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فرض محال، محال نيست
اگر س��ينماي انديشه در غرب 
با نگاه قلم- دوربين آثاري ماندگار 
آفري��د، س��ينماي ايران ب��ا نگاه 
»سماع دوربين«1 مي تواند بخشي 
ديگر از س��ينماي انديشه را خلق 
كند. س��ماع دوربين بيانگر نوعي 
 point of view مخفف( POV

به معناي منظر( و تاسيس نوعي زاويه ديد در سينما نسبت 
به انسان و محيط است. سماع دوربين نوعي نگاه شهودي و 
معمارانه از وراي لنز دوربين است. »سماع دوربين« نوعي باله 
دوربين و متفاوت از نگاه رايج دوربين در سينماي متعارف 
است. در س��ينماي رايج ش��روع حركت دوربين همواره از 
بيرون به درون اس��ت و بر اين عادت آش��نا متكي است كه 
حركت در هر پلان با چند نماي عمومي از حركت آدم ها يا 
ماشين ها يا وسايل آغاز مي شود و به تدريج و از طريق چند 
نماي مديوم و متوسط به درون لوكيشن مورد نظر مي رود. 
ام��ا نگاه در س��ماع دوربين از درون آغ��از مي كند و پس از 
كش��ف و شهود به سمت بيرون حركت مي كند. دوربين در 
مقام شهود فقط فيلمبرداري نمي كند بلكه بازي هم مي كند 
و مانند يك عارف با نگاهش به س��ماع مي پردازد. بنابراين 
س��ماع دوربين فقط جنباندن دوربين نيست بلكه شهودي 
بصري است كه با تاملي از وراي لنز، »تصوير« را به »خبر« 
تبديل مي كند . فيلمبردار سماع دوربين به اين ترتيب خود 
بخش��ي از كارگرداني اس��ت نه صرفاً در خدمت كارگرداني 
زيرا هم بايد يك بالرين باش��د )براي فهم حركت دوربين( 
و ه��م صاحب نگاهي ش��هودي )براي فهم تامل دوربين( تا 
بتواند از عهده ثبت ميزانسن هاي دشوار و استتيك اين نوع 
نگاه تصويري برآيد و زواياي پنهان تصوير را كشف و ضبط 
كند )مس��تند منطق الطير اثر اصلاني، روبان سفيد ساخته 
ميش��ائيل هانكه، و آتش سبز با فيلمبرداري خوب مرتضي 
پورصمدي(. البته هر باله دوربين را نمي توان سماع دوربين 
ناميد هر چند مي توان آن را تحس��ين كرد، مثل س��كانس 
دزدي كيف در ايستگاه قطار در فيلم جيب برُ )1950( روبر 
برس��ون. در آن سكانس بازي ظريف انگشتان دزدها همراه 
با تدوين نرم و حساب شده و نگاه لغزنده دوربين به حركات 
انگش��ت ها، نوعي جادوي فراموش نشدني بصري آفريده كه 
مستقل از فيلم همواره ديدني است. در برخي از كليپ هاي 
غربي هم نمونه هايي از حركات ريتميك دوربين را مي توان 
مشاهده كرد. اما سماع دوربين چيزي فراتر از حركات باله وار 
و ريتميك دوربين است. سماع دوربين پيش از آنكه يك فرم 
باشد يك نگاه است؛ نگاهي از منظر شهودي كه از يك سو به 
كشف معرفت يا نقد آن منجر مي شود و از سوي ديگر نوعي 
فرم و ميزانس��ن تصويري مي آفريند. در ميزانسن هاي رايج، 
اجزاي صحنه، متغيرند و دوربين تابع است. به اين معنا كه 
دوربين نمي تواند مستقل از اجزاي صحنه )بازيگران و ساير 
اش��ياي صحنه( عمل كن��د و اين حركت متغير هاي صحنه 
اس��ت كه حركت دوربين را تعيين مي كند. به همين دليل 
بسياري از فيلمبرداران بر اين باورند كه در فيلمبرداري، سبك 
وجود ندارد زيرا سبك مربوط به حوزه اي است كه امكان تغيير 
مستقل وجود داشته باشد، در حالي كه چنين امكاني براي 
دوربي��ن به مثابه تابعي از متغيرهاي صحنه وجود ندارد. اگر 
بخواهيم رابطه دوربين با اجزاي صحنه در سينماي متعارف 
را با زبان رياضي نش��ان دهيم، مي توانيم به چنين رابطه اي 
برسيم: y= ax+b . در اين رابطه، x متغير هاي اصلي صحنه 
)بازيگران و لوكيشن ها(، aوb متغير هاي فرعي صحنه )اشيا، 
اص��وات، نورها و رنگ ها( و y همان دوربين اس��ت كه كاملًا 
تابعي است از تمام متغيرهاي شكل دهنده يك ميزانسن كامل. 
اما در سماع دوربين، رابطه تابع و متغير معكوس مي شود و 
فرمول رياضي س��ماع دوربين به اين صورت تغيير مي كند: 
x=ay+b . ب��ه اين معني كه اين ب��ار اين دوربين )y( و نگاه 
اوس��ت كه متغير اصلي است و اين صحنه و بازيگران )x( و 
اجزاي آن )bوa( هستند كه نقش تابع را ايفا مي كنند. نگاه 
پرسشگر دوربين بر پديده ها )b ,x ,a( مي لغزد و آنها را تابع 
نگاه شهودگرايانه خود مي كند تا به مدد اجزاي صحنه، ضمن 
آنكه به خلق فرم و ميزانس��ن مي پردازد عمل اصلي خود را 
هم انجام دهد يعني كشف معرفتي كه با نگاه نافذ و لغزنده 
دوربين بر اش��ياي س��اده پيرامون حاصل مي شود. در سماع 
دوربين اين دوربين است كه بازي مي كند و اجزاي اصلي و 
فرعي صحنه را به دنبال خود مي كش��اند. در سماع دوربين 
اگر بازيگران و ديگر اجزاي صحنه با حركت و بازي دوربين 

