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  درآمد .۱

گذاشته که در قرون پیش تجربه  را پیش روی مردمان  ایهای اخلاقیزندگی در پنجاه سال گذشته پیچیدگی

ی هشتاد میلادی آغاز شد، تأثیر شگرفی هم بر کیفیت  های اجتماعی که از دههاندازی و معرفی رسانهشد. راهنمی

ها را دستخوش تغییر کرد. از طرفی مشارکت مدنی که ارتباطات اجتماعی گذاشت و هم ارتباط انسان با گذشته و سنت

های دیجیتال نزول پیدا کرد، که حاکی از  ران و اجتماع است تا حد قابل توجهی به مشارکتنمود ارتباط فرد با دیگ 

کردند. از طرف های اجتماعی بازتولید می ای از واقعیت بود که شبکههای جمعی و نسخهاعتماد عمیق افراد به رسانه

هر یک سعی دارند خود را حقیقت جلوه   هایی هستند کهبه صورت خستگی ناپذیر مشغول تولید روایتها دیگر، رسانه

ها به یک مسئله بغرنج دهند. لذا مشکل تشخیص منابع قابل اعتماد اطلاعات باعث شده حقیقت در دنیای روزمره انسان 

حقیقت لقب گرفته و از عوارض جدی آن  -تبدیل شود. شرایطی که شرح آن رفت در فضای سیاسی قرن بیست و یک پسا

اعتمادی دست به (. افراد در سردرگمی و بی۲۰، ۲۰۱۷جولیان بگینی(های فرهنگی است تهاز دست رفتن اوتوری

 پذیرند. زنند و اغلب حقیقت منتخب خویش را میانتخاب می

شد، تئاتر سیاسی آن را  ی هشتاد میلادی در انگلیس به خوبی احساس میبحران معنا و حقیقت که در دهه 

ایجاد تأثیر احساسی بر بیینده دارد و به دنبال ایجاد گفتمان منطقی   حقیقت میل زیادی به-متحول کرد. تئاتر در عصر پسا

-توان در ورشکستگی تکنیک . دلیل این تغییر رویکرد را میاز نوع تئاتر برتولت برشت و یا تئاتر سوسیالیستی نیست
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های غالب جامعه دانست؛ جایی که اغراق، تخیل و تأثیرات  های هنری کلاسیک در مواجهه با بحران معنابخشی روایت

های دیجیتال و فرهنگ تصویری ی رسانه اند. این گرایش همچنین بازتابی از سلطهچندحسی جایگزین تحلیل عقلانی شده

دهد و نه تأمل انتقادی. در چنین بستری، تئاتر  های فوری و احساسی سوق میاست که مخاطب را به سمت دریافت

نمایی« برای  ی پارادوکسیکال از »واقعیتشکنانه، اجراهای تعاملی و استفادهمعاصر اغلب از ابزارهای بیانیِ روایت

رفته  میلادی به سمت تولید آثاری پیش ۱۹۸۰برد. تئاتر سیاسی انگلیس از دهه های شهودی بهره میبرانگیختن واکنش

کشند و تئاتر  است که پیامی برای بیننده ندارند ولی در عوض احساسات و در نتیجه آن اخلاقیات او را به چالش می

 ی هاوارد بارکر یکی از این انواع تئاترهای سیاسی است.  فاجعه

ی کند که در حیطهحقیقت که اصطلاحی رایج در قرن بیست و یکم است، زمانی را توصیف می-عصر پسا

ریگان در سیاست مدرن رونالدشود. سیاست، ساخت روایت برای کنترل افکار عمومی بر افشای واقعیت مقدم می

در انگلیس و در دوره مارگارت   برد.آغازگر این گفتمان بود و امروزه دانلد ترامپ همان مسیر را در سیاست پیش می 

)بولز  گیری بود ی سیاسی در حال شکلتاچر، زمانی که نمایشنامه »سوز شب« اثر بارکر نوشته شد نیز این خصیصه

رنگ  های جمعی و ترویج فردگرایی افراطی بود که در کنار کمهای تاچر مبتنی بر تخریبِ روایت. سیاست(۷ ، ۲۰۲۲

کار جدیدی برای مؤسسات هنری باعث شد تئاتر سیاسی از اهداف سنتی خود دور شود و راه های مالی بهشدن کمک

 کند،اشاره می 1مداخله در ساحت اجتماع بیابد. همانطور که امیلیا هو کریتزر 

به جای  شخصی نویسان به بررسی مسائلای در دوران تاچر، .. نمایشنامهبه طور فزاینده

ای هآزمایش های تئاتر جدید انرژی خود را بیشتر معطوف بهروی آوردند، و كمپانی عمومی موضوعات

 ( ۶ ،۲۰۰۸ )کریتزر .كردند تا اهداف اجتماعی یا سیاسی شناختیزیبایی

به عنوان   ۱۹۹۰ی گذراند و لذا از دههی رکود خود را میدوره ۱۹۸۰ی  معتقد است تئاتر سیاسی در دهه کریتزر

گر کارهای جدید تئاتر مداخلهآمیز است و راهاما این نگاه کمی اغراق. گویدی تئاتر سیاسی سخن میدوران تولد دوباره

انتقاد از تاچریسم را در برنامه  هایی که در این دهه نوشته شدند، گیرد. بسیاری از نمایشنامهرا نادیده می ۱۹۸۰یدهه

(  ۱۹۸۲« )3( و »دخترکان ممتاز ۱۹۸۷« )2خود داشتند. از جمله کاریل چرچیل در همین دهه دو نمایشنامه »پول خطیر 

دهند. به عنوان هدف قرار می دردی اجتماعی را در دوران تاچررا نوشت که هر دو فرهنگ ماتریالیستی و افول هم
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ها در برابر آن  کند مقاومت آنآنچه این آثار را سیاسی می اند،ساختارگرایی تولید شده-آثاری که در عصر بلامنازع پسا

های حاکم، قدرتکه »داند: اعتقاد به آنساختارگرایی می- چیزی است که ریچارد ششنر خصیصه و نقطه تاریک پسا

( و چون هیچ »حقیقت تام« یا »نسخه اصلی« وجود ندارد،  ۷کنند« )جانبه خود بر افراد و جوامع را پنهان میکنترل همه

تئاتر سیاسی جایی برای اعمال نفوذ ندارد مگر آنکه   تشخیص سره از ناسره عبث است. تحت تأثیر این گفتمان فرهنگی،

نیز نمونه چنین   در رویکردهای آن به مسئله بازنمایی و مبادله فکری نوآوری صورت گیرد. و تئاتر فاجعه بارکر 

 نوآری است. 

دادن   کند،« مطرح می4هایی پیرامون تئاتر حثبوظیفه تئاتر فاجعه، همانطور که خود بارکر در کتابش » 

ها نیست، بلکه تشریح پیچیدگی و بغرنجی شرایط روز بشر است. بارکر در  شمار بییندههای بیهای ساده به سؤالپاسخ

های بارز تئاتر کلاسیک  گیکاوانه،  که از ویژهپردازیِ روان »سوزِ شب« با کنار گذاشتنِ علیّتِ دراماتیک و شخصیت

ها بر نماید؛ جهانی که در آن تصمیمسازی میشناختی شبیههای زیباییحقیقت را از طریق بازی-بینیِ پساهستند، جهان

-پروریسازی و روایتشوند. در مقابله با ساده های ساده شده به مسائل گرفته میها و پاسخی احساساتِ آنی و تحلیلپایه

دهد که هم روایت را درهم  حلِ اخلاقی قرار می های غیرقابلالهضم، تئاتر فاجعه، تماشاگر را در موقعیتهای راحت

جویی در سایه ی »سوزِ شب« تصویری پیچیده از میل به حقیقتکنند. نمایشنامهشکنند و هم فرم نمایش را متأثر میمی

کند. در حالیکه تلاش برای چنگ زدن به اسطوره و فرایندهای فرهنگی معناسازی را تشریح می دهد وخشونت ارائه می

های یکی از شخصیت –خشونت خود را در تکه تکه شدن توآمان بدن هلن تروآ  طلبی است،روایت نمادی از حقیقت

های عدم قطعیت هنر  دهد.  درحالیکه »سوز شب« تا حد زیادی به بازیو ساختار نمایش نشان می -اصلی این اثر 

های گفتمان پسامدرن را پشت اعتقاد آن به جایگاه هنر نمایش در ایفای نقش اجتماعی، محدودیت پسامدرن شبیه است،

 گذارد. سر می

پردازی و  این مقاله در پی پاسخ به این سوال برآمده است که در همزمانی تولید نمایشی با موضوع روایت

حقیقت در انگلیس است چه ارتباط معناداری ممکن است نهفته -ای از تاریخ که آغازگر عصر پساطلبی در برههحقیقت

های دراماتیک که درست  شکنیباشد. با مطالعات انجام شده پیرامون عصر پسا حقیقت در دوره مارگارت تاچر و سنت

پردازد که در  این پژوهش به وجود حساسیتی فرهنگی در آثار بارکر میخورند، در همین زمان در تئاتر بارکر رقم می

شناسیم، همزمان با پاگرفتن عصر بازی با  اطلاعات در سیاست، در تئاتر بارکر که با عنوان فاجعه می ۱۹۸۰دهه 
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حقیقت است،  -تنها بازتابِ بحرانِ حقیقت در عصر پساای کلیدی از تئاتر فاجعه، نهعنوان نمونهاین اثر به کند. بروز می

های صریح، مستقیماً تماشاگر جای پیامهای روایی کلاسیک و جایگزین کردنِ ابهامِ اخلاقی به بلکه با شکستنِ چهارچوب

کنند.  بررسی »سوزِ ها و سیاستِ معاصر تولید میکند که رسانهشناختی مواجه میهای هستیرا با همان سردرگمی

ای است که امروزه »واقعیت« را های فرهنگیشب« تنها تحلیل یک نمایشنامه نیست، بلکه کندوکاو در مکانیسم

دیگری به دردِ  بینیِ بحرانِ حقیقت در عصر دیجیتال، اثری خلق کرده که بیش از هر زمانسازند. بارکر با پیشمی

کند که تئاتر سیاسی در عصر پساحقیقت باید »آزمایشگاهی برای  ما یادآوری میخورد. این نمایشنامه بهامروز می

