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Abstract 

 

This study conducts a comprehensive comparative investigation into the conceptualization of 

mind and body within three prominent and influential acting theories, namely Konstantin 

Stanislavsky's System, Vsevolod Meyerhold's Biomechanics, and Tadashi Suzuki's actor 

training method. The central hypothesis posits that analyzing these acting methodologies through 

two distinct philosophical frameworks—Cartesian dualism and Maurice Merleau-Ponty's 

phenomenology of embodied perception—reveals fundamental divergences in the mind-body 

relationship underpinning each theoretical approach. The research aims to elucidate the mind-

body nexus within these three systems while explicating how philosophical underpinnings 

systematically shape practical acting methodologies. Employing a descriptive-analytical method 

with a philosophical orientation, rather than a genealogical approach, the study draws primarily 

upon library-based and digital resources for its data collection. To this end, the initial phase 

involved constructing a theoretical framework for systematic comparison, followed by an in-

depth analysis of each system according to the respective primacy accorded to mind and body. 

The findings indicate that Stanislavsky, adopting an inside-out approach consonant with 

Cartesian dualism, conceptualizes the body as an instrument for expressing the actor's inner 

emotional life. Within this paradigm, affect is first generated within the actor's mind and 

affective memory, with the body subsequently serving as a medium for its external 

manifestation. Conversely, Meyerhold's constructivist orientation and outside-in methodology 

positions the body as the central locus of the acting process. He contends that precise, pre-

determined physical movements based on the biomechanical acting method can directly generate 

emotional states and interior conditions. This materialist approach to embodiment, which regards 

the body as the primary material for meaning production and the actor as an ideal mechanism, 

exhibits considerable alignment with Merleau-Ponty's phenomenological theory of embodiment. 

Suzuki, synthesizing Zen philosophy, traditional Japanese performance forms such as Noh and 

Kabuki, and modern Western theatrical techniques, emphasizes the indissoluble unity of body-

mind. His method cultivates the actor's presence through concentrated attention on the feet as 

points of contact with the ground, alongside rigorous physical training grounded in breath control 

and balance. In this framework, mind and body are so thoroughly interwoven as to constitute a 

unitary phenomenon. Suzuki's theory demonstrates significant philosophical affinities with 

Merleau-Ponty's phenomenology—particularly where the latter articulates the lived body as the 

foundation of perception and action in the world—owing to its accentuation of embodiment and 

body-mind integration. The study concludes that Stanislavsky prioritizes the harmonization of 

mind and body with cognitive primacy, Meyerhold emphasizes the engineering of the body as 

the source and manifestation of dramatic meaning, and Suzuki advocates for the awakening of 

the perceiving body wherein mind and body coalesce within lived experience. A nuanced 



 

 

comprehension of these distinctions offers contemporary actors and directors a framework for 

consciously selecting and synthesizing elements from each system, thereby enabling the 

adoption of approaches commensurate with their specific dramaturgical requirements. The 

contribution of this research lies in its enrichment of the theoretical foundations of acting, its 

critical reexamination of practical pedagogical methodologies, and its potential to serve as a 

resource for future interdisciplinary inquiries at the intersection of philosophy and theatre. 
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 استانیسلاوسکی، میرهولد  و سوزوکی یاترابطه ذهن و بدن در نظر مطالعۀ تطبیقی

 مندی مرلوپونتیو بدن انگاری دکارتیدوگانه ۀبر اساس فلسف

 چکیده

 هی. فرضپردازدیم یو سوزوک رهولدیم ،یسلاوسکیاستان یگریباز یۀذهن و بدن در سه نظر گاهیجا یقیتطب یپژوهش به بررس نیا

ذهن و بدن را  ۀرابط یهاتفاوت ،یمرلوپونتمندیِ بدندکارت و انگاریِ دوگانه ۀمتدها بر اساس فلسف نیا لیآن است که تحلاصلی 

)و  یفلسف کردیو با رو یلیتحل-یفیبه روش توص قیحقاست. ت بازیگری رابطه در هر سه نظام نی. هدف، شناخت اسازدیآشکار م

 یدکارت، بدن را ابزار همسان با رونیببهدرون رویکردی با سلاوسکی: استاندهدینشان م هاافتهیانجام شده است. نه تبارشناسی( 

 را قیدانسته و حرکت دق یبدن را محور اصل درون،بهرونیبی ستیویبا نگاه کنستراکت  رهولدی. مداندیم یدرون یزندگ انیب یبرا

های شرقی بر ذِن و سنت سوزوکی با تلفیقهمسو است.  یمرلوپونت یمنداو با بدن کردیرو ؛دهدقرار میاحساس  جادیا یمبنا

 یدارشناسیبا پد یکه قرابت معنادار کندذهن و تقویت حضور از طریق پاها و ارتباط با زمین تأکید می-وحدت ناگسستنی بدن

کالبد  یداریبر ب یبدن و سوزوک یبر مهندس رهولدیذهن و بدن، م یبر هماهنگ یسلاوسکیاستان جه،یدارد. در نت یمرلوپونت

 نی. اکندیکمك ممتد و کارگردانان معاصر در انتخاب آگاهانه عناصر هر  گرانیبه باز زهایتما نیدارد. درك ا دیأکشونده تادراك

 نقش دارد.   یآموزش عمل یهادر روش یشیو بازاند یگریهنر باز ینظر یمبان یپژوهش در غنابخش

 ذهن و بدن. ۀرابط ،یدکارت، مرلوپونت ،یسوزوک رهولد،یم ،یسلاوسکی: استاندواژهیکل

 مقدمه

 گریهنر باز نشیآفر ندیرابطه، که در قلب فرآ نیو بدن بوده است. ا 1ذهن ۀرابط یتجل یبرا یاهمواره عرصه هنر بازیگری 

 یمناقشه كیتنها  ،یتقابل و تلاق نیشده است. ا فیگاه متضاد و گاه مکمل تعر ییکردهایقرار دارد، در مکاتب مختلف تئاتر با رو

 یانگارکه از دوگانه خیدر بستر تار یشناختو انسان یفلسف یهامیپارادا یسیاست از دگرد یبلکه بازتاب ست،ینصرف  یکیتکن

 در نوسان بوده است. یدارشناختیپد ییگراتا وحدت یدکارت

بر چگونه و  - یو سوزوک رهولدیم ،یسلاوسکیاستان -بزرگ  پردازهیپژوهش آن است که سه نظر نیا یمحور پرسش 

چگونه  فیتعر نیو ا کنندیم فیتعر بدنو  روان/ذهن انیرا در نسبت م گریخلاق باز «خودِ» ،یفلسف فکری و یچه مبان یهیپا

 ؟دهدیقرار م ریرا تحت تأث گریکار باز تیروش و غا

 ،یسلاوسکیاستان نیکنستانت یشناختروان ستمیس ی،گریسه نظام بازذهن و بدن در هر  رابطۀشناخت  با هدف مقاله نیا 

بر  هیبا تک ،بازیگری پردازانهینظر نیاز ا كیشکل گرفته است. هر  یسوزوک یو متد تاداش رهولدیوسوالد م كیومکانیبشیوۀ 

 اند.ارائه داده یهنر انیبه ب دنیرس یرا برا یمتفاوت یو آموزش یعمل یراهکارها ز،یمتما یشناختنو روا یفلسف یهاانیبن

 هاآنتحلیل  به های بازیگری،، در هر یك از شیوههاهشاخصبندی دستهتعیین و با در روش مطالعه تطبیقی این پژوهش،  

متمایزِ  یِبر دو چارچوب فلسف هیمقاله با تک نیا شود.های رابطۀ ذهن و بدن، خلاقیت و آموزش بازیگر پرداخته میاز نظر مدل

که  دهدیو نشان م .پردازدیم یگرینظرانِ بازصاحب نیا یهادگاهید لیبه تحل ،یمرلوپونت یدارشناسیو پد یدکارت یانگاردوگانه

 ،مقاله کردیرو .کنندیذهن و بدن ارائه م ۀرابط نییتب یخاص خود را برا یاستعار یها، اهداف و نمادهابحران ك،یچگونه هر 



 

 

 یفلسفه و هنرها بین یارشتهانیم ۀمطالع که قیتحق نیا یدستاوردهانیست بلکه در صدد آن است که  یفلسف صرفاً ایِسهیمقا

هنر،  نیا یآموزش عمل یدر مبان یشیبازاند یبرا یکه چارچوب نجامد،یب یگریهنر باز ینظر یمبان ینه تنها به غنا ،است ییاجرا

 فراهم آورد. زیآن، ن یو فلسف یخیتار یهاشهیبر شناخت ر هیبا تک

 روش پژوهش

بهره برده و اینترنتی داخلی و خارجی ای کتابخانه منابعاز فلسفی و  رویکردبا تحلیلی و -روش توصیفی بهپژوهش حاضر  

ای، است. این مطالعه با هدف مقایسه و تطبیق سه نظام بازیگری، بر مبنای تدوین یك چارچوب نظری و الگوی پژوهشیِ مقایسه

 .استانیسلاوسکی، میرهولد و سوزوکی پرداخته است یذهن و بدن در آرا ۀرابطبه بررسی 

مبانی نظری مرتبط با جایگاه وجودشناختی ذهن  ،دارد، در گام نخست)و نه تبارشناسی( از آنجا که این پژوهش ماهیتی تطبیقی 

شناسی بندی و روشصورت انگاری دکارتی دوگانه در مقابل مرلوپونتی یپدیدارشناسبر اساس  -ای فلسفی استکه حوزه -و بدن

مورد  ،پردازها، آثار مکتوب و اسناد مرتبط با هر یك از سه نظریهشد. سپس، جهت استخراج و گردآوری داده تدوینتحلیلی آن 

 وجوه مختلف سپس، مطالعه و تحلیل شدند. مقالهها و منابع تحقیقاتی نزدیك به موضوع این قرار گرفت. همچنین، پژوهش توجه

 « بنیادبدن»و « بنیادذهن»ی اهالگوو بر اساس  مندها، به طور نظامهدر قالب هر یك از شاخص در رابطه با ذهن و بدن این سه رویکرد

 .مقایسه، تحلیل و نتایج آن تدوین گردید

 پیشینه پژوهش

 است:های زیر در رابطۀ ذهن و بدن صورت پذیرفتهپژوهش 

به مقوله ذهن پرداخته و درباره وجود ذهن، منشأ  یکتاب صرفاً از جنبه فلسف نی. اکتاب فلسفه ذهن(. 1400)یمحمود خاتم

 .ریخ ایاز بدن است  زیذهن متما ایآ نکهیکند و ا یو تعلق آن به بدن بحث م یها و رخدادها و حالات ذهن دهیحدوث آن و پد

. پژوهشکده علوم به مسئله ذهن و بدن یراسل یانگارگانهی کردیرو یو بررس لیتحل(.  1399)ییرضاخیش نیقهار، حس یهاد

 یهایژگیاست و یذهن، مدع كیزیدر متاف یراسل یانگارگانهی یۀمقاله در مورد فلسفه ذهن است. نظر نی. ا85شماره  یشناخت

  .( هستندی)آگاه یهنذ یهایژگیو هیپا ،یکیزیف اءیاش یدرون

 1392و زمستان  زییشناخت، پا هی. نشرییرابطه ذهن و بدن از منظر کارکردگرا یابیارز(. 1392صفری کندسری، حسین واله) رضا

  .پردازدیم یو مغز یمقاله به مسئله ذهن و بدن در فلسفه و رابطه حالات ذهن نی. ا62شماره 

دارد و تئاتر  شهیمعتقد است فرهنگ در بدن ر ی. سوزوکیزدیمترجم  نرگس  .2کتاب فرهنگ بدن است(. 2015)یسوزوک یتاداش

 .کند یفرهنگ را بازساز تواندیم یوانیح یانرژ یایبا اح

. بدنمند ینیتمر یندهایبر فرآ دیبا تاک یمرلوپونت یبدن محور بر اساس آرا یمواجهه با فضا در تئاتر و اجراها( 1403)یعباس رضا

 گر،یباز یمحور با تمرکز بر بدن و ادراك بدنتئاتر بدن ،یدکتر ۀرسال نیمدرس. در ا تی. دانشگاه تربانیحامدسقا یمهد ییبا راهنما

 کند.روایت می یکیزیحرکات ف قیداستان را از طر

. دانشگاه گریو باربا در باب بدن و ذهن باز یگروتفسک یکردهایرو نیادیها و اصولِ بنسرچشمه( 1403)هدی آهنگر حاجیکلایی 

و  هاشهیر یپژوهش با بررس نیتمرکز داشتند. ا گریبر ذهن و باربا بر بدن باز یشده که گروتفسک دیمقاله تاک نیهنر تهران. در ا

 .شودیمنجر م شانیهاشهیاز اند یترقیو به درك عم کندیرا روشن م هاآنتفاوت  کرد،یاصول هر دو رو



 

 

مدرس  تیدانشگاه ترب ،یمرلوپونت اتینظر ی هیبرپا ینقش و مفهوم بدن در تئاتر گروتفسک ۀمطالع(. 1430)فردینیحسخیش حسن

 .داندیبا تماشاگر م میارتباط مستق یبرا یرا ابزار گریبدن باز ،یسلاوسکیاستان کردیبا رد رو یگروتفسک نامه،انیپا نی. در ا1403

