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نمایش��نامه هاي  مهم تری��ن  جمل��ه  از 
واقع گ��راي ایراني آثار اکبر رادي اس��ت که 
در میانه ی س��ده بیستم نوشته شد و نشانه آن 
بود که او و دیگر نمایشنامه نویس��ان با گوشه 
چش��مي به تحولات نوی��ن اروپا در درام، به 
خصوص درام ایبس��ن، س��بك خاص خود 
را ابداع کردند. پیامدهاي اس��تقبال گس��ترده 
از آث��ار رادي در مدت��ي کوت��اه ای��ن بود که 
نمایشنامه نویس��ان ایراني تمایل داشتند تئاتر 
نوی��ن را در چارچوب بس��ته اي ببینند که در 
آن ف��رد در اوض��اع متغیر پدی��ده اي مقید به 
برخي اعتقادهاي اجتماعي و روان ش��ناختي 
شمرده مي شد. وقتي حالات بیروني عواطف 
انساني رفته رفته در نمایش نامه نویسي اولیه 
کنار گذاشته شد و تنش هاي دروني ناشي از 
تأثیرات آش��كار جاي آن را گرفت. توجه به 
خویش��تن اولویت اول شد. سعي بر این بود 
که فرد با حفظ فاصله، با دیگران فرق داش��ته 
باش��د و در عین ح��ال از روابط با خانواده و 
جامعه نیز برخوردار باشد. نمایشنامه نویسان 
در سراس��ر این دوره، کار نوشتن را شتابزده 
پ��ي گرفتند، نه تنها در چارچ��وب نمایاندن 
زنده گي رواني ش��خصیت ها، که نقطه عطفي 
در ادبیات نمایش��ي بود، بلكه از نظر بررسي 
ارتب��اط میان فرد و محی��ط اجتماعي او که با 
پرداختي نو در فضاس��ازي نمایش��ي همراه 

بود. واقعیتي که بر تغییر در دیدگاه انس��ان از 
روزگار ایبسن اشاره مي کند. 

زمان و مكان از نظر نمایشنامه نویس��ان 
ایراني عوامل مهمي ش��دند و بر پایه این دو 
عامل بود ک��ه آن ها نمایش��نامه هاي خود را 
بنا مي نهادند. س��بب این امر هدف مش��ترك 
نمایشنامه نویس��ان نوجوی��ي ب��ود که معتقد 
بودن��د جنبه هاي زمان��ي و مكاني واقعیت از 
نظر رواني و ارگانیكي باید با جنبه هاي زماني 
و مكاني داستان نویسي سازگار باشد. سخنان 

»هانا اسكولنیكوف« مجملي ازاین نكته بود:
تبیی��ن فضاي تئات��ري در بهترین حالت 
بیان دیدگاه فلسفي نمایش��نامه نویس است، 
چندان ک��ه در نمایش��نامه اهمیت مضموني 
و س��اختاري پی��دا مي کن��د. تحلی��ل مفهوم 
فضایي یك نمایش��نامه، خاصه مفهوم فضاي 
تئاتري بیروني، ممكن اس��ت ما را به بررسي 

عمیق ترین مشكل آن سوق دهد

تولد و مرگ
اکبر رادي )1386 – 1318(، که از دهه ی 
1330 یكي از بلن��د آوازه ترین و پرکارترین 
نمایش نامه نویس��ان بوده، پس از دیدن اولین 
اجراي ایراني نمایشنامه ي »خانه عروسك« بر 
روي صحنه در سال 1337 با ایبسن آشنا شد. 
او بعدها با گفتن این که »اگر آن نمایشنامه را 

نمي دیدم، هرگز نمایشنامه نویس نمي شدم« بر 
این تأثیرپذیري عمیق تأکید مي کند.

