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تحلیل تکوین میدان تولید درام ایران پیش از انقلاب مشروطه

یزی در ساخت یابی آن و نقش میرزاآقا تبر

تاریخ دریافت مقاله:   16/	1400/0
تاریخ پذیرش مقاله:  1401/04/21 
تاریخ چـاپ  مقاله:  1401/10/01 

حمید مرادویسی1، فارس باقری2

چکیده

تصور رایج، سرآغاز ادبیات نوین ایران را معطوف به نهضت مشروطه دانسته است و شکوفایی آن را هم زمان با سال 1300 
خورشیدی درنظر می گیرد. اما می توان جریان نوگرایی ادبیات ایران را پیامد منطقی ادبیات اصلاح گرای سال های پیش از 
انقلاب مشروطه دانست. چراکه ریشه های نظم ونثر فارسی دوره ی مشروطیت را باید در آثار نویسندگانی هم چون میرزا 
م خان، میرزاآقا تبریزی جست وجو کرد. اما برخلاف تصور رایج، نمی توان شکل گیری 

ُ
فتحعلی آخوندزاده، میرزا مَلک

این جریان نوگرا را به اراده های شخصی و دستاورد روشنفکران نام برده فروکاست. بی شک در درون تحولات اجتماعی، 
جریان های ناپیدای ادبی نیز وجود داشته است که در نوعی رابطه ی هومولوژیک، امکان این دگردیسی ها را به واسطه ی 
اراده های فردی، فراهم کرده اند. این مقاله سعی دارد با تکیه بر نظریه ی ساختارگرایی تکوینی پیر بوردیو، فهم منطقی و 
مستدلی از شکل گیری و ساختار میدان تولید ادبی ایران در دوره ی پیشامشروطه به دست آورد. نیز در پی تبیین این امر است 
که چگونه قطب های دوگانه ی مستقل و وابسته ی این میدان، در رابطه ای هومولوژیک با سایر میدان های اجتماعی- به ویژه 
میدان قدرت- درون میدان تولید نمایش نامه/ درام، تکوین می یابند. نتیجه ی این مقاله، گویای شکل گیری میدان تولید 
درام ایران با حضور میرزافتحعلی آخوندزاده است که با کنش ادبی میرزاآقا تبریزی ساخت می یابد. پیامد این ساخت یابی، 
استقرار میرزاآقا تبریزی در قطب مستقل میدان تولید درام ایران است که در تقابل با قطب وابسته تعریف می شود که محل 
حضور میرزافتحعلی آخوندزاده در این میدان است. مواضع این نویسندگان، پیامد موضع گیری آنان محسوب می شود 
که به شکل کنش ادبی تجلی یافته است. این مقاله هم چنین در پی تبیین و توضیح چرایی بهره گیری میرزاآقا تبریزی از 
قراردادهای اجرایی نمایش ایرانی در نمایش نامه های او است که برپایه ی نظریه ی کنش بوردیو قابل تبیین است. چنان که 
به زعم بوردیو، کنش همواره در جایی میان آگاهی و ناآگاهی واقع می شود که با تکیه بر مفاهیم عادت واره و میدان قابل بیان 
است. این مقاله از روشی توصیفی- تحلیلی برای فهم داده های تاریخی پژوهش بهره برده است و بنیان تحلیل داده ها نیز 

بر چهارچوب نظری منتج از آرای پیر بوردیو، جامعه شناس فرانسوی، بنا نهاده شده است.

واژگان کلیدی: هومولوژی، میدان تولید درام، پیر بوردیو، میرزا فتحعلی آخوندزاده، میرزاآقا تبریزی.
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مقدمه
سال های  فاصله ی  در  را  نمایش نامه هایش  که  است  آخوندزاده  فتحعلی  میرزا  ایرانی،  درام نویس  نخستین 
رکی به نگارش درآورده است. نزدیک به دو دهه بعد، با نگارش نخستین 

ُ
1229 تا 1235 خورشیدی به زبان ت

نمایش نامه ی فارسی توسط میرزاآقا تبریزی، ترجمه ی فارسی اولین نمایش نامه ی آخوندزاده نیز توسط میرزا 
جعفر قراچه داغی در سال 1250 خورشیدی چاپ و منتشر می شود.

امضای فرمان مشروطیت توسط مظفرالدین شاه قاجار در تاریخ یکشنبه سیزدهم مرداد 1283 خورشیدی، 
آغاز یک دوران جدید در تاریخ اجتماعی ایران، و پایانی بود بر یک دوره ی طولانی تحول فکری که منشأ 
)گلستان  عهدنامه  دو  کرد.  تزاری جست وجو  روسیه ی  از  ایران  نظامی  در شکست های سنگین  باید  را  آن 
نوعی  به سمت  را  آنان  تا  بود  ایران  جامعه ی  به  هشداری  به منزله ی  زمان  فتحعلی شاه  در  ترکمانچای(  و 
چاره اندیشی سوق دهد. لزوم تجدد، پاسخی بود به مسایل و مشکلات حل ناشده ی ساختاری یک کشور 
توسعه نایافته ی آسیایی، در مقابل فن شناختی برتر مغرب زمین، که نمود آن را می توان در اقداماتی نظیر اعزام 
مُحَصل به خارج از کشور، تأسیس دارالفنون، بنیان گذاری صنعت چاپ و راه اندازی روزنامه ها پیگیری کرد. 
اقداماتی که به عنوان واکنش دولت مردان و روشن اندیشانی چون عباس میرزا نایب السلطنه، میرزا ابوالقاسم 

قائم مقام فراهانی و میرزا تقی خان امیرکبیر در برابر این نتیجه گیری منطقی قابل توضیح است.
بنابراین، پیروزی مشروطیت را می توان نقطه ی آغاز تحقق مطالبات و آرمان هایی درنظر گرفت که با استقرار 
انقلاب، از کل به جزء مطرح می شوند: حکومت ملی، قانون، اصلاحات اداری، تجدد و ترقی و درنهایت؛ 
ضرورت شناسایی و بسط علوم و فرهنگ و ادبیات جدید. به طوری که این امر در اندیشه ی روشنفکران و آثار 
بر ظرفیت های علمی،  کید  تأ و  اداری  برابر فساد دستگاه  قانون خواهی در  به صورت  این دوره،  نویسندگان 
در مقابل نقش سنت به وضوح دیده می شود. تا آن جا که آنان ترویج دانش و توسعه ی علوم جدید را تنها راه 
علاج جهل، ساده لوحی و اعتقادات پوسیده ی عامه ی مردم می دانستند که پیامد آن، اقتباس نظام اجتماعی 
نوین ایران از ساختارهای اجتماعی غرب بود که درنهایت موجب شد تا فرهنگ و در ذیل آن، ادبیات ایران 
نیز الگوهای خود را در ادبیات غربی بجوید. ادبیات این دوره متناظر با وضعیت اجتماعی که در آن تولید 
می شود، خصلتی اجتماعی- سیاسی دارد که »عشق به آزادی-قانون-ترقی- و انتقاد از حکومت و طبقات 
)سپانلو،  فراخ سینه«  و  صافدلانه  قومیت خواهی  یک  به طورکلی  و  سنتی(  )مالکان-حکام-سران  بهره کش 

	138: 12( از ویژگی های بارز آن است.
مجموعه ی تحولات اجتماعی ناشی از انقلاب مشروطه را باید در نگرش و رویکرد نویسندگان پیشامشروطه ای 
مانند میرزا فتحعلی آخوندزاده پیگیری کرد که آثار خود را با اقتباس از الگوهای درام و سنت های نمایشی 
بود. در پی شکل گیری و استقرار چنین نگرشی توسط میرزافتحعلی آخوندزاده؛  به نگارش درآورده  غربی 
را  ادبی  فرم  و  نوع  این  ایران،  نمایشی  و سنت های  آخوندزاده  آموزه های  ترکیب  و  تلفیق  با  میرزاآقاتبریزی، 
توسعه داده و آثار تازه تری خلق کرد. ازاین رو، تمایز اصلی این دو نویسنده را باید در رویکرد آنان در مواجهه 
با ایده ی تجدد جست وجو کرد. این مقاله سعی دارد تا از بهره گیری نظریه های جامعه شناسی هنر پیربوردیو، 

این تمایز را تبیین کند.
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روش تحقیق
این مقاله از نوع کیفی است و برای گردآوری داده ها، از روش کتابخانه ای سود جسته است و نیز از روش 
توصیفی_ تحلیلی برای فهم داده های تاریخی- پژوهش بهره برده است و بنیان تحلیل داده ها نیز بر پایه ی 

آرای نظری جامعه شناس فرانسوی، پیر بوردیو، بنا نهاده شده است.

