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تئاترستیزیافلاطون

علیقلیپور1

روزی گفت  »م. گ.« که  به دوستم 
»این افلاطون را از نگاه تئاتر بخوان«.

سرآغاز
آلیپیوس2 شاگرد خلف آ گوستین قدیس۳ -که با کردار نیکویش، سرآمد 
»در  او  داشت؛  اخلاقی  نقص  یک  تنها  بود-   آ گوستین  شاگردان  همه ی 
چنبره ی بی بند و باری های رایج در کارتاژ و چرخه ی مدام سرگرمی های 
بیهوده ی آن گرفتار آمده و به بازی های نمایشی که در نمایش خانه به اجرا 
البته   .)179 1۳81؛  )آ گوستین،  بود«  باخته  خویش  عقل  و  دل  درمی آمدند، 
این  از  بود؛  تماشاخانه  افسون  اسیر  روزگاری  نیز  خود  جوان،  آ گوستین 
 رو در سومین دفتر اعترافات با ندامت از آن دوران جاهلی یاد کرده و در 

1. دکترای پژوهش هنر، مدرس دانشگاه.
2. Alypius   3. Saint Augustine
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جست وجوی دلیل انحراف خود برآمده و می نویسد؛ »چرا اندوه حاصل از 
تماشای تراژدی و نمایشِ درد و رنج بر  صحنه برای مردمان لذت آفرین است 
ولی تحمل همان سرنوشت در واقعیت، بسیار غم انگیز است؟ با این حال، 
آنها نمایش ها را به این امید که محزون شوند، تماشا می کنند و احساس 
اندوه برای ایشان لذت بخش است. عجب جنون حزن آوری ست! انسان هر 
چه بیشتر دستخوش آلام باشد، سریع تر در نمایش خانه متأثر می شود. ما 
رنج او را تیره روزی می پنداریم؛ و هر گاه از سر همدردی با دیگران غصه دار 
شود، نام ترحم بر آن می نهیم. ولی رویدادی خیالی روی صحنه، واقعاً چه 
نوع از ترحم را در ما برمی انگیزد؟ حاضران در تماشاخانه، نه برای یاری که 
تنها برای اندوهگینی فراخوانده می شوند. و اندوه شدیدتر به تشویق بیشتر 

نویسنده ی نمایش می انجامد« )آ گوستین، 1۳81؛ 94(. 
نوع  هر  بساط  برچیدن  به  حکم  دوره اش،  در  -که  قدیس  آ گوستین 
نمایش  های وحشیانه ی  میان  تفاوتی  تئاترستیزش،  نگاه  در  داد-  نمایش 
گلادیاتوری و تراژدی  نمی دید. از این  رو، هنگامی که عزیزترین شاگردش 
از رفتن به  او را  تا  را در چنبره ی گناه دید، بی  درنگ در پی فرصتی بود 
مسحور  که  را  کسانی  درس،  در کلاس  آ گوستین  بازدارد.  تماشاخانه ها 
به  را  استاد  آلیپیوس حرف  بودند، ریشخند کرد.  تماشاخانه ای  بازی های 
دل گرفت و از آن پس، دیگر به تماشای تراژدی نرفت. ولی بحران تازه ای 
در زندگی اش آغاز شد؛ زیرا در روم -و در کمال تعجب استاد- اشتیاق 
دیوانه واری به نمایش های گلادیاتوری پیدا کرد. او تنها به یک آن، مجذوب 
این نمایش ها شد و به سقوط اخلاقی تراژیک، گرفتار شد؛ آن هم زمانی 
نهاد.  نمایش خون بار گلادیاتورها گام  میدان  در  اصرار دوستانش  به  که 
آلیپیوس حاضر نشد تا چشمانش را باز نگاه دارد؛ زیرا مدعی بود که با 
چشمان بسته، هیجان این نمایش ها در او اثر نخواهد کرد. ولی هنگامی 
که گلادیاتور مغلوب به زمین افتاد و تماشاگران با شور و شعف یکپارچه 
فریاد برآوردند، ناگهان او نیز عنان احساس از کف داده، چشم باز کرده 



پیوستگیدوسویهینمایشهایسنتیایران
باجامعهیایرانی

رضاکوچکزاده1

درآمد
سرزمین های  به سوی  غرب گرایی  طوفان  هنوز  که  -زمانی  پیش  سال ها 
شرقی سرازیر نشده بود-  مراسم، آیین ها و نمایش هایی در شرق بود که 
بخشی از زندگی مردمان این سرزمین را شکل می داد. اکنون که از آنها یاد 
می کنیم، پاره ای از آن آیین ها و برخی از آن نمایش ها یا ادامه ی آنها همچنان 
دیده می شود ولی دیگر نمی توان به آسانی آنها را بخشی از زندگی ساکنان 

شرق دانست؛ زندگی دگرگون شده است.
نمایش در کنار نوجویی ها و نوآوری ها، همواره در پی یافتن ویژگی هایی 
بوده که زمانی آنها را از دست داده است. آزمایش ها و تجربه هایی که در 
طول تاریخ نمایش بر تئاتر یونان باستان، نمایش مذهبی سده های میانه،  تئاتر 
عهد الیزابت و... انجام شده، شاید در پی رسیدن به ذات پالایش یافته ی 
نمایش در آغاز شکل گیری بوده است. بنابراین، بررسی نمایش شرق در هر 

1. کارشناس ارشد کارگردانی تئاتر، کارگردان و پژوهشگر.
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زمان،  می تواند بخشی از آرزوهای ما را برای بازگشت نمایش به دوره های 
طلایی اش   -دوره هایی که تماشاگران پیوندی ناگسستنی با نمایش داشتند و 
گاهی آیین های نمایشی دوشادوش نان برایشان ارزش داشت-  در بر گیرد و 