 . (۵۲ ،۱۹۹۳)بارکر   های اخلاقیِ عصر ما« باشدی بحرانتجربه

پردازد که به  نویسنده مقاله به واکاوی ادبیات تولیدشده حول اثار هاوارد بارکر می رو،های پیشدر بخش

شود توانند منطق حاکم بر آن را با نقد فرهنگی که تئاتر بارکر با آن شناخته میی تمثیلی آن آگاهند ولی نمیخصیصه

پردازد و در فرایند تحلیل اثر با اتکا بر شمایل منحصربفردی  آشتی بدهند. در ادامه مقاله به تشریح عصر پساحقیقت می

انگلیس واکاوی    ۱۹۸۰ی ی تاریخی آن در دههگیرد ارتباط آن را با زمینهکه تمثیل در نمایشنامه سوز شب به خود می

 کند.  می

 ق یتحق نهیشی. پ۲

ی انگلیسی است که پرداز برجستهنویس، شاعر و نظریه( نمایشنامه۱۹۴۶ژوئن  ۲۸ی )زاده 5هاوارد بارکر

های مهم تئاتر معاصر اروپا محسوب  شود. او از چهرهبرانگیزش شناخته می فرد و آثار چالشبه خاطر سبک منحصربه

-نمایشنامه ۱۹۷۰و  ۱۹۶۰ی بارکر در دهه .شوندبندی میدسته «6شود و کارهایش اغلب تحت عنوان »تئاتر فاجعهمی

« فرایند گذار بارکر  7ویسی را شروع کرد و در آن زمان بسیار تحت تأثیر تئاتر سوسیالیستی بود. نمایشنامه »سوز شبن

کند.  ایست که تئاتر فاجعه را به دنیای نمایش عرضه مینامه کند و اولین نمایش از تئاتر سیاسی سوسیالیستی را تکمیل می

شناسی سیاسی، فلسفه و خشونت شاعرانه بودند، توجه منتقدان را ی آثاری که ترکیبی از زیباییتئاتر فاجعه با عرضه

های خطی و  پردازد و از روایتهایش به مفاهیمی مانند قدرت، میل، مرگ و اخلاق مینمایشنامهجلب کرد. بارکر در 

افکار پیچیده و تصاویر شاعرانه است. بارکر معتقد است   ای از الفاظ رکیک،کند. زبان او آمیزهگرایانه دوری میواقع

   (. ۱۳ ، ۱۹۹۳)بارکر  »تئاتر باید مکانی برای سوگواری و مواجهه با فقدان« باشد
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برانگیزترین آثار خود را در  ترین و بحثیکی از پیچیده با خلق نمایشنامه »سوز شب« هاوارد بارکر

تولید کرد. این نمایشنامه با تلفیق اسطوره، تاریخ و فروپاشی تمدن، به بررسی مفاهیمی چون   چارچوب »تئاتر فاجعه«

 .چرخدو رابطه او با هلن تروآ می 8پردازد. داستان حول شخصیت ساوج هویت، میل، خشونت و زوال فرهنگی می

جنگجوی یونانی در داستان ایلیاد اثر   9ایدساوج استاد دانشگاه و یونان باستان شناس است. شخصیت او از روی انه

دارد و پسرش را با سپردن به یک هایش به خودکشی وا میهومر برگرفته شده است. ساوج که پدر خود را با حرف

یابد که همگی تروآ نام دارند. گویا پس  ای میکند طی اتفاقی مبهم خود را در شهرهای ویران شدهتاجر از خود دور می

اند و ساوج به دنبال یافتن شهر  ي اصلی یازده شهر با همین نام برخاسته و یکی پس از دیگری نابود شدهاز نابودی تروا

شود که در اصلی و درک از چیستی هلن است که باعث نابودی آن شد. در هریک از این شهرهای جدید هلن دیده می

رود، هلن را در  میها به طور فزاینده پیش ت آنکند. »سوز شب« در سلسله اتفاقاتی که خشونبرابر نابودی مقاومت می

 ی او برسد.  دهد تا به اصل و جوهرهمعرض مثله شدن قرار می

ای کلیدی از »سوز شب« را نمونه ترین مفسران تئاتر بارکر،،  به عنوان یکی از مهم10یدیوید آین رب

کند که ساوج درگیر نبردی علیه فراموشی تاریخی است. از نگاه  داند. ربی استدلال می»تراژدی فاجعه« بارکر می

های آدمخواری و خشونتِ  کشد. صحنههای کلاسیک، پایان تمدن غربی را به تصویر میربی، بارکر با تخریب اسطوره

همچنین ربی بر این باور است که بارکر   .ای است که به ظاهر متمدن استای از زوال اخلاقی جامعهنمایشنامه، استعاره

ای که به  ویژگی—کندهای متناقض، مخاطب را وادار به »تحمل عدم قطعیت« میاز طریق ساختار غیرخطی و دیالوگ

کند که بارکر در »سوز شب« )و دیگر  (. ربی استدلال می۲۱۲، ۱۹۸۹ربی تعریف او از »تئاتر فاجعه« مرتبط است )

ی  بودن، بلکه برای تجربهها نه برای قهرمانل خلق »سرمستی از طریق فاجعه« است. شخصیتآثار این دوره( به دنبا

نمایشنامه   دهد: این ی »سوز شب« این رنج را در تلاش برای دانستن قرار میآیند. نمایشنامهرنج روی صحنه می

 (. ۲۲۸،  ۱۹۸۹ربی کند« )کشد و آن را القا میوجوی دانش را به تصویر میزمان شکوه و وحشت جست»هم

معتقد است بارکر در تئاتر خود به دنبال »متأثر کردن   11ترین محققان تئاتر فاجعه چارلز لمیکی دیگر از مهم

زبان در تئاتر بارکر از طریق اغوا کردن   .(۱۳  ، ۲۰۰۵)مخاطب و حوادث اجتماعی از طریق زبان آثار خود است«  

ی »سوز شب« بیش از هر اثر دیگری با اغواگری درارتباط است زیرا هلن نماد اغواگری  کند و نمایشنامهتأثیر ایجاد می
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- ۷۱کند )ترین تکنیک اغواگری تولید پیچیدگی و ابهام است و زبان مستقلاً این تأثیر را ایجاد میاست. لم معتقد است مهم

۷۲ .) 

  یکند که در نمایشنامهاست که استدلال می 12ن گریتزنر یگفتمان کارولا  شناسانه چارلز لم، مکمل نگاه زیبایی

گیرد: در یکی او نماد عشق و زیبایی و در دیگری »سوز شب«، هویت هلن در دو فضای معنایی متفاوت شکل می 

، هلن  اغواگریدهد که بارکر با آگاهی به تفاوت بین زیبایی و  تجسم میل جنسی و مرگ است. گریتزنر نشان می

،  ۲۰۱۵های دگرسازی فرهنگی را افشا کند )دهد تا فرایندای را در معرض خشونت عقلانیت ساوج قرار میاسطوره

۱۲۸ .) 

  ۲۰۲۲کتابی که در سال در  13لارا مالین کیپ  ها درباره اجراهای آثار بارکر،ترین پژوهشدر یکی از ویژه

فرد میان متن، اجرا، و طراحی صحنه در آثار هاوارد بارکر و گروه تئاتر  به بررسی رابطه منحصربه منتشر کرد

پردازد، سبک اجرا در خدمت ی کشتی که فقط به اجرای آثار بارکر میپردازد. در مدرسه« می14ی کشتی»مدرسه

-بینی فاجعه قرار دارد. تحلیل کیپ بر این اصل استوار است که صحنه در تئاتر بارکر صرفاً یک »پسانتقال جهان

  های مینیمال اما نمادین،شود.  فضاسازیشناسی فاجعه محسوب میزمینه« نیست، بلکه جزئی جدایی ناپذیر از زیبایی

بخشد.  های موجود در متن )عقل/شهوت( را عینیت میتنش  مثل استفاده از اشیای بزرگ یا نورهای خشن روی صحنه، 

را تجربه کنند. اگرچه   گیرند تا احساس ناخوشایندیِ فاجعهاغلب در فاصله نزدیک با بازیگران قرار می تماشاگران نیز

ی دستهبین  توان دید که این نمایشکند ولی به خوبی میکیپ در مورد »سوز شب« و معماری صحنه آن صحبتی نمی

-گیرد و همچون بسیاری دیگر از آثار بارکر، صحنهجای می 16فضایی-های تصویریو نمایش« 15های محفلیش»نمای

سازد و تماشاگر را مجبور به مشارکت شهودی های جدیدی از معنا میکند و لایهپردازی در آن مستقل از متن عمل می

 (.  ۴۶ ، ۲۰۲۱کند )می

در مقاله »تئاتر فاجعه: رویارویی یا تأیید در تئاتر هاوارد بارکر« به بررسی انتقادی تئاتر بارکر   17لیز تاملین

ومرج، ابهام و امیال فرارونده« که پردازد. تاملین از یک سو تلاش بارکر برای خلق تئاتری که با استفاده از »هرجمی

کند. اما از سوی دیگر،  کشد، تصدیق میهای بورژوایی را به چالش میهای اصلی تئاتر فاجعه هستند، حساسیتاز مولفه

 
12 Karoline Gritzner 
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کننده ها واقعاً دگرگونها و استانداردهای آنکند که آیا این »گسست« از تماشاگر و حساسیتاین پرسش را مطرح می

عنوان ناظر شناسی افراطی بارکر ممکن است ناخواسته موضع تماشاگر بهکند که زیباییاست یا نه. تاملین استدلال می

گیرد که تئاتر فاجعه بارکر در یک پارادوکس گرفتار است:  از یک سو با رد  منفعل را تقویت کند. تاملین نتیجه می

،  ۲۰۱۶هرگونه قطعیت به دنبال رویارویی است، اما این امتناع ممکن است ناخواسته وضع موجود را تثبیت کند )

۶۸  .) 

