ها را برای نمای��ش تصوی��ری یکپارچه و 

مبتنی بر تساوی از جامعه استرالیا نقض میک‌ند. 
طبقه کارگر اگرچه یک س��وم جامعه اس��ترالیا را تشکیل 
می‌ده��د، اما در رس��انه ها مورد بی توجه��ی قرار گرفته 
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اس��ت و ب��ه همین دلیل در نمایش��نامه‌های ای��ن دوره هم 
نادی��ده گرفته ش��ده یا بدان کم توجهی ش��ده اس��ت. در 
ع��وض زندگی طبقه متوس��ط اس��ترالیا ب��ا موضوعاتی 
چون روابط بین فردی بازنمایی ش��ده اس��ت. غلبه چنین 
موضوعی در نمایش��نامه های اس��ترالیایی نشان دهندهؤ 
اث��رات نیروهای اجتماعی و رس��انه ه��ای ارتباط جمعی 
بر نویس��ندگانی اس��ت که خودش��ان هم از طبقه متوسط 
برخاس��ته‌اند. این اث��رات در غلب��ه موضوعات خاص در 
نمایش��نامه‌ها مجس��م ش��ده که به نوبهؤ خود ارزش‌های 

اجتماعی موجود را تقویت میک‌ند.
دو موض��وع دیگر که مرتباً در نمایش��نامه‌های این دوره 
تک��رار می‌ش��ود عبارتن��د از روابط خانوادگی و مس��ائل 
سیاس��ی. مطالع��هؤ ش��رایط اجتماع��ی نش��ان می‌دهد که 
رواب��ط خانوادگ��ی و س��اخت خان��واده در ای��ن دوره با 
چالش زیادی مواجه شده است. پیش از دههؤ 70 خانواده 
معمول اس��ترالیایی چنانک‌ه هنک��وک10 )1989( می‌گوید 
عب��ارت بود از »خان��واده هس��ته‌ای. ازدواج همه‌گیر بود 
و زن��ان و مردان در س��نین جوان��ی ازدواج میک‌ردند... 
بیش��تر زوج ه��ا فرزندان��ی داش��تند و ک��ودکان کم��ی به 
 Hancock, 1989, ( »صورت نامش��روع به‌دنیا می‌آمدند
p.24(. در ده��هؤ 70 خیل��ی چیزها تغییر ک��رد. به گزارش 
هنکوک )1989(، نرخ ازدواج کاهش یافت، متوس��ط سن 

ازدواج بالا رفت و در 1976 نرخ تولد 
تا حد صفر درصد در رش��د جمعیت 
سقوط کرد. نس��بت خانوار‌های غیر 
خانوادگ��ی ب��ه خاطر تمای��ل جوانان 

به ت��رک زود هنگام خانواده افزایش یافت و نرخ طلاق به 
س��رعت بالا رفت. تعداد خانواده‌های متش��کل از ناپدری 
و نام��ادری افزایش یافت و خلاصه در س��اختار خانواده 

تغییرات اساسی به وجود آمد.
یک��ی از عوام��ل مه��م در این تغیی��رات، عبارت اس��ت از 
تغیی��رات فرهنگ��ی. جه��ت تغیی��رات فرهنگ��ی در جوامع 
غربی،از جمله استرالیا، به سمت فردگرایی هر چه بیشتر 
بود. این فردگرایی خود یکی از ویژگی های مطلوب طبقه 

متوسط رو به رشد در این جوامع است.
عام��ل دیگر رخ��داد جنبش‌های اجتماع��ی در میان مردم 
ع��ادی پس از جنگ اس��ترالیا اس��ت ک��ه منجر ب��ه تغییر 
چهره دموکراس��ی در این کش��ور ش��د. ب��ه گفته هنکوک 
)1989(، پ��س از جن��گ جنبش‌های بس��یاری در رابطه با 
ابع��اد مختلف زندگی اجتماعی رخ داد؛ موضوعاتی چون 
»ضدیت با امپریالیس��م، ویتنام، آلودگی محیط زیس��ت، 
ضد فرهنگ، آزادی تمایلات جنسی، جنبش زنان، حقوق 
مالکی��ت زمی��ن بومیان اس��ترالیا، حق��وق همجنس بازان 
و دموکراس��ی مش��ارکتی در خیابان‌ه��ا، فروش��گاه‌ها و 

.)Ibid, p.109( »دانشگاه‌ها
در چنی��ن روندی از تغییرات اجتماعی تقس��یمات س��نتی 
جامع��ه اس��ترالیا از هم پاش��ید. به‌دنبال آن اس��ترالیا در 
ده��هؤ 80 در مقایس��ه با 20 س��ال قبل از آن به کش��وری 
چندگانه‌ت��ر و متنوع‌ت��ر تبدیل ش��د. 
جنبش‌ه��ای متن��وع زن��ان منج��ر به 
افزایش��ی در ورود زنان به بازار کار 
دس��تمزدی و تحصی��ل و نیز س��ایر 

 10. Hancock
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جنبه‌های زندگی اجتماعی ش��د. مک دونالد نشان می‌دهد 
که تغییرات زیادی در وضعیت زندگی زنان به وجود آمد 
و ای��ن تغییرات منجر ب��ه تغییر در قانون هم ش��د. تعداد 

زیادی از زنان شامل متاهل ها وارد بازار کار شدند.
تغییر در شرایط و انتظارات زنان مستقیم یا غیر مستقیم 
نه��اد خان��واده را که زنان جزء مهمی از آن هس��تند تحت 
تاثی��ر ق��رار داد. تغیی��رات ش��امل خودآگاه��ی زنان در 
خان��واده، انتظاراتش��ان از نقش خود و همسرانش��ان در 
زندگی خانوادگی می شود. این تغییرات به وسیلهؤ قوانین 
جدید در بارهؤ شرایط کار زنان و قانون حمایت از خانواده 
حمایت ش��دند. ای��ن تغییرات و نیز س��اخت جدید زندگی 
خانوادگی در جامعه استرالیا به خوبی در نمایشنامه‌های 
نوش��ته ش��ده از دههؤ 70 ب��ه این طرف بازنمایی ش��ده و 

موضوع حدود 12 درصد از آن‌ها را تشکیل می‌دهند.
اگ��ر چه این نمایش��نامه‌ها اساس��اً با رواب��ط بین اعضاء 
خانواده س��روکار دارند، نشان دهندهؤ روابطی هستند که 
ی��ک یا دو دهه قبل وجود نداش��ت. این‌ه��ا روابط جدیدی 
اس��ت که تح��ت تاثیر تغیی��رات در انتظ��ارات و آگاهی‌ها 
از نق��ش زنان در خان��واده به وجود آمده اس��ت. روابط 
جدی��د همچنین متاثر از ارزش های فرهنگی وس��یع تر و 

بخصوص تاکید فزاینده بر فردگرایی است.
موضوعات سیاسی هم در همین اندازه در نمایشنامه‌های 

اس��ترالیایی بازنمایی شده‌اند. رابطهؤ 
میان فضای سیاس��ی و بازنمایی آن 
در نمایش��نامه‌ها جالب اس��ت. نظام 
سیاس��ی اس��ترالیا همانن��د انگلی��س 

پارلمان��ی اس��ت. دو ح��زب اصل��ی آن عبارتن��د از حزب 
کارگر و ح��زب لیبرال. به گفته تامپس��ون11 )1992(، 95 
درصد از استرالیایی‌ها به یک حزب سیاسی وابسته‌اند و 
91 درصد آن‌ها یکی از دو حزب فوق را انتخاب کرده‌اند. 
این نش��ان دهن��دهؤ جامعه‌ای اس��ت که به لحاظ سیاس��ی 
دارای ثب��ات اس��ت. تفاوت‌های اساس��ی می��ان دو حزب 
هم کم اس��ت زیرا هردو اکثراً برای طبقه متوس��ط جاذبه 
دارن��د. تمام احزاب اصلی موافق دولت حاکم هس��تند که 

مبتنی بر سرمایه داری است. 
ب��ه گفتهؤ تامپس��ون )1992( این دو ح��زب در طول زمان 
به س��مت تع��ادل گرایش پی��دا کردن��د و علی‌رغم بعضی 
از سیاس��ت‌های خ��اص ک��ه در آن‌ه��ا متفاوتن��د دارای 
جهان‌نگری‌ه��ای مش��ابه بخص��وص در م��ورد طبیع��ت 
اقتصاد هستند )Tampson, 1992, p.6(. نمایشنامه‌هایی 
که موضوعات سیاس��ی را پوشش داده‌اند در سه حوزهؤ 
موضوعات خرد سیاس��ی، مس��ائل سیاس��ی کشورهای 
دیگ��ر و مس��ائل سیاس��ی مرب��وط ب��ه گذش��ته تاریخی 
اس��ترالیا، ب��ه این امر مب��ادرت ورزی��ده ان��د. در حوزهؤ 
اول، ثب��ات نظام سیاس��ی منجر به این ش��د که بعضی از 
نویس��ندگان بر سیاست‌های خرد قدرت متمرکز شوند و 
نه تضاد میان احزاب و گروههای سیاسی. این حوزه در 
نمایش‌نامه‌هایی بازنمایی ش��ده است که بر موضوعاتی 
چون جاذبه قدرت، س��ختی از دست 
اختی��ار  در  ف��رد  ک��ه  قدرت��ی  دادن 
دارد، و ق��درت ب��ه عن��وان ه��دف و 
نه وس��یله‌ای برای خدم��ت به مردم 

 11. Tampson
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متمرکزند. در حوزهؤ دوم، بعضی از نویسندگان علاقمند 
به مب��ارزات سیاس��ی، انقلاب‌ها و تنش‌های سیاس��ی را 
در س��ایر کش��ورها مورد توجه قرار داده‌ان��د. در حوزهؤ 
سوم، بعضی از نویسندگان وقایع سیاسی تاریخ گذشته 
استرالیا را تش��ریح کرده اند. این نمایش ها در عین حال 
که موضوع سیاس��ی دارند، نظام سیاسی موجود را نقد 

نمیک‌نند.
ام��ا تئات��ر چپ هم که مش��خصاً دیدگاه سیاس��ی مخالف 
سرمایه داری داشته است، در این دوره هم‌زمان با حزب 
کمونیست آغاز شد، رش��د کرد و از بین رفت. این حزب 
ت��ا قبل از دههؤ 60 مهم ب��ود، ولی در طول زمان از اهمیت 
آن کاسته شد و بالاخره در 1991 پس از فروپاشی اتحاد 

جماهیر شوروی از  فعالیت باز ایستاد.
بنابرای��ن، تاثی��رات ش��رایط سیاس��ی ب��ه روش��نی در 
نمایش��نامه‌های نوشته ش��ده در این دوره قابل مشاهده 
است. به طور خلاصه، نمایشنامه‌های سیاسی استرالیایی 
موضوعاتی چون قدرت سیاسی در سطح خرد، مبارزات 
سیاسی در کشورهای دیگر، رویدادهای سیاسی تاریخی 

و ایده های سیاسی چپ را در بر می‌گیرند.
نکته قابل توضیح اینکه طبیعت کمونیسم در جوامع شرقی 
با طبیعت آن در جوامع غربی متفاوت اس��ت. در اینجا بر 
خلاف کشورهای شرقی که معتقد به لزوم حکومت طبقه 
کارگر برای رسیدن به زندگی بهتر هستند، مخالفت تئاتر 
چپ نسبت به نظام سرمایه‌داری موجود نیست، بلکه این 
تئات��ر تصوی��ری محتوم از بش��ر در زندگی م��درن ارائه 

می‌دهد که آینده و امیدی برایش نیست.

در طبق��ه بن��دی كلی‌ت��ری از موضوع��ات نمایش��نامه‌ها 
ك��ه آن را س��طح دوم طبق��ه بن��دی م��ی نامی��م، بالاترین 
نسبت نمایش��نامه‌ها با مس��ائل مربوط به روابط انسانی 
درگی��ر هس��تند با ح��دود 34 درص��د )86 نمایش��نامه( و 
موضوعات اس��طوره‌ای و انتزاعی با 21 درصد به‌دنبال 
آن قرار دارن��د. فراوان��ی چنی��ن موضوعات��ی در غی��اب 
موضوع��ات اقتص��ادی، تض��اد طبقاتی و ض��د تبعیض 
نژادی با معناس��ت. در جامعه‌ای که تفاوت‌های طبقاتی و 
مشکلات اقتصادی زندگی مردم را تعیین میک‌نند، انتظار 
می‌رود که چنی��ن موضوعاتی در آثار هنری، بخصوص 
نمایش��نامه‌ها رخ بنمایند. در ارتباط با مس��ائل اقتصادی 
گفته می‌شود که رکود اقتصادی حداقل هر ده سال یکبار 
اتفاق می‌افتد )Ibid, 1992(، که اولین اثر آن روی بیکاری 

و فقر ناشی از آن دیده می‌شود.
در ارتب��اط ب��ا موضوعات تبعی��ض ن��ژادی لازم به ذکر 
است که بومیان استرالیا محروم‌ترین گروه اقلیت در این 
کش��ور هستند. اگر به میزان مشکلاتی که این گروه با آن 
دست به گریبان هستند توجه کنیم، آنگاه تعجب‌آور است 
که تنها 3 درصد از نمایش��نامه‌ها ب��ا موضوعات تبعیض 
نژادی مرتبط هس��تند. جنبش بومیان اس��ترالیا برای حق 
مالکیت زمین و براب��ری اجتماعی معمولاً در کنار جنبش 
زن��ان به عن��وان جنبش‌ه��ای اجتماعی مهم در اس��ترالیا 
مطرح می‌ش��ود. اما جالب اس��ت ک��ه موضوعات مربوط 
به روابط جنسیتی در نمایش��نامه‌ها معمول‌تر هستند در 

حالی که مسائل ضد تبعیض نژادی نادرند.
ب��ا توجه ب��ه این مقایس��ه می‌ت��وان گفت که آثار بیش��تر 
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نویس��ندگان، تصوری از اس��ترالیا به عن��وان یک جامعه 
طبقه متوس��ط یکپارچه را آش��کار می‌سازد که مردمی با 
اس��تانداردهای بالای زندگی دارد. این اندیش��ه به همراه 
واقعیت ثبات شرایط سیاسی استرالیا باعث شده است که 
تنها تعداد معدودی از نمایش��نامه‌ها به مسائلی این چنین 

اشاره نمایند.
در عوض در نمایش��نامه‌ها مسائل اسطوره‌ای و انتزاعی 
که مربوط به بش��ریت به طور کلی می‌شود و در هر جای 
دیگری نیز می‌تواند موثر باشد مورد توجه قرار می‌گیرند. 

مسائلی مثل مرگ، بقاء، مسائل معنوی و مانند آن.
از میان 59 نمایش��نامه منتخب خود نویسندگان به عنوان 
بهترین‌ه��ا، بالاتری��ن فراوان��ی متعل��ق به سیاس��ت‌های 
جنس��ی اس��ت و پس از آن موضوعات فلسفی و سیاسی 
قرار دارند. نقد اجتماعی و مسائل زنان این الگو را تکمیل 
میک‌نن��د. اثر انقلاب جنس��ی و جنبش فمینیس��تی با غلبه 
سیاس��ت جنسی در نمایش��نامه‌ها آش��کار می‌شود. این 
موض��وع عمدتاً درب��ارهؤ مبارزه قدرت می��ان افراد زن و 
مرد، بر حس��ب تسلطی است که هر کدام بر دیگری دارند 
و بر دو موضوع روابط جنس��ی همجنس خواهانه و غیر 
همجنس خواهانه متمرکز است. این موضوع انواع روابط 
ممکن میان دو جنس را که در دهه 70 شکل گرفت تشریح 
میک‌ند. موضوعات مرتبط با مس��ائل زن��ان که موقعیت 
جدید زنان را در جامعه، در خانه و در محل کار تش��ریح 
میک‌ند نیز در این دوره مهم هس��تند. ترکیب دو موضوع 
مس��ائل زنان و سیاست های جنسی در طبقه بندی سطح 
دوم منجر به طبقه روابط جنس��یتی شده است. این طبقه 

شامل بالاترین نسبت بهترین نمایشنامه‌هایی است که در 
این دوره نوشته شده‌اند. 

بهتری��ن  م��ورد  در  نمایش��نامه‌ها،  برخ�الف مجموع��هؤ 
نمایش��نامه های انتخاب شده توس��ط خود نویسندگان، 
موضوعات در سطح کلان اجتماعی به طور قابل توجهی 
از موضوع��ات س��طح خرد اجتماعی بیش��تر اس��ت )68 

درصد در برابر 32 درصد(.
بنابرای��ن، این فرضیه ك��ه میان موض��وع نمایش نامه‌ها 
ب��ا ش��رایط اقتص��ادی- اجتماع��ی در دورهؤ زمانی 1970 
ت��ا 1995، رابطه وج��ود دارد تایید می‌ش��ود. تحلیل‌های 
فوق نش��ان می‌دهد که می‌توان تعیین کرد کدام جنبه‌های 
زندگی اجتماعی موضوعات نمایش نامه ها را تحت تاثیر 
قرار داده‌اند. به عنوان مثال، نش��ان داده ش��د که جنبش 
زن��ان در انتخاب موضوعات��ی چون روابط جنس��یتی و 
سیاس��ت جنس��ی توس��ط نویس��ندگان موثر بوده است. 
ب��ه همی��ن ترتیب، اثر نظام سیاس��ی موجود در تش��ریح 
مسائل سیاسی در نمایشنامه‌ها نشان داده شد. بعلاوه، 
اثر ش��رایط اقتص��ادی بر نمایش��نامه‌هایی ک��ه اعتقادات 
میک‌ردن��د  بازنمای��ی  را  متوس��ط  طبق��ه  ارزش‌ه��ای   و 

تشریح شد. 
ام��ا ب��ه نظر می‌رس��د، مش��کلی وجود داش��ته باش��د که 
می‌توان��د نتیجه را مخدوش س��ازد. گفتی��م، موضوعات 
دیگ��ری هم وجود دارند، در حالی که، ش��رایط اجتماعی 
را متاث��ر س��اخته‌اند در نمای��ش ه��ا به همان وس��عت که 
س��ایر موضوعات گفته شد بازنمایی نشده‌اند. این شامل 
مس��ائلی چون مش��کلات اقتص��ادی، برخ��ورد مبتنی بر 
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تبعی��ض نژادی ب��ا بومی��ان اس��ترالیا، و تض��اد طبقاتی 
است. 

در پاس��خ می‌توان اس��تدلال کرد که این مس��ئله نتیجهؤ ما 
را مخ��دوش نمیک‌ند، بلک��ه به طریق دیگ��ری آن را تایید 
می نمای��د. زی��را گفته ش��د که ش��رایط اجتماعی ش��امل 
جهان بینی‌ه��ا می‌باش��د هم��ان ط��ور که توس��ط جامعه 
شناس��ان ادبی��ات چون ل��وکاچ گفته ش��ده اس��ت. با این 
حساب تاثیرات جهان بینی غالب را می توان به خوبی در 
این نتیجه گیری دید. اس��ترالیا جامعه‌ای اس��ت که ارزش 
ها و ش��ناخت طبقه متوسط در آن غلبه دارد. نویسندگان 
خودشان از طبقه متوس��ط هستند. بنابراین، این شرایط 
اجتماع��ی و فردی خواه نا خواه انتخاب آن‌ها از موضوع 
نمایش��نامه را تحت تاثیر قرار می‌دهد. مسائل اقتصادی، 
تض��اد طبقات��ی و برخ��ورد ن��ژادی ب��ا بومیان اس��ترالیا 
مس��ائلی هس��تند که نظر اقلیت را جلب میک‌نند، اقلیتی که 

جهان بینی آن در این جامعه صدایی ندارد.
تاثیرات مبتنی بر فرهنگ طبقهؤ متوسط در انتخاب موضوع 
و س��بک نمایش��نامه‌ها خود را نش��ان می‌ده��د. موضوع 
رواب��ط بی��ن فردی که با فرهنگ طبقه متوس��ط اس��ترالیا 
سروکار دارد در بسیاری از نمایشنامه‌ها مرکزیت دارد. 
ب��ه همین ترتیب، در نمایش��نامه‌ها به روابط خانوادگی و 
جنس��یتی نیز پرداخته شده اس��ت. این نشان‌دهنده تاثیر 
تغیی��رات در نگرش‌ها نس��بت ب��ه زنان و نق��ش آن‌ها در 
جامعه، به عنوان بخش��ی از تغیی��رات عمومی‌تر فرهنگی 

در استرالیا، می‌باشد.
از طرف دیگر، استرالیا توسط زمینهؤ فرهنگی بزرگ‌تری 

محاط شده است و تغییرات فرهنگی درون آن به تغییرات 
جهان��ی مرتبط اس��ت. این واقعی��ت که تنها مع��دودی از 
نویس��ندگان علاقمن��د ب��ه بازنمایی بعض��ی از جنبه‌های 
زندگی هس��تند نی��ز در این رابط��هؤ معنادار اس��ت. هدف 
نمایش��نامه نویس��ان اس��ترالیایی خلق نمایش��نامه هایی 
با هویت اس��ترالیایی اس��ت، در عین حال، آن جنبه‌هایی 
ک��ه در رابطه با این فرهنگ جهانی مش��ترک هس��تند نیز 
توجه نویس��ندگان را به درجات بیش��تری نس��بت به آن 
جنبه‌هایی که صرفا به جامعه استرالیا مربوط می‌شوند، 
و موضوعاتی چون تضاد طبقاتی، مس��ائل ضد تبعیض 
ن��ژادی و انتقاد اجتماعی را در بر می گیرد، به خود جلب 

میک‌نند.
این واقعیت که این موضوعات نویسندگان معدودی را به 
خود جلب میک‌نند، ممکن اس��ت ما را به س��مت این نتیجهؤ 
غلط هدایت کند که ش��اید این‌ها اصولاً مس��ئله این جامعه 
نباش��ند. در حال��ی که، همان طور که گفته ش��د مس��ائل 
متع��دد اقتصادی، نژادی و اجتماعی در زندگی بس��یاری 
از اس��ترالیایی‌ها غلبه دارد، اما مش��کل این اس��ت که این 
مس��ائل بیشتر به گروه اقلیت مربوط است که صدایی در 

رسانه‌ها و در نمایشنامه‌ها ندارد.
روی  ب��ر  ک��ه  تحقیق��ی  در 
نمایش��نامه‌های نوش��ته شده در 
طول 12 سال پس از انقلاب اسلامی 
در ایران به‌عمل آمد، رابطهؤ میان 
ش��رایط اجتماع��ی و موضوعات 
نمایش��نامه‌ها نشان داده شده است )راودراد،1369(. در 

نمونهؤ دوم: بازتاب جامعه 

در نمایشنامه‌های نوشته 

شده در دورهؤ 12 ساله پس 

از انقلاب اسلامی ایران
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این تحقیق ابتدا ش��رایط ایران در طول یک دورهؤ 12 ساله 
مورد بررس��ی ق��رار گرفته و برای ای��ن کار این دوره به 
چهار مقطع زمانی کوچک‌تر تقسیم شده است. مهم‌ترین 
 ویژگ��ی های سیاس��ی/ اجتماع��ی/ اقتص��ادی و فرهنگی 
هر یک از این چهار مقطع مطالعه شده و سپس موضوعات 
غال��ب نمایش��نامه‌های نوش��ته ش��ده در هر مقط��ع با آن 
ویژگی‌ها مقایس��ه ش��د. نتایج در این قسمت برای نشان 

دادن وجود رابطه ذکر می‌شود.
مقط��ع اول از پیروزی انق�الب تا آغاز جنگ ایران و عراق 
در مهر 1359 اس��ت. خصوصیات این مقطع عبارتند از: 
آغ��از تثبی��ت نظام سیاس��ی جدید، فضای باز سیاس��ی، 
شور و شوق انقلابی و وحدت و یکپارچگی مردم، ظهور 
ارزش‌ه��ای جدید مذهبی و انقلابی و ضد غربی، و تحمل 
فش��ارهای اقتصادی توس��ط مردم جهت حف��ظ و تداوم 
انقلاب. در این مقطع، به دلیل ش��کل‌گیری پایه‌های نظام، 
عامل سیاس��ی مهم‌ترین عوامل بوده و س��ایر مس��ائل را 
تحت الش��عاع خود ق��رار داده اس��ت. مهم‌ترین موضوع 
طرح شده در نمایشنامه‌های مرتبط با این مقطع متناسب 
ب��ا ویژگ��ی ه��ای مذک��ور، موض��وع انقلابی )سیاس��ی- 

اجتماعی(، با 43 درصد بوده است.
مقط��ع دوم از آغاز جنگ در مهر 1359 تا فتح خرمش��هر 
در سوم خرداد 1361. خصوصیات جامعه در این مقطع 
عبارتند از: تثبیت نظام سیاس��ی جدید در داخل کش��ور، 
آغاز محدود شدن فضای باز سیاسی به علت آغاز ترور 
رهبران سیاس��ی، تقوی��ت ارزش‌های انقلاب��ی و مذهبی 
و ظه��ور فرهن��گ جبه��ه، و تحم��ل فش��ارهای اقتصادی 

توس��ط مردم جهت حف��ظ و تداوم انق�الب. در این مقطع 
نی��ز عام��ل سیاس��ی و به طور مش��خص جنگ از س��ایر 
عوام��ل مهم‌تر ب��وده و آن‌ها را تحت الش��عاع ق��رار داده 
اس��ت. در نمایش��نامه‌های نوشته ش��ده در این مقطع نیز 
به تناس��ب ش��رایط اجتماعی متحول، از میزان مضامین 
سیاس��ی اجتماعی کاس��ته ش��ده و ب��ه مضامی��ن جنگی 
اف��زوده می ش��ود. نیز در این مقطع ب��ه علت تقدس جنگ 
از یک طرف و تاثیر روح کلی این دورهؤ 12 ساله از طرف 
 دیگ��ر مضامین فلس��فی- عرفانی با 35 درصد بیش��ترین 

میزان را دارا هستند.
مقطع س��وم، از فتح خرمش��هر در س��وم خرداد 1361 تا 
قب��ول قطعنام��هؤ 598 ش��ورای امنی��ت در م��رداد 1367. 
ویژگی‌ه��ای ای��ن مقطع عبارتند از : بس��ته ش��دن فضای 
باز سیاس��ی به دلیل مش��کلات مربوط به جن��گ و ادامهؤ 
تروره��ا، ش��روع ط��رح ارزش‌های غی��ر انقلاب��ی و غیر 
مذهبی در برابر ارزش‌های انقلابی و مذهبی، نابسامانی 
اقتصادی و گسترش ش��کاف طبقاتی بر اساس آمارهای 
داده ش��ده در همان زمان، کم ش��دن انگی��زهؤ مردم برای 
تحمل فشارهای اقتصادی، و طرح مسائل و مشکلات غیر 
سیاسی و عمدتاً اقتصادی از جمله گرانی مسکن. در این 
مقطع طرح مس��ائل اقتصادی و مش��کلات ناشی از آن بر 
عوامل سیاس��ی و عمدتاً جنگ تا حدودی غالب می شود. 
در ای��ن مقط��ع ش��اهد کاه��ش قاب��ل ملاحظ��ه مضامی��ن 
 سیاس��ی اجتماع��ی ب��ه نف��ع مضامی��ن صرف��اً اجتماعی 

با 35 درصد هستیم.
مقط��ع چهارم، از قبول قطعنامه در م��رداد 1367 تا آغاز 
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س��ال 1370. ویژگی‌ه��ای ای��ن مقطع عبارتن��د از: وجود 
فضای سیاس��ی باز در مقایس��ه با زمان جنگ، ولی عدم 
تمای��ل ب��ه فعالیت سیاس��ی در میان گروه‌ه��ا، گرایش به 
بی تفاوتی در باب مس��ائل سیاسی، باقی ماندن و تشدید 
مشکلات اقتصادی برای اقشار کم درآمد، و عقب نشینی 
ارزش‌های انقلابی و اسلامی و گرایش به ارزش‌های غیر 
انقلابی. در این مقطع عامل فرهنگی نسبت به عوامل دیگر 

در اولویت قرار می‌گیرد.
افزای��ش  ای��ن مقط��ع مضامی��ن سیاس��ی اجتماع��ی  در 
یافته‌ان��د. از ط��رف دیگر به عل��ت برخ��ورد هنرمندان با 
مس��ئله جایگزینی ارزش‌های غیر انقلابی و غیر مذهبی با 
ارزش‌های انقلابی و مذهبی ش��اهد تلاش هنرمندان نسل 
انق�الب جهت جلوگیری از ادامهؤ ای��ن روند از طریق طرح 

این اصول و ارزش‌ها در آثارشان می باشیم.
بنابراین، در تحلیل این اطلاعات به این نتیجه می رسیم که 
مضمون غالب در هر مقطع زمانی تابع ش��رایط اجتماعی 
همان مقطع می باش��د. البته باید توجه داشت که علی‌رغم 
تقس��یم بندی این دورهؤ 12 ساله به چهار مقطع زمانی، و 
صرف‌نظ��ر از تفاوت ها، تمام��ی این مقاطع متاثر از روح 
کلی هس��تند که در مقایس��ه با قبل از انقلاب بر این دوره 
حاکم است. بارزترین ویژگی نظام سیاسی/ اجتماعی این 
دوره در مقایس��ه با دوره قبل، عبارت از نقش��ی است که 
عامل مذهب در اساس نظام بازی میک‌ند. با وقوع انقلاب 
اس�المی نظام جدیدی مبتنی بر اص��ول مذهب در جامعه 
حاکم گش��ت ک��ه این حاکمی��ت در سرتاس��ر دوره مورد 

بررسی، آن را از دوره ماقبلش به کلی جدا میک‌ند.

