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بررســي نسبت نــور، سايـه وتاركيـي با تئاتــر
درقبــل وبعــدازآدولف آپيــا*
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چکیده:

نور از آغازين روزهاي پيدايش تئاتر به مفهوم امروزين آن، همراه تئاتر بوده و تا به امروز كاركردهاي گوناگوني براي آن تعريف شده 

است. وجود نور در صحنه‌ي نمايش هميشه همراه با سايه بوده و غياب آن، تاركيي را به وجود آورده است. ‌ به همين دليل مي‌توان نور، 

سايه و تاركيي را عناصر كي حوزه‌ي مشترك دانست و نسبت‌ها و كاركردهاي آنها را مورد بررسي قرار داد‌. جايگاه نور، سايه و تاركيي 

و كاركردهاي آنها در تاريخ تئاتر داراي كي نقطه‌ي عطف اساسي است و آن نقطه‌ي حضور متفكرانه و نظريه‌پردازانه‌ي آدولف آپيا در 

عرصه‌ي تئاتر مي‌باشد. تا زمان حضور آپيا در ‌تئاتر، تنها كاركردي را كه براي نور متصور بودند؛ ‌روشن‌سازي صحنه جهت ديده ‌شدن 

عناصر موجود بر روي صحنه بود. لكين با حضور آپيا در تئاتر سايه و تاركيي به همراه نور سه عنصر تشيكل‌دهنده‌ي هنر نمايش شده و 

هر كي جايگاه و كاركرد متفاوتي را يافتند. اين مقاله ميك‌وشد با بررسي شرايط تئاتر در قبل و بعد از حضور آپيا كاركردها و نسبت نور، 

‌سايه و تاركيي را در صحنه‌ي تئاتر مورد بررسي و تطبيق قرار دهد. روش تحقيق بكار برده شده در اين مقاله توصيفي- تحليلي بوده و از 

تكنكي كتابخانه‌اي بهره برده شده است.‌

واژه  های کلیدی: 

نور، سايه، تاركيي، تئاتر، آدولف ‌آپيا.

مقاله‌ي حاضر برگرفته از رساله‌ي کارشناسی ارشد کارگردانی نمایشِ نگارنده‌ي دوم تحت عنوان "سایه و تاریکی و نقش آنها در اجرای 
تئاتر" است که به راهنمایی نگارنده‌ي اول در سال 1389 در دانشگاه آزاد اسلامی،‌ واحد تهران مرکزی، ‌دانشکده‌ي هنر و معماری به انجام 

رسیده است‌.
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نور كيي از عناصر لاينفك صحنه‌ي تئاتر است كه از آغازين 
روزهاي پيدايش تئاتر، همراه تئاتر بوده. به گونه‌اي كه تاكنون براي 
اين عنصر كاركردها و استفاده‌هاي گوناگوني تعريف شده است. از 
سوي ديگر حضور نور در صحنه همراه با سايه بوده و غياب آن 
تاركيي را به وجود مي‌آورد. از اين مَنظَر مي‌توان نور، سايه و تاركيي 
را در كي حوزه‌ي مشترك قرار داد و نسبت‌ها و كاركردهاي آنها را 
به دست آورد. هدف اين پژوهش بررسي و تطبيق دو مقطع تاريخي 
قبل و بعد از آدولف آپيا1 در عرصه‌ي تئاتر از زاويه ديد بكارگيري و 
ماهيت نور، سايه و تاركيي در اين عرصه بوده و همچنين به دنبال 
بررسي و تبيين نظرات آپيا در حوزه‌ي كاربرد‌هاي نور، سايه و 

تاركيي در تئاتر كه موجب بروز نگرش‌هاي جديد در اين عرصه 
گرديد، مي‌باشد.

پژوهش‌هاي انجام شده در حوزه‌ي نور در قالب كي روكيرد 
قابل توصيف است و آن روكيرد عبارت است از سير تحول ابزارهاي 
نوري از مشعل‌، ‌فانوس، شمع، چراغ‌هاي نفتي، چراغ‌هاي گازي و 
چراغ‌هاي الكتركيي تا پروژكتورهاي نوري پيشرفته‌ي معاصر‌. كه 
در اين روكيرد محققيني چون اسكار براكت در كتاب »تاريخ تئاتر«، 
ويل دورانت در كتاب »تاريخ تئاتر به روايت ويل دورانت«، آندره 
شانفنر در كتاب »دايره المعارف پلئياد« و ماكس كلِر2ِ در كتاب »خيال 

نور«3 ‌به اين مورد پرداخته‌اند.

34

مقدمه

روش تحقيق

روش‌هاي به كار برده شده در اين مقاله توصيفي- تحليلي و 
تطبيقي بوده كه در اين راستا از تكنكي كتابخانه‌اي با مراجعه به كتاب ها 
و مقالات تاريخ تئاتر، ‌مقالات و كتب پيرامون زندگي و نظريات آپيا و 
نيز پايگاه‌هاي اينترنتي مربوط به اين دو حوزه و همچنين پايگاه‌هاي 

مربوط به حوزه‌ي تئاتر معاصر بهره برده شده است.

1- نور، سايه و تاركيي دردوران پيش ازآپيا

اين دوران از آغازين روزهاي پيدايش تئاتر تا دوره‌اي است كه 
نظريات آدولف آپيا در زمينه‌ي نور، سايه و تاركيي ارائه مي‌گردد. در 
اين دوران از سايه و تاركيي كه همزادهاي نور بودند هيچگونه كاربرد 
و استفاده‌اي مدنظر قرار نمي‌گرفت و صرفاً خود نور مورد توجه 

بوده و كاربردهاي آن به شكل زير قابل تبيين مي‌باشد:

الف( نور بمثابه روشن‌‌سازي
در دوران پيش از آپيا كيي از كاربردهاي نور در صحنه، كاربرد 
روشن‌سازي صحنه و نمايانك‌ردن عناصری چون دکور و بازیگران 
بود )Parker, 2009(‌. بنابراین از روشنایی‌های موجود و در نتيجه از 
سايه و تاركيي در اجراهای تئاتری این دوران هیچ معنای دراماتیک 
و نمایشی استنتاج نمی‌شده است چرا که سایه و تاریکی به عنوان 
کیفیت‌های بصری و تجسمی در اجراهای آن دوران حضور نداشته 
و در نتیجه نور بمثابه‌ي ابزاري براي روشن‌سازي بكار مي‌رفته است‌. 
در تئاتر یونان و روم باستان، ‌تئاترها در روز و با نور خورشید و در 
یک فضای باز اجرا می‌شدند چرا که هیچ ساختمان سربسته‌ای وجود 
نداشت‌؛ ‌تا اینکه در سال 1584 اولین ساختمان تئاتر دائمی کلاسیک 
به نام »تئاتر الیمپیکو«‌4 در شهر ویچنزای5 ایتالیا به دست »آندره 
پالادیو«6 ساخته شد )‌براکت‌، 1375(.  بدین ترتیب اجراهای تئاتری به 

محیط سربسته راه یافت‌.  مهمترين اشِكال اجراي نمايش در محيط 
سربسته، عدم وجود نور و ديده‌ نشدن صحنه و بازيگران تشخيص 
داده شد. در اين مقطع زماني بود كه بشر به فكر يافتن ابزارهايي 
 Parker, 2009( براي روشن‌سازي سالن‌ها و صحنه‌هاي تئاتر افتاد

.‌)Keller, 1999؛
با بررسي و مطالعه‌ي تاريخ تئاتر مي‌توان دوران روشن‌سازي 
سالن‌ها و صحنه‌هاي تئاتر را به ترتيب به پنج دوره تقسيم نمود 
دوره‌ي  شمع‌،  دوره‌ي  فانوس‌،  و  مشعل  دوره‌ي  از:  عبارتند  كه 
چراغ‌های نفتی‌، دوره‌ي گاز و چراغ‌هاي گازي ‌و دوره‌ي الکتریسیته 
و چراغ‌هاي الكتركيي‌. در انگلستان هر چند در اواخر قرن شانزدهم 
و اوایل قرن هفدهم تئاتر عمومی دوره‌ي الیزابت در هوای آزاد اجرا 
می‌شد، لكين ‌در این زمان تعداد کمی تئاترهای سربسته وجود داشت 
که مشهورترین آنها تئاتر »راهِبِ های سیاه«‌ بود.‌ در این تئاترها منبع 
اصلی روشنایی صحنه،‌ شمع بود و گفته شده كه برای یک نمایش 
در سال ‌1675 در »وایت هال«‌7 انگلیس از نود و شش عدد شمعدان 
که هر شاخه‌ي آن شامل سه عدد شمع بوده است جهت روشنایی 
صحنه و سالن تماشاگران استفاده می‌شده است‌ )براكت، 1375؛ 

شانفنر، 1383؛ دورانت، 1386(.
در حالي كه برخي از تئاترهاي امركيا در سال ‌1767 از گاز 
براي روشنايي صحنه استفاده ميك‌ردند، هنوز برخي از تئاترهاي 
لندن در سال ‌1778 از جمله »هی مارکر«8 ‌‌از چراغ‌های نفتی جهت 
روشنایی صحنه‌ي تئاتر بهره مي‌جستند )براكت، 1375(‌. »جوزف 
فورتنباخ«‌9 معمار آلمانی،‌ در باب روشنایی صحنه‌های تئاتر به 
وسیله‌ي چراغ‌های نفتی چنین می‌گوید‌: »در روی دیواره‌ي داخلی 
نوازندگان ‌)جایگاه ارکستر در ابتدای صحنه( رو به صحنه، ‌ردیف 
چراغ‌های نفتی قرار داشت که بعداً نور پای صحنه نامیده شدند ‌و 
در طرفین صحنه نیز چراغ‌های نفتی تعبیه شده که روی پایه‌های 



عمودی به طرف صحنه نصب گردیده بود«‌ )شهميري، 1366، 28(.
در تاريخ تئاتر؛ ‌از تئاترهاي مختلفي نامبرده شده كه از گاز براي 
روشنايي صحنه استفاده ميك‌رده‌اند، همچون: ‌سال ‌‌1767، نیویورک، 
»تئاتر خیابان جان«‌10؛ سال ‌1803، لندن، تئاتر »لاسیوم«11؛ سال 
‌‌1816، ایالت فیلادلفیا، »تئاتر خیابان جیس نات«‌‌12 و‌...‌. همچنين‌ »در 
سال 1825، چاتم13 در نيويورك بهره‌برداري از چراغ گاز را براي 
نورپردازي صحنه رسماً معرفي كرد و كيسال بعد، از اين چراغ‌هاي 
گازي در تئاترهاي »باوري«14 و »لافايت«15 ‌نيز استفاده شد و در 
تكامل اين چراغ‌ها، چراغ‌هاي گازي توردار به تئاترها عرضه شد« 

)براكت، 1375(‌.‌
الکتریسیته از سال ‌1846 براي اولين بار در اپُرای پاریس، ‌جهت 
روشنایی صحنه مورد استفاده قرار گرفت ‌و بعد از آن در سال 1849 
در اپُرای »پیامبر« در آلمان اثر »مه یر بر«16 ‌‌بكار برده شد‌‌. همچنين 
مي‌توان به تئاتر »ساوی«17 متعلق به »گیلبرت«18 و »سالیوان«‌19، 
كه در آن نورپردازی صحنه را تماماً با لامپ های افروزه‌ای انجام 
مي‌دادند، اشاره نمود كه براي اولین بار در تئاتر امریکا الكتريسيته را 
مورد تجربه قرار داد‌. همچنین در سال ‌1882 در شهر مونیخ آلمان، 
‌نمایشی به روی صحنه رفت که با الکتریسیته نورپردازی شده بود 
و بسیار مورد توجه قرار گرفت و بعدها در لندن و بوستون امریکا 
از »چراغ‌های الکتریکی« برای روشنایی صحنه‌ي تئاتر استفاده شد‌ 

)براكت، 1375؛ فروتن، 1388(.‌

ب(‌ نور بمثابه نشانه
یونانی ها در فضای باز و در نور روز، از فانوس براي نشان 
دادن زمان شب استفاده می‌کردند. و اين ‌در حالي بود كه رومی ها 
برای نشان‌ دادن صحنه‌های شب، در فضای باز و زیر نور طبیعی، 
از مشعل فروزان استفاده می‌نمودند. همچنين در نمایش های قرون 
وسطایی كورپوس كريستي از نور مشعل به عنوان جلوه مخصوص 
استفاده می‌کردند و »نور مشعل به صورت هاله‌ای؛ خدا، ‌مسیح و 
قدیسان را در بر می‌گرفت اين عمل با انعكاس نور مشعل از طريق 
سطحي براق و صيقل يافته و گاه زرين انجام مي‌گرفت« )براكت، 1375، 
ج317،1(.  بر اين اساس مي‌توان گفت كه يوناني ها و رومي ها و حتي 
پس از آنها، هنرمندان قرون وسطي، علاوه بر كاركرد روشن‌سازي 
صحنه، از نور به عنوان نشانه‌اي براي وجود شب، قدسيت و حتي 
مكان هایي همچون جهنم استفاده ميك‌رده‌اند و عليرغم بهره‌وري از 
اين كاركردهاي دوگانه نور، همچنان براي استفاده از سايه و تاركيي 

ناشي از عدم وجود نور، هيچگونه كاركردي متصور نبودند‌.

2- آپيا نقطه‌ي عطف توجه به نور، سايه
        و تاركيي

در این قسمت به بررسی دورانی از بكارگيري نور در صحنه 
خواهیم پرداخت که دیگر نور فقط برای روشن‌ کردن صحنه و دیده 
‌‌شدن دکور بکار گرفته نشده است بلکه به دیگر جنبه‌های پنهان نور 
یعنی سایه و تاریکی پرداخته شده و از این عناصر در جهت مقاصد 

دراماتیکی‌، ‌تأکیدات تئاتری و همچنین تأثیرات روانی بهره جُسته 
شده است، لذا ‌در این قسمت به بررسی آراء و نظرات و قابليت‌هاي 

نور، ‌سایه و تاریکی از مَنظَرِ آدولف آپیا‌ خواهیم پرداخت‌.

2-1- آدولف آپيا
و  تئاتر  به  متولد ژنو در جواني   ،)1928-1862( آپیا  آدولف 
موسيقي علاقه داشت‌. از اين رو، وي زير نظر موسيقي‌دان نامي 
»فرانتس ليست«20 ‌به فراگيري موسيقي پرداخت‌. سپس به اپُرا رو 
آورد، زيرا آن را دروازه‌اي براي ورود به عالم تئاتر مي‌انگاشت 

)روز-اوَِنز، 1376(.‌
آپيا نگارش درباره تئاتر را به عنوان هنری بصری شروع كرد. 
هنری كه در آن نور و سایه، اشكال و فضا اهمیت فراوانی دارند. 
برخي از آثار او در اين زمينه عبارتند از‌: »صحنه‌پردازی و درام 
واگنری )1895(، موسیقی و صحنه )1898(، كار هنرِ پویا )1921( 
و...« ‌)‌براکت‌، ‌1375،‌ ج‌‌3، 50(‌. بنابراين سراسر زندگی آپيا صرف 
دلیل  نور شد. شايد  تكنیكیِ  درباره ویژگی‌های  اندوزی  تجربه 
اصلی توجه آپیا به این مسائل تاثیر عمیقی بود كه ریچارد واگنر21 
آهنگساز بزرگ آلمانی بر وي گذاشته بود )جهان پرور،1356(. او 
بخش‌هایی از طراحی نور و صحنه اپُرا »حلقه نیبلونگن« را برعهده 
داشت. و این طراحی‌ها پس از مرگ واگنر در 1883 از اپُرا حذف 

‌.)Parker, 2009( شد

2-2- آپيا و وحدت هنري
‌نظریات آپيا در حوزه‌ي نور و طراحي صحنه نزدیکی بسیاری 
به عقاید نمادگرایان داشت‌. »‌او نظریه‌پردازی بود که عقایدش ریشه 
اندیشه‌های مابعدالطبیعی داشت و تأثیر بسیاری از »نیچه«،  در 
»شوپنهاور«، ‌و »واگنر« پذیرفته بود‌. ‌آپیا با این فرض آغاز کرد که 
هدف اصلی نمایش رسیدن به وحدت هنری است«‌ )‌براکت، ‌1375،‌ 
ج ‌3، 51(‌.‌ او با تحقیق در نارسایی‌های رایج می‌کوشید به این وحدت 
برسد و سرانجام چنین نتیجه گرفت که یک اجرای صحنه‌ای با سه 
عنصر بصری متضاد درگیر است‌: الف( بازیگر بمثابه‌ي عنصر 
متحرک سه‌بُعدی ب( دکور عمودی پ( کف صحنه‌ي افقی )ناظرزاده 
كرماني، 1367(‌. به نظر او علت اصلی فقدان وحدت در نمایش‌های 
موجود، ‌دکورهای نقاشی شده‌ي دو‌بُعدی بود و توصیه می‌کرد 
به جای چنین دکورهایی از قطعات سه‌بُعدی استفاده شود ‌)پله‌ها، 
‌شیب‌ها، ‌سکوها( تا توسط این عوامل حرکت بازیگر شدت یابد و 

خطوط افقی کف صحنه با دکورهای عمودی ترکیب شوند‌.
است.‌  انسان  چیز  همه  معیار  صحنه  در  داشت  اعتقاد  آپیا 
طراح‌صحنه باید بر تنها واقعیت موجود تئاتر، ‌یعنی وجود انسان 
متکی باشد‌. ‌دکور وسیله‌ي تجلی بازی هنرپیشه است‌. ‌تماشاگر به 
تئاتر می‌آید تا یک عمل نمایشی ببیند‌. ‌امری که بیش از همه به وجود 
بازیگر بستگی دارد‌. ‌پس صحنه باید از هر چه که متناقض وجود 
اوست و توجه را از او می‌گیرد، ‌پاک شود‌. ‌دکوری که نگاه‌ها را 
به سوی خود جلب کند،‌ در اولین وظیفه‌ي خود ناتوان مانده است 
)ناظر زاده كرماني، 1366(‌‌. ‌آپیا اصولاً صحنه را چیزی جدا از بازیگر 

بررسي نسبت نور، سايه و تاريكي با تئاتردر قبل و بعد از آدولف آپيا
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یکدیگر و دو جزء  را مکمل  نمی‌دانست‌. ‌بازی و صحنه‌آرایی 
تفکیک ‌ناپذیر می‌انگاشت‌. ‌از نظر او طراح نمی‌توانست صحنه 
را مجزا از بازیگر طراحی کند‌. ‌زیرا صحنه بازتاب روح بازیگر 
و تجلی وجود درونی اوست‌. ‌بنابراین صحنه،‌ وجودی زنده در 

ادامه‌ي هستی بازیگر است‌.‌
آپیا برای رسیدن به یگانگی و وحدت بین دکور و بازیگر،‌ 
شدید  مخالف  اول  درجه‌ي  در  نمود‌. ‌او  پیشنهاد  را  راه‌هایی 
انسان  و  دو‌بُعدی  امری  نقاشی  که  بود‌. ‌زیرا  نقاشی  عنصر 
نمی‌توان  هیچگاه  دو  این  با  نتیجه  سه‌بُعدی‌. ‌در  است  امری 
به یگانگی و وحدت دست یافت‌.‌ وی برای تجسم وضع حقیقی 
را کرد‌.  پیشنهاد دکورهای سه‌بُعدی  تماشاگر،‌  نظر  در  جسم 
دیداری  نمادگرایی  گونه‌ای  مطلوب،  او،‌ صحنه‌آرایی  نظر  »‌به 
نمایشنامه  ریخت  و  ماهیت، ‌جانمایه  آن  ضمن  می‌باشد، ‌که 
همه‌ي  حذف  آپیا  هدفی‌،‌  چنین  تحقق  می‌گردد‌. ‌برای  متجلی 
حشو و زواید و جزئیات صحنه را ضروری دانسته و استفاده 
از نُه عنصر خاص را در روی صحنه توصیه کرده است که 
عبارتند از‌: فضا؛‌ حجم؛ ‌جرم؛ ‌سکو؛ ‌پله و پلکان؛‌ سطح شیب‌دار؛ 
‌دیوار؛ ‌ستون؛ ‌پرده‌. ‌به نظر آپیا، ‌این عوامل باید طوری هماهنگ 
ترکیب شوند که نیروی ضرباهنگی واحد و ویژه خلق کنند که 
انعکاس و تجلی روح بازیگر بوده و با حرکات او هماهنگ و 

همگون شود« ‌)ناظر‌زاده‌کرمانی، ‌‌1367،‌ 710(‌.
زنده«، ‌هماهنگی  هنر  »کار  کتاب  1941، ‌در  سال‌  در  آپیا 
بین خطوط عمودی،‌ افقی، ‌مورب، ‌متقاطع و نیز فاصله‌ي بین 
حالات مختلف خطوط و امکانات‌ اولیه‌ي بدن انسان را مورد 
و  بلندی، ‌اختلاف  و  پستی  از  خوبی  به  داد‌. ‌او  قرار  بررسی 
شکل  و  هماهنگی  منحنی، ‌برای  و  راست  خط های  برخورد 
بخشیدن به بازیگر مطلع بود‌.‌ او توصیه می‌کرد، ‌برای ایجاد 
با  پلکان  مانند  شکسته  سطوح  تضاد  از  تأثیر‌گذار،‌  فضایی 
استفاده  انسانی  حرکات  سینوسی  خطوط  و  بدن  منحنی‌های 

گردد‌ )ناظرزاده كرماني، 1367؛ روز- اوَِنز، 1376(‌.
علاوه بر موارد گفته شده در باب رسيدن به وحدت هنري، 
در اينجا بايد متذكر شد كه آپیا تأکید بسیاری بر نور داشت 
اما نوري كه همراه با سايه و تاركيي باشد. از اين رو آپيا بر 
آن بود که می‌توان همه‌ي عناصر بصری صحنه را به وسیله‌ي 
نور در یک کل وحدت یافته ذوب کرد. در نتيجه نور به همراه 
بازيگر، دكور عمودي و كف صحنه‌ي افقي، عناصر موجود بر 
روي صحنه‌ي تئاتر را، به بالاترين وحدت موجود يعني »كمال 

وحدت« مي‌رساند.

2-3- نور از مَنظَرِ آپيا
از نظر آدولف آپیا نور و نورپردازی اهمیت حیاتی دارند‌. 
‌او معتقد است نور عنصری دیداری است که نه فقط خود دیده 
می‌شود، ‌بلکه به کمک آن،‌ اشیاء دیگر نیز قابل رؤیت می‌گردد‌. 
‌از منظر وی »نورعالیترین نقاش صحنه است«‌. همچنین در باب 
نور چنین اظهار نظر می‌کند‌: »شاعرِ موسیقیدان تصویرش را 

با نور رنگ می‌زند« ‌)‌سيمونسن،‌ 1378،‌ ‌16(‌.‌ بر طبق نظریه‌ي 
‌آپیا، ‌بازیگر،‌ رویدادگاه و اشیاء صحنه جملگی باید به صورت 
هنر تجسمیِ یگانه‌ای جلوه کنند،‌ نورپردازی مهمترین عنصری 
نور  کمک  به  می‌بخشد، ‌زیرا  تحقق  هدف  به این  که  است 
اشیاء‌ صحنه(  و  )بازیگری،‌ صحنه  عنصر،‌  سه  آن  »یگانگی« 

تأمین می‌گردد‌. 
فرعی  اهمیت  از  جدا  که، ‌نور  بود  اعتقاد  این  بر  آپیا 
را  تجسمی  نیروی  بیشترین  تاریک  یک صحنه  کردن  روشن‌ 
به  می‌تواند  نمی‌پذیرد، ‌پس  را  قراردادی  هیچ  چون  داراست.‌ 
جهان  یک  ظاهر  لغزان  ابدیت  بیانی،‌  شکل  در  و  زنده  نحوی 
پدیداری را نشان دهد )Pilbrow, 1979 ؛‌Parker, 2009( . او بر 
این امر اصرار داشت که نیروی تجسمی نور همانقدر که برای 
دارد‌.  اهمیت  نیز  بازیگران  دارد، ‌برای  اهمیت  صحنه‌پردازی 
با نور تختی که از پایین صحنه بر چهره بازیگران  ‌او شدیداً 
بتابد، ‌مخالفت می‌کرد و اغراق در چهره‌پردازی را ناشی از این 
واقعیت می‌دانست که نور شدید یکنواختی که از پایین می‌تابد 
متمرکز  نور  که  حالی  در  می‌کند؛‌  محو  را  چهره  حالات  تمام 
می‌تواند چهره را شکل دهد و خطوط آن را چون مجسمه‌ای 
حالت دهد‌. ‌در عین حال او می‌افزاید که نور فقط برای تقویت 
نحوی  به  بلکه  رفت،‌  نخواهد  کار  به  چهره  حالت  تضعیف  یا 
طبیعی، ‌بسته به اینکه نقش بازیگر خاصی تمام صحنه را در بر 
می‌گیرد یا فرع آن باشد، ‌به یگانگی و یا پراکندگی آن از زمینه 

صحنه خدمت خواهد کرد‌.
از  می‌تواند  نور  که،‌  داشت  اعتقاد  امر  این  بر  وی  همچنین 
تأکید بر  تکیه و  با  برانگیزاند، ‌چون می‌تواند  نظر عاطفی ما را 
اشکال، ‌به آنها نیرو و معنای تازه ببخشد‌. ‌بر همین اساس نیروی 
وحدت بخش نور،‌ ترکیب دلخواهی را پی می‌افکند که می‌تواند کف 
سالن، ‌صحنه‌پردازی و بازیگر را یگانه سازد‌.‌‌ بنابراين »آپیا نور 
را همتا و همسنگ موسیقی بشمار می‌آورد که لحظه به لحظه با 
تغییر حالات و عواطف و حرکت نمایشی تغییر می‌کند. ‌از این رو 
معتقد بود که نور را نیز باید به همان دقت یک موسیقی تنظیم کرد 
تا همواره هماهنگ و موزون باشد، ‌البته این شیوه، نظارت دقیقی را 

بر پخش، ‌شدت و رنگ نور می‌طلبد« ‌)‌براکت‌، ‌‌1375، ‌ج‌3، 51(‌.
در ادامه آپیا می‌گوید،‌ فقط نور و موسیقی می‌تواند ماهیت 
درونی ظواهر را بیان کند‌. ‌هر چند اهمیت نسبی آنها در نمایش 
موزیکال همیشه یکسان نیست،‌ تأثیرشان بسیار به هم شبیه است‌.‌ 
از اين رو هر دو، شی‌ای را می‌طلبند تا به بُعد کاملًا تصنعی آن،‌ 
شکل خلاق ببخشند‌. بر اساس آنچه در باب آراء و نظرات آپیا در 
باب نور گفته شد مي‌توان براي نور چند كاركرِد برشمرد كه برخي 
از آنها عبارتند از: ‌1( ‌‌‌نور تأمین و ایجاد‌کننده‌ي »حالت و فضا« 
است‌ 2(‌ نور »کارپرداخت« را پر رنگ می‌کند‌ 3(‌ نور به تماشاگر 
نوعی احساس و عاطفه را القاء می‌کند‌ 4(‌ نور احساس بُعد »زمان« 
و »مکان« و تغییر آن دو را نمایان می‌سازد 5( ‌نور وظیفه‌ي ایجاد 
وحدت و انسجام بصری عناصر متفاوت و پراكنده در صحنه را 

بر عهده دارد‌.
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2-4- سایه و تاریکی از مَنظَرِ آپیا
فقدان نور، »سایه و تاریکی« تلقی می‌گردد که برای آپیا دستمایه 
و ابزاري براي صحنه‌آرایی به حساب می‌آید.‌ بنابراین آپیا نه فقط از 
نور با درجات و نحوه‌ي تاباندن آن بر صحنه سود می‌بُرد، ‌بلکه از 
فقدان آن يعني سایه و تاریکی ‌نیز کاملاً استفاده می‌کرد‌. از مَنظَرِ آپیا 
همراهی نور،‌ با سایه و تاریکی سبب رنگرزی و نقاشی صحنه‌ي تئاتر 
می‌گردد و علاوه بر این، قرار‌گیری این سه عنصر در کنار یکدیگر 

.)Simonson, 1964‌‌( سبب سه‌بُعدی‌‌سازی صحنه خواهد شد
وي معتقد است نوری که می‌تابد فقط میدان دیدی پدید می‌آورد 
که ما ‌در آن اشیاء را بدون عاطفه‌ای خاص می‌بینیم.‌ اما نوری که 
منحصر به شیئی خاص است و تشکیل سایه‌هایی با شدت‌های 
مختلف را ایجاد می‌کند‌، ‌»کیفیتی پیکره‌پردازانه« دارد که با تمرکز 
مشتاقانه‌اش‌ و با سایه‌روشن متعادلش می‌تواند شیئی را مقابل 
چشمان ما انحنا بخشد‌. ‌در همین زمینه آپیا چنین می‌گوید‌: » تفاوت 
باشد که سایه‌ها را  به قدری زیاد  باید  نور  نوع  میان شدت دو 
محسوس گرداند« ‌)سيمونسن، ‌1378،‌ 15(‌.‌ همچنین در جای دیگر 
چنین اظهار نظر می‌کند‌: »‌نوری که در تئاتر اهمیت دارد،‌ نوری است 
که سایه‌ها را شکل می‌دهد‌ بنابراین این نور فقط تعریف می‌کند و 

نشان می‌دهد« ‌)همان، 12(‌.
آپیا در ادامه‌ي نظرات خود در باب سایه و تاریکی و تأثیر 
این دو عنصر تئاتری می‌پردازد و در باب آنها چنین اظهار نظر 
می‌کند ‌همچنان که موسیقی به حالت صحنه گُشادگی می‌بخشد و 
ژرف ترین معنای عاطفی رویدادی را،‌ مثل ظاهر آن، ‌آشکار می‌کند، 
‌سایه‌روشن های شدید نور نیز می‌تواند شی‌ای را تغییر شکل داده، 
‌تمامی مندرجات عاطفی‌اش را چون لباسی بر او بپوشاند )صبوري 

كاشاني نژاد‌، 1350(‌.
ذکر این نکته خالی از لطف نیست که در طرح های آپیا،‌ توزیع 
سایه‌روشن مثل طرح های یکرنگ،‌ تیره است‌؛‌ توده‌های غبارآلود 
آنها، ‌ضد نورهای محو شونده‌شان ‌و دور دست های مه‌آلودشان به 
آنها خصوصیتی رمانتیک می‌بخشد‌.‌ اما این فضای تصویری،‌ بخش 
اساسی تصاویر صحنه است که با تحت‌الشعاع قرار‌دادن بازیگر، 
‌مستقیماً به او به عنوان یک انسان مربوط می‌شود و بازیگر علی‌رغم 
اشکال سایه آلودی که اطرافش را گرفته‌اند، ‌همچنان در مرکز علاقه‌ي 

ما و محل تمرکز تأکید نمایشی باقی می‌ماند‌.‌
در ادامه‌ي بررسي آراء و نظرات آپيا در باب سايه و تاركيي 
بايد چنين گفت كه وي به مفهوم سایه‌روشن، ‌نظری کلی و عمیق 
داشته است، ‌زیرا حتی عناصر سه‌بُعدی هم در شرایطی که با نور 
کلی و عمومی دیده شوند، بدون سایه‌روشن ممکن است دو‌بُعدی به 
نظر آیند. ‌بر همین اساس آپیا »نورپردازی چند‌سویه«22 ‌‌را توصیه 
می‌کند )Simonson,1964(،‌ چرا که اگر از چند سو بر عناصر و اشیاء 
نور تابانده شود، ‌مفاهیم نُه‌گانه‌ي آپیا که پیش از این یاد کردیم بهتر 
تجسم می‌یابند‌. ‌به نظر می‌رسد که آپیا کوشیده است تا با نورپردازی 
چند‌سویه، جنبه‌های تجسمی صحنه که همانا سایه‌روشن است 
را بیش از پیش مورد تأکید قرار دهد‌. سوای کاربُرد نورپردازی 
چند‌سویه آپیا در مفاهیم نُه‌گانه،‌ این نوع نورپردازی با رنگ و شدت 

نورهای متفاوت سبب ایجاد حجم، ‌پرسپکتیو و عمق،‌ حتی برای 
اشیاء و عناصر دوبُعدی خواهد شد‌.

با بررسي‌هاي انجام شده بر روي طراحي‌ها و اجراهاي تئاتري 
آپيا ‌مي‌توان چنين گفت كه در آثار وي برای نخستین بار،‌ صحنه 
نمونه کوچکی از جهان است و صبح یا ظهر و یا شب نمناک در 
آن نمود واقعی دارند.‌ بازیگران نیز آدم های زنده‌ای به نظر می‌آیند 
که مثل خود ما از نور آفتاب یا مهتاب به سایه می‌روند و زیر پای 
آنها زمین است، ‌نه کف صحنه. ‌بالای سر آنها پرده آویخته نیست، 
‌بلکه آسمان در هم پیچیده و دوردست است، ‌همان طور که ما آن 
را می‌بینیم‌. بنابراین صحنه‌ي تئاتر ژرفایی است که گود و فرو رفته 
است و از خطوط ترسیم شده‌ای که در یک نقطه به هم می‌رسند، 
‌کاملاً عمیق تر است. ‌آپیا در حمله به قراردادهای نقاشی صحنه،‌ به 
قراردادی غایی پرداخت. ‌او توهم فضای دیگرگونه را با کمک‌ اشکال 
بی‌دوامی که نجار صحنه می‌ساخت و همچنین هدایت و نظارت نور 

را  ایجاد کرد‌.
در ادامه‌ي این قسمت لازم به ذکر است که آپیا از سایه و تاریکی 
بهره‌های گوناگونی جُسته است که به برخی از آنها به شرح زیر 
اشاره می‌کنیم‌: ‌1( نشان‌دادن شکل اساسی و یا مهم‌ 2( خارج‌ كردن 
فضا از حالت توخالي ‌بودن ‌3( در هم پیچیدن شکل ‌4( برگرداندن 
عاطفه به حالات القایی فضا‌. البته در پایان این قسمت،‌ ذکر این نکته 
خالی از لطف نیست که نگره‌های آپیا در باب بُعد سوم تأثیرات 
شگرفی بر روی اجراهای کارگردانان دیگری چون‌: ادوارد جونز‌23 
با كارگرداني نمايشنامه‌ي »ریچارد سوم«،‌ گدِس24 با كارگرداني 
نمايشنامه‌ي هملت، ‌راینهارت‌25 با كارگرداني نمايشنامه‌ي »مرگ 
دانتون«، ‌جِسنر26 با كارگرداني نمايشنامه‌ي »اتُللو« و‌... داشته است 

.)Bentlye, 1968, Pilbrow, 1979‌ ؛Parker, 2009(

2-5 - نمونه اجراها و طراحی‌های تئاتری آپیا‌
در این قسمت برای تبیین و تفسیر مطالب گفته شده به بررسی 
اجمالی چند نمونه از طراحی‌ها و اجراهای تئاتری آپیا که در آنها 
نمودهای عینی نور،‌ سایه و تاریکی و به تبع آن سه‌بُعدی‌‌سازی 

صحنه تئاتر نمایش داده شده است می‌پردازیم‌.‌

تصوير1، طرحی از آدولف آپیا است که وي آن را در سال ‌‌1896 
برای صحنه‌ي »جنگل مقدس«، ‌از اپُرای پارسیفال27، ‌اثر ریچارد 
واگنر انجام داده است‌. ‌همانطور که در تصوير مشاهده می‌کنید این 
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تصویر‌1- طراحي صحنه اپُراي پارسیفال.
.)Keller, 1999, 160( :مأخذ
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صحنه غرق در سایه‌ها و تاریکی‌های دراماتیکی است که توسط 
یک منبع پروژکتور نوری خلق شده است و به تبع این سایه‌روشن‌ها 

ما در این تصویر شاهد فضایی سه‌بُعدی و پیکره‌پردازانه هستیم‌.
»طلای  عنوان  با  واگنر  اپُرای  برای  ابتدایی  طرحی  تصوير2، 
فضایی  سایه‌روشن،  از  استفاده  با  طراحی‌صحنه  راین«28. ‌این 
سه‌بُعدی و لایتناهی خلق کرده است‌. ماكس كلِرِ در كتاب خيال نور 
در باب اين طرح از زبان آپيا چنين مي‌گويد: »چگونه شخص می‌تواند 
با حس ژرفای حاصل از تاریکی صحنه و آکندن آن از نوعی تیرگی 

مُبهم که در آن هیچ طرحی مشخص نشده، ‌آب را احساس کند«‌ .

و  از سایه  استفاده  با  ریتمیک29  ایجاد فضای  و4،  تصاوير‌‌3 
تاریکی و مفاهیم نُه‌گانه‌ي آپیا یعنی »فضا؛ ‌‌حجم؛ ‌‌جرم؛ ‌سکو؛‌ پله و 
پلکان؛ ‌سطح شیب‌دار؛ ‌دیوار؛ ‌ستون؛‌ پرده«‌. از ويژگي هاي منحصر 
بفرد اين طرح مي‌توان به لايتناهي بودن فضا، پويايي و عدم ايستايي 

عناصر اشاره كرد. 

3- نور،‌ سایه و تاریکی بعد از آپيا )دوران 
معاصر(

با گذر زمان و تأثيرات نظرات آپيا در حوزه‌ي نور، سايه و 
تاركيي بر نورپردازان و طراحان صحنه ما شاهد تعريف وظايف 
و كاركردهاي جديدي براي نور، سايه و تاركيي در تئاتر دوران 
معاصر هستيم. از اين رو با تيكه بر نظرات آپيا و تأثير آنها بر 
نورپردازي و طراحي صحنه و توصيف و تحليل تصاوير اجراهاي 
تئاتري معاصر به برخي از كاركردها و وظايف جديد نور، سايه و 

تاركيي پي برده‌ايم كه برخي از آنها را مي‌توان چنين برشمرد:
زيبايي‌شناسي  بمثابه‌ي  كاركردي  داراي  وتاركيي  نور، سايه   )1

صحنه‌هاي تئاتر است )تصوير‌5(.
2( نورها‌، سايه‌هاي رنگی و درجات مختلف تاریکی در جهت بیان 

تضادها و امیال درونی بازیگران است  )تصاوير ‌6و7(.
3( نور، ‌سايه و تاركيي در تئاتر معاصرکارکردی فراسوی زمان و 
مکان به خود اختصاص داده است. بنابراین نور،‌ سایه و تاریکی 
علاوه بر تجلي معانی و مفاهیم موجود در نمایشنامه به دنبال 
بافت تصاويري است كه در زندگي واقعي تماشا و يا دسترسي 
به آن غير‌ممكن مي‌باشد چرا که آنها ذهنی است و در عالم واقع 
وجود ندارد مگر در عالم خارج.‌ ‌لذا بر همین اساس هنرمندان 
برای به تصویر کشیدن تجسمات و توهمات و پریشان حالی‌های 
خود رو به سوی استفاده از نور، ‌سایه و تاریکی آورده‌اند تا شاید 
بتوان با ادغام این سه عنصر در یکدیگر و به‌کارگیری آخرین 
تکنولوژی‌های موجود، توهمات و رویاهای بشر قرن بیست و 

یکم را به تصوير كشيد )Bellman, 1974( )تصاوير 8 و9(.
4( جاندار كردن اشياء بي‌جان با استفاده از سایه‌های نرم‌، ‌پرکنتراست 
و اغراق شده در جهت بيان گونه‌اي از درام همچون تراژدي 

)تصاوير ‌10 و11(.
5( گفته مي‌شود نور، ‌سایه و تاریکی با درجات و به شکل‌ها و 
شیوه‌های گوناگون بسیاری از مفاهیم انتزاعی را به تصویر 
می‌کشند و از زیاده‌گویی دیالوگ جلوگیری به عمل می‌آورند 

.‌)Bentlye,1968)

6( ‌در تئاتر معاصر هر یک از سه عنصر نور، ‌سایه و تاریکی نقشي 
به اندازه‌ي حداقل كي پرسوناژ دارند. به عبارت ديگر تماشاگر 

شاهد جانشيني نشانه‌ها در صحنه‌ي تئاتر است.
7( مسخ شدگی و استحاله یافتگی كيي از ویژگی‌های تئاتر معاصر 
شناخته مي‌شود كه در اين ميان بيان دو مفهوم مسخ‌شدگي 
و استحاله يافتگي بيش از همه به عهده‌ي نور،‌ سايه و تاركيي 

گذاشته شده است.
جهت درك بيشتر آنچه كه در خصوص كاربرد نور، سايه و 
تاركيي در تئاتر معاصر آورديم، نمونه‌هاي زير كمك بسزایي خواهد 

نمود‌:

38

 تصویر‌2- طراحي صحنه اپُراي طلای راین. 
.)Keller, 1999, 160( :مأخذ

تصاوير‌3 و‌4- نمونه‌اي از طراحي صحنه آپيا با عنوان فضای ریتمیک‌.
)Keller, 1999, 158( :مأخذ
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تصاوير 8  و9 - به تصویر کشیدن تجسمات و توهمات با استفاده از نور، ‌سایه و تاریکی.
)www.yustat.org( :ماخذ
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)Bellman, 1974, 295(‌ :ماخذ
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از بررسي موضوع مورد پژوهش در اين مقاله نتايجي حاصل شده است كه مي‌توان آنها را به صورت تطبيقي و مقايسه‌اي به شكل 
زير ارائه نمود‌:
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