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مقایسه ی جلوه های چند آوایی باختین در نمایشنامه 
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به دیار فرنگ به روایت مرد مشکوک “)محمد 
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اکرم بهرامیان1 ، سید مصطفی مختاباد امَرئی**2، محمد جعفر یوسفیان کناری3
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چکیده:

این مقاله قصد دارد تا با بهره گیری از برخی آموزه های نقد ادبی مدرن و به ویژه تمهید “چندآوایی” میخاییل باختین به مقایسه ی گزیده متونی 

از ادبیات و درام معاصر ایران بپردازد. چندآوایی به عنوان ظرفیت بالقّوه متن برای تولید و تکثیر معنا این امکان را به خواننده می دهد تا با نگرشی نو 

رمان ها و نمایشنامه های ایرانی را تحلیل نماید. هدف اصلی این تحقیق کشف جلوه های چندآوایی در دو نمونه مطالعاتی نمایشنامه داستان دور و 

دراز... و رمان اسفار کاتبان می باشد. این مقاله با اتخاذ رویکردی توصیفی-تحلیلی سعی دارد تا با مطالعه ی موردی دو اثر مذکور نشان دهد که چگونه 

آموزه هایی از رویکرد بینامتنی باختین قادر است علاوه بر تحلیل رمان در کالبدشکافی درام ایران نیز مفید باشد. با شرح مختصری از پیشینه مطالعاتی 

رویکرد بینامتنی در نقد ادبی، تحقیق حاضر سعی می کند به معرفی و دسته بندی برخی از مهم ترین جلوه های چندآوایی موجود در آثار مذکور بپردازد. 

عملکرد شاخص های تحلیلی معتبری در حیطه ی قرائت های بینامتنی نظیر پارودی، چندزبانی، فرازبان های داستانی و نمایشی و نیز چندروایت گری، از 

این حیث امکان مقایسه تطبیقی نمونه ها را فراهم آورده است. مقاله حاضر، در نهایت نشان خواهد داد که پاره ای از آثار ادبی و نمایشی دو دهه ی اخیر 

ایران واجد پیوندهای نظری قابل انطباق با گفتارهای نقّادی مدرن می باشد.
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مقدمه
توسط  بیستم  قرن  اوایل  در  رمان  مسأله  “چند آوایی”1 در 
میخائیل باختین2 در کتاب  مسائل نظریه ادبی داستایوفسکی3 
مطرح شد. علی رغم اینکه باختین همه توجه خود را به ادبیات 
داستانی معطوف کرده بود، اما با این وجود مفهوم چندآوایی 
این قابلیت را دارد که در متونی به جز متون داستانی و از جمله 
متون نمایشی مورد بازخوانی قرار گیرد. چرا که  هنر نمایش که 
در ماهیت خود همیشه با مکالمه و جدل های دراماتیک همراه 
بوده، شاید بیشتر از رمان این امکان را به نویسنده می دهد 
مطالعات  یابد.  دست  مختلف  آواهای  به  اثرش  در  بتواند  تا 
گردیده  سبب  امروزه  آن  گوناگون  گرایش های  و  بینامتنیت 
مرزهای بین متون نوشتاری و متون غیر نوشتاری)فیلم، تئاتر، 
موسیقی( فروریخته و هنرها به گفتگو و تعامل با هم درآیند. 

پیشینه مطالعاتی تحقیق

گفتگوی میان متون ادبی از دیرباز مطرح بوده و تبادل هنری 
در بسیاری از آثار گذشتگان دیده می شود، اما در دوره معاصر 
این ژولیا کریستوا4 نظریه پرداز بلغاری بود که بار دیگر این مقوله 
را از دیگاهی نو مورد مطالعه قرار داد و برای آن واژه “بینامتنیت”5 
را وضع کرد. البته به باور برخی نظریه پردازان بینامتنیت علاوه 
بر متن در زبان روزمره نیز حضور دارد. گاسپاروف در باره 
نقش بینامتنیت در زبان روزمره معتقد است: »بینامتنیت در زبان 
روزمره ارتباطی حیاتی میان منظور شناختی گوینده و مفهوم 
اصلی سخن بر قرار می کند. هر مفهوم ارتباطی که از من گوینده 
گذشته شکل  از  یادآوری هایی  و  خاطرات  اساس  بر  می گذرد 
می گیرد. گوینده این توانایی را دارد که این مطلب را از گذشته خارج 
کند و این توانایی بخش اصلی  مهارت های زبانی گوینده را تشکیل 
می دهد.«)Gasparov, 2010,16(. آنچه سبب شده تا در اینجا از 
کریستوا و مفهوم بینامتنیت سخن به میان آید، این نکته است که 
باختین با دو مفهوم “منطق مکالمه ای”6 و“چند آوایی”  زمینه ساز  
خلق این رویکرد توسط کریستوا گردید. کریستوا معتقد بود که 
ویژگی مهم متونی که در آنها بینامتنیت وجود دارد چندآوایی و تکثر 
صداهایی است که در این متون طنین انداز می شود. بنابراین باید 
گفت که میان مفاهیم منطق مکالمه ای، چندآوایی و بینامتنیت ارتباط 
 Intertextual“ تنگاتنگی وجود دارد. از نظر کیبوزینسکا در کتاب
loops in modern Drama” این واژه در اواخر دهه 1960 توسط 
کریستوا وارد مباحث انتقادی و ادبی شد. کیبوزینسکا در این کتاب 
می نویسد: »بینامتنیت به عنوان یک رویکرد این موضوع را مورد 
توجه قرار می دهد که هر متنی از مجموعه ای از متون که پیش از 
 .)Kiebuzinska,2001,21( »آن موجودیت داشته اند به وجود می آید
این مکالمه ای که هر متن با متون پیشین خود برقرار می کند سبب 
می شود که آن متن علاوه بر ساحت بینامتنی، ساحت چندآوایی نیز 
پیدا کند. الهام بخش باختین برای خلق نظریه چندآوایی مفهوم صدا 

برخی نویسندگان ایرانی نیز متاثر از پلی فونیسم اجتماعی که 
جامعه ایرانی با آن روبروست، کوشیدند در متون داستانی و 
نمایشی خود به نوعی تکّثر و درک حضور دیگری را تجربه 
کنند. از جمله ابوتراب خسروی و محمد چرمشیر در دو اثر 
مذکور با بکارگیری برخی مولفه های چند آوایی توانسته اند تا 
متونی چندآوا خلق کنند. آنچه ضرورت انجام این پژوهش را 
سبب می شود پاسخ به این سوال است که نویسندگان ایرانی 
چگونه و با بکارگیری چه مولفه هایی چندآوایی و تکثر را در 
متون خود خلق  کرده اند؟ این مقاله درصدد است تا بازخوانی 
این دو نمونه انتخابی از درام و ادبیات معاصر ایران  بر اساس 
مفهوم چندآوایی باختین میزان همخوانی این تئوری را با این دو 

اثر بررسی و تحلیل نماید. 

