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چکیده
مفهوم دایجســیس (نقل) نخستین بار توســط افلاطون در مقابل میمسیس (تقلید) مطرح شد. سپس ارسطو اصطلاح 
میمســیس را بــه حوزة درام وارد کرد و بــه توصیف آن در مقابل هنرهاى اپیک (روایــى) پرداخت. در دوران معاصر، 
مبحث دایجســیس و میمسیس در حوزة روایت شناسى بار دیگر موردتوجه قرار گرفت و به واژگانى کلیدى براى تمایز 
میان روایت کلامى و درام بدل شــد. در نمایش ســنتى ایران اما، دایجسیس و میمسیس کاملاً درهم تنیده شده است. 
در این مقاله، با اســتفاده از مستندات تاریخى، به روش توصیفى- تحلیلى، روند شکل گیرى نمایش بومى از سنت هاى 
داســتان گویى در ایران مورد بررســى قرار مى گیرد تا از این راه روند انتقال راهکارهاى نقلى به زبان نمایشــى و پیوند 
دایجسیس و میمسیس در درام ایران دنبال شود. براى این منظور، نحوة ارائۀ عناصرى چون شخصیت، دیالوگ، مکان 
و زمان در نقالى و تعزیه مورد بررســى قرار مى گیرد تا نشان داده شــود چگونه ارائۀ داستانى این عناصر، امکان ظهور 
دایجســیس در درام را ممکن مى کند. در پایان، مبحث دایجسیس و میمســیس در روایت شناسى مورد بازنگرى قرار 
مى گیرد تا برخلاف ادعاى روایت شناســان اولیه، ثابت شــود این دو اصطلاح نه تعاریفى براى جداکردن درام از روایت، 

بلکه ویژگى هایى در درون هر دو مى تواند باشد.
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مقولۀ دایجســیس و میمســیس در مطالعات روایت شناسى به 
بررسى ویژگى هاى روایى در برابر جنبه هاى نمایشى در ارائۀ داستان 
مى پردازد. روایت شناسان اولیه بر این اعتقاد بودند که درام، جهانى 
اساساً میمتیک و نمایشــى و روایت هاى داستانى و کلامى، جهانى 
اساساً دایجتیک دارد. برخى از روایت شناسان متأخر اما در پى آن اند 
که نشان دهند دایجسیس و میمسیس نه مقوله اى براى تمایز درام 
از روایت که ابزارى براى تحلیل نحوة ارائۀ محتوا در هر دو مى تواند 
باشد. تعزیه، نمایش بومى ایرانى، مى تواند نمونۀ مناسبى براى تحلیل 
این دیدگاه باشد. تعزیه از یک سو برگرفته از نقالى است که خود –در 
عین دارا بودن عناصر اجرایى- هنرى در خدمت روایتگرى بوده است 
و از ســوى دیگر ویژگى هاى دایجتیک و روایــى را در کنار عناصر 
نمایشى و اجرایى گردآورده است، به طورى که مى توان گفت تعزیه، 

"نمایشى" است با ماهیتى "دایجتیک".
این مقاله به روش توصیفى- تحلیلى ابتدا براى یافتن ریشه هاى 
نمایش ایرانى به سراغ نقالى رفته است و با نگاهى تاریخى، سیر 

تحولات نقالى تا رســیدن به تعزیه را دنبال کرده اســت و زبان 
دایجتیک نقالــى را در نحوة کاربرد عناصرى چون شــخصیت، 
دیالوگ و نشانه هاى مکانى و زمانى مورد تحلیل قرار داده است. 
سپس به ارتباط تعزیه با نقالى و نشانه هاى روایى و اپیک در تعزیه 
پرداخته شده اســت. براى این منظور، از چارچوب روایت شناسى 
و نگاه روایت شناســان متأخر به مقولۀ درام استفاده شده است و 
اشارات آنان به مباحثى چون فرانگرى، خطاب مستقیم تماشاگر، 
تک گویــى، خطابه هاى گروه کر، ارائــۀ خلاصه کلامى از صحنه، 
نمایش در نمایش و انواع تفاســیر فراروایى، به عنوان قابلیت هاى 
روایتگرى درام، در تعزیه دنبال شــده است. مطالعۀ تعزیه از این 
دیدگاه، علاوه بر اینکه امکان نگرشــى نو بــه قابلیت هاى زبانى 
نمایش ســنتى ایران را فراهم مى کنــد، مى تواند نمونۀ متفاوتى 
را از نمایش ایرانى به حوزة مطالعات روایت شناســانه وارد نماید. 
نمونه اى که ظرفیت هاى بالایى از تلفیق روایت و اجرا را در خود 

به نمایش گذاشته است.

1- پیشینۀ مطالعاتى
1-1- دایجسیس و میمسیس1: نقل در برابر تقلید2

در تعریف دایجســیس همواره از تقابل آن با واژة میمسیس 
استفاده مى شــود. تمایز میان ارائۀ نمایشى که گفتار و کنش ها 
را تقلیــد مى کند (میمســیس) و ارائۀ داســتانى که کنش ها و 
حوادث را نقل مى کند (دایجسیس)، به رسالۀ جمهورى3 افلاطون 
بازمى گردد. افلاطون در کتاب سوم این رساله، به شیوه هاى ارائۀ 
داســتان مى پــردازد و میان دو نوع روایت تمایز قائل مى شــود: 
روایت ساده (دایجسیس)، که در آن یک راوى (نویسنده) به طور 
مستقیم با ما صحبت مى کند و وانمود نمى کند که گوینده شخص 
دیگرى است و بازنمایى تقلیدى (میمسیس)، که در آن نویسنده 
به طور غیرمســتقیم یعنى از طریق شــخصیت هاى دیگر سخن 
مى گوید (افلاطون، 1353، 127-128). از نگاهى دیگر مى توان 
گفت میمسیس، بازنمایى مستقیم حوادث را بدون وساطت یک 
راوى شامل مى شــود درحالى که دایجسیس، ابزارى غیرمستقیم 
 Ekstein,) -براى ارائه اســت -یعنى مستلزم یک راوى اســت
6 ,1986). افلاطون، نقل ساده4 را مربوط به اشعارى مى داند که 
در وصف خدایان سروده مى شود، روایت تقلیدى محض5 را خاص 
تراژدى و کمدى تعریف مى کند و ترکیب این دو6 را در بیشــتر 

اشعار و حماسه ها رایج مى داند.
ارســطو در پوئتیک مفهوم میمســیس را گسترش مى دهد 
و آن را بــه واژه اى کلیــدى در حیطۀ هنرهــاى دراماتیک بدل 
مى ســازد. او نیز میمســیس را منحصر به تئاتر نمى داند و انواع 
شعر (از تراژدى تا حماسه) را گونه اى تقلید مى داند که سه چیز 

آنهــا را از یکدیگر متمایز مى کند؛ وســایل تقلید، موضوع تقلید 
و شــیوة تقلید. از دید او، تفاوت میان هنرهــا مى تواند تنها در 
شــیوة تقلید باشــد؛ او اختلاف تراژدى و حماسه را نیز در شیوة 
تقلید آنها مى داند؛ تقلید در تراژدى به واســطۀ کردار اشــخاص 
انجام مى گیرد و در حماســه به واســطۀ نقل و روایت7 (ارسطو، 
1369، 116). درحالى کــه افلاطون به ارائۀ داســتان به صورت 
دیالوگى و اول شخص (میمتیک) در تقابل با شیوة داستان گویى 
سوم شخص (دایجتیک) اشاره کرده بود، ارسطو به کنش یا عمل 
شخصیت در ارائۀ بازنمایانه یا تقلیدى (میمتیک) اشاره مى کند و 
در مقابل، بدون اشاره به واژة دایجتیک، از واژة "اپیک" براى ارائۀ 

