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 چکیده

ها و رمزگان نظام قدرت با رویکرد ابزاری و عملکردجویانه از بدن به چالش تئاتر فورمن نوشتاری است بر و از بدن که در آن نشانه

هایی کارکردگرا و آوریمراقبت از بدن و مقدّس شماردن زندگی، انسان را در معرض تنشود. قدرت با شعارهایی مانند کشیده می

کند. اماّ فورمن چنین تکریم دهد، یا به بیان دیگر، بدن را ابزاری با هدف خاصّ بودن و زیستن برای قدرت تعریف میهدفمند قرار می

توان داند. در واکنش به چنین رویکرد ابزارمحور، میمحتوا میلی و بیهای تحمیها، رفتارها و ساختبدن را، مزیّن کردنش به نشانه

آگامبن مورد بررسی قرار داد. ژست در بدن بازیگران فورمن به شکل « هدفبی»یا بدن « ژست»ی آثار فورمن را از منظر نظریه

صدا و سکوت برد. تن بیرا در سکوت فرو می یابد و بازیگردهد، صدایی که در پس بلندگوها هزار چهره میجدایی صدا از تن رخ می

-های سینمایی تئاتر فورمن یافت که به واسطهتوان در تکنیکمحور و موزون است. ژست را همچنین میتن ایستادگی برابر بدن کلام

ای سپرد تا تجربهکند. فورمن بدنش را به دست لنز دوربین و نماهای بسیار نزدیک میفرمی را تجربه میی آن بدن نوعی از بی

ای برای نوسازی و بازسازی تبدیل آوری برای تماشاگران به ارمغان آورد. در حقیقت، سینمایی کردن تن، آن را به عرصهمتفاوت از تن

 شود برای نابودیهدف میبرد؛ در آخر، ابزاری بیزند؛ از بودن در بالقوگی لذّت میکند؛ هنجارهای حرکتی و ادراکی را پس میمی

 های قدرت.ساخت

     ، بالقوگیآوری، جورجو آگامبن، ژستریچارد فورمن، تن واژگان کلیدی:

  



 درآمد

ی بر روی صحنهبیشتر صیقل داده شد،  تئاتر بکت که بعدها توسط آرتو، گوروتوسگی و بروک پاره و در عذابسنّت بدن چند

« کندبه صدا و حرکت مجهزش می»سازد و شرحه شرحه را از نو میاین بدن تکیده و یابد. او ای میریچارد فورمن تبلور تازه

(Hunka 27 .)کند، فضایی از بالقوگی است که در آن کنش تصویری که فورمن از بدن در ذهن تماشاگرانش ترسیم می

دن در آثار ب 1رآوردنبه اجرا دشود. قدرت ممکن میتحمیلی  هاین به عنوان مقاومت برابر بالفعلپدیدارشناسانه با جهان پیرامو

-کند؛ ژست میفضاسازی میکند؛ به اطراف حرکت میشود. بدن بازیگران دو بدن در شرف انجام کنش، آغاز می فورمن، با خلق

با این روش، فورمن بدن را  ی بدن ندارد.های روزمرههیچ تناسبی با هنجارها و فرم ،حالات و فیگورهای حاصلآفریند؛ با این وجود، 

بدین ترتیب، آن چه فورمن هایش را بخواند و تحلیل کند. کشاند تا اهداف، مسیرها و محرّکبه کارزار خودآگاهی و خودپنداری می

رای بزند. دهایی است که بدن بازیگران رقم میکارکررمزگشایی از  آورد، درگیری ذهنی شدید برایبرای تماشاگرانش به ارمغان می

-و اسباب عجیب و دستی اشیاء پراوهام در هجمهاری ای دیگر روی صحنه، به گذبه نقطه کنشی مانند حرکت از یک نقطهمثال، 

رود، چرا که بدن درگیر کنکاش اسلوب افتادن و رسد؛ راه رفتن، راهی نمیشود؛ بازیگر هرگز به مقصدش نمیمی تبدیلساز فورمن 

