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 از حسین کیانی 
خطاب به مجلس جدید

حســین کیانی هم زمان با آغاز به کار مجلس  �
جدید شورای اسلامی با نگارش نوشتاری خطاب 
به مسئولان هشدار داده اســت که در برخورد با 
دیو نادیدنی کرونا که کســی را یــارای هماوردی 
بــا آن نیســت، بهترین مشــاوران و همدلان آنها 
همان هنرمندانی هســتند که همچنــان تئاتر را 
راهی مطمئن برای تلطیف شرایط سخت و تغییر 

شرایط دشوار می دانند.
ایــن نمایش نامه نویس و کارگــردان تئاتر، در 
این یادداشــت که آن را در اختیار ایســنا گذاشته، 
آورده اســت: «در آغاز به کار مجلس جدید لازم 
و ضروری به نظر می رســد که مدیران و مسئولان 
هنــر و فرهنگ، طرح و برنامه  مشــخص و مدون 
خود را بــرای برون رفت از بحرانی کــه دامنگیر 
هنر به خصوص هنرهای نمایشی شده به صورت 
کوتاه مــدت و نیــز برنامه های بلندمــدت خود را 
برای رفع مشــکلات تاریخی و همیشگی این هنر 
و پیشــگیری و جلوگیری از معضــلات آتی ارائه 
دهند و مطالبه گر ایجاد قوانین و مقرراتی باشــند 
که بتوانند به واســطه  آنها سازوکار پیش برنده ای 
برای هنرهای نمایشــی تعریف کرده و روندهای 

ناکارآمد گذشته را ترمیم و اصلاح کنند.
البته به درســتی روشن است که چنین دستور 
کاری مستلزم این است که مدیران و مسئولان هنر 
و فرهنــگ، چنین عــزم و اراده و توان و انگیزه ای 
را برای عملی شــدن چنین کاری داشــته باشند و 
زمینه و بسترسازی عملی شدن چنین تصمیماتی 
را با واقع بینیِ ضروری و شناخت حیات فرهنگی 
هنــری فراهم کننــد و درک کامــل و جامعی از 
شــرایط هنر نمایش و مهم تر از آن شرایط زیست 
بیرونــی و درونــی هنرمندانِ هنرهای نمایشــی 

داشته باشند.
تنهــا در صــورت به جــاآوردن و رعایــت این 
شــرایط است که می توان به گفته ها و تصمیمات 
و دســتورات و انتصابــات و وعده هــای ایشــان 
امیدوار و دلخوش بــود و درغیر این صورت، این 
در همچنان بر مدار همان پاشــنه  آشــیل خواهد 
چرخیــد و چشــم اســفندیار تئاتر مــا همچنان 
آســیب پذیر خواهد بود چنان که بوده و هســت. 
هرچنــد روئینه تنــی در میان هنرمنــدان نمایش 
ما امری ذاتی اســت اما دیگر رو به پایان اســت 
و این یکی دو نســل اخیر، چشم اســفندیار تئاتر 
خواهند شــد و تیر دوشاخ بی تدبیری و بی درایتی 
و بی شــناختی مســئولان بر این چشم آسیب پذیر 
خواهد نشســت و ایــن هنر صدوچندســاله را از 
پای درخواهد آورد و این شــعاری بی پایه واساس 
نیست. در تاریخ صدوچندســاله  تئاتر ما بوده اند 
نمایش نامه نویســان، کارگردانــان و بازیگرانی که 
به روئینه تنیِ جاودانه  این هنر، همه  ناملایمات و 
شــوربختی ها و گرفتاری ها تحمیل شده بر خود و 
هنرشان را فریدون وار تاب آوردند و همه نوع رنج 
و مصیبــت را به جان خریدند اما تا آخرین نفس، 
هنرشان را رها نکردند و نفروختند و به مسلخش 
نکشــاندند.اما نســل های تــازه همان قــدر کــه 
آرمان خواه نیستند همان قدر تئاتر برایشان همانند 
تازیانه  در میان دشــمنان افتاده  بهرام نیســت که 
حاضر باشــند جانشــان را به خاطر نامشان که بر 
روی آن حک شده، به خطر مرگ بیندارند و نشانه  
هویت خود را از میانه  ننگ دشــمنان به در آورند. 
و این با همه  احترامی اســت که به یکی دو نسل 
جدید دارم و این نایستادن پای تئاتر به هر قیمتی 
را محصول شــرایط زمانه می توان دید تا حاصل  
جمع اعمــال و نظریات تک تک افــراد. زمانه به 
ســوی بی آرمان خواهی به پیش می رود و تئاتر با 
همه  ابعادش بی واســطه ترین آئینه  زمانه است. 
آئینه ای که اما زنــگار و کدورتش بی توجهی ها و 
بی قیدی های دوگانه اســت. هم از طرف متولیان 
امر و هم از طرف صاحبان خانه که همان اهالی 
تئاتر باشند و تنها در صورت رسیدن به نوعی تعهد 
و مســئولیت پذیری دوجانبه و جمعی اســت که 
می توان این پاشنه های فراوان آشیل و چشم های 
بی شــمار اســفندیار را مرهم نهاد و درمان کرد. 
مســئولان باید بدانند در چنین شــرایطی که کَرّ و 
نــای کرونا همــه را از میدان هنرهای نمایشــی 
پراکنده و همچنان رجزخوانی می کند و کســی را 
هم یــارای هماوردی با این دیو نادیدنی نیســت، 
بهترین مشاوران و همدلان آنها همان هنرمندانی 
هســتند که هنوز از زخم تیر دوشــاخ بر چشــم 
اسفندیار تئاتر بر زمین نیفتاده اند و وفادارانه، تئاتر 
را هنوز راهی مطمئن برای تلطیف شرایط سخت 
و تغییر شرایط دشوار می دانند. باید تا می توانند از 
وجود آنها بهره بگیرند با این باور که هر هنری از 
جمله هنر تئاتر جز به دست صاحبان اصلی آن و 
نه مســتأجرانِ گاه گاهی، بهبودی و رونق نخواهد 
پذیرفت. صاحبانی که هیچ چیز به نامشان نیست 
و مدعــی مالکیت چیــزی هم نیســتند و تنها از 
این همه زخمی که بر جان هنرشان وارد آمده، فرو 
نیفتاده اند و ســرِ فروافتادن هم ندارند. این تعداد 
اندک شــمار را دریابید و دســت کم اگر از دیدار و 
تجربیــات و همه پرســی آنها بهــره ای نمی برید، 
دفتر خاطرات خود را انباشــته تر و رنگین تر کنید 
تا فردای بازنشســتگی، این مــرور خاطرات باعث 
جلوگیری و به تعویق افتادن فراموشــی تان گردد. 
بــا احترام به همه مدیران و مســئولان فرهنگ و 
هنر و صاحبان واقعی و مستأجرانِ گاه وبیگاه هنر 