رادي دو نمایش��نامه اول خ��ود »افول« 
)1338( و »روزن��ه ی آب��ي« )1342(را، پس 
از دی��دن اثر ایبس��ن در تئاتر نوش��ت. او در 
کاره��اي تجربي خ��ود، نگرش ها و واقعیت 
مفهومي ایبس��ن را در سبك نوآورانه خود به 
کار برد ت��ا تراژدي هاي خانواده گي را بر پایه 
فرهنگ ای��ران پدید آورد. این تلاش بر طبق 
آن نگره هاي زیبایي ش��ناختي بود که روش 
پذیرش نویس��نده خارجي معم��ولاً با تأثیر 
متقابل پیچیده ي میان ایدئولوژي نویس��نده و 
گیرنده ي فرهنگ ارتباط  دارد. رادي با توجه 
به بررس��ي روان ش��ناختي و جامعه شناختي 
خانواده ی ایراني، بر نظام هاي ارزشي مختلفي 
ک��ه تغییرات دروني و بیروني جامعه ایران را 
پدید مي آورند، زیاد تأکید مي کرد. او س��از و 
کاره��ا را تغییر مي داد تا ب��ا فرهنگ خودی 
سازگار باش��ند و آن ها را به روشني متفاوت 
بیان مي کرد، به صورت حرکتي واکنش��ي تا 
اثر هنري را در قالب زیبایي شناختي زنده گي 
روزمره ي در جامعه اي دیگر و زماني دیگر به 

وجود آورد. 
اوضاع سیاسي ایران، به سبب پیامدهاي 
کودتاي سال 1332 به نحوي بازدارنده تغییر 
کرد. سانس��ور تحمیلي نمایشنامه نویسان را 

نگاه مشترک به واکاوی زمان و مکان در نمایش

        و ایبسن
دكتر فریندخت زاهدي

ا  له
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مجبور کرد تا ب��ه نمادگرایي روي آورند که 
گرایش مس��لط آن ی��أس و درمانده گي بود. 
بنابراین نمایش��نامه هاي نو پدی��د نمایان گر 
آن س��بك تمثیل��ي بودند که تكی��ه گاهش 
نمادگرایي تخیلي و اس��طوره اي ادبیات ایران 
بود. »فردریك جیمس��ن« درباره ي آثار ادبي 

ایران آن زمان نوشته است: 
»متون »جهان سوم« حتي آن متن هایي که 
ظاهراً  شخصي اند و کاملًا از مسایل جنسیتي 
مایه گرفته اند؛ لزوماً بعدي سیاسي را در قالب 
تمثیل ملي نش��ان مي دهند: داستان سرنوشت 
شخصي فرد همیشه تمثیلي از وضعیت تحت 
فشار مردم در فرهنگ و جامعه »جهان سوم« 

است. )1986، ص 69(«.
رادي تحت تأثیر فض��اي ادبي موجود، 
از گرایش مش��ابه در نمایشنامه نویسي خود 
پی��روي کرد، ک��ه در آن اولوی��ت به لحن و 
ضرورت ذاتي آثار هنري داده مي ش��د. در آن 
اوضاع خفقان آور، محیط طبیعي تنها فضاي 
آزاد و رهایي بخش بود که با نگاهي حسرت 
بار به گذش��ته همراه بود. ام��ا در عین حال 
قدرت تهدید کننده ایدئولوژي هاي ناشناخته 
و آشكار سیاسي، فرهنگي و اجتماعي مسلط 
را نیز نش��ان مي داد. تصویرپردازي ها و راز و 
رمز محفوظ کنن��ده در آثار رادي به صورت 
جایگزین امتیازهاي معمولي خلوت شخصي 
ساختارمند شده و حصارها خانه ها را در میان 
مي گیرن��د، خانه ها در جایي که اجبار و انزوا 
حاکم است به مكان بي خانماني و ناامني بدل 
مي ش��وند، به جایي که بیگان��ه گان مي توانند 
به درون بخزند. خرابكاران اجتماعي، وس��ط 
ات��اق پذیرایي خوش مي نش��ینند و رابطه ي 
شخصیت ها با عالم پیرامون شان به طور کلي 
رابطه ناتواني و ناامني یا تش��ویش مي ش��ود. 
»مه��رزاد بروج��ردي« درباره ای��ن وضعیت 

مي نویسد:
بیش��تر ای��ن وض��ع را مي ت��وان زاده  ی 
سانسور و خفقان سیاسي و بي سوادي عموم 
م��ردم نیازمند به ش��خصیت هاي افس��انه اي 
– نمادیني دانس��ت که مي توانس��تند به آن ها 
مرتبط ش��وند.  با بررسي قصه،  شعر و دیگر 
آثار ادیبان بي ش��مار ایران در سال هاي 1340 
و 1350 تحت تأثیر میزان نمادگرایي، تمثیل، 
اس��تعاره و کنایه  هایي قرار مي گیریم که براي 
پرهیز از سانسور به کار مي رفتند.... مكررترین 
درونمایه ه��ا و نمادها در ادبیات این دوره به 
موضوع های��ي چون فس��اد، ظلم��ت، ترس، 
ری��اکاري، تنهایي، پوچي، ان��زوا و حصارها 