 های روزمره و عملکردگرا دارد.بنابراین، فورمن چشم بر گسستگی بدن از محرّک .شودمینه راه رفتن 

برای یابد. چنین بدنی، تا حدّ بسیار زیادی، پدیدارشناسانه است و روند ضدعّملکردگرایی را در شکاف بین ذهن و واقعیت می 

د. چرخاندن چوب گلف، ها بر تداعی معنا تکیه دارکه تن کنددر ظرفی رنگارنگ از کنشهایی جای خوش می ورزیدن عشقفعل مثال، 

حاصل، بدنی است که بخشند. ورزی میعشق ستیزی بهکی، چیدن سیب مصنوعی، همگی زوایای شگرف و واقعیتاسب عروس راندن

فورمن بدنی را متصورّ  رسد.ش به رستاخیز میهای ناآزمودهدر هوای تواناییخورد و غوطه می ش و مرزهایشحدوددر تلاطم امواج 

 شود که فعاّلانه بر دنیای پیرامونش اثرگذار است و از انفعال اعضاء و جوارحش انزجار دارد.می
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 شناسیروش

ی سیاسی جورجو آگامبن در باب بدن و زندگی از منظرگاه اندیشه 3هوری بالقوّآو تن 2وریآاین مقاله جستاری است بر بالقوگی تن

.سیاست-نظام قدرت و زیستماسوای فرمایشات 
-از نو پایههای قدرت تبدیل شده است، باید بدنی که به جولانگاه ساختار و نشانه 4

 ژست .هدفی اسباب بیبه مثابه 5«ژست»ساحت برای طی این طریق محتمل است:  یک ،گذاری و تجربه شود. از دید آگامبن

 ,Agamben) «برای اخلاق انسان و افقی تازه-بودن-ستند، از اسبابارسازی اسباب همان گونه که هنمایشی است از روند آشک»

Means 13)ای از مطالعاتی دهد و سیاههی بورژوای غرب در اواخر قرن نوزدهم خبر می. آگامبن از فقدان همیشگی ژست در جامعه

کند؛ اسلوب راه رفتن بورژوا را بررسی می( بالزاک که 1333) تئوری راه رفتن کند. کتابکه در این زمینه انجام شده گردآوری می

کند؛ ادوارد میبریج که در همان سال که جای پای بیماران را کنکاش می ( ژیل دو لتورت1331) فیزیولوژیک راه رفتن بررسی کتاب

و سرانجام،  ،«داردای را برمیرود و کوزهزنی که راه می»یا « مردی در حال دویدن با تفنگ»با استفاده از بیست دوربین، حرکات 

در طول »ها را مطالعه کرد. تمامی این پژوهشها بر این حقیقت گواه است که راه رفتن نیویورکی (1791)اولیور ساکس که در سال 

اند شان را از دست دادهیهاژست طبیعی درآمده و مردم کنترل برها به شکل های غیرعادی عضلات و ناهماهنگی ماهیچهزمان، انقباض

ها آرام آرام و زیرجلدی در دامان نظام ژست (.Agamben, Infancy 135-6) «آورندبا بدنشان حالت درمیروند و وار راه میدیوانهو 

 اند.شده و در یک کلام، از دست رفته شقدرت افتاده، ابزاری برای احقاق اهداف

کند. به اند تبدیل میجوامعی که از دستش داده در دلی ا، آن را به دلواپسی و دغدغه«های ناپیداقدرت»نبود ژست به دلیل 

برداری از عکس .(Infancy 151« )شودتی، هدف میدهند، هر ژسمردمی که هر آنچه طبیعی است از دست میبرای »قول آگامبن، 

 اعلای کارآیی و کارآمدی اصلاح کند. ژست که بدان اشاره شد، سعی داشت تا حرکات کارگران، سربازان و ورزشکاران را برای نیل حدّ

محاسبات پزشکی، قضایی و »شاهد دگردیسی عظیمی در ژست از مفهومی درونی و فردی به  به نقل از آگامبن، اوایل قرن بیستم،
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 های تحلیلی بود که آن را هر چه بیشتر از فردبه تصویر تبدیل کردن ژست یکی از روش( مدرنیته بود. Levitt 198) «صنعتی

