
61

بررسى نمودهاى آراء و نظریات باختین در تئاتر 
استانیه فسکى*

اسماعیل شفیعى**1، مهدى اعتماد سعید2

1 استادیار دانشکده سینما-تئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران.

2 کارشناس ارشد کارگردانى، دانشکده سینما و تئاتر، دانشگاه هنر، تهران، ایران.

(تاریخ دریافت مقاله: 93/3/24، تاریخ پذیرش نهایى: 93/7/5)

چکیده
ولادزمیر استانیه فسکى، یکى از شناخته شده ترین کارگردانان اخیر تئاتر مى باشد. وى بعنوان موسس و کارگردان هنرى 
گروه تئاتر گارژنیتزه، دستاوردهاى بسیارى را در زمینه هاى فرآیند تولید و اجراى تئاتر کسب نموده و این دستاوردها 
مورد توجه بسیارى از گروه هاى اجرایى و  نظریه پردازان قرار گرفته است. بنابر اعتقاد بسیارى از منتقدان و نظریه پردازان 
عرصۀ تئاتر از جمله پال آلین محقق انگلیســى، مهم ترین علل کســب دستاوردهاى کم نظیر در تئاتر گارژنیتزه، نهفته 
در ریشــه ها و بنیان هاى نظرى بکار گرفته شــده در فرآیند تولید و اجراى تئاتر توســط استانیه فسکى است. شناخت 
بنیان هاى مورد اشــاره ، در وهلۀ نخست مى تواند پاسخگوى چرایى تاثیرگذارى و جذابیت آثار استانیه فسکى و در وهلۀ 
بعد مى تواند کمکى شــایان به گروه هاى اجرایى اى باشد که تلاش مى کنند با بکارگیرى این متد، آثار ارزشمندى را در 
حوزة تئاتر ارائه نمایند. در مواجهه با فرآیند تولید و اجراى آثار استانیه فســکى، نمود آراء و نظریات باختین مشــاهده 
مى شــود. از همین رو، این پژوهش تلاش مى نماید با بررسى دقیق تر فرآیند تولید و اجراى آثار استانیه فسکى، جایگاه 
آراى باختین در این آثار را مشــخص نماید. مهم ترین دســتاوردهاى این تحقیق توصیفى- تحلیلى که با اســتفاده از 
منابع کتابخانه اى به انجام رســیده، شامل: تشخیص ارتباط مستقیم ایده هاى اولیۀ اکسپدیشن/ گدرینگ تئاتر استانیه 
فســکى بــا نظریه "کارناوال"، و ارتباط اکسپدیشــن/ گدرینــگ و تمرینات گروه با نظریات باختیــن در باب "منطق 

گفتگویى"،"فلسفه کنشى" و "دیگربودگى" مى باشد
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گروه تئاتر گارژنیتزه1، یکی از تاثیرگذارترین و برجســته ترین 
گروه هــاي تئاتر پیشــرو در جهان، از دهــه ي70 میلادي به بعد 
بشــمار مى رود. رویکردهاي عملی نوین این گروه، به سرپرســتی 
ولادزیمیر استانیه فســکی2، در زمینه هاي پرورش بازیگر، ساختار 
موســیقایی اجرا و همچنین ارتباط با اجتماعات بومی و شهري، 
نشــأت گرفته از اندیشــه و نگرش خاص این گروه است. ریچارد 
شــکنر3 - کارگردان و محقق مطرح آمریکایــى- در توصیف این 
گروه مى نویسد: «گارژنیتزه یکى از برجسته ترین گروه هاى تجربى 
لهســتان و دنیاست … آنها ذات و جوهر اجرایى مردم شناختى و 

تجربى لهستان را شکل داده اند » (شکنر، 1384، 134).
بنابــر اعتقاد بســیارى از منتقدان و نظریه پــردازان عرصۀ تئاتر 
از جملــه پال آلین محقق انگلیســى حوزة تئاتــر فیزیکال، یکى از 
مهم ترین علل کسب دستاوردهاى کم نظیر در تئاتر گارژنیتزه، ریشه ها 
و بنیان هاى نظرى بکار گرفته شــده در فرآیند تولید و اجراى تئاتر 
توسط استانیه فسکى مى باشد. شناخت بنیان هاى مورد اشارة منتقدان 
و نظریه پردازان مذکور، در وهلۀ نخســت مى تواند پاسخگوى یکى از 
مهم ترین علل تاثیرگذارى و جذابیت آثار استانیه فسکى و در وهلۀ بعد 
مى تواند کمکى شایان به گروه هاى اجرایى اى باشد که تلاش مى کنند 
با بکارگیرى متد استانیه فسکى، آثار ارزشمندى را در حوزة تئاتر ارائه 

نمایند؛ لیکن در این عرصه دچار فقر تئوریک گشته اند. 
به اعتقاد نگارندگان این مقاله، در نخستین مواجهه با فرآیند 
تولید و اجراى آثار استانیه فســکى، مى توان نمود آراء و نظریات 
باختین را مشاهده نمود، از همین رو در این پژوهش تلاش شده با 
بررسى دقیق تر فرآیند تولید و اجراى آثار استانیه فسکى، جایگاه 

آراى باختین در این آثار مشخص و معرفى گردد.
مطابق بررســى انجام شده، در کشــور ما، در حوزه ي نظريِ 
متد استانیه فسکی، آثار معدودى ترجمه و نگارش شده است. اما 
پژوهشى که به طور کامل به بنیان هاي نظري این گروه پرداخته 
باشــد، وجود ندارد. از همین رو مى توان اهمیت پژوهش در این 
حــوزه را  دوچندان قلمداد نمود. مــرورى کوتاه بر پژوهش هاى 
انجام شــده، از یک سو معرفى پیشــینۀ پژوهش حاضر است و از 

دیگر سو، فقر نظرى مورد اشاره را نمایان تر خواهد نمود.
از آثاري که مشخصاً فعالیت هاي گروه گارژنیتزه را مورد بررسى قرار 
داده،  کتاب گارژنیتزه در گذار4 نوشته ي «پال آلین»5 است، که البته 
این کتاب به فارسى ترجمه نشده است. در این کتاب، آلین به بررسی 
فعالیت هاي گروه گارژنیتزه در بستر تحولات اجتماعی- سیاسی دهه ي 

80 و 90 میلادي در لهستان می پردازد. در برخى از فصول این کتاب 
(بویژه در  فصل چهارم)، آلین از «نظریه کارناوالِ»6 باختین براى تشریح 
ریشه هاى برخى از فعالیت هاى گارژنیتزه سود مى جوید. اشارات آلین 
تنها به «نظریه کارناوال» باختین محدود شــده و صرفاً از کتاب رابله 
و دنیاى او7 اثر باختین در کتابِ خود به عنوان مرجع استفاده نموده 
است. لازم به توضیح است که رابله و دنیاى او، کتابى است که در آن 

باختین به شرح و بسط «نظریه کارناوال» خویش مى پردازد. 
پژوهــش بعدى کتابی اســت با عنــوان قلمروهــاي پنهان8 
نوشته ي«ولادزیمیر استانیوســکی» و «آلیسون هاج»9 که شامل 
مجموعه ي مقالات و نوشــته هاي خودِ استانیه فســکى است. این 
نوشته ها، بنیان هاي هنرى-تئاتري گارژنیتزه در 25 سال ابتدایی 
فعالیت هاي این گروه را تشــریح مى کند. در این کتاب، اشــارات 
بســیار مختصرى به آشنایی استانیه فســکى با «نظریه کارناوال» 
باختین و تاثیرات آن بر برخی از فعالیت هاي گارژنیتزه شده است. 
از ایــن کتاب، ترجمه اي در پایان نامه اي با همین عنوان، درســال 

1386، در دانشگاه هنر توسط مى گل زندیه انجام گرفته است.
آلیسون هاج در سال 2010 در چاپ جدیدى از کتاب آماده سازى 
بازیگر10، فصلى را به بررسى تفکرات استانیه فسکى اختصاص داده 
و اشاره اى بســیار گذرا به رابطه تفکرات استانیه فسکى با «نظریه 
کارناوال» باختین مى کند. کتاب مذکور، در ســال 1389 توسط  
داود دانشور، منصور براهیمى و مجید اخگر ترجمه شده است (در 

این مقاله از این ترجمه استفاده نشده است).
همچنین مقاله اى از هالینا فیلیپویچ11- پژوهشگر و استاد ادبیات 
لهستانِ دانشگاه "ویسکنسین-مدیســن"12 - با نام سفر به داخل 
فرهنگ13 نگارش شده که گزارشى دربارة یکى از اکسپدیشن هاى14 
گارژنیتزه - که در ادامه به آن خواهیم پرداخت - است. مقالۀ مذکور، 
فراتر از یک گزارش، سعى در پیدا کردن علل و بنیان هاى فعالیت هاى 

گارژنیتزه دارد. این مقاله به فارسى ترجمه نشده است.
روش تحقیق  پژوهش حاضر توصیفى- تحلیلى بوده و با استفاده 
از منابع کتابخانه اى و پایگاه هاى معتبر اینترنتى به انجام رســیده 
اســت. در این بخش ذکر این نکته لازم اســت کــه بدلیل عدم در 
دسترس بودن آثار استانیه فسکى براى همگان و بویژه خوانندگان این 
مقاله، نگارندگان تلاش نموده اند با تکیه صرف بر «فرایند تولید یک 
نمایش» در تئاتر گارژنیتزه، مباحث مورد نظر این پژوهش را پیش 
برند. این امر ضرورت نیاز مخاطبان را به دیدن آثار استانیه فســکى 

بعنوان پیش فرض درك مطالب این مقاله  منتفى مى سازد.

