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ینی فضاساز/بدنمند تبیین  شیوه ی تمر

در تئاترهای بدن محور بر اساس آرای مرلوپونتی

تاریخ دریافت مقاله:  1402/11/04
تاریخ پذیرش مقاله:   1403/04/17 
تاریخ چـاپ  مقاله:   1403/09/01 

رضا عباسی1، مهدی حامدسقایان2، علی اصغر فهیمی فر3

چکیده

تئاتر بدن محور گونه ای از تئاتر است که در آن بدن و ادراک بدنی بازیگران به عنوان شاخص اصلی اجرا محسوب می شود 
و داستان و درون مایه ی اثر از طریق حرکات فیزیکی و کنش های بدنی بازیگران روایت می شود. در طی سال های اخیر 
مطالعات بینارشته ای در تدوین نظریه های پیشرو تئاتری نقش به سزایی ایفا کرده اند و موجب شکل گیری مباحث جدید 
و متنوع در مطالعات تئاتری شده اند؛ ازاین رو نقش مطالعات بینارشته ای در تدوین و شکل گیری نظریه های نوین اجرایی 
تئاتر غیرقابل انکار است. یکی از مهم ترین رویکردهای فلسفی که مورد اقبال تئوریسین های هنرهای اجرایی و مطالعات 
تئاتری قرارگرفته رویکرد »پدیدارشناسی تئاتر« متأثر از رویکرد فلسفی مرلوپونتی است. در این مقاله به درهم تنیدگی 
تمرینی در  فرایندهای  برای درک  پتانسیلی جدید  و  تأکید می شود که چگونه می توان زمینه ی مشترک  فلسفه و عمل 
تئاترهای بدن محور به وجود آورد و در این حوزه، می توان رویکرد مفهومی جدیدی را برای درک مفهوم بدنمندی در 
فرایند تمرین تئاتری مبتنی بر شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند ایجاد کرد. هدف این مقاله تبیین عناصر و ویژگی های 
 ـتحلیلی  شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند مبتنی بر مفاهیم پدیدارشناسی مرلوپونتی است. این مقاله با روش توصیفی 
و با بهره گیری از منابع کتابخانه ای و اینترنتی، درصدد پاسخ به این سؤال است که چگونه می توان بر اساس مفاهیم 
پدیدارشناسی مرلوپونتی بستری مناسب برای مطالعه، تبیین و تحلیل پدیدارشناسانه شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند 
در تئاترهای بدن محور فراهم آورد؟ براساس رویکرد پدیدارشناسی و آرای مرلوپونتی، نتیجه ی به دست آمده نمایان گر 
این است که در شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند بدن »بازیگر ـاجراگران« به عنوان عنصر قالب و بستر اصلی فرایند خلق 
 ـاجراگر« و مفهوم  رویدادها در فرایند تمرین نقش اساسی را ایفا می کند. این شیوه ی تمرینی با تأکید بر مفهوم »بازیگر
»بازتاب بدنمند« روشی برای فرایند تمرین بدنمند پیشنهاد می دهد که مبتنی بر شاخصه های همچون »تجربه بدنمند 
 ـابژه در جهان زیسته تمرین«،   ـدیگری با یکدیگر در جایگاه سوژه   ـاجراگران در فرایند تمرین«، »درهم تنیدگی من  بازیگر
»ادراک بدنمند مشارکت کنندگان با تمامی اجزا و عناصر و اشیاء موجود در فضا/محیط تمرین« و »ادراک بدنمند/حسی 

اجراگران در مواجهه با جهانی که با آن در تعامل هستند« به اکتشاف مجدد فضا/محیط تمرین تأکید می کند.

 ـاجراگر، بازتاب بدنمند، فرایندهای تمرینی فضاساز/  ـذهن، تمرین بدنمند، بازیگر واژگان کلیدی: مرلوپونتی، بدن 
بدنمند 

1  دانشجوی دکتری پژوهش هنر دانشکده ی هنر دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران.

2 دانشیار دانشکده ی هنر و معماری دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران )نویسنده ی مسئول(.

Email: saghaian@modares.ac.ir

3  دانشیار دانشکده ی هنر و معماری دانشگاه تربیت مدرس، تهران، ایران.

آرای  اساس  بر  بدن محور  تئاترهای  در  فضا  با  »مواجهه  عنوان  با  است  اول  نویسنده  هنر«  »پژوهش  دکتری  رساله  از  برگرفته  مقاله  این   4

مرلوپونتی با تأ کید بر فرآیندهای تمرینی بدنمند« با راهنمایی نویسنده دوم به عنوان استاد راهنمای اول و نویسنده سوم به عنوان استاد راهنمای 
دوم در گروه پژوهش هنر دانشکده ی هنر دانشگاه تربیت مدرس
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مقدمه
در این مقاله سعی بر آن است تا مبانی نظری شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند مبتنی بر آرای فلسفی مرلوپونتی، 
تبیین شود. برای این منظور ابتدا به تبیین مبانی فلسفی مرلوپونتی پرداخته خواهد شد. در ادامه پس از تبیین 
ارائه خواهند  تمرینی  این  شیوه ی  و عناصر ساختاری  الگوها  تمرینی فضاساز/بدنمند،  ویژگی های  شیوه ی 
شد. از منظر مرلوپونتی پدیده های گوناگون ادراک های متفاوتی را در پی خواهند داشت و برای رسیدن به 
گاهی »حسی/جسمانی« و توجه از طریق کل بدن که در آن تمایزی میان ذهن و  »ادراک بدنمند« از جهان، آ
بدن وجود نداشته باشد، لازم است. ادراک یعنی درگیری »بدنمند/حسی1« ما با جهان آن گونه که با آن مواجه 
می شویم، تحت تأثیر آن قرار می گیریم و آن را به درک خودمان می رسانیم. این دیدگاه از ادراک،  کنش گرانه/
 در حال کاوش در جهان هستند و با جهان به عنوان مجموعه ای 

ً
فعال/رابطه ای است، زیرا ادراک کنندگان دائما

از امکانات ارتباطی مواجه می شوند. مبتنی بر دیدگاه مرلوپونتی از ادراک  کنش گرانه، در فرایندهای تمرینی 
 ـاجراگران« به عنوان عنصر قالب و بستر اصلی فرایند خلق رویدادها در فرایند  فضاساز/بدنمند، بدن »بازیگر

تمرین نقش اساسی را ایفا می کند.

پیشینه پژوهش

الف: مرور تحقیقات گذشته درزمینه ی پدیدارشناسی تئاتر در داخل کشور: پدیدارشناسی مرلوپونتی 
بر  درآمدی  کتاب  به  می توان  میان  آن  از  که  است  بوده  متعددی  پژوهش های  و  کتاب ها  موضوع  تاکنون 
اندیشه مرلوپونتی )1387(؛ کتاب مرلوپونتی، فلسفه و معنا )1387(؛ کتاب پدیدارشناسی نزد مرلوپونتی 
پدیدارشناسی  ادراک )1391(؛ کتاب  جهان  مرلوپونتی ستایشگر فلسفه )1391(؛ کتاب  )1389(؛ کتاب 
ادراک )1397(؛ همچنین در حوزه ی اجرای تئاتر می توان به کتاب درآمد راتلج بر مطالعات تئاتر و اجرا؛ 
فلسفه  اریکا فیشر لیشته؛ مترجم: شیرین بزرگمهر و سحر مشگین قلم، نشر دانشگاه هنر )1397(؛ کتاب 
هنرهای اجرایی؛ دیوید دیویس مترجم: سلما محسنی، نشر آوند دانش )1395(؛ کتاب فلسفه و تئاتر؛ یک 
دیباچه؛ تام استرن مترجم: علی منصوری، نشر بیدگل )1399(؛ کتاب به صحنه بردن فلسفه؛ دیوید کراسنر 
و دیوید سالتز، مترجم: نریمان افشاری، نشر بیدگل )1399(؛ کتاب پدیدارشناسی تئاتر و درام )جستارهایی 
دریابیگی )1394(؛  نشر  دریابیگی  میرعلیرضا  نیکورزم، مجید سرسنگی،  تئاتر(؛ سعید  فلسفه ی  پیرامون 
پروانه پور،  مجید  مترجم:  آسلندر،  فیلیپ  دانشجویان؛  راهنمای  پرفورمنس:  مطالعات  برای  نظریه  کتاب 
شهاب پازوکی؛ نشر پژوهشکده هنر )1398(؛ پایان نامه ی »بررسی کارکرد بدن اجراگر در پرفورمنس«؛ ندا 
گل رنگی دانشکده سینما و تئاتر )1390(؛ پایان نامه ی »بررسی تکنیک ها و مفاهیم هنر بدن در آثار نمایشی 
پایان نامه ی  )1393(؛  تئاتر  و  سینما  دانشکده  گشتاسب،  بابک  باوش«،  پینا  آثار  بر  تمرکز  با  پست مدرن 
»تحلیل کنش مخاطب در هنر تعاملی از منظر فلسفی«؛ صفا سبطی، دانشگاه الزهرا )1395(؛ پایان نامه ی 
»بررسی پرفورمنس با رویکرد پدیدارشناختی با تکیه بر اجراهای ماریانا آبرامویچ«؛ نوشین سیفی، دانشگاه 
تئاتری  یا اجرای  به فلسفه ی محض مرلوپونتی  ازآنجاکه این کتب و پژوهش ها  هنر )1393(؛ اشاره کرد. 
می پردازند از این نظر با موضوع این مقاله تفاوت دارند. هیچ کتاب یا پژوهش دانشگاهی به طور مشخص به 