تئاتر ایران».

زیر آسمان فیروزه اى

در حال و هوای عاطل  ها و  باطل ها

 تئاتر ایــن  روزها برای بقا، بــه فرم های تازه  �
می اندیشــد. سال هاست که اجراهای صحنه ای 
در ســالن های متعــارف، فرم هــا و تجربیــات 
دیگرگون را به حاشــیه برده است. مقاومتی که 
در مقابل تئاتر آنلاین یا هر شــکلی از رسانه های 
مجازی مشــاهده می شــود، بشــارت و اشارتی 
است از هستی شناســی نهاد اجتماعی تئاتر که 
در ارتباط بی واســطه و مســتقیم با تماشاگران 
اســت و مزیتی قابل اعتنا در مقایســه با سینما 
و تلویزیون. طولانی شــدن تعطیلی ســالن ها و 
به محاق رفتــن اجراهای صحنه ای، بی شــک 
تأمل در فرم های تازه را ضرورتی تازه بخشــیده 
اســت؛ گو اینکه زیســت و زمانه انســان مدرن 
شــهری، به میانجی جهان مجازی شــده معنا 
یافتــه و امکان پذیــر می شــود. حتی حواشــی 
پخش آنلایــن نمایش هایــی کــه روزگاری در 
سالن های شهر اجرا رفته و این روزها قرار است 
در فضای مجازی برای مخاطبان پخش شــود، 
نشانی اســت از هستی شناسی تئاتر و نسبتی که 
بــا فضای اجتماعی برقرار می کنــد. تئاتر آنلاین 
نوعی از تبدیل شــدن تئاتــر به تصویــر، امکان 
تماشــای گســترده تر نمایش هاســت؛ البته در 
فقدان مواجهه بی واسطه حسانی تماشاگران با 
گروه اجرائی. اما چه بســیار هنرمندانی که این 
روزها در مقابل تغییر مدیوم و مجازی شدن تئاتر 
موضع گرفتند و این جابه جایی را همچون خود 
ویــروس عالم گیر، خطرناک و مهلک دانســتند. 
شــاید بتوان در این زمانه عســرت و حســرت، 
بــه مصالحــه ای رســید و بی آنکه بــه تمامی 
مقهور منطق مجازی شــده دوران معاصر شد، 
امکان های تازه را محک زد و به تجربه نشست. 
جورج لوکاچ در پیشگفتاری که در دهه ۶۰ بر 
کتاب «تاریخ و آگاهی طبقاتی» نوشت، نکته ای 
درخور توجه  بیان کرده است؛ «تاریخ به ما نشان 
می دهــد که فعالیت های عملا درســت بر پایه 
نظریه های کاملا غلط امکان پذیرند». شــاید در 
ایــن تقلای بقا و تأمل در بــاب تئاتر آینده، گاه از 
سر اجبار یا خبط و خطا، ایده یا نظریه ای اشتباه 
به یــاری ما آید و افقی تازه مکشــوف شــود و 
فرمی بدیع، فضــای رخوت زده تئاتر ما را تکانی 
دهد. به هر حال تئاتر همیشــه در تلاش بوده تا 
از منطق ملالت بار زندگی روزمره فاصله گیرد و 
جهانی تازه را به ارمغان آورد. جهانی که در آن 
توانایی جادو کردن ممکن است. همان جادو که 
والتر بنیامین، اولین تجربه تروماتیک کودکان در 
مواجهــه با جهان را فقدان جادو کردن می داند. 
بنابراین تئاتر آینده می تواند علاوه بر سیراب شدن 
از ســنت های گذشــته و تلاش بــرای اجراهای 
صحنــه ای از متون شــاهکار ادبیــات مکتوب، 
حاشیه روی و پرداختن به ایده هایی را که در ابتدا 
اشتباه یا حتی غلط می آیند، جدی بگیرد. چیزی 
شبیه «دســتیاران» که جورجو آگامبن در کتاب 
اســت.  کرده  «حرمت شــکنی ها» صورت بندی 
همــان موجــودات اضافی و بــدون مهارت که 
گویی همیشه بی دلیل و نالازم  هستند و مدام ما 
را همچون فرشتگان می پایند. فیگورهایی که در 
آثار کافکا و روبرت والزر به وفور دیده می شوند 
و همسنگ شخصیت های اصلی، روایت رمان را 
به پیش برده و بر لذت خوانندگان از مواجهه با 
امر غریب و شــگرف می افزایند؛ همان آفت ها، 
هرزه هــا، پرروها و غیرقابل تشــخیص ها از هم  . 
پرداختن به آنان نوعی از معماری اســت مبتنی 
بر پی افکندن امور غلط، اضافی و حاشیه ای که 
چندان با نتیجه گرایی دوران سرمایه داری پسین 
هماهنگ نیست، اما توان گشودن افق های تازه 
ولی اضافه و بیهوده را دارد. کنشی که خلاقیت 
و مهارت کم نظیــری می طلبد تا بتوان اشــیا و 
آدم های اضافی را روایت کرد و اعتبار بخشــید. 
شــرط اولیه مشروعیت بخشــی به امر اضافی 
و حاشــیه ای و مشــارکت دادن آنهــا در فرایند 
خلق اثر اســت. حتــی اجازه دادن بــه بطالت 
و هرزرفتگی آنــان در جهانی که مــدام در پی 
غایت، نتیجه و موفقیت است. به هر حال تجربه 
بیماری عالم گیر بر این حقیقت اشــاره دارد که 
چگونــه روال عادی و منطقــی جهان می تواند 
با یک انحراف، حاشــیه روی و امر اضافی، مسیر 
عوض کند و اسطوره توسعه و پیشرفت بشریت، 
همچون امری ســخت و دشــوار، دود شــود و 
به هــوا رود. تئاتر ما می تواند بار دیگر نســبت 
خویش را با مخاطبان از منظری که بیان شد، به 
تأمل نشــیند. به جای مخاطبان متمول و متفکر، 
همان قشــر برخوردار و الیت جامعه، حال این 
حاشیه نشینان، مردمان اضافه فرض  شده  اجازه 
یابند که به تماشای اجراهای تئاتر بنشینند؛ البته 
خارج از ســالن های دولتی و خصوصی و بدون 
مناســبات تماما اقتصادی. در همان مکان ها و 
آرزویی تحقق نیافته  نامتعارف، همان  فضاهای 
که گاه   و بیگاه به شکل دکوراتیو، هنگام برگزاری 
جشــنواره های مختلف، بر زبان ها جاری شده و 
مدتی بعد فراموش می شود. این می تواند یکی 
از عرصه های ظهور تئاتری باشد که مرکز را کنار 