یا بخشی از نوجویی ها و تجربه های درست آنها را به ما منتقل کند.
با نگاهی به مسیر شکل گیری نمایش در کشورهای شرقی یا گمانه زنی های 
گوناگون درباره ی هر یک از این نمایش ها درمی یابیم که نه تنها فاصله ای 
میان آنها و زندگی جاری مردمان نبوده بلکه نمایش،  مرحله یا بخش مهمی از 
زندگی ساکنان شرق را می ساخته است. رابطه ی دوسویه ی نمایش و نیایش 
در هندوستان یا رابطه ی آن با باروری و حاصلخیزی زمین های کشاورزی،  
ارتباط نمایش با بازگرداندن نظم از دست رفته در چین و بالی،  دور کردن 
ارواح شرور در ژاپن یا عدالت خواهی و فریاد از ستم حاکمان و پیروز ی خیر 

بر شر در ایران، بخشی از کارویژه های نمایش در شرق است.
از سوی دیگر، رابطه ای نزدیک میان فلسفه،  زندگی، آیین های نمایشی و 
نمایش های شرقیان هست. از دیدگاه شرقی،  آنچه دیده می شود، نشانه ای ست 
از آنچه نادیدنی ست. بنابراین، هنر شرقی از حقیقت موجود و مادی،  متوجه 
حقیقت وجود و روحانی می شود )بیضایی، 1۳88؛ 9(. پس چندان شگفت 
نیست که نمایش های شرقی به دنیای تنانی و واقعی و واقع نمایی نمی پردازند 
بلکه سمت و سویی دیگر در پیش می گیرند تا به درک بهتری از هستی دست 

یابند.
ولی آیا می توان به جست وجو و بررسی نمایش شرق پرداخت، بی آنکه 
به جامعه ی سازنده ی هر یک از گونه های نمایشی آن توجه کرد؟ آیا ممکن 
طبیعی  شرایط  از  به دور  و  آزمایشگاهی  پدیده ای  همانند  را  نمایش  است 
به  نیاز  بررسی کرد؟ بی تردید جامعه و زندگی اجتماعی ست که  پیدایش 
از  آورده و پس  فراهم  را  بستر لازمش  و  پیشینه  ایجاب کرده،   را  نمایش 
پذیرفتنی  و  کامل  به شکلی  رسیدن  تا  فراوان  دگرگونی هایی  شکل گیری،  
در آن پدید آورده است. نمایش از دو بخش اساسی اجراکننده )بازیگر( و 



درتماشاخانهچهمیگذرد؟

جستوجوییدرتبیینلحظهیرخدادتئاتریدرایران

امیرخراسانی1

نوشتار حاضر در پی بیان نظری لحظه ی رخداد تئاتری در ایران است. از 
این روی و از منظر جامعه شناسی شناخت، قصد ارائه ی شناختی تحلیلی 
نقد  با  نخست  مسیر،  این  در  نوشتار  این  دارد.  لحظه  این  از  مفهومی  و 
نگاهی واسازانه،  با  این حوزه، می کوشد  مبانی نظری گفتمان موجود در 
انتخاب یک رویکرد  با  آشکار سازد. سپس  را  آن  تناقض ها و لکنت های 
نظری میان رشته ای، سعی در اثبات دو برنهاده دارد؛ نخست اینکه تجربه ی 
تئاتر در ایران در زیر رابطه با مرکز و پروژه ی »دولت    ـ  ملت«سازی واجد 
معناست و دوم اینکه تئاتر در ایران، نه به شیوه ای ناب بلکه تنها به شکلی 
»ادایی« تحقق می یابد و نقطه ی آغاز هر گونه تحلیل از این پدیده، تنها با 
در نظر گرفتن خصلت ادایی آن امکان پذیر است. در بخش پایانی با ارائه ی 
تحلیلی از لحظه ی رخداد تئاتری، کوشش می  شود نوعی سنخ آرمانی برای 

فهم نظری این لحظه ارائه شود.

1. کارشناس ارشد جامعه شناسی فرهنگی، پژوهشگر.
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طرحمسأله
تاکنون تاریخ نگاری های انجام شده در زمینه ی تئاتر و نمایش در ایران، بر 
پایه ی پرسش هایی ناظر بر بازسازی هویت بوده است. هویت در این معنا، 
داده ای بودشناختی1 تصور شده است که دلالت بر چیستی و کیستی -هستی 
تئاتری و نمایشی- »ما« دارد. مخرج مشترک همه ی این تاریخ نگاری ها 
نوعی رئالیسم امپیریستی ست که گذشته نگر و خاستگاه باورانه است. ویژگی 
امپیریستی این تاریخ ها بر داعیه ی تلویحی آنها مبنی بر مصادره ی واقعیت 
تاریخی دلالت دارد. این همانی فاکت و واقعیت تاریخی در این تحلیل ها، 
ویژگی گفتمانی، استدلالی و مفهومی تاریخ را انکار می کند. چنین انکاری 
دو فرض بنیادین را پیش انگاشت می کند؛ نخست اینکه تاریخ را به معنای 
آ گاهی عینی از کیفیت رخدادهای گذشته برمی سازد. و دوم   -  و در نتیجه ی 
آن-  قوام گرفتن فرم تاریخ را ناممکن می سازد. این تاریخ نگاری ها به دلیل 
بنا شدن بر معرفت شناسی2 تجربه گرایانه، مبنای مشروعیت خود را در امری 
بیرون از تاریخ -به معنای صورت معینی از آ گاهی-  می جوید. به بیان ساده تر، 
مبنای مشروعیت و سنجش تحلیل تاریخی، میزان بازتاب عینی واقعیت 
تاریخی ست.]1[ معنای ضمنی عینیت تاریخی در این متن ها، این همان سازی 
گذشته ی تاریخی با شناخت تاریخی ست. این امر، تاریخ نگاری نمایش و 
تئاتر در ایران را به ماراتن موهوم بازتاب عینی تاریخ تبدیل می کند که خود، 
نتیجه ی مستقیم نادیده گرفتن مسائلِ ناظر بر دشواری های وحدت بخشیدن 
عین و ذهنِ شناخت و امکان و امتناع آن است. در نتیجه ی چیرگی چنین 
رویکردی، هیچگاه تاریخ تئاتر -به معنایی که در اینجا می آید-  امکان پذیر 
نمی شود. چرا که ادعای این رویکرد بر پایه ی بازتابِ داده ی بی واسطه ی 
نبود اسناد و مدارک، محدودیت آن شمرده می شود-   تاریخی   -که تنها 
تاریخ را به مجادله ای تبدیل می کند که مبتنی بر »سفسطه ی نابینایی«ست. 

