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کبر علیزاد علی ا

مقدمه: اجرا چیست؟

1

است.  یافته  فراوانی  گسترش  مقام عمل  در  و  نظری  مقولۀ  یک  به عنوان  »اجرا« 
مفرح،  بازی  از  آن  دامنۀ  و  دربرمی‏گیرد  را  ژانرها  انواع  حاضر  حال  در  مقوله  این 
نمایش‏های سرگرم‏کنندۀ عمومی، تئاتر، رقص، و موسیقی، تا آیین‏های مذهبی و 
گسترش  غیرمذهبی، »اجرا در زندگی روزمره«، تجاربِ میان فرهنگی و بیش از آن 

می‏یابد.
)ریچارد شکنر(

از  وسیعی  حوزۀ  در   )Performance( »اجرا«  اصطلاح  کاربرد  اخیر،  سال های  طی  در 
فعالیت‏های هنری، ادبیات و علوم اجتماعی عمومیت یافته است. اما به همان حد 
که تلاش  که این اصطلاح عمومیت یافته است، ما با سیل آثاری نظری روبه رو هستیم 
گام اول، با  کنند. بنابراین از همان  کرده‏اند این نوع فعالیت انسانی را تحلیل و درک 
اصطلاحی روبه رو هستیم که به تعبیر ماروین کارلسون، »اساساً مفهومی مناقشه‏برانگیز 
کشور بررسی  که آن را دقیقاً در زمینۀ این  است.« این مناقشه زمانی جدی‌تر می‌شود 
کالاهای شیک و روشنفکرانه‌ای  می‌کنیم و بلافاصله با خیل آثار نامفهوم، بی تاریخ و 

که همگی برچسب اجرا / »پرفورمنس« را بر خود دارند. مواجه می‌شویم 
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کتاب مهم شکنر در فارسی، نظریۀ اجرا  گذشته و از زمان چاپ   در طول چند سال 
کتاب بسیار معروف  کمتر مشهورِ  )با ترجمۀ دقیق مهدی نصراله زاده(، به جز ترجمۀ 
گلدبرگ )هنر اجرا (، ترجمۀ مهم دیگری در این زمینه وجود ندارد، نه در حوزۀ  روزلی 
کم در تئوری،  تئاتر و نه در حوزۀ هنرهای تجسمی. هنوز هیچ تغییر بنیادینی، دست 
در نگرش هنرمندان و مخاطبان هنر اجرا رخ نداده است. هنوز، هنر اجرا همان برند 
که فقط برازندۀ برخی هنرمندان )و از قضا شاید میان مایه ترینِ آن ها( و  معروفی است 
نیز کالای باب میل مخاطبان تئاتر و هنرهای تجسمی )کسانی که می‌توانند بلیت های 
کنایۀ موجود زمانی معنای خاصی  گران قیمت این اشیای نفیس را بپردازند( است. 
خود  سیاسی/ اجتماعی/ هنری  سویه‌های  تاریخی،  لحاظ  به  بخواهیم  که  می‌یابد 
دو  از  دو خاطرۀ شخصی  نقل  با  دهید  اجازه  کنیم.  بازگویی  اندکی  فقط  را  اجرا  هنر 

اجرای متفاوت ایرانی این مقدمه را جلو ببرم.
من به طور مشخص، دو نمونه از این اجراها، یکی در اوایل دهۀ هشتاد و دیگری در 
گالری صورت می گرفت. اجرای اول درون  اوایل دهۀ نود را به یاد دارم. هر دو اجرا در دو 
یک مکعب شیشه‌ای بزرگ بود: سه یا چهار بازیگر در درون این مکعب بزرگ، روبه روی 
گران، اعمالی شبیه راه رفتن، نشستن، داد زدن، و از این قبیل را انجام می‌دادند؛  تماشا
گران نگاه می کردند و اعمال خود را انجام می دادند.  در  ‌در واقع آن ها صرفاً به تماشا
گالری معروف می‌کشیدند و حرکاتی  اجرای دوم، سه بازیگر بدن خود را به دیوارهای یک 
گران می‌خواستند در بحثی در مورد هنر  شبیه به رقص انجام می‌دادند، سپس از تماشا
که بحث بالا می‌گرفت )بحث جدی می‌شد( به تشخیص  کنند، و نهایتاً زمانی  شرکت 

