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سواد ‏رسانه‏ای و تئاتر 

)بررسی مفاهیم بنیادین سواد رسانه‏ای در دیدگاه و شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت(

تاریخ دریافت مقاله: 94/12/23

تاریخ پذیرش مقاله: 95/09/12

سیدمصطفی مختاباد1، مسعود کوثری2، علی رویین3

چکیده

سواد  کلیدی  مفاهیم  و  برشت  نمایشنامه‏نویسی  شگردهای  و  دیدگاه  تطبیقی  بررسی  با  می‏کوشد  پژوهش  این 

از آموزش‏های  ‏رسانه‏ای -با محوریت جایگاه حقوقی و اجتماعی فرد در مقام مخاطب و میزان بهره‏مندی‏اش 

در  برشت  نه‏گانه‏ی  بررسی شگردهای  پژوهش،  کند. شیوه‏ی  ارزیابی  عنوان رسانه،  به  را  تئاتر  توان  همگانی- 

نمایشنامه‏نویسی است که در چند نمونه‏ی مطالعاتی )نمایشنامه( آزموده خواهد شد. همزمان، مهم‏ترین دیدگاه‏ها  

درباره‏ی سواد رسانه‏ای و تعاریفی که تا به امروز از این مفهوم ارائه شده‏اند، بررسی شده است. نتایج پژوهش 

نشانگر طرح آگاهانه‏ی شرایط امکان و ارائه‏ی ابزار جدید برای شکل‏گیری ساختارهای دراماتیک و روایی نو -در 

راستای دریافت انتقادی مفاهیم توسط مخاطب- از سوی برشت است. به واسطه‏ی پیشگامی آگاهانه‏ی برشت در 

حیطه‏ی نظریه و عمل تئاتر -به مثابه‏ی یک رسانه- می‏توان او را پیشتاز عرصه‏ی سواد رسانه‏ای، در گستره‏ی 

تئاتر و ارتباطات، به‏شمار آورد.

کلیدو‏اژه‏ها: سواد رسانه‏ای، برشت، تئاتر، نمایشنامه‏نویسی، مخاطب. 

1 استاد گروه ادبیات نمایشی، دانشکده‌ی هنر و معماری، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران

E-mail: mokhtabm@modares.ac.ir

2 دانشیار دانشکده‌ی علوم اجتماعی، دانشگاه تهران، تهران، ایران

E-mail: mkousari@ut.ac.ir

3 کارشناس ارشد ادبیات نمایشی، دانشکده‌ی هنر و معماری، دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران

E-mail: ali.rooyin@gmail.com

4 این مقاله برگرفته از پایان‏نامه‏ی کارشناسی‏ ارشد علی رویین با عنوان »تحلیل جامعه‏شناختی نمایشنامه‏های اسماعیل خلج«، با 

راهنمایی سیدمصطفی مختاباد و مشاوره‏ی مسعود کوثری بوده و در تاریخ 94/11/11 در دانشگاه تربیت مدرس، ارائه و داوری 
شده است.
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1- مقدمه 
شگردهای  و  نمایشنامه‏ها  بر  تمرکز  با  تئاتر،  و  رسانه‏ای  سواد  نسبت  تحلیل  برای  حاضر  پژوهش 
نمایشنامه‏نویسی برتولت برشت، مسیر اصلی خود را با طرح سه پرسش اصلی در بخش مقدمه ترسیم 
را  لازم  زمینه‏ی  می‏کوشد  تئاتر،  و  رسانه  درباره‏ی  صورت‏گرفته  پژوهش‏های  مرور  با  سپس  می‏کند، 
برای ارائه‏ی تعاریف کاربردی از مفاهیم کلیدی پژوهش -رسانه، سواد رسانه‏ای، تئاتر روایی برشت و 
فاصله‏گذاری- فراهم سازد و در ادامه، با تمرکز بر فرضیه‏ی اصلی خود، انطباق، شباهت و یا همسویی 
شگردهای برشت و مبانی و اصول سواد رسانه‏ای، همزمان به سنجش و تحلیل نمایشنامه‏های یادشده، 

می‏پردازد. پرسش‏های پژوهش عبارت‏اند از:
• مهم‏ترین ویژگی‏)های( نمایشنامه‏نویسی برشت کدام است؟ 	
• در 	 و  همسو  رسانه(  یک  مثابه‏ی  به  تئاتر  ارزیابی  )در  برشت  نمایشنامه‏نویسی  آیا شگردهای 

راستای اصول سواد رسانه‏ای به کار رفته‏اند؟
• امکان 	 شرایط  ایجاد  در  برشت  نمایشنامه‏نویسی  کاربرد شگردهای  تأثیرات  و  نتایج  مهم‏ترین 

سواد‏رسانه‏ای چیست؟
در این بخش به تعریف سه مفهوم کلیدی و مقدماتی مطرح در این مقاله خواهیم پرداخت: رسانه، 

سواد رسانه‏ای و تئاتر روایی )تئاتر برشت(.  

1-1- رسانه1 
رسانه »ماخوذ از واژه‏ی لاتینی مدیوم )medium(، به معنی آنچه در میانه قرار دارد است« )گتسی، 1388، 
251(. پاتر رسانه‏ها را ابزارهایی برای انتشار پیام می‏داند )پاتر، 2005، 8(. اما از آن‏جا که در پژوهش 
حاضر، رسانه تئاتر است، باید ویژگی‏های رسانه را در جایگاه هنری آن بررسی کنیم. گتسی می‏گوید، 
کاربرد رسانه در وادی هنر، حکایت از موجودیتی دارد که میان آنچه که هنرمند انجام می‏دهد و آنچه 
بیننده یا مخاطب درمی‏یابد، متجلی است؛ میان اندیشه و تحقق آن )گتسی، 1388، 251(. اما چنان‏که خود 
گتسی نیز بیان می‏کند، در بررسی دقیق‏تر، معادله‏ی او برای تعریف رسانه از جامعیت کافی برخوردار 
نیست، زیرا نمی‏توان همیشه موجودیت حاصل از در‏میان‏بودگی یک پیام را به اندیشه‏ی هنرمند، وجود 
مخاطبی با عنوان دیگری و در نهایت تحقق یک امر از پیش تعیین‏شده نسبت داد. بر این اساس، رسانه‏ها 

ابزار رساندن انواع پیام‏های عینی و ذهنی‏اند و ویژگی ذاتی آن‏ها، گوناگونی و تکثر است.
پاتر رسانه‏ها را به دو گروه جمعی و غیر‏ جمعی تقسیم می‏کند. وی رسانه‏ی جمعی را رسانه‏ای می‏داند 
این  از  بعضی  باشد.  برای عرضه‏ی محتوا  ثابت  به روشی  که هدف فرستنده‏ی آن عادت‏دادن مخاطبان 
رسانه‏ها تمایل ندارند که مردم را به قرار‏گرفتن در معرض پیام‏هایشان ترغیب کنند، بلکه بیشتر مایل‏اند 
آن‏ها را در موقعیتی قرار دهند که به‏طور معمول در معرض پیام‏ها باشند )پاتر، 2005، 8(. برای نمونه 
می‏توان از سینما، تلویزیون و تئاتر نام برد. پاتر ویژگی اصلی رسانه‏های جمعی را آسان‏کردن درک پیام 
برای مخاطبانشان می‏داند. در نتیجه‏ی این ساده‏سازی، هزینه‏کرد ذهنی تا اندازه‏ی زیادی، پایین می‏آید 
و مخاطب شرطی می‏شود. بنابراین می‏توان هر رسانه‏ای را که فاقد ویژگی اصلی رسانه‏های جمعی باشد، 
ترتیب، رسانه‏ی مطرح در  این  به  از آن.  ارتباط حاصل  و  تلفن  مانند  قلمداد کرد،  رسانه‏ی غیر‏ جمعی 

پژوهش حاضر، تئاتر، رسانه‏ای جمعی است.
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1-2- سواد رسانه‏ای2 
تعریفی واحد و  برای سواد رسانه‏ای مطرح و سپس،  ارائه‏شده  تعاریف گوناگون  این بخش، نخست  در 
کاربردی که شامل ویژگی‏های مشترک همه‏ی تعاریف است و محور پژوهش قرار می‏گیرد، برای آن 