مسئله تمرین فضاساز/بدنمند نپرداخته است.
پدیدارشناسی  کتاب  کشور:  از  خارج  در  تئاتر  پدیدارشناسی  درزمینه ی  گذشته  تحقیقات  مرور  ب: 



...
د 

من
دن

ز/ب
سا

ضا
ی ف

رین
تم

ی 
وه 

شی
ن  

بیی
ت

23

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

لیخت5  فیشر  اریکا  اجرا4؛  ساز  دگرگون  قدرت  کتاب  )1994(؛  گارنر3  استنتون  معاصر2؛  درام  اجرای  و 
)2008(؛ کتاب پدیدارشناسی پرفورمنس: چیزها به خودی خود6؛ استوارت گرانت7 )2019(؛ کتاب به سوی 
پدیدارشناسی بازیگری8؛ فیلیپ زاریلی )2020(؛ مقاله »گامی به سوی الگوی پدیدارشناسانه ی حالت های 
ی10 )2004(؛ مقاله ی »بدن به مثابه بیان. ژست و خلأ مطابق با آراء 

ّ
تجربه ی بدنمند بازیگر9«؛ فیلیپ زاریل

مرلوپونتی و بازی کردن با شریک درونی11«؛ جان پاک12 )2013( در یک جمع بندی کلی می توان این گونه 
عنوان کرد که کتب و پژوهش های عنوان شده منابع مهمی به خصوص برای بررسی نسبت های پارادایم های 
تمرین های  بر  کید  تأ به  توجه  با  مقاله حاضر  اما رویکرد  تئاتر است  پدیدارشناسی  با  بدنمندی  مرلوپونتی 

فضاساز/بدنمند با دیدگاه پژوهش های ذکرشده متفاوت است.

چارچوب نظری و مبانی پژوهش

تئاتر بدن محور

اجرا  به عنوان شاخص اصلی  بازیگران  بدنی  ادراک  و  بدن  آن  در  که  تئاتر است  از  بدن محور گونه ای  تئاتر 
روایت  بازیگران  بدنی  کنش های  و  فیزیکی  حرکات  طریق  از  اثر  درون مایه  و  داستان  و  می شود  محسوب 
می شود. از این منظر ویژگی اصلی تئاتر بدن محور، وابستگی آن به حرکت جسمانی بازیگر است و کنش های 
بدنی خودانگیخته و بداهه پردازی اکتشافی به صورت تجربه های بکر هنرمند در کشف و شهود موتیف های 
 نمایشنامه یا داستان ازپیش نوشته شده ی دقیقی 

ً
اجرا نقش اصلی را ایفا می کند. در این گونه از تئاتر معمولا

وجود ندارد و فرایند ترکیب بندی اجرا بر مبنای ایده ی اولیه و خلق موقعیت های ناب و بکر در فرایند تمرین ها 
و  اکتشافی  بداهه پردازی  بر  ابداعی  موتیف های  خلق  منظر  این  از  می گیرد.  شکل  اولیه،  ایده ی  بر  مبتنی 
کید می کند. در فرایندهای تمرینی تئاترهای بدن محور بازیگران می توانند  همکاری تمام مشارکت کنندگان تأ
بر اساس تجربیات زیسته ی خود، متأثر از فضا و اثرگذار بر فضا یا سایر پدیدارها ارتباط تعاملی برقرار کرده و 
یکدیگر را به شکلی یکپارچه و درهم تنیده ادراک کنند. لازم به ذکر است که »تعیین مرزهای دقیق بین اقسام 
مختلف تئاترهای بدن محور دشوار و حتی شاید غیرضروری باشد زیرا این شیوه های اجرایی به واسطه اهمیت 
 )Bowler,2015: 143( ».بدن و ادراک بدنمند بازیگران در شکل گیری اجرا درهم تنیده و مشترک هستند
بنابراین در این مقاله عبارت تئاترهای بدن محور درواقع به گونه های تئاتری}فیزیکال تئاتر13، پست دراماتیک 
تئاتر14، تئاتر معاصر15، پرفورمنس معاصر16 و...{ اشاره دارد که در این گونه های تئاتری نقش اساسی و بنیان 
این  در  باشد.  استوار   ـاجراگر«  »بازیگر بدنمند  ادراک  و  بدن  بر  اجرا  و  تمرینی  فرایندهای  اصلی  و شاکله 
رویکردهای نوین اجرایی فارغ از تفاوت های محتوایی، تجربی و روش شناختی بین نظریه پردازان حوزه ی 
اجرایی  و  تمرینی  فرایندهای  انواع  تمام  تاروپود  بر  اکتشافی  بداهه پردازی  موضوع  به  علاقه  تئاتر،  اجرایی 

تئاترهای بدن محور طنین انداز شده است.

بنیان های فلسفی پدیدارشناسانه مرلوپونتی

پدیدارشناسی ادراک مرلوپونتی بدن را در مرکز فلسفه خویش قرار داده است و هیچ کس به اندازه ی مرلوپونتی 
کید نکرده و  از آغاز شروع مباحث فلسفی تاکنون این چین به »بدن زیسته17« و تجربه به واسطه ی بدن تأ
هیچ کس این قدر عمیق به مطالعه پیرامون »بدن زیسته« نپرداخته است. )Morris, 2004: vii( مرلوپونتی 
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 با »بدن زیسته« 
ً
گاهی از »تجربه ی زیسته« در جهان جدا نیست و ادراک مستقیما معتقد است که ادراک و آ

اشاره  می شود  تجربه  که  بدنی  به  هم  و  می کند  تجربه  را  دنیا  که  بدنی  به  هم  زیسته«،  »بدن  دارد؛  ارتباط 
می کند؛ درواقع، از منظر مرلوپونتی بدن انسان در یک ارتباط تنگاتنگ، یکپارچه،  درهم تنیده و دوسویه در 
ارتباط با محیط پیرامونی اش قرار می گیرد و ازنظر او »بدن شرط امکان هر نوع تجربه ای محسوب می شود.« 
)Crossley,2012: 92( و به همان میزانی که محیط پیرامونش را ادراک می کند از آن محیط متأثر می شود؛ 
با بدنش در جهان زیست می کند و بدن  با بدنش در جهان مأوا دارد و  بنابراین از نگاه مرلوپونتی »انسان 
شرط امکان تحقق هر نوع تجربه ای محسوب می شود.« )Crossley,2012:92( از دیدگاه مرلوپونتی، 
پیوند خورده  به هم  ناگسستنی  و  به طور جدایی ناپذیر  و ذهن  بدن  و  گاهی داشت  آ بدن  بدون  نمی توانی 
»هر  به بیان دیگر  است؛  بدنمند  ذهن  فعالیت یک  تحلیل جهان همیشه  بنابراین  درهم  تنیده شده اند؛  و 
 از بدن و ذهن بدنمند18 ما ناشی 

ً
آن چیزی که در جهان تجربه می کنیم یا از جهان درک می کنیم اساسا

. )Auslander,2008: 138( ».می شود
و  ذهن  بدن،  که  ایده  این  به  اشاره  برای  ادراک  پدیدارشناسی  در  مرلوپونتی  توسط   ـسوژه19«  »بدن  مفهوم 
 درهم آمیخته اند و قابل تفکیک نیستند، استفاده شده است. )Auslander,2008: 138( مفهوم 

ً
جهان کاملا

کید می کند که این بدن است که انسان را به جهان متصل و مرتبط می کند و ازآنجاکه ما از   ـسوژه« تأ »بدن 
طریق بدن در دنیا زندگی می کنیم و ازآنجاکه هیچ ذهنی بدون بدنمندی نمی تواند وجود ابژه ها را در جهان 
کید می کند   ـابژه« تأ درک کند، دوگانگی »سوژه/  ابژه« دکارتی درهم می شکند و مرلوپونتی بر وحدت »سوژه 
یعنی   )Auslander,2008: 139( نه یک دوگانگی؛  ـابژه« یک وحدت است،  و معتقد است که »سوژه 
واحد  موجودیت  یک  از  جنبه  دو  به عنوان  باید  بلکه  کردد  تلقی  جداگانه  قلمروهای  به عنوان  را  آن ها  نباید 
نه سوبژکتیو  است  ابژکتیو  تجربه ای  نه  ادراک  به همین دلیل  ادراک شوند.  است،  در جهان مجسم شده  که 
بلکه گونه ای از درهم آمیزی با جهان است و »هستی یک تجربه گر عبارت است از ربط یافتگی اش با دیگر 
موجودات.« )ماتیوس، 1387: 125( بنابراین در رویکرد فلسفی مرلوپونتی نمی توان بدن و جهان پیرامونش 
را به مثابه دو جزء جدا از یکدیگر تبیین کرد و نمی توان جامعه ی شناسنده حاضر را جدا از خود شناسنده در 

