
چکیده

نگارگری مانوی با جذب عناصر و نمادهای هنری و قومی ادیان س��رزمین خود و با الهام گرفتن از بن مایه های اس��طوره ای دیگر 
اقوام، پایه های اولیه ی نگارگری ایرانی را بنا نهاد؛ آن گاه با گفتمان نمادین و عرفانی مخصوص به خود در ذهنیت نگارگر ایرانی 
تداوم یافت. یونگ معتقد اس��ت خاطرات جمعی اقوام پیش��ین در ناخودآگاه انس��ان امروزی و به صورت کهن الگوها یا همان 
تصاویر آغازین پدیدار ش��ده و بازنمای زبانی نمادین در اثر هنری می ش��وند. مانویان نیز با تکیه بر آیین و عرفان پیشین خود که 
از س��رزمین های مختلف کس��ب کرده بودند، مفاهیمی مطرح  کردند که ریشه هایی مش��ترک با آیین های پیش از خود داشت. این 
بن مایه ها در موضوعاتی که قصد بیان مفاهیم  بزرگ و تجریدی دارند، تبدیل به نماد می شوند. زبان نمادین مانویان به دو صورت 
در نگاره ه��ا جلوه می کند؛ نماد ه��ای مضمونی و نمادهای تصویری. در این مقاله نماده��ای مضمونی و تصویری به کار رفته در 

نگاره های مانوی و نقش ناخودآگاه جمعی در شکل گیری و تداوم هنر مانوی شناسایی و تحلیل شده  است. 
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مقدمه 
قص��ه ی خلق ی��ک اثر هن��ری توس��ط هنرمند، 
سال هاس��ت ک��ه مای��ه ی بح��ث پژوهش��گران، 
دانش��مندان و روانشناسان بوده و هر کدام با توجه 
ب��ه حیط��ه ی کاری خود س��عی در کاویدن روح 
خلاق هنرمند و در جس��تجوی ردپایی برای یافتن 

رمزهای اثر هنری وی بوده اند. 
در اوای��ل ق��رن چهارم قب��ل از میلاد ارس��طو در 
تعری��ف خود از تراژدی  رویکردی روانش��ناختی 
داش��ته و تراژدی را به عنوان آمی��زه ای از حالت 
ترس و ترح��م برای ایجاد پالای��ش درونی مورد 
استفاده قرار داده است. اما نقد روانشتاختی جدید 
ب��ه دنبال مکاتب و نظریه های روان ش��ناختی در 
طول قرن بیس��تم، یعنی پس از فروید و پیروانش، 
به وجود آمد. روانکاوی خود دارای ش��اخه های 
متعددی اس��ت. یکی از این ش��اخه ها که در نقد 
ادبی معاصر بس��یار اثر گذار بوده روانکاوی کارل 
گوس��تاو یونگ1  اس��ت.یونگ در اواخر س��ده ی 
بیس��تم با تحلیل روانکاوانه ذهن انس��ان علاوه بر 
وج��ود ناخودآگاه2 - که از اس��تاد خ��ود فروید3  
آموخته بود- به وجود لایه های مش��ترک ساختار 
روان��ی ذهن اف��راد پی ب��رد و آن را ناخ��ودآگاه 
جمع��ی4 نامید. یونگ محتویات ناخودآگاه جمعی 
را  مجموعه ایی عظیم از خاطره های قومی، میراث 
نیاکان، قصه و اسطوره های انسان کهن می دانست 
و از ای��ن رو اثر هنری را ب��ه منزله ی پیام و نمودار 
ناخودآگاه جمعی قلم داد کرد و نام آن را کهن الگو5  
گذاش��ت.  کهن الگو ها تحت ش��رایط مخنلف به 
خ��ودآگاه راه می یابند و بروز می کنند. با توجه به 
ماهی��ت مبهم و تاریک گونه کهن الگو ها نمود آن 
خاص بوده و به شکل نماد و رمز ظاهر می شوند 
و خود را نش��ان می دهند. کهن الگوها و یا همان 
تصاوی��ر آغازین پدیدار ش��ده و در پی ایجاد یک 
مفهوم متعالی با زبانی نمادین در اثر هنری س��خن 
می گوید. این نظریه در مباحث مرتبط با اثر هنری 

وارد حیط��ه ی نقد روان شناس��انه و پس از آن نقد 
اسطوره گرا شد.

بهترین بس��تر برای بررسی کهن الگوها و نماد ها 
آثاری اند که ناخودآگاه جمعی در ایجاد آنها تاثیر 
بیشتری دارد و جنبه درون گرایانه قوی تری دارند. 
آثار اساطیری، حماسی و آثار عرفانی ردون گرایانه 
مانن��د نگاره مانوی به دلیل ارتب��اط نزدیکی که با 
ناخودآگاه دارد، بس��تر مناس��بی برای این بررسی 
اس��ت. این مقاله به بررس��ی نظری��ه ی ناخودآگاه 
جمعی و نقش آن در آفرینش هنری پرداخته و بر 
مبنای آرای کارل گوس��تاو یونگ -که نظریه پرداز 
اصل��ی ناخودآگاه جمع��ی اس��ت- پرداخته و از 
این منظر به بررس��ی و تحلی��ل نگاره های مانوی 

می پردازد. 

روش تحقیق
این تحقی��ق مبتنی بر اس��تدلال اس��تقرایی، اقدام 
به گ��ردآوری داده های مش��اهده ی آثار و مدارک 
مس��تند تصوی��ری و مطالع��ات کتابخان��ه ای، در 
حیطه ی نظری نقد روانشناس��انه کرده، آن گاه کلیه 
اطلاعات گردآوری و طبقه بندی ش��ده و به روش 
تحلیل محتوا مورد تجزیه و تحلیل قرار گرفته اند. 
تصاوی��ر2- 4- 6- 7- 8 از کت��اب هنر مانوی از 
کلیم کایت به ترجمه ی ابوالقاس��م اسماعیل پور و 

از سایت موزه برلین برداشته شده است.  

پیشینه تحقیق
تاکن��ون در مورد نگاره های مانوی چندین مقاله و 
تحقیق صورت گرفته است. کتاب »هنر مانوی« از 
کلیم کایت به ترجمه ی ابوالقاس��م اسماعیل پور، 
مقاله تحت عنوان »رابطه نور و رنگ طلایی در آرا 
و هن��ر مانویی« ایلناز رهبر و در رابطه با آموزه ها 
و سنت مانوی گفتار هایی درباره زندگی و تعالیم 
مانی افرادی مانند ناصر خیازی دولت آباد، محمد 
جواد مشکور، فروزان راسخی و دکتر امید بهبهانی 
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می توان اشاره کرد6. با توجه به بررسی های انجام 
شده تا کنون تحلیلی از نگاره های مانوی بر اساس 

نظریه کهن الگوی یونگ انجام نشده است.

آیین مانوی
مان��ی7  معتقد ب��ود آیین وی تنها آیینی اس��ت که 
می تواند همه جهانیان را زیر بیرق خود گرد آورد. 
از نظر مان��ی، آیینی که وی پیامبرش بود، ش��کل 
جدیدی از وحی هایی اس��ت که بر پیامبران پیشین 
نازل ش��ده و خود او پیامبری اس��ت که به نوبه ی 
خ��ود پیوند میان خدا و آدمی��ان را برقرار می کند. 
آیین وی تلفیقی اس��ت از آموزه ها و اسطوره های 
زرتشتی، مسیحی، میترایی، زروانی و حتی بودایی. 
اما این دلیلی بر التقاطی بودن آیین او نیست. چون 
مانی فقط بن مایه های کلی را از فرهنگ ها و ادیان 
مختل��ف وام می گی��رد و ب��ه آن صورتی که خود 
می خواه��د تغییر می دهد )اس��ماعیل پور، 1382، 
19(. وی در پس تحولاتی که در ادیان مختلف به 
وجود آورد  به این باور رس��ید که دو جهان روح 
و م��اده در برابر هم ق��رار دارند. یکی خیر )روح( 
و دیگ��ری ش��ر)ماده(. این دو جه��ان در گوهر و 
در طبیع��ت خود از یکدیگ��ر بیگانه و بر ضد هم 
هس��تند. ای��ن دو جهان و دو نیرو به س��بب اقدام 
اصل ش��ر)ماده ی��ا تاریکی( به ه��م درآمیخته اند. 
نجات روش��نی و خی��ر از بند م��اده و تاریکی بر 
ش��ر، فقط در جدایی مج��دد و رهایی از قید ماده 
اس��ت )بهار، 1385، 84(. این دوگانگی، مجموعه 
مفاهیم بنیادینی ایجاد کرد که منجر به شکل گیری 
اساطیری حول موضوعاتی مانند: آفرینش جهان و 
انسان، نجات، راه رستگاری  فرد و در نهایت پایان 

جهان گشت.

اساطیر مانوی
اس��اطیر و شخصیت های آیین مانی همگی مربوط 
به جریان آفرینش در این آیین اس��ت. اس��طوره ی 

آفرینش طی س��ه مرحل��ه ی کیهان ش��ناختی رخ 
می ده��د. مرحل��ه ی اول پی��ش از آمی��زش نور و 
ظلمت اس��ت؛ هنگامی که هنوز زمین و آس��مان 
و انس��ان وجود ندارند. تنها س��رزمین نور هست 
و ایزدان. ایزدان س��رزمین روش��نی، تجلیات پدر 

روشنی هستند و میان او و جهان واسطه اند.
درآغاز، بهش��ت روش��نی در بالا بود و به هر سو 
گس��ترده؛ مگر از س��وی پایین. در زی��ر دوزخ و 
تاریکی قرار داشت )کلیم کایت، 1373، 45(. این 
مرحله، مرحله ی تازش ظلمت و نیروهای اهریمن 
به جهان نور است. در واقع مرحله ی آمیزش نور و 
ظلمت است که موجب شکل گیری اساطیر مانوی 
می ش��ود. در متون مانوی آمده اس��ت؛ هنگامی که 
شاهزاده ی دوزخ از س��ر اتفاق به مرزهای بهشت 
جاودانی رس��ید، روش��نی را دید، رش��ک و آز بر 
او چی��ره گش��ت و خود را برای تاخ��ت و تاز به 
قلم��رو بیگانه آماده س��اخت. پ��در بزرگی )پدر 
روشنی( ناگزیر گش��ت که قلمرو خویش را بپاید 
و بنابراین اکنون تازش��ی تدافعی بر ضد نیروهای 
تاریک��ی می آغ��ازد. او ب��ا کلام خ��ود جلوه های 
گوناگ��ون خویش یعنی ایزدان مانوی را به ترتیب 
ف��را می خواند )می آفریند( که وظیفه ش��ان نبرد با 
نیروهای تاریکی اس��ت. )کلیم کایت، 1373، 49( 
در نبرد مابین نیروهای روش��نی و تاریکی، ایزدان 
روش��نی شکس��ت می خورند و یکی از ایزدان به 
نام انس��ان قدیم  تس��لیم می شود و در دل تاریکی 
ف��رو رفته و مرحله ی اول آفرینش بدین نحو تمام 
می شود.»مرحله ی دوم، مرحله ی آفرینش آسمان ها 
و زمین اس��ت که یکی از ایزدان با نجات انس��ان 
قدیم که در سرزمین تاریکی فرورفته بود، پیروزی 
بر تاریکی را به انجام می رس��اند و از کالبد دیوان 
کشته ش��ده در س��رزمین تاریکی هشت زمین، و 
از پوس��ت آنان ده آسمان می س��ازد )کلیم کایت، 

.)49 ،1373
به دنبال آفرینش زمین و آسمان، سومین مرحله ی 
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تکوین عالم آغ��از می گردد. جهان بدون جنبش و 
حیات رها شده است و ماه و خورشید هم چنان در 
آسمان ایس��تاده اند. پدر سرزمین روشنی بار دیگر 
ایزدانی را فرا می خواند )می آفریند( و به یاری آنان 
انس��ان را خلق، و او را به رس��تگاری می رساند و 

آفرینش بدین گونه پایان می پذیرد.

ناخودآگاه جمعی
از دی��دگاه یونگ ناخ��ودآگاه از دو لای��ه متمایز 
تش��کیل ش��ده اس��ت: لایه ی اول که ناخودآگاه 
فردی اس��ت، ش��امل بخش تاری��ک ذهن، حاوی 
مواردی از ادراک و تلقیات اوست که برای نیل به 
آگاهی از انرژی چندانی برخوردار نیستند و دچار 
نسیان گش��ته اند. این لایه مکنوناتی روانی است و 
با نگره های آگاهی مدار در تناقض و ناس��ازگاری 
هس��تند. لایه های آگاهانه و هشیار ذهن، عناصری  
ک��ه از حیث اخلاقی و فکری مقبول نباش��د را به 
سمت ناخودآگاه روان هدایت می کنند. این بخش 
از ذه��ن، لایه ی پنهان یا ضمیر ناخودآگاه اس��ت.  
ناخودآگاه فردی به تجربیات فردی انس��ان مربوط 
اس��ت. دومین س��طح ناخوداآگاه جمعی است که 
در کهن الگو خود را نش��ان می ده��د. ناخود آگاه 
ف��ردی اغلب در رویا پیدا می ش��ود )یونگ، روان 
شناس��ی ضمیر ناخودآگاه، 1383، 88(. ناخودآگاه 
جمع��ی متعلق به هی��چ فرد بخصوص��ی نبوده و 
ش��خصی نیست، بلکه مالک اصلی آن تمامی افراد 
بش��ر در همه ی اعصار و دوران هستند. رفتارهای 
انس��ان به محض دارا شدن انرژی به سطح آگاهی 
می رس��ند و خود را در قالب اندیشه ها، تصاویر و 
انگاره ها به ظهور می رس��انند. ای��ن قالب ها و به 
قولی پیکره بندی ها در مسیر خود همواره با نوعی 
زندگی ذهنی و روانی همراه هس��تند. هرچند این 
قالب ها متفاوت و گوناگونند، اما اندیشه مستتر در 
پس آن ها همیشه یکسان است. ذهن انسان پیوسته 
این اندیش��ه ها را به صورت اشکال قابل ادراک در 

می آورد و این اش��کال هستند که در قالب تصاویر 
ازلی مملو از معنا و قدرت فراوان نمودار می شوند.

نقش ناخودآگاه جمعی در آفرینش هنری
اث��ر هنری در هر س��رزمین، معرف تحول ش��کل 
زندگی، س��اختارهای اجتماعی و باورهای انسان 
که��ن در آن فرهنگ و در آن دوره زمانی اس��ت. 
بدون دانس��تن پیش��ینه ی ی��ک قوم نمی ت��وان اثر 
هنری آن جامعه را به  بوته ی نقد و تحلیل کش��اند. 
داریوش ش��ایگان می نویسد:» اگر آن روح فیاضی 
را که محرک هنر است و آن روان خلاقی را که هنر 
پرورده ی آن است و آن دل خرمی را که هنر در آن 
می ش��کفد درنیابیم، هنر هیچ ملتی را نفهمیده ایم. 
بی گم��ان نبوغ هنری هر قوم مطابق با اس��تعداد و 
قریحه ی همان قوم اس��ت« )شایگان، 1381، 77(.
به باور یون��گ راز آفرینش اثر هنری رس��یدن به 
سرچش��مه ی روح نخستین است و هنرمند منبعی 
است که خواس��ته های انس��انی  را که طی اعصار 
گذشته به لایه های زیرین روح او کشیده  شده اند 
زنده می کند. هر اثر هن��ری روح های کنونی را به 
یکدیگر و روح نخس��تین پیوند می دهد. هنرمندی 
که ناآگاهانه ی��ا آگاهانه با اس��تفاده از تجربه ها و 
تصاویر آغازین، به اثر هنری خود شکل داده است 
ب��ا هزاران صدا خ��ود را بیان می کند و خواس��ت  
خ��ود را تا به اوج تمایلات بش��ر معاصر خود بالا 
می ب��رد. برای درک معنی اث��ر هنری باید خودمان 
را در راس��تای شکل پذیری به وس��یله ی آن قرار 
دهیم؛ در این هنگام اس��ت که ما به درک تجربه ی 
آغازین دس��ت می یابیم )یون��گ، روح و زندگی، 

.)232 ،1387

کهن الگو
یونگ لایه س��طحی ضمیر ناخودآگاه را که حاوی 
تجربیات ش��خصی اس��ت "ناخودآگاه شخصی8" 
می نام��د، اما ای��ن تاخودآگاه ش��خصی بر لایه ای 
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عمیق تر بنا شده که فطری است و آن را " ناحودآگاه 
جمعی9"  نامیده است. محتویات ناخودآگاه جمعی 
را کهن الگو می نامد.کهن الگوها تصویر نیستند، اما 
قابلی��ت دارند تصاویر متع��دد تولید کنند )یونگ، 

چهار صورت مثالی، 1376، 14(.
رفتارهای انسان به محض دارا شدن انرژی به سطح 
آگاهی می رس��ند و خود را در قالب اندیش��ه ها، 
تصاویر و انگاره ها به ظهور می رسانند. گوناگونند، 
اما اندیش��ه ی مس��تتر در پس آن ها همیشه یکسان 
بوده اس��ت. ذهن انسان پیوس��ته این اندیشه ها را 
به صورت اش��کال قاب��ل درک در می آورد و این 
اشکال هس��تند که در قالب تصاویر ازلی مملو از 
معنا و قدرت فراوان نمودار می شوند.  برخی از این 
اشکال روانی فهم و دریافت همیشه و در هر زمان 
در انسان موجود بوده است. و این کار وقتی میسر 
اس��ت که، بتوان در افراد گوناگون امری مش��ابه و 
همگون مشاهده کرد، در حالی که دیگران نیز تایید 
کنند که همان را دیده اند. )یونگ و آنتونیو، خدایان 
و انسان مدرن، 1384، 7( در واقع کهن الگوها مواد 
تش��کیل دهنده ی روان آدمی اند و مطالعه ی آن ها 
در حکم بررس��ی انسان ابتدایی ای است که در هر 
فرد زیست می کند. یونگ همه ی مضامین افسانه ای 
و جهان بین��ی اقوام ابتدای��ی و مفاهیم مذهبی ملل 
مختلف و حتی عناصر رویاهای مردم کنونی را که 
نش��ان دهنده ی نمونه های عام سلوک آدمی است، 

اندیشه های آغازین و یا کهن الگو می نامد.
 