در ارتباط با نمایش��نامه‌های نوشته ش��ده نیز این مطلب 
قابل مشاهده است. اگر چه در هر مقطع به تناسب ویژگی 
غالب آن نمایش��نامه ها هم به موضوعات متفاوتی بیشتر 
توج��ه کرده ان��د، ول��ی در کل دوره مضامی��ن اجتماعی 
غالب هستند. قبل از ورود به بحث تاثیر شرایط اجتماعی 
در مضامین نمایش��نامه‌ها به تفکیک مقاطع تعیین ش��ده، 
رابطهؤ کلی این ش��رایط با نمایش��نامه‌ها قابل بحث است. 
وق��وع انقلاب به طور کلی ش��رایط جدی��دی را در جامعه 
ای��ران ایج��اد ک��رد ک��ه می‌توانس��ت در آث��ار هنرمندان 
 موثر واقع ش��ود. ای��ن تاثی��ر دارای دو بع��د اجتماعی و 

اعتقادی بود.
از بع��د اجتماع��ی، انقلاب فضای��ی ایجاد کرد ک��ه در آن 
بس��یاری از حرف‌ه��ای ناگفته و ناش��نوده می‌توانس��ت 
طرح ش��ود. انقلاب ش��رایط طرح موضوعات جدید و نو، 
موضوعاتی که قابلیت طرح داشتند ولی موقعیت مناسبی 
نمی‌یافتند، را فراهم کرد. موضوعاتی چون ظلم و س��تم 
دوران گذش��ته و موضوع��ات مش��ابه، موضوعات��ی در 
باب اختلاف طبقاتی و مقایس��ه اقش��ار مختلف اجتماع با 
یکدیگ��ر، در مورد خود انقلاب، اص��ول و ارزش‌های آن 
مطرح ش��دند. به طور کلی، برخورد بیش��تر هنرمندان با 
واقعیت‌های جامعه موجب گس��ترش س��بک رئالیس��م و 

طرح مضامین اجتماعی در دوران پس از انقلاب گشت.
از بعد اعتقادی نیز، با توجه به اینکه انقلاب ریشه مذهبی 
و اس�المی داش��ت، تاثیری جداگانه ب��ر هنرمندان اعمال 
نم��ود. هنرمندانی که پس از انقلاب اس�المی پا به عرصهؤ 
نویسندگی گذاش��تند و در واقع، در بحبوحه انقلاب و در 
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مت��ن آن قرار داش��تند، تحت تاثیر جنب��ه مذهبی آن، ابتدا 
خ��ود به مطالعات مذهبی متمایل ش��ده و س��پس تاثیرات 
احساسی، یا عینی مطالعات خود را در آثارشان به نمایش 
گذاش��تند. این بعد انق�الب باعث ایجاد و گس��ترش انواع 
س��بک‌های غیر رئالیستی )عمدتاً س��بک‌های سمبولیسم 
و اکسپرسیونیس��م(، و ط��رح مضامین غی��ر اجتماعی و 

مذهبی و انسانی در دوران پس از آن گشت.
بنابراین، آنچه به طور کلی در باب 12 سال مورد بررسی 
می‌توان نتیجه گرفت این اس��ت که آث��ار هنری این دوره 
به طور مستقیم یا غیر مس��تقیم متاثر از انقلابی است که 
در آغاز آن به وقوع پیوس��ت و از طرفی با ایجاد شرایط 
مناسب جهت طرح مسائل تازه و از طرف دیگر با ایجاد و 
گسترش روحیه خداجویی در مردم و از جمله هنرمندان، 
باعث ش��د که دو روند اساسی در هنر نمایشنامه نویسی 
در پی��ش گرفت��ه ش��ود. رون��د اول ک��ه تحت تأثی��ر بعد 
اجتماع��ی انقلاب می باش��د، عبارت اس��ت از: گس��ترش 
سبک رئالیسم و مضامین اجتماعی و روند دوم که متأثر 
از بعد اعتقادی انقلاب می‌باش��د، عبارت است از ایجاد و 
گس��ترش انواع سبک های غیر رئالیستی که عمدتاً دارای 

مضامین فلسفی، عرفانی، مذهبی و انسانی می‌باشند.
در تجزی��ه و تحلیل ای��ن نتایج می‌توان گف��ت که در طول 
ای��ن دورهؤ زمان��ی دو روند اساس��ی ک��ه می‌توانند نقش 
تعیین کننده در آثار هنری داشته باشند، عبارتند از: اول 
روند بس��ته شدن فضای باز سیاس��ی و دوم روند ایجاد 
و گس��ترش و س��پس عقب نش��ینی ارزش‌های انقلابی و 
اسلامی. بسته شدن فضای باز سیاسی موجب شد که از 

ی��ک طرف هنرمندانی که همخوانی با اصول و ارزش‌های 
انق�الب را نداش��تند از طرح مضامین حساس��یت برانگیز 
سیاس��ی اجتماعی تا ح��دود زیادی منصرف ش��ده و به 
ط��رح مضامین صرفاً اجتماعی روی بیاورند. بخصوص 
در مقطع س��وم که با فضای بسته سیاسی مواجه هستیم 
در عوض شاهد افزایش زیاد مضامین اجتماعی در برابر 
کاهش مضامین سیاس��ی اجتماعی می‌باش��یم. همچنین، 
ای��ن ام��ر باعث ش��د هنرمندانی ک��ه خود حام��ل و حامی 
اصول و ارزش‌ه��ای انقلابی بودند، برای حفظ انقلاب از 
خطراتی که بر اثر یاس و ناامیدی مردم و گسس��ته شدن 
وحدت و یکپارچگی ایش��ان آن را تهدید می کنند، به نقاط 
ضعف و معضلات و مس��ائل سیاسی اجتماعی نپرداخته 
و بیش��تر در فک��ر طرح و تبلیغ آن اص��ول و ارزش‌ها در 
آث��ار خود برآین��د که این ام��ر به دلیل کم‌رنگ ش��دن آن 
 ارزش‌ها در مقطع چهارم، در بین این هنرمندان ضرورت 

بیشتری پیدا کرد.
بنابرای��ن، در نوش��تن نمایش��نامه ها در ای��ن مقطع با دو 
نوع خود سانس��وری مواجه بودیم. اول خودسانسوری 
هنرمندان��ی که برای حفظ پای��گاه اجتماعی خود، از طرح 
مضامین سیاس��ی اجتماع��ی خودداری کرده و مس��ائل 
بی‌ط��رف و جزیی اجتماعی را که هیچ‌گونه تنش��ی با فرد 
ی��ا گروهی و با نظ��ام سیاس��ی اجتماعی ایج��اد نمیک‌ند 
م��ورد توجه ق��رار داده و مط��رح می‌س��ازند. دوم، خود 
سانس��وری طرفداران نظام موجود که بیان نقاط ضعف 
و مس��ائل و مشکلات اقتصادی سیاسی و اجتماعی نظام 
را مس��اوی با تضعی��ف آن می‌دانند و چ��ون خود حامی 
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ای��ن نظام هس��تند و قصد ندارن��د آن را تضعیف کنند، به 
س��وی سبک‌های غیر رئالیستی و مضامین غیر اجتماعی 
و عمدتاً مذهبی، فلسفی، عرفانی می‌روند و سعی میک‌نند 
که جهت فرهنگی انقلاب و نظام اسلامی را با طرح و تبلیغ 
اص��ول و ارزش‌های انقلابی و سیاس��ی تقویت نمایند، یا 
به مضامین جهانی و فارغ از زمان و مکان متوسل گردند 

که ایجاد تنش نکنند.
بنابرای��ن، این خ��ود سانس��وری که تحت تاثیر ش��رایط 
اجتماع��ی ب��ه وج��ود می‌آی��د، باعث می‌ش��ود ک��ه تاثیر 
مس��تقیم ش��رایط اجتماعی را نت��وان آن طور ک��ه باید و 
ش��اید در آثار هنری دریافت. این مسئله قابل توجه است 
که با وج��ود این واقعیت باز هم در چه��ار مقطع مذکور، 
فراوانی نمایش��نامه ها بر اس��اس پارامترهای مس��لط به 
چش��م می‌خ��ورد. بنابراین، نق��ش ش��رایط اجتماعی در 

تعیین سبک و مضمون غالب هر زمان روشن می‌شود.
در تحقیق��ی در م��ورد فیل��م های 
بع��د  قب��ل و  س��ینمایی دو دورهؤ 
س��ال  ت��ا   1376 خ��رداد  دوم  از 
زن��دی،1385(،  )راودراد،   1380
چگونگ��ی بازت��اب و نمایش نقش 
زن در آن‌ها به روش تحلیل محتوا مطالعه ش��دند. نتیجهؤ 
تحلی��ل محت��وا نش��ان داد که بعد از س��ال 1376 ش��اهد 
شكل‌گیری گونهؤ متفاوتی از بازنمایی زن در فیلم‌های قبل 
و بعد از سال 1376 بوده‌ایم. در نتیجه، دو نوع كاراكتر با 
ویژگی‌های متفاوت در فیلم‌ها ظهور كرده اس��ت كه تحت 

عنوان گونه‌های زن سنتی و زن مدرن نام‌گذاری شد.

نمونهؤ سوم: بازتاب 

جامعه در فیلم های 

سینمایی با محوریت زنان

نام‌گ��ذاری گونه‌ها به س��نتی و م��درن از خصوصیات و 
ویژگی‌های غالب زنان که در هر دوره نمایش داده شده،  
نش��أت گرفته اس��ت. وضعی��ت زنان، در حال��ی که نقش 
اصلی آنان خانه‌داری و کارکردهای مهم‌شان همسری و 
مادری و مهم‌ترین دغدغه‌هایشان دغدغه‌های خانوادگی و 
خویشاوندی است به عنوان وضعیت سنتی و تحت عنوان 
»بازنمایی زن سنتی« در فیلم‌ها نام‌گذاری شده و برعکس 
وضعیت زنان، در حالی که نقش بیشتری در فعالیت‌های 
اجتماعی، ش��غلی و تحصیلی داشته و کارکردهای شغلی 
و مشارکت اجتماعی داشته باشند و دغدغه‌هایی فراتر از 
مسائل صرفاً خانوادگی و خویشاوندی داشته و همچنین 
به مس��ائل اجتماعی کلان توجه داش��ته باش��ند به عنوان 
وضعی��ت م��درن و تح��ت عن��وان »بازنمای��ی زن مدرن« 
نام‌گذاری ش��ده است. س��ایر ویژگی‌هایی که به زنان در 
هر یک از گونه‌ها نسبت داده شده در حقیقت تابعی از این 
عوامل اصلی بوده و به همان ش��کلی که در فیلم‌ها آمده، 

در دسته بندی فوق لحاظ شده است.
بخش��ی از تغییرات مشاهده ش��ده در فیلم‌های سینمایی، 
در دورهؤ مورد بررس��ی، در مرحلهؤ عمل در سطح جامعه 
حاصل نش��ده‌اند، ولی نمایش آن‌ها در فیلم نش��ان‌دهندهؤ 
رون��د حرک��ت جامعه ب��ه س��وی آن تغییرات اس��ت. در 
حقیق��ت، فیلم‌ها به عن��وان آثار هن��ری از یک طرف خود 
بازت��اب و نمایش‌دهن��ده تغیی��رات اجتماعی هس��تند و از 
ط��رف دیگر ب��ا تاثیرات��ی که ب��ر مخاط��ب می‌گذارند این 

تغییرات را تسریع می‌نمایند. 
ب��ا توجه ب��ه نقش سیاس��ت‌گذاری‌های فرهنگ��ی، در این 
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روند می‌توان گفت كه در دو دوره مورد بررسی با توجه 
به سیاست‌های متفاوت فرهنگی آن بخشی كه مربوط به 
ذهنی��ت جامعه و نمایش آن در فیلم ها می‌ش��ود در دورهؤ 
اول محدودتر و در دورهؤ دوم وسیع تر بوده است. با این 
حساب می‌توان گفت، چگونگی بازنمایی زنان در فیلم‌ها، 
علاوه بر تاثیرپذیری از وضعیت واقعی زن در جامعه‏، از 
سیاس��ت‌های فرهنگی نیز متأثر است و به همین دلیل نیز 
معم��ولا نمی‌توان بازنمایی را ی��ك بازنمایی كاملاً مطابق 
 با ش��رایط اجتماع��ی و به عبارت دیگر، بازتاب مس��تقیم 

آن دانست.
همان طور که در مورد نقش زنان 
مش��اهده ش��د، بازت��اب ش��رایط 
اجتماع��ی تنه��ا ب��ه ص��ورت کلی 
نیس��ت، بلکه در م��ورد گروه‌های 
اجتماع��ی مختلف نی��ز این بازتاب 
قابل مشاهده و استفاده است. در این زمینه هم در تحقیقی 
ک��ه از فیلم‌های کارگردان مولف س��ینمای ای��ران ابراهیم 
حامی کیا به‌عمل آمده اس��ت، نشان داده‌ام که چگونه در 
مقاط��ع مختلف تاریخی پس از انقلاب اس�المی، فیلم‌های 
حاتمیک‌یا و قهرمانانش یکی از گروه‌های اجتماعی موثر 

جامعه را نمایندگی میک‌نند. 
در مقایسه مضامین طرح شده در فیلم‌های مورد نظر، به 
ترتیب زمانی، مش��اهده می‌شود که سیری از شکل‌گیری 
ارزش‌ه��ای خاص مذهبی، در مع��رض خطر قرار گرفتن 
آن‌ها، مب��ارزهؤ قهرمان برای حفظ خ��ود در محدودهؤ این 
ارزش‌ها، ش��ک قهرمان نس��بت به جامع��ه، جدایی او از 

نمونه چهارم: بازتاب 

جامعه )گروه اجتماعی( 

در فیلم‌های ابراهیم 

حاتمی کیا

جامعه، بازگش��ت و تلاش مجدد ب��رای حفظ ارزش‌ها به 
تنهای��ی و بالاخره ناتوانی ف��رد و جامعه در حفظ آن‌ها و 

سقوط نهایی جامعه به نمایش گذاشته شده است.
در فیل��م »از کرخ��ه تا راین« قهرمان زمان جنگ و س��عی 
او در حفظ ارزش‌ها به تصویر كش��یده شده است. جایی 
كه قهرمان فیلم برای درمان جراحت چشم خود به آلمان 
م��ی‌رود و در آنج��ا متوجه ابتلاء خود به س��رطان خون 
بر اثر شیمیایی شدن در زمان جنگ می‌شود.»برج مینو« 
نمایش‌گر آغاز دوران فراموش��ی است. قهرمان این فیلم 
در ابتدا انسان فراموش‌كاری نشان داده می‌شود كه برای 
بازگشت به ارزش‌های زمان جنگ نیاز به سفری عرفانی 
دارد. پس از آن در »آژانس شیش��ه‌ای« ش��اهد ایس��تادن 
قهرم��ان در برابر جامعه فراموشک‌ار هس��تیم. قهرمانی 
كه با ناامید ش��دن از سازمان‌های اجتماعی برای كمك به 
هم‌رزمش خود دس��ت به كار می شود و از روش دیگری 

استفاده می‌نماید.
»روب��ان قرمز« پ��س از آژانس شیش��ه‌ای نمایش‌گر ترک 
جامعه توس��ط قهرمان اس��ت. قهرمان این فیل��م به بهانه 
خنثی سازی مین‌های باقی مانده از زمان جنگ به تنهایی 
در مناطق جنگی باقی مانده و با خاطرات زمان جنگ خود 
زندگ��ی می‌كند. در فیلم بعدی یعنی »موج مرده«، قهرمان 
در اوج ناامیدی تن به نابودی می‌دهد. در صحنهؤ آخر این 
فیلم س��ردار راش��د پس از نا امیدی از انجام عكس العمل 
م��ورد نظ��رش در برابر ن��او امریكایی توس��ط نیروهای 
نظام��ی ایران، خود ب��ه تنهایی وارد عمل ش��ده و با قایق 

موتوری‌اش به قصد كوبیدن به ناو به پیش می‌رود.
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در »ارتفاع پست« شاهد انحطاط و نابودی جامعه هستیم. 
همان جامعه‌ای كه در آژانس نمایش داده شد، این بار در 
هواپیمای��ی جمع می‏ش��وند كه نهایتاً س��قوط می‏كند و از 
بین می‏رود. بالاخره در »به نام پدر« قهرمانی که صحنهؤ 
مبارزه را ترک کرده و س��ر در لاک خود فرو برده ناچار 

می‌شود برای حفظ نسل آینده مجدداً وارد گود شود.
در این بررسی مسیر حرکت قهرمان فیلم های مورد نظر، 
که گویی یک نفر است كه دارد مراحل مختلف زندگی خود 
و جامع��ه‌اش را ط��ی می‌كند، به ش��کلی منطقی از لابلای 
فیلم‌ها دنبال ش��د. این بررسی نش��ان دهندهؤ نگرش یكی 
از گروه‌های مهم جامعه ایران، یعنی گروه بس��یجی‌های 
جبهه رفتهؤ زمان جنگ و خانواده‌هایش��ان، كه در جامعهؤ 
كنونی مورد فراموشی و بی‌مهری قرارگرفته‌اند می‌باشد 
كه توس��ط هنرمندی كه خود مانن��د این گروه فكر می‌كند 

به شكل اثر هنری درآمده است.
مختل��ف  خصوصی��ات  مطالع��هؤ 
اجتماعی در ‏آثار هنری ساخته شده 
در یك دورهؤ زمانی خاص یا توسط 
ی��ا  هنرمن��دان  از  خاص��ی  گ��روه 
توس��ط یك هنرمند مؤل��ف در طول 
دورهؤ زندگ��ی‏اش، می‌تواند ما را در 
ش��ناخت بهتر جامعهؤ معاصر آن‌ها یاری نماید. آنچه كه 
ما از ‏آثار هنری می‏توانیم برای ش��ناخت جامعه به‌دست 
آوریم، به شناخت كلان یا متوسط و خرد از همهؤ نمودها 
و ویژگی‌های جامعه مربوط است و بستگی دارد به اینكه 

سوال ما وقتی به اثر مراجعه می‏كنیم چیست؟  

البت��ه ی��ك اث��ر هن��ری را نمی‏توان ب��ه تنهایی نق��د جامعه 
شناس��انه ك��رد مگ��ر اینكه یكس��ری رونده��ا و تحولات 
اجتماع��ی مطمح نظر قرارگیرند و ب��ه موازات آن روندها 
و تحولات هنری نیز بررسی شده باشند. در این صورت 
دو س��اختار موازی، با هم مقایسه شده و تاثیرات هر یك 
ب��ر دیگری می‌تواند مورد بررس��ی قرار گی��رد. تنها پس 
از این مرحله اس��ت كه می‌ت��وان یك اثر هنری خاص را با 
توجه به رابطهؤ دو س��اختار گفته ش��ده به عنوان نمونه و 
مصداق��ی عینی برای نتایج به‌دس��ت آم��ده، تبیین جامعه 

شناختی نمود، تبیینی كه تنها به یك اثر متكی نیست.
از ط��رف دیگر، نه تنها جامعه ب��ه تمامی در یك اثر هنری 
بازتاب نمی‏شود، بلكه حتی در آثار هنری یك گروه خاص 
اجتماع��ی نیز ای��ن بازتاب كامل نیس��ت. ب��ا مطالعهؤ آثار 
هن��ری به عن��وان نمودهای فرهنگی گروه‌ه��ای اجتماعی 
مختلف می‌توان به شناختی از دیدگاه‌ها و نگرش‌های آن 
گروه نس��بت به جامعه رسید. این مطلب به شناخت ما از 
هنرمند و چش��م‏انداز هنرمند به موضوع بس��تگی ندارد. 
هنرمند خود عضو گروه اجتماعی است و دیدگاه و منظر 
گروه اجتماعی بر دید وی تاثیر می‏گذارد. هنرمند نمایندهؤ 
یك گروه اجتماعی اس��ت و دیدگاه‌ه��ا و ارزش‌های آن را 

در آثار خود به نمایش می‏گذارد.
بنابراین، جامعه ایران را نمی‌توان صرفاً از طریق مطالعهؤ 
آث��ار ی��ك هنرمند که طبیعت��اً نمایندهؤ یک گ��روه اجتماعی 
اس��ت، ش��ناخت، بلكه برای ش��ناخت عمیق‏ت��ر باید آثار 
هنرمندانی كه نمایندگان گروه‌های دیگر اجتماعی هستند 

را نیز در یك دورهؤ معین بررسی نمود.

نتیجه
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در اینجا با بازگش��ت به نظریهؤ آین��ه تاكید می‌كنم كه هنر 
همواره به نوعی جامع��ه را در خود بازتاب می‌نماید، اما 
این بازتاب به ندرت فارغ از هر گونه انحراف اس��ت. آینه 
)در اینج��ا اثر هنری(، موضوع خ��ود )جامعه( را انتخاب 
ك��رده و آن را در چارچ��وب ق��رار می‌ده��د. ای��ن ب��دان 
معناس��ت كه تنها بخش��ی از موضوع در هر اثر هنری، یا 
حتی در دس��ته‌ای از آثار هنری قابل مش��اهده و ردیابی 
اس��ت. دوم اینكه، آینه تنه��ا یك روی موضوع خود را در 
ه��ر لحظه به نمایش می‌گذارد، یعنی ابعاد دیگر آن در یك 
لحظه واحد یا به عبارت دیگر، در یك اثر هنری یا حتی یك 
دس��ته از آثار هنری، قابل مشاهده نیست. مهم‌تر از همه 
اینكه ای��ن آینه ضرورتاً از نوع تخ��ت آن، كه تصویر آن 
بیشترین ش��باهت را با موضوعی كه انتخاب كرده دارد، 
نیس��ت. آثار هنری در بس��یاری موارد همچون آینه‌های 
خانهؤ س��رگرمی، به قول ویكتوریا الكس��اندر، هستند كه 
موضوع��ات خود را به اش��كال متغی��ر )چاق‌تر، لاغرتر، 
كوتاه‌ت��ر، بلند‌ت��ر و ان��واع انحراف‌های دیگ��ر( به نمایش 
می‌گذارن��د. بنابراین، اگرچه هن��وز می‌توان گفت كه آثار 
هنری جامعه معاصرشان را بازتاب می‌نمایند، اما هرگز 
نمی توان با اتكا به آثار هنری دریافت كه این بازتاب تا چه 
ان��دازه معتبر و تا چه اندازه انحراف یافته اس��ت. بهترین 
راه برای حل این مش��كل، فهمی��دن میزان انحراف آینه از 
واقعیت و در نظر گرفتن آن در تحلیل‌هاست. این كار نیز 
میس��ر نمی‌ش��ود مگر با كمك گرفتن از س��ایر روش‌های 
تحقیق واقعیت همچون تحقیقات اسنادی، تاریخی و حتی 

میدانی و پیمایشی. 