پیشینه ی تحقیق
تجربه ی  که  است  گرفته  صورت  پیشینی  پژوهش های  از  دسته  آن  تکمیل  و  تداوم  به قصد  پژوهش  این 
فنی تعریف کرده اند. تجربه ای که  به عنوان رهیافتی  را  نمایش شرقی و درام غربی  تلفیق  میرزآقاتبریزی در 
نتیجه ی نهایی آن دستیابی به شکلی نو از بیان است که امکان طرح مضامین و مفاهیم جدید را عملی و 
ممکن می ساخت. زیرا، پس از آشکار شدن نام و چهره ی میرزاآقا تبریزی به عنوان مؤلف حقیقی نخستین 
او، در  آثار  نیز مترجمان خارجی  به زبان فارسی- در 60 سال پیش- پژوهش گران فارسی و  نمایش نامه ها 
کید بر اهمیت عمل و آثار او، مواضع متفاوتی اتخاذ کرده اند. ازیک سو، افرادی چون یحیی  عین تأیید و تأ
سنت های  وجود  غربی،  درام  قواعد  و  اصول  تکیه بر  با  ملک پور  جمشید  و  بریکتو2  اینگورن1،  و   آرین پور 
کرده  دریافت  وی  آثار  نقص  و  ضعف  از  نشانه ای  به عنوان  را  میرزاآقا  نمایش نامه های  در  ایرانی،  نمایشی 
می دانند.  ناممکن  مناسب،  تکنیکی  دست کاری های  بدون  صحنه،  در  را  آن ها  دادن  نمایش  ازاین رو،  و 
ازسوی دیگر، افرادی هم چون مایل بکتاش، ایرج زُهری، عباس جوانمرد و حمید امجد، تلاش میرزاآقا در 
تلفیق سنت های نمایشی بومی و تئاتر غربی را به منزله ی امکانی برای آزمودن قابلیت ها و ظرفیت های نمایش 
ایرانی تعریف کرده اند و با تکیه بر همین دیدگاه، قواعد نمایش ایرانی را به منظور رفع نواقصی پیشنهاد کرده اند 
که درنتیجه ی نادیده گرفتن امکانات تئاتر غربی حاصل شده بود. موضع گروه نخست را می توان در تداوم 
نقدهای میرزافتحعلی آخوندزاده توضیح داد که در آن، ضمن برخی توصیه های اخلاقی؛ فنون درام نویسی 
غربی را نیز به او می آموزد. موضع گروه دوم را نیز که دلالتی است بر فضل تقدم میرزاآقا نسبت به آخوندزاده، 
می توان در پیوند با تلاش پژوهش گرانی تشریح کرد که همواره در جست وجوی بنیادی مناسب برای تئاتر 
کید  گاهانه بودن عمل میرزاآقا تأ ایرانی بوده اند. به عنوان نمونه می توان از ایرج زُهری نام برد که همواره بر آ
داشته است، نیز نخستین کسی بود که نمایش نامه ای از میرزآقا تبریزی را برای صحنه تنظیم کرد. با توجه به 
پژوهش های نام برده، جنبه نوآورانه ی مقاله حاضر؛ متمرکز بر نقش میرزاآقا تبریزی در تکوین میدان تولید 

درام ایران و مواضع و مناسبات وی در این میدان است.
در زمینه ی شکل گیری و تکوین میدان تولید ادبی ایران، می توان به پژوهش هایی مانند کتاب روایت نابودی 
آثار صادق  و  و تحلیل زندگی  با مطالعه  نویسنده،  پژوهش،  این  در  اشاره کرد.  نوشته شهرام پرستش  ناب 
هدایت، به عنوان نویسنده ای پیشرو در ادبیات مدرن ایران، شکل گیری میدان تولید ادبی )داستان(، در آغاز 
مدرنیته ی ایران را به وی منتسب می کند. هم چنین، در قلمرو تئاتر، می توان به مقاله ی سعید اسدی با عنوان 
»تحلیل تکوین زیرمیدان موج نو تئاتر ایران، در دهه ی سی و چهل شمسی« اشاره کرد. در این مقاله، نویسنده 
با تمرکز بر کارگاه نمایش، به عنوان سرآمد موج نو تئاتر ایران، این گروه را در مقابل سایر گروه ها به مثابه  عامل 
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شکل گیری میدان تئاتر ایران در دوره ی پهلوی دوم موردبررسی قرار می دهد. هرچند این مقاله، در رویکرد 
گروه های  ایران،  تئاتر  ساختار  در  نمایشی  گروهای  موقعیت  و  شکل گیری  بوردیویی  تحلیل  مبنی بر  خود 
بررسی شده را فارغ از زمینه ی تاریخی مدرنیته مدنظر قرار داده است. به گونه ای که قطب وابسته ی میدان تئاتر 
ایران را در اختیار نوعی از تئاتر قرار می دهد که به عنوان سنت های نمایشی ایران قابل تعریف هستند )تعزیه، 
تقلید و..( درحالی که نظریه ی بوردیو، مطالعه ی پدیده های دوران مدرن را مدنظر قرار می دهد، نیز مقاله ی 
نام برده، قطب مستقل را بی توجه به تناظر آن با میدان قدرت، و به واسطه ی پیشرو بودن در زیبایی شناسی به 
در  تولید هنر،  بوردیو، موضع هنرمندان، در میدان  به زعم  نمایش منتسب می کند. درحالی که  گروه کارگاه 

رابطه ی هومولوژیک با مواضع آنان در سایر میدان ها، به ویژه میدان قدرت و میدان اقتصاد قابل درک است.

مبانی نظری
ساختارگرایی تکوینی3 به عنوان روش شناسی بوردیو4 در تبیین اثر ادبی، در پی آن است تا با برقراری رابطه ی 
دوگانه گرایی خوانش  از  فرارَوی  در عین  ادبی،  اثر  و ساختار  ادبی  تولید  میدان  میان ساختار  هومولوژیک5 
بیرونی و خوانش درونی اثر ادبی، مقصود هر دو رویکرد را به صورت هم زمان به دست آورد. ازاین رو، در 
بر  هم زمان  تمرکز  و  توجه  موردمطالعه،  بر عرصه ی  میدان های6 حاکم  فهم  برای  بوردیو،  تکوینی  رویکرد 
موضع	 و موضع گیری8 نویسنده، به عنوان عامل ادبی ضروری است. موضع، که نشان از موقعیت نویسنده 
در میدان تولید ادبی دارد و موضع گیری، که در آثار نویسنده بروز پیدا می کند، مفاهیمی هستند که در پیوند 
فهم  برخلاف رویکردهای ذات گرا9 که  بوردیو  پژوهشی  برنامه ی  قابل تعریف هستند.  با مفهوم هومولوژی 
دریافت  و  درک  رابطه گرا،  رویکردی  اتخاذ  با  می دهند،  تقلیل  عینی  امور  رؤیت  به  را  اجتماعی10  واقعیت 
واقعیت را منوط به مشاهده و مطالعه ی شبکه ی پنهان روابط میان امور می داند. به همین دلیل، ذات رابطه گرای 
برنامه ی پژوهشی بوردیو، ناگزیر از وضع مفاهیمی است که در ارتباط باهم، وجود و معنا می یابند. تأسیس 
مبتنی بر  او  بوردیو، معطوف به هدف  ازمنظر  آن،  بر  روابط هومولوژیک حاکم  و  میدان  مفاهیم  توسعه ی  و 

مشاهده ی روابطی است که امور اجتماعی عینی را به هم پیوند می زند.
ازنظر بوردیو، بودن کنش گران، در جهان اجتماعی، به معنای بودن در فضاهای اجتماعی خاص، و بودن در 
به معنای مجموعه ای  به بیان دیگر، میدان،  به معنای بودن در موقعیت های خاص است.  فضاهای اجتماعی، 
از روابط میان موقعیت های مختلف در یک فضای اجتماعی است، و جامعه به مجموعه ای از روابط میان 
فضاهای اجتماعی )میدان ها( مختلف گفته می شود. بنابراین، »میدان برای کنش گران به مثابه ی جهانی است 
که در آن جایی برای بخت و تصادف وجود ندارد« )بوردیو، 9	13: 84(. با تکیه بر این تعاریف، می توان 
عامل11 )کنش گر( را موجودی موقعیت مند تعریف کرد. چراکه بودن در جهان اجتماعی، به معنای بودن در 
میدان و موقعیت های ذیل آن است. به این ترتیب، رویکرد رابطه گرای بوردیو، توجه خود را بر روابط درون میدان، 
موقعیت کنش گران درون آن، و نیز، روابط هومولوژیک حاکم بر میدان ها متمرکز می کند. هم چنین، برنامه ی 
پژوهشی بوردیو، با اتخاذ رویکردی تلفیقی، مفهوم عادت واره را به مثابه ی مفهوم مکمل میدان، به عنوان یکی 
از شرایط مفهومی امکان وقوع کنش و واقعیت وضع می کند. عادت واره و میدان به منزله ی مفاهیمی هستند 
که خودبسنده نبوده و در رابطه باهم تعریف می شوند؛ به گونه ای که تعریف هر یک از این مفاهیم مستلزم 
تعریف دیگری و تعریف هر دو به معنای تعریف یک دستگاه نظری است. به زعم بوردیو، عادت واره محصول 
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بودن بلندمدت و مستمر در شرایط اجتماعی خاص یا موقعیتی معین است. ازاین رو، می توان برای عادت واره 
خصلتی نسبی قایل شد. چراکه تولید و بازتولید آن در شرایط تاریخی مختلف متفاوت است. ازاین رو، به نظر 
می رسد با تکیه به این رویکرد و مفاهیم ذیل آن، می توان به فهمی تازه از شکل گیری زیرمیدان نمایش نامه، 