.(Halliwell, 2013) کلامى داستان استفاده مى کند
در دوران جدید پیش از همــه ابتدا در حوزة مطالعات فیلم، 
واژة فرانســوى دایجس8 حدود 1950 به وســیلۀ اتین ســوریو9 
براى نمایش تقابل جهان داســتانى با جهــان به نمایش درآمده 
(بر پردة فیلم) معرفى شــد. بنابر اظهارنظر ژرار ژنت10، دایجس 
نه داســتان، بلکه جهانى است که داســتان در آن واقع مى شود؛ 
Ge- (جهانى زمان- مکان مند که با روایت مشــخص مى شــود 

nette, 1988, 17). نکتــۀ مسئله ســاز در توضیح واژة دایجس، 
ریشه شناســى آن و همراه کردنش با واژة دایجســیس11 یونانى 
اســت. از نگاه ژنت، دایجســیس (به معناى روایت ساده و بدون 
دیالــوگ)، که ذهن را به تئورى افلاطونى در مورد انواع بازنمایى 
بازمى گرداند و در مقابل میمسیس قرار مى گیرد، "هیچ ارتباطى 
با دایجس ندارد و دایجس به هیچ وجه ترجمۀ فرانســوى از واژة 
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یونانى دایجســیس نیســت" (Ibid, 18). به نظر او (در همراهى 
با ســوریو)، دایجتیک12 (بافت داستانى یا مجموعه مشخصه هاى 
زبانى که داســتان را شکل مى دهد) نیز واژه اى است که تنها در 
واژگان فرانســوى معنا مى یابد و از دایجس منشــعب مى شود و 

البته نمى توان در مقابل آن واژة میمتیک13 را ابداع کرد14.
با این  وجود در ابتداى شــکل گیرى مباحث روایت شناسى15، 
به تدریج دایجســیس به جهان روایت داستانى که در آن کنش ها 
و حــوادث به صورت کلامى و باواســطۀ راوى نقل مى شــوند و 
میمســیس به جهان درام که گفتار و کنش ها به طور مستقیم و 
بدون عامل روایتگر تقلید مى شــوند یا به اجرا درمى آیند، واگذار 
شــد و یا به بیانى معکوس، روایت داستانى از اساس دایجتیک و 
 .(Richardson, 2007, 151) درام اساساً میمتیک فرض شــد
روایت شناســانى چــون ژرار ژنــت و جرالد پرنــس16 به تعریف 
زبان محــور از روایت، تأکید بر انتقــال کلامى حوادث در روایت 
و تأکید بر لزوم وجود واســط روایى یا راوى در روایت در مقابل 
انتقال تصویرى یا اجرایى در هنرهاى نمایشــى اشــاره کرده اند 
(Prince, 1987, Genette, 1972). در ســال هاى اخیر برخى 
پژوهشگران کوشــیده اند تمایز میان نمایش و روایت را به خاطر 
میمتیک دانســتن یکــى و دایجتیک خوانــدن دیگرى کم رنگ 
نمایند و نشــان دهند که مقولۀ دایجسیس و میمسیس مى تواند 
به عنوان ویژگى هاى بیانى در هر دو هنر به کار گرفته شود. براى 
مثال چتمن اشــاره کرده است، دو حالت ارائه (نشان دادن و نقل 
کردن)، هر دو مى توانند براى انتقال داســتان به کار روند. بر این 
اساس، یک داســتان مى تواند "به وسیلۀ یک گوینده یا نمایشگر 
 .(Chatman, 1990, 113) یا نوعى ترکیب از هر دو" ارائه شــود
پس یک روایت داستانى مى تواند جنبۀ تقلیدى بالا داشته باشد. 
در تکمیل نظر چتمن، روایت شناســان دیگــرى به دنبال یافتن 
جنبه هاى دایجتیک در نمایش پرداخته اند و کوشیده اند رد پاى 
"راوى" و نیز شــیوه هاى "نقل کــردن" به جاى "نمایش دادن" 
را در درام دنبــال کنند. در این راســتا، آنها به مؤلفه هایى چون 
پیش گفتــار17، گفتار پایانــى18، کناره گویــى19، خود گویى20، 
شــرح نظر نویســنده21، گفتار پیک22 و کر خوانى23 در نمایش و 
نیــز به گونه هایى چون نمایش خاطره24 یــا درام هاى تک نفره25 
 Nuning & Sommer, 2008, 332, Huhn,)اشــاره کرده اند
11 ,2012). تئاتر اپیــک26 را مى توان از بهترین نمونه هاى ورود 
عناصر دایجتیک به درام دانســت. برشــت27 کوشید فرم تئاتر را 
به نوعى داســتان گویى نزدیک کند (از این منظر در ترجمۀ تئاتر 
اپیک، تئاتر "روایى"، شــاید مناسب تر از تئاتر "حماسى" باشد). 
برشت نه تنها تلاش کرد فرم هاى راوى در تئاتر کلاسیک را احیا 
کند و ازاین رو براى واســطه گرى در انتقال داســتان و انتقال آن 
به صورت سوم شخص به اســتفاده از همسرایان، گزارش پیک و 
خطاب مستقیم به تماشاگر روى آورد، بلکه به طورکلى شخصیت 
در تئاتر او به صورت "راوى نقش" و "گزارشــگر" داستان ظاهر 
مى شــود و نه خود نقش و بخشــى از داســتان. برشت حتى از 
بازیگرها مى خواست با افزودن عبارت "مرد گفت" یا "زن گفت"، 

اجرا را پیــش ببرند28 و به این ترتیب علاوه بر اســتفاده از زمان 
گذشــته (که مختص داستان است) به جاى زمان دائمى حال در 
درام، گفتار اول شــخص و دیالوگى شــخصیت، به گزارش سوم 
شــخص و روایتگونه تبدیل مى شود. در واقع شخصیت ها به جاى 
اجراى نقش، توضیحات متن هر صحنه را مى خوانند و با این کار 
فاصله و تمایز میان داستان "نوشته شده" و نمایش "اجراشده"29 

به حداقل مى رسد.
در ادامه نگاهى به ریشه هاى نمایش در ایران انداخته مى شود 
تا ابتدا عناصر داستانى و روایت گرانه در آنها موردتوجه قرار گیرد 
و ســپس روند تحــول و انتقال این عناصر و ورودشــان به زبان 

نمایش بومى ایرانى دنبال مى شود.