شناخت نامه

الف-  ولادزیمیر استانیه فسکى 
ولادزیمیر استانیه فســکى، در سال 1950 در شهر باردو15 در 
جنوب غربى لهســتان به دنیا آمد. او فارغ التحصیل رشــته علوم 

انسانى از دانشــگاه کراکو16 مى باشد (زندیه،1386). وى از سال 
1968 تــا 1971، عضو "انجمن تئاتر دانشــگاهى"17 در کراکو 
بود. مهم تریــن اجراى او در این گروه، اســپادانى18 بود. اجرایى 
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تندرو، موزیکال و "جهت به تصویر کشــیدن وضعیت سیاسى- 
اجتماعى لهستان" (زندیه، 1386، 3). در توصیف این اجرا آمده 
اســت: «موسیقى در این کار، بخشى از صحنه است و به حرکت 
معنــا مى دهد و نه تنها فضاى نمایــش را پر مى کند [...] بلکه با 
کلمــات به رقابت مى پردازد و اجراى پویایى را شــکل مى دهد» 
(زندیه،1386، 3). همین توصیفــات کوتاه و مبهم باقى مانده از 
این اجرا، نشان از شــباهت هایى با آنچه هم اکنون در گارژنیتزه 
رخ مى دهــد، دارد. از خــلال ایــن توصیفات مشــابه، مى توان 
روند پیوســته جســتجوگرانۀ تفکر هنرى استانیه فسکى را مورد 
بررســى قرار داد. در ســال 1971، استانیه فسکى در طول یک 
تور اجرایى از تولیدات "انجمن تئاتر دانشــگاهى" در ورسلاو19، 
توسط گروتفسکى20 انتخاب شد و به گروتفسکى جهت مشارکت 
در پروژه هاى پاراتئاترى21 پیوســت. 5 سال بعد، در سال 1976، 
استانیه فســکى از این پروژه ها خارج شد. وى تا سال 1977، به 
عنوان مشاور گروه تجربى"سنس 6"22 فعالیت مى کرد و چندین 

کارگاه آموزشى براى بازیگران غیر حرفه اى برگزار کرد.
آنچنان که هالینا فیلیپویچ مى گوید، استانیه فسکى در آگوست 
1977، آنچه الان به عنوان "مرکز تمرینات تئاترى گارژنیتزه"23 

 .(Filipowicz,1983) مى شناسیم را تاسیس کرد

ب- تئاتر گارژنیتزه
گــروه تئاتر گارژنیتزه از ســال 1977 فعالیت هاى خود را به 
سرپرســتى استانیه فســکى و گروهى از همراهــان اش در گروه 
"سنس6" آغاز نمود. آنها عموماً جوان و فاقد تحصیلات آکادمیک 
تئاتــرى یا تجربۀ اجراى حرفه اى بودنــد. گروه از همان ابتدا در 
روســتایى به همیــن نام در حدود 20 مایلى شــهر لوبلین24 در 
جنوب شرقى لهستان مستقر شد. این روستا از لحاظ جغرافیایى 
به دور از شــهرهاى مهم فرهنگى همچون ورشــو25، - پایتخت 
لهســتان - ورســلاو و کراکو - از مراکز مهم فرهنگى لهستان -  

قرار دارد.
گســترة فعالیت هاى گارژنیتزه، فراتــر از فعالیت هاى معمول 
یــک گروه تئاتر بوده و زمینه هاى هنرى- اجتماعى بســیارى را 
دربرمى گیرد. اما تمامیت این فعالیت ها یکپارچه است و تنها یک 
هدف واحد را دنبال مى کند. گارژنیتزه کلیۀ فعالیت هاى خود در 
فرآیند آماده سازى براى اجرا اعم از تحقیق، تمرین، اکسپدیشن، 
گدرینــگ26 و اجــراى صحنــه اى را، تئاتر وجــود27 مى نامد. از 
طریق این فعالیت ها، آنهــا امیدوارانه به دنبال صادقانه تر بودن از 
تئاترهاى گذشته هستند. تئاترهایى که [از دید آنها] مجموعه اى 
از مجــردات و پاره نوشــته ها، شــنیده ها و صحنه هاى عجیب و 

.(Filipowicz,1983,54)غریب بودند
اجراهاى گارژنیتــزه، با وجود تمام ســرزندگى و صداقتش، 
ســاختارى بسیار دقیق و سازمان یافته دارد؛ چه از لحاظ بدنى و 
چه از لحاظ آوایى. اما روند رســیدن به این اجراهاى دقیق بسیار 
طولانى است و بى دلیل نیست که گروه در 35 سال گذشته، تنها 
7 اجرا به روى صحنه برده است. این اجراها عبارتند از: "نمایش 

شبانه"28 1977؛ "ســحر"29 1978؛ "زندگى کشیش آواکوم"30 
1981؛ "کارمینــا بورانا"31 1990؛ "متامورفســیس"32 1997؛ 

"الکترا"33 2002؛ "ایفى ژنى در آ..."34  2007.

ج- میخائیل باختین35 (1975-1895)
میخائیــل باختین بیشــتر به عنوان نظریه پــردازى در حوزه 
ادبیات شناخته شده است. این در حالى است که تزوتان تودورف36 
-باختین شــناسِ مطــرحِ روســى- او را به قطع برجســته ترین 
اندیشمند شوروى در گسترة علومِ انسانى مى داند. او که در ابتدا 
بــه تحقیق دربارة زبان و متون ادبــى – فراتر از حوزة ادبیات – 
مشــغول بود، به مطالعات گسترده اى در حوزه هاى دیگرى چون 
فلســفه، روانشناســى و علوم اجتماعى پرداخت و در بازگشت از 
ایــن عرصه ها، به دیدگاهى «واحد و منســجم از کل حوزة علوم 
انسانى» مجهز شــد (تودوروف، 1377، 7). باختین آثار بسیارى 
تالیف کرده اســت. از جمله این آثار مى توان به کتب: مســایل 
بوطیقاى داستایفســکى37، رابله ودنیاى او38 و تخیل مکالمه اى39 

اشاره کرد.

2-  ویژگى هاى خاص تئاتر گارژنیتزه

الف – موسیقى و گارژنیتزه 
● گارژنیتزه؛ تئاتر آوازى

آلیســون هــاج در کتــاب آماده ســازى بازیگــر، بجــاى 
کلمه"Musical Theatre" از واژه "Song Theatre" اســتفاده 
مى کند. فعالیت موسیقایى، نقطۀ مرکزى و حیاتى اجراهاى گروه 
گارژنیتزه مى باشد. از این رو، اجراى گروه به ظاهر در دسته بندى  
"تئاتر موزیکال" قرار مى گیرد. اما آنچنان که  لژاك کلانکیویچ40 
- منتقد لهســتانى - مى گوید: «کار آنهــا این قابلیت را دارد که 
Al-)  «تصویر ما را از تئاتر موزیکال به طور کامل دگرگون کند

.(lain, 2005, 91
فعالیتِ موســیقایى در گارژنیتزه، وجوه بســیارى را در اجرا 
شامل مى شــود: آواز خواندن هاى پیایى براســاس ساختارهاى 
پیچیده چندآوایى در موســیقى که توسطِ خودِ اعضاى گروه در 
هنگام بازى خوانده و اجرا مى شــود، فعالیت هاى هماهنگ بدنى 
بازیگران بر پایۀ ریتم و موســیقى، دیالوگ گویى هایى که ضرب 
و ریتم فضاى موســیقایى اجرا را حفظ و حتى تشدید مى کنند 
و جابجایى ها و ترکیب بندى هایى که ریشــه در هارمونى و انرژى 

فضاى موسیقایىِ اجرا دارند. 
موسیقى در اجراى گارژنیتزه یک ضرورت است. ضرورتى که 
از دیدگاه آنها، با فرهنگ و تاریخ بشرى عجین شده است. چنانکه 
استانیه فســکى مى گوید: «اسطوره ها و موسیقى در طى قرن ها با 
هم در ارتباط بوده اند... افسانه ها را با موسیقى مى توان بازگو کرد، 
چراکه موســیقى مثل کروموزوم افسانه اســت. بنابراین کدهاى 
کروموزومى فرهنــگ را نیز دربردارد. از طریق بیان فرهنگ هاى 
بومى فعلى، قادر خواهیم بود موســیقى هاى فرهنگ هاى باستان 

بررسى نمودهاى آراء و نظریات باختین در تئاتر استانیه فسکى
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را دوباره زنده کرده و به افسانه هاى باستانى نیز نزدیک تر شویم» 
(زندیه، 1386، 58).

●وجه موسیقایى
موســیقى نزد استانیه فسکى ریشــه در واژه فراگیرترى دارد؛ 
وجه موســیقایى41: «هر آنچه در تمرینات تئاتر ماســت، از وجه 
 Hodge,)  «موسیقایى مى آید و به وجه موسیقایى ختم مى شود

.(2010, 274
 موسیقى از دید استانیه فسکى، اصطلاحى تاریخى است مربوط 
بــه نظامى مدون از نت ها؛ نظامى کــه «دنیاى صداها را در خود 
نگه داشــته و آن را کنترل و تحلیل مى کند و از طریق موسیقى، 
شیوه فراگیرى و پاسخ شما شرطى و جهت دار مى گردد» (زندیه، 
1386، 74). موسیقى نگاهى انسانى و روش مند، در جهت تکرار و 
تلخیص دارد. اما در مقابل، وجه موسیقایى هر آن چیزى است که 
فراسوى نظام مدون است. از نظر استانیه فسکى،  وجه موسیقایى 
در تمام اشــیاء حضور دارد و چیزى است مربوط به نفس و روح؛ 
در ارتباط با طبیعت، غریزه و شــهود. اینها الِمان هایى هســتند 
که استانیه فســکى به آنها ایمان دارد و سعى مى کند تا آن را در 
بازیگرش و در اجرایش بازیابى کند. استانیه فسکى مى گوید:«من 
به غریزه و شــهود معتقدم، ما به زودى آنها را فراموش خواهیم 
کرد. فراموش خواهیم کرد که آنها بخشــى از طبیعت ما هستند. 
حتى همیــن حالا آنها را با نام هاى پیچیده اى چون فراطبیعى و 
فراروانى مى خوانیم... اما من معتقدم که غریزه و شهود واقعى اند. 
و معتقدم که اینها بدون وجه موسیقایى نمى توانند وجود داشته 
باشــند»  (Hodge, 2010, 274). در جستجوى چنین فضایى، 
گارژنیتزه پروژه هاى اکسپدیشــن و - مدتى بعد - گدرینگ را در 
راس فعالیت هاى خود قرار داد. اکسپدیشن و گدرینگ را مى توان 
از زمره فعالیت هاى خاص گروه گارژنیتزه دانست که نشان دهندة 

اندیشه ها و اهداف خاص این گروه مى باشند. 