ی آثار پژوهشی که حول تئاتر فاجعه بارکر به وجود آمده است معدود افرادی به استفاده از تمثیل در  در میانه

اند. از اولین منتقدانی که به تمثیل در آثار بارکر اشاره کرد مایکل بیلینگتن بود که برای روزنامه تئاتر بارکر اشاره کرده

میلادی بیلینگتون در روزنامه گاردین نقدی بر اجرای »سوز شب«  ۱۹۸۸نوشت. در تاریخ هفت سپتامبر گاردین می

که در سالن رویال شکسپیر روی صحنه رفته بود، نوشت و اشاره کرد که روایت در این اثر با قدرت تمثیل همراه شده  

لق به آلن تامس بود ترین اثری که درباره تمثیل در تئاتر بارکر نوشته شد متعشاید مهم (. پس از آن۱۱۸۳ ، ۱۹۸۸است )

اش درک که بررسی نوع استفاده بارکر از تمثیل در آثارش پرداخت. تامس در این مقاله تمثیل را با همان معنای سنتی

کرده و در مورد تئاتر بارکر به کار برده بود. ولی آلن تامس قائل به این منطق بود که برخورد تمثیلی بارکر با  

گیرد. با وجود تشخیص تفاوت در نوع تمثیلی که بارکر  ها از مفاهیم و استانداردهای کلاسیک تمثیل فاصله میشخصیت

های دراماتیکی را توضیح دهد که تمایلات  کند کیفیتگیرد و تمثیل در معنای سنتی آن، تامس سعی میاز آن بهره می

تامس تقلیل »پیشرونده« بدن هلن به به عنوان مثال در مورد نمایشنامه »سوز شب«،  .کنندتمثیلی بارکر را پنهان می

کند ای درباره میل انسانی« به ساده کردن و فهمیدن همه چیز تحلیل میوپا« را به عنوان »مطالعهدستای بی»تنه

کند »پرده ابهام«  (. دیدگاه تامس صرفاً توصیفی نیست، بلکه بیشتر به اتهام شبیه است؛ آنجا که بیان می۴۳۸  ، ۲۰۱۶)

هایی  نامهدهد تا »الهامات خصوصی خود« را در نمایشهای تمثیلی بارکر کشیده شده است، به او اجازه میکه بر نمایش

برای تامس تمثیلی که در تئاتر بارکر به کار   .کنند«های خود کاملاً غیرمستقیم عمل میبررسی کند که »در انتقال پیام

ای قابل اتکا در مورد دلیل این تفاوت بین تمثیل  رفته نوعی کژفهمی از عملکرد تمثیل است. در نهایت تامس به نتیجه

-درنیستی است و لذا سختنویسان می نمایشنامهکند که بارکر از ریشهرسد و به این بسنده میبارکر و تمثیل سنتی نمی

 (. ۴۴۱ ، ۲۰۱۶) کندنویس است و از تمثیل مطابق میل زمانه برای دوری از ارسال پیام مستقیم استفاده می 
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حقیقت تحلیل نکرده است. با این  -هنوز هیچ اثری تئاتر بارکر و استفاده آن از تمثیل را با شروع گفتمان پسا

حقیقت در -تشر کرده است که در آن مبحث پسامن  19حقیقت-کتابی با عنوان تئاتر در دنیای پسا 18وجود ویلیام سی. بولز 

های قرن بیست و  نامهشوند. اگرچه این آثار عمدتأ نمایشحقیقت بررسی می-ارتباط با تعدادی آثار دراماتیک عصر پسا

میلادی از جمله آثار   ۱۹۸۰های سیاسی انگلیس در دهه نامهیکم هستند، مقاله حاضر بر این باور است که برخی نمایش

ارتعاشات این تغییرات  نگار هاوارد بارکر حساسیتی نسبت به تغییرات سیاسی داشتند که کمک کرده همچون یک زلزله

 را ثبت کنند.  

 شناسی و چارچوب نظری روش . ۳

که نسبت به وقوع عصر شود »سوز شب« به عنوان یکی از اولین آثار دراماتیک معرفی می نمایشنامه در این مقاله 

مطالعه تئاتر فاجعه هاوارد بارکر و این کشد. دهد و اخلاقیات آن را به تصویر و چالش میحقیقت حساسیت نشان می-پسا

حقیقت هم بر اهمیت این اثر خاص در مجموعه آثار  -العملی به شروع عصر پسانمایشنامه به خصوص به عنوان عکس

ای تئاتر فاجعه است. علاوه بر این چنین خوانشی کمک  کند و هم نگاه و تفسیری نو از چرایی پیچیدگیبارکر تاکید می

 هایی که در مورد تمثیل در برخی آثار بارکر مطرح شده بود توضیحی قابل دفاع بیابد.  یکند کژفهممی

حقیقت  -کاود که در بستر عصر پساهای تمثیل پسامدرن را  میحاضر در این نمایشنامه نظریه ینویسنده مقاله

تقدم های کلیدی این عصر از جمله گیگذرانند. در این مطالعه ویژهمیلادی دوران جنینی خود را می ۱۹۸۰در دهه  

کارگیری تمثیل در این در نوع به های قدرتهای حقیقت، و سیال بودن روایتاحساس بر عقلانیت، فروپاشی مرجعیت

های  ای از مکانیسمآینه یمثابهنمایشنامه مربوط دانسته شده است. به این ترتیب، مقاله حاضر این نمایشنامه را به

های محصول گفتمان های موازی ویک روایت از میان روایت حقیقت،بیند که در آن می فرهنگی معاصر-سیاسی

 گذارد.  است و بر پیچیدگی حقیقت صحه می نماد شکست تفسیر نه ابزار انتقال معنا، بلکه تمثیلاست؛ و  رقابتی

ای شناسان تکیه دارد که شیوهلذا گفتمان نظری در این مقاله بر دو مقوله استوار است. اولی بر آرای تمثیل

است که به  20افراد جرمی تملین کنند. مهم ترین اینمیلادی تشریح می ۱۹۸۰جدید در استفاده از تمثیل را در دهه 

کند که با تمثیل  ی تمثیل پسامدرن صحبت میپردازد و در بخشی از کتاب خود، دربارهی تغییرات در تمثیل میتاریخچه

دهد که تمثیل در سنت کلاسیک ادبی، ابزاری برای انتقال در آثار بارکر همخوانی چشمگیری دارد. تملین توضیح می

 
18 William C. Boles  
19 Theatre in a Post-Truth World: Texts, Politics and Performances 
20 Jeremey Tambling 
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مدلولی و قابل رمزگشایی بود. اما در بستر پسامدرن، این ساختار  ـمعنای پنهان یا حقیقتی والا از طریق ساختاری دال

پاشد. تمثیل، دیگر رسانۀ حقیقت نیست، بلکه نقدی است بر امکانِ معنا، و ساختاری خودآگاه از شکست در  فرو می

ثباتی  پایان، بیمنزلۀ فرآیندی ازارجاع بیعنوان رمزگشایی یک مدلول ثابت، بلکه بهبازنمایی. در این معنا، تمثیل نه به

-آنچنانکه مورین کیگلان عنوان می .(، تمثیل پسامدرن۲۰۱۰) کندمیمعنایی و مقاومت در برابر انسجام روایی عمل 

گری و چند معنایی  بلکه امکان وجود دی های یک متن شناور است،ند، » تمثیل آن دیگری نیست که بر فراز واژهک

ی ثابت میان انکار رابطه .۱اصلی دارد: (. در این چارچوب، تمثیل پسامدرن چند ویژگی  ۲۶  ،۱۹۷۹است« )کیگلان، 

که در آن شرایط هیچ سطح  21چندلایگی و چندمعنایی  .۲ی آن معنا دائماً در حال لغزش است؛ دال و مدلول که در نتیجه

سازد و مخاطب را خودآگاهی تمثیل زیرا متن تمثیل بودن خود را آشکار می .۳معنایی بر سطح دیگر ارجح نیست؛ 

کارکرد انتقادی آن   .۴  و  آورد؛جای گشودنِ افق معنا، آن را به تعلیق درمیو به این ترتیب به .کندوارد بازی معنا می

 .زندجای تثبیت معنا، آن را برهم مینسبت به قدرت و روایت کلان چراکه به 

کند که  گیری از این منطق پسامدرن، شخصیت هلن را بدل به تمثیلی میدر نمایش »سوز شب«، بارکر با بهره

رود« هلن نه بازنمای زیبایی، میل یا کار میساختن حقیقت، بلکه برای افشای ناپایداری حقیقت به»نه برای روشن

هلن در پاره شدن بدن او خود تمثیلی است از ناکامی تفسیر. ای از ملت یا تاریخ؛ بلکه پارهشدگی است، نه استعارهقربانی

گی معناست که در آن،  گوید نیست: او شکلی از ویرانهبنیامین از آن سخن می شباهت به ویرانه معنا کهاین بازنمود بی

 .پراکندکه معنا را آشکار کند، آن را می جای آن خشونت تاریخ به

ترین  تواند ابزاری برای بیان عمیقتمثیل می ای دوگانه است. از سویی،رابطه بین تمثیل و حقیقت رابطه 

حقایق انسانی باشد، و از سوی دیگر، ممکن است به عنوان پوششی برای فریب یا تحریف واقعیت به کار رود. در 

که  ،22همچون »سفر زائر« اثر جان بانیان حالیکه تمثیل در ادبیات کلاسیک انگلیسی بیشتر از نوع تعلیم مستقیم بوده،

برد، که از تمثیل برای نقد اجتماعی و سیاسی بهره می  23تمثیلی دینی است یا »سفرهای گالیور« اثر جاناتان سوئیفت 

های رسیدن به آن را تصویر  هایی را به ادبیات انگلیسی ارائه کرده که مسئله چیستی حقیقت و سختیقرن بیستم تمثیل

ند و تمثیل به  دهکنند. در واقع با پیچیده شدن درک انسان از حقیقت، ابزار بازنمایی آن نیز در ادبیات تغییر رویه میمی

-شود. بارکر در »سوز شب« از تمثیل، تصویری دوگانه میدلیل ارتباط نزدیک آن با مسئله بازنمایی حقیقت متحول می

 
21 Polysemy 

22 Pilgrim’s Progress by John Bunyan  
23 Gulliver’s Travels by Jonathan Swift  
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ای از چگونگی برخورد  گیرد و بارکر ما را به تجربهیابی قرار می ی حقیقتمایهی داستانی، تمثیل دستدهد: در رویه

