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همایش ملی هنرهای نمایشی و دیجیتال
آذر ماه 1398 دانشکده هنر دامغان

بررسی رفتار شناسی حیوانی و تاثیرگذاری آن در تئاتر
مهدی امیری

چكيده
اجراهای تئاتری در برگیرنده ی ژستها و اصوات آیینی است. این ژستها و اصوات ممکن است، چنان که در کابوکی، کاتاکالی، باله یا رقصهای بومیان استرالیایی می بینیم، نمایشگر رفتاری غیر ازرفتاری روزمره باشند. یا ممکن است،چنان که در تئاتر طبیعت گرا شاهد آن هستیم، رو نوشتهایی از رفتار است که به نحوی موجز داستانها را می گویند همه انواع تئاتر چه آنهایی که در تماشاخانه به نمایش در می آیند و چه آنهایی که در کلیسا به نمایش گذاشته می شوند، چه آیینهای گذار و چه ورزشها، چه آنها که همراه نمایشهای رسمی قدرت اند، و چه آنها که در سطح خرده اجتماعی، در بازی و امور جاری روزمره اتفاق می افتد . جملگی نظام واحدی از متن ، سناریو ها، ظاهر سازیها، نمایشگریها، رقصها، تجسم بخشیها و صحنه ها را تشکیل میدهند. روش تحقیق در این موضوع کتابخانه ای و با استشهادی از منابع اینترنتی می باشد.سوالی که در این خصوص مطرح می شود این است که چه ارکان و عناصری در این اجراها تاثیرات اساسی را به وجود می آورند؟زبان بدن در تئاتر ژنتیکی عمل می کند یا اکتسابی؟چه اندازه نظریه تکاملی در این رفتارشناسی حیوانی و تاثیر آن در تئاتر مؤثر است؟ هدف این مقاله بررسی نظریه های اجرا در کارگردانی بر اساس رویکرد رفتار شناسی در این خصوص می باشد.
كليد واژه: رفتار شناسی، کارگردانی، نظریه های اجرا، نمایش
مقدمه
   داروین نخستین بار در مقاله ی بیان احساسات نزد انسان و حیوان (1872) مسئله ی پیوستگی رفتار حیوانات و انسانها را مطرح ساخت. تا مدتها گمانه پردازیهای او به حال خود رها شده بودند، اما اکنون آنها دوباره در حال خود رها شده بودند، اما هم اکنون آنها دوباره در حال مطرح شدن اند. ما امروزه می خواهیم بدانیم چقدر از " زبان بدن" به شکل ژنیتیکی تثبیت شده است و چقدر از آن آموختی و به اصطلاح اکتسابی است؟ فرض بنیادی آن است که شبکه فراگیر بوجود دارد که هم زمان رفتارهای انسانی و حیوانی را در بر می گیردو آیا می توان سخن از وجود یک شبکه فرهنگی نیز گفت؟ مذاهب، آداب و رسوم و هنرهای انسانی به چه نحو حاصل بسط، تفصیل و استحاله ی  فرهنگهای حیوانی اند؟ این پژوهش می کوشداین مسئله را تا آنجا که به تئاترارتباط دارد بررسی نماید. اما فرض آن است که سر مشق تئاتر کلیدی برای فهم الگوهای بزرگتر تعادل اجتماعی نزد انسانهاست. 
روش تحقيق
روش تحقیقی که در این مطالعه در پیش می‌گیریم نشانه معناشناسی ارکان و عناصر در کارکرد فضا و فضاسازی می باشد و بر اساس رویکرد تحلیلی پدیدار شناختی به بررسی و تحلیل اجرا، عناصر و ساختار فضاساز می‌پردازیم. بر اساس مبانی و مفروضات این روش و رویکرد، هر نشانه، معنی  اجرایی در نسبت، و پیوند با دیگر عناصر و نشانه های اجرا پیدا می‌کند، که فضا را از کارکرد معمولی خارج و به حیطه ای تحلیلی و دیداری تبدیل می‌نماید. هیچ نشانه‌ای به تنهایی معنادار و عنصر ساخت و پرداخت فضاسازی را به پیش نمی‌برد بلکه بر روی  یکدیگر اثر گذاشته، ترکیب شده یا تاثیر می‌پذیرد تا نهایتا فضای نمایشی مورد نظر را خلق نماید. . روش تحقیق در این موضوع کتابخانه ای و با استشهادی از منابع اینترنتی می باشد
بیان مساله:
داروین نخستین بار در مقاله ی بیان احساسات نزد انسان و حیوان (1872) مسئله ی پیوستگی رفتار حیوانات و انسانها را مطرح ساخت. تا مدتها گمانه پردازیهای او به حال خود رها شده بودند، اما اکنون آنها دوباره در حال خود رها شده بودند، اما هم اکنون آنها دوباره در حال مطرح شدن اند
    پیش از پرداختن به درام به خصوص فارس، که آفریده ی منحصر به فرد گونه ی زیستی ماست مایلم به شباهتهای بیشتری بین رفتارهای تئاتری حیوانات و انسانها اشاره کنم. تا اینجا گفته ام که رفتار احساسی نزد انسانها شبیه رفتار احساسی میمونهای بزرگ است. این رفتاری است اجرایی شامل حس و حال نماییها، طبل زدن، رقصیدن و فریاد کشیدن. گاهی اوقات نمایشگریها شامل تمرینهای آماده سازی، یا دست کم و فریاد کشیدن. گاهی اوقات نمایشگریها شامل تمرینهای آماده سازی، یا دست کم اجراهای آزمایشی و آماده سازیها نیز می شود. حس و حال نماییها تعاملی و اغلب مسری اند، و هنگامی که جشن گونه باشند با ملاقات دسته های مختلف و اشتراک در غذا مرتبط اند.
شالر متذکر می شود" ظاهرا علت اولیه صحنه ی سینه کوفتن باید افزایش تنش ( هیجان) بالاتر از آستانه ای معین باشد. پس از نمایش، سطح هیجان موقتا به زیر سطح آستانه ای سقوط می کند  حیوانات آرام رفتار می کنند تا وقتی که انباشت تازه ای از هیجان قالب نمایش مجددا فوران کند" (شالر 1963، ص 223).
فرض بنیادی آن است که شبکه فراگیر بوجود دارد که هم زمان رفتارهای انسانی و حیوانی را در بر می گیردو آیا می توان سخن از وجود یک شبکه فرهنگی نیز گفت؟ مذاهب، آداب و رسوم و هنرهای انسانی به چه نحو حاصل بسط، تفصیل و استحاله ی  فرهنگهای حیوانی اند؟ این پژوهش می کوشداین مسئله را تا آنجا که به تئاترارتباط دارد بررسی نماید هدف این مقاله بررسی نظریه های اجرا در کارگردانی بر اساس رویکرد رفتار شناسی در این خصوص می باشد.
