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Abstract  
This article has been written with the aim of examining and analyzing 

the mechanisms of narrative structure in modern, post and modern 

dramas. Since the subject of narrative is primarily concerned with the 

study of fiction and in the world of drama the main indicator is based 

on the centrality of the concept of action and the applicability of the 

play text, the subject of narrative in drama has been a source of 

theoretical challenges. .so, in this article, with the analytical-

comparative method, postmodernism in drama has been studied from 

the perspective of postmodern narratology, and at the same time, the 

question of whether postmodern narratology exists or not has been 

analyzed and examined. In fact, the main findings of this article in an 

analytical process address the challenges of justifying postmodern 

theory and show that classical and modern narrative structures are still 

the mainstay of drama writing trends in the world, although this article 

focuses on important types of drama narrative structures. However, 

the findings of the article show that, even with the expansion of the 

concept of post-dramatic theater and counter-textual and visual genres, 

dramatization based on linear and vertical narratives is still one of the 

narrative structures in the world of dramatic literature and 

understanding the mechanisms beyond literature. Theatrical requires 
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the analysis of narrative methods in drama and its obvious differences 

with fiction. 
Key words: Drama, literature, narrative, theater, modern, postmodern. 

1. Introduction 
We can study dramatic literature from two perspectives, first based on 

technical theories regarding dramatic literature or theater theories and 

also theories regarding linguistic studies and then based on 

philosophical attitude. Dramatic logic is actually the result of the study 

of dramatic literature from the perspective of dramatic and linguistic 

theories, which tries to distinguish it from any other linguistic and 

literary system and to prove this logic, it refers to the humanistic 

origins effective in the emergence of such literature. The nature and 

philosophy of drama has an independent structure and characteristics, 

and its generalization to other different linguistic fields, especially 

fiction, poetry, and Persian literary texts, is a theoretical and 

intellectual mistake. Drama and dramatic are not neutral or merely 

descriptive words in a specific sense, but when we talk about drama 

and when we mention the adjective dramatic, we mean a special 

understanding of these two terms. Based on this, understanding the 

world of dramatic literature - regardless of the postmodern changes 

and the weakening of the tendency towards the logical and scientific 

bases of drama writing in recent decades, from which sometimes 

absurd comedies have been written - requires addressing and paying 

attention to these two theoretical fields. Having said that, dramatic 

literature based on dramatic logic has a narrative structure, but not 

necessarily in the sense of narrative in fiction literature, rather this 

narrative structure is derived from the role of fictional elements in 

drama. In fact, the structure of the story in the drama is the platform 

for the formation of the narrative in the drama, but in accordance with 

the dramatic logic, which in this article we will analyze the 

mechanisms of such narrative structures in the world of drama. 
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Research Question(s) 

Is there postmodern narratology?  
Can the drama structure be narrative? 

2. Methodology 

The research method in this article is analytical-comparative 

 3. Results 

Postmodern drama is never bound by the linear and logical systems of 

modern and classical dramas, and the linguistic structure of the drama 

moves towards a kind of imagination and mental imagery that 

basically challenges the key concepts of the narrative structure. The 

same incident that happens in the play Waiting for Godot can be an 

example of a drama that has a strong desire to eliminate time, place, 

and dialogue logic, and thus it can be considered a type of modern 

drama that is on the border of transformation. It is a postmodern text, 

but it has not been able to completely free itself from dependence on 

language, and the overall mechanism of drama writing, and it has 

remained faithful to the traditions of modern drama writing before it 

with a timeless and placeless atmosphere. Therefore, the narration in 

drama has its own dramatic mechanisms and in all kinds of classical 

and modern structures, more or less similar and sometimes different 

patterns of narration in different plays can be extracted and analyzed, 

and in the dictionary of the postmodern concept, drama is beneficial 

The concept of performance moves from linguistic and logical 

mechanisms to a kind of semantic evasion and visualization. 
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 مقالۀ پژوهشی

DOR: 20.1001.1.25886495.1402.7.13.4.7 
 

 شناسی پسامدرنسازِکار روایت در تئاتر و درام و نظریة روایت
 

 2مجید سرسنگی، 1 *صادق رشیدی

 

 (1/43/1041 پذیرش: 12/14/1044)دریافت: 

 چكیده
مدرن های مدرن و پستاین مقاله با هدف بررسی و تحلیل سازِکارهای ساختار روایی در درام

نوشته شده است. از آنجا که موضوع روایت اصولاً ناظر بر مطالعات ادبیات داستانی است و در 
دنیای درام شاخص اصلی بر محوریت مفهوم کنش و اجراپذیری متن نمایشی استوار است، 

در درام با توجه به تمایزات جهان ادبیات نمایشی و ادبیات داستانی، محل  موضوع روایت
های نظری بوده است. بر این اساس در این مقاله، با روش تحقیق تحلیلی ـ تطبیقی، چالش

شناسی پسامدرن مطالعه شده است. پرسش مقاله عبارت پسامدرنیسم در درام از دریچۀ روایت
ناسی پسامدرن وجود دارد؟ در این پژوهش، در فرایندی تحلیلی، به شاست از: آیا اساساً روایت

های توجیهی نظریۀ پسامدرن پرداخته و نشان داده شده که ساختارهای روایی کلاسیک چالش
نویسی در جهان است. هرچند در این مقاله به انواع و مدرن همچنان بستر اصلی روندهای درام

ه، طبق نتایج تحقیق، حتی با گسترش مفهوم تئاتر مهم ساختارهای روایی درام توجه شد
های خطی و پردازینویسی مبتنی بر روایتهای ضدمتن و تصویری، درامپسادراماتیک و گونه

عمودی همچنان جزو ساختارهای روایی حاکم بر دنیای ادبیات نمایشی است و فهم 
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ت در درام و تمایزات آشکار های روایسازِکارهای ورایی ادبیات نمایشی، مستلزم تحلیل شیوه
 آن با ادبیات داستانی است.  

 درام، ادبیات، روایت، تئاتر، مدرن، پسامدرن.  های کلیدی:واژه

 . مقدمه 1

توان مستقل از یکدیگر بررسی کرد؛ زیرا چگونگی تئاتر، ادبیات نمایشی و نظریه را نمی

پردازی های نظریهدی با روشدرک و استفاده از مفهوم مدرن ادبیات و هنر، ارتباط زیا

وسیلۀ نظریه هایی است که بههنر و ادبیات دارد. ادبیات نمایشی و تئاتر اساساً فعالیت

های نظری دربارة ادبیات نمایشی صرفاً توصیف اصول کلی این شود. تحلیلفهمیده می

ای اجتماعی ههای وابستۀ دیگر، مانند فلسفه یا نظریهنوع فعالیت نیست، بلکه از گفتمان

ها و هایش نیز بعضاً متأثر از نظریهگیریکند و در این بین جهتو ادبی، استفاده می

ای شناسی اصولاً نظریهرو روایتهای مسلط دوران خودش است. ازاینپارادایم

توان در تفکر سیستمی های کاربردی را میکاربردی است، نه انتزاعی. خاستگاه نظریه

وتحلیل های تکنیکی و فنی برای تجزیهمندند و از ویژگیا نظامهوجو کرد. آنجست

ندرت های مختلف، بهگرا دارند و در مواجهه با متنمتون برخوردارند؛ خصلتی عینیت

گرایی نسبتاً دهند؛ باورپذیرند و همخوانی و همبه مفاهیم استعلایی و تفسیری تن می

ساختارگرایی و معناشناسی منطقی از این های ها دارند. برخی نظریهعمیقی با واقعیت

های ها به جنبهمحورند و طیفی از آنگرا و متنها صرفاً متناند. طیفی از این نظریهگونه

های انتقادی مرتبط با علوم متنی هم توجه دارند. برخی از نظریهفرامتنی یا برون

این حال، بسته به  هایی برخوردارند. بااجتماعی و مطالعات فرهنگی از چنین خصلت

های بسیاری از این توان نمونهدریافت ما از معنای کاربرد و هدف کاربرد نظریه، می

همچنین باید توجه کرد ادبیات های کاربردی مختلف دارند. ها را نام برد که جنبهنظریه

های تکنیکی توان از دو ساحت نظری بررسی کرد. نخست براساس نظریهنمایشی را می

های معطوف به مطالعات های تئاتر و دوم نظریهبر ادبیات نمایشی یا همان نظریهناظر 
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شناختی و سپس براساس نگرش فلسفی. منطق دراماتیک درواقع نتیجۀ مطالعۀ ادبیات زبان

