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چکیده
این مقاله کوششی است در تبیین و ارایه ی مفهوم »تخیل ثانویه« براساس آرای کولریج و 
بررسی تاثیر آن در اضطراب برآمده از تنهایی و مرگ در نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا به 
روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد اثر ماتئی ویسنی یک. مسیر اصلی این مقاله، 
معطوف است به درك مفهوم »تخیل ثانویه« مبتنی بر آرای سیموئل تیلور کولریج و درك تفاوت 
معنایی و مفهومی آن با »تخیل اولیه« و »خیال« به منظور اثبات این نکته که »تخیل ثانویه« نقش 
کلیدی و مهمی در تسکین اضطراب  برآمده از »تنهایی« و »مرگ« در شخصیت های نمایشنامه ی 
داستان خرس های پاندا به روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد ایفا می کند. این 
پژوهش بر چگونگی عملکرد »تخیل ثانویه« به عنوان ساز و کاری دفاعی در نمایشنامه ی انتخابی 
معطوف است، بنابراین پرسش بنیادین این پژوهش عبارت است از:  مطابق رویکرد کولریج، چرا 
و چگونه تخیل ثانویه می تواند اضطراب برآمده از تنهایی و مرگ شخصیت ها در نمایشنامه ی  
مورد بحث را برطرف نماید؟ این مقاله که به صورت تحلیل محتوای کیفی به نگارش درآمده به 
همراه ارایه ی جدول و نمودار به صورت مستدل نشان می دهد چگونه شخصیت های نمایشنامه ی 
داستان خرس های پاندا به روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد با پناه بردن به 
»تخیل ثانویه« با آفرینش جهانی ساخته و پرداخته ی ذهن شان، اضطراب های تنهایی و مرگ خود 

را از پنج مسیر مختلف روساختی و ژرف ساختی تسکین می دهند.

واژگان کلیدی: تخیل ثانویه، نمایشنامه، تنهایی، مرگ، ماتئی ویسنی یک،  داستان خرس های 
پاندا به روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد
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درآمد
ماتئی ویسنی یک1 شاعر، نمایشنامه نویس و روزنامه نگار فرانسوی و رومانیایی تبار است. 
ویسنی یک در طی ده سال، نمایشنامه های زیادی نوشت که تمام آن ها در کشور زادگاهش 
ممنوع شدند و به همین دلیل سپتامبر 1987 در پی دعوت بنیاد فرهنگی پاریس به فرانسه رفت 

و در آن جا اقامت گزید. ویسنی یک در این باره گفته است: 
»من مردی هستم که میان دو فرهنگ زندگی می کنم؛ میان دو احساس. مردی هستم که 

ریشه هایش در رومانی ا ست و بال هایش در فرانسه« )نظم جو، 1395: 116(. 
انتشار مجموعه آثار او در ایران با چاپ نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا به روایت یک 
ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد و سه شب با مادوکس در سال 1380 و در نشر 
ماهریز آغاز شد. ویسنی یک درباره ی چگونگی نگارش نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا به 

روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد گفته است: 
»نوشتن این نمایشنامه را در سال 1988 در لندن شروع کردم؛ هنگامی که برای شبکه ی 
رادیویی بی.بی.سی مشغول به  کار بودم. دلم می خواست به دنیای دیگری نزدیک شود، دنیای 

آشنایی با عشق؛ عشقی که مرگ را فریب می دهد« )نظم جو، 1396: 155(.
یکی از وجوه مهم و قابل بررسی در آثار ماتئی ویسنی یک زبان شاعرانه است که می توان 
ریشه ی آن را در فعالیت و علاقه ای که ویسنی یک به شعر داشت، جست وجو کرد. ویسنی یک 

در مصاحبه ای با تینوش نظم جو گفته است: 
»من پیش از تئاتر، شعر را کشف کردم... پیش از نمایشنامه نویسی، کشته  مرده ی شعر بودم 

و در مدت 10 سال، هزاران شعر نوشته بودم« )نظم جو، 1396: 155(. 
یکی از ویژگی های برجسته ی زبان شاعرانه که سبب تمایز آن با زبان  روزمره می شود، 
 .)89  :1399 )کدکنی،  اشیاست  میان  پنهان  روابط  کشف  موجب  تخیل،  این  و  است  تخیل 

ویسنی یک در جایی گفته است: 
»سعی من بر این است که پل های بین واقعیت و تخیل را پیدا کنم« )نظم جو، 1395: 155(. 
سیموئل تیلور کولریج2 بزرگ ترین نظریه پرداز مکتب رومانتی سیسم، تحت تاثیر فیلسوفان 
آلمان به ویژه کانت3 و شلگل4 قرار داشت و میان »خیال« و »تخیل« تمایز قایل شد )بلخاری 
ثانویه«  اولیه« و »تخیل  قهری، 1387: 5؛ سیاحیان، 1387: 60( و آن را به دو سطح »تخیل 
تقسیم کرد. تخیل در نزد کولریج و دیگر نظریه پردازان مکتب رومانتی سیسم اهمیت زیادی 
داشت به حدی که آن را حیاتی ترین فعالیت ذهن انسان می دانستند )باوره، 1373: 55(؛ اما هر 
کدام از این شاعر-نظریه پردازان، نگاهی منحصر به فرد به این مقوله داشتند. تخیل به عنوان 
مثال در نظر بلیک5 همان حضور خداوند و اعمال او در روح انسان است )باوره، 1373: 57؛ 
صلاحی مقدم، 1377: 19(. همچنین وردزورث6 معتقد بود که تخیل باید فرمان بردار جهان 
خارج باشد؛ زیرا آن دنیا مرده نیست، بلکه زنده است و نفس خاص خود را دارد )باوره، 
1373: 72؛ احمدگلی و رنجی، 1394: 21( و کیتس7 از رهگذر تخیل، جویای واقعیتی مطلق 

بود و باور داشت واقعیت غایی را باید صرفا در تخیل جست )باوره، 1373: 70(. 
مقاله ی پیش رو با توجه به مولفه ی »تخیل ثانویه« و تمییز دادن آن از مفاهیم »خیال« و 
داستان خرس های  نمایشنامه ی  به مصداق های آن در  از منظر کولریج، معطوف  اولیه«  »تخیل 
نشان  این طریق  از  تا  است  دارد  فرانکفورت  در  روایت یک ساکسیفونیست که دوستی  به  پاندا 
داده شود که »تخیل ثانویه« )الف( در سطح روساخت، باعث جلب نظر و توجه مخاطب به 
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جهان پیرامون و اشیاء این جهان شده و همین خرق عادت، سبب لذت مخاطب از مطالعه ی 
نمایشنامه می شود و همچنین )ب( »تخیل ثانویه« در سطح ژرف ساخت به عنوان یک مکانیسم 
از  برآمده  بتوانند اضطراب های وجودی  تا  نمایشنامه کمک می کند  به شخصیت های  دفاعی 
تنهایی و مرگ را تسکین دهند. مبتنی بر این رویکرد، پرسش اصلی این مقاله عبارت است 
از: چرا و چگونه شخصیت ها در نمایشنامه ی  ماتئی ویسنی یک که درگیر اضطراب وجودی 
کنار  در  ثانویه« می شوند؟ همچنین می توان  »تخیل  وارد ساحت  »مرگ« هستند،  »تنهایی« و 

پرسش اصلی، پرسش های دیگری را نیز مطرح کرد و در طول مقاله به آن ها پاسخ داد:
ثانویه« از چند طریق موجب تسکین اضطراب های برآمده از »تنهایی« و »مرگ«  »تخیل 

می شود؟
اضطراب های حاصل از »تنهایی« و »مرگ« بر چند قسم و مصداق های آن در نمایشنامه 

کدام هستند؟
فرضیه هایی با توجه به پرسش های مطرح شده شکل می گیرند که نخستین و مهم ترین آن 
عبارت است از اینکه »تخیل ثانویه« به عنوان یک سازوکار دفاعی در خدمتِ شخصیت های 
نمایشنامه قرار می گیرد تا بتواند به صورت ناخودآگاه با اضطراب های علاج ناپذیر برآمده از 
»مرگ« و »تنهایی« مقابله کند. همچنین می توان ادعا کرد که »تخیل ثانویه« موجب جذاب تر 
شدن اثر و جلب توجه خواننده می شود و با تاثیر بر زبانِ نمایشنامه به آن  شاعرانگی می بخشد.
شده است.  ترسیم  مقاله  این  مطالعاتی  مسیر  شدن  روشن تر  برای   1 شماره ی  نمودار 
همان گونه که در این نمودار مشخص است ابتدا با بررسی آراء کولریج درباره ی خیال و انواع 
تخیل، معنا و مفهوم تخیل ثانویه روشن می شود. سپس بررسی معنا و مفهوم مرگ و تنهایی 
انجام می پذیرد و بعد از بررسی معنای وجودی این دو مفهوم، سازوکارهای دفاعی مقابله با 
آن ها و مصداق های شان در نمایشنامه ی مورد بحث نشان داده می شود. همچنین در انتها اثبات 
سازوکارهای  با  مشابه  رفتاری  ویسنی یک،  نمایشنامه ی  در  ثانویه  تخیل  شد چگونه  خواهد 

دفاعی مرگ و تنهایی دارد و جایگزین آن ها شده است:

نمودار 1: نقشه ی راه مقاله )طراح: نویسندگان مقاله(

 روش پژوهش
این مقاله مبتنی بر روش تحلیل محتوای کیفی است و با عنایت به دستاورد آموزشی مستتر 
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در یک بازگشایی معنایی و ژرف ساختی، می تواند وجه کاربردی نیز پیدا نماید. بر این اساس 
تلاش شده تا در کنار توصیف منظم و هدفمند وضعیت موجود، نخست رابطه ی بین متغیرها 
بررسی و تبیین شود و سپس با خوانشی متفاوت از نمایشنامه  ی داستان خرس های پاندا به روایت 
یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد نوشته ماتئی وینس یک، پنجره ای تازه برای 
ورود به جهان این اثر شکل بگیرد. برای رسیدن به پاسخ سوال های و اثبات فرضیه/فرضیه های 
مطرح شده، نیاز است تا نخست معنا و مفهوم »تخیل ثانویه« دقیق تر مورد مداقه قرار گیرد و 
سپس اضطراب های »تنهایی« و »مرگ« و همچنین انواع آن نمود یابند. پیوند »تخیل ثانویه« 
و نمایشنامه ی مورد بحث به منظور اثبات ادعاهای مطرح شده در گام بعدی رخ خواهد داد 
تا کارکرد آن در تسکین اضطراب های برآمده از »تنهایی« و »مرگ« عیان شود. این پژوهش 
و روند آن به نویسندگان و تحلیلگران کمک می کند تا ورای شناسایی تاثیر تخیل در سطح 
روساخت به تاثیر »تخیل ثانویه« در سطح ژرف ساخت  به منظور شناخت کارکرد آن به عنوان 

یک مکانیسم دفاعی برای غلبه بر اضطراب های وجودی دست یابند. 

پیشینه ی پژوهش
درباره ی مفهوم »تخیل« و انواع آن از منظر کولریج مقالاتی به نگارش در آمده است که 

بایسته ترین این مقاله ها و کتاب ها در سه دسته طبقه بندی می شوند:
1- شرح و بسط نظریه های کولریج؛ همانند آثاری که به دانش نامه ی نقد ادبی از افلاتون تا به 
امروز )مقدادی، 1395( پرداختند یا به وی در قالب تاثیرش در تاریخچه ی نقد ادبی )هال، 
1393( نگریستند یا به کلیاتی از آرای او در قالب مقدمه یک منظومه ی دریانورد کهن )زارعی 
1398( یا کلیات آرای وی و مقالاتش )سیاحیان؛ 1387؛ باوره، 1373( معطوف هستند؛

دارند  مقاله  ماهیت  عموما  که  دیگر  آثار  تحلیل  در  کولریج  نظریه های  از  استفاده   -2
)حسینعلی، 1395؛ اکبرآبادی، 1390؛ کشاورز، 1384(؛

بیشتر ماهیتی مقاله ای دارند  از پژوهش ها  این نوع  3- بررسی تطبیقی آرای کولریج که 
)قهری، 1387(.

انگلیسی  نظریه پرداز  این  مختلف  نظریه های  بسط  و  شرح  به  که  منابع  از  اول  دسته ی 
پرداختند، علاوه بر صحبت درباره ی تخیل و تفاوت آن با خیال، مباحث مهم دیگری را نیز 
آثار شکسپیر، تصحیح  نقد  نظرات کولریج، شامل  از مهم ترین وجوه  برخی  مطرح کرده اند. 
آثار وردزوث و مساله ی وزن در نظم و شعر است. این وجوه گوناگون اگرچه ارزشمند و 
درخور توجه است؛ اما در این مقاله، فقط اشاره ی کوتاهی به آن ها شده است تا خواننده فقط 
با ساختار فکری این نظریه پرداز بزرگ آشنا شود. همچنین می توان با کمک این اشاره ها به 
سادگی تاثیرهای عمیق فیلسوفان آلمانی را روی کولریج مشاهده کرد. تلاش شده است بحث 
تخیل و تفاوت آن با خیال براساس ساختار فکری کولریج تبیین و نسبت آن با آرای دیگر این 
نظریه پرداز روشن شود. نویسندگان دسته ی دوم مقالات تلاش کردند از پنجره ی نظریه های 
کولریج به آثار دیگر بنگرند و بیشتر شامل تحلیل هایی  است که تخیل از منظر کولریج را زیر 
سایه ی مکتب رومانتی سیسم معرفی کرده اند. اگرچه این نگاه به فهم بهتر و عمیق تر نظریه ی 
تخیل،  نظریه ی  نمی دهد.  پوشش  را  کولریج  نظریه ی  ابعاد  تمام  اما  می رساند؛  یاری  تخیل 
محدود به یک مکتب ادبی یا آثار نویسندگان و شاعران خاص این مکتب نمی شود. تلاش 
این نظریه پرداز در یکی از مهم ترین نمایشنامه نویسان  تاثیر آرای  این مقاله،  تا در  شده است 
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معاصر؛ یعنی ماتئی ویسنی یک بررسی شود. بنابراین صرفا به اشاره های گذرایی برای عمق 
بخشیدن به آرای کولریج اکتفا شده است. دسته ی سوم از منابع نیز با وجود آن که همسو با 
رویکرد این مقاله نیستند؛ اما به فهم بهتر جهان کولریج کمک می کنند. مسایلی که کولریج به 
آن ها پرداخته مباحث تازه ای در جهان نقد ادبی نیستند و طبیعی ا ست بتوان مشابهت هایی میان 
آرای او با نظر متفکران و اندیشمندان ایرانی و جهانی یافت. مخصوصا زمانی که درباره ی تخیل 
و وزن در نظم و شعر سخن به میان می آید از منظر مطالعات تطبیقی با بسیاری از اندیشمندان 

ایرانی قابل بررسی است.
همچنین درباره ی اضطراب از مرگ و تنهایی، کتاب های مرجع و چند عنوان مقاله وجود 
اگزیستانسیال )1400( نوشته ی  روان درمانی  مقاله ی پیش رو  برای  دارد که اصلی ترین مدخل 

اروین یالوم است. سایر مقاله ها در دو گروه قابل بحث و تقسیم هستند:
1- پژوهش هایی درباره ی اضطراب مرگ و تنهایی )هاشمی و علیزمانی، 1397؛ امیری و 

علی زمانی، 1397 و...(؛
2- پژوهش هایی با رویکرد تطبیقی درباره ی اضطراب از تنهایی و مرگ از دیدگاه اروین 

یالوم )علی زمانی و مظاهری 1397 و...(.
روان درمانی با رویکرد اگزیستانسیالیسم با اسم اروین یالوم گره خورده است. این روانشناس 
بخش وسیعی از مطالعات و نوشته های خود را صرف تحقیق و بررسی درباره ی نحله ی فکری 
اگزیستانسیال است  روان درمانی  کتاب  او  آثار  از جامع ترین  یکی  اگزیستانسیالیسم کرده است. 
اثر، علاوه بر بررسی چهار اضطراب وجودی به این موارد می پردازد: ریشه های  که در این 
فکری و تاریخی اگزیستانسیالیسم، فیلسوفان برجسته و تاثیرگذار در شکل گیری این نگرش، 
نویسندگان و مهم ترین آثار ادبی آن ها که مرتبط با اضطراب های وجودی هستید، افراد حقیقی 
و تحقیقات انجام گرفته روی آن ها و... بنابراین کتاب ذکرشده علاوه بر فراهم آوردن درك و 
شناخت بهتر از اگزیستانسیالیسم، منابع مفید دیگری را برای نوشتن این مقاله فراهم آورده اند. 
گروه اول از مقالات؛ یعنی پژوهش هایی که درباره ی اضطراب مرگ و تنهایی هستند بیشتر 
به بررسی آثار یالوم معطوف اند؛ اما نیم نگاهی نیز به آثار سایر روانشناسان، مثل فروید، رولو 
ابعاد این رویکرد کمک کردند و چندین  می، اوتو رنک و... دارند. این گروه به درك بهتر 
بار در طول مقاله به آن ها ارجاع شده است. گروه دوم از مقالات، پژوهش هایی در حوزه ی 
اگزیستانسیالیسم هستند که رویکرد تطبیقی دارند و ضمن نشان دادن عرصه  و عمق مطالعات 
انجام شده تاکنون، روشن می کنند که هیچ بررسی بر اساس این رویکرد در درك و شناخت 
بهتر تخیل انجام نگرفته است. مفاد مقاله ی پیش رو برای روشن تر شدن این موضوع است که 
چگونه تخیل می تواند در خدمت این اضطراب ها قرار گیرد و به همین دلیل به یکی از آثار 
ماتئی ویسنی یک پرداخته  شده است و مسبوق به سابقه نیست. اگر چه رویکرد این مقاله با 
نگاه دسته ی دوم از مقالات فاصله دارد؛ اما سعی شده است تا تاثیر و رسوخ اگزیستانسیالیسم 

در آثار منتشر شده بعد از جنگ جهانی دوم مشخص شود. 
در  دوستی  که  ساکسیفونیست  یک  روایت  به  پاندا  خرس های  داستان  نمایشنامه ی  درباره ی 
تمام  و  منتشرنشده  علمی پژوهشی  مقاله ی   هیچ  مقاله،  این  نگارش  زمان  تا  دارد  فرانکفورت 
و   )1382 )فرزانه،  پرداخته  نمایشنامه  این  اجرای  گزارش  به  دسترس  قابل  دیگر  مقاله های 
یا به صورت اجمالی، فضای آثار ویسنی یک را بررسی کرده و در خلال آن اشاره ای به این 
و  در وب سایت ها  نمایشنامه  این  درباره ی  که  مطالبی   .)1382 )نظم جو،  داشته اند  نمایشنامه 
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کارکردتخیلثانویه
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ماتئیویسنییکاز

منظرکولریج

مجله های اینترنتی منتشرشده حول دو رویکرد اصلی می چرخند: )1( »مرد« در این اثر، نماد 
حضرت آدم است و این اثر درباره ی آفرینش انسان نوشته شده؛ همانند مجله ی اینترنتی کوچ 
)1397( و )2( نمایشنامه را نمادی برای نمایش تکامل جنین در شکم مادر دانسته اند. این نگاه 
نشان می دهد که حضور زن به مدت نه شب، نشانه ی حضور نه ماهه ی جنین در شکم مادر 

است )مجله اینترنتی ویرگول: بی نا، بی تا(.

تخیل و انواع آن از منظر کولریج
تخیل، نیرویی است که برای هنرمند امکانی فراهم می کند تا میان مفاهیم و اشیا ارتباط 
برقرار نماید، پلی بزند و چیزی را که دیگری قبل از او درنیافته، دریابد )کدکنی، 1399: 89(. 
هر چقدر فاصله ی میان اشیاء یا مفاهیمی که نویسنده میان آن ها ارتباط برقرار می کند بیشتر 
در  را  مفهوم  این  از  روشن  نمونه ی  می توان  شده است.  گرفته  به کار  نیرومند تر  تخیل  باشد، 
یکی از مهم ترین صور خیال؛ یعنی تشبیه مشاهده کرد. همان طور که از تعریف آن مشخص 
است، تشبیه به  معنای برقراری ارتباط، میان مشبه و مشبه به براساس یک ویژگی مشترك است 
)بسطامی و پارسا، 1400؛ 103( و هرچقدر مشبه و مشبه به در نگاه اول، دور از هم باشند، 
به یکدیگر  با کمک یک ویژگی  را  این دو  توانسته  نویسنده است که  نشانگر قدرت تخیل 

وصل کند. 
پنهان مانده، سبب  دیگران  از چشمِ  که  پنهانی  روابط  و کشف  اشیا  از  تازه  دریافت های 
می شود هنرمند از اشیاء و جهان پیرامونش کارکردهای تازه و خلاف معمول استخراج کند. 
استیتز8 اشاره می کند که چطور برخی چیزها روی صحنه تئاتر؛ مثل ساعت، صندلی، بچه ها و 
حیوانات از اینکه دقیقا برای بازنمایی مورد استفاده قرار بگیرند، سر باز می زنند و مثلا ممکن 
است گلوله ای از تفنگی که شلیک شده خارج نشود )فورتیه، 1394: 47(. خرق عادت از اشیاء 
و محتویات جهان در یک اثر هنری، توجه مخاطب را به جهانی که تا آن لحظه از حضورش 
غافل بوده است، جلب می کند. این قبیل آثار با به تصویر کشیدن روابط علت و معلولی جدید 
فعال می کنند )فورتیه، 1394: 47( و تجربه ی  را در مخاطب  تازه، آگاهی و عمق تجربه  و 
زیستی مخاطب را غنا می بخشند و امکان دسترسی به رابطه ای ممتاز برای تامل در جهان و 
ادراك آن را فراهم می آورند. نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا به روایت یک ساکسیفونیست 
که دوستی در فرانکفورت دارد سرشار از همین خرق عادت هاست: اشیاء از کارکرد معمولی 
خود تهی می شوند و کارکردهای تازه می پذیرند و این امر در سطح روساخت موجب شده 
تا اثر، جذابیت بیشتری برای مخاطبان داشته باشد و همچنین توجه شان را به حضور اشیا در 
پیرامون شان جلب نماید. مخاطب از همان نخستین سطرها، وارد جهانی غیرمعمول می شود؛ 
جهانی متشکل از یک زن و مرد که انگار از دیگر انسان ها و زمان ها جدا شده اند و در یک 
بی مکانی و بی زمانی به سر می برند. مرد به یاد ندارد پیش از این کجا بوده و چه اتفاقی میان او 
و زن رخ داده است و همچنین به  یاد ندارد الان کجاست. همین مراتب، سرنخی برای وجود 

تخیل و کیفیت متنوع آن است.
معنای تخیل و اهمیتِ آن در طول تاریخ دستخوش نظرها و دیدگاه های مختلف بوده است. 
شاعران و نویسندگان اعصار کهن از قبیل هومر9، هنر را به نوعی با اساطیر مرتبط می دانند 
الهام بخش، خود، دختر  الهه ی  این  و  الهام می گیرد  هنر  الهه ی  از  که شاعر  داشتند  اعتقاد  و 
حافظه است10 )برت، 1398: 6(. این دیدگاه به این نکته منتج می شود که تخیل از تصاویر 
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با  را  شاعرانه  الهام  بعد،  قرن  چند  افلاطون11  می کند.  تغذیه  شاعر  حافظه ی  در  انباشته شده 
مغناطیس و آهن ربا مقایسه کرد )برت، 1398: 7( و این آغازی بود برای بحثی دامنه دار که 
تا به امروز، فلاسفه و اندیشمندان مختلفی درباره ی آن گفته و نگاشته اند. اهمیت تخیل، فقط 
محدود به فلسفه نماند و خیلی زود در مباحث روانشناسی معاصر جای پای خود را باز کرد. 
فروید12 آشکارا گفته است: من کاشف ناخودآگاه نیستم و شعر، ناخودآگاه را کشف کرده است 
)رضایی دشت ارژنه، 1390: 24( و یونگ13 در دیداری با میگوئل سرانو 14به او گفت: »تنها 
شاعران می توانند سخن مرا دریابند« )یونگ،1397: 4(. تاثیرهای تخیل در عرصه ی اجتماعی 
و در پیشرفت ملل مختلف نیز قابل بررسی و مطالعه است. توماس هابز15 فیلسوف تجربه گرا 
معتقد است همه ی دستاوردهایی که انسان از طریق مشاهده ی آسمان، شناخت دقیق زمین، 
از وحشی گری  را  اروپا  به آن رسیده و هر آن چه مدنیت  پیمودن دریاها  محاسبه ی زمان و 
 .)13  :1398 )برت،  است  خیال  نیروی  محصول  همگی  می کند،  متمایز  امریکایی  وحشیان 
اهمیتِ »خانه« و »حس در  بیستم درباره ی  فیلسوف و معرفت شناس قرن  باشلار16  گاستون 
خانه بودن« از منظر دیوید سیمون17 )بهزادفر و شکیبامنش، 1393: 6( اذعان داشته که مهم ترین 
حسن خانه این است که رویاها را در خود می پروراند و محافظ رویاپرداز است. خانه به ما این 
امکان را می دهد که در آرامش و در خیالات خود غرق شویم )پریشانی، 1399: 11(. بنابراین 
می توان نتیجه گرفت که تمام دیدگاه های موجود پیرامون ارزش و اعتبار تخیل در سه دسته ی 

کلی قابل طبقه بندی هستند:
1- آفرینش های تخیل، ربطی به واقعیت زندگی ندارند؛ بنابراین فاقد اعتبار هستند: شاعران 

دوره ی الیزابت و فیلسوفانی مانند میراندولا18؛
و  علمی  حقیقت  از  کم تری  ارزش  که  است  حقیقت  نوعی  منعکس کننده ی  تخیل،   -2

فلسفی دارد: فیلسوفانی نظیر گوارینو19؛
3- تخیل، نوعی بصیرت و ادراك است و ما را به دیدن چیزهایی قادر می کند که عقل 
کولریج،  مثل  رومانتیک؛  دوره ی  شاعران  همانند  است؛  عاجز  آن ها  دیدن  از  معمولی 

وردزورث، شلی20 و... )باوره، 1373: 70-60؛ برت، 1398؛ 56-20(.
می توان تمام این آرا را جداگانه مورد مطالعه و بررسی قرارداد و آثار مرتبط با هر دوره را 
به بحث گذاشت و درنهایت تاثیر جایگاه تخیل را در آن ها جست وجو کرد؛ اما از آن جا که 
رویکرد این مقاله، معطوف به دسته ی سوم این آراست، تشریح دو دسته ی دیگر رهاشده و 
برای پاسخ به علاقه مندی بیشتر خواننده ، ارجاع های متعددی ذکر  شده اند. شاعر-نظریه پردازان 
دوره ی رومانتیک معتقد بودند همان گونه که علم و فلسفه، پاسخ بسیاری از پرسش ها را برای 
را آشکار  از زندگی  نامکشوفی  تاریک و  قادر است بخش های  انسان روشن می کند، تخیل 
نماید که هیچ گاه علم و فلسفه قادر به آشکار کردن آن ها نیستند. کولریج ـ یکی از مهم ترین 
نظریه پردازان دوره ی رومانتیک ـ معتقد بود که تخیل با همراهی الهام، می تواند حتی بیش از 
)باوره،  فراهم آورد و کشف جدیدی را موجب شود  عقل، تحلیلی درباره ی مسایل واقعی 
1373: 63(. او اذعان می کند تخیل سازنده ی جهان و هستی به گونه ای دیگر است )کشاورز و 
رستمی، 1384: 107( که با یاری آن می توان این جهان مرده را دوباره زنده کرد. اشتباه نیست 
اگر بگوییم در باور کولریج و البته بخش وسیعی از نظریه پردازان رومانتی سیسم، تخیل مهم تر 
از سایر حوزه های فکری بشری بوده است. آن ها تخیل را امری لازم برای فیلسوفان، محققان و 
دانشمندان می دانستند. این باور از اینجا حاصل می شود که پیش از بیان یک مساله ی تازه در 
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حوزه ی علم و فلسفه، لازم است دانشمند یا فیلسوف، آن مساله را در تخیل خود وارسی کرده 
و با کمک قوه ی تخیل به آن پر و بال داده باشد. البته آرای کولریج محدود به تخیل نمی شود. 
دامن گیر  که همیشه  می کند  مطرح  را  مسایلی  او  که  است  این  در  کولریج  اهمیت  مهم ترین 
آرای دوست و همکارش،  و تصحیح  بررسی  کولریج  مهم  کارهای  از  یکی  بوده است.  بشر 
وردزورث در باب زبان و وزن است که نتیجه ی این بررسی در کتاب معروف او، سیره ی ادبی 
آثار  او درباره ی شکسپیر و  انتقادی کولریج، بحث  از کارهای  به چاپ می رسد. یکی دیگر 
اوست؛ بحثی که در قلمرو نقد ادبی، یکی از قلل رفیع نقد انگلیس است )هال، 1400: 109(؛ 
اما با اطمینان می توان گفت، مهم ترین بحث او که هم در زمانه ی خود و هم تا قرن ها بعد، 
تاثیر ژرفی بر نقد ادبی و تحلیل آثار ادبی باقی گذاشت، مربوط  به تخیل، انواع آن و تفاوتش 

با خیال است.
این نظریه پرداز، میان دو مفهوم تخیل و خیال تمایز قایل می شود و معتقد است خیال تنها 
یا  بافت و مضمون اصلی، تداعی  یک حالت حافظه است که صور حسی را بدون رعایت 
تکرار می کند و از قید زمان و مکان آزاد است )مقدادی، 1387: 324(. خیال، کاری جز ضبط 
صور و به هنگام لزوم با کمک قانون تداعی، احضار آن ها ندارد )بلخاری قهری، 1387: 20(؛ 
بنابراین در خیال، همواره شکل نخستین پدیده ها حفظ می شود )کشاورز و رستمی، 1384: 
107(. شاید نزدیک ترین مترادف با مفهوم خیال از منظر کولریج کلمه ی خاطره است. خاطره 
به معنای امور و اتفاقاتی  است که بر شخص، گذشته و آثاری از آن در ذهن باقی مانده باشد. 
زمانی که انسان چیزی از گذشته را به زمان حال احضار می کند در حال استفاده از قوه ی خیال 
است؛ چون در عین حفظ شکل نخست اتفاق یا رویداد اصلی، آن را از بستر زمانی خود جدا 
می کند و به زمان حال می آورد. خیال همان طور که مشخص است، فرآیندی خلاقانه نیست و 
صرفا مبتنی بر تداعی  است آن  هم تداعی اموری که در گذشته و برای ما رخ داده اند؛ بنابراین 

تحقق خیال به شروط زیر بستگی دارد:
1. اتفاق یا رویداد در گذشته حادث شده باشد و صرفا توسط قانون تداعی به زمان حال 

احضار شود؛
2. اصل اتفاق بدون هیچ کم وکاست و تغییری ـ دقیقا همان گونه که به یاد  آورده شده  ـ به 

زمان حال منتقل شود؛
برای شخص  که  را  اتفاق و رویدادی  اگر  یعنی  باشد؛  »من«  اتفاقات  این  تمام  فاعل   .3

دیگری رخ داده است به یاد بیاوریم از قوه ی خیال استفاده نکرده ایم.
با هم درهم  می آمیزند که درك و دریافت  به گونه ای  تصاویر در تخیل برخلاف خیال 
این جاست که کولریج  بیافرینند )سیاحیان، 1387: 60(.  نو  تازه ای را سبب شوند و طرحی 

تخیل را به دو سطح اولیه و ثانویه تقسیم می کند:
1- تخیل اولیه21: ذهن در این سطح از تخیل، الگوبرداری صرف انجام می دهد و نیروی 
به شناخت است )کشاورز و رستمی، 1384:  ثمره اش رسیدن  پیدا می کند و  تمیزدهنده 
نیرو، قوه ای  این  ادراك بشری است.  نیروی حیات و عامل مقدماتی  اولیه  109(. تخیل 
تنظیم کننده برای تمییز دادن چیزها از یکدیگر در به نظم درآوردن آن ها، تفکیک آن ها و 
یا ترکیب شان با هم است. تخیل اولیه به صورت غیرارادی در تمام انسان ها وجود دارد. 
بنابراین نمی توان آن را فرآیندی خلاقانه دانست؛ چون پدید تازه ای خلق نمی شود. نیمی 
از جهان در تخیل اولیه دیده و نیمی دیگر با توجه به پیش زمینه ی ذهنی و دانسته های قبلی 



شماره ی 91
فصلنامه علمی
تئاتر
41

ساخته می شود. این بخش از کارکرد تخیل اولیه، مشابه پدیده ای است که هوسرل22 از آن 
تحت عنوان »درج کردن«23 یاد می کند؛ یعنی مبتنی بر ادراکات حسی، ذهن انسان منفعل 
نیست، بلکه فعال است و با توجه به آن چه می بیند، جاهای خالی را پر می کند )موحد: 
1394: 21(. همین نوع از تخیل، موجب رشد و ارتقای دانش بشری است. زمانی که انسان 
چیز تازه ای می آموزد یا تجربه جدیدی کسب می کند به هر آن چه از قبل می دانسته است، 
بر  علاوه  می گیرند.  شکل  تازه  فرضیه های  و  نظریه ها  آن ها  ترکیب  از  و  افزوده می شود 
پدید آمدن نظریه های تازه، گاهی تخیل اولیه سبب می شود که نظریه ها و حقایق از پیش 
مدیون  انسان،  فردی  بشری و رشد  دانش  بنابراین رشد  کنار گذاشته شوند؛  پذیرفته شده 
همین تخیل اولیه است. هر چیز تازه ای که یاد گرفته می شود با دانسته های قبلی ترکیب 
خواهند شد. این نکته، درباره ی موضوع این مقاله نیز صادق است و تخیل از منظر کولریج 
با بحث های مربوط به مرگ و تنهایی از نگاه روانشناسان اگزیستانسیالیسم با کمک تخیل 

اولیه با یکدیگر ترکیب می شوند تا فرضیه ی جدید را پدید آورند.
تخیل  از  این سطح  در  انسان  ذهن  تازه،  حاصل  و  پدیده های جدید  ثانویه24:  تخیل   -2
است و در آغاز راه، پدیده ها را حل می کند، درهم می آمیزد و... تا نقطه ی هدفگذاری شده 
)پدیده ی تازه( رخ دهد. بازآفرینی ذکرشده شکل جدیدی از واقعیت را فراهم می آورد؛ 
ثانویه  انسان است و تخیل  یعنی تصاویر جدیدی شکل می گیرند که محصول خلاقیت 
از آن زاده  نیرویی است که هنر  اعتقاد کولریج،  به  ارادی است و  اولیه،  برخلاف تخیل 
می شود و همین نیرو است که نبوغ هنرمند را می سازد )کشاورز و رستمی، 1384: 109(. 
می توان روشن ترین نمونه از این سطح از تخیل را در هنر به ویژه در مکتب ادبی سورئالیسم 
به وضوح ترکیب و  نگاه می شود، می توان  ادبی  این مکتب  نقاشان  آثار  به  دید. زمانی که 
آثار  از جهان مشاهده کرد.  برای خلق یک تصویر جدید  را  به ظاهر مجزا  تلفیق عناصر 
سالوادور دالی25 نقاش سورئالیست اسپانیایی، سرشار از همین ترکیب هاست؛ آثاری مثل 

ثانیه ای قبل از بیداری26، فیل ها27، وسوسه ی سنت  آنتونی28 و...  
ویژگی خلاقانه ی تخیل ثانویه موجب می شود تا آثاری که به وسیله ی آن خلق می شوند، 
قابلیت »معنازایی« داشته باشند و مخاطبان در مواجهه با آن ها براساس جهان بینی  و تجاربی که 
دارند، برداشت های متعدد داشته باشند. زمانی که از »تخیل اولیه« و »خیال« استفاده می شود، معنا 
بهره  ثانویه«  »تخیل  از  زمانی که  اما  دارند؛  بیرونی  مابه ازای  است؛ چون  روشن تر  و  شفاف تر 
برده می شود، پدیده ی جدیدی به وجود می آید در جهان مشاهدات و تجربه های انسان، مابه ازای 
بیرونی ندارد؛ بنابراین انسان، ناچار به ساختن و یافتن معنا برای آن است. همان طور که وقتی 
بنابراین دیگر  از دالی دیده می شوند، ذهن، تحلیل و معناسازی را شروع می کند.  نقاشی هایی 
چیزی به اسم معنای درست وجود ندارد و فقط معانی مختلفی ا ست که هر کدام براساس زیست 
شخصی انسان از یک اثر شکل گرفته اند. این مفهوم، ارتباط مستحکمی با نظریه ی »مرگ مولف« 

از رولان بارت29 نویسنده و نظریه پرداز فرانسوی پیدا می کند )بارت، 1373: 377 تا 381(. 
می توان براساس تبیین مفهومی صورت گرفته از تخیل اولیه و تخیل ثانویه نتیجه گرفت 
که دومی در امتداد اولی رخ می دهد؛ یعنی آن جایی که پدیده های جهان به صورت غیرارادی 
توسط تخیل اولیه از هم جدا و تمییز داده می شوند، ذهن هنرمند با کمک تخیل ثانویه، این 
پدیده ها را به گونه ای با هم درمی آمیزد تا پدیده و آفرینش تازه ای شکل بگیرد. می توان این 

فرآیند را مطابق نمودار 2 نشان داد:
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نمودار 2: فرآیند ذهنی تخیل اولیه و تخیل ثانویه )طراح: نویسندگان مقاله( 

پیش از ورود به وجوه متنوع نمایشنامه و بررسی مصداقی »تخیل اولیه«، »تخیل ثانویه« و 
»خیال« در نمایشنامه، لازم است چکیده ای از داستان نمایشنامه ی مورد بحث ارایه شود:

مردی از خواب بیدار می شود و زنی ناشناس را در کنار خود می بیند. گویی آن ها شب 
گذشته را با هم گذرانده اند؛ اما مرد چیزی از اتفاقاتی که بین شان رخ داده به یاد نمی آورد. زن 
تصمیم به ترك مرد می گیرد و مرد از او می خواهد بیشتر در کنارش بماند؛ اما زن نمی پذیرد 
و در نهایت و پس از بحث و مشاجره، قرار می شود تا زن، نه شب دیگر در کنار مرد باشد و 

بعد از نه شب برای همیشه او را ترك کند. 
می توان در این نمایشنامه، نمونه هایی از هر دو سطح تخیل و خیال را مشاهده کرد که 

برخی از نمونه ها در جدول شماره ی 1 ذکر شده اند:

تخیل ثانویهتخیل اولیهخیال

آخه اون کلید انباری بود )ص 28(این جا خونه توئه؟ )ص 12(ما همدیگه رو می شناسیم )ص 12(

نه شب می تونه نه تا زندگی باشه )ص 30(تو کی هستی؟ )ص 12(ما چیکار کردیم؟ )ص 12(

نور آبستنش می کند )ص 55(خوابم یا بیدارم؟ )ص 12(ما کجا با هم آشنا شدیم؟ )ص 12(

حتی صدای سکوت و می شنوم )ص 57(تو لباس هام رو در آوردی؟ )ص 12(

صدای سکوت پیغامگیر تلفن )ص 63(تو برام آراگون خوندی؟ )ص 16(

تبدیل به غذای پرنده ها شده )ص 72(و این اتفاق کجا افتاد؟ )ص 18(

 جدول شما ره ی 1: نمونه هایی از تخیل اولیه، تخیل ثانویه و
خیال در نمایشنامه )طراح: نویسندگان مقاله(

»خیال«  در  پدیده ها  نخستین  ذکر شد، شکل  »خیال«  به  مربوط  بحث  در  که  همان گونه 
حفظ شده و تنها بستر زمانی و مکانی وقوع رویداد تغییر پیدا می کند. دیالوگ هایی که در ستون 
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اول از جدول شماره ی 1 نگاشته شده  اند به ساحت »خیال« مرتبط هستند؛ مثلا در دیالوگی که 
میان مرد و زن رد و بدل می شود، آمده است:

»مرد: ما چی کار کردیم؟
زن: تو هیچی یادت نیست؟ 

مرد: راستش رو بخوای فقط یادمه که سیگارم رو همین دور و برا گذاشتم« )ویسنی یک، 
 .)13 :1395

گفت وگوی بالا نشان می دهد که مرد نمی تواند به یاد آورد که چه اتفاقی میان او و زن 
رخ داده است. این مساله با خیال مرتبط است؛ چرا که مرد نمی تواند یک لحظه از گذشته را 
از بافت زمانی اش جدا کند و به زمان حال بیاورد تا در ذهنش مرور شود. فرایند ناتوانی در 
احضار اتفاقات گذشته به زمان حال برای دیگر مصادیق نوشته شده در جدول شماره ی 1 نیز 
صدق می کند. براساس آن چه در تفکیک دو سطح تخیل از یکدیگر گفته شد، »تخیل اولیه« 
عملی است غیرارادی که سبب تفکیک و تمییز دادن پدیده ها از یکدیگر می شوند. ستون دوم 

از جدولِ شماره ی 1 به نمونه هایی از آن اختصاص دارد . نمونه ی دیگر چنین است:
»مرد: این جا خونه ی توئه؟

زن: نه، خونه ی توئه.
مرد: شوخی می کنی؟

زن: نه بابا، ما خونه ی توئیم.
مرد: امکان نداره« )ویسنی یک، 1395: 12(. 

این دیالوگ ها نشان می دهند مرد توان تفکیک پدیده هایی را که مشاهده کرده است، ندارد. 
»خانه« به عنوان یک پدیده، وارد ذهن او شده؛ اما او نمی تواند تمایزی میان خانه ی خود با دیگر 
خانه ها قایل شود. این ناتوانی در تفکیک پدیده های ورودی به ذهن، درباره ی دیگر نمونه های 
آورده شده در ستون دوم از جدول شماره ی 1 نیز صدق می کند و این مساله به ساحت نخست 
تخیل مربوط می شود. سطح دوم تخیل که مطابق با تخیل ثانویه است از پدیده های تفکیک شده 
توسط تخیل اولیه، پدیده تازه می آفریند که پیش از آن وجود نداشته یا به قول کولریج، تخیل به 
مثابه »اعمال خلاقه ی خداوند« )باوره، 1373: 58( بروز و ظهور می یابد. همچنین در نمایشنامه 
می خوانیم که مرد، کلیدی را به عنوان کلید در خانه به زن می دهد؛ اما زمانی که شب اول فرا 

می رسد و زن وارد خانه می شود، مرد با متعجب می پرسد: 
»مرد: تو چه جوری اومدی تو؟

زن: )کفش هایش را در می آورد.( یادت رفته کلیدت و بهم دادی؟
مرد: آخه اون کلید انباری بود« )ویسنی یک، 1395: 28(. 

برای تحلیل این دیالوگ ها با درنظرگرفتن ساحت »خیال«، لازم است تا نخست بررسی 
شود که آیا صرفا با وجود و حضور »خیال«، درك رخ می دهد یا خیر. متناسب با خیال و سفر 
در پدیده های ثبت شده در ذهن و همچنین با توجه به تجربه ی زیستی، بدیهی است که هر 
دری، تنها با کلید مربوط به خود باز می شود؛ بنابراین طبق پیش زمینه ی ذهنی، امکان وقوع این 
امر؛ یعنی باز کردن تمام درها با یک کلید منتفی است. حال »تخیل اولیه« مدنظر قرار می گیرد. 
طبق قواعد این سطح از تخیل، کلید انباری از دیگر کلیدها متمایز و منفک است و در انباری 
نیز متمایز از دیگر درها. طبق منطق تخیل اولیه، این دو مقوله )کلید و در انباری( تنها به هم 
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مرتبط هستند و امکان گشودن تمام درها با کلید انباری منتفی است؛ اما این اتفاق در سطح 
تخیل ثانویه قابل پذیرش است. نویسنده، شخصیتی آفریده است که هیچ دری برایش قفل 
نیست؛ بنابراین با کلید انباری ـ یا حتی بدون آن ـ  تمام درهای قفل باز می شود و حتی قفل 
روان شخصیت مقابل نیز گشوده و به گونه ای وارد جهان ذهن او شده و هر چه مرد می بیند، 
او نیز می بیند و هر چه مرد می شنود، او نیز می شنود )ویسنی یک، 1395: 81(. پدیده ها با ورود 
به قلمروی تخیل ثانویه، کم کم دچار پوست اندازی می شوند و درواقع به کمک یک سلسله از 
رمزگشایی ها، کشف و ظهور تدریجی لایه ی دیگر رخ می دهد )چدویک، 1396: 10(. لایه ی 
دیگری »به صورت خرده خرده« )مالارمه، 1958: 869( آشکار می شود و در این مثال خاص 
)کلیدی که تمام درهای قفل را باز می کند( می تواند نماد و نشانه ای از »مرگ« باشد که از تمام 
درها ـ دیر یا زود ـ عبور می کند و هیچ قفلی، مانع آمدنش نمی شود. ستون سوم از جدول 
شماره ی 1 شامل قسمت هایی است که با منطق خیال و تخیل اولیه، قابل فهم و درك نیستند، 

بلکه نیاز است با تخیل ثانویه درك شوند. 

مرگ
مطابق رویکرد روانشناسی وجودی30 ـ یکی از شاخه های روانشناسی، تحت تأثیر فیلسوفان 
، 1394: 20؛  زمانی  از جنگ های جهانی )عزیزی و علی  ناامیدی پس  و  اگزیستانسیالیست 

یالوم، 1400: 21( ـ انسان هنگام تولد، درباره ی چهار مساله، اضطراب بنیادین دارد:
1. مرگ31

2. آزادی32
3. تنهایی33
4. پوچی34

رویکرد اتخاذ شده در این مقاله، معطوف به »مرگ« و »تنهایی« است، اگرچه سهم و تاثیر 
دو گونه ی دیگر غیرقابل انکار است. اروین یالوم35 درمانگر اگزیستانسیالیست )عزیزی و علی 
زمانی ، 1394: 20( بحث خود درباره ی اضطراب های وجودی را از اضطراب »مرگ« آغاز 
اهمیت  دلیل  به  یالوم  که  است  معتقد  بریتانیایی  روان درمانگر  دورزن36  امی ون  است.  کرده 
بیشتری که برای »مرگ« قایل است آن را به عنوان اولین دغدغه مطرح می کند. پیش از بررسی 
وجوه مختلف اضطراب برآمده از مرگ، ذکر این نکته لازم است که میان کلمه ی »اضطراب« 
و »ترس« تفاوت ماهوی وجود دارد. نخستین کسی که به این تفاوت اشاره کرد، فیلسوف 
دانمارکی کی یرکگور37 بود. او ترس را ترسیدن از چیزی و اضطراب )دلهره( را ترسیدن از 
هیچ چیز یا نیستی تعریف می کند )یالوم، 1400: 78(. دو مدخل به طورکلی درباره ی »مرگ« 

)علی زمانی و زمانی و خوش طینت و دیگران، 1397: 122( وجود دارد:
و  کی یرکگور  همچون  فیلسوفانی  دغدغه ی  زندگی:  پایان  مثابه  به  مرگ  حادثه ی   -1

شوپنهاور38 
2- اندیشیدن به مرگ )مرگ اندیشی(: دغدغه ی اندیشمندانی همچون هایدگر39 و یالوم

اندیشیدن درباره ی مرگ یا همان مرگ اندیشی است؛ چرا  پژوهش پیش رو معطوف به 
که نفس مرگ، آدمی را نابود می کند؛ اما اندیشه ی مرگ نجاتش می دهد و شرح و بسط  این 
موضوع توسط بسیاری توضیح داده شده است )یالوم، 1400: 57(. شاید هیچ عبارتی به خوبی 
گفته ی هگل40 نتواند بزرگی این »وحشت همه جایی« )یالوم، 1400: 71( را شرح دهد. هگل 
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گفته است:
 »تمام تاریخ، شرح مبارزه ی انسان با مرگ است« )یالوم، 1400: 72( و با رجوع به   
قدیمی ترین اثر ادبی بازمانده از اعصار کهن، افسانه ی گیلگمش، متوجه می شویم داستان آن 
درباره ی تلاش نافرجام انسان برای دست یافتن به اکسیری است که مرگ هراس انگیز را از او 
دور کند )ژاله: 1365، 303(. لازم به توجه است که نباید مفهوم مرگ را صرفا به از بین رفتن 
جسم خاکی و چشم بستن از جهان محدود کرد. مرگ در ابعاد کوچک تر در تمام جزییات 
زندگی حضوری زنده دارد. زمانی که یک ارتباط به پایان می رسد یک خرده مرگ رخ داده است؛ 
چون انسانی در درون ما می میرد. زمانی که کتابی را به پایان می رسانیم یا فیلمی به پایان می رسد، 
یک خرده مرگ رخ داده ؛ چون عمر یک کتاب یا فیلم تمام شده است. این مفهوم در نمایشنامه ی 
داستان خرس های پاندا... نیز به چشم می خورد. زن در ابتدای نمایشنامه توافق می کند که تنها نه 
شب در کنار مرد خواهد ماند )ویسنی یک، 1395؛ 35( ؛ بنابراین هر شبی که به پایان می رسد 
یک خرده مرگ اتفاق افتاده است. همچنین زمانی که مرد از گذشته و خاطراتِ بچگی و ارتباط 
با مادرش یاد می کند )ویسنی یک، 1395: 48( وقایعی که دیگر از دست رفته اند باز هم به یک 
خرده مرگ اشاره دارد. همان طور که مشخص است در سطح ژرف ساخت اثر، نشانه هایی از 
اضطراب حاصل از مرگ به صورت خرده مرگ وجود دارد؛ اما برای بحث و بررسی دقیق تر 
درباره ی اضطراب مرگ در این اثر، لازم است بیشتر با هویت این اضطراب و انواع آن آشنا 
شویم. یالوم به پیروی از ژاك کورون41 )یالوم، 1400، 74؛ علی زمانی و زمانی و خوش طینت 
و دیگران، 1397: 124( هراس از مرگ را به سه دسته )1(  اتفاقی که پس از مرگ می افتد، )2( 
»رویداد« مرگ و )3( دیگر زنده نبودن تقسیم می کند. همان گونه که رابرت کستن بام42 اشاره 
می کند، دو نوع ترس اول، ترس های مرتبط با مرگ به مثابه یک اتفاق و ترس سوم، اضطرابِ 
وجودی حاصل از دیگر زنده نبودن است )یالوم: 1400، 74(. هر سه نوع هراس حاصل از 
مرگ در داستان خرس های پاندا به روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد مشهود 
است؛ اما نویسنده با کمک تمهیداتی از دو نوع اول، آشنایی زدایی کرده است؛ مثلا درباره ی نوع 

اول ـ یعنی هراس از اتفاقی که پس از مرگ می افتد ـ می توان به مثال زیر اشاره کرد:
»زن: وقتی بچه بودی چه حیوونی رو از همه بیش تر دوست داشتی؟

مرد: خرس های پاندا.
زن: اسم شهری رو که دلت می خواست توش زندگی کنی بگو.

مرد: فرانکفورت. اون جا یه باغ وحش خیلی قشنگ هست.
زن: خب، پس تو توی زندگی بعدیت می شی یه خرس پاندا.

مرد: تو چی؟
زن: من هم می آم فرانکفورت دیدنت« )ویسنی یک، 1395: 82(.

سوی  از  مرگ  از  بعد  اتفاق  توصیف  است،  مشهود  بالا  گفت وگوی  در  که  همان طور 
آن  استقبال  به  پذیرش  و  با رضایت  بلکه شخصیت ها  نیست،  با هراس  شخصیت ها، همراه 
می روند. این توصیف، ریشه در مطالعات و علاقه ی ویسنی یک به عرفان و فلسفه ی شرق دارد 
)نظم جو، 1395: 155؛ رایانی مخصوص، 1386: 94(. همچنین بازتولد به صورت یک حیوان 
)خرس پاندا( از منظر یونگ43 و نظریه ی پنج نوع بازتولد او )حسینی، 1391: 37( قابل مطالعه 
و بررسی است. مواجهه با مرگ به مثابه یک رویداد که دومین هراس تعریف شده از سوی 

کستن بام است نیز در این اثر با ترس همراه نیست. مثال زیر این مواجهه را نشان می دهد:
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»زن: غمگینی که دیگه شکل نداری؟
مرد: نه، دارم به کمال نزدیک می شم.
زن: بازم چیزی دور خودت می بینی؟

مرد: من یه پلک هستم که دنیای ظاهر رو پوشونده« )ویسنی یک، 1395: 80(.
نویسنده از عبارت »به کمال رسیدن« استفاده کرده و این نوع نگاه به مرگ، ریشه در عرفان 
و فلسفه ی شرق دارد و رودررویی با ترس شکل نمی گیرد. شخصیت ها در نمایشنامه، مرگ 
را با رضایت در آغوش می کشند و به استقبال اتفاقات پس از آن می روند و هیچ نشانه ای از 
ترس و هراس در آن ها دیده نمی شود. بنابراین از سه نوع ترس حاصل از مرگ که از منظر 
رابرت کنست بام مطرح شد، دو نوع اول در نمایشنامه ی مورد بحث به چشم نمی خورند؛ اما 
نبودن ـ همان طور که پیشتر بحث شد ـ در روح و  از مرگ و دیگر زنده  اضطراب حاصل 
جسم تمام انسان ها ریشه دوانده است. یالوم معتقد است که این اضطراب از مرگ، مدام در 
زیر ظواهر در جنب و جوش است و حضوری تاریک و آشفته کننده در حاشیه ی آگاهی دارد 

)علی زمانی و دیگران، 1397: 124(. 
زمانی که درگیر یک بیماری هستیم و به پزشک مراجعه می کنیم، پزشک براساس نشانه های 
بیرونی بیماری؛ مثل سردرد، سرفه و... و نیز واکنش های دفاعی بدن )تب، لرز و...( نوع بیماری 
را تشخیص می دهد. راه پی بردن به حضور اضطراب های وجودی در انسان؛ مثلِ مرگ تقریبا 
شبیه به همان چیزی است که در مطب پزشک رخ می دهد. زمانی که سر و کله ی سازوکارهای 
دفاعی در انسان پیدا می شود، تلاش برای انکار مرگ و هراس بروز می یابد درحالی که ورای 
فرافکنی، اضطراب های وجودی انسان رخ می دهند. مثلا زمانی که مایک، بیست و پنج ساله 
تنها راه ممکن  لنفوم بسیار بدخیم است.  به نوعی  یالوم مراجعه می کند، مبتلا  به دفتر دکتر 
برای نجات جان مایک، شکلی از شیمی درمانی است؛ اما مایک حاضر نمی شود تحت درمان 
قرار بگیرد. یالوم درباره ی او این گونه توضیح می دهد: »با اینکه مایک، ترس آشکاری از مرگ 
نداشت، ترس از درمان به وضوح با اضطراب از مرگ جا به جا شده بود )یالوم، 1400: 169(«. 
مایک با اتکا به سازوکار دفاعی خود استثناء پنداری که در ادامه توضیح داده شده است، مرگ 
دیگر  یا  یالوم  که  کسانی  نمونه ی  بود.  مرگ  اضطراب  گرفتار  او  بنابراین  می کرد؛  انکار  را 
روان درمانگران با آن ها صحبت کرده اند و براساس توسل آن ها به سازوکارهای دفاعی، متوجه 
حضور این نوع از اضطرب شان شده اند زیاد است )یالوم، 1400: 170 - 180(. بنابراین اگر 
باشند،  دفاعی شده  سازوکارهای  گرفتار  پاندا...  داستان خرس های  نمایشنامه ی  شخصیت های 
اضطراب وجودی مرگ در آن ها وجود دارد. هراس های سه گانه ی حاصل از مرگ که از منظر 

کستن بام بحث شد به صورت خلاصه در جدول شماره ی 2 قابل ملاحظه هستند:

دیگر زنده نبودنخود رویداد مرگاتفاقی که پس از مرگ می افتد

همراه با رضایت و پذیرش از 
طرف شخصیت ها

همراه با رضایت و پذیرش از 
در ژرف ساخت اثر وجود داردطرف شخصیت ها

 جدول شماره ی2: خلاصه ی هراس های سه گانه ی
حاصل از مرگ در نمایشنامه  )طراح: نویسندگان مقاله(
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ترس براساس آن چه بحث شد به معنای ترسیدن از چیزی و اضطراب )دلهره( به معنای 
ترسیدن از هیچ چیز یا نیستی است و متناسب با این رویکرد، پرسش قابل طرح چنین است: 
چگونه می توان با اضطراب یا به عبارتی با ترس از هیچ چیز مبارزه کرد؟ پاسخ روشن است. 
لازم است تا چیزی را جایگزین هیچ چیز کنیم. همان گونه که کی یرکگور گفته است در اضطراب 
»هیچ چیز که مایه ی دلهره است، بتدریج به یک چیز بدل می شود« )یالوم: 1400، 74(. زمانی که 
غیراصیل  پاسخی  می شود؛  پیدا  دفاعی  سازوکارهای  کله ی  و  سر  شد،  تبدیل  چیز  یک  به 
برای اضطراب های عمیق وجودی. بنابراین می توان در ادامه دید که سازوکارهای دفاعی به 
با  مشابهی  کارکرد  پاندا...  خرس های  داستان  نمایشنامه ی  در  ثانویه  تخیل  آن که  اثبات  منظور 
سازوکارهای دفاعی دارد. دفاع های بنیادین در مقابله با اضطراب از مرگ به دو دسته ی کلی 

قابل تقسیم بندی است:
با  که  نمی کند  انکار  را  موضوع  این  در سطح خودآگاه  هیچ کس  پنداری:  استثنا  خود   -1
دیگران در مرزهای هستی تفاوتی ندارد؛ ولی در سطوحی بسیار ژرف تر، هر یک از ما معتقدیم 
قانون میرایی و فناپذیری برای دیگران است و درباره ی ما صدق نمی کند. این تلقی با تظاهرات 
مختلفی همراه است که یکی از آن ها تبدیل شدن به یک »قهرمان اجباری« )یالوم، 1400: 180( 
است. فردی که گرفتار در پنجه ی سازوکار دفاعی قهرمان اجباری است به جست وجوی خطر 
می رود تا با غلبه بر آن، اثبات کند خطری برای او وجود ندارد. انسان با چنین تلقی که مرگ 
از هر گزندی  او نیست و مصون  برای  این جهان  او حادث نمی شود و هیج خطری در  بر 
است بتدریج به خدای جهان برساخته ی ذهن خود تبدیل می شود. این همان مساله ای است 
که در سطرهای پیشین درباره ی مایک ذکر شد: مایک با انکار بیماری صعب العلاج خود از 
شیمی درمانی سربازمی زد. »خدا شدن در جهان برساخته ی ذهن« اولین حلقه ی اتصال سازوکار 
دفاعی قهرمان اجباری با تخیل ثانویه است؛ زیرا تخیل ثانویه به باور کولریج، انسان را به علت 
آفریدن پدیده ای تازه در جهان به مقام خدایی می رساند. تعدادی از نمونه های تخیل ثانویه 
در نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا... در جدول شماره ی 1 بررسی شده اند. یکی دیگر از 
تظاهرات خود استثناءپنداری، علاوه بر قهرمان اجباری، »اعتیاد به کار« و »اعتیاد به پیشرفت« 
است. برای بررسی ریشه ای این مفهوم، ذکر جمله ای از یالوم ضروری است: »مرگ، ناممکن 
شدن تمام ممکن هاست« )علی زمانی و دیگران، 1397: 126(. این جمله اطلاقی است از این 
نکته که هر چقدر انسان بیشتر به مرگ نزدیک شود، ممکن های بیشتری را از دست می دهد. 
در  سالگی  سی  سن  در  اما  بود؛  جهان  شنای  قهرمان  کودکی،  در  روزی  است  ممکن  مثلا 
صورتی که هیچ تلاشی برای آن نکرده باشیم، این امر ممکن به یک امر ناممکن تبدیل  شود. 
فرد معتاد سعی در جعل واقعیت زندگی دارد. او تلاش می کند تا نمودار ممکن های زندگی اش 
نه به صورت نزولی و ناممکن ها، بلکه همواره صعودی باشد؛ چرا که این صعودی بودن به 
او حس نامیرایی می دهد. نمودار شماره ی 3 نشانگر روند زندگی به صورت طبیعی، مبتنی بر 

سازوکار دفاعی خود استثناءپنداری و براساس تخیل ثانویه است:
نمودار شماره ی 3 نشان می دهد، فردی که نمودار زندگی را به وسیله ی سازوکار دفاعی 
به قله ی نمودار  تا زمانی که  اسثتناءپنداری به صورت یک نمودار صعودی جعل کرده  خود 
برسد، راضی است: )الف( او به سبب تلاش و فعالیت زیاد، موفقیت هایی کسب کرده و این 
موفقیت ها فی النفسه لذت بخش هستند و )ب( او با جعل نمودار زندگی به صورت صعودی 
و موقت بر اضطراب مرگ فایق می آید؛ اما این شادکامی، دیری نخواهد پایید و زمانی که در 
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قله ی زندگی ایستاده و کوله باری از موفقیت های ریز و درشت را می نگرد، چشم اندازی جز 
مرگ در دیدرس او نیست و آن لحظه است که پشیمان عمر نزیسته اش خواهد شد؛ چراکه 
او نه تنها زندگی نکرده، بلکه اسیر زندگی و پیشرفت در آن بوده است. یک پشیمانی عمیق 
که راه علاجی ندارد. بروئر44 در کتاب هنگامی که نیچه45 گریست با وضعیت مشابهی دست و 
پنجه نرم می کند: زمانی که نیچه از او می پرسد: »آیا زندگی را به حد کمال زیسته است«، پاسخ 
می دهد: »به اهداف زیادی، بسیار بیشتر از آن چه از من انتظار می رفت، دست یافته ام. توفیق 
مالی، دستاوردهای علمی، خانواده، فرزند و... اما نه این ها را انتخاب نکرده ام! نه، آن گونه که 
من  واقعی  مقدرشده، خویشتن  پیش  از  که  کرده ام  زندگی  گونه ای  به  نزیسته ام!  می خواستم 
اسیر زندگی است« )یالوم، 1392: 341(. تخیل ثانویه به گونه ای متفاوت از سازوکار دفاعی 
خود استثناءپنداری، مسیری برای فرار از نمودار زندگی ترسیم می کند و موجب می شود فرد 
در جهان ذهنی اش، خود را به مثابه ی خدا بیافریند و بدون توجه به اینکه به مرگ نزدیک 
می شود، روابط علت و معلولی تازه ای را بسازد. طبیعتا هر چه انسان به مرگ نزدیک می شود، 
نیاز است که تلاش بیشتری کند و وزن بیشتری به تخیل ثانویه بدهد تا قدرت پنجه در پنجه 
در  شد  ذکر   1 شماره ی  جدول  در  که  همان طور  داشته  باشد.  را  مرگ  واقعیت  با  انداختن 
صفحه های نخستین و در نیمه ی اول اثر، حجم خیال و تخیل اولیه بیشتر است؛ اما با نزدیک 
شدن به انتهای آن و لحظه ی مرگ بر میزان تخیل ثانویه افزوده می شود. ضمنا هر قدر سازوکار 
به  از اضطراب مرگ  را  انسان  و  کنند  کار  ثانویه خوب  تخیل  استثناءپنداری و  دفاعی خود 
موقعیت های  و  ضروری  تجربه های  هایدگر  نظر  مطابق  هم  باز  کنند،  دور  غیراصیل  شکل 
غیرقابل تغییری وجود دارند که ما را از درون تکان می دهند )یالوم، 1400: 103(؛ تجربه ها و 
موقعیت هایی که ابرهای تیره ی ناخودآگاه را کنار می زنند و ما را وادار می کنند تا به خورشید 

سوزان مرگ بنگریم.

نمودار شماره ی 3: روند زندگی، خود استثناءپنداری و تخیل ثانویه )طراح: نویسندگان مقاله(

2- حامی غیبی: این سازوکار دفاعی به معنای باور داشتن به نیرو یا موجودی است که 
همواره به ما توجه دارد، عشق می ورزد و حمایت مان می کند. اگر چه اجازه می دهد تا لبه ی 
پرتگاه پیش برویم؛ ولی درنهایت نجات مان می دهد )یالوم، 1400: 190(. حامی غیبی یا به 
در  »زن«  باشد. شخصیت  فرد خاص  یا یک  ایده  می تواند یک  »یاور جادویی«  فروم46  قول 
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نمایشنامه ی مورد بحث این مقاله برای »مرد« چنین کسی است. »زن« همواره مراقب و مواظب 
مرد است و از خیانت او آگاه است و به او تشر می زند؛ اما اطمینان می دهد ترکش نخواهد کرد 

و همچنین از سیر آفاق و انفسش مطلع است )ویسنی یک، 1395: 65(.

تفکیک سازوکارهای دفاعی به علت مطالعه و بررسی دقیق تر انجام شده است؛ اما این 
سازوکارها کاملا مستقل از یکدیگر عمل نمی کنند و به طور مثال در سازوکار حامی غیبی، اگر 
انسان به این باور برسد که پدیده ای یا موجودی مراقب و مواظب اوست و او را از گزندها 
حفظ می کند، خود را به یک استثناء در جهان تبدیل خواهد کرد و همین تلقی، منجر به غلتیدن 
از دام سازوکار حامی غیبی به سازوکار خود استثناء پنداری می شود. اضطراب های وجودی 
)مرگ، آزادی، تنهایی و پوچی( مانند سازوکارهای دفاعی از یکدیگر کاملا مستقل نیستند. 
اضطراب »مرگ« و »تنهایی« بیشترین پیوند را دارند؛ چرا که به قول هایدگر، مرگ تنهاترین 

تجربه ی بشری است )امیری و علیزمانی، 1397: 19(.

تنهایی
بود  معتقد  فروم  می دانست،  بشری  اضطراب  بزرگ ترین  را  »مرگ«  که  یالوم  برخلاف 
»تنهایی« عمیق ترین واقعیت و دردناك ترین رنج بشری است. انسان، تنها موجودی است که 
در پی یافتن دیگری بوده و برتنهایی خود واقف است )امیری و علی زمانی، 1397: 3(. می توان 

تنهایی را به سه دسته تقسیم کرد: 
الف( تنهایی فردی؛

ب( تنهایی درون فردی؛
ج( تنهایی اگزیستانسیال.

تنهایی فردی به معنای رایج تنهایی است؛ دور بودن از جمع و انزوا. می توان نمونه های 
این تنهایی را در نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا... به شکل های گوناگون دید. تنها زندگی 
کردن »مرد« در آپارتمان، پیدا کردن جنازه اش توسط همسایه ها در حالی که چند روز از مرگش 

گذشته و یا خالی بودن صندوق نامه اش:
پایین  از  نامه هات رو  بیا  بله.  را می خورد.(  »زن: )در صندلی راحتی می نشیند و سیبش 

برات آوردم.
مرد: تو انگار خوب بلدی همه ی درها رو باز کنی، نه؟ )نامه هایش را نگاه می کند.( حتما 

همه شون رو هم خوندی؟
زن: آره. هیچ چیز جالبی نبود. فقط چند تا قبض.

مرد: خودم می دونم. وضعم خیلی خرابه« )ویسنی یک، 1395: 29(.

تنهایی نوع دوم؛ یعنی تنهایی درون فردی به این معناست که فرد با درون خودش احساس 
گمگشتگی می کند. اغلب انسان ها با بخش هایی در وجودشان روبه رو هستند که دوست شان 
ندارند. انسان تمایل دارد و آرزو می کند تا برخی از تجربه  های ناخوشایند را نمی داشت و 
تنهایی درون فردی؛ یعنی به مغاك فرستادن این تجربه ها و بخش های ناخوشایند و تاریک 
است. موارد مربوط به ستون خیال در جدول شماره ی 1 ناظر بر همین مورد است. تنهایی 
درون فردی، فرآیندی است که در آن، اجزای مختلف وجود فرد از هم فاصله می گیرند )یالوم، 
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1400: 494(. مرد شب را با زن گذرانده؛ اما به دلایلی آن را به مغاك فرستاده و فراموش کرده 
سوم  نوع  داده است.  انجام  را   )494  :1400 )یالوم،  »جداسازی«  فرآیند  فروید47  قول  به  یا 
دره ای  تنهایی،  و  تنهاست  انسان  که  است  حقیقت  این  بر  ناظر  وجودی ـ  ـ تنهایی  تنهایی 
است میان او و جهان؛ دره ای که نمی توان روی آن پل زد )یالوم، 1400: 264(. انسان تنها به 
این جهان آمده  و یا به قول هایدگر »افکنده شده « و باید روزی تنها از این جهان برود. دو 
نوع اول تنهایی ـ تنهایی بین فردی و میان فردی- حاصل عوامل بیرونی هستند؛ مثل ضعف 
تنهایی نوع سوم،  اما  اقتصادی و...  یا عوامل فرهنگی،  ارتباطات اجتماعی  برقراری  برابر  در 
بخشی از وجود انسان و آمیخته با تار و پودش است. راه پی بردن به این اضطراب وجودی، 
مشابه همان چیزی ا ست که درباره ی اضطراب وجودی مرگ بیان شد. زمانی که فرد، گرفتار 
اضطراب وجودی  این  به حضور  می توانیم  باشد،  تنهایی  از  فرار  برای  دفاعی  سازوکارهای 
پی ببریم. شمار افرادی که یالوم یا دیگر روان درمانگران با آن ها صحبت کرده و براساس توسل 
آن ها به سازوکارهای دفاعی، متوجه حضور این اضطرب در آن ها شده اند، زیاد است )یالوم، 
مورد  نمایشنامه ی  درگیری شخصیت های  و  نشانه ها  براساس  بنابراین   .)529 تا   1400:520
بحث با سازوکارهای دفاعی تنهایی، می توانیم به حضور این اضطراب وجودی در آن ها پی 
ببریم. جدول شماره ی 3 خلاصه ای از انواع تنهایی را در نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا... 

نشان می دهد:

تنهایی وجودیتنهایی میان فردیتنهایی بین فردی

فراموشی رابطه ای که با زن 
در ژرف ساخت اثر موجود انزوا و دور بودن از دیگرانداشته است

است

جدول شماره ی 3: خلاصه انواع تنهایی در نمایشنامه )طراح: نویسندگان مقاله(

است؛  آن  علاج ناپذیری  پذیرش  تنهایی،  اضطراب  با  اصیل  مواجهه ی  در  قدم  نخستین 
پذیرش این جمله از رابرت هابسن48 که انسان بودن به معنای تنها بودن است. بنابراین باید 
بپذیریم »من« تنها هستم و دیگری نیز تنهاست و هیچ رابطه ای قادر به از میان بردن تنهایی 
علیزمانی،  و  )امیری  شد  شریک  یکدیگر  تنهایی  در  ارتباط  برقراری  با  می توان  اما  نیست؛ 
1397: 10(. یالوم معتقد است انسان از رابطه به وجود می آید و در رابطه رشد می کند و در 
رابطه آسیب می بیند و در رابطه ترمیم می شود )امیری و علیزمانی، 1397: 10(؛ اما تعریف و 
ویژگی های رابطه ای که یالوم از آن یاد می کند و به باور جسلسن49 »همه ی دارایی ما آدم ها« 
)امیری و علیزمانی، 1397: 164( چیست؟ رابطه ی سالم از نگاه روانشناسانی مثل یالوم، بوبر50، 
مازلو51 و فروم یک معنا دارد؛ عشقِ عاری از نیاز )غزازانی، 1395: 34؛ یالوم، 1400: 508 تا 
521(. عشق عاری از نیاز به این معناست که فردی با دیگری ارتباط برقرار می  کند به دلیل 
نفس برقراری رابطه و نه به این علت که از او وسیله ای بسازد برای رسیدن به اهداف دیگر. 
اضطراب تنهایی، مانند دیگر اضطراب های وجودی، چند سازوکار دفاعی شناخته شده دارد 
که لازم است در آن ها تامل کرد و سپس مشابهت شان را با تخیل ثانویه مورد بررسی قرار داد:
1- آمیختگی: یک تعارض بنیادین در انسان ها وجود دارد. فرد تلاش می کند فردیت یابد؛ 
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ولی فردیت یافتن، مستلزم آن است که فرد، تنهایی  را تاب آورده و این درحالی است که 
تاب آوردن تنهایی، کار چندان ساده ای نیست. رایج ترین شیوه ی کنار آمدن با این تعارض، 
انکار است و فرد در این راستا هذیان آمیختگی می آفریند و به واسطه ی این هذیان ادعا 
می کند که من تنها نیستم و جزیی از دیگرانم )غزازانی، 1395: 528(. زمانی سر و کله ی 
این سازوکار پیدا می شود که »فرد« فردیت خود را کافی نمی داند و تصمیم می گیرد برای 
یک »دیگری مسلط« زندگی کند. می توان در نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا... از همان 

آغاز در صفحه 12 این آمیختگی را دید:
»مرد: ما همدیگه رو می شناسیم؟

زن: نه لزوما.
مرد: این جا خونه ی توئه؟

زن: نه خونه ی توئه.
مرد: شوخی می کنی؟« )ویسنی یک، 1395: 12(

ابعاد آمیختگی میان دو ابژه »زن« و »مرد« چنان وسیع است که مفهوم بسیار فردی خانه و 
در خانه بودن را نیز تحت شعاع قرار داده است. مرد برای خود خانه ای ندارد و رفته رفته این 
خانه نداشتن، فراتر از ابعاد مادی رفته و ابعاد ذهنی نیز پیدا می کند. می توان اوج این دو نوع 

آمیختگی ذهنی و روحی را در پایان نمایشنامه، صفحه های 79 و 80 دید:
»زن: تو من رو می شنوی مثل این که خودم حس شنوایی تو هستم؟

مرد: آره.
زن: تو من رو می بینی مثل این که خودم حس بینایی تو هستم؟

مرد: آره.
زن: تو دیگه نمی تونی من و لمس کنی؛ چون آدم نمی تونه لامسه ی خودش رو لمس کنه.

مرد: درسته« )ویسنی یک، 1395: 80-79(.
چه زبانی می تواند عمق این آمیختگی را که ابعادش از جهان مادی فراتر رفته و وارد جهان 
ذهنی و روحی شخصیت ها شده نشان دهد؟ در کدام ساحت می شود چنان آمیخت که دو نفر، 
صدای بال زدن یک پرواز )ویسنی یک: 1396، 83( شوند؟ فقط تخیل ثانویه است که چنین 
عمق و ژرفایی دارد. تخیل ثانویه، تنها زبانی است که می تواند اوج آمیختگی »مرد« با »زن« را 

به صورت صدای بال زدن و یک پرواز ترجمه کند. 
2- رابطه ی جنسی: آزمایش ها و پژوهش های علمی نشان می دهند افرادی که به مرگ نزدیک 
هستند )بیماران دارای سرطان پیشرفته و...( و یا مواجهه نزدیکی با مرگ داشتند )مرگ 
یکی از عزیزان و...( غریزه ی جنسی شان شعله ور می شود. بررسی های این موضوع )یالوم، 
1400: 534( نشان داده که رابطه ی جنسی، میل به تولید و بقا دارد و کاری است بر خلاف 
اضطراب های  برای  غیراصیل  تسکینی  می تواند  جنسی  رابطه ی  دلیل،  همین  به  و  مرگ 
وجودی باشد. رابطه ی جنسی موجب می شود تا یک نیروی قدرتمند بیرونی، انسان را 
تسخیر کند و طلسم شده به سوی آن کشیده و تسلیمش شود )یالوم، 1400: 54( و این 
تسلیم و تسخیر دیگری شدن، اضطراب تنهایی را تسکین می دهد و حتی آزادی را برای 
مدتی فراهم می کند. »مرد« در نمایشنامه ی داستان خرس های پاندا... از رابطه ی جنسی به 
عنوان تسکینی غیراصیل برای اضطراب های وجودی کمک می گیرد و از همین رو است 
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که رابطه اش با »زن« را به خاطر نمی آورد و در میانه ی نمایشنامه )ویسنی یک، 1395: 63 
تا 66( در حالی که سیر داستان، نشان دهنده رابطه ی خوب »مرد« با زن است به او خیانت 
می کند. رابطه برای »مرد« به خودی خود ارزشمند نیست، بلکه روابط او با جهان پیرامونش 
و حتی در بالاترین سطح، روابط جنسی او ابزاری است در خدمت فرونشاندن اضطراب 
تنهایی. این رابطه ی ابزاری یا به تعبیر بوبر، رابطه ی من ـ آن )یالوم، 1400: 53( توسط 
تخیل ثانویه و در قالب مواردی که در ستون سوم از جدول 1 انعکاس یافته، بروز و ظهور 
می یابد. مواردی که همگی در خدمت تسکین اضطراب  تنهایی هستند: پرنده ای نامریی که 
مدام تولیدمثل می کنند و زندگی خالی »مرد« را از حضور خود پر می کند، »زن« از درهای 
قفل شده عبور می کند و نه شب یا به گفته ی »زن« به مدت نه زندگی )ویسنی یک، 1395: 
30( به دیدار »مرد« می رود،  پیغامگیر تلفن، پیامی را که »زن« گذاشته هر بار به یک شکل 
پخش می کند، پیامی که نشان می دهد زن از خیانت مرد باخبر است؛ اما خیال تنها گذاشتن 
او را ندارد و حتی در پایان از مرد می خواهد به سکوتش گوش کند و با سکوت زن بر 

روی پیغامگیر به خواب برود و...
اضطراب  دو  دفاعی  سازوکارهای  پاندا...  خرس های  داستان  نمایشنامه ی  در  آن که  نتیجه 
وجودی تنهایی و مرگ در خدمت تخیل ثانویه هستند و شخصیت مرد را به سمت یک دور 
باطل هدایت می کنند به گونه ای که از دام یکی به دام دیگری می افتد و راه گریزی ندارد. این 

چرخه ی باطل به صورت نمودار شماره ی 4 نشان داده شده است:

 نمودار شما ره ی 4: چرخه ی تبدیل اضطراب های وجودی و
سازوکار دفاعی آن ها در نمایشنامه )طراح: نویسندگان مقاله(

همان طور که در نمودار شماره ی 4 مشخص است »مرد« برای غلبه بر اضطراب برآمده از 
مرگ به دو سازوکار دفاعی اصلی رو می آورد: خود استثناء پنداری و ایمان به حامی غیبی. این 
سازوکارهای دفاعی درنهایت فرد را در جهان ساخته و پرداخته ی ذهنی خود به خدا تبدیل 
او قرار گیرد به مرور، سر و کله ی  می کند. زمانی که فرد به خدا تبدیل شود و در جایگاه 
تنهایی پیدا می شود و این جاست که به سازوکارهای دفاعی تنهایی چنگ زده می شود؛ یعنی 
آمیختگی و رابطه ی جنسی. این چرخه آن قدر تکرار می شود تا »مرد« از پا در آید. این چرخه 
که نیروی محرکه ی آن تخیل ثانویه است، مشابه همان چرخه ای است که شوپنهاور از آن با 

عنوان چرخه ی میل و ملال یاد می کند )خورسندی شیرغان و بهنام فر، 1391: 51(.
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نتیجه گیری
این مقاله با روش تحلیل محتوای کیفی، معطوف به کارکرد تخیل ثانویه در نمایشنامه ی 
داستان خرس های پاندا به روایت یک ساکسیفونیست که دوستی در فرانکفورت دارد نوشته ی ماتئی 
وینسی یک از منظر کولریج است تا نشان داده شود که چگونه تخیل ثانویه در روساخت اثر، 
اثر  جذابیت  موجب  عادت ها  خرق  چگونه  سپس  و  می شود  پدیده ها  عادت  خرق  موجب 
بار دیگر توجه مخاطبان و خوانندگان به جهان  می شوند. همچنین به موجب خرق عادت، 
به عنوان  ثانویه  تخیل  در سطح ژرف ساخت،  و  می شود  پیرامون جلب  انگاشته شده  عادی 
عمل  نمایشنامه  شخصیت های  برای  مرگ  و  تنهایی  از  برآمده  اضطراب های  برای  تسکینی 
رویکرد  مطابق  چگونه  و  »چرا  اینکه  از  است  عبارت  پژوهش  این  اصلی  پرسش  می کند. 
کولریج، تخیل ثانویه می تواند اضطراب برآمده از تنهایی و مرگ شخصیت ها در نمایشنامه ی  
ماتئی  اثر  دارد  فرانکفورت  در  دوستی  که  ساکسیفونیست  یک  روایت  به  پاندا  خرس های  داستان 
ویسنی یک را برطرف نماید؟« که در پاسخ به آن پنج مورد به صورت مبسوط طرح می شوند. 
انواع سازوکارهای دفاعی غلبه بر مرگ )خود استثناءپنداری و حامی غیبی( و تنهایی )آمیختگی 
مقاله  این  در  بنیادین  اضطراب  دو  این  از  برآمده  اضطراب های  انواع  و  جنسی(  رابطه ی  و 
در  آن  مصداق های  و  کولریج  منظر  از  خیال  با  آن  تفاوت  و  تخیل  انواع  نیز  و  طرح شده 
نمایشنامه ی انتخابی عیان می شوند تا به پرسش های فرعی این مقاله نیز پاسخ درخوری داده 
شود و درنهایت تایید می شود که در این نمایشنامه تخیل ثانویه برای تسکین اضطراب های 

برآمده از تنهایی و مرگ کاربرد دارد. 
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