در موسیقی بود. هنگامی در موسیقی اصطلاح تک آوایی7 بکار برده 
 می شود که راستای افقی یعنی ملودی مسلط باشد. اما »گاه ملودی 
ترکیبی است از ملودی های دیگر یعنی از همزمانی اجرای دو یا 
چند ملودی متفاوت مایه اصلی قطعه موسیقی ساخته می شود. 
در این حالت موسیقی چندآوایی یاپلی فونیک است«)مقدادی،1378، 
492(. باختین با بسط این مفهوم موسیقایی به دنیای ادبیات و 
مقایسه نوشته های داستایفسکی و تولستوی به این نتیجه رسید 
که در میان گونه های ادبی، رمان بهترین است، چون فضای خلق 
مکالمه در آن بیشتر امکان پذیر است و در میان رمان نویس ها آن 
کسی که توانسته در آثار خود فضای مکالمه یی و چندآوایی را به 
بهترین شکلی ایجاد کند، داستایوفسکی است. به نظر او جوهره 
رمان عرصه صداها و گفتمان های مختلف و در نتیجه برخورد 
دیدگاه ها و چشم اندازهای اجتماعی است. باختین با ارائۀ نظریات 
خویش همواره در پی آن بود که تک صدایی و سلطۀ یک معنای 
خاص در متن را کنار بگذارد و چندآوایی را جایگزین آن سازد. 
برخی نویسندگان حوزة ادبیات داستانی نیز متأثر از آرای باختین 
و تکثری که ویژگی جوامع انسانی دوران معاصر است، به خلق 
آثاری با این رویکرد پرداختند. البته این تاثیر تنها محدود به حوزه 
ادبیات داستانی نمی باشد و امروزه بسیاری از نمایشنامه نویسان 
نیز چه از روی طرح و برنامه و چه به شکل شهودی منابع، 
سبک ها، زبان ها و رویکردهای مختلف را درون نمایشنامه های 
خود بکار می گیرند. اما چندآوایی دارای مولفه های گوناگونی است 
که در ادامه ضمن معرفی، آنها را در دو نمونه مطالعاتی مورد 

بررسی قرار می دهیم.

تحلیل مولفه های چندآوایی در دو 
نمونه مطالعاتی

مقوله چند آوایی این قابلیت را دارد که به شیوه های مختلف 
درون یک متن جلوه گر شود. اما در نگاهی کلی می توان گفت 
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چند آوایی صورت و یا در معنای متن نمود پیدا می کند. جان 
لچت در ارتباط با اهمیت تکثر معنایی کلام نزد باختین می نویسد: 
»]کلام[ به جای آن که یک نقطه ثابت یا یک معنی واحد باشد، 
محل تقاطع چند معنی است« ) لچت ،1377، 20(. زمینه گفتگویی در 
یک متن محدودیت نمی شناسد، حتی معناهای گذشته که خود از 
معناهای گفتگوهای سده های پیشین حاصل شده اند. در هر متنی 
حجم بی حدی از معنای فراموش شده وجود دارد که در شکل 
و در زمینه ای جدید حیات دوباره می یابند و به متن جلوه ای از 
چند معنایی8 می بخشند. چندمعنایی که یکی از سرفصل های مهم 
رشتۀ معناشناسی است را می توان اینگونه تعریف کرد: وقتی یک 
صورت نوشتاری یا گفتاری چند معنی دارد و تمامی معانی با 
هم مرتبط هستند)یول، 1388، 143(. اما آنچه که بیشتر مدنظر ما 
در این مقاله است، اشکال چندآوایی در صورت است که اغلب در 
زبان، سبک و هم آوایی اشخاص شناخته شده نمودار می شود. 
البته هرکدام از این شاخص ها دارای زیرمجموعه های خاص خود 

می باشند که نمودار 1 به اختصار آن را نشان می دهد.

نمودار1- مولفه های چندآوایی در متن.

1- زبان: جاناتان کالر درباره نقش زبان در ادبیات می  نویسد: 
»وقتی چیزی را به عنوان ادبیات می خوانیم یعنی آن را همچون 
رخدادی زبانی در نظر  می گیریم که در ارتباط با گفتمان های دیگر 
معنا می یابد« )کالر،1382 ،48(. اعتقاد به اصل چندصدایی متن 
لاجرم مستلزم توجه به مقوله زبان است. با ترجمه صدا و آوا 
به زبان است که در یک متن داستانی و نمایشی چند آوایی امکان 
حضور می یابد. زبان که مهم ترین نقطه اشتراک میان ادبیات 
داستانی و دراماتیک است، در واقع برای ایجاد تصور ذهنی در 
مخاطب به کار می رود. اما این تصویرسازی در ادبیات داستانی 
تنها از طریق رمزهای زبانی صورت می گیرد، در صورتی که در 
ادبیات نمایشی علاوه بر رمزهای کلامی، رمزهای دیگری نیز به 
کار می رود. مانفرد فیستر در کتاب نظریه و تحلیل درام دراین باره 
می نویسد: »در درام به عنوان متنی اجراپذیر در تضاد با متون 
از رمزهای دیداری و  ادبی محض علاوه بر رمزهای کلامی، 
شنیداری نیز استفاده می شود« ) فیستر،1387، 18(. در واقع درام 
در روند شکل گیری خود، رمزهای مختلف و نظام های گوناگون 
نشانه ای را که رابطه گفتگویی با هم دارند کنار هم می نشاند که این 
امر سبب می شود زبان در ادبیات نمایشی در مقایسه با زبان در 

ادبیات داستانی، ماهیتی متکثر پیدا کند. این امر بدان سبب است که 
همواره جنبه اجرایی زبان در متن دراماتیک حاضر است. زیراکه 
درام برای آن نوشته می شود که اجرا شود، در نتیجه بسیاری 
از منتقدان درام معتقدند که درام تنها آن زمانی که به مرحله اجرا 
درمی آید به معنای دقیق کلمه درک می شود و اساساً خواندن یک 
درام تجربه ای ناکامل است که ارزش و کمال آن تنها بر روی 
صحنه آشکار خواهد شد)Culpeper et al, 2002, 6(. بنابراین 
می توان گفت از آنجایی که متن دراماتیک علاوه بر رمزهای کلامی 
به مجاری و رمزهای غیرکلامی  نیز دسترسی دارد، خوانش آن 
پیچیده تر از خوانش یک اثر ادبی می باشد که تنها از نظام نشانه ای 
کلامی بهره برده است. از سویی دیگر می توان گفت از آنجایی که 
امروزه جامعه ایرانی با تنوعی از فرهنگ ها و دیدگاه ها روبروست، 
برخی نویسندگان نیزکوشیده اند ملهم از این نوع تفکر متکثر به 
خلق آثاری متفاوت دست بزنند. از جمله ابوتراب خسروی و 
محمد چرمشیر یکی در حوزه ادبیات داستانی و دیگری در حوزه 
ادبیات نمایشی برخی از آثارشان را متأثر از نگرش چندآوایی 

نگاشته اند. بي شک ابوتراب خسروي را مي توان از نویسندگان 
برجسته دو دهه اخیر ایران به شمار آورد و نخستین طبع-

آزمایی او را در داستان بلند اسفار کاتبان دانست. داستانی که از 
آشنایی اقلیما دانشجوی یهودی و همکلاسی دانشگاهیش سعید 
)که مسلمان است( برای انجام یک تحقیق مشترک آغاز می شود. 
تحقیقی با عنوان »نقش قدیسان در ساخت بنیان های جوامع« که 
با نقطه آغاز جداگانه از طرف دو شخصیت داستان دنبال شده و 
به یک نقطه مشترک می رسد و نهایتاً به کشته شدن اقلیما توسط 
متعصبین یهودی می انجامد. چرمشیر نیز متون دراماتیک متنوعی 
خلق کرده است که با استفاده از برخی شگردهای زبانی توانسته 
سویه چندآوایی به نمایشنامه های خود ببخشد. از جمله نمایشنامه 
داستان دور و درازکه به سفر ناصرالدین شاه قاجار به دیار فرنگ 
می پردازد و در طی این سفر او با افرادی برآمده از دوره های 
دیدگاه  از  تاریخی و متون گوناگون برخورد می کند.  مختلف 
باختین در رمان های مکالمه ای جهان نگری، موضع اجتماعی و 
ایدئولوژیک هر شخصیت از راه واژگان و زبان است که به بیان 
در می آید )آلن، 1380، 35(. در اسفار کاتبان و داستان دور و 
دراز نیز زبان نقش مهمی در شکل گیری فضای مکالمه ای موجود 

مقایسه ی جلوه های چند آوایی باختین در نمایشنامه “ داستان دور و 
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در این آثار ایفا می کند و نویسندگان این دو متن توانسته اند با 
 بکارگیری برخی تمهیدات زبانی نظیر پارودی9 ، چندزبانی10 و 
فراداستان11 ، چندآوایی را در آثار خود جلوه گر سازند که در 

