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مریم نعمت طاوسی            استادیار پژوهشگاه میراث فرهنگی و گردشگری دانشگاه آزاد 
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چکیده

که  برآوردند  سر  بسیار  شادی محور  نمایش واره  های  و  نمایش ها  ایرانی  سنتی  نمایش  تاریخ  در 

سیاه بازی شاخص  ترین بازمانده این گروه از نمایش ها است. این نمایش فراز و فرودهای بسیاری 

را متحمل شد و در حال حاضر به حاشیه رانده شده است. به نظر می  رسد  یکی از دلایل  این امر، 

فاصله میان افق انتظار تماشاگران و ماهیت این نمایش باشد. تماشاگران با افق انتظار مشخصی به 

تماشای یک نمایش می  نشینند و ریختارشناسی نمایش یکی از این افق  هاست. ریختار هر نمایش 

نسبت مستقیم با کارکرد آن دارد. ازاین رو اصلی  ترین پرسش این نوشتار سنجش نسبت سیاه  بازی 

با کمدی و فارس، دو ریختار متفاوت در میان نمایش های شادی محور، بود. در مسیر یافتن پاسخ 

این پرسش، کمدی و فارس و نسبت این دو با هم واکاوی شد تا چشم  انداز روشنی از این دو 

ریختار نمایشی به دست آید. سپس با تمرکز بر سه ویژگی طرح  داستانی، اشخاص بازی و کارکرد 

نسبت سیاه  بازی با کمدی و فارس سنجیده شد. یافته  ها سخن از آن دارند که سیاه  بازی هم خوانی 

بسیار با فارس دارد.

واژگان‌کلیدی: ریختار نمایشی، سیاه  بازی، خندۀ ویرانگر، خندۀ اصلاح  گر،‌افق انتظار در نمایش
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مقدمه

نمایش در ایران از پیشینۀ کهنی برخوردار است و در این پیشینه می توان گونه های بسیار را ردیابی 

وه و سوگ گرفته تا نمایش هایی با مضمون شاد،  نمایش واره هایی  کرد، از نمایش هایی با مضامین اند

سرگرم کننده و آیین هایی نمایشی و... در این پژوهش نگاه بر سیاه بازی اصلی ترین بازماندۀ نمایش 

شادی محور ایرانی است.

درحال حاضر زمانی که سخن از نمایش شادی محور ایرانی به میان می آید بی درنگ تخت حوضی، 

روحوضی و سیاه بازی و برای آنان که آشنایی بیشتری با پیشینۀ نمایش های سنتی ایرانی دارند شبیه 

مضحک به خاطر متبادر می شود. سیاه بازی  تا اواخر دورۀ قاجار ژانر مستقلی نبود  بلکه یکی از 

ملحقات و دستاوردهای تقلید به شمار می آمد)صالح پور، 1390 :103( و حتی امروز بیشتر با عنوان 

تخت حوضی یا روحوضی شناخته می شود. 

تخت حوضی یا روحوضی در اصل به نمایش گروهی و خرده نمایش گفته می شد که جایگاه اجرای 

آن بر تخته ای بود که به وقت جشن های مردم، بر حوض خانۀ مردم می انداختند، این مجموعه عبارت 

آکروباتیک،  حرکات  دقیقه،  بیست  تا  ربع  یک  مدت  به  دو نفره  یا  یک  کوتاه  نمایش هایی  از  بود 

خواندن بحر طویل، رقص و موسیقی و اجرای یک تقلید که در واقع نمایش اصلی بود. این نمایش 

ارباب/ یک  و  سیه چرده  خدمتکاری  گرد  بر  که  تقلید هایی  بعدها   باشد.  هم  جدی  بود  ممکن 

حاجی شکل می گرفتند، از چنان محبوبیتی برخوردار شدند که عنوان سیاه بازی  بدان آن ها اطلاق 

شد)نعمت طاوسی، 1392: 56-55(.

نمایشی  اثری  تماشای  به  نادرست  انتظار  افق  با  که  تماشاگری  که  است  داده  نشان  تئاتر  تاریخ 

می نشیند، قادر به برقراری ارتباط با آن اثر نیست، چراکه انتظاراتش برآورده نمی شود1. یاس اصطلاح 

افق انتظارات را در توصیف معیارهایی به کار می بندد که مخاطبان اثر هنری هر دورۀ خاص از آن 

بهره می جویند. این معیارها به مخاطب کمک می کند که برای مثال تصمیم بگیرد چگونه یک شعر 

وسون،1377: 75-74(. را شعری حماسی، تراژیک یا شبانی داوری کند)سلدن و وید

 برای  اهل نمایش ریختار شناسی نمایش یکی از این افق هاست. ازاین رو، ریختارشناسی سیاه بازی 

به دست اندرکاران و مخاطبان کمک می کند تا قادر باشند ارتباطی روشن و پایداری با هر اجرای 

سیاه بازی برقرار کنند، چراکه درواقع این افق انتظارات است که نخستین سررشته را برای رمزگشایی 

رخدادهای روی صحنه به تماشاگر صحنه می دهد.

گرچه به سادگی نمی توان ریختارشناسی به شیوه غرب  را تمام و کمال بر انواع نمایش های ایرانی 

اعمال کرد، اما چنین به نظر می رسد که ویژگی های سیاه  بازی حکایت از آن دارد که این نمایش با 

فارس هم خوانی بیشتری دارد تا با "کمدی".
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بود.  فارس خواهد  و  با کمدی  نسبت سیاه بازی  نوشتار سنجش  این  پرسش  اصلی ترین  ازاین رو 

بی گمان در یافتن پاسخ این پرسش، کمدی و فارس و نسبت این دو با هم واکاوی خواهند شد. 

بدین ترتیب، نوشتار پیش رو مجالی دست می دهد تا ویژگی ها و کارکرد فارس و کمدی واکاوی 

شوند.

ادبیات‌موضوع

کتاب نمایش در ایران )بیضایی،1379( یکی از نخستین منابع برای شناخت تاریخچه و ویژگی های 

تقلید/سیاه بازی است که در فصلی از کتاب با نگاهی تاریخی به این نمایش  پرداخته شده است.

 از میان پژوهشگران غیرایرانی مقالۀ بیمن)1981( تحت عنوان "چرا می خندیم، رویکردی تعاملی 

به طنز در تئاتر سنتی بداهه پردازانۀ ایرانی"  نمونۀ خوبی از مطالعه ای میدانی دربارۀ نمایش است. 

مطالعات میدانی این پژوهش از سال 1976 تا 1979 انجام شد و اجرای سیاه بازی در جشن های 

خانگی مردم، در سه سطح تعامل : 1.میان اجراگران، 2. میان اجراگران و تماشاگران و 3. میان 

اجراگران، تماشاگران و چهارچوب فرهنگی موردمطالعه قرار گرفت. پژوهشگر به این نتیجه رسید 

که این اجرای سنتی در بستر فرهنگی مناسب انجام می گیرد و بدین واسطه تنش های دشوار اجتماعی 

و حساسیت برانگیز مرتبط با رویداد)جشن( به طورغیرمستقیم  با برپایی اجرای این نمایش، صورت 

طنز به خود می گیرند و خنده ابزاری برای رهایی از این تنش خواهد بود.

پژوهشگر دیگر فلور )2005(در کتاب تاریخ نمایش در ایران2، در فصل  نخست این کتاب نگاهی 

تاریخی به این نمایش داشته است و به طورطبیعی ارجاعات بسیار به کتاب نمایش در ایران دارد. 

البته به دلیل نگاه فرهنگی متفاوت برخی برابرنهادهای آن قابل بحث است. نکته قابل توجه در این 

کتاب آن است که واکاوی پیشنۀ نمایش های شادی محور ایرانی را با شواهدی از نمایش در ارمنستان 

باستان آغاز کرده است. نویسنده براین باور است که سنت جشنواره هایی با مرکزیت شخصیتی به 

نام کوسه در ایران همسانی بسیار با جشن های پیشامسیحی در ارمنستان دارد، هر دو بازنمایی از 

نوشدگی جهانند و همال هایی در سراسر اوراسیا دارند)19(.

افزون بر آن چه که آمد در برخی از دانشنامه ها یا فرهنگ های تخصصی نمایش سنتی هم مدخل هایی 

به این نمایش اختصاص داده شده است که در این متن ها بیشتر به کلیاتی درخصوص این نمایش 

پرداخته شده است3.

از میان مطالعات تطبیقی می توان به مقالۀ "پژوهش تطبیقی گونه های کلان کمدی غربی و کمدی 

سنتی ایرانی، نشریۀ هنرهای زیبا-هنرهای نمایشی و موسیقی" )1389( اشاره کرد. نویسنده در این 

مقاله پس از برشمردن همسانی ها و ناهمسانی های کمدی کهن)یونانی(، کمدی نو)یونانی(، کمدی 
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رومی، کمدیادلآرته و تقلید- که سیاه بازی یکی از نمودهای آن است – به این نتیجه رسیده است 

که بیشترین همسانی میان کمدیادلارته و تقلید است. 

دراین میان به طور مشخص فتحعلی بیگی)1378( در "مبانی مضحکه و اسباب خنده در سیاه بازی 

و تخت حوضی " )1378(،   "برخی اصطلاحات تخت حوضی") 1374( و "درآمدی بر شیوه های 

طنز در نمایش تخت حوضی")1365( بر عناصر اجرایی این نمایش متمرکز شده است. در "مبانی 

مضحکه و اسباب خنده در سیاه بازی و تخت حوضی" نویسنده بیشتر بر تکه ها4 متمرکز است و در 

" برخی اصطلاحات تخت حوضی"  و " درآمدی بر شیوه های طنز در نمایش تخت حوضی" شگردها 

را معرفی می کند، که البته جداسازی این دو از هم در برخی موارد دشوار است. 

به هررو در میان اندک آثار نگاشته شده پیرامون این نمایش، سخنی از ریختار نمایشی و کارکرد  این 

نمایش نیامده است.

چهارچوب‌نظری

نخستین اندیشمندی که درخصوص  ریختارشناسی نمایش دست به قلم برد، ارسطو بود. وی در اثر 

خود که با عنوان فن شعر به فارسی ترجمه شده است با بررسی آثار دراماتیک یونان که چند سده 

پیش از حیاتش نگاشته شده بودند، تراژدی و کمدی را واکاوی کرد. گرچه ارسطو در زمانی به دنیا 

آمده بود که نتوانست آثار سوفکل، آشیل و اوریپید را ببیند، اما توانست  تراژدی را چنان واکاوی کند 

که تا امروز اثر وی یکی از مراجع مهم نظری در این عرصه به شمار می آید. 

کمدی  به  است  شده  پرداخته  تراژدی  به  که  بدان اندازه  تاکنون،  زمان  همان  از  است  آن  واقعیت   

به رخ بکشد،  او را  پرداخته نشده است. شاید نظریه پردازی هم سنگ ارسطو، که کمدی می تواند 

فیلسوف فرانسوی هنری برگسون5)1859-1941( است که رسالۀ کوتاه او، خنده، بسیار تاثیرگذار 

بود. وی به طور مستقیم به کمدی به عنوان یک نمایش نمی پردازد، درعوض دلایل برانگیخته شدن 

خنده را واکاوی می کند. به باور برگسون خنده به مثابه امری اصلاح کننده نمو کرد تا زندگی اجتماعی 

را نظم و ترتیب دهد. کسانی را می یابیم که نتوانستند با خنده خود را با شرایط جامعه انطباق دهند، 

چراکه آنان از انعطاف که نشانۀ انسان هوشمند است، بی بهره اند. قصور در انطباق باعث می شود 

آنان ماشینی به نظر برسند. خنده محرک هایی را برمی انگیزاند که آنان را وامی دارد روش های خود را 

تغییر دهند.  این نقطه نظر، بارها نقل شده و بسط و توسعه یافته است، که »کمیک چیزی ماشینی 

است که روی زندگی را چون لایه ای می پوشاند.« بنابراین، کسی که به تنهایی به شکلی ماشینی قدم 

می زند، با نگاهی به روبه رو، پوست موزی که بر سرراهش افتاده، نمی بیند. پا روی آن می گذارد و 

روی پیاده رو پهن می شود و این ما را می خنداند)برگسون، 1379: 54-39(.
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بررسی فروید‌با عنوان لطیفه ها و نسبتشان با ناخودآگاه6 )1964(، حتی با وجود فاصلۀ بیشتر با 

تئاتر، بر بسط و گسترش نظریه کمدی تاثیرگذار بود. مهم ترین بخش  این اثر در بازشناخت کارکرد 

لطیفه آن که است می تواند بر تابو چیره شود، مجوز زیاده روی نیابتی دهد،  بگذارد هم گوینده و 

ود  هم شنونده دشمنی پنهان شان را نسبت به نگرش ها و رویه های بازدارنده که زندگیشان را محد

می کنند، بیان کنند. در این جا اشاراتی که برای کمدی آورده شد بسیار متفاوت از اشاراتیست که 

برگسون آن ها را به بحث گذارد. خندۀ برگسونی غرابت یا تجانس نداشتن را تنبیه می کند)خندۀ 

اصلاح گر(، حال آن که به واسطه خندۀ فرویدی که انسان به لطیفه و به خشم/آرزو/سرخوردگی که 

انگیزه گفتن آنست، واکنش نشان می دهد، برای مدتی کوتاه، غرابت بر اقتدار پیروز می شود)خندۀ 

ویرانگر(.

خندۀ دوم را می توان بیشتر برابر خندۀ »کارناوالی« دانست، هم چنان که باختین7 آن را چنین می نامد. 

این خنده از نقیصه8، نافرجامی9، گسیختگی و تمهیدات مشابه بهره می گیرد تا روندها را مختل 

این خنده روندها و  انسانیت گروهی را بستاید.  کند، سلسله مراتب را واژگون سازد و اجتماع و 

نگرش های رسمی را از پرده بیرون می آورد، نقش های جنسیتی را باژگونه می کند و از هرزه گویی 

و رفتارهای جنسیِ ممنوع یا نابخردانه لذت می برد. این احساس را در شادمانی خندۀ تمسخرآمیز، 

قهقهه و فریاد ناشی از خوشی می توان یافت. کارناوال در اغلب موارد از عناصر ناهمگن تشکیل 

می شود  و در  »گروتسک« می درخشد)نولز،1391: مقدمه(. 

کلید فهم کمدی و فارس و تفاوت این دو ریختار درنظر داشتن این دو گونه خنده است. تماشاگران 

که روی صحنه رخ می دهند،  بر رویدادهایی  و  نشاط می شوند  فارس هردو دستخوش  و  کمدی 

می خندند، قهقهه یا لبخند می زنند. اما ماهیت خندۀ این دو گروه از تماشاگران متفاوت است و 

حکایت از آن دارد که تجربۀ متفاوتی را از سر می گذرانند.

ارسطو)1357( در پاسخ به کارکرد تئاتر پاسخ روشنی دارد: پالایش. زمانی که تماشاگر به تماشای 

استهزاء  و  ریشخند  موجب  که  می بیند  را  زشت  اخلاق  و  اطوار  از  تقلیدی  می نشنید  کمدی 

دارد.  سروکار  غیراشرافی  و  پست  کردارهای  با  کمدی  که  می کند  اشاره  ارسطو  می شود)120(. 

فراهم  باید تجربه ای  که کمدی هم  نتیجه گرفت  نوشتار وی می توان چنین  از  به درستی  ازاین رو 

آورد که تا حدی شناختی و سرچشمه ای برای فهمیدن است. از همین روست که طرح ساخت های 

کمیک به انسجام درونی اثر وابسته است)هالیول، 1388: 271(.

با  می کند،  به شیوۀ هم درمانی10 عمل  تراژدی  است، هم چون  بیشتر اصلاح گر  بدین ترتیب کمدی 

نمایش صفات بد انسانی و گوش زد کردن ناپسندی این صفات، به مخاطب کمک می کند تا نسبت 

به این صفات شناخت پیدا کند و  از این صفات دوری کند.
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 چنین است که تماشاگر 
ً
اما زمانی که تماشاگری به تماشای فارس می نشیند، چه رخ می دهد. معمولا

بی آن که فرصت اندیشیدن داشته باشد، می خندد. فارس درواقع بیان آرزوهای واپس خورده است. 

در طی زندگی هر شخصی خواست ها و آرزوهایی به واسطه بایدها و ضرورت های زندگی به عقب 

رانده می شوند، اما زمانی که این انگیزش ها  در یک فارس به نمایش گذاشته می شوند ما دیوانه وار 

می خندیم، چراکه در این لحظه اید11 بر اخلاقیات و بایدها پیروز شده است. این خنده ناشی از 

رها شدن است، رهایی از اصول خود وضع کرده و ضروری زندگی روزمره )بنتلی، 1964: 34(. 

  فارس ویرانگری رهایی بخش است.  ازاین روست که می شود فارس و  رویا را هم عرض قرار داد 

تا از بیانی گسترده تر بهره گرفت. رویا بخشی از ناخودآگاه است که آن چه را خودآگاه پس زده بیان 

می کند. فارس با بهره گیری از مصالح، تصاویر و قوانین حاکم برجهان رویا، ناخودآگاه و خودآگاه را 

درگیر می کند. درواقع هنر فارس در بهره گیری از تصاویر ذهنی واپس خورده نهفته است.

بدین ترتیب لذت ما به هنگام تماشای فارس در آن جاست که گسترده ترین خیال پردازی هایمان را 

بیاورد و ما ناگزیر از تحمل رنجی باشیم.  در اجرا می بینیم، بی آن که عواقب بعدی برای ما به بار 

شرکت در اجرای یک فارس مانند شرکت در یک جلسه خصوصی روانکاوی است. روانکاو از 

بیمار می خواهد در اتاقی دربسته و امن از آرزوها و خیال پردازی هایش بگوید. بیمار با بیان آرزوها 

و خیال پردازی هایش دیگر خود را مجبور نمی بیند تا آن ها را به اجرا درآورد. درواقع فشار از وی 

برداشته می شود.

می کند، مجالی  در کنش روی صحنه شرکت  به طور نیابتی  تماشاگر  فارس هم  در  که  آن جایی  از 

گنجینه  به  است،  نشسته  تماشاخانه  خوشایند  تاریکی  در  درحالی که  تا  می شود  فراهم  او  برای 

بیان ناشدنی ترین آرزوهایش که در صحنه به اجرا درمی آیند، بخندد و این جهان رویاگونه قوانین 

نمایشی را در  فارس تعریف می کند)نعمت طاوسی،1378: 107(.

 

روش‌شناسی

باشد.  صاحب نظران  تعاریف  به  رجوع  راه  ساده ترین  شاید  نمایشی  اثر  هر  ریختار  تعیین  در 

ندارند.  فارس همواره مرزهای روشنی  آن است که کمدی و  این زمینۀ مشخص  در  اما دشواری 

بسیاری از نمایشنامه های کمدی، از عناصر فارس گونه بهره می جویند، مانند آثار ساتیر یونانی و 

ارنست  اهمیت  چون  نمایشنامه هایی  پژوهشگران  برخی  حتی  درتراژدی.  کمدی21   چاشنی های 

بودن اثر اسکاروایلد و بازرس وارد می شود اثر گوگول را نمونۀ خوبی از هم آمیزی کمدی رفتار و 

فارس می دانند)کادن، 1998: 309(. 

یک  نه  را  فارس  پژوهشگران  برخی  نمایشی،  ریختار  این  کهنگی  به رغم  و  به همین دلیل  احتمالا 
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ریختار نمایشی بلکه یک روش می دانند. از آن جمله استفنسون  بر این باور است کمدی از همان 

ابتدا از دل بی شکلی به ریختار مشخصی ختم شد اما فارس سخت در تلاش بود تا در قالب هیأت 

به امانت گرفته اند و  مشخصی درآید. وی باور دارد که نمایش های فارس ریخت هایی دارند که 

نه آن که این ریخت ها ذاتی باشد. برای مثال فارس فرانسوی قرون وسطا استاد پیر پاتلین31 اثر 

نویسنده ای گمنام از الگوی قصۀ عامیانه پیروی کرده است)1960: 86-85(. 

برخی فارس را گروهی نمایش یا بخش هایی از یک نمایش می دانند که  در بنیاد بر مبنای موقعیت 

بسته  به کار  زندگی  توصیف  برای  کاریکاتورگونه  شخصیت های  خام دستانه،  طنزی  اغراق شده، 

می شود و با آفرینش موقعیت اغراق شده مخاطب را سرگرم می کند)براکت، 1984: 117(. 

آن  از  یکی  فارس  می شود،  نمایشی  ریختارهای  از  صحبت  که  زمانی  متون  از  بسیاری  در  هنوز 

آن برشمرده شده اند، عبارتند از شوخی فیزیکی، موقعیت های  برای  ریختارهاست و عناصری که 

ناممکن، شخصیت های اغراق شده است)بریتانیکا(. 

لیچ) 2010(در فصل ریختارهای نمایشی فارس را با کمک کمدی تعریف می کند، آن  را کمدی 

دیگر  کهنگی  به  که  می پذیرد  گرچه  می داند.  آموزشی  یا  اخلاقی  هدفی  ون  بد جدی،  نیت  ون  بد

ریختارهای درام است، اما براین باور است که شوخی های خشن آن فراتر از خودش با هیچ چیز 

پیچیده و پرخطر، شخصیت های  دلقک بازی، موقعیت های  بزن وبکوب،  درنهایت  ندارد.  ارتباطی 

فارس  پیش برندۀ  نیروی  را  فریب خورده  نیرنگ بازان  و  بی غیرت  توطئه گر، شوهران  و  دسیسه چین 

می داند. 

ون نیت جدی اند را نمی پذیرند و  این در حالی است که برخی دیگر این نظر را که همۀ فارس ها بد

براین باورند که فارس منشأ و هدفی جدی دارد: ریشۀ فارس واژه انباشتن یا قیمه ریزه است، یعنی 

برادران  و، چاپلین،  آثار فید یا مهم تر را تکمیل و نگهداری می کند.  باارزش تر  آن چیزی که مواد 

مقهور  ماشین  انزجارهای شیطانی  و  بیم  که  در جایی  فارس است،  نیت جدی  این  گواه  مارکس 

نادانی شامانه یا بردبارانۀ کمیک می شود)مرچنت،1377: 111-110(.

مسلط  ریختار  دو  را  کمدی  و  فارس  شادی محور  نمایش های  گسترۀ  در  اندیشمندان  از  بسیاری 

می دانند که در کمدی شخصیت ها/بازیگران بر کنش مسلط اند  و در فارس باژگونه. کمدی ناب 

درواقع نادرترین درام است، در این کمدی شخصیت ها بدان اندازه قوی هستند که نگذارند طرح 

موضوعی  سوی  کشمکش ها  و  موضوعات  طرح  برای  شخصیت ها  این  نرود.  حاشیه  به  داستانی 

جدی پافشاری می کنند. نمونه برجسته کمدی ناب مردم‌گریز اثر مولیر است که با فارس یا درام 

جدی نیآمیخته است. در برابر فارس غیرمسؤولانه ترین گونۀ درام است که در آن طرح داستانی ملزم 

به  در قید موجه  بودن و محتمل بودن کنش ها نیست. اما در کمدی کنش ها نه تنها باید محتمل و 
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موجه باشند، بلکه باید نتیجه سرشت بازیگران باشد)همیلتون، 2006: 42(

به هررو چه آن را یک روش، سبکی در کمدی یا ریختار بدانیم، بیشتر آرای ارایه شده، تأییدکنندۀ آنند 

که فارس از ویژگی  مشخصی برخوردار است که در ریختار کمدی دیده نمی شود. این ویژگی  حضور 

هم زمان موقعیت اغراق شده و ناممکن یا پیچیده و پرخطر و شخصیت های کاریکاتورگونه اند. 

البته فارس ویژگی بسیار برجسته  دیگری هم دارد که شیوۀ قصه گویی آن است که در  طرح داستانی اش 

و  می شود  بنا  پرخطر  و  پیچیده  ناممکن،  اغراق شده،  موقعیت  بربنیاد  که  طرحی  می شود،  متجلی 

التزامی برای موجه و ممکن بودن کنش ندارد. روش داستان گویی فارس ریشه در فضای رویا-

وقوع  سرعت  و  می کند  محتمل  را  ناممکنی  رویداد  هر  وقوع  که   فضایی  دارد،  کابوس گونه اش 

رویدادهای پی درپی به تماشاگر اجازۀ همذات پنداری با شخصیت های نمایشی نمی دهد.

فارس به طور معمول از شرایط پیش پاافتاده و قابل قبولی  آغاز می شود و با بهره گیری از منطق تئاتری، 

تماشاگر وارد وقایع غیرمحتمل و قلمرو پوچی می شود. برای آن که تماشاگر وارد فضای موردنظر 

شود، هرلحظه پیچیدگی نوینی روی صحنه رخ می دهد و رمزگشایی می شود. با وقوع وقایع پی درپی 

و هم زمان اجرا به تماشاگر اجازه نمی دهد تا به دنبال منطق علت ومعلولی حوادث بگردد. تأثیر دیگر 

ون مقدمه ایجاد احساس ثبات نداشتن در تماشاگر است که حس نبود  تغییرات پی درپی و گاه بد

قطعیت را دامن می زند)نعمت طاوسی، 1378: 107(.

هم  کنار  در  را   شوخی ها  و  موقعیت ها  که  است  رشته ای  بیشتر  فارس  در  طرح داستانی  درواقع 

اطوارهای  که  کاریکاتورگونه،  شخصیت های  مهار  برای   است  دستاویزی  تنها  می دهد.  قرار 

اغراق شده شان آن ها را خنده دار می نمایاند. در فارس شوخی نه در ارتباط با اوج طرح داستانی که در 

ارتباط با زندگی تعریف می شود و از این روست که »الحاقی« به نظر می آید)لنسن، 1963: 146(. 

تا  می شوند  تنیده  درهم  ساختاری  وعناصر  طرح داستانی  کمدی،  در  که  است  حالی  در  امر  این 

ساختار نمایشی قصه ای را ارایه کند. نیروی انتقادی نشانه رفته سوی خطا و ناهنجاری در کمدی 

باید درساخت تشکل یافتۀ کنشی منسجم و فهم پذیر ادغام شود. آن چه باعث می شود کمدی بتواند 

با نظریۀ شناختی در خصوص محاکات، و نظریۀ شناختی در خصوص لذت حاصل از آن سازگار 

شود، پیروی از اصول بنیادین ارسطوییِ در پیوند با شعر)نمایشی( است. لذت شایستۀ کمدی نوع 

دیگری از لذت است که ریشه در فهم و تجربۀ عاطفی آثار محاکات دارد) هالیول، 1388: 273(.

طرح‌داستانی‌در‌سیاه‌بازی

سیاه بازی/تخت حوضی درواقع تقلیدی مبالغه آمیز از زندگی. گویی بازیگر خست، نادانی، ریاکاری 

و دیگر ضعف های انسانی را تقلید می کند و به شکلی اغراق آمیز نمایش می دهد. آن قدر اغراق آمیز 
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که خود از او جدا می شود و به شکل روایت گر نقش درمی آید و به گونه ای نمایش می دهد که گویی 

با نقش خود نیز شوخی می کند)نصیریان، 1378: 4(. 

منابع طرح داستانی در سیاه بازی گونه گون است. بیضایی تقلیدها، و به طبع سیاه بازی را برحسب 

منابع قصه به پنج گروه تقسیم می کند: 1.آن هایی که از خیمه شب بازی وام گرفته شده اند، 2. آن هایی 

که برگرفته از قصه های عامیانه اند، 3. آن هایی که براساس تاریخ و اسطوره اند، 4. آن هایی که از 

ابداع  تقلیدچیان خود  آن هایی که  دگرسانی رقص های مطربی و تن گویی ها ساخته شده اند و 5. 

کرده اند)بیضایی، 1379: 186(. 

می افزودند،  شخصیت ها  به  را  سیاه چرده  غلامی  دست اندرکاران  یادشده،  موارد  از  بسیاری  در 

برای مثال در داستان شیخ صنعان که داستانی عرفانی است، شخصیت سیاه در قالب غلام و به جای 

مریدان به قصه اضافه شد)بیضایی،1379: 187(، یا در یوسف و زلیخا به عنوان نوکر تاجر برده فروش 

شد)بیضایی،1379:  اضافه  سیاه پوشی  بیژن  ترسوی  نوکر  قالب  در  بیژن و منیژه  در  زلیخا،  غلام  یا 

.)170

نمایشگران  همان  یا  تقلید  دسته جات  آن که  تا  بود  بداهه  بر  اجرا  در  تقلید  گروه های  روال 

متن  ارایه  به  ناچار  اخذ مجوز  برای  اینان  کردند.  پیدا  راه  تماشاخانه های جدید  به  تخت حوضی 

نگاشته شدۀ نمایشنامه به شهربانی یا ادارۀ معارف شدند)فتحعلی بیگی، 1388: مقدمه(. این متن ها 

در قالب دو مجموعۀ دفتر تقلید 1 و 2 به چاپ رسیده است. متن ها چاپ شده نمایانگر آنند که 

طرح های داستانی این نمایش ها بر قصه هایی بسیار ساده استوار می شدند و رویدادها پی درپی رخ 

می دادند و قابل پیش بینی بودند اما نه ضرورتا ممکن و موجه. 

در اجراهای متأخرتر هم با چنین روالی روبه رو می شویم. در این نمایش طرح درواقع بستر مناسبی 

برای بداهه پردازی نقش پوش ها به ویژه سیاه پوش است. تقریبا همۀ بداهه پردازی ها در قالب »تکه« 

و شوخی  انجام می گیرد که سیاه در آن نقشی کانونی ایفا می کند.

تکه درواقع کنشی است که قرار نیست انجام شود اما برای انجام آن تلاش زیادی ازسوی نقش پوش ها 

صورت می گیرد. این کنش  در متن طرح داستان نمایش نیست بلکه  در حاشیه آن است و کارکرد 

اصلی آن شکل دادن یک شوخی است. بنیان بسیاری از تکه ها گفت وگوست اما هستند تکه هایی 

که برگرد انجام کردارهای مشخصی شکل می گیرند.

دوباره  کردن  سرهم   قابل  آن ها  از  قابل توجهی  بخش  که  است  آن  تکه  برجسته  نکات  از  یکی 

است)فتحعلی بیگی، 1378: 134(. به سخن دیگر، از ویژگی های تکه تکرارپذیری در نمایش های 

اما تکه چنان طراحی می شود که  گوناگون است. در هر نمایش به طورطبیعی قصه تغییر می کند، 

قابلیت بازآفرینی در قصه های جدید را هم داشته باشد. بدین ترتیب نسبتش با قصه نمایش مانند 
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نسبت رویداد ضمنی با قصه در فارس است که اگر حذف شود بر قصه گویی نمایش بی تأثیر است 

اما بر ایجاد فضای شوخ نمایش بسیار تأثیر می گذارد. البته ویژگی تکرارپذیری تکه به این معنی 

نیست که در کنار هر قصه ای عین به عین تکرار شود، بلکه بدان معنی است که اجراگران با توجه 

به قصه نمایش و پیش نمونه های اجراشده تکه، آزادانه تکه را بازآفرینی می کند. به همین دلیل است 

که بازآفرینی هر تکه در نمایش های گوناگون می تواند راهنمایی برای بازآفرینی های دیگرش باشد. 

 داستانی هر نمایش سیاه بازی را رنگ آمیزی می کند. هم چنان که گفته شد 
ِ
تکه و تکه کاری، طرح

قابل پیش بینی اند  امور  است.  پیچیدگی  ون  بد و  ساده  سیاه بازی  نمایش های  بیشتر  طرح داستانی 

نمایش  بازیگوش  و  میزان فضای شوخ  و   شدت 
ً
ندارد. معمولا نمایش  در  پررنگی  نقش  ابهام  و 

وابستگی بسیار به ذوق و قریحه بازیگران دارد. تکه  موقعیتی است که می تواند به کمک بازیگران 

بیاید تا با بهره گیری از آن یا به اصطلاح تکه کاری) به کاربردن تکه در راستای طرح نمایش( بتوان 

به نمایش سیاه بازی نیروی سرزندگی بخشید)نعمت طاوسی، 1394(.

چنین طرح افکنی همسان، تکه چینی رویدادهای یک رویاست که تماشاگر در دنبال کردن رویدادها 

چندان در قید روابط علت و معلولی نیست، در بسیاری از لحظات نمایش آشفتگی بر نظم پیروز 

می شود و نمایش از روایت گری قصه باز می ماند. چرا که بازیگران در پی آنند تا موقعیت یا یکی 

از اشخاص بازی را هجو کنند و بدین سان تماشاگر به آن شخص بازی سنخی بخندد، شرایطی که 

امکان تجربۀ آن را در عالم واقع ندارد.

اشخاص‌بازی‌در‌سیاه‌بازی

هر شی ای سه بعد دارد: طول، عرض و ارتفاع41. اما انسان ابعاد دیگری هم دارد: روانی، اجتماعی 

ون دانستن این سه وجه نمی توانیم برآورد درستی از هویت انسان داشته باشیم. کافی  و تنانی. بد

نیست که بدانیم انسانی گستاخ یا مودب است باید بدانیم چرا چنین است. در درام می خواهیم 

بدانیم چگونه انسان چیزی است که هست، چرا شخصیت او به طور پیوسته در حال دگرسانی است 

و چرا باید بخواهد و نخواهد تغییر کند)اگری،2004: 33(.

آنان  نمی شوند، چراکه  و مشخص  تعریف  سیاه بازی چندان  بازی  اشخاص  در  یادشده  سه وجه 

برای  را  نقشی  می گویند،  نقش پوش  آن ها  به  که  است  به همین دلیل  سنخی اند.  یا  نوعی  اشخاص 

اصلی ترین  می شوند.  پدیدار  نقش  یک  در  همواره  نمایشی  هر  در  و  می دهند  نمایش  تماشاگران 

زن پوش، شلی،  ازجمله  دیگر  نقش پوش های  مانند  که  و حاجی/ارباب اند  نقش پوش ها سیاه پوش 

آن را می کنند  نمایندگی  انسان که  از  یا دو ویژگی کلیشه ای گروهی  بر یک  شاه پوش و...صفات 

ساخته و پرداخته می شوند. 

در سیاه بازی این مجموعۀ فعل و انفعالات ابعاد نقش پوش نیست که مسیر حرکتش را در نمایش 
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مشخص کند و به او تشخص بخشد. نمایش هم درصدد بررسی دقیق فعل و انفعال ابعاد سه  گانه 

ون مصادیق فردی در جهان واقعی اند، بلکه گروهی از انسان ها را  در نقش پوش ها نیست. آن ها بد

ود تأکید می کنند. بازنمایی می کنند و در این بازنمایی بر ویژگی های مشخص و محد

در این نمایش اشخاص بازی به دلیل اغراق در پرداخت به کاریکاتوری از انسان می مانند. آنان 

 مشخصی بدان ها منتسب است که معمولا به روال 
ً
کلیشه های ازپیش آماده اند و ویژگی های کاملا

باورهای همگانی نیست. برای مثال حاجی باید شخصیتی سنگین و متین داشته باشد، اما در تقلید/

سیاه بازی این روال به هم می ریزد و جنبه های پنهان وی بزرگ می شوند)نصیریان، 1370(.

کارکرد‌در‌سیاه‌بازی

بیمن در پژوهش میدانی خود نشان می دهد که کارکرد اصلی اجرای سیاه بازی در مجالس جشن، 

از تنش اعضای حاضر در مجلس است. همه شرکت کنندگان  به منظور کاستن  برانگیختن خنده 

در مجلس با هم بر آن چه که روی صحنه رخ می دهد، می خندند. نوکر-دلقک می تواند به گونه ای 

آشوب آفرینی کند که ممکن است این آشوب در بستر همان جمع حاضر رخ دهد. وی این آشوب را 

سوی خنده سوق می دهد)1981 : 426(.

اجراهای سیاه بازی در تماشاخانه از این قاعده مستثنا نیستند، با این تفاوت که دایرۀ مسایلی که در 

ود شده اند. سیاه در قالب  کامل شدۀ خود غلام و نوکری بود که  این اجراها می توان پرداخت، محد

هجو و مسخره می کرد. گاهی از ژرفای وجود او سخنان درد آلود وتلخی بیرون می ریزد)بیضایی، 

.)170: 1379

در این نمایش، سیاه نماینده مردمی است که سخنان بسیار دارند اما جایی برای بیان سخنانشان 

ندارند، اگر هم این موقعیت را بیابند، شیوۀ گفتنش را نمی دانند. سیاه در قالب شوخی و هجو سخنان 

ناگفته تماشاگران را  بر صحنه برزبان می آورد و نتیجه اش شادمانی و رهایی تماشاگر است.
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سیاه‌بازیفارسکمدیویژگی‌ها

بستری برای بداهه پردازیالحاقیساخته و پرداخته شدهطرح‌داستانی

سنخیسنخیشخصیت پردازی شدهاشخاص‌بازی

رهاکردن اصلاحکارکرد

واپس خوردگی ها

رهاکردن واپس خوردگی ها

ول بالا نمایش می دهد،  با مقایسه عناصر همسان میان فارس، کمدی و سیاه بازی، هم چنان که جد

دانست.  ایرانی  فارس  را  آن  می توان  چنان که  دارد،  زیادی  بسیار  همسانی  فارس  با  سیاه بازی 

ازآن  روست که تماشاگر سیاه بازی تجربۀ رهایی از واپس خوردگی را از سرمی گذراند و نه اصلاح.
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