
ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید
با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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چکیده
اقتبـاس از متون ادبیات کلاسـیک به ویژه شـاهنامه ی فردوسـی در ژانرهای هنـری نمایش)تئاتر( 
و سـینما سـابقه ای طولانی دارد. داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید داسـتانی کوتاه و درعین حال 
جذاب اسـت که قابلیت های نمایشـی بسـیاری دارد. این داسـتان علاوه بر ویژگی های حماسـی 
که متناسـب با اثر سـترگی چون شـاهنامه اسـت، از ظرفیت های ادب غنایی نیز برخوردار است.

و همین امر موجب جذابیت دوچندان این داستان گردیده است.   
شـیوه ی توصیـف فردوسـی از صحنـه ی نبـرد و به کارگیـری رزم افزارهـا و هم چنیـن کنـش و 
واکنـش میـان شـخصیت ها در داسـتان رزم سـهراب و گردآفریـد نشـان دهنده ی ظرفیت هـای 
قابـل توجـه ایـن اثـر برای دراماتیـزه کردن و اجـرای آن بر صحنـه ی نمایش اسـت و می توان با 
اسـتفاده از امکانـات دیـداری، حـرکات و گفته هـای بازیگران بر صحنـه، زیبایی های ایـن اثر را  

بهتـر و بـا اثرگـزاری بیش تر بـه مخاطب معرفـی نمود. 

 واژگان کلیـدی: شـاهنامه ی فردوسـی، رزم سـهراب و گردآفریـد، صحنـه، عناصـر صحنـه، 
دراماتـورژی.
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1- مقدمه

شـاهنامه ی حکیم ابوالقاسـم فردوسـی از زیباترین و غنی ترین منظومه های حماسـی جهان اسـت 

کـه ظرفیت هـای قابـل توجـه ای از فـن داستان سـرایی و ظرافت هـای آن را نشـان داده اسـت. در 

داسـتان های ایـن شـاهکار بـزرگ ادبیات جهان، می تـوان عناصر داسـتانی ایی را جسـت وجو کرد 

کـه بـر اسـاس مـدل و تعاریف امـروزی داسـتان نویـن اسـتوارند. هنر داسـتان پردازی فردوسـی، 

توانایی های زبانی اش، شـگردهای روایی و قدرت صحنه پردازی او، این اثر سـترگ را چنان قوتی 

بخشـیده که آن را از زوایایی گوناگون قابل تحلیل و بررسـی سـاخته اسـت )جعفری، 1389 :4(. 

پژوهشـگری معتقـد اسـت حماسـه اساسـاً خود یک سـاختار اسـت. سـاختاری کـه هم، 

محـور داسـتان ها را شـامل می شـود و هـم در اپیزودهـا بـه چشـم می خـورد و آنچـه داسـتان 

و روایـت را تبدیـل بـه حماسـه می کنـد، پـردازش حماسـی آن اسـت. بخـش قابـل توجهی از 

جوهره ی حماسـی شـاهنامه، محصول تصویرهای حماسـی آن اسـت درک هنری فردوسـی از 

حماسـه سـبب شـده اسـت تا در خلق تصویرها تحـت تأثیر جنبه های روسـاختی قـرار نگیرد. 

برای او مایه های حماسـی تصویر باید در عمق اثر محسـوس باشـد )امامی، 1390: 56-63(. بر 

اسـاس ایـن ظرفیت هـای غنی داسـتانی در طول سـالیان از عصر فردوسـی به این سـو، هنرهای 

بسـیاری از ایـن اثـر بهره جسـته  اند. هنـر نمایش نیز کـه خود بر داسـتان، روایـت و نقل، متکی 

اسـت در شـکل های گوناگونـش در ادوار مختلـف بهره هـای بسـیاری از ایـن اثـر بـرده اسـت. 

مخاطبان شـفاهی شـاهنامه همیشـه خواسـتار و آرزومند دیدن چهـره ی قهرمانان خـود بوده اند؛ 

ازایـن رو، دیگـر هنرهـای بصری هم چـون پرده خوانـی، نقالی و دیگـر هنرهای تصویری ایسـتا 

و پویـا کـه از متفرعـات نمایش انـد؛ مددرسـان این ذوق و سـلیقه مخاطبـان نیـز بوده اند. گرچه 

مخاطـب بـا توصیفات دقیق فردوسـی از چهره و وضعیت کلی قهرمانان تصویـری ذهنی از آنان 

می سـازد، امـا هنرهـای نمایشـی، آن چهره هـا را عینیتّـی بیش تر می بخشـد. 
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2- روش پژوهش
 روش اجـرای ایـن پژوهـش بـه این گونـه اسـت کـه ابتـدا همه ابیـات داسـتان رزم سـهراب و 
گردآفرید را مطالعه کرده و سـپس نشـانه ها و عناصر نمایشـی شناسـایی، طبقه بندی و به اختصار 
گـزارش شـده اند و سـپس بـا توجه بـه موضوع ایـن پژوهش که ظرفیت های نمایشـی داسـتان 
سـهراب و گردآفریـد بـا تأکیـد بر عناصر صحنه اسـت، داسـتان به پنج پرده ی نمایشـی تقسـیم 
شـد و برخـی عناصـر صحنه، با مراجعه بـه کتاب اصـول کارگردانی تئاتر نوشـته ی احمد دامود 
)1380( و دیگـر منابـع توصیـف شـده اند. از آن جا که مباحـث نظری نمایش بسـیار درازدامن و 
نیز متنوع هسـتند، در حد ضرورت به آن ها اشـاره شـده اسـت. در بخش صحنه بندی که صرفاً 
الگویـی پیشـنهادی بـرای برخـورد با متون ادبیِ دارای ظرفیت های نمایشـی اسـت؛ تـا آن جا که 
مفیـد فایـده ی بحـث دراماتـورژی اسـت به موضـوع پرداخته شـده اسـت و از مرزهایـی که با 
فـن کارگردانـی و سـلایق کارگردانـی در انتخاب عناصری همچـون نور، اکسسـوار، افکت های 

صوتـی یـا موسـیقی در صحنه بنـدی نمایـش تداخل پیدا می کند پرهیز شـده اسـت. 

3- پیشینه ی اقتباس بصری از شاهنامه
اقتباس از متون ادب حماسـی در ایران و جهان سـابقه ای طولانی دارد. تئاتر و سـینما به واسـطه 
جنبه هـای بصـری و امکانـات خاص خـود زمینه ای قابـل توجه برای اسـتفاده از متـون بوده اند. 
در ادبیـات فارسـی، شـاهنامه ی فردوسـی عناصر لازم بـرای خلق درام را به بهترین شـکل خود، 
داراسـت و یکـی از منابـع اصلی نمایشنامه نویسـی بـه زبان فارسـی و برخی از دیگـر زبان ها به 
شـمار مـی رود. در ایـن زمینـه می تـوان به کتـاب شـاهنامه و ادبیـات دراماتیک نوشـته ی مهدی 
فـروغ اشـاره کرد. بنابر مسـتندات این کتـاب تعداد نمایش نامه های برگرفته از شـاهنامه تا سـال 
1350 شمسـی به 80 نمایشـنامه رسـیده بود که داسـتان های رسـتم و سـهراب، بیژن و منیژه و 
پس از داسـتان سـیاوش، ضحاک و بهرام از اقبال بیشـتری برخوردار بوده اند. این جریان اگرچه 
در سـال های نخسـت پـس از انقـلاب کُنـد شـد پس از چنـدی از نو آغـاز شـد و در دو دهه ی 

اخیـر نمایشـنامه های زیادی از شـاهنامه اقتباس شـده اسـت )نامور مطلـق، 1389: پانزده(. 
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از نمایشـنامه های قدیمی تـر می تـوان به رسـتم و سـهراب، حسـین کاظـم زاده ایرانشـهر، برلین 

)1301(، زندگی فردوسـی، علی آذری، تهران )1326(، رسـتم و سـهراب، علی شـجاعیان، شیراز 

)1354( و رسـتم و سـهراب، نمایشـنامه در سـه پرده، مجید فلاح زاده، تهران )1357( اشاره کرد 

)آژنـد، 1371 :219-225(. از میـان نمایش نامه هـای جدیدتـر نیـز به می توان به سـهراب کُشـی 

نوشـته ی بهـرام بیضایـی و مویـه ی جـم، هفت خـوان رسـتم، از قطب الدیـن صادقی و شـغاد از 

داریـوش ارجمنـد و نیـز به نمایش اپرای عروسـکی رسـتم و سـهراب به آهنگ سـازی لوریس 

چکناواریـان و کارگردانـی بهـروز غریب پـور اشـاره کـرد که در سـال 1383 شمسـی اجرا شـد 

)نامـور مطلق، 1389: پانزده(. در ژانر سـینما، نخسـتین فیلم های سـینمایی در ایـران اقتباس هایی 

از متون کهن و منظومه های فارسـی چون شـاهنامه و هفت پیکر نظامی بوده اسـت. فیلم سـازان 

اولیه سـینمای ایران مثل عبدالحسـین سـپنتا و اسـماعیل کوشـان با آگاهی از علاقه ی تماشاگران 

ایرانـی بـه داسـتان ها و افسـانه های کهن ایرانی، بـه اقتبـاس از این آثـار روی آوردند.

یکـی دیگـر از کسـانی کـه در اوایل دهـه 40 با نگرشـی مدرن بـه اقتبـاس از ادبیات کهن 

فارسـی شـاهنامه پرداخـت فریـدون رهنمـا اسـت. او فیلـم سـیاوش در تخـت جمشـید را بـر 

اسـاس داسـتان سـیاوش شـاهنامه ی فردوسـی سـاخت این فیلم که تلفیقی از واقعیت و خیال 

بـود بـا بیانـی تئاتریـکال سـعی در بازخوانی اسـطوره سـیاوش در جهان امـروز داشـت. از آثار 

جدیـدی کـه بر اسـاس شـاهنامه تهیه شـده اسـت می توان بـه سـریال تلویزیونی چهل سـرباز 

بـه کارگردانـی نـوری زاد اشـاره کرد کـه به ماجـرای نبرد رسـتم و اسـفندیار پرداخت. همچنین 

می توان به انیمیشـن 90 دقیقه ای رسـتم و اسـفندیار به کارگردانی اسـفندیار احمدیه اشـاره کرد 

)همـان: هفده(. 

4- دراماتورژی و وظایف دراماتورژ
دراماتـورژی از واژه ی یونانـی »دراماتورژیـو« به معنای درام نویس آمده اسـت. کارکرد مدرن این 
واژه، امـروزه اشـاره بـه یـک مشـاور ادبـی و تئاتـری دارد کـه با یک گـروه تئاتـری کار می کند. 



 149   

)قـادری، 1386 : 382( دراماتـورژ درواقـع یک منتقد درون گروهی اسـت و دخالت او در فضای 
عمومی و اتمسـفر نمایشـنامه اسـت. همه در نقش یک دراماتورژ متفق القول نیسـتند، اما کسـی 
نقـش و اثـر کار او را هـم نفـی نمی کنـد. هنـگام شـکل گیری نمایشـنامه، فعالیت دراماتـورژ از 
جهاتـی بـا مسـئولیت کارگردان هم ارز اسـت. بـه همین جهت گاه به غلـط او را برابـر کارگردان 
می داننـد. از طرفـی دراماتـورژ نمی توانـد هـر اثری را بـرای دراماتیـزه کردن انتخـاب کند »بلکه 
تنهـا آثـاری را می تـوان نمایشـی کـرد کـه دارای ظرفیـت و اسـتعداد شـکل پذیری باشـند. این 
اسـتعداد هـم برمی گـردد بـه دو ویژگـی اساسـی خـود اثـر کـه عبارت انـد از: الـف: موقعیـت 
دراماتیـک. ب: جـدل« )صادقـی، 1380 : 24(. دکتـر صادقـی موقعیـت دراماتیک را بـر دو اصل 
پویایـی موقعیـت و پویایـی شـخصیت اسـتوار می داند و معتقد اسـت کـه »موقعیـت دراماتیک 
همـواره عـلاوه بـر ماهیـت عمیق روابـط روان شـناختی و اجتماعی مابین شـخصیت ها، شـامل 
همـه ی نشـانه های تعیین کننده بـرای درک انگیزه ها و اعمال شـخصیت اسـت« )همـان(. از این 
منظر اثری که قهرمان آن دارای پویایی شـخصیت نیسـت و جدالی با خود، دیگری، سرنوشـت 
یـا ارزش هـای دیگـران نـدارد، تحّولـی نمی یابـد و چنین اثری قابلیت های لازم نمایشـی شـدن 
را نـدارد. بـر همین اسـاس قهرمـان نمی تواند موقعیت پویایـی را نیز خلق کند. جـدل دراماتیک 
نیـز درواقـع »جـدل  بیرونی اسـت به اضافه جدل درونی. و حماسـه چون به حـرکات جمعی و 
نبردهـای گروهـی و لشکرکشـی و اعمـال قهرمانی می پـردازد، لزومـاً یک جدل بیرونی اسـت« 
)همان: 25(. ازاین رو حماسـه ذاتاً دارای ظرفیت نمایشـی اسـت و قابلیت دراماتیزه شـدن دارد.
در هنـر نمایـش وظایـف دراماتـورژ هم چون فن دراماتـورژی جدید و نو هسـتند. به دلیل 
نزدیکـی وظایـف دراماتـورژ با حیطه ی عملکرد کارگـردان، با موافقت هـا و مخالفت های زیادی 
روبـه رو بـوده اسـت. امـا پـاری از ایـن وظایـف عبارت انـد از: انتخاب متـن برای برنامـه ی کار 
گـروه و توضیـح کاربـردی آن در ارتباط با زمان و مکان، مسـئولیت تحقیقات، جمع آوری اسـناد 
و هرگونـه سـندی کـه در حول وحـوش اثـر لازم اسـت، تحقیق درباره ی نویسـنده متـن، نقدها 
و مقـالات مرتبـط بـا نمایـش، انتقـادات اجراهـای قبلی. هم چنیـن دراماتـورژ می توانـد تحلیل 
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خاصـی از متـن بـه گروه پیشـنهاد دهـد، و در تمرینات گروه حاضر شـود و از منظـر نگاه منتقدِ 
فعـال، همه چیـز را مشـاهده کنـد و بـا نگاه تـازه ای کـه متفـاوت از نگاه کارگـردان اسـت، دیدِ 

جدیـدی را ارائه دهـد )قـادری، 1386: 385-384(. 
در ادامـه بـه برخی عناصر مربوط به دراماتـورژی پرداخته و از توصیف و تحلیل چگونگی 
عناصـری همچون دکور یا شـکل بندی صحنه ی نمایش، وسـایل صحنه ی نمایش، آکسسـوار و 
نحـوه ی اسـتفاده از آن هـا، لباس و نقاب شـخصیت ها، پوزیسـیون بدن، نور، صـدا و افکت های 
شـنیداری و... کـه در حـوزه ی عمل کارگردان هسـتند و دراماتورژ صرفاً می تواند پیشـنهاد هایی 

در مـورد آن ها بـه کارگردان ارائه کند، صرف نظر شـده اسـت.

5- ساختار نمایشی داستان
سـاختار، روند حرکتی و پیشبرد داستان اسـت. تمامی تمهیدات داستانی به کاررفته در رزم سهراب 
و گردآفرید دارای بنُ مایه ی حماسـی اند. در فرایند آفرینش هنریِ داسـتان های نمایشـی حماسـی، 
»جـدای از زبـانِ خـاص متناسـب با زمینه ی حماسـی، تصویرهای حماسـی، عواطف حماسـی و 
سـاختار حماسـی نقش مهمـی دارنـد« )امامـی،1390: 56(. مواجهه ی سـهراب بـا هجیر مقدمه ی 
رزم سـهراب و گردآفریـد اسـت و همـه این حـوادث ذیل داسـتان بزرگ تری که تراژدی رسـتم و 
سـهراب اسـت تعریف می شـوند. به عبارتی سـاختار مانندِ ریسـمانی اسـت که بدون آن که دیده 
شـود، اتصال میان عناصر و اجزای سـازنده ی اثر ادبی را برقرار می کند )داد، 1387 :274(. سـاختار 
داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید از منطقِ سـاختار ارسـطویی یا سـاختار تدریجی پیروی می کند. 
پی رفت هـای داسـتان، چینـش مراحـل داسـتانی و نیـز تمهیـدات به کاررفتـه در داسـتان و چرایی 

حضـور جنـگاوران در میدان رزم با منطق لازم خود آشـکار می شـوند. 

6- عناصر نمایش
عناصـر اصلـی نمایـش عبارت اسـت از متن )نمایشـنامه(، مـکان و صحنه ی نمایش، اشـخاص 

نمایـش و میزانس. 
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6-1- متن نمایش)نمایشنامه(
گرچـه در یـک تقسـیم بندی کلـی ادبیـات بـه سـه گونه ی داسـتان، شـعر و نمایشـنامه تقسـیم 
می شـود، امـا نمایشـنامه موهبـت آن را دارد کـه از دو گونه ی دیگر یعنی داسـتان و شـعر در دل 
خـود بهـره بگیـرد. ضمـن آن کـه وجـه و غایت آن رسـیدن به اجـرا و تبدیـل آن به تئاتر اسـت 
و درام و تئاتـر بـا حضـور و وجـود تماشـاگر اسـت که کامل می شـود نمایشـنامه به خودی خود 
عنصـری از نظـام هنـر نمایش و عاملی از ارکان سـامانمند هنر تئاتر اسـت و مایـه ی اصلی تئاتر 
بـه شـمار مـی رود )صالح پـور، 1387 :157(. بنـا به تعریف، »نمایشـنامه فرمی از نوشـتار اسـت 
کـه بـرای اجـرا در تئاتر طراحی می شـود و بازیگران در آن نقش شـخصیت های داسـتانی را ایفا 
می کننـد و وقایعـی را کـه برایشـان مقـرر گردیده اجـرا می نماینـد و دیالوگ های مکتـوب را بر 

زبان می راننـد« )ایبرمـز، 1387 :107(. 

6-1-1- بیان
بیـان از عناصـر مهـم نمایـش اسـت و »هنـر نمایـش به منزلـه ی یک شـکل ادبی، نوعـی مرتب 
کـردن کلمـات به قصـد اجـرای لفظـی اسـت و در آن زبـان اصلی ترین وسـیله ی ارتباط اسـت« 
)فرهـاد پـور، 1393 :202(. بیـان سـهم زیـادی در همـراه کـردن مخاطـب نمایـش دارد. بیان در 
نمایـش از سـه وضعیـت کلی بـا خود گویـی، گفتار بلند یـا تک گویـی و گفتگو کـه برگرفته از 
سرشـت آدمی در بیان حالات او اسـت، پیروی می کند. همه ی این سـه شـیوه ی بیان در داسـتان 

رزم سـهراب و گردآفریـد بـه کار رفته اند.

)Soliloguy( 6-1-1-1- با خود گویی
بـا خودگویـی را برابـر حدیـث نفـس بـه معنـی سـخن گفتـن بـا خویـش چـه در دل چـه بـا 
صـدای بلنـد دانسـته اند. این اصطلاح در نمایشـنامه به این معنی اسـت که شـخصیت نمایشـی 
هنگامی کـه بـر روی صحنه ایسـتاده اسـت، اندیشـه  های خود را با صـدای بلند بر زبـان می آورد 
و طبق سـنت نمایش سایر شـخصیت  های نمایش صدای او را نمی شـنوند)ایبرمز، 1387 :410(. 

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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در داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید هنگامی که سـهراب موفق می شـود خُود را سـر گردآفرید 
بر دارد و مرد نبودن او بر سـهراب آشـکار می شـود، این صدای درون اوسـت که شـگفتی اش را 

از جنـگاوری یـک زن ایرانی نشـان می دهد 
سـر و مـوی او از در افسرسـت بدانست سـهراب کاو دخترست
آوردگاه بـه  آیـد  دختـر  چنیـن  شگفت آمدش گفت از ایران سپاه
)فردوسی، 1388، ج 2: 187(.

و در پایـان داسـتان نیـز، هنگامی کـه سـهراب در تسـخیر دژ نـاکام می مانـد، صـدای درون او را 
می شـنویم کـه بـا خـود حدیـث نفـس می گوید. 

ز پیگارمان دسـت کوتاه گشـت چنین گفت کامروز بیگاه گشت
نبـرد روز  آسـیب  بببیننـد  برآرم به شـبگیر ازیـن باره گرد
)همان: 190(.

)Monologue(6-1-1-2- گفتار بلند یا تک گویی
»تک گویـی شـیوه ای در روایـت اسـت کـه به موجـب آن راوی بلندبلنـد با کس دیگـری حرف 
می زنـد و دلیـل خاصـی برای گفتـن موضوع خاصی به مخاطـب خاصی دارد و تمام داسـتان بر 

اسـاس گفتار یک طرفه و بی پاسـخ راوی اسـتوار اسـت« )داد، 1387 :159(.  
گردآفریـد هنگام خروج از سـپید دژ به سـوی میدان سـپاه تـوران را مخاطب قـرار می دهد 

و رجـز می خواند و انتظار پاسـخی هـم ندارد.
چو رعد خروشان یکی ویله کرد به پیش سـپاه اندر آمد چو گرد
سـران کارآزمـوده  و  دلیـران  که گردان کدامند و جنگ آوران
)فردوسی، 1388، ج 2: 185(.

در آن سـوی میـدان، سـهراب نیـز کـه در نبرد پیشـین با هجیر پیروز شـده اسـت با دیـدن آمدن 
سـوار بـه میـدان و رجزخوانـی او می گویـد که دیگر بار گوری بـه دام او آمده اسـت و برای این 

گفتـه نیز انتظار پاسـخی ندارد.
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بـه دام خداونـد شمشـیر و زور چنین گفت کامد دگر باره گور
)همان(.

)Dialogue( 6-1-1-3-گفتگو
گفت وگـو شـالوده ی نمایشـنامه اسـت و »با ذهنیت شـخصیت ها هماهنگـی و هم خوانـی دارد 
و احسـاس طبیعـی و واقعـی بـودن را بـه خواننـده می دهـد بی آنکـه درواقـع طبیعـی و واقعـی 
باشـد. صحبت هـای ردوبدل شـده میـان شـخصیت ها فعل وانفعال افـکار و ویژگی هـای درونی 
و خلقـی افـراد را نشـان می دهـد« )داد، 1387 :406(. گفت وگـوی سـهراب و گردآفریـد پس از 

غلبـه ی سـهراب نشـان دهنده ی وضعیت آنـان در میدان رزم اسـت

سهراب:  
چـرا جنگ جویـی تو ای مـاه روی بـدو گفـت: کز مـن رهایی مجوی
)فردوسی، 1388، ج 2: 186(.
مشـور نیابـی  رهایـی  چنگـم  ز  گـور تـو  بسـان  بدامـم  نیامـد 
)همان(.

گردآفرید:  
شـیر کـردار  بـه  دلیـران  میـان  بـدو روی بنمـود و گفـت: ای دلیر
بریـن گـرز و شمشـیر و آهنـگ مـا دو لشـکر نظـاره بریـن جنـگ مـا
سـپاه تـو گـردد پـر از گفت وگـوی کنون من گشایم چنین روی و موی
بدین سـان بـه ابـر انـدر آورد گـرد کـه بـا دختـری او بـه دشـت نبرد
بـود مهتـر  کار  داشـتن  خـرد  بـود بهتـر  بسـازیم  نهانـی 
سـپاه برکشـیده  صـف  دو  میـان  ز بهـر مـن آهـو ز هـر سـو مخواه
نبایـد بریـن آشـتی جنـگ جسـت کنـون لشـکر و دژ به فرمان تسـت
چو آیی بدان سـاز کت دل هواسـت دژ و گنج و دژبان سراسـر تراسـت
)همان: 187(

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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سهراب:  
نبـرد روزگار  مـرا  دیـدی  کـه  بـدو گفـت: کاکنـون ازیـن برمگرد
کـه ایـن نیسـت برتـر ز ابـر بلنـد مبنـد انـدر  دل  دژ  بـاره ی  بریـن 
مـن یـال  بـر  نیـزه  نراندکسـی  مـن کوپـال  زخـم  آورد  بپـای 
)همان: 188(.

هنگامی کـه گردآفریـد موفـق به فریب سـهراب و رهایی از چنگ او می شـود، افـراد درون دژ به 

اسـتقبال او می آینـد و او را مخاطب قـرار می دهند.

افراد درون دژ:  
انجمـن دل  تـو  از  بـد  غـم  از  پـر  شـیرزن نیکـدل  کای  بگفتنـد 
ننـگ دوده  بـر  تـو  کار  ز  نیامـد  که هم رزم جستی هم افسون و رنگ
)همان(.

گردآفرید:  
بنگریـد سـپه  برآمـد  بـاره  بـه  گردآفریـد بسـیار  بخندیـد 
)همان(.

خنده ی گردآفرید در حقیقت پاسخ و تصدیق گفتار افراد درون دژ است. 

در پایـان داسـتان، گفت وگـوی دیگـری میـان سـهراب و گردآفریـد صـورت می گیـرد. ایـن 

گفت وگـو نیـز نشـان دهنده ی وضعیـت آنـان پـس از رزم و رهایـی گردآفریـد اسـت.

گردآفرید:  
چنیـن گفت کای شـاه تـرکان چین چو سـهراب را دید بر پشـت زین
نبـرد هـم از آمـدن هـم ز دشـت  چـرا رنجـه گشـتی کنـون بازگرد
کـه تـرکان ز ایـران نیابنـد جفـت بخندیـد و او را بـه افسـوس گفت
بدیـن درد غمگیـن مکن خویشـتن چنیـن بـود و روزی نبـودت ز من
کـه جـز بـه آفریـن بـزرگان نـه ای همانـا کـه تو خـود ز تـرکان نه ای
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همـال پهلوانـان  از  کـس  نـداری  بدان زور و بازوی و آن کتف و یال
سـپاه تـوران  ز  گـردی  آورد  کـه  ولیکـن چـو آگاهـی آیـد بـه شـاه
پـای نداریـد  تهمتـن  بـا  شـما  شهنشـاه و رسـتم بجنبـد ز جـای
بـد بـر سـرت ندانـم چـه آیـد ز  لشـکرت از  زنـده  یکـی  نمانـد 
نهفـت ببایـد  پلنـگان  از  همـی  دریغ آیدم کاین چنین یال و سفت
کنـی تـوران  سـوی  نامـور  رخ  کنـی فرمـان  کـه  آیـد  بهتـر  تـرا 
خـورد گاو نـادان ز پهلـوی خویش نباشـی بس ایمن به بازوی خویش
)همان:189(.

سهراب:  
که آسـان همـی دژ به چنـگ آمدش چـو بشـنید سـهراب ننـگ آمدش
)همان(.

سکوت سهراب، به نوعی پاسخ شرمسارانه او به گردآفرید است و حکایت از ناکامی اش دارد.

6-2- صحنه ی نمایش

برای صحنه ی نمایش از منظرهای مختلف تعاریف بسـیاری شـده اسـت »صحنه مکانی اسـت 

کـه بی هیچ واسـطه ای شـرایط محیطـی خاص نمایـش را منعکس می کند و مکانی برای ترسـیم 

رویـداد دراماتیـک و تنش هـای موجـود بیـن اشـخاص بـازی از طریـق بـه کار گرفتـن فضـا و 

موانعـی اسـت کـه ایـن فضـا را بـه بخش هـای مختلفـی تقسـیم می کنـد« )دامـود، 1380: 66(. 

صحنـه به واسـطه ی اجـرا تعریف مکانـی پیدا می کنـد. »زمینه ی جسـمانی )فیزیکـی( و فضایی 

را کـه در آن عمـل داسـتانی صـورت می گیـرد، صحنـه می گوینـد. ایـن صحنه ممکن اسـت در 

هـر داسـتان متفاوت باشـد و عملکرد جداگانه ای داشـته باشـد. هر نویسـنده ای صحنـه را برای 

منظـور خاصـی بـه کار می بـرد« )میرصادقـی، 1383: 219(. هر ورودی و خروجـی در نمایش و 

یـا تغییـر موضـوع یک صحنه محسـوب می شـود. گاهی باز و بسـته شـدن پـرده ی نمایش یک 

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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صحنـه گفتـه می شـود. اگـر از منظـر یـک دراماتورژ)برگرداننـده ی متـن ادبی به متن نمایشـی( 

بخواهیـم بـه این متن کلاسـیک حماسـی بپردازیـم می توانیم هر صحنـه را با توجـه به موضوع 

یـا مهم تریـن رویـداد آن نام گـذاری کنیـم. ازاین روی متـن داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید را 

بـرای دراماتیـزه کـردن بـه پنـج صحنه ی نمایشـی تقسـیم می کنیم. ایـن صحنه هـا عبارت اند از: 

صحنـه ی اول؛ معرفـی، صحنه ی دوم؛ صحنه ی نبرد، صحنه ی سـوم؛ صحنـه ی فریب، صحنه ی 

چهـارم؛ صحنـه ی پیروزی گردآفرید، صحنـه ی پنجم و پایانی؛ صحنه ی ناکامـی در نظر گرفت.

6-2-1- مکان)سطح( در نمایش 

گاه در فراینـد اجـرای نمایـش، ایجـاد تفـاوت در سـطحِ صحنـه ی در نمایش بـرای منظورهای 

گوناگـون ضـروری اسـت. ایجاد تفاوت در سـطحی که بازیگران )شـخصیت ها( نسـبت به هم 

در آن قـرار می گیرنـد و بـه ایفـای نقش می پردازند، بـر کنش و واکنش متقابـل آن ها، تأثیر گفتار 

آن هـا و نتیجـه ی اعمـال آن هـا مؤثر اسـت. در داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید تفاوت سـطح 

به قـرار زیر اسـت
میـدان؛ سـطحی از زمیـن خاکـی اسـت که هر دو شـخصیت در یـک وضعیت برابـر قرار 

دارنـد و امـکان کنش و واکنـش متقابل در آن وجـود دارد
بـالای بـرج قلعه؛ مکانـی مرتفع که وضعیتی بالاتـر و مرتفع تر از میـدان و پایین قلعه دارد 

و در ایـن داسـتان امکان کنش و واکنش متقابـل در آن وجود ندارد
پاییـن قلعـه؛ مکانـی که سـطح آن معادل میدان اسـت امـا در این داسـتان امـکان کنش و 

واکنـش متقابـل در آن وجـود ندارد.

6-2-2- ارزش مکان در نمایش

از منظـر نشـانه- معناشـناختی، مکان هـا در نمایـش به مثابـه ی رمـزگان اجتماعـی، فرهنگی اند 

کـه نظام هـای معنایـی متفاوتـی را ایجاد می کننـد و »دسـته بندی آن ها کمک می کنـد بتوانیم به 

کارکردهـای گفتمانـی آن هـا و نقشـی که در تولیـد معنا دارند پـی ببریم« )بنی اسـدی، 1394: 
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26 نقـل از شـعیری، 1390: 219(. »اگـر زبـان بـرای توصیـف، توضیـح، فهمانـدن، اسـتدلال 

کـردن، ارجـاع دادن، عینیـت بخشـیدن، اسـتعاری سـازی، القـا نمـودن، توجیه کـردن، غیر از 

واژگان، اصطلاحـات و تصویرهـای مکانـی اسـتفاده کرده اسـت بـه این دلیل اسـت که مکان 

کاربـرد گفتمانـی دارد و کنـش گفتمانـی بـه مـکان وابسـته اسـت. درنتیجـه نظامـی مکانـی- 

گفتمانـی وجـود دارد کـه گفته پـردازان بـرای ارتقـای قابلیت کنونیتّ بخشـی بـه گفتمان خود 

همـواره از آن اسـتفاده می کننـد. کنونیتّ بخشـی بـه آن معنـا اسـت کـه گفتمـان با اسـتفاده از 

مؤلفه هـای مکانـی قابلیـت القـای واقعیـت را در خـود افزایـش دهـد و از شفافیت سـازی بالا 

برخوردار شـود« )همـان: 31(. 

لحـن گفت وگـو )دیالـوگ( در مکان هـای متفـاوت صحنـه بسـته به وضعیت شـخصیت 

تغییـر می کنـد. لحـن گفت وگـو در صحنـه ی میدان که محـل رزم و مبارزه اسـت سـتیزه جویانه 

اسـت. در ایـن وضعیـت مکانی، وضعیت گفت وگـو )دیالوگ( در ابتدا، برابر و در شـرایط غالب 

و مغلوبـی متفـاوت می شـود. هرکـدام از شـخصیت ها از منظـر وضعیت خـود در مرحله جدال 

بـه گفت وگـو )دیالـوگ( می پردازنـد. طبیعـی اسـت کـه وضعیـت تفوق لحظـه ای یـا نهایی در 

جـدال کـه وضعیتی بیرونی اسـت بر وضعیت درونی شـخصیت تأثیر گذاشـته و لحـن دیالوگ 

را تعییـن می کند.

در صحنـه ی داخـلِ قلعه کـه امنیت برای شـخصیت گردآفرید وجـود دارد، گفتار او لحنی 

آرام پیـدا می کنـد و در صحنـه ی بـالای بـرج قلعـه که اقتدار و تسـلط نیـز در آن دیده می شـود، 

احسـاس برتـری به واسـطه ی تغییـر سـطح از پاییـن بـه بـالا اسـت کـه لحـن شـخصیت ها نیز 

متفـاوت می شـود. دیالوگ شـخصیت گردآفرید لحنی کنایـی، طنزآلـود و نصیحت گونه می یابد 

و لحن شـخصیت سـهراب همراه با اظهار تأسـف و پذیرش غلبه ی شـخصیت مقابل اسـت که 

در مـکان بالاتـر قـرار گرفته اسـت. جدول شـماره ی یـک ارزش مـکان را در رابطه بـا دیالوگ، 

لحـن و وضعیت شـخصیت ها نشـان می دهد.

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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جدول شماره 1
رابطه ی میان مکان با دیالوگ، لحن و وضعیت شخصیت ها

شخصیت2 )سهراب(شخصیت1 )گردآفرید(

لحندیالوگ 
مکان

)سطح در صحنه(

وضعیت 

شخصیت

وضعیت 

شخصیت

مکان

)سطح در صحنه(
دیالوگ لحن

کـه‌گـردان‌کدامنـد‌و‌جنـگ‌آوران
کارآزمـوده‌سـران و‌ انهدلیـران‌

جوی
یزه‌
ست

در‌میدان
)سوار‌بر‌اسب(

برابربرابر
در‌میدان

انه)سوار‌بر‌اسب(
جوی

یزه‌
چنیـن‌گفـت‌کامـد‌دگر‌بـاره‌گورست

زور و‌ شمشـیر‌ خداونـد‌ دام‌ بـه‌

دو لشـکر نظـاره بریـن جنـگ مـا
بریـن گـرز و شمشـیر و آهنـگ ما
کنون من گشایم چنین روی و موی
ذیرسـپاه تو گـردد پـر از گفت وگوی...

تح
‌با‌
وأم

ه‌ت
زان
اج
ع

در‌میدان
)افتاده‌بر‌زمین(

غالبمغلوب
در‌میدان
)ایستاده(

دید
‌ته
م‌با

توأ
نه‌
ندا
وزم

بـدو‌گفت‌کـز‌مـن‌رهایـی‌مجویپیر
چـرا‌جنگ‌جویـی‌تو‌ای‌مـاه‌روی
گـور تـو‌ بسـان‌ بدامـم‌ نیامـد‌
مشـور نیابـی‌ رهایـی‌ چنگـم‌ ز‌

بـود بهتـر  بسـازیم  ...نهانـی 
بـود مهتـر  کار  داشـتن  خـرد 
ز بهـر مـن آهـو ز هـر سـو مخواه
سـپاه برکشـیده  صـف  دو  میـان 
کنـون لشـکر و دژ به فرمان تسـت
نبایـد بریـن آشـتی جنگ جسـت
دژ و گنج و دژبان سراسـر تراسـت
چو آیی بدان سـاز کت دل هواست

میع
‌تط
م‌با

توأ
نه‌
جزا

عا

در‌میدان
)افتاده‌بر‌زمین(

غالبمغلوب
در‌میدان
)ایستاده(

دید
‌ته
م‌با

توأ
نه‌
ندا
وزم

پیر

بـدو‌گفـت‌کاکنـون‌ازیـن‌برمگرد
نبـرد روزگار‌ مـرا‌ دیـدی‌ کـه‌
مبنـد انـدر‌ دل‌ دژ‌ بـاره‌ی‌ بریـن‌
بلنـد ابـر‌ ز‌ برتـر‌ نیسـت‌ ایـن‌ کـه‌
مـن کوپـال‌ زخـم‌ آورد‌ بپـای‌
مـن یـال‌ بـر‌ نیـزه‌ نراندکسـی‌

...بخندید و او را به افسـوس گفت
کـه تـرکان ز ایـران نیابنـد جفـت
چنیـن بـود و روزی نبـودت ز من
بدین درد غمگین مکن خویشـتن...
شهنشـاه و رسـتم بجنبـد ز جـای
پـای نداریـد  تهمتـن  بـا  شـما 
لشـکرت از  زنـده  یکـی  نمانـد 
ندانـم چـه آیـد ز بـد بـر سـرت...
نباشـی بس ایمن به بـازوی خویش
خـورد گاو نـادان ز پهلوی خویش

ذیر
تح
د،‌

هدی
ر،‌ت

حقی
با‌ت
أم‌
‌تو
دانه

زمن
رو
پی

زانهپایین‌قلعهمغلوبغالببالای‌قلعه
اج
ع

چنیـن‌گفت‌کامـروز‌بیگاه‌گشـت
ز‌پیگارمـان‌دسـت‌کوتـاه‌گشـت
بـرآرم‌بـه‌شـبگیر‌ازیـن‌بـاره‌گـرد
نبـرد روز‌ آسـیب‌ ببیننـد‌
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از ادغـام و تلخیـص داده هـای جـدول شـماره 1 بـه نتایـج جدول شـماره 2 می رسـیم که 
در سـطح مکانـی برابـر، وضعیـت جـدال برابـر و لحـن گفتگـو نیـز برابـر اسـت و از آن جا که 
صحنـه، صحنـه ی رویارویـی و جـدال اسـت، لحـن هر دو شـخصیت سـیتزه جویانه اسـت. در 
سـطح مکانـی ایسـتاده)در مقابـل افتـاده( و بالای قلعـه، وضعیت غلبه ی یک شـخصیت و لحن 
پیروزمندانـه اسـت. در سـطح مکانـی افتـاده)در مقابل ایسـتاده( و پایین قلعـه، وضعیت مغلوبی 

یک شـخصیت و لحـن عاجزانه اسـت.

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن

جدول شماره 2
مکان

لحن گفتگووضعیت)سطح در صحنه(

ستیزه جویانهبرابرسوار بر اسب
پیروزمندانهغالبایستاده یا بالای قلعه

عاجزانهمغلوبافتاده بر زمین یا پایین قلعه

6-3- بازیگران یا اشخاص نمایش
اروینـگ گافمـن نظریه پرداز اجتماعی معتقد اسـت که »هنـگام کنش متقابل، هر فـردی درصدد 
اسـت کـه شـواهد حداقلـی را مبنـی بـر داشـتن یک شـخصیت قوی بـه دیگـران ارائـه دهد و 
ایـن تنهـا بـه بهای لطمـه زدن به شـخصیت دیگر افـراد حاضـر در آن موقعیت میسـر می گردد. 
بنابرایـن یـک مسـابقه ی شـخصیت شـکل می گیـرد. نـوع خاصـی از بـازی اخلاقی کـه واجد 
ارزش دراماتیـک اسـت. بـر ایـن اسـاس گافمـن نتیجـه می گیـرد کـه در کنـشِ متقابل به سـود 
فـردی اسـت کـه برداشـت ایجـاد شـده از خـود را در ذهن دیگـران مدیریـت کند« )یوسـفیان 

کنـاری و همـکاران، 1394: 6(.
شـخصیت را نمی تـوان جـدا از رویداد بررسـی کرد و در حقیقت شـخصیت درون رویداد 
اسـت کـه ظهـور، بـروز می کنـد و بـه ایفـای نقـش می پـردازد. »ارسـطو در فـن شـعر، رویدادِ 

دراماتیـک را در مرتبـه ی نخسـت و شـخص بـازی را کـه از درون رویداد برخاسـته در مرتبه 
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بعـد قـرار داده اسـت« )دامـود، 1380: 49(. در داسـتان رزم سـهراب و گردآفریـد با چهار دسـته 
شـخصیت و تیپ روبه رو هسـتیم.

6-3-1- شخصیت درجه یک)اصلی(
افـراد اصلـی و محـوری نمایش که داسـتان حـول کنش و واکنـش آن ها پیش مـی رود مهم ترین 
اشـخاص در نمایـش »کـه در حد وسـیعی در رویدادهای نمایشـنامه شـرکت دارنـد و در نتیجه 
می توانیـم از طریـق بررسـی چگونگـی انجـام رویدادهایشـان اطلاعاتی در مورد ایشـان کسـب 
کـرده و بـه شـخصیت درونی آنان دسـت  یابیـم« )همان:50(. شـخصیت هایی هم چون سـهراب 

و گردآفریـد شـخصیت های درجـه یک این داسـتان اند.

6-3-2- شخصیت  محوری و شخصیت  مقابل
شـخصیتی که عمده ی پی رفت های داسـتان بر منش، کنش و خواسـت های او اسـتوار و اساسـاً 
هسـتی و هسـته ی داسـتان به او بازبسـته است، شـخصیت محوری است و شـخصیت دیگر که 
مجبور به واکنش در برابر او اسـت شـخصیت مقابل خوانده می شـود. در داسـتان رزم سـهراب 
و گردآفرید، سـهراب که داسـتان به واسـطه ی حضور او پیش می رود شـخصیت محوری اسـت 
و گردآفریـد کـه مجبـور به واکنش در برابر اعمال شـخصیت محوری اسـت، شـخصیت  مقابل 

است.

6-3-3- شخصیت درجه دو 
شـخصیت های درجـه دو، اشـخاصی کـه »اطلاعـات مـا در مـورد آنـان کمتـر اسـت زیـرا در 
رویدادهـای کمتـری شـرکت دارنـد« )همـان(. شـخصیت درجـه در داسـتان رزم سـهراب و 
گردآفرید افرادی هسـتند که مسـتقیماً حضور فعال ندارند اما سـنگینیِ سـایه ی آن ها بر داسـتان 

محسـوس اسـت. شـخصیت هایی ماننـد: هجیـر، شاهنشـاه، گژدهـم، تهمتن.

6-3-4- شخصیت درجه 3 
شـخصیت های درجـه سـه اغلـب لحظاتی کوتـاه ظاهر می شـوند. »اینـان افرادی هسـتند که در 
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رویدادهـا بسـیار کم شـرکت دارنـد و درنتیجه به زحمت می توانیـم چیزی در موردشـان بدانیم« 
)همـان(. افـراد درون قلعه؛ برنا و پیر از این دسـته هسـتند.

پیـر و  برنـا  بودنـد  درد  از  پـر  هجیـر و  گردآفریـد  آزار  ز 
)فردوسی، 1388، ج 2: 188(

6-3-5- سیاهی لشکر سیاه 
گـروه بازیگران انـد، مثـل گروهـی از مـردم یـا سـپاهیان که »فقـط به عنـوان گروه، هسـتی و معنا 
دارنـد و لحـاظ کردن فردیت و شـخصیت برای تک تک آنان بی معنی اسـت« )دامـود،1380: 50(.

6-3-5-1- اشاره به سیاهی لشکر

در داستان رزم سهراب و گردآفرید با تعابیر مختلفی از سیاهی لشکر یاد شده است.
چـو رعـد خروشـان یکی ویلـه کرد بـه پیـش سـپاه انـدر آمد چـو گرد
)فردوسی، 1388، ج 2: 185(.
چپ و راسـت جنگ سواران گرفت بـه سـهراب بـر تیـر بـاران گرفـت
)همان(.
بریـن گـرز و شمشـیر و آهنـگ مـا دو لشـکر نظـاره بریـن جنـگ مـا
)همان: 187(.
چو آیی بدان سـاز کت دل هواسـت دژ و گنج و دژبان سراسـر تراسـت
)همان(.

Mise en scene  6-4- میزانسن
میزانسـن واژه ای فرانسـوی اسـت که »اولین بار بـا ترجمه ی نمایش نامه های غربی و شـیوه های 
اجرایـی آن، بـه زبـان فارسـی داخـل شـده اسـت. میزانسـن در لغـت بـه معنی بـه روی صحنه 
آوردن اسـت ولـی به تدریج معنی مشـخص کـردن حرکات بازیگـران در طـول نمایش و تعیین 
محـل وسـایل صحنـه را بـه خـود گرفتـه اسـت« )دامـود،1380:82(. اما بـرای مفهوم میزانسـن 
آنچـه در تلفیـق ژانرهـای داسـتان )امـر روایی( و نمایـش )امر اجرایـی( در دراماتیزه کـردن رزم 
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سـهراب و گردآفریـد بـه کار می آیـد تعابیـری هم چون بـه کار گرفتن زمان و فضا برای مشـخص 
کردن رویداد داسـتان و بیرون کشـیدن و شـکل دادن فعالیت های نهفته در درون نمایشـنامه اسـت 
)همان: 83(. میزانسـن حرکتی اسـت که توسـط کارگردان طراحی می شـود تا توجه تماشـاچی به 
آن سـمتِ صحنه جلب شـود. میزانسـن می تواند حرکت فیزیکی، بازی نور و رنگ و موسـیقیایی 

باشـد که موجـب تمرکز نگاه تماشـاچی گردد.
زیـر بـه  بادپایـی  میـان  بـر  کمـر  فـرود آمـد از دژ بـه کـردار شـیر
)فردوسی، 1388، ج 2: 186(.
چو رعد خروشـان یکی ویلـه کرد... بـه پیـش سـپاه انـدر آمد چـو گرد
چـو دخـت کمندافگـن او را بدید... گردآفریـد پیـش  دمـان  بیامـد 
آذرگشسـپ... کـردار  بـه  بیامـد  عنـان برگراییـد و برگاشـت اسـپ
یکـی تیـغ تیـز از میـان برکشـید... بپیچیـد گردآفریـد بـر زیـن  چـو 
بپیچیـد ازو روی و برگاشـت زود... نبـود بسـنده  او  بـا  آورد  بـه 
گژدهـم دژ  درگاه  بـه  بیامـد  همـی رفت و سـهراب بـا او به هم
)همان: 188(.

7- کمپوزیسیون )ترکیب(
کمپوزیسـیون در نمایـش تأکیـد بـر حالـت ایسـتا دارد و عبـارت اسـت از »ترتیـب قـرار گرفتـن 
اشـخاص بـازی بـر روی صحنـه به منظـور کشـف رویـداد دراماتیـک و ترسـیم آن به سـاده ترین 
شـکل ممکـن از طریـق تأکیـد یـا تقابـل« )دامـود،1380: 85(. امـا عمـلًا آنچـه در نمایـش اتفاق 
می افتـد این اسـت که اشـخاص صحنه ثابـت نیسـتند و دارای حرکت اند. ولی می توان در شـکلی 
گسـترده تر کمپوزیسـیون را ترکیب حرکتی بازیگر)شـخصیت( و عناصر بصری نمایش در صحنه 
دانسـت کـه بـه یک تعـادل برسـند. کمپوزیسـیون در جای جـای نمایـش می توانـد وضعیت های 
جدیـدی داشـته باشـد. »گویی کمپوزیسـیون نـوعِ قرار گرفتن اشـخاص بازی بـر روی صحنه، در 
لحظـه ای خـاص اسـت که بـه کمک دوربین عکاسـی آن را ثبت کرده باشـیم )همـان(. »چگونگی 
ترتیـب قـرار گرفتـن بازیگـران بـر روی صحنـه و چگونگـی نمایش آن هـا در هدایـت و متمرکز 
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کـردن توجـه تماشـاگر اهمیـت دارد. ترکیبـات مکانـی میـان بازیگـران شـاخصه های مهمی از 
هویـت، رتبه، روابط و مرکزیت کنش اند.چنین ترکیباتی توسـط شـرایط کاربـری مکان را کنترل 
می کننـد. گوناگونـی در رابطه ی مـکان بازیگر و تماشـاگر می تواند درک و دریافت تماشـاگر را 

از نمایـش به شـکل قابل ملاحظـه ای تغییر دهـد« )سـجودی، 1394: 30(.

8-  حرکت و ریتم حرکت
بیشـتر حـرکات یـک نمایش برخاسـته از رویداد دراماتیک اسـت و طریق کشـف حرکت 
از درون رویـداد، توجـه بـه گفتگـوی نمایش اسـت. هر خطـی از گفتگو، بیان رویداد در شـکل 
کلامـی آن اسـت و نیرویـی اسـت کـه از جانب یکی از اشـخاص بـازی به شـخص دیگر بازی 

وارد می شـود )دامـود، 1380: 92(.
بـرای همـه ی حرکت هـای انسـانی می تـوان ریتمـی قائـل شـد کـه یکـی از حالت هـای 
حرکتی سـریع، متوسـط، ملایم یا کُند)کش دار( باشـد. ریتم حرکت از مواردی اسـت که باعث 
جلـب توجـه تماشـاچی می شـود هرچه ریتـم حرکت سـریع تر باشـد توجه بیشـتری را جلب 
می کنـد. در متـون حماسـی نیـز آن بخش هایـی کـه صحنـه ی رزم توصیف می شـود عمومـاً از 
نظر زبانی و واژگان اسـتفاده شـده تحرک بیشـتری دارند و همین امر، ریتم حرکتی سـریع را در 
ذهـن مخاطـب القا می کند. در داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید بیشـتر حرکت هـا دارای ریتم و 

سـرعت هسـتند و محتـوای حماسـی رزمی داسـتان نیز ایـن تکاپو را نشـان می دهد. 

ریتم تند )سهراب(
برآشـفت و تیز انـدر آمد به جنگ نگـه کرد سـهراب و آمدش ننگ
)فردوسی، 1388، ج 2: 185(.
چـو دخت کمندافگن او را بدید... گردآفریـد پیـش  دمـان  بیامـد 
درآمـد بـدو هـم بـه کـردار دود ربـود در  آنگهـی  سـنان  زدوده 
)همان: 186(.
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چو چوگان به زخم اندر آید بدوی ز زیـن برگرفتش به کـردار گوی
به خشـم از جهان روشنایی ببرد... سـپرد را  اژدهـا  عنـان  سـپهبد 
بجنبید و برداشـت خود از سـرش چو آمد خروشان به تنگ اندرش
)همان(.

ریتم تند )گردآفرید(
نبـود انـدر آن کار جـای درنـگ جنـگ سـواران  درع  بپوشـید 
)همان: 184(.
چو رعد خروشـان یکی ویله کرد بـه پیش سـپاه اندر آمـد چو گرد
)همان: 185(.
بلنـد ابـر  بـه  برآمـد  سـمندش  کمـان بـه زه را بـه بـازو فگنـد
)همان(.
بپیچیـد ازو روی و برگاشـت زود نبـود بسـنده  او  بـا  آورد  بـه 
)همان: 186(.

ریتم کُند
یکـی از مـوارد ریتـم کُنـد که کمتر در این داسـتان دیده می شـود چرخاندن اسـب به آهسـتگی 

توسـط گردآفریـد و حرکت به سـوی دژ در صحنه ی پایانی اسـت.
گژدهـم دژ  درگاه  بـه  بیامـد  همی رفت و سـهراب با او به هم
)همان: 188(.

9- عمل یا حرکت در نمایش
عمل در نمایش دو نوع اسـت؛ عمل فنی و عمل نمایشـی )دراماتیک(. عمل فنی، عملی اسـت 
کـه بایـد در صحنـه صورت بگیرد. مثل باز و بسـته شـدن یـک در، هنگام کوبیده شـدن. در این 

بیت رها شـدن مـوی گردآفرید عملی فنی اسـت.
درفشان چو خورشید شد روی اوی رهـا شـد ز بنـد زره مـوی اوی
)همان: 186(.
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عمل فنی )سهراب(
نشست از بر اسپ و برخاست گرد... بـزد نیـزه ی او بـه دو نیـم کـرد
ببنـد... میانـش  آمـد  بینداخـت و  ز فتـراک بگشـاد پیچـان کمنـد
)همان(.

این حرکت با عمل فنی آغاز و با عمل دراماتیک ادامه ی پیدا کرده است.

عمل فنی )گردآفرید(
بلنـد ابـر  بـه  برآمـد  سـمندش  کمـان بـه زه را بـه بـازو فگنـد
)همان: 185(.
یکـی تیـغ تیـز از میـان برکشـید چـو بـر زیـن بپیچیـد گردآفریـد
)همان: 186(.
درفشان چو خورشید شد روی اوی رهـا شـد ز بنـد زره مـوی اوی
)همان(.
تـن خسـته و بسـته بـر دژ کشـید گردآفریـد بگشـاد  دربـاره 
)همان: 188(.

عمـل دراماتیـک عملی اسـت کـه همراه با حس صـورت می گیرد و توجه تماشـاچی را به 
خـود معطـوف می کنـد و حسـی را هـم درون تماشـاچی القـا یا زنـده می کند. تمـام اعمال فنی 

می تواننـد دراماتیک یا نمایشـی هم بشـوند.

عمل دراماتیک )سهراب(
ز پیـگار خـون انـدر آمد بـه جوی سـپر بـر سـرآورد و بنهـاد روی
)همان: 185(.
دود کـردار  بـه  هـم  بـدو  درآمـد  ربـود در  آنگهـی  سـنان  زدوده 
)همان: 186(.

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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زره بـر برش یک به یـک بردرید... گردآفریـد کمربنـد  بـر  بـزد 
زخـم  بـه  چـوگان  چـو 
بـدوی... آیـد  انـدر 

ز زیـن برگرفتـش به کـردار گوی

نشست از بر اسپ و برخاست گرد... بـزد نیـزه ی او بـه دو نیـم کـرد
بپیچیـد ازو روی و برگاشـت زود نبـود بسـنده  او  بـا  آورد  بـه 
)همان(.

عمل دراماتیک )گردآفرید(
گـذر تیـرش  پیـش  را  مـرغ  نبـد  کمـان را بـه زه کـرد و بگشـاد بـر
)همان: 185(.
چپ و راست جنگ سواران گرفت... بـه سـهراب بـر تیـر بـاران گرفت
بلنـد ابـر  بـه  برآمـد  سـمندش  فگنـد بـازو  بـه  را  زه  بـه  کمـان 
عنـان و سـنان را پـر از تـاب کـرد سـر نیـزه را سـوی سـهراب کـرد
برکشـید میـان  از  تیـز  تیـغ  یکـی  چـو بـر زیـن بپیچیـد گردآفریـد 
)همان: 186(.

بـه زه کـردن کمـان و گشـودن بر و همچنین پرتـاب تیر اعمالی دراماتیک هسـتند کـه توأمان و 
پی درپـی اجرا شـده اند.

عمل دراماتیک )افراد درون دژ(
پـر از غم دل و دیده خونین شـدند در دژ ببسـتند و غمگیـن شـدند
)همان: 188(.

10-  قاب بندی یا صحنه بندی نمایش رزم سهراب و گردآفرید
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قاب بنـدی در نمایـش محـدود بـه صحنه نمایش اسـت که سِـن گفتـه می شـود و معمولاً 
180 درجـه اسـت و کارگـردان بـرای ایجـاد تمرکز در دید تماشـاچی میزانسـن هایی را طراحی 
 )Middum( میانـه ،)Lang( می کنـد. قاب هـا عمومـاً در سـه دسـته طبقه بندی می شـوند: بـاز
و بسـته )Close up(. هـر دراماتـورژ می توانـد در چارچـوب کلی اثر نمایشـی، صحنه بندی و 

نام گـذاری خاص خود را داشـته باشـد.
در سـنت نمایشـی یونـان تقسـیمات صحنه ایی و پرده بنـدی، جایگاه قابل توجهی نداشـته 
اسـت. چـرا که کنـش نمایشـی در درام یونان باسـتان بی وقفه اتفـاق می افتد. در نمایشـنامه های 
فرانسـوی منظـور از صحنه، حـرکات و تغییرات صحنه ای اسـت. در تئاتر انگلسـتان، پرده یکی 
از تقسـیم بندی های اساسـی نمایشـنامه و صحنه زیرمجموعه ایی از پرده اسـت. نمایشـنامه های 
مدرن بلند، عموماً سـه پرده ایی هسـتند و هر پرده شـامل یک صحنه اسـت. البته نمایشـنامه های 
پنـج پرده ایـی یـا دو پرده ایـی، یـا تک پرده ایـی بـا صحنه هـای متعـدد خلـق شـده اند)بولتون، 
1386 :84(. صحنه بنـدی نمایشـنامه ی رزم سـهراب و گردآفریـد بـا توجه به مفاصل داسـتانی و 

بزنگاه هـای آن، در پنـج پـرده قابلیت اجرا بهتـری دارد.

10-1- صحنه ی اول؛ معرفی 
صحنـه ی اول، صحنـه ی گردآفریـد اسـت. این صحنـه  از زاویه دیـد دانای کل روایت می شـود. 
در ایـن صحنـه توصیـف ویژگی های گردآفریـد و چرایی حضور او در میدان رزم اسـت. در این 
صحنه فردوسـی به بیان آنچه که گذشـته پرداخته و سـپس به شـخصیت پردازی روی می آورد.  

که سـالار آن انجمن گشـت کــم چـو آگــاه شـد دختر گـــژدهم
همیشـه به جنـگ اندرون نامــدار زنـی بـود برسـان گُردی ســوار
نـاوریــد مــادر چنـو  ز  زمــانه  کجــا نــام او بـود گُـردآفریــد
که شـد لاله رنگـش به کـردار قیر چنـان ننگـش آمد ز کار هجیــر

)فردوسی، 1388، ج 2: 184(.
از ایـن ابیات کاملًا مشـخص می شـود کـه دانای کل عرصـه را برای ورود یکی از شـخصیت ها 
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پوشیدن زره و بر سر نهادن کلاهخود زن بودن خود را پنهان سازد.
نبـود انـدر آن کار جـای درنـگ جنــگ سـواران  درع  بپــوشید 
بــزد بـر سـر تـرگ رومـی گــره نهــان کــرد گیسـو بـه زیـر زره
)همان(.

پـس از ایـن ابیـات اسـت که با پوشـیدن لباس جنگی و آماده شـدن شـخصی که هیبـت مردانه 
دارد بـرای ورود بـه میـدان رزم، داسـتان شـتابی بیشـتر و زاویه ای نمایشـی می گیـرد و حرکات 
بیش تـر دراماتیـک )همـراه با عمل( می شـود. صحنـه ی اول با آماده شـدن یکی از شـخصیت ها 

کـه هیبتی مردانـه دارد و آمـاده ی حرکت اسـت، پایان یابد.

10-2- صحنه ی دوم؛ نبرد و پیروزی سهراب
صحنـه ی دوم کـه صحنـه ی نبـرد اسـت با خروج شـخصی - کـه هیبتـی مردانـه دارد- از دژ به 

سـوی میـدان آغاز می شـود: 
کمـــر بر میــان بادپــایی به زیــر فـرود آمــد از دژ بـه کـردار شیــر
چو رعـد خروشـان یکی ویلـه کرد بـه پیـش سـپاه انـدر آمد چـو گرد
دلیــــران و کـارآزمــوده ســـران کـه گـردان کدامنـد و جنـگ آوران
بخندیـد و لـب را بـه دندان گــزید چـو سـهراب شـیراوژن او را بدید
و زور دام خداونـــد شمشـیر  بـه  چنیـن گفـت کامـد دگر بـاره گور
یکــی تـرگ چینـی به کـردار بــاد بپوشـید خفتــان و بر سـر نهـــاد
چـو دخـت کمندافگـن او را بدیـد بیامــد دمــان پیش گــردآفریــد
نبــد مـرغ را پیش تیــرش گـــذر کمـان را بـه زه کرد و بگشـاد بــر
چپ و راست جنگ سواران گرفت.... به سـهراب بر تیــر بــاران گرفت
)همان:185(.

هـر دو شـخصیت در سـطحی برابـر در میـدان قـرار دارنـد. در صحنه ی نبـرد دو جنـگاور ابتدا 
بـه ارزیابـی یکدیگـر می پردازنـد و از جنگ افزارهـای همراه خود )اکسسـوار( اسـتفاده می کنند. 
ضرباهنـگ و ریتـم حرکـت شـخصیت ها شـدت می یابد، اعمـال دراماتیـک پیاپی و به سـرعت 
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انجـام می شـود و ممیـک چهـره ی هر دو شـخصیت برافروختـه و هیجان زده اسـت. نور صحنه 
در اینجـا نورِ روز اسـت 

برآشـفت و تیـز انـدر آمد بـه جنگ نگــه کــرد سهراب و آمدش ننگ
ز پیـگار خـون انـدر آمـد بـه جوی سپـر بر ســرآورد و بنهـــاد روی
کـه بـرســان آتــش همی بردمیــد چو سهــراب را دیــد گـردآفریـد
سـمندش بـرآمــد بـه ابــر بـلنــد کمـــان به زه را به بــازو فـگنــد
عنـان و سـنان را پـُر از تـاب کــرد سر نیــزه را سوی سهــراب کــرد
چو بدخـواه او چاره گـر بدُ به جنگ برآشفت سهراب و شد چون پلنگ
آذرگــشسپ کـــردار  بـه  بیامــد  عنان بــرگرایید و برگــاشت اسپ
درآمــد بــدو هــم بـه کـردار دود زدوده سنــان آنـگهــی در ربــود
زره بـر بـرش یـک به یک بردریــد بـــزد بر کمـربنــد گــردآفریــد
چـو چوگان به زخم انـدر آید بدوی ز زیـن برگرفتـش بـه کـردار گوی
)همان(.

کنـش و واکنـش دو شـخصیت محوری تا پیروزی نسـبی یکی از شـخصیت ها )سـهراب( ادامه 
می یابد. 

سـر و مــوی او از در افســرست بدانست سهــراب کاو دختـرست
چنیــن دختــر آیــد بـه آوردگــاه شـگفت آمدش گفت از ایران سپاه
همــانا بــه ابــر انـدر آرنـــد گرد ســواران جنــگی به روز نبــــرد
بینــداخت و آمـد میــانش ببنـــد ز فتــراک بگشــاد پیچــان کمنـد
چـرا جنـگ جویی تـو ای مـاه روی بدو گفت کز من رهــایی مجــوی
ز چنگــم رهــایی نیابــی مشــور. نیـامــد بدامــم بســـان تو گــور
)همان:186(.

پس ازاینکـه سـهراب درمی یابـد کـه حریفـش دختری زیباروی اسـت و اینـک بـه دام او گرفتار 
آمـده، بـا نرم خویـی از او می خواهـد که شکسـت را پذیرفتـه و آرام گیرد.

اکنـون نقـاب از چهـره ی شـخصیت مغلـوب )گردآفرید( برداشـته شده اسـت. شـخصیت 

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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غالـب ایسـتاده و شـخصیت مغلـوب بـر زمیـن افتاده اسـت. بـا نزدیک شـدن به پایـان صحنه، 

ریتـم حرکتـی شـخصیت ها کُنـد می شـود، صـدای شـخصیت غالـب پرُ حجـم، جوهـره دار و 

بلنـد اسـت و صدایـی از شـخصیت مغلـوب شـنیده نمی شـود. نـور صحنـه کامـل و روشـن 

اسـت، ممیـک چهره ی شـخصیت غالب )سـهراب( بشـاش و پرُ انرژی اسـت. ممیـک چهره ی 

شـخصیت مغلـوب )گردآفریـد( اندوهگیـن و متفکر اسـت. گاه لازم می شـود دراماتـورژ برای 

حـذف فاصلـه ی برخی رویدادها که از نظر منطق داسـتان صحیح هسـتند اما در توالی نمایشـی 

و صحنه بنـدی ایجـاد مشـکل در میزانـس و یا کمپوزیسـیون می کنند، تصرفاتـی منطقی به عمل 

آورد.

10-3- صحنه ی سوم؛ فریب

بـا برداشـته شـدن نقـاب شـخصیت مغلـوب، اعمـال دراماتیـک کمتر می شـود. تمرکـز صحنه 

معطـوف به شـخصیت غالب)سـهراب( اسـت و شـخصیت مغلوب تغییـر پوزیسـیون می دهد. 

عمـل گفتگـوی دو شـخصیت صـورت می گیـرد صـدای شـخصیت مغلوب)گردآفریـد( نرم و 

کم رمـق اسـت و گاه لحنـی عاطفـی تـوأم بـا دلبرانگـی به خـود می گیـرد. شـخصیت مغلوب، 

همزمـان بـا دیالـوگ، حرکتی برای برداشـتن کلاهخودش نشـان می دهد اما ایـن کار را نمی کند.

مـر آن را جـز از چـاره درمـان ندید گردآفریـد کاویخـت  بدانسـت 
شـیر کـردار  بـه  دلیـران  میـان  بـدو روی بنمـود و گفـت ای دلیر
بریـن گـرز و شمشـیر و آهنـگ مـا دو لشـکر نظـاره بریـن جنـگ مـا
سـپاه تـو گـردد پـر از گفت وگـوی کنون من گشایم چنین روی و موی
بدیـن سـان بـه ابـر انـدر آورد گـرد کـه بـا دختـری او بـه دشـت نبـرد
بـود مهتـر  کار  داشـتن  خـرد  بـود بهتـر  بسـازیم  نهانـی 
سـپاه برکشـیده  صـف  دو  میـان  ز بهـر مـن آهـو ز هـر سـو مخواه
نبایـد بریـن آشـتی جنـگ جسـت کنـون لشـکر و دژ به فرمان تسـت
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چو آیی بدان سـاز کت دل هواسـت دژ و گنج و دژبان سراسـر تراسـت
را عنـاب  بگشـاد  خوشـاب  ز  چـو رخسـاره بنمـود سـهراب را
بـه بـالای او سـرو دهقـان نکشـت یکـی بوسـتان بـد در اندر بهشـت
تـو گفتـی همـی بشـکفد هـر زمان دو چشـمش گوزن و دو ابرو کمان
نبـرد روزگار  مـرا  دیـدی  کـه  بـدو گفـت کاکنـون ازیـن برمگرد
کـه ایـن نیسـت برتـر ز ابـر بلنـد مبنـد انـدر  دل  دژ  بـاره ی  بریـن 
مـن یـال  بـر  نیـزه  نراندکسـی  مـن کوپـال  زخـم  آورد  بپـای 
کشـید دژ  بـر  سـرافراز  سـمند  گردآفریـد بپیچیـد  را  عنـان 
گژدهـم دژ  درگاه  بـه  بیامـد  همـی رفت و سـهراب بـا او به هم
)همان:187(.

بـا نزدیـک شـدن به پایـان صحنـه، ممیک چهـره ی شـخصیت غالب سرمسـتی را نشـان 
می دهـد و ممیـک چهـره ی مغلـوب همـراه با تردیـد و امیـد اسـت. از کارکردهای ممتـازی که 
بـرای پایان بنـدی ایـن صحنه می توان در نظر داشـت، ایجاد تعلیق اسـت به گونـه ای که وضعیت 
غالـب و مغلوبـی رفته رفتـه کاسـته شـود و هـر دو شـخصیت در سـطح و وضعیتـی برابـر قرار 
گیرنـد تـا از ایـن طریـق حس و فضای پیروزی نسـبی شـخصیت غالب)سـهراب( تقلیـل یابد. 

10-4- صحنه ی چهارم؛ پیروزی گردآفرید
در صحنه ی چهارم، نور صحنه نورِ روز اسـت. میزانسـن تغییر می کند و علاوه بر آن پوزیسـیون 
هـر دو شـخصیت نیـز تغییر می کنـد. حرکت مـوازی دو شـخصیت بیانگر همدلـی کوتاه مدت 

هر دو شـخصیت است.
هـر دو شـخصیت در وضعیتـی برابـر و شانه به شـانه اند. ممیـک چهره ی هر دو شـخصیت 
بشـاش اسـت امـا برق چشـم ها متفـاوت اسـت. در برق چشـم سـهراب، لذت فتحی به آسـانی 
و در بـرق چشـم گردآفریـد لـذت گریختـن از شکسـتی تلـخ دیده می شـود. با توجـه به تغییر 

میزانسـن، دکـور)درِ و دیوار قلعه( برجسـته می شـوند. 
بـاز شـدن درِ قلعـه عملـی فنی اسـت که بـا عمـل دراماتیـک ورود ناگهانـی گردآفرید به 

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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داخل قلعه و بسته شدن سریع در، همراه می شود.

تـن خسـته و بسـته بـر دژ کشـید گردآفریـد بگشـاد  بـاره  درِ 
پـر از غـم دل و دیده خونین شـدند شـدند غمگیـن  و  ببسـتند  دژ  در 
)همان:188(.

برابـر توصیفـات فردوسـی، افـراد داخـل قلعه که شـخصیت های درجه سـوم این داسـتان 
سـپاس گزار  و  دارنـد  مبهـوت  درعین حـال  و  اندوهگیـن  می شـوند، چهره هایـی  محسـوب 

هسـتند. گردآفرید 
گردآفریـد شـادمان از رهایـی از چنگ سـهراب و نیز کشـتن وقت اسـت و از بـالای دیوار 

قلعـه پیروزمندانه به ریشـخند، نصیحـت و تهدید سـهراب می پردازد. 
در ایـن بخـش از صحنـه ی چهارم، تفاوت سـطح قرار گرفتن گردآفرید نسـبت به سـهراب 
نشـان از وضعیـت مغلوبـه شـدن نبـرد و جابه جایـی غالب و مغلـوب را برجسـته می کند. ممیک 
چهـره ی غالب)گردآفریـد(، خندان و سرمسـت و شـادمان اسـت. در چشـم هایش برقـی همراه با 
عاطفه دیده می شـود. ممیک چهره ی مغلوب)سـهراب(، مغموم و پشیمان است. صدای شخصیت 

غالـب بلنـد و همـراه با اندکی محبت اسـت و صدایی از شـخصیت مغلوب شـنیده نمی شـود.

بنگریـد سـپه  برآمـد  بـاره  بـه  گردآفریـد بسـیار  بخندیـد 
چنین گفت کای شـاه تـرکان چین چو سـهراب را دید بر پشـت زین
هـم از آمـدن هـم ز دشـت نبـرد چـرا رنجـه گشـتی کنـون بازگرد
کـه تـرکان ز ایـران نیابنـد جفـت بخندیـد و او را به افسـوس گفت
بدیـن درد غمگین مکن خویشـتن چنین بـود و روزی نبـودت ز من
کـه جـز بـه آفریـن بـزرگان نـه ای همانـا که تو خـود ز تـرکان نه ای
همـال پهلوانـان  از  کـس  نـداری  بدان زور و بازوی و آن کتف و یال
سـپاه تـوران  ز  گـردی  آورد  کـه  ولیکـن چـو آگاهـی آیـد به شـاه
پـای نداریـد  تهمتـن  بـا  شـما  شهنشـاه و رسـتم بجنبـد ز جـای
ندانـم چـه آیـد ز بـد بـر سـرت لشـکرت از  زنـده  یکـی  نمانـد 
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نهفـت ببایـد  پلنـگان  از  همـی  دریغ آیدم کاین چنین یال و سفت
کنـی تـوران  سـوی  نامـور  رخ  تـرا بهتـر آیـد کـه فرمـان کنـی
خـورد گاو نـادان ز پهلوی خویش نباشی بس ایمن به بازوی خویش
)همان:189(.

نـورِ روز به تدریـج و به آرامـی بـا رو به پایـان رفتن حرف هـای گردآفرید بـه زوال می رود. 
گردآفریـد موفق شـده اسـت به بخشـی از اهـداف خود که گرفتـن فرصت حمله تا فرارسـیدن 
شـب اسـت، برسـد. او بـا اعتماد به نفـس کامل بـه نمایاندن ضعف های سـهراب و سـپاه توران 
در مقابـل قدرت رسـتم و سـپاه ایـران می پردازد و بـا کلام و لحن ترحم آمیز به سـهراب توصیه 

می کند به سـرزمین خـود بازگردد.

10-5- صحنه ی پنجم؛ ناکامی
صحنـه ی پنجـم، صحنـه ی سـهراب اسـت. هیچ کـدام از دیگـر شـخصیت های نمایـش در این 
صحنـه حضـور ندارنـد. ممیـک چهـره ی سـهراب مغمـوم و پشـیمان اسـت. صدای او شـنیده 
نمی شـود امـا بـه تک گویـی درون بـا خود مشـغول اسـت و طبیعی اسـت که ایـن باخود گویی 

بـا حرکاتـی همراه باشـد کـه نشـان دهنده ی حس پشـیمانی اند. 
سـهراب ایـن ناکامـی را پذیرفتـه اسـت و به خود وعـده رزم و نبـرد دیگـر را می دهد تا با 

اولیـن روشـنایی های روز آینده بـه دژ حمله کند.

ز پیگارمـان دسـت کوتـاه گشـت چنیـن گفت کامروز بیگاه گشـت
نبـــرد روز  آسیــب  بـبیننــد  بـرآرم بـه شـبگیر ازین بـاره گرد
)همان:190(.

ظرفیت های نمایشی داستان رزم سهراب و گُردآفرید با تأکید بر عناصر صحنه  و دراماتورژی آن
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11- نتیجه 
بـه دلیـل ظرفیت هـای فوق العـاده شـاهنامه داسـتان های این اثـر، همـواره به گونه هـای متنوعی 
مـورد توجـه نویسـندگان و هنرمنـدان در ژانرهـای دیـداری بـوده اسـت و هم در قالـب فیلم و 
هـم بـه شـکل اجـرای نمایـش بر صحنه مـورد اسـتفاده  قـرار گرفته انـد. در واقع مشـاهده یک 
اثـر روایـی- حماسـی در قالـب یک اثر نمایشـی، مخاطـب را از سـطح یک خواننده کـه وقایع 
بـرای او از زبـان دیگـری روایـت و بازگـو می شـود، تـا سـطح یک مشـاهده گر که خـود وقایع 
را می بینـد، ارتقـا می دهـد و بـا درگیـر کـردن همـه ی حس هـای فـردی، پیام هـای نمایـش و 
جنبه هـای عاطفـی و روانـی آن، کـه بازیگران در صدد القاءشـان هسـتند با کمال بیشـتری انتقال 
می یابـد؛ گرچـه در اغلـب متـون ادب حماسـی، بـا هنرمنـدی شـاعران، موقعیت هـای ویـژه ی 

جدول شماره 3

وضعیت کلی صحنه بندی نمایش بر اساس وضعیت شخصیت ها

صحنه ی پنجمصحنه ی چهارمصحنه ی سومصحنه ی دومصحنه ی اول

شخصیت های 

حاضر در صحنه
محوری‌و‌مقابلمحوری‌و‌مقابلمقابل

محوری‌و‌مقابل‌

و‌شخصیت‌درجه‌

دو)گژدهم(

محوری

پایین‌قلعهمیدان‌و‌بالای‌قلعهمیدانمیدانمیدانمکان

روزروزروزروزروزنور در آغاز صحنه

غروبروزروزروزروزنور در پایان صحنه

گردآفریدگردآفریدسهرابسهراب--شخصیت غالب

سهرابسهرابگردآفریدگردآفرید--شخصیت مغلوب

میمیک چهره ی 
شخصیت محوری

--

حالت‌تمسخر‌و‌تغییر‌فرم‌
چهره‌+‌حالت‌خشم‌و‌
عصبانیت‌و‌تغییر‌فرم‌و‌

رنگ‌چهره

حالت‌تعجب‌و‌
شگفتی‌و‌تغییر‌فرم‌

چهره

حالت‌تردید‌و‌تغییر‌
فرم‌چهره

حالت‌پشیمانی‌و‌
تغییر‌فرم‌چهره

میمیک چهره ی 
شخصیت مقابل

حالت‌خشم‌و‌
عصبانیت‌و‌تغییر‌
رنگ‌چهره

حالت‌خشم‌و‌عصبانیت‌
و‌تغییر‌رنگ‌چهره

حالت‌خوشحالی‌و‌
تغییر‌فرم‌چهره

--
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قهرمانـان بـا کلمـات به خوبـی به تصویر کشـیده شـده اسـت؛ امـا مشـاهده ی حالت هایی چون 
دلهـره، تـرس، هیجـان، انتظار، شکسـت و پیـروزی در چهره ی بازیگـران، فراینـد دریافت ابعاد 
مفهومـی و ترکیبـی قصـه - نمایش را عمق بیشـتری می بخشـد و موجب می شـود مخاطب در 

موقعیـت روانـیِ همذات پنـداری بـا قهرمانـان داسـتان و بازیگـران واقعه نمایش قـرار گیرد.
در داسـتان رزم سـهراب و گردآفریـد، عناصـری دیـده می شـود کـه انطبـاق قابل ملاحظـه ای با 
عناصـر لازم بـرای یک اجرای نمایشـی دارند. ایـن عناصر تنها منحصر و محدود بـه رزم افزارها 
)اکسسـوار(، گفته هـا )تک گویـی یـا گفتگـو( و وضعیـت شـخصیت های نمایش نیسـتند؛ بلکه 
توصیـف اعمـال، حـرکات و حتـی حالت هـای متنـوع  چهـره ی )میمیـک( شـخصیت ها در 
موقعیت هـای مختلف، نشـان دهنـده ی ایجاد ترکیبی )کمپوزیسـیون( از ریتـم حرکت، حرکات 
فنـی و حـرکات دراماتیـکِ لازم یک اثر، برای اجرایی نمایشـی نیز اسـت. توصیف فردوسـی از 
وضعیـت زمـان رویدادهـا در تناسـب و تلفیق بـا اوج و فـرود قصه، مفاصل قابـل توجهی برای 

پرده بنـدی در اقتبـاس نمایشـی به دسـت می دهد.
بهره گیـری از ظرفیت هـای نمایشـی و دراماتیـزه کردن داسـتان رزم سـهراب و گردآفرید در یک 
یـا چنـد پـرده ی نمایشـی، قابل تعمیم به بیش تر داسـتان های شـاهنامه اسـت کـه می تواند برای 

آشـنایی و جـذب بیش تـر علاقه منـدان به ایـن اثر گرانسـنگ ادبی مفید واقع شـود.
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 Dramatic Capacities of the story of battle between Sohrab and
Gordafarid with an Emphasize on scene elements

and its dramaturgy 

Mohammad Reza Salehi Mazandarani *
Bahman Saki **

Abstract
Adaptation from classic epic specially Ferdowsi`s Shahnameh to drama and 
cinema has a long history. Battle of Sohrab and Gordafarid is an attractive short 
story with great dramatic capabilities.  In addition to its epic which is proportional 
to a great work like Shahnameh, this story has lyrical literature capacities and 
this double its attraction. The way Ferdowsi describes a battle and the use of 
weapons as well as the action and reaction of Sohrab and Gordafarid indicate 
that the work can be dramatized for play scene and using visual facilities, 
actors` acts and dialogues on the scene can embody the story`s  beauty better and 
more effective to the audience.

Keywords: Ferdowsi`s Shahnameh, battle of Sohrab and Gordafarid, scene, 
scene elements, dramaturgy.
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