پیوستگی اجرا نزد حیوانات و انسانها:

   مطالعات صورت گرفته درباره ی  این نظام را افرادی انجام داده اند که از تئاتر شناختی بیرونی دارند. این در حالی است که تجربه و از این رو این نظریه، در کارگردانی تئاتر، درونی است.
   به نظر می رسد نزد میمونهای بزرگ، هم تفریح و هم تمرین آماده سازی بخشی از توالیهای اجرا است.شالر در تحقیقات خود درباره ی میمونهای کوهستانی افریقای مرکزی می گوید" کارکردهای عمل سینه کوفتن شامل تخلیه ی هیجان و خود نمایی می شود. نرهای جوان  هراز چندی بالا قیدی تمام نمایشگری می کند و سپس آرام می نشیند و به اطراف نگاه می کنند، گویی بخواهند میزان تاثیر گداری رفتار خود را بسنجند" (1963، ص 227 ). نمایش سینه کوفتن همچنین باعث می شود متجاوزان عقب بشینند و سلسله مراتب گروهی حفظ شود و این چنین سودمندی و سرگرمی را با هم تلفیق می کند. اما تئاتر حرفه ایی نیزآن گونه که پول سازی، جاه طلبی، شهرت و هنر را با هم ترکیب می کند. همین کار را انجام می دهدو
   نقش تئاتر در تخلیه هیجان در نزد میمونهای بزرگ شبیه نقش تهذیبی تئاتر است  که ارسطو و آرتو آن را مطرح کرده اند: یک سنت درمانگرانه ی کهن پابرجا و ستیزدر زمینه اجرا. 
شالر متذکر می شود" ظاهرا علت اولیه صحنه ی سینه کوفتن باید افزایش تنش ( هیجان) بالاتر از آستانه ای معین باشد. پس از نمایش، سطح هیجان موقتا به زیر سطح آستانه ای سقوط می کند  حیوانات آرام رفتار می کنند تا وقتی که انباشت تازه ای از هیجان قالب نمایش مجددا فوران کند" (شالر 1963، ص 223). 
   افزایش تنش به نمایش می انجامد، نه جنگ و ستیز، آشفتگی و نابسامانی بالقوه تبدیل به سرگرمی می شود. این حاصل بسیار شبیه اجرای تئاتری نزد انسانهاست. در آنجا نیز خشونت هم زمان در قالب مضامین و نیز حالات  وجود دارد ، اما فرایند تئاتر سازی  خطری را که  این خشونت می توانست  در شکل متحقق خود  در زندگی داشته باشد کم می کند. اجرایی که از این رهگدر حاصل می شود سرگرم کننده است.
   در صحنه ی سینه کوفتن و نمایشگریهای  در میان نخستینها، از طبل زنی و رقص استفاده می شود، در اینجا شاهد ساختن و سپس همراهی کردن با ریتم های خود ساخته ایم.این نمایشگریها در میان افراد و نیز در میان گروهها اتفاق می افتد و اغلب نیز با هوهو کردنها و صدا سازیهای دیگر همراه است. آنها سازنده و تعدیل کننده ی جو
 یا حال و هوایند.چنین به نظر می رسند که حلقه ی اتصال میان کارکردهای فراوان این نمایشگریها نیز تفریح باشد. اگر تفریح را دقیقا تعریف کنیم جز آنکه بگوییم تفریح یا سرگرمی و خود نمایی و بازیگوشی و کند و کاو و تظاهر (بزرگ تر، کوچیک تر، دیگری، متفاوت و .... شدن )مرتبط است. تفریح زمانی اتفاق می افتد که انرژی آزاد شده از یک عمل بیش از اضطراب، ترس یا تلاش صرف شده برای انجام عمل یا غلبه بر موانع بازدارنده ی تحقق آن باشد. 
   اجرای اعمالی که در موقعیتی غیر از این ممنوع مستوجب کیفر، تابو و غیر قابل تصور هستند. شیوه ای از تفریح کردن است. در فرهنگهای انسانی این اعمال غالبا خشن و جنسی اند. این مطلب همانقدر در مورد درامهای آریستوفان
 صادقاست که در مورد درامهای مستهجن واقعی کوگو در پاپوآ گینه ی نو، و همان قدر درمورد جدالهای آوازی توهین آمیز تیو در نیجریه صدق می کند که در مورد جدالهای کلامی موهن اسکیموهای آلاسکا یا گرینلند. اگر اعمالی مشابه در نقاطی اتفاق بیفتند که در آنها هیچ بختی برای انتشار فرهنگی ( یا تاثیر پذیزی از فرهنگهای دیگر) وجود نداشته باشد این خود گواهی است بر وجود ژرف ساخته در سازمان اجتماعی، زیبا شناختی و زیست شناختی انسان.
   تمرینهای آماده سازی هنگام تفریح شدیدند چه اینت مرینها جستجوی کاوشگرانه ای از پی کنش و در پی تکرار آن باشند( امری که مشخصه تئاتر مدرن است) و چه آماده سازیهای رسمی ای باشند که مقدمه ی بسیاری از آیینهاست. در حین تمرینهای آماده سازی اجرا گران با مرز مشترکی که بین امر خصوصی و امر عمومی وجود دارد بازی می کنند و دائما مرزهای پرمنفذی را که بین این دو حوزه وجود دارد عقب می کشند و جلو می برند. بخش بزرگی از تفریح تمرینهای آماده سازی در امتحان کردن چیزهایی است که ممکن است هیچ گاه نشان داده نشوند و شیوه ای است برای انجام امور ممنوع.