کند آن را از هر شناختی است که کوشش میهای دراماتیک و زباننمایشی از منظر نظریه

ها( متمایز کند و برای اثبات مانند این  ر )داستان، رمان، شعر ونوع نظام زبانی و ادبی دیگ

های اومانیستی مؤثر در پیدایش چنین ادبیاتی ارجاع بدهد. ماهیت این منطق، به خاستگاه

های های مستقلی است و تعمیم آن به دیگر حوزهو فلسفۀ درام واجد ساختار و ویژگی

عر و متون ادب فارسی یک اشتباه نظری و خصوص ادبیات داستانی، شمختلف زبانی به

فکری است. درام و دراماتیک در معنای اختصاصی، واژگانی خنثی یا صرفاً توصیفی 

که از صفت آید و هنگامی میان میدرستی وقتی که سخن از درام بهنیست، بلکه به

شود، منظور تلقی خاص از این دو اصطلاح است. بر این اساس، دراماتیک یاد می

شدن  رنگنظر از تغییرات پسامدرنیستی و کمشناخت جهان ادبیات نمایشی ـ صرف

های اخیر ــ که بعضاً از درون نویسی در دههسمت مبناهای منطقی و علمی درامتمایل به

های سخیف به نگارش درآمده است ــ مستلزم پرداختن و توجه به این دو ها کمدیآن

ادبیات نمایشی براساس منطق دراماتیک، واجد  ساحت نظری است. با این اوصاف،

معنای روایت در ادبیات داستانی، بلکه این ساختار ساختار روایی است؛ لیکن نه لزوماً به

روایی برآمده از نقش عناصر داستانی در درام است. درواقع ساختار داستان در درام بستر 

اتیک که در این مقاله، به تحلیل گیری روایت در درام است، اما منطبق بر منطق درامشکل

 سازکِارهای چنین ساختارهای روایی در دنیای درام خواهیم پرداخت.  

 . چارچوب نظری2

 . مبانی پسامدرنیسم 1ـ2

. خود postاست، نه مربوط به  1مدرنیسم متعلق به مدرنیسمدر پست 1پیشوند پست

ست، بلکه بیشتر راهبرد و مدرنیسم مکتب نیها نیز بر این باورند که پستمدرنپست

مند شده است. که پساساختارگرایی هم از همین راهبرد بهرهشیوة نگرش است؛ چنان

مدرنیسم باشد و یا ناشی ناپذیری پستدلیل تصور اشتباهی که شاید ناشی از تعریفبه
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بردن نیست. بنابراین متفکران کنی یا از بین معنای ریشهاز تفسیرهای فردی، پست به

مدرن، برای ثال متفکران پساساختارگرایی، ارتباط خود را با گفتمان مدرنیته قطع ستپ

مدرنیسم در جهت ترمیم و تکمیل و نقد اصولی گفتمان کنند، بلکه اساساً پستنمی

آمد، بلکه عمدتاً شمار نمیمدرنیسم در ابتدا مفهومی فلسفی بهوجود آمد. پستپیشین به

تدریج وارد ادبیات و علوم اجتماعی گردید و اهر شد و بهدر حوزة هنر و معماری ظ

ها، درنهایت فلسفه را نیز در بر گرفت. در نخستین کاربرد این تعبیر در آن حوزه

  مدرنیسمشد؛ ولی باید توجه کرد پستمدرنیته ترکیب سنت و مدرنیته لحاظ میپست

کار گرفته ای بهن شیوهفلسفی نیست؛ درواقع متعلق هنری است؛ زیرا در معماری چنی

(. 1332کردند )خاتمی، شد. مثلاً فضاهای جدید را با مواد و مصالح قدیم ایجاد می

کند نگاهی تازه به مدرنیسم بکند و به ترمیم آن بپردازد. مدرنیسم فلسفی تلاش میپست

 3تعبیر لیوتارهای کلان است و بهمدرنیسم حتی در ادبیات و هنر مبتنی بر گفتمان

مدرن بخشی از مدرن گوید بدون تردید پستها. لیوتار میروایتکلان( 79 :1984)

است؛ درحقیقت تداوم مدرن است در شرایط متفاوت. به همین دلیل است که نام کتاب 

مدرن یک وضعیت یا شرایط است و است. از نظر او، پست مدرنوضعیت پستلیوتار 

 م خطی در نظر گرفت.توان برای آن، دوره، تاریخ یا انسجانمی

گرایی، لیبرالیسم، سکولاریسم، هگلیسم و مارکسیسم متعلق هایی مانند عقلگفتمان

هر حال، آید. به شمار میبه مدرنیته است و درواقع نتایج وجه معرفتی مدرنیته به

مدرن، با که در شرایط پستهای کلان استوار است؛ در حالی ها و گفتمانمدرنیته بر پایه

های مسلط مواجهیم. واقعیت این است که در قیاس با غرب، زیه و تکثر گفتمانتج

توسعه مورد توجه قرار مدرنیسم عمدتاً در کشورهای درحالهای مرتبط با پستبحث

توان دستاوردهای معرفتی مدرنیته را نادیده گرفت. هرچند امروز گرفته است. نمی

داری لیبرال و ه بسیار فاصله گرفته و سرمایههای معرفتی مدرنیتدنیای غرب از آن جنبه

سیاست بر سر همۀ گفتمان فرهنگی سایه افکنده است، تحولات مختلف در عرصۀ 
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ارائۀ نظمی  مدرنیته درصددفناوری، علم و نظریه را باید مدیون مدرنیته دانست. پست

از عقل  مند دارد که ناشینوین به ساختار معرفتی انسان است. مدرنیته خصلت نظام

های های شرایط کنونی زندگی بشر دیگر از قاعدهمند کردن رویهانسان است؛ اما نظام

کند؛ زیرا عقل فلسفی و معرفتی پیشین تابع نظمی متفاوت با آرایش قبلی پیروی نمی

مند های فکری دیگر آن نظم قبلی را ندارد و نظامسیاسی و علمی است؛ یعنی حوزه

مدرن، علوم مند محصول مدرنیته است. در وضعیت پستامنیست؛ زیرا اندیشۀ نظ

یابد؛ حال اینکه در جریان مدرنیته، علوم طبیعی در کانون توجه انسانی اهمیت بسیار می

ای موارد ها و در پارهبوده است و مفهوم روش، جای خودش را به ترکیب روش

  امدرن است. های وضعیت پسدهد. پرسش از هنر و ناهنر هم از بحثضدروش می

توان طبق مدرنیسم را میهای مدرنیسم و پستشدة ویژگیبندیتطبیق دسته

 صورت ذیل ارائه کرد: به( 1982 :267-68) 0بندی ایهاب حسنصورت

 مدرنیسم مدرنیسمپست

 فرم، بسته، منطقی ضدفرم، منفصل و باز

 هدف بازی

 طرح شانس

 مراتبسلسله نظمیبی

 / بیانگرمسلط صداکرخت/ بی

 محور/ پایان کار هنریهنرِ موضوع فرایند/ اجرا/ رخداد هنری

 فاصله مشارکت

 گرا/ آفرینشتمامیت زداییواسازی/ آفرینش

 تز تزآنتی

 حضور غیاب

 مرکزگرا پراکندگی

 ژانر/ مرز متن/ بینامتن
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 معناشناسی لفاظی/ خطابی

 نشینیهم جانشینی

 منسجم غیرمنسجم

 رهاستعا مجاز

 گزینش آمیختگی

 دارعمق/ریشه ریزوم/ سطح/ ریشۀ کاذب

 تفسیر/ خوانش خوانیعلیه تفسیر/ غلط

 مدلول دال

 خواندنی نوشتنی

 روایت/ داستان بزرگ ضدروایت/ داستان کوچک

 رمزگان مسلط گویش فردی

 علامت اشتیاق

 ژانر/ سنخ الخلقهعجیب

 ریختی/ مشخصتک چندریختی

 انویاپار شیزوفرنی

 منشأ/ علت تفاوت ـ تفاوط/ رد

 متافیزیک کنایه/ طنز

 متعین/ قطعیت عدم قطعیت/ بلاتکلیف

 استعلا بودیحلول/ درون

 . جدول تطبیقی ایهاب حسن 1شكل 

بیشتر یک موضوع نظری است و آن   مدرنیته در حال حاضرمدرنیسم و پستپست

ر مهم تغییرات عینی و مادی دنیا دهد و بستچیزی که هنوز به حیات خود ادامه می

فرهنگی و بینافرهنگی، گیری مناسبات میاندلیل شکلشود، مدرنیته است. بهمحسوب می

گرایی از موضوعات دیگر پاشد. پسااستعماریهای مسلط فرومیسلطۀ ایدئولوژی
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مدرن است. استعمارگرایی از ملزومات تفکر مدرنیته است. اندیشۀ ایدئولوژی پست