درون میدان تولید ادبی ایران و کنش عاملان مستقر در این میدان دست یافت.
شکل گیری  به معنای  ایران،  درام  تولید  میدان  در  کنش گر  اولین  به مثابه  آخوندزاده،  فتحعلی  میرزا  حضور 
زیرمیدان تولید درام، درون  میدان تولید ادبی ایران است. عمل ادبی او را می توان معطوف به موقعیت وی در 
سایر میدان ها و نیز ترکیب و میزان سرمایه هایی دانست که او در اختیار دارد، که درنهایت، به تولید آثاری 
می انجامد که با بهره از سنت های نمایشی و الگوهای درام غربی تولید شده است. با حضور عامل ادبی ای 
هم چون آخوندزاده در میدان تولید درام ایران، عمل میرزآقا تبریزی در این میدان به گونه ای است که خلاف آمد 
تنها الگوی موجود )میرزافتحعلی آخوندزاده( است. این تشخص و تمایز را می توان با ارجاع به سرمایه های 
در اختیار او و نیز موقعیت او در سایر میدان ها - به ویژه در میدان قدرت- توضیح داد. به این ترتیب، این تمایز 
را می توان در زیبایی شناسی میرزاآقا تبریزی جست وجو کرد که در تولید آثار خود دست به تلفیق سنت های 
ایرانی و الگوهای درام غربی زده است. ازسوی دیگر، همواره این پیش فرض وجود داشته که عمل  نمایش 
گاهی او نسبت به این  میرزاآقا تبریزی، در تلفیق سنت های نمایش ایرانی و الگوی درام غربی، محصول ناآ
نوع ادبی تازه )درام( و تئاتر بوده است. با اتکا به نظریه ی کنش بوردیو، عمل؛ به منزله ی پیامد رابطه ی میدان و 
عادت واره صورت بندی می شود. ازاین رو، می توان کنش میرزاآقا تبریزی را در پرتو مفاهیم میدان و عادت واره 
توجیه کرد که کنش، نه محصول علت های بیرونی، و نه محصول دلایل درونی است، بلکه »منطق عمل، 
گاهی در عادت واره است« )جمشیدی ها، پرستش، 1386: 13(. چنان که  گاهی و ناآ برآمده از دیالکتیک آ
بوردیو در تبیین عمل، »به علت های بیرونی و دلایل درونی توسل نمی جوید، بلکه علت و دلیل را دو لحظه ی 

متفاوت از تبیین می داند که باید باهم ترکیب شوند.«)بوردیو، 1380: 300(

شکل گیری و تکوین میدان تولید ادبی در ایران پیش از مشروطه
آن  تکوین  نشانه های  نخستین  و  شد  آغاز  مشروطه  از  پیش  دوران  در  ایران،  ادبی  تولید  میدان  شکل گیری 
با  که  تعریف می شوند. جریانی  ادبی  نوگرایی  ذیل جریان  که  نویسندگانی مشاهده کرد  آثار  در  را می توان 
پیدایی تعاریف نو از ادبیات، با گونه های ادبی جدیدی هم چون نمایش نامه، رمان، داستان کوتاه و شعر نو 
همراه بود که یکی پس ازدیگری و با فاصله ای اندک ظهور یافتند. »شکستن انحصار زبان و ادبیات محبوس 
در قالب های متفنّن اشرافی« )امجد، 8	13: 18(. مهم ترین اصلاحات ادبی این دوره است که به پیدایش 
تعاریف نو از ادبیات و دگردیسی حکایت نویسی کهن و رمانس های خاص شرقی به داستان، و تحول شعر 
سنتی ساکن و راکد پایان قرن به شعر نو منجر می شود. علاوه براین، گونه های جدید ادبی، محصول فردیت و 

بدعتی هستند که در قالب نگرش و سبک نویسنده نمود می یابد.
اصلاحات ادبی در عرصه ی نثرنویسی سابقه ی بیشتری نسبت به تحولات ادبی در حوزه ی شعر دارد و یکی 
از این اصلاحات، تمرکز جریان ترجمه بر آثار منثور غربی است. به بیان دیگر، »موقعیت مرکزی شعر نشانه ی 
قدرت مندی آن در مقایسه با نثری است که از موقعیت حاشیه ای برخوردار است و به تبع برکناری از کانون 
)پرستش،  از خود نشان نمی دهد.«  بنیادی، مقاومت نظام شعری را  با نوآوری های  ادبی در مواجهه  توجه 
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1393: 169(. شکل دیگری از تقدم وتأخر انواع ادبی نظم ونثر در مواجه با اصلاحات را می توان در تحولات 
ادبی موسوم به »نهضت بازگشت« مشاهده کرد که به عنوان نوعی تجدید حیات ادبی در تاریخ ادبیات ایران 
فاصله ی  با  نثر  پیشامشروطه،  دوران  برخلاف  بازگشت(  )دوره ی  دوره  این  در  چنان که  است.  قابل توضیح 
از این  زمانی قابل توجهی نسبت به نظم، اصلاحات مبتنی بر بازگشت به شیوه های کهن را می پذیرد. فارغ 
تقدم وتأخر، تأثیرگذاری تحولات نثر بر روی شعر و برعکس، فرایندی ناگزیر است که تکامل هر دو گونه ی 

ادبی را در پی داشت؛ فرایندی که درنهایت به تکوین میدان تولید ادبی در ایران یاری رساند.

ساختار میدان تولید ادبی در ایران
نخستین نشانه های شکل گیری میدان تولید ادبی در ایران، آثار نویسندگان جریان نوگرایی بود. جریانی که 
متعاقب پیدایش تعاریف نو از ادبیات، به تولید گونه های جدید ادبی، ازجمله نمایش نامه، رمان، شعر نو و 
کید  اثر تأ انواع ادبی جدید، نقد ادبی مدرن که »بر تحلیل ذاتی و درونی  داستان کوتاه پرداختند. علاوه بر 
می کند« )بارت، 1352: 36(. نشانه ی دیگری بود که شکل گیری میدان تولید ادبی ایران را نوید می داد. نقد 
ادبی، به منزله ی زبان خاص میدان تولید ادبی، سبب تمایز این میدان، از سایر میدان ها می شود. عاملانی 
که در ذیل میدان تولید ادبی دست به کنش می زنند، »به رغم بودن اعمالشان برای دیگران، به خوبی یکدیگر 
را می فهمند که این امر نشان گر حاکمیت زبانی خاص در این میدان است )بوردیو، 9	13: 100(. ازاین رو 
نقد ادبی مدرن، در ارزیابی آثار ادبی، ناگزیر از تکیه به معیارهایی است که در درون میدان تولید ادبی وجود 
دارند. بنابراین، می توان گفت میدان تولید ادبی ایران که در سال های منتهی به انقلاب مشروطه شکل گرفته 
بود، با توسعه ی همه جانبه ی تمایز12 به ویژه در نگاه زیبایی شناسانه ی تولیدکنندگان آن برساخته شد. طوری که 
درنتیجه ی این تمایز، قطب های دوگانه ی مستقل و وابسته، در درون میدان شکل گرفت و به تبع آن، جایگاه 

عاملان ادبی در سلسله مراتب میدان تولید ادبی ایران تعیین و تعریف شد.
به معیارهای ادبی  با توجه  آثار ادبی را  از منطق میدان، موفقیت  با پیروی  قطب مستقل میدان تولید ادبی، 
تعریف می کند، درحالی که قطب وابسته با دنباله روی از منطق سایر میدان ها، موفقیت آثار ادبی را براساس 
به نویسندگانی  انبوه و مقبولیت قدرت تعریف می کند. قطب مستقل، معطوف  معیارهایی هم چون فروش 
بی غرضی،  چراکه  می گیرند،  پیشی  نویسندگان  سایر  از  بی غرضی،  به قاعده ی  وفاداری  میزان  در  که  است 
قانون اساسی سایر جهان ها که همان منفعت طلبی  با  تقابل  قانون اساسی جهان هنر است که در  به منزله ی 
است، تعریف می شود. درواقع »پیدایش یک حوزه ی هنر یا یک حوزه ی ادبی، در حقیقت ظهور تدریجی 
یک دنیا اقتصادی واژگونه شده است، که در آن مقبولات سودمحور بازار یا مورد بی اعتنایی است یا مورد 
میدان  در  آرمانی  برای کنش  به مثابه  محملی  به این ترتیب، قطب مستقل،   .)2	6 )بوردیو، 1380:  انکار« 
تولید ادبی قابل تعریف است که برخلاف میدان اقتصاد، ارزش ادبی را به موفقیت تجاری ترجیح می دهد. 
باختن محسوب کنیم«  بازی  را  آن  باید  را در نظر بگیریم،  با دنیای تجارت  بازی هنر  درواقع »اگر نسبت 
)بوردیو، 9	13: 88(. درحقیقت، میدان تولید ادبی، عرصه ی منازعه میان دو قطب مستقل و وابسته است 