ارائه خواهد شد.
سواد رسانه‏ای از دیدگاه شکرخواه، درکی است »متکی بر مهارت که برپایه‏ی آن می‏توان رسانه‏ها و 
تولیداتشان را شناخت و تفکیک کرد« )شکرخواه، 1388، 137(. حسین‏زاده و محمدی سواد رسانه‏ای را 
»مجموعه‏ای از مهارت‏ها، نگرش‏ها و دانش‏های لازم برای فهم، درک و استفاده از رسانه‏ها« )1389، 70( 
تعریف کرده‏اند. هورتون آن را »دسترسی، تجزیه و تحلیل و تولید ارتباط در شکل‏های گوناگون رسانه 
و مصرف انتقادی محتوا« )2007، 54( می‏داند. لیوینگستون )2004( آن را »توانایی دسترسی، درک و 
ایجاد ارتباطات در بافت‏های گوناگون« تعریف می‏کند. ارجمندی »مهارت تفکر استدلالی و نقادی را، 
به نحوی که مخاطب بتواند درباره‏ی محتوای رسانه قضاوتی مستقل داشته باشد«، در برابر سواد رسانه‏ای 
قرار می‏دهد و آن را پیش از هر چیز، دال بر شیوه‏های خردمندانه‏ی بهره‏وری از رسانه و در لایه‏های 
عمیق‏تر، عبارت از مهارت در تفکر‏ انتقادی درباره‏ی منبعی که از آن اطلاعات دریافت می‏کنیم، قلمداد 
می‏کند )1384، 4(. وی همسو با دی‏کیارا )2001، 4(، سواد رسانه‏ای را برای نوجوانان و دانش‏آموزان 
حیاتی می‏داند، و در نهایت، پاتر سواد رسانه‏ای را چشم‏اندازی می‏داند که از آن چشم‏انداز ما خود را در 
برابر رسانه‏ها قرار می‏دهیم و معنای پیامی را که با آن رو‏به‏رو می‏شویم، تفسیر می‏کنیم؛ به عبارت دیگر، 
دیویس،  از  نقل  به  )پاتر، 1998؛  است  کارکرد رسانه‏های جمعی  فهم چگونگی  توانایی  سواد رسانه‏ای 

.)8 ،1992
به عقیده‏ی لاندگرن3 سواد رسانه‏ای شامل چهار حوزه‏ی اصلی است: 1( سواد و خلاقیت رسانه‏ای، 2( 
سواد اطلاعاتی، 3( سواد تکنولوژیکی و 4( توان و مسئولیت اجتماعی. برخورداری از این چهار ویژگی 
به افراد قرن حاضر، آموزش کافی، توان دخالت در امور مدنی و مهارت‏های لازم برای فعالیت در محیط 
کار را می‏دهد )2002، 106(. گیلستر )1997( سواد رسانه‏ای را دارای چهار بعد می‏داند: آگاهی، تجزیه 
و تحلیل، ارزیابی و تولید. ابعادی که می‏توان با توجه به آن‏ها نقش رسانه‏ها را توصیف کرد و از این 

رهگذر، ویژگی‏های سواد رسانه‏ای را نیز برشمرد: 

 
ای های سواد رسانه ویژگی

یک فرایند است و نه یک هدف خاص بعدی است چند برای کنترل ما توسط خود ما شکل گرفته است انتقادی است

شکل 1. ویژگی‏های سواد رسانه‏ای )نویسندگان(

برای جمع‏بندی می‏توان تعریفی کاربردی و هماهنگ با رویکرد پژوهش پیش رو و الگوی تحلیلی 
آن ارائه داد: سواد رسانه‏ای دانشی نوین، منتج از آموزش مهارت‏ها، منطق استدلالی و مواجهه‏ی بی‏واسطه 
و  قالب(  و  )محتوا  رسانه‏ها  مظروف  و  ظرف  کلی  به‏طور  و  پیام‏ها،  انتقادی  دریافت  برای  رسانه‏ها،  با 
مشارکت فعال دریافت‏کننده در فرایند سه‏سویه‏ی انتقال پیام4 و آگاهی بی‏قید و شرط مخاطبان رسانه‏ها در 
تمام گروه‏های سنی از شرایط امکان، ارسال، دریافت و تحلیل کلیه‏ی پیام‏های دریافتی، است. در پایان 

می‏توان اهداف سواد‏ رسانه‏ای را اینچنین طبقه‏بندی کرد:
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اهداف 
سواد 
اي  رسانه

سازي آگاهي
مصونيت از 

اطلاعات 
غيرضروري

گسترش تفكر 
انتقادي 

ي  توسعه
سيستم 

تحليل انتقادي

تفكيك 
اطلاعات از 

ها  واقعيت

تجزيه و تحليل 
فرايند 

سازي معني

دريافت 
ي  واسطه بي

پيام 

آموزش 
اجتماعي شدن 

ها و  كاربرد مهارت
د چگونگي برخور

ها و درك  با رسانه
ها  آن

شکل2. اهداف سواد رسانه‏ای )نگارندگان(

1-3- تئاتر روایی برشت5 
»ما به تئاتری نیاز داریم که نه تنها از گستره‏ی روابط انسان‏ها . . . بند بردارد، بل اندیشه‏ها و عواطفی را 
برانگیزاند که خود به دیگر‏سازی این گستره یاری دهد« )به نقل از تعاونی، 1355، 9(. این گفته‏ی برتولت 
با طرد ساختار و سازگان روایت‏های  که  تئاتری  ماهیت  اوست.  تئاتر روایی  ماهیت  برشت، روشن‏گر 
تماشاگر  آن  در  که  »تئاتری  می‏دهد؛  قرار‏  خود  تازه‏ی  روایت  بنیان  را  تازه‏ای  استدلال  تئاتر،  مرسوم 
لحظه‏ای هم فراموش نکند که در صحنه‏ی تئاتر است« )به نقل از خلج، 1389، 280(. بر اساس استدلال 
نقل شده از برشت، از آنجا که »تئاتر ]در معنای کلی آن، به مثابه‏ی نمایش در انواع خود: صحنه‏ای، بر 
پرده‏ی سینما، تلویزیونی[ از عوامل سازنده‏ی رفتار جامعه است، اگر بنیادی نادرست و بیمارگون داشته 
باشد، بیماری و دردش را به جامعه خواهد بخشید« )تعاونی، 1355، 13(. برشت فلسفه‏ی ارسطو را در 
قوانین  بر  که  را  خود  دغدغه‏ی  وی  می‏داند؛  دیالکتیک  هگلی  اصل  را  آن  جایگزین  و  برنتافته  تئاتر 

اجتماعی استوار است، برای بنیادفکنی اندیشه‏ی ارسطویی در تئاتر روایی خود متجلی می‏سازد.
تئاتر آرمانی برشت، ارائه‏کننده‏ی آزمایشگاهی انسانی است که در آن کردار انسان بر اساس منطق 
علت و معلولی سنجیده می‏شود و تمام اجزایش برای زدودن همذات‏پنداری تماشاگر و بازیگر و ممانعت 
باشد-  آدمی  خود  -که  آدمی  سرنوشت  به  شکل‏دادن  و  آگاهی‏دادن  برای  نمایش،  در  غرق‏شدن  از 

همگام‏اند )همان، 15(.
اصطلاح  در  اما  است،  رفته  کار  به  گوناگون  مکان‏های  و  زمان  در  گوناگون  معانی  با  اپیک6  تئاتر 
ارسطویی، حکایتی است که محدود به »وحدت‏های سه‏گانه«7 نبوده )داد، 1371، 314( و یادآور شیوه‏ی 
اپیک در زبان آلمانی،  تأتر  بخش‏بندی داستان در روایت‏های پیکارسک است )تعاونی، 1355، 29(. 
قالب روایتی خاصی متشکل از رشته رخدادهایی بدون رعایت منطق و طرح و توطئه‏ی خاص است که با 
هدف آموزشی و نوعی تهذیب روایت می‏شوند، عنصر دلهره در آن جای ندارد و از‏این‏رو به نمایش‏های 

قرون وسطایی و تعزیه‏ی ایرانی نزدیک می‏شود )همان(.
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1-3-1- فاصله‏گذاری8 
فاصله‏گذاری در زبان انگلیسی به معنای بیگانه‏سازی9 و در زبان آلمانی به معنای فاصله‏گذاری و دور‏سازی 
است. به باور تعاونی )خالقی(، برشت این شیوه را برای دگرگون کردن »رویدادهایی به کار می‏برد که 
نزدیکی و الفت و تماس مداوم با آن‏ها، شگفتی‏شان را زدوده«، آن‏ها را دچار روزمرگی و از معنای اصلی 
خود تهی کرده است. برشت ایده‏ی آغازین این شیوه را از نمایش‏های ژاپنی و چینی برگرفته و معتقد 
است فاصله‏ی انتقادی )یا فاصله‏ی زیبایی‏شناختی( )داد، 1371، 224( و برداشت برآمده از خرد و دانش 
نوین، امکان نگریستن به پدیده‏های به‏ظاهر طبیعی و بدیهی را آنچنان برای تماشاگر )مخاطب( فراهم 

می‏کند که »نیوتن به سیبی که از درخت افتاد نگریست« )تعاونی، 1355، 49-50(.  