ادامه به آن پرداخته خواهد شد. 
1-1- پارودی )نقیضه(: پارودی که در فارسی به آن نقیضه 
نیز می گویند در تعریفی که مهدی اخوان ثالث در کتاب نقیضه و 
نقیضه سازان ارائه می دهد عبارت است از به صورت هزل آمیز 
درآوردن یک اثر ادبی جدی و در معنایی گسترده تر هر نوع تقلید 
هزل آمیز و نیشدار را نیز شامل می شود )اخوان ثالث،1374 ،19(. 
بدین ترتیب می توان گفت ویژگی برجستۀ پارودی تغییر زبان 
بنابر ساختار دو بخشی خود زبان  این صورت که  به  است. 
طنز و جدی را در کنار هم می نشاند و بدین ترتیب هم به کلام 
خود متن اشاره دارد و هم به کلام و گفتار شخص دیگری که 
به شکل پارودی درآمده است. باختین پارودی را از اشکال مهم 
بازی طنز گونه با زبان و ساده ترین نمونه زبان دوصدایی می داند 
که حین آن نقیضه گو نیت خود را جایگزین نیت جدی فردی 
می کند که نقیضه در موردش گفته می شود)باختین، 1384،17(. 
پارودی با تغییری که در زبان متن اصلی به وجود می آورد 
سبب می شود  که سخنی متفاوت وارد متن شده و چندآوایی 
خلق شود. این تغییر در سه مقوله سبک ، لفظ و یا درونمایه اثر 
صورت می گیرد )میر صادقی،1376، 280(. این بدان معناست که 
نویسنده پارودی با شیوه های مختلف می تواند یک متن را به 
صورت پارودی درآورد. پارودی اصطلاحی است که نه تنها در 
دنیای ادبیات بلکه در دنیای تئاتر نیز مورد استفاده بسیار قرار 
گرفته است. قبل از بررسی نمایشنامه داستان دو و دراز لازم 
به توضیح است که نظریه پردازان جدید از جمله بارت هر شکل 
بیانی از جمله نقاشی، سینما، موسیقی و تئاتررا که امکان خوانش 
به مخاطب خود می دهد، متن تلقی می کنند )نامور مطلق،1386، 
150(.  ما نیز در این مقاله متن را به معنای بارتی آن ) و نه صرفاً 
متون نوشتاری( مد نظر قرار داده ایم. چرمشیر در این نمایشنامه 
از پارودی به عنوان یک تمهید زبانی بهره بسیار برده و توانسته 
از این طریق پای بسیاری از متون دیگر را در نمایشنامه خود به 
میان کشد. از جمله این متون نمایشنامه اتللو شکسپیر است. در 
تراژدی اتللو  شخصیت مرد داستان در پی گم شدن دستمالی که 
به همسرش هدیه داده و دسیسه ها یی که زیردستش انجام می دهد 
به همسر خود، دزدمونا شک برده و او را به قتل می رساند. در این 

نمایشنامه دستمال به عنوان یک شیء معنایی رازآمیز پیدا می کند. 
چرمشیر نیز با نگاهی طنزآمیز به این شیء به شیوه ای پارودیک 

دو عنصر دستمال و شک را وارد نمایشنامه خود کرده است:
سیاه: شک ورم می داره. از تو شک ورم می داره/  دنبال مرد 
مشکوک می کند و او می گریزد. دستمال به زمین می افتد. مرد 
مشکوک و سیاه در پی هم می گذرند. مرد: بابا دستمال خودمه 
/ سیاه: شک – شک – نشون بده)چرمشیر،1384 ،51(. از دیگر 
متونی که چرمشیر با نگاه هجو به آن نگریسته دیگر نمایشنامه 
شکسپیر، هملت است. در اینجا او علاوه بر اینکه یکی از صحنه های 
مهم هملت یعنی صحنه آشکار شدن روح پدر هملت بر او را به 
 ،)53، )چرمشیر، 1384  می کشد  تصویر  به  پارودیک  گونه ای 
مونولوگ معروف»بودن یا نبودن« هملت را نیز اینگونه هجو 

می کند: 
بودن یا نبودن، آیا شاهانه تر آن است که چوب فلک روزگار را 
نوش جان کنیم، یا این که قداره برداریم و سر گذر عربده کشان 

چوب بزنیم و فلک کنیم؟ )چرمشیر، 1384، 54(.
در هر دو مورد ذکر شده نویسنده با زبان شخص دیگری 
حرف می زند و در واقع با ایجاد کاهش و افزایش صورت های 
شکلی  به  نخست،  روایت  در  معنایی  تغییرات  ایجاد  و  زبانی 
غافلگیرانه به استهزای اثر اوّلیه می پردازد. شاهنامه فردوسی نیز 
از جمله متون کلاسیک فارسی است که چرمشیر سبک و شیوه 
فردوسی در تقسیم بندی بخش هایی از شاهنامه به خوان های 

مختلف را اینگونه مورد تقلید هجوآمیز قرار می دهد:
همانطور که جدول 1 نشان می دهد، به لحاظ کلامی خوان های 
نمایشنامه بر خلاف خوان های شاهنامه سویه ای هجوآمیز دارند. 
همچنین چرمشیر در نمایشنامه خود علاوه بر متون نوشتاری به 
سراغ یک متن غیرنوشتاری یعنی فیلم دلیجان جان فورد می رود 
و این به واسطه ملاقات شاه شهید در طی سفرش با یکی از 

کابوهای فیلم دلیجان است:
کابوی: من تورو کجا دیده م؟ / شاه شهید: ما دربخانه بودیم. 
شما کجا بودید؟ / کابوی: مکزیک / شاه شهید: تو پدرسوخته 
فیلم  تو  کابوی:  نبودی؟/  ولایت  آن  بلدیه  منصب  صاحب 
یادمان  را  دلیجان سوخته؟/ شاه شهید: سوخته نسوخته اش 

نیست)چرمشیر،1384، 35-36 (.
در اینجا نیز دوباره شخصیتی از متنی دیگر که البته نه یک 
متن مکتوب بلکه یک فیلم کلاسیک قدیمی است، به متن نمایشنامه 

جدول1- مقایسه کلامی خوان های شاهنامه فردوسی با خوان های نمایشنامه داستان دور و دراز.
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وارد شده، حالت جدی خود را از دست داده و سویه ای طنزآمیز 
پیدا می کند. چرمشیر علاوه بر این متون به سراغ آثار دیگری 
کرد شبستری  قصه حسین  نامدار،  ارسلان  امیر  قصه  نظیر 
از  برخی  و  می رود  نیز  آمریکایی  مصور  داستان های  و 
شخصیت های این آثار را به شکلی هجوآمیز وارد اثر خود می کند. 
مثلاً مادر فولادزره را از قصه امیر ارسلان نامدار و شخصیت 
اسطوره ای سوپرمن را از دل کتاب های مصور آمریکایی در کنار 
دیگر شخصیت های نمایشنامه می نشاند. نمودار2 متون مرتبط با 
نمایشنامه را که نویسنده آنها را با نگاه هجوآمیز وارد نمایشنامه 

کرده نشان می دهد.      

نمودار 2-  ارتباط بینامتنی نمایشنامه داستان دور و دراز با متون دیگر.