ب- فرآیند خاص تولید در گارژنیتزه 
فرآیند تولیــد و اجرا در تئاتر گارژنیتزه، بــا آنچه که فرایند 
کلاسیک تولید تئاتر خوانده مى شود، داراى تفاوت هاى بنیادینى 
مى باشــد. علل این وجوه افتراق را مى توان در بنیان هاى نظرى 
این گروه جســتجو کرد که بخشى از آنها پیشتر شرح داده شد و 
در ادامه نیز به آن بیشتر پرداخته شده است. ذیلاً مهم ترین وجوه 

تفاوت مورد اشاره معرفى مى گردد.

● اکسپدیشن
گروه گارژنیتزه، به دنبال آنچه استانیه فسکى "محیط جدید و 
طبیعى براى تئاتر" مى خواند، دنیاى شهرى را به جهت رسیدن به 
اهداف خود، ترك مى کند و به جوامع روستایى و بومى و به طور 
.(Hodge, 2010)  دقیق تر فرهنگ هاى حاشیه اى سفر مى کند

اکسپدیشــن- آنچنانکه از معناى لغوى آن نیز پیداست، سفر 
مخصوصى است که در آن، گروه، اهداف مشخص و ویژه اى را دنبال 
مى کند. اهداف هر اکسپدیشــن با توجه به هر سفر، به طور خاص 

مشخص مى شود. استانیه فســکى، اکسپدیشن را اینگونه توصیف 
مى کند: «مجموعه اى از فعالیت هایى که مطابق با یک برنامۀ قبلى 
در فضاى باز انجام مى شود. این مجموعه مى تواند شامل گشت ها، 
ملاقات ها، تمرین ها، تمرین هاى آماده ســازى براى اجرا، اجراها و 
گدرینگ ها باشد. اکسپدیشــن ها، راهى براى بدست آوردن مواد 
لازم براى اجراها مى باشند. همچنین هر اکسپدیشن، آزمونى براى 
صحت و سقم شــکل هاى ابتدایى بدست آمده در تمرین ها است 
[…] اکسپدیشن ها، متناسب کنندة اعمال تئاترى با حال و هواى 

.(Allain, 2005, 31)  «انسانى و طبیعى هستند
استانیه فســکى متذکــر مى شــود که هنگامى کــه آوازهاى 
اولیه براى اجرا (اجراى صحنه اى) آماده شــد، ما مى بایســت به 
اکسپدیشــن برویم. از دید او، «روند این سفر بسیار پربار است. 
زندگــى و هنر به طور عجیبى با هــم عجین اند. وقایع و حوادث 
زیــاد، اتفاقات طبیعــى، فرآیند زندگى هنرى شــما را تکمیل 
مى کند. به طورى که شــما به تنهایى مى توانید داستانى طولانى 

در مورد خود سفر بسازید» (زندیه، 1386، 47).

● گدرینگ
استانیه فســکى در توصیف فعالیت هایى که در اکسپدیشــن 
انجام مى گیرد، بــه یکى دیگر از بخش هاى فرآیند تولید نمایش 
توسط گروه اشاره مى کند: گدرینگ. گدرینگ آنچنانکه از معناى 
لغوى آن نیز برمى آید، یک گردهمایى اســت. یک ملاقات است 

مابین اعضاى گروه و مردم بومى.  
در اکسپدیشــن ها، گروه معمولاً از مردم منطقه اى که به آن 
ســفر کرده اند، دعوت مى کند تا در یک شب نشینى صمیمانه با 
گروه شرکت کنند. این گردهمایى ها معمولاً در مکان هاى عمومى 
ماننــد کافه ها و خانه هاى محلى و یــا در محوطه هاى باز برگزار 
مى شــد و تا پاســى از شــب ادامه مى یافت. گروه سعى مى کرد 
ارتباط صمیمانه و گرم ترى با مردم برقرار کند و آنها را تشــویق 
به فعالیت هاى دســته جمعى از جمله آواز خواندن، ســاز زدن، 
قصه گفتن و غیره کند. ســهم گروه نیز در مقابل، آواز خواندن ها 
و اجراى نمایش بود. البته براى رســیدن به چنین ارتباط گرمى، 
 Hodge,)  گــروه، تکنیک هــا و تجربه هاى خاص خــود را دارد
2010). استانیه فســکى، از ایــن گدرینگ ها به عنــوان «تئاتر 
نخســتین»42 یاد مى کند. چراکه از دیــد او، «[گدرینگ] طلیعۀ 
آداب و رسومِ  ســنتىِ تک تکِ فرهنگ ها است» (زندیه،1386، 

 .(13
گدرینــگ - به خصوص گدرینگ هایى که در روســتاها برگزار 
مى شــد- یک ملاقات زنده است جهت تبادل. از سویى گروه، مواد 
خام فرهنگى را از صاحبان اصلى آنها فرا مى گرفت. این مواد خام 
شــامل آوازها، رقص ها، ژست ها، افســانه ها، آداب، سنن و هر آن 
چیزى است که ابزارِ ابرازِ طبیعىِ هویت فرهنگى یک قوم مى باشد. 
اینها یکى از منابع اولیۀ اصلى براى اجراهاى گروه اســت. از سوى 
دیگر گروه با اجراى یک نمایش، هم سهم متقابل در این تبادل را 
ادا مى کند، هم اجراى خود را در مقابل واکنش هاى مردم بومى که 
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.(Allain, 2005)به نظر گروه، طبیعى است، مى سنجد
3- مرورى بر افــکار و نظریات باختین به 

مثابه چارچوب نظرى

در این بخش به منظور آشــنایى اولیــۀ مخاطبان این مقاله، 
مــرورى کلى بر برخى از مهم تریــن آراى باختین که مورد نظر 
این پژوهش مى باشد، شده است و در بخش 4 که به بازنمود این 
آراء در تئاتر اســتانیه فسکى اختصاص داده شده، این آراء، بسط 

بیشترى خواهند یافت.

الف- منطق گفتگویى43  
 مرکز توجهات باختین در تمامى نظریه ها و اندیشــه هایش، 
به "منطــق گفتگویى" بازمى گردد. این واژه که بنیان اصلى نگاه 
باختین اســت؛ همۀ افکار او را دربرمى گیرد و کلیدى است براى 
درك اندیشه هاى وى. براى باختین در هر متنى - به خصوص در 
علوم انسانى -  مکالمه اى نهفته است. مکالمه اى میان پدیدآورنده 
متن و مخاطب آن. "فهم" هر متن توسط مخاطب، بواسطه وجود 
بســتر مکالمه اى که در خود متن نهفته است، صورت مى گیرد. 
یعنى درون هر متن ذاتاً، خواســته و یا پرسشــى وجود دارد که 
واکنش و پاسخى را جستجو مى کند. این ویژگىِ ذاتىِ متن است. 
«علوم انسانى در نوع خاصى از گفتگو خلاصه مى شود. رابطۀ 
متقابــل و پیچیدة متن (موضوع مطالعه) با زمینه و بافتى که به 
متن، چارچوب مى دهد. این زمینه، آنجا که اندیشۀ سنجش گرایانۀ 
پژوهشگر توان عمل مى یابد، آفریده مى شود. علوم انسانى به طور 
خلاصه عبارت اســت از تقابل دو متن: متن از پیش داده شده و 
متن پاســخ گر و واکنش کننده اى که [در مکالمۀ با متن از پیش 
داده شــده] آفریده مى شود، تقابل دو سوژه، تقابل دو نویسنده» 

(تودوروف، 1377، 53).

ب- فلسفه کنشى44  
فلسفه کنشى، یکى دیگر از بنیان هاى تفکر باختینى است که 
به طور مســتقل کمتر به آن پرداخته شده است. فلسفه کنشى، 
ناشى از دوره نخســت کارى وى و منش پدیدارشناسانه اوست. 
دغدغه باختین در بیان فلســفه کنشى، از نقطه اى آغاز مى شود 
که او به فاصلۀ میان تجربه هاى جســمانى، مستقیم و بلاواسطه 
انسان از سویى و اندیشــه هاى نمادین حاصل از این تجربه ها از 
سوى دیگر اشاره مى کند. باختین تمایلى را در انسان مورد توجه 
قرار مى دهد که او را به ســوى فراگیرکردن تجربه هاى محسوس 
و روزمره اش مى کشــاند. این کشــش، به ســوى ساخت دنیایى 
برساخته، نمادین و انتزاعى است. اما کلیت این دنیاى برساخته، 
منســجم و هماهنگ و منظم به نظر مى آید. باختین این تمایل 
را به خودى خود مورد انتقاد قرار نمى دهد. بلکه متذکر مى شود 
کــه ما نمى توانیم صرفاً بــه این دنیاىِ انتزاعــى اتکا کنیم. وى 
خواســتار آگاهى از این روند و در نظر گرفتن محدودیت هاى آن 
مى باشد. روندى که باعث شده است انسان به تدریج رابطۀ خود 

با تجربه هاى جســم مند و طبیعى اش را از دست بدهد. ما دیگر 
تعهدى درونى نســبت به جهان خود نداریم. زیرا نظامى بیرونى 
وجود دارد که تمام پاسخ ها را در خود دارد. پس ما دیگر ویژگى 
پاســخ گویى خود را نیز از دست مى دهیم. زیرا ما وجودِ سوژه اىِ، 
مشــارکت  کننده، جسم  مند، مسئولیت پذیر و تجربه گر خود را از 

دست داده ایم (گاردینر،1381).