1. ontologic   2. epistemology



ناممکنبودنتئاترخیابانیدرایران
رضاسرور1

درآمد
ایران  به  بنیانگذار گروه تئاتر نان و عروسک  در پاییز 1۳8۳ پیتر شومان 
در فضای حیاط  را  مرده  ارزش های  پرآوازه اش  خاکسپاری  نمایش  و  آمد 
و  دانشگاه  استادان  هنرمندان،  دانشجویان،  خیل  کرد.  اجرا  هنر  دانشگاه  
علاقه مندان هنر تئاتر در اشتیاق دیدن اجرایی اصیل و زنده بودند؛ اجرایی 
که گرچه با دیرکردی 40 ساله به ایران رسیده بود، دست کم می توانست 
خیابانی.  تئاتر  اجرای  و  شکل گیری  چگونگی  از  باشد  دقیقی  سرنمون 
یا می توانست نمونه ی زنده ای باشد از هر آنچه درباره ی تئاتر خیابانی در 
کتاب ها خوانده ایم و ندیده ایم؛ و الگویی باشد برای بازنگری در تئاترهای 
خیابانی بی بو و بی خاصیت وطنی که حاصلی جز ملال و پریشانی ندارند. 
سند  تماشای  آستانه ی  در  را  خود  به هم فشرده  صف های  در  تماشاگران 
زنده ای از دوره ی اوج تئاتر پیشرو می دیدند؛ خاک سپاری ارزش های مرده 
در فضایی سرشار از شورش علیه جنگ، فقر، تبعیض نژادی، سرمایه داری 

1. کارشناس عمران، پژوهشگر و مترجم هنرهای نمایشی.
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و سرکوب سیاسی شکل گرفته بود و حالا با دیدن عروسک های غول پیکر، 
پلاکاردها، اعلامیه ها و شنیدن نوای شیپورها و طبل ها، چیزی از حال و 
با کمک  و همسرش  بود. شومان  فضا گسترده شده  در  دوران  آن  هوای 
دانشجویان، عروسک های غول پیکر، تابلوها و تنور نان را آماده ساخته و 
حرکت ها، موسیقی و آوازها را بارها تمرین کرده بودند. سرانجام نمایش در 
پیش چشمان حریص انبوه تماشاگران به اجرا درآمد که دور شومان حلقه 
زده بودند؛ شومان -که دماغ قرمز دلقک ها را بر چهره داشت- با انرژی و 
سرزندگی حیرت انگیزش خطابه هایی ایراد کرد که آنها را موعظه می نامید. 
در میان آنها، شیپورهای دو گانه اش را به نوا درآورد، ویولون نواخت، گروه 
کُر را رهبری کرد و هر بار در فرآیندی نمادین با زبان تلخ و گزنده ای  -که 
سزاوار دلقک هاست-  به معرفی انتقادی ارزش های مرده پرداخت و یکایک 
آنها را به درون دوزخ ریخت تا پاک شوند؛ آنگاه جمعیت را فراخواند تا 
کنند.  نان همراهی  تا محل پخت  را  نوازندگان  و  بازیگران  آزادانه، گروه 
ناچیز  واکنشی  داشت،  قرار  تأثیر سازهای کوبه ای  زیر  مردد که  جمعیتِ 
نشان داد؛ اندکی از تماشاگرانِ نشسته بر سکو برخاستند و برخی تماشاگران 
ایستاده گامی به جلو نهادند. دست آخر، تماشاگران جوان به آرامی در اطراف 
کارناوال به حرکت درآمدند؛ مسافتی کوتاه درنوردیده شد و با توزیع نان 

چاودار، جمعیت به شکلی بی برنامه، متوقف و سرانجام پراکنده شد.
پس از رفتن شومان، دو گونه داوری عمده درباره ی نمایش شکل گرفت. 
گروه نخست -که موافقان نمایش بودند-  شکل مکتوب را برای بیان نگاه 
ستایش آمیز خویش برگزیدند و با شرح گام به گام شکل گیری نمایش یا با 
توضیحات پردامنه درباره ی سابقه ی گروه تئاتر نان و عروسک و یادآوری 
جایگاه والای آن در جنبش آوانگارد، صفحه های نشریه ها را انباشتند. دسته ی 
دوم، مخالفان بودند که به خاطر شهرت عالمگیر شومان و جایگاه تثبیت شده 
به  تن  دادند  ترجیح  پیشرو،  و  نوآور  هنرمندی  به عنوان  تحسین شده اش  و 
خطر ندهند و ایرادهای خویش را به شکلی شفاهی بیان کردند. مخالفان 



