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• پژوهش��نامهؤ فرهنگستان هنر به صورت فصلنامه و در 
زمین��ه های مختلف نق��د هنر، پژوهش هن��ر، 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. ته��ران، خیابان ول��ی عصر، تقاطع طالقانی، ش��ماره 
فرهنگس��تان هنر)س��اختمان مرک��زی(، ح��وزهؤ    1552

معاونت پژوهشی، دفتر پژوهشنامه.

 کوته 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 / عکس��ی( • ج: جلد 
حکوم��ت   : ح��ک   • ح��دود  ح:   • چ��اپ  چ: 
پ:  ر-   • عکس��ی(   / خط��ی  نس��خه  )در  رو  صفح��ه  ر: 
عکس��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  علیه��م  الس�الم،  الس�الم،علیهما 
 ق��س: قی��اس کنید 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  کنی��د  ن��گاه  ن��ک:   • ع��دد(  از  )بع��د  می�الدی  م:   
رج��وع کنی��د ب��ه • و: ولادت )تول��د( • و. : ویراس��تار 

هم��ان: همان مؤل��ف، ‌همان اث��ر )در حاش��یه، در ارجاع 
مکرر به اثری که 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 مک��رر ب��ه اثری 
ک��ه نش��انی آن بلافاص��ه در قب��ل آم��ده باش��د(. • / : یا 
] [  : مشخص کننده 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  کنن��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 می�الد •  ed./eds : )نظ��ارت ویراس��تار)ان

هم��ان مؤلف، هم��ان اثر )در حاش��یه، در ارجاع مکرر به 
 ibid : )اث��ری که نش��انی آن بلافاصله در قبل آمده باش��د
  no.  : ش��ـــــمـــــاره   •   nos.  : هــــ��ای  ش��ــمـــــاره 
p.: صفحه • pp. : صفحات  •  r. :صفحه رو • transl : ترجمه
v. پش��ت:  صفح��ه   vol. جل��د:   •  vols.  : جلده��ای 

ب��ه نق��ل از: cited in • فص��ل: ch • س op.cit: )در کن��ار ن��ام 
مؤلف( همان اثر )در پی نوش��ت، در ارجاع مکرر به اثری 

که نشانی آن با فاصله در قبل آمده باشد(
توضیحات :

• س��نه هایی ک��ه با اعداد ترتیب��ی می آید و ب��ا خط فارق
) / ( از هم جدا می ش��ود به ترتیب، مربوط به تاریخ های 
هجری قمری و میلادی است؛ مثلا »قرن نهم / پانزدهم«، 
یعنی ق��رن نهم هج��ری قمری،‌ک��ه تقریباً‌ مق��ارن با قرن 

پانزدهم میلادی است. 

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
4-

28
 ]

 

                            3 / 144

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-39-fa.html


5

7

19

33

44

58

74

92

109

سرآغاز

بخش اول: اصول و مبانی نقد و پژوهش هنری

دکتر مرتضی بابک معین/ خوانش گفتمان کاریکاتور براساس طرحوارهؤ تنشی

دکتر مارسیا برنان /  دنیاهای مینیاتوری در فرمالیسم رازآمیز

بخش دوم: نقدنامه

درآمدی بر نظریه‌ها و نقدهای اسطوره‌ای

دکتر ایلمیرا دادور / ناگفته‌هایی از سرنمونها در »خاک تصرف شدهؤ« ژان اشِنوز

دکتر بهار مختاریان / نورتروپ فرای و نقد اسطوره‌ای

منیژه کنگرانی/ تحلیل تک‌اسطوره نزد کمبل؛ با نگاهی به روایت یونس و ماهی

دکتر بهمن نامور مطلق / گذار از اسطوره‌سنجی به اسطوره‌کاوی؛ بررسی دو روش اسطوره ای و رابطه آنها
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یونان در سینمای تغزلی آنجلوپولوس
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چهاردهمین ش��مارهؤ پژوهش��نامهؤ فرهنگس��تان هنر همانند ش��ماره‌های پیش��ین در دو بخش تنظیم ش��ده است. در بخش 
نخس��ت، اولین مقاله با رویکرد نشانه‌شناس��ی به بررس��ی تحلیل گفتمان در چند نمونه کاریکاتور می‌پردازد. دیگر مقالهؤ 
این بخش از پژوهشگری خارجی است که رابطهؤ فرم و فضا را در آثار تجسمی کالدر بررسی می‌کند )اصل مقاله به زبان 

انگلیسی تألیف و برای چاپ در اختیار پژوهشنامه قرار گرفته است(.
بخش دوم پژوهش��نامه در این ش��ماره به نقد اس��طوره‌ای هنر اختصاص یافته است. اس��طوره که از عناصر اصلی تخیل 
انس��انی محس��وب می‌شود، نقش��ی بی‌بدیل در ادبیات و هنر، فلسفه و به‌طور کلی فرهنگ بش��ری ایفا کرده، اما به نقد آن 
کمتر توجه ش��ده اس��ت. نقد اسطوره‌ای همانند برخی دیگر از نقدها بیش از هرچیز به‌واسطهؤ موضوع خود یعنی اسطوره 
متمایز می‌ش��ود. گرچه موضوع اس��طوره با تاریخ ادبیات برابری می‌کند، اما نقد اسطوره‌ای به‌شکل نقدی نظام‌یافته و تا 
حدی مس��تقل ریشه در دانش اس��طوره‌ای قرن نوزدهم دارد که در قرن بیستم تا بیست‌ویکم همواره رشد و توسعه یافته 
اس��ت. این نقد نیز همانند برخی از نقدها دارای تاریخچه‌ای اس��ت که در آن پارادایمها و ش��یوه‌های گوناگونی را تجربه 
کرده اس��ت؛ از روش��های کلاس��یک گرفته تا نقد نو و س��اختارگرایانه و پس از آن، که حکایت از سرگذشت غنی و متنوع 
این نقد دارد و با این‌حال چنان‌که باید شناس��ایی نش��ده است. گس��تردگی موضوع مانع از آن است که بتوان تمامی ابعاد 
این رویکرد را در یک شماره بررسی کرد، بنابراین این ویژه‌نامه گامی اولیه برای شناخت این رویکرد مهم نقد محسوب 
می‌ش��ود. امید اس��ت در ش��ماره‌ای دیگر و با همکاری پژوهشگران این عرصه، سایر روش��های نوین در نقد اسطوره‌ای 

مورد مداقه و بررسی قرار گیرد.
پژوهشنامه 
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بخش اول

اصول و مبانی نقد و 

پژوهش هنری
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خوانش گفتم��ان کاریکاتور 
براس��اس طرح��وارهؤ تنش��ی

معی��ن باب��ک  مرتض��ی  دکت��ر 
 عضو هیئت علمی دانش��گاه آزاد
مرک��ز ته��ران  واح��د  اس�المی، 
bajo_555@yahoo.com

تاری��خ دریافت مقال��ه: 88/4/6
تاریخ پذی��رش نهایی: 88/5/28
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از جمل��ه طرحواره‌ه��ای ح��وزهؤ گفتمان، »طرحوارهؤ تنش��ی«� اس��ت. این 
طرحواره دارای دو بُعد متفاوت است که می‌توان آنها را بر دو محور x و 
y فرض کرد. محورx  )محور عمودی( به‌ش��دت تنش و احساس ربط دارد 
 y و به ارزش��های کیفی، درونی، احساس��ی و... مربوط می‌شود و محور
)محور افقی( اشاره به گسترهؤ شناختی دارد. و با ویژگیهای کمّی، عددی، گسترهؤ زمانی، مکانی و... 

ارتباط دارد. 
در مقالهؤ حاضر ابتدا بر اس��اس کم یا زیاد ش��دن هم‌راس��تایی یا غیرهم‌راستایی شدت تنش و گسترهؤ 
شناختی، به چهار امکان متفاوت طرحوارهؤ تنشی، یعنی طرحوارهؤ سقوط بُعد عاطفیـ‌‌ ‌تنشی، طرحوارهؤ 
صعود بُعد عاطفی‌ـ‌ تنش��ی، طرحوارهؤ صعودی هم‌راس��تای دو بُعد، و طرحوارهؤ س��قوطی هم‌راستای 
دو بُعد، پرداخته خواهد ش��د. در ادامهؤ بحث به این س��ؤال پاسخ داده خواهد شد که گفتمان کاریکاتور 
از کدام‌یک از طرحواره‌های مذکور تبعیت می‌کند. س��پس ضمن تعریف گفتمان کاریکاتور و مقایس��هؤ 
کارک��رد آن ب��ا کارک��رد رؤیا، با ذکر مثالهایی ثابت خواهد ش��د ک��ه گفتمان کاریکات��ور را می‌توان با 

طرحوارهؤ سقوط بُعد تنشی مطالعه کرد

واژگان کلیدی:
طرحوارهؤ تنشی، گسست گفتمانی، پیوست گفتمانی، کاریکاتور، رؤیا.
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I. schéma tensif
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نظری��هؤ طرح��وارهؤ تنش��ی را ک��ه 
اولی��ن بار توس��ط نشانه‌ش��ناس 
فرانس��وی، ژاک فونتن��ی� مطرح 
مرب��ع  ب��ا  غالب��اً  اس��ت،  ش��ده 
مقایس��ه  گرم��س�  معناشناس��ی 
می‌کنند. مربع معناشناسی که نمود تصویری مقوله‌های 
بنیادین معنایی اس��ت )Courtès, 1991: 152(، در سطح 
ژرف‌ساخت و لایهؤ زیرین س��یر زایشی معنا�، که تظاهر 

فش��ردهؤ نظریه‌ه��ای روایی 
گرمس است، مطرح می‌شود 
 .)Bertrand, 2000: 29(
معناشناس��ی،  مرب��ع  در 
مقوله‌های معنایی به‌صورت 

 طرحوارهؤ تنشی
 و 

مسئلهؤ حضور

داده‌های تمام‌ش��ده و بس��ته نم��ود پیدا می‌کنن��د و هرگز 
نظ��ارت و کنترل گفته‌پرداز�ی پویا و س��یال بر آن اعمال 

نمی‌شود.
در واق��ع قب��ل از هرگونه بح��ث درخص��وص مقوله‌های 
معنایی، س��وژه و گفته‌پردازِ گفتمان دارای »حضوری«� 
حس��ی در زمان و مکان مش��خص است. او با جسم خود 
جهان پیرامون را درک می‌کند و به آن عکس‌العمل نش��ان 
می‌دهد )Fontanille, 1998: 91(. جس��م سوژهؤ گفتمانی 
با کمترین یا بیش��ترین درجهؤ ش��دت عاطفی و حسی�، و 
نیز با کمترین یا بیشترین درجهؤ گسترهؤ شناختی�، جهان 
خود را درک می‌کند. سوژهؤ گفتمانی با عمل گفته‌پردازی 
و تولی��د گفته� درواقع از مرکز اوج و ش��دت تنش عاطفی 
ـ حس��ی جدا می‌ش��ود و به‌این‌ترتیب، کنش��گرهایی دیگر 
)نه‌م��ن(، زمانه��ای دیگ��ر )ن��ه‌الان( و مکانه��ای دیگ��ری 
)نه‌اینج��ا( را به‌وج��ود می‌آورد و این‌گونه گس��ترهؤ آن با 

ایجاد گفته افزایش می‌یابد.
این وضعیت که مبتنی بر جداشدن از فضای گفته‌پردازی 
و رفت��ن به فضای گفته اس��ت، ب��ا عملی به نام گسس��ت 
گفتمانی میسر می‌ش��ود. در مقابل این عمل، که منجر به 
تولید گفته می‌ش��ود، عمل پیوس��ت گفتمانی مطرح اس��ت 
که برگش��ت از گفت��ه به فضای گفته‌پردازی اس��ت؛ یعنی 
نزدیک‌ش��دن به همان مرکز 
و مرجع که در آنجا با اوج و 
شدت تنش عاطفی و کمترین 
گس��تره روبه‌رو می‌شویم. 
درواقع با گسس��ت گفتمانی 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 14 ♦  پاییز 88
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5. présence
6. l’intensité
7. étendu
8. énoncé

1. Jacques Fontanille
2. Greimas

3. parcours génératif du sens
4. énonciateur
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از مرکز و مرجع گفته‌پردازی، که در آنجا با ش��دت تنش 
عاطف��ی ـ حس��ی ب��الا و گستره‌ش��ناختی پایی��ن روبه‌رو 
هستیم، فاصله می‌گیریم و به وضعیتهای دیگر می‌رسیم؛ 
و به‌عکس، با عمل پیوس��ت گفتمان��ی دوباره به آن مرکز 
تولید گفته، که در آنجا میزان تنش عاطفی بیشترین است 

و گستره کمترین، برمی‌گردیم:
»عم��ل گسس��ت گفتمانی یک جهت‌گیری گسس��تی اس��ت و 
به‌کمک آن جهان گفتمان از حس س��ادهؤ حضور جدا می‌شود، 
گفتمان با آن ش��دت احساس و تنش خود را از دست می‌دهد 
و البت��ه دارای گس��تره می‌گ��ردد: فضاهای جدی��د و زمانهای 
جدید می‌توانند ظاهر ش��وند و کنشگرهای دیگری در صحنه 
نم��ود پیدا کنن��د. عمل گسس��ت گفتمانی بر اس��اس تعریف 
عملی تکثیرس��از است و همچون عملی مبتنی بر بسط گستره 
جلوه می‌کند و س��بب بس��ط گس��ترهؤ وضعیت ابتدایی گفتمان 
می‌ش��ود. دنیای جدید گفتمانی که این‌چنین حداقل به‌ش��کل 
بالقوه گش��وده می‌ش��ود، دارای مکانها، زمانها و کنش��گرهای 
بی‌ش��ماری اس��ت. پیوس��ت گفتمانی به‌عک��س جهت‌گیری 
الحاق��ی دارد. به‌دلیل این عمل، گفتمان س��عی دارد وضعیت 

.)Fontanille, 1999: 49( »ابتدایی خود را بازیابد
دیدیم عم��ل گفتمان مبتنی اس��ت 
ب��ر حض��ور س��وژهؤ گفتمانی که 
ب��ا عملی��ات گسس��ت و پیوس��ت 

ی��ا  گفتمان��ی 
از خ��ود دور 
می‌ش��ود و وضعیته��ای متفاوتی را 
به‌وجود م��ی‌آورد و ی��ا به‌عکس، به 

مرک��ز و مرجع تولی��د گفته که بیان حضور خود س��وژهؤ 
گفتمانی است، نزدیک می‌شود.

از جمله طرحواره‌های مطرح در حوزهؤ گفتمان، طرحوارهؤ 
تنش��ی اس��ت که دارای دو بُع��د متفاوت اس��ت: یکی بعد 
ش��دت عاطفی و دیگری بعد گس��ترهؤ شناختی. بعد شدت 
عاطف��ی و تنش��ی، بعدی اس��ت که ب��ه ویژگیهای��ی مانند 
ویژگیهای کیفی، احساس��ی، تنشهای درونی و حالتهای 
روحی مربوط می‌ش��ود. بعد گس��تره با ویژگیهای کمّی، 
شماره‌ای، عددی، گسترهؤ زمانی و مکانی و... در ارتباط 
اس��ت. دو بُع��د متفاوت طرح��وارهؤ تنش��ی را می‌توان بر 
روی دو محور عمودی x )ش��دت عاطف��ه و تنش( و افقی 

y )گستره( متصور شد:
»طرحواره‌ه��ای گفتمانی ]...[ جنبش��های هدفمندی هس��تند 
به‌س��وی بیش��ترین می��زان تنش و احس��اس ی��ا بالاترین حد 
گس��تره. این جنبشهای متفاوت کاهش یا افزایش شدت تنش 
و احس��اس را با بیشترین حد و کمترین میزان گسترهؤ شناختی 
ترکیب می‌کنن��د و بدین‌ترتیب، چهار گونه جنبش هدفمند را 

.)Ibid: 103( »متصور می‌شوند
بدین‌ترتیب فونتنی چهار طرحوارهؤ متفاوت را برمی‌شمرد: 
1. طرح��وارهؤ س��قوط بع��د عاطف��ی ـ تنش��ی�: این 
طرحواره بیان گذر از بیش��ترین بار عاطفی و شدت تنش 
به افزایش گس��ترهؤ شناختی است. یعنی به‌تعبیری در این 
طرح��واره با کمرنگ‌ش��دن ارتباط با 
مرک��ز و مرجع تولی��د گفته و افزایش 
گس��تره به مفهوم ایجاد وضعیتهایی 
مواجه‌ایم که از وضعی��ت ابتدایی که 

9. décadence

گونه‌های 
متفاوت

 طرحوارهؤ تنشی

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 14 ♦  پاییز 88

10

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
4-

28
 ]

 

                           10 / 144

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-39-fa.html


محل اسقرار سوژهؤ گفتمانی است، دور می‌شوند.

فونتن��ی برای ای��ن حالت خاص، مثالی از ح��وزهؤ تبلیغات 
می‌آورد )Ibid:105(. در پوسترهای تبلیغاتی ارتباط بین 
آنچه به آن »قس��مت چش��مگیر« پوس��تر می‌گویند و بقیهؤ 
آن، چنی��ن حرکت��ی را تداعی می‌کند. قس��مت چش��مگیر 
پوس��تر توجه گفته‌خوان و مشاهده‌گر را با شوک و تنش 
عاطفی و احساس��ی بالا جل��ب می‌کند؛ اما بقیهؤ پوس��تر، 
یعنی متن و نظام کلامی آن و عناصر دیگر س��بب بس��ط 
گس��ترهؤ ش��ناختی این توجه می‌ش��وند، ت��ا در نهایت این 
توجه و ش��وک احساس��ی بالا به یک عمل شناختی منجر 

می‌شود.
2. طرح��وارهؤ صعود بعد تنش��ی ـ عاطفی10: در این 
طرح��واره به‌عکس وضعیت قبلی، از گس��ترهؤ ش��ناختی 
کاسته و به‌شدت تنش احساسی و عاطفی افزوده می‌شود. 

فونتن��ی ای��ن ب��ار از ح��وزهؤ گفتمانی 
متفاوت ش��واهدی را به‌عن��وان مثال 
مطرح می‌کند: در حوزهؤ ساختارهای 
روایی، افزایش تدریجی شدت تنش و 

شوک و ترس و وحشت در داستانهای پلیسی یا فیلمهای 
ترس��ناک از چنین الگوی��ی پیروی می‌کند. ع�الوه بر آن 
در ح��وزهؤ زبانی، جملات تعجب��ی، ازآنجاکه به‌تدریج ما 
را به‌س��وی بیش��ترین تن��ش عاطفی و احساس��ی هدایت 

می‌کنند، دارای چنین الگویی هستند.
همچنین در حوزهؤ گفتمان سینمایی، حرکت از نماهای کلی و 
بسیط به نماهای درشت، که در آنها با تراکم، انباشت و غلظت 
تنش عاطفی و احساسی، و کاهش گسترهؤ مکانی و شناختی 
مواجه می‌ش��ویم، چنین طرح��واره‌ای را تداع��ی می‌کند.

3. طرح��وارهؤ صعودی هم‌راس��تا11: در این وضعیت، 
افزایش گس��ترهؤ شناختی س��بب کاهش بُعد شدت عاطفی 
نمی‌شود، بلکه به‌عکس هر دو بُعد با هم افزایش می‌یابند. 
برای مثال، بعضی از ساختارهای سمفونی که ابتدا با یک 
س��از آغاز می‌شود )گسترهؤ ضعیف( و سپس به‌تدریج با 
اضافه‌شدن س��ازهای دیگر )گسترهؤ 
ب��الا( به ش��دت تنش عاطف��ی اضافه 
تن��ش(،  ش��دت  )افزای��ش  می‌ش��ود 
از چنی��ن الگوی��ی پی��روی می‌کن��د.

10. ascendance
11. amplification
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4. طرحوارهؤ سقوطی هم‌راستا12: در این وضعیت، با 
سیر نزولی هر دو بعد روبه‌رو می‌شویم. فونتنی ویژگی 
خنثی و بی‌روح شعر ورلن13، شاعر بزرگ سمبلیست را 
شاعر  این  اشعار  غالب  در  می‌داند.  طرحواره  این  تابع 
فرانسوی، عناصر متفاوت طبیعی بدون داشتن هیچ‌گونه 
قرار  یکدیگر  کنار  در  منحصربه‌فرد  ویژگی  و  تشخیص 
با  و  می‌روند  فرو  هم  در  آنها  مرزهای  گاه  و  می‌گیرند 

ترفندهای استعاره و مقایسه به یکدیگر تبدیل می‌شوند.
پوچی  تئاتر  صحنه‌های  غالب  دکور  فضای  در  همچنین 
اشیا،  غیاب  از  ناشی  صحنه  خلوتی  به‌دلیل  آنها  در  که 
هیچ  می‌شویم،  مواجه  بی‌روحی  و  یخ‌زدگی  نوعی  با 
تنش احساسی و عاطفی شکل نمی‌گیرد، و به‌‌این‌ترتیب، 

می‌توان چنین طرحواره‌ای را به آن نسبت داد.

ریش��هؤ  از  »کاریکات��ور«  واژهؤ 
caricare هم معنای فعل  ایتالیای��ی 
charger فرانسه به‌معنی »پرکردن، 

اغراق‌کردن، غلظت‌بخشیدن و...« 
است. براساس فرهنگ لاروس14، 
کاریکاتور تصویر اغراق‌ش��ده و 
تغییرش��کل‌یافته از یک چیز است که به نیت خنده، طنز و 

یا مشاجره و مباحثه تولید می‌شود. 
نگارن��ده اعتق��اد دارد کارکرد کاریکات��ور همانند کارکرد 
رؤی��ا اس��ت. همان‌گون��ه ک��ه در رؤی��ا تصاوی��ر در نفی 
نظ��ام عقلای��ی و علت‌ومعلول��ی و براس��اس تکنیکه��ای 
مطرح‌ش��ده درخصوص رؤیا )توسط فروید(، تکنیکهایی 
مث��ل جابه‌جای��ی، فش��ردگی، نمادپروری، تض��اد و...، 
ب��ه بخش��های پنه��ان ذهنی��ت ما عینی��ت می‌بخش��ند، در 
کاریکات��ور نیز تصاوی��ر به‌نوعی با همی��ن تکنیکها ظاهر 
می‌ش��وند. وج��ود ای��ن تکنیکه��ا در 
کاریکاتور س��بب ظهور دیگر دالهای 
نامتناجس در آن می‌گردد. بنابراین، 

12. atténuation
13. Verlaine
14. Larousse

گفتمان کاریکاتور 
مبتنی بر طرحوارهؤ 
سقوط بعد عاطفی 

ـ تنشی:
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فرضیه این اس��ت که کاریکاتور می‌تواند بیان ناگفته‌های 
رویداده��ای جاری با هم��ان تکنیکهای استفاده‌ش��ده در 
رؤیا به‌منظور به‌تصویرکش��یدن محت��وای پنهانی ذهنیت 

ما باشد.
پ��س در کاریکات��ور ب��ا ویژگیهای��ی مانند اغ��راق، تغییر 
ش��کل، جابه‌جای��ی، فش��ردگی و نم��اد س��روکار داریم. 
نگارن��ده قصد دارد بین این ویژگیها که در گفته یا گفتمان 
کاریکات��ور به‌‌چش��م می‌خورند و مس��ئلهؤ گفته‌پردازی و 

طرحوارهؤ تنشی ارتباط برقرار کند.
اساساً گفته‌پردازی را عملی به‌حساب می‌آوریم که منجر 
ب��ه تولید گفته می‌گ��ردد. به‌عبارت دیگ��ر، گفته محصول 
گفته‌پ��ردازی و در خ��ود حامل ردپای گفته‌پ��رداز )خالق 
هنری( اس��ت. به‌عنوان مثال، خط‌کش��یدن زیر یک واژه، 
ایتالیک‌ک��ردن آن و ی��ا پررنگ‌ک��ردن واژه، همه عملیاتی 
هس��تند ک��ه بیانگ��ر حض��ور گفته‌پ��رداز در درون گفتهؤ 
خود هس��تند. درواقع این عملیات بیانگ��ر نیت گفته‌پرداز 
برای جلب توجه بیش��تر گفته‌خوان15می‌باشد، لذا به‌شکل 
تلویح��ی به حضور گفته‌پ��رداز دلالت می‌کنن��د. می‌توان 
این‌گونه پنداش��ت که ویژگیهای مطرح‌شده در کاریکاتور 
همانن��د خط‌کش��یدن، ایتالیک یا پررنگ ک��ردن واژه عمل 
می‌کنن��د، چراکه آنها نیز در خود حامل ردپای گفته‌پرداز 
هستند که بر آن است توجه گفته‌خوان را بیشتر معطوف 

به آنه��ا کند. ل��ذا ای��ن ویژگیها محل 
تلاقی گفته‌پردازی )چراکه گفته‌پرداز 
به گفته تعلق ن��دارد و واقعیتی خارج 

از گفته است( و گفته هستند.

جالب این اس��ت که اوج تنش عاطفی و بیش��ترین ش��وک 
احساس��ی با ای��ن ویژگیه��ا ظاه��ر می‌ش��وند؛ یعنی این 
ویژگیها درواقع به‌دلیل داش��تن ردپ��ای عامل تولید گفته 
)یعن��ی گفته‌پرداز یا خالق هنری(، بیان برگش��ت به همان 
فضای مرجع و مرکزی گفتمان ابتدایی با بیش��ترین تنش 
عاطفی و غلظت احساس��ی محسوب می‌ش��وند. بنابراین 
به‌دلیل وجود این ویژگیهای بنیادی و معناساز و براساس 
تعریف عنوان‌شده از کاریکاتور، این ویژگیها ابتدا همانند 
قسمت چش��مگیر پوستر تبلیغاتی عمل و با تنش بالا نگاه 
بینن��ده )گفته‌خوان( را به خود جلب می‌کنند. لذا در محور 
عم��ودی x در اوج تنش و ش��وک احساس��ی ق��رار داریم 
و به‌تدری��ج جه��ت ش��ناخت و فه��م 
محتوای تصوی��ر، نگاه گفته‌خوان به 
سایر قس��متهای کاریکاتور می‌لغزد 
و به‌این‌ترتی��ب، از اوج تنش کاس��ته 

15. énonciataire
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و به بعد گس��تره اضافه می‌ش��ود. لذا بر اس��اس مطالب 
تعری��ف کاریکات��ور و همچنی��ن وج��ود  و  عنوان‌ش��ده 
ویژگیهای ذکرش��ده مثل اغراق، تغییر شکل، جابه‌جایی، 
فشردگی و... که به سبب برجسته‌شدن، نگاه گفته‌خوان 
را تس��خیر می‌کنند، می‌توان ادعا کرد گفتمان کاریکاتور 

مبتنی بر طرحوارهؤ سقوط بعد عاطفی‌ ـ تنشی است.
مثالهای��ی ک��ه در ادامه خواهن��د آمد می‌توانند ش��واهدی 

برای صدق ادعای مطرح‌شده باشند:
تصویر شمارهؤ 1: با پدیدهؤ »جابه‌جایی« روبه‌رو هستیم: 
مغز/‌ سر، مغز/ بازو. با توجه به مطالب عنوان‌شده، مرکز 
فش��ارهای عاطفی ـ تنش��ی و نقطهؤ جلب نگاه مشاهده‌گر 
همین‌جا است. به‌تعبیری دیگر، این نقطه، مرکز اوج تنش 
عاطفی اس��ت که در خ��ود ردپای گفته‌پ��رداز را دارد، لذا 
فصل مش��ترک فضای گفته‌پردازی و گفته اس��ت. حال با 
دورشدن از این مرکز تنشی، با هدایت‌شدن نگاه به نقاط 

دیگر تصویر، گس��ترهؤ شناختی و تحلیلی افزایش می‌یابد 
و از شوک ابتدایی کاسته می‌شود.

تصویر شمارهؤ 2: مرکز اوج تنش به‌شکل دو گونه تضاد 
بروز می‌کند: یکی به ش��کل تضاد رنگ )سیاه و سفید( و 
دیگری تض��اد کثرت و وحدت؛ کث��رت اتومبیل و وحدت 
انسانی. ابتدا نگاه جلب مرکز تصویر، که اتفاقاً نقطهؤ مرکز 
تنش نیز هست، می‌ش��ود )همان نقطهؤ تلاقی گفته‌پردازی 
و گفته(، و س��پس با کم‌شدن ش��وک واردشده، از مرکز 
تصویر به‌س��وی س��ایر نق��اط تصویر که فض��ای کثرت 
اس��ت، می‌لغزد. لذا از بیش��ترین ش��دت شوک احساسی 

به‌سوی گسترهؤ شناختی بالا حرکت می‌کنیم.
تصویر ش��مارهؤ 3: ویژگی جابه‌جایی )ن��وک قلم به‌جای 
نوک پرنده( دیده می‌ش��ود. تصویر دارای دورنما است. 
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در س��طح جلوی��ی تصویر پرن��دهؤ مرکز تصوی��ر به‌دلیل 
قرارگرفت��ن در این س��طح، بزرگ‌ت��ر از پرندگانی که در 
قسمت عمق تصویر قرار دارند به‌نظر می‌رسد. نگاه ابتدا 
به‌ش��دت متوجه مرکز تصوی��ر، که پرندهؤ ب��زرگ در آن 
قرار دارد، می‌ش��ود )مرکز اوج ش��دت عاطفی ـ تنش��ی(، 
س��پس به‌تدریج نگاه دچار افت تنشی می‌شود و در عمق 
دورنما تصویر گس��ترش پیدا می‌کند. درواقع، در جلوی 
تصویر ب��ا کمیت کم و کیفیت بالا و در پس‌‌زمینهؤ تصویر 
با گسترهؤ حداکثر )تعداد بسیار پرنده‌ها(، اما کیفیت تنشی 

پایین روبه‌رو می‌شویم.
تصویر شمارهؤ 4: در این تصویر، باز ویژگی جابه‌جایی 
)انس��ان به‌جای م��وش( به‌عن��وان مرکز بالاترین ش��دت 
عاطف��ه و تن��ش، ن��گاه را تس��خیر می‌کند، س��پس نگاه با 
لغزیدن به‌سوی نظام کلامی به بیشترین گسترهؤ شناختی 
و کمترین ش��دت تنش گ��ذر می‌کند. درواق��ع لغزش نگاه 

به‌س��وی نظام کلام��ی درون‌متن��ی )پای��ان( به‌معنی افت 
شدت عاطفی ـ تنشی و اضافه‌شدن گسترهؤ شناختی است 
که می‌تواند بیان تکرار ماش��ینی و پوچ زندگی و نرسیدن 

به اهداف غایی باشد.
تلفی��ق  ای��ن تصوی��ر، فض��ای  تصوی��ر ش��مارهؤ 5: در 
گفته‌پردازی با گفته، یعنی همان فضای دارای بیش��ترین 
ش��دت عاطفی ـ تنش��ی، اثر انگش��ت اس��ت که با توجه به 
س��ایر عناص��ر تصویری، جای آش��غال را گرفته اس��ت 
)اثر انگش��ت جای آشغال(. سپس نگاه با دورشدن از این 
مرک��ز تنش��ی و لغزیدن بر عناصر دیگ��ر تصویری )مثل 
چمدان(، دارای گسترهؤ شناختی می‌شود و دلالت معنایی 
تصویر را کش��ف می‌کند. با مهاجرت، انسان هویت خود 
را فرام��وش می‌کند. این تصویر نی��ز مبتنی بر طرحوارهؤ 

4 
یر

صو
ت

5 
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افت ش��دت تن��ش و افزایش 
گستره است.

تصوی��ر ش��مارهؤ 6: در این 
تصوی��ر، ویژگ��ی اغراق یا 
بزرگ‌نمای��ی )کتاب چندین 
را  ن��گاه  انس��ان(  براب��ر 
تس��خیر می‌کند. ای��ن نقطه 
ش��وک  بیش��ترین  فض��ای 
احساس��ی اس��ت و س��پس 
نگاه برای رسیدن به معنای 
گس��تره  دچ��ار  تصوی��ر 
می‌ش��ود و عناص��ر دیگ��ر 
تصویر، مثل پل شکس��ته، 
طوفان��ی  ه��وای  پرت��گاه، 
و... را کش��ف می‌کند که با 
رمزگشایی از تصویر، این 
گس��تره به حداکثر می‌رسد 
و در عوض بعد شدت تنش 
و احس��اس در پایین‌تری��ن 
درجهؤ خود قرار می‌گیرد )اندیشمندان همیشه در معرض 

خطر و پرتگاه‌های عمیق قرار دارند(.
خاص  ویژگیهایی  با  تصویر  این  در   :7 شمارهؤ  تصویر 
روبه‌رو می‌شویم. از همان نگاه اول متوجه می‌شویم این 
تصویر دیگر به حوزهؤ کاریکاتور تعلق ندارد، چراکه در 
تنشی  ـ  ابتدا جلب مرکز  فشار و شدت عاطفی  نگاه  آن 
بعد  پس  نمی‌گردد.  شدید  شوک  دچار  لذا  و  نمی‌شود 

شدت تنشی ـ عاطفی در پایین‌ترین درجهؤ خود قرار دارد. 
از طرف دیگر نیز در ابتدا هیچ گسترهؤ شناختی و درکی 
از تصویر حاصل نمی‌شود. بنابراین بعد گستره نیز در 
در  نگاه  که  به‌تدریج  اما  می‌یابد.  تظاهر  حد  پایین‌ترین 
جهت رمزگشایی از تصویر پیش می‌رود، میزان گسترهؤ 
شناختی بیشتر می‌شود تا در نهایت با رمزگشایی کامل 
از تصویر، به اوج شدت عاطفی و بیشترین شوک خواهیم 

6 
یر

صو
ت

7 
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رسید. تصویر 7، هم جمجمهؤ انسان است و هم تصویر 
زنی که در جلوی آیینه نشسته و در آن خود را می‌نگرد. 
تنشی  طرحوارهؤ  از  تصویر  این  تنشی  طرحوارهؤ  لذا 
تعریف‌شده برای کاریکاتور )یعنی طرحوارهؤ افت تنشی( 
این‌گونه  در  شد،  اشاره  که  همان‌گونه  نمی‌کند.  تبعیت 
به‌شمار  تصویر«  »بازی  را  آنها  می‌توان  که  تصاویر 
آورد، ابتدا هردو بعد شدت تنش و گستره در پایین‌ترین 
بر  به‌شکل هم‌راستا  به‌تدریج هم‌زمان و  اما  حد هستند، 
شدت آنها افزوده می‌شود، تا در نهایت در لحظهؤ کشف 
واقعیت تصویر، هردو بعد به نهایت شدت خود می‌رسند 
لحظه‌ای که متوجه می‌شویم تصویر دوگانه است،  )در 
یعنی هم جمجمهؤ انسان است و هم اشاره به زن جلوی 
آیینه می‌کند، دو بعد به اوج خود رسیده‌اند. پس می‌توان 
یعنی  سوم،  نوع  طرحوارهؤ  از  تصاویر  از  این‌گونه  گفت 
همین  از  می‌کنند.  تبعیت  هم‌راستا  صعودی  طرحوارهؤ 
روی، می‌توان نتیجه گرفت که به‌دلیل تبعیت از طرحوارهؤ 
متفاوت با طرحواره‌ای که کاریکاتور از آن تبعیت می‌کند، 

این‌گونه تصاویر دیگر کاریکاتور محسوب نمی‌شوند.
معرف��ی  ضم��ن  مقال��ه،  ای��ن  در 
گونه‌های متفاوت طرحوارهؤ تنشی، 
ثابت کردیم ک��ه کاریکاتور به‌عنوان 
یک گفتم��ان هن��ری از طرحواره‌ای 
پی��روی می‌کن��د ک��ه ابت��دا در آن با 
بالاترین ش��وک احساسی و تنش��ی که نگاه ما را تسخیر 
می‌کند، مواجه می‌شویم و سپس از میزان این بُعد کاسته 
و در عوض به بعد گسترهؤ شناختی که به‌دنبال رمزگشایی 

از معنای تصویر است، اضافه می‌شود. اشاره کردیم که 
نقطهؤ اوج تنش و بالاترین شوک احساسی به‌واقع فضای 
تلفیق گفته و گفته‌پردازی است. به‌عبارت دیگر، این نقطه 
حامل ردپای حضور عامل گفته‌پردازی، یعنی گفته‌پرداز 
در درون گفتهؤ خود است. از همین روی، این نقطه، نقطهؤ 
اوج تنش و ش��وک تصویری است )مانند خط‌کشیدن زیر 
یک واژه که خود بیان حضور نویس��نده در متن اس��ت(. 
همچنین اش��اره ش��د تصاویری که کاریکاتور محس��وب 
نمی‌ش��وند از این‌گونه طرحواره )طرحوارهؤ افت تنش��ی ـ 
عاطف��ی( تبعیت نمی‌کنند و ذکر ش��د اتفاقاً ب��ه همین دلیل 
که طرح��وارهؤ آنها از ن��وع طرحوارهؤ کاریکاتور نیس��ت، 

کاریکاتور به‌حساب نمی‌آیند.

نتیجه
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طی قرن بیس��تم، منتقدان برجسته برای آن‌که روابط پیچیدهؤ 
بین تجس��م، جنس��یت، مابعدالطبیعه و نگره‌های روان‌کاوانه 
را در چارچوب زیبایی‌شناس��ی مدرن به‌تفصیل شرح دهند، 
ب��ه گفتمانهای فرمالیس��تی روی آوردند. یک��ی از نمونه‌های 
آشکار، تعامل جیمز جانسن سوئینی�، منتقد و مدیر موزه با الکساندر کالدرِ مجسمه‌ساز 
است. سوئینی طی همکاریهای خود با کالدر، از طریق ضابطه‌مندساختن دنیاهای خیالی 
متفاوتی که از س��ازه های کوچک و مینیاتوری و س��ازه های غول‌پیکر تش��کیل می‌شود، 
غالباً‌ به نقش‌مایهؤ کودک اهل ش��هود پرداخت که در تناقضِ با »بازی جدی« قرار می‌گیرد 
تا به مخاطبان بزرگ‌س��ال امکان دهد در قالبی طنزآمیز و جذاب به آثار هنری مدرنیستی 
کالدر راه یابند. س��وئینی با انجام این کار، رویکردی ش��هودی و فرمالیستی را بسط داد 
که از هنر کالدر برای ارائهؤ بینشی ژرف و رازورزانه مایه می‌گیرد تا امکانات گسترده در 

دنیای کوچک موزه‌های مدرن را نمود دهد.  

واژگان کلیدی:
فرمالیسم، کالدر، سوئینی، رازآمیزی، زیبایی‌شناسی مدرنیسم. 
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غافلگیرکننده‌ترین نکته روش��ی باش��د که س��وئینی با آن 
ماهرانه به ش��یوه‌های تثبیت‌ش��دهؤ نقد فرمی می‌پردازد تا 
گفتمانی عظیم‌تر و خرد‌مندانه‌تر را پیرامون زیبایی‌شناسی 
مدرنیس��م ش��کل دهد. پس در یک س��طح می‌توان تغییر 
مسیرهای تجسم را اساس��اً متنی فرمالیستی دانست که 
در آن س��وئینی پیش��رفت تکاملی تجسم در هنر مدرن را 
پی می‌گیرد. این روند از پیشرفت در امپرسیونیسم اوایل 
قرن نوزدهم به آثار روان‌شناختی انتزاعی »ابررئالیسم«� 
)آنچه اکنون سوررئالیسم می‌نامیم( می‌رسد. به‌هرحال، 
سوئینی این مبنای به ظاهر ثابتِ تأویلی را می‌گستراند تا 
بینش��های غیرمنتظره‌ای را در روابط بین زیبایی‌شناسی 

مدرن، معنویت و رازآمیزی� بیان کند. 
م��ن در مطالع��ات قبل��ی روش��های گوناگون��ی را دنب��ال 
کردم ک��ه منتقدان برجس��ته از طریق آنها ب��ه گفتمانهای 
تأثیرگ��ذار  رویکرده��ای  ت��ا  می‌پردازن��د  فرمالیس��تی 
)و نیرومن��د از جنب��هؤ تاریخ��ی( را ضابطه‌من��د س��ازند؛ 
گفتمانهای��ی که فراتر از کاربرد اصول ثابت ادبی از جنبهؤ 
س��اختاری یا نگره‌های فلس��فی انتزاعی، نزدیک است به 
تأویلهای هنر قرن‌بیس��تمی برس��ند. درع��وض، روایات 
نقد فرم��ی به‌منظور گ��ذار از  قلمرو ذهنی��ت مدرنی پدید 
آمده‌اند که دربرگیرندهؤ مفاهیم واضح تجس��م، جنسیت، 
جنسیت‌گرایی، نگرهؤ روان‌کاوانه، مابعدالطبیعه و حضور 
آنها در بسترهای گسترده‌تر فرهنگی 

تاریخی می‌باشند. )2( 
در این مقاله، من این بحث را با تمرکز 
بر تعاملهای سوئینی با الکساندر کالدر� 

 جیمـــــــ��ز جانس��ــــــن س��وئینی 
مدی��ر  و  منتق��د  )1900-1986م(، 
موزه، در تحقی��ق اولیه و تأثیرگذار 
خ��ود دربارهؤ هن��ر مدرن ب��ا عنوان 
در  تجس��م  مس��یرهای  تغیی��ر 
نقاش��ی ق��رن بیس��تم چنی��ن نظ��ر می‌ده��د: »ارزش نقد 
فرمی�در هنرهای تجس��می اساس��اً نسبت مس��تقیمی با 
 کارایی آن در زدودن نگرش��های انتق��ادی آگاهانه دارد« 
)Sweeney, 1934: 42( )1(. از نظ��ر س��وئینی »زدودن« 
انتظ��ارات و ادراکات هنجاربخش در ضابطه‌مندس��اختن 

بینش��های خلاقانه در دنیای متفاوت 
و مینیات��وری م��وزهؤ م��درن نقش��ی 
مهم ایفا می‌کند. با وجود این، ش��اید 

مقدمه

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 14 ♦  پاییز 88

21

1. formal  
2. superrealism  
3. mysticism

4. Alexander Calder

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
4-

28
 ]

 

                           21 / 144

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-39-fa.html


مجسمه‌ساز بسط خواهم داد. هنر کالدر به سوئینی فرصتی 
منحصربه‌فرد بخشید تا بینندگان را به »زدودن نگرشهای 
انتقادی آگاهانه« و نیز به تجربهؤ بینشهای خیالی در دنیاهای 
مینیاتوری فرا بخواند. س��وئینی طی همکاریهایشان غالباً‌ 
ب��ه نقش‌مایهؤ کودک اهل ش��هود پرداخت ک��ه در تناقض با 
»بازی جدی« قرار می‌گیرد تا به مخاطبان بزرگ‌سال امکان 
ده��د در قالبی طنزآمیز و جذاب به آثار هنری مدرنیس��تی 
کال��در راه یابند. خصوصاً س��وئینی بر روش��هایی تأکید 
کرد ک��ه در آن تصاویر کالدر بارقه‌های وسوس��ه‌انگیزی 
در دنیاه��ای خیال��ی ب��روز می‌دهد؛ جایی‌که تنه��ا پرده‌ای 
باری��ک قلمروی انس��ان و حی��وان را از هم ج��دا می‌کند و 
همواره امکان تبادل خیالی بین آنها وجود دارد. هم‌زمان، 
س��وئینی هنر کالدر را در حکم نمونه‌ای از »حساس��یت به 
موادی دانس��ت که ش��کلهای جدید و علاقهؤ س��یری‌ناپذیر 
 ب��ه ش��یوه های نوی��ن نظ��م چیدمان��ی« را نش��ان می‌دهد 
ای��ن  ایج��اد  هن��گام  س��وئینی   .)Sweeny, 1951: 7(
جهش��های خلاقان��ه در چنی��ن پیوندهای��ی ملاحظ��ه کرد 
ک��ه »عاملی��ت ج��ادو همان ذه��ن انس��ان اس��ت«؛ نیرویی 
ک��ه ام��کان »ترجم��هؤ بی��ان ک��ودک به بی��ان بزرگ‌س��ال« 
را فراه��م م��ی‌آورد؛ درس��ت همان‌ط��ور ک��ه اث��ر کال��در 
 »غریزه‌ای اس��تثنایی در نقطهؤ دید ک��ودک« را بروز می‌دهد 
)Sweeney & Calder, 1944: xv, xviii(. پ��س بینن��دگان 

بزرگ‌سال هنگام برخورد با نقاشیها 
و مجس��مه‌های کال��در، به‌نحو فعالی 
تش��ویق می‌ش��وند تا دوب��اره کودک 

درون خود را کشف کنند. 

م��ورد  اس��ت در  ابت��دا، خ��وب  در 
پیش��ینهؤ س��وئینی و کالدر اطلاعاتی 
ارائه دهیم. جیمز جانس��ن سوئینی 
در سراسر دورهؤ حرفه‌ای طولانی و 
خاص خود، چند سمت مهم برعهده 
داش��ت، از جمل��ه مدیری��ت گ��روه 
نقاشی و مجسمه‌سازی موزهؤ هنر مدرن )1945-1946(، 
م��وزهؤ س��الومون ر. گوگنهای��م� )1960-1952( و موزهؤ 
هنرهای زیبای هوستن� )MFAH( )1967-1961(. هنگامی 
که س��وئینی برای اف��راد تحصیل‌ک��رده و بازدیدکنندگان 
از م��وزه می‌نوش��ت، غالباً ب��ه نقش‌مایه‌ه��ای رازآمیزی 
می‌پرداخ��ت که هم��ان ظرفیت مهم زیبایی‌شناس��ی برای 
بیان اس��ت. این امر بالقوه شامل شرایط دگرگون‌کننده و 
استعلایی وجود، همچنین ظرفیت خلاقه در جهت پیشبرد 
توانای��ی نمادی��ن بینن��ده ب��رای حض��ور در موقعیتهای 
چندگانهؤ زمانی و مکانی در آن واحد اس��ت )3(. سوئینی 
در سراس��ر مطالعات��ش ب��ه همین نحو م��وزه را در حکم 
معبد س��کولار هنر مش��خص و این اعتقاد مرتبط را بیان 
کرد که آثار هنری خدمت روحانی حیاتی به انس��ان ارائه 
می‌دهند. سوئینی با به‌کارگرفتن این مفاهیم در مأموریت 
موزه و در کتابی از مقالات مهمش با عنوان بینش و ایماژ: 
روشی برای دیدن بیان می‌کند که هدف اساسی موزه باید 
برانگیخت��ن واکنش زیبایی‌ش��ناختی 
بازدیدکنن��دگان آن نس��بت به زندگی 
غنی‌ت��ر و معن��وی و ل��ذت کامل‌ت��ر 
روحان��ی و ن��ه مادی باش��د که بیش 
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5. Solomon R.Guggenheim Museum 
6. Museum of Fine Art, Houston

آغاز 
همکاری
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از ام��ور به روابط می‌پ��ردازد. س��وئینی در تحقیق خود 
همچنین ادع��ا می‌کند که هنر م��درن و پدیده‌های معنوی 
»امر نادیدنی را از طریق امر دیدنی آش��کار می‌س��ازند«؛ 
درس��ت همان‌طور ک��ه »آثار هنری مفه��وم وحدت دنیای 
کبیر� را از طریق نوعی دنیای صغیرِ� همگونی‌پذیر� نشان 

 .)Sweeny, 1967: 112, 33, 22, 73, 188( »می‌دهند
س��وئینی در آثار کالدر درس��ت همان ن��وع ترکیب دنیای 
کبی��ر و صغی��ر، و عرصه‌ه��ای مینیات��وری و عظی��م را 
اس��تنباط ک��رد. ای��ن دو ابت��دا در 1933 در گالری هنری 
پی‌ی��ر لوئ��ب10 در پاریس با ه��م دیدار کردن��د. کالدر در 
آنجا مجموعه‌ای را به نمایش گذارده بود که ش��امل آثار 
هانس آرپ11 و خوان میرو12 می‌ش��د. سال بعد، سوئینی 
بیانیه‌ای مقدمات��ی به‌عنوان ضمیمهؤ نمایش��گاهی از آثار 
 متحرک کال��در در نگارخان��هؤ پِیر ماتی��س13در نیویورک 
)6-28 آوریل 1934( نوشت. او برای روی جلد کاتالوگ، 
نمایشگاه تصویری از مجسمهؤ کالدر، »شیئی با صفحات 
قرمز«14)1932( طراحی کرد که همراه با نمایش��گاه کالدر 
در انجمن رنسانس دانشگاه شیکاگو )1934( عرضه شد 
)4(. اندکی بعد س��وئینی این مجس��مهؤ س��یار، »ش��یئی با 
صفح��ات قرم��ز« را از کالدر گرفت و ب��ه مجموعهؤ هنری 
ش��خصی خود افزود. در 1944، این دو شروع به کار بر 

روی یک��ی از جذاب‌تری��ن و 
پیچیده‌تری��ن آثار مش��ترک 
آفرین��ش  کردن��د؛  خ��ود 
کتاب��ی مص��ور ب��ا عن��وان 
س��ه بچه‌موش و ش��عرهای 

دیگر. جالب آن‌که این مجموعهؤ ظاهراً س��اده از قصه‌های 
پریان و اش��عار کودکانه دارای برچسبی هشداردهنده و 
احتیاط‌آمیز بود و به خوانندگان احتمالی اطلاع می‌داد که 
این کتاب »صرفاً برای خوانندگان بزرگ‌س��ال است. این 
مجموعه که به‌دس��ت سوئینی و با مقدمهؤ او تدوین شده، 
شامل منتخبی از اش��عار و طراحیها دربارهؤ موضوعاتی 
از اعمال جادویی گرفته تا رس��ومات اجتماعی بدوی، از 
رفتارهای جنسی چندهمس��ری تا آیینهای قربانی انسان 
اس��ت. هر قطعه‌شعر در این مجموعه با یکی از طرحهای 

اصلی کالدر همراه است. 
در 1934، س��وئینی نمایش��گاههای تک‌نگاران��هؤ مهمی از 
آثار کالدر را در موزهؤ هنر مدرن س��ازمان‌دهی کرد. وی 
این روند را با برپایی نمایش��گاههای دیگری به‌ترتیب در 
مؤسسهؤ تکنولوژی ماساچوس��ت )MIT( به سال 1950 و 
گالری تِیت15 لندن در س��ال 1962 ادام��ه داد. نکتهؤ جالب 
توجه آن‌که گالری تِیت برای سوئینی نوعی مکان معتبر و 
بین‌المللی بود که فرصتی ارزشمند برای به‌نمایش‌گذاردن 
مجس��مهؤ »خرچنگ«16)تصویر 1(، اثر کالدر فراهم آورد. 
در آن زم��ان، این اثر جزو متعلقات موزهؤ هنرهای زیبای 
هوس��تن بود که س��وئینی مدیریت آن را بر عهده داشت. 
دو س��ال بعد س��وئینی با اش��تیاق این اثر و یکی دیگر از 
مجسمه‌های کالدر با عنوان 
»سیار بین‌المللی«17 )تصویر 
م��وزهؤ  نمایش��گاه  در  را   )2
هنره��ای زیبای هوس��تن با 
عن��وان »الکس��اندر کال��در: 
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13. Pierre Matisse
14. Object with Red Disks
15. Tate Gallery
16. The Crab, 1962
17. International Mobile, 
1949

7. macrocosm
8. microcosm
9. assimilable

10. Pierre Loeb
11. Hans Arp

12. Joan Miró
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طراحیهای مدوّر، مجس��مه و اس��باب‌بازیهای س��یمی«18 
)24 نوامبر تا 13 دسامبر 1964( به نمایش گذارد. )5( 

سوئینی می‌گوید: 
»قرار بود صبح شنبه او را در گالری ببینم و آخر هفته با هم کار 
کنیم تا نمایش��گاه دوش��نبه بعدازظهر افتتاح شود. صبح شنبه 
وارد گالری ش��دم، اما کال��در آنجا نب��ود. وی به‌طور معمول 
فردی بس��یار سحرخیز است. نمی‌دانس��تم چه شده، اما چند 
دقیقه بعد، از قضیه خبردار شدم: کالدر دچار سانحه شده بود 

و بایست حداقل یک هفته در بیمارستان بستری می‌ماند.
ب��ه اطراف نگاه ک��ردم. اجزای مجس��مهؤ او از هم باز و به‌نحو 
منظم��ی ب��ر کف گالری کپه ش��ده بود. من هیچ‌وق��ت به امور 
مکانیکی تمایلی نداشتم، اما علت مکث من تکه‌تکه‌بودن اجزا 
نبود. در آن لحظه، حس کردم در گالری‌ای هس��تم که بیش از 
هر چیز شبیه یک مخزن بزرگ ماهی است. هیچ دیواری نبود 

که بتوان اشیا را بر آن جای داد؛ فقط نور بود و نور.
پیش از این، همواره به چینش نمایشگاه در حکم ترکیب‌بندی 
تصاوی��ر یا اش��یا بر دیوارها یا پش��ت به دیواره��ا توجه کرده 
بودم. در اینجا هیچ پس‌زمینه‌ای وجود نداش��ت! خوشبختانه 
دس��تمایهؤ من اش��یایی بودن��د که به‌صورت س��ه‌بعدی نمایش 
داده می‌ش��دند. راه‌حل من درنظرگرفت��ن گالری به‌عنوان یک 
»آکواری��وم« و ترکیب‌بن��دی محیط داخل��ی در قالب مکعب 

ب��ا ایج��اد ارتباط بی��ن اجزای 
متح��رک و اج��زای ثاب��ت در 
ب��ه  ب��ود،  مختل��ف  س��طوح 
آنها همچون  انگار  صورتی‌که 
ماه��ی در فضای گالری ش��نا 

می‌کردن��د، نه به‌منزلهؤ اش��یایی که ب��ر پس‌زمینه‌های دوبعدی 
)Sweeney, 1959: 152-153( .»قرار داشتند

سوئینی در ادامه اشاره می‌کند که رویکرد او به »استقرار 
در نمایشگاه« با پرسپکتیوی هدایت می‌شود که در موزه 
»بیننده عملاً در نمایشگاه حرکت می‌کند و تبدیل به بخشی 
از اس��تقرار می‌ش��ود« )Ibid(19. پس برخلاف شیوه‌های 
سنتی نمایش در موزه که ساختار آنها به‌وسیلهؤ مرزهای 
ثاب��ت و س��ازوکارهای قاب‌بندی متمایز ش��کل می‌گیرد، 
رویکرد مبتکرانهؤ س��وئینی به استقرار در موزه به‌نحوی 
فعال ش��امل تبدیل مخاطب به بخش مکملی از نمایش��گاه 
می‌ش��ود.20درنتیجه، در گالریه��ای مؤسس��هؤ‌ تکنولوژی 
ماساچوست، مجسمه‌های کالدر به‌نحو خلاقانه‌ای چنان 
بازاندیش��ی ش��دند که موجوداتی خارج��ی در آکواریوم 
به‌نظر بیایند، درحالی‌ک��ه بازدیدکنندگان از موزه تلویحاً 
حی��ن گردش در دنیای س��یال و متف��اوت »مخزن ماهی« 

کالدر با این عرصهؤ خیالی احساس یگانگی می‌کردند.
علاقه به پیش��برد این درگیری چندوجه��ی و تعاملی بین 
آث��ار هن��ری نمای��ش ‌داده ش��ده و بینندگانش��ان به‌نح��و 
ژرفی اس��تقرار اش��یایی را دربر می‌گیرد که سوئینی در 
کالینان‌ه��ال21، در بخش مدرن موزهؤ هوس��تن، مس��تقر 
ساخت. کالینان‌هال که در دههؤ 1950 به‌دست میس ‌وندر 
روهه22طراحی ش��د، مکانی 
ب��ا ی��ازده مت��ر ارتف��اع ب��ا 
س��اختاری بدون س��تون و 
مش��تمل ب��ر س��ه‌هزار مت��ر 
باز  نمایش��گاه فضای  مربع 
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20. در مورد موقعیت پیچیدهؤ فرمی و فلسفی 
قاب تصویر نگاه کنید به بحث ژاک دریدا:
 Derrida: 1987  
21. Cullinan Hall

Ludwig Mies van der Rohe .22، معمار 
آلمانی- امریکایی )1886-1969( و یکی از 
استادان بزرگ معماری مدرن ‌ـ ‌م.