گذاشته و حاشیه را با حاشیه اتصال می دهد.

در بوته نقد
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تصور عام بر این اســت که برای رســیدن به نگاهی 
درســت به یک مســئله، نیازمند تعریفی شامل و کامل 
از آن هســتیم. برای مثال آرتور دانتــو هدف منتقدان را 
جست وجو برای درک «ماهیت هنر» تلقی می کند. از نظر 
او، حتی همین هم ادعای گزافه ای است و سریع اضافه 
می کند که در تعبیری «متواضعانه تر»، منتقدان به دنبال 
درک «تعریفی بســنده و فلســفی از هنر» هستند.(۱) این 
قابل درک اســت که آدمی به دنبال دیواری محکم برای 
تکیه دادن باشد و تعریف در هر امری این چنین کارکردی 
دارد. پس زمینه خــاص فکری ما نیز این امر را تشــدید 
می کند. در خاستگاه های یونانی اندیشه می توان اختلاف 
بر ســر اطــلاق دو واژه «تخنه»(۲) بــه معنای صنعت و 
«آرتــه»(۳) به معنــای فضیلت را به آنچــه امروزه هنر 
می نامیم، مشــاهده کرد. این اختلاف مفهومی که هنوز 
ادامه دارد، پس زمینه ای بــرای طلبیدن دائم «تعریف» 
واقع شــده اســت. اما در دوران معاصر کســانی مانند 
لودویگ ویتگنشتاین(۴) و ژاک دریدا(۵) تلاش برای تعریف 
را به عنوان هدفی فلسفی زیر سؤال بردند و به این ترتیب، 
زنجیره تاریخی گرایش به تعریف که قدمت آن به یونان 
باســتان بر می گشــت و هدف آن تعریــف فعل خاص 
انســانی بود که امروزه با عنوان امر هنری می شناســیم، 
پاره شد. با وجود این اتفاق، هنوز نظریه پردازی با عناوینی 
مانند «کاربردی» یا «تاریخی» ادامه دارد و حتی نظریات 
دریدا و ویتگنشــتاین نیز در بافــت تاریخی مفهوم «ضد 
تعریف» تعریف می شــوند! این میل سرسام آور، یک شبه 
از بین نخواهد رفت، ولی عادت های تکرارشونده تاریخی 
کــه در بررســی قدمت آن هم بــه هزاران ســال تکرار 
برمی خوریم، لزوما دیواری محکم برای اتکا نیســتند. در 
واقع نقد خنثی کننده همین تصور عام است؛ اگر در میل 
به جست وجوی تعریف، نوعی ایجاب از نوع نظام سوژه 
و ابژه وجود دارد که سوژه را به عنوان «تعریف کننده» بر 
ابژه ای با عنوان «تعریف شونده» مسلط می کند، در نقد به 
معنای «نقد ساختن» و امری در مقابل نظریه، عملا فهم 
ما از امر هنری به معنای تعریف و تسلط بر آن نیست. به 
این ترتیب در ادامه تعلیق تعریف در میان اندیشــمندان 
معاصر، به نظر می رســد نقدی که شــامل تلاش برای 
تعریف امر هنری به منظور احاطه و تســلط بر موضوع 
است، همان مسیر تقلیل یک اثر به یک رسانه را در عین 
ناآگاهی به رسانه انجام می دهد. با تعلیق تعریف، حتی 
ادعای گزافه از نظر دانتو نیز در حال تعلیق اســت؛ زیرا 
حداقل در تئاتر، با ماهیتی مواجه هستیم که ناپدید است 
و از این رو نمی توان درک ماهیت را به معنای تعریف آن 
تلقی کرد. نقد بــا این رویکرد در تلاش برای خودآگاهی 
دائمی است؛ خودآگاهی به اینکه تعریف نمی تواند برای 
فهم یک امر، بسنده باشد و مواجهه با یک اثر هنری باید 