که قطبی شدن ساختار13 میدان و تکوین آن را در پی دارد.
داستان و شعر همراه  نمایش نامه،  وابسته در حوزه های  با شکل گیری قطب  ایران  ادبی  تولید  میدان  تکوین 
گونه های  این  ازمیان  تعریف می شوند.  فارسی  نوشتاری  فرهنگ  در  نو،  بیانی  به عنوان شکل های  که  است 
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ادبی، شعر به واسطه ی سابقه ی دیرینه در تاریخ ادبیات فارسی و جایگاه مرکزی در نظام ادبی ایران، بیشترین 
مقاومت را در برابر اصلاحات و تحولاتی نشان داد که به دنبال تجدد در نظام اجتماعی ایران حاصل شده 
بود. برخلاف شعر، نثر فارسی به واسطه ی موقعیت حاشیه ای در نظام ادبی ایران و تعدد و تنوع آثار منثوری 
ادبی چون  پیدایی گونه های جدید  بودند، دستخوش تحولی عظیم شد.  ترجمه شده  فارسی  به  پیش تر  که 
نمایش نامه و داستان )رمان و داستان کوتاه( را می توان به عنوان نتیجه ی این تحولات تعریف کرد که شکل 
تازه ای از بیان را نوید می داد؛ شکل تازه ای که متمایز از انواع پیشین بیان ادبی بود. تمایزی که از رهگذر 
عامل  را  محتوا  و  شکل  دیالکتیک  لوکاچ14،  چنان که  می شد.  ممکن  محتوا  و  شکل  هم آیندی  و  همانندی 
وحدت نوع ادبی و نیز، تمایز انواع ادبی از یکدیگر می داند؛ »چیزی که در یک صورت هنری حیات دارد، 
در دیگری مُرده به شمار می آید.« )لوکاچ، 1382: 9(. به این ترتیب، نمایش نامه و داستان به عنوان شکل های 
بیانی جدیدی قابل تعریف هستند که نویسندگان ایرانی به منظور تبیین واقعیت دگرگون شده ی ناشی از استقرار 
نظام اجتماعی نوین برگزیده بودند. برخلاف داستان که به عنوان محصول دگردیسی حکایت نویسی و رمانس 
بنابراین،  ایران ندارد.  ادبیات  تازه، سابقه ای در حیات  به معنای یک نوع ادبی  قابل توجیه است، نمایش نامه 
تقدم شکل گیری زیرمیدان نمایش نامه را می توان در پیوند با تحولات روی داده در نثر فارسی توضیح داد که 

با تأخر شکل گیری زیرمیدان داستان، در میدان تولید ادبی ایران همراه است.

یرمیدان نمایش نامه در میدان تولید ادبی ایران ز
شروع  نقطه ی  در  می توان  را  درام  تولید  زیرمیدان  شکل گیری  فرایند  نشانه های  نخستین  ایران،  در 
نمایش نامه نویسی مشاهده کرد که با نگارش نمایش نامه های میرزا فتحعلی آخوندزاده همراه است. به تدریج، 
با پیشروی مدرنیته و توسعه و ترویج قلمرو نمایش نامه در نظام ادبی ایران، عاملان ادبی جدیدی نظیر میرزاآقا 
تبریزی جذب این میدان می شوند، که درنتیجه ی عمل ادبی آن ها، منازعه ای در لایه های درونی میدان شکل 
با عمل  به بیان دیگر، میرزاآقا تبریزی  می گیرد و درنهایت، به قطبی شدن ساختار درونی میدان می انجامد. 
در قلمرویی که آخوندزاده بنا نهاده بود، منازعه ای را آغاز کرد که هدفش تصرف موقعیت برتر در آن بود. 
مقصودی که تنها با به حاشیه راندن طرف مقابل از رهگذر تمایز در شکل و محتوای آثاری ممکن می شد که 

به پیروی از منطق میدان، تولید شده باشند.
تقدم شکل گیری زیرمیدان نمایش نامه، در فرایند تکوین میدان تولید ادبی ایران را می توان با ارجاع به مسیر 
زندگی میرزا فتحعلی آخوندزاده توضیح داد که به عنوان نخستین عامل این میدان، در جایی خارج از مرزهای 
ایران  ایران دست به عمل می زند. هرچند موضع این نویسنده - که مبین موقعیت او در میدان تولید ادبی 
از آن  آثارش نمود می یابد- معطوف به سرمایه هایی15 است که بخشی  است - و موضع گیری او - که در 
ذیل نظام فرهنگی ایران شکل گرفته است. چنان که می توان تسلط آخوندزاده به ادبیات فارسی و ادبیات عربی 
و نیز آشنایی وی به منطق، فقه، فلسفه، حکمت و عرفان را به منزله ی سرمایه های داخلی ای درنظر گرفت 
که در ترکیب با سرمایه های خارجی، نظیر تسلط به زبان روسی و آشنایی با فرهنگ ادبی و نمایشی غرب، 
به شکل گیری سرمایه ی فرهنگی بالاتر نزد او منتج می شود. آخوندزاده به لحاظ برخورداری از میزان بالای 
الفبا  و  خط  تغییر  برای  وی  پیشنهادی  الگوی  و  انتقادی  مقالات  در  آن  نشانه های  که  فرهنگی  سرمایه ی 
قابل مشاهده است، موقعیت مرکزی میدان نمایش نامه را در مراحل ابتدایی شکل گیری این میدان، به خود 
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میدان می شود.  پیرامون  به  عزیمت  از  ناگزیر  او  که  است  تبریزی  میرزاآقا  ورود  با  اما  می دهد.  اختصاص 
استقرار آخوندزاده و میرزاآقا در قطب های وابسته و مستقل میدان را می توان با ارجاع به درک و دریافت متمایز 
آن ها از واقعیت و رویکرد متفاوت آن ها به نمایش نامه به عنوان گونه ی ادبی نوینی توضیح داد که قرار است 
شکال 

َ
واقعیت موجود در قالب آن تبیین شود. تفاوت و تمایزی که درنهایت، منجر به انتخاب و برساختن ا

متفاوت بیان ازسوی آن ها می شود. چنان که نمایش نامه های کمدی آخوندزاده، متناظر با گرایش اخلاقی او 
به انسان ایرانی و مسایل پیرامونش است، و نمایش نامه های میرزاآقا، ناظر بر نگرش تراژیک او به واقعیت 
موجود اجتماعی است. »تصویر صریح و بی پروای بن بست اجتماعی و فساد سیاسی که در آثار میرزاآقا دیده 
می شود، بیش از هر چیز به گرایش مستند او برمی گردد، و به کوشش او در ثبت واقعیات موجود در جهان 
پیرامون و معاصرش. و وفاداری او به »تجربه ی« شخصی خود از جهان پیرامون، البته که جای »خوش بینی 

اخلاقی« از آن سنخ که در آثار آخوندزاده سراغ داریم، باقی نمی گذارد.« )امجد، 8	13: 123(.

یر میدان نمایش نامه قطب های وابسته و مستقل در ز
قالب فهم  ادبی و در  تولید  او در میدان  تعقیب مسیر زندگی  با  به میدان قدرت را هم  نزدیکی آخوندزاده   
موضع گیری های او در آثارش )تمثیلات، مقالات و مکتوبات( و هم با جست وجو در زندگی اجتماعی او 
که بخش قابل توجهی از آن در »بیاغرافیا« و در کتاب الفبای جدید و مکتوبات در دسترس است، می توان 
پدر  نیز  و  اجتماعی پدرش )میرزا محمدتقی(  پایگاه  به واسطه ی  تبیین کرد. ریشه های طبقاتی آخوندزاده، 
می داد.  سوق  خود  عصر  اجتماعی  طبقات  فوقانی  بخش  به  را  او  علی اصغر(،  حاجی  )آخوند  ثانوی اش 
علاوه براین، کار در دولت روسیه، عامل مهم دیگری است که وابستگی آخوندزاده به میدان قدرت را نمایان 
را  نمایش نامه هایش  در  او  اخلاقی  که عملکرد  است  قدرت چنان  میدان  به  آخوندزاده  وابستگی  می سازد. 
از  او  او در میدان قدرت اشغال کرده است؛ عملکردی که در گریز  می توان محصول موقعیتی دانست که 
مشاهده پذیر کردن واقعیت و پناه بردن به تصادف های نامحتمل تجلی می یابد. موقعیتی که آخوندزاده در 
میدان قدرت تصرف کرده است، با تأثیر بر فرایند جامعه پذیری، موجب شکل گیری عادت واره16های متفاوتی 
و  انتزاعی  مفاهیم  نمایش نامه هایش،  پایان  در  که  نویسنده ای است  آن،  نهایی  او می شود، که محصول  در 
موعظه های اخلاقی را بر واقع نمایی محتوا و رویکرد انتقادی ترجیح می دهد. پایان بندی هایی که مشخص 
نیست، محصول نزدیکی او به میدان قدرت است، یا تلاش برای »تهذیب اخلاق مردم« و »عبرت خوانندگان 
نمایش نامه ی  پایان بندی  در  می توان  را  پاسخ  بود.  تمثیلات  تصنیف  از  او  اصلی  غرض  که  مستمعان«،  و 
مأموران  بزرگورانه ی  ترحم  و  با گذشت  نمایش نامه،  این  پایان  کرد.  مرد خسیس« جست وجو  »سرگذشت 
تنگ نظر و فرمان بر دولتی روس همراه است. پایانی که هم توبه و عبرت »بیک«ها و »حاجی قره« را موجب 
می شود، هم خرسندی حکومت تزاری روسیه در قفقاز را؛ به خصوص که با استناد به خطابه ی پایانی این 
تمثیل - که مبین تأیید تصرف و الحاق قفقاز به روسیه از جانب فرمانده ی مأموران دولتی روسیه در قفقاز 
به  آن که معطوف  از  بیشتر  نمایش نامه هایش،  پایان  در  آخوندزاده،  واقعیت گریزی  است- می توان گفت که 
عملکرد اخلاقی او باشد، نتیجه ی نسبت او با میدان قدرت است. هرچند جمشید ملک پور معتقد است که 
»این را نباید به حساب تأیید تصرف قفقاز توسط روس ها از طرف میرزا فتحعلی گذاشت. زیرا نباید فراموش 
کرد که میرزا فتحعلی هم در آن زمان در زیر تیغ سانسور تزارها قرار داشته و برای چاپ و اجرای تمثیل های 
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 انتقادهای خاموش در برابر این اعمال نداشته است.« )ملک پور، 1385: 
ً
خود، چاره ای جز سکوت و احیانا