. دانشگاه و زبان یدر باب بدنمند یمرلوپونت سیمور یبر آرا هیاجراگر با اجرا با تک یشکل مواجهه یبررس(. 1397)یمیکر شوکا

قرن  یگریباز یآموزش یهارا در تضاد با روشآن یمرلوپونت یمندمقاله ضمن طرح مفهوم بدن نی. در امیعلوم و معارف قرآن کر

 .پردازدینقش زبان در اجرا م یبه بررس زیدارند. ن دیذهن تاک قیاز طر دنکه بر کنترل ب داندیم ستمیب

 نامهانیپا نی. دانشگاه هنر تهران. در ایمرلوپونت یدر آثار اسکار شلمر با تمرکز بر مفهوم بدن مند گریبدن باز( 1401)یوسفی رایسم

با مفهوم  یآغاز شده، اما مرلوپونت یانگارافلاطون و دکارت از دوگانه اتینظر رینظ یکه مطالعات بدن در آثار کندیم انیب

 .کندیم یادراك و تجربه معرف ستربدن را ب ،«یبدنمند»

 کالیزیکوفیسا یگریباز وهیو ش یسوزوک یتاداش گریباز تیدر متد ترب« ذهنبدن »یواکاو(. 1403)یساک یو مهد یزدی نرگس
  دیذهن و بدن تأک یکپارچگیو بر « بدن ذهن» کردیرو یمقاله رو نیدر ا 1، شماره 11تئاتر  دوره  ینامه علمفصل ،یزرل پیفل

 .شودیدو به کار گرفته م نیا كیکتف یجابه یگریدارد و در آموزشِ باز

فصلنامه  .یسوزوک یتاداش گریباز تیو متد ترب سیدر متد فلدن کرا «یآگاهبدن»یواکاو(. 1403)یو سجاد زارع یزدی نرگس

و موشه  یسوزوک یتاداش یمتدها یمقاله با بررس نی. ا1401، زمستان9 ۀ، شمار3ۀدور بایز یمطالعات هنرها یجیترو - یعلم

 .دهدیرا نشان م گریو حضور کامل باز یآگاهنها در پرورش بدآن یهاشباهت س،یفلدن کرا

مستقل در مورد  ینگاشته شده است اما پژوهش یانجام و مقالات مختلف یمتنوع قاتیموضوع، تا کنون تحق رامونیپ 

 .است رفتهیمقاله صورت نپذ نیا یاسهیمقا یارهایها و معشاخصه ،یو با چهارچوب نظر پردازهیسه نظر نیا یقیمطالعه تطب

  ینظر یمبان

  یمرلوپونت مندیدکارت تا بدن انگاریدوگانه از

رابطه، منشاء  نیذهن و بدن دانست. ا یدهیچیپ یبازتاب رابطه یبرا یاصحنه توانیرا م یگریمکاتب مختلف باز 

 هایهینظر انیها فراتر از صِرف بتفاوت نی. اابدییگوناگون و گاه متضاد، نمود م یکردهایاست و با رو یگریهنر باز یهاتیخلاق

 یبستر ،یشناختو انسان یفلسف یهامیآنها دارد. پارادا یخیو تار یاجتماع ،یفلسف ،یعلم یهارساختیدر ز شهیاست و ر یگریباز

 گر،ید یو از سو یانگار دکارتدوگانه اتیسو، نظر كیاند؛ از بدن فراهم کرده ایبر ذهن  یمبتن یهاروش یریگشکل یمناسب برا

 ایذهن  یاز نظر اتکاء بر محورها یگریباز هایوهینه هستند. شیزم نیدو قطب متضاد در ا ،یمرلوپونت یدارشناختیپد یهاشهیاند

 دو قطب قرار دارند. نیا نیبدن در ب

 انگاری دکارتیدوگانه

ذهن و بدن دو جوهر کاملاً  جوهر اندیشنده( قرار داد. از نظر او،) ذهن بنیاد شناخت را بر« اندیشم، پس هستممی» دکارت با اصل

؛ بدن مادی، فانی و (99، 1391 )دکارت، و بدون بدن می تواند وجود داشته باشد ذهن غیرمادی، جاودانه و آگاه است: متمایزند

شناخت حقیقی تنها از طریق عقل )ذهن( ممکن است و حواس اول  :چند جهت برقرار استاز  بدن بر اولویت ذهن .مکانیکی است

 (در مغز تواند بر بدن )از طریق غده صنوبریذهن می اینکه و .هویت شخصی در گرو ذهن است، نه بدندوم  .اندکنندهبدن گمراه

 و مسئله تعامل ذهن انگاریاین دوگانه .است منفعل/پذیرکنش ایپدیده/وجودیتنها تأثیر بگذارد، بدن  (108، 1391)دکارت، 



 

 

)دکارت، تأکید بر اولویت ذهن (102، 1391)دکارت،  .توانند بر هم اثر بگذارندچگونه دو جوهر ناهمگون می که را ایجاد کرد بدن

 .پیدا نمودگر در فرهنگ غرب ایجاد کرد که در آن عقل بر جسم تقدم ، الگویی سلطه(107، 1391

  مندی مرلوپونتیبدنادراک و 

 جوهر بلکه انسان نه ترکیبی از دو جوهر،: کنددفاع می سانهپدیدارشنامندی بدن  از، انگاری دکارتیمرلوپونتی با رد دوگانه

نه ما جهان را  ؛در فلسفه او محوری است اولویت بدن .ذهن و بدن دو جنبه جداناپذیر از یك کل واحدند. است جسمانی اندیشنده

ما آگاهی  .ما به جهان است نقطه صفر دیدگاه و  بدن سوژه ادراك. کنیممان درك میاز فراز یك ذهن انتزاعی، بلکه از طریق بدن

 3مندیبدن .( ,2008Auslander ,138)وجود ندارد  انهمندبدن ۀای جدا از تجربهیچ اندیشه  .(40، 1396کار، سبزه) است مندبدن

ذهن جدا از جسم  . (Merleau-Ponty, 2012, 139)  آگاهی همیشه در بدن و از طریق بدن وجود دارد آنکه در اندیشه او یعنی

تجربه و ریشه در  ،ترین مفاهیمحتی انتزاعی .(Merleau-Ponty, 1962, 85)ای از بودنِ بدن در جهان است نیست، بلکه شیوه

 سواری(. این دانشِدوچرخه از جهان دارد )مانند مهارتِ دانشی عملی بدن پیش از بازتاب عقلی، .دارندو حرکتی ادراك حسی 

 ،(جسمانی الاذهانیتِبین) شودممکن می مشترك جهانِ ارتباط با دیگران از طریق بدن و در .هاستواره، مبنای همه کنشعادت

جهان تنها از  .(Crossley, (2012,92 است شرط امکان هرگونه تجربه برای مرلوپونتی، بدن .های منزوینه از طریق ذهن

است.  شیوه بودن در جهان ی در میان اشیاء، بلکهایاین بدن، نه شی .(Moran, 2000, 425) شودبرای ما گشوده می بدن طرح طریق

 «دارم»که  اییی، نه ش«هستم»بدنی که من  4بدن زیسته .پیش از هر تفکر انتزاعی است حضور در جهان اولویت بدن، اولویت

کانون و کند. این بدن، مرکزاز هر بازتاب عقلی، جهان را از طریق حرکت و حس درك میگر که پیشای ادراك. سوژهاست

است. آگاهی همیشه  معطوف به چیزی موارههآگاهی اشاره دارد که  به ویژگی بنیادیِ  قصدمندی. و معناست 5قصدمندی

 استجهانی  و پیش از تحلیل مفهومی  بازتابی انسان در جهان،تجربه مستقیم و پیش  6زیسته ۀتجرب .چیزی است از آگاهی

(Moran, 2000, 424) شودکه از طریق بدن زیسته و در بافتار زیستی، فرهنگی و تاریخی ادراك و زندگی می. 

هنر  ، عنوان سوژه ادراك و عملبدن به   است. مندهمواره بدن یزیبه مثابه چ یآگاه نمودار (ذهن-)بدن یمرلوپونت مندیبدن

 .شودیو ساخته م شودیکه در عمل متجسم ماست  یزیمعنا به عنوان چو  یعمل جسمان قیبه عنوان کشف از طر

 یگریذهن و بدن در بازبه  یانضمام نگرش

ذهن نه کند. عنوان مفاهیم انتزاعی، بلکه در بستر عینی کنش صحنه بازتعریف میاین پژوهش، ذهن و بدن را در بازیگری نه به

 .شودعاطفی و تحلیل کنش است؛ و بدن نیز به کانون ادراك و حضورِ زیستۀ بازیگر بدل می ۀصرفاً عقل، که تلفیقی از تخیل، حافظ

 گرفتهشکل (، بدن ابزاری مکانیکی برای بازنمایی احساساتِ یسلاوسکیاستان ستمیمحور از سنش ذهنخواانگار )در نگرش دوگانه

ای مند )میرهولد، سوزوکی(، خود بدن با ریتم، انرژی و وزن، منشأ تولید معنا و حضور صحنهدر ذهن است. در رویکردهای بدن

معناست: ذهن، بدنِ مکانیکی، بدنِ فنی یا بدنِ زیسته. در این بازتعریف، جایگاه تولید هر شیوۀ بازیگری شود. تمایز اصلی در می

 .تحلیلی بازیگر است-ذهن ترکیبی از تخیل و تحلیل، و بدن افق ادراك و کنشِ پیشا

   استانیسلاوسکی، میرهولد و سوزوکیها و گرایشات فکری زمینه

فیزیولوژی اعصاب قرار  و 8و پاولوف 7شناسی تجربی وونتروان های علمی عصر خود از جملهتحت تأثیر پیشرفت استانیسلاوسکی

گیری سیستم او ایفا ها، نقش بسزایی در شکلبا تمرکز بر  زندگی درونی شخصیت یهاینامهنمایشادبیات رئالیستی و  .داشت



 

 

شناسی برای های پاولوف در بازتابنظریه .تنی و رابطه دوسویه اعمال جسمانی و حالات روانی الهام گرفتاو از علم روان .کردند

و  گرفت روانشناس فرانسوی الهام 9تئودول ریبو حافظه عاطفیِاستانیسلاوسکی از مفهوم  .سیستم بازیگری او اهمیت اساسی یافت

چیزی  در هرعمل جسمانی». دادقرار  خودپایه نظریه  را مبنی بر ارتباط ناگسستنی عواطف و تظاهرات جسمانی اواصل کلیدی 

 و یشناختروان سمیرئال هیبر پاسیستم او  .(25، 1393هاج، ) «شناسانه چیزی جسمانیشناسانه وجود دارد، و در حالت روانروان

 سمیبر رئال هیبا تک یسلاوسکیاستان .استوار است «غاییاهداف »و  «اگر جادویی»، «حافظه عاطفی»بر سه مفهوم های علمی روش

 .داندیم یدرون یزندگ انیب یبرا یبدن را به مثابه ابزار ت،یبه عنوان منبع خلاق« ذهن» تیو با محور یشناختروان

را ابداع کرد. او بر عینیت، ساختار و کارایی بدن به عنوان ابزار اصلی « بیومکانیك» شیوۀ بازیگری ،میرهولد، در مقابل 

باید به واسطه همان عواملی که دیگر ابعاد زیست روسیه را هدایت  میرهولد به این نتیجه رسیده بود که تئاتر» .بازیگر تأکید داشت

 كیفردر یهاهینظر رهولدیم  (Pitches, 2003, 45). «تطبیق دهدکردند، متحول شود و خود را با شرایط یك جامعه صنعتی می

از روانشناسی عینی و (. 1395سمندری، )خود قرار داد  یرا الگو یعلم تیریو پدر مد ییکای، آمر(1915-1856)10لوریت نسلویو

، 1383)زاریلی،  توانند جایگزین کار حسی شوندمیرهولد باور داشت حرکت و ژست می. پاولوف تأثیر پذیرفت 11شناسیبازتاب

بخش میرهولد بود. ، الهامنیز شناسی ماشینی و صنعتبا تأکید بر زیباییبنیان گذاشت  13مارینتیکه  ییایتالیا 12فوتوریسم .(153

( 1922-1926در تئاتر شوروی ) 14گراییساخت. ) ,1985Charsky ,58(با مایاکوفسکی، چهره برجسته فوتوریسم همکاری کرد 

، 1383)زاریلی،  گرفتهای مشترکی داشتند، دربر میهمۀ انواع تئاتر را که درمورد اجرا اندیشهکه میرهولد از حامیان آن بود، 

آل برای این طراحی، بستری ایده .(1395سمندری، )بر طراحی کاربردی و غیرتزئینی صحنه تأکید داشت  گراییاختس .(158

و  15که خود تحت تأثیر اصول تیلوریسم ایشیوهآورد، بیومکانیك فراهم می شیوۀحرکات آکروباتیك و دقیق بازیگران در 

 تئاتر شرق ریتحت تأث ژهیوداشت، بهمطالعه که در تئاتر جهان  رهولدیم .) ,1988Hoover ,120(د شناسی شکل گرفته بوبازتاب

 یستیویکنستراکت یکردیبا رو رهولدیم .(2: 76، 1366، )براکت قرار گرفت و استیلیزاسیون (و نو ژاپن یپکن و تئاتر کابوک یاپرا )