کار با اصوات و دیوارها ادامه می‌یافت. گران بحث قطع می‌شد و  خود اجرا
که در این موقعیت جغرافیایی،  هر دو اجرای مذکور نمونه‌ای بارز از هنری است 
بریده از شرایط تاریخی، فقط به عنوان یک شیء حضور دارد. و این شیء فقط به خاطر 
گویی می‌شد جای آن را با هر  گالری عنوان هنر را به خود می‌گیرد.  حضور محضش در 
چیز دیگری پر کرد و باز اتفاق خاصی نمی‌افتاد. این اجراها در قیاس با اسلاف غربی خود 
کانتور،   ـاجتماعی داشتند )نظیر آثار اولیۀ  در دهۀ شصت و هفتاد، نه ماهیت سیاسی ــ
کاپرو، رضا عبدو( و نه حتی خصلتی ضد هنری/ رادیکال/ ضد معنا،  آبراموویچ، بویز، 



کمبریج 1. مردم‏شناسان 

گذشته یا بیشتر، تراژدی یونانی را نتیجۀ طبیعی آیین‏هایی در نظر  در طی صد سال 
در  را هم  آیین‏ها  این  برگزار می‏شد.  دیونوسوس  در جشنوارۀ  که همه ساله  گرفته‏اند 
ارتباط با خدای دیونوسوس و هم در ارتباط با مذهب ابتدایی یونانیان بررسی کرده‏اند. 
کاملًا متفاوت از  که  پیامد طبیعی این رویکرد استنباطی از تراژدی یونانی بوده است 
استنباط غالب در دورۀ رنسانس تا قرن هجدهم است. انسان گرایان عصر رنسانس و 
وارثان آن ها تراژدی یونانی را بر طبق معیارهای »مدنی« و عقلانی بررسی می‏کردند؛ و 
ما در دورۀ خودمان بخش اعظم فرم و معنای آن را ناشی از منشأ بدوی‏اش، و جشنوارۀ 
که تراژدی یونانی بخشی از آن بود. این استنباط جدید از تراژدی  مذهبی‏ای می‏دانیم 
از سرچشمه‏های شعر در سنت خودمان، و  بر فهم ما  گسترده‏ای  تأثیر بسیار  یونانی 

گذاشته‏است. همچنین بر خود شعر مدرن، از جمله تئاتر و موسیقی 
مورد  در  یا  دیونوسوس،  جشنوارۀ  آیین‏های  مورد  در  زیادی  چیز  ما  متأسفانه 
کردند نمی‏دانیم.  شاعران و وارثان آشیل که فرم تراژیک را به تدریج از حالت آیینی خارج 
شواهد  مورد  در  نه  کرده‏اند،  مسائلی  چنین  وقف  را  خود  زندگی  که  متخصصانی 
پذیرفته شده توافق دارند و نه در مورد تفسیر این شواهد. ولی برخی از نظریه‏های آن ها 

ریچارد شکنر

نظریۀ اجرا و رویکردها

کبر علیزاد علی ا
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شاخۀ  کتاب  کمبریج، فریزر )در  به شدت پرمعنی است، خصوصاً نظریه‏های مکتب 
کورنفورد، هریسون، مورای و هم دانشگاهیان و پیروان آن ها. و همین مکتب  زرین(، 
که  کلی ایده‏هایی گذاشته است  که عمیق‏ترین تأثیر را بر شعر مدرن و حال و هوای  است 

کمک آن ها تراژدی یونانی را تفسیر می‏کنیم. کنون به  ما ا

کارشناسان  که مورای آن را بسط داده است، تا حد زیادی توسط دیگر  ... نظریه‏ای 
که  اسـت  عالمانـه‏ای  آنچنـان  مباحثات  از  کلی سـرشـار  زمینۀ  و  اسـت،  نقد شـده 

غیرمتخصصان می‏توانند صرفاً با سکوت محترمانه شاهد آن باشند.
 )ف. فرگوسن در ارسطو، 1961 : 36-9(