سینمای صامت،  و های مارسل پروست، اشعار ریلکه،رمان» با در هنر،کرد. کرد و در حبابی از گفتمان علمی محصور میمنفصل می

 (. Agamben, Infancy 138« )لغزید نگاه داردآن چه از بین انگشتانش میتا تلاش کرد برای آخرین بار انسان 

مثلاً مونا ایستایی هر تصویر ) ، بدین مفهوم که،«ای تصویرثبات اسطوره»کردنبرای آگامبن، ژست اسبابی است برای متلاشی 

ای که مجسمه»ی به مثابه ی تصویر راکنندهها و اجزای یک ژست و یا یک حرکت تقسیم شود. ژست، ثبوت فلجلیزا( باید به تکّه

و « اخلاق و سیاست»کردن تصویر و تسلیم آن به  چنین سینماتیزه. شکند( میAgamben, Means 60« )کندشروع به راه رفتن می

 .(Agamben, Infancy 139-40« )ی فراخ فعل و نه به فعل درآوردن است، نوعی رهگیری ژست در گستره«شناسیزیبایی»نه 

 فعلدر پهنای  ،از دید آگامبن و است« حمایت کردن»و « دار شدنعهده»، نیست، بلکه« اجرا»و یا « تولید»، ژست از این رو

رود. بیینگ را نشانه می بیّت و نه کیفیّتار سیاست در حال ظهور است که سبهدف، ستون استوگیرد. اسباب بیسیاسی قرار می

مقصد، زمینه و جهت و سازد. اش را در سکوت هویدا میمایگی پذیر نیست وو کارکرد نداردکند، ارجاع بنابراین، ژست، عمل نمی

 9مفهومی است که آگامبن از گی دبورد 1«گراییموقعیت»است.  ماند، تنها موقعیتن چه باقی میاند و آت زدوده شدهکارکرد از ژس

شوند هنر است که در آن هنر و زندگی تمییزناپذیر از یکدیگر می« خودواسازی»کند. موقعیت، نهایت گیرد و منزلگاه ژست میوام می

داری، به منزّه های سرمایهگراها در مقابله با انحطاط زندگی و تجربه در نظامموقعیّتشوند. و به کنشی به حقّ سیاسی تبدیل می

ی زندگی، بستری مناسب برای گرایی از پیکرهساقط کردن هدف و عملسازی قائلند. پنداری و هویّتکردن ادارک از هرگونه هویّت

حدّوحصر است. مصداق چنین سبیّتی را با بالقوگی بی« اسبابی»انسان آورد. شکوفایی ژست و در نتیجه، نوسازی تجربه فراهم می

مانند. نگاه می تصویری ژستیابد که در آنها تصاویر به بیمی کلامنمایش بیآگامبن در سینمای صامت، تبلیغات، الفیه و شلفیه، و 

یا هر آنچه  ات بالقوّه وسان، ژست، اخلاقیّ رساند. بدینمیشان را از تصویر خود به بیننده ی بازیگران تبلیغات به دوربین، آگاهیخیره
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لکنت »هایی مانند در سینمای پس از جنگ جهانی دوم، ژست سازد.ست عملی کند، تجلیّ میقرار نیتواند انجام دهد و بیینگ می

-تکنیک د.بودنبدن و اعضایش هایی جدید برای قاصد ساخت (Levitt 197) «ها، چرخشزبان، لرزش، تشنج، انقباض شدید ماهیچه

-ای نوین از اسباب و رسانه و نه پیام و مقصد سوق میران را به سوی تجربه، تماشاگهایی مانند مونتاژ، حرکت آهسته، مکس و تکرار

 داد. 