 .داندیم قیدق یکیزیرا محصول حرکت ف سو احسا دهدیصحنه در مرکز توجه قرار م نیبدن را به عنوان ماش ،یستیو فرمال

 یکه در مدارس و تئاترها روش سوزوکی برای آموزش بازیگری است مبدعپرداز ژاپنی، تاداشی سوزوکی، کارگردان و نظریه 

. این متد جهانی بر تمرینات فیزیکی شدید و ارتباط ذهن و جسم متمرکز (Zarrilli,  2005, xvشده است ) سیسراسر جهان تدر

کند تا حضوری قدرتمند روی )مرکز انرژی در پایین شکم( به بازیگر کمك می« هارا»کوبی و کنترل است و با حرکاتی مانند پای

تحت تأثیر تئاتر  وی .(653، 1399دیگران، )زاریلی و  سوزوکی استهای کلیدی از نوآوری« گرامر پاها»صحنه خلق کند. مفهوم 

شدن فرهنگ ژاپن و از دست رفتن انرژی حیاتی در تئاتر نو، کابوکی و هنرهای رزمی ژاپن بود و متد خود را پاسخی به غربی

بود.  ریق بدن شرقیمعاصر دانست. او با اجرای متون کلاسیك غربی مانند شکسپیر، در پی کشف یك انرژی دراماتیك جهانی از ط

بخصوص  .(283، 1395و شفتسووا،  تری)م های غربی مانند تئاتر شقاوت آرتو بودشناسی شرقی و ایدهاز زیبایی سبك او تلفیقی

 راه بازیگریهای کتاب .(287، 1395، شفتسووا و کرد )میترسازی  قلمداد میای برای مجسمهرویکرد میرهولد که صحنه را عرصه

 یژاپن، به وحدت ناگسستن یرزم یذن و هنرها ۀفلسف قیبا تلف یسوزوک .ترین آثار نظری او هستنداز مهم فرهنگ، بدن استو 

 در لحظه است. گریباز« حضور» یوجودر جست ن،یسنگ یکیزیف ناتیذهن و بدن باور دارد و با تمر

 هاو تحلیل داده هایافته
  شناختیبنیان فلسفی و روان



 

 

گیرد. در ذهن و بدن را به عنوان دو جوهر جداگانه در نظر می ،انگاری دکارتیسنت دوگانه همسان بااستانیسلاوسکی  

. استکند در حالی که بدن به عنوان ابزاری برای بیان محتوای ذهنی گر را ایفا مینقش اصلی و هدایت ، ذهنبازیگری او سیستم

 . تأکید دارد« حقیقت درونی»است که بر مفهوم « نگر با اولویت ذهنگرایی دوگانهتقلیل»محور، در واقع شکلی از روان این رویکردِ

بیندیشید و کاری کنید که بدنتان آنچه را که در ذهن » گوید: می سیستم استانیسلاوسکی در باره (1902-1995) 16سونیا مور

تواند به جسم نمایاند که از بدن جداست و هر چه در ذهن است میثابه مخزنی از تصاویر میمیعنی ذهن را به« دارید، بازتاباند.

ها بارها آن را اندیشیدن، منطق و کنترل آگاهانه به معنای دکارتی آنبر اساس سیستم استانیسلاوسکی مور سونیا منتقل شود. 

از شك روشمند دکارت در قالب  ،«یذهن تیساختن وضع»و  «یگذارفرض»در سطح این سیستم  .(33، 1383نامد )زاریلی، می

بر احساس، نیز دکارت بر عقل محض تأکید داشت، استانیسلاوسکی  همانطور کهکند، استفاده می  «17اگر جادویی»تمرین 

 .ها تمرکز داردناخودآگاه و جهان درونی به سبك رمانتیك

 یسلاوسکیاستان رایز ست؛ی، مطلق و ثابت نهمسانی نیاما اپایگی دکارت قابل تحلیل است ذهناندیشه هرچند نظریات او بیشتر با 

 یروان یو زندگ تیعاطفه، ن كیتحر یهدفمند به سو یِاز کنش بدن دیکوش ،«یمتد اعمال جسمان» قیدر دوره متأخر، از طر

کننده بدنِ ادراك» قیاز طر گریکه در آن، باز استسازگار  اشیتنروان کردیرو درنیز   او با مرلوپونتی نظریات ای ازپارهد و حرکت کن

و معنا  ستهیزکه بدن را مرکز تجربه یمرلوپونت یدارشناسی. فلسفه پدندیآفرینقش را م یو معنا یخود، حالات درون «گرو کنش

بر  زیرا او نیز. تواند همراستا باشددر سیستم استانیسلاوسکی می 19و حافظه حسی 18جسمانی، دایره توجه با مفاهیم عملِ  داندیم

 .ورزدیم دیانسان در جهان تأک «مندیبدن/20یافتگیدتجس»

نه  شیوهشناختی استانیسلاوسکی داد. پایه این سیستم روانپارادایم و ، پاسخی رادیکال به «بیومکانیك»میرهولد با ابداع  

 گریبدن باز ای است کهبیومکانیك شیوه» .یك ابزار هنری استوار استبه عنوان  عینیت، ساختار و کارآمدی بدن بر ذهنیت، بلکه بر

 جادینظر را ا ردکه به نوبه خود، احساس موشود  ایواضح و پو یحرکات یقادر به اجرا و تیترب قیدق یبه عنوان ابزار ستیبایم

طور آگاهانه و داند؛ ابزاری که باید بهبیومکانیك خود، بدن را ماده اولیه اجرا می شیوۀمیرهولد در  .) ,1995Braun ,160( «کنند

استوار است. این نگاه، همانند فلسفه   عمل فیزیکی و   قصد این سیستم بر وحدت ناگسستنی  ۀفنی مهندسی شود. هست با دقتِ 

خودانگیخته تأکید دارد،  ۀبدن زیست که مرلوپونتی بر کشد. با این تفاوتمرلوپونتی، دوگانه سنتی ذهن و بدن را به چالش می

 یبرا آلدهیا گریباز» .کنددرحالی که میرهولد بر بدن مادی و سنجیده به عنوان ابزاری مصنوع برای خلق بیان هنری تمرکز می

به  یکیزیتسلط استادانه بر ابزار ف قیبود که بتواند آن را از طر ینقش تلاش کند، بلکه کس ستنِ یز ینبود که برا یکس رهولدیم

توان می. ) ,2019Leach ,38(« هستند یکیزیکنش ف امدی؛ فکر و احساس، پآوردیسربرم یکیزیاز امر ف یبگذارد. امر روان شینما

کند؛ خوانشی که بدنمندی شده تعریف میدانست که پدیدار بازیگری را بر اساس بدنی فنی و مهندسی نگاه میرهولد را خوانشی

در سطح نقد  بیشتر دیرا با یو مرلوپونت رهولدیم انیم وندیپ .دهدجای می و مکانیکی آنمادی  در چارچوب عمدتاًمرلوپونتی را 

 .نانآ یفلسف یمبانکامل  یکسانیوجو کرد، نه در سطح جست یتقدم ذهن و توجه به کنش بدن

 سمیذِن بود شرقی  فلسفهاز نظر فلسفه شرق و غرب قابل توجه است.   نیزتاداشی سوزوکی های فکری و فلسفی بنیان 

، درونی بدن بازیگر انرژیو بدن اتحاد ذهن و ،حضور در لحظه به کرات بر مفاهیمی چون او است. یسوزوک ورزیشهیاند یاصل هیپا

2حضور فیزیکی، تمرکز 1 کند که تمرینات او به وضوح بیان می گیرند.کند که همگی از مبانی ذِن بودیسم نشأت میتأکید می «

خالی شدن ذهن از و واحد حالت هوشیاریِ های تکنیکی، بلکه برای دستیابی به یكفیزیکی شدیدش نه برای نمایش مهارت



 

 

  .) ,Suzuki در ذِن و رد دوگانگی ذهن و بدن همخوانی دارد 22ذهنِ تهی مفهوماند. این اهداف، مستقیماً با طراحی شده قضاوت

در وحدت ذهن و بدن  ماًیمفهوم مستق نیهستند. ا یکی یذهن نینشستن مراقبه و تمر ،یجسمان نیر ذن، تمرد 2015 ,48-45(

 .شودیم دهید یدر متد سوزوک

 کالبدِ »بر  یمرلوپونت دی. تأکستا سهیقابل مقا زی( نیپونت-)مرلو یدارشناسیپد یبا فلسفه غرب دگاهشیدسوزوکی در عین حال 

همراستا با نظرات  م،یکنیبدنمان درك و تجربه م قیبلکه از طر ،یذهن انتزاع قیمعنا که ما جهان را نه از طر نیبه ا «شوندهادراك

به صراحت اشاره  ،که خود از پژوهشگران متد سوزوکی است  23پل آلن .است «ما به جهان دینقطه د»است. بدن  یسوزوک شیوۀ و

 شوندهکالبد ادراك» مفهومِ کند که تمرینات سوزوکی، به ویژه تأکیدش بر آگاهی از بدن به عنوان رسانه ادراك، بازتاب مستقیمِ می

بلکه به عنوان نقطۀ کانونی تجربه  در متد سوزوکی، بدن نه به عنوان ابزار،»در پدیدارشناسی مرلوپونتی است.  24«زیسته یا بدن

 «ای که آشکارا با هستۀ فلسفۀ مرلوپونتی همسو استشود؛ ایدهزیسته در نظر گرفته می

 )57, 2002Allain, (.  ِدر جهان حاضریم. متد   خودسوزوکی مخالف جدایی ذهن و بدن است و معتقد است ما از طریق جسم

ناپذیر از کالبد فیزیکی شده تا بدنِ ذهنِ اجراگر را پرورش دهد و فکر و عمل را جداییسازی ذهن و بدن طراحی او برای یکپارچه

 .(111، 1403ساکی و یزدی، ) بداند

 آن نیادیذهن و نقش بن تیمحور

 نیادیو بن ینقش کاملاً محور ،یدرون قتیاحساس و حق زه،یانگ یذهن به عنوان منبع اصل ،یسلاوسکیاستان ستمیس در 

اهداف  نییتع ت،یشخص یمتن، ساخت گذشته زندگ لِیمانند تحل یذهن یکارها قیخلاقه از طر ندی. تمام فرآکندیم فایا

 یانگار دکارتتفکر دوگانه میمستق راثیبه ذهن، م یدهتیاولو نی. اردیگیم شکل ییجادو اگرِ كیو استفاده از تکن یشناختروان

 تینینوع حرکتش ع ایفعال کرده و سپس آن را در افت شانه، مکث صدا  یدرون لیاندوه را با تحل ایترس  گریمثلاً باز است.

ظهور  نش،یآفرتجسم یروین قیو از طر ندیرا بب تیخود شخص یِبا چشم درون دیبا گریمعتقد بود باز یسلاوسکیاستان .بخشدیم

شخصیت مورد نظر را ببیند که  ،درونی خود قدر قوی باشد تا با چشمآفرین باید آننقش نیروی تجسمِ » .نقش را خلق کند یدرون

اقدامات  کند تاکمك می بازیگربه  اگر تکنیكِ سیستم با استفاده از .(239، 1395 ، آنتارووا)« نامیمما آن را ظهور درونی دیدن می

راز تاثیر   .( 125 ،1383)استانیسلاوسکی،  شناختی بنا کندهای روانتحلیل و حقیقت درونی درونی و بیرونی خود را بر پایه

در این حقیقت نهفته است که هرگز با آنچه در واقعیت وجود دارد سر و کار ندارد، بلکه تنها به آنچه ممکن است « اگر»نیرومند 

 .(189، 1390مسرور، ) «پردازدوجود داشته باشد می

و سپس احساس به صورت  کندیاجرا م قاًیرا دق یکیزیابتدا حرکت ف گریباز .دارد هیذهن نقش ثانو ك،یومکانیب در 

 ویلیام» .ستیلازم است، اما نقطه شروع خلق حس ن تمیاز ر یرویو پ یحرکت یهادرك فرم یذهن برا .دیآیم دیخودجوش پد

گذاری آن مستقیماً به بدن و جسم مربوط هستند و عاطفه،  با آزمایشاتی نتیجه گرفت که ناخودآگاه عاطفی و حالاتِ 25جیمز

حافظه  ای یبه کاوش در خاطرات شخص یازین گریباز شیوه نیا در .(157، 1383زاریلی، ) «واکنش خودکار بدن به انگیزه است

 یخود در آن کاف و نقشِ شینما یدرك کل یتنها برا یذهن لیتحل و کم یذهن یکارها .( نداردیسلاوسکی)برخلاف استان یعاطف

حرکت از . احساس رسدیم یفن یتعادل و کنترل حرکت به بدن تم،یر ن،یبا تمر گریاجراست. باز یدهسازمان یاصل ۀبدن ماد .است

 اما زنده و خلاق. ق،یدق یاضطراب را بسازند؛ بدن ایخشم  توانندیم یبدن یها. کنشدیآیم دیپد



 

 

به  نیز است که خاستگاه آن نگرکپارچهیمفهوم  كی 26ذهنبدن واژه. رندیناپذییذهن و بدن جدادر شیوۀ سوزوکی  

جسم و روان  ۀوستیکلِ به هم پ قیاز طر یهنر انیب ییبا توانا یگریآن، پرورش باز یو هدف اصل گرددیبرم یسوزوک یتاداش