که فرگوسن  کتاب‌های سودمندی  کنون وقت آن رسیده است این سکوت را بشکنیم.  ا
از آن ها یاد می‏کند عبارت اند از تمیس اثر جین آلن هریسون )1912(؛ چهار مرحلۀ مذهب 
کتاب سرچشمۀ کمدی  ـــ  و بعدها پنج مرحله، 1925(؛ و  گیلبرت مورای )1912 ـ یونانی اثر 
که وقف تئاتر شده است  کتابی است  کورنفورد تنها  کتاب  کورنفورد.  آتیک اثر فرانسیس 
که  و بنابراین تا حد زیادی در بین آدم های تئاتری عمومیت یافته است. ولی ایده‏هائی 
کتاب ها از آن حمایت می‏کنند به همان اندازه مشهور است. نظریۀ مکتب  سایر این 
می‏تواند  یونانی،  کمدی  و  تراژدی  سرچشمه‏های  بر  علاوه  که  است  مدعی  کمبریج 
کند. نسل دوم و سوم منتقدان، پیشنهادهای  »ویژگی های ذاتی« آن ها را نیز تشریح 
که  کمبریج را تا حد سیستم‏های »جهان شمولی« بسط داده‏اند  گروه  نسبتاً معمولی 
گسترده برای تشریح »شکل اولیۀ تئاتر«، نه تنها در غرب بلکه در همه جای دنیا  به طور 

کار می‏رود. به 
کتاب ایدۀ تئاتر اثر فرانسیس فرگوسن )1949( بارزترین نمونۀ آمریکایی از این نوع 
کمبریج را برای ]تشریح آثار[ تعداد زیادی از نویسندگان،  است. فرگوسن نظریۀ مکتب 
گرفته تا تی. اس.الیوت، شاو و پیراندللو به کار می‏گیرد. مقالات او در باب  از سوفوکل 
که در پس  گر وی بر آیینی  کلاسیک محسوب می‏شوند، ولی ا اودیپوس و هملت آثاری 
به  می‏توانستند  مقالات  این  نمی‏کرد،  کید  تأ دارد  وجود  نمایشنامه‏ها  تئاتری  کنش 

کمتر آشفته باشند. همان اندازه جالب اما 
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بقایای  بررسی  با  متخصصان  این  نیست.  دشوار  کمبریج  مکتب  نظریۀ  ]درک[ 
گمان می‏کردند رد و نشان »آیینی  که خود آن ها  آیین یونانی، پایه گذار آن چیزی بودند 
از آن  باقی مانده  آیین‏های  آتیک و  تراژدی  باور آن ها  که به  اولیه  آیینی  اولیه« باشد، 

کوتاه« خود را این چنین آغاز می‏کند: گرفته است. مورای »سفر  نشئت 

ذاتی  ویژگی  و  سرچشمه  باب  در  را  معینی  و  کلی  دیدگاه های  ذیل  یادداشت 
در  تراژدی  که  است  این  نظر  مورد  فرض  می‏گیرد.  فرض  پیش  از  یونانی  تراژدی 
اصل یک رقص آیینی، و به عبارتی یک Sacer Ludus  ]یا بازی مقدس[ است. به 
که رقص  کهن، این است  بیان دقیق‏تر، فرض ما، در توافق با وزن نفس گیر سنت 
مذکور در اصل یا عمدتاً، مربوط به دیونوسوس بوده است، و در جشن یا تئاتر وی 
اجرا می‏شد.... در این رابطه، دیونوسوس به عنوان یک »ایناتوس ــــ  دایمون« یا 
که  آخر،  الی  و  اوزیریس  آدونیس،  گرفته می‏شود، شبیه  نظر  در  خدای رستنی‏ها 
عملًا  دیگر،  عبارت  به  و  و جهان هستند  زمین  دوبارۀ  تولد  مرگ،  نمایانگر چرخۀ 
که  است  واضح  بنابراین  قبیله‏اند.  خود  و  قبیله  زمین‏های  دوبارۀ  تولد  نمایانگر 
کمدی و تراژدی نمایانگر مراحل مختلف زندگی این روح سال محسوب می‏شوند.
)مورای 1912 :341(

