
تأمل كوتاه

اميد فلسفه

استراگون انگار باز در تلاش است براى از پا در آوردن پوتين هايش؛ باز دست 
بر نمى دارد: نمى شود كارى كرد. 

ولاديمير: دارم به اين عقيده مى رسم. عقيده اى كه تمام زندگى سعى كردم از 
خودم دورش كنم. مى گفتم عاقل باش ولاديمير، هنوز همه راه ها را نرفته اى. 

سپس دوباره تلاشم را از سر گرفتم. 
در انتظار گودو، ساموئل بكت

گويى در نگاه سايمون كريچلى، اين ديالوگ كوتاه، داستان زايش فلسفه 
ــتراگون ها فراوانند، اما نااميد از حقيقت، معنا و  ــت. جهانى كه در آن اس اس
تغييرند. اين جهان تنها جهانى نيست كه استراگون در آن مى زيد. ولاديميرها 
هم جاى خود را دارند كه در ضميرشان انتظار گودو را مى كشند و همچنان 
در تلاشند كه معنا را دوباره بازيابند و تغيير خوشبينانه را تجربه و همه راه ها 
ــايد ولاديمير معتقد به تجسم معناها و معنويتى باشد كه  را طى كنند. ش
ــا را نرفته و نمى تواند، اما اين  ــد و چون هنوز تمام راه ه انتظارش را مى كش
راه همچنان ادامه دارد، پس بايد رفت و نااميد نشد. در واقع ولاديميرشدن 
ــتراگون آغاز مى شود. به قول كريچلى، فلسفه با نااميدى آغاز  با نااميدى اس

مى شود؛ ايده اى غنى كه حاوى تفسير زيبا از ماجراهاى فلسفى است. 
ماركس زمانى گفته بود فيلسوفان سعى دارند جهان را تفسير كنند اما 
مساله اصلى تغيير جهان است؛ مساله اى كه با گفته سايمون كريچلى قرابت 
دارد. اما نااميدى بشر و فلسفه از چيست؟ فلسفه فرانسيس بيكن راه را براى 
تسلط بشر بر طبيعت آغاز كرد. بشر با انديشه بيكن احساس رهايى نهايى و 
دستيابى به خوشبختى داشت كه پايان مشكلات و نااميدى را اعلام مى كرد. 
ــوده بود كه انسان مى توانست  ــيس بيكن مسيرى گش غافل از آنكه فرانس
طبيعت را مقهور خود كند. انقلاب صنعتى و مسايل ديگر توهمى در انسان 
ايجاد كرد كه صنعتى شدن تجلى گاه خوشبختى بشر باشد. اگرچه كانت با 
محدودخواندن عقل بشرى و ناتوانى مطلق عقل نظرى از درك متافيزيك و 
ــوژه را به سوى پويايى عدالت و  موهوم خواندن آن و با طرح عقل عملى، س
كرامت انسانى سوق داد تا مانع از پسروى انسان به ماديت محض شود، اما 
ــونامى افكار زمانه همه چيز را در خود غرق كرد و افكار كانت در دنياى  س

عمل گرايانه حذف شد. 
قضيه مضحك اما غم انگيز انسان مدرن اين بود كه با انتخاب عقل ابزارى، 
عقل و معنويت را به سخره گرفت و معرفت بشرى را از آن دور كرد. درست 
ــرمايه دارى جهانى بسته شد و دنيا را آبستن افكارى كرد  زمانى كه نطفه س
ــريت سبز شد، دستاوردهاى  ــر راه بش كه به موجب آن، علوم تحصلى بر س
ــاختار علوم انسانى در خدمت جريان اثبات گرايى بود. متفكرى  فكرى و س
همچون اگوست كنت متاثر از همين نگاه پوزيتيويستى بود كه جامعه شناسى 
را فيزيك اجتماعى خواند. اين نام گذارى در جاافتادن تفكرات اثبات گرايى و 
ــانى نقش داشت؛ فرآيندى كه تمام حقايق  ــاس انس بيزارى از تفكر و احس
ــنجيد  ــگاهى و تحصلى مى س روحى و اخلاقى را با تحليل آمارى و آزمايش
ــناخت. تولد اين جريان كه بعدها با رشد سرسام آور خود، در قالب  و مى ش
ــد با قدرت ويرانگرش (استعمارگرى) همراه  ــتاين ظاهر ش هيولاى فرانكش
ــده بود (صنايع و تكنولوژى)  با جذابيتى ظاهرى كه در وجودش عجين ش
باعث بيدارى فلسفه و كشف عنصرى نااميدكننده در اين هيولا بود؛ هيولايى 
ــادآور و تخريبگرش  ــك آن باعث پنهان ماندن جنبه فس ــه بال تكنولوژي ك
ــتاين بورژوازى مى دانست كه بشريت مسحور قدرت صنعت و  بود. فرانكش
ــتفاده از اين حفره ذهنى، روح و فكر و اخلاقيات را  ــده و با اس اختراعات ش
فاقد ارزش مى داند و با شخصى خواندن اين دست از مسايل بشر، آنها را تنها 
متوجه ارضاى نيازهاى مادى كرد. فلسفه با نظاره تباهى ذهن، سوژه مكتب 
ــت نقاب از چهره مسحوركننده اما ويرانگر اين  فرانكفورت را آفريد و توانس
هيولا بردارد. آدورنو و هوركهايمر در ديالكتيك روشنگرى، فكر و محصولات 
عينى روشنگرى را به چالش كشيدند؛ به عنوان مثال با رشد صنعت، انسان 
ــبت به رفاه و آسايش بيشتر خوش بين بود اما بعدها پى برد كه اين راه  نس
ــان ها ختم مى شود (هرچند نمى توان منكر  در نهايت به بردگى دوباره انس
ــانه ها، به خصوص سينما  جنبه هاى مثبت صنعت بود). حمله آدورنو به رس
مثال خوبى است. در نظر آدورنو هنر و سرگرمى هايى مثل فيلم و سينما تنها 
لعابى سحرآميز بر واقعيت رسانه است و نمى توانند روح و روان بشر را سيراب 
كنند و جز بازتوليد ارزش گروهى سرمايه دار پيام ديگرى ندارد. با وجود اينكه 
بخش عمده معرفت بشرى از مشى پوزيتيويستى و سرمايه دارى نااميد شده 
اما آنها (روحيه پوزيتيويستى و سرمايه دارى) به نحو ويروسى تغييريافته و 
همچنان پيشرفته تر به حيات خود ادامه مى دهند و انسان امروزى را همچون 
«ولاديمير» از معنا تهى كرده و راه را گم مى كند. اما ولاديمير اميدى معوق 
ــياهى بلكه  دارد تا با نااميدى اش مبارزه كند و اميد نه تنها با خود رنج و س