هماهنگ نشوند، ديده و شنيده نمي شوند. 
 تجربه دشوار و زيباي سماع دوربين را در اين موارد مي توان ديد: 
 1- تيتراژ آتش س��بز كه با س��ماع دوربين آغاز مي ش��ود. در 
نماه��اي آغازين فيلم، دوربين با حركات نرم، لغزنده و باله وار، 
روي ديوارهاي دادگستري مي لغزد و با نرمي و لغزندگي ريتميك 
بر س��نگ هاي ديوار به س��ماع مي پردازد و ما از دل سنگ ها و 
درون آنها صداي مردان و زنان و مسوولان را مي شنويم و پس 
از آن دوربي��ن به تدريج و به آرامي به بيرون از س��نگ ها و به 
درون ساختمان، كه در واقع بيرون از دل سنگ هاست، مي رود 
و حقايق دروني آنها را آش��كار مي كند. چنين نگاهي با شهود 
عرفاني در سنت و ادبيات عميق ايراني كاملًا هماهنگ است. 

 2 - س��كانس- پ��لان حرك��ت هفت واد در مي��ان ديوارها و 
مخروبه ها. جدا از تكنيك دش��وار فيلمبرداري اين س��كانس- 
پ��لان كه در زواياي متفاوت انجام مي ش��ود، بي آنكه فوكوس 
لنز دوربين تغيير كند ما ش��اهد سماع نرم، ريتميك و لغزنده 
دوربين بر ديوارهاي سنگين هستيم؛ سماعي كه هفت واد را با 
خود مي برد )و در واقع او به دنبال نگاه دوربين است نه دوربين 
به دنبال بازي او( تا از دل سنگ هاي زمخت و صامت به كشف 
و شهودي ديگر برسد. شهودي كه با نگاه لنز دوربين آغاز شده 
و با بيان هفت واد اين گونه خاتمه مي يابد: »چه هراسي دارد! 
ديوار بي در«. و اين ادراكِ  حاصل از سماع دوربين بر ديوارهاي 
بي در، به راستي هراس آور است. هراس آور است اين ديوارهاي 
بي در، در تاريخ؛ همان ديوارهايي كه قيصر امين پور هم آن را 
توصيف ك��رد. هراس نهفته در اين ديوارهاي بي در، بي پنجره 
و بي منظره، در اين س��كانس- پلان آنچنان به تصوير كشيده 
مي شود تا دريابيم كه هراس آور است. و اين شهود ادامه همان 
نگاه شاعرانه اي است كه كارگردان بيش از سه دهه قبل از ساخت 
آتش سبز در يكي از دفتر هاي شعرش چنين گفته بود: از ديوار 

صداي آفتاب مي آمد، و من نمي شنيدم.2
پي نوشت ها:  

1- كش��ف و تدوين تئوري »س��ماع دوربين« را مديون فيلم 
آتش سبز )1378- محمدرضا اصلاني( و ابتكارات انديشمندانه 

و زيبايي شناسانه آن هستم.
2- محمدرضا اصلاني، دفتر شعر: بر تفاضل دو مغرب، 1354، 
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قاتلي ايس��تاده به صفحه اي ك��ه روي گرامافون قرار 
دارد گ��وش مي دهد. دو مامور پليس در لباس ش��خصي 
پش��ت ديوار مخفي ش��ده اند و مترصد فرصت هستند تا 
او را دس��تگير كنند. زني مرده افتاده اس��ت. از پش��ت 
پنجره س��ه مرد پشت سر قاتل به طوري كه ديده نشوند 
خيره ش��ده اند. همه چيز به ما نشان داده مي شود اما در 
عي��ن حال هيچ چيز. م��ا حادثه اي خاص را درون بافت 
مشخص آن مي بينيم. با وجود اين همه چيز مرموز باقي 
مي ماند. قتلي كه شده، دستگيري بعدي، تصوير سه مرد 
خي��ره در پنجره. ام��ا آنچه لحظه به تصوير درآمده را پر 
مي كن��د صداي صفحه گرامافون اس��ت در حالي كه بنا 
بر سرشت نقاش اين صدا را نمي توان شنيد. اين بار اول 
نيست. بارها مگريت از ايده صدا- صوت- براي تاكيد بر 
محدوديت هاي بصري اس��تفاده مي كند. »نقاشي تهديد 