درآمدیبرتحلیلپیدایشزیرمیدانموجنو
تئاترایراندردودههیسیوچهلخورشیدی

)باتکیهبرتشکیلکارگاهنمایشوبراساسنظریهیمیدانهایپییربوردیو1(

سعیداسدی2

سرآغاز
هنگامی که از تئاتر نوین ایران سخن به میان می آید، بیشتر منظور افتراق 
مهم  رخداد  تأثیر  زیر  که  سنتی/ آیینی ست  نمایشی  هنرهای  از  گسست  و 
تجددخواهی در ایران انجام شده است. هنرهای نمایشی نوگرای ایران، متأثر 
از الگوهای نمایشی غربی، تمایزی آشکار با شکل های دیرپای نمایش ایرانی 
بازی های  نمایشی و حتی  آیین های  نمایش واره ها،  بر  از اساس،  یافت که 
نمایشی تکیه داشتند. کشمکش  سنت و تجدد در حوزه های فکری و سیاسی 
به روشنی در این گسست و تمایز میان هنرهای سنتی نمایش و تئاتر نوین 

1. Pierre Bourdieu
۲. دکترای مطالعات تئاتر، مدرس دانشگاه.
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ایران نمود می یابد. پس از میانه ی سده ی 1۳ خورشیدی -که سرآغاز تولید 
تئاتر نوگرای ایرانی ست- جامعه ی ایرانی شاهد پیدایش میدان هنری تازه ای 
بود که از آن می توان با عنوان نوگرایی )تجدد( در هنرهای نمایشی ایران یاد 
کرد. این میدان تازه، جامعه ی هنری نوینی ست که مناسبات درونی اش و 
همچنین روابط آن با میدان ها و دیگر حوزه های فضای اجتماعی آن روزگار 
در حال شکل گیری بود. کنشگران هنرهای نمایشی درون این میدان تازه ی 
سیاسی،  سرمایه های  انباشت  و  تولید  حال  در  یک  هر  پیدایش،  حال  در 
فرهنگی، مادی و هنری بودند تا در فضای اجتماعی تازه و تابع دگرگونی های 
تجددخواه، مواضع خود را بیابند و ویژگی  هایی روشن را نهادینه کنند که 
هستی بخش تمایز میان هنر نمایشی جدید و قدیم ایران است. این ویژگی  ها 
ناشی از ادراک تازه ای از داشته ها و یافته ها بود که در دو عرصه ی کشمکش 
میدان هنر نوگرا و هنر سنتی و همچنین ستیزهای درون میدان هنر نمایشی 
نوگرا تداوم می یافت. تاریخ نه چندان طولانی تئاتر نوین ایران نشان می دهد 
که کنشگران این عرصه تا چه حد کوشیدند با ارائه ی عملی آثار نمایشی و 
نامه ها و اشاره ها و مقاله ها، رسمیت و مشروعیت شیوه ی تازه را توصیف و 
بیان کنند و در روابط اجتماعی خود و جامعه، همچنین در مناسبات جاری 

درون جامعه ی هنری، آن را تثبیت کنند.
بنابراین، از سویی به ناگزیر می بایست در پی تولید ذائقه ی مشروع در 
میان قشرهای جامعه می بودند تا رابطه ی آنها را با این صورت بندی تازه ی 
هنری برقرار کنند و از سوی دیگر، قانون هایی را چون نظام تازه بر تولید 
تا ملاک های پذیرش و قانونى شدن هنر نوگرای  هنری شان استوار کنند 

نمایشی، درون جامعه ی هنری نهادینه شود. 
نوگرا و  قانونی شدن درون میدان هنری  نظام  بیان  نوشتار  این  هدف 
تمایز هنر نمایشی نوگرا با هنر نمایشی سنتی /آیینی ایران نیست بلکه آن را 
به عنوان عرصه ای گسترده در نظر می گیرد که به مثابه ی فضایی درون فضای 
انقلاب  از  پس  و  -هنگام  تجدد  تجربه ی  عصر  ایران  اجتماعی  کلان تر 



دموکراتیزاسیونیادموکراسیفرهنگی؟

میانجیگریفرهنگیتئاتردرایرانازکدامسیاستفرهنگیبهرهمیگیرد؟

ساراشریعتی1وفاطمهپدرام2

درآمد
هنر یکی از جلوه های فرهنگ است که تجلی استعداد و بیانگر جاودانگی 
نگاه  برابر  در  و  آمده  پدید  آدمیان  به دست  هنری  آثار  انسانی ست.  آثار 
مخاطبان جامعه ارزیابی و تحسین می شود. این فرآیند در میان تمامی  هنرها 
الزامی  نیست؛ هنرهایی مانند نقاشی و موسیقی در خلوت هنرمند پدیدار 
می شود و مخاطب نقش بسزایی در آفرینش اثر ندارد. ولی هنر تئاتر حاصل 
ارتباطی دوسویه است میان هنرمند و تماشاگر؛ پس تماشاگر یکی از عناصر 
اصلی تئاتر است. حضور زنده و پرجوشش مخاطب است که تئاتر را زنده 
نگاه می  دارد؛ تئاتر بدون تماشاگر معنایش را از دست می  دهد. تئاتر نیروی 
انسانی را به کار می  گیرد که اعضای جامعه بخشی از آن اند؛ آن را می بینند، 

1. دکترای جامعه شناسی، دانشیار گروه جامعه شناسی دانشکده ی علوم اجتماعی دانشگاه تهران.
۲. کارشناس ارشد مطالعات جوانان از دانشکده ی علوم اجتماعی دانشگاه تهران.
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تولید می  کنند، تقسیم و توزیع کرده، مبادله می کنند و نسل به نسل در مورد 
آن به تجربه می  پردازند. 