  .است گریمانع حضور کامل باز ،از حد شیب یِلی. تفکر تحلابدییظهور م «حال ۀلحظ»بدن و در  قیذهن از طر .است

و کنترل، و  یانرژ شیافزا ،ییو آوا یقدرت جسمان تیمتمرکز است و به تقو گرانیباز «ذهن-بدن»عمدتاً بر پرورش سوزوکی متد 

کنترل تنفس  ن،یسخت، تماس با زم یهانیتمر قیوحدت ذهن و بدن از طر .(1403ساکی و یزدی، ) پردازدیبهبود تمرکز آنان م

 ییروین زیو نگاه ن ستادنیدر سکون، ا یحت سازد؛یمتراکم م یحضور ی. بدن  با مقاومت و تمرکز انرژشودیو مرکز ثقل تجربه م

 پوشانی)دارای هم است. بدن مرلوپونتی همراستا-سوژه با مقولۀذهن تاداشی سوزوکی بدن مِومفه .کندیفعال به صحنه منتقل م

  .(است

 ذهن  و نسبت متقابل آن  با نقش بدن

کند. هر حرکت برای نمایش دقیق زندگی درونی عمل میو بیانگر عنوان ابزاری تبعی ، بدن بهاستانیسلاوسکی در سیستم 

های ذهنی طراحی دهی به محركفیزیکی باید توجیه درونی داشته باشد و تمرینات بدنی نه برای زیبایی، بلکه برای افزایش پاسخ

زدن تر حرفهای برجسته و سریعآدم نباید راه حل را در کوشش ظاهری، بلند کردن صدا، ژست»گوید: استانیسلاوسکی می. اندشده

 .(69، 1395 ، آنتارووا)« جستجو کند، بلکه باید در آرامش به صدای ضمیر ناخودآگاه خود گوش دهد

دو  نیاست و ا یدرون یزندگ یرونیب انگرینگاه، بدن ب نیراسخ داشت. در ا یذهن و بدن باور كیبه وحدت ارگان یسلاوسکیاستان

ظهور و بروز  اعمال در افکار» گرید یو از سو «کندیبدن احساس م قیذهن از طر»سو  كی. از کنندیعمل م متقابل یادر رابطه

مجددا بدنش یا وضعیتش،  گذارد ومی تأثیر بدنش بر نیز ذهن. گذارد می تأثیر او ذهن بر خود نوبهبه عمل هر کس  و یابدمی

 .(Stanislavski,Rumyantsef,1998, 5) «کند می تولید را شرایط آن یا این و واکنش بر روی ذهنش داشته

 .عمل کنند دیکامل با یدر هماهنگ ،یمعناست که ذهن به عنوان فرمانده و بدن به عنوان مجر نیبد یتعامل یانگاردوگانه نیا

شناسی تکنیك او ارتباط دارد. نحوی دقیق با وجه روانگوید: تعالی جسمی مورد نظر استانیسلاوسکی بهمی27در کتابشسونیا مور 

 (.32، 1383)زاریلی، « سیستم، تجسد دوباره است و این که بدن باید کار را شروع کند و خاتمه بخشد

 .شودیدر نظر گرفته م یگریباز نیماش ایابزار صحنه  كیبدن به عنوان  ت.اس بدن محور اصلی كیومکانیب ۀشیو در 

 بنیادینکاملاً  نقش بدن .و انتقال آن به تماشاگر است گریاحساس در خود باز جادیا یشده، منبع اصلو کنترل قیدق یکیزیحرکت ف

 قیو حرکات دق هاتمیها، عضلات، رمتشکل از اهرم یستمیس کند؛یعمل م یکیومکانیهمچون ماده خام ب رهولدیدر نگاه ماست و 

در این  N=A1+A2 در فرمول بیومکانیکی، بازیگری چنین تعریف می شود:. آموزش داده و کنترل شود یبه طور علم دیکه با

ست و اجرا ا ح و ابزار کارمصال A2ناظراست بر شروع فعالیت در تمرین یا تکلیف ارائه شده و یا اندیشه است و  A1یعنی بازیگری.  Nفرمول، 

و  هادهیا دیکه با شودیدر نظر گرفته م دهیدو آموزش قیدق ستمیس كیبه عنوان  بدن .(1395کنندۀ تمرین یا تکلیف )حامدسقایان، 

 انیاست که ب نیا كیومکانیب یاصل مرکز» .محقق کند( 2A)و قابل مشاهده  یکیزیف یرا به شکل )1A( 28كیدرامات هایتیّن

مورد  یپاسخ عاطف ،29یشناختحرکات بازتاب یسر كی قیاز طر گر،یو نه برعکس. بدن باز کند،یم دیرا تول ی، احساس درونیرونیب

 (Leach, 2019, 45) « کندیم جادینظر را هم در اجراکننده و هم در تماشاگر ا

شود تا به تحریك ذهن شروع می . رابطه از حرکت فیزیکیاست كیومکانیب یهسته مرکز و اصلیك  تقدم بدن بر ذهن 

را اجرا کند،  هر حسی یکیزیفرم ف گریاگر باز( .ذهن كیتحر  ←احساس  جادیا ← یکیزیحرکت فبازیگر و تماشاگر ختم شود. )



 

 

صحیحی که از قبل در بدن  «فرم»تا  شودشروع می «قصد»، از عمل دراز طرف دیگر  .شودیم داریحس در او پدهمان  جیبه تدر

 .بیومکانیك، ذهن و بدن در یك حلقه بازخوردی دائمی با یکدیگر قرار دارند شیوۀدر پس  .حك شده را فراخوانی کند

زداید. در این روش، بدن بعادات مخرب زندگی مدرن را از بدن بازیگران خواهد میتاداشی سوزوکی با تمرینات فیزیکی شدید، 

کند. این تحول جسمانی به یکپارچگی ذهن و اندیشد و عمل میخالق معناست؛ بدنی که می ،نیست، بلکه خودصرفاً یك ابزار 

ای دیالکتیکی در روش سوزوکی، ذهن و بدن در رابطه(. 22، 1401زارعی،  )یزدی وشودبدن، سیالیت و کشف انرژی درونی منجر می

هاست که حرکاتشان بیانگرانه است. هدف، پرورش سه قابلیت کلیدیِ تولید و یکپارچه هستند ، تمرکز بر نیمه تحتانی بدن و پا

خود و دیگری را در اجرا  ، آگاهی از بدنِشیوهانرژی، تنظیم تنفس و کنترل مرکز ثقل به صورت مستقل اما مرتبط است. این 

 (.Suzuki  ,2015 ,63) کندتقویت می

  «30ایصحنهخودِ» مفهوم

 كیگذارد. را در روی صحنه از خود به نمایش میدر نقشی است که آن همان هویت بازیگردر واقع « ایخود صحنه» 

و در طول اجرا، آن را زنده نگه  کندیخود، آن را خلق م یها و ابزارهابا استفاده از مهارت گریاست که باز یشیموقت و نما تیهو

 یاو با آن در ارتباط است. برساخته ردیگیاما از آن نشأت م ست،ین کسانی گریباز یواقع تیلزوماً با هو ت،یهو نی. اداردیم

در .ردیگی( شکل میکارگردان ط،ی)ذهن و بدن( و عناصر نقش )متن، شرا گریباز یو تعامل عناصر وجود بیترک زهنرمندانه است که ا

. ابدییمعنا م گرید یهااست که در تعامل با جهان و با بدن یا«ستهیبدنِ ز»جدا از بدن، بلکه  یسوژه نه ذهن ،یمرلوپونت ۀشیاند

و  گرید گرانیباز شنامه،ینما تیاز شخص اعم -یگریو در مواجهه با د گریباز یکنش بدن ندیدر فرا «یاخود صحنه»منظر،  نیاز ا

نزدیکی با  متفاوت است و بستگی  بازیگریهای در نظریه« ایصحنهخود»تعریف و نحوۀ رسیدن به . شودیم داریپد -تماشاگر

  دارد.در هر نظریه رابطۀ ذهن و بدن تلقی گی نچگو

در حوزه ذهن، حافظه عاطفی و جهان درونی فرد  بازیگردر نقش،یا هویت  «ایصحنه خود»در سیستم استانیسلاوسکی،  

نگاه به  نیا جای دارد. بازیگر باید از طریق کندوکاو در خاطرات عاطفی شخصی و تخیل خود، به درك عمیقی از نقش دست یابد.

هرچقدر بازیگر در اولین برخورد، نمایشنامه را با احساس و تپش زندگی زندۀ »  .است همخوان دکارت بدن ذهن/ یانگاردوگانه

ای بدن صرفاً پوسته .(61، 2، ج1393)استانیسلاوسکی « شودتر میفعال اراده هنری و شعور و حافظۀ هیجانی،... خود زنده کند

توانند، هر دو نیروی قلب وضمیر خودآگاه می»گوید: استانیسلاوسکی می .سازددرونی را نمایان می «ایصحنهخود»است که این 

 «توجه کردن به انصراف از من شخصی تا حدی جلو ببرند که با روان او کاملاً هماهنگ شود ها را بااگر در آرامش کار کنند، انسان

 .(97، 1395 ، آنتارووا)

 نیا ». شودیبدن ساخته م یکیزیو کنترل ف یدقت حرکت قیاز طر رهولدیم شیوۀدر  گریباز تیهو ای «ایصحنهخود» 

 نیاز ا. (Braun, 1995, 178) «شودیم داریپد یحرکت فیتکل یاجرا نیدر ح گریباز «من»و  سازدیم «ییخود اجرا» كی شیوه

محصول  كی گریباز «خود» ك،یومکانیدر ب». شودیم یبدن متجل یکیو عملکرد مکان یرونیب شینه در درون، بلکه در نما تیرو، هو

 (Leach, 2019,  45).«ابدییم یساخته و تجل «دقت حرکت»است که در  «یکیزیمحصول کنش ف»بلکه  ست،یموجود ن شیاز پ

 »چرا که رد؛یگی( شکل مA2و  A1 یهابیو معنادار )مانند ترک قیحرکات دق یاجرا نیدر ح صطور مشخبه گریباز تیهو نیا

 ,Leach) «دهدیم شیرا کشف و نما شیخو «یاخود صحنه» گر،یآنها باز قیکنش هستند که از طر یبرا ییوهایاتودها سنار نیا

 .شودیم یعمل هدفمند متجل نیاز اجرا، بلکه در ح شینه پ گریخودِ باز به بیان دیگر، .(61 ,2019



 

 

 ییجا ؛داردسویی همسوژه  ۀتجرب انیاز بدن به عنوان بن یمرلوپونت یتلق با ،یکیزیدر کنش ف« خود» یریگاز شکل یبرداشت نیچن

 .گرددیم داریپد یگریمشترك ادراك با د دانیمستقل، بلکه در عمل بدنمند و در م ینه در ذهن تیکه هو

 اتیو تجرب یکیزیف یفشارها قیاز طر «خود». ردیگیشکل م شدر بدن بازیگر  تیو شخص تیهودر روش سوزوکی  

هدف اصلی شیوۀ من برملا کردن و مطرح ساختن درك فیزیکی است که » گوید:سوزوکی می .شودیساخته و آشکار م یجسمان

هاست. دارایی مشترك های درونی آنهای بازیگری مدون صاحب آن بودند و نیز ارتقای تواناییبازیگران در اصل  و قبل از شیوه

از بدن  یکشف خودآگاه یبرا یالهیبه عنوان وس ناتیتمر .(262، 1396)زاریلی، «های نژادی و ملیتیها ورای همۀ تفاوتآدم

  ,2015 ,74) درون بدن خود آگاه شود تیمختلف حساس یهاهیکه از لا ردیگیم ادی گریاند و بازدر نظر گرفته شده یدرون

Suzuki).  را از دست داد. در آثار تاداشی سوزوکی، شناختی در تئاتر محوریّت خود روان« شخصیت»، مفهوم سنتی 1960از دهه

فیزیکی تغییر کرد. بازیگر معاصر دیگر محدود به یك نقش ثابت نیست و دامنه فعالیت او تمرکز از فردیت به بازآفرینی قویِ روان

تزاعی گسترش گرایانه تا ایفای چندین نقش، تعامل با تماشاگر و تبدیل شدن به بخشی از یك تصویر انپردازی واقعاز شخصیت

 ییفهم کرد؛ جا یمرلوپونتۀ شیدر پرتو اند توانیرا م گریبدنمند باز یبر آگاه یسوزوک دیتأک .) ,Zarrilli 2005 ,22( یافته است

 .شودیآشکار م ،ییاجرا تیمعنا و هو ،یگریحضور آن در برابر د قیسوژه است و از طر ۀتجرب یریگمحل شکل ستهیکه بدن ز

 های خلاقه در تعامل ذهن و بدن سازوکار

خود،  تخیل و تجربیات شخصی ذهن، است که با استفاده از آفرینشگر درونی ، یكاستانیسلاوسکی بازیگر در سیستم 

، و «اراده»، «عقل() ذهن»او باور داشت که در پس خلاقیت سه محرك عمده وجود دارد: »آفریند. زندگی درونی شخصیت را می

هدف، خلق از درون به بیرون است، نه تقلید   .(73، 1393، هاج) «اندکه با گرهی محکم به هم متصل شده... « )قلب( احساس»