166(. این امر در حالی است که تن دادن به سانسور، و متعاقب آن، چاپ و انتشار - پی درپی- آثار ادبی، 
به میدان  وابستگی  ادامه،  به میدان قدرت است که در  ادبی  وابستگی عاملان  نشانه های  بارزترین  از  یکی 
اقتصاد را نیز به آن ها تحمیل می کند. نزدیکی او به قدرت، درنهایت او را در قطب وابسته ی میدان تولید ادبی 
مستقر می کند و همین امر سبب تولید انبوه آثار اوست. آثاری که به واسطه ی پیروی از قوانین میدان قدرت 
و میدان اقتصاد، استقلال میدان تولید ادبی را به خطر می اندازد. چراکه استقلال میدان تولید ادبی در گرو 
عمل نویسندگان نوگرایی است که بدون توجه به خواست سایر میدان ها، تلاش خود را مصروف درون میدان 

می کنند و با تولید ادبیات ناب همراه است.
درحقیقت، نزدیکی عاملان ادبی به میدان قدرت و میدان اقتصاد، و حضور آن ها در این میدان ها، به واسطه ی 
تأثیر بر فرایند جامعه پذیری، به شکل گیری عادت واره هایی در این عاملان منجر می شود که تحت تأثیر قواعد 
و قوانین این میدان ها )میدان قدرت و میدان اقتصاد( شکل گرفته اند. در نظریه ی بوردیو، میدان ها، فضاهای 
اجتماعی متفاوتی هستند که از قوانین و قواعد متفاوتی بهره می برند. عادت واره نیز »محصول جامعه پذیری 
در  که  محصولی   .)	21  :13		 )ریترز،  است«  معین  موقعیت  یا  خاص  اجتماعی  شرایط  در  بلندمدت 
عین ساختارپذیری، این قابلیت را دارد که در قالب کنش های عاملی که دارای این عادت واره است، فضای 
اجتماعی محاط بر خود را ساختمند کند. به بیان دیگر، عادت واره ازآن جهت ساخت یافته است که عادت واره، 
حاصل درونی کردن ساختارهای بیرونی در فرایند جامعه پذیری است، و ازاین حیث که به گونه ای نظام مند 
از مجموعه ای از طبایع	1 شکل یافته، یک ساختار است و ازاین لحاظ که در قالب کنش های مختلف، منجر 
موضع گیری های  می توان  بنابراین  است.  ساخت دهنده  می شود،  بیرونی  ساختارهای  بازتولید  یا  تولید  به 
آخوندزاده نسبت به میدان قدرت روسیه را به منزله ی کنش اجتماعی او تعریف کرد که هدفی جز بازتولید 

ساختار میدان قدرت برای آن قابل تصور نیست.
به این ترتیب، عادت واره ی زیبایی شناسانه ی18 آخوندزاده که تحت تأثیر موقعیت او در میدان قدرت و میدان 
و  مشهود  آن ها  در  قدرت  میدان  قواعد  که  می شود  منجر  آثاری  تولید  به  است،  گرفته  شکل  ادبی  تولید 
قابل بازیابی است. از مهم ترین نشانه های استقبال میدان قدرت از تولیدات ادبی آخوندزاده، چاپ و انتشار و 
اجرای متعدد نمایش نامه های او در روسیه است. چنان که خود آخوندزاده در کتاب الفبای جدید و مکتوبات 
می گوید: »شش قامیدیا ]کمدی[ یعنی تمثیل در زبان ترکی آذربایجانی تألیف کردم و معروض داشتم. مورد 

تحسین زیاد و مشمول انعامات وافره آمدم« )آخوندزاده، 1964: 351(.
علاوه براین، پای بندی آخوندزاده به الگوهای کلاسیک درام نویسی غربی، به ویژه سنت کمدی های نئوکلاسیک 
غربی، و نیز تأثیرپذیری او از سنت های مرسوم نمایش های عامیانه، هم چون مانعی عمل می کند که او را از 
بیان کردن تجربه های شخصی اش - به منزله ی تجربه ای نو- بازمی دارند. می توان مدعی شد از ورای مضامین 
نمایش نامه ها،  این  از  هیچ کدام  در  نیز هستند-  تازه  گاه  که   - او  نمایش نامه های  در  مفاهیم ساخته شده  و 
آن که  از  بیشتر  آخوندزاده،  تمثیل های  نیست.  قابل مشاهده  نوینی  )زیبایی شناختی(  تجربه ی خاص حسی 
منتزعی هستند که  مفاهیم  و  بازسازی تصاویر مجرد  باشند،  بازنمایی فضای عینی جهان معاصر خویش 
پیش تر در سنت های ادبی و نمایشی غربی تجربه شده اند. باوجود پیشروی فرایند مدرنیته در جامعه ی ایران، 
است.  قابل مشاهده  آن  از  ناشی  اجتماعی  دگرگونی های  بازنمایی  از  نشانه ای  کمتر  او،  نمایش نامه های  در 
هرچند می توان تمثیل »وکلای مرافعه« را که در مرحله ی گذار »از فضا و درون مایه های قومی و قبیله ای، به 
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)امجد،: 8	13: 64(، در سطح دیگری دسته بندی  درون مایه ی معاصرتری درباره ی زندگی جدید است« 
کرد. اما این تمثیل نیز به رغم حضور شخصیت های متمایز و باوجود تصویری که از مناسبات شهری نشان 
می دهد، درنهایت، با تصادفی نامحتمل، از واقع گرایی دست کشیده و به سمت پایانی خوش، تغییر جهت 
می دهد. به این ترتیب، آخوندزاده با ترجیح رویکرد اخلاق گرایانه نسبت به نگرش زیبایی شناسانه، التزام عملی 
خود به الگوهای نئوکلاسیک کمدی و نمایش های عامیانه ی غربی را نشان می دهد. این رویکرد، به معنای 
عقب نشینی آخوندزاده از تفکر رئالیست انتقادی ادبیات غرب است که طبیعت نمایی در شکل را به منظور 
به مراتب  تصویر  آخوندزاده،  انتقادی  مقالات  که  است  حالی  در  این  بودند.  برگزیده  محتوا  در  واقع نمایی 
می توان  به طوری که  می کند.  ارایه  آن  ذیل  اجتماعی  واقعیت های  و  پیرامون  جهان  از  دقیق تری  و  روشن تر 
مدعی شد، آخوندزاده در مقالات انتقادی خود، در عینی کردن جهان اجتماعی معاصر خویش موفق تر عمل 
می کند. »زیرا ذهنش هنگام نگارش مقالات از قید هر قالب سنتی آزاد است؛ و در نمایش نامه هاست که 

سخت در قید قالب های »سنت شده ی« تئاتر باقی می ماند.« )امجد،: 8	13: 	5(.
تجربه ی  با  جدید  ادبی  عاملان  که  یافت  تمایز  زمانی  تنها  ایران،  در  نمایش نامه  زیرمیدان  درونی  ساختار 
عینی  مصداق هایی  با  را  مفهوم  این  می توانستند  چنان که  شدند.  رویاوری  تجدد  مفهوم  با  خود،  نوشتاری 
میرزاآقا  عینیت می یافت.  نمایش نامه هایشان  قالب شخصیت های  در  که  کنند  بیان  تجربه هایی شخصی  و 
تبریزی یکی از نخستین عاملان این میدان بود که می توان عمل ادبی او را با ارجاع به درک و دریافت متفاوت 
او از واقعیت توضیح داد که این عمل، درنهایت به تکمیل صورت بندی ساختار میدان تولید ادبی ایران منتج 
شد. ساختاری که به واسطه ی رابطه ی هومولوژیک با ساختار فرامیدان های19 محاط بر خود )میدان طبقات 
اجتماعی و میدان قدرت(، عاملان درون میدان را در قطب های دوگانه ی مستقل و وابسته مستقر می کند. 
این قطب های دوگانه علاوه بر نمود مواضع آن ها نسبت به یکدیگر، بیان گر مناسبات هر یک از این عاملان با 
سایر میدان های اجتماعی نیز است. چنان که استقرار میرزاآقا در مرکز میدان ادبی، به منزله ی پاداشی است که 

او در قبال دوری جستن از میدان قدرت و میدان اقتصاد دریافت کرده است.
ف او، میرزا فتحعلی 

َ
به این ترتیب، میرزاآقا تبریزی با تخطی از اصول و قواعد درام نویسی غربی که توسط سَل