فلسفه و روشنايى و سرانجام معنا را به بار مى آورد. 
استراگون: منتظر چى هستى، هميشه تا آخرين لحظه انتظار مى كشى. 

ــد.] اميد معوق، به رنج  ولاديمير: [متفكرانه] آخرين لحظه... [مى انديش
منجر مى شود، كى اين رو گفته؟ 

نگاه كريچلى و اهميت دو چندانى كه براى مذهب قايل است، مى كوشد 
ــر بدمد. در زمانه اى كه  در زمانه پوچ گرايى، روح اميد را در كالبد مادى بش
ــرمايه دارى روح و اخلاقيات را در پاى سرمايه ذبح كرده. در نظر  جنبش س
آدورنو سرمايه دارى سيستمى سازگار با جنبه روحى و انسانى بشر نيست و 
ــت، اما  او كاملا از آن نااميد بود و صراحتا اعلام كرد كه بديلى براى آن نيس
سرمايه دارى هرچه باشد راه نجات و شكوفايى نيست. شايد برداشت درست 
و فهم منطقى ماركس درباره نجات اخلاقيات و جنبه روحانى انسان از زير 
ــد كه به طور مطلق از سرمايه دارى نااميد  ــرمايه، اميد فلسفه اى باش يوغ س
است. نااميد از جهانى كه در آن عقل، عدالت و كرامت انسانى با زنجير ثروت 
و ماديت به بند كشيده شده است. فراموش نكنيم كه سرمايه دارى در قرن 
حاضر باعث دورافتادن و گسيختگى روزافزون معنويت از اخلاق شده، چراكه 
گوشت و خون را برداشته و تنها استخوانى باقى گذاشته است. جايى كه براى 
بشريت و فلسفه سرآغاز نااميدى است. اينكه «فلسفه با نااميدى آغاز مى شود» 
درك مساله روح و پاره شدن ريسمانى را گزارش مى دهد كه پيش تر معنويت 
و اخلاق را به هم پيوند زده بود. در دنياى امروز، سيستم و كليتى كه همراه 
ــرمايه مانع سير انسان ها در معنويت و روح اخلاقى مى شود، فلسفه را  با س
ــديدى روبه رو كرده است. ذهن امروزى تشخيص مى دهد كه  با نااميدى ش
دنياى نوليبرال با خلق جهان امروزى چشمان ما را نابينا مى كند تا نتوانيم دو 
حيرت را در فلسفه تجربه كنيم: نخست حيرت ارسطويى براى كشف معماى 
ــتى و كليت و معنويت؛ ديگرى حيرت كانتى نسبت به وجدان درون و  هس
متعلقاتش همچون آزادى و عدالت. به اين  ترتيب تشخيص اين نابينايى، آغاز 
نااميدى وتولد فلسفه اى ديگر است. در حقيقت آغازگر فلسفه واقعى است. 
در اين هنگام است كه بايد بار ديگر سخن انقلابى سايمون كريچلى را تكرار 
كرد: «فلسفه با نااميدى آغاز مى شود». پس آغازگر اصلى فلسفه در واقع نوعى 
نااميدى است كه به مثابه يك زايشگاه، انسانى نو در خود پرورش مى دهد. اين 

آغاز نويدبخش جهانى درخور انسانيت است. 
منابع:

1-فلسفه قاره اى، سايمون كريچلى، ترجمه خشايار ديهيمى، نشر ماهى، 1390
ــرق،  ش ــه  روزنام ــى،  كريچل ــايمون  س ــدى»،  ناامي و  ــفه  «فلس  -2
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قفسه

 در اهميت پرسش
«خرد گفت وگو» مجموع درس گفتارهاى 
غلامحسين ابراهيمى دينانى در سال هاى 
ــف و در  ــگاه هاى مختل ــر در دانش اخي
ــى، خداشناسى،  موضوعات هستى شناس
ــى و عرفان  ــى، انسان شناس جهان شناس
است. بعد از كتاب «نصيرالدين طوسى، 
فيلسوف گفت وگو» اين دومين كتاب 
ــت. آنچه  دينانى با محور گفت وگوس
اين كتاب را از ديگر آثار مولف متمايز 
مى كند، ساختار ديالوگى كتاب است 
ــر كتاب به  ــن صورت كه سراس به اي
ــان دينانى و  ــكل ديالوگ هايى مي ش