مي پردازند )1375، صص 48-9(.
بعُ��د فضا از دی��د رادي، عامل اصلي در 
نمایشنامه نویسي اش ش��د. او دریافت که در 

نتیجه ی توجه به فرد و مناسبات خصوصي اش 
مفهوم صحنه به صورت نوعي »اتاق در درام 
ن��و« بارز ش��ده اس��ت و کام��لاً  آگاه بود که 
یكپارچه گ��ي بیروني س��اختاري نباید معاني 
متفاوت وابسته به اتاق هاي مختلف را از میان 
بب��رد. او میراث ایبس��ن را برگرفت و تجربه 
او را به یك الگوي س��اختاري، روان شناختي 
و زیبایي ش��ناختي در زمین��ه ی زمان و مكان 
منتق��ل ک��رد، آن الگو حاکي از ای��ن بود که 
زمان و مكان به لحاظ ارگانیكي در س��اختار 
نمایشنامه ترکیب مي شود. هم چنان که ایبسن 
در م��ورد فضاي اتاق پذیرای��ي رهنمودهاي 
صحنه اي مفصلي به دس��ت مي دهد تا جاي 
ش��خصیت هاي خود را در آن تعیین کند و با 
اش��ارت متني بي شمار به تماش��اگران امكان 
مي دهد ک��ه با فضاي تئات��ري ارتباط برقرار 
کنن��د، رادي نیز از همین الگو پیروي مي کند 
و ب��ا اتاق پذیرایي یك خان��ه، محیط لازم را 
براي وضع حاد شخصیت هایي پدید مي آورد 
ک��ه در واحد اساس��ي مكان در ش��بكه اي از 
ح��وادث همیش��ه گي گرفتار مي آین��د. او بر 
مبناي آن چه در تئاتر واقع گرا معمول است، 
یعني نشان دادن آرزوهایي شخصي در نوعي 
زمین��ه اجتماعي – مردمي ب��ه منظور این که 
روابط دیالكتیكي بررس��ي شود، آثار خود را 
پدید مي آورد تا مخمصه هاي یك فرد شهري 
و امروزي ایراني را که در محدوده هاي سنتي 
نظام اجتماعي و نیازهاي اساس��ي ش��یوه ی 

زنده گي نو گرفتار شده نمایان سازد. 
نمایان��دن فش��ارهاي ناش��ي از چنی��ن 
کشمكش��ي رابط��ه ی دیالكتیكي می��ان فرد 
و جم��ع را ایج��اب مي کند که ب��ا نگاهي بر 
فضاس��ازي در یكي از آث��ار رادي، روزنه ی 
آبي، که از جمله نمایشنامه هاي متأثر از ایبسن 

شمرده مي شود، مد نظر قرار مي گیرد. 
این نمایشنامه س��ه پرده اي یك تراژدي 
خانواده گي اس��ت. خانواده اي مرکب از پدر، 
که مغازه دار و کش��اورز میانه سال ثروتمندي 
است، مادر، کدبانویي که امور داخلي خانواده 
را مي چرخاند، پس��ر که خارج از شهر است 
و دختر جواني که همراه خانواده در ش��هري 
کن��ار دریاي خزر در ش��مال ای��ران زنده گي 
مي کن��د. پرده ی اول در ی��ك روز باراني در 
پاییز شروع مي شود. تماشاگر خود را در یك 
ات��اق پذیرایي مي یابد ک��ه در آن خدمتكار و 
مباشر در حال گفت و گو از »افشان« - دختر 
جوان خانواده - هس��تند که پدر تصمیم دارد 
او را به عقد زمین دار پیري درآورد. کشمكش 
پ��در و دختر بالا مي گیرد. وقتي پدر، پیله آقا، 
وارد اتاق مي ش��ود، همایون، مرد جواني که 
دوس��ت خانواده گي آن هاس��ت، با نامه اي از 