در هر یک از متونی که این نمودار نشان می دهد، در حقیقت 
نوعی تغییر گفتمان از صورتی جدی به صورتی هجوآمیز دیده 
می شود، که با خود تغییر زبان را نیز به همراه دارد و سبب می شود 
خواننده بتواند علاوه بر صدای نویسنده، صداهایی)هجوآمیز( از 
متون دیگر را نیز از درون نمایشنامه بشنود. البته حضور صدای 
نویسنده در کنار سایر صداها در تقابل با نظریه “مرگ مولف” 
بارت است. آراگی معتقد است »به نظر باختین و کریستوا نویسنده 
مانند یک کانال )مجرا( عمل می کند که متنیت از طریق او وارد 
گفتگو با عوامل تعیین کننده دیگر می گردد. در واقع نویسنده نمرده 
است، بلکه ردپای او در متن به چشم می خورد و تمام متون 
از طریق نویسنده به عنوان یک واسطه به شکل یک پاسخ در 
گفتگویی در حال انجام عمل می کنند« )Aragay, 2005, 202(. پس 
می توان گفت حضور متون مختلف در این نمایشنامه سبب گشته 

خواننده به خوانشی متفاوت از آن دست یابد.
دیگر  از  چندزبانی  چندزبانی)هیتروگلوسیا(12:   -2-1
شگردهای مهم برای رسیدن به چندآوایی است. به باور باختین 
در رمان تعداد فراوانی زبان و نظام کلامی- ایدئولوژیک تلفیق 
می شوند مثل زبان طبقات و گروه های اجتماعی )سرمایه داران، 
زبان روزمره  تجار(،  )کشاورزان،  زبان مشاغل  روشنفکران(، 
محسوب  رمان  گونه  برای  ضروری  پیش نیازی  که  و... 
می شوند)باختین، 1387، 351(. هر یک از این زبان ها در متن 
به عنوان یک ژانر گفتاری13عمل می کنند. در تعریف این اصطلاح 
آمده است: »هر ژانر گفتاری زبانی مدون است و نشان دهنده یک 
گروه، حرفه، ژانر ادبی، گرایش فرهنگی و نظایر آن. به این ترتیب 
ژانرهای گفتاری می  توانند شامل گفتمان ها، لهجه ها، اصطلاحات و 
زبان عامیانه باشند« )کاستانیو، 1387، 48(. این ژانرهای گفتاری 

به این دلیل که به لحاظ معنایی مجموعه ای از صداهای اجتماعی و 
بیان فردی و از لحاظ صورت نیز هر کدام دارای نظام ساختاری 
و نشانه شناسی خاص خود می باشند، ناهمگون شناخته می شوند. 
باختین این ناهمگونی را هیتروگلوسیا نام نهاد و برای اولین بار در 
مقاله“ گفتمان در رمان”14 آن را مطرح ساخت. البته این چندزبانی 
صرفاً به معنای استفاده از گفتار دیگری به همان زبان نیست، 
بلکه گفتاری به زبانی دیگر را نیز شامل می شود. اگرچه چندزبانی 
در سال های اخیر به وجود آمده است لیکن به لحاظ اهمیت در 
تئاتر به سرعت در حال رشد و دگرگونی است. ماروین کارلسون 
در باره چندزبانی در تئاتر معتقد است: ما در روی صحنه با 
چندزبانی مواجه هستیم اما این چندزبانی تنها در زبان گفتار 
نیست. ظهور نظریه نشانه شناختی نوین ما را وا می دارد این واژه 
را با معنایی گسترده تر به کار گیریم. )Carlson,2009,180(. اولین 
نشانه شناسان تئاتر نوین با کمک تحلیل زبان شناختی به موضوع 
چندزبانی پرداختند. پاتریس پاویس15 از جمله این افراد است که 
عنوان اولین کتاب مهم خود در مورد این موضوع رازبان های 
صحنه ای16 نامید. بدین ترتیب می توان گفت این تمهید هم در متون 
داستانی و هم در متونی نمایشی قابلیت بازخوانی دارد. در رمان 
اسفار کاتبان، خسروی با بکارگیری شگرد چندزبانی توانسته متن 
خود را از تک آوایی بودن دور سازد. حضور شخصیت هایی از 
دوره های تاریخی مختلف در رمان سبب گشته تا نویسنده بتواند 
از ژانرهای گفتاری گوناگون بهره ببرد. مثلاً سعید و اقلیما متعلق 
به دوران معاصر هستند. زلفا جیمز مادربزرگ اقلیما و سر جان 
اورول در دوران قاجار می زیسته اند. نبوکد نصر و شدرک قدیس 
از بابل قدیم به دل داستان راه یافته اند. این امر سبب گستردگی 
دامنه زبانی و گفتاری رمان شده است. در جایی از رمان روزی 
اقلیما و سعید  به بیرون از شهر رفته تا حال و هوایی عوض کنند. 
اقلیما متأثر از این فضا به شعرخوانی می پردازد: طعم باران و 
خاک، در کندوی آوند گیاهی شراب می شود، تا در مدار رگان 
طواف کند و...)خسروی،1380، 84(. در اینجا نویسنده از گفتار 
شعری استفاده کرده است. در جایی دیگر زهره مادر اقلیما در 
نامه ای که به او می نویسد از گفتار عامیانه برای نوشتن نامه خود 
استفاده می کند: اقلیمای خوبم! الهی مامان فدات شه. می دانم از 
دستم ناراحتی )خسروی،1380 ،60(. در موردی دیگر اقلیما و 
سعید در مسیر پژوهش دانشگاهی خود با متون پهلوی آشنا 
می شوند که در آن از نبوکد نصر و شدرک قدیس سخن به میان 
آمده است: تحفه هومن را دادند، سیم ها و زرها و بس اسبان 
بلندشان و گاوان کوهان بار که در برهوتی... )خسروی،1380 
،49(. بدین ترتیب نویسنده گفتار فخیم را وارد رمان خود می کند. 
خسروی گفتار شاهانه را نیز از طریق گفتار شاه منصور مظفری 
و گفتار مذهبی را نیز از طریق شدرک قدیس به دل رمان خود فرا 
می خواند. او با بکارگیری این ژانرهای گفتاری توانسته به تلفیقی 
از زبان های متفاوت دست یابد. همچنین او علاوه بر استفاده از این 
ژانرهای گفتاری بارها از زبان دیگری یعنی عربی در کنار زبان 
معیار )فارسی( استفاده کرده است: مثلاً در جایی از داستان که 
به تاریخ منصوری ارجاع می دهد از زبان خواجه کاشف الاسرار 

مقایسه ی جلوه های چند آوایی باختین در نمایشنامه “ داستان دور و 
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می گوید: لا تَبدیلَ لکَلمِات الله ذلک هُوَ الفوز العَظیم )خسروی، 
.)37 ،1380

در واقع می توان گفت هر متنی در زبان های مختلف دارای 
معنا، پیام و شبکه معنایی خاص خویش است که پشت واژگان 
و ساختار دستوری خاص آن زبان پنهان است و می توان با 
استفاده از روش تحلیل متن چنین شبکه معنایی را برای هر متنی 
ترسیم کرد )صانعی پور، 1384، 121(. حضور مجموعه    متنوعی 
از صداها، گفتارها و زبان ها در این رمان سبب گردیده که هر 
بخش رمان در تعامل یا تضاد با بخش های دیگر باشد و حس 
پویا و موثری از معنا بیافریند. چندزبانی را در نمایشنامه نیز 
می توان مشاهده کرد. حضور شخصیت هایی نظیر شاه شهید، 
مادرفولادزره، سوپر من، رخش و سیاه سبب گردیده تا خواننده 
با تنوعی از زبان ها و ژانرهای گفتاری در نمایشنامه مواجه شود.