خارج از تعاریف، حدود و دســته بندی های مختلف قرار 
بگیرد و فقط باید تأکید خود را بر «دیدن» قرار دهد. نقد 
به معنای تفسیر نیست؛ اما دیدن می تواند موجب تغییر 
شــود. این مسئله البته در دو ســاحت تحقق می پذیرد؛ 
ســاحت اول در مواجهه اســت و ارتبــاط بین الاذهانی 
میان ما و اثر و ساحت دوم تلاش برای بیان ساحت اول 
است که با عنوان فرایند «نقد ساختن» از آن نام می بریم. 
تاکنون تلاش برای فهم ساحت اول داشتیم که سر آخر 
هم باید اذعان کرد بخش اعظمی از آن شــهودی است 
و تــلاش بیش از حد برای بیان آن، ممکن اســت به دام 
تعریف گرایی بیفتد. در ادامه با بررسی چند نقد، ساحت 
دوم را مد نظــر قرار می دهیم تا ببینیم «خودآگاهی نقد» 
به چه میزان در این نمونه ها جلوه دارد. در اینجا نقد یک 
اثر هنری، خود به مثابه یک اثر، نقد می شــود تا خودش 

سنتزی باشد برای مواجهه با اثر هنری و نقد آن.
تئاتر و نقدهای بارت بر آن

ملاحظــات رولان بــارت(۶) در حوزه هــای مختلف 
همیشــه مورد توجــه بوده اســت. او به طور پیوســته 
نمایش های زمــان خود را دنبال می کــرد و خاصه آثار 
برشــت و ویلار را مورد توجه قرار می داد. نوشته های او 
در حوزه تئاتر، چند دسته می شوند؛ در برخی مانند «تئاتر 
مردمی امروز» و «یادداشــتی بر امروز» به تعریف نظری 
مفاهیم تئاتر اقدام می کنــد و برخی مانند «جنگ پرده» 
بررسی تاریخ نگارانه در تئاتر است. در «بیماری های لباس 
تئاتر» با همین نگاه تاریخی به آسیب شناسی می پردازد 
و برخــی دیگر از آثــارش همچون «اوینیون، زمســتان» 
تک نگاری هایــی احساســی هســتند از فضــای تئاتری 
همچون حضور اتفاقــی او در اوینیون و توصیف فضای 
افرادی که در آنجا یا به کار مشــغول اند یا به مشــاهده. 
بااین حال، در عمده نقدهای او، مانند اکثر منتقدان تئاتر، 
شــاهد تحلیل متن نمایش نامه هستیم. این حیرت انگیز 
اســت که در عصر کارگردان ها این نوع نگاه از منتقدان 
ادامه داشــته و حتی امــروز که دیگر نمی تــوان عنوان 
عصر کارگردان ها را با قطعیت اَدا کرد نیز این مسئله در 
نوشــته های منتقدان دیده می شود. در میان این انبوهه، 

سه نقد از بارت به سه نمایش درخور توجه است. 
۱. شاهزاده هامبورگ: مکان آزاد و تفکر آینده 

بارت در سال ۱۹۵۲ در اوینیون، «شاهزاده هامبورگ» 
به کارگردانی ژان ویــلار(۷) را می بیند و مطلبی با عنوان 
«شــاهزاده هامبــورگ در تئاتر ملی مردمی» در نشــریه 
ادبیات نو منتشــر می کند. شــاهزاده (فون) هامبورگ(۸) 
نمایش نامه ای اســت نوشته نویسنده آلمانی، هاینریش 
فون کلایســت(۹) در ســال ۱۸۲۱. ماجــرای نمایش نامه 
دربــاره فرماندهــی نظامــی (شــاهزاده فردریش فون 
هامبورگ) است که با تمرّد از فرمان مافوقش حاضر به 
عقب نشینی نمی شود و در جنگ پیروز می شود؛ اما بدون 
توجه به پیروزی و به خاطر سرپیچی از قانون، دستگیر و 