ی اولیه در لحاف دشواری است. در  ی دیگر نمایش، پوشاندن لایهکند. اما سویهدانی آشنا میانگارانه تمثیل با حقیقتساده

گردد که های معنایی میها و حوادث، به دنبال نشانهمخاطب ورای اتفاقات و معنای ثانوی شخصیت این لایه از نمایش،

شوند. در ی معنایی مواجه میبخشند. ولی با نبود چنین زنجیرهگیری معنایی را سهولت میکنند و نتیجهراستا عمل میهم

یچیدگی فهم وقایع تأکید دارند و آورد که هم بر پهای متعددی در ذهن مخاطب پدید میعوض پاسخ، »سوز شب« سؤال

 های آن هستند. هم برای مخاطب یادآور ناتوانی در تشخیص واقعیت از برساخته

به   ۲۰۱۶حقیقت که در سال -حقیقت استوار است. عبارت پسا-ی نظری دوم در این مقاله بر گفتمان پسا پایه

ی حقایق اولویت دارد. کند که در آن ساخت روایت بر ارائه صادقانهاوج شهرت خود رسید، شرایط سیاسی را تفسیر می 

منتشر شده است، تاریخچه این مفهوم را مورد بررسی قرار   ۲۰۱۸که در سال  « 24اینتایر در کتابش »پساحقیقت لی مک

حقیقت را سوء استفاده قدرت سیاسی از -اینتایر پسا گذارد. مکدهد و بین آن و مفاهیمی همچون پروپاگاندا تفاوت میمی

مفهوم حقیقت به عنوان »استراتژیی  رویهای پیشچالش  کند، که در آن ازهای مفهوم حقیقت تعریف میسست شدن پایه

توان  ترین خصایص این دوره میاز مهم (.xiv، ۲۰۱۸شود )برای تابع کردن واقعیت به سیاست« استفاده می

(. در  ۲،  ۲۰۱۸گویی آشکار« اشاره کرد )ها، و دروغتحریف حقایق، کنار گذاشتن معیارهای استنادی در استدلالبه»

های اجتماعی از خود وقایع بر افکار عمومی تأثیرگذارترند.  بازنمودهای احساسی در رسانهحقیقت  -شرایط پسا

وارد کاخ سفید شده بود و   ۲۰۱۷های دانلد ترامپ که در سال اینتایر این شرایط را در ارتباط با سیاستدرحالیکه مک

تر نیز در حال ها پیشتوان دههمی حقیقت را-کند، شروع گفتمان پسامطرح می ۲۰۱۶اش در سال کمپین تبلیغاتی

های علمی که از عصر پسامدرن سرعت گرفت و از طرف دیگر،  سربرآوردن دید: از یک طرف، تردید در مورد یافته

گیری این عصر ی پنجاه میلادی رواج یافت به شکلهای فزاینده تبلیغاتی برای کسب درآمد بیشتر که از اوایل دههدروغ

 (.  ۲۱-۲۰، ۲۰۲۲بولز های فرهنگی سست شد )ها اعتماد عمومی به اتوریتهنتیجه آنکه در کمک کرد،

متن، سیاست و اجرا« به رمزگشایی از عبارت  حقیقت:-ویلیام سی. بولز نویسنده کتاب »تئاتر در دنیای پسا 

پردازد و ریشه این مفهوم را در فلسفه یونان باستان و سپس ایتالیای عصر تر میهای قدیمی حقیقت در گفتمان-پسا

های بولز سران شرکت در قرن بیستم، های سیاسی مدرن شروع بشوند.خیلی پیش از آنکه حیله یابد،رنسانس می 

خواند که برای کسب منافع مالی آگاهانه تصمیم  حقیقت می-دخانیات را بانی اصلی به حرکت درآمدن موتور عصر پسا

 
24 Post-Truth 
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گرفتند از طریق رسانه جمعی در مورد فواید سیگار به مردم دروغ بگویند تا خود را از ورشکستگی احتمالی نجات  

(. در حوزه ۱ ، ۲۰۲۲آن هم درست در زمانیکه علم ارتباط بین سرطان ریه و سیگار را ثابت کرده بود ) بدهند،

دهنده ورود به دوره بولز معتقد است نیکسون و رسوایی  واترگیت و سپس رانلد ریگان بیش از هرچیز نشان سیاست،

چند ماه پیش به مردم آمریکا گفتم که » هایش به مردمش چنین گفت:حقیقت هستند. ریگان در یکی از سخنرانی-پسا

ا و  هگویند که این حقیقت دارد، اما واقعیتام. قلب و بهترین نیاتم هنوز به من میاسلحه را با گروگان معامله نکرده

-وپا میحقیقت دست-ریگان در گفتمان پسا در این نحو بیان، (.۸ ، ۲۰۲۲بولز )  «دهد که اینطور نیستشواهد نشان می

کند و کماکان حاضر نیست به حقایق در ملاء عام گویی خود اعتراف می سرایی/دروغند چراکه آگاهانه به داستانز

 اعتراف کند. 

 حقیقت -تئاتر در عصر پسا. ۴

تواند بازگوی شرایط بغرنج  آید، تئاتر بیشتر از هر هنری میوقتی پای هنر در زمان بحران حقیقت به میان می

کند جا که بیننده تظاهر میآن آید،وجود میبشر باشد. چرا که هنر تئاتر در مرز بین پذیرش و انکار عامدانه واقعیت به 

های  گیدهند که یکی از ویژههای دنیایی با اصالت هستند. استیفن کارلتن و کریس هی توضیح میبازیگران شخصیت

حقیقت، که  -حقیقت توجه بیشتر هنر آن به تأثیرهای احساسی است. در بررسی آثار خودنویسی در عصر پسا-عصر پسا

نده بر توجه به برانگیختن احساسات خواننگاری در صدر اهمیتش باشد، رود وقایعر میبه صورت سنتی از آن انتظا

(. به همین ترتیب ادبیاتی که حقایق تاریخی و اجتماعی را با ۱۳۹  ، ۲۰۲۲) گیردتصویرکردن وقایع پیشی می

-زند را میدهد و به ناتوانی مخاطب در تمییز دادن آن دو دامن میسناریوهای ذهنی و خلاقانه نویسنده کنارهم قرار می

 حقیقت دانست.  -توان ادبیات متأثر از عصر پسا

سیاسی آمریکای معاصر -حقیقت که در فضای اجتماعی-بسیاری از منتقدان بر این باورند که عصر پسا

مشهود است، از زمان برگزیت در انگلیس هم قابل لمس است. از آن زمان و پس از آن فضای سیاسی و اجتماعی 

های آنلاین  د که از طریق پلتفرمانگلیس به طور مداوم دستخوش ورود اطلاعات متناقض و نادرست به سطح اجتماع بو

کردند، بدون آنکه کسی بتواند از حقایق اطلاعات اطمینان حاصل کند. بدبینی به منابع  افکار عمومی را متأثر می 

اعتمادی و اتکا به اطلاعاتی بخشی از فرایند از دست رفتن اعتماد به مراجع سیاسی و فرهنگی است. در حالیکه بی

ای  تأثیر ابزار ارتباط جمعی و فضای مجازی خصیصه حقیقت است،-احل آغازین عصر پسااعتقادات فردی از مر

 بخشد. فرد به این دوره میمنحصربه
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ای  حقیقت را جامعه-در آیداهو جامعه پسا  BYUو استاد علوم انسانی در دانشگاه شناس جامعه 25جاناتان استاد

جایی که در عصر  (. از آن۵ ، ۲۰۲۵داند که در آن سرگرمی بر تفکر فعال در مورد شرایط اجتماع ارجح شده باشد )می

استاد شرایط شود، حاضر بخش عظیمی از این سرگرمی توسط وسایل ارتباط جمعی و در فضای مجازی حاصل می

(. و این به معنای کم رنگ شدن احساس وظیفه ۶ ، ۲۰۲۵کند )گیری تنهایی توصیف میانسان امروزی را درگیر با همه

ها  دهند: آناجتماعی است. مردم در مواجهه با شرایط سلب اطمینان از راویان حقایق، تن به فراموشی خودخواسته می

گذارد و به این ترتیب آگاهی نسبت به کنند که بر دیدگاه خودشان صحه میاطلاعاتی را در صفحات مجازی دنبال می

ح حضور در فضای مجازی بر  سپارند. این فراموشی در مراحل حادتر ترجیجایگزین را به دست فراموشی میافکار 

 داشتن مناسبات اجتماعی واقعی است. 

های مختلف هنری برای تأثیرگذاری بر بافت اجتماعی سیاسی شناخته تئاتر سیاسی که با استفاده آن از تکنیک

  ۱۹۸۰ی مستقیم با شرایط و مخاطب خود را تعریف کرده است. در دهه ی هفتاد میلادی اغلب با مواجههتا دهه شود،می

کند. مایکل پترسون در بررسی تئاتر سیاسی انگلیس در میلادی تئاتر سیاسی با عملکردی متفاوت خود را تعریف می 

نویسان انگلیسی به میلادی نمایشنامه ۱۹۷۰ی ا دههکند. به اعتقاد پترسون تنیمه دوم قرن بیست به این تغییر اشاره می

ترین متولد شده بودند و مهم  ۱۹۴۰نویسانی بودند که بعد از ها نسل نمایشنامههای چپ معتقد و امیدوار بودند. اینسیاست

کرد و از هایشان اصول رئالیسم را رعایت میکه نمایشنامه  27و آرنولد وسکر 26ها عبارت بودند از ترور گریفیث آن

نویسان  شروع احساس شکست در میان نمایشنامه ۱۹۸۰ی  (. دهه۸۳،  ۲۰۰۳نظر محتوای سیاسی، سوسیالیست بود )

های مهاجرتی همان  سازی و سیاستهای اقتصادی مثل خصوصیسوسیالیست بود چرا که حذب چپ انگلیس در سیاست

  های این دو حذب در این موارد دشوار بود )پترسونکرد که حذب راست، و تمییز دادن بین سیاست مسیری را طی می

که بسیاری از منتقدان از آن سخن    ۱۹۸۰ی نویسان سیاسی انگلیسی در دهه(. ناامیدی میان نمایشنامه۱۷۶، ۲۰۰۳