18. Alexander Calder: Circus 
Drawings, Wire Sculpture 

and Toys
19. در این زمینه نک:

 Kuh, 1960: 42; and S.C.F., 1962: 10
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خود موزه وجود داشتند )6(. سوئینی »خرچنگ« )تصویر 
1( را ب��رای ق��راردادن در مجموعهؤ دائم��ی موزه طی بهار 
1962 از گال��ری پِرل��ز24 در نیویورک گرفت��ه بود. بعداً در 
همان س��ال، وی به دوس��تان و حامیانش، مجموعه‌داران 
هنر هوس��تن، ج��ان و دومینیک دی مِنی��ل25، توصیه کرد 
تا »س��یار بین‌المللی« )تصوی��ر 2( را هم بخرند. مِنیلها این 
اثر را به یاد مارس��ل اشِ��لومبرگر26، ک��ه عموی دومینیک 
دی‌‌مِنیل و یکی از بنیان‌گذاران شرکت صنعتی اشلومبرگر 
لیمیتد بود، به موزه هدیه کردند. س��اختارهای انتزاعی و 
فرمی »خرچنگ« با رنگ‌آمیزی گرم و نارنجیـ‌‌‌‌ قرمز خود 
و با حضوری س��اده و ش��مایلی به‌صورت شکلی آشنا و 
طنزآمیز از سخت‌پوس��ت دریای��ی درآمده که چنگالهایش 
آمادهؤ گرفتن و شیوهؤ حرکتش به‌نحو 
متمایزی به یک جه��ت خاص متمایل 
اس��ت. صفح��ات ف��ولادی براق��ی که 
»پیک��ره«‌ی اصلی مجس��مه را ش��کل 

و قابل انعطاف اس��ت. پس هنگام دیدار از نمایشگاههای 
س��وئینی، بازدیدکنن��دگان ب��ا آث��ار هن��ری انف��رادی‌ای 
برخ��ورد می‌کردند که در چارچوب آث��ار مجموعه‌وار و 
تشکل‌یافته در نمایش��گاه قرار داده شده بودند. خود این 
مجموعه‌ها نیز در چارچوب آثار هنری و معمارانهؤ میس 
‌ون��در روه��ه در کالینان‌‌ه��ال جای می‌گرفتن��د. علاوه بر 
این، کاتالوگهای س��وئینی که در این‌ نمایشگاهها عرضه 
می‌ش��د و از طراحی زیبای هربرت مَتر23برخوردار بود، 
زمینه‌های ادبی و مفهومی بیشتری برای بیان دیدگاههای 

شاعرانهؤ سوئینی در مدیریت موزه ارائه می‌داد. 
»الکس��اندر  نمایش��گاه  س��وئینی 
کال��در: طراحیهای مدور، مجس��مه 
در  را  س��یمی«  اس��باب‌‌بازیهای  و 
نوامب��ر و دس��امبر 1964 در م��وزهؤ 
هنرهای زیبای هوستن سازمان‌دهی 
کرد. نمایش��گاه هوس��تن مقارن با یکی از برنامه‌های مهم 
م��رور بر آث��ار کالدر در م��وزهؤ قبلی س��وئینی، گوگنهایم 
بود. البته س��وئینی به‌جای آن‌که مروری جامع بر جایگاه 
حرفه‌ای کال��در انجام دهد، تصمیم گرف��ت تا آن بخش از 
مجموعه آثار هنرمند را در کانون توجه قرار دهد که نقش 
ش��کل‌دهنده‌ای ایف��ا کرده بودن��د. با ای��ن کار، طراحیهای 
مدور و اولیهؤ کالدر، مجس��مه‌ها و اس��باب‌‌بازیهای سیمی 

در حکم پیش��ینه های هن��ری و زایندهؤ 
تجس��می  قوام‌یافت��هؤ  دس��تاوردهای 
کال��در نمای��ش داده ش��دند؛ از جمله 
»خرچنگ« و »سیار بین‌المللی« که در 
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23. Herbert Matter 
24. Perls Gallery

25. John and Dominique de Menil
26. Marcel Schlumberger
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می‌دهند نوعی ترکیب‌بندی ثابت و هرمی پدید می‌آورند که 
قوسهای ش��کننده در پاهای ظریف این موجود را بر خود 
ج��ای می‌دهند. ای��ن زایده‌های فنری وقت��ی که به‌صورت 
ضدن��ور دی��ده می‌ش��وند، زیبایی پی��چ‌دار این قوس��ها را 
می‌نمایانن��د و هنگام��ی ک��ه به‌ط��ور کلی دیده می‌ش��وند، 
عناصر شکلی و مضمونی مجسمه طوری به نظر می‌رسند 
که گویی در نوعی بازی پویا بین جاذبه و رهایی، سنگینی 
و سبکی واقع شده‌اند. هم‌زمان، می‌توان »خرچنگ« را در 
حکم کهن‌الگویی ش��ماتیک ملاحظه کرد که نش��ان می‌دهد 
خرچنگ در دنیایی تخیلی و متفاوت چگونه ممکن است به 
نظر آید. موضوعات مرتبط با اندازه و گستره در این تأثیر 
کلی اثر نقش محوری دارند. این مجسمه 3/05 متر ارتفاع، 
6/1 مت��ر پهنا و 3/05 متر ژرفا دارد. مجس��مهؤ مورد بحث 
در عی��ن این‌که ارتباطهایی اس��باب‌‌بازی‌مانند با ش��کلهای 
مدور پیش��ین کالدر و اشعار کودکانهؤ او دارد، هنگامی که 
با عظمت در برابر مخاطبش می‌ایستد، تناسبات عظیمی را 
ب��ه نمایش می‌گذارد )7(. به‌رغم تفاوتهای چش��مگیری که 
»خرچنگ« و »س��یار بین‌المللی« را از هم متمایز می‌سازد، 
کالدر ش��کلی مینیاتوری و اسباب‌بازی‌مانند را بر سطحی 
عظی��م، خیره‌کنن��ده بازس��ازی می‌کن��د و آن را در قال��ب 
نمایش��ی عموم��ی عرضه م��ی‌دارد. درحالی‌‌ک��ه خرچنگ 

بلافاصله ش��کلی خ��اص از 
زندگ��ی دریای��ی را ب��ه ذهن 
متب��ادر می‌س��ازد، »س��یار 
بین‌المللی« عامدانه به نحوی 
در  بی‌ثب��ات  و  گمراه‌کنن��ده 

وجوه مشترک انتزاعی خود پدید آمده است. کالدر »سیار 
بین‌المللی«، بزرگ‌ترین اثرش تا آن زمان، را برای سومین 
نمایشگاه بین‌المللی مجسمه در موزهؤ هنر فیلادلفیا ساخت.27 
این پیکربندیهای سیار انتزاعی را با شکلهای سیاه‌وسفید 
س��یال به ابعاد 6/1 متر، می‌توان به‌منزل��هؤ مدلی الگووار 
)ش��ماتیک( از دنیای��ی خیال��ی در نظ��ر گرف��ت. کالدر بر 
اس��اس ای��ن مضامی��ن در مقال��ه‌ای با موض��وع »معنای 
هن��ر انتزاع��ی برای من« ک��ه در بولت��ن موزهؤ هن��ر مدرن 
)به��ار 1951( منتش��ر ش��د، می‌نویس��د: »در آث��ار م��ن 
معن��ای بنیادی��نِ فرم همان نظ��ام جهان یا بخش��ی از آن 
 بوده اس��ت، زی��را الگویی نس��بتاً عظیم برای کار اس��ت« 

.)Calder, 1951: 8-9(
این  س��وئینی با بس��ط‌دادن 
پیونده��ای کیهان��ی معان��ی 
گوناگ��ون ارگانیک و تخیلی 
را به آثار هنریِ معرفی‌شده 

26
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27. موزهؤ فیلادلفیا این رویداد را با همکاری انجمن هنری فرمونت پارک سازماندهی کرد. در مورد 
 S. K., 1949: 126:همکاری کالدر با این نمایشگاه نک
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در اطلاعی��هؤ رس��می موزه نس��بت داد که هم��راه با اعلام 
رس��می تقدی��م هدی��هؤ خان��وادهؤ منیل ب��ه این م��کان بود. 
خصوصاً وی ملاحظه کرد که »س��یار بین‌المللی«، »شاید 
ظریف‌تری��ن اثر س��یار، عظی��م، ریتمیک و زیب��ای کالدر 
باشد که هنگام آویزان‌شدن 6/1 متر پهنا می‌یابد و ارتفاع 
پایین‌ترین قس��مت تا بالاترین آن در حالت آویزان نیز به 
6/1 متر می‌رسد. این عناصر نقابهای سفیدرنگی هستند 
که با تن��وع نامحدود ش��کل گلبرگ روی شاخه‌هایش��ان 
شکوفه ‌کرده ‌است. گفته می‌شود که حرکت آرام و سادهؤ 
این اثر سیار هنگامی که توأم با وزش باد شود، حجمهایی 
مجازی را در فضا مجس��م می‌کند؛ درست مانند طراحی 
که دوازده بازو دارد«28. از نظر سوئینی، شکلهای آویزان 
»س��یار بین‌الملل��ی« تصاوی��ر آرام ش��اخه‌های گلها را به 
ذهن متبادر می‌س��ازد، همچنین مفهوم بی‌ثبات‌ عظمت و 
تجزیهؤ جس��مانی مرتبط با طراحی که دوازده دست دارد 
و موض��وع اثیری فضای خالی را در حکم زمینه‌ای برای 

طراحی دائماً متغیر و نامرئی خود به‌کار می‌گیرد.
صرف‌نظر از وجود معانی کیهانی، گیاهی یا انسان‌انگارانه 
در تمامی موارد، بازی س��یار و پویای حرکت به مجسمه 
حسی از حضور جاندار می‌دهد. چنین پیوندهای رازآمیزی 
در مورد زنده‌انگاری29، س��خنان کالدر دربارهؤ  تولید فنی 

دلنش��ین  را  مجس��مه‌هایش 
می‌کن��د. در س��ازهؤ مکانیکی 
این قطعات س��یار حفره‌های 
موج��ود در صفح��ات فلزی 
انفرادی ام��کان عبور جریان 

ه��وا را از طری��ق فتح مجس��مه‌ها فراهم م��ی‌آورد و بدین 
طریق، حسی درونی از حرکت را منتقل می‌سازد که عملاً 
این آثار هن��ری را به‌صورت متحرک درم��ی‌آورد. کالدر 
در مورد جنبه‌های فنی و نمادین مش��ترک مجس��مه‌هایش 
به اظهار‌نظر می‌پ��ردازد؛ این‌که حرکت و زنده‌انگاری آنها 
چگونه است. وی اش��اره می‌کند: »وقتی صفحاتم  را جدا 
می‌ک��ردم، دو چی��ز در ذهنم بود: می‌خواس��تم آنها حالت 
زنده‌تری داش��ته باش��ند و در مورد توازن هم فکر می‌کنم 
که حفره‌های موجود در ذهن را توضیح می‌دهد. مهم‌ترین 
چیز این اس��ت که عنصر سیار هوا بخورد و بتواند حرکت 
کن��د )cited in Prather, 1998: 230(. در نتیجهؤ دخالتهای 
مکانیک��ی و زیبایی‌ش��ناختی هنرمند، اجزای س��یار عملاً 
در حک��م مجاری انرژی جنبش��ی عمل می‌کنن��د؛ جایی که 
حرکات مجس��مه در آن واحد به جریان��ات هوای موجود 
در فض��ای م��وزه و به الگوهای آشکارش��وندهؤ زندگی در 
اطرافشان واکنش نشان می‌دهند. با انجام این کار، عناصر 
ش��کلی مجسمه چارچوبی مادی برای همراهی با تغییرات 
درونی در پیوندهای مضمونی خود فراهم می‌آورند. برای 
تماشای شاخه‌ای ش��کوفنده در حکم یکی دیگر از تجلیات 
دنیای س��یال و معلق، درس��ت مانند اس��تعارهؤ س��وئینی، 
طراح��ی با دوازده دس��ت، می‌توان به »س��یار بین‌المللی« 
از ه��ر دو جنب��هؤ فیزیک��ی و 
مضمون��ی در آن واح��د از 
راه  مختل��ف  دیدگاهه��ای 
یافت؛ درس��ت همان‌طور که 
مجس��مهؤ 6/1 متری آویزان 

28. اطلاعیهؤ رسمی جیمز جانسن سوئینی، 24 ژانویهؤ 1963. آندره برتون هنگام نوشتن در مورد 
این اثر کالدر، اشاره کرده که پیوند این مضامین و »لرزش برگها روی شاخه‌ها و خاطرهؤ نوازشها 
Breton, 1972: 73:به شکل نشاط‌آوری تکامل پیکره‌های سماوی را به ما نشان می‌دهد.« نک

29. animism
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هم‌زم��ان نقاط دید فراوان��ی را در اختیار مخاطبانش قرار 
می‌دهد.نکت��هؤ جال��ب آن‌ک��ه س��وئینی این افکار ش��هودی 
فرمالیستی را صرفاً در نوشته‌هایش بیان نکرده است؛ وی 
آنها را به‌طور فیزیکی نیز از طریق راهبردهای نمایشگاهی 
خود اجرا کرده اس��ت )8(. چنان‌که عکسهای استقرار این 
مجس��مه‌ها در موزه نش��ان می‌دهد، »خرچنگ« و »س��یار 
بین‌المللی« تقریباً به‌تنهایی محوط��هؤ داخلی کالینان‌هال را 

اشغال کرده‌اند.  
و  م��دور  طراحیه��ای  عم��دهؤ  بخ��ش  دیگ��ر،  س��وی  از 
مجس��مه‌های س��یمی کال��در در گالری س��اوت گاردن30ِ 
م��وزه ق��رار گرفت��ه اس��ت. در آنجا آث��ار ف��وق به‌نحو 
مؤث��ری در حکم آثاری مق��دم، خلاقانه و ضروری عمل 
می‌کنند و از عظمت آثار بس��یار ارزشمند اخیر که موزهؤ 
هنره��ای زیبای هوس��تن به‌دس��ت آورده اس��ت پیش��ی 
می‌گیرند. س��وئینی در ادامه، این مضامین تخیلی را در 
کت��اب آن زمانش، بین��ش و ایماژ، بس��ط می‌دهد، جایی 
که تأکید می‌کند لازم اس��ت بینندگان »ای��ن منبع بنیادین 
را که همواره به هنر حقیقی زندگی بخش��یده اس��ت و آن 
هن��رـ ب��ازی را که باید در آن ش��رکت جویند تش��خیص 
دهن��د«. وی ب��ا ش��رح و تفصیل ای��ن مفهوم می‌پرس��د:
»اگ��ر از خودمان بپرس��یم که ویژگیهای غال��ب نگرش کودک 
ب��ه جه��ان پیرام��ون خ��ود چیس��ت، بلافاصله این پاس��خ به 

ذه��ن می‌آید: کنج��کاوی و همدلی31. 
همدل��ی به این مفه��وم، به‌نوعی آگاهی 
به‌ش��کل  خوی��ش  هوی��ت  از  ک��ودک 
غری��زی و ب��ا اب��ژهؤ م��ورد علاق��هؤ خود 

ب��رای درک آن اس��ت. به‌عبارت��ی، »ب��ازی در قال��ب« چیزی 
ج��ز آن‌ک��ه ف��رد هس��ت ب��رای درک آن ب��ه کامل‌تری��ن نحو 
 ممکن و از طریق تلاش برای مش��ارکت در وجود آن اس��ت« 

.)Sweeney, 1967: 75-76(
پس سوئینی با تداعی مضامین شاد 
ب��ازی کودکان��ه، درواقع به‌س��وی 
نوعی فلس��فهؤ زیبایی‌شناس��ی جدی 
گام برمی‌دارد که مبتنی بر مفهومی 
آث��ار  و  بینن��دگان  بی��ن  از همدل��ی 
هنری‌ای اس��ت که با آنه��ا برخورد می‌کنن��د. این پویایی 
از طری��ق فرافکنی ذهنی خود میس��ر می‌ش��ود که به‌نحو 
مؤث��ری مرزهای��ی را در ه��م می‌گدازد که ب��ه تمایزهای 
ق��راردادی بین س��وژه و اب��ژه، خود و دیگری س��اختار 
می‌بخش��د. در این روند، بینن��دگان می‌توانند مفهومی از 
»یکی‌ش��دن« ب��ا آثار هن��ری‌ای را که می‌بینن��د به‌صورت 

ذهنی تجربه کنند. 
سوئینی در بینش و ایماژ با بیانی دیگر از داستانهای آلیس 
در س��رزمین عجایب، اثر لوئیس کَرول32، به خوانندگانش 
آگاه��ی می‌ده��د که »هن��ر حقیق��ی کلاً بای��د از ورای آینه 
نگریسته شود« )Sweeney, 1967: 74(. آلیس در سرزمین 
عجایب، که عمدتاً شبیه چشم‌اندازهای نمایشگاههای مدرن 
اس��ت، با حیواناتی مواجه می‌ش��ود که لباسهای غریب و 
پرجزئیاتی پوشیده‌اند و شخصیتهای 
نمای��ش می‌گذارن��د.  ب��ه  را  انس��انی 
همچنی��ن وی تغییرات ش��گرفی را در 
بُع��د و اندازه تجرب��ه می‌کند و پس از 

30. South Garden Gallery
31. sympathy

32. Lewis Carroll

نتیجه
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خوردن کیکهای عجیب و نوشیدن معجونهای اسرارآمیز، 
مدام ریز و غول‌پیکر می‌ش��ود. س��وئینی هم به نوبهؤ خود 
هن��گام برپایی نمایش��گاه »خرچنگ« و »س��یار بین‌المللی« 
در فضای گس��تردهؤ کالینان‌هال، ب��ه بینندگان امکان داد تا 
خود را در ابعادی غول‌پیکر تصور کنند و جایگاهی همه‌جا 
حاضر به‌دست بیاورند و مقابل دنیایی الگووار )شماتیک( 
بایستند و حرکات مدارهای آن را ملاحظه کنند؛ یا به‌نحوی 
دیگر، در حالی که به‌وس��یلهؤ ش��اخه‌های عظی��م گل دربر 
گرفته می‌ش��وند ی��ا در برابر پاهای خرچنگ غول‌آس��ایی 
قرار می‌گیرند، خود را کوچک تصور کنند.33 با وجود این، 
در س��ناریویی دیگ��ر، بینندگان فراخوانده می‌ش��وند تا از 
مرزهای هنجاربخش آگاهی بگذرند و بتوانند عرصه‌های 
خیالی و وجودی را در هم بیامیزند؛ درست همان‌طور که 
آث��ار هنریِ کالدر به‌نحوی تأثیرگ��ذار در حکم ورودیهای 
زیبایی‌شناختی به این شرایط جایگزین عمل می‌کنند. آثار 
کال��در با انجام چنین کاری می‌توانند بینش خود س��وئینی 
را ک��ه محوریت رازآمی��ز دارد و مدیریت هن��ری را دربر 
می‌گیرد، ماهرانه بازتاب دهند. بینش مذکور مبتنی بر این 
اعتقاد اس��ت که آثار هنری مفهوم وحدت دنیای کبیر را از 

طریق دنیای صغیرِ همگونی‌پذیر به نمایش می‌گذارند.
از نظ��ر س��وئینی و م��ا، در دنی��ای امروز، م��وزه صرفاً 
چنین فضایی را برای رفتن به فراسوی مرزهای مفهومی 

هنجاربخش بازنمای��ی می‌کند و نیز 
برای تجربهؤ مستقیم انرژیهای خلاقی 
اس��ت که معم��ولاً دس��ت‌نخورده و 
مغفول باقی می‌مانند. نمایشگاههای 

س��وئینی از هنر کالدر با »تهی‌کردن آگاهی از نگرش��های 
انتقادی«، به مخاطبان نیرویی خلاقانه برای بازاندیش��ی 
زیربن��ای  ک��ه  می‌دهن��د  را  فرم��ی‌ای  س��اختارهای  در 
خ��ود واقعیت را ش��کل می‌دهن��د؛ درس��ت همان‌طور که 
مجس��مه‌ها بینن��دگان را به حضور در ب��ازی جدیِ »فقط 

برای بزرگ‌سالان« دعوت می‌کنند. 
)1(. مناب��ع زیر ب��ه مرور انتق��ادی مطالعات 

سوئینی پرداخته‌اند: 

Erwin Panowsky [sic], “Book Comm-

ment”, The Bulletin of the Museum 

of Modern Art 2 (Nov. 1934), p. 3; 

Thomas Craven, “Art”, The Nation 139 

(Sept. 26, 1934), p. 360; “Modern Redirections”, New York 

Times (Aug. 26, 1934), p. 6x; Edward Alden Jewell, “New 

Books on the Arts”, New York Times Book Review (Nov. 25, 

1934), p. 21; Daniel Catton Rich’s review in the Chicago Daily 

Tribune (Aug. 25, 1934), p. 6; and Barry Byrne’s commentary 

in Commonweal 21 (Nov. 23, 1934), p. 125. 

برای ملاحظهؤ بحثی گسترده‌تر دربارهؤ تحقیق سوئینی و تداخل حرفه‌ای 

و نظ��ری او با همکارش، آلفرد ه. بار )پس��ر( در م��وزهؤ هنر مدرن، این 

مقالهؤ من را ببینید: 

“The Multiple Masculinities of Canonical Modernism: James 

Johnson Sweeney and Alfred H. Barr, Jr. in the 1930s” in 

Anna Brzyski, ed., Partisan Canons (Durham: Duke Univ-

versity Press, 2007), pp. 179-202. 

)2(. در مت��ون قبل��ی، گفتمانه��ای نمودیافت��ه 

و مبتن��ی ب��ر جن��س فرمالیس��تی ن��زد عکاس 
33. در مورد مضامین ابعاد مینیاتوری و زیبایی‌شناسی مدرن، نگاه 

Stewart, 1993  :کنید به این تحقیق درخشان

پی‌نوشت
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و تهیه‌کنن��ده امریکای��ی، آلف��رد اس��تیگلیتز، و منتق��د و مؤل��ف، کلمنت 

گرینبرگ، را دنبال کردم. نگاه کنید به مطالعات من:

Painting Gender, Constructing Theory: The Alfred Stieglitz 

Circle and American Formalist Aesthetics (Cambridge: MIT 

Press, 2001); and Modernism’s Masculine Subjects: Matisse, 

The New York School, and Post-Painterly Abstraction (Camb-

bridge: MIT Press, 2004).  

در مقال��هؤ زیر، بحثی پیرامون محدودیتهای تأویلی و نیز دلالت تاریخی 

گفتمانهای فرمالیستی آمده است:

Yve -Alain Bois et al., “Formalism and Structuralism”, Art 

Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, vol. 

2 (New York: Thames & Hudson, 2004), pp. 32-39.

)3(. منابع سوئینی شامل فلسفهؤ پیش‌ـ‌ سقراطی هراکلیتوس، تطبیق‌گری 

تائوئیس��تی آرتور ولی چین‌ش��ناس و نیز زیبایی‌شناس��ی ش��ورانگیز 

نوشته‌های وجدآمیز عرفای قرون وسطی و اوایل دورهؤ مدرن، جولین 

ناریج��ی و یوحن��ای صلیب��ی، را توصیف می کند؛ همچنی��ن گفتمانهای 

هرمنوتی��ک در مورد عرفان مس��یحی که به‌وس��یلهؤ دام کوتبرت باتلر، 

صومعه‌دار بندیکتی مطرح ش��ده و نیز اشعار شهودی ت. اس. الیوت، 

خصوصاً مقالهؤ مهم وی، »س��نت و اس��تعداد ف��ردی« )1920( و الهیات 

سلبی که مضمون اصلی آخرین شعرهای چهار کوارتت )1935-1942( 

را برجسته می سازد.

)4(. اطلاعات در مورد این نمایش��گاه و متن بیانیهؤ مقدماتی سوئینی را 

می‌توان در این منبع یافت: 

William M. Griswold et al., Pierre Matisse and His Artists 

(New York: The Pierpont Morgan Library, 2002), pp. 162-163.

)5(. چنان‌که این موضوع نش��ان می‌دهد، سوئینی و کالدر هریک برای 

دیگ��ری نقش تأثیرگ��ذار، خاص و مان��دگاری از الهام هن��ری و رفاقت 

داش��تند. کالدر در خودزندگی‌نامه‌ای که اواخر عمرش نوشته بر چنین 

خصوصیاتی تأکید و »از تلاش تحس��ین‌برانگیز س��وئینی ب��ه نیابت از 

خود« قدردانی کرده اس��ت. کالدر می‌نویسد: »س��وئینی یکی از معدود 

منتقدان و ش��اید تنها منتقدی اس��ت که می‌توانم سخنانش را باور کنم. 

نوش��ته‌های او، من و بس��یاری دیگر را ترغیب کرد ک��ه بپذیریم حرفی 

برای گفتن داریم!« نک:

Alexander Calder, Calder: An Autobiography with Pictures 

(New York: Pantheon Books, 1966), p. 184.

)6(. در بین آثاری که در هوس��تن به نمای��ش درآمد، 31 طراحی مدور 

وجود داش��ت که کالدر بین سالهای 1931 و 1932 پدید آورده و بیشتر 

آنه��ا را گال��ری پرلز در نیویورک به امانت گرفته ب��ود. نکتهؤ قابل توجه 

 Art  1964 آن‌که بخش��ی مشتمل بر شانزده طراحی نیز در شمارهؤ اکتبر

in America منتشر شد. سوئینی مشخصاً از فروشندهؤ آثار کالدر، یعنی 

کلاس پرلز خواسته بود تا این آثار را به موزهؤ هنرهای زیبای نیویورک 

ق��رض بدهد. به‌علاوه، در ای��ن موزه فیلمی با عن��وان »دوایر کالدر« به 

نمایش درآمد که مرتبط با نمایشگاه بود.

)7(. در مورد نقدهایی که بر نمایشگاههای کالدر نوشته شده است، نک:

“Calder,” Art International 6 (no. 4, 1962), p. 80; Pierre Schn-

neider, “Art News from Paris”, Artnews 62 (Feb. 1964), p. 59; 

Donald Judd, “New York Exhibitions: In the Galleries”, Arts 

Magazine 36 (May-June 1962), p. 88; and George Rickey, 

“Calder in London”, Arts Magazine 36 (Sept. 1962), pp. 22-27.  

 )8(. در مورد نقدهایی که بر نمایشگاه سوئینی در هوستن نوشته شده 

است، نک: 

Campbell Geeslin, “Calder’s Master Line”, Houston Post 

(Nov. 29, 1964), sec. 6, p. 6; and Ann Holmes’s two articles, 

“Museum’s Calder Circus Charts Steps in Career”, Houston 

Chronicle (Nov. 29, 1964), p. 6; and “Calder’s Sculptures Are 

Brief, Potent”, Houston Chronicle (Nov. 24, 1964).
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Simon Watson Taylor, New York, Macdonald and Company.
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Chicago, University of Chicago Press.
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Schneider, Pierre. (1964), “Art News from Paris”, Artnews 62.
S. K. (1949), “The Calders Carry on in Philadelphia”, Architectural Forum 91.
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tion, Durham, Duke University Press.
Sweeney, James Johnson and Alexander Calder. (1944), Three Young Rats and Other Rhymes, New  York, 
Museum of Modern Art.
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بخش دوم، نقدنامه

این شماره:

نقد اسطوره ای هنر
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مقدمه
اسطوره، اسطوره‌شناسی، اسطوره‌شناسی تطبیقی، نظریه و نقد اسطوره، نقد اسطوره‌ای، تحلیل 
اس��طوره‌ای، اسطوره‌روش‌شناس��ی، بوطیقای ‌اس��طوره‌ای، روان‌کاوی اسطوره، مردم‌شناسی 
اس��طوره، نشانه‌شناسی اس��طوره، اسطوره‌های جمعی و اسطورهؤ ش��خصی، فقط بخش بسیار 
محدودی از انبوه واژگانی هس��تند که به اس��طوره و چگونگی شناخت اسطوره مربوط می‌شوند 
و خود ادبیات گسترده‌ای را شکل می‌دهند که در بستر تاریخ و در تمامی فرهنگها رشد کرده‌اند. 
درحقیقت، اس��طوره یکی از موضوعات بسیار گستردهؤ مطالعات بشری در طول تاریخ محسوب 
می‌ش��ود. البته اس��طوره همیش��ه مورد اقبال محققان و اندیش��مندان نبوده و داس��تان اس��طوره 
مملو از اس��طوره‌پردازیها و در عین حال اس��طوره‌زداییهایی گاه ش��دید بوده، اما تفکر و مطالعه 
درمورد اسطوره تقریباً به قدمت تاریخ تفکر و مطالعه است. همین عمر طولانی اسطوره و مطالعهؤ 
اس��طوره‌ای است که تا حد زیادی موجب اطلاق معانی گوناگون و گاهی متضاد به آن شده و این 
خود موجب گش��ته اس��ت تا اس��طوره یکی از چندمعنایی‌ترین واژه‌های هر تحقیقی تلقی شود؛ و 

همین مسئله بر دشواریهای چنین تحقیقی چند برابر می‌افزاید.

33
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علاوه بر معانی گوناگون اس��طوره، مس��ئلهؤ دیگری که موجب دش��واری اس��طوره‌پژوهی ش��ده‌ 
همانندیها و هماوردیهایی اس��ت که برای اس��طوره متصور ش��ده‌اند، که از آن میان، می‌توان به 
همانندی اعلام‌ش��ده میان اس��طوره و افسانه، اسطوره و جادو، و اسطوره و توهم‌پردازی اشاره 
کرد. این همانندپنداریها ضربات زیادی به جایگاه پژوهش��ی و ارزش اس��طوره زده است. هنوز 
نیز برخی در جوامعی همانند جامعهؤ ما اس��طوره را یکس��ره زاییدهؤ ذه��ن توهم‌زا می‌دانند. بالاتر 
از آنها، می‌توان به هماوردی و تقابل تصورش��ده میان اسطوره و علم، اسطوره و دین، اسطوره 
و حقیقت، و اس��طوره و عقل اش��اره کرد. باز جوامعی همچون جامعهؤ ما به‌دلیل این‌که گاه تصور 
ش��ده اس��طوره در تقابل با دین قرار دارد، از نبود پژوهش��های جدی و ژرف در این قلمرو آسیب 
دیده‌اند. آس��یبهای اسطوره‌شناسی و اس��طوره‌پژوهی خود بحثی مفصل و مستقل است که نیاز 

به فرصتی دیگر دارد. 
با تمام این مش��کلات چنان‌که گفته ش��د، اس��طوره در تمام تاریخ بخش مهمی از ذهنیت انسان را 
شکل داده و حتی هر اسطوره‌زدایی همراه با اسطوره‌پردازی و اسطوره‌زایی‌ای بوده است، زیرا 
انس��ان به اس��طوره‌ نیاز دارد بیش از آن‌که اسطوره‌ها به او نیازمند باشند. ما به اسطوره‌هایمان 
نیازمندیم، زیرا هویت ما در گرو اسطوره‌هایمان است. کمتر نشانه و نمادی به اندازهؤ اسطوره‌ها 
روح جمع��ی ه��ر قوم و مل��ت را می‌شناس��انند. جامعهؤ بدون اس��طوره از نظر هویتی متش��تت و 
آس��یب‌پذیر اس��ت. قدرت و ضعف، ح��الات و تمایلات، و گرایش��های باطنی ملته��ا را می‌توان از 

طریق اسطوره‌هایشان شناسایی کرد. 
در هر صورت، اس��طوره همواره با انس��ان بوده است و علی‌رغم مخالفتهای جریانات مختلف در 
طول تاریخ، اس��طوره‌ها امروز نیز حضور دارند، انس��ان آنها را تکرار می‌کند و همواره اسطوره 
‌می‌س��ازد. به همین دلیل اس��ت که پاره‌ای از ش��خصیتها همچون پل والری س��خن از »اس��طورهؤ 
اسطوره« می‌گویند. آنها بر این باورند که اسطوره خود به اسطوره تبدیل شده، زیرا شگفت‌انگیز، 

تکرارپذیر و گریزناپذیر گشته است. 
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اسطوره 
اس��طوره )می��ت(� از نظ��ر لغ��وی و معنایی چه در غ��رب و چه در جهان اس�الم و ای��ران، دارای 
سرگذشتی پرحادثه‌ و غنی است. میتوس� واژه‌ای یونانی به‌معنای حکایت، گفتار و افسانه است. 
واژهؤ اسطوره عبارت است از حکایت اعجاب‌آوری که بر موجودات الهی یا فراطبیعی و موجودات 
اس��تثنایی استوار شده است. در اصطلاح غربی، اسطوره همواره بر پیدایش و بنیاد چیزی تأکید 
دارد. پیدایش هس��تی، طبیعت و عناصر آن، خدایان، انس��ان، نژاده��ا، فضیلتها و رذایل اخلاقی، 
قدرتها، خلاقیتها و اندیش��ه‌های بنیادین، همگی بر اساس اس��طوره‌ها تبیین شده‌اند. در تمدنهای 
باس��تانی، اسطوره‌ها مهم‌ترین شخصیتهای روایی و حکایتها محسوب می‌شدند. در این اندیشه، 
رویدادها و اتفاقات بزرگ توس��ط ش��خصیتهای ش��گفت‌انگیز اس��طوره‌ای به‌وقوع می‌پیوندد. به 

همین دلیل، شخصیتهای اسطوره‌ای الگوهایی برای انسانها محسوب می‌شدند. 
برخی بر این باورند واژه‌ای که اغلب معادل »میت« اس��تفاده می‌ش��ود، یعنی »اس��طوره‌«، از واژهؤ 
یونانی »هیستوریا«� گرفته و قلب شده است. این واژه در یونانی دارای دو معنای تاریخ و داستان 
اس��ت و گرچ��ه امروزه ای��ن دو در مقابل هم قرار گرفته‌اند، در گذش��ته معنایی واحد و گس��ترده 
داش��تند. همچنین با توجه به واژه‌شناس��ی و ریشه‌شناس��ی کلمهؤ »اس��طوره« در ایران و به‌طور 
کلی تمام کش��ورهای اسلامی، بر پیچیدگی آن دوچندان افزوده شده است؛ زیرا برابرنهادن واژهؤ 
اسطوره، که دارای معنای خاصی در ادبیات اسلامی و قرآنی است، برای واژهؤ لاتین »میت« یکی 
از اش��تباهات بزرگ تاریخ ترجمه بوده که موجب س��وء‌تفاهمات بس��یاری شده است. بااین‌حال، 
فعلاً گریزی از اس��تفاده از این واژه نیس��ت، اما حداقل می‌توان اظهار کرد که »میت« دارای معنای 

گسترده‌تری نسبت به »اسطوره« در معنای ریشه‌شناسانهؤ آن است. 

اسطوره‌پژوهی و دانشها 
موضوع اسطوره‌شناسی موضوعی گسترده، باسابقه و متنوع است، ولی هنوز به برخی از ابعاد 

35
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آن چنان‌که باید توجه جدی نشده است. به همین دلیل، مطالعات اسطوره‌ای به‌طور متناقض‌نمایی 
هم س��الخورده‌ترین مطالعات ممکن بش��ری محس��وب می‌ش��وند و هم جزو جوان‌ترین آنها قرار 
می‌گیرن��د. به‌طور مثال، اسطوره‌شناس��ی در جامع��هؤ علمی ایران هنوز مراحل نخس��تین خود را 
س��پری می‌کند. حتی در غرب که بستر اصلی چنین مطالعاتی است و قدمت اندیشیدن به اسطوره 
به قدمت تاریخ فلسفه و تفکر آنها تلقی می‌شود، در برخی جنبه‌ها در مراحل اولیه هستند. در اینجا 
کوشش می‌ش��ود بدون ورود به ابعاد گوناگون و گستردهؤ اسطوره بر روشهای اسطوره‌پژوهی 

به مطالعهؤ نقدهای نوین بسنده شود. 
موضوعی که مطرح می‌ش��ود، به‌ویژه در جامعهؤ علمی ایران، کمتر مطرح ش��ده است یا دست‌کم 
آن‌طور که باید گس��ترش پیدا نکرده اس��ت. یادآوری این نکته ش��اید بی‌فایده نباش��د که مطالعات 
اسطوره‌شناس��انه در ای��ران جز م��وارد اندکی همچ��ون آثار جلال س��تاری، متأث��ر از مطالعات 
انگلوساکس��ونی هستند، درصورتی‌که برخی دیگر از فرهنگها در پاره‌ای از موارد بسیار دقیق‌تر 
و نظام‌مندتر به آن پرداخته‌اند. این مقاله می‌کوشد تا بر همان بخش کمتر شناخته‌شده تأکید کند. 
مطالعات اس��طوره‌ای، به‌ویژه در ایران، دچار ضعف ش��دید روش‌شناس��ی است. هنوز بسیاری 
از محققان، حتی در س��طح بالای تحصیلی نیز دارای مش��کل روش‌شناس��ی در مطالعهؤ اس��طوره‌ 
هس��تند. به همین دلیل، با وجود انباش��تهؤ غنی اس��طوره‌ای در فرهنگ ایرانی، هنوز مطالعات در 
این زمینه اغلب عقیم و ناکارآمد هس��تند. به‌عبارت دیگر، گرچه جامعهؤ دانش��گاهی ما به‌ویژه در 
عرصهؤ هنر و ادبیات روش‌گریز اس��ت، اما این موضوع خود را در مطالعات اس��طوره‌ای بیش از 
اغل��ب موضوعات دیگر نش��ان می‌دهد. بنابراین، جامعهؤ علمی و دانش��گاهی ما نیازمند بررس��ی 
بیش��تری درخصوص روش مطالعه به‌ویژه در حوزهؤ اس��طوره اس��ت. گرچه چنین نیازی باید با 
پژوهش��های کلان و گس��ترده و متنوعی صورت پذیرد، این مقاله می‌تواند قدم بسیار کوچکی در 
این مس��یر تلقی ش��ود. برای نیل به این هدف، کلیهؤ مطالعات و نقدهای مربوط به اس��طوره‌ به دو 

دستهؤ بزرگ تقسیم می‌شوند: 
- مطالعه و نقد اسطوره در دانشهای گوناگون؛

- مطالعه و نقد اسطوره در دانش اسطوره‌ای.
این تفکیک به ما کمک می‌کند تا دانش مس��تقلی به نام اسطوره‌شناس��ی را بپذیریم و به آن اهمیت 
دهیم، زیرا در اغلب موارد، اسطوره‌شناسی قسمتی مهم یا غیرمهم از رویکردهای دیگری همچون 
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روان‌شناسی یا مردم‌شناسی تلقی می‌شود. 
فایدهؤ دیگر چنین تفکیکی که براس��اس دانش��های گوناگون اس��توار شده این اس��ت که هر دانشی 
ب��ا رویک��رد کلی مخصوص به خود دارای تعریف خاصی از اس��طوره اس��ت و نظری��ه و نیز نقد 
مخصوصی را پیش��نهاد می‌کند. به‌طور کلی، یکی از مهم‌ترین مشکلات اسطوره‌پژوهیها اختلاط 
می��ان چنین رویکردهایی اس��ت. به‌طور مثال، تعریفی که در مردم‌شناس��ی برای اس��طوره ارائه 
می‌ش��ود با تعریف پدیدارشناس��ی که بخش��ی از فلس��فه اس��ت، دارای تفاوتهای اساس��ی است. 
بی‌توجه��ی به این رویکردها و تفاوت میان آنها موجب عقیم‌ماندن بس��یاری از تلاش��ها در حوزهؤ 

اسطوره‌شناسی شده است. 

مطالعه و نقد اسطوره در دانشهای گوناگون
اسطوره‌شناسی بخشی از مطالعات همهؤ دانشهای علوم انسانی بوده است. البته دانشهای گوناگون 
به شکلها و به میزان گوناگون به موضوع اسطوره‌ و مصادیق اسطوره‌ای پرداخته‌اند. هر دانشی 
دارای هدف و روش خاص خود برای مطالعهؤ اس��طوره بوده اس��ت. در میان این دانش��ها فلسفه، 
زبان‌شناسی، باستان‌شناسی، روان‌شناسی، انسان‌شناسی و مردم‌شناسی، تاریخ به‌ویژه تاریخ 
ادیان و نشانه‌شناسی مطالعات گسترده‌ و تأثیرگذاری را در حوزهؤ اسطوره به انجام رسانیده‌اند. 
آثار بی‌ش��مار و شخصیتهای برجسته‌ای از این دانش��ها به بحث و بررسی اسطوره پرداخته‌اند. 
به‌طور مثال، پیدایش فلس��فه که آغاز فصلی نوین در معرفت بش��ری محسوب می‌گردد، همراه با 
مطالعات اس��طوره‌ای بوده اس��ت، چنان‌که بخش عمده‌ای از مباحث فلس��فهؤ باستانی، به‌ویژه نزد 
افلاطون و ارسطو به همین اسطوره‌ها اختصاص یافت. ژرژ باستید در این خصوص می‌نویسد: 
»فلاس��فه نخس��تین کس��انی بودند که به علم اساطیر توجه‌ نشان دادند« )باس��تید، 1370: 9(. این 
روی��ه در دوره های پس��ین نیز همچنان ادامه پیدا کرد تا این‌که در قرون اخیر با ش��دت بیش��تری 

مورد توجه قرار گرفت. 
یک��ی دیگ��ر از رش��ته‌هایی که اس��طوره را بخش��ی از پیک��رهؤ مطالعات��ی اصلی خود قلم��داد کرد 
روان‌شناس��ی ب��ود. اگ��ر نگوییم هیچ،  دس��ت‌کم می‌توان گف��ت کمتر رش��ته‌ای در دورهؤ معاصر 
به‌اندازهؤ روان‌شناسی در گسترش مطالعات و به‌ویژه تحلیلهای اسطوره‌ای نقش داشته است. دو 
جریان اسطوره‌شناسی فردی و جمعی همواره جزو جریانات اصلی بررسی اسطوره‌ها محسوب 
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شده‌اند. برخی از جریانات دیگر یا وابسته به آنها بوده‌اند، یا واکنشی به آنها.
چنان‌که ملاحظه می‌ش��ود، این دانشها هرکدام بخشی از فعالیتهای خود را به اسطوره اختصاص 
داده‌اند. به بیان دیگر، اسطوره موضوعی در میان موضوعات گوناگون برای مطالعهؤ این دانشها 
بوده است. همچنین دانشها نسبت یکسانی با اسطوره نداشته‌اند. به‌طور مثال، دانش روان‌شناسی 
توجهی به‌مراتب بیشتر از برخی دیگر از دانشها، همچون جامعه‌شناسی، به اسطوره داشته است؛ 
گرچه در نگاه نخس��ت به‌نظر می‌رسد جامعه‌شناسی ارتباط نزدیک‌تری با اسطوره‌پژوهی برقرار 
می‌کند. همچنین جریاناتی وجود دارند که با دس��ته‌بندیهای دیگری می‌توان آنها را از سایه خارج 
ک��رد. به‌ط��ور مثال جریان فرویدی بر خارج از حوزهؤ روان‌کاوی نیز بی‌تأثیر نبوده اس��ت و بیش 
از او، گوس��تاو یونگ است که تأثیرات فرارشته‌ای گسترده‌ای به‌جای می‌گذارد. یونگ حلقه‌ای را 
بنیان گذاش��ت به نام »حلقهؤ ارُانوس« و ش��خصیتهایی از رشته‌های گوناگون در آن شرکت کردند 
که تنی چند از آنها از نظریه‌پردازان و منتقدان بزرگ اسطوره‌شناس��ی نیز هستند. به‌طور نمونه، 
الیاده� و ژیلبر دوران� در آن به همراه هانری کربن� و ایزوتس��و� حضور داشتند. این شخصیتها 
در رش��ته‌های خود به‌ش��دت با روان‌کاوی اسطوره‌ای فروید و پیروانش همچون مورون� و حتی 
لاکان� و بارت10 مخالفت کردند. در مورد جریان پدیدارشناس��ی نیز می‌توان به همین نحو س��خن 
گفت، زیرا این جریان فلس��فی نه‌فقط نزد فیلس��وفان اسطوره‌پژوهی همچون پل ریکور11، بلکه بر 

تاریخ‌شناس برجستهؤ ادیان، یعنی الیاده نیز تأثیر عمیقی گذارده است. 

مطالعه و نقد اسطوره در دانش اسطوره‌ای
جری��ان دیگری نیز وجود دارد که اس��طوره را نه به‌عنوان موضوع��ی در کنار دیگر موضوعات، 
بلکه به‌عنوان موضوع اصلی خود بررس��ی می‌کند. این جریان رفته‌رفته مقدمات یک علم و لوازم 
آن را فراهم آورد. دانش اسطوره‌شناس��ی در اوایل قرن نوزدهم شکل گرفت و به‌تدریج گسترش 
یافت، اما هیچ‌گاه از دانش��های اصلی علوم انس��انی تلقی نش��د. در اینجا به تاریخچهؤ این دانش و 
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به‌ویژه نقدهای آن اش��اره می‌شود. ردپای دانش اسطوره‌ای را می‌توان در نخستین نوشته‌هایی 
که به دست ما رسیده ملاحظه کرد. اما پیدایش اسطوره‌شناسی به عنوان یک دانش مستقل همانند 
بس��یاری از دانش��های دیگر دارای تاریخی بسیار نزدیک‌تر به ماس��ت. به‌عبارت دقیق‌تر، به‌گفتهؤ 
اغلب پژوهش��گران، پیدایش دانش اسطوره‌شناسی به دهه‌های نخست قرن نوزدهم بازمی‌گردد؛ 
قرنی که در آن اتفاقات علمی و معرفتی بس��یاری افتاد و بس��یاری از دانش��ها یا در این قرن ظهور 

کردند، یا زمینه‌های ایجادشان در این قرن شکل گرفت.
در ش��کل‌گیری اسطوره‌شناس��ی، جریان یونان‌شناس��ی و شرق‌شناسی نقش بس��یار مهمی ایفا 
کرده‌اند. به‌طور مشخص‌تر، دانش اسطوره‌شناس��ی توسط محققانی از حوزه‌های زبان‌شناسی 
تاریخی، باستان‌شناسی، تاریخ، ادیان و فلسفه، به‌ویژه فریدریش کروزر12 پایه‌گذاری شده است. 
روتون در مورد تأثیری که محققان عرصهؤ زبان و دستور زبان در این زمینه داشته‌اند می‌نویسد: 
»چیزی که در س��دهؤ نوزده به »دانش« اسطوره‌شناس��ی شهرت یافت، گسترش فرضیه‌ای دربارهؤ 
یک زبان نخس��تین بود )که نخست آریایی، و بعدها هندواروپایی نامیده شد( و چنانکه سرویلیام 
جونز ابتدا در 1786 پیش��نهاد کرده بود زبانهای سنسکریت، یونانی و لاتین همه از آن پدید آمده 

بودند« )روتون، 1387: 46(.
ژرژ باستید با اشاره به فریدریش کروزر می‌نویسد: 

 »تاری��خ نظ��رات عل��م اس��اطیر را ب��ا ن��ام فریدری��ش ک��روزر آغ��از می‌کنی��م ک��ه ب��ا تألی��ف کت��اب
Symbolik und Mythologie der Alten Volker )1810-1812( مکت��ب نم��ادی یا رمزی را بنیاد کرد 
که تا حدود س��ال 1850 هواخواهانی داش��ت و بر آن بود که بش��ریت در آغاز پیدایش، قادر به احس��اس 
لایتنهاهی و بی‌کران بوده ولی امکان یافتن واژگانی را که بیانگر آن احس��اس تواند بود نداش��ته اس��ت؛ در 
نتیجه تحت تأثیرات مضاعف دو وس��یلهؤ بیان یعنی زبان و هن��ر، رمزگرایی خودجوش اولیه‌ای پدید آمد 
که بعدها صنف روحانیون آنرا از سر گرفت و اکنون این رمزگرایی اندیشیده و سنجیده است که مبنای هر 

گونه دانش اساطیری و اسطوره‌شناسی به‌شمار می‌رود« )باستید، 1370: 10(. 
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در این مختصر امکان بررسی نظرات و نقدهای اسطوره‌ای نیست، لذا به فهرستی شامل نظریه‌ها 
و نقدها، سردمداران آنها و کتابهای نمایندهؤ این جریانها بسنده می‌شود:

- اسطوره‌شناسی )نیمهؤ نخست قرن نوزدهم(، فریدریش کروزر، نمادشناسی و اسطوره‌شناسی 
ملل اولیه13)1810(؛

ق��رن نوزده��م(، ماک��س مول��ر14، ری��گ  )نیم��هؤ دوم  تطبیق��ی زبان‌مح��ور  - اسطوره‌شناس��ی 
ودا15)1874(؛

- اسطوره‌شناسی جهان‌شمول )دههؤ 1910(، جرج فریزر16، شاخهؤ زرین17 )1911(؛
- اسطوره‌شناسی تطبیقی )دههؤ 1920(، ژرژ دومیزیل18، ضیافت جاودانگی19)1924(؛

- تک‌اسطوره20 )دههؤ 1950(، جوزف کمبل21، قهرمان در هزارویک چهره22 )1949(؛
- نظریه و نقد اسطوره‌های متنی )دههؤ 1960(، نورتروپ فرای23، کالبدشکافی نقد24 )1957(؛

- اسطوره‌س��نجی/نقد اس��طوره‌ای25 )ده��هؤ 1970(، ژیلبر دوران، س��فر و ات��اق در آثار خاویر دو 
مستر26 )1970(؛

- اسطوره‌کاوی/تحلیل اسطوره‌ای27 )دههؤ 1980(، ژیلبر دوران، صنایع اسطوره‌ای و تصویر اثر28 
)1979( و هروه فیشر29؛ 

- اسطوره‌روش‌شناسی )دههؤ 1990(، ژیلبر دوران، درآمدی بر اسطوره‌روش‌شناسی30 )1996(؛
- بوطیقای اسطوره‌ای31 )دههؤ 2000(، پیر برونل32، بوطیقای اسطوره‌ای گونه‌ها33 )2003(.

هریک از روشهای یادشده دارای ویژگیها و خاستگاه مخصوص نظری است. به‌طور مثال تعدادی 
از آنها به پارادایم س��اختارگرایی تعلق دارند و روش نقد آنها دارای چارچوبهای مشترکی است. 
تعدادی دیگر به روش��های سنتی‌تر و برخی نیز به دورهؤ پساساختارگرا مرتبط می‌شوند. به‌طور 

یقین، هریک از این روشها می‌تواند موضوع یک یا چندین اثر گسترده باشد.
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اسطوره و هنر
رابطهؤ میان اس��طوره و هنر یا ادبیات رابطه‌ای پیچیده، دوس��ویه و قدیمی اس��ت. به‌عبارت دیگر، 
اسطوره و هنر و ادبیات همزادند و چنان در هم تنیده شده‌اند که برخی از نظریه‌پردازان و منتقدان 
همچون نورتروپ فرای آنها را تقریباً یکی فرض کرده‌اند. همچنین در طول تاریخ، اسطوره و هنر 
همواره در سرنوش��ت یکدیگر تأثیرگذار و تعیین‌کننده بوده‌اند. بس��یاری از اس��طوره‌ها، به‌ویژه 
اسطوره‌های مدرن همچون فاست، دون‌ژوان و دون‌کیشوت در بستر ادبیات و هنر خلق شده‌اند 
و به‌طور کلی، همواره هنر و ادبیات فضای تکوین و تکامل اس��طوره‌ها محس��وب می‌ش��ده است. 
از س��وی دیگر،‌ اس��طوره‌ها نیز از مهم‌ترین عناص��ر هنری و ادبی تلقی ش��ده‌اند، چنان‌که بخش 
گس��ترده‌ای از موضوعات این دانش��ها همانا اسطوره‌ اس��ت. در توضیح این مسئله همین بس که 
در هر فرهنگ و تمدنی، روایتهای اس��طوره‌ای در زمرهؤ مهم‌ترین و تأثیرگذارترین آثار محس��وب 
می‌ش��وند؛ از آن جمله شاهنامه، گرشاس��ب‌نامه، خمس��ه، منطق‌الطیر، مهابهاراتا، رامایانا، ایلیاد 
و ادیس��ه را که خاس��تگاههای شاهکارهای کلامی، نمایشی، تجس��می و موسیقایی در فرهنگهای 
گوناگون‌ان��د، می‌توان نام برد. همچنین بزرگ‌ترین هنرمن��دان تاریخ هنر در فرهنگهای گوناگون 
بخ��ش عم��ده‌ای از آثار خویش را به همین اس��طوره‌ها اختصاص داده‌ان��د. در اینجا دو نکته قابل 
توجه اس��ت: نخس��ت این‌که، حضور موضوعات اس��طوره‌ای در طول تاریخ همواره به یک شکل 
و ب��ا یک ش��دت نبوده اس��ت و در برخ��ی از دوره‌ها این حضور بیش��تر و متراکم‌تر اس��ت؛ نکتهؤ 
دوم این‌که، بررس��ی چگونگی حضور اسطوره‌ها در هنر و ادبیات بستگی زیادی به تعریفی دارد 
که محققان از اس��طوره برمی‌گزینند، زیرا دامنه و مصداقهای اس��طوره‌ای با توجه به تعریفی که 

برگزیده می‌شود گسترده یا محدود می‌شود. 
رابطهؤ میان اسطوره و هنر به موارد بالا محدود نمی‌شود؛ یعنی اسطوره، داستانها و شخصیتهای 
اس��طوره‌ای که به‌عنوان موضوع اس��تفاده می‌ش��وند تنها پیوند میان این دو نیستند، بلکه گاهی، 
به‌ویژه در این نوش��تار، س��خن از روش نقدی به نام روش اس��طوره‌ای ب��رای مطالعات هنری و 
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ادبی اس��ت. به بیان دیگر، اس��طوره علاوه بر موضوع، گاهی به‌عنوان یک روش نقد مورد توجه 
منتقدان هنری و ادبی اس��ت. به این جنبه از دس��تاوردهای اسطوره‌ای کمتر توجه شده است. در 
ایران، متأس��فانه روش و رویکردهای اس��طوره‌ای به‌مراتب کمتر بررس��ی شده و اغلب مطالعات 
ب��ه اس��طوره فقط به‌عن��وان موضوع توج��ه کرده‌اند. دقیقاً به همین دلیل اس��ت ک��ه ویژه‌نامهؤ این 
شماره از پژوهشنامهؤ فرهنگستان هنر بیش از هرچیز بر روشهای مطالعاتی برگرفته از اسطوره 
و اسطوره‌شناس��ی تأکید دارد. گرچه به‌دلیل حجم تقریباً گس��ترده و تنوع این روش��ها، نمی‌توان 
در یک مجال به همهؤ آنها پرداخت، اما کوش��ش ش��ده اس��ت تا برخی از مهم‌ترین این روش��ها یا 

برجسته‌ترین نظریه‌پردازان این حوزه هرچند به صورت اولیه بررسی شوند. 

پژوهشنامه
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الیاده، میرچا. )1374(، اسطوره، رؤیا، راز، ترجمهؤ رویا منجم، تهران، نشر فکر روز. 
_________. )1386(، چشم‌اندازهای اسطوره، ترجمهؤ‌ جلال ستاری، تهران، انتشارات توس.