احسان، پسر بیس��ت و یك ساله خانواده، از 
راه مي رس��د. احسان سه س��ال است که در 
ته��ران زنده گي مي کن��د و تصمیم دارد براي 
ادامه تحصی��لات خود به آلمان ب��رود. پدر 
که پسرش از او خواس��ته هزینه مالي وي را 
در این س��فر تأمین کند، زیر ب��ار این قضیه 
نمي رود. پدر، احس��ان را سرزنش مي کند که 
روش��نفكر بازي در مي آورد و در زنده گي به 
راهي مي رود مخالف آن چه او برایش در نظر 
گرفته اس��ت. هم چنان ک��ه گفت و گو ادامه 
مي  یابد، پیله آقا از انوش، روش��نفكر جواني 
که در همس��ایه گي آنان زنده گي مي کند ایراد 
مي گی��رد و به دلیل تأثیر منفي او بر احس��ان 
و خواستگاري ناخواسته اش از افشان، دختر 
ج��وان خان��واده، او را س��رزنش مي کند. اما 
همایون که از دوس��تان احسان و انوش است 
و عمر کوتاهش را صرف ماجراهاي متهورانه 
ک��رده، از تمای��لات و پي گی��ري تج��ارب 
ماجراجویانه تازه آن ها در یافتن یك زنده گي 

متفاوت دفاع مي کند. 
کش��مكش هاي مداوم میان پدر و چهار 
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شخصیت جوان که در برابر گرایش سنتي او 
ایس��تاده اند و اختلاف نظر او با مادر خانواده 
که از آرزوهاي فرزندان خود حمایت مي کند، 
باعث مي شود که پدر خانه را ترك کند. پس 
از ای��ن که م��ادر از وضع پیش آمده ش��كوه 
مي کند و تقصی��ر را به گردن انوش و اعمال 
نفوذ او بر فرزندانش مي اندازد که سبب از هم 
پاشیده ش��دن خانواده شده، چهار شخصیت 
جوان از یأس و درمانده گي که زنده گي ش��ان 
را در بر گرفته و آن ها را از آینده نوید بخش 
محروم ک��رده صحبت به میان مي آورند. بعُد 
طراحي صحنه نمایشنامه یكي از راه گشاهایي 
است که تماشاگر از طریق آن مي تواند پي به 
عالم خصوصي شخصیت ها ببرد. محیط هاي 
فیزیكي به صورت عیني س��ازي عالم دروني 
آن��ان عمل مي کند و به نحوي راه دسترس��ي 
تماشاگر را به برخي خصیصه هاي ساختاري 
این عوام��ل دروني فراهم مي کنند. هدف هر 
شخصیتي در نمایشنامه بر این اصل است که 
دیدگاه بي هدف بیننده گان را به حس پرشور 
خودآگاهي نسبت به فردیت خودشان تبدیل 

کند. 
ایبس��ن در طراحي صحنه معمولاً از هر 
سه عرصه صحنه استفاده مي کند، عرصه هاي 
میان��ي و عق��ب صحن��ه، تنوع گس��ترده ی 
اتاق هاي پشتي و ایوان ها را نشان مي دهند که 
معمولاً با حرکت یك یا چند شخصیت بازي 
ک��ه نقطه ی کانون��ي را در عقب صحنه نگاه 
مي دارند، از هم جدا مي ش��وند یا در حرکات 

جلوي صحنه در هم مي آمیزند.
»فردي روکم«، نقط��ه کانوني و کارکرد 
آن را در نمایشنامه هاي ایبسن چنین تعریف 

مي کند:
"ایبس��ن نیز اغلب از نقطه کانوني بسیار 

اس��تفاده مي کند، براي این کار او از س��ومین 
عرص��ه ي صحن��ه ک��ه در آن دورنم��ا تمام 
مي ش��ود، بهره  مي گیرد. این نقطه همواره به 
نوعي کشمكش گسترده ي عاطفي در گذشته 
مربوط مي ش��ود که از طریق آن یك یا چند 
ش��خصیت باید از نو به زمان حال نمایشنامه 
وارد شوند تا به آزادي خود برسند. در نتیجه 
ما در نقط��ه کانوني، در مقام تماش��اگر و یا 
همچنین شخصیت ها شاهد چیزي هستیم که 
ما را در ارتباط با این کشمكش قرار مي  دهد" 