ممكن اس��ت این س��وال پیش بیاید كه اگ��ر تحقیقات دیگر 
می‌توانند واقعیت را آش��كار س��ازند دیگر چ��ه نیازی به 
مطالعات جامعه‌شناس��انهؤ هنر و تحلی��ل آثار هنری برای 
ش��ناخت جامعه اس��ت. چ��را محق��ق باید خ��ود را برای 
موضوعی كه قطعیتی در آن نیس��ت ب��ه زحمت بیاندازد. 
پاس��خ متواضعانه به این س��وال این اس��ت كه اولاً نتایج 
تحقیق��ات علوم اجتماعی از هر دس��ت هم��واره با میزانی 
از عدم قطعیت همراه اس��ت و تحقیق هنر هم از این قاعده 
مس��تثنی نیست. ثانیاً در بس��یاری مواقع، بخصوص در 
تحقی��ق در مورد  گذش��ته، تحلی��ل آثار هن��ری می‌توانند 
ش��ناختی از جامعهؤ معاصرش��ان بدهند كه ش��اید از هیچ 
راه دیگری نتوان به آن رس��ید. هر چند كه این ش��ناخت، 
همانند شناخت حاصل از س��ایر تحقیقات علوم اجتماعی 

همراه با درجه ای از عدم قطعیت باشد.
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هنره��ا ب��ی  شناس��ی  جامع��ه 
تحلیلی بر جامعه شناس��ی دریافت هنری

شریعتی  سارا  دكتر 
علمی  هیئت  عضو 

دانشگاه تهران
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جامع��ه شناس��ان مدت‌هاس��ت که »مص��رف کنن��دگان فرهن��گ« را موض��وع  مطالع��هؤ خود 
قرار داده‌اند. مصرف کنندگان فرهنگ هنر چه کس��انی هس��تند؟ پاس��خ به این س��وال، ظاهراً 
چندان دشوار نیست. مصرف کنندگان هنری، اغلب مخاطبان معمول هنرها هستند، اصحاب 
هنر، هنرمندان، اس��اتید و دانش��جویان و منتقدین هنر،... آن‌ها که بنا به خانواده یا محیط، یا 
اقتضای رشته و کارشان با هنر سر و کار دارند. میدان کار جامعه شناسان هنر در نتیجه مشخص است: هنرمندان، آثار 

هنری، واسطه‌های هنری یا مخاطبان هنر.
موضوع این مطلب اما، نه جامعه شناسی اصحاب هنر، که جامعه شناسی بی هنرهاست. نه مخاطبان هنر بلکه نامخاطبان 
هنر، آن‌ها که با دنیای هنرهای زیبا )نقاشی، موسیقی، مجسمه سازی، تئاتر پیشگام...( سر و کار ندارند. برخی از 
جامعه شناسان،  این غیر مخاطبان را  »فراموش شدگان« فرهنگ، کنارگذاشته شدگان از ساختارهای فرهنگی، و به تعبیر 
بوردیو، »حذف شدگان فرهنگی« می‌نامند. عده‌ای دیگر اما، با نقد این دیدگاه، که فرهنگ نخبگان را مرجع قضاوت قرار 
می دهد، از فرهنگ خاص متن مردم دفاع می کنند و استدلال می کنند که غیر- مخاطب‌های هنر، در واقع غیر مخاطب‌های 
فرهنگ نخبگان) فرهنگ مشروع( و هنرهای زیبا هستند و مخاطب‌های هنرهای مردمی. فرارفتن از این دو رویکرد که  از 
آن تحت عنوان مردم گرایی1 )تقدس بخشیدن به طبقات مردمی  و فراموش کردن سلطه( و مشروعیت گرایی2 )سنجش 
 فرهنگ مردم با مرجع قرار دادن فرهنگ مشروع مسلط( نام برده شده است، یکی از محورهای  تامل جامعه شناسی

 هنر است. 
اگر در غرب، به دلیل جایگاه قابل توجه هنر در آموزش، رسانه‌ها و همچنین فضای شهری، می‌توان از عمومی شدن 

نسبی این میدان سخن گفت، با تأمل در حوزهؤ جامعه شناسی هنر در ایران، به نتایج دیگری می رسیم.  
این مطلب از سه فرضیهؤ منتج از هم  تشکیل شده است: 1. هنر در ایران، عرصهؤ وارثان فرهنگی‌ است. 2. در ایران، 
ضعیف ترین حلقه در تثلیث تولید، توزیع، مصرف، حلقه توزیع است که به شکاف میان تولید کنندگان )هنرمندان( و 
مواجهیم.  هنر4  نامخاطبان  با  که  مخاطبان3  با  نه  مشخصا  ما  ایران  در   .3 است.  شده  منجر  کنندگان)مردم(،  مصرف 

سنجش این فرضیات، موضوع این مطلب است.

كلید‌واژه ها
دمکراسی فرهنگ، دمکراسی فرهنگی، مردم گرایی، مشروعیت گرایی، مخاطب، غیر مخاطب.

چکیده
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جامع��ه شناس��ان  مدت‌هاس��ت که 
مخاطب��ان   ی��ا  کنن��دگان  مص��رف 
فرهن��گ را موض��وع  مطالعهؤ خود 
کنندگان  داده‌ان��د. مص��رف  ق��رار 
فرهنگ  و هنر چه کس��انی هستند؟ 
پاس��خ ب��ه این س��وال، ظاه��راً چندان دش��وار نیس��ت. 
معم��ول  اغل��ب مخاطب��ان  هن��ری،  کنن��دگان  مص��رف 

اصح��اب  هس��تند:  هنره��ا 
هن��ر، هنرمن��دان، اس��اتید 
و دانش��جویان و منتقدی��ن 
ب��ه  بن��ا  ک��ه  آن‌ه��ا  و... 

خانواده یا محیط و  یا اقتضای رش��ته و کارشان با هنر 
س��ر و کار دارند. در نتیجه میدان کار جامعه شناس��ان 
هنر مش��خص اس��ت، بر خلاف س��نت زیباشناسانه  که  
بر هنرمند و اثر هنری تکیه  می کرد و نقش واسطه‌های 
هنری و مش��خصاً مخاطب را دس��ت  دوم و حاش��یه‌ای 
م��ی دانس��ت، جامعه‌شناس��ی هن��ر می��دان کار خود را 
ع�الوه بر هنرمن��دان و آثار هنری، مش��خصاً واس��طه 
ه��ای هن��ری  و مخاطبان هنر ق��رار داد، در کنار تولید، 
ب��ر اهمیت توزیع و مص��رف کالاهای هن��ری نیز، تکیه 
ک��رد، نقش تعیین کنندهؤ بازار هنری را مورد توجه قرار 
داد، مفه��وم مخاطب هنر را تجزیه کرد و مفهوم ذوق و 

ذائقه هنری را نس��بی نمود.
از س��ال‌های 60 میلادی، با زیر س��وال رفتن سیاس��ت 
دمکراتیزاسیون فرهنگی، جامعه شناسی هنر، موضوع 
مطالع��هؤ جدی��دی را یاف��ت: مطالع��هؤ بی‌هنره��ا،  غی��ر 
مخاطبان )Ancel&Pessin,2004(، مجموعه افرادی که 
نه دسترس��ی و نه شانس دسترس��ی به کالاهای هنری 
را دارن��د، آن‌ه��ا که ب��ا دنی��ای هنرهای زیبا )نقاش��ی، 
موس��یقی، مجسمه س��ازی، تئاتر پیشگام...( سروکار 
ندارن��د. غی��ر مخاطب��ان هنر کیس��تند؟ چرا ب��ا عرصهؤ 
 هن��ر بیگان��ه  ان��د؟ آیا می ت��وان این مص��رف نکنندگان 
هن��ر را ، بی هنره��ا  نامید؟

مقدمه

1. populism
2. legitimism

3. Public 
4. Non public
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توجه به غی��ر مخاطب را می توان 
س��ومین مرحله در مراحل جامعه 
شناس��ی دریاف��ت هن��ری نامی��د. 
اولین مخاطبان هن��ر، کارفرمایان 
هنر، مش��خصاً روحانیت و دربار 
بودند ک��ه آثار هنری را س��فارش 
دادند و به کلیساها و قصرها وارد کردند. در این مرحله، 
هنر عرص��هؤ نخبگان اجتماعی بود و مت��ن مردم کاملاً از 
ای��ن عرصه حذف ش��ده بودند. از این‌دوره به بعد، س��ه 
عامل در بسط مفهوم مخاطبان هنر، نقش تعیین کننده‌ای 
ایفاء کردند، نخس��ت انقلاب فرانس��ه و ایج��اد موزه‌های 
هنری که دسترسی به میراث فرهنگی را عمومی می کرد، 
س��پس ظهور تکنولوژی جدید و تکثیر آثار هنری در متن 
جامعه، ) به‌وسیله عکاسی، پوسترها، کتب هنری، کارت 
پستال...( و نهایتاً سیاست دمکراتیزاسیون فرهنگی، که 
» در دسترس عموم گذاردن آثار هنری بشریت« را هدف 

خود قرار داد. 
از س��ال‌های ش��صت می�الدی، به‌دنب��ال پژوهش‌ه��ای 
کمّی وس��یع که در خص��وص مخاطبان هنر انجام ش��د، 
سیاس��ت دمکراتیزاس��یون فرهنگ��ی زیر س��وال رفت و 
دمکراسی فرهنگی به عنوان الگویی آلترناتیو مطرح شد. 

فرهن��گ،  دمکراتیزاس��یون 
الگوی فرانس��وی سیاس��ت 
فرهنگ��ی ب��ود که ب��ا چهرهؤ 
آن��دره مالرو7 ش��اخص می 
ش��د. ای��ن سیاس��ت، هدف 

خ��ود را از بی��ن بردن موان��ع و کاه��ش دادن نابرابری‌ها 
در دسترس��ی عم��وم م��ردم به فرهن��گ والا  ق��رار داده 
ب��ود. تمرکز زدایی، از بین ب��ردن فاصله‌های جغرافیایی 
و اجتماع��ی، ایجاد خانه‌های فرهن��گ، از جمله ابزار های 
تحقق این سیاس��ت بودند. با انتش��ار کتاب عش��ق هنر و 
مطالعهؤ بازدیدکنندگان موزه‌ه��ا، پییر بوردیو8 ، از همین 
س��ال‌ها  این سیاست را شکس��ت خورده ارزیابی کرد و 
نشان داد که تعریف هنر ناگزیر، داو مبارزهؤ طبقاتی ست. 
ارزیابی ای که انعکاس بس��یاری در جنبش دانش��جویان 
)م��ه 68( یاف��ت. رؤی��ای دمکراتیزاس��یون فرهنگ تحقق 
نیافت. رویکرد مالرو، ژاکوبینی9 و بینش��ش »مشروعیت 
گر« خوانده ش��د و الگوی دولت پیشگام در امور فرهنگی 

زیر سوال رفت. 
در براب��ر الگ��وی فرانس��وی، الگوی دمکراس��ی فرهنگی 
انگلوساکس��ون از س��ال‌های 70 می�الدی به‌عن��وان ی��ک 
الگوی  آلترناتیو طرح ش��د. در این الگو، با اتخاذ رویکرد 
نس��بی گرای��ی فرهنگی10، از سیاس��ت توس��عهؤ فرهنگی، 
به‌جای سیاست دمکراتیزاسیون فرهنگ، از توجه به تنوع 
و غنای هویت‌های محلی، منطقه‌ای، اقلیت‌ها و سنت‌های 
مردمی، به جای مرجع قرار دادن فرهنگ مشروع نخبگان، 
دف��اع می ش��د و آنچ��ه که غی��ر  مخاطب نامیده می ش��د 
هن��ر  مخاطب‌ه��ای  غی��ر  را 
نخبگان-فرهنگ مش��روع- و 
مخاطب‌های هنرهای مردمی 
از دمکراسی  نامیدند. هدف 
عموم��ی  دیگ��ر  فرهنگ��ی، 

از دمکراتیزاسیون 

فرهنگ5 تا دمکراسی 

فرهنگی6، از مشروعیت 

گرایی تا مردم گرایی

5. Démocratisation de la culture
6. Démocratie culturelle

7. André Malraux
8.  Pierre Bourdieu

9. Jacobin
10. relativisme culturel
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ک��ردن و تقس��یم ک��ردن فرهنگ نخب��گان با دیگر اقش��ار 
اجتماعی نب��ود، بلکه تاکی��د بر ضرورت مش��ارکت همهؤ 
اقش��ار اجتماعی به عنوان کنشگر و مشارکت کنندهؤ نقاد، 
در جه��ت پی ریزی فرهنگی بود که » همچون مجموعه‌ای 
ارزش‌ه��ای مش��ترک » فهم می‌ش��د. ) اعلامی��هؤ اروپا در 
خص��وص اهداف فرهنگ��ی. برلن. 1984(. ب��ه این معنا، 
فرهنگ دیگر » حوزه‌ای نیست که می بایست عمومی اش 
کرد بلکه  دمکراس��ی ایست که می بایست به حرکتش در 
آورد«. ) یونسکو،كنفرانس هلسینکی،1972(. از نظر این 
رویکرد، فاصله در مصرف فرهنگ مشروع، بیش از آنکه 
در کادر »نابرابری« قابل تحلیل باش��د، نشان از »تفاوت« 
داش��ت. این رویکرد نیز به عن��وان مردم گرایی و در نظر 

نگرفتن نظام سلطه مورد انتقاد قرار گرفت.
فرارفتن از این دو رویکرد که از آن تحت عنوان مشروعیت 
گرایی )س��نجش فرهنگ مردم با مرجع قرار دادن فرهنگ 
مشروع مسلط( و مردم گرایی )تقدس بخشیدن به طبقات 
مردمی  و فراموش کردن س��لطه( نام برده ش��ده اس��ت، 

یکی از محورهای  تامل جامعه شناسی هنر است. 
ح��ال با در نظ��ر گرفتن این چارچوب نظ��ری می توان به 

بررسی وضعیت هنر در ایران پرداخت.
اولین فرضی��ه: در ایران ما نه با مخاطب که  با غیر- 
مخاطب س��رو کار داریم، چرا که سیاست مخاطب 

سازی نداریم.
در اینج��ا پرس��ش ای��ن‌ اس��ت: چ��ه 
عوامل��ی می‌‌توانن��د مخاطب س��ازی 
کنند ، همان‌طور که می‌توان پرسید، 

چ��ه عواملی غی��ر مخاطب س��ازی می کنند؟ آی��ا این غیر 
مخاطب��ان محصول یک مرجعیت و مش��روعیت فرهنگی 
هس��تند که هرکه ب��دان ارجاع نمی دهد حذف می ش��ود؟ 
تولی��د کنن��دگان فرهن��گ مش��روع و مراج��ع فرهنگی چه 
کس��انی هس��تند؟و طبیعتا در اینجا مقصود از هنر، همان 
هنره��ای والاس��ت و آنچ��ه ک��ه پیی��ر بوردی��و » فرهنگ 

مشروع« می‌نامد. 
چنانچه اش��اره ش��د، اصطلاح »غیر مخاط��ب« در جریان 
مباحث��ی که ح��ول سیاس��ت فرهنگی در پایان س��ال‌های 
شصت در فرانس��ه به‌وجود آمد، ش��کل گرفت. در سال 
1972، فرانسیس ژانس��ون11، مولف کتاب کنش فرهنگی 
در شهر )Jeanson,1973(، سه نوع مخاطب را از یگدیگر 

متمایز می سازد: 
1. اصح��اب هنر)ک��ه همان مخاطبان آش��نا و همیش��گی 

هنرند(
2. مخاطبی��ن بالق��وه ) آن‌ه��ا ک��ه دارای ش��رایط عین��ی 

دسترسی به فرهنگی هستند(
3. غی��ر مخاطب��ان ) آن‌ه��ا ک��ه ش��رایط عین��ی و نمادین 

دسترسی به فرهنگ را ندارند(. 
اولی��ن مطالع��ات در خص��وص غی��ر مخاطب��ان هن��ر در 
س��ال‌های 2000 به‌وجود آمد و ششمین دورهؤ بین المللی 
جامع��ه شناس��ی هن��ر در س��ال 2001ب��ه ای��ن موضوع 

اختصاص یافت.
ب��ا توج��ه ب��ه این س��نخ شناس��ی، و 
نگاهی به وضعی��ت هنرها در جامعهؤ 
م��ا، می ت��وان از خود پرس��ید که ما 

11. Francis Jeanson 
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ب��ا کدام نوع مخاطب س��ر و کار داری��م؟ در نتیجه، اولین 
فرضیه این‌ اس��ت: در ایران، به دلیل فقدان یک سیاس��ت 
فرهنگی مشخص، ما نه با الگوی فرانسوی دولت پیشگام  
ک��ه اراده خود را در عمومی کردن فرهنگ مش��روع قرار 
می‌دهد و نه با الگوی انگلوساکس��ون دمکراسی فرهنگی 
ک��ه بالعک��س ب��ر توس��عه فرهنگ��ی و ارزش‌گ��ذاری ب��ه 
فرهنگ‌های خرد تکیه میک‌ند، روبروییم. در غیبت الگوی 
فرهنگی، سیاس��ت مخاطب س��ازی نیز وجود ندارد و در 
نتیج��ه ما عمدتاً ب��ا غیر مخاطبان هن��ر روبروییم  و نه با 

مخاطبان هنر.  
در ای��ن ش��رایط بی��ش از ه��ر وق��ت، توج��ه ب��ه عوامل 
مخاطب س��ازی و فراین��د ش��کل گی��ری مخاطب��ان هنر 
ضروری می ش��ود. مخاطبان چگونه ساخته می شوند؟ 
بالق��وه و غی��ر  می��ان مخاط��ب آش��نا، مخاطب��ان  آی��ا 
مخاطب‌ه��ا، مرز عب��ور ناپذیری وج��ود دارد، یا اینکه، 
به تعبیر بوردیو،  این ش��رایط محصول جامعه اس��ت و 
آنچه را که جهان اجتماعی ساخته است، جهان اجتماعی 
می‌تواند با آگاهی بدان از بین ببرد. پاس��خ‌های بسیاری 
ب��ه این س��والات ارائه ش��ده اس��ت. خانواده، مدرس��ه، 
رس��انه ها، دولت و دین از جمله عواملی هس��تند که در 
فرایند مخاطب س��ازی نق��ش عمده ای دارن��د. از طرفی 
برخ��ی، از جامع��ه شناس��ان بر تف��اوت می��ان مخاطب 
هنرها، مثلاً مخاطب س��ینما و مخاطب موس��یقی اشاره 
کردن��د و از س��ویی، برخ��ی ب��ر ای��ن نکت��ه که س��اخت 
مخاطب، یک بار برای همیش��ه نیس��ت. مخاطب همواره 
در معرض از دس��ت رفتن و به‌دس��ت آمدن اس��ت و در 

نتیج��ه ب��ر ض��رورت رابطه ای مس��تقیم و پای��دار میان 
هنرمند و مخاطبانش اش��اره کردند. 

با سنجش هر کدام از این عوامل در ایران، با کاستی‌های 
فرایند مخاطب سازی آشنا می شویم: 

• آم��وزش: آم��وزش اولی��ن عام��ل مخاطب سازیس��ت.
جامع��هؤ دمکراتیک وعده می‌دهد ک��ه  آنچه را که خانواده 
تامی��ن نم��ی کند، برای ف��رد مهیا کند. در نتیج��ه اگر فرد 
در خانواده ای غیر فرهنگی به‌دنیا آمده باش��د، مدرس��ه 
می‌توان��د و باید با آموزش جبران کند. در جامعهؤ ما، هنر 
در آم��وزش جایگاهی ندارد. زنگ هن��ر اغلب زنگ تفریح 
و در بهتری��ن حالت زنگ خطاطی اس��ت. س��نت و حافظه 
هنری انتقال داده نمی ش��ود. در نتیجه، آموزش عمومی 

در مخاطب سازی نقشی ایفا نمی کند.
• تصادف: آندره مالرو، آش��نایی با هن��ر را نه در نتیجهؤ 
آموزش که محصول یک تصادف می دانس��ت، تصادفی 
ک��ه فرد را ب��ا اثر هنری مواج��ه می کن��د،  همچون دیدن 
ی��ک تئات��ر در خیابان، ش��نیدن ی��ک موس��یقی در مرکز 
خرید،برخورد با یک مجس��مه در شهر. این تصادف اما 
تنها زمانی پیش می‌آید که آثار هنری در متن جامعه و در 
فضای شهری وجود داشته باشند. در ایران، این تصادف 
اما از نادرترین تصادفات اس��ت. موسیقی، تئاتر، نقاشی 
و مجس��مه س��ازی در فضای ش��هری جایگاهی ندارند. 
اقدامات��ی در جهت تئاتر خیابانی، نقاش��ی های دیواری، 
انجام ش��ده اس��ت، اما ضعیف‌تر و محدودتر از آن‌ است 
که بت��وان از آن به عنوان یک سیاس��ت فرهنگی نام برد. 
در مهؤ 68، دانش��جویان ش��عار می دادن��د: ژوکوند را به 
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خیابان‌ه��ا بیاوری��د! ژوکون��د نباید زندانی لوور باش��د. 
به عنوان نمونه توکا نیس��تانی چندی پی��ش آثارش را نه 
در نمایش��گاه كه در کاف��ه به نمایش گذاش��ت. این همان 
تص��ادف مبارکی اس��ت ک��ه مال��رو آرزو داش��ت، اتفاق 

بیافتد. تصادف مردم با جلوه های  هنر.
• رس��انه: رسانه یکی دیگر از عوامل اجتماعی کردن فرد 
با دنیای هنر اس��ت ام��ا، هنرها، نازل‌تری��ن جایگاه را در 
مطبوعات به خود اختصاص داده‌اند. در دیگر رسانه‌های 
تصویری، صوت��ی نیز به عنوان یکی دیگ��ر از ابزارهای 
اجتماعی ش��دن، به  استثناء سینما که اقتدار بی رقیبی در 
رس��انه‌ها دارد، هنر، موسیقی، نقاشی، مجسمه سازی، 
تئاتر... در همهؤ سطوح و روایت‌های آن، غربی، شرقی، 

سنتی و بومی‌اش غایب است. 
می‌ت��وان نتیج��ه گرف��ت ک��ه م��ا از فق��دان یک سیاس��ت 
فرهنگ��ی  و هن��ری) ه��م الگوی فرانس��وی و ه��م الگوی 
آنگلوساکس��ونی( رنج می‌بریم و فرایند مخاطب س��ازی 
در جامع��ه انج��ام نمی‌گی��رد و در نتیجه، دنی��ای هنر در 
ایران، دنیای بی‌مخاطب‌هاست.  با پیدایش موزهؤ هنرهای 
مدرن در فرانس��ه،  اعلام ش��د: »امروز روز پایان طلاق 
میان دولت و هنرهاس��ت«. در جامعهؤ ما گویی این جدایی 
همچن��ان ادام��ه دارد و در این ش��رایط می‌توان وضعیت 
هنره��ا را پیش بینی کرد. اما ای��ن جدایی، جدایی تناقض 

نمایی اس��ت. طلاق و جدایی، فرد را 
ب��ی صاحب میک‌ن��د و در عین حال، 
خودمخت��ار. فرد دیگ��ر نمی تواند از 
پش��تیبانی همس��ر برخوردار باشد، 

اما در ع��وض، آینده و زندگیش دیگر در دس��ت خودش 
است. در خصوص رابطهؤ دولت و هنر درجامعه ما چنین 
حکمی صادق نیس��ت. دولت در جایی هنرها را عملاً رها 
میک‌ن��د و در جای��ی دیگر ش��دیداً کنترل. و ای��ن موقعیت 
تناقض آمیز، این عرصه را به شدت ناهمگون و ناکارآمد 

کرده است. 
دومین فرضی��ه: در تثلیث تولید، توزیع و مصرف، 

حلقه مفقوده حلقه توزیع است.  
در تثلی��ث تولی��د، توزی��ع و مصرف، می��دان هنر بیش از 
ه��ر چیز از غیب��ت حلقهؤ توزیع و واس��طه‌های هنری رنج 
می‌برد. واسطه های هنری حلقهؤ پیوند میان جامعهؤ هنری 
و کل جامعه هس��تند. این واسطه ها کدامند: عرصهؤ بازار 
هنر، منتقدی��ن هنری، خبرنگاران، ناش��ران، ارزیاب ها، 
محافظین آثار هنری، موزه ها، نمایش��گاه‌ها، رسانه ها، 

کلکسیونرها، جوایز، تبلیغات.  
 )Hennion,1993 ( آنتوان هنیون12 ، در شور موسیقیایی
 ،)Heinich,1991(  14و ناتالی هینیک13 در عظمت وان گوک
در حوزهؤ موس��یقی و نقاشی نشان می دهند که بر خلاف 
رویکرد س��نتی که  از طرفی ب��ه  اثر هنری تکیه میک‌ند  و 
از ط��رف دیگر به مخاطبی��ن، همهؤ اتفاق��ات در این میان، 
درحوزهؤ واس��طه ها می‌گذرد. مثلاً در موسیقی بیشتر از 
آنکه در مورد اثر صحبت کنند، اجرا و ورس��یون اهمیت 
م��ی یابد، ب��ه عنوان نمونه موس��یقی 
موزارت از خ�الل اجراهای مختلفش 

مورد توجه قرار می گیرد.   
در ایران، از کمبود و اگر نگوییم فقدان 

12. Antoine Hennion 
13. Nathalie Heinich

14. La gloire de Van Gogh 
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منتقدین هنری، گزارشگران و خبرنگار هنری، حامیان و 
محافظ��ان و متخصصی��ن آثار هنری ... رن��ج می بریم. 
واس��طه های فرهنگی15 نداریم. یکب��ار در بازار تجریش، 
آقای مس��نی کیف به دس��ت به س��راغم آمد. لحظه ای به 
من خیره ش��د و با احتیاط و ادب پرسید: خانم شما شعر 
می خوانید؟ با تعجب گفتم بله! کیفش را باز کرد و کتابش 
را به دس��تم داد. این حادثه برای من، نمادی از وضعیت 
هنرها در ایران است. از تولید به مصرف. در اینجا اما بر 
خلاف بازار، واس��طه‌هایی نیس��ت و اگر هم هست بسیار 
ضعیف عمل میک‌نند. بسیاری از هنرمندان ما، آثارشان 
را در خانه، یا در ش��بکهؤ دوس��تان، یا دس��ت به دست به 
فروش می‌رس��انند. خلق یک اثر، یک رویداد مطبوعاتی، 
انتش��اراتی، نقد... نیس��ت. و چون واس��طه ها و بازاری 
 وج��ود ندارد، یا درس��ت عمل نمی کند، مخاطب س��ازی 

