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مقدمه
در تعریفی فراگیر، آیین، مراس��می عمومی، الگودار و 
کلیشه  ای است اما از نظر تاریخی، گاه پیوندی عمیق و 
چه بسا ناگسستنی با مراسم مذهبی دارد و گاه معنایی 
کاملاً متفاوت با ش��عائر، آداب و رس��وم و س��نت  ها 
می یاب��د. به هر روی »آیین را ب��ا فرهنگ  های ابتدایی، 
دانش عینی و محس��وس و انس��ان اسطوره  ساز مرتبط 
دانس��ته  اند در حالی که تفکر خردگ��رای غیرآیینی به 
منزلة نظم بخشیدن به جامعة مدرن غربی است« )الیاده 

و دیگران،122،1388(.
آیی��ن، از دیرباز تعاریفی بس��یار متف��اوت را به خود 
اختص��اص داده اس��ت برخ��ی چون دورکی��م آن را 
مناس��ک دینی  می  دانند و مس��یر آیین را بین مقدس و 
نامقدس مش��خص می  کنند، برخی نیز »آیین را عنصر 
پس ماندة فرهنگ و عده  ای، عنصر قدرت برشمرده اند. 
این تحلیل  های جدید از تمایز غیر واقعی آیین مذهبی 
و آیین سیاس��ی اجتناب می  ورزند و به دوگانگیِ امور 
مقدس و نامقدس، سنتی و مدرن با تمرکز بر پیوند میان 
قدرت و امور مقدس، تعالی می  بخشد« )همان،127(.

آیین، انس��ان امروز را بر آن می  دارد تا حدود خویش 
را اعتلا بخش��د، خود را هم  ط��راز خدایان و قهرمانان 
اس��اطیر س��ازد، در عرض آن��ان قرار گی��رد و بتواند 
همچون آنان عمل کند؛ به همین س��بب، اس��طوره و 
آیین با یکدیگر پیوند می  یابند. اس��طوره، مس��تقیم یا 
غیرمستقیم موجب عروج و اعتلای انسان می  شود اما 
از خود استقلالی ندارد بلکه وابسته به آیین است چرا 
که »روایت یا اجزای اسطوره به عنوان وسیله  ای برای 
مفهوم کردن امر قدس��ی، جزو جنبه  های بنیادین آیین 

است« )همان، 147(.
اس��اطیرکه ج��زو جدایی  ناپذیر فرهنگ ملت  هاس��ت 
در نزد بش��ر به  ویژه بش��ر نخس��تین از ارزش و اعتبار 
ویژه  ای برخوردار اس��ت زیرا انسان، همواره آرمان  ها 
و آرزوه��ای خود را در اس��اطیر می  یابد و برای حفظ 
آن  ها نی��ز تلاش می  کند. از دیرباز تاکنون، کش��ورها و 
ملل مختلف برای حفظ اس��اطیر و آیین  های خویش، 

جشن  ها و مراسمی مخصوص برپا می  داشتند »امروزه 
نیز آیین  ها را در جش��ن  ها و مراس��می که برپا  داش��ته 
می  ش��ود، به روش��نی می  توان دید؛ اگرچه دیگر اصل 
و علت انجام آن ها به فراموش��ی سپرده شده است. البته 
ای��ن نمودها چنان رازآلودند ک��ه گاه دریافت آن ها نیاز 
به ش��ناختی ژرف از اس��طوره  های یک ملت و جامعه 
دارد« )واحددوس��ت،93،1381(. بنابرای��ن، آیی��ن و 
اس��طوره جزو لاینفک فرهنگ جوامع  اند، فرهنگی که 
از عصر نخستین توسط انسان به  وجود می  آید و تا ابد 
نی��ز با او باقی می  ماند. در حقیقت، »نقطه  ش��روع یک 
آیی��ن به معن��ای پایان یک دور و ش��روع دور تازه  ای 
است. در واقع مش��خصة بارز آیین »تکرار پذیری« آن 
اس��ت، تکراری که به مفهوم آیین ابدیت می  بخش��د؛ 
چیزی که تکرارش��دنی باش��د ابدی می  ش��ود. بیشتر 
پژوهش��گران، آیین و جشن را روندی می  دانند که در 
زمان تکرار شده است. در زمانی که انسان  ها از حالت 
آشوب نخستین یا خائوس بیرون آمدند و وارد جهان 
هستی شدند« )فکوهی،148،1390(. آیین  ها با تکرار و 
چرخش دایره  ای وار زمان اسطوره  ای زنده می  مانند اما 
روشن است که گاه ممکن است بر روی برخی آیین  ها 
غبار فراموشی بنش��یند و گاه با اندکی تغییر بازآفرینی 

 شوند.
هم��واره هم��ة اندیش��مندان و پژوهش��گران تیزبینی 
که در مس��یر اس��طوره  ها، آیین  ها، تجربه  های آیینی و 
غی��ره گام نهاده  اند اذعان کرده  اند که با چه ناکامی  های 
معرفتی و دشواری  های روش  شناختی مواجه بوده  اند. 
آیین شناس��ان تاکنون درباره  آیین  ها و شکل گیری آن، 
دس��ته  بندی مشخصی که مورد تأیید همه  پژوهشگران 
باش��د، ارائه نداده  ان��د. هر گروه با توج��ه به رویکرد 
اجتماع��ی، سیاس��ی و مذهب��ی خ��ود، آیین  ه��ا را به 
دسته  های گوناگون تقسیم کرده  اند. در یک دسته  بندی   
مشهور، جشن  های آیینی به پنج گونه تقسیم  می  شوند: 
1-جش��ن  ها و آیین  های  باس��تان، اسطوره  ای و فصلی 
2-جشن  های دین و مذهبی 3-جشن  های ملی، میهنی 
و حکومتی 4-جش��ن  های خانوادگی 5- جش��ن  ها و 



81

95
ن 

ستا
 تاب

   
وم

 س
اره

شم
   

ل 
 او

ال
 س

آیین  های منطقه  ای )روح الامینی،15،1383(.
این مقاله، دس��ته  بندی جزئی  تری دربارة شکل و نحوة  
برگزاری آیین در سینمای بهرام بیضایی را مدنظر دارد. 
آیین ب��ا توجه به تعلیق  هایی که همزم��ان با برگزاری 
آن اتف��اق می  افتد و پیامدهای هر تعلیق، دس��ته  بندی 
می  ش��ود؛ »با تعلیق زمان، اجرای آیی��ن، زمان حال را 
متوقف می  کند و به زمان واقعی برگزاری آیین می  برد. 
در تعلیق شخصیت، شخصیت امروزی انسان، دگرگون 
می  شود. نوع پوشش و آراستگی هنگام برگزاری آیین 
با زمان خطی و تاریخی متفاوت می  ش��ود. همچنین با 
تعلیق مکان، برگزارکنندگان برآنند تا مکان فعلی را تا 
حدودی به مکان آن زمان)یعنی زمان اسطوره  ای آیین( 
ش��بیه و نزدیک  تر کنند« )فکوهی،148-149،1390(. 
نکتة مهم در این تعلیق  ها، تکرارپذیری آنان اس��ت که 
با برگزاری هر آیین، تعلیق زمان و مکان و ش��خصیت 
تکرار می  شوند. در این دسته  بندی، به خوبی بینامتنیت 
ادبیات و آیین و همچنین پیوند ادبیات و س��ینما دیده 
می  شود و از آنجا که بهرام بیضایی یکی از نویسندگان 
و کارگردان  های علاقمند به اساطیر و آیین  های ایرانی 
است، این پیوند را به وضوح می  توان در آثار ارزشمند 

وی مشاهده کرد. 
با توجه به دسته  بندی فوق  الذکر و ویژگی تکرارپذیری 
آیین  ه��ا، نگارن��ده در این مقال��ه با تأکید ب��ر عناصر 
دسته بندی شده به روش نشانه  شناسی به بررسی آیین 
و تعلیق زم��ان، مکان و ش��خصیت در »غریبه و مه«، 
»چریکه تارا«، »مرگ یزدگرد« و »مس��افران« می  پردازد 
زیرا آیین از مهم ترین نش��انه  های فرهنگی و اجتماعی 
یک جامعه اس��ت و گاه توجه بیش از حد نویسنده و 
هنرمند و تکرار نش��انه در آثارش��ان، آن را به نشانه و 
رمزگانی ش��خصی تبدیل می  کند. بنابراین نویسنده در 
این جس��تار س��عی می  کند تا با توجه به تکرار آیین ها 
در اکث��ر آثار بیضایی و با کش��ف نش��انه  های درونی، 
لذت آفرین��ش تصویر و تأوی��ل آن را بر خواننده دو 
چن��دان نمای��د و از آنجا که تاکنون تنه��ا دو فیلمنامة 
مرگ یزدگرد و مس��افران منتشر ش��ده و دو اثر دیگر 

)چریکه تارا و غریبه و مه( به صورت فیلم در دسترس 
بوده اس��ت، نگارنده با تماشای چندین بارة فیلم  ها به 
بازنویسی آن ها پرداخته  و آن ها را از این منظر بررسی و 

تحلیل کرده است.  

پیشینه پژوهش
در زمین��ه  ی تعلیق در ادبیات بویژه ادبیات کلاس��یک 
فارس��ی، مقالاتی اندک نوش��ته شده اس��ت از جمله؛ 
می توان به مقالة »کیفیت تعلیق در قصه  پردازی مولانا« 
از محمد غلام اش��اره ک��رد که نگارن��ده در آن، چند 
حکایت از مثنوی را با یکدیگر مقایسه کرده و در آن ها، 
کمیت و کیفیت عنصر تعلیق و انتظار را نشان می دهد. 
همچنین مقالة »بررسی رابطه زمان و تعلیق در روایت 
پادشاه و کنیزک« نوشتة زهرا رجبی و همکاران که در 
آن براساس نظریه ژنت، نشان می  دهند چگونه مولانا، 
از تم��ام ظرفیت ه��ای ادبی و روایی عنص��ر زمان در 
حکایت پادشاه و کنیزک در مثنوی بهره می برد و برای 
ایج��اد حس تعلیق و انتظار در مخاطب با ش��یوه  هایی 
چون تغییر در نظم خطی زمان پیرنگ، تفصیل و تکرار 
در ش��رح برخی کنش ها، نوع خاص��ی از زمان مندی 
را ایج��اد می  کند. علاوه براین می  توان به »س��از و کار 
تعلیق در مقامات حریری« از محسن بتلاب اکبرآبادی 
و علی صفایی س��نگری اش��اره کرد که در آن، تعلیق 
زبانی و روایی در مقامات حریری بررس��ی می ش��ود. 
مقالة »بررس��ی تحلیلی ش��خصیت  پردازی و تعلیق در 
قصه  ه��ای قرآن« از مهدی پوررضایی��ان و دیگران که 
در آن به بررس��ی ش��خصیت پردازی و تعلیق، در پنج 
قصة آدم، ابراهیم، نوح، صالح و یوس��ف پرداخته  اند و 
علاوه براین، از قابلیت  های نمایش��ی داستان  های قرآن 
نیز س��خن رفته اس��ت. در مورد عناص��ر آیینی زمان، 
مکان، ش��خصیت و غیره نیز می  توان به مقالة »تعزیه، 
انفجار نش��انه  ها« از محمود عزیزی و همکاران که در 
آن به ش��یوة نشانه- معناشناس��ی به بررس��ی و تحلیل 
اجرا، عناصر و فضاس��ازی آیین کهن تعزیه می  پردازد 
اش��اره کرد. در ای��ن مقاله تعاریف ش��ایان توجهی از 
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مکان، زمان، بازیگری، دکور، حرکت و غیره ارائه شده 
است. در زمینة آیین در سینمای بهرام بیضایی نیز مقالة 
»انگاره  های بومی در سینمای ایران: نگرشی به کاربرد 
آیین و اسطوره در فیلم  های بهرام بیضایی« از نوروزی 
قابل توجه است که در آن، بیشتر به بازتاب اسطوره در 
س��ینمای بیضایی پرداخته شده است. ابراهیم محمدی 
و مریم افش��ار نیز در مقالة »ترجم��ان تصویری زمان 
اسطوره  ای در آثار بیضایی« به اسطوره  ای بودن زمان و 
ارتباط آن با روایت پرداخته و به برخی از آیین  های به 
کار رفته در آثار بیضایی نیز اشاره کرده  اند. شایان ذکر 
است که با وجود پژوهش  های ارزنده در مبحث تعلیق 
در داستان  های ادبی و بررسی آیین  های مختلف در آثار 
هنری و ادبی، متأس��فانه دربارة کیفیت تعلیق در سینما 
و هنرهای نمایشی- تصویری بویژه آثار بهرام بیضایی 
که فیلمنامه  هایش سرشار از اساطیر و آیین  های ایرانی 
اس��ت، پژوهش مس��تقلی صورت نگرفته است و این 

مقاله می  تواند نخستین گام در این زمینه باشد.
پیش از پرداختن به بحث و بررس��ی آیین در سینمای 
بیضای��ی لازم اس��ت تا خلاصه  ای از فیلم  ه��ا با تأکید 
بر آیین ها بیان ش��ود تا اش��اره  ای ه��ر چند مختصر به 
داس��تان، راه گشای درک بهتر آیین  ها و اساطیر در فیلم 

باشد.
 