)Loth, 2001: 23-24( ».نظر گرفت و »ناظر نمی تواند خود را از جهان جدا کند
در نگاه مرلوپونتی این ارتباط ذاتی و درونی بدن با جهان پیرامونش خنثی نیست و بدن همواره به درک و کشف 
محیط پیرامون می پردازد و به تعبیر مرلوپونتی درهم تنیدگی و یکپارچگی قصدیت من و دیگری به واسطه ی 
حضور بدنمند من و دیگری و به واسطه تعامل و ارتباط بدن من با بدن دیگری شکل می گیرد و این قصدیت 
بدنمند تنها به واسطه ی حضور داشتن ما در جهانی مشترک امکان پذیر است؛ جهان مشترکی که بدن های ما، 
 ـابژه« در  به طور هم زمان، در آن اقامت داشته باشند. از دیدگاه مرلوپونتی موقعیتی که انسان به مثابه »سوژه 
آن زیست می کند، وضعیتی بدنمند است و انسان به واسطه  ی بدنش در جهان مأوا دارد و با بدنش در جهان 
زیست می کند و در مشارکتی دائمی و درهم تنیده با جهان قرار دارد؛ درواقع، ازنظر مرلوپونتی »بدن شرط 
امکان هر نوع تجربه ای محسوب می شود«)Crossley,2012: 92( ازاین رو در رویکرد فلسفی مرلوپونتی 
 ـابژه« وجود  گاهی »بدنمند/ادراکی« انسان به مثابه »سوژه  ارتباطی مستقیم و یکپارچه بین »جهان زیسته« و آ
دارد. بنابراین نقطه ی ثقل و اساس فلسفه مرلوپونتی بر بدنمندی و ادراک بدنمند انسان ها بنا نهاد شده است 
 ـابژه« با  و در فلسفه او بدن، بدنمندی، ادراک بدنمند، درهم تنیدگی بدنی و رابطه ی تعاملی دوسویه »سوژه 
کید بر این یکپارچگی و درهم تنیدگی انسان با جهان بر  محیط پیرامونی اش نقش اساسی دارد. او در راستای تأ



...
د 

من
دن

ز/ب
سا

ضا
ی ف

رین
تم

ی 
وه 

شی
ن  

بیی
ت

25

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

کید می کند و معتقد است که هر آن چیزی که در جهان تجربه می کنیم یا از جهان  مفهوم »ادراک بدنمند« تأ
ناشی می شود. )Auslander,2008: 138(  چنین  ما  بدنمند20«  و »ذهن  بدن  از   

ً
اساسا درک می کنیم 

توصیفی از بدن به معنای جدیدی از آن می انجامد که مرلوپونتی به پیروی از مفهوم زیست جهان هوسرل، آن 
را »بدن زیسته21« می نامد. )Loth, 2001: 23( مفهوم بدن زیسته بر اتحاد و یکپارچگی بدن و ذهن تأکی
د دارد؛ از این طریق مرلوپونتی مفهوم »یکپارچگی22« را ارائه می دهد که در آن بدن و ذهن به عنوان یک کل 
 امری ذهنی و انتزاعی ماحصل تحلیل ذهن 

ً
واحد عمل می کنند. این بدان معنا است که شناخت جهان صرفا

گاهی بدنمند، حضور  سوبژکتیویسم فاعل شناسای ناظر بر جهان نیست بلکه درک ما از جهان، به واسطه ی آ
به واسطه ی  و  زیسته«  در »جهان  ادراک  ازاین رو  می آید؛  به وجود  با جهان  درهم تنیده  و  پیوسته  مشارکت  و 
»تجربه زیسته23« رخ می دهد. ازسویی دیگر چیزی که ادراک می شود همیشه در وسط چیز دیگری است و 
گاهی ما از جهان پیرامون، از طریق » تجربه زیسته«  همیشه بخشی از یک زمینه ی کلی را تشکیل می دهد و آ

به دست می آید و فعالیت های بدنی ما در جهان »تجربه زیسته« را تشکیل می دهند.

ینی فضاساز/بدنمند بر اساس آرای مرلوپونتی تبیین  شیوه ی تمر

توسط  بدن محور  تئاترهای  برای  تئاتری  نظریه های  ادراک،  پدیدارشناسی  در  مرلوپونتی  بدنمند  دیدگاه  در 
نظریه پردازان این حوزه دسته بندی شدند. از منظر نظریه های پدیدارشناسی تئاتر می توان این گونه بیان کرد 
که رسانه ی یک بازیگر بدن او است و تلاش بازیگر برای یکپارچگی و درهم تنیدگی با فضا/محیط تمرین 
است.  فضاساز/بدنمند  تمرینی  شیوه های  آموزش  فرایند  در  او  ادراک  و  گاهی  آ مبنای  بدنمندی،  به واسطه 
 فکری/

ً
ازاین رو آموزش بازیگر باید متمرکز بر این روند ادغام و یکپارچگی باشد، زیرا »روند بازیگر صرفا

 Loth, 2001:( ».25ذهنی نیست، بلکه شامل بازیگری است که از طریق »کل بدن24« خود فکر می کند
28( این ایده ی تفکر از طریق »کل بدن26« در روند تمرین و آموزش وپرورش بازیگران/اجراگران در نظریات 
اکثر نظریه پردازان معاصر حوزه تئاتر بدن محور قابل مشاهده است. این نگاه جدید به بدن و بیان گری بدنی در 
تئاتر با نظریات تئوریک آنتونن آرتو آغاز و در نظریات اجرایی گروتوفسکی متجلی شد؛ در شیوه ی آموزشی 
 ـذهن27« به واسطه ی مواجهه با فضا،  گروتوفسکی بازیگران در فرایند تمرین از طریق درک کارکردهای »بدن 
گاهی بدنی و درک بدنمند بازیگران/اجراگران و حضور  طیف وسیعی از ادراک بدنی ایجاد می کنند که از آ
آن ها در »زمان حال حاضر« نشأت می گیرد. مسئله ی ارتباط میان بازیگر و تماشاگر همان عصاره ی بنیادین 
کید کرد. در حقیقت  تئاتر است که گروتوفسکی در طی پیراستن و حذف عناصر سازنده ی هنر تئاتر بر آن تأ
گروتوفسکی در مسیر فرایند آموزشی خود، ارتباط میان بازیگر و تماشاگر را عنصرِ ذاتی و جوهره اصلی تئاتر 
می دانست و از خلال توجه بر این ارتباط، گروتوفسکی کار عمیق خود را بر پرورشِ بازیگر متمرکز کرد. از 
دید گروتوفسکی از نظر زمانی میان انگیزش درونی و واکنش بیرونی فاصله ای نیست و انگیزش و کنش باید 
بر یکدیگر منطبق شوند. برای رسیدن به این مهم بازیگر باید درونی ترین بخش وجود خود را که از چشم 
دیگران پنهان است، نمایان کند و در طی این فرایند او باید قادر باشد بر مقاومت های ارگانیکی که سد راه 
او برای برون ریزی هستند، فائق آید. گروتوفسکی، ادراک غیرشخصی و اکتسابی را بی اعتبار فرض می کند 
 دست به تجربه زده 

ً
گاهی در سطح جسمانی یا ذهنی و روانی باید مستقیما و معتقد است برای رسیدن به آ

فرا  برای  به تلاش  منجر  فردی  موانع  سایه ی شناخت  در  مواجهه،  این  مواجه شویم.  درونی«  »دنیای  با  و 
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رفتن از محدودیت ها و درک »زندگی درونی« خواهد شد؛ بنابراین فرایند آموزش بازیگری گروتوفسکی یک 
فرایند اکتشافی و پدیداری به شمار می رود و می توان بین ذاتِ اندیشه ی تئاتریِ گروتوفسکی و نظام فلسفی 

پدیدارشناسی پیوند و درهم تنیدگی قابل توجهی مشاهده کرد.
نظام  در  »بازیگران/جراگران«  آموزش وپرورش  و  تمرین  روند  در  که  بدن28«  »کل  طریق  از  تفکر  ایده ی 
درس نامه ی  و  »بدن ذهن«  تکنیک های  بر  گرفت  شکل  »گروتوفسکی29«  آموزه های  و  بازیگری  آموزش 
ژوآ  واقعی33«  زمان  »ترکیب بندی  متد  پکستون32،  استیو  بداهه31«  »ارتباط  متد  باربا30،  یوجینیو  بازیگری 
بازیگری یت مالمگرین35«، تکنیک آموزشی ویلیام فورسایت36، تکنیک های  فیادیرو34، »تکنیک آموزش 
بداهه پردازی جسمانی سیمونه فورتی37، نظریه ی سایکوفیزیکال مطرح شده توسط زاریلی، نظریه »بدن زنده« 
و »انضباط بدنی38« و »دستور زبان پاها39« تاداشی سو زوکی، شیوه ی اجرای »ویوپوینت40« آنا بوگارات41 
دیگر  و  گارنر43  استانتون  پدیدارشناسانه  آرای  کامیلری،  فرانک  پساروان تنی«  تربیتی  »نظام  تینا لاندو42،  و 
نظریه های تئوریسن ها و کارگردانان متأخر تئاتر فیزیکال همچون لورنا مارشال، یوشی اویدا، ریچارد شکنر، 
کریستین لینکلیتر44، جانستون45، استوارت گرانت46، ساندرا هورتون47، شانتل ارنبرگ48، رابرت گریس49، 