دانشجويانش تنظيم شده است. 
ــه  ــى چندى پيش در جلس دينان
ــهر  ــى از كتاب خود كه در ش رونماي
ــد ضرورت  ــزى برگزار ش كتاب مرك
پرداختن به مفهوم گفت وگو و جايگاه 
ــاحت فلسفه تشريح كرد  آن را در س
ــر از  ــاى گفت وگوى بش و گفت: «بن
ــخ  ــش و پاس ــا انجام، بر پرس آغاز ت
ــوال مطرح است:  ــت. حال اين س اس
پرسش مقدم است يا پاسخ؟ اهميت 
پرسش بيشتر است يا اهميت پاسخ؟ 
ــت تصور كنيم پرسش را  ممكن اس
ــرح كند،  ــخصى مى تواند مط هر ش
بنابراين ارايه پاسخ اهميت دارد. ابتدا 
ــش در  مى بايد دريابيم اهميت پرس
ــت و معناى آن كدام است. به  چيس
تصور غالب افراد، طرح پرسش آسان 
ــوار و از اين روى  ــخ دش ــه پاس و اراي
ــت؛ اما به گمان من  حايز اهميت اس
پرسش اهميت مضاعف دارد؛ چراكه 
هر پاسخى لزوما صحيح نيست. آنكه 
قادر است پرسش هاى اساسى را طرح 
كند، مطمئنا ذهنى قوى دارد. مساله 
ــت: پرسش  ديگر در اين باب، اين اس
ــود؟ و چرا آدمى  چگونه مطرح مى ش
مى تواند بپرسد؟ درخت و ديوار توانايى 
ــيدن ندارند؛ حيوانات نيز چنين  پرس
امكانى ندارند، آنها گاه حاجات غريزى 
خود را نمايان مى كنند؛ فرشتگان نيز 
از اين قاعده مستثنا نيستند، حال آنكه 
گاه سوالاتى غيرجدى طرح كرده اند؛ 
بنابراين طرح پرسش كار انسان است. 
از آن پس مى بايد دريابيم: اگر پرسش 

نمى بود پاسخ معنايى مى داشت؟»
ــه موضوعات  ــرد گفت وگو» ب «خ
مختلف فلسفى مى پردازد: از مباحث 
وجود و ماهيت گرفته تا نور و وحدت 
و كثرت، ذات واجب الوجود، حدوث و 
قدم، تشخص عالم، كيفيت علم و كلام 
خداوند، زمان، خيال، زبان، رابطه نفس 
و بدن، خودشناسى، خواب، شهود و... 
كه همه اين مسايل را در قالب پرسش 
و پاسخ پيش مى برد. در حقيقت فرم 
ــد بر محتواى آن نيز  كتاب مى كوش
ــى در اين باره در  ــذارد. دينان صحه گ
مراسم رونمايى كتاب مى گويد: «اگر 
در بستر مباحث فلسفى، پاسخ حايز 
ــه اين نكته  ــد، توجه ب اهميتى باش
ــت كه پاسخ نهايى وجود  ضرورى اس
ــفه است و در  ندارد؛ اين در باب فلس
ــتره ديانت صدق نمى كند. آنكه  گس
ــخ نهايى در فلسفه  مدعى يافتن پاس
ــت، مى بايد به دارالمجانين رجوع  اس
ــور كنيم آخرين  كند. اگر روزى تص
پرسش را پاسخ داده ايم، چه تصورى 
ــت؟ فردا چون  ــردا مى توان داش از ف
ــش و پاسخ كار  ــت. پرس امروز نيس
ــت؛ كار او  كه بدون طرح  ــفه اس فلس
پرسش، در گستره فلسفه تقلا مى كند 
به شوخى مى ماند؛ امروز افراد بسيارى 
ــتند كه تنها به مدد اصطلاحات  هس
فلسفى در اين حوزه فعاليت مى كنند؛ 
ــتند كه در  ــيارى هم هس ــراد بس اف
دسته عوام جاى مى گيرند، اما ذهنى 
پرسش گر دارند؛ آنها فيلسوف هستند. 
بنابراين نقش سوال و فهميدن (و نه 
ــدى گرفت.» ــتن) را مى بايد ج دانس

اين اثر نودوهفتمين كتاب از مجموعه 
«فلسفه و كلام» نشر هرمس است، كه 
به تازگى با زير عنوان «درس گفتارهاى 
فلسفى» منتشر شده است. دينانى در 
ــيده به خاستگاه فلسفه،  اين اثر كوش

سقراط، بازگردد. 

سال دوازدهم    شماره 2136انديشه8 يكشنبه    20 مهر 1393

  در جريان سـخنرانى تان در سلسله نشست هاى «تئاتر  �
ايده هـا» در جشـنواره آوينيـون، تنش هـاى درونـى زوج 
2500سـاله فلسـفه و تئاتر را زنده كرديد. به نظر شما، اين 
تنش هـا بارآورند يا برعكس مخرب؟ «تولـد تراژدى» نيچه 
شـواهد كافى از اين رابطه پرفرازونشيب به دست مى دهد؛ 
وقتى كه سـقراط (با كمك اوريپيد) مى خواهد ناقوس مرگ 

تراژدى را به صدا درآورد و نداى پيروزى عقل را سر دهد... .
ــفه دوجريان اصلى در آن وجود داشته و  از همان آغاز فلس
ــه اى افلاطون گرايى  ــفه مى خواند، گون نه يكى. آنچه نيچه فلس
ــت كه او تا حد زيادى از خودش درآورده است. بنابراين شما  اس
ــم مى توانيد ايرادات زيادى به  ــى با اقتدا به خود افلاطون ه حت
نيچه وارد كنيد. نيچه بناى خاصى از فلسفه را در تقابل با قدرت 
بنيادين و آغازين تراژدى طرح مى ريزد؛ يعنى همان تضاد ميان 
آپولونى و ديونوسوسى، اما اين تنها يكى از تعاريف فلسفه است؛ 
ــتفاده  ــين جنگى از آن اس تعريفى كه او به عنوان يك جور ماش
مى كند. نبايد فراموش كنيم نيچه تا آنجا پيش رفت كه گفت: 
ــوف جانى ترينِ جانيان است.» - و هرگز هم از اين حرف  «فيلس
خود برنگشت. به زعم من، رابطه ميان فلسفه و تئاتر از همان آغاز 