ج- گدازه رخدادها
در واقع باختین در پى "بازگشت به سوى بلاواسطگى عریان 
تجربه"(گاردینر، 1381، 37) اســت، در جستجوى کیفیت ناب 
زندگــى، چیزى که هنوز در قالب مکتب ها و اندیشــه هاى کلى، 
سخت و منجمد نشده است. چیزى که هالکویست آن را «گدازه 
رخدادها» مى نامد. گاردینر این گونه این واژه را توصیف مى کند:

« ... در اینجاســت کــه خصوصیت منحصر بــه فرد اعمال و 
کنش هاى روزمرة ما و حقیقتاً خودِ نفسانیتِ ما، برساخته مى  شود. 
اینجا، همان جایى است که ما خلق مى  کنیم و مى شناسیم و تأمل 
مى  کنیم و زندگى خود را سپرى مى کنیم و مى میریم. جهانى که 
در آن کنش هــاى فعالیت ما  عینیّــت مى یابند و جهانى که در 
آن ایــن کنش ها عملاً جریان مى یابنــد و یک  بار و فقط یک  بار 
عملاً به انجام مى رسند. زندگى باید به عنوان مجموعه مداومى از 
کنش هاى واحد فهمیده شود و هر کنش یا "رخدادى" مى بایست 
برحسب مضمون خود به عنوان "داده تجربى و محسوس" درك 

شود» (گاردینر، 1381، 37).

د - دیگر بودگى45 
باختین هرگاه مى کوشد تا به بررسى مسایل زیبایى شناسى و 
مخصوصاً به توصیف آفرینش هنرى بپردازد، با پرسش دیگربودگى 
مواجه مى شود (تودوروف،1377). براى باختین، آگاهى از خود، 
مستلزم وجود دیگرى اســت. او از نیاز زیبایى شناختى انسان به 
وجود غیر در وحدت بخشیدن به تصور ما از خود سخن مى گوید. 
این، تنها شــامل درك خارجىِ جسمانىِ ما نیست. آگاهىِ درونى 
ما نیز به ادراكِ "غیر" از آن وابســته است. همچنانکه جسم در 
رحم مادر شــکل مى گیــرد، در نزد باختین، آگاهى انســانى در 
نزد آگاهى دیگران اســت که بیدار مى شود. تودوروف در تبیین 
این موضوع مى گوید: «من با آشــکار نمــودن خود بر "غیر" و 
از طریق شــخص او و با کمک اوســت که به خودآگاهى دست 
مى یابم. مهم ترین کنش ها، آنها که بنیان خودآگاهى ما را تشکیل 
مى دهند، تنها در رابطه با آگاهى "دیگرى" تعین مى پذیرند. هر 
تجربۀ درونى، در مواجهه با غیر اســت که تحقق مى پذیرد و این 
مواجهه ذاتى هر تجربه درونى اســت... موجودیت انسان عبارت 
اســت از ارتباط ژرف..بودن یعنى بــودن براى غیر و از طریق او، 

براى خود» (تودوروف، 1377، 183). 
از منظر "من- براى- خودم"، مــا نمى توانیم خود به تنهایى 
بــر جهان بیرونى احاطه پیدا کنیم. در برخورد با خود، دیگرى از 
مــا "قدرت رؤیت اضافى"ترى دارد و برعکس. این رابطۀ متقابل، 

بررسى نمودهاى آراء و نظریات باختین در تئاتر استانیه فسکى
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مشارکتى فعال، متعهدانه، جسم مندانه و گفتگویى را مى طلبد و 
مــا را از ذهن گرایى درون نگرانه به دور مى کند (گاردینر،1381). 
در مقابل آنچه این مشــارکت را به «شى وارگى» تبدیل مى کند، 
این اســت که ما با دیگرى نه به  عنوان ســوژه اى دیگر، بلکه به 
عنوان ابژه روبه  رو مى شــویم. مخالفت باختین با بت واره کردن 

صداى مؤلف46، ناشى از همین اندیشۀ اوست. 

ه- نظریه" کارناوال" 
نظریه کارناوال را مى توان بســط افکار و نظریات پدیدارشناسانه 
باختین در دورة اول کاریش دانست. دنیاى کارناوالى، دنیایى است 
در مقابل دنیاى خشک حاکم. «جهان بى  قید و بند جلوه ها و اشکال 
فکاهى اســت که در مقابلِ لحنِ جدى و رسمىِ فرهنگ کلیسایى 
و فئودالىِ ســده هاى میانى قد علم مى کند»(غریب، 1387، 135). 
کارناوال زندگى درونى ولى راســتین، محل مکالمــۀ آزادانه مردم 
عادى ســواى زندگى بیرونى طبقاتى، دروغین و اســتبدادزده بود. 
حتى اگر قسمتى از این کارناوال- جداى از شادى ها و پایکوبى ها– 
نمایش هاى خیابانى بود «در آنها فاصله میان بازیگر و تماشاگر از بین 
مى رفت» و «اساســاً شکل هنرى خاصى در هنر محسوب نمیشد، 
بل شــکل مشــخص و موقتى زندگى بود. به راستى خود زندگى 
بــود» (احمدى، 1375، 107) .این شــکل ناب فرهنگ مردمى در 
مقابل جشــن هاى رسمى – ســاختار پیچیده و زبان و رفتار خاص 
خــود را دارد. خنــده و ایماژ گروتســک، از ویژگى هاى اصلى این 
زبان اســت. «ایماژ کارناوالى، امر مقدس و امر دنیوى، سطح بالا و 
ســطح پایین، امــر بزرگ و امر کوچک، عاقــل و احمق را گرد هم 
میآورد و وحدت مى بخشــد و در هم مى آمیزد و ترکیب مى کند» 
(غریب، 1387، 137). از این رو حضور اضداد، دگرگونى و وارونگى، 
یکــى از مهم ترین ویژگى هاى فرهنگ کارناوالى اســت. کارناوال با 
معکوس کردن قواعد و هنجارها، زندگى را پشــت و رو مى کند. اما 
این به معناى فاصله گرفتن از زندگى روزمره نیست، بالعکس محلى 
براى احیاى آن مى باشد. فرهنگ کارناوالى با تاکید بر بدن و جسمانى 
بودن و طرد زهدگرایى، با زبان غیر فاخر،کوچه و بازارى، بى پرده و 
رکیک، با برداشــتن مناسبات، امتیازها، قوانین و تابوها، با ایماژها و 
مجازهاى «فرهنگ مردمى هزاران ساله» و با داشتن کیفیّات خاکى 
و محســوس و حتى وقیح زندگى روزمــرّه معمولى، قدرت نمادین 
عظیمى براى مبارزه با «جدیتّ تک بعدى» فرهنگ رسمى دارد. در 
واقع «کارناوال در امر روزمرّه غوطه ور اســت و امر روزمرّه نمىتواند 
از دیگــرىِ خود یعنى کارناوال جدا شــود» (گاردینر، 1382، 55).

4- گارژنیتزه و شرایط اجتماعى

پیش از آنکه به بررســى انعکاس آراء و نظرات باختین در آثار 
استانیه فســکى و گارژنیتزه بپردازیم، لازم است با علل و عواملى 
که موجب شــکل گیرى و آغاز حرکت گارژنیتزه گردید، آشــنا 
شویم. این آشنایى مى تواند ما را در درك بهتر و عمیق تر گروه و 

آثار آن یارى رساند.

بى شک شکل گیرى و تداوم حیات هر گروه و جمعیت همگرا 
– در یک جامعه  - بطور غیرقابل انکارى تابع شــرایط اجتماعى  
اســت که در آن قرار گرفته اســت، از همین رو در زیر شــرایط 
اجتماعى اى که موجب شکل گیرى و حتى هدف گذارى در گروه 
تئاتر گارژنیتزه شــد را مرور نموده و نســبت این گروه با شرایط 

مورد اشاره را بررسى مى نماییم. 

الف- اوضاع اجتماعى – سیاســى لهســتان در هنگام 
پیدایش گارژنیتزه

علیرغم تغییرات بســیار در جغرافیاى سیاســى منطقه اى که 
لهستان در آن واقع گشته، در طول قرون متمادى کشور لهستان 
همیشه ما بین امپراطورى هاى بزرگ قرار داشته و صحنۀ جنگ ها 
و آتش افروزى هاى بســیارى بوده اســت، تا آنجا که چندین بار به 
طور کامل مابین کشــورهاى مختلفى تقسیم گشته است. بعد از 
جنگ جهانى دوم، دوران کمونیســتى، دورانى سرشــار از خفقان 
سیاســى- اجتماعى براى مردم لهســتان بود. «آنــه وایت»47 - 
جامعه شــناس- تاکید مى کند: «فرهنگ توده تحت کنترل قدرت 
کمونیســتى قرار داشــت و این قدرت از وجود اعتماد در جامعه 
بى بهره بود» (Allain, 2005, 27). عدم شــکل گیرى حلقه هاى 
ارتباطى مابین مردم در اینگونه اجتماعات، باعث گرایش مردم به 
شــرکت در گردهمایى هاى خصوصى تر شد؛ اجتماعاتى مابین دو 
گروه اجتماعى بنیادى: خانواده و حکومت. این شــبکه ها با هدف 
تعاملات خصوصى ایجاد مى شــدند. به طور طبیعى، برگزارى این 
جلســات، خارج از هستۀ مرکزى فرهنگِ رسمى و بدور از کنترلِ 
مقامات دولتى برگزار مى شــد و مورد تایید حکومت کمونیستى 
نبود؛ در نتیجه به سختى انجام مى شد: هم به علت کمبود فضاهاى 
برگــزارى آنها، هم به علت رفتارهاى نامطلوب پلیس یا طرفداران 
دولتى (Allain, 2005). از ســوى دیگر، آنچنان که گفته شد، به 
علت تغییر مکرر مرزبندى هاى کشور لهستان، قومیت هاى مختلف 
با فرهنگ هایى گوناگون و حتى زبان هایى متفاوت در این کشــور 
و مخصوصــاً در نواحى مرزى آن ســکنى دارند. حضور و ابراز این 
فرهنگ هاى حاشیه اى توسط عوامل مختلفى محدودتر مى گشت. 