محکوم به اعدام می شود. شاهزاده تقاضای عفو می کند؛ 
ولی پیش شــرط مافوقش مبنی بر اعلام علنی پشیمانی 
از ســرپیچی، او را به تأمل وا می دارد و میان ذلیل شــدن 
و مرگ افتخارآمیز، مــرگ را بر می گزیند. این نمایش نامه 
اساســا برای مقابله با حمله ناپلئون به پروس نوشــته 
شده است و بسیار زود به نمادی از ملی گرایی در ادبیات 

نمایشی اروپا تبدیل شد و بارها به روی صحنه رفت.
اجرای ویلار از این نمایش نامه بســیار مشهور است 
و زمینه ســاز تشکیل تئاتر ملی مردمی در فرانسه شد. در 
واقع ویلار با این اجرا توانســت شــور ملی پس از جنگ 
جهانی دوم را همراه با موج چپ گرایی در مردم برانگیزد 
و با فاصله گرفتن از مرکزیت پاریس و در اوینیون، نگاه ها 
را به خود خیره کند. فضــای تئاتر ملی مردمی، بارت را 
هم بسیار تحت تأثیر قرار داد. بارت در مواجهه با این اثر 
ابتدا به ســراغ بورژوازی و اســتفاده آنها از تئاتر می رود. 
با توصیف صحنه عظیم نمایــش، جذابیت و زرق و برق 
بورژوازی را عیب می شــمارد و در مســیر انحراف نگاه 
توده ها از خود می داند. او از این مطلب صحبت می کند 
که مخاطب هیــچ گاه در فضای این تئاترها نمی تواند به 
خلســه ای که در تئاتر قدیم ایجاد می شــد و در انبوهه 
افراد در اســتادیوم ها رقم می خورد، دست یابد. این امر 
امروزه در ورزش محقق می شــود؛ زیرا هدف بورژوازی 
همان پرده سرخ ســنگین است که چشم های مخاطب 
را از حقیقت بپوشاند و انسان را به مثابه رازی برملا شده 
نشــان دهد یا از نوعی امر فهم ناپذیر سخن بگوید که با 
نشانه های ســاختگی همه چیز را به سمت ماشینیسم 
ســوق دهد و ما را ناچار از ایــن امر فهم ناپذیر و پذیرنده 
ماشینیســم کند. اما نمایــش ویلار امیدی اســت برای 
بازگشــت تئاتر به فضای باز و همه گیری مجدد آن.(۱۰) تا 
اینجای نقد، بارت کاملا از نمایش بیرون اســت و درست 
اســت که خود علیه پذیرندگی تئاتر از ســوی بورژوازی 
تأکید می کند؛ اما نوشته او خود به رسانه بودنش خودآگاه 
نیست و عملا به جای رابطه مخاطب با اثر، بیان کننده آن  
چیزی است که فیلســوف از تئاتر طبقاتی فهم می کند. 
این نوشته اســتثنائی البته مملو از امید و ناامیدی است 
و برخلاف نوشــته های دیگر بارت که با متر بورژوازی به 
نقــد آثار می رود، در فرازهایــی از این مطلب، بر روی اثر 
متمرکز می شود و میانجی مناسبی برای فهم ما از اجرای 
ویلار در سال ۱۹۵۲ می شود. در این فرازها از سر باز بودن 
اجرا (به تعبیر بارت: تکنیک هوای باز) راهی به ســوی 
فهم مکان در نمایش می یابد. اگر در اجراهای پیشین از 
این نمایش نامه، صحنه های دادگاه و حیات شاهزاده در 
زندان با تمهیداتی مانند دهلیزهای عریض و راهروهای 
مرموز به نمایش در می آمد؛ اما در نمایش ویلار، صحنه 
بسیار ساده و لخت است. کمترین اشیا در صحنه وجود 
دارد و از باد و درخت به عنوان عناصر طبیعی استفاده ای 
دراماتیک می شود. برای بارت این تکنیک دو کارکرد دارد؛ 
اول آنکه نشانه ای از عزیمت از مکان صحنه به فراسوی 
مــکان ایفا می کند. از نظر او تنها یک مکان آزاد می تواند 
حامل آینده باشــد. به این معنا که ذهن ما را از جســم 
صــرف به آینده رهنمون کنــد و در واقع این تعبیر بارت 
همان اندیشــیدن به ماهیت  ناپدیدی است که تاکنون از 
آن صحبــت کرده ایم. دوم آنکه بارت معتقد اســت که 
ویلار با استفاده حداقلی از اشیا، آنها را قابل فهم می کند. 
این تعبیر بــارت نیز به «امر ویــژه» باز می گردد. در واقع 
ویلار با این تکنیک باعث می شود که امور ویژه به چشم 
بیایند و رابطه مخاطب از دریافت کننده صرف، فراتر برود. 
به این ترتیب وقتی عناصــر طبیعی به این عوامل اضافه 
می شوند و مخاطب نیز حضوری فعال در نمایش دارد، 
پس همه چیز برای یــک رابطه بین الاذهانی برای تفکر 
آینده فراهم است و محصول شکل گیری این رابطه، این 
سطرهایی از بارت است که به آن اشاره کردیم. در انتهای 
متــن، بارت با اشــاره به فرعی بودن صحنــه در نمایش 
بورژوایی، صحنه ســاده ویــلار را می ســتاید و مردمی 
می نامد و سپس صحنه بورژوایی را حاوی یک چیستان 
می دانــد که فهــم امور غیرقابــل فهم را به مــا واگذار 
می کنــد؛ اما بار دیگر ارزش را به نمایش ویلار می دهد با 
این اشــاره که تراژدی تهدید و انذار به مخاطب می دهد 
و ما به عنــوان مخاطب در هنگام تماشــای تراژدی، به 
حادثه آگاهیم و مسائل غیرقابل فهم برای مان قابل فهم 
می شود و نمایش ویلار نیز از این نظر خلاف مسیر عامه 
در تئاتر بوده و پیشــرو است. با همه نکاتی که بارت ذکر 
می کند؛ اما با توصیفی کــه آوردیم، ارزش نمایش ویلار 
نه در ضدیــت با بورژوازی؛ بلکه بــه خاطر آن تعاملی 
اســت که با مخاطب برقرار می کند و امور ویژه متعددی 
را جلوه گر می کند که به چشم کسی مانند بارت می آید؛ 
بنابراین به غیر از فرازهایی که ذکر شــد، بقیه نقد بارت، 
فاقــد خودآگاهی نقد اســت و به ناخودآگاه رســانه را 
پذیرفته و رســانه ای برای نظریه می شود که در ضدیت 

