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بررسی ساختار زبانی نمایشنامه‌های هملتِ داگ، مکبثِ کاهوت تام استوپارد

از منظر ویتگنشتاین

تاریخ دریافت مقاله: 94/10/21
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احسان زیورعالم1، فرزان سجودی2

چکیده

استوپارد در سال  تام  ارائه کرد و  فعالیت‌های روزانه‏ی مردم  بر اساس  بازی‌های زبانی را  ویتگنشتاین نظریه‏ی 

1980، دو نمایشنامه‏ی هملت داگ، مکبث کاهوت را ‌-که همراه با یکدیگر اجرا می‌شوند- بر پایه‏ی این نظریه 

نگاشت. وی در هملت داگ مخاطبان را در معرض زبانی جدید به نام داگ قرار می‌دهد که شامل واژه‏های انگلیسی 

است اما معانی این واژه‏ها کاملًا متفاوت‏اند. در نمایشنامه‏ی نخست، زبان داگ بر اساس نظریه‏ی کارکرد معنای 

لودویگ ویتگنشتاین عرضه می‌شود تا در نمایشنامه‏ی دوم، مخاطب با مطابقت دادن شخصیت ستمگر مکبث 

با شخصیت بازرس، به درکی زبانی دست یابد. بازیگران اجرای مکبث را با زبان داگ ادامه می‌دهند که پس از 

اجرای هملت داگ برای مخاطب قابل درک است. استوپارد نشان می‌دهد که چیزی به نام زبان شخصی وجود ندارد 

و تنها ابزاری که می‌تواند در برابر قدرت پیروز شود، زبان است. در پژوهش حاضر اثبات می‌شود که مخاطب، 

به  با کمک نمایشنامه، زبان‌های بیگانه را  با کارکرد آن‏ها درک می‏کند و می‌آموزد و می‌توان  معانی واژه‏ها را 

مخاطبان آموخت. در این مقاله با هدف بررسی شیوه‏ی فراگیری زبان به واسطه‏ی درام، شیوه‏ی آفرینش زبان 

داگ و عرضه‏ی آن، براساس تکرار دیالوگ‌ها، تحلیل و بررسی شده است. گرداوری اطلاعات به روش کتابخانه‌ای 

بوده است.

کلید‏واژه‌ها: تام استوپارد، لودویگ ویتگنشتاین، بازی‌های زبانی، هملت داگ، مکبث کاهوت
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1- مقدمه
تام استوپارد1، نمایشنامه‌نویس انگلیسی است که پیوسته برای تئاتر، تلویزیون، سینما و رادیو نویسندگی 
توجه  فاضله3، هر پسر خوبی لایق  مدینه‏ی  توجه همچون، آرکادیا2، ساحل  قابل  آثاری  و  است  کرده 
است4، خطای حرفه‌ای5، چیز واقعی6 و روزنکرانتز و گیلدرنسترن مرده‌اند7 را نوشته است. در سال 1964، 
که در  کار کرد  را ملاقات می‌کنند  لیر  گیلدرنسترن شاه  و  نام روزنکرانتز  با  نمایشنامه‌ای  ماه روی  پنچ 
نهایت به خلق روزنکرانتز و گیلدرنسترن مرده‌اند انجامید. این نمایشنامه برنده‏ی جایزه‌ی تونی شد )خلج، 

.)448 ،1387
با عناوین  نمایشنامه  نمایشنامه‏ی مشهور ویلیام شکسپیر، دو  بر اساس دو  استوپارد در سال 1979 
در  داشتند.  تجربی‌تر  ساختاری  پیشینش،  اقتباس  خلاف  بر  که  نوشت  کاهوت  مکبثِ  و  داگ  هملتِ 

مقدمه‏ی نمایشنامه که توسط انتشارات فیبر اند فیبر8 منتشر شد، استوپارد می‌نویسد:

ویرگولی که هملتِ داگ و مکبثِ کاهوت را از هم جدا می‌سازد، در راستای ادغام دو نمایشنامه‌ای 
است که عناصری مشترک دارند: نمایشنامه‏ی نخست بدون نمایشنامه‏ی دوم، به‏سختی می‏تواند 

نمایشنامه باشد و نمایشنامه‏ی دوم را نیز نمی‌توان بدون اولی اجرا کرد. )استوپارد، 1980، 7(

استوپارد، با توجه به دغدغه‏ی فلسفی‌اش، در نگارش این دو نمایشنامه از ساختار زبانی تازه‌ای که 
در آن شخصیت‌ها به زبان داگ سخن می‌گویند، بهره گرفت. واژه‏های این زبان واژه‏هایی انگلیسی‏اند، 
اما معانی آن‏ها با معانی واژه‏های اصلی تفاوت دارد. برای مثال، به جای اعداد یک تا پنج به ترتیب از 
واژه‏های خورشید، بارانداز، عقب‏مانده، گرد زغال و تابه استفاده می‌کند. با گذر زمان، تماشاگران متوجه 

خواهند شد که هر واژه به چه معناست و به این ترتیب، به درک درستی از روایت خواهند رسید.
این تکنیک استوپارد کاملًا متأثر از نظریه‏ی بازی‌های زبانی ویتگنشتاین است. لودویگ ویتگنشتاین 
)1889-1951(، فیلسوف و زبان‌شناس شهیر، در بند پنج پژوهش‌های فلسفی می‌گوید: زمان که کودک 
اینجا آموزش زبان توضیح  ابتدایی زبان بهره می‌جوید.  این‏گونه شکل‌های  از  سخن گفتن را می‌آموزد 

نیست؛ بلکه تربیت است )ویتگنشتاین، 1389، 31(.
سپس در بند هفت، می‏نویسد می‏توان کاربرد واژه‏ها را یک بازی که کودکان به کمک آن زبان مادری 
را فرا می‌گیرند، دانست. وی این بازی را بازی‌ زبانی می‌نامد )همان، 33(. او بر این باور است که از زبان 
برای تحق اهداف دیگری نیز استفاده می‌کنیم: دستور می‌دهیم، لطیفه می‌گوییم، دعا می‌کنیم. ویتگنشتاین 
با چنین نگاهی و با خلق نظریه‏ی بازی زبانی، گونه‌ای جدید از فلسفه با عنوان فلسفه‏ی تحلیلی پدید آورد. 
وظیفه‌ی این فلسفه کشف بازی‌های زبانی و قواعد آن برای کاربرد واژه‌ها و رفع معماهایی که هنگام 

کاربرد نادرست قواعد یک بازی زبانی صورت می‌گیرد، است )بابایی، 1386، 711(.
ساختار زبانی این دو نمایشنامه به‏گونه‌ای است که بدون ارائه‏ی هرگونه توضیح به تماشاگر درباره‏ی 
زبان داگ، او برای یادگیری زبانی تازه تربیت می‌شود. این شیوه‏ی تربیتی همان بازی زبانی است. در 
این مقاله قصد داریم با بررسی این دو نمایشنامه در چارچوب نظری ویتگنشتاین، ساختار زبانی آن‏ها 
را تحلیل کنیم. پرسشی که تلاش می‏شود به آن پاسخ داده شود این است که مشخصه‌های نمایشنامه‏ی 
استوپارد چیست و نظریه‏ی بازی‌های زبانی چگونه می‌تواند به شکل دراماتیک متبلور شود؟ هدف از 
پژوهش حاضر بررسی قابلیت‌های دنیای درام و نمایش در القای زبان جدید و درگیر کردن مخاطب با 