   میمونها شاید تمرین آماده سازی انجام ندهند، اما به هر حال فعالیت می کنند و اجراهای خود را از طریق تکرار بهتر می کنند. گودال نمایشگری مایک، یک شمپانزه ی نر منظقه ی حفاظت شده ی گامب استریم در تانزانیا، را این گونه وصف می کند( لازم به ذکر است که این شمپانزه ها حیوانات اهلی یا تربیت شده نیستند؛ اهمیت تحقیقاتی نظیر تحقیقات شالر و گودال آن است که این تحقیقات در میان حیوانات وحشی انجام شده اند):
   "به یکباره، مایک بی سر و صدا به سوی چادر ما آمد و یک پیت خالی نفت را از قسمت دسته ی آن گرفت. سپس پیت دوم را هم برداشت، و شق و رق به نقظه ای که قبلا آنجا ایستاده بود بازگشت. مایک، مجهز به دو پیتی که در دست داشت، نرهای دیگر را خیره نگاه می کرد. بعدد از دقایقی شروع کرد به تاب دادن بدن خود به این سو و آن سو. ابتدا حرکتش تقریبا نامحسوس بود اما من و هوگو او را به دقت تماشا می کردیم. به تدریج بدن خود را با شدت بیشتری این سو و آن سو تاب داد؛ موهایش به آرامی شروع به سیخ شدن کرد و سپس، ابتدا به نرمی، شروع به هوهو کشیدن کرد. ما یک همین ظور که فریاد می کشید روی پاهایش بلند شد و به ناگاه از کوره در رفت و در حالی که آن دو پیت را در جلوی خود به هم می کوبید به سوی گروه نرها هجوم برد. سر و صدای پیتها، به همراه صدای اوج گیرنده ی هوهو کردنهای مایک باعث شده بود هیاهوی مهیبی بر پا شود: تعجبی نداشت که نرهای تا بیش از این آرام با عجله از سر راه وی کنار بروند. ما یک و پیتهایش در قسمت انتهایی راه از نظر پنهان شدند و پس از چندی سکوت حکمفرما شد.... پس از یک وقفه ی کوتاه مدت، هوهو کردنهای بم دوباره شروع شد و تقریبا بلافاصله بعد از آن آن سر و کله ی ما یک نیز به همراه پیتهای پر سر و صدایش به همان شکل سابق دوباره یکراست به طرف نرهای دیگر هجوم برد و آنها نیز مجددا گریختند. این بار او مستقیما به سوی گولیات (سر دسته ی نرها) هجوم برد حتی گولیات هم مثل نرهای دیگر شتابان از سر راه او کنار رفت. سپس مایک از حرکت باز ایستاد و نشست، در حالی که تمام موهایش سیخ شده بود و شدت هم نفس نفس می زد"( گودال 1972، ص 122-123).
   روشن است که ما یک در حال تحدی کردن با گولیات . مقام سر دستگی او بوده است؛ اتفاقا مدت زمان کوتاهی پس از پایان این نمایش ما یک گولیات را گرفت. اما این تحدیگری- همچون بسیاری از رو در روییها میان حیوانات بر سر سلطه، زمین، غذا و جفت- به شکل حمله ای مستقیم یا نبرد مرگ و زندگی ظاهر نشد، بلکه در پوشش آیین ظاهر گشت و در قالب رویدادی تئاتری اجرا شد.
   همان گونه که (دست انداختن) می تواند حمله ای غیر مستقیم علیه صاحبان قدرت باشد یورش مایک نیز، با آن پیتهای نفتی که جلوی خودش می برد، حمله ای تمرینی ، و با این حال غیر مستقیم، به مقام ارشدی گولیات بود.
دروغ گفتن و تظاهر کردن:
   تفاوت بزرگی که اجرا گران انسانی با اجراگران غیر انسانی دارند توانایی انسانها در دروغ گفتن و تظاهر کردن است. البته در عالم و حوش هم فریب و خدعه فراوان است: رنگ پذیری حفاظی، استتار و نظایر آن. اما بیشتر این تعدیلها و تغییرات جسمانی، اگر نه همه ی آنها، رفتار غریزی اند و به لحاظ زنیتیکی مقدر شده اند. آفتاب پرست همان اندازه قادر به تصمیم گیری در مورد تغییر ندادن رنگهایش است که طوطی در مورد تقلید نکردن از برخی صداهای خاص. آنچه وجه مشخصه ی رفتار انسانی است تغییر پذیری و غیر قطعی بودن آن است. انسانها می توانند بین انجام یا انجام ندادن کاری دست به انتخاب زنند؛ می توانند بدنهایشان را تزیین کنند یا تغییر شکل دهندیا این کار را نکنند؛ می توانند نقاب بر چهره بزنند یا بی نقاب باشند. پرسش اساسی ( بودن یا نبودن) هملت پرسشی است که تنها انسانها می توانند آن را بپرسند- و اگر فردی تصمیمش بر این قرار گرفته باشد، پاسخ منفی دهد. اما تغییر پذیری مرادف با آزادی نیست. اغلب می بینیم که بسیاری از آدمها عمیقا در طرحهایی که ساخته و پرداخته ی خودشان است غرق می شوند. احتمالا هیچ تقدیر انسانی از پیش تعیین شده ای وجود ندارد؛ هر کس اکثرا به  گونه ای ناخودآگاه، تقدیری برای خودش می سازد. مورد کوئسالید را، فردی از اهالی کوآکیوتیل که کلودلوی-استروس (1963) داستانش را نقل می کند، در نظر بگیرید. کوئسالید می خواست شمنها را رسوا کند و تقلب و حقه بازی آنان را افشا نماید.
"به دلیل کنجکاوی نسبت به ترفندهای شمنی و میل به افشای آنها کوئسالید شروع به همراهی و برقراری ارتباط با شمنها کرد تا اینکه یکی از شمنها به او پیشنهاد کرد به عضویت گروه آنان در آید. کوئسالید در دم این دعوت را پذیرفت و داستان وی بازگو کننذه ی جزییات درسهای اولیه است که او گرفته است، آمیزه ی غریبی از تقلید بی کلام ( پانتومیم)، شعبده بازی و دانش تجربی، همراه با هنر وانمود سازی غش و حمله های عصبی، یادگیری سرودهای مقدس، تکنیکهای ایجاد حالت تهوع، درک نسبتا دقیقی از معاینه ی گوشی بدن و نحوه ی زایمان و نیز استفاده از ( خواب بینان)، یعنی همان خبر چینانی که به سر چشمه ها و علائم بیماریهای گوناگون را، کوئسالید فن کبیر یکی از مکاتب شمنی ساحل جنوب غربی را یاد گرفت: شمن توده ی کوچکی از کرک را در گوشه ی دهانش پنهان می کند و در لحظه ی مناسب پس از آنکه زبانش را گاز گرفت یا لثه هایش را به خونریزی انداخت آن را، آغشته به خون بیرون پرتاب می کند و با جدیت و وقار آن را به عنوان جسم خارجی آسیب رسانی که در نتیجه ی مک زدن و دوز و کلک خارج شده است به بیمار خود و تماشاگران نشان می دهد." ( لوی- استروس، 1963، ص 175 ).
   کوئسالید قصد داشت مربیانش را رسوا کند اما پیش از آنکه بتواند این کار را انجام دهد از سوی خانواده فرد بیماری که خواب دیده بود کوئسالید اورا شفا داده است فراخوانده شد او با استفاده از تکنیکهایی که آموخته بودکار را با موفقیت به انجام رساند. این نخست شفادهی از شفاده ای بسیار او بود با گذشت زمان کوئسالید به عنوان شمنی بزرگ نزد عموم شناخته شد اما او موفقیتهایش را به عموامل روان شناختی نسبت می داد. با این حال، با گذشت زمان او هر چه بیشتر . بیشتر به روش خود باور پیدا کرد و میان آنها و اعمالی که به نظرش از اعمال او نادرست تر بودند تمایز قائل شد.