با نقد است.

۲. باغ آلبالو: بازیگر، مســئولیت و اعتماد سلب شــده 
تماشاگر

بارت  در ســال ۱۹۵۴ اجرای بــاغ آلبالو به کارگردانی 
ژان لوئی بارو(۱۱) را می بیند و در نوامبر همان سال مطلبی 
بــا عنوان «حرف هایی دربــاره باغ آلبالــو» می نگارد. در 
این مطلب بارت بی پروا بــه نوع بازی در تئاتر آن زمان و 
«محشر» خواندن بازی ها حمله می کند. اهمیت این متن 
در پرسشگری آن است. بارت، بازیگر و مسئولیت او را به 
پرسش می گیرد. او دو تقسیم بندی در بازی ارائه می کند؛ 
بازیگری که نقش و نمایش را حرکت می دهد و در کلیت 
نمایش معنا می پذیرد و بازیگری که با نشــان دادن خود، 
صرفا کاراکتر را عرضه می کند و به جلوه گری می پردازد. 
بارت معتقد اســت که در این نمایــش، بازیگران به جای 
پیش بــردن نقش و نمایــش، صرفا کاراکترهــا را پیش 
می برند و با خشمی که از درون کلمات به بیرون می پرد، 
این مســیر را در ادامه رسم منسوخ زیبایی شناسی سنتی 
برمی شــمارد که بر بازیگر تکیه داشــت. او تأکید می کند 
که بازیگــران این نمایــش مانند پیر برتــن، نقش گایف 
بــاغ آلبالو را بازی نمی کند بلکه نقــش «پیر برتن بازیگر 
نقــش گایف» را بــازی می کند. در دنیای امــروز که نوع 
بازی ها پیچیده تر شــده و پروسه ساخته شدن تئاتر نیز به 
روی صحنه می آید، شــاید این نقــد بارت عجیب به نظر 
برســد اما آنچه بارت مدنظر دارد، همچنان نیز مصداق 
دارد. زیرا جلوه گری و مسئولیت ناپذیری بازیگر نسبت به 
مخاطب، در هر ســاختاری نمی تواند به کلیت اثر هنری 
یاری برساند و هنوز هم خشــم مخاطب را برمی انگیزد. 
فرامــوش نکنیم که بارت به عنوان یک مخاطب ســخن 
می گوید و این نوع بازی بر روی صحنه باعث موج منفی 
شــده که به مخاطبی مانند او منتقل شده است. بارت در 
ادامه نظام آموزشــی تئاتر را هدف قرار می دهد و نیمی 
از مسئولیت ناپذیری بازیگران و عوامل نمایش نسبت به 
مخاطب را متوجه نهادهای آموزشــی می داند. او نتیجه 
می گیرد که بازی بازیگران به صورتی اســت که به شعور 
مخاطب توهین می کند؛ گویی با فردی کم حافظه روبه رو 
باشند. درحالی که مخاطب فقط یک «لحظه» می خواهد 
و طالب «امر ویژه» برای توقف و تأمل اســت. اینجا بارت 
از مفهوم «دیرند»(۱۲) استفاده می کند و مسئولیت بازیگر را 
در قبال تماشاگر، مرتبط با زمان تلقی می کند. به این معنا 
که بازیگر باید به دنبال ایفای «فشــردگی نقش» باشد تا 
خلأیــی زمانی را ایجاد کند. این امر با ارائه گفتاری تمیز و 
تربیت یافته که تابع ضرباهنگ تنفس فردی بازیگر باشد، 
رقم خواهد خورد. به نظر می رســد که هنوز منظور بارت 
کمی مبهم است. بارت در ادامه از بازی های بد در مقابل 
این نوع بازی سخن می گوید. در آن نوع بازی منسوخ که 
به تعبیر بارت حاصل توطئه آموزشگاه هاست، ضرباهنگ 
بازیگر تابع تأثیر اســت و در جهت تأثیرگذاری بیشتر گام 
برمــی دارد. این نوع بازیگران که امروزه هم کم نیســتند 
به جای ایجاد فضا، به دنبال پرتاب دیالوگ هســتند. بارت 
این امر را حاصل نگرشــی کودکانــه تلقی می کند که به 
تماشاگر اعتماد ندارد و بازیگر، تماشاگر را مانند موجودی 
فاقد شــعور می داند که باید امری را به او تفهیم کند.(۱۳) 
بنابراین از این منظر، بازیگر مســئول است تا تئاتر را درون 
خــود بپرورد و مطابق با ضرباهنــگ درونی خود و بدون 
توجــه به تأثیرگذاری و با تلاش برای ایجاد «امر ویژه» که 
مبتنی بر خلســه زمانی است، پیش برود. این امر چگونه 
تحقق می پذیــرد؟ به این صورت کــه بازیگر هیچ کاری 
نکند! ســعی نکند که خودش را نشــان دهد و فقط به 
درون خــود مراجعه کند و مطابق بــا کلیت اثر به پیش 
برود. این گونه است که نقش و نمایش را به پیش خواهد 
بــرد و مخاطب بــا آن ارتباط می گیرد. بــارت در این نقد 
به مثابه تماشاگری است که بازی نامناسب او را از نمایش 
بیرون انداخته و مسئولیت ناپذیری بازیگر و گروه نمایش 
در قبال تماشاگر، او را در هنگام تماشا معذب کرده است. 
به این ترتیــب از این متــن می توان لزوم پیوســتگی اثر را 
دریافت. اجرای ژان لوئی بارو نتوانسته به این مهم دست 
یابد و شــامل دست اندازهایی است که مخاطب را از باغ 
آلبالویی که مورد «دیدن» واقع می شود، به امری بیرونی 
از اثر نمایشــی مانند «باغ آلبالو نوشته آنتوان چخوف»، 
«باغ آلبالو بــه کارگردانی ژان لوئی بــارو»، «باغ آلبالو با 
بــازی پیر برتن» و از این دســت تعابیــر، پرتاب می کند و 
دائما پیوســتگی اثر نقض می شــود تا جایی که چیزی از 
خودش باقی نمی ماند. «پرتاب شــدگی تماشــاگر» امری 
است که همه ما در هنگام تماشا به آن دچار می شویم و 
معدود آثاری هستند که می توانند ما را با خود نگاه دارند. 
در واقع هنر، کشاکش پرتاب شدن و پرتاب نشدن مخاطب 
است و جدال آن در لحظه  لحظه اثر نمایشی وجود دارد. 
جالب اســت که برخی همین پرتاب شــدگی را زمینه ای 
برای بررســی و نقــد اثر می کنند و نام تفســیر را بر روی 
آن قــرار می دهند! برای مثال بــارت در همین متن وقتی 
از دیرند نام می برد، ناگهان به حاشــیه رفته و چخوف را 