نیز نمی‌شود. 
کار واس��طه‌ها چیس��ت؟ امکان دسترس��ی عم��وم مردم  
را به فعالی��ت های فرهنگی و هن��ری فراهم کنند. فضای 
اطلاع رس��انی، و مبادلهؤ فرهنگی را از طریق رس��انه‌ها، 
انتشارات، مراکز هنری، کتابخانه‌ها، گالری‌ها، موزه‌ها،  
برای حس��اس کردن مخاطبین، ایج��اد کنند. در حالیک‌ه 
در ای��ران  همچنانک‌ه م��ا برنامه‌های رادی��و، کانال‌های 
تلویزی��ون، س��تون‌های روزنام��ه و همچنین نش��ریاتی 

داریم که کارش��ان انعکاس مداوم و 
ب��ی وقفهؤ اخبار سیاس��ی و اجتماعی 
و  نام��ه  هفت��ه   ، روزنام��ه  اس��ت، 
اخبار  ماهنامه‌ه��ای تخصص��ی ک��ه 

هن��ری و فرهنگ��ی را در اختی��ار عموم بگذارن��د نداریم. 
مج�الت تحلیل��ی هن��ری، البت��ه که هس��ت اما نش��ریات 
خب��ری که برنامه ه��ای هنری را )فیلم، کنس��رت، تئاتر، 
نمایشگاه...( هر روز و هر هفته منعکس کند، نداریم. این 
اطلاع رس��انی عمدتاً یا از طریق رسانه‌های دولتی است، 
یا اگر کار مستقلی باشد،  گوش به گوش است و به شکل 
ش��بکه ای از طریق دوستان و آش��نایان انجام می شود.  
به همین ترتیب، بر طبق تحقیقات دانش��جویان که چندین 
م��اه مفصلاً به جای��گاه هنر در مطبوع��ات پرداختند و با 
خبرن��گاران پرتیراژترین  روزنامه‌های کش��ور مصاحبه 
ک��رده بودند، خبرنگاران و منتقدی��ن هنری حرفه‌ای  نیز 
ک��ه به ش��کل تخصص��ی تنها به ای��ن عرص��ه بپردازند، 
نادرن��د. طب��ق تحقیقات این دانش��جویان، در این عرصه 
نیز داشتن روابط اجتماعی، همانک‌ه بوردیو تحت عنوان 
» س��رمایهؤ اجتماعی« از آن ن��ام می برد نیز، تعیین کننده 
اس��ت. اغلب، کس��انی خبرنگار این عرصه می شوند که 
می توانند مثلاً موفق شوند مصاحبه ای با بزرگان هنری 
و فرهنگ��ی کش��ور، انجام دهن��د، یا امکان ایج��اد رابطه 
ب��ا جامع��ه هنری را دارن��د. منتقدین هنری م��ا، آن‌ها که 
ب��ا این عرصه آش��نایند و فرماس��یون فرهنگ��ی و هنری 
دارن��د، به ش��هادت نقدهایی ک��ه در مج�الت تخصصی 
نوش��ته می‌ش��ود، بس��یار محدودند. س��ینما ش��اید تنها 
عرصه‌ای باش��د که در آن بیشترین 
اط�الع رس��انی، تبلیغ��ات و منتقدین 
را داراس��ت، اما در زمینه های دیگر 
تئاتر....  نقاش��ی، موس��یقی،  چون 

15 . Médiation culturelle
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این کمبود بسیار چشمگیر است. و این یکی از حلقه های 
مفقودهؤ تسلسل هنریست. 

س��ومین فرضی��ه: هن��ر در ای��ران، عرص��هؤ وارث��ان 
فرهنگی است.  

از دو فرضیهؤ نخست عملاً فرضیهؤ سومی نتیجه گرفته می 
شود: هنر، عرصهؤ وارثان فرهنگی است. در شرایطی که 
نه آموزش، نه رس��انه ها، نه فضای شهری... هیچک‌دام 
در فرایند مخاطب سازی نقشی ایفا نمیک‌نند، هنر به تعبیر 

پییر بوردیو، عرصهؤ وارثان فرهنگی باقی خواهد ماند. 
هنرمن��دان کیس��تند؟ هنرمندان موفق و ش��ناخته ش��ده، 
کیس��تند؟ آیاهنرمن��دان محص��ول نهاده��ای آموزش��ی 
هس��تند، یا محصول خانواده ه��ای فرهنگی؟ در تحقیقی 
که  در دو حوزهؤ نقاشی، موسیقی در میان معروف‌ترین 
چهره‌های نقاش��ی انجام ش��ده، اغلب  آن‌ه��ا که وارثان 
فرهنگی جامعه اند و ذوق، استعداد، سلیقه و نبوغشان، 
محصول میراث، محیط فرهنگی، و طبقهؤ اجتماعی‌ش��ان 
اس��ت، از س��رمایهؤ فرهنگی و س��رمایهؤ اقتصادی کافی 
برخ��وردار بوده‌اند ودر خانواده‌ه��ای مرفه، فرهنگی و 
تحصیلک��رده به‌دنیا آمده‌اند. ه��ر چند در متن مصاحبه، 
همهؤ هنرمندان به این اشاره کرده‌اند که دارای استعدادی 
خ��دادادی بوده اند و از همان کودکی برای هنر س��اخته 
ش��ده بودن��د. به قول بوردیو، عاش��ق هن��ر نیز همچون 

همهؤ عش��اق، دوس��ت ندارد عشقش 
مورد موش��کافی قرار گی��رد. علاقه 
مند اس��ت عش��ق خود را منحصر به 
فرد، خ��اص و مق��در  معرف��ی کند. 

)Bourdieu, 1969(  ام��ا، این علاق��ه و جاذبه به عرصهؤ 
هن��ر، دفعتی و خ��دادادی نبوده اس��ت. از می��ان ده زن 
معروف‌ترین زنان نق��اش، همگی فرزندان خانواده های 
مرف��ه  و فرهنگ��ی ب��وده اند. ه��م از س��رمایهؤ اقتصادی 
کافی برخوردار بوده اند و هم از س��رمایهؤ فرهنگی . در 
دیگ��ر خانواده های هنری نیز ای��ن فرضیه موارد صدق 

بس��یاری پیدا میک ند. 
میدان هنرهای والا، حوزهؤ بس��ته ایست. عمدتاً بر اساس 
»بازتولی��د16« عم��ل میک‌ن��د. فرزن��دان هنرمن��د، هنرمند 
می‌شوند. ما با خانواده های هنری سرو کار داریم. نسل 
اندر نسل. میدان هنر، روابط قدرت خود را دارد، قوانین 
خ��ود را داراس��ت و برای یک فرزند مح��روم، هم از نظر 
فرهنگی و هم اقتصادی، برای یک  شهرستانی، ورود به 

این میدان بسیار سخت است.
در ش��رایطی ک��ه حلق��هؤ توزیع ب��ه دلیل ضعی��ف بودن و 
ش��کنندگی اش، اگ��ر نگویی��م فقدانش، نقش حلق��هؤ پیوند 
می��ان هنرمند و جامعه را ایفا نمیک‌ند، بازار هنری با همهؤ 
کنش��گرانش ایجاد نمی‌شود، فرایند مخاطب سازی شکل 
نمی‌گی��رد و در نتیجه مخاطبان هنرمن��دان، اصحاب هنر 
باق��ی می‌مانن��د و هنرمند  به تدری��ج از جامعه دور و جدا 
می ش��ود. در عوض، ما با غیر مخاطب‌های هنر روبه‌رو 
خواهی��م بود و جامعه شناس��ی ما، بی��ش از آنکه جامعه 
شناس��ی هنر باش��د، جامعه شناسی 
ب��ی- هنره��ا می‌ش��ود، آنه��ا ک��ه  به 
دلیل فقدان سیاست دمکراتیزاسیون 
فرهنگی، با هنرهای مشروع رابطه ای 

16 . reproduction
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ندارن��د و ب��ه دلیل فق��دان سیاس��ت دمکراس��ی فرهنگی، 
هنرهای خودشان نیز مش��روعیت  نمی یابد، به رسمیت 
شناخته نمی‌شود و از آن اعاده حیثیت نمی‌شود و جامعه 
شناس��ی هنر، جامعه شناس��ی عرصه‌ای می شود که به 
دلیل وجود هم‌زمان سیاس��ت‌های گوناگونی که گاه حتی 
با یکدیگر درگیر می‌ش��وند، سیاس��ت‌هایی که تداومشان 
نیز به بقای سیاس��ت‌مدار، بر مس��ند امور بستگی دارد، 
به ش��کل تناقض نمایی، هم بی صاحب است  و هم مدعی 

بسیاری دارد.
در این شرایط، جامعه شناسی هنر ما، زندانی مکان‌های 
مش��روع هنر باق��ی خواهد ماند، بی آنک��ه در متن جامعه 

مخاطبی بیابد!    

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86

101

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

11
 ]

 

                         101 / 148

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-51-fa.html


Ancel, Pascal et Alain Pessin. Les non-publics, Les arts en réceptions. Paris, Harmattan. 2004.
Bourdieu, Pierre. Alain Darbel. L’Amour de l’art. Les musées d’art européennes et leur public Les Edit-
tions de minuit Paris.1969.
Heinich, Nathalie. La gloire de van Gogh. Essai d’anthropologie de l’admiration. Paris, Minuit. 1991.
Hennion, Antoine. La passion musicale, Une sociologie de la médiation. Paris, Métailié.1993. 
Jeanson, Francis. L’action culturelle dans la cité.Paris,seuil.1973. 
Urfelino, Philippe. L’Invention de la politique culturelle. Hachette -Pluriel. 2004.  

منابع

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86

102

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

11
 ]

 

                         102 / 148

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-51-fa.html


گفتمان های 
موسیقی در ایران

دکتر مسعود کوثری
عضو هیئت علمی دانشگاه تهران 
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ای��ن مقال��ه می‌كوش��د ت��ا ب��ا بررس��ی وضعیت موس��یقی و 
اندیش��ه  ها و مواضع موس��یقی دانان کش��ور، تصویری از 
گفتمان‌های رایج موس��یقی در ایران را به‌دس��ت دهد. اهمیت 
بررسی گفتمان‌های موسیقی در آن است که به‌نظر می‌رسد، 
ه��ر گونه سیاس��ت‌گذاری فرهنگ��ی و هر راهی برای رش��د وارتقاء موس��یقی در ایران با 

احترام به این گفتمان‌های مختلف و زیست چندگفتمانی آن‌ها امکان‌پذیر است. 

كلیدواژه ها
موسیقی، گفتمان، سیاست فرهنگی، هویت.

چکیده
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وضعیت موس��یقی در ایران بس��یار 
پیچی��ده و ارزیاب��ی ای��ن وضعی��ت 
اس��ت.  دش��وار  ب��س  پیچی��ده 
آسیب‌شناسی این وضعیت مستلزم 
آن اس��ت ک��ه از زوای��ای مختل��ف 
فرهنگی،  مطالعات  جامعه شناسی، 
اقتصاد‌سیاسی فرهنگ و موسیقی‌شناسی مورد بررسی 
قرار‌گی��رد. ام��ا، ای��ن مقال��ه در پی آن اس��ت ک��ه تنها به 
گفتمان‌ه��ای رایج موس��یقی در ای��ران بپ��ردازد و از این 
طریق تصویری فشرده از مواضع و تعارض‌های موجود 

را به تصویر کشد. گزینش 
این دیدگاه و سخن گفتن از 
گفتم��ان با مقص��ود خاصی 
ص��ورت می‌گی��رد. اولین و 
مهم تری��ن نی��ت در کاربرد 

 )Foucault, 1995( این دی��دگاه، با تکی��ه بر بح��ث فوک��و
راجع به دانش و قدرت، آن اس��ت که نش��ان دهد تعارض 
های موجود تنها در س��طح علمی نیس��ت، اگرچه هر یک 
از آن‌ها میک‌وش��ند خ��ود را چنین بنماین��د. بلکه، حاکی 
از تع��ارض میان نیروه��ای اجتماعی گوناگون اس��ت که 
ه��ر یک از گفتمان خاصی حمای��ت میک‌نند. بنابراین، هم 
بای��د به رابطهؤ عمودی قدرت )بین حکومت/ دس��تگاه‌های 
دولت��ی و نیروه��ای اجتماعی( توجه کرد و ه��م به رابطهؤ 
افق��ی قدرت )بین گروه‌ه��ا و نیروهای اجتماعی مختلف(. 
به بیان دیگر، نویسنده بدون اینکه بخواهد بگوید کدام‌یک 
از گفتمان‌ها درس��ت است1 و بر دیگری برتری دارد، تنها 
می‌خواهد آن‌ها را در کنار، یا مقابل یکدیگر قرار‌دهد تا به 
تصویری کامل از وضع موجود موسیقی در ایران دست 
یابد. از دیگر س��و، و مهم‌تر، کاربرد مفهوم گفتمان برای 
نش��ان دادن رابطهؤ این برداش��ت ها با ق��درت )یا حداقل( 
مناف��ع طرفداران آن‌هاس��ت. این گفتمان‌ه��ا در حال نزاع  
بر س��ر هستی خود و قانع کردن طرف‌های مقابل هستند 
و دقیق��ا به‌دلیل آنکه گفتمان هس��تند، نمی‌توانند از طریق 
گفتمانی‌، حریف ‌خود‌ را از‌میدان به‌درک‌نند. بنابراین، تنها 
وضعی که محتمل است وضع »همزیستی گفتمانی« است. 
به نظر می‌رس��د که سیاست های فرهنگی کشور نیز باید 
ای��ن وضعی��ت چندگفتمانی 
را ب��ه رس��میت بشناس��د تا 
بتوان��د به آن س��امان دهد. 
البت��ه، در این مقال��ه چندان 
ب��ه سیاس��ت ه��ای فرهنگی 

مقدمه

1.  دقیقا به همین دلیل که نمی توان »درستی« را در این شرایط تعیین کرد )اگر درستی اصلا در کار 
باشد(، نگارنده از واژهؤ گفتمان بهره برده است. نگاهی به تاریخ صد ساله اخیر به‌خوبی از رقابت این 
دیدگاه ها و دست نیافتن به نوعی مصالحه حکایت می کند )نک. درویشی 1373، راهگانی 1377(. 
مجموعه اسناد منتشره در این خصوص به خوبی این جنگ و جدال دائمی را )به ویژه از سال های 

1300 تا 1357( به تصویر می کشد )نک. اسنادی از موسیقی، تئاتر و سینمای در ایران 1379( .
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متعارض درباره موس��یقی در صد س��ال اخی��ر که خود 
محتاج فرصتی دیگر است، نپرداخته ایم. 

توج��ه ب��ه موس��یقی در کش��ور م��ا از اهمی��ت وی��ژه ای 
برخوردار اس��ت. این اهمیت از یکسو به گرایش ایرانیان 
به موس��یقی باز می‌گردد )زونیس،1377( و از دیگر سو 
به نقشی که موسیقی در هویت جوانان در جوامع معاصر 
دارد. ای��ن وضعیت با جریان جهانی ش��دن و گس��ترش 
موس��یقی غربی در جهان و صنعت ضبط موسیقی جدید 
که بیش از هر چیز بر تولید موس��یقی مردم پسند استوار 
اس��ت، پیچیده‌تر هم می‌ش��ود. از این‌رو، ما با یک نوع از 
ریخت افتادگی در نظام موسیقایی کشور مواجه هستیم. 
تعارض��ی ک��ه روزگاری می��ان وزی��ری و مین باش��یان 
شروع  )درویشی،1373؛راهگانی،1377؛جوادی،1380( 
ش��د، ن��ه تنها پای��ان نیاف��ت، بلک��ه ب��ا ورود دیدگاه ها و 
رویکرده��ای دیگ��ر پس از گذش��ت نزدیک ب��ه یک صده 
پیچیده‌تر هم شده اس��ت. این وضعیت به‌خوبی حاکی از 
آن اس��ت که اگر قرار بود مس��ئله حل ش��ود، به شکلی از 
اشکال حل می‌شد. اما، همزیستی این دیدگاه ها که نه در 
دوره پهلوی اول و دوم و نه در دوره جمهوری اس�المی 
نتوانس��تند رقیب��ان خود را از میدان به در کنند، نش��انگر 
ض��رورت زیس��ت چندگفتمان��ی در جامعه ایران اس��ت. 
بنابراین، به نظر می‌رس��د که مس��ئله موس��یقی در ایران 

به‌س��ادگی حل ش��دنی نیس��ت و هر 
اقدامی که ی��ک جانبه باش��د، تنها بر 
دش��واری و پیجیدگی وضع موجود 

خواهد افزود. 

مقال��هؤ حاضر به هیچ وجه نبایس��تی چنی��ن تداعی کند که 
مس��ئلهؤ اصلی موس��یقی در ایران تنها وجود گفتمان‌های 
متعارض اس��ت و اگر این تعارض‌ها حل ش��ود، در نظام 
موسیقی کشور سامانی کامل پدید خواهد آمد. برعکس، 
فتور و سس��تی در وضع کنونی موس��یقی کشور به ‌قدر 
کاف��ی گس��ترده اس��ت و تعارض‌ ه��ای گفتمان��ی تنها بر 
دشواری و پیچیدگی وضع می افزایند. از یک منظر، حتی 
باید گفت که باید تمامی بحث و جدل ها را رها کرد و ابتدا 

به رشد حداقل‌های موسیقی در کشور اندیشید. 
در اینجا به‌درس��تی نم��ی توان گفت 
ک��ه گفتمان )گفتمان‌های( موس��یقی 
در ای��ران ک��دام اس��ت و ض��د )پاد( 
گفتمان2 آن کدام. رابطهؤ بین گفتمان 
مح��وری و گفتمان‌های حاش��یه‌ای 
روشن نیست. به نظر‌می رسد که از 
این نظر بین گفتمان رس��می/ حکومتی و گفتمان رایج در 
میان موس��یقی دانان یا مردم تفاوت جدی وجود داش��ته 
باش��د. حتی، می‌توان گفت که در گفتمان رس��می نیز یک 
ن��وع چند پارگی مش��اهده می‌ش��ود. به دیگر بی��ان، بین 
بخش‌ه��ای مختلف حکومت از این نظ��رگاه تفاوت زیادی 
مشاهده می‌ش��ود. این چندپارگی حتی به نوعی تعارض 
در عملک��رد دس��تگاه ه��ای دولتی منجر ش��ده اس��ت. به 
طوری ک��ه عملکرد صدا و س��یما از 
ای��ن نظر ب��ا عملک��رد وزارت فرهنگ 
و ارشاد اس�المی در تعارض است. 
یکی سعی در اش��اعه موسیقی دارد 

گفتمان و ضد 
)پاد( گفتمان در 

موسیقی ایران

2. برای مفهوم گفتمان و پادگفتمان نک: تاجیک، گفتمان، پادگفتمان و 
سیاست، تهران، موسسه تحقیقات و توسعه علوم انسانی1383.
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و دیگری ناچار اس��ت که حتی س��از را نش��ان ندهد. این 
مسئله وضعیت به غایت پیچیده ای را فراهم آورده است 
ک��ه گاه به رش��د موس��یقی و گاه به محدودی��ت آن منجر 
می ش��ود. نگاهی به اس��ناد دولتی )اسنادی از موسیقی، 
تئاتر و س��ینمای در ایران، 1379( در خصوص موسیقی 
به‌خوبی نشان می‌دهد که این وضع تنها خاص دوران پس 
از انقلاب نیس��ت و حداقل در 60 س��ال اخیر این تعارض 
در دستگاه‌های دولتی وجود داشته است. برای مثال، در 
دوران پهلوی دوم وزارت فرهنگ و هنر وقت از موسیقی 
پاپ حمایت میک‌رد و سازمان رادیو و تلویزیون در کنار 
پخش انواع موس��یقی، و حتی موس��یقی پاپ، مرکزی به 

نام مرکز حفظ و اشاعه موسیقی سنتی دایر می‌نمود. 
ای��ن وضعیت تعارض آمیز حتی پ��س از انقلاب هم ادامه 
یافته اس��ت، به طوری که معلوم نیست گفتمان کدام است 
و ضد گفتمان کدام. ولی، به نظر می رس��د، به رغم همهؤ 
فراز و نش��یب هایی که پس از انقلاب راجع به موسیقی از 
منظر حکومت وجود داش��ته، نوعی گفتمان ابزارانگارانه 
نس��بت به موس��یقی حاکم بوده اس��ت. در ای��ن گفتمان، 
موس��یقی دارای اصالت و مشروعیت اصلی نیست و تنها 
تحمل می ش��ود. این تحمل ک��ردن در اوایل انقلاب برای 
س��اختن س��رود های انقلابی و خدمت به انقلاب و سپس 
جن��گ بود، و در دههؤ دوم و س��وم، به ویژه دههؤ س��وم، 
ج��ذب جوانان. در ه��ر دو ح��ال، رویک��رد ابزارانگارانه 
رویکرد حاکم بوده است. به همین دلیل، حتی هنگامیک‌ه 
در رویکرد حکومتی حرمت موسیقی را )به‌ویژه با فتوای 
مشهور امام خمینی( کنار گذاشته‌ایم، در عمل رویکردی 

ابزاری نس��بت به آن داش��ته‌ایم. به ق��ول معروف، تحمل 
موس��یقی از باب »اکل میته« بوده اس��ت و نه اصالت آن. 
البت��ه، همان‌گون��ه که آمد، حتی بین ای��ن گفتمان در وجه 
نظ��ری و عملک��رد دس��تگاه ه��ای دولتی نوع��ی تعارض 
ی��ا دوگانگی دیده می‌ش��ود ک��ه باید در ج��ای خود مورد 

بررسی قرار‌گیرد. 
از دیگر س��و، در خ��ود جامعه نی��ز رویکردهای متفاوتی 
نس��بت به موس��یقی وجود دارد. ما ب��دون آنکه بخواهیم 
ای��ن رویکرده��ا را ب��ه طور مفص��ل مورد بررس��ی قرار 
دهی��م، تنها ب��ه گفتمان ه��ای حاکم میان موس��یقی‌دانان 
ایران��ی می‌پردازیم. بنابراین، با صرف‌نظرک‌ردن از بحث 
راجع به گفتمان ابزارانگارانه نس��بت به موسیقی، تنها با 
توج��ه به گفتمان های حاکم میان موس��یقی‌دانان و اهالی 
موس��یقی میک‌وشیم نش��ان دهیم که در این سوی قضیه 
نیز توافقی که بتواند کارگش��ا باشد، دیده نمی‌شود. تنها 
توافق ش��اید این باشد که موس��یقی خوب است و به درد 
می خورد! در این س��وی قضیه نیز گاه تعارض ها چنان 
ب��الا می‌گی��رد که خود در عمل مانع گس��ترش و توس��عه 

موسیقی می شود. 
حت��ی از منظ��ری کلی‌تر، ک��ه در اینجا فرص��ت پرداختن 
به آن نیس��ت، ش��اید بتوان این وضعیت پیچیده را فراتر 
از مواض��ع موس��یقی‌دانان، ی��ا دس��تگاه ه��ای  دولتی و 
پیام��د طبیعی مواجه��ه کل هنر م��ا با مدرنیت��ه )کوثری، 
1385صص 155-150؛ درویشی، 1373( غربی دانست. 
در این مواجهه، گاه به‌س��وی مدرن شدن پیش رفته‌ایم و 
گاه به قفا بازگش��ته‌ایم. در این میان، دیدگاه‌های فلسفی 
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و روش��نفکرانه هم نه تنها گرهی از این معما نگش��ودند، 
بلک��ه خود ب��ر معما افزودن��د. همان‌گونه ک��ه بروجردی 
)1377( به‌درس��تی می‌گوی��د در دنیای روش��نفکری نیز 
باید از حاکمیت گفتمان های مختلف سخن به میان آورد. 
پس از یک س��ده اندیش��یدن و تلاش صادقانه فیلسوفان، 
روش��نفکران و هنرمن��دان ایرانی در مواجه��ه با مدرنیته 
غربی )فهم و اتخاذ موضعی له یا علیه آن( اکنون آش��کار 
گش��ته اس��ت که ایقانی که در پی آن بودند، حاصل نشده 
اس��ت. هم��ان گونه ک��ه درویش��ی می‌گوی��د »... ردپای 
موس��یقی غربی را حتی در به اصطلاح س��نتی‌ترین شکل 
های موس��یقی ایران می‌توان دید. فرم های ابداعی اواخر 
دوران قاج��ار مانن��د پیش درآمد و ..، ش��یوهؤ خوانندگی 
و نوازندگی، ش��یوه‌های مختلف گ��روه نوازی، فرم های 
تقلی��دی از غرب )مانند مارش، والس، پولکا، پرلود، اتود 
و فانت��زی که حتی توس��ط برخی از نوازن��دگان معروف 
س��نتی استفاده می‌شدند(، ورود سازهای غربی به ایران 
و اس��تفاده از آن‌ها برای اجرای موسیقی ایرانی، تشکیل 
ارکسترهای مجلسی و سمفونیک، گروه های اپرا و باله، 
مدارس موس��یقی و روش‌های آموزش��ی، نگارش و نت 
نویسی و حتی روش تحقیق«. )درویشی، 1373،ص25(

از ای��ن‌رو، نگارنده بیش از آنکه در پی آن باش��د که کدام 
رویکرد یا موضع درست یا درست‌ترین است، از گفتمان 
های موس��یقی س��خن گفته اس��ت. و بر آن اس��ت که این 
تع��دد گفتمانی نتیجه همان مواجه��ه و نیروهای اجتماعی 
متفاوت در بطن جامعه ایرانی در سده اخیر بوده است. 