)1986، ص 17(.
صحن اصلي حرکت در بیشتر درام هاي 
اجتماعي ایبس��ن اتاق پذیرایي مبله اس��ت. 
وقتي ش��خصیت ها در فضاي داخلي به س��ر 
مي برند، عالم بیرون همیشه از طریق طراحي 
صحن��ه براي آن ها و تماش��اگران حضورش 
را حفظ مي کند. مانند نمایش��نامه ی »اشباح«. 
خلوت اتاق پذیرایي در این نمایش��نامه ها، نه 
تنها از لحاظ ساختاري، بلكه از نظر موضوعي 
نیز در ارتباط با دنیاي بیرون اس��ت. در سطح 
موضوع��ي ای��ن برخورد اغل��ب به صورت 
کشمكش��ي میان اجبار ب��راي رضایت فرد و 
فشار هنجارهاي عمومي اجتماعي در مي آید. 
در این خصوص مي توان از چند ش��خصیت 
ایبس��ن یاد کرد نظیر نورا، ه��دا، ربكا و یان 
گابری��ل بورکمن که همه گي در کش��مكش 
میان آرزوهاي شخصي خود و مسئولیتي که 
مي توان��د آن ها را فراتر از خودش��ان به عالم 
زنده گي عمومي ببرد، گرفتار مي ش��وند. این 
کش��مكش معمولاً  به شكس��ت مي انجامد و 
ش��خصیت مرد یازن از پي گیري هدف خود 
دس��ت مي کش��د و براي آن چه نوعي آرمان 
بزرگ تر به نظر مي آید از رضایت ش��خصي 
چش��م مي پوشد. ایبس��ن با هدایت »دروني« 

نمایش��نامه هاي خود، عال��م بیروني و درون 
شخصیت را در فرایند گذشتن از گذر فردیت 

تصویر مي کند.
رادي تحت تأثیر ایبس��ن، همین شیوه را 
از نظر ساختاري و موضوعي به کار مي برد. او 
در طراحي صحنه  نمایشنامه هایش از تمهیدات 
متقارن دیوارهاي جانبي و دیوارهاي پش��تي 
صحنه اس��تفاده مي کند. دنیاي بیرون ش��امل 
دورنماي نقطه اي اس��ت که تماشاگر آن را از 
میان پنجره ها و درهاي دیوارهاي پشتي اتاق 
نشیمن مي بیند. در نقطه کانوني عقب صحنه، 
آن جا که دو خط دورنما به هم مي رس��ند، از 
میان در باز مه غلیظي روي زمین نشسته و در 
سراسر دو پرده اول مي توان نقش و نگار شاخ 
و برگ درختان را در هواي نیمه تاریك دید. 
فضا، س��خت با معناي نمایشنامه در آمیخته 
است. بیش��ینه ي اتفاق ها در اتاق پذیرایي به 
صحن میاني و صحن پش��تي محدود است، 
تا قلمرو داس��تان گسترش یابد و هنجارهاي 
اجتماع��ي خل��وت و ان��زوا را از رهگ��ذر 
حرکات ، خروج ها و ورودي هاي شخصیت ها 
نشان دهد. براي مثال،  در دو پرده ی اول، قبل 
از این ک��ه پدر خانه را ترك کند، افش��ان - 
دختر جوان - ، مكرر دیده مي شود که پشت 
پنجره هاي اتاق پذیرایي ایس��تاده و به بیرون 
نگاه مي کند. ماندن او در فضایي محدود نشانه 
نمادیني است از آزادي محدود شده و زنداني 
که بر اثر نگرش سنتي و پدر سالاري پدرش 
به او تحمیل ش��ده. وانگه��ي برخورد دنیاي 
درون و بیرون ش��خصیت و وضع دشوار او 
را نیز نش��ان مي د هد. موقعیت تراژیك افشان 
و همخوان��ي محی��ط پیرامون امر آش��كاري 
اس��ت. هر بار که افش��ان را مي بینیم حال و 
هواي حاکم بر نمایشنامه اثر بخش تر مي شود 

او ب��ر مبن��اي آن چ��ه در تئاتر 
واقع گرا معمول است، یعني نشان 
دادن آرزوهای��ي ش��خصي در 
نوعي زمینه اجتماعي – مردمي به 
منظور این که روابط دیالکتیکي 
بررسي شود، آثار خود را پدید 
م��ي آورد ت��ا مخمصه هاي یك 
فرد ش��هري و ام��روزي ایراني 
را ک��ه در محدوده هاي س��نتي 
نظام اجتماعي و نیازهاي اساسي 
شیوه ی زنده گي نو گرفتار شده 