قات��ل« از رن��ه مگري��ت. 
آنچه لحظه به تصوير درآمده را پر مي كند صداي صفحه 
گرامافون اس��ت در حالي كه بنا بر سرشت نقاشي اين صدا 
را نمي توان ش��نيد. بنابراين ما با چيزي محال- ناممكن- و 
امري نامرئي مواجه هستيم. تصور ناممكن دشوار است. اين 
را رنه مگريت مي دانست اما با اين همه تنها همان را باارزش 
مي دانس��ت. مهم تر از همه حتي به اين امر نامرئي مفهومي 
اخلاقي مي بخش��يد. مس��اله كليدي ميان »چيز ممكن« با 
»چيز ناممكن« يا به تعبير ديگر »امر مرئي« با »امر نامرئي« 
در آن اس��ت كه تنها در صورت وجود »چيز ممكن« است 
كه مي توان به »چيز ناممكن« رسيد. به عبارت ديگر نقطه 
عزيمت چيز عملًا موجود يعني »چيز ممكن« اس��ت. چون 
حداقل بايد چيزي موجود باش��د كه بتوان كاري انجام داد. 
اما سپس اين »ناممكن« مي شود كه اهميتي اساسي مي يابد، 
منبع الهام مي شود و علاوه بر همه اينها واجد ارزش اخلاقي 
مي شود. مگريت اين موضوع را در نامه مورخ 23 مه  1966 
به ميش��ل فوكو اين گونه توضيح مي دهد: »... اما اگر به ياد 
آوريم كه امر مرئي مي تواند پنهان باشد ولي امر نامرئي هيچ 
چيزي را پنهان نمي كند، جذابيت امر نامرئي به س��رعت از 
ميان خواهد رفت. امر نامرئي تنها مي تواند ش��ناخته ش��ود 

يا نشود، همين.«1
از طرفي او باور دارد كه به امر نامرئي يا تصاوير- گاه 
آنه��ا را تصاوير مي نام��د- بايد به مثابه آزادي انديش��ه 
فك��ر كرد. منظورش آن اس��ت كه هنگامي كه انديش��ه 
به راس��تي آزاد باش��د، زندگي اين جهان ارزشي ندارد. 
تنه��ا چيزي كه نزد انديش��ه ارزش مي يابد معني اس��ت 
ك��ه آن معني كه لاجرم مفهومي اخلاقي مي يابد در امر 
نامرئ��ي و همان چي��ز ناممكن، منش��اء الهام، عزيمت و 
تامل قرار مي گيرد. در نقاش��ي »تهدي��د قاتل« آنچه به 
مثاب��ه مفهوم اخلاقي اهميت داش��ته و همان هم ارزش 
مي ياب��د صداي صفحه گرامافون اس��ت. اي��ن در حالي 
اس��ت كه ص��داي صفح��ه گرامافون نامرئي اس��ت و در 
قالب تابلوي نقاش��ي اساساً چيزي ناممكن است. در واقع 
سرش��ت نقاشي آن اس��ت كه ما صدا را نتوانيم بشنويم 
و دقيق��اً نيز به خاطر همين هم هس��ت كه واجد ارزش 
اخلاقي خواهد بود. عروج انديش��ه- چون ديگر مس��اله 

واجد مفاهيمي اخلاقي اس��ت و مي توانيم از كلمه عروج 
اس��تفاده كنيم- از همين جا به ظهور مي رس��د. به اين 
ترتي��ب ب��ه اين اصل طلايي مگريت مي رس��يم كه آنچه 
»ممكن«  است و مرئي دقيقاً به همين دليل ناكافي است 
و اين همان نفي جهان ممكن و چيزهاي مرئي اس��ت تا 

جهان ناممكن و نامرئي طلب ش��ود.  
رنه مگريت هماني اس��ت كه چپقي را نقاش��ي كرده 
و روي ب��وم زير چپق نوش��ت »اين يك چپق نيس��ت«. 
البت��ه هم ك��ه يك چپق نبود. در واق��ع چيزي نبود جز 

يك نقاش��ي. اما گذش��ته از اين اس��تعاره طنزگونه، او با 
نوش��تن »اين يك چپق نيس��ت« روي بوم زير چپق در 
حقيق��ت كاري مي كن��د كه دو زب��ان )بصري و كلامي( 

همديگ��ر را نف��ي كنن��د. 
اين نفي مكرر چه معني اي مي تواند داش��ته باشد؟ و تا 
كج��ا ادامه مي يابد؟ و... به نظر مي رس��د با وجود »چيزي 
ناممك��ن« در افقي پيش رو همين طور و تا بي نهايت ادامه 
پيدا مي كند. از نقاشي به تصوير، از تصوير به متن، از متن 
به صدا، انگشتي خيالي اشاره مي كند، نشان مي دهد، ثابت 

مي كند، مي يابد، نظامي از اش��اره ها را تحميل مي كند، در 
راه استوار ساختن فضايي بي همتا مي كوشد- فوكو صداي 
آم��وزگار را وارد بحث مي كند- ام��ا چرا صداي آموزگار را 
وارد بح��ث كرده ام؟ زيرا هن��وز موفق به گفتن اينكه »اين 
يك چپق اس��ت« نش��ده كه بايد گفته اش را اصلاح كند و 
من من كنان بگويد اين نه يك چپق كه جمله اي اس��ت كه 
مي گويد اين يك چپق است... پس يك چپق نيست... هيچ 