 

 فورمن اجراهای هدف درآوری و اسباب بیتن

داند. و چگونگی پیدایش ادراک و آگاهی از جهان پیرامون می سیلان ذهناند. او تئاتر را موطن فورمن به غیرسیاسی بودن شهره آثار

کنش و کند فوران کند که در آن فورمن تلاش میصحنه را مولدّ و مولود متنیّتی می چنین نگرش پدیدارشناسانه، ناگفته نماند

ی آن ی که به واسطهادوسویه پس تئاتر ابزاری است برای خلق روند .واکنش با هستی را بنویسد تا هستی خودش به نگارش درآید

ی منتقدانش، آثارش بس خودارجاع و رسد. از این رو، برای جرگهمی و خودسازی آفریند و هم به خودآگاهیفورمن هم هنر می

عامل فراتر از ت به همین دلیل است که نقش بدن در اجراهای فورمن، از دید منتقدانش، گام .و سیاسی اند، تا برونی و اجتماعیدرونی

امّا آیا چنین گنجد. ی گفتمان سیاسی نمیدر حدّ و اندازه اش،آوریسبک و سیاق تنرسد به نظر می و داردسوژه و ابژه برنمیبین 

هنر برهنگی و رادیکالیسم جنسیّتی مانند آنچه در رقص پسامدرن، ) به عریان کردن تن و جنسیّت است؟ آیا جوهر سیاسی بودن، تنها

ی شصت(، بلکه، )مصداق بارزش در هنر دهه اعلاءنه به عنوان متنی »فورمن بدن را در پاسخ باید گفت،  بستگی دارد؟کند( ظهور می

اجتماعی و  یهاها و محرّکاو بدن را از انگیزش(. Topefer 78« )بیندمتنی که نیازمند خوانش متفاوت تماشاگران است می

، در افق صیروریتی گیری است. پس تجربهیازد که لحظه به لحظه در حال شکلمیآوری دست کند و به تنمنفک میاش فرهنگی

ی فورمن، اگر از منظر تفکّر آگامبن در باب ژست و فرم صحنه برآوری ی تنتجربه شود.حادث می بدن دمادم قوام یافتنجدید 

تحوّل در ادراک از مناسبات دنیای پیرامون است.  تواند سیاسی و تغییرطلب باشد، چراکه مقصود از سیاست هماننگریسته شود، می



-نشاند که تجربهبر تن می (Marranca and Dasgupta 12« )دیالکتیکی از آفرینش و فرسایش»ادراک گسلنده و ناپایدار از بدن، 

 دارد.های ادراکی تحمیلی مصون میها و مسیلی تنانگی را از قالب

این ی جولانگاه قدرت بازیافت. بدن به مثابه و شکاف توان در تشریحرا میژست ( 2002) 8ماریا دل باسکودر نمایش  

، صامتند و در واکنش و یا تلاقی و یا هابالرینگیرد که در آن بازیگران، این جا فورمن قرار می 7«اپُراهای صدای»ی نمایش در زمره

کند بین صدا و . بدین ترتیب، فورمن تلاش میکنندفضاسازی میشود، حرکت و انفعال به انواع صداهایی که از بلندگوها شنیده می

کند و بدین کند، صدا را از بدن جدا میشود. فورمن تن و اجزایش را تکه تکه میتن فاصله ایجاد کند و قدمی به ژست نزدیکتر می

مونولوگ گوها )ضبط شده، بم، گنگ(، . صداهای برخاسته از بلندشکندرا درهم مین و هدفمند منسجم از پیکری کارکُ ویرسان، تص

ها چنین شکاف در تن، رقاصه د.کنتبدیل می برآمده دوردستاز  به بازتاب صدایی آزاردهنده و )به جای دیالوگ( راسنّت پسامدرن در 

یش و حرکاتشان در پرتو انم مانند تا به انسان.بیشتر می دارد، تا حدّی که آنها به عروسکمی را از دستیابی به هویّت و منی واحد باز

ها و نمود فیزیکی محضشان روی سکوت بالرین یابد.می ییهای رفتاری و حرکتی رایج و دیکته شده رها، از فرمولژست آگامبن

تن و تن هند: صدای بیدی موازی روی میدر آن دو پدیده رود کهرا نشانه می صداهای بدون بدن، ساختی از بدن صحنه، در کنار