باستید، ژرژ. )1370(، دانش اساطیر، ترجمهؤ جلال ستاری، تهران، انتشارات توس.
باقی،  مهدی  مختاریان،  شیرین  ترجمهؤ  هندی،  و  ایرانی  اساطیر  در  کاووس  اسطورهؤ  بررسی   ،)1384( ژرژ.  دومیزیل، 

تهران، نشر قصه.
روتون، کنت نولز. )1387(، اسطوره، ترجمهؤ ابولقاسم اسماعیل‌پور، تهران، نشر مرکز.

فرای، نورتروپ. )1379(، رمز کل: کتاب مقدس و ادبیات، ترجمهؤ صالح حسینی، تهران، انتشارات نیلوفر.
___________. )1363(، تخیل فرهیخته، ترجمهؤ سعید ارباب‌شیرانی، تهران، مرکز نشر دانشگاهی. 

___________. )1377(، تحلیل نقد، ترجمهؤ صالح حسینی، تهران، انتشارات نیلوفر.
فریزر، جیمز جرج. )1382(، شاخه‌ی زرین، ترجمهؤ کاظم فیروزمند، تهران، انتشارات آگاه.

کمبل، جوزف. )1380(، قدرت اسطوره؛ گفت‌وگو با بیل مویرز، ترجمهؤ عباس مخبر، تهران، نشر مرکز. 
__________. )1384(، اساطیر ایران و ادای دین، ترجمهؤ ع. ا. بهرامی، تهران، انتشارات روشنگران و مطالعات زنان.

__________. )1385(، قهرمان هزار چهره، ترجمهؤ شادی خسروپناه، مشهد، نشر گل آفتاب. 
لوی‌استروس، کلود. )1361(، توتمیسم، ترجمهؤ مسعود راد، تهران، انتشارات توس.

______________. )1380(، اسطوره و تفکر مدرن، ترجمهؤ فاضل لاریجانی، علی جهان‌پولاد، تهران، نشر فرزان‌روز.

Brunel, Pierre. (1992), Mythocritique. Théorie et parcours, Puf, Ecriture.
                      . (2004), Le mythe de la métamorphose, Corti, Les Massicotes. 
Chauvin, Daniele, Andre Siganos et Philippe Walter. (2005), Questions de mythocritique, Imago.
Durand, Gilbert. (1992), Figures mythiques et visages de l’œuvre. De la mythocritique à la mythanalyse, 
Dunod.
                           . (1992), Les structures anthropologiques de l’imaginaire, Dunod.
                           . (1996), Introduction à la mythodologie. Mythes et societes, Albin Michel.
Fischer, Hervé. (1981), L’histoire de l’art est terminée, Balland.
                        . (1985), “A propos d’un débat. Le paradoxe des années 80: pour appeler à la résistance et à 
de nouvelles aventures”, Sociologies et sociétés, vol XVII, no. 2.
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در  س��رنمونها  از  نا‌گفته‌های��ی 
»خاک تصرف‌شدهؤ« ژان اشِنوز

دادور ایلمی��را  دکت��ر 
دانشیار دانشگاه تهران

idadvar@ut.ac.ir

تاری��خ دریافت مقال��ه: 88/5/5
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45

یون��گ�، روان‌پزش��ک و نظریه‌پ��رداز ناخودآگاهی جمعی، عقیده داش��ت ک��ه در تحلیل روان 
می‌توان عناصر نمادهای اس��طوره‌ای را یافت؛ نمادهایی که در ناخودآگاه فرد حضور دارند؛ 
عناص��ر نمادین��ی که در روان ما باید جس��ت، زیرا به معناهایی ب��از می‌گردند که خود آنها را 
نساخته‌ایم، بلکه »معناهایی ازلی و جاودانی«‌اند. سرنمون )کهن‌الگو(ها را می‌توان دقیق‌ترین 
و کامل‌ترین ش��کل بازمانده از این نمایه‌ها/تصاویر دانس��ت که در نمادهای زیبایی‌شناس��انه و دینی به ش��کلهای نمادین 

بازآفرینی و ظاهر می‌شوند.
در این نوش��تار س��عی بر آن اس��ت که با خوانش��ی دیگر از داس��تان خاک تصرف شدهؤ ژان اشِ��نوز�، و با بهره‌جستن از 
نظریات یونگ دربارهؤ ناخودآگاهی جمعی، ناگفته‌هایی از س��رنمونها که در لایه‌های زیرین داس��تان نهفته اس��ت، آشکار 

گردد.

واژگان کلیدی:
سرنمون، نمایه/تصویر، ناگفته‌ها، ناخود‌آگاهی جمعی، ویرانه.
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کارل گوس��تاو یونگ، روان‌پزشک 
سوئیسی )1875-1961م(، مطالعات 
»ناخ��ودآگاه  م��ورد  در  را  خ��ود 
جمعی« و مباح��ث مربوط به آن در 
روان‌شناس��ی تحلیلی� )1916(خود 
مطرح س��اخت و در این زمینه آثاری چون انس��ان مدرن 
در پی روح� )1933(، روان و س��مبل� )1958( و انس��ان و 

سمبلهایش� )1961( را نگاشت. 
از نظر یونگ، انس��ان برای انتقال آنچه در ذهن دارد از 
گفتار یا نوش��تار بهره می‌گیرد. زبان انس��ان سرش��ار 

نم��اد  م��ا  آنچ��ه  نمادهاس��ت.  از 
می نامی��م ی��ک اصطلاح اس��ت؛ یک 
نام ی��ا نمایه/تصویری که افزون بر 

معانی قراردادی و آش��کار روزم��ره‌اش، دارای معانی 
متناقضی اس��ت. نماد ش��امل چی��زی گنگ، ناش��ناخته 
ی��ا پنهان از ما اس��ت، بنابرای��ن یک کلمه، یا ی��ک نمایه 
هنگام��ی نمادی��ن می‌ش��ود ک��ه چی��زی بی��ش از مفهوم 
آش��کار و بدون واسطهؤ خود داشته باش��د. این کلمه یا 
نمایه جنبهؤ »ناخودآگاه« گس��ترده‌تری دارد که هرگز نه 
می‌توان��د به گونه‌ای دقیق مش��خص ش��ود و نه به‌طور 

کامل توضیح داده شود.
از آنجای��ی که چیزهای بی‌ش��ماری فراس��وی حد ادراک 
م��ا وج��ود دارد، پیوس��ته ناگزی��ر می‌ش��ویم به‌ی��اری 
اصطلاحهای نمادین برداشتهایی از آنها ارائه دهیم که نه 
می‌توانیم تعریفش��ان کنیم و نه به‌درستی آنها را بفهمیم. 
انس��ان ع�الوه ب��ر بهره‌گی��ری خودآگاهان��ه از نمادها، 
نماده��ای ناخودآگاه و خودانگیخت��ه را نیز می‌آفریند. به 
این جنبه‌ه��ای ناخ��ودآگاه دریافته��ای آگاهانه‌مان، باید 
وقایعی را که آگاهانه به‌حس��اب نیاورده‌ایم نیز بیفزاییم؛ 
وقایع��ی ک��ه از ی��ک نقطه‌نظ��ر می‌ت��وان گفت به آس��تانهؤ 
خودآگاه��ی نرس��یده‌اند؛ آنه��ا رخ داده‌ان��د، ام��ا بی‌آنکه 
بتوانی��م بشناسیمش��ان، آنه��ا را ضبط کرده‌ای��م، و تنها 
در لحظه‌ه��ای ش��هود یا در ی��ک فرایند تفکر ژرف اس��ت 
که متوجه رخدادهایش��ان می‌ش��ویم. حتی اگ��ر به‌هنگام 
رخداد متوج��ه اهمیت حیاتی و تأثیر آنها نش��ویم، مدتی 
بع��د چونان اندیش��ه‌ای فرع��ی از ناخودآگاهمان س��ربر 

می‌آورند )یونگ، 1387: 24-15(. 
یونگ دی��ده‌وری هنرمند را پدیدآمده 
از تجرب��ه‌ای ازلی می‌داند ک��ه از راه 
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یونگ و 
ناخودآگاهی 

جمعی

1. Collect Papers on Analytical Psychology
2. Modern Man in Search of A Soul

3. Psyche and Symbol
4. Man and his Symbols
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ناخودآگاهی جمعی منتقل می‌شود:
»ای��ن ناخودآگاه��ی خود ی��ک نظ��م و آرایش روانی اس��ت 
ک��ه با نیروی وراثت نس��ل‌ها ش��کل گرفته اس��ت. اس��طوره، 
افسانه‌ی کودکان، افسانه‌های فولکلوریک، حکایت قدیسان، 
اخلاق��ی، قهرمان��ی و غی��ره به ناب‌ترین ش��کلی، ش��ماری 
از انگاره‌ه��ای س��رنمونی را، ک��ه به‌ش��کل گریزناپذی��ری در 
ادبیات راس��تین پدی��د می‌آیند، منتقل می‌کنن��د. این انگاره‌ها 
 سویه‌هایی از تجربه‌ی کلی و همگانی انسانی را بیان می‌کنند« 

)احمدی، 1375: 377(.
خ��ود، س��ایه، نق��اب و روان زنانه و مردان��ه ازمهم‌ترین 
س��رنمونهایی اس��ت که یونگ در مطالعات خ��ود به آنها 

پرداخته است.
یون��گ، »خ��ود«� س��رنمونی اس��ت 
ک��ه برای ش��ناخت آن باید به درون 
ناخودآگاه راه یافت. این خود، خود 
باستانی و گذشته‌ای است که آدمها 
بای��د دوب��اره با آن آش��نا گردند، تا 
از بیماری ناش��ی از بیگانگی با ناخ��ودآگاه رهایی یابند. 
»خود« در آثار باس��تانی دایره‌وار نش��ان داده می‌ش��ود 
و نش��انهؤ تمامی��ت اس��ت. ماندالاهای بودایی��ان، تصویر 
ک��رهؤ زمی��ن و دای��رهؤ خورش��ید برخ��ی از نماده��ای آن 
ش��مرده ش��ده‌اند. هر آدمی بای��د برای ش��ناخت خود از 
تقلی��د طوطی‌وار پرهیز کند. راه هرکس��ی برای رس��یدن 

به تمامیت، متفاوت اس��ت. سرنمون 
»خ��ود« در کانون فراین��د تفرد جای 
دارد، چون هرکس��ی مس��ئلهؤ روحی 

و روان��ی وی��ژهؤ خ��ود را داراس��ت و در نتیج��ه، فراین��د 
درم��ان او منحص��ر ب��ه خ��ود اوس��ت. فراین��د تف��رد و 
خودشناس��ی دیگ��ر س��رنمونهای یون��گ را نی��ز درب��ر 
می‌گیرد؛ یعنی فرد باید اندازه‌های زشتی خود )سایه( را 
 دریاب��د و روان زنانه/مردان��ه نیک و بدش را بازشناس��د 

)تسلیمی، 1388: 131-130(.
یونگ چه��رهؤ منف��ی و تاریک درون 
آدم��ی را »س��ایه«� نامی��ده اس��ت. 
این »س��ایه« از جنبه‌های جنس��ی تا 
جنبه‌های کینه‌توزانه، ددمنش��انه و 
ش��یطانی آدم��ی را درب��ر می‌گیرد. 
م��ا می‌پنداریم دیگ��ران گناهکارند، اما اگ��ر بخش تاریک 
درون م��ا، یعنی س��رنمون س��ایه را شناس��ایی کنیم، از 
هرگون��ه آث��ار بدِ اخلاق��ی پرهیز و آنها را در پس��توهای 
درون خ��ود س��رکوب و زندان��ی خواهی��م ک��رد؛ اگرچه 
نمی‌ت��وان آنه��ا را از میان برداش��ت، چراکه ای��ن آثار و 
امیال، آتش زیر خاکس��ترند و ما همواره ناچاریم آنها را 
زیر نظر داشته باش��یم. »اگر سایه شامل نیروهای مثبت 
و حیاتی باش��د باید آنها را با زندگ��ی فعال دربیامیزیم و 
نه اینکه سرکوبش��ان کنیم. من  )ego( باید دست از منیت 
و خودخواه��ی ب��ردارد و اجازه دهد تا چی��زی که ظاهراً 
منف��ی اس��ت، اما درواق��ع می‌تواند منفی نباش��د ش��کوفا 
گردد« )فون‌فرانتس، 1387: 266(. »این‌که س��ایه دوست 
ما بش��ود یا دشمن ما، بستگی تام به 
خودم��ان دارد. س��ایه لزوماً همواره 
رقیب ما نیست. درواقع سایه درست 
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همانند هر موجود بشری‌ست که ما با وی زندگی می‌کنیم 
و باید دوس��تش بداریم. منتها بس��ته به شرایط، گاهی با 
او کنار می‌آییم و گاه در برابرش می‌ایس��تیم. س��ایه تنها 
زمانی دش��من می‌ش��ود که یا نادیده گرفته ش��ود و یا به 

درستی درک نشود« )همان: 263(.
برای یونگ، سرنمون »روان زنانه« 
اس��ت  م��رد  آنیم��ا�، زنِ درون  ی��ا 
آنیم��وس�،  ی��ا  مردان��ه«  »روان  و 
م��ردِ درون زن. هرک��دام زش��تکار 
را  انس��ان  روان  او  نکوکارن��د.  ی��ا 
دوجنسی می داند. در فرایند فردیت و بازشناسی »خود« 
است که ناخودآگاه دوجنسهؤ ما فاش می‌شود. پرده‌افکنی 
از این راز پنهان با تفسیر رؤیاها و فرافکنیهای ما صورت 
می‌پذی��رد. روان زنان��ه همان خواس��ته‌ها، احساس��ات، 
عواط��ف، پیش‌گوییه��ا و دوس��تی ب��ا طبیع��ت اس��ت که 
جلوه‌های فردی آن معمولاً به‌وسیلهؤ مادر شکل می‌گیرد. 
و اگ��ر م��رد حس کن��د که م��ادرش تأثیری منف��ی بر وی 
گذاش��ته، روان زنانهؤ وجودش به‌صورت خشم، ناتوانی 
و تردی��د بروز می‌کن��د. روان مردان��ه، وارونهؤ آن درون 
زن است: منطقی‌بودن، واقع‌گرایی، سرسختی، جدیت و 
تقدس. بنابراین مردان بس��یار احساساتی و زنان بسیار 
منطقی و سرس��خت ش��دیداً دوجنس��ی‌اند. همان‌گونه که 
روان زنانهؤ مرد از مادر ش��کل می گیرد، روان مردانهؤ زن 

هم اساس��اً از پدر متأثر است. و این 
پدر اس��ت که ب��ه روان مردانهؤ دختر 
خ��ود اعتق��ادات »حقیق��ی« بی‌چ��ون‌ 

 و چ��را می‌بخش��د و ب��ه آن جلوه‌ه��ای وی��ژه می‌ده��د 
)هم��ان: 270-287(. ام��ا میانگی��ن آن، هم��ان اس��ت که 
مردان در جس��ت‌وجوی احساسات س��نجیدهؤ زن هستند 
 و زنان در پی اندیش��ه و پایم��ردی مرد یا نیمهؤ دیگر خود 

)تسلیمی، 1388: 132(. 
سرنمون دیگر یونگ »نقاب«� یا نقش 
و ش��خصیت اجتماعی آدمهاس��ت. 
آدمه��ا در مواجهه با دیگ��ران و در 
بر  نقابهای��ی  وضعیته��ای مختل��ف 
چه��ره دارن��د ک��ه گاه آن را هوی��ت 
واقعی خود می‌پندارند و به غربت و ازخودبیگانگی دچار 
می‌شوند. برای پرهیز نسبی از این دوگانگی شخصیتی، 
باید نقابی میانه و انعطاف‌پذیر بر چهره داش��ته باش��یم، 
چراکه برداشتن نقاب یکسره امکان‌پذیر نیست. یونگ بر 
این باور اس��ت که س��رکوب روان مردانه و زنانه، سایه 
و نق��اب مش��کلی را حل نمی‌کن��د؛ باید با آنه��ا کنار آمد. 
اگر صفات زش��ت آدمی چون سایه شناخته شود، سبب 
می‌شود که وی بهتر به ش��ناخت خود دست یابد )همان: 
132-133(. نقاب، به‌زبان روان‌شناسی، نقاب‌زننده را به 

یک تصویر سرنمونی تبدیل می‌کند.
یون��گ در 1922، در س��خنرانی‌ای در زوری��خ، اع�الم 
داشت: »تحلیل روانی هنرمندان همواره آشکار می‌سازد 
که خواس��ت آفرینش هنری منبعث از ناخودآگاهی قدرت 
و  ش��گفت  س��خت  و  دارد،  بس��یار 
خودکامه است« )یونگ، 1372: 72(. 
او تأکی��د کرد ک��ه اثر هنری به‌س��ان 
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یک موجود زنده درون ذهن هنرمند رش��د می‌کند، و پس 
از عرض��ه بر همگان، از آفریننده‌اش مس��تقل می‌ش��ود. 
هنرمن��د حتی اگر اراده کند، هرگز به س��ازوکار رش��د و 
استقلال اثر پی نخواهد برد )احمدی، 1375: 366(. با در 
نظر داش��تن ای��ن نظریه‌ها می‌توان خوانش��ی دیگر از اثر 

اشِنوز ارائه کرد.
برای خوانندهؤ آگاه فرانس��وی، ژان 
اشِ��نوز، روایتگر مناطق و مکانهای 
جغرافیایی اس��ت. در فهرست آثار 
نصف‌النهار  عناوین��ی همچ��ون  او 
گرینوی��چ، چروک��ی )س��رزمینی در 
آلابام��ای آمریکا و اقوام س��اکن این س��رزمین( و خاک 
تصرف‌ش��ده به‌چش��م می‌خ��ورد. در کت��اب موبورهای 
قدبلند، ش��خصیتهای داس��تانی اشِ��نوز در مسافرتهایی 
پی‌درپ��ی از هن��د ت��ا اس��ترالیا، پاری��س و نورماندی در 
آمدوش��د هس��تند. در کتاب من می‌روم کنش داستان در 
مناطق نزدیک قطب جنوب اس��ت، و عن��وان کتاب، خود 
گوی��ای جابه‌جایی اس��ت. در کتاب ما س��ه نفر، اشِ��نوز 
م��ا را ب��ا خود ب��ه تمامی نقاط ک��رهؤ زمین می ب��رد و در 
داس��تان یک سال، بی‌خانمان جوانی در سراسر فرانسه 
س��رگردان اس��ت. ازاین‌رو پی‌یر لوپاپ، منتقد روزنامهؤ 
لوموند، اشِ��نوز را »نقش��ه‌بردار زمان خ��ود« می‌داند که 
»زمین‌لرزه‌ها، حوادث، تخیلات، اشیا، رؤیاها و سُریدن 

به بیرون از واقعیتها را در تصاویر، 
خیال‌بازیه��ا، رؤیاپردازیِ پیروزیها 
و دورش��دن از خ��ود و دیگ��ران به 

نمایش می‌گذارد« )پشت جلد کتاب من می‌روم، ، 2004(. 
در داس��تان خ��اک تصرف‌ش��ده خواننده ش��اهد نمایه/

تصویری اس��ت که هم در بطن متن ق��رار دارد و هم در 
فضای��ی جغرافیایی که تصویر مرکز آن اس��ت. انتخاب 
چنی��ن عنوانی به کوه یخی می‌مان��د که بخش کوچکی از 
آن دیده می‌ش��ود و بقیه از نظر پنهان اس��ت. این عنوان 
دعوت��ی را می‌ماند برای رس��یدن به دیگ��ر مفاهیم مورد 

نظر نویسنده.
اگر برخی از وجوه غالب داستانهای 
پسامدرنیس��تی را بی‌نظم��ی زمانی 
در روای��ت رویداده��ا، زوال مفهوم 
واژه‌ه��ا  برجسته‌س��ازی  زم��ان، 
تجزیه‌کنن��دهؤ  نش��انه‌های  به‌منزل��هؤ 
مادی، تداعی نا‌منس��جم اندیشه‌ها، 
پارانوی��ا، و دور باط��ل یا فقدان تمایز بین س��طوح منطقاً 
متمای��ز گفت��ار )پاین��ده، 1383: 84( بدانی��م، کتاب خاک 
تصرف‌ش��ده، در عین این‌که روایتی است مینی‌مالیستی، 
در ای��ن چارچ��وب نی��ز ق��رار می‌گی��رد؛ زی��را در قب��ال 
عرفهای واقع‌نمایی و عقل سلیم، نمی‌توان معلوم کرد که 
ش��خصیتهای حاضر در این داس��تان از کدام اوضاع در 

دنیای واقعی ریشه گرفته‌اند.
داس��تان خاک تصرف‌ش��ده خلاصه ش��ده است در مرگ 
زن��ی، س��یلوی فاب��ر10، در حادث��هؤ آتش‌س��وزی؛ اما چه 
زمانی؟ مش��خص نیس��ت. از او تنها 
ی��ک تصوی��ر نقاشی‌ش��ده ب��ر دیوار 
بلن��د س��اختمانی باقی مانده اس��ت؛ 
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چند س��ال اس��ت که ای��ن تصویر ب��ر دیوار نقش بس��ته؟ 
معل��وم نیس��ت. خوانن��ده فق��ط می‌دان��د که ای��ن تصویر 
تبلیغاتی »س��ه س��ال قبل از تولد پُل11«، پسرِ زن، کشیده 
ش��ده اس��ت و به‌نظر می رس��د ک��ه پُل حالا ی��ک نوجوان 
اس��ت. مرد در طول داس��تان تنها به ن��ام خانوادگیِ فابر 
نامیده می ش��ود. او همراه پس��ر و بعد هرکدام به‌تنهایی 
به دی��دار تصویر می‌روند تا چهرهؤ واقعی همس��ر ‌ـ مادر 
را از ی��اد نبرن��د. چندبار به دیدن تصوی��ر می‌روند و چه 
مدت این دیدارها برقرار اس��ت؟ مش��خص نیست. پدر و 
پس��ر در روان‌پریشیهایشان خواس��تار نجات تصویر از 
زوال‌اند؛ زوال براثر گذشت زمان و زوال بر اثر بالا‌آمدن 
س��اختمانی که در مجاورت دیوار س��اخته می شود. این 
تنه��ا تصوی��ر باقی‌مان��ده از س��یلوی فابر، ب��رای پدر و 
پس��ر، چی��زی ورای یک دیوارن��گاره اس��ت. او به‌تمامی 
رمزوراز اس��ت و داستان، سراسر،  ناگفته‌هایی است از 

سرنمونهایی که نیاز به رمزگشایی دارد.
قبل از ورود به بطن داس��تان و در اولین خوانش، عنوان 
کت��اب خوانن��ده را به‌راحت��ی به موضوع جنگ و اش��غال 
س��رزمینی دور ی��ا نزدی��ک راهبر می‌ش��ود و این تصور 
را قوت می‌بخش��د ک��ه داس��تان، حکایتی خواه��د بود از 
این دس��ت؛ اما با مطالعهؤ داستان، خواننده پی می‌برد که 
صحبت از خرابه‌ای است که قرار است در آن ساختمانی 
چندطبق��ه س��اخته ش��ود. ای��ن ‌م��کان، گرچ��ه ویرانه‌ای 

بی��ش نیس��ت، ب��رای فاب��ر زمین��ی 
اس��ت مقدس، چ��ون درس��ت مقابل 
دیوارنگارهؤ سیلوی، همسرش، قرار 

دارد. آنها پیش از آتش‌س��وزی در این ساختمان زندگی 
می‌کردند؛ س��اختمانی ک��ه نامش »واگنر« ب��ود، همنام با 

آهنگ‌ساز بزرگ درامهای غم‌انگیز.
خاک‌ـ‌ زمین یکی از عناصر چهارگانه است؛ سرنمونهایی 
ک��ه در تمامی تمدنها پذیرفته ش��ده اس��ت. در نظریه‌های 
مربوط ب��ه عناصر چهارگانه آمده اس��ت: »عنصر خاکـ‌ 
زمین ترکیبی است از خشکی و سرما که سنبله یا عذرا را 
نیز ش��امل می‌گردد« )Brau, 1987: 98(. از طرفی،  الههؤ 
زمین که در اس��طورهؤ یونان باستان با نام گایا12 شناخته 
ش��ده اس��ت، »م��ادر جه��ان و تمام��ی موجودات اس��ت. 
او ب��ه همس��ری ارانوس یا آس��مان درآمد و م��ادر تمام 
 ای��زدان، غوله��ا، خوبیه��ا و بدیها، تقواها و گناهها ش��د« 
)Commelin, 1963: 6(. م��ام میهن، م��ام وطن و زمین‌ـ‌ 
م��ادر هم��ه از ای��ن اس��طوره سرچش��مه گرفت��ه اس��ت. 
محمدجعف��ر یاحق��ی نی��ز در فرهن��گ اس��اطیر خ��ود از 
زامی��ادروز ی��ا فرش��تهؤ زمین با صف��ت »نیک‌کن��ش« یاد 
می کن��د؛ او می‌گوی��د: »در مزدیس��نا زمین مثل آس��مان 
مقدس اس��ت. زیرا با سه عنصر دیگر، آب و آتش و هوا، 
عناصر اربعه را تش��کیل می‌دهد« )یاحقی، 1369: 223(. 
در هرسه موردِ گفته‌شده، خاکـ‌ زمین مؤنث آمده است؛ 
ازای��ن‌رو می‌ت��وان پی برد که در داس��تان اشِ��نوز، خاک 
تصرف‌ش��ده بارِ معنایی‌ای ورای ساخت‌وساز در زمینی 

بیغوله دارد.
اگ��ر بپذیریم که »جه��ان کهن، جهان 
صورت‌های ازلی ]س��رنمون‌ها[ ست 
و تمامی زندگ��ی و تاریخ تکرار ابدی 
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این سرنمون‌هاس��ت، ه��ر عمل بازتاب نمون��ه‌ی مثالی و 
اس��اطیری خود و بازس��ازی آن اس��ت ]...[ و در جهان 
کهن، هیچ عمل��ی بیرون از حوزه‌ی آداب دینی نیس��ت و 
هر عملی که نیتی در آن باش��د غایتی مشخص دارد و یک 
رس��م عبادی )ritual( اس��ت« )ترقی، 1386: 32(، آن‌وقت 
می‌توانی��م پی به مفاهیم درونی داس��تان اشِ��نوز ببریم، 

زیرا در جای‌جای داستان یک رسم عبادی را شاهدیم.
پس از آتش‌س��وزی هیچ‌چیز باقی نمانده؛ هیچ عکسی از 
س��یلوی و »چون هیچ تصویری از س��یلوی فابر نبود، او 
]فابر[ از نفس می‌افتاد تا سیلوی را هرچه دقیق‌تر وصف 
کن��د« )Echenoz, 1988: 8( و »این برنامهؤ هر ش��ب، بعد 
از ش��ام، بود که فابر برای پُل از مادرش می‌گفت، بعضی 
وقتها هم از س��ر ش��ام ش��روع می‌کرد« )Ibid: 7(. تلاش 
نخس��تین فاب��ر، تا ح��د ازنفس‌افتادن، آن ه��م به‌صورت 
تکراری و هر ش��ب، بخش��ی از یک مراس��م عبادی است 
تا تصویر س��یلوی در ذهن فرزند جان��دار و زنده بماند. 
پُ��ل هن��وز عمق فاجع��ه را درک نکرده ب��ود و »این دیوار 
]فقط[ برشی بود از زندگی گذشته« )Ibid: 10(؛ اما او نیز 

به‌زودی به پدر پیوست، و به شیوهؤ خویش.
مرحل��هؤ بعد گ��ذار از توصیف به دیدار اس��ت؛ ملاقات با 
تصویر س��یلوی. این تصویر »با شیفتگی است که ادراک 
می‌ش��ود. شیفتگی منفعل و غیرمفهومی است و حالتی از 
دیدن است که بیان قدرت )تس��لط سوژه بر ابژه، فاصلهؤ 
زمانی و مکانی( نیست بلکه بیان بی‌قدرتی و انفعال کامل 
است. شیفتگی فورانی است ورای کوری و بینایی، جایی 
ک��ه کوری هنوز بینایی اس��ت« )بلانش��و، 1385: 36(. با 

چنین تعریفی است که »یکشنبه‌ها و گاهی هم پنجشنبه‌ها، 
آنه��ا از باران��داز والم��ی ب��ه س��وی خیاب��ان مارس��ی 
 می‌رفتن��د، بعد به خیابان خدا تا س��یلوی فاب��ر را ببینند« 
)Echenoz, 1988: 8(. ای��ن دیداره��ای مرت��ب حکایت از 
ی��ک زیارت دارد؛ دیدار و زیارت عزیزی. نخس��ت این‌که 
دیوارن��گارهؤ س��یلوی در خیابان خدا واقع ش��ده اس��ت. 
بی‌شک اشِ��نوز می‌توانست نام دیگری برای خیابان فوق 
درنظ��ر گی��رد، اما از نظر او س��یلوی فابر بای��د در چنین 
خیابانی باشد و نه در جایی دیگر. در آیین مسیحیت روز 
یکش��نبه روز رس��تاخیز اس��ت، روز تولد دوبارهؤ عیسی 
مس��یح و عروج او، روزی مق��دس، روزی برای عبادت. 
در روایت اشِنوز، حضور ماضی استمراری گواه بر این 
اس��ت که دیدار و زیارت روزهای یکش��نبه مرتب اس��ت، 
گویی فابر و پس��رش، پُل برای عبادت به کلیسا می‌روند؛ 
اما پنجش��نبه‌ها همیشگی و مرتب نیس��ت؛ »گاهی«، یعنی 
بعضی از پنجش��نبه‌ها این مراس��م عبادی اجرا می‌شود. 
اگ��ر یکش��نبه روز ش��کرگزاری و عب��ادت اس��ت، ب��رای 
راس��ت‌دینان مسیحی، پنجشنبه روز سنگینی است؛ زیرا 
طب��ق روایات، مس��یح در چنین روزی به صلیب کش��یده 
ش��ده است. برای مس��یحیان این روز، روز ماتم و اندوه 
است، روز عزاداری. بنا بر این تعاریف، طی مسیر برای 
رس��یدن به تصویر سیلوی تعریفی می‌ش��ود از زیارت؛ 
زیارت تصویری یکتا که نسخهؤ دیگری از آن وجود ندارد 
و والاترین نمود مرگ است. ازاین‌رو خود تصویر، خارج 

از هر زمانی، همان مکان زیارتی می‌شود.
ب��رای یون��گ ناخ��ودآگاه جمع��ی در جای��ی ژرف‌ت��ر از 
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ناخ��ودآگاه ش��خصی نهفت��ه اس��ت و عقی��ده دارد که در 
همین‌جا باید سرنمونها را یافت؛ توصیف او چنین است: 
»تصوی��ر آغازین ی��ا انگاره ازل��ی ]س��رنمون[، پیکره‌ای 
است که به صورت ابلیس، آدم یا فرایند، به‌گونه‌ای ثابت 
و م��داوم در طول تاری��خ بارها خود را نش��ان می‌دهد و 
هرجا که خیالپ��ردازی خلاق آزادانه مجال بروز می‌یابد، 
آش��کار می‌ش��ود« )ب��ه نق��ل از هارلن��د، 1385: 309(. 
از نظ��ر او، »مضامی��ن اس��اطیری و صورت‌ه��ای ازل��ی 
]س��رنمون‌ها[ از ابت��دای هس��تی در بط��ن وجود انس��ان 
خفته‌اند و در طول تاریخ، در زمینه‌های گوناگون: رویا، 
مراس��م عبادی، قصه‌ه��ای عامیانه، رفتاره��ای روانی و 
خلاقیت‌های هن��ری متجلی می‌ش��وند و گویای وضعیت 
روان��ی و نیازه��ای روح��ی انس��انند« )به‌نق��ل از ترق��ی، 
1386: 9(. از‌این‌رو اس��ت که از تصویر سیلوی می‌توان 
به تصاویر دیگری دس��ت یافت. دیوارنگارهؤ س��یلوی در 
ارتف��اع ق��رار دارد. »او آنه��ا را از بالا ن��گاه می‌کرد و در 
لب��اس پانزده‌متری آب��ی خود، در‌حالی‌ک��ه لبخند می‌زد، 
 شیشهؤ عطر پی‌ور، فورویل را به سویشان دراز می‌کرد« 
)Echenoz, 1988: 8(. »فرس��ایش نم��ای س��اختمان از 
لباس آبی شروع شد ]...[ لباس زیبایی بود ]...[، حقیقتاً 
یک مادر بود« )Ibid: 11(. لباس س��یلوی بلند و آبی‌رنگ 
اس��ت و او با دس��تان گش��وده هدی��ه‌ای می‌ده��د. داخل 
کلیس��اها، تندیس��های مریم عذرا بر س��تونی قرار دارد، 

با لب��اس بلند آب��ی بر تن که دس��تها 
را رو به پایین گش��وده اس��ت. آبی، 
رنگ پیوند آسمان و دریا است و در 

معناشناس��ی رنگها، رنگ رؤیا، خ��رد، آرامش، حقیقت، 
صداق��ت و طراوت اس��ت. لباس بلند نیز تمثیلی اس��ت از 
ردا که در هنر غربی، نماد حمایتی اس��ت که به‌ویژه افراد 
بلندپایه، همچ��ون عذرای رحمت، از زیردس��تان به‌عمل 
می‌آورن��د )ه��ال، 1383: 252(. و حالت دس��تها یا همان 
حال��ت واراداـ م��ودرا13 نش��ان از نیکوکاری خ��دا و قدرت 
 او در ب��رآوردن یک آرزو یا انجام یک نذر را می‌رس��اند 
)هم��ان: 270(. پ��س در لایه‌ای زیرین تصویر س��یلوی، 
تصویری از مریم عذرا دیده می‌شود که دست کم آرامش 
و ط��راوت را می‌توان در آن یافت؛ اما این تصویر به‌نوبهؤ 
خود می‌تواند نمودی باشد از تصویری دیگر. دست‌یافتن 
به تصویری از مریم عذرا می‌تواند ما را به‌سوی تصویر 
کمتر شناخته‌شدهؤ سوفیا14، سرنمون خرد و حکمت الهی 
هدای��ت کند که ترق��ی در کتاب بزرگ‌بانوی هس��تی، از او 
این‌گونه یاد می‌کند: »مادری که فرزندان خود را به سوی 
تعالی و کمال پیش می‌راند و در قالب زنی ملکوتی نمودار 
می‌شود که حضرت مریم نمود تاریخی آن است. سوفیا، 
حکمت الهی، تمامیتی ملکوتی است ]...[ او زنی آسمانی‌نژاد 
 است، مظهر نیروی قدسی و منشأ زندگانی معنوی ست« 
)ترق��ی، 1386: 25(. اف��زون ب��ر آن، اشِ��نوز در ط��ول 
داستان، سه‌بار از تصویر س��یلوی با عنوان »تمثال« یاد 
می‌کند. بنابراین برای فابر و پسرش این یک تجلی مقدس 
است، چون »سنگ یا درخت‌های مقدس ]در اینجا تصویر[ 
پرس��تش  طبیعی‌ش��ان  ظرفی��ت  در 
نمی‌شوند، بلکه بدین خاطر پرستیده 
 می ش��وند ک��ه تجلی‌ه��ای مقدس‌اند« 
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13. Varada - mudra
14. Sophia
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)الیاده، 1381: 121(.
م��رگ یک‌بار با نابودی مادر رخ نمود، حال بار دیگر، در 
این بوطیقای ویرانه‌ها، خود را نش��ان می‌دهد. فرسایش 
نم��ای س��اختمان از هم��ان لب��اس آبی س��یلوی ش��روع 
می‌شود؛ همان نشانهؤ تقدس او. پدر و پسر »حضور آرام 
کارگ��ران با کلاه ایمنی زرد بر س��ر، همراه با بولدوزرها 
و بیلهای مکانیکی که روش��مندانه دست‌به‌کار می‌شوند« 
)Echenoz, 1988: 13( را ش��اهدند. فابر عصبی می‌شود 
و پُل نگ��ران. »نگاه نگران پُل متوجه س��نگِ تراش اس��ت 
ک��ه رن��گ آبی را از بی��ن ب��رده و تک��ه‌ای از پیراهن مادر 
را دری��ده اس��ت« )Ibid(. حتی س��یلوی فابر ه��م که حالا 
فقط دو بُعد دارد، س��خت مبارزه می‌کن��د تا دوام بیاورد 
و پاک نش��ود. وقتی از نظر بلانش��و »مرگ امکان انسان 
اس��ت، فرص��ت اوس��ت، از طری��ق مرگ اس��ت ک��ه یک 
جه��ان ناتمام هن��وز در برابر ماس��ت؛ م��رگ بزرگترین 
 امی��د انس��ان اس��ت، تنه��ا امی��د او ب��رای انس��ان‌بودن« 
)بلانشو، 1385: 96-97(، و برای یونگ هم »مرگ پرسش 
اساسی نیست، بلکه انسان در طرح این پرسش در جستجوی 
 این حقیقت اس��ت که آیا زندگی پ��س از مرگ ادامه دارد« 
)ب��ه نق��ل از ترق��ی، 1386: 120(، چه توجیه��ی می‌توان 
برای تلاش س��یلویِ دیوارنگاره داش��ت؟ آیا تلاش او در 
راس��تای زندگی پس از مرگ است؟ یا چون نیمه‌تصویر‌ـ 
نیمه‌زن اس��ت و در طول روایت گویی جان گرفته، در پی 
دس��ت‌یافتن به امکانی اس��ت که در گذشته از آن استفاده 
نکرده اس��ت؟ در هر صورت، تصویر مادر با ضربه‌های 
س��همگین ماش��ین‌آلات س��نگین و ضربه‌ه��ای خام��وش 

فرس��ایش ناپدید خواهد ش��د. این ناپدیدش��دن، تدریجی 
رخ می‌نمای��د. »تخته‌های پرچین، بدون ش��عله، در حفرهؤ 
 .)Echenoz, 1988: 14( می‌س��وزد«  خاکبرداری‌ش��ده 
دیوار س��اختمان جدید آرام‌آرام به ب��الا می‌خزد و کم‌کم 
به ش��انه‌های تصویر می‌رسد، »از شانه‌ها به بالا کارگاه 
 )Ibid: 15( »ساختمانی برای پس��ر تحمل ناپذیر می‌شود
و وقتی لباس مادر کاملاً پوش��یده می‌ش��ود، پس��ر دیگر 
نمی‌خواه��د ی��ا نمی‌تواند به دی��دن او بیای��د، و چند هفته 
بع��د، زمانی که برحس��ب تص��ادف از آن محل می‌گذرد، 
متوجه می‌شود که »مقبره‌ای جای تمثال سیلوی را گرفته 
اس��ت« )Ibid: 16(. حالا تصویر سیلوی دفن شده؛ داخل 
مقبره‌ای قرار گرفته اس��ت و دیگر در معرض دید نیست. 

این دیده‌نشدن برای سیلوی فابر مرگ دوبارهؤ اوست.
در خاک تصرف‌ش��ده، تصویر س��یلوی کم‌کم و به‌تدریج 
حالت��ی از تصویرـ خانه به خود می‌گیرد. فابر نخس��تین 
کسی است که به دفتر فروش ساختمان نیمه‌تمام مراجعه 
می کن��د. آپارتم��ان کوچکی که او انتخاب ک��رده در طبقهؤ 
چهارم و درست زیر چشمان سیلوی، دو چراغ خاموش 
پش��ت دیوار س��مت چپ در تصوی��ر قرار گرفته اس��ت؛ 
اس��تعارهؤ تصوی��رـ خان��ه تحقق پی��دا می‌کن��د. فابر حال 
می‌تواند پش��ت لبخند س��یلوی بخوابد؛ »لبخن��دی معلق، 
معل��ق ب��ر روی گه��واره‌ای« )Ibid: 19(. چنین اس��ت که 
تصوی��ر، خانه می ش��ود. حالا که س��طح تصوی��ر ناپدید 
ش��ده اس��ت، فابر و پس��رش در بطن آن قرار می‌گیرند، 
»ص��دای فاب��ر نش��ان از موفقی��ت در مأموریتی س��ترگ 
داشت« )Ibid(. در اینجا می‌توان دوباره حضور سرنمون 
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س��وفیا را حس کرد. او که »نیرویی اس��ت که از هرآنچه 
که دگرگون ش��ده و تلطیف یافته است جاودانه پاسداری 
می‌کند. اصل مادینهؤ هس��تی ]اس��ت که[ تبدیل به نیرویی 
تلطیف‌دهنده ش��ده و خصوصیت تحرک‌طلب مادر حاکم 
و غالب اس��ت ]...[ در مراس��م نیایش، زن نگاهبان آتش 
اس��ت ]...[ به‌عن��وان بان��وی تبدیل و تغیی��ر و بنیان‌گذار 
فرهنگ نمودار می‌ش��ود« )ترقی، 1386: 26(. حضور او 
حضوری می‌ش��ود انکارناپذیر. حالا احس��اس می‌شود 
که فابر و پس��رش، پُل، دوباره در کنار س��یلوی در خانه 
زندگی می‌کنند. در اینجا تصویر، یقین می‌شود. سیلوی 
برای فابر و پس��رش  وض��وح دارد، اما وضوحی ناپیدا؛ 
زیرا این وضوح »به سیطرهؤ اشیا و به کاربری‌شان تعلق 
ن��دارد؛ بلکه وض��وح نیروهاس��ت، وضوح تألم��ات آنها 
و انتق��ال آنهاس��ت. تصوی��ر، وضوحی نادیدنی اس��ت. 
چ��ون وض��وح برای یک ش��ی‌ء نیس��ت که آن را آش��کار 
 کن��د، بلکه ب��ه درک آنها ]نیروه��ا و تألم��ات[ می‌انجامد« 
)Nancy, 2003: 42(. ی��ک بار دیگر تصویر به کمک متن 

جان می‌گیرد.
داستان می‌توانست همین‌جا خاتمه یابد، اما اشِنوز دوباره 
خواننده را به آغاز آن سوق می‌دهد. فابر و پُل می‌خواهند 
به ورای تصویر دست یابند. دست‌یافتن به ورای تصویر، 
رس��یدن دوباره به نقطهؤ آغازین س��وگواری است. »فابر 
تم��ام مراحل کار را، در یادداش��تی، ضمیمهؤ نقش��ه کرده 
ب��ود« )Echenoz, 1988: 21(. اگر متن با س��رنمون آتش 
ویرانگر و مرگ‌آفرین آغاز می‌گردد، با همین سرنمون نیز 
به پایان خود می‌رس��د، بی‌آن‌که به پایان داس��تان رسیده 
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باشد. آتش سرنمونی است جهانی، »ادراکی کهن و عمیق 
]...[ یک��ی از بزرگترین نمادهای نیروی نفس��انی اس��ت، 
گرم‌کنن��ده و روش��نی‌بخش، بلعنده و خطرن��اک همچون 
خود نیرو« )Jung, 1977: 102(. آتش از زمانی که پرومته 
آن را از آس��مان رب��ود و به زمین آورد و هوش��نگ برای 
دفع ماری با به‌هم‌زدن دو سنگ به آن دست یافت، همواره 
مورد احت��رام بوده و جای��گاه ویژه‌ای ن��زد اقوام مختلف 
داشته است. آتش هم نهایت زندگی است و هم نهایت مرگ. 
مرگ س��یلوی برای فابر و پس��رش یک ضایعه اس��ت؛ اما 
ناپدیدشدن تصویر مادرـ مادر ازلی برای ایشان ضربه‌ای 
اس��ت ریش��ه‌ای و پیام��د آن آش��وبی اجتناب‌ناپذیر برای 
تدارک‌دیدن مراس��م س��وگواری. تا زمانی که دیوارنگارهؤ 
سیلوی حضور داشت، پدر و پسر، طی مراسمی عبادی، 
مرتب به دیدار آن می‌ش��تافتند. با بالارفتن دیوار مجاور، 
هنوز باور نداشتند که تصویر از دست رفته است تا روزی 
ک��ه آن را ب��اور کردند. از آن زمان پدر و پس��ر برانگیخته 
شدند و از دور باطل مراسم خود به نفع زمانی پیش‌رونده 
دست شستند؛ اما باز هم معلوم نیست که این کنش پاسخی 

باشد برای خواستهؤ آنان؛ پایان داستان مبهم می‌ماند.
در خاک تصرف‌ش��ده، اشِ��نوز نهایت دق��ت را در انتخاب 
اس��امی ب��ه خ��رج داده اس��ت؛ تکیه ب��ر برخ��ی واژه‌ها و 
اس��امی به‌وفور در آثار اشِ��نوز دیده می‌شود. فابر، پُل و 
سیلوی/تصویر در کنار یکدیگر قرار می‌گیرند. در فرهنگ 
ریشه‌شناس��ی اس��امی فرانس��ه، »پُل« به معنای کوچک و 
ضعیف اس��ت و از اس��امی قدیس��ان. در این داستان، پُل 
کوچک‌ترین بازیگر ماجرا است. او در مقابل پدر، ضعیف 
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اس��ت و تصمیم‌گیرندهؤ اصلی او نیس��ت. نهایت واکنش او 
کلافگ��ی و نگران��ی اس��ت. او دنباله‌رو پدر اس��ت. فابر از 
اسامی مهجور فرانسوی است و معنای ریشه‌شناختی آن، 
غرور، سربلندی و کنش است. او به زنش افتخار می‌کرد؛ 
همو بود که باعث شد تصویر سیلوی به بالای دیوار برود 
و هموس��ت که مرد عمل است و نمی‌خواهد به هیچ قیمتی 
س��یلوی را از دس��ت بدهد؛ حتی زمانی که دیگر س��یلوی 
کسی و چیزی نیس��ت مگر یک تصویر. ساماندهی کارها 
با او بوده و تصمیم نهایی نیز با او خواهد بود. و بالاخره 
نام سیلوی که بار معنایی بیشه و درخت را دارد. سرنمون 
درخت را بسیاری از اقوام باستانی به‌عنوان جایگاه ایزدی 
می‌پرستیدند. درخت همچنین نماد کیهان و منبع باروری 
و نماد دانش و حیات جاودانی بود. بیشهؤ مقدس یک جنبهؤ 
مشخص پرس��تش درخت میان یونانیان باستان بود و به 
درختی که درون بیش��ه‌ای انتخاب می‌شد، هدایایی تقدیم 
می‌کردن��د. در مرحلهؤ بعدی دین یونان��ی، تصویر درخت 
نماد یکی از ایزدان ش��د، و س��رانجام، هنگامی که خدایان 
صورت انسانی به خود گرفتند، درخت به‌عنوان نشانه‌ای 
از آنه��ا تحول یافت. تصویر درختی که در دو س��وی آن، 
مریدان، خواه انسانی خواه جانوری قرار داشتند، یک نماد 
ب��اروری بین‌النهرینی بود، که با تغیی��رات معنوی چندی، 
به‌س��وی غرب مهاجرت کرد. درخت طوبا درختی بهشتی 
اس��ت و می��وهؤ درخ��ت زندگی در ب��اغ عدن باع��ث زندگی 
جاوید، دانش کامل، خوشبختی و سایر آرزوها می‌شد... 
)ه��ال، 1380: 285-287(. س��یلوی، همچنی��ن، به‌معنای 

دوست‌داشتنی، ملیح و آشتی‌دهنده است.
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اگ��ر زمان��ی تصویر برای پُل فقط برش��ی ب��ود از زندگی 
گذش��ته‌اش، این س��یلوی بود که او را با فابر که تصویر 
همهؤ زندگی گذش��ته‌اش بود، آشتی داد. فابر به او افتخار 
می‌ک��رد، حتی ب��ه تصویر م��ادی غیرقابل دسترس��ش؛ 
زیرا تصویر همیش��ه مادی اس��ت، »م��ادهؤ تمایز، کل آن 
و درش��تی‌اش، وزن آن، حاش��یه‌اش و درخشندگی‌اش، 
طنی��ن آن و ص��ورت خیالی‌اش، گام��ش و رنگ زرینش. 
بنابر‌این ماده، نخس��ت مادر است ]ماده در زبان فرانسه 
از م��ادر می‌آید، قل��ب درخت، چوب س��خت و در دوران 
باس��تان مادر کبیر، یعنی زمی��ن، بازگوکنندهؤ بار عاطفی 
م��اده ب��ود[. و م��ادر در آنِ واحد هم از اوس��ت و هم در 
از  ای��ن‌دو  او،  الف��ت  او، و همی��ن تمای��ز آن اس��ت: در 
یکدیگ��ر ج��دا می‌ش��وند و در الفتی دیگر نی��روی دیگری 
 ش��کل می‌گیرد، یکی از دیگری می‌گُس��لد تا خود باش��د« 
)Nancy, 2003: 29-30(. پُ��ل کوچ��ک در ای��ن مأموریت 

سترگ یاور فابر خواهد بود.
داس��تان ب��ا عبارت��ی عجی��ب پای��ان می‌پذی��رد: »ه��ردو 
دی��وار  کن��دن  ب��ه  ش��روع  و  می‌ش��وند  دس��ت‌به‌کار 
می‌کنن��د. می‌کنن��د، می‌کنن��د، خیل��ی زود نفس‌کش��یدن 
 مش��کل می‌ش��ود. عرق می‌ریزند. خیلی گرم می‌ش��ود« 
)Echenoz, 1988: 22(. ب��ا پای��ان ب��ازی‌ای که داس��تان 
دارد، بهترین تفسیر برای آن کدام است؟ آیا پدر و پسر، 
براث��ر گرم��ا و خس��تگی، کار را رها می‌کنند و شکس��ت 
خود را پذیرا می‌ش��وند؟ یا چرخش��ی دوباره خواننده را 
ب��ه آتش‌س��وزی آغاز کتاب هم��راه با گرم��ای بطن مادر 
رهنمون می‌س��ازد؟ در صورت نخس��ت، برای فابر و پُل 
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یک دوره از زندگی به انجام رسیده است و زندگی نوینی 
در ش��رف آغاز اس��ت؛ و در مورد دوم بای��د پذیرفت که 

دور باطلی مجدداً در راه است.
در داس��تان خ��اک تصرف‌ش��ده، ژان اشِ��نوز خواننده را 
در مقاب��ل نمایه/تصوی��ری از ی��ک 
مرده قرار می‌ده��د، اما این تصویر 
ک��ه می‌توان��د ی��ک طبیع��ت بی‌جان 
محس��وب ش��ود و پی��ام‌آور م��رگ 
باش��د، سرش��ار از زندگ��ی اس��ت؛ 
آن ق��در که به جرئ��ت می‌توان گف��ت در متن اشِ��نوز این 
تصوی��ر اس��ت که ش��خصیت اصلی داس��تان محس��وب 
می‌شود؛ شخصیتی ریش��ه‌گرفته در سرنمونها. تصویر 
س��یلوی یک ش��خصیت واقعی اس��ت. او کنشگری است 
که ن��گاه می‌کند، لبخند می‌زند، مبارزه می‌کند و دگرگون 
می‌ش��ود. و همواره با رفت��ار دیگر ش��خصیتها بالنده‌تر 
می‌ش��ود. این بالندگی اف��زون، از آغاز متن تا پایان آن و 
رس��یدن به خواننده مش��هود اس��ت. پدر و پسر نقشی از 
مادر را ب��ه تصویری تبلیغاتی واگ��ذار می‌کنند و آنچنان 
هردو غرق این باور می‌شوند که در طول متن خواننده هم 
چنین نقشی را برای آن متصور می‌شود. این‌چنین است 
که در جس��ت‌وجوی ناگفته‌هایی از س��رنمونها، خواننده 
تصوی��ر س��یلوی را به‌عنوان ش��خصیت اصلی داس��تان 
پذیرا می‌ش��ود. همه‌چیز به دور او شکل می‌گیرد، مرتبط 
ب��ا او برنامه‌ریزی می‌ش��ود. او در بطن، متن و حاش��یهؤ 
تم��ام ماجراها قرار دارد. نقش چندگان��هؤ مادری او نمود 
پی��دا می‌کن��د تا جایی که یک ساخت‌وس��از ش��هری جای 

خ��ود را به یک تص��رف و آفرینش اس��طوره‌ای می‌دهد. 
ازاین‌رو است که:

 »اسطوره‌ی آفرینش به یاری مرگی سخت، از اسطوره‌ی زمینـ‌ 
م��ادر فراتر می‌رود. پنداره‌ی اصلی این اس��ت که زندگی تنها 
می‌تواند از زندگی دیگری که قربانی می‌شود، زاده شود. مرگِ 
سخت، آفریننده استـ‌ از این لحاظ زندگی قربانی‌شده، خود 
را در شکل درخشان‌تری از زندگی در سطح دیگری از هستی 
متجلی می‌سازد. قربانی موجب انتقالی عظیم می‌شود؛ زندگی 
متمرکزش��ده در ش��خصیت، از آن شخصیت س��رریز می‌کند 
 و خود را در س��طحی کیهانی یا جمعی متجلی می‌س��ازد...« 

)الیاده، 1381: 179(.
فون‌فرانت��س عقی��ده دارد ک��ه س��رنمونها می توانن��د ب��ر 
روی ذهن ما کنش��ی خ�الق یا وارونه و ویرانگر داش��ته 
باش��ند. وقت��ی الهام‌بخش انگاره‌های تازه باش��ند، خلاق 
می‌ش��وند و هنگامی که همی��ن انگاره‌ها با پیش‌داوریهای 
خ��ودآگاه ک��ه مان��ع کش��فیات بع��د هس��تند، برخ��ورد 
 کنن��د، آن‌گاه س��رنمونها نقش��ی ویرانگ��ر ایف��ا می‌کنن��د 
)ف��ون فرانتس، 1387: 479- 480(. در داس��تان اشِ��نوز 
نمی‌توان برای س��رنمونها نقش��ی ویرانگر درنظر گرفت، 
زیرا روایت، تصویر س��یلوی فابر را ساخت، با بیانی از 
درده��ا و آلام، و به آن تا حد یک ش��یء ی��ا حتی موجود 
مق��دس به��ا داد، تصوی��ر‌ـ م��ادر، م��ادرـ زمی��ن و.... 
س��رنمونهای پنهان در لایه‌های زیرین داستان این امکان 
را فراهم آورد که س��یلوی از دورهؤ مرگ به دورهؤ زندگی 

بیاید؛ روایتی دیگر از عشق و دیوانگی در کنار هم. 
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اکثر محققان مورد توجه بوده است و بسیاری  از سوی  ادبیات همواره  ارتباط اسطوره و 
ادبیات را زیرگروه اسطوره دانسته‌اند. از میان نظریات مختلف نورتروپ فرای�، منتقد ادبی 
غرب، رابطهؤ اسطوره و ادبیات را در مکتبی نظام‌مند در نقد ادبی پی‌ریزی کرد. در این نوشته، 
سعی بر آن است تا ضمن اشاره‌ای گذرا به نقد نو و جایگاه فرای، تجربهؤ این منتقد ادبی را 
در نشان‌دادن ارتباط اسطوره و ادبیات، بیان کنیم. برای معرفی شیوهؤ او در تبیین چنین ارتباطی لازم است توضیحی 
از  از یک سو  با رویکرد کهن‌الگویی، که  او و توسل به کتاب مقدس و سپس ترکیب آن تجربه  از روند تجربهؤ  اجمالی 
پژوهشهای مردم‌شناسی تطبیقی فریزر� و از سوی دیگر از روان‌شناسی یونگ� الهام گرفته، به دست دهیم. همچنین به 
دو مفهوم کلیدی »جایگشت«� و »ادغام«� در نظریهؤ نقد ادبی فرای، که از آنها در توضیح رویش و رشد ساختارهای ادبی 

از دل اسطوره استفاده کرده است، خواهیم پرداخت. 