قواعد بازی‌هایی است که ویتگنشتاین آن‏ها را مطرح کرده است.
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2- هملت داگ، مکبث کاهوت
نگارش نمایشنامه‏ی هملتِ داگ و مکبثِ کاهوت از 1971 تا 1979 به طول انجامید؛ اما اجزای آن تا 

زمانی که استوپارد آن‏ها را در یک نمایشنامه‏ی بلند ترکیب کرد، جدا از یکدیگر باقی ماندند.
بر اساس مقدمه‏ی نمایشنامه‏ی منتشرشده و نیز پژوهش‏های کاترین کلی در کتاب »راهنمای کمبریج 
برای تام استوپارد«، استوپارد بخش نخست هملت داگ را برای افتتاحیه‌ی گروه تئاتر »تقریباً آزاد« در 
سال 1971 نوشت. نام نخست این متن حیوان خانگی داگ، عنوان انحرافی گروهی از بازیگران مشهور 
به داگ بود که زیر نظر تئاتر اینتراکشن9 و به رهبری اد برمان10، مشهور به پروفسور داگ کار می‌کردند. 
در سال 1972، استوپارد بخش دوم هملت داگ -نسخه‏ی پانزده دقیقه‏ای هملت برای هفت بازیگر- را 
برای اتوبوس هنر سرگرمی که به عنوان فضای اجرایی متفاوتی برای اینتراکشن به‏کار می‌رفت، نوشت. 
بر اساس گفته‏ی برمان، ما هر دو تصادفاً نمایشنامه را برای چهار سال گم کردیم؛ اما در سال 1976 گروه 

بازیگران هملت آن را بازی کردند )کلی، 2001، 162(.
استوپارد توضیح داده که در نمایشنامه‏ی دوم که نسخه‏ی مختصری از مکبث است، از اتفاقات ویژه‌ای 
الهام گرفته شد: موقعیت بازیگران چکسلواکی از زمان تصویب منشور 77 به خطر افتاد. نامه‌ای از جانب 
پاول کاهوت11 در 1978 به دست استوپارد می‌رسد که در آن از تئاتر اتاق نشیمن، گروهی متشکل از پنج 

بازیگر »با یک کیف دستی«، که مکبث را در خانه‌های شخصی اجرا می‌کنند، صحبت می‏شود )همان(. 
اجرای  برای  سکو  ساختن یک  داستان  نخست  بخش  است؛  شده  تشکیل  بخش  دو  از  داگ  هملت 
از  تقدیر  در  مراسمی  برای  دارد  مدرسه قصد  مدیر  داگ،  پروفسور  است.  نمایشنامه‏ی هملت شکسپیر 
سکو  یک  ساخت  نیاز  مورد  وسایل  کامیون  راننده‏ی  ایزی،  ببرد.  صحنه  روی  را  هملت  کبیر،  فوکس 
را می‌آورد؛ اما متوجه می‌شود که اعضای مدرسه با زبانی دیگر سخن می‌گویند. زبان این افراد به داگ 
مشهور است. واژه‏های زبان داگ انگلیسی است اما معانی آن‏ها با معانی معادل‏های انگلیسی تفاوت دارد. 
برای مثال، »جناب« معنای حرامزاده و »آقا« معنای نفهم دارد. عدم درک معانی از سوی ایزی، سبب خلق 
فضایی کمیک می‌شود. ایزی به‏مرور و با تکرار موقعیت‌ها، نسبت به زبان داگ آگاهی می‌یابد و قدری 

آن را می‌آموزد. 
او به کمک دانش‌آموزان سکویی برای اجرای نمایش هملت می‌سازد. با اتمام ساخت سکو، نمایش 
هملت آغاز می‌شود. نمایش با شخصیتی با عنوان شکسپیر و با یک مونولوگ آغاز می‏شود. با پایان یافتن 
این اجرای کوتاه، بخش دوم نمایشنامه‏ی هملت داگ آغاز می‌شود. این بخش اجرایی پانزده دقیقه‌ای از 
هملت است. اجرا را همان بازیگران بخش اول به روی صحنه می‌آورند و تنها بخشی از شخصیت‌های 
نمایشنامه‏ی اصلی بازی می‌شوند. نمایش خلاصه‌ای از متن هملت است و در داستان هیچ اختلالی ایجاد 
نشده است. با اتمام نمایش، بازیگران با ایجاد هیاهو، خواهان اجرای دوباره‏ی نمایش می‌شوند و هملت 

را در پنج دقیقه، بار دیگر اجرا می‌کنند.
با  با صحنه‌های آغازین مکبث آغاز می‌شود.  نمایشنامه  دارای دو بخش است.  نیز  مکبث کاهوت 
بازرسی متوجه اجرای یک نمایش  ناگهان پلیس ظاهر و نمایش وارد بخش دوم می‌شود.  قتل دانکن، 
آپارتمانی شده است و قصد دارد نمایش را متوقف کند. فضای نمایش به فضای پلیسی در چکسلواکی 
پس از بهار پراگ و سقوط دوبچک اشاره دارد. مأموران پلیس قصد دارند اجرای مکبث را تعطیل کنند. 
فضای دنیای مکبث و فضای دنیای دهه‏ی شصت در هم می‏آمیزند. با ورود ایزی و ایجاد سردرگمی در 
به زبان داگ آغاز می‌کنند و همانند ساخت و  بازیگران مکبث اجرای مکبث را  میان مأموران پلیس، 
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ساز صحنه در نمایشنامه‏ی هملت داگ، ساخت دیواری را در پیش می‏گیرند. در نهایت مأموران پلیس، 
سردرگم از این فضای بلبشو، بازیگران را در ساخت دیوار همراهی می‌کنند.

3- پیشینه‏ی پژوهش
دو نمایشنامه‏ی هملتِ داگ و مکبثِ کاهوت از آثار قابل توجه تام استوپارد نیستند و کمتر دیده شده‏اند. 
الین دایموند12 )1986( در مقاله‌ای با عنوان »هملتِ داگ و مکبثِ کاهوت استوپارد: بهره‌های شکسپیری«، 
با بررسی این دو اثر چنین نتیجه‏گیری می‏کند که جنبه‏ی کمیک این آثار نتیجه‏ی نفوذ گسترده‏ی فرهنگی 
برخاسته از برولسک‌های شکسپیری قرن نوزدهم است. با این وجود این نمایشنامه‌های کمدی به‏سادگی 
در زمره‏ی آثار پارودی بر تراژدی‌های شکسپیری قرار نمی‌گیرند، بلکه از پارودی برای حضور شکسپیر 

در اثر استفاده می‏کنند.
در جلد ششم از مجموعه‏ی نقد ادبی درام، در مدخل تام استوپارد، نقد بسیار کوتاهی بر این دو اثر 

نوشته شده است.