شود. و این  اعتمادی عمیق میان هنرمندان به مراجع قدرت است، از دوران تاچر مشهود میگویند و شروع فضای بیمی

 ست.  حقیقت ا-گر فضای پساایست که تعریف اولین خصیصه 

های حقیقت هم که تأثیر فضای مجازی و اعمال نفوذ از طریق روایت-دومین خصیصه مهم عصر پسا

سینما و صنعت موسیقی در حال رخنه به زندگی کند. در حالیکه تلویزیون، احساسی است، در این دوره بروز می

 
25 Jonathan Austad 
26 Trevor Griffith 
27 Arnold Wesker 
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کرد. از جمله  مارگارت تاچر به اتکای قدرتش در تأثیر بر افکار عمومی، بر مخالفانش غلبه می عمومی مردم هستند،

 هایش از پیروزی مقتدرانه حذبهای رادیکال او رأی دادند، تاچر در سخنرانیوقتی فقط دو پنجم مجلس به طرح

صحبت کرد و با این گفتمان تلاش داشت افول تأییدات عمومی را که   ۱۹۸۷و  ۱۹۸۳گرای توری در انتخابات  راست

توان گفت آنچه در قرن بیست و یکم و با  اهمیت جلوه بدهد. میرنگ و بیی جمعی کماش دچار آن بود، در رسانهکابینه

 ، ۲۰۱۳)اریک جی. اوانز  سربرآورده است ۱۹۸۰در دهه  خورد،رفراندوم برگزیت در فضای سیاسی انگلیس رقم می

کند تئاتر سوسیالیستی دیگر تئاتر سیاسی مفیدی نیست و  (. در همین دوره است که هاوارد بارکر یقیین پیدا می۲۳

(. نتیجه آن ۵۱،  ۱۹۹۳)بارکرآورد سخن به میان می یا»تسلی بخشی فاجعه« بنابراین از دوره »پیروزی شکست«

-تغییر موضع بارکر در نگارش و اجرای تئاتر سیاسی است که در ادامه به توجه و حساسیت آن به خصایص عصر پسا

توان دریافت که تئاتر  عنوان نمودی از خود نمایش، میدر این راستا، با بررسی شخصیت هلن بهپردازیم. حقیقت می

 شود.یابی مواجه میمثابه ابزاری برای حقیقتی تمثیل بهبارکر چگونه با مسئله

   اسطوره تمثیل پسامدرن و کالبدشکافی یک   بحث و بررسی: . ۵

پس از تماشای نمایشنامه »سوز شب« از  ۱۹۸۸، در سال 29، یکی از منتقدین مجله تایم اوت28جین ادواردز  

در همان سال، منتقدان دیگری نیز  (. ۱۲۳۰ ، ۱۹۸۸کند )احساس »سردرگمی« که بر او غالب شده بود شکایت می

گرایی متهم ساختند )بیلینگتن، کمپ،  کند، به نخبهای که این نمایش در فهم ایجاد میبارکر را به دلیل ابهام و درماندگی

دهند تئاتر بارکر تعمداً به دنبال آشفتن قدرت شود که نشان میدرآمد آغاز می(. نمایش با دو پیش۱۹۸۸ هورنهرش

های نمایش ــ رویدادی را روایت  پز و یکی از شخصیتدرآمد، مکلوبی ــ صابونادراک بیننده است: در نخستین پیش

کنند: »و او به همۀ چیزها آورند و مجبور به تماشای نمایش میکند که در آن »زنی از خیابان« را به تئاتر بارکر میمی

برد / خندید، بی آنکه بداند چرا / گاه از انزجار رنج میو برخی دیگر را نه / گهگاه میفهمید / گوش داد / برخی را می

خواست »نمایشی غمگین« ببیند، پس از این  اگرچه او نمی(. ۱درآمد اول: آمد« )بارکر، پیشگاه سخت به شگفت می

درآمد تجربه »چیزی آرامشش را برهم زد / چیزی آسایشش را جوید / و بار دوم آمد، همراه دوستانش« )بارکر، پیش

گوید: »تو را خواهم ربود / گلویت را خواهم فشرد / این  درآمد دوم، بارکر مستقیماً با مخاطب سخن میدر پیش(. ۱اول: 

 زنی را تحمل خواهم کرد / که روی دامنم / و روی مچکار را خواهم کرد / و استفراغت / زردابت / و هرآنچه قی می 

 
28 Jane Edwards 
29 Time Out 
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قصد آموزشی  (. با این وجود،۳درآمد دوم: )بارکر، پیش 30پاشد/ و راهنمایت خواهم بود / در سوز شب«دستانم می

بارکر در عبارت »راهنمایت خواهم بود« به صراحت آشکار است. میل به هدایت و تعلیم که در ابتدای نمایشنامه خود را 

دهد، یادآور تاریخ طولانی ادبیات تعلیمی است که از تمثیل به عنوان یکی از مؤثرترین ابزارهای تعلیم در نشان می

های دهۀ کند که بارکر در برخی از نمایشدر مطالعۀ خود بر تئاتر بارکر استدلال میادبیات بهره جسته است. چارلز لم 

درآمدها مستقیماً  کند«؛ او درست مانند یک سخنران در پیشخود »جو حاکم بر نمایش را تعیین می ۱۹۹۰و اوایل  ۱۹۸۰

وجود  (. با این۵۴، ۲۰۰۵ای که یادآور عملکرد تمثیل در سنن کهن است )خصیصهدهد، مخاطب را خطاب قرار می

 تأثیر تئاتر بارکر بیشتر از نوع ایجاد سردرگمی است تا دادن تعالیم ساده و قابل فهم.

با تمام بار جنسی این  —چارلز لم معتقد است که هدف اصلی بارکر از ایجاد پیچیدگی »اغوا کردن« تماشاگر  

کند، همراه  که این نمایش در ذهن بیننده ایجاد می گنگی و سردرگمی (. ۵۴ ، ۲۰۰۵(برای تماشای نمایش است —واژه 

کشد های دراماتیک را به چالش میهای تئاتری است که عامدانه سنتها و تابوها، همگی نشانهبا تمرکز آن بر ممنوعیت

تر از این، تئاتر »سوز شب« قصد دارد از طریق بازی با همهای تئاتر سیاسی را نیز بازتعریف کند. م و قصد دارد سنت

کند از آن درک نمیگذارد چیزی ی اقناع احساسی برساند. زنی که به تئاتر بارکر قدم میاو را به درجه  احساسات بیننده،

این پیچیدگی و ابهام، که منتقدان آن را  آید. ولی نمایش روی او اثری گذاشته که بار دیگر برای تماشای آن می

گرایانه خواندند، تکنیکی پسامدرن است که بازتاب شرایط پساحقیقت است؛ جایی که حقیقت روایتی سیال و  نخبه

 کند.شده است که از طریق اغواگری عاطفی بر واقعیت خشک غلبه میدستکاری

و البته به  –کند درآمدها به مخاطب در مورد تأثیر این اجرا بر او اخطار میاین اغواگری عاطفی، که در پیش

در متن اصلی نمایش از طریق بازتعریف هلن تروآ و طنز گزنده   –انگیزد همین دلیل در او میل به تماشا را نیز برمی

یافتن از طریق عشق به زنی زیبا ، که به  در »سوز شب« آرمان تعالییابد. های نئوافلاطونی بسط میعلیه آرمان 

گیرد. ی طنزی گزنده قرار میشود، دستمایهصورت سنتی تلاشی برای غلبه بر رنج سوگ و قطعیت مرگ تعبیر می

عنوان نمودی از یک ایدئولوژی کشد که هر یک با وسواسی خاص بهبارکر در این اثر چهار تروآ را به تصویر می

پژوه که باستانکوشند به زندگی و رنج بشر معنا ببخشند. در تروآی کاغذی، ساوج ــ دانشمند و یونانگرا میتتمامی

نویسد که بر اساس آن »اغواگری« ای با هلن دارد ــ، هفت قانون میارتباط عاطفی وسواسی و بیمارگونه

شود و باید مجازات گردد؛ زیرا او رو هلن مسئول همه مشکلات جامعه شناخته میترین گناه است؛ از همیننابخشودنی

 

 ی مقاله است. این نمایشنامه به فارسی ترجمه نشده است.  های نمایشنامه »سوز شب« از نویسندهترجمه دیالوگ   30
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شناختی سنتی است که زیبایی زنانه را به عنوان نردبانی متافیزیکی برای کمال  نماد زیبایی و دلفریبی و ابزار زیبایی

گوید: »خسارت وارده به دزد جبران شود. و قربانی متهم شود.«  کند. ساوج در تشریح قانون جدید میروحانی تقدیس می

وسواس ساوج در نهایت  (. ۸گوید: »وسوسه کردن دزدها« )ساوج میو در پاسخ به پرسش فلادر که »متهم به چه؟« 

(. در تروآی ۲۰چیزی است که نابخشودنی است!« )دانم هلن چیست... او هرآن یابد: »من میدر فریاد فلادر تجلی می 

یت است و در برابر  هلن جایی ندارد. هلن نماد فرد گیرد،خندان که در آن بارکر ایدئولوژی کمونیسم را به باد انتقاد می

بینم. تو چطور دکتر ساوج؟ بگو که او جایی در  من که جایی برای هلن نمی :شیدکند. »هرآنچه جمعی است مقاومت می 

پایان اش؟ او سرتاپا من است و امروزه  بی تروآی خندان ندارد؟ فردیتش و پاهای کثیفش؟ دهانش و رفتارهای خصوصی

-ندازد که نشان میا( این عبارت شید درباره »من« بودن هلن، ساوج را به فکری می۳۳، ۶عصر ما است...« )صحنه 

آیند تا چه حد متأثر از ایدئولوژی هستند. ساوج، هلن را با ها به وجود میی آن دانستنهد دانش و اعمالی که در نتیجهد

کند و به این نتیجه  ( مقایسه میIشود )ی من که در زبان انگلیسی به صورت خطی صاف و عمودی نوشته میشکل کلمه

هیچ   I دهد. »ساوج:ی بیان او در زبان یکی شود و لذا حکم قطع دستان او را می رسد که فیزیک هلن باید با نحوهمی

