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Doi:  10.22034/theater.2023.180684

چکیده:
یکی از مهم ترین مسائل مطرح شده درباره ی هنر، میزان انطباق و نزدیکی آن به مقولات جهان 
واقعی است. افلاطون هنر را تقبیح می کرد. در نظر او هنر تقلیدی صرف از عناصر جهان مادی بود و 
به  همین خاطر مخاطب را از حقیقت دور می کرد.   در مقابل این نظر، ارسطو هنر را تقلیدی خودآیین 
و پرداخت شده می دانست و عقیده داشت هنر می تواند محمل ساختاری از معنا باشد و بر ادراک و 
احساسات مخاطبانش   تأثیر بگذارد. رانسیر این دو شیوه ی تفکر راجع به هنر را، که   به  ترتیب رژیم 
اخلاقی و رژیم بازنمایانه می نامد، نقد می کند. در نظر او این دو رژیم قائل به وضع و تثبیت نوعی 
نظام سلسله مراتبی در عرصه ی اجتماعی اند که با تعیین کارکرد و جایگاه برای افراد، تداوم نظم را 
در جامعه دنبال می کند. او این   فرایند را نظام توزیع محسوسات می نامد. طبق نظریه ی رانسیر، 
دسترسی به قلمروی معنا و انتقال پیام از طریق اثر هنری امکان پذیر نیست؛ و اثربخشی هنر تنها 

از طریق نوعی انقلاب حسی و بازتوزیع محسوسات میسر است که در رژیم استتیک اتفاق می افتد.
پژوهش پیش رو   به  شیوه  ی توصیفی-تحلیلی و با مراجعه به داده های کتابخانه ای، نمایشنامه ی 
پرده خانه اثر بهرام بیضایی را   به  عنوان نمونه ی اثری که در چهارچوب رژیم استتیک قرار نمی گیرد، 
مورد بررسی قرار می دهد. این نمایشنامه با استفاده از منطق اجماع، جهان نمایشنامه را به دو گروه 
مجزا و متضاد تقسیم کرده است که می توان آن ها را متناظر با دوگانه های سلطه گر/   تحت  سلطه و 
خوب/ بد دانست. اعضای هر گروه با هم یکدست اند و   به  شکلی هرمی   تحت  تأثیر و   سیطره  ی یک 
جزء استعلایی قرار دارند. این نمایشنامه بر مبنای طرحی منسجم کنش واحدی را پیش می برد و 
گاهی خاصی را به    درنهایت به فرجام معینی می رسد که نمایشنامه نویس از طریق آن می خواهد آ

مخاطبان خود انتقال دهد. از همین  رو می توان آن را پیرو رژیم بازنمایانه دانست.

واژگان کلیدی: ژاک رانسیر، بهرام بیضایی، پرده خانه، سیاست رانسیری، زیبایی شناسی، توزیع امر 
محسوس.

1. این مقاله مستخرج از پروژه ی پایان نامه ی کارشناسی ارشد خانم سارا بیتوئی با عنوان »مطالعه ی تطبیقی بازتوزیع محسوسات در آثار بهرام بیضایی و ژان ژنه با 
تکیه بر آرای ژاک رانسیر - مطالعه ی موردی پرده خانه و سیاهان« در رشته ی ادبیات نمایشی، دانشکده ی هنر، دانشگاه سوره، با راهنمایی محمد هاشمی است.

Email: sarabeytuie@gmail.com .2. کارشناسی ارشد ادبیات نمایشی، دانشکده  ی هنر، دانشگاه سوره، تهران، ایران
3. دکتری تخصصی فلسفه  ی هنر، دانشکده حقوق، الهیات و علوم سیاسی، واحد علوم و تحقیقات دانشگاه آزاد اسلامی، تهران، ایران. )نویسنده  ی مسئول(

Email: Mh7poetica@gmail.com

سارا بیتوئی2، محمد هاشمی3

مطالعه ی انتقادی نمایشنامه ی پرده خانه اثر 
بهرام بیضایی از منظر بازتوزیع محسوسات 

با تکیه بر آرای ژاک رانسیر1
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1- درآمد
اجرای تئاتر، مستلزم حضور تماشاگران در مکانی مشخص 
و مواجهه ی آنان با بازیگرانی است که در قالب بدن هایی زنده، 
هویتی ساختگی را به مخاطبان خود عرضه می کنند. این نوع 
مواجهه، از دیرباز مورد انتقاد بسیاری از نظریه پردازان بوده 
است.   به  عقیده  ی آنان کنش یک طرفه ی تماشاگری، فرد را 
گاهی از   سازوکار  در موقعیتی قرار می دهد که بدون داشتن آ
حقیقی امور در پشت صحنه، واقعیتی دروغین را از جانب آن 
بپذیرد، درحالی که قادر به دخالت در آن نیست.   بدین  ترتیب 
شناخت،  به  رسیدن  عدم  و  انفعال  یعنی  ویژگی،  دو  این 
»  شرِّ تماشاگری« تلقی شده و بسیاری از هنرمندان متعهد 
این  برای رفع آن چاره اندیشی کنند. در نظر  تا  را واداشته 
گاهی بخشی به مخاطب  افراد تئاتر باید ابزاری باشد برای آ
آیا  اما  ایجاد تغییر در جهان.  انجام کنش و  او به  و ترغیب 
روابط  و  اجتماعی  مناسبات  از  ادراک   مؤلف  می توان گفت 
  علی  ومعلولی بین آن ها، در مقایسه با ادراک مخاطب لزوماً به 
حقیقت نزدیک تر است؟ و آیا اساساً می توان از وجود حقیقتی 

یکپارچه و بازنمایی آن سخن به میان آورد؟
نیز  هنری  اشکال  سایر  به  تئاتر  از  فراتر  موضوع  این 
تعمیم می یابد و مسئله ی کلی آن رابطه ی هنر با زندگی و 
تاریخی سه  از منظر  رانسیر1  بر مخاطب است.    تأثیرگذاری 
آن ها  به  که  نام می برد  آثار هنری  با  مواجهه  در  را  رویکرد 
یا رژیم های هنری می گوید. این سه رژیم عبارت اند  رویه ها 
از: رژیم اخلاقی، رژیم بازنمایانه و رژیم استتیک.2 در تعریف 
رانسیر، استتیک عنوان علم یا رشته ای که به هنر می پردازد، 
یا نامی جدید برای قلمروی هنر نیست؛ بلکه »روش تفکری 
است که با توجه به اشیاء هنری نضج گرفته است و آن ها را 
  به  منزله  ی مواد تفکر تلقی می کند« )رانسیر، 1393ب: 14( و 
منظور از آن شیوه های خاص بودن هر آن چیزی است که در 

قلمروی هنر قرار می گیرد.
»امر  مفهوم  تعریف  با  را  استتیک  رژیم  تشریح  رانسیر 
محسوس«3 آغاز می کند. امر محسوس هر چیزی است که 
از طریق حواس   درک می  شود؛ یا   در تعریفی ساده  تر،   هرآنچه 
دیده، شنیده و اندیشیده می شود. به اعتقاد رانسیر میان حس 
و   معنا همیشه پیوندی   ازپیش  موجود برقرار است و مفهوم امر 
حسی درون خود به این دو جنبه ی جدانشدنی اشاره دارد 
رانسیر  که  همان طور  اما  انگلمان، 1399: 60(.  و  )رانسیر 
اشاره می کند »امر حسی   به  منزله  ی چیزی کلی وجود ندارد، 
یا  بلکه در عوض   هرآنچه وجود دارد همیشه یک برساخت 
پیکربندی حسی است« )رانسیر و انگلمان، 1399: 59(. در 
واقع   آنچه که در عمل به ادراک حسی ما می رسد دیدنی ها، 

یا »توزیع  اندیشیدنی هایی است که پیکربندی  شنیدنی ها و 
محسوسات«4 به آن عرضه می کند. توزیع محسوسات، نظام 
واقعیت های بدیهی ادراک حسی است که مانند یک ماتریسْ 
داده ی حسی را به تفسیری خاص مرتبط می کند. یعنی به 
هر فرد سطحی از تجربه ی حسی را عرضه می کند تا وی به 
درکی از هویت، جایگاه، توانایی ها و ناتوانی های   اختصاص  یافته 
انجام دهد، چیزهایی که  از کارهایی که می تواند  او، اعم  به 
و   بدین  طریق  یابد؛  دست  بشنود،  یا  ببیند  بداند،  می تواند 
نوعی درجه بندی و سلسله مراتب را میان افراد جامعه برقرار 
می سازد. مقابله با این توزیع، »سیاست«5 نامیده می شود که 
عبارت است از مقاومت مردم بی نام ونشان در برابر نابرابری 
ملموس و پیش فرضی که حکم می کند چه کسی حق دخالت 
و تصمیم گیری  به طرح  این عمل  دارد.  را  امر همگانی  در 
که  می انجامد  مشترک  فضای  از  تازه ای  شکل  درباره ی 
رانسیر به آن بازتوزیع محسوسات می گوید. از منظر رانسیر 
عمل هنرمند شیوه ای از ساختن و انجام دادن است که در 
توزیع شیوه های عام ساختن و انجام دادن مداخله می کند 
و   بدین  ترتیب با تبعیت از نظام حسی متفاوتی با نظام حسی 
مسلط، شکل تازه ای از زندگی مشترک را بنا می کند )رانسیر، 