هنری  اثر  به  دسترسی  فرهنگی،  میانجیگری  راه  از  معاصر،  جامعه ی 
را آسان می کند. میانجی های فرهنگی شامل عرصه ی بازار هنر، نهادهای 
رسانه ها،  هنر،  محافظان  ناشران،  خبرنگاران،  هنری،  منتقدان  آموزشی، 
همه ی  و  دولت  هنر،  حامیان  شهری،  فضای  اطلاع رسانی،  تبلیغات، 
مواردی ست که می توانند در زندگی روزمره ی فرد جریان داشته باشند، در 

وی انگیزه ایجاد کنند و در نتیجه به مخاطب سازی بپردازند.
بنا به نتایج پیمایش مراکز فرهنگی و هنری ایران، سهم مراکز هنری 
از همه ی مراکز فرهنگی کشور، تنها 2/6 درصد است. در این میان، سهم 
تالارهای نمایشی در فضای فرهنگی تنها 0/4 درصد است. در برابر بیش 
از 1۳0 سالن سینما در شهر تهران، تنها 14 تالار نمایشی دیده می شود که 

بیشتر آنها از نظر جغرافیایی در منطقه ای ویژه قرار دارند. 
مفهوم کنش هنری و فرهنگی دارای حوزه های گسترده ی مطالعاتی ست. 
پژوهش های بسیاری برای این مفهوم انجام شده ولی در این چشم انداز، 
دو،  این  از  یکی  است.  آمیخته  فرانسه  فرهنگی  مطالعات  در  رویکرد  دو 
نگرشی  که  است  مالرو  رویارویی  سیاست  یا  فرهنگ  دموکراتیزاسیون 
هستی شناسانه1 به هنر داشته و بازدارنده ها -مانند عامل جغرافیایی- را 
در برابر کنش فرهنگی بیرونی می داند که از راه شوک زیبایی شناختی2 و 

تمرکززدایی۳ زدوده می شود.
نگرشی  بررسی ست-  این  اصلی  موضوع  -که  دیگر  رویکرد 
جامعه شناسانه به کنش هنری دارد. پی یر بوردیو در بررسی کنش هنری به 
ساختارهایی اشاره می کند که کنش هنری را امری قدسی جلوه می دهند. 
وی به افسون زدایی از هنر می پردازد و هنرها را به هنرهای مجاز، میان مایه و 
مبتذل تقسیم می کند. بوردیو فضای اجتماعی را دارای طبقاتی فرض می کند 

1. ontologique 2. choc esthétique 3. décentralisation



نمایشمدرسهای
وجامعهپذیریکودکانونوجوانان

سیدحسینفداییحسین1

سرآغاز
نزدیک، زندگی فرهنگی و اجتماعی مدرسه همواره موضوع  در دهه های 
بررسی مردم شناسان، روان شناسان، فیلسوفان، جامعه شناسان و پژوهشگران 
آموزش بوده است. در این زمینه بررسی های چشمگیر و بحث هایی عمیق و 
 ـ  اجتماعی  تأثیرگذار در سده ی گذشته مطرح شده و مسأله ی زندگی فرهنگی    
اینجا  مدرسه، هنوز در دستور کار هر کشور در حال رشد قرار دارد. در 
می کوشیم به ابعاد اجتماعی و آموزشی فعالیت هنری در مدرسه و به ویژه، 
تئاتر مدارس به منظور تشریح بنیان اجتماعی نمایش مدرسه ای بپردازیم. امید 
است که تجربه ی کودکان و نوجوانان در ورود به عرصه ی تئاتر مدرسه از 
سویی به گسترش روابط اجتماعی آنان کمک کند و از سوی دیگر، ایشان را 

به منبع عمیق و پایدار لذت و شادی گروهی رهنمون شود. 

1. کارشناس ارشد ادبیات نمایشی، نمایش نامه نویس و مترجم هنرهای نمایشی.
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بحث های مطرح شده در این نوشته این هدف را نیز دنبال می کنند که به 
ارتقای سطح کیفی نمایش های دانش آموزی و دیگر کوشش های گروهی در 
مدرسه، اردوها و سفرهای هنری کمک کنند و دیدگاه زیباشناختی آموزگاران 
و مربیان و کودکان و نوجوانان را گسترش دهند. انتخاب چنین موضوعی بر 
این باور استوار است که شیوه ی تعامل معلمان و مربیان هنر با دانش آموزان 
در مدرسه، تأثیری عمیق بر درک و دریافت آنان از هنر در بزرگسالی دارد. 
از  مناسب  شناختی  تحصیل  دوران  در  نوجوانانی که  و  بی شک کودکان 
تئاتر و نمایش مدرسه ای به دست آورند در آینده با دیدی بازتر به تماشای 
نمایش های حرفه ای می نشینند و تماشاگرانی دانا برای تئاتر آینده خواهند 
بود. در این نوشته بر آن نیستم که به بررسی مفهومی و ساختاری )چگونگی( 
پدیده ی نمایش مدرسه ای بپردازم بلکه به اهمیت کنش نمایشی در محیط 

مدرسه به عنوان نوعی نوآوری فرهنگی و کنش اجتماعی توجه می کنم. 
به  هر  حال نباید فراموش کرد که نمایش مدرسه ای در شرایط ایده آل، 
ابزاری قوی برای تقویت ابعاد فرهنگی و اجتماعی دانش آموزان در مدرسه 
دیگر  در  آشفتگی  به  می تواند  نادرست  شرایط  در  ولی  می شود  شمرده 
فعالیت های مدرسه بینجامد. بنابراین، رابطه ی جنبه ی فرهنگی و اجتماعی 
مدرسه ها و نمایش مدرسه ای به کیفیت زندگی و حیات راستین در مدرسه 

وابسته است. 