ای از جهان پا بگذارد و خودش را مستحق این داند در هر نقطهخود را مجاز می مدرن

داند که در هر جایی تعیین قلمرو کند. عقلانیت مدرن هرجا قدم بگذارد، آنجا می

گیر شود قلمروی برای غرب. به همین دلیل در هنر و ادبیات، مدرنیسم گفتمانی همهمی

تدریج سایر ع این منشِ مدرنیته و عقلانیت مدرن، بهتبشود و بهشمول تلقی میو جهان

صورت مستقیم و غیرمستقیم شروع ها مصادره و درنتیجه استثمار و استعمار بهفرهنگ

 شود. می

که بیشتر منتقدان از این اصطلاح برای توصیف توسعۀ فرهنگی از دهۀ  در حالی

محصول مدرنیته است که از  مدرن برای لیوتارکنند، پستم استفاده می1674یا  1624

کند. وی معتقد است ویژگی تفکر عنوان بحران بنیادی، اما مطلوب یاد میآن به

طور ذاتی اقتدارگراست؛ زیرا در ادعای وضعیت حقیقت مسلط و خردگرایانۀ مدرنیته به

ای مثل رئالیسم شناسانههای زیباییکند. شکلمطلق، تمام حقایق دیگر را سرکوب می

است؛ زیرا در بازتولید نگاه آشنا و پایدار به جهان نقش دارد. رئالیسم هم ساخت ساده 

عنوان کسی که واقعیت را به بخشد و هم هویت بیننده را بهواقعیت غالب را تداوم می

های کند. با مقابله با این موضوع، لیوتار از تجربهفهمد، تأیید میبیند و میاین شکل می

شده، از شناختی شناختههای زیباییکند که با فرار از زبانیروی میبنیادین آوانگارد پ

کند. با اثبات وجود چیزهایی فراتر از محدودة مفاهیم های رایج درک سرپیچی میشیوه

هایی در فهم ما وجود دارد و بنابراین جهان دهد محدودیتما، چنین کارهایی نشان می

کنیم. نظریۀ وی راهی برای درک تأثیر درنهایت چیزی غیر از آن است که درک می

دهد طلبانۀ هنر و اندیشه ارائه میسازی اشکال سلطهثباتسیاسی اجراهای تجربی و بی
(Lyotard, 1984.) 

 . علم روایت شناسی2ـ2

 شود: به سه  دوره تقسیم می« شناسیعلم روایت»تاریخ 
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( آن را 106: 1363م( که مکاریک )1624ـ1610. دورة فرمالیسم روسی )1

 نهد؛ساختارگرا نام میپیش

م( که بیشتر با ساختارگرایی فرانسوی شناخته 1634ـ1624. دورة ساختارگرایی )1

 شود؛می

ای رشتهشناسی را فعالیتی میاندورة پساساختارگرایی تا تحولات اخیر که روایت .3

 کند. معرفی می

از افراد شاخصی  2سکیو شکلوف 1در دورة فرمالیسم روسی، بوریس توماشفسکی

ای از رنگ را تعریف کردند. توماشفسکی داستان را مجموعههستند که داستان و پی

رنگ کند و پیسوی معلول با ترتیبی زمانی حرکت میداند که از علت بههایی میمایهبن

شناسی مدرن داند. ولادیمیر پراپ که آغازکنندة روایتها میمایهرا بازنمایی همان بن

رنگ مند پیپیشرو مطالعات نظام 7های پریانشناسی قصهریختاست، با انتشار کتاب 

 شود. شناخته می

های مهمی وجود دارد. کلود شناسی اندیشمندان و دیدگاهدر دورة دومِ علم روایت 

 ها را به واحدهای دلالتی پایهدر تحلیل ساختاری اسطوره، اسطوره 3لوی استروس

منظور یافتن معنای عمیق اسطوره به بازآرایی این واحدها قطیع کرد و بهها( تبناسطوره)

م در کتاب 1626(. تزوتان تودوروف نخستین بار در سال  111ـ106همان: ) پرداخت

کار برد. معنای دانش مطالعۀ قصه بهشناسی را بهاصطلاح روایت 6دستور زبان دکامرون

ایت ازقبیل اسطوره، فیلم، ادبیات نمایشی و... های رواو این اصطلاح را برای تمام گونه

که متشکل  14«الگوی کنشی»(. آلژایر داس گرمس با طرح 7: 1371استفاده کرد )اخوت، 

نقش »رنگ در شش های عمدة پیمتضاد بود، نشان داد قاعده 11«کنشگر»از سه جفت 

سه سطح (. ژرار ژنت روایت را به 323ـ320: 1337تایسن، ) شوداجرا می« کنشی

یک متن روایی است که « روایت»تقسیم کرد. از نظر او، « داستان، روایت و روایتگری»

هایی که قولطور نقلشده از سوی راوی و کنشگران است و همینشامل گفتمان بیان
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محتوای روایی روایت یا محتوای « داستان»دهد. های کنشگران ارائه میراوی از گفته

بر دهد؛ افزون ست که موضوع گفتمان راوی را تشکیل میقصه است و شامل کنشی ا

عمل روایت »گیرد. کند، نیز در بر میاین، حوادثی را که گفتمان کنشگران بازآفرینی می

گویی برای مخاطبان و درواقع مجموعۀ کنش روایی تولیدکننده، داستان« یا روایتگری

: 1363گیرد )عباسی، ار میآن قر ای است که عمل روایی دروضعیت واقعی و تخیلی

36 .) 

های غیرادبی و هجوم وجه مشخصۀ دورة پساساختارگرایی افزایش علاقه به روایت

کنندة شناسی منعکسها به آن است. در قلمرو ادبیات، روایتهایی از سایر رشتهاندیشه

کاوی است )مکاریک، های انتقادی دوران، یعنی واسازی، فمینیسم و روانگرایش

(. ژاک دریدا، پاول دومان، باربارا جانسون و هیلیس میلر از متفکران این 113: 1363

توان از پل ریکور، ولفگانگ ایزر و دوریت اند. در حوزة پدیدارشناسی هم میدوره

 کوهن نام برد. 

شناختی به در سنت مطالعات ادبیات نمایشی، نخستین کسی که با رویکرد روایت

خود با تحلیل اجزا و عناصر تراژدی  فن شعرسطو است. او در تحلیل درام پرداخت، ار

و همچنین تحلیل ساختار کلی تراژدی، ساختار روایت در درام را بررسی کرد. یکی از 

اهداف ضمنی این بررسی ارسطو، تبیین تمایز و تفاوت سازِکار شعر دراماتیک با دیگر 

، میان بازنمایی یک ابژه رفن شعهای ادبی است. همچنین ارسطو در فصل سوم گونه

 (. 106ها تمایز قائل شد )همان: وسیلۀ راوی و بازنمایی آن از طریق شخصیتبه

 های کلاسیک و مدرن. ساختار روایی در درام1

کم چهارده عنصر کلیدی های کلاسیک و مدرن دستنامهبرای ساخت داستان در نمایش

، 10، هدف13محوری، شخصیت11گیترتیب وجود داشته باشد: تعادل، آشفتباید به

، 11، داستان فرعی14هاافکنی، گره16، کشمکش13، بحران17، موانع12، کوشش11راهبرد

  10وفصل.و حل 13، نقطۀ اوج11تعلیق
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، بخش )اپیزود( و 11سه اصطلاح دیگری که معمولاً با داستان پیوند دارد، وضعیت

ادثه همراه است و بخشی از جزء معیّنی است که با ح« وضعیت»است.  12موقعیت

ای است که از اهمیت و حادثه« بخش»شود. پردازی محرک آن محسوب میصحنه

ای مشخص یا متمایز از سایر حوادث. زمان بیشتری برخوردار است؛ حادثهمدت

ها و بین ای از روابط درون یک شخصیت، میان شخصیتمجموعه« موقعیت»