همانطور که گفته شد مقوله چندآوایی ارتباط تنگاتنگی با 
نقش  زبان  نیز  جدید  نمایشنامه نویسی  در  دارد.  زبان  مبحث 
مهمی ایفا می کند. گستره زبانی نمایشنامه داستان دور و دراز 
نیز بسیار متنوع است، از زبان عامیانه و کوچه بازاری در آن 
یافت می شود تا گفتمان فخیم و شاعرانه. میک شورت معتقد 
است که نمایشنامه ژانری ادبی است که بیشتر بر زبان محاوره 
زبان  نیز  نمایشنامه  این  در   .)Short,1997,67( است  استوار 
محاوره ای نقش مهمی در انتقال معنا بر عهده دارد. ادریس یکی 
از شخصیت های نمایشنامه است که شاه شهید را در سفرش 
همراهی می کند. گفتارش نمونه ای از گفتار عامیانه است: ادریس: 
این طرفا  ما مال  ناسلامتی مادر  بَهَع، مارو دست کم گرفتیا! 
بوده )چرمشیر،31،1384(. البته ادریس گاهی تغییر گفتار داده و 

ژانرهای گفتاری دیگر نظیر گفتار نقالانه را نیز به کار می برد: 
ادریس: نشسته روی سینه جوان دیوسیرت. نگِا تو نگِلش 
انداخته، ابرو درهم کشیده، دهان وا کرده...)چرمشیر، 1384، 33(.      
گفتاری  ژانرهای  دیگر  نیزاز  گفتارشعری  گفتار شاهانه و 
نمایشنامه است که به فراخور داستان در طول نمایشنامه بارها 
بکار رفته است. در این نمایشنامه نیز همچون رمان نویسنده 
شخصیت هایی از دوره های تاریخی و فرهنگ های مختلف را در 
کنار هم می نشاند و بدین ترتیب هر ژانر گفتاری به عنوان یک صدا 
در کنار صداهای دیگر نشسته و جلوه ای چندآوایی به نمایشنامه 
می بخشد. همچنین او علاوه بر زبان معیار )فارسی( چندین بار 
زبان های دیگر نظیر انگلیسی و ترکی را نیز بکار گرفته است. مثلًا 
در جایی از نمایشنامه رخش اسب رستم وارد نمایشنامه می شود 

و شروع به سخن گفتن  می کند: 
رخش: پس نقالان خاموش، پرده داران پرده ی خویش کهنه ی 
بچه کرده، سیاووشان بی کار، رستم ها علاف، همه حیران آن بیت 

کهHelp me shah shahid! Help me.)چرمشیر،1384 ،24(.
شاه شهید نیز چندین بار از زبان ترکی در طول نمایشنامه 
استفاده می کند: شاه شهید: ساقول، چُخ ممنون )چرمشیر، 1384، 
31(. هر دو نویسنده توانسته اند با استفاده از شگرد چندزبانی، 
متونی پویا به لحاظ زبانی خلق کنند. یعنی متونی که در آن واحد 
به جای یک سخنگو در خدمت چندین سخنگو با نیات و هنجارهای 

متفاوت است که با کنار هم قرار گرفتن این هنجارها هر دو اثر 
ماهیتی متکثر پیدا کرده اند. 

1-3- فراداستان/ فرادرام17: فراداستان تمهیدی زبانی است که 
به صورت خودآگاهانه به جایگاهش به عنوان یک مصنوع توجه 
نشان داده و از خودش و ساختارهایش سخن می گوید. درواقع 
می توان گفت »عنصر یا تمهید فراداستان، جنبه ای از نوشتار، 
خوانش یا ساختار اثر را به پیش زمینه و مرکز توجه می آورد 
که بنابر معیارهای کاربردی داستان نویسی )واقعگرایانه( باید 
در پس زمینه باشند« )لاوزن، 1380 ، 58(. اما سوال اینجاست که 
فراداستان چگونه می تواند سویه ای بینامتنی پیدا کند؟ تینا هنسن18 
در مقاله “Intertextuality in scram trilogy” 19 برای این تمهید 
زبانی کارکردی بینامتنی قائل است و معتقد است اکو در»الگوی 
بینامتنی« خود نوع دیگری از بینامتنیت را این می داند که اثر از 
ساختارهای خودش  و چگونگی ساخته شدنش سخن  بگوید. اکو 
بر این الگو نامی نمی نهد، اما هنسن در مقاله خود این مقوله را همان 
فراداستان می داند. در واقع زمانی که یک متن ادبی از ساختارهای 
خودش و چگونگی ساخته شدنش سخن بگوید، به معنای آن 
است که نقل قول ها و همه  نویسندگان متفاوتی که در خلق داستان 
نقش داشته اند را به هم ربط داده و آنها را کنار هم قرار می دهد. 
در واقع یکی از فرصت هایی که فراداستان برای نویسنده فراهم 
آورد، همین دستیابی او به چندآوایی و بینامتنیت است. امری که 
در رمان اسفار کاتبان نیز دیده می شود. اسفار کاتبان رمانی در 
تقدیس کتابت است و این از نام رمان نمایان است.“سِفر” در لغت 
به معنای کتاب و “اسفار” را کتاب ها معنا کرده اند )معین ،1380، 
89(. اسفارکاتبان تلاقی چند سفر یا کتاب است و عنوان کتاب با 
کل رمان تناسب دارد، نخست باکتاب ها و رساله هایی که در رمان 
از آنها نام رفته است؛ مانند مصادیق الآثار و دیگری اشاره ای 
است به رسالتی که کاتبان در رمان برای خود قائلند، کاتبانی چون 
شیخ یحیی کندری، احمد بشیری و سعید که متعلق به دوران های 
مختلف تاریخند و تنها نقطه اشتراک شان این است که هر یک کتابت 
بخشی از کتاب مصادیق الآثار را بر عهده داشته اند. در رمان بارها 
از چگونگی نگارش این کتاب و کاتبان آن سخن به میان آمده 
است. مثلاً در همان صفحات اول اشاره ای دارد به اهمیت کلام 
و کتابت: چنان که او با کتاب بود که به خاتم المرسلین فرمان اقرأ 
گفت و... ) خسروی،1380، 9(. در صفحه آخر نیز از قول سعید 
بشیری در مقام آخرین راوی مصادیق الآثار می خوانیم: برای 
همه ی این چیزهاست که باید همه ی حرف های ربط و فعل ها و 
مفعول های واقعه احضار گردند تا آن روایت مکتوب با مقدرات 
دیگر نوشته شود و... )خسروی،1380 ،189(. بدین گونه اسفار 
کاتبان با تقدیس کلمه و کلام آغاز و سپس به پایان می رسد. زبان 
در اینجا تنها یک وسیله ارتباطی نیست بلکه به عنوان یک شیء 
زنده حضور دارد که بارها از خود عبور کرده و به فراداستان 
می رسد. برای نمونه در همان ابتدای داستان خسروی هنگامی که 
از کتاب تاریخ منصوری )مصادیق الآثار( و نویسنده آن یعنی شیخ 
یحیی کندری سخن به میان می آورد، در واقع از رمان خود گذر 
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کرده و به فراداستان دست می یابد. خسروی سپس در طول رمان 
خود بارها به ذکر بخش هایی از داستان کتاب تاریخ منصوری 
می پردازد. مثلاً در این نمونه به بخشی از آن که به اهمیت مقوله 

کلام و کتابت می پردازد، اشاره می  شود:
هر کلام همچنان که اشیا بر صحیفه ی هستی نزول می یابند، 
در هیئت کلمات بر صفحه ی رسالات قرار یافته تا به هنگام قرائت، 