ناخودآگاه جمعی در نگاره های مانوی
به باور یونگ خودآگاهی انسان همیشه کهن الگوها 
را به صورت نماد می شناس��د، یعن��ی کهن الگوها 
در جامه ی تصاویر جمع��ی، که میان همه ی اقوام 
مشترک اس��ت و در اعماق خروشان هر روان در 
جوشش اس��ت، آش��کار می گردند. بنابراین برای 
دانس��تن این که نگاره های مانوی تا چه حد حامل 
نیرو و س��نت های عظیم پیش��ینیان و انس��ان کهن 

س��رزمین خویش هس��تند، ابتدا بای��د نمادهای به 
تصویر درآمده در این هنر را جستجو کرد، چرا که 
کهن الگوهای ناخودآگاه جمعی به صورت نماد در 
آثار هنری بروز می یابند. قوم مانوی نیز به وسیله ی 
آیی��ن و عرفان خود که از س��رزمین های مختلف 
کسب کرده بود، در نهایت مفاهیمی کلی را مطرح 
می کند که بن مایه های مشترکی با تمامی آیین های 
پیشین خود دارد. وی بر مبنای همین یافته ها، هنر 
و عرفان خود را ش��کل می دهد. این بن مایه ها در 
جاهای��ی که قصد بیان مفاهی��م بزرگ و تجریدی 
دارن��د، تبدیل به نماد می ش��وند. نمادها از آن جا 
که حامل روح جمعی تمام سرزمین هایی است که 
مانویت در آن  به وجود آمده و یا از آن عبور کرده 
اس��ت، تبدیل به نمادهای جمعی  شده و علاوه بر 
بیان مفاهیم کلی و تجریدی مانوی، نیروی عظیمی 
بر آمده از گذشته ی تمام آن اقوام و سرزمین ها در 
خ��ود دارد. زبان نمادین خاص مانویان خود را به 
دو ص��ورت در نگاره ها نش��ان  می دهد؛  نمادهای 

مضمونی و نمادهای تصویری.

بررسی نمادین کهن الگوها، در نگاره های مانوی
نمادهای مضمونی: با بررس��ی مضمونی تصاویر 
هنر مانوی10 می توان به روح حاکم بر فضا و مفاهیم 
نگاره ه��ا پی برد. این مجموع��ه نمادها، مربوط به 
آیین ها، اس��اطیر و آموزه های مانی برای رستگاری 
روح انسان است؛ و هم چنین داستان راه هایی است 
که انسان مانوی برای رسیدن به تعالی و رستگاری 
نهای��ی خویش طی می کند. این نماد ها همیش��ه به 
ص��ورت یک نماد ویژه و مش��خص در آثار دیده 
نمی شوند و در بس��یاری مواقع مفاهیم کلی اند که 

فضای نگاره ها از آن متأثر است.
نور و ظلمت

نماد نور و ظلمت بن مایه ی آیین مانویت اس��ت. 
نزد مانی، جهان آمیزه ای است از نور و ظلمت، این 
مضمون در خود، مفهومی عظیم و کلی دارد و تمام 
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اس��اطیر  مانوی حول محور آن شکل گرفته است. 
مانی برای هس��تی دو »بن« قایل می شود )مزداپور، 
1379، 8( که آن را از ایرانیان کهن کسب کرده است.  
او با استفاده از اسطوره ی آفرینش، که اساس تفکر 
مان��وی اس��ت، آن را تثبیت کرده و در اندیش��ه ی 
انسان ایرانی به یادگار می گذارد. مانویان در تفسیر 
و تأوی��ل این مضم��ون از تمثی��لات و نمادهایی 
بهره گرفته اند. از ای��ن تمثیلات چنین برمی آید که 
انس��ان بنُی  اهریمنی و ظلمان��ی دارد. جهان مادی 
)در کی��ش مانوی( از کالبد دیوان آفریده ش��ده و 
کاملا با قلمرو ظلمت و اهریمن درآمیخته اس��ت؛ 
و ت��ا زمانی که این آمیزش با هس��تی مادی وجود 
دارد رستگاری ممکن نیس��ت. تنها راه رستگاری 
به دور افکندن این لباس و پوش��ش عاریتی است 
که اهریمن بر انس��ان پوشانیده است. برای نجات 
روح انس��ان، فقط یک راه باقی اس��ت؛ رها کردن 
ن��ور محبوس در ت��ن ظلمان��ی )اس��ماعیل پور، 
1382، 61(. مانوی��ان در نگاره ه��ای خ��ود برای 
ایج��اد این تض��اد اس��اطیری از ورقه های طلایی 
رنگ اس��تفاده می کردند. این رنگ نشانه و نمادی 
اس��ت دال بر حضور ایزد اصلی مانوی، ش��هریار 
و یا پدر روش��نایی که بخش��ی از پاره های مینوی 
اوس��ت )تصویر-1(. یونگ در بحث کهن الگوی 
»خود11«می گوی��د؛ هنگام��ی که ف��رد در موقعیت 
مب��ارزه با کهن الگوهای »آنیم��ا12«  و »آنیموس13«  
ق��رار می گی��رد، جهت ب��ه تعادل رس��اندن خود، 
ناخودآگاه خصیصه ی نمادین جدیدی که یکی از 
درونی ترین هسته های روان است را پدیدار می کند 
و تعادل فردی را به وجود می آورد. مضمون غالب 
نور و ظلمت  که در عرفان و اساطیر مانوی وجود 
دارد، نشانی است از در نظرگرفتن همین دو نیروی 
مخالف که در اسطوره ی آفرینش مانویت به خوبی 
دیده می ش��وند. هر یک از ای��ن دو نیروی متضاد 
قصد چیرگ��ی بر دیگری را دارد. مانی با آموزه ای 
که برای رس��تگاری تعلیم می دهد، قصد به تعادل 

رس��اندن این دو نیرو و رس��یدن به کمال انسان را 
دارد. از سویی دیگر در هنر مانوی تقابل خوب و 
بد به صورت یک تضاد بزرگ ظاهر می شوند؛ در 
یک طرف، تصویر ایزدان و پیامبران اس��ت که در 
می��ان یا در کنار نمادهای مقدس ظاهر ش��ده اند و 
در طرف دیگر تصویر توبه کنندگان و اهریمنان که 

بدون تقدس ترسیم شده است. 

سفر روح 
 برجس��ته ترین نمود عارفانه ی هنر مانوی، آرزوی 
رس��تگاری روح آدمی و رها کردن روان محبوس 
در کالب��د مادی اوس��ت. این س��فر معنوی س��یر 
رس��یدن از ظلمت به بهشت نور است و در قالب 
س��فری دریایی ترسیم شده اس��ت. مضمون  سفر 
روح، س��ه نماد تصویری در خود دارد. نخس��ت 
تصویر کالای در دس��ت بازرگانان اس��ت که باید  
به واس��طه آنان سرنوش��ت مقدر خویش را بیابند. 
ای��ن بازرگانان، حواریون و به ویژه خود مانی و یا 
فرشته ی روشنی هستند. دودیگر نماد کشتی است. 
این مرکب به منزله ی فرامین کیش مانی اس��ت و 
حام��ل ذرات نور )کالای بازرگان��ان( بوده  و در 
واقع نوعی کشتی آس��مانی است که پاره های نور 
آزاد ش��ده از زندان این جهان مادی و پست را به 
عرش اعلی می رساند. سومین نماد سکاندار کشتی 
است و اشاره به پیامبری دارد که وظیفه ی هدایت 
این ق��وم را برعهده دارد، گاه عیس��ی و گاه مانی 
س��کانداران این کشتی اند. در همه ی تصاویری که 
در آن دریا دیده می شود، موضوع اصلی اثر، اشاره 
به گذار از دریای این جهان و س��رانجام رس��یدن 
به لنگرگاه رس��تگاری اس��ت )کلیم کایت، 1373، 
115( )تصویر2(. یونگ س��فر رس��تگاری را یکی 
از متداول تری��ن نماده��ای رویا معرف��ی  می کند: 
»این نمادها ]نمود[ رهایی انس��ان و تعالی وی از 
هرگونه محدودیت در روند رش��دش به مرحله ی 
عالی تر و تکامل یافته تر است. مضمون سفر تنهایی 
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یا زیارت ]می باش��د[ که به نوعی زیارت روحانی 
نوآموز اس��ت و در خلال س��فر به کشف طبیعت 
مرگ نایل می شود.« )یونگ، انسان و سمبولهایش، 
1383، 273(. مفهوم سفر در بیشتر آیین های کهن 
که برنامه ای برای رس��تگاری بش��ر ارایه می دهند 
دیده می ش��ود. این نم��اد در نگارگری مانوی نیز 
به صورت کالای بازرگانان، کش��تی و س��کان دار 

معرفی شده است.

بندرگاه صلح     
بن��درگاه صلح به قلمرو نور یا بهش��ت روش��نی 
اشاره دارد. غایت آرزوی »دیناور«، عارف مانوی، 
رس��یدن به جایگاه بهشت است. این آرمان زمانی 
تحقق می یابد که به سبب آتش سوزی عظیم پدید 
آمده در پایان جهان همه ی بدی ها و عناصر ظلمت 
س��وخته و نابود ش��ده اند ؛ و جهان به بهشت نور 
ملحق گردیده است. این باور مانوی در اندیشه ی 
یونگ با نام کهن الگوی »آیین آموزش سخت« یاد 
ش��ده اس��ت. یونگ درباره ی این نماد می نویسد؛ 
»طرح های کهن الگوی آیین آموزش اسرار مذهبی 
که از زمان های قدیم به اس��رار ش��هرت دارند، از 
لحاظ جنبه های دینی در تار و پود تمامی آیین های 
مذهبی، مراسمی ویژه برای لحظه ی تولد، مرگ و 

رستگاری یافته اند« )اسماعیل پور، 1379، 117(.

نمادهای تصویری

مروارید
روح انس��ان یک��ی از نمادهای بنیادی��ن و تکرار 
شونده در آییین مانوی است و به صورت مروارید 
تصویر شده است. مروارید به صورت نوارهایی در 
بالای سر ایزدان و یا در کناره های آن نمایان است؛ 
این نماد از یک س��و به روح ش��خصی که نیازمند 
رستگاری است اشاره دارد و از سوی دیگر به روح 
روش��نی کیهان یا همان »مهر ایزد« که در سراس��ر 
جهان گس��ترده شده اس��ت. در برخی از نگاره ها 
مروارید نماد روح شخصیت هایی است که توسط 
مانی آزاد ش��ده اس��ت )تصویر3و4(. جستجوی 
مکرر روح به کنش غواصان تش��بیه شده است که 
به ژرفای دریا فرو می روند تا گنج های ارزش��مند 
برآورن��د. دریا نمود جهان م��ادی و مروارید نماد 
مهر ایزد اس��ت. بر این ب��اور عصاره ی ذرات نور 
پراکنده در جهان در قعر تاریکی قرار دارد. س��نگ 
مروارید از جمله نمادهایی است که یونگ نیز آن را 
نماد مقدس می خواند؛ سنگ های تراش نخورده و 
طبیع��ی اغلب به منزله ی جایگاه ارواح یا خدایان 
انگاش��ته می ش��دند و در تمدن های نخستین از 
آن ها به عنوان سنگ گور، سنگ تعیین مرز یا اشیا 
گرانقدر مذهبی استفاده می کردند )یونگ، انسان و 

سمبولهایش، 1383، 253(.
 1- نگاره ی مانی )بودای روش��نی(- خوچو، س��ده 9م. اندازه تصویر: 14 *

 5/5 سانتی متر
http://depts.washington.edu/silroad/museums/mia/miain-
tro.html

.2- تجلی دو کشتی- آلچی- سده ی 12/11 م
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نیلوفر
نم��اد گل نیلوف��ری از پس آیین های کهن انس��ان 
هم چنان جایگاه خود را حفظ کرده است. سابقه ی 
کهن و اس��اطیری نیلوفر ن��زد ایرانیان و هندیان تا 
حدی است که آثار نیلوفر هشت برگ، دوازده برگ 
و حت��ی  هزارب��رگ را در معماری و آثار باس��تانی 
ای��ن دو فرهنگ می ت��وان دید )یاحق��ی، 1375(. 
ایزدان مان��وی غالبا بر بس��تری از نیلوفر، منقوش 
گردیده  اند. می توان گفت برجسته ترین نماد بودایی 
در هن��ر نگارگری مانوی اورنگ نیلوفر اس��ت که 
ایزدان بر آن می ایستند یا می نشینند. گل نیلوفر در 
کیش بودا، نماد پاکی و مفهوم تعالی جهان اس��ت. 

آرمان طهارت مانوی به آرمان پالودگی بودایی بس 
نزدیک می نماید )اسماعیل پور، 1379، 246(.  نماد 
نیلوفر از هنر بودایی چین و آس��یای میانه وارد هنر 
مانوی شده است. یونگ نماد نیلوفر را در ساختار 
مان��دالا دایره ای فرض می کند که به صورت چهار 
و یا هشت پر در اشکال و نمادهای مذهبی نمایان 
شده و معمولا معرف رابطه ی کیهان با قدرت الهی 
اس��ت. وی با اشاره به اس��طوره ی آفرینش هندی 
می گوید: »خدای برهما در حالی که بر روی نیلوفر 
عظیم هزار کاس��برگ ایس��تاده بود به چهار جهت 
اصلی نظر انداخ��ت« )یونگ، 1383، 7(. این نگاه 
به چهار جه��ت از روی دایره ی گل نیلوفر، طرح 
مقدماتی ماندالا را به یاد می آورد که در داس��تانی 
در باره ی بودا و گل نیلوفر نیز صدق می کند. نگاه 
ب��ه چهار جهت اصلی از روی دایره ی گل نیلوفر، 

یادآور طرح مقدماتی ماندالا است )تصویر5(.

ماندالا
ماندالا از نمادهای اصلی نگاره های مانوی اس��ت 
که از هنر بودایی هند الهام گرفته ش��ده است. این 
نم��اد در یکی از دیوارنگاره های مانوی به صورت 
پنج گوش و چهارگوش به تصویر درآمده اس��ت. 
در مرک��ز هر ماندالا یکی از تجلی��ات بودا نمایان 

 3- س��ر ایزد مانوی- بازمانده ی  یک نگاره ی کوچک مانوی بر کاغذ س��پید-
 خوچو- سده ی 9 م. اندازه ی تصویر: 14 * 5/5 سانتی متر

http://depts.washington.edu/silkroad/museums/mia/mi-
aintro.html

 4- قطعه ای از یک برگ کتاب مصور مانوی- خوچو- س��ده 9/8 م.- اندازه
تصویر؛ 13 * 7/7 سانتی متر

5- چهار ایزد هندو- برگی از یک کتاب مصور براق- خوچو- سده ی 9 م- 
اندازه ی تصویر:11* 8/2 سانتی متر 

http://depts.washington.edu/silkroad/museums/mia/mi-
aintro.html
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بوده و ه��ر چهارگوش به هم��راه تجلی های بودا 
یک ماندالا محسوب می ش��ود. )تصویر 6( ماندالا 
خواس��تگاه شرق و نمود س��اختار جهان است که 
به صور مختلف، در نقاش��ی، پیکرتراشی و رقص 
ظاهر شده اس��ت. واژه ی ماندالا، به معنی دایره و 

مرکز است )دوبوکور، 1376، 106(. 
یون��گ به این نکته پی  برد ک��ه کهن الگوی ماندالا، 
ب��ه طور ناخودآگاه در رویاها و تجلیات بس��یاری 
از بیماران��ش به وجود می آمدن��د و هر چند ظاهر 
این فرم ب��رای بیماران نامفهوم  بود ولی معمولا با 
احس��اس نیرومندی از هماهنگی و آرامش همراه 
می ش��د )فوردهای��م، 1388، 106(. یون��گ چهار 
عملکرد ب��رای خودآگاه در نظر گرفت که عبارتند 
بودند از: اندیشه، احساس، مکاشفه و شعور. این ها 
عناصر به انس��ان امکان می دهن��د بتواند ادراکات 
درون��ی و بیرونی خود را تعبیر کند. ماندالا بر این 

چهار عملکرد منطبق می شود.

چلیپای نور
چلیپای نور رمز پاره های نور اس��ت. در نگاره های 
مان��وی ای��ن نماد هم��راه با چهره ی ب��ودا تصویر 
شده اس��ت. یون��گ نیز چلیپا را به عن��وان یکی از 
نماد های خاطرات جمعی بش��ر  می شناسد. چلیپا 
نم��اد به بالا بردن روح انس��ان از زمین به س��وی 
حوزه ی روحانی اس��ت )فوردهایم، 1388، 371(. 
صلیب های��ی با پهلوهای برابر که روزگاری دلالت 
ب��ر چهار  جهت اصل��ی و بادهای باران زا داش��ت 

به ص��ورت نمادی از خدایان آس��مان، آب و هوا 
درآم��د. در میان چلی��ا قرص خورش��ید نیز دیده 

می شود )تصویر 7(.             