که  می گذارد  بنیان  را  درام  از  جدیدی  شکل  بود،  گرفته  به کار  و  تعریف  ایران  ادبیات  قلمرو  در  آخوندزاده 
نتیجه ی ضمنی آن، تکوین زیرمیدان نمایش نامه در میدان ادبی ایران است. ساختار میدان ادبی - هم چون 
سایر میدان های اجتماعی در نظریه ی بوردیو- تنها زمانی کامل می شود که قطب های دوگانه ی آن در تقابل 

باهم شکل گرفته باشند.
میدان  قوانین  بازتعریف  علاوه بر  میرزاآقا،  سنت شکنانه ی  و  تخطی آمیز  شیوه ی  درام نویسی،  عرصه ی  در 
نظم  زدن  برهم  آن،  بود که جهت گیری عملی  ازسوی وی  استراتژی جانشینی  اتخاذ  به معنای  نمایش نامه، 
درونی موجود در میدان را نشانه گرفته بود. نظمی که آخوندزاده با تولید نمایش نامه و مهم تر از آن، مقالات 
انتقادی خود، در پی حفظ آن بود. می توان نقد آخوندزاده بر نمایش نامه های میرزاآقا را هم به منزله ی منازعه ی 
به حفظ وضعیت موجود نظر  ادبی ای تعریف کرد که  به مثابه عمل  میان قطب های مستقل و وابسته و هم 
دارد. چنان که اگر میرزاآقا نیز پیشنهاد آخوندزاده، مبتنی بر پیروی و عمل به قوانین حاکم بر میدان ادبی را 
می پذیرفت، حفظ نظم موجود، تنها پاداش وی در مقابل این سنت دوستی بود که آخوندزاده بنا نهاده بود. 
اما نکته ی مهم این جاست که براساس نظریه ی کنش20 بوردیو، عادت واره ی زیبایی شناسانه ی میرزاآقا که در 
فرایند جامعه پذیری، ذیل شرایط تاریخی مدرنیته تمایز یافته است، امکان وقوع چنین عملی را سخت - و 
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حتی ناممکن- می کند. چراکه نظریه ی کنش، »مفهوم عادت واره و تعامل آن با مفهوم میدان را مبنای تولید 
عمل می داند، که در قالب مجموعه رفتارها و کردارهای انسان، واقعیت اجتماعی را شکل می دهد.«)بوردیو، 
1380: 82( به بیان دیگر، در نظریه ی بوردیو، عمل )کنش( به گونه ای صورت بندی می شود که در آن، »عمل 
گاه است، و نه  نه پیامد علت های21 بیرونی، هم چون ساختار تعیین کننده ای است که عامل نسبت به آن ناآ
گاه است«) بوردیو،  برآمده از دلایل22 درونی، هم چون گزینش های عقلانی است که عامل نسبت به آن آ

گاهی شکل می گیرد. گاهی و ناآ 1380: 214(، بلکه عمل در پرتو تعامل میان آ
تبیین کنش ادبی میرزاآقا با اتکا به نظریه ی کنش بوردیو، ازآن جهت ضروری است که بسیاری از پژوهش گران 
تقلید-  و  تعزیه  روایی شرق - هم چون  نمایش  تلفیق سنت های  در  او  تجربه ی  میرزاآقا،  آثار  با  مواجه  در 
به همین  با تکیه  گاهانه شمرده اند و  ناآ گاه« و  و سنت های درام غربی را »غریزی«، »ناخواسته«، »ناخودآ
موضع گیری، استفاده از سنت های نمایش بومی را به عنوان نشانه های از »ضعف« و »نقص« آثار او تبیین 
یا  نداشته  آشنایی  اروپایی  صحنه های  با  تبریزی[  ]میرزاآقا  »نویسنده  که  دریافته اند  چنین  آنان  کرده اند. 
نمایش نامه های خود را تنها برای خواندن و عبرت گرفتن هم وطنان خویش و نه برای نمایش دادن، به رشته ی 
تحریر کشیده است.« )آرین پور، 2	13: 361(. به عنوان مثال، جمشید ملک پور که به تأثیرپذیری میرزاآقا 
از قراردادهای نمایشی تعزیه و تقلید واقف است، کنش میرزاآقا در دوران پیشامشروطه، در فضای اجتماعی 
ایران را - که با عنوان »دوران طغیان افکار« از آن یاد می کند- در عین چشم پوشی از موضع سیاسی- اجتماعی 
او، این گونه تقلیل می دهد: »همه در زمینه چینی بیداری افکار و طغیان علیه اوضاع نابهنجار و فاسد آن دوران 
این  در  می خواهد  و  گرفته  قرار  تأثیر  تحت  تمثیلات  خواندن  با  که  هم  میرزاآقاتبریزی  و  می شوند.  سهیم 
حرکت اجتماعی- فرهنگی سهمی داشته باشد.« )ملک پور، 1385: 209(. به نظر می رسد مبنای این بیان 
کید دارد، مقصودی است  گاهانه بودن کنش میرزاآقا در تلفیق نمایش شرق و تئاتر غرب تأ که بیشترشان بر ناآ
که میرزاآقا از نگارش نمایش نامه های خود در نامه اش به آخوندزاده بیان کرده است: »مرادم پیروی و ارادت 
بود، لهذا مختصری به همان سبک و سیاق در زبان فارسی، جداگانه نوشتم و این رسم تازه را در میان قوم 
سرمشق گذاشتم که انشاالله صاحبان عقل و تمیز در تکمیل و تزیین آن بکوشند.« )تبریزی، 1382: 24(. 
اما درنهایت، آن چه به عنوان کنش ادبی میرزاآقا عرضه شد، هم نشان از سبک وسیاق آخوندزاده را داشت که 
گاه نویسنده است  گاهی او قابل توضیح است و هم، تجربه هایی خلاقانه را که برآمده از ناخودآ در پیوند با آ

و ریشه در تجربه های تاریخی او دارد.
تنها در سه دهه ی اخیر بود که پژوهش گرانی هم چون مایل بکتاش، بهرام بیضایی، ایرج زُهری، عباس جوانمرد 
و  ارزش مند  به منزله ی تجربه هایی  را  تئاتر غربی  و  نمایش شرقی  تلفیق  در  میرزاآقا  ایده ی  امجد؛  و حمید 
آزمون هایی جسورانه تعریف و توجیه کردند. ازنظر آنان این تجربه ها می تواند شکل بیان سنتی تئاتر ایرانی را 

متحول کند و با پیشنهاد شکل بیانی جدیدی، امکان طرح مضامین و مفاهیم جدید را ممکن سازد.
کرد  درک  ضرورتی  به عنوان  را  درام نویسی  مألوف  رسوم  و  رایج  قواعد  از  میرزاآقا  تخطی  می توان  ازاین رو، 
به آن روی آورده بود. چراکه مضامین و مفاهیمی که وی در پی  نو  بیان  از  با هدف دستیابی به شکلی  که 
تبیین آن ها بود، امکان طرح در قالب های بیانی پیشین، اعم از سنت های نمایشی بومی و سنت های درام 
کلاسیک و نئوکلاسیک غربی را نداشتند. بنابراین می توان گفت که نوآوری ادبی میرزاآقا پیش از آن که یک 
کنش ادبی - هرچند خلاقانه- وابسته به موضع او در میدان ادبی باشد، کنشی اجتماعی است که مناسبات 
محصول  که  مناسباتی  می کند.  مشخص  و  معین  را  قدرت  میدان  به ویژه  اجتماعی،  میدان های  سایر  با  او 
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تغییر جایگاه اجتماعی انسان در جهان مدرن و تغییر در نگرش انسان به خود و جایگاه خود است؛ انسان 
صاحب فردیت و تشخص، در مقام کنش گر و منتقد. علاوه براین، تجدد به مثابه ی تغییروتحولی اجتماعی، 
این امکان بالقوه را ممکن ساخت تا تئاتر به عنوان نهادی اجتماعی، به جامعه ی ایرانی و فرهنگ و ادبیات آن 
عرضه شود. به این معنا که به جای ساختار هرم گونه ی اجتماعی که بر پایه ی نظام های پیشین ارباب- رعیتی 
متجلی بود، گفت وگو به منزله ی برابری انسان ها را به عنوان ساختار بنیادین این نوع ادبی )هنری/ ارتباطی( 
جایگزین کرد. ازاین رو است که در ابتدای ورود نوع ادبی )نمایش نامه( به ایران »این نوع ادبی با رویکرد 
نویسندگان آن به عنوان پدیده ای اصلاح گر و تعلیمی در اجتماع مطرح شد.« )باقری، 1392: 23( واقع نمایی 
در محتوا را همراه با روشی انتقادی مدنظر داشت. رویکردی که هم در آثار میرزا فتحعلی آخوندزاده و هم در 
نمایش نامه های میرزاآقا تبریزی قابل  مشاهده و مطالعه است. با این تفاوت که آخوندزاده به واسطه ی شناخت 
بیشتری که از اصول و الگوهای غربی مورداستفاده دارد، بیان تجربه های شخصی خود را -که مبتنی بر فهم 
او از واقعیت است- منوط به تبعیت از اصول و قواعدی می کند که ذیل این الگوها قابل تعریف هستند؛ »اما 
از  تئاتر، بسیاری عظمت شکسپیر را ناشی  اثر هنری بهتر نیست. در تاریخ  به معنای   