چریکة تارا
تارا بیوه  زنی اس��ت که همراه دو فرزندش از ییلاق به 
خانه  اش برمی گردد. در راه از اهالی روس��تا می ش��نود 
که پدربزرگش مرده اس��ت، در مسیر جادة جنگلی به 
غریب��ه  ای برمی  خورد که لباس��ی تاریخی و زخم  هایی 
بر تن دارد که به س��رعت می  گذرد. وقتی تارا به خانه 
می  رس��د میان میراث پدربزرگ شمش��یری می یابد که 
نمی داند با آن چه کند؛ تارا می کوش��د شمش��یر را به 
جای داس، کلون خانه و غیره به کار گیرد؛ اما شمشیر 
به این کارها نمی آید و تارا آن را به رودخانه می اندازد. 
تارا از نو م��رد تاریخی را می بیند. او از قبیلة فراموش 
ش��ده  اش می  گوید که از آن ها جز شمش��یر پدربزرگ 

هیچ نشانی نمانده است. مرد تاریخی شمشیر را از تارا 
طل��ب می  کند اما تارا او را به دریا انداخته اس��ت. مرد 
تاریخی ناپدید می شود. تارا در موقع جزر دریا، شمشیر 
را می یاب��د و آن را به مرد تاریخی می دهد؛ حال، مرد 
تاریخی می  تواند نزد قبیله  اش برگردد اما او که عاش��ق 
تارا شده اس��ت قادر نیست به زمان خود بازگردد. مرد 
تاریخی داس��تان خود و قبیله  اش را ب��ه تارا می  گوید 
داستانی که مردم روس��تا هر ساله مانند آن را به شیوة 
شبیه  خوانی برگزار می  کنند. در این میان، خواهر شوهر 
تارا او را برای برادرش آشوب خواستگاری می  کند اما 
تارا نمی پذیرد. تارا از مرد تاریخی می خواهد که س��د 
راهش نباش��د. آشوب فرزندان تارا را می رباید، و تارا 
او را مته��م می کند که برای رس��یدن به وی، برادرش 
را کش��ته  است. آش��وب، روس��تا را ترک می  کند. تارا 
س��راغ مرد تاریخ��ی می رود و او را مته��م می کند که 
همه داستان هایش دروغ است و تبار و قبیله ای در کار 
نیست. در این موقع سپاهی عظیم از دریا، به شهادت، 
س��ربرمی آورد و مرد تاریخی از شرم به دل جنگل پناه 
می ب��رد و تارا را نیز ب��ا خود می  برد. ت��ارا در جنگل 
ب��ه او قول می دهد که فرزندانش را به قلیچ – عاش��ق 
دلس��وخته  اش- می  س��پارد و همراه او می  آید. اما مرد 
تاریخی با اس��ب زخمی اش به دریا می رود و به زمان 
خود بازمی  گردد و تارا با شمش��یر ب��ه موج های دریا 
حمله می کند تا م��رد تاریخی را پس بگیرد؛ اما امواج 
دری��ا به تارا اجازه نمی  دهند تا به مرد تاریخی و زمان 

گذشته  اش برسد.

مسافران
مهت��اب همراه خان��واده  اش برای آوردن آینة مراس��م 
عروسی خواهر کوچکترش، ماهرخ، از شمال به سمت 
ته��ران حرکت می  کند. آینه  ای که بنابر آیین خانوادگی 
باید در سفرة عقد همة افراد خانواده باشد و مادربزرگ 
آن را به مهتاب سپرده است. تاکسی مسافران با کامیون 
نفت ک��ش تصادف می  کن��د و همة مس��افران می میرند. 
خانوادة مهتاب که در تدارک عروس��ی ماهرخ هستند 
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وس��ایل مراس��م را به عزا تغییر می  دهن��د و آیین  های 
عزاداری را انجام می  دهند )برگ خشک درختان را بر 
س��ر و صورت می  ریزند( تنها کسی که مرگ مسافران 
را باور نمی  کند مادربزرگ اس��ت. به باور او چون در 

تصادف، آینه  ای پیدا نشده است آن ها نمرده  اند. 
شب عروسی میهمانان برای تسلیت و تسلی بازماندگان 
درخانة معارفی  ها جمع می  شوند. مادر بزرگ از ماهرخ 
می  خواهد لباس عروس��ی به ت��ن کند. ماهرخ در میان 
بهت میهمانان لباس س��پید می  پوش��د. مسافران با آینه 
وارد می  ش��وند. تصویر همه در آینه دیده می  ش��ود و 
غ��م جای خود را به ش��ادی می  ده��د. ماهرخ زندگی 

جدیدش را آغاز می  کند.

مرگ یزدگرد
س��ردار، س��رکرده و موبد شاهنش��اهی ساسانی، پیکر 
بی ج��ان یزدگرد س��وم را در آس��یابی می  یابن��د. آنان 
خانوادة آسیابان را به کشتن شاه از روی طمع به زر و 
مال متهم می  کنند. خانوادة آسیابان برای نجات خود به 
پا می  خیزند. روایت  هاي آس��یابان و همسر و دخترش 
ب��ا هم تعارض دارد، هریک داس��تانی متفاوت را بیان 
می  کنند؛ تا جایی که سردار و همراهانش در اتهام آنان 
تردید می  کنند. در پایان روش��ن نیست که آیا آسیابان 
شاه را کش��ت؟ و یا شاه آسیابان را کشت؟ و یا  شاه، 

شاه را کشت؟
بدی��ن ترتیب خانواده آس��یابان خود را از ش��کنجه و 
مرگ نجات می  دهند و س��ردار دس��تور می  دهد جسد 
بی  جان شاه بر دار شود. هریک با برگزاری آیین تعزیه 
و روایت بخشی از اتفاق  ها و بازی کردن نقش دیگران 
و شاه، شکنجه و مرگ خود را به تعویق می  اندازند. در 

پایان فیلم سپاه تازیان از راه می  رسند.

غریبه و مه
در آب��ادی دورافت��اده  ای کن��ار دریا، اهال��ي قایقي را 
می بینند که به س��وي س��احل پیش مي  آید. قایق را از 
آب می گیرند و در آن م��ردي زخم  خورده را مي  یابند 

ک��ه نامش آیت اس��ت و نمي  داند چه بر س��رش آمده 
اس��ت. زني به نام رعنا که شوهرش در دریا غرق شده 
و جس��دش را پس نداده، جویای احوال آیت اس��ت، 
و این خش��م خانوادة شوهر رعنا را بر مي  انگیزد. اهل 
آب��ادي برای این که آیت بتوان��د در آبادی بماند از او 
می  خواهن��د تا یکي از دختران آب��ادي را به عقد خود 
درآورد. وقتي آیت، رعن��ا را انتخاب مي  کند درگیري 
و دو دس��تگي پیش مي  آید. برادران ش��وهر رعنا به او 
اجازه نمی دهند و از او می  خواهند تا همیشه عزادار و 
س��یاه  پوش برادر فداکارشان بماند. خواهر شوهر رعنا 
با برادرانش موافق نیست. رعنا که مدت هاست لبخند 
نزده است به آیت لبخند می زند. هنگام درو محصول، 
آیینی کهن و آش��نا برای اهالی روستا اجرا می  شود. در 
این آیین مرد عاش��ق، همسر زن را می  کشد و صاحب 
زن می ش��ود. اساساً داس��تان فیلم غریبه و مه نیز این 
آیین است. در مراسم عروسي گرگي به آبادي مي  زند، 
روستانشینان، گرگ را شکار می  کنند و پس از آن، گرد 
آتشی جمع می  شوند تا گرگ شکارشده کباب شود در 
این زمان، آنان به زنجیرزنی و س��وگواری می پردازند. 
در همان شب، دو ناشناس سر راه آیت قرار مي  گیرند 
و از او مي  خواهن��د ب��ه دنبال آنها ب��رود. آیت با آنها 
نمی  رود و کمی بعد، با مرد ناشناس��ي درگیر مي  شود. 
آیت پس از کشتن مرد درمي  یابد که او شوهر گمشدة 
رعنا بود که برخلاف تصور همة اهالی روس��تا از دریا 
می  ترس��یده و پنهان ش��ده اس��ت. پس از آن، آیت به 
خان��ه رعنا م��ی  رود و ب��ا او ازدواج می  کند. چند روز 
بعد، مردي با جامة س��یاه، با قایق از میان مه به آبادي 
مي  آی��د، و پس از خرید مقداري آذوقه، راه آمده را باز 
مي  گردد. آیت دچار هراس مي  ش��ود، و روز بعد چند 
س��وار بر پنج قایق به آبادي مي  آین��د و با آیت درگیر 
می  شوند. اهالي نیز به کمک آیت مي  آیند. هر پنج مرد 
از پا درمي  آیند و آیت، که زخم برداش��ته است، سوار 
بر قایق از ساحل دور می  شود تا بداند که در آن طرف 
آب چ��ه خبر اس��ت و رعن��ا از نو لباس س��یاه به تن 

مي کند.
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روش پژوهش
نشانه  شناس��ی، علمی اس��ت که چگونگ��ی تولید معنا 
را در جامع��ه مطالع��ه می  کند. از طریق نشانه  شناس��ی 
می ت��وان چیزه��ا را به گون��ه  ای تعبیر ک��رد که گویا 
س��اختاری مش��ابه زبان دارند و س��بب تولید، مبادله 
و گاه تغییر معنا می  ش��وند. »از دیدگاه نشانه  شناس��ی، 
نشانه  ها می توانند به ش��کل کلمات، تصاویر، اطوار و 
اش��یاء ظاهر ش��وند اما باید به یاد داشت که نمی  توان 
نشانه  ها را به ش��یوه ای مجزا مطالعه کرد. بلکه مطالعه 
هر نش��انه  ای در نظام نشانه  ای ژانر یا رسانه و موضوع 
موردنظر معنادار اس��ت« )چندلر،25،1387(. بنابراین، 
این علم »به طور همزمان به بررسی نظام های متفاوت 
نش��انه  ای و رمزگان  هایی که در جامعه عمل می  کنند، 
پیام  ه��ا و متن ه��ای واقع��ی که براس��اس آن ه��ا تولید 
می  ش��ود، می  پ��ردازد« )آلام،11،1383(. هر نش��انه به 
تنهای��ی معنایی ندارد بلکه بای��د در قلمرو و محدودة 
رمزگان  ها بررس��ی ش��ود تا معنا و مفهوم مورد نظر را 
منتقل کند. در حقیقت، رمزها بیش��تر نظامی از قوانین 
اجتماعی و فرهنگی هس��تند که مخاطب را در حفظ و 
انتقال فرهنگ جامعة خویش یاری می  دهند. رمزگان  ها 
براساس قاعده  هایی ویژه ترکیب می  شوند و اصلی  ترین 
عنصر تولید معنا به ش��مار می  آیند. به عبارتی، عرصه 
و زمینه  هایی هس��تند که دال  ه��ا در آن قابل درک  اند و 
به مدلول  ها پیوند می یابند و در نهایت آفرینندة معنایی 
خاص هس��تند. »نش��انه ترکیب دال و مدلول اس��ت، 
ترکیب��ی که نمی توان آن ها را از هم جدا کرد. رابطة بین 
دال و مدلول اختیاری اس��ت. هیچ گونه رابطة منطقی 
بین کلمه و مفهوم یا بین دال و مدلول وجود ندارد. در 
این صورت، معنای دال  ه��ا باید تا حدودی یاد گرفته 
شوند. این امر حاکی از آن است که روابط ساختاریافتة 
منظمی وجود دارد –رمزها- که در تفس��یر نشانه  ها به 

ما کمک می  کند« )خالق  پناه،168،1388(.
رویکرد مهم سوسور در نش�انه ش�ناسی  اش این اس�ت 
که او نش�انه  شناس��ی را علم بررس��ی نشانه های منفرد 
نمی داند. نشانه  شناسی، دانش بررسی نظام  های نشانه ای 

اس��ت که پدیده  هایی اجتماعی  اند. لذا نشانه شناسی از 
دید سوسور، دانشی ساختارگرا بوده است. 