آورد که از آن به عنوان رهایی بیینگ از غایت و ( را به اجرا درمیAgamben, Means 60« )نقص گفتاری لاعلاجی»صدا. فورمن بی

)محصولی که  11«پواِسیس»)کنشی که خود غایت خویش است( و  10«پراکسیس» ،هاآوری همراه با سکوت رقاصهمقصد یاد کرد. تن

ای خاموش در دل زبان، تجربه»که آورد روی میژست  راند و در عوض، به سببیّتس می( را پکندبه سمت هدفی ویژه حرکت می

-ی بیرا در پهنهو بدن  حرفی برای گفتن ندارد هارقاصه از این رو، ژست(. Morgan 302« )است کلامی در بطن زبانفرمی از بی

ی صداها و حرکات دهد، بلکه در بلغمهانجام نمی« کار»گذارد که میها، بالقوگی را به نمایش بدن رقاصه سازد.ها رها میکران ناگفتنی

 شود. نامتجانس و متناقض شناور می
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بیند. دو عروسکی را روی بشقاب بزرگی می ،ماریا دل باسکوتوان زمانی یافت که های ژست را مییکی از بارزترین مصداق

سپس،  دهند.آویزان است، قرار می سقف وی ماکت هواپیمای طلایی که ازر ی بزرگ، آن رای دیگر، با استفاده از یک گیرهرقاصه

( Foreman, Bad Boy 106« )هواپیما-بچه»ها، به کلانکن و با کلاه سفید کوکلاکسل جمعتعدادی از بازیگران در کسوت آشغا

ها و حرکات گوناگون و ناهمگون، موقعیّت ت آگامبنی است که در آن ایماژها،کنند. چنین فعالیتی بر روی صحنه، ژستعظیم می

د. فورمن نگنجآوری نمیی تنتجربه برایکنند که هرگز در نظام بایدهای ادراکی های عجیب و نامأنوسی را برای تن خلق میساخت

د. با این روش، بدن به هیچ اند در تعامل باشنکند تا با اسبابی از صحنه که خلاقاّنه در کنار هم چیده شدهبدن بازیگرانش را وادار می

تعامل بدن ماریا دل  بنابراین، گیرد.های متنوّع جای میهای ساختلایهآوری در لایهپوشد و تنوجه ردای حرکات معنادار را نمی

ابل ها، غیرقکندهد، با عروسک، هواپیما و آشغال جمعباسکوی رقاّص که هرگز روی صحنه چیزی به عنوان رقص از خود بروز نمی

 رمزگشایی بر اساس رمزگان حرکتی و رفتاری رایج است.

هایش های کارگردان بر بدن بازیگران جستجو کرد. فورمن در یادداشتاندازی(، ژست را باید در دست2000) 12رفتار بددر  

هایم( ریز نمایش)برنامه وفی هاویلنداز ص»نویسد: کارگردانی این نمایش میبرای این اجرای بخصوص، پرده از ترفندی عجیب برای 

طرفه ی تم عشق یکوتاه و مستقل دربارههایی کاین اجرا را با من مشترکاً بنویسد و کارگردانی کند. قرار شد ما هر دو متنخواستم 

هم ها جمع شد، همه را کنار اشتنویسد. زمانی که حجم قابل توجهی از یاددبنویسیم، البته بدون اینکه بدانیم دیگری چه می

رسید، ی سه ساعت من به پایان میتمرین اختصاص دادیم. وقت یاشتیم و از بینشان انتخاب کردیم. سه ساعت برای هر جلسهگذ

هایی از متن را که صوفی هدایت کرد. در دور دوم تمرین، من قسمتکرد و ادامه متن را کارگردانی میوفی سه ساعتش را شروع میص

(. Foreman, Bad Boy 125« )های من را. تمام نمایش به این روش تمرین و بعد اجرا شدو صوفی قطعهکرده بود، کارگردانی کردم 

متناقض بر بدن بازیگران  های متفاوت و گاهیدپّای کارگردانینتیجه )که یکی از ده نمایش برتر همان سال شناخته شده( کولاژی از ر