واژگان کلیدی:
اسطوره، ادبیات، نقد ادبی، نورتروپ فرای، جایگشت، ادغام.
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در اوایل س��دهؤ بیستم »فرمالیسم 
روس��ی« و »نق��د ن��و« بر ح��وزهؤ 
بررسی و نقد ادبیات تسلط یافتند. 
ه��ر دو مکت��ب ب��ر »دقیق‌خوانی« 
در  آن  ق��راردادن  و  نوش��ته 
موقعیت��ی برتر از بحثهای کلی، نظیر »قصد نویس��نده« یا 
»واکنش خواننده« تأکید داش��تند. گفته‌اند که اندیشه‌های 
ریچ��اردز�، منتق��د، و س��اموئل تیل��ر کالریج�، ش��اعر و 
منتقد انگلیسی، بنیاد نظری این مکتب را تشکیل می‌دهند. 
ب��ا اعتقاد ب��ه این‌که هنر برتر از آن اس��ت ک��ه بیان‌کنندهؤ 

اندیشه‌های اجتماعی، دینی، اخلاقی 
و سیاس��ی باش��د، مهم‌ترین اصول 

این مکتب به قرار زیر هستند:

60

• استقلال اثر ادبی و هنری و کشف ارزش ذاتی آن؛
• ع��دم توجه به ارتباط اثر با محیط زندگی و ش��خصیت 

هنرمند؛
• شیوهؤ برخورد منتقد با اثر به‌صورتی عینی است و تنها 

ساختار و اجزای آن مورد توجه او است؛
• روش منتق��د در این ش��یوه، مطالعهؤ دقی��ق اثر و تحلیل 
جزئی��ات و توجه ب��ه عوامل تش��کیل‌دهندهؤ آن و همچنین 
تأثیرهای��ی اس��ت ک��ه ای��ن عوام��ل متقاب�الً ب��ر یکدیگ��ر 
می گذارند. بدین‌ترتیب به ساختار زبانی اثر، پارادوکسها، 
استعاره‌ها، نمادها، و تصویرهای خیالی که در آن به کار 

.)Abrams, 1988: 223( رفته‌اند، توجه می‌شود
از جن��گ جهان��ی دوم ب��ه ای��ن س��و، نق��د ن��و ب��ه اته��ام 
ضدتاریخ��ی، ضداجتماع��ی و بی‌علاقه‌بودن ب��ه مفاهیم 
انس��انی از دیدگاههای بس��یاری مورد حمله قرار گرفت. 
حملهؤ ت��ری ایگلتون، منتقد انگلیس��ی و اس��تاد دانش��گاه 

آکسفورد، از خاستگاه مارکسیسم بود: 
»نق��د ن��و ایدئولوژی جماعت روش��نفکر ریش��ه‌کن ش��ده و 
در وضعی��ت تدافعی ب��ود، که آنچه را در واقعیت نتوانس��تند 
بیابن��د در ادبیات بازآفریدند. ش��عر، دین تازه بود، پناهگاهی 
نوستالژیک از بیگانگیهای سرمایه‌داری صنعتی. شعر، خود، 
در برابر پرس��ش منطقی، به پیچیدگی خِ��ودِ باری‌تعالی بود: 
چون ش��یئی درخود بس��ته، به‌طرز مرموزی در هس��تی یگانهؤ 
خود دس��ت‌نخورده وجود داشت. شعر 
قابل بازگویی و بیان‌ک��ردن به زبانی جز 
زب��ان خ��ود نبود: ه��ر بخ��ش از آن در 
وحدت ارگانیک پیچیده‌ای با بخش��های 

 مقدمه: نقد ادبی 
 در 

قرن بیستم
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دیگر چنان ممزوج بود که برهم‌زدنش نوعی کفر تلقی می‌شد« 
 .)Eaglton, 1994: 47(

پ��ل دمان اس��تقلال اث��ر ادبی را که ب��اور بنیادی��ن نقد نو 
است، ناشی از تعصبی ضدتاریخی می‌داند که این مکتب 

.)De Man, 1993: 20( نتوانست بر آن فائق آید
انتقاد همگانی دیگر این اس��ت که روش نقد نو بر بعضی از 
انواع نوشته، مانند ادبیات بازنمودی یا واقع‌گرا، قابل انطباق 
نیس��ت. برخی روش‌شناسی نقد نو را به انکار نوشته‌هایی 
ک��ه دارای کیفیت ش��ناختاری و انتقال دانش هس��تند متهم 
می‌کنند. علاوه بر این ایرادها و انتقادها، آنچه درواقع باعث 
اف��ول نقد نو ش��د نظام‌مند‌نب��ودن آن و در نتیجه احس��اس 
ج��ای خالی یک نظریهؤ انتقادی نظام‌مند بود. اگر انتقاد تِری 
ایگلتون به این دلیل بود که نقد نو به‌جای توجه به زمینه‌هایی 
که باعث تولید اثر شده و آن را احاطه کرده‌اند، تمرکز خود 
را به »کلمه‌های روی کاغذ« معطوف می‌دارد، منتقدی دیگر 
نظیر روبرت اس��کولز� اس��تدلال می‌کند که منتقدان نقد نو 
برخلاف فرمالیستها نتوانسته‌اند معیارهایی برای نثر و شعر 

مشخص کنند و به‌جای آن، به موارد خاص پرداخته‌اند.
بااین‌همه، نقد نو به‌هیچ‌وجه میدان را خالی نکرده اس��ت. 

ازاین‌رو، جاناتان کالر می‌نویسد:
»از جنگ جهانی دوم به این سو، نقد نو به چالش گرفته شده، 
حت��ی مورد توهین و ناس��زا ب��وده، اما به‌ندرت ب��ا بی‌اعتنایی 

روبه‌رو شده اس��ت. اگر نگوییم تردید، 
ناتوانی مخالفان در نادیده‌گرفتن میراث 
نقد نو ش��اهد جایگاه برجس��ته‌ای است 
ک��ه این مکتب در دانش��گاههای آمریکا 

اش��غال کرده اس��ت... . به هر مکتبی که وابس��ته باشیم، همه 
از نق��د نو پی��روی می‌کنیم، زی��را گریز از تصور اس��تقلال اثر 
ادب��ی، اهمیت نمای��ش وحدت اثر و نیاز ب��ه »خواندن دقیق« 

 .)Culler, 2001: 3( »بی‌کوششی توان‌فرسا میسر نیست
اما مشکل نقد نو، که مورد تصدیق تمام منتقدان نام‌برده، از 
جمله خود جاناتان کالر نیز هست، اهمیت‌دادن به تفسیر یک 
اثر ادبی در برابر تدوین نظریه‌ای نظام‌مند اس��ت که بتواند 
انواع آثار ادبی را دربرگیرد. نیاز به چنین نظریه‌ای بود که 
باعث کوشش��هایی برای بریدن از می��راث نقد نو و طراحی 
نقدی نظام‌مند شد؛ هرچند که کالر این کوششها را، درست 
به‌دلی��ل مس��لط‌بودن تصور اهمیت تفس��یر در نق��د ادبی، 
به‌طور کامل موفقیت‌آمیز نمی‌داند: »در هر مورد ناتوانی در 
جنگیدن با خود اندیشهؤ تفسیر، یا بهتر، پافشاری آگاهانه یا 
ناآگاهانه بر این تصور که یک رویکرد نقادانه باید از طریق 
دستاوردهای تفسیری‌اش خود را موجه جلوه دهد، روش 

.)Ibid: 7( »تحقیقی نویدبخش را بی‌خاصیت کرده‌است
در این شرایط بود که نیاز به بازبینی 
و ارائ��هؤ اص��ول نوی��ی ب��رای نق��د و 
تفسیر بیش از پیش احساس می‌شد. 
یکی از کس��انی که به این نیاز پاس��خ 
تأثیرگ��ذاری داد هرم��ان نورت��روپ 
فرای بود. فرای که از سال 1939 تا پایان عمر استاد انگلیسی 
کال��ج ویکتوری��ا در دانش��گاه تورنتو 
ب��ود، به‌خاط��ر نظریه‌ه��ای ادب��ی‌اش 
ش��هرت جهانی یاف��ت. ای��ن نظریه‌ها 
در بی��ش از س��ی جل��د کت��اب ش��کل 
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گرفته‌اند. فرای بابت این آثار، و به‌خصوص کالبدشناسی 
نقد�، یکی از مهم‌ترین نظریه‌پردازان قرن شناخته شد و از 
دانشگاههای عمدهؤ غرب درجه‌های متعدد افتخاری دریافت 
ک��رد، هرچند ش��هرت جهانی‌اش را از همان ابت��دا با  تقارن 
ترس��ناک� )1947( به‌دس��ت آورد. ت��ا پیش از انتش��ار این 
کتاب، ش��عر پیشگویانهؤ ویلیام بلیک� بد فهمیده شده بود و 
بعضی آن را پریش��ان‌گویی توهم‌آمیز می‌دانس��تند. فرای 
هنگام نوشتن مقاله‌ای تحصیلی در مورد شعر »میلتون«�، 
از بلیک، متوجه شد که فصل مشترک این دو شاعر استفادهؤ 
هر دو از کتاب مقدس اس��ت. پس از مطالعهؤ عمیق‌تر ش��عر 
بلی��ک، در این ش��عرها نظامی از اس��تعاره پیدا ک��رد که از 
 بهش��ت گم‌ش��دهؤ میلتون و از کتاب مقدس گرفته شده بود 
)Russel, 1998: 4(. فرای نام کتاب، یعنی تقارن ترسناک را 

از شعر بلیک با عنوان »ببر« )1( گرفته است. 
به نظر می‌رسد که فرای طی دههؤ 1930 با نوشته‌های فروید� 
و یون��گ برخورد کرده ‌اس��ت، اما یون��گ را، پس از تقارن 
ترس��ناک، به صورتی عمیق خوانده و اندیش��ه‌های معینی 
از یونگ و فروید ط��ی دهه‌های 1940 و 1950 جذب کرده 
اس��ت. دفتر خاطراتی که فرای در نیمهؤ نخست سال 1949 
نوش��ت پر از اشاره به یونگ اس��ت و یکی از این اشاره‌ها 
حاک��ی از تصمیم او به خواندن کامل یونگ و مطالعهؤ دقیق 
فروید اس��ت: »گمان می‌کنم قلق یونگ دستم آمده است و 

کار جدی روی فروید را هم‌اکنون باید 
آغاز کن��م« )Ayre, 1989: 217(. آیر 
می‌گوید که فرای پس از انتشار تقارن 
ترس��ناک، به‌طور ج��دی ب��ه مطالعهؤ 

 یونگ، که در سالهای 1947-1948 آغاز کرده بود، بازگشت 
)Ibid: 425(. در می��ان دلای��ل ای��ن عقب‌انداختن، ترس از 
این هم بود که مبادا اندیش��هؤ یونگی کتابش را تس��خیر کند 

 .)Ibid(
بینش��ی که فرای از بررسی ش��عر بلیک به‌دست آورد او 
را در مس��یر کار حرفه‌ای انداخت و به ش��کل‌پذیری سهم 
او در نق��د و نظریهؤ ادبی کمک کرد. او با الهام از کار خود 
در بررس��ی ش��عر بلیک، ده س��ال پس از تقارن ترسناک 
نظریهؤ هماهنگ خود را در کالبدشناسی نقد گسترش داد 
و مفصل‌بندی کرد. فرای، خود، این کار را کوشش��ی در 
عرض��هؤ »دیدگاه��ی اجمالی از گس��تره، نظریه، اصول و 
فنون نق��د ادبی«  می‌دانس��ت )Frye, 1957: 3(. فرای در 
این کتاب، رویکرد کهن‌الگویی را با تفس��یر نوع‌شناسانهؤ 
کت��اب مق��دس و مفهوم تخی��ل ادبی در آث��ار ویلیام بلیک 
ترکی��ب ک��رد و آن را به ص��ورت تجدیدنظ��ر بنیادین در 
اس��اس س��نتی نظری��هؤ ادبی��ات و کار نقد ادبی گس��ترش 
داد. بای��د خاطرنش��ان کرد ک��ه نظریهؤ ادب��ی کهن‌‌الگو از 
یک س��و تح��ت ‌تأثی��ر مکت��ب انسان‌شناس��ی تطبیقی، بر 
اس��اس پژوهش��های فریزر و از س��وی دیگر برگرفته از 
روان‌شناس��ی یونگ اس��ت که اصطلاح کهن‌الگو را برای 
ته‌نشس��تهای روان��ی از تصویره��ای ازلی ب��ه‌کار گرفته 
بود. فرای مطرح می‌کند که ساختار کل ادبیات، در برابر 
جهان طبیعی، »عالم ادبی مس��تقل«ی 
اس��ت که طی اعصار به‌وسیلهؤ تخیل 
انس��انی آفریده شده‌اس��ت ت��ا جهان 
در  را  طبیع��ی  بی‌اعتن��ای  و  بیگان��ه 
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شکلهای مکرر کهن‌الگویی بگنجاند که در خدمت ارضای 
اش��تیاقها و نیازهای ماندگار انس��انی قرار دارند. در این 
عالم ادبی، چهار میتوی�بنیادین )یعنی شکلهایی از طرح، 
ی��ا اصول س��اختاری س��ازمان‌دهنده(، متناظ��ر با چهار 
فص��ل در چرخهؤ جه��ان طبیعی، چهار ن��وع اصلی، یعنی 

کمدی، رمانس، تراژدی و طنز را تشکیل می‌دهند.
ف��رای با پژوهش درب��ارهؤ ویلیام بلیک قانع ش��د که کتاب 
مق��دس چارچ��وب اس��طورهؤ غرب��ی اس��ت و مس��یحیت 
تم��ام س��نت کلاس��یک را در خ��ود جذب کرده اس��ت. به 
گمان او، این یک واقعیت تاریخی اس��ت ک��ه ادبیات ما به 
مس��تقیم‌ترین شکلی از اس��طورهؤ کتاب مقدس سرچشمه 
گرفته است. فرای با بررسی »اساطیر خصوصی« بلیک، 
فهمید که کتاب مقدس دارای س��اختاری اسطوره‌ای است 
که زمانش از آفرینش تا مکاش��فه و مکانش از بهش��ت تا 
دوزخ اس��ت و این گیت��ی چارچوبی از تصویرس��ازی را 
ب��رای تمام ش��اعران اروپایی تا زمان خود  فرای ش��کل 

     .)Brockway, 1993: 105-106( داده ‌است
ادبی��ات  و  اس��طوره  می��ان  رابط��هؤ 
ش��کلهای متغیری به خ��ود گرفته و 
مشخص‌ترینش استفاده از اسطوره 
در آث��ار ادبی ب��وده اس��ت. ادبیات 
همواره مش��تاقانه از اس��طوره‌ها و 

آن  شاخصهای 
استفاده کرده ‌است. نورتروپ فرای 
در کالبد‌ش��کافی نقد استدلال می‌کند 
که نه یک گونه، بلک��ه تمام گونه‌های 

ادب��ی از اس��طوره سرچش��مه می‌گیرن��د؛ به‌خص��وص 
اسطورهؤ زندگی قهرمان. فرای دورهؤ زندگی قهرمان را در 
ارتباط با چند دورهؤ دیگر می‌داند: دورهؤ س��الانهؤ فصلها، 
دورهؤ روزان��هؤ خورش��ید و دورهؤ ش��بانهؤ خواب‌دی��دن و 
بیدارشدن. اصل ارتباط با فصلها از فریزر است. ارتباط 
با خورش��ید، با آن‌که هرگز گفته نش��ده اس��ت، شاید از 
ماکس مولر10باشد. ارتباط با رؤیا از یونگ است. ارتباط 
فصلها با قهرمانی، باز هم با آن‌که هرگز گفته نشده است، 
شاید از رگلن11باشد. فرای الگوی قهرمانی خود را با نام 
»اس��طورهؤ جس��ت‌و‌جو« عرضه می‌کند، اما این الگو تنها 
چهار مرحلهؤ وس��یع را ش��امل می‌ش��ود: تولد، پیروزی، 

  .)Segal, 2001: 79( انزوا و شکست قهرمان
هر گونهؤ عمدهؤ ادبی، هم‌زمان، با یک فصل، با برهه‌ای از 
روز، ب��ا مرحله‌ای از آگاهی و بالات��ر از همه با مرحله‌ای 
از اسطورهؤ قهرمانی قابل قیاس است: رمانس، هم‌زمان، 
با بهار، طلوع خورش��ید، هشیاری و تولد قهرمان؛ کمدی 
با تابس��تان، می��ان‌روز، آگاهی بیدار ش��ونده و پیروزی 
قهرمان؛ تراژدی با پاییز، غروب خورش��ید، خیال‌بافی و 
انزوای قهرمان؛ هزل با زمستان، شب، خواب و شکست 
قهرمان. گونه‌های ادبی نه‌تنها با اس��طورهؤ قهرمانی قابل 
قیاس‌اند، که از آن سرچش��مه گرفته‌اند. خود اسطوره از 
آیین سرچشمه گرفته است؛ از روایت اسطوره‌ایـ‌ ‌آیینی 
فری��زر ک��ه در آن پادش��اهان اله��ی 

کشته و تعویض می‌شوند.
اس��طوره‌ـ‌  بیش��تر  چ��ون  ف��رای، 
ب��ه  را  ادبی��ات  آیین‌شناس��ان، 

63
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اس��طوره تقلیل نمی‌دهد؛ برعکس، سرس��خت‌تر از همه، 
ب��ر خودمختار‌ب��ودن ادبی��ات اص��رار م��ی‌ورزد. او نیز 
چ��ون فرگوس��ن12، از م��ورای13 و کورن‌ف��ورد14 ای��راد 
می‌گی��رد، ن��ه به‌خاط��ر توس��ل آنان ب��ه ح��دس و گمان 
دربارهؤ سرچشمهؤ اس��طوره‌ای‌‌ ـ  ‌‌‌آیینی تراژدی )مورای( 
و کمدی )کورن‌فورد(- مس��ئله‌ای غیر ادبی- بلکه به‌خاطر 
تفس��یرکردن معن��ای ه��ر دو گون��ه، ب��ه عن��وان قان��ون 

سناریوی شاه‌کشی فریزر- مسئله‌ای ادبی.
بااین‌هم��ه فرای به کمک‌گرفت��ن از فریزر و یونگ، هردو، 
نه‌تنها در آزاد‌کردن معنا، بلکه همچنین خاستگاه ادبیات، 
ادامه می‌دهد. ازاین‌رو، کارهای کلیدی آن دو را، به خودی 
خود، نق��د ادبی می‌داند و حتی به‌ط��ور عمده کارهایی از 
مردم‌شناسی یا روان‌شناسی را به این حوزه متعلق می‌داند:
»جذابیتی که ش��اخهؤ زرین15 و کتاب یون��گ دربارهؤ نمادهای 
غریزهؤ جنس��ی16 برای منتقدان ادبی دارن��د ... برپایهؤ ... این 
واقعیت است که این کتابها در درجهؤ نخست مطالعاتی در نقد 
ادبی هس��تند ... ش��اخهؤ زرین، درواقع، توصیف آنچه مردم 
در گذشتهؤ دور و وحش��ی انجام می‌دادند نیست، بلکه دربارهؤ 
تخیل انس��ان اس��ت، هنگامی که تلاش می‌کند ت��ا بزرگترین 
 اس��رار را بی��ان کند؛ اس��رار زندگی، مرگ و پ��س از مرگ را« 

 .)cited in Segal, 2001: 80-82(
ت�الش  هامیلت��ن،  به‌گفت��هؤ 
ف��رای در سراس��ر زندگ��ی 
حرف��ه‌ای‌اش این بود که نقد 
ادب��ی را به‌عن��وان »ح��وزهؤ 
منس��جمی از پژوه��ش ک��ه 

تخی��ل را به همان گونه نظام‌من��د و کارآمد تربیت کند که 
 )Hamilton, 1990: 34( »عل��وم، عقل را تربی��ت می‌‌کن��د
معرفی ‌کند. مهم‌ترین ضرورت این انس��جام این است که 

نقد ادبی رشته‌ای است برای خود و مستقل از ادبیات. 
اصطلاحه��ای  ب��ا  فروی��د  تأثی��ر 
»جایگش��ت« و »ادغ��ام« در تعبی��ر 
رؤی��ا، در نخس��تین کاره��ای ف��رای 
چش��مگیر است. نخستین توضیحی 
ک��ه ف��رای در مورد رویش و رش��د 
س��اختارهای ادبی از دل اس��طوره 
می‌ده��د در بازنگری‌اش در »مقاله‌ای در مورد انس��ان«17 

به سال 1954 است:
»در دورانهای ابتدایی ... داستانها اسطوره‌اند، به این معنی که 
حکایتهای بی‌نویس��نده از خدایان‌اند؛ در دورانهای بعدی این 
داستانها صورت افسانه یا حکایتهای عامیانه به خود می‌گیرند؛ 
س��پس به‌تدری��ج »واقعی«تر می‌ش��وند، یعنی با درخواس��ت 
عموم��ی )خوانن��دگان ی��ا ش��نوندگان( ب��رای باورپذیربودن، 
سازگار می‌شوند، هرچند که همان خطوط کلی ساختاری‌شان 

.)Russel, 1998: 82( »را حفظ می‌کنند
این شرح تحول اسطوره نقطهؤ آغازی برای سومین مقالهؤ 

کالبدشناسی نقد می‌شود:
س��اختار  حضور  »درهرحال، 
اسطوره‌ای در ادبیات داستانی 
واقع‌گرا پذیرفتنی‌کردن داستان 
را با مش��کلاتی فن��ی روبه‌رو 
ش��گردهایی  ب��ه  و  می‌س��ازد 
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و هم‌زم��ان ب��ا آن، از طری��ق گنجان��دن محت��وای طبیعی 
داس��تان در عرف ادبی، به حکایتی صرفاً ناتورالیس��تی 
 صورت آرمانی می‌دهد )چنان‌که در رمانهای امیل زولا( 
)Russel, 1998: 84(. ف��رای اصطلاحه��ای »جابه‌جایی« 
)جایگشت( و ادغام را همان‌طور که پیش‌تر اشاره کردیم 
از تعبیر رؤیای فروید گرفته است. رؤیا سازه‌ای از تحقق 
آرزوه��ای سرکوب‌ش��ده‌ اس��ت، و از آنج��ا ک��ه آرزوها 
به‌طور معم��ول در تجربه‌های عادی ممنوع هس��تند، این 
س��ازه نمادین و غیرمس��تقیم اس��ت و از س��ازوکارهای 
معین��ی به ن��ام »ادغ��ام« و »جایگش��ت« تبعی��ت می‌کند تا 
از »سانس��ور« ذه��ن، ک��ه زایی��ده و نمایندهؤ گرایش��های 
مخالفت‌آمیز اجتماعی اس��ت، عبور کند. لیبیدو18 رؤیاها 
را، ک��ه ماحص��ل تحقق آرزوین��د، می‌آفرین��د. در نظریهؤ 
ف��رای، رمانس از تمام ش��کلهای ادبی ب��ه رؤیای »تحقق 
آرزو« نزدیک‌ت��ر اس��ت. نق��ش لیبی��دو در کار فروی��د با 
نقش اس��طوره در کار فرای یکسان است، چراکه داستان 
اس��طوره دربارهؤ قهرمانانی اس��ت که هر کاری بخواهند 
می‌کنن��د و ای��ن در عم��ل به‌معن��ای ه��ر کاری اس��ت که 
قصه‌گو می‌خواهد. بااین‌همه، در رمانس، قهرمانان جای 
خدایان اس��طوره را می‌گیرند و ازاین‌رو، زندگی‌ش��ان تا 
حدی اجباری اس��ت. اسطوره‌ها داس��تانهایی هستند که 
بدون رعایت واقع‌گرای��ی، پذیرفتنی‌بودن، انگیزهؤ منطقی 
داش��تن ی��ا ش��رایط ق��درت محدود، 
تعری��ف می‌ش��وند؛ ام��ا در رمانس، 
پیچیدگیه��ای زندگ��ی اجتماعی وارد 
صحن��ه می‌ش��وند. فرای با بهش��ت 

65

ک��ه در حل‌کردن این مش��کلات ب��ه‌کار می‌رون��د می‌توان نام 
عمومی »جایگشت« را داد. پس اسطوره منتهی‌الیه یک سویهؤ 
طرح ادبی اس��ت و ناتورالیس��م منتهی‌الیه س��ویهؤ دیگر، و در 
می��ان )این دو حد( کل فضای رمانس قرار دارد تا اس��طوره را 
در جهت��ی انس��انی جایگردانی کند؛ در عی��ن آن‌که، برخلاف 
واقع‌گرای��ی محتوا را در جهتی آرمانی متعارف س��ازد. قانون 
اصلی جایگردانی این اس��ت که آنچه به‌صورت اس��تعاری در 
اسطوره ش��ناخته می‌ش��ود در رمانس می‌تواند تنها با صوری 
از تش��بیه، چون تمثیل، پیوند معنادار و تصویرس��ازی ضمنی 
همراه و با نظایر آن مربوط گردد. در اس��طوره می‌توانیم خدا- 
خورشید یا خدا- درخت داش��ته باشیم و در رمانس شخصی 
را که به‌صورت معنادار با خورشید یا درخت در ارتباط باشد« 

.)Frye, 1957: 133-135(
اینجا دو منتهی‌الیه )اسطوره و ناتورالیسم( و یک فضای 
میان��ی )رمان��س( داریم، به‌اضاف��هؤ دو جهت )انس��انی و 
ایدئ��ال( ک��ه روی خط��ی که از اس��طوره به ناتورالیس��م 
می‌رس��د، علی��ه یکدیگ��ر در تلاش‌ان��د. در ه��ر رمانس، 
اسطوره فرم قصه را فراهم می‌کند و محتوا توسط عناصر 
واقع��ی رمانس به می��دان می‌آید. در رمان��س جریانهای 
مخالف در کارند. اس��طوره در رمانس جابه‌جا می‌شود: 
هرآنچه به یک خدای اسطوره‌ای مربوط باشد به قهرمان 
انس��انی منتقل می‌ش��ود. )2( در همان حال، در رمانس، 

روند متعارف‌کردن محتوا به س��مت 
ایدئال در کار اس��ت. ت��ا اینجا، فرای 
می‌گوید ک��ه رمانس اس��طوره را در 
جهت باورپذیرش��دن جابه‌جا می‌کند 
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فرض��ی قصه‌گو آغ��از می‌کند که بعد، هن��گام بازآفرینی 
قصه‌ه��ای پیش��ین اس��طوره‌ای، حتی با رمان��س، دچار 
هبوط »جایگش��ت« می‌ش��ود. تقلید، از نظر فرای، بخشی 
از سقوط )هبوط( است: نویسنده، در یک زمان، هم عمل 
اس��طوره‌ای کس��ی دیگر را و ه��م زندگی واقع��ی خود و 
خوانندگان یا شنوندگانش را، تقلید می‌کند. ماحصل تقلید 
از طبیعت در داستان، رسیدن به حقیقت یا واقعیت نیست، 
بلکه باورپذیر‌ش��دن داستان اس��ت، و باورپذیربودن، از 
نظ��ر ارزش و اهمی��ت، از س��ازش ظاهری در اس��طوره 
یا داس��تان عامیانه ت��ا نوعی ضابطهؤ سانس��ور در رمان 

 .)Ibid: 89( ناتورالیستی، متغیر است
»درهرح��ال، »جایگش��ت« با ش��یوهؤ رمانتیک آغاز می‌ش��ود: 
بنابراین، با )به پیش( خواندن تاریخ ادبی، می‌توان اندیشید که 
سه ش��یوهؤ »رمانتیک«، »تقلیدگرایی متعالی«19 و »تقلیدگرایی 
عادی«20 اس��طوره‌هایی جابه‌جاشده )یا دستخوش جایگشت 
ش��ده( هس��تند. میتوی یا فرمولهای طرح از اسطوره به سمت 
قطب مخالف، واقع‌نمایی، حرکت می‌کنند و س��پس با طنز به 

.)Frye, 1957: 52( »برگشتن می‌آغازند
در چرخ��هؤ میت��وی، ت��راژدی و کم��دی مقاب��ل یکدیگرند 
و همین‌ط��ور رمان��س و طن��ز. اینه��ا مانن��د فصلها چرخ 
می‌زنن��د: کم��دی، به��ار؛ رمانس، تابس��تان؛ ت��راژدی، 
پایی��ز؛ طنز، زمس��تان. در اس��طوره‌های به��ار، جامعهؤ 

مرب��وط ب��ه قهرم��ان علی��ه جامع��هؤ 
و  می‌کن��د  طغی��ان  بزرگ‌ت��ران21 
نظ��ام را واژگ��ون می‌کند؛ تابس��تان 
جس��ت‌وجوی رمانتی��ک اس��ت ک��ه 

در آن، قهرم��ان در پ��ی جام مقدس اس��ت؛ پاییز تراژدی 
اس��ت که تم��ام اجتماع در آن ب��ه همراه قهرمان س��قوط 
 می‌کن��د؛ زمس��تان زم��ان طنزآمیز م��رگ بی‌معنا اس��ت 
)Brockway, 1993: 107(. همان‌طور که گفته شد، فرای 
ب��ر این باور بود که تمام ادبیات جایگش��تی از اس��طوره 
اس��ت. در س��نت غربی، این جایگش��ت در درجهؤ نخست 
از کتاب مقدس اس��ت و بعد، از عناصر کلاس��یک، سلتی 
و یونانی که در ادبیات ادغام ش��ده‌اند. فرای اس��طوره‌ها 
را داستان ایزدان می‌داند و آنها را موجودات فوق‌طبیعی 
می‌خواند که قدرتش��ان بیش از انسان است. هم ایزدان و 
هم محیط اعمالشان از هر چیزی در جهان طبیعی متمایز 
اس��ت. قدرت بنیاد جایگش��ت اس��ت. اگر ش��خصیتهای 
اصل��ی اث��ر داس��تانی ضعیف‌ت��ر از ای��زدان و قوی‌تر از 
انس��انها باش��ند، این��ان قهرمانان‌ان��د و سرگذشتش��ان 
حماس��ه یا رمانس اس��ت. او بر این باور است که ادبیات 
هند و دیگر تمدنهای ش��رق در جایگشتش��ان از اسطوره 
جلوت��ر از رمان��س نرفته‌ان��د، درحالی‌ک��ه در غ��رب، در 
رمانه��ای قلاش��ان )پیکارس��ک( )3( س��دهؤ ش��انزدهم و 
هفدهم، ش��خصیتها بزرگ‌تر از ح��د معمول‌اند، اما هیبت 
قهرمانی ندارند. فرای ادبیاتِ از این دس��ت را تقلیدگرایی 
متعالی یا تقلید از نظام فرادست می‌خواند؛ اصطلاحی که 
بس��یاری از منتقدان با احتیاط به آن می‌نگرند. از ابتدای 
قرن هجدهم، رمانهایی نوشته شدند 
که در آنها ش��خصیتها بازتاب مردم 
بودن��د؛  ع��ادی  محیط��ی  در  ع��ادی 
مردمی عادی ک��ه همه‌چیز بودند جز 
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قهرم��ان، اما با مش��کلات زندگی به‌خوبی دس��ت و پنجه 
نرم می‌کردند. فرای در اجتناب از اصطلاح »واقع گرایی«، 
می‌دان��د ع��ادی«  »تقلیدگرای��ی  را  ادبی��ات  ن��وع   ای��ن 

 .)Frye, 1957: 105-106(
منتق��دان بس��یاری در م��ورد کار 
می��ان،  آن  از  نوش��ته‌اند.  ف��رای 
خلاصه‌ای از نظر دو تن را در این 
مختص��ر می‌آوریم؛ به‌دلیل آن‌که 
هری��ک نکتهؤ خاص��ی را که مورد 
بحث نقد ادبی بوده و ش��اید هنوز هم باشد، در ارتباط با 

کار فرای مطرح کرده‌اند.
مقدم��هؤ بحث‌انگی��ز ف��رای ادعانام��ه‌ای قدرتمن��د علیه نقد 
دوران خ��ود و اس��تدلالی محکم برای نیاز ب��ه بوطیقایی 
نظام‌مند اس��ت: نقد ادبی در موقعیت »اس��تقرایی خام«ی 
اس��ت که در غیاب یک چارچوب مناس��ب نظری، س��عی 
در بررس��ی آث��ار منف��رد دارد. منتق��د ادبی بای��د بپذیرد 
ک��ه ادبیات مجموعهؤ س��اده‌ای از آثار مجزا نیس��ت، بلکه 
فضایی مفهومی اس��ت ک��ه می‌تواند به‌صورتی منس��جم 
س��ازمان یاب��د؛ و نقد، اگ��ر بخواهد به ش��یوه‌ای )علمی( 
تبدیل ش��ود، »باید برای کشف شکلهای سازمان‌دهنده یا 
کنترل‌کنن��دهؤ چارچوب مفهومی خ��ود، به عرصه‌ای تازه 
جهش کند« )Frye, 1965: 16(. کارکردن روی این عرصهؤ 
تازه مس��تلزم درنظرگرفتن امکان »نظریهؤ ادبی منسجم و 

فراگیری اس��ت که به‌صورتی منطقی 
و علمی سازمان یافته باشد. بخشی 
از این نظریه را دانشجو، همچنان‌که 

می‌آم��وزد،  ناخ��ودآگاه  به‌صورت��ی  م��ی‌رود،  پی��ش 
 ام��ا اص��ول بنیادی��ن آن هن��وز بر ما ناش��ناخته اس��ت« 

.)Ibid: 11(
این بدون ش��ک حملهؤ مس��تقیمی به خودمداری22 نقد نو و 
این فرضیه اس��ت که رویکرد منتقد ب��ه هر اثر منفرد باید 
ب��ا کمترین پیش‌فرض ممکن باش��د تا، به‌طور مس��تقیم، 
واژه‌های روی صفحه را تجربه کند. اما فرای اهمیت حمله 
به خود تفسیر را درک نمی‌کند. او بر حاشیهؤ مشکل، این 
پ��ا و آن پا می‌کن��د و این تصور را که منتق��د باید خود را 
به بیرون‌کش��یدن آنچه شاعر، آگاهانه، در شعر گذاشته 
اس��ت محدود کند، به‌عنوان یکی از بی‌سوادیهای فراوانِ 
شلخته وار توصیف می‌کند، که نبود نقدی نظام‌مند باعث 
رشد آن شده است. اما عملکرد این بحث در کل کار فرای 
روشن نیست. باز به‌گفتهؤ فرای، به‌غلط تصور شده است 
ک��ه منتقد به چارچوبی مفهومی نی��از ندارد و تنها کارش 
این است که »شعری را بگیرد که، با سخت‌کوشی شاعر، 
از زیباییها یا معناهای به‌خصوصی انباش��ته ش��ده است 
و ای��ن زیباییها و معناها را یک��ی پس از دیگری، به‌نحوی 

 .)Ibid: 17-18( »...خودپسندانه، بیرون بکشد
این جمله را می‌توان حمله‌ای کلی به تفس��یر، به‌خصوص 
تفس��یر خودپس��ندانه و از نوع تکرار مکررات، تلقی کرد، 
اما درواقع، چنان‌که جملهؤ پیش��ین روش��ن می‌کند، هدف 
واقع��ی فرای تفس��یری قصدگرایانه )تفس��یری بر مبنای 
قصد مؤلف( اس��ت. فرای با پیوستن 
ب��ه منتقدان ن��و در مخالفت ب��ا نقدی 
که گن��اه »اش��تباه قصدگرایانه« را به 
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گردن دارد، دش��من را عوضی گرفته و در به روی ناچیز 
جلوه‌دادن کار خود گشوده است. به‌این‌ترتیب، بوطیقای 
نظام‌مندی را که فرامی‌خواند و خود س��همی اساس��ی در 
ش��کل‌دادنش دارد، می‌توان چون پیش‌درآمدی بر تفسیر 
دید. منتق��د می‌توان��د، در روی‌کردن به متن، با داش��تن 
چارچوبی مفهومی- نظریه‌های ش��یوه، نماد، اسطوره و 
نوع ادبی، آن‌طور که در کالبدشناس��ی نقد آمده اس��ت - 
اث��ر را نه با بیرون‌کش��یدن آنچه ش��اعر، آگاهانه، در آن 
گذاش��ته اس��ت، بلکه با استخراج عناصر ش��یوه‌ها، انواع 
ادب��ی، نمادها و اس��طوره‌های مختلفی ک��ه احتمالاً بدون 
آگاهی روش��ن مؤلف در اثر آمده‌اند، تفسیر کند. در این 
حالت، هنوز هم تفس��یر، آزمونی برای شیوهؤ نقد خواهد 
ب��ود و ارزش رویک��رد ف��رای در این‌که ش��خص را قادر 
کرده اس��ت تا معناهای��ی را که پیش از ای��ن مبهم بودند، 

درک کند.
مطمئن��اً این دلیل موجهی نیس��ت که ف��رای بخواهد برای 
پروژه‌اش بیاورد. پافش��اریهای مک��رر او مبنی بر این‌که 
نق��د بای��د در پی یافت��ن چش��م‌انداز گس��ترده‌ای از آنچه 
می‌کند باشد و این‌که نقد باید تلاش کند تا به درک اصول 
بنیادینی نائل ش��ود که لازمهؤ علمی‌بودن نقد به‌عنوان یک 
رشته و شیوه است، نشان می‌دهد که او هدفهای دیگری 
در ذهن دارد. اما کوتاهی او در زیر س��ؤال بردن تفسیر، 
به‌عنوان هدف، ابهامی اساسی درمورد موقعیت مقوله‌ها 
و طرحهایش می‌آفریند. فرای با تشخیص بهار، تابستان، 
پاییز و زمس��تان به‌عنوان چهار مقولهؤ اسطوره‌ای، دقیقاً 
ادع��ای چه چیزی را دارد؟ ش��اید منظور او این اس��ت که 

این مقوله‌ها نقشهؤ مفهومی عامی را تشکیل می‌دهند که ما 
از طریق تجربه‌های ادبی‌مان جذب کرده‌ایم و راهنمای ما 
در تفسیر ادبیات است. به‌عبارتی دیگر، شاید مدعی است 
که برای توضیح معناها و مضمونهای آثار ادبی، باید این 
تمایزهای بنیادین را ک��ه هنگام خواندن آثار ادبی به‌طور 
مداوم در کارند، روش��ن کرد. در غیر این صورت، شاید 
ادعا دارد که مقوله‌هایی از تجربه را، که در روان انس��ان 
نقش بنیادین دارند، کشف کرده است و باید این مقوله‌ها 
را، به‌عنوان ش��گردهای هرمنوتیک، برای دست‌یافتن به 

عمیق‌ترین معنای واقعی آثار ادبی، به‌کار بست. 
هرچن��د که تفاوت میان منظورهایی که برش��مردیم اندک 
می‌نماید، اما این تفاوت برای یک پروژهؤ بوطیقا از اهمیتی 
حیات��ی برخوردار اس��ت. در حال��ت دوم، ف��رای ادعای 
کشف تمایزهایی را دارد که به‌عنوان روش تفسیر به‌کار 
می‌آیند: امکان تولید خوانشهای تازه و بهتر آثار ادبی را 
فراهم می‌کنند. در حالت اول، روشی برای تفسیر عرضه 
نمی‌ش��ود، اما ادعا می‌کند که چرایی تفس��یر معمول آثار 
ادب��ی را توضیح می‌دهد. در ش��رایط مقدم��هؤ بحث‌انگیز 
و توصی��ه برای آش��کارکردن نظری��هؤ پوش��یدهؤ ادبی که 
دانشجویان به‌طور ناخودآگاه ضمن تحصیلات ادبی‌شان 
فرامی‌گیرند، نخستین تفس��یر مطمئناً ارجح است؛ اما در 
ارتباط با وظایف و دل‌مشغولیهای سنتی نقد، که فرای به 
فکر ردکردنشان نیفتاده است، احتمال غالب‌شدن دومین 

تفسیر بیشتر است.
درواقع، این دقیقاً چیزی اس��ت که اتفاق افتاده اس��ت. با 
آن‌که پروژهؤ فرای با تقاضا برای بوطیقایی نظام‌مند آغاز 
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ش��ده اس��ت، کاری بیش از فعال‌کردن شیوه‌ای از تفسیر 
ک��ه »نقد اس��طوره‌ای« یا »نق��د کهن‌الگویی« نامیده ش��د، 
انجام نداده اس��ت. فرض این‌که وظیفهؤ منتقد تفسیر آثار 
منفرد اس��ت تغییر نکرده اس��ت، فقط ح��الا در این نظریه 
ک��ه عمیق‌ترین معناهای اثر را بای��د در نمادها یا قالبهای 
کهن‌الگویی که خود اثر به‌کار می‌گیرد جست، مقوله‌های 
فرای به‌عنوان دس��ته‌ای از شگردهای نام‌گذاری استفاده 
می‌ش��وند. ف��رای نتوانس��ت بپذیرد ک��ه دش��من بوطیقا 
تنها خودمداری نیس��ت، بلکه پروژهؤ تفس��یری اس��ت که 
خودمداری در خدمت آن اس��ت، و این نه‌تنها به انحراف 
ان��رژی نظام‌مند، بلکه به کمک‌کردن به ش��یوهؤ تفس��یری 

 .)Culler, 2001: 7-10( تخدیرکننده انجامید
روش��ن‌کردن مفه��وم »هدف« ی��ا قصد در ادبی��ات برای 
ارزیابی »نقد نو« از اهمیتی ش��ایان برخوردار است، زیرا 
در م��وارد نادری که منتقدان این مکتب تن به تبیین نظری 
کار خود داده‌اند، مفهوم هدف همواره نقشی برجسته ایفا 
کرده؛ هرچند که این نقش بیشتر اوقات منفی بوده است. 
ویمس��ات23و بردزلی24 اصطلاح »اش��تباه هدفمندی«25 را 
در س��ال 1942 س��اختند که بی��ش از هر عب��ارت دیگری 
حدوحدود افق کارکرد نقد نو را بازمی‌نماید. این اصطلاح 
بعدها در کتاب تصویر کلامی26 ویمس��ات بس��ط یافت و 
ب��رای تأکی��د ب��ر خودمداری و وح��دت آگاهی ش��اعرانه 
به‌کار رفت. ویمس��ات می‌خواهد از قلمرو شعر در برابر 

تجاوز ش��یوه‌های خش��ن جبرگرای 
تاریخی یا روان‌ش��ناختی، که رابطهؤ 
پیچی��دهؤ می��ان درون‌مای��ه و س��بک 

را بیش از حد س��اده می‌انگارند، دفاع کن��د. او بر مفهوم 
هدف به‌عنوان ش��کافی که این گروهه��ای بیگانه از خلال 
آن خود را به قلمرو ش��عر می‌رسانند، تمرکز می‌کند، اما 
با این کار، درس��ت لحظ��ه‌ای را بر ما آش��کار می‌کند که 
دل‌مشغولی‌اش با خودمداری، که به‌جای خود بسیار هم 
موجه اس��ت، او را به فرضه��ای متضادی دربارهؤ مقام و 
منزلت هستی‌ش��ناختی اثر ادبی می‌کش��اند. ویمسات که 
هنرشناس��ی حساس‌تر از آن است که همه‌چیز را یکسره 
از ش��کل بیندازد، نخس��ت این‌گونه می‌نویس��د: »دریافت 
ش��عر به‌عن��وان چی��زی در می��ان ش��اعر و مخاطبانش، 
البته نوعی تجرید اس��ت. شعر یک عمل است«- حکمی که 
نظری��هؤ هدفمندانهؤ ش��عر به‌گرمی از آن اس��تقبال می‌کند. 
ویمس��ات س��پس ادامه می‌ده��د: »اما اگ��ر بخواهیم عمل 
ش��اعرانه را به‌منظور فهمی��دن و ارزیابی‌کردنش به‌چنگ 
آوری��م و اگر قرار باش��د این عمل ش��اعرانه چون چیزی 
 انتقادی مورد قبول عام واقع ش��ود، باید تجسد پیدا کند« 

 .)Wimsatt, 1954: xvii(
اگر چنین تجسدی، که با سرکوب ویژگی هدفمندی، عمل 
ادبی را به ش��ی‌ء ادبی تغییر می‌ده��د، نه تنها ممکن بلکه، 
برای راه‌دادن به توضیحی انتقادی، مورد نیاز هم هست، 
پ��س ما دنیای��ی را ک��ه در آن زبان ادبی و ش��ی‌ء طبیعی 
دارای مق��ام و منزلتی یکس��ان هس��تند، ت��رک نکرده‌ایم. 
این فرض براساس بدفهمی ذات هدفمندی بنا شده است. 
»ه��دف«، ی��ا قص��د، در س��نجش ب��ا 
الگویی فیزیکی، چون وس��یلهؤ انتقال 
محتویات��ی روان��ی یا ذهن��ی از ذهن 
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ش��اعر به ذهن خوانن��ده، دیده می‌ش��ود؛ کم‌وبیش چون 
ریختن نوش��یدنی از پارچ در لیوان. محتویات معینی باید 
به جایی دیگر منتقل شود و انرژی لازم برای عملی‌کردن 
ای��ن انتقال از منبع��ی بیرونی ب��ه نام »ه��دف« بیاید. این 
برداش��ت نادیده‌گرفت��ن ای��ن حقیق��ت اس��ت ک��ه مفه��وم 
هدفمندی در ذات خود نه فیزیکی اس��ت و نه روانی، بلکه 
ساختاری است و متضمن فعالیت یک نهاد بدون توجه به 
ملاحظات تجربی آن اس��ت، مگر تا آنجا که این ملاحظات 
به هدفمندی ساختار مربوط باشند. هدفمندی ساختاری 
تعیین‌کنندهؤ رابطهؤ میان اجزای تش��کیل‌دهندهؤ شی‌ء منتج، 
در تمام بخشهای آن اس��ت، اما رابطهؤ میان حالت خاص 
ذهن درگیر با عمل ساختارس��ازی و شی‌ء ساختاریافته، 
یکسره اتفاقی است. ساختار صندلی در تمام اجزایش با 
این واقعیت که برای نشس��تن مقدر شده است، مشخص 
می‌ش��ود، اما این س��اختار به هیچ طریقی به حالت ذهنی 
نجار وابسته نیست. مقولهؤ اثر ادبی البته پیچیده‌تر است، 
بااین‌هم��ه، اینجا نیز هدفمندی عمل نه‌تنها وحدت هس��تی 
شاعرانه را تهدید نمی‌کند، بلکه با تأکید بیشتر این وحدت 

را محقق می‌کند. 
مخالفت ب��ا هدفمندی، که ویمس��ات با آن آنچ��ه را دیگر 
منتق��دان نقد نو در عمل انج��ام می‌دادند به‌صورت نظری 
تدوین کرد، به‌نحو چشمگیری سفت‌وسخت از کار درآمد. 
نورتروپ فرای، در کالبدشناس��ی نقد، هنوز به »اش��تباه 
هدفمن��دی« چون یک��ی از س��نگ بناهای روش‌ش��ناختی 
نظ��ام مقوله‌ه��ای س��خنورانهؤ کهن‌الگوی��ی خ��ود ارجاع 
می‌دهد. تدوین فرای به »عمل« ویمس��ات نزدیک‌تر است 

ت��ا به »ش��ی‌ء« مفروض خودش. فرای س��اختار یک عمل 
هدفمند را از این رو با نش��انه‌گیری همانند می‌بیند که در 
نش��انه‌گیری، شی‌ء به‌وس��یلهؤ اس��لحه‌ای که به سمت آن 
نش��انه رفته است، هدف در نظر گرفته می‌شود. او نتیجه 
می‌گیرد که این نوع ساختار متعلق به زبان استدلالی است 
که رابطهؤ دقیق را »نشانه« می‌گیرد و نه زبان شاعرانه که 
هیچ‌چیزی مگر خودش را »نشانه« نمی‌گیرد؛ یعنی به‌طور 
کام��ل خودمخت��ار و فاقد مرجوع خارج��ی. این بخش از 
نظریهؤ ف��رای- که از ارزش اغواکنندهؤ طبقه‌بندی بعدی‌اش 
نمی‌کاهد- بر پایهؤ یک برداش��ت اشتباه از زبان هدفمند و، 
بگوییم و بگذریم، از زبان اس��تدلالی نیز، بنا ش��ده است. 
عمل نشانه‌گیری تا یک‌ جا سرمشق درستی را برای عمل 
هدفمن��د فراهم می‌کند، به ش��رط آن‌ک��ه تمایز مهمی قائل 
ش��ویم. وقتی ش��کارچی خرگوش��ی را نش��انه می‌گیرد، 
می‌توانی��م ف��رض کنیم که ه��دف او خوردن ی��ا فروختن 
خرگوش اس��ت و در این صورت، عمل نش��انه‌گیری فرع 
بر هدفی دیگر است که فراتر از خود عمل است؛ اما وقتی 
ش��کارچی هدف��ی مصنوعی را نش��انه می‌گی��رد، عمل او 
هدفی به‌جز نش��انه‌گیری به‌خاطر خود نشانه‌گیری ندارد 
و س��اختاری کاملاً بسته و خودمختار را تشکیل می‌دهد. 
عمل به سمت خود عمل بازمی‌تابد و در قلمرو هدف خود 
محدود می‌ماند. این درواقع طریقهؤ درستی از تمایزگذاری 
میان اش��یای متف��اوت هدفمند مانند ابزار و اس��باب‌بازی 
اس��ت )نمون��هؤ ابزار، تفنگی اس��ت که خرگوش را نش��انه 
می‌گیرد و نمونهؤ اسباب‌بازی، تفنگی که بشکه‌ای گلین را 
نش��انه می‌گیرد(. شی‌ء هنری به‌طور قطع متعلق به همان 
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مقولهؤ اس��باب‌بازی اس��ت، چنان‌که کانت و شیلر27 خیلی 
پیش از هاوزینگا28 می‌دانس��تند. در شکس��ت در گذاشتن 
این تمایز، نورتروپ فرای به همان اشتباه ویمسات دچار 
می‌شود و با شی‌ء ادبی چون شی‌ء طبیعی رفتار می‌کند: 
ع�الوه بر ای��ن، با این خطر اضافی که دس��تهایی را وارد 
معرک��ه می‌کند که کمت��ر از خود طنزپردازن��د، نظریه‌اش 
می‌تواند خسارتی بزرگ را باعث شود. فرمالیستی مانند 
ویمسات، فقط متن به‌خصوصی را که روی آن دارد کار 
می‌کند، مفروض می‌گیرد، اما ش��اگرد اسطوره‌شناس��ی 
چون ف��رای، با ذهن ادبی، می‌تواند بس��یار جلوتر از این 
برود. او جواز س��امان‌دادن و طبقه‌بندی‌کردن کل ادبیات 
را در ش��ی‌ء منف��ردی به‌دس��ت آورده اس��ت ک��ه هرچند 
م��دور، اما جس��دی عظیم اس��ت. فرمول ف��رای که تمام 
آفرین��ش ادبی را به‌عنوان »فعالیتی که هدفش حذف هدف 
اس��ت« تعریف می‌کند، تنها در صورتی درس��ت است که 

برای همیشه چون هدفی ابدی معلق بماند. 
مطالع��هؤ واقع��اً نظام‌من��د منتق��دان فرمالیس��ت در زب��ان 
انگلیس��ی در س��ی س��ال گذش��ته، همیش��ه عدم پذیرش 
کم‌وبیش عمدی اصل هدفمندی را آش��کار می‌کند. نتیجه 
چیزی جز سخت‌ش��دن مت��ن به‌صورت روی��ه‌ای محض 
که مانع نفوذ تحلیل سبک‌ش��ناختی به پش��ت ظاهر حسی 
می‌ش��ود، نبوده اس��ت و درنتیجه دریافت آن »کشمکش 
ب��ا معنا« را که ه��ر نقد ادبی از جمله نقد فرمالیس��تی باید 

ک��رده  ناممک��ن  آورد،  به‌حس��اب 
است... . شکست نس��بی فرمالیسم 
امریکای��ی که آثار مهمی تولید نکرده 

اس��ت، در فق��دان آگاهی از س��اختار هدفمند ش��کل ادبی 
        .)De Man, 1993: 25-26( است

ف��رای با آثارش نقد ادب��ی واقعی را 
پیش��نهاد می‌کند که ش��یوه‌اش را از 
خود ادبیات می‌گیرد و معتقد اس��ت 
نق��د ادب��ی بای��د بررس��ی نظام‌من��د 
آثار ادبی باش��د، ب��ه همان‌گونه که 
دانش فیزیک، مطالعهؤ طبیعت و تاریخ، بررس��ی کارهای 
انس��ان است. او بر آن است که مجموعهؤ ادبیات در دست 
بررس��ی بای��د از پی��ش دارای ویژگیهای نظام‌مند باش��د 
ت��ا نقد نظام‌مند را ممکن س��ازد. او ادع��ا می‌کند که ما از 
ای��ن نظام‌مندی بس��یار ک��م می‌دانیم و از زمان ارس��طو 
تاکنون، بررس��ی نظام‌مند ادبیات پیش��رفت کمی داش��ته 
است. فرای ادبیات را از نقطه‌نظر کهن‌الگویی دارای نقش 
اساس��ی در تبدیل جهان فیزیکی به جهان کلامی می‌داند، 
زی��را از آنجا ک��ه منطبق ب��ر نیازها و نگرانیهای بش��ری 
اس��ت، برای انس��ان قابل دسترس و درک‌ش��دنی است. 
او در نوش��ته‌های بسیارش کوشیده‌ اس��ت تا این نظریه 
را به‌منظ��ور روش��ن‌کردن مناب��ع ادب��ی، از کتاب مقدس 
گرفته تا ش��عر و داستان معاصر، گس��ترش دهد، اما در 
این راستا، ادبیات را به اسطوره تقلیل نداده است و بیش 
از همه بر اس��تقلال ادبیات پافش��اری کرده اس��ت. فرای 
در بررس��یهای خود کوش��یده اس��ت ت��ا از گمانه‌زنیهای 
بی‌اسلوب برای نشان‌دادن خاستگاه 
ی��ا  آث��ار  از  برخ��ی  اس��طوره‌ای 
ش��خصیتهای ادبی، ممانعت به عمل 
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آید. بااین‌حال، به خاستگاه اسطوره‌ای ادبیات پابند است 
و در این میان، پژوهش��های یونگ و فروید و یا فریزر را 
پژوهشهایی در نقد ادبی می‌شناسد. همان‌طور که فروید 
ردپای اس��طوره را در رؤیا می‌بیند، فرای نیز ردپای آن 
را در اث��ر نویس��نده دنبال می‌کند و در نش��ان‌دادن تأثیر 
آن ب��ر خواننده دنباله‌رو یونگ اس��ت. البته در اینجا باید 
خاطرنش��ان کرد که تمایل فرای در روشن‌کردن رموز و 
نمادهای ادبی با توجه به دس��ت‌یابی معنای اس��طوره‌ها 
در الگوه��ای تحقیقاتی فروید و یون��گ کمی افراطی بوده 
اس��ت، زیرا آنها خود تحت‌تأثیر نظریه‌های جهان‌شمول 
قرن خود، بیش از پرداختن به نقد اس��طوره کوش��یده‌اند 
خاستگاه اس��طوره را توضیح دهند. درهرحال، هیچ‌کس 
به‌ان��دازهؤ ف��رای نتوانس��ته اس��ت اس��طوره و ادبی��ات را 
این‌گون��ه به هم نزدیک س��ازد. او با اصطلاح جایگش��ت، 
پیون��د اس��طوره و ادبی��ات را توضیح می‌ده��د. برای او 
اس��طوره در ص��ورت اولی��ه‌اش بدون جایگش��ت بوده و 
سپس دستخوش جایگشت گش��ته و سرآخر ادغام شده 
اس��ت. این ص��ورت آخ��ر را او در کارهای نویس��ندگان 
مدرن نش��ان داده است. به همین دلیل، او منتقد نقد ادبی 
را کسی می‌داند که بتواند اسطوره را از اثر ادبی استخراج 

کند و چون تعبیر رؤیا تحلیل کند.