نشانه  شناس��ان ب��ه طور کل��ی رمزها را به دس��ته  های 
متفاوت تقسیم می  کنند: »1-رمزگان اجتماعی: جامعه 
نظامی از روابط اجتماعی اس��ت و حضور انسان  ها در 
این نظام همواره پیشاپیش با میثاق  ها، آیین  ها، هویت، 
نش��ان ه ای گروهی، آداب و رس��وم همراه اس��ت و از 
آنجایی که فرآیندهای روابط اجتماعی ریشه در تاریخ 
و ناخ��ودآگاه جمعی دارند رمزه��ای اجتماعی دارای 
دلالت  های نیرومندی هستند. بنابراین می  توان رمزهای 
اجتماعی را به رمزهای کلامی، اندامی)حالات چهره، 
حالات ب��دن، اش��ارات(، رمزهای کالامح��ور )لباس 
و پوش��ش( و رفتاری تقس��یم ک��رد. 2-رمزگان  های 
زیباش��ناختی، ک��ه کمتر اجتماعی ش��ده  اند و بیش��تر 
متضمن ق��درت آفرینندگی فرس��تنده  اند. 3-رمزگان 
تفس��یری یا ایدئولوژیک، رمزهایی هس��تند که س��ایر 
رمزها را به گونه  ای س��امان می  دهند که مجموعه  ای از 
معنای س��ازگار به وجود آید و این معانی، خود شعور 
متع��ارف جامعه را تش��کیل می  دهن��د« )همان،170(. 
از می��ان این نظام  های نش��انه  ای، رمزگان اجتماعی که 
نش��ان  دهندة تاریخ و فرهنگ کش��ور و ملتی هس��تند 
بهترین نظام نش��انه  ای است که نشانه  شناسان سینما را 
در ش��ناخت هویت و فرهنگ خوی��ش و انتقال آن به 

مخاطب یاری می  کند.
سینما از مهم ترین عرصه  های بازآفرینی است که نقش 
زی��ادی را در این زمین��ه ایفا می  کند. این هنر به کمک 
نش��انه  ها و کنار هم قرار دادن آن ها معنای منسجمی را 
می  س��ازد و می  تواند به بازتولیده��ای دیگری بپردازد. 
نشانه  شناس��ی نوع��ی رمزگش��ایی در زبان اس��ت و 
از آنج��ا که س��ینما نیز یک زبان اس��ت بهترین روش 
برای دس��تیابی به نظام ارتباطی معن��ادار آن، پرداختن 
به نشانه  ها چه به لحاظ ساختاری و چه معنایی است. 
چرا که نشانه  ها در ارتباط با هم فضای سینمایی مورد 
نظر را می  سازند. نگارنده با توجه به نظریات متفاوتی 
که در مورد نشانه  شناس��ی وجود دارد در تحلیل متون 
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مورد نظر از نظریات دو اندیشمند، فردیناند دوسوسور 
و چارلز پیرس، که نظریاتشان آغازگر نشانه  شناسی به 
ش��کل امروزین بوده و به وسیلة دیگر اندیشمندان به 
تئاتر و نمایش تعمیم داده شده است، استفاده می  کند. 
در نشانه  شناسی آثار س��ینمایی تقسیم  بندی نشانه  ها از 
دیدگاه پیرس نیز قابل توجه اس��ت. پیرس میان س��ه 
نوع نش��انه تمایز قائل می  ش��ود: نخس��ت نشانه  های 
شمایلی که براساس شباهت نشانه با موضوع استوارند 
و تصوراتی از چیزهای��ی را که می  نمایند صرفا از راه 
تقلید تصویری آنها به دس��ت می  دهند. دوم نشانه  های 
نمایه  ای که براساس گونه  ای نسبت درونی و وجودی، 
ش��کلی از پیوستگی معنایی ش��ناخته می  شوند. سوم، 
نش��انه  های نمادین که از طریق کاربرد با معناهایش��ان 

پیوند یافته  اند )احمدی،42،1391 و43(.
با توجه به این دس��ته  بندی، این سوال پیش می  آید که 
نش��انه  ها در س��ینما در زمرة کدام یک از نشانه  ها قرار 
می  گیرن��د؟ در ابت��دا چنین به نظر می  رس��د که چون 
سینما یک هنر تأویل  پذیر بوده، بنابراین نشانه  های آن 
نیز در گروه نش��انه  های نمادین اس��ت، اما در تحلیل 
نشانه  ای س��ینما باید هر سه نوع نشانه را مد نظر قرار 
داد چرا که »معنای هر نش��انه تنها از راه نشانه  ای دیگر 
دانس��ته می  شود، هر نش��انه چیزی را به یاری ایده  ای 
معرف��ی می  کند، آنچه معرفی می  ش��ود معنای نش��انه 
اس��ت اما آن ایده یا مورد تأویلی فقط از راه ارجاع به 
نشانه  ای دیگر شناخته می  شود« )همان،35(. بدین سان 
ما با مس��یر نامحدودی از نش��انه  ها رو به رو هستیم تا 
بتوانیم به معنای ضمنی نش��انة مورد نظر دست یابیم. 
بنابرای��ن، برای رس��یدن به مفهوم نهفت��ه در آیین  ها و 
چگونگی تعلیق آن در سینمای بیضایی باید به تحلیل 
عناصری که در زمرة نظام  های نش��انه  ای س��ینما قرار 
دارند، پرداخت. روش پژوهش، نشانه  شناس��ی عنصر 
مهم داستان یعنی آیین، نشانه  ای اجتماعی و فرهنگی، 
و بررسی تعلیق نشانه  های زمان، مکان و شخصیت که 

نقش مهمی در پیرنگ آیینی فیلم دارد می  باشد.

تحلی��ل و تبیین چگونگی تعلیق آیین در س��ینمای 
بیضایی  

تعلیق به  عنوان یکی از عناصر روایت، نقش بس��زایی 
در پیش برد پیرنگ، کنش داستانی و برانگیختن خواننده 
در خواندن داس��تان و دنبال ک��ردن آن دارد، علاوه بر 
این؛ فرایند ارتباطی داس��تان )ارتب��اط بین خواننده و 
نویس��نده از طریق متن( را نیز اس��تحکام می  بخش��د، 
تعلیق، بی��ش از هر چیز نوعی ترفند اس��ت، ترفندی 
که نویس��نده در فرایند اطلاع  رسانی به خواننده به کار 
می  گیرد. »نویس��نده در ضمن تعلیق، با متوقف کردن 
حرکت داستان، هویت ارتباطی متن خود را مخدوش 
می  کند. این امر ناشی از بی  اطلاعی نویسنده نسبت به 
موضوع نیس��ت، بلکه در حقیقت نوعی محرک است 
که خواننده را نسبت به داستان حریص  تر می  کند؛ پس 
وجهه  ای از کارک��رد تعلیق، متوج��ه خواننده خواهد 
بود« )بتلاب اکبرآبادی؛ صفایی س��نگری،22،1391(. 
بدین معنا که، نویسنده با شیوة تعلیق، تمام حوادث و 
اتفاقات داستان را به دقت زیر نظر دارد تا در موقعیتی 
مناس��ب با ایجاد وقفه در داستان، خواننده و مخاطب 
خویش را بیشتر درگیر کند و جذابیت داستان را برای 
وی افزای��ش دهد. با این کار، نویس��نده کنجکاوی و 
اشتیاق خواننده را برای رفع تعلیق داستان برمی انگیزد 
و این اختیار را به او می  دهد که به بازتولید و آفرینش 
معناهای گوناگون از یک داستان بپردازد. نویسنده سعی 
دارد ب��ا تعلیق، قطعیت معنا را در داس��تان از بین ببرد 
تا خواننده نقش��ی مؤثر در پیشبرد داستان داشته باشد. 
مهم ترین ویژگی یک داستان خوب در نزد خوانندگان 
امروز »ش��ک و انتظار آن است. در واقع، اگر داستانی 
مخاطب را مش��تاق نس��ازد که آن را تا به آخر برساند 

پشیزی نمی  ارزد« )پرین،28،1378(.
ملاک تعیین کیفیت هر داستان، انتظار و کششی است 
که در مخاطب ایجاد می  کند و یک هنرمند و نویسندة 
توان��ا می  تواند هن��ر خویش را در اس��تمرار و کاربرد 
مناس��ب و به ج��ای آن، به خوبی نش��ان دهد. او باید 
این توانایی را داش��ته باشد که در طول داستان، تعادل 
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را در ایجاد حالت انتظار و تعلیق رعایت کند تا سبب 
انزج��ار مخاطب از ادامة داس��تان نش��ود. در مجموع 
می توان گفت تعلیق »کیفیتی اس��ت که نویسنده آن را 
برای واقعیتی که در ش��رف تکوین اس��ت، در داستان 
خ��ود می آفریند و با آن هیج��ان و التهاب خواننده را 
برمی  انگی��زد« )میرصادق��ی،298،1377(. تعلیق باعث 
پیچیدگی و ابهام هنری در پیرنگ داس��تان می  ش��ود و 
مخاط��ب را به دنبال خود می  کش��اند. در این صورت 
هنگامی که »خواننده یا ش��نونده  ای خود را به داستانی 
می  س��پارد، یک ارتباط زبانی برقرار می  گردد و همین 
ارتباط در ذات خود، به اش��تیاق مخاطب برای دانستن 
داس��تان دامن می  زند. پس هر حالتی که خواننده را به 
داستان، اشخاص داستان، سرنوشت آن ها و روند ماجرا 
مش��تاق و همچنین حس��اس  تر کند، معمولاً در حوزه 
تعلیق قرار می  گیرد« )مندنی  پور،153،1383(. بنابراین، 
در بررس��ی اثر سینمایی آگاهی به نشانه  ها و ابزارهای 
آن س��بب می  ش��ود تا پیچیدگی  های موضوع در برابر 
تماش��اگر گشوده ش��ود و توجه به نشانه  های مؤثر در 
فیلم و چگونگی ترسیم آن ها شرط مؤثر در تحلیل بهتر 

فیلم خواهد بود.  
آیین مهم ترین نش��انه  ای اس��ت که در فیلم  های بهرام 
بیضایی دیده می  ش��ود. وی با اج��رای آیین  های کهن 
س��عی در انتقال مفاهیم و معان��ی موردنظر خویش و 
البته یادآوری هویت از یادرفتة ایرانی دارد. نشانه »هر 
آن چیزی اس��ت که بتواند جایگزین چیزی دیگر شود 
و به جای آن بر معن��ا و مفهومی ذهنی دلالت کند اما 
ب��دون وجود رمزگان  ها ک��ه در حکم چارچوبی عمل 
می  کنند که نشانه  ها در آن معنا می  یابند هیچ تصوری از 
نشانه  ها نمی  توان داشت« )هنرور،76،1380(. بنابراین 
برای بررسی آیین به عنوان نشانه، بررسی عناصری که 
براس��اس قاعده  هایی ویژه ترکیب می  شوند و رسانندة 
معنا هستند نیز ضروری است. به همین سبب نگارنده 
به بررس��ی عناصر زمان، مکان و ش��خصیت و عناصر 
سازندة آن ها می  پردازد تا نشان دهد که تعلیق آیین متأثر 
از وابستگی ساختارهای پیچیده و درهم بافته  ایست.  

گفتیم ک��ه نظام  های نش��انه  ای در س��ینما، اجتماعی، 
زیباشناس��ی و ایدئولوژیک هس��تند. آیین و اس��طوره 
که نماد هویت ملتی بزرگ هس��تند جزو نش��انه  های 
نمادین و در گروه رمزه��ای اجتماعی قرار می  گیرند. 
بنابراین، دریافت معنای موردنظر از اجرای آیین  ها در 
فیلم متضمن تأم��ل در تصاویر، گفت وگوها، حالات، 
اش��ارات، مکان، صحنه  ها، بازیگران و زمان است و از 
آنجا که آیین و اجرای آن در فیلم به کش��ش و انتظار 
خواننده دامن می  زند نگارنده بر آن شد تا از میان انواع 
رمزگان اجتماعی به یافت��ن رمزها و کدهایی که بیش 
از دیگ��ر عناصر در تعلیق آیین نقش دارند و بارها در 

فیلم تکرار می  شوند بپردازد: 
 

تعلیق زمان 
رویارویی انسان با آیین  و تجدید آن، نوعی رویارویی 
با تاریخ و گذش��تة یک قوم اس��ت. در این تجدیدها، 
ملل مختلف سعی بر تمرین دادن تجدید هویت خود 
دارند. زمان در آثار بیضایی جنبه  ای نمادین و اسطوره  ای 
دارد و با برگ��زاریِ آیین به تعلیق در می  آید. زمان در 
حال، ایس��تا می  ش��ود و به گذش��ته و دورانی که آیین 
ب��ه آن متعلق بوده، می  رود. با ایس��تایی و تعلیق آیینی 
زمان، زمان، دایره  ای، اس��طوره  ای و مقدس می ش��ود. 
دور جاودان و بی  پایانی به آیین و همچنین به اسطوره 
ابدیت می  بخشد. در واقع؛ هنگام برگزاری آیین، زمان، 
تقویمی می  شود و نظم زمانی از میان می  رود. دایره  ای 
بودن زمان در برخی آیین  ها به گونه  ای اس��ت که »ازل 
تا ابد را در بر می  گیرد و اش��خاص بازی در این حیطه 
قادرن��د وقایع و رویدادهایی را از گذش��ته تا به حال 
و از ح��ال به آینده جدا ج��دا و حتی در کنار یکدیگر 
به نمایش درآورند« )عزی��زی،10،1395(. به عبارتی، 
بازیگ��ران در هر جای نمایش می  توانند از گذش��ته به 
ح��ال یا آین��ده گذر کنند. با برگزاری جش��ن و آیین، 
زم��ان و نظم تاریخی از میان می  رود. اما با این وجود، 

حسی تاریخی در سرتاسر نمایش محسوس است.
زمان به منزلة چیزی است که رویدادها در آن به وقوع 
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می  پیوندد. »زمان به تنهایی بی  معناس��ت و در صورتی 
معن��ا می  یابد که ب��ه بیان درآید و گاه ی��ک رویداد یا 
یک ش��ی نشان  دار در جریان روایت مبنا قرار می  گیرد 
و زمان را نش��ان  دار می  کند« )محم��دی،193،1392(. 
بنابرای��ن در س��ینمای بیضایی زمان به وس��یلة آیین و 
روایت آن، تبدیل به نشانه می  شود. همانطور که زمان 
در آیین تو در تو می  ش��ود روایات نیز به گذشته گذر 
می  کنند. دربارة پیوند زمان و روایت باید یادآور ش��د 
که: »نه تنه��ا روایت را نمی  توان ب��دون زمان تعریف 
کرد بلکه روایتِ بدون زمان نیز نمی  تواند وجود داشته 
باش��د« )جهاندیده،126،1391(. شخص در زمان حال 
می  ایس��تد و زمان و روایت به گذشته می  روند و چون 
تصویر س��ینمایی در زمان و با زمان س��اخته می  شود 
روایی است. بنابراین، درهم شکستگی زمان و روایت 

به خوبی در آثار بیضایی دیده می  شود. 
علاوه  بر این؛ بازیابی هویت، بیش��تر در ساختار روایت 
و زمان شکسته شده دیده می  شود: »ساختار روایتگری 
نش��ان می  دهد که انس��ان از راه به نظم آوردن گذشته، 
بازگوی��ی و بازش��ماری آنچه رخ داده اس��ت، هویت 
می یابد. این دو جهت  گیری به س��وی آینده و گذشته 
لزوم��اً همواره با هم س��ازگار نیس��تند. مفهوم »مکرر 
کردن« گذشته از طرح وجودشناسانة ما در رویکردمان 