گیرد. بسیاری از ی هنرش به باد انتقاد میبازیگر، بلکه نقش کارگردان را نیز در عرصهنه تنها برتری متن و با این روش، فورمن بود. 
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ی تئاتر تجربی آمریکا، او را کارگردانی خودکامه قلمداد کرده بودند، آن هم در شرایطی که سایر همرزمانش در جبهه ،منتقدان تئاتر

کند. دوگانگی اسلوب اش را ساقط میکارگردان، دیکتاتوری ر این اجرا، فورمنِعرصه را به نفع بازیگر و بداهه تسلیم کرده بودند. امّا د

آوری که از . فورمن به کدهای بازتندهدقرار می )فورمن و هاویلند( های ادراکی متغیّرکارگردانی، بدن بازیگران را در معرض هسته

قرار دادن بدن بازیگرانش به منبع دیگری از قدرت، تسلطّ  معرض تا باکند به عمد تلاش می وکند شود، بسنده نمیذهنش ساطع می

 . رنگ کندرا هر چه بیشتر کماش خود را بر صحنه

 ،اجراکنند. ای کز میای از حیوانات، گوشهشوند و مانند گلّهشان بر صحنه حاضر میاز این رو، بازیگران با نامهای اصلی

رود. بدن بازیگران قرار نیست از یکدیگر نگاری که از فورمن انتظار میهای صحنهکاریبدون جزئیات و ریزه ،ماندبیشتری به رقصی می

های پراکنده و داری ملبسّ باشند، یادداشتخاص و نشانه یجامهآنکه به بیبازیگران نماید. تمییز داده شود و صحنه به نسبت تهی می

 پس، کنند.جا میشان را روی صحنه جابههم چسبیدههای بهی بدنتوده د، در حالی کهکننناهمگون فورمن و هاویلند را تکرار می

به مقدّس شمارده شدن در گفتمان  گیرد و هرگزی خود به خدمت میانگارقدرت آن را برای پیش»ژست، منبعث از بدنی نیست که 

طلب قدرت تسلّط گفتمان کمالکه د گیر، بلکه از بدنی نشأت می(Agamben, Means 114-15) «کندعلم و بیولوژی سر خم نمی

توانایی جذب و حفظ هزاران بدن »بازد و عشق به این بازی ژست رنگ میدر جنسیّت بازیگران  ،به همین دلیل کشد.را به چالش می

محو ه که در فضای خالی صحنه های چندتکّشود، توانایی که عشق را در بدنتبدیل می (Foreman, Bad Boy 143« )در درون بدن

 شدّت»که تنها باید به  کندشکل ترسیم میای بیکند. فورمن بدن مطلوب و بدن در طلب را به شکل تودهشوند، جستجو میمی

یابد تا این این فرصت را میی عریان، بدن بازیگران و ذهن تماشاگران روی این صحنه .و بس(Foreman, Bad Boy 148« )بلزرد

 هایی که هنوز به دست گفتمان قدرت نیفتاده، شکل بدهد.را با انواع فرم تحالی بیتوده



« روند اندیشیدن به رسانهی تئاتری درباره»کند (، فورمن تلاش می1739) 13فیلم بد است: رادیو خوب است در نمایش 

(Munk 144) ی یک است که هنوز به تئاتر به مثابهاو هنرمند مدرنیستی »ی رسانه در دنیای فورمن دو وجه دارد: . مسألهعرضه کند

ای قابل تکیه، اعم از رادیو، فیلم، تلویزیون و یا تئاتر داند که رسانهای متنوّع، خوب میرسانه اعتقاد دارد، امّا با توجه به فضای رسانه

دو ساختار یا همان نارسیس، اکو و »(. در این نمایش که دیالکتیکی بین تصویر و صدا، Harries, “Zomboid” 674« )وجود ندارد

تصویر،  فورمن بر این باور استای شنیداری با جهان پیرامونشان برقرار کنند. کنند رابطهبازیگران سعی می است، (Munk 91« )بیان