)1(. بخش��ی از این شعر به این قرار 
اس��ت: ببر، ببر، نور ف��روزان / در 
بیش��ه‌های ش��ب، / کدامی��ن چش��م 
و کدامی��ن دس��ت ج��اودان / تقارن 

ترسناک تو را بیان تواند کرد؟
)2(. نگارندهؤ این مقاله در چندین مقاله کوشیده است چنین 
جایگش��تهایی را در ش��اهنامه نش��ان دهد. نک: »مرداس 
نیک‌مرد آدمخوار!«، نامهؤ فرهنگستان، ش 37،‌ دورهؤ دهم؛ 
»تهمینه کیس��ت؟ پژوهشی در اسطوره‌شناسی تطبیقی«، 
نامهؤ فرهنگستان ش 35، دورهؤ نهم؛ و »الگوی پیشنهادی 
رده‌بندی داس��تانهای پری��ان بر بنیاد اس��طوره‌ها«، نامهؤ 

انسان‌شناسی، ش 8، سال چهارم. 
)Picaresque  .)3، رمانهای��ی ک��ه مقام��ه‌وار و ب��ا طن��ز 

نوشته شده و معمولاً فردی از اوباش قهرمان آن است.
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75

ج��وزف کمبل�   از مهم‌ترین نظریه‌پردازان معاصر در حوزهؤ 
اس��طوره است. وی با توجه به بن‌مایه‌ها و مضامین مشترک 
اس��اطیر در فرهنگه��ای مختلف، نظریهؤ تک‌اس��طوره‌�خود را 
مطرح می‌کند و به این امر می‌پردازد که اس��طوره‌ها از اشکال 
واحد کهن‌الگو‌ها تبعیت می‌کنند و با توجه به فرهنگهای مختلف استحاله می‌یابند و شکلی 
نوی��ن ب��ه خود می‌گیرن��د. در این مقاله با توجه به نظریهؤ تک‌اس��طورهؤ کمب��ل، به قهرمان 
به‌عنوان مهم‌ترین کهن‌الگوی جهانی و س��یر تحول آن می‌پردازیم و در ادامه، خوانش��ی 
اسطوره‌ای با روش کمبل از روایت یونس و گرفتارشدنش در دهان ماهی بر اساس کتاب 
جامع‌التواریخ ارائه می‌کنیم تا به س��طوحی ژرف‌تر از سیر تحول قهرمان با بهره‌گیری از 

این روایت نایل آییم. و در نهایت به بررسی سه نقاشی از این روایت می‌پردازیم.

واژگان کلیدی:
جوزف کمبل، کهن‌الگو، تک‌اسطوره، قهرمان، جامع‌التواریخ.
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I. Joseph Campbell
II. monomyth
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)1904-1987م(  کمب��ل  ج��وزف 
یک��ی از برجس��ته‌ترین ش��خصیتها 
و پژوهش��گران معاص��ر در حوزهؤ 
اسطوره است. نظریات وی در قالب 
مجموعهؤ تألیف��ات و کتاب در حوزهؤ 
اسطوره‌شناسی تأثیری غیرقابل انکار بر خلق و نقد آثار 
هنری و ادبی داشته اس��ت. کمبل نظرات ویژه‌ای دربارهؤ 
مذاهب داش��ت و برخلاف جریانات تفس��یری که به ظاهر 
کلام توجه ویژه‌ای داشتند، طرح خوانش و قرائت نمادین 
و اس��طوره‌ای را ارائه کرد. علاوه بر آن کمبل به مباحث 
و جریانات روان‌شناسی نیز توجه داشت و معتقد بود که 
این جریانات موجب ش��دند تا اسطوره‌ها همچنین رؤیاها 

و افسانه‌ها مورد تأمل و مطالعهؤ دوباره قرار گیرند. 

کمبل متأثر از یونگ  به نظریهؤ ضمیر ناخودآگاه جمعی و 
کهن‌الگوها علاقه‌مند شد و با بهره‌گیری از آنها و شناختی 
ک��ه از اس��طوره‌های مل��ل مختلف کس��ب ک��رد و مطالعهؤ 
تطبیقی آنها، نحوهؤ باززایی اسطوره‌ها را تا دورهؤ معاصر 
پیگیری و همچنین نظریهؤ تک‌اس��طورهؤ خود را مطرح کرد 
که مورد توجه منتقدان و هنرمندان قرار گرفت. این مقاله 
بر آن اس��ت که نظریهؤ تک‌اس��طورهؤ کمب��ل را مورد مداقه 
قرار ده��د و از این منظر به تحلیل یک اثر بپردازد. به این 
منظور، پس از ارائهؤ تعریفی از اس��طوره و تشریح نظریهؤ 
تک‌اس��طورهؤ کمبل و کهن‌الگوی قهرمان و سیروسفر او، 
به بررس��ی روایت یونس در دو مت��ن تصویری و روایی 
از کتاب جامع‌التواریخ پرداخته و این اس��طورهؤ مذهبی از 

منظر قهرمان تحلیل و رمزگشایی می‌شود. 
»اس��طوره« از واژگان چندمعنای��ی 
اس��ت و معان��ی متفاوت��ی از آن در 
دوره‌های مختلف تاکنون ارائه شده 
است. بر این اساس لازم است ابتدا 
ب��ه تعریف اس��طوره از نظ��ر کمبل 

بپردازیم. کمبل در تعریف اسطوره  می‌گوید: 
»کهن‌الگوهایی که کش��ف و درک شده‌اند، آن‌هایی هستند که 
طی تاریخ و فرهنگ بش��ریت، تصاویر اسطوره‌ای، الهامی و 
آیی��ن را برانگیخته و ایجاد کرده‌اند. ای��ن »جاودانان رویایی« 
را نباید با اش��کال س��مبلیک ش��خصی‌ای ک��ه در کابوس‌ها و 
ش��وریدگی‌های فرد مضطرب ظاهر می‌شوند، اشتباه گرفت. 
رویا، اس��طوره‌ای ش��خصی اس��ت و اس��طوره، رویایی تهی 
از فردی��ت، به‌طور کلی هم اس��طوره و هم روی��ا در دینامیک 
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اسطوره 
از نگاه
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»قصه‌های پریان برای گذراندن اوقات فراغت بازگو می‌شوند. 
شما باید میان اسطوره‌ها که به موضوعات جدی زندگی زنده، 
برحسب مرتبهؤ جامعه و طبیعت می‌پردازند، و داستان‌هایی که 
با بعضی از همان بن‌مایه‌ها برای تفریح بازگو می‌ش��وند، فرق 
بگذارید. با آنکه اغل��ب قصه‌های پریان پایانی خوش دارند، 
در راه رسیدن به این پایان خوش، ‌بن‌مایه‌های اسطوره‌شناختی 
نمونه‌واری اتفاق می‌افتند. به‌عنوان مثال، بن‌مایهؤ گرفتارشدن 
در مشکلی سخت، و سپس ش��نیدن صدایی یا آمدن کسی به 

کمک شما« )کمبل، 1380: 208(.
 بنابرای��ن اس��طوره‌ها ه��م از نظر شناخت‌شناس��ی و هم 
از نظ��ر کارک��رد نس��بت به افس��انه‌ها متف��اوت و متمایز 
می‌شوند. اسطوره‌ها حکایتهای عمیق از وجود انسان یا 
جامعهؤ انسانی تلقی می‌گردند و با هویت و باورهای افراد 

جامعه ارتباطی تنگاتنگ‌تر دارند. 
از نظر کمبل، اس��طوره‌ها دارای ریشه و مبانی مشترکی 
هس��تند ک��ه در زمانها و مکانه��ای گوناگون ب��ا توجه به 
ویژگیهایش��ان به ش��کلهای گوناگونی متجل��ی می‌گردند 
و اس��طوره را روح زن��دهؤ آن چیزهای��ی می‌دان��د ک��ه از 
فعالیت‌های ذهنی و فیزیکی بش��ر نشأت گرفته است. وی 
اس��طوره را عامل پویایی و تکامل جامعهؤ انسانی می‌داند 
و در این زمین��ه می‌آورد: »عملکرد اصلی اس��طوره‌ها و 
آیین‌ها به‌وجودآوردن سمبول‌هایی بوده که روح انسان 
ب��ا کمک آن‌ه��ا بتواند به جل��و حرکت کند و ب��ر توهمات 
دایمی بشر که می‌خواهند او را در همان حالت حفظ کنند، 
فایق آید« )همان: 22(. و در کتاب قدرت اس��طوره به‌طور 
مش��خص چهار کارکرد برای اس��طوره تعیی��ن می‌کند و 

روان به‌گونه‌ای س��مبلیک عمل می‌کنند. ولی در رویا اش��کال 
اس��طوره‌ای، به علت رنج‌های رویابین از اصل خود منحرف 
می‌ش��وند، درحالی‌که در اس��طوره‌ها،‌ مش��کلات و مس��ائلی 
مطرح می‌ش��وند ک��ه در مورد تمام افراد بش��ر صدق می‌کنند« 

)کمبل، 1385: 15(. 
او معتقد اس��ت اگر اس��طورهؤ خصوصی و رؤیای فرد با 
اسطورهؤ اجتماع در انطباق قرار بگیرد، سازگاری برقرار 
می‌ش��ود. یکی دیگر از تفاوتهای اساس��ی میان رؤیا‌ها و 
اسطوره‌ها نحوهؤ دخالت خودآگاه انسانی در شکل‌گیری 
و پرورش اس��طوره نس��بت به رؤیا اس��ت. برای کمبل، 
اس��طوره با توجه به چگونگ��ی ارتباطش ب��ا خودآگاهی 
انس��انی نی��ز از رؤی��ا متمای��ز می‌گ��ردد، زیرا اس��طوره 
محصول مش��ترک ناخودآگاه و خودآگاه و همچنین فرد 
و جامعه اس��ت، درصورتی‌که رؤیا خودآگاه‌گریز است. 
چنان‌ک��ه کمب��ل می‌گوید: »اگ��ر بخواهیم ب��ه ارزش تمام 
محتویات اس��طوره پی ببریم، باید بگوییم که مقایس��ه‌ی 
دقی��ق اس��طوره با رویا درس��ت نیس��ت. ظاه��ر آن‌ها از 
یک منبع نش��ات می‌گیرد. یعن��ی از چاه‌های ناخودآگاهی 
خیال، دس��تور زبان‌ آن‌ها هم یکی است، ولی اسطوره‌ها 
محصولات خودبه‌خودی برآمده از خواب نیس��تند، بلکه 
برعکس، الگوی آن‌ها تحت اختیار خودآگاه قرار داش��ته، 

کنترل شده است« )همان: 262(.
کمبل همچنین میان اسطوره و افسانه تمایز قائل می‌شود 
و معتق��د اس��ت گرچه افس��انه‌ها از اس��طوره‌ها بهره‌مند 
می‌ش��وند، اما در بس��یاری از مواقع تفاوتهای اساسی با 

یکدیگر دارند. وی در این خصوص می‌گوید: 
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می‌نویس��د: »اسطوره اساس��ا چهار کارکرد دارد. اولین 
کارک��رد آن، نق��ش عرفان��ی اس��ت. ]...[ کارک��رد دوم 
آن بعد کیهان‌ش��ناختی اس��ت ]...[ کارکرد س��وم، نقش 
جامعه‌شناختی اس��ت ]...[ اما اسطوره کارکرد چهارمی 
نیز دارد، و این نقش��ی اس��ت که فکر می‌کنم امروزه همه 
باید س��عی کنند با آن درآمیزند ـ این کارکرد از نوع تعلیم 

و تربیتی است« )همان: 63-62 (.
کمبل دنیای اس��طوره‌ای و عناصر و ش��خصیتهای آن را 
بس��یار متنوع‌تر از آن می‌داند ک��ه بتوان همگی آنها را در 
یک سطح و قالب طبقه‌بندی کرد؛ به همین دلیل معتقد است 
که درون جهان اس��طوره‌ای نی��ز طبقه‌بندیهای گوناگونی 

وجود دارد. وی در این مورد می‌گوید: 
»اس��طوره‌ها وجه استعاری توان بالقوهؤ روحی در بشریت‌اند، 
و همان نیروهایی که به زندگی ما جان می‌بخش��ند، به زندگی 
جه��ان نیز جان می‌بخش��ند. اما اس��طوره‌ها و خدایانی وجود 
دارن��د که با جوامعی خاص س��روکار دارن��د و خدایان حامی 
آن جامعه‌ان��د. ب��ه عب��ارت دیگر، دو س��طح کام�ال متفاوت 
اسطوره‌شناسی وجود دارد. یکی آنکه شما را به طبیعت‌تان و 
دنیای طبیعی که بخشی از آن هستید مربوط می‌کند؛ و دیگری 
که اکیدا جامعه‌ش��ناختی است، و ش��ما را به جامعه‌ای خاص 
مرتبط می‌کند. ش��ما صرفاً یک انس��ان طبیعی نیس��تید، بلکه 

عضوی از یک گروه خاص‌اید« )کمبل، 1380: 49(. 
چنان‌که ملاحظه می‌شود، کمبل نخست در یک طبقه‌بندی 

کل��ی می‌کوش��د ت��ا اس��طوره را ب��ا 
توج��ه ب��ه معیارهای��ی که به‌دس��ت 
می‌ده��د از غیراس��طوره متمایز کند 

و س��پس ت�الش می‌کند ت��ا درون دنیای اس��طوره‌ای نیز 
دس��ته‌بندی‌های کوچک‌ت��ری ارائ��ه دهد. از نظ��ر کمبل، 
نقش و جایگاه اس��طوره در فرهنگها و دوره‌های تاریخی 
متف��اوت اس��ت و در برخ��ی ادوار حض��ور پررنگ‌ت��ری 
داشته اس��ت. وی همچنین معتقد اس��ت که اسطوره‌ها با 
توج��ه به ش��رایط اجتماعی و فرهنگ��ی گوناگون تجلیات 
متفاوت��ی دارند و تفاوتهای فرهنگ��ی در چگونگی نوزایی 
اس��طوره نق��ش مهم��ی ایفا می‌کن��د. به‌نظ��ر وی، یکی از 
علتهایی که موجب اسطوره‌زدایی از جهان معاصر شده، 
سرعت زیاد تحولات بش��ری و مسابقهؤ سرعتی است که 
افراد و ملتها برای کس��ب مقاص��د اغلب مادی خود به‌راه 
انداخته‌ان��د؛ زیرا اس��طوره نیاز به تأم��ل و زمان دارد و 
بای��د به‌مرور زمان در نهان‌خانه‌ه��ای فردی و جمعی جا 
‌گی��رد، اما تحولات س��ریع و پی‌درپ��ی در دنیای معاصر  
 ام��کان چنی��ن تأمل��ی را برای انس��ان فراهم نم��ی‌آورد.�

کمب��ل مطالع��هؤ چگونگ��ی ش��کل‌گیری و رش��د باورها و 
اعتق��ادات مذهب��ی در طول زم��ان را تکوین اس��طوره‌ای 
ی��ا اسطوره‌زایش��ی� می‌نامد. او می‌کوش��د ت��ا چگونگی 
ارتباط میان اس��طوره و اندیش��ه، همچنین شرایط زایش 
و تکوی��ن اس��طوره‌ها را م��ورد مطالع��ه ق��رار ده��د. اما 
مهم‌ترین نظریه‌ای که کمبل درخصوص اس��طوره‌ مطرح 
کرده نظریهؤ تک‌اسطوره است که در سال 1949 در کتاب 

قهرمان هزارچهره� ارائه شد.
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 1. به نقل از نامور مطلق در کتاب دردست چاپ با عنوان 
نقد اسطوره ای در هنر و ادبیات

2. mythogenesis
3. The Hero with a Thousand Faces
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آنها یکی است؛ علاوه بر آن‌، حتی فرایند روایی داستانها 
نیز دارای ش��باهتهای زیادی با یکدیگر هس��تند. چنان‌که 
کمبل در کتاب قدرت اس��طوره م��ی‌آورد: »قهرمانان تمام 
دوران‌ه��ا پیش از ما ای��ن راه را پیموده‌اند. هزارتو کاملا 
شناخته‌ش��ده است؛ ما فقط باید مسیر نخی را که قهرمان 
بر جای گذاش��ته دنبال کنیم. جایی ک��ه فکر می‌کردیم به 
موج��ودی کریه برخواهیم خ��ورد، خدایی خواهیم یافت: 
جایی که فکر می‌کردیم باید به بیرون سفر کنیم، به مرکز 
هس��تی خ��ود می‌رس��یم و جایی ک��ه فکر می‌کردی��م تنها 

هستیم، تمام جهان همراه ما خواهد بود« )همان: 35(.
از نظ��ر کمبل اس��طوره‌ها با توجه ب��ه تجربیات اجتماعی 
مخص��وص میان این تمدنها و فرهنگها هرکدام به‌گونه‌ای 
در جوامع مختلف متجلی می‌ش��وند. یک اسطوره‌شناس 
تطبیقی با ش��ناخت گستردهؤ خود می‌تواند ارتباط بینادین 
و نهان��ی می��ان آنه��ا را مش��اهده و کش��ف کن��د. نظریهؤ 
تک‌اس��طورهؤ کمبل از نظریه‌های اسطوره‌ش��ناختی است 
ک��ه در ادبی��ات و هن��ر و به‌ویژه س��ینما و نقاش��ی مورد 
توج��ه قرار گرفته و تأثیر گذارده اس��ت. اصول نظری و 
نگاه اسطوره‌شناس��انه در تک‌اس��طوره امکان خلق و نقد 
آثار هنری و ادبی را ممکن می‌سازد و حتی در این مورد 
می‌توان��د به‌عنوان نظریه‌ای الهام‌بخ��ش نیز مطرح گردد. 
نظریهؤ تک‌اسطوره الگویی برای نقد و بررسی داستانهای 
سینمایی و نمایشی فراهم آورد.� بر همین اساس، برخی 
منتق��دان ب��ه نقد آث��ار ادب��ی و هنری 
پرداختند. همچنین بس��یاری از آثار 
بزرگ و مطرح هنری و س��ینمایی بر 

بر اساس نظریهؤ تک‌اسطورهؤ کمبل، 
هم��هؤ اس��طوره‌ها از اش��کال واح��د 
کهن‌الگوه��ا تبعی��ت می‌کنن��د که در 
ه��ر زم��ان و م��کان در قالب��ی ویژه 
اصل��ی  »بن‌مای��هؤ  می‌یابن��د.  نم��ود 
اس��طوره‌ها یکس��ان‌اند، و همواره یکس��ان بوده‌اند. اگر 
می‌خواهید اسطوره‌شناسی خاص خود را پیدا کنید، کلید 
راهنم��ا، جامعه‌ای اس��ت که با آن پیون��د دارید. هر نظام 
اسطوره‌ش��ناختی در جامع��ه‌ای معی��ن و در محدوده‌ای 
بس��ته رش��د کرده اس��ت« )هم��ان: 48(. به‌عبارتی، تمام 
اس��طوره‌های جهان در اصل، داس��تان واح��دی را بیان 
می‌کنن��د و تعدد داس��تانها به‌علت ویرایش��هایی گوناگون 
از داس��تان هس��تند. کمبل وجه تمای��زات و تفاوتها میان 
اس��طوره‌های ملته��ا و فرهنگها را بس��یار ک��م می‌داند و 
هماهنگی ش��دیدی میان اس��طوره‌ها می‌بیند. بن��ا بر این 
نظ��ر، ی��ک داس��تان ب��زرگ و ی��ک قهرمان اصل��ی و یک 
ضدقهرم��ان و عناصر مرتبط دیگر این داس��تان در تمام 
تاری��خ بش��ری در ح��ال تک��رار اس��ت. داس��تان تنها در 
ه��ر دوره‌ای ب��ا توجه به امکانات و ش��رایط دس��تخوش 
تغییراتی س��طحی می‌گ��ردد و بازیگران و ش��خصیتهای 
خ��ود را عوض می‌کن��د. همانندانگاریهای ش��خصیتهای 
یادشده نیز براس��اس همین نگرش صورت گرفته است. 
همهؤ داس��تانها پیش‌تر گفته ش��ده اس��ت و ش��خصیتهای 

برجس��ته بسیار شبیه به ‌هم و دارای 
کنش��های مش��ابه‌اند. از هم��هؤ اینه��ا 
مهم‌ت��ر، هدف و مضم��ون روایتهای 
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4. کتاب سفر نویسنده از آثاری است که با بهره‌گیری از نظر کمبل به 
تحلیل آثار متعدد سینمایی از این منظر می‌پردازد.

تک‌اسطوره
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اس��اس این نظریه ش��کل گرفتند. از آن می��ان می‌توان به 
مجموعه فیلم »جنگ س��تارگان« و »ارب��اب حلقه‌ها« و... 

اشاره کرد.
مهم‌ترین تک‌اسطوره‌ای که نظر کمبل را خود جلب می‌کند 

تک‌اسطورهؤ قهرمان است.
قهرمان از قدیمی‌ترین کهن‌الگوهایی 
اس��ت ک��ه هم��واره مح��ور اصل��ی 
مباح��ث اس��طوره‌ای بوده اس��ت و 
س��ایر کهن‌الگوه��ا چ��ون پی��ر دانا، 
یاری‌دهن��ده، س��ایه و... در ارتباط 
با قهرم��ان معنا می‌یابن��د. بنابراین 
ش��ناخت این کهن‌الگ��و می‌تواند راهنمای مناس��بی برای 
دریافت و تحلیل نظریهؤ تک‌اس��طورهؤ کمبل به‌دس��ت دهد. 

اما به‌واقع قهرمان کیست و چه هدفی را دنبال می کند؟
به‌معن��ای  ریش��ه‌ای  از  یونان��ی  واژه‌ای  قهرم��ان  Heroی��ا   «  
محافظت‌کردن و خدمت‌کردن اس��ت. قهرمان یعنی کس��ی که 
آماده اس��ت نیازهای خ��ود را  فدای دیگران کن��د... بنابراین 
مفهوم قهرمان در اس��اس مرتبط با مفهوم ایثار است. در زبان 
روانشناس��ی قهرمان معرف چیزی است که فروید آن را ایگو 
)ego( می‌نامد. بخش��ی از ش��خصیت که از مادر جدا می‌شود 
همان بخش��ی که خ��ود را جدا از بقیه بش��ریت می‌انگارد. در 
نهایت قهرمان کس��ی اس��ت که از مح��دوده و توهمات ایگو 
فرات��ر ب��رود. کهن‌الگ��وی قهرمان معرف جس��ت‌وجوی من 

به‌دنبال هویت و تمامیت است« )ووگلر، 1387: 59(. 
کمبل در تعریف قهرمان می‌آورد: 

»قهرم��ان مرد یا زنی اس��ت که قادر باش��د ب��ر محدودیتهای 

ش��خصی و ی��ا بومی‌اش فای��ق آی��د و از آنها عب��ور کند و به 
اشکال عموما مفید و معمولًا انس��انی برسد. قهرمان به‌عنوان 
انس��انی مدرن می‌میرد ولی چون انس��انی کامل متعلق به تمام 
جهان دوباره متولد می‌شود. دومین وظیفه خطیر او بازگشت 
به‌س��وی ماس��ت با هیئتی جدید و آموزش درس��ی که از این 

حیات مجدد آموخته است« )کمبل، 1385: 31-30(. 
مطالع��ه و مقایس��هؤ قهرمان��ان در روایتهای اس��طوره‌ای 
فرهنگه��ای گوناگ��ون و متفاوت، کمب��ل را متوجه وجود 
ش��باهتهای ش��گفت‌انگیز میان ای��ن اس��طوره‌ها و فرایند 
شکل‌گیری آنها می‌سازد. بر اساس این نظریه، قهرمانان 
دنیای جدید در رس��انه‌ها، رمانه��ا و فیلمها جلوه‌هایی از 
قهرمانان اس��طوره‌ای هس��تند ک��ه هربار به‌ش��کل جدید 
خودنمای��ی می‌کنن��د، ام��ا تابع الگو و روش��ی مش��خص 

هستند. 
»توالی اعمال قهرمان از الگ��وی ثابت و معینی تبعیت می‌کند 
که در تمامی داس��تانهای جه��ان در دوره‌ه��ای گوناگون قابل 
پی‌گیری اس��ت. ش��اید بتوان گف��ت یک قهرمان اس��طوره‌ای 
کهن‌الگویی وجود دارد که زندگی او در س��رزمینهای گوناگون 
توس��ط گروه‌های کثیری از مردم نس��خه‌برداری ش��ده است. 
قهرمان افس��انه‌ای معمولًا بنیانگذار چیزی اس��ت - یک عصر 
تازه، دین تازه، ش��هر تازه، و یا ش��یوه ت��ازه‌ای از زندگی. که 
برای دس��ت‌یافتن به آن باید س��احت قدیم را ترک گوید و به 

جست‌وجو بپردازد« )کمبل، 1380: 206(. 
بنابراین قهرمان در جس��ت‌وجو و ش��ناخت خود به سفر 
می‌پردازد. کمبل س��پس س��یر تحول و سفر تک‌اسطورهؤ 
قهرم��ان را ب��ه س��ه مرحل��هؤ اصل��ی تقس��یم می‌کن��د که 
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81

عبارت‌اند از: جدایی )عزیمت(، تش��رف و بازگشت؛ و آن 
را هستهؤ اسطورهؤ یگانه می‌نامد و در شرح آن می‌نویسد: 
»یک قهرمان از زندگی روزمره دس��ت می‌کشد و سفری 
مخاطره‌آمی��ز ب��ه حیط��ه‌ی ش��گفتی‌های ماوراء‌الطبیع��ه 
را آغ��از می‌کن��د: با نیروهای ش��گفت در آن‌ج��ا روبه‌رو 
می‌ش��ود و ب��ه پی��روزی قطع��ی دس��ت می‌یاب��د. هنگام 
بازگش��ت از این س��فر پررمزوراز، قهرمان نیروی آن را 
دارد ک��ه به یارانش برکت و فضل نازل کند« )همان:40(. 
کمب��ل در معروف‌ترین اثرش، قهرم��ان هزارچهره مراحل 
خردتری برای هریک از این مراحل س��ه‌گانه مطرح کرده 
اس��ت. بررس��ی مراحل خردتر موجب می‌ش��وند تا سیر 
داستان از یک وضعیت بسیار کلی و شاید تکراری خارج 

شود. این مراحل به‌اجمال به شرح زیر است: 
مرحلهؤ نخست: عزیمت

1. دعوت به آغاز سفر
2. رد دعوت

3. امدادهای غیبی
4. عبور از نخستین آستان

5. شکم نهنگ یا عبور از قلمروی شب.
مرحلهؤ دوم: آیین تشرف

1. جاده‌های آزمون
2. ملاقات با خدابانو

3. زن در نقش وسوسه‌گر
4. آشتی و یگانگی با پدر

5. خدایگان 
6. برکت نهایی.

مرحلهؤ سوم: بازگشت 
1. امتناع از بازگشت

2. فرار جادویی
3. دست نجات از خارج

4. عبور از آستان بازگشت
5. ارباب دو جهان

6. آزاد و رها در زندگی.
همان‌گونه که پیش‌تر اش��اره ش��د، س��فر قهرم��ان از یک 
چارچ��وب کل��ی و جهان��ی پی��روی می‌کند، ام��ا می‌تواند 
شکلهای بی‌نهایت متنوعی به خود بگیرد. بنابراین می‌توان 
س��یر تحول و سفر قهرمان را در شکل یک داستان کلی و 
جهانی این‌گونه بیان کرد ک��ه قهرمان دعوت به ماجرایی 
را می‌پذیرد و طی آزمونها و مراحلی که برای رس��یدن به 
هدف طی می‌کند، به خودشناس��ی نایل می‌شود و پس از 
این آگاهی و اش��راف، به جهان و شرایط معمولی زندگی 
بازمی‌گردد و به راهنمایی دیگران همت می‌گمارد. هریک 
از مراحل س��فر به‌صورت نمادین بیانگ��ر مراحل گذاری 
است که قهرمان به‌احتمال قوی آنها را پشت سر می‌گذارد 
تا روایت اسطوره‌ای قهرمان شکل بگیرد. کمبل در مورد 

آغاز سفر و مبارزهؤ قهرمان با تاریکیها می‌نویسد:  
»در نخس��تین مرحل��ه این ماج��را قهرمان قلمروی آش��نای 
خ��ود را که قدری ب��ر آن کنترل دارد ت��رک می‌گوید و وارد 
یک آس��تانه می ش��ود -مثلًا کنار یک دریاچ��ه یا دریا- و در 
آنجا با هیولاهایی که از هاویه آمده اس��ت برخورد می‌کند. 
در چنی��ن حالت��ی دو ام��کان وج��ود دارد. در نوع داس��تان 
یون��س قهرم��ان بلعی��ده و ب��ه هاویه برده می‌ش��ود ت��ا بعداً 
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دوباره زنده ش��ود -گون��ه‌ای از مضمون مرگ و رس��تاخیز- 
در اینج��ا ش��خصیت خ��ودآگاه در معرض هج��وم جریانی 
از ان��رژی ناخودآگاه قرار می‌گیرد که ی��ارای مقابله با آن را 
ن��دارد و بناگزیر باید رنج همه آزمونها و مکاش��فه‌های یک 
س��فر دریایی شبانه و هولناک را تحمل کند و در همان حال 
ی��اد بگیرد که چگون��ه با این ق��درت تاریکی کن��ار بیاید و 
سرانجام در قالب شیوه تازه‌ای از زندگی سربرآورد. امکان 
دیگر آن اس��ت که قهرمان در برخ��ورد با قدرت تاریکی بر 
او غلب��ه کن��د و او را ب��ه قتل برس��اند یعنی هم��ان کاری که 
زیگفری��د و جرج قدی��س با اژدها کردند. ام��ا همانطور که 
زیگفری��د فهمی��د او باید پس از انجام ای��ن کار خون اژدها 
را بچش��د تا چیزی از قدرت اژدها را کس��ب کند. زیگفرید 
پ��س از آنکه اژدها را می‌کش��د و خونش را می‌چش��د آواز 
طبیع��ت را می‌ش��نود. او انس��انیت را تعالی می‌بخش��د و با 
قدرت‌های طبیعت که قدرت‌های زندگی هس��تند و ذهن ما 
با یاری‌جس��تن از آنها ما را ب��ه حرکت درمی‌آورد، پیوندی 

دوباره برقرار می‌کند« )همان: 222(.
پ��س از آنچه راجع ب��ه روش نقد 
اس��طوره‌ای کمبل گفته ش��د، در 
این قس��مت به‌منظور تبیین روش 
یادش��ده، به تحلیل ی��ک روایت و 
اس��طورهؤ مذهبی، یعنی داس��تان 
یون��س در دهان ماه��ی می‌پردازی��م. همان‌گونه که پیش 

از این اش��اره شد، اسطوره در طول 
زمان معانی مختلفی به خود گرفته و 
از منظرهای گوناگون، گونه‌شناسی 

و طبقه‌بن��دی ش��ده اس��ت. به‌عن��وان نمون��ه دراین‌ب��اره 
پورنامداریان به‌نقل از سالس��تیوس�، اس��اطیر را به پنج 
گونه تقس��یم می‌کن��د و می‌آورد: »اس��اطیر بعضی دینی 
)theological(، بعض��ی طبیع��ی )physical(، بعضی روانی 
)psychic(، بعضی جس��مانی و مادی )material( و بعضی 
آمیخت��ه از ای��ن دو ن��وع اخیرند. اس��اطیر و داس��تانهای 
مذهبی و افسانه‌ها به‌علت داشتن همان جنبه عدم واقعیت 
در کل ی��ا در بخش��ی در یک س��طح قرار گرفت��ه و مورد 
تفس��یر قرار می‌گیرند« )پورنامداریان، 1380: 180(. بر 
اساس این تعریف، یکی از گونه‌های اساطیری، اسطورهؤ 
مذهبی اس��ت. از منظر برخی از علما و حکمای اسلامی، 
انبیا و اولیا، اس��وه‌ و الگوی بش��ری محسوب می‌شوند، 
نه اس��طوره. اما در تعاریف جدیدی که از اسطوره ارائه 
می‌ش��ود، اس��وه‌ها هم می‌توانند به‌عنوان اس��طوره‌های 
بش��ری م��ورد توج��ه ق��رار گیرن��د، زی��را اس��طوره ها 
بازگوکنن��دهؤ واقعیتها و حوادثی هس��تند که به‌واقع روی 
داده‏ان��د. الیاده با تأمل در تاریخچ��هؤ این واژه، تعریف و 
ش��ناخت اسطوره‏شناس��ان امروزی، این امر را این‌گونه 

بیان می‏کند: 
»اس��طوره، نقل‏کننده سرگذشت قدسی و مینوی است، راوی 
واقعه‏ای است که در زمان اولین، زمان شگرف بدایت همه‏چیز 
رخ داده اس��ت. به بیان��ی دیگر، اس��طوره حکایت می‏کند که 
چگون��ه از دولت‏س��ر و به برک��ت کارهای نمایان و برجس��ته 
موجودات مافوق طبیعی، واقعیتی _چه 
کل واقعی��ت: کیهان، ی��ا فقط اجزایی از 
واقعیت: جزی��ره‏ای_ نوع نباتی خاص 
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5. Sallustius

تحلیل یک روایت 
براساس روش 

تک‌اسطورهؤ کمبل
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گوناگون فلس��فی، مذهبی، عرفانی، روان‌ش��ناختی و... 
مورد مداقه قرار گرفته اس��ت، ضمن آن‌که آثار متعددی 
در قالبهای مختلف هنری چون نقاش��ی و نقش‌برجس��ته، 
انیمیشن، مجسمه و... بر اساس این مضمون خلق شده 
اس��ت. از میان روای��ات گوناگون و آث��ار متعددی که در 
ای��ن زمینه آفریده ش��ده اس��ت، در این فرصت به ش��رح 
روایت یونس و تصویر آن از کتاب جامع‌التواریخ خواجه 
رش��یدالدین فضل‌الله می‌پردازیم.� تلاش بر آن اس��ت که 
ضمن خوانش متن تصویری و متن روایی داستان یونس 
در ای��ن کتاب )ف��ارغ از ش��رح و تفاس��یر آن در کتابهای 
مذهبی(، به اس��رار و رموز س��فر قهرمان و رمزگش��ایی 
این داس��تان اقدام کنیم. در این زمینه لازم اس��ت ابتدا به 

شرح داستان یونس در کتاب مذکور بپردازیم
مت��ن مورد نظر در کتاب جام��ع التواریخ به زبان عربی و 

ترجمهؤ آن به شرح زیر است:
»ظه��ور حضرت یونس به زم��ان باریعام برمی‌گ��ردد. وی به 
ذوالنون شهرت داشت که از جانب خداوند به رسالت رسیده 
بود. گفته می‌ش��ود ش��هر موصل که اکنون نینوا نامیده ش��ده، 
جایی اس��ت که یونس م��ردم را به اطاع��ت خداوند، دعوت 
نم��ود و ب��ه رحمتش وع��ده داد و آنها را از عصی��ان در برابر 
خداوند برحذر داش��ت و مدتی به آنان مهلت داد تا به‌س��وی 
خداون��د توب��ه نماین��د که اگر 
توبه نکرده از آنچه که هس��تند 
بازنگردن��د زمین و هرآنچه بر 
آن قرار دارد ویران گردد. پس 
چون به کلام یونس گوش فرا 

س��لوکی و کرداری انس��انی، نهادی پا به عرص��ه وجود نهاده 
است« )الیاده، 14:1362(. 

از نظ��ر کمب��ل، هنگام��ی که یک انس��ان به الگوی��ی برای 
زندگی دیگران تبدیل می‌ش��ود، به‌طرف اسطوره‌ای‌شدن 
حرکت کرده اس��ت )کمب��ل، 1385: 37(. کمب��ل خود در 
کتابهای��ش اش��اراتی نیز ب��ه روایتهای مذهب��ی و به‌ویژه 
داس��تان یونس داش��ته است. بن‌مایهؤ داس��تان یونس در 
عهد عتیق بیان و بعدها در دوره‌ها و در فرهنگها و ادیان 
مختلف به ش��یوه‌های گوناگون روایت شده است. از آن 
میان می‌توان به ش��رح سرگذشت یونس پیامبر در انجیل 
و همچنین قرآن اشاره کرد که با هستهؤ ابتدایی واحد، اما 
به شیوه‌های متفاوت بیان شده است. نکات برجستهؤ این 
داس��تان در عه��د عتیق و قرآن تقریباً یکس��ان و این‌گونه 
اس��ت که یونس پس از آن‌ک��ه در دعوت قومش به اطاعت 
خداون��د توفیقی نمی‌یابد، با تقاضای عذاب قوم، ایش��ان 
را ترک کرده، س��وار بر کشتی می‌شود. طی ماجرایی به 
دریا انداخته و توس��ط ماهی بزرگی بلعیده می‌شود. پس 
از چند روز که از شکم ماهی خارج می‌شود، برای هدایت 
قومش به سوی ایشان عازم می‌شود )در روایت تورات، 
یونس برای اجتناب از هدایت قوم س��وار بر کشتی، عازم 
سفر می‌ش��ود، و پس از خروج از ش��کم ماهی به هدایت 

قومش می‌شتابد(. علاوه بر 
شرح و تفسیرهای متفاوتی 
که توس��ط مفس��ران و علما 
از ای��ن روای��ت بیان ش��ده، 
منظره��ای  از  واقع��ه  ای��ن 
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ندادند و از گناه دس��ت نکش��یدند و  از ن��زول بلا و عذاب بر 
س��اکنان نین��وا خبری نش��د وی مصلح��ت را در آن دید که از 
آن ورطه هولناک بگریزد. س��پس یونس بر کش��تی سوار شد. 
پس خداوند تندباد ش��دیدی فرس��تاد. به صورتی که نزدیک 
بود کش��تی درهم شکسته شود. کش��تی‌بانان گفتند که هیچگاه 
چنین واقعه‌ای را ندیده‌اند و ازبرای جان خود و مس��افران به 
ه��راس افتادند و هریک به‌س��وی خداوند پناه ب��رده و از وی 
طلب نجات و رهایی کردند و همگی  هر کالایی را که با خود 
داشتند )به دریا( افکندند تا کشتی آرام گیرد اما )این کار( هیچ 
فایده‌ای به حال آنان نداش��ت س��پس به اتفاق گفتند که بین ما 
گناه��کاری وجود دارد که دریا به‌س��بب وی به خروش آمده 
اس��ت بنابراین قرعه انداختند تا او آش��کار شود. قرعه به نام 
یونس افتاد. یونس مرگ را پذیرفت و گفت مرا به دریا افکنید 
تا دریا آرام ش��د و امور ش��ما به جریان افتد و زندگی‌تان پیش 
رود پس او را به دریا انداختند و کشتی به‌سلامت روانه شد و 
ماهی یونس را بلعید و یونس سه روز در بطن ماهی بود و در 
ش��کم ماهی خداوند را می‌خواند و او را تسبیح می‌نمود. بعد 
از آن به فرمان خدا ماهی او را به ساحل انداخت. سپس یونس 
به نینوا بازگشت نینوا شهر بزرگی بود به‌گونه‌ای که  طی حدود 
آن س��ه روز راه می‌طلبید و یون��س در بازارها و گذرگاه‌ها ندا 
سرمی‌داد و مردم را به خداوند و اطاعت از او دعوت می‌نمود 
و قوم��ش دعوت را پذیرفتند و به خدا ایمان آوردند و از کفر 
 و عصیانش��ان توبه کردند و خداوند بلا را از ایشان دور نمود« 

.)Blair,1995: k35(
در بخش پیش��ین اشاره ش��د که کمبل سیر تحول و سفر 
تک‌اس��طورهؤ قهرم��ان را ب��ه س��ه مرحلهؤ اصل��ی جدایی 

)عزیمت(، تش��رف و بازگشت تقس��یم می‌کند. براساس 
این الگو، داس��تان یونس را می توان به سه مرحله تقسیم 

کرد:
1. زندگی قهرمان قبل از زندانی‌شدن در بطن ماهی؛

2. زندگی یونس در ش��کم ماهی بر اس��اس این کتاب سه 
روز و در س��ایر روای��ات تا چه��ل روز به‌ط��ول انجامید 

)النیسابوری، 1359: 250(؛ 
3. زندگی یونس پس از خروج و رهایی از بطن ماهی. 

به‌ط��ور خلاصه، روایت یونس را می‌ت��وان این‌گونه بیان 
کرد:

ال��ف( در نخس��تین مرحل��ه یون��س به‌عن��وان قهرم��ان و 
کنش��گر اصلی )ویژگیهای یونس بر تعریف ارائه‌شده از 
قهرمان توسط کمبل منطبق است( از جانب خداوند برای 
هدایت قوم برگزیده می‌شود. یونس دعوت را می‌پذیرد و 
قومش را به پرستش خداوند یکتا دعوت می‌کند، که مورد 
پذیرش ایش��ان قرار نمی‌گیرد. قهرمان داستان سرزمین 
و مردمش را ترک می‌کند. س��فر م��ادی و زمینی قهرمان 

آغاز می‌شود )عزیمت(.
ب( دومی��ن مرحله، مرحلهؤ آزمون قهرمان اس��ت. یونس 
ضمن س��فر ط��ی ماجرایی از کش��تی به دری��ا انداخته و 
توس��ط ماهی بلعیده می‌ش��ود که زمینه‌ساز سفر معنوی 
کنش��گر و قهرمان داستان می‌ش��ود. راهیابی قهرمان به 
شکم ماهی و عزلت در آن، زمینهؤ دانایی و اشراف وی را 

فراهم می‌آورد )تشرف(.
ج( در مرحلهؤ پسین، قهرمان پس از آن‌که بحران آزمایش 
را پشت سر می‌گذارد، با اشراف به حقیقت، پس از خروج 

84

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 14 ♦  پاییز 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
4-

28
 ]

 

                           84 / 144

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-39-fa.html


از ش��کم ماهی برای هدایت و نجات قومش عازم می‌شود 
و ای��ن بازگش��ت آغازی دیگ��ر را رقم می‌زند )بازگش��ت 

قهرمان(.
مداقه در هریک از این مراحل، نمایانگر وجوه اس��اطیری 
و نمادین این داس��تان اس��ت که باید رمزگش��ایی ش��ود. 
مهم‌تری��ن کهن‌الگوه��ا و نمادهای��ی ک��ه در این داس��تان 
حض��ور دارد رس��تاخیز، تش��رف، فرورفت��ن در آب و 
تاریک��ی، ماهی، اعداد و... اس��ت که بنا به موضوع بحث 

به برخی از آنها می‌پردازیم. 
رس��تاخیز: اندیش��هؤ فرورفت��ن ب��ه کام م��رگ و چیرگی 
ب��ر آن و حیات مجدد، ی��ا به‌تعبیری رس��تاخیز به‌عنوان 
ی��ک کهن‌الگ��وی جهانی در ضمی��ر آدمی در هم��هؤ ادیان 
و ‌تمدنه��ا نهفته اس��ت و به اش��کال گوناگون و بی‌ش��مار 
جلوه‌گر می‌ش��ود. یکی از مصادیق این اندیشه رستاخیز 
و زنده‌ش��دن دوب��ارهؤ جه��ان اس��ت ک��ه در اس��اطیر و 
افس��انه‌های همهؤ ملل به ش��کلی نمود یافته است. بهترین 
نمونه با این مضمون را می‌توان در داستان حضرت نوح 
و نجات‌یافتگان از طوفان و پایه‌گذاری جهانی نو، ملاحظه 
کرد. از لحاظ مادی، رس��تاخیز، زنده‌ش��دن یا به‌عبارتی 
تجدید زندگی پیش��ین است. اما این امکان نیز وجود دارد 
که انسان در رستاخیزی روانی به مرتبه‌ای برتر و والاتر 
از پیش برس��د و تعالی یابد که لازم��هؤ آن آمادگی روحی 
و تحم��ل محن��ت و رنج و نی��ز ایثار و ف��داکاری و اتصال 
به خداوند اس��ت. در تمدنهای کهن مش��رق‌زمین نیز این 
اعتقاد وجود داش��ته اس��ت که رجوع آدمی به گذش��ته یا 
ب��ه اص��ل موجب تازه و نوش��دن ی��ا رس��تاخیز و تجدید 

حی��ات او می‌گ��ردد. داس��تانهای بس��یاری از نوزایی در 
فرهنگهای مختلف به‌ویژه اس�المی روایت ش��ده اس��ت؛ 
که داس��تان بیرون‌آمدن یونس از شکم ماهی که به‌معنی 
بخشوده‌ش��دن او و اعط��ای فرصت و زندگ��ی دوباره به 
او، بود یکی از آنهاس��ت، بیرون‌آمدن یوس��ف از چاه که 
به عزت او منتهی شد، یا بیدارشدن اصحاب کهف در غار 

نمونه‌های دیگری از این رستاخیز را بیان می‌کند. 
گذر از دریا و فرورفت��ن در تاریکی: گذر از دریا در 
تاریکی )یا سفر قهرمان به زیرزمین و دنیای مردگان( نیز 
از دیگر بن‌مایه‌های مهم اس��طوره‌ای است که به شکلهای 
گوناگون روایت ش��ده اس��ت. جلال ستاری در این مورد 
به پژوهش��های فروبنیوس و گردآوری اسطوره‌هایی با 
ای��ن مضامین و نهادن نام »اژدهاـ ‌نهنگ« بر آنها توس��ط 

وی اشاره می‌کند و می‌آورد: 
»]فروبنی��وس[ به ارائه یک الگو برای چنین اس��اطیری همت 
گمارده اس��ت: یک حیوان بزرگ و ش��گرف دریائی، پهلوانی 
را در غرب هیولایی دریای��ی می‌بلعد )بلع(، حیوان با پهلوان 
در ش��کمش به‌س��وی ش��رق می‌رود )گذار از دری��ا(، در این 
میان پهلوان در ش��کم حیوان آتش��ی می‌اف��روزد )برافروختن 
آتش( و چون گرس��نه اس��ت، پاره‌ای از دل حی��وان را می‌برد 
)بری��دن دل(. اندک��ی بعد حس می‌کند که حیوان بر خش��کی 
می‌لغزد )به خش��کی رس��یدن(، بیدرنگ به پاره‌پاره‌کردنش از 
درون می‌پردازد )گشودن راه بیرونشو( آنگاه به بیرون می‌خزد 
)خروج(. در ش��کم ماهی هوا چنان گ��رم بود که همهؤ موهای 
پهل��وان می‌ریزد )گرما و مو(. پهلوان در عین حال )که خود از 
بند می‌رهد( همهؤ کس��انی را که حیوان پیش��تر فرو برده است، 
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می‌رهان��د )بل��ع جمع( و آنگاه همه )از ش��کم هی��ولا( بیرون 
می‌آیند )خروج همگان(« )ستاری، 1377: 90(. 

ای��ن بن‌مای��ه همچنان در گ��ذر نوح و کش��تی وی از دریا 
به‌هنگام طوفان نیز حضور دارد. این روایت در اس��اطیر 
هند نیز به‌گونه‌ای دیگر نمود یافته اس��ت. در اسطوره‌ای 
هن��دی می‌خوانی��م ک��ه ویش��نو در ش��کل و کالب��د ماهی 
ب��ه نام ماتس��یا�، بر مانو�)مش��ابه و همتای ن��وح( تجلی 
یافت��ه و وی را از آغ��از طوفان��ی س��همناک آگاه می‌کن��د 
و از مان��و می‌خواه��د ک��ه به س��اختن یک کش��تی بزرگ 
هم��ت گم��ارد و جفت��ی از ه��ر گی��اه و حی��وان را در آن 
قرار دهد. ماتس��یا س��پس راهنمایی کشتی‌نشس��تگان را 
 ب��ر عهده می‌گی��رد و ایش��ان را از طوفان نج��ات می‌دهد 

)نک ایونس، 1373: 51-50(.
از نظ��ر کمب��ل، قهرم��ان در مرحله‌ای از س��فر مقابل یک 
آس��تانه و یک وضعیت نوین همچون مواجهه با یک مانع 
)همانن��د حیوان( ق��رار می‌گیرد. در این حال��ت دو نتیجهؤ 
کلی ممکن می‌ش��ود: نخس��ت این‌که قهرمان خودساخته 
ب��ر حی��وان غلبه می‌کن��د ک��ه نمونه‌های زی��ادی همچون 
کشته‌شدن اژدها به‌دست زیگفرید یا به‌دست سن‌ژرژ به 
این وضعیت اشاره دارند؛ یا این‌که در حالت دوم قهرمان 
آمادگ��ی کافی ن��دارد و توس��ط حیوان اس��یر ی��ا بلعیده 
می‌ش��ود که در ای��ن صورت باید به‌گفت��هؤ کمبل، همچون 
یون��س مرحلهؤ »ش��کم نهن��گ« را س��پری کند ت��ا در گذر 

جدای��ی و تحمل مصائ��ب دوباره اما 
در وضعیتی نوین بازگردد و مراحل 
پس��ین را در پیش بگیرد. کمبل خود 

در توضی��ح فرورفت��ن قهرمان در ش��کم ماه��ی در کتاب 
قدرت اسطوره می‌گوید: 

»ش��کم مکان تاریکی اس��ت که عمل هضم غ��ذا در آن اتفاق 
می‌افتد و انرژی تازه تولید می‌ش��ود. داس��تان یونس در شکم 
نهن��گ، نمونه‌ای از یک مضمون اس��طوره‌ای جهانی اس��ت؛ 
قهرمانی که وارد ش��کم ماهی می‌ش��ود و س��رانجام بار دیگر، 
در هیات��ی دیگرگ��ون بازمی‌گ��ردد. این عمل نوع��ی نزول به 
تاریکی اس��ت. از نظر روان‌ش��ناختی، نهن��گ نمایندهؤ قدرت 
زندگی اس��ت که در ناخودآگاه اسیر ش��ده است. از دیدگاهی 
اس��تعاری، آب همان ناخودآگاه است، و موجودی که در آب 
اس��ت زندگی یا انرژی ناخودآگاه است که شخصیت خودآگاه 
را مضمحل کرده اس��ت و لذا باید خلع قدرت و مغلوب شود 

و به کنترل درآید« )کمبل، 1380: 222(. 
نماد ماهی ـ کشتی در اساطیر مختلف اشاره به بطن مادر 
ی��ا حریم مقدس و خلوت��گاه و معب��د دارد. همان‌گونه که 

کمبل هم به آن اشاره کرده است.
 آب و دریا: از دیگر نمادهای رمزی این روایت اس��ت. 
ستاری در پژوهشی در قصه یونس و ماهی می‌نویسد: 

»یکی از رموز این داس��تان، معنای رم��زی آب و ارتباط آن با 
تولد ثانویه اس��ت که نمونه‌ای از آن در آیین مسیحیت موجود 
می‌باش��د: در آیین غس��ل تعمید ما به مفه��وم تولد مجدد فرد 
انس��انی برمیخوریم که در آب فرورفتن فرد در ابتدای غس��ل 
نش��انه‌ای رمزی از مرگ انس��ان کهن و ترک هوا و هوس��های 
از داخ��ل آب  بیرون‌آم��دن  نفس��انی و 
به‌نش��انه تجدی��د حی��ات و زندگ��ی نو 
می‌باش��د و اکن��ون مقایس��ه نمایید این 
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معنای رمزی را با چرخه حرکتی س��فر یونس، یونس به دریا 
می‌رود و در آن لحظات طوفان به درون آب غوطه‌ور می‌شود 
و در آخ��ر از اعم��اق دریا بی��رون می‌آید، ب��ه عبارتی یونس 
میتوانس��ت از پ��س این چرخ��ه حرکتی همچون آیین غس��ل 
تعمی��د تول��د دوباره‌ای را از س��ر بگذراند. دری��ا رمز پویایی 
زندگی است. همه‌چیز از دریا می‌آید و بدان بازمی‌گردد. دریا 

جای دگردیسی و نوزایی است« )ستاری، 1377: 80(. 
ماهی: ماهی نیز در این داستان حامل بار معنایی ویژه‌ای 
اس��ت. از لحاظ روان‌شناسی می‌توان رفتن در کام ماهی 
را با غوط��ه‌زدن خودآگاهی در ناخودآگاهی و رجعت به 
بطن مادر برابر دانس��ت. در دیدگاه اس�المی، همان‌گونه 
که در روایت جامع‌التواریخ هم بدان اش��اره شده، یونس 
»ذوالنون« )صاحب ماهی( لقب گرفته اس��ت؛ یعنی کسی 
که منس��وب به ماهی اس��ت و ای��ن انتس��اب رمزگونه به 
جای��گاه و ارزش ماهی در اس��تحالهؤ یونس اش��اره دارد. 
یونس در ش��کم ماهی به آنچه عمل کرده است می‌اندیشد 
و با طلب اس��تغفار، بر نفس خویش پیروز می‌ش��ود و از 
حب��س می‌رهد. لذا ماهی وس��یله و یاری‌رس��ان قهرمان 
است. بطن ماهی برای یونس مکان و خلوتگاهی است که 
در آن به مراقبه و مکاش��فهؤ نفس می‌پردازد و به اسراری 
که پیش‌تر نمی‌ش��ناخت وقوف می‌یاب��د. این‌گونه پس از 
تحمل رنج و محنت با خروج از دهان ماهی، گویی دوباره 

زاده می‌شود و به آگاهی و حقیقت می‌رسد. 
ماه��ی همچنی��ن معانی دیگ��ری را منتقل می‌کن��د. در این 
زمین��ه باید از عط��ار یاد کرد که ماهی را به نفس تش��بیه 
کرده و می‌گوید برای رس��یدن به آگاهی، باید نفس خود 

را که چون ماهی است، نابود کرد: 
»باز یونس را نگر گم‌گشته راه

آمده از مه به ماهی چندگاه
ای شده سرگشتهؤ ماهی نفس

چند خواهی دید بدخواهی نفس
سر بکن این ماهی بدخواه را

تا توانی سود فرق ماه را
گر بود از ماهی نفست خلاص

مونس یونس شوی در بحر خاص«
)همان :120(

در نگاهی کلی، می‌توان داس��تان یونس و ماهی را روایت 
مرگ و باززایی دانس��ت. یونس با حضور در بطن ماهی 
ب��ه دانایی و کم��ال، و با خروج از آن گویی به فراس��وی 

دنیای حس و ماورای عالم محسوس می‌رسد. 
از کهن‌الگوها و نمادهای ارائه‌ش��ده 
در روایت یونس به این اندک بسنده 
می‌شود، و در انتها به تحلیل روایت 
ای��ن داس��تان از کت��اب  تصوی��ری 
جامع‌التواریخ پرداخته می‌ش��ود که 
نوزدهمی��ن تصوی��ر از ای��ن کت��اب 
اس��ت. این نقاش��ی نیز همچون س��ایر تصاویر کتاب در 
کادری افقی به ع��رض صفحهؤ کتاب بر زمینه‌ای به رنگی 
گرم تصویر ش��ده که لحظهؤ آغازین س��فر معنوی یونس 
یعن��ی ورود به کام ماهی را نش��ان می‌ده��د )تصویر 1(. 
ترکیب‌بندی به‌گونه‌ای تنظیم شده که دریا به‌عنوان فضای 
مثبت با موجهایی متش��کل از پیچ‌وتاب خطوط تقریباً کل 
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نقاشی را به خود اختصاص داده و در آن اندام منحنی‌وار 
یک ماهی بزرگ به‌رنگ گرم با چند ماهی کوچک‌تر، با فرم 
و رنگ آبی موجها تلفیق شده، که تداعیگر دریای طوفانی 
اس��ت. تنه��ا بخش کوچکی از بالای س��مت چ��پ تصویر 
به زمین و گیاهان اختصاص یافته اس��ت. هنرمند ش��اید 
به‌عل��ت محدودیتهای نوع کار تنها صحنهؤ اوج داس��تان یا 
لحظهؤ تعلیق، یعنی بلعیده‌ش��دن یونس به‌وس��یلهؤ ماهی را 
به‌عنوان موضوع تصویرگری انتخاب کرده است. دریای 