  گذاری برشتعوامل مؤثر در فاصله

  دن وقایعی اپیک و تاریخی کرهارچوب ساختمانی ویژچ

  گذاریی بازیگری با فاصلههشیو

  ١٠»حرکتی«موسیقی و زبان 

  گردانیشگردهای گوناگون تکنیکی در صحنه

  بازنگاری یهکاربرد ویژ

 

جدول 1. عوامل مؤثر در فاصله‏گذاری برشت )نگارندگان، با الهام از تعاونی، 1355، 52(

1-3-2- ویژگی‏های اصلی تئاتر برشت 
تعاونی )1355، 53( ویژگی‏های اصلی تئاتر برشت را اینگونه بر‏می‏شمارد: 

عرضه‏شده،  فکر  درک  به  او  واداشتن  تماشاگر،  نگاه‏داشتن  هشیار  انتقادی:  علمی  برداشت  الف( 
برانگیختن اندیشه‏ی انتقادی او برای یافتن علل طرح و راه حل مسئله. 

با  بلندپروازی فلسفی  لازمه‏ی این ویژگی، کنار نهادن ویژگی‏های رمانتیسم، رنگ‏آمیزی عاطفی و 
هدف سادگی، ایجاز و اندیشیدن است. 

می‏دهد،  جای  خود  در  را  ]تماشاگران[  »خوابزدگان«  گله‏ی  این  که  تماشاخانه‏هایی  می‏توان  چگونه 
تحمل کرد: اینان به »جادو‏شدگان« می‏مانند، به جای شنیدن، گوش می‏سپارند و نگاه کردنشان خیره‏شدن 

است، نه دیدن. 
ب( تدبیرگرایی و تقدیرستیزی: برشت می‏گوید با ورود دید علمی-انتقادی به تئاتر و زندگی، عامل 
انفعال از آن رخت خواهد بست. »تئاتری که برشت پی‏افکن آن  یا به دیگر سخن عامل  »سرنوشت«، 
است، انسان را سرنوشت انسان می‏شناسد« )همان، 17(. »به گفته‏ی وی، هرگاه نابسامانی‏های اجتماعی 
با دقت علمی و با توجه به بازیابی پیوند علت و معلول، وسیله و هدف، کاویده شود می‏توان با تدبیر بر 

تقدیر چیره شد« )همان(. 
پ( جمع‏گرایی و فرد‏ستیزی: چنانکه از نمایشنامه‏های آموزشی برشت برمی‏آید، کیفیت آموزشی 
نمایشنامه‏هایش، محصول تغییر مرکز ثقل آن‏ها از من به ما و از حادثه به مسئله است. برشت برای نیل به 
جمع‏گرایی و فردستیزی چنین می‏کند: پرهیز از هرگونه روانکاوی و درون‏سازی شخصیت‏ها و بازگویی 
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رویدادهای ظاهری و واقعیت بیرونی )بی‏تفاوتی نسبت به زندگی درونی شخصیت‏ها( و توجه به روابط 
بده‏بستانی شخصیت‏ها. برشت کوچکترین واحد اجتماعی را متشکل از دو نفر می‏داند و به همین دلیل 
در نمایشنامه‏هایش همواره یک مسئله یا وضعیت اجتماعی را مطرح می‏کند )همان، 18(. برشت به تئاتر 
انتقاد نگریسته و از مبهوت‏کردن تماشاگر در صحنه‏های تئاتر زمان خود  زمان خود با دید اعتراض و 

اعلام نارضایتی می‏کند )حدادی، 1387، 61(.

2- پیشینه‏ی پژوهش
درباره‏ی برشت و سواد رسانه‏ای )جداگانه(، مقاله‏های پرشماری به چاپ رسیده است. اما تبیین اصول سواد 
رسانه‏ای و بررسی این اصول در تئاتر برای نخستین‏بار در پژوهش حاضر انجام می‏شود. از پژوهش‏های 

انجام‏شده می‏توان به موارد زیر اشاره کرد. 
و  سینما  مثال  دو  رهگذر  از  را  رسانه‏ای  سواد  رسانه‏ای چیست؟)1388(  سواد  در  یونس شکرخواه 
سواد  موضوع  با  دیگری  مقاله‏ی  در  می‏کند.  اشاره  آن  وجود  و ضرورت  اهمیت  به  و  بررسی  هواپیما 
رسانه‏ای، به قلم حسین‏زاده و محمدی )1389(، بر ضرورت وجود سواد رسانه‏ای تأکید و نشان داده می‏شود 
هدف‏های  مقاله  این  در  همچنین  است.  آن  شهروندان  و  جامعه  یک  لازمه‏ی  رسانه‏ای  سواد  وجود  که 
آموزش این سواد و سه بعُد دسترسی، درک و خلق در فرایند تحقق سواد رسانه‏ای بررسی شده‏اند. ساز‏و‏کار 
مقاومت در برابر تهاجم رسانه‏ها )خوشنویس، 1389( به چگونگی ارزیابی تأثیرات پیام‏ها، نظریه‏ی بلومر 
درباره‏ی مخاطب و نظریه‏ی وابستگی مخاطبان پرداخته است و استفاده‏ی هدفمند و غیر ‏هدفمند از سواد 
رسانه‏ای را بررسی می‏کند. مقاله‏ی دیگر، ترجمه‏ی بخشی از کتاب جیمز ای. براون )1385( است که در 
آن شماری از راهکارهای سوادآموزی رسانه‏ای در گستره‏ی جغرافیایی ایالات متحده‏ی آمریکا بررسی 
شده است. شرح الگوی عمده‏ی مطالعه در حوزه‏ی رسانه در چند دهه‏ی اخیر، اشاره به بنیادهای نظری و 
روند‏های پیشرفت سواد رسانه‏ای از دیگر بخش‏های این مقاله است. مقاله‏ی بعدی با عنوان سواد رسانه‏ای، 
به گفتگو با غلامرضا ارجمندی )1384( پیرامون سواد رسانه‏ای اختصاص دارد و تعاریف موجز و مفیدی 

برای مفاهیم بنیادی، اصول مقدماتی و شرایط پیدایش این گونه سواد ارائه می‏دهد. 
درباره‏ی برشت، اندیشه و آثار او نیز مقاله‏های پرشمار و البته با رویکردهایی مشابه )و گاهی یکسان(، 
به چاپ رسیده است. از آن میان برتولت برشت در مقام دراماتورژ )راسل ای براون، 1382( رویکردی 
تاریخی به فرایند دراماتورژی برشت و سابقه‏ی تکنیک او داشته است. نگاهی به کلان نظریه‏های درام 
بن‏مایه‏های  است.  برشت  و  ارسطو  بر  تمرکز  با  درام،  نظریه‏های  کوتاه  مرور   )1385 )معافی‏غفاری، 
نمایشنامه‏های  در  را  دین  کارکرد  چگونگی   )1387 )لهمان،  برشت  برتولت  آموزشی  نمایشنامه‏های 
آموزشی برشت در سال‏های 1930، ارزیابی کرده و نسبت آن را با تئاتر پست‏مدرن سنجیده است. مقاله‏ی 
دیگری با عنوان مبانی تئاتر روایی برشت با استناد به نمایشنامه‏ی ننه دلاور و فرزندانش )استارمی، 1390(، 
با بررسی نمایشنامه‏ی ننه دلاور، دیدگاه‏های برشت و ارسطو را درباره‏ی تئاتر مقایسه کرده است. انسان 
فرهیخته در برابر نهادهای اجتماعی در نمایشنامه‏ی زندگی گالیله اثر برتولت برشت )مهیاری و معتمدی، 

1388( شخصیت گالیله را، از منظری جامعه‏شناختی و با رویکردی انتقادی تحلیل می‏کند.