گردد که در هر هایی بازمیای از محرکموعهها و چیزهاست. موقعیت به مجشخصیت

گذارد. درواقع موقعیت ترکیبی از انواع شخصیتی در فاصلۀ زمانی مشخصی تأثیر می

 (.  Smiley, 2005: 101-103)هاست محیط

روایت است. روایت شامل تمام داستان در درام معمولاً دربرگیرندة قسمتی از کلان

ها و نامه است؛ اما بسیاری از موقعیتخاص نمایششود که ها و حوادثی میموقعیت

گیرد. مجموعۀ شود، نیز در بر میحوادثی را که درواقع روی صحنه نشان داده نمی

هایی که در طول انضمام آننامه وجود دارد، بهحوادثی که پیش از آغاز نمایش

از طریق حوادث  دهد. داستان صرفاًآید، روایت را تشکیل مینامه به اجرا درمینمایش

مثال روایات آید. برای وجود میافتد، بهنامه اتفاق میای که در طول زمان نمایشزنجیره

شود و در وسیلۀ لوئیوس آغاز میبا آبستن شدن ژوکاست بهادیپوس شهریار کلی 

یابد. گانۀ آن را در نظر بگیریم، دیرتر پایان مینامه، یا چنانچه  کل سهانتهای نمایش

 دهد:ودار زیر تفاوت روایت و داستان را نشان مینم

 

 
 (Smiley, 2005منبع: روایت در درام ). الگوی کلان1شکل 
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A  ،آغاز روایتB نامه و شروع داستان و نمایشC  پایان روایت، داستان و

نامه را فراهم نامه است. حوادث مهم موجود در روایت که مقدمات نمایشنمایش

شود. شروع داستان نقطۀ نامه وارد میعنوان یک تفسیر به نمایشکند، صرفاً بهمی

روایت که است. این نقطه درواقع شامل رویدادی است در کلان 17حرکت

بخشی به منظور حیاتعنوان آغازگر عملی بخصوص و بهنویس از آن بهنامهنمایش

وج نهایی، چیزی مانند ها شامل یک نقطۀ انامهکند. بیشتر نمایشنامه استفاده مینمایش

نامه با توجه به اینکه تا چه اندازه نقطۀ حرکت از حیث ای قطعی، است و نمایشحادثه

انگیز پذیری ــ یا در تراژدی فاجعهزمانی به نقطۀ اوج نزدیک است، اغلب ویژگی اوج

وقوع نسبتاً زودتر به هملتدیرتر و در  ادیپوســ دارد. از آنجا که نقطۀ حرکت در 

 است. هملتانگیزتر از پذیرتر یا فاجعهاوج ادیپوسنامۀ پیوندد، نمایشیم

 
 . ساختار روایی درام )فرایند آغاز، میانه و پایان(3شکل 

آور است که بسیاری از افراد مرتبط با درام با عناصر داستان آشنا نیستند یا حیرت

ات معمولاً از سوی کنند. با آنکه بیشتر اصطلاحاصول پیوستاری آن را درک نمی

ای از دانش گیرد، بخش عمدهاستادان، پژوهشگران و منتقدان مورد بحث قرار می
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وجود این، یابد. با ای به نویسندة دیگر انتقال میکاربردی داستان از طریق نویسنده

نویسان و نویسندگان داستان در ظاهر اطلاعات چندانی نامهشمار چشمگیری از نمایش

ای غیرمطمئن و تصادفی شیوهرو اغلب با عناصر آن بهتان ندارند و ازایندربارة داس

 (.Ibid: 104کنند )عمل می

 21و عمودی 21دهندة افقیهای سازمان. حرکت1ـ1

درام  دهندةحرکت سازمانیکی دیگر از رویکردهایی که برای فرم یا ساختار وجود دارد 

دهنده متصور شد: افقی و سازمان توان دو نوع حرکتاست. به عبارت ساده، می

 عمودی.

کند، معمولاً ساختاری مبتنی بر علت و صورت افقی حرکت میای که بهنامهنمایش

شود و تمام این حوادث مجموعۀ معلول دارد. یک حادثه منجر به حادثه بعدی می

های افقی، نامهدهد. در نمایشای از علل پیشینی و نتایج متعاقب را شکل میپیوستههمبه

شود. انگیزة شیوة منطقی و واقعی اجرا میصورت تخیلی است و بهروابط معمولاً به

گیرد، ها برای محتمل و روشن بودن روابطی که مبتنی بر روابط علّی شکل میشخصیت

نامۀ افقی عمل عنوان کنترل نمایشاهمیت بسیاری دارد. در بیشتر موارد، داستان به

ها بر پیشروی، بسط یا گسترش و فاصله نامهی مربوط به این نمایشهاکند. در کنشمی

دارد. حرکت  34روندهها حالتی بروننامههای این نمایشطور کلی کنششود. بهتأکید می

شکی پیوسته، مداوم و امتدادیافته است و بیشترین توجه از یک کنش به کنش دیگر به

 به نقطۀ اوج معطوف است.  

کند، ساختاری دارد که کمتر مبتنی صورت عمودی حرکت میای که بههناماما نمایش

ها تقریباً عارضی و معمولاً غیرخطی نامهبر روابط علیّ است. بسیاری از این نمایش

است. حادثه بدون اینکه علت قبلی باشد برای علتی که پس از آن قرار دارد یا اینکه 

افتد. حوادث به خود اتفاق میخودیبه ای برای نتیجۀ قبلی خود باشد، صرفاًنتیجه

کنند. با دهد؛ به این صورت که در اجرا یکدیگر را دنبال میهای متوالی رخ میشیوه
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پیوسته است، تشکیل همای را که از حیث علت و معلول بهوجود این، مجموعه

 دهند. نمی

شکل تخیلی بهصورت تخیلی در نظر گرفته و های عمودی، روابط بهنامهدر نمایش

های هایی در اعماق انگیزهنامهشود. برخی از انواع چنین نمایشو ذهنی اجرا می

ومعلولی، بلکه سبب شناسایی رابطۀ علتکند؛ اما این موضوع نه بهها نفوذ میشخصیت

های عمودی معمولاً از هرگونه نامهدهد. دیگر نمایشعنوان تأمل و تعمق روی میبه

ندرت اهمیت دارد. از هایی، داستان بهنامهکنند. در چنین نمایشناب میای اجتانگیزه

که  برخوردارند، هنگامی ساختارعنوان یک ، بهطرحها از نامهآنجا که همۀ نمایش

دهند، معمولاً مقصودشان هایی عنوان بدون طرح را مینامهمنتقدان به چنین نمایش

 نامۀ بدون داستان است.نمایش

شود؛ اما در های افقی، تعلیق از تضاد و کشمکش ناشی مینامهشدر نمای 

آید. تضاد و کشمکش از برخورد وجود میهای عمودی، تعلیق بر اثر تنش بهنامهنمایش

آید؛ اما تنش دربرگیرندة فشار، اضطراب، ترس یا غمی است که درون نیروها پدید می

مودی، بر دگرگونی، نه پیشروی، بر نامۀ عهای نمایشها وجود دارد. در کنششخصیت

نامۀ عمودی، شود. در نمایشنفوذ، نه بسط و گسترش، و بر عمق، نه فاصله تأکید می

نامۀ غیرداستانی بر هستی یا نامۀ افقی، انحراف اهمیت دارد. نمایشجهت و در نمایش

داند. نامۀ داستانی صیرورت )تحول( را حائز اهمیت میکند و نمایشوجود تأکید می

طور کلی به داخل گرایش دارد. حرکت نامۀ عمودی معمولاً کمتر و بههای نمایشکنش

صورت موقت منقطع باشد. پذیر و بهتواند منفصل، تبدیلاز یک کنش به کنش دیگر می

شود تا اتصال و پیوستگی و نامه، بیشتر وقفه و فاصله دیده میدر این نوع نمایش

یا توجه را بیشتر مواردی چون آشوب، پیچیدگی یا توقف بالاترین نقطه از تمرکز 

نامۀ افقی معمولاً عنوان نتیجۀ نمایش(. نمایشدهد تا نقطۀ اوج داستان )بهتشکیل می

ای مبتنی بر علت و معلول، دارای آغاز، میانه و پایان است، اما یک عنوان مجموعهبه
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عنوان توالی منقطع یا قفه بهنمایشنامۀ عمودی اغلب دارای یک شروع، مرکز و یک و

 اتفاقی است.