يك از اينها يك چپق نيس��ت...
ش��اگردها پاكوبان فرياد مي كش��ند: اي��ن يك چپق 
اس��ت، اين يك چپق است، در حالي كه آموزگار، آرام تر 
از پي��ش، اما ب��ا همان لجاج��ت هميش��گي- ناگزير به 
لجاجت و پافش��اري مي ش��ود- زمزم��ه مي كند »اما اين 
همچنان يك چپق نيس��ت ولي گوش كسي با او نيست. 
اما او اش��تباه نمي كند.«2 به اين ترتيب چپق در حالتي 
تعلي��ق و پا در هوا ق��رار مي گيرد و به ناگزير از وضعيت 

موج��ود خ��ود درمي گ��ذرد. 
در نقاش��ي ديگري در س��ال هاي آخري��ن عمرش به 
نام »دوربين صحراي��ي« نيز همين ايده را پي مي گيرد. 
در اي��ن نقاش��ي پنج��ره اي دولنگه وج��ود دارد كه يك 
لنگه اش كاملًا بس��ته نيست. پش��ت و روي جام پنجره، 
دريا و آس��مان معمولي روش��ن از آفت��اب قرار دارد. اما 
فراتر چه؟ در آنجا همه چيز مبهم است. پشت نمودهاي 
زندگي و روش��نايي مانند نمودهاي دريا و آسمان خلاء 

ناممكن و يك ابهام معلق به چش��م مي آيد. 
مگري��ت عميقاً از »ابهام براي نفس ابهام« متنفر بود. 
او به چيزي فراتر از يك حس صرف زيبايي شناس��ي باور 
داشت. او به چيزي باور داشت كه غايب است؛ به »چيزي 
ناممكن«، »امري نامرئي« كه دقيقاً همان مفهوم اخلاقي 
و آزادي را ب��ه وج��ود مي آورد. به چي��زي كه در غيبت 
اس��ت اما هرچه هس��ت ارزش آن را دارد كه فقط به آن 
انديشيد و حواس را متمركز آن كرد. مانند همان صداي 
گراماف��ون كه آن لحظه ب��ه تصويردرآمده را پر مي كند 
باي��د تنها ب��ه همان صدا گوش داد، در حال��ي كه بنابر 
سرشت نقاش��ي اين صدا را نمي توان شنيد. اين معماي 
غيرقابل حل- همان بهتر كه قابل حل نباشد- تنها نقطه 
اصلي و گره گاهي است كه چيزها را برمي انگيزد و متحد 
مي كند. فاقد اهميت نيس��ت. معمايي اس��ت كه در واقع 
به دس��ت امر مرئ��ي و امر نامرئي برانگيخته مي ش��ود و 
همانا در اصل قادر اس��ت به دست انديشه اي برانگيخته 
ش��ود كه »چيزها« را در نظامي كه معما را برمي انگيزد 

متح��د مي كن��د.3
*تفسير ميش�ل فوكو بر نقاشي »اين يك چپق 
نيس�ت« تحت همين عنوان به وسيله ماني حقيقي 

به فارس�ي برگردانده ش�ده اس�ت. 
**رنه مگريت نقاش بلژيك�ي )1967- 1898(

پي نوشت ها: 
1- اين يك چپق نيس��ت، »ميش��ل فوكو«، ترجمه ماني 

حقيق��ي، ص 60
2- هم��ان، ص��ص 37- 36

3- هم��ان، ص 60

نادر شهريوري )صدقي(
Nader shahrivari@yahoo.com

سوال اصلي لوكاچ اين است: »نويسنده در كجاي جامعه قرار 
دارد؟ چه چيزي را دوست دارد و از چه چيزي بيزار است؟« 