1-2- سنت هاى نمایشى در ایران
در ایران قدیم گرچه از نمایشــى با تعریف غربى و کلاسیک 
آن نشانه اى ثبت شده دیده نمى شود، اما ردپاى خرده نمایش هاى 
بســیارى، که عامه اغلب آنها را با واژه هاى "تماشا" یا "معرکه" 
مى شــناختند، در تاریخ ثبت شده است. این نمایش ها به طورکلى 

در سه دسته طبقه بندى شده است؛
- نمایش هاى شــادى آور (همچون دلقک بازى، میر نوروزى، 

جانور بازى، زورگیرى)
- نمایش هاى عروســکى (مانند خیمه شب بازى، خیال بازى یا 

سایه بازى)
- نقل نمایشى (شامل انواع نقالى) (ناصر بخت، 1385)

از این میان، با توجه به اینکه دســتۀ اول بیشــتر شبیه نوعى 
ســرگرمى بوده و عنصر درام و داستان در آن بسیار ضعیف است 
و بــا در نظر نگرفتن نمایش هاى عروســکى، نقالــى و روایتگرى 
همراه با حرکت یا آواز را مى توان تنها شــیوه –یا دســت کم تنها 
شیوة ثبت شــدة- اجراى شبه دراماتیک دانســت که مى تواند در 
حکم ریشــه هاى اولیۀ نمایشــى در ایران مورد مطالعه قرار گیرد. 
دراین ارتبــاط مى توان به نقل قول بیضایى از ســر جان مالکم در 
کتاب تاریخ ایران اشــاره کرد که اظهار داشــته؛ "ایرانیان اسباب 
تماشا بسیار دارند، لکن به نوعى که تقلید در فرنگستان رسم است 
ندارند، مگر قصه خوانان ایشان که به شخص واحد - در حین تقریر 

حکایات- مجلسى بالتمام هستند" (بیضایى، 1385، 78).
نقالى عبارت است از نقل یک واقعه یا قصه، به شعر یا به نثر، 
با حرکات و حالات و بیان مناســب در برابر جمع. نقالى، عاملى 
براى انتقال داســتان به مردم عوام بود در روزگارى که یا امکان 
انتشار قصه ها و افســانه ها به صورت مکتوب دشوار بود و یا عوام 

توانایى خواندن متون را نداشتند.
ازآنجاکه نقالــى، اجرایى تک نفره و فاقد بســیارى از عناصر 
صحنــه اى و دراماتیک بود، کمتر به عنوان گونه اى نمایشــى، در 
مفهوم کلاســیک آن، در نظر گرفته شده است. ازاین رو بسیارى 
از پژوهشــگران، تعزیه را به عنوان اولین شــکل رسمى و شکل 
یافتــۀ ایرانى معرفى مى کنند که در ادامه به شــرایط پیدایش و 

ویژگى هاى آن اشاره خواهد شد.
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2- روند تحــول روایتگرى تا ظهور نمایش 
در ایران

گفته شــده است که داســتان خوانى پیش از اسلام، اجرایى 
همراه با یک ســاز (احتمالاً اغلب چنگ) بوده است. از این گونه 
نقالىِ آوازى با عنوان قوالى نام برده شــده است. پس از اسلام با 
منع موسیقى، مسیر نقالى تا حدى تغییر یافت. برخى معتقدند 
محدودیت اســتفاده از ساز سبب شــد واقعه خوان براى جبران 
این کمبود به ســمت حرکات بدنى برود (همان، 65). در واقع 
تکیه بر بازیگــرى، اغراق در حرکات و حتى لحن صدا مى تواند 
یکى از راهکارهاى جبران حذف ریتم موســیقى از نقالى باشد. 
در اوایل ورود اســلام به ایران مى توان به چند عامل اشاره کرد 
که واســط انتشــار کلامى داستان ها و حفظ ســنت روایتگرى 
بودند. یکى مردمانى که سینه به ســینه، حافظ و راوى افسانه ها 
و سنن باســتان بوده اند و "دهقان" خوانده مى شدند30. دیگرى 
دوره گردهایى که در دهات و شهرهاى کوچک به نقل قصه هاى 
قهرمانان محلى و عامیانه مى پرداختند. همچنین در این دوران، 
شاعران براي رســاتر خوانده شدن و نشر دادن شعرهایشان، از 
نقال ها (که با نام "راوى" خوانده مى شــدند) کمک می گرفتند 

(نجفیان، 1386، بیضایى، 1385).
از قرن پنجم هجرى، نقالىِ ســنتى به افول گرایید و به جاى 
آن از سویى گرایشات عرفانى در نقالى نفوذ کرد و از سوى دیگر 
از نقالى در جهت تبلیغات مذهبى استفاده شد. نقالى مذهبى در 
ایران پس از اسلام با فضایل خوانى و مناقب خوانى آغاز شد31 (آقا 
عباسى، 1389، 171). مناقبیان، شیعه مذهبانى بودند که به ذکر 
مناقب امیرالمؤمنین و امامان شیعه مى پرداختند. در مقابل آنها، 
فضائلیان علم شدند که فضایل خلفاي راشدین را بیان مى کردند. 
هرکدام از این دو گروه به صورت جداگانه فعالیت مى کردند و براى 
آنها جاهاى خاص در نظر گرفته شده بود (بیضایى، 1385، 70).

در دوران صفوى، علاوه بر امتداد ســنت شــاهنامه خوانى و 
نقل هاى حماســى، به تدریــج انواع نقالى هاى رســمى مذهبى 
ازجملــه حمله خوانــى، روضه خوانى، پــرده دارى (پرده خوانى، 
شمایل گردانى)، صورت خوانى (گونه اى از پرده دارى) و سخنورى 
شکل گرفت. از این میان، پرده دارى را –جداى از محتواى مذهبى 
آن- مى توان بدعتى در نقالى دانست. چراکه در آن براى اولین بار 
تنها عامل تجسم دهندة شخصیت ها و فضاى داستان، کلام نقال 
و حرکات او نبودند بلکه تصویر نیز به کمک نقال آمد و اشخاص 
و تا حد محدودى، مکان هاى مرتبط به داستان ها بر روى پرده اى 
به تصویر کشیده مى شــد. پرده، پوشیده از شمایل معصومین و 
صورت هاى اشقیاء است و داستان هاى حماسى و حوادث مذهبى 
را کــه زمان آنها از روز ازل تا روز قیامت اســت -البته با تأکید 
بر ماجراى عاشورا- شامل مى شــود (ناصربخت، 1388، 161). 
پرده خوان، ضمــن بهره گیرى از فضاى ســنوگرافیک (اجرایى) 
که در آن واقع شــده و ابزار کار خود یعنى پرده و چوبدســتى، 
فضــاى صحنه اى ایدئــال و درگیرکننده اى بــه وجود مى آورد 

(نجم، 1390، 201). تلفیق نقل و تصویر و اجراى نمایشــى در 
شمایل گردانى سبب شده که از آن با عنوان نمایشى ترین شکل 
نقالى نام ببرند (آقاعباســى، 1389، 42، بیضایى، 1385، 77). 
ازاین رو برخى آن را مقدمۀ پیدایــش تعزیه و بلافاصله پیش از 
آن دانســته اند32 (بیضایــى، 1385، 77، ملک پور، 1366، 54). 
در انتها، در مســیر تحولات نقالى، به سخنورى باید اشاره کرد 
که آن را ادامۀ ســنت مناقب خوانى و فضایل خوانى دانســته اند. 
با اســتقرار شــیعه در دوران صفویان، فضائل خوانى طبعاً از بین 
رفت و رقابتِ غیــرِ رو در روى مناقب خوانان و فضائل خوانان در 
مدح اولیاء شــیعه و ذکر خلفاى سنى به مبارزه اى رو در رو در 
شــعرخوانى، مناقب خوانى اولیاء شیعى، رد خلفاى سنى و سؤال 