بَدَل به اشیاء واقعه گردند تا ... ) خسروی،1380 ،10(.
  در این نمونه و برخی نمونه های دیگر موضوع سخن نه یک 
واقعه غیر زبانی مثل شخصیت و حادثه بلکه ارجاع به مقوله زبان 
و کلام است. همچنین خسروی بارها با سخن گفتن از کتاب  های 
دیگر نظیر مصادیق الآثار و سفرنامه زلفاجیمز و با ارجاعاتی که به  
این کتاب ها می دهد، در واقع کتاب هایی را که در شکل گیری رمان 
نقش داشته اند کنار هم می نشاند و اینجاست که همانطور که هنسن 
گفته بود فراداستان سویه ای بینامتنی پیدا می کند. چراکه متون 
مختلف به تعامل با هم فرا خوانده می شوند. در نمایشنامه داستان 
دورو درازبه دلیل وجود برخی تفاوت ها که میان میان داستان 
و درام وجود دارد، فراداستان جای خود را به فرادرام می دهد. 
در تعریف آن آمده است: »تمهید یا عنصر ادبی خود ارجاعی که 
طرز کار نمایشنامه را عیان می سازد« )کاستانیو، 1387، 31(. 
کاستانیو تمهیداتی نظیر نمایش در نمایش، داستان های اضافه 
شده به نمایشنامه، قالب هایی نظیر حکایت و تمثیل، ارجاعات به 
آثار ادبی و نمایشنامه های دیگر را از جمله  صورت های فرادرام 
می داند و معتقد است فرادرام همان کاری را می کند که بینامتنیت 
انجام می دهد )همان(. فرادرام در این نمایشنامه نیز به صورت های 
مختلف تجلی پیدا کرده است از جمله: نمایش در نمایش، ارجاعات 
به آثار ادبی قدیمی تر و یا برخی از قراردادهای دراماتیک خاص. 
ابتدای  همان  از  نمایشنامه نویس  نیز  دراز  و  دور  داستان  در 
نمایشنامه با استفاده از یک تمهید خود ارجاع یعنی پرده خوانی که 
می تواند به عنوان یک قرارداد دراماتیک خاص در نظر گرفته شود، 
توجه خواننده را به اثر خود به عنوان یک مصنوع جلب کرده و 
طرز کار خویش را عیان می سازد: مرد مشکوک  پرده را کنار 
می زند. یک پرده ی مضحک قلمی اما به سبک و سیاق پرده های 
قهوه خانه ای دیده می شود. مرد مشکوک چوب بلندی بر می دارد 
و بر پرده می زند. مرد: آن که اولِ دفتر نوشتند، عشق بود ! عاشقا 
خوب گوش کُنَن... )چرمشیر،1384، 9(. علاوه بر اینکه این قرارداد 
دراماتیک خاص به عنوان فرادرام طرز کار نمایشنامه نویس را 
آشکار می سازد، ارجاعاتی که نمایشنامه نویس به متون دیگر 
نظیر شاهنامه فردوسی، هملت و اتللومی دهد سبب شده است در 
نمایشنامه فرادرام اثر را به سمت چندآوایی و بینامتنیت سوق 
دهد. در نگاهی مقایسه ای بین رمان و نمایشنامه می توان گفت در 
هر دو اثر نویسندگان با بکارگیری برخی شگردها و ارجاعات به 
متون دیگر توانسته اند علاوه بر افشای ساختار آثارشان، رابطه ای 
تعاملی و گفتگویی میان متون خود و آثار دیگر نیز برقرار کنند. اما 
به دلیل وجود برخی تفاوت های ماهیتی میان رمان و نمایشنامه، 
شکل  به  ساختار  افشای  و  ارجاعات  این  کاتبان  اسفار  در 
فراداستان تجلی پیدا کرده است، اما در داستان دور و دراز در 

قالب فرادرام نمود یافته است. فراداستان و فرادرام در این دو اثر 
موجب برانگیختن پرسش هایی برای مخاطب درباره دنیای متن و 
دنیای خارج از متن گشته و سبب می شود او از یاد نبرد که فقط 
دارد یک اثر نمایشی یا داستانی می خواند و این اثر واقعی نیست.

 2- بینامتنیت: از نظر باختین رمان به دلیل ماهیت مکالمه ای 
خود این اجازه را می دهد تا در پیکرش از تمامی انواع، خواه ادبی 
)داستان، شعر، ترانه، نمایش فکاهی(، خواه غیرادبی )بررسی 
اخلاقیات، متون علمی، مذهبی و غیره ...( استفاده شود و این 
به معنای آن است که می توان از تمامی انواع در ساختار رمان 
استفاده کرد ) باختین، 1384، 122(. بینامتنیت که نوعی چندآوایی 
حاصل از گفتگوی میان متون مختلف است در ادامه حیات خود 
این امکان را یافت که اشکال مختلف سخن را به تعامل با هم فرا 
بخواند. مثلاً وقتي متنی به رسانه  و هنری دیگر ارجاع مي دهد 
در واقع باز ارجاع از متني به متنی دیگر صورت گرفته است، 
زیرا متن به تعبیر پساساختارگرایان و از جمله بارت شامل متون 
این  از  کلامي و متون غیرکلامي )نقاشي، عکس، موسیقی( و 
دست مي شود. بنابراین هر شکل بیانی می تواند متن تلقی گردد 
و این متن ها می توانند با هم درون یک رمان تلاقی داشته باشند. 
محققان بسیاري مطالعات خود را بر روابط بینانشانه اي ادبیات 
و یکي از شاخه هاي هنري متمرکز کرده اند. در واقع می توان 
گفت بینا رسانه ای، بینافرهنگی، بینا ژانری و بینا هنری مجموعه 
رشته های مطالعاتی هستند که با بینامتنیت مورد نظر باختین در 
تعامل اند و از دستاوردهای یکدیگر بهره می گیرند. هر یک از این 
موارد علاوه بر غنی کردن گفتمان موجب ناهمگونی و چندآوایی 
متن نیز می گردند. نامور مطلق معتقد است با افزوده شدن»بینا« 
به متنیت، متن نه تنها دیگر به صورت مجزا مورد بررسی قرار 
نمی گیرد، بلکه در پرتو ارتباط با متون دیگر است که معنا می یابد. 
زیرا که در نظریه بینامتنیت برخلاف نظریه متنیت معنا در خلال 
روابط بینامتنی تولید می شود )نامور مطلق و کنگرانی، 1388، 
77(. وقتی ژانرها و هنرهای دیگر وارد متن می شوند اینجاست 
که ماهیت مکالمه ای رمان یا نمایشنامه برجسته می شود. رمان 
اسفار کاتبان نیز همچون بافته ای از نقل قول های برگرفته از منابع 
مختلف است. خسروی در این رمان که روایتی بینامتنی از چند 
داستان از دوره هاي مختلف تاریخی است، توانسته به آفرینش 
اثری دست بزند که متکي بر مکالمه بین متون است. این رمان 
مولفه هایی نظیر عدم قطعیت، چندروایتی و بینامتنیت را از حیطه 
تئوري هاي پست مدرن به قالب اثر می کشاند. حسینعلی نوذری در 
ارتباط با ادبیات پست مدرن می نویسد: »در ادبیات به اختلاط و 
کولاژ یا آمیزه های متفاوت از متون که از متون مختلف دیگر در 
کنار هم قرار گرفته اند، بر می خوریم.« )نوذری، 1388 ، 68(. در 

اسفار کاتبان نیز داستان های مختلف در دل رمان حضور دارند:
مصادیق الآثار)تاریخ منصوری( کتابی است شامل شرح حال 
شاه منصور مظفری و خواجه کاشف الاسرار که نویسنده آن 
شیخ یحیی کندری است. سعید یکی از راویان رمان اسفار کاتبان 
با دوست دانشگاهیش اقلیما )که یهودی است( تحقیقی مشترک را 

مقایسه ی جلوه های چند آوایی باختین در نمایشنامه “ داستان دور و 
دراز و...  سلطان ابن سلطان و ... 
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با عنوان “ نقش قدیسان در ساخت بنیان های جوامع” آغاز می کنند 
و در این مسیر به سراغ دو قدیس می روند: خواجه کاشف الا سرار 
خواجه  زندگی  شناخت  )یهودی(.  قدیس  شدرک  و  )مسلمان( 
کتاب  سراغ  به  بارها  آنها  که  می شود  سبب  کاشف الاسرار 
مصادیق الآثار بروند و اینگونه است که  شخصیت های کتاب 
مصادیق الآثار جان می گیرند و به روایت خویش می پردازند: شاه 
مغفور برمی خیزد. پیاله اش را به جایی پرتاب می کند و قطرات 
 .)39 می شود)خسروی،1380،  منتشر  هوا  در  شرابش  شرابه 
سفرنامه زلفا جیمز دیگر کتابی است که خسروی در روایت متکثر 
خود چندین بار به سراغ آن رفته و قصه آن را روایت می کند. 
زلفا جیمز مادربزرگ اقلیما سیاح یهودی بوده که در اواخر دوره 
قاجاریه برای یافتن پاهای جدا شده شدرک قدیس کاوش هایی را 
در حوالی جنوب استان فارس انجام می دهد. او در سفرنامه اش به 