اينجا نويس��نده در مرز »آنچه هست« و »آنچه بايد باشد« 
قرار مي گيرد. در اين نگاه ايده آليستي، اثر هنري نتيجه تلاشي 
براي وحدت »آنچه هست« با »آنچه بايد باشد«، يا رسيدن به 
مرحله هگلي است- پيوند امر متناهي )نويسنده( و امر نامتناهي 
)اثر هنري(. اين اثر هنري رابطي اس��ت كه نويسنده را به بدنه 
اجتماع پيوند مي زند. بدين سان وظيفه يك اثر هنري به مثابه 
جزيي از يك بدنه اجتماعي، واكنش در برابر سياس��ت زدايي از 
مقوله هنري است. هنر خود را در هيئت يك امر اجتماعي تجسد 
مي بخشد و به اين صورت در تقابل با نظرياتي قرار مي گيرد كه 
آن را به امر خصوصي تقليل مي دهند. براي روش��ن تر ش��دن 
موضوع، لوكاچ پرسش خود را به اين صورت ادامه مي دهد: »آيا 
بنياد اجتماعي عظمت هنري و نيروي جهان گس��تر رمان، در 
پيوس��تگي جهان بيروني و جهان دروني است يا در گسستگي 
آن؟« بنا بر توضيحات بالا ما سريعاً پاسخ اول لوكاچ را براي اين 
سوال برمي گزينيم: »در پيوستگي جهان بيروني و دروني«. با اين 
نگاه، لوكاچ در مقابل زيبايي شناسي و نقد بورژوايي كه ادبيات را 
فقط به مثابه »شهود زندگي دروني« در نظر مي گيرند، مي ايستد. 
براي لوكاچ هنر رئاليستي عريان ترين قالبي است كه اين رسالت 
هنري را تعين مي بخش��د. او رئاليس��م را نوعي »راه ميانگين« 
مي��ان عينيت كاذب و ذهنيت كاذب نمي داند، بلكه دقيقاً يك 
راه سوم حقيقي مي پندارد كه راه حلي براي اين دوراهگي هاي 
دروغين ارائه مي دهد. برداشت رئاليستي از ادبيات براي او يعني: 
»شخصيت نوعي يا تيپيك كه از نظر خصوصيات و موقعيتي كه 
در آن به سر مي برد، هم نهادي اصيلي با جامعه داشته و حاصل 
تركي��ب ان��دام وار امر عام و خاص اس��ت.« اينك دقيقاً همين 
هم نهادي فرد با جامعه است كه ما را وامي دارد تعريف ديگري 
از اثر هنري را پيشنهاد دهيم؛ تعريفي كه حاصل از تغيير شكل 
دادن سرمايه داري متاخر است. لوكاچ به نظر مي رسد بيشتر از 
ساير نظريه پردازان هنري، فرزند خلف زمانه اش باشد. او معتقد 
است زيبايي شناسي ماركسيستي بر مبناي نظريه ماركسيستي 
تاريخ، كليت انس��ان، تاريخ تكامل او، تحقق نسبي اهداف و به 
هم پيوستگي يا پراكندگي در اثر هنري به كلاسيك ها بازگشت 
مي كن��د و در عين حال كلاس��يك هاي جدي��دي را در قلب 
پيكارهاي ادبي كنوني كشف مي كند. آيا اكنون ضروري نيست 
ك��ه به لوكاچ بازگرديم و در عين حال وظيفه جديدي را براي 
مب��ارزه در صحنه پيكار طبقاتي به اثر هنري محول كنيم؟ در 
عصر جديد و معادلات پيچيده س��رمايه داري، نگاه لوكاچ وار به 
موقعيت اثر هنري و نويسنده در جامعه و خوش بيني هاي او به 
آن نوع نقد ماركسيستي، كودكانه جلوه مي كند. همان طور كه 
براي هگل، شيوه آزادي براي يونانيان به شكل ناقص و بدوي تري 
اتفاق مي افتاد، به اين دليل ساده كه آنها، تنها به حكم عادت، 
خويش��تن را آنچنان در پيوند ناگسس��تني با دولتشهر خاص 
خودشان مي ديدند كه ميان منافع خويش و منافع جماعتي كه 

در آن مي زيستند، تمييز نمي گذاشتند. 
باور من اين است كه براي رهايي از ستمِ ديگري، به نحوي 
آدمي بايد محتواي موضع خويش را تغيير دهد. بنابراين براي 

من پرس��يدن اين سوال كه: »نويس��نده در كجاي جامعه قرار 
دارد؟« كمي ساده بينانه جلوه مي كند. بياييد شكل سوال مان را 
عوض كنيم و بپرسيم: »نويسنده در كجاي جامعه قرار داده شده 
است؟« شايد بتوان صورت ظاهر تفاوت بين اين دو پرسش را 
در تفاوت بين »رئاليسم« و »هايپررئاليسم« به نظاره نشست...

وقتي كه مي گوييم در ش��كل جديد جامعه سرمايه داري، 
نويسنده به صورت پنهاني، در جايي قرار دارد كه ميل ديگري 
از او مي خواهد يعني ما قرار است با يك واقعيت تحريف شده 
روبه رو شويم. سبك هنري »هايپررئاليسم« يعني نمايشي كه 
طبقه مسلط با تحريف واقعيت، به وجود آورده است. اينجا »چه 
بايد كرد«، يك واكنش هيس��تريكي در راس��تاي ارضاي ميل 
ديگري است. هنگام مواجهه با سوژه هيستريك نبايد پرسيد »ابژه 
ميل او چيست؟« كه بايد سوال كرد »او از كجا ميل مي ورزد؟ 
آن ديگري كيس��ت كه از طريق وي سوژه هيستريك ميل اش 
را س��امان مي دهد؟«... در رابطه بين سوژه و اجتماعي كه او به 
آن متعلق است، همواره چنين نقطه choix forcé ]گزينش 
اجباري آزادانه[ وجود دارد. در چنين نقطه اي اجتماع به سوژه 
مي گويد: تو آزادي انتخاب كني، اما به شرطي كه چيز درست را 
انتخاب كني.  هايپررئال يعني آن بخش از واقعيتي كه هنرمند 
با اغراق در ديدنش بايد ناديده اش بگيرد. از نگاه ديگري بزرگ، 
اين س��بكي است كه هنرمند براي انتخابش مجبور/ آزاد است 
چرا كه از نظر او اين درست ترين انتخاب است. در نگاه تاريخي 
به مكتب هاي هنري، سيري كه هنر طي كرده و به واقعيت گرايي 
مي رسد را بورژوايي به نفع خود تحريف مي كند؛ اول از راه تبليغ 
هنرِ آبس��تره و هزاران س��بكي كه از پي آن مي آيند و بعدتر با 
شيوع دادن مكتب هنري »هايپررئاليسم«.  هايپررئال يك نگاه 