   Iگویم؟ )مکث(  را می  Iو به نظر تا حدی کنجکاو شده است.( دارد؟ حرف کند،ای ندارد. )مکث. به بالا نگاه میدسته

  :شیدشده... )مکث(« / »هرس :ساوج»یابد: ای تعمق به اکتشافی دست مییک شاخه تنهاست ؟ )مکث(.« و در لحظه

( ۳۳دانش!« ) :ساوجآورد( / »کند. ناگهان ساوج فریادی برمیهرس شده؟ )مکث. طول صحنه را بالا و پایین می

لذا برای فهم هلن او نیز باید هرس  کند،کردن یک مفهوم از زوائد برای ساوج راه رسیدن به حقیقت را هموار میهرس

شوند نگاهی است انتقادی به آنچه سوسیالیسم ادبیات  شود. این مغالطه که در آن ایده و واقعیت از یک جنس تلقی می

های اجتماعی و سیاسی را بهبود ببخشد. ترس از متفاوت بودن و خواند؛ ادبیاتی که زبانش قادر است واقعیتمتعهد می

ه خوبی قابل رؤیت است. وقتی گی  ب اند در شخصیت گی، دختر جوان هلن، ن آنچه دیگران فراموش کردهبرزبان راند

 آنکه بداند پزشکی این کار را انجام داده است. هومر،گیرد بیسراغ دکتر را می بیند،های بریده می مادرش را با دست

اگر هلن  : هومر»خواند:برد مقصر میی رفتار گی خود را در رنجی که هلن میبا مشاهده شاعر نابینای ایلیاد و اودیسه،

  :گی»دهد: شد.« و گی بلافاصله پاسخ میشد... )مکث.( اما هلن باید ساخته میهلن اینچنین دگرگون نمی را نساخته بودم،

من...  »اوه،دهد:گذارد و ادامه میتوانست ساخته نشود!« و از ترس آنچه گفته دستانش را محکم روی دهانش میمی

-و تکان نمی)او صاف ایستاده،  –خیلی خوب دیگه   –جور انفجار علیه همه یه  –خیلی واقعاً،  –الان که  -من  اوه، 

زند.( وزد ... آنجا ... )با خونسردی لبخندی میای ماسه وقتی که بادی نمیرشته حرکت مثل، و صاف مثل،خورد.( بی

(. فرایند هرس کردن و تهی کردن هلن از فردیت و توان مقاومت در  ۳۵-۶شود.(« )شاد و خندان. )از صحنه خارج می
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در   31یابد تا جاییکه هلن به ساحت رنج »دیگری« برابر دانش جمعی در تروآی مادرانه و تروآی پاکیزگی نیز ادامه می

 شود. یک دستگاه ایدئولوژیک بدل می 

سایرین از تفاوت   انجامد،در حالیکه تلاش دکتر ساوج برای فهم هلن اثیری به تغییر شکل فیزیکی او می

بیند که  وقتی گامری، هلن را با پاهای برهنه و چرکین و در حالی میفاحش بین هلن واقعی و هلن آرمانی معذبند. 

ای باشد با پاهای کثیف، هر آن که ده گیرد: »اگر قرار بود هلن هرزهکشد، او را به سخره میشوهرش را بر پشت می

کند و  در این میان، هر کس تفسیر خود را بر هلن تحمیل می(. ۳۰ی تروآ خروشیده خوکی بیش نیست« )سال بر دروازه

بین های متعدی را که از هلن ی سوم فلادر روایتشود. وقتی در صحنهها گم میعنوان واقعیتی فیزیکی در روایتاو به

ی توهین از عقب به هلن تعظیم شود و به نشانهزده میبیند نفرت آورد از آنچه امروز میچرخید به یاد میسربازان می

افزاید. در تروآی  ی او میکند. رفتار هلن در طول نمایش نیز بر فرایند بیگانه شدن افراد از دانش سنتی دربارهمی

زند. پیش از این نیز در مورد  دست به قتل می مکد،اش بر دهان نوزادی که شیر میبا فشردن سینه هلن، مادرانه، 

رسد به  ی گی است و هر زمان که به او میشاعر نابینا دلباخته دخترش گی قساوتی دیگر مرتکب شده بود؛ هومر،

وقتی  –دخترم بکن خواهی با هرچه می :هلن»کند:کند. ولی هلن از کمک به او خودداری میدرازی میدخترک دست

(. تفکر و رفتار هلن ۲۵ای آسودگی برای فرزندش باشد.« )ذرهتواند هیچ مادری نمی  رسد،تاریخ دستش به کودکی می

ی سازد. ولی نباید فراموش کرد که هلن تمثیلی است از ساحت معنا که درمیانهبه تدریج از او شخصیتی منفور می

 شود. های سیاسی از شخصیت و قدرت عملکرد تهی میبازی

گلوکسمن، در »سناریوی منحط«  -بوسیشود و به قول در »سوز شب« بازتعریف می بدین ترتیب، هلن

های سنتی است که بارکر در  ی وارونگی نقشدهندهقساوت هلن در قبال فرزندانش نشانگیرد؛ جای می( ۱۵۸  ، ۱۹۹۴)

، »مفعول و هدف قدرت« و (۱۳۶ ،۱۹۹۵فوکو )میشل بدن هلن در این نمایش، به تعبیر  .تئاتر فاجعه به دنبال آن است

های فرهنگی است. زیبایی او دیگر تجلی روحانی نیست، بلکه از میدان نبردی برای اعمال کنترل، مقاومت، و فانتزی

های دانش و قدرت است، جایی یابد. بدن هلن محل تلاقی رژیم های جنسیت، اقتصاد، و خشونت ساختار میطریق گفتمان

کنند. هلن در »سوز شب« تجسم ابهام  سازی فرهنگی او را همزمان قربانی و نماد میکه خشونت نهادی و اسطوره

های دوتایی )خوب/شر،  او نه به تقابل(. ۵۶ ،۲۰۰۵اش بر آن تأکید دارد )لم های انتقادیتمثیلی است که بارکر در نوشته

 
کند و روایتگر فرایندهای فرهنگی است که در آن چیزی است که »خود« انکار و طرد میی هرآندر مطالعات فرهنگی »دیگری« به مثابه 31

گیرد. لذا »خود« هویت غالب در بطن یک فرهنگ و قدرت بازنمایی و تعریف است. »دیگری« لاجرم، هویت بر اساس تولیدِ تفاوت شکل می
 شوند.  ت که در تضاد با »خود« و استانداردهای فرهنگی تعریف میهای اقلیتی اسهویت 
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. معنا در هلن از کنش متقابل  ،(۵۶ ،۲۰۰۵)لم شودیابد و نه به نمادگرایی ایستا محدود میفریبنده/قربانی( تقلیل می

آل از او  رویش را با تصویر ایدهگیرد. پاسخ هلن به فلادر که هلن روبهها سرچشمه میاضداد و امتناع از حل تناقض

های تحمیلی است و پتانسیل  کند، حاکی از برتری فکری هلن و مقاومت او را در برابر روایتمقایسه و تمسخر می

خندد: »تروآ پر از کند. هلن با طعنه به تاریخ مردسالار میتمثیل را در افشا و کتمان توآمان حقیقت آشکار می

سازی بارکر با وارونه (. ۱۳:  ۳، صحنه ۱شان را سربازان سوزاندند« )بارکر، پرده روشنفکران بود... هر برگ

شدنی تقلیل  ای سیاسی و مصرف هدهد که چگونه زیبایی و زنانگی به روایتنمادهای کلاسیک مانند هلن، نشان می

کند. بنابراین، هلن در »سوز شب« یابند؛ بازتابی از شرایط پساحقیقت که در آن اقتدار فرهنگی معنا را مصادره میمی

ای برای بازتولید و مقاومت در برابر قدرت، جایی است، بلکه صحنه( ۱۶۶: ۱۹۲۸ای از معنا )بنیامین، تنها خرابهنه

 . 32کند که تمثیل پسامدرن حقیقت را نه تثبیت، بلکه تکثیر می

 ی »سوز شب«هلن تمثیلی از نمایشنامه ۵.۱

های فهم و دریافت آن، از طریق تعامل میان امر ضمنی و  چه واقع شده و روشدر »سوز شب«، تنش بین آن

کنند،  کاری هلن« بحث میمعنای »فریب ی هاگبین درباره و شاگردش آید. برای مثال، وقتی ساوجنمایش درمیتمثیلی به

ای است از کاری هلن استعارهکاری هلن. فریب:...فریبهاگبینبین خوانشی تجاری و جسمانی در نوسان هستند:  »

. فقط یک اتحاد نظامی میان یاییونقل پلوپونزموفقیت تجاری قبایل آسیای صغیر و درنتیجه فروپاشی تجارت حمل

این  (  ۸: ۲، صحنه ۱: نه. مسئله جنسی است.«  )بارکر، پرده ساوجهای یونانی بود که انحصار را احیا کرد.  / دولت

کند: بازی میان آنچه آشکارا ضمنی است و آنچه نمادین یا  دیالوگ تعامل بارکر با ماهیت دوگانه تمثیل را برجسته می

کند و در عوض، این دو را  ضمنی را رد می و یدادن به معانی پنهان بر سطح ظاهراستعاری است. تئاتر بارکر اولویت

دهد. خود هلن نیز این مقاومت در برابر فروکاسته شدن به یک جوهر را بیان عنوان عناصری متقابلاً سازنده قرار میبه

شناخت است، در حالی که شخصیت چیزی نیست جز بلورِ خردشده کنند هر یک از ما قابل: ...که فکر می هلنکند:  »می

مسئله »جوهر« و کالاشدگی آن در واکنش هلن به پیشنهاد تبدیل  ( ۸۱: ۴، صحنه ۳ها.« )بارکر، پرده میان سنگ

 شود: خاکسترش به صابون نیز دیده می

کنند با صابونی به نام هلن شاید خواهند خود را به جوهر آغشته کنند. فکر میهای جدید می: ... تروآییهلن

چیز را امضا نکن. وقتی من با هر آنچه از من باقیست، به بتوانند میل به زیبایی را در خود بیدار کنند. هیچ

 