1393الف: 51(.
رژیم  به  متعلق  آثار  ویژگی های  شناخت  راستای  در 
استتیک، یک روش   مؤثر تبیین ویژگی های آثاری است که در 
این رژیم قرار نمی گیرند. بدین منظور پژوهش حاضر به سراغ 
نمایشنامه ی پرده خانه اثر بهرام بیضایی رفته است. در این 
نمایشنامه زنان حرم  سرای پادشاه در اسارت هویت و جایگاه 
تحمیلی شان هستند و نظارت و مراقبت شدید نیروی پلیس 
آن ها را از هرگونه   اقدامی جهت بیرون آمدن از این جایگاه منع 
می کند. آن ها در ابتدا   به  وسیله  ی داستان پردازی و نمایش، 
منع شده اند،  آن  تجربه ی حسی  از  که  را  جهان خارجی ای 
درون دیوارهای حرم  سرا بازسازی می کنند و   درنهایت نمایش 
را ابزاری برای کشتن پادشاه و فرار از کاخ او قرار می دهند. 
با  نمایشنامه  این  در  بیضایی  است  معتقد  حاضر    پژوهش 
استفاده از تمثیلی داستانی قصد داشته مخاطب را از روابط 
  علی  ومعلولی  ای که به وضعیت جامعه ی معاصر خود منجر شده 
گاه کند و   درنهایت او را به انجام کنشی رهایی بخش  است، آ
وادارد.   به  طورکلی، بیضایی در آثار خود توجه ویژه ای به عناصر 
بسیاری  ریشه ی  است  معتقد  و  دارد  اسطوره ای  و  تاریخی 
پنهان  »درخواست های  و  تاریخ  در  اجتماعی  مشکلات  از 
جمعی« یک جامعه قرار دارد )بیضایی و قوکاسیان، 1371: 
حال،  و  گذشته  حوادث  از  شناخت  ایجاد  او   .)219 و   30
همین طور چرایی وقوعشان را ناگزیر می داند و اعتقاد دارد 
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این شناخت پیش نیاز رسیدن به راه حل و ایجاد تغییر است 
این  )بیضایی و امیری، 1400: 30(.   براین  اساس، فرضیه ی 
پژوهش، به  عنوان یک نمونه، این است که جهان   ساخته  شده 
در پرده خانه، طبق نظریات رانسیر در راستای تثبیت توزیع 
محسوسات عمل می کند و با خروج از چهارچوب قوانین رژیم 
استتیک، این نمایشنامه از خصلت   رهایی  بخش مدنظر رانسیر، 

بهره مند نیست.

2- پیشینه ی پژوهش
به  مربوط  بخش  در  حاضر  مقاله ی  پژوهشی  پیشینه ی 
چهارچوب نظری رانسیر، از سه پایان نامه ی زیر تشکیل شده 

است:
گوستو بوال  1( در پایان نامه ی »امکانات رهایی بخش تئاتر آ
  براساس نظریات ژاک رانسیر« )فشارکی، 1391( با استفاده 
اصطلاح  نادان«،  »استاد  مفهوم  باب  در  رانسیر  آرای  از 
گاه« معرفی می شود که وظیفه ی او تنها فراهم  »کارگردان ناآ
با  سپس  است.  اجراگر  با  تماشاگر  ملاقات  موقعیت  کردن 
گوستو بوال6، نشان  توجه به ویژگی های زیبایی شناختی تئاتر آ
داده می شود که می توان   به  نوعی پیاده سازی عملی نظریات 

گاه« را در تئاتر او یافت. رانسیر و الگوی »کارگردان ناآ
2( پایان نامه ی »سیاست تصویر در عصر قاجار« )سلیمی زاده، 
1391(، رابطه ی عکاسی را با سیاست در عصر قاجار برمبنای 
آرای رانسیر و فوکو7 مورد بررسی قرار داده و نشان می دهد 
که پیش از انقلاب مشروطه با ورود عکاسی به دربار، چگونه 
تصویر شاه از سنت نقاشی بازنمایانه گسسته می شود و نظام 
سلسله مراتبی زیر   سؤال می رود.   به  این  ترتیب تعریف جدیدی از 
رابطه ی امر رویت پذیر و امر گزاره پذیر، امر گفتنی و دیدنی در 

عرصه ی سیاسی پدید می آید.
بازنمایی  رژیم  ارتقاء  قابلیت های  »بررسی  پایان نامه ی   )3
عکاسی  در  اجتماعی،  کنش  به مثابه  ی  استتیکی  رژیم  به 
رانسیر«  تا 1397   براساس نظریات ژاک  ایران سال 1390 
)پورحاتمی، 1399(، ویژگی عمده ی آثار عکاسی متعلق به 
رژیم استتیک را، عرضه ی سوژه هایی که همیشه از بازنمایی 
آن ها امتناع شده است، در نظر می گیرد. سپس در آثار پنج 
را در  آثار  این  بررسی می کند که  معاصر  نمایشگاه عکاسی 
  کدام  یک از رژیم های هنری رانسیر می توان طبقه بندی کرد.

در رابطه با نمایشنامه ی پرده خانه نیز دو پایان نامه ی زیر 
مورد بررسی قرار گرفته اند:

نمایشنامه های  در  مکان  »نشانه شناسی  پایان نامه ی   )1
بیضایی )با تمرکز بر چهار نمایشنامه ی هشتمین سفر سندباد، 
آقای  مطبوعاتی  دنیای  و  می گذرد  روز  یا  افرا  پرده خانه، 

تمهیدی  به عنوان  را  مکان   ،)1390 )فیروزمند،  اسراری(« 
خلق  طریق  از  است  قادر  که  می گیرد  نظر  در  استتیک 
جهان های نمایشی ممکن، در فرایند معناسازی شرکت داشته 
باشد و به شکست چهارچوب ها و ساختارهای   ازپیش  موجود 
نامبرده  این عنصر را در نمایشنامه های  منجر شود. سپس 
به عنوان لایه ای رمزگانی و در ارتباط و همکاری با لایه های 

رمزگانی دیگر مورد بررسی قرار می دهد.
2( در پایان نامه ی »بررسی تئوری متادرام و نقش آن در آثار 
بهرام بیضایی با   تأکید بر سه نمایشنامه ی مرگ یزدگرد، شب 
اصطلاح  ابتدا  )سعدآبادی، 1392(  پرده خانه«  و  هزارویکم 
»متادرام« با بهره گیری از مفهوم فراداستان و تعمیم آن به 
متون نمایشی، تعریف می شود. این اصطلاح درباره ی متون 
برسازنده ی  عناصر  آن ها  در  که  می رود  کار  به  نمایشی ای 
می شود  داده  نشان  سپس  هستند.  درام   قابل  شناسایی 
در  نام برده،  آثار  در  متادرام  انتقادی  قدرت  از  استفاده  که 
گاهی بخشی نسبت به واقعیت های مغفول زندگی  راستای آ
است. بنابراین می توان آن را بیشتر   درجهتِ معرفت شناسی 
چندپاره ی  هویت های  وانمود  تا  گرفت  نظر  در  مدرنیستی 

پست مدرنیستی.

3- روش تحقیق
در  نظریه  یک  کاربرد  حاضر  پژوهش  هدف    ازآنجاکه 
تحلیل انتقادی دیدگاه های یک درام پرداز است، از نظر هدف 
و راهبرد پژوهشی کاربردی و بنیادی-نظری است، که در 
آن مفاهیم نظری با مراجعه به منابع   دست  اول و   دست  دوم 
در  کیفی  و   به  شیوه  ی  گردآوری شده  کتابخانه ای  به روش 
تحلیل به کار گرفته شده اند. همچنین از منظر نوع تحقیق، 
ابعاد  و  پژوهش    به  این  دلیل که چگونگی و چرایی مسئله ی 
توصیفی- پژوهشی  است،  داده  قرار  مطالعه  مورد  را  آن 

تحلیلی است. رویکرد پژوهش در بخش مبانی نظری، بررسی 
دیدگاه های رانسیر در باب زیبایی شناسی هنر و به طور خاص 
تئاتر است و در بخش تحلیلی نمایشنامه ی پرده خانه به عنوان 

مورد مطالعاتی در نظر گرفته شده است.