مدرسهورابطهیآنباجامعهپذیریکودکان
امروزه جامعه شناسان، مردم شناسان و روان شناسان اجتماعی توجهی ویژه 
به جامعه پذیر شدن افراد نشان می دهند. جامعه شناسان تاکنون تعریف های 
بسیاری از مفهـوم جامعه پـذیـری ارائـه داده اند. بـرای نمونـه »جامعه پـذیـری 
فرآیندی ست که به موجب آن، شخصی هنجارهای گروه هایی را که در میان 
آنها زندگی می کند، درونی می کند؛ به طوری که خودی یگانه پدیدار می شود« 
)هورتون، چستر،  1989؛ 89(. خانواده، مدرسه، وسایل ارتباط جمعی، گروه 



خاستگاهانسانشناسیتئاتر1

یوجینیوباربا2

برگردانرضاسرور

می گویند زندگی سفر است؛ راهی شخصی که حتماً به معنای حرکت از جایی 
به جای دیگر نیست. حوادث و گذر زمان، مردمان را دگرگون می سازد.

در تمامی فرهنگ ها، لحظه های معینی در راه این سفر هست که نشانگر 
گذر از مرحله ای به مرحله ی دیگر است. در تمامی فرهنگ ها برای زایش، 
بلوغ و ازدواج، مراسمی هست. تنها برای یکی از مراحل زندگی، مراسمی 
در نظر گرفته نشده و آن، آغاز دوره ی کهنسالی ست. حتی برای مرگ نیز 
مراسمی هست ولی برای گذر از دوران بلوغ به پیری، رسمی در کار نیست. 
در کنار این سفرها، جرح و تعدیل ها و نیز شور و اشتیاق هایی هست که 
به هر حال، درون چارچوب ارزش های فرهنگی روی می دهند. اینها را همه 
می دانند ولی آنچه من می دانم چیست؟ چه باید بگویم اگر قرار باشد از سفرم 

1. این نوشته بخشی ست از کتاب رساله ای در باب انسان شناسی تئاتر که کلایو بارکر به انگیزه ی 
60 سالگی باربا و در تفسیر کتاب انسان شناسی تئاترِ او گردآوری کرده و در مجموعه ی راتلج 

۲00۳ نشر یافته است.
۲. کارگردان پرآوازه ی تئاتر.
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آراسته  متفاوت،  با چشم اندازهای  مرحله هایی  از  از گذشتن  بزنم؟  حرفی 
یا آشفته، از تجربه ها، روابط دوران کودکی تا بلوغ، بلوغ تا دوران پختگی 
و امتداد آن تا رویدادهای سالانه و از آنجا تا این شمارش معکوس جشن 

تولدهای 5۳، 54 یا 55 سالگی که یادآور دستاوردهای گذشته ی من اند؟
درون  از  سفرم  که  درمی یابیم  آنگاه  باشد،  دانش  همان  خاطره  اگر 
فرهنگ هایی گوناگون گذر کرده که نخستین آنها فرهنگ ایمان است. در 
اینجا پسری در مکانی گرم، لبریز از مردمانی سرودخوان، پر از رایحه های 
دل انگیز، سرشار از رنگ های روشن در برابر پیکره ای پیچیده در پارچه ای 
درمی آیند،  صدا  به  ناقوس ها  به ناگاه  که  هنگامی  است.  ایستاده  ارغوانی 
رایحه ی بخورها تندتر می شود و نوای سرودها اوج می گیرد، پارچه ی ارغوانی 
این چگونگی  نمایان می شود.  برافراشته ی مسیح  و چهره ی  برداشته شده 
برگذاری مراسم عید پاک در دهکده ی گالی پلی در جنوب ایتالیاست که 
دوران کودکی ام را در آنجا سپری کرده ام. من به شدت مذهبی بودم. برایم 
نور  را در میان سایه روشن  بروم و خود  به کلیسا  بود که  لذتبخش  بسیار 
در  غرق  مردم  و  گل ها  عطرها،  رایحه ی  زراندود،  گچبری های  شمع ها، 
نیایش بیابم. من در انتظار لحظه های شورانگیز مراسم متعالی راهپیمایی، 
با  عشای ربانی و تقسیم نان مقدس بودم. حتی امروز هم احساس بودن 
آنان سهیم شدن، چنان  با  در چیزی  و  مردم  با  اتحاد  و  یگانگی  دیگران، 
مرا لبریز احساس می کند که سبب برانگیختن ضمیر ناخودآ گاه و تمامی 
زانودرد روز دیدن مادر  بنابراین، هنوز همان احساسِ  حس هایم می شود. 
دوستم در گالی پلی، در »جمعه ی نیک« را -جمعه  ی پیش از عید پاک که در 
مراسمی مسیح را به صلیب می کشند- حس می کنم. حرکت گروهی مراسم 
چنین بود که گروهی از مردم در پی پیکره ی حضرت مسیح -که صلیبی 
می کردند.  شهر حرکت  اطراف  باریک  خیابان های  در  داشت-  دوش  بر 
دسته ای دیگر به فاصله ی 500 متر با پیکره ی باکره ی مقدس، نام مسیح را 
فریاد می کردند. جمعیت، میان تندیس های مریم مقدس و حضرت مسیح 
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برگردانسعیدآقایی

اجراوتأثیراتش
مطالعه ی اجرا ۳ در سال های نزدیک4 گام هایی بزرگ در فرهنگ  عامه و 
مردم شناسی برداشته است. تا دهه ی پیش، بیشتر پژوهشگران فرهنگ عامه 
بودند که گونه ی سنتی نمایش مردمی را به عنوان یک متن بررسی می  کردند، 
در حالی  که بسیاری از مردم شناسان به آن  اعتنایی نداشتند. در سال های 
نزدیک، نشر آثار نظری و نوشتاری بسیار مهمی را شاهدیم که توجه ویژه ای 

1. The Journal of American Folklore, Vol. 94, No. 374, Folk Drama )Oct. - Dec., 

1981(, pp. 506-526.
William O. Beeman .۲؛ استاد دانشگاه و پژوهشگر فرهنگ عامه.