3- بحث و بررسی
در این بخش به بررسی شگردهایی خواهیم پرداخت که برگرفته از ویژگی‏های‏ گوناگونی است که تعاونی 
)1355( -نه الزاماً با عنوان شگردهای نمایشنامه‏نویسی و نه در یک پیوست نمایشنامه‏محور- ذکر کرده 
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است. هدف از جمع‏آوری این شگردها بررسی و تحلیل کاربرد آن‏ها در شیوه‏ی نمایشنامه‏نویسی برشت 
از  منفعل،  تماشاگر  فعال و طرد  تماشاگر  برای تربیت  نیز  تئاتر  است، زیرا برشت در دیگر حوزه‏های 

شگردها و روش‏هایی استفاده کرده است که موضوع این مقاله نیستند.

1( خردگرایی11
شیوه‏ی تئاتر برشت یعنی شیوه‏ی تئاتر اپیک یا روایی او، استوار بر منطق، عقل و شعور است و می‏توان 
از  از احساسات  به روابط علت و معلولی و دوری  این اساس پرداختن  بر  آن را شیوه‏ای علمی ‏خواند. 
این  به  رسیدن  برای  برشت  است.  تماشاگر  آگاه‏سازی  راستای  در  برشت  نمایشنامه‏نویسی  شگردهای 
خردگرایی، از برخورد و تضاد قضاوت‏ها )در آنکه گفت آری، آنکه گفت نه12(، کشمکش میان نظرات 
گوناگون )در اکثر نمایشنامه‏های آموزشی( و در نهایت، کشف و دریافت کیفیت حقایق بهره می‏برد و 

آن‏ها را، جایگزین برداشت‏های ایستا و سطحی تماشاگران می‏کند )در ننه دلاور13 و  ارباب پونتیلا14(.
شخصیت‏سازی وی به شکلی پیش می‏رود که تماشاگران نمایش، کنش‏های بازیگران روی صحنه را 
با خرد خود سنجیده و امکان دیگری برای دریافت شهودی یا سفارشی دیگری ندارند؛ بنابراین به سوی 

دریافت مد نظر برشت گام برمی‏دارند.

2( تاریخی‏سازی15
از دیدگاه برشت، دنیا را تنها در صورتی می‏توان درک کرد که آن را »روندی« تاریخی و پدیده‏ای دیالکتیکی 
و ارزش‏های انسان را موازینی متحول و دگرگون‏شونده دانست )تعاونی، 1355، 34(. وی پیوسته به تماشاگر 
متذکر می‏شود که در حال تماشای رویدادی است که در گذشته و در زمان و مکان دیگری رخ داده و این 
مهم تنها توسط تماشاگری درک می‏شود که توانایی متمایز ساختن گذشته و حال را داشته باشد. چنانکه در 
برآیند تحلیلی آرا و آثار گوته و شیللر نیز می‏توان تفاوت شعر اپیک و دراماتیک را این‏گونه بیان کرد: 
شاعر اپیک ]در اینجا برشت[ واقعه را چون رویدادی کامل در گذشته عرضه می‏کند، اما شاعر دراماتیک 
آن واقعه را چون واقعه‏ای حاضر و در حال وقوع نمایش می‏دهد. در گذشته بودن، امکان گذر از خود اکنون 
تماشاگر را برایش فراهم و به این ترتیب، تماشاگر همواره با فاصله‏ای ناخواسته، نمایش را ارزیابی می‏کند. 

نمونه‏هایی از نمایشنامه‏های برشت:
• آنکه گفت آری، آنکه گفت نه )1351 الف، 25-1(: شکل گرفتن پلات نمایشنامه بر داستانی 	

ژاپنی، حضور گوینده )راوی(، تکرار یک داستان با دو رویکرد روایی 
• بعل )1380، 128-13(: نمایشنامه‏ای است که بر اساس زندگی فردی به نام یوزف‏کا که پیش 	

از جنگ جهانی اول می‏زیسته، نوشته شده است. بعل، نام شخصیت اصلی این نمایشنامه است؛ 
شاعری که زندگی بی‏بند و باری داشته و بی‏دغدغه از لذت‏های دنیا بهره جسته، به اشباع رسیده 

است و در نهایت مرگ را برمی‏گزیند.
• ننه دلاور و فرزندان او )1356، 185-15(: نمایشنامه‏ای است که زندگی زنی به نام آنا فیرلینگ 	

به جنگ‏های  تاریخی  ارجاع‏های  با  نه چندان دور روایت و  ننه دلاور( را در زمان جنگی  )یا 
اروپا، بازسازی تاریخ‏نگارانه‏ی رویدادی تکرار‏شونده و پلید )یعنی جنگ( را ارائه می‏کند. 

• زندگی گالیله16 )1379، 234-24(: این نمایشنامه روایتگر زندگی گالیله، دانشمند علم فیزیک 	
است که به واسطه‏ی کشفیات خود با سردمداران کلیسا درگیر شده است و در نهایت برای نجات 
جان خود، قواعد کلیسا را می‏پذیرد. این روایت روایتی سراسر متفاوت از تصویری که دیگر 

مفسران و دانشمندان از زندگی گالیله ارائه داده‏اند، است.
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3( حذف عامل انتظار و دلهره17 
این نکته مربوط به ساختار و سازگان نمایشنامه است. درام ارسطویی با کنش صعودی آغاز می‏شود. در 
این صعود داستانی، گره‏افکنی همراه با انتظار و دلهره‏ی افزون‏شونده‏ی پشت سر گذاشته‏شده و گره‏گشایی 
و نقطه‏ی‏ اوج به دست می‏آید. در اثر دراماتیک، برخورد نیروهای متضاد یا جدال همراه با بیان عاطفی، 
امری معمول به‏شمار می‏رود، در حالی که در تئاتر برشت، نویسنده می‏کوشد تا آنجا که ممکن است، عامل 

دلهره را از میان بردارد و از ساختار روایی ارسطویی فاصله بگیرد. 
همچنین، نادیده‏گرفتن پرده‏بندی نمایشنامه )پنج‏پرده‏نویسی در همه‏ی نمایشنامه‏ها(، چیدمان صحنه‏ها 
به خودی خود و بدون انگاشت و اعمال ارزش افزوده‏ی روایی )در همه‏ی نمایشنامه‏ها، از جمله بعل، 
)در همه‏ی  برای هر صحنه  از سرعنوان  استفاده  ماتی(،  نوکرش  پونتیلا و  ارباب  کله‏تیزها،  و  کله‏گردها 
نمایشنامه‏ها(، ذکر چکیده‏ی رویدادهای هر صحنه )در همه‏ی نمایشنامه‏های آموزشی از جمله اقدامات 
انجام شده18 و دیگر نمایشنامه‏ها، از جمله زن خوب ایالت سچوان19(، حضور راوی )آنکه گفت آری، 

آنکه گفت نه( و نمایش در نمایش، از فنون دلهره‏زدایی و انتظارکُشی در نمایشنامه‏نویسی برشت‏اند.

4( ساختمان اتفاقی20 
در نمایشنامه‏های برشت طرح و توطئه رنگ می‏بازد، کنش صعودی نیز وجود ندارد و بدون نقطه‏ی ‏اوج 
و دلهره، با روایتی خطی و تکمیل‏شونده، از قطعاتی که بیشتر به تابلو شباهت دارند تا تئاتر ارسطویی، 
اوج‏گاهی،  پیشرفتی  با  نه  با تشریح یک موقعیت و  پیکربندی،  از  این شیوه  نمایش شکل می‏گیرد. در 
رو‏به‏رو می‏شویم. به‏طور طبیعی، برآیند این امر، مجموعه‏ی پیوسته‏ای از تابلوهای بدون کنش صعودی، 
فاقد پاسخ نهایی و نتیجه‏گیری خواهد بود. امکان شکل‏گیری چنین نمایشی با ارائه‏ ندادن پایانی قطعی و 
قضاوتی حتمی از سوی نمایشنامه‏نویس، فراهم می‏شود و تماشاگر در سرگشتگی پایانی باز قرار می‏گیرد. 
برای نمونه می‏توان از پایان‏بندی نمایشنامه‏ی زن خوب ایالت سچوان یاد کرد. در پایان این نمایشنامه، 
یکی از بازیگران خطاب به تماشاگران می‏گوید: تماشاگر عزیز اکنون رنجیده خاطر مباش: ما خود نیز 

می‏دانیم که این پایان خوشی نیست )حدادی، 1389، 113(.