به امکانات، جدانشدنی است« )ریکور،77،1378(. 
باز تولید چندی��ن بارة هویت برای س��ینماگری چون 
بیضایی که همواره به کش��ورش عشق می  ورزد و تمام 
توان خویش را ص��رف بازآفرینی هویت ملی خویش 
کرده به منزلة زایش دوبارة طبیعت است که مادام مردم 
ای��ران زمین را با خ��ود همراه می  کن��د. او در بازیابی 
هویت گذش��ته، در ساختار و زبان روایت  ها و کهنگی 
آنان، زمان خط��ی و تاریخی را برهم می  زند. انس��ان 
همیش��ه دو مفهوم از زمان داشته است »زمان حلقوی 
و بازگشتنی که پنهان کردن زمان روزمره فردی است؛ 
یعنی هم هویتی آیینی با زمان مقدس که انتهایی ندارد 
و ب��ه خلق مدام و زایش همیش��گی می  انجامد و زمان 
خطی و برگش��ت  ناپذیر که جوهرة م��رگ را در خود 

دارد« )جهاندیده،144،1391(. تاریخ، محصول برداشت 
خطی از زمان است یعنی تکراری در آن نیست اما در 
س��ینمای بیضایی تاریخ بارها تکرار می ش��ود و زمان، 
باره��ا بازآفرینی می  گردد. بازتولی��د و زایش آیین در 
آثار بیضایی جلوة ویژه  ای دارد؛ به همین سبب تاریخ، 
آیین ه��ای تاریخ��ی و زمان برگزاری آن در س��ینمای 
بیضایی تبدیل به نش��انه  ای شخصی می شود که آبستن 
هویت و فرهنگ ملی ایرانی اس��ت. یکی از آیین  های 
مش��ترک در فیل��م غریبه و مه و چریکه ت��ارا دزدیده 
شدن )ربودن( معشوق توسط عاشق است. رعنا و تارا 
به دلدادگان ش��ان آیت و قلیچ می  گویند: »مرا بدزد و به 
جن��گل ببر«. در چریکه تارا، مرد تاریخی نیز تارا را با 
وجود تعقیب  های قلیچ که خواستگار اوست به جنگل 
می  ب��رد و چندین بار ب��ا او در جنگل ملاقات می  کند، 
تارا باره��ا از او می  خواهد که ازدواج کنند اما این امر 
امکان  پذیر نیس��ت تارا باید برای بدس��ت آوردن مرد 
تاریخی بهای زیادی )جان فرزندانش( را بپردازد، او از 
این کار امتناع می  کند. او حاضر اس��ت تا جان خودش 
را ف��دا کند و با م��رد تاریخی همراه ش��ود، اما زمان 
تاریخی، تنه��ا مرد خویش را در خود جای می  دهد و 
جایی برای تارا نیس��ت. زمان در اج��رای آیین تکرار 
می  ش��ود و تک��رار آن به معنای در ه��م ریختن تاریخ 
نیس��ت بلکه نشانه  ای از تاریخی بودن آیین است. مرد 
تاریخی بارها آیین دزدی��دن عروس را انجام می  دهد 
اما او مرده  ای بیش نیس��ت. قلیچ نیز خواهان تاراست 
و حاضر نیس��ت چش��مان نگران خود را از او بردارد 
ت��ا اینکه ت��ارا دل از مرد تاریخی می  گی��رد و از قلیچ 
می  خواه��د که او را بدزدد و با خود به جنگل ببرد. در 

غریبه و مه نیز این آیین تکرار می  شود. 
»این رسم هنوز در اسالم وجود دارد؛ حتی در ازدواجی 
که ه��ر دو خانواده موافقند ترجی��ح می  دهند عروس 
ربوده ش��ود. رعنا برای شیرین زبانی نیست که به آیت 
پیش��نهاد می  دهد که ربودن خودش را به آیت پیشنهاد 
می  دهد، این یک آیین اس��ت و هنوز زنده است. مرد 
بایس��ت لیاقت خود را به زن دلخواهش ثابت کند. در 
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غریبه و مه، آیت که با اندیش��ه و نه با زور در آزمون 
ازدواج با رعنا، پیروز ش��ده چون با مخالفت خانوادة 
حریف روبرو می  شود، ناچار عمل تمثیلی ربودن را با 
بی  خبر آمدن ب��ه خانه رعنا انجام می  دهد در حالی که 
خانوادة ش��وهر رعنا )حری��ف( در کنار خانه نگهبانی 
می  دهند« )بیضای��ی،115،1378(. در این فیلم، آیت با 
وجود اعضای خان��واده نمی  تواند رعنا را با خود ببرد 
اما با پنهان ش��دن در خانة رعنا، ای��ن آیین را با کمی 
دگرگونی انجام می  دهد. آیین، همان آیین گذشته است؛ 
تنها ش��کل اجرای آن تغییر کرده است. آیین دزدیدن 
عروس آیینی اس��ت که در گذشته اجرا می  شده است 
و بیضای��ی آن را در زم��ان حال باره��ا تکرار می کند. 
در بینش اس��طوره  ای، حرکت زمان خطی نیست و در 
دایره  ای تکرار می  ش��ود. در سینمای بیضایی نیز زمان 
با رویدادهایش بارها به گذشته و حال سرک می  کشد 
و هیچ��گاه از حرکت نمی  ماند. این پویایی زمان، خود 
را در اجرای آیین  ه��ا می  نمایاند به عبارتی در حرکت 
دای��ره  وار زمان همه چیز تکرار می  ش��ود به ویژه آیین 
که نمودار فرهنگ پیش��ین یک ملت و ضامن بقای آن 

است. 
از دیگر آیین  های غریبه و مه، آیین خاص س��وگواری 
اس��ت. در شب عروس��ی رعنا و آیت، گرگ به آبادی 
می  آید. روستانش��ینان، گرگ را ش��کار می  کنند و پس 
از آن، گرد آتش��ی جمع می  ش��وند تا گرگ شکارشده 
کباب ش��ود. آنان به زنجیرزنی و سوگواری که یادآور 
عزاداری شیعی اس��ت می  پردازند. یکی از بزرگان ده، 

علت این رنج  ها و سوگواری را اینطور بیان می  کند: 
»دنیای غریبی ش��ده می  بینید؟ از دریا قایق بی  سرنشین 
میاد. توی ش��ب سایه  ها س��ر راه آدمو می  گیرن، گرگ 
گرس��نه توی آبادی پیدا می  شه. مرده  ها به طرف ما بر 
می  گ��ردن. همه چی داره خراب می  ش��ه. کی می  دونه 
عاقبت چیه؟ نجاتی نیست. مدت هاست که برای اون یه 
قبر حاضر بود. تنها کاری که می  ش��ه کرد اینه که گریه 
کنی��م« )بیضایی،1352،دقیقة80(. بازیگ��ران فیلم نیز 
اتفاق��ات عجیب و غریب را مرور می  کنند. حال، برای 

آن ها معنا ن��دارد اتفاقی که در گذش��ته صورت گرفته 
تکرار می  شود. مردی )شوهر رعنا( مرده و اکنون زنده 
شده اس��ت و دوباره به دس��ت آیت کشته می  شود و 
مردم مجدداً به س��وگواری می  پردازن��د. در واقع این 
اجرای آیین است که گذشت زمان را یادآوری می  کند. 
اتفاق ناگواری دوباره به وقوع پیوسته و شیون و گریه 
و عزاداری ش��خصیت  های فیلم گذر زمان را به خوبی 

نشان می  دهد.
در چریک��ه تارا نیز آیین  های زیادی تصویر می  ش��ود. 
آیین  های��ی که چندین ب��ار در فیلم تک��رار و روایت 
می ش��وند. پایان فصل درو، به شکرانة نعمت، مجلس 
شبیه  خوانی در دهات اجرا می  شود. در واقع، شبیه  خوانی 
ب��ا رویداد فیلم گره می  خورد و آیینی خاص در زمانی 
ویژه به وقوع می  پیوندد. »همزمان با شبیه  خوانی زندگی 
دیگری اتفاق می  افتد که خود اصل است؛ برخورد رو 
در روی ت��ارا و مرد تاریخی. درواقع، درحالی که دارد 
ش��بیه  خوانی رخ می  دهد ما اص��ل را این طرف داریم. 
ش��خصیت  های اصلی این آیین دو نفرند؛ مرد تاریخی 
و گذشته  اش، و تارا و اکنون« )قوکاسیان،152،1378(. 
همچنین در چریکه تارا پیرمردی زنگوله  ای در دس��ت 
دارد و آن را دوران��ی ت��کان می  ده��د. زنگوله  ای که 
پیرمرد می  چرخاند گذشت زمان و دایره  ای بودن آن را 
به خوبی نشان می  دهد. اینجاست که مخاطب با تعلیق 
آیین روبرو می  ش��ود و منتظ��ر می  ماند تا بازیگر، او را 
به مقصود مورد نظر هدایت کند. در حقیقت پیرمرد با 
این کار، زمان برگزاری آیینی کهن را خبر می  دهد. در 
روس��تا به راه می  افتد و اهالی روستا را برای برگزاری 

آیینی دعوت می  کند: 
»گوش بگیرین و به همسایه  هاتون هم خبر بدین. حالا 
که تا محصول جمع بش��ه و صافی بشه و چه و چه... 
دو س��ه روزی کار هست. به فضل حق دو سه روزی 
هم محض ثواب و هم محض تماشا مجلس شبیه علیا 
پای قلعه  ی چهل تن که راهی هم نیست برگزار می  شه، 
اگر خدا بخواهد« )بیضایی،1357،دقیقه 38 و25ثانیه(. 
تعزی��ه نوع��ی نش��انة نمادی��ن و فرهنگی اس��ت که 



89

95
ن 

ستا
 تاب

   
وم

 س
اره

شم
   

ل 
 او

ال
 س

دوردس��ت های تاریخ زندگی انس��ان  هایی را منعکس 
می کن��د که به یک فضای فرهنگ��ی معین تعلق دارند. 
تعزیه مفهوم مش��ترک و قابل ادراک��ی برای افراد یک 
جامعه است به همین سبب، از معدود آیین  هایی است 
ک��ه در همة ق��رون و اعصار تجدید می  ش��ود. گاه در 
تعزی��ه، زمان تاریخ��ی به هم می  خ��ورد و وارد زمان 
روزم��ره و زندگی ش��خصی افراد می  ش��ود و حال و 
آینده، صحنه  ای برای اجرای آیین می  ش��ود و نقش��ی 
از تعزیه به خود می  گیرد. شیوه  بازی در بازی و فریاد 
و گریس��تن خانوادة آسیابان در مرگ یزدگرد به خوبی 

یادآور اجرای تعزیه است. 
تعزیه در صورت  ه��ای گوناگون جلوه می  کند. گاه در 
قالب آداب و رسوم و گاه به شکلی نمادین در حرکات 
و رفتار، رنگ  ها، صدا، کلام، زمان، مکان، ش��خصیت، 
و غیره منعکس می  ش��ود. مسافران نیز به شکلی کامل، 
اجرای یک تعزیه اس��ت. تعزیه  ای که بیش��تر در کلام 
و گفتار و ح��رکات صورت می  گی��رد. در آغاز فیلم، 
ش��خصیت مهتاب از پیش )آغاز فیلم( خبر مرگ خود 
و خان��واده  اش را در جاده می دهد. »ما می  رویم تهران، 
برای عروسی خواهر کوچیک ترم. ما به تهران نمی  رسیم. 
ما همگی می  میریم« )بیضایی،1370، دقیقه 3 و 37ثانیه(.