از آن جمله مى توان به عوامل زیر اشاره کرد:
• اعِمــال نفوذ قدرت سیاســى کمونیســتى و حمایت آن از 

فرهنگ رسمى. 
• میل حکومت به برنامه یکسان سازى فرهنگى در همه اقشار 
اعم از شــهرى و روســتایى. فرهنگى که باید نشانگر یک دنیاى 
ایده آل کمونیســتى براى همه باشــد. فرهنگى که ابزار حاکمان 

براى تبلیغات سیاسى در سطح داخلى و بین الملل بود.  
• حمایت هاى اقتصادى دولت از گروه هایى که صرفاً در راستاى 

برنامه هاى تبلیغاتى و فرهنگى حکومت فعالیت مى کردند.

ب-  گارژنیتزه و فرهنگ سازى مصنوع حکومت
بــا توجه به آنچه گفته شــد به نظر مى رســد نیــاز مردم به 
اجتماعــات کوچک و غیررســمى بیرون از قلمــرو حکومتى و 
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رســمى، یکى از عناصر پیدایش و مهم تر از آن تداوم گروه هایى 
همچون گــروه گارژنیتزه باشــد. به هیــچ روى نمى توان گفت 
استانیه فســکى، مســتقیماً در پى جبران و حــل این معضلات 
اجتماعى بوده اســت. در واقع ماهیتِ اجتماعىِ چنین گروه هایى 
(ماننــد گارژنیتــزه)، به دلیــل فضاهاى ارتباطى مســتمرش با 
مردم، کمک مى کرد تا پاســخى باشد براى عطشِ فقدانِ ارتباطِ 
اجتماعىِ صادقانه در اجتماع آن روز لهستان. به همین علت است 
که استفان نواك48 - جامعه شــناس مطرح لهستانى- گارژنیتزه 
را از معدود کمپانى هاى لهســتانى مى داند که در جایگاهى قرار 
دارد کــه او آن را «خــلا اجتماعى»49 مى نامــد؛ خلا اجتماعى، 
به زبان ســاده به فاصله عظیمى اشــاره دارد که مابین نمادهاى 
قــدرت و گروه هاى کوچک اجتماعى مانند خانواده و دوســتان 
وجــود دارد (Filipowicz,1983). نوشــته هاى باختین دربارة 
کارناوال، رابطۀ پویاى گروه هاى غیررسمى و اجتماع را به خوبى 
به تصویر مى کشــد. این رابطه در واقع «نبرد بلاوقفه ایست میان 
نیروهاى اجتماعى- فرهنگى رســمى (تک گو، متمرکزکننده) و 
«غیررسمى» (گفتگوکننده، تکثیرکننده)» (گاردینر، 1381، 53). 
گروه گارژنیتزه در آغاز فعالیت، خودخواسته یا ناخواسته در این 
نقطه قرار مى گیرد. آنچنان که آلین مى گوید، علاقۀ استانیه فسکى 
به نوشــته هاى باختیــن در مورد کارناوال و رابلــه، بدون تردید 
واکنشى است به فرهنگ ســازى هاى مصنوعىِ حکومت. به طور 
مثال، استانیه فســکى ترجیح مى دهد به جاى کلمۀ «محلى»50، 
از کلمۀ «بومى»51 استفاده کند. زیرا عبارت « محلى» در کنترل 
 Allain,) ایدئولوژى هــا و فعالیت هــاى حکومتى درآمده بــود
2005). این مخالفت در نوشــته هاى استانیه فسکى نیز به خوبى 
مشهود است. استانیه فسکى مى گوید: «در لهستان پول زیادى در 
زمینۀ هنر محلى اختصاص مى یابد، که یکى از مهم ترین اولویت ها 
و دغدغه هاى ســازمان هاى فرهنگى کشور لهستان است. مقدار 
زیادى تجهیزات آموزشــى صرف آموزش «سنت» به روستایى ها 
مى شــود. جاى تعجب نیست که فرهنگ محلى ما، مطابق همان 
Filipow-  ) چیزى اســت که مردم شهرى دوست دارند ببینند»

icz,1983, 56). آلیســون هاج اعتقاد دارد استانیه فسکى به دو 
معضل پدید آمده در دل جامعه لهستان کاملاً آگاه بود: از سویى 
تمایزات فرهنگى- اجتماعى و از ســوى دیگر هویتِ گم شــدة 
فردىِ مردم کشورش. چه در حوزه فرهنگى و بینافرهنگى و چه 
در حوزه فــردى و بینافردیت، آنچه رو به زوال بود، میل طبیعى 
انسان به ارتباط و گفتگو و تبادل رها و آزادانه بود. استانیه فسکى 
احساس مى کرد بعد از سال ها ســرکوب گرى، نوعى سردرگمى 
تکان دهنــده در میان مردم بوجود آمده اســت و به همین دلیل 
مســئله هویت، مســئله اى بغرنج در ذهن او بود (زندیه،1386). 
ایــن خلائى بود که استانیه فســکى از آن آگاه بود و این بهترین 
موقعیــت براى او بود تا از این فقدان مکالمه، براى اهداف هنرى 
گروه گارژنیتزه سود ببرد. گروهى که در راستاى اهداف نمایشى 
خود، مشــتاقانه در جســتجوى فرصتى براى ارتباطى آزادانه با 

مردم بود. 

5- گارژنیتــزه و انعــکاس آراء، ایده ها و 
نظریات باختین

پیش تر بــا تطابق نظریــۀ کارناوال باختین در شــکل گیرى 
گارژنیتزه و برنامه هاى آن آشنا شدیم، در ادامه به بررسى انعکاس 
آراء، ایده ها و نظریات باختین در اکسپدیشن /گدرینگ، تمرینات 

و نیز مفهوم بازیگر نزد این گروه و استانیه فسکى مى پردازیم.

الف-  اکسپدیشن/گدرینگ
● اکسپدیشن/گدرینگ و نظریه کارناوال 

باختین براى گســترش واژة کارناوال از واژة «کارناوالسک» 52 
اســتفاده مى کند. به زبان دیگر «کارناوالســک اشاره به متن ها، 
رویدادهــا یــا اعمالى دارد کــه روح کارنــاوال را در خود حفظ 
کرده اند.کارناوالســک ها داراى پتانســیل آن هستند که به مثابۀ 
بیانى از صداى طبقات پایین تر شــنیده شوند» (استات، 1389، 
73). فرهنگ هاى حاشــیه، تحت تســلط حکومت مرکزى اجازه 
بــروز آزادانه ندارنــد و هرگونه ابــرازى، تحت ســیطره قوانینِ 
فرهنگِ مســلط قــرار دارد و در فضایى محدود صورت مى گیرد. 
اکسپدیشــن هاى گارژنیتزه و ملاقات و تبادل مســتقیم با مردم 
بومى و فرهنگ هاى حاشــیه، این فرصت را در اختیار مردم قرار 
مى داد که با حضورى جسم مند و صریح، فرم هاى دستکارى شدة 
فرهنگىِ خود توسط دیدگاه رسمى را رها کنند و آنچنان باشند 
که بودند یا مى خواهند باشــند. این فرآیند را مى توان فرآیندى 
کارناوالــى دانســت. فیلیپویچ معتقد اســت اکسپدیشــن هاى 
گارژنیتزه در عمیق ترین ســطوح فیلســوفانه اش، مجسم کننده 
آگاهــى کارناوالى اســت؛ فضایى دســته جمعى، آزاد و صمیمى 
(Filipowicz,1983). حتى شکل اجرایى گدرینگ ها، بسیار به 
یک کارناوال نزدیک اســت: آوازخوانــى، رقص، خنده، خوردن و 

.(Allain, 2005)نوشیدن، زبان عامیانه و غیره

● اکسپدیشن/گدرینگ و مفهوم "گدازه رخدادها" 
یکى از مهم ترین انگیزه هاى گارژنیتزه در اکسپدیشن/گدرینگ ها 
را مى توان آنچه باختین «بازگشــت به ســوى بلاواسطگى عریان 
تجربــه» مى نامد، دانســت. مطابــق توصیفات استانیه فســکى، 
بازیگران و مــردم بومى اى که در اکسپدیشــن ها و گدرینگ ها 
حضور داشته اند، ریشۀ فعالیت هایى که در اکسپدیشن و گدرینگ 

انجام مى گرفته، دربردارندة ویژگى هاى زیر است:
• ملاقاتى زنده و سرشــار از ارتبــاطِ فعال (یا به زعم باختین 
گفتگویــى) مابین خود اعضاى گــروه و همچنین مابین اعضاى 

گروه و مردم بومى.
• تبــادل پویا - در واقع این ویژگــى براى گروه گارژنیتزه به 
عنوان یک گروه نمایشى، یک هدف تمرینى مهم در اکسپدیشن ها 

و گدرینگ ها محسوب مى شده است. 
• حضور خلاق و بدور از محدودیت هاى اجتماعى /  سیاســى/ 

فرهنگى/ قومیتى.

بررسى نمودهاى آراء و نظریات باختین در تئاتر استانیه فسکى
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بر این اســاس واژه هاى «حضور»، «ملاقــات» و «تبادل» را 
مى توان روح اکسپدیشــن وگدرینگ دانست. گروه گارژنیتزه در 
جستجوى موقعیت ها و رخدادهاى سرشار از کیفیت هاى نابى که 
بیان شــد، دست به سفر مى زدند. آنها سعى مى کردند تا به طور 
مستقیم با اجتماعات مورد نظر خود ارتباط برقرار کنند، نه آنکه 
از راه دور و به طورغیرمســتقیم به اطلاعات مورد نظرشان دست 
پیدا کنند. در نگاه اول مى توان گفت که این ســفر، این حرکت، 
فراتر از یک خواســت تئاترى مى تواند باشد. اما براى گارژنیتزه، 
این سفرها و این ملاقات ها در متن خواست تئاتریشان قرار دارد. 