مارک دوبی50 و دیگر نظریه پردازان این حوزه قابل مشاهده است.
را  دیگری  پارادایم محوری  گروتوفسکی  نظریات  از  متأثر  تئاتری  فیلسوفان  و  نظریه پردازان  هنرمندان،  این 
و  او  بدنی  بیانگری  و  بر بدن اجراگر  آن نقش اساسی و غالب  تئاتر معاصر رقم زده اند که در  در عرصه ی 
خودانگیختگی و بی واسطگی بدون بازنمایی شخصیت بود. در این رویکرد بدن بازیگر/اجراگر و درونیات 
او اهمیت پیدا می کند و نحوه ی مکاشفه ی درونی و برون ریزی »بازیگر/اجراگر« بسته به فضایی که او را متأثر 
کید بر بدنمندی  کرده است، اصالت می یابد. اکثر این محققان تئاترهای بدن محور از پدیدارشناسی جهت تأ
و بدن زیسته در خلق تجربه در رخداد نمایشی و به عنوان ابزاری برای تحلیل رویداد اجرا استفاده کرده اند. 
 ـجانستون51  ماکسین شیتس  کرد،  استفاده  اجرا  در  تأمل  برای  پدیدارشناسی  از  که  اولین محققانی  از  یکی 
)1966( در کتاب پدیدارشناسی رقص52 )1966( بود. با توسعه فلسفه پدیدارشناسی به عنوان کانون توجه 
راینر55  آلیس   ،)1982( ویلشر54  بروس   ،)1971( استاتس53  برت  تحقیقات  اجرا،  و  تئاتر  مطالعات  در 

)1994( و استانتون گارنر56 )1994( از مهم ترین آثار در این زمینه به شمار می روند.
تجزیه وتحلیل  طریق  از  فقط  کنشی  و  حرکتی  روابط  و  واقعیت ها  که  می کند  استدلال   ـجانستون57  شیتس 
دقیق و پدیدارشناسی حرکتی که ویژگی های پویایی بنیادی آن را روشن می کند، محقق می شود. ازاین رو در 
پدیدارشناسی تکاملی وی، پویایی کیفی حرکت به واسطه ی ماهیت حرکت و انرژی که در آن جریان دارد، 

ادراک می شود.
 استوارت گرانت58 معتقد است که کنش های اجرایی و پدیدارشناختی به طور جدایی ناپذیری درهم آمیخته اند 
به صورت  را  ادراک  که  دارد  وجود  اجرایی  هنرهای  و  پدیدارشناختی  نظریات  بین  مشخص  نسبت  یک  و 
فرایندی59 و تجربی60 امکان پذیر می کند. از منظر او مبنای تحلیل پدیدارشناسانه ی هنرهای اجرایی نه از 
طریق دانش گزاره های علمی و نه از طریق دانش فنی شناختی است، بلکه مبنای تحلیل آن دانش تولیدشده 
توسط تحقیقات عملی61 است، دانشی که فقط در چگونگی انجام اعمال و واکنش آنی و پیوسته در حال 

تجزیه وتحلیل به رویداد و شرایط محیطی آن لحظه وجود دارد.
شانتل ارنبرگ62 معتقد است که از طریق پدیدارشناسی، ما با توجه به معنای تجربه ی خود می توانیم به درک 
بصری درونی اجرا نائل شویم. او همچنین معتقد است که پدیدارشناسی تحلیل گر را قادر می سازد نسبت به 
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فرایند اجرا تجارب متنوع، لایه ای و پیچیده داشته باشد.
رابرت گریس63 در کتاب پدیدارشناسی هنرهای اجرایی، معتقد است که فرایندهای اجرایی به پدیده ای قابل 
توصیف تبدیل می شود که فراتر از »روایت، نمادگرایی یا بازنمایی« حرکت می کند؛ بنابراین آنچه بازیگر/
اجراگران تجربه می کنند یک »زندگی جسمانی64« است؛ مفهومی که گریس به واسطه نظریات جانستون از 
»زندگی متحرک65« اتخاذ کرده است. خود جانستون نیز در ارائه ی این نظریه بسیار متأثر از »بدن زیسته« 
از  مانع  آنچه  به  نسبت  و هم  اجرا  به  نسبت  باید هم  که  معتقد است  مرلوپونتی است. گریس  یکپارچه  و 
بیان گری می شود، توجه کرد زیرا حرکات و لذت های »زندگی جسمانی« فقط وقتی پدیدارشناختی می شود 
 Grant and other,( .که »زندگی جسمانی« کاوش فعالیت هایی باشد که ما را از تنگنا رهایی می بخشد

)2019:6- 12
یوجینیو باربا66 در کتاب فرهنگ انسان شناسی تئاتر: زندگی اسرارآمیز اجراگر67، می پرسد که: اجراکنندگان 
چگونه می توانند مبانی مادی هنر خود را پیدا کنند و آن را بسازند؟)Barba,1991:8( باربا پاسخ می دهد 
 )Barba,1991:1( .ـذهن« می توان به این مبانی و سرمنشأها دست پیدا کرد  که از طریق تکنیک های »بدن 
باربا به طور مشخص از تأثیرپذیری خود از مفاهیم مرلوپونتی سخنی به میان نیاورده است اما به طور مشخص 

 ـذهن« باربا همبستگی روشنی قابل مشاهده است.  ـذهن« مرلوپونتی و تکنیک های »بدن  بین مفهوم »بدن 
از سویی دیگر ریچارد شکنر در مورد اهمیت بدن در آموزش و پروش بازیگر، تکنیک های تئاتر شرقی را 
برای غنی سازی آموزش بازیگران مناسب می داند و معتقد است که یکی از مهم ترین درس هایی که بازیگران 
غربی می توانند از سنت شرقی بگیرند، یادگیری از طریق تجربه مستقیم در بدن است. شکنر ژوئن و ژوئیه 
1976، چندین هفته را صرف مطالعه و آموزش با اجراگران کاتاکالی68 هندی کرد و اظهار داشت که آنچه 
بیشتر از همه در مورد روش های کالاماندالام69 مرا تحت تأثیر قرارداد این مهم بود که هیچ اصراری در گفتار 
یا نظریه پردازی نبود؛ بلکه آن ها در همه جا اصرار داشتند که بدن در درجه اول قرار دارد و فرد دانش اجرا را 
از طریق بدنی دقیق، پیوسته و موزون به دست می آورد. )Schechner, 1985: 229( شکنر معتقد است که 
گاه شدن« قبل از »انجام  »فرایند یادگیری ابتدا باید در بدن اتفاق بیفتد، نه در ذهن؛ زیرا تقاضای »دانستن یا آ
دادن« اعمال و کنش ها، اغلب فرآیند یادگیری را به تأخیر می اندازد و در این وضعیت فرایند یادگیری قبل از 
ورود به بدن در ذهن بازیگر به وجود می آید.« )Schechner, 1985: 216( این ایده ی شکنر متناظر با این 
اندیشه ی فلسفی محوری مرلوپونتی است که ادراک پدیداری بدنی است، نه رویدادی ذهنی. مرلوپونتی 
غربی،  فلسفی  سنت  در  ادراک  جسمانی  واقعیت  و  حواس  آمیختگی  تصدیق  از  اجتناب  که  معتقد است 
بنابراین مرلوپونتی  است.  داده  تقلیل  ذهن  از  نازل تر  به مراتب  موقعیتی  به  و  رانده  حاشیه  به  را  بدن  جایگاه 
جهت  ضروری  پیش شرطی  به مثابه  را  بدنمندی  جسمانی،   

ً
اساسا عملی  به مثابه  ادراک  بر اهمیت  کید  تأ با 

تجربه کردن و کسب دانش قلمداد می کند. )صیاد؛ گیل امیررود، 1395: 1( مطابق با این نظریه ی فلسفی 
پدیدارشناسانه مرلوپونتی، شکنر معتقد است که زمانی که اجراگران یا بازیگران قبل از انجام دادن اعمال یا 
گاه شوند و آن ها را از طریق ذهن فهم کنند، در این وضعیت فرایند  موقعیت ها بخواهند ابتدا از روند آن ها آ
یادگیری قبل از ورود به بدن و ادراک بدنی اجراگران، در ذهن آن ها به وجود می آید و همین موضوع فرآیند 