حقيقتا رابطه اى مبهم است. 
ــل و قدرت امر  ــى يا عق ــان آپولونى و ديونوسوس تضاد مي
ــت اما روشنگر اين ابهام نيست.  تراژيك، تصويرى قدرتمند اس
رابطه يادشده از آن رو مبهم است كه پرسش فلسفى محورى اى 
كه رابطه فلسفه با تئاتر را تعريف مى كند، به زعم من، رابطه ميان 
ــت. يا مى توان گفت ميان بود و نمود؛  «حضور» و «بازنمايى» اس
به همين دليل است كه رابطه ميان فلسفه و تئاتر چنين مساله دار 

است. 
در اين خصوص سه گرايش متفاوت وجود دارد؛ گرايش اول 
ــت و اصلا خودِ جهان  مى گويد نفسِ وجود ما در جهان وهم اس
وهم است، بنابراين گفتن اينكه «دچار وهم نشو» بى معنى است، 
ــت. جريان دوم  ــه وهم به تمام معنا قانون [حيات] ماس چون ك
ــت كه به قول كانت، به تجربه ما قوام  مى گويد اين بازنمايى اس
مى بخشد. كانت معتقد بود پيكربندى جهان از خلال بازنمايى 
برسازنده تجربه ماست و گفتن اينكه بايد از بازنمايى فرار كنيم، 

بى معنى است. 
ــى از ويژگى هاى  ــت كه وهم را يك ــومى هم هس جريان س
ــاره دارد به جريانى  ــمارد. اما اين در ضمن اش مهم تجربه مى ش
ــيار ضرورى اند  ــم يا بازنمايى بس ــى كه مى گويد وه ديالكتيك
ــا زمان ديالكتيكى نفسِ  ــويه يا لحظه، ي زيرا نوعى ميانجى، س

معرفت اند، در اين خصوص تز هگل مدنظرم است. 
بنابراين ساده بگويم بحث نيچه تنها در صورتى به كار مى آيد 
كه قايل به نوعى اخلاق ثنوى شويم و همراه با آن قايل به ايده 
ــتقيم ميان بود و نمود كه دستورالعمل اخلاقى «بود  تقابلى مس
ــت و نمود بد» از پى آن مى آيد و خب اگر اينطور فكر  خوب اس
ــت  كنيد، ديگر جايى براى تئاتر نمى ماند و همين مبين آن اس

كه چرا تئاتر خاصه از منظر دين غالبا امرى مذموم بوده است. 
رابطه ميان فلسفه و تئاتر را نبايد به تنش ميان دين و تئاتر 
فروكاست، مگر آنكه تفسيرى دينى از فلسفه داشته باشيد. نظرات 
نيچه، در اساس، تفسير عوامانه اى از افلاطون گرايى است؛ يعنى 
تضاد ثنوى مستقيمى ميان وهم -نمود- از يك سو و تفكر و ايده 
خير از سوى ديگر. تضاد ميان جهان محسوس و جهان معقول و 
خب، اين همان چيزى است كه سر كلاس ها درس مى دهند. اين 
تفسير عوامانه از افلاطون گرايى بسيار شايع شده است؛ خاصه در 
سنت مسيحى. پيداست كه در اين سنت تئاتر چيزى مشكوك 
ــت، زيرا جز بازى اوهام يا قدرت اغواگرِ صورت ظاهر نيست.  اس
از اينجاست طرد و تكفير بازيگران از سوى كليسا و تحريم تئاتر 
ــط آن. اين است ريشه آن اعتقادى كه مى گويد اين سنت  توس
نيچه اى تراژدى اصيل را تضعيف يا حتى ويران مى كند. تراژدى 

اصيل همان بيان والاى تكانه ديونوسوسى است. 
اما بايد تاكيد كنم اين توصيفى كاريكاتورى از فلسفه است 
ــاپيش تفسيرى دينى از آن را ايجاب مى كند و تفسيرى  و پيش
كاريكاتورى از افلاطون هم هست: نوعى افلاطون گرايى عوامانه 
ــت  ــت و اگر نظرى دقيق به آنچه افلاطون حقيقتا گفته اس اس
ــت. بايد به اين واقعيت  بيندازيد، خواهيد ديد دقيقا همان نيس
مهم توجه كنيم: افلاطون تنها فيلسوفى است كه براى بيان آراى 
خود از قالب تئاترى استفاده كرده و رساله «فايدون» تراژدى ناب 
است. افلاطون بزرگ افلاطونى تئاترى بود و اين خود گوياى آن 
است كه فروكاستن او به عقلى كه سركوبگر تراژدى است، چيزى 
ــونت آميز نيست. دشمن  جز ابزارى جدلى و گونه اى عمل خش
ــت و او فلسفه را مى كوبد چون به  حقيقى نيچه مسيحيت اس
ــيحيت درآمده است و خب، اين قرائت من  خدمت اهداف مس
ــفه را قدرى از اين جدل  ــت. لازم است كه پيوند تئاتر- فلس اس
نيچه اى رها كنيم؛ جدلى كه كم نظير است و در نهايت فرض را 
بر آن مى گذارد كه فلسفه در ذات خود با اخلاق گرايى مسيحى 
يكى است. در نهايت، آنچه نيچه فلسفه مى خواند، در واقع همان 

اخلاق مسيحى است. 
  نفرتـى را كـه تئاتر در قبال تصوير فيلسـوف نشـان  �

مى دهد، چگونه مى توان توضيح داد؟ سـيماى سـقراط در 
«كمدى ابرها» [اثر آريسـتوفان] يا هورتنِسـيوس در «دوم 
شگفتى عشـقِ» ماريوو، گفتار فلسفى اى را مجسم مى كند 

كه گنگ و بى معناست. 
ــوف در تئاتر اغلب در قالب چهره اى كميك بازنمايى  فيلس
ــت. درواقع، همان طور كه در جدل هاى فلسفى عليه  ــده اس ش
تئاتر چهره اى كاريكاتورى از تئاتر ارايه شده است، تفسير تئاتر از 
فلسفه نيز وجهى كاريكاتورى دارد، زيرا فيلسوف در تئاتر به شكل 
ــده است. جالب اينجاست كه  سيماى فضل فروش بازنمايى ش