4- ادبیات نظری پژوهش
1-4- رژیم های هنری از منظر رانسیر:

رژیم های هنری راه های انجام دادن و ساختن، و در ادامه 
بودن و در معرض رویت قرار گرفتن هنر را تعیین می کنند. 
که  برمی شمرد  تاریخ  طول  در  را  هنری  رژیم  سه  رانسیر 

عبارت اند از: رژیم اخلاقی، رژیم بازنمایانه و رژیم استتیک.
سابقه ی رژیم اخلاقی در تاریخ فلسفه ی غرب به نظریات 
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افلاطون می رسد. نزد افلاطون هنر موجودیتی مستقل نداشت 
بلکه کاملًا   جذب  شده در سیاست و در خدمتِ آن بود. در رژیم 
نظر  در  از شیء  خاصی  نوع  تصویر  ،  به مثابه  ی  هنر  اخلاقی 
گرفته می شود و از دو منظر مورد بررسی قرار می گیرد: اول 
از جنبه ی خاستگاه و حقیقت ذاتی؛ و دوم از منظر غایت و 
افراد و شیوه های بودن جمعی    تأثیری که بر شیوه ی بودنِ 

می گذارد )رانسیر، 1399الف: 74(.
رساله ی  در  افلاطون  نخست،  جنبه ی  با  رابطه  در 
»... شیوه ای  اشاره می کند:  مقبول خود  هنر  به  جمهوری 
را می پذیریم که فقط از چیزهایی تقلید کند که شایسته ی 
تقلیدند...« )افلاطون، 1367: 967(.   به  عنوان  مثال در رابطه 
با خدایان و جنگجویان، شاعر باید تنها به ویژگی های مثبت 

آنان اشاره کند و از ذکر ویژگی های منفی بپرهیزد.
جامعه ی  ابتدا  افلاطون  دوم،  جنبه ی  ارزیابی  برای 
آرمانی ای را به تصویر می کشد که مانند بدن انسان، هر جزء 
در جای خود مشغول انجام وظیفه ای مشخص است. در این 
ترکیب بندی، هنرمندان جایی ندارند مگر   اینکه هنرشان به 
آنان را   هرچه بیشتر  افراد   تأثیر بگذارد و  بر منش8  طریقی 
رژیم،  این  در  بنابراین  کند.  جایگاهشان  و  نقش  به  متعهد 
نظم  انتظارات طبقه ی حاکم و حفظ  برآوردن  بند  هنر در 
در  و   بدین  ترتیب  است  در جامعه  سلسله مراتبی وضع شده 

راستای تثبیت توزیع محسوسات عمل می کند.
که  است  بوطیقایی  یا  بازنمایانه  رژیم  دوم،  هنری  رژیم 
رانسیر پیدایش آن را مربوط به نظریات ارسطو می داند. در 
این رژیم اثر هنری عبارت است از بازنمود یا تقلیدی خودآیین 
 . »میمسیس«9  اصول  طبق  واقعی  جهان  مقوله های  از 
»میمسیس«، که در فارسی به »محاکات« یا »تقلید« ترجمه 
می شود، قانونی است که رابطه ی میان شیوه های ساختن و 
اثر هنری )پوئسیس(10 را با شیوه های بودن و  انجام دادن 
ادراک حسی هنر )ایستسیس(11 تعیین می کند. میمسیس 
  به  معنای تقلید صرف از روی شباهت نیست. ارسطو در کتاب 

هنر شاعری درباره ی اصل تقلید در شعر می گوید:
طرز  سه  از  یکی  بر  همیشه  چیزها  آید  »واجب 
یا  هست،  یا  بوده  یا   آن  چنان  که  شود،  تشبیه 
  آن  چنان  که گویند و به  نظر می رسد، یا   آن  چنان  که 

باید باشد« )ارسطو، 1327: 143(.
ارسطو معتقد است هنر نباید در انقیاد کامل معیارهای 
حقیقت گویی باشد و »میمسیس« را از الگوی لفظ باورانه ی 
داشت  سعی  افلاطون  که  مادی،  واقعیت  از  نسخه برداری 
به آن محدودش کند، رها می کند )هالیول، 1388: 133(. 
بدین  ترتیب او اجازه می دهد موضع هنرمند در قبال واقعیت 

ارائه  از »میمسیس«  تعریف جدیدی  و  باشد  غیرمستقیم تر 
می دهد که در آن موضوع هنر می تواند به یک معنا آرمانی 

باشد )هالیول، 1388: 126(.
ارسطو   به  دنبال هدف و مقصود در محاکات است )هالیول، 
1388: 134( و باور دارد که شعر باید محمل ساختاری از 
معنا باشد. »ساختاری که می تواند فهم را تغذیه کند و عواطف 
 :1388 )هالیول،  درآورد«  حرکت  به  اخلاقی  نیروی  با  را 
از همین رو رویدادهای شعری را ملزم می دارد که   .)137
حد بالاتری از فهم پذیری، به ویژه فهم پذیری عِلی، را نسبت به 
  آنچه معمولًا در زندگی یافت می شود، نشان دهند )هالیول، 
1388: 136(. کار ارسطو در واقع عبارت بود از محرز کردن 
امر  بنابراین  و  امور کلی سخن می گوید  از  برتری شعر، که 
جدی تری است بر تاریخ، که به جزئیات می پردازد و درنتیجه 
کم اهمیت تر است )یانگ، 1395: 53(. این کار برتری دادن 
عقلانیت   علی  ومعلولی بر تجربه گرایی زندگی است. در   اینجا 
افراد  از  سلسله مراتبی وضع می شود که طبق آن، طبقه ای 
بافرهنگ وجود دارند که به امور والا مشغولند و »دست به 
کنش می زنند«. افراد این طبقه بر کسانی که بنابر الزامات 
»در چرخه ی  و  نمی کنند«  کاری  زیستن  »جز  کار  تقسیمِ 
 :2010 )رانسیر،  دارند  برتری  گرفتارند«،  روزمره  زندگی 
162(.   به  دنبال این سلسله مراتب، ژانرها و گونه های هنری 
پادشاهان،  به  تراژدی  مانند  والا  ژانرهای  می شوند:  معرفی 
پست  ژانرهای  دارند،   درحالی  که  تعلق  قهرمانان  و  اشراف 
رژیم  بنابراین  می پردازند.  عادی  مردم  به  کمدی،  مانند 
بازنمایانه یک رژیم سلسله مراتبی است که با وضع قوانینی 
برای شیوه ی درست انجام دادن هنر و الزام آن به پیروی از 
اصول موضوعه، نظم خودآیینی را داخل مرزهای اثر هنری به 
وجود می آورد که منطبق بر قواعد سلطه است و از همین  رو 

به ثبیت توزیع محسوسات می انجامد.
با  را  استتیک،  رژیم  یا همان  هنری سوم،  رژیم  رانسیر 
ارجاع به آرای شیلر12 تبیین می کند. شیلر تجربه ی استتیک 
از  می داند.  خنثی بودن  تجربه ی  و  صفر  موقعیت  نوعی  را 
شیلر  است.   درحالی  که  زیبا   عدم  تعین  امر  ویژگی  او  منظر 
تعین حسی و مفهومی، هر دو، را رد می کند، از نظر رانسیر 
تنها   عدم  تعین مفهومی اهمیت دارد )لمان، 2013: 101(. 
تجربه ی صفر در دیدگاه رانسیر   به  معنای استقلال محسوسات 
هنری از مفاهیم ثابت و مقرر است. بنابراین در رژیم استتیک 
رابطه ی بین امر فهم پذیر و امر حس پذیر قطع نمی شود بلکه 
مناسبات و روابط جدیدی بینشان به وجود می آید. رانسیر به 
وجود نوعی فاصله اشاره می کند که کارکرد آن »تعلیق   هرگونه 
رابطه ی تعیین پذیر میان نیت هنرمند، فرمی حسی که در 
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مکانی هنری ارائه شده، نگاه تماشاگر و وضع اجتماع« است 
)رانسیر، 1400ب: 61(. انقلاب استتیک با لغو سلسله مراتب 
بازنمایانه و مقابله با برتری بخشیدن به اصول منطق در برابر 
رژیم  اصول  از  بسیاری  و  گرفت  تجارب شکل  و  احساسات 
بازنمایانه از جمله: وحدت سوژه، علیت، تمامیت و... را به 
چالش کشید. در این رژیم با کنار رفتن اصل »میمسیس«، 
»پوئسیس« و »ایستسیس« در رابطه ی بی واسطه ای نسبت 
به هم قرار می گیرند و برخلاف قواعد بوطیقایی هیچ موضوعی 
فی نفسه والا یا پست نیست. پس امور معمولی و بی اهمیت 
هم قابلیت آن را دارند که به عرصه ی ادراک حسی برسند 
  چراکه   به  نوبه  ی خود زیبا و حامل وجوهی از حقیقت اند. طبق 
  آنچه گفته شد، در رژیم استتیک هنرمند مستقل از تعلقات، 
هویت ها و سلسله مراتب مربوط به جهان خارج، توزیع جدیدی 
از محسوسات را به وجود می آورد که در آن ابژه های نامعمول 
  به  شکلی برابر امکان دسترسی به موقعیت ها و جایگاه ها را 
اختیار  در  حسی  تجارب  از  رشته هایی  دارند.   بدین  ترتیب 
مخاطب قرار خواهند گرفت که به صورت بالقوه از سرشتی 

رهایی بخش برخوردارند.

2-4- استتیک، سیاست و بازتوزیع محسوسات:
نفی  از  است  عبارت  رانسیر،  دیدگاه  در  »سیاست« 
هویت ها و کارکردهایی که   به  شکلی »طبیعی« و »منطقی« 
به افراد اختصاص یافته اند و شیوه ی زیست مشخصی را به 
آنان تحمیل می کنند. »سیاست«، بداهت حسی نظم حاکم 
به  »محدود  و  می ریزد  هم  در  را  اجتماعی  ساختارهای  بر 
اعمال قدرت یا مبارزه برای آن نیست، بلکه پیکربندی فضایی 
و  تجربه  از  خاصی  عرصه ی  چهارچوب بندی  و  مخصوص 
ابژه هایی است که همگانی و مربوط به عزم مشترک فرض 
شده اند« )رانسیر، 1393الف: 10(.   به  دلیل مبتنی بودن بر 
تخصیص امر حسی، می توان گفت که »سیاست«، استتیک 
مشخص خود را دارد. از  طرفی هنر در رژیم استتیک عبارت 
است از »تعلیقی معطوف به شکل معمول تجربه ی حسی« 
امر  قلمروی  آن  در  که  روابطی  و  فضاها  ساختن  طریق  از 
زمان ها  و  فضاها  تصاویر،  بدن ها،  میان  رابطه ی  و  مشترک 
بازتوزیع می شود )رانسیر، 1393الف: 41(. پس استتیک نیز 
»سیاست« خاص خود را دارد که عبارت است از فاصله گرفتن 
از کارکردها، سلسله مراتب و شیوه های   معمول سازمان دهی 

  به  منظور عرضه و تدارک دنیای حسی عناصر غیرمعمول.
دو  هر  که  استتیک،  و  »سیاست«  است  معتقد  رانسیر 
هم  به  می شوند،   درهرحال  منجر  محسوسات  بازتوزیع  به 
نوعی  فعالیت،   به  دنبال  شکل های  این  دوی  هر  می آمیزند. 