و جواب در باب مسائل شرعى تبدیل شد.
از اواســط دورة صفوى، شــیوة جدیدى از نمایش شــروع به 
شکل گیرى مى کند و در دورة زندیه کامل مى شود؛ نمایشى که با 
عنوان شــبیه خوانى یا تعزیه شناخته شده است. تعزیه بنا بر نظر 
بسیارى از پژوهشگران، نخســتین نمایش رسمى و شکل یافتۀ 

ایرانى (چلکووفسکى، 1384، 12) است.
در مورد روند شکل گیرى تعزیه، نظریات مختلفى وجود دارد. 
برخى آن را برگرفته از مراســم عزادارى و راه انداختن دسته هاى 
ســوگوارى در قرن چهارم هجرى مى دانند و برخى دیگر، شکل 
گســترده تر نقالى و واقعه خوانى. اما بیشــتر صاحب نظران، آن را 
حاصل تلفیق دو سنت عزادارى عمومى و واقعه خوانى دانسته اند 
(شــهیدى، 1380، آژند، 1385، چلکووســکى، 1384). در این 
میان، نظریه اى که بیشــتر مورد توجه قرار گرفته اســت، شاید 
بیش از آنکه ارجاع به ســیر طبیعى پیدایش تعزیه داشته باشد، 
نوعى پیاده ســازى نظریۀ کلاســیک تاریخ تکامل تئاتر یونان در 
نمایش ایران باشــد. طبق این نظریــه، در قرن چهارم معزالدوله 
سوگوارى براى خاندان پیامبر را عمومى کرد و ازآن پس در دهۀ 
اول محرم، دســته هایى در خیابان به راه افتادند که بر اســاس 
ریتم ســنج به زنجیرزنى و سینه زنى مى پرداختند و دسته جمعى 
نوحــه مى خواندند و علم و نشــانه هایى چــون ابزارهاى جنگى، 
حجلــه و تابــوت حمل مى کردنــد. در مرحلۀ بعد، نشــانه هاى 
تصویرى افزایش یافت و از آوازهاى دســته جمعى کاســته شد و 
به جاى آن، چند واقعه خوان ماجرا را نقل مى کردند. سپس شبیه 
شخصیت هاى حادثۀ کربلا جاى نقالان را گرفت که با لباس هاى 
مشابه واقعى مصائب خود را شــرح مى دادند. به تدریج گفت وگو 
میان شبیه خوانان درگرفت و سبکى از بازى میانشان شکل یافت 
(بیضایى، 1385)33. یعقوب آژند تعزیه را حاصل نمایشى ترشدن 
روضه خوانى (نوعى از نقالى مذهبى که در دوران صفوى شــکل 
گرفت) و دســته گردانى و به هم پیوســتن آنهــا در دورة زندیه 
مى دانــد (آژنــد، 1385، 87). فنائیان اما نقش دســته گردانى 
و مراســم عمومى نوحه خوانى را در پیدایــش تعزیه کمرنگ تر 
مى داند و شــبیه خوانى را برآمده از نقالى و شــکل تکامل یافتۀ 
آن مى داند. او این احتمال را مطرح مى کند که نقالى به تدریج از 
حالت تک نفره خارج شــده است و شخصى چند شاهنامه خوان و 
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مداح و پرده دار و مناقب خوان را گردآورده و به هرکدام نقشى را 
واگذار کرده اســت تا به تدریج این نمایش شکل تعزیه پیدا کرده 
است34 (فنائیان، 1389، 33). بیضایى نیز اشاره کرده است که در 
نخســتین مراحل تعزیه، بسیارى از نقالان مذهبى و غیرمذهبى، 
نخســت براى واقعه خوانى در دســته ها و ســپس براى بازى در 
نمایش به آن پیوســتند و با خود زبــان نقالى را به تعزیه انتقال 
دادند. تشــابه در نوع بازى و نحوة گفتار شــبیه خوانان نیز نشان 
مى دهد که هرکدام به یکى از انواع نقالان نزدیک ترند. براى مثال 
اشــتلم خوانى35 اشقیاء یا شیوة حماســه خوانى اولیاء، برگرفته از 
شاهنامه خوانى و نوع آوازخوانى و مرثیه سرایى اولیاء مشابه روش 

مناقب خوانان و پرده خوانان است.
چلکووســکى و شــهیدى نیــز شــروع تعزیــه را برآمده از 
واقعه خوانى هــاى چندنفره مى دانند کــه در آن بازیگرها هریک 
نقش خود را از روى نســخه اى که در دست داشتند مى خواندند 
و به ندرت عملى نمایشــى با ایــن تک خوانى هاى طولانى همراه 
مى شــد (چلکووســکى، 1384، 13، شــهیدى، 1384، 68). 
به هرحال در تأثیر تعزیه از نقالى و مشــابهت سبک اجرایى این 
دو، نمى توان شک کرد36. این تشابه را مى توان در تکیه بر عنصر 
روایت گرى، ســبک بازى غلوآمیز، بیــان آوازى و پرطمطراق و 
عصاى دســت معین البکاء37 مشــاهده کرد (شیر ژیان، 1381، 
69). همچنین خواندن از روى تومــار، نحوة ارائۀ زمان و مکان 
و گرایش به تک گویى به جاى دیالوگ، از دیگر عناصر مشــترك 
شبیه خوانى و واقعه خوانى اســت. مى توان چنین استدلال کرد 
کــه پیــش از رواج نمایش هاى غربى در ایــران، تعزیه به عنوان 
اولین شــکل نمایشى بومى متأثر از تکامل سنت داستان گویى و 

روایت گرى در ایران پدید آمد.
 

3- بررسى عناصر دایجتیک در نقالى

نقالى را از یک ســو مى توان شــیوه اى داستان گویى شفاهى 
دانست و از سوى دیگر مى تواند بواسطۀ حضور راوى- اجرایگرى 
که براى ارائۀ داستان متوسل به کنش و حرکات بدنى مى شود، 
در حکــم نوعى اجراى تک نفره به شــمار آید. امــا آنچه بدان 
اشاره خواهد شد این اســت که در این سنت اجرایى (که مبدأ 
قابل توجهى براى پیدایش شــکل هاى نمایشــى پس از خود در 
ایران به شــمار مى رود)، عناصر دایجسیس و روایى برجسته تر 
از عناصر میمســیس و نمایشى اســت. درواقع حوادث بیش از 
آنکه بــه نمایش درآیند، نقل مى شــوند و در آن "گفتن"38 به 
"نمایش دادن"39 غلبه دارد. در اینجا به عناصر دراماتیکى چون 
شخصیت، دیالوگ، نمایش مکان و زمان و نشانه هاى صحنه اى 
اشاره خواهد شد تا بررسى شــود جلوة این عناصر در نقالى به 
چه صورت بوده است و سپس به نقش آنها در شکل یافتن زبان 

نمایش ایرانى خواهیم پرداخت.
گفته شــد که نقالى - در بیشــتر اشکالش- نمایشى تک نفره 
محسوب مى شود و نقال تنها نمایشگر روى صحنه است که براى 