 گذری بودن صدا بدهد.همیشگی بودن تصویر جای خود را به بدن را به استثمار خود کشیده و باید 

عنوان ریک رادیو دهد. فیلمی با آوری قرار میبدن خود را دستخوش ترفندهای تناین بار ، یدگاهفورمن برای اثبات این د 

اتاقی »آید. او در صحنه به نمایش درمی درای بزرگ روی صفحهاش است، که فورمن بازیگر اصلی در بهشت و ریچارد رادیو در جهنم

ریک »گوید: کند و میو به دوربین نگاه می (ی رادیویی استبرنامه گویی در حال پخش) های سفید، گوشی بر گوش داردکاشیبا 

« کنهشمره. در حالی که ریک رادیو دوباره شروع میده، ریچارد رادیو تا ده میی زنده است. ریچارد رادیو اهمیت نمیرادیو در برنامه

(Foreman, Unbalancing Acts 170فورمن در فیلمی درباره .)در دوگانگی نه افته است: حضورش روی صحنه ی فورمن حضور ی

را به عنوان  شود. نمای نزدیک از چهره فورمن، قدرتشگی بودنش است، چندپاره میدر پی ساختهکه ، بلکه در بدنی صدا و تصویر

فیلم -در-. فورمنشوداو در دنیای فانتزی تئاتر در دل دنیای فانتزی دوربین غرق میبرد، چراکه زیر سوال می کارگردان و بازیگر

آوری متمرکز در فرهنگ تصویری ی تنکشد و مسألهآوری را به چالش میکند و کل روند تناش تسلیم میتمامیّت بدنش را به چهره

شود )در حالی که فورمن ی فورمن به صورت که توسط فرد دیگری کارگردانی می. بدن تقلیل یافتهبردبین میجوامع معاصر را زیر ذرهّ

چهرگی است که ی فورمن، نوعی بیکشد. نمای نزدیک چهرهشده خط بطلان میآوری متمرکز و زومرگردان نمایش است( بر تنکا

ای تهی است که جامعه به عنوان ابزار شناخت و اجتماعی شدن از آن دارد. به بیان بهتر، چهره نشانهبه نام چهره عرضه می یهویّت

انسان: این همان چهره است که بالذّات نوعی نمای نزدیک  ناانسان در»یرانسان در انسان است: دیک، غبرد. چهره در نمای نزبهره می
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امبنی را آگهمان ژست چنین رویکردی نسبت به چهره  .(Burns 712« )های سیاهش، تهی بودنشاست با سطوح سفیدش، حفره

کند، چراکه فورمنِ کارگردان و صورتش را پشت دستانش پنهان می کند، اوکه دوربین در صورت فورمن زوم می . با اینکندتداعی می

 شود.ناگهانی از پیش چشم لنز دوربین ناپدید می ،به محو شدن از کلمات و بدنش است. به همین دلیلنویسنده محکوم 

 ,Birringer Theatre« )آمیزدادارکش را در فضای تکنولوژی درهم می»توان چنین استنباط کرد که فورمن در این اثر می 

Theory, Postmodernism, 116« :)و تکنولوژیک پشت سر بگذارد های فراواقعیفضای تئاتر آماده است تا قرن بیستم را با فضاسازی »

(Birringer, “Postmodern Performance and Technology” 228)ایستگاه رادیو هر ی صحنهداخل فورمن  . نمایش فیلم

سازد. دوربین از اعضای بدن فورمن تصاویری بسیار دور، بسیار هایی بدون هدف تبدیل میری و شنیداری را به ژستی دیدادو تجربه

ماند. این است عاقبت اتکاء بیش از اندازه به تصویر و خیال گیرد تا آن جا که از بدن واحد دیگر اثری باقی نمینزدیک، تیره و تار می

اید باشد، است چرا که به دنیایی که دیگر نب فیلم شر»شود که: صدای فورمن از بلندگوها شنیده میبرای همین واقعیت ایماژ. خام 