بفهميم چرا فيلسوف در تئاتر در نقشى كميك ظاهر مى شود. 
ــوف از دوجهت شخصيتى كميك  درواقع، شخصيت فيلس
ــت چون چهره اى فضل فروش و  ــت، او كميك اس است؛ نخس
ــت. شيوه بيانى كه او به كار مى گيرد، مضحك است،  عالم نما اس
او به لاتين حرف مى زند و كلمات نامفهوم خود را بزك مى كند. 
ــيماى فضل فروش است و اين  ــان دادن] س هدف در اينجا [نش
ــت كه تئاتر براى بازنمايى فيلسوفِ استاد دانشگاه  تصويرى اس
به كار مى گيرد. مى توانيم در اينجا به لكان تأسى كنيم كه نشان 
ــگاهى جز فاضل مآبى پوچ و ادبياتى توخالى  مى داد گفتار دانش
نيست. فلسفه در اينجا به شكل ابهامى فاضل مآبانه و اغراق شده 
عرضه شده است و اين فلسفه بدون شك وجود دارد. اما به علاوه 
ــوخى و سرگرمى بدل  ــت تئاتر همه چيز را به مايه ش بايد دانس
ــود تمام مظاهر اقتدار را مايه خنده  مى كند و كمدى به نوبه خ
ــوف تا  ــه تا فضل فروش و از فيلس ــاهزاده گرفت ــازد؛ از ش مى س
ــر كار خود  ــچ مانعى در براب ــوه گر. كمدى هي ــنده و عش فروش
نمى بيند. بنابراين نبايد از اينكه فيلسوف در تئاتر  مانند شخصى 
فضل فروش عرضه شده، شكايت كنيم، اين فقط ثابت مى كند او 

جزيى از زندگى واقعى است. 
بهترين نمونه آدم هايى كه كلمات قلنبه سلنبه بلغور مى كنند، 
ــفه پيدا مى شود. اگر بازيگرى پيدا كنيد كه قطعه اى از  در فلس
ــد، آن وقت همه را با اين كارتان  ــگل را با بيانى كوبنده ادا كن ه
ــم اين كار را  ــتش حتى من هم مى توان ــد خنداند، راس خواهي
بكنم. اما افلاطون به ما مى گويد آنچه در اين مثال به واقع مورد 
ــخر واقع مى شود، فلسفه نيست بلكه سوفيسم است، زيرا  تمس
فضل فروشى كه به زبانى بى معنا سخن مى گويد، در واقع همان 

سوفسطايى است. 
ــوف از اين واقعيت ناشى مى شود  ديگر وجه كميك فيلس
كه او به دلايل گوناگون وصله اى ناجور در جهان است. درواقع، 
ــود كه بار اول وقتى افتادن تالس در چاه را  به گمانم افلاطون ب
نقل مى كرد، به اين خصوصيت فيلسوفان اشاره كرد. افلاطون 
ــد و در  ــا در كمدى ها رخ مى ده ــرا نوع ــت اين ماج مى دانس
مكالمه هاى او نيز آنجا كه از تالس ياد و نقل مى كند كه چگونه 
ــتاره ها را تماشا مى كرد در چاه افتاد، قطعه هاى  تالس وقتى س

ــود دارد. در اينجا  ــيارى وج مفرح بس
ــتيم كه در آن  ــاهد نمايشى هس ما ش
ناسازگارى فيلسوف با جهان نشان داده 
ــود؛ فيلسوفى كه قادر نيست زير  مى ش
پاى خود را ببيند؛ اما به علاوه ما شاهد 
ــتيم كه اين رفتار او  تفريح مردمى هس
ــد. بنابراين اينجا يك كمدى  را ديده ان
ــاگر فيلسوف را  داريم- جماعت تماش
مى بيند كه در چاه مى افتد و مى خندد. 
ــوف  ــت فيلس افلاطون خوب مى دانس
چهره اى كميك است و به همين سبب 
ــده بر لبان  ــت آن را دارد كه خن قابلي
جماعت تماشاگر بياورد. آريستوفان را 
ــد- چون رابطه او با افلاطون  به ياد آوري

ــتوفان نمايشنامه اى نوشت  رابطه اى عجيب وغريب بود. آريس
ــقراط ترتيب داد  ــابقه و بى امان عليه س و در آن حمله اى بى س
ــرمى در نقش سوفيستى كه كلمات قلنبه سلنبه  و او را با بى ش
بلغور مى كند، جا زد. اما همين آريستوفان در رساله «ضيافت» 
افلاطون بدل به شخصيتى نمايشى شد- بنابراين ما دوشخصيت 
را داريم كه رودرروى يكديگر ايستاده اند. هريك از آن، ديگرى 
را مايه نمايش مى سازد، اين دعوايى بود كه به ميانجى تئاتر رخ 
ــيم كلام آريستوفان در «ضيافت» يك  ــته باش داد و به ياد داش
قطعه نمايشى است- و از همين روست كه غالبا بر صحنه تئاتر 
ــوف با جهان، وجهى  ــازگارى فيلس به نمايش درمى آيد. در ناس
ــاله زن و عشق سروكار دارد.  ــيار مهم وجود دارد كه با مس بس
اين مساله جدا، مساله اى كلاسيك است؛ مساله اى كه تاريخى 
هم در تئاتر دارد، زيرا به نوعى حتى مورد شخصيت آلسِست در 
نمايشنامه «مردم گريز» اثر مولير هم همين است. شخصيت او در 
اساس ژستى فلسفى دارد، او ارزش هاى اخلاقى فكر شده اى دارد، 
اما وقتى با سِليمِن (Céliméne) است، اين ارزش ها به كارش 
نمى آيند. حتى مى توان گفت كه او حاضر است از ارزش هايش 
ــنامه مسايلى از قبيل  كوتاه بيايد يا جور ديگرى بگويم، نمايش
رابطه ميان فلسفه و عشق، شور، احساس و شايد حتى زنانگى 
را پيش مى كشد. بايد تصديق كنيم هم در مورد «مردم گريز» و 
هم ماريوو، تئاتر از فيلسوف سيماى عبوس خنده دارى مى سازد. 
تئاتر رابطه فيلسوف با عشق را به موضوع كمدى تبديل مى كند، 
اما ضمنا بايد اعتراف كرد فلسفه هم همواره همين كار را كرده 
است. در حقيقت، رابطه فلسفه و فيلسوف با شور عشق و اميال از 
همين رو مساله دار است. تئاتر از اين رابطه، كمدى ساخته چون 
همه تضادها را به كمدى تبديل مى كند و در نمايشنامه هايى كه 
ــت روى تضاد ميان فضل فروش و عشق گذاشته،  ياد شد، دس