 «شرایط پیشنهادی»و  «اگر»هر دو مفهوم » .دهدارتقا می خالق فعال رف به یكصِ محض. این نگاه، بازیگر را از یك مجریِ 
مانند یك ضربه ناگهانی، تخیل را بیدار  «اگر»ابزارهایی برای برانگیختن تخیل هستند و ریشه یکسانی دارند. با این تفاوت که 

بازیگر  تحریك درونی در نهایت، هدف هر دو، کمك به .سازدشکلی منطقی و استدلالی میتخیل را به «شرایط پیشنهادی» .کندمی

بنابراین  اورا  و، نیازمند تخیل هنرمند است «به چه دلیل» ،در شرایط پیشنهادی .(126، 1ج، 1393)استانیسلاوسکی « است

ساختار  نیا .( Merlin, 2001, 351 )   شناختی هدایت می کندتر روانرویدادهای احتمالی آتی، و اهداف پیچیده نسبت به  بسط

و  ردیگیدر ساحت ذهن قرار م تیو خلاق یدکارت، منشأ آگاه دگاهیهمانند د رایدارد، ز یخوانهم یدکارت تیبا منطق ثنوبیشتر 

 كیهنرمند و نه  كیبه عنوان  ،یسلاوسکیاستانالبته  .کندیعمل م یدرون ۀبروز آن تجرب ۀعنوان واسطبه یبعد ۀبدن در مرحل

به روح )عاطفه  دنیرس ریمس ،حسی ۀدر حافظ و باورداشت که برده بود یپ نیز «یبدنمندِ تجربه انسان قتِیحق»به  قاًیعم لسوف،یف

 گریبازو  گذردیم یکیزیف طیبه تمرکز و حضور ذهن، از توجه به مح دنیرس ریمسو در دایره توجه  گذردیو احساس( از جسم م

 .باشد یمتک «خود ستهیبدن ز»به  دیصحنه، با یرو یخلق زندگ یبرا

 یبرا گری. بازکندیکارگردان را با دقت بالا اجرا م یهادهیاست که ا یاجراگر ماهر فن كی كیومکانیب ۀویدر ش گریباز» 

 ,Braun) «دارائه ده واریاضیبا دقت ر ییاجرا ستیبایاراده کارگردان بود که م یصنعتگر و مجر كیدر درجه اول  رهولدیم

بلکه  شود،ینم ینف شیوه نیدر ا گریحال، نقش خلاق باز نیخالق مستقل. با ا كیاجراکننده است تا  شترینقش او ب. (169 ,1995

 عتیباشد که به طب هشد یچنان به طور کامل درون كیکه تکن شودیم داریپد یزمان تینگاه، خلاق نیدر ا». گرددیم فیبازتعر



 

 

زبان را  نیا یوقت. (Braun, 1995, 169)بپردازد  نشیساز به آفر كیشود و به او اجازه دهد با بدنش همانند  لیتبد گریدوم باز

 خلق کند.  تیو شخص دیبا آن داستان بگو تواندیآنگاه م فت،به طور کامل فراگر

از بدن  یمرلوپونت نظرنگاه با  نی. اسازدیکننده مستقر مرا در بدنِ عمل تیخلاق ،یکیزیبر کنش ف دیبا تأک رهولد،یم 

است که  یتأملشیپ یآگاه یحامل نوع ،یذهن یشیاز هر بازاند شیکه پ یاست؛ بدن نزدیكگر کننده و کنشادراك ۀعنوان سوژبه

 .ابدییم یتجل تمیدر حرکت و ر

احساس تماس با زمین مبنای کار خلاقۀ بازیگر است و حتی قدرت و تُن صدای بازیگر را نیز »در روش سوزوکی نیز  

ذهن را توجه و  )عضلات و اعصاب(متد سوزوکی با تکرار مداوم، همزمان بدن  .(283، 1395، شفتسووا و )میتر« کندتعیین می

های انضباطی در واقع تمرین بلکهستند، نیدهد و بر تسلط بر یك فرم مشخص تأکید دارد. این تمرینات ژیمناستیك پرورش می

و تمرکز  یبدن یآگاه .(Allain, 2002,18) باشندشوند که نیازمند درگیری خلاق و عاطفی مستمر میبازیگری محسوب می

با  یسوزوک .(111، 1403ساکی و یزدی، ) افکنده شود رونیدرون و هم به ب یپردازانه باشد و هم به سوو جزء کامل دیبا یدرون

 همسانیی مرلوپونت یِدارشناسیپد ابر صحنه است، ب گریباز یِ و آگاه تیتحقق خلاق یمند، که بستر اصلبدن قِیعم یِآگاه ۀدیا

 .دارد

 دستیابی به حقیقت 

( 1394تنی، پنج)نه بازتاب ذهن هنرمند.  داند،یم با جهان )و تجربۀ زیسته( زنده یریهنر را در درگ قتیحق یمرلوپونت 

« گونه که هستآن»جهان را دوباره و  داردیو ما را وام رسدیم هادهیپد یبه ژرفا واسطهیو ب کندیعمل م یهنر مانند ادراك حس

هنر همانند ادراك، عالم را آشکار  ق،یطر نیو از هم ابدییم قیبدن هنرمند با جهان تطب (46-49، 1396سبزه کار، ) .مینیبب

 (1394تنی، پنج) .سازدیم

به اعتقاد استانیسلاوسکی، در صحنه، حقیقت آن چیزی است که با آنکه در واقعیت وجود ندارد، ولی هنرپیشه در شرایط  

هر انسانی با زندگی واقعی و  (Stanislavski, Rumyantsev, 1998,11 ) وجود آن در ذهن خودش اذعان دارد.پیشنهادی به 

دستیابی به حقیقت   (.82، 3، ج1393)استانیسلاوسکی تواند زندگی کند.کند ولی هنرمند با زندگی تخیلی نیز میعینی زیست می

گیرد. حقیقت در اعماق ناخودآگاه، خاطرات عاطفی و صورت می« درون به بیرون»از مسیر  استانیسلاوسکی هنری در سیستم

تا بتواند به سوالات  باید تخیل خود را توسعه دهد کند که بازیگراستانیسلاوسکی تأکید می» .دنیای درونی بازیگر نهفته است

برای شخصیت، اجرا به تقلید، تئاتر  ی درونی قدرتمندزندگ اساسی نمایش )چه کسی، کجا، چرا و چگونه( پاسخ دهد. بدون یك

 Barry)  «، پایه و اساس خلق حقیقت بر روی صحنه استباور به شخصیت  شود.تبدیل می «فکر به صحنهیورش بی»قراردادی و 

 یانگاربا منطق دوگانه یبه نوعدر دستیابی به حقیقت  یسلاوسکیاستان ۀیگفت که نظام اول توانیمنظر م نیا از .(17, 2012,

 قتیو خاستگاه حق گذاردیم زیتما «یجسمان یرونیب انیب»و  «یروان یدرون اتیح» انیم رایدارد، ز یپوشانهمبیشتر  یدکارت

توجه و  رهیدا ،یچون حافظه حس یمیکه او از مفاه یحال، هنگام نیبا ا .کندیوجو مجست گریباز یرا در ساحت درون یگریباز

استانیسلاوسکی  .شودیم كینزدپدیدارشناسانه  دبدنمن ۀتجرب یدر عمل به نوع د،یگویصحنه سخن م یکیزیف طیحضور در شرا

تخیلات هنرپیشه نه تنها برای ساختن اندیشه های وی ضروری است بلکه برای احیای آنچه قبلاً در ذهن وی » :اعلام می دارد که

  .(163، 1393)استانیسلاوسکی، « ساخته شده است نیز الزام آور است



 

 

 یکیزیف یهافرم یسر كی قیاز طر ،ساخته شدهخود را به طور  یاجرا قتیبتواند حق دیبا گریباور داشت که باز رهولدیم 

 ن،یبنابرا .(Braun, 1995, 177-178) «شدیمنجر م یبه تجربه درون یرونیب كیتکن»که  بیترت نیکند، به ا «ساخت» قیدق

 رند،یگیسرچشمه م یواضح «كیقصد درامات»که از  یبدن قیدق یاجرا قیاز طر قتیو سپس حق شودیاجرا م حیابتدا فرم صح

، «منتظر الهام باشد» دینبا گریکه باز معتقد بود رهولدیم .(Braun, 1995, 177-178) رسدیمعنا مشود و از صورت به یخلق م

 نیا .کند دیتول رگذار،یو تاث ریاما کاملاً باورپذ ،یرا به طور مصنوع «قتیحق»آموزش دهد که بتواند  یارا به گونه «بدن» دیبلکه با

 تصوراز آنکه به شیمعنا پ ،یمرلوپونت ۀاست. در فلسف وندیکنش و ادراك قابل پ ۀعنوان سوژاز بدن به یمرلوپونت یبا تلق دگاهید

  .شودیم داریدر حرکت و کنش بدن در جهان پد رد،یشکل بگ یذهن یاشهیاند

ای اجرا از لحظهگیرد. در متد سوزوکی، حقیقت بازیگری از تجربه فیزیکی مستقیم بدن با زمین، فضا و جاذبه نشأت می 

این تماس،  .، نهایت حقیقت در تئاتر است«حضور فیزیکی قدرتمند»کند. این شود که پاهای بازیگر زمین را لمس میآغاز می

ای است. تمرینات بدنی محور اصلی ای برای ریشه دواندن در لحظه حال، آشکارسازی هویت واقعی و دستیابی به اصالت صحنهپایه

دارد،  یاز بدنمند یرا با فهم مرلوپونت یکینزد نیشتریب یسوزوک روش .(Suzuki  ,1993 ,8) باشنداصیل میپرورش این حضور 

بدن  یکیزیدر حضور ف ماًیاجرا را مستق قتیحق ،رابطه با جاذبه و حضور قدرتمند بدن در فضا ن،یبر تماس پا با زم دیتأکبا  رایز

 . کندیوجو مدر جهان جست

 استعاری  نماد

کند که است. در این استعاره، ذهن نقش کاپیتان را بازی می «کاپیتان و کشتی»استانیسلاوسکی نماد استعاری سیستم  

نماید، در حالی که بدن همان کشتی است که باید با دقت و اطاعت کامل، این مسیر، مقصد و دستورات حرکت را تعیین می

بر جسم « کنترل آگاهانه»دهندۀ مور ذهن نشانسانیا از نظر » .حقیقی( برسددستورات را اجرا کند تا به مقصد نهایی )اجرای 

زاریلی، ) «کندیها را کنترل موردنها و به جسمیت درآاست. ذهن بازیگر از نظر او کمیتی است همه چیزدان که همۀ تجربه

1383 ،33). 

 با حداکثر بازدهی، کنترل و دقت دستگاه خودکار دانست: یكمی سازگارشده « آلماشین ایده»میرهولد بدن بازیگر را  

)175, 1995Braun, ( .شده و بدون اتلاف انرژی باشد. این سیستم خودکار، بدون نیاز به هدایت ذهنی، هر حرکت باید حساب

 .کندمستقل و دقیق عمل می شدهیمهندس ۀساز كی مانند
برای انرژی است. بازیگر، با تمرینات سخت، مانند راهبی  « مقدس کوهی استوار و معبدی»در متد سوزوکی، بدن همچون  

در ». رسد. هدف، تجلی انرژی اولیه و حضور اصیل بر صحنه استگر به وحدت ذهن و بدن و حضوری کامل در لحظه میمراقبه

وار و انرژی مراقبه، تا حضور کوهآموزد که بدن را چونان معبدی مقدس بپرورد و ذهن را چونان راهبی در روش سوزوکی، بازیگر می

 .) ,2002Allain ,72( «گون خود را بر صحنه متجلی سازداقیانوس

 بر پایه رابطۀ ذهن و بدن متدها آموزشی  ۀشیو و فاهدا

در نقش  ریو باورپذ یعیچنان طب گریباز یعنیبر صحنه است؛  «یدرون یزندگ قتیحق» ینیبازآفر یسلاوسکیروش استان ییاغهدف 

 ی: اهدافشودیمحقق م یاز اهداف فرع یامجموعه قیهدف از طر نیصحنه فراموش کند. ااو را در کند که تماشاگر حضور  یزندگ

که ارتباط خلاق  یاهداف زیو ن ها،یو همباز شنامهینما گر،یاهداف مربوط به خود باز سازند،ینقش را م ۀمحرک یرویو ن تیکه ماه



 

 

 یریو باورپذ یشناختروان قتیبه حق یابیاهداف در خدمت دست نیا ۀ. همکنندیم جادینقش و تماشاگر را ا گر،یزبا انیم ریو باورپذ

 ( 247، 1، ج1393)استانیسلاوسکی  اند.مطلق

که بدن به ابزاری حساس، طوری، بهاهمیت دارد بازیگر هماهنگی کامل بین ذهن و بدن ایجاددر شیوۀ آموزش سیستم،  

توجه، تمرکز و تخیل جزو اصول  .های ذهنی را دریافت و نمایش دهدپاسخگو تبدیل شود که بتواند بلافاصله تحریكمطیع و 

کرد تا توجه خود را پرورش دهند، خود را از این نظر به تکامل  آفرینان یاری میاستانیسلاوسکی به نقش».تم استساساسی این سی

توجه مهمترین عامل در فرایند تمرکز بازیگر در حین نمایش  .(277، 1392آنتارووا، ) «دبرسانند و در دایره توجه خود زندگی کنن