ارائۀ شــخصیت ها، گاه در حکم راوى، آنهــا را روایت مى کند و 
گاه جــاى آنها بازى مى کند. گاهى نیــز نقال با نگاهى خاص به 
روبرو، حضور شــخصى را القا مى کند، ابعاد او را با امتداد نگاهش 
مشــخص مى کند و با عکس العمل هایى همچون پس کشیدن و 
ناگهان حمله کردن، اعمال و حرکات شــخص فرضى را مجسم 
مى کند. این راوى- بازیگر، از طریق آرام و به نجوا گفتن یا ناگهان 
صدا را بالا بــردن و فریاد زدن، تغییر لحن گفتار، ترکیب نظم و 
نثر یا نشستن و برخاستن از شخصیتى به شخصیت دیگر حرکت 
مى کند و یا به یک باره همۀ شخصیت ها را کنار گذاشته و در حکم 
راوى محض، به نقل یک داســتان فرعى، لطیفه اى کوتاه یا پند و 
اندرز مى پردازد (نجم، 1388، 147- 148). مى توان گفت حضور 
شخصیت در نقالى، بیشتر خاصیت کلامى دارد تا جسمى و با هر 
جملۀ نقال مى توان از شخصى به شخص دیگر حرکت کرد و نقال 
بیش از آنکه شخصیت را به اجرا درآورد (تقلید کند)، آن را روایت 
مى کند. حتى آنجا که نقال حرکات و رفتار شخصیت را به نمایش 
مى گذارد و صدا و لحن او را تقلید مى کند (ارائۀ اول شــخص)، از 
او با عنوان ســوم شــخص یاد مى کند40 (ترکیب همزمان نقل و 
تقلید) (فتحعلى بیگى، 1388، 301). درواقع او همواره "راوى" 
مى ماند. نخســتین بار در شــمایل گردانى است که شخصیت ها 
تجســم بیرونى مى یابند و از "نقــل" راوى به "نقش" روى پرده 
منتقل مى شوند. ازاین رو شــاید، همان طور که اشاره شد، بتوان 
پرده خوانى را گام مهمى براى گذار از متن و داســتان به نمایش 
در ایران دانست. هرچند این شمایل ها تخت و دوبعدى و ثابت و 

به لحاظ شخصیت پردازى بسیار ساده و ابتدایى هستند41.
در ارائه و توصیف فضا نیز نقال بدون در اختیار داشــتن ابزار 
صحنه یا قرار گرفتن در مکان بازنمایى شــده، تنها با کمک یک 
عصا42 مى کوشــد زمان ها و مکان هاى مختلف را تجســم بخشد. 
درواقــع فضا صرفاً تصورى ذهنى اســت که از طریق کلام و یا با 
حرکات نقال و شیوة حمل یا تکان دادن عصایش مجسم مى شود. 
چوبدســت مى تواند حکم یک شمشــیر، نیزه، کمان یا اسب را 
پیدا کند، یا شــیوة حرکت دادن آن مى تواند گام برداشــتن در 
دشــت، بالا رفتن از کوه یا سواره رفتن را القا کند (نجم، 1388، 
153). گاه نیــز تنهــا توصیف کلامى فضا، جانشــین تصویر آن 
مى شود. براى نمونه نقال مى گوید"چه درة سرسبز و کوه بلندى! 
بهتره پاى این درخت بنشــینیم..." و سپس پاى درخت فرضى 
مى نشــیند و بر آن تکیه مى زند (فتحعلى بیگى، 1388، 312). 
در سخنورى، جز عصا، اشیاء مربوط به سردم نیز به صحنه اضافه 
مى شــوند. هرچند این اشیاء، نقشى داستانى یا نمایشى ندارند و 
فقــط جنبه اى نمادین دارند و حین رقابت دو ســخنور بین آنها 
ردوبدل مى شــوند. درنتیجه با توجه به اینکه فضا صرفاً تجسمى 
حاصل از کلام و رفتار اســت و براى تغییــر فضا نیازى به تغییر 
صحنــه و دکور نیســت، و البته با توجه به ســاختار تو در توى 
داستان، زمان و مکان در نقالى دائماً تغییر مى یابد و نقال با یک 
توضیح کوتاه، تغییر لحــن گفتار یا یک نگاه و حرکت قراردادى 

مى تواند از زمانى به زمان دیگر گذر کند43.
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در ادامــه به عنصــر دیالوگ پرداخته مى شــود که در اولین 
مراحل شــکل گیرى تمایزات میان بیان دایجتیک و میمتیک از 
سوى افلاطون به عنوان اساس حرکت از نقل به تقلید دانسته شد. 
نقالى اما، چنانچه گفته شد، نمایشى تک نفره است که نقال خود 
را جاى همۀ اشــخاص قرار مى دهد و درنتیجــه امکان برقرارى 
دیالوگ واقعى در آن وجود ندارد44. حتى با ظهور مناقب خوانى و 
فضایل خوانى که به دلیل اختلاف عقیدة یک طرف شیعه با طرف 
دیگر سنى، فرصتى بود براى شکل گیرى نوعى گفت وگو –هرچند 
به شکل مناظره اى و رقابت جویانه- بازهم دو طرف در مقابل هم 
قرار نگرفتند و هریک در حریم خویش به مدح گفتن و به مبارزه 
طلبیدن مى پرداختند. در مرحلۀ بعد در سخنورى، با به رسمیت 
شناخته شدن تشیع، یک طرف مبارزه حذف شد و امکان نمایش 
اختلاف نظــر از بین رفت و دو طرف در ابراز عقیده اى مشــترك 
بــه رقابت پرداختنــد و البتــه رو در رو. در اینجا نیز هرچند دو 
طرف مناظره در یکجا حضور داشتند، اما بازهم شکلى از دیالوگ 
برقرار نشــد چراکه اولاً در موضوع، مورد اختلافى وجود نداشت 
و ثانیــاً در نحوة بیــان و گفتار نیز ابتدا یــک نفر کلامش را در 
بحرطویل به پیش مى راند و به پایان مى رساند و سپس نفر بعد در 
همان وزن و با سخنى طولانى، به ارائۀ کلام مى پرداخت و سخن، 

همچون در دیالوگ، جنبۀ رفت و برگشتى نداشت.
در پایان باید گفت نقال هیچ گاه همچون یک بازیگر نمایش، 
نقش شخصیت را تقلید نمى کند و خود را جاى نقش نمى گذارد 
بلکه درعین حال که با حرکات و لحن گفتارش رفتار شخصیت را 
به نمایش مى گذارد، اما در کلام از او فاصله گرفته و با ضمیر سوم 
شــخص او را ارائه مى کند و همچنین به عکس زمان حال دائمى 
در درام، نقال افعال شــخصیت را در زمان گذشته روایت مى کند 
که خود تأکیدى بر فاصله گرفتن از نمایش نقش است (چنانچه 
در تئاتر اپیک نیز اشــاره شــد). این فاصله میان نقل داستان و 
تقلید آن یا روایت آن در برابر اجرا، زمانى بیشتر نمایان است که 
نقالان از تومارخوانى در حین اجرا بهره مى گرفتند. بســیارى از 
نقالان در حین اجرایشان تومارى را که نکات مهم داستان بر آن 
نوشته شده بود در دست مى گرفتند و گاه از روى آن مى خواندند. 
این تومار را مى توان در حکم سدى دانست در برابر حرکت نقال 

از راوى نقش به خود نقش.