چون آن را از همه مفرح تر يافته است. 
ــا آن مى آيد،  ــق و هرچه ب ــن مى داند عش ــفه همچني فلس

ــفه را مى بندد و آن را در موقعيتى دشوار قرار  ــت وپاى فلس دس
مى دهد. به گمانم جذاب ترين متون در اين زمينه را مى توان در 
ــفه رواقى يا در پاسكال يافت و در كى يركگور كه ديگر  آثار فلس
به اوج مى رسد. سنت فلسفى كاملى وجود دارد كه به مشكلات 
خاصِ عاشق شدن، شورها و تكانه ها مى پردازد. يا بهتر بگويم، با 
ــاله اى كلنجار مى رود كه به طور كلى امر زنانه براى فلسفه  مس
ــى را كه اين قبيل  ــد. در «ضيافت» افلاطون عذاب ــاد مى كن ايج
مسايل براى فلاسفه ايجاد مى كنند، به عينه مى بينيم و شايد از 
همه گوياتر در اين حقيقت كه اين بار سقراط نيست كه فلسفه 
را در برابر چنين مساله اى قرار مى دهد؛ بلكه حالا نياز به آفريدن 
زنى به نام ديوتيما است. ذكر اين نكته خالى از لطف نيست كه 

در كل مكالمات افلاطون تنها زنى كه حرف مى زند، هموست. 
افلاطون كاملا آگاه است اگر بخواهد درباره عشق حرف بزند، 
ــت كه از جنسيت بگويد و شايد حتى ناچار است كه  ناچار اس
زنى را به حرف زدن وادار كند و همين كار را هم مى كند. زنان 
در آثار فيلسوفان يونانى هيچ صدايى ندارند، اما در اينجا، چرا، 
ــقراط او را به سخن گفتن وامى دارد.  س
درواقع، همواره يك جور مسابقه تنيس 
ميان فلسفه و تئاتر برپا بوده: توپ حالا 
ــايد در زمين يكى باشد، اما به زودى  ش
ديگرى ضربه اى به آن خواهد زد و آن را 
به آن سوى تور خواهد فرستاد. يك جور 
ــن زوج را درهم پيچيده  گره عجيب اي
ــت و به باور من از همان آغاز اوضاع  اس
ــى از همان  ــن منوال بوده، يعن به همي
تصوير افلاطونى كه ديالوگ مى نوشت. 
ــى كه تئاتر كمدى و  از همان چيزهاي
تراژدى ساخته، فلسفه مساله هاى خود 
را ساخته است. بنابراين ميان دگرگونى 
ــانى به كمدى و تراژدى در  تجارب انس
تئاتر از يك سو و دگرگونى همان تجارب به مسايل فلسفى يا 
به عبارتى، تفكر ناب، در سوى ديگر، گونه اى مسابقه تنيس برپا 

بوده است. 
  تصوير منفى بازيگر در فلسـفه از كجا نشأت مى گيرد؟  �

دارم به روسـو فكر مى كنم كه در «نامه به دالامبر» مى پرسد 
«استعداد بازيگر در چيست؟ در هنر تقليد، در اينكه چنان 
به قالب شخصيتى ديگر فرو رود كه انگار شخصيت خودش 
است... و حال آنكه شريف ترينِ نقش ها انسان بودن است.»

نقد تند روسو به وضوح ماهيتى اخلاقى دارد. تماما قضاوتى 
ــه را به عنوان  ــد اين قطع ــن دليل باي ــت و به همي اخلاقى اس
شيوه اى جدلى فهم كنيم كه او براى شرح و بسط خصوصيات 
ــازنده نظام اخلاقى اش در پيش مى گيرد. فراموش نكنيم او  س
نمايشنامه هايى براى صحنه نوشته است، يك جور اپُرِت نوشته و 
اين يعنى محيط تئاتر يقينا او را شيفته خود كرده بود. پس اين 
ــت، او خودش هم اين را گفته است: «ترجيح  يك پارادوكس اس
مى دهم اهل تناقض گويى باشم تا اهل تعصب». او آدمى بود كه 
دوست داشت خودش را به تناقض بيندازد. او از به تناقض افتادن 
ــت به عبارت ديگر او مى انديشيد: «من  با خودش مشكلى نداش
تناقض مى گويم و اين ديگر با توست كه بخواهى تناقضات مرا 

حل كنى.»
ــده و اين را هم  ــته ش كل «اعترافات» او به همين منوال نوش
ــوى اخلاقگرا در ونيز بارها فاحشه بازى كرده بود.  مى دانيم روس
هستى انسان در نظر روسو امر پاردوكسيكالى است: او گاه دچار 
گرايشى شديدا اخلاقى است و گاهى ديگر، اولين نفرى است كه 

علنا از مسايل جنسى حرف مى زند. 
ــو در «نامه به دالامبر» از روى تعصب سخن  به نظر من، روس
ــاى بى امانش و همين طور  ــراه با اخلاقى كردن ه مى گويد؛ هم
ــگرى اغراق آميزى پهلو مى زند  خشونتى كه همواره به پرخاش
ــت. بنابراين در متنى كه متوجه مسايل  و غالبا هم بى فايده اس