نظم  در  اختلال  و  عام  ادراکی  فضای  مجدد  جهت یابی 
عرفی هستند. پیدایش نظم در جامعه، مستلزم وجود نوعی 
یکدستی است که آدم ها و فعالیت ها را در هماهنگی با هم 
اجماع13،  این  در  می کند.  هدایت  انتزاعی  اهدافی    به  سمت 
جزئیات کوچک و بی اهمیت در موقعیت حاشیه ای خود باقی 
می مانند و مجالی برای ابراز وجود پیدا نمی کنند، تا زمانی که 
چنین  و   به  مرور  زمان  داشت  نخواهند  صدایی  هیچ  دیگر 
احساس می شود که از ابتدا بی صدا بوده اند. پس همان طور 
که اسلاوی ژیژک14 در   مؤخره  ی کتاب رانسیر اشاره می کند، 
است«  کاذب  همیشه  انضمامی اش  هستی  در  کلی  »امر 
هژمونیِ  تحت  تأثیر  همیشه  198(؛   چراکه   :1399 )ژیژک، 
کنارگذاری  به  لاجرم  امر  این  و  دارد  قرار  جزئی  محتوایی 

اجزای دیگر می انجامد )ژیژک، 1399: 198(.
استتیک  و  »سیاست«  که  رهایی بخشی  عمل  بنابراین 
دنبال می کنند، خرد کردن کلیت از طریق برجسته کردن 
شکاف ها و اختلاف ها است. رانسیر به دو نوع تفاوت گذاری 
است  تحمیق گری  منطق  همان  اول،  نوع  می کند.  اشاره 
است.  داده شده  نادان   به  تفصیل شرح  استاد  کتاب  در  که 
و  معنا  احساس،  و  عقل  حاشیه،  و  مرکز  بین  تفاوت گذاری 
صورت، ذکاوت استاد و شاگرد و... که سلطه گر از آن   همچون 
سلاح نرمی برای برتری بخشیدن به خود استفاده می کند 
را  تفاوت گذاری  این گونه  رانسیر  )رانسیر، 1400الف: 43(. 
انقیادآور و مانع رهایی می داند. در عوض، گونه ی دوم را که 
رهایی بخش  و  اجماع می پردازد، لازم  با منطق  به مخالفت 
انگاشتن  با یکسان  می شمارد. منطق اجماع، درصدد است 
سوژه ها، طبقه بندی آنان و پیشروی   به  سمت انتزاع را تسهیل 
منفعلانه،  برابریِ  شکل  این  که  دارد  عقیده  رانسیر  کند. 
)رانسیر،  دارد  قرار  سیاسیِ  شدن  سوبژکتیو  با  تضاد  در 
1399الف: 128(. در همین راستا، تعبیری رایج اما نادرست 
از سیاست ورزی استتیک وجود دارد که در آن تصور می شود 
مقصود از عرضه ی سوژه های نامعمول و تک افتاده به عرصه ی 
حسی، این است که چنین سوژه هایی صرفاً موضوع هنر یا 
مطالبه ی سیاسی واقع شوند. در این تعبیر، سیاست ورزی و 
هنر چیزی نخواهند بود مگر سخن گفتنِ کنشگر و هنرمند 
»به  نیابت« از عده ای از افراد متفاوت که   تحت  عناوینی کلی 
مانند »محرومان«، »طبقه ی کارگر« و... گردآوری شده اند. 
این انتزاع خود اشاره به منطق اجماع دارد. رانسیر خاطرنشان 
می کند که هدف »به سخن درآمدن« است و نه »به سخن 
درآوردن«. به این معنا که سوژه های   به  حاشیه  رانده  شده باید 
مجال داشته باشند خودشان صدای خود را به گوش برسانند.

منطق اجماع می  تواند قلمروی درونی هنر را نیز   تحت  تأثیر 
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انگاشتن  مسلم  از  است  عبارت  اجماع  »ماهیت  دهد.  قرار 
این همانی بین حس و معنا، بین یک واقعیت یا فاکت و تفسیر 
آن، بین گفتار و توضیح آن، بین یک منزلت واقعیت بنیاد و 
تخصیص حقوق، و   الی  آخر« )کُرکُران، 1399: 10(. رانسیر 
مقابله با اجماع را »تخالف«15 می نامد: »تخالف نوعی سامان 
حسی در جایی است که نه واقعیتی محض پشت ظواهر وجود 
دارد و نه رژیمی واحد از ارائه و تفسیر امور معین که بداهتش 
را به همه تحمیل کند« )رانسیر، 1400ب: 53(. بر همین 
و  کلی  مفهوم  هرگونه  تعیین  از  هنر،  سیاست ورزیِ  اساس 
روایت خلل ناپذیر از حقیقت سرباز می زند و با برجسته کردن 
بازنمایی   علی  ومعلولی،  پیوستگی  در  حسی  گسست های 
فضا را برای معناها و تعابیر متنوع باز نگه می دارد. از منظر 
رانسیر چیز واحدی   تحت  عنوان »امر واقعی« وجود ندارد. در 
عوض   هرآنچه هست تنها برساخت ها و برهم نهادهای حسی 
است که برای هر فرد با دیگری متفاوت است و   درعین  حال 
1400ب:  )رانسیر،  می شود  داده  آن  به  »واقعیت«  عنوان 
گسست  طریق  از  تنها  هنر  سیاست ورزی  بنابراین   .)80
بداهت حسی اجماع و ایجاد رشته های متخالف میسر است 
و از همین طریق است که توانایی دگرگون کردن واقعیت را 

خواهد داشت.

3-4- تئاتر استتیک و تماشاگر رهایی یافته:
به  وادار  را  مخاطب  که  تئاتری ای  رویکردهای  رانسیر 
دریافت معنایی مشخص یا انجام کاری مشخص می کنند، نقد 

می کند و آنان را احیاکننده ی نظریات افلاطون می داند:
»از نظر متهم کنندگان، تماشاگر بودن به دو دلیل 
مقابل  نقطه ی  نگریستن  اولًا  است.  شر  نوعی 
شناختن است ]...[ ثانیاً نگریستن نقطه ی مقابل 
عمل کردن است ]...[ تماشاگر بودن هم   به  معنی 
هم   به  معنی  و  است  شناختن  قابلیت  از  جدایی 
جدایی از قدرت عمل کردن« )رانسیر، 1400ب: 

.)10
گاهی مخاطب  دسته ی اول، تئاتر را موظف به بالا بردن آ
نسبت به وضع کنونی و روندی که به آن منتهی شده است، 
می دانند. از منظر رانسیر اشکال چنین رویکردهایی متکی 
از  استفاده  با  »فابل«  است.  )داستان(  »فابل«16  به  بودن 
روابط علی ومعلولی درصدد است کلیت منسجمی را بسازد 
 .)49 )بارنت، 2013:  دارد  را  حقیقت  بازنمایی  ادعای  که 
محسوسات  توزیع  تثبیت  باعث  وجه  دو  در  رویکردها،  این 
می شوند. اول از طریق خلق جهان داستانی )خطی بودن، 
علیت، قطعیت و...( که در آن عناصر مختلف باید با پذیرفتن 

معنایی مشخص، به خدمت تعبیری که قرار است از کلیت 
جهان ارائه شود، درآیند. دوم، فراخواندن تماشاگر به اجرایی 
که قرار است »او را از حقایق امور مطلع کند«، خودبه خود 
و  می بخشد  برتری  تماشاگر  به  نسبت  را  هنرمند  موقعیت 

عامه ی مردم را در جایگاه نادانی و ناتوانی تثبیت می کند.
انفعال  تقبیح  با  که  هستند  رویکردهایی  دوم،  دسته ی 
تماشاگر، او را وادار به کنش می کنند. رانسیر در مخالفت با 
این نگرش و به پیروی از شیلر اعتقاد دارد اساساً نمی توان 
بین فعالیت و انفعال مرزبندی کرد. در نظر او فردی که به 
تماشای یک نمایش نشسته است نمی تواند منفعل باشد  چراکه 
پیوسته در ذهن خود مشغول  نیز  در همان حالت نشسته 
تفسیر مشاهدات و شکل دهی به جهانی منحصربه فرد از این 
تعامل  به  مخاطب  واداشتنِ  از  شکل  این  او  تفسیرهاست. 
هژمونیکی  رفتارهای  همان  با  هم راستا  دقیقاً  را  صحنه  با 
می داند که قرار است   به  واسطه  ی تئاتر، مردم به ایستادگی 
در برابرشان ترغیب شوند. بنابراین معتقد است بسیاری از 
از تماشا  با محروم کردن مخاطب  تئاترهای تعاملی درواقع 
کردن به میل خود، او را بیشتر در حالت انفعال فرو می برند.