   به هنگام دیدار از سرخپوستان کاسکیموی هم جوار، کوئسالید در مراسم شفابخشی همکاران زبر دست و فوق العاده خود در آن قبیله شرکت می کند. با شگفتی تمام متوجه تفاوت تکنیکهای شمنی خود با آنان می شود. به جای خارج کردن بیماری در قالب یک ( کرم خون آلود) کرک مخفی شده ، شمنهای کاسکیمو صرفا مقدار کمی آب دهان در دستهایشان می ریختند و با جسارت تمام ادعا می کردند که این همان بیماری است. 
   ارزش این روش چیست؟ نظریه پشت ان کدام است؟ برای پی بردن به قدرت شمنها، چه واقعی بودند و چه ، مانند همقطاران قبیله ای اش، صرفا تظاهر به شمن بودن می کردند. "کوئسالید اجازه گرفت تا روش خود را بر روی شخصی که روش کاسکیمو در مورد او ناکام مانده بود امتحان کند. بعد از انجام این کار زن بیمار اعلام کرد خوب شده است."( لوی، استروس، 1963، ص 176).
    بعد از این از کوئسالید دعوت می شود تا روش خود را برابر همه ی روشهای دیگر امتحان کند و او از همه ی این امتحانها پیروز بیرون می آید. شمنهای دیگر نزد وی می آیند و ترفندهای خود را به او می گویند. کوئسالید دیگر از تکنیک های کرک خون آلود به عنوان نوعی ترفند سخن نمی گوید: وی هیچ چیز در مورد آن نمی گوید و در همان حال اعلام برتری آن بر تمامی روشهای دیگر ادامه می دهد. به نظر می رسد که وی کذب تکنیکی را که ابتدا چنان خوارش داشته بود از نظر دور داشته است( لوی، استروس ، 1963، ص 178)
آیینی سازی، نمایشگری جلوگیری شده، و اجرا:
    پیش از پرداختن به درام به خصوص فارس، که آفریده ی منحصر به فرد گونه ی زیستی ماست مایلم به شباهتهای بیشتری بین رفتارهای تئاتری حیوانات و انسانها اشاره کنم. تا اینجا گفته ام که رفتار احساسی نزد انسانها شبیه رفتار احساسی میمونهای بزرگ است. این رفتاری است اجرایی شامل حس و حال نماییها، طبل زدن، رقصیدن و فریاد کشیدن. گاهی اوقات نمایشگریها شامل تمرینهای آماده سازی، یا دست کم و فریاد کشیدن. گاهی اوقات نمایشگریها شامل تمرینهای آماده سازی، یا دست کم اجراهای آزمایشی و آماده سازیها نیز می شود. حس و حال نماییها تعاملی و اغلب مسری اند، و هنگامی که جشن گونه باشند با ملاقات دسته های مختلف و اشتراک در غذا مرتبط اند. پیوستگیها میان اجراهای حیوانی و انسانی در سطوح عمیق تر و نیز اتفاق می افتد، یعنی در رویدادهایی که رفتارشناسان به آنها فعالیتهای جابه جایی، فعالیتهای تغییر جهت داده و آیینی سازی می گویند. در انسانها این رفتارها با تجربه های درونی تغییر جهت داده و آیینی سازی می گویند. در انسانها این رفتارها با تجربه های درونی مرتبط اند: و هم خیالها، رویابینهای شبانه و خیالپردازیهای روزانه، و ( به واسطه ی فقدان اصطلاحی مناسب تر) تخیل که دامنه ی آن تا ورزشها، شبیه سازیها و درامها می باشد.
چه کسی می تواند با قاطعیت بگوید که حیوانات غیر انسانی خیالبافی نمی کنند؟ البته اسدلال من به وجود چنین خیالهایی متکی نیست. سخن تنها این است که خیالهای انسانی حاصل رشد تکاملی آیینی سازیها و نمایشگریهای پیشا انسانی حیوانی است.
    در نظر رفتار شناسان، "هر آیینی یک زنجیره یا توالی رفتاری است که در آن جریان زمان تکاملی و از رهگذر فرایند انتخاب طبیعی به شیوه های زیر دگرگون می شوند" ( با اقتباس از آبیل آیبسفلت، 1970، ص 100-101) .
1.کارکرد رفتار عوض می شود.
2. حرکات نسبت به محرکها و علل اصلی خود استقلال می یابند و ساز و کارهای آزاد کننده ی خودشان را رشد و تکامل می بخشند.
3. این حرکات اغراق آمیز و هم زمان ساده می شوند انها دائما در قالب برخی اداها و اطوار متبلور می شوند و ریتمیک و تکرار شونده می گردند. 
40 قستمهای برجسته و به آسانی قابل تشخیص بدن رشد و تکامل می یابند، نظیر دم طاووس و شاخهای گوزن. 
   دو گونه زبان بدن وجود دارد. نوع اول ( زبان طبیعی) حیوانات در محیط وحش است که رفتارشان در آن مطالعه کرده اند، و نیز زبان مراودت خرده اجتماعی در میان انسانها که پژوهشگرانی نظیر اکمان و بردویستل آن را مورد مطالعه قرار داده اند. نوع دوم زبان مصنوع آیین و هنر است. تفکیک این دو نوع زبان بدن آسان نیست، در مورد انسان، انجام این تفکیک شاید حتی غیر ممکن باشد. حیات اجتماعی انسان در سطحی بسیار عمیق بر زیست شناسی او تاثیر می گذارد.