درخت زندگی
درخت نماد راستکاری و حیات است. این نماد به 
صورت تک درخت یا گروهی از درختان مش��ابه 
ظاهر ش��ده اس��ت. درختان نماد بوستان بهشت و 
جهان نور هس��تند. از دورترین ایام، تصویر مثالی 
درخت به مثابه آینه ی تمام نمای انسان و ژرف ترین 
خواس��ت های او تلق��ی می ش��ده اس��ت. درخت 
زاینده ی رمزهایی اس��ت که در خلال ش��اخه  های 
بی شمار آن گسترش می یابد )دوبوکور، 1376، 8(. 
در نگارگری مانوی تصویر درخت زندگی در میان 
گروهی از پیروان مانی با چهره و جامه های خاص 
خود نمایانده شده است. این افراد در برابر درخت 
زانو زده و به نیایش ایستاده اند. درخت که در مرکز 
این گروه قرار دارد دارای سه تنه است که هر یک 
به شاخه هایی منشعب شده اند )تصویر8(. درخت 
نماد س��رزمین نور است و س��ه تنه ی آن نمایان گر 
سه بخش این س��رزمین. یونگ درخت را یکی از 
نماده��ای کهن الگویی معرف��ی می کند. الگویی که 
قرن هاست ]در آثار هنری و نیز در رویاهای  انسان[ 

.6- پنچ گروه بودای روشنی- دیوارنگاره- سده ی 12/11م

.7- چلیپای آرزو و نجات- دیوارنگاره بر دیوار غار- بدون تاریخ
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نقش��ی نمادین ایفا کرده اس��ت و بازنمود حیات، 
ویژگی مادرانه و کهنس��الی، شخصیت و سرانجام 
مرگ و نوزایی است. درخت در روانکاوی یونگ، 
نماد بالندگی و رش��د اس��ت. باید یادآور ش��د در 
اسطوره های ایران نیز انسان از ریواس بوجود آمده 
است و تبار گیاهی دارد )بیسلسکر، 1388، 144(.

نتیجه
نگارگری مانوی با نگاه به نمادهای هنری و قومی 
ادیان سرزمین خود و با الهام گرفتن از بن مایه های 
اس��طوره ای دیگر اقوام، مجموعه مفاهیم بنیادینی 
ایجاد کرد که منجر به شکل گیری اساطیری خاص 
حول مح��ور موضوعاتی مانن��د: آفرینش جهان و 
انس��ان، نجات، راه رستگاری فرد و درنهایت پایان 
جهان شد. در آیین مانوی عناصر و مفاهیمی چون 

هب��وط، عروج، تطهیر و رس��تگاری مطرح اس��ت 
که هریک به عنوان مفهومی ذهنی، لمس ناش��دنی 
و روحان��ی، به ی��اری تمثیل و نماد بیان ش��ده اند. 
مانویان با جذب عناصر و نمادهای هنری و قومی 
ادیان س��رزمین خود و اقوام دیگر، سنت هنری را 
در جه��ان کهن م��ی آفریند، که نه تنه��ا پایه های 
نگارگری ایرانی را   پی افکنده بلکه در دوران خود 
به صورت ی��ک گفتمان هن��ری و عرفانی پدیدار 
می ش��ود آیین مانی با گفتمان نمادی��ن و عرفانی 
پیشتاز خود نقش ها را سرشار از مفاهیم و ایده های 
متعالی کرد و تصویر رؤیاهایش را با اس��طوره های 
س��رزمینش درآمیخت. زبان تصوی��ری هنرمندان 
مانوی سرشار از نمادهای تصویری است که برای 
رمزگش��ایی آن بای��د به اس��طوره ها و کهن الگوها 
پن��اه برد. یونگ معتقد ب��ود خاطرات جمعی اقوام 
پیش��ین در ناخودآگاه انسان امروزی و به صورت 
کهن الگوها یا همان تصاویر آغازین پدیدار ش��ده 
و بازنمای زبانی نمادین در اثر هنری می ش��وند.با 
بررس��ی تطبیقی آرا یونگ و رمزگشایی نگاره های 
مانوی دریچه ای به گذشته انسان دیروز برای بیننده 
امروز گش��وده می شود. هم چنین این بررسی نشان 
می دهد که باورهای قومی نیاکان ما و اسطوره های 
تاریخ��ی دیگر ملت ها در بعضی از نقش ها  دارای 

عناصر نمادین مشترک می باشند. 

8- درخت سه تنه- دیوارنگاره بر غار17 بزلیق- بدون تاریخ

جدول شماره1- بررسی بررسی نمادین کهن الگو، در نگاره های مانوی

کهن الگونگاره های مانوینماد مضمونینماد تصویریتصویر

پاره های نورنور و ظلمتورقه های طلا
دوبن گرایی

تعادل فردی

  
کالای بازرگان

کشتی
سکاندار

سفر روح
ذرات نور

فرامین کیش مانی
عیسی- مانی

رهایی
زیارت
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پی نوشت ها:
  arl Gustav Jung (1961-1875 م) -1

Unconscious -2
 (Sigismund 3- زیگیموند شلومو فروید )به آلمانی

Schlomo Freud)
 Collective unconscious -4

Archetype -5
6- در سال های اخیر، برخی از محققان به بررسی نمادها 

و کهن الگو های روانی یونگ در برخی متون  پرداخته 
اند. آثاری چون سندبادنامه، بوف کور، سلامان و ابسال از 

این جمله اند.
7- مانی )پایه گذار آیین مانوی( در 14 آوریل 216 میلادی 
در شمال بابل، مقارن پایان دوره ی اشکانی به دنیا آمد. به 
روایات مانوی، مانی کودکی در حدود دوازده ساله بود که 
فرشته ای با روح ایزدی بر او ظاهر شد و حقیقت الهی دین 
را بر او آشکار ساخت. دوازده سال بعد، همان روح باز بر 
بپردازد.  تعلیم دین  به  تا  داد  او دستور  به  او ظاهر شد و 
»هنگامی که مانی 24 ساله بود، باری دیگر موجود آسمانی 

را دید و موجود آسمانی این گونه به او درود گفت: درود 
تو  پیش  مرا  از خداوند که  از من و  مانی، درودی  تو،  به 
فرستاد و تو را به پیامبری برگزید« )یارشاطر، 1387، 420(.

 (Personal unconscious( -8
(Cllective unconscious) -9

10- کتاب هنر مانوی از کلیم کایت به ترجمه ابوالقاسم 
اسماعیل پور در این زمینه به فارسی منتشر شده است.

Individuation( -11( کهن الگوی خود )فردیت یابی( 
که مهم ترین عنصر سازنده ی ناخودآگاه است، نماد تمامیت 
انسان، یعنی کل محتویات ذهن و روان او که شامل هرچه 
تمامیت  این  ناخودآگاه است، می باشد.  خودآگاه و هرچه 
از وحدت و یا از تعادلی که بین عناصر متضاد روان، آنیما 
نمودار  خود  می آید.  دست  به  می شود،  ایجاد  آنیموس  و 
ذهن  از  چنان  آن  و  است  خودآگاه  نا  لایه ی  عمیق ترین 
به طرزی  را می توان  از آن  تنها بخشی  افتاده  که  به دور 
نمادین و به یاری چهره های انسانی بازنمود؛ بخش دیگر را 
ناگزیر می باید به وسیله ی نمادهای مجرد عینی بیان کرد« 

)فوردهایم، 1388، 77(.

روحمروارید
مهر ایزد
نیروی زندگیروح زنده

  
دایرهتجلی بوداساختار جهانماندالا

مرکز

 
کیهاناورنگ ایزدانپاکی و تعالی جهاننیلوفر

قدرت الهی

چلیپا
-

گرایش به بالاپاره های نور
چهار جهت اصلی

درخت زندگی
-

رستگاری و حیات

رشدحیات
رشد جسمانی و 

روحانی
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آنیما  را  زنانه ی روان مرد  نیمه ی  Anima( -12( یونگ 
آنیما تجسم تمامی گرایش های  یا همزاد مونث می داند. 
روانی زنانه در روح  مرد است در دوران باستان، نماد الهه 
مدرن  انسان  و  خدایان  آنتونیو،  و  )یونگ  بود  ساحره  و 

.)61 ،1384
Animus( -13( یونگ نیمه مردانه ی روان زن را آنیموس 
یا همزاد مذکر می نامد. این نیمه ی مردانه، عقلانی، منطقی، 
به صورت  را  منطق  به  تمایل  و  است  و شجاع  با هوش 

بحث و استدلال بروز می دهد. آنیموس در مواقع بحرانی 
پیرمردی  شکل  به  مهم  های  گیری  تصمیم  هنگام  در  و 
در خواب ها و رویاها ظاهر شده و راه را نشان می دهد. 
عقاید  ترویج  به  پافشاری  با  و  آشکارا  زنی  که  هنگامی 
مردانه می پردازد و یا می کوشد با رفتارهای خشونت بار 
مردانه  نهفته  روان  آسانی  به  کند،  بیان  را  خود  اعتقادات 

خود را بر ملا می سازد )نوربادی، 1375، 285(.

فهرست منابع:
 

1- اسماعیل پور، ابوالقاسم )1382(، زیبایی شناسی در هنر و ادبیات مانوی، خیال، ش6: 61-52.
2- اسماعیل پور، ابوالقاسم )1379(، اسطوره و هنر درآیین مانی، کتاب ماه هنر ، ش 25 و 27-18:26.
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چکیده

تیتوس ماکیوس پلوتوس1 از کمدی نویس��ان رم باس��تان اس��ت. نمایش��نامه های کمدیِ پلوتوس و ترنس، که دیگر کمدی نویس 
معروف رم باس��تان اس��ت، تاثیر زیادی بر مولیر کمدی نویس مش��هور قرن هفده در فرانس��ه گذاشته اند. ش��واهدی که به دست 
ما رس��یده اند حاکی از این هس��تند که نمایش های پلوتوس در جلب رضایت تماش��اگران بس��یار موفق تر از نمایش های ترنس 
بوده اند. یکی از ویژگی های آثار پلوتوس، اس��تفاده از متاتئاتر اس��ت. پنج وجه مش��خصه متاتئاتر عبارتند از: نمایش در نمایش، 
مراس��م در درون نمای��ش، ایف��ای نق��ش در درون نق��ش، ارجاع های ادب��ی، و ارجاع اثر به خ��ود. در این مقاله پ��س از معرفی 
اجمال��ی پلوتوس و نمایش��نامة س��ودولوس، ب��ه اختصار به مفهوم متاتئاتر پرداخته ش��ده و ویژگی های آن برش��مرده ش��ده اند.  
س��پس این ویژگی ها در نمایش��نامة س��ودولوس اثر پلوتوس مورد بررس��ی قرار گرفته اند.  این پژوهش نش��ان می دهد چگونه  
پلوتوس با بهره گیری از  ویژگی های متاتئاتری در نمایش��نامة س��ودولوس به تماش��اگران نش��ان می دهد سعی او جلب رضایت 
آنهاس��ت. این پژوهش توصیفی- تحلیلی بوده و با اس��تفاده از مناب��ع کتابخانه ای و پایگاه های معتبر اینترنتی انجام یافته اس��ت.

واژگان کلیدی: متاتئاتر، نمایش در نمایش، پلوتوس، سودولوس.

nargesyazdi2000@yahoo.com .عضو هیئت علمی/ دانشکده سینما- تئاتر، دانشگاه هنر تهران *

تاثیر متاتئاتر در نمایشنامة سودولوس اثر پلوتوس در جلب رضایت تماشاگر
نرگس یزدی*

تاریخ دریافت مقاله: 95/5/6
تاریخ پذیرش نهایی: 95/10/25
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مقدمه
گفت��ه می ش��ود پلوت��وس در س��ال 254 پیش از 
میلاد در ش��هر کوچکی در امبریا2 زاده شده باشد. 
پلوت��وس و ترن��س دو نمایش��نامه نویس مهم رم 
باس��تان هستند. اغلب نمایش��نامه های پلوتوس بر 
اس��اس آثار پیش��ینِ کمدی جدید یونانی نگاشته 
ش��ده اند. در ابتدا یکصد و سی نمایشنامه را به او 
نس��بت داده بودند، اما ورا3  که منتقدی موشکاف 
بود با انجام بررس��ی های دقیق به این نتیجه رسید 
که او در حقیقت بیس��ت و یک نمایشنامه نگاشته 
است که بیست نمایشنامه امروزه به صورت کامل 
به دس��ت ما رسیده اند و از یکی از آنها قطعاتی بر 
جای مانده است. در طی سالها منتقدان رویکردهای 
مختلفی به آثار پلوتوس داشته اند. حجم زیادی از 
پژوهش های قرن نوزدهم که معتقد بودند فرهنگ 
س��نتی یونانی به فرهنگ س��نتی رمی برتری دارد، 
نمایش��نامه های پلوتوس را برای یافتن سرنخ هایی 
برای کش��ف ماهی��تِ به ظاهر برترِ مت��ون یونانی 
در پس نمایش��نامه های لاتین بررسی می کردند و 
آث��ار پلوتوس را به خودی خود چندان ارزش��مند 
نمی دانس��تند. از آن جمل��ه گیلبرت ن��وروود4 در 
کتاب پلوت��وس و ترنس5 از هم��ان ابتدای کتاب 
هشدار می دهد که وقتی از پلوتوس و ترنس سخن 
می گویی��م نباید چنین فرض کنی��م که این دو در 
یک سطح هستند و این را یک اشتباه رایج می داند 
که فرض کنیم این دو قابلیت های برابری داش��تند. 
همچنین او منتقدان��ی را که معتقد بودند پلوتوس 
از ترنس به مراتب بهتر اس��ت س��خت در اشتباه 
می داند. او در عوض بر این باور است که با وجود 
اینکه حجم زیادی از آثار برجای مانده از پلوتوس 
به دلایلی که "چندان به استعداد او مربوط نیست" 
آثار خوب و حتی درخش��انی هس��تند، در س��ایر 
آث��ارش، علیرغم لحظات موف��ق معدود، "بدترین 
نمایشنامه نویسی است که تاکنون به شهرت دائمی 
رسیده است" ( Norwood, 1932, 5). او در ادامه 

ش��رح می دهد که بی کفایتی او ن��ه تنها در خامیِ 
ایده ها، زبان و س��اخت نمایش��نامه هایش اس��ت، 
بلک��ه آنچ��ه او را در "خ��ارج از مح��دودة هنر و 
حتی تمدن" قرار می ده��د، در کنار هم قرار دادن 
احساس��ات و رفتارهای نامتجانس و حتی متضاد 
اس��ت (Norwood, 1932). با اینحال در سال های 
بعد این نظریات به کلی رد ش��د و پژوهشگران به 
این نکتة مهم دس��ت یافتند که پلوتوس، صرفنظر 
از اینکه از چه منابعی استفاده کرده، باید به عنوان 

یک هنرمند مورد بررسی قرار بگیرد. 
اریک سگال6 ، پژوهشگر برجستة آثار کلاسیک یونان 
و رم، در مقدمه کتاب خنده رُمی، کمدی پلوتوس7 که 
در آن به بررسی کمدی پلوتوس می پردازد می نویسد: 
از میان تمام نمایشنامه نویسان یونانی و رُمی، تیتوس 
ماکیوس پلوتوس از همه کمتر تحسین شده و از همه 
بیشتر از او تقلید شده است (Segal, 1987, 1) و او را 
شایسته بررسی و توجه می داند نه تنها به این دلیل که 
بیست نمایشنامه کمدی کامل او امروز بیشترین تعداد 
برجای مانده در میان آثار کلاسیک هستند )تقریباً دو 
برابر کمدی های آریستوفان، و سه برابر آثار ترنس(، 
بلکه به این دلیل که پلوتوس موفق ترین کمدی نویس 
در دنیای باس��تان بود. و نیز او اولین نمایشنامه نویس 
حرفه ای است که ما می شناسیم که برای تامًین مخارج 
زندگی اش کاملًا وابسته به درآمدش از طریق تئاتر بود 
(Segal, 1987 ).فرن��کل ادوارد8 در کت��اب عناصر 
پلوتوسی در آثار پلوتوس9 با بررسی آثار پلوتوس 
و در نظر داشتن اقتباس هایی که پلوتوس انجام داده 
است، هدف خود را تعیین کردن وجه مشخصه هایی 
برای کمدی ه��ای پلوتوس اعلام می کند. بنابراین، 
او نیز این موضوع را به رس��میت می شناس��د که 
پلوتوس نه صرفاً به عنوان یک اقتباس گر بلکه باید 
به عنوان هنرمندی برجسته مورد بررسی قرار گیرد 
که با افزودن تمهیداتی خلاقانه به منابع اولیه، آثار 
موفق تری در مقایس��ه با آنها بر جای نهاده اس��ت 
(Fraenkel, 2007). اس��لیتر10 در کت��اب پلوتوس 
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در اج��را11 توجه خوانن��دگان را به این نکته جلب 
می نماید ک��ه نقد نو و رویکردهای نوین تفس��یر 
متون ادبی به بررس��ی و تفس��یر مت��ون تراژیک و 
حتی برخی آثار کمدی آریس��توفان کمک شایانی 
کرده اند. اما او معتقد است کمدی های پلوتوس در 
مقابل چنین شیوه هایی مقاومت کرده اند زیرا برای 
آثار او خوانش ادبی که صرفاً مبتنی بر متن باش��د 
ناکافی است و در کتاب خود به بررسی جنبه های 

 .(Slater, 2000) اجرایی آثار پلوتوس می پردازد
پرس��ش های ای��ن پژوه��ش عبارتن��د از: متاتئاتر 
چیست؟ پلوتوس در نمایشنامة سودولوس چگونه 
از متاتئاتر بهره برده اس��ت؟ چگونه می توان میان 
استفادة او از متاتئاتر و محبوبیت نمایش های او در 
نزد تماش��اگران پیوندی برقرار کرد؟ یافته های این 
پژوهش ضمن تبیین تاثیر کاربرد متاتئاتر در قرون 
دوم و س��وم پیش از میلاد، امکان بررسی هایی از 
این دست را برای نمایش های سنتی ایرانی از قبیل 

سیاه بازی فراهم می کند.