مشکل در اینجاست که پیش فرض‏های گروه کمبریج هرگز اثبات نشده است. ظرف هفتاد 
و پنج سال گذشته، حفاری های باستان شناسی زیادی در یونان صورت گرفته است، ولی 
به طور کل چیزی پیدا نشده است که معرّف عناصری از یک درام یا آیین اولیه باشد. این 
گر ما نوع اسطوره‏ای  کید می‏کند، »ا نکته‏ای حیاتی است، آن هم به این دلیل که مورای تأ
کنیم،  بررسی   ـباززایی[ متعدد وجود دارد  ]مرگ ــ »ایناتوس«  که در پس جشن‏های  را 
گنوریسیس  گون... پاتوس... پیک... ترنوس یا سوگواری... یک آنا پی به وجود یک آ
)343-4: 1912( برد.«  خواهیم  تجلی[  ]یا  تئوفانی  یک  و  بازشناسی...  یا  ــــ  کشف 
که این توالی صوری ]حاصل[ عملکرد مرکزی  کمبریج معتقد است   نظریۀ مکتب 
گذاشته است.  که »بقایایی« از دیتی رامب و تراژدی یونانی را بر جا  آیین اولیه است، 
کرد، مشابه همان  ایفا  فالیک  و رقص‏های  کمدی  تشریح[  ]در  کورنفورد  که  سهمی 
که دیگران در مورد تراژدی و دیتی رامب انجام داده‏اند. »کمدی آتنی از دل  کاری است 
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که پروفسور  که اساساً از نظر شکل شبیه همان آیینی است  یک درام آیینی سر برآورد 
کتاب  مورای تراژدی آتنی را ناشی از آن می‏داند.« )کورنفورد، 1914 :190( هریسون، در 

آیین و هنر باستانی، با شور و شعف این پیوندها را ارائه می‏کند:

به رغم  نامشخص،  بسیار  دیتی رامب  این  که  باشیم  خوشحال  نکته  این  از  باید 
کاملًا شبیه  اینکه پیش از دورۀ ارسطو شکل ادبی یافته بود، در اصل جشنی بود 
 ـتولد دوبارۀ فصلی[  کردیم. ]یعنی مراسم مرگ ــ که قبلًا بررسی‏شان  آن جشن‏هایی 
که  دیتی رامب، در وهلۀ اول، یک آیین بهاری بود؛ و وقتی ارسطو به ما می‏گوید 
گاهانه،  تراژدی از دل دیتی رامب سر برآورده است، ]در واقع[ شاید تا حدی نیمه آ
که بر مبنای ساده‏ترین  مثال روشنی از یک هنر باشکوه را در اختیار ما می‏گذارد 
را  آیین  و  هنر  ارتباط  باب  در  ما  نظریۀ  ارسطو  است؛  گرفته  شکل  آیینی  مراسم 

قاطعانه بر پایه زمینه‏ای تاریخی استوار می‏کند.
)هریسون، 1913: 76(

 پیش از آنکه ببینیم ارسطو چگونه قاطعانه این زمینه را بر پایۀ خود استوار می‏کند، 
کنیم. کمبریج را )شکل 1.1( تشریح  اجازه دهید نظریۀ مکتب 

دیگر  آیین  و  رسم  تعدادی  به  می‏نامد(  لودوس  کر  سا را  آن  )مورای  اولیه  آیین 
که تراژدی  انجامیده است. یکی از این رسم‏ها منجر به پیدایش دیتی رامب می‏شود 
یونـانــی از دل آن ســر بــر مـی‏آورد؛ یکی دیگــر از این رسـم‏هــا بــه رقـص‏هـــای فالیک بدل 

کمدی شکل می‏دهند. که به  می‏شود 

رقص های فالیک

تراژدیکمدی

دیتی رامب

D مراسم N مراسمC مراسمB مراسمA مراسم

آیین اولیه
کر لودوس( )سا شکل 1.1



تعریف شما از تئاتر چیست؟ کربی:	
خیلی  نباشند.  محدود کننده  که  دهم  ارائه  تعاریفی  می‏کنم  سعی  من  کیج:	
را درگیر خود سازد. دو  گوش  که چشم و  تئاتر چیزی است  ساده، به نظر من 
چشایی،  حس‏های  است،  شنیدن  و  دیدن  دارد  وجود  که  حس‏عمومی‏ای 
لامسه و بویایی بیشتر متناسب با موقعیت‏های خصوصی و غیرهمگانی است. 
که به  دلیل اینکه من مایلم چنین تعریف ساده‏ای از تئاتر ارائه دهم این است 

این شکل آدم می‏تواند خود زندگی روزمره را هم به عنوان تئاتر در نظر بگیرد.
کنسرت هم فعالیتی تئاتری است؟ یک  شکنر:	

بنوازد؛ مثلًا  را  ارکستر سمفونیکی متعارف آن  که  بله، حتی قطعه‏ای متعارف  کیج:	
داخل سازشان جمع  که  را  دهانی  آب  گاه  به  گاه  مجبورند  نوازندگان شیپور 
بار توجه مرا به خود جلب می‏کند،  کنند، همین مسئله چندین  شده خالی 