5( استفاده از تکرار 
»برای تشدید ساختمان اپیک و بازداشتن تماشاگر از غرق‏شدن در نمایش«، برشت شگردی را به کار 
می‏برد که می‏توان آن را دوباره‏سازی، تکرار و یا بازتابانیدن وقایع و شخصیت‏ها نامید )تعاونی، 1355، 
41(. این شیوه امکان تماشای رویدادها از زاویه‏ی‏ دید دیگری را به تماشاگر می‏دهد. یعنی با یک میانجی 
ایجاد  فاصله‏ای  به خود،  میانجی‏گری، خود  این  می‏شود.  امکان‏پذیر  پیام  به  دستیابی  فیض،  واسطه‏ی  یا 

می‏کند که تماشاگر را از غرق‏شدن در رویداد نمایشی باز می‏دارد. 

نمونه‏هایی از نمایشنامه‏های برشت: 

ایرادگیری پونتیلای گشاده‏دست از پونتیلای‏ خسیس در هنگام مستی )1382، 67 و70(، شن ته )در 
زن خوب ایالت سچوان، 1353، 208( نقاب سنگدلی و بهره‏کشی به چهره می‏زند و در قالب شخصیت 
می‏شود.  خودش(  دیگریِ  )یعنی  دیگر  شخصیت  یادآور  بدین‏سان  و  می‏رود  فرو  بازرگان  شوی‏تای 
روبرو  زمان  دوپارگی  با  آن،  در  که  الف(   1351( نه  گفت  آنکه  آری،  گفت  آنکه  در  است  این‏چنین 

می‏شویم: پاره‏ی آری گفتن به خرد و پاره‏ی آری گفتن به احساس.
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6( تأکید بر محتوای داستان 
از دیدگاه برشت، جنبه‏های آموزنده‏ی داستان اهمیت ویژه‏ای در روایتگری نمایش‏ دارند. وی این جنبه‏ها 
را قلب نمایشنامه می‏نامد و به این ترتیب، باور خود را که مبنی بر ایجاد تحول، بحث و انتقاد میان افراد 
بر اساس کنش‏های مشترک میان آن‏هاست بیان می‏کند. او به جای تک‏کاراکتر محوری یا قهرمان‏سازی 
مرسوم، کاراکترهای گوناگون را به کار می‏گیرد. برای نمونه می‏توان از اثرپذیری شخصیت‏ها از یکدیگر 
در نمایشنامه‏های ارباب پونتیلا و نوکرش ماتی، زن خوب ایالت سچوان، گالیله و ترس و نکبت رایش 

سوم21 یاد کرد. 

7( نقش زبان 
زبان نمایشنامه‏نویسی برشت شامل چهار ویژگی مهم و کلیدی است:

     •  الف( گستیش22 
نوعی شعر ابداعی از برشت که قافیه ندارد و وزن آن مانند وزن کلام معمولی است؛ البته اندکی منظم‏تر 
است و بیت و مصراع‏های آن با مکث خواننده و کاملًا اختیاری تعین می‏شود. کیفیت حرکتی‏ این نوع 
از استفاده از واژه‏های کوتاه و تند و سپس واژه‏های کش‏دار و چند‏بخشی است. این شیوه،  شعر ناشی 
به‏ویژه تکرار و بازگویی، کنار هم قرار دادن جمله‏های دو نیم شده، قیدکردن جمله‏ها به موازات یکدیگر 
و وارونه‏کردن جمله‏ها، متأثر از جمله‏بندی انجیل است )تعاونی، 1355، 74(. برشت گفته‏های خود را با 

این قاعده‏ها می‏سنجیده است: 
جمله به کار چه کسی می‏آید؟ »مدعی« است به کار چه کسی می‏آید؟ چه چیزی را فرا می‏خواند؟ چه 
کسی در عمل با آن هماهنگ است؟ چگونه جملاتی از آن منتج می‏شوند؟ چگونه جمله‏هایی از آن پشتیبانی 
می‏کنند؟ در چه موقعیتی و از جانب چه کسی بر زبان می‏آید؟ )همان(. برای نمونه می‏توان از بعل23 یاد کرد: 

آسمان گسترده بود و خاموش بود و پریده رنگ...
بامدادان بعل پاک و آسمان پریده رنگ چو زردآلو )1380، 13(

شاعر از وزن درخشان روی می‏گرداند

به شیپورها می‏دمد، بر طبل‏ها می‏کوبد سهمگین )همان، 17(

     • ب( وزن و قافیه 
»از سال 1920 اشعار برشت نه قافیه داشت و نه وزن منظم« )تعاونی، 1355، 77(. وی برای حفظ حالت 

نظم در شعرهای بی‏قافیه و نامنظمش، به عامل حرکت ضمنی روی می‏آورد.

شاعر از آوای شادی‏زا گریزد
       می‏دمد اما به کرنا،

       سخت می‏کوبد به طبل

       با کلامی برگزیده می‏کند مردم ز جا )برشت، 1380، 35(

از وزنی طبلی استفاده می‏کند: 

شاعر از آکوردهای درخشان دوری می‏کند.
       او در لوله‏هایی می‏دمد، به طبل تیز می‏کوبد.

       با جمله‏های تکه تکه، ملت را از جا می‏کند )همان، 43(
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بر اساس گفته‏ی برشت )1357، 86(، او قدرت این وزن‏ها را از شعارهای کوتاه کارگران معترض در 
تظاهرات و فریادهای فروشندگان دوره‏گرد به دست آورده است. وی وزن پنهان اشعار نمایشنامه‏های خود را 
به وقفه‏های موسیقی جاز و یا رقص‏های ضربه‏ای تشبیه می‏کند. علاوه بر هجونامه‏های آلمانی24، در مرثیه‏های 
دوران تبعید، شعرهای مشابه هایکو، برای سرودهای مادر25، لوکوس و آنتیگون26، نمایشنامه‏های تعلیمی، 

داستانگویی دایره‏ی گچی قفقازی27 و تک‏گفتارهای زن نیک ایالت سچوان نیز این شیوه را به کار برد. 

یار خویش. آه که زندگی کردن در دنیای  باشم و هم  یار دیگران  بود که هم  برایم بس مشکل 
شما چه دشوار است! بسی فقر! بسی حرمان! دستی که به قصد کمک به سوی مستمندان دراز 
درمانده می‏شود!  یاری دهد، خود  را  درمانده‏ای  که  می‏کنند! کسی  از کتف جدا  بلادرنگ  شود، 

)برشت،1380، 209(

     • پ( تقلید ادبی هجوآمیز 
به گواه تاریخ، آلمان مرکز ثقل آموزش آثار کلاسیک، مانند آثار شیللر، گوته و ... بود و آشنایی با این 
آثار نشان برتری پایگاه اجتماعی افراد قلمداد می‏شد. برشت علیه این معیار فرهنگی طغیان کرد و آن 

را ناهنجاری، حماقت، خودشیفتگی و کوته‏نظری طبقه‏ی بورژوای آلمان خواند )تعاونی، 1355، 79(.
از شخصیت‏های  )یکی  ته  پر حرارت شن  گفتار  الف(  تقابل چشمگیر  با  سچوان  ایالت  زن خوب 
نمایشنامه( به شیوه‏ی شعر آزاد و بدون قافیه و ب( شعر منظوم خوشباورانه و گوته‏واری که در آن خدایان 

از قبول هر مسئولیتی سر باز می‏زنند، پایان می‏یابد:

باد،  گرامی  درآییم!  به حرکت  آسمان‏ها  به سوی  بگذارید  گرفته،  پایان  ما  که جستجوی  اکنون 
گرامی! و خدایان از نظر ناپدید می‏شوند. )برشت، 1353، 214( 

برشت همچنین از شعر آزاد )همان، 93-92(، تکه‏های نثر )همان، 91(، فرجام‏ها یا پایان‏بندی‏های 
شکسپیری )یک صحنه به تمام سخنرانی، پیش‏پرده‏ی صحنه شماره‏ی 5 در زن نیک سچوان( )همان، 
96( و هجو زبان و مضمون کلاسیک‏ها برای هجو و دور کردن تماشاگر استفاده می‏کند، برای نمونه در 
کله‌گردها و کله‌تیزها )که بر اساس نمایشنامه‏ی مکافات عمل شکسپیر بازنگاری شده است( و در اپرای 

دو پولی28)مکبث با بوسه‏ای لو می‏رود: اشاره به خیانت یهودا به عیسی( )تعاونی، 1355، 81(.