گفتمان‌های موس��یقی در ایران را می‌توان به ش��یوه‌های 

مختلف دس��ته بندی کرد. هر یک از این دسته بندی‌ها نیز 
مزایا و معایبی دارد. ما کوش��یده‌ایم که یک دس��ته بندی 
اولی��ه پیش��نهاد کنیم. البته، این دس��ته بندی پیش��نهادی 
اس��ت و در م��ورد نامگذاری آن‌ه��ا باید به نس��بی بودن 

آن‌ها توجه کرد. 
گفتمان‌های رایج موسیقی در ایران 
را می‌توان به شیوهؤ زیر دسته بندی 
ک��رد:1. گفتمان موس��یقی علمی 2. 
گفتمان موس��یقی غرب��ی 3. گفتمان 
موسیقی سنتی 4. گفتمان موسیقی 
ترکیب��ی 5. گفتمان موس��یقی پاپ. این نامگ��ذاری ممکن 
اس��ت مورد موافقت همگان نباش��د، ام��ا نگارنده امیدوار 
اس��ت که ب��ا توضیح هر یک از ای��ن صورتبندی‌ها، نقص 

این نامگذاری ها تا حدودی رفع شود. 
در ابت��دا، هر یک از ای��ن صورتبندی‌ه��ای گفتمانی را به 
اختص��ار توضیح می‌دهیم و س��پس مولفه‌های هر یک از 
ای��ن گفتمان‌ها را برمی‌ش��ماریم. البته، باید ب��ه این نکته 
اش��اره کرد که صورتبندی های یاد ش��ده به‌صورت ناب 
آن مطرح شده‌اند، و ممکن است که این صورتبندی ها به 
صورت ناب آن در واقعیت وجود نداش��ته باش��ند. برای 
مثال، سالار معزز که اولین طرفدار جدی موسیقی غربی 
در نظام بود، اولین ایرانی بود که نت دستگاه های ایرانی 
)از جمله ماهور( را نوشت و برای لاوینیاک تدوین کنندهؤ 
دایرة المعارف موس��یقی در فرانسه فرس��تاد. یا دعوای 
پرویز محمود با وزیری بر س��ر تدریس موس��یقی غربی 
در هنرس��تان، ب��ه دلیل عدم توجه او به موس��یقی ایرانی 

صورتبندی 
گفتمان های 
 موسیقی در 

ایران
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نبود، بلکه موس��یقی ایران��ی را در آن زمان فاقد تئوری، 
 ش��یوه ه��ای اس��تاندارد آم��وزش و غی��ره می دانس��ت 

)راهگانی،1373؛درویشی،1373(. 
بدیهی اس��ت، طرفداران هر یک از ای��ن گفتمان ها دلایل و 
توجیه��ات فنی برای اس��تدلال خ��ود دارند. ام��ا، حتی این 
اصول موسیقایی نیز مورد توافق نیست و بسته به گفتمان 
دلایل فنی نیز گفتمان محور است. دقیقا به همین دلیل است 
که به‌نظر‌می‌رسد که راه حل وضع موجود، حداقل در این 
سوی قضیه، در خود گفتمان‌ها نیست و باید امیدوار به یک 
زیست چندگفتمانی موسیقایی بود. توجه به این گفتمان‌ها 
از این جهت نیز قابل توجه است که آسیب‌شناسی واحدی 
برای موس��یقی ایرانی وجود ندارد. به دیگر بیان، منتقدان 
و کسانی که به آسیب‌شناسی موسیقی ایرانی پرداخته اند، 
یا در ح��ال حاضر می پردازند، خ��ود در درون هر یک از 
این گفتمان‌ها هستند. بنابراین، آسیب ها و راه حل ها، هم 
گفتمانی هس��تند. این جا تعیبر توماس کوه��ن )1369( از 
پارادایم خیلی به‌ کار می‌آید که می گوید پارادایم »مجموعه 
ای از مس��ائل و حل مس��ائل« اس��ت. از این رو، مسائل و 
راه حل‌های حل مس��ائل درون گفتمانی هستند و نه بیرون 
گفتمانی. ب��ا این‌حال، برخی مس��ائل مش��ترک هم وجود 
دارد ک��ه هم��هؤ گفتمان ها در آن‌ها ش��ریک هس��تند )نظیر 
مسئله آموزش، حمایت دولتی، بازار، سانسور و غیره(. 
از ای��ن‌رو، از ترکیب »مس��ائل گفتمان محور« و »مس��ائل 
مشترک« ترکیب ها و سناریوهای مختلفی پدید می‌آید که 
هر یک سیاس��ت فرهنگی متفاوتی را طلب می کند. در زیر 

به معرفی هر یک از این گفتمان ها می پردازیم. 

ای��ران  ب��ه  ورود موس��یقی غرب��ی 
ک��ه به‌وی��ژه از مواجهه ب��ا غرب در 
عصر قاجار ش��روع شد، پیامدهای 
مختلفی را برجای گذاشته است. به 
نظر می‌رسد که ورود این موسیقی 
ب��ه ی��ک گفتم��ان موس��یقایی در ای��ران ش��کل داد که می 
ت��وان آن‌را »گفتمان موس��یقی علمی« نامی��د. این گفتمان 
بر آن اس��ت که موس��یقی غرب��ی )به‌وی��ژه اروپایی( طی 
چه��ار صد یا پانصد س��ال فرصت و بخت آن را داش��ته 
اس��ت که به یک نظام علمی مش��خص در تولید و آموزش 
موس��یقی برس��د. ای��ن نظ��ام علم��ی نوع��ی یکپارچگی، 
وح��دت و س��اختار منطقی را به این موس��یقی بخش��یده 
اس��ت. بنابراین، تولید و آموزش در این نظام روش��ن و 
دارای قواعد مش��خص اس��ت. طرفداران ای��ن گفتمان بر 
آن هس��تند که تنها موس��یقی »علمی« و بنابراین »جهانی« 
و قابل گس��ترش در دیگر کشورها موسیقی غربی است. 
این موس��یقی برخلاف موسیقی‌های شرقی، خصوصیت 
اس��تاندارد، قابل آموزش و نوش��تاری )نه سینه به سینه 
و ش��فاهی( دارد. طرف��داران ای��ن گفتمان برآنن��د که تنها 
راه دس��تیابی به جایگاهی مناس��ب در موس��یقی جهانی 
کنار گذاش��تن موسیقی س��نتی و رفتن به سوی موسیقی 
غربی اس��ت. از منظر این گفتمان موس��یقی سنتی از نظر 
بیان موس��یقایی، خلاقیت و نوآوری، آموزش، ساختار 
موس��یقایی، س��ازها و محتوا قابل گس��ترش نیست و در 
برابر اس��تاندارد بودن، قدرت بیان��ی بالا، نوآوری زیاد، 
س��اختارهای متنوع، س��ازهای اس��تاندارد تاب مقاومت 

 گفتمان 
 موسیقی 

علمی/ غربی
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گفتمان موسیقی علمی
موسیقی علمی/ 

غربی

آن  قواعد  دارد،  مشخص  نظریهؤ  است،  علمی 

کاملا روشن است.

بیان موسیقایی
و  هارمونی  است،  توصیفی  است.  قوی 

همنوازی )ارکستراسیون( از اصول آن است.

خلاقیت و نوآوری در آن بسیار است.خلاقیت

آموزش
دارای سیستم نت نویسی،  آموزش استاندارد 

و قابل گسترش است.

ساختار 

موسیقایی

وصفی است و می توان اشکال جدید موسیقی 

مانند سمفونی، اپرا را با آن اجرا کرد.

سازها
ک��وک اس��تاندارد دارن��د، ق��ادر ب��ه همنوازی 

هستند، استاندارد ساخته نشده اند.

محتوا
در موسیقی آوازی )اپرا، اپرت و غیره( قادر به 

رقابت با موسیقی آوازی ما هستند.

ندارد. )نک. جدول 1(
ای��ن گفتم��ان را می ت��وان به س��ه گفتم��ان فرع��ی که از 
برخی جنبه ها با یکدیگر مش��ترک هس��تند، تقس��یم کرد: 
1. گفتم��ان موس��یقی غربی 2. گفتمان موس��یقی ملی 3. 
گفتمان موسیقی ترکیبی. بنابراین، این سه خرده گفتمان 
ضمن آنکه در برخی از جنبه های گفتمان علمی مش��ترک 
هس��تند، از جنبه های دیگر تفاوت هایی با یکدیگر دارند. 
به‌ویژه راه حل‌های این س��ه گفتمان ب��رای برون رفت از 
وضع آش��فته گذش��ته و حتی فعلی و رش��د موس��یقی با 
یکدیگ��ر متفاوت اس��ت. در زیر به معرفی ه��ر یک از این 

گفتمان ها می پردازیم.

این گفتمان بر آن است که موسیقی 
ایران��ی )به اصطلاح س��نتی( از نظر 
)س��نوریته  س��ازی  ه��ای  قابلی��ت 
پایین( و محتوا )غمگین بودن( برای 
روزگار گذش��ته مناسب بوده است 
و دیگر تناس��بی با روزگار فعلی ندارد. این موس��یقی نه 
از منظ��ر تولی��د و نه از منظ��ر آموزش قابلیت گس��ترش 
ندارد. باید به این موس��یقی به ص��ورت امری تاریخی و 
موزه ای نگریس��ت که روزگار آن گذشته است و فقط از 
آن جهت که هویت ما را تش��کیل می دهد باید آن را حفظ 
کنیم. گفتمان موس��یقی غربی با اعلام تمام ش��دن دوران 
موس��یقی سنتی بر آن اس��ت که تنها راه برون شد از بن 
بس��ت موجود، کنار گذاشتن موسیقی س��نتی و در پیش 
گرفتن راه غرب در آموزش و تولید موس��یقی می باش��د 
که به حدی از اس��تاندارد بودن رسیده است. این گفتمان 
به‌وی��ژه در ابت��داء آش��نایی ایرانی��ان با موس��یقی غربی 
اوج گرفت و پیروان بس��یار پیدا کرد. س��الار معزز، مین 
باش��یان )پس��ر س��الار معزز( و پرویز محم��ود این تفکر 
را در مدرس��هؤ موزیک دنبال میک‌ردن��د و اولین تلاش‌ها 
 برای تش��کیل ارکس��تر س��مفونیک ها از همین برداش��ت 

برخاسته بود. 
 ب��ا این حال، دیر ی��ا زود راه حل‌های دیگری در تعامل با 
موسیقی غربی پیدا شد. دیدگاه های این گفتمان راجع به 
موس��یقی سنتی نظیر گفتمان علمی است. ضمن آنکه راه 
حل آن کنار گذاش��تن موسیقی سنتی و سرمایه‌گذاری بر 
روی آموزش و تولید موس��یقی به نحو غربی است. تنها 

 گفتمان 
 موسیقی 

غربی

بی
غر

ی/ 
علم

ی 
سیق

مو
ن 
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گفت
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111

این موس��یقی اس��ت که می تواند »جهانی« یا »بین المللی« 
باش��د. محت��وای ای��ن گفتم��ان را از روی دیدگاه��ی ک��ه 
 نس��بت ب��ه موس��یقی س��نتی دارد، نی��ز می‌ت��وان فهمید 
)ن��ک. جدول 2(. ضمن آنکه در اص��ول گفتمان علمی هم 

مشترک است. 

گفتمان موسیقی غربی
دوران آن گذشته است. موسیقی سنتی

بیان جهانی ندارد. بیان موسیقایی

فیکس و ثابت است و اجازه خلاقیت ندارد. خلاقیت

آموزش
شفاهی و سینه به سینه است. نظام نت نویسی 

ندارد. آموزش استاندارد ندارد.

ساختار 

موسیقایی
وصفی است و جنبه روایی ندارد.

سازها
غیراستاندارد هستند. کوک ثابت ندارند. حجم 

و اندازه ثابت ندارند. 

محتوای غمگین. محتوا

این خرده گفتمان اگرچه نظیر خرده 
گفتمان غربی بر دریافت های گفتمان 
موس��یقی علم��ی اس��توار اس��ت، با 
این ح��ال، در یافت��ن راه ح��ل ب��ا آن 
مخال��ف اس��ت. ای��ن گفتم��ان بر آن 
اس��ت که با کمک اسلوب و سازهای غربی می توان نوعی 
موس��یقی ملی را ش��کل داد که از دس��تگاه ها و س��ازهای 
س��نتی نیز بهره‌گیرد. تش��کیل ارکس��ترهای ایرانی که بر 
پایه اس��لوب آهنگ‌س��ازی و هارمونی غربی میک‌وشیدند 

ک��ه موس��یقی ایرانی تولی��د کنند، از این دس��ت به‌ش��مار 
می‌رون��د. این ارکس��ترها در ابتدا از ترکیبی از س��ازهای 
غربی و ایرانی استفاده میک‌ردند و حتی تا آنجا پیش رفتند 
که از ارکس��ترهای تماما ایرانی )نظیر ارکس��تر س��ازهای 
ضربی دهلوی( اس��تفاده کنن��د. این موس��یقی‌دانان حتی 
از دس��تگاه‌های موس��یقی ایرانی نیز اس��تفاده میک‌ردند، 
ام��ا نحوهؤ آهنگ‌س��ازی آن‌ها در این دس��تگاه با اس��تفاده 
از اصول آهنگ‌س��ازی غ��رب بود. موس��یقی‌دانانی نظیر 
دهل��وی )1385( ت�الش زیادی برای »یافت��ن قواعد علمی« 

موسیقی ایرانی در نظام موسیقایی غرب کرده اند.
این خرده گفتمان نیز بر اس��تاندارد 
بودن موس��یقی غرب��ی در آموزش 
و تولی��د تکی��ه دارد و آن‌را روش��ی 
مناس��ب و قاب��ل ات��کاء برای رش��د 
ب��ا  می‌دان��د.  ای��ران  در  موس��یقی 
این ح��ال، ای��ن گفتم��ان در پ��ی آن اس��ت ک��ه ترکیبی از 
موس��یقی غربی و موس��یقی ایرانی )یا به تعبیری سنتی( 
پدید آورد. علینقی وزیری نخس��تین کس��ی بود که چنین 
گفتمانی را ش��کل داد. ای��ن گفتمان بر آن ب��ود که باید با 
اس��تفاده از قواع��د و اس��لوب موس��یقی غرب��ی به‌عنوان 
چارچوبی علمی، برای دس��ت یافتن به یک نظریهؤ مناسب 
از موس��یقی ایرانی ت�الش کرد. بنابراین، ای��ن گفتمان و 
گفتمان قبلی اگرچه ش��بیه به هم به‌نظر‌می‌رسند، در نوع 
نگاه اب��زاری به نظریه و اس��لوب موس��یقی غرب تفاوت 
ج��دی دارن��د. موس��یقی‌دانان همنوا ب��ا وزیری ن��ه تنها 
کوش��یدند از س��ازهای ایرانی )نظیر تار( ب��رای نواختن 
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قطعات جدید موس��یقی به سبک غربی استفاده کنند، بلکه 
سازهای غربی را نیز کوک ایرانی کردند. رادیو و برنامه 
های مش��هور موس��یقی آن )نظیر گل های جاویدان و گل 
های رنگارنگ( در تقویت و تحکیم این گفتمان نقش مهمی 
را ایفاء کرد )جوادی،1380(. در این نوع برنامه‌ها اگرچه 
از اصول موسیقی غربی )هارمونی و ارکستراسیون( در 
س��اختن موسیقی بهره برده می شد، در اساس سازهای 
غربی در خدمت موس��یقی سنتی و دس��تگاه های ایرانی 
بودند. موس��یقی‌دانان بس��یاری که اکثر آن‌ها یا شاگرد 
مس��تقیم وزیری )نظی��ر روح الله خالقی( بودند ، یا مکتب 
او را پذیرفته بودند )نظیر ابوالحس��ن صبا( در شکل‌دهی 

به این جریان موثر واقع شدند. 
   در‌نتیج��ه تلاش‌ه��ای وزی��ری چی��زی ش��کل گرفت که 
می‌توان آن‌را مکتب وزیری نام نهاد )درویش��ی، 1373.
ص210(. وزی��ری معتق��د ب��ود ک��ه هارمون��ی اش روی 
اصول موس��یقی ایرانی اس��ت و نه تقلید صرف از غرب. 
او آواز س��نتی ردیف را نوعی س��وگواری، و تصنیف و 
پی��ش درآمده��ا را کلا ب��ازاری و غیرهن��ری م��ی نامید. 
وزیری، در واقع با نفی س��نت به‌دنبال بنیان نهادن سنت 
جدی��دی بود که خ��ود بارها از آن س��خن گفته بود. طرح 
گام بیس��ت و چهار ربع پرده ای نیز در همین رابطه قابل 
درک خواهد بود. گامی که در عمل و با س��ازهای ایرانی 
قابل اجرا نبود، ولی از نظر تئوری و مطابقت با موسیقی 

غرب کامل بود )همان صص 11- 210(. 

گفتمان موسیقی ترکیبی 

موسیقی سنتی
اصول  و  سازها  با  آن‌را  باید  آن  تداوم  برای 

آهنگ‌سازی غربی ترکیب کرد.

بیان موسیقایی

قدرت بیان دارد اما برای جامعه امروزی باید 

ارکستراسیون  و  سازها  با  آن‌را  بیان  قدرت 

افزایش داد.

خلاقیت
قرار دادن س��از های س��نتی درجای��گاه جدید، 

ایرانی کردن سازهای غربی

آموزش
مدرن- با تکیه بر نت نویسی- استاندارد کردن 

شیوهؤ آموزش- کتبی و ماندگار 

ساختار 

موسیقایی
می تواند در ترکیب وصفی و روایی باشد.

سازها

پیش  کوک  در  کردن  استاندارد  سمت  به  باید 

کوک  دقت  به  باید  نیز  غربی  سازهای  رفت. 

ایرانی شوند.

محتوا

قابل توس��عه اس��ت. توجه به محتوای س��نتی 

و موضوع��ات روز و م��ورد توج��ه و حت��ی 

 موضوع��ات جهان��ی ک��ه در س��طح موس��یقی

بین المللی مورد توجه است. 

این گفتم��ان دقیق��اً در برابر گفتمان 
موسیقی غربی ش��کل گرفت. زیرا، 
ای��ن گفتمان موس��یقی غربی بود که 
به گفتمان موسیقی سنتی شکل داد. 
موسیقی سنتی در برابر این گفتمان 
ب��ه صف آرایی پرداخت و با برجس��ته ک��ردن مولفه‌های 
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موس��یقی س��نتی و تاکی��د ب��ر آن گفتمان خ��اص خود را 
ش��کل داد. لفظ »سنتی« در اینجا معنادار است. زیرا، این 
مدرنیته )کوثری،1385صص155-150( بود که »س��نت« 
را به وجود آورد. به دیگر بیان، قبل از مدرنیته نه س��نت 
معنایی داش��ت و نه سنتی. بلکه، س��نت و آنچه متعلق به 
سنت است، زاییده تعریف مدرنیته از جهان بود. درویشی 
با همین درک در جاهای مختلف از سنتی نامیدن موسیقی 
ایران��ی طفره می رود. او بهک‌رات می‌گوید که پیش از این 
دوران در هیچ متنی نامی از موس��یقی س��نتی برده نشده 

است و این نام تنها پس از مواجهه با غرب پدید آمد. 
 این گفتمان، به‌ویژه در نسل دوم موسیقیدانان سنتی )پس 
از وزیری( و افرادی نظیر نور علی خان برومند و دوامی 
و شاگردان آنان ش��کل گرفت. این گروه فعالیت منسجم 
خود را در س��ال 1349 در »مرکز حفظ و اشاعه موسیقی 
سنتی ایران« در رادیو که به دستور رئیس وقت سازمان 
رادیو و تلویزیون ایران تشکیل شده بود، آغاز کردند. این 
مرکز به مدیریت دکتر داریوش صفوت و رهبری اس��تاد 
برومند ش��روع به کار کرد و هدف آن بازسازی و اشاعه 
موس��یقی س��نتی ایران ب��ود. ردیف میرزا عب��دالله تحت 
نظارت نور علی برومند مبنای آموزش موس��یقی س��نتی 
قرار گرفت. این مرکز با اس��اتیدی چون س��عید هرمزی، 
یوس��ف فروتن، محمود کریمی، عب��دالله دوامی، اصغر 

به��اری، غلامحس��ین بیگجه خانی و 
تن��ی چند از اس��تادان دیگر کار خود 
)راهگان��ی،1377،ص  را آغاز ک��رد 

.)568

فعالان این مرکز که در آغاز قرار نبود به تئوری خاصی در 
خصوص موسیقی ایرانی برسند و بیشتر حافظ و نگهبان 
یک سنت موس��یقایی در حال از بین رفتن تلقی شدند، نه 
تنها توانستند بخش��ی از میراث موسیقایی ایران را حفظ 
کنند. بلکه، در برابر پرسش‌های بی شماری که موسیقی 
غربی و طرفداران آن مطرح س��اخته بودند، پاس��خ هایی 
یافتند که به نظر قانع کننده می‌رسید. این گروه از اساتید 
و موسیقی‌دانان جوان نه تنها استدلال های جدیدی برای 
دفاع از موس��یقی س��نتی یافتند، بلکه حتی بر مفروضاتی 
که پیش از این در گفتمان موس��یقی علمی مطرح ش��ده و 
تقریبا مس��لم انگاش��ته ش��ده بودند، تردید روا داش��تند. 
درس��ت از همین منظر تردید اس��ت که آنان به شکل‌دادن 
ب��ه مفروضات جدی��دی برای اندیش��ه دربارهؤ موس��یقی 
س��نتی پرداختند. پس از انقلاب این اندیش��ه‌ها دنبال شد 
و به پختگی رس��ید. مصاحبه‌های متعدد ش��هردارناز3 با 
چهره های ش��اخص ای��ن گفتمان نظیر کیان��ی، طلایی و 
علی��زاده حاکی از ت�الش این گروه ب��رای تئوریزه کردن 
پاسخ‌های ایش��ان است. طلایی )1372( در نگرشی نو به 
تئوری موس��یقی ایرانی میک‌وش��د که نظری��هؤ خود را در 
ب��اره موس��یقی ایرانی ارائ��ه دهد. کتاب طلای��ی در واقع 
نوعی مانیفس��ت نظری برای این گروه به‌ش��مار می رود 
و تلاش��ی اس��ت برای ایجاد مرز میان نگرش این گروه و 
نگرش‌های دو گروه دیگر. نخست، با 
طرفدارن موسیقی غربی که موسیقی 
ایرانی را فاقد مبنای نظری مشخص، 
 یا قابل طرح در برابر موس��یقی غربی 

3. نک: شهردارناز، محسن.1383 الف، 1383ب، 1384 الف ، 
1384ب.
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م��ی دانس��تند. دوم، تلاش��ی اس��ت ب��رای نش��ان دادن 
ناکارآم��دی و حت��ی ع��دم ضرورت بازس��ای موس��یقی 
ایران��ی بر مبنای موس��یقی غربی که پیش از این توس��ط 

وزیری، خالقی و صبا صورت گرفته بود. 
تلاش اساتید مرکز نظیر صفوت، برکشلی به آنجا انجامید 
که حت��ی محققان خارج��ی )برای مث��ال دورینگ،1383؛ 
میلر،1384؛ زونیس،1377( ، یا ایرانیان ساکن در خارج 
)برای مثال فرهت، 1382( که در پی تحقیق درباره موسیقی 
ایرانی بودند، دست به تدوین تئوری این موسیقی بزنند. 
این تلاش حتی هم اکنون نیز خاتمه نیافته اس��ت و برخی 
از محققان )حجتی، 1376( هنوز در پی آن هس��تند که به 
چنین نظریه‌ای دس��ت یابند. در هرحال، نکته جالب توجه 
در این گفتمان آن اس��ت که برای نخس��تین بار طرفداران 
موس��یقی س��نتی دس��ت از انفعال کش��یده و با موضعی 
کاملا فعال به میدان آمده‌اند و درست مفروضات گفتمان 
مقابل را نش��انه رفته‌اند. خلاصهؤ افکار و عقاید این گروه 

را می‌توان در جدول 4 بیان کرد. 
این مرکز با تشکیل گروه‌های کوچکی متشکل از سازهای 
ملی به بازس��ازی و اجراء قطعات موسیقی قدیمی ایرانی 
و نی��ز اجراء ردی��ف می‌پرداختن��د. این گروه‌ه��ا در چند 
فس��تیوال داخلی و خارجی ش��رکت کردند و‌در‌تلویزیون 
ای��ران نیز برنامه‌های��ی را اجراء نمودند. دو گروه ش��یدا 
)تش��کیل در 1354 ب��ه سرپرس��تی محمد رض��ا لطفی( و 
عارف )تش��کیل در 1355 به سرپرس��تی حسین علیزاده 
و پروی��ز مش��کاتیان( از جمل��ه گروه‌هایی بودن��د که در 
ابتدا در این مرکز تش��کیل شدند و س��پس در پی حوادث 

از آن ج��دا ش��دند )درویش��ی، 1373،ص 99؛   انق�الب 
جوادی، 1380(.

گفتمان موسیقی سنتی
تنها شکل غنی و ایرانی موسیقی است. موسیقی سنتی

بیان موسیقایی
بیان در قالب ردیف‌ها و دستگاه ها و گوشه ها 

صورت می‌گیرد. 

خلاقیت

ردی��ف ه��ا قال��ب آموزش��ی اس��ت. ردی��ف و 

دس��تگاه پویا س��ت. بداه��ه نوازی ش��کل بارز 

خلاقیت است.

آموزش
آم��وزش ش��فاهی، س��ینه ب��ه س��ینه، آموزش 

استاد- شاگردی، عدم نیاز به نت نویسی

ساختار 

موسیقایی

تکن��وازی ش��کل غال��ب اس��ت. چندن��وازی و 

پولیفونی به شکل غربی مناسب نیست. 

سازها
استاندارد نبودن کوک در چند نوازی‌ها مشکل 

ایجاد نمی کند. 