بیشتر از خود ملودی ها و هارمونی ها و باقی ماجرا.
چه؟  ندارد  نقشی  آن ها  در  صدا  که  رقصنده  یا  پانتومیم  گروه  یک  مورد  در  شکنر:	

صدای آن ها سکوت است. آیا این هم یک فعالیت تئاتری است؟
بله. کیج:	

کربی و ریچارد شکنر مایکل 

کیج مصاحبه با جان 

مجید اخگر
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که سکوت مطلق وجود ندارد، و به همین علت نمی‏توانی دیدن را  تو معتقدی  کربی:	
کنی، نه؟ از شنیدن جدا 

شنیدن و همین طور دیدن، همیشه دخیل‏اند، به شرط اینکه تو چشمانت را  کیج:	
باز نگه داری.

گوش دادن به موسیقی ضبط شده چه؟ در مورد  کربی:	
هر  از  این  کند،  پیدا  برش  و  دور  محیط  در  کردن  نگاه  برای  چیزی  آدم  گر  ا کیج:	
گوش  موسیقی  به  و  نشسته‏ای  اتاقی  در  گر  ا می‏شود.  جالب‏تر  موقعیتی 
می‏دهی و پنجره باز است و نسیمی می‏وزد و با پرده بازی می‏کند، به نظر من 

کفایت می‏کند تا تجربه‏ای تئاتری برای تو به وجود آورد. همین 
گوش می‏دهم حضور مسیح هم اعصابم را  من وقتی به موسیقی ضبط شده  شکنر:	

خرد می‏کند.
هاله لویا! کیج:	

می‏کنم.  خیال پردازی  موسیقی  با  و  می‏بندم  را  چشم هایم  و  می‏کشم  دراز  شکنر:	
را دوست ندارم  کنسرت  از موسیقی می‏برم. من  را  این طوری بیشترین لذت 

چون مجبورم سر جایم بنشینم.
گوش می‏دهی در واقع تئاتری خصوصی  وقتی تو دراز می‏کشی و به موسیقی  کیج:	
گر بخواهم چیزی را از این  که من ــــ  ا و درونی برای خودت به وجود آورده‏ای 
ــــ  آن را بیرون از تعریفم از تئاتر به عنوان موقعیتی عمومی  کنار بگذارم  حیطه 
برای  آن  تشریح دقیق  که  کاری می‏کنی  داری  تو  دیگر  بیان  به  قرار می‏دهم. 
که  دیگران خیلی سخت است. من تئاتر را به عنوان موقعیتی در نظر می‏گیرم 

کند، نه فقط یک نفر. هر تعداد آدمی بتواند در آن مشارکت 
بتوانند تصور  که مردم  کنم  کار  گفتی »من سعی می‏کنم به شکلی  بار  تو یک  کربی:	
به  برایشان  موقعیت  این  اینکه  نه  می‏کنند  تجربه  خودشان  دارند  که  کنند 

گونه‏های هنری برای تو طرح ریزی نشده است؟ وجود آمده.« اما آیا همۀ 
که ما داریم این را تغییر می‏دهیم.  بله، قبلًا همین گونه بوده ولی من فکر می‏کنم  کیج:	
که  شده‏اند  نشانده  گونه‏ای  به  گران  تماشا و  است  متعارف  تو  صحنۀ  وقتی 



که نقش دیگری را بازی  کسی نیست  کنش است. او  گر، با حروف بزرگ، یک مرد  اجرا
کشیش یا جنگاور است: او خارج از ژانر‌های زیبایی‌شناسانه قرار  کند. او یک عمل‌گر، 
که زوال  کنشی انجام شده و یا یک عمل است. آیینی  دارد. آیین در واقع یک اجرا، 
کشف چیز جدیدی، بلکه در پی چیزی  یابد به نمایش بدل می‌شود. من نه به‌دنبال 
که تمامی تفاوت‌های موجود میان ژانرهای  فراموش‌شده‌ام. چیزی چندان قدیمی 

کاربردی برای آن نداشته باشند. زیبایی‌شناسانه، دیگر 
گر(،  گر هستم )من به صورت مفرد سخن می‌گویم، از یک اجرا من معلمِ یک اجرا
که فرآیند آموزش از او عبور می‌کند،  ــــ  کسی است  ــــ  همانند سایر پیشه‌ها  یک معلم 
را  آموزه‌ای  است  قرار  که  گردی  شا با  او  برخورد  شیوۀ  اما  شود،  دریافت  باید  آموزش 
کند، فقط می‌تواند به‌صورت شخصی باشد. و معلم خود چگونه آموزش  کشف   