ب��ه اعتقاد گذش��تگان، هنگامی که زمان مرگ کس��ی 
فرا برس��د مدتی قبل، آگاه می  ش��ود یا به عبارتی به او 
الهام می  گردد و خودآگاه ی��ا ناخودآگاه آن را به زبان 
می آورد حت��ی اطرافیان نیز بی  اختی��ار حرف مرگ را 
ب��ر زبان می آورند. در فیلم مس��افران، آنجا که ماهرخ 
منتظر آمدن آن هاست می  گوید: »راستی چقدر تنبل  اند. 
دق مرگ��م می  کنه تا بی��اد. )در این صحنه خانم بزرگ 
برای نخس��تین بار دیده می  ش��ود که ب��ا چند روکش 
سفید نزدیک می  شود(. خانم بزرگ )شادمان(: از مرگ 
ح��رف نزن« )بیضایی،14،1373(. ی��ا در جایی دیگر، 
برادر شوهر مهتاب از مرگ می  گوید. »حکمت: سلام 
و ع��رض بندگی. چ��را خودتون رو خس��ته می کنید 
خوبی��د؟ خب خب کجا هس��تند مهت��اب خانم؟ کو 
احدی حش��مت؟ ما که ج��ان به لب ش��دیم! )خانم 

ب��زرگ از بغل حکمت می گذرد(: جونتون س��لامت؛ 
حرف م��رگ نزنید« )همان،16(. در اینجا شکس��تگی 
زمان صورت می  گیرد »زمان بی  اعتبار می  شود و هنگام 
در هم شکس��تن زمان  ها و درآمیختن آن ها فرامی  رسد، 
مرز می��ان زمان  ها از می��ان می  رود و اکن��ون مملو از 
گذشته و آینده می  ش��ود« )شایگان،140،1380(. یعنی 
دیگر زمان به معنای حال نیست و حتی در زمان حال 
از اتفاقات آینده نیز سخن می رود، مرگی که در انتظار 
مس��افران اس��ت و یا مرگی که حتی در لفظ در انتظار 
بازیگران خواهد بود. بنابراین، شخصیت  ها زمان اکنون 
را می ش��کنند و داستان را به آینده می برند. در حقیقت 
مسافران »ش��کلی مدرن از رجوع به تعزیه است. چرا 
که در تعزیة مس��افران، هم مسافران و هم تماشاگران، 
انته��ای ماجرا-مرگ- را می  داند. ضم��ن این که اعتقاد 
مذهب��ی به زنده بودن قهرمانان تعزی��ه به اعتقاد خانم 
ب��زرگ به زن��ده ب��ودن مس��افران پیون��د می خورد« 
)عب��دی،128،1383(. ش��ب عروس��ی ماه��رخ که به 
مراسم سوگواری مسافران تبدیل شده در حضور همه 
میهمانان، ماهو و حکمت به ش��یوة  تعزیه، س��خنرانی 
می  کنند. پس از آن ها رانندة کامیون نفت کش، ش��اگردش 

و خانواده هر یک نیز صحبت می  کنند.
گفتیم که رویدادها و اش��یاء به زم��ان معنا می  دهند و 
نشانه  شناس را در بررس��ی زمان به عنوان نشانه یاری 
می  کنند. اشیایی که بازیگران در دست می  گیرند و اثاثی 
که به کار می  برند در نگاه نخس��ت در زمرة نشانه  های 
شمایلی قرار می  گیرند در حالیکه معنای نمادین مهمی 
نیز دارند که گذش��ت زمان را نشان می  دهند. هم زمان 
با برگزاری مجلس ش��بیه علیا در روستا، مرد تاریخی 
با جامه  هایی کهنه که نش��ان از تاریخی بودن آن دارد، 
روایت  های تعزیه  گونة خود، داستان جنگ  های خود و 
قبیله  اش را ب��رای تارا روایت می  کند. روایت  های مرد 

تاریخی تا حدودی به واقعه  کربلا شباهت دارد:
»اینجا جایی س��ت که پرچم فتح ما شکست. جای پای 
لشکر دشمن که کُشته  های ما را لگدکوب سُم ستوران 
ک��رد. از خون ما چه خون  ها که جاری ش��د. زیر پای 
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وسوس��ه و تشویش. ما فریب روزگار خوردیم. کتاب 
خدا را با ما به ش��هادت نهاده بودند و سوگند خود را 
به چند س��که شکس��تند. فریاد از دل شبخون )یا شبیه 
خون( برخاس��ت. چگونه از محاص��ره  آتش و دود به 
دریا می  توان گریخت. در جنگی نا امید. در جنگی قدم 

به قدم« )بیضایی،1357،دقیقه51 و18ثانیه(. 
همچنی��ن در توصیف جنگ می  گوی��د: »چون تا کمر 
به آب زدیم رود از خون ما گرم بود. س��پاه ظلم آمده 
بود با حش��م و حاشیه. لشکر در راه در تمام آبادی از 
رعیت، هزار تن کشتند که هفتصد تن آن ها حامل قرآن 
بودند چه کس��ی ما را به ایشان نهاد؟ چه کسی سوگند 
خ��ود را با ما شکس��ت؟ ظهر بود و ما ب��ه نماز رفته 
بودیم« )همان،دقیقه 54 و7 ثانیه(. مخاطب ناخودآگاه 
ب��ه یاد نماز ظهر ام��ام حس��ین)ع( و یارانش در روز 
عاش��ورا می  افتد. در حقیقت، حض��ور مرد تاریخی با 
پوشش��ی قدیمی و هیأتی تاریخی تکرار زمان گذشته 
در زم��ان ح��ال را نمایان می  س��ازد. در این جا زمان، 
هویت ارتباط��ی متن را مخدوش می  کن��د و با ایجاد 
وقفه این فرصت را در اختیار خواننده قرار می  دهد تا 

به آفرینش معناهای گوناگون از داستان بپردازد.
در س��ینمای بیضایی گاه محوریت یک فیلم و داستان 
آن با یک ش��یء قدیم��ی که از روزگاران گذش��ته به 
یادگار مانده، پیوند می  خورد. در چریکه تارا شمشیری 
از پدرب��زرگ به تارا به ارث می  رس��د. ت��ارا نمی  داند 
با آن چه کند. شمش��یر را می  بخش��د اما پیرمرد آن را 
هراس��ان بازمی  گرداند. شمشیر در مزرعه و خانه برای 
تارا کارایی ندارد. ورود شیء قدیمی، همچون شمشیر 
در این فیلم با حض��ور مرد تاریخی که به دنبال آن از 
گذشته آمده، نوعی تعلیق زمانی را یادآور می  شود. تارا 
پس از دور انداختن آن با مردی که از تاریخ و گذشته 
برای یافتن تنها نشان قوم و قبیله  اش که همان شمشیر 
است آمده، روبرو می  شود. شمشیر در اساطیر »نماینده  
نیروی مردانه است که به دو شکل مثبت و منفی بروز 
می  کند، از طرفی نیروی تصمیم و قاطعیت جداسازی 
تضادها را رازگونه بیان می  کند و از طرف دیگر، وسیلة 

کش��تن اس��ت که با آن، همه چیز را به شکلی قهرآلود 
و دش��من  خویانه از بین می  برد« )برادری،351،1378(. 
برای اجرای مجلس شبیه، پیرمرد و همراهانش نیاز به 
وس��ایلی دارند، پیرمرد: »این گاری برای همین کاره، 
میوفته بین خل��ق. هرکه هر چه داد« )همان، دقیقه 38 
و57 ثانی��ه(. مردم لب��اس و پارچه  هایی برای بازیگران 
مجل��س می  دهند. شمش��یر ت��ارا نیز یکی از وس��ایل 
قدیمی و آیینی است که برای مجلس لازم است: » تارا 
یک شمش��یر داشت که به شبیه امروز ما می  خوره. برو 
بگیر بیار. پس��ر )پس از بازگشت(: تارا اون شمشیرو 
نداره. اونو به صاحبش داده. پیرمرد: یعنی به کی؟ برو 
بپرس صاحبش کیه تا ما از اون بگیریم. پسر: تارا می گه 
صاحبش کس��یِه که رفته و دیگه برنمی  گرده« )همان، 
دقیقه39 و43ثانیه(. شمش��یر نش��ان قدرت و پایداری 
مردمی اس��ت که س��ال ها برای محافظ��ت از هویت 

خویش آن را به دست گرفته  اند و جنگیده  اند.
در مس��افران؛ آیین��ه، نق��ش مح��وری و مرک��زی در 
چرخه ای ش��دن زمان، روایت و ش��کل  گیری داستان 
فیلم را دارد. اولین نمای مس��افران، دریاس��ت. نمای 
بعد، آس��مان در دریا و کمی بعد، انعکاس درختان در 
دریا و سرانجام اتومبیل در آینه؛ اتومبیلی که سرنشینان 
را به دل طبیعت می  برد. در پایان فیلم نیز مس��افران در 
حالی که آینه را در دس��ت دارند وارد خانه می  شوند و 
آینه را به صورت دورانی می  گردانند و تصویر زوج  ها 
در آن انعکاس می  یابد. بیضایی چرخه  ای ش��دن زمان 
را بیش��تر به کمک حرکات اشیاء و حتی آیین  ها نشان 
می  دهد. در مس��افران، زمان از ابت��دای فیلم به تعلیق 
کش��یده می ش��ود. زمان در طول فیلم می  گذرد اما در 
پایان با تکرار اتفاقات گویی اصلًا زمانی س��پری نشده 
اس��ت و داستان با پیدا ش��دن آینه به همان حالت اول 
برمی  گ��ردد. مهتاب، نگهدارندة  آین��ه، از مرگ خود و 
خان��واده  اش ب��ه خوبی آگاه��ی دارد. رو به دوربین و 
خط��اب به بیننده می  گوید: »م��ا می رویم تهران، برای 
عروس��ی خواهر کوچیک ترم. ما به تهران نمی  رسیم. ما 
همگی می  میریم« )بیضای��ی،7،1373(. خانم بزرگ به 
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خوبی حضور آیینیِ آینه را در سفرة عقد خانواده  اش، 
برای مس��تان بیان می  کند: »مس��تان ت��و آینه رو دیدی 
نه؟ س��ر عقدت. مونس یادشه. از چند نسل پیش سر 
عق��د تک تک ما بود. هرکدوم ت��و عقد بعدی اونو به 
نوعروس بعد س��پردیم. توی آخرین عروسی گم شد. 
مهتاب اونقدر گش��ت تا پیداش کرد. قرار گذاش��تیم 
خودش نگهش داره« )بیضای��ی،22،1373(. در واقع؛ 
آینه در این فیل��م از نقش نمادین زاینده  بودنش فراتر 
می  رود و به صورت س��مبلی از هوی��ت یک خاندان 
درمی  آید )قناعت،574،1371(. بودن آینه س��رِ س��فره  
عقد دختران، آیین بسیار قدیمی است که همچنان هم 
با تکرار آن، زمان را به اسطوره  ای و دایره  ای شدن مبدل 
می  کند. »آینه نماد روش��نایی در این داس��تان همچون 
»اگنی« خ��دای دوران ودایی هندیان باس��تان در همه 
آیین  های مهم این کانون حضور داش��ته اس��ت. زمانی 
»گم« ش��ده ولی آن را بازیافته  اند و این  بار نیز همراه و 
هم پای خانواده  ای خوش��بخت به میهمانی »آیینی« نو 
می  رود و چون داس مرگ، هس��تی این شش مسافر را 
درو می  کند. آینه نمی  شکند بلکه گم می  شود چون نور 
و روش��نایی را نمی  توان برای همیش��ه نابود کرد. ولی 
س��رانجام، هرچند در رؤیا، در پایان مراسم سوگواری 
بازمی  گردد و از خود روشنایی بازمی  تاباند و با حضور 
خود دست پیمان نو عروس و نو داماد را در دست هم 

می  گذارد« )آموزگار،562،1386(. 
انکار مرگ مسافران توسط خانم بزرگ نیز زمان را به 
زمانی ابدی و ازلی تبدیل می  کند. او مرگ مسافران را 
باور نمی کند و منتظر اس��ت مس��افران با آینه برگردند. 
ب��ه عبارتی دیگ��ر، وی با زمان خطی ک��ه در آن همه 
چیز به نهایت می  رس��د، مقابله می  کند و زمان را آیینی 
و اس��طوره  ای)بی  پایان( می  کن��د. آیین  ه��ا، هر چند از 
لحاظ ش��کل و محتوا، تغییرات زیادی می  کنند اما در 
لایه های عمیق خود، همچنان از شکل باستانی پیروی 
می کنند و همان تأثیر را بر مخاطب خویش می  گذارند. 
آیین  ها و مراسم همیش��ه در حال بازتولید هستند، در 
حالت اج��رای آیین، زمان و مکان تعلی��ق می  یابند و 

پس از پایان اجرای مراس��م، آیین  ها به ش��کل دیگری 
به حی��ات خود ادامه می  دهند. مثل »س��کانس رویای 
مهمانان با مسافران که ظاهراً بر دو آیین استوار است. 
تعزیه  خوانی و آیین س��وگ که بدل به آیین عروس��ی 
می  ش��ود و انتظار برای ظهور مردگان و آیین نمادین« 

)فراستی،12،1381(.
صحنة نخس��ت فیلم مرگ یزدگرد نیز با چرخ آسیابی 
آغاز می  شود که چرخش آن نشان از گذر زمان و دور 
مکرر آن دارد. داس��تان، بارها به وس��یلة شخصیت  ها 
بازگو می  شود و زمان حالتی دایره  وار به خود می گیرد. 
حت��ی زن آس��یابان نی��ز در هنگام نقل واقع��ه غربالی 
دای��ره ای را بر س��ر می  گذارد. از طرف��ی نیز بازیگران 
گذر زم��ان و تک��رار آیین  ها را یادآور می  ش��وند: »و 
اینک که س��رزمین فراخ آیین نو می  کند چه توانگران 
ک��ه می  رهند و ناتوانان در بندند ت��و چرا نگریختی؟« 
و در حال��ی ک��ه دوربی��ن بر گردش چرخ نخ ریس��ی 
متوقف می  ش��ود صدای دختر را می  ش��نویم: »دنیا در 
کمین پاکی من اس��ت همه چیز دس��ت به دست هم 
داده اند تا تیره  روزی من زبانزد کیهانیان ش��ود. اس��تر 
می  میرد، س��نگ آس��یاب می ش��کند و یکی مرگش را 
اینجا می  آورد« )بیضای��ی،1386، دقیقه35 و28 ثانیه(.
س��ینمای بیضایی با برگزاری نهفته و آشکار آیین  هایی 
چون؛ دزدیدن معشوق توس��ط عاشق، برگزاری آیین 
سوگواری قدیمی، نمایش مجلس شبیه اولیاء، حضور 
اجس��امی چون آس��یاب و چرخ و اشیاء قدیمی چون 
شمش��یر و آینه، نظم زمان تقویمی و تاریخی را از بین 

می  برد و زمان را به تعلیق می  کشاند.