متاتئاتر12
با توجه به اینکه در زبان فارسی تعریف صحیحی 
از متاتئاتر وجود ندارد و هیچ یک از منابعی که به 
بررسی متاتئاتر پرداخته اند، به زبان فارسی ترجمه 
نش��ده اند، در ابت��دا مختصری از پیش��ینة تحقیق 
درب��ارة این تمهید ارائه می ش��ود. از س��ال 1936 
پژوهش��گران عناصر تئاتریکالی را در درام یونانی 
بررسی کردند که می توان آنها را "متاتئاتری" نامید. 
ب��ا این وجود عب��ارت "متاتئاتر" ت��ا پیش از دهة 
1960 ب��ه کار نرفته بود. واژة "مت��ادرام" را لیونل 
ابل13 در کتابی که در سال 1963 با عنوان متاتئاتر: 
نگاه جدیدی به فرم دراماتیک14 منتش��ر کرد، برای 
نخس��تین بار وضع کرد. او در ای��ن کتاب مدعی 
ش��د که نوع جدیدی از تئاتر را کشف کرده است 
و نمایش��نامة هملت شکس��پیر را به عنوان اولین 
نمونه نمایش��نامة متاتئاتری برشمرد. لیونل ابل در 

بحث خود دربارة هملت شکس��پیر )او نمایشنامه 
هملت را نخس��تین نمونه متاتئات��ر می داند( او را 
نخستین پروتاگونیست متاتئاتری می داند. او چنین 
ش��خصیتی را اینگونه تبیین می کند »شخصیتی که 
ای��ن قابلیت را دارد که دیگران را دراماتیزه کند، و 
در نتیجه آنها را در هر موقعیتی که خود می خواهد 
 .(Abel, 1963, 61) »آنها در آن باش��ند، قرار دهد
در طی دهه های بعد پژوهش��گران بسیاری در این 
زمینه به بررس��ی پرداختند و به این نتیجه رسیدند 
که اولین نمونة نمایش��نامة متاتئاتری بسیار قبل تر 
از هملت بوده است. ریچرد هورن بای15 در کتاب 
خود با عنوان درام، متادرام و ادراک16 که در س��ال 
1986 منتشر گشت، نمونه هایی از عناصر متاتئاتری 
را در بسیاری از نمایشنامه های پیش از شکسپیر در 
فرهنگ های دیگر و به زبانهای دیگر یافت. اهمیت 
پژوهش او از این نظر است که وجه مشخصه هایی 

را برای متاتئاتر برمی شمرد.
رابرت جی نلسون17 در کتاب خود با عنوان نمایش 
در نمایش18 تکنیک نمایش در نمایش را بررس��ی 
می کند و کاربرد آن را از نمایش��نامه هایی از هنری 
مدوال19 در سال 1497 تا زمان حال ردیابی می کند 

.(Nelson, 1958, 8)
در مجم��وع ای��ن واژه از زمان  اب��داع،  در حوزة 
مطالع��ات تئات��ری تکام��ل یافته و ب��ه طور کلی 
ب��رای توصی��ف فعالیت هایی به کار م��ی رود که 
نمایشنامه نویس انجام می دهد تا توجه مخاطب را 
به این جلب کند که در حال مش��اهدة یک اجرای 
س��اختگی اس��ت. با اینح��ال نظام مند ترین روشِ 
برش��مردن وجه مش��خصه های مت��ادرام در کتاب 
هورن بای ارائه می گردد. به زعم او متادرام فرایندی 
اس��ت که در آن گویی آینه ای رو به درون اثر قرار 
داده شده اس��ت. او معتقد اس��ت انواع متنوعی از 
کارب��رد آگاهانه و یا آش��کار متادرام وجود دارد و 
بویژه تاًکید می ورزد که این تکنیک ها باید آگاهانه 
به کار رفته باش��ند. او پنج وجه مش��خصه را برای 
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متادرام برمی شمرد که عبارتند از:
1- نمایش در نمایش

2- مراسم در درون نمایش
3- ایفای نقش در درون نقش

4- ارجاع های ادبی و ارجاع ها به زندگی واقعی
(Hornby, 1986 ) 5- ارجاع به خود

را  نمای��ش  در  نمای��ش  گرین��ر21  و  فیش��ر20 
دارای تاریخچ��ه ای طولان��ی و قابل توجه در 
تئات��ر و ادبیات نمایش��ی اروپای��ی می دانند و 
معتقدن��د ای��ن راهب��رد دراماتورژیک توس��ط 
گرفت��ه  آریس��توفان  از  نمایشنامه نویس��انی 
ت��ا هاین��ر مولر ب��رای مقاصد متنوع��ی به کار 

.(Fischer, Greiner, 2000) رفته اس��ت
در ای��ن مقاله با در نظر داش��تن ای��ن ویژگی ها به 
بررس��ی مت��ادرام در نمایش��نامه س��ودولوس اثر 
پلوتوس می پردازیم و ش��رح می دهیم که چگونه 
پلوت��وس با بهره گیری از این تمهیدات به صورت 
مداوم تماشاگران را به رسمیت می شناسد و به آنها 
اطمینان می دهد که از وظیفة خود، یعنی س��رگرم 
نگه داش��تن آنها، کاملًا آگاه است و در جهت نیل 
به این هدف می کوش��د. البته چنانچه خواهیم دید 
در این نمایش��نامه بیش��تر از ویژگی های چهارم و 
پنج��م یعنی ارجاع های ادب��ی و ارجاع به خود اثر 
بهره برده ش��ده است.  این تمهید که امروزه برای 
ما بسیار آشنا و تداعی کنندة شیوه های ایجاد تئاتر 
"توهم ستیز"22 است، در رم باستان توسط پلوتوس 
هوشمندانه در جهت جلب رضایت تماشاگران به 

کار برده شده است.

خلاصه نمایشنامه
کالیدروس پس��ر جوانِ س��یمو نجی��ب زادة آتنی، 
نزد غلام زیرکش س��ودولوس از اینکه فونیکیوم، 
دختری که او را دوس��ت دارد فروخته شده است 
آه و ناله می کند و از او کمک می خواهد. سربازی 
مقدونیه ای او را از بالیو، دلال محبتی که فونیکیوم 

در تملک اوس��ت، به مبلغ بیس��ت مینا خریداری 
کرده و پانزده مینا را نقد پرداخت کرده و قرار است 
بقیه پول را از طریق غلامش بفرستد و فونیکیوم را 
تحویل بگیرد. سودولوس با اعتماد بنفس به ارباب 
جوانش قول می دهد ب��رای او راه حلی بیابد. قبل 
از اینکه سودولوس نقشه ای طرحریزی کند بالیو با 
تعدادی از غلامانش ظاهر می شود. او که در تدارک 
جشن تولد خود است غلامانش را کتک می زند و 
به آنها ناسزا می گوید. کالیدروس و سودولوس به 
او نزدی��ک ش��ده و از او می خواهند معامله اش را 
فسخ کند. او بی اعتنا به استیصال کالیدروس، او را 
مورد تمس��خر قرار می دهد و به آنها اعلام می کند 
که در انتظار مابقی پول است و به محض دریافت 
آن فونیکی��وم را به خری��دارش تحویل می دهد و 
حتی اگر پول به موقع نرسد و معامله انجام نشود، 
او را به اولین خریدار بعدی می فروشد. سودولوس 
از کالیدروس می خواهد که یک دوس��ت وفادار را 
که قادر باش��د به او در نقش��ه اش کمک کند به او 
معرفی کند. سپس سودولوس به سیمو برمی خورد 
که با یکی از همس��ایگانش مشغول گفتگو درباره 
پسرش است. او از ماجرای عاشقانة پسرش مطلع 
ش��ده و می داند پسرش درصدد است پولی فراهم 
کند تا دخت��ر مورد علاقه اش را آزاد کند. س��یمو 
مبلغ بیس��ت مینا با سودولوس ش��رط می بندد که 
کالیدروس نمی تواند در نقشه اش برای آزاد کردن 
فونیکیوم موفق شود. در غیاب بالیو، سودولوس با 
هارپاکس، غلام س��رباز مقدونیه ای مواجه می شود 
ک��ه برای تحوی��ل دادن مبلغ باقیمان��ده و تحویل 
گرفت��ن فونیکی��وم آمده اس��ت. او وانمود می کند 
که غ��لام بالیو اس��ت و از هارپاک��س می خواهد 
ک��ه پول را ب��ه او تحویل بده��د. هارپاکس امتناع 
می کند. با اینحال، س��ودولوس موفق می شود او را 
به مس��افرخانه ای در نزدیکی بب��رد و به او فرمان 
می ده��د منتظر خب��ر بالیو باقی بمان��د. کمی بعد 
کالیدروس یکی از دوس��تان ثروتمند و وفادارش 
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را با نام خارینوس معرفی می کند که به سودولوس 
پن��ج مینایی را که به آن نی��از دارد قرض می دهد. 
خارین��وس به آنه��ا اطلاع می دهد ک��ه یک غلام 
خارجی در آتن اس��ت که به طرز ش��گفت انگیزی 
باهوش اس��ت. س��ودولوس به ملاق��ات آن برده 
م��ی رود و از او می خواهد نقش هارپاکس را بازی 
کن��د و به ملاقات بالیو ب��رود. پس از این ملاقات 
بالیو به صورت تصادفی س��یمو را ملاقات می کند 
و ب��ه او می گوید کالیدروس بای��د خیلی ناراحت 
باشد که فونیکیوم فروخته شده است. سپس بالیو، 
هارپاکسِ واقعی را ملاقات می کند و می پندارد او 
ش��یادی اس��ت که از جانب کالیدروس اجیر شده 
است. بالیو و سیمو هارپاکس را مورد تمسخر قرار 
می دهند و در نهایت درمی یابند که او غلام واقعیِ 
سرباز مقدونیه ای است و سودولوس آنها را  فریب 

داده و فونیکیوم را بدست آورده است. 

بررسی متاتئاتر در نمایشنامة سودولوس
در پای��ان صحنة س��وم پردة اول، س��ودولوس که 
وانم��ود می کن��د نقش��ه ای برای کمک ب��ه ارباب 
جوانش دارد در پاس��خ به س��وال او چنین پاسخ 

می دهد:
کالیدروس: می خواهی چه کار کنی؟

سودولوس: به موقع می فهمی. این کمدی به اندازه 
کافی بلند هس��ت. نمی خواه��م دوباره گویی کنم 

.(Plautus, 219)
چنانچه پیشتر گفته شد یکی از ویژگی های متاتئاتر 
این اس��ت که اثر به خود ارج��اع می دهد و جملة 
س��ودولوس اشاره دارد به اثری که خودِ او بخشی 
از آن اس��ت و خودآگاهی او را نس��بت به این اثر 
نش��ان می دهد و بنابراین کیفیتی توهم ستیز دارد. 
س��ودولوس در واقع در اینجا هیچ نقشه ای ندارد 
و تنه��ا وانمود می کند نقش��ه ای دارد و با این کار 
خودآگاهانه خود را با تیپ غلام زیرک در کمدی 
پلوتوس منطبق می کند و در قسمت پایانی دیالوگِ 

خود به این نکته اش��اره می کن��د که نمی خواهد با 
دوباره گویی حوصلة تماش��اگران را س��ر ببرد و با 
این گفته نشان می دهد که علاقمند نگه داشتن آنها 

برای او اهمیت دارد.
نمونة بارز دیگر متاتئاتر در این نمایشنامه در پایان 
صحنة پنجم پردة اول اس��ت که در آن سودولوس 
پس از گفتگویش با س��یمو و همسایة او با سیمو 
شرط می بندد که حقه هایش نتیجه می دهند و موفق 
می ش��ود کالیدروس را به دختر م��ورد علاقه اش 
برس��اند. پ��س از اینکه کالیفو و س��یمو از صحنه 
خارج می ش��وند، س��ودولوس رو به تماش��اگران 

می کند و خطاب به آنها می گوید:
سودولوس:}به تماشاگران{ حتماً شما الآن تصور 
می کنید من فقط برای اینکه شما را در این نمایش 
س��رگرم کنم این قول ه��ا را دادم و قصد ندارم به 
آنها عمل کنم. نه، قولم را نقض نمی کنم. اما اینکه 
چط��ور می خواهم ای��ن کار را انج��ام دهم، فقط 
می دانم که بای��د آن را انجام دهم. بازیگری که بر 
روی صحنه ظاهر می شود، باید ایده های جدیدی 
به شیوه های تازه داشته باشد. وگرنه باید جای خود 
را به فرد قابل تری بدهد. )مکث می کند( می خواهم 
به خانه بروم و کمی فکر کنم. زود برمی گردم. زیاد 
منتظرتان نمی گ��ذارم. در این فاصله فلوت نوازها 

.(Plautus, 223) شما را سرگرم می کنند
در اینجا سودولوس به صورت مستقیم تماشاگران 
را مخاطب قرار می دهد و با آنها از نمایش و نقش 
خود سخن می گوید. این نوع ارجاع به نمایش، و 
توهم زدایی حاصل از آن که امروزه برای ما با عنوان 
"فاصله گذاری" به مدد برش��ت بسیار آشناست، در 
زمان پلوت��وس نیز بکار می رفته اس��ت. پلوتوس 
با ج��اری کردن این س��خن بر زبان س��ودولوس 
بوی��ژه با بیان اینکه "بازیگ��ری که بر روی صحنه 
ظاهر می شود، باید ایده های جدیدی به شیوه های 
تازه داشته باش��د. وگرنه باید جای خود را به فرد 
قابل تری بدهد" به تماشاگران اطمینان می دهد که 
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به این اصل واقف اس��ت و ت��لاش می کند آنها را 
سرگرم نگه دارد. نمایشنامه نویس به صورت مداوم 
به تماش��اگران نشان می دهد که سرگرم نگه داشتن 
آنها و فراه��م نمودن تجربه ای لذتبخش برای آنها 

دغدغة جدی اوست.
ب��ار دیگر در صحنة چهارم پردة دوم پس از اینکه 
سودولوس نشانة سرباز مقدونیه ای را از هارپاکس 
می گیرد، وقتی با کالیدروس و دوستش خارینوس 
مواجه می ش��ود و به کالی��دروس خبر می دهد که 
نامه و نشانه را از هارپاکس گرفته است، در پاسخ 

به سوال کالیدروس چنین می گوید:
سودولوس: این نامه و نشانه را از او گرفتم.

کالیدروس: نشانه؟ چه نشانه ای؟
سودولوس: همان نش��انه ای که سرباز مقدونیه ای 
فرستاده. غلامش این نشانه را با پنج مینا نقد آورده 
بود تا دختر را تحویل بگیرد و با خود ببرد. اما من 

فریبش دادم.
کالیدروس: چطور؟ 

سودولوس: )با جدیت( این نمایش برای خوشایند 
این تماش��اگران اجرا می ش��ود: آنه��ا می دانند من 
چگونه این کار را انجام دادم، چون ش��اهد ماجرا 
بودن��د. بعداً هم��ه چیز را برای ش��ما هم تعریف 

.(Plautus, 225) می کنم
ای��ن بار س��ودولوس با اش��اره به تماش��اگران به 
صراح��ت بر اهمی��ت جلب رضایت تماش��اگران 
نمایش و س��رگرم نگاه داش��تن آنها تاکید می کند. 
او نمی خواهد با تعریف ماجرایی که تماش��اگران 
خود ش��اهد آن بوده اند، تجربه ای کسالت بار برای 

آنها فراهم کند.
در صحنة شش��م پردة چهارم وقتی بالیو به س��یمو 
می گوی��د که س��ودولوس و کالی��دروس را دیده، 
س��یمو از او می پرس��د کالیدروس به او چه گفته 

است و بالیو در پاسخ می گوید:
سیمو: او چه گفت؟ داستان چیست؟ بگو ببینم او 

به تو چه گفت؟

بالیو: خزعبلات، از همان دش��نام هایی که معمولاً 
در کمدی ها نثار دلال های محبت می ش��ود: به من 
گفت که من رذل و پس��ت فط��رت و دروغگویم 

.(Plautus, 257)
در اینجا نیز بالیو در تمهیدی متاتئاتری که پلوتوس 
به کار بسته خودآگاهانه به تیپ شخصیتی خود در 
این نمایش اش��اره می کن��د و از انتظارات معمول 
مبتن��ی بر قراردادهای متع��ارف تیپ های ثابت در 

کمدی سخن می گوید. 
در صحنة هفتم پردة چهارم بالیو که متوجه ش��ده 
س��ودولوس او را فری��ب داده رو به تماش��اگران 

می گوید:
بالیو: ... }به هارپاکس{ با من بیا! }به تماشاگران{ 
دیگر لازم نیس��ت منتظر باشید تا من از این مسیر 
به خانه برگردم. باید از کوچه های پش��تی به خانه 

.(Plautus, 275) بروم
در صحنة هشتم پردة چهارم، سیمو که متوجه حقة 
س��ودولوس شده، خود را برای مواجهه با او آماده 

می کند و رو به تماشاگران می گوید:
سیمو:}به تماشاگران{ حالا می خواهم سودولوس 
را غافلگیر کنم، اما به شیوه ای متفاوت با کمدی های 
دیگر. نمی خواهم مثل کمدی های دیگر با ش��لاق 
و س��یخ او را غافلگیر کن��م: الآن به داخل می روم 
و بیس��ت مینای��ی را که به او ق��ول دادم، می آورم 

.(Plautus, 279)
در اینجا نیز بار دیگر سیمو تماشاگران را به صورت 
مس��تقیم مخاطب قرار می دهد و ب��ه قراردادهای 
متعارف در کمدی اش��اره می کن��د و نیز این نکته 
را خاطرنش��ان می کند که س��عی دارد برای جلب 

رضایت تماشاگران از آن قراردادها فراتر برود.
در پایان نمایشنامه وقتی سودولوس، سیمو را برای 
نوش��یدن دعوت می کند، سیمو از او می خواهد تا 
تماشاگران را نیز دعوت کند تا با آنها همراه شوند:

سودولوس: راه بیفت. از این طرف.
سیمو: آمدم. چرا تماشاگران را دعوت نمی کنی تا 
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به ما بپیوندند؟
س��ودولوس: آنها هیچوقت مرا دعوت نمی کنند. 
م��ن ه��م آنه��ا را دع��وت نمی کن��م. }رو ب��ه 
تماش��اگران{ ول��ی . . . اگر ما را تش��ویق کنید، 
ش��ما را فردا هم به تماش��ای این نمایش دعوت 

 .(Plautus,  285) می کن��م
در اینجا س��ودولوس ضمن به رس��میت شناختن 
تماش��اگران به این واقعیت اشاره دارد که در واقع 
ای��ن امکان برای آنها وجود ندارد که تماش��اگران 
را دع��وت کنن��د. اما در جملة بع��د که خطاب به 
تماش��اگران ادا می کند به آنها قول می دهد که اگر 
گروه نمایش را تش��ویق کنند، آنه��ا را فردا نیز به 

تماشای نمایش دعوت خواهد کرد.  