نمایان سازد. 
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گذش��ته از حضور یا غیاب ش��خصیت ها در 
فضاي داخلي و خارجي، متوجه مي شویم که 
همه ی آنان از زن��دان تحمیلي در عذاب اند. 
انوش، دلبندِ جوانِ افشان، به دلیل سر باز زدن 
پدر افش��ان از قبول رابطه ي آن ها به ناچار به 
فضاي تنگ خود مقید مي گردد؛ همایون، مرد 
جوان تحصیل کرده ي روشنفكر نیز به سبب 
ناامیدي از محیط خفقان آوري که احس��اس 
مي کن��د در آن گرفتار ش��ده در انزوا به س��ر 
مي برد و برادر کوچك تر که به دلیل مخالفت 
پدر با شیوه زنده گي اش، بیش و کم به دست 

او از خانواده رانده شده است. 
هم��ان  از  رادي  آب��ي«  »روزن��ه ی  در 
طراحي فضای��ي بهره  مي برد که ایبس��ن در 
نمایش��نامه های "ی��ان گابری��ل بورکم��ن"، 
"مرغابي وحش��ي" و "اش��باح" ب��ه کار برده، 
او نی��ز چ��ون ایبس��ن از نقط��ه ی کانوني به 
عنوان عرصه ی س��وم اس��تفاده مي کند. این 
نقطه، که در عقب صحنه در جایي اس��ت که 
دورنماي فضاي خارجي نشان داده مي شود، 
در ارتباط با برخي حالات احساس��ي اس��ت 
که از طریق آن ش��خصیت ها س��عي مي کنند 
فاصله ی خود را با آن چه مرتكب شده اند یا 
ناگزیر از ارتكابش بودند حفظ کنند. در پرده 
س��وم و آخر، وقتي »احس��ان« - برادر جوان 
افش��ان -  پس از سه سال دوري به خانه باز 
مي گردد، هر چهار شخصیت جوان زیر چتر 
آفتابي در حی��اط خلوت که از پنجره صحنه 
عقب مثل نقطه اي کانوني دیده مي شود، گرد 
مي آیند و به شكس��ت و سرخورده گي خود 
اعتراف مي کنند. هر کدام آن ها از زن و مرد از 
برنامه هایي که قرار است در شیوه ی زنده گي 
تازه در پیش بگی��رد و از فرق آن با زنده گي 
گذش��ته ي خود که احساس مي کند در زندان 

واقعي گذشته سخن مي گوید.
آن ها همچون شخصیت هاي واقع گرایي 
که جز خودش��ام نقطه ی اتكایي ندارند، باید 
به قول آرتور میلر تابع »سرنوشت اجتماعي« 
باش��ند. پیدایش روزنه ی آبي در پس ابرهاي 

تیره در آس��مان، در پایان پرده سوم، نشانه ی 
روزنه ی امیدي اس��ت فراخور نمایشنامه اي 
واقع گرا. هم چنان که انوش مي گوید: »انگار 
باز هم قرار است جایي آبي در آسمان باشد« 

)رادي، 1346، ص 86(.
از دیگر جنبه هاي دی��داري که رادي به 
گون��ه اي نمادین به کار مي برد تا بعد دیداري 
نمایش��نامه را نش��ان دهد، به زمان گزیده اي 
مي پردازد که فصل پاییز است و ویژه گي هاي 
فصلي دارد نظیر مه، ابرها، باران پیوسته، باد، 
تاریك��ي، بارش عجیب برف که نش��انه هاي 
مهمي اند در ش��ناخت عرصه کشمكشي که 
ش��خصیت ها خ��ود را در آن مي یابند. رادي 
جلوه ه��اي هنری��ي مانند آن ه��ا را، با توجه 
به زم��ان و مكان به کار مي زن��د تا از طریق 
فضاسازي درمانده گي و نیز عملكرد عاطفي 
و ش��اعرانه زمان و مكان��ي را تصویر کند که 
نوعي تجس��م زیبایي ش��ناختي ساختاري به 