آنها بدنبال تجربۀ مستقیم رخدادهاى ناب هستند.
 به همین دلیل است که فیلیپویچ عقیده دارد که: اکسپدیشن 
و گدرینــگ «حرکت در مرزهاى مابین تئاتر و غیرتئاتر» اســت 

 .(Filipowicz, 1983, 71)
آنچنان که اشــاره شــد، باختین در «فلسفه کنشى» تمایلى را 
مورد انتقاد قرار مى دهد که انســان را از تجربه هاى جســم مند و 
محســوس جدا و به سوى دنیاهاى برساختۀ نظرى سوق مى دهد. 
تمایلى که باختین به صورت کلى از آن ســخن مى گوید دامن گیر 
تئاتر نیز مى باشــد. این همان تمایلى اســت که تئاتر را در نظام 
ساخته شدة تاریخى خودش محدود مى کند و حتى اعتبار و ارزش 
هر اجرایى را، در همین نظام و با قوانین ســاختگى خودش تعیین 
مى کند. این نظام، تماشــاگران را نیز شامل مى شود. نظام تئاترى 
که با جهت گیرى ها و ارزش گذارى هاى درون نظام خویش، اشیاء 
تئاترى را به سوى شىءوارگى سوق مى دهد: بازیگرانى با کوله بارى 
از مهارت ها، تماشــاگرانى بــا کوله بارى از "تماشــا کردن ها". به 
همین دلیل اســت که گارژنیتزه در این سفرها و در این مواجهه با 
فرهنگ هاى بومى «امیدوارانه به دنبال صادقانه تربودن از تئاترهاى 

.(Filipowicz,1983, 56) «گذشته است

● اکسپدیشن/ گدرینگ و مفهوم «دیگربودگى» 
ماریوش گــواى53، از اعضاى اصلى گارژنیتــزه و از همکاران 
نزدیک استانیه فســکى که از ابتداى تاسیس گروه، در آن حضور 
داشــته است، درباره رابطه با مردم بومى و تاثیر آن بر کار بازیگر 
چنین مى گوید: «اگر خودت را در برخورد با مردم قرار دهى، این  
اقدام به تو چیزى درمورد فرهنگ، سنت ها و کار خودت مى گوید 
[…]  منابــع جدید انرژى، موانع مصنوعــى درونى بازیگران را 
مى شکند[…] مانند این است که با دیگر مردمان در برابر آیینه 

. (Allain, 2005, 34) «بایستى
توصیفــات گواى درباره رابطه اجراگر با مردم بومى، به خوبى 
یــادآور مفهوم «دیگربودگى» باختینى اســت. از نظر باختین ما 
فقــط مى توانیم از طریق نورِ وام گرفتــه از دیگرى زندگى کنیم 
(گاردینر،1381). به نظر تودوروف، باختین به طور کامل، دیگرى 
را به عنوان آیینه اى در برابر «من» برمى گزیند: «شــخصِ انسان 
همواره و به تمامى بر مرزى واقع است که وى را با دیگرى پیوند 
مى دهد، او براى نگاه کردن به خود، به چشــمان شــخص دیگر 
چشم مى دوزد و از چشــم وِى به خود مى نگرد. نمى توان از غیر 

صرف نظرکرد و نمى توان بدون وى به خود دســت یافت و خود 
شد. باید به خود در غیر دســت یافت. باید به خود با یافتن غیر 
در خود (در جریان بازتاب ها و دریافت هاى متقابل) دست یافت» 
(تودوروف، 1377، 183). فیلیپویچ مى گوید: «عارى از هر گونه 
تظاهر و تصنعى، اعضاى کمپانى با مردم روستا ملاقات مى کردند 
و بیشــتر درباره آن فرهنگ محلى مى آموختند و بالطبع، درباره 
بنیان هــاى خلاقیت انســان و این دســتاورد احیــاى اعتماد و 
درك متقابل بود» (Filipowicz,1983, 56) و این دقیقاً عینیت 

یافتن ایدة "دیگربودگى" باختین است. 

● اکسپدیشن و گدرینگ و نظریه "فلسفه کنشى" 
اکسپدیشــن ها و گدرینگ ها به گروه ایــن اجازه را مى دهند 
تا در محیطى طبیعى تر به فعالیــت خود بپردازد. منظور از واژه 
"محیــط طبیعى تر"، در مقابل محیط هایى اســت که الگوهایى 
پیش بینى شــده و واکنش هایى تکرارى در برابر پدیده هاى پیش 
روى خود دارند؛ همچون ســالن هاى تئاتر و محیط هاى شهرى.  
هاج از زبان استانیه فسکى در توضیح پیش زمینه هاى کار بازیگر 

در این متد، به روشنى به شرح این موضوع مى پردازد:
 «- ترك شــهر، نه فقط ترك ســاختمان تئاتــر، بلکه ترك 

خیابان هاى شهر.
   - نمایــش دادن خود به مردم/ مخاطب ها، مصرف کننده ها، 
کســانى کــه رفتارهــاى "روتیــن"، واکنش هاى مدل شــده و 

قضاوت هاى سنتى برایشان تعریف نشده است. 
   - داخل شــدن به فضایى که ناشناخته است، یا تئاتر آن را 
رها کرده اســت» (Hodge, 2010, 269) . هاج اعتقاد دارد این 
فضا پارتنر اصلى بازیگر و منبع اولیۀ خلاقیت اوســت. آنچنان که 
استانیه فســکى "خلاقیت را دیالوگى با روح این فضا مى داند"»  

.(Hodge, 2010, 269)
در واقــع ایــن دیالوگ ها در جایى شــکل مى گیرد که خیل 
عکس العمل هاى پویا و پاســخ هاى صادقانه، محکى اساسى براى 
رفتارها و فعالیت هاى گروه است. آنها در برابر تماشاگران متمردى 
قــرار مى گیرند که تا بــه حال یاد نگرفته اند براى چند ســاعت 
ساکت بنشینند و همه چیز سریع برایشان خسته کننده مى شود. 
واکنش هاى آنها، طبیعى است و در مقابل نمایشى سرد و بى روح 
به سرعت واکنش نشــان مى دهند. برعکس در تئاترهاى معاصر 

.(Filipowicz,1983)تماشاگران بسیار بسیار فرمان بر هستند
 در اکسپدیشــن ها و گدرینگ هــا، گروه به دنبــال دریافت 
چنین تقابل ها و پیام هایى ســفر مى کند. پیام هایى که در جوامع 
مدرن تر، رنگ تکرار و آموزشى به خود گرفته است. انسان مدرنِ 
شهرى در مقابل مکالمات و گفتگوهاى جسمانى و شفاهى خود 
با دیگرى، الگوهاى بســیارى را پذیرفته است. آنچنان که باختین 
مى گوید این الگوهــا همان ارزش ها و هنجارهایى هســتند که 
بلاواســطه با زندگى روزمرّه پیوند مستمر نداشته اند، کنش هاى 
منتزع و ساخته شده، قوانینى خودآیینى هستند که پذیرفته ایم 
ما را کنترل  کنند و بدین سبب ما دیگر به  عنوان انسان هاى فعال 
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که فردیت دارند و پاســخ گو هستند، در انجام هیچ عملى حضور 
نداریم. پاسخ گویى و واکنش، نیازمند وجود سوژه اى جسم  مند و 
مشارکت  کننده است (گاردینر،1381). بى دلیل نیست که مقاصد 
گروه مناطقى بود که توسط «لشکرى از آموزگاران سنت» تحت 
آموزش قرار نگرفته بودند و فعالیت هاى بومى خود را حفظ کرده 
بودند. «در چنین اجتماعاتى هنوز حس اولیه وحدت و یگانگى با 
جهان طبیعى و هنر در پیوند با مذهب و بقا وجود دارد که هنوز 
بخش جدایى ناپذیر از زندگى روزانه آنها به حساب مى آید نه یک 
ســرگرمى صِرف» (Filipowicz,1983, 56). چنین روستاهایى 
که استانیه فسکى آنها را "سرزمین صداقت"54 مى نامد، محل هایى 

.(Filipowicz,1983) بودند که گارژنیتزه به آنها سفر مى کرد

ب- تمرینات
● موسیقى/ وجه موسیقایى و نظریه "فلسفه کنشى" 
همانگونه که پیش تر بیان شــد، استانیه فســکى، واژه «وجه 
موســیقایى» را در حالتى فراگیرتر از واژه «موســیقى» استفاده 
مى کند.  وى معتقد است که وجه موسیقایى، زبان جهان طبیعى 
اســت و موســیقى، یکى از زبان هاى محدودشــده اما نظام مندِ 
انسانى است. این اعتقاد وى موجب مى شود که وجه موسیقایى، 
تمام فعالیت هاى تمرینى گــروه گارژنیتزه را دربرمى گیرد. هاج 
از قول اســتانیه فسکى مى نویســد: «هر آنچه در تمرینات تئاتر 
ماســت از وجه موســیقایى مى آید و به وجه موســیقایى ختم 
مى شود» (Hodge, 2010, 274) . استانیه فسکى در "قلمروهاى 
پنهان"، بر انضمامى بودن بدن، جســمانیت، غریزه و شــهود در 
وجه موســیقایى، بر آوازها و ... تاکید دارد، چیزى که موســیقى 
فاقد آن اســت. زبان موســیقى، نظام مدون و الفبایى نتهاست. 
نظامى کنترل شــده و تحلیلى و تکرارشــونده (زندیه،1386). از 
دید وى، همۀ اشیاء حامل وجه موسیقایى هستند و بدین ترتیب 
هرآنچه در جهان هستى هست، در دیالوگى طبیعى و همیشگى 
در بســتر وجه موسیقایى قرار دارد و شــنیدن و پاسخگویى به 
این دیالوگِ طبیعى، از ملزومات کار بازیگر اســت. آلیسون هاج 
مى گویــد: «مطابق نظر گارژنیتزه، اگر بازیگران نســبت به وجه 
موســیقایىِ محیطِ طبیعى حساســیت پیدا کنند، آنگاه خود را 
در زبانى خواهند یافت که صداى طبیعى جهان طبیعى اســت. 
ایــن، به آنها اجازه مى دهد که واکنش نشــان دهند: براى یافتن 
پاســخگویى که ویژگى اجراى "طبیعى شده" گارژنیتزه است» 