در دیدگاه رانسیر، هر تماشاگر   بنابر ذهنیت و تجربه ی 
که  می کند  برداشت  تئاتر  از  را  مفهومی  خود  شخصی 
کارگردان از آن اطلاعی ندارد. این مسئله همان پارادوکس 
»استاد نادان« است. »استاد نادان«، بر فاصله و برتری خود 
واسطه ای  را  کتاب  او  نمی گذارد.  صحه  شاگرد  به  نسبت 
ذکاوتش  و  فرابخواند  را  شاگرد  توجه  صرفاً  تا  می دهد  قرار 
ترجمه می کند  و  تفسیر  را  نشانه ها  نیز  را رها کند. شاگرد 
معلومات  شالوده ی  بر  کرده،  دریافت  خود  که  را  چیزی  و 
قبلی اش می چیند )رانسیر، 1400الف: 48(. رانسیر عقیده 
تئاتر و تماشاگر هم به  همین شکل  دارد نسبت کارگردان، 
است. هیچ حقیقتِ روشنگری نزد کارگردان وجود ندارد که 
بخواهد برای اظهار آن جماعتی را در مکان تئاتر جمع کند. 
در مقابل این تمایز تماشاگران با هم و عدم تجمیعشان در 
به دور  را  آنان  قالب یک چهارچوبِ سامان دهنده است که 
)رانسیر، 1400ب: 88(.  و متحد می کند  هم گرد می آورد 
رانسیر تئاتری را که از مخاطبانش می خواهد معنای واحدی 
پیرو  یا برخورد واحدی را در پیش گیرند،  را دریافت کنند 
را  باید فضایی  تئاتر  منطق تحمیق گر می داند و   تأکید دارد 
تا   بدین  ترتیب  آورد  وجود  به  اختلاف  و  اختلال  بروز  برای 

اسباب بازتوزیع جایگاه ها و هویت ها را فراهم آورد.
طبق   آنچه گفته شد گام اول رهایی تماشاگر، فائق آمدن 
بر تقابل های نگریستن/ دانستن، نگریستن/ عمل کردن و... 
است. این تقابل ها در نظر رانسیر شکل های دیگری از تقابل 
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تماشاگری  توزیع حسی اند.  نوعی  و معرف  گناه/ رستگاری 
محسوسات  با  تماشاگر  آن  در  که  است  به هنجار  موقعیتی 
یا  و  انتخاب  مقایسه،  او مشاهده،  مواجه می شود.    ارائه  شده 
رد می کند. سپس فعالانه نشانه های تصاحب شده را در ذهن 

خود به مفاهیم ترجمه می کند )رانسیر، 1400ب: 23(.
رساندن  برای  تلاش  که  است  این  دانستن  دوم،  گام 
مخاطب،  به  و...  کلی  معنای  واقعی،  امر  حقیقت،  مفاهیم 
صرفاً مخاطبان را   به  نحوی دیگر در انقیاد توزیع محسوسات 
در می آورند. ایده ی رهایی بیش از   هرچیز یک انقلاب حسی 
است و عبارت است از جای دادن زمانی درون این زمان، و 
مکانی درون این مکان. زمانی که   در آن هرکس این فرصت را 
داشته باشد تا بافاصله به خود بنگرد )رانسیر، 1398: 18(. 
ایده در مفهوم  این  اما همان طور که رانسیر اشاره می کند، 
تئاتر متعهد خلط شد با نوعی بازیابی وحدت   به  منظور انجام 
اضافه  او  )رانسیر، 1400ب: 48(.  شد  فعلی جمعی، خلط 
به خاطر  نه  وضعیتشان  تغییر  از  افراد  ناتوانی  که  می کند 
نداشتن اطلاع از جایگاه خود بلکه به خاطر این است که در 
آن جایگاه تثبیت شده اند )رانسیر، 1399ب: 120(. و   آنچه 
تئاتر و   به  طورکلی هنر می تواند به مردم ارزانی کند،   اشتیاقی 
می کند  وضعیتشان  از  بریدن  به  وادار  را  آن ها  که  است 
هنر،  راه سیاسی شدن  بنابراین  )رانسیر، 1399ب: 126(. 
برانداختن نظام منطقی و دلالت گر و ایجاد گسست حسی 
در پیوستگی شاکله ی بازنمایانه ی   علت  ومعلولی است. رهایی، 
نبودن مرکزیت، انسجام و اجماع است؛ نقطه ای تهی است که 

به تعبیری رادیکال در آن »هیچ رخ نمی دهد«.

5- بحث و بررسی
نمایشنامه ی  در  محسوسات  توزیع  نظام   -5-1

پرده خانه:
در این نمایشنامه جهان   به  شکل کلیتی متشکل از دو جزء 
مجزا و تیپ سازی  شده )زنان حرم  سرا و دستگاه سلطان( نشان 
داده شده است که در انطباق با ساختار دو جزئی »سلطه گر 
و   تحت  سلطه« در جهان واقعی قرار دارند.   هریک از این دو 
گروه بر حسب سطح عاملیت به گروه های کوچک تری تقسیم 
می شوند که عناصر داخلشان از هویت مشابهی برخوردارند. 
دیگر.  زنان  و  بازیخانه  زنان  دسته اند:  دو  حرم  سرا  زنان 
دسته ی دوم در جریان اصلی نمایش عاملیت خاصی ندارند 
و تنها تفاوتشان با یکدیگر از نظر پیشینه ی قومی و مذهبی 
است: یکی یهودی است، یکی ارمنی، دیگری اهل بغداد است 
و سایرین از جاهای دیگر. در بین آن ها تنها سوگل است که 
یک بار با کمک یکی از خواجگان، به نام کافور، معشوقش 

لو  لباسی زنانه به داخل حرم  سرا می آورد و   درنهایت  را در 
پیشینه ی  در  نیز  کنش  این  می شود.  مجازات  و  می رود 
داستان اتفاق می افتد و حضور آن در داستان تنها   به  شکل 
سخت گیری  میزان  دادن  نشان  نقشش  که  است  گزارشی 
دستگاه نظارتی سلطان است. زنان بازیخانه هم   به  غیراز گلتن 
تفاوت چندانی با یکدیگر ندارند. صرفاً از قسمت های مختلف 
کشور آمده اند و به طرق مختلفی اسیر شده اند. همگی جوان 
گاهی یافتن از  و زیبا هستند و تفاوتشان با زنان گروه اول در آ
وضعیت و مشارکت در قتل پادشاه است. گلتن در بین زنان 
بازیخانه بالاترین سطح عاملیت را دارد و بقیه را   تحت  تأثیر 
خود قرار می دهد. او معلم زنان بازیخانه است و از همان ابتدا 
گاه بوده و خواهان رهایی از  بر تباهی زندگی خود و سایرین آ
آن است.   درحالی  که سایر زنان خویشان نوسال را، که به جان 
سلطان سوءقصد کرده بودند، داوطلبانه می کشند، گلتن در 
گاه  کردن سایرین از وصیت نامه ی  این کار نقشی ندارد. او با آ
سلطان و سرنوشت شومی که در انتظار زنان حرم  سراست 
با  قتل  نقشه ی  کردن  عملی  برای  را  آن ها  می شود  موفق 
خود همراه کند و رهبری قتل نیز طبق گفته ی زن پیشگو 
بنابراین، همان طور که می بینیم،  او است.  بر عهده ی خود 
برقراری  با  که  است  اجماعی وضع شده  نمایشنامه  این  در 
سلسله مراتبی از میزان کنشگری و میزان اهمیت نقش ها و 
جایگاه ها، اعضای یک گروه انتزاعی را تحت  تأثیر   هژمونی یک 
جزء استعلایی قرار می دهد: همه ی زنان حرم  سرا تحت  تأثیر 

هژمونی زنان بازیخانه، و زنان بازیخانه در سیطره ی گلتن.
در رابطه با دستگاه سلطان نیز همین طور است. در   رأس 
و سلطه گری اش  قدرت  با همه ی  این گروه شخص سلطان 
قرار دارد. مرتبه ی بعدی قدرت دست غلامان است که مجری 
مستقیم فرامین و نظارت های سلطان هستند. نازل ترین مرتبه 
از آن کنیزان است که نقششان فال گوشی است و برطرف 
کردن نیازهای زنان حرم  سرا در راستای فرامین سلطان. این 
دو گروه نیز درون خود یکدست اند و تنها خواجه صندل است 
که   به  دلیل برعهده داشتن نقش ریاست، با آن ها قدری تفاوت 
دارد. غلامان و کنیزان در کل نمایش از جایگاه حاشیه ای و 
ثانوی خود خارج نمی شوند؛ چه در ابتدا که   گوش  به  فرمان 
انتها که زنان بازیخانه  خواسته های سلطان دارند و چه در 
با کشتن سلطان و جعل مهر او، آزادی شان را به آن ها عطا 

می کنند.
در پرده خانه گروه تحت سلطه با »خوبی« و گروه سلطه گر 
با »بدی« همراه اند. ارسطو در اصول بوطیقا عنوان می کند: 
»نخستین و مهم ترین اصل شخصیت پردازی خوبی )نیکی( 
یا والایی است« )هالیول، 1388: 159(. او   درعین  حال این 
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شرط را هم اضافه می کند که میزان خوبی شخصیت ها نباید 
با آن ها احساس نزدیکی نکند    به  گونه  ای باشد که مخاطب 
از  باید  مرکزی  )هالیول، 1388: 162(. پس شخصیت های 
حد لازم خوبی برخوردار باشند. بر همین اساس برای زنان 
پرده خانه »پاک بودن« ارزش زیادی دارد: »شادی ]با اشاره به 
نوسال[: به کسی نگاه کنید که مثل روز تولدش پاک است.« 
برایشان  زیادی  تا حد  عنصر  این  و  )بیضایی، 1390: 63(. 
حفظ خواهد شد. به این شکل که گلتن خویشان نوسال را 
نمی کشد و پاک می ماند. نوسال هم  بستر سلطان نمی شود 
و پاک می ماند. و در آخر   پس  از   آنکه همگی دست خود را 
به خون سلطان آلوده می کنند، »پاکی« به آن ها بازگردانده 
می شود: »نارگل: ]لبخند می زند[ دست های ما پاک است از 