تعلیق مکان
مهم تری��ن رم��زگان اجتماعی، عنصر مکان اس��ت که 
کارکردی اطلاعاتی و ش��مایلی دارد »یعنی س��ینماگر 
مکانی را که رویداد در آنجا رخ می  دهد، تصویر می کند 
و با مش��خص کردن م��کان و دورة تاریخی و جایگاه 
اجتماعی بازیگران مقدمه  چینی را برای تماشاگران فراهم 
می  آورد تا نمایش را بهتر بفهمند« )اسلین، 41،1382(.
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مکان هم در اجرای مراس��م تغییر می  کند، بهتر اس��ت 
آیین در محل خودش برگزار ش��ود. مکان ها در اینجا 
مکان صرف نیس��تند بلک��ه مکان  ها، تاری��خ، جای ها 
و تجربة ش��خصیت  ها را در دل زمان  های گذش��ته و 
آینده در هم می  آمیزد. مکان برگزاری آیین، بیش��تر در 
طبیع��ت )جنگل، کن��ار دریا و غی��ره( و در حضور و 
جمع دایره  وار مردم است زیرا طبیعتِ بکر در سینمای 
بیضایی تنها جایی اس��ت که کمتر دستخوش تغییر و 
دگرگونی ش��ده اس��ت. از طرفی؛ آیین  ها که مراسمی 
تاریخی و حاصل تجربیات بش��ر نخستین هستند نیز 
بای��د در مکانی دس��ت  نخورده و بکر که نش��ان  دهندة 

مکانی تاریخی است برگزار گردد.
بس��یاری از جش��ن ها هم ب��ه دلیل تغیی��ر فصل  ها و 
دگرگون شدن طبیعت برگزار می  شدند به همین دلیل، 
آیین رقص باس��تانی در غریبه و مه نیز در کنار مزارع 
کش��اورزی برگزار می  گ��ردد، تعزیة امام حس��ین)ع( 
و یاران��ش در چریکه تارا پای قلع��ه قدیمیِ چهل تن 
اجرا می  شود، درس��ت همان  جایی که مرد تاریخی و 
قبیل��ه اش جنگیده  ان��د. در غریبه و م��ه و همچنین در 
چریک��ه تارا روی قبرهای قبرس��تان چوب  هایی دیده 
می  شود که به ش��کل حیوانات و چیزهای دیگر است 
شاید این نش��انه، بدویت و باستانی بودن این محل را 
می  رس��اند. در حقیقت، بیضایی می  خواهد »روستایی 
س��احلی را نش��ان بدهد که هم فرهنگ دارد و هم آن 
فرهنگ تا حدودی بدوی است. چندان چیزی از تنوع 
فرهنگ  های این س��رزمین باقی نمان��ده و آنچه را که 
هنوز باق��ی مانده دارند تخت می  کنند و یکدس��ت و 

نابود می  کنند« )بیضایی،108-109،1383(. 
در چریک��ه تارا، هم زمان با اجرای تعزیه در کنار قلعة 
چهل تن، مرد تاریخی نیز با روایت  های تعزیه  گونه  اش 

داستان جنگ  هایشان را برای تارا روایت می  کند:
 »این جا جایی ست که فرق من شکافته می  شود. این جایی 
اس��ت که امیدها برآن شکس��ت. ای زن من به تو چه 
بگویم؟! این جا جایی س��ت که هفت برادر من که همه از 
پشت یک پدر بودند در جنگ با دشمن ناپدید شدند. 

این جایی ست که دش��نه ناشناس زره بر من درید. این 
دری س��ت که فرو ریخت. این روزنی ست که ما از آن به 
س��احل رانده شدیم از دریای محیط تا دریای حاشیه. 
همه دشمنان من بودند. من با هفده نام جنگیدم. دهل 
را چه کس��ی می  نواخت؟ شش نام بر زمین افتاد. شش 
قلم. زیرا خیانت از دیوار آمده بود. از دریای محیط تا 
دریا حاشیه همه دش��منان من بودند. ساحل آنجاست 
که ما قدم به قدم هنوز می  جنگیدیم و دریا جایی است 
که ما از آن فرود آمدیم. اینجا جایی س��ت که پرچم فتح 
ما شکس��ت. جای پای لشکر دش��من که کُشته های ما 
را لگدکوب سُ��م ستوران کرد. از خون  ما چه خون  ها 
که جاری ش��د. زیر پای وسوسه و تشویش. ما فریب 
روزگار خوردیم. کتاب خدا را با ما به ش��هادت نهاده 
بودند و س��وگند خود را به چند سکه شکستند. فریاد 
از دل ش��بخون )یا ش��بیه خون( برخاست. چگونه از 
محاص��ره آت��ش و دود به دریا می  ت��وان گریخت. در 
جنگی نا امید. در جنگی قدم به قدم« )بیضایی،1357، 

دقیقه51 و18ثانیه(. 
در حرف  های مرد تاریخی کلم��ة »اینجا« بارها تکرار 
می  ش��ود و مرد تاریخی بر آن تأکی��د می  کند. او قصد 
دارد ب��ه ت��ارا بفهماند که او و قبیل��ه  اش اینجا بوده  اند 
و هم��ة اتفاق��ات در همین مکان افتاده اس��ت. علاوه 
بر تعزیه  ای ک��ه مرد تاریخی برای ت��ارا اجرا می  کند، 
تعزی��ه  ای که مردم برگ��زار می  کنند  نی��ز نزدیک قلعه 
است. همچنین در فیلم چریکه تارا، مکان تلفیقی است 
از زندگ��ی فرد و دردها و تجربه  های درونی او که در 
یک نظام نشانه  شناسانه قرار می  گیرد. مکان در پیوند با 
تجربه  های درونی، عینی و ناهنجار شخصیت هاس��ت. 
مکان��ی که مرد تاریخی توصیف می  کند جایی اس��ت 
ک��ه دودمان��ش را از دس��ت داده و توصیف جنگ و 
گفتگوی��ش با ت��ارا بازتاب  دهن��دة وضعیت روحی و 
تجربة س��ختی اس��ت که وی پشت سر گذاشته است. 
در مرگ یزدگرد نیز گفت گوی آسیابان و خانواده  اش با 
سپاهی که به دنبال یزدگرد آمده  اند، در آسیابی صورت 
می  گیرد که پادش��اه در آن کشته شده است. هر یک از 
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اعض��ای خانواده با گریه و زاری در پی نجات خود و 
خانواده هس��تند. آن ها با توصی��ف صحنة رویارویی با 
یزدگرد غم و رنج خود را نیز بیان می  کنند. آسیابی که 
یزدگرد به آن پناه می  برد آس��یابی نمناک و نمور است. 
او همچون خانوادة آس��یابان آش��فته و پریشان است. 
آن ها از بی نوایی و تنگدس��تی به آس��یاب پناه برده  اند و 
پادش��اه نیز در پی خوابی آش��فته به آنج��ا می  آید. زن 
در حالی که داس��تان را برای سرداران تعریف می  کند 
بارها به اوضاع نابه س��امان زندگی و ظلم و ستمی که 
به آن ها روا ش��ده است اشاره می  کند: »آسیابانی که جز 
ش��وربختی در آسیابش چیزی برای خود آرد نکرد. ما 
چه داریم جز بامی رو به ویرانی جز س��نگی غرنده که 
بر گرد خویش می  گردد. همچنین سنگ غران بود و بر 
گرد خویش می  گردید که آن مرد ژنده  پوش مهر از لب 
خویش برداشت ..... سردار: پادشاه در این آسیاب چه 
دی��د جز تاریکی و دژم« )بیضای��ی،1389، دقیقه 16(. 
ی��ا در صحنه  ای دیگر دختر ترس و وحش��ت خود را 
این گونه بیان می  کند: »ترس برم داشته است و دهشت 
بر دهش��ت می  انبارم« )همان،دقیقه10(. یا »این آسیاب 
را هی��چ بهره در جهان نیس��ت جز زخمی که در جان 
من نهاده اس��ت« )همان، دقیق��ه20 و28 ثانیه(. در پی 
آش��فتگی شخصیت  ها، ناگهان آسمان می  غرد و شروع 

به باریدن می  کند.
در آغ��از و پای��ان غریبه و مه، دریا به طور مش��خص 
دی��ده می  ش��ود. در ق��رآن مجید آمده اس��ت که همه 
چی��ز را از آب آفریدیم؛ »وَ جَعَلنا مِنَ الماءِ کُلَ شَ��ی ءٍ 
حَی« )س��وره انبی��اء :30(. آب »راز آفرین��ش، تولد، 
مرگ رس��تاخیز، پالای��ش و صفا، باروری و رش��د و 
متداول  تری��ن نماد ناخودآگاه اس��ت. دریا مادر حیات 
و زندگ��ی، راز نامتناه��ی بودن معن��وی، مرگ و تولد 
دوباره، ابدیت و امتداد زمان به ش��مار می  رود« )گرین 
و دیگ��ران،175،1376( و همچنین »در این فیلم دریا 
هم نماد خود آگاهی جمعی است و هم نماد زهدان و 
زایش و زندگی« )ش��اه سیاه،60،1380(. در آغاز فیلم، 
بی  کرانگی و گس��تردگی دریا دیده می  شود. در سراسر 

فیلم هیچ کس از اهالی ده به دریا نمی  رود. فقط قایقی 
از دری��ا آیت را به ده م��ی  آورد و کمی بعد افرادی به 
دنبال آیت می  آیند. دریا نماد زایندگی خود را به خوبی 
آش��کار می  کند زیرا آیت که تا دم مرگ رفته است از 
دریا زنده می  آید. در آثار بیضایی نشانه  ها علاوه بر بعد 
تصویری بیش��تر جنبه  ای اسطوره  ای و نمادین دارند و 
کس��انی که در محیطی یکس��ان با محیط ساخت فیلم 
زندگی می  کنند رمزهای فرهنگی و اجتماعی فیلم  های 

وی را بهتر درک خواهند کرد. 
در اسطوره  های برخی از اقوام، حیات و زندگی از دل 
مرگ س��ربرمی  آورد، به عبارتی دیگر؛ مرگ با زندگی 
دوب��اره، موازی اس��ت چرا که م��رگ در عالم عرفان، 
ابتدای زندگی حقیقی انسان  هاس��ت. در اساطیر ملل، 
»همه  چیز از دریا خارج می  ش��ود و به آن بازمی گردد: 
دریا محل تولد، استحاله و تولد دوباره است« )شوالیه؛ 
ژان،216،1382(. آیت در غریبه و مه و مرد تاریخی در 
چریکه تارا از دریا می آیند. آیت از مرگی که گریبان گیر 
اوست نجات می  یابد و مرد تاریخی نیز پس از سال  ها، 
زنده و عاشق می  شود اما هر دو، بار دیگر به دریا فرو 
می  رون��د. تارا که نماد زندگی و پویایی اس��ت پس از 
ف��رو رفتن م��رد تاریخی در دریا با شمش��یر به جنگ 
نیستی می  رود. تارا به دنبال زندگی است؛ او با شمشیر 
ضربه  های محکمی به نیستی و دریا که مرد تاریخی را 
در خود فرو برده می  زند، اما مرد تاریخی نمرده است 
او عاشق است و تارا را نیز بار دیگر عاشق کرده است 
عاش��ق زندگی. آیت نیز باید بمی��رد ولی دریا او را به 
زندگ��ی رعنا وارد می  کند و ب��رای مدتی به او حیاتی 

دوباره می  بخشد. 
در اساطیر ملل، آب به صورت دریا، رودخانه و غیره از 
جایگاهي ویژه برخوردار است و علاوه بر اینکه داراي 
مفاهیم و مضامین اسطوره  اي مختلفي است از نظر تقدس 
و نیروبخشي نیز قابل توجه است. »آب همچنین موجد 
حیات، تطهیر کننده، شوینده گناهان و یاد گذشته است. 
آب هر شکل و صورتی را از هم می  پاشد و هر تاریخ 
و سرگذشتی را مضمحل می کند« )الیاده،194،1376(.
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همچنین؛ »در آب همه چیز حل می  ش��ود و هر تاریخ 
و سرگذش��تی ملغی می  شود. پس از غوطه خوردن در 
آب هیچ نقش و تصویر و علامت و حادثه  ای که پیش 
از آن وجود داش��ته، باقی نمی  ماند« )همان،195(. تارا 
زنی است باهوش و ذهن پرسش گر او باعث می  شود 
دربارة مرد تاریخی و قبیله  اش بیشتر بداند. او در مقابل 
روایت های افتخارآمیز مرد تاریخی می  ایستد و می  گوید: 
»ک��دوم قبیله؟! من همه رو ب��رای یه کتابخون تعریف 
کردم. اس��م قبیله تو به نظرش آشنا نبود! مرد تاریخی: 
داس��تان قبیل��ه من در کتابی نیس��ت. در خاک و باد و 
گیاه اس��ت. داستان من قدم به قدم در اینجاست. تارا: 
قبیل��ه  ای در بین نیس��ت. خودتم می دون��ی هیچ وقت 
نبوده! مرد تاریخی: قبیله  ای بس��یار مرد که سوگندشان 
به شمشیر دو لب بود. تارا: کو کجان مردای قبیله تو؟« 

)بیضایی،1357، دقیقه62(.
م��رد تاریخ��ی در برابر انکار تارا از وج��ود قبیله  اش، 
جای��گاه قبیله  اش را در گل و گیاه و طبیعت می  داند او 
فرزند طبیعت است و به همین دلیل بیشتر در جنگل و 
کن��ار دریا تارا را ملاقات می  کند. در اثنای گفت گو، مرد 
تاریخی به دریا می  نگرد و لشکری بسیار بزرگ از دریا 
برمی  خیزند. تارا از بسیاری مردان قبیله و حضور آنان 
در دریا شگفت زده می  شود. مرد تاریخی از دریا آمده، 
قبیلة او در دریاس��ت و س��رانجام نیز ب��ه دریا می رود 
تا به قبیله  اش ملحق ش��ود. تاریخ و سرگذش��ت مرد 
تاریخی و قبیله  اش گم شده و از آن هیچ نشانی نمانده 
اس��ت. وی جنگ خویش را این گونه توصیف می  کند: 
»س��احل آنجاست که ما قدم به قدم هنوز می  جنگیدیم 
و دریا جایی اس��ت که ما از آن فرود آمدیم.... چگونه 
از محاص��ره آتش و دود به دریا می  توان گریخت؟ در 

جنگی نا امید« )بیضایی،1357،دقیقه53 و28ثانیه(.
سپاه قبیلة مرد تاریخی نیز در دریا فرو رفته  اند: »من مردی  ام 
از یک تبار تاریخی، همه زندگی تبار من به جنگ گذشت. 
کدام جنگ؟ در هیچ جا نامی از ما برده نشده. همه چیز 
اندک اندک از میان رفت. همه نشانه  ها گم شد. از ما روی 
زمین هیچ نشانی نمانده است« )همان، دقیقه 24 و47ثانیه(.

