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چکیده
گوستاویونگ، از جمله رویکردهای نقد روان شناسی است. یونگ شخصیت را  کارل  بررسی متون ادبی از چشم انداز نظریات 
یک واحد می داند که از سیستم های مختلف روانی فراهم آمده است. این سیستم های به ظاهر جدا، در اصل به هم وابسته اند 
کهن الگو نامیده می شود؛ تصاویری جهان شمول، با ریشه های عمیق تاریخی  گاه،  و بر هم تاثیر متقابل دارند. تجلیات ناخودآ
گون، در رویا انعکاس می یابد. براساس این رویکرد،  گاه جمعی تعلق دارند و مظاهر آنها به صورت های گونا که به حوزه ی ناخودآ
توجه به اسطوره ها و نمادهای موجود در متن، از جمله ابزارهای شناخت دنیای متن و نشان دهنده ی پیوند میان ادبیات 
گشوده است. اسماعیل خلج،  که چشم اندازی درخشان در برابر تحقیقات و پژوهش های میان رشته ای  و روان کاوی است 
کیفیت آثار، نمایش نامه نویس نامدار ایران در حوزه ی »درام قهوه خانه ای« است. »نمایش نامه شماره6« از  کمیت و  از دید 
که با  کهن الگویی است. پژوهش از نوع تحلیل محتواست  کوتاه او، از جمله آثار مستعد خوانش با رویکرد نقد  هفت نمایش 
گردآوری منابع و یادداشت برداری، انجام شده است. هدف پژوهش، بررسی  کتابخانه ای از طریق  بهره گیری از اسناد و منابع 
کارگرفته شده است. نتیجه ی پژوهش، نشانگر حضور اغلب  که در سیر روایت، به  کهن الگوهایی است  متن یادشده از دید 
گفت  که می توان  به گونه ای  به کارگرفته شده اند؛  نظام مند  و  بسیار محکم  کهن الگوها  این  نمایشنامه است.  در  کهن الگوها 

که روایت بر اساس آن پدید آمده، تاثیرگذار بوده است. دانش نویسنده از دیدگاه های یونگ، در پیش فرض هایی 
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گوستاو یونگ )۱۸۷5-۱۹6۱(، روان شناس  کارل  کهن الگویی، با نام  نقد 
که بعدها به  گردان فروید بود  سوئیســی، شــناخته می شود. او »در آغاز از شــا
گاه  نقــد آرای او پرداخت. مهم ترین نظریه ی یونگ درباره ی ماهیت ناخودآ
کرده بود، به دو  که اول بار فروید مطــرح  گاه" را  بشــر اســت. او "ضمیر ناخــودآ
کــرد. یونگ در مورد  گاه جمعی" تقســیم  گاه فردی" و "ناخودآ قســم "ناخودآ
گاهی، لایه ی عمیق تر دیگری  که زیر ســطح آ روان جمعی انســان معتقد بود 
گاهی  کلــی، جمعــی و غیرشــخصی اســت و بــا آنکه از خــلال آ کــه  وجــود دارد 
شــخصی، خــود را فــرا می نمایــد، در همه ی آدمیان مشــترک اســت« )مورنو، 
۱۳۷6، 6(. صور نوعی، یعنی همه ی مظاهر و تجلیات نمونه وار روان آدمی که 
ته نشین و رسوب همه ی تجارب زندگانی بشر از آغاز تا کنون به شمار می رود، 
کلیدواژه هــای اساســی مکتــب یونــگ اســت: »صــورت نوعی، فی النفســه  از 
که در بخش تاریک ضمیر، نهفته اســت؛ بدین ســبب،  عنصری روانی اســت 
صــورت نوعــی، خــود، ناپیــدا و دســت نیافتنی اســت؛ امــا نمادهــای معروف 
صــورت نوعــی، آن را بــه مــا می شناســاند« )ســتاری، ۱۳۴۸، ۴۴۲-۴۳۹(. 
یونــگ این تجــارب را آرکی تایپ خوانده اســت )ر.ک: سیاســی، ۱۳6۷، ۷5(؛ 
کــه در فارســی، بــه »کهن الگــو«، »کهن نمونه«، »نمونــه ی  ازلی«،  اصطلاحــی 
»صورت مثالی«، »صورت ازلی«، »سرنمون« و »کلان الگو« ترجمه شده است. 
ریشه ی چندمیلیون ساله ی این تصاویر، باعث شده تا به مفاهیمی جهانی 
تبدیــل شــوند )ر.ک: شــایگان فر، ۱۳۸0، ۱۳۸(. انگیزه هــای درونی و بیرونی، 
گاهی می کشــاند و به شــکل گیری رمزها و  کهن الگوها را به حوزه ی خودآ این 

نمادهای بسیاری در اساطیر، مذاهب و دیگر هنرها دامن می زند.
که از سیســتم های مختلف  یونــگ، شــخصیت را یــک »واحد« می دانــد 
کــه عبارتنــد از »مــن« یا  روانــی، فراهــم آمده اســت. هرچنــد ایــن سیســتم ها 
گاه جمعی«، »پرســونا«، »آنیما«،  گاه فردی«، »ناخودآ گاه«، »ناخودآ »خودآ
»آنیمــوس« و »ســایه« )ر.ک: یونــگ، ۱۳۷۷، ۹(، بــه ظاهــر از یکدیگــر جــدا 

هستند، در اصل به هم وابسته اند و بر هم تاثیر متقابل می گذارند.

از  برخــی  کــه  دارنــد  گونــی  گونا مظاهــر  کهن الگوهــا،  یــا  صورمثالــی 
کــودک،  کــرد: »مــادر، پیــر خــرد،  آنهــا را بدین گونــه می تــوان طبقه بنــدی 
 ،۱۳66 )جونــز،  و...«  نقــاب  ســایه،  خــود،  آنیمــوس،  آنیمــا،  قهرمــان، 
۳66( و حتــی از نظــر یونــگ، »مســایل فطــری و بنیــادی حیــات بشــری 
چــون تولــد، رشــد، عشــق، خانواده، مــرگ، تضــاد میــان فرزنــدان و رقابت 
.)۳۴۲  ،۱۳۷۸ )شمیســا،  دارد«  کهن الگویــی  جنبــه ی  بــرادر،  دو  بیــن 
شــاعران و نویســندگان بــرای خلــق و آفرینــش آثار هنــری، از صــور ذهنی و 
گاه ذهن  که ایــن عناصر، ریشــه در ناخــودآ کمــک می گیرند  تخیــلات خویــش 
گاه  همــه ی افــراد بشــر دارند و در ذهن شــاعر و نویســنده، به لایه هــای ناخودآ
ذهن می رســند و مقدمه ی پیوند میان روان شناســی و هنر و ادب می شــوند. 
از نظــر یونگ: »هنرمند مانند هر پیامبر راســتین، مفســر رازهــای روح خویش 
که از ژرفای وجود خود  اســت؛ بدون اینکه خواهان آن باشــد. او تصور می کند 
کــه از طریــق او ســخن می گویــد و آنچه  ســخن می گویــد؛ امــا روح زمــان اســت 
کــه وی می گویــد، وجــود دارد؛ زیــرا تاثیرگــذار اســت« )یونــگ، ۱۳۷۹، ۲۴۲(.
همچنین یونگ آفرینش و ابتکار هنری را به دو نوع »ابتکار روان شناسانه« 
و »ابتکار نظری و الهامی« تقسیم کرده )ر.ک: احمد، ۱۳۷۸، ۱6-۱۷( و اصالت 
که به خلق آثار نمادین و  گاهانــه داده  را بــه همیــن خلاقیت الهامی و ناخودآ
که بینش ازلی داشــته  کســی می داند  تمثیلی می انجامد. او هنرمند بزرگ را 
باشد؛ »یعنی حساسیتی خاص نسبت به الگوهای صور مثالی و استعدادی 
کــه به او این توان را می بخشــد تا  بــرای بیــان خود از طریــق تصویرهای ازلی 
تجارب دنیای درون را با قالب های هنری خود، به دنیای برون منتقل سازد« 
گفته شــد، در این پژوهش، تلاش بر این  )گورین،۱۳۷0، ۱۹(. بر اســاس آنچه 
بوده تا نقد کهن الگویی را برای تحلیل و بررسی یکی از ژانرهای مطرح در عالم 
که در این حوزه  کارگیریم؛ اثری  هنــر و ادبیات معاصر، یعنی نمایش نامه، بــه 
کوتاه از اسماعیل خلج، نمایش نامه نویس  بررســی شده است، روایتی اســت 
کــه از چهره هــای شــاخص ادبیــات نمایشــی ایــران بــه شــمارمی آید. نامــدار 

1.  تحلیــل نمایش نامــه ی6 از »هفــت نمایــش 
کهن الگویی کوتاه« بر اساس رویکرد نقد 

کــه در دو  اســماعیل خلج از نمایش نامه نویســان برجســته ی ایران اســت 
حوزه ی بازیگری فیلم و تئاتر و نیز نوشتن نمایش نامه هایی بیشتر در زمینه ی 
زندگی مردم اعماق )جنوب شــهر، قهوه خانه ها، طبقات پایین اجتماع مانند 
فاحشه ها، پااندازها، چاقوکش ها، دلالان مواد مخدر و...(، نام آشنای جامعه ی 
فرهنگی و هنری ایران است. این امر باعث شده تا خلج را، عمدتاً نویسنده ای 
صاحب ســبک در حوزه ی »درام قهوه خانه ای«، به شــمار آورند )خلــج، ۱۳۸۱، 
۱۹۹-۲00(. با این حال، بررســی آثار این نویســنده نشــان می دهد که بســیاری 
از نوشــته های او، از دید نقد روان کاوی نیز شایســته ی بررســی و ارزیابی است؛ 
هرچنــد ایــن آثار تا به امــروز از دید چنین رویکردی، بررســی نشده اســت. تنها 
در رســاله ای زیر عنوانِ چگونگی پردازش شــخصیت زن در ۴۲ نمایش نامه ی 
برگزیده ی ایران )حقیقی،۱۳۹۲(، ضمن تحلیل شخصیت زنان گزیده ای از آثار 

خلج، هرجا که روایت از دید نقد کهن الگویی، مستعد بررسی بوده ، تحلیل هایی 
که از دید اشتمال  از این دست ارائه شده است. یکی از نمایش نامه های خلج 
کید دارد، بســیار منحصربه فرد جلوه  که یونگ بر آنهــا تا کهن الگوهایــی  آن بــر 
کوتاه )۱۳5۹( اســت. در  می کنــد، »نمایش نامه ی شــماره 6« از هفت نمایــش 
ایــن پژوهــش تــلاش شــده »نمایش نامه ی شــماره6« بر اســاس ایــن رویکرد، 
کهن الگوهــای منــدرج در آن، بازنمــوده شــود.  ارزیابــی و جلوه هــای نمایــش 
کــه با عنــوان »مســافر« از او  ایــن نمایش نامــه، روایــت ســفر مردی اســت 
کنــد و بــه ســمتی مبهــم و  یادمی شــود. او می خواهــد همســر بــاردارش را رها
که با برادرش، همزاد و همســان اســت،  موهوم به نام »ماســو« برود. مســافر 
کرده اســت؛  ازدواج  فعلــی خــود  بــا همســر  بــرادرش  بــه پیشــنهاد  روزگاری 
امــا روزی در جنــگل، همســر و بــرادرش را رهــا می کنــد و بــا جریــان رودخانــه 
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همســو می شــود. از دور شــمایل زنــی از درون رودخانــه بــر او تجلــی و مســافر 
را شــیفته ی خــود می کنــد. زن، نشــانی خانــه ی خــود را در شــهر موهــوم 
»ماســو«، بــه مســافر می دهــد. مســافر پــس از مدت ها تــلاش برای ســاختن 
خانه ای در شــهر ماســو، اینک عزم ســفری بی بازگشــت به این شــهر را دارد. 
در آســتانه ی ســفر، بــا آمــدن بــرادر، متوجــه می شــود زنــش در حــال زایمان 
اســت. لحظه ای درنگ می کند؛ اما در پایان، همراه با راننده به ســمت ماسو 
کــودک زاده می شــود )خلــج، ۱۳۸۳، ج۱، 65۷- مــی رود و در همیــن زمــان، 
ج در متــن، بــه صــورت زیــر اســت: کهن الگوهــای منــدر 6۷0(. دســته بندی 

در  مســافر  و  ســفر  کهن الگــوی  بررســی   .1-1
کوتاه« نمایش نامه ی 6 از »هفت نمایش 

1-1-1. مسافر، تجسم »من«
مسافر در این روایت، نماد »من« است. به عقیده ی یونگ، »من« همان 
کــه در برابر  گاه روان انســان اســت  گاهانه و یا بخش خودآ عامــل شناســایی آ
گاه قرارمی گیرد )تبریزی، ۱۳۷۳، ۲۹-۳0(. این »من« به شکلی روشن،  ناخودآ
دســتخوش چالشــی عمیــق در درون خویــش اســت و نمایش نامــه، چیــزی 
کشــمکش از آغاز تا فرجام آن. این من، در  نیســت جز نشــان دادن ســیر این 
جست وجوی رسیدن به تعادل روان و خروج از بحران است و این امر شدنی 
کهن الگوی  نیســت جز با دستیابی به آنیمای مثبت و همچنین استحاله ی 
کهن الگوی »خود«. »خود، یک عامل راهنمای درونی اســت؛ مرکز  »من« به 
که باعث بسط دائم و بلوغ شخصیتی می شود. خود،  تنظیم کننده ای است 
مانند یک اتم هسته ای در سیستم روانی ما عمل می کند و جامع تمام روان، 
گاهــی اســت« )یونــگ، ۱۳۸۳، ۲۴۸-۲50(؛ این مرکز  گاهــی و ناخودآ از خودآ
گونی  گونا درونی روان برای بروز و ظهور خویش، دارای نمودها و شــکل های 
است که در شرایط خاص، بازتابی نمادین می یابد؛ گاه، خواب ها فضایی برای 
درخشش کهن الگوی خود مهیا می کنند. برای بررسی بهتر شخصیت مسافر و 
چگونگی تجلی خود بر منِ وی، مطالب به شکل زیر، دسته بندی شده است: 

1-1-1-1. بازنمود تجلی خود بر مسافر
یکــی از تجلیــات خــود در نمایش نامــه، »تجلی خــود بر مســافر، در قالب 
جنگل« است. به نظر یونگ، شخص باید در محیطی خطرخیز هبوط کند تا 
تحت تاثیر آن محیط، به شناختی تازه برسد. »منظور از هبوط برای آن است 
که نشان دهد انسان فقط در منطقه ی خطر مانند لجه، غار، جنگل، جزیره، 
کره، آب حیات، غلبه  گنج – صعب الوصول )گوهر با قلعــه و غیــره می تواند آن 
بــر مــرگ و...( را بیابــد« )یونــگ، ۱۳۷۳، ۳5۸- ۳5۹(. مســافر نیــز با رفتن به 
که بیم گمشــدن در آن  گونه ای  جنگل و ســپردن مســیری طولانی در آن، به 
گاه خود هبوط می کند و این هبوط، مقدمه ی دیدار  می رود، عملًا به ناخودآ
او با خود راســتینش می شــود. مسافر در این مرحله، به شناختی تازه از خود 

)آشنایی با آنیما و نقد زندگی پیشین خویش( دست می یابد. 

کیفیت لحظه ی تجلی خود بر مسافر  .2-1-1-1
گونگــی«؛ »غیــرارادی بــودن« و حتــی معنویــت  »خواب ماننــدی« و »رویا
وضــو  مســافر  آن،  در  کــه  آنیمــا  تجلــی  و  گاه  ناخــودآ بــا  دیــدار  لحظــه ی 
دارد.  ویــژه  یونــگ، جایگاهــی  فکــری  در مکتــب  کــرده،  نمــاز  عــزم  و  دارد 

کیــد شــده )ر.ک: خلــج،  گفته هــای بــرادر بــر آن تا کــه در  گونگــی  ایــن رویا
مســافر  کــه  اســت  نیرومنــد  به انــدازه ای  و...(،   666  ،66۴ ج۱،   ،۱۳۸۳
گه  گــه ماســویی وجــود نداشــته باشــه، ا خــود نیــز دچــار تردیــد می شــود: »ا
گفتــه باشــه و مــن یــه دیوونــه باشــم؟... « )همــان،6۷0(. بــرادرم راســت 

گذر از آب« در تکوین شخصیت مسافر   1-1-1-3. تاثیر »کهن الگوی 
کهن الگــوی قهرمان بــرای رســیدن به حقیقت  کــه  گذرگاه هایــی  یکــی از 
خویشــتن و طــی مراحــل دشــوار فراینــد فردیــت، بایــد پشــت ســر بگــذارد تــا 
گذر از آب اســت: »آب، رمزی اســت از  کمال، دســت یابد،  بتوانــد بــه تعالی و 
که بایــد از آن  پالایــش و تطهیــر مــادی و در عیــن حــال، آزمونی از ماده اســت 
گذر از  گذشــت تــا بــه ملکوت معنــا رســید. آب، رمز حیات اســت و آزمون و یــا 
کهنــه و زندگی یافتن در  آب، نمــادی از مــرگ و تولــد دوباره، مــردن از صورتی 
صورتی تازه است که در قالب گذر از دریا و رودخانه، جلوه گر می شود و انسانی 
کــه از ایــن خــوان می گذرد، از مرحلــه ای از زندگی مادی، پای بــه مرحله ای از 
گــذر  حیــات معنــوی می گــذارد...« )قائمــی، ۱۳۸۸، 6۱(. شــادروان بهــار، بــر 
قهرمانــان اســاطیری از آب، پیــش از دســت یابی بــه موفقیتــی بــزرگ و تولــد 
کید دارد )بهار، ۱۳6۲، ۲0۳(. دوبــاره ی آنــان و نیز پیوند آب با زهدان مادر، تا
مسافر نیز با گذر از آب، دگرگون می شود؛ با مادر ازلی دیدار می کند و تولدی 
که همان تلاش برای دگرگونی شیوه ی حقیر زیست خود است. تازه می یابد 

کهن الگوی قهرمان 1-1-1-4. یکی بودن مسافر و 
اسطوره ی قهرمان، یکی از رایج ترین اسطوره ه است که شرح دشواری های 
زندگــی یــک قهرمــان در دوره های مختلف، برای کشــف خویشــتن و رســیدن 
کهن الگــوی من و قهرمان، هم پای  گاهی اســت. در این نمایش نامه،  به خودآ
یکدیگــر پیــش می رود و هردو یکی اســت. »ما همواره داســتان های مشــابهی 
درباره ی تولد معجزه آسا اما مبهم قهرمان می شنویم و شواهدی که حکایت از 
گرفتن و والاشدن، مبارزه ی  نیروی فوق بشری زودرس، رشد سریع در قدرت 
پیروزمندانــه علیه نیروهای اهریمنی قهرمان دارند« )یونــگ، ۱۳۸۱، ۱6۲(. در 
»نمایش نامه شــماره 6« مســافر چون نماز می خواند و به ماورا معتقد اســت، 
کــه می توان آن را همان »مانا« دانســت؛  گونــه ای توان الهی برخوردار اســت  از 
که به  مانا »عبارت اســت از نیروی غیرشــخصی مرموز و غیبی و مافوق طبیعی 
که انسان دارد، ظاهرمی شود.  وسیله ی قدرت مادی یا هر نوع قدرت و برتری 
همچنین مانا در تمام اشیا و در همه جا یافت می شود« )زمردی، ۱۳۸5، ۳۳(. 
مسافر )=کهن الگوی من+قهرمان( از توانایی گسترده ای برای استحاله به 
خویشتن، برخوردار است. او آزمون هایی دشوار را از سرمی گذراند تا به مرحله ی 
کمال برســد؛ آزمون هایی مانند سنگ تراشــی اغراق آمیز؛ آسیب ها و  پختگی و 
رنج های فراوان در راه فرستادن سنگ به ماسو؛ له شدن انگشت های مسافر و 
آسیب دیدن چشمانش و از همه بدتر، چالش او با زنش و این که حتی نمی داند 

بچه اش متعلق به خودش هست یا نه؟ )ر.ک: خلج، ۱۳۸۳، ج۱، 66۳(.

1-1-2. بازشناسی سفر مسافر
کــه از نــام مســافر پیداســت، هویــت او به ســفر وابســته اســت؛  همانگونــه 
گویــی هــدف، روایــت یک ســفر اســت و نه داســتان زندگی مــردی فلان نــام؛ از 
این رو تحلیل شــخصیت مســافر، به تحلیل ســفر او بازبســته اســت. از جمله 
مفاهیم بســیار عمیق در روان کاوی یونگ، »ســفر« اســت. »نمادگرایی ســفر، 
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بســیار غنــی اســت و اغلــب، جســت وجوی حقیقــت، آرامــش و جاودانگــی، 
جســت وجو و کشــف یــک مرکــز معنوی، معنــا می دهد... ســفر، نشــانگر میل 
عمیقــی بــه تغییــر درونی اســت و نیاز بــه تجربه ای جدیــد و حتی بیــش از آن، 
نشــانه ی جابه جایی... ســفر، نشانه ی نارضایی اســت و منجر به جست وجو 
که یونگ عقیــده دارد، میل به  کشــف افق هــای تازه می شــود. آیا همانگونه  و 
گربــران، ۱۳۸۸، ج۳،  ســفر، جســت وجوی مــادر گمشــده اســت؟« )شــوالیه و 
گریز از مادر  5۸۳-5۸۷(. بــه تبــع چهره ی دوگانه ی مادر، ممکن اســت ســفر، 
باشــد. ســفر همچنیــن نمــاد حادثه و جســت وجو اســت؛ چه جســت وجوی 
گنــج، چه شــناختی ســاده، عینی یــا مفهومــی. البته ســفر، در بطن خــود، به 
گریز از خود تعبیر می شــود: »مســافران همواره ناراضی اند؛ با رویایی ناشناخته 
و دســت نیافتنی« )همــان، 5۸۷(. بــه عقیــده ی یونــگ، ســفر تــلاش انســان 
بــرای تعالــی و مرگــی اســت که بایــد برای رســیدن به تولــدی دوباره و رســیدن 
گاهــی، پشــت ســر بگــذارد )ر.ک: خســروی، ۱۳۸۹، ۱۹(. مختصات و  بــه خودآ
کرد. ویژگی های ســفر مســافر در این نمایش نامه را می توان به قرار زیر، ترسیم 

1-1-2-1. سفری دشوار، برای رسیدن به امری والا
کمال، سفرمی کند؛ راه او، راهی سخت و دشوار  مســافر برای رسیدن به 
است. او حتی نمی داند آیا به راستی چنین جایی )ماسو( وجود دارد یا نه؟ 
گذاشــته و در ذهن، مدینه  کاخ آرزوهــای خود را بــر آن  بــا ایــن حــال، بنای 
که از راه فرستادن سنگ برای ساختن بنایی  فاضله ای از »ماســو« ســاخته 

در آن شهر، نمادین شده است. 

1-1-2-2. ترک تعلقات زمینی برای رسیدن به امری والا
گســیخت ابــدی مســافر از زن و زندگــی زمینــی خــود، با ســپردن  گریــز و 
کلید،  که یکی از مفاهیم نمادین  »کلید« به زن، نمادین شده است؛ از آنجا 
که قــدرت تصمیم گیــری دارد و مســئولیت را بر  کســی اســت  نمــاد رییس یا 
گشــودن و بســتن اســت )ر.ک: شــوالیه و  عهده می گیرد و نیز تجســم عمل 
کلیــد بــه زن یا به هرکــس دیگر )حتی  گربــران، ۱۳۸۸، ج۴، 5۹۷(، ســپردن 
بــرادر(، می توانــد نشــانه ی ســلب اختیــار از خــود و وانهــادن مســئولیت به 
کلید، نشانه ی بی نیازی  کلید را برخواهد داشــت. وانهادن  که  کســی باشد 
گام در راهی بی بازگشت نهاده و به مدینه ی فاضله ی  مســافر است؛ مسافر 

پیش ساخته ی خود شتافته است. 

گی های مقصد مسافر )ماسو(  1-1-2-3. مختصات و ویژ
کرده و نشانی شهر و حتی مشخصات   زن رودخانه ای، در رودخانه ظهور 
که قهرمان به  خانه اش را به مســافر داده اســت. در این روایت، به نام مکانی 
آنجا ســفر می کند نیز باید توجه داشت. نخســتین سفر مسافر، زن و برادرش 
به شهرســتان »نور« در شــمال ایران بوده اســت. شــمال در فرهنگ نمادها، 
تعبیــری دوگانــه دارد و معنــای آن، از جایی »میان تاریکــی، اقامتگاه بدی و 
که »ســمت و ســوی حکمت«  شــیطان و جایگاه نکبت و بدبختی« تا جایی 
گربــران، ۱۳۸۸، ج۴، ۸0(. از آنجــا  اســت، در نوســان اســت )ر.ک: شــوالیه و 
گرم و خشــک اســت و مناطق جنگلی،  کشــوری عمدتاً خشــک یا  کــه ایران، 
کشــور متمرکز اســت، به نظر  رودخانه های پرآب و نیز دریای خزر، در شــمال 
می رسد نویسنده شمال را برای صحنه سازی به کاربرده است. سفر به »نور«، 
گاهی« مطرح می کند؛ »نور«،  نام این شــهر را در جایگاه نمادی از »دانش و آ

گاهی مسافر. بررسی موقعیت جغرافیایی یا  استعاره ای است برای اشراق و آ
نمادین »ماســو« در جایگاه مقصد ســفر و مســافر نیز اهمیتی ویژه دارد. باید 
یــادآور شــد در سرتاســر این روایت، تنها »ماســو« و »نور«، نــام خاصند و دیگر 
نام ها همچون »مسافر«، »راننده«، »برادر«، »زن«، »مادر« و »بچه«، همگی 
از نام های عام به شــمار می روند. »ماســو« در فرهنــگ جغرفیایی ایران »نام 
کــه در بخش حومه ی شهرســتان  دهــی از دهســتان های شــهر ویران اســت 

مهاباد واقع است و 506 تن سکنه دارد« )بارتولد، ۱۳0۸، ج۴، ۹۳۷(.
در پاسخ به این پرسش که چرا نام »ماسو« برای مقصد سفر مسافر انتخاب 
شده است و اصولًا این شهر چه ویژگی ای داشته که مسافر بخواهد به آنجا سفر 
کند؟ باید گفت: نخست آنکه نام این دهستان چندان شناخته شده نیست و 
گزیر به تحقیق و جست وجو  خواننده نیز همچون دیگر شخصیت های روایت، نا
بــرای دســتیابی به اطلاعاتی دربــاره ی این دهســتان اســت؛ دوم اینکه توجه 
به نام »شــهر ویران« -که »ماســو«، دهی در نزدیکی آن معرفی شــده- جایگاه 
نمادین این نام را تقویت می کند؛ زیرا برای نشــانی دقیق ماســو، باید دقیقاً با 
موقعیت شــهر ویران، آشــنابود؛ سوم آنکه شاید این انتخاب خلج، تحت تاثیر 
بدبینی ناتورالیســتی او و با توجه به شــناختی بوده که از »ماسو« داشته است؛ 
گریز مسافر به ناحیه ای  از این رو با انتخاب »ماسو«، فرجام روایت را به صورت 
سرســبز یا مثلًا بســیار پیشرفته، در نظر نگرفته است؛ بلکه مســافر او از خانه ی 
تنگ خود در محیط شناخته شــده ی زندگی اش، به جایی بی نام و نشــان تر و 
حتی– تحت تاثیر قرارداشــتن ماســو در حوزه ی شهر ویران- ویران تر از محیط 
کنایی نمایش نامه  گریخته است. پی رنگ باز و پایان بندی  فعلی زندگی خود، 
نیز راه را بر حدسیات متفاوت خواننده بازمی گذارد. از آنجا که »ماسو« نیز مانند 
مادر، یکی از بازنمودهای ماندالاســت، این ناشــناختگی مقصد، پس از پایان 
یافتن داســتان، همچنان ذهن خواننده را به پرســش هایی مشغول می دارد: 
»آیا نزدیکی ماســو به شــهر ویران که باعث رمزآمیز شــدن نام این شــهر اســت، 
به معنای ســترون بودن این دیار از هرگونه ســاخت و ســاز و آبادانی نیســت؟/ 
آیا مســافر به آن خانه می رســد؟/ آیا زن آرمانی، در ماســو خواهد بود؟/ آیا زن 
آرمانی، مســافر را خواهد پذیرفت؟/ آیا مســافر در صورت دیــدار با زن )آنیمای 

مثبت(، با او به اتحاد خواهد رسید؟ و...«

کهن الگوی مادر ازلی  1-1-2-4. پیوند سفر مسافر با 
گفت مســافر از راه ســفر   با توجه به نقش و جایگاه زن در این روایت، باید 
کهن الگوی  به سمت زنی همچون مادرش )یا شبیه همه ی مادران جهان= 
گاه،  گرایــش خــود را به مــادر ازلــی، در حوزه ی خــودآ مــادر ازلــی(، می کوشــد 
فعال ســازد. »طبق روانکاوی دوره ی معاصر، شــهر، نماد مادر است؛ با وجه 
کلی، با اصل  که نماد حمایتِ حدود و ثغور است. شهر به طور  دوگانه ی مادر 
کنان خویش است،  که شهر دربرگیرنده ی سا زنانه، خویشــی دارد. همانطور 
همانطــور هم مــادر، فرزندان خــود را در بطنش پرورش می دهد« )شــوالیه و 
گربــران، ۱۳۸۸، ج۴، ۱0۳(. بایــد یادآور شــد در اینجا، ماندالا در قالب شــهر و 

کرده است. مادر، توامان بر مسافر تجلی 

1-2. آنیمای دوچهره ی روان مسافر

که در  در ایــن روایــت، روان مســافر بــا دو نــوع زن درگیر اســت: یکی، زنــی 
کرده و دیگری، زن فعلــی او. هریک از این زنان، تاثیری  رودخانــه بــر او تجلی 
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که دلیل آن، تعلق آنها بــه دو حوزه متفاوت از  متفــاوت بــر روان مســافر دارند 
روان مسافر است؛ یکی تجلی آنیمای مثبت است و دیگری، آنیمای منفی. 

ویژگی های دوچهره ی متفاوت آنیمای مسافر، عبارتند از:

1-2-1. زن مسافر، تجسم آنیمای منفی روان مسافر 
ج شده  که با قدرت طلبی از حالت تعادل خار آنیمای منفی وجود مسافر 
و سویه ی منفی و مخرب خویش را نشان می دهد، در قالب زن مسافر تجسم 

یافته است. ویژگی های این زن، به شکل زیر، دسته بندی شده است:

1-2-1-1. بی بهرگی از نام خاص
زن مســافر در ایــن نمایش نامــه، نــام خــاص نــدارد و از او تنها زیــر عنوان 
»زن«، نــام بــرده شــده اســت؛ از این رو شــخصیت او، شــخصیتی اســت تهی 
کــه بیشــتر، بــار یک مفهــوم را بــر دوش می کشــد: مفهــوم »زن« در  از فردیــت 
اندیشــه ی مرد مســافر. به همین دلیل، شخصیتی تک بعدی دارد و بیشتر، 

نماد آنیمای منفی است تا انسانی با ویژگی های فردی.

1-2-1-2. تعلق زن به زندگی زمینی و روزمره
کرده اســت؛ از این رو نه تنها  مســافر فقط به اصرار برادر، با زنش ازدواج 
گفته ی خود  که بــه  هیچ نشــانی از عشــق مســافر به زنش دیده نمی شــود، 
مســافر: »بیــزارم ازش« )خلــج، ۱۳۸۳، ج۱، 65۹(، یا »من این زن رُ دوســت 
گرفــت« )همــان، 66۳( و... . ایــن زن به زندگی  نــدارم. بــرادرم بــه زور بــرام 
گواهی خود مسافر، تنها در داشتن  که به  روزمره و زمینی مسافر تعلق دارد 

مغازه ای، خانه ای، بچه ای و زنی سازگار، خلاصه می شود و نه امری برتر.

کشــمکش درونی  1-2-1-3. پیونــد بــارداری زن بــا جاه طلبــی او )آغــاز 
مسافر با آنیمای منفی(

بارداری زن، به شکلی موثر در ایجاد کشمکش درونی مسافر بر سر »ماندن« 
گسترش حجم خود و تکثیر شدنش در  یا »رفتن«، موثر است. زن می کوشد با 
قالب یک بچه، فضایی معادل با فضای زن آرمانی به دست آورد و حتی جای 
او را تنگ کند. او حتی نمی تواند حضور تصور زنی جز خود را در ذهن شوهرش، 
برتابــد. از دیــد روان شناســی، ایــن جدال، به پیــکار آنیمای ســازنده و آنیمای 
گر  کشمکش میان آن دو، ذهن مردان را مشوش می کند. ا که  ویرانگر می ماند 
گاهی به تسخیر آنیمای منفی درآید، فرد دچار اوصافی مانند تلون مزاج،  خودآ
گاه به او حس  بوالهوسی، لجام گسیختگی، بدخواهی و مرموز بودن می شود و 
ششــم شــیطانی دســت می دهد )ر.ک: یونــگ، ۱۳6۸، ۷6(. با ایــن حال، زن 
که  گفت وگویی  مســافر )آنیمای منفی( نمی تواند بر وجود مرد چیره شــود. در 
پیش از این، میان مسافر و زن درگرفته، زن از مسافر می خواهد خانه ای بزرگ تر 
کند؛ اما مســافر از این کار ســربازمی زند.  که در راه دارند، اجاره  برای او و بچه ای 
گر خانه را دایره ی ذهن مسافر به شمارآوریم، هرچند زن با استفاده از بارداری  ا
خود در جایگاه یک اهرم فشار، می کوشد خود را بزرگ تر جلوه دهد؛ جایگاهش 
در ذهن مســافر، تنگ تر می شــود و مســافر پیوســته او را پس می زند تا فضایی 

فراخ تر برای آنیمای مثبت روان خود، بازکند. 

1-2-1-4. پیوند با خشکی، تشنگی و تاریکی
که در رودخانه بر مســافر تجلی می کند و شــهر او  برخلاف زن رودخانه ای 

گرم،  سرسبز و باران خیز است، زن مسافر به دلیل زندگی در شهری خشک و 
گرمازده و عرق ریزان خواهان  در پایان روایت و در آســتانه ی زایمان، تشــنه و 
که تجلی  اندکــی آب برای رفع تشــنگی اســت. از ایــن رو او با زن رودخانــه ای 
مــادر ازلــی در قالب رودخانه اســت، در تقابل قرارمی گیــرد. در عین حال، زن 
پــس از ورود بــه صحنه، بــه دکان تاریک فرومــی رود و در آنجا زایمان می کند؛ 
از ایــن رو می تــوان گفت در تقابل با مکان تجلــی زن رودخانه ای )نور(، زن به 

گاه مسافر تعلق دارد. حوزه ی تاریک ناخودآ

1-2-2. زن رودخانه ای، تجسم آنیمای مثبت روان مسافر
گفته های خود  برخــی ویژگی هــای آنیمــای مثبــت روان مســافر را از روی 

که در رودخانه دیده است، می توان دریافت: مسافر درباره ی زنی 

1-2-2-1. ابهام نام و هویت زن رودخانه ای 
گمنام تــر از زن او دارد.  زن آرمانــی مســافر از دیــد بی نــام بــودن، هویتــی 
زن مســافر دســت کم زیر اســم عام »زن«، نامیده شده اســت؛ اما زن آرمانی از 
ایــن ویژگی نیــز بی بهره اســت و در نمایش نامه، »اون زن« نامیده می شــود. 
در پایــان نیــز هویــت آنیمــای مثبــت و حتــی احتمــال وجــودش، همچنــان 
مبهــم می مانــد. ایــن ابهام بــا چهره مبهــم زن مثالــی و آرمانــی روان مردان، 
ســازگار بــوده و نویســنده از راه حــذف او و صدایــش از صحنــه، وی را یــک 
گوشت و خون.  »ذهنیت« نشان داده است؛ نه موجودی از جنس پوست و 

1-2-2-2. پیوند آنیمای مثبت، با مادر ازلی
گی هــای زن آرمانی، به شــکلی هدفمند، برای بیان شــباهت  برخــی ویژ
زن آرمانی با مادر مسافر/ مادر ازلی، توصیف شده است؛ اوصافی همچون:

الف( تقدس شخصیت آنیمای مثبت
آنیمــا در روان مردان به شــکل زن، نمود می یابــد و می تواند مادر، دختر، 
همسر، معشوقه یا جادوگری فریبنده باشد. »وجود آنیما همچنین می تواند 
کــه آن تصویر  گاه مــرد ایجادکنــد؛ به طوری  تصویــر ذهنــی از زن را در ناخــودآ
ممکن است به مصداق هایی در دنیای بیرون، فرافکنی شود و فرد، متمایل 

به آن زن یا عاشق او شود« )تبریزی، ۱۳۷۳، ۲۸۱(.
گاه بشــری  مــادر، یکــی از مقدس تریــن چهره های اســاطیری، در ناخودآ
کهن الگوهای مطرح و  کبیر«، از  اســت. مــادر به صورت »مام بزرگ« یا »مــادر 
مهم در مکتب روان شناســی یونگ به شــمار می رود. »همه ی ما از محیطی 
بیرون آمده ایم که در آن، یک مادر یا جانشین یک مادر، وجود داشته است« 
که فرزند با او ارتباط می یابد و با  )زاهدی، ۱۳۸۲، ۱5(. مادر اولین کسی است 
صفاتی مانند شوق، شفقت مادرانه، قدرت جادویی زنانه، فرزانگی و رفعت 
گفت هر غریزه و انگیزه ی یاری دهنده، هر  روحانی، آشــنا می شــود. می توان 
آنچه مهربان اســت، هر آنچه می پروراند و مراقبت می کند و رشــد و باروری را 
کــه مادر در آن  دربــردارد، می تواند مادر باشــد. از جمله صورت های انســانی 
جلوه گــر می شــود، می تــوان به »مــادر واقعــی، مادربــزرگ، نامــادری، مادرزن 
که خویشــی و ارتباط با او برقراراســت مثل پرســتار، دایــه و جده ی دور  و زنــی 
کاری و خدمت گزاری را  کرد[ و نیز بسیاری از چیزهایی که احساس فدا ]اشاره 
برمی انگیزد، می توان از مظاهر مادر به شمارآورد؛ مثل دانشگاه، شهر، کشور، 
که البته زهدان و رحم  گود چون دیگ  آسمان، زمین، جنگل، دریا و اشیای 

مادر را تداعی می کند« )یونگ، ۱۳6۸، ۲5(.

کوتاه اسماعیل  کهن الگویی »نمایش نامه شماره 6« از هفت نمایش  نقد 
خلج
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لحظه ی آشنایی مسافر با زن آرمانی، سرشار از عناصر مقدس است؛ مسافر 
کنده و قصد نمــاز دارد )ر.ک: خلــج، ۱۳۸۳، ج۱، 66۱- کــرده، کفش از پا  وضــو 
66۲(. مســافر در آســتانه ی تجلی زن، کفشــش را نیز از پا درمی آورد که »بیرون 
آوردن کفش هــا هنــگام ورود به مکان مقدس، معــرف ترک اتصالات زمینی در 
گناه از  خــارج از آن محــل اســت؛ ورود به فرمانبــرداری و حرمــت و دور افکندن 
خود« )کوپر، ۱۳۸6، ۲۹۲(. بر اســاس آیات قرآن مجید، در فرهنگ اسلامی نیز 
خداونــد با خطــابِ »فاخلع نعلیک انک بالوادی المقدس طــوی« )طه/۱۲(، 
عمــلًا از موســی می خواهد حب زن و فرزنــد را از دل بیرون براند و با حضور دل، 
کشف الاســرار،  در آن وادی قدم نهد. تفســیر آیه ی یادشــده بر اســاس تفســیر 
غ قلبک عن شغل الاهل و الولد« )میبدی، ۱۳6۱، ج6، ۷۳(.  چنین است: »فرّ
بی نامی و حذف حضور فیزیکی این زن در نمایش نامه نیز بر تقدس شخصیت 

او افزوده است؛ او قدیسه ای مبرا از نام و اوصاف جسمانی است.
گیــری چهــره  و شــخصیت آنیمــای مثبــت در جایگاه  کلیــت و فرا ب( 

تجسم مادر ازلی 
کلیت و عمومیتی اســت  مهم تریــن نکته درباره ی زن رویاهای مســافر، 
که در ســیمای او دیده می شــود؛ در این روایت، مســافر در پاســخ به راننده 
کــه از او می پرســد زن چــه شــکلی بــوده اســت، می گویــد: »مســافر: شــکل 
که مــادرت رُ ندیدم./ مســافر: مادرها چه شــکلیند؟  مــادرم./ راننــده: مــن 
همونطــوری./ راننــده: آره« )خلــج، ۱۳۸۳، ج۱، 66۲(. بدینســان مســافر، 
کلیتی می بخشــد  مادر را از انحصار خود بیرون می برد و به شــخصیت مادر، 
کهن الگوی مــادر، نزدیــک می کنــد و به آن  کبیــر یــا  کــه تصویــر او را بــه مــادر 

سیمایی مثالی می بخشد. 
ج( پیوند آنیمای مثبت با آب 

نمادشناســی مقــدس آب، بــا مادینگــی پیونــد دارد؛ رودخانــه، دریــا و 
مطلــق، آب، می توانــد ســمبل و نمــاد مــادر باشــد؛ »خصیصــه ی اصلی آب، 
خصیصــه ی مــادری اســت؛ چنانچــه طبیعــت نیــز چــون آب، نمــاد مــادر 
معتقداســت:  یونــگ  ایــن،  بــر  افــزون  )باشــلار، ۱۳6۴، ۳۳(.  اســت«  زن  و 
و  رشــد  و  بــاروری  و  شــفا  و  پالایــش  رســتاخیز،  تولــد،  آفرینــش،  راز  »آب، 
.)۱۷۴ )گوریــن،۱۳۷0،  اســت«  گاه  ناخــودآ نمــاد  متداول تریــن  همچنیــن 
که از  پدیدار شــدن زن آرمانی به هیبت مادر در میان رودخانه، در حالی 
سمت دریا می آید، افزون بر پیوند دادن زن با اساطیر آب و رویش و باروری و 
تقویت این خویشکاری زنانه، نشانه ی پدیدار شدن تصویر کهن الگوی مادر در 
گاه مسافر است که در هاله ای از قدسیت و فرخندگی، بر مسافر پدیدار  ناخودآ
می شود و او را با تصویری دیگر و به مراتب، فراتر از زن زمینی او آشنا می سازد.
زن آرمانی با باران نیز در پیوند است. راننده احتمال می دهد: »ممکنه 
ماســو بارون بیاد« )خلج، ۱۳۸۳، ج۱، 66۸(. باران نشــان دهنده ی قدرت 
بــاروری و در نتیجــه بــا نقــش زاینــده ی زن در پیونــد اســت. در تقابــل بــا 
گرم  »ماسو«ی پرباران )محل اقامت زن آرمانی(، شهرِ مسافر، شهری است 
کــه تصویــر برهوت و  گرما  کلافگــی حاصــل از  بــا آفتابــی ســوزان و تشــنگی و 

بیابان را در ذهن تداعی می کند.
د( پیوند آنیمای مثبت با عناصر طبیعت

غیــر از آب، دیگــر پدیده های طبیعــت نیز تجلی مادر را بر مســافر، تقویت 
کــه در ایــن صحنــه مــی وزد و  می کننــد؛ بــاد، نمــاد روح و دم حیــات اســت 
درختــان را بــه تعظیم در برابر مادر ازلی، وامــی دارد. باد یا »نفخه«، »مترادف 
با روح، جوهر روحی از مبدا الهی است... حتی باد، اسم خود را به جبرئیل، 

گربــران، ۱۳۸۸، ج۲ ، 6(. از  روحالامین )روح القدس( می دهد...« )شــوالیه و 
کوپر نیز باد، »روح، دم حیاتــی عالم، نیروی روح در طی زندگی بی وقفه  دیــد 
که  و نگهدارنده ی آن در همه حال...« اســت )کوپر، ۱۳۸6، ۴6(. همان گونه 

گفته شد، طبیعت سرسبز جنگل نیز می تواند بازنمودی از زن ازلی باشد.
ه( پیوند آنیمای مثبت با نور

کشــف می کنــد. ایــن پدیــده، قدســیت   مســافر، زن را در ســفر بــه »نــور« 
گاهــی و روح را بــه همــراه  و معنویــت زن آرمانــی را تقویــت می کنــد. نــور، آ
دارد. نورانیــت چهــره ی زن آرمانــی را نیــز می تــوان تجلی روح دانســت؛ یعنی 
زن آرمانــی بــا نورانیــت چهــره ی خــود، تجلــی روح مســافر اســت بــر او؛ ایــن 
عامــل، زن را بــا معنویــت و جنبه هــای روحانــی مســافر، پیونــد می دهــد.

و( پیوند آنیمای مثبت با سازه های سنگی
کائنــات  کار  از  گرتــه ای  کــه  آنجــا  از     ســاختمان و ساختمان ســازی، 
اســت و بــا فراینــد تولیــد، پیوند می یابــد، امری مقــدس اســت و از دیرباز با 
گربــران، ۱۳۸۸، ج ۴، 50۲- آیین هایــی ویــژه همــراه بــوده )ر.ک: شــوالیه و 
505( و از نمادشناســی پیچیده ای برخوردار اســت؛ اما آنچه در اینجا بیش 
از همــه جلــب توجــه می کنــد و با فضــای روایت، ســازگارتر اســت، آن بخش 
که به »درســتی عمل  از نمادشناســی ســاختمان و ساختمان ســازی اســت 
که از طریــق آن، می بایــد تجربیــات معنوی به  و طــی طریــق، تفســیر شــده 
ثمــر برســد« )ر.ک: همــان، 505(. در روایت یادشــده نیز مســافر طی طریق 
کــه در نظر دارد، با تــلاش پیگیر و جانکاه  خــود را در راه رســیدن بــه دنیایی 
بــرای ســاختن ســاختمانی در شــهر »ماســو«، انجــام می دهــد؛ بــه تعبیری 
بهتر، مســافر، خانه ی رویاهایش را با تلاشــی شــگرف تر، اســتوارتر از خانه ی 

واقعیش در جهان حقیقی می سازد؛ این امر برای او موجب اعتلاست.

1-3. راننــده، نمــاد کهن الگــوی پیر دانا در ســیر 
تکاملی مسافر

که باعث    »خود« یک عامل راهنمای درونی و مرکزی تنظیم کننده است 
بســط دایــم و بلــوغ شــخصیتی می شــود )ر.ک: یونــگ، ۱۳۸۳، ۲50-۲۴۸(. 
این مرکز درونی روان، برای بروز و ظهور خویش، دارای نمودها و شــکل های 
کهن الگــوی خــود  گاه، خواب هــا فضایــی بــرای درخشــش  گــون اســت.  گونا
فراهــم مــی آورد؛ این هســته »در خواب های مرد، در قالــبِ آموزش دهنده ی 
اســرار مذهبی، نگهبــان، پیرخردمند، روح طبیعــت و... نمود پیدا می کند« 
)یونگ،۱۳۸۱، ۲۹5(. در »نمایش نامه ی شماره 6«، راننده تجسم کهن الگوی 
که انسان، نیازمند  پیر داناســت؛ »پیر دانا، پدر و روح، زمانی پدیدار می شــود 
درون بینی، تفاهم، پند نیکو، تصمیم گیری و برنامه ریزی است و قادر نیست 
به تنهایی این نیاز را برآورد. پیردانا این حالت کمبود معنوی را جبران می کند 
و محتویاتی عرضه می کند که این خلا را پرکند. پیر، راه های رسیدن به مقصود 
که در  را می داند و آنها را به قهرمان نشــان می دهد. او نســبت به خطرهایی 
پیش اســت، هشــدار می دهد و وســایل موثر مقابله با آنها را فراهم می کند« 
)یونــگ، ۱۳6۸، ۱۱۴(. در ایــن روایــت، اوصــاف راننــده/ پیــر دانــا عبارتند از:

1-3-1. تنها راهنما و شناسنده ی راه 
راننده در این نمایش نامه، تنها کسی است که »ماسو« را می شناسد و راه 
کف دستم.  آن را می داند: »مســافر:... تو ماسو رُ می شناسی؟/ راننده: مثل 
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یه پام اینجاست، یه پام ماسو« )خلج، ۱۳۸۳، ج ۱، 660(. او مسافر را به رفتن 
کردن اســباب ســفر )موتور(، می کوشــد ســفر را بر مسافر  برمی انگیزد؛ با فراهم 
آسان کند. راننده تنها کسی است که با زبان مسافر آشناست و گفته های او را 
درک می کند. به محض ورود مسافر به صحنه و با اندک گفت وگویی که میان 
مســافر و راننده درمی گیرد، راننده منظور او را مبنی بر بی بازگشــت بودن سفر 
گفتم امروز چندتا سنگ باید برسونم  به ماسو، درک می کند: »مسافر: به زنم 
سر یه ساختمونی توی ده متری و یکی دو ساعته برمی گردم؛ اما دروغ گفتم./ 
راننــده: حــالا می خــوای بــری ماســو و دیگــه برنمی گــردی« )همــان، 65۸(. 

1-3-2. آشنایی راننده با بعد منفی روان مسافر )سایه(
که این  راننــده، بــرادر دیگــر مســافر )ســایه( را نیز می شناســد و می دانــد 
بــرادر شــبیه خــود مســافر اســت؛ او پیــش از ایــن بــرادر مســافر را دیــده و به 
گفته های مسافر درباره ی او، وی را به خاطر می آورد )ر.ک:  محض شنیدن 

همان،66۱-660(.

1-3-3. آشنایی راننده با زن ازلی
کــه در  گفته هــای مســافر را دربــاره ی زنــی  کــه  کســی اســت  راننــده تنهــا 
گــوش  کنــش منفــی،  رودخانــه دیــده، بــا صبــر و حوصلــه و بــدون هرگونــه وا
گفتم.  می دهــد و باور می کند: »مســافر:... یــه دفعه این موضوع رُ بــه برادرم 
گفت تو خیالاتی شدی. گفت دیوونه ای. هان؟/ راننده: نه« )همان، 66۴(. 
کنار آن، می تواند بفهمد منظور مســافر از »زنی شــبیه به همه ی مادرها«  در 
گویــی بــا ذات چنیــن زنــی آشناســت: »راننــده: ... چه شــکلیه؟/  چیســت؛ 
که مادرت رُ ندیدم./ مسافر: مادرها چه  مســافر: شــکل مادرم./ راننده: من 
گاه در یاری رســانی  شــکلیند؟ همونطــوری./ راننده: آره« )همــان، 66۳(. او 
به مسافر، به زور دست می یازد؛ به ویژه در پایان روایت، وقتی مسافر را برای 
رفتن به »ماسو« مردد می بیند، می گوید: »راننده: کفر منُ درآوردی. زودباش 
دیگــه./ مســافر: یه دیقه دیگه مهلــت بده./ راننده: مجبــورم می کنی به زور 
ببرمت« )همان،6۷0(؛ توضیح اینکه »اسطوره ی قهرمان، ویژگی بسیار مهم 
کلید دســت یابی به درک آن اســت. در بســیاری  که در واقع،  دیگری نیز دارد 
از این افسانه ها، قدرت های پشتیبان یا نگاهبانان، ناتوانی اولیه ی قهرمان 
کــه بدون یاری  را جبــران می کننــد و وی را قــادر می ســازند تا عملیات خود را 
گرفتــن از آنهــا نمی توانــد انجــام دهد، به ســرانجام برســاند« )یونــگ،۱۳۸۱، 
کهن الگوی خود، به  ۱6۴(. به بیانی روشــن تر، الگوی مثالی پیر دانا از ســوی 
گاهی،  یاری قهرمان می شتابد و او را برای رسیدن به مرزهای درخشان خودآ

خویشتن یابی و رسیدن به وحدت درون، یاری می رساند.

1-3-4. ساحت فرازمینی راننده و پیوند او با قهرمان
که حضــور او در  کهن الگــوی پیر خــرد، درمی یابیم   بــا نگاهــی عمیــق به 
گویــی راننــده از ســاحتی فرازمانــی و  کنــار قهرمــان، حالتــی ماورایــی دارد. 
که یونگ آن را شخصیت الهی می داند. از نظر او،  فرامکانی برخوردار است 
کامل هســتند با  این شــخصیت های الهی در حقیقت، تجلی نمادین روان 
که من، خود فاقد آن  ماهیتــی فراخ تــر و غنی تر و نیرویی را تــدارک می بینند 
که  گفت وگویی  اســت )ر.ک: همان، ۱6۴(. پیوســتگی راننده با مســافر را در 
میان برادر و راننده درمی گیرد، می توان دید: »برادر ]به راننده. سرگوشــی:[ 
کجا می بریــش؟/ راننده: من  کــه اون داره فرارمی کنه. خــب  مــن می دونــم 

گفتــن »مــن می خــوام  می خــوام بــرم ماســو... « )همــان، 66۹(. راننــده بــا 
کــرده و  بــرم ماســو« بــه جــای »او می خــواد بــره ماســو«، مــن را جانشــین او 
بدین وســیله یکی بودن خودش و مســافر را نشان داده؛ ضمن آنکه پیروی 
گویی مسافر به راهی می رود  گذاشته اســت؛  مســافر از خود را نیز به نمایش 
کــه راننــده/ پیــر خرد، او را رهنمون می شــود. راننده در سرنوشــت مســافر، 
شــریک اســت؛ زیــرا بــرادر بــا قاطعیــت، از سرنوشــت مشــترک آنــدو ســخن 
گــه یه همچو  گــوش زد می کند: »ا می گویــد و آینــده ی تلــخ احتمالی شــان را 
کسی، یه همچو جایی وجود نداشته باشه، تو هم نابودی« )همان، 66۹(.

1-3-5. قرارگرفتن راننده میان سایه و برادر
راننــده همــواره میــان مســافر و بــرادر ایستاده اســت و خــود را اختیاردار 
که با برادر دارد، بردن  مسافر می داند؛ برای نمونه، او افزون بر رفتار سردی 
کارم رُ می کنم« )همان،  مســافر را به ماســو، وظیفه ی خــود می داند: »مــن 
66۹(. ایــن امــر، غلبه ی پیر خرد بر روان مســافر و یاری رســاندن به او برای 

ایستادگی در برابر سایه و غلبه بر آن را نمادین ساخته است.

گی های راه، جهت راه و وسیله ی سفر راننده و مسافر 1-3-6. ویژ
در پیونــد بــا ســفر، »وســیله ی ســفر« و »چگونگــی رویارویــی مســافر و 
ح صحنه ی آغازیــن روایت چنین  راننــده« نیز شایســته ی توجه اســت. شــر
اســت: »یــک دکان بــا پشــت دری های بســته. در ورودی در ســمت راســت 
و بــاز اســت؛ امــا داخل، تاریکی اســت. یک موتــور باری ســه چرخه، بیرون، 
ســمت چپ، خاموش اســت. یک دوچرخه، نبش دیوار تکیه داده شــده. 
راننده بیرون، جلوی آفتاب نشســته و به دکان تکیه داده. مســافر با سنگ 
بزرگــی بــر دوش، خمیده، با زحمت از تاریکی دکان بیرون می آید و به طرف 
موتــور مــی رود. راننــده با نگاهی نافــذ، او را دنبال می کنــد« )همان، 65۷(. 

ح صحنه عبارتند از: نمادهای موجود در شر
الف( نمادشناسی »دکان«، »در« و »سمت و سوی« سفر راننده و مسافر

که تنها  گاه مســافر بدانیم  بایــد دکان را تاریکخانه ی ذهن یا ضمیر ناخودآ
گذرگاهی میان دو مرحله، دو عالم، شــناخته و  یک در آن، بازســت؛ »در، نماد 
ناشــناخته، نور و تاریکی، غنا و تهیدســتی اســت. در به جانب راز، بازمی شود؛ 
کــه در، نه تنها  لکــن ارزش آن در ارتبــاط بــا پویایی و شــناخت روان اســت؛ چرا 
نشــانه ی معبر اســت، بلکه به عبور از این معبر نیز دعوت می کند. این دعوت، 
که در به سوی آن  دعوت به سفر آخرت است. در نمادگرایی، منظور از معبری 
دعوت می کند، معبر میان مکانی پلشــت به محلی قدســی اســت ... در عین 
حال، در، چه دســت یافتنی باشــد، چه ممنوع، چه بسته باشد، چه گشوده، 
چه قابل عبور باشد، چه فقط قابل رویت باشد، مفهومی استعلایی دربردارد« 

گربران، ۱۳۸۸، ج ۳، ۱۸6-۱۷۹(.  )شوالیه و 
کوتاه میان در و موتور راننده را به دشواری و با قامت   مسافر، فاصله ی 
کــه بــر دوش دارد، می پیماید؛ این پدیــده می تواند  خمیــده زیر بار ســنگی 
گاه،  گاه به خودآ گذر از ناخــودآ که مســافر در  دشــواری راهــی را نشــان دهد 
گاهی و در مجموع، از یک مرحله ی  از تاریکی ندانســتن به ســمتِ روشــنِ آ
پســت به مرحله ای والا و مقدس، می پیماید. در، به ســمت راست )سمت 
گشوده می شود؛ سمت راست، سمت هدایت و  »ماســو«/ ســمت زن ازلی( 
که عمدتاً  رهیافتگی و از این رو، ســمت بهشت است؛ بر خلاف سمت چپ 
خ را در ذهــن تداعــی می کنــد )ر.ک:  گم راهــی و در نتیجــه، نابــودی و دوز

کوتاه اسماعیل  کهن الگویی »نمایش نامه شماره 6« از هفت نمایش  نقد 
خلج
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گاه مســافر( دیگر درهای خود را به روی هرچه  همان، ۳۱0(. دکان )ناخودآ
که  غیر از زن رویاهای اوســت، بســته و تنها از این در و این چشم انداز است 

با جهان بیرون، پیوند برقرارمی کند. 
ب( تقابل ابزار سفر مسافر با ابزار سفر راننده

مرکب مسافر، دوچرخه ای »زواردررفته« است که راننده آن را »به دردنخور« 
می داند؛ زیرا نمی تواند مســافر را به مقصد برســاند )خلج، ۱۳۸۳، ج ۱، 66۷-
که سوار  که با نیروی شخصی  66۸(. دوچرخه از جمله وسایل نقلیه ای است 
بر آن است حرکت می کند؛ نه با نیروی غیر؛ تعادل، تنها از راه حرکت به سمت 
که از این دید، حرکت دوچرخه، به پیشــرفت در زندگی  جلو، به دســت می آید 
درونــی و بیرونــی می ماند؛ کســی که ســوار بر آن اســت، همچون یک تکســوار، 
می توانــد بــه تنهایی آن را برانــد. همچنین دوچرخه، نماد پیشــرفتی در حال 
که استقلال راننده ی آن نیز همچنان محفوظ می ماند.  حرکت دانسته شده 
گاه خــود اســت و بــه جلــو می تــازد. همچنیــن  راننــده ی آن، ســوار بــر ناخــودآ
دوچرخه به ندرت، در رویاها نشانه ی تنهایی روانی یا واقعی دانسته شده است 
که این پدیده، حاصل شــدت به درون رفتگی، خودمرکزبینی و فردگرایی است 
که از همبســتگی های اجتماعی جلوگیری می کند؛ اما در عین حال، نشــانه ی 
گربران، ۱۳۸۸، ج ۳، ۲۷0(.  اســتقلال طلبی طبیعی بشر نیز هســت )شــوالیه و 
می توان گفت وانهادن دوچرخه ی کهنه و پیوستن مسافر به راننده، به نوعی، 
کهنه و چه نو،  سپردن عنان اختیار خویش به راننده است؛ زیرا دوچرخه چه 
که خــود او اراده می کرده، می برده اســت؛ اما از این  تــا دیروز، مســافر را به هرجا 
پس، بناست مسافر به همراهی راننده و تحت تابعیت او، به راهی برود که خود 

نمی داند کجاست؛ ولی راننده دقیقاً آن را می شناسد. 
در اینجــا، دوچرخــه ی مســافر بــا ســه چرخه ی راننــده در تقابــل و تضــاد 
کارکرد اعداد، یاری جســت؛ دوچرخه،  کــه در این زمینــه، باید از  قرارمی گیــرد 
دو چــرخ دارد و ســه چرخه، ســه چــرخ. رقــم دو، در دوچرخه، »نمــاد تضاد، 
درگیری، انعکاس یا تعادل به دســت آمده و یا تهدیدهای پنهان اســت. دو، 
اولین و شــدیدترین تقسیم هاســت )خالق و مخلوق، ســیاه و ســفید، مذکر و 
که تمام تقســیمات دیگر از آن ناشــی  مونــث، مــاده و روح و غیره(. تقســیمی 
که تمامی جدل ها، کوشش ها، نبردها،  می شود... رقم دو نماد ثنویت است 
حرکت هــا و پیشــرفت ها بر مبنــای آن شکل گرفته اســت؛ لکن تقســیم، اصل 
که از پنهان  تکثیر و اصل ترکیب است ... بنابراین دو، نشانگر ستیزه ای است 
به آشــکار می رســد؛ نشــانه ی رقابت و دوســویگی اســت و ممکن است ناشی 
از نفــرت یــا عشــق باشــد...« )همــان، ج۳، ۲5۷-۲5۸(. از ایــن رو دوچرخه 
که صاحب  در بازنمایــی نمادیــن تضــاد، جــدال و عدم اتحــاد درونی مســافر 

کارآمد بوده است. دوچرخه است، نمادی بسیار 
که ماهیت اســطوره ای  رقــم ســه در ســه چرخه، از جملــه اعدادی اســت 
کمال و ســاحتی از  شــگفت انگیزی دارد؛ ایــن عــدد، بازنمودی از »تمامیت و 
کهن الگوی خویشتن است که در لحظه ی کمال، تجلی می کند«. سه از اعداد 
مقــدس اســت و »تجلیات قدســی اعــداد، پیامــد به کارگیــری آن در جنبه ی 
نمادین است. اعداد سه، چهار، شش، هفت، دوازده و چهل و مضارب این 
اعداد در ســنت عددی اســطوره، از وجه های نمادین برخوردارند« )زمردی، 
کامــل و فعــال و مقــدس اســت: »عــدد ســه،  ۱۳۸5، ۳۴۷(. »ســه«، عــددی 
گاه روان از به هم پیوستن ساحت نرینه  نماینده ی ســاحت تاریک و ناخودآ
کمال می رســد و از  گاهی( فــرد به تمامیت و  گاهــی( و مادینــه )ناخودآ )خودآ
ایــن طریــق، دگرگونــی در ســاختار روانی اش پیــش می آید و فــرد به مرحله ی 

کارکرد نمادین  تفرد می رســد« )یونگ، ۱۳6۸، ۱۳۱(. در این روایت، می توان 
که مســافر با وانهادن »دو«چرخه و ســوار شدن بر  کرد  اعداد را چنین تفســیر 
»ســه«چرخه، به راهنمایی راننده/ پیر خرد، از یکسو عنان اختیار خود را به 
گاه تر و آشناتر از خود می سپارد و از دیگر سو، تضادها و تکثرات  کسی آ دست 

کمال رومی نهد. را وامی نهد و به سمت وحدت و 

کهن الگوی سایه  1-4. برادر، تجسم 

کهن الگوی   در نمایش نامه ی یادشــده، برادر مســافر، ســاحت نمادین 
سایه را بر عهده دارد و این صورت مثالی به بهترین شکل، در شخصیت او 

گی های برادر عبارتند از: جلوه گر شده است. ویژ

1-4-1. پیوند عمیق برادر با مسافر
او برای مســافر، تنها یک برادر نیســت؛ بلکه فراتر از برادر، همزاد اوســت. 
کاملًا به هســتی مســافر، وابســته می داند؛ با مرگ یا  برادر، هســتی خویش را 
گم شــدن مســافر، او هــم دوام نخواهــد آورد؛ ایــن امر نشــان دهنده ی پیوند 

عمیق میان برادر و مسافر به مثابه ی پاره هایی از یک روان است.

1-4-2. برادر، بعد منفی و تاریک روان مسافر
توصیف مسافر از برادر، »تقریباً همسنیم ... کپیه ی همیم. مثل سیبی که 
کرمو بوده« )خلج، ۱۳۸۳،  کرده باشــند. منتها نصفه ی اون  از وســط دو نصف 
ج۱، 660-66۱(، نشان می دهد برادر مسافر، نیمه ی تاریک روان مسافر است. 
کرمــو« خواندن برادر، جمله ی معــروف راوی در رمان بوف کور صادق  »ســیب 
که در توصیف شــباهت خود با پیرمرد خنزرپنزری،  هدایت را فراخاطر می آورد 
که روی آینه ی دق افتاده باشد« )هدایت، ۲5۳6،  گفته بود: »مثل عکس من 
گفــت: »تمامــی فرهنگ ها و اســطوره ها جاذبه ی خــاص پدیده ی  ۳۷(. بایــد 
که تصور شوند،  گواهی می دهند. همزادان به هر شکلی  همزادان )دوقلوها( را 
کاملًا قرینه باشــند یا یکی تیره و دیگری روشــن، یکی متمایل به آســمان  چه 
و دیگــری به زمین، یکی ســیاه و دیگری ســفید، یکی قرمــز و دیگری آبی، یکی 
بر ســر ثور و دیگری بر ســر عقرب، به هر صورت، در آن واحد، هم دخالت عالم 
گرایش های روحی و  بالا را نشــان می دهند و هم دوئیت مخلوقات یا دوپارگی 
مادی یا روزانه و شبانه را. این روز و شب، همان وجوه آسمانی و زمینی کیهان 
و انسان است. همزادان وقتی نشانگر تضاد درونی انسان و مبارزه ای هستند 
که انسان باید انجام دهد تا بر این تضاد فایق شود، آن گاه معنای قربانی و ایثار 
را به خود می گیرند که عبارت است از: نیاز به خویشتن داری، نابودی یا تسلیم 
گذاشتن بخشی از خود به خاطر پیروزی بر بخش دیگر خود. این امر به طور  و وا
طبیعی در یک تکامل تدریجی به معنای تفوق نیروهای معنوی بر گرایش های 
پس رونده و کاهنده خواهد بود...« )شوالیه و گربران، ۱۳۸۸، ج5، 5۹۲-5۹0(.  
ح صحنــه ی نمایش نامــه )خلــج، ۱۳۸۳، ج۲، 665- در بخشــی از شــر
666(، مسافر از تاریکی درون دکان با برادر سخن می گوید. در اینجا باید به 
گاه مسافر در برابر  کرد و آن، عینیت دادن به ناخودآ یک نکته ی مهم توجه 
سایه است؛ توضیح این که مسافر در جایگاه بخش فعال ذهن او، در سمت 
گفت وگو می کند. این  روشــن روایت ایســتاده و مســافر از تاریکی دکان، با او 
که می کوشــد منِ قدســی  پاره ی فعال وجود او، همین بخش زمینی اســت 
کند.  گاه( قراردارد، بــا خود همراه  کــه در تاریکخانه )عمــق ناخودآ مســافر را 
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مســافر اما در حال پاســخ دادن بــه این جنبه ی فعال ذهن خویش اســت؛ 
که به شــکلی نمادین، از تاریکخانه ی ذهن او ســربرمی آورند و  پاســخ هایی 
که پیش از  می تــوان آنهــا را تمایلات فروخورده و فرافکنی شــده ای دانســت 
گاه رانده شده اند  این، به دلیل القائات برادر )سایه(، به عمق ضمیر ناخودآ
گریخته و  کــه روز تصمیم گیــری و جــدال نهایــی اســت، از آن حــوزه  و امــروز 

فعال شده اند و مسافر را در چالش میان من و سایه، یاری می دهند.

1-4-3. پیوند برادر با آنیمای منفی و زندگی زمینی مسافر
کــه  کــی اســت  وجــود بــرادر بــر ســر راه مســافر، یکــی ازگذرگاه هــای خوفنا
کهن الگوی خویشتن  کهن الگوی قهرمان و من و پیر دانا، برای دســت یابی به 
و رســیدن بــه یکپارچگی، نظم، وحدت و یگانگی، پیــش روی دارند؛ زیرا برادر 
)ســایه( با بهانه های مختلف منطقی، نشــان دادن داشته های مســافر به او، 
حتی با تحریک احساسات مسافر و دست گذاشتن روی وجدانیات و اخلاقیات 
پذیرفته شده ی مسافرِ دین باور و اخلاق گرا، او را درباره ی درستی کار خود، دچار 
شک و تردید می کند و به ماندن فرامی خواند )ر.ک: همان، 665-666(. برادر 
که مسافر مدعی می شود  مسافر، با زن او )آنیمای منفی( پیوند دارد؛ تا جایی 
برادر و زن به او خیانت می کنند؛ زیرا زن در یک درگیری لفظی، چنین اعتراف 
کور شــباهتی عجیب  کرده اســت. این وضعیت، با زندگی »لکاته« و راوی بوف 
گاه )تاریکی دکان( به برادر می دهد، افکار  دارد. پاسخ هایی که مسافر از ناخودآ
گاهش رسوب کرده یا به  چندین ماهه ی مسافر است که در عمق ضمیر ناخودآ
عبارتی روشــن تر، همان درددل های اوست: »صدای مسافر: تو خیال می کنی 
من از هیچی خبر ندارم؟ خیال می کنی نمی دونم چه سر و سری با هم دارین؟ 
خیال می کنی نمی دونم چه اتفاق هایی بین شما می افته؟...« )همان، 666(.
که در بطن همســرش است، انکار می کند و آن  کودک خود را  مســافر حتی 
که در قالب برادرش، تجســم  را متعلــق به ســمت تاریک وجــود خود می دانــد 
کودکی برای او دستاورد غریزه است و نه حاصل عشق.  یافته است؛ زیرا چنین 
کشمکش دائمی دو برادر، در حقیقت، جلوه ی نمادین تقابل من در برابر سایه 
اســت و مسافر باید برای رسیدن به خویشــتن و دست یابی به سویه ی روشن 
وجود خود و درک وحدت، تکامل و تمامیت، سایه را زیر تسلط درآورد و آن را رام 
گاهی بر بخش تاریک  خود سازد. رفتن مسافر به ماسو، نویدگر احاطه ی خودآ
گاه سرپیچیده و اعلام خودمختاری کرده است.  وجود اوست که از فرمانِ ذهنِ آ

4-4-1. نمایــش رســیدن مســافر به وحــدت درون، از طریق مســتحیل 
شدن برادر در مسافر

کشــمکش ها، در فرجام، ســایه رام مســافر می شــود و در او  با همه ی این 
گهانی برادر در  مســتحیل می گردد؛ این وضعیت به وســیله ی محو شــدن نا
پایان نمایش نامه، به تصویرکشــیده شده اســت: »مســافر ]بــه داخل مغازه:[ 

کجا  کجا رفتی؟ ]به راننده[  کجایی؟/.../  کلید رُ بگیر! ]با صدای بلند[  این 
که دیده می شــود، مسافر با جست وجوی  رفت؟« )همان،6۷0(. همان گونه 
کردن صدا  گمشــدن او از راه تکرار »کجایــی؟« و حتی با بلند  کیــد بر  بــرادر و تا
گهانی برادر را برجسته می کند و ذهن را به  گمشــدن نا یا پرســیدن از راننده، 
ســوی تصور رســیدن خود به اتحاد با سایه ی خویش و رسیدن به مرحله ای 

بالاتر در آستانه ی فرایند خود شدن، می کشاند. 

شــکال و مختصــات مانــدالا در فرجــام 
َ
ا  .5-1

سفر مسافر
در این روایت، ماندالا به دو شکل بر مسافر تجلی می کند:

کودک 1-5-1. تجلی ماندالا بر مسافر در قالب 
همانگونه که پیش از این گفته شد، از جمله ویژگی های خود، این است که 
»در دوره های پرآشوب، فعال می شود. خود، نوعی مرکزیت و نظام و سامان و 
الگوی جامعیت انسان است و به صورت نماد دایره، مربع چهارگانگی، کودک، 
که  کودک نمایش نامه 6  ماندالا و غیره، ظاهر می شود« )جونز،۱۳66، ۴6۷(.  
درست در لحظه ی یکی شدن و اتحاد پدر و عموی خود و همزمان با رفتن پدر 
به ماسو، به دنیا می آید، نماد ماندالاست؛ می توان گفت، کودک تجسم کمال 
مسافر است که با تولد خود، دایره ی تکامل پدر را کامل کرده است. این کودک، 
افزون بر بعد نمادین خود در جایگاه تجسم ماندالا، خویشکاری  دیگری نیز در 
کمال و تمامیت اســت  کودک از نظر یونگ، نماد  روایــت، دارد؛ از جملــه آن که 
گرامــی می دارند،  کــودک را  کریســمس، عیســای  و »... این کــه در مراســم عید 
کودک و نشــان دهنده ی آینده، تولد دوباره و رســتگاری  کهن الگوی  نمایانگــر 
کودک، در  اســت« )زاهــدی،۱۳۸۲، ۲۸(. تولــد دوباره ی پــدر نیز در قالب تولــد 
که مقدمه ی رســتگاری و  کشیده شــده  لحظه ی فرار او به »ماســو«، به تصویر 

رسیدن روان پدر، به اتحاد درون است. 

1-5-2. تجلی ماندالا بر مسافر در قالب یک شهر
و  چهارجهتــی  شــکل  اعتبــار  بــه  ســنت،  طبــق  را  شــهرها  کــه  آنجــا  از 
چهارگوشه ی آنها و اغلب تحت تاثیر ماندالای چهارگوشه، مربع شکل و نماد 
کــه  گربــران، ۱۳۸۸، ج۴، ۱0۱( و از ایــن روی  ثبــات می داننــد )ر.ک: شــوالیه و 
مربع، یکی از جلوه های ماندالا شــمرده می شود )ر.ک: جونز، ۱۳66، ۴6۷(، 
که مســافر بدان می گریزد و  می توان شــهر »ماســو« را نماد ماندالایی دانست 
در آن، پناه می جوید؛ بدین ســان، در فرجام ســیر تکاملی مســافر، ماندالا در 
قالب شهر مربع مانند »ماسو« بر او آشکار خواهد شد. در زمینه ی پیوند شهر 

گفته شد. با مادر ازلی نیز پیش از این سخن 

کوتاه اسماعیل  کهن الگویی »نمایش نامه شماره 6« از هفت نمایش  نقد 
خلج

کوتاه« اســماعیل خلج، از  نمایش نامــه ی 6 از »هفــت نمایش نامه ی 
کــه در فضایی به ظاهر رئــال؛ اما با حال و  جمله آثار این نویســنده اســت 
هوایی سوررئال، به نگارش درآمده و به حوزه ی ژانر روانی تعلق دارد. این 
درام، از دیدِ اشتمال بر کهن نمونه ها و بسیاری از نمادها و نشانه هایی که 
که اساس آن بر  به اساطیر و صور نوعی بازمی گردند، بر پایه ی نقد یونگی 

کهن الگوهای موجود در آثار ادبی است، درخور توجه است. برای  تحلیل 
کارکرد نشــانه ها در  کترها و نیز  کارا درک بهتــر متــن و آشــنایی با چیدمــان 
متن، جدول ۱ می تواند یاری رســان باشــد. در روایت یادشده، مرد مسافر 
)من( با دیدن سویه ی سازنده و مثبت آنیمای خود )زن میان رودخانه( 
کهن نمونه ی مادر بــر او متجلــی می شــود، از آنیمای منفی  کــه بــه شــکل 
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ابزار سفر= دوچرخه )نماد 
دوگانگی(

تولد دوباره در آستانه سفر 
کودک( )تولد 

گذر از آب و تکوین شخصیت 
مسافر )دیدار با مادر ازلی(

گونگی و  غیرارادی بودن  رویا
لحظه تجلی »من« بر مسافر

تجلی »من« بر مسافر در 
قالب جنگل مسافر )نماد من(

گذراندن آزمون های دشوار برای استحاله به خود برخورداری از مانا مسافر )نماد قهرمان(

 پیوند با تاریکی )تعلق به
بعد منفی روان مسافر( پیوند با خشکی و تشنگی  جاه طلبی )ایجاد

اختلال در روان مسافر(
تعلق به زندگی روزمره و 

زمینی مسافر
بی بهرگی از نام خاص 
)تهی بودن از فردیت(

زن: آنیمای منفی 
روان مسافر

چهره دوگانه 
آنیما

 آنیمای
 دوچهره ی روان
مسافر

پیوند با مادر ازلی ابهام نام و هویت )او یک 
ذهنیت است(

زن رودخانه ای: 
پیوند با سازه سنگیآنیمای مثبت پیوند با طبیعت پیوند با نور پیوند با آب کلی سیمای  تقدس شخصیت

ابزار سفر= سه چرخه 
)نماد وحدت(

ساحت فرازمینی و 
پیوند با قهرمان شناخت مادر ازلی قرارگرفتن میان 

سایه و مسافر آشنایی با سایه تنها راهنمای راه راننده )نماد پیر دانا(

مستحیل شدن در مسافر )رسیدن مسافر به 
وحدت درون( پیوند با آنیمای منفی نماد بعد منفی و تاریک روان مسافر پیوند عمیق با مسافر برادر )نماد سایه( 

مفهوم استعلایی سفر 
از آستانه در

سفر به سمت راست= 
گاهی اشراق و آ گذر از آب )تولد دوباره(

دیدار با مادر ازلی در سفر به شمال 
سرسبز

 دشواری سفر )ترک 
تعلقات زمینی برای 

رسیدن به امر والا(
 سفر مسافر

بازنمایی تولد دوباره مسافر کودک

طبیعت سرسبز= بازنمایی مادر ازلیماندالا گاهی بعد نمادین نام نور= اشراق و آ سمت شمال= حکمت شهر ماسو/ نور

کهن الگویی نمایش نامه 6 از اسماعیل خلج. جدول1- نقش ها و نشانه های 

فهرست منابع 

علی ابــن  الامــام  مدرســه  شــیرازی،  مــکارم  ناصــر  ترجمــه ی   ،)۱۳۸6( کریــم  قــرآن 
ابی طالب، قم.

احمــد، عبدالفتــاح محمــد )۱۳۷۸(، شــیوه ی اســطوره ای در تفســیر شــعر جاهلــی، 
ترجمه ی نجمه ی رجایی، دانشگاه فردوسی، مشهد. 

ایــران، ج۴، ترجمــه ی حمــزه ســردادور،  بارتولــد، و )۱۳0۸(، فرهنــگ جغرافیایــی 
چاپخانه ی اتحادیه، تهران. 

گاستون )۱۳6۴(، روانکاوی آتش، ترجمه ی جلال ستاری، توس، تهران. باشلار، 
گاه، تهران. بهار، مهرداد )۱۳6۲(، پژوهشی در اساطیر ایران، آ

تبریزی، احمدشریف )۱۳۷۳(، نگرشی بر روان شناسی یونگ، خرد، مشهد.
جونز، ارنســت و دیگران )۱۳66(، رمــز و مثل در روانکاوی و ادبیات، ترجمه ی جلال 

ستاری، توس، تهران.
حقیقــی، شــهین )۱۳۹۲(، چگونگــی پــردازش شــخصیت زن در ۴۲ نمایش نامــه ی 
برجسته ی ایران، پایان نامه ی دکتری، دانشکده ی ادبیات و علوم انسانی دانشگاه شیراز.

رودابــه  و  ســودابه  شــخصیت  روان کاوانــه ی  تحلیــل   ،)۱۳۸۹( اشــرف  خســروی، 
)یگانه های دوسویه ی شاهنامه(، کاوشنامه، سال۱۱، شماره ۲۱، صص ۳۷-۹.

کوتــاه، مجموعــه آثار  خلــج، اســماعیل )۱۳۸۳(، نمایش نامــه ی 6 از هفــت نمایــش 
نمایشی، ج۱، قطره، تهران.

خلــج، منصور )۱۳۸۱(، نمایش نامه نویســان ایران از آخونــدزاده تا بیضایی، اختران، 
تهران.

گام تا مهتاب و یونگ، سوگند، تهران. زاهدی، زهره )۱۳۸۲(، یک 
زمــردی، حمیــرا )۱۳۸5(، نقــد تطبیقــی ادیــان و اســاطیر در شــاهنامه ی فردوســی، 

خمسه ی نظامی و منطق الطیر، زوار، تهران.
ســتاری، جلال )۱۳۴۸(، ســه مفهوم اساســی در روان شناســی یونــگ، نامه ی علوم 

اجتماعی، شماره ۳، صص۱50-۱۲۷.
کبــر )۱۳6۷(، نظریه های شــخصیت مکاتب روان شناســی، دانشــگاه  سیاســی، علی ا

تهران، تهران.

شایگان فر، حمیدرضا )۱۳۸0(، نقد ادبی، دستان، تهران.
شمیسا، سیروس )۱۳۷۸(، نقد ادبی، فردوسی، تهران.

گربران، آلن )۱۳۸۸(، فرهنگ نمادها، ترجمه ی ســودابه فضایلی، 5  شــوالیه، ژان و 
جلد، جیحون، تهران.

 قائمــی، فــرزاد )۱۳۸۸(، تحلیــل نقــش نمادیــن اســطوره ی آب و نمودهــای آن در 
شــاهنامه ی فردوســی بــر اســاس نقــد اســطوره ای، جســتارهای ادبــی، شــماره ی۱65، 

صص۴۷- 6۷.
ملیحــه  ترجمــه ی  ســنتی،  نمادهــای  مصــور  فرهنــگ   ،)۱۳۸6( ســی  جــی.  کوپــر، 

کرباسیان، فرهنگ نشر نو، تهران.
گوریــن، ویلفــرد. ال و همــکاران )۱۳۷0(، راهنمای رویکردهای نقــد ادبی، ترجمه ی 

زهرا میهن خواه، اطلاعات، تهران.
داریــوش  ترجمــه ی  مــدرن،  انســان  و  خدایــان  یونــگ،   ،)۱۳۷6( آنتونیــو  مورنــو، 

مهرجویی، مرکز، تهران.
کشــف الاســرار و عده الابرار، ج6، تصحیح  میبدی، ابوالفضل رشــیدالدین )۱۳6۱(،  

علی اصغر حکمت، سپهر، تهران.      
کور، امیرکبیر، تهران. هدایت، صادق )۲5۳6(، بوف 

گوســتاو )۱۳6۸(، چهــار صــورت مثالــی، ترجمــه ی پرویــن فرامــرزی،  کارل  یونــگ، 
آستان قدس رضوی، مشهد.

گری، ترجمه ی پروین فرامرزی،  کیمیا کارل گوستاو )۱۳۷۳(، روان شناسی و   یونگ، 
آستان قدس رضوی، مشهد.

گوســتاو )۱۳۷۹(، روح و زندگــی، ترجمــه ی لطیــف صدقیانــی، جامی،  کارل  یونــگ، 
تهران.

گوســتاو )۱۳۸۱(، انســان و ســمبل هایش، ترجمه ی محمود سلطانیه،  کارل  یونگ، 
جامی، تهران.

گوســتاو )۱۳۸۳(، روان شناســی و شــرق، ترجمــه ی لطیــف صدقیانی،  کارل  یونــگ، 
جامی، تهران.

که با مســافر، ناســازگار اســت(، دل گیر می شــود؛ از او به درون  خود )زنش 
کاخ  خویش )دکان تاریک( می گریزد و به بنانهادن سازه ی عظیم و استوار 

رویاهای خود در شهر ماسو )محل زندگی آنیمای مثبت( می پردازد.
دل زدگی مســافر از زندگی روزمره و چالش و درگیری او با زن )آنیمای 
که چنین شــیوه ی زیســتی را بــر او تحمیل  منفــی( و بــرادر )ســایه( خود 
گریختن  کــرده، یــاری جســتن از راننده در جایــگاه پیر خرد و در فرجــام، 
که نویســنده بــا بهره گیری از  بــه ســمت زن آرمانــی، درون مایه ای اســت 

شیوه های متنوع شخصیت پردازی و با بهره گیری از نمادهای مناسب، 
به خوبی از عهده ی بازگویی آن برآمده است.

کار  آدم هــا، اشــیا و دیگــر اجزای روایت، همگــی در وحدتی انــدام وار، به 
پروراندن این درونمایه آمده اند؛ از این رو می توان این نمایش نامه ی سیزده 
صفحه ای را یکی از موفق ترین نمایش نامه های نگاشــته شــده در حوزه ی 
درام روانی به شــمار آورد. مســلماً شناخت نویسنده از مکتب یونگ و افکار 
او در چگونگی پردازش نمایش نام های با این انسجام، بی تاثیر نبوده است.
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arl Jung’s analytic psychology has often been 
used to study literary texts. Jung views per-

sonality as a system comprising of such subsys-
tems as self (consciousness), individual uncon-
scious, collective unconscious, anima, animus and 
shadow, which interact with one another though 
apparently they are autonomous. Jung’s innovation 
in psychology is to suggest that the unconscious is 
not solely individual. Rather, it has a collective ele-
ment as well. The collective unconscious is shared 
by all humans irrespective of time, race, culture, 
etc. It consists of archetypes i.e., universal primor-
dial images that are manifested in dreams, myths, 
rites, etc. Though archetypes remain dormant in 
the depths of the unconscious, they surface once 
they are triggered by internal or external causes 
as known symbols.  Archetypes are manifested 
via a variety of images including mother, child, old 
wise man, and hero. In Jung’s view, all elemental 
aspects of man’s life such as birth, growth, family, 
and such matters as rivalry among brothers are 
all archetypal in nature. Analytic psychology holds 
that artistic creativity is either a result of pure in-
novation or inspired by the unconscious. Original-
ity in artistic creativity, however, is associated with 
the latter where symbolic and allegorical artistic 
works inspired by universal primordial images can 
be created. Thus, self-expression aptitude through 
primordial images makes it possible for the artist 
to transfer the experiences of the world within the 
mind to the real world through artistic genres. As 
such, the characters and symbols in the text pro-
vide the analyst with necessary tools for textual 
analysis. Furthermore, since myths and archetypes 
are studied in both analytic psychology and liter-
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ary analysis, a link could be established between 
the two, which opens a new and promising field of 
interdisciplinary studies. Drama as a literary genre 
yields itself well to such interdisciplinary analyses 
within the framework of analytic psychology. Es-
mail Khalaj is a well-known and prominent Iranian 
dramatist, film and theater actor. His many dramas 
center on the lives of ordinary people, providing 
profound insights into the societal and cultural as-
pects of their lives. Thus, he is considered to be 
a dramatist with a distinct style in genre of the so 
called coffee house drama. He is also familiar with 
playwriting techniques and well aware of the pain 
of society, especially the poor and harmed social 
class. Khalaj has psychological understanding of 
situations and characters with mental and behav-
ioral disorders. This attitude is also clearly seen 
in his works. Written in 1981, one of the dramas 
in Khalaj’s book titled Seven Short Plays i.e., the 
sixth drama yields itself well to archetypal criticism. 
The present research employs content analysis. It 
is benefited from library sources through notetak-
ing and other data collection techniques. The aim of 
the study is to identify archetypes in the narrative in 
question. The results reveal strong and systematic 
presence of a number of archetypes in the drama. 
It is concluded that archetypes identified by Jung 
has affected the dramatist so profoundly that he 
has used them as the fundamental elements of the 
drama in question.  
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