خونی که به آن آلود!« )بیضایی، 1390: 243(.
در طرف دیگر، دستگاه قدرت سلطان   منشأ شرارت و اعمال 
نیرویی  »پلیس«17  رانسیر  نظری  چهارچوب  در  است.  زور 
است که مسئولیت حفظ نظم و تثبیت توزیع محسوسات را به 
عهده دارد و در مقابل، »سیاست« نیرویی است که به مقابله 
با آن می پردازد. در پرده خانه نیروی پلیس دارای حضوری 
پررنگ است و از لایه های متعدد نفوذناپذیری تشکیل شده 
است که   به  شکلی بازنمایانه از الگوی هرمی پیروی می کند. در 
  رأس این هرم سلطان است که حتی زمانی هم که در صحنه 
نیست، حضوری پررنگ دارد. در مرتبه  ی بعدی نوکران   قرار 

دارند که بر   خواب  وخیال زنان هم نظارت دارند:
مردی  آنان  هریک  خیال  در  صندل:  »سایه ی 
از  می رسد.  خواب  دنیای  از  پاورچین  که  است 
دیوارها می گذرد. ]...[ آنان دشمنان سلطانند؛ در 
بدرانید،  را می دانند! چشم  راهشان  زنانند؛  فکر 
 »]...[ بستانید  را  کینه ها  بسرانید،  بیرون  تیغ 

)بیضایی، 1390: 59(.
پایین تر، کنیزان   قرار دارند که چه   به  شکل  در مرتبه ی 
علنی و چه مخفیانه در بین زنان رفت وآمد دارند و موظفند 
دهند.  قرار  غلامان  اختیار  در  را  آنان  اطلاعات  همه ی 
  به  این  ترتیب حتی خصوصی ترین اطلاعات زنان نیز از غلامان 

پوشیده نیست.
برای  مبارزه شان  و  زنان  سیاست ورزی  همین ترتیب  به 
از  ترس  با  و   توأم  دشوار  بسیار  حسی  عرصه ی  در  حضور 
احتمال مدام خیانت سایرین و همچنین بهره گیری از انواع 
فریب و پنهان کاری است. می توان این شیوه ی پرداخت را 
دانست.  سیاسی  مبارزه ی  معمول  شرایط  از  بازنمایی ای 
هرچند که در بعضی موارد جزئی می بینیم زنان   به  شیوه  ای 
موارد  در  اما  می کنند،  سرپیچی  دستورات  از  غیرمستقیم 

آن  مرگ  قیمت  به  می تواند  سرپیچی  کوچک ترین  عمده تر 
به  سلطان  دعوت  که  شادی خانم  مانند  شود.  تمام  شخص 
شبستان را نمی پذیرد و هیزم آتشخانه ی حمام قصر می شود. 
وظایفشان  انجام  در  را  غلامان  برای   آنکه  زنان    درنتیجه 
سست کنند، برای آنان نامه ی عاشقانه ای دروغین و ناشناس 
به  دعوتش  و  دادن سلطان  فریب  با  و   درنهایت  می نویسند 

بازی کردن نقش شاه مرده موفق به کشتن او می شوند.
در منظر رانسیر هنگام بازی و نمایش، سروری به حال 
تعلیق درمی آید و مفهوم برابری   به  شکل حسی تجربه می شود 
)سپهران 1388: 29(. اما در پرده خانه، نمایش هدف نیست، 
بلکه وسیله ای است برای پیش بردن هدفی دیگر؛ پرده ای 
است که زنان پشت آن پنهان می شوند و نقشه ی خود را برای 

رهایی از کاخ سلطان پیش می برند:
»غمشاد: ما که نفهمیدیم کی مشق باژی اشت و 
کی باژی و کی هیچکدام! مشلًا همین حالا باژی 
اگر  دشیشه  می آید.  دشیشه  به چشمم  و  اشت 
می کردند غلط نکنم باژی بود!« )بیضایی، 1390: 

.)116
به بیانی دیگر در این نمایشنامه هدف از بازی  کردن، به 
وقوع پیوستن کنش کلان براندازی در دنیای واقعی است و 
نه انقلاب حسی؛ و اگر   درنهایت منجر به قتل سلطان نمی شد 
برای زنان حرم  سرا سودی نداشت. در این متن، از بین بردن 
اختلاف بین عناصر مختلف و اجماعشان در انتزاعی استعلایی 
گروه  دو  متضاد  دسته های  بین  مرزگذاری  همچنین  و 
»سلطه گر ظالم« و »  تحت  سلطه  ی مظلوم« را به وجود آورده 
است. نجات   افراد تحت  سلطه نیز از طریق رسیدن به اجماع 
و تشکیل »ما«یی راه گشا امکان پذیر است که این موضوع با 
سیاست پردازی و استتیک هم سو نیست.   بدین  ترتیب، هرچند 
محرومان توزیع حسی   درنهایت برای خود در عرصه ی حسی 
جایی باز می کنند، اما برخلاف   آنچه رانسیر از اصول استتیک 
گفته است، وضعیت اولیه  ظلم و نابرابری است و نه برابری. 
این شیوه در واقع بازنمایی ای است از توزیع حسی پیش فرض 
برای نسبت بین سلطه گر و   تحت  سلطه - نیروهای پلیس و 
»سیاست«؛   چراکه ذات و وظیفه ی پلیس نظارت و مراقبت 

است و در صورت سرپیچی، تنبیه.

2-5- عرضه ی ابژه های غیرمعمول در راستای تثبیت 
توزیع محسوسات:

متلاشی  با  هنری  اثر  سیاست ورزی  رانسیر  منظر  از 
کردن ظاهر و نظم معمول رخ می دهد. هنگامی که عضوی 
ناهمگون، که تا   پیش  از آن   به  خاطر خطا18 بودنش از تجربه ی 
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حسی کنار گذاشته می شد، در معرض رویت قرار می گیرد. 
کاملًا  کنارگذاشته شده  عناصر  به  پرداختن  بیضایی  آثار  در 
مشهود است. او می گوید: »من   به  دنبال آدم های   گفته  نشده 
و یا تعریف نشده هستم« )بیضایی به نقل از ترنیان، 1399: 
این  از  پیش  تا  که  را  نقش هایی  زنان  به  او  آثار  در   .)183
ازشان دریغ شده بود داده شده است.   به  عنوان  مثال زن نقال 
فیلم  در  تعزیه خوان  زن  و  سهراب کشی،  نمایشنامه ی  در 
تارا را می بینیم. بیضایی درصدد است تقابل مرد    چریکه  ی 
و زن را که منطبق بر تقابل کنش و انفعال بوده است، دچار 

خدشه کند.
اما اثر هنری ای که عناصر مختلف را در نقش ها، هویت ها 
رانسیر  که  همان طور  -یا  همیشگی شان  کارکردهای  و 
دهد،   نه  تنها  نشان  »خودهمان بودگی«شان-  در  می گوید، 
کمکی به بازتوزیع محسوسات نمی کند بلکه منجر به تثبیت 
قرار  بازنمایی  رژیم  قلمروی  در  و  می شود  پیشین  توزیع 
می گیرد، و نه استتیک. و این موضوع محدود به شخصیت ها 
نیست و سایر عناصر تئاتر از جمله مکان را نیز شامل می شود. 
که  است  انتظاری  و  نگاه  آن  از »خودهمان بودگی«  منظور 
توسط عناصر مرکزی،   به  عنوان  مثال مردان در نمایشنامه ی 
اهمیت  بنابراین   آنچه که  باشد.  پرده خانه، جهت دهی شده 
دارد نفی تعاریف و نسبت های ازپیش موجود و خارج کردن 

عناصر از جایگاه های معمول آن ها است.
مردسالار،  و  استبدادزده  جامعه ای  با  تقابل  در  بیضایی 
زنان را در مرکز نمایش خود قرار می دهد. زنان این نمایش، 
ایجاد  تماشاگر  ذهن  در  آن  عنوان  که  انتظاری  برخلاف 
می کند، صرفاً ابژه ی تماشا و سرگرمی نیستند. آن ها در آخر 
سلطان را، که گویی مالک و تنها تماشاگر آن هاست، به قتل 
می رسانند و خود را از بند اسارت و شی ءبودگی می رهانند. 
اغلب  است.  نهفته  مردانه  وجهی  زنان  این  عاملیت  در  اما 
زنانِ قهرمان در آثار بیضایی چنین هستند. شخصیت هایی 
دانا و مستقل که در برابر ظلم ها و نابرابری هایی که به آن ها 
می شود ساکت نمی مانند و خواهان حقوقی برابر با مردان از 
جمله حق علم آموزی اند و در صورت لزوم از پوشیدن لباس 