چه��رهؤ  طوفان��ی،  و  م��واج 
غمگی��ن یونس، و اش��اراتی 
دوردس��تها  در  خش��کی  از 
تایی��دی ب��ر این ادعاس��ت. 
نقاش با نشان‌دادن خشونت 

در ش��کل و بافت بدن ماه��ی و دندانهایی‌ که بر روی بدن 
یونس قرار گرفته و فرورفتن بدن در قوس نزولی انحنای 
ب��دن ماهی بر لحظ��هؤ بلعیده‌ش��دن یونس تأکی��د می‌کند. 
ترکیب‌بندی و نوع خطوط و نقوش نش��انگر آن اس��ت که 
برخلاف س��ایر نقاش��یهای این کتاب، هنرمن��دان ایرانی 

نقش ویژه در تصویرگری این صفحه داشته‌اند.� 
روای��ت س��فر نمادی��ن یون��س در کتابه��ای دیگ��ری ب��ه 
ش��یوه‌هایی نزدی��ک ب��ه ه��م و با ش��خصیتهای مش��ابه 
به‌تصویر درآمده است، که 
از آن میان می‌توان به اثری 
ک��ه در م��وزهؤ متروپولیت��ن 
نگه��داری می‌ش��ود اش��اره 
ک��رد. این اثر در حالت فعلی 
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9. یادآوری می‌شود که خواجه رشیدالدین در تصویرگری کتاب جامع‌التواریخ از هنرمندان چینی و 
ایرانی و بیزانسی بهره برده است، بنابراین در نقاشیهای کتاب مناظری از شرق دور، دورگیریهای 
بیزانسی و فضا‌سازی نقاشی ایرانی دیده می‌شود که  با یکدیگر تلفیق شده و جلوه‌ای منحصربه‌فرد 
خلق کرده است. نگاره‌ها اغلب به رنگهای‌ سبز، نارنجی، آبی و قرمز و گاه با اشاراتی به رنگهای 

درخشان تصویر شده است.
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مستقل از هرگونه متنی بوده و تشخیص این‌که برای چه 
منظوری تصویر شده، دشوار است. در اینجا کهن‌الگوی 
یاری‌دهنده نیز به‌ش��کل فرش��ته‌ای با بالهای گش��وده بر 
یون��س نازل و در حال اهدای لباس به یونس نش��ان داده 
ش��ده است بر بازوبند فرش��ته کلمهؤ الله دیده می‌شود که 
بر نقش پیام‌رسانی فرشته نیز تأکید می‌کند )تصویر 2(. 
نقاش��ی دریایی را با موجهای کوچک به‌رنگ آبی نش��ان 
می‌دهد. تنها در س��مت چپ تصویر اش��اراتی از زمین و 
گوش��ه‌هایی از ش��اخ‌وبرگ و میوه‌های درخت کدو دیده 
می‌شود )بنا به روایات، یونس پس از خروج از دل ماهی 
در زیر س��ایهؤ درخ��ت کدویی که به فرمان خداوند رش��د 
کرده، به اس��تراحت می‌پردازد و از میوهؤ آن میل می‌کند. 
ن��ک: النیس��ابوری، 1359: 252(. ماه��ی بزرگی به رنگ 
تیره بخش بزرگی از تصوی��ر را به خود اختصاص داده 
است. یونس با چهره‌ای آرام به‌صورت نشسته در دهان 
ماهی تصویر ش��ده و دست خود را برای گرفتن لباس از 
فرشته دراز کرده است. نقاش هوشمندانه یونس را برهنه 
تصویر کرده اس��ت تا نشان‌دهند‌هؤ لحظهؤ خروج یونس از 
دهان ماهی باشد و اشاره‌ای به لحظهؤ تولد دوباره )چون 
ک��ودک تازه‌به‌دنیاآم��ده(. ی��ادآوری می‌ش��ود برخلاف 
تصویر که، لحظهؤ خروج یونس را ثبت کرده اس��ت، بیتی 
از س��عدی )قرص خورش��ید در سیاهی ش��دـ یونس اندر 
دهان ماهی ش��د( بر روی بدن یونس نوش��ته شده است 
که به ‌لحظهؤ فرورفتن یونس در دهان ماهی اشاره دارد و 

احتمالاً در زمانی بعد از تصویرگری نوشته شده است.
ش��کل دیگری از ای��ن داس��تان را در تصوی��ری از کتاب 

قصص‌الانبی��ا می‌ت��وان دید ک��ه به پای��ان س��فر دریایی 
قهرم��ان می‌پ��ردازد. )تصوی��ر 3( تصویر تقریب��اً به دو 
بخش تقس��یم ش��ده. در بخش راست که دوسوم تصویر 
را به خود اختصاص داده اس��ت، دریایی مواج مش��اهده 
می‌شود که ماهی بزرگی در آن قرار دارد. در سمت چپ 
یونس تصویر ش��ده که از دهان ماهی خارج یا به‌عبارتی 
متول��د ش��ده و در زی��ر س��ایهؤ درخت کدویی اس��تراحت 
می‌کن��د )نمونه‌ه��ای مختلف��ی از سرگذش��ت یونس برای 
کتاب قصص‌الانبیا نقاش��ی ش��ده که به همین نمونه اکتفا 

می‌شود(.
همان‌گون��ه ک��ه گفت��ه ش��د، کمب��ل 
ب��ا مطالع��هؤ اس��طوره‌های جهان��ی، 
بن‌مایهؤ مش��ترکی در اس��اطیر یافت 
در  واح��د  الگوی��ی  به‌ص��ورت  ک��ه 
فرهنگه��ا و دوره‌های مختلف تکرار 
می‌ش��ود و ب��ا این دریاف��ت، نظریهؤ تک‌اس��طورهؤ خود را 
مطرح کرد که بر اس��اس آن، تمام اسطوره‌های جهان در 
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اصل، داستانی واحد را با جزئیات گوناگون بیان می‌کنند. 
مهم‌تری��ن تک‌اس��طوره‌ای که کمب��ل به آن توج��ه کرد و 
بخش گس��ترده‌ای از آث��ار خود را ب��ه آن اختصاص داد 
تک‌اس��طورهؤ‌ قهرمان است. کمبل معتقد بود شخصیتهای 
اس��طوره‌ای مثل قهرم��ان در تمام��ی تمدنه��ا و فرهنگها 
همانندیه��ای ش��گفت‌آوری دارن��د و فراین��دی مش��خص 
را س��پری می‌کنن��د که به‌ص��ورت الگوی مش��خص قابل 
پیگیری اس��ت. قهرمانان هربار به‌ش��کلی ظهور می‌یابند 
و ب��ا انجام تجربه‌های جدید، س��فر خ��ود را چه درونی، 
چه فیزیکی ش��روع می‌کنند. از الگوی تک‌اس��طورهؤ کمبل 
می‌توان برای تحلیل س��اده‌ترین داستانها تا پیچیده‌ترین 
آنها اس��تفاده کرد. این نوش��تار ب��ا بهره‌گرفتن از الگوی 
ارائه‌شده در سفر قهرمان کمبل، به خوانش روایت یونس 
در ده��ان ماه��ی پرداخ��ت؛ داس��تانی که به‌علت داش��تن 
ویژگیه��ای خ��اص، در فرهنگ بش��ریت ماندگار اس��ت. 
تلاش ش��د دو مت��ن تصویری و نوش��تاری این روایت از 
کتاب جامع‌التواریخ با الگوی تک‌اس��طورهؤ قهرمان تحلیل 

و رمزهای نهفتهؤ آن بررس��ی و بازگو شود. مشاهده شد 
که س��اختار الگوی کمبل با تغییرات��ی در این روایت قابل 
اعمال اس��ت، اما باید روایتها و اسطوره‌های دیگری را با 
این روش بررسی کرد تا بتوان قابلیتهای بیشتری از این 
الگ��و را دریافت، یا کاربرد و تفاوتها و ش��باهتهای آن را 
در اندیش��ه و فرهنگ و هنر ایرانیـ‌ ‌اسلامی پی گرفت، که 

پژوهشهای نوینی را در این زمینه می‌طلبد.
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93

و  رویکردها  است.  متنوعی  نقدهای  و  نظریه‌ها  تاریخچه،  دارای  اسطوره‌ای  دانش  امروزه 
شده‌اند،  متحول  و  دگرگون  گوناگون  پارادایمهای  و  زمان  با  همراه  اسطوره‌ای  نقدهای 
و  ساختارگرایی  دوران  به  دیگر  تعدادی  و  پیشاساختارگرایی  دوران  به  تعدادی  چنان‌که 

پساساختارگرایی مربوط می‌شوند.
در این مقاله برآنیم تا به بررسی دو روش مطالعهؤ اسطوره‌ای بپردازیم که در دهه‌های 1970 و 1980 و بعد مورد توجه 
اسطوره‌پژوهان، به‌ویژه ژیلبر دوران� قرار گرفت. روشهایی که آنها را »اسطوره‌سنجی«� و »اسطوره‌کاوی«� نامیده‌ایم از 
مهم‌ترین روشهای اسطوره‌شناسی به‌شمار می‌آیند، چنان‌که یکی مطالعات ساختارگرایانه و دیگری پساساختارگرایانهؤ 
اسطوره‌ را نمایندگی می‌کنند. در نوشتار حاضر، ابتدا به معرفی اجمالی این دو روش پرداخته می‌شود، سپس دلایل 

انتقال از اسطوره‌سنجی به اسطوره‌کاوی و در نهایت، رمان اورلیا� با روش اسطوره‌سنجی بررسی می‌شود.

واژگان کلیدی:
اسطوره، نقد، هنر، اسطوره‌سنجی، اسطوره‌کاوی. 
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دان��ش اس��طوره پیش��ینه و تاری��خ 
خ��اص خ��ود را دارد و در تاری��خ 
تقریباً دویست‌س��الهؤ خود روشهای 
مطالعه و نقدهای گوناگونی را تجربه 
کرده است. روش��های فیلولوژیک� 
)زب��ان‌کاوی تاریخ��ی(، کنش‌گرای��ی�، س��اختارگرایانه� 
و... از جمله روش��هایی هس��تند که مطالع��ات و نقدهای 
اس��طوره‌ای آنها را آزم��وده و در حافظ��هؤ تاریخی خود 

جای داده‌اند. این روشها با 
توجه به پارادایمهای مسلط 
گوناگ��ون  دوره‌ه��ای  ب��ر 
مطالع��ات  اس��تفادهؤ‌  م��ورد 
اس��طوره‌ای قرار گرفته‌اند؛ 

به بیان دیگر، این دس��ت از مطالعات همانند دیگر دانشها 
متأثر از پارادایمه��ای دوره‌های تاریخی بوده‌اند. به‌طور 
کلی، می‌توان گفت هر روش یا هر پدیدهؤ فرهنگی که نسبت 
به پارادایم زمان خویش واکنش نشان ندهد از میان خواهد 
رفت. در این خصوص مطالعات اس��طوره‌ای روش��های 
گوناگونی را آزموده و همراه با دیگر رویکردهای بزرگ 
نقد با توجه به تحولات فرهنگی و علمی روشهای متفاوتی 
را ارائه کرده که اسطوره‌شناسی تطبیقی�دومیزیل�، نقد 
اس��طوره‌ای� نورتروپ فرای� و تک‌اس��طوره‌ای� جوزف 

کمبل� از آن جمله‌اند. 
ای��ن نوش��تار خ��ود را ب��ه بررس��ی دو روش مطالع��هؤ 
اسطوره‌ای )اسطوره‌س��نجی و اسطوره‌کاوی(، به‌ویژه 
گ��ذار از اول��ی به دومی مح��دود می‌کند. ای��ن دو روش 
ک��ه از مهم‌تری��ن روش��های اسطوره‌شناس��ی به‌ش��مار 
می‌آین��د، در ای��ران کمت��ر مورد توج��ه ق��رار گرفته‌اند. 
به‌ط��ور کل��ی، می‌توان گف��ت جامعهؤ علمی کش��ور ما در 
عرص��هؤ اسطوره‌شناس��ی س��یری طبیعی نداش��ته و از 
اسطوره‌شناس��ی بیش از هر چیز موض��وع و پیکرهؤ آن 
را مد نظر قرار داده اس��ت. در اینجا سخن از دو روشی 
است که در غرب، به‌ویژه قارهؤ اروپا دربارهؤ آنها کتابهای 
متع��ددی نوش��ته ش��ده، تحقیق��ات دانش��گاهی جامعی 
درب��ارهؤ آنها صورت گرفته 
و واحدهایی در دانش��گاهها 
بدانه��ا اختص��اص یافت��ه و 
نی��ز بزرگان��ی چ��ون ژیلبر 
دوران، پـــیـ��ر برونـ��ل10و 
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هروه فیش��ر11 دربارهؤ آنها سخن گفته‌اند. اما متأسفانه، 
در ای��ران تقریباً، ن��ه تألیف و نه حت��ی ترجمه‌ ای در این 
عرصه ص��ورت نگرفته و آگاهی دانش��جویان ما از این 
روش��ها بس��یار ناچیز اس��ت. بی‌ش��ک، در این مختصر 
نمی‌ت��وان تمام ابع��اد این دو روش را بررس��ی و تحلیل 
ک��رد، به همی��ن دلیل، ب��ه معرفی مختصر هری��ک و نیز 
عل��ت انتق��ال یک��ی به دیگ��ری بس��نده می‌ش��ود. در این 
زمین��ه، نخس��ت ب��ه معرف��ی اسطوره‌س��نجی و س��پس 
اس��طوره‌کاوی پرداخته و در پایان، عل��ت انتقال از یکی 

به دیگری بررس��ی می‌ش��ود. 
واژه‌ها و چگونگی زایش آنها گاهی 
ب��رای تحقی��ق تاریخ��ی و مفهوم��ی 
بسیار ارزشمند و مفیدند. یکی از این 
موارد، ابداع واژهؤ »اسطوره‌سنجی« 
اس��ت. واژهؤ اسطوره‌سنجی )1( در 
سالهای 1970 توسط ژیلبر دوران، 
محقق فرانس��وی، ابداع ش��د. این اصط�الح و مفهوم آن 
البته گاهی با برداش��تهایی متفاوت م��ورد توجه محققان 
حوزه‌های نقد ادبی و هنری قرار گرفته و به‌عنوان یکی از 
روشهای مطالعات اسطوره‌ای در مراکز تحقیقاتی کاربرد 
یافته است. با این روش یا دربارهؤ آن کتابها و رساله‌های 

نوش��ته  زیادی  دانش��گاهی 
اینج��ا  در  اس��ت.  ش��ده 
ب��ه توصیف آن  به‌اختصار 

پرداخته می‌شود.

1. ژیلبر دوران
واژه  ای��ن  واض��ع  دوران  ژیلب��ر  ش��د،  گفت��ه  چنان‌ک��ه 
اس��ت. وی در م��ورد اب��داع چنی��ن واژه‌ای، توضیحاتی 
صادقان��ه و روش��نگرایانه می‌ده��د. دوران در مقال��ه‌ای 
 ب��ا عن��وان »س��فر و ات��اق در اث��ر خاوی��ر دو مس��تر«12 
 1972 س��ال  در  ک��ه    )Durand, Figures…, 1992(
به نویس��ندهؤ کم‌ش��ناخته و همش��هری خ��ود )خاویر دو 
مس��تر( )2( اختص��اص داده اس��ت، به موض��وع گذار از 
»روان‌س��نجی«13 به اسطوره‌س��نجی اش��اره می‌کند. وی 
چندین بار اعلام می‌کند که اسطوره‌س��نجی را به تأس��ی 
از واژهؤ »روان‌س��نجی« شارل مورون14 ابداع کرده است. 

بنابراین، مناسب است رابطهؤ این دو مشخص شود. 
ش��ارل م��ورون در ح��وزهؤ روان‌کاوی جایگاه��ی وی��ژه 
دارد و از پی��روان فروی��د15 به‌ش��مار می‌آی��د، به‌گونه‌ای 
ک��ه تحقیق��ات وی در زمینهؤ روان‌کاوی ادب��ی و هنری از 
مهم‌ترین مراجع و منابع این عرصه محس��وب می‌ش��ود. 
وی ط��راح نظریهؤ »اس��طورهؤ شخصی«16اس��ت که مطابق 
آن، هر هنرمند مؤلفی بر اس��اس اس��طوره‌ای ش��خصی 
ب��ه خلق آثار خود می‌پردازد. این نظریه بنیان و زیربنای 
تمام آثار مورون را ش��کل می‌دهد. »مورون در مطالعات 
بزرگ‌تری��ن ش��اعران  از  برخ��ی  درب��ارهؤ  روان‌کاوان��ه 
همچون مالارمه شبکه‌ای از 
استعاره‌ها را کشف کرد. این 
ش��بکه چهره‌ای اسطوره‌ای 
را ترس��یم می‌ک��رد ک��ه آن 
ش��خصی«  »اس��طورهؤ  را 
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نامید. مورون در کتاب از اس��تعارات وسوس��ه‌برانگیز تا 
اس��طورهؤ شخصی می‌کوش��د تا روش��ی تجربی و علمی 
 را برای دس��تیابی به این اس��طورهؤ ش��خصی ارائه دهد« 
)پژوهش��نامهؤ فرهنگس��تان هنر، 1386: 57(. وی س��پس 
ب��ه چهار مرحل��ه نزد مؤلفان ب��رای نیل به این اس��طوره 
تأکید می‌ورزد. ش��ارل مورون برای نخس��تین بار واژهؤ 
روان‌س��نجی را در س��ال 1949 به‌کار برد. نظریهؤ شارل 
مورون بس��یار مفصل اس��ت و چون موضوع اصلی این 

نوشتار نیست، به همین مختصر بسنده می‌شود.
همان‌ط��وری که گفته ش��د، ژیلب��ر دوران اصط�الح و تا 
ح��دی نظریهؤ خود را از م��ورون به‌عاریت گرفته اس��ت. 
در واق��ع، ژیلب��ر دوران نزدی��ک به بیس��ت س��ال پس از 
به‌کارگیری روان‌س��نجی توسط شارل مورون، اصطلاح 
اسطوره‌س��نجی را ابداع کرد و برای نخس��تین بار به‌کار 
برد. با این حال، لازم است یادآوری شود که به‌کارگیری 
اسطوره‌سنجی نه پیروی و تداوم روان‌سنجی، که تا حد 
زیادی تقابل با آن بود. یکی از مهم‌ترین اختلافات دوران 
و مورون به برداشت آن دو از اسطوره برمی‌گردد. آنچه 
شارل مورون با عنوان »اسطورهؤ شخصی« مطرح می‌کند 
در نظر دوران بیش��تر با عنوان »عقدهؤ شخصی« مناسبت 
دارد. ب��ه همین دلیل دوران از این واژه‌گزینی مورون نیز 

انتقاد می‌کند و می‌نویسد: 
»م��ن برخلاف ش��ارل مورون، ترجیح می‌ده��م عنوان »عقدهؤ 
ش��خصی« )به‌جای اس��طورهؤ ش��خصی( را برای نظام‌بخش��ی 
و مجموعه‌س��ازی وجود‌شناس��انهؤ تصاویر تشویش��گر حفظ 
کن��م و هم‌داس��تان ب��ا انسان‌شناس��ان، عن��وان »اس��طوره« را 

ب��رای آن چی��زی نگ��ه دارم ک��ه به‌ط��ور حقیق��ی، در م��ورد 
س��اختار نس��بت به یک فرهنگ معی��ن و فراطبیعت انس��انی 
 نس��بت به طبیع��ت ب��زرگ، آخری��ن روش��نگری را می‌کند«

 .)Durand, Figures mythiques…, 1992: 184(

2. پیر برونل و ایو شورل
اسطوره‌س��نجی فق��ط ب��ه نظری��ات و پژوهش��های ژیلبر 
دوران مح��دود نمی‌ش��ود، بلکه محققان و پژوهش��گران 
عرصه‌های گوناگون آن را بررسی کرده‌اند. پیر برونل از 
محققان حوزهؤ اسطوره‌شناسی محسوب می‌شود و آثار 
بس��یاری در این عرصه دارد. برونل از سالهای 1970 به 
موضوع اس��طوره‌های ادبی علاقه‌مند شد و بخش مهمی 
از فعالیته��ای علمی خ��ود را به این موض��وع اختصاص 
داد. او در این مورد می‌نویسد: »من سال 1970 احساس 
کردم که مجذوب مطالعهؤ اس��طوره‌های ادبی شده‌ام. این 
ش��یوه به من کمک می‌کرد تا مطالعات یونانی و لاتینی را 
بازیابم؛ مطالعاتی که از گذش��ته‌ای دور استادانم مزهؤ آن 
را به من چش��انده‌ بودند. مجال مناسبی بود تا یادآوری 
شود اگر ادبیات تطبیقی خود را از ریشه‌های باستانی‌اش 

 .)Brunel, 1992: 11( »جدا کند، ناممکن خواهد شد
برون��ل به اسطوره‌س��نجی نی��ز توج��ه ک��رده و دربارهؤ 
بخشهای نظری و کاربردی آن تألیفات ارزشمندی دارد. 
اسطوره‌سنجی در نظر برونل، در مقایسه با ژیلبر دوران 
تعری��ف کم‌وبیش مش��خص‌تری دارد. وی در مقاله‌ای با 
عنوان »اسطوره‌سنجی در چهارراه اروپایی« می‌نویسد: 
»موضوع اسطوره‌سنجی تحلیل یک متن ادبی با اسطوره 
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و به‌ط��ور دقیق‌ت��ر، با عناصر اس��طوره‌ای اس��ت که در 
ب��ر می‌گی��رد«. )Brunel, 1995( وی بی��ش از هر چیز بر 
دس��تاوردهای اسطوره‌س��نجی در ح��وزهؤ ادبی و هنری 
تأکید می‌ورزد و می‌کوش��د از اسطوره‌س��نجی به‌عنوان 
روش��ی مناسب برای پژوهش��های ادبی و هنری استفاده 
کن��د. او بخش گس��ترده‌ای از نظریات خود را دربارهؤ این 
روش و نیز موارد کاربردی آن در کتاب اسطوره‌سنجی، 

نظریه و کارکرد17 چاپ و منتشر کرده است. 
بنابراین، در نظر محققانی همچون پیر برونل و ایو شورل18 
اسطوره‌سنجی دارای ارزش و اعتباری ویژه است، زیرا 
توجه آنه��ا به ادبیات، هنر و ادبیت ی��ا هنریت- اگر بتوان 
چنین واژگانی را به‌کار برد- موجب می‌گردد تا برایش��ان 
استقلالی ویژه قائل شد، و به همین دلیل، اسطوره‌سنجی 
بیش از دیگر روش��های اس��طوره‌ای می‌تواند برای چنین 

نظریه‌ای مفید باشد.

3. ویژگیهای اسطوره‌سنجی
ژیلبر دوران می‌کوش��د تا بهره‌گیری از نقدهای گوناگون 
اسطوره‌سنجی را تعمیق و تقویت کند. برای این منظور، 
وی در پی دس��تیابی به نقدی ترکیبی و جامع، جریانهای 
گوناگون و به‌طور دقیق‌تر سه‌گانهؤ نقادی روزگار خود را 

مورد توجه ق��رار می‌دهد و 
در این مورد می‌نویسد: 

پ��ی  در  »اسطوره‌س��نجی 
ی��ک روش نق��ادی اس��ت که 
ترکیب��ی س��ازنده‌ از نقده��ای 

گوناگ��ون ادب��ی و هن��ری قدی��م و جدی��د اس��ت و تاکنون با 
یکدیگ��ر بیهوده در تن��ازع بوده‌اند. می‌ت��وان نیتهای متفاوت 
)نق��ادی( را به‌نوع��ی در دانش��ی س��ه‌جانبه خلاص��ه کرد: در 
وهل��هؤ اول به‌وس��یلهؤ منتق��دان قدی��م از پوزیتیویس��م تن19 تا 
مارکسیس��م لوکاچ20 که توصیف را بر »ن��ژاد، محیط و زمان« 
بنیان نهاده‌اند، س��پس به‌وسیلهؤ نقد روان‌شناسانه و روان‌کاوانه 
)بودئن21، الاندی22، م��ورون و...( حتی از طریق روان‌کاوی 
اگزیستانس��یل )دوبروس��کی(23 که توصیف را ب��ه زندگی‌نامهؤ 
کمابیش آش��کار مؤل��ف تقلیل می‌ده��د، و بالاخ��ره آخرین 
»نقده��ای نو«، توصی��ف در خود متن، در ب��ازی‌ای کمابیش 
 صوری از نوش��ته و از ساختارهایش )یاکوبسن،24 گرمس25(«  

 .)Durand, Figures mythiques…, 1992: 342(
او می‌کوش��د ب��ا اس��تفاده از نقده��ای گوناگ��ون دورهؤ 
خویش، به روش��ی ترکیبی نائل آید ت��ا بتواند به گونه‌ای 
همه‌جانبه آثار را مطالعه و بررس��ی کن��د. در این زمینه، 
دستاوردهای ش��ارل مورون فقط بخش محدودی از این 
تجربیات محس��وب می‌گردد. اما این نق��د دارای فرایند و 
نیز مراحل خاصی اس��ت که از نظر دوران، این مراحل به 

سه لایه قابل تقسیم است. وی در این مورد می‌نویسد: 
»از نظر روش‌ش��ناختی، رویکرد مطالعاتی اثر می‌تواند در سه 
مرحلهؤ زمانی که در آن لایه‌های اسطوره‌ای از یکدیگر تفکیک 

می‌شوند، صورت پذیرد:
»مضامی��ن«،  شناس��ایی   .1
همچنین بن‌مایه‌هایی با بسامد 
یا »تشویشگر«ها26یی که  بالا، 
عناص��ر هم‌زمانی اس��طوره‌ای 

97
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اثر را شکل می‌دهند؛
2. بررسی موقعیت و ترکیبات موقعیتی شخصیتها و صحنه‌ها 

در همان وضعیت؛ 
3. استفاده از گونه‌ای مطالعه به سبک »امریکایی«27 لوی‌استروس28 
در مورد اس��طورهؤ ادی��پ، از طریق ترمی��م داده‌های گوناگون 
اس��طوره‌ای و مطابقت چنین داده‌ای از یک اس��طوره با دیگر 
.)Ibid: 343( »اسطوره‌های یک فضای فرهنگ کاملًا مشخص

اسطوره‌س��نجی ب��رای مطالع��هؤ خوی��ش، همانن��د دیگ��ر 
روشهای ساختارگرایانه توجه خاصی نیز به کوچک‌ترین 
واح��د معنایی اس��طوره‌ای، یعن��ی »خرده‌اس��طوره«29 یا 
شناس��ایی  ب��ا  می‌کوش��د  دوران  دارد.  »اس��طورک« 
اسطورکهای هر اثر و نیز بررسی روابط آنها با یکدیگر، 
به تصویر اسطورهؤ کلان آن اثر دست یابد. وی در صور 

اسطوره‌ای  و چهره‌های اثر30 می‌نویسد: 
»در دل اس��طوره همانند اسطوره‌س��نجی خرده‌اس��طوره قرار 
دارد )خرده‌اس��طوره کوچک‌تری��ن واحد گفتمان اس��طوره‌‌ای 
معنادار اس��ت(. این اتم اس��طوره‌ای دارای طبیعتی ساختاری 
اس��ت )کهن‌الگویی در معن��ای یونگی و ق��وه‌ای پیرو دیدگاه 
دوران( و محتوای آن می‌تواند در شرایطی یکسان، »بن‌مایه«، 
»مضمون«، »صحنهؤ اسطوره‌ای« )دوران(، »نشان« و »موقعیت 

 .)Ibid: 344( »31 باشد)دراماتیک« )سوریو
چنان‌که ملاحظه می‌شود، دوران خود بر ساختاری‌بودن 

خرده‌اس��طوره یا »اتم اس��طوره‌ای« 
نتیج��ه،  در  م��ی‌ورزد.  تأکی��د 
و  هن��ری  متنه��ای  اسطوره‌س��نجی 
اجتماعی را هم‌زمان بررسی می‌کند 

و از این جهت با دیگر روش��های ساختارگرایانه تا حدی 
متفاوت اس��ت، زیرا دامنهؤ متنی آن به‌مراتب گسترده‌تر و 
متنوع‌تر از متن هنری است. به همین دلیل، اسطوره‌سنجی 
دوران��ی را می‌ت��وان ش��بیه نوع��ی س��اختارگرایی ب��از 
دانست. تأکید بر اسطوره‌سنجی دورانی بدین دلیل است 
که خوانشهای دیگری نیز از اسطوره‌سنجی وجود دارند 
که بیش��تر به متن هنری و ادبی تعلق خاطر دارند و پیکرهؤ 

خود را به متون هنری و ادبی تقلیل می‌دهند.

4.  اسطوره‌سنجی و ساختارگرایی
یکی از ویژگیهای مشترک روان‌سنجی و اسطوره‌سنجی 
و حتی جامعه‌س��نجی تعلق آنها به پارادایمی واحد، یعنی 
س��اختارگرایی اس��ت. البته با فاصلهؤ زمانی بیست‌س��اله 
می��ان اب��داع روان‌س��نجی و اسطوره‌س��نجی، مش��خص 
اس��ت که برداش��ت و تعلق آنها به س��اختارگرایی به‌طور 
کامل یکس��ان نباش��د. با این حال، هر س��ه از اصول کلی 
س��اختارگرایی تبعی��ت می‌کنن��د. توجه هر س��ه به متن، 
کمینه‌ه��ای معنایی مت��ن و تأکید بر مطالع��هؤ درون‌متنی، 
بیانگر رعایت اصول اساس��ی س��اختارگرایی اس��ت. اما 
همان‌طوری ‌که پیش‌تر نیز اش��اره ش��د، س��اختارگرایی 
در اسطوره‌س��نجی از ن��وع س��اختارگرایی باز اس��ت نه 
کلاس��یک و بسته. به همین دلیل، اسطوره‌سنجی دورانی 
ای��ن ام��کان را برای خود قائل اس��ت 
ک��ه به متنه��ای دیگری همچ��ون متن 

اجتماعی نیز بپردازد. 
لازم اس��ت یادآوری ش��ود که رابطهؤ 
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ساختارگرایی و مطالعات اس��طوره‌ای به اسطوره‌سنجی 
و  اسطوره‌شناس��ی  می��ان  بلک��ه  نمی‌ش��ود،  مح��دود 
س��اختارگرایی پیون��دی عمی��ق و پیچیده وج��ود دارد که 
تع��دادی از مهم‌تری��ن روش��های مطالع��ات اس��طوره‌ای 
همچون نقد اس��طوره‌ای نورتروپ فرای و تک‌اسطوره‌ای 

جوزف کمبل نیز به همین پارادایم مرتبط می‌شوند. 
واژهؤ »اسطوره‌کاوی« در مقایسه 
با اسطوره‌سنجی سابقه و تاریخ 
پیچیده‌تری دارد، زی��را این واژه 
برای نخس��تین بار توسط محقق 
دو  دن��ی  سوئیس��ی،  برجس��تهؤ 
روژمون32 در سال 1963 ابداع و در کتاب عشق و غرب33 
اس��تفاده ش��د. چگونگی و چرایی به‌کارگی��ری این واژه 
توس��ط روژمون بی‌ش��باهت به کاربرد اسطوره‌س��نجی 
ن��زد ژیلب��ر دوران نیس��ت. پیر برون��ل در ای��ن زمینه با 
صراح��ت اع�الم می‌کن��د: »در مقابل تحلی��ل روان‌کاوی 
فرویدی، تحلیل اس��طوره‌ای دنی دو روژمون و در برابر 
نقد روان‌ش��ناختی ش��ارل مورون نقد اس��طوره‌ای ژیلبر 
دوران ق��رار می‌گی��رد« )Brunel, 1992: 46(. بنابرای��ن، 
اس��طوره‌کاوی برای نخس��تین ب��ار توس��ط روژمون و 
به‌منظ��ور تقابل با تس��لط روش��های صرف��اً روان‌کاوانه 

مطرح ‌شد. 
روژمون قص��د ندارد نقد ادبی انجام 
ده��د، بلک��ه بیش��تر نگاه��ی فرهنگی 
و اجتماع��ی ب��ه اس��طوره دارد. وی 
به‌صراحت اعلام می‌دارد که نقد ادبی 

نمی‌کند. )Ibid: 44( این مس��ئله یقیناً افرادی چون برونل 
را که توجه زیادی به مطالعات ادبی در حوزهؤ اسطوره‌ای 
دارند، ناامید می‌کند. برونل دربارهؤ‌ روژمون می‌نویسد: 
»ادبیات برای وی جز یک نقطهؤ ش��روع و یک وسیله برای 
مطالعاتی گسترده‌تر نیست. اسطوره جز یک شیوه و یک 
وس��یله برای »اسطوره‌کاوی« نیس��ت« )Ibid(. روژمون 
ک��ه ش��اهد مصائب جه��ان غ��رب، به‌خص��وص در نیمهؤ 
نخست قرن بیستم و طی دو جنگ جهانی بود، می‌کوشید 
تا حوزهؤ اندیش��ه و مطالعهؤ خویش را از ادبیات به س��وی 
جامعه گس��ترده س��ازد. به همین دلیل، از اس��طوره‌های 
ادب��ی به‌عن��وان عناص��ری برای ش��ناخت و تحلی��ل بهتر 

اوضاع جامعه و مسائل آن استفاده کرده است.

1. ژیلبر دوران 
تحقی��ق  ی��ک روش  به‌عن��وان  اس��طوره‌کاوی  درواق��ع، 
فراگی��ر پس از به‌کارگیری این واژه توس��ط ژیلبر دوران 
در س��الهای 1980 مط��رح ش��د و از ای��ن پ��س ب��ود ک��ه 
اس��طوره‌کاوی به‌عنوان ی��ک روش مطالعهؤ اس��طوره‌ای 
م��ورد توجه محققان ای��ن حوزه قرار ‌گرفت. حال ش��اید 
ای��ن پرس��ش مطرح باش��د که چ��را ژیلب��ر دوران پس از 
اسطوره‌س��نجی به سوی اسطوره‌کاوی سوق پیدا کرد و 
اصولاً چه تفاوتی میان اسطوره‌س��نجی و اسطوره‌کاوی 

وجود دارد.
از  گ��ذار  فراین��د  ب��ه  دوران  ژیلب��ر 
اسطوره‌س��نجی ب��ه اس��طوره‌کاوی 
معتق��د اس��ت. وی برخ�الف برخ��ی 
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دیگ��ر، بر این عقیده اس��ت ک��ه اس��طوره‌کاوی در جهت 
تداوم و تکمیل اسطوره‌پژوهی و به‌ویژه اسطوره‌سنجی 
ق��رار می‌گی��رد. خوش��بختانه، ژیلب��ر دوران در چندی��ن 
اث��ر به این گذار اش��اره ک��رده و حتی عن��وان فرعی یکی 
از مهم‌تری��ن نوش��ته‌های او، یعن��ی صور اس��طوره‌ای و 
چهره‌ه��ای اثر به همی��ن موضوع »از اسطوره‌س��نجی به 
اس��طوره‌کاوی« اختص��اص یافت��ه اس��ت. وی در بخش 
پایانی کتاب درآمدی بر اس��طورهؤ ‌روش‌شناسی34 دربارهؤ‌ 
علت و دلیل این انتقال و تحول از نقد اسطوره‌ای به تحلیل 

اسطوره‌ای، می‌نویسد: 
»ملاحظه کردیم ]...[ هنگامی که گسترهؤ نسبی یک اثر با عصر 
خ��ود یا دس��ت‌کم با یک حوضچ��هؤ معنایی تلاق��ی پیدا کند، 
موجب می‌ش��ود تا مطالعهؤ اثر از نقد اسطوره‌ای به یک تحلیل 
اس��طوره‌ای وارد شود. این تحول در اصل بسیار ساده است؛ 
یعن��ی عبارت اس��ت از کاربرد روش��هایی که ما ب��رای تحلیل 
یک متن در میدانی گس��ترده‌تر به همراه فعالیتهای اجتماعی، 
نهادها، بناها و همچنین اس��ناد نوشتاری ارائه کردیم. به بیان 
دیگ��ر، گ��ذار از متن ادب��ی به تمام بافتهایی اس��ت ک��ه آن را 

.)Durand, 1996: 213( »دربرمی‌گیرند
چنان‌ک��ه ملاحظ��ه می‌ش��ود، او گذار از اسطوره‌س��نجی 
به اس��طوره‌کاوی را به‌نوعی گ��ذار از متن‌پژوهی صرف 
ب��ه مت��ن‌ـ‌ بافت‌پژوهی می‌دان��د. به‌عبارت روش��ن‌تر، در 

اس��طوره‌کاوی فق��ط ب��ه مت��ن ادبی 
بس��نده نمی‌ش��ود، بلکه ب��ه اوضاع 
اجتماع��ی و تاریخ��ی آن نیز توجهی 

جدی می‌گردد. 

ژیلب��ر دوران در ای��ن خصوص در کت��اب تخیل35پس از 
ارائهؤ توضیحاتی دربارهؤ مطالعات اس��طوره‌ای، با اشاره 
ب��ه مرکز تحقیق خویش در گرونوبل36، می‌نویس��د: »اگر 
به محی��ط مکت��ب گرونوب��ل بازگردیم، همچنی��ن باید به 
تلاش��ی که برای آش��تی میان یک نگرش نوین تاریخی و 
اجتماعی با اس��طوره صورت‌ گرفته اشاره کنیم؛ نگرشی 
 Durand, 1994:( »که »اس��طوره‌کاوی« را ش��کل می‌دهد
42(. آنچ��ه در اینجا مهم اس��ت همانا تأکید بر پیوند میان 
اس��طوره و مطالعات اس��طوره‌ای با موقعیت اجتماعی و 
تاریخ��ی مرتب��ط با آن اس��ت. پیون��دی ک��ه دوران برای 
اسطوره یا ادبیات یا هنر به‌عنوان محملی اسطوره‌ای قائل 
است پیوندی دوسویه اس��ت، چنان‌که نه‌فقط اسطوره‌ها 
در اوض��اع اجتماعی و تاریخی به‌ش��کل وی��ژه‌ای خلق یا 
بازخوانی می‌ش��وند، بلکه آنها نی��ز بر وضعیت اجتماعی 
و تاریخ��ی خویش تأثیرگذارند. ژیلبر دوران در این باره 

می‌نویسد: 
»برای این‌که به‌عنوان مثال اثر استاندال تکرار نگردد که به‌طور 
یقین بازتاب زمان خود است، چنان‌که موریس بارس به‌خوبی 
نش��ان داده، ول��ی به‌ویژه بنیان‌گ��ذار زمان خویش اس��ت، یا 
به‌نوعی عروج زمان خویش است؛ من برای مثال از شکسپیر 
نام می‌برم که ویکتور هوگو کتابی به او اختصاص داده است، و 
اگر از پیچیدگی هراسی نباشد، می‌خواهم نشان دهم که چگونه 
 شکس��پیر زمان خویش را بنا می‌کند...« 

 .)Durand, 1996: 207(
بنابرای��ن، رابط��هؤ اث��ر و زم��ان خود 
و نی��ز رابطهؤ مؤل��ف و عصر خود از 
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دیدگاه اس��طوره‌کاوی به‌شکل مناسبی بررسی می‌شود. 
این رابطه از این دیدگاه می‌تواند رابطه‌ای دو‌سویه باشد؛ 
یعنی غیر از این‌که اثر محصول زمان خویش اس��ت و در 
ارتباطی تنگاتنگ با زمان خویش خلق می‌شود، زمان نیز 
می‌تواند محصول اثر و مؤلفان بزرگی همچون شکسپیر 

باشد.
همی��ن گذار از متن یا متنها به بافت اجتماعی و تاریخی و 
درنظرگرفتن اوضاع برون‌متنی مؤثر در خلق و چگونگی 
اثر به‌نوعی گذار از ساختارگرایی به پساساختارگرایی یا 
نزدیک‌شدن به آن نیز می‌تواند تلقی ‌شود که به آن اشاره 

خواهد شد.

 2. هروه فیشر
همان‌طوری که اسطوره‌س��نجی به نظریات و آرای ژیلبر 
دوران مح��دود نش��د، اس��طوره‌کاوی نیز ب��ه نظریات و 
اندیش��ه‌های وی مح��دود نمی‌ش��ود، بلک��ه ش��خصیتها 
و نظریه‌پردازان��ی چن��د در ای��ن عرص��ه به خل��ق آثاری 
ارزش��مند دس��ت یازیده‌ان��د. یک��ی از ای��ن ش��خصیتها 
هروه فیش��ر، هنرمند و فیلس��وف هنری کانادایی اس��ت. 
موضوعات مورد مطالعهؤ فیش��ر در حوزهؤ اسطوره‌کاوی 
متن��وع و در برخی م��وارد اصیل و خاص وی اس��ت. از 
آثار وی می‌توان به تاریخ هنر پایان یافته است37 )1981( 

 )2000( آین��ده38  اس��طوره‌کاوی  و 
اش��اره کرد. فیش��ر در ای��ن آثار به 
اس��طوره‌کاوی توجهی جدی کرده، 
چنان‌ک��ه فصل��ی از آنه��ا را ب��ه این 

موضوع اختصاص داده است. 
گرچه او از اصطلاح »تحلیل اس��طوره‌ای« استفاده کرده، 
ام��ا در این خص��وص تفاوتهای��ی با ژیلب��ر دوران دارد، 
زیرا فیش��ر به‌جای این‌که به ریشه‌شناس��ی اس��طوره‌ها 
و تاری��خ آنه��ا بپردازد، به‌س��وی اس��طوره‌های معاصر 
سوق می‌یابد. او در آثاری همچون اسطوره‌کاوی آینده و 
سایبرپرومته39 به این مطالعات می‌پردازد. وی می‌کوشد 
تا بر اساس مجموعهؤ آثارش نظریهؤ بیش‌انسان‌گرایی40 را 
مطرح کند. تحلیل اس��طوره‌ای برای فیشر گذر از ویژگی‌ 
ف��ردی و زندگی‌نامه‌ای تحلیل روان‌کاوی به‌س��وی تخیل 
اجتماعی و جمعی محس��وب می‌شود. از نظر وی، تحلیل 
اس��طوره‌ای امکان مطالعهؤ تخی�الت اجتماعی معاصر را 

میسر و ممکن می‌سازد.
فیش��ر نخس��ت از روش س��اختارگرایی انتق��اد می‌کند و 
معتقد اس��ت که این روش موجب محدودی��ت مطالعهؤ اثر 
هنری و ادبی می‌ش��ود، زیرا در این روش امکان بررسی 
جنبه‌ه��ای اجتماعی و سیاس��ی اثر فراه��م نمی‌گردد. به 
همی��ن دلیل، او بر جامعه‌شناس��ی هن��ر تأکید می‌ورزد و 
می‌نویس��د: »جامعه‌شناسی هنر اجازه می‌دهد تا کارکرد 
سیاسی هنر روشن ش��ود و نهادهای آن همچون موزه، 
 س��النهای نمایش و ‌بازار هنری م��ورد توجه قرار گیرند« 
دوران  در  راس��تا،‌  همی��ن  در   .)Fischer, 1981: 137(
ی��ک  هن��ر  جامعه‌شناس��ی  معاص��ر 
کارک��رد مه��م هن��ری را ب��ا عن��وان 
کارکرد اقتصادی آش��کار می‌سازد. 
اما فیش��ر نی��ز همانند ژیلب��ر دوران 
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37. L’histoire de l’art est terminée
38. Mythanalyse du futur

39. Cyber-Prométhée
40. hyperhumanisme
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102

ورود مطالع��ات اجتماع��ی را برای بررس��ی تمامی ابعاد 
اس��طوره کافی نمی‌داند و می‌کوش��د تا زمان و تاریخ را 
نیز وارد کند. به همین دلیل، در ادامهؤ این روند در مرحلهؤ 
س��وم به تاریخ نیز توجه می‌کند و می‌نویس��د: »همچنین 
ب��ا تحلیل مش��کل تاریخ، ما توانس��تیم نق��ش تعیین‌کنندهؤ 
اس��طوره را فراتر از هر تفس��یر سیاس��ی روش��ن کنیم. 
جامعه‌شناس��ی نمی‌توان��د به مفه��وم تاری��خ آن‌گونه که 
بای��د توجه و آن را برم�ال کند. جامعه‌ـ‌ روان‌شناس��ی یا 
اس��طوره‌کاوی برای رس��یدن به آن و آشکارکردن نقش 
آن لازم و ضروری است« )Ibid: 139(. در اینجاست که 
فیش��ر پس از زبان‌شناسی ساختارگرا به جامعه‌شناسی 
هنر و پس از جامعه‌شناسی هنر به‌سوی روشی فراگیرتر 
و مطمئن‌تر، یعنی اس��طوره‌کاوی که آن را نوعی جامعه‌ـ‌ 

روان‌شناسی می‌داند، حرکت می‌کند. 
و  اسطوره‌س��نجی  تف��اوت  ب��ه  اگ��ر  نیس��ت  بی‌فای��ده 
اس��طوره‌کاوی ن��زد یکی دیگر از هم‌وطنان فیش��ر، یعنی 
ژان لواس��ور41 پرداخت��ه ش��ود. وی اسطوره‌س��نجی و 
اس��طوره‌کاوی در ادبی��ات را بررس��ی ک��رده و درب��ارهؤ 
برخی تحقیقات انجام‌شده در این عرصه نیز توضیحاتی 
داده است. ژان لواس��ور در مورد رسالهؤ ویکتور‌ـ لوران 
ترام�الی42 با عنوان در آغاز اس��طوره بود43 می‌نویس��د: 
»وی همچنی��ن توصیفات روش��نگرانه‌ای درب��ارهؤ تفاوت 

اس��طوره‌کاوی -که مظاهر اسطوره 
را در گذر فرهنگ و به‌منظور دریافت 
نه‌فق��ط معن��ای انسان‌شناس��انهؤ آن 
اسطوره‌س��نجی  و  مطالعه می‌کن��د- 

ارائه می‌کند که بیش��تر ب��ه تمام بازنماییه��ای فرهنگی و 
اجتماعی اس��طوره، به‌ویژه کارب��رد آن در ادبیات توجه 
دارد« )Levasseur, 1994: 636(. براس��اس این تعریف، 
اسطوره‌س��نجی بیشتر به بررسی رابطهؤ ادبیات و جامعه 
می‌پردازد، درحالی‌که اسطوره‌کاوی به مطالعه و بررسی 

اسطوره در گذر فرهنگ و ارتباط توجه می‌کند.

3. اسطوره‌کاوی و پساساختارگرایی
همان‌گون��ه ک��ه اسطوره‌س��نجی ب��ا پارادای��م مس��لط بر 
دورهؤ خوی��ش، یعنی س��اختارگرایی یا به‌ط��ور دقیق‌تر، 
س��اختارگرایی باز همراه و هماهنگ بود، اسطوره‌کاوی 
نی��ز بر پارادای��م روزگار خ��ودش در ده��هؤ 1980، یعنی 
پساس��اختارگرایی منطب��ق بود. عناصری ک��ه در تحلیل 
اس��طوره یا اس��طوره‌کاوی دخال��ت دارن��د و از آنها یاد 
ش��د ش��واهدی بر این ادعا هس��تند که این روش مطالعه 
پ��ا را از اصول��ی که س��اختارگرایی بر آنها بنا ش��ده بود 
فرات��ر گذارده اس��ت. پیش‌تر عنصر فرهن��گ و جامعه با 
س��اختارگرایی ب��از وارد روش نق��د در اسطوره‌س��نجی 
شده بود، اما با اس��طوره‌کاوی عنصر تاریخ و زمان نیز 
بر آن افزوده گردید. حضور جدی و اساس��ی عناصری 
همچ��ون جامع��ه و تاری��خ موج��ب می‌ش��ود ت��ا مطالعهؤ 
اس��طوره‌ای از چارچوبه��ای متنی خارج ش��ود و ش��کل 
نوین و پساساختارگرایانه‌ای به خود 

بگیرد. 
پــــارادای��م  و  اس��ـــطوره‌کاوی  ب��ا 
پــساس��ــاختـــارگرایانهؤ آن نه‌فق��ط 
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41. Jean Levasseur
42. Victor-Laurent Tremblay

43. Au commencement était le mythe
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عناصر حاضر و تعیین‌کنن��ده در مطالعهؤ هنری دگرگون 
ش��د، بلکه نوع نگرش و دامنه و جهت آن نیز دس��تخوش 
تغییراتی اساس��ی گردید. به‌عبارت روش��ن‌تر، با روش 
اس��طوره‌کاوی، موض��وع مطالعه بی��ش از این‌که یک اثر 
باش��د، ی��ک دورهؤ فرهنگی‌ـ‌ اجتماعی ش��د که اث��ر و بهتر 
بگویی��م مجموع��ه‌ای از آث��ار در دل آن ش��کل می‌گیرد. 
دغدغهؤ اصلی اس��طوره‌کاوان علاوه ب��ر مطالعهؤ یک اثر، 
مطالعهؤ یک دورهؤ هنری و فرهنگی اس��ت. آنها بیش��تر در 
جس��ت‌وجوی اس��طورهؤ یک دوره و یک پارادایم بوده‌اند 

که ما آن را سراسطوره44 نامیده‌ایم. )3( 
یک��ی از امتی��ازات پژوه��ش نزد پیر 
برون��ل ای��ن اس��ت ک��ه وی به‌طور 
نظریه‌ه��ای  نظام‌من��د  و  گس��ترده 
خویش را کاربردی ارائه داده است. 
برخی از آثار وی به‌طور کلی به یک 
اس��طوره، تاریخچ��ه و کارب��رد آن 
اختصاص یافته است. کتابهایی همانند اسطورهؤ الکتر45 و 
دگردیس��ی46 نمونه‌هایی از آنها هستند. یکی از مهم‌ترین 
این منابع کتاب اسطوره‌سنجی، نظریه و کارکرد وی است 
که دارای چندین مقالهؤ نظری و کاربردی است که می‌توانند 
برای پژوهشگران مناسب باشند. در بخش کاربردی این 

کت��اب ب��ه چندین اس��طوره 
پرداخته ش��ده است. برونل 
در این کت��اب توجه خاصی 
به اس��طورهؤ ارفه )4(  نشان 
داده و در سه مقالهؤ متفاوت 

ب��ه آن پرداخته اس��ت. یک مقالهؤ او »ارف��ه و منظومه‌های 
کوتاه: ویکتور هوگو و ادبیات آلمانی«47 اس��ت و دیگری 
»ارفه‌ـ‌ ش��اه نزد ویکتور سگالن یا معجزهؤ چنگ«48؛ اما در 
اینج��ا ب��ه یکی از مقالات نس��بتاً کوت��اه وی در خصوص 
بازتاب اس��طورهؤ ارفه در اورلیا، اثر نویسندهؤ رمانتیست، 

ژرار دو نروال49 پرداخته می‌شود. 
پیر برونل در این مقاله به شباهتها و بازآفرینی اسطورهؤ 
ارف��ه در رم��ان اورلی��ا پرداخته اس��ت. در م��ورد این اثر 
نمی‌ت��وان زندگ��ی مؤل��ف را از رم��ان ج��دا و مت��ن را از 
نویسنده متمایز کرد. شاید این موضوع به‌ظاهر برخلاف 
اصول بنیادین س��اختارگرایی و اسطوره‌سنجی به‌شمار 
آی��د، ام��ا در م��ورد برخی از آث��ار چنین تمای��زی ممکن 
نیس��ت. البته این بدان معنا نیس��ت که متن هنری بازتاب 
زندگی روزمرهؤ مؤلف باش��د، بلک��ه برعکس، این زندگی 
مؤلف اس��ت ک��ه رفته‌رفت��ه در متن هنری حل می‌ش��ود. 
از این جه��ت مطالعهؤ  اورلیا علی‌رغ��م ظاهرش منافاتی با 
اسطوره‌س��نجی پی��دا نمی‌کند. این موض��وع مهم نیاز به 
بح��ث مفصل و مس��تقلی دارد، بنابراین ب��ه معرفی اولیهؤ 
این رمان برای بررس��ی رابطهؤ آن با اسطورهؤ‌ ارفه بسنده 

می‌شود. 
اورلی��ا از مهم‌ترین رمانهای رمانتی��ک و آخرین اثر ژرار 
دو نروال اس��ت که در سال 
1855 و پ��س از مرگ مؤلف 
این رمان  منتشر می‌ش��ود. 
رؤیای��ی  و  تخی��ل  بازت��اب 
اس��ت که نروال در شرایطی 
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نمونهؤ 
کاربردی

48. Orphée-roi de Victor 
Segalen, ou le miracle de 
la lyre
49. Gerard de Nerval

44. archimythe
45. Le mythe d’Electre

46. Métamorphose
47. A propos d’Orphée et de 

l’idylle : Victor Hugo et la 
littérature allemande
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وی��ژه آن‌ را تجربه می‌کند؛ زمانی که ژنی کولون50 را  که 
عمیقاً ش��یفتهؤ اوس��ت و موجب دگرگون��ی روح و روان، 
و اله��ام هن��ری خود، از دس��ت می‌دهد. ان��دوه جدایی و 
ت��رک ژن��ی موجب س��فر ن��روال به ش��رق و ش��رکت در 
تجربی��ات عرفانی و روحی ویژه‌ای می‌ش��ود. خبر مرگ 
ژن��ی ضربه‌ای هولناک بر روح ن��روال وارد می‌کند. ژنی 
یا اورلیا برای ش��اعر نماد زن کامل می‌ش��ود. اورلیا در 
رؤیای ن��روال به ص��ورت مادرش و س��پس به صورت 
مری��م مقدس تغییر ماهیت پیدا می‌کن��د. بنابراین تصویر 
ژن��ی هی��چ‌گاه از یاد نم��ی‌رود و در طول رمان به‌ش��کلی 
مرموز و معماگونه‌ با نام اورلیا موضوع اصلی اثر است. 
قس��مت اول رمان با جملهؤ »رؤیا زندگی دوم اس��ت« آغاز 
می‌شود: در این رمان که محصول وضعیت خاص مؤلف 
آن اس��ت، مرزهای می��ان واقعیت و رؤیا، هوش��یاری و 
ناهوش��یاری، رنج��وری و س�المت، و خ��ود و دیگ��ری 
کم‌رنگ می‌ش��ود و گاه��ی کاملاً از بین م��ی‌رود. پاره‌ای 
از همین ویژگیهاس��ت که موجب ش��ده برخی از محققان 

اورلیا را اثری پیشاسوررئالیستی تلقی کنند. 
قس��مت دوم اثر با این جمله آغاز می‌شود: »برای دومین 
بار گم گش��ته«. درواقع، اورلیا در رؤیایی ظاهر می‌شود 
و س��پس برای بار دوم ناپدید می‌گردد که این گم‌ش��دگی 
همیشگی است. به همین دلیل، راوی در ادامه می‌نویسد: 

همه‌چیز تمام ش��د، همه‌چیز گذشت! 
ای��ن من هس��تم ک��ه بای��د بمی��رم و 
ب��دون هی��چ امی��دی بمی��رم. همی��ن 
وضعی��ت نگرش ب��ه اورلی��ا و یافتن 

و دوب��اره، ولی این‌ بار برای همیش��ه ازدس��ت‌دادن وی 
اس��ت که داستان ارفه را به اورلیا پیوند می‌زند. بنابراین 
موضوع ارتباط میان اس��طورهؤ ارفه و رمان اورلیا بدیهی 
اس��ت و به همین جه��ت، پیر برونل در مقالهؤ یادش��ده که 
با عنوان س��ادهؤ »اس��طورهؤ ارفه در اورلیا«51 ارائه ش��ده 
اس��ت، تلاش ندارد تا تأثیر و حضور اسطورهؤ یونانی را 
نزد رمان‌نویس فرانس��وی قرن نوزده��م ثابت کند، زیرا 
پیش‌ت��ر برخ��ی از محققان به این کار دس��ت زده و آن را 
به ش��کلهای گوناگون ثابت کرده‌اند. برونل بیشتر تلاش 
دارد ت��ا با روش تحقیق خویش، به تأیید آن دس��تاوردها 
و تأکید بر برخی جنبه‌های کمتر پرداخته‌ش��ده مش��غول 

شود. )5(
روش تحقی��ق برونل بیش از هر چیز ب��ر روابط بینامتنی 
استوار شده اس��ت. وی بدون این‌‌که از رویکرد بینامتنی 
نامی ببرد، به‌طور پیوس��ته می‌کوش��د تا ب��ا پلهای متنی، 
بین اسطورهؤ یونانی و متن نروال ارتباط ایجاد کند. البته 
ارتباط مس��تقیم میان این دو را به‌طور کامل رد نمی‌کند؛ 
به‌ویژه هنگامی که در اورلیا شاهد تکرار واژهؤ »اوریدیس« 
اس��ت، نمی‌ت��وان این ارتب��اط را انکار ک��رد. »اوریدیس! 
اوریدیس!« نقل‌نوش��ته‌ای است که نروال در آغاز قسمت 
دوم اث��ر خویش م��ی‌آورد. این ارجاع مس��تقیم به نامزد 
ارفه ش��اید تنها نمونهؤ ارتباط مس��تقیم باشد، ولی ارجاع 
ضمنی اورلیا به اس��طورهؤ ارفه چنان 
گسترده و مش��خص است که همانند 

ارجاع صریح عمل می‌کند.
بنابراین ارتباط میان اسطورهؤ ارفه و 
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50. Jenny Colon
51. Le mythe d’Orphée dans Aurélia

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
4-

28
 ]

 

                         104 / 144

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-39-fa.html


اث��ر اورلیا حتمی و بدون تردید اس��ت، ام��ا این روش در 
اغلب مواقع کوش��یده اس��ت تا از طریق متنهای دیگر این 
ارتباط را اثبات کند. ب��ه همین دلیل، متنهای دیگر همانند 
پلهای ارتباطی میان این دو متن نقش ایفا می‌کنند. از میان 
این متنها ش��اید بتوان به متن اپ��رای گلوک52 که در دورهؤ 
نروال مطرح و مش��هور بود، اشاره کرد. از نظر برونل، 
این تکرار دوگانهؤ اوریدیس بیش از هر متن دیگری متأثر 
از متن همین اپرا بوده اس��ت. بر اس��اس همین کاربردها 
ب��ود که اصط�الح »م��ن اوریدیس خ��ود را گم ک��رده‌ام« 
اصطلاحی مش��هور برای ای��ن دوره و مکتب رمانتیس��م 
 ش��د و نزد نروال نیز »عش��ق ازدس��ت‌رفته« معنا می‌دهد 
)Brunel, 1992: 113(. اما برونل متنهای دیگری همچون 

متن ویرژیل53 و اوید54 را نیز یادآوری می‌کند.
ارتب��اط و تش��ابه اس��طورهؤ ارفه و رمان اورلی��ا به حوزهؤ 
لغوی محدود نمی‌ش��ود، بلکه برونل خاطرنش��ان می‌کند 
که »اورلیا نیز همانند اس��طورهؤ ارفه دو بار گم می‌ش��ود« 
)Ibid: 116(. در رم��ان نروال، رؤیا نقش��ی اساس��ی ایفا 
می‌کند، چنان‌که رمان با این جمله ش��روع می‌شود: رؤیا 
زندگی دوم اس��ت. من نمی‌توانم ب��دون لرزش از درهای 
عاجی یا ش��اخی‌ای نفوذ کن��م که م��ا را از دنیای نامرئی 
جدا می‌س��ازد. نروال با این جم�الت رمانی می‌آفریند که 
در آن، مرزه��ای می��ان واقعیت و رؤی��ا، و تخیل و تعقل 

بیش از هر زمان دیگری در نوسان و 
لرزش است. در فصل هفتم از بخش 
نخست، راوی نقل می‌کند که »اورلیا 
م��رده ب��ود«، ام��ا در اواخ��ر بخ��ش 

نخس��ت احس��اس می‌کند که او را بازیافته اس��ت. با این 
ح��ال، در آغاز بخش دوم ب��ا تکرار نام »اوریدیس« چنین 
ادامه می‌دهد: »برای دومین بار گم‌گشته« و در اینجاست 
ک��ه بی��ش از هر قس��مت دیگ��ری اس��طورهؤ ارف��ه ظهور 
می‌کن��د. بنابراین ش��باهتهای واژگانی و روایی، همچنین 
همانندیهای ش��خصیتی همگی بیانگر تجلی اسطورهؤ ارفه 
ه��م به ش��کل مضمونی و هم به ش��کل موضوعی در این 

رمان نروال است. 
چنان‌ک��ه ملاحظه می‌ش��ود، روش نقد و بررس��ی برونل 
دارای رویکردی اسطوره‌ای است و می‌کوشد تا چگونگی 
تجلی اسطوره‌ای باس��تانی را در یک رمان رمانتیک قرن 
نوزدهم توصیف کند. وی نخست می‌کوشد تا به شکلهای 
مختلف واژه‌شناختی و کنشی و به‌ویژه روایی این ارتباط 
را ثابت کند. برونل تأکید خاصی نیز بر متنهای واسطه‌ای 
دارد؛ متنهای��ی چن��د که می‌توانند اس��طورهؤ باس��تانی را 
ب��ه رمان ق��رن نوزدهم پیون��د بزنند. بنابرای��ن این رمان 
می‌تواند دارای چندین پیش‌متن دور و نزدیک باش��د. آن 
‌چیزی که از نظر روش‌شناختی مهم است حوزه و قلمرو 
مطالعه اس��ت ک��ه همواره در می��ان متنها باق��ی می‌ماند. 
به‌عبارت دیگ��ر، چیزی که برای برونل اهمیت دارد همانا 
ادبی��ات و اس��طوره اس��ت و کمتر ب��ه ش��رایط اجتماعی 
و فرهنگ��ی این متن یا آن توجه نش��ان می‌دهد. بررس��ی 
روابط بینامتنی و روابط اسطوره‌ای 
می��ان دو مت��ن به‌طور مس��تقیم یا به 
واس��طهؤ متنه��ای دیگر هم��ان روش 

اسطوره‌سنجی است. 