3. the study of performance
4.  زمان نشر مقاله، سال 1981.
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به مهارت    نمایشگران در اجرای آثارشان برای تماشاگری دارد که نقشی بسزا 
در معنا دادن به این متن ها بازی می کند.]2[

همزمان، در کنار افزایش توجه به راهکارهای    نمایشگر، توجه به پویایی 
 ـ     نمایشگر نیز افزایش یافته است. باومن این تعامل  تعامل دوسویه ی تماشاگر    

دوسویه را به خوبی وصف می کند؛

»اجرای نمایش نیازمند آن است که    نمایشگر به خاطر گزینش روشی 
فراتر  ارجاعی اش  محتوای  از  و  می کند  کامل  را  ارتباط  فرآیند  که 
بنابراین -از  باشد.  از تماشاگران پاسخگو  برابر هر یک  می  رود در 
در  موضوع  به عنوان  می  دهد  ارائه  آنچه    نمایشگر  تماشاگر-   منظر 
مهارت  روی  از  پدیدآمده،  ارتباطی  این شکل  و  می  شود  گرفته  نظر 
   نمایشگر و تأثیر نسبی نمایشِ توانایی های او ارزیابی می  شود. افزون 
بر این، کنش یادشده پدیده ای اکنونی و زنده شمرده می  شود و دلیلش 
ارتقای تجربه ی تماشاگر است که از لذتی حضوری به  دست می  آید 
که نتیجه ی کیفیت های ذاتی کنش است. بدین گونه است که اجرا 
توجهی ویژه  برمی  انگیزاند و سبب افزایش آ گاهی تماشاگر با نمایش 
می  شود و به او اجازه می  دهد تا نمایش دادن    نمایشگر را با دقتی ویژه 

ببیند و به آن توجه کند« )باومن، 1975؛ 29۳(. 

با آنکه حرکت هایی نوین در بررسی حوزه ی اجرا انجام شده، آثار کمی 
درباره ی مناسبات مشترک راهکارهای اجرایی با زمینه و بافت فرهنگی و 
اجتماعی تماشاگر -برای پیدایش تأثیری ویژه در اجرا-  نوشته شده است. 
کاردانی    نمایشگر هر اندازه که زیاد باشد، باز هم برای آفرینش اجرایی مؤثر 
که هدف های هنری و بیانی    نمایشگر را در بر داشته باشد کافی نیست. مگر 
آنکه به دانسته ها، ادراک و انتظار تماشاگر، دقت داشته باشد؛ مجموعه ای از 

آنچه تماشاگر پیش از آغاز نمایش با خود همراه می  آورد.
باربارا کرشنبلات گیمبلت در مقاله ی برجسته و تأثیرگذارش با عنوان 



اندیشههایاجتماعیبرشت
وگروهتئاترنانوعروسک1

سی.دبلیو.بیگزبی2

برگردانمسعودنجفی

آنتونن آرتو تنها کسی نبود که توجهش به برخورد انفعالی تماشاگر در تئاتر 
ارسطویی«  »درام  را که  چیزی  هم  برشت  برتولت  شد.  جلب  توهم گرا ۳ 
می خواند، رد می کرد. او بر آن بود که »نگاه کردن تماشاگر به اطراف در حالی 
که کمابیش به کشف بدن های بی حرکتی می پردازد که کنجکاو و مشتاق اند 
جسمانی  سنگین  فعالیت  یک  در  عضله ها شان  با    -  بدن هایی که گویی 
شرکت کرده اند-  و سپس آرام کردن آنها پس از این فشار بزرگ... اینها درام 
ارسطویی ست... تماشاگرانی که چشم هاشان باز است ولی نگاه نمی کنند؛ 
خیره شده اند... طوری به صحنه خیره شده اند که گویی جادو شده اند. این 

1. A Critical Introduction to Twentieth Century American Drama, Volume three, 
Cambridge University Press, 1985, p.p. 343-354.
2. Bigsby, C.W. E

۳. تئاتر مرسوم که در پی شکل دادن توهم واقعیت بود.
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افسونگران،  جادوگران،  عصر  به  میانه،  سده های  به  اصطلاحی ست که 
تاریک اندیشان و دانش ستیزان تعلق دارد«. تئاتر چنین چیزی بود. دوست 
داشت فرصتی برای همدلی کردن و برای زندگی همدلانه پیشنهاد دهد. ولی 
برای برشت، تئاتر به کاتارسیس   -که خیلی راحت انرژی را تخلیه می کند-  
آموزشی اساس کار  آموزش دادن و وجه  او  برای  ارتباط چندانی نداشت؛ 
این  می کرد؛  حمله  می خواند،  آشپزی«  »تئاتر  را  آن  چیزی که  به  او  بود. 
اصطلاح کنایه ای بود به فرآیند تولید و مصرف )دیده شدن(. وی در عوض 
از تئاتری دفاع می کرد که باوری سرنوشت ساز یا دل مشغولی دشواری بر 
جای می گذاشت. همدلی با هر شخصیت، مانند این بود که فرد بپذیرد از 
چیزهایی نپرسد که می بیند -بدون درکی روشن از مفاهیمی که به واسطه ی 
توهم سازی در فضای انتقادی میان شخصیت و تماشاگر از میان می رود 
و نابود می شود. بهره گیری از پرده ی پیش زمینه یکی از راه حل های تکنیکی 
او بود؛ پافشاری بر طبیعت تئاتر به عنوان یک قرارداد و نیز تلاش برای رها 
کردن تماشاگران از انفعال و واداشتن آنها برای آنکه خود را در پس زمینه ای 
تاریخی قرار دهند و از حضور ساختگی صحنه و دکور برای تعیین موقعیت 
خویش و رویداد هایی که اتفاق می افتند، رها شوند -به ویژه در بخش هایی 
از جامعه که نیروهای اقتصادی محدودند. این مفاهیم او را راهنمایی کردند 
تا در نهایت به مفهوم تئاتر اپیک رسید؛ تئاتری که تاریخ در آن موضوعی 
سرنوشت ساز است. او به تئاتری رسید که در آن می بایست فضایی سنجیده 
آنها مشغول تماشایش بودند،  و حساب شده میان تماشاگران و کنشی که 