    اما  نگاهی به هنر غار عصر دیرینه سنگی در شمال غربی اروپا بیندازیم. در این هنر از ابتدا در جسم انسانی اغراق شده است و این هنر غالبا کوله، تغییر شکل یافته، نقاب پوش و انتزاعی شده است. موضوع این هنر غالبا حیوانات هستند. اما این حیوانات در قالب گروه بندیهایی ترسیم شده اند که با انچه در طبیعت جریان دارد جور در نمی آید.شکارچیان و طمعه ی شکار در کنار هم، در وضعیتهای غیر خصمانه نشان داده شده اند، برخی گونه ها که در کنار هم نقاشی شده اند در طبیعت کنار هم قرار نمیگیرند و تعداد کمی از نقاشیها نیز حیوانات خیالی را نشان می دهند نظیر تصویری تک شاخ گونه در غار لاسکو. دست کم در یک تصویر انسانی را می بینیم که پوشیده در پوست و نقابی حیوانی ترسیم شده است. این همان ساحر و یا شمن غار سه برادران است همان گونه که قبلا نیز متذکر شدم هنر غار و نیز هنر همراهی بردنی آن دوره حاکی از وجود تئاتر، رقص و  موسیقی است: هتر کنش فیزیکی. بی شک، نقاشیهای غار صرفا یا حتی عمدتا برای آنکه تماشا شوند آن گونه که در نگارخانه ای هنری شاهد ان هستیم انجا کشیده نشده اند. نقاشیها در زیر نور مشعل ترسیم شده اند همچنین، ورود به بعضی از اتاقکهافوقالعاده دشوار است. جای پاهاییکه روی کف گلی اتاقکها بر جای مانده حاکی از انجام رقصهای چرخشی حداقل در غارهای نایو گروت دالدن و توک دادوبر است، نقاطی که شاید بتوان ( رد پاهای خردسالانه)ی  موجود در آن را از طریق انتساب آنها به مراسم تشرف نوجوانان توضیح داد، چنان که گویی آن افراد در حال قدم زدن یا رقصی آیینی، برگرد صمنی گلی از گاوهای وحشی در حال جفت گیری بوده اند) (لابار، 1972، ص 162). 
   حضور حیوانات خیالی، رقصنده های انسانی نقاب پوش و خارج از محیط غارها، شمایلهای ونوس با سرین، رانها و سینه های عمدا اغراق شده جملگی نشان دهنده ی قابیلیتی عظیم برای هنری است که از اعوجاجها/ تغییر شکلهای معنی دار برای کار خود استفاده می کند: نوعی هم تافته ی مفهومی آیینی. در جهان بودن، همان گونه که تمامی حیوانات هستند، یک چیز هست و ارائه یا عرضه داشت این بودن یک چیز دیگر از سوی دیگر، تغییر شکل آن به مثابه شیوه ای برای تحقق نیروی بالقوه ی آن، یا جنبه ی نمایشی اش، خود کانون حیاتبخش فرایند تئاتری است. 
   لذا از نخستین جلوه هنر که می توانیم به قطع و یقین درباره اش بدانیم تا به امروز، طنزها و کنایه ها، تناقضات، تغییر شکلها و موجودات و موقعیتهای خیالی همواره بخشی از هنر بوده اندو در عیتن حال که خود هنر  نیز شالوده و اساس مذهب و نطامهای اعتقادی دیگر است. ادمها چیزی را که وجود ندارند می سازند، عناصری از وهم و خیال را با هم ترکیب می کنند و موقعیتهایی را متحقق می کنند که تنها به منزه ی هنر یا اجرا وقوع می یابند این تحقق یابیهایی که هر بار می توانند درخدمت سازمان اجتماعی، تفکر، آیین یا اقدامات شورشگرانه ی ضد ساختار باشند، حامل، منتقل کننده و (  اگر حمل بر زیاده روی نشود) آفریننده ی همان شرایط و موقعیتی هستند که ظاهرا بناست ترسیم کننده اش باشند.
   نحوه عمل این فرایند در مورد انسانها متفاوت، با دست کم به طرز فوق العاده ای پیچیده تر از حیوانات است. ( سازو کارهای تحرک واکنش فطری) در نزد  حیوانات که به شکل غریزی در دستگاههای عصبی آنها قرار دارد. موجب به نمایش در آمدن رشته ای از رفتارها می شود که قابل پیش بینیو در موارد بسیار ثابت و نا متغیر است. یک تحریک برخورد یا کنش متقابلی با حیوانی دیگر یا چیزهایی از این دست موجب نمایشگری حیوان می شود. این نمایشگریها  می توانند پیچیده- تهدیدات، پا کوفتن، رقصها و غیره- یا تعاملهای اجتماعی در حال جریان ساده باشند. نمایشگریهای پیچیده- نمایشگریهایی که رفتارشناسان از آنها به عنوان آیینی سازی یاد می کنند- معمولا در پیوند با مقولاتی نظیر جفت یابی، سلسله مراتب و قلمرو هستند: نواحی تقابل و سو تفاهم که در آنها پیام رسانی واضح و شفاف هم به سود فرد است و هم به سود گونه یا نوع. در انسانها نیز برخوردها محرک نمایشگری می شوند، اما اغلب از تعین کامل این نمایشگریها جلوگیری می شود. برخوردهای انسانی آن قدر فشرده، چند صدایی، دو گانه و مبهم اند که افراد خیلی زود یاد می گیرند چگونه جلوی خود را  گرفته، امیال و تکانه های خود را تغییر جهت دهند، حال چه از ظریق درونی کردن آنها و چه از ظریق جابه جایی آنها. این تنها ( معضل) جوامع صنعتی مدرن نیست، بلکه مشخصه ی همه ی گروه بندیهای انسانی است.
                                             نمایشگری

کنش متقابل

                                       حیوان
                                                                                                        تحریک

                                                                                      شکل 1                
هنر، اداب و رسوم، مذهب و عرف اجتماعی همه از دل این نواحی  نمایشگری جلوگیری شده جاری می شوند و گرد همین نواحی جمع می شوند. در نزد حیوانات، تهییج سرکوب شده به اصطلاح درون مجرای دیگری خلجان می یابد و در آنجا تخلیه می شود) ( آیبل، آیبیفلت، 1970، ص 17). در نزد انسانها، تهییج سرکوب شده اغلب به درون تغییر جهت می دهد، جایی که در قالب وهم و خیال وقوع می یابد. وهم و خیال ضرورتا در واقع اصلا برگردانی دقیق و موبه مو از نمایشگری جلوگیری شده نیست، بلکه مواد و مصالح مرتبط با نمایشگری جلوگیری شده  را انتخاب کند.

فروید و مقوله ی خنده
   در خنده، خشونت بسیاری جلوه گر می شود.از لحاظ زمانی فارسهای خشن احتمالاً جلوتر از تراژدیها بوده اند.خنده حافظ ابهام و دوگانگی ستیزهایی است که به فعالیتهای جابه جایی منجر می شوند.بدین ترتیب، خنده هم زمان پرخاشگرانه و جمع آورانه است.آیبل-آیبسفلت خاطرنشان می سازد، "خنده زدنهای ریتمیک، یادآور یکی از آن صداهای مشابهی است که گروه های نخستی، هنگامی که دسته جمعی دشمنی را مورد تهدید قرار می دهند، از خود در می آورند... ،به نظر می رسد که خندیدن، در شکل اولیه اشف عامل اتحاد در مقابل یک طرف سوم باشد" (آیبل-آیبسفلت،1970،ص 132). از این رو، خنده متضمّن، یا حتی آفریننده، "ما"یی است که در مقابل "آنها"یی می ایستد.