در صحنة اجرای مراس��م در فیلم مس��افران نیز وجود 
آینه در سفرة عقد همة اعضای خانواده ضروری است، 
بنابرای��ن، مکان و فضا باید همان م��کان اجرای آیین 
باش��د. اعضای خانواده بعد از ش��نیدن مرگ مسافران 
در پی تغییر فضا هس��تند اما مادربزرگ اجازة این کار 
را نمی  دهد زیرا او معتقد اس��ت مسافران برمی  گردند 
و آین��ه را نیز برای اجرای مراس��م با خ��ود می  آورند. 
خان��واده برخلاف میل مادربزرگ مراس��م عزاداری را 
برگزار می  کنند، بر در و دیوار خانه تور س��یاه آویزان 
می  کنند، به درخت تبر می  زنند، برگ بر سر و صورت 
خود می  پاشند و صدای ناله و شیون شخصیت  ها فضای 
خانه را پر می  کند. در واقع، همة این تغییرهای مکانی 
نشانه  ای از تلاطم روح و روان شخصیت هاست. با این 
وج��ود، باز هم مادربزرگ هیچ تغییری را نمی  پذیرد و 
از ماه��رخ می  خواهد که لباس س��فید به تن کند زیرا 
طبق رسم خانوادگی، آینه تنها در مراسم عروسی قرار 

می  گیرد.

تعلیق شخصیت
ش��خصیت داستان یا بازیگر »عالی  ترین نمونة شمایلی 
است، انسانی که به نشانة یک انسان دیگر تبدیل شده 
است« )اس��لین،31،1382(. بازیگر در نمایش خویش 
شماری از نظام  های نشانه  ای چون لباس، چهره آرایی و 
غیره را به کار می  گیرد که می  تواند ش��مایلی یا نمادین 
باشد. در سینمای بیضایی که بازیگران با اجرای آیین، 
دوب��اره بازیگری می  کنند، هنگام برگ��زاری و اجرای 
آیین  ها، با ظاهر و ش��کلی متف��اوت از دنیای عادی و 
روزمرة خود ظاهر می  ش��وند. از جمل��ه کاربرد انواع 
نقاب  ها که علاوه بر ش��مایلی بودن نشانه  ها می توانند 
نمادی باشند که ارج و پایگاه آن شخصیت را افزایش 
یا کاهش می  دهد. نقاب، پوشش��ی برای انس��ان  هایی 
اس��ت که م��ن درونی خ��ود را پنهان ک��رده و حاضر 
به افش��ای آن نیستند. »ش��خصیت فرد را موقتاً از بین 
می ب��رد یا آن را تبدیل به ش��خصیت ناش��ناس نقاب 
می کند« )فکوهی،162،1390(. چراکه »ساده  ترین و نیز 
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مؤثرترین وسیلة دگردیسی است، به مرور انسان خود 
را در پش��ت ظواهر دیگر پنهان می  کند و یا برعکس، 
هرگونه صورت ظاهر را دور می  افکند تا س��رانجام به 
آنچه که ناشناخته یعنی نقابِ نقاب  هاست دست یابد، 

تغییر کند« )لویی بدونن،41،1382(.
بیضایی با تعلیق شخصیت  ها در پشت نقاب  ها، بیننده 
را در گرداب��ی از اوهام فرو می  برد. ش��خصیت های او 
در ظاهر، انس��ان  هایی هس��تند ک��ه صورتک بر چهره 
زدند اما در حقیقت افرادی هس��تند با هویتی تاریخی 
و ناش��ناخته. در غریبه و مه س��ه نفر ب��ا زدن نقاب و 
تغیی��ر در چهره و پوش��ش خود آیینی که��ن را اجرا 
می کنند. در چریکه  تارا در تعزیه نقاب دیده می  ش��ود 
و در فیل��م مرگ یزدگرد، ش��اه نق��اب زرینّ بر چهره 
دارد و هیچ کس چهرة واقعی پادش��اه را ندیده است. 
بعد از روایت  های خانوادة آسیابان، نزدیکان شاه تردید 
می کنند که آیا این که اینجاس��ت و خونین است واقعاً 
شاهِ شاهان یزدگرد سوم است؟ همچنین یکی از دلایل 
ایجاد تعلیق ش��خصیت در داستان، این است که »فرد 
در داستان و ماجرا حضور دارد، اما هویت و هدف او 

مبهم یا کتمان می  شود« )مندنی  پور،158،1383(.
همچون ش��خصیت  های آیت در »غریب��ه و مه«، مرد 
تاریخی در »چریکه تارا«، یزدگرد در »مرگ یزدگرد«. 
آی��ت پس از جنگ با دش��منانش و آمدن به س��احل 
حافظه خود را از دس��ت داده و فق��ط نامش را به یاد 
دارد. هویت مرد تاریخی و قبیله  اش در تاریخ گم شده 
است و تنها نشانة آنان شمشیری است که از پدربزرگ 
به تارا به ارث رسیده است. در مرگ یزدگرد نیز  فارغ 
از اینکه ش��خصیت داستان در دو نقش آسیابان و شاه 
ایف��ای نقش می  کن��د، بارها هویت ش��اه نیز دگرگون 

می شود. گاه گداست و گاه دزدی بیش نیست. 
در اج��رای آیی��ن، ش��خصیت  ها تغییر می  کنن��د. آنها 
افرادی هس��تند که در مراس��م آیین��ی نقش دیگری را 
برعهده می گیرند. کاراکترها یا با زدن نقاب تغییر چهره 
می دهند و یا به تعویض لباس اکتفا می  کنند. در غریبه 
و مه، رقص آیینی در حال اجراست و زمان را به زمان 

برگزاری آن یعنی زمان بدوی نش��ینان می  برد. آیین چند 
هزارساله به شکل رقص، در زندگی رعنا و آیت اتفاق 

می افتد: 
»این رقص، یک بازی سه نفری قدیمی است که هنوز 
هم شاید در دهی از مازندران بازی می  شود. این رقص 
پایکوبی یک زن اس��ت و رق��ص رقابت آمیز دو مرد 
که بنابر اس��تنتاج آنکه این بازی را دیده یکی ش��وهر 
این زن اس��ت و یکی عاشق او. دو مرد صورت خود 
را با صورتکی از پوس��ت بز می  پوش��انند تا به حالت 
جنگل نش��ینان قدیم س��ر و رویی پر مو داشته باشند، 
دختر نیز پارچه س��فید و نازکی به صورت بس��ته. دو 
مرد دو چماق و دو شمش��یر چوبی به دو دست دارند 
و به کمر آنها چهار زنگوله آویخته اس��ت. این سه نفر 
در حلق��ه م��ردم و با آهنگ تند دهل و س��رنا و فریاد 
تماشاگران و آهنگ پر سر و صدای زنگوله ها پایکوبی 
می  کنند. پایکوبی ایش��ان بس��یار ب��دوی و حرکات با 
شمش��یر و فریاد و چماقش��ان جنگی و خشن است. 
عاش��ق، خودش را به دختر نزدیک می  کند و ش��وهر 
دختر به عاش��ق حمله می  کند و نبرد در می  گیرد، طی 
نبرد س��ختی حین رقص و با شمش��یر شوهر به خاک 
می  افتد. عاش��ق و دختر رقص شادمانه  ای بالای جسد 
او می  کنند س��پس با هم به س��وی خانه زن می  روند« 

)بیضایی،44،1383(.
آیت چند روز پیش، از رعنا خواستگاری کرده و رعنا 
نیز در مقابل مخالفت  های برادران ش��وهرش ایس��تاده 
است. هر دو در مراسم اجرای این آیین قدیمی حضور 
دارند. رعنا پس از مدت  ها لباس سیاه را از تن درآورده 
و روسری سرخ رنگ به س��ر کرده است. رنگ سرخ 
نماد شادی، نشاط و زندگی دوباره است. هردو، بینندة 
آیین قدیمی هس��تند. زیبایی ای��ن آیین، در نکتة  نهفته 
در فیل��م اس��ت زیرا آیینی چند هزار س��اله دوباره در 
زمان حال، اجرا می  ش��ود اما نه ب��ه صورت آیینی که 
مردم��ان دور آن حلق��ه بزنند و با بره��م زدن چوب، 
موس��یقی آیین را ایجاد کنند بلکه این آیین در زندگی 
رعنا و آیت اجرا می  ش��ود. در ش��ب عروسی آن دو، 
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گرگی به ده می زند مردمان به دنبال آن از خانه  هایش��ان 
بی��رون می  آیند؛ آیت نیز همراه آن��ان می  رود. آدم های 
عجیب و سیاه پوش��ی به دنبال آیت می  آیند، آدم هایی 
که هویت شان را در زیر لباس عجیب و سیاه شان پنهان 
کرده  اند و مش��خص نیس��ت که از کج��ا آمده  اند. آن ها 
می  خواهند آیت را با خود ببرند اما او به آنها می  گوید 
ک��ه ازدواج ک��رده و نمی  خواهد برگ��ردد، می  خواهد 
زندگ��ی کند. کمی بعد، آیت با مردی روبرو می  ش��ود 
که شوهر رعناست و از آیت می  خواهد رعنا را نزد او 
ببرد. آیت او را از ازدواج خود و رعنا آگاه می  کند، بین 
آیت و شوهر رعنا درگیری ایجاد می  شود و در نهایت 
همچون نتیجة  آن رقص آیینی آیت، عاشق رعنا، شوهر 
او را می  کش��د و به خانة زن بازمی  گردد. با تکرار این 
آیین، رفت و آمد زمانی به حال و گذشته می  آید یعنی 
فیلم به گذش��تة دور می  رود و ب��ه اکنون باز می  گردد. 
»این نمایش بدون گفتار، رقصی ظاهراً بس��یار قدیمی 
اس��ت. بدویت آن هم از ح��رکات و آرایش چهره  ها 
معلوم اس��ت و هم از قانون جنگلی که داس��تان نتیجه 
می  دهد؛ یعنی حق با کس��ی است که قدرت با اوست« 
)بیضایی،45،1383-44(. در سراس��ر فیلم، وقتی آیین 
برگزار می  شود آدم  ها لباس  های خود را عوض می  کنند 
و لباس  های قدیمی می  پوشند. افرادی که تعزیه را اجرا 
می  کنند با صورتک  ها دگرگون می  ش��وند، حتی رعنا و 
آی��ت هم لباس کهنة خویش را از تن به در می  کنند و 

لباس نو می  پوشند. 
رقص آیینی و اجرا ش��ده در روس��تای رعن��ا با آیین 
ازدواج رعنا و آیت و کش��ته ش��دن شوهر رعنا کمی 
در توالی بخش  های آیینی آن تفاوت دارد. برای نمونه، 
نخست رعنا و آیت بدون خطبه با هم ازدواج می کنند 
و س��پس آی��ت با ش��وهر رعنا جنگ می  کن��د و او را 
می کش��د. آی��ت در خانة رعنا پنهان می  ش��ود و وقتی 
رعن��ا او را می بیند می  گوید: »کس��ی نبود که بفرس��تم 
خواس��تگاری، خودم اومدم اما با دس��ت خالی. رعنا: 
دس��تتو بذار رو کت��اب )قرآن(. رعنا چش��م هایش را 
می بندد و زی��ر لب چیزی می  گوی��د. چند لحظه بعد 

می گوید: مبارکه« )بیضایی،1352، دقیقه 57 و11 ثانیه(.
این دو، قبل از کش��ته ش��دن شوهر رعنا با هم ازدواج 
می  کنند در حالی که در آیین ذکر ش��ده، ابتدا ش��وهر 
دختر کشته می  شود و پس از آن، عاشق و دختر ازدواج 
ک��رده و به خانه می  رون��د. پس از ازدواج آیت و رعنا 
و پیدا ش��دن جسد شوهر رعنا، او می ترسد و به آیت 
می  گوید: »یه س��ال پیش  تر )دریا( اونو گرفته بود حالا 
تو همچنین موقعی به ما پس��ش می ده، فردای عروسی 
م��ا. این یه معنایی داره. چرا همه با ما مخالفن!؟... اون 
بازم برمی  گرده، از هر طرف بریم سر راهمونو می گیره. 
آیت: من مجبور شدم رعنا. اون اومده بود تو رو ببره. 
من جنگ نمی خواستم، باور کن. گوش نمی دی؟ خیلی 
خ��وب من با دی��وار حرف می  زنم. ای دی��وار اون به 
م��ن حمله ک��رد« )بیضایی،1352،دقیق��ه80 و7ثانیه(. 
رعنا آیت را مقصر نمی  داند و آیت، دیه  کش��تن شوهر 
رعن��ا را نمی  پردازد. تنها قتل ش��وهر رعنا، رعنا را به 
ه��راس می  افکند و آن را عامل بدش��گونی و بدبختی 
می  داند چراکه از ابتدای فیلم ش��خصیت  ها با برخورد 
و رفتارش��ان ب��ا ازدواج آن ها مخالف��ت می  کنند و این 
مخالفت  ها س��بب دلهره و آشفتگی آن ها می  شود و هر 
اتفاق بد را پایان  ناپذیر و نتیجه و عاقبت آن می دانند.