حفظ می شد.
هنر برشت تراژیک نبود و قطعیت را رد می کرد. هنر او در برابر تصوری 
یگانه از طبیعت بشری مقاومت می کرد. اصولاً دریافت سیاسی او باور و 
اعتقادی بود که هر تغییری در آن ممکن است. او نخست در استراتژی 
تئاتری اش بر این باور بود که نباید به تماشاگران اجازه داد از توانایی و 
آزادی شان در قضاوت بگذرند و به زیبایی شناسی توهم گرا روی آورند؛ از 



کاندومبلهیبرزیلی1

ژاندووینیو2

برگردانسپیدهپارساپژوه

در دامنه ی تپه ای پوشیده از درختان موز وحشی در خیابان واسکو دو گاما ۳، 
درختی مقدس هست آ کنده از پرچم های کوچک و پارچه های سفید که 
پرچین کوچکی آن را در بر گرفته است. هنگام شب، شمع هایی بر روی 

زمین روشن می شوند...
در  تپه  این  بالای  به  شده اند  محکم  درخت  کنده ی  با  که  پله هایی  از 
قرار گرفته اند؛  بالا، دو ساختمان کنار یکدیگر  آن  کازا برانکا 4 می رسیم. 
مشبک  و  دراز  دیگری  است.  بی پنجره  و  مربع شکل  بزرگ تر  عمارت 
بسته می شود.  با کرکره هایی  با دریچه هایی منظم است که در طول روز 
بی درنگ پس از در به درون تالاری راه می یابیم. اتاقی بزرگ به رنگ سفید و 

Candomble Brésilien .1؛ نوعی کیش آیینی که همراه با مناسکی ویژه در شمال شرقی برزیل 
اجرا می شود. این مقاله برگردانی ست از

Jean Duvignaud )1984(; fêtef et civilisations, Paris, Scarbee comtagnie.
۲ . جامعه شناس نامی تئاتر.

3. Vasco da Gama   4. Casa Branca
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مزین به گردنبندها و تندیس هایی رنگارنگ که هر بار به شکلی متفاوت اند؛ 
یکی سیاه، یکی سرخپوست، یکی مار. در میان تالار، دیرک بزرگ چوبی 
-که ناشیانه تراشیده شده-  از سقف به زمین می رسد. این »کهنه دیرک«1 
است؛ بندی میان عالَم و خانه، مرکز جهان و زندگی خیالی. سکوی کوتاهی 
در سمت چپ بخش پایانی تالار، جایگاه طبال هاست. مقابل دیوار از هر 

سو، صندلی هایی برای تماشاگران و بازدیدکنندگان ردیف شده اند.
ما برای ورود به آنجا، زکات خاصی پرداختیم، زیرا با عکس گرفتن از 
درخت مقدس »گناه خاصی مرتکب شده بودیم«. پول مهم است، همان قدر 
که برای درمان روانکاوانه و بی تردید برای دلایلی مانند وحشت، به کنشی 
عضلانی و بدنی نیاز داریم. بحث بر سر مواجب یا مزد نیست بلکه بیشتر، 
موضوع مبادله ای در میان است. در آنجا فهمیدیم که جهانگردان معمولی 
نمی توانند بدانند که چه تزویری روا داشته می شود به اروپاییانی که متهم به 

خارجی بودن نیستند.
ورود به تالار هنگام رقص، در اصل، رخنه کردن به جایی ست که با نور 
و حرکات، دیگرگون شده است. ملکه ی پیر، همیشه آنجاست   -در سال های 
1961 و 1968 هم بوده است-  نشسته در کنار دیرک در حالی که هدایا 
و پیشکش ها را دریافت می کند؛ چهره ای که ناباورانه سوخته و چین خورده 
است با لبخندی قدرتمندانه از سر خرد و سخاوت. هیچ چیز از این نگاه تیز 
نمی گریزد. نگاهی که سلام می کند، تماشا می کند، لحظه ای درنگ می کند 
آراسته برمی گردد. او در  اتاق بزرگ سفید و  این  از  و به گوشه ی دیگری 
حقیقت، اقتدار مذهبی و به همان سان، سیاسی را می نمایاند که میراث 
تباری از برپاکنندگان این مراسم مذهبی ست؛ کسانی که همانند او در سده ی 
18 همراه با بردگان سیاه، شاید از داهومی2 آفریقا آمده اند. پی یر ورژه ۳ این 
تعلق ها را در کتاب هایش توضیح داده است. و درست دومین بار که وارد 

1. Poteau mitan  2. Dahomey
3. Pierre Verger