« جلال فرزانه دهکردی بازی  گستردگی همزمان قدرت و مقاومت؛ خوانش فوکویی نمایشنامه پیروزی اثر هاوارد بارکر  ی »در مقاله 32
 کند. نیز بحث می پیروزیدوگانه قدرت و مقاومت را در مورد نمایشنامه  
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ای ام برای تحقیر طبقهای دیگر تقطیر خواهند کرد و از چربیدریا زدم و از این زندگی گریختم، مرا به شیوه

 (   ۸۱: ۴، صحنه ۳هنوز متولدنشده استفاده خواهند کرد. )بارکر، پرده 

تازد ای میدارانه گیرد و بر شهوت سرمایهصورت مادی و هم فلسفی به تمسخر میاین صحنه کالاشدگی جوهر را هم به

دهد. تمثیل در تقلیل می  و معانی ساده شدنیهای ژرف حول هویت، میرایی و زیبایی را به کالاهایی مصرفکه پرسش

زند.  جدال بین خوانش تجاری و  گرایانه را کنار میشود، و تفسیرهای تقلیلای از تنش سازنده تبدیل میاینجا به عرصه 

نگاری ی تاریخکاری هلن« نیز بازتاب همین تنش میان اقتدارهای فرهنگی متعارض است: یکی برساختهجنسی »فریب

زار انتقال معنا  های روانکاوانه یا جنسیتی. این تضاد، تمثیل را از یک ابگرفته از سنتسیاسی و دیگری ریشه-اقتصادی

 شود. کند، و اقتدار فرهنگی برای تثبیت معنای واحد تضعیف میبه یک میدان نبرد معنایی تبدیل می

پذیرد و نمایش »سوز شب« بیش از هرچیز عنوان یک اصل محوری میتئاتر فاجعه بارکر دردِ ندانستن را به

(. وقتی هلن فریاد  ۲۱۲ ،۱۹۸۹ی بکنکاش در »تشخیص و دریدن ذات متوهم تعاریف و ساختارهای ادراکی است« )ر

برآمده و  رگخواهم زیر ضربات مردی دیوانه، سرخخواهم کشته شوم. اما با فورانی از خشونت. می: میهلنزند:  »می

:  ۴، صحنه ۳ای معترض در سوز شب، از زندگی بیرون کوبیده شوم... « )بارکر، پرده های بادکرده، مثل فاحشهبا رگ

های معنایی که در های فرهنگی است و هم بازتاب شکاف در رژیمسازیفریاد او هم اعتراض تئاتر بارکر به ساده (، ۸۲

. در این بین، نمایشنامه »سوز  (۴۷، ۱۹۷۸)فوکو کنند فرایند  »اعمال قدرت بر بدن« دیگریِ خود را تولید و مقتدر می 

های  و او را برساخته تکنولوژی  کند،قربانی محض یا فاعل مطلق مقاومت می شب« در برابر عرضه هلن به عنوان

شناختی است: هلن هم قادر به کشتن ای زیباییکند. ابهام تمثیل در »سوز شب« بازتاب پروژهسوبژکتیویته تصویر می 

معنا نه   سازد که در آنشود و فضایی را میبیند و به عنوان دیگری سیستم به بخشی از آن بدل میاست و هم عذاب می

 شود. سازی پدیدار میوفصل، بلکه با مقاومت در برابر سادهاز طریق حل

 سازی  تمثیل و روایت  ۵.۲ 

های دهد، اما با رد ثبات هویتی که تمثیلهای تمثیلی را ادامه میتمثیل پسامدرن در »سوز شب« سنت نمایش

گیرد. پسامدرنیسم انسجام معنا و هویت  های سنتی فاصله می فرم از  (۲۰۱۰)تملین  کلاسیک در پی تثبیت آن بودند

  ،۲۰۰۱بیند )وینکوئیست و تیلور برد و »خودِ انسانی« را سیال، موقتی، و در حال تحول مییکپارچه را زیر سؤال می

ای تمثیلی برای تنش میان ماده و نماد  یابد، که بدنش به عرصه این رویکرد در شخصیت هلن تروآ تجسم می(. ۳۸۸

کشد و پا را شود. برای مثال، در پرده دوم، صحنه پنجم، هاگبین اعضای بدن هلن را از سطل زباله بیرون میتبدیل می
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ها و مصادره معنا نیز در این بازی با روایت. خواند»ابزاری برای دروغ و هماهنگی اجتماعی« یا »لگد زدن« می

کند. اولین چیزی که در کشد و توصیف میشکل را از سطل بیرون میهای گوشت بیصحنه قابل لمس است. هاگبین تکه

یک! )به درون  -دهم کشیده را نشان میو عناصر حیاتی دوازده رنج  -سازم کند یک پا است: »من میسطل کشف می

(.  ۵:۲۶، صحنه ۲کند( بگذارید آن را پا بنامیم« )بارکر، پرده شکل نگاه می)به شیء بی -برد( این یک احشا دست می

  آورد. آنچه در مورد این دو بخش اهمیت دارد تفسیری است که هاگبین از عملکرد آنها درسپس یک زانو بیرون می

دهد، مانور می دوپاموجود -کند گوید: »این دروغ را به اطراف حمل می دهد. او در مورد پا میزندگی انسان ارائه می 

ای که هدفش ایجاد وحدت اجتماعی کوبد، پا همچنین برای رقصیدن است، تکرار بیهودهساکن نیست، نه، با هماهنگی می

کند، دو!« )بارکر،  ای که موجود دوپا از وارد کردن درد تجربه میاست، دروغی دیگر و همچنین، لگد زدن، سرمستی

یا ها،این برای زانو زدن است. به نیروهای خیالی مانند الهه :هاگبینیابد: »(. و سپس زانویی می۲۶:  ۵، صحنه ۲پرده 

دهد بسیار متقاعد کننده خضوع  یامکان م اپ. مفصلی پیچیده که به موجود دوهنیروهای واقعی مانند حزب، قاتل، و غیر

درست همانطور   کنند،در این صحنه، معنای اعضای بدن هلن به راحتی تغییر می (.۲۶ : ۵، صحنه۳پرده  « )بارکر،دکن

این صحنه، هویت هلن را به اجزای فیزیکی و   دهد. که پساحقیقت تغیر معنا را در رأس سیاست خود قرار می

  یایبدن او همچون »اش یجداافتاده  یاجزاکند. کاهد، اما او در برابر نابودی کامل مقاومت میتفسیرهای تحمیلی فرومی

مقاومت   کپارچهی تیاند و در برابر هرگونه رواانسجام رقابلیتکه و غتکه یاحافظه که حامل  کنندیرجعت« عمل م

بر اساس   شدنفیتعر ایکامل  ینابود ابرحال، او در بر ن یبا ا(. ۲۲۶، ۱۴۰۰ ،یو منصور یآغاجقره ی)شاه ورزندیم

های کند: »تروآییشدن بدنش اعتراض میکالاییدر پرده سوم، صحنه چهارم، هلن در برابر .کندیمقاومت م شیاجزا

 (. ۸۱:  ۴، صحنه ۳ای هنوز متولدنشده استفاده کنند« )بارکر، پرده ام برای تحقیر طبقهخواهند... از چربیجدید می

شود که تماشاگر  ای تمثیلی بدل میگیرد، به عرصه شدن و خشونت قرار میبدن هلن که در نمایش مورد مثله

 شود. باصورت فیزیکی و هم نمادین واسازی میکند. هویت هلن هم بهرا وادار به مواجهه با تنش میان ماده و نماد می

اعضایش یا حتی  –کند. نابودی فرم اوشدن بر اساس اجزایش مقاومت میحال، او در برابر نابودی کامل یا تعریف این

شود.  شدن بدل می انجامد؛ بلکه او به نمادی از مقاومت در برابر قربانیبه زوال هویت او نمی  –»زیبایی« نمادینش

ت، جایی که  مدرن همسوسشناسی مونتاژ پساشدنِ تمثیلی با زیباییکند، این مثلهگلوکسمن اشاره می-طور که بوسیهمان

- کند )بوسیای مقاومت میبدنِ خردشده بازتابی از جهانِ خورد شده است و در برابر هر معنا یا هارمونی یکپارچه

گونه که نمایش به کاوش  زند و همانمدرن از تاکید بر معانی نهایی سر باز میتمثیل پسا (.  پس۱۶۰، ۱۹۹۴گلوکسمن 

 دهد.  ثباتی را بازتاب میپردازد، تمثیل در این نمایش نیز این بیهویت و فروپاشی آن می



20 

 

خود  شوند،های ایدئولوژیک در چهار تروایی که در نمایش تصویر می ی نظامبه عنوان »دیگری« همه هلن، 

شود. با وجود اینکه هلن ساحت تحقیر، و  ب« با آن شناخته میشکند که نمایش »سوز هایی تعریف می را در میان ابهام

خیزند، او صاحب صدا، قاطع و  های مختلفِ چهار تروایی است که از خاکستر یکدیگر برمیشکنجه دیگری در نظام

 خندد:  شده توسط مردان میمقاوم است و به تاریخِ نوشته

خواهی مرا بزن،  : ...تروآ پر از روشنفکران بود. جسدهایشان را دیدم. از سیم آویزان بودند. اگر میهلن

نوشتند، مثل کردند، همیشه خاطراتشان را با خطی ریز مینویسی میشان خاطرهدیگران زدند. )مکث.( و همه

زده! و هر بردارانِ تب پنداشتند. یادداشتاند. هر فکر پوچی را جاودانه میهایی که از دوات گذشتهشپش

 (  ۱۳: ۳، صحنه ۱شان را سربازان سوزاندند، هر برگ! )مکث.( کمدی تاریخ. )بارکر، پرده برگ

 دهد:   و هلن با فریاد برآوردن اعتراض خود را نشان می

کند( مرا شود و پانسمان شده است( مرا بکشید. )به اطراف نگاه میمی: )در حالی که با کمک فلادر وارد هلن

 بکشید. 

