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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 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 dailI, 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.
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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 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.
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چکیده
این مقاله به بررسی نمایشنامه »سوز شب« )۸۸۹۱( اثر هاوارد بارکر می پردازد که یکی از نخستین 
آثار دراماتیک است که نسبت به ظهور عصر پسا-حقیقت در دهه ۰۸۹۱ میلادی حساسیت نشان 
می دهد. با تمرکز بر تئاتر فاجعه بارکر، مقاله استدلال می کند که این نمایشنامه، از طریق شکستن 
ســاختارهای روایی کلاســیک و بهره گیری از تمثیل پســامدرن، بحران حقیقــت و ابهام اخلاقی 
معاصر را شبیه ســازی می کند. در بستر سیاست های تاچریسم و سلطه رسانه های دیجیتال، تئاتر 
سیاســی از گفتمان منطقی به تأثیرات احساسی و روایت شکنانه گرایش می یابد و شخصیت هلن 
در این نمایش به تمثیلی از ناپایداری معنا و شکست تفسیر بدل می شود. با تکیه بر تعاریف جدید 
از تمثیل پسامدرن و با تکیه بر مباحث نظری حول موضوع پسا-حقیقت این مقاله نتیجه می گیرد 
که بدن مثله شــده ی هلن و ســاختار غیرخطی نمایش، فرایندهای فرهنگی معناســازی را افشا 
می کند و تماشاگر را در سردرگمی هستی شناختی پسا-حقیقت غوطه ور می سازد. این خوانش نه 
تنها اهمیت بارکر در تئاتر معاصر را برجسته می کند، بلکه تئاتر سیاسی را به عنوان »آزمایشگاهی 

برای بحران های اخلاقی« بازتعریف می نماید.

کلید واژگان:  هاوارد بارکر، سوز شب، تمثیل، پسا-حقیقت، پسامدرنیسم، هلن تروآ

»سوز شب«: هاوارد بارکر و تمثیل در عصر پساحقیقت
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مقدمه 
پیچیدگی هــای  گذشــته  ســال  پنجــاه  در  زندگــی 
اخلاقی ای را پیش روی مردمان گذاشــته که در قرون پیش 
تجربه نمی شــد. راه اندازی و معرفی رســانه های اجتماعی 
که از دهه ی هشــتاد میلادی آغاز شد، تأثیر شگرفی هم بر 
کیفیت ارتباطات اجتماعی گذاشــت و هم ارتباط انســان 
با گذشــته و ســنت ها را دســت خوش تغییر کرد. از طرفی 

مشارکت مدنی که نمود ارتباط فرد با دیگران و اجتماع است 
تا حد قابــل توجهی به مشــارکت های دیجیتــال نزول پیدا 
کرد، که حاکی از اعتماد عمیق افراد به رســانه های جمعی 
و نسخه ای از واقعیت بود که شــبکه‌های اجتماعی بازتولید 
می کردند. از طرف دیگر، رسانه ها به‌صورت خستگی ناپذیر 
مشــغول تولید روایت هایی هســتند که هر یک ســعی دارند 
خــود را حقیقت جلوه دهند. لذا مشــکل تشــخیص منابع 
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قابل اعتماد اطلاعات باعث شده حقیقت در دنیای روزمره 
انســآن ها به یک مســئله بغرنج تبدیل شــود. شرایطی که 
شــرح آن رفت در فضای سیاســی قرن بیســت و یک پسا-
حقیقت لقــب گرفته و از عوارض جدی آن از دســت رفتن 
اوتوریته های فرهنگی اســت ( جولیان بگینی۲۰۱۷، ۲۰(. 
افراد در سردرگمی و بی اعتمادی دست به انتخاب می زنند 

و اغلب حقیقت منتخب خویش را می پذیرند. 
بحــران معنا و حقیقــت که در دهه‌ی هشــتاد میلادی 
در انگلیس به خوبی احســاس می شــد، تئاتر سیاسی آن 
را متحــول کــرد. تئاتــر در عصر پســا-حقیقت میل زیادی 
بــه ایجاد تأثیر احساســی بر بیینده دارد و بــه دنبال ایجاد 
گفتمــان منطقــی از نــوع تئاتر برتولت برشــت و یــا تئاتر 
سوسیالیســتی نیســت . دلیل این تغییر رویکرد را می توان 
در ورشکســتگی تکنیک های هنری کلاســیک در مواجهه 
با بحــران معنابخشــی روایت های غالب جامعه دانســت؛ 
جایــی که اغــراق، تخیــل و تأثیرات چندحســی جایگزین 
تحلیــل عقلانی شــده اند. ایــن گرایش همچنیــن بازتابی 
از ســلطه ی رســانه های دیجیتال و فرهنگ تصویری است 
که مخاطــب را به ســمت دریافت های فوری و احساســی 
ســوق می دهد و نه تأمل انتقادی. در چنین بستری، تئاتر 
معاصر اغلــب از ابزارهای بیانیِِ روایت شــکنانه، اجراهای 
تعاملــی و اســتفاده ی پارادوکســیکال از »واقعیت نمایی« 
برای برانگیختن واکنش های شــهودی بهــره می برد. تئاتر 
سیاســی انگلیــس از دهه ۱۹۸۰ میلادی به ســمت تولید 
آثاری پیش رفته است که پیامی برای بیننده ندارند ولی در 
عوض احساســات و در نتیجــه آن اخلاقیات او را به چالش 
می کشــند و تئاتر فاجعــه ی هاوارد بارکر یکــی از این انواع 

تئاترهای سیاسی است. 
عصر پســا-حقیقت که اصطلاحی رایج در قرن بیست 
و یکم اســت، زمانــی را توصیــف می کند کــه در حیطه ی 
سیاســت، ســاخت روایت برای کنتــرل افــکار عمومی بر 

افشــای واقعیت مقدم می شــود. رونالدریگان در سیاست 
مــدرن آغازگر این گفتمان بود و امــروزه دانلد ترامپ همان 
مسیر را در سیاســت پیش  . در انگلیس و در دوره مارگارت 
تاچر، زمانی که نمایشنامه »سوز شب« اثر بارکر نوشته شد 
نیز این خصیصه ی سیاســی در حال شکل گیری بود ) بولز 
۲۰۲۲،  ۷(. سیاست های تاچر مبتنی بر تخریبِِ روایت های 
جمعــی و ترویج فردگرایی افراطی بود کــه در کنار کم رنگ 
شــدن کمک های مالی به مؤسسات هنری باعث شد تئاتر 
سیاسی از اهداف ســنتی خود دور شود و راهکار جدیدی 
برای مداخله در ساحت اجتماع بیابد. همان طور که  امیلیا 

هو کریتزر1 اشاره می کند،
به طور فزاینده ای در دوران تاچر، .. نمایشنامه نویسان 
به بررسی مسائل شخصی به جای موضوعات عمومی روی 
آوردنــد، و كمپانی هــای تئاتر جدید انرژی خود را بیشــتر 
معطوف به آزمایش های زیبایی شــناختی كردند تا اهداف 

اجتماعی یا سیاسی. )کریتزر ۲۰۰۸، ۶(
کریتــزر معتقد اســت تئاتر سیاســی در دهه ی ۱۹۸۰ 
دوره ی رکــود خــود را می گذرانــد و لــذا از دهــه ی ۱۹۹۰ 
به عنوان دوران تولد دوباره ی تئاتر سیاسی سخن می گوید. 
 امــا این نــگاه کمــی اغراق آمیز اســت و راهکارهای جدید 
تئاتر مداخله گر دهه ی۱۹۸۰ را نادیده می گیرد. بســیاری 
از نمایشــنامه هایی که در این دهه نوشــته شدند،  انتقاد از 
تاچریسم را در برنامه خود داشتند. از جمله کاریل چرچیل 
در همین دهــه دو نمایشــنامه »پول خطیــر2« )۱۹۸۷( و 
»دخترکان ممتاز3« )۱۹۸۲( را نوشــت کــه هر دو فرهنگ 
ماتریالیســتی و افول همدردی اجتماعی را در دوران تاچر 
هدف قرار می دهند. به عنوان آثــاری که در عصر بلامنازع 
پسا-ساختارگرایی تولید شده اند،  آن چه این آثار را سیاسی 
می کنــد مقاومت آن ها در برابر آن چیزی اســت که  ریچارد 

1 . Amelia Howe Kritzer
2 . Serious Money
3 . Top Girls 
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ششــنر خصیصه و نقطه تاریک پسا-ساختارگرایی میداند: 
اعتقــاد به آن کــه »قدرت هــای حاکم، کنتــرل همه جانبه 
خود بر افراد و جوامــع را پنهان می کنند« )۷( و چون هیچ 
»حقیقــت تام« یا »نســخه اصلی« وجود ندارد، تشــخیص 
سره از ناسره عبث است. تحت تأثیر این گفتمان فرهنگی،  
تئاتر سیاســی جایی برای اعمال نفوذ نــدارد مگر آن که در 
رویکردهای آن به مســئله بازنمایــی و مبادله فکری نوآوری 
صــورت گیرد. و تئاتــر فاجعه بارکر نیز نمونــه چنین نوآری 

است. 
وظیفــه تئاتــر فاجعــه، همان طور کــه خــود بارکر در 
کتابش »بحث هایــی پیرامون تئاتر1« مطرح می کند،  دادن 
پاسخ های ســاده به سؤال های بیشــمار بیینده ها نیست، 
بلکه تشــریح پیچیدگی و بغرنجی شــرایط روز بشــر است. 
بارکر در »ســوزِِ شــب« با کنار گذاشــتنِِ علّّیتِِ دراماتیک و 
شــخصیت پردازیِِ روان کاوانه،  که از ویژهگی های بارز تئاتر 
کلاســیک هســتند، جهان بینیِِ پســا-حقیقت را از طریق 
بازی های زیبایی شناختی شبیه ســازی می نماید؛ جهانی 
کــه در آن تصمیم ها بر پایه ی احساســاتِِ آنی و تحلیل ها و 
پاسخ های ساده شده به مسائل گرفته می شوند. در مقابله 
با ساده سازی و روایت پروری های راحتالهضم، تئاتر فاجعه، 
تماشــاگر را در موقعیت هــای غیرقابل حــلِِ اخلاقــی قرار 
می دهد که هم روایت را درهم می شکنند و هم فرم نمایش را 
متأثر می کنند. نمایشنامه ی »سوزِِ شب« تصویری پیچیده 
از میــل به حقیقت جویی در ســایه خشــونت ارائه می دهد 
و فرایندهــای فرهنگی معناســازی را تشــریح می کند. در 
حالی که تلاش برای چنگ زدن به اســطوره و روایت نمادی 
از حقیقت طلبی است،‌ خشــونت خود را در تکه تکه شدن 
توآمان بدن هلن تروآ – یکی از شخصیت های اصلی این اثر 
- و ساختار نمایش نشان می دهد.  درحالی که »سوز شب« 
تا حد زیادی به بازی های عدم قطعیت هنر پسامدرن شبیه 