یکی از عناصر تکنیك روانی سیستم « توجه»رو است و این کار فقط با یك توجه کاملًا پرورش یافته میسر است. از این

تخیل او است و کسی که فاقد آن است یا باید بهترین یار بازیگر » .(15، 1395حامدسقایان، ) شوداستانیسلاوسکی محسوب می

آن را به دست بیاورد یا صحنه را ترك کند،در غیر این صورت آلت دست کارگردانانی خواهد شد که به زور تخیلات خود را در مغز 

 .( 40، 1356استانیسلاوسکی ،) «او فرو می کنند

گذاری، بر غیرواقعی بودن اثر و سیستم با ایجاد فاصله در خدمت تئاتر روایی و فرمالیستی است. ایناما بیومکانیك   

دراماتیك به مخاطب  ۀاقتصادی و قدرتمند برای انتقال مؤثر اید ،ایکند. هدف آن خلق بیانی صحنهشناسی حرکت تأکید میزیبایی

ای که بین خودمان، ای آگاهانههای میرهولد فاصله گذاری تئاتریکالیستی وجود دارد. یعنی ما از طریق قراردادهدر تکنیك» .است

خواست که به بازیگر به عنوان میرهولد از تماشاگران می .(1395)سمندری، « دهیمگروه اجرا و تماشاگر داریم این کار را انجام می

بازیگران است. او با شکستن دیوار چهارم و گردش  «بازی»یك شیء فیزیکی نگاه کنند و همواره به یاد داشته باشند که تئاتر یك 

 یاز شاخه کاربرد رهولدیم  .(474-483، 1399)زاریلی و دیگران،  در سالن، در پی خلق فضایی کارناوالی در کل تالار نمایش بود

 یبرنامه آموزش یدرس را به عنوان بخش اصل نیاو ا استفاده کرد. گرانیو آموزش حرکت انسان به باز لیتحل یبرا كیومکانیب

میرهولد، آموزش به معنای مهندسی بدن برای دستیابی به دقت، کنترل و کارایی  شیوۀدر  خود قرار داد. «كیومکانیکارگاه ب»

ها، احساسات و نیات کند. اجرای مکرر این فرمهای فیزیکی دقیق آغاز میحداکثری است. این فرآیند، بازیگر را با تسلط بر فرم

، هسته مرکزی روش اوست و هدف نهایی، «شودکنش منجر به احساس می»کند. این اصل که مرتبط را در ذهن او بیدار می

از  1935در سال «31هارولد کلورمن»میرهولد در  در دیداری که  .پرورش بازیگری با توانایی فنی بالا و قدرت بیان دراماتیك است

ملودرام است. هر حرکتی که توسط هر تمرین من یك نوع »تمریناتش در مسکو داشته در مورد این تمرینات چنین گفته است: 

 (Leach,  2000, 39).  «دهدگیرد، به آنها حسی از بازی بر روی صحنه را میبازیگران صورت می

 شود. می بنیان گذاشتهبازیگر « انرژی حیاتیِ»انضباط سخت بدنی و کنترل  بر پایۀ روش آموزشیدر متد سوزوکی،  

(. 20، 1401زارعی،  )یزدی وذهن دارد. در خلق بدن یسع ،است یو ذهن یجسمان یهاکردن نظام کپارچهی یکه در پ ندیفرا نیا

یك بدن قدرتمند و متمرکز، کنند. تمرینات مبتنی بر پایداری، ریتم و تنفس، بدن را به ابزاری قدرتمند و متمرکز تبدیل می

اصیل و ارتباط « حضوری»هدف نهایی، دستیابی به . سازنده ذهن است کرده وهای ذهنی والا و احساسات اصیل را تولید حالت

هدف من در »سوزوکی می گوید:  .ت منتقل شودای که حقیقت عاطفی نقش، مستقیماً و با شدگونهواسطه با مخاطب است، بهبی

ای ها برای خلق شیوههای سنتی، بلکه با الهام از فضایل آنبا تقلید از فرمفقط تئاتر، بازگرداندن تمامیت جسمانی انسان است؛ نه 

نقش « پا»کند. در این راه، های ادراکی و بیانی بدن را بازیابی و فرهنگ را حفظ میفراتر از تئاتر مدرن. این یکپارچگی، قابلیت



 

 

 .) ,Zarrilli « کندا بیشتر از هر عضو دیگری بیان میراز هر نژادی  ها محوری دارد، زیرا حساسیت فیزیکی مشترك همه انسان

2005, 164) 
. به زعم داندیو به سطح آوردن آن م گریباز یجسمان یادراک تیرا آشکار ساختن حساس گرشیآموزش باز یهدف اصل یسوزوک»

تمرین پاکوبی، هنرجویان پس از در  .(22، 1401زارعی،  )یزدی و «که فرد ساکت است یهنگام یحت د،یسخن بگو دیاو کل بدن با

تمرکز  سازد. در این حالت،را محقق می 32آگاهیبه آرامی برخیزند. این فرآیند، بدن کنترل تنفس رها کردن بدن بر زمین، باید با

  .(21، 1401زارعی،  )یزدی و  نقش حیاتی دارد و فرد باید توجهی یکپارچه به کل بدن خود در حین حرکت داشته باشد درونی

تری از تمامی اتصالات فیزیکی ، به درك کاملنامد، چرا که آگاهی از ارتباط بدن با زمینسوزوکی روش خود را دستور زبان پاها می

را ـ فارغ از شخصیت  «خود»تری با خود واداشته و توانایی بازی کردنِ شود. این فرآیند، بازیگر را به رویارویی عمیقبدن منجر می

های قدرتمند و ریتمیك، و متمرکز کردن انرژی در ناحیه لگن، که ریشه در تئاتر تمریناتی مانند پا زدن .کندـ در او تقویت می

 ها هستندسازی احساسات و تفسیر بدنی موقعیتهای بازیگریِ مبتنی بر فیزیکیسنتی ژاپن دارند، تنها ورزش نیستند، بلکه رشته

(Zarrilli,  2005, 92-93) .باور است که مشاهده بدن در حال حرکت به  نیا و گرانیدر باز یبدن آگاه جادیا یدر پ یسوزوک

 یریچشمگ یو تمرکز بالا، حضور صحنه ا قیعم یبدن و ذهن داشته باشد و با آگاه یکپارچگیاز  یدرك بهتر کندیفرد کمك م

 .(23 ،1401زارعی،  یزدی و) بگذارد شیرا به نما

 هاشیوهدر هریک از  اصلی برای بازیگر هایبحران

 گر،ید انیبه ب. شودیآن نظام از رابطه ذهن و بدن آشکار م یاست که تلق یانقطه قاًیها، دقنظام نیاز ا كیبحران در هر  

، استانیسلاوسکی سیستم بحران اصلی در .گذاردیرا م دیتأک نیشتریکه بر آن ب ندیبیم بیآس یزیاز همان چ یگریهر روش باز

دهد که بازیگر هر چند  دارای زندگی درونی پرباری نیز هست است و زمانی رخ می بدون نمود بدنی خطر بازی کردن صرفاً ذهنی

اما فاقد تکنیك بدنی لازم برای بیان صادقانه محتوای درونی خود است. در نتیجه، تماشاگر قادر به درك و باور احساسات نمایش 

 این همان بحران بازیِ صرفاً انتزاعی است. .شده نخواهد بودداده 
های کاراکتر کار کند، خودآگاهی تر روی جنبهکرد، دریافت هر چه بازیگر آگاهانهبعدها سیستم را مرور خود وقتی استانیسلاوسکی 

 .(45، 1395جسمانی را بنیان نهاد )میتر، شفتسووا،  عملتر. وی برای حل این مسأله، متد شود ولی در اجرا نیز ناتوانبیشتر می

کند، و در اواخر عمر کوشید تا با شیوۀ عمل جسمانی بر آنچه ذهن را از جسم، دانش را از احساس و تحلیل را از عمل جدا می

 یمنطق یتوال گریزشود و با ختهینقش برانگ یجسمان اتیکار بر ح یممکن است  ط یعاطف اتیح .(35، 1396فائق آید )زاریلی، 

  .(61-62، 1393، هاج) کند یو هدفمند صحنه را اجرا م یدرون یهاکنش یاجرا یبرا 33یجسمان یهاکنش

 یهاو جنبه ابدی لیبه ابزار صرف تقل گریبدن باز یعنی؛ استمکانیکی شدن حرکات بدنی  یاصل خطردر بیومکانیك  

 ۀو بدون پشتوان یکیصرفاً تکن یبا خطر اجرا گریباز .شود یتوخال یکیتکنو تبدیل به  گرفته  دهیآن ناد یو ذهن یعاطف ،یانسان

نیز خطر اصلی دیگر برای بازیگر عدم  .خواهد بود ریاز معنا و تأث یخال یحالت، حرکت فن نیروبرو است. در ا كیقصد درامات

باید بر کل بدن خود تسلط و اشراف کامل پیدا کند. میرهولد و عدم یکپارچگی بدن است. یعنی بازیگر  پیوستگی بین اجزاء اندامگان

پارچه و این مصداقی است بر یك«  کند.آورم کل بدنم در این فرایند دخالت میام را به حرکت در میوقتی من نوك بینی»گوید: می

  .(1395بودن بدن )سمندری، 

داند؛ یعنی از دست دادن ارتباط ارگانیك با یی از زمین میجداآگاهی و عدم بدنمتد سوزوکی بزرگترین بحران بازیگر را  

ای است برای بازگرداندن بازیگر به لحظه حال. هدف، احساس وزن بر واسطه تفکر تحلیلی. تمرینات سخت آن، مبارزهزمین به



 

 

تأسف بار است که با ورود  یبه زعم سوزوک .زمین و استخراج حقیقت وجود از کف پاها و مرکز ثقل بدن است، نه از ذهن انتزاعی

که  یستیدر تئاتر مدرن رئال نیبا زم گریباز یپاها میتئاتر مدرن به ژاپن کاربرد پاها و توجه به آنها محدود شده است. تماس مستق

زارعی،  )یزدی و «رفته است انیاز م زیحاصل از آن ن ریتأث جه،یو در نت ستین ریامکان پذ گریکنند د یم کفش برپا گرانیدر آن باز

 نیبا تمرکز به ا دنی. هنگام پاکوبشودیخاص م یآگاه یبا پا منجر به پرورش نوع نیزدن به زم ربهبه باور او ض .(19، 1401

)یزدی شود یم تیپاها تثب قیاز طر نیکه در واقع رابطه بدن با زم میبریم ینکته پ نینسبت به پاها به ا یو پرورش آگاه تیفعال

 .(21، 1401زارعی،  و
 

 مقایسۀ عناصر رابطۀ ذهن و بدن در نظریات استانیسلاوسکی، میرهولد و سوزوکی

 سوزوکی میرهولد استانیسلاوسکی ها شاخصه

 گرایی شرقیوحدت مند مندی مادی کنشبدن انگاری دکارتی با اولویت ذهندوگانه بنیان فلسفی

 بدن وحدت ناگسستنی با نقش ثانویه محوریت بنیادین محوریت ذهن

 «ذهن-بدن»خالق معنا و  ابزار اصلی و منبع احساس ابزار بیان زندگی درونی نقش بدن

مفهوم 

 خود ذهنی مبتنی بر خاطرات عاطفی «ایخودِصحنه»

شده در کنش خود اجرایی ساخته

 خود جسمانی آشکارشده در تمرین فیزیکی

سازوکارهای 

 ایجاد یکپارچگی در بدن و ذهن  )احساس(از بیرون )فرم( به درون  از درون به بیرون خلاق

دستیابی به 

 حقیقت 

آفرینش هنری با کشف درون، تخیل فعال و 

 ساخت زندگی اصیل شخصیت

حقیقت اجرا از فرم فیزیکی دقیق، 

 تمرین و بدن بازیگر

حقیقت بازیگری از تماس بدن با 

 زمین و حضور صادقانه

 کوه استوار و معبد مقدس آلماشین ایده کاپیتان و کشتی نماد استعاری

 روش آموزشی

گانه شناخت )تحلیل و تخیل(، زیرساخت سه

 روانشناسی )حافظۀ عاطفی(، عمل جسمانی

مهندسی بدن، قراردادهای بدنی و 

 های طراحی شدهفرم

آگاهی، تمرینات فیزیکی شدید بدن

 با محوریت پاها

 بازی صرفاً ذهنی بدون نمود بدنی بحران اصلی

پیوستگی بین اجزاء اندامگان و عدم 

 جدایی از زمین و لحظۀ حال مکانیکی شدن حرکات بدنی

 خذ: نگارندگانأم

در محورهای مورد بررسی در یك نگاه بصورت داشبردی قابل مقایسه است. در ستون فوق کلیت مطالعه تطبیقی  بالادر جدول 

نظریه پرداز آورده شده و در هر ردیف در مورد هر شاخصه های مقایسه ای و در ستونهای بعدی هر یك از سه اول شاخصه

  .است یلیخوانش تحل ینوعجدول، حاصل  یهااز خانه كیهر  نظریات آنها بطور تطبیقی آورده شده است. ایمقایسه
 

 

 

 

 



 

 