     • ت( کاربردگرایی 
نوشته‏های برشت به دلیل اثرپذیری از اندیشه‏های جامعه‏محور، جنبه‏ی اجتماعی یافته‏اند و زبانی زمینی و 
قابل دریافت دارد. به باور وی، کارکرد شعر تعهدی ]اجتماعی[ است و اشعار نمی‏توانند و نباید تنها بیان 
واژه‏ها باشند، زیرا او زبان را ابزار عمل ]اجتماعی[ می‏داند. برشت رویکردهای فلسفی و زیاده‏گویی‏های 
علیه  ایالت سچوان(،  زن خوب  در  ته  گفتن شخصیت شن  شیوه‏ی سخن  )مانند  می‏کند  طرد  را  افراطی 
بیانی  تئاتر ارسطویی( طغیان می‏کند، می‏کوشد قالب‏های  درونگرایی و پرسوزوگدازنویسی )مرسوم در 
نه(  انجام‏شده و آنکه گفت آری، آنکه گفت  اقدامات  تازه‏ای )مانند گستیش( برای آثار تعلیمی )مانند 
بسازد. سرودهای همسرایان و کاربرد عملی زبان بی‏آرایه، در نمایشنامه‏ی استثنا و قاعده29 نمونه‏ی این 

نوع از کاربردگرایی برشتی است )تعاونی، 1355، 83(.

8( بازنگاری 
یکی از مهم‏ترین ویژگی‏های تکنیکی و شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت بازنگاری است. بازنگاری و 
اقتباس از آثار دیگران را می‏توان در 43 نمایشنامه )6 اقتباس عمده، 10 اقتباس فرعی( و بسیاری دیگر 
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از نوشته‏های او )رمان، شعر و داستان( مشاهده کرد. در بازنگاری از مارلو30، شکسپیر، سینگ31، شاو، 
گورکی، هاسک32، بوشنر33، لنت34، افسانه‏های قدیمی چینی و ژاپنی و بسیاری دیگر، وام گرفت و از بیان 

این وام‏گیری پرهیز نمی‏کرد )همان، 105(.
برشت در کله‌گردها و کله‌تیزها، اپرای دوپولی و ادوارد دوم با حذف عنصر انتظار و غافلگیری از 
خط روایی نمایشنامه و انطباق آن با شرایط اجتماعی موجود در متن و نیز با انطباق الگوی اصلی داستان 
با نمایشنامه‏ی بازنویسی‏شده، تباین دراماتیک ایجاد کرده است. همچنین با تمرکز بر چگونگی گسترش 
و بازشدن داستان -برای ممانعت از غوطه‏ورشدن مخاطب در اثر نهایی- توانسته است ساختار روایی 
تازه‏ای را شکل ‏دهد؛ به سخن دیگر، برشت می‏کوشد با تغییر رابطه‏ی علت و معلولی و نیز با بر روی 
یکدیگر قرار دادن دو طرح یادشده، معنای نمایش را به شیوه‏ی دیالکتیکی و روشن‏ به تماشاگر انتقال 

  دهد و با وارد کردن تماشاگر به این فرایند، او را از محتوای نمایش آگاه سازد.
  

                                                                                                 
    مدل اصلي                                              بازنگاري          طرح                                                                           
  ديالكتيكي                                
  

 

شکل3. طرح دیالکتیکی و محصول بازنگاری که به تماشاگر منتقل می‏شود
)منبع: تعاونی، 1355، 107(35

نمونه‏هایی از نمایشنامه‏های برشت:

- زندگی ادوارد دوم36 
بازنگاری نمایشنامه‏ی ادوارد دوم مارلو، تخطئه‏ی اندیشه‏ی قهرمان‏پردازی نویسندگان دوره‏ی الیزابت، 
منحصرکردن  اصلی،  کاراکترهای  درشت‏نمایی  برای  کاراکترها  حذف  متن،  و  مضمون  تعدیل  و  جرح 
داستان به جدال پادشاه دربند شهوت و اشراف‏زادگی خودکامه، از بین بردن هرگونه همدردی با شخصیت 
اصلی )ادوارد(، ضدقهرمان کسی است که مسئولیت اجتماعی را درک می‏کند، کاهش عظمت کاراکتر‏ها 
و فشرده‏سازی مقیاس‏ها و کنش‏ها، تقطیع جریان داستان، ایجاد سرعنوان، در هم ریختن توهم با از پیش 
گفتن فشرده‏ی وقایع و با گوشزد کردن انتقادآمیز، تاریخ وقوع رویداد در هر صحنه قید می‏شود، وقایع 

نمایشنامه در بیست سال گسترش یافته.

- کله‏گردها و کله‏تیزها 
بازنگاری نمایشنامه‏ی مکافات عمل شکسپیر، طرح و توطئه و اشخاص در خدمت اندیشه‏های اجتماعی 
نویسنده است، تعدیل زمان و مکان در سرزمینی افسانه‏ای به نام هوکه که شاید از نام سرزمینی دیگر، 
اصلی کشمکش  )تعاونی، 1355، 110(، موضوع  باشد  گرفته شده  گالیور،  یاهوی سویفت در سفرهای 
از نمایشنامه‏ی اصلی، تغییر رویدادهای اصلی )پایان خوش و پیروزی نیکی بر  انتقادی  طبقاتی است، 

بدی(. 

- تفنگ‏های ننه کارا37
بازنگاری نمایشنامه‏ی دریاروندگان یا دریایی‏ها38 از سینگ، نفی اندیشه‏ی تقدیرناگزیر )در نمایشنامه‌ی 
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دریاروندگان در طبیعت و دریا متبلور می‏شود( و معرفی انسان به عنوان سرنوشت خودش، خنثی‏سازی 
عامل جدال و کشمکش دریاروندگان با تغییر ترتیب حوادث و زمان مرگ اشخاص نمایشنامه، استفاده 
از کلام برای کاربرد آموزشی و تقدیرناگزیری، نکوهش روحیه‏ی تسلیم در اشخاص )مقایسه‏ی مادر و 
ننه کارا(، برابر ساختن اهریمن آدم‏خوار )دریا( با وسیله‏ی رزق و حیات )باز هم همان دریا(؛ نتیجه‏ی این 

برابری، خنثی‏سازی تقدیرناگزیری است. 

9( بینش دیالکتیکی در ساختمان نمایشنامه 
به باور برشت، تضادها می‏توانند به اشیاء و پدیده‏ها معنایی ژرف‌تر ببخشند و آن‏ها را از یکدیگر متمایز 
سازند. او هدف تئاتر بورژوا را هموار ساختن این تضادها، از میان برداشتن وجوه تمایز، ایجاد هماهنگی 
از  وقایع  نشان‏گر  و  تضادها  عرصه‏ی  برشت،  تئاتر  که  آنجا  از  اما  می‏داند.  نمایاندن  ایده‏آل  و  تصنعی 
زوایای گوناگون و نقطه‏نظرهای متباین است، وی رویکرد تئاتر بورژوا را برنتافته و بر بینش دیالکتیکی 
)جهشی،  نمی‏روند  پیش  مستقیم  در خط  او  نمایشنامه‏های  از  یک  هیچ  می‏کند.  پافشاری  خود  تئاتر  و 
مارپیچی، زیگزاگی و ...‏اند(. مبنای نمایشنامه بر تقابل نیروهای متخاصم استوار است و نتیجه‏‏ی این تقابل 
ایجاد زمینه‏ای برای بازشناسی و تکرار عمل ابتدایی کشف و شناخت برای تماشاگر خواهد بود. برشت 
می‏کوشد نمایشنامه‏هایش کیفیت آزمون‏های علمی را داشته باشند؛ چراکه به این روش تماشاگر به‏تدریج، 
به روشن‏بینی اجتماعی ]و در اینجا سواد رسانه‏ای[ دست‏ می‏یابد و در نتیجه، به همه‏ی روندهای اجتماعی 
]یا سایر امکانات رسانه‏ای[ چون آزمون‏هایی مشروط می‏نگرد )همان، 122(. از جمله نمایشنامه‏های او 
که طرح آن‏ها اندیشه‏ی آزمایشی را دنبال می‏کند می‏توان به آنکه گفت آری، آنکه گفت نه )انطباق دو 

طرح بر یکدیگر( و طبلها در شب39 )گره‏گشایی خلاف انتظار تماشاگر( اشاره کرد. 
برشت با آمیختن حقیقت و مجاز )صحنه‏ی بازی بیلیارد در ماهاگونی40، صحنه‏ی تظاهر به کوه‏پیمایی در 
پونتیلا، صحنه‏های متناوب رویا و واقعیت در رویاهای سیمون مارشار41( و پیوند کمدی و تراژدی )کیفیت 
تمثیلی کاراکترها، رجوع به داوری مستقل و انتقادی تماشاگر، طرح و توطئه‏ی اتفاقی، استفاده از وجوه 

اشتراک در کمدی‏های مولیر( تماشاگر را از قید درگیری عاطفی با اثر خود )تئاتر/داستان/شعر( می‏رهاند.
 