خالق تئاتر دیرند معرفی می کند و تنها کســی که به این 
موضوع توجه کرده را گابریل مارسل(۱۴) معرفی می کند. 
درحالی که مارســل، فیلســوف اگزیستانسیالیست است 
و اصلا چخوف را از حیث هنری بررســی نکرده اســت! 
اطــلاق عنوان پرطمطراق خالق تئاتر دیرند نیز بیشــتر از 
آنکه در راه قابل فهم کردن چخوف گام بردارد، بی سبب 
همه چیز را پیچیده می کند. اینجاســت که بارت خود در 
مســیری گام برمی دارد که منتقد آن است؛ غیرقابل فهم 

کردن مسائل برای توجیه ماشینیسم بورژوایی.
بنابراین آنچه در این نوشتار بارت مهم است، ویژه شدن 
امر زمان در این نمایش اســت. توجه به فاصله های بین 
دو نقطه زمانی که با اتفاقی ســاده، ویژه می شــوند، لازم 
به نظر می رســد. مانند صحنه ریختن یک فنجان قهوه. 
بنابراین عدم توجه به رابطه بازیگر و تماشاگر ممکن است 
به راحتی، موجب پرتاب شدگی تماشاگر در همین صحنه 
ساده شــود؛ مانند بارت که هنگام دیدن اجرای برونو در 