 افتراق انضمامی سه رویکرد بازیگری

  .در نسبت ذهن و بدن استبازیگری  رویکردسه و افتراق  تفاوت
 

 سوزوکی میرهولد استانیسلاوسکی  هاشاخصه

مسیر تولید 

 معنا 

 از زمین، پا و انرژی به حضور از کنش بدنی به احساس و معنا روان به بدنو از درون 

 مرکز انرژی و حضور سازنده فرم و ریتم بیانگر وضعیت درونی بدن در عمل 

نگاه، مکث، صدا و ژست تابع  ای نمود صحنه

 عاطفه و نیت

دقیق، توقف، پرتاب، حرکت 

 تعادل، ریتم

کوبش پا، ثبات، مرکز ثقل، تنفس، 

 تمرکز

منشأ حقیقت 

 اجرا 

 شدت حضور بدنمند وضوح و اثرگذاری کنش شناختیباورپذیری روان

 گسست از زمین و فقدان تمرکز شدن و فقدان قصدمکانیکی شدن و ناتوانی در تجسدذهنی خطر یا بحران 

نسبت با بدن 

 مکانیکی 

بدن فنی است، اما صرفاً ابزار  شودبدن گاه ابزار بیان ذهن می

 ذهن نیست

بدن کانون حضور است، نه ابزار و نه 

 ماشین

 مندبدن زمین پیوند /بدن زمین بدن تکنیکی نمایانهبدن روان نوع بدن 

)مأخذ: نگارندگان(رویکرد سه  یجدول افتراق انضمام  

 گیرینتیجه

فرضیه اصلی در این پژوهش آن است که رابطه ذهن و بدن در کار بازیگر را می توان در متدهای بازیگری استانیسلاوسکی، میرهولد 

بر اساس مندی مرلوپونتی مقایسه و تحلیل نمود. انگاری دکارت تا بدنو سوزوکی بر اساس مبانی فکری و  فلسفی متمایز از دوگانه

هر یك بر بنیادهای  مذکورتوان به این نتیجه دست یافت که سه نظام بزرگ بازیگری شده در این مطالعه، میمتحلیل تطبیقی انجا

ای متفاوت ذهن و بدن، نقش خلاق بازیگر و روش دستیابی به حقیقت هنری را به شیوه ۀاند که رابطاستوار شده خاصیفلسفی 

انطباق کامل  منظور تحلیلی است و پژوهش، نیدر ا یفلسف یهاو چارچوب یگریباز یهاهینظر انینسبت م .کندبندی میصورت

 .ستین یخیتار میمستق یریرپذیتأث ای

گیرد. در در نظر می« مجری»و بدن را به مثابه « فرمانده»انگاری دکارتی، ذهن را به عنوان با اتکا به سنت دوگانه استانیسلاوسکی

ای شود. بدن تنها واسطهو با کشف ناخودآگاه و خاطرات عاطفی محقق می« به بیرون درون»این چارچوب، حقیقت هنری از مسیر 

شناسی تجربی شناختی داشته باشد. این رویکرد که ریشه در روانبرای نمایش زندگی درونی است و هر حرکت باید توجیه روان

هرچند  .آفریندبیاتش، زندگی شخصیت را از درون میداند که با تخیل و تجرقرن نوزدهم دارد، بازیگر را یك آفرینشگر درونی می

بدنمندِ تجربه  قتِ یحق»پی بردن او به   ،«دایرۀ توجه»و « حافظۀ حسی»، «عمل جسمانی»ای از عناصر سیستم مانند در مورد پاره

 را نیز باید در نظر داشت.«  تجربۀ زیسته»و رابطۀ آنها با  «یانسان



 

 

انگاری به طرد صریح دوگانهدر واقع شناسی عینی ویلیام جیمز، گرایی و فرمالیسم، و با تأثیرپذیری از روانبا الهام از ساخت میرهولد

ارائه « بدنمندی مادی و جسمی»، رویکردی مبتنی بر «ماشین بازیگری»پردازد. او با تمرکز بر بدن به عنوان یك دکارتی می

مرلوپونتی  مندیبدن انۀپدیدارشناسنظریه تولید معناست. این نگاه که آشکارا با اولیه و ابزار اصلی  ۀدهد که در آن بدن، مادمی

شود. همانگونه که مرلوپونتی بدن را همسویی دارد، بر این اصل استوار است که احساس از طریق حرکت فیزیکی دقیق پدیدار می

های فیزیکی، داند که از طریق کنشای میداند، میرهولد نیز بدن بازیگر را رسانهمی« قصدیت»و جایگاه « رویکرد اولیه ما به جهان»

ای برای ذهن، بلکه خود منبع سازد. در این سیستم، بدن نه بازنمایندهاس را مستقیماً در جهان نمایش متجلی میمعنا و احس

 .اصلی خلاقیت و تولید حقیقت هنری است

در این  .کندمیگذاری نظریه خود را پایهالهام از تئاترهای سنتی و هنرهای رزمی ژاپن و ذن بودیسم،  ۀبا تلفیق فلسف سوزوکی

است. تمرینات سخت فیزیکی با تأکید بر پاها و تماس با زمین، در جهت « دید ما به جهان ۀنقط»نظام، بدن نه یك شیء، بلکه 

فیزیکی مستقیم بدن سرچشمه  ۀاند. حقیقت در اینجا از تجربطراحی شده« ذهن-بدن»سازی کامل و یکپارچه« حضور»دستیابی به 

تمرکز او بر تجسد و سوزوکی نیز با توجه به  اتنظریروش و کند. ستر اصلی تحول و معناسازی عمل میگیرد و بدن به عنوان بمی

های معناداری با نظریه قرابت ،کانون تجربه، ادراك و حضور عنواناز منظر توجه به بدن به خصوصاً ذهن، -یکپارچگی بدن

 .کندبدنمندی مرلوپونتی پیدا میپدیدارشناسانه 

 رویکردسه افتراق عینی به دنبال دستیابی به حقیقت در اجرا هستند، اما  شیوهدهد که اگرچه هر سه تطبیقی نشان میاین مطالعه 

دهند: استانیسلاوسکی از مسیر راهبردهای متفاوتی را برای نیل به این هدف ارائه میو  در نسبت ذهن و بدن استبازیگری 

های هر سه روش با وجود تفاوت .فیزیکی و سوزوکی با تأکید بر حضور فیزیکی یکپارچهشناسی درونی، میرهولد از طریق فرم روان

راهکاری برای خلق اجرایی اصیل و تأثیرگذار هستند. بحران اصلی  ۀبنیادین فلسفی، در پی غلبه بر شکاف بین ذهن و بدن و ارائ

عدم پیوستگی بین اجزاء در استانیسلاوسکی،  بدنی و بدون نمود در هر سیستم نیز بازتاب همین دغدغه است: بازی ذهنی محض

دهد که فهم این بنیادهای در میرهولد و جدایی از زمین در سوزوکی. این مطالعه نشان می اندامگان و مکانیکی شدن حرکات بدنی

 ۀهای تلفیقی در عرصایمبخشد، بلکه زمینه را برای خلق پارادهای بازیگری عمق میفلسفی نه تنها درك ما را از سیر تحول نظریه

شناسی اجرا و بررسی تأثیر این مکاتب بر زیبایی ۀسازد. این پژوهش مسیر را برای مطالعات آینده در زمینتئاتر معاصر فراهم می

 .گذاردهنرهای نمایشی باز می ۀنقش بدن به عنوان مولد معنا در فلسف

از . کندیاستفاده م یفلسف یشیبازاند یبرا یبلکه از تئاتر به عنوان منبع ،استنپرداخته فلسفه با تئاتر  قیمقاله صرفاً به تطب نیا

 شودیم شنهادیپ ،کندیرا فراهم م یهنر قتیبدن، معنا و حق ۀتر از رابطژرف یامکان درکمرلوپونتی  یدارشناسیپد آنجائیکه

  انجام شود. یمرلوپونت یمندبدن کردیبر رو هیبا تک اجرا درایرانهنر حیطۀ در  ندهیآ یهاپژوهش

هانوشتپی



 

 

1 - Psyche 

 

 



 

 

 
2 - Culture is the Body 

 



 

 

 
3 - Embodiment 
4 - Lived body 
5 -Intentionality 
6 - Lived Experience 
7 - Wilhelm maximilian Wundt )1920-1832( 
8 - Ivan Petrovich Pavlov )1936-1839(  
9 -Théodule Ribot  )1916-1839( 
1 0 - Frederick Winslow taylor 
1 1 - Reflexology 

 گرفته شد. «آینده»به معنای  Futureاز کلمه  «فوتوریسم»- 12
1 3 -  F. Marinetti 

 قیعم یرا ساختارها معنایعنی  )Structuralism (ییساختارگرا. سازدیمعنا و دانش را فرد میعنی  )Constructivism (ییگراساخت - 14

ولی  شودیتماشاگر ساخته م-گریاجرا و تعامل باز ندیباور است که معنا در فرا نیدر تئاتر بر ا ییگراساخت. کنندیم نییها تعو نظام

 .است هاو نشانه هاتیمتن، کنش، شخص ش،یمند نماو نظام نیریز یساختارهای بررس ییساختارگرا
1 5 - Taylorism 
1 6  - Sonia Moore 

سازی سیستم بازیگری استانیسلاوسکی که بیشتر به خاطر ساده« تربیت بازیگر: نظام استانیسلاوسکی در کلاس»کتاب  نویسندهبازیگر، 

 شاگرد یوگنی واختانگوف بود و بعدها معلم بازیگری شد.او  شود.شناخته می

 «کردم؟اگر من در این موقعیت بودم، چه می»-17 

1 8 - Circle of Attention 
1 9 - Sensory Memory 
2 0 - Embodiment 
2 1 - Ki انرژی  
2 2 - Mushin  
2 3 - Paul Allain 
2 4 - Lived body 
2 5 - William james 
2 6 - Bodymind 

 بازیگر: نظام استانیسلاوسکی در کلاستربیت کتاب  -27
ر شروع فعالیت ناظراست ب 1Aیعنی بازیگری.  Nدر این فرمول، «. A1N=A+2» در فرمول بیومکانیکی، بازیگری چنین تعریف می شود:  -28

 (1395ایان، مصالح و ابزار کارست و اجرا کنندۀ تمرین یا تکلیف. )حامدسق A2در تمرین یا تکلیف ارائه شده و یا اندیشه است و 
بدن  كیولوژیزیف–یعصب یهااست که رفتار انسان را بر اساس واکنش یشناسدر روان ی( مکتبReflex Psychology) «یشناسبازتاب» 29

 مزیج امیلیو دگاهیمانند د ییهاهینظر نیو همچن کردیور نیا ریتحت تأث زین رهولدیم یکیومکانیب دگاهید .دهدیم حیها توضنسبت به محرك

 شکل گرفته است. جانیه یدرباره منشأ بدن

 
3 0 - Stage Self 
3 1 - Harold Clurman 

 



 

 

 
 دادن حرکت چگونگی یا است شده که لمس بدن از موضعی به رسیدن چگونگی دانستن یعنی بدنی، از کاردانی است عبارت آگاهیبدن - 32

 عین در کنیم. بدنمی ادراك درون از همچنین بلکه بیرون، تنها از نه را بدنمان بدن است. ما درونی ادراکی تجربه همان آگاهیآن.  بدن

 (1403شود. )کشفی، می لمس است، کنندهکه لمس حالی
 .شودیانجام م کلاماستفاده از  بدون یجسمان یهاکنش یمتعارف توال نیو برخلاف تمر یپردازروش با بداهه نیدر ا - 33



 

 

References 
Allain, P. (2002). The Art of Stillness: The Theatre Practice of Tadashi Suzuki. Palgrave Macmillan. 

Antarova, K. (2016). Work in the studio with Stanislavsky [Kār dar estūdio bā Estānīslāvskī]. (F. 

Parsanejad, Trans.). Tehran: Afraz Publishing. 

Auslander, P. (2008). Theory for Performance Studies: A Student's Guide. New York: Routledge. 

Barry, M. A. (January 2012). Acting in opera: A consideration of the status of acting in opera 

production and the effect of a Stanislavski inspired rehearsal process (A thesis submitted to the 

University of Birmingham). 

Braun, E. (1995). Meyerhold a Revolution in Theatre. London. (copyright 5) 

Brockett, O. G. (1923). History of the theatre [Tārīkh-e teātṛ-e jahān] (Vol. 1). (H. Āzādivar, Trans.). 

Tehran: Nashr-e Noqreh with the participation of Enteshārāt-e Morvārid. 

Brockett, O. G. (1923). History of the theatre [Tārīkh-e teātṛ-e jahān] (Vol. 2). (H. Āzādivar, Trans.). 

Tehran: Nashr-e Noqreh with the participation of Enteshārāt-e Morvārid. 

Brockett, O. G. (1923). History of the theatre [Tārīkh-e teātṛ-e jahān] (Vol. 3). (H. Āzādivar, Trans.). 

Tehran: Nashr-e Noqreh with the participation of Enteshārāt-e Morvārid. 

Charsky, L. A. V. (1985). Theatre and Dramatology. Moscow. 

Crossley, N. (2012). "Merleau-Ponty, Medicine and the Body", in G. Scambler (Ed.), Contemporary 

Theorists for Medical Sociology. London and New York: Routledge. 

Descartes, R. (2012). Meditations on first philosophy [Taʾammolāt dar falsafeh-ye ūlā]. (A. Ahmadi, 

Trans.). Tehran: SAMT. 