بورژوايي به هنر است. اغراق در واقعيت با به ميان آمدن مفهوم 
سرعت. سرعت در انباشتن سرمايه بيشتر. سرعت يعني نشئگي 
در زمان كه ديدن واقعيت را به تاخير مي اندازد. همه چيز بزرگ 

مي شود و در عين حال ناديده گرفته مي شود. 
انس��ان عصر جديد مجذوب امر مجازي است. او مجذوب 
خودش نيس��ت بلكه مجذوب تصوير خودش است. اما تصوير 
او، خودش نيس��ت. تصوير ديگري است. او تصوير ديگري را 
تحقق مي بخش��د و از اين طريق وارد نظم نمادين شده و به 
يك تعادل نارسيستي مي رسد. حال آن چيزي كه اين تعادل 
نارسيستي را به هم مي ريزد، چيست؟ آن ابژه a كوچك لكاني؟ 
هنر جمعي.... اگر هنر جمعي را همانند يك نقطه تروماتيكي 
در نظر بگيريم كه نظم نمادين سرمايه داري را به هم مي ريزد، 
در اين صورت از نگاه لكاني نقش يك ابژه كوچكي را بر عهده 
خواهد گرفت كه مازاد امر نمادين است. اين ابژه در ايجابيت 
خويش خلئي بيش نيست، يك تهي، يك شكاف در قلب نظم 
نمادين كه از نگاه ايجابي قابل اثبات نيس��ت و در عين حال 
نمي توان حضورش را ناديده گرفت. به اين علت است كه هنر 
جمع��ي جديد، مفهوم »شناس��ايي ناپذير« بودن را با خود به 
همراه دارد. هنري كه گرچه در بطن جامعه روي مي دهد اما 
تو نمي تواني بگويي آن كجا اتفاق مي افتد.  هايپررئال سبكي 
اس��ت كه نه تنها عليه واقعيت موجود نمي ش��ورد بلكه آن را 
بي محتواتر از هر واقعيتي به نمايش مي گذارد؛ همان نقش��ي 
كه پيشترها هنر آبستره براي سرمايه داري ايفا مي كرد، به اين 
صورت كه نويسنده در حالتي كه يك فرد انتزاعي بدون هيچ 
اتصال��ي به بدنه اجتماعي خ��ودش را متصور مي كند، از هنر 
واقعيت گرا گريزان مي ش��ود. هنر انتزاعي ساخت يك دنياي 

بهت��ر را به صورت فردي در ذه��ن مي پروراند. حال بايد ديد 
آن دنياي بهتر كدام اس��ت؟ از آنجايي كه هنر انتزاعي فرمي 
مبه��م و وراي هرگونه واقعيت را برمي گزيند به همين خاطر 
در نهايت وارد نظام دلالت ها ش��ده و استعاره »دنياي بهترِ« 
نهفته در پس آن، در حقيقت همان تفسيري خواهد بود كه 
ديگري بزرگ از اثر هنري خوانش مي كند. تكثر خوانش يعني 
تكثر دنياهاي بهتر از نگاه افراد هيستريك جامعه. و دست آخر 
همه اين خوانش ها منطبق با خوانش نهايي ديگري بزرگ از 

يك دنياي بهترِ يگانه خواهند شد.
حال بايد ديد آن ابژه كوچك لكاني، آن هنر  شناسايي ناپذير 
ك��ه نظم نمادين را مختل مي كند، چگونه ش��كل مي گيرد يا 
اينكه دام نوين سرمايه داري كجا در انتظار ماست؟ سرمايه داري 
تكثرگرايي را پيشنهاد مي كند و ظاهراً تكثير امر تازه را تشويق 
مي كند، اما اين امر تازه هميش��ه بر اصل مبادله بنا نهاده شده 
است. حال در مقابل تكثرگرايي سرمايه داري كه به صورت ايجابي 
همه چيز را مي پذيرد، ما مفهوم »نا-به-هنگامي« دلوز را پيش 
مي كشيم. قلمروزدايي كردن از قلمرو سرمايه داري. سرمايه داري 
با قدرت ايجابي خود، ظرفيت اخذ هر چيز بالفعل و انتقال آن به 
جريان حيات را مي پذيرد. مفهوم نا-به-هنگامي يعني انديشيدن 
به بيرون از پيوند و همساني. نا بهنگامي برابر با تك بودگي است 
كه مفهوم خلاقيت و آفرينش را با خود منتقل مي كند. در عصر 
تكثرگرايي فرهنگي كه بر اين امر پافشاري مي كند كه ما انسانيم 
و برنامه هايي شبيه هم داريم، دلوز اصرار مي ورزد »انسان تصوير 
تحميل شده اي است كه ما را محبوس كرده و نژادپرستانه ترين 
تصوير هاست«. در زمان سرمايه داري كه هر مبادله اي كميت پذير 
و باز سرمايه گذاري شده براي توليد مبادلاتي افزون تر است، دلوز 
بر ات��لاف و افراط اصرار مي كند؛ توليداتي نه براي غايتي قابل 
پيش بيني و محاس��به پذير بل توليداتي كه تازگي را به عنوان 
تازگي توليد مي كنند. دلوز براي ادبيات اقليت يا همان ادبيات 
انقلابي تنها يك فرم قائل اس��ت: فرم بيان؛ فرم بياني كه فرم 
محتوا را مستقيماً با خود حمل مي كند. ادبيات اكثريت هميشه 
دنبال راهي يا همان فرمي مي گردد تا از آن طريق مفهوم خود 
را به نمايش بگذارد. ادبيات اقليت همان نگاه واقع گرايانه به يك 
دنياي بهتر اس��ت كه در آنجا تنها يك نفر سخن مي گويد كه 
ديگري اش را با خود حمل مي كند. اين با واكنش هيستريكي به 
ميل ديگري تمايزي اساسي دارد. مي توان مفهوم هگلي از آرزو 
كه منطبق بر آرزوي جمعي است را در اين هنر به كار  برد. در 
ادبيات اقليت آن آرزوي دنياي بهتر، منطبق بر يك آرزوي جمعي 
است. شايد بتوان ديگري را اينجا يك ديگري جمعي عنوان كرد. 
فرم انقلابي، هميش��ه محتواي جمعي را با خود به همراه دارد.  
ديگري براي ما، جهاني بهتر را وراي تمامي نموده ها وعده مي دهد 
و هنگامي كه به آن دست نمي يابيم به ورطه نهيليسم مي افتيم. 
در انديشه مسيحي اين بيشتر خودنمايي مي كند؛ انديشه هبوط 
در مسيحيت. ما در جهاني هبوط يافته ايم كه همواره گناهكاريم. 
به همين خاطر است كه بايد فرياد زد تنها راه براي رسيدن به 