مردان و کار و نبرد، پابه پای آنان نیز ابایی ندارند:
»ناهید یا آناهیت از واژگان کلیدی در آثار بیضایی 
است. رویکرد بهرام بیضایی به زن در ادبیات، در 
اکثر آثار او مشهود است. ]...[ زن در آثار بیضایی 
نه زنی لکاته و آفرودیتی است و نه زنی اسیر و 
بیضایی  آثار  زنان  مردسالار.  جامعه ی  مغلوب 
مکمل مردان هستند و پابه پای مردان به تهذیب 
و خصال خود می کوشند ]...[« )ترنیان، 1399: 

.)26
این زنان همان طور که بیضایی خود اشاره کرده است، در 
تقابل با زنان   فیلم  فارسی شکل گرفته اند )بیضایی و امیری، 
1400: 78(. اما شیوه ای که او برای برابری جویی و قدرتمند 
اغلب  که  است  می گیرد، شیوه ای  کار  به  زنان  دادن  نشان 
آن خصالِ مردانه ستوده می شود.   به  این  ترتیب زن  در پس 
دانایی که سرنوشت سلطان را پیش بینی کرده است، برای 
  آنکه مردان او را از خود کمتر نبینند ریشی عاریه ای به صورت 
می زند. زنان بازیخانه نیز که در ابتدا با لوندی و حیله گری 
بساط محقق شدن نقشه ی خود را فراهم می آورند،   درنهایت 
در لباس رزم و در نقش مردانی جنگی است که کار را به 

پایان می رسانند.
قدرت های  و  ویژگی ها  از  خبری  که  هم  قسمت هایی 
از  بازنمایی کلیشه وار  زنان   به  سمت  مردانه نیست، توصیف 
آن  بارز  نمونه ی  که  است  کرده  پیدا  سوق  معمول  اداهای 
توصیف دیگر زنان حرم  سرا است که تیپِ »زن« را نمایندگی 
می کنند: »]...[ اکنون انبوه زنان پرده خانه را می بینیم یله 
داده و نشسته؛ کِرکِرکنان و پچ پچ کنان و تماشاکنان خود را 
باد می زنند و تخمه می شکنند و کنیزان میانشان بادزن نم دار 

می گردانند.« )بیضایی، 1390: 5(.
پروتاگونیست های این نمایشنامه سوژگی یکپارچه خود را 
در طول نمایش حفظ می کنند. آنان بهترین نوع خود اند و اگر 
مجبور به انجام عمل بدی شوند، پاکی خود را دوباره به دست 
بازیخانه همگی جوان،  زنان  آورد. چنین است که  خواهند 
ارزش است. همه  آنان  برای  این موضوع  و  اغواگرند  و  زیبا 
روی جوانی و »تازگی« نوسال تاکید دارند، آن را می ستایند 
پیر  زنان حرم  سرا کسی  میان  در  آن حسد می ورزند.  به  و 
نیست و فقط تعدادی »زن سپیدموی«   به  عنوان تیپ پیرزن 
ازکارافتاده وجود دارند که زنان سلطان قبلی هستند و در 

زیرزمین نگه داشته می شوند.
در کنار این زنان، طبقه ی ضعیف، یعنی غلامان و کنیزان، 
را داریم که هیچ گاه از کارکرد و هویت ثانویه ی خود خارج 
نمی شود و »قهرمان« نخواهند شد. قدرت عوض می شود و از 
سلطان به دست زنانی می افتد که او را کشته اند؛ اما طبقه ی 
ضعیف هم چنان در همان جایگاه است؛ در ابتدا اسیر سلطان 
و مطیع اوامرش، و در انتها آزادشده ولی تنها با عاملیت و 

اجازه ی زنان.
ریختن  هم  به  سیاست ورزی،  راستای  در  دیگر  تمهید 
تعاریف فضا است. توزیع فضا و تعیین کارکرد برای مکان ها، 
معمولًا  است. وسط صحنه  امر محسوس  توزیع  قدم  اولین 
محسوسات  توزیع  محرومان  و  دارد  تعلق  مرکزنشینان  به 
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ابژه ای  فضا  می شوند.  رانده  حاشیه  به  نیز  فضا  توزیع  در 
از کارکردی  با خروج  آن  سیاسی است و سیاست ورزی در 
در  گرفت.  خواهد  صورت  است،  شده  تعیین  آن  برای  که 
فضای  کردن  سیاسی  سیاست ورزی،  قدم  اولین  پرده خانه، 
از  دور  به  که  را  حرم  سرایی  بازیخانه  زنان  است.  حرم  سرا 
هرگونه عنصر خارجی تنها به اقامت زنان سلطان اختصاص 
دارد، تبدیل به کوچه و بازار و میدان جنگ می کنند. آن ها 
از بدن های  از فضا و    بدین  ترتیب کارکردهای ممکنی را که 
با  نمایشنامه  این  خود برمی آید تجسم می بخشند. زنان در 
آوردن »بیرون« به »اندرون« فضا را در هم می شکنند؛ کاری 
که بیضایی پیش تر با آوردن خصوصی ترین فضای کاخ سلطان 
به صحنه ی تئاتر انجام داده است. ولی درمجموع، حرم  سرا 
همان زندان و شکنجه گاهی است که کل دغدغه ی ساکنانش 
فرار کردن از آن است و نمایش و بازیگری صرفاً پرده ی نازک 
و توهمی آنی است که بر واقعیت کشیده می شود و چون کنار 
می رود، واقعیت با همه ی زشتی و آزاردهندگی اش هم چنان 
پابرجاست: حرمسرا همان قفس است که گلتن در حسرت 
دیگر  زنی  با  است  قرار  که  به صدگیس  آن  از  رفتن  بیرون 

تاخت زده شود، می گوید:
»گلتن:   با اینهمه از این دژ تا آن یک، تو دنیا را 
می بینی؛   هرچند از پشت پرده ای. هرگز دیده ای 
باد را در قفس کنند؟ تو می روی و من محکومِ 
ماندنم. نمی خواهم جای تو باشم، نه - ولی به 

رفتنت رشک می برم« )بیضایی، 1390: 21(.
در این اثر، دوگانه ی   اینجا و   آنجا حضوری محسوس دارد: 
  اینجا )کاخ سلطان(   به  مثابه  ی قفسی که باید از آن به   آنجا 
راستای  در  دوگانه  این  بر  گریخت.   تأکید  کاخ(  از  )بیرون 
بازنمایی امر واقع است و تثبیت توزیع محسوسات را در پی 
نیز صادق  زنان حرم  سرا  این موضوع درباره ی هویت  دارد. 
است: این زنان، در واقع سوژه هایی آزادند که هویت منفی 
پایان  در  و  است  تحمیل شده  آنان  به  بودن«  »زن سلطان 
نمایش آن را همچون لباسی از تن بیرون می کنند و مجدداً 
آزادی خود را به دست می آورند. بنابراین عرضه ی ابژه های 
نامعمول یا هویت زدایی از نقش ها و مکان ها در این نمایشنامه، 
و  جایگاه ها  زیرین،  لایه های  در  و  دارد  ابتدایی  کارکردی 

هویت های اولیه هم چنان برقرارند و بازنمایی می شوند.

3-5- پیروی از نظم بازنمایانه در راستای انتقال معنا:
تئاتر استتیک از منظر رانسیر بیش از   آنکه   به  دنبال تولید 
مفهوم و واداشتن مخاطب به رمزگشایی از نشانه ها باشد، با 
خلق ناهمخوانی ها و تعلیق منطق و معنا، حواسِ مخاطب را 

هدف قرار دهد.   آنچه که اهمیت دارد ایجاد گسست حسی 
در پیوستگی انتزاع جهت دهی شده از امر واقع است. گسست 
از بازنمایی می تواند در توضیح صحنه، خروج بازیگر از نقش، 
شکستن طرح، سوژگی، زبان و... رخ دهد و بدین ترتیب فرم 

تازه ای از گفتن، دیدن و انجام دادن را امکان پذیر کند.
پرده خانه، نمایشی پر از رقص، موسیقی، شعر و نمایش 
است. در رقص، حرکات بدن مجرد و به دور از بازنمایی است 
و توجه به خود آن جلب می شود و نه انتقال معنا. طولانی 
به شکست  بودن آن منجر  نمایشی  و  نمایشنامه  این  بودن 
پلات در قسمت های متعدد شده است. چنان که در بسیاری 
از نقاط، زنان نمایش اصلی را می شکنند و وارد نمایش داخلی 
خود می شوند. همچنین تعداد زیاد شخصیت ها، این امکان را 
فراهم کرده است که هرکس در گوشه ای مشغول به انجام کار 
خود باشد.   به  عنوان  مثال هنگامی که صحنه توسط پرده ای 
به دو قسمت تقسیم می شود: برخی از زنان در پشت پرده 
در  دیگر  برخی  و  سلطان اند  برای  نمایش  اجرای  مشغول 
که ممکن  نقشه ای  برای  پرده مشغول چاره اندیشی  جلوی 
است ناکام بماند. این هم  زمانی از اجماع گریزان است. اما 
تکه ها  این    درنهایت داستان واحدی وجود دارد که همه ی 
و  ظلم  آن  در  که  می رسد  فرجامی  به  و  می گیرد  بر  در  را 
بدی، با موضع مشخصی که دارد، شکست می خورد و باقی 