این نمایش، این اتفاق را تجربه می کند.
۳. مکبث: بازیگر خودآگاه/ارائه عصاره زمانه 

بارت ابتدا از نمایش های ویلار حمایت می کرد. اما در 
جایی دیگر ســرخورده شد و با دیدن اجراهای برشت، به 
سمت او چرخش کرد. نقطه چرخش او نوشته  ای است 
با عنوان «مکبث در تئاتر ملــی مردمی» در مورد اجرای 
ویلار از نمایش نامه شکسپیر به سال ۱۹۵۵ که او را ناامید 
کرده اســت. در این نقد بارت ابتدا ســیر بازیگری ویلار را 
می ســتاید و او را راهی میانه در روش استانیسلاوســکی 
و برشــت تلقــی می کند و بــه بازیگری او عنــوان «هنر 
خودآگاهی» می بخشــد. گویی عنوان بخشــی های بارت 
پایانی ندارد! این عنوان نیز سیر فهم را با دشواری همراه 
می کند. منظور بارت آن اســت بر خلاف منتقدان سنتی 
که هنر و آگاهــی را در مقابل یکدیگر می دیدند و اثری را 
ارج می گذاشتند که در آن بازیگر بتواند به خوبی بازنمایی 
دیگری باشــد، اما ویلار با بازی خــود، آگاهی مخاطب را 
برمی انگیزد. آگاهی نسبت به چه چیزی؟ او با فاصله ای 
که از نقش نــگاه می دارد، مخاطب را بــه خودش آگاه 
می کنــد. بنابراین اتفاقی که رخ می دهد آن اســت که او 
عصاره متحرک زمانه شکسپیر نمی شود بلکه روح زمانه 
خــود را عرضه می کند. بارت البته کاملا از ویلار دل بریده 
و در فرازی از متــن، تلاش ویلار در آگاهی مخاطب را در 
نســبت با برشــت ناکام می داند و می گوید درست است 
که ویلار توانســته نوعی آگاهی را روی صحنه خلق کند 
اما فاصله گذاری برشــت بســیار عمیق تر و ریشــه ای تر 
است زیرا ویلار هنوز تصویر کننده کشمکش های تاریخی 
دوگانه نظم و بی نظمی یا دوگانه مشروعیت و غصب در 
دوران شکســپیر اســت.(۱۵) اما از متن بارت می توان فهم 
کرد مکبث ویلار مکبثی تجســدیافته در مقابل تماشاگر 
بوده و این بســیار تکان دهنده اســت. بارت اشاره می کند 
ویــلار چه در نقــش مکبث، چه هنری چهــارم، ریچارد 
دوم یا دون ژوان، همیشــه گرایش به نوعی خودآگاهی 
و فاصله از نقش داشــته اســت. متن بارت در واقع دارد 
از برشــت جانبداری می کند اما در جهان امروز وقتی آن 
را می خوانیم پی به این نکته می بریم که ویلار توانســته 
بــود خود را بــه صورتی عریــان روی صحنه حاضر کند 
و تأثیــری عمیق تر بــر مخاطب بگذارد. بــه این ترتیب، 
متــن بارت معکوس ایــده او عمل می کنــد. این آگاهی 
عمیق، از نگاه ویلار از مســئله شناخت برمی خیزد. ویلار 
بر قوه شــناخت در میان بازیگر و تماشــاگر تأکید می کند 
و اینجاســت که مخاطب در دوگانــه ای گیر می افتد که 
می داند مکبث روی صحنه نیست ولی از قبول ژان ویلار 
در نقش مکبث نیز پرهیز می کند. به این ترتیب فضا شکل 
می گیرد و تماشــاگر امر ویژه خود را می یابد. ویلار نقش 
را همچون عروســکی خیمه شــب بازی ترسیم می کند. 
گویی خودش در سایه ایستاده و آن را هدایت می کند. این 
فاصله انــدک از نقش اما دیدنی، ما را به آنچه آگاهی از 
ساحت تئاتر است رهنمون می کند. ما دیگر با قصه پیش 
نمی رویم بلکه تئاتر از روایت به ایجاد فضا گام برداشــته 
و آگاهــی، ما را جلو خواهد بــرد. این نوع از بازی ویلار با 
نوع صحنه پردازی ساده او که تا آخرین کارش حفظ شد، 
شاید مکمل همان تفکر آینده باشــد که بارت در هنگام 
دیدن شــاهزاده هامبورگ بیان کرده بود. بنابراین در این 
نقد از بارت، ارتباط بین مخاطب و اثر ایجاد شــده است 
ولی خود مخاطب از پذیرش این امر دوری می کند. البته 
دلیل قانع کننده ای هم برای آن دارد. چون بازیگران دیگر 
نمایش به کیفیت ویلار نیستند و عملا ویلار روی صحنه 
تنهــا می ماند. عبــارت آخر بارت این اســت که ناراحتی 
خود را از مکبث، به خاطــر انعکاس آگاهی در بازیگری 
نمی داند، بلکه به خاطر تنهایی ویلار روی صحنه در کنار 
بازیگرانی است که نوع بازی کاملا مخالف با او را در پیش 
گرفته اند. بنابراین بارت معتقد است ویلار نتوانسته نوع و 
روش خود را بــه دیگران تعمیم دهد و در واقع کنایه ای 
است به اینکه ایده تئاتر ملی مردمی نیز در جذب عمومی 
مردم ناکام مانده  و خود بــه عاملی برای اهداف دولت 

تبدیل شده است.
نوع نگاه بارت امری درهم تنیده میان شرایط سیاسی-
اجتماعی زمانه او و برداشــت فنی مبتنــی بر انعکاس 
امور ویژه در اثر نمایشــی اســت. به این ترتیب می توان 
مســیرهایی از این جهت پیدا کرد کــه نقد با خودآگاهی 
می توانــد از درون اثر نمایشــی به جامعه نقب بزند و نه 
آنکــه از جامعه و سیاســت و ایدئولــوژی و تئوری های 
فلسفی اثری را تفسیر کند. بارت در نقدهایش وضعیتی 
سرگردان در میان دوگانه «تلاش برای تعریف» و «تلاش 
برای دیدن» دارد. مفهوم سازی هایش تلاش برای نوعی 
تعریف داشت که راه به جایی نمی برد اما امروزه آنچه از 
متن های بارت برای ما مانده، بخشی است که مربوط به 
دیدن های اوست. فرازهایی که خودآگاهی نقد، میانجی 

مناسبی برای فهم ما از تئاتر زمانه او می شود.
ادامه دارد...
پانوشت ها و منابع در دفتر روزنامه موجود است.
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