در اینجا مفهومی به این معنا وجود ندارد که براساس آن بتوان ادعا کرد که نوعی از 

های نویسان بزرگ طرحنامهدهنده لزوماً از نوع دیگر بهتر است. نمایشحرکت سازمان

وف و پیراندلو عمدتاً اند. چخدهنده بهره بردهنداستانی از هر دو نوع حرکت سازما

اند و های افقی نگاشتهنامهاند؛ ایبسن و شاو اغلب نمایشهای عمودی نوشتهنامهنمایش

هایی از هر دو نوع تألیف کرده است. برخی از نمونه نامهاستریندبرگ نمایش

از  بوته، عبارت است از: شیوة افقی نوشته شدهخوبی بههای معاصر که بهنامهنمایش

اثر فردریش دورنمات.  ملاقات بانوی سالخوردهاز آلبر کامو و  هالعادر میلر، آرتو

کنند، تنسی ویلیامز، جان آزبورن، نویسان دیگری که به این شیوه کار مینامهنمایش

های برجستۀ عمودی نامهبرتولت برشت، اگو بتی و ژان آنوی هستند. برخی نمایش

از ژان  هورا امریکااز ژان ژنه و  سیاهانئل بکت، از سامو آخر بازیعبارت است از: 

توان به اوژن اند، میهایی نوشتهنامهکلود وان ایتالی. از افراد دیگری که چنین نمایش

 یونسکو، پیتر وایس، میشل دو گلدرود و فرناندو آرابل اشاره کرد. 

ت: آسانی در دسترس اسهایی درخصوص این دو گونه فرم نمایشی بهچنین بحث

. مقالات برتولت برشت؛ 1سه منبع مهم برای نظریۀ ساختاری فرم افقی عبارت است از: 

از الدر  تراژدی و تئوری درام. 3آرتور میلر؛  شدههای گردآوریای بر نمایشنامهمقدمه. 1

توان این منابع را مطالعه کرد: آثار غیرداستانی اولسون. برای واکاوی در فرم عمودی می

با میشل دو گلدرود؛ مقالات و  اوستندهای نشریۀ و و ژنه؛ مصاحبهبکت، یونسک

نویسانی است نامهشود و دربارة نمایشدیده می دراما ریویوهایی که در نشریۀ مصاحبه

 ها ذکر شد.نویسند و در بالا نام آنشیوة عمودی میکه به

 شناسی پسامدرن؟. نظریة روایت1

اندگاری نظریه همیشه آسان نیست. مانند بیشتر تعیین کردن دقیق زمان انقضا و م

طور مفصل شناسی پیش از آنکه تحلیل ساختار متون روایی را بهها، نظریۀ روایتنظریه
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شناسی نیز، قطعاً یک مرحلۀ سرانجام برساند، مورد انتقاد قرار گرفت. دربارة روایتبه

د. رویکردهای شناسی پساکلاسیک وجود دارساختارگرایی و یک مرحلۀ روایت

ندرت زمان بهکنند؛ اما همپساکلاسیک تا حدی در برابر ساختارگرایی مقاومت می

که برخی شود؛ در حالی گیرند. برخی مفاهیم پذیرفته میطور کامل از آن فاصله میبه

های پساکلاسیک به این دلیل نیست که شود. بحث دربارة نظریهدیگر رد یا اقتباس می

شناسی کلاسیک در حال اتمام است یا تمام یجاد کنیم که تأثیر روایتاین تصور را ا

دهند. های اقتباسی، به حیاتشان ادامه میشده؛ بلکه گاهی اوقات در قالب نظریه

ها در قالب رویکردهای پساکلاسیک اغلب در مرحلۀ رشد است و هنوز بینش آن

خواهند استادان ادبیات می الگوهای کاربردی مورد استفاده قرار نگرفته است. بیشتر

ها روشی را برای تفسیر متون ادبی به دانشجویانشان آموزش دهند که بسیاری از داستان

وسوی تحلیلی ساختارگرایانه سوق دهند، بدون اینکه با مشکلات ها را به سمتو رمان

ن شناسی ساختارگرا، دانشجویاتر، با کمک روایتزیادی مواجه شوند. به عبارت دقیق

آسانی ای مطلع شوند که در غیر این صورت، بهگونهتوانند از وجوه مختلف متن بهمی

کردند. افزون بر این، هرگاه این رویکرد آموزشی در برابر نویسندگان کشف نمی

توان با این پیشنهاد این مسئله را حل کرد که این اصطلاح تجربی قرار بگیرد، میبه

شناسی شده توسط روایتهای روایت و انتظارات تثبیتنویسندگان آگاهانه با معیار

  .(Herman & Vervaeck, 2005: 103ساختارگرا بازی کنند )

شناسی پسامدرن وجود ندارد و با توجه عنوان روایتطور واضح چیزی بهاساساً به

توان آن را برای مبهم و نامحدود است و می« پسامدرن»به این واقعیت که اصطلاح 

آور دن تنوع و تکثر بسیار زیادی از موضوعات استفاده کرد، این موضوع تعجبنشان دا

شناختی بدون اختلاط را (. مثالی خوب از مشارکت روایتBertens, 1995نیست )

( یافت. ادعای کوری مبنی بر 1998مدرن مارک کوری )توان در نظریۀ روایتِ پستمی

اعی، براساس عقاید شناسی اجتمسوی روایتشناسی بهگسترش روایت
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گذاری شده است. چیز روایت و متن است، پایهبر اینکه همه پساساختارگرایانه، مبنی

هایدن نویسی مکتب کاوی لاکان نشان داده هویت یک ساخت زبانی است. تاریخروان

رح و داستان است و رویکرد منزلۀ طوایت حاکی از این است که وجود تاریخ فقط به

عنوان روایت تفسیر پردازانی مانند همی بابا، دولت ملی را نیز بهپسااستعماری نظریه

(. اندیشۀ اصلی نظریۀ پسامدرنِ Herman & Vervaeck, 2005: 108کند )می

 رو رولان بارت ونگاری، منکر ارجاع آن به گذشتۀ واقعی تاریخی است. ازاینتاریخ

نگاری تفاوتی با داستان ندارد، بلکه صورتی از آن است. اند که تاریخیت گفتههایدن وا

( 1673) فراتاریخ: تخیل تاریخی در سدة نوزدهم اروپابر این اساس، وایت در کتاب 

و بورکهارت( و  33، رانکه31، توکویل31دان )میشلهکوشید با مثال آوردن از چهار تاریخ

های س، نیچه و کروچه( ثابت کند که در روایتچهار فیلسوف تاریخ )هگل، مارک

تاریخی معیارهایی برای حقیقت وجود ندارد. بنا به استدلال او، بین نگارش تاریخ و 

 (.132: 1336فلسفۀ تاریخ اختلاف اساسی هم وجود ندارد )به نقل از ایگرس، 

ث ایجاد (، ارتباط متن روایی با واقعیت اجتماعی باع2003) 30گفتۀ دانیل پاندیبه

طرف متن را با فضای بافت،  شود. از یکشناسی پسامدرن میتنش جالبی در روایت

کند. استدلال وهوای ذهنی خواننده و نویسنده، باز میازجمله روابط اجتماعی و حال

ها و کند: داستان در دنیای عینیتتر میپاندی این است که این امر متن را ملموس

بیه شده است. این تعبیه از استقلال و درنتیجه قدرت متن ها چیزها و تن تعذهنیت

کاهد. از طرف دیگر این ارتباط بین متن و واقعیت نیز این قدرت را گسترش روایی می

فهم عنوان روایت قابل مدار )مانند خواننده و تن( فقط بهدهد؛ زیرا عناصر بافتمی

متنی ین داستان متنی و تاریخ برونای از انسجام باین کلیت جدید نوع تازه است. اگر

 & Herman) ایجاد کند، ممکن است به یکپارچگی پساواسازانۀ متن و بافت بینجامد

Vervaeck, 2005: 109شناسی کم دو پیامد جدی برای روایت(. این تصورات دست

دنبال خواهد داشت: نخست این است که مطالعۀ متن ادبی دیگر محدود به ادبی به
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همچنین شامل عناصری است که از  اصطلاح ذاتی ادبیات نیست؛به هایجنبه