4- تعزیه: نمایش ایرانى با جهانى دایجتیک

نتیجۀ پیوند آیین عزادارى و ســنت روایت گرى نقالى، ظهور 
نمایشــى ایرانى است با نام تعزیه یا شبیه خوانى که بیش از آنکه 
هنرى اجرایى با مفهوم کلاســیک غربى آن باشــد، مى تواند در 
حکم نوعى نمایش اپیک (روایى) محســوب شود؛ هنرى مابین 
اجرا و روایت. پژوهشــگران بسیارى شباهت تعزیه با تئاتر اپیک، 
که برشــت مروج آن بود را بــا تأکید بر مبحث فاصله گذارى45 یا 
بیگانه سازى مورد بررســى قرار داده اند. اما از این شباهت، آنچه 
اینجــا نیاز به توجه و تشــریح دارد، غلبۀ جهان دایجســیس بر 

هنرى اســت که با توجه به ذات نمایشى آن، مى بایست تقلیدى 
یا میمتیک مى بود. این نکته بدیهى اما قابل توجه است که تعزیه، 
بســیار پیش از آنکه پیسکاتور46 و برشت، تکنیک ها و شگردهاى 
روایــى کردن نمایش را به تئورى و عمل درآورند، شــکل یافت. 
فاصله گذارى در تئاتر برشتى، در کنار اهداف سیاسى- اجتماعى 
آن، همچنیــن مــرز عبــور از نمایش بــه روایت بــود. درواقع 
شــخصیت ها با ایجاد فاصله، مدام یادآور این نکته مى شدند که 
آنها نه خود نقش، که راوى آن هســتند. در تعزیه نیز اشــخاص 
بیش از آنکه به نمایش یا اجراى نقش بپردازند، آن را نقل و روایت 
مى کنند. استفاده از واژة "شبیه خوان" به جاى بازیگر یا نمایشگر 
در تعزیه، به تنهایى مى تواند معرف این نگرش باشد. ازاین روست 
که بنا به قاعده، اجرایگران مجالس تعزیه -براى مثال امام خوان یا 
تخت خوان- نسخه اى از متن را در دست مى گیرند47 و از روى آن 
مى خوانند تا نشان دهند آنها نه امام یا خلیفه بلکه فردى هستند 
کــه متن امام را بر صحنه مى خواننــد (ناصر بخت، 1379، 35). 
از آنجا که در این نمایش تأکید بر آن اســت که افراد، خود نقش 
نیستند و صرفاً "شــبیه" یا "نقش پوش" اند و قرار بر نقل نقش 
و نه تقلید آن اســت، افراد به راحتى مى توانند از نقش خود خارج 
شــوند و در جایگاه تماشاگر به ســینه زنى بپردازند یا در فاصلۀ 
میان دیالوگ هایشان، چاى و شربت بنوشند (ویرث، 1384، 63)، 
یا بعد از شــهادت از جاى خود برخاسته و در نقشى دیگر به کار 
ادامه دهند. مفهوم مکان و زمان نیز در تعزیه بیشــتر خاصیتى 
دایجتیک دارد تا میمتیک؛ در اجراى تعزیه، برخلاف زمان دقیق 
و قابل محاســبه در درام، گذشــته، حال و آینده به طور همزمان 
مى تواند جریان داشــته باشد و با یک جمله یا یک گردش بازیگر 
روى صحنه قابل تغییر اســت و رابطــه اى یک به یک میان زمان 
واقعه و زمان نمایش وجود ندارد. همچنین در مقابل وحدت هاى 
ســه گانۀ ارســطویى براى محدودکردن زمان و مکان در اینجا با 
زمانى متغیر و گســترده و همچنین مکان هایــى متعدد مواجه 
هستیم. به همین ترتیب جنبه هاى عینى مکانى نیز بسیار ناچیز 
است که آن هم ناپایدار و غیرقطعى است. براى مثال کاسۀ آب را 
اگر شبیه خوان در دست بگیرد، ابزار نوشیدن است و اگر بر زمین 
بگذارد، نماد رود فرات مى شــود، عصا نشانۀ برجسته بودن یک 
شخصیت اســت و زمانى دیگر مى تواند به ابزار جنگ بدل شود. 
در برابر جلوه هاى تصویرى ناچیز، فضا بیشتر از طریق توصیفات 
شبیه خوانان ارائه مى شود. حتى دیالوگ نیز که عنصرى میمتیک 
به شــمار مى رود و همان طور که پیشتر اشــاره شد، داستان را 
به سوى "صحنه اى شدن" مى برد، در تعزیه جنبۀ نمایشى ندارد 
و بیشــتر به نوعى متن خوانى، تک گویى یا بیان اندیشه با صداى 
بلند و بدون مخاطبى خاص همانند اســت (ویرث، 1384، 54). 
شخصیت ها در تعزیه باهم به مکالمه نمى پردازند بلکه هرکدام با 
اشــارة عصاى معین البکاء شروع به خواندن متن خود مى کنند و 

با اشارة او به خواندن پایان مى دهند.
در ســال هاى اخیر روایت شناســانى چون هون48، زومر49 و 
نونینگ50 کوشــیده اند تا ظرفیت هاى روایى در درام را جستجو 
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کننــد و ابزارهاى نمایش براى روایت گــرى و "گفتن" به جاى 
اجــرا و "نمایــش دادن" را بیابند. آنها، چنانچــه پیش تر هم 
اشاره اى شــد، مؤلفه هایى همچون فرانگرى51 به معناى تخطى 
شخصیت ها یا راوى ها از مرزهاى میان سطوح داستانى، خطاب 
مستقیم تماشاگر52، خود گویى، خطابه هاى گروه کر، شرح نظر 
نویســنده، گزارش پیک، ارائۀ خلاصه کلامى از خارج صحنه53، 
نمایــش در نمایــش، روایت هــاى درونه اى54 و انواع تفاســیر 
فراروایى55 در درام، که بیشتر در تئاتر کلاسیک کاربرد داشتند، 
را به عنوان امکانات نمایش براى روایت گرى بازشناسى کرده اند. 
بنابر نظر آنان، در میــان انواع جدیدتر نمایش، نمایش خاطره، 
درام هاى یک نفــره و، چنانچه گفته شــد، تئاتر اپیک، ظرفیت 
بالایى از روایتمندى داستانى را به ارائه گذاشته اند. از این منظر، 
تعزیه مى تواند به عنوان مجموعــه اى از امکانات روایت گرى در 
گونه اى نمایشــى موردتوجه قرار بگیرد و نمونه هایى از بسیارى 

از فنون ذکرشده در آن پیگیرى شود.
فرانگرى در روایت شناســى و به خصــوص در نظریات ژنت به 
معناى هرگونه تخطى از مرزهاى میان سطوح روایى است و بیش 
از همه زمانى اتفاق مى افتد که راوى در روایت در حال گفته شدن 
دخالت مى کنــد. درواقع فرانگرى را به طور خاص مى توان انتقال 
از جهان نقل شده (داستان) به جهان در حال نقل کردن (راوى) 
دانســت (Pier, 2013). در تعزیه، ســطوح روایى دائماً به وسیلۀ 
اجرایگــر- راوى (شــبیه خوان) و نیز کارگردان (شــبیه گردان) 
در هــم تداخل پیدا مى کنند. تعزیه گــردان همزمان که اجرا در 
حال پیش رفتن اســت مى تواند وارد نمایش شود و روند اجرا را 
تغییــر دهد یا به بازیگران، نقششــان را یادآورى کند. همچنین 
شــبیه خوانان نیز از نقش خارج شــده، گاه به راوى نقش و گاه 
حتى به مفسر نقش بدل مى شوند. براى مثال موافق خوانان گاه به 
مدح نقششان مى پردازند و مخالف خوانان، مخالفان امام حسین 
را لعن و نفرین مى کنند و از نقششان تبرى مى جویند. همچنین 
بازیگــران همواره در جایگاهى آســتانه اى میــان زمان نمایش 

