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 مصائب تئاتر پس از کرونا
اردشیر صالح پور، نویســنده، پژوهشگر، کارگردان  �

و مــدرس تئاتر، درباره نگاه اقتصــادی دولت به تئاتر 
و کســر ۹ درصد مالیات بــر ارزش افزوده از اجراهای 
تئاتری با وجود بحرانی که گریبان گیر حوزه فرهنگ و 
هنر شده اســت، به مهر گفت: امر فرهنگ یک پدیده 
شــخصی، انتفاعی و بیزینسی نیست و متأسفانه نگاه 
انتفاعی، ســوداگرانه و اقتصادی بر روند فