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دومین همایش ملی هنرهای نمایشی و دیجیتال
خرداد ماه 1400 دانشکده هنر دامغان

نقد و بررسی نمایشنامه مرگ فروشنده با رویکرد تحلیل برای کارگردانی
مهدی امیری

رضا عباسی

چكيده 
   براي بسياري از تماشاگران، مرگ فروشنده يك تجربه خصوصي و عميق به شمار مي آيد. آرتور ميلر معتقد است كه هر كسي ويلي لومان و ارزشهايي كه او با آن زندگي كرد و نابود شد را ميشناسد. ميلر آشنايي با يك پيشه ور را در ميشيگان به خاطر ميآورد كه عاقبت به نام ويلي در نمايش او ظاهر گشت. اما ريشه نزديكتر اين نمايش، تصور صحنه بزرگي است كه هم ارتفاع طاقي قسمت بين صحنه نمايش و جاي اركستر است كه ابتدا آشكار ميشود و آنگاه باز ميشود و ما درون مغز را ميبينيم، قسمت دروني مغز آن مرد. ميلر به نمايش انبوه تناقضات و تأثيرات متقابل انقلابي حال و گذشته ويلي مي پردازد. جامعه ي آمريكايي بر پايه ي سرمايه است و هر كس در اين جامعه فكر آن است كه خود را زودتر به سرمايه نزديك كند زيرا رستگاري را در اين مي بيند. در چنين جامعه اي نوعي مسابقه ميان افراد جريان دارد و در اين مسابقه همه باهم بيگانه هستند و اين بيگانگي لازمه ي چنين جامعه اي است و به بياني بهتر، تنها فردگرايي است كه حاكم است. دنياي ميلر دنياي واقعگرايانه است. دنيايي است كه در آن خواستها و آرزوهاي بر باد رفته ي طبقات پايين و ستمديده ي اجتماع آمريكايي تصوير ميشود.این مقاله  به نقد و بررسی مرگ فروشنده با رویکرد تحلیل کارگردانی به روش توصیفی می باشد.
كليد واژه: مرگ فروشنده، ویلی لومان، آرتور میلر، تحلیل کارگردانی, جامعه
مقدمه
   نمايشنامه نويسان، اغلب نوشته هاي ناتمام يا قطعات ناكاملي از صحنه ها را كه بعداً توسط بديهه سرايي بازيگران كامل  مي شود به دست بازيگران مي دهند.  در اين دوره سخني از چيزي مثل شكل جديد در هنر نيست و مطمئناً براي كسي 
پيش نخواهد آمد تا بديهه سرايي را در حد بالاتر از متون نگارشي قرار دهد. همچنين براي مدت نيم قرن احتياج به كارگردان مورد تصديق بوده زيرا كه اين تكامل بايد آنچنان تفهيم گردد كه به مثابه آخرين صحنه از يك رويداد باشد، چون درحال حاضر با وجود نمايشه اي بديهه سرايانه كارگردان مي تواند هم نقش خود و هم مولف را ايفا كند. به علاوه بايد دقت كرد كه در هيچ زماني در هيچ سرزميني تعداد كافي نمايشنامه نويس وجود نداشته است، هميشه كمبودي آشكار وجود داشته.
مردم بر اثر انفجار جمعيت ازدياد مي يابند، نمايشهاي بيشتر و نمايشهاي جدي بيشتر تقاضا ميكنند، پس بايد راهي براي برآوردن اين تقاضا يافت.حتي در سرآغاز اين تغيير، زبان اهميت سنتي خود را از دست داد، يك پيچيدگي خاص كه قادر به عرضه خود بود پيش آمد،همانند يك پيگيري طبيعي گرايانه براي يافتن معني كه به كمك موج هميشگي حيرت كوتاه مدت مردم به اين منظور نائل آمد (وسپانکرن،69:1994) مفاهيم رها شدند، احساسات ناگهان در طرق پوچي پديدار شد بدون هيچگونه ارتباط و نسبتي با منبع اصلي، درست به اين خاطر كه بازيگر روش خود را حس مي كرد و فقط سعي در رها شدن حفره اي داشت تا زمان براي تفكر درباره چگونگي ادامه وضع به دست آورد.اين واضح است كه كم مايگي اين نمايش ها مي بايست به راههاي بيشماري پديدار گردد و آنها كه پيش از اين نمي توانستند گوش فرادهند، ضايع گشتن زمينه ها و فضاهاي حقيقي را گوشزد نكردند. در واقع اينگونه تماشاچيان گاه به فله رو نمودند تا به شرح آنچه مي گذشت بپردازند. درصورتي كه حقيقتاً چيزي رخ نميداد و فقط بازيگران با ايجاد اينگونه موارد سعي در مشغول نمودن خود و يافتن ارتباطي با موقعيتهاي خود داشتند.

بي تفاوتي درباره ي مقاصد قابل پيش بيني زندگي، همه جمع شده اند تا بديهه سرايي را كه اساساً به خاطر اضطراب براي بيان يك تلقي خاص از زندگي به تئاتر وارد شد را ترفيع بخشند. عملاً خيلي زود متون نگارشي اي پديد آمد كه طوري خلق شده بودند كه به نظر بديهه سرايي برسند. مختصر اينكه بديهه سرايي كه حقيقتاً نسيمي ناپايدار بود ادعا ميكرد كه هنر است و هرچه تئاتر جديد، اساساً يك تئاتر بازيگري، بيشتر و بيشتر مرسوم ميشد، آثار آن بيشتر قابل پيشبيني شدند. يك گروه رشد يابنده از مردم دريافتند كه پيچيدگي محض درست مانند تئاتر سنتي، افسانه ها و نقالي منطقي خسته كننده است. بنابراين آينده ي نمايشنامه نويسي چندان تفاوتي با نقش هميشگي نمايشنامه نويس ندارد، اگر بدين صورت در نظر گرفته شود كه هميشه تعداد معدودي زن و مرد هستند كه قطعاتي براي تئاتر مي نويسند و مي توان آنها را نمايشنامه نويس ناميد. شايد همه چيز بيش از حد مشكل شده، اما نه براي عقايد سطحي؛ به دليل وجود فيلم و تلويزيون و غيره، آينده فقط به نظر بيشتر پر مشغله مي آيد زيرا كه شيوه يا شيوه ها وابسته به واقعيتند. شايد به اين خاطر شناختن آن سخت ترشده است. اينگونه است كه يك قطعه تئاتري تولد مي يابد.

بیان مسئله

   ميلر با تصوير و بيان گوناگون، آدمهاي نمايش ارزش را طوري بررسي و توصيف مي كند كه بيننده به گناه ذات خويش پي ميبرد و آنها را با اطرافيان خويش مقايسه ميكند. ميلر نفع خويش را بر جامعه آنها منطبق مي كند و بدين وسيله مسئله ي خويش را تعميم مي دهد و در اين راه جامعه ي سرمايه داري را به رسوايي مي كشد. براي اينكه مسئله طرح شده مستدل گردد، نمونه اي از جدايي ها و بيگانگي هاي جامعه او به گفته ي ويكتور، عمل مادرش نسبت به پدرش است در ارزش سه جناح را ميبينيم، يكي كسي كه فدا شده ويكتور و ديگري كسي كه به موفقيت رسيده والتر و سومي سولومون كه به سودي سرشار ميرسد. براي شناخت بيشتر اين روابط و مناسبات و جداييها و عدم صميميتها، بايستي عامل سازنده اجتماعي و فرهنگي و اقتصادي و شرايط محيطي جامعه آنها را در نظر گرفت و با جهان بيني خاصي آنها را شناخت. البته ميلر هيچكدام از آنها را محكوم نمي كند بلكه با تصوير آدمهاي نمايش هشدار مي  دهد كه چگونه بايد باشيد. اين چگونگي مربوط به 
دريافت خواننده و يا بيننده است. درباره ارزش مي توان بسيار گفت و شنيد .این مقاله مربوط به تحلیل این نمایشنامه  از طریق توصیف جامعه و تحلیل کارگردانی می باشد
اهداف تحقیق

   نمايشنامه ارزش نمايانگر يك زندگي تراژدي است. ميلر جامعه  سرمايه داري و زندگي خود را (در عين اينكه زندگي را با تمام محروميتها و پيروزي هاي آن در نظر مي گيرد) در مقابل هم قرار مي دهد و با بينش واقعگرانه آنها را به اجتماع بزرگ خودشان پيوند مي زند. ميلر نمايشنامه ارزش را از نمايشنامه باغ آلبالو كه نشانگر سقوط و انحلال طبقه ي فئوداليسم در مقابل طبقه ي بورژوازي است اقتباس كرده است. او در نمايشنامه ارزش ته مانده ي يك زندگي اشرافي پوسيده را همانند خاكروبه، روي هم انباشته شده مي داند و از اين اشيا كه مدت 16 سال گرد و خاك خورده، در سرتاسر نمايشنامه مانند يك غده چركين كه تعيين كننده مناسبات و روابط اشخاص نمايشنامه ست استفاده مي كند. هدف از این مقاله تحلیل و بررسی نمایشنامه میلر در مورد جامعه سرمایه داری و زندگی خود با تحیل از نمایشنامه مرگ فروشنده با رویکرد بر تحلیل برکارگردانی می باشد.
روش تحقیق
   این تحقیق با روش تحلیلی و توصیفی با تکبه بر رویکرد کارگردانی بصری تلفیق از تحقیق کیفی (تئوری به نمونه مورد مطالعه) و کمی( نمونه مطالعه به تئوری) مفاهیم باز شکافی می شود.
آشنايي بيشتر با آرتور ميلر
    بايد نگاهي به گذشته بسيار نزديك بيافكنم تا موقعيت امروزنمايشنامه نويسي را درك كنيم. البته نميتوانم درباره موقعيت اروپايي قضاوت كنم. اينجا در آمريكا بخصوص نيويورك ميزان نمايشهاي 10 سال اخير كه به روي صحنه آمده بيشتر بر پايه بديهه سرايي بوده تا نمايشهاي نگارشي. چون بيشتر از تعداد نمايشهاي نگارشي، بازيگر وجود دارد، اين رخداد بر اثر احتياج هنري پديد آمده است. نمايشنامه نويسان، اغلب نوشته هاي ناتمام يا قطعات ناكاملي از صحنه ها را كه بعداً توسط بديهه سرايي بازيگران كامل مي شود به دست بازيگران مي دهند. بايد اضافه كنم كه در اين دوره سخني از چيزي مثل شكل جديد در هنر نيست و مطمئناً براي كسي پيش نخواهد آمد تا بديهه سرايي را در حد بالاتر از متون نگارشي قرار دهد. همچنين براي مدت نيم قرن احتياج به كارگردان مورد تصديق بوده زيرا كه اين تكامل بايد آنچنان تفهيم گردد كه به مثابه آخرين صحنه از يك رويداد باشد، چون درحال حاضر با وجود نمايش ي بديهه سرايانه كارگردان مي تواند هم نقش خود و هم مولف را ايفا كند. به علاوه بايد دقت كرد كه در هيچ زماني در هيچ سرزميني تعداد كافي نمايشنامه نويس وجود نداشته است، هميشه كمبودي آشكار وجود داشته.(میلر،105:1395)
    مردم بر اثر انفجار جمعيت ازدياد مي يابند، نمايشهاي بيشتر و نمايشهاي جدي بيشتر تقاضا مي كنند، پس بايد راهي براي برآوردن اين تقاضا يافت.حتي در سرآغاز اين تغيير، زبان اهميت سنتي خود را از دست داد، يكپيچيدگي خاص كه قادر به عرضه خود بود واقعاً اينطور نبود پيش آمد، همانند يك پيگيري طبيعي گرايانه براي يافتن معني كه به كمك موج هميشگي حيرت كوتاه مدت مردم به اين منظور نائل آمد.(فیلد،24:1972) مفاهيم رهاشدند، احساسات ناگهان در طرق پوچي پديدار شد بدون هيچگونه ارتباط و نسبتي با منبع اصلي، درست به اين خاطر كه بازيگر روش خود را حس مي كرد و فقط سعي در رها شدن حفره اي داشت تا زمان براي تفكر درباره چگونگي ادامه وضع به دست آورد.اين واضح بود كه كم مايگي اين نمايشها مي بايست به راههاي بيشماري پديدار گردد و آنها كه پيش از اين نمي توانستند گوش فرادهند، ضايع گشتن زمينه ها و فضاهاي حقيقي را گوشزد نكردند. در واقع اينگونه تماشاچيان گاه به فله رو نمودند تا به شرح آنچه مي گذشت بپردازند. درصورتي كه حقيقتاً چيزي رخ نمي داد و فقط بازيگران با ايجاد اينگونه موارد سعي در 
مشغول نمودن خود و يافتن ارتباطي با موقعيتهاي خود داشتند. مفصل بندي حقيقي يك نمايش و اتصال بعضي از عناصر آن غيرممكن بود و هيچگونه بياني براي اين احتياج وجود نداشت. 
   عملاً خيلي زود متون نگارشي اي پديد آمد كه طوري خلق شده بودند كه به نظر بديهه سرايي برسند. مختصر اينكه بديهه سرايي كه حقيقتاً نسيمي ناپايدار بود ادعا مي كرد كه هنر است و هرچه تئاتر جديد، اساساً يك تئاتر بازيگري، بيشتر و بيشتر مرسوم مي شد، آثار 
آن بيشتر قابل پيشبيني شدند. يك گروه رشد يابنده از مردم دريافتند كه پيچيدگي محض درست مانند تئاتر سنتي، افسانه ها و نقالي منطقي خسته كننده است. بنابراين آينده ي نمايشنامه نويسي چندان تفاوتي با نقش هميشگي نمايشنامه نويس ندارد، اگر بدين صورت در نظر گرفته شود كه هميشه تعداد معدودي زن و مرد هستند كه قطعاتي براي تئاتر مي نويسند و مي توان آنها را نمايشنامه نويس ناميد. شايد همه چيز بيش از حد مشكل شده، اما نه براي عقايد سطحي؛ به دليل وجود فيلم و تلويزيون و غيره، آينده فقط به نظر بيشتر پر مشغله مي آيد زيرا كه شيوه يا شيوه ها وابسته به واقعيتند(گرایس،58:1975). شايد به اين خاطر شناختن آن سخت ترشده است. اينگونه است كه يك قطعه تئاتري تولد مي يابد، نه از ارائه دانش سطحي محض. اين نمي تواند رخ بدهد درست مانند اينكه شخصي بخواهد موجود انساني بدون اسكلت و فقط از چند ذره پوست خلق كند. اما من باور به تداوم اين راه ندارم.

    طبيعتاً من از كار گذشته خود مغرورم.  چرا نبايد باشم؟ بعضي از نمايشهاي من 20 سال و يا بيشتر عمر دارند و هنوز در سراسر دنيا اجرا مي شوند. براي تئاتر اين عمر بلندي است. در هرحال و شرايطي من هميشه سعي در بيان حقيقت داشته ام، همانطوركه آن را   مي بينيم، در هر شكلي كه به نظر متناسب با متن باشد. در ميان ما قهرمان نادر است يا اينكه پيشرفت سرسام آور دانش، ايمان انسان امروزي را از بين برده است يا يورش قهرمانانه با زندگي محافظه كارانه ي ما سازگار نيست. اينكه به هر دليل اين تصور پيدا شده است كه ما مردم امروزي براي تراژدي كوچكيم يا تراژدي خيلي بالاتر از درك و شعور ماست. نتيجه اين مي شود كه چيزي است خدايي و تنها همتا و شايسته ي بزرگان و نجباست آنجا هم كه اين عقيده را روشن و بي پرده نمي گويند، در خلال گفته ها جابه جا پديدار ميگردد. من گمان ميكنم كه مردم كوچه و خيابان به همان اندازه ي بزرگان و نجبا و به بهترين وجه ميتوانند قهرمان تراژدي باشند، كافي است روانشناسي جديد و بحث روانكاوي را مطالعه كنيم. (بوسه،105:2011)در برمي خوريم كه حتي بزرگان  عقده اديپ  اين بخش به اصطلاحي مانند در هر مرتبه اجتماعي كه باشند مي توانند گرفتار آن بشوند به عبارت ديگر يك عقده رواني، آدم كوچك و غيرعادي نمي شناسد. گذشته از اين نكته، اگر عظمت و رفتار قهرمانانه به راستي ويژه بزرگزادگان بود، ناپذيرفتني مي نمود كه عامه مردم تراژدي را بيش از انواع ديگر هنر دوست داشته باشند و گرامي بدارند. اينكه آن را مي فهمند يا نه سخن ديگري است. ممكن است مواردي استثنايي وجود داشته باشد كه من از آنها بي اطلاع باشم. تراژدي وقتي براي ما قابل فهم است كه با كسي روبه رو گرديم كه آماده ي جانبازي باشد تا شرافت خود را حفظ كند: از انسان به خاطر  مكبث  و از مده آ گرفته تا هملت حقيقتي خوب در اجتماع مبارزه مي كند و مي جنگد. به خاطر اينكه موقعيتي را از دست داده است پيكار مي كند چون مي خواهد موقعيتي را كه حق واقعي خود مي داند به دست آورد. آن دملي كه از نيش حادثه سر باز كرده است و چرك و خون بي درنگ از آن بيرون مي جهد، شخصيت در هم شكسته ي آنهاست و آنچه شخصيت درهم شكسته را به شور و جنبش وا مي دارد، نفرت و كينه است. تراژدي در هر لحظه اي كه آدمي تصميم بگيرد  هرچه باداباد  خودش را به خويشتن خويش ثابت كند به وجود مي آيد و او در نزد خود سرافراز مي شود.وحشت از مبارزه با محيط؛ اين خود قهرمان است كه تراژدي را مي آفريند و در كردار او به يقين اشتباه نهفته است. ما اين اشتباه را سوگوار مي ناميم.
تحلیل کارگردانی مرگ فروشنده
   در اين نمايشنامه هم وضع بدين قرار است. در اينجا هيچگاه صحنه هابه عقب برنمي گردد و پيوسته در زمان حال جريان دارد. فقط خاطرات ومناظري از گذشته باحال هماهنگ مي گردد و در ذهن پرسوناژ اصلي پديد مي آيد و در بعضي از صحنه ها ما نيز شاهد گذشته و حال به همراه هم هستيم. براي همين منظور در اينجا بين اطاقها ديوار و حائلي وجود ندارد.مگر نه 
اينكه ما نيز گاهگاهي در ذهنمان از اطاقهاي خانه اي رد مي شويم بدون اينكه زحمت باز كردن در را به خود بدهيم؟ در اينجا بايد متوجه شدكه منظور اصلي چيست؛ وقتي ما در زمان حاضر هستيم، يعني وقتي ذهن ويلي در گرد آنچه در اطرافش مي گذرد متمركز مي شود، او و ساير پرسوناژها به هنگام عبور از اطاقها در را باز مي كنند و به خوبي متوجه وجود حائل و مانع هستند، ولي وقتي ذهنش در اثر يادآوري خاطرات گذشته، متوجه زمانهاي پيشين مي شود، به هنگام عبور از اطاقها و حتي رفتن به حياط وبيرون از آنجا چنين به نظر مي آيد كه در بين راهش ديوار و حائلي وجود ندارد.

(توضيح: براي سهولت ورود پرسوناژها چه درحال و چه در خاطراتويلي لومان به  صورت تخيلي و ذهني، كارگردان كه بازيگر ويلي لومان هم بود با طراح و دكوراتور كار جناب آقاي مرتضي مميز تصميم گرفتند كه كل ساختمان را با آنترپوز نشان دهند. پرده ي اول نمايشنامه 23 قسمت وپردهي دوم آن 22 قسمت شده بود. براي ورود و خروج پرسوناژهاي خيالي ويلي لومان ديگر ديوار و حائلي وجود نداشت و بدين ترتيب تمام حركات و ورود و خروجهاي ما با اين اسكلت آنترپوز بدون اشكال انجام ميشد(

   در بعضي صحنه ها ويلي با كسي صحبت ميكند و در همان حال باشخص ديگري كه فقط در ذهن و تصور وي پديد آمدهاست نيز صحبتميكند اما ما نيز)غرض تماشاچيان صحنه است ( قادر به ديدن اين شخصت صوري هستيم. كسي كه با ويلي مشغول صحبت است وي را آدم گيج و ازخود بيخودي مي يابد زيرا حرفهاي نامربوط و مبهم ميزند. البته رفتار ويلي چندان عجيب نيست زيرا شما هر روز در هر جا صدها نفر نظير او راميبينيد كه سرو وضعشان خيلي آرام و عادي است ولي به هنگام راه رفتنبا خودشان صحبت ميكنند. در اين نمايشنامه ما متوجه ميشويم كه چگونه ممكن است انسان با خودش يا در حقيقت با اشخاص تصوري وخيالي صحبت كند. ما به خوبي شاهد زندگي ديگري در گذشته هستيم كه ويلي در آن به سر ميبرد، فرياد ميزند، پيروز ميشود، شكست ميخورد،گريه ميكند و ميخندد(وچانی،264:2006). اين حالات همزمان و مقارن با زندگي حاضر ويصورت ميگيرد.پرسوناژها و شخصيتهايي از خاطرات ويلي لومان در زمان حال به صحنه مي آيند و با افكار و انديشه هاي او به صورت زنده در واقعيت شكل ميگيرند. در چنين حالتي گذشته ويلي لومان به زمان حال تبديل ميشود. براي شخصيتهاي گذشته ويلي لومان، ديواري وجود ندارد، آنها مثل گذشته در صحنه رفت و آمد ميكنند. هر وقت ويلي ميخواهد با آنها ارتباط برقرار كند آنها را از لابه لاي ذهن خويش به صحنه مي آورد.
عملکرد میزاسن صحنه های نمایش در تحلیل کارگردانی

   سالن تئاتر تاريك و آرام است. ملودي زيبايي كه با فلوت نواخته ميشود به گوش ميرسد. به نظر صداي اين ملودي از جاي دوردستي مي آيد. با شنيدن اين ملودي زيبا و گوشنواز، درختان و افق آبي رنگ درذهن شنونده مجسم ميشود و در اين هنگام پرده بالا ميرود .نخست روي صحنه كه در نور كبود رنگ غروب كمي روشن است، فقط شبح نازيباي ساختماني شبيه به يك كشتي ديده ميشود، ولي به تدريج اين شبح نمايانتر ميگردد تا جاييكه شيرواني سه گوش عمارتي و در زير اين شيرواني پنجرهاي بزرگ و دراز ظاهر مي شود. در طبقه دوم ساختمان،در اطاقي دو تختخواب پديدار مي گردد. اينجا خانه ايست يا به عبارت بهتر استخوانبندي خانه ايست كه اطاق خوابي در طبقه دوم، آشپزخانه و اطاق خواب ديگري در طبقه اول آن به چشم مي آيد. ميان اين اطاقها، سقف وديواري وجود ندارد و همه چيز به خوبي نمايان ست، به همان سان كه درعالم رويا به نظرمان ميرسد، بين اطاقها حائلي موجود نيست و ميتوانيم به همه جا برويم و همه صداها را بشنويم(لمبرو138:2014).ويلي هميشه عادت داشته است از در آشپزخانه وارد منزل شود. اين بارهم با اينكه خيابان آسفالت شده و تميز است به عادت معمول از درهميشگي وارد ميشود.نوايدلنشين فلوت كه از ابتداي صحنه شنيده ميشود باز هم به 
گوش مي رسد. ويلي سراسر صحنه را مي پيمايد و نزديك ميشود. ما هنوز نميتوانيم قيافه اش را تشخيص بدهيم. فقط متوجه ميشويم كه وي دوچمدان محتوي نمونه ي اجناس به همراه دارد و سنگيني اين چمدانها برروي دوش هايش فشار  مي آورد .خيلي خسته به نظر مي آيد. وقتي به نزديك در آشپزخانه مي رسد، چمدانها را زمين ميگذارد تا كليدخانه را از جيبش درآورد. مثل آن است كه از راه دور و درازي بازگشته و كاملا فرسوده شده است. در را باز ميكند و وارد آشپزخانه ميشود. چمدانها را زمين گذاشته و پشتش را كه از سنگيني آنها درد گرفته صاف ميكند. با خودش سخني ميگويد مثل اينكه نالهاي برمي آورد و دوباره خم ميشود و پس ازآنكه كف دستهايش راچندين بار به هم ميمالد چمدانها را برميدارد و ازدر آشپزخانه به اطاق جانبي وارد ميشود. بين اين دو اطاق پردهاي آويزان است. اين اطاق در واقع اطاق ناهارخوري است اما ما ديگر او را نمي بينيم.در همين زمان در اطاق خواب كنار آشپزخانه جنبشي ديده مي شود. زني درحاليكه روي تختخواب برنزي نشسته است، مثل اينكه در عالم خواب ما صداي ويلي را درحاليكه از .« ويلي » صدايي شنيده باشد، صدا مي زندكسي نيست من برگشتم » : پلكان بالا ميآيد مي شنويم كه جواب ميده ليندا زن ويلي است كه از روي تختخواب بلند مي شود و روب دوشامبرخود را ميپوشد. او نگران شده و خيلي مايل است هرچه زودتر از حال شوهرش باخبر شود چون قرار نبود كه ويلي برگردد. به تدريج نور اين اطاق بيشتر مي شود و ما ميتوانيم قيافه ي وي را به خوبي تشخيص بدهيم. او زني است كه در حدود پنجاه و پنج سال دارد. ممكن است چاق و يا لاغراندام، قد بلند و يا ريز نقش باشد. اين موضوع چندان اهميتي ندارد. آنچه مهم است آن است كه تشخيص روحيات وي براي ما دشوار است. وي تسلط و نفوذ غريبي بر شوهرش دارد. او ممكن است ظاهراً بشاش و شادجلوه كند و بيشتر اوقات هم همينطور است و يا اينكه قيافه اش گرفته ومغموم باشد، ولي در تمام اين حالات چشم بهراه و مواظب اين مرد است.ويلي لومان اين پيشهوري كه پيوسته در سفر است و هر لحظه ممكن استاز در درآيد، شوهر اوست. ممكن است او براي موضوع ناچيزي بر وي خشم بگيرد و يا وي را با عشق و محبتي برون از حد به سينه بفشارد ولي در پس نقاب اين خشم بيجا و آن محبت بيشائبه، مرد ديگري نيز ميبينيد، مردي به نام ويلي لومان كه مدت سي و پنج سال با وي زندگي كرده و دراين ساليان دراز هنوز نتوانسته است او را به درستي بشناسد و به كهنه ضميرش پي ببرد. همين بيگانگي و عدم درك روحيه حقيقي وي در دليندا هراسي پديد آورده است. هراس عجيبي است. همين چند لحظه پيشكه در خواب عميقي فرورفته بود از شنيدن صداي در اين هراس عجيب بروي مستولي شده و فهميد كه شوهرش نابه هنگام بازگشته است از همين رو درحاليكه روبدوشامبر را ميپوشد تا به استقبال وي برود خود را براي برخورد با يكي از حالات بحراني شوهرش آماده ميكند. در اين موقع ويلي وارد ميشود و دكمه هاي كت و يقه پيراهن و گره كراواتش را باز ميكند. ليندا نيز به وي كمك ميكند.
نقد و برر سی

   بدين ترتيب خط سراسري را بررسي كرديم و فهميديم كه چرا بيف در به در شده و چرا رابطه ي زن ديگر با پدرش را هرگز فاش نكرده است و به سوختن خود راضي شده تا ديگران به زندگي عادي خويش ادامه دهند.چرا ويلي لومان در ابتداي نمايشنامه به خانه بازمي گردد و چرا در راه نزديك بوده تصادف كند. چرا بيف برگشته است و... را در نظر نگرفت يمبل كه فراسوي نمايش رفتيم و براي هر حركت پرسوناژها دلايلي به دست آورديم، زيرا بدون شناسايي عواملي كه خارج از صحنه ميگذرد نميتوان يك نمايش، بخصوص نمايش واقعه گرايانهاي مثل كار ميلر را تجسم بخشيد. بعد سؤال چنين مطرح شد: آيا ما ميخواهيم ويلي لومان وخانوادهاش را تصوير كنيم؟ اگر چنين باشد كار كوچكي انجام دادهايم. امابا شناختي كه از ميلر پيدا كرده بوديم، ميدانستيم كه ديدگاهش چنين نيست. معتقد بوديم كه مرگ پيشهور اسكلت محكمي دارد و در عين بسته بودن و محدودشدن، در جهتي وسعت دارد. اين اسكلت تكه تكه شامل دنيايي متضاد است كه قشرهاي مختلف آمريكا را دربرميگيرد. ميلردر مرگ فروشنده به تصوير فرد اشاره نمي كند، او با نشان دادن ويلي لومان انتخاب شده را به نمايش
 ( ويلي) كه مركز ثقل نمايش است نمي خواهد را با همه ي خصلتهاي ويژه اش  بگذارد بلكه مي خواهد حلقه ي كارگر در زير سلطه ي سرمايه داري و ( ويلي ) تصوير كند؛ اينكه چگونه يك نظام اجتماعي آمريكا دست و پا مي زند و تلاش مي كند اما چون فرسوده شده و قدرت به رهبرداري ندارد به سوي مرگ كشانده مي شود و اين  مرگ، مرگي است تحميلي كه نظام اجتماعي آمريكا را به دادگاه و قضاوت وجدان مي كشاند.(جفریز ومک اینتایر،105:2011) دنياي ميلر دنياي واقعگرايانه است. دنيايي است كه درآن خواستها و آرزوهاي بر باد رفته ي طبقات پايين و ستمديده ي اجتماع آمريكايي تصوير مي شود. ويلي لومان پسر خود بيف را تشويق مي كند كه قهرمان بيس بال شود زيرا او فكر مي كند كه بدين گونه زودتر مي تواند خانواده ي لومان را از طبقه اش جدا كند. به درس او توجهي ندارد،قهرمان بيس بال ( رد گرنج ) درحاليكه در ميان هزاران نفر يكي مثل او مي شود. لومان او را همواره مثل يك الگو براي پسرش تكرار مي كند. ردگرنج قهرمان است و در ازاء يك بازي علاوه بر درآمد سرشار، شهر تيبزرگ به  دست آورده است. ويلي لومان، ويلي لومانها و طبقه او همواره ريسك مي كنند زيرا همه آرزويشان اين است كه خود را از رنجها وحرمانهاي طبقاتي خويش جدا كنند. آيا اين جهش لازمه ي يك فردآمريكايي است؟ اين سؤال تعيين كننده راه ويلي لومانها در يك جامعه است. آيا منطقي است؟ پس بايد بررسي شود. جامعه ي آمريكايي بر پايه ي سرمايه است و هر كس در اين جامعه فكر آن است كه خود را زودتر به سرمايه نزديك كند زيرا رستگاري را در اين مي بيند. در چنين جامعه اي نوعي مسابقه ميان افراد جريان دارد و در اين مسابقه همه باهم بيگانه هستند و اين بيگانگي لازمه ي چنين جامعه اي است و به بياني بهتر، تنها فردگرايي است كه حاكم است. بيف و هپي پسران ويلي لومان را در نظربگيريد؛ اينها مي خواهند با يكديگر متحد شوند. كار كنند. ولي در آنجا كه منافع فردي آنها مطرح مي شود از يكديگر فاصله مي گيرند، زيرا طرز تلقي خرده بورژوازي به آنها اجازه نمي دهد كه با يكديگر شريك شوند. چارلي رادر نظر بگيريد؛ آدمي است كه عاري از هر گونه خصوصيت برجسته است وحساسيت ندارد اما در پايان زندگي اش روبه راه مي شود ولي ويلي كه حساسيت دارد محتاج چارلي مي شود. پسر او قاضي دادگاه ميشود ولي ويلي كه مي خواهد جهش كند نابود مي شود زيرا كه همانطوركه اشاره كردم امكان جداشدن از فقر در يك جهش، بسيار ضعيف و احياناً تصادفي است. پسرهاي ويلي لومان بيكاره مي شوند در نتيجه جهش لومان،لومانها، همواره با سرخوردگي همراه است.روابط آدمها با يكديگر را به طور گسترده بررسي كرديم، سپس درموردميزانسن بدين ترتيب بحث شد كه چون نمايشنامه بر مبناي واقعيتهاي زندگي است پس هيچ چيز مثل خود زندگي منطقي نيست. هر رابطه وانگيزه ي زندگي، عمل و عكس العملها در شرايط گوناگون و با آدمهاي متفاوت، مخصوص به خود اوست. يعني خود زندگي، ولي فرم و محتوا ياقالب هاي آن فرق دارد، اما در حقيقت يك ريشه دارد. مثلاً سوگوارشدن درمرگ در همه جاي دنيا يكسان است. زيرا عنصر غم يكي است. غم من با غم آمريكايي يكي است فقط فرهنگ هامان توفير مي كند. من بر گور شيون مي كنم و او مي ايستد و با احترام از شيون خودداري مي كند. اين را گفتم كه رابطه ها را بيابيم. وقتي احساس آدمهاي ميلر و شرايط اجتماعي آن رابررسي كنيم اين رابطه ها را از نظر شكل و محتوا كاملا حس مي كنيم. ما بدين شكل قالبهاي پرسوناژها را بررسي كرديم، سپس پرسيديم اين آدم اعمالش چگونه است و از قالب ها كم كم دور شديم و از حركت به ميزانسن رسيديم. اگر ما براساس ميزانسن دنبال قالبهاي پرسوناژ مي رفتيم، دردرجه اول به فرم توجه كرده بوديم و از شخصيت واقعي آدمها جدا مي شديم بنابراين ميزانسن ها و حركات و مناسبات انسانها براي ما قالب يا محتواي فرم را به وجود مي آورد. بعضي از هنرپيشه گان كه سوابق فرماليستي و تئاتر مدرن داشتند از پذيرش اين شيوه ي رئاليستي سر باز مي زدند زيرا براي آنها اين كار مشكل تر مي نمود و به همين دليل جلسات بحث به وجود مي آمد. بازيگر نقش بيف دوست داشت كه از راه ميزانسن منظورش را تفهيم كند. دوست داشت بايستد و شق و رق راه برود و نشان دهد كه ناراحت است درحاليكه خود كيفيت و موقعيت پرسوناژ و حالات وشرايط او راهنماي حال و هواي ناراحت كننده ي او بود. واقعيت حالات اواجازه ي اين كار را به او نمي داد. او مي بايست طبق شرايطي كه داشت خردشده و بي حركت در مقابل پدرش كه از او درباره كارش سؤال مي كرد بايستد، زيرا پس از عدم ملاقات با رييس شركت 
اين حال و هوا را باخودش به صحنه آورده بود و شكست خورده بود و توان حركت كردن نداشت. پس هر حركت و ميزانسن با منطق زندگي، نوع كار و واقع گرايي بايد خلق شود و با موازات محتوا حركت كند زيرا در اين شيوه فرم جدا ازمحتوا نيست  

و با حركت اين دو و شايد تطبيق اين دو ميتوان به نوع يدلپذير به تئاتر واقعي دستيافت. نمايشنامه مرگ فروشنده ميلر نمايشي نيست كه ما آن را با فرم نشان دهيم زيرا محتواي آنچنان استحكامي دارد و چنان پر احساس است كه مانند بعضي از نمایش هاي مدرن كه از محتواي زندگي خالي هستند احتياج به فرم دادن ندارد. مناسبات و روابط پرسوناژها در مرگ فروشنده به شكلي است كه خودش نوعي فرم ايجاد مي كند كه بر همه ي قوانين زندگي استوار است و آن واقعيت زندگي است.ما هميشه از درك واقعيت به حقيقت ميرسيم.(شُرت،181:1996) پيس ميلر واقعيتي است ازخود جامعه ي ميلر كه با درك اين واقعيت به حقايقي از جامعه ي او دست پيدا مي كنيم. در نمايشهاي رئاليستي ما نمي توانيم خود را اسيرميزانسنها بسازيم زيرا اين نمايشها ميزانسنهاي خويش را در بطن خودجمع كرده اند و بايد با ديد آگاهانه و شناخت زندگي هنري، آنها را ازلابه لاي متن يا ديالوگ و روابط و مناسبات و شرايط گوناگوني كه دارندكشف كنيم و بيرون بكشيم تا نمايش مورد قبول واقع شود. نمايشنامه مرگ فروشنده به 43 صحنه تقسيم گرديد. هدف از اين تقسيمها بيان حالات و چگونگي هر پرسوناژ بود كه چطور بايد زندگي خويش را هدايت كند. در نتيجه در هريك از اين صحنه هاي تقسيم شده، بازيگر خود را كاملاً همانند يك حلقه از حلقه هاي شخصيت خويش به حركت و احساس در مي آورد و سپس با بررسي هريك از صحنه ها درمي يافت كه چگونه بايد خود را صحنه به صحنه انتقال دهد و دريافتخويش را در يك صحنه چگونه بيافريند و با چه المان و حالاتي صحنه ي قبلي را به صحنه ي بعدي پيوند بزند. اين روش براي همه ي پرسوناژها مخصوصاً براي ويلي لومان كه محور اين زندگي است لازم بود تا بازيگر آندر خط سراسري رل قرار گيرد و به طور منطقي از ابتدا تا انتها در قالب خويش تكامل يابد. اگر اكنون قرار باشد در يادداشت هاي ضمن تمرين نمايش مرگ پيشهور، مسير كاراكتر هر شخصيتي به طور تفصيل بيان شود،ميبايست بيش از اندازه نوشت و حالات و شرايط آدمها را در هر صحنه بررسي كرد، پس بهتر است براي نمونه ويلي لومان و بيف را كه محركهاي اصلي اين نمايش هستند و تمام تضادها و كوششهايي كه درجهت يكديگر هستند را به طور موازي دنبال كنيم. در ضمن با آناليز هرصحنه به طور جداگانه دربارهي رفتار و مناسبات بقيه ي بازيگران صحبت خواهيم كرد.موقعيت خانه ويلي لومان: در پشت اين خانه، ديوارهاي بسيار بلند عمارت بزرگي ديده مي شود . بيشتر پنجره هاي اين عمارت بسته و درون اطاقها تاريك است و جز از چند پنجره نوري نمي تابد زيرا از نيمه شب گذشته است.نظير خانه مورد گفت وگوي ما را شما بارها ديده ايد. در بروكلين،شيكاگو و يا ديترويت خانه هايي بدين شكل يافت مي شود. سالها پيش شهر نيويورك محدود به حدودي ميشد كه به نظر بعضي از ساكنان از آن پس به خاك بيگانگان مي رسيد. در حقيقت چنين نبود زيرا در آن زمان دراطراف نيويورك از سرخپوستان اثري به جا نمانده بود. آنچه موجب اين انديشه مي شد آن بود كه در قسمتي از شهر در ناحيه بروكلين، صخره هاي عظيم سنگ قرار داشت و در اطراف بروكلين نيز جنگل انبوهي روييده بود.مرداني كه در خيابان چهل و دوم تمام روز را كار مي كردند شب به هنگام آمدن به سوي خانه هايشان صداي تفنگ از درون جنگل به گوشش ان مي رسيد و شيهه ي اسبان را در مراتع مي شنيدند و بوي انگور تاكستانها مشامشان را لذت ميداد و از دور خانه هايشان را مي ديدند. اينها زيرزمين خانه هايشان را طبقه بندي كرده و روي اين طبقه بنديها را از كوزه هاي مربا و رب پر كرده بودند. مخصوصاً رب گوجه فرنگي زيادتر درست مي كردند. گوجه فرنگي ها را نيز در زمين هايي كه متعلق به خودشان نبود مي كاشتند. بروكلين در آن روزها صورت قصبه اي داشت. در هر گوشه سه يا چهارخانه ساخته شده بود. چندين كيلومتر دورتر بازارهايي وجودداشت كه از آنها گوجه فرنگي را در كيسه هاي پنجاه كيلويي مي خريدند. در پاييز و بهار نيز لازم بود پوتين به پا كرد. سر تا سر بروكلين پوشيده از درختان نارون وافراهاي پر شاخ و برگ بود. همسراني كه تازه عروسي كرده بودند دست بچه هاي خود را مي گرفتند و بدانجا كوچ مي كردند و دلشان خوش بود كه از جهنم پر سر صداي شهر فرار كرده اند و در اين گوشه ي بي سر و صدا وآرام مي توانند دوباره با آرزوهاي خود خوش باشند. از جنگ بين 
المللي اول هنوز مدت زيادي نگذشته بود.خانه اي كه در ابتداي داستان وجود دارد نمونه ي خوبي ازخانه هاي آن روز است و مظهر آزادي و آرامش ايده آليست ها كه ساكنان آن ناحيه در جستجويش بوده اند. از نخستين روز خريدن ساختمان و در طي 
سالهاي متمادي اقامت در آن، ويلي لومان همواره چنين آرزوها وايده آل هايي در سر داشته است.نمايشنامه مربوط به اوضاع و احوال همين زمان است، يعني زماني كه به جاي كشتزارهاي گوجه فرنگي، عمارت هاي بلند ساخته شده و چشم انداز پنجره ي اطاق خواب به جاي آن كشتزارها ديوارهاي آجري و تاريك ساختمان هاي مقابل است. حياط مقابل خانه يويلي لومان كه زماني به نظر وسيع مي رسيد (زيرا از آنجا تا مدرسه ي بچه ها بيشتر از يك كيلومتر بود و همه جا زمين مسطح به نظر مي آمد) اكنون حدودش كاملاً مشخص شده است و مساحتي در حدود پنج در چهار متردارد و در اثر محصور بودن بين چند ساختمان ،بيشتر روز تاريك است. اين حياط در قسمت جلوي صحنه بين ما و خانه واقع است. ويلي لومان فروشنده بايد از در حياط كه داخل    مي  شود مسافتي را تا جلوي در ورودي خانه بپيمايد. ولي قبل از آنكه به دنبال وي وارد خانه شويم، لازم است سخني چند درباره زمان اين نمايشنامه بگويم. در اين نمايشنامه در اين باره نكته ي مشكل و مرموزي وجود ندارد. همانطور كه شما ممكن است بارفيقان بنشينيد و گفت وگو كنيد، ويلي هم همين كار را مي كند. ولي رفيق شما ممكن است در ضمن گفت وگو صحبتي بكند كه از شنيدن آن،خاطره ي رخدادي در گذشته در ذهن شما نقش ببندد و در همان حال كه رفيق شما غافل از اين تجديد خاطرات گذشته، به صحبت خود ادامه مي دهد، شما باوجود اينكه داريد صحبت مي  كنيد، در عالم تصور سيركنيد، استدلال كنيد. دوست بداريد و مشاجره كنيد. تمام اين انفعالات شما، هم مربوط به زمان گذشته وهم در اطراف زمان حال است.

بدين ترتيب شما در عين حال مثل اين است كه هم درگذشته هم درحال زندگي ميكنيد.
نتیجه گیری

ميلر با تصوير و بيان گوناگون، آدمهاي نمايش ارزش را طوري بررسي و توصيف مي كند كه بيننده به گناه ذات خويش پي مي برد و آنها را با اطرافيان خويش مقايسه مي كند. ميلر نفع خويش را بر جامعه آنها منطبق مي كند و بدينوسيله مسئله ي خويش را تعميم مي دهد و در اين راه جامعه ي سرمايه داري را به رسوايي مي كشد. براي اينكه مسئله طرح شده مستدل گردد، نمونهاي از جدايي ها و بيگانگي هاي جامعه او به گفته ي ويكتور، عمل مادرش نسبت به پدرش است. ميلر نمايشنامه ارزش را از نمايشنامه باغ آلبالو كه نشانگر سقوط و انحلال طبقه ي فئوداليسم در مقابل طبقه ي بورژوازي است اقتباس كرده است. او در نمايشنامه ارزش ته ماندهي يك زندگي اشرافي پوسيده را همانند خاكروبه، روي هم انباشته شده ميداند و از اين اشيا كه مدت 16 سال گرد و خاك خورده، در سرتاسر نمايشنامه مانند يك غده چركين كه تعيين كننده مناسبات و روابط اشخاص نمايشنامه ست استفاده مي كند.
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