(در نقش شــبیه خوان) و زمان واقعى (هنگام تغییر نقششان به 
تماشــاگر) معلق اند (بیمن، 1384، 46). گاه شبیه خوان از نقش 
خارج شده و مســتقیم رو به تماشاگران سخن مى گوید (خطاب 
مستقیم تماشــاگر) یا متنى طولانى را، خارج از روند داستان یا 
دیالوگ ها، مى خواند (خودگویى). در حین نمایش، بارها بازیگران 
و حتى تماشــاگران در نقش گروه کر ظاهر شده و به سینه زنى و 
آواز دســته جمعى مى پردازند، حوادث رخ داده را تفسیر مى کنند 
و یــا رخدادهاى پیش رو را پیش گویى مى کنند. تعزیه همچنین 
نمونۀ جالب توجهى از جریان نمایش در نمایش اســت. در تعزیه، 
واقعه هاى اصلى مدام با پیش واقعه ها56 و گوشه ها57 و حتى تعزیه 
مضحک ها58 ترکیب مى شــوند. میانۀ نبرد کربلا، جشن عروسى 
برپا مى شود، داستان هاى عامیانه و بومى در واقعۀ مذهبى محرم 
ترکیب مى شود، حتى شخصیت هاى ادبى ایرانى همچون لیلى و 
مجنون، وارد داستان هاى مذهبى مى شوند و به این ترتیب راویان 

و داستان ها مدام در هم فرو مى روند و ترکیب مى شوند.
در تئاتــر اپیک، براى نزدیک شــدن تقلید دراماتیک به نقل 
داستانى، گاه در ابتداى هر صحنه، چکیده اى از آن اعلام مى شد، 
صحنه اى که قبلاً نمایش داده شده بود، مجدد "تعریف مى شد" 
و یا یک صحنه به جاى اجرا، به طور کامل گزارش داده مى شــد. 
در تعزیه نیز گاه در ابتداى نمایش، مخالف خوانان (اشقیاء) خود 
را به تماشــاگر معرفى کرده و داســتان خود را به صورت کلامى 

شرح مى دهند.
به عنــوان جمع بندى مى تــوان گفت گرچــه تعزیه در حکم 
نمایش بومى ایرانى شناخته شده است، اما در این گونۀ نمایشى 
با توجه به زبان خاص آن و ریشــه هاى شکل گیرى اش، گرایش 
زیــادى به نقل و روایت به جاى تقلید و بازنمایى دیده مى شــود. 
مى توان عناصر روایى و دایجتیک در تعزیه را، که به طور مشروح 
در بالا مطرح شد، در مقابل جهان میمتیک و اجرایى نمایش، در 
مفهوم متداول آن، به صورت خلاصه در قالب یک جدول (جدول 

1) مطرح ساخت.

جهان میمتیک نمایشجهان دایجتیک تعزیه

نمایش کنش هانقل حوادث

بازنمایى نقشروایت کردن نقش

استفاده از واژة بازیگر یا اجرایگر براى اشخاص بازىاستفاده از واژة ”شبیه خوان“ براى اشخاص بازى

نمایش تصویرى فضاتوصیف کلامى فضا

استفادة عینى و نامحدود از ابزار صحنهاستفادة محدود از ابزار صحنه و تصور اشیاء در قالب کلام

دیالوگ گویىنسخه خوانى

محدود شدن در زمان و مکان مشخصجابجایى در مکان و زمان نامحدود

فرد به مثابه نقشفرد به مثابه راوى

گفتگو میان اشخاص بازىتک گویى اشخاص بازى

اجراى حوادث در زمان حالگزارش حوادث در قالب زمان گذشته

جدول 1- مقایسۀ تطبیقى جهان دایجتیک تعزیه با جهان میمتیک نمایش.
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با بررســى انواع ســنت هاى اجرایى در ایران و تمرکز بر سیر 
نقالى، ابتدا ثابت شــد که ریشــۀ اصلى تعزیه در نقالى است که 
خود نوعى هنرى روایت گرانه به شمار مى آید. ازاین رو این نمایش 
بومى ایرانى، بیش از آنکه وابســته به کنش نمایشــى باشــد، با 
تک خوانى و داســتان گویى به پیش مــى رود. ماهیت دایجتیک 
تعزیــه را مى توان در نحوة ارائۀ عناصــر آن دنبال کرد؛ حوادث 
در تعزیــه بیش از آنکه به صورت اول شــخص به اجرا درآیند، در 
قالب سوم شــخص نقل مى شوند، افراد بازى حکم راوى نقش را 
دارند و نه خــود نقش. فضا نیز در تعزیــه جنبه اى کلامى دارد 
و کمتر به صورت تصویرى ارائه مى شــود. همچنین طیف وسیع 
زمان و مکان بیشــتر به جهان دایجتیک داســتانى نزدیک است 
تا جهان نمایش و محدودیت هاى کلاســیک آن. دیالوگ نیز در 

تعزیه به مفهوم تقلیدى و میمتیک آن کمتر شــکل مى گیرد، در 
عوض نوعى متن خوانى یا تک گویى هاى طولانى از سوى اشخاص 
بازى به اجرا گذاشــته مى شــود. همچنین در تعزیه از امکانات 
داســتان گویى مانند فرانگرى، خودگویــى، خلاصه کلامى خارج 
صحنه، داستان در داستان، روایات درونه اى و تفاسیر فراروایى به 

طور گسترده استفاده مى شود.
تعزیه، نمونۀ مناســبى اســت براى تحلیل این نکته که مبحث 
دایجسیس و میمســیس مرز تمایز روایت گرى و درام نیست بلکه 
مى تواند به عنوان مقوله اى براى مطالعۀ شــیوة بیان در هر دو بکار 
رود. همچنین مى توان گفت تعزیه نه تنها نمونه اى قابل تأمل از توان و 
ظرفیت هاى نمایش براى روایت گرى است، بلکه مطالعۀ آن مى تواند 

به گسترش مطالعات روایت شناسى در حوزة درام کمک نماید.

پى نوشت ها

 telling, 1 هالیول براى واژة یونانى دایجســیس، واژه هاى مشــابهى چون
narrative, narration و verbal narration را پیشــنهاد مى دهد و در برابر 
اصطــلاح میمســیس از معادل هایى چــون imitation, representation و 

.(Halliwell, 2013) استفاده مى کند enactment
2 در ترجمۀ فارســى براى میمســیس از واژه هایى چــون تقلید، محاکات 
و وانمود اســتفاده شده اســت. همچنین در برابر دایجسیس واژه هاى روایت، 

بازگویى، خودگویى و نقل پیشنهاد شده است.
3 Politeia (Republic).
4 Haple Diegesis: Plain Diegesis.
5 Diegesis dia Mimeseos: Narrative by Means of Mimesis.
6 Diegesis di’ Amphoteron: Compound Narrative.

