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The concept of “power” has been an important subject for 
major political and social thinkers, and the cycle of «power 
transfer» has always been considered and investigated by 
authors. Also, since there are usually periods of transition 
and power changes in all societies, this subject has been sig-
nificant for the playwrights. Generally, power transfer oc-
curs through a variety of forms: “revolution”, “coup d’etat”, 
“elections” and “death of kings”. Nowadays, using the 
concept of power is a common theme in dramatic works, 
which is broadly applicable to Shakespeare’s tragedies. In 
this essay, we attempt to use political and social concepts 
of power to analyze the events in Shakespeare’s plays that 
have been formed around this notion. It is essential to know 
that power structures in theater have an exploratory and ex-
pository approach. In other words, the nature of dramaturgy 
and directing is review and decoding, whereas power struc-
tures are not interested in revealing the reality. Therefore, in 
confrontation between these two subjects, we encounter a 
fundamental paradox. In the present study, we investigated 
the elements of power in three tragedies of Shakespeare, 
namely King Lear, Macbeth, and Julius Caesar; and com-
pare them with Bertrand Russell’s (1938) theory of “power” 
and the concept of “change of power”. In Russell’s view, 
power is based on conservation law in physics and constant-
ly changes from one form to another. He believes that a shift 
of power in many cases leads to changes in its type and es-
sence. In The Power (2005), He categorized power based on 
forms such as “priestly power”, “kingly power”, and “naked 
power” which is an important categorization in our classifi-
cation. Also, we use Michel Foucault’s theories to complete 
the explanations forsome of these concepts. After clarifying 
these theoretical considerations as the framework, we ex-

plore the effects of the political and social events related to 
the characters of the above-mentioned plays; to show how 
types of power have been displayed in Shakespeare’s plays, 
and how to use power as a dramatic element in dramaturgy 
and character analysis. According to the definitions provided 
by Russell of the forms of  power, it is quite clear that Shake-
speare dealt with all aspects of power and the contemporary 
dramaturgy of his plays has shown that the importance of 
power never disappears; only it changes from one form to 
another. In most cases, the dramaturge can change the time, 
place, and cultural identity of a text to an extent, that any 
performance of Shakespeare’s plays can be described as a 
translation. Thus, after analyzing the texts, we have chosen 
a film of contemporary performances of each play, and we 
have also presented the selected scenes in the form of a di-
rector’s notebook plans. In conclusion, the results of this 
article show that familiarity with different forms of power 
can provide the director with various new suggestions in the 
field of directing and character relationship analysis.
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صفحات 17- 29 )مقالۀ  پژوهشی(

برای  راهبردی  نمایشنامه های شکسپیر:  میان شخصیت های  در  جابه جایی قدرت 
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چکیده

مفهوم قدرت و قدرت خواهی در نظر بسیاری از اندیشمندان بزرگ حوزه های علوم اجتماعی و سیاسی همچون برتراند راسل، میشل فوکو و برخی دیگر که 
مورد بررسی این پژوهش نیستند، جایگاه ویژه ای داشته و همواره چرخۀ انتقال قدرت مورد تحلیل و بررسی بوده است. معمولاًً این انتقال قدرت از طریق 
اشکال مختلفی صورت می پذیرد؛ به عنوان مثال »انقلاب«، »کودتا«، »انتخابات« و »مرگ پادشاهان« نمونه هایی از الگوها و دلایل انتقال قدرت هستند. از 
طرفی امروزه یکی از موضوعات رایج در آثار نمایشی، استفاده از عنصر قدرت در دراماتورژی و کارگردانی است که به ویژه در تراژدی های شکسپیر به وفور 
قابل اجرا است. در این پژوهش به بررسی عناصر قدرت در سه تراژدی شکسپیر یعنی شاه لیر، مکبث و جولیوس سزار و تطبیق آن ها با نظریات برتراند راسل 
در باب »قدرت« و مفهوم »انتقال قدرت« پرداخته شده است. پس از تبیین ملاحظات نظری، بازتاب این رخدادهای سیاسی و اجتماعی را در دراماتورژیِ 
شخصیت های این آثار براساس نمونه های اجرایی مورد بررسی قرار  داده ایم؛ تا نشان دهیم چگونه می توان از قدرت به عنوان یک عنصر دراماتیک در دراماتورژی 
و شخصیت شناسی استفاده کرد. نتایج این مقاله نشان می دهد که شناخت انواع اشَکال مختلف قدرت می تواند پیشنهادهای اجرایی متنوع و گسترده ای را 

در تمامی زمینه های اجرا اعم از طراحی میزانسن و تحلیل روابط شخصیت ها در اختیار کارگردان قرار دهد.
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قدرت می تواند به عنوان یک نیروی محرک در نظر گرفته شود که مردم 
را به فکر و رفتار به جای »دیگری« هدایت کند.   )راسل، 1938، 29( معتقد 
است »در علوم اجتماعی مفهوم اساسی عبارت است از »قدرت«، به همان 
معنی که در علم فیزیک مفهوم اساسی عبارت است از »انرژی«. قدرت نیز 
مانند انرژی اشکال گوناگون دارد، همچون ثروت، سلاح، حکم دولتی، تأثیر 
بر عقاید«. باید به خاطر داشت که عوامل قدرت باهم در ارتباط هستند: مثلًا 
ممکن است یک قدرت نظامی مشتق شده از ثروت باشد. پس قدرت مدام 
در حال تغییر از شکلی به شکل دیگر است. »قدرت به خودی خود “نسبی” 
است؛ درحالی که یک بازیگر اجتماعی می تواند قدرت خود را بر افراد دیگر 
اعمال کند، باید آگاه باشیم که تمامی افراد دیگر “قدرتی” را در روابط 
 Ritzer, 2007,)   »اجتماعی دارند که می تواند از طریق مقاومت بیان شود
3597). درواقع مقاومت های اجتماعی در برابر قدرت، رابطه ای از جنس 
کنش و واکنش دارند و این رابطه و کشمکش به صورت ذاتی میان قدرت و 
تئاتر هم وجود دارد. »تفاوت در رویکرد قدرت و تئاتر به مثابه دو نهاد، به این 
نیروهای موردنظر اجتماعی است که آنها را به رویارویی و مواجهه می کشاند و 
کیفیت نوع رابطه آنها، سبب کنش و واکنش و کشمکشی پنهان و ویژه بین 
قدرت و تئاتر می شود«   )باقری، 1395، 31(. یکی از موضوعاتی که به هنگام 
بحث درباره قدرت و جاه طلبی در متون نمایشی مورد توجه قرار می گیرد، 
جابه جایی و انتقال قدرت به »دیگری« است. این امر همواره دربرگیرندۀ 

نیرو هایی است که در برابر انتقال قدرت، از خود مقاومت و واکنش نشان 
می دهند. این مسئله غالباًً در نظر درام نویسان از اهمیت بسزایی برخوردار 
بوده است. »»تئاتر- قدرت« به مثابه دو نهاد به شکل های مختلفی با این ابژه 
روبه رو می شوند؛ زیرا هر دو امکان این را دارند که مناسبات خود را در بدن 
انسان و اعمال او توزیع کنند، او را برانگیزند، ترغیب کنند، اغوا کنند، تسهیل 
یا واژگون کنند، گسترش دهند یا محدود کنند و تصرف کنند«   )همان، 
30(. نمایش و چیدمان قدرت در سیاست دارای واقعیت هایی است که از 
دید مخاطب عام   )مردم( پنهان می شوند اما در مواجهه با تئاتر، رویکردی 
اکتشافی را شاهد هستیم. به عبارت دیگر در ذات دراماتورژی و کارگردانی، 
ما نیازمند بازخوانی و شناسایی هستیم؛ اما در مقابل، عوامل قدرت و نظام 
توزیع کننده علاقه ای به بازخوانی و رونمایی از واقعیتِ عریان ندارند. لذا 
در مواجهه نهادهای دارای قدرت با تئاتر، با یک تناقض اساسی روبه رو 
 هستیم. برای این بررسی و تحلیل به سراغ نمایشنامه های مکبث1، شاه لیر2

 و جولیوس سزار3 رفته ایم؛ تا به این پرسش پاسخ دهیم که چگونه می توان 
از مفاهیم قدرت و انتقال قدرت در دراماتورژی و کارگردانی نمایشنامه های 
شکسپیر بر اساس نظریات راسل استفاده کرد. هدف نهایی این مقاله معرفی 
اشَکال قدرت در متون نمایشی نامبرده و پیشنهاد راه کارهایی در زمینۀ 
دراماتورژی و کارگردانی چنین متن هایی است که از قدرت به عنوان یک 

عنصر تعیین کننده استفاده نموده اند.

روش پژوهش
قدرت   )2004  کتاب  در  راسل  برتراند  نظریات  از  پژوهش  این  در 
و  متن  تحلیل  در  و  شده  استفاده  اصلی  نظریه پرداز  به عنوان   ،)]1938[

کارگردانی از این نظرات بهره برده ایم. همچنین نمایشنامه ها را با توجه به 
سفر شخصیت ها و رویکرد آن ها نسبت به امر قدرت، در دو نوبت ماقبل و 
مابعد رسیدن به قدرت مورد بررسی قرار دادهایم. برای پاسخ به سؤالات 
در  میزانسن  و  دیالوگ ها  دو وجه  در  را  متون مذکور  اطلاعات  تحقیق، 
چارچوب نظریه قدرت راسل بررسی می کنیم. نمونه های اجرایی که در این 
پژوهش مورد استفاده قرارگرفته اند، عبارت اند از جولیوس سزار   )2018( به 
کارگردانی نیکلاس هاینر، جولیوس سزار   )2012( به کارگردانی گریگوری 
به  شاه لیر   )2016(  مندس،  سم  کارگردانی  به  شاه لیر   )2014(  دوران، 
کارگردانی گریگوری دوران، مکبث   )2013( به کارگردانی راب آشفورد، 
مکبث   )2018( به کارگردانی ارَون پوسنر. همچنین شیوۀ استناد به این 
اجراها بر طبق عکس های اجرا و پلان های طراحی شده توسط نگارندگان 

صورت گرفته است.

پیشینۀ پژوهش
در باب مسئله »قدرت« در درام متون مختلفی در دسترس هستند. 
مثلاً کاکس4   )1989( به بررسی معیارهای درام شکسپیر می پردازد. درواقع 
وی با بررسی شرایط اجتماعی قرون وسطا به تحلیل قدرت و دراماتورژی در 
آثار شکسپیر می پردازد. این اثر بر روی نمایشنامه هایی تمرکز می کند که 
از منظر قدرت سیاسی و امتیازات اجتماعی، دوران قرون وسطا را در درام 
شکسپیر تداعی می کند   )هادفیلد5، 2003( به اهمیت متونی از شکسپیر 
می پردازد که بعد از مرگ الیزابت اول نوشته شده اند. او در نمایشنامه هایی 

همچون شاه لیر و هملت به مسئله جانشینی و مشروعیت فرمانروا پرداخته 
است. همچنین   )محمودی بختیاری، 1394( قدرت در دو قهرمان   )بهرام 
چوبین و مکبث( را بررسی کرده اند. در این پژوهش فصل مشترک دو 
داستان فوق و تمایل قهرمان ها برای رسیدن به قدرتی نامشروع که به ظن 
خودشان خواسته تقدیر است تا تمایلی درونی را بررسی نموده اند )اصغرزاده، 
1396(. تلاش کرده است تا به »دراماتورژي تراژدي« با استفاده از نظریات 
یوجینیو باربا و نیز آراء فوکو پیرامون مفاهیم قدرت، سوژه شدن و مقاومت 
تبیین دقیق مفاهیم  نواقصی همچون عدم  این پژوهش دارای  بپردازد. 
نظریه پرداز و عدم ارائه مطالعه موردی است. احمدزاده بیانی   )1398( تلاش 
کرده تا با مقایسه ي نشانه هاي »قدرت« در دیدگاه عملگرایانه    -   سیاسي 
شکسپیر و نمایش هاي پسادراماتیک هاینر مولر، اقتباس هاي ترادیس یافته 
را مورد کنکاش قرار دهد. در نهایت کاظمیان   )1398( به مقایسه نظریات 
سیاسی در نمایشنامه های تاریخی شکسپیر پرداخته است. این اثر به عنوان 
یک مطالعه از قدرت در آثار تاریخی شکسپیر برای ما دارای اهمیت است؛ 
اما رویکرد مؤلف آکادمیک محور نیست و بر اساس نظریه مشخص و رویکرد 

ثابت به طرح و توضیح مسئله نپرداخته است.

چارچوب نظری پژوهش
در این پژوهش به طور عمده کلیات تقسیم بندی خود را بر اساس انواع 
قدرت در دیدگاه راسل سامان داده ایم؛ با این تفاوت که این تقسیم بندی 
جدید را بر مبنای نزدیکی و قرابت معنایی انواع قدرت ها در آثار شکسپیر بنا 
نهاده ایم. لازم به ذکر است، ازآنجاکه مبحث »قدرت« تا حدودی نسبی است 
و در مواردی نظرات یک شخص به تنهایی کافی نیست؛ بنابراین از نظریات 

فوکو نیز برای تکمیل بحث در باب قدرت بهره برده ایم.

جابه جایی قدرت در میان شخصیت های نمایشنامه های شکسپیر: راهبردی برای 
دراماتورژی در چارچوب دیدگاه راسل؛ مطالعه موردی شاه لیر، جولیوس سزار و 

مکبث
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1- ساختار قدرت
در  رابطه  نیرو  زیرا  می کند،  عمل  نیرو  یک  همانند  قدرت  »اعِمال 
می شود«   )دلوز،  تعریف  دیگر  نیروهای  از  اثرپذیری  و  اثرگذاری  با 
110،1398(.   این نیروها عموماً در دو حالت هستند؛ یا فرمان دهنده هستند 
و یا فرمان بردار. بنابراین »مردمان قدرت را تا وقتی دارند که توانایی حل 
مسائل موردبحث را در خود سراغ می کنند، اما همین که خود را ناتوان دیدند 
حاضر به فرمان برداری می شوند«   )راسل، 1938، 35(. اغلب نظریه پردازانی 
که به مفهوم قدرت و قدرت خواهی پرداخته اند، گریزناپذیربودن قدرت 
را به عنوان یک اصل در آنالیز و تحلیل پذیرفته اند؛ اما در شیوۀ مواجهه 
متفاوت عمل کرده اند. به عنوان مثال فوکو در کتاب مراقبت و تنبیه   )1975( 
بر مفاهیم نظم، کنترل، توزیع و تربیت تأکید می کند و اعمال قدرت را 
بر اساس این معیارها بررسی و تحلیل می کند. همچنین رویکرد برخی از 
نظریه پردازان مانند راسل بر اساس ساختارها است. ازآنجاکه قدرت ساکن 
نمی ماند و همواره در حال انتقال است، جابه جایی در قدرت امری گریزناپذیر 
است و درهرصورت اتفاق می افتد. گاهی مرگ یک پادشاه و گاهی انتخابات 
باعث این رخداد می شود. مثلاً انقلاب یک انتقال قدرت غیر مسالمت آمیز 
است که گاهی به درگیری نظامی کشیده می شود و در برخی موارد یک 
کودتای نظامی، یک جابه جایی قدرت را رقم می زند و البته در برخی موارد 
تلاش برای برهم زدن دستگاه قدرت به نتیجه نمی رسد. بنابراین »جابه جایی 
در قدرت صرفاً قدرت را انتقال نمی دهد بلکه شکل آن را هم دگرگون 
اشَکال   )1385( قدرت  کتاب  در  راسل   .)15  ،1990 )تافلر،  می سازد« 
مختلف قدرت را طبقه بندی کرده است. این طبقه بندی شامل »قدرت 
انقلابی«9 و  برهنه«8، »قدرت  پادشاهان«7، »قدرت  روحانیان«6، »قدرت 
»قدرت اقتصادی«10 است، که آخرین مورد در تراژدی های شکسپیر مدنظر 
 قرار نگرفته است؛ چراکه مسئله قدرت اقتصادی بیشتر محصول فئودالیسم11

 و انقلاب صنعتی12 است. در ادامه به تشریح انواع قدرت میپردازیم.

1-1. قدرت روحانیان
و مذهب می داند.  روحانیون  قدرت  را  قدرت  از  اولین صورت  راسل، 
برای  اما  است؛  گشته  منسوخ  راسل  تعبیر  به  قدرت  از  نوع  این  البته 
بررسی ما مفید و کاربردی است. راسل به طور مشخص این نوع قدرت 
را این گونه تفسیر می کند: »بدوی ترین صورت کاهن یا روحانی، پزشک 
قدرت  را  آن ها  مردم  شناسان  که  دارد،  قدرت  نوع  دو  و  است  قبیله 
به عنوان مثال،   .)68  ،1938 )راسل،  می نامند«  جادویی  قدرت  و  دینی 
کلیسای کاتولیک یک قدرت دینی است یا ریش سفیدان در یک جامعه 
باورها13 قدرت  به  ادامه  در  دینی  قدرت  هستند.  دینی  قدرت   دارای 

هم می رسد؛ به این طریق که باور به شخص یا باورهای افراد مذهبی بخشی از 
طبقه بندی است که راسل مطرح می کند. قدرت های دینی بر ذهن و اندیشه 
تسلط پیدا می کنند؛ به نوعی که تغییر حکومت در یک منطقه، ممکن است 
باعث تغییر دین آن منطقه نشود. قدرت مذهبی در نمایشنامه های شکسپیر 
به طوری که کلیت ساختار یک نمایش را در برگیرد، وجود ندارد؛ اما در 
تقدس برخی شخصیت ها مانند قداست پادشاهانی همچون لیر، اعتقادی 
که مکبث به جادوگران دارد و پیشگویی ای که از مرگ سزار می شود خود 

را نشان می دهد.

1-2. قدرت پادشاهان

در تعریف این قدرت چنین آمده است »پادشاهی، نظامی است که یک 
شخص در رأس آن قرار می گیرد و قدرت او به صورت موروثی به اعضای 
خانواده اش منتقل می شود« )گیدنز، 2003، 609(. به باور راسل، »پادشاه 
شخصی است که ملت یا قبیلۀ خود را در جنگ رهبری می کند، تصمیم 
می گیرد که چه وقت بجنگد و چه وقت صلح کند؛ غالباًً، اما نه همیشه، 
قانون هم وضع می کند و به اجرای عدالت می پردازد. حق او بر تاج وتخت 
معمولاًً به درجات کم یا بیش موروثی است. بعلاوه، پادشاه شخصی مقدس 
است؛ اگر خودش از خدایان نباشد، دست کم مورد عنایت خاص خداست« 
)راسل، 90،1938(. پیدا است که پادشاه در گذشته مهم ترین نماد یک 
جامعه و نماینده یک کشور بوده است. در نظام پادشاهی، شاه مصونیت 
دارد؛ امری که فوکو آن را در کتاب مراقبت و تنبیه خود مطرح می کند. وی 
درباره اهمیت پادشاه در حقوق قضایی و تنبیه بدن های محکومان به منزله 
ارج نهادن به قدرت شاه چنین گفته است: »این دوگانگی که در اساس 
به الگوی مسیحیت نزدیک است، یک شمایل نگاری، یک نظریه ی سیاسی 
سلطنت و سازوکارهایی قضایی است که شخصِ شاه را از اقتضاهای تاج 
 وتخت متمایز می کند و درعین حال به آن پیوند می دهد« )فوکو، 1975، 
41(. تصمیمات شاه از ویژگی قدسی برخوردارند که نمونه این تصمیمات را 
در شاه لیر می توان مشاهده کرد. رایج ترین شیوه برای جابه جایی قدرت در 
پادشاهان، انتقال موروثی است. اما در مواردی که پادشاهی و قدرت به صورت 
موروثی منتقل نمی شود، انتقال قدرت معمولاًً در دو صورت خلاصه می شود؛ 
یکی قدرت برهنه که به نظامی گری )کودتا( روی می آورد و دیگری قدرت 

انقلابی، که این دو الگو در نمایشنامه جولیوس سزار قابل ردیابی هستند.

1-3. قدرت انقلابی
از نظر راسل، دو مبنا برای از هم پاشیدن حکومت ها وجود دارد: 1. 
شک کردن به اعتقادات و عادات رژیم قدیم و 2. شکل گرفتن اعتقادات جدید 
همراه با عادت های ذهنی جدید که بر جامعه تسلط یابند. وقتی یکی از 
این دو حالت نیرومند شود، قدرت انقلابی پدید می آید. البته راسل قدرت 
انقلابی را مداوم نمی داند و معتقد است که »هرگاه انقلاب موفق باشد نظامی 
که برقرار می شود به زودی ماهیت سنتی پیدا می کند؛ همچنین درست 
است که مبارزه انقلابی، اگر شدید و طولانی باشد، غالباًً به مبارزه برای 
قدرت برهنه مبدل می گردد« )راسل، 1938، 122(؛ لذا درهرصورت، قدرت 
انقلابی باید مسیرش را مشخص کند. از طرفی هر قدرت انقلابی رهبرانی 
دارد که آن رهبران هم آرمان های خود را دارند. رهبران انقلاب برای تحقق 
وعده هایی که داده اند، قدرت را به دستگاه های اجرایی انتقال می دهند تا 
نظام به سمت مسیر تثبیت آرمان هایشان پیش برود. قدرت انقلابی هر چه 
که هست در یک موازنه اعمال قدرت و مقاومت رخ می دهد. درصورتی که 
قدرت و نیروی انقلابی پیروز شود، نیرو به سمت تشکیل حکومت پیش 
می رود و در غیر این صورت تبدیل به کودتا یا شورش می شود. ما بروز این 

رویداد را در نمایشنامه جولیوس سزار بررسی می کنیم.

1-4. قدرت برهنه
راسل در ادامه ی صورت بندی های قدرت، از قدرت برهنه یاد کرده است. 
این نوع قدرت حاصل یک زنجیره اتفاقات است که بعد از روی کار آمدن 
حکومت، رضایت اکثریت توده مردم را به همراه ندارد )راسل، 1938، 99(. 
منظور از رضایت توده؛ مشروعیت بخشی به رویدادهای انقلابی از طرف آحاد 
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مردم است. همچنین قدرت برهنه را شامل سه مرحله می داند: »اول، اعتقاد 
تعصب آمیز ولی بدون سنت، که منجر به پیروزی می شود؛ سپس پذیرش 
قدرت جدید از طرف تودۀ مردم، که بزودی جنبۀ سنتی پیدا می کند؛ و 
سرانجام مرحله ای که در آن قدرت، چون بر ضد شکنندگان سنت به کار 
می رود، باز هم برهنه می شود« )همان، 99(. این نوع از اعمال قدرت در ادامه 
مقاومت و واکنش توده ها را در پی خواهد داشت. دیکتاتوریای شکل گرفته 
که فقط و فقط برای مریدان آن مکتب سودمند خواهد بود. بنابراین قدرت 
برهنه یکی از چالش برانگیزترین مسیرهایی است که یک جامعه می تواند 
تجربه کند. این رخداد می تواند بلاهایی مانند بردگی، غارت، استبداد و 
امثال آن را نصیب مردمان آن منطقه کند. قدرت های برهنه غالباًً کوتاه مدت 
هستند و به سه مسیر منتهی می شوند؛ اول تصرف خارجی، دوم برقرار شدن 
یک حکومت دیکتاتوری ثابت و سوم ظهور یک دیانت جدید به وسیعترین 

معنای کلمه است.

1-5. دراماتورژی قدرت در تئاتر
تیم  از  عضوی  »دراماتورژ،  است؛  چندوجهی  فرآیندی  دراماتورژی 
هنری است که در تغییر یک متن نمایشی و تبدیل آن به یک اجرای 
زنده و معنادار تخصص دارد« )چمرز، 2010، 12(. دراماتورژی گفتگو و 
پیوندهای دیالکتیک است و به تفسیری »درهم آمیختن دو افق فرهنگی« 
)خاکی، 1397، 17( است. کافی است نگاهی به آثاری همچون سریر خون 
بیندازیم تا امکانی که دراماتورژی به اثر می دهد را درک کنیم. دراماتورژ 
درباره فرهنگ، روانشناسی، جامعه شناسی، فلسفه و محتوای متن پژوهش 
می کند؛ مثلاً او در برخی موارد مانند سریر خون14 بافت فرهنگی متن را 
تغییر می دهد و با این کار زمان، مکان و هویت فرهنگی نمایشنامه مکبث 
شکسپیر را تغییر داده و آن را به شکل اثری ژاپنی در نظام فئودالی بازسازی 

کرده است.
قدرت یک ساختار برای مفهوم بخشیدن به روابط است و مفهوم این واژه 
در بستر مفاهیم فرهنگی سیاسی بررسی می شود. بنابراین در دراماتورژی 
این قبیل آثار که با اقتباس از آثار شکسپیر و ترکیب آن با مفاهیم مذکور 
شکل می گیرد، ما با یک امر بینارشته ای و بینا فرهنگی سروکار داریم. هر 
اجرایی که از متون شکسپیر به روی صحنه می رود، جهان شمولی متفاوتی 
را رقم می زند؛ به عبارتی »هر اجرایی از یک نمایشنامه شکسپیر را می توان 
یک “روایت” تازه وصف کرد. اجراهای تئاتری در کنار زبان متن به بسیاری 
زبان های دیگر سخن می گویند؛ ازجمله زبان های بصریِ صحنه پردازی، 
لباس، وسایل صحنه، ژست و حالت چهره، زبان صداها و موسیقی و زبان 

حرکت بدن در فضا« )زاریلی و دیگران، 2010، 672(.
طریق  از  می توان  فقط  را  راسل  دیدگاه  در  قدرت  و  تئاتر  پیوند  اما 
مؤلفه های تحلیلی متن و دراماتورژی اجرا به دست آورد. پیش از هر چیزی، 
در باب محتوای آثار شکسپیر باید گفت که محتوا، با ایده ها و اشکال راسل 
از قدرت ضدیتی ندارد، اما برای برقراری این پیوند باید به فرم مناسب 
بیانی دست یافت. نمایشنامه بخشی از تولید محتوا را در خود دارد؛ اما 
بخشی عظیمی از تولید معنا حاصل فرمی است که کارگردان برمی گزیند؛ 
اما اینکه یک اثر را براساس پیشنهادهای متن اجرا کنیم، چیزی فراتر از 
را »تعیین  دراماتورژ  از وظایف  یکی  نیست. پیش تر  نمایشنامه  خواندن 
گسترد ه تر  زمینه هایی  در  مفاهیم  این  قراردادن  و  نمایشنامه  مفاهیم 
)همچون سیاسی، اجتماعی و غیره(« برشمردیم؛ وقتی مفاهیمی از متن 

مانند »قدرت« را در بسترهای دیگر قرار می دهیم، هم در زمینۀ محتوا 
و هم در زمینۀ فرم تغییرات رخ می دهد. این تلاقی فرم و محتوا باعث 
بدعت های تازه در اجرای یک اثر می شود »هدف دراماتورژی حل وفصل 
تضاد میان اندیشه ورزی و عملگرایی در تئاتر، و در هم آمیختن این دو در 
یک کلِ اندام وار )ارگانیک( است« )کاردولو،       1995، 29(. امروزه بسیاری از 
نمایشنامه های کلاسیک را با اضافه کردن مفاهیم سیاسی اجتماعیِ معاصر 
بروز رسانی می کنند که آثار شکسپیر سهم عظیمی از این اقتباس ها را شامل 
می شود. »بی تردید، شعر این نمایشنامه ها، شخصیت های نمایشی آن ها، 
طرز تفکر پیچیده و پویایی آن ها دربارهی وضع بشر و نیز گنگی هایشان 
باعث شده اند که برای ابداع دوباره فوق العاده غنی و انعطاف پذیر به نظر 
برسند« )زاریلی و دیگران، 2010، 671(. در ادامه با بررسی آثار شکسپیر 
تلاش می کنیم تا این انعطاف پذیری و غنای آثار او را از باب قدرت، در بوته 

آزمایش قرار دهیم.

2- تجزیه وتحلیل داده ها
در این بخش تلاش شده است تا بر اساس ملاحظات نظری، دیالوگ ها 
و رفتارهای موجود در نمایشنامه ها را با محوریت قدرت تحلیل کنیم و 
همچنین می کوشیم تا بر اساس دیدگاه راسل به چگونگی استفاده از مفاهیم 
قدرت و انتقال قدرت در نمایشنامه های شکسپیر بپردازیم. گفتنی است که 
به دلیل هم نشینی دیالوگ ها و کنش ها به صورت هم زمان، ابتدا متون را 
تفکیک کرده و سپس ابتدا به تحلیل دیالوگ ها و سپس کنش ها پرداخته ایم.

2-1. تقابل قدرت انقلابی و قدرت برهنه: جولیوس سزار
این نمایشنامه با حضور سیاستمداران و توده ی مردم در جشن لوپرکال 
آغاز می شود و در انتها با روی کارآمدن اکتاویوس  به پایان می رسد. در این 
اثر قدرت مردم و قدرت اشخاص تغییرات مهمی را ایجاد می کند؛ این امر 
نخستین بار هنگام قتل سزار اتفاق می افتد و بار دیگر پس از سخنرانی 
به یک  وابسته  اشخاص،  قدرت  باید گفت  آنتونی15 روی می دهد.  مارک 
قلب  در  این شخصیت ها  قدرت  از  بخشی  درواقع  است؛  دوطرفه  رابطۀ 
گروه های اجتماعی نهفته است. قدرتی که بروتوس16  در این نمایشنامه 
دارد، از طرف اجتماع می آید. او شریف شناخته می شود؛ اما قیصر یک فاتح 
بوده و قدرتش را از قبال جنگ ها به دست آورده است. بروتوس علاقه ای 
کاسیوس17 طرف  از  جرقه  اولین  و  ندارد  امور  زمام  دست گرفتن  در   به 

 می خورد. کاسیوس شخصیتی مرموز است که به تنهایی قدرتی ندارد و به 

دنبال ایجاد یک پایگاه مقاومتی در مقابل سزار است. او می خواهد در مقابل 
سزار بایستاد و وعده آزادی و پایان اختلافات را می دهد )نک: تصاویر 2-1(. 
در اینجا طراحی میزانسن به گونه ای است که حس ساختار قدرت پادشاهی 
را القا کند. کاسیوس در ظاهر به دنبال یک تغییر اساسی برای به دست آوردن 
عدالت است؛ البته این عدالت از راه مشروع به دست نمی آید. آن ها از ظن 
خودشان مورد ظلم واقع  شده اند. دقیقاًً همانند قدرت برهنه و در این نقطه 
است که مقاومت نیروهای ناراضی از حکومت شکل می گیرد؛ اما در ابتدا 
آن ها به دنبال انقلاب هستند و تلاش می کنند تا نیروهای انقلابی را به 
رهبری بروتوس به کار گیرند. آن ها به این دلیل سراغ بروتوس می روند که 
پس ازاینکه پیروز شدند، رهبری را داشته باشند که نیرو های اجتماعی را 
متّحد کند. در ادامه دعوتی که کاسیوس از کاسکا می کند، حاوی اصلاحاتی 
بنیادی در ساختار حکومت روم است. به گفته رحیمی )1369، 16( »دعوت 
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به تغییردادن جهان و دعوت به اینکه »پرولتاریای جهان متحد شوند« دعوت 
به کسب قدرت است«. کاسیوس با متحد کردن بروتوس، کاسکا، ترِبونیوس و 

سایرین به دنبال ایجاد این تغییر است:
بروتوس از آن لحظه ای که کاسیوس مرا بر ضد قیصر برانگیخت، 
خواب به چشمم نرفته است. بین لحظۀ انجام یک کار هولناک و 
اولین قدم فاصله ای است که چون وهم و خیال و رؤیایی مهیب 
جلوه می کند. در این موقع روحی که به دنیا حکم فرمایی می کند 
با امیال و غرایز بشری به شور می پردازد و روان انسان مانند یک 
کشور کوچک به دست آشوب و انقلاب سپرده می شود. )شکسپیر، 

)769 ،1996
در این رویداد همگی به انقلابی که باید انجام شود اعتقاد دارند. بروتوس 
نیز عقایدی درباره تغییرات در ساختار قدرت دارد که در راه این عقاید 
جان هم می دهد. وی از انگیزه خود درباره انقلاب مطمئن است. او رنج ها و 
بی عدالتی ها را می بیند و سزار را مقصر به وجود آمدن این شرایط می داند. 
چیزی که بروتوس نمی داند این است که آیا لحظه فرارسیدن این انقلاب 
رسیده است یا خیر. وی آخرین ضربه را به سزار وارد می کند و او را می کشد؛ 
اما کاسیوس پیشنهاد این قتل را داده است. پیشنهاد مرگ مارک آنتونی 
را هم او داده است، اما نکته مهم تر آن است که او هیچ پیشنهادی برای 
جمهوری بعد از سزار ندارد. پس در وهله اول قدرتی انقلابی شکل می گیرد. با 
توجه به اینکه »برای همبستگی اجتماعی نوعی ایدئولوژی یا عاطفه ضرورت 

دارد« )راسل، 1938، 170(، مخالفان سزار با قدرت انقلابی شروع می کنند. 
آنها ایدئولوژی دارند و پس از کشته شدن سزار، همۀ انقلابیون دستانشان 
را به خون سزار آغشته می کنند. آنتونی با ایجاد یک جنگ داخلی، قدرت 
انقلابی را تبدیل به قدرت برهنه می کند. وی در مقابل انقلابیون، با دستان 
بالا برده به نشانه تسلیم شدن ایستاده است )نک: تصاویر 3-4(. او همانند 
یک سیاست مدار کارکشته خود را تسلیم ارادۀ انقلابیون نشان می دهد تا 
وقتی که تریبون مدنظرش را به دست آورد. جامعه ای که شکسپیر چندین 
بار بر آن تأکید می کند، هنوز آماده پذیرش این رویداد نیست و به نوعی با 

یک انقلاب زودرس مواجه هستیم که نیازمند بلوغ فکری آن جامعه است.
در حوزه اجرای آثار شکسپیر دراماتورژی نقشی کلیدی دارد؛ چراکه 
دراماتورژ می تواند ایده هایی را پیشنهاد دهد که منجر به تغییرات عمده و 
وسیع در کلیت اثر شود. یکی از این ایده ها تغییر مکان و فضای اجرا است. 
کارگردان و طراحان باید در نظر بگیرند که هرگونه تغییر مکانی و زمانی 
می تواند به بازآفرینی مدرن از نمایشنامه کمک کند. چنانکه تغییر بستر 
مکانی اثر و انتخاب جوامع پسااستعماری می تواند گستره مفاهیم سیاسی 
اجتماعی پیرامون آن را تغییر دهد؛ چه بسا بتوان با این تغییرات، قدرت 

اقتصادی را به عنوان محور روابط قدرت در نظر گرفت.
بسیار  کارگردان  و  دراماتورژ  برای  متن  یک  در  تغییرات  محدودۀ 
 گسترده است. در اثر گریگوری18 دوران، محصول کمپانی رویال شکسپیر15

دیگر  را در سطح یک کشور  قدرت  روابط  کارگردان  تصویر 5(،  )نک:      
است.  داده  قرار  بازنگری  مورد  مجدداًً  را  قدرت  مفاهیم  و  کرده  مطرح 
به بیان دیگر در دراماتورژی اقدام به معاصرسازی متن نموده است و مکانِ 

تصویر 2- شخصیت سزار در اختلاف سطح با کاسیوس.

تصویر 1- جولیوس سزار، کارگردان: نیکلاس هایتنر. مأخذ:
 (https://www.theguard.ian.com/stage/2018/jan/25/nicholas-hytner-on-

julius-caesar-shakespeare)

احد خالقی بلبلوئی و همکاران

تصویر3-  جولیوس سزار، کارگردان: نیکلاس هایتنر. مأخذ:
(https://www.manuelharlan.co.uk/

wp-content/uploads/2018/03/JC-DR2-144.jpg).تصویر 4- آنتونی در برابر انقلابیون قرار گرفته است
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اجرا به یکی از کشورهای آفریقایی تغییر کرده که همین امر باعث شده 
حتی ساختارهای سیاسی درون متن نیز تغییر کند و خود نشان دهنده 
شناخت و تأکید کارگردان بر تقابل قدرت انقلابی و قدرت برهنه در چنین 
جوامعی است. تصویر )5( همان صحنۀ کشتن سزار است و در این اجرا 
نیز کارگردان همچنان از اختلاف سطوح بهره  برده است. در این صحنه 
سناتورها در کنار سزار هستند و این بار طالع بین در بالاترین نقطه و در 
شمایل قبایل آفریقایی حضور دارد. این شکل از دراماتورژی، در مکتب 
پسااستعمارگرایی20  جای می گیرد. همان طور که »نقد پسااستعماری نه تنها 
روانشناسی  سوءاستفاده  و  دیگری کردن21  سازوکارهای  افشای  در  سعی 
فرهنگ های امپریالیستی از مستعمرات را دارد، بلکه پایگاهی برای مقاومت 
در برابر امپریالیسم فراهم می کند« )چمرز، 2010، 104(. در راستای تغییر 
هویتی که رخ داده، کارگردان با طراحی لباس متفاوت اقدام به تأکیدگذاری 
کرده است؛ چنانکه شاه به عنوان فردی مقدس متفاوت از دیگران است. 
همچنین این تأکیدگذاری با ترکیب بندی تغییر ارتفاع همراه است )نک: 
تصاویر 5-6(؛ که می تواند بخشی از قدرت شخصیت ها را بیان کند. اینکه 
چه شخصیتی در چه جایگاهی قرار می گیرد، همگی از چگونگی روابط بین 
اشخاص ناشی می شود و تحلیل این روابط می تواند مبنای طراحی میزانسن 

از سوی کارگردان قرار گیرد.
نمایشنامه جولیوس سزار را می توان به دو قسمت تقسیم کرد؛ قسمت 
اول از توطئه چینی های کاسیوس تا لحظه خاک سپاری قیصر، که فرآیند 
شکل گیری ایدۀ یک قدرت انقلابی را نشان می دهد. »بروتوس می خواهد 
جسد سزار را بر قربانگاه عمومی بگذارد. قرار است قتل به آیینی بدل گردد 
که در آن گوسفند قربانی برای نجات روم مقدس ذبح شود« )کات، 1967، 
101(؛ بنابراین در بنیاد و نیت کاری که بروتوس شروع می کند ایده انقلابی 
وجود دارد؛ حتی بخشی از روند انقلاب را نیز طی می کند، اما تنها قسمت 
آخر یعنی تسلط عادت های ذهنی جدید بر جامعه است که شکل نمی گیرد. 
سخنرانی عوام گرایانه مارک آنتونی باعث می شود که این روند انقلابی گری 
دچار انحراف شود. اما قسمت دوم، از سخنرانی آنتونی تا رخداد جنگ و 
مرگ بروتوس را شامل می شود. از لحظه آغاز سخنرانی، وی بروتوس را 
مکرراً »مرد شریف« خطاب می کند، شکسپیر در این صحنه وجه دیگری از 
قدرت را به ما نشان می دهد. در این تراژدی، اهداف هستند که استراتژی ها 
را مشخص می کنند. کنشی که آنتونی در برابر دیگر کنشگران اتخاذ می کند، 
از جنس ایجاد همبستگی اجتماعی و شوراندن مردم علیه نیروهای انقلابی 

است. او در پرده سوم و پس از مرگ قیصر، خود را بین افراد بروتوس 
می بیند و ناچار به صلح می شود؛ چراکه در مواجهه با اعِمال خشونت قرار 
گرفته است. او سپس در صحنه دوم، از پرده سوم با خواندن وصیت نامه ی 
سزار ورق را با شگرد »هدایت رفتار« برمی گرداند. فوکو دراین باره می گوید: 
»اعِمال قدرت عبارت است از )هدایت رفتارها( و مدیریت امکا ن ها« )فوکو، 
1999، 427(. بنابراین آنتونی هوشمندانه صلح کرده و با هدایت رفتار، 

اعِمال قدرت می کند.
آنتونی... همه شما در جشن لوپرکال به چشم خود دیدید که 
من سه بار تاج پادشاهی را به او تقدیم داشتم و او هم سه بار 
آن را رد کرد. آیا این جاه طلبی است؟ باوجوداین بروتوس او را 
جاه طلب می داند. و بی شک او مرد شریفی است. من قصد ندارم 
آنچه بروتوس گفت را تکذیب کنم ولی آمدن من در اینجا برای آن 
است که آنچه می دانم بگویم. تمام شما روزی او را دوست داشتید 
و بدون دلیل هم نبود. پس چه دلیلی مانع شماست که برای او 

سوگواری کنید؟ ای انصاف! )شکسپیر، 1996، 791(
 آنتونی با ایجاد یک پرسش در ذهن تودۀ مردم کنترل افکار عمومی را 
به دست می گیرد. او زمینه شورش علیه انقلابیون را فراهم می کند. به تفسیر 
کات »اگر تراژدی در پرده سوم با قتل سزار و مراسم خاک سپاری او پایان 
می یافت، آنگاه سزار تنها قهرمان تراژدی می شد« )کات، 1992، 99(. درست 
در پرده سوم، صحنه اول، از زمانی که همه توطئه می کنند تا لحظه ای که به 
قیصر خنجر می زنند، قدرت انقلابی به اوج خودش رسیده است. بنا به نظر 
راسل در باب قدرت برهنه و انقلابی، در این لحظه دو اتفاق می تواند روی 
دهد؛ یکی پذیرش انقلاب و تبدیل شدن به شکل سنتی حکومت، دیگری 
تبدیل شدن به قدرت برهنه. قدرت برهنه در دو صورت پدیدار می شود: 
»اول، هرگاه دو مسلک تعصب آمیز، یا بیشتر، برای مسلط شدن بر جامعه با 
هم رقابت کنند؛ دوم هرگاه همۀ باورهای سنتی باطل شده باشند، بی آنکه 
باورهای تازهای جای آن را بگیرند« )راسل، 1938، 100(، پس زمانی قدرت 
برهنه رخ می دهد که رقابت میان آنتونی و بروتوس، درست در صحنه مراسم 
خاک سپاری سزار بالا می گیرد. در ابتدا سخنرانی  بروتوس مورد استقبال 
مردم قرار می گیرد اما بزرگ ترین خطای بروتوس زمانی رخ می دهد که به 
آنتونی اجازه سخنرانی می دهد. پس از سخنرانیِ آنتونی است که مشروعیتِ 
قدرت، نزد بروتوس و دوستان توطئه  گرش زیر سؤال می رود. در این صحنه 
پس ازاینکه آنتونی وصیت نامۀ قیصر را می خواند، رومیان منقلب شده و 
به سمت شورش و جنگ داخلی پیش می روند. درواقع وقتی دو قدرت 

تصویر 6- سزار با اختلاف سطح و ترکیب بندی تأکیدگذاری شده است.

تصویر 5- جولیوس سزار، کارگردان: گریگوری دوران. مأخذ:
(https://cdn2.rsc.org.uk/sitefinity/images/education/Shakespeare

-learning-Zone/caesar/facts-matrix/julius-caesar-_2012_
kwame-lestrade-_c_-rsc_31985.jpg?sfvrsn=60420521_2)
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سنتی بر سر جایگاهی می جنگند، یک طرفِ قدرت، عنوان قدرت انقلابی 
گرفته و طرف دیگر، قدرت برهنه می شود. بعد از سخنرانی آنتونی ما وارد 
مرحله جدید، یعنی قدرت برهنه می شویم؛ یعنی مرحله ای که قدرت بر 
ضد شکنندگان سنت به کار می رود. قدرت برهنه همانند قدرت انقلابی 
مدت زمان زیادی دوام نمی آورد و همواره یکی از قدرت ها بر دیگری فائق 
می آید و درنهایت اراده عمومی و زیرکی آنتونی است که انقلاب کاسیوس 
و بروتوس را ناکام می گذارد. در این نمایشنامه نیز همانند هملت شخصیتی 
مانند فورتینبراس قدرت را به دست می گیرد. به بیان دقیق تر، شخصیتی 
که بسیار کم رنگ تر از آنتونی و بروتوس است بر مسند قدرت می نشیند. 
»مرموزترین شخصیت نمایش که همیشه در پایان کار ظاهر می شود: او 
همان اکتاویوس، جانشین سزار، یا به عبارت دیگر، سزار جدید است. اما این 
سزار جِدید چهره ندارد« )کات، 1992، 99(. در سه حالتی که راسل پس از 
شکل گیری قدرت برهنه برای جامعه متصور می شود، با تعبیر کات از پایان، 
حالت دوم )برقراری یک حکومت دیکتاتوری ثابت( رخ می دهد. گواه این 

مسئله این دیالوگ )در وصف بروتوس( است:
اکتاویوس به خاطر این خصائل بهتر است تمام مراسم احترام 
مذهبی و تدفین را برای او بهجا آوریم. نعش او امشب در چادر من 
بماند که درخور یک سرباز شرافتمند باشد. فرمان بدهید دست 
از جنگ بردارند و همه در افتخار این روز بزرگ سهیم شویم. 

)شکسپیر، 1996، 817(
اکتاویوس فرمان می دهد که بروتوس را به خاک سپارند؛ اما حاضر 
نیست که جسد را با شیوهای که بروتوس در قبال سزار در پیش گرفت، 
در مراسمی آزاد با سخنرانی هر شخصی به خاک بسپارد. این آغاز یک 
دیکتاتوری دیگر است که از سزار گذر کرده و به سزاری چه بسا بدتر رسیده 

است.

2-2. قدرت منسوخ شدۀ پادشاهی: شاه لیر
نمایشنامه شاه لیر در وهلۀ اول، نمونه ای کلاسیک از انتقال قدرت با حفظ 
سنت های ولیعهدی است؛ چنانکه شاه لیر در ابتدا تصمیم به تقسیم اموال 
خود می گیرد. انتقال قدرت در نظام پادشاهی معمولاًً یک روند سنتی دارد. 
درواقع اگر انتقال قدرت در نظام پادشاهی بر اساس سنت یا رضایت اشخاص 
استوار نباشد، مجدداًً تبدیل به یک قدرت »برهنه« می شود؛ چراکه در یک 
چرخه انتقام جویی و کسب امتیازات اسیر می شود. شخصیت شاه لیر یک 
جابه جایی سنتی را تدارک می بیند اما هیچ چیز بر وفق مرادش پیش نمی رود. 

 »در شاه لیر تاج گذاری ای وجود نخواهد داشت. کسی باقی نمانده تا ادگار22
 او را به جشن تاج گذاری خویش دعوت کند. همه یا مرده اند یا به قتل 
شخصیت های  از  خبری  شاه لیر  در   .)225  ،1967 )کات،  رسیده اند« 
مرموزی مانند اکتاویوس در جولیوس سزار یا فورتینبراس در هملت نیست. 
پیدا کردن تم اصلی این نمایشنامه کاری دشوار است؛ اما اعِمال قدرت و 
به کارگیری قدرت در این تراژدی اخلاقی به طور گسترده دیده می شود. در 
ابتدای نمایشنامه چنین به نظر می رسد که قرار است این انتقال قدرت بر 

اساس نظم و برنامه ریزی مشخصی صورت بپذیرد.
شاه لیر پیش از شروع مراسم، به میزان یک سوم سهم برای هر دختر 
در نظر گرفته است؛ چراکه اگر می خواست به هرکدام بر اساس مهر و 
محبت شان زمین اهدا کند، باید تا پایان این مراسم تاب می آورد. اما لیر از 
همان ابتدا یک سوم زمین ها را به دخترش گانریل می دهد؛ پس تصمیم بر 
این است که سرزمینش را به طور مساوی بین سه دخترش تقسیم کند. اما 
کوردلیا با صداقتی که از خود نشان می دهد، طرح و نقشه پدرش را بهم 
 می زند. در تصویر )7( صحنه یکم نمایش شاه لیر به کارگردانی سم مندس23

 را می بینیم. چیدمان کارگردان یک مثلث را تداعی می کند که لیر در رأس 
آن قرار دارد و تأکید بر شاه لیر به عنوان یک فردِ صاحبِ قدرت است. چنانکه 
در ترکیب بندی »تمرکز مثلث شکل که ناشی از دو خط واقعی یا بصری 
است که در یک نقطه مشترک می شوند، فرد مورد تأکید را در رأس قرار 
می دهند« )دین، 1989، 147(. نیروهای نظامی به صورت نیم دایره پشت 
سر دختران لیر ایستاده اند. در کف صحنه یک صلیب طراحی شده است که 
کارگردان به طور نامحسوسی اشاره به ارجاعات مذهبی متن دارد: »شکسپیر 
از اواسط پردۀ دوم تا اواخر پردۀ چهارم، درون مایه ای توراتی را به کار می برد« 
)کات، 1967، 217(. تصاویر )7-8( نشان می دهد که بر اهمیت لیر و جایگاه 

او به طور واضح تأکید شده است.
در نمونۀ درخشان دیگر از شاه لیر کارگردان بر بعد تاریخی نمایشنامه 
تأکید گذاشته است. در این اثر گرگوری دوران به منظور تقدسگرایی مقام 
شاه، او را در بالای یک مکعب بزرگ قرار داده است تا بر اهمیت وی تأکید 
بیشتری بگذارد )نک: تصاویر 9-10(. اما درعین حال جنس مکعب را از 
شیشه در نظر گرفته که می توان آن را نمادی از شکنندگی قدرت لیر 
خواند؛ که کمی بعدتر نیز به شکلی هوشمندانه به عنوان محل کور شدن 
گلاستر مورد استفاده قرار می گیرد. در مقایسه این اجرا با اجرای قبل باید 
عنصر زمان در دو اثر را مورد ارزیابی قرار داد. این نکته حائز اهمیت است 
که در تمام دوره های تاریخی هیچ گاه نظام شاهنشاهی به طور کامل از بین 

تصویر 8- تأکیدگذاری با استفاده از ترکیب بندی. تصویر 7-  شاه لیر، کارگردان: سم مندس. مأخذ: )تصویر برگرفته شده از فیلم(

احد خالقی بلبلوئی و همکاران
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نرفته است. به همین منظور است که فهم مندس از قدرت در یک دوره 
تاریخی دیگر تبلور یافته و بر ارجاعات مذهبی متن تأکید بیشتری کرده 
است؛ درحالی که اجرای گریگوری دوران با رویکرد تاریخی و نمادگرایی 
به اثر شکسپیر مفاهیم دیگری از قدرت را مورد بازخوانی قرار داده است. 
تقابل جایگاه قدرتمند شاه لیر در میزانسن با طراحی صحنه هوشمندانه ما 
را از ابتدا با یک تناقض نمایشی روبه رو می کند. این اثر مملو از نشانه هایی 
است که از همان ابتدا سرنوشت قدرت روبه زوال شاه را بر ما آشکار می کنند.

دو اتفاق در انتقال قدرت شاه لیر مشکل ساز می شود؛ یکی امر توزیع 
قدرت است و دیگری مسئله حرمت و اخلاق. شاه قدرتش را واگذار می کند؛ 
اما احترام او نیز توسط دو تن از دخترانش از بین می رود. یکی از بهترین 
رویکردهای دراماتورژی از منظر قدرت برای نمایشنامه شاه لیر می تواند این 
جمله باشد: »باختن اخلاق به کسب قدرت«. گونریل و ریگان همه اصول و 
اخلاقیات را برای کسب قدرت زیر پا می گذارند و در این راه حتی به پدر خود 
رحم نمی کنند. در این نمایشنامه شکل قدرت »پادشاهی« است؛ اما در آن 
ظرافت های استفاده از استراتژی های قدرت نیز وجود دارد. فوکو در تفسیری 
اشاره  تفاوت گذاری ها  نظام  به  ارائه می دهد،  قدرت  استراتژی های  از  که 
می کند. در شاه لیر این نوع از استراتژی های فوکو )نظام تفاوت گذاری ها( 
در روابط قدرت رخ می دهد. »هر رابطۀ قدرتی تفاوت گذاری هایی را به کار 
می بندد که هم شرط های این رابطه اند، هم اثرهای آن« )فوکو، 1999، 

430(. این تمایزات را شخصیت شاه لیر نیز می داند:
هیچ کس؛  می گویم  هیچ کس،  نیست،  گناهکار  هیچ کس  لیر 
ضمانتِ همه با من. تو این را از من بپذیر، دوست من، زیرا قدرتِ 
آن را دارم که دهانِ متهم کننده را ببندم. )شکسپیر، 1957، 117(

شاه لیر این نظام را برهم می زند؛ یعنی برهم زدن تفاوت هایش با دیگران 
تقدس پادشاهی او را از بین می برد. درست است که شاه لیر ابتدا یک پدر 
است؛ اما همان قدر که پدر است همان قدر نیز پادشاه است. او با بهم ریختن 
نظام تفاوت گذاری و از دست دادن جایگاه پادشاهی به دست خودش، تفاوت 
حقوقی و سنتی خودش را بر سرزمینش از دست می دهد؛ همچنین جایگاه 

پدری و احترامش نیز زیر سؤال می رود.
شاهیاش  واگذاشت!  را  قدرتش  رفت!  شاه لیر  امشب  گلاوستر 
آنی!  هوس  یک  انگیزش  به  همه  گشت!  تشریفات  به  محدود 

)شکسپیر، 1957، 18(
در ادامه:

)بانگ شیپورهای شکار(
گونریل زیر بار تحکّم نباید رفت. پیر خرفت گشته، می خواهد 

قدرتی را که از دست داده هنوز اعمال کند. )همان، 18(
شاه لیر نمونه کاملی از جابه جایی قدرت در حکومت و خانواده است. پدر/ 
پادشاه دیگر مراقبت و نظارت سابق را ندارد و نمی تواند بپذیرد که کسی 
به او امرونهی کند. همچنین گونریل و ریگان به دنبال حفظ امتیازها و 
اعمال اقتدار قانونی خود هستند؛ اما نباید اهمیت محور دیگر این نمایشنامه، 
یعنی رابطه پدر و فرزندی گلاوستر24 با ادموند و ادگار را نیز فراموش کنیم. 
احتمالاًً بتوان شاه لیر را در دراماتورژی و بازخوانی مدرن، نمایشنامه ای در 
وصف رابطۀ پدر و فرزندان دانست؛ چنانکه باید آگاه باشیم که خانواده نیز 
به عنوان یک نهاد اعمال قدرت و کنترل محسوب می شود. رابطه گلاوستر و 
ادموند که فرزند نامشروع اوست، پر از کمبود است. گلاوستر همواره با شرم 
از او یاد می کند و در رابطه با لیر و فرزندانش، همه در دربار می دانند که 
شاه، کوردلیا را بسیار دوست دارد. این تفاوت ها در هر رابطه ای باعث خلق 
رقابت می شود. »بزرگ ترین عیب تربیتِ قدرت پرستانه این است که کودک 
را با آرمان قدرت ببار می آورد و لذت قدرت داشتن را به او نشان می دهد« 
)راسل، 1938، 34(. کوردلیا صلح طلب است؛ ولی خواهرانش چاپلوساند. 
ادگار فردی شرافتمند بار آمده است؛ اما ادموند پر از کمبود و کینه ورزی 
است. او که خطی میان رابطه ادگار و پدرش کشیده، اکنون در پی تصاحب 
جایگاه پدرش برآمده است. کاراکتر ادموند که از ابتدا در شاه لیر حضور 
دارد، به عنوان یک نمونۀ نوعی می تواند برای این شکل از قدرتی که از 
حالت موروثی خارج شده و به دست بیگانگان سپرده می شود، مثال خوبی 
باشد. شاه لیر به دنبال جانشینان موروثی است. او می خواهد سرزمینش را 
به صورت امن حفظ کند؛ اما خودش را لامکان می کند. او و گلاوستر در 
میانۀ نمایشنامه تنها کسانی هستند که نه سرزمینی و نه خانوادهای دارند. 
»دو پدر پیر و فرزندان آن ها که طبایعی متفاوت دارند. پسری که پدر 
فریب خورده و درماندۀ خویش را می بخشد؛ حال آنکه دیگری علی رغم بخت 
و اقبال اهریمنی خود نسبت به پدر مهربانش کاملاًً ناسپاس است. پدری 
که با دخترانش می رزمد و دخترانی که علیه او توطئه می کنند« )گوتفرید 
هردر، 1985، 22(. این تراژدی نمونه بارزی از جنگ داخلی بر سر قدرت 
است که با دخالت افراد خارجی )شاه فرانسه( همراه می شود. شاه لیر پایانی 
سیاه  دارد، در یک جنگ داخلی کشور به ورطه نابودی کشیده می شود و 
تمامی افراد شاخص از دست می روند. روح انسانی و اخلاقی که بر اثر حاکم 
است، عناصر تغییر موازنه قدرت را کم رنگ تر کرده است و بجای آن به 

موعظه های اخلاقی می پردازد.

تصویر 10- شاه لیر با اختلاف سطح و ترکیب بندی تأکیدگذاری شده است. 

تصویر 9-  شاه لیر، کارگردان: گریگوری دوران. مأخذ:
https://cdn2.rsc.org.uk/sitefinity/images/productions/2016-shows/king-(
lear/lear-production-photos/king-lear-production-photos_-2016_2016_

(photo-by-ellie-kurttz-_c_-rsc_201970.tmb-gal-670.jpg?sfvrsn=1

جابه جایی قدرت در میان شخصیت های نمایشنامه های شکسپیر: راهبردی برای 
دراماتورژی در چارچوب دیدگاه راسل؛ مطالعه موردی شاه لیر، جولیوس سزار و 

مکبث
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2-3. قدرت روحانیون و قدرت باورها: مکبث
مکبث، اثری تراژیک درباره طمع قدرت است. در متون مورد بررسی این 
پژوهش همواره باورهای دینی، مذهبی و پیشگویی یافت می شود؛ از تعبیر 
خواب در جولیوس سزار تا قسم هایی که به خدایان در شاه لیر یاد می شود، 
اما هیچ کدام انگیزه ای برای کسب قدرت نیستند. ازاین رو تراژدی مکبث 
موقعیت ویژه ای پیدا می کند. مکبث از سرداران دانکن پادشاه اسکاتلند است 
که دارای مقام بلندپایه ای است و با پیشگویی ساحران، جنون قدرت و 
پادشاهی او را فرامی گیرد. در مکبث صورت و نوع ساختار حکومت، پادشاهی 
است؛ اما چیزی که باعث شهوت قدرت طلبی و ایجاد انگیزه برای تغییرات 
می شود، قدرت باور و مذهب است. باید خاطرنشان کرد که قدرت روحانیون 
فقط شامل قدرت مذهبی و دینی نیست؛ به تعریف دیگر، قدرت روحانی 
شامل همه عناصر ماورایی که دارای باور جمعی هستند می شود. اعتقاد به 
شیء خاص، جادوگران و حتی باور به یک فرمانده جنگی می تواند از این 
دسته باورها قلمداد شود. »بدوی ترین صورت کاهن یا روحانی، پزشک قبیله 
است و دو نوع قدرت دارد که مردم شناسان آن را قدرت دینی و قدرت 
جادویی می نامند. قدرت دینی به تأیید موجودات فوق بشری بستگی دارد، 
و قدرت جادویی را طبیعی می دانند« )راسل، 1938، 68(. »جادوگران« در 
مکبث و حتی »طالع بین« در جولیوس سزار، هر دو نمایندۀ باورهای رایج 
به مسائل فوق بشری هستند. اما در مکبث محرک اصلی کسبِ قدرت، 
جادوگران هستند. نمایشنامه مکبث در نقطه ای متروک با حضور سه ساحره 
شروع می شود، اما بحث قدرت در این نمایشنامه فقط به قدرتِ ماورایی این 
سه جادوگر محدود نمی شود. مکبث به عنوان یک فرمانده جنگی دارای 
شخصیتی است که افرادش به او باور دارند؛ این نوع از قدرت در دیدگاه 
راسل تحت عنوان »قدرت باورها« شناخته می شود. مثلاً لیدی مکبث باوری 
متفاوت به امور دارد. او مکبث را شایستۀ پادشاهی می داند؛ حتی پیش از 
آنکه او را وادار به قتل پادشاه و انتخاب راه میانبر کند. وی تمام تلاش 

خویش را به کار می بندد تا تنها زمانِ اتفاق را جلو بیاندازد.
لیدی مکبث تویی سپهسالار گلامز و کودور، و همان خواهی شد 
که تو را نوید داده اند. اما از نهاد تو بیم دارم که چندان سرشار از 
شیر مهربانی انسانیست که دور است راه میانبر را در پیش گیرد. 
تو خواهان بزرگی هستی و از بلندپروازی نیز بهره ور ای، اما نه آن 

شرارتی که همراه آن می باید. )شکسپیر، 1999، 30(

بخشی از قدرت باور اشخاص به اعتقادات فردی برمی گردد. می توان 
از  نوعی  افراد،  ضمیر  در  شخص  به  باور  که  کرد  استنباط  این چنین 
تقدس گرایی را شکل می دهد. در نمایشنامه مکبث، سه جادوگر با اغوا کردن 
مکبث او را در یک رابطه این چنینی قرار می دهند. هرچند که خودآگاهی 
مکبث درباره سقوطش از هر شخصیت دیگری در نمایشنامه مکبث بیشتر 
است؛ »هیچ کس بیش از خود مکبث با بینش و فصاحت بیشتر درباره 

.(Cox, 1989, 224) »نابودی خودش صحبت نمی کند
پایان می گرفت،  آن  به  و  کار همین یک ضربت می بود  اگر  مکبث 
همین جا، آری همین جا، بر روی همین کرانه و پایابِ زمان تمامیِ آخرت را 
با آن سودا می کردم. اما چنین کارها را همین جا نیز داوری ای هست. آنکه 
سرمشق خونریزی دهد، همان سرمشق روزی گریبان او را گیرد و وی را به 
همان بلا دچار کند )شکسپیر، 1999، 34(. در کاراکتر لیدی مکبث نیز، 
تصور پاک نشدن دست ها، نوعی از قدرت روانی باورها و اعتقادات است؛ 
چنانکه که او در هنگام شستن دست هایش به گناهان خود اعتراف می کند. 
همچنین دیوانگی او نوعی اعتراف به گناه پاک نشدنی وی است. در باور او 
اعتقادی شکل گرفته که نمی تواند از گناه خود بگذرد. »در او همه چیز به جز 

تمایلش به قدرت، سوخته و نابود شده است« )کات، 1967، 149(.
ما  از  بازخواست  قدرتِ  را  هیچ کس  هنگامی که  لیدی مکبث 
نباشد؟ اما که گمان می کرد که این همه خون در تنِ پیرمرد باشد؟ 

)شکسپیر، 1999، 104(
درواقع جادوگران وضعیتی را در ضمیر مکبث بیدار می کنند که موجب 
ایجاد انگیزه ای در وی برای تغییر شکل قدرت می شود. قدرتی که مکبث در 
اختیار دارد کاملاًً قانونی و مشروع است؛ اما بعد از پیش بینی جادوگران، حس 
قدرت خواهی که در مکبث نهفته است، بیدار شده و جایگاهِ قدرتِ او را به سمت 
نامشروع شدن پیش می برد. موقعیتی که مکبث در آن قرار گرفته، بیشتر او را 
قربانی شهوت قدرت خواهی دیگران می کند. خشونت جهتِ کسبِ قدرت از 
طرف کنشگران امری معمول است. مکبث با قتل پادشاه برای کسب قدرت، 
اعمال خشونت می کند و دستور به قتل تمامی افرادی که می توانند بین او و 
رسیدن به پادشاهی اش قرار گیرند، می دهد. در مکبث یک کودتای داخلی 
با ترور شاه شکل می گیرد. در این اثر، قتل و کشتار زیادی اتفاق می افتد که 
حاصل رخداد قدرت برهنه است. در اکثر صحنه های نمایشنامه افراد زیادی 
در صحنه حاضر هستند )نک: تصاویر 11-12(؛ که این مسئله کارگردان را 
مجاب می کند تا بر اساس آن تدبیری لحاظ کند. استفاده از فرم های فشرده 
که القاکننده حس نیرو، قدرت و تهدید است، پیشنهادی است که یک 
دراماتورژ می تواند درباره نمایشنامۀ مذکور به کارگردان بدهد. تصویر )11 (
 نشان می دهد که مکبث این بار در فضایی باستانی شبیه به استون هنج25

تصویر 11- اجرای مکبث، کارگردان: راب آشفورد. مأخذ:
(https://stevementz.com/wp-content/uploads/2014/06
/20140606-MACBETH-slide-TLJE-superJumbo.jpg)

تصویر 12- ترکیب بندی در صحنه دو سویه.
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 اجرا شده و عناصری همچون صلیب و محراب، علاوه بر اینکه مؤکد قدرت 
باوری است که بر فضای کلی نمایشنامه حاکم است، تفسیری دیگر از 
شخصیت مکبث براساس قربانی کردن پادشاه برای یک پیشگویی مقدس 

را به ما ارائه می دهد.
شکلی دیگر از پرداختن به قدرت باورها می تواند با تأکیدگذاری بر حضور 
جادوگران و اهمیت پیشگویی آنان باشد. در این حالت یکی از انتخاب های 
دراماتورژ پررنگ کردن حضور این سه شخصیت در نمایش است؛ به طوری که 
رفته رفته حضورشان به طور فزاینده ای افزایش پیدا کند. چراکه از همان ابتدا 
جادوگران عاملی مهم در ایجاد وسوسه و طمع قدرت در مکبث به شمار 
می روند. به عنوان نمونه در اجرای مکبث به کارگردانی ارَون پوسنر26 ما شاهد 
حضور جادوگران در صحنه های مختلف هستیم تا جایی که این سه کاراکتر 
به عاملی نامحسوس در صحنه بدل می گردند و هدف کارگردان که تداعی 
عامل یورش به قدرت است را لحظه به لحظه به مخاطب یادآوری می کنند 
 )نک: تصاویر 13-14(. تفاوت این اثر با مکبث به کارگردانی راب آشفورد27

 در این است که کارگردان بجای تمرکز بر عوامل مذهبی )مسیحت( بر 
عوامل ماوراءلطبیعه تأکید کرده است به همین منظور جادوگران در شمایل 
زنانی غیرعادی ظاهر می شوند. در اثر آشفورد نیز جادوگران دخترکانی اند 
که از میان ستون های استون هنج ظاهر شده و نمایانگر تأکید کارگردان بر 
قدرت آیینی باورها هستند. بیان این نکته حائز اهمیت است که انتخاب 
جنسیت جادوگران نیز جزء گزینه های محتمل برای دراماتورژی این اثر 
است. در دو اثر مذکور با دو شکل متفاوت از منشأ قدرت روبه رو هستیم؛ 
در یکی عوامل مذهبی تقدیری خداگونه را پیشگویی می کنند که به واسطۀ 
ماهیت آن تا حدودی موجب اطمینان خاطر در مکبث می گردد و در دیگری 

موجوداتی فرابشری مسیری جاه طلبانه را برای مکبث متصور می شوند.
نقطه اشتراک نمایشنامه مکبث و جولیوس سزار در این است که در هر 
دو متن پس از مرگ شاه، قدرت، حالتِ برهنه پیدا می کند. مکبث با قتل 
شاه، دست های خود را آلوده به خون می کند و از شخصیتی محبوب به یک 
شخصیت منفور تبدیل می شود؛ لذا عده ی بسیاری علیه او قیام می کنند 
بنشیند.  قدرت  مسند  بر  بروتوس  مانند  دیگر  شاه کشِ  یک  نگذارند  تا 
در نمایشنامه مکبث بیش از اینکه درگیر روابط قدرت در بین اشخاص 

بشویم، ابتدا درگیر قدرت باورها و سپس قدرت ماوراءلطبیعی می شویم. چه 
لحظه ای که مکبث برای همسرش نامه می فرستد )پرده اول- صحنه یک(؛ 
درواقع او در مورد یک باور ذهنی صحبت می کند. چه لحظه ای که شبح 
بنکو در حضور راس، لیدی مکبث و لناکس وارد می شود و سر جای مکبث 

می نشیند و فقط مکبث او را می بیند.
 )شبح بازمی گردد(

مکبث برو! از برابر چشمام دور شو! خاکات نهان کند! استخوانات 
پوک است، خونات سرد، و آن چشمانِ خیره تهی از هر معنا.

لیدی مکبث همنشینانِ عزیز، گمان نکنید که اینها چیزی ست؛ 
نه، هیچ چیزی نیست جز عیش برهم زنِ امشب. )شکسپیر، 1999، 

)70
باور فوق بشری  افراد وجود دارد و هم  به  باور  در مکبث هم قدرت 
هولناک  اتفاقات  به وجود آمدن  باعث  هم  کنار  در  دو  این  )جادوگران(؛ 
می شوند. همین مواجهه را در نمایشنامه جولیوس سزار شاهدیم که دقیقاًً 
در تضاد با تراژدی مکبث است؛ در آنجا اهمیت ندادن به قدرت دینی و 
سزار  به عبارت دیگر  می شود.  هولناک  اتفاقات  باعث شکل گیری  ماورائی 
به یک باور عمومی یعنی »پیشگویی« اعتقاد ندارد. شکسپیر در دو متن 
فوق از قدرت باورها در بعُد ماوراءلطبیعه استفاده می کند. در مکبث با یک 
پیشگویی، قهرمان داستان وسوسه می شود و سفرش را آغاز می کند. البته 
یک تفاوت ویژه در مکبث وجود دارد، آنهم حضور افراد فرازمینی همچون 
شبح و جادوگر است. درواقع اشتباه در تشخیص منابع اصلی قدرت، کار را 
به خرافه پرستی می کشاند. همچنین تقدیر در این نمایشنامه موضع برتری 
دارد. این تقدیر مکبث است که جادوگران را سر راه او قرار می دهد و نیز 
تقدیر نوشته شدۀ اوست که به دست فردی که از زهدانِ مادر زایید نشده 
است، می تواند آسیب ببیند؛ اما مکبث در برابر این پیشگویی ها یک احساس 

امنیت ویژه دریافت کرده است:
شبح دوم خون ریز باش و بی باک و آهنینعزم؛ بر نیروی بشری 
خندهزن، زیرا هیچ کس که از زهدان زنی زاده شده باشد مکبث را 

آسیبی نتواند رساند. )شکسپیر، 1999، 83(
پیشگویی یا تقدیر هیچ کدام قابل اعتماد نیستند؛ اما باور داشتن به آن، 
فضایی برای تقابل با آن را ایجاد می کند. مکبث پس از ترور شاه و رسیدن به 
تاج وتخت، به قدرت جادوگران )نوعی قدرت مذهبی( ایمان آورده است؛ به 
همین دلیل مجدداًً به سراغ آن ها می رود تا از آینده باخبر شود. او می خواهد 
جلوی وقایع آینده را بگیرد اما خودش مسبب به وقوع پیوستن پیشگویی 
می شود و خودش به دنبال تقدیرش می رود. او که با پیشگویی از تقدیر خود 
خبر دارد، فقط از یک چیز بر حذر است: آن زمانی که جنگل برنام28 بر ضد 
او شود. جنگل یک پیش بینی زمانی است و کشته شدن توسط فردی که 

تصویر 14- حضور جادوگران با اختلاف سطح تأکیدگذاری شده است.

تصویر 13-  مکبث، کارگردان: ارَون پوسنر. مأخذ:
(https://stageandcinema.com/wp-content/uploads/

2018/04/CST_MACBETH_01_LizLauren-Macbeth
-Ian-Merrill-Peakes-right-and-Lady-Macbeth-Chaon-Cross.jpg)

جابه جایی قدرت در میان شخصیت های نمایشنامه های شکسپیر: راهبردی برای 
دراماتورژی در چارچوب دیدگاه راسل؛ مطالعه موردی شاه لیر، جولیوس سزار و 

مکبث
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بنا به ساختارهای سیاسی موجود در زمان شکسپیر، درنمایشنامه های او 
قدرت متمرکز، »پادشاهی« است؛ حال در کنار این رکن اصلی، قدرت های 
دیگر نیز شکل می گیرند یا در فعل وانفعالات و جابه جایی ها، شکل های 
وجود  قدرت  برهنگی  اثر  سه  هر  در  می شوند.  فعال  قدرت  از  دیگری 
دارد؛ بنابراین برای دراماتورژی آثار مذکور، باید این اصل ثابت را به عنوان 
پیش فرض در نظر گرفت: الگوی جابه جایی قدرت در آثار شکسپیر این گونه 
است که شخصیت هایی که با استفاده از استراتژی های مختلف به قدرت 
می رسند )مانند ادموند، مکبث و بروتوس(، همگی مجدداًً قدرت را از دست 
می دهند و نتیجه این استراتژی های اعِمال قدرت که از طرف نیروهای 
درگیر درکنش فعال می شوند، گاهی قدرت را به سمت برهنگی پیش می برد 
و گاهی نیز یک جنگ تمام عیار بین شخصیت ها مانند شاه لیر رخ می دهد. 
در شاه لیر »ادگار«، در جولیوس سزار »اکتاویوس« و در مکبث »مالکوم« 
قدرت را به دست می گیرد. این الگوی ثابت به شکل های مختلفی پدیدار 
می شود؛ اما معمولاًً شخصیتی که به قدرت می رسد از اشراف و نوادگان 
پادشاهان است. این مسئله را حتی می توان در هملت نیز مشاهده کرد. 

این تغییرات )چه در جابه جایی قدرت بین اشخاص و چه در تغییر ماهیت 
قدرت( باعث میشود که طرح ها و ایده های متنوع تری در حوزه طراحی 
میزانسن و روابط بین شخصیت ها شکل بگیرد. همچنین روشن شد که در 
مقولۀ جابه جایی قدرت اغلب با جنگ های داخلی روبه رو هستیم. چراکه 
هجوم نیروی خارجی در بسیاری از موارد ملت ها را متحدتر و قدرتمندتر 
می کند؛ مگر اینکه قدرت برهنه حاکم شود. بنابراین جابه جایی قدرت ناشی 
از جنگ، فقط شکلی از »قدرت برهنه« را ایجاد می کند. تقسیم بندی راسل 
از قدرت در تمامی بخش ها، متناسب با دنیای درام عصر الیزابت است. وی 
به عنوان یک فیلسوف مدرن ایده هایی را مطرح می کند که میتواند برای یک 
دراماتورژی سیاسی از آثار شکسپیر مفید واقع شود. بنابراین در مورد متون 
شکسپیر و بنا به تعاریفی که از قدرت در دیدگاه برتراند راسل مطرح شد، 
این مسئله کاملاًً بارز است که شکسپیر در همه زمینه های قدرت ورود کرده 
و دراماتورژی های معاصر از متن های وی معرف این نکته است که اهمیت 
قدرت در هیچ زمانی از بین نمی رود و تنها از شکلی به شکل دیگر تغییر 

پیدا می کند.

جدول 1- شاخصه های هر متن با طبقه بندی راسل.

  ها شاخصه
  

  متون
  قدرت اقتصادي  قدرت باور و دینی  قدرت برهنه  قدرت انقلابی  پادشاهان قدرت

  مسئله پادشاهی سزار  جولیوس سزار
ایده انقلاب بروتوس 

  و کاسیوس
 بروتوس جنگی که آنتونی و

  اندازند به راه می
پیشگویی که از پانزده 

  مارس شده است
  

ناموجود

  ناموجود  تقسیم قدرت پادشاه  شاه لیر
  دادناز دست

  مشروعیت قدرت لیر
  ناموجود  از تورات مایه دینی درون

 پادشاهی اسکاتلند و  مکبث
  خواهی مکبثقدرت

  ناموجود
نسبت به  موقعیت قدرت،

  مکداف و ملکم برهنه است
  ها پیشگویی ساحره
  در مورد مکبث

  ناموجود
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از طریق سزارین به دنیا آمده، یک طلسم است. مکبث از اینکه مکداف از 
زهدانِ مادر زاییده نشده است، اطلاعی ندارد. او با این تفسیر که جنگجویی 

را نمی شناسد که این گونه به دنیا آمده است، خودش را به مبارزه با مکداف 
و درنتیجه به آغوش مرگ می کشاند )جدول 1(.
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