. (Hodge, 2010, 274)
در واقــع وجه موســیقایى در نگاه استانیه فســکى، جداى از 
موسیقى نیست. بررسى هر آوازى، در انضمام همه آن چیزهایى 
اســت که به آن هویت مى دهد. استانیه فسکى، بدن را جداى آوا 
نمى داند و به همین خاطر ســفر مى کنــد. بازیگران، آوازها را در 
انضمام بدن هایى که آنها را مى خوانند و فضایى که در آن، آوازها 
خوانده مى شوند، فرا  مى گیرند. آلیسون هاج در این باره مى گوید: 
«آهنگ هــاى بومى که به صورت پدیده هایى زنده با آنها برخورد 
مى شود، به صورت شــنیدارى یاد گرفته مى شوند. بازیگر، یک 

راه خــاص براى خواندن آهنگ مى آمــوزد که کل بدن را درگیر 
مى کند. این بازتابى است از مواجهه با مردمى مانند سامى ها که 
حرکات و ژســت هاى خود انگیختۀ آنهــا، آهنگ را مدام تقویت 

. (Hodge, 2010, 275) «مى کند
همچنان کــه براى باختین زبــان جداى از فرازبان نیســت، 
براى استانیه فسکى نیز، موســیقى به عنوان یک زبان، جداى از 
فرازبانش یعنى وجه موسیقایى نیست. البته همچون نظر باختین 
درباره نظام هاى برساخته انسانى، استانیه فسکى موسیقى را هرگز 
نفــى نمى کند. بلکه محدودیت هاى آن را مى پذیرد و ســعى در 
برطرف کردن ایــن محدودیت ها دارد: استانیه فســکى مى گوید: 
«نمایش هاى من، شــامل موسیقى و وجه موسیقایى است... وجه 
موسیقایى، درســت مثل یک الماس صیقل نخورده است، که با 
قاب طلایى موســیقى تدوینى شکل مى گیرد. در نهایت باید این 
دو عنصــر را به طور کیمیاگرانه اى، با هم تلفیق کنى، تا نشــان 
بدهى که وجه موســیقایى و موســیقى، با هم در ارتباطند. این 
کار امرى دســت نیافتنى و تخیلى نیست، برعکس کارى است در 

تعامل با انسان ها» (زندیه، 1386، 76) .
وجه موســیقایى براى بازیگر، منشــى چندآوایــى دارد. زیرا 
برپایه واکنش و پاسخ بنا نهاده شده است،  نه دنیاى تک صدایى 
موسیقى. وجه موســیقایى، به وفور در آوازها و رفتار مردم دیده 
مى شــود. استانیه فسکى، نمونه هاى بســیارى را یاد مى کند که 
آنها در سفر به نقاط مختلف با آن برخورد داشته اند... مرثیه زنان 
اوکراینى، داستان صداى سگ ها و مرگ اوریپید و آوازهاى مردم 

لاپلند55 (زندیه،1386).

● دوئیت / تقابل56 و مفهوم "دیگربودگى" 
آلیســون هاج، «دوئیــت» را اصل دوم گارژنیتــزه بعد از وجه 
موسیقایى مى داند که در تمامى تمرینات و فعالیت هاى گارژنیتزه 
وجــود دارد و به طور ســاده، نوعى از درك، جــذب یا دیالوگ با 
 .(Hodge, 2010) یک پارتنر و به طور وســیع تر با محیط اســت
مفاهیم «منطق گفتگویى» و «دیگربودگى»، به طور کامل با آنچه 
استانیه فســکى در مورد «دوئیــت» و «تقابل» مى گوید، مطابقت 
دارد. استانیه فسکى مى گوید: «آنچنان که من فهمیدم، مهم ترین 
چیز تقابل دو موجود زنده اســت. این نوعی به اشتراك گذاشتن 
انرژي و گرماســت»  (Allain, 2005, 51). استانیه فسکى اعتقاد 
دارد، زندگى سرشار از ملاقات ها است و این یک الگوى همیشگى 
طبیعى اســت: دو نفر به هم نزدیک مى شوند و سپس از هم جدا 
مى شوند. از نظر استانیه فســکى، این همان شروع کار تئاتر است 
(زندیه، 1386، 91). این ملاقات ساده، این منشِ مواجهه و گفتگو، 
ریشــه و بنیان مهم ترین تمرینات گارژنیتزه مى شــود؛ "تمرین 
تقابــل". دو بازیگر از دو طرف وارد مى شــوند و روبروى هم قرار 
مى گیرند و ملاقات شکل مى گیرد. سپس صحنه را ترك مى کنند 
(زندیه،1386). استانیه فســکى مى گوید: «اولین برخورد میان دو 
نفر، بزرگ ترین مشکل تئاترى و فلسفى محسوب مى شود. زیرا که 
طبیعت بشــر، اولین برخورد را نوعى تضاد مى داند. در ادبیات ما، 

بررسى نمودهاى آراء و نظریات باختین در تئاتر استانیه فسکى
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وقتى تازه واردى داخل مى شود، معمولاً نوعى درگیرى پیش بینى 
مى شود. پس این یک مشکل فلسفى، فکرى و احساسى براى من 
محســوب مى شــود. چراکه مى خواهم آن را درست عکس جهت 
تغییر دهم. در چنین شرایطى، طبیعت من تمایل به ابراز قدردانى، 
عشــق و قبول پذیــرش چیزى جالبتر از خود من را دارد ســعى 
مى کنم خود را در قالب دیگران تغییر دهم تا در مورد خود بیشتر 

بدانم و خودم را ارزیابى کنم» (زندیه، 1386، 97). 
کلام استانیه فسکى، بسیار نزدیک به نظریات پدیدارشناسانۀ 
باختین درباره «دیگرى» اســت: «تنها در انســان دیگر است که 
مى توانــم به تجربۀ زیباییشــناختى قابل اتکایــى از کران مندى 
انســانى، از وجود خارجى متمایز و تجربى انسان دست یابم. تنها 
غیر اســت که مى تواند مرا به بخشــى هم جنس از بافت دنیاى 
خارج تبدیل کند. زیرا تنها این غیر اســت که مى تواند در آغوش 
گرفته شود، تماماً محصور شود و مرا با عشق و علاقه به کاوش در 
تمامى کران ها و حدود و ثغور انسانى خود برانگیزد» (تودوروف، 
1377، 182).  مفهومِ تقابل و دوئیت، وراى ارتباط با یک پارتنر 
انسانى، در ارتباط بازیگر با دنیاى پیرامونش معنا مى یابد. توصیفِ 
استانیه فســکى از آواز قوم ســامى، به طور کامل رابطۀ "من" و 
"دیگــرى" را در کار بازیگر تشــریح مى کنــد: «یویکرها، روش 
خاصى در بیان صدایى خــود دارند. انها هرگز نمى گویند ما آواز 
مى خوانیم. آنها از فعل "یویک" کردن استفاده مى کنند... "چیزى 
را یویک کردن"...  تو درمقابل من نشسته اى و من مى توانم سعى 
کنــم  تو را "یویک" کنم، این بدان معنى نیســت که مى خواهم 
بداهه درباره تو آواز بخوانم یا ســعى مى کنم تو را توصیف کنم. 
این به نظر من بدین معناســت کــه دارم تو را مى خوانم. اما این 
خواندن، خواندن خاصى است. من در مورد تو فکر نمى کنم .مثل 
زمانى نیســت که اندام، زبرى و نرمى وپوست، قد، اندازه، هیکل، 
اعصــاب تو را در نظر بگیرم و درباره تو فکــر کنم. بلکه دارم تو 
را "یویک" مى کنم و از نظر مردم ســامى، این راهى اســت براى 
شــناختن...» (Hodge, 2010, 275) . این درك، این شناخت، 
این تقابل حد ومرزى ندارد. هر چیزى را مى تواند شامل شود: باد، 
گرگ و یا پارتنر صحنۀ اجراى تئاتر. دیگر آنچه بازیگر مى خواند، 
آوازى صرف نیست، راهى است براى تقابل. «اگر با صداى خودم 
در صداى طرف مقابلم وارد مى شوم، به طورى که با صدا، طنین، 
ریتم و نیروى او درآمیزد، درست مثل آن است که وى زندگى را 
در درون من حیات بخشیده، در آن لحظه است که تقابل به اوج 

خود رسیده است» (زندیه، 1386، 95).