یادگیری را به تأخیر می اندازد.
متد سوزوکی نیز بر آموزش فیزیکی بازیگران استوار است که از تکنیک های کابوکی و نمایش های سنتی ژاپن 
اقتباس شده است. »متد سوزوکی شامل یک سری تمرینات بدنی سخت است که سوزوکی آن ها را »انضباط 
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بدنی70« می نامد.« )Goto, 1988: 183( سوزوکی روش تربیتی خود را بر جدایی بدن اجراگران از زندگی 
بدنی  انرژی  انرژی حیوانی  ازنظر سوزوکی،  داد.  توسعه  آن ها  برافزایش »انرژی حیوانی71«  تأکید  و  روزمره 
است درحالی که انرژی غیرحیوانی انرژی است که از طریق مکانیزم آگاهی ذهنی تولید می شود. سوزوکی 
انرژی غیرحیوانی در هر  از  و  بوده  با زمانه خود  یا ژاپن مطابق  اروپا  یا در  تئاتر،  ازآنجاکه  معتقد است که 
جنبه ای از فعالیت های خود استفاده کرده است، یکی از آسیب های ناشی از آن این است که امکانات بدن 
انسان و حساسیت بدنی و غریزی او بیش ازحد نادیده گرفته شده است. بااین حال، احساسات غریزی بدن 
به طور کامل از بین نرفته است و شکل هنری تئاتر بیانگر و تجربی ارتباط مستقیمی با این احساسات دارد. 
)Loth, 2001: 32( این گفته سوزوکی مطابق با نظر مرلوپونتی است که اندیشمندی، خردمندی و اعتقاد 
به اینکه دانش زاده تعقل است ما را از »جهان زیسته« و گذشته خود جدا کرده است؛ بنابراین یک نیاز اساسی 
 )Macann,1993: 183( .به بازگشت به گذشته وجود دارد تا ما را به مبدأ و سرمنشأ تفکر و تأمل بازگرداند
»ازنظر سوزوکی، »آگاهی بدنی72« و »تنش فیزیولوژیکی73« اجراگران بر اساس اتحاد بین بدن و صدا ایجاد 
می شود.« )Loth, 2001: 35( سوزوکی این ایده را با مفاهیم مرلوپونتی در مورد صدا و بدن مرتبط می داند. 
بیان می کند که »کلمه یک عمل بدنی  ایده را  این  از دیدگاه پدیدارشناسی مرلوپونتی  با استفاده  »سوزوکی 
است74«؛ مرلوپونتی با توجه به کلمه و بدن به عنوان دو طرف یک پدیده یکسان و زنده، این نظریه را مطرح کرده 
است که کلمات از طریق فرایندهای بیانی بدن تولید می شوند.« )Goto, 1988: 179( روش سوزوکی راهی 
برای کشف بدن بازیگران است. در این روش تمرینات به عنوان ابزاری برای کشف آگاهی از قسمت داخلی 
گاه شود.  بدن در نظر گرفته شده است و بازیگر می آموزد که از بسیاری از لایه های حساسیت در بدن خود آ
)Loth, 2001: 38( سوزوکی بدن بازیگر را در مرکز عمل تئاتری قرار می دهد و تمرینات بدنی در روش 
سوزوکی یک روش عملی برای رشد جسمانی بازیگران را فراهم می کند. آموزش سوزوکی را می توان استفاده 
عملی از نظریه های فلسفی پدیدارشناسی در تئاتر بدن محور دانست که در آن از توانایی های ادراک و بیان بدنی 
اجراگران به طور کامل استفاده می شود و فرایند تمرین به مثابه جامعه ای فرهنگی می شود که در آن بیان بدنی 
اجراگران ابزار اصلی ارتباط را فراهم می کنند. ازاین رو تئوری های تئاتری او موازی با نظریه های پدیدارشناسی 
بر »تفکر کل بدن« و »درهم تنیدگی« بدنی تأکید دارد و رویکرد سوزوکی به تئاتر را می توان از طریق تعریف 

 ـذهن« متمرکز است، تبیین کرد. پدیدارشناختی از درهم تنیدگی بدنی که بر وحدت »بدن 
زاریلی تحت تأثیر آراء پدیدارشناسی مرلوپونتی، »دوگانگی هایی مانند »درونی/بیرونی75«، »بدن/ذهن76« 
و »خود/دیگران77« را رد می کند و معتقد است که با رد این مفاهیم دوگانه و درک همبستگی و درهم تنیدگی 
 Garner,2020:( ».ـذهن« می توان ادراک بازیگر/اجراگران از بدنمندی و کنش تئاتری را تغییر داد  »بدن 
354( از منظر زاریلی »تئاتر، هم به عنوان رویداد و هم به عنوان تجربه، از حضور واقعی حداقل دو انسان در 
فضایی باهم تشکیل شده است که در آن »چیزی« اتفاق می افتد. از منظر زاریلی تئاتر ازاین جهت »فعال78« 
در  »اجراکننده/مخاطب80«  و  »بازیگر/اجراگر«  میان  »بین الاذهانی/بین جسمانی79«  فضای  در  که  است 
آن لحظه وجود پیدا می کند.« )Zarrilli, 2020: 265( از منظر زاریلی »بازیگری پدیده و فرآیندی است 
گاهی، حس کردن، تأثیرپذیری و غیره می کند. تمرکز بر هر یک از این ابعاد  که ما را درگیر درک، توجه، آ
اینکه  و  مواجهه  لحظه  در  خاص  )های(«  »جهان  کشف  چگونگی  به  دریچه ای  می تواند  تجربه،  بنیادی 
 Zarrilli, 2020:( دهد.«  ارائه  باشد،  فعال  کنش ها،  انجام  نحوه  کاوش  در  است  ممکن  چگونه  بازیگر 
14( ازاین رو »پدیدارشناسی تئاتر« از منظر زاریلی فرآیندی است برای بینش عمیق تر نسبت به درک »دنیای 
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درونی« و مواجهه و مشارکت با فضا/محیط بیرونی تمرین تا از طریق فرآیندهای تمرینی به بازیگر/اجراگران 
گاهی  آ این  به  و  تنظیم کنند  را  به طور ماهرانه نحوه ی کار واقعی خود در محیط تمرین/اجرا  تا  اجازه دهد 
انعکاس،  به  بازیگری/اجرا خود  فرآیندهای  برسند که چگونه می توانند در  ادراکی/حسی  گاهی  آ و  بدنمند 
گاهی بدنمند دست پیدا کنند. بنابراین همان طور که عنوان شد »ازنظر فیلسوفان و  چارچوب بندی و بیان آ
نظریه پردازان پدیدارشناسی تئاتر، مفهوم بدنمندی مرلوپونتی به طور بالقوه با جنبه های اجرایی هنر اجرا و 

)Auslander,2008: 139( ».مطالعات تئاتر همخوانی دارد
ایده های عنوان شده توسط نظریه پردازان این حوزه مبنای شکل گیری ایده ی  شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند 
نکته اصلی لازم  این  ایده های گذشته، ذکر  با  تمرینی  این  شیوه ی  تفاوت اصلی  بیان  در  به شمار می روند. 
است که در تمام متدهای عنوان شده تمرکز بر تولید محصول نهایی با دیدگاه خلاقانه است. در این شیوه ها 
موقعیت یا رویدادهای به وجودآمده در فرایند تمرین ثبت می شد و هریک از کارگردانان با توجه به  شیوه ی 
موقعیت  این  و  کنند  بازنمایی  را  آن  و  کنند  ثبت  را  موقعیت  این  تا  می خواستند  بازیگران  از  خود  تمرینی 
به وجودآمده تثبیت می شد و روند نهایی اجرا را ترکیب بندی و چیدمان همین موقعیت های تثبیت شده شکل 
گاهانه بسازد  می داد؛ شیوه ای که در آن گویی شخصیت چیزی است که ذهن اول باید آن را به طور منطقی و آ
و سپس آن را بازنمایی کند؛ اما در ایده ی تمرین فضاساز/بدنمند متأثر از زیستن در فضا/محیط تمرین روند 
شکل گیری موقعیت ها از نقطه صفر تا نقطه پایان باز است و هیچ موقعیتی ازپیش تثبیت شده ای وجود ندارد. 
تمرین های فضاساز/بدنمند در تئاترهای بدن محور به شیوه ی فرایندی روشی متشکل از مشارکت و ارتباط 
 ـاجراگران« با جهان زیسته و فضای زیسته تمرین را پیشنهاد می کند که هر روز تمرین/اجرا  بدنمند »بازیگر
 ـاجراگران« با جهان و فضای زیسته تمرین/ اجرا رقم می زنند،  به واسطه تفاوتی که نحوه ی مشارکت »بازیگر
مبدل به رویدادی منحصربه فرد می گردد. یعنی درست است که کلیت اجرا متأثر از متن یا ایده ی ثابت است 
اما فرایند رسیدن از نقطه ی صفر به نقطه ی پایان اجرا در هر شب اجرا متفاوت با شب قبل است؛ همان طور 
تئاتری  اجرای  از  نوع  این  در  قبل است؛  با روز  متفاوت  تمرین  در هر روز  فرایند شکل گیری رخدادها  که 
»هنرمند مرز بین جهان شخصی و جهان اجتماعی را می شکند و با این کار جهان خود و مشارکت کنندگان را 
درهم می آمیزد و در این آمیزش، جهان نویی خلق می شود که عناصر سازنده ی خاص خویش را دارد و در آن 
روندی در جریان است.« )رضوانی فر، 1395: 41( پس تغییر زاویه دید از نگاه سوبژکتویسم به بدن به عنوان 
 ـابژه« حاضر در جهان و مرتبط با آن، جریانی را  سوژه به مثابه فاعل شناسا به زاویه دید به بدن به مثابه »سوژه 
در حیطه هنرهای بدن محور پدید می آورد که کمتر شاخه هنری را می توان یافت که در آن بدن به عنوان عاملی 
پویا و فعال در ارتباط و تعامل و مواجهه با جهان زیسته، محور و موضوع اصلی فرایند خلق اثر باشد. بنابراین 
کید اصلی بر فرایند است و نه خلق اثر به مثابه محصول نهایی و  در شیوه ی تمرین های فضاساز/بدنمند تأ