نامه، موقعیت اجتماعی و غیره؛ شناسی کلاسیک مستثناست: ایدئولوژی، زندگیروایت

تواند متن قدر گسترده شده است که هر چیزی میدوم این است که مفهوم روایت آن

یک شخصیت روایی داشته باشد؛ تواند روایی تلقی شود و تقریباً هر فرم بازنمایی می

داری که فقط تعداد اندکی هستند، فارس، اخبار و اقتصاد سرمایهفیلم، جنگ خلیج

 (.  Ibid: 109آید )شمار میهای روایی بههمگی ازجمله ساخت

شناسی مشخصی ندارد و ضعف این نظریه )پسامدرن( این است که هیچ روش

شناس بستگی دارد. این مسئله حتی فردی روایت هایبنابراین بسیار به بینش و ویژگی

شناسی شناسی کلاسیک است و ما را به دومین ویژگی روایتبیشتر از مورد روایت

رساند. نظریۀ روایت نیز به یک داستان شباهت دارد و مرزهای میان پسامدرنیستی می

ب با ترکیب ها اغلب متناسبرد. این ویژگیشناسی را از بین میمتن روایی و روایت

مراتبی آن است. پسامدرن سطح )متن( و فراسطح )تحلیل متنی( و همچنین ردّ سلسله

مثال اندرو گیبسون به نفع نظریۀ روایت پسامدرن معتقد است دیگر کسی به برای 

مراتبی، مانند داستان، راوی و روایت پایبند نیست. متن داستانی سطوح مجزای سلسله

وضوح مشخص شده باشد، بلکه بیشتر به یک مجتمع کف آن به ای نیست کهمانند خانه

شناس ترین عناصر روایی شباهت دارد. نگرش روایتافقی و غالباً نامرتب از متنوع

های متمایز آن را کالبدشکافی دهد و لایهکلاسیک که خود را بالاتر از متن قرار می

 :Ibid:109, as cited in: Gibson, 1996)شود کند، به نفع روایتِ عرضی رد میمی

تواند برقرار باشد و بدیهی است که تمایز کلاسیک بین متن و تفسیر نمی(. 212-235

اما ترکیب سطوح پسامدرن تهدیدهایی برای  یک توهم است. 31موقعیت ظاهراً فراسطح

 ای است. شناسی به امر ساختگی یا افسانهتبدیل روایت

های ادبی پس از وتحلیلشود که تجزیهدرستی متذکر میبه (1998)کوری 

اند که فاقد هرگونه های شخصیساختارگرایی، مانند ژاک دریدا و پل دمان، اغلب قصه
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شناسی پسامدرن را های کوتاه ویژگی دیگر روایتروش کاربردی هستند. این تحلیل

گنجد رفته نمیکند: در ابتدا توجهش به هرچیزی است که در یک نظام شستهروشن می

دربارة  (1996)دنبال میشل فوکو و دریدا، گیبسون کند. بهو خودش را تضعیف می

بندی در هر ساختار. گوید؛ یعنی انبوهی از عناصر مقاوم در برابر طبقهسخن می 32هیولا

که گیرد. مادام شناسی کلاسیک منتفی است، مرکز توجه قرار میآنچه در روایت

شود، تنوع ها میسازی روایتادگی مؤثر و مرتبشناسی کلاسیک باعث سروایت

شناسی که از پذیرش اصول نظریۀ روایت 37اینشدههای رامروایتپسامدرن از 

 :Currie, 1998: 113, as cited in)کند داری میورزد، طرفساختارگرا امتناع می

Herman & Vervaeck, 2005: 111.) هیولا چه شکلی است؟ چه چیزی متناسب با 

از همه، زمان  کند؟ اولپارادایم کلاسیک نیست، اما جایی در الگوی پسامدرن پیدا می

هایی از متن را مدرن ترجیحاً گذرگاههای روایی پستوتحلیلتجزیه غیرخطی است.

بندی خطی گذشته، اند و یا در مقابل تقسیمگذاریتاریخ سختی قابلدهند که بهنشان می

های نظم زمان را به زمان درونی ترسیمها چرخش بیگیرند. آنحال و آینده قرار می

طور کلی مفهوم یک چارچوب زمانی ها بهدهند. درنتیجه آنساختارگرایانه ترجیح می

کنند؛ اما در عوض این فرض را جایگزین شده ــ داستان یا افسانه ــ را رد میپذیرفته

 قیاس زمانی مختلف تقطیع شده است.   ها بازه و مکنند که هر متن ادبی توسط دهمی

های مختلف زمانی را در متن ادبی از کوشند مقیاسکه ساختارگراها می در حالی

مند کنند، ها، کانون سازها یا راویان نظامطریق اتصالشان به نقاط مرجع ثابت مانند قصه

این نوع  شناسی پسامدرن در درجۀ نخست بر عناصر زمانی متن متمرکز است کهروایت

شناسان پسامدرن این بدان معناست که روایت کند.سازی را غیرممکن میهمسان

اعتقادی به زمان اولیه و واقعی که بتوان آن را بازسازی کرد یا موضوعی پایدار که به آن 

 :Gibson,1998: 179-184, as cited inزمان مفهوم و جهت ببخشد، اعتقاد ندارند )

Herman & Vervaeck, 2005: 112ها کنند داستانها خاطرنشان می(. در عوض، آن
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توانند بازسازی گذشته باشند؛ زیرا در ابتدا هیچ رخداد واقعی و تکرار روایتی هرگز نمی

هایی که خود را از طریق خاطراتشان بازسازی از آن وجود نداشته است. راوی پس

وساز دیگر و بلکه با یک ساخت شوند،شان ختم نمییا اصلی« واقعی»کنند، به خود می

 (.Herman & Vervaeck, 2005: 112یابند )داستانی دیگر، دربارة خودشان ظهور می

های زمانیِ مختلف محدود به متن ادبی نیست؛ بلکه بودگی متناقض مقیاسهم

آید. وجود میتر، فقط در تعامل با آن بافت بهبخشی از بافت است یا به عبارت دقیق

های زمانی را ترین مقیاسدهد، بلکه متنوعفقط به واقعیت اجتماعی ارجاع میبافت نه

شناسانی که کند و البته به تجربۀ واقعی خواندن نیز اشاره دارد. روایتبا هم ترکیب می

ها را در هر بخش و کنند، ردپای سایر قسمتوتحلیل میخوانند و تجزیهمتنی را می

شناسانۀ سنتی کنند. بازسازی روایتد را دریافت میهمچنین مفاهیم زمانی خاص خو

انگاری افراطی است که به پیشینۀ خود یک تکامل زمانی مجرد، در داستان یا رمان، ساده

های قبلی در هر قرائت آید و قرائتوجود میهای متعدد بهپس از قرائت .نابیناست

شناس هر کند؛ زیرا روایتشود. این طنین تحول خطی را مختل میانداز میجدید طنین

. (Punday, 2003: 113-115خواند )های قبلی و بعدی میقسمت را با در نظر گرفتن قسمت

تبع آن وتحلیل نقش دارد. بهنیز در سطح تجزیه« فراکنونی»زمانی ناهمگن و رو همازاین

متن روایی حتی از طریق یک پیشرفت سرراست سنتی، هرگز « واقعی»تکامل زمانی 

 بازسازی نیست.قابل 

هایی است که در ها سازههای جذاب ادبیات نیست. آنبنابراین زمان و فضا ویژگی

شود و عنوان پسامدرنیته شناخته میمرز بین متن و بافت قرار دارد. این بافت اغلب به

وجوست. جستشناختی و اقتصادی قابل های جامعههای آن معمولاً در تحلیلویژگی

داری متأخرِ تولید مربوط چندمنظورة پسامدرنیسم برای مثال به سرمایه فضازمانِ

شده در تولید، (. از منظر سازِکارهای تسریع158-155 :1989هاروی )شود. دیوید می

توان ردپای کند که میتوزیع و مصرف، فضازمان روایت پسامدرن را مطالعه می
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 ر و ژان فرانسوا لیوتار را جستنویسندگانی مانند فردریک جیمسون، ژان بودریا

(as cited in: Herman & Vervaeck, 2005: 113چنین بافت .)هایی از متن سازی

دهد جای پای سنتی فضا و زمان در وتحلیل متنی اغلب نشان میمدرن و تجزیهپست

های غیرواقعی مانند حال ناپدید شدن است. این امر از اهمیت روزافزون فضازمان

شود که موقعیت روشن خود را در شدگی اشیایی حاصل میءو از رشد شیاینترنت 

 33شوندشده مصرف میعنوان موجوداتِ خوداحاطهدهند و بهفرایند تولید از دست می

(Ibid. .) 