1 . Arguments for a Theatre 

اســت،‌ اعتقاد آن به جایــگاه هنر نمایــش در ایفای نقش 
اجتماعی، محدودیت های گفتمان پســامدرن را پشت سر 

می گذارد. 
این مقاله در پی پاســخ به این ســوال برآمده اســت که 
در هم زمانــی تولید نمایشــی بــا موضوع روایت پــردازی و 
حقیقت طلبــی در بره هــای از تاریخ که آغازگر عصر پســا-
حقیقت در انگلیس اســت چــه ارتباط معنــاداری ممکن 
اســت نهفته باشــد. با مطالعات انجام شــده پیرامون عصر 
پســا حقیقت در دوره مــارگارت تاچر و سنت شــکنی های 
دراماتیــک که درســت در همین زمــان در تئاتــر بارکر رقم 
می خورنــد،  این پژوهش به وجود حساســیتی فرهنگی در 
آثار بارکر می پردازد که در دهــه ۱۹۸۰ هم زمان با پاگرفتن 
عصــر بازی با  اطلاعات در سیاســت، در تئاتــر بارکر که با 
عنوان فاجعه می شناســیم، بروز می کند.  این اثر به عنوان 
نمونــه ای کلیــدی از تئاتــر فاجعــه، نه تنها بازتــابِِ بحرانِِ 
حقیقــت در عصر پســا-حقیقت اســت، بلکه با شکســتنِِ 
چهارچوب هــای روایی کلاســیک و جایگزین کــردنِِ ابهامِِ 
اخلاقی به جای پیام های صریح، مســتقیماًً تماشــاگر را با 
همان ســردرگمی های هستی شــناختی مواجه می کند که 
رســانه ها و سیاســتِِ معاصر تولید می کنند.  بررسی »سوزِِ 
شــب« تنها تحلیل یک نمایشــنامه نیســت، بلکه کندوکاو 
در مکانیســم های فرهنگی ای اســت که امروزه »واقعیت« 
را می ســازند. بارکر بــا پیش بینیِِ بحــرانِِ حقیقت در عصر 
دیجیتال، اثری خلق کرده کــه بیش از هر زمان دیگری به 
دردِِ امروز می خورد. این نمایشنامه به ما یادآوری می کند که 
تئاتر سیاسی در عصر پساحقیقت باید »آزمایشگاهی برای 
تجربه ی بحران های اخلاقیِِ عصر ما« باشد  )بارکر ۱۹۹۳،  

 .)۵۲
در بخش هــای پیــش رو،  نویســنده مقالــه بــه واکاوی 
ادبیات تولیدشــده حول اثار هاوارد بارکــر می پردازد که به 
خصیصــه ی تمثیلــی آن آگاهنــد ولــی نمی توانند منطق 
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حاکــم بر آن را با نقد فرهنگی که تئاتر بارکر با آن شــناخته 
می شــود آشــتی بدهند. در ادامــه مقاله به تشــریح عصر 
پســاحقیقت می پــردازد و در فراینــد تحلیل اثر بــا اتکا بر 
شمایل منحصربفردی که تمثیل در نمایشنامه سوز شب به 
خــود می گیرد ارتباط آن را با زمینه ی تاریخی آن در دهه ی 

۱۹۸۰ انگلیس واکاوی می کند. 

پیشینه تحقیق
هاوارد بارکر1 )زاده ی ۲۸ ژوئن ۱۹۴۶( نمایشنامه نویس، 
شــاعر و نظریه پرداز برجسته ی انگلیسی است که به خاطر 
ســبک منحصربه فــرد و آثــار چالش برانگیــزش شــناخته 
می شــود. او از چهره های مهم تئاتر معاصر اروپا محســوب 
می شــود و کارهایش اغلــب تحت عنوان »تئاتــر فاجعه2« 
دســته بندی می شــوند. بارکــر در دهــه ی ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ 
نمایشنامه‌نویسی را شروع کرد و در آن زمان بسیار تحت تأثیر 
تئاتر سوسیالیســتی بود. نمایشنامه »ســوز شب3« فرایند 
گذار بارکر از تئاتر سیاسی سوسیالیستی را تکمیل می کند 
و اولین نمایشنامه ایست که تئاتر فاجعه را به دنیای نمایش  
عرضــه می کند. تئاتر فاجعه با عرضه ی آثاری که ترکیبی از 
زیبایی شناســی سیاسی، فلسفه و خشونت شاعرانه بودند، 
توجــه منتقدان را جلب کرد. بارکر در نمایشــنامه هایش به 
مفاهیمی مانند قــدرت، میل، مــرگ و اخلاق می پردازد و 
از روایت هــای خطی و واقع گرایانــه دوری می کند. زبان او 
آمیــزه ای از الفاظ رکیک،  افکار پیچیده و تصاویر شــاعرانه 
است. بارکر معتقد است »تئاتر باید مکانی برای سوگواری و 

مواجهه با فقدان« باشد )بارکر ۱۹۹۳،  ۱۳(.  
هاوارد بارکر با خلق نمایشــنامه »ســوز شــب« یکی از 
پیچیده تریــن و بحث برانگیزترین آثار خــود را در چارچوب 
»تئاتر فاجعه«  تولید کرد. این نمایشنامه با تلفیق اسطوره، 

1 . Howard Barker
2 . Theatre of Catastrophe
3 . The Bite of the Night

تاریخ و فروپاشــی تمدن، به بررسی مفاهیمی چون هویت، 
میل، خشــونت و زوال فرهنگی می پردازد. داســتان حول 
شخصیت ســاوج4 و رابطه او با هلن تروآ می چرخد. ساوج 
استاد دانشــگاه و یونان باستان شناس است. شخصیت او 
از روی انهاید 5جنگجوی یونانی در داستان ایلیاد اثر هومر 
برگرفته شــده اســت. ســاوج که پدر خود را با حرف هایش 
به خودکشی وا می دارد و پســرش را با سپردن به یک تاجر 
از خود دور می کند طی اتفاقی مبهم خود را در شــهرهای 
ویران شــده ای می یابد که همگی تــروآ نام دارند. گویا پس 
از نابودی ترواي اصلی یازده شــهر با همین نام برخاسته و 
یکی پس از دیگری نابود شــده اند و ســاوج به دنبال یافتن 
شــهر اصلی و درک از چیستی هلن است که باعث نابودی 
آن شد. در هریک از این شهرهای جدید هلن دیده می شود 
که در برابر نابودی مقاومت می کند. »سوز شب« در سلسله 
اتفاقاتی که خشــونت آن ها به طور فزاینــده پیش می رود، 
هلــن را در معرض مثله شــدن قــرار می دهد تــا به اصل و 

جوهره ی او برسد. 
 دیویــد آین ربی6،  به عنوان یکی از مهم ترین مفســران 
تئاتــر بارکر،  »ســوز شــب« را نمونه ای کلیــدی از »تراژدی 
فاجعــه« بارکــر میداند. ربی اســتدلال می کند که ســاوج 
درگیر نبردی علیه فراموشــی تاریخی اســت. از نگاه ربی، 
بارکر با تخریب اســطوره های کلاسیک، پایان تمدن غربی 
را بــه تصویر می کشــد. صحنه های آدم خواری و خشــونتِِ 
نمایشــنامه، اســتعاره ای از زوال اخلاقی جامعه ای اســت 
که بــه ظاهــر متمدن اســت. همچنیــن ربی بر ایــن باور 
اســت که بارکر از طریق ســاختار غیرخطی و دیالوگ های 
متناقــض، مخاطــب را وادار بــه »تحمــل عــدم قطعیت« 
می کند—ویژگــی ای کــه به تعریــف او از »تئاتــر فاجعه« 
مرتبط اســت )ربی ۱۹۸۹ ،۲۱۲(. ربی اســتدلال می کند 

4 . Savage
5 . Aeneas
6 . David Ian Rabey 
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که بارکر در »ســوز شــب« )و دیگر آثار ایــن دوره( به دنبال 
خلق »سرمســتی از طریق فاجعه« اســت. شخصیت ها نه 
بــرای قهرمان بودن، بلکــه برای تجربه ی رنــج روی صحنه 
می آیند. نمایشنامه ی »سوز شب« این رنج را در تلاش برای 
دانســتن قرار می دهد: این‌ نمایشــنامه »هم زمان شکوه و 
وحشــت جســت وجوی دانش را به تصویر می کشد و آن را 

القا می کند« )ربی ۱۹۸۹ ،۲۲۸(. 
یکــی دیگــر از مهم ترین محققــان تئاتــر فاجعه  چارلز 
لم1 معتقد اســت بارکر در تئاتر خــود به دنبال »متأثر کردن 
مخاطب و حوادث اجتماعی از طریق زبان آثار خود است« 
)۲۰۰۵،  ۱۳(. زبــان در تئاتر بارکر از طریق اغوا کردن تأثیر 
ایجاد می کند و نمایشــنامه ی »سوز شــب« بیش از هر اثر 
دیگری با اغواگری درارتباط اســت زیرا هلن نماد اغواگری 
اســت. لم معتقد اســت مهمترین تکنیــک اغواگری تولید 
پیچیدگی و ابهام اســت و زبان مســتقلًاً ایــن تأثیر را ایجاد 

می کند )۷۲-۷۱(.
مکمل نگاه زیبایی شناسانه چارلز لم،  گفتمان  کارولاین 
گریتزنر2 اســت که اســتدلال می کند که در نمایشــنامه ی 
»ســوز شــب«، هویت هلن در دو فضای معنایــی متفاوت 
شکل می گیرد: در یکی او نماد عشق و زیبایی و در دیگری 
تجسم میل جنســی و مرگ اســت. گریتزنر نشان می دهد 
کــه بارکر با آگاهی به تفاوت بیــن زیبایی و اغواگری، هلن 
اســطوره ای را در معــرض خشــونت عقلانیت ســاوج قرار 
می دهــد تــا فرایندهای دگرســازی فرهنگی را افشــا کند 

.)۱۲۸ ،۲۰۱۵(
در یکــی از ویژه تریــن پژوهش ها دربــاره اجراهای آثار 
بارکر،   لارا مالین کیپ3 در کتابی که در ســال ۲۰۲۲ منتشر 
کرد به بررســی رابطــه منحصربه فــرد میان متــن، اجرا، و 
طراحی صحنه در آثار هاوارد بارکر و گروه تئاتر »مدرســه ی 

1 . Charles Lamb
2 . Karoline Gritzner
3 . Lara Maleen Kipp

کشــتی4« می پــردازد. در مدرســه ی کشــتی کــه فقط به 
اجرای آثار بارکر می پردازد، ســبک اجــرا در خدمت انتقال 
جهان بینــی فاجعــه قــرار دارد. تحلیل کیپ بــر این اصل 
استوار است که صحنه در تئاتر بارکر صرفاًً یک »پس زمینه« 
نیســت، بلکه جزئــی جدایــی ناپذیــر از زیبایی شناســی 
فاجعه محســوب می شــود.  فضاســازی های مینیمال اما 
نمادین،  مثل اســتفاده از اشــیای بزرگ یا نورهای خشــن 
روی صحنــه،  تنش های موجود در متن )عقل/شــهوت( را 
عینیت می بخشد. تماشــاگران نیز اغلب در فاصله نزدیک 
با بازیگران قرار می گیرند تا احســاس ناخوشایندیِِ فاجعه 
را تجربه کنند. اگرچه کیپ در مورد »سوز شب« و معماری 
صحنــه آن صحبتــی نمی کند ولی به خوبــی می توان دید 
کــه این نمایــش بین دســته ی »نمایش هــای محفلی5« و 
نمایش هــای تصویری-فضایی6 جــای می گیرد و همچون 
بســیاری دیگر از آثــار بارکر، صحنه پردازی در آن مســتقل 
از متــن عمل می کند و لایه های جدیدی از معنا می ســازد 
و تماشــاگر را مجبور به مشارکت شهودی می کند )۲۰۲۱،  

  .)۴۶
لیز تاملیــن7 در مقاله »تئاتر فاجعــه: رویارویی یا تأیید 
در تئاتــر هــاوارد بارکــر« به بررســی انتقــادی تئاتــر بارکر 
می پردازد. تاملین از یک سو تلاش بارکر برای خلق تئاتری 
که با اســتفاده از »هرج ومرج، ابهــام و امیال فرارونده« که 
از مولفه های اصلی تئاتر فاجعه هســتند، حساســیت های 
بورژوایی را به چالش می کشد، تصدیق می کند. اما از سوی 
دیگر، این پرســش را مطرح می کند که آیا این »گسســت« 
از تماشــاگر و حساســیت ها و اســتانداردهای آن هــا واقعاًً 
دگرگون کننده اســت یا نــه. تاملین اســتدلال می کند که 
زیبایی شناسی افراطی بارکر ممکن است ناخواسته موضع 

4 . The Wrestling School
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6 . Landscape Plays
7 . Liz Tomlin
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تماشاگر به عنوان ناظر منفعل را تقویت کند. تاملین نتیجه 
می گیــرد کــه تئاتر فاجعه بارکــر در یــک پارادوکس گرفتار 
اســت:  از یک ســو با رد هرگونه قطعیت به دنبال رویارویی 
است، اما این امتناع ممکن است ناخواسته وضع موجود را 

تثبیت کند )۲۰۱۶،  ۶۸(. 
در میانه ی آثار پژوهشــی که حــول تئاتر فاجعه بارکر به 
وجود آمده اســت معدود افرادی به اســتفاده از تمثیل در 
تئاتر بارکر اشــاره کرده اند. از اولین منتقدانی که به تمثیل 
در آثار بارکر اشاره کرد  مایکل بیلینگتن بود که برای روزنامه 
گاردین می نوشت. در تاریخ هفت سپتامبر ۱۹۸۸ میلادی 
بیلینگتون در روزنامه گاردین نقدی بر اجرای »ســوز شب« 
که در ســالن رویال شکسپیر روی صحنه رفته بود، نوشت و 
اشــاره کرد که روایت در این اثر با قدرت تمثیل همراه شده 
اســت )۱۹۸۸،  ۱۱۸۳(. پــس از آن شــاید مهمترین اثری 
کــه درباره تمثیل در تئاتر بارکر نوشــته شــد متعلق به  آلن 
تامس بود که بررسی نوع استفاده بارکر از تمثیل در آثارش 
پرداخــت. تامــس در این مقالــه تمثیل را بــا همان معنای 
ســنتی اش درک کرده و در مورد تئاتر بارکر به کار برده بود. 
ولی آلن تامس قائل به ایــن منطق بود که برخورد تمثیلی 
بارکر با شــخصیت ها از مفاهیم و استانداردهای کلاسیک 
تمثیل فاصلــه می گیرد. با وجود تشــخیص تفاوت در نوع 
تمثیلــی که بارکــر از آن بهره می گیرد و تمثیــل در معنای 
سنتی آن، تامس ســعی می کند کیفیت های دراماتیکی را 
توضیح دهد که تمایلات تمثیلــی بارکر را پنهان می کنند. 
به عنوان مثال در مورد نمایشنامه »سوز شب«، تامس تقلیل 
»پیش رونده« بدن هلن به »تنه ای بی دست وپا« را به عنوان 
»مطالعه ای درباره میل انســانی« به ساده کردن و فهمیدن 
همــه چیز تحلیل می کنــد )۲۰۱۶،  ۴۳۸(. دیدگاه تامس 
صرفاًً توصیفی نیســت، بلکه بیشــتر به اتهام شــبیه است؛ 
آن جــا که بیــان می کند »پــرده ابهام« که بــر نمایش های 
تمثیلی بارکر کشــیده شــده اســت، به او اجازه می دهد تا 

»الهامــات خصوصی خود« را در نمایش نامه هایی بررســی 
کند که »در انتقال پیام های خود کاملًاً غیرمســتقیم عمل 
می کنند«. برای تامس تمثیلی که در تئاتر بارکر به کار رفته 
نوعــی کژفهمی از عملکرد تمثیل اســت. در نهایت تامس 
بــه نتیجه ای قابل اتکا در مورد دلیل این تفاوت بین تمثیل 
بارکر و تمثیل سنتی نمی رســد و به این بسنده می کند که 
بارکر از ریشــه ی نمایشنامه نویســان مدرنیستی است و لذا 
سخت نویس است و از تمثیل مطابق میل زمانه برای دوری 

از ارسال پیام مستقیم استفاده می کند )۲۰۱۶،  ۴۴۱(. 
هنوز هیچ اثــری تئاتر بارکر و اســتفاده آن از تمثیل را 
با شروع گفتمان پســا-حقیقت تحلیل نکرده است. با این 
وجود ویلیام سی. بولز1 کتابی با عنوان تئاتر در دنیای پسا-
حقیقت2 منتشــر کرده است که در آن مبحث پسا-حقیقت 
در ارتبــاط بــا تعدادی آثــار دراماتیک عصر پســا-حقیقت 
بررســی می شــوند. اگرچه این آثار عمدتأ نمایشــنامه های 
قرن بیســت و یکم هســتند، مقاله حاضر بر این باور است 
که برخی نمایشــنامه های سیاسی انگلیس در دهه ۱۹۸۰ 
مــیلادی از جمله آثار هاوارد بارکر حساســیتی نســبت به 
تغییرات سیاســی داشــتند کــه کمک کــرده هم چون یک 

زلزله نگار ارتعاشات این تغییرات را ثبت کنند. 

روش شناسی و چارچوب نظری
در این مقاله  نمایشــنامه »ســوز شــب« به عنوان یکی 
از اولین آثار دراماتیک معرفی می شــود که نســبت به وقوع 
عصر پســا-حقیقت حساسیت نشــان می دهد و اخلاقیات 
آن را به تصویر و چالش می کشد. مطالعه تئاتر فاجعه هاوارد 
بارکر و این نمایشــنامه به خصــوص به عنوان عکس العملی 
به شــروع عصر پســا-حقیقت هم بر اهمیت این اثر خاص 
در مجموعــه آثار بارکر تاکید می کند و هم نگاه و تفســیری 

1 . William C. Boles 
2 . Theatre in a Post-Truth World: Texts, Politics and 
Performances
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نــو از چرایی پیچیدگی ای تئاتر فاجعه اســت. علاوه بر این 
چنین خوانشــی کمک می کنــد کژفهمی هایی که در مورد 
تمثیل در برخی آثار بارکر مطرح شــده بود توضیحی قابل 

دفاع بیابد. 
نویســنده مقاله ی حاضر در این نمایشنامه نظریه های 
تمثیل پســامدرن را  میکاود که در بستر عصر پسا-حقیقت 
در دهه ۱۹۸۰ مــیلادی دوران جنینی خود را می گذرانند. 
در این مطالعه ویژهگی های کلیدی این عصر از جمله تقدم 
احساس بر عقلانیت، فروپاشــی مرجعیت های حقیقت، و 
ســیال بودن روایت های قدرت در نــوع به کارگیری تمثیل 
در ایــن نمایشــنامه مربوط دانســته شــده اســت. به این 
ترتیب، مقاله حاضر این نمایشــنامه را به مثابه ی آینه ای از 
مکانیســم های سیاسی-فرهنگی معاصر می بیند که در آن 
حقیقت، یک روایت از میــان روایت‌های موازی و محصول 
گفتمان های رقابتی اســت؛ و تمثیل نــه ابزار انتقال معنا، 
بلکه نماد شکســت تفسیر اســت و بــر پیچیدگی حقیقت 

صحه می گذارد. 
لــذا گفتمان نظری در ایــن مقاله بر دو مقوله اســتوار 
اســت. اولی بر آرای تمثیل شناسان تکیه دارد که شیوه ای 
جدیــد در اســتفاده از تمثیــل را در دهــه ۱۹۸۰ میلادی 
تشــریح می کننــد. مهــم ترین این افــراد  جرمــی تملین1 
اســت که به تاریخچه ی تغییــرات در تمثیل می پردازد و در 
بخشــی از کتاب خود، درباره ی تمثیل پســامدرن صحبت 
می کنــد که با تمثیــل در آثار بارکر هم خوانی چشــم گیری 
دارد. تملین توضیح می دهد که تمثیل در ســنت کلاسیک 
ادبــی، ابزاری برای انتقــال معنای پنهان یــا حقیقتی والا 
از طریــق ســاختاری دال  ـمدلولی و قابل رمزگشــایی بود. 
اما در بستر پسامدرن، این ســاختار فرو می پاشد. تمثیل، 
دیگر رســانۀ حقیقت نیســت، بلکه نقدی اســت بر امکانِِ 
معنا، و ســاختاری خــودآگاه از شکســت در بازنمایی. در 

1 . Jeremey Tambling

این معنا، تمثیل نه به عنوان رمزگشــایی یک مدلول ثابت، 
بلکه به منزلۀ فرآیندی ازارجــاع بی پایان، بی ثباتی معنایی 
و مقاومــت در برابر انســجام روایی عمــل می کند )۲۰۱۰، 
تمثیــل پســامدرن(. آنچنآن کــه موریــن کیــگلان عنوان 
می کنــد، » تمثیل آن دیگری نیســت که بر فــراز واژه های 
یک متن شــناور اســت،  بلکه امکان وجــود دیگری و چند 
معنایی اســت« )کیگلان، ۱۹۷۹، ۲۶ (. در این چارچوب، 
تمثیل پسامدرن چند ویژگی اصلی دارد: ۱. انکار رابطه ی 
ثابت میــان دال و مدلول که در نتیجــه ی آن معنا دائماًً در 
حال لغزش اســت؛ ۲. چندلایگی و چندمعنایی2 که در آن 
شــرایط هیچ ســطح معنایی بر ســطح دیگر ارجح نیست؛ 
۳. خودآگاهی تمثیل زیرا متن تمثیل بودن خود را آشــکار 
می سازد و مخاطب را وارد بازی معنا می کند. و به این ترتیب 
به جای گشــودنِِ افق معنا، آن را به تعلیق درمی آورد؛  و ۴. 
کارکرد انتقادی آن نســبت به قــدرت و روایت کلان چراکه 

به جای تثبیت معنا، آن را برهم می زند.
در نمایش »سوز شب«، بارکر با بهره گیری از این منطق 
پسامدرن، شخصیت هلن را بدل به تمثیلی می کند که »نه 
برای روشن ســاختن حقیقت، بلکه برای افشای ناپایداری 
حقیقت بــه کار می رود« هلــن نه بازنمای زیبایــی، میل یا 
قربانی شــدگی است، نه اســتعاره ای از ملت یا تاریخ؛ بلکه 
پاره پاره شــدن بدن او خود تمثیلی است از ناکامی تفسیر. 
هلن در این بازنمود بی شباهت به ویرانه معنا که بنیامین از 
آن سخن می گوید نیســت: او شکلی از ویرانه گی معناست 
که در آن، خشــونت تاریخ به جای آن‌که معنا را آشکار کند، 

آن را می پراکند.
رابطه بیــن تمثیل و حقیقــت رابطه‌ای دوگانه اســت. 
از ســویی، تمثیــل می تواند ابزاری برای بیــان عمیق ترین 
حقایق انسانی باشد، و از سوی دیگر، ممکن است به عنوان 
پوششــی بــرای فریب یــا تحریف واقعیــت بــه کار رود. در 

2 . Polysemy
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حالی که تمثیل در ادبیات کلاسیک انگلیسی بیشتر از نوع 
تعلیم مســتقیم بوده،  همچون »سفر زائر« اثر جان بانیان1،  
که تمثیلی دینی اســت یا »ســفرهای گالیور« اثر جاناتان 
ســوئیفت2 که از تمثیل برای نقد اجتماعی و سیاسی بهره 
می بــرد، قرن بیســتم تمثیل هایی را به ادبیات انگلیســی 
ارائــه کــرده که مســئله چیســتی حقیقت و ســختی های 
رســیدن به آن را تصویر می کنند. در واقع با پیچیده شــدن 
درک انســان از حقیقت، ابــزار بازنمایی آن نیــز در ادبیات 
تغییــر رویه می دهند و تمثیل به دلیــل ارتباط نزدیک آن با 
مســئله بازنمایی حقیقت متحول می شــود. بارکر در »سوز 
شــب« از تمثیــل، تصویــری دوگانــه می دهــد: در رویه ی 
داســتانی، تمثیل دســتمایه ی حقیقت یابی قرار می گیرد 
و بارکــر ما را به تجربه ای از چگونگی برخورد ســاده انگارانه 
تمثیــل بــا حقیقت دانی آشــنا می کند. اما ســویه ی دیگر 
نمایش، پوشــاندن لایه ی اولیه در لحاف دشــواری اســت. 
در ایــن لایــه از نمایش،  مخاطــب ورای اتفاقــات و معنای 
ثانوی شــخصیت ها و حوادث، به دنبال نشانه های معنایی 
می گردد که هم راســتا عمل می کنند و نتیجه گیری معنایی 
را سهولت می بخشند. ولی با نبود چنین زنجیره ی معنایی 
مواجه می شوند. در عوض پاســخ، »سوز شب« سؤال های 
متعددی در ذهن مخاطب پدید می آورد که هم بر پیچیدگی 
فهم وقایع تأکید دارند و هم برای مخاطب یادآور ناتوانی در 

تشخیص واقعیت از برساخته های آن هستند. 
پایه ی نظری دوم در این مقاله بر گفتمان پسا-حقیقت 
استوار است. عبارت پسا-حقیقت که در سال ۲۰۱۶ به اوج 
شهرت خود رسید، شرایط سیاسی را تفسیر می کند که در 
آن ســاخت روایت بر ارائه صادقانــه ی حقایق اولویت دارد.  
لی مکاینتایر در کتابش »پساحقیقت3«  که در سال ۲۰۱۸ 
منتشر شده است، تاریخچه این مفهوم را مورد بررسی قرار 

1 . Pilgrim’s Progress by John Bunyan 
2 . Gulliver’s Travels by Jonathan Swift 
3 . Post-Truth

می دهد و بیــن آن و مفاهیمی همچــون پروپاگاندا تفاوت 
می گذارد. مکاینتایر پســا-حقیقت را ســوء استفاده قدرت 
سیاسی از سســت شــدن پایه های مفهوم حقیقت تعریف 
می کند، که در آن از چالش های پیشــروی مفهوم حقیقت 
به عنوان »اســتراتژیی برای تابع کردن واقعیت به سیاست« 
استفاده می شود )xiv ،۲۰۱۸(. از مهم ترین خصایص این 
دوره می توان به»تحریف حقایق، کنار گذاشــتن معیارهای 
اســتنادی در اســتدلال ها، و دروغ‌گویی آشــکار« اشــاره 
کــرد )۲۰۱۸،  ۲(. در شــرایط پســا-حقیقت بازنمودهای 
احساســی در رســانه های اجتماعی از خود وقایع بر افکار 
عمومی تأثیرگذارترند. درحالی که مکاینتایر این شــرایط را 
در ارتباط با سیاســت های دانلد ترامپ که در ســال ۲۰۱۷ 
وارد کاخ ســفید شــده بود و کمپین تبلیغاتی اش در ســال 
۲۰۱۶ مطــرح می کنــد، شــروع گفتمان پســا-حقیقت را 
می توان دهه ها پیشــتر نیز در حال سربرآوردن دید: از یک 
طرف، تردید در مورد یافته های علمی که از عصر پسامدرن 
سرعت گرفت و از طرف دیگر،  دروغ های فزاینده تبلیغاتی 
برای کســب درآمد بیشتر که از اوایل دهه ی پنجاه میلادی 
رواج یافت به شکل گیری این عصر کمک کرد، که در نتیجه 
آن ها اعتماد عمومی به اتوریته های فرهنگی سســت شــد 

)بولز ۲۰۲۲، ۲۱-۲۰(.  
 ویلیام سی. بولز نویسنده کتاب »تئاتر در دنیای پسا-
حقیقــت:  متن، سیاســت و اجرا« به رمزگشــایی از عبارت 
پســا-حقیقت در گفتمان های قدیمی تر می پردازد و ریشه 
این مفهوم را در فلسفه یونان باستان و سپس ایتالیای عصر 
رنســانس می یابد،‌ خیلی پیش از آن‌که حیله های سیاسی 
مدرن شروع بشوند. در قرن بیستم،‌ بولز سران شرکت های 
دخانیات را بانی اصلی به حرکت درآمدن موتور عصر پســا-
حقیقــت می خوانــد که برای کســب منافع مالــی آگاهانه 
تصمیم گرفتند از طریق رسانه جمعی در مورد فواید سیگار 
به مــردم دروغ بگویند تا خود را از ورشکســتگی احتمالی 
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نجــات بدهند،  آن هم درســت در زمانی که علم ارتباط بین 
سرطان ریه و سیگار را ثابت کرده بود )۲۰۲۲،  ۱(. در حوزه 
سیاســت،  بولز معتقد است نیکســون و رسوایی  واترگیت و 
سپس رانلد ریگان بیش از هرچیز نشان دهنده ورود به دوره 
پسا-حقیقت هستند. ریگان در یکی از سخنرانی هایش به 
مردمش چنین گفت:  »چند ماه پیش به مردم آمریکا گفتم 
که اسلحه را با گروگان معامله نکرده ام. قلب و بهترین نیاتم 
هنوز به من می گویند که این حقیقت دارد، اما واقعیت ها و 
شواهد نشان می دهد که این طور نیست« )بولز ۲۰۲۲،  ۸(. 
در این نحو بیان،  ریگان در گفتمان پســا-حقیقت دست وپا 
می زند چراکه آگاهانه به داستان ســرایی/دروغگویی خود 
اعتراف می کند و کماکان حاضر نیســت به حقایق در ملاء 

عام اعتراف کند. 

در عصر پسا-حقیقت
وقتی پای هنر در زمان بحران حقیقت به میان می آید، 
تئاتر بیشــتر از هر هنــری می تواند بازگوی شــرایط بغرنج 
بشــر باشــد. چرا که هنر تئاتر در مرز بین پذیــرش و انکار 
عامدانــه واقعیت به وجود می آید،  آن جــا که بیننده تظاهر 
می کند بازیگران شــخصیت های دنیایی با اصالت هستند. 
اســتیفن کارلتن و کریس هی توضیح می دهند که یکی از 
ویژهگی هــای عصر پســا-حقیقت توجه بیشــتر هنر آن به 
تأثیرهای احساســی است. در بررســی آثار خودنویسی در 
عصر پسا-حقیقت، که به صورت سنتی از آن انتظار می رود 
وقایع نگاری در صدر اهمیتش باشــد،  توجه به برانگیختن 
احساســات خواننده بر تصویرکردن وقایع پیشــی می گیرد 
)۲۰۲۲،   ۱۳۹(. بــه همیــن ترتیــب ادبیاتــی کــه حقایق 
تاریخــی و اجتماعــی را با ســناریوهای ذهنــی و خلاقانه 
نویســنده کنارهــم قرار می دهــد و به ناتوانــی مخاطب در 
تمییز دادن آن دو دامــن می زند را می توان ادبیات متأثر از 

عصر پسا-حقیقت دانست. 

بسیاری از منتقدان بر این باورند که عصر پسا-حقیقت 
که در فضای اجتماعی-سیاســی آمریکای معاصر مشهود 
اســت، از زمان برگزیت در انگلیس هم قابل لمس است. از 
آن زمان و پس از آن فضای سیاسی و اجتماعی انگلیس به 
طور مداوم دســتخوش ورود اطلاعات متناقض و نادرســت 
به ســطح اجتماع بود که از طریق پلتفرم های آنلاین افکار 
عمومــی را متأثر می کرد نــد، بدون آن که کســی بتواند از 
حقایــق اطلاعات اطمینان حاصل کنــد. بدبینی به منابع 
اطلاعاتی بخشی از فرایند از دست رفتن اعتماد به مراجع 
سیاســی و فرهنگی است. در حالی‌که بیاعتمادی و اتکا به 
اعتقادات فردی از مراحل آغازین عصر پسا-حقیقت است،  
تأثیــر ابزار ارتبــاط جمعــی و فضای مجــازی خصیصه ای 

منحصربه فرد به این دوره می بخشد. 
 جاناتان اســتاد1 جامعه شناس و استاد علوم انسانی در 
دانشگاه BYU  در آیداهو جامعه پسا-حقیقت را جامعه ای 
میدانــد که در آن ســرگرمی بر تفکر فعال در مورد شــرایط 
اجتماع ارجح شده باشد )۲۰۲۵،  ۵(. از آنجایی که در عصر 
حاضر بخش عظیمی از این سرگرمی توسط وسایل ارتباط 
جمعی و در فضای مجازی حاصل می شــود،  استاد شرایط 
انسان امروزی را درگیر با همه گیری تنهایی توصیف می کند 
)۲۰۲۵،  ۶(. و این به معنای کم رنگ شدن احساس وظیفه 
اجتماعی است. مردم در مواجهه با شرایط سلب اطمینان 
از راویان حقایق، تن به فراموشــی خودخواسته می دهند: 
آن هــا اطلاعاتی را در صفحات مجــازی دنبال می کنند که 
بر دیدگاه خودشــان صحه می گذارد و به این ترتیب آگاهی 
نســبت به افکار جایگزین را به دست فراموشی می سپارند. 
این فراموشــی در مراحل حادتر ترجیــح حضور در فضای 

مجازی بر داشتن مناسبات اجتماعی واقعی است. 
تئاتر سیاســی که با استفاده آن از تکنیک های مختلف 
هنری برای تأثیرگذاری بر بافت اجتماعی سیاسی شناخته 

1 . Jonathan Austad
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می شــود،‌ تا دهــه ی هفتــاد مــیلادی اغلب بــا مواجه ی 
مســتقیم با شــرایط و مخاطب خود را تعریف کرده اســت. 
در دهه ۱۹۸۰ میلادی تئاتر سیاسی با عملکردی متفاوت 
خــود را تعریف می کند.  مایکل پترســون در بررســی تئاتر 
سیاســی انگلیــس در نیمه دوم قرن بیســت بــه این تغییر 
اشــاره می کند. به اعتقاد پترسون تا دهه ی ۱۹۷۰ میلادی 
نمایشنامه نویســان انگلیسی به سیاست های چپ معتقد و 
امیدوار بودند. این ها نسل نمایشنامه نویسانی بودند که بعد 
از ۱۹۴۰ متولد شــده بودند و مهمترین آن ها عبارت بودند 
از تــرور گریفیث1 و آرنولد وســکر2 که نمایشنامه هایشــان 
اصول رئالیسم را رعایت می کرد  و از نظر محتوای سیاسی، 
سوسیالیســت بــود )۲۰۰۳،  ۸۳(. دهه ی ۱۹۸۰ شــروع 
احساس شکست در میان نمایشنامه نویسان سوسیالیست 
بود چرا که حذب چپ انگلیس در سیاســت های اقتصادی 
مثــل خصوصی ســازی و سیاســت های مهاجرتــی همان 
مســیری را طی می کرد  کــه حذب راســت، و تمییز دادن 
بین سیاســت های ایــن دو حذب در این موارد دشــوار بود 
)پترسون ۲۰۰۳، ۱۷۶(. ناامیدی میان نمایشنامه نویسان 
سیاسی انگلیسی در دهه ی ۱۹۸۰  که بسیاری از منتقدان 
از آن ســخن می گویند و شــروع فضای بی اعتمادی عمیق 
میــان هنرمنــدان به مراجع قــدرت اســت، از دوران تاچر 
مشهود می شــود. و این اولین خصیصه ایست که تعریف گر 

فضای پسا-حقیقت است. 
دومیــن خصیصه مهم عصر پســا-حقیقت هم که تأثیر 
فضای مجازی و اعمال نفوذ از طریق روایت های احساسی 
اســت، در این دوره بــروز می کند. در حالی کــه تلویزیون، 
 سینما و صنعت موســیقی در حال رخنه به زندگی عمومی 
مردم هســتند،‌ مارگارت تاچــر به اتکای قدرتــش در تأثیر 
بــر افــکار عمومی، بر مخالفانــش غلبه می کــرد . از جمله 

1 . Trevor Griffith
2 . Arnold Wesker

وقتی فقــط دو پنجم مجلس به طرح هــای رادیکال او رأی 
دادند، تاچر در ســخنرانی هایش از پیروزی مقتدرانه حذب 
راســت گرای تــوری در انتخابــات ۱۹۸۳ و ۱۹۸۷ صحبت 
کرد و با این گفتمان تلاش داشــت افــول تأییدات عمومی 
را که کابینه اش دچار آن بود، در رســانه ی جمعی کم رنگ و 
بی اهمیت جلوه بدهد. می توان گفت آن چه در قرن بیست 
و یکم و با رفراندوم برگزیت در فضای سیاســی انگلیس رقم 
می خورد، در دهه ۱۹۸۰ سربرآورده است )اریک جی. اوانز 
۲۰۱۳،  ۲۳(. در همین دوره اســت کــه هاوارد بارکر یقیین 
پیدا می کند تئاتر سوسیالیستی دیگر تئاتر سیاسی مفیدی 
نیست و بنابراین از دوره »پیروزی شکست« یا»تسلی بخشی 
فاجعه« ســخن به میان می آورد )بارکر۱۹۹۳،  ۵۱(. نتیجه 
آن تغییــر موضع بارکــر در نگارش و اجرای تئاتر سیاســی 
است که در ادامه به توجه و حساسیت آن به خصایص عصر 
پسا-حقیقت می پردازیم. در این راستا، با بررسی شخصیت 
هلن به عنوان نمــودی از خود نمایش، می توان دریافت که 
تئاتر بارکر چگونه با مســئله ی تمثیــل به مثابه ابزاری برای 

حقیقت یابی مواجه می شود.

تحلیل
تمثیل پسامدرن و کالبدشکافی یک اسطوره  

  جیــن ادواردز3، یکــی از منتقدیــن مجلــه تایم اوت4، 
در ســال ۱۹۸۸ پس از تماشــای نمایشــنامه »سوز شب« 
از احســاس »ســردرگمی« که بر او غالب شده بود شکایت 
منتقــدان  در همــان ســال،   .)۱۲۳۰ ‌،۱۹۸۸( می کنــد 
دیگــری نیــز بارکــر را به دلیــل ابهــام و درماندگــی ای که 
این نمایــش در فهم ایجــاد می کند، بــه نخبه گرایی متهم 
ســاختند ) بیلینگتن، کمپ، هرش هورن ۱۹۸۸(. نمایش 
بــا دو پیش درآمــد آغاز می شــود که نشــان می دهند تئاتر 

3 . Jane Edwards
4 . Time Out
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بارکر تعمداًً به دنبال آشــفتن قدرت ادراک بیننده اســت: 
در نخســتین پیش درآمــد، مکلوبــی ــ صابون پــز و یکی از 
ـ رویــدادی را روایت می کند که در  شــخصیت های نمایش ـ
آن »زنــی از خیابــان« را به تئاتر بارکــر می آورند و مجبور به 
تماشای نمایش می کنند: »و او به همۀ چیزها گوش داد / 
برخی را می فهمید / و برخی دیگر را نه / گه گاه می خندید، 
بی آن که بداند چرا / گاه از انزجار رنج می برد / گاه ســخت 
به شــگفت می آمد« )بارکر، پیش درآمــد اول: ۱(. اگرچه او 
نمی خواست »نمایشــی غمگین« ببیند، پس از این تجربه 
»چیزی آرامشــش را برهم زد / چیزی آسایشش را جوید / 
و بــار دوم آمد، همراه دوســتانش« )بارکر، پیش درآمد اول: 
۱(. در پیش درآمد دوم، بارکر مســتقیماًً با مخاطب ســخن 
می گوید: »تو را خواهم ربود / گلویت را خواهم فشرد / این 
کار را خواهم کرد / و اســتفراغت / زردابت / و هرآن چه قی 
می زنی را تحمل خواهم کــرد / که روی دامنم / و روی مچ  
دستانم می پاشد/ و راهنمایت خواهم بود / در سوز شب«1 
)بارکــر، پیش درآمد دوم: ۳(. با این وجود، قصد آموزشــی 
بارکر در عبارت »راهنمایت خواهم بود« به صراحت آشــکار 
است. میل به هدایت و تعلیم که در ابتدای نمایشنامه خود 
را نشان می دهد، یادآور تاریخ طولانی ادبیات تعلیمی است 
کــه از تمثیل به عنوان یکــی از مؤثرترین ابزارهای تعلیم در 
ادبیات بهره جســته است. چارلز لم در مطالعۀ خود بر تئاتر 
بارکر استدلال می کند که بارکر در برخی از نمایش های دهۀ 
۱۹۸۰ و اوایل ۱۹۹۰ خود »جــو حاکم بر نمایش را تعیین 
می کند«؛ او درســت مانند یک ســخنران در پیش درآمدها 
مســتقیماًً مخاطب را خطاب قرار می دهد،  خصیصه ای که 
یادآور عملکرد تمثیل در ســنن کهن اســت )۲۰۰۵، ۵۴(. 
با این وجود تأثیر تئاتر بارکر بیشــتر از نوع ایجاد سردرگمی 

است تا دادن تعالیم ساده و قابل فهم.

1 .  ترجمه دیالوگ های نمایشنامه »سوز شب« از نویسنده ی مقاله است. این 
نمایشنامه به فارسی ترجمه نشده است. 

 چارلز لم معتقد اســت که هدف اصلــی بارکر از ایجاد 
پیچیدگــی »اغوا کردن« تماشــاگر — با تمام بار جنســی 
ایــن واژه —برای تماشــای نمایش اســت (۲۰۰۵،‌ ۵۴(.  
گنگی و ســردرگمی که این نمایش در ذهــن بیننده ایجاد 
می کند، همراه با تمرکز آن بر ممنوعیت ها و تابوها، همگی 
نشانه های تئاتری است که عامدانه سنت های دراماتیک را 
به چالش می کشــد و قصد دارد سنت های تئاتر سیاسی را 
نیز بازتعریف کند. مهمتر از این، تئاتر »ســوز شــب« قصد 
دارد از طریق بازی با احساســات بیننــده،  او را به درجه ی 
اقناع احساسی برساند. زنی که به تئاتر بارکر قدم می گذارد 
چیزی از آن درک نمی کند ولی نمایش روی او اثری گذاشته 
که بار دیگر برای تماشای آن می آید. این پیچیدگی و ابهام، 
که منتقدان آن را نخبه گرایانه خواندند، تکنیکی پسامدرن 
اســت که بازتــاب شــرایط پســاحقیقت اســت؛ جایی که 
حقیقت روایتی ســیال و دستکاری شــده است که از طریق 

اغواگری عاطفی بر واقعیت خشک غلبه می کند.
ایــن اغواگری عاطفی، که در پیش درآمدها به مخاطب 
در مورد تأثیر این اجرا بر او اخطار می کند – و البته به همین 
دلیل در او میل به تماشــا را نیز برمیانگیزد – در متن اصلی 
نمایــش از طریــق بازتعریف هلــن تروآ و طنــز گزنده علیه 
آرمان های نئوافلاطونی بســط می یابد. در »ســوز شــب« 
آرمان تعالی یافتن از طریق عشق به زنی زیبا ، که به صورت 
سنتی تلاشی برای غلبه بر رنج سوگ و قطعیت مرگ تعبیر 
می شود، دست مایه ی طنزی گزنده قرار می گیرد. بارکر در 
این اثر چهار تروآ را به تصویر می کشد که هر یک با وسواسی 
خــاص به عنــوان نمــودی از یــک ایدئولــوژی تمامیت گرا 
می کوشــند به زندگی و رنج بشــر معنا ببخشــند. در تروآی 
کاغذی، ســاوج ــ دانشمند و یونان باســتان پژوه که ارتباط 
ـ، هفت قانون  عاطفی وسواسی و بیمارگونه ای با هلن دارد ـ
می نویســد که بر اســاس آن »اغواگری« نابخشودنی ترین 
گناه اســت؛ از همین رو هلن مسئول همه مشکلات جامعه 
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شناخته می شــود و باید مجازات گردد؛ زیرا او نماد زیبایی 
و دلفریبی و ابزار زیبایی شــناختی ســنتی است که زیبایی 
زنانــه را به عنــوان نردبانی متافیزیکی بــرای کمال روحانی 
تقدیس می کند. ســاوج در تشــریح قانون جدید می گوید: 
»خســارت وارده به دزد جبران شود. و قربانی متهم شود.« 
و در پاســخ بــه پرســش فلادر کــه »متهم به چه؟« ســاوج 
می گوید: »وسوســه کردن دزدها« )۸(. وســواس ساوج در 
نهایــت در فریــاد فلادر تجلی می یابد: »مــن میدانم هلن 
چیســت... او هرآن چیزی اســت که نابخشــودنی است!« 
)۰۲(. در تروآی خندان که در آن بارکر ایدئولوژی کمونیسم 
را به باد انتقاد می گیرد،  هلن جایی ندارد. هلن نماد فردیت 
اســت و در برابــر هرآن چه جمعی اســت مقاومت می کند. 
»شــید:  من که جایی برای هلن نمیبینــم. تو چطور دکتر 
ســاوج؟ بگو که او جایی در تروآی خندان ندارد؟ فردیتش 
و پاهای کثیفش؟ دهانــش و رفتارهای خصوصی بی پایان 
اش؟ او سرتاپا من است و امروزه عصر ما است...« )صحنه 
۶، ۳۳( این عبارت شــید درباره »من« بودن هلن، ساوج را 
به فکری میاندازد که نشــان می دهد دانش و اعمالی که در 
نتیجه ی آن دانســتنه ها به وجود می آیند تا چه حد متأثر از 
ایدئولوژی هستند. ســاوج، هلن را با شکل کلمه ی من که 
در زبان انگلیســی به صورت خطی صاف و عمودی نوشته 
می شــود )I( مقایســه می کند و به این نتیجه می رســد که 
فیزیک هلن باید با نحوه ی بیان او در زبان یکی شــود و لذا 
حکم قطع دســتان او را می دهد. »ساوج:  I  هیچ دسته ای 
نــدارد. )مکــث. به بالا نــگاه می کنــد،  و به نظــر تا حدی 
کنجکاو شــده اســت.( دارد؟ حرفI  را می گویم؟ )مکث( 
I  یک شــاخه تنهاســت ؟ )مکث(.« و در لحظه ای تعمق به 
اکتشافی دست می یابد:  »ساوج:‌ هرس شده... )مکث(« 
/ »شید:‌ هرس شــده؟ )مکث. طول صحنه را بالا و پایین 
می کنــد. ناگهان ســاوج فریــادی برمی آورد( / »ســاوج:  
دانش!« )۳۳( هرس کردن یک مفهوم از زوائد برای ســاوج 

راه رســیدن بــه حقیقت را همــوار می کند،  لــذا برای فهم 
هلــن او نیز باید هرس شــود. این مغالطه کــه در آن ایده و 
واقعیت از یک جنس تلقی می شوند نگاهی است انتقادی 
به آن چه سوسیالیسم ادبیات متعهد می خواند؛ ادبیاتی که 
زبانش قادر است واقعیت های اجتماعی و سیاسی را بهبود 
ببخشد. ترس از متفاوت بودن و برزبان راندن آن چه دیگران 
فراموش کرده اند در شــخصیت گی، دختر جوان هلن،‌ به 
خوبی قابل رؤيت اســت. وقتی گی مادرش را با دست های 
بریــده می بینــد،  ســراغ دکتــر را می گیرد بی آن کــه بداند 
پزشــکی این کار را انجام داده اســت. هومر،  شاعر نابینای 
ایلیاد و اودیسه،  با مشاهدهی رفتار گی خود را در رنجی که 
هلن می برد مقصر می خواند: »هومر:  اگر هلن را نســاخته 
بودم،‌ هلن این چنین دگرگون نمی شد... )مکث.( اما هلن 
باید ساخته می شد.« و گی بلافاصله پاسخ می دهد: »گی:  
می توانست ساخته نشود!« و از ترس آن چه گفته دستانش 
را محکــم روی دهانش می گــذارد و ادامــه می دهد: »اوه،  
مــن... اوه،  مــن  - الان که – واقعاًً، ‌خیلــی – یه جور انفجار 
علیه همه – خیلی خوب دیگه – )او صاف ایســتاده،  و تکان 
نمی خورد.( بی حرکت مثل، و صاف مثل،  رشــته ای ماســه 
وقتی که بادی نمی وزد ... آن جا ... )با خونسردی لبخندی 
می زند.( شــاد و خندان. )از صحنه خارج می شود.(« )۶-
۵۳(. فرایند هرس کردن و تهی کردن هلن از فردیت و توان 
مقاومت در برابــر دانش جمعی در تــروآی مادرانه و تروآی 
پاکیزگــی نیز ادامه می یابد تا جایی که هلن به ســاحت رنج 

»دیگری«1 در یک دستگاه ایدئولوژیک بدل می شود. 
در حالی که تلاش دکتر ســاوج برای فهم هلن اثیری به 
تغییر شکل فیزیکی او میانجامد،‌ سایرین از تفاوت فاحش 
بین هلن واقعی و هلن آرمانی معذبند. وقتی گامری، هلن 

»خود«  که  است  هرآن چیزی  مثابه ی  به  »دیگری«  فرهنگی  مطالعات  در   .  1
هویت  آن  در  که  است  فرهنگی  فرایندهای  روایت گر  و  می کند  طرد  و  انکار 
یک  بطن  در  غالب  هویت  »خود«  لذا  می گیرد.  شکل  تفاوت  تولیدِِ  اساس  بر 
فرهنگ و قدرت بازنمایی و تعریف است. »دیگری« لاجرم، هویت های اقلیتی 

است که در تضاد با »خود« و استانداردهای فرهنگی تعریف می شوند. 



طاهره رضایی 

105نقد زبان و ادبیات خارجی، دوره 23، شماره 37، تابستان ۱۴۰5

را با پاهای برهنه و چرکین و در حالی می بیند که شوهرش 
را بر پشت می کشــد، او را به سخره می گیرد: »اگر قرار بود 
هلن هرزه ای باشــد با پاهای کثیف، هر آن که ده ســال بر 
دروازه ی تروآ خروشیده خوکی بیش نیست« )۰۳(. در این 
میان، هر کس تفســیر خود را بر هلــن تحمیل می کند و او 
به عنوان واقعیتی فیزیکی در روایت ها گم می شــود. وقتی 
در صحنه ی سوم فلادر روایت های متعدی را که از هلن بین 
ســربازان می چرخید به یاد می آورد از آن چه امروز می بیند 
نفــرت زده می شــود و به نشــانه ی توهین از عقــب به هلن 
تعظیــم می کند. رفتــار هلن در طول نمایــش نیز بر فرایند 
بیگانه شدن افراد از دانش سنتی درباره ی او می افزاید. در 
تروآی مادرانه،‌ هلن،‌ با فشــردن سینه اش بر دهان نوزادی 
که شــیر می مکد،  دست به قتل می زند. پیش از این نیز در 
مورد دخترش گی قســاوتی دیگر مرتکب شده بود؛ هومر،  
شاعر نابینا دلباخته ی گی است و هر زمان که به او می رسد 
به دخترک دســت درازی می کند. ولی هلــن از کمک به او 
خــودداری می کند: »هلــن:  هرچه می خواهــی با دخترم 
بکن –وقتی تاریخ دستش به کودکی می رسد،‌  هیچ مادری 
نمی تواند    ذره ای آســودگی برای فرزندش باشــد.« )۵۲(. 
تفکر و رفتار هلن به تدریج از او شخصیتی منفور می سازد. 
ولــی نباید فراموش کرد که هلن تمثیلی اســت از ســاحت 
معنا که درمیانه ی بازی های سیاســی از شخصیت و قدرت 

عملکرد تهی می شود. 
بدین ترتیب، هلن در »ســوز شب« بازتعریف می شود و 
به قول بوسی-گلوکسمن، در »سناریوی منحط« )۴۹۹۱،  
۸۵۱( جــای می گیرد؛ قســاوت هلن در قبــال فرزندانش 
نشان دهنده ی وارونگی نقش های سنتی است که بارکر در 
تئاتر فاجعه به دنبال آن است. بدن هلن در این نمایش، به 
تعبیر  میشل فوکو )۵۹۹۱، ۶۳۱(، »مفعول و هدف قدرت« 
و میدان نبردی برای اعمال کنترل، مقاومت، و فانتزی های 
فرهنگــی اســت. زیبایی او دیگــر تجلی روحانی نیســت، 

بلکه از طریق گفتمان های جنســیت، اقتصاد، و خشــونت 
ســاختار می یابد. بدن هلن محل تلاقــی رژیم های دانش 
و قدرت است، جایی که خشــونت نهادی و اسطوره سازی 
فرهنگــی او را هم زمــان قربانــی و نمــاد می کننــد. هلن 
در »ســوز شــب« تجســم ابهام تمثیلی اســت که بارکر در 
نوشته های انتقادی اش بر آن تأکید دارد )لم ۵۰۰۲، ۶۵(. 
او نه بــه تقابل های دوتایی )خوب/شــر، فریبنده/قربانی( 
تقلیــل می یابد و نه به نمادگرایی ایســتا محدود می شــود 
)لــم ۵۰۰۲، ۶۵(،. معنا در هلــن از کنش متقابل اضداد و 
امتناع از حل تناقض ها سرچشــمه می گیرد. پاسخ هلن به 
فلادر که هلــن روبه رویش را با تصویر ایده آل از او مقایســه 
و تمســخر می کند، حاکی از برتــری فکری هلن و مقاومت 
او را در برابر روایت های تحمیلی اســت و پتانســیل تمثیل 
را در افشــا و کتمان توآمان حقیقت آشکار می کند. هلن با 
طعنه به تاریخ مردســالار می خندد: »تروآ پر از روشنفکران 
بود... هر برگ شــان را سربازان ســوزاندند« )بارکر، پرده ۱، 
صحنه ۳: ۳۱(.  بارکر با وارونه ســازی نمادهای کلاســیک 
ماننــد هلن، نشــان می دهد کــه چگونه زیبایــی و زنانگی 
به روایت های سیاســی و مصرف شــدنی تقلیــل می یابند؛ 
بازتابی از شرایط پساحقیقت که در آن اقتدار فرهنگی معنا 
را مصادره می کند. بنابراین، هلن در »ســوز شــب« نه تنها 
خرابــه ای از معنــا )بنیامیــن، ۸۲۹۱: ۶۶۱( اســت، بلکه 
صحنه ای برای بازتولید و مقاومت در برابر قدرت، جایی که 
تمثیل پسامدرن حقیقت را نه تثبیت، بلکه تکثیر می کند1.

هلن تمثیلی از نمایشنامه ی »سوز شب«
در »سوز شب«، تنش بین آن چه واقع شده و روش های 
فهــم و دریافــت آن، از طریــق تعامــل میان امــر ضمنی و 
تمثیلــی به نمایش درمی آیــد. برای مثال، وقتی ســاوج و 

فوکویی  خوانش  مقاومت؛  و  قدرت  هم زمان  گستردگی   « مقاله ی  در   .  1
نمایشنامه پیروزی اثر هاوارد بارکر « جلال فرزانه دهکردی بازی دوگانه قدرت 

و مقاومت را در مورد نمایشنامه پیروزی نیز بحث می کند.
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شــاگردش هاگبیــن دربارهی معنــای »فریبــکاری هلن« 
بحث می کنند، بین خوانشی تجاری و جسمانی در نوسان 
هســتند:  »هاگبین:...فریبکاری هلــن. فریبکاری هلن 
اســتعاره ای اســت از موفقیت تجاری قبایل آسیای صغیر 
و درنتیجه فروپاشــی تجارت حمل ونقل پلوپونزیایی. فقط 
یــک اتحاد نظامی میان دولت هــای یونانی بود که انحصار 
را احیا کرد.  / ســاوج: نه. مســئله جنسی است.«  )بارکر، 
پــرده ۱، صحنه ۲: ۸(  این دیالوگ تعامــل بارکر با ماهیت 
دوگانه تمثیل را برجسته می کند: بازی میان آن چه آشکارا 
ضمنی اســت و آن چه نمادین یا استعاری است. تئاتر بارکر 
اولویت دادن به معانی پنهان بر ســطح ظاهری و ضمنی را 
رد می کنــد و در عوض، این دو را به عنوان عناصری متقابلًاً 
ســازنده قرار می دهد. خود هلن نیز ایــن مقاومت در برابر 
فروکاسته شدن به یک جوهر را بیان می کند:  »هلن: ...که 
فکر می کنند هر یک از ما قابل شناخت است، در حالی که 
شخصیت چیزی نیست جز بلورِِ خردشده میان سنگ ها.« 
)بارکر، پرده ۳، صحنه ۴: ۱۸( مسئله »جوهر« و کالاشدگی 
آن در واکنش هلن به پیشنهاد تبدیل خاکسترش به صابون 

نیز دیده می شود: 
هلــن: ... تروآیی های جدیــد می خواهند خــود را به 
جوهر آغشــته کنند. فکــر می کنند با صابونــی به نام هلن 
شاید بتوانند میل به زیبایی را در خود بیدار کنند. هیچ چیز 
را امضا نکن. وقتی من با هر آن چه از من باقیســت، به دریا 
زدم و از ایــن زندگی گریختم، مرا به شــیوه ای دیگر تقطیر 
خواهنــد کــرد و از چربــی ام بــرای تحقیر طبقــه ای هنوز 
متولدنشده اســتفاده خواهند کرد. )بارکر، پرده ۳، صحنه 

  )۸۱ :۴
این صحنه کالاشــدگی جوهر را هــم به صورت مادی و 
هم فلسفی به تمسخر می گیرد و بر شهوت سرمایه دارانه ای 
میتازد که پرسش های ژرف حول هویت، میرایی و زیبایی را 
به کالاهایی مصرف شــدنی و معانی ساده تقلیل می دهد. 

تمثیــل در اینجــا بــه عرصــه ای از تنــش ســازنده تبدیل 
می شــود، و تفسیرهای تقلیل گرایانه را کنار می زند.  جدال 
بین خوانش تجاری و جنســی »فریبکاری هلن« نیز بازتاب 
همین تنــش میــان اقتدارهای فرهنگی متعارض اســت: 
یکی برساخته ی تاریخ نگاری اقتصادی-سیاسی و دیگری 
ریشه گرفته از سنت های روانکاوانه یا جنسیتی. این تضاد، 
تمثیل را از یک ابزار انتقال معنا به یک میدان نبرد معنایی 
تبدیل می کند، و اقتدار فرهنگی برای تثبیت معنای واحد 

تضعیف می شود. 
تئاتر فاجعــه بارکر دردِِ ندانســتن را به عنوان یک اصل 
محوری می پذیرد و نمایش »ســوز شــب« بیــش از هرچیز 
کنــکاش در »تشــخیص و دریــدن ذات متوهــم تعاریف و 
ســاختارهای ادراکی اســت« )ربــی ۱۹۸۹ ، ۲۱۲(. وقتی 
هلن فریاد می زند:  »هلن: می خواهم کشــته شــوم. اما با 
فورانی از خشــونت. می خواهم زیر ضربــات مردی دیوانه، 
ســرخ رگ  برآمــده و با رگ هــای بادکرده، مثل فاحشــه ای 
معترض در ســوز شــب، از زندگی بیرون کوبیده شوم... « 
)بارکر، پرده ۳، صحنــه ۴: ۸۲(،  فریاد او هم اعتراض تئاتر 
بارکر به ساده سازی های فرهنگی است و هم بازتاب شکاف 
در رژیم های معنایی کــه در فرایند  »اعمال قدرت بر بدن« 
دیگریِِ خود را تولید و مقتدر می کنند )فوکو ۱۹۷۸، ۴۷(. 
در این بین، نمایشــنامه »ســوز شــب« در برابر عرضه هلن 
به عنوان قربانی محض یا فاعــل مطلق مقاومت می کند،‌ و 
او را برســاخته تکنولوژی های سوبژکتیویته تصویر می کند. 
ابهام تمثیل در »سوز شب« بازتاب پروژه ای زیبایی شناختی 
اســت: هلن هم قادر به کشتن اســت و هم عذاب می بیند 
و به عنوان دیگری سیســتم به بخشی از آن بدل می شود و 
فضایی را می ســازد که در آن معنا نــه از طریق حل وفصل، 

بلکه با مقاومت در برابر ساده سازی پدیدار می شود. 
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تمثیل و روایت سازی 
تمثیل پســامدرن در »ســوز شب« ســنت نمایش های 
تمثیلــی را ادامــه می دهــد، امــا بــا رد ثبــات هویتی که 
تمثیل هــای کلاســیک در پــی تثبیــت آن بودنــد )تملین 
۰۱۰۲( از فرم های ســنتی فاصله می گیرد. پسامدرنیســم 
انســجام معنا و هویت یکپارچه را زیر سؤال می برد و »خودِِ 
انســانی« را ســیال، موقتــی، و در حــال تحــول می بیند 
در  رویکــرد  ایــن  تیلــور ۱۰۰۲، ۸۸۳(.  و  ) وینکوئیســت 
شخصیت هلن تروآ تجســم می یابد، که بدنش به عرصه ای 
تمثیلی برای تنش میان ماده و نماد تبدیل می شــود. برای 
مثــال، در پــرده دوم، صحنه پنجم، هاگبیــن اعضای بدن 
هلن را از ســطل زباله بیرون می کشــد و پا را »ابزاری برای 
دروغ و هماهنگــی اجتماعــی« یا »لگــد زدن« می خواند. 
بــازی بــا روایت ها و مصــادره معنا نیز در ایــن صحنه قابل 
لمس اســت. هاگبین تکه های گوشت بی شکل را از سطل 
بیــرون می کشــد و توصیــف می کند. اولین چیــزی که در 
سطل کشف می کند یک پا است: »من می سازم - و عناصر 
حیاتی دوازده رنج کشیده را نشان می دهم - یک! )به درون 
احشــا دســت می برد( این یک - )به شــیء بی شکل نگاه 
می کنــد( بگذارید آن را پا بنامیم« )بارکــر، پرده ۲، صحنه 
۶۲:۵(. ســپس یک زانو بیرون می آورد. آن چه در مورد این 
دو بخش اهمیت دارد تفسیری است که هاگبین از عملکرد 
آن ها در زندگی انسان ارائه می دهد. او در مورد پا می گوید: 
»ایــن دروغ را به اطراف حمل می کنــد -موجود دوپا مانور 
می دهد، ســاکن نیســت، نه، بــا هماهنگــی می کوبد، پا 
همچنین برای رقصیدن است، تکرار بیهوده ای که هدفش 
ایجاد وحدت اجتماعی اســت، دروغــی دیگر و همچنین، 
لگد زدن، سرمســتی ای که موجود دوپــا از وارد کردن درد 
تجربــه می کند، دو!« )بارکــر، پرده ۲، صحنــه ۵: ۶۲(. و 
سپس زانویی می یابد: »هاگبین:  این برای زانو زدن است. 
بــه نیروهای خیالی مانند الهه ها، یــا نیروهای واقعی مانند 

حــزب، قاتل، و غیــره. مفصلی پیچیده که بــه موجود دوپا 
امکان می دهد بســیار متقاعد کننده خضوع کند« )بارکر،  
پــرده ۳، صحنــه۵:‌ ۶۲(. در این صحنه، معنــای اعضای 
بــدن هلن به راحتی تغییر می کنند،  درســت همان طور که 
پساحقیقت تغیر معنا را در رأس سیاست خود قرار می دهد.  
این صحنه، هویت هلن را به اجزای فیزیکی و تفســیرهای 
تحمیلــی فرومی کاهد، اما او در برابر نابودی کامل مقاومت 
می کند. اجــزای جداافتــاده ی بدن او همچون »اشــیای 
رجعــت« عمل می کننــد که حامــل حافظــه ای تکه تکه و 
غیرقابــل انســجام اند و در برابــر هرگونــه روایــت یکپارچه 
مقاومت می ورزند )شــاهی قره آغاجی و منصوری، ۰۰۴۱، 
۶۲۲(. با این  حال، او در برابر نابودی کامل یا تعریف شــدن 
بر اســاس اجزایش مقاومت می کند.در پرده ســوم، صحنه 
چهارم، هلن در برابر کالایی شدن بدنش اعتراض می کند: 
»تروآیی های جدیــد می خواهند... از چربی ام برای تحقیر 
طبقه ای هنوز متولدنشــده استفاده کنند« )بارکر، پرده ۳، 

صحنه ۴: ۱۸(.
بدن هلن که در نمایش مورد مثله شدن و خشونت قرار 
می گیرد، به عرصه ای تمثیلی بدل می شــود که تماشاگر را 
وادار بــه مواجهه با تنش میان مــاده و نماد می کند. هویت 
هلن هم به صورت فیزیکی و هم نمادین واســازی می شود. 
بــا این  حــال، او در برابر نابــودی کامل یا تعریف شــدن بر 
اســاس اجزایش مقاومت می کند. نابودی فرم او– اعضایش 
یا حتی »زیبایی« نمادینش– بــه زوال هویت او نمیانجامد؛ 
بلکــه او به نمــادی از مقاومــت در برابر قربانی شــدن بدل 
می شود. همان طور که بوسی-گلوکســمن اشاره می کند، 
این مثله شــدنِِ تمثیلی با زیبایی شناســی مونتاژ پسا مدرن 
همسوســت، جایی که بــدنِِ خردشــده بازتابــی از جهانِِ 
خورد شــده است و در برابر هر معنا یا هارمونی یکپارچه ای 
مقاومت می کند ) بوسی-گلوکســمن ۴۹۹۱ ،۰۶۱(.  پس 
تمثیــل پســا مدرن از تاکید بر معانی نهایی ســر باز می زند 
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و همان گونــه کــه نمایش بــه کاوش هویت و فروپاشــی آن 
می پردازد، تمثیل در این نمایش نیز این بی ثباتی را بازتاب 

می دهد.  
هلن،  به عنوان »دیگری« همه ی نظام های ایدئولوژیک 
در چهــار تروایی که در نمایش تصویر می شــوند،  خود را در 
میان ابهام هایی تعریف می کند که نمایش »ســوز شــب« با 
آن شناخته می شــود. با وجود اینکه هلن ساحت تحقیر، و 
شکنجه دیگری در نظام های مختلفِِ چهار تروایی است که 
از خاکســتر یکدیگر برمی خیزنــد، او صاحب صدا، قاطع و 
مقاوم است و به تاریخِِ نوشته شده توسط مردان می خندد:  
هلــن: ...تروآ پــر از روشــنفکران بود. جسدهایشــان 
را دیدم. از ســیم آویــزان بودند. اگر می خواهــی مرا بزن، 
دیگران زدند. )مکث.( و همه شــان خاطره نویســی می کرد 
ند، همیشــه خاطراتشــان را با خطی ریز می نوشتند، مثل 
شپش هایی که از دوات گذشته اند. هر فکر پوچی را جاودانه 
می پنداشتند. یادداشــت‌ بردارانِِ تب زده! و هر برگ شان را 
سربازان سوزاندند، هر برگ! )مکث.( کمدی تاریخ. )بارکر، 

پرده ۱، صحنه ۳: ۱۳(  
و هلن با فریاد برآوردن اعتراض خود را نشان می دهد:  
هلــن: )در حالــی که با کمــک فلادر وارد می شــود و 
پانســمان شده است( مرا بکشید. )به اطراف نگاه می کند( 

مرا بکشید.
هلن: قتل! )مکث(

هومر: تو این را واقعاًً نمی خواهی.
هلن: چرا، واقعاًً می خواهم.

هومر: پس چرا درخواست می کنی؟ صخره ها هستند. 
برکه ها. ریل های راه آهن و دینامیت ها-

هومر: )که چیزی نمی بیند( هلن را بکشیم؟ چرا؟
هلن: می خواهم بمیرم-

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

او همچنیــن جایــگاه معتــرض خود را حفــظ می کند 
زیرا مقاومت و مخالفت شــدیدی در برابر نیروهایی نشــان 
می دهد که او را به موضوع ترس تبدیل کرده و نفرت خود را 
بر او فرافکنی می کنند. بدن مثله شده ی هلن نماد شکستِِ 
روایت های کلان اســت،  جایی که حقیقت به روایت تبدیل 
شــده و معنا توســط قدرت مصادره می شــود. این صحنه 
نه تنها حاکی از اشــراف نمایش به شــرایط روایت ســازی و 
سیالیت حقیقت است،  بلکه بر نحوه ی اثر گذاری روایت ها 

بر اجتماع نیز آگاه است. 
نمایش »سوز شــب« از طرفی تصویرگر شرایط پیچیده 
حقیقت طلبــی و حقیقت گریــزی اســت و از طرفی همین 
سیاست ها تاروپود اجرای نمایش را تشکیل می دهند. ولی 
»سوز شب« در برابر فروکاسته شــدن به تقلید )میمسیس( 
این بحران سیاســی و اجتماعی مقاومت می کند،  درســت 
همان طور که نامیرایی بدن هلــن مقاومت واقعیت در برابر 
روایت اســت. هلــن نابود نمی شــود - به معنای از دســت 
دادن صــدای اعتراضی خود - بلکه حرارت و شــور او برای 
مخالفت بار عاطفی عمیقی به خود می گیرد. از این منظر، 
هلــنِِ تکه تکه شــده از جزئیاتش عریان می شــود تا به هلن 
ذاتی تقلیل یابــد. ولی به موجودیتی »فرو/فرا انســانی«، 
غیرعــادی، شــیطانی و ترســناک تبدیــل می شــود. او به 
»بربریتی« تبدیل می شود که آرتو معتقد بود در شکاف های 
تاریخ ظاهر می شود تا پیشــرفت آن را مختل کند )بوسی-
گلوکســمان ۱۹۹۴،۵۷(. نمایش »ســوز شــب« نیز نمونه 
چنین اختلالی اســت که تعاریف قدیمی تر و پذیرفته شده 
از تئاتر سیاســی را رد می کند و به نوعی مداخله گری روی 
می آورد که قصدش الغای پیچیدگی های شرایط امروزی به 
بیننده و دوری جستن از توسل به روایت های ساده است. 

نتیجه گیری
ایــن پژوهــش بــه وجــود ارتباطــی معنــادار میــان 
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نمایشنامه ی »سوز شب« )۱۹۸۸( نوشتهی هاوارد بارکر، و 
آغاز عصر پســا-حقیقت نه در سطح موضوع، بلکه در عمق 
ساختار زیبایی شناختی و شیوه ی خاص به کارگیری تمثیل 
در آن تاکیــد دارد. بارکر با آفرینش هلن تروآیی که به تدریج 
مثله می شود تا »حقیقت« او آشکار گردد، تمثیل را از ابزار 
انتقــال معنای ثابت بــه ابزاری برای نمایانــدن ناپایداری و 
شکســت تفســیر تبدیل می کند. هلن دیگر نماد زیبایی یا 
قربانی یا حتی نماد میل نیست؛ او تمثیل پسامدرنی است 
کــه در آن دال و مدلــول مدام از هم می گســلند، هویت در 
نوســان اســت و هر تلاش برای تثبیت یک روایت مسلط - 
چه اســطوره ای، چه تاریخی، چه سیاســی - به خشــونت 
گفتمانی منجر می شــود. این دقیقاًً مکانیسم اصلی عصر 
پسا-حقیقت است: حقیقت کشف نمی شود، بلکه مصادره 

و ساخته می شود.
»ســوز شــب« نه تنها بازتاب دهنده ی بحــران حقیقت 
در دهه ی ۱۹۸۰ اســت، بلکه یکــی از اولین آثار دراماتیک 
انگلیســی به شــمار می رود که ایــن بحــران را پیش بینی 
و به صــورت ســاختاری بازتولیــد می کنــد. بارکــر بــا کنار 
گذاشتن علیت دراماتیک، شــخصیت پردازی روان کاوانه و 
پیام صریح سیاســی، تماشــاگر را دقیقاًً در همان موقعیت 
هستی شــناختی و اخلاقی ســردرگم عصر پســا-حقیقت 
قــرار می دهــد: جایی که احســاس بر عقل مقدم اســت، 
مرجعیت های فرهنگی فروپاشــیده اند و روایت های قدرت 
ســیال و رقابتی اند. خشــونت علیه بدن هلن، اســتعاره ی 
همزمان خشــونت معرفت شــناختی و سیاسی ای است که 
در سیاســت تاچــر - مبتنی بر فردگرایــی افراطی، تخریب 
روایت هــای جمعی، و دروغ گویی ســازمان یافته - در حال 

شکل گیری بود.
همچنین این پژوهش نشان می دهد که آن چه »ابهام« 
یا »عــدم انتقال پیــام« در این اثر بارکر خوانده می شــود ، 
در واقع اســتراتژی آگاهانه ی بارکر بــرای مقاومت در برابر 

منطق پســا-حقیقت اســت. تمثیل در »ســوز شب« دیگر 
برای رســاندن یک معنای والا نیســت، بلکه برای نمایاندن 
شکست هرگونه معنای والا به کار می رود. این دقیقاًً همان 
چیزی اســت که تمثیل پسامدرن،  به تعبیر جرمی تملین و 
مورین کیگلان، انجام می دهد: خودآگاهی به تمثیل بودن 
خود، لغزش مداوم معنا، چندلایگی بدون سلســله مراتب و 

تعلیق نهایی تفسیر.
بنابراین »ســوز شــب« نه تنها بازتاب دهنده ی شرایط 
پســا-حقیقت، بلکه مقاومــت رادیکال در برابر آن اســت. 
بارکــر با امتناع قاطــع از ارائه ی روایت قطعــی یا پیام قابل 
هضم، تماشــاگر را از موقعیت ناظر منفعل بیرون می کشد 
و او را بــه مشــارکت فعــال در تجربــه ی بحــران اخلاقــی 
وامــی دارد. تئاتر فاجعه در این اثر به آزمایشــگاهی تبدیل 
می شــود برای زیســتن همان ســردرگمی ای که سیاست و 
رســانه بر ما تحمیل می کنند. »سوز شــب« نشان می دهد 
که تئاتر سیاســی در عصر پســا-حقیقت باید تماشــاگر را 
نسبت به ناتوانی خودش در تشخیص حقیقت و مسئولیت 
اخلاقی اش در جهانی که حقیقت مدام مصادره می شــود، 

حساس کند. 

این مقاله از هیچ گونه حمایت مالی برخوردار نبوده 
است.

هیچ گونه تعارض منافع شخصی یا سازمانی وجود 
ندارد.
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