به عنوان ابژه ای تمامیت یافته.
تمرینی فضا/ساز  این است که در  شیوه ی  با شیوه های گذشته در  تمرینی  این  شیوه ی  بنیادین دیگر  تفاوت 
در  می افتد  اتفاق  بازیگر  برای  آنچه  هر  و  محیط  به  آنی  و  فوری  پاسخ  در  حسی  گاهی  آ و  توجه  بدنمند 
در لحظه  انگیزه  از یک  باید  و هر کنش جسمانی  به وجود می آید  پیشامفهومی«81  »پیشابیانی/  از  سطحی 
»آنی/ زمان حال82« ناشی شود. یعنی کنش های اجراگران در فرایندهای تمرینی نمی تواند مبتنی بر خوانش 
 ـاجراگر( به مثابه ی  ذهنی بازیگر به مثابه سوژه و منفصل و مستقل از دیگر اجراگران باشد زیرا سوژه )بازیگر
 ـناشناخته )سایر اجراگران(  فاعل شناسا همواره و به طور هم زمان در وجهی فعالانه نسبت به دیگری بیان گر
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و سایر ابژه های حاضر در جهان زیسته تمرین، قرار دارد؛ همچنین  کنش گران همواره و هم زمان در وجهی 
انفعالی در معرض بدنمندی، مجاورت، درک و دریافت پیشاتأملی دیگری )دیگر اجراگران( و تحت تأثیر 
در  بدنمندی،  به واسطه ی  اجراگران(  )سایر  دیگری  و  )اجراگر(  من  درنتیجه،  دارند.  قرار  آن ها  کنش های 
جهانی مشترک، درهم تنیده و یکپارچه به سر می برند. ارتباطی که به واسطه ی زیست بدنمند  کنش گران در یک 
وضعیت بین الاذهانی به وجود می آید. از این منظر ادراک بدنمند با تعامل و  کنش گری در ارتباط با امکانات 
از »امکانات  »به عنوان مجموعه ای  تمرین  با محیط   ـاجراگران  بازیگر و  به دست می آید  تمرین  فضا/محیط 
کنش83« مواجه می شوند.« )Gallagher, 2017: 200( ازاین رو در فراگیری این  شیوه ی تمرینی یادگیری 
Zarril-( ».ضروری است )84 برای فعال/منفعل85 بودن در )فرایند تمرین/اجرا ی»مهارت های ادراکی/حس
li, 2020: 117( مفهوم مهارت های ادراکی/حسی در فرایندهای تمرین/اجرا شامل مهارت های مبتنی بر 
 به مهارت های مبتنی بر بدن تقلیل داد؛ از سویی دیگر 

ً
 ـذهن است؛ یعنی نباید آن را صرفا ادراک از طریق بدن 

 به داشتن تحلیل های ذهنی خلاصه شود؛ بلکه »ادراک 
ً
دانش ادراکی دانشی عملی است و ادراک نباید صرفا

زمانی اتفاق می افتد که بازیگر/اجراگران احساسات را به اندازه کافی تجربه کنند، به آن توجه کنند، تحت تأثیر 
آن قرار بگیرند و آن را درک کنند.« )Zarrilli, 2020: 118( از این منظر تمرکز فرایندهای تمرینی فضاساز/
بدنمند به طور خاص بر توجه و ادراک بدنمند در فرایندهای تمرینی است، یعنی درگیری بدنمند/حسی86 
 ـاجراگران با فضا/محیطی که با آن مواجه می شوند. این  شیوه ی تمرینی به دیدگاه  کنش گرانه از ادراک  بازیگر
 در حال کاوش در جهان خود 

ً
کید می کند و این دیدگاه از ادراک »فعال است، زیرا ادراک کنندگان دائما تأ

هستند.« )Dawson, 2014: 60( به  عبارت  دیگر این  شیوه ی تمرینی به وابستگی متقابل ادراک و کنش 
 در سازوکار ذهن تجزیه و تحلیل گر اتفاق بیفتد 

ً
کید می کند و از این منظر ادراک فرایندی نیست که صرفا تأ

بلکه ادراک در مواجهه مستقیم با  کنش گری اجراگران و کاری که انجام می دهند، به وجود می آید.
در بیان تفاوت دیگر شیوه ی تمرینی فضاساز بدنمند با نظریات زاریلی، باربا، سوزوکی و دیگر نظریه پردازان 
فرایندهای  تبیین  برای  و  فضاساز/بدنمند  تمرینی  شیوه ی  در  که  کرد  عنوان  باید  مرلوپونتی  آرای  از  متأثر 
 ـاجراگر87« مواجه خواهیم بود که در این مفهوم،  تمرینی بدنمند ما با مفهوم جدیدی تحت عنوان »بازیگر
گاه خود را »بازتاب88« می دهد و با احترام   ـابژه ای است که درونی ترین وجوه ناخودآ  ـاجراگر« سوژه  »بازیگر
حاضر90«  حال  »زمان  و  »آن لحظه89«  در  زندگی  و  )دیگری(  اجراگران  دیگر  و  خویش  بدنی  خواست  به 
فرایند  با »فضای پدیداری«  او می آموزد که چگونه  این مسیر  بیان گری خودانگیخته می زند و در  به  دست 
 ـاجراگر«، این بدن است که خود اثر، صاحب اثر  تمرین یکپارچه و درهم تنیده شود. بر مبنای مفهوم »بازیگر
و تغییردهنده اثر محسوب می شود. این مزیت  کنش گر و بدن او را از تمام مواردی که از بیرون به خواست 
بدنی او تحمیل می شود، پیراسته و رها می کند و بدن اجراگر نه تنها هویت او را شکل می دهد بلکه واسطه ی 
بیان گری او نیز به حساب می آید. از سویی دیگر در این  شیوه ی تمرینی ما با »بازیگر« به مثابه ی »پرفورمر 
یا اجراگر« و به بیان دقیق تر » کنش گر« مواجه هستیم. به این معنا که هر  کنش گر به واسطه فضا و موقعیت 
داشتن  موقعیت و حضور  آن  از زیست  متأثر  که  انجام می دهد  را  تمرین کنشی  در فضا/محیط  ایجادشده 
بر الگوهای و  بازنمایی نقش منطبق  از  به وجود آمده  در »آنِ لحظه« است. درواقع  کنش گران در موقعیت 
تکنیک های مرسوم فاصله می گیرند و نسبت به اتفاقات و لحظه های به وجودآمده در فرایند تمرین واکنش 
کید می کردند و هرکدام از کارگردانان مبتنی بر نظریات  نشان می دهند. شیوه های پیشین بر ایده ی بازنمایی تأ
خود شیوه های متنوعی برای بازنمایی داشتند. »نظریه بازنمایی بازیگری را از موقعیت »بیرونی/مشاهده گر91« 



...
د 

من
دن

ز/ب
سا

ضا
ی ف

رین
تم

ی 
وه 

شی
ن  

بیی
ت

31

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

 Fischer-Lichte, 2008:( دارد.«  بدن/ذهن  دوگانه ی  در  ریشه  که  بازیگری  هنر  به  نگرشی  می نگرند، 
به عنوان  بازیگر  تربیت  و  بازیگری  درک  برای  راهی  بیان  اصلی  دغدغه  »رویکرد  کنش گر92«،  در  اما   )78
 Zarrilli, 2020:( اجراست.  فرآیندهای  و  تجربه  کنش،  ساختار،  درون  از  » کنش گر/عمل کننده93«  یک 
 ـاجراگر است که تصمیم می گیرد و ذهن اوست که  12( به بیان دیگر در »رویکرد  کنش گر«، این بدن بازیگر
 ـاجراگران »با بدن خود فکر می کنند و با ذهن خود  تصمیم بدنی را عملی می کند. در این وضعیت بازیگر