7 در پیروى از این مفهوم میمسیس در آراى ارسطو، پل ریکور در کتاب زمان 
و حکایت (1990) توضیح مى دهد که هر نوع خلق جهان هاى پوئتیک، میمتیک 
اســت. ازاین رو درحالى که تمام روایات در مفهومى گسترده تر تقلیدى هستند، 
روایت ساده یا مستقیم "تقلید نقلى" است، درصورتى که بازنمایى دراماتیک (از 

.(Taylor, 2007, 2) کنش ها بر روى صحنه)، "تقلید تقلیدى" هستند
8 Diégèse.
9 Etienne Souriau.
10 Gerard Genette.
11 Diégésis.
12 Diégètique.

13 Mimetique.
 A” 14 ســوریو در مقابــل عناصــر دایجتیــک در فیلــم بــه مؤلفه هاى
diégétique“ یا غیرداســتانى اشــاره مى کند؛ مواردى همچون عنوان بندى 
فیلم، قواعد تدوین یا محو تصاویر که فارغ از موقعیت زمانى- مکانى داســتان 

فیلم هستند (احمدى،1380، 341).
15 Narratology.
16 Gerald Prince.
17 Prologue.
18 Epilogue.
19 Asides.
20 Soliloquies.
21 Parabasis.
22 Messengers Reports.
23 Choric Speeches.
24 Memory Play.
25 Monodrama.
26 Epic Theatre.
27 Bertolt Brecht.

28 مارتین اســلین از این شــیوه بازى با عنوان "بازیگــرى در میان علایم 
نقل قول" (acting in quotation marks) نام برده است (روز-اونز، 1376، 90).

29 Written/ Performed.

در پایان مى توان اشــاره اى نیز به تعزیۀ دوره یا تعزیۀ سیار 
شود که نمونۀ بسیار قابل توجهى از ورود شیوه هاى داستان گویى 
به نمایش اســت. در این نوع از تعزیه، ده دســته شبیه گردان، 
ده واقعــه از محرم را در فضایى باز به ترتیب اجرا مى کردند. به 
این صــورت که ابتدا گروه اول، اولین واقعــه را اجرا مى کرد و 
پس از اتمام، جلوتر مى رفت و به اجرا براى تماشــاگران بعدى 
مى پرداخــت درحالى کــه گروه دوم جاى آنهــا را مى گرفتند و 

واقعــۀ دوم را نمایــش مى دادند و به همین ترتیب ده دســته 
از جلوى تماشاگران رد مى شــدند و هرکدام بخشى از داستان 
را به ترتیب به اجرا مى گذاشــتند. ایــن روش اجرایى مى تواند 
به عنوان الگویى منحصربه فرد از نحوة ارائۀ داســتان در نمایش 
مورد مطالعه قرار بگیرد. همچنین در حکم راهکارى قابل توجه 
اســت براى واردکردن روایات زنجیره اى در سنت داستان گویى 

ایرانى به بدنۀ نمایش بومى.
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30 فردوسى بارها در شاهنامه ذکر کرده که بسیارى از داستان هایش را از 
همین دهقانان گردآورده و حتى به نام آنها اشــاره مى کند. در اشعار نظامى، 

اسعد گرگانى و اسدى طوسى نیز ردپاى این قصه گویان به چشم مى خورد.
31 برخى شروع مناقب خوانى را از قرن چهارم هجرى ذکر کرده اند (آژند، 

.(33 ،1385
32 برخــى دیگر به عکس، نقوش پــرده را بازتاب صحنه هاى تعزیه در هنر 
نقالى دانســته اند و درواقع ظهور پرده خوانــى را ره آورد تعزیه فرض کرده اند 

(پیترسون، 1384، 107).
33 بیضایــى این مبحث را بــه کتاب ادوار مونته با نــام مذهب و نمایش 
در ایــران (La religion ét la téåtre en perse) (پاریــس، 1887) ارجاع 
مى دهد. آرتور گوبینو (Arthur Gobineau) نیز در کتاب فلســفه ها و ادیان 

در آسیاى مرکزى به همین روند تکامل اشاره مى کند.
34 شــاملو به گونه اى نــادر از پرده خوانى اشــاره کرده اســت که در آن 
پرده گــردان، یک گــروه چندنفرى را اداره مى کرده اســت و هرکدام یکى از 
نقش ها را به اجرا درمى آوردند و خود پرده گردان نقش راوى را بر عهده داشته 

است (شاملو، 1380، 382).
35 کلامى پرخاش گرانه و بدون تحریر که برآمده از نقالى حماسى است. در 

تعزیه اشقیاء اشتلم خوانى مى کنند درحالى که اولیاء آواز خوش دارند.
36 سهیلا نجم از زاویه اى کلى تر به این مبحث پرداخته و اشاره کرده است 
که برخلاف روند شکل گیرى نمایش در غرب از ریشه هاى آیینى و حرکتى، در 
شرق بیشتر تحول و دگردیسى آیین هاى نقالى و داستان گویى به شکل گیرى 

نمایش مى انجامد (نجم، 1390، 34).
37 به کارگردان تعزیه معین البکاء، اســتاد، تعزیه گردان یا شــبیه گردان 

گفته مى شود.
38 Telling.
39 Showing.

40 براى مثال همچنان که مى گوید "بیژن دســت برد و از ترك زین گرز 
را برداشت و به گرازها حمله کرد"، خود عصاى نقالى را بالا مى برد و با آن به 

جلو حمله مى کند.
41 در کل، همان طور که گفته شــد، این اشخاص در دو دستۀ نیک یا بد 
(اولیاء/ اشقیاء، مظلوم/ ســتمکار) تقسیم مى شوند؛ نیکان با هالۀ نور و زیبا و 
بــدان با چهره اى کریه و هیولا گونــه، اولیاء بزرگ تر و نزدیک به مرکز پرده و 

اشقیاء، کوچک تر و در حاشیۀ پرده.
42 به این عصا که از نقالى به تعزیه وارد شــد، تعلیمى، مطراق و منتشــاء 

نیز گفته مى شود.
43 این فن تغییر ســریع فضاى داســتان به فضایى دیگر را در نقالى، فن 

"حال گردانى" مى گویند.
44 گاه نقال به شــخصى فرضى در برابر خویش تجسم مى دهد و با او وارد 

گفت وگو مى شود که طبعاً گویندة گفت وگو در دو طرف خود اوست.
45 Verfremdung: Alienation

Ervin Piscator 46 پایه گذار نظرى تئاتر اپیک.
47 به این نسخه "فرد" نیز گفته مى شود.

48 Peter Huhn.
49 Roy Sommer.
50 Ansgar Nuning.
51 Metalepsis.
52 Direct Audience Address.
53 Verbal Summaries of Offstage Action.
54 Embedded Narratives.
55 Metanarrative Comments.

56 پیش واقعه شــامل تعزیه هاى فرعى بود که به لحاظ داستانى استقلال 
کامل نداشتند و در مورد حوادث پیرامون واقعه ساخته مى شد و شخصیت هاى 

آن لزوماً مذهبى نبودند.
57 گوشه شامل شبیه هایى با عناصر شادى آور بوده است که ازنظر داستانى 

استقلال داشته اند. شخصیت هاى آن هم مذهبى و هم غیرمذهبى بوده اند.
58 طرح اصلى تعزیه مضحک، تمسخر اشقیاء و تکریم اولیاء بوده است. این 

نوع تعزیه پاى لوطى هاى مطرب و مقلدها را به تعزیه باز کرد.
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