ً
مجددا

گر در یک وضعیت  از طریق به سرقت بردن آن. اجرا یا  ابتکار عمل و  با  را می‌فهمد؟ 
رمان‌های  به  ارجاع  با  باشیم،  علاقه‌مند  رمانتیسیسم  به  گر  ا دارد.  قرار  وجودی 
او مرد دانش است. من ترجیح می‌دهم به  که  گفت  )1( درباره‌اش می‌توان  کاستاندا 
که نیچه توصیف می‌کند: مردی  کومباس )2( بیندیشم. و یا حتی به دون ژوانی  پیر دو 
گر دیگران بدو دشنام  که با دانش به مثابۀ وظیفه رویاروی شده است. حتی ا طغیان‌گر 
ندهند باز هم خود را درگیر چالش می‌بیند، او یک بیگانه است. در سنت هندو، آن ها 

گروتفسکی یرژی 

گر اجرا

رضا سرور
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که بر دانش فائق  از وراتیا  )3( ها )تبارهای طغیان‌گر( سخن می‌گویند. وراتیا   کسی است 
می‌آید.‌ آنچه یک مرد اهل دانش )4( در اختیار دارد نه ایده‌ها و تئوری‌ها، بلکه عمل 
را  کار  این  او می‌گوید:  انجام می‌دهد؟  گرد  برای شا کاری  واقعی چه  معلم  اما  است. 
گرد برای دانستن، برای فروکاستن امر ناشناخته به شناخته و نیز برای احتراز  بکن. شا
که او می‌خواهد بداند. اما او  از عمل می‌جنگد. دلیل پایداری او همین واقعیت است 
کاری را انجام می‌دهد و یا نه.  که می‌تواند بفهمد. او یا  تنها پس از انجام عمل است 

دانش محتوای عمل است.

خطر و شانس

کاستاندا   وقتی از اصطلاح جنگاور استفاده می‌کنم، ممکن است شما آن را اشاره‌ای به 
بدانیـد، امـا تمـام متـون مقـدس از مـردی جنـگاور سـخن می‌گوینـد. او را همان‌قـدر در 
کسـی  کـه در سـنت آفریقایـی یافـت می‌شـود. جنـگاور  سـنت هنـدو می‌توانیـد بیابیـد 
گـر نیـازی بـه مواجهـه بـا اجسـاد باشـد، او  گاه اسـت. ا کـه از فانـی بـودن خویـش آ اسـت 
کسـی را نمی‌کشـد. در میـان  کشـتن نباشـد، او  بـه  گـر نیـازی  ا امـا  کـرد  چنیـن خواهـد 
کـه در فاصلـۀ میـان دو نبـرد، جنـگاور درسـت ماننـد  سرخ‌پوسـتان آمریـکا شـایع اسـت 
دختـری جـوان، قلبـی مهربـان دارد. او برای فائق آمدن بـر دانش می‌جنگد، زیرا هنگام 
شـور و هیجانـات عظیـم و احسـاس خطـر، ضربـان زندگـی واضح‌تـر و قوی‌تـر می‌شـود. 
کسـی با خطر رویاروی نشـود،  گر  خطر و شـانس دوشـادوش یکدیگر به پیش می‌روند. ا
که ضرباهنگ ضربانـات و غرایز  درجـه و مرتبـه‌ای نخواهـد داشـت. هنـگام چالش اسـت 
ـــــ  شـور و هیجانـی  بشـری پدیـدار می‌شـود. آییـن همـان زمـان شـور و هیجـان عظیـم 
گـر روش  ریتـم تبدیـل می‌شـود. اجرا بـه  از آن پـس زندگـی  ـــــ  اسـت و  برانگیخته شـده 
اتصـال ضربانـات بـه آواز را می‌دانـد. )زیـرا جریـان زندگـی بایـد در فرم‌هـا بیـان شـود( پـس 
از ایـن مرحلـه، شـاهدانِ آییـن وارد حـالات شـور و هیجـان می‌شـوند، به‌عبـارت دیگـر، 
کسـی  گر اسـت، یعنی همان  گویی آن ها حضور را احسـاس می‌کنند؛ و این به لطف اجرا
گر همـان پونتیفِکس )5(  کـه پلـی میـان آییـن و شـاهدانِ آن می‌شـود. در ایـن معنا، اجرا

ـــــ  یـا سـازندۀ پل ــــ  اسـت.