ــد را در زمره  ــت، او صورت ظاهر و تقلي ــوط به بازنمايى اس مرب
ــاوت اخلاقى جاى مى دهد: اين اصلى ترين  مقولاتِ درخور قض
ــياق در  ــه در «نامه به دالامبر» و به همين س ــت ك رويكردى اس
قطعات مشخصى از آثار افلاطون مى بينيم. در اين رويكرد، مقوله 
تقليد به شكل نوعى فريب جلوه داده مى شود؛ نوعى شيادى كه 
ــگاه محكمه اخلاق آورده شده است؛ همان اخلاقى كه  به پيش
آلسِست تجسم آن است. به زعم روسو، مولير كارى كرد كه اين 
شخصيت مضحك به نظر برسد و حال آنكه او حقيقتا يك قهرمان 
اصيل اخلاقى است، زيرا هموست كه در برابر تقليد، دنياديدگى 
ــو، تئاترى كه آلسست را  ــتاده است. از نظر روس و دروغ ها ايس
ريشخند مى كند، نوعى شيادى غيراخلاقى است. اگرچه معلوم 
نيست كه موضوع نمايشنامه «مردم گريز» واقعا همين بوده باشد، 

چون بارها وبارها به عنوان تجسم وجدان اجرا شده است. 
ــو تئاتر را واداشت كه در پيشگاه محكمه اخلاق حاضر  روس
شود و معلوم است وقتى شما در اين سطح از كلى گرايى چنين 
ــد و منفور  كارى مى كنيد- يعنى وقتى نفسِ تقليد چيزى فاس
است- آنگاه تنها مى توانيد كل تئاتر را همچون مفسده اى به شمار 
آوريد. بعد از آن، رو به شكلى از سرگرمى مى آوريد كه از هيچ چيز 
ــان  تقليد نكند، به عبارت ديگر، «تئاتر»ى كه مردم را به خودش
ــد، بلكه در آن مردم  عرضه كند: چيزى كه بازنمايى مردم نباش
ــود عرضه كنند. به  ــطه تقليدى به خ ــود را بدون هرنوع واس خ
اين ترتيب، چنين تئاترى كه ديگر تئاترى (theatrical) نيست، 
ــو، اين حضور نابِ  ــاب مى رود. در مورد روس ــر لواى حضور ن زي
مردمى است كه گردهم آمده اند؛ همان كه او نامش را «جشنواره 

شهرى» مى گذارد. 
امروزه بسيارى از كمپانى هاى نمايشى قصدِ واسازى بازنمايى 
را دارند. لبُ مطلب اين است كه بازيگر را تا حد امكان به واقعيت 
ــتن از بازنمايى، نقدى از بازنمايى  بدن او برگردانيم و با برگذش
ترتيب دهيم. اين گرايش در هنر معاصر گرايشى بسيار عمده و 
مهم است و از اين رو مى توان به اين نتيجه تا حدى عجيب رسيد 

كه در تئاتر معاصر نوعى گرايش روسويى وجود دارد. 
ــخت ترين  ــم تاكيد كرد ه ام سرس ــم در صحبت هاي قبلا ه
دشمنان تئاتر غالبا گرايش هاى ممكنى براى همان تئاتر خلق 
ــد. درواقع، جدال ميان واقعى و فرم، واقعى و بازنمايى، از  كرده ان
آغاز براى تئاتر جدالى درونى بوده است. چندبار شده تئاتر بازى 
تصنعى فلان يا بهمان بازيگر را نقد كند؟ چندبار شده بخواهد بر 
قواعد تئاترى دوره گذشته خط بطلانى بكشد؟ اين تئاتر، تئاترى 

زنده است؛ تئاترى كه زندگى را به تصوير مى كشد. 
ــو است. در حقيقت، روسو با  اين تئاتر، كپى برابر اصلِ روس
ــا بازيگر را برحسب اصطلاحاتى مانند صورت  اينكه مثل كليس
ــر، كاذب و از اين قبيل نقد مى كند، اما در عوض، چيزهاى  ظاه
ديگرى هم مى گويد كه به همان اندازه به تئاتر مربوط مى شوند. 

جشنواره هاى شهرى انقلاب فرانسه بى شك تئاترى بودند. 
ــى كاملا روسويى وجود دارد،  مى گويم در تئاتر امروز گرايش
چون اين گرايش قصد دارد بازنمايى را واسازى كند و زندگى را 
ــه روى صحنه بياورد. تئاتر قصد دارد جاى بازيگر را با واقعيت  ب
ــدن عوض كند. هيچ متنى به اندازه «نامه به دالامبر» حمله اى  ب
بى امان به تئاتر وارد نكرده است، با اين حال همين متن به يك 
ــنهاد  معنا تئاترى ديگر و در تحليل نهايى، هنرى ديگر را پيش
مى دهد. يك فرمول ساده براى اين تئاتر وجود دارد: تئاترى كه 
ــاگران آن را مى سازند. به زعم روسو، اين جمعيت يا همان  تماش
ــاخت. انگار تئاتر اين ايرادها را  ــردم او بود كه بايد تئاتر مى س م
ــم ديده بود. يك نمونه بسيار مهم، بازنمايى  ــاپيش به چش پيش
«مصيبت مسيح» در قرون وسطا [يا به اصطلاح «تعزيه» مسيح] 
ــى كه در آن مردم روستا «مصيبت مسيح»، يعنى  است؛ نمايش
تنها نمايشى را كه مى توانستند اجرا كنند، بازى مى كردند. من 
معتقدم ايرادهاى فلسفى به تئاتر همزمان مفاهيم خاصى براى 
ــما به تئاتر حمله مى كنيد،  ــه ارمغان آورده اند. وقتى ش تئاتر ب