   در سال 1905 فروید از طریق ارائه مدلی که شبیه ایده های او در مقابل با "رویا پردازی" بود، "شوخی پردازی"
 را تبیین نمود.به نظرفروید رویاها و شوخیها بسیار شبیه هم عمل می کنندو بیان کننده/پنهان کننده امیال تائید نشده هستند.کار شوخی پردازی متراکم ساختن، وارونه سازی و جابه جا نمودن انگاره هاکنشها و تداعیهاست. هر شوخی موفقی- و فارسف که خودش یک شوخی بزرگ است، رشته ای از شوخی های موفق است که در کنار هم ساختار منسجمی را خلق می کنند- نوعی ارتباط به غایت فشرده و به گونه ای خاص رمزگذاری شده است.شوخی در آزاد کردن خنده، هدف دوگانه خنده را که تهدید و اتحاد باشد تحقق می بخشد. همچنین، شوخی به طرز حیرت انگیزی شکاف میان مخاطب و اجراگر را پر می کند: مخاطب[شوخیهای] اجراگران را می شنود و در پاسخ می خندد؛ اجراگر هم خندیدن مخاطب را می شنود و در پاسخ اجرا می کند. اینگونه است که فارس به پیش می رود.اما شوخیها چه اهدافی را تامین می کنند؟ نخست آنکه هر شوخی " انتقادی است علیه افراد بلند جایگاه که دعوی اعمال سلطه دارند. از این جهت، شوخی بیانگر قیامی علیه آن سلطه و نوعی رهایی از فشار و تحکّم است" (فروید،1963،ص 105). لذا، ستودن امر موهن شعف خاصی به همراه می آورد. مصداق این امررا میتوان به وضوح درمحکمه کوگوو در دادگاههای اروپایی-آمریکایی مشاهده کرد.محکمه همچون فارس کوگو، نوعی شورش قانونی و مجاز دانست: زنایی که در ملأ عام بازآفرینی می شود رفتاری است که به آن، "به عنوان شاهد و مدرک"، موقتاً اجازه داده می شود، اما در همان حال از آن" به عنوان تفریح و سرگرمی" لذت هم برده می شود. همین مطلب در مورد دادگاههای آمریکا نیز صادق است که در آنها" نمایش درونی" ( با استفاده از اصطلاح سازیهای روشنگر هاربینگر) همواره توصیف اعمال (غیر قانونی)ممنوعه است.در فارس هنری حتی به تقبیح جنایتها، تعدیها و واژگونیهای نظم اجتماعی هم نیازی نیست.هزل، هجو، ریشخند و کاریکاتور همگی گونه های مختلف شوخی کردنهای خصمانه اند. اینها قلب فارس را تشکیل می دهند و متفاوت از "کمدی آدابی"
 هستند که همچنان ظاهری از ادب را حفظ می کند.در فارس جوان پیر را مسخره می کند، اسرافکاری بر هضم و آینده نگری خنده می زند، بی بند وباری جنسی ازدواج را واژگون می سازد، فقر بر غنی فرمان می راندف و زیردست بر فرادست آقایی می کند. از اهالی کوگو تا برادران مارکس، از آریستوفان تا اهالی تیوف از هارلم تا چاپلین: نوعی ضد ساختار آشفته و نیز ساکرلودوس ( بازی مقدس یا آیین اولیه) به یک اندازه علامت مشخصه ی فارس هستند. این همه اما فقط به گونه ای موقت- به اصطلاح "عجالتاً".
   اعمال فارس گونه با تمسخر قدرت حاکم می توانند بدل به حربه های سیاسی قدرتمندی شوند. در 20 مارس 1968 کلنل پل اکسست، مدیر نظام خدمت وظیفه ی  گزینشی شهر نیویورک، با دانشجویان دانشگاه کلمبیا درباره ی قانون سختگیرانه ی جدید اعزام به خدمت – که در اوج جنگ ویتنام به مرحله ی اجرا گذاشته شده بود – سرگرم صحبت بود.
   همین که اکسست شروع به جواب دادن به سوالات حاضرین نمود، گروهی از دانشجویان نیز در انتهای سالن دست به انجام اقدامی انحرافی زدند، و همین که همه حضّار در جلسه برگشتند یک مهاجم ناشناس به سوی کلنل رفت و یک کیک مرنگ لیمو را درست وسط صورتش کوبید.(آوورن،1968فص32)
   کیکی که وسط صورت کوبیده شدمثل همه کنشهای دیگر نیست، بلکه کنشی است که از زرّاد خانه برلسک و فیلمهای اولیه گرفته شده است.قیامهای دانشجویی 1968 در اروپا و آمریکاف فارس و شهوانی گری را با اندیشه و عمل رادیکال درآمیختند. مرحله آغازین هر انقلاب پیروزمندی-نگاه کنید به فرانسه 1972، اتحاد جماهیر شوروی 1917 و نقاط دیگر- اغلب شکل یک کارنوال را دارد و البته به دنبال آن نیز کشتاری موهن می آید.
   لودویک جکلزف یکی از پیروان فروید، تفسیر منحصر به فردی از کمدی دارد. بنا به استدلال او، اگر عقده ی ادیپ شالوده ی تراژدی باشدف قطب مخالف آن شالوده و اساس فارس است: " احساس گناهکاری که در تراژدی بر روی فرزند پسر سنگینی می کندف در کمدی، به شکل جا به جا شده، بر روی پدر سنگینی می کند؛ در اینجا این پدر است که گناهکار است" (جکلز،1965،ص264). در انقلابها آزادسازی به رغم موقتی بودن واقعی است؛ در تئاتر هنری حتی در محکمه ی کوگو و سایر "شبه درامها"، آزادسازی تحت نظارت و کنترل صاحبان قدرتی انجام می گیرد که اجازه می دهند نظم معمول اشیاء موقتاً به حاتل تعلیق درآید. بدین ترتیبف شورش و هرج و مرج آگاهانه انتخاب می شوند و در خدمت قدرتهای موجود قرار می گیرند.

گروه خودی گروه غیر خودی
   از منظر رفتار شناسی، آیینها به عنوان طریقی برای بهبود ارتباطات، از بین بردن ابهامات و روشن ساختن پیامها تکوین می یابند. مخاطب این پیامها اغلب افراد همنوع هستند. رفتارهای مربوط به حیوانات دیگراحتمالاً"صریح"ترند: جنگ، گریز، اختفا، کشتن و نظایر آن. آیینها به لحاظ زیست شناختی ضروری اند چرا که افراد به جفت گیری، سازمان یابی در قالب سلسله مراتبثابت اجتماعی و اشتراک در قلمرو نیازمندند. تعاملهایی که نحوه ی دستیابی به این امور را تعیین می کنند می توانند مشکل ساز شوند. آیینها از طریق خلق واقعیتی ثانوی، که الزام آورتر از کنش صریح است، میانجی وقوع این تعاملهای دشوار می شوند.