)Shaner, 1985: 46( ».94عمل می کنند و برعکس
فرآیند،  و  پدیده  یک  به عنوان   ـاجراگران  بازیگر کنش  بر  تمرکز  و  توجه  و  »رویکرد  کنش گر95«  بر  کید  تأ
 ـذهن و »پویایی بدنمند96« ارائه می دهد که می تواند تجربه  کنش گران  دیدگاهی غنی و پیچیده از رابطه بدن 
را در بستر فرایند شکل گیری و ظهور و بروز رویدادها و موقعیت ها در فرایند »تمرین بدنمند« را تشریح کند. 
 ـاجراگر« دیگر به عنوان فردی شناخته نمی شود که در روز تمرین یا اجرا تنها زمانی که  براین اساس »بازیگر
نوبت به ایفای نقشش می رسد کاراکتر موردنظر نویسنده را بازنمای کند و پس از انجام وظیفه اش به نظاره گر 
 ـابژه های« حاضر   ـاجراگران« به مثابه »سوژه  تبدیل می شود؛ بلکه در شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند »بازیگر
در جایگاه  کنش گر  پیوسته  به طور  و  و مشارکتی هم زمان  تعاملی  فرایند  در یک  تمرین«  زیسته  در »جهان 
بدنمند  گاهی  آ و  حاضر«  حال  »زمان  در  بدنمند«  »حضور  وضعیت  این  در  دارند.  قرار  فعال/منفعل97 
 ـاجراگران« رابطه ی بین سوژه هایی مشترکی را ایجاد می کنند که به واسطه حضور فیزیکی، ادراک و  »بازیگر
مشارکت فعال/منفعل، در شکل گیری رخدادهای فرایند تمرین/اجرا سهیم هستند؛ بنابراین شیوه ی »تمرین 
بدنمند« تمرکز را از شخصیت های داستانی در دنیای داستانی که به واسطه ی بازنمایی نمایش داده می شوند 

را به »بازتاب بدنمند« از طریق کل بدن در فضای واقعی »جهان زیسته تمرین« معطوف می کند.
فضاساز  تمرینی  شیوه ی  که  است  تفاوتی  در  شیوه های گذشته  با  تمرینی  این  شیوه ی  دیگر  بنیادین  تفاوت 
در  که  است  بنیادی  مفاهیم  از  یکی  »بازتاب«  مفهوم  قائل می شود.  بازتاب  و  بازنمایی  مفهوم  بین  بدنمند 
به معنای »منعکس   »to reflect« شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند توسعه یافته است. ریشه »بازتاب« فعل
از بدن  یا حرکتی  به معنای »عملی  کسفورد  یا »انعکاس دادن« است. »بازتاب« در فرهنگ لغت آ کردن« 
شما که به طور طبیعی در واکنش به چیزی که اتفاق می افتد، رخ می دهد و شما نمی توانید آن را کنترل کنید« 
به چیزی که  فیزیکی  به معنی »یک واکنش  بازتاب  فرهنگ لغت کمبریج  در  تعریف شده است. همچنین 
نمی توانید آن را کنترل کنید یا یک واکنش ناگهانی و خودکار به هر چیزی« تعریف شده است. به طورکلی 
می توان بازتاب یا رفلکس یا عمل انعکاسی را به معنی هر واکنش غیرارادی، فوری و در آنِ لحظه در پاسخ 
کنار  بدین ترتیب  کرد.  تعریف  بیرونی  هر محرک  یا  و  درونی  پژواک حسی/عاطفی  یا  تکانه  انگیزه،  هر  به 
گاهی و  کید بر آموزش توجه، آ گذاشتن قصد، نیت و انگیزه های ازپیش برنامه ریزی شده از فرایند تمرین و تأ
 ـاجراگر بر روی ادراک بدنمند98 در لحظه ی مواجهه، به عنوان اساس و مبنای این شیوه از تمرین  تمرکز بازیگر
ایده  برای  جایگزینی  به عنوان  بازتاب  ایده ی  از  مقاله،  این  روش شناسی،  ازنظر  بنابراین،  می شود؛  شناخته 
 ـاجراگران از بازنمایی  بازنمایی برای استخراج اصول تربیتی و بینش یادگیری استفاده می کند. درواقع بازیگر
نقش منطبق بر الگوهای و تکنیک های مرسوم فاصله می گیرند و نسبت به اتفاقات و لحظه های به وجودآمده 
در فرایند تمرین واکنش نشان می دهند. این وضعیت ارتباط مستقیمی با ایده ی تجربه زیسته و درهم تنیدگی 
و  مسایل  مهم ترین  از  یکی  دیگر  سویی  از  دارد.  زیسته  جهان  با  انسان  مواجهه  در  مرلوپونتی   ـذهن  بدن 
دغدغه هایی که گروه های اجرایی با آن مواجه هستند این نکته است که ادراک های  کنش گران در طول فرآیند 
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تمرین و اجرا همواره در اثر تکرار و عادت ملال انگیز می شوند و این ملالت، اعمال و رفتار و موقعیت ها را از 
مرز خلوص و بکر بودنشان دور می کند.  شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند در راستای رسیدن به راه حل عملی 
 ـاجراگران را ملزم  به این دغدغه به دنبال رسیدن به راه و شیوه ای است تا با به کارگیری آن متد و شیوه، بازیگران 
سازند تا برخلاف قالب های ذهنی شان عمل کنند و به مرور نسبت به قالب ها و عادت های ذهنی خود واکنش 
نشان دهد و ادراک های بدنی اش را نسبت به فضای پیرامونش و هر آن چیزی که با آن ها در ارتباط هستند، 
مورد بازشناسی قرار دهد و در این مسیر قاعده های آشنا و ساختارهای تثبیت شده در ذهنشان را دگرگون کنند.
به  مرلوپونتی  فلسفی  آرای  تعمیم  با  و  فضاساز/بدنمند  تمرینی  بحث  شیوه ی  کردن  خلاصه  برای 
فرایندهای تمرینی تئاترهای بدن محور می توان این گونه استنباط کرد که شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند 
 ـسوژه103«،  ادراک99«، »بدنمندی100«، »بدن زیسته101«، »تجربه زیسته102«، »بدن  با مفاهیم »اولویت 
»دیگری104«، »زمانمندی105«، »جهان زیسته106«، »فضای زیسته107«، »فضای بدنمند108« مرلوپونتی 
مرتبط است و فضای تمرین به واسطه زیست من و دیگری در جهان زیسته تمرین و فرایند ارتباط مشارکتی 
 ـاجراگران با یکدیگر شکل می گیرد که دراین ارتباط آن ها هم در معرض ادراک یکدیگر و هم متأثر  بازیگر
از کنش یکدیگر در فرایندی باز و منحصربه فرد و غیرقابل پیش بینی بدون مداخله ذهن رخدادها را رقم 
می زنند. ازاین رو بنیان های فکری مرلوپونتی در  شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند ادراک انسان  کنش گرانه، 
شیوه  این  تمرین/اجرا،  فرایند  در  بازیگری  پدیدارشناسی  منظر  از  است.  محیط  یک  خاص  و  رابطه ای 
بازیگری را نه برحسب این که بازیگر چگونه شخصیتی را می سازد یا چگونه بازیگر یک اجرا را باورپذیر 
می کند، بلکه بر اساس رویکرد پدیدارشناسی بازیگری را به عنوان یک پدیده و یک فرآیند در نظر می گیرد. 
بازیگری را می توان به عنوان یک تمرین بدنمند در نظر گرفت که اجراکننده را ملزم می کند تا هماهنگی 
گاهی حسی/ادراکی ایجاد کند تا بتواند به طور کامل نسبت به فضا/محیط های تمرینی و فرایند  بالایی از آ
پارادایم جایگزین  این  اساس  بر  دهد.  انجام  اجرایی  آن محیط  با  متناسب  واکنش  و  کنش  تمرین/اجرا 
بازیگری، به جای در نظر گرفتن بازیگری از منظر بازنمایی، ممکن است بسیار مفیدتر باشد که بازیگری 

را از منظر فرآیندهای پویا، بدنمند و بازتابی در نظر گرفت.