غنی است. غمناک به معنای منفی آن نیست.محتوا

و رش��د  ه��ای ش��کل‌گیری  زمین��ه 
در  پس��ند(  )عام��ه  پ��اپ  موس��یقی 
ای��ران از ی��ک ض��رورت داخل��ی و 
یک ضرورت جهانی نش��أت گرفت. 
موس��یقی  ای��ن  داخل��ی  ض��رورت 
خ��ود را از زمان مش��روطیت عیان 
س��اخت. شور زمانه و نیاز سخن گفتن انقلابیان با مردم 
به ابداع بس��یار جالب توجهی به نام تصنیف منجر ش��د. 
تصنیف نه تنها این قابلیت را داش��ت که س��خن انقلابیان 
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را به‌راحت��ی و ش��یوایی بیان کند، بلکه ب��رای توده مردم 
که خواس��تار موس��یقی پرش��ورتری بودن��د، نیز جذاب 
بود. عارف و ش��یدا نخستین کسانی بودند که تصنیفاتی 
ج��ذاب را به مردم عرضه کردند. اجراء این تصنیف ها با 
س��بک جدید و ارکستر س��ازی زمینهؤ پیدایش و گسترش 
موسیقی عامه پسند به‌ویژه بین سال های 1320 تا 1357 
را فراهم آورد. با رش��د شهرنش��ینی و نیاز به موس��یقی 
سبک و مناسب شب نشینی‌ها و مجالس تفریح در مراکز 
شهری )هتل‌ها، رستوران‌ها و کافه‌ها( تقاضای اجتماعی 
برای رش��د این موس��یقی زیاد بود. از دیگر سو، شرایط 
جهانی نیز تغییر کرده بود. اگرچه، طی س��ال‌های 1300 
تا 1320 ردپایی از اعتراض نس��بت به موس��یقی پاپ )به 
ویژه جاز( در اس��ناد و مدارک دولتی می بینیم )اسنادی 
از موس��یقی، تئاتر و سینمای در ایران، 1379(، در عمل 
هن��وز تصنیف ه��ا و ترانه های ایرانی جذابیت بیش��تری 
دارند. پس از س��ال‌های 1320 )ح��دود1940 میلادی( به 
این سو اس��ت که با گسترش موج موس��یقی مردم پسند 
در امری��کا )به‌ویژه راک ان��د رول( و اروپا )گروه بیتل‌ها 
و غیره( ش��اهد گسترش موس��یقی پاپ در ایران هستیم. 
در ای��ن دوره ن��ه تنها تصنیف س��رایی جای خ��ود را به 
ترانه س��رایی می‌دهد، بلکه ملودی های مورد استفاده و 

نحوهؤ موسیقی سازی بیش 
از پیش از موس��یقی ایرانی 
و حتی موس��یقی کلاس��یک 
غربی مورد عنایت در ایران 
دور می ش��ود. ب��ه طوری 

ک��ه ه��م زمان فری��اد هر دو گ��روه )طرفداران موس��یقی 
کلاس��یک غرب��ی و موس��یقی س��نتی و حت��ی موس��یقی 
ترکیب��ی( را برمی‌آورد. س��ال های 1350 ت��ا 1357 اوج 
این موس��یقی اس��ت. جامعه ای��ران که طی ای��ن دوره با 
نوعی مدرنیزاس��یون تش��دید ش��ده مواجه است و مردم 
و جوانان از رفاه نس��بی برخوردار شده‌اند، به موسیقی 
پاپ غربی )یا ش��به غربی( گرایش پیدا میک‌نند. رش��د و 
گسترش موسیقی مردم پسند )پاپ( اگرچه پس از انقلاب 
حداقل یک دهه متوقف می شود و از این نظر خوشنودی 
مخالفان موس��یقی پاپ )از سوی همهؤ گفتمان‌های علمی، 
ترکیب��ی و س��نتی( را س��بب می ش��ود، به دلایل��ی که در 
اینج��ا نمی توان به آن‌ها پرداخت، محدودیت این مس��ئله 
چن��دان به ط��ول نینجامید و در دهه دوم و س��وم انقلاب 
دوباره شاهد گسترش این موسیقی هستیم. به یک معنا، 
می‌ت��وان گفت که گفتمان موس��یقی پاپ اکن��ون در مقابل 
تمامی گفتمان‌های پیش گفته قرارگرفته‌اس��ت. موس��یقی 
پاپ از س��وی همهؤ آن گفتمان‌ها »مبتذل« تلقی می‌ش��ود. 
در ع��وض، این گفتمان هم، روزگار همهؤ انواع موس��یقی 
قب��ل از خود )موس��یقی س��نتی، کلاس��یک و ترکیبی( را 
س��رآمده می‌دان��د. ای��ن گفتمان بر آن اس��ت ک��ه جامعه 
ام��روزی، و به‌وی��ژه جوان��ان، موس��یقی پرهیجان و پر 
تحرک، ب��ا محتوای جدید را 
مدعیات��ی4 که  پس��ندند.  می 
در ای��ن گفتم��ان ب��ه گ��وش 
می رسد و تقریبا به زبان و 
در  مختل��ف  ه��ای  عب��ارت 

اینجا باز تکرار می کنیم که بحث بر سر درستی یا نادرستی این مدعیات نیست، بلکه وجه  4. در 
مختلف  های  گروه  یا  اقشار  توسط  آن  به  باور  یعنی  است.  مهم  که  است  مدعیات  این  گفتمانی 
اجتماعی. به همین دلیل ما آن ها را »مدعیات گفتمانی« نامیده ایم. پیش از این شاهد پاسخ گویی به 

برخی از این مدعیات در گفتمان موسیقی سنتی بودیم. 
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گفتمان موسیقی پاپ

موسیقی سنتی

دست  از  زیادی  حدود  تا  را  خود  جذابیت 

داده‌اند. با جامعه امروز تناسب زیادی ندارند. 

با مسائل روز بیگانه‌اند.

بیان موسیقایی
اسیر  ای  کلیشه  و  در چارچوب مسائل سنتی 

نیست.

خلاقیت
کاربردن  به  و  خواندن  نحوهؤ  در  تنوع  ایجاد 

سازها.

آموزش
استاندارد است. اما قیود موسیقی کلاسیک را 

هم ندارد. مدرن است.

ساختار 

موسیقایی
قدرت توصیفی زیاد دارد. 

سازها
سازهای  با  ترکیبی  در  گاه  استاندارد هستند. 

ایرانی به کار می روند و نه لزوما

محتوا
و  جوانان  به  توجه  روزمره،  مسائل  عشق، 

هویت آنان.

گوشه و کنار تکرار می شود، به قرار زیر است5:
• یکنواختی موس��یقی: از شنیدن تمام دس��تگاه‌های ایرانی 
احساس تقریبا یکنواخت و همانندی به انسان دست می‌دهد 
که با نیازهای زمانه و خواسته های متفاوت نسل ها، به‌ویژه 

جوانان همخوان نیست. 
• روحیه صوفی منش��انه‌ای 
که این موسیقی را انباشته از 
حزن و ان��دوه کرده، با افکار 
و نیازه��ای کنون��ی زمانه و 

جامعه امروز همخوانی ندارد.
• خروج از نظام تک صدایی و حرکت به سوی چندصدایی و 

ارکستراسیون از ضروریات نوسازی این موسیقی است.
• ایس��تایی موسیقی س��نتی که هنوز به یک تئوری جامع و 

کامل دست نیافته است تا قابل عرضه جهانی باشد. 
• عدم تناس��ب محتوا و شکل موس��یقی سنتی با تحولات و 

نیازهای زمانه )انقلاب، موسیقی جنگ(. 
• عدم تناس��ب محتوا و ش��کل موسیقی س��نتی با نیازهای 

گروه‌های مختلف اجتماعی نظیر کودکان و جوانان.
موس��یقی  گفتمان‌ه��ای  بررس��ی 
نش��ان می‌ده��د ک��ه اگ��ر بخواهی��م 
ب��ه سیاس��ت  م��ورد موس��یقی  در 
بای��د  برس��یم،  درس��تی  فرهنگ��ی 
احت��رام  گفتمان‌ه��ا  ای��ن  هم��هؤ  ب��ه 
چندگفتمان��ی  زیس��تی  و  بگذاری��م 
را در پی��ش گیری��م. البته، در این سیاس��ت فرهنگی نقش 
اصل��ی دولت، یا دس��تگاه‌های دولتی آن اس��ت که نوعی 
ت��وازن و تع��ادل و ش��رایط مس��اعد را برای رش��د انواع 
مختل��ف موس��یقی ک��ه در ب��الا ب��ه آن‌ه��ا اش��اره ش��د، 
فراهم آورن��د. توج��ه به یک گفتمان و ح��ذف یا تضعیف 
گفتمان دیگر، در مجموع به ضرر رش��د فرهنگی کش��ور 
تمام خواهد شد. ضمن آنکه 
تاریخ یکصد‌س��اله موسیقی 
در ای��ران نش��ان می‌دهد که 
هیچ‌ی��ک از گفتمان‌ها به نفع 
کن��ار  دیگ��ر  گفتمان‌ه��ای 

گفتمان های 
موسیقی و 
 سیاست 
فرهنگی

5. ذکر این نکته لازم است که شاید از نظر نویسنده محترم )راهگانی، 1377( این مسائل در دفاع 
از موسیقی پاپ نباشد. ولی، با توجه به شباهت  آن‌ها به مدعیاتی که می تواند از جانب طرفداران 
موسیقی پاپ هم ابراز شود، خلاصه وجمع بندی شده است. از این رو، امیدوارم که تحریفی در 

نوشته های ایشان پدید نیامده باشد. 
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نرفته است. البته، به یک معنا می‌توان گفت که اکنون شاهد 
نوعی ص��ف آرایی میان ه��واداران گفتمان ه��ای علمی/ 
غربی، ترکیبی، س��نتی از یک سو و گفتمان موسیقی پاپ 
از دیگر سو هستیم. این صف آرایی‌ها، البته، با نیروهای 
اجتماع��ی که از هر یک از ای��ن گفتمان‌ها حمایت میک‌نند، 
نیز مرتبط اس��ت. از ای��ن‌رو، هرگونه سیاس��ت فرهنگی 
مس��تلزم توجه به ای��ن گفتمان‌ه��ا و نیروه��ای اجتماعی 
هوادار آن اس��ت. با این‌همه، به نظر می‌رسد که مشکلات 
موسیقی کشور تنها به این مسائل درون گفتمانی محدود 
نمی‌شود. مشکلاتی هم هستند که بسیار آشکارند و رمق 

هرگونه موسیقی در ایران را گرفته اند. مانند:
1. نگاهی ابزاری به موس��یقی که گاه در کسوت مخالفت 

جلوه می کند و گاه در کسوت محدودیت.
2. سیاس��ت ه��ای متع��ارض دس��تگاه ه��ای دولت��ی در 

خصوص موسیقی.
ترویج  ب��رای  آم��وزش��ی  برنامه  یک  وج��ود  ع��دم   .3
سطوح  دی��گ��ر  و  م����دارس  در  م��وس��ی��ق��ی   روح��ی��ه 

آموزشی کشور. 
4. کمیت پایین تولید موس��یقی در کش��ور ک��ه به افت در 
کلیه بخش های تولید )ترانه سرایی، آهنگ‌سازی و غیره( 

مربوط می شود.
5. عدم تربیت نوازندگان حرفه ای برای سطوح مختلف.

6. ناکاف��ی ب��ودن ابزار )س��ازها و س��ایر دس��تگاه های 
صوت��ی( و فضاهای لازم برای آموزش، تمرین و اجرای 

موسیقی.
7. وضعیت نابسامان آموزش موسیقی و کیفیت غیرقابل 

رقابت آن با شرایط جهانی در تمامی سطوح )هنرستانها، 
دانشگاه، و آموزشگاه ها(. 

8. مسئله مجوز و سانسور موسیقی.
9. بازار تقریبا کساد موسیقی که البته سهم بیشتر آن نیز 

نصیب موسیقی پاپ می شود.
10. ع��دم ش��کل‌گیری انجمن‌ه��ای صنف��ی خودجوش و 

دولتی )یا شبه دولتی( بودن اکثر انجمن های موسیقی.
11. عدم شکل‌گیری نظام انتقاد حرفه‌ای.

12. ع��دم ش��کل گیری نظ��ام ترویج موس��یقی )از طریق 
مجله های تخصصی(. 
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موس��یقی یك��ی از عناصر اساس��ی 
هوی��ت مل��ی جوام��ع معاص��ر و به 
وی��ژه جوانان به ش��مار می رود. با 
این‏همه، پس از انقلاب اس�المی، نه 
تنها سیاس��ت‏های فرهنگی روشنی 
در باره موس��یقی به صورت كلی وجود نداش��ته اس��ت، 
بلكه این سیاس��ت ها در بسیاری از موارد متعارض بوده 
اس��ت. بررس��ی گفتمان های موس��یقی در ایران نش��ان 
می‌ده��د که تعارض‌ها از س��ویی ب��ه تع��دد گفتمان های 
موس��یقی که در نتیجه مواجهه با غرب پدید آمده اس��ت، 
مربوط می شود و از دیگر سو به نقص ها و ضعف‌هایی 
ک��ه ب��ه زمینهؤ اجتماعی و سیاس��ی آن مربوط می‌ش��ود. 
در مجم��وع، این وضعی��ت پیچیده حاکی از آن اس��ت که 

نتیجه

گش��ودن گره از ای��ن معما ممکن نمی‌ش��ود، مگر آنکه از 
سویی قائل به یک زیست چندگفتمانی در فضای موسیقی 
کشور باشیم. و از دیگر سو، حداقل های لازم برای رشد 
موس��یقی را که در بس��یاری از موارد مهیا نیست، فراهم 

سازیم.
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Foucault. M. Discipline and punishment, USA, New york: Vintage Books, 1995.
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وضعیت ساختاری شعر در جامعهؤ 
ایران

دکتر شهرام پرستش
مدرس دانشگاه

دکتر یلدا دلگشایی
عضو هیئت علمی دانشگاه آزاد اسلامی واحد مرکز
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موضوع نوشتار حاضر »وضعیت ساختاری شعر در جامعهؤ 
انسان  پرسش  یک  به  مسبوق  موضوع  این  است.  ایران« 
شناسانه – جامعه شناسانه از چگونگی تکوین شعر با توجه به 
سازوکارهای اجتماعی است. برای پاسخ گویی به این پرسش 
در فراز نخست به الگوی مطالعاتی لوسین گلدمن در »خدای پنهان« اشاره می‌شود. در 
این فر‌از روابط همتایانهؤ خدا، انسان و جهان به منزلهؤ عناصر سه گانهؤ ساختار اجتماعی 
با  شعر  ساختار  تکوین  چگونگی  به  تئوریک  مقدمات  این  از  پس  شود.  می  داده  نشان 
ارجاع به ساختار جامعه پرداخته می‌شود و در آنجا با توجه به این عناصر سه گانهؤ، 
ساختار مکانیک شعر سنتی به ساختار مکانیک جامعه ماقبل مدرن احاله می گردد. بدین 
ترتیب نمایش جلوه‌های عینی و ذهنی روابط هومولوژیک خدای متعالی و انسان نوعی 
در جهان قدسی در دستور کار قرار می گیرد، چنانچه در نتیجه گیری همپوشانی ساخت 
جامعه به مثابهؤ وجه عینی با ساخت شعر به مثابهؤ وجه ذهنی پایان بخش این نوشتار 

خواهد بود.

كلیدواژه ها
ساختار، ساختارگرایی تکوینی، هومولوژی، سنت، مدرنیته، روابط ساختاری، انسجام 

مکانیک، شعر عرفانی.

چکیده
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مف��روض اصلی این نوش��تار تمایز 
س��اختاری جامع��هؤ ماقب��ل‌ مدرن از 
مدرن اس��ت. بر این‌ اس��اس ساز و 
كارهای انسجام اجتماعی درجامعهؤ 
سنتی ماهیتا سازوكارهای بدیل در 
جامعهؤ صنعتی می باش��ند. ش��ایان  
توجه است  كه تمایز یادشده در صورت شعر نیز انعكاس 
می یابد، به گونه ای كه شاید بتوان تمایز ریخت شناختی 
ش��عر سنتی از ش��عر مدرن را با تمایز س��اختاری سنت 
از مدرنیته توجیه نمود. با این اس��تدلال نوش��تار حاضر 

می كوش��د وضعیت ساختاری شعر 
در جامعهؤ ای��ران را تحلیل نماید و به 
نحوهؤ تكوین س��اختار ش��عر س��نتی 
و س��ازگاری آن با س��اختار جامعهؤ 

سنتی پاسخی انسان شناختی- جامعه شناختی بدهد.
مس��تلزم  س��اختاری  ه��ر  ترس��یم 
شناسایی عناصری است كه مسبوق 
به دیدگاه نظری خود می باش��د. در 
اینجا نیز به منظور ترس��یم ساختار 
ش��عر و س��اختار جامع��ه، عناصر 
س��ه گانهؤ خ��دا، انس��ان و جهان برجس��ته می ش��وند 
و رواب��ط ش��ان با هم برق��رار می گردند.ش��ایان ذكر 
اس��ت در گزینش این عناصر الگوی مطالعاتی لوس��ین 
پنه��ان  باعن��وان خ��دای  او  اث��ر كلاس��یك  گلدم��ن در 
 Goldmann,(راهنم��ای پژوه��ش حاض��ر بوده اس��ت
1976(. خدای پنهان پژوهش��ی دربارهؤ حضور نگرش 
تراژیك در تأملات پاس��كال و نمایش��نامه‌های راسین 
ب��رای نمایاندن توانایی روش س��اختارگرایی تكوینی1 
در عرصهؤ جامعه شناس��ی هنر و ادبیات است.در این 
اثر گلدمن می كوش��د ع�الوه بر بیان وح��دت عقیدتی 
آثار پاس��كال و راس��ین، س��اختار جه��ان را در آثار 
فلس��فی پاس��كال و آثار ادبی راس��ین با جه��ان نگری 
متناق��ض اش��راف صاحب منص��ب و موقعیت ایش��ان 
تطبی��ق نمای��د، ضم��ن اینكه ب��ه تحلیل ای��ن تناقض نیز 
اقدام م��ی نمای��د. در توضیح این مطل��ب باید گفت در 
فرانس��هؤ عصر لویی چهاردهم دست كم پنج طبقه دیده 
می ش��وند كه در عرص��هؤ ادبیات و 
فلسفه ترجمان خود را پیدا می‌كنند. 
این پنج طبقه عبارت اند از اش��راف 
بزرگ ، اش��راف درباری، اشراف 

مقدمه

 الگوی 
 نظری 
مطالعه 

1. Genetic Structuralism
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صاح��ب منص��ب، اف��راد مرف��ه دول��ت س��وم و تودهؤ 
مردم بی برگ و نوا متش��كل از دهقانان و پیشه وران 
)گلدم��ن،1357،ص129(. روش كار گلدمن این اس��ت 
ك��ه روابط این طبق��ات را با یكدیگ��ر تحلیل نماید و در 
نهایت نحوهؤ ش��كل گی��ری جهان نگ��ری متناقض طبقهؤ 
اش��راف صاحب منصب را نشان می دهد. بازتاب این 
جه��ان نگ��ری را می توان در آثار فلس��فی پاس��كال و 
آثار نمایش��ی راس��ین مش��اهده نمود. به بی��ان دیگر، 
و  پاس��كال  مكتوب��ات  در  تراژی��ك  نگ��رش  مای��هؤ  ب��ن 
نمایش��نامه های راس��ین به موقعی��ت متناقض این دو 
كنش��گر در فض��ای اجتماعی برمی گ��ردد. در حقیقت 
آن‌ها زبان گویای اش��راف صاح��ب منصبی بودند كه 
هرچند به لحاظ اقتصادی به س��لطنت وابس��ته بودند، 
لیك��ن ب��ه لحاظ سیاس��ی ب��ا آن مخالفت داش��تند. این 
تناق��ض آن‌ها را میان مطلق گرایی و ایمان از یك س��و 
و فردگرای��ی و خردگرایی از س��وی دیگ��ر رها نمود. 
منش��اء ش��كل گیری »نگ��رش تراژی��ك« در اینجا قرار 
دارد. به هر روی ای��ن تحلیل اهمیت كتاب خدای پنهان 
را به عنوان یك اثر مهم در حوزهؤ جامعه شناس��ی هنر 
و ادبی��ات و كارای��ی روش س��اختارگرایی تكوینی در 

این زمینه نش��ان می دهد.
در ی��ک نگرش تطبیقی رویكرد س��اختارگرایانهؤ گلدمن 
بیش��تر با نحوهؤ مواجه��ه ولادیمیر پراپ ب��ا قصه‌های 
ت��ا  پری��ان و ریخ��ت شناس��ی آن‌ه��ا نزدیك��ی دارد، 
ب��ا رویك��رد س��اختاری لوی اس��تراوس در بررس��ی 
اس��طوره. پراپ در مطالعهؤ صورت گرایانهؤ خود نظم 

عمل��ی حاكم بر روایت را هرگز به نفع نظم نظری كنار 
نمی‌گ��ذارد، بلك��ه هم��واره می كوش��د تا به ای��ن نظم 
وفادار بماند)پراپ،1368(. اما اس��تراوس، بر خلاف 
پ��راپ، نظ��م طبیع��ی روای��ت در اس��طوره را ب��ه نظم 
مصنوعی تقلیل می دهد، چرا كه معتقد اس��ت ساختار 
بنیادی��ن ذه��ن معبر فهم انس��ان در مواجه��ه با جهان 
اس��ت، چنانچه بازت��اب این قضی��ه را در كلی��هؤ پدیده 
ه��ای مختلف از آش��پزی گرفت��ه تا اس��طوره می‌توان 
حقیق��ت  در   .)1373 )اس��تراوس،  نم��ود.  مش��اهده 
استراوس ساخت بنیادی ذهن را در اسطوره جستجو 
می‌كند، حال آنكه پراپ به س��ازگاری ریخت شناس��ی 
قصه و س��اخت جامعه می‌اندیش��د و به دنبال آن است 
كه تصویر ش��یوهؤ معیشت را در آینهؤ قصه‌های پریان 

بازس��ازی نماید. 
نوش��تار حاض��ر بیش��تر در راس��تای ای��ن دس��ته از 
مطالع��ات اس��ت، زی��را آم��وزهؤ مح��وری س��ازگاری 
صورت ش��عر و س��اخت جامعه باور دارد. براس��اس 
ای��ن آم��وزه راهنم��ا ابت��دا س��اختار جامعهؤ س��نتی و 
جای��گاه عناصر س��ه گانهؤ خدا،‌ انس��ان و جهان در آن 
به صورت كوتاه مرور می‌گردد و پس از آن، س��ازگاری 
س��نت ادبی ای��ران و به خصوص ریخت شناس��ی ش��عر 

سنتی با آن نشان داده می‌شود. 
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خدا
جه��ان قدی��م جهانی سراس��ردینی 
‌اس��ت، جهانی اس��ت كه در آن امور 
مق��دس2 ب��ر ام��ور عرفی3 ت��ا حدی 
س��یطره دارند که تفکیکش��ان از هم 
امکان ناپذی��ر می نماید. این واقعیت خمیر مایهؤ انس��جام 
اجتماع��ی در جامع��هؤ س��نتی را ش��كل می‌ده��د. در واقع 
تمایزی كه دوركیم بین جنبه‌های قدس��ی و عرفی فرهنگ 
قائل بود، می‌تواند به مثابهؤ اش��اره به دو شق نهایی4 نظم 
اجتماعی استنباط گردد. از یك سو نهادهای معینی موجب 
بیم، اطاعت و همنوایی می‌ش��وند و از سوی دیگر، برخی 
نهاده��ای دیگر، التزام كمت��ری را طلب می‌كنن��د و اجبار 
بس��یار كمتری اعمال می کنند. این نهادها همان نهادهای 
عرف��ی یا دنیوی اند که قابل مناقش��ه یا اص�الح پذیر می 
باشند. در نظر دوركیم امر قدسی )امری( اجتماعی است 
كه تا بیش��ترین حد ممکن از مفهوم اجبار در زندگی افراد 
رفعت می‌یابد و از آن  برای تبیین ماهیت منس��جم جامعه 
می توان اس��تفاده نم��ود، اجباری كه جامعه برانس��ان و 
 .)Thampson, 1992, p.3(حت��ی تفكراتش اعمال می‌كن��د
به هر تقدیر در جهان قدیم امر قدس��ی در همه جا حاضر 
است و از آنجا كه »زمان زایندهؤ قدس است« )شیلر( منبع 
تقدس به گذش��ته و س��نت باز می‌گ��ردد. از این‌رو جهان 

قدیم یك جهان رازآلود و اسطوره‌ای 
اس��ت، چنانك��ه »در جامع��هؤ س��نتی 
اعتقاد به اسطوره جای علم نظری را 

 ساختار 
 ذهنی 

جامعهؤ سنتی

گرفته است و این اسطوره است كه شناخت‌های نامنسجم 
و پراكن��ده را ب��ه هم ربط می‌دهد و از طریق آن اس��ت كه 
این ش��ناخت ها معنا و انس��جام پیدا می‌كند.... اعتقاد به 
اس��طوره سبب می‌شود كه س��نت در نظمی هم انسانی و 
هم فوق بش��ری قرار گیرد، ك��ه در آن مقدس و روزمره 
و مفید ب��ه هم می‌پیوندد«)روش��ه، 1375،ص 83(. بدین 
ترتیب جهان قدیم یك جهان اس��طوره‌ای است كه در همه 
جای آن اس��طوره‌ها حضور دارند، س��ایهؤ آسمان برسر 
زمین گس��ترده اس��ت و حض��ور آفری��دگار در آن كاملا 
احس��اس می‌ش��ود. هم از این روست كه در این جهان به 
تعبیر گلدمن یقین پدیده‌ای جمعی و ش��ك پدیده‌ای  فردی 