52. Gluk
53. Virgile
54. Ovide
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اسطوره‌سنجی و اسطوره‌کاوی دو 
روش مهم در مطالعات اس��طوره‌ای 
تلقی می‌ش��وند که هریک به دوره و 
پارادایم خاصی تعلق دارند، چنان‌که 
اولی را می‌توان به ساختارگرایی و 
دومی را به پساس��اختارگرایی نزدیک دانس��ت. به همین 
دلیل، هریک ویژگیهای موضوع‌شناسی و روش‌شناسی 
خاص خود را نیز دارند. اگر در اسطوره‌سنجی موضوع 
و پیکرهؤ مطالعاتی بیشتر به متنهای هنری و ادبی محدود 
می‌ش��ود یا حداکثر به مت��ن اجتماعی گس��ترش می‌یابد، 
دامن��هؤ موضوع��ی و مطالعاتی اس��طوره‌کاوی به عرصهؤ 
زمان و موقعیت تاریخی گس��ترده می‌شود. همچنین اگر 
در اسطوره‌سنجی بیشتر به روابط متنها و حداکثر تأثیر 
جامعه بر متنها توجه ش��ده اس��ت، در اسطوره‌کاوی این 
تأثیرگذاری به‌ش��کلی متقابل بررس��ی می‌ش��ود. به بیان 
روش��ن‌تر، اس��طوره‌کاوی این امکان را فراهم می‌سازد 
ت��ا تأثی��ر هنر و ادبیات ب��ر جامعه نیز مطالعه و بررس��ی 

شود. 
ای��ن موض��وع را نی��ز بای��د ی��ادآوری ک��رد ک��ه گرچ��ه 
اس��طوره‌کاوی پس از اسطوره‌س��نجی مطرح شده است 
و از نظر موضوع و پیکرهؤ مطالعاتی حوزهؤ گس��ترده‌تری 
را دربرمی‌گی��رد، ام��ا ای��ن ب��دان معنا نیس��ت ک��ه دورهؤ 
اسطوره‌س��نجی به پایان رسیده اس��ت. برعکس، برخی 
از محققان، به‌ویژه محققانی که تمرکزش��ان بر بررس��ی 
اث��ر هنری ی��ا ادبی اس��ت، همچن��ان به اسطوره‌س��نجی 
علاقه‌مندن��د. به‌عب��ارت دیگ��ر، چگونگ��ی انتخ��اب این یا 

آن روش بی��ش از هر چیز به هدف تحقی��ق بازمی‌گردد، 
چنان‌که هدف اصلی، آثار هنری و روابط میان آنهاست. 
اسطوره‌س��نجی بس��یار مفی��د اس��ت، ول��ی هنگام��ی که 
موضوع تعامل اثر با موقعیت اجتماعی و زمانی در میان 

باشد، اسطوره‌کاوی بیش از پیش اهمیت می‌یابد. 
)1(. »اسطوره‌‌س��نجی« شاید معادل 
بس��یار خوبی نباش��د، اما ب��ا توجه 
به این‌که »نقد اس��طوره‌ای« بس��یار 
عموم��ی و کلی اس��ت و »اس��طورهؤ 
می‌‌نمای��د،  نامأن��وس  نی��ز  ‌نق��د« 
اسطوره‌س��نجی به‌عن��وان معادل��ی ب��رای میتوکریتی��ک 

انتخاب شده است.
)2(. خاویر دو مس��تر، نویسندهؤ فرانسوی به سال 1763 
در ش��امبری به دنیا آمد. زندگی خانوادگی و اجتماعی و 
همچنین ش��غلی وی پرفرازونشیب بود. او فرزند کوچک 
خانواده بود و به همین دلیل روابط و محدودیتهای ویژه 
در خاط��ر و خیال او تأثیر بس��یار گ��ذارد، که در آثارش 
نیز مشهود اس��ت. برادر وی، ژوزف دومستر فیلسوفی 
ضدانق�الب بود. خاویر دو مس��تر پ��س از ماجراهایی به 
ارتش روس��یه پیوست و در جنگهای ارتش، به‌خصوص 
در قفقاز ش��رکت کرد و بخشی از آثارش به همین وقایع 
اش��اره دارند. آثار وی عبارت‌اند از: سفر پیرامون اتاقم، 
اکتش��اف ش��بانه پیرامون اتاق��م )1794(، جذامی ش��هر 
آوس��ت )1811(، زن جوان س��یبریایی )1825( و زندانیان 
قفق��از )1825(. علاوه بر آن، وی نقاش��ی برجس��ته نیز 
ب��ود و تابلوهایش در آن زمان بس��یار م��ورد توجه قرار 
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می‌گرفت. یکی از نقاش��یهای دیوار کلیسایی در شامبری 
از اوس��ت. خاوی��ر دو مس��تر در س��ال 1852 در س��نت 

پترزبورگ درگذشت.
)3(. سراس��طوره به یک کلان‌اس��طوره گفته می‌شود که 
روح یک دوره و عصر را نمایان می‌س��ازد و خود دارای 
اس��طوره‌های کوچک و بزرگ بس��یاری است که روح یا 
سراس��طوره را در بخش��های گوناگون جامعه و فرهنگ 

متجلی می‌سازند.
)4(. داستان اسطوره‌ای ارفه به‌طور بسیار خلاصه چنین 
است: ارفه جزو موزها است که دارای سرشتی وراانسانی 
هس��تند. ارفه از مادرش نوازندگی، به‌ویژه ساز چنگ را 
ب��ه‌ارث می‌برد و در آن بس��یار متبحر می‌ش��ود. وی در 
دوران جوانی به دختری به‌ن��ام »اوریدیس« دل می‌بندد، 
ولی کمی پیش از ازدواجش��ان، م��اری اوریدیس را نیش 
می‌زن��د و او می‌می��رد و مطابق اسطوره‌شناس��ی یونان 
باس��تان، به جهان م��ردگان زیرزمین م��ی‌رود. ارفه که 
س��خت به نامزد خویش دلبسته بود، به‌دنبال راهی برای 
بازگردان��دن او می‌گ��ردد و بالاخ��ره راه نف��وذ به جهان 
م��ردگان را می‌یاب��د و پ��س از طی مراح��ل و آزمونهایی 
سخت به نامزد خویش می‌رس��د. خدایان جهان مردگان 
که از عشق وی و به‌ویژه از هنرنمایی موسیقایی‌اش متأثر 
می‌گردن��د، به وی اجازه می‌دهند تا اوریدیس را به جهان 
زندگان بازگرداند، به ش��رط این‌که تا قبل از رس��یدن به 
روی زمین حق ندارد به عقب، یعنی اوریدیس که در پشت 
وی حرکت می‌کن��د، نگاه کند. ارفه با پذیرش این ش��رط 
به راه می‌افتد، اما در لحظات واپس��ین در جس��ت‌وجوی 

اوریدی��س به عقب می‌نگرد و همین موجب می‌ش��ود تا او 
را برای دومین بار و همیش��ه از دس��ت بدهد و مأموران 
جهان مردگان برای همیش��ه اوریدی��س را با خود ببرند. 
از آن پس، درد هجران ارفه به‌مراتب ش��دیدتر می‌شود و 
همواره به گریه و زاری و نواختن ساز مشغول می‌شود. 
این وضعیت موجب آزار اهالی منطقه می‌ش��ود، چنان‌که 
رهایی خویش را در کش��تن ارفه می‌بینند. اما س��ر بریدهؤ 
ارفه نیز همچنان نوحه‌س��رایی می‌کند، ت��ا این‌ که موزها 
آن را در کوهپایه‌ه��ای الم��پ به خاک می‌س��پرند و برای 

همیشه آرام می‌کنند. 
)5(. بازتاب اس��طورهؤ ارفه در ادبی��ات و هنر در دو قرن 
نوزدهم و بیس��تم موضوع بس��یاری از پژوهش��ها بوده 
است. می‌توان به حضور ارفه در آثار مؤلفان و هنرمندان 

بزرگی همچون شکسپیر و کوکتو اشاره کرد.  
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110

بررسی نشانه‌ش��ناختی اشارات فراوان در س��ینمای روایی‌ـ‌ 
فیلم‌نامه‌نوی��س  و  کارگ��ردان  آنجلوپول��وس�،  تئ��و  تغزل��ی 
یونانی، به جوهرهؤ تراژدی و حماس��هؤ یونان باس��تان گویای 
پیوند عمیق وی با اسطوره و ادبیات یونان است. این نوشتار 
با بررس��ی دو فیلم او، نگاه خیرهؤ اولیس� )1995( و چمنزار گریان� )2004(، به چند جنبهؤ 
اس��طورهای/ ش��عری - یعنی جوهر تراژدی یونان باستان- در س��ینمای او میپردازد. با 
بررسی س��اختار، مضامین، بن‌مایه‌ها و کهنالگوهای مشترک این دو فیلم، از جمله نماد 
رودخانه و بن‌مایهؤ »روانی«، و نیز با نگاهی به دیدگاههای گوناگون دربارهؤ تراژدی یونان 
و عناصر اسطورهای آن، آنجلوپولوس به‌عنوان شاعری تراژیک در یونان امروز معرفی 

می‌شود. 

واژگان کلیدی:
ت��راژدی یونان، اس��طوره، تئو آنجلوپول��وس، »نگاه خی��رهؤ اولیس«، »چمن��زار گریان«، 

شعر. 
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تی. ‌اس. الیوت میگفت: »بهترین، و 
بخشها«ی  منحصربه‌فرد‌ترین  حتی 
ردپ��ای  ک��ه  اس��ت  آنهای��ی  ش��عر 
مضامین و اس��طورههای ش��اعران 
گذش��ته را هرچه بیشتر می‌نمایانند 
)Eliot, 1972: 48(. شاعر و هنرمند 
هیچ‌گاه »به‌تنهایی بیان‌کنندهؤ معنایی نیس��ت؛ مفهومی که 
شاعر بیان می‌کند باید در رابطهؤ او با شاعران و هنرمندان 
پیش از خود درک شود«. الیوت این »درک تاریخی« را به 
حفظ »سنت« گذشته در حال مربوط می‌داند. البته سنت از 

نظر او مفهومی پیچیده است که آن را 
»نمی‌توان به ارث برد و باید با رنج و 
 .)Ibid: 49( »مشقت به دستش آورد

گذش��ته و گذش��ته‌آگاهی، به‌تعبی��ر او، مفاهیمی نیس��تند 
که بت��وان به‌س��ادگی از کنارش��ان گذش��ت، و آگاهی از 
 گذشته »باید در سراسر کار شاعر حضور داشته باشد« 

 .)Ibid: 52(
با این دیدگاه الیوت، ممکن اس��ت کس��انی با بهره‌برداری 
از تاریخ )گذشته(، اس��طورههایی برای مشروعیت خود 
بس��ازند )البته این مشروعیت‌بخش��ی در دس��تگاه فکری 
الی��وتِ محافظ��هکار جای��گاه خاص��ی نی��ز دارد(. دیوید 
هوگلان��د ن��ون� در مقال��ه‌ای جرج ب��وش پس��ر را نمونهؤ 
این افراد )ش��اخهؤ محافظ��هکار آمری��کا( میداند، که پس 
از 11 س��پتامبر 2001، دس��تگاههای تبلیغات��ی آمریکا را 
ب��ه‌کار گرفت تا از آمریکا اس��طورهؤ منجی عالم بس��ازد. 
به‌گفت��هؤ نون، بوش در س��خنانش این رخ��داد را همچون 
س��قوط پاریس در جن��گ جهانی دوم معرف��ی کرد. نون 
می‌افزاید دس��تگاه سیاس��ی‌ـ‌ ‌تبلیغاتی آمریکا پا را از این 
نیز فراتر گذاش��ت و آزادس��ازی کابل و بغ��داد را همانند 
آزادس��ازی پاریس و برلین به‌دس��ت متفقین در آن جنگ 
دانس��ت )Noon, 2004: 339(. برای آن‌که گذش��ته کاملاً 
بازس��ازی ش��ود، پیون��د دیری��ن روزول��تـ‌ ‌چرچیل نیز 
در هیئ��ت پیوند بوش‌ـ‌ بل��ر بازیابی ش��د )Ibid(. وقتی از 
تاری��خ و خاط��ره چنان اس��تفاده کنیم که ان��گار زمان نه 
عم��ق دارد و نه تناقضی و همیش��ه یک چیز بوده اس��ت، 
ب��ه س��اختن حقیقت ی��ا اس��طوره‌ای دس��ت یازیده‌ایم که 
س��ازندهؤ آن قص��د دارد خ��ودش را 
برحق جل��وه دهد. این‌گون��ه، تاریخ 
ب��ه خواس��ت »خدایگان«ه��ای تاریخ 

مقدمه
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روایت میش��ود. ام��ا، به‌نظر هگل، س��یر جدلی تاریخ به 
اصل »این‌همانی«_ که خواس��تهؤ »خدایگان« اس��ت_ پشت 
می‌کن��د، زی��را عق��ل در حرک��ت حلزونی خ��ود در تاریخ 
ب��ه خودآگاهیه��ا و جهانآگاهیه��ای گوناگون میرس��د 
)ه��گل، 1355: 82-83(. در ای��ن ص��ورت، تاریخ بیش از 
آن‌که روایت اینهمانیها باش��د، پرتاب آگاهیهای نوین و 

فراافکندن خود انسان به آینده است.         
پس اگر بازنمایی گذش��ته، آن‌س��ان که الی��وت میگوید، 
در دس��ت »بندگان« تاریخ قرار گیرد، آن‌وقت باید ش��اهد 
ج��دل »بن��دگان« با ای��ن یکس��ونگری و بهرهب��رداری از 
تاریخ باش��یم. هنرمندان/»بندگان«، خواه ابزار کارش��ان 
ادبیات باش��د و خ��واه هر روای��ت دیگ��ری، میتوانند به 
سطحینگری اسطوره‌سازانی بتازند که تاریخ را آینهای 
میخواهند که مدام چهرهؤ خودش��ان را بازبتاباند. ارزش 
کار آنجلوپولوس هم در همین نکته اس��ت. او در دو فیلم 
ن��گاه خیرهؤ اولیس و چمنزار گریان با دس��تمایه قراردادن 
تاریخ و با بهره‌جس��تن از اسطوره/ شعر یونان باستان، 
ب��ه اس��طوره‌زدایی از »حقیقت«‌س��ازان روزگار معاصر 
می‌پ��ردازد. تاریخ تولید این دو فیل��م گویای نکات جالبی 
است. در دههؤ 90 قرن بیستم بود که آمریکا و متحدانش، 
رویارویی با عراق، جنگ بالکان و نهایتاً اش��غال عراق را 
ترتیب دادند. دو فیلم آنجلوپولوس، با پس‌زمینه قراردادن 
جن��گ- از جن��گ داخل��ی یون��ان )1944- 1949( گرفته تا 
فروریخت��ن دیوار برلی��ن و جنگ بال��کان- زیرکانه اندوه 
تراژدی یونان را در بستر جریاناتی یاوه جاری میکند تا 
از حقیقت/ اسطوره‌سازی »خدایگان«ها آشنایی‌زدایی کند. 

ای��ن مقال��ه س��عی دارد ب��ا چنی��ن نگاه��ی ب��ه س��ینمای 
تئ��و آنجلوپول��وس بنگ��رد. ن��گاه تاریخ��ی، زیرس��اخت 
اس��طوره‌ای، و اشارات فراوان در سینمای آنجلوپولوس 
ب��ه تراژدی یونان باس��تان، ج��دا از یگانه‌کردن س��بک و 
ق��راردادن او در جای��گاه فیلم‌س��از مؤل��ف، باعث نوعی 
یک‌س��ونگری در تأویل سینمای او نیز شده، به‌طوری که 
بیشتر منتقدان، او را فیلم‌سازی معرفی می‌کنند که صرفاً 
در پ��ی بازنمایی تراژدی یا مدرنیزه‌کردن اس��طوره‌های 
یونان اس��ت. اما نگاهی دقیق‌تر به آثار وی نشان می‌دهد 
که او به‌دنبال »شالوده‌شکنی از مفهوم فرجام اسطوره‌ای« 
است و، به‌تعبیری، با اسطوره »بازی« می‌کند؛ از حال به 
عمق گذش��ته سفر می‌کند و از آنجا پرس��ه‌زنان به زمان 
حال و آینده ب��از می‌گردد. می‌توان گفت آنجلوپولوس با 
بخش��یدن معنایی تازه به آنچه واقعی��ت تاریخی خوانده 

می‌شود، تاریخ را »شاعرانه« می‌کند تا به حرف بیاید. 
در ای��ن گفت��ار از یک س��و ب��ه ای��ن نکت��ه می‌پردازیم که 
آنجلوپولوس تا چه اندازه به سنت تراژدی یونان باستان 
)س��نت در معن��ای الیوت��ی آن( نزدی��ک ش��ده و آن را در 
فضای ام��روزی آثار خ��ود حفظ کرده اس��ت؛ برای این 
کار، با بررسی فضاها، شخصیتها، نمادها و بن‌مایه‌های 
ای��ن دو فیلم، نش��ان می‌دهیم ک��ه آنجلوپول��وس چگونه 
یونان ام��روز را در بافت تراژیک قرار می‌دهد و به‌عنوان 
ش��اعری تراژی��ک، وضعی��ت ام��روز یون��ان را چگون��ه 
می‌بیند. با بررس��ی نمادهایی چ��ون رودخانه و کارکرد 
صحنه‌های تک‌برداش��تیِ آنجلوپولوس، س��ینمای وی را 
نوع خاصی از س��ینمایی جس��ت‌وجوگر و روایی معرفی 
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می‌کنیم که در آن مفاهیم متناقضی همچون وطن و تبعید 
در کن��ار هم قرار می‌گیرند. از س��وی دیگر، می‌کوش��یم 
ای��ن نکته را روش��ن کنی��م که اس��تفادهؤ وی از اس��طوره 
و ت��راژدی یون��ان باس��تان از چ��ه نوعی و با چ��ه هدفی 
اس��ت: آیا صرفاً ب��ه »بازنمایی« صورت و س��اختار آن 
می‌پردازد، یا با نزدیک‌ش��دن به جوهر تراژدی یونان که 
همان »ش��اعرانگی« است، اس��طورههایی را »بازآفرینی« 
می‌کند تا به ‌گونه‌ای آستیگماتیس��م )دودیدی( که بخشی 
از جوهرهؤ شعری یونان باستان است دست یابد و بتواند 
با آنها اس��طورههایی را که ناساز�ها را از میان میبرند به 

بازی بگیرد. 
یــ��ک  بـ��ارت  به‌تعبیـ��ر  اس��ـطوره 
 »پی��ام« یـا »نظـ��ام ارتباطی« اس��ت 
»نظامـــ��ی  )Barthes, 1993: 93(؛ 
مدل��ول  و  دال  از  به‌ف��رد  منحص��ر 
آن  در  ک��ه   ،)Ibid: 99( نش��انه«  و 
هرگونه مادهؤ اولیه‌ای از جمله زبان، 
اش��یا و تصاویر، کارکرد نشانه‌ش��ناختی دارد. اما نکتهؤ 
مهم اینجاس��ت که به‌نظر بارت، اس��طوره به همان اندازه 
ک��ه ب��ه نشانه‌شناس��ی ارتب��اط دارد »به ایدئول��وژی هم 
مربوط اس��ت« )Ibid: 97(، چراکه با »تاریخ« پیوند دارد: 
 »تاریخ بش��ر اس��ت که واقعیت را ب��ه کلام تبدیل می‌کند« 
)Ibid: 94(. بنابراین صرف‌نظر از این‌که اسطوره باستانی 

باش��د یا خیر، »اسطوره‌شناسی تنها 
بر ش��الوده‌ای تاریخی استوار است، 
چراکه اسطوره کلامی است که تاریخ 

.)Ibid( »آن را برگزیده است
این دیدگاه را می‌توان با تأکید هگل بر »ضرورت دریافت 
تاریخ به ش��یوه‌ای درس��ت« )هگل، 1355: 34( مقایس��ه 
ک��رد. ه��دف تاری��خ از نظ��ر او، این اس��ت ک��ه »روح به 
خودآگاهی برس��د« و »این دانایی را عینیت بخش��د و آن 
را به‌صورت جهانی واقعی درآورد و خویش��تن را عینی 
گردان��د« )هم��ان: 82-83(. این خودشناس��ی »دقایقی یا 
عناصری گوناگون و جدا از هم دارد و سراسر، جنبش و 
دگرگونی اس��ت و در زمان‌های گوناگون و به شیوه‌های 
گوناگ��ون تعی��ن می‌پذیرد. ازاین‌رو، در اس��اس، مراحل 
گوناگون��ی را دربرمی‌گی��رد« و »ای��ن همان کاری اس��ت 
که روح در تاریخ جهان��ی انجام می‌دهد، یعنی خود را به 
صورت‌های��ی متعین درمی‌آورد و ای��ن صورت‌ها همان 

اقوام تاریخ جهانی هستند« )همان: 83(.
هگل گرچه معتقد است »اصطلاحاتی کلی مانند »دریافت« 
و »ش��یوهؤ درس��ت« معن��ای روش��نی ندارند«، ام��ا تأکید 
می‌کن��د که تاریخ‌نویس »به‌هیچ‌رو در اندیش��هؤ خود پذیرا 
و انفعالی نیست«، بلکه »مقولات فکری خود را )در ضمن 
تاریخ‌نویس��ی( ب��ه‌کار می‌برد و واقعی��ات را از خلال این 
مق��ولات می‌بین��د« )هم��ان: 34(. ازاین‌رو، ه��گل توصیه 
می‌کند که »روا نداریم تاریخ‌نویسان حرفه‌ای ما را گمراه 
کنن��د. زی��را برخی از آنان ]...[ درس��ت هم��ان گناهی را 
مرتکب می‌ش��وند که خود به فیلس��وفان نسبت می‌دهند_ 
یعنی افس��انه‌هایی ازپیش‌س��اخته را 

وارد تاریخ می‌کنند« )همان(.  
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تــ��راژدی یونــــــ��ان را »س��یل 
رق��ص«  و  موس��ــیقی   ش��ـــعر، 
)Kitto, 1939: 5( خوانده‌ان��د. اما 
ش��اعرانگی ت��راژدی یون��ان تنها 
ب��ه اس��تفادهؤ آن از کلام منظ��وم 
مرب��وط نیس��ت. برخ��ی معتقدند 
آنچه تراژدی را به ش��عر نزدیک می‌کند آشنایی تماشاگر 
ب��ا س��اختار اس��طوره‌ای ت��راژدی اس��ت: همان‌گونه که 
خوانندهؤ ش��عر با موضوع آن آشناست و می‌خواهد بداند 
چگون��ه زبان ش��اعر به موض��وع رنگ‌ولعاب بخش��یده، 
تماش��اگر یونانی نیز می‌دانست که آنچه مشاهده می‌کند 
»بازنمایی یک اس��طورهؤ باستانی است که در ذهن شاعر 
پالای��ش یافت��ه اس��ت« )Hadas, 1965: 2(. پرآوازه‌ترین 
تفسیر دربارهؤ ماهیت شاعرانهؤ تراژدی یونان از آنِ نیچه� 
است که در زایش تراژدی�، آن را برآمده از روح موسیقی 
می‌خوان��د. به‌عقی��دهؤ او، موس��یقی، »پس از رس��یدن به 
عالی‌تری��ن تجل��ی‌اش در ت��راژدی، می‌تواند اس��طوره‌ها 
 را ب��ا جام��هؤ معنای��ی ت��ازه و بس��یار ژرف بپوش��اند« ‌

)نیچه، 1385: 78(. 
آنجلوپول��وس نگاه خیرهؤ اولیس را با الهام از اس��طوره و 
با اس��تفاده از قابلیتهای تراژدی و حماسه ساخته است. 
فیلم دربارهؤ کارگردانی یونانی اس��ت که در این اثر با نام 
»آ« شناخته می‌شود. او پس از 35 سال زندگی در آمریکا 

به کشورش بازمی‌گردد تا سه حلقه 
فیلم گم‌ش��ده را بیابد. این س��ه حلقه 
مربوط به مستندی است که برادران 

ماناکیس� در ابتدای قرن بیس��تم ساخته‌اند و با آن سینما 
را وارد یون��ان کرده‌ان��د. »آ« برای یافتن فیلمها رهس��پار 
س��فری غریب می‌ش��ود؛ س��فری که او را به کشورهای 
درگیر جنگ 1990 منطقهؤ بالکان می‌کش��اند. در اوج جنگ 
و در س��ارایوو، »آ« س��ه حلق��ه فیل��م را پی��دا می‌کند. اما 
دوس��تانی که در آنجا با آنها آشنا ش��ده کشته می‌شوند 

و فیلمها همچنان ظاهرنشده بر جا می‌مانند. 
آنچ��ه بی��ش از هرچیز در فضای فیل��م خودنمایی می‌کند 
نوعی حرکت سیال، سرگردانی یا سرگشتگی است. نماد 
مه��م آنجلوپولوس برای تأکید بر ای��ن مفهوم »رودخانه« 
است. روزنامه‌نگاری که »آ« را به سارایوو می برد به او 
می‌گوید »یوگس�الوی پر از رودخانه است«. سفر »آ« در 
اطراف منطقهؤ بالکان بیش��تر از مس��یر رودخانه صورت 
می‌گیرد؛ و قطعات مجسمهؤ لنین )مرام سیاسی یخ‌زده( را 
از راه رودخانهؤ دانوب درکشتی- که برای »آ« نقش گهواره 
و ب��رای لنین نقش تاب��وت را دارد- حمل میکنند. به نماد 
رودخانه در بخش بعدی این نوشتار بیشتر می‌پردازیم، 
اما در اینجا تنه��ا به این نکته توجه کنیم که آنجلوپولوس 
چگونه با این نماد احس��اس س��رگردانی می��ان ماندن در 
خان��ه و دورش��دن از آن، یا »آس��تانگی«�- ایس��تادن در 

فضایی که نه اینجاست و نه آنجا- را بیان میکند.
آنجلوپول��وس ه��ر فیلم��ش را »س��فر و جس��ت‌وجو«‌یی 
او،  می‌دانـ��د.  خــ��ودش  بــ��رای   )Bachmaan, 2001(
به‌گفتهؤ خ��ودش »پیوس��ته و بی‌وقفه 
جس��ــت‌وجو مـــی‌کن��د« )Ibid(. در 
فیلمهای وی، درون‌مایهؤ جس��ت‌وجو 
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تراژدی در کالبد 
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حمل می‌کند. 
بن‌مایه‌ها و مضامینی مثل س��فر و جست‌وجو را معمولاً 
به گونهؤ ادبی حماسه نس��بت داده‌اند. جوزف کمبل برای 
س��فر قهرمان اس��طوره‌ای س��ه مرحله درنظر می‌گیرد: 
1(جدای��ی؛ 2( آغ��از؛ 3( بازگش��ت. او در قهرمان با هزار 
چه��ره این الگو را این‌گونه توضی��ح می‌دهد: »قهرمان در 
س��فری مخاطره‌انگیز از جهان واقعیت‌ها به سمت دنیایی 
از ش��گفتی‌های فراواقع��ی حرک��ت می‌کند، ب��ا نیروهای 
افس��انه‌ای برخ��ورد می‌کند و ب��ر آنها پیروز می‌ش��ود؛ 
قهرمان از این سفر رازآمیز به نزد مردمش بازمی‌گردد، 
 ب��ا قدرت��ی ک��ه می‌توان��د آن را ب��ا م��ردم قس��مت کن��د« 
)Campbell, 1949: 52(. »آ« در ای��ن فیلم چنین س��فری 
را تجربه می‌کند، اما گویا آنجلوپولوس مراحل این س��فر 
را واژگون��ه می‌کند، و برای آن الگوی پیچیده‌تری درنظر 
می‌گیرد. »آ« از آمریکا به کشورش برمی‌گردد، و از آنجا 
ت��ازه س��فری دیگر را آغاز می‌کند؛ س��فری ک��ه پایانش، 

آغازش نیز هست.
جال��ب اینجاس��ت که س��فر ای��ن قهرم��ان، هم ب��ر الگوی 
حماس��ه و هم تراژدی اس��توار اس��ت. تراژدی را بیشتر 
ب��ا پیوندی که با ش��هر و مرکز قدرت�دارد می‌شناس��یم. 
اش��اره  فیش��رـ ‌لیخت��ه  مث��ل  کس��انی  ک��ه  همان‌ط��ور 
 می‌کنند، ش��هر هوی��ت قهرمان تراژی��ک را تعیین میکرد 
)Fischer-Lichte, 2001: 11(؛ و همان‌گون��ه ک��ه والاس 
اش��اره می‌کن��د، نگاه��ی عمیق‌تر به 
در دس��ت  ام��روز  ک��ه  تراژدیهای��ی 
داریم نش��ان می‌ده��د ک��ه قهرمانان 
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با تأکید بر »مرز« مش��خص می‌ش��ود. البته مرز برای او 
»فقط مرزهای جغرافیایی نیستند«، بلکه »گسستهایی میان 
اینجا و آنجا، گذش��ته و اکنون«‌اند )Ibid(. این را می‌توان 
در س��اختار ن��گاه خیرهؤ اولی��س به‌وضوح ح��س کرد. با 
شگرد منحصربه‌فرد آنجلوپولوس در انعطاف‌پذیرکردن 
زم��ان، آغاز و پای��ان فیلم در چارچوبه��ای متداول قرار 
نمیگیرند و به‌نظر میرس��د که آغاز فیل��م، پایان آن نیز 
هس��ت و برعکس. تم سفر در فیلم چند لایه دارد. فیلم از 
یک س��و، س��فر خود کارگردان )آ( اس��ت؛ سفری که وی 
اصرار دارد آن را »ش��خصی« بنامد؛ از سوی دیگر، اما، 
کل فیلم س��فری به درون گذش��ته است. داس��تان »آ« در 
امتداد داس��تان برادران ماناکیس پیش می‌رود و ماجرای 
آنها با س��فر او در ه��م می‌آمیزد. حت��ی در صحنه‌ای که 
معلوم نیس��ت در خ��واب رخ می‌دهد ی��ا در بیداری، او را 
به‌ج��ای یک��ی از این دو برادر دس��تگیر می‌کنن��د. به‌گفتهؤ 
»آ«، برادران ماناکیس به دغدغه‌های سیاسی و نزاعهای 
داخلی و بین‌المللی توجهی نداشتند و فقط به فیلم‌برداری 
از م��ردم عادی فکر م��ی کردند. بااین‌ح��ال، می‌دانیم که 
آنها خواس��ته یا ناخواس��ته با سیاس��ت درآمیختند، چرا 
ک��ه در میانهؤ فیلم‌برداری فیلم مستندش��ان، جنگ مانع از 
ادامهؤ کارش��ان شد. این اتفاق تقریباً برای »آ« هم می‌افتد. 
او اصرار دارد که س��فرش »شخصی« اس��ت، اما در این 
س��فر به دل مناطق جنگی کش��یده میش��ود، و در یکی از 

مهم‌تری��ن سکانس��های فیلم، س��وار 
هم��ان کش��تی‌ای میش��ود ک��ه لنینِ 
تکه‌تکه - اما هنوز بزرگ و باابهت- را 

7. polis
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این تراژدیها به‌نوعی »نظم و انتظام ش��هر را، که شخص 
 ممک��ن اس��ت از آن اخراج ش��ود، زی��ر س��ؤال می‌برند« 
)Wallace, 2007: 150-151(. حت��ی ش��خصیتهایی مث��ل 
کرئون� و ادیپ� که از شهر اخراج می‌شوند، این مجازات 
را خودشان انتخاب می‌کنند، زیرا می‌خواهند مجازاتشان 
بیگانگی‌ش��ان«  و  ف��راروی  درون��ی  »ح��س   برازن��دهؤ 
)Ibid: 150( باش��د. این »بیگانگی« و درواقع یکی‌نشدن با 
جامعه از نظر منتقدان رمانتیکی مثل ش��لینگ از مهم‌ترین 

.)Ibid: 251( ویژگیهای تراژدی بود
آنجلوپول��وس در س��ینمای خود به‌دنب��ال چنین مفهومی 
اس��ت. مضامین��ی مث��ل دوری، سرگش��تگی و بیگانگ��ی 
را  حتی در ش��یوهؤ فیلم‌ب��رداری و میزانس��ن فیلمهای او 
نی��ز می ت��وان حس ک��رد. از مش��خصات س��ینمای وی، 
برداش��تهای طولان��ی و نماهای ب��از10 هس��تند. از چنین 

زاوی��ه‌ای، تماش��اگر به‌نوعی دور از 
تاری��خ و بر ف��راز آن ق��رار می‌گیرد 
و انس��انها - و ماجراه��ا- را کوچ��ک 

116

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 14 ♦  پاییز 88

8. Creon
9. Oedipus

10. long shots  
11. Eleni Karaindrou

12. sublime

می‌بیند. در »نگاه خیرهؤ اولیس« استفاده از این لانگ‌شاتها 
با حرکت و سیال‌بودن دوربین و شخصیتها پیوند دارد. 
در این فیلم »شهر« و ساختمانها را غبارآلود یا در هاله‌ای 
از مه می‌بینیم )و مهم این است که از آنها عبور می‌کنیم(. 
آنجلوپول��وس به این سرگش��تگی و حرکت وجهی کمیک 
نیز می‌دهد. از ش��خصیتهای جالب فیلم، راننده‌ای اس��ت 
ک��ه قرار اس��ت »آ« را از م��رز عبور ده��د. او در نقطه‌ای 
ک��ه به ناکجاآب��اد می‌ماند توق��ف می‌کن��د و آن را »مرز« 
می‌نامد. آن‌گاه از اتومبیل پیاده می‌ش��ود و به درهؤ عظیم 

و دلهره‌آور پیش رویش بیسکوئیت تعارف می‌کند!
در س��کانس رودخانهؤ دانوب )که سکانس��ی تک‌برداشتی 
است(، »آ« را سوار کشتی‌ای می‌بینیم که قطعات جداگانهؤ 
مجس��مهؤ لنین را در رودخانهؤ دانوب میبرد )تصویر 1(. 
مردمی که در کنارههای رودخانه جمع ش��ده‌اند کشتی را 
دنبال می‌کنند و با صلیب‌کشیدن، به مجسمه ادای احترام 
می‌کنند. ت��م کارایین��درو11 به‌نرم��ی وارد جریان صحنه 
می‌ش��ود و ب��ا آن پیوند می‌خ��ورد، تا جایی که بخش��ی 
از وج��ود صحن��ه و تک‌تک اجزای آن می‌ش��ود: تکه‌های 
مجسمه، کشتی، رودخانه، مردم. در صحنه‌ای که کشتی 
به بلگراد می‌رس��د، ب��ا حرکت دوار دوربین به مجس��مه 
نزدیک و نزدیک‌تر می‌ش��ویم، و چشمها و انگشتش را که 
به نقطه‌ای نامعلوم در خارج از کادر اشاره می‌کنند، بهتر 
می‌بینیم. ش��اید این صحنه را بتوان اش��اره‌ای دانست به 
گ��ذار از حرکت خط��ی تاریخ و ورود 
ب��ه مفهوم ش��یلری ام��ر متعالی12 در 
تاریخ، چراکه آن ‌زمان که لنین سرپا 
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بود، انگش��تش راه خاصی را نش��ان می‌داد، اما اینک رو 
به کران‌ناپذیر است: اسطورهای_ کلان‌روایتی_ شکسته 
اس��ت و تاریخ به رقصی تراژیک دچار ش��ده است. اینک 
اگر به س��کانس پایانی بازگردیم، )مخصوصاً در صحنهؤ 
ابتدای��ی که در ب��الا به آن اش��اره رفت( همه‌چیز حس��ی 
غریب و مهگون دارد. اعضای گروه موس��یقی )که روی 
س��کویی در اط��راف س��اختمانهای ویران‌‌ش��ده در جنگ 
می‌نوازند( و سازهایش��ان انگار کاملاً در مه فرورفته‌اند. 
نه‌تنه��ا میزانس��ن، بلکه منط��ق درونی این سکانس��ها نیز 

حس دوری و گسست را به بیننده می‌رساند. 
س��کانس آغازین فیل��م که در آن دس��تیار یاناکیس با »آ« 
درب��ارهؤ حلقه‌های گم‌ش��دهؤ ب��رادران ماناکی��س صحبت 
می‌کن��د و درب��ارهؤ علاقهؤ او به فیلم‌برداری از یک کش��تی 
آبی‌رن��گ عجیب توضی��ح می‌دهد، درواقع یک برداش��ت 
است، بدون برش13، دیزالو14 یا فیداین‌15هایی که به‌نحوی 
ما را وارد زمان گذش��ته و از آنج��ا وارد زمان حال کند. 
هنگامی که توضیحات دستیار یاناکیس را میشنویم، در 
زمان گذش��ته قرار داریم و دس��تیار و خ��ود یاناکیس را 
میبینیم که به‌محض دیدن کش��تی آبی می‌میرد. دوربین 
 ک��ه تا ای��ن لحظ��ه به‌ق��ول راثرف��ورد »س��یال و بی‌قرار« 
)Rutherford, 2002: 63( بود و آرام‌آرام حرکت می‌کرد، 
تازه »آ« را به ما نش��ان می‌دهد که از س��مت راست کادر 
قدم‌زن��ان به س��متی که دس��تیار، یاناکی��س و دوربین او 

قرار دارند نزدیک می‌ش��ود. اما جالب 
اینجاس��ت که وقت��ی »آ« ب��ه آن نقطه 
می‌رس��د، نه دوربین و یاناکیس آنجا 

هس��تند و نه حتی دستیار، اما همان کشتی آبی غریب در 
دوردس��ت دیده می‌ش��ود )تصویر 2(. چگون��ه مرزهای 
زم��ان را در این صحنه تش��خیص دهی��م؟ آیا هیچ مرزی 
وجود دارد؟ آیا می‌توان گفت که آن کش��تی آبی متعلق به 
زمان حال یا گذش��ته است؟ شاید نگاهی به مفهوم »زمان 
دونیم‌ش��ده« که ژی��ل دلوز16 در مورد برگس��ون17 مطرح 
می‌کند راهگشا باشد. به‌نظر دلوز، »هرآنچه واقعیت دارد 
ح��ال اس��ت« )cited in Makryannakis, 2005: 81(. اما 
زمان حال »تغیی��ر می‌یابد و می‌گذرد«، و »وقتی که دیگر 
نیست تبدیل به گذشته می‌شود تا زمان حال دیگری جای 
آن را بگی��رد« )Ibid(. به‌این‌ترتی��ب، »زم��ان در هر لحظه 
باید به دو قس��مت گذش��ته و حال تقسیم شود«‌، یا این‌که 
زم��ان حال بای��د »دو جهت پی��دا کند که ی��ک جهت آن به 
س��مت آینده حرکت می‌کند و جهت دیگر به سوی گذشته 

.)Ibid( »گرایش دارد
براس��اس مفهوم زمان دونیم‌ش��دهؤ 
دل��وز و دو جهت��ی ک��ه ب��رای زمان 
ح��ال درنظ��ر می‌گیرد، کش��تی آبی 

117

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 14 ♦  پاییز 88

13. cut
14. dissolve
15. fade-in

16. Gilles Deleuze ‏
17. Bergson
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»نه می‌تواند در زمان حال یا گذش��ته قرار داده شود و نه 
 .)Ibid( »اصلاً می‌ش��ود تنها از یک زاویه به آن نگاه کرد
شگرد بازگشت به گذش��ته تنها »ذهنیت شخصیتی را که 
درحال یادآوری گذش��ته اس��ت« )Ibid( ترس��یم می‌کند. 
اما آنجلوپولوس، نمیخواهد یادآوری گذش��ته را نش��ان 
ده��د. به‌نظر ماکریاناکیس، کش��تی آب��ی را نمی‌توان در 
لحظ��هؤ خاصی از گذش��ته یا حال جا داد، چون »پیوس��ته 
در حرکت« )Ibid( است‌. اما کشتی‌ای که مجسمهؤ لنین را 
حمل می‌کند چطور؟ آیا با نگاهی دقیق‌تر به سکانس دانوب 
که به آن اشاره رفت، نمی‌توان به این نتیجه رسید که این 
کش��تی نیز در حرکت دائم است؟ به‌این‌ترتیب، همان‌طور 
که پیش‌تر نیز گفتیم، آیا نمی‌توان این کش��تی را هم‌زمان 
تابوت��ی برای بازنمای��ی دوران روش��نگری و گهواره‌ای 

برای مفهوم پساروشنگری »بی‌قواره«18دانست؟
در پیش‌درآم��د فیلم، از لن��ز دوربین برادران ماناکیس به 
بافندگان خیره می‌شویم. و در صحنهؤ بلگراد، ما و دوربین 
به مجسمه‌ای خیره می‌شویم که خودش به‌طرز غریبی به 
نقطه‌ای خارج از کادر خیره ش��ده اس��ت. با این حساب، 
»نگاه خیرهؤ اولیس« از آنِ کیست؟ »آ«؟ برادران ماناکیس؟ 
مجس��مه؟ یا شاید دوربین سرگردان؟ »آ« چون اولیس به 
خانه‌اش برگشته تا مانند ادیپ شهریار، معماهایی را حل 
کند. اما آنجلوپولوس گویا با طرح این س��ؤال، و همچنین 
س��ؤال »آ« در ابتدای فیلم که می‌پرس��د »آیا این نخستین 

نگاه اس��ت؟« معم��ای پیچی��ده‌ای را 
برای م��ا مطرح می‌کند. آی��ا ما ادیپ 
ش��هریار نیس��تیم که مجب��ور به حل 

معما شده‌ایم؟ آیا اولیس فیلم خود ما نیستیم؟
تصویر »آدم« ما را باز هم فراتر می‌برد. در میان اس��مها 
و مفاهیم��ی که حرف »آ« یادآور آنهاس��ت )از جمله خود 
»آ«نجلوپول��وس( واژهؤ »آمریکا« هم می‌تواند قرار بگیرد. 
و می‌دانی��م ک��ه »آ« 35 س��ال در آمری��کا زندگ��ی کرده. 
به‌این‌ترتیب می‌توان »آ« را در ارتباط با اسطوره‌ای دیگر 
قرار داد: اس��طورهؤ »آدم آمریکایی«. در نگاه اروپاییهای 
دل��زده از کهنگی، در آمریکا »جه��ان با قریحهؤ تازه‌ای در 
حال ش��کل‌گرفتن« و »زندگ��ی و تاریخ« در حال آغاز بود 
)Lewis, 1995: 5(؛ به‌این‌ترتی��ب، آدم آمریکای��ی چهرهؤ 
تمام‌عیار یک قهرمان اسطوره‌ای تازه، و نماد انسانی شد 
که »از تاریخ رها ش��ده ب��ود« )Ibid(. آیا نمیتوان در »آ« 
س��قوط یک اس��طورهؤ جدید را دید؟ به این نکته در بخش 

بعدی نوشتار بیشتر می‌پردازیم.
چمنزار گریان نخستین فیلم از یک 
س��ه‌گانه اس��ت که آنجلوپولوس 
ابتدا قصد داش��ت تم��ام آن را در 
ی��ک فیلم سه‌س��اعته ج��ای دهد. 
آغازگ��ر این س��ه‌گانه، روایتی از 
یونان معاصر است. چمنزار گریان که از داستان کوتاهی 
نوش��تهؤ تونینو گوئرا19 اقتباس ش��ده، س��الهای 1919 تا 
1949 را دربرمی‌گیرد. فیلم با ورود ارتش سرخ به ادُسا20 
و ف��رار یونانی��ان از آنج��ا آغاز می‌ش��ود. اس��پیروس و 
خانواده‌اش که در میان مهاجران‌اند، 
در دهکده‌ای اطراف سالونیک ساکن 
دختربچ��هؤ  آنه��ا  هم��راه  می‌ش��وند. 
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18. grotesque
19. Tonino Guerra

20. Odessa

»چمنزار گریان«: 
واگویهؤ 

اسطوره‌ها
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سه‌س��اله‌ای به‌نام النِی را می‌بینیم که خانوادهؤ اسپیروس 
او را در بحران ادُسا پیدا کرده‌اند. سالها بعد، النیِ نوجوان 
به آلکسیس پسر اسپیروس علاقه‌مند می‌شود و از او دو 
پس��ر دوقلو به‌دنیا می‌آورد. اما این ماجرا باید از چش��م 
اسپیروس که به النی علاقه‌مند است پنهان بماند، بنابراین 
بچه‌ها را به خانواده‌ای می‌سپارند تا بزرگشان کند. النی 
و آلکس��یس در روزی که برای ازدواج النی و اسپیروس 
تعیین شده، از دهکده فرار می‌کنند و اسپیروس لجوجانه 
آنه��ا را تعقیب می‌کند. ماجراهای آنها در حاش��یهؤ وقایع 
قرن بیس��تم یون��ان، از جمل��ه جنگ جهان��ی دوم و جنگ 
داخل��ی یون��ان قرار می‌گی��رد. فیلم با پای��ان جنگ داخلی 
یون��ان در س��ال 1949 ب��ه پایان می‌رس��د. در این جنگ، 
هر دو پس��ر النی )که در دو جبه��هؤ مقابل هم می‌جنگیدند( 

کشته می‌شوند. 
ظاهراً چمنزار گریان روایتی خطی از یونان معاصر است 
و گوی��ا برخ�الف فیلمهای دیگر، در اینج��ا آنجلوپولوس 
تأکید خاصی بر پررنگ‌کردن زیرس��اخت اس��طوره‌ای و 
تراژیک ندارد. اما با نگاهی دقیق‌تر متوجه می‌ش��ویم که 
این فیلم حتی بیش از کارهای دیگر بر شالودهؤ اسطوره و 
تراژدی یونان اس��توار است. گونه‌ای امروزی از »تقدیر« 
حاکم بر چهره‌های تراژدی، بر زندگی ش��خصیتها سایه 

افکن��ده، و ماجراها بیش��تر 
از آن‌ک��ه نمایان��ده ش��وند، 
راویان  می‌شوند.  »روایت« 
یا در  کلیدی آنجلوپولوس- 
حقیقت، دس��تهؤ همس��رایان 

او- زن��ان دهکده‌اند ک��ه اکثر ماجراهای مه��م فیلم را آنها 
روای��ت می‌کنند. روایت در این فیل��م لایه‌های دیگری هم 
دارد که نشان می‌دهد آنجلوپولوس کارکرد شاعرانهؤ آوا 

و نوا را در تراژدی یونان به‌خوبی می‌شناسد. 
گفتی��م که نیچه ت��راژدی را برخاس��ته از روح موس��یقی 
می‌دان��د. ای��ن »روح موس��یقایی« درواق��ع نتیج��هؤ تعامل 
دو گون��ه نی��رو و ان��رژی اس��ت: نیروه��ای آپولونی21 و 
دیونیزوس��ی22. اگ��ر آپولون-خ��دای خورش��ید، ن��ور و 
درخشندگی - نماد زیبایی تجسم‌یافته در آرامش، متانت 
و ملایمت است، و درنتیجه اگر زیبایی نغمه‌های آپولونی 
آرام‌بخش و تس��کین‌دهنده اس��ت، موسیقی دیونیزوسی 
را می‌ت��وان موس��یقی »عاطفه و احس��اس« نامید. به‌گفتهؤ 
نیچه، موسیقی دیونیزوسی »قدرت عاطفی آهنگ و صدا، 
جری��ان یکپارچهؤ ملودی و جهانِ مطلقاً غیرقابل مقایس��هؤ 

هارمونی« )نیچه، 1385: 35( است. 
برای آنجلوپولوس موسیقی فقط در آواز و صدای سازها 
خلاصه نمی‌شود، بلکه هر صدایی- حتی، و به‌خصوص، 
س��کوت_ برای او ارزش موس��یقایی دارد23. در چمنزار 
گریان از یک س��و صداهایی می‌ش��نویم که می‌ش��ود آنها 
را آپولونی نامید؛ مثلاً صدای جیغ‌مانندِ سوت قطاری که 
با عبور خود از یک س��وی کادر به سوی دیگر، بسیاری 
صحنه‌ه��ا را ب��ه ه��م پیون��د 
می‌دهد؛ یا صدای اتومبیلها، 
ص��دای منقط��ع گلوله‌ها، یا 
صدای پرحرارت س��ربازان 
جوان که »س��رود پیروزی« 
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21. Apollonian
22. Dionysian

23. چنین توجهی را در اشعار خودمان هم می‌توان سراغ گرفت. از نمونه‌های معاصر، فروغ 
فرخزاد است که در »تنها صداست که می‌ماند«، مفاهیمی مثل زمان، حرکت و جاودانگی را با 

»صدا« مربوط ساخته است. جالب اینجاست که فروغ هم بین سینما_ ‌به‌خصوص سینمای مستند و 
مستند گونه_ و شعر پیوندی عمیق می‌دید.
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س��رمی‌دهند. از س��وی دیگر صداهای دیونیزوس��ی هم 
داریم؛ مثل صدای امواج دریا و نغمه‌های باران و ملودی 
رودخان��ه. می‌توان به این دس��تهؤ دوم ت��م کاراییندرو را 
اضاف��ه ک��رد ک��ه اتفاق��اً در صحنه‌هایی که آب را نش��ان 
می‌دهند بیش��تر شنیده می‌ش��ود. به این صداها می‌توان 
فریاده��ای آدمه��ا را هم اف��زود؛ مثل فریاد آلکس��یس و 
اس��پیروس زمانی که الن��ی را صدا می‌زنن��د، و همچنین 
فری��اد الن��ی در آخری��ن صحن��هؤ فیل��م. به‌نظر می‌رس��د 
آنجلوپول��وس می‌خواه��د بر وجود رابط��هؤ خاصی میان 
الن��ی، آب و موس��یقی تأکید کند )تصوی��ر 3(. این رابطه 
چندان س��اده نیس��ت. آب در این فیلم فقط تس��کین‌دهنده 
نیس��ت، بلکه گاه با قدرتی عجیب و شوری ویرانگر عمل 
می‌کند )مثل زمانی که رودخانهؤ همیشه‌آرام فیلم، با طغیان 
خ��ود اهالی را وادار به ترک دهکده می‌کند(. رودخانه در 
ای��ن فیلم فقط رو به جلو جریان ندارد. با تأکید فیلم‌س��از 
در دو نقطهؤ کلیدی ابتدا و انتهای فیلم روی »سرچشمه«ی 

رودخانه، می‌توان گفت که رودخانهؤ 
فیلم، مث��ل ایس��تر24 هولدرلین25، به 

سوی بالا هم جریان دارد. 