ج- بازیگر/ عامل  و   مفهوم " دیگربودگى" 
گارژنیتــزه، در فرآینــد پــرورش و تربیت بازیگر در بســتر 
فعالیت هایى که توصیف شــد، بیشــتر بر تکانه هــاى رفتارى57 
تاکید دارد تا بر تکانه هاى عاطفى58 ، و از این رو به اندیشــه هاى 
میرهولد نزدیک تر اســت تا سیســتم استانیسلاوسکى. آنچه که 
براى استانیه فســکى مهم است "احساســات درونى و شخصى" 
بازیگر نیســت. بلکه دستاوردهایى اســت که به طور مستقیم از 

تقابلِ عمل59ِ بدنى و آوایى از سویى و محرك هاى بیرونى از سوى 
دیگر بدست مى آید (Hodge, 2010, 280). این تقابل، گرایشى 
مکالمه اى دارد و عمل بیرونى صِرف(چیزى مانند رقص و حرکات 

آکروباتیک) نیست:
«وقتى شما عامل محرك هستید، باید دیگر خودتان را فراموش 
کنید و باید تمام حواستان معطوف به روشن کردن طرف مقابلتان 
باشد[....] اگر اطرافیانتان نسبت به عمل شما واکنش نشان ندهند، 

کل بازیگرى را رها کنید» (زندیه، 1386، 90). 
بدین ترتیب استانیه فسکى، بازیگر/عامل را مسئول برانگیختن 
دنیاى اطراف خــود مى داند. عملى جســمانى در مقابل پارتنر/

پدیده هاى پیش رو. اگر پارتنرِ بازیگر/عامل، بازیگر/عاملِ دیگرى 
باشــد، این مســئولیت و وظیفه به عکس، بر دوش پارتنر مقابل 
نیز خواهد بود  و بدین ترتیب، رابطه اى فعال، دوسویه، جسمانى 
و حائز ویژگى هاى "منطق گفتگویى" باختینى، مابین دو ســوژة 
فعال شــکل مى گیــرد؛  از طرف دیگر، در تقابــل با پدیده هاى 
بیرون از گروه اجرایى، گارژنیتزه، سعى در گزینش این پدیده ها 
و محرك هاى بیرونى دارد: اکسپدیشــن ها و گدرینگ ها با توجه 
خاص بر فرهنگ هایى اســت کــه تمایل به فعال شــدن و ابراز 
بیرونى دارند. یادگیرى ژســت ها و آواهاى بازمانده از گذشــته و 
تمرین در محیط هاى طبیعى، همۀ این رابطه ها، حرکتى اســت 
به سوى کنشــى فعال و دوسویه. به نظر مى رسد از این رو است 
که استانیه فســکى علاقه دارد به جاى واژه بازیگر از واژه عامل60 

استفاده کند:
« فکــر مى کنم اگر به جاى "بازیگــر " واژه  "عامل" را به کار 
ببریم، بهتر باشد[...]یک عامل و صدها معلول. بازیگر باید درست 
اینگونه باشــد[...] بازیگر در واقع یک عامل موثر براى برانگیختن 
سوالات پیچیده اســت. البته منظور از ســوال، سوالات در قالب 
کلمات نیست، بلکه در قالب بازیگرى است. هر چقدر این سوالات 
پیچیده تر باشــد - خطاب به بازیگر مقابل، به گروه، به صور فلکى، 
به موسیقى، و به بازیگرى- باعث بوجود آمدن حرکت و نیرو و شور 
و شــوق بیشترى به قوانین مى شــود [...] » (زندیه، 1386، 89). 
ایــن رابطه «بازیگر / عامل در مقابل پدیده هاى پیرامونى» در نگاه 
استانیه فســکى در اندیشه هاى باختین قابل ردیابى است. گاردینر 
از قول تودوروف چنین مى نویســد: «از نظر باختین، نفس باید به 
عنوان موجودى پویا و جسم  مند فهمیده شود که بىتابانه در حال 
خلاقیت است و مى کوشــد تا به زندگى و محیطش معنا و ارزش 
عطا کند. با بدل کردن جهان به مکانى با معنا، آدمى یا ســوژه  اى 
که در ارزش هاى شــخصى غوطه  ور شده است، فعالانه با وضعیت 
زنده خود درگیر مى  شود و آن را تغییر مى  دهد و با تغییر دادن آن، 

مستمراً خود را نیز تغییر مى  دهد» (گاردینر، 1381، 42).
 گارژنیتزه، گروه تئاترى دربند لایه هاى درونى خود نیســت. 
در همه فعالیت هایش، ســعى بر ایجــاد رابطه دارد. رابطۀ بازیگر 
بــا بازیگر، نزد  استانیه فســکى کاملاً با مفهــوم «دیگربودگى» 
نزد باختین تطابق دارد: «لحظه ایجاب61، وقتى شــروع مى شود 
کــه یکى از دو پارتنر به طور کامل بــراى دیگرى عمل مى کند. 
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ماننــد اعتراف کننــده اى که اعتماد کامل دارد، یا معشــوقى در 
برابر عاشــقش، مبارزى و جنگجویى در برابر دشمنش یا در کنار 
دوســتش. من "خودم بودن" را متوقف مى کنم. چراکه ... من "با 
او یــا در برابر دیگرى" هســتم» (Hodge, 2010, 275). انکار 
«من براى خودم»، در نگاه استانیه فسکى مانند باختین به معناى 
اصرار بر این نکته اســت که «دیگرى» باید جایگاه ویژه اى بیابد. 
براى استانیه فسکى/باختین، آگاهى از خود مستلزم وجود دیگرى 
اســت. این نیاز زیبایى شــناختى تام بازیگر/انسان است به وجود 
"غیر" براى آگاهى بر خود و ارتقاى خود و این تنها شامل درك 
خارجى جســمانى ما نیست و آگاهى درونى ما نیز به ادراك غیر 
از آن وابســته است. آنچنان که باختین مى گوید: ««من با آشکار 
نمودن خود بر "غیر" و از طریق شــخص او و با کمک اوست که 
به خودآگاهى دســت مى یابم. مهم ترین کنش ها، آنها که بنیان 
خودآگاهــى ما را تشــکیل مى دهند، تنها در رابطــه با  آگاهى 

"دیگرى" تعین مى پذیرند. هر تجربــۀ درونى در مواجهه با غیر 
اســت که تحقق مى پذیرد و این مواجهه ذاتى هر تجربه درونى 
اســت [...] موجودیت انســان عبارت اســت از ارتباط ژرف [...] 
بودن یعنى بودن براى غیر و از طریق او، براى خود» (تودوروف، 
1377، 183). در انسان، قلمروى درونى اى که خودمختار باشد، 
وجود ندارد. شخص انسان همواره و به تمامى بر مرزى واقع است 
کــه وى را با دیگرى پیوند مى دهــد، او براى نگاه کردن به خود 
به چشــمان شخص دیگر چشــم مى دوزد و از چشم وى به خود 
مى نگرد. نمى توان از غیــر صرفنظرکرد و نمى توان بدون وى به 
خود دســت یافت و خود شــد. باید به خود در غیر دست یافت. 
باید به خود با یافتن غیر در خود (در جریان بازتاب ها و در یافت 
متقابل) دســت یافت. حقانیت نمى تواند حقانیت خود شــخص 
باشد. من نام خود را از غیر مى گیرم. عشق به خود نیز به همین 

میزان ناممکن است» (تودوروف، 1377، 183).

بر اســاس یافته هاى ایــن پژوهش، فعالیت هاى گــروه تئاتر 
گارژنیتزه، برخوردار از ویژگى هایى اســت که یا به طور مســتقیم 
تحت تاثیر نظریات باختین بوده و یا به طور غیرمستقیم مى توان 
آنها را به نظریات باختین مربوط و منتسب دانست. مهم ترین نتایج 
کسب شده از مباحث ارائه شده در متن این مقاله را مى توان بشرح 

زیر دسته بندى نمود:  
• ایده هاى اولیۀ اکسپدیشــن/گدرینگ به طور مستقیم تحت 

تاثیر نظریات باختین درباره "کارناوال" قرار دارد.
• ریشــه هاى اکسپدیشــن/گدرینگ را مى تــوان در نظریات 
مربوط به "منطق گفتگویى"، "فلســفه کنشى" و مفهوم "گدازه 

رخدادهاى" باختینى  یافت. 
• علاوه بر موارد مورد اشاره، ریشه هاى فعالیت هاى موجود در 
تمرینات ویژة تئاتر گارژنیتزه را، مى توان بر پایۀ "منطق گفتگویى"، 

"فلسفه کنشى" و "دیگربودگى" باختینى توصیف کرد.
استانیه فسکى، در برخى موارد نادر در گفتگوها یا نوشته هایش، 
به آراى باختین ارجاع داده است – مانند ارتباط نظریه کارناوال با 
فرم اجرایى گدرینگ ها-  لیکن آنچه را که وى در دنیاى پرشــور 
تئاترش به تماشا مى گذارد، آنچه او در بیرون نظام و سازوکار تئاترى 
جستجو مى کند، در بسیارى مواقع با نظام پدیدارشناسانه باختین 
قابل درك اســت. این مسئله، علاقمندان به متد استانیه فسکى را 
برآن خواهد داشت قبل از تقلید صرف از فرم اجرایى گارژنیتزه، به 
بنیان هاى نظرى اى که این زیبایى شناسى را شکل مى دهد، توجه 

نمایند.  
در پایان امید اســت که دیگر عزیزان پژوهشــگر، به بررسى و 
پژوهش در مولفه هاى دیگر تئاتر استانیه فســکى بپردازند و از این 

رهگذر، بر غناى دانش تئاترى علاقمندان بیافزایند.

پى نوشت ها

1 Gardzienice
2 Wlodzimierz Staniewski.
3 Richard Schechner.
4 Gardzienice, Polish Theatre in Transition.
5 Paul Allain.
6 Carnival Theory.
7 Rabelias and his World.
8 Hidden Territories.
9 Alison Hodge.
10 Actor Training.
11 Halina Filipowicz.
12 Wisconsin-Madison.

13 Expedition into Culture.
14 Expedition.
15 Bardo.
16 Krakow.
17 STU.
18 Spadanie.
19 Wroclow.
20 Grotowski.
21 Paratheatre.
22 Sence6.
23 Gardzienice Theatre Association/Center of Theatre practice.
24 Lublin.
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25 Warsaw.
26 Gathering.
27 The Theatre of Existance.
28 An Evening Performance.
29 Sorcery.
30 The Life of Archpriest Avvakum.
31 Carmina Burana.
32 Metamorphoses.
33 Elektra.
34 Iphigenia at A.
35 Mikhail Mikhailovich Bakhtin.
36 Tzvetan Todorov.
37 Problems of Dostoevsky’s Poetics.
38 Rabelais and His World.
39 The Dialogic Imagination.
40 Leszek Kolankiewicz.
41 Musicality.
42 Proto-Theatre.
43 Dialogism.
44 Philosophy of the Act.
45 Otherness.
46 Heteroglossia.
47 Anne White.
48 Stefan Nowak.
49 a Social Vaccum.
50 Folk.
51 Nativee.
52 Carnivalesque.
53 Mariusz Golaj.
54 Place of Truth.
55 Yoik.

56 Mutuality.
57 Behavioural Impulses.
58 Psychological Impulses.
59 Action.
60 Causer.
61 Causative Moment.
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