 . تئاتر وادبیات نمایشی پسامدرن 1ـ1

های توجهی است که در جایی بین پسامدرنیسمدرام یک شکل ترکیبی جالب

قرار گرفته است. البته سابقۀ طولانی و درخشان درام به قرن  04و قیاسی 36سانهتبارشنا

خصوص در گردد که سهم چشمگیری در ظهور مدرنیسم داشته است؛ بهبیستم بازمی

ها، ها و فتوریستهای آلمانی، اجراهای دادائیستهای اکسپرسیونیستاروپا و با تجربه

وجود این، ی بعدی این قرن، آرتو و برشت. با هاکارهای مترلینک و ییتس و در سال

مورخان درام کمتر از دیگران مایل به ادعای جنبش متمایز مدرنیستی در خود درام 

هستند. ممکن است با توجه به وابستگی نزدیک به شرایط تجاری و ساختارهای 

مقاومت به سایر اَشکال فرهنگی در برابر نوآوری رسمی رادیکال ای، تئاتر نسبتحرفه

کم رسد مدرنیسمِ درام خاموش شده یا دستنظر میبیشتری کند. اما به هر دلیلی، به

کم تا زمان برشت و از نظر برخی، تا ظهور و تأخیر افتاده است؛ دستمدت طولانی بهبه

ها مانع انتقال روایت یک از اینم. هیچ1614آمیز تئاتر ابسرد در دهۀ معرفی موفقیت

تر باشد. از همه ام نشده؛ اما باعث شده این روایت در مظاهر خود متنوعپسامدرن به در

های تر، فقدان نوع موافق و منسجم از تاریخ مدرنیسم درام باعث شده است نظریهمهم

 های فرهنگی استفاده کنند. درام پسامدرن ناگزیر از تئوری پسامدرن در سایر زمینه
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ترین هر شرایط تئاتربودگی با بسیاری از مهمظاها کمی عجیب است، زیرا بههمۀ این

ای از تنش بین هر اثر تئاتری نمونه. مدرن ارتباط داردهای مناظرات پستمشغولیدل

طور کامل، چه در نسخۀ متن و تواند بهتولید و فرایند است؛ زیرا اثر نمایشی هرگز نمی

اجرایی همیشه باید به که هر چه در اجرای فردی آن متن، وجود داشته باشد. مادام 

های مفهومی ارجاع بدهد، هر متنی باید وجود ناکامل خود و ضرورت برخی از متن

یافتنش را بیش از کلمات چاپی محض معرفی کند. این شکاف در اشکال تجسم 

شود. تئاتر بیش از هر شکل فرهنگی دیگری، منتها اجتماعی نیز محقق میـ  اقتصادی

گیرد. شکوه درخشندگی درام کلاسیک ــ که در رهنگ را در بر میدرجۀ بالا و پایین ف

کند ــ همیشه شکسپیر یا تراژدی کلاسیک، فرهنگ در بالاترین حد خود را مجسم می

های سیاه و ضروری تئاتر در تضاد است. همان فشارهای فیزیکی و تجاری با واقعیت

شود و این همان اقتصادی وارد می عنوان نهاد اجتماعی وناپذیری که بر تئاتر بهاجتناب

 ,Connor)نامد تجارت تئاتر و مدیریت آن از سوی مردان می 01چیزی است که یتس

1997.) 

های پسامدرن درام فشار زیادی را بر توان انتظار داشت، نظریهطور که میهمان

بخش اند. درواقع میشل بنامو اجرا را حالت وحدتوارد کرده اجرابودن محتمل 

مدرن اغلب از زمان (. تئاتر پستBenamou & Caramello, 1977: 3داند )پسامدرن می

م با رخدادها، مناظر، حرکات موزون و غیره شروع 1624ظهور هنر تئاتر در دهۀ 

گیرد. به شدت جنبۀ تصویری و انتزاعی به خود میشود؛ یعنی در ساحت دیگر، بهمی

های بودن اجرا، از نظر بصری جزو ویژگیوجهی بودن و چندای همین دلیل، چندرسانه

 آن است.

از آن، این بود که کوشش  های نظریۀ تئاتر رادیکال در آن زمان و پسیکی از سویه

مثال شده آزاد کند. برای تعیینپیشکرد تا اجرا را از تبعیت تحقیرآمیز آن از متن از

برت ویلسون، با توصیف گوید تئاتر پسامدرن مانند کار راپاتریک پاویس می
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اعتنایی به متن است که بقا و تکرارپذیری اجرا را به قیمت بودن آن، بی پذیردسترس

شناسی ناپایدار کند. آنچه با توجه به این زیباییمحدود کردن خودجوش تضمین می

سرکوبگرایانۀ حافظه، وراثت و تکرارپذیری ـ  های بورژواییاهمیت دارد، ویژگی

ای فرد بودن است. تنها خاطرهواسطه و منحصربههای آزادکنندة بی، بلکه ویژگینیست

وبیش منسجم و وبیش پریشان یا سیستم کمیاد بسپارد، فهم کمتواند بهکه فرد می

متمرکز تکرارها و اشارات آن است. اثری که یک بار اجرا شد، برای همیشه ناپدید 

 ی که تکرارپذیری تکنیکی در حال نزدیک شدن بهاطرز متناقضی، در دورهشود. بهمی

بودن فایده حداعلای خودش است، فرد از ماهیت تکرارناشدنی و زودگذر تئاتر و بی

(. با Pavis, 1986: 1-22شود )منظور بازتولید اجرا آگاه میتلاش برای بازتولید متن به

ه خصلتی مدرنیستی حال، پذیرش این زودگذر بودن نیز ممکن است گفته شود ک این

طلبی برای بازگرداندن تئاتر به خودش و به گیرد یا نوعی جاهاست که از آن چشمه می

 شرایط ذاتی خودش است.  

در کارهای تأثیرگذار آنتونن آرتو، تئاتر یک فرهنگ استعمارشده یا محروم قلمداد 

اعتقاد دارد که شود؛ به همان میزان که زبان نوشتاری نیز بر آن مسلط است. آرتو می

اش را به اقتدار متن کنار بگذارد و بیاموزد که با زبان ذاتی تئاتری تئاتر باید وفاداری

بینی خودش، از نور، رنگ، حرکت، ژست، فضا و مکان حرف بزند. اگرچه آرتو پیش

های گفتار و کلمات، به تئاتر عمومی و اولیه که کند که بدون تحریفات زبان و داممی

شود، برگردد، این بدان معنا نیست که زبان توسط ذهن احساس و تجربه می مستقیماً

صورت فیزیکی ایجاد (. زبان نیز باید بهArtaud, 1970: 82-83باید از تئاتر بیرون برود )

شود، اما در قالب برقراری ارتباط با صدا و احساس محض، نه از طریق مکتوبات 

 انتزاعی.

همراه است؛ « مرگ مؤلف»لب با گزارة معروف نوشتن درباب پسامدرنیسم اغ

وجود آورد. بدون شک مرگ مؤلف نیز بر ای که تغییراتی عمیق در متن و متنیت بهایده
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مدرن تأثیراتی برجای گذاشت و پیامدهای دور از دسترسی در نامۀ پستنگارش نمایش