ً
شناخت بیشتر لزوما

گاهی او از فرهنگ یونانی می دانند. درست برخلاف گوته که واجد همان نبوغ شکسپیر بود، اما شناختش  ناآ
نیاورد.«  پدید  همپای شکسپیر  دراماتیکی  آثار  و  کند  آن سر خم  برابر  در  که  باعث شد  یونانی  فرهنگ  از 
)سپهران، 1388: 49( درحالی که میرزاآقا هم در گزینش مضامین و محتوای آثارش، به تجربه های شخصی 
خود رجوع می کند، هم در انتخاب شکل بیان آن ها. شکلی از بیان، که امکان طرح مضامین نو و مفاهیم 
را شناخته«  آن  تجربه  به  که  است  او شکلی  برای  »نمایش سنتی  فراهم می سازد؛ چراکه  او  برای  را  جدید 
)بکتاش، 1356: 52(، و »به گواهی آثارش و نیز به شهادت مقدمه ای که بر نمایش نامه های خود نگاشته و 
 به واسطه ی نوشته های آخوندزاده گشوده شده است« 

ً
در آن اشاره می کند که باب آشنایی او با »طیاطر« اساسا

)امجد، 8	13: 108(. به این ترتیب، تبعیت آخوندزاده از الگوهای درام نویسی غربی و وفاداری او به اصول و 
قواعد کمدی های نئوکلاسیک - که در آثار مولیر به وفور قابل رؤیت است- موجب می شود، رویکرد انتقادی 
او بدل به عملکردی اخلاقی شود. نتیجه ی این عملکرد، شکل گیری مفاهیم انتزاعی ای است که خارج از 
نمایش  سنت های  تلفیق  درحالی که  ندارد.  او  عصر  موجود  واقعیت  با  نسبتی  و  بوده  او  شخصی  تجربه ی 
روایی ایرانی و الگوهای درام غربی ازطرف میرزاآقا به شکلی از درام می انجامد که هرچند قابل تعریف، ذیل 
گونه های شناخته  شده ی پیشین درام نیست، اما عملکرد انتقادی نویسنده در آن به وضوح قابل  رؤیت و ردیابی 
است. شکلی از درام که »در آن ها از شخصیت های مثبت و با فضیلت خبری نیست و قهرمانان شیاد آن ها 

نیز در پایان از تاریکی به در نمی آیند و عبرت نمی گیرند.« )سپهران، 1388: 49(.
منشأ موقعیت ممتاز میرزاآقا در میدان ادبی را باید در سرمایه هایی جست وجو کرد که موضوع منازعه ی این 
میدان هستند. چنان که پیش تر اشاره شد، منازعه در میدان ادبی بر سر تصاحب شکلی از سرمایه است که 
ذیل عنوان سرمایه ی فرهنگی به آن پرداخته شد. در یک دسته بندی کلی می توان سرمایه های فرهنگی میرزاآقا 

را به دو دسته ی زیر تقسیم کرد:
1. سرمایه های داخلی: مجموعه سرمایه های داخلی میرزاآقا مشتمل بر معلومات او در سه زمینه ی سنت های 

نمایش ایرانی، ادبیات کهن و ادبیات معاصر است که در ادامه آن ها را موردتوجه قرار خواهیم داد.
2. سرمایه های خارجی: مهم ترین سرمایه ی خارجی میرزاآقا در قالب آشنایی او با زبان های فرانسه، روسی و 
ترکی نمود یافته است که امکان آشنایی او با بخش عظیمی از تولیدات نوین میدان تولید ادبی جهان را فراهم 
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داشتن همین سرمایه  اختیار  در  را محصول  نمایش نامه نویسی  به  می آورد. چنان که می توان روی آوری وی 
بودند.  به زبان ترکی نگاشته شده  را در پی داشت که  نمایش نامه های آخوندزاده  با  آشنایی وی  دانست که 
هم چنین می توان به تسلط وی به زبان فرانسه اشاره کرد که با توجه به فعالیت وی در مدرسه ی دارالفنون و 
آثار مولیر همراه بوده است که در آن زمان  به  با آشنایی وی نسبت  سفارت فرانسه در تهران، به احتمال زیاد 
آثار  و  زندگی  به  تاکنون  که  پژوهش گرانی  تمام  هرچند  است.  بوده  ایران  هنرمندان  و  مترجمان  موردتوجه 

میرزاآقا تبریزی پرداخته اند، آشنایی وی با تئاتر و درام غربی را معطوف به آثار آخوندزاده می دانند.
به این ترتیب، در میدان ادبی ایران، نمایش نامه های تراژیک با اندکی تأخیر نسبت به نمایش نامه های کمیک 
ظهور پیدا کرد و با اتکا به تمایزی که نسبت به گونه ی پیش از خود داشت، مرکز میدان را به تصاحب خود 
توازی داشت؛  ایران  فرایند مدرنیته در  با  و  بود  به مسأله ی تجدد  تأخر، معطوف  و  تقدم  این  درآورد. منشأ 
به مراحل  با سنت های فرهنگی و ادبی شکل گرفته بودند،  نمایش نامه های کمیک آخوندزاده که در جدال 
اولیه ی فرایند مدرنیته متعلق است، و نمایش نامه های تراژیک میرزاآقا که از رهگذر تلفیق سنت های فرهنگی 
و ادبی با سنت نمایش نامه نویسی آخوندزاده به وجود آمده بودند، مرحله ی استقرار مدرنیته در ایران را بازتاب 
با پدیده ی تجدد است،  ایرانیان  می دهد. به بیان دیگر، نمایش نامه های کمیک، روایت گر مواجهه ی آغازین 
ایران موردنقد قرار می دهد، که  نتایج این فرایند تجدد را در جامعه ی  درحالی که نمایش نامه های تراژیک، 
بارزترین نمود آن در تقابل و ستیز شخصیت های نمایش نامه های میرزاآقا با سامانه ی قدرت، قابل مشاهده 
به  دوره ی  میرزاآقا،  »زمان  می دهد؛  نوید  را  جامعه  سنتی  ساختار  فروریختن  که  ستیزی  و  تقابل  است. 
و  اجتماعی  ناهنجاری های  بود.  ایران  در  و اصلاح طلبی  ترقی خواهی  و خواست های  افکار  ظهور رسیدن 
نارسایی های فرهنگی مربوط به آن، نیاز به تحول و دگرگون سازی را وارد منطق تاریخ نموده بود.« )بکتاش، 
1356: 41(. درواقع، نمایش نامه های میرزاآقا، متعلق به دوره ای از تاریخ ایران است که در آن، انسان ایرانی 
به واسطه ی فرایند مدرنیته از جایگاه قبلی خود یک باره جای کن شده و اکنون در پی جایگاهی دیگر است تا 
با استقرار در آن، به ادراک؛ تعریف و تبیین خود بپردازد. بنابراین، ثبت تجربیات زیسته در نمایش نامه های 
میرزاآقا را می توان به عنوان یکی از نتایج تحولات ناشی از مدرن شدن جامعه ی ایران توضیح داد. هم چنین 
می توان نگرش تراژیک حاکم بر آثار او را به عنوان یکی دیگر از پیامدهای تجدد و تمایز ناشی از آن توضیح 
داد که بیان گر رویکرد آسیب شناسانه و نقادانه ی این نگرش به جهان اجتماعی است. رویکردی که بعدها 
در رمان های اجتماعی، در ابعادی به مراتب گسترده تر دنبال شد که آسیب های اجتماعی ناشی از استقرار 
فرودست  و طبقات  زنان  به حضور  می توان  برای مثال  می داد.  قرار  موردتوجه  را  ایران  در جامعه ی  مدرنیته 

جامعه در این نمایش نامه/ رمان ها اشاره کرد که نطفه های آن در آثار میرزاآقا شکل گرفته بود.

نتیجه گیری
مطابق رهیافت بوردیو، بین موضع نویسنده در میدان تولید ادبی و موضع گیری های بیان شده ی او در جهان 
میدان-  و  متن   - عنوان هومولوژی  با  نسبت  این  از  بوردیو  دارد.  تناظری وجود  رابطه ی  نوعی  اثر، همواره 
نام می برد که در آن، نه جهان درونی )متن(، در پای جهان بیرونی )میدان تولید ادبی( حذف می شود، نه 
برعکس؛ دو جهان مکمل که به لحاظ ساختاری باهم انطباق دارند. در نظریه ی بوردیو، مکانیسم این ارتباط، 
اغلب از رهگذر عمل نویسنده و عمل قهرمان در جهان هایشان قابل مشاهده است. عمل نویسنده در میدان 
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تولید ادبی، تابع منطقی است که ویژگی های عادت واره و قواعد میدان آن را برساخته اند. میدان تولید ادبی، 
جهانی است واژگونه ی جهان اقتصادی. به بیان دیگر، منطقی که عمل ادبی از آن پیروی می کند، وارونه ی 
منطقی است که کنش های اقتصادی را شکل می دهد. بنابراین، در سامان دهی میدان تولید ادبی از اصولی 
استفاده می شود که به منزله ی معیارهایی برای تفکیک عاملان ادبی و تبیین آثار ادبی، عمل می کنند. اصولی 
که با تکیه بر آن می توان ساختار میدان ادبی را آشکار کرد: اصل رتبه بندی وابسته و اصل رتبه بندی مستقل. 
به این ترتیب، ازیک سو، با تعریف عادت واره ی نویسنده و ازسوی دیگر، میدان قدرت، می توان منطق عمل در 