   این اجراها به اندازه ی کنش صریح خشن هستند، اما کمتر مرگبارند. در واقع، میان حیوانات دو نوع ستیزه جویی جداگانه فعال است: آنها که به سمت طعمه نشانه رفته اند بی احساس و مرگبارند و آنها که به سوی افراد همنوع نشانه رفته اند عاطفی اما آیینی شده اند. آیبل-آیبسفلت نقل می کند:
   گوزنهای اُریز هیچ گاه از شاخهای خود برای ضربه زدن به همدیگر استفاده نمی کنند، بلکه بر طبق قواعد به شدت رعایت شده به هم مبارزه می کنند. این در حالی است که آنها با شاخهایشان مثلاً به شیرها ضربه وارد می کنند.زرافه ها از شاخهای کوچک خود برای مبارزه کردن با حریفان(زرافه های دیگر)  استفاده می کنند، اما به هنگام دفاع از خود در مقابل شکارچیان از سُمهایشان مدد می گیرند. یک شکارچی حیوانی  همانگونه که با یک طعمه مبارزه می کند با همنوع خود مبارزه نمی کند؛ همچنین، با استفاده از تحریک الکتریکی مغز دز گربه ها می توان نشان داد که این دو نوع رفتار بنیانهای عصبی متفاوتی در مغز دارند.(آیبل-آیبسفلت، 1970، ص 314)
   در انسانها مقولات "گروه خودی" و "گروه غیر خودی" جانشین "همنوع" و"غیر همنوع" می شوند.بسیاری از زبانها این تقسیم بندی را از طریق نام گذاری فرهنگ خود به عنوان فرهنگ "انسانی" و تنزل مقام تمامی فرهنگهای دیگر به عنوان فرهنگهای غیر انسانی یا وحشی نشان می دهند.
   روش و بیتسان مثال تکان دهنده ای از این مورد را به دست داده اند.پیش از آنکه اروپاییان دسته دسته به جاوه بیایند، دریا میمون سفید  بزرگی را به ساحل می آورد. این میمون به دربار راجه برده می شود؛ در آنجا مشاوران راجه به او می گویند میمون ساکن دربار خدای دریا بوده است که او را از سر خشم با ایجاد طوفانی عظیم بیرون رانده است.راجه فرمان می دهد تا میمون سفید به سنگی زنجیر شود.دکتر اشتوترهایم((دیرینه شناس دولتی آلمان در جاوه) به من می گوید که وی سنگی را دیده بوده و اینکه روی سنگ به زحمت با زبانهای لاتین، آلمانی و انگلیسی چیزهایی مثل نام یک مرد و موضوع شکسته شدن کشتی وی خراشیده شده بود. ظاهراً این ملوان سه زبانه هیچ گاه نتوانسته با کسانی که او را گرفته بودند ارتباط کلامی برقرار کند. وی مطمئناً از فرضیات موجود در ذهن آنان که به نامیده شدن او به عنوان میمون سفید منجر شده بوده اطلاعی نداشته است و از این رو دریافت کننده ی بالقوه ای برای پیامهای کلامی آنها نبوده است؛ احتمالاً هیچ گاه به ذهن وی خطور نکرده بود که آنها می توانند در انسانیت او شک کنند. شاید هم این خود او بوده که در مورد انسانیت آنها شک داشته است.(روش و بیتسان،1951، ص204-205)
    البته انسانها نیز می توانند با گونه های دیگر همچون طعمه برخورد کنند: هوموساپینس ظاهراً در نابود ساختن گونه ها تخصص دارد. درانسانها مانند حیوانات دیگر تفکیک خودیها از غیر خودیها به شکل گیری دو نظام تقابلی مکمل منجر        می شود: 1) تقابل ستیزه جویانه با غیرخودیها "کسانی که خویش و آشنای فرد نیستند"؛ 2) اتحاد و انسجام ستیزه جویانه برای خودیها ("خویشان و آشنایان فرد").این دو نظام همه جا خود را نشان می دهند، اما به ویژه در جنگ، تجارت و ورزشهاست که واضح و آشکارند. به نظر می رسد که قتل در تضاد با این تقسیم بندی باشد، چرا که خودیها اغلب خودشان همدیگر را به قتل می رسانند. اما جنگ که از قتل "غیر شخصی"تر و، به لحاظ آماری، مرگبارتر است، موجب کاهش نفوس می شود و ثروت ملتها را- در اینجا فاتحان و مغلوبان فرقی با هم ندارند- بی رحمانه به تاراج می برد.
    نظامهای حل و فصل ستیز و تقابل- میانجیگری، دادگاهها و دبپلماسی- می کوشند ستیزه جویی نوع اول را به ستیزه جویی یا خشونت نوع دوم تبدیل کنند: به عبارت دیگر، حلقه خودیها را گسترده تر سازند. اغلب فرایند حل و فصل آیینه ای از تقابلی است که قرار است حل و فصل شود، یا فروکاست- استحاله ی این تقابل است: نوعی اجرا یا نمایش تئاتری ستیز و تقابل.
   در تئاتر انسانی، دستمایه و کنشها شامل وحشتناک ترین اعمال می شودغ ستیزهای خونبار بین انسانها، خدایان، وحوش و اهریمنان؛ جنگ و قتل؛ فجایع؛ شکنجه؛ و هر عمل خشن قابل تصور.اما همه اینها به مثابه ی آیین و / یا بازی اجرا می شوند.این بدان دلیل است که رفتار تغییر جهت یافته و فعالیتهای جابه جایی نزد آدمی، زنجیره های پیچیده ای از تبدیلها و استحاله ها را می آفریند که در هر فرهنگف شاید حتی در هر فرد، متفاوت با دیگری است اما آنها در بین همه فرهنگها به مثابه ی پدیده های وانمودی یا نمایشی قابل تشخیص اند.اجرا گران میتوانند از اجرا و تماشاگران از تماشا/مشارکت در چیزهایی لذت برند که در موقعیتی دیگر خطرناک، ممنوعه یا نهی شده می بودند. اجرای گرفتاریهای ادیپوس، قتلهای مکبثف ماجراهای راما، به صلیب کشیده شدن عیسی، مبارزه ی شمن با اهریمنان بیماری زا، فارسها یا محکمه های غیر رسمی کوگو همگی لذت فراوانی ایجاد می کنند.در درام جدی یا تراژدی، همان گونه که در فارس، لذتها ناشی از مازاد انرژی ای است که وقتی موانع بر سر راه دیدن/مشارکت کردن در اعمال تابو به ناگاه برداشته شوند آن نیز آزاد می شود. صدای خنده پیروزمندانه، آیینی وار، خشن و ستیزه جویانه است.