به‌حساب می آید.
انسان

انسان‌های جامعهؤ سنتی بسیار به یكدیگر همانند هستند. 
این همانندی و مش��ابهت ریشه در وضعیت معیشت آنان 
دارد. معیش��ت كشاورزی موجبات اس��تقلال آن‌ها را از 
یكدیگ��ر فراهم آورده، چ��را كه هر خان��واده در واقع هم 
یك واحد تولیدی و هم یك واحد مصرفی اس��ت. بنابراین 
اس��تقلال انس��ان های سنتی ناش��ی از تفاوت آن‌ها با هم 
نیس��ت، بلكه كش��ت و كار و وضعیت معیش��تی یكس��ان 
موجب��ات یگانگ��ی دنیای��ی را ك��ه آن‌ه��ا در آن زندگ��ی 
می‌كنن��د، فراه��م آورده اس��ت. به بی��ان دوركی��م، نبود 
وجدان‌ه��ای  گس��ترده،  كار  تقس��یم 
فردی را عمدتا توسط وجدان جمعی 
ش��كل داده است، كه این امر در جای 
خود به همبستگی مكانیك یا ناشی از 

2. Sacred
3. Profane
4. Extreme
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مشابهت جامعهؤ سنتی می‌انجامد. »همه می‌دانند كه نوعی 
انسجام اجتماعی وجود دارد كه علتش را باید در همنوایی 
تمامی وجدان‌های فردی با روح مش��تركی كه چیزی جز 
روح جامعه نیست، جست. در چنین وضعیتی، در واقع، 
ن��ه تنها تمامی اعضای گروه ب��ه دلیل همانندی خویش به 
صورت فردی مبهم گراییده می‌ش��وند، بلكه به چیزی كه 
ش��رط موجودیت این روح جمعی است یعنی به جامعه‌ای 
ك��ه از اتح��اد آن��ان پدی��د می‌آید، نی��ز بس��تگی می‌یابند« 
)دوركیم، 1369،ص 118(. ماركس در مقایس��ه با طبقهؤ 
كارگر، خانوادهؤ كش��اورز روس��تایی را به س��یب زمینی 
تش��بیه كرده اس��ت. به این معنی ك��ه مجموعه واحدهای 
خانوادگی تولیدی یك جامعه نهایتا یك گونی سیب زمینی 
را تش��كیل می‌دهند ک��ه به جبر مظروف خ��ود در یک جا 
جم��ع آمده‌اند و الاّ واحدهای مس��تقلی هس��تند. بنابراین 
طبقهؤ كش��اورزان به لحاظ وضعیت معیش��تی نمی‌توانند 
واجد آن نوع از آگاهی مشترکی گردند كه طبقه كارگران 
دارند.)پارس��نز و دیگ��ران، 1371،ص 218(. به هر حال 
آنچه در اینجا اهمیت دارد، مش��ابهت انسان‌های سنتی با 
 یكدیگر است كه مورد تأكید ماركس نیز قرار گرفته است؛ 

سیب زمینی ها.  
جهان

جهان قدی��م، جهان جبر و س��لطهؤ طبیعت بر سرنوش��ت 
انس��ان اس��ت، جهانی پر راز و رمز كه اسطوره‌ها آن را 
احاط��ه كرده‌اند. در این جهان »حوادث و اش��یاء فقط در 
خ��ود تبیین نمی‌ش��وند، بلكه لازم اس��ت حقیقت آن‌ها در 
ارتباط با جهان مقدس آش��كار ش��ود، زیرا مدل اصلی و 

منبع واقعی در آنجاس��ت و ای��ن باور علت غنای نمادهای 
جلوه‌های خداگونه در تمامی جوامع سنتی است«)روشه، 
1375،ص 84(. در چنی��ن جهانی واقعیات معنای خود را 
از جه��ان دیگر )عالم مثل( می گیرند. ف��ی المثل قحطی و 
گرسنگی كه یك مسئلهؤ معیشتی است، ترجمان قوهؤ قاهره 
قلمداد می‌گردد. با این برداشت است كه استقصای باران 
از درگاه آس��مان معن��ی پی��دا می کن��د. با ای��ن اعتبار در 
دنیای قدیم انس��ان‌ها دست بستهؤ آسمان هستند، چرا كه 
س��قف معرفت آن‌ها بر ستون معیشت ش��ان بنیاد گرفته 
است. در عرصهؤ اجتماع نیز انسان‌ها مطیع و فرمانبردار 
جامعهؤ می‌باش��ند، »چنانچه در جامعه سنتی اعمال تسلط 
اجتماعی مس��تقیم و صریح است« )همان، ص 80(. روی 
هم رفته تس��لط طبیع��ت و اجبار اجتماع��ی نوعی روحیهؤ 
اس��تبدادی درجان انس��ان‌های جامعهؤ س��نتی می‌دمد که 
پیامدهای آن در ش��یوهؤ زندگی ش��ان مش��هود است. به 
بیان دیگر، انسان های جامعهؤ سنتی در زیر ریزش شدید 
نزولات جوی و جمعی ایس��تاده اند و اس��یر چهار زندان 
طبیع��ت، تاریخ، جامعه و انس��ان اند. قف��ل این زندان ها، 
اگرچه با كلید جادو گشوده می شود، لیكن آن‌سوی در، 
زندان دیگری اس��ت که دیوارهایش را جز در س��ایهؤ علم 
نمی‌توان دید. هم از این روس��ت كه ایش��ان برای همیشه 
در دای��رهؤ مینا اس��یر جادوی خ��ود می‌گردن��د. بنابراین 
جه��ان قدیم یك جهان بس��ته اس��ت، زیرا جه��ل به جهان 
مانع دریافت روز افزون وسعت وجودی جهان است. به 
عبارتی، هستی اگرچه هماره همه هستی بوده است، لیكن 
درك و دریافت انسان ها و شناخت از آن است كه پرسش 
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5. Conflict Theory

»ما در كدام جهان زندگی می كنیم؟« را پاس��خ می دهد و 
محدوده جهان را برای آدمیان مشخص  می سازد.

در یك نگرش فراگی��ر تمامی نهادها 
و حوزه‌ه��ای مختل��ف فرهنگ��ی یك 
جامع��ه باید ب��ا یكدیگ��ر هماهنگ و 
همراه باش��ند و به نوعی در تایید و 
تكمیل یكدیگر بكوشند. حتی مطابق 
نظریهؤ تضاد5 نیز در هر دوره بخش ایدئولوژیك سعی در 
توجی��ه و ابقای روابط تولید دارد. بنابراین در یك جامعهؤ 
س��نتی كه در حوزهؤ سیاس��ت با اس��تبداد دیرینه و دیرپا 
مواجه اس��ت، نمی توان در سایر عرصه ها شاهد چیزی 
جز اس��تبداد ب��ود. به عبارتی اگر در سیاس��ت اس��تبداد 
دیده می ش��ود، در سایر نهادها از جمله اقتصاد ، مذهب 
و خان��واده نیز می توان آثار آن را مش��اهده نمود. بدین 
ترتی��ب جامع��هؤ ایرانی ت��ا پیش از انقلاب مش��روطیت یك 
جامعهؤ سنتی تمام عیار بوده و سنت استبداد سیاسی در 
آن استمرار داشته است. از این‌رو گذشته و سنت منشاء 
مشروعیت نظام سیاسی بوده و اصولا منشاء مشروعیت 
در گذشته قرار داشته است.در این جامعه رفته رفته ذهن 
واجد ساختی می گردد كه آن را »ساخت استبدادی ذهن« 
نامیده اند.»س��اخت استبدادی ذهن یك مشخصهؤ فرهنگی 
دیرینه اس��ت، و خود نتیجهؤ س��اخت اجتماعی و تاریخی 

استبدادی اس��ت كه قرن ها دچارش 
بوده ایم« )مختاری،1371،ص 16(. 
این س��اخت حضور خود را در همهؤ 
عرصه ها به نمایش می گذارد. بالطبع 

در حوزهؤ ادبیات نیز كه محل بحث ماست، مهر استبداد بر 
تارك آن نقش بس��ته است. چنانچه اگر » سلطنت صورت 
نوع��ی و ازلی و اب��دی حكومت ای��ران باش��د، قصیده و 
معانی و بیان منسوخ مربوط به ادب كهن ، صورت نوعی 
ادب آن حكوم��ت خواه��د بود«)براهنی،1368،ص76(، و 
همچنان كه برای س��نت استبداد سیاس��ی بدیلی متصور 
نبوده، در عرصهؤ ش��عر و شاعری نیز سرایش شعر جز 
در قالب های معهود و معدود اوزان عروضی مجاز نبوده 
اس��ت. این »اوزان شعر كهن فارس��ی، با همهؤ زحافات و 
شاخه های آن، از 190 مورد و قالب های آن از 12 مورد 
)قصیده، دو بیتی، غزل، مثنوی، رباعی، قطعه، مس��مط، 
تركیب بند، ترجیع بند، مستزاد، چهارپاره و بحر طویل( 
تجاوز نمی‌كند« )فلكی، 1373، ص179(. بنابراین مقام و 
موقعیت شاعری ، شایستهؤ كسی است كه در همین قوالب 
دوازده‌گانه شعر بگوید و در واقع شاعر در دنیایی متولد 
می ش��ود كه پیشاپیش قواعد ش��عر و شاعری آن وضع 
شده است، قواعد و هنجارهایی كه اقتدار خود را از سنت 
و گذشته می گیرند. از این روست كه خواجه نصیرالدین 
طوسی در اساس الاقتباس ، شمس قیس رازی در المعجم 
و ابن خلدون در مقدمه همگی بر اهمیت قوافی و تس��اوی 
اق��وال م��وزون در شناس��ایی ش��عر تاكید ورزی��ده اند. 
چنانكه خواجه معتقد اس��ت: »محقق��ان متأخران گفته اند  
... شعر كلامی است مخیل، مؤلف از 
اقوالی موزون متساوی و مقفی ... و 
معنی متس��اوی آن بود كه اركان قول 
ك��ه آن را عروضی��ان افاعیل خوانند، 

 استبداد ادبی
  و ساخت 

مكانیك شعر
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در هم��هؤ اقوال متش��ابه ب��ود و به عدد متس��اوی. چه اگر 
متش��ابه نبود، بحر مختلف ش��ود و اگر به عدد متساوی 
نب��ود، ض��رب مختلف ش��ود و مثمن مثلا با مس��دس در 
یك ش��عر جمع ش��ده باش��د.« )اخ��وان ثال��ث،1376،ص 
114 قول طوس��ی(. خواجهؤ طوس، اس��اس تعریف خود 
را بر گذش��تگان و »محققان متأخران« بنا نموده است، و 
مشروعیت آن را از ایشان استمداد می‌كند. به بیان كانت 
سنگینی س��ایهؤ مردگان بر سر زندگان به خوبی احساس 
می شود. به مرور صلابت این سایه به حدی می رسد كه 
آن را اص��ل قرار می دهند به عب��ارت بهتر، اصالت را به 
صورت ها داده و فارغ از معنا و محتوا می‌گردند، چنانكه 
ش��مس قیس در خصوص اولویت قافیه نس��بت به معنی 
در هنگام س��رودن شعر چنین می گوید: » در قوافی اولی 
چنان باشد كه تعیین آن بر معنی مقدم دارد. پس معنی را 
بدان الحاق كند و بر آن بندد، تا متمكن آید و هیچ كس را 

تغییر آن ممكن نگردد«)همان،ص202قول رازی(.
رعایت موزونی و تس��اوی ابیات و قافیه اندیشی به شعر 
س��نتی س��اختمانی خاص می دهد كه ناخودآگاه ساختار 
مكانیك جوامع سنتی دوركیم را به ذهن متبادر می نماید. 
مش��ابهت طولی ابیات، با مش��ابهت انس��ان ها كه اساس 
همبس��تگی شان مكانیك اس��ت، تطبیق و همخوانی دارد. 
چنانكه»اگر با مترهم مصرع ها را اندازه می گرفتند، هیچ 
كم و زیاد نداش��ت و مو نمی زد، درس��ت مثل خود خود 
قدما« )اخ��وان ثالث،1376،ص 82(. البت��ه از این مطایبه 
بوی مبالغه می‌آید، اما حاكی از حقیقتی است كه توانسته 
اس��ت به زبان نی��ش‌دار و تند و تیز طنز درآید. اس��تقلال 

نس��بی ابیات به اس��تقلال نس��بی آدمیان از نظر وضعیت 
معیش��ت و وابس��ته ب��ودن آن ه��ا به ه��م به لح��اظ نبود 
تقس��یم كار پیشرفته قابل تش��بیه است، چرا كه ابیات نیز 
به یكدیگر نیاز معنایی ندارند، بلكه آنچه اس��باب همبسته 
دیدن آن‌ها با هم می‌شود، یكسانی طولی است و متعاقب 
آن نیاز به قافیه به منزلهؤ قفل‌های بیرونی ابیات احس��اس 
می‌گردد كه به نظارت ش��دید بیرونی جوامع س��نتی قابل 
اطلاق اس��ت. ابن خلدون در مورد اس��تقلال نسبی ابیات 
و قافیه شناس��ی شاعر نكات برجس��ته ای را ایراد نموده 
كه از فحوای كلام وی می توان به ترس��یم ساختار شعر 

سنتی دست یافت.
 »شاعر باید از آغاز قالب ریزی و وضع تركیبات شعری، 
بن��ای آن را ب��ر قافیه بگذارد و س��خن را تا پای��ان بر آن 
پی ریزی كند، زیرا اگر از بنیان نهادن بیت بر قافیه غفلت 
كند، نش��اندن قافیه در جایگاهی ك��ه باید قرار گیرد بر او 
دش��وار خواهد شد و چه بس��ا كه تنافر و اضطراب بدان 
راه خواه��د یافت و ه��رگاه از طبع وی بیتی تراوش كند و 
آن را ب��ا بیت ماقبل و مابعد آن مناس��ب نیابد، باید آن را 
در جایی قرار دهد كه از لحاظ پیوستگی مناسب‌تر باشد. 
چه هر بیتی از لحاظ معنی كاملا مستقل می باشد و آنچه 
باق��ی می ماند، آن اس��ت كه ابیات قصی��ده یا غزلی با هم 
متناس��ب باش��ند و از این‌رو ش��اعر می تواند ابیات را در 
هر محل قصیده كه مناس��ب بیند جای دهد« )ابن خلدون، 
1369 ،ص 1221(.  البت��ه تناس��بی كه اب��ن خلدون از آن 
س��خن می گوید، دس��ت بالا تناس��بی در سطح است و نه 
ریش��ه ای و عمیق، چرا كه استقلال ابیات را هماره اصل 
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ق��رار داده و تناس��ب ابی��ات را با جابه‌جایی آن‌ها میس��ر 
می‌داند. بنابراین، »اگر از اس��تثناءها صرف نظر نماییم، 
 در اغل��ب اش��عار س��نتی، ابی��ات از یكدیگر مس��تقل اند«

)تراب��ی،1371،ص128(، گوی��ی ه��ر بی��ت حی��ات ذهنی 
خاصی دارد كه مخصوص به خود اوست و قائم به ذات، 
چرا كه ش��كل ذهنی شعر در هر بیت تكمیل می‌شود و در 
ای��ن رابط��ه نیازی به ابی��ات ما قبل و مابع��د  خود ندارد. 
به عبارتی، هر بیت دنیایی اس��ت خود بس��نده. )براهنی، 
1364 ، ص22( ی��ا یه عبارت دیگر، هر بیت س��از خود را 
می نوازد و نغمهؤ خود را سر می‌كند كه نتیجهؤ آن به بیان 

نیما چیزی جز نغمات نامرتب نخواهد بود. 
هر چند » كسی كه سر ساختی شعر گذشته را نداند، گمان 
می‌كن��د، نیما یاوه می‌گوید، یا برای توجیه ش��عر خودش 
چنین حرفی را می زند، در حالی‌كه وقتی كه شاعر گذشته، 
در یك بیت ملحد، در بیت دیگر خداپرس��ت، در بیت س��وم 
عاش��ق، در بیت چهارم منكر عش��ق، در بی��ت پنجم مداح، 
در بی��ت شش��م گدا، در بیت هفتم نیس��ت ان��گار و در بیت 
هشتم اسیر چرخ كجمدار است، آیا جز این است كه نغمات 
نامرتب می سراید؟« )براهنی، 1368، ص20(. آنچه موجب 
چنین وضعیتی ش��ده اس��ت، همانا تكمیل معنایی بیت در 
خود است، به عبارتی نمونهؤ آرمانی6  شعر سنتی، شعری 
اس��ت ك��ه در آن »هر بی��ت محفل كوچكی ب��ود كه زندگی 

درونی خودش را داش��ت و كاری هم 
به كار همس��ایه ها نداش��ت و نتیجهؤ 
این آش��فتگی و پراكندگ��ی و بی در و 
پیكری این بود كه هر شاعر هر چه از 

هرجا به دستش برس��د در شعرش بگنجاند«. )لنگرودی، 
1371،ص126( با این اوصاف ش��عر متشكل ازابیات می 
گردد، ابیاتی كه كمال استقلال آن‌ها را در شاه بیت سازی 
سبك هندی، یا در صنعت تضمین می‌توان مشاهده نمود. 
از این رو می توان ش��اهد اشعاری بود كه با حذف چندین 
بیت از كل ش��عر كلیت شعر آسیبی نبیند و از ساخت شعر 
مثله شده، همان موسیقی شعری ساطع شود كه قبل از آن 
می شده است، زیرا »موسیقی شعر، چیزی نیست كه جدا 
از معنای آن وجود خارجی داشته باشد«)شفیعی كدكنی، 
1368،ص 271 ق��ول الی��وت(. معن��ا و مفهوم ش��عر مثله 
ش��ده  با ح��ذف چندین بیت نیز البته آس��یبی نخواهد دید. 
اما هنگامی‌كه ش��عر متشكل از ابیات مستقل باشد، باید به 
قافیه اندیش��ی پناه برد و بی دلیل نیست كه بر اهمیت نقش 
قوافی در ش��عر سنتی بس��یار تأكید گردیده است. چرا كه 
س��اختار سست بنیاد شعر س��نتی را چیزی جز قفل قافیه 
نمی‌تواند اس��توار بدارد و تا آنجا به این مهم تأكید گردیده 
كه قافیه اندیشی را قدما مقدم بر سرودن شعر دانسته اند، 
چنان‌كه ابن‌رش��یق قیروانی در این ب��اره می گوید: »بهتر 
اس��ت كه ش��اعر اگر قافیهؤ ش��عر را نمی شناس��د و آماده 
نكرده ش��عر نگوید« )همان، ص 70(. در ادبیات فارسی و 
اشعار س��نتی این دیار نیز می توان نمونه های فراوانی را 
ارائه نمود كه شاعر فقط براساس قافیه‌های پیش اندیشیده 
از ه��م و  ی��ك رش��ته معان��ی دور  و 
 بیگانه را در ش��عر خود ردیف نموده، 
بی آنك��ه اتص��ال ذهنی مابی��ن ابیات 

برقرار نماید.) همان،ص193(
6.  Ideal Type
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 در چنین وضعیتی اس��ت كه ساختار مكانیك شعر سنتی 
شكل می گیرد، چراكه در این ساختار قافیه به منزلهؤ ملاط 
و ابیات به مثابهؤ خش��ت های بنای شعر سنتی می باشند، 
و باز از این روس��ت كه »در ش��عر سنتی فارسی- جز در 
رباعی- اساس��أ موضوع س��اخت به معن��ی امروزی‌اش 
مط��رح نب��وده، حداكثر ه��ر بیت مس��تقلاً ب��رای خودش 
س��اختی داشت كه ربطی به باقی ابیات یك شعر نداشت و 
شاید به س��بب همین عدم هماهنگی بین عناصر سازنده، 
یعنی كمبود س��اخت در ش��عر بود ك��ه مصنوعا برای هر 
قالب ش��عری ح��دودی تعیین می كردند، چ��ون وقتی كه 
هیچ نی��روی درونی محدود كننده )تمام كننده( در ش��عر 
وجود نداشته باش��د، طبعا به وجود یك عامل مكانیكی و 
بیرونی نیاز م��ی افتد كه این محدودیت را به وجود آورد 
و برخلاف نظر عده ای، آن پراكندگی و اس��تقلال بیت ها 
)یعنی عدم انس��جام درونی( مختص غ��زل، به‌ویژه غزل 
سبك هندی، نبود، بلكه محصول نوعی دید زیباشناسانه 
ب��ود ك��ه خ��ود از گون��ه ای جهان بینی ناش��ی می ش��د« 
)لنگ��رودی، 1371،ص122(. چنین ب��ود كه فی المثل می 
گفتند غ��زل بین هفت تا یازده بی��ت دارد و تعداد ابیات را 
معیار تش��خیص و تمیز ش��عر قرار داده بودند و این امر 
البت��ه ناش��ی از خود بس��ندگی معنوی ابیات ب��ود. همین 
معیاره��ای بیرونی رفته رفته در قال��ب های دوازده گانهؤ 
ش��عری تجس��م می یابد، قالب‌هایی كه ش��اعر در هنگام 
س��رودن ش��عر خود را در مقابل آن‌ها می بیند. اما البته 
هی��چ گاه خ��ود را محب��وس و محص��ور آن‌ها احس��اس 
نمی‌كند، چرا كه ش��اعر در آن هوا نفس می كش��د. همین 

قوال��ب، در جای خود با س��وق ش��اعر به س��وی صنایع 
ادب��ی و »آرایش لفظی و صناعی بیت ها« اس��تقلال ابیات 
را تایید و تش��دید می نماید كه  پیامد آن س��اختار مكانیك 
ش��عر خواهد بود. »بدین معنا كه در ش��عر كلاسیك ما از 
آنجا كه قالب های پیش دادهؤ عروضی فرم ش��عر را معین 
می كنند، شاعر چندان در بند تمامیت یا ساختمان شعری 
قصیده یا غزل یا مثنوی نیست، بلكه بیشترین همت را در 
كار آرای��ش لفظی و صناعی بیت‌ها می‌كن��د. نمونهؤ عالی 
آن ش��عر حافظ اس��ت كه با آنكه تنی چن��د در روزگار ما 
كوش��یده‌اند به آن سروسامان س��اختمانی بدهند و میان 
بی��ت ها روابطی برقرار كنند، چندان كامیاب نش��ده اند و 
چه بسا كوش��ش بیهوده ای كرده اند، یعنی استقلال بیت 
در غ��زل به خ��ودی خود این امكان را می دهد كه ش��اعر 
در هر بیتی مطلبی دیگر بگوید«)آشوری،1373،ص70(. 
بدی��ن ترتی��ب، كمیت، قافی��ه و صد البته تش��ابه به منزلهؤ 
بندهای بیرونی، ابیات س��ركش را مهار كرده و به آن ها 
س��اختار مكانیك  داده است؛ درست مشابه جامعه ای كه 
قبایل پراكنده و س��ركش آن فقط به حکم س��لطان مستبد 
تمكین می‌كنند، جامعه ای كه در آن هیچ شكلی از تسامح 
)خواه مذهبی یا قومی یا...( دیده نمی شود، چرا كه همه 
چیز در آن به ارث می رس��د و كس��ی نمی‌تواند در چنین 
جامعه‌ای چیز جدیدی اکتس��اب نماید) رضا قلی،1371(. 
بدین ترتی��ب، این جامعه برای آنكه بتوان��د قوام پیدا کند 
و ب��ه حیات خ��ود ادامه دهد، به حاكم خ��ود كامه ای نیاز 
خواهد داشت که دست کم نظم را در ظاهر جامعه برقرار 

نماید.  
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اكن��ون نوب��ت آن اس��ت كه ب��ه علل 
و دلای��ل هس��تی شناس��انهؤ تكوی��ن 
ساختار مكانیك شعر سنتی پرداخته 
شود. بر این اس��اس، سه بعد خدا، 
انس��ان و جه��ان - موافق ب��ا الگوی 
مطالعاتی گلدمن- در این نوع ش��عر 
مورد مداقه قرار‌می‌گیرد و با توس��ل به روابط ساختاری 
بین آن‌ها، نحوهؤ انعکاس س��اختار اجتماعی در ساختمان 

شعر نشان داده می شود. 
انس��ان در ش��عر س��نتی موجودی منفرد نیست، بلكه یك 
امر كلی است، چراكه بیشترین حجم وجدان او را وجدان 
جمعی فراگرفته اس��ت. بنابراین، تجربه‌های او نیز جنبهؤ 
جمع��ی دارد و تجرب��هؤ فردی اهمی��ت و ارزش چندانی را 
ندارد. از این‌روس��ت كه تصویر انس��ان‌های مس��تتر در 
اشعار سنتی بسیار به یكدیگر شبیه اند. در اشعار سنتی 
ما با انس��ان‌های نوعی همچون عاشق، عاقل، یا قهرمان 
س��روكار داریم. اصولأ ش��اعر س��نتی »راجع ب��ه مقولهؤ 
قهرمانی س��خن می گوید ن��ه قهرمان. دربارهؤ ش��جاعت 
سخن س��ر‌می‌دهد نه ش��خص شجاع. از ش��رافت حرف 
م��ی زند نه فلان مرد ش��ریف، از مقولات وكلیات س��خن 
م��ی گوید ن��ه از موارد معین و مش��خص، ه��ر چند ناظر 
بر م��وارد مش��خص و معین نی��ز می‌باش��د« )لنگرودی، 

1371،ص 127(. 
اف��راد  تجربه‌ه��ای  ترتی��ب،  بدی��ن 
بس��یار به یكدیگر ش��بیه اند، چرا كه 
انسان‌های جامعهؤ س��نتی بیشتر در 