بلافاصله شروع به حمايت از امكانى ديگر براى تئاتر كرده ايد. 
  در كتاب «فلسـفه و رخداد» به اين مدعاى لنين ارجاع  �

داده ايـد كـه «در دوره هاى انفعال سياسـى، هنر تركيبى از 
عرفان و هرزه نگارى اسـت.» بعد از آن خاطرنشـان كرديد 
امروزه هرزه نگارى گوى سبقت را از عرفان ربوده است. اين 
حضور تكثيرشـده بدن را كه از همه نشانه هاى خود عريان 

شده است، چگونه توضيح مى دهيد؟ 
ما در برهه اى زندگى مى كنيم كه در آن خبرى از هيچ گفتار 
جمعى مشترك قدرتمندى نيست. نه راهنما و علامتى هست، 
ــى حتى اگر آفرينشى باشد  نه عامل هايى براى هر نوع آفرينش
ــت. گفتار  ــت نقد گفتار غالب. وضعيت فعلى چنين اس در جه
دموكراتيك معيارى هست كه همه بر سر آن اتفاق نظر دارند اما 
فاقد هرنوع قدرت واقعى است؛ بنابراين در اين برهه خاص، هنر 
نوميدانه به جست وجوى امر واقعى برآمده است. در شرايطى مثل 
اين، واقعى چيست؟ آخر، هركسى مى تواند بگويد برشى از واقعى 
در اين گفتار معيار بسيار ضعيف و بى قوت خواهد بود و راهى به 
واقعى در مقياس كلان نخواهد برد. هنرمندان، اين جست وجوى 
ــر واقعى را آغاز كرده اند و در اين راه به هرنوع  نوميدانه از پى ام
بازنمايى بى اعتماد خواهند بود، زيرا بازنمايى در دل همين گفتار 
ضعيف و بى قوت رمزنگارى شده است. از اين منظر، به نظر من، 
همه آنها در اساس نيچه اى اند. در واقع، نيچه فكر مى كرد گفتار 
غالب در اين دوران هنوز مسيحيت است كه بعد از آن ديگر مُرد. 
او وقتى گفت، «خدا مرده است»، مقصودش اين بود كه مسيحيت 
مرده. امروز با گفتارى مواجهيم كه به نعش مى ماند؛ گفتارى كه 
ــت. در اين شرايط بايد به  ــد در آستانه موت اس اگر نمرده باش
ــى برگرديم، بايد واقعيت زندگى  ــه روى آوريم؟ بايد به زندگ چ
ــده و روبه موت پيدا كنيم.  ــق نقد اين گفتار ضعيف ش را در عم
ــت كه زنده ترين گرايش در هنر، هنر تركيبى است.  از اين روس
تن برهنه و حضور تكثيرشده هرزه نگارى، واكنش به زنده باورى 
ــت كه به بدن به عنوان تنها حامى واقعى خود نگاه مى كند.  اس
ــى واقعى از  ــت امر واقعى را نمادين كند و احساس بدن قادر اس
ــت دهد. پيش رفتن در عمق ظرفيت هاى  قدرت زندگى به دس
بدن همراه است با كشف يك واقعيت زنده و مسلم در زمانه اى 
ــوال رفته اند. بدن  كه همه گفتارها، نمودها و بازنمايى ها زير س
ــت مى گويند، بدن با ميل ها و جست وجويش براى  و خب، درس
ــى [امر واقعى] در  ــدگارى. بنابراين، يگانه منبع حقيق درون مان
ــت. من اين پرسش را در تراز فرآيندى  تراز بدن جاى گرفته اس
ــما البته  درونى مى بينم. من مثل لنين از آن انتقاد نمى كنم. ش
مى توانيد با ديدى تنگ به آن نگاه كنيد، ولى دست آخر مشكل 
بدن چيست؟ اگر مى خواهيد به بدن دست يابيد، بايد آن را از هر 
كلام [پارول] ضميمه شده به آن برهنه كنيد، كلامى كه توسط 
ــرون مى آيد، از همان  ــده، كلامى كه از بي ديگران رمزنگارى ش

«ديگرى بزرگ»ى كه لكان مى گفت.
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گفت وگو با «آلن بديو» فيلسوف فرانسوى معاصر

تئاتر و فلسفه 
زوج متخاصم و مكمل
ترجمه: مهدى اميرخانلو

افلاطون تنها فيلسوفى 
است كه براى بيان آراى خود 
از قالب تئاترى استفاده كرده 

و رساله «فايدون» تراژدى ناب 
است. افلاطون بزرگ، 
افلاطونى تئاترى بود 

و اين خود گوياى آن است 
كه فروكاستن او به عقلى كه 

سركوبگر تراژدى است، چيزى 
جز ابزارى جدلى و گونه اى عمل 

خشونت آميز نيست

نسبت فلسفه و تئاتر از آغاز تاريخ فلسفه مشهود و درعين حال پرتنش بوده است. رساله هاى افلاطون فرمى تئاترى داشتند 
و گفت وگوهاى سقراط با معاصران خويش را با معيارهاى امروزى به سختى مى توان رساله هايى فلسفى به شمار آورد. از سوى 
ديگر، تئاتر نيز همواره فيلسـوف را به سـخره گرفته و شيوه غالب براى نماياندن او در تئاتر كمدى بوده است. با اين همه 
درهم تنيدگى تئاتر و فلسفه ريشه دارتر و پيچيده تر از آن است كه بتوان در مقايسه اى ساده خلاصه كرد و تبار آن، شايد 
به تعبير نيچه، به تمايز دونيروى آپولونى و ديونوسوسى بازمى گردد. به هر حال، تراژدى قديمى ترين فرم بيان انديشه هاى 
فلسفى محسوب مى شود و تاملات فلسفى مشحون از بازانديشى درباره اين فرم است. آنچه در پى مى آيد، گفت وگويى با 

آلن بديو، فيلسوف فرانسوى معاصر درباره رابطه تئاتر و فلسفه است.
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