دنياي بهتر، انكار حقيقت است.
با تمامي اين تفاسير، اصل يك چيز است: واقعيت در جامعه 

سرمايه داري يعني سلطه، ابرواقعيت يعني سلطه بيشتر...

در باب واقعيت و ابرواقعيت
مهدي سليمي

از نقطه  عطف بازتاب و حضور 
مفهوم روش��نفكري به جوامع 
انتقالي، همواره رفت و آمدهاي 
متداولي مي��ان بنيان فرديت 
و بق��اي ت��وده م��ردم برقرار 
بوده است. روشنفكران چنين 
جوامع��ي هي��چ گاه فعالي��ت 
عقلان��ي خ��ود را جدا از نه��اد توده اي و ب��ا تمركز بر 
انگيزه ه��اي صرفاً ف��ردي تجربه نمي كنن��د. اگر بنيان 
انديش��ه چندهزارساله بش��ر را طبق دسته بندي دكتر 
فولادوند به دسته ايران مآب و كوش مآب تقسيم كنيم 
به قاعده اي كه تفكر نخس��ت در پي انديشه تقدير گرا و 
متعالي شونده و آسماني و دفعتاً متوجه حركت توده اي 
بوده باش��د، انديش��ه ديگري در پ��ي تجربه صريح قوه 
اختيار اس��ت. درواقع تفكر نخست بنيان حركت توده 
را به دنبال دارد و طبقه ديگر در پي تجلي نيروي  زاده 
فرديت اجتماع اس��ت. باور نگارنده اين است كه غالب 
ساكنان جوامع انتقالي به مدد تفكر ايدئولوگ مدارشان 
و به حكم افق هاي معنايي و تاريخ مدار، ماهيت رفتاري 
خود را در دس��ته نخس��ت جاي داده اند. اما از آنجايي 
كه ساختار شناختي فرآيند روشنفكري بر پايه هاي نقد 
استوار است، هنگامي كه روشنفكران چنين جوامعي از 
وظايف بنيادي خود يعني انديشه تفكيك گرايانه و درك 
حقيقت و به فعليت درآوردن قوه استعلايي عقلاني خود 
دور مي شوند، خواسته يا ناخواسته بر منحني اعوجاجي 
ايدئولوژي توده حركت مي كنند و به اشتباه در پي يافتن 
مسكن ها و آرام بخش هاي روشي و معجزه آسا، كار فكري 
خويش را به دست جريان سيال توده مي سپارند. بدين 
باب توده قالب و ظرف همگاني اجتماع را شكل مي دهد 
و تفك��ر زاييده فردي��ت جامعه را كه بايد در انديش��ه 
روش��نفكران، كاربردي تر مش��اهده شود در پس همان 
ظرف توده ها پنهان مي ش��ود و به اين وس��يله فاعليت 
روش��نفكري در پشت نقاب عملكردي اش خود را صرفاً 
فردي معرفي مي كند در حالي كه ماهيت توده انگارش 
را در بحران��ي ايجاب��ي بر ويترين اذه��ان عمومي و در 
تركيب بن��دي نامعلوم جلوه مي ده��د. بنابراين با توجه 
به ريش��ه دواندن باورهاي همگان��ي، بايد بقاي فرديت 
توده ها را در راستاي چنين سطحي پيگيري كرد. البته 
لازم ب��ه ذكر اس��ت كه اگر قلم نگارن��ده وزن و آهنگ 
انتق��ادي و جدل آمي��ز دارد از اين روس��ت كه فاعليت 
فرآين��د روش��نفكري در چنين جوامعي در بن بس��ت 
اجراي��ي مفهوم » انتلكتوئل « مدام در حال جلو رفتن 
و عقب برگشتني متناوب و سردرگم است كه اميدوارم 