هولدرلین در ش��عر ایستر )نام باستانی رودخانهؤ دانوب( 
به ارزش اسطوره‌ای این رودخانه و ارتباط آن با خدایان 
اش��اره می‌کند. او همچنین در این شعر از »سرچشمه«‌ی 
این رودخانه س��خن می‌گوید و برای آن اهمیتی شاعرانه 
قائل می‌شود. هایدگر در سال 1942 سلسله سخنرانیهایی 
دربارهؤ این ش��عر ارائه داد.26  به‌نظر هایدگر، آنچه ایستر 
را متمای��ز می‌کن��د توج��ه هولدرلی��ن در آن ب��ه »جوه��ر 
 .)Heidegger, 1996: 11-12( شاعرانهؤ رودخانه« اس��ت
 .)Ibid( »در شعر هولدرلین رودخانه »به سخن درمی‌آید
رودخان��ه از ی��ک ط��رف از انس��انها جداس��ت و »روح« 
جداگان��هؤ خ��ود را دارد؛ از طرف دیگر ب��ا توجه به این‌که 
معم��ولاً اط��راف رودخانه‌ه��ا محل زندگی انسانهاس��ت، 
رود روان ب��ا انس��ان ارتباط پیدا می‌کن��د )Ibid(. هایدگر 
تأکید می‌کند که برخلاف برداش��تهای متافیزیکی از هنر، 
رودخانه »نماد«ی از یک مفهوم والاتر نیس��ت، بلکه خود 
همان چیزی اس��ت که انس��انها را به آنچه هستند نزدیک 
می‌کن��د )Ibid: 20-21(. رودخانه ی��ادآور مفهوم »خانه« 
برای انسانهاس��ت و در عین حال تجسم »سفر« هم هست 

 .)Ibid: 27, 31(
در نخس��تین صحنهؤ فیلم، اسپیروس و خانواده‌اش را که 
از ادُس��ا فرار کرده‌اند، می‌بینیم ک��ه در کنار رودخانه‌ای 
توق��ف می‌کنن��د. صدایی بی��رون کادر از آنها می‌پرس��د 
که کیس��تند، از کج��ا آمده‌اند و به کج��ا می‌روند. در این 
نم��ای ب��از رودخان��ه، اس��پیروس و 
تصوی��ر  همچنی��ن  و  خان��واده‌اش 
وارونه‌شان را در رودخانه می بینیم. 
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24. Ister
25. Holderlin

26 . این سخنرانیها در سال 1984 با عنوان ایستر سرودهؤ هولدرلین 
چاپ شد.
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روش��ن نیس��ت ک��ه ص��دای خ��ارج کادر از کیس��ت، اما 
فض��ای صحنه به ما می‌گوید که ای��ن صدا می‌تواند خود 
رودخانه باش��د که به‌نوعی آنها را در آغوش گرفته و به 
»خانه«‌ش��ان دعوت می‌کن��د )البته مدتی بع��د می‌بینیم که 
چگون��ه هم��ان رودخانه ق��درت ویرانگر خود را با س��یل 
به رخ آنها می‌کش��د(. همچنین، ش��اید هم این صدا از آنِ 
اسفنکس27 باشد که در دروازهؤ شهر تبای، معمای بزرگی 
برای ادیپ پیش می‌کش��د تا او را بیازماید؛ و ادیپ آن را 
رمزگشایی می‌کند. اینک بار دیگر اسطوره، گذشته و حال 
به هم پیوند می‌خورند. نکتهؤ تکان‌دهنده این اس��ت که این 
پرسش می‌تواند از سوی من و تو، به‌عنوان اسفنکسهای 
امروز، پیش کش��یده شده باشد، و بدین‌ترتیب، ما در دل 

فیلم جا خوش کرده باشیم. 
هایدگر به س��طرهایی از ایستر اش��اره می‌کند که در آن، 
هولدرلین از قهرمانی افسانه‌ای )هرکول(28 سخن می‌گوید 
که به سرچش��مهؤ رودخانه آمده بود. او با اش��اره به این 
سطرها نتیجه می‌گیرد که ایستر، شعرـ رودخانه‌ای است 
که با وجود »خارج‌ش��دن و جاری‌ش��دنش از سرچشمه، 
هیچ‌گاه آن را فرام��وش نمی‌کند« )Ibid: 138-139(. نماد 
»سرچش��مه«، ب��ا آن‌که فقط دو بار در فیلم به آن اش��اره 
می‌شود، از کلیدی‌ترین مفاهیم فیلم است. این نماد ساختار 
ش��عری فیلم را تحت‌تأثیر ق��رار می‌دهد، آغاز و پایان آن 
را با هم پیوند می‌زند و حتی به نام فیلم هم هویت معنایی 

ویژه‌ای می‌بخشد. جست‌وجو برای 
یافت��ن سرچش��مه حت��ی به‌نوعی در 
نام شخصیتها نیز احساس می‌شود 

)النی ی��ادآور »هلن«29 تروی30، و اس��پیروس برگرفته از 
واژهؤ یونانی »spyridon« به‌معنی »روح« اس��ت(. اما این 
پیونددادن آغاز و پایان در چارچوب پدیدارشناسی روح 
هگل نیز میگنجد، زیرا تراژیک‌ترین وجه هستی در روح 
و ش��دنش جلوه می‌کن��د: »آگاهی تاریخ��ی« تنها به‌معنی 
خبرداش��تن از آغ��از و پایان نیس��ت، درآمیخت��ن این دو 

برای گذر به مرحله‌ای نوین است.
بد نیس��ت نگاهی به فضای کلی و به‌خصوص میزانسن دو 
صحنه‌ای بیندازیم که در آنها به سرچشمه اشاره می‌شود. 
اول��ی یکی از نخس��تین صحنه‌های فیلم اس��ت. النی بعد از 
به‌دنیاآوردن بچه‌هایش تازه به دهکده برگشته است. در یک 
صحنهؤ ش��بانه آلکسیس از پایین پنجره او را صدا می‌زند و 
با هم حرف می‌زنند. در ابتدا فقط صدای النی را می‌شنویم، 
اما تقریباً در میانهؤ گفت‌وگویشان تصویر او را در یک نمای 
متوس��ط )که می‌ش��ود آن را کلوزآپ31 ه��م درنظر گرفت( 
می‌بینیم. آلکس��یس از زمانی که او و النی از هم دور بودند 
حرف می‌زند و می‌گوید که در این زمان هروقت دلش برای او 
تنگ می‌شد، به کنار رودخانه می‌رفت و به آب نگاه می‌کرد. 
او همچنین می‌پرس��د: »یادت می‌آید ک��ه در کنار رودخانه 
می‌دویدیم و می‌گشتیم تا سرچش��مه‌اش را پیدا کنیم؟« در 
پای��ان این صحنه، الن��ی را می‌بینیم ک��ه آرام گریه می‌کند. 
بار دومی که اش��اره به سرچش��مه را می‌ش��نویم، تقریباً 
بیست س��ال از این زمان گذشته است. یونان در این مدت 
س��الهای س��خت و اتفاقات��ی مهم مثل 
جنگ جهان��ی دوم و جنگ داخلی دههؤ 
40 را از س��ر گذرانده اس��ت. این بار 
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27. Sphinx
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29. Helen
30. Troy

31. Close up

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
4-

28
 ]

 

                         121 / 144

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-39-fa.html


در صحنهؤ پایانی فیلم به سرچش��مه اش��اره می‌شود. در 
ای��ن صحنه النی را که حالا زنی خس��ته و درمانده اس��ت، 
می‌بینیم که با قایق به سمت خانه‌ای ویرانه حرکت می‌کند 
که جسد پس��رش، یورگیس آنجاس��ت )تصویر 4(. زنان 
دهک��ده )که پیش‌تر به آنها اش��اره ش��د(، قبلاً ب��ه او خبر 
داده‌اند که یورگیس در جنگ داخلی کش��ته ش��ده )یانیس، 
پس��ر دیگر النی هم در همین جنگ کش��ته ش��ده بود(. در 
ابتدای این بخش اشاره شد که بیشتر رویدادهای مهم فیلم 
را همین زنان روایت می‌کنند. آنها حتی اتفاقاتی را تعریف 
می‌کنند که لزوماً خودش��ان شاهد آنها نبوده‌اند. در اینجا 
هم مثل س��کانس آغازین نگاه خیرهؤ اولیس، آنجلوپولوس 
از ش��گرد یگانهؤ خود در بازگش��ت به گذش��ته اس��تفاده و 
گذشته و حال را با هم ادغام می کند؛ کاری که هم‌سرایان 
تراژدی یونان باستان می‌کردند. دوربین با حرکت خود به 
سمت دو برادر، ما را به زمان گذشته می‌برد و با بازگشت 
به س��مت الن��ی و زنِ راوی به زمان ح��ال برمی‌گردد. باز 

ه��م مکان ثابت باق��ی می‌ماند و فقط زم��ان تغییر می کند. 
مشخص است که زن در ملاقات دو برادر حضور فیزیکی 
نداش��ته و اگر هم از دور ش��اهد آنها بوده، نمی‌توانس��ته 
تک‌تک جملاتشان را به‌وضوح بش��نود. اما آنجلوپولوس 
با غریب و مبهم‌کردن زمان، می‌خواهد برای زن نقش��ی با 
اهمیتِ شاعرانهؤ دستهؤ هم‌س��رایان در تراژدی یونان قائل 
شود. با این حساب، شاید بتوان برای دستیار یاناکیس در 

نگاه خیرهؤ اولیس نیز چنین نقشی درنظر گرفت. 
وقت��ی الن��ی در صحن��هؤ پایان��ی با قای��ق به س��مت خانهؤ 
کادر  از  بی��رون  می‌کن��د، ص��دای  ویران‌ش��ده حرک��ت 
آلکسیس را می‌شنویم که نامه‌ای را که برای النی فرستاده 
می‌خواند. آلکس��یس در این نامه باز هم از خاطراتش��ان 
و رودخان��ه صحبت می‌کن��د و باز هم می‌پرس��د: »یادت 
می‌آید ب��ا هم می‌دویدیم تا سرچش��مهؤ رودخان��ه را پیدا 
کنیم؟« اما این بار آلکس��یس از خوابی سخن می‌گوید که 
در آن سرچش��مه را پی��دا کرده بود. او خ��واب دیده بود 
سرچش��مهؤ رودخانه، چمنزاری اس��ت که در آن هزاران 

قطرهؤ شبنم است، طوری که انگار چمنزار گریه می‌کند.
پیوند النی با سرچش��مهؤ رودخان��ه که در صحنه‌های بالا 
به‌وضوح بر آن تأکید ش��ده، و همچنی��ن ارتباط نام النی 
و »هل��ن«، ما را ب��ه تعمق بیش��تری درنق��ش او به‌عنوان 
مادر و تجس��م مفهوم مادر/وطن در او وامی‌دارد. اولین 
بار که به سرچش��مه اش��اره می‌ش��ود، النی و آلکس��یس 
نوجوان‌ان��د. جست‌وجویش��ان ب��رای یافتن سرچش��مه 
یک بازی کودکانه اس��ت که با ش��ور و ان��رژی و در عین 
حال، معصومیت کودکی درآمیخته اس��ت؛ درس��ت مثل 
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دوستی‌ش��ان، عشقش��ان، و حتی »مادر«ش��دن النی. اما 
دومین بار که واژهؤ سرچش��مه را می‌ش��نویم، النی دیگر 
بچه نیس��ت و س��ختیهای زیادی را پش��ت س��ر گذاشته: 
تنهایی، زندان، ازدس��ت‌دادن شوهر و بچه‌ها. نکته‌ای که 

در دو صحنه مشترک است گریان‌بودن اوست. 
بدین‌ترتیب، می‌شود به خواب آلکسیس که در آن سرچشمهؤ 
رودخانه را به‌صورت »چمنزار گریان« می‌بیند به‌گونه‌ای 
دیگر نگریس��ت. وقتی النی از زندان آزاد می‌شود، همین 
زن��ان دهکده او را تحویل می‌گیرند و مانند ابتدای فیلم که 
النیِ نوج��وان، بعد از به‌دنی��ا‌آوردن بچه‌هایش به دهکده 
برگش��ته بود، از او مراقب��ت می‌کنن��د. در همان‌جا، النی 
در هذیانهایش )که ش��بیه شعر هم هس��ت( خود را همان 
»دختربچهؤ سه‌ساله« می‌داند که »گریه می‌کند« و بازیگری 
که نقش النی را بازی می‌کند )آلکساندرا آیدینی( چهره‌ای 
کودکان��ه دارد که باعث می‌ش��ود تا پایان فیلم، س��ایه‌ای 
از کودک��ی را در الن��ی ببینیم. النی ب��ه کودکی می‌ماند که 
هرگز بزرگ نمی‌ش��ود، گرچه تقریب��اً در کودکی مجبور 
به »مادر«بودن ش��ده است. در سراسر فیلم، او هم‌زمان 
مادر و کودک اس��ت.  تصوی��ر مادر/کودک در النی بیش 
از آن‌که به مفاهیمی چون بی‌تجربگی و خامی اشاره کند، 
تأکیدی بر پاکی سرچشمه است. النی با داشتن دو فرزند 
دوقل��و که در جنگ داخلی در دو جبههؤ مخالف می‌جنگند، 
آش��تی‌دهنده و درعین‌ح��ال، برهم‌زنن��دهؤ برابرنهادهای 

فیل��م اس��ت. فیلم ب��ا »فری��اد برهنهؤ 
رن��ج« او ب��ه پای��ان می‌رس��د، ام��ا 
بلافاصل��ه بعد از ای��ن فریاد تصویر 

محو نمی‌ش��ود. چند ثانیه مکث لازم اس��ت ت��ا به ملودی 
امواج که از پس صدای او به گوش می‌رس��د، دقت کنیم. 
نگهبانی که نامهؤ آلکس��یس را به النی می‌دهد به او می‌گوید 
ک��ه آن را از جی��ب یک »س��رباز آمریکایی« پی��دا کرده‌اند. 
از همان بخش��های نخس��ت فیلم علاقهؤ آلکسیس به آمریکا 
و شوروش��وق او برای رس��یدن ب��ه »رؤی��ای آمریکایی« 
محسوس اس��ت. این ش��ور و علاقه با طنین موسیقی‌اش 
و ص��دای س��از آکاردئونش در ه��م می‌آمی��زد. در اینجا 
نیز، مانند نگاه خیرهؤ اولیس، آنجلوپولوس شخصیتهایش 
را ب��ه کولیگری و س��رگردانی وامی‌دارد؛ س��رگردانی‌ای 
ک��ه به ازدس��ت‌رفتن هویت نی��ز می‌انجامد. آلکس��یس به 
قصد س��اختن زندگ��ی‌ای رؤیایی ب��رای خان��واده‌اش، به 
آمریکا می‌رود و ناچار می‌ش��ود در ارتش ثبت‌نام کند. او 
سرانجام در هیئت یک »سرباز آمریکایی« کشته می‌شود؛ 
اس��طوره‌ای در می��ان ویرانه‌ه��ای اس��طورهؤ دیگ��ر )آدم 
آمریکایی( گم می‌شود. شاید با همین نگاه باید به رفت‌وآمد 
اتومبیلها و قطاری که انگار با سوتش این اسطوره‌سازیها 
را به‌سخره می‌گیرد نگریس��ت. در یک‌سوم انتهایی فیلم، 
رفت‌وآمد این قطار و صدای س��وتش محس��وس‌تر است؛ 
قط��اری که فالانژیس��تهایی را حمل می‌کند ک��ه با حرارت 
شعار سرمی‌دهند: »رو به جلو، شجاعانه، با غرور، رو به 

جلو برای این‌که گذشتهؤ پرافتخارمان تکرار می‌شود«. 
اگر الیوت گذش��ته را در حال، حاضر می‌بیند، اش��تاینر32 
ش��کوه و ج�الل گذش��تهؤ ت��راژدی را 
کاملاً ازدس��ت‌رفته می‌پندارد. از نظر 
او، کس��انی مث��ل اونیل33 »ب��ا آمیختن 

32. Steiner
33. O’ Neill
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پژواک درونمایهؤ کلاس��یک با چاش��نی نیروهای تازه،  هم 
خدا را می‌خواهند و هم خرما را« )اش��تاینر، 1386: 393(. 
به‌نظ��ر او، روی‌آوردن آنها به نامهای��ی همچون الکترا34، 
اس��طوره‌هایی را تداع��ی می‌کن��د که دیگر وج��ود ندارند، 
و فقط »س��بب پژواک پرهیبتی می‌ش��وند« )هم��ان(. انگار 
آنجلوپولوس اندیشه‌های الیوت و اشتاینر دربارهؤ تراژدی 
را درمین��وردد. یکی از سکانس��های مهم چمن��زار گریان 
در تماش��اخانه‌ای می‌گذرد که اکنون تغیی��ر کاربری داده 
و به پناهگاه آوارگان تبدیل ش��ده اس��ت! النی و آلکسیس 
در این تماشاخانهؤ متروک اقامت گزیده‌اند و اسپیروس که 
لجوجان��ه آنها را تعقیب می‌کرده، اینجا آنها را می‌یابد. در 
این س��کانس درخشان، ابتدا صدای رعدآسای اسپیروس 
در پس‌زمینه طنین می‌اندازد و النی، آلکسیس و دیگران را 
از خواب بیدار می‌کند. آنگاه خود او را می‌بینیم که به‌سمت 
صحنه می‌آید واز آن بالا می‌رود. با حرکت دوربین به دور 
او، و  همین‌طور که او دیالوگش را می‌گوید، سالن خالی از 
تماشاگر را می‌بینیم که چندان هم خالی نیست. صدها شمع 
روشن _‌مثل صدها تماشاگر مبهوت_ به اسپیروس خیره 
شده‌اند. حضور درخشان اس��پیروس در این تماشاخانهؤ 
متروک، باعث ش��ده درخش��ش ش��معها را بهت��ر ببینیم. 
شاید آنجلوپولوس به‌دنبال چنین درخششی در دنیای تراژدی 
باش��د. از س��وی دیگر، به‌نظر می‌رس��د که او ب��ا درافکندن 
اسطوره‌های گذش��ته و تاریخ معاصر به‌صورتی هجوآلود 

)نظیر آنچه در نگاه خیرهؤ اولیس دیدیم(، 
استفادهؤ تک‌بعدی »خدایگان« از حضور 
گذش��ته در حال را زیر سؤال می‌برد.  

س��ینمای  آنجلوپول��وس  س��ینمای 
جس��ـت‌وجـویی  جسـت‌وجوسـت؛ 
هومری و سوفوکلی؛ جست‌وجویی 
که در آن مبدأ )سرچشمه( و مقصد 
با هم جریان دارند؛ جس��ت‌وجویی 
ش��اید برای یافت��ن خانه، با این س��ؤال همیش��گی که در 
ذه��ن ش��خصیتها و تماش��اگر طنین می ان��دازد: »از چند 
م��رز دیگر باید گذش��ت تا به خانه رس��ید؟« س��ینمای او 
ریش��ه در یون��ان دارد؛ یونان��ی ک��ه زمانی »مه��د تمدن« 
بود. آنجلوپولوس می‌گوید شک دارد یونان امروز وطن 
او باش��د: »یک‌جورهای��ی حس می‌کن��م در یونان غریبم. 
اینجا زندگی می‌کنم، اما انگار خانه‌ام اینجا نیس��ت؛ انگار 
اینجا وطنم نیس��ت« )مصاحبهؤ باکم��ان با آنجلوپولوس(. 
او و شخصیتهایش ادیپ‌ش��هریارانی‌اند که در خانه‌شان 

غریب‌اند و باید به تبعید بروند تا »آدم« شوند. 
در دو فیل��م بررسی‌ش��ده، ش��خصیتهای آنجلوپول��وس 
را کولیهای��ی س��رگردان می‌بینی��م؛ س��رگردان در میان 
»خانه«های��ی ک��ه هردو اسطوره‌س��ازند: یونان باس��تان 
و آمری��کای معاصر. اما ش��اید آنچه مهم‌تر از کش��اندن 
اسطوره‌های باستانی به زمان حال و نمایش دو سرزمین 
با اس��طوره‌های نو و کهنه اس��ت، به‌بازی‌گرفتن این‌گونه 
اسطوره‌س��ازی در تاریخ باشد؛ چیزی که آنجلوپولوس 
در ای��ن دو فیلم با اش��اره‌هایی ش��یطنت‌بار و گزنده و در 
پوشش��ی از تلخ��ی ت��راژدی ب��ه م��ا 

می‌نمایاند.
      

34. Electra

نتیجه 
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equal felicity the evolutions of the celestial bodies, the trembling of leaves on their branches, the memory of 
caresses.”  See André Breton, “Artistic Genesis and Perspective of Surrealism,” Surrealism and Painting, 
trans. Simon Watson Taylor (New York: Macdonald and Company, 1972), p. 73.
16. Calder is quoted in Marla Prather et al., Alexander Calder 1898-1976 (Washington, D.C.: National 
Gallery of Art and Yale University Press, 1998), p. 230.
17. For critical reviews of Sweeney’s Houston show, see Campbell Geeslin, “Calder’s Master Line,” 
Houston Post (Nov. 29, 1964), sec. 6, p. 6; and Ann Holmes’s two articles, “Museum’s Calder Circus Charts 
Steps in Career,” Houston Chronicle (Nov. 29, 1964), p. 6; and “Calder’s Sculptures Are Brief, Potent,” 
Houston Chronicle (Nov. 24, 1964).
18. Sweeney, Vision and Image, pp. 75-76.
19. Sweeney, Vision and Image, p. 74.
20. On the themes of the miniature and the gigantic in modernist aesthetics, see Susan Stewart’s brilliant 
study On Longing: Narratives of the Miniature, the Gigantic, the Souvenir, the Collection (Durham: Duke 
University Press, 1993).

Photo Caption Information
Installation photograph of the Alexander Calder: Circus Drawings, Wire Sculptures, Toys exhibition, 1964.  
Photograph by Hickey & Robertson.  Museum of Fine Arts, Houston Archives.  
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version of the Doctrine of Correspondences found within ancient philosophical formulations of hermetic 
mysticism.  
7. Information on this exhibition, and the text of Sweeney’s introductory statement, can be found in William 
M. Griswold et al., Pierre Matisse and His Artists (New York: The Pierpont Morgan Library, 2002), pp. 
162-63.
8. As this suggests, Sweeney and Calder each represented for the other an especially productive and enduring 
source of personal friendship and professional inspiration.  In an autobiography written toward the end of 
his life, Calder overtly acknowledged these sentiments when he gratefully recognized Sweeney’s “noble 
effort on my behalf.  He is one of the very rare critics whom I can believe—probably the only one” whose 
writings “encouraged me, and many others, to believe I had something!”  See Alexander Calder, Calder: 
An Autobiography with Pictures (New York: Pantheon Books, 1966), p. 184.
9. James Johnson Sweeney, “Some Ideas on Exhibition Installation,” Curator 2 (1959), pp. 152-53.  On 
these themes, see also Katharine Kuh, The Artist’s Voice: Talks with Seventeen Artists (New York: Harper & 
Row, 1960), p. 42; and S.C.F., “Reviews and Previews: Alexander Calder,” Artnews 61 (May 1962), p. 10.
10. Regarding the formally and philosophically complex status of the picture frame, see Jacques Derrida’s 
discussion of the “Parergon” in The Truth in Painting, trans. Geoff Bennington and Ian McLeod (Chicago: 
University of Chicago Press, 1987).
11. Among the works exhibited in Houston were thirty-one circus drawings that Calder executed between 
1931 and 1932, the majority of which were loaned by the Perls Gallery in New York.  Notably, a portfolio 
featuring sixteen of these drawings was also published in the October 1964 issue of Art in America; Sweeney 
had specifically requested that Calder’s dealer, Klaus Perls, lend these works to the MFAH.  In addition, a 
film displaying “Calder’s Circus” was screened at the museum in conjunction with the show.  See Cleve 
Gray, “Calder’s Circus,” Art in America 52 (Oct. 1964), pp. 23-31.
12. For related reviews of Calder’s exhibitions, see “Calder,” Art International 6 (no. 4, 1962), p. 80; Pierre 
Schneider, “Art News from Paris,” Artnews 62 (Feb. 1964), p. 59; Donald Judd, “New York Exhibitions: 
In the Galleries,” Arts Magazine 36 (May-June 1962), p. 88; and George Rickey, “Calder in London,” Arts 
Magazine 36 (Sept. 1962), pp. 22-27.  
13. The Philadelphia Museum organized this event in collaboration with the Fairmount Park Art Association.  
Regarding Calder’s contribution to this exhibition, see S. K., “The Calders Carry on in Philadelphia,” 
Architectural Forum 91 (Nov. 1949), p. 126.
14. Alexander Calder, “What Abstract Art Means to Me,” Museum of Modern Art Bulletin 18 (Spring 1951), 
pp. 8-9.
15. Press release by James Johnson Sweeney, Jan. 24, 1963. RG02:03:01  Office of the Director, James 
Johnson Sweeney Records, Correspondence, Museum of Fine Arts, Houston Archives.  André Breton also 
noted the conjunction of these themes in Calder’s art when he wrote that Calder’s work “conveys to us with 
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Notes
This essay is an extension of my forthcoming book, Curating Consciousness: Mysticism and the Modern 
Museum (Cambridge: MIT Press, forthcoming 2010).  I would like to thank Alison de Lima Greene, Jeffrey 
J. Kripal, and Scott Brennan for their generous and insightful responses to the text.

1. James Johnson Sweeney, Plastic Redirections in 20th Century Painting (Chicago: University of Chicago 
Press, 1934), p. 42.  For critical reviews of Sweeney’s study, see Erwin Panowsky [sic], “Book Comment,” 
The Bulletin of the Museum of Modern Art 2 (Nov. 1934), p. 3; Thomas Craven, “Art,” The Nation 139 
(Sept. 26, 1934), p. 360; “Modern ‘Redirections,” New York Times (Aug. 26, 1934), p. 6x; Edward Alden 
Jewell, “New Books on the Arts,” New York Times Book Review (Nov. 25, 1934), p. 21; Daniel Catton Rich’s 
review in the Chicago Daily Tribune (Aug. 25, 1934), p. 6; and Barry Byrne’s commentary in Commonweal 
21 (Nov. 23, 1934), p. 125.  For an extended discussion of Sweeney’s study, and his professional and 
theoretical overlap with his colleague at the Museum of Modern Art, Alfred H. Barr, Jr., see my essay “The 
Multiple Masculinities of Canonical Modernism: James Johnson Sweeney and Alfred H. Barr, Jr. in the 
1930s” in Anna Brzyski, ed., Partisan Canons (Durham: Duke University Press, 2007), pp. 179-202.
2. In previous texts, I have traced the embodied and gendered formalist discourses of the American 
photographer and entrepreneur, Alfred Stieglitz, and the critic and author Clement Greenberg.  See my 
studies, Painting Gender, Constructing Theory: The Alfred Stieglitz Circle and American Formalist Aesthetics 
(Cambridge: MIT Press, 2001); and Modernism’s Masculine Subjects: Matisse, The New York School, and 
Post-Painterly Abstraction (Cambridge: MIT Press, 2004).  For a discussion of the interpretive limitations 
as well as the historical significance of formalist discourses, see Yve -Alain Bois et al., “Formalism and 
Structuralism,” Art Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, vol. 2 (New York: Thames & 
Hudson, 2004), pp. 32-39.
3. James Johnson Sweeney, Alexander Calder (New York: Museum of Modern Art, 1951), p. 7.
4. James Johnson Sweeney and Alexander Calder, Three Young Rats and Other Rhymes (1944; New York: 
Museum of Modern Art, 1946), pp. xv, xviii.
5. Sweeney’s sources included the pre-Socratic philosophy of Heraclitus of Ephesus, the Taoist comparativism 
of the Sinologist Arthur Waley, the passionate asceticism that characterizes the ecstatic writings of the 
medieval and early modern mystics Julian of Norwich and St. John of the Cross, the hermeneutical discourses 
on Christian mysticism produced by the Benedictine abbot Dom Cuthbert Butler, and the intricate visionary 
poetics of T. S. Eliot, particularly Eliot’s seminal essay on “Tradition and the Individual Talent” (1920) and 
the negative theology that threads through the later verses of the Four Quartets (1935-42).  
6. James Johnson Sweeney, Vision and Image: A Way of Seeing (New York: Simon and Schuster, 1967), 
pp. 112, 33, 22, 73, 188.  By emphasizing the interwoven connections between the seen and the unseen 
in the microcosmic and macrocosmic domains, Sweeney presented an aesthetically-oriented, modernist 
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Conclusion 
Thus by evoking lighthearted themes of childlike play, Sweeney was in fact advancing a serious 

aesthetic philosophy that was based on a sense of sympathetic identification between viewers and the 
artworks they encountered. This dynamic was realized through an imaginative projection of selfhood that 
effectively dissolved the boundaries that structured the conventional distinctions between subject and 
object, self and other. In the process, viewers could imaginatively experience a sense of “becoming one” 
with the artworks they viewed.  

Paraphrasing Lewis Carroll’s Alice in Wonderland stories, in Vision and Image Sweeney informed 
his readers that “all true art must go ‘through the looking glass.’”19 Much as in the enchanted landscapes 
of modernist exhibitions, in Wonderland Alice encountered elaborately costumed animals who displayed 
human characteristics and she experienced dramatic shifts in size and scale, alternatively becoming miniature 
and gigantic, as she ate curious cakes and drank mysterious potions. In turn, when Sweeney exhibited The 
Crab and the International Mobile in the expansive space of Cullinan Hall, museum visitors could imagine 
themselves as gigantic, as occupying an almost omnipotent position standing before a schematic universe 
and observing the motions of its orbits; or alternatively, as miniature, as a diminutive being dwarfed 
by enormous flowering branches or precariously engulfed by the legs of a gigantic crab.20  Yet in either 
scenario, the viewer was invited to transcend the normative boundaries of consciousness in order to fuse the 
imaginative and existential domains, just as Calder’s artworks effectively served as aesthetic doorways into 
these alternative states of being. In so doing, Calder’s works could aptly reflect Sweeney’s own mystically-
oriented curatorial vision, which was predicated on the belief that artworks display the “conception of a 
macrocosmic unity through an assimilable microcosm.”  

For Sweeney—and for us today—the museum represents just such a space for the transcendence 
of normative conceptual boundaries, and for directly experiencing creative energies that typically remain 
untapped and unnoticed.  By purposefully “stripping away conscious critical attitudes,” Sweeney’s displays 
of Calder’s art provided audiences with nothing less than the creative power to reimagine the formal 
structures underpinning reality itself, just as the sculptures invited their viewers to engage in serious play, 
“for adults only.”
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branches, as well as a somewhat more destabilizing conception of bodily excess and fragmentation, that of 
a draughtsman with a dozen arms employing the etheric matter of empty space as the supporting ground for 
a constantly shifting, invisible drawing.  

Whether invested with cosmic, floral, or anthropomorphic associations, in all instances the mobile’s 
dynamic play of motion endowed the sculpture with a decided sense of animate presence.  Notably, such 
mystical associations of animism struck a resonant chord with Calder’s own statements regarding the 
technical production of his sculptures. Within the mechanical construction of the mobiles, the piercing of 
the individual metal plates enabled greater air flow through the sculptures’ surface area, thereby permitting 
an internal sense of motion that literally mobilized the artworks. Calder reflected on the conjoined technical 
and symbolic aspects of his sculptures—that is, their animation and their animism—when he noted: “When 
I cut out my plates, I have two things in mind.  I want them to be more alive, and I think about balance. This 
explains the holes in the plates.  The most important thing is that the mobile be able to catch the air.  It has 
to be able to move.”16 As a result of the artist’s mechanical and aesthetic interventions, the mobiles literally 
function as conduits of kinetic energy, as the sculpture’s shifting motions respond at once to the museum’s 
ambient air currents and to the unfolding patterns of life around them. In so doing, the formal elements 
of the sculpture provide a material framework for the accompanying interchangeability of their thematic 
associations, that is, for seeing a flowering branch as another manifestation of a floating, suspended universe. 
And much like Sweeney’s metaphor of a draughtsman with a dozen arms, the International Mobile can be 
approached both physically and thematically from multiple perspectives at once, as the twenty-foot hanging 
sculpture makes numerous points of view simultaneously available to its audience.

Notably, Sweeney not only expressed these visionary formalist ideas in his writings; he physically 
implemented them in his exhibition strategies.17 As the museum installation photograph reveals, The 
Crab and the International Mobile nearly single-handedly commanded the stark open space of Cullinan 
Hall, while the bulk of Calder’s circus drawings and wire sculptures were placed in the museum’s South 
Garden Gallery, where they effectively functioned as necessary creative antecedents that preceded the 
fully realized grandeur of the MFAH’s own highly prized, recent acquisitions. Sweeney further developed 
these imaginative themes further in his contemporary book, Vision and Image, when he emphasized the 
necessity for viewers “to recognize this basic source which has always vitalized true art, namely art-play, 
and to participate in it.” Elaborating on this concept, he questioned: “If we ask ourselves what are the 
dominant characteristics of a child’s attitude to the world about it, the answer comes at once, ‘curiosity’ and 
‘sympathy.’ And sympathy in this sense implies an instinctive self-identification on the child’s part with the 
object of its interest, in order to understand it. That is to say, ‘playing at’ being something other than one is, 
in order ‘to appreciate it,’ as fully as possible, through an effort at sharing its existence.”18  
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the spring of 1962 from the Perls Gallery in New York. Later that year, he closely advised his friends and 
patrons, the Houston art collectors John and Dominique de Menil, on the purchase of the International 
Mobile. The Menils donated the mobile to the museum in memory of Marcel Schlumberger, who was 
Dominique de Menil’s uncle and one of the founders of the industrial corporation Schlumberger Limited.      

With its vividly warm, orange-red coloration and its simplified iconic presence, the abstract, 
formal structures of Calder’s Crab readily coalesce into the familiar, witty form of a marine crustacean with 
grasping pincers and a distinctive sideways gait. The riveted steel plates that comprise the main “body” of 
the sculpture form a stable pyramidal composition that securely anchors the fragile curves of the creature’s 
slender legs. When viewed in silhouette, these springy appendages display the sinuous grace of vaulted 
arches.  And when approached as a whole, the sculpture’s formal and thematic elements appear to be 
counterpoised in a dynamic play of gravity and levity, mass and lightness.  At the same time, The Crab 
can be seen as a schematic archetype suggesting what a crab might look like in an imaginary, alternative 
universe. Issues of size and scale are central to the overall effect of the work. This sculpture measures ten 
feet in height, by twenty feet in width, by ten feet in depth.  Just as The Crab retains the toy-like associations 
of Calder’s earlier circus figures and nursery rhymes, the sculpture also assumes gigantic proportions as it 
looms large before its audience.12  

Despite the significant differences that characterize the two works, in The Crab and the 
International Mobile, Calder recreates a toy-like miniature form on a breathtakingly large scale, which he 
then presents as a public spectacle. While The Crab immediately calls to mind a specific form of marine 
life, the International Mobile remains decidedly more elusive and unfixed in its abstract points of reference.  
Named for the occasion of its making, in 1949 Calder constructed the International Mobile—his largest 
work to date—for the Third International Exhibition of Sculpture at the Philadelphia Museum of Art.13  
Spanning twenty feet in both length and width, the mobile’s abstract configurations of floating black and 
white forms can be seen as a schematic model of an imaginary universe. Building on these themes, in an 
essay addressing the subject of “What Abstract Art Means to Me,” which was published in the Museum of 
Modern Art Bulletin (Spring 1951), Calder commented that “the underlying sense of form in my work has 
been the system of the Universe, or part thereof.  For that is a rather large model to work from.”14  

Expanding on these cosmic associations, Sweeney attributed various organic and fantastic meanings 
to the artwork in the museum press release that accompanied the formal announcement of the Menils’ gift. 
In particular, Sweeney observed that the International Mobile “is perhaps the most subtly rhythmic and 
elegant of [Calder’s] large hanging mobiles having a twenty-foot span and is twenty feet from its highest 
point to its lowest when hanging. The elements are painted mat white with an infinite variety of petal 
forms flowering from its branches. It has been said that the slow, easy motion of the mobile when stirred 
by a breath of wind describes virtual volumes in space like a draughtsman with a dozen arms.”15  Thus 
for Sweeney, the suspended forms of the International Mobile called to mind serene images of flowering 
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distress more than anything else an oversized fish tank: no walls against which to place objects, 
just light and lighter.

Previously, I had always approached the arrangement of an exhibition as the composition 
of pictures or objects on walls or against walls. Here there were no lateral backgrounds! Fortunately 
my material was objects that could benefit by three-dimensional presentation. My solution came by 
my treating the gallery as an “aquarium” and composing the cubic interior by relating the mobiles 
to the stabiles on different levels throughout, as if they were fish swimming through the gallery 
space, rather than objects shown against two-dimensional backdrops” (Sweeney, 1959: 153). 

Sweeney proceeded to note that his approach to “exhibition installation” was guided by the 
perspective that, in a museum, the “visitor actually moves through the exhibition and becomes part of the 
installation.”9  Thus, unlike traditional modes of museum display that is structured by fixed boundaries and 
discrete framing mechanisms, Sweeney’s innovative approach to museum installation actively included 
making the audience an integral part of the show.10  As a result, in the galleries at MIT, Calder’s sculptures 
were creatively reconceptualized to appear as exotic creatures in an aquarium, while museum visitors 
implicitly became interwoven within this fanciful terrain, as they navigated their way through the alternative 
floating world of the Calder “fish tank.”  

The desire to promote such a multifaceted, interactive engagement between exhibited artworks and 
their viewers deeply informed the installations that Sweeney staged in Cullinan Hall, the Houston museum’s 
modern wing. Designed by Mies van der Rohe during the fifties, Cullinan Hall was originally conceived as 
a thirty foot high, column free structure that contained 10,000 square feet of open, flexible exhibition space. 
Thus, when visiting Sweeney’s shows, viewers encountered individual works of art that were placed within 
the collectively orchestrated work of art of Sweeney’s exhibition, which was itself situated within Mies 
van der Rohe’s architectural work of art, Cullinan Hall. Moreover, Sweeney’s accompanying exhibition 
catalogues, which were elegantly designed by Herbert Matter, offered additional literary and conceptual 
frameworks for expressing Sweeney’s poetic curatorial visions. 

Space 
Sweeney organized the exhibition “Alexander Calder: Circus Drawings, Wire Sculpture and Toys” 

at the MFAH in November and December of 1964. The Houston show coincided with a major Calder 
retrospective at Sweeney’s former museum, the Guggenheim.  Yet instead of presenting a comprehensive 
survey of Calder’s career, Sweeney chose instead to focus selectively on a formative portion of the artist’s 
oeuvre. In so doing, Calder’s early circus drawings, wire sculptures, and toys were presented as generative 
artistic antecedents for Calder’s mature sculptural accomplishments, such as the museum’s own International 
Mobile and The Crab.11 Sweeney had acquired The Crab for the museum’s permanent collection during 
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the miniature and the gigantic domains. The two men initially met in 1933 at Pierre Loeb’s art gallery in 
Paris, where Calder was exhibiting in a group show that included works by Hans Arp and Joan Miró. The 
following year, Sweeney wrote an introductory statement to accompany an exhibition of Calder’s mobiles 
at the Pierre Matisse Gallery in New York (April 6-28, 1934), and he prominently featured a drawing of 
Calder’s sculpture, Object with Red Disks (1932), on the cover of an exhibition catalogue that he produced 
to accompany a show at the Renaissance Society of the University of Chicago (1934).7 Shortly thereafter, 
Sweeney obtained this mobile sculpture, Object with Red Disks, from Calder for his own personal art 
collection.  In 1944, the two men collaborated on one of the most charming and sophisticated projects that 
they would undertake together, the production of an illustrated book entitled Three Young Rats And Other 
Rhymes. Notably, this seemingly innocent collection of fairy tales and nursery rhymes carried a discreet 
warning label, informing potential buyers that this book was intended “for adults’ readers only.” Edited and 
introduced by Sweeney, the volume contained a selection of poems and drawings on subjects ranging from 
magical practices to “primitive” social customs, from polygamous sexual arrangements to human sacrifice 
rituals. Each poem was accompanied by an original Calder illustration. 

Sweeney organized important monographic exhibitions of Calder’s work at the Museum of Modern 
Art in 1943, at the Massachusetts Institute of Technology (MIT) in 1950, and at the Tate Gallery in London 
in 1962.  Significantly, the Tate show represented a prestigious international venue that provided Sweeney 
with a valuable opportunity to showcase Calder’s sculpture The Crab (1962) (fig. 1), which was then a 
brand new acquisition at the Museum of Fine Arts, Houston (MFAH), where Sweeney served as Museum 
Director. Two years later, Sweeney prominently featured this work and another of Calder’s sculptures, 
International Mobile (1949) (fig. 2), in the MFAH exhibition, “Alexander Calder: Circus Drawings, Wire 
Sculpture and Toys” (November 24 to December 13 1964).8  

Sweeney’s exhibitions of Calder’s art at MIT and at the MFAH exemplify his mystically-inflected 
curatorial approach. In particular, a humorous and revealing story is associated with the former event.  
Writing in the journal Curator (1959), Sweeney recalled:

Alexander Calder had invited me to Cambridge to help him install an exhibition of his mobiles 
and stabiles. I was to meet him at the gallery on a Saturday morning and work with him through the 
weekend so that the show might be opened on the following Monday afternoon.  

“On Saturday morning I arrived, but no Calder.  Normally he is an extremely early riser. 
I could not understand. But a few minutes later I was given an explanation: Calder had been in a 
motor accident and would be confined to the hospital for at least a week.

I looked around. His sculpture had been unpacked. It laid, every item dismantled, in tidy 
piles on the gallery floor. I was never mechanically inclined. But this vast dismemberment was not 
what gave me pause. I realized at the same moment I was in a gallery that resembled to me in my 
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gender, sexuality, psychoanalytic theory, metaphysics, and their embeddedness in broader cultural 
histories.2

In this essay, I will expand this discussion by focusing on Sweeney’s interactions with the sculptor 
Alexander Calder. Calder’s art provided Sweeney with a unique opportunity to invite viewers to “strip 
away conscious critical attitudes,” and to experience imaginative visions of miniature worlds.  Throughout 
their collaborations, Sweeney often drew on the motif of the visionary child who engages in the paradox 
of “serious play” in order to provide adult audiences with a humorous and appealing portal into Calder’s 
modernist artworks. In particular, Sweeney emphasized the ways in which Calder’s images offered 
tantalizing glimpses into fanciful worlds where only a thin veil separated the human and animal kingdoms, 
and where the possibility continually remained open for an imaginative interchange between them.  At 
the same time, Sweeney characterized Calder’s art as exemplifying a modernist formal “sensibility to 
materials that induces new forms and an insatiable interest in fresh patterns of order.”3  When making such 
creative leaps of associations, Sweeney observed that “the magic agency is the human mind,” a faculty that 
enabled “a translation of the child’s expression into an adult expression,” just as Calder’s work embodied 
an exceptional “instinct for the child’s point of view.”4 Thus when encountering Calder’s drawings and 
sculptures, adult viewers were actively encouraged to rediscover the child within themselves.

The beginning of collaboration 
At the outset, it is helpful to provide some brief background information on Sweeney and Calder.  

Throughout his long and distinguished career, James Johnson Sweeney held a number of important positions, 
including serving as the Director of the Department of Painting and Sculpture at the Museum of Modern 
Art (1945-46), Director of the Solomon R. Guggenheim Museum (1952-60), and Director of the Museum 
of Fine Arts, Houston (1961-67).  When writing for the educated, museum-going public, Sweeney often 
drew on the motifs of mysticism, that is, the instrumental capacity of aesthetics to express—and potentially 
induce—transformational and transcendent states of being, coupled with the imaginative capacity to 
promote the viewer’s symbolic ability to occupy multiple temporal and spatial locations simultaneously.5 
Throughout his writings Sweeney similarly characterized the museum as a secular temple of art, and he 
expressed the related belief that artworks perform a vital spiritual service to man.  Applying these concepts 
to the mission of the museum in his book of critical essays, Vision and Image: A Way of Seeing (1967), 
Sweeney wrote that a museum’s “basic purpose should be to stimulate the aesthetic responses of its public 
to a richer, spiritual life, to a fuller enjoyment of the spiritual over the material, of relationships rather 
than things.” In this study, Sweeney also claimed that modern art and spiritual phenomena reveal “the 
unseen through the seen,” just as works of art display the “conception of a macrocosmic unity through an 
assimilable microcosm.”6  

In Calder’s artworks, Sweeney perceived just such a fusion of the macrocosmic and the microcosmic, 
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Introduction 
In his early, influential study of modern art, Plastic Redirections in 20th Century Painting (1934), 

the critic and curator James Johnson Sweeney (1900-1986) observed that “the value of formal criticism to the 
plastic arts exists primarily in direct ratio to its efficacy at stripping away conscious critical attitudes.”1  For 
Sweeney, the “stripping away” of normative expectations and perceptions was instrumental in formulating 
highly creative visions within the alternative, miniature world of the modern museum. Yet what is perhaps 
most surprising is the way in which Sweeney skillfully drew on securely-established modes of formal 
criticism in order to frame a larger, visionary discourse on modernist aesthetics. Thus on one level, Plastic 
Redirections can be read as a quintessentially formalist text in which Sweeney traced the evolutionary 
development of the plastic sequence in modern art, extending from developments in later nineteenth-century 
Impressionism to the abstract psychological works of “Superrealism” (what we now call Surrealism). Yet 
Sweeney expanded on this seemingly stable interpretive base in order to express unexpected insights into 
the relations between modernist aesthetics, spirituality, and mysticism.  

In previous studies, I have traced the various ways in which prominent critics engaged with 
formalist discourses in order to formulate compelling—and historically powerful—conceptual approaches 
that entailed far more than the application of structurally fixed literary principles or abstract philosophical 
theories to interpretations of twentieth-century art.  Instead, the narratives of formal criticism were made to 
extend fluidly into domains of modernist subjectivity that encompassed vivid conceptions of embodiment, 
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Passage from Mythocritique to Mythanalyse
Bahman Namvar Motlagh, Ph.D.

Academic member of Shahid Beheshti University
Mythology nowadays involves a large number of histories, theories and criticism. Mythological approaches 
and theories have been evolving in line with time and different paradigms so much so that some belong to 
Pre-Structuralist, some to Structuralist, and others to Post-Structuralist period. 
In this article, we tend to make a survey of two mythological approaches current in the 70’s and 80’s 
which were later appealing to myth-scholars like Gilbert Durand. The approached called mythocritique 
and mythanalyse are the most significant mythological approaches that represent Structuralist and Post-
Structuralist studies of myth respectively. The present paper begins with a brief introduction to these two 
approaches and then deals with the causes of shift from mythocritique to mythanalyse and finally makes a 
reading of the novel Aurélia based on the mythocritique approach.
Keywords: Myth, Criticism, Art, Mythocritique, Mythanalyse.

Playing with Myth-Makers: Poetry and Myths of Greek Tragedy in Theo Angelopoulos’s Poetic Cinema
Behzad Ghaderi Sohi, Ph.D.

Associate Professor of University of Tehran
Adineh Khojastehpour

M.A of English Literature
Theo Angelopoulos is regarded as the main figure of the New Greek Cinema. The wide range of allusions in 
his films to Greek mythology and tragedy indicates his profound connection with the historical and literary 
reservoir of his native land. This article explores the poetic essence of Greek tragedy in his films, focusing 
on Ulysses’ Gaze (1995), and The Weeping Meadow (2004). The authors study the structure and themes of 
these two films and the poetic symbols and motifs such as fluidity, river and source as well as some other 
poetic elements of Greek tragedy, to argue that Angelopoulos stands as a latter-day Greek tragic poet who 
uses Greek mythology for deconstructive purposes in today’s world.  
Key words:Greek Tragedy, Greek Mythology, Theo Angelopoulos, Ulysses’ Gaze, The Weeping Meadow, Poetry.
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Northrop Frye and Myth Criticism
Bahar Mokhtarian, Ph.D.

Academic Member of Art University of Isfahan
The relationship between myth and literature has always attracted the attention of scholars, most of which 
have even regarded literature as a subcategory of myth. Meanwhile, Northrop Frye, a western literary critic, 
was the first to establish the relationship between myth and literature as a systematic framework within the 
body of literary criticism. This paper attempts to have a glance at the New Criticism and the position of Frye 
within this school, and then focuses on his experiments with the myth-literature relationship. Before dealing 
with his method, we should have a brief look at his experimental method of recourse to the Holy Bible and 
then its synthesis with the archetypal approach that is, on the one hand, inspired by Frazer’s Comparative 
Anthropology and, on the other hand, is impressed by Jungian Psychology. It will then discuss two key 
concepts of displacement and condensation in Frye’s literary criticism theory where they are applied to 
explain the growth and evolution of literary structures from the heart of myth.
Keywords: Myth, Literature, Literary Criticism, Northrop Frye, Displacement, Condensation.

Campbell’s Theory of Monomyth Analysis with a Glance at the Narrative of Jonah and the Fish
Manizheh Kangarani

Academy of Arts
Joseph Campbell is one of the most significant contemporary theoreticians in the field of myths. Campbell 
presented his theory of monomyth according to the motifs and common mythic themes found in different 
cultures, and he discusses that myths follow uniform archetypes although they undertake transformation 
as they pass through different cultures and take newer forms. This paper sets to study the hero as the most 
important universal archetype and his transformation strand in the light of Campbell’s theory of monomyth; 
then it presents a mythological reading of the narrative of Jonah and his captivity in the mouth of a large 
fish based on the version of Jame’-al-Tavarikh and Campbell’s approach in order to achieve a deeper 
understanding of the transformation strand of the hero in this narrative.
Keywords: Joseph Campbell, Archetype, Monomyth, Hero, Jame’-al-tavarikh.
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The Miniature Worlds of Mystical Formalism
Marcia Bernnan, Ph.D.

Associate Professor of Art History, Hoston, Rice University
Throughout the twentieth century, prominent critics drew on formalist discourses in order to frame 
compelling narratives on the complex relations between embodiment, gender, metaphysics, and 
psychoanalytic  theories in modernist aesthetics.  A particularly suggestive example can be found in the 
critic and curator James Johnson Sweeney’s interactions with the sculptor Alexander Calder.  Sweeney often 
characterized Calder’s art as the product of a visionary child who engaged in the paradox of Serious play.  
As he formulated fantastic, alternative worlds populated by miniature and gigantic creatures.  In so doing, 
Sweeney promoted a visionary formalist approach that drew on Calder’s art to present a larger, mystical 
vision of the expansive possibilities contained within the microcosmic world of the modern museum.  
Keywords: 
Formalism, Calder, Sweeney, Mysterious, Modernism Aesthetics.

Some Archetypal Unnoticed in The Occupation of the Ground of Jean Echenoz
Ilmira Dadvar, Ph.D.

Associate Professor, University of Tehran
Jung, psycologist and theorist of collective unconscious, believed that in analysing the psychic we could find 
the mythological motifs present in the unconscious of each individual. These motifs should be discovered 
through a second psychic system, as it is not developed individually but is inherited and has eternal and 
universal meanings. Archetypes are the most complete and precise form of these motifs which incarnate in 
aesthetic and religious symbols.
In this paper we will try, through a new interpretation of The Occupation of the Ground, by Jean Echenoz, 
and by considering Jung’s theory of collective unconscious, to explore some archetypal unnoticed in the 
hidden layers of the story in order to be an answer to propounded questions.
Keywords: 
Archetype, Image, Unnoticed, Collective-Unconscious, Ruin.
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A Reading of Caricature Discourse Based on Schémata Tensif

Morteza Babak Moein, Ph.D.
Academic Member of Azad University; Tehran

Schémata tensif is one of the numerous schemata on the subject of discourse. The schemata consists of 
two different aspects which could be assumed as lining on axis y and axis x. The x axis (vertical line) is 
proportionate to the amount of tension and emotion and deals with qualitative, intrinsic and emotional 
values whereas the y axis (horizontal line) refers to the cognitive expanse and deals with quantitative and 
numerical traits as well as spatiotemporal expanse. 
Within this paper, based on the increase/decrease in co-vectoring/anti-vectoring tension and cognitive 
expanse, four different possible schémata tensifs are defined -- namely, falling emotional-tensif schemata, 
rising emotional-tensif schemata, two-dimensional rising co-vectoring schemata, and two-dimensional 
falling co-vectoring schemata. Then it will try to find out in what schémata tensif the caricature discourse 
would be placed. Having well defined the caricature discourse and compared its function with that of 
dream, the paper will be carried with examples to show that the caricature discourse could be read based 
on falling schémata tensif. 

Keywords:
Schémata Tensifs, Discourse Rupture, Discourse Union, Caricature, Dream.
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Preface

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 14, Autumn  2009

4

The fourteenth issue of Pazhouheshnameh, as previous ones, consists of two sections. The first article 
in the first section studies a few sample caricatures from a semiotic approach to discourse analysis. The 
other article in this section is written by a foreign researcher who studies the relation of form and space in 
Calder’s plastic arts (the article is originally written in English). 
The second section of the current issue of Pazhouheshnameh is devoted to Mythological Criticism of art. 
Myth make essential elements of human imagination and have a peerless role in literature, art, philosophy 
and human culture in general, although it has been given little credit in criticism. The distinction of 
Criticism, likewise all other critical approaches, is mostly with archetypal subjects. Despite the fact that the 
issue of myths is as old as the history of literature, Mythological Criticism as a systematized and to some 
extent independent critical approach emerged within the 19th century body of mythological studies and 
has developed throughout the 20th and 21st centuries. This criticism has a history of its own within which 
different paradigms and methods have been experimented - from classical methods to New Criticism and 
Structuralism and so forth - which reveals it to be a rich and comprehensive critical approach yet not fully 
explored and introduced. The widespread subjects of this criticism would exceed a single issue treatment 
and therefore this special issue is but a first step towards introducing this significant critical approach. We 
hope to have another issue to explore and survey other new approaches in Mythological Criticism with the 
collaboration of researchers in this specific field of study.
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