گذش��ته زندگی می‌كنند تا در ح��ال و آینده. مفاهیم ذهنی 
آن‌ه��ا جایی برای تجربهؤ منفرد باق��ی نمی‌گذارد و »چون 
پدیده‌ه��ای طبیعت به وس��یلهؤ انس��ان منف��رد و به‌عنوان 
چیزهایی منفرد احساس و ادراك نمی‌شوند، این است كه 
حیات به شمار حس‌كنندگان بسیار گونه نیست، تكراری 
و قراردادی است، سرو همیشه مانند اندام و نرگس مانند 
چشم و عاش��ق مانند پروانه‌ای است كه گرد شمع وجود 
معشوق می گردد. همان طور كه هر كسی نمونه ای است 
 از دیگ��ران، هر ح��س او نیز نش��انه ای از حیات دیگران« 
ادبی��ات  ك��ه  اس��ت  چنی��ن   .)58 1373،ص  )مس��كوب، 
س��نتی‌ واجد دیوان‌های اش��عار عاش��قانهؤ یك شكل است 
و بی مه��ری معش��وق و اش��تیاق عاش��ق در ش��یرین و 
فره��اد، لیل��ی و مجنون، یوس��ف و زلیخ��ا و... به نوعی 
تک��رار می‌ش��ود. همچنین یكس��انی انس��ان‌ها و تش��ابه 
تجربیات ایش��ان به ناچیز ش��مردن ش��رح اح��وال و بی 
مقداری توصیف حیات انس��انهای معمولی یا عوام الناس 
می انجامد. در واقع تجربهؤ فردی به دلیل اهمیت نداش��تن 
افراد در جامعهؤ س��نتی اساس��أ مهم نیس��ت و هنگامی كه 
جهان اش��عار س��نتی ف��ارغ از اف��راد معمولی م��ی گردد، 
میدان برای حضور ابرمردان مهیا می شود. بازنمود این 
قضی��ه در راه اندازی  نحلهؤ مداحی و اهمیت آن در تاریخ 

ادبیات مشهود است. 
مطلب دیگری كه به كل گرایی7 معرفتی 
انسان‌های سنتی یاری رسانده، منطق 
ارسطویی و اساساً تفكر فلسفی بوده 
است. به عنوان مثال مفهوم آزادی در 

7. Holism

 روابط 
 ساختاری 

 عناصر 
سه گانه
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ارتباط با آدمی معنای فلسفی اختیار را به خود می گیرد، 
معنای��ی ك��ه بیش��ترمتناظر ب��ا یك ام��ر انتزاعی اس��ت تا 
تجربی، زی��را »آنچه در این گونهؤ بحث ها از آزادی اراده 
می‌ش��ود، یك امر ج��دا از فعلی��ت یافتن اراده انس��ان در 
ادارهؤ جامع��ه، و دخال��ت در سرنوش��ت و نظام اجتماعی 
اس��ت« )مختاری، 1371،ص 115 (. همچنین، معنایی كه 
از برابری انس��ان‌ها در جوامع س��نتی مستفاد می شود، 
بیش��تر ناظر بر جنبهؤ وجود شناختی حیات انسانی است، 
زی��را »آنچه در ای��ن فرهنگ دس��تاوردی در باب برابری 
محس��وب شده اس��ت، اساسا مربوط به منش��اء پیدایش 
آدمی و آفرین��ش اس��ت«)همان،ص 111(. بدین ترتیب، 
انس��ان‌ها در نس��بت با مب��داء خلقت برابرن��د، نکته‌ای که 
بیش��ترامری است ذهنی، مجرد و فلس��فی كه هرگز پا به 
عرصهؤ اجتماع نمی‌گذارد، تا در پناهش انسان‌ها احساس 
کنند که با یكدیگر برابرند، و به تبع آن به تجربهؤ شخصی 

خود در مقابل تجربهؤ جمعی ایمان بیاورند. 
همهؤ نكات فوق در ش��رح آن اس��ت كه انس��ان‌های اشعار 
س��نتی بسیار به یكدیگر شبیه هس��تند و تجربه‌های‌ شان 
نیز جنبهؤ جمعی دارد و چون در دنیای گذش��تگان زندگی 
می‌كنند و س��ایهؤ سنت بر س��ر آن‌ها فکنده است، در واقع 
با چش��م پدران خود به اش��یاء می نگرند. از این روس��ت 
كه شعرش��ان »شعری بی زمان اس��ت« )براهنی، 1368، 
ص169(، زیرا تصویر دنیای آن‌ها در گزارش هایش��ان 

تکرار می شود و بسیار به هم  ماننده است. 
همچنین جهان نهفته در اشعار سنتی رازآلود و اسرارآمیز 
می‌نماید، جهانی که نوامیس آن بر سرنوش��ت انس��ان‌ها 

حكوم��ت می‌كند. واقعی��ات و ناروایی ه��ای اجتماعی در 
چنی��ن جهانی با احاله به خدا، ی��ا طبیعت توجیه می‌گردد 
و فلك كج مدار مس��ئول ش��وربختی های مختلف شمرده 
می شود. این قضیه در تاریخ ادبی ما سنتی دیرینه است 
و رد پای آن حتی تا روزگار ما باقی مانده اس��ت. پروین 
اعتصامی به عنوان ش��اعری که ش��عر را بعد از یک عمر 
بی خبری به مصائب انس��انی نزدیک  م��ی کند، در تبیین 
این مس��ائل نیز رویکردی تقدیرگرایانه دارد و آن‌ها را به 

سپهر گردون نسبت می دهد:
گفت خندیدم به افتاده سپهر

زان شما نیز به من می خندید
ز كه رنجد دل فرسودهؤ من
باید از گردش گیتی رنجید

چه شكایت كنم از طعنهؤ خلق
به من از دهر رسد آنچه رسید

در چنی��ن جهان��ی واقعی��ات ب��ه هی��چ روی تعلی��ل علمی 
نمی‌شوند، بلكه همواره در هاله ای از ابهام باقی می‌مانند. 
در واق��ع نس��بت دادن امور به سرنوش��ت، نوعی س��ایهؤ 
آسمان را بر سر زمین گستردن است كه نهایتا به رازناكی 
جهان ختم می ش��ود. از این‌روس��ت که می توان دریافت 
چ��را »ادبی��ات ایرانی در بخش اعظم خ��ود، بیان رازهای 
جهان را تعهد كرده اس��ت و در مرحلهؤ باور و تس��لیم به 
آن‌ها قرار‌دارد و نه در مرحلهؤ ش��ناخت آن‌ها یا تردید در 
آن‌ها« )مختاری، 1371،ص 119(. البته رازآلودی جهان 
نباید به معنای بیگانگی انس��ان‌ها از آن تعبیر گردد، زیرا 
جهان قدیم برای انسان‌های سنت پرست به واسطهؤ همان 
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س��نت‌ها تا سرحد ممکن آشنا و مورد اعتماد بوده است. 
درحقیق��ت امور این جهان با تحویل به خدای پنهان تأویل 
می یابند. ویژگی دیگر جهان بینی سنتی كه بر رازآلودی 
جهان می‌افزاید، سرشت متفاوت و برتر انسان در مقایسه 
با طبیعت اس��ت. سرشت آدمی اگرچه زمینی است، لیكن 
آتش آس��مان ها در آن به ودیعه نهاده شده است. انسان 
موجودی اس��ت كه جه��ان ف��ی الجمله در خدم��ت تعالی 
اوست، چرا که اشرف مخلوقات می‌باشد. این گونه است 
كه در »جهان بینی شاعر قدیم انسان نه از جنس طبیعت، 
ك��ه تافته ای اس��ت جدا بافت��ه و از گوهر فرش��ته و دیو« 
)مس��كوب، 1373، ص58(. جسم خاكی او اگر چه انسان 
را ب��ه زمین متص��ل می نماید، ام��ا روح خدای��ی او را به 
ملكوت اعلی فرا می خواند، ملكوتی كه اصالت با اوس��ت. 
در این نگرش انس��ان از بهشت رانده شده، با حكم تبعید 
خود درزمین، همیش��ه در اندیش��هؤ رهایی از چاه طبیعت 
اس��ت و عمر را با امید بازگشت سپری میک ند. بنابراین، 
طبیع��ت ب��رای اوحک��م زن��دان را دارد، زندان��ی حقیر که 
فق��ط  باید به چش��م وس��یله در آن نگریس��ت. بنابراین، 
ش��اعر هرگز به خ��ود طبیعت نمی‌پردازد و اگر در ش��عر 
و اندیش��ه بدان متوسل می شود، صرفا در مقام تمثیل و 
تشبیه است. این است كه »اصولا شاعران كهن به طبیعت 
و اج��زای آن با فاصل��ه نظر می انداختند، ی��ا از برخورد 
روان‌شناختی انس��ان با طبیعت و روند درونی شدن این 
رابطه ن��اآگاه بودن��د، و طبیعت در شعرش��ان كاربردی 
تش��بیهی داش��ت«)فلكی، 1373،ص 25(. فی‌المث��ل قد را 
به س��رو، چش��م را به نرگ��س و ابرو را به كمان تش��بیه 

می كردند و این تشبیهات به تدریج تا جایی قداست یافت 
كه همهؤ شاعران به محض تغزل به همان تشبیهات دست 
می‌یازیدند. همچنین نقش تمثیلی طبیعت به عنوان نماد و 
نشانهؤ جهان دیگر در اشعار عرفانی، بر دست دوم بودن 
و مرتبت ثانویهؤ عالم سفلی نسبت به عالم اولی می‌‌فزاید. 
بنابراین، در اش��عار س��نتی می توان ادعا نمود كه هرگز 
به طبیعت به دلیل خود طبیعت توجه نش��ده است، نکته‌ای 
که بی‌هیچ کم و کاس��ت  ریشه در جهان نگری انسان‌های 

سنتی جهان گذشته دارد. 
مؤلفه دیگری که در شعر قدیم با مؤلفه‌های انسان و جهان 
رابطه ای س��اختاری دارد و به‌نوعی مقدم بر آن‌ها‌س��ت، 
خداوند می باش��د. خدا در اشعار سنتی آن‌چنان حضور 
قاطع��ی دارد كه همانن��د آفتاب تابان بی نی��از از توضیح 
می‌نمای��د. در اش��عار عرفانی كه ‌اساس��اً ش��عر گزارش 
مكاشفه و شهود اس��ت، حضور خداوند بسیار صریح و 
سرراست است. شاعر تجلی حضور خداوند در جهان را 
می بیند و با او گفت‌گو می كند و صدای س��خن عش��ق را 

می شنود.
درخرابات مغان نور خدا می بینم

این عجب بین که چه نوری ز کجا می بینم
جلوه بر من مفروش ای ملک الحاج که تو

خانه می بینی و من خانه خدا می بینم
خواهم از زلف بتان نافه گشایی کردن

فکر دور است همانا که خطا می بینم
سوز دل، اشک روان، آه سحر، نالهؤ شب

این همه از نظر لطف شما می بینم

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 2 فروردین و اردیبهشت 86

133

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-1
2-

11
 ]

 

                         133 / 148

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-51-fa.html


 هر دم از روی تو نقشی زندم راه خیال
با که گویم که در این پرده چِها می بینم
کس ندیدست ز مشک ختن و نافهؤ چین
آنچه من هر سحر از باد صبا می بینم 

دوستان عیب نظربازی حافظ مکنید
که من او را ز محبان شما می بینم

)حافظ 1373،ص 318(
بنابراین، ش��عر ش��رح مغازلهؤ عاش��ق و معشوق است و 
ش��اعر می كوش��د با مدد زب��ان و نمادها به بی��ان وقایع 
بپردازد. اساس��اً »س��مبل یا نماد در شعر كهن كه بیشتر 
ب��ا پیدایش عرفان ش��كل گرفت��ه اس��ت، گاه كاربرد زبان 
اشارت را دارد و گاه جایگزین حقیقتی عرفانی می شود، 
یعنی كاربرد آن بیشتر جنبهؤ عرفانی یا لاهوتی دارد و به 
نوعی برای بیان فلس��فه یا تبیین هستی نامحسوس عمل 
می كند«)فلكی، 1373،ص 121(. فی المثل س��یمرغ حكیم 
عطار نیش��ابوری نماد و نش��انهؤ وحدت وجود است و از 
مس��اعی مرغانی حكای��ت می‌كند كه در پ��ی حقیقت‌اند و 
نهایتأ ح��ق را در وحدت وجود درمی یابند. بدین ترتیب، 
در جهان شعرس��نتی، جس��تجوی ارزش های راس��تین 
و متعال��ی ب��ه هی��چ روی تب��اه نبوده اس��ت ، بلك��ه كاملا 
دس��ت یافتنی می نماید. به عبارت دیگ��ر،  تعارض میان 
واقعیت و ارزش های راس��تین به میزانی نیس��ت كه مانع 
تحقق ارزش ه��ای متعالی در این جهان گردد. این قضیه 
مهم‌ترین ویژگی اش��عار س��نتی و جهان‌نگری مستتر در 
 آن اس��ت. در اینج��ا صرف��اً به منظ��ور ارائهؤ  ی��ک نمونه 
-ب��ی آنكه با گزینش، عمدی همراه بوده باش��د-  غزلی از 

دی��وان كبیر مولانا جلال الدین رومی آورده می ش��ود تا 
هوده بودن این جستجو نمایان گردد.

مستم از باده های پنهانی
وز دف و چنگ ونای پنهانی

مر چنین دلربای پنهان را
واجب  آمد  وفای  پنهانی

می زند سال ها در این مستی
روح  من های های پنهانی

گفتم: ای دل كجایی آخر تو؟
گفت: در برج های پنهانی

برچپم آفتاب و در بر راست
آن مه خوش لقای پنهانی

مشتری در فروخت آن مه را
دادمش من بهای پنهانی

ظلمتم كی بقا كند كه برو
تابد از كبریای پنهانی 

آتشم چون بمرد دودم چیست
آیتی از بلای پنهانی

زان بلا جان‌های ما مرهاد
تا برد تحفه های پنهانی

شمس تبریز شوربایی پخت
صوفیان الصلای پنهانی

)مولوی، 1345، ص106(
 یا این ابیات از شیخ شیراز که هر چند از حکایات موعظه 
آمیز اوس��ت، لیکن نگرش کل گرای اشعار عرفانی در آن 

موج می زند:
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یکی قطره باران ز ابری چکید
خجل شد چو پهنای دریا بدید

  که جائیک‌ه دریاست من کیستم؟
گر او هست، حقا که من نیستم

 چو خود را بچشم حقارت بدید
صدف در کنارش به جان پرورید

 سپهرش به‌جایی رسانید کار
که شد نامور لؤلؤ شاهوار

 بلندی از آن یافت کاو پست شد
درِ نیستی کوفت، تا هست شد

 تواضع کند هوشمند گزین
نهد شاخ پر میوه سر بر زمین

)سعدی، 1374، ص403( 
چنان‌كه دیده می‌شود، شعر سرشار از یقین است، تغزل 
عاشق اس��ت با معش��وقی كه نهایتا بوی وصال می‌دهد. 
بنابرای��ن، چنی��ن جس��تجویی در جهان لاهوت��ی چگونه 
می‌تواند تباه بوده باش��د؟ در اینج��ا از آوردن نمونه‌های 
دیگر خ��ودداری نم��وده و خواننده را به تتبع بیش��تر در 

اشعار گذشتگان دعوت می نماییم. 
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الگ��وی مطالعات��ی لوس��ین گلدم��ن 
در ای��ن نوش��تار ام��کان مقایس��ه و 
برقراری انطباق بین ساختار جامعهؤ 
ماقبل مدرن و س��اختار شعر سنتی 
ایران را فراهم نمود. بر اس��اس این 
الگو ابتدا روابط عناصر سه گانهؤ خدا، انسان، و جهان در 
هر س��اختار نمایانده و سپس تناظر ساختاری هر عنصر 
در س��اختار مبداء، با ما به ازاء خود در س��اختار مقصد 
نش��ان داده ش��د. بدین ترتیب، روابط س��اختاری خدای 
متعالی، انس��ان نوعی و جهان قدس��ی در جامعهؤ س��نتی 
بازنمود خود را در روابط ساختاری این عناصر سه گانه 
در ش��عر س��نتی باز می یابد، به گونه‌ای که شعر عرفانی 
ایران آینهؤ تمام نمای آن به‌حساب می‌آید.این وضعیت با 

نوعی انس��جام اجتماعی همراه اس��ت که در ادبیات علوم 
اجتماعی به همبستگی مکانیک معروف می باشد، چرا که 
تصویر سراس��ر یکدس��ت این عناصر تا سر حد ممکن با 

انسجام مکانیک جامعهؤ سنتی موافقت دارد.
به بیان دیگر، در جهان قدسی گذشته امر قدسی در نبود 
ام��ر عرف��ی و حالت تمایز بخ��ش آن از چن��ان وضوحی 
برخ��وردار بود که نامرئی می نم��ود. این جهان یکپارچه 
محمل انس��ان هایی ب��ود که به لحاظ هم هویتی، انس��ان 
نوعی شمرده می‌ش��دند. این انسان های نوعی در جهان 
قدس��ی خود حضور خ��دای متعالی را به تمام معنی حس 
می کردند. همهؤ این ش��واهد دلالت بر بنیان‌های یکس��ان 
همبس��تگی اجتماع��ی در جامعهؤ س��نتی دارد، به گونه‌ای 
که بازنمود آن‌را در س��اختار مکانیک آن جامعه می توان 
یاف��ت. بازتاب این وضعیت در ریخت شناس��ی ش��عر و 
س��اختار مکانی��ک آن نمود می یابد، به‌گون��ه‌ای که ابیات 
مس��تقل هر شعر بر اساس ش��باهت به بند ردیف و قافیه 
درمی آیند. درحقیقت بین مناس��بت انسان نوعی و خدای 
متعال��ی در جهان قدس��ی ش��عر عرفانی ب��ا وضعیت این 
عناصر س��ه گان��ه در جامعهؤ س��نتی ایران نوع��ی تناظر 
س��اختاری برق��رار اس��ت، نوع��ی تناظ��ر ک��ه دلال��ت بر 
بن‌مایه‌های مکانیکی انسجام هر ساخت دارد.                  
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Structural Situation of Poetry in Iranian Society

Shahram Parastesh
Tehran University
Yalda Delgoshaei
Azad University

The subject of the present essay goes back to an anthropological and sociological question about the proc-
cess of poetic creation with regard to social mechanisms. To answer this question, the authors initially refer 
to Lucien Goldman’s model of study in «Hidden God.» In this text, the similar relations of God, human 
beings and the universe as tripled elements of society’s structure have been portrayed. 
After these theoretical introductions, the essay focuses on the development of poetic structure with regard 
to the structure of society. Then based on the mentioned tripled elements, the mechanical structure of trad-
ditional poetry is associated with the mechanical structure of pre-modern society. Thus, the objective and 
subjective embodiments of homological relations between God Almighty and human beings in heavenly 
world is set as an agenda. The essay comes to an end by presenting the overlapping of social structure as 
the objective aspect with poetic structure as the subjective aspect.
  
Keywords
Structure; genetic structuralism; homology; tradition; modernity; structural relations; mechanical integrity; 
mystical poetry.
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Musical Discourses in Iran

Masoud Kousari
Tehran University

Through observing the situation of music, as well as ideas and positions of Iranian musicians, this article 
attempts to illustrate the mainstream Iranian musical discourses. 
The significance of considering the musical discourses lies in the fact that seemingly the respect for various 
discourses and their multi-communicative symbiosis enables the development and elevation of traditional 
Iranian music.

Keywords
traditional music; discourse; cultural politics; identity.
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Sociology of the Artless Mass
(An analysis of the sociology of artistic reception)

Sara Shariati
Tehran University

It is a longstanding tradition in sociology to study the phenomenon of “consumers of culture.” Respondi-
ing to the question of who are the “consumers of culture,” appears to be relatively uncomplicated: they are 
the customary arts audience in general and artists, students, faculties and critics of arts in particular. These 
audiences are involved in art as a result of their career, discipline and/or because of their family background 
and environmental circumstances.
The subject of this paper, however, is not the sociology of artisans and the audiences for arts; rather it 
is the sociology of the artless mass and the non-audiences: those who are unfamiliar with the world of 
fine arts (painting, progressive theater and sculpture). Some sociologists call these non-audiences “cultura-
ally ignored people”, marginalized from cultural structures, and in Pierre Bourdieu’s words “culturally 
eliminated.” Others, by criticizing the latter standpoint which considers the culture of elites as its point of 
departure, defend the specific culture of mass people and argue that non-audiences of arts are indeed the 
non-audiences of culture of elites and fine arts but audiences of pop arts. Moving beyond these two app-
proaches, which have been called populism and legitimism respectively, is one of the major challenges of 
the sociology of art.
This paper, by referring to the theoretical foundations of the Sociology of the Artless Mass and applying it 
to the context of Iran, investigates the three following assumptions: 1. Arts in Iran belongs to the cultural 
heirs. 2. The weakest chain in the threefold sequence of producing, distributing and consuming arts is the 
distributing one. This weakness has caused a gap between producers (artists) and consumers (people) of 
arts. 3. In Iran, we deal not with the public of arts but rather with the non-public.
Keywords
Democracy of Culture; Cultural Democracy; Populism; Legitimism; public; non-public.

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 2, Apr & May 2007
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The Sociology of Art Work

Azam Ravadrad 
Tehran University

The sociology of artworks initially aims to analyze the artwork for exploring the evident and concealed 
meanings, and then relates these meanings to the structure of the society within which the artwork has 
been created. In such an approach, the recognition of artwork meaning may contribute to the recognition of 
prevailing contents in the society (in various levels, macro, middle and micro). In this approach, artwork 
criticism and analysis play a pivotal role. Generally, there are two major ways for criticism and evaluation 
of artworks; internal and external criticism.
Since the internal criticism draws on technical and aesthetic principles of artwork than the surrounding and 
environmental factors, this article mainly focuses on the method of external criticism. As a matter of fact, 
this type of criticism observes the relation between the society and the arts and in other words is a sociologic-
cal criticism. The contribution of external criticism to the sociology of arts is in showing that artwork can 
be taken as a set of information which can be accessed through decoding and understanding its language. 
Consequently, the characteristics of the contemporary society are available through such a process.
Meanwhile, content is not the mere focus of attention, but the issue of style is also significant and can art-
ticulate many sociological effects on art. Although finding the relation between the style of artworks and 
social circumstances is more difficult than finding their relation between the content of works and social 
circumstances, but the relation cannot be denied. Employing the results of some researches, the present art-
ticle acknowledges the existence of reflective relation of society and art and attempts to describe the actual 
reasons for this relationship.

Keywords
Artwork; content; style; sociology.    

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 2, Apr & May 2007
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An Introduction to the Criticism of Architecture 
Works and Its Methods in Recent Times

Hamid Reza Khoei
Shahid Beheshti University

The study of the methods of criticism aims to understand criticism and learn appropriate critical reading. 
But in architectural texts, there is no general consensus on how to categorize these methods. So we must 
ask what the appropriate criterion for categorizing the works is. Looking scrupulously, we understand that 
various methods of criticism have been categorized according to the primary tastes some of which are 
based on mood, some others on subject, while the others are based on the aim of criticism but none can be 
regarded as the main criteria. What essentially makes the various types of criticism different is not mood, 
aim or subject of criticism, but the position of critic or the point of departure for criticism. The departure 
point is the subject or wisdom which is the base of criticism. 
Therefore, the methods of criticism are derived from positions.  Nevertheless in recent times, a unique 
truth is noticeable in various types of criticism or positions which is the result of their non-artistic nature. 
Therefore, in current times the different types of criticism are in fact just one criticism with various embodim-
ments. In modern criticism, the mere research on the work underlies the criticism, as the work of criticism 
is limited to the observation of events related to the work. In such criticism, everything becomes popular on 
the condition that it can be related to anything except the work itself. Meanwhile the truth of the art work 
will still remain concealed. 

Keywords
Criticism; architecture criticism; the criticism of architecture work; the method of criticism; the manner of 
criticism; the rules of criticism; the types of criticism; departure point; art criticism. 
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Text and Subtext: Dramatic Dialogue as Action
(With an Observation of the Speech Act Theory and the Primary  

Foundations of Playwriting in Iran)

Mansoor Barahimi
Researcher and professor of theatre

The theater artists do not consider the dialogues of the play as words which must be articulated by actors, 
but as actions which must be performed by them. The dramatic action makes invariable change in the situa-
ation of characters and in fact is simply «subtext» and should not be confused with motivation. 
Such a concept may have a close relation with the speech act theory as developed in the views of J. L. 
Austin and John Searle. The reflection of Austin and Searle views in theoretical and practical principles of 
drama and fiction has been widely developed: theoreticians and practitioners have rejected the inappropria-
ate division of «fiction» and «reality.» 
In the second half of the present article, the writer has attempted to follow the examples of above discuss-
sions and through a comparative study has found that the scene of Iranian modern dramatic literature has 
been turned to the monologic action realm of the writer and the characters have been unable to reach their 
ultimate action in text. Drawing on the terminology of Benveniste, it can be held that the action of text and 
playwright in Iranian present dramatic literature is rather at the level of énonciation than the énoncé. If an 
interaction exists, it is between the writer and the audience and the trilateral interaction of playwright-text-
audience is less observable. Finally, the writer considers the structuralist but immature study of William 
Beeman on interactive structure of Iranian’s language. 

Keywords
Dramatic action; subtext; change of situation; speech act; énoncé; énonciation; Persian fiction (ancient and 
recent); modern Persian playwriting; the action of playwright; the action of character.
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to name a few, will be published. Of course, the unique methods and approaches towards arts which are 
currently or previously employed in our own culture will not be forgotten and is of great importance to the 
objectives of the journal. 
The present special issue is focused on Sociological Criticism which, to some extent, is neglected in Iran. 
Of course, one could find some separate and solitary pieces of criticism on the issue in various books and 
journals. Moreover, the Iranian Academy of Arts has already held two conferences on the subject. Yet, this 
issue could be considered as the first organized step towards the main discussions in sociological criticism 
in arts.
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The first issue of Pazhuheshnameh Honar (Research Journal of Arts) aroused considerable interest and ent-
thusiasm among scholars of arts and artists themselves. Consequently, we were faced with some questions 
regarding the journal’s objectives and policies and the subsequent issues. That is why, in this preface, we 
will explain briefly the outline of the journal. From now on, each issue will consist of two sections: Firstly, 
“Fundamentals and Principles of Criticism” and secondly, “Research in Arts and Critical Approaches”.
The first section is dedicated to the general and theoretical issues in criticism and research in arts. Apart 
from introducing these theoretical issues, we also attempt to deal with the frequent misunderstandings 
(even by the institutional authorities in research) regarding the affinities and, more importantly, distinctions 
between research in arts and literature with research in other disciplines such as basic sciences.
In the second section, Naghdnameh, the critical approaches to arts will be discussed. Generally, the major 
problem in criticism is that critical approaches are not very well defined and understood and their metho-
odologies are confused. For the same reason, in each issue, the articles focused on one of the critical app-
proaches such as semiotics, sociological, imaginative, psychological, genetic, cultural, or post-colonial, 
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