و متن در  نویسی و متن دراماتیک داشت. از آنجا که نویسندگینامهوضعیت نمایش

دلیل وجود بسیاری از عوامل درگیر در هر اجرای نمایشی،  مورد مناقشه است، تئاتر به

مدرن به موقعیتی ایدئال برای تعریف مجدد و گسترش فهم ما از این مفاهیم درام پست

ای از معانی دشوار تبدیل شده است. از نظر معنایی، متن دراماتیک پسامدرن مجموعه

دهند. متن اند و به دیگری پاسخ مییابند، متناقضشود که تغییر میمیناپایدار تصور 

منزلۀ دلالت بر موضوعی که در تواند بهطور که پاویس گفته است، میتئاتری، همان

تازگی دستخوش تغییراتی اساسی انتظار معناست، تعریف شود. اگر متن و متنیت به

اند، درخصوص درام ا ایجاد کردهمدرن راند که مفهومی جدید از متون پستشده

اعتمادی به زبان و ارتباطات کلامی و کند. بیطور قطع صدق میمدرن نیز بهپست

منظور یافته به وسایل غیرکلامی بیان، رابطۀ تئاتر و متن را بههمچنین اتکای افزایش

اصلی تئاتر  عنوان عامل سازندةای بهطور فزایندهجایی تأثیری که متن دراماتیک، بهجابه

 (. Schmidt, 2005: 53-59)بندی مجدد کرده است و اجرا دارد، شکل

الگوهای سنتی ارتباطات در پسامدرنیسم تنزل یافته است، درام پسامدرن به  هرچند

مدرن ذاتاً از ارتباطات و امکانات ایجاد و انتقال معنا توجه دارد. معنا در درام پست

مدرن ازی ارتباط دارد. بنابراین اشکال نمایشی پستطریق ساختارهای دراماتیک با ب

عنوان امری شونده و سیال است. با همین نکته، معنا اغلب بهاساساً دگرگون

شود. هرچند تغییرپذیر شونده، در حال شدن و در حال زایش نیز تصور میدگرگون

بازی تواند در هر لحظه از یک هایی از معنا وجود دارد که میاست، هنوز شکل

حال، معنا دیگر در این زمینه اهمیت مدرن دریافت و یا استخراج شود. با اینپست

زیادی ندارد و موقعیت غالب قبلی خود را به شکل و ساختار تسلیم کرده است. این 

مدرن با یک فرمالیسم جدید امر منتقدان را به این نتیجه رسانده است که درام پست

شناسی تفسیر ، نشانه01تبع این نکته، از نظر مایکل کربیبه .(Kirby, 1987) شودتبیین می
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گرفتن معنا از یک رمز خاص است؛  دهندة چگونگی سرچشمهمعنا نیست، بلکه نشان

. با استناد به (Kirby, 1982: 1-106)مگر اینکه رمز شفاف باشد؛ لذا فقط تفسیر داریم 

ها پیوسته به واقعیت»یا « سیرندها همیشه منوط به تفواقعیت»جملۀ معروف نیچه که 

مدرن تأکید درام پست 03، بینش کربی بیشتر بر چرخش متادراماتیک«اندتفسیر آغشته

. در درام پسامدرن، وضعیت متغیر متن و مفاهیم متفاوت متن با تأکید (Ibid: 57)کند می

و  01اپروی آلن ک00شود. در پی برنامۀ رخدادهابر اجرا و هنر اجرا بیشتر تحریک می

م در 1624و  1614های آرت در دههتجربیات جان کیج در موسیقی بود که پرفورمنس

عنوان اشکال هنری مختلف طور سنتی بهآمریکا رونق گرفت؛ هرچند تئاتر و هنر اجرا به

 ها برخورد شده است. طور مجزا با آناند و درنتیجه بهبیان نگریسته شده

ه تجربه و بازی با انواع هنرهای مختلف، مدرن بدنبال اشتیاق پستبه

های عنوان منبع ارزشمندی برای تلاشمدرن به هنر اجرا بههای پستدراماتیست

وضوح در تلاش برای ایجاد نمایشی خود نزدیک شدند. در میان سایرین، این تأثیر به

نامه دگیمخاطب تئاتر در مرزهای سنتی بین اجرا و واقعیت، هنر و زندگی، داستان و زن

معنای واقعی آن، موانع موجود بین فضای سنتی تئاتر و سایر فضاهای گیرد. بهشکل می

شود و با تئاتری شدن وقایع سیاسی رود و از تئاتر خیابانی شروع میعمومی از بین می

ای در خارج از طور فزایندهگردد. بنابراین تئاتر بهطور گسترده تشدید میو اجتماعی به

های تئاتری در دهۀ (. بسیاری از جنبشIbid: 59شود )ی تئاتر سنتی برگزار میهاخانه

، حاوی همین تئاتر نان و عروسکمیلادی، مثل کارهای پیتر شومان با عنوان  24

 های فرامتنی و فرادراماتیک بودند.ویژگی

 . نتیجه 1

هم به حیات خود های مدرن تئاتر که هنوز با وجود تاریخ بسیار طولانی تئاتر و جریان

نویسی و توجه به متن دراماتیک که دهند و با توجه به پایداری سنت درامادامه می

ها مانع یک از اینشود، هیچهمچنان زیرساخت اصلی یک اجرای مدرن محسوب می
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طور که گفته شد، است؛ اما همان های پسامدرن به دنیای تئاتر و درام نشدهانتقال روایت

های هایی از روشتر باشد و بنابراین گونهها در مظاهر خود متنوعروایتباعث شد این 

تر های انتزاعیپسادراماتیک و براساس تکنیک صورتنوشتن درام و اجرای تئاتر به

شکل بگیرد. تحلیل ساختارهای روایی در ادبیات نمایشی وابستگی مستقیم و معناداری 

عناصر داستانی در درام دارد و این جهان دهی اجزا و به چگونگی ترکیب و سازمان

داستانی درام در گام نخست نوعی وجه اشتراک فنی با جهان ادبیات داستانی است. اما 

درام هرگز داستان ادبی نیست و از این حیث که متن زبانی است، در زمرة ادبیات در 

ور نحوی و گیرد و قدر مسلّم، عاملی که باعث تفاوت در دستمعنای کلی آن قرار می

شود، ترکیب عناصر داستانی در فضای دیالوگ است و به ساختاری روایت در درام می

مثابۀ عمل، کنش را در اولویت قرار مثابۀ عمل گفتاری یا گفتار بههمین دلیل دیالوگ به

هایی که از خصلت دراماتیک دهد و بر این اساس، ساختار روایی انواع دراممی

عبارتی شوند؛ بهدهی میپیشبرد کنش در درام سازمانبرخوردارند، در جهت 

گیری روایت در ادبیات نمایشی است. با این دهی کنش در درام راهبرد شکلسازمان

های مدرن و های خطی و منطقی دراممدرن هرگز در قیدوبند آن نظامحال، درام پست

یل و تصویرگرایی سمت نوعی از تخگیرد و ساختار زبانی درام بهکلاسیک قرار نمی

کشد. همان چالش میرود که اساساً مفاهیم کلیدی ساختار روایت را بهذهنی پیش می

ای از درامی باشد تواند نمونهدهد، میرخ می در انتظار گودونامۀ اتفاقی که در نمایش

توان آن سان میوگو دارد و بدینکه تمایل شدیدی به حذف زمان و مکان و منطق گفت

ای از درام مدرنی قلمداد کرد که در مرز تبدیل شدن به متن پسامدرن است؛ اما هرا گون

نویسی رها طور کامل نتوانسته است خود را از وابستگی به زبان و سازِکار کلی درامبه

نویسی مدرن پیش از خود های دراممکان به سنتزمان و بیکند و همچنان با فضایی بی

 وفادار مانده است. 
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این روایت در درام سازِکارهای دراماتیک مختص خود را دارد و در انواع بنابر

وبیش مشابه و گاه متفاوتی از روایت توان الگوهای کمساختارهای کلاسیک و مدرن می

های مختلف را استخراج و بررسی کرد و در قاموس مفهوم پسامدرن، نامهدر نمایش

سمت نوعی معناگریزی و انی و منطقی بهدرام به نفع مفهوم اجرا، از سازِکارهای زب

 یابد.تصویری شدن سوق می

 ها نوشتپی
1. Post 

2. Modernism 
3. Lyotard 

4. Ihab Hassan  

5. Boris Tomashevsky 
6. Viktor Shklovsky 

7. Morphology of the Folktale 

8. Claude Levi-Strauss 

9. The Grammare of the Decameron 
10. Actional Model 

11. Actant 

12. Disturbance 
13. Protagonist 

14. Goal 

15. Strategy 
16. Effort 

17. Obstacles 

18. Crisis 

19. Conflict 
20. Complication 

21. Sub-story 

22. Suspense 
23. Climax 

24. Resolution Ending 

25. Circumstance 
26. Situation 

27. Point of attack 

28. Horizontal 

29. Vertical 



  و همکار صادق رشیدی                    شناسی پسامدرنسازکِار روایت در تئاتر و درام و نظریۀ روایت
 

111 

 

30. Egressive 

31. Jules Michelet 

32. Alexis Charles-Henri-Maurice Clérel de Tocqueville 

33. Leopold von Ranke 

34. Daniel Punday 
35. Metalevel 

36. Monster 

37. Savage Narratives 

38.→ Lyotard, 1984 

39. Genealogical 

40. Analogical 
41. William Butler Yeats 

42. Michael Kirby 

43. Metadramatic 

44. Happenings 
45. Allan Kaprow 
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