شخصیت ها   به  دنبال سرنوشت خود می روند.
پروتاگونیست  و مفهوم  به سوژگی  پایبندی  مورد دیگر، 
است که این نمایشنامه را به رژیم بازنمایانه نزدیک تر می کند 
تا رژیم استتیک. سوژگی جمعی در پرده خانه حضور پررنگ 
پیش  رفتن  در  همگی  بازیخانه  زنان  دارد.  منسجمی  و 
گلتن  آن ها  در   رأس  و  دارند  نقش  سلطان  قتل  نقشه ی 
است که پروتاگونیست اصلی است. می توان پرده خانه را در 
گاهی و  آ به  انفعال  و  گاهی  ناآ از وضعیت  نگاهی کلی گذر 
گلتن  که  نمایش  داخلی  لایه ی  در  چه  دانست؛  کنشگری 
و  می کند،  متحد  سلطان  علیه  را  آنان  زنان،  کردن  گاه  آ با 
درام سعی  از  استفاده  با  بیضایی  که  بیرونی  لایه ی  در  چه 
زنان  برهاند.  انقیاد  و  از جهل  را  مردم جامعه ی خود  دارد 
بازیخانه در ابتدا مطیع و دوست دار سلطان هستند و در جلب 
نامزد نوسال  برادر و  او می کوشند. هنگامی که پدر،  محبت 
را به خاطر سوءقصد ناکامی که به جان سلطان کرده بودند، 
زنان  و  به قصر می آورند، میان غلامان  و  دستگیر می کنند 
بازیخانه برای کشتن مجرمین دعواست.   درنهایت زنان موفق 
می شوند این افتخار را از آن خود بکنند. این وضعیت هنگامی 
دگرگون می شود که گلتن وصیت نامه ی سلطان را برای آنان 

می خواند:
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»گلتن: ]...[ نامه این بود؛ لغت به لغت -]میانشان 
کید  از  چنانچه  است  غلامان  بر  می افتد[-  راه 
روزگار و کجروی فلک کجرفتار چشم زخمی بر 
سپاه همایون افتاد،   به  محض رؤیت رایات نامیمون 
تیغ  از  کلًا  را  پرده خانه  خواتین  مشئوم،  سپاه 
بی دریغ بگذرانند و البته که اجساد بی جان ایشان 
)بیضایی،   »]...[ بسوزانند  سوزنده  آتش  به  را 

.)53 :1390
نسبت گلتن با زنان بازیخانه مانند نسبت روشنفکر مدرن 
با مردم جامعه ی خود است. بیضایی جامعه ی معاصر خود 
زنان  که   همچون  می دید  پیشامدرن  و  نابالغ  جامعه ای  را، 
بازیخانه، با داشتن استعدادهای فراوان و سرمایه های تاریخی 
و فرهنگی غنی، شایستگی احراز بهترین چیزها را داشتند 
اما در بند ارزش های سنتی و جهل و انقیاد نگه داشته شده 
نیازمند  این جامعه  امیری: 1400: 63(.  و  )بیضایی  بودند 
را  مردم  هدایت  و  آموزش  وظیفه ی  که  است  روشنفکرانی 
درون مایه های  گیرند.  برعهده  تعقل  و  مدرنیته    به  سمت 
آموزش، دانش اندوزی و عبرت گرفتن از تاریخ و گذشتگان 
اساس  همین  بر  دارند.  پررنگ  حضوری  بیضایی  آثار  در 
زنان بازیخانه نوسال را از داشتن سرنوشتی چون سرنوشت 
آن ها در  آینه ی عبرت همگی  و  برحذر می دارند.  خودشان 
  مرتبه  ی بالاتر زنان سپیدپوش سلطان قبلی اند که در زیرزمین 
نگه داشته می شوند. این نگاه، با مفهوم »استاد نادان« رانسیر 
در تعارض است. »استاد نادان« فاصله ای بین خود و شاگرد 
یکسانی  ذکاوت  از  دو  هر  است  معتقد  چراکه  نمی بیند؛ 
برخوردارند. او همچنین دانایی را   به  مثابه  ی چیزی که نزد 
خود او است و شاگرد از آن بی بهره است، نمی داند. برخلاف 
نمایشنامه ی بیضایی که در آن برتری و فاصله ی گلتن نسبت 
گاهی دهنده را ایفا  به سایرین کاملًا آشکار است و نقش رهبر آ
می کند. در لایه ی بیرونی نیز نمایشنامه در واقع ابزاری است 
برای  برانگیختنشان  و  جامعه  افراد  به  گاهی بخشی  آ برای 

انجام کنش جمعی رهایی بخش.

6- نتیجه گیری
در این مقاله ابتدا آرای رانسیر راجع به نسبت اثر هنری با 
واقعیت و   همچنین درک و دریافت مخاطب توضیح داده شد. 
به گفته ی رانسیر، چیزی کلی   تحت  عنوان امر محسوس وجود 
تاروپودهای  و  برساخت ها  هست  هرآن چه  ندارد؛  خارجی 
حسی ای است که توسط توزیع محسوسات به حواس افراد 
عرضه می شود و »واقعیتی« را برای هر شخص می سازد که 
به او می گوید او کیست، چه جایگاهی در جهان دارد، به چه 

کاری باید مشغول باشد و... با این توصیف چیز واحدی به 
نام »امر واقعی« نیز وجود ندارد. به همین  ترتیب اثر هنری 
به قلمروی معنا راهی ندارد و   آنچه که می تواند انجام دهد 
تنها پیکربندی مجدد یا بازتوزیع محسوسات است؛   به  گونه  ای 
که در بین سه رژیم هنری نامبرده شده توسط رانسیر، یعنی 
رژیم های اخلاقی، بازنمایانه و استتیک، تنها در رژیم استتیک 
بخواهد  هنر  رانسیر،   اینکه  می پیوندد.   به  عقیده  ی  وقوع  به 
شناخت خاصی را به مخاطب انتقال دهد و او را وادار به انجام 
دادن کار مشخصی کند، در راستای منطق تحمیق گری است 
و صحه ای است بر توزیع فعلی محسوسات که در آن جهان از 
دوگانه هایی تشکیل می شود که همواره یک جزء بر دیگری 
گاهی،  برتری دارد: کنش در برابر انفعال، شناخت در برابر ناآ
پاکی در برابر پلیدی و   درنهایت هنرمند روشنفکری که به 

گاهی خاصی از جهان رسیده است، در برابر مردم عادی. آ
یکی از راه هایی که رانسیر رژیم استتیک را تعریف می کند، 
این رژیم چه  به  اثر هنری متعلق  روش سلبی است:   اینکه 
ویژگی هایی نباید داشته باشد. به همین منظور مقاله ی حاضر 
به سراغ نمایشنامه ی   پرده  خانه  ی بیضایی،   به  عنوان نمونه ای 
از آثاری که نمی توان در رژیم استتیک قرارش داد، می رود. 
ابتدا جهان این نمایشنامه و قوانین حاکم بر آن تشریح شد. 
شخصیت های پرده خانه در انتزاع و اجماعی که در بین آنان 
برقرار است به یکی از دو گروه دستگاه سلطان )سلطه گر( 
تیپ سازی ای  دارند.  تعلق  )  تحت  سلطه(  حرم  سرا  زنان  یا 
که در رابطه با اعضای این دو گروه صورت گرفته است، به 
راستای  در  و  انجامیده  آن ها  بین  تخالف  وجوه  شدن  محو 
با بدی و گروه  منطق اجماع عمل می کند. گروه سلطه گر 
  تحت  سلطه با خوبی شناخته می شوند. رانسیر این شکل از 
مانع  و  استتیک  اصول  ناقض  را  دوگانه پنداری  و  مرزگذاری 
بر  سلسله مراتبی  وضع  می داند.   علاوه  برآن  سیاست ورزی 
طبق میزان کنشگری و اهمیت جایگاه در بین اعضای هر 
گروه، که به برتری و تسلط یک جزء بر سایرین منجر شده 
است، آشکارا در خدمت تثبیت توزیع محسوسات قرار دارد. 
ترسیم نیروهای پلیس و »سیاست« و کشمکش بین این دو 
برای  تحت سلطگان  آن  در  که  است  بازنمایانه  نیز   به  شکلی 
مقابله با سلطه گران با دشواری های متعددی مواجه هستند. 
و  بر مبنای طرحی منسجم  نمایشنامه  این  شخصیت ها در 
طبق قوانین   علی  ومعلولی، کنش های خود را پیش می برند 
و   درنهایت به فرجام معینی می رسند. اجرای نمایش در این 
نمایشنامه صرفاً وسیله ای است برای نیل به هدف اصلی که 
موضوع  این  اوست.  کاخ  از  رهایی  و  سلطان  کشتن  همان 
درمورد دیدگاه بیضایی راجع به تئاتر نیز صادق است: او تئاتر را 
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وسیله ای می بیند برای پیش بردن کنشی در دنیای واقعی، که 
گاهی بخشی به مخاطب است. و این دیدگاه او   تأییدی  همان آ
است بر مسئله ی »شرّ تماشاگری« و برتری دادن شناخت بر 
گاهی، کنشگری بر انفعال و یک جزء بر جزئی دیگر. این  ناآ
نگرش، تثبیت جایگاه ها و هویت ها را   به  دنبال خواهد داشت 
و   به  عقیده  ی رانسیر از سرشتی رهایی بخش برخوردار نیست. 

بنابراین هرچند نمایشنامه ی پرده خانه از برخی ویژگی های 
استتیک )از جمله محوریت داشتن زنان   به  عنوان سوژه های 
به حاشیه رانده شده، استفاده از قطعات متعدد رقص و موسقی، 
شکستن پلات و هم  زمانی رخدادها در راستای عطف توجه به 
بدن و محسوسات( برخوردار است در مجموع باید آن را پیرو 

اصول بوطیقایی و متعلق به رژیم بازنمایی دانست.
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