شمار مي آید.
رادي، در ایج��اد تعلیق از راه گنجانیدن 
دقیق پیش بیني ها، کشف ها و نقطه عطف هاي 
منت��ج از بحران ها و نقطه ه��اي اوج طنزآمیز 
ش��یوه ي نمایشنامه نویس��ي خوش س��اخت 
را ب��ه مانند ش��یوه ی ایبس��ن پ��ي مي گیرد. 
ش��خصیت  هاي او به نح��وي در حد فاصل 
ش��خصیت هاي ایبسن و چخوف قرار دارند. 
براي مثال، آنان نه مثل »نورا« قهرمان اند و نه 
مثل »نینا« در مرغ دریایي چخوف ضد قهرمان. 
آن ها در ش��مار افرادي ظاهر مي شوند که در 
دوره اي انتقالي درمانده و نابهنجار ش��ده اند، 
دوره اي که افول پدرسالاري اعلام شده است 
و پدر دیگر حاکم سنتي هسته خانواده نیست، 
مادر س��خت احساس��اتي و درمانده است و 
مقید است میان دو نس��ل نقش یك میانجي 
ناتوان را بازي کند و بالاخره نسل جوان تر که 
نمي تواند با معیارهاي منسوخ رو به رو شود، 
شكلي دیگر از زنده گي را بنا کند و به مصالح 
و الزامات مورد نیاز عصر نوین دس��ت یابد. 
بنابراین، این کشاکش در فرجام شخصیت ها 
را در جامع��ه ی خود به اف��راد منزوي تبدیل 

مي کند.
رادي، تح��ت تأثیر واقع گرایي ایبس��ن، 
از راه نمایان��دن زنده گ��ي اش��خاص واقعي 
تیزبینانه تری��ن برخورد را میان هنر و واقعیت 
نش��ان مي ده��د و ب��ا نش��ان دادن زنده گي 
انس��ان هاي عادي و معیاره��اي متفاوت آن 
احساس��ي را در ما بر مي انگی��زد که آن چه 
مي بینیم مي تواند همان چیزي باشد که ممكن 
اس��ت در زنده گي روزمره مان با آن رو به رو 

شویم. 
بنابرای��ن، تضاد میان واقعی��ت و ایده آل 

س��رانجام ش��خصیت ها را در جامعه خود به 
افراد منزوي تبدیل مي کند. در نمایشنامه هاي 
مس��ئله پرداز رادي، ناتواني شخصیت ها در 
س��ازگار س��اختن خود به س��بب فوق العاده 
ضروري اس��ت. ایبس��ن این موض��وع را در 
»بانویي از دریا« مطرح مي کند. آن گاه که الیدا 

نزد وانگل باز مي گردد:
الیدا: وانگل با وفاي عزیزم! ... بله. پیش 
تو بر گش��تیم. دیگر مي توانم. چون قیدي در 
آمدن��م نبود ... ب��ه اراده و اختیار خودم آمدم 

)ایبسن، 1966، ج 7، ص 122(.
و باز: 

بالشتد: ... مردها و زن ها مي توانند سازگار 
شوند. بله، بله. مي توانم به شما اطمینان دهم 
خان��م وانگل. آن ه��ا مي توانند س��ا...زگا...ر 

شوند.
الی��دا: اگ��ر آزاد باش��ند مي توانند، آقاي 

بالشتد. 
وانگل: و مس��ئولانه عم��ل کنند، الیداي 

عزیزم.
الیدا: همین طور است!

)ایبسن، 1966، ج 7، صص 123-24(

نتیجه
ایبسن و رادي با به کارگیري اشارات 
ــاط مخاطب را با  ــکان ارتب متني بســیار ام
ــداري به نحوي  ــداري و غیر دی فضاي دی
منسجم و در ساختاري سازمان یافته برقرار 
مي کنند. در آثار هر دو نویسنده، فرد تحت 
تأثیر فشــارها، معضلات و شرایط ناهنجار 
محیطي در فضــاي فیزیکي محدودي قرار 
داده مي شود و در کشمکشي دشوار رابطه 
فرد و محدوده هاي سنتي نظام اجتماعي به 

نقد کشیده مي شود.
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 او س��از و کارها را تغییر مي داد تا با 
فرهنگ خودی سازگار باشند و آن ها 
را به روشني متفاوت بیان مي کرد، به 
صورت حرکتي واکنشي تا اثر هنري 
را در قالب زیبایي شناختي زنده گي 
روزمره ي در جامعه اي دیگر و زماني 

دیگر به وجود آورد. 

رادي دو نمایشنامه اول خود »افول« 
)1338( و »روزن��ه ی آبي« )1342(
را، پس از دیدن اثر ایبس��ن در تئاتر 
نوش��ت. او در کارهاي تجربي خود، 
نگرش ها و واقعیت مفهومي ایبس��ن 
را در سبك نوآورانه خود به کار برد 
تا تراژدي هاي خانواده گي را بر پایه 

فرهنگ ایران پدید آورد.