رابطة میان متاتئاتر و محبوبیت آثار پلوتوس
همانگون��ه ک��ه در بخش قب��ل بررس��ی گردید، 
پلوت��وس در این اثر بی��ش از همه از یکی از وجه 
مش��خصه های متادرام یعنی ارج��اع به خود اثر و 
نیز ارجاع به تمهیدات رایج در کمدی جدید بهره 
می برد. او با این کار در موارد متعدد توجه تماشاگر 
را ب��ه این نکته جلب می کند که رضایت او برایش 
اهمیت دارد و حاضر اس��ت بازیگران را وادارد تا 
از قالب نقش خود بیرون آیند، حضور تماشاگران 
را به رسمیت بشناسند و برای جلب رضایت آنان 
جملاتی را بر زبان آورند. او در سرتاسر اثر خود، 
به تماش��اگران اطمینان می دهد که نمایش به قصد 
سرگرم کردن آنها اجرا می شود. بنابراین، پلوتوس، 
متاتئاتر را به خدمت جلب رضایت تماش��اگر در 
م��ی آورد. در آثار آریس��توفان، متاتئاتر به صورت 
ارجاع به خود اثر و نیز با اهداف انتقادی همس��و 
ب��ا کمدی قدیم ب��ه کار می رف��ت. در کمدی های 
آریس��توفان کارب��رد متاتئاتر بویژه در پارابس��یس 
قابل توجه اس��ت، که بخش هایی بودند که در آنها 
همس��رایان تماشاگران را مس��تقیماً مخاطب قرار 
می دادن��د. با اینحال، این کارب��رد کاملا با نحوة به 

کارگیری متاتئاتر در آثار پلوتوس متفاوت است.

نتیجه گیری
پلوت��وس، کم��دی نوی��س رم باس��تان، که اغلب 
آثار خود را از آثار پیش��ینیانش بویژه نویس��ندگان 
کمدی جدید یونان اقتباس کرده بود، در آثار خود 
تمهیدات��ی به کار برده اس��ت که آثار او را بس��یار 
ارزش��مند جلوه می دهند. معروف اس��ت که آثار 
او در مقایس��ه با آثار ترنس و حتی آریستوفان در 
برقراری ارتباط با تماشاگران و جلب رضایت آنها 
موفق ت��ر بوده اند. یکی از تمهیدات��ی که او به این 
منظور به کار می برده، استفاده از متاتئاتر بوده است. 
در نمایش��نامة س��ودولوس، او ش��خصیت هایش 
را وادار می کن��د تا با جلب توجه تماش��اگران به 
ویژگی های متمایز نمایش و اهمیت س��رگرم نگه 
داش��تن آنها رضایت آنها را جلب کنند و در نتیجه 
تا حد امکان تجربة لذت بخش��ی برای آنها فراهم 
نمایند. این پژوهش نش��ان می ده��د که تمهیداتی 
از قبی��ل خودارجاع��ی اثر نمایش��ی و شکس��تن 
دیوار چه��ارم، که امروزه تمهیدات��ی بدیع به نظر 
می رس��ند، در حقیقت ریش��ه در قرن س��وم پیش 
از می��لاد داش��ته اند و به نمایشنامه نویس��ان کمک 
می کند تا به ش��یوه های اس��تفادة خلاقان��ه از این 
تهمیدات بیندیشند. این بررسی همچنین می تواند 
پژوهش��گران را به بررس��ی هایی از این دست در 
میان آثار ایرانی و نمایش های س��نتی ترغیب کند 
و نی��ز  نمایشنامه نویس��ان و کارگردانان معاصر را 
برانگی��زد تا به توان بالقوة متاتئاتر در درگیر کردن 

تماشاگر با اثر بیندیشند.
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چکیده

این مقاله به بررس��ی تطبیقی، باستان ش��ناختی نمایش��واره های کاروانی حمل مجس��مه و تابوت واره های کارناوالی پس از اسلام 
می پردازد. در نقش برجس��ته های کول فرح ش��ماره 3 ش��اهد اجرای مراسمِ مذهبیِ حمل مجس��مه بر دوش ایلامیان هستیم. در 
ای��ن نقش برجس��ته، یک ش��اه ایلامی به همراه تعداد کثی��ری از ایلامی ها در حال راهپیمایی، حمل و اهداء یک مجس��مه به یک 
مکان مقدس هس��تند. حیوانات قربانی به وس��یله شکارچیان شاه در جلو ش��رکت کنندگان به طرف سکوی قربانی رانده می شود، 
نوازندگان در حال نواختن و خواندن س��رودهای، احتمالاً مذهبی با تش��ریفات مخصوص  سمبل های ارباب الانواع  بر روی این 
نقوش برجس��ته ثبت ش��ده اند. راهپیمایی حمل مجس��مه، ش��رکت کنندگان را به زیارت یک مکان مقدس، نیایش گاهی همچون 
نقش برجس��ته کوران��گان هدایت می کن��د. تابوت واره های مذهبی از جمله نخل از تش��ابه جالب توجهی با مراس��م آئینی حمل 
مجس��مه برخوردار اس��ت. در تحلیل نقوش برجسته از روش شمایل نگاری اروین پانوفس��کی، نظریه اجرا شکنر و ریختارهای 
نه گانه تماش��اگانی ناظرزاده کرمانی سود برده شده است. نمایش واره های کاروانی حمل مجسمه در ایلام  باستان علاوه بر اینکه 
یکی از نه گونه ریختار تماشاگانی ایرانی است، جنبه های نمایشی متشابهی با نمایشگری های کارناوالی چون نخل گردانی دارند. 
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مقدمه
س��رزمین ایلام که از هزارهء هش��تم پیش از میلاد 
مس��کون ش��د )حریریان و دیگران، 1377، 127(، 
در نهایت گس��ترش تاریخی خود، از اوایل هزارهء 
س��وم تا اواس��ط هزارهء اول ق م، بر بخش بزرگی 
از مناط��ق غربی و جنوبی س��رزمین امروزی ایران 
)مجی��د زاده،1370، 1( تس��لط یاف��ت. اقوامی که 
در این م��دت طولانی یعنی 25 قرن سلس��له های  
مع��روف اوان1، س��یماش2، اپ��ارت3 و...  ایلام نو 
توانسته اند ... اولین سلسله های حکومتی در ایران 
ی��ا در منطقه جنوب غربی ایران را تش��کیل دهند 
)صراف، 1389، 6(. به باور هینتس در تمدن ایلامی 
مراسم و مناسک فراوانی از جمله نیایش های آیینی 
ص��ورت می گرفته اس��ت )هینت��س، 1389، 60(. 
علاوه بر هینتس، از دی��دگاه مجیدزاده نیز آخرین 
پادش��اهان هلتامتی4 بر صخره های سرزمین خود 
یادگارهای را برجای گذاشته اند که برخی از آنها با 
مراس��م مذهبی و برگزاری آیین های خاص ارتباط 
دارد. ش��ماری از ای��ن نقوش برجس��ته که تاکنون 
شناخته ش��ده عبارت اند از حجاری های مال امیر، 
حجاری های کورانگان و .. )مجیدزاده،1370، 94(. 
دشت مال امیر )ایذه( در یک صد کیلومتری شمال 
ش��رق شوش واقع شده اس��ت. این دشت کوچک 
با ش��صت کیومتر مربع مس��احت در میان رش��ته 
کوه هایی ق��رار گرفته که بر صخره های این کوه ها 
در چهار سمت حجاری هایی صورت گرفته است 
ک��ه عبارت اند از؛ )1( کول ف��رح: دره ای تنگ در 
جنوب غرب دش��ت؛ )2( شکاف س��لمان: دره ای 
تنگ در جنوب غرب دش��ت؛ )3( ش��اه سوار: در 
ش��مال دش��ت؛ )4( خون��گ نوروزی: در ش��مال 
غرب دش��ت که  مهمترین این حجاری ها در دره 
باریک کول فرح قرار دارد )همان(. نقوش برجسته 
صخ��ره ای کول فرح و شکفت/اش��کفت س��لمان 
ظاهراً به شاهان کوچک ارتفاعات مربوط می شود 
که به  ایلامی می نوش��تند )پات��س، 1388، 400(. 

از ش��ش نقش برجس��ته ی کول فرح تنها یکی از 
آنها مربوط به دوران "ایلامی نو" اس��ت. در مورد 
نق��وش کول ف��رح ش��ماره 2، 3، 4، 5 و 6 نقطه 
اشتراکی وجود ندارد. پاتس و برخی پژوهشگران 
کول فرح را نیایش گاهی برون ش��هری دانس��ته اند 
که "در ضیافتهای خاصی" از جمله جش��ن س��ال 
نو از آن اس��تفاده می ش��د (Waele, 1976, 35) و 
احتمالا با قربانیهای جانوری، حرکت دس��ته های 
نوازندگان و گردهمایی ها همراه بود. والتر هینتس 
در کتاب ش��هریاری ایلام  از رفت��اری عبادی، آن 
هم به ش��یوه ای عجیب و غریب بر روی یک مهر 
مکش��وف از شوش گزارش می دهد: »که  نمایش 
ی��ک راهپیمایی مذهب��ی تصوی��ری از یک خدا، 
نشس��ته  بر تخت روان در ش��هر حمل می ش��ود. 
پیش��اپیش تندیس نوازنده ای نشسته  است. آن ها 
علم و نشان های تابو به همراه دارند و طناب هایی 
غری��ب که  ش��اید نماینده ی مار باش��ند )هینتس، 
1389، 61(. طبیعی اس��ت ک��ه  برای حمل چنین 
مجسمه هایی به داخل معبد می-بایستی تشریفات 
ویژه ای ص��ورت می گرفت )صراف، 1389، 50(. 
در ای��ن  صحنه، افرادی در ح��ال حمل پیکره ای 
بر تخت روان اند، وجود سمبل های ارباب الانواع 
نشان دهنده آن است که مجسمه می بایستی مربوط 
به یکی از ارباب الانواع باشد. اثر مهر مذکور مربوط 
به هزاره س��وم قب��ل از میلاد اس��ت )همان، 50(. 
راهپیمایی مذهبی با تندیس خدایان در بین النهرین 
نیز متداول بوده اس��ت )هینت��س، 1389، 61(. به  
باور هینتس در اثنای این راهپیمایی ها روحانیان و 
بلند پایگان ... مومنان را هدایت کرده، آن ها را به  
زی��ارت یک مکان مقدس می بردند.. مقصد چنین 
زیارت هایی معمولا مکان های مرتفع بود )همان(. 
اشکفت س��لمان .. جایی در دو کیلومتری جنوب 
غربی ش��هر ایذه: مال امیر. کورنگان »نیایشگاهی، 
با ش��کوه س��اده و بی پیرایه در روس��تای ستولان، 
میان باش��ت و نورآباد، یعنی وس��ط انزان، برجای 
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مانده اس��ت. در تصویر صف نیایش��گرانی دیده 
می ش��ود که گویا در اصل چهل نفری بوده اند...  
دس��ته ای از نیایش��گران از پلکانی پایین می روند 
و به س��کویی باریک می-رس��ند. ن��گاره اصلی 
ک��ه در بالای این س��کو ق��رار دارد .. این مکان  
مقدس بس��یار مرتفع است و روحانیونی .. زمانی 
در آن ج��ا قربان��ی می کردند )هم��ان، 62(. کول 
فرح را نیایش��گاه برون ش��هری دانسته اند که در 
ضیافت های خاصی از جمله جشن سال نو از آن 
استفاده می ش��د (Waele, 1989, 35( و احتمالا 
با قربانیهای جانوری، حرکت دس��ته نوازندگان و 
گردهمایی ها همراه بود. شکنر نیز رقصیدن، آواز 
خواندن، ..  لباسهای ویژه پوشیدن، آفریدن نقش 
از انس��ان ها، حیوانات ی��ا موجودات فوق طبیعی 
دیگر، اج��رای نمایش��ی قصه ها, عرضه داش��ت 
زم��ان 1 در زمان 2، جداس��ازی و آماده س��ازی 
فضاها و ی��ا زمان های خاص ب��رای این عرضه 
داش��ت ها، آماده س��ازی ها  .. را در گستره .. این  
تماش��اخانه های اولیه – یا اگ��ر بتوان گفت، این 
معابد – در دل زمین .. که ظاهراً در پیوند با مقوله 
ش��کار- باروری بوده است )شکنر، 1386، 85 و 
86(. از هزارهء س��وم پ.م در آس��یای غربی دو 
عید رواج داشت: عید آفرینش که در اوایل پاییز، 
و عی��د باززایی که در آغاز بهار برگزار می ش��د. 
دو جش��ن مذهبی در ایلام برگزار می شد: الف( 
جش��ن "بانوی پایتخت" که احتمالاً منظور از آن 
الههء پینیکیر یا الههء کی ریریش بوده اس��ت. این 
جش��ن در آغاز پاییز که آغاز سال نیز بود برگزار 
می شد و در آن قوچ های پروار شده را به طریقی 
آیینی در بیشهء مقدس الهه قربانی می کردند؛ ب( 
جش��ن"توگ" که خاص خدای شیموت بود. این 
جش��ن س��الانه، ظاهرا در میانهء ماه اردیبهش��ت 
برگزار می ش��د... این  نیای��ش و قربانی و حمل 
مجس��مه خدایان ارتباط ج��دی می تواند با اعیاد 
ایلامی همچون جش��ن بانوی ارگ داش��ته باشد. 

جشن مادر  بزرگ در ش��روع فصل پاییز بود که 
در دوره ی کهن آغاز س��ال نو نیز بود. در بیشه ی 
مق��دس ایزدبانو گوس��فندهای بالغ و پرواری در 
آیینی به نام گوشوم قربانی می شدند .. این جشن 
روز قربانی نامیده می ش��د. از جش��ن دیگری نیز 
می ش��ود ن��ام برد به نام س��یموت .. ک��ه گاو نر 

قربانی می کردن��د )  حریری��ان،  1377،  149(.  

روش تحقیق 
در ای��ن پژوه��ش، به تحلی��ل تصوی��ری نقوش 
برجس��ته ایلامی با اس��تفاده از روش پانوفسکی و 
درک و دریاف��ت ماهیت نمایش��ی، نقوش تحلیل 
ش��ده، به کمک نظریهء اجرای ش��کنر و بررس��ی 
تطبیق��ی با تابوت واره های اس��لامی ب��ا توجه به 
ریختارهای نمایش��ی ناظرزاده می پردازد. س��پس 
در اثبات همانندی های نیز بین این نمایش��واره ها 
و تابوت واره های اس��لامی وج��ود دارد. نوع این 
تحقی��ق، کیف��ی و توصیفی و از روش اس��نادی و 

کتابخانه ای استفاده کرده است.