شرح این واقعه و سفرهایش می پردازد:
»من تنها زن کشتی ریچارد شیردل بودم که به مقصد بصره 
می رفت. قرار بود قبل از آنکه به مقصد برسد، در بوشهر...« 
)خسروی، 1380، 121(. همچنین خسروی به دلیل یهودی بودن 
اقلیما، یکی از اشخاص اصلی رمانش بارها به سراغ متون مقدس 
یهودی نظیر رساله اصول اعظم مرخای ربالا، کتاب دانیال وکتاب 
تلمود می رود و بنابر ضرورت داستانی آنها را به دل داستان خود 
پیوند می زند. بدین ترتیب رمان اسفار کاتبان ارتباطی بینامتنی با 
این متون برقرار کرده و خواننده را به کشف ارتباط بین این 
متون فرا می خواند. بدون شک هر متنی که در رمان اسفار کاتبان 
حضور دارد، دارای نشانه های فرهنگی و نظام نشانه شناسی 
خاص خویش است که در دل رمان همچون بافته ای با هم تلفیق 
گشته و جهان متکثری به نام اسفار کاتبان را تشکیل داده است. به 
بیانی دیگر نویسنده با ترکیب آنها جهانی متکثر خلق کرده که در 
آن متون، فرهنگ ها و زبان ها به گفتگو و تعامل با هم  درآمده اند. 
نمودار3 به اختصار روابط بینامتنی اسفار کاتبان را نشان می دهد.

نمودار 3-  ارتباط بینامتنی رمان اسفار کاتبان با متون دیگر.

در نمایشنامه داستان دور و دراز نیز امر بینامتنی به طور 
آشکار دیده می شود. چراکه بنابر اصل بینامتنیت این نمایشنامه 
آثار دیگر است. شاهنامه فردوسی، قصه حسین کرد  وامدار 
شبستری، امیر ارسلان نامدار، فیلم دلیجان، نمایشنامه های هملت 
و اتللو  از جمله متونی هستند که در درون نمایشنامه حضور 
دارند. چرمشیر با کنار هم قرار دادن آنها باب گفتگو را میان 

این متون که متعلق به فرهنگ ها و دوره های تاریخی  مختلف اند، 
باز کرده است. اما تفاوتی که میان بینامتنیت در اسفار کاتبان و 
بینامتنیت در این نمایشنامه وجود دارد، تمهیدی به نام پارودی 
است. در واقع نمایشنامه نویس در اینجا دست به انتخابی خاص 
می زند. این انتخاب نگاه پارودیک او به این متون است که شرح 
آن در بالا ذکر شد. پارودی در نمایشنامه توجه مخاطب را به 
ماهیت »میان متنی« خود جلب کرده و او در این خوانش میان متنی 
در می یابد که بخشی از سخن گذشته از بافت خود جدا شده و 
با اسلوبی هجوآمیز با دوران معاصر پیوند خورده است. تفاوت 
دیگر بینامتنیت میان اسفار کاتبان و داستان دور و درازاین است 
که در نمایشنامه علاوه بر بینامتنیت، بیناهنری نیز حضور دارد. 
چرمشیر با ارجاعاتی که به آثاری چون هملت و اتللو، شاهنامه 
نامدار  امیرارسلان  و  شبستری  کرد  حسین  قصه  فردوسی، 
می دهد به بینامتنیت دست می یابد. ولی با ارجاعش به فیلم دلیجان 
بیناهنری را به نمایشنامه اش وارد می کند. زیرا که ارجاعش در 
اینجا یک هنر دیگر یعنی فیلم است. این گفتگوی میان هنرها موجب 
فرو ریختن مرزهای گفتمان می شوند و موقعیت های بیناگفتمانی 
و چندگفتمانی را فراهم می آورند)نامور مطلق وکنگرانی، 1388 
،84(. چرمشیر با اختلاط قلمروهای مختلف همه مرزهای قابل 
تصور سخن را در هم می شکند و خواننده را وارد دنیایی می کند 

که تا به حال تجربه نکرده است. 
3- هم آوایی اشخاص تاریخی-ادبی: نمود دیگر چندآوایی در 
صورت یک متن اشاره به شخصیت  ها و رخدادهای شناخته شده 
درون متن است. فرهاد ساسانی در مقاله “تاثیر روابط بینامتنی 
در خوانش متن” از ارجاعات مختلفی که در بینامتنیت صورت 
می گیرد، سخن می گوید. یکی از آنها ارجاع متن به شناخته هاست. 
او می نویسد: »در اینجا، اشاره به آن فرد، مکان یا رخداد باعث 
مي شود دانش دائره المعارفي خواننده در خوانش متن فعال گردد. 
به این ترتیب، به نظر مي رسد نداشتن چنین اطلاعاتي یا کمتر بودن 
این اطلاعات نزد خوانندگان مختلف منجر به خوانش هاي متفاوت 
شود« )ساسانی،1384 ،51(. هر شخصیتی هنگامی که از متنی 
قدیمی تر وارد متن جدید می شود به دنبال خود اشاراتی بینامتنی 
به آن متن و وقایع تاریخی، اجتماعی و مذهبی متعلق به آن متن 
دارد. بنابراین اشخاص متن قدیمی تر باب گفتگو را با اشخاص 
متن جدید باز کرده و به تعامل با هم می پردازند. البته تعاملی که 
از جنس بینامتنیت می باشد. مثلاً در رمان اسفار کاتبان همنشینی 
شخصیت ها ی شناخته شده از دوره های تاریخی متفاوت برای 
خلق چندآوایی در متن به کار رفته است. برخی از این شخصیت ها 

عبارتند از:
•بلقیس: ملکه سرزمین سبا و همسر سلیمان نبی •نبوکد نصر: 
از پادشاهان بابل قدیم •ابوموسی اشعری: از صحابه پیامبر •شاه 
منصور: از شاهان دوران آل مظفر •سلطان محمود سبکتکین: 
)سلطان محمود غزنوی( از پادشاهان معروف دوران مظفریان 

•سرجان اورول: باستان شناس انگلیسی دوره قاجار  
و  گفتار  شیوه  گذشته اند،  به  متعلق  که  شخصیت ها  این 
جهان بینی شان متفاوت از شخصیت های امروزی )سعید و اقلیما( 
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است. اگر هر یک از این شخصیت ها را به مثابه یک صدا در نظر 
بگیریم، بنابراین شاهد طنین انداختن صداهای مختلف در رمان 
هستیم. در واقع ماهیت چندآوایی رمان این امکان را به خسروی 
بخشیده که اشخاص مختلف را در کنار هم بنشاند. کاری که 
چرمشیر نیز در نمایشنامه خود انجام داده است. روایت نقال گونه 
این نمایشنامه این مجال را به نویسنده داده تا شخصیت هایی 
شناخته شده و تاریخی را از فرهنگ ها و متون مختلف در کنار 

هم قرار دهد:
•شاه شهید: ناصرالدین شاه قاجار •رخش: اسب رستم در 
شاهنامه •مادر فولادزره: نام یک دیو شاخدار در داستان امیر 
ارسلان نامدار•سیاه: از شخصیت های نمایشنامه های شادی آور 
قدیمی ایرانی•سوپر من: یکی از شخصیت تخیلی در کتاب های 

مصور آمریکایی.
در هر دو اثر اشخاصی از دوران های مختلف کنار هم قرار 
گرفته اند. اما تفاوت تنوعی است که میان شخصیت های نمایشنامه 
نسبت به رمان وجود دارد. در اسفار کاتبان شخصیت ها از دل 
متون کهن عبری و پهلوی در دل رمان جای می گیرند، ولی در 
داستان دور و درازاشخاصی از منابع مختلفی وارد نمایشنامه 
می شوند. شاه شهید از دل تاریخ، رخش از شاهنامه فردوسی، 
مادر فولادزره از یک قصه عامیانه ایرانی و سوپر من نیز برآمده 
از کتاب های مصور آمریکایی می باشد. این امر حاکی از آن است 

که تنوع اشخاص در نمایشنامه بیشتر از رمان است، که این امر 
سبب شده گفتگوی بینامتنی میان متون مختلف در نمایشنامه 

نسبت به رمان دارای تنوع بیشتری باشد.