 (.Foreman, Unbalancing Acts 184« )دهدزرق و برق می

، منتقد 14تر سازد. فیلیپ آسلندرآوری فورمن را روشنتواند تندر تئاتر پسامدرن می« حضور بازیگر»در این راستا، مفهوم  

 تواند باشد:ترین کنش در تئاتر تجربی میمحور، سیاسیی تئاتر بر این باور است مقاومت برابر حضور کلامبرجسته

، با این «دیگری»در تئاتر، حضور ماتریس قدرت است؛ تئاتر پسامدرن باید تبانی قدرت و حضور را نشان دهد و از سوی دیگر با امتناع از خلق 

بر سنّت حضور  ،این روشند. امّا فرمول برشت مبنی بر فاصله بین بازیگر و شخصیت در اجرا دارنظریه و تئاتر برشت طلایهحضور به مبارزه بایستد. 

 (13باید به حضور مزیّن باشد تا قضاوتش بر شخصیت سنگینی کند و برتری یابد. ) ،شخصیت بازیگر به عنوان قاضیِتکیه دارد تا حّدی که 

 

-، ولی بدن همواره در ظرف تکنولوژی گنجانده می«(گروه ووستر»چرخند )مانند آثار بر تک محور بدن نمیگرچه آثار فورمن هرگز 

آوری ی آزمودن حدود فضا، تنشکند و تئاتر را عرصهجا حاضر و بدن یکپارچه را درهم میصدای همهبدن،  تکنولوژیک شود. معماری

 کند. میرها و ادراک 
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 تئاتر سینماتیکبرد. بابک ابراهیمیان در کتاب تئاتر فورمن از فضای تکنولوژی سینما نیز بهره میدر انتها باید تأکید کرد 

-فاصله د که در آن ترفندهایی چون مونتاژ ودهی این نوع از هنر نمایشی قرار می(، آثار فورمن و رابرت ویلسون را در زمره2004)

« ی یک واقعه استبه مثابه هر چیز نمایش گذاردن چیزی»حائز اهمیّت است به برای ابراهیمیان رود. اماّ آنچه گذاری به کار می

« مونتاژ عمودی»تصویری و ایستای و یا همان تابلوهای  15«هامونتاژ جاذب»فورمن همچنین  شود.که بر روی صحنه حادث می (68)

ی فورمن گیری کرد که بدن روی صحنهتوان چنین نتیجه. پس میبنندیا ترکیب صداها و تصاویر از پیش ضبط شده را به کار می

فقط و فقط برای بودن و ماندن در تصویر و نه بیش. بدن فورمنی در جستجوی چگونگی پیدایشش در لحظات  ،شودسینماتیک می

 .جویدی نگاه ابزاری و کارکردی به انسان رهایی میکه از سیطره هدفبی تکرار و مکث و حدف است، بدنی

 گیرینتیجه

ی رنگارنگ و هکند. فورمن در اجراهایش، گستررفته توسط قدرت عرضه میژست مفرّی است که فورمن در مقابله با بدن به تاراج

، بدن بازیگران فورمندهد و از آن گریزان است. ژست ای مهلک نشان میها، در یک کلام، هویّت تن را ورطهانگیز رفتارها، فرموسوسه

آوری دهد که در آن اشکال تنشناسی نوپایی مژده میبیند و از هستیصُورش را فرای هنجارها و استانداردهای رفتاری و حرکتی میو 

انند شهروند ها و صفاتی، مبرائت از ویژگیآوری، ی تنچنین تجربهکنند. فرمی رها میی از بیآمیزند و بدن در را خلسهدر یگدیگر می

های به اشکال و گونه قدرت بدن را های نظام حاکم. اگرزنند؛ نوعی ستیز با تمایزها و تبعیضت که هویّت را رقم میاس و سفیدپوست

گذارد که در آن پیکر آوری را پیش چشم می، نمایی از تندهد، ژستراقبت و تیمار میکند، قول ممیمزّین اجتماعی متنوّع و گیرا 

 کند.ای فرهنگی و رفتاری پشت میها و هنجارهبندیانسان به دسته
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