Golrangī, N. (2011). An investigation of the performer's body function in performance [Barrasī-ye 

kārkard-e badan-e ejrāgar dar performans] (Thesis). Tehran: University of Art, Faculty of Cinema and 

Theatre. 

Gordon, M. (2016). Meyerhold's biomechanics [Bīyūmekānīk-e Meyerhold] (B. Shafiei Sarvestani, 

Trans.). Namayesh Magazine, (209). 

Hamed Saghayān, M. (2016). Lessons on biomechanics [Dars goftārhā-ye biomechanics] (Unpublished 

manuscript). Tehran: Farabi Campus, University of Art. 

Hamed Saghayān, M. (February 2017). Biomechanics from Sergei Eisenstein's lectures on 

biomechanics and Vsevolod Meyerhold [Biomechanics az dars goftārhā-ye Sergey Eisenstein darbāre-

ye Biomechanics va Vsevolod Meyerhold]. Namayesh Magazine, (209). 

Hayeli Moghaddam, A. (2019). Measuring energy consumption in Meyerhold's biomechanical etudes 

using three-axis accelerometry technology [Sanješ-e enerzhī-ye masrafī dar etūd-hā-ye bīyūmekānīk-e 

Meyerhold bā estefādeh-ye fannāvarī-ye shetāb-sanjī-ye seh-mohoreh] (Master's thesis). Tehran: 

Farabi Campus, University of Art. 

Hodge, A. (2014). Actor training in the 20th century [Āmūzesh va parvareš-e bāzigar dar qarn-e 

bīstom]. (D. Dāneshvar, M. Barāhīmī, & M. Akhgar, Trans.). Tehran: SAMT. 

Hoover, M. L. (1988). Meyerhold and His Set Designers. NY. 

Kashfi, S. Z. (2024). Phenomenological analysis of the representation of abnormal bodies in the 

plays The House, Winter 66, Honeymoon, and Dog's Heart [Tahlīl-e paydārshenākhtī-ye bāznemāyī-ye 

badan-hā-ye nābehenjār...]. Journal of Fine Arts: Performing Arts and Music, 30(2). 

Leach, R. (2000). Twentieth Century Actor Training. London and New York. 

Leach, R. (2019). Meyerhold: The Art of Biomechanics. Routledge. 

Magarshack, D. (1999). The fundamental theory of theatre art [Teʾorī-ye bonyādī-ye honar-e teātṛ]. 

(A. Rastegar, Trans., 1st ed.). Tehran: Farda Publishing. 



 

 

Masrur, A. (2011). The influence of psychological schools on acting trends in the first half of the 20th 

century... (Master's thesis). Tehran: Tarbiat Modares University. 

Merlin, B. (2001). Beyond Stanislavsky: The Psycho-Physical Approach to Actor Training. New York: 

Routledge. 

Merleau-Ponty, M. (1968). The Visible and the Invisible (C. Lefort, Ed.; A. Lingis, Trans.). Evanston: 

Northwestern University Press. 

Merleau-Ponty, M. (2003). Nature: Course Notes from the Collège de France (R. Vallier, Trans.). 

Evanston, IL: Northwestern University Press. 

Merleau-Ponty, M. (2012). Phenomenology of Perception (D. A. Landes, Trans.). New York: 

Routledge. 

Mitter, S., & Shevtsova, M. (2016). Fifty key theatre directors [Panjāh kārgardān-e kelīdī-ye teātṛ]. (M. 

Sepāhī & M. Zamānī, Trans.). Tehran: Bidgol Publications. 

Moran, D. (2005). Edmund Husserl: Founder of Phenomenology. Malden: Polity Press. 

Panjtani, M. (2015). The phenomenology movement, an interview with Shams‑ol‑Moluk Mostafavi 

[Jonbesh‑e padidārshenāsi, goftogu bā Doktor Shams‑ol‑Moluk Mostafavi]. 

https://www.cgie.org.ir/fa/news/83377 

Pitches, J. (2003). Vsevolod Meyerhold. Routledge Performance Practitioners. 

Rimer, J. T. (1986). The Way of Acting: The Theater Writing of Tadashi Suzuki. New York: Theatre 

Communications Group. 

Sabzkār, A. (1982). Merleau-Ponty and analysis of paintings [Merleau-Ponty va tahlīl-e āsār-e 

naqqāshī]. Tehran: Hermes. 

Saki, M., & Yazdi, N. (2024). Analysis of "body-mind" in Tadashi Suzuki's actor training method and 

Phillip Zarrilli's psychophysical acting approach... Theatre Scientific Quarterly, 11(1/96), 97-119. 

Samandari, M. (February 2017). Vsevolod Meyerhold: From Stanislavsky's system to biomechanics 

and the theatre of the future [Vosvālod Meyerhold: az sīstem-e Estānīslāvskī tā bīyūmekānīk va teātṛ-e 

āyandeh] (Interview). Namayesh Magazine, (209), 59. 

Shah-Rezā, M. (2018). Stanislavsky and opera: History, characteristics of opera acting in the system, 

and analysis of a sample performance (Master's thesis). Tehran: University of Art. 

Stanislavsky, C. (1976). My life in art [Zendegī-ye man dar honar]. (A. Keshtgar, Trans.). Tehran: 

Amirkabir Publications. 

Stanislavsky, C. (1977). The system and methods of creative art [Sīstem va ravesh-hā-ye honar-e 

khallāgh]. (D. Magarshak, Foreword; A. Rastegar, Trans., 1st ed.). Tehran: Payam Publishing. 

Stanislavski, C., & Rumyantsev, P. (1998). Stanislavski On Opera. 

Stanislavsky, K. (2014). Collected works of Stanislavsky [Majmūʿe-ye āsār-e Estānīslāvskī] (Vol. 

2: The actor's work on himself in the process of embodiment [Kār-e honarpīsheh rūy-e khod dar 

jarayān-e tajassom]). (M. Eskouei, Trans.). Tehran: Soroush Publications. (Original work published 

1997) 

Suzuki, T. (1986/1993). The Way of Acting: The Theatre Writings of Tadashi Suzuki (J. T. Rimer, 

Trans.). New York: Theatre Communications Group. 

Suzuki, T. (2015). Culture is the Body: The Theatre Writings of Tadashi Suzuki (P. Allain, Ed.). 

Theatre Communications Group. 

Vicentini, C. (December 2012). Theory of Acting: From Antiquity to the Eighteenth Century. Napoli. 

Yazdi, N., & Zarei, S. (2022). Analysis of body-awareness in the Feldenkrais method and Tadashi 



 

 

Suzuki's actor training method... Journal of Fine Arts Studies, (9), 12-24. 

Zarrilli, P. B. (2004). Revision in acting [Bāznegarī dar bāzigarī]. (Y. Āqā Abbāsī, Trans.). Tehran: 

Qatreh Publishing. 

Zarrilli, P. B. (2005). Acting (Re)Considered: A Theoretical and Practical Guide (Published in the 

Taylor & Francis e-Library). 

Zarrilli, P. B., et al. (2014). Theatres of history [Tārīkh-hā-ye teātṛ]. (M. Nasrollahzadeh, Trans.). 

Tehran: Bidgol Publications. 

 .)مترجم(. تهران: نشرافراز پارسانژاد دونی. فریسلاوسکیبا استان ویکاردراستود(. 1395ك. )  آنتارووا،

 .ریکب ری)مترجم(. تهران: انتشارات ام کشتگر ی. علمن در هنر یزندگ(. 1355) نیکنستانت ،یسلاوسکیاستان

)مقدمه(،  اصغر رستگار )مترجم(، چاپ اول،  دمگارشكیوی. دهنر خلاق یهاو روش ستمیس (.1356) نیکنستانت ،یسلاوسکیاستان

 .امیتهران: نشر پ

 دی)مترجم(. تهران: نشر نقره با مشارکت انتشارات مروار وری( . هوشنگ آزاد1)ج تئاتر جهان خیتار(. 1923اسکار. گروس ) براکت،

 .(1380)چاپ سوم 

 دی)مترجم(. تهران: نشر نقره با مشارکت انتشارات مروار وری( . هوشنگ آزاد2)ج تئاتر جهان خیتار(. 1923اسکار. گروس ) براکت،

 .(1380)چاپ سوم 

)مترجم(. تهران: نشر نقره با مشارکت انتشارات  وری( . هوشنگ آزاد3)ج تئاتر جهان خیتار(. 1923اسکار. گروس ) براکت،

 .(1380)چاپ سوم دیمروار

 یانکتب علوم انس نی)مترجم(. تهران: نشر سازمان مطالعه و تدو ی. احمد احمدیتأملات در فلسفه اول(. 1391رنه ) دکارت،

 .(ها )سمتدانشگاه

 .. تهران: پردیس فارابی دانشگاه هنر.  چاپ نشدهدرس گفتارهای بیومکانیك( 1395مهدی ) حامدسقایان،

. مجله بیومکانیك وسوالد میرهولد یبیومکانیك از درس گفتارهای سرگئی آیزنشتاین درباره( 1395مهدی )بهمن  حامدسقایان،

 .209نمایش، شماره 

 .دگلیزاده )مترجم(. تهران: انتشارات بنصراله ی. مهدتئاتر  یهاخیتار (.1393[. )گرانیو ]د .ب پیلیف ،یلیزار

 .)مترجم(. تهران: نشر قطره یآقاعباس داللهی. یگریدر باز یبازنگر(. 1383ب. ) پیلیف ،یلیزار

 کالیزیکوفیسا یگریباز وۀیو ش یسوزوک یتاداش گریباز تیدر متد ترب« ذهنبدن» یواکاو( 1403نرگس. ) ،یزدی. یمهد ،یساک
  (119-97)صفحه  1403خرداد  96 یاپیشماره پ 1، شماره 11تئاتر  دوره  ینامه علم. فصلیلیزار پیلیف

  س.. تهران هرمیآثار نقاش لیو تحل یمرلوپونت(. 1361اسماء. ) سبزکار،

. )گفت وگو با مهدی استانیسلاوسکی تا بیومکانیك و تئاتر آیندهوسوالد میرهولد: از سیستم ( 1395مرجان )بهمن  سمندری،

 .209،59حامدسقایان(.  مجله نمایش، 

 انی. پانمونه یاجرا كی یو بررس ستمیاپرا در س یگریباز یهاشاخصه خچه،یتار-و اپرا یسلاوسکیاستان(. 1397. )یمهد رضا،شاه

 .. تهران: دانشگاه هنریگریارشد باز ینامه کارشناس

، ماه عسل و  66، زمستان خانه یهاشنامهینابهنجار در نما یهابدن ییبازنما یدارشناختیپد لیتحل(. 1403. )زهرادهیس ،یکشف

 .14، تابستان 2، شماره  30دوره  یقیو موس یشینما ی: هنرهابایز یهنرها هیدل سگ. نشر



 

 

 .تئاتر نما،یدانشکده س -تهران: دانشگاه هنر .کارکرد بدن اجراگر در پرفورمنس یبررس(. 1390ندا. ) ، یرنگگل

 .209مجله نمایش، شماره ، بهاره شفیعی سروستانی، مترجم:. بیومکانیك میرهولد (.1395مل ) گوردون،

 چ،یپتروو وانیا اتیبر نظر دیکأ)بات ستمیاول قرن ب یمهیدر ن یگریباز اناتیبر جر یمکاتب روانشناس ریتأث(. 1390) یعل مسرور،
 .مدرس تی. تهران: دانشگاه تربیارشد کارگردان ینامه کارشناسانی. پا(مزیج امیلیپاوولف و و

 .. اصغر رستگار )مترجم(. چاپ اول، تهران: نشرفرداهنر تئاتر یادیبن یتئور(. 1378) دیوید مگارشك،

ها(. تهران: انتشارات )مترجم یمعصومه زمان ؛ی. محمد سپاهاترئت یدیپنجاه کارگردان کل(.1391. )ایمار شفتسوا، ت؛یشوم  تر،یم

 .دگلیب

 .دگلی)مترجم(. تهران: نشر ب یمعصومه زمان ،ی. محمدسپاهتئاتر یدیپنجاه کارگردان کل(. 1395. )ای. شفتسووا، مارتیشوم تر،یم

اخگر )مترجمان(. تهران:  دیمج ،یمیمنصور براه داود دانشور، .ستمیدر قرن ب گریآموزش و پرورش باز (.1393. )سونیآل هاج،

 .انتشارات سمت

 سنجش انرژی مصرفی دراتودهای بیومکانیك میرهولد با استفاده ازفناوری شتاب سنجی سه محوره.(. 1398مقدم، علیرضا ) هایلی

 .تهران: پردیس فارابی دانشگاه هنر ،یگریباز نامه کارشناسی ارشدانیپا

. تهران: هنر و یسوزوک یتاداش گریباز تیو متد ترب سیدر متد فلدنکرا یآگاه-دنب یواکاو( 1401سجاد ) ،ینرگس؛ زارع ،یزدی

 .24تا  12صفحات : از  9شماره  - 1401زمستان  ،بایز یمطالعات هنرها هینشر یمعمار

 (20/3/1405تا  20/11/1404)تاریخ مراجعه از  منابع اینترنتی

)برگرفته از نشانی اینترنتی:  ی. مصطفو الملوكشمس گفتگو با دکتر ،یدارشناسیجنبش پد .(1394). رهیمن ،تنیپنج
(https://www.cgie.org.ir/fa/news/83377 

 

 