بنیان های نظری
1- شمایل نگاشتی و شمایل شناسی پانوفسکی 

رویکرد شمایل نگاشتی5 به آثار هنری در درجه ی 
نخس��ت معنای موضوع را در نظر می گیرد )آدامز، 
1388، 51(. بدی��ن ترتی��ب ش��مایل نگاری، ه��م 
شیوه-ی کار هنرمند در نوشتن تصویر است و هم 
آن چه که خود تصویرمی نویس��د، یعنی داستانی 
ک��ه تصویر باز می گوید )هم��ان، 51(. در تحلیل 
شمایل نگاش��تی اثر هن��ری می ت��وان کیفیت های 
ش��کلی را نادی��ده گرف��ت، ... می ت��وان گفت که 
پژوهش شمایل نگاش��تی به جای شکل بر محتوا 
تمرکز می کند )همان، 51(. پانوفسکی سه سطح را 
در روش خوانش شمایل نگاشتی آثار هنری متمایز 
کرد و از یک لایه معنایی، مخاطب را به لایه دیگر 
می ب��رد )همان، 52(. چنان که خ��ود می گوید، از 
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لای��هء معنایی اصلی ی��ا طبیعی به معن��ای ثانویه 
ی��ا وضعی و س��رانجام به معن��ای باطنی رهنمون 
می گردد. ما در جس��تجوی معنا از سطح به عمق 

حرکت می کنیم.
 نخستین س��طح، س��طحِ پیش شمایل نگاشتی بود 
یعن��ی س��طحی از موضوع ب��دوی ی��ا طبیعی. ...  
)همان، 52( .. س��طح نخس��ت ناظ��ر به "موضوع 
اصلی یا طبیعی اس��ت که خود به س��طح جزئی تر 
یعنی سطح واقعی و سطح عاطفی تقسیم می شود. 
اما در دومین س��طح، یعنی س��طح رسم و قرارداد 
و روال پیش��ین، ...  تصوی��ر با داس��تان ... همانی 
می یابد. در این س��طح متن، زیر س��اخت تصویر 
اس��ت. اما س��طح س��وم، به معنای ذاتی یا درونی 
تصویر می پردازد و زمان و مکان آفرینش تصویر 
و فرهنگ رایج در آن زمان و مکان و خواست های 
پیشتیبان-ها را  در نظر می گیرد. این سطح، سطح 
ترکیبی تفس��یر است و داده های منابع گوناگون را 
با ه��م می آمیزد و بنمایه ه��ای فرهنگی، متن های 
معاصر در دسترس؛ متن های انتقال یافته از فرهنگ 
گذش��ته؛ پیشینه های هنری و این گونه امور را در 

بر می گیرد )همان، 52(.

شمایل شناسی
رویک��رد مرتب��ط ک��ه شمایل شناس��ی ی��ا دانش6 
صویرگری خوانده می ش��ود ب��ه پژوهش برنامه ی 
بزرگتری )در صورت وجود داش��تن( بازمی گردد 
که اثر بدان تعلق دارد )همان، 52(. بنابر این تمایز 
بس��یار جدی بین ش��مایل نگاری و شمایل شناسی 
وج��ود دارد. شمایل شناس��ی بازس��ازی کل یک 
برنامه اس��ت و بنابر این بی��ش از یک متن تنها را 
در برمی گیرد و در درون زمینه ای جا دارد که هم 
محیط هنری و هم محیط فرهنگی را در خود دارد 

)همان، 52(.   

2- نظریه اجرا شکنر
ش��کنر برای تدوین نظریهء اجرایِ نمایش��ی اش 
از رویکردی کل نگرانه  اس��تفاده می کند )ش��کنر، 
1386، 2(. او در ای��ن تدوین از تحقیقات  انس��ان 
شناسانی چون گافمن و ترنر و نگاه رفتار شناسانی 
چون جولین هاکسلی و لورنتز استفاده می کند. از 
طرفی مطالعاتش در آسیا خصوصاً  درباره رقصها 
و موسیقیهای که همزمان از دیدگاه  شکنر بیانگرانه 
و دراماتیک بودند، این گونه بود که توانست رفتار 
شناس��ی را به ورزش��ها، بازی را به آیین و هنر را 
به نقش گزاری پیوند دهد. البته بررس��ی اخیر تنها 
ب��ه دنبال عناصری در نظریه ش��کنر برای تفکیک 
خاصی��ت اج��را )پرفورمن��س( از ه��ر آن چیزی 
اس��ت که در نقطه مقابل اج��را قرار دارد. در واقع 
هدف کشف عناصر اجرایی است که یک فعالیت 
نمایش��ی را از ی��ک فعالیت غیر نمایش��ی متمایز 
می سازد. اجرا )پرفورمنس( کیفیتی از رفتار است 
که می تواند مشخصهء هر نوع فعالیتی باشد از این 
رو، اج��را نوعی" کیفیت ویژه" اس��ت که به جای 
گونه ی مرزبندی شده می تواند در هر موقعیتی رخ 
دهد و نوعی فعالیت اس��ت که به وسیلهء یک فرد 
ی��ا  گ��روه در حضور  و به خاط��ر فرد یا گروهی 

دیگر صورت می گیرد )همان، 67(.

ویژگی های اجرا از دیدگاه شکنر
اجراها در معنای وس��یع کلمه، با موقعیت بش��ری 
قرین اند )شکنر،1386، 2(. و اغلب به شکل آیین ها 
و درام های اجتماعی ظاهر می ش��وند )همان، 2(. 
اجرا می تواند در همه جا، تحت ش��رایط بس��یار 
گوناگون، و برای اهدافی بسیار متنوع، اتفاق بیفتد 
)هم��ان، 1(. زیرا، اج��را )پرفورمنس( اصطلاحی 
پرش��مول اس��ت. تئاتر تنها یک گره در پیوستاری 
اس��ت که دامنهء آن از آیینی سازی های حیوانات 
)از جمله انس��انها( تا اجراه��ا در زندگی روزمره 
– ش��امل خوش��امدگویی ها، اب��راز احساس��ات، 
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صحنه های خانوادگی، نقش های حرفه ای و نظایر 
آن– تا ب��ازی، ورزش ها، تئاتر، رقص، مناس��ک، 
آیین ها )مراس��م آیینی( و اجراهای عظیم گسترده 
اس��ت )همان، 8(. کارِ ویژهء اجراگران قرار دادن 
خود در موقعیت عدم تعادل و س��پس نشان دادن 
نحوهء دستیابی دوباره به تعادل و دستیابی دوبارهء 

آن به گونه ای بی وقفه )همان، 10( است.
تکنیک های تئاتری حول محور این اس��تحاله های 
پایان ناپذی��ر می چرخن��د: چگونه آدم ه��ا بدل به 
آدم ه��ای دیگ��ر، خدای��ان، حیوان��ات، اهریمنان، 
درخت��ان، هس��تارها و خلاص��ه ه��ر چی��ز دیگر 
می شوند– چه موقتی باشد، چنان که در نمایش ها 
شاهد آن هستیم، و چه دائمی، آن گونه که در برخی 
آیین ه��ا اتفاق می افتد؛ یا چگون��ه مثلًا در حالت 
خلس��ه  موجوداتی از یک مرتبه در موجوداتی از 
یک مرتبهء دیگر حلول می کنند؛  یا چگونه حلول 
یافتگان ناخوانده در انس��انها م��ی توانند از وجود 
وی خ��ارج گردند؛ یا چگونه بیمار می تواند ش��فا 
پی��دا کند. تمامی این نظام اس��تحاله ی که ش��امل 
دگرگونی ها و تبدیل های ناتم��ام و نامتعادل فضا 
و زمان، می ش��ود، به گونه ای اس��ت که همه ابعاد 
چهارگان��ه ]حال و گذش��ته، اینجا و آنجا[ را وارد 

میدان می کند )همان،  10(. 
اجراها اموری وانمودی و س��اختگی و مایه تفریح 
و س��رگرمی اند؛ یا چن��ان که ویکت��ور ترنر گفته 
اس��ت، در حال و ه��وای ش��رطی نمایانگر همان 
" ان��گار" معروف اند )هم��ان، 10(. بنابر این اجرا 
توهمی اس��ت از یک توهم و این چنین می تواند 
نسبت به تجربهء  عادی "حقیقی تر" و "واقعی تر" 
تلقی ش��ود  )هم��ان، 11(. پس تئات��ر بیش از آن 
که زیس��تن را بازنمایی کن��د ذات و جوهر آن را 
آش��کار ساخته، سرمشق هایی  از آن ارائه می کند 
)همان، 11(. در این صورت اجراها تنها ش��یوه ها 
و حالات  را به نمای��ش نمی گذارند بلکه با خود 
همان شیوه ها و حالات نمایش می دهند و کنش ها 

را به حالت معلق و ناتمام رها می سازد. به همین 
دلیل رویدادهای تئاتری از اساس تجربی اند: آنها 
موقتی هستند )همان، 11(. بدین ترتیب؛ شرطی، 
آس��تانه ای، خطرناک و فریبکار هستند و اغلب با 
چهارچوب ها محصور می ش��وند )همان، 11(. ... 
نظریهء اجرا .. چیزی ]است[ که .. ریشه در عمل 
دارد )همان، 12(. که چند ویژگی اساسی مشترک 
دارند: 1( نوعی نظم و ترتیب بندی ویژهء زمانی؛ 
2( نس��بت دادن نوعی ارزش ویژه به اش��یاء؛  3( 
مولد نب��ودن از لحاظ تولید کالاها و اجناس؛  4( 
مکان ه��ای وی��ژه ای- مکان های غی��ر معمولی-  

برای اجرای این فعالیتها.
از دیدگاه ش��کنر مکانهای که برای اجرا به کار می 
روند س��ازه های اغلب غیر خودکفا هس��تند .. و 
زمان های زیادی از س��ال بی مصرف اند ... سپس، 
زمانی که  بازیها ش��روع می ش��وند، یا زمان مقرر 
اجرای مراس��م آیینی  فرا  می رسد و یا نمایش کار 
خود را شروع می کند، با شدت وحدت تمام مورد 
استفاده قرار گرفته، انبوه آدم های را به خود جذب 
می کنند که به قصد دیدن یا شرکت در رویدادهای 
برنامه ریزی ش��ده می آیند )ش��کنر، 1386، 34(. 
این فضاها  مخصوصاً طوری سازماندهی شده اند 
که در آنه��ا گروهی کثیر بتواند تماش��اگر جمعی 
کوچک باش��دو در همان حال به حضور خود نیز 
آگاه شود )همان، 34(. همهء تلاش بازیگر ساختن 
کلیتی از .. خویش است. سپس، بازیگر این کلیت 
را اینج��ا و ح��الا، در مقابل دیگ��ران، به مخاطره 
می افکند )همان، 118(. اجرا متضمن چیز دیگری 
هم هست و آن بازی است )همان، 182(. به عنوان 
تعریفی سردستی از اجرا می توان گفت اجرا رفتار 
آیینی شده ای متاثر/ تحت نفوذ بازی است )همان، 
182(. اج��را ها "صرفا انجام  دادن کاری نیس��تند 
بلکه نمایش��ی از انجام دادن کارند )همان، 204(. 
این هف��ت فعالیت ]آیی��ن، تئاتر، ب��ازی، گیم ها،  
ورزش ها، رقص و موس��یقی[ در کنار هم گستره 
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فعالیتهای عمومی بش��ر در حوزه اجرا را تش��کیل 
می دهند )همان ،23(. 

از دیدگاه ش��کنر7 هنرغارهای عصر دیرینه سنگی 
مص��داق هنر تصوی��ری متعارف نیس��تند و اینکه 
غاره��ای م��ورد اش��اره گالریهایی ب��رای نمایش 
هنره��ای بصری نبوده اند، بلکه تماش��اخانه ها یا 
محلهایی برای اجراهای آیینی بوده اند )همان، 3(. 
از دیدگاه ش��کنر احتمالاً در این مکانها )غارهای 
عصردیرینه سنگی( ]کول فرح[ موسیقی، رقص ها 
و داستانس��راییهای نمایشی اتفاق می افتاده است. 
شکنر اضافه می کند: اما باور داشتم که این مکانها 
تنها به ش��کل اجرایی قابل فهم است )همان،  3(. 
تئاتر ]هنرهای نمایش��ی[ نیز مکانی اس��ت که در 
آن تبدیلها یا استحاله های زمان، مکان و اشخاص 
)انسانی و غیرانسانی( روی می دهد )همان، 300(. 
هر مکان خاص جایی اس��ت که در آن مراس��می 
روی می دهد، جایی که در آن رویدادی اساطیری 
در گذش��ته ب��ه وقوع پیوس��ته  اس��ت، جایی که 
موج��ودات خود را از طریق رقص وآواز آش��کار 
می س��ازند و جایی که اعمال عادی و ویژه به هم 
می رس��ند ... برخ��ی دخل و تصرفهای س��اده در 
فضا، مثلا پاکسازی محوطه از سنگ های کوچک 
یا نقاش��ی کردن س��نگ یا صخره مکان ]جایی که 
اعمال ع��ادی صورت می گیرد[ را ب��دل به تئاتر 

می کند )همان، 301(.
از دیدگاه شکنر قواعد وضع شدنی و قابل طراحی 
هستند، عملکرد دارند، قواعد نحوه عمل کردن را 
بیان می کنند، تدوین می ش��وند، و دوام می آورند 
)ش��کنر، 1386، 33(. قواع��د زم��ان را به ش��کل 
دیگ��ری تنظیم ]م��ی[ کنند )هم��ان،33( و جهان 
ویژه ای را خلق می کنند. بنابراین جمعی هستند و 

به بازیگران نحوهء بازی کردن را می گویند.
عناصر اجرا به لحاظ ماهیتی از دیدگاه شکنر:

1- استحاله )تبدیل شدن و دگرگونی( 
2- اموری وانمودی و ساختگی 

3- رابطه دوتایی اجراگر و تماشاگر
4- اینجا و اینک 

5- دروغ گفتن و تظاهر کردن 
6- قواعد 

7- دروغین و ساختگی بودن 
8- تقلید

9- جسمانیت داشتن )یعنی تواسط حواس پنجگانه 
قابل دریافت است(

10- بازی 
11- جلب توجه

 

 ریختارهای تماشاگانی
ب��ر  درآم��دی  کت��اب  در  کرمان��ی  زاده  ناظ��ر 
نمایشنامه شناس��ی در ح��وزه جغرافیایی فرهنگی 
ای��ران ب��ه بخش بن��دی ریختارهای تماش��اگانی 
ایرانی پرداخته اس��ت. از دی��دگاه وی پدیده های 
تماش��اگانی)فنون های تئات��ری( را می توان در نه 
ریخت��ار )فرم، گون��ه( گنجاند. از ای��ن نهُ ریختار، 
شش ریختار پرپیشینه سنتی، و سه ریختار نوگانی، 

و نه سنتی اند. 
1- نمایشگری های آیینی.

2- نمایشگری های کاروانی، کاروان های 
نمایشواره ای8. 

3- داس��تانگویی ه��ای نمایش��گرانه ) نقالی ه��ا، 
داس��تانگویی ها  و  دس��تانگزاری ها(  برخوانی ها، 

نمایشگرانه خُنیایی، و رقص های روایتگرانه. 
نمایش ه��ای  و  میدان��ی  ه��ای  نمایش��گری   -4
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گذرگاهی. 
5- نمای��ش عروس��کی، ونمای��ش س��ایگانی، و 

خیمه شب بازی. 
6- خندستان های سنتی )تقلید(. 

7- نمای��ش تعزی��ه یا نمایش س��وگرنج های دین 
سَرْوَران.

8- تماش��اگان باختری سان، تماشاگان غربی گونه 
)تئاتر(. 

9- تماشاگان گزینش- درآمیزی ) ناظرزاده، 1383، 
  .)45

یک��ی از ریختارهای که ناظرزاده کرمانی پیش��نهاد 
می کن��د نمایش��گری های کاروان��ی، کاروان های 
نمایش��واره ای اس��ت. از دوره ی پیش از اسلامی 
تاکن��ون، ایرانیان با دس��ته روی های نمایش��ی، یا 
نمایش های کارناوالی، آش��نا بوده اند )سرس��نگی، 
1392، 206(. ناظ��رزاده ب��رای تعریف خویش از 
نمایش��گری های کاروانی آن را برابرنهاد کارناوال 

قرار می دهد.
در مج��از اصطلاح "کارن��اول"  و دو واژه دیگر به 
مراس��م ویژه ای گفته می شده که به مناسبت های 
ویژه ای و به ش��کل نمایش��گری های همگانی و 
گردش��کار) متحرک( برگ��زار  می گردیده اند این 
مراسم نمایش��گرانه، به روال، با جشن و شادمانی، 
موس��یقی، رقص، سرود ... و بازیهای دسته جمعی 
پدید می آمده )ناظرزاده کرمانی، 1383، 97(. ناظر 
زاده  ای��ن ریختار تماش��اگانی را بر بنیاد درونمایه 
و س��ازگان )صورت، فرم( در سه پرونده گنجانده 

است:
)1( نمایشگری های سور کاروانی، )2( نمایشگری 
های س��وگ کاروانی و )3( نمایشگری های آیفت 
کاروانی  که برخی از زیر گونه های ش��ش ریختار 
س��نتی، از می��ان رفته ان��د و یا به ن��درت به اجرا 
در می آین��د )هم��ان، 95(. از دی��دگاه سرس��نگی 
نمایش های کارناوالی یا به عبارتی دسته روی های 

نمایشی چندین ویژگی دارند:

دس��ته روی ه��ای نمایش��ی ک��ه در روز )زمان ( 
بخصوص و با هدفی شکل می گیرند.

همراه با نمادها )مالیدن گل بر سر، سینه زنی و ..( 
ابراز می شوند.

اشیاء خاص و وسایلی نمادین )پرچم، کجاوه، علم، 
سپر، تابوت  و...( همراه  این دسته روی هاست.