ش��خصیت  ها در فیلم و اثر نمایش��ی تغیی��ر و تحول 
می یابند و دائماً در حال تبدیل شدن هستند. بازیگران 
»چندین نظام نش��انه  ای را در کف دارند این نظام  های 
نشانه  ای را می  توان دو دسته دانست: کاربرد صدا برای 
دگرگونی لحن متن، اداها و اش��اره  ها و از سوی دیگر 
آنهایی که بازیگر روی بدنش حمل می  کند: چهره  آرایی 
و لباس« )اس��لین،33،1382(. برخی از شخصیت  های 
بیضایی دارای صدایی تاریخ��ی و پرطمطراق  اند زیرا 
در پی القای فضایی تاریخی و معنایی نمادین هستند. 
علاوه بر س��ه فیلم تاریخی وی، در فیلم مس��افران نیز 
س��خنان مادربزرگ در مورد زنده بودن مسافران چنان 
قاطع و محکم اس��ت که در نهایت س��بب می  شود تا 
دیگر ش��خصیت  ها از جمله ماهرخ نیز بازگش��ت آن ها 

را باور کنند.
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 ماه��رخ در میان جمعیتی از عزاداران که لباس س��یاه 
ب��ر تن دارند لباس س��فیدی می  پوش��د ک��ه نمادی از 
حیات و زندگی مجدد مس��افران است. لباس  هایی که 
ش��خصیت ها در فیلم  های چریکه تارا و مرگ یزدگرد 
در اجرای مراس��م به ت��ن می  کنند لباس  هایی اس��ت 
که نش��ان از انسان  های نخس��تین دارند، در فیلم مرگ 
یزدگرد، شخصیت  ها بارها لباس و جامة خود را تغییر 
می  دهند. آس��یابان، زن و دختر، هر کدام به نوبة خود 
برای بازی در نقش ش��اه تاج بر س��ر می  گذارند و گاه 
لباس��ی ژنده و کهنه بر دوش می  گیرن��د. آنجا که زن 
از روایت خوابی که پادش��اه دیده است امتناع می  کند 
موبد به پایش می افتد و س��ردار نیز برای اجرای بازی 
و روایت داس��تان، تاج��ی را به زن می  دهد و خود نیز 
آرایش و نظام جنگی می  گیرند. بارها جامه  ها و اش��یاء 
بین خانوادة آس��یابان رد و بدل می  شود و این تعویض 
تا حدی اس��ت که بیننده را در ابهام و سردرگمی فرو 
می  برد. آسیابان چه زمانی در نقش آسیابان است و چه 
زمانی پادشاه! دختر گاه تاج می  گذارد و گاه لباس مادر 
را به تن می  کند. همین دگرگونی نش��انه  های تصویری 
در اجرای نمایش، تعلیق شخصیت  ها و انتظار و کشش 

بیننده در جریان نمایش را بیشتر می  کند.
آیین پوش��یدن لباس سیاه در فیلم غریبه و مه و تکرار 
آن نیز قابل توجه اس��ت. قبل از آمدن آیت به روستا، 
رعنا برای مرگ شوهرش سیاه پوشیده است در ادامه، 
ب��ا ورود آیت به زندگ��ی  اش ع��زاداری وی به پایان 
می  رسد و زندگی تازه  ای را شروع می  کند اما در پایان 
با رفتن آیت، رعنا دوباره لباس س��یاه به تن می  کند و 
عزاداری را از س��ر می  گیرد. علاوه بر پوشش و لباس 
بازیگران، رقص  ه��ا و ادا و اطوار آن ها در اجرای آیین 
نیز بازتاب دهندة تاریخی و کهن بودن آیین  ها و مراسم 
هس��تند، در چریکه تارا و غریبه و مه هنگام برگزاری 
مراس��م آیینی در فیلم حرکات دس��ت های بازیگران، 
مخاط��ب را در فضایی تاریخی غ��رق می  کند. آرایش 
جنگی س��رداران یزدگ��رد نیز با حرکات و اش��اراتی 
همراه اس��ت که معنایی نمادین دارن��د. آن ها هر بار با 

شنیدن داس��تان خیانت نیروهای خودی به یزدگرد از 
زب��ان زن، س��خنان او را تکذیب می  کنند و به نش��انة 
اتحاد با حلقه  هایی کوچک در دستش��ان که آن ها را به 

هم متصل می  کند از جا برمی  خیزند و می  نشینند.    
گاه نق��اب یا لباس تاریخی که مجریان آیین نمایش��ی 
یا ش��خصیت  ها به تن می  کنند معنایی نمادین می  یابند. 
نوع پوش��ش اف��رادی که با قایق س��یاه  رنگ از دریا به 
دنبال آیت می  آیند بس��یار ش��گفت  انگیز است. گویی 
نش��انی از مرگ دارند. بر کلاه یا س��رپوش تک مردی 
که از دریا می  آید طرحی نردبانی اس��ت، این طرح بر 
روی داس هم هس��ت »در یکی از تصویرهای قدیمی 
رقصی ایران مثل مراس��م سماع، نشانه  ای شبیه نردبان 
روی س��ر رقصندگان اس��ت که احتمالاً نش��انة آرزو، 
عروج و تعالی است. این عروج را ظاهراً در نشانه  های 
تصویری جوامع بدوی باستان با نردبان نشان می  دادند« 
)بیضایی،117،1378(. در غریبه و مه، مردم سیاه پوش 
ب��ا کلاه هایی با نقش نردبان به دنبال آیت می  آیند تا او 
را با خود ببرند و به جاودانگی برس��انند چرا که آیت، 
ب��اور غلط م��ردم را تغییر می  دهد و ب��ا همة دروغ  ها، 
ظلم  ها و س��تیزه  ها به مب��ارزه برمی  خیزد، او برخلاف 
اعتقاد مردم که ش��وهر رعنا را مقدس می دانس��تند او 
را می  کش��د و ب��ا وجود مخالفت  ه��ای اطرافیان رعنا، 
با او ازدواج می  کند. به همین س��بب شایس��تة عروج 
و جاودانگی دانس��ته می ش��ود و با مردان��ش به دریا 
بازمی گردد. بنابراین، پوش��ش خ��اص بازیگر، کلاه ها 
و نقش ��های تصویرش��ده بر آن ه��ا و حت��ی مکانی که 
شخصیت ها در آن قرار می گیرند آن ها را تبدیل به نشانه 
می  کند. نشانه هایی که هر چند مخاطب می  داند واقعی 
نیس��تند اما برای وی نمایندة ش��خصیت  های واقعی و 

بازتاب  دهندة معنا و مفهوم هستند. 
در تعزیة مجلس ش��بیه اولیاء - چریکه تارا- نخست 
عروسکی را که شبیه به انسان است با چوب می زنند. 
پس از آن، چند نفر با دیگچه  های سیاه بر سر، وارد دایرة 
تعزیه می  شوند. با ورودش��ان اهالی روستا می خندند. 
کم��ی بعد، جنگ بی��ن دو تن که یکی لباس س��بز به 
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تن دارد و دیگری لباس قرمز دیده می  ش��ود. )یادآور 
ام��ام حس��ین )ع( و یارانش در واقع��ة  کربلا با لباس 
سبز و لشکریان ش��مر با لباس قرمز است(. لشکریان 
شمر، حضرت عباس را محاصره می  کنند و دستانش را 
قطع می  کنند. یکی از یاران امام حسین )ع( به دوربین 
نزدیک می  شود و نقابی را نشان می  دهد که پیشانی آن 
بریده است که نشان از شهادت حضرت عباس است. 
بیضایی ب��ه خوبی در دقایق کوتاهی به مرگ حضرت 
عباس)ع( در این مجلس اشاره می  کند. در آخر، مردی 
سبزپوش بر سر خود کاه می  ریزد. همچنین در مسافران 
نیز خدمتکاران با شنیدن خبر مرگ مسافران، در حیاط 
خانه، برگ خش��ک بر سر می  ریزند مانند آیین ریختن 

کاه بر سر، در مرگ عزیزان که ریشة باستانی دارد.
در مرگ یزدگرد در روایت  های آسیابان و خانواده اش 
هویت و اصالت پادش��اهی یزدگرد فرو می  ریزد. آنان 
یزدگرد را دزد می  پنداشتند؛ »آسیابان: ما چه می دانستیم؟ 
او به اینجا چونان گدایی آمد. به جایی چنین تاریک و 
تنگ؛ به این س��ان بیغوله  ای. او چون راه نشینی هراسان 
آمد. چنان ترسان که پنداشتیم رهزنی است بر مردمان 
راه بریده و برایشان دس��تبرد سهماگین زده؛ که اینک 
س��وی چراغ را به فوتی هراس��یده خام��وش می کند« 
)هم��ان،13،1389(. در جای��ی دیگر، آس��یابان برای 
چندمین بار از شاه تقدس زدایی می کند: »آیا پادشاهان 
می گریزن��د؟ چون گدای��ان در یوزگی می کنند؟ چون 
رهزنان مال خویش می دزدند؟ آیا جامه دگر می  کنند ؟ 
ما آن جامه  ی شاه وار را دیدیم که پنهان کرده بود و آن 
پساک زرین را؛ و پنداشتیم تیره روزی است راه مهتری 
بریده و گوهران آن را دزدیده و جامه به در کرده. آری 

این چنین بود اندیشه  های ما« )بیضایی،15،1389(.
بازیگرانِ س��ینمای بیضایی به وس��یلة نوع پوش��ش و 
ظاهر دگرگون می  شود، این دگرگونی در فیلم با هدف 
اج��رای آیینی کهن صورت می  گی��رد. در غریبه و مه، 
بازیگران نمایش��ی آیین، صورت خ��ود را با نقابی از 
پوس��ت بُز می  پوشانند و لباس  هایشان نیز نوع پوشش 
انسان  های اولیه است. پوشش آن ها، کهن و بدوی بودن 

آیی��ن را به خوبی نش��ان می  دهد. همچنی��ن بازیگران 
مجلس شبیه اولیاء، لباس شبیه به سپاهیان امام حسین 

)ع( و لشکر یزیدیان به تن دارند.

نتیجه  گیری
اجرای آیین  ها، انسان امروز را به هویت و فرهنگی بسیار 
کهن پیوند می  دهد اما اختلاط هر چه بیش��تر انسان با 
جامعة مدرن، روزبه  روز او را از هویتش دور می  سازد. 
سینما به  ویژه سینمای بیضایی که ویژگی باستانی  گرایانه 
و آرکائیک آن غیرقابل انکار اس��ت آیین های بسیاری 
را در خود جای داده است و انسان را بیش از بیش به 
تفکر در گذشتة جامانده  اش وامی دارد. در این مقاله، با 
دسته  بندی آیین به عنوان یک نشانة اجتماعی، براساس 
حاصل اندیشة نگارنده و نگاهی ویژه به سینمای بهرام 
بیضای��ی، از میان انبوهی از رمزهای کلامی، تصویری، 
زبان��ی و غیره ارتباط رمزگان  های��ی چون زمان، مکان 
و ش��خصیت که عناصر اصلی داس��تان هستند با آیین 
نش��ان داده ش��د و در پایان، این نتیجه حاصل شد که 
بیضای��ی در فیلم  های م��ورد مطالعه، ب��ا بازآفرینی و 
بازروای��ی آیین  ه��ا، به ایجاد تعلی��ق در زمان، مکان و 
ش��خصیت می    پردازد و این سه را به صورت آیینی به 
کار می  برد. بیضایی، هنرمندانه آیین  ها را در فیلم اجرا 
می  کند و گاه آن آیین را ظریفانه بازآفرینی و به وسیلة 
شخصیت  های داستان اجرا می کند. مهم  ترین اتفاقی که 
در پی این ن��وآوری هنری و روایی روی می  دهد این 
اس��ت که زمان با برگزاری آیین به تعلیق و ایس��تایی 
می  رس��د؛ نظم تاریخی آن از بین م��ی  رود و از اکنون 
به گذش��ته می  رود. بدیهی اس��ت که با گذر زمان در 
روایات )زبان(، نوع پوش��ش و آرایش شخصیت  ها و 
م��کان آیین نیز دگرگون می  ش��ود. این دگرگونی  ها به 
مخاطب برای درک بهتر آیین کمک ش��ایانی می  کنند. 
چه بس��ا در این پژوهش بررس��ی آیین، زمان، مکان و 
ش��خصیت به عن��وان رمز و نش��انه، معنایی خاص به 
آن ها می  بخش��د و رویارویی ب��ا آن ها نیز هنگامی که در 
نش��انه  ها خلاصه می  ش��وند به مراتب آسان  تر خواهد 
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بود. همچنین بررس��ی هر یک از عناصر به عنوان نش��انه سبب شد تا دیگر نظام  های نشانه  ای موجود در زمان، مکان 
و ش��خصیت از جمله صدا، لباس، اش��یاء و غیره که بیش��تر به صورت شمایلی یا نمادین در سینمای بیضایی به کار 

می  روند نیز مورد بررسی قرار گیرند.  
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