استوپارد بازی با زبان را در هملتِ داگ و مکبثِ کاهوت ادامه می‌دهد، جایی که در مقدمه، اشاره 
می‌کند که نمایشنامه پاسخی به جستارهای فلسفی لودویگ ویتگنشتاین است و پیشنهاد می‌کند 
واژه‏های متفاوت اشکال و اندازه‌های متفاوتی را تشریح کنند. وی که همیشه مجذوب سیستم‌های 

اندیشه‌ای شده است، فرضی را درون فرضی، به شوخی و خنده‌، ابراز می‌کند. )2000، 328(

در همراه کمبریج با آثار تام استوپارد نیز در نقدهایی که برای آثار شکسپیری استوپارد به نگارش در 
آمده‌اند، به ساختار این دو اثر اشار شده است. نویسنده با اشاره به گفته‌ای از جیللونسون13، استدلال می‌کند 
که هملتِ داگ و مکبثِ کاهوت به دورترین سمت‌وسو‌هایی می‌رود که خنیاگران را هم در گفتگوهای 
منتخب و هم در نقل‌قول‌های خود اثر فرو می‌کشد، قطعه‏های مهم شکسپیر را در کنار نوشته‌ها قرار می‌دهد 

و به تماشاگران اجازه می‌دهد از گفتگوهای متنی، نتیجه‌گیری شخصی داشته باشند )کلی، 2001، 18(.
مهمترین پژوهش درباره‏ی این دو نمایشنامه، پژوهش خانم سابینا رحمان با عنوان »بازی‌های زبانی 
ویتگنشتاین، بلوک‌های ساختمانی ویتگنشتاین و آموزش زمینه‌محور در مجموعه‌ای از نوشته‏ها« است 
که در سال 2010 در مجله‏ی مطالعات ادبی Skase )انجمن اسلواکی در مطالعات انگلیسی( به چاپ رسید. 
هدف از نگارش این مقاله تحلیل این دو نمایشنامه به مثابه‏ی پارادایمی برای فراگیری زبان خارجی بوده 

است )رحمان، 2010، 67(.

4- روش پژوهش
با  را  فیلسوف  این  زبانی  الگوی  ابتدا  استوپارد،  نمایشنامه‏ی  بودن  ویتگنشتاینی  به  علم  با  نویسندگان 
توجه به آثار او استخراج کردند. سپس برای ارزیابی و یافتن چارچوب نظری ویتگنشتاین در اثر، متن 
نمایشنامه تحلیل شده است. در بخش هملت داگ، نکته‏ی مهم سیر زبان‌آموزی است؛ بنابراین ابتدا واژه‏ها 
طبقه‌بندی شده‌اند و در گام بعد ارزش زبانی و مبنای زبان‌شناسی آن‏ها، چه در قالب ساخت و چه در 
ساحت بلاغت، بررسی شده است. به سبب استفاده از زبان داگ در نمایشنامه‏ی مکبث کاهوت، شیوه‏ی 

عملکرد این زبان در این نمایشنامه نیز بررسی شده است. 
در این بخش بازی زبانی ویتگنشتاین با آنچه استوپارد در متن به کار گرفته است، مقایسه می‌شود تا 

نشان داده شود تربیت واژگانی در نمایشنامه‏ی نخست چگونه به فهم بخش دوم کمک می‏کند.
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معیار گزینش داده‌ها نخست واژه‏های کلیدی مانند اعداد، جهات، مراودات روزانه و در درجه‏ی  دوم 
تکرارها بوده است. با استخراج واژه‏های تکراری، الگویی نمادین از دیالوگ‌ها طراحی و به عنوان مبنای 

تحلیل داده‌ها از آن استفاده شد. گرداوری داده‏ها به شیوه‏ی کتابخانه‌ای انجام شده است. 

5- نظریه‏ی بازی‌های زبانی
و  ادراک  میان  وی  نظر  از  می‌داند.  زبان  درست  فهم  عدم  در  را  بشری  »معضلات  متقدم،  ویتگنشتاینِ 
مقوله‏ی زبان نوعی ارتباط یا این‌همانی برقرار است. از دیدگاه ویتگنشتاین فهمیدن معنای یک کلمه به 

معنای دانستن راه‌های ممکن دستور زبانی کاربرد آن است« )قربانی، 1383، 173(.
بنابراین او برای درک و فهم زبان و یا رسیدن به زبان مشترک، دیدگاه آگوستینوسی را رد می‌کند و 
زبان را محصول انتقال از والدین به فرزندان نمی‌داند. او زبان را همگانی و قاعده‌مند و مرتبط با فرهنگ 

گویش‌ور می‏داند، اگرچه نگاهش به سمت کاربرد زبان است.

کاربرد زبان و نیز واژه‌ها و جمله‌های زبان در نظر دارد مورد استفاده‏ی حاملان معنا و موضوعات 
ادراک‌ باشد. در رابطه با آنچه کاربر زبان در نظر دارد و در نهادها و رسوم زندگی اجتماعی آن‏ها 

نهفته است، در معرض تفسیر و سوء تفسیر قرار دارند. )آلن و تروی، 1383، 96(

بنابراین باید گفت ویتگنشتاین فهم زبان را متکثر می‌داند. تفسیر و درک زبان، امری باز و گشوده 
است و او این گشودگی و آزادی را در گرو کاربردهای گوناگون صورت زندگی می‌داند که پیش برآمده 
از وضعیت اجتماعی و فرهنگ گویش‌وران یک زبان‏اند. به این ترتیب، به باور ویتگنشتاین هر گفتار 
فقط در متن زندگی، و به تعبیری در صورت‌های زندگی، معنادار است. بر این اساس معنای لفظ پیشینه‌ای 

مبتنی بر کارکرد آن در یک صورت زندگی، دارد )قربانی، 1383، 175(.
می‏توان  دارد؛  متفاوت  کاربردی  زندگی  صورت‌های  از  یک  هر  در  گفتار  که  نکته  این  به  توجه  با 
گفت که هر یک از صورت‏های زندگی زبان مخصوص خود را دارند. در چنین موقعیتی، ویتگنشتاین 
اصطلاح بازی‌های زبانی و نمونه‌‏هایی مانند فرمان دادن و اطاعت کردن، توصیف ظواهر یک شئ یا بیان 
اندازه‌هایش، گزارش یک واقعه، ارائه و آزمودن یک نظریه و داستان‌سازی و خواندن آن را مطرح می‌کند.

تعداد بازی‌های زبانی به تعداد صورت‌های زندگی است و تعداد معانی یک گفتار به تعداد بازی‏های 
زبانی که در آن‏ها کاربرد دارد، است. برای شناخت معنای یک گفتار باید آن بازی زبانی را که آن گفتار در 
آن بکار رفته است درک و آن را در یک صورت زندگی مشترک جستجو کنیم. نمی‌توان به عنوان ناظری 
که از بیرون به یک صورت زندگی می‏نگرد، درباره‏ی آن و نیز بازی زبانی آن قضاوت کرد )همان، 177(.

از نگاه وی معنا نوعی اشاره‌ی ذهنی است که بنیادی‌تر از اشاره با انگشت است. برای نمونه، زمانی 
که از کسی درخواست می‌شود گل سرخی از مرغزار بچیند، این پرسش مطرح می‏شود که وی چگونه 
را  پاسخ  او می‌گذرد،  به آنچه در ذهن  بردن  با پی  نمی‌توان  بی‌شک  است.  فهمیده  را  این درخواست 
دریافت؛ بلکه با مشاهده‏ی آنچه او در واکنش به این درخواست انجام داده است، می‌توان قضاوت کرد 

)آلن و تروی، 1383، 132(.
ویتگنشتاین بر این باور است که در فرایند زبان‌آموزی، یادگیرنده چیزها را نام می‌برد، یعنی در اشاره 
به چیزی واژه‌ای را بر زبان می‌آورد؛ برای نمونه ویتگنشتاین می‌گوید زبان‏آموز برای اشاره به آجر، 
نام آجر را می‌برد. او این فرایند را بازی‌ کودکانه‌ای می‌داند که کودک به کمک آن زبان مادری خود را 
می‌آموزد. ویتگنشتاین این بازی را »بازی زبانی« می‌نامد و به جنبه‏ی کاربردی زبان توجه می‌کند. او در 



  9
6 

ان
ست

تاب
و 

ر 
ها

|  ب
  1

4 
ره

ما
 ش

ر  |
هن

اه 
شگ

دان
ی 

هش
ژو

- پ
ی 

لم
 ع

مۀ
لنا

ص
وف

د

10

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

بتواند از آن بهره ببرد. زبان بخشی از یک  نیازمند معنایی است که  پژوهش‌های فلسفی می‏گوید زبان 
فعالیت یا شکلی از زندگی است. ویتگنشتاین بر این باور است که معنا همان کارکرد است. در بند 77، او 
مثال واژه‏ی »خوب« را مطرح می‌کند و از ما می‌خواهد از خودمان بپرسیم این واژه را چگونه یاد گرفته‌ایم. 
هیچ نیازی نیست که باور کنیم چیزی به نام »خوب« که مستقل از هر »عمل خوب« خاصی است، وجود 
با کارکردی همچون عمل خوب درک  دارد. همان‏طور که ویتگنشتاین می‏گوید مفهوم واژه‏ی »خوب« 

می‌شود )ویتگنشتاین، 1389، 84(.
زبان در فلسفه‏ی ویتگنشتاین فرایندی پیوسته‏ی ساخت انواع بی‌شماری از جمله‏هاست. این بی‌شماری 
یک امر ثابت نیست که یک بار برای همیشه دانسته شود؛ بلکه بازی‌های زبانی جدید شکل می‏گیرند و 

بازی‏های زبانی دیگر منسوخ و فراموش می‏شوند.
به طور خلاصه می‌توان گفت ویتگنشتاین زبان را نوعی بازی می‌داند که در آن معنای هر واژه بر 
اساس گروهی از قواعد دستوری که کاربرد واژه در زبان هماهنگ با آن‏هاست، تعیین می‏شود. یعنی معنا 
در کاربرد و با قواعدی مشخص تعیین می‌شود. بازی‌های زبانی، منعکس‏کننده‏ی شیوه‌های زندگی طبیعی 
و روزمره‏اند، بنابراین شیوه‌های زندگی یا به تعبیری کلان‌تر، عرف اجتماع تعیین‏کننده‏ی قواعد در متن 

بازی‌های زبانی‏اند )جهرمی، 1389، 140(.
ویتگنشتاین برای توضیح کارکرد معنا از استعاره‏ی ابزار بهره برد. او می‌گوید زبان ابزاری است که 
می‌توان در موقعیت‏های بی‌شماری از آن استفاده کرد و معانی موجود در زبان همه‏ی انواع کارهایی است 

که می‌توان با زبان انجام داد.
یک واژه شامل همه‏ی کاربردهای ممکن آن واژه که احتمالًا با یکدیگر متفاوت‏اند، است، بنابراین 

دور از انتظار است که یک واژه تنها یک معنی داشته باشد. با این نظریه دو گزاره نفی می‏شود:
11 هر واژه‏ی مشخص معرف چیزی مشخص است و معنای ثابتی دارد..
22 معنای واژه برخاسته از نیت کسی است که آن را به کار می‌برد..

ویتگنشتاین پا را فراتر می‌نهد و می‏گوید چیزی با عنوان زبان خصوصی وجود ندارد و چنین مسئله‌ای 
مغایر با طبیعت زبان است )مگی، 1386، 205(.

6- تحلیل نمایشنامه‌ها
آنچه سبب می‌شود این نمایشنامه‌ها یادآور ویتگنشتاین باشند، مقدمه‌ای است که استوپارد در آگوست 
1980 بر این دو اثر نوشته است. وی بندهای هفت، هشت، نوزده و بیست پژوهش‌های فلسفی را برای 

آغاز نوشتارخود انتخاب و نکاتی را به مثال ویتگنشتاین اضافه می‌کند:
»ممکن است نام‌گذاری‌ها اینگونه ترجمه شود:

درسته = آماده، راسته = بعدی، تخت = باشه، نیمه = ممنون« )همان، 7(.
با هدف ارزیابی نظری معانی گوناگون ممکن به کار می‌برد. وی استدلال  ویتگنشتاین این مثال را 

می‏کند که ممکن است مقصود از این واژه‏ها آنچه تصور می‏شود، نباشد.
آنچه استوپارد در نمایشنامه انجام داده است، یکی از جنبه‌های بازی‌های زبانی است. تمثیل بازی 
توجه ما را به دو نکته جلب می‌کند؛ همان‌طور که قواعدی بر حرکت‌های بازی حاکم‌اند، بر کاربرد زبان نیز 
قواعدی نظارت دارند؛ و بازی کردن یک فعالیت است و استفاده از زبان نیز نوعی فعالیت که در زندگی 

انسان تثبیت شده است، به شمار می‌رود )آلن و تروی، 1383، 263(.
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استوپارد این باور فلسفی را در آفرینش یک موقعیت بسط می‌دهد؛ آن‏جا که ایزی، راننده‏ی کامیون، 
می‌فهمد که همه‏ی شخصیت‌ها از زبانی با معانی متفاوت استفاده می‌کنند و تلاش‌های بی‏سرانجام برای 
کمدی  از  هم  مخاطب  است.  نمایشنامه  هسته‏ی  که  دارند  دنبال  به  را  کمیک  اغتشاشی  ارتباط  برقراری 
اسلپ‌استیک عدم ارتباط و آشفتگی لذت می‌برد و هم از مشاهده‏ی وضعیت سرزنده‏ای که آموزش این 
زبان جدید در آن رخ می‌دهد. در رویارویی ایزی و مخاطب با زبان داگ، استوپارد تا حد امکان مرزهای 
زبانی را حفظ می‌کند، زیرا ساختار، نحو، ضرباهنگ و لحن زبان داگ بسیار شبیه به زبان انگلیسی است 
و تنها درک ما از واژه‏ها تغییر می‌کند و این موضوع شوخی موقعیتی و زبانی سرزنده‌ای فراهم می‌آورد. 
هملت  دانش‏آموزانش  است  قرار  که  است  مدرسه‌ای  در  جایزه  اهدای  مراسم  نمایشنامه  صحنه‌پردازی 

شکسپیر را اجرا کنند.
همان‏طور که پیش‏تر اشاره شد، ویتگنشتاین بر این باور بود که آموزش زبان همانند یک بازی زبانی 
است که در آن قواعد بازی را می‌آموزیم تا بازی کنیم. استفاده‏ی استوپارد از زبانی جدید به نام داگ، 
در نمایشنامه‌اش با این ایده هماهنگ است. فهمیدن زبان داگ مستلزم آن است که مخاطب در جریان 
کنشگری اثر قرار گیرد و گام به گام همراه با ایزی، ساخت و ویژگی‌های زبان جدید را که در تقابل با 
زبان آشنا قرار دارد، بیاموزد. زبان در چنین موقعیتی به مثابه‏ی یک بازی است و در زمره‏ی فعالیت‌های 
افرادی  ابزاری برای تشریح قابلیت آموزش به همه‏ی  گروهی قرار می‌گیرد، تقریباً شکلی از زندگی و 
که در این فعالیت نقشی بر عهده دارند، است. زمانی که نمایش آغاز می‌شود، نخستین احساس مخاطب 
گم‌گشتگی است که در قالب بازی شخصیت آبل با میکروفون تجلی می‌یابد؛ اما بر اثر تکرار موقعیت، 

مخاطب آرام آرام نسبت به آن آگاه می‌شود:

آبل: )در میکروفون صحبت می‌کند( کیک، تو، منگ، مو، رنج14.

)میکروفون کار می‌کند، آبل با نشان دادن انگشت شست بر سر بیکر فریاد می‌زند(. )استوپارد، 
.)16 ،1980

زبان داگ در ابتدا مخاطب را سردرگم می‌کند و تنها راه رهایی از این سردرگمی تلاش برای درک 
آن چیزی است که در برابر دیدگانشان رخ ‌داده است؛ بنابراین، تماشاگران ناگزیرند برای همراه ماندن 
با  که  می‌شود  استدلال  از یک‏سو،  کنند.  ترجمه  موقعیت،  از  اساس درک خود  بر  را  واژه‏ها  نمایش،  با 
امری ساده مواجهیم: »آجر« به معنای »اینجا«، »نیمه« به معنای »سپاسگزارم«، »صبحانه« به معنای »امتحان 
به معنای »یک، دو، سه« و »کشیش ماهی روغن  به ترتیب  بارانداز و عقب‌مانده«  می‌کنیم«، »خورشید، 
خالدار« به معنای »میکروفون کار نمی‌کنه«‏اند. ضرباهنگ نمایش بالا و شمار تحولات بسیار است و سبب 
می‌شود مخاطب از موضع انفعالی خارج شود و خود را در نقش فاعل ببیند. در واقع، استوپارد با استفاده از 
یکی از اصول کمدی، یعنی جابه‌جایی معنایی، مخاطب را تشویق می‌کند که از موضع انفعالی خارج شود. 
»نفهم« معنای »آقا« دارد و »کودن انَ کله، نفهم« به نظر شبیه دشنام است، اما زمانی که آبل محترمانه 
این عبارت را به مدیر مدرسه می‌گوید، مدیر به ساعت مچی خود نگاه و زمان دقیق را اعلام می‏کند. گاهی 
واژه‏های انگلیسی در زبان داگ دشنام و کنایه‏اند، درحالی که در زبان انگلیسی اینگونه نیستند. زمانی که 
ایزی تلاش می‌کند به ناظرش بگوید »عصر بخیر، جناب«، این عبارت ظاهراً یک احوالپرسی معمولی 
است، اما استوپارد در ترجمه‏ی درون قلاب تأکید می‌کند که این عبارت در زبان داگ، به معنای »گورتو 

گم کن، حرومزاده« است.
نظریه‏ی  از   است-  گفته  نمایشنامه  مقدمه‏ی  در  آنچه  اساس  -بر  تکنیک‌هایی  چنین  با  استوپارد 
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با  برای متجلی ساختن مفاهیم مورد نظر خود،  یافتن روشی  بر  او علاوه  بهره‌مند می‌شود.  ویتگنشتاین 
دقت ویژه‌ای دست به انتخاب واژه‏ها می‌زند. استوپارد در گزینش واژه‏ها به ویژگی‌های آوایی، ترادف 

یا تضاد توجه دارد.
استفاده  آن‏ها  از  روزمره  کلام  در  که  است  ساده‌ای  واژه‏های  گزینش  انتخاب،  این  آشکار  ویژگی 
به احوالپرسی و حتی دشنام‏های رایج در  افعال پرکاربرد، عبارت‏های مربوط  اعداد، جهت‏ها،  می‏کنیم: 
میان مردم که قبح ویژه‌ای ندارند. مطابق جدول، با نگاهی به ساختار اعداد، متوجه می‏شویم که استوپارد 
متضاد  واژه  این دو  است، و حال آن‏که  استفاده کرده  )هیچ(  معادل »صفر«  به عنوان  »کامل«  واژه‏ی  از 
یکدیگرند. او برای معادل‏یابی واژه‏های یک، دو و سه از معیار شباهت‌های آوایی استفاده کرده است15.

جدول 1. اعداد

جدول 2. مقایسه‏ی جهت‌ها

  تلفظ  زبان انگلیسی  زبان داگ
Quite  Zero zɪroʊ/kwaɪət  
Sun  One  sᴧn/wᴧn  

Dock  Two  da:k/tu: 
Trog  Three  trɒg/ri:θ  
Slack  Four  slœk/fᴐ:r 
Pan  Five  pœn/faɪv 

Sock  Six  sa:k/sɪks 
Slight  Seven  slaɪt/sevn 
Bright  Eight  braɪt/eɪt 
None  Nine  nᴧn/naɪn  
Tun  Ten  tən/ten  

What  Eleven  wᴧt/ɪlevn 
Dunce  Twelve  dᴧns/twelve  

 

جدول شماره‏ی 2 واژه‏هایی را که نشانگر جهت‏ها هستند نشان می‏دهد.

زبان داگ از تضاد جنسیتی نیز استفاده کرده است. جدول شماره‏ی 3 گویای این نکته است:

Dogg Language English Language 

Cauliflower Left 

Onyx Right 

Tissue Straight Ahead 

Have You Seen It? Upside  
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جدول 2. مقایسه‏ی جهت‌ها

Dogg Language English Language 

Git Sir 

Get Madam 

 

استوپارد با توجه به عنوان نمایشنامه -هملت داگ- قطعاتی از آثار شکسپیر را بر زبان بازیگرانش 
جاری می‏سازد:

)توضیح برای قطعه‏ی بعدی دیالوگ است که آبل و بیکر که در نمایشی به زبان انگلیسی شرکت 
دارند، برای نقش خود تمرین می‌کنند.(

آبل: )ناگهانی( چه کسی آنجاست؟
...

آبل: آیا شبیه به پادشاه نیست؟
)آن‏ها این خطوط را ابداً بازی نمی‌کنند، بلکه تنها، بدون هیچ احساسی، آن‏ها را بر زبان می‌آورند(. 

)استوپارد، 1980، 18(

استوپارد با تأکید بر ادای واژه‏ها بدون هیچ نشانه‏ای از فهم و درک زبان شکسپیری، فاصله‏ی میان 
زبان واقعی )انگلیسی( و زبان خیالی )داگ( را برجسته می‏کند. چنین قطعه‌ای در واقع مقدمه‌ای برای ورود 

شخصیت ایزی است که مخاطب را در یادگیری زبان جدید با خود همراه می‌کند.
استوپارد هیچگاه در طول نمایشنامه مخاطب را در این زبان خیالی رها نمی‌کند؛ بلکه پیوسته نشانه‌هایی 
برای حفظ ضرباهنگ و وارد نساختن فشار بیش از اندازه به مخاطب به‏جا می‌گذارد. قطعه‏های آوازی ارجاع 
مستقیم به قطعه‏ی موسیقی »راه من« از »فرانک سیناترا« هستند و قطعه‏ی رادیویی نتایج فوتبال را اعلام می‏کند.

اوج درگیری مخاطب با زبان داگ زمان ورود ایزی و ساخت سازه‌ای به مناسبت جشن مدرسه است. 
زمانی که ایزی با عبارت »عصر بخیر جناب« به مدیر مدرسه خوش‌آمد می‌گوید، متوجه می‏شود که این 
عبارت در زبان داگ به معنای »گمشو، حرومزاده« است. زمانی که پسرها حلقه‌ای تشکیل می‏دهند تا به 

وی در ساخت سکوی سخنرانی با قطعات چوبی کمک کنند، این سردرگمی به اوج خود می‌رسد.
استوپارد این فضا را ادامه می‌دهد. ایزی قطعات مورد نیاز برای ساختن سازه را به سمت دانش‌آموزان 
پرتاب می‏کند. هر قطعه نامی دارد؛ برای مثال »درسته« که در زبان داگ معنای »آماده« دارد. ایزی، همانند 
تماشاگران، به‏تدریج یک یا دو مفهوم اساسی زبان داگ را با یکدیگر ترکیب و همراه با بچه‏ها، هملت را 
بازخوانی می‌کند، و به این ترتیب میان او و بچه‏ها درکی متقابل شکل می‏گیرد، آنچنان که در انتهای این پرده 
از زبان داگ استفاده می‏کند: »هملت جوراب‌های خواب دانمارک. غول برفی ویلیام شکسپیر« )همان، 38(. 
یاد  »تو  می‌گوید:  داگ  زبان  یادگیری  درباره‏ی  کاهوت  شخصیت  کاهوت،  مکبث  نمایشنامه‏ی  در 
نگرفتیش، تو گرفتیش« )همان، 74(. موضوع اساسی همین است که در یک بازه‏ی زمانی یک-ساعته 
یادگیری یک زبان جدید ناممکن است، اما این امکان وجود دارد که مخاطب در رویارویی با یک بازی 
زبانی قواعد ابتدایی آن را بیاموزد؛ قواعدی که استوپارد در مکبث، در قالب یک ساختار زبانی کامل، از 

آن‏ها استفاده می‏کند.
عنوان یک  به  زبان،  قالب  در  را  ویتگنشتاینی  زبانی  بازی  اولیه‏ی  قواعد  داگ  هملت  در  استوپارد 
فعالیت گروهی که با همراهی مخاطب شکل می‌گیرد، عرضه می‌کند. مکبث کاهوت ادامه‏ی اثر نخست 
نمایشنامه‏ی  انتخاب  با  استوپارد  است.  بوده  دیگر  نمایشی  در  داگ  زبان  کاربرد  آن  از  هدف  و  است 
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مکبث به عنوان اساس اثر خود، آنچه را که در آن سال‌ها )بهار پراگ( در چکسلواکی می‌گذرد، در بستر 
اثر شکسپیر به نمایش درمی‏آورد. استوپارد فضای هنجارسازی چسکلواکی را با استعاره‌ی هنجارسازی 
مکبث در اسکاتلند -با حفظ درون‌مایه‏ی جاه‌طلبی- به تصویر می‏کشد و به این ترتیب اعتراض اجتماعی 

خود را در قالب زبان علیه قدرت مطلق حاکم بر یک ملت بیان می‌کند.
بر اساس آنچه که در مقدمه‏ی کتاب آمده است، مکبث کاهوت در واقع، ادای دینی به تئاتر اتاق نشیمن 
چکسلواکی است. پس از سقوط دوبچک در تابستان 1978، حکومت پلیسیِ به‌وجود آمده مانع فعالیت 
هنرمندان شد و هنرمندان در خانه‌ها به اجرای نمایش ‌پرداختند. پاول کاهوت و پاول لاندوفسکی16 نیز از 

این گروه هنرمندان بودند و به همین سبب استوپارد این نمایشنامه را به پاول کاهوت تقدیم کرده است.
استوپارد تلاش می‌کند در این نمایشنامه با قدرتی که نوشتن در اختیار او می‌گذارد، پایان دلخواه خود 
را -با توجه به پایان مکبث- اعمال کند. »بازرس: عالیه! عالیه! و چه خوب که نمایشی با یه پایان شاد 

برای تغییر داشته باشیم« )همان، 58(.
این دیالوگ شباهت ترسناک غضب مکبث و هنجارسازی17 چکسلواکی را -در قالب یک بازپرس- 
لحاظ  از  سیاسی سرکوب‏‏شده،  نظام‌های  که  است  استوپارد  ادعای  این  بر  برهانی  بازرس  می‏دهد.  نشان 
زبان‌شناختی نیز سرکوب شده‏اند. بازرس فکر می‌کند می‏تواند هر آنچه را که بر زبان می‌آورد، انجام دهد.

بازرس: قانون؟ من قانون جزا رو تاتو‏شده روی سوتم دارم، لاندوفسکی و خیلی چیزا درباره‏ی تو 
توش وجود داره. قسمت 98، ضد رژیم - هر کسی از روی خصومت با حکومت بازی کند . . . 

پس درباره‏ی قانون به من چیزی نگو. )همان، 61(

بازپرس پیوسته تلاش می‏کند زبانی خصوصی در اختیار داشته باشد و بر زبان تأکید دارد.

بازرس: کلمه‌ها می‌تونن دوست تو یا دشمن تو باشن، بسته به این‌که کی کتاب رو پرت می‌کنه، 

بنابراین زبانت رو تماشا کن. )همان، 59(

بازرس از بدو ورود تا انتها، هدفی جز خلق فضایی برای هنجارسازی ندارد. هنجارسازی با قانونی که 
به وی اختیاراتی را داده است، شکل می‌گیرد. ویژگی او سرکوب‌گری و ظاهراً ابداعاتی شخصی در راستای 
 National Academy of Dramatic« خصوصی کردن زبان است؛ برای نمونه، در همان بدو ورود، عبارت
Art« را در واژه‏ی »NADA« خلاصه می‏کند و آن را واژه‏ای مکزیکی می‌داند، در حالی که روشن است که 
این واژه، واژه‌ای کوتاه‏شده است. او در رویارویی با میزبان، با تعیین مکان میکروفون مخفی در سقف و 

ارائه‏ی کدهای شرایط و موقعیت در قالب اعداد، خود را از دیگران متمایز می‏سازد و می‏گوید:

هر شب خدا با یه جماعت برونشیتی مد روز که می‌گن »فکر نمی‌کنم به خوبی کار قبلیش باشه« و 
توقع دارن از توالتشون به میل خودتون استفاده کنین، پُرِ پر بشه؟ . . . نمی‌دونم واسه چی نمی‌تونم 

تحملش کنم. شما قوانین‌ خودتون رو دارین. )همان، 57(

استوپارد از بازرس شمایلی سیاسی خلق می‌کند. او در قالب یک مأمور کمونیست، در راستای همان 
اما  )همان(.  کاره‌ای؟«  چی  نیستین؟  اجتماعی  توده‏ی  شما  که  بفهمم  »می‌تونم  می‌گوید:  متمایزسازی 
استوپارد بر آن نیست که یک نمایش سیاسی و اثری خشک با درون‌مایه‏ی سیاست‌های زمانه خلق کند، 
او با شوخی ویژه‏ی بازپرسی لاندوفسکی و بازیگر نقش لیدی مکبث، فضایی کمیک ایجاد می‌کند. برای 

مثال، بازرس در واکنش به گارسون بودن بازیگر لیدی، می‌گوید:

اونا  نوع چیزها خل و چلند.  این  بابت  اونجایی، می‌دونی. عامه‏ی مردم  تو  بی‌ادبی(  )با  بازرس: 
نمی‏خوان لباس شیک بپوشن و ترتیب یه پرستار بچه بدن فقط برای این که بفهمن بابت دیدن 
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هدا گابلری که یه گارسون اجرا کرده، پول خوبی پرداخت کردن. من خواستم بدونم واسه چی 
تماشاگران شما محصور به حلقه‏ی آشنایانن. )همان،59(

بیان چنین جمله‏هایی از زبان بازرس به عنوان نماینده‏ی وضعیت دیکتاتوری و در راستای هنجارسازی، 
با ظرفیتی محدود در یک آپارتمان شخصی  به اجرایی  به‌اجبار  نمایشنامه‏ای همچون مکبث را  اجرای 

تقلیل می‌دهد و سبب می‏شود بازیگران از زبان نامفهوم داگ استفاده کنند.
ساده‌سازی هملت در بخش نخست نمایشنامه نیز در راستای همان فضای کمیک استوپاردی است. 
ساده‌سازی مکبث بر فشار پلیسی در چکسلواکی دهه‏ی هفتاد میلادی دلالت دارد و این نشانگر شتاب‌زدگی 

بازیگران در تمام کردن نمایش و گریز از احتمال دستگیر شدن است.
با وجود سایه‏ی قدرت سیاسی، زبان مکبث استوپارد به متن شکسپیر وفادار می‌ماند. درام دیالوگ‌ها 
و صحنه‌های اصلی را دارد و تنها تفاوت، وقفه‌ای است که بازرس ایجاد می‏کند. دستکاری‌های استوپارد 
در ساختار دراماتیک اثر شکسپیر با عبارات کنایی یکی می‌شود. برای مثال، می‌توان به صحنه‏ی ورود 

مک‌داف در حضور بازرس اشاره کرد:

بازرس: . . . به نظر میاد شب پرتلاطمی باشد.
)عبارت »شب پرتلاطم« به عنوان سرنخی برای ورود بازیگر نقش مک‌داف عمل می‌کند.(

مک‌داف وارد می‌شود.
مک‌داف: آه وحشت، وحشت، وحشت! سردرگمی، کنون شاهکارش را برپا کرده است!

بازرس: مشکلت چیه، آفتاب؟ به من نگو یه جنازه پیدا کردی. )همان، 60(. 

به‏جای  او  نمایش مکبث می‌شود.  دقیقی وارد  با زمان‌بندی  بازرس  کنایی،  به شکلی  لحظه،  این  در 
مکبث، به مک‌داف پاسخ می‌دهد و برای آن که نشان دهد در دام زبانی بازیگران نمی‌افتد و تنها اوست 

که زبانی خصوصی دارد، حضور خود را این‏گونه توجیه می‌کند:

یه مکبث خاص وجود داره که وقتی من این دور‏و‏بر نبودم اونو بازی ‌کنی و چند تا مکبث دیگه 
رو که ارزش بازی کردن ندارن ]بذاری[ برای وقتی که من این دور و برم. تو فقط یه مکبث داری. 

چون من این حزب رو تعیین می‌کنم و چیز دیگه‌ای هم وجود نداره. )همان(

بازرس با تبدیل شدن تدریجی به ستمگر مکبث کاهوت، با مکبث ارتباط می‌یابد. از این رو استوپارد 
موقعیت‌های موازی کنایی مکبث ستمگر و چکسلواکی تحت نظر پلیس سری وابسته به ستمگر را نمایش 

می‌دهد.
بازرس تلاش می‌کند به اجبار، پرده را پایین آورد؛ زیرا بازیگران اخطار اولیه‏ی او را نادیده گرفته و 
به اجرا بازگشته‌اند. پلیس میکروفون مخفی کار گذاشته بود و از آنچه در غیابش گفته می‏شد، کاملًا آگاه 
بود. برای گروه بازیگری همه چیز تمام شده است. گویی زبان خصوصی بازرس برنده‏ی این ماجراست.

در این لحظه، ایزی با کامیونی مملو از مصالح ساختمانی وارد می‌شود و بار دیگر از کولاک در جاده‏ی 
A412 می‌گوید؛ اما این بار به زبان داگ: »پتوها تا وسط اگه فصل جا بیفته، بعد از سوراخ‏های پریز کتری 

طبله شده به آرامی A412 با ملایمت ریکمنسورث « )همان، 71(.
به نظر می‌رسد ایزی به زبان داگ مسلط شده است و شاهد وضعیت موازی دو زبانیم. او در هملت داگ 
به زبان انگلیسی، اما در مکبث کاهوت که ظاهراً به زبان چکی بوده و توسط استوپارد به انگلیسی برگردان 
شده است، به زبان داگ صحبت می‌کند. رابطه‏ی زبان‌شناختی میان مخالفان به سرعت شکل می‌گیرد و 

می‌بینیم که بازرس در تاریکی و جهالت در جستجوی درک واژه‏هاست:
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بازرس: تو دیگه کی هستی، انَ کله؟
ایزی: ملکه کوفتی! ]بیست دقیقه[

بازرس: چی؟
. . .

ایزی: چوب؟
میزبان: دو تن کنگر فرنگی اون بیرون داره.

بازرس: چی؟ )همان، 73(

نیست،  بازرس خصوصی  زبان  که برخلاف  زبان  از  از گونه‏ی سومی  او  استفاده‏ی  ایزی و  با ورود 
قدرت سیاسی بازرس، به ویژه زمانی که دیالوگ‌ها به شیوه‏ی شکسپیری بیان می‌شوند، به خطر می‌افتد. 
بازرس و شکسپیر در آخرین مرحله، با شاخصی پیروزمندانه در مقابل یکدیگر قرار می‌گیرند. زمانی که 
بازرس از کاهوت می‌پرسد ایزی زبان داگ را کجا آموخته است، کاهوت این گونه پاسخ می‌دهد: »یادش 

نمی‌گیری، بدستش می‌آری« )همان، 74(. 
این دیالوگ به این موضوع که بازرس قادر به درک اظهارات ایزی نیست، دلالت دارد. زمانی که بانو 
مکبث زبان شکسپیری را به زبان داگ ترجمه می‏کند، زبان ابزار مقابله با قدرت بازرس می‏شود. بازرس 
که اینک به زبان دسترسی ندارد، کنترل خود را از دست می‏دهد و تند و غیرشمرده مهمل می‌گوید و 
در بی‌سیمش فریاد می‌زند: »گورخر پیام دریافت شد تمام« یا »فرشتگان سبز چارلی شماره 15 بیرون«. 

کاربرد این جمله‏ها بر بازگشت به زبان خصوصی که اکنون هیچ کارکردی ندارد، دلالت دارد.
برخلاف  دارد.  اشاره  بازیگران  و  او  تفاوت  به  بازیگران  زبان  بررسی  برای  وی  اولیه‏ی  اظهارات 
بازرس، بازیگران نقش قاتل و بانکو در مواجه با ایزی، اگرچه متعجب می‌شوند، اما صحنه‏ی قتل بانکو 
را به پایان می‌رسانند و به‏تدریج با وی هم‏سخن می‌شوند. اما بازرس علی‏رغم زبان و قدرت خود از ایزی 

شکست می‌خورد؛ همان طور که اجرای مکبث به زبان داگ را با درماندگی تماشا می‌کند.

بازرس: ممکنه بهتون یادآوری کنم قراره ما اینجا توی یه دوره‏ی عادی‌سازی باشیم.
میزبان: لطفاً صحنه رو ترک کنین. الانه که پرده‏ی پنجم شروع بشه.

. . .
بازرس: )درون تلفن. مکث.( ما از کدوم گوری بدونیم؟ ولی اگه اظهار آزاد نیست، نمی‌دونم چیه! 

)همان، 75(

بازرس با پذیرش این که زبان تنها شکلی از مشاجره است، تلاش می‏کند برای کنترل صحنه، بیان 
سیاسی ستمگرانه داشته باشد، اما او حتی از مخاطبان نیز چند قدم عقب است. با آموزش زبان داگ به 
مخاطبان در نمایشنامه‏ی هملت داگ، استوپارد فعالیتی جمعی و مؤثر را شکل می‌دهد که بازرس به عنوان 
عضوی خارج از این جمع، از درک آن عاجز می‌ماند و اهرم مشاجره‌جویانه‏ی او برای کنترل صحنه با 

شکست رو‏به‏رو می‌شود.
در انتهای نمایش، بازیگران با تکیه بر دیالوگ‌های شکسپیری در قالب زبان داگ، قدرت وانهاده‏ی 
بازرس را به حاشیه‏ می‏برند و او را از صحنه حذف می‌کنند. او خود با مشارکت ابزار سلطه -دو پلیس- 
دیواری می‏سازد و در نهایت در پشت آن دیوار نهان می‌شود. انتهای نمایش بیانی کنایه‏ای می‌یابد؛ چرا 
که با محو شدن بازرس و مرگ مکبث، مالکوم تاج شاهی را مقابل همان دیوار، از سر مبکث برمی‏دارد 
و در برابر همگان تاج‌گذاری می‌کند. مالکوم که خود از بازیگران بازی زبانی داگ بود، اکنون به کمک 
این بازی به قدرت می‌رسد. در یک چرخش، ایزی بازی دیگری خلق می‌کند و این بار مالکوم در این 
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بازی اسیر می‌شود:

مالکوم: سهل همایونی. ]بمیر ای آدمکش.[
نمی بینم.  من  اگه  ببین  داگ.  کنه  من کمک  به  تا  بزن  کونش  در  ابوالبشرهای حرومزاده.  ایزی: 

هنجارسازی.
مالکوم: مرهم یعنی هیستریک.

ایزی: زحمت و گرفتاری. مضاعف مضاعف.
مالکوم: بوگندوی بدیمن مرمری، پتوی ظهر با فریاد جغد تپانچه های داربست خاکستر را توسط 
اسکن اعلام می کند ]پس از همه سپاسگزارم و شما را به جشن تاجگذاریم در اسکن فرامی خوانم[. 

)همان، 80(

در این موقعیت ایزی به موقعیت خود در هملت داگ بازمی‌گردد و با ذکر نام داگ بر این بازگشت 
تأکید می‏کند. چنین رویکردی، در کنار مختصرسازی دو نمایشنامه، بر آزادی زبانی که استوپارد در پی 
است؛  گرفته  وام  نمایشنامه‏ی مکبث  متن  از  را  استوپارد چنین رویکردی  البته  دارد.  است، دلالت  آن 
با زبان ویژه‏ی جادوگران، تفسیری اشتباه دارد، همان‏طور که بازرس  چرا که مکبث نیز در رویارویی 
در مواجهه با ایزی تفسیری ناموجه دارد. استوپارد زبان را ابزاری قدرتمند برای پایه‌ریزی قدرت فردی 
می‌داند، قدرتی که در قالب زبان داگ ابزار دفاعی بازیگران می‌شود. استوپارد موفق می‌شود در قالب دو 
نمایشنامه، با آموزش زبانی جدید، نشان ‌دهد که چگونه یک فرضیه‏ی علمی می‌تواند در بستری حقیقی 

کاربردی شود.

7- نتیجه‌گیری
زبانی  بازی‌های  کاهوت،  مکبث  و  داگ  هملت  نمایشنامه‌های  دراماتیک  ساختار  و  اصول  اساس  بر 
رویکردی عملی برای خلق موقعیت‌های نمایشی‏اند. همه‏ی متون نمایشی به گونه‌ای، با بازی‌های زبانی 
زبان  دهد.  آموزش  مخاطبانش  به  را  داستانی  بن‌مایه‌های  می‏کند  تلاش  ناخودآگاه  نویسنده  و  درگیرند 
متون کهنی همچون متون شکسپیری، برای مخاطبان امروزی غامض و نامفهوم است؛ از این رو با کمک 
به  توجه  با  کرد.  آشنا  زبان  این  با  را  مردم  می‌توان  معنا،  کارکرد  نظریه‏ی  اساس  بر  و  زبانی  بازی‌های 
نمایشنامه‏های استوپارد و نظریه‏ی ویتگنشتاین، زبان تنها ابزاری است که می‌تواند در مقابل قدرت قرار 
گیرد و اعتبار آن را کاهش دهد. علاوه بر این، جنبه‏ی آموزشی اجراهای چنین نمایشنامه‌هایی نیز قابل 
توجه است. بر اساس نظریه‏ی بازی‌های زبانی و نتایج پژوهش حاضر، می‏توان از نمایشنامه به عنوان 

ابزاری برای آموزش زبان استفاده کرد.

پی‌نوشت‌ها

1.	 Tom Stoppard
2.	 Arcadia
3.	 Coast of Utopia
4.	 Every Good Boy Deserves Favour
5.	 Professional Foul
6.	 Real Thing
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7.	 Rosencrantz and Guildenstern Are Dead
8.	 Faber & Faber
9.	 Inter-Action
10.	 Ed Bermann
11.	 Pavel Kahout
12.	 Elin Diamond
13.	 JaleLavenson

1414 واژه‏ها انتخاب نویسندگان‏اند؛ استوپارد از واژه‏های sun، dock و trog استفاده کرده است که معانی متفاوتی دارند.
1515 در ترجمه‏ی این نمایشنامه بر اساس همین تکنیک، با توجه به آهنگ و حروف، برای واژه‏ها معادل انتخاب شده است.

16.	 Pavel Landovsky
17.	 Normalization
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Abstract
Tom Stoppard is a British playwright who has written prolifically for TV, radio, film and stage. He became a 
famous figure in dramatic literature with plays such as Arcadia, The Coast of Utopia, Every Good Boy Deserves 
Favor, Professional Foul, The Real Thing, and Rosencrantz and Guildenstern Are Dead. In Dogg’s Hamlet, 
Cahoot’s Macbeth - two plays by Tom Stoppard, written to be performed together - written in 1980, Stoppard has 
incorporated linguistics with dramatic literature. As language-game is one of most important linguistics topics, 
Stoppard has applied it to find a new way for conveying meanings. Language-game is one of the Wittgenstein’s 
topics in his book, Philosophical Investigations. Ludwig Josef Johann Wittgenstein was an Austrian-British 
philosopher who worked primarily in logic, the philosophy of mathematics, the philosophy of mind, and the 
philosophy of language. Language-game is a philosophical concept developed by Ludwig Wittgenstein and 
Friedrich Waismann, referring to simple examples of language use and the actions into which the language is 
woven. In Philosophical Investigations, Wittgenstein has argued that concepts do not need to be clearly defined 
meaningfully. Accordingly, in Dogg’s Hamlet and Cahoot’s Macbeth, Stoppard used Shakespearian texts in his own 
plays and then developed Wittgenstein’s language game theory based on people diary activities. He put his audience 
to interface new language named Dogg that apparently is English, but its meanings are different. In first play, 
audience learns Dogg language based on Wittgenstein’s theory. “Meaning in use” is another theory that Stoppard 
used in second play. In an illustrative passage in Wittgenstein’s Philosophical Investigations, which plays out in the 
play, a builder, A, is building something using differently shaped building stones. As A calls out “slab!” “block!” 
“pillar!” or “beam”, the appropriate stones are brought to him by his assistant, B. An observer might assume that 
the words name the objects, but Wittgenstein suggests another interpretation: the co-worker already knows what 
pieces to toss and in what order, but the words are rather signals that A is ready for the next piece. Wittgenstein 
also suggests a scenario in which one worker understands the words to mean the shapes of the wood and the other 
understands the words as the signification of readiness. In other words, the two workers speak different languages 
without being aware of this fact. In Cahoot’s Macbeth, after entering the Inspector character, Players continue the 
play in Dogg language- that already audience can recognize it. According to language game theory, Stoppard has 
succeeded to show there is no private language and only power can win against power. In this paper, it is shown that 
audience can learn the meanings of words as “Meaning in use” and it is possible in any other paly. In his play, it 
should be noted that, Tom Stoppard is creating series of rules in the field of language and presenting a new language 
to audience. He makes the audience familiar with the rules of the language game effects.

Keywords: Tom Stoppard, Ludwig Wittgenstein, Language Game, Dogg’s Hamlet & Cahoot’s Macbeth
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