نتیجه گیری
فضاساز/ تمرینی  تبیین  شیوه ی  به  مرلوپونتی  فلسفی  آرای  از  استعانت  با  تا  بود  آن  بر  سعی  مقاله  این  در 
که  است  آن  از  حاکی  عنوان شده  مفاهیم  بر  مبتنی  یافته ها  نتایج  بپردازیم.  بدن محور  تئاترهای  در  بدنمند 
یکی از مهم ترین تحولات در عرصه ی تمرین تئاتر، تغییر جایگاه بدن در فرایند تمرین و فرایند استحاله ی 
 ـابژه های   ـاجراگران به مثابه ی سوژه  جایگاه بازنمایانه سنتی از شخصیت به حضور بدنمند و مشارکتی بازیگر
خودبسنده، در پیوند با فرایند تمرین های است. در این فرایند مفهوم بداهه پردازی اکتشافی/بدنمند در مقابل 
تأثیرات  تمام  بر  مبتنی   ـاجراگران  بازیگر بدنمندی  به واسطه  بازتاب  مفهوم  و  می گیرد  قرار  بازنمایی  مفهوم 
فضا/محیط پیرامونی و عواطف و احساسات درونی آن ها اهمیت پیدا می کند. همچنین فرایند انعکاس یا 
جزئی  به عنوان  تعامل پیوسته و مداوم و درهم تنیده ی تمام مشارکت کنندگان  و  به واسطه ی مشارکت  بازتاب 
تجربه ی  بر  مبتنی  که  امری  می کند؛  پیدا  هستی  تمرین  رویدادهای  درلحظه  و  بلافصل  خلق  فرایند  از 
آن ها در جهان زیسته تمرین تحقق می یابد؛ وضعیتی  به واسطه حضور بلافصل  و   ـاجراگران  بازیگر زیسته 
که  مواجهه ای  می شود؛  محقق  او  با  بدنمند  ارتباط  و  تعامل  و  ناشناخته  دیگری  با  مواجهه  به واسطه ی  که 
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تمام  تمرین معنا می شود؛   ـابژه های حاضر در جهان زیسته  تمام سوژه  بین  بین الاذهانی  ارتباط  به واسطه ی 
این مفاهیم درهم تنیدگی مفاهیم فلسفی مرلوپونتی با تحلیل پدیدارشناسانه  شیوه ی تمرینی فضاساز/بدنمند 
از سوژه ی  به طور مؤکد مفهوم »خود« را  آراء مرلوپونتی در پدیدارشناسی  از سویی دیگر  تأیید می کند.  را 
خودبنیاد دکارتی، به سوژه ی بیناذهنی تغییر می دهد. از دید مرلوپونتی ادراک به مثابه سوژه و فاعل شناسای 
مراتبی  سلسله  نظمِ  که  است  سلطه گر  روشی  است.  غربی  تفکر  در  غالب  و  مسلط  اندیشه ی  که  مستقل 
بدنمندی  اندیشه ی  اما  می دهد؛  سوژه  خردمند  ذهن  روایت های  به  را  اولویت  و  می دهد  جلوه  طبیعی  را 
 ـابژه در جهان زیسته و ارتباط و  مرلوپونتی ادراک های چندگانه و متکثر را به واسطه ی حضور بدنمند سوژه 
 ـابژه   ـدیگری را عرضه می کند. مرلوپونتی در چنین شیوه ی ادراکی، به درهم تنیدگی سوژه  تعامل بلافصل من 
بداهه پردازی  تمرینی  فرایندهای  به  مرلوپونتی  ایده ی  این  تعمیم  با  می کند.  اشاره  بین الاذهانی  رابطه ی  و 
ایجاد و وقوع موقعیت ها و رخدادها متصور شد که هم زمان  برای  را  امکان هایی  اکتشافی/بدنمند می توان 
منحصربه فرد  و  غیرقابل پیش بینی  می کنند؛  پیدا  سیلان  و  جریان  متنوع  و  چندگانه  شیوه های  و  مسیرها  در 
 ـاجراگران ایجاد می شوند. از این چشم انداز، هیچ مفهوم  هستند و از درهم تنیدگی زمان، فضا و بدن بازیگر
ثابتی از شخصیت و بازنمایی ویژگی های او همچون هویتی که به طور ثابت در متن نمایشنامه مفصل بندی 
 ـاجراگران از وضعیت بدنمند خاص خودش در  شده باشد، وجود ندارد و درک پیشاتأملی هرکدام از بازیگر
رویارویی و مواجهه با دیگران و در ارتباط با تأثیرات فضا/محیط تمرین مدنظر است؛ حالتی که به واسطه ی 
وضعیت بین الاذهانی و درهم تنیدگی بدنمند تمام مشارکت کنندگان در جهان زیسته تمرین شکل می گیرد 
و کنش های خودانگیخته و خالص را شامل می شود. از این منظر هر رویداد و رخداد و موقعیت خلق شده 
و  طرد تقابل  با فرایند تمرین و دیگر پدیدارها و  ارتباط بی واسطه  طریق  از  را  خود  در فرایند تمرین هویت 
نگاه های سلسله مراتبی کسب می کند. مبتنی بر رویکرد پدیدارشناسی و آرای مرلوپونتی نتیجه ی به دست آمده 
به هم پیوسته  مراتبی  سلسله  از  تمرین،  روز  هر  فضاساز/بدنمند  تمرینی  در  شیوه ی  که  است  این  نمایان گر 
تشکیل می شود و زنجیره های کوچک تر در کنار یکدیگر درهم تنیده می شوند و زنجیره های بزرگ تر را تشکیل 
تجربه  در  ادراک حسی/حرکتی  و  مسیر کشف  و  دارد  بدن سروکار  تمام  با  تمرین  از  مرحله  هر  می دهند؛ 
 ـاجراگران و در   ـذهن بازیگر حرکات و کنش های جسمانی/بدنمند نهفته است و به واسطه ی درهم تنیدگی بدن 
یک ارتباط بین الاذهانی شکل می گیرند؛ در این  شیوه ی تمرینی با »بازیگر« به مثابه ی »پرفورمر یا اجراگر« 
و به بیان دقیق تر » کنش گر« مواجه هستیم. به این معنا که هر  کنش گر به واسطه فضا و موقعیت ایجادشده در 
فضا/محیط تمرین کنشی را انجام می دهد که متأثر از زیست آن موقعیت و حضور داشتن در »آنِ لحظه« 
است. درواقع  کنش گران در موقعیت به وجودآمده از بازنمایی نقش منطبق بر الگوهای و تکنیک های مرسوم 
فاصله می گیرند و نسبت به اتفاقات و لحظه های به وجودآمده در فرایند تمرین واکنش نشان می دهند.  شیوه ی 
 ـاجرا« روشی برای فرایند تمرین پیشنهاد می دهد که در  کید بر مفهوم »بازیگری  تمرینی فضاساز/بدنمند با تأ
کید می کند. در  گاهی« و »ندانستن«  کنش گران در جهت رسیدن به یک فرایند »تمرین بدنمند« تأ آن بر »ناآ
 ـاجرا« را به عنوان یک فرآیند پویا و فعال درزمینه ی تمرین های بدنمند در نظر گرفت؛  این شیوه باید »بازیگری 
در این  شیوه ی تمرینی هر فضا/محیط/مکان خاص به عنوان »زمینه ی تمرین/اجرا« در نظر گرفته می شود که 
 ـاجراگران به عنوان یک »تمرین بدنمند« اجراکننده را  در این فضا/محیط تمام کنش های ریزودرشت بازیگر
گاهی حسی/ادراکی نسبت به این فضا/محیط به مثابه ی زمینه ی تمرین/ ملزم می کند تا هماهنگی بالایی از آ
اجرا ایجاد کنند و بلافاصله در آن محیط به هر اتفاقی که در حال رخ دادن است پاسخ دهد و همواره در 
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وضعیت پویا/فعال نسبت به تغییرات محیط تمرین قرار داشته باشد؛ در این  شیوه ی تمرینی برخلاف رویکرد 
تئاتر به مثابه محصول نهایی، فرایند تمرین/اجرا رویدادی بداهه پردازانه/اکتشافی/بدنمند و متأثر از ارتباط و 
 ـاجراگران و دیگر پدیدارهای حاضر در فضا/محیط تمرین است. در شیوه ی تمرینی  کنش های متقابل بازیگر

فضاساز/بدنمند اجرا یک فرآیند است، نه یک یا ابژه ی نهایی و محصول نهایی در برابر چشم مخاطب.
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Abstract
The theorizing process in the field of bodily exercise processes is significantly based on Merleau-Ponty’s concept 
of corporeality and sensory perception of the rehearsal process as a bodily function. In order to reach the body’s 
understanding of the rehearsal process, it is not only necessary to explain the body in terms of philosophical 
paradigms, but it is also necessary to explain the characteristics of  Embodied/ Space- making rehearsal processes 
based on Merleau-Ponty’s ideas. In this article, the intertwining of philosophy and practice is emphasized in order 
to understand  how a common ground and a new potential for understanding the training processes in body-oriented 
performances can be achieved, and in this field, a new conceptual approach can be used to understand the concept 
of physicality in the rehearsal process based on the training method. The purpose of this article is to explain the 
elements and characteristics of an Embodied/Space- making rehearsal method based on the concepts of Merleau-
Ponty’s phenomenology. This article, with a descriptive-analytical method and using library and internet resources, 
tries to answer the question of how, based on Merleau-Ponty’s concepts of phenomenology, a suitable context can 
be found for the study, explanation and phenomenological analysis of the practice of creating space. Based on the 
phenomenological approach and Merleau-Ponty’s ideas, the obtained result shows that in the training method of an 
Embodied/ Space- making rehearsal, the body of the “actor-performers” plays an essential role as an element of 
the template and the main platform of the process of creating events in the training process. This method of training 
by emphasizing the concept of “actor-performer” and the concept of “embodied reflection” suggests a method for 
the process of embodied training based on indicators such as “the embodied experience of actors-performers in the 
process of training”, “the interweaving of self-other with each other in the position of subject-object in the lived 
world of training” ,”the bodily perception of the participants with all the components and elements and objects in 
the space/ rehearsal environment” and “the bodily/ sensory perception of the performers in the face of the world 
with which they interact” and highlights the rediscovery of the space/ rehearsal environment. In this situation, the 
actors-performers enter a state of being/ doing at that moment and continuously adjust themselves to the changes in 
the space/ rehearsal environment. This method creates countless expansion and diversity in the process of creating 
events that can be examined and analyzed based on phenomenology and Merleau-Ponty’s terms.

Keywords: Maurice Merleau-Ponty, Body/Mind, Embodied practice, Actor/Performer, Embodied reflection, 
Embodied/ Space making Rehearsal processes.

Explaining Embodied/ Space-making Rehearsal Processes of Body-Centered 
Performances Based on Merleau-Ponty’s Ideas
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