معمولا هر دس��ته با یک گروه نوازندگان موسیقی 
همراه اس��ت. آن ها با دس��ته حرکت ک��رده و به 
تناسب فضای نمایش موسیقی می نوازند. مهم ترین 
نکته درباره ی این دسته روی ها مشارکت فعالانه ی 
مردم در اجرا است. این کارناوال ها، معمولا توسط 
مردم عادی برنامه ریزی و اجرا می شود)سرسنگی، 
1392، 209(. ای��ن کارناوال ه��ای نمایش��ی، قویا 

نمادین هستند )همان،210(.
این دس��ته ها .. ب��ا جنبه های مذهبی و سیاس��ی 
خود، قویا نمایش��ی و از غنی ترین عناصر نمادین 
برخ��وردار بودن��د. و با حض��ور مردم ب��ه عنوان 
تماش��اگر و بازیگر اجرا می ش��دند. همراه با این 
دس��ته روی ها، گروهی نوازنده با آلات موس��یقی 
مانند طبل، س��نج، نی و... حرکت  کرده و در طول 
اجرا متناس��ب با فضای نمایش قطعاتی از موسیقی 
حزینی را می نواختند. معمولاً در مقابل یا در درون 
یک فضای مذهبی ... خاتمه می یافت.. از دوره ی 
پیش از اسلامی تاکنون، ایرانیان با دسته روی های 
نمایش��ی، با  نمایش های کارناوالی، آشنا  بوده اند 
)سرس��نگی، 1389، 206(. از نظر بلوکباشی رسم 
نوعی شبیه گردانی یا تابوت گردانی در میان شیعیان 
احتمالاً هم زمان باتش��کیل نخس��تین تجمع های 
ش��یعی در مجالس سوگ ش��هیدان دین راه افتادن 
دسته های زایر مرقد امیر مومنان حضرت علی)ع( 
و امام حس��ین )ع( رواج  داشته  است )بلوکباشی، 
1383، 15(. بلوک باش��ی از گ��زارش های درباره 
کاربرد ش��عارِی )س��ازوبرگی( مخصوص در میان 
ش��یعیان، از اوایل س��ده پنجم هج��ری از جمله؛ 
ابن جوزی در المنتظم می آورد: شیعیان محله کَرخ 
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بغداد، به هنگام رفتن  ب��ه زیارت مزار امیرمومنان 
و سیدالشهدا، دس��تگاه های آرایه بندی و طلاکاری 
ش��ده ای به ن��ام منجنیق با خود حم��ل می کردند 
)همان، 14(. منجنیق نخستین و قدیم ترین تابوت 
وارهء مذهبی شیعیان و مظهری از تابوت یا صندوق 
گورِ )ضریح( حضرت علی)ع( و امام حس��ین )ع( 
بوده اس��ت )همان، 15(. یکی از رس��م های قدیم 
مسلمانان در برخی از سرزمین های اسلامی مانند 
مصر، شام، یمن، عراق و ایران، رسم مَحمِل آرایی 
و مَحمل گردانی در ش��هر و فرستادن آن هم زمان 
با مناس��ک حج ب��ه مکه بوده اس��ت. محمل مانند 
ه��ودَج  و کجاوه، اتاقکی چوبی ب��ود که آن را با 
پارچه ه��ای حری��ر و زربفت می پوش��اندند و با 
زیورهای گوناگون می آراستند و بر شتر می بستند 

)همان، 97(.  

انواع تابوت واره های مذهبی پس از اسلام
- تعزیه:  ش��یعیان عراق "تعزیه" را به ... دستگاه و 
صندوقی شبیه ضریح و یا نمادی از آن ... که تمثیلی  
از تابوت شهیدان، به ویژه تابوت سالار شهیدان امام 

حسین )ع( است، به کارمی برند )همان، 24(.
- حجله: نوعی تابوت تمثیلی شهید است که آن را 
به ش��کل های گوناگون می س��ازند. ... مردم تهران 
و برخی از ش��هرهای ایران این تابوت وارهء عزا و 
ماتم را "حجلهء حضرت قاسم" و مردم گیل و دیلم 

"صاله" می نامند )همان، 30(.
-  شیدونه:  تابوت واره ای چوبی و به شکل مکعب 
مس��تطیل و ش��بیه به ضریح و تعزیه شیعیان عراق 
است. ش��یدونه از نشان های عزاداری مردم حوزهء 
جغرافیای��ی – فرهنگی خوزس��تان، ب��ه ویژه مردم  

دزفول و شوشتر است )همان، 32 و 33(.
- دُغدُغه:  تابوت  واره ای شبیه به تخت روان است  
که  تا چندی پیش در دسته های عزاداری قم در ایام 

سوگواری ... حمل می شد )همان، 35(.
- ش��ش گوشه: ضریحی  چوبی شش ضلع و شبیه 

ضریح ش��ش گوش��ه مرقد امام حس��ین )ع( است 
ش��ش گوش��ه یکی از تابوت های تمثیلی است که 
در دسته های عزادار در کاشان حمل می شود )همان، 

.)37
- نخل: نام تابوت واره ای اس��ت که در عزای امام 
حسین)ع( بر دوش می کشند و می گردانند )همان، 

.)41
طرح مسئله 

گ��زارش یکی از مراس��م های  آییئ��ی کارناوالی؛ 
نخل برداری 

بر اس��اس گزارش بلوکباشی نخس��ت طبال ها و 
ش��یپورچی ها ... مردم را خبر می کنند تا ... جمع 
ش��وند. جمعی��ت ... در مقاب��ل نخ��ل روی زمین 
می نش��ینند ... بابای نخل از نخل ب��الا می رود ... 
و فاتحه می خواند ... نخل را که بلند کردند دس��ته 
موزی��ک با طلای��هء علم ... به حرک��ت در می آید 
... نخل را در حالی که مردان و دس��ته موزیک در 
جلو و زنان در عقب همراهی می کنند ... به میدان 
ب��زرگ می آورند )همان، 71(. به هنگام بلند کردن 
نخل، کسانی که نذر دارند در جلوی نخل در یک 
صف می ایس��تند و گوس��فند هایی را سر می برند 

)همان، 76(.

عناصر مورد استفاده  در نخل برداری
1- قائل بودن  اشخاص برای کارها و نقش پذیری

- بابای نخل – بابای میدان 
- دسته ای نوازندگان

- قربانی کننده حیوانات
2- وجود چاوشی خوانی های که مردم بدان پاسخ 

می دهند
3- انجام مراسم قربانی

ویژگی  با  آیینی  قدوسی  فضای  گیری  شکل   -4
قواعد قربانی های نمایشی

- شکل گیری جایگاه اجرا
- محل نخل )تابوت( محل قربانی
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- وجود مجریانی چون بابای میدان
- اشیای نمادین

5- شکل گیری قواعد اجرایی
- قواعد حرکت نخل

- قواعد شرکت کنندگان و نیایشگران
- قواعد قربانی

بررسی نقش های برجسته کول فرح 
با توجه به گزارش صراف در نقوش برجس��ته در 
کول ف��رح، دو صحنه مذهبی قربانی برای خدایان 
)نقوش برجس��ته 1،2،5( و حمل مجسمه خدایان 
یا سلاطین )3،6( و یک صحنه بار عام ایلامی )4( 
دیده می ش��ود . در اینجا به بررسی نقش برجسته  
1 که صحنه مذهبی قربانی را نش��ان می دهد و 3 و 
6 که حمل مجس��مه به  صورت کاروناولی اس��ت 
می پردازیم و کمتر اش��اراتی ب��ه نقش های دیگر 

صورت می دهیم )صراف، 1389، 25(. 

نقش برجسته کول فرح شماره 1
ش��رح کلی نق��ش برجس��ته: در کول ف��رح نقش 
برجس��ته ش��ماره 1 مردی که بزرگت��راز هر نقش 
دیگری است در مرکزبه چپ نقش برجسته ایستاده 
است و رو به س��مت راست دارد و دستهای خود 
را بر روی س��ینه و شکم جمع کرده است و چیزی 
در دست دارد پیکره وی تقریبا هم قد تاقچه است. 
س��ر وپاهای  مرد مرکز تصویر به صورت نیم رخ 
و ب��دن به حالت تم��ام رخ و از روبه رو حجاری 
شده اس��ت کلاه بزرگی بر س��ر دارد و از آن یک 
روبان تا آرنج دست راستش آویزان است. ریش او 
در قس��مت بالا مجعد و در قسمت انتهای و پایین 
صاف اس��ت. شکل لباس��ش از دو قسمت تشکیل 
شده اس��ت در قسمت زیر یک لباس آستین کوتاه 
و بلن��د تا م��چ پاهایش را پوش��انده و بر روی آن 
پارچه یا ش��الی که مزین نیز اس��ت بر روی دوش 
انداخته شده اس��ت. دو حلقه النگو در دستش تنها 

وسایل زینتی است که دارد. در سمت راست بالای 
مرد دقیقا روبروی دیدگانش س��ه نوازنده با آلالت 
موس��یقی نقش شده اند هر سه نفر لباس بلندی که 
تا مچ پا میقواعد قربانی رسد بر تن دارد نفر اول که 
پیش��اپیش سایرین حرکت می کند چنگ بزرگی به 
ش��کل مثلث در دست چپ  نگه داشته و با دست 
دیگر در ح��ال نواختن چنگ اس��ت. نفر میانی با 
چنگ کوچکی به ش��کل چهار گوش مشغول ترنم 
اس��ت ودر دست  نفر سوم نیز از آلاتی موسیقیایی 
وج��ود دارد.  پایین تر مراس��م قربانی در حال رخ 
دادن اس��ت یک نفر یک بز کوهی زیبا را به طرف 
قربان��گاه حرکت می دهد در کنار و س��مت چپ 
نقش برجسته سر و بدن های سه قوچ قربانی شده 
به صورت س��ر و ت��ه قرار دارند. زیر پای انس��ان 
دیگری با لباس��ی کوتاه در مقابل آتش��دانی رو به 
سوی انسان که بزرگتر از همه نقش شده ایستاده اند 
او دس��ت های خود را ب��ر روی آتش مقدس نگه 
داشته مشغول انجام مراسم مذهبی است دو ایلامی 
دیگ��ر در مقاب��ل کاهن ب��زرگ در ح��ال هدایت 
حیوانی هس��تند، انسان اول که در نزدیکی آتشدان 
ایس��تاده ش��اخ های حیوانی )احتمالا یک گاو( را 
گرفته و به طرف آتشدان می کشد و دیگری که در 
پش��ت حیوان قرار گرفته مشغول راندن حیوان به 
طرف جلوست. سمت او قربانی کننده حیوانات در 
مراسم مذهبی است. در پشت سرش دو نفر مسلح 
قرار دارن��د. هنرمندان ایلامی نقوش این دو نفر را 
طوری روی ه��م حجاری کرده اند که مجموع قد 
هر دوی آنها تا شانهء نفر وسط است نفر بالای دو 
ویژگ��ی دارد: 1- لباس کوتاه او را که تا روی زانو 
می رس��د و 2- کمانی در دس��ت چپ و تیردانی 
در پش��ت دارد. زیراین پیکره و پشت نقش اصلی 
پیکره ی اس��ت که کلاه و روبانیش��بیه نقش اصلی 
دارد او لب��اس بلند و چی��ن داری بر تن داردکه تا 
مچ پاهایش را می پوشاند و احتمالا شئ در دست 
دارد. همه ش��رکت کنندگان با پاهای برهنه حضور 
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دارند. کلید ش��مایل نگاشتی این نقش برجسته در 
ارتباط میان نقش انس��انی که بزرگتر حک شده با 
نوازن��دگان و ذبح کنندگان و حامیان پش��ت این 

نقش برجسته اصلی قرار دارد.  سطح دوم: 
تیرو تیر، پروردگار مقدس من 

تیرو تیرمسلح، نیرومندترین خدایان
....

یک معبد الهه نارسینا را در آیاپیر
که با محبت به من نزدیک می شود محصور نموده 

و برپا کردم
....

و بعد از آنکه حمایت پیروزمندانه خدای مقدس،
الهه محبوب و خدایان آیاپیر، 

به من عطا شده بود، 
من اینجا جشن پیروزی برگزار کردم

هشتاد بزکوهی راشکار کردم
خونشان را در آیاپیر در راه خداوند استفاده نمودم،
من در اینجا قربان��ی را برای خداوند تقدیم کردم 

)صراف، 1389، 25 -26 - 27(.
... ) قسمتی از نقش برجسته شماره 1 کول فرح(.
موض��وع نقش برجس��ته عبارت اس��ت از صحنه 
قربانی حیوان��ات در مقابل هانی  حاکم محلی آیا 
پی��ر، یا ایذه – مال میر کنونی، در دوره پادش��اهی 
ش��وتورناهونته یا ش��وتروک ناهونت��ه دوم )716 
-  699 ق.م( )هم��ان، 20( نگاره ی نبش��ته دار ... 
امیر هنه را نش��ان می دهد که به سمت راست گام 
برمی دارد و دس��ت هایش را به نشانه ی نیایش بر 
کمر خود چلیپا کرده است )هینتس، 1389، 162(.

شخصیت ها:
از دیدگاه صراف، کماندار پش��ت هانی اسلحه دار 
ش��اه ]وزیر[ محلی ایلام است: وجود کتیبه ای بر 
روی دامن او کمک می کند تا از وضعیت اسلحه دار 
...." من شوترورو وزیر هانی هستم مشخص شود. 
از دو پیکر کوتاه تری که پشت سر هنه ایستاده اند 

یکی که بالاتر اس��ت وزیر او شوترورو است و به 
عقیده ص��راف، هینتس و کونی��ک؛ او که پایین تر 
اس��ت ساقی اوست. " من ش��وترورو ساقی هانی 
هستم" )صراف، 1389، 22(. در جلوئی هانی شاه 
آیاپیر و در برابر او سه شخص ایستاده اند که پشت 
ب��ه هان��ی و در حال نواختن موس��یقی و همزمان 
حرکت به طرف راس��ت هس��تند. نفر نخست که 
پیش��اپیش حرکت می کند چنگی بزرگ به ش��کل 
مثلث را می نوازد ش��خص دوم چنگی کوچک به 
ش��کل چهار گوش را می ن��وازد و آخرین فرد با 
وسیلهء موسیقیایی که مشخص نیست و به عقیده 
صراف  با اس��تناد به متن کتیبه فلوت می باشد این 

جمع را تکمیل می کند. 
نفر اول: من سونکیر نوازنده چنگ هستم. 

نفر دوم: من سومومو ... )کتیبه خراب شده است(.
نفر س��وم: من سونکیرشو فلوت زن هستم )همان، 

.)23
موس��یقی قاعدتا یک��ی از اجزای مراس��م نیایش 
بوده اس��ت )هینت��س، 1389، 69(. پیش روی این 
س��ه، مجلس نیایشی به نمایش درآمده است که ... 
یک روحانی به همراه نوای موسیقی خون سه قوچ 
را بر محراب می ریزد و دستیاران گاوی کوهان دار 

و بزی کوهی را برای قربانی پیش می آورند.
نواخت��ن موس��یقی در مراس��م مذهب��ی و قربانی 
در س��رزمین ای��لام از روزگار باس��تان مرس��وم 
ب��وده؛ به طوری که بر روی اثر گلی مکش��وفه از 
ش��وش مربوط به اوایل هزارهء سوم قبل از میلاد 
صحنه هایی نشان داده شده که در آن ضمن حمل 
مجسمهء یک رب النوع به طرف معبدی، شخصی 
نیز در حال نواختن یک وس��یلهء موس��یقی است 
)صراف، 1389، 24(. ش��کارچی مخصوص هانی 
حکمران آیاپیر وظیفه داش��ت زیباترین حیوانات 
شکار شده را در مراس��م قربانی به سوی قربانگاه 

هدایت نماید )همان، 24(.
حضورکاه��ن در مراس��م مذهب��ی از ضروریات 
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بوده، زیرا وی نقش اصلی را در اجرای مراس��م به 
عهده داشته است )همان، 24(. روحانیون ایلام در 
هنگام اجرای آیین های دینی ظاهرا برهنه بوده اند 
)هینتس، 1389، 72(. در اینجا دو ایلامی دیگر در 
مقابل کاهن بزرگ در حال هدایت حیوانی هستند.. 
کتیبهء روی لباس نفر اول .. اس��م او تدوهونتی و 
س��متش قربانی کنندهء حیوانات در مراسم مذهبی 

اس��ت )ص��راف، 1389، 25(. فرای��ض مذهبی را 
کاهن بزرگ در مقابل آت��ش مقدس اجرا می کند 

)همان، 25(. 
سطح سوم

ویژگ��ی ذاتی ای��ن نقش برجس��ته و رابطه اش با 
زمینه گستره تر چون 1- با سایر نقش برجسته 2- 
با نقش برجس��ته اش��گفت و 3-  با تمدن ایلامی.  

فضای قدسی آیینی

قائل بودن اشخاص برای کارها و پذیرفتن نقشی 
در آیین

یک شکل از استحاله در اینجا دیده می شود انهم 
تبدیل دائمی یک انسان به یک نقش است.

طرح کلی

عناصر مورد استفاده در نقش برجسته ها

متن مکتوب

صحنهء قربانی حیوانات

در وجود گفتگوی نمایشی نمی توان اظهار نظر قطعی کرد.
قربانی کردن حیوانات و نواختن موسیقی برای مخاطب خاص

1( دو جایگاه وجود دارد: 
1- قربانگاه )صحنه: که محل قربانی کردن و موسیقی در 

راست نقش برجسته 

2- روبروی قربانگاه جایگاه نیایشگر )محل شرکت 
پادشاه( و محل اجرای مراسم دعا

این تقسیم متداولی در هنرهای نمایشی است صحنه و 
جایگاه تماشاگران.

2( وجود کاهن+ اشیاء نمادین )آتشدان(+ لباس های 
کاملا متفاوت+ برهنه شدن پاها+ پزهای نمادین و 

اجرای گروهی 

3( رقص و رژه دسته جمعی– ورود از چپ 
قربانی کردن در همه نقوش در راست

 1- وزیر: اسلحه دار 
 2- شوترورو: ساقی

 3- نوازندگان چنگ بزرگ- کوچک و فلوت
 4- شکارچی پادشاه 

 5- کاهن 
 6- ایلامی که شاخ های حیوان را گرفته

 7- قربانی کننده حیوانات

وجود قواعدی برای اجرا
اجرای گروهی در 3 گروه:

1- نوازندگان 2- شکارچیان 3-  شرکت کنندگان یا نیایشگران 
)وزیر، ساقی و کاهن(
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موض��وع نقش برجس��ته عبارت اس��ت از صحنه 
قربانی حیوانات در مقابل هانی حاکم محلی آیاپیر، 
یا ای��ذه – مال امی��ر کنونی، در دورهء پادش��اهی 

شوتورناهونته یا شوتروک ناهونته دوم.