جمع بندی بحث:
در هر دو اثر ضرورت قصه سبب گردیده متون و اشخاصی 
از دوره های مختلف و فرهنگ های مختلف گرد هم آیند. این امر 
با بهره بردن از تمهیدات  تا  این مجال را به نویسندگان داده 
گوناگون زبانی و ساختاری چندآوایی را در متون خود نمایان 
سازند. اما نکته اینجاست که جنس متون بکار رفته در دو اثر 
کمی متفاوت است. در اسفار کاتبان متون کهن فارسی و عبری 
به گفتگوی با رمان درمی آیند. اما در نمایشنامه علاوه بر متون 
کهن فارسی، نمایشنامه و حتی یک فیلم خارجی نیز در دل اثر 
جای گرفته و بینامتنیت صورت بیناهنری به خود گرفته می گیرد. 
به نظر می رسد ما در هر دو اثر به نوعی با مفهوم “برخورد 
گفتگویی”20 مواجه هستیم. برخورد گفتگویی هنگامی رخ می دهد 
که »سطوح زبانی، ژانرهای کلامی یا گفتمان ها در متن نمایشنامه 
با یکدیگر برخورد کنند« )کاستانیو،1387، 28(. به نظر می رسد 
مجموعه متنوعی از انواع گفتارها و زبان ها که برگرفته از فضای 
خاص هر دو قصه است، به شکل هنرمندانه ای در هر دو اثر 
سازمان یافته اند. هم در رمان و هم در نمایشنامه نویسندگان از 

جدول 2- مقایسه مولفه های چندآوایی در رمان اسفار کاتبان و نمایشنامه داستان دور و دراز.

مقایسه ی جلوه های چند آوایی باختین در نمایشنامه “ داستان دور و 
دراز و...  سلطان ابن سلطان و ... 
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زبان دیگری به جز زبان معیار)فارسی( استفاده کرده اند. در رمان 
زبان عربی و در نمایشنامه زبان انگلیسی و ترکی، چندزبانی و 
تکثر معنایی را در این دو اثر جلوه گر کرده اند. فراداستان از دیگر 
تمهیدات داستانی است که در رمان اسفار کاتبان به صورت 
برجسته ای به کار رفته است. خسروی با سخن گفتن از دیگر 
متونی که در دل رمان جای گرفته اند و با بکاربردن این شگرد، 
به صورت خودآگاهانه بر مصنوع بودن اثر خود تأکید می کند. در 
نمایشنامه نیز چرمشیر با بکارگیری تمهید فرادرام که کارکردش 
شبیه فراداستان است، ضمن اینکه دیگر آثار را به نمایشنامه 
خود فرا می خواند، توجه خواننده را به نمایشی بودن متن خود 
جلب می کند. تفاوت دیگر این دو اثر حضور چشمگیر پارودی در 
نمایشنامه است، تمهیدی که در رمان یافت نمی شود. چرمشیر 

با نگاه پارودیک خود به متون دیگر )نوشتاری و غیرنوشتاری( 
به خوبی توانسته صدای طنز و هجو را در کنار سایر صداها در 
نمایشنامه خود طنین انداز کند. البته دامنه این پارودی بسیار متنوع 
است و از شخصیتی حیوانی از یک اثر کلاسیک فارسی )رخش 
رستم( را شامل می شود تا یک شخصیت تخیلی کتاب های مصور 
آمریکایی )سوپرمن(. نویسندگان در هر دو اثر شخصیت هایی 
شناخته شده و البته متمایز را وارد متن خود کرده و سپس 
متناسب با فضای قصه آنها را به همنشینی یا برخورد با هم  
فراخوانده اند. این حضور علاوه بر تکثر بخشیدن به صورت متن، 
به پویایی معنایی این آثار نیز کمک کرده است. با توجه به مطالبی 
که گفته شد جدول2 نگاهی مقایسه ای به عناصر چندآوایی در 

رمان و نمایشنامه  دارد.  

مقایسه تطبیقی رمان اسفار کاتبان )خسروی( و نمایشنامه 
دو  هر  در  که  می دهد  نشان  )چرمشیر(  دراز  و  دور  داستان 
اثر مذکور، جلوه هایی از روابط بینامتنی تآثیرگذار در فرآیند 
دلالت گری وجود دارد. مطابق شواهد مستخرج از متن رمان اسفار 
کاتبان ) نمودار3( می توان گفت که این اثر در الگوی روایت گری 
خود همزمان چند داستان، رساله و کتاب را مورد ارجاع قرار 
داده است. به همین صورت در نمایشنامه مورد مطالعه نیز طبق 
شواهد به دست آمده )نمودار2(، سطوحی از ترازهای دلالت گری 
آثار برجسته فرهنگ ایران )حسین کرد شبستری، امیر ارسلان 
نامدار(، ادبیات کهن ایران)شاهنامه فردوسی( و نمایشنامه های 

برجسته معاصر )هملت، اتللو( مشاهده می شود.
تحلیل سبک زبان ادبی و نمایشی دو اثر مذکور نیز حاکی 
در  مولفه های چندآوایی  ترین  مهم  از  پاره ای  که  است  آن  از 

نتیجه
سازمان دهی فرم و محتوای آنها به کار رفته است. در هر دو این 
آثار نوعی تنوع گفتاری، تعامل یک زبان )فارسی( با زبان های 
تاریخی دیگر )ترکی، عربی، انگلیسی( مشهود است. در عین حال 
وجهی از گفتارهای نقال گونه، شاعرانه و عامیانه در نمایشنامه 
چرمشیر به شکلی هجو آمیر با گفتارهایی سفرنامه ای، شاهانه 
و اغلب برگرفته از متون مذهبی آمیخته شده است. تعامل میان 
زبان ادبی و نمایشی این دو اثر به ارتقای سطح کیفی آنها تا حد 
یک فراداستان و فرادرام کمک شایانی نموده است. در منظومه 
نیز هم آوایی اشخاص تاریخی-  اثر  شخصیت پردازی هر دو 
ادبی به وفور مشاهده می گردد. خلاصه ای از یافته های موجود 
که در جدول 2 جمع شده است نشان می دهد این آثار از حیث 
بکارگیری جلوه های بینامتنی و تمهیدات چندآوایی بسیار قابل 

سنجش تطبیقی و قرائت می باشند. 

پی نوشت ها:

1 Polyphony.

2 Mikhail Bakhtin(1895-1975).

3 Problem of Dostoevsky’s poetic(1984).

4 Julia Kristeva (1941).

5 Intertextuality.

6 Dialogism.

7 Monophony.

8 Poly semy.

9 Parody.

10 Hetero glossia.

11 Meta fiction .

12 هیتروگلوسیا در فارسی علاوه بر چندزبانی به دگرآوایی، ناهمگونی 
زبانی ودگر مفهومی نیز ترجمه شده است .اما در این مقاله از معادل 

چندزبانی استفاده شده  است.

13 Dialogic Genre.

14 Discourse in the Novel(1930).

15 Patrice Pavis.

16 Languages of the stage, Essays in the Semi logy of 
Theatre,(1982).

17 Meta drama.

18 Tina Hansen.

www.sprog.auc.dk/res/pub/Arb-19 این مقاله برگرفته از سایت
haefter/Nr29/Kapitel-2.pdf می باشد.

20 Dialogic clash.
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