میدان ادبی را درک کرد و تمایز آن با منطق عمل در میدان های دیگر را دریافت.
الگوی تلفیقی بوردیو، عمل ادبی را نه معلول علت های بیرونی می داند، و نه محصول دلایل درونی، بلکه 
آن چه عمل ادبی را شکل می دهد، دیالکتیک عادت واره ی زیبایی شناسانه ی نویسنده و ساختار میدان تولید 
ادبی است. رابطه گرایی روش شناختی بوردیو با فرارَوی از دو رویکرد عین گرایی23 و ذهن گرایی24، درنهایت 
در روشی نمود می یابد که با عنوان ساختارگرایی تکوینی قابل تعریف است؛ روش پیشنهادی بوردیو که ماده/ 

اثر ادبی را به مثابه واقعیت ادبی/ اجتماعی موردمطالعه قرار می دهد.
)میدان  ادبیات  نهاد  شکل گیری  بنیان های  تجدد،  از  ناشی  اجتماعی  تغییرات  پی  در  ادبیات،  عرصه ی  در 
تبریزی  میرزاآقا  نمایش نامه های  تولید  با  و  شد،  ظاهر  ایران  نوین  ادبیات  بنیان گذاران  آثار  در  ادبی(  تولید 
همراه بود، که ساختار میدان تولید ادبی ایران نیز تکامل یافت، نیز این امر به معنای شکل گیری قطب های 
دوگانه ی وابسته و مستقل ذیل این میدان بود. به این ترتیب، میدان تولید ادبی ایران که در مراحل اولیه ی فرایند 
مدرنیته و با تولید نمایش نامه های آخوندزاده در حال شکل گیری بود، با نمایش نامه های میرزاآقا تبریزی که 
درنتیجه ی استقرار مدرنیته در جامعه ی ایران تولید شده بودند، تکوین یافت. شکل گیری قطب مستقل در 
مقابل قطب وابسته، به معنی تولید ادبیات ناب در مقابل ادبیات متعهدی بود که موردتأیید میدان قدرت، و 
به تبع آن، میدان اقتصاد بود. درحالی که تولیدات قطب مستقل، به واسطه ی تبعیت از قوانین درون میدان ادبی، 
ناگزیر از آن بود که مخاطبان خود را در درون میدان بجوید که درواقع، تولیدکنندگان دیگر این میدان بودند. 
به این ترتیب، می توان گفت ساختار دوقطبی میدان تولید ادبی ایران، پیش از آن که مبنایی ادبی داشته باشد، 
نوعی قطب بندی سیاسی داشته است که در مواضع متمایز عاملان ادبی در میدان قدرت ریشه دارد. نتیجه ی 

دوقطبی شدن ساختار میدان تولید ادبی ایران، منازعاتی است که وجودشان، لازمه ی تداوم میدان است.
نزدیکی آخوندزاده به میدان قدرت را می توان با مراجعه به موضع گیری های ادبی او توضیح داد که نقد او بر 
نمایش نامه های میرزاآقا تبریزی بارزترین نمونه ی آن است. نتیجه ی حضور میرزاآقا تبریزی در میدان تولید 
ادبی ایران که با ترکیب سرمایه ی متفاوتی از عامل پیشین )آخوندزاده( پا به این میدان گذاشته بود، ادبیات 
متفاوتی است که با معیارهای موجود میدان نمی توان آن را داوری کرد. زیبایی شناسی میرزاآقا تبریزی در به 
صحنه آوردن واقعیت های موجود در جهان اجتماعی، از رهگذر شکلی ممکن می شود که در قالب اصول و 
قواعد ازپیش موجود، قابل تعریف و تثبیت نیست. چراکه روی آوری میرزاآقا به تلفیق نمایش شرقی و تئاتر/ درام 
غربی، مهم ترین و بارزترین عمل ادبی او در میدان تولید ادبی ایران است که درنهایت به تأسیس قطب مستقل 
عادت واره ی  میان  دیالکتیک  رابطه ی  که محصول  می انجامد. عملی  میدان  تکمیل ساختار  آن،  متعاقب  و 
زیبایی شناسانه ی وی و موقعیت او در میدان تولید ادبی است. چنان که می توان تمام نمایش نامه های میرزاآقا 
را بازتابی از موقعیت تحت سلطه ی او در میدان قدرت درنظر گرفت که بر رابطه ی هومولوژی میان موضع 

نویسنده و موضع گیری های ادبی او در روش ساختارگرایی تکوینی بوردیو دلالت دارد.
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پی نوشت ها

1. Ya. A. Eingirn
مترجم روسیِ نمایشنامه ی »سرگذشت اشرف خان حاکم عربستان.....« که این نمایشنامه را به عنوان اثری از میرزاملکم خان به 

همراه مقدمه ای در پنج صفحه رد سال 	192 میلادی در تاشکند چاپ و منتشر کرد.
2. A. Bricteux
3. Genetic structuralism
4. Pierre Bourdieu)1930-2002(
5. Homology

است.  کرده  وضع  ساختاری  هم خوانی  و  تطابق  به معنای  را  آن  بوردیو  که  است  مفهومی  همگونی،  و  همتایی  یا  هومولوژی 
هومولوژی ناظر بر ساخت یابی یک میدان اجتماعی، تأثیر ساختار میدان های دیگر است که درنهایت به همتایی ساختاری میان 
میدان های اجتماعی مختلف منتج می شود. به گونه ای که بازتولید ساختار میدان های اجتماعی گسترده تر، هم چون میدان طبقات 
اجتماعی و میدان قدرت - که درواقع به منزله ی دو فرا- میدان در نظریه ی میدان های اجتماعی بوردیو عمل می کنند- را می توان 

در سایر میدان ها، هم چون میدان تولید ادبی مشاهده و مطالعه کرد.
6. Field
7. Position
8. position-taking
9. essentialism
10. Social Fact
11. Agent
12. Distinction
13. Structure
14. George Luka’cs)1885-1971(
15. Capital

سرمایه به عنوان یکی از مفاهیم اصلی در نظریه ی بوردیو به مفهومی چندوجهی تبدیل و تعریف می شود که تبیین و تحلیل کنش 
اجتماعی عاملان و واقعیت اجتماعی برآمده از آن را در حوزه های متعدد و متنوع اجتماعی هم چون سیاست و... شرح می دهد.
16.  . Habitus
17.  . Propensity
 طبع یا خلق وخوی را می توان برآیندِ شرایط اجتماعی حاکم بر میدان تعریف کرد که در قالب نوعی گرایش طبیعی و میل باطنی
 در فرد نمود می یابد. گرایشی که به کنش های فرد در میدان ساختار می دهد. طبع در نزد بوردیو، مفهومی است که بیان گر جنبه ی
 ذهنی موقعیت فرد در میدان است و ازهمین رو، فهم عملی از کنش عاملان در میدان های اجتماعی مختلف را مستلزم درک و
.دریافت مفهوم طبع می داند
18. aesthetic habitus
19. Meta-field
20. The theory of practice
21. Cause
22. Causes
23. Objectivism

24. Subjectivism
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Abstract
The common idea about the modern literature of Iran considers its beginning to be related to the constitutional 
movement and its flowering to coincide with the year 1300 AD. But the modernization of Iranian literature can 
be regarded as the logical consequence of the reformist literature of the years before the constitutional revolution. 
Because the roots of Persian poetry and prose of the constitutional period should be sought in the works of writers 
such as Mirza Fathali Akhundzadeh, Mirza Malkum Khan, and Mirza Agha Tabrizi. But contrary to popular opinion, 
the formation of these modern trends cannot be reduced to the personal wills and achievements of the mentioned 
intellectuals. Undoubtedly, within the social developments, there have also been invisible literary currents that, in 
a rather homological relationship, have provided the possibility of these transformations through individual wills. 
This article tries to gain a logical and well-argued understanding of the formation and structure of Iran’s literary 
production field in the pre-constitutional period, relying on Pierre Bourdieu’s theory of developmental structuralism. 
It also seeks to explain how independent and dependent dual poles of this field develop in a homologous relationship 
with other social fields — especially the field of power — within the field of play/drama production. The result of 
this article is indicative of the formation of the field of Iranian drama production with the presence of Mirza Fethali 
Akhundzadeh, built on the literary work of Mirza Agha Tabrizi. The result of this construction is the establishment of 
Mirza Agha Tabrizi in the independent pole of Iran’s drama production field defined in opposition to the dependent 
pole, which is the place where Mirza Fethali Akhundzadeh is present in this field. The positions of these writers are 
considered to be the result of their stance manifested in the form of literary action. This article also seeks to explain 
and explain why Mirza Agha Tabrizi implements the executive conventions of Iranian drama in his plays, which can 
be explained based on Bourdieu’s theory of action. According to Bourdieu, action always takes place somewhere 
between consciousness and unconsciousness, which can be expressed by relying on the concepts of habitus and 
field. This article has employed a descriptive-analytical method to understand historical research data, and the basis 
of data analysis is also based on the theoretical framework resulting from the opinions of Pierre Bourdieu, a French 
sociologist.
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