   تئاتر انسانی در کل، آفریده ی فراینهایی مشابه با رویاپردازی/شوخی پردازی، به ترتیبف شکلهایی از فعالیتهای تغییر جهت یافته و جابه جایی هستند. از این روف تئاتر انسانی دقیقاً از جایی سر بر می آورد که آیینهای حیوانی همان نیازها را به نمایش می گذارند و برآورده می سازند. این اجراها رویدادهایی آستانه ای اند و دلیل وجودی آنها میانجیگری در وقوع یا غور در تعاملهای لذت باری است که به شکل بالقوه پرمخاطره و آشوب زا هستند. وقتی انتقالها/دگرگونیها خطرناک باشندف آنچه وان گنپ از آن به عنوان "آیین گذار" یاد می کند ساخته می شود. وقتی هم که وقوع مشکل و ناراحتی محتمل باشد، تفریح تئاتری آن را قابل تحمل تر می سازد.
نتیجه گیری
   دانشمندان مدتها از زبانهای ریاضیاتی و ملفوظ حمایت و جانبداری کرده اند. اما علم نشانه شناسی وجود زبانهای مختلف بسیاری را آشکار ساخته است-زبانهای هیروگلیف تصویری، فضایی، صوتی و غیره. نماد سازی اغلب متضمن استحاله و دگرگونی جسم، و فضاهای اطراف آن به فضاهای پر و پیمان ارتباطی است.باری، دگرگونی و استحاله  نه ستیز و تقابل، اساس تئاتر است. زمانی که مایک[شمپانزه] با پیتهای نفت نمایشگری می کرد مشغول دگرگون ساختن آنها بود.وقتی هم که رابرت دو نیرو در فیلم گاو خشمگین نقش جِیک لاموتا را بازی می کند در حال دگرگون ساختن خودش است.
   بسیاری از حیوانات، از جمله انسانها، از تمهید ظاهر سازی استفاده می کنند؛ آنها مکانهای خاصی را برای سکونت، جفتگیری و نبرد آیینی آماده می سازند؛ طبل می زنند، می رقصند، و می خوانند؛ یال، شاخ، پر و بال و چیزهای دیگری نظیر اینها را به نمایش می گذارند.بعضی از حیوانات، نظیر خرچنگهای ویولن زن، حتی جسم حیوانات دیگر را غصب می کنند. انسانها ازهر چیزی که می بینند تقلید می کنند: این شمن پوست خرسی را بر تن می کند، آن زن کلاهی پردار بر سر می گذارد، فلان خواننده مثل یک پرنده سوت می زند و ... حیوانات غیر انسانی نمی توانند به این آسانی تقلید کنند. هر چند که انواع محدودی از حیوانات در "فریب و نیرنگ" تخصص دارند، اما اکثر اجراهای حیوانی  به گونه ای خودکار انجام می شوند، تثبیت می گردند و نهایتاً مستعمل می شوند. در اینجا از طنز و کنایه، بازی رفت و برگشتی انعطاف پذیر بین نقش و اجراگر و تعامل سه وجهی متصل کننده ی اجراگر به اجراگر و به تماشاگر خبری نیست. حتی در میان نخستینهای غیر انسانی و دلفینها-باهوش ترین و بازیگوش ترین حیوانات-اجرا فاقد آن نوع بازی پیچیده و تقلیدی آزاد و خیال دوستانه ای است که ما آن را از گونه ی خود انتظار داریم. همچنین در تمامی اجراهای حیوانی شکست خوردن یعنی شکست خوردن، در حالی که در میان انسانها شکست خوردن غالباً یعنی پیروز شدن: آنچه شاکله ی پیشه ی تئاتر را می سازد نه رویدادهای داستان بلکه مهارتی است که از طریق آن نقشها اجرا می شوند. هیچ کس از بازیگرانی که نقش ادیپ یا ریچارد سوم را بازی می کند دوری نمی کند. در میان اهالی کوگو افراد خاطی، زمانی که مجبور به اجرای مجازاتهای خود در ملأ عام می شوند، اغلب صاحب وجه می شوند- علی الخصوص زمانی که این امکان به آنان داده شود که داستان خود را در ملأ عام بگویند؛ به عبارت دیگر، وقتی به آنان اجازه داده شود تا زندگی خود را تئاتری کنند.
   تفکر به شیوه ی رفتارشناختی، یعنی به کارگیری نظریه ی تکاملی در مورد رفتار و فرهنگ. در سطوح متعدد، اجراهای انسانی و حیوانی همگرایی دارند و/ یا در طول پیوستاری واحد واقع اند:
1) در سطح ساختاری، جایی که اجراها فعالیتهای تغییر جهت یافته و جابه جایی، و/یا پیشرفتهایی در زمینه بهتر شدن کارکردهای ارتباطی اند؛ 
2) در سطح فرایندی، در زمینه رویا پردازی/شوخی پردازی؛
3) در سطح تکنیک، جایی که در آن طبل زنی، صداسازی ریتمیک، رقصیدن و نمایشگریهای بصری برای خلق، انتشار و اشتراک در حس و حال مورد استفاده قرار می گیرند
4) در سطح فرهنگی، جایی که در آن اجراها وسایلی برای کنترل اجتماعی هستند و مجاری و مفرهایی برای تخلیه ی خشونت و ستیزه جویی یا بسیج مردم فراهم می آورند تا بدین ترتیب نظام اجتماعی خاصی را حفظ کنند یا تغییر دهند؛
 5) در سطح تقلیدی، جایی که حیوانات از حیوانات و انسانها از حیوانات تقلید می کنند-حتی مورد اشغال و تملک پوستها، پرها، چهره ها، پُزها، ژستها و صداها؛
 6) در سطح نظری، جایی که حیوانات و انسانها با هم در ساختارهای اجتماعی دوطرفه وارد می شوند-نظیر آن اتفاقی که در توتمیسم می افتد.(جالب آنکه، یکی از انتقادهایی که بر رفتارشناسان وارد می کنند این است که آنان همه چیز را انسانگونه می سازند.) این شباهتها و همگراییهامبنایی برای تحقیق و بررسی دوباره ی تئاتر انسانی از منظر اجراهای حیوانی به دست می دهند. بررسی دوباره ای نه از دونظام متضاد.بلکه از یک شبکه ی زیست-زیبایی شناختی واحد.
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� Aristophanes


� Joke processing 


� Comedy of manners
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