نقش برجسته کول فرح شماره 2 و 5
شباهت ها و تفاوت های جدی را می توان بین این 
نقش برجس��ته ها با نقش برجسته شماره 1 دید. اما 
آنچه برای ما بس��یار اهمیت دارد مضمون مشترک 
قربانی کردن حیوانات در هر س��ه نقش برجس��ته  
است. تفاوت نقش برجسته 2 با نقش شماره 1 در 
این است که این حجاری بر روی سنگی بزرگ در 

داخل دره به وجود آمده است.

نقش برجسته 2
در اینجا نیز با پیکره مردی روبرویم که چون پیکره 
هانی در نقش برجس��ته شماره 1 ارتفاع تمام سنگ 
را اشغال کرده است کلاهی مزین که از آن روبانی 
آویزان به همراه لباسی ساده و کوتاه و البته دستها 
که برخلاف نقش ش��ماره 1 به صورت نیم بسته، 
جدا از هم و به فاصله ای از صورت قرار دارند. در 
مقابل پیکره این مرد ش��اهد اجرای مراسم قربانی 
کردن در یک مجلس مذهبی هس��تیم. در قسمت 
فوقان��ی یک نف��ر در حال اجرای مراس��م قربانی 
کردن یک حیوان اس��ت حیوان به پشت افتاده در 
حالی که دس��ت وپاهای حیوان به طرف بالاست. 
زیر این صحنه آثار شش حیوان قربانی شده دیگر 
نمای��ش داده ش��ده که به هم��ان روش قبلی و در 

کنار هم قرار دارند. در سمت چپ صحنه فوقانی 
یک نفر روبه روی وی ایس��تاده است این شخص 
دست راست خود را بلند کرده و دست چپ خود 
را به طرف شخصیت مهم ایلامی یا شاه محلی)؟( 
دراز کرده است )صراف،1389 ،29(. به نظر صراف  
این ش��خص یک کاهن است و به همین جهت در 
این نقش برجسته ما شاهد اجرای مراسمی مذهبی 

هستیم )همان،29(. 

نقش برجسته کول فرح شماره 5  
یک نف��ر ایلامی در حال نیایش و اجرای مراس��م 
مذهبی )شبیه نقش برجسته شماره 2( است. وجود 
آتش��دان مقدس در جل��وی نیایش��گر ایلامی، که 
"دومین بار که ش��اهد  به کار بردن آتشدان مقدس 
در مراس��م قربانی هس��تیم  )همان، 30(. در مقابل 
ش��خصیت مهم ایلامی، بر روی یک س��طح چهار 
گوش تعدادی حیوان قربانی شده به صورت وارونه 
حجاری شده اند )همان، 31(. به نظر صراف صحنه 
فوق زمانی را به تصویر کش��یده است که بعضی از 
اجراکنندگان مراس��م مذهبی از قبیل شکارچیان و 
حت��ی کاهن مجلس را ترک گفته اند )31(. زیرا در 
مقابل ش��خصیت اصلی نقش برجسته و مخصوصا 
در قسمت قربانگاه دیده نمی شود. اما برعکس در 
قسمت چپ  و پش��ت سر نیایشگر فوق در چهار 
ردیف روی هم افرادی در حال اجرای مراسم دعا 

حجاری شده اند )همان، 31(.

نقش برجسته کول فرح شماره 3 
باش��کوه ترین صحن��ه از یک مراس��م مذهبی )یا 

عناصرنقش و 
نمایش

طرح کلی دارند: قربانی کردن حیوانات برای خدایان
اشخاص مسئولیت های متفاوتی دارند )عدم وجود زنها و کودکان: نقش برجسته 2( وجود کاهن

)در نقش برجسته 5 حضور ندارد( 

لباس مخصوص و مهمتر کلاهی با روبان و پاهای برهنه )وجود آتشدان در نقش برجسته 5(
اجرای گروهی برای مخاطب خاص،عمل پرستش صورت می گرفته است. پزَ نمادین و رقص – 
حرکات دست جمعی آیینی ورود با پاهای برهنه ازسمت چپ. ایجاد یک فضای قدسی آیینی بدون 

همراهی موسیقی. 
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غیرمذهبی( بر روی یک سنگ چهار ضلعی نامنظم 
و ب��ه صورت منفرد از نقوش برجس��تهء دیگر در 
کول فرح حجاری ش��ده اس��ت )صراف، 1386، 
46(. این س��نگ در نزدیکی نقش برجسته شماره 
2 قرار دارد. اولین چیزی که در این نقش برجسته 
جلب توجه می کند در منتها علیه س��مت راس��ت  
بزرگترین نقش این نقش برجسته  که پیکرشخصی 
)مجس��مه( بر روی تختی است وجود دارد. پیکره 
وی از طرف راس��ت بدن نمای��ش داده اند. لباس 
بلندی بر تن دارد و دس��ت هایش را در مقابل کمر 
قرار داده اس��ت که  »القاء کننده مراس��م احترام و 
نیایش اس��ت« )همان، 46(. تختی که ش��خص بر 
روی آن ایس��تاده دو قسمت دارد که قسمت بالای 
که پاهای شخص بر آن قرار دارد کوچکتر است و 
قسمت پایین که بزرگتر است بر دوش چهار ایلامی 
زانو زده  قرار دارد وضعیت بدن آنها؛ مجس��مه و 
تخت نش��ان می دهد که در طرف دیگر نیز چهار 
نفر دیگر تخت را بر روی دوش نگه داشته اند سر 
و نیم تنه پیکره چهار فرد بدین ترتیب است که سر 
و نیم تنه پایین از نیم رخ و قسمت فوقانی بدن از 
روبه رو نمایش داده شده اند هر چهار نفر موهای 
پرپش��ت، ریش کوتاه، لباس آستین کوتاه، ساده و 
بلند دارند که بخاطر زانو زدن، قس��متی از پاهای 
آنها دیده می شود. دو نفر وسط مقابل هم زانو زده 
و در حال نگاه به یکدیگر هستند، در حالی که دو 
نفر دیگ��ر در وضعیت متضاد با دو نفر میانی زانو 
زده و ب��ه خارج می نگرند تخت حامل مجس��مه 
ب��ر دوش آنها ق��رار دارد. دس��تهای آنه��ا با قرار 
گرفتن در زیر تخت و نگه داش��تن آنها بار سنگین 
تخت را کم می کنند.طرز نگه داش��تن دستهای هر 
چهار نفر یکس��ان است آنها چهار انگشت در زیر 
تخت و انگش��ت های شست در بیرون به صورت 
عم��ودی رو به ب��الا قرار دارد.  پاه��ای هر چهار 
نفر برهنه اس��ت " این وضع مجدداً نشان می دهد 
ک��ه به احتم��ال قوی در کلیهء مراس��م مذهبی که 
صحنهء آنها بر روی نقوش برجسته حجاری شده، 
شرکت کنندگان همیشه پا برهنه بوده اند. در پشت 

بت یا ش��خصیت مهم ایلامی که مجس��مه اش بر 
روی تخت��ی قرار دارد در چه��ار ردیف روی هم 
67 نیایش��گر با شکوه و نظم خاصی در پشت سر 
یکدیگر در حال حرکت اند. این قسمت صحنه در 
جبهه شمالی سنگ نش��ان داده شده است )همان، 
47(. همه 67 نفر ش��رکت کننده از چپ به راست 
مجس��مه را به محل مخصوصی که به احتمال زیاد 
معب��دی اس��ت همراهی می کنند. ط��رز احترام و 
نیایش آنها شبیه حالت خود مجسمه است )همان، 

.)48
طرح کلی عبارت است از حمل یک تندیس بزرگ 
ب��ر دوش چهار ایلامی به همراهی تعداد کثیری از 
شرکت کنندگان در سه یا چهار ستون و نوازندگانی 

که در این مراسم حضور دارند.

نقش برجسته  6
این نقش برجس��ته هم به توصیف حمل مجس��مه 
می پردازد. بدین ترتیب که مجس��مه ای بزرگ از 
یک شخص مهم )رب النوع یا شاه( بر روی تختی 
روان قرار دارد. خود تخت روان نیز بر دوش چهار 
نفر ایلامی زانوزده حمل می شود )همان، 51(. در 
اینجا حالت و نح��وه قرارگیری چهار نفر کمی با 
نقش برجس��ته 3 متفاوت است واز طرفی هم این 
چه��ار نفر کلاهی خاص ک��ه مخصوص دارند که 
قس��مت گوش و پش��ت گردنش را می پوش��اند 
)همان، 51(. .نکته کلیدی بس��یار مهم؛ طرز نشان 
دادن حالت نیایش ]ش��خصیت مهم ایلامی[ شبیه 
حالت نیایش هانی بر روی نقش برجسته اول و در 
سمت راست اشکفت س��لمان است )همان، 52(. 
در اینجا چهار گروه متفاوت در چهار ردیف روی 
هم به دنبال مجس��مه در حال حرکت اند )همان، 
52(. بعض��ی لباس کوت��اه و تع��دادی لباس بلند 
دارندبرخی در حال نیایش هس��تند و عده ای این 
طور نیستند در دست برخی اشیایی وجود دارد یا 

شخصی دیگر گویا اسلحه دار باشد.
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)نقاشی کول فرح(.  سنگ نگاره کول فرح، شماره 3 )صراف، 1389، 106(. 

فضای قدسی آیینی

قائل بودن اشخاص برای کارها و 
پذیرفتن نقشی در آیین

طرح کلی

عناصر مورد استفاده در نقش 
برجسته ها 3 و 6

حمل یک مجسمه به یک مکان یا محل مقدس

پاهای هر چهار ایلامی حامل مجسمه برهنه است.
در پشت مجسمه ی در حال حمل در چهار ردیف 67 نیایشگر با قواعدی چون، منظم  
و پشت سر هم در حال حرکت هستند، از چپ به راست حرکت می کنند. در طرف 
ضلع شرقی سنگ به همان صورت ضلع شمال امتداد یافته است. جنوبی در جلوی 
شرکت کنندگان یک شخصیت مهم ایلامی،به عقیده صراف )1389( احتمالا شاه ایلامی 
ایستاده )48(. که شخصیت مهم مذکور دارای ... کلاهی است و کمربندی پهن در کمر 

دارد )49(.
لباس ها متفاوت است اما می شود آنها را طبقه بندی کرد.

حیوانات: سی شش گوزن از بالا به پایین و درشش ردیف روی هم از چپ به راست 
و جلوی مجسمه در حال حرکت اند. سه گاو بزرگ  در زیر گوزن ها  به همان جهت 

رانده می شوند برای قربانی کردن آماده می شوند. 
گروه نوازندگان با ادوات موسیقیایی شان از جمله چنگ،حد فاصل حیوانات و شاه 

قرار دارند.
نواختن موسیقی و خواندن سرودهای مذهبی خاص  به همراه سمبل های ارباب الانواع

1- چهار ایلامی که تخت حامل مجسمه بر دوش آنهاست.

2- شاه ایلامی  با تعداد کثیری از شرکت کنندگان )67نفر(.
3- نوازندگان.

4- اسلحه دار )نقش برجسته  6(.
5- زنی که  شئی در دست دارد )نقش برجسته 6(

وجود قواعدی برای اجرا

رسیدن به جایگاه  قربانی و معبد مد نظر این گروه کثیر از شرکت کنندگان است.  
قربانگاه )صحنه: که محل قربانی کردن و موسیقی در راست نقش برجسته( 

وجود شاه  یا کاهن، اشیاء نمادین، لباس های یک دست و برهنه بودن پاها  و  
ورود از چپ قربانی  پز های نمادین و اجرای گروهی - رژه دسته جمعی – 

کردن در همه نقوش در راست.
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نقوش برجسته اشکفت سلمان 
از نظ��ر ص��راف هر چهار نقش برجس��ته یا چهار 
مجلس اشکفت س��لمان یک موضوع  کلی دارند: 
نیایش )ص��راف، 1389، 33- 34(. صراف  اعتقاد 
دارد که  اش��کفت س��لمان یک مح��ل مقدس در 

دورهء ایلام نو بوده است )همان، 43(.
نقش برجس��ته اول: هانی پادش��اه آپاپیر با کلاه و 
لباس س��اده در جلو ایستاده و درحال نیایش است 

پاها برهنه است. 
نقش برجس��ته دوم: هانی به همراه  زن وفرزندش 

در یک مجلس خصوصی نیایش حضور دارند.
نقش برجس��ته س��وم: این نقش برجسته صدمات 
فراوانی دیده است ولی باز هانی با همان پوشش و 

در حال نیایش است.
نقش برجسته چهارم: که بسیار صدمه  دیده است 
و به نیایشگری با کلاه و لباس بلند و پاهای برهنه 

می پردازد.

نتیجه  
کول فرح و اش��کفت س��لمان در مجموع در یک 
گس��تره مکانی فضای لازم برای ایجاد یک کاروان 
نمایشی را به وجود آورده اند. با توجه  به تحلیلی 
ک��ه  بر اس��اس آراء پانوفس��کی ص��ورت گرفت 
و در گس��تره نظری��ه اجرای ش��کنر ق��رار گرفت 
می ت��وان نتیج��ه گرفت که این نقش برجس��ته ها 
خبر از برگذاری نوعی مراس��م و مناسک مذهبی 
به  ش��یوه ای نمایش��ی را می دهد ک��ه با توجه به 
طبقه بندی ناظرزاده کرمانی گونه ی سوگ کاروانی 
اس��ت.  ترتیب برگزاری این نمایشگری کاروانی 
بص��ورت تجم��ع و قربانی و حرک��ت کاروانی و 
حمل مجس��مه خدایان و سپس تجمع پایانی بوده 
است. نمایشواره حمل مجس��مه خدایان همراه با 
قربانی و نیایش در موقعیت کول فرح و اش��کفت 
س��لمان قابل مقایس��ه با تابوت گردانی، در اینجا 
با نمون��ه موردی نخ��ل گردانی که ی��ک کاروان 

نمایشی اس��ت می باشد.  ش��باهت های عمده ای 
بی��ن تابوت گردانی های چون ش��یدونه و نخل با 
نمایشواره حمل مجس��مه خدایان وجود دارد. در 
تحلیل نهایی وجود عواملی چون بابا نخل و کاهن 
دسته ای موزیک و قربانی کننده حیوانات مقدس و 
جماعت فراوانی که به برگزاری مناس��ک نمایشی 
کمک می کنند. وجود حد و مرزی برای مجریان و 
تماشاگران و عناصری چون وجود نخل و تابوت 

می توان  اشاره کرد. 

پی نوشت ها:
Awan -1

Simash -2
Epart/Ebart -3

4- ایلامیها نام س��رزمین خویش را ب��ه میخی به صورت 
هلتامت��ی یا هتامتی می نوش��تند و به احتم��ال خود آن را 
التام��ت تلف��ظ می کردند. ای��ن کلمه به احتم��ال به معنی 

"سرزمین خدا" بوده است )مجیده زاده،1370، 1(.
5- ای��ن واژه در زبان انگلیس��ی (iconography) از دو 
واژه ی یونان��ی eikon  ب��ه معنای تصویر و graphe  به 

معنای نوشتن ترکیب شده است )آدامز، 1388، 51(.
logos -6

7- اگر از دیدگاه ش��کنر هنرغارهای عصر دیرینه س��نگی 
مصداق هنر تصویری متعارف نیستند و اینکه غارهای مورد 
اش��اره گالری هایی برای نمایش هنرهای بصری نبوده اند، 
بلکه تماش��اخانه ه��ا یا محلهای��ی برای اجراه��ای آیینی 
بوده اند نظر ما نیز بر همین اس��اس است که  نیایشگاه های 

چون کول فرح تماشاخانه های برای اجرا بوده اند.
 CARNOVALE,( مت��رادف:  واژه  س��ه  ای��ن  و   -8
صط��لاح  ا و     )CARNEVALE ,  CARNIVL
CARNIVAL ش��اید از واژه " کاروان" فارس��ی برآمده 
باش��ند زیرا واژه کاروان در معنای��ی نزدیک با کارناوال از 

دیرگاه به زبان های فرنگی وارد شده است.
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Abstract:
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The Study of Manichean Pictures on the Basis of Yung’s Archetype Theory
Ramineh Sarraf-Zadeh, Ph.D
Maziyar Zand, Ph.D

 Manichean painting has established its underpinning in Persian painting by the acquisition of the artistic
 ethnic elements and symbols of its country’s religions as well as becoming inspired by the mythical motifs
 of the other ethnic groups. Then, it remained in the mind of Iranian painter via its own particular symbolic
 and mystic discourse. According to Yung, the shared memories of previous ethnic groups emerge in the
 present human’s subconscious as archetypes or the primary pictures and are re-manifestation of a symbolic
language in artistic work. Relying on their tradition and mysticism achieved from the diverse lands, Mani-
 cheans stated concepts which were of common roots with their previous traditions. These internal concepts
 change into the symbol within the subjects concerning the immense and abstract concepts. Manicheans’
 symbolic language is manifested within the pictures in two ways: the conceptual and pictorial symbols. The
present article aims to identify and analyze the conceptual and pictorial symbols utilized in Manichean pic-
 tures as well as the role of shared subconscious toward the development and continuance of Manichean art.

Key words: conceptual and pictorial symbols, Manichean pictures, archetype, shared subconscious. Drama