چنين لحني را بر اين حقير خرده مگيريد. 
تصور تفكيك چنين مجموعه اي تقريباً گشتالت مدار، 
تاكيد مي كنم تقريباً، به اين خاطر است كه توده هويت 
خود را با انديشه و باورهاي همگاني معرفي مي كند در 
حالي كه روشنفكران در پي تدوين ترازنامه فرديت مدار 
خود بوده و درصدد نمايش تبليغي تفاوت هاي اساسي و 
بنيادين اين دسته بندي هستند. چنين انگيزه اي زماني به 
سراغ روشنفكران آمد كه آنان خود را به مثابه نقطه عطف 
تلاقي طبقه انديش��ه گر با تفكر ت��وده مردم، بر منصب 
مدافع و احياكننده منافع و مجري مصلحت انديش توده 
همگاني تصور كردند و بر آن شدند تا نقش پيشوا گونه و 
اصلاحگر خويش را هرچه بهتر پياده كنند. زنگ هشدار 
تفك��ري اينچنين��ي هنگامي به ص��دا درآمد كه چنين 
روش��نفكراني هنوز پي به ماهيت فرهنگي و تاريخي و 
وظايف بنيادين خود و جامعه ش��ان نبرده بودند. درواقع 
قضيه آنجا خطرناك مي شود كه غالب روشنفكران چنين 
جوامع��ي انديش��ه خود را در بطن ن��ارس و عقيم تفكر 
توده ها و باورهاي همگاني پرورش داده و اشاعه مي دادند.
جال��ب اينجاس��ت كه در پي خل��ق چنين ترديدي 
تفك��ر ت��وده اي و ني��روي م��ازاد فرديت، خ��ود را در 
مجموع��ه اي متقابل معرف��ي مي كنند و از پس تاييدي 
همگان��ي جري��ان توده ها تمامي رخداده��اي معيوب و 
مخ��رب را به  گردن روش��نفكران انداخت��ه و از فرآيند 
رفتاري خود رفع مس��ووليت مي كنن��د؛ توده اي كه در 
اثر نبود آگاهي، پروس��ه تحصيل��ي و آكادميكي خود را 
با برچسب تبليغاتي روشنفكري معرفي مي كند و صرفاً 
از س��ر كسب برخي مهارت هاي علمي، از فرصت سوزي 
روش��نفكران سوءاستفاده كرده و عدم مسووليت پذيري 
خ��ود در قبال خرد نق��اد را اينچنين توجيه مي كند كه 
فرآيند روشنفكري مقصر اصلي بوده است. بنابراين اگر 
روشنفكر خود را به بهاي وظيفه مميز گرايش از سيكل 
بسته تداخل هاي تفكر توده مداري و روحيه فرديت گرايي 
رها كند آنگاه مي تواند عملكرد خويش را از اتهام تطهير 
اس��طوره ها جدا كرده و با درك و طرح مسائل بنيادي، 
رويك��رد فكري خ��ود را از س��رخوردگي هاي تاريخي و 
طبقات��ي پ��اك كند. از طرفي ما همواره ش��اهد روحيه 
متع��ارض و مضاع��ف فرديت گرايي در بطن خاس��تگاه 
توده هاي مردم بوده و هستيم كه اگر چنانچه روشنفكران 
انگيزه پيشوايي خود را بر سنگر سست و متناقض چنين 
فضايي نهان دارند، قطعاً نخواهند توانس��ت بر بنيادهاي 
تاريخي اجتماعي شان فعليتي كارگزار از وظايف شان اجرا 
دهند. بدين باب در ساختار جوامع انتقالي و با فاكت هاي 
اجرايي گذر از دوران باس��تان به س��وي مدرنيته كه در 
برخي از آنها با شتابي بسيار آهسته صورت مي گيرد، توده 
و روش��نفكر در پوسته اي نامتجانس، مطالبات سردرگم 
اجتماعات ش��ان را يا به دام اس��طوره ها و آرمانشهرهاي 
پوشالي مي سپارند يا از سر تقليدي چرك و افسون زده، 
همديگر را مسبب آشفتگي و عدم فاعليت عناصر عقلي 
قلمداد مي كنند. البته بايد با اندوه و تاسف فراوان اعتراف 
كنيم كه اكثر روش��نفكران جوامع انتقالي به علت خطا 
در محاسبات و جايگيري هاي اجتماعي و با تحليل هايي 
فاقد ذات و هويت، ناخواسته موجب عقب ماندگي بيشتر 
و باع��ث ادعاي افزون توده در امتزاج عقيم فرديت هاي 
جامعه ش��ده اند و بايد اذعان داش��ت ك��ه با نفي مباني 
»انتلكتوئ��ل« تنها ديدگاه و عملكرد ابزاري را در جهت 
تامين منافع شخصي و  گروهي خود برگزيده اند نه آنچه 
را كه از ترجمه كار عقلي به ادبيات سياسي و اجتماعي 
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