 : قتل! )مکث( هلن

 خواهی.: تو این را واقعاً نمیهومر

 خواهم.: چرا، واقعاً میهلن

 - هاآهن و دینامیت های راه ها. ریلها هستند. برکهکنی؟ صخره : پس چرا درخواست میهومر

 بیند( هلن را بکشیم؟ چرا؟: )که چیزی نمیهومر

 - خواهم بمیرم: میهلن

 -: دروغگوهومر

 (۳۵: ۷، صحنه  ۱: به من نگاه کن! )بارکر، پرده هلن

دهد که او  کند زیرا مقاومت و مخالفت شدیدی در برابر نیروهایی نشان میاو همچنین جایگاه معترض خود را حفظ می

ی هلن نماد شکستِ روایتهای کلان  کنند. بدن مثله شدهو نفرت خود را بر او فرافکنی می  را به موضوع ترس تبدیل کرده
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این صحنه نه تنها حاکی از اشراف  شود. جایی که حقیقت به روایت تبدیل شده و معنا توسط قدرت مصادره می است،

 ها بر اجتماع نیز آگاه است.  ی اثر گذاری روایتبلکه بر نحوه  سازی و سیالیت حقیقت است،نمایش به شرایط روایت

گریزی است و از طرفی همین طلبی و حقیقت نمایش »سوز شب« از طرفی تصویرگر شرایط پیچیده حقیقت

شدن به تقلید )میمسیس( این  دهند. ولی »سوز شب« در برابر فروکاستهها تاروپود اجرای نمایش را تشکیل میسیاست

درست همانطور که نامیرایی بدن هلن مقاومت واقعیت در برابر روایت  کند، بحران سیاسی و اجتماعی مقاومت می

بلکه حرارت و شور او برای مخالفت بار   -به معنای از دست دادن صدای اعتراضی خود   -شود است. هلن نابود نمی

شود تا به هلن ذاتی تقلیل یابد. ولی شده از جزئیاتش عریان میتکهاز این منظر، هلنِ تکه  گیرد.عاطفی عمیقی به خود می

شود که آرتو  شود. او به »بربریتی« تبدیل میودیتی »فرو/فرا انسانی«، غیرعادی، شیطانی و ترسناک تبدیل میبه موج

(. نمایش »سوز  ۱۹۹۴،۵۷گلوکسمان - شود تا پیشرفت آن را مختل کند )بوسیهای تاریخ ظاهر میمعتقد بود در شکاف

-کند و به نوعی مداخلهتر و پذیرفته شده از تئاتر سیاسی را رد میشب« نیز نمونه چنین اختلالی است که تعاریف قدیمی

 های سادههای شرایط امروزی به بیننده و دوری جستن از توسل به روایتآورد که قصدش الغای پیچیدگیگری روی می

 است. 

 گیری نتیجه. ۶

هاوارد بارکر، و آغاز ی نوشته( ۱۹۸۸»سوز شب« ) یشنامهینما  انیمعنادار م یارتباطاین پژوهش به وجود 

در آن  لیتمث یریکارگخاص به یوهی و ش یشناختییبایبلکه در عمق ساختار ز ،نه در سطح موضوع  قتیحق-پساعصر 

را از ابزار انتقال  لیثاو آشکار گردد، تم  قت«یتا »حق شود یمثله م جیتدرکه به ییهلن تروآ نشی. بارکر با آفرتاکید دارد

  یحت ای یقربان ای ییباینماد ز گری. هلن دکندیم لیتبد  ریو شکست تفس یداریناپا اندنینما یبرا یثابت به ابزار یمعنا

در نوسان است و هر تلاش   تی هو گسلند،ی است که در آن دال و مدلول مدام از هم م یپسامدرن لیاو تمث  ست؛ین  لیمنماد 

ً یدق نی. اشودیمنجر م یبه خشونت گفتمان -ی اسیچه س ،یخیچه تار ،یاچه اسطوره  - سلطم  تیروا کی  تی تثب یبرا  قا

 .شودیبلکه مصادره و ساخته م شود،یمن کشف  قتیاست: حق قتیحق-عصر پسا یاصل سمیمکان 

  کیآثار درامات نیاز اول یک یاست، بلکه  ۱۹۸۰ یدر دهه قتیبحران حق یدهندهتنها بازتابشب« نه سوز»

  تی. بارکر با کنار گذاشتن علکندیم دیبازتول یصورت ساختارو به ینیبشیبحران را پ ن یکه ا رودیبه شمار م یسیانگل

ً یتماشاگر را دق ،یاسیس حیصر امیکاوانه و پ روان  یپردازتیشخص ک،یدرامات و   یشناختیهست تی در همان موقع قا

 یفرهنگ  یهاتی که احساس بر عقل مقدم است، مرجع یی: جادهدیقرار م قتیحق-سردرگم عصر پسا یاخلاق
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  یشناختهمزمان خشونت معرفت یبدن هلن، استعاره هی. خشونت علاندیو رقابت الیقدرت س یهاتیو روا انددهیفروپاش

  ییگودروغو  ، یجمع یهاتیروا بیتخر ،یافراط ییفردگرامبتنی بر  - تاچر  استیاست که در س یایاسیو س

 .بود یریگدر حال شکل - افتهیسازمان

، در  شودیاثر بارکر خوانده م نیدر ا ام«ی»عدم انتقال پ ایکه آنچه »ابهام«  هددیپژوهش نشان م نیا نیهمچن

  یبرا گریدر »سوز شب« د لیاست. تمث قتیحق-در برابر منطق پسا مقاومت یبارکر برا یآگاهانه یواقع استراتژ

ً یدق نی . ارودیوالا به کار م یمعنا نهشکست هرگو  اندنینما یبلکه برا ست،یوالا ن  یمعنا کیرساندن   یزیهمان چ قا

بودن خود، لغزش  لیبه تمث ی: خودآگاهدهدیانجام م ،گلانی ک نیو مور  نیتمل یجرم ری به تعب  ،پسامدرن لیاست که تمث 

 .ریتفس   یینها  قیمراتب و تعلبدون سلسله   یگ یمداوم معنا، چندلا 

در برابر آن است.  کالیبلکه مقاومت راد قت،ی حق-پسا  طیشرا یدهنده»سوز شب« نه تنها بازتاب نیبنابرا

و او   کشدیم رونیناظر منفعل ب تی قابل هضم، تماشاگر را از موقع امیپ  ای یقطع تیروا یبارکر با امتناع قاطع از ارائه

  یبرا شودیم لیتبد یشگاه یاثر به آزما نی. تئاتر فاجعه در اداردی وام یبحران اخلاق یرا به مشارکت فعال در تجربه

در   یاسیکه تئاتر س دهدنشان می»سوز شب«  . کنندیم لیو رسانه بر ما تحم  استیکه س یایهمان سردرگم ستنیز

که  یدر جهان اشیاخلاق  تیو مسئول قتیحق صیخودش در تشخ یناتوان نسبت بهتماشاگر را  باید  قتیحق-عصر پسا

 .  حساس کند شود،یمدام مصادره م  قتیحق

 

 

 .بدون بودجه  : بودجه

   .ستی قابل اعمال ن  ه(:سندی چند نو ای مقالات با دو   ی)برا سندگانی مشارکت نو

  .وجود ندارد  ع:مناف   تعارض
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Abstract 

This article examines Howard Barker's play The Bite of the Night (1988), one of the 

earliest dramatic works to exhibit sensitivity to the emergence of the post-truth era in the 

1980s. Barker, the prominent English playwright, introduced his “Theatre of Catastrophe” 

style in political theatre, which transcends linear and realist narratives to focus on ethical 

complexities and ontological ambiguities. The article argues that The Bite of the Night 

simulates the crisis of truth and contemporary moral ambiguity by dismantling classical 

narrative structures—such as dramatic causality and psychoanalytic character development—

and employing postmodern allegory. In this work, the post-truth worldview is represented 

through impulsive emotional decisions and oversimplified analyses, placing the audience in 

irresolvable ethical dilemmas. 

The historical context for this shift can be traced to Margaret Thatcher's policies 

(Thatcherism), which promoted extreme individualism and eroded collective narratives, 

thereby undermining public trust in cultural authorities. Concurrently, the dominance of 

digital media and visual culture from the 1980s transformed social communications, shifting 

civic participation toward digital interactions. Within this framework, political theatre moved 

away from rational analysis and started to seek emotional impacts and narrative-subverting 
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strategies. Similarly, Barker, distancing himself from socialist theatre, offers no explicit 

message in The Bite of the Night; instead, he challenges the audience's emotions and ethics. 

The character of Helen, inspired by Homer's Helen of Troy in the Iliad, becomes an 

allegory of meaning’s instability and interpretive failure. Savage, a Greek classicist and 

archaeologist, searches for the original Troy and the essence of Helen amid eleven ruined 

cities, each symbolizing historical repetition and cultural decay. Helen’s gradual mutilation—

from emblem of love and beauty to incarnation of sexual desire and death—not only 

showcases Barker's poetic violence but also exposes cultural processes of meaning-making. 

Drawing on new definitions of postmodern allegory offered by Jeremy Tambling, allegory in 

this play is not a tool for decoding fixed truths but a process of endless deferral and semantic 

slippage. This “possibility of multiple meanings,” draws the audience into a self-aware game 

of signification. 

The article’s theoretical framework rests on post-truth discourse, which Lee McIntyre 

(2018) describes as the abuse of power amid the weakening of truth's foundations. William S. 

Boltz (2022) traces its roots to 1950s advertising lies and Reagan's policies, yet the article 

emphasizes Barker's prescient sensitivity in the 1980s. The play's non-linear structure and 

contradictory dialogues immerse the audience in ontological bewilderment, where competing 

narratives supersede reality. The research builds on interpretations of the play by David Ian 

Rabey (1989), focusing on “ecstasy through catastrophe”; Charles Lamb (2005) discussing 

linguistic seduction; and Caroline Gritzner (2015) analyzing Helen's duality, and moves 

beyond them in correcting the misinterpretation of allegory in the play. 

Ultimately, this interpretation not only highlights Barker's significance in 

contemporary theatre, but also redefines political theatre as a “laboratory for the ethical crises 

of our age.” In today’s world, where Brexit and Trump epitomize post-truth, The Bite of the 
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Night remains strikingly relevant, underscoring the need for innovation in representation to 

enable social intervention. The article suggests that Barker's Theatre of Catastrophe, by 

unveiling cultural mechanisms of reality construction, serves as a vital tool for resisting 

dominant narratives . 

 

Keywords: Howard Barker, The Bite of the Night, allegory, Post-Truth, postmodernism, 

Helen of Troy 
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