4- نتیجه‏گیری
با هدف پاسخ دادن به سه پرسش مقاله، مهم‏ترین ویژگی)های( نمایشنامه‏نویسی برشت را در ساختارشکنی 
و تقابل با ساختار درام ارسطویی، به کارگیری ابزارها )شگرد یا تکنیک(ی آموزشی در راستای منتقد 
ساختن تماشاگر یا مخاطب، بهره‏گیری از شگردهای نهُ‏گانه )خردگرایی، تاریخی‎سازی، حذف عامل انتظار 
عامل  چهار  و  زبان  بر  تأکید  داستان،  محتوای  بر  تأکید  تکرار،  از  استفاده  اتفاقی،  ساختمان  دلهره،  و 
پاسخ  در  همچنین  کردیم.  خلاصه  نمایشنامه(  ساختمان  در  دیالکتیکی  بینش  و  بازنگاری  آن،  درونی 
به پرسش چگونگی توانایی شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت در ارزیابی تئاتر به مثابه‏ی یک رسانه 
می‏توان گفت که با توجه به اصول تئاتر اپیک برشت و نمونه‏هایی که بررسی شد و نیز با در نظر گرفتن 
اهداف سواد رسانه‏ای و ابعاد آن، شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت همسو و در راستای تحقق اصول 
بلکه  نه‏تنها از شگردهای نمایشنامه‏نویسی،  سواد رسانه‏ای‏اند، زیرا برشت برای تربیت منتقد/مخاطب، 
از  را  پیام‏های خود  دریافت‏کننده‏ی  بتواند  که  می‏کند  استفاده  زمان خود  در  موجود  امکانات  همه‏‏ی  از 
غرق‏شدن در توهمات نمایش دراماتیک )ارسطویی( و نمایش خود مصون سازد. در نهایت، می‏توان از 
پیامد)های( استفاده از شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت برای ایجاد شرایط شکل‏گیری سواد رسانه‏ای 
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در تئاتر و آموزش‏های همگانی )برای مخاطبان، منتقدان و نویسندگان(، به امکان تولید ساختارهای تازه 
در پلات‏نویسی و داستان‏گویی، ارزیابی منتقدانه در فرایند خلق شخصیت‏های دراماتیک ]در اینجا روایی 
یا برشتی[، تربیت خوانندگان آگاه و زودیاب در فرایند خوانش نمایشنامه )خواه منجر به اجرا شود و 
خواه نه(، ایجاد انگیزه‏های منطقی و باور‏پذیر برای نوشتن، خلق شخصیت، تحلیل ساختاری نمایشنامه‏ها، 
ارزیابی همه‏جانبه‏ی نمایشنامه‏نویسی و نقد آن اشاره کرد. همان‏طور که در تعریف سواد رسانه‏ای گفته 
شد، سواد رسانه‏ای، دانشی نوین، برخاسته از آموزش مهارت‏ها، منطق استدلالی و رویارویی بی‏واسطه‏ی 
مخاطبان با رسانه‏ها برای دریافت انتقادی پیام‏ها و به‏طور کلی، ظرف و مظروف رسانه‏ها )محتوا و قالب( 
و مشارکت فعال دریافت‏کننده در فرایند سه‏سویه‏ی انتقال پیام و آگاهی بی‏قید و شرط مخاطبان رسانه‏ها 
در تمام گروه‏های سنی از شرایط امکان، ارسال، دریافت و تحلیل تمام پیام‏های دریافتی، است. بر اساس 
نتایج پژوهش حاضر، نظریه‏ی تئاتر روایی برشت را می‏توان پیشتاز عرصه‏ی سواد رسانه‏ای دانست، زیرا 
برشت، نه‏تنها بسیار پیش‏تر از نظریه‏پردازی درباره‏ی مقوله‏ی سواد رسانه‏ای و امکان آموزش همگانی 
نیز بود و شرایط  بلکه پیشتاز اجرایی کردن نظریه‏ی خود  بیان کرد،  تئاتر روایی خود را  آن، نظریه‏ی 
آموزش همگانی سواد رسانه‏ای را به واسطه‏ی هنر خود ایجاد کرد. به‏راستی، برشت با اجراهای متعدد 
خود و با انتشار اندیشه‏های بنیادین تئاتر روایی، سواد رسانه‏ای را در وادی هنرهای نمایشی پایه‏گذاری 

کرد. در پایان می‏توان دستاوردها و شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت را ‏طبقه‏بندی کرد: 

 
خردگرايي

سازي تاريخي

حذف            
انتظار و دلهره

ساختمان اتفاقي

استفاده از تكرار تأكيد بر 
محتواي داستان

گستيش

وزن و قافيه

تقليد ادبي 
آميز هجو

كاربردگرايي بازنگاري

بينش ديالكتيكي 
ساختماني

انطباق دو طرح   
بر يكديگر

 گشايي خلاف گره
انتظار تماشاگر

فرد و            
تقدير ستيزي گرايي جمع

پيوند            
كمدي و تراژدي

ي  طرح و توطئه
اتفاقي

آميختن      
حقيقت و مجاز

تأكيد بر انسان   
به عنوان 

سرنوشت انسان

شکل4. حلقه‏ها یا شگردهای نمایشنامه‏نویسی برشت )نگارندگان(42
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پی‏نوشت‌ها 

1.	 Medium
2.	 Media literacy
3.	 Pur Lundgren

44 فرستنده-گیرنده-پیام..
55 نظریه‏پرداز تئاتر، نمایشنامه‌نویس و کارگردان بزرگ آلمانی )1898-1956(..

6.	 Epic (epischesبه آلمانی: ) 
77 زمان، مکان، موضوع یا عمل. .

8.	 Verfremdungseffekte
9.	 Estrangement
10.	 Gestic
11.	 Rationalism
12.	 He Said Yes/ He Said No (1929/1930)

نمایشنامه‏ای آموزشی است که بر اساس متنی ژاپنی به نام تانیکو نوشته شده است. تانیکو داستان نوجوانی را روایت 
می‏کند که در راه سفری طولانی است و متأثر از عشق به مادر خود، در راه کشف حقیقت و حکمت، جان می‏دهد. 
نه روایت می‏شود. پاره‏ی نخست، پذیرش  نمایشنامه‏ی برشت در دو پاره‏ی آنکه گفت آری و آنکه گفت  داستان 
در  و  داده  انجام  نابخردانه  کاری  مادرش،  جان  نجات  برای  که  می‏دهد  نشان  را  نوجوان  سرنوشت  چرای  و  بی‏چون 
نتیجه‏ی آن جان می‏دهد و در پاره‏ی دوم، با تمرکز بر گزینش خردمندانه‏ی نوجوان و تصمیم آگاهانه‏ی او برای درنگ 
و خردورزی، چگونگی نجات یافتن نوجوان و مادرش بیان می‏شود. ساختار اصلی این نمایشنامه بر پایه‏ی تضاد دو 
شیوه‏ی تصمیم‏گیری شکل گرفته و برآیند آن مصداق نخستین شگرد نمایشنامه‏نویسی برشت، یعنی خردگرایی، است.
13.	 Mother Courage and Her Children (1938)

اصلی  متبلور در هدف  بر عنصر خردگرایی  تمرکز  با  نویسنده در آن  که  است  برشت  نمایشنامه‏های  از  یکی دیگر 
شخصیت اصلی که بقا و ادامه‏ی زندگی است، در کارکنش‏های آنا فیرلینگ )یا ننه دلاور( و چگونگی کوشش برای بقا 
)کوشش ننه دلاور برای بقای فرزندانش( در مقابل کوشش برای مرگ )کشورهای در حال جنگ(، داستان اصلی خود 
را روایت می‏کند. گفتمان ضدجنگ این نمایشنامه دریافت و درک ننه دلاور و مخاطب او را در فرایند نمایش زندگی 

شخصیت محوری، دگرگون کرده و دستیابی به حقایق را -فراتر از اندیشه‏ی بقا به هر قیمت- ملغی اعلام می‏کند. 
14.	 Mr Puntila and his Man Matti (1940)

روایتگر روابط خانوادگی شخصیت اصلی، ارباب پونتیلا، است. محور اصلی روایت علاقه‏ی دختر پونتیلا به راننده‏ی 
او، ماتی، و کوشش پونتیلا برای ممانعت از این پیوند است. تضاد و دوپارگی منجر به خردورزی مخاطب در برخورد 
با این نمایشنامه، همسان و مشابه با تضاد حاکم بر کنش‏های موجود در نمایشنامه بوده، که تضادی درونی و برآمده 
از ویژگی‏های شخصیت اصلی یعنی ارباب پونتیلا است. مهم‏ترین ویژگی پونتیلا زمانی نمایان می‏شود که او هنگام 
می‏گساری جنبه‏ی استدلالی و مهربان شخصیت خود را نشان می‏دهد و در حالت عادی، از تسلیم شدن در برابر خواست 
و میل دخترش سرباز می‏زند. این دوپارگی شخصیت، به مخاطب این امکان را می‏دهد که همزمان با دریافت تم نمایش، 

به دیگر اندیشیدن و نتایج آن را نیز دریافت کند و ناگزیر از مقایسه و تحلیل شود.
15.	 Historization
16.	 Life of Galileo-1937
17.	 Suspense
18.	 The Decision / The Measures Taken- 1930
19.	 The Good Person of Szechwan- 1939
20.	 Episodic
21.	 Fiar and Misery of the Curiatians- 1933

نمونه‏ی بارز این تکنیک )تقلید ادبی هجو آمیز( در نمایشنامه‏نویسی برشت است. این نمایشنامه، در 24 پرده نوشته 
شده و هر پرده روایتگر یکی از جنبه‏ها و نمودهای ترس مردم در طبقات و جایگاه‏های گوناگون، از آلمان نازی 
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است. این تنوع و پُرشماری شخصیت‏ها، علاوه بر متمرکزکردن نگاه مخاطب بر محتوای داستان، از شیوه‏ی مرسوم 
نیز،  مخاطبان  آگاهانه‏ی  دریافت  و  تبع آن، درک  به  و  دید  زوایای  می‏کند و سبب می‏شود  قهرمان‏سازی جلوگیری 

افزایش یابند.
22.	 Gestisch

2323 بعل، ایرج زهری، تماشا، 13 بهمن 1352.
24.	 German satires
25.	 The Mother- 1930
26.	 Antigone- 1947 
27.	 The Caucasian Chalk Circle- 1943 
28.	 The Threepenny Opera- 1928
29.	 The Exception and the Rule- 1930
30.	 Marlows
31.	 G. M. synge
32.	 Hasek
33.	 Buchner 
34.	 Lenz

3535 این شکل نمایشگر سه گام اصلی در شگرد بازنگاری است. برشت، نخست با اقتباس و حفظ الگوی اولیه‏ی داستان، 
متن را بنیان گذارده و سپس با اعمال و ترکیب آن با الگوی خود )الگوی بازنگاری و بازخوانی‏شده( طرح نهایی یا 
سومی را از داستان و ساختار ارائه می‏دهد. طرحی که بازنگاری و علاوه بر ویژگی تاریخی، از رویکرد و زبان تازه 

نیز بهره‏مند شده است.
36.	 The Life of Edward ll of England- 1924

اقتباسی است از نمایشنامه‏ای به همین نام از کریستوفر مارلو، با بیش از 21 صحنه درباره‏ی چگونگی خلع و کشته شدن 
ادوارد دوم، پادشاه انگلستان، در سال‏های 1307 تا 1327. 

37.	 Senora Carrar`s Rifles- 1937
روایتگر  نمایشنامه  داستان  است.  نوشته  ایرلندی، سینگ،  نمایشنامه‏نویس  از  اثرپذیری  با  را  نمایشنامه  این  برشت   
زندگی زنی است که شوهرش در جنگ علیه فاشیست‏های اسپانیایی کشته شده و می‏خواهد فرزندان خود را از جنگ 
دور نگاه دارد. اما زمانی که فاشیست‏ها یکی از فرزندان او را می‏کشند، با مخالفان فاشیست‏ها همراه می‏شود و با تحویل 

تفنگ‏های همسرش به آن‏ها، به جنگ با قاتلان فرزندش می‏رود.
3838  ،)John Milington Synge( سینگ  میلینگتن  جان  قلم  به  است  نمایشنامه‏ای   :)1904  -Riders to The Sea(

نمایشنامه‏نویس ایرلندی و یکی از مهم‏ترین تراژدی‏های کوتاه در ادبیات نمایشی به‏شمار می‏رود. شخصیت‏های اصلی 
آن را سه زن تشکیل می‏دهند )ناظرزاده کرمانی، 1371، 393(.    

39.	 Drums in the Night- 1918
40.	 The Rise and Fall of the City of Mahagonny- 1927
41.	 The Vision of Simone Marchard- 1942

4242 لازم به ذکر است که امکان بررسی تطبیقی تئاتر و سواد رسانه‏ای فراهم نمی‏شد اگر کتاب بسیار مفید و کارآمد سرکار 
خانم شیرین تعاونی، تکنیک برشت، وجود نمی‏داشت. نویسندگان مقاله‏ی خود را به‏تمامی، وام‏دار پژوهش گرانبهای 

ایشان می‏دانند و آن را به حضور فرخنده‏ی ایشان تقدیم می‏کنند.
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Abstract
The meaning of literacy in different times and periods was varied and special, because of different indicators and 
branches of human sciences. Because of the plenty of resources, the advancement of technology and the impacts 
of cyberspace on communications, there are various definitions of literacy. In current century one of the most 
important indicators for measuring of literacy rates of people, is Media Literacy; The Media Literacy is an ability 
for receive and understanding the information and data which transmitted by all kinds of media. This process can 
change the concepts and definitions by multiple complicated methods to improve the ability of the audiences, for 
understanding to learn and analyze this type of literacy -Media Literacy. Fine Arts as a media can help us in this 
process. Among this kind of arts, the Theatre -as a mass media- must be analyze by the newest method and index. 
Based on this essential introduction, this study tries to compare the techniques of Bertolt Brechet’s playwriting 
with key concepts of media͏͏ literacy, with a focus on dramatic and social aspects and then analyze them. To 
achieve this goal, in the first step, by offering nine features of Brecht`s playwriting-rationalism, history, removal 
of anticipation and apprehension, building something, use of repetition, emphasis on story content, role Language, 
rewriting and dialectical vision in building of Drama -in some of his plays- Baal, Drums in the night, Driving 
out a Devil, Lux in Tenebris, Mysteries of barbershop, The life of Edward II of England, man equals man, little 
Mahagonny, The Baden-baden lesson on consent, Happy end, The decision, The mother, Kuhle Wampe, Round 
Heads and Pointed Heads, Fear and Mysery of the Third Reich, Mother Courage and Her Children, Mr Puntila and 
his Man Matti, The Good person Szechwan, The days of the Commune, The tutor, Trumpets and Drums- and the 
most important views and definitions of the concept of Media Literacy, the analysis roadmap was drawn and after 
that, these items were analyzed. The final results of this research, confirm the hypothesis-matching the Brechtian 
techniques with the principles of Media Literacy, and the beginnings of the practical form of media literacy by 
Brecht`s theatre- and another finding of this study is to introduce Brecht as a leader in the field of media literacy 
noted.  

Keywords: Media Literacy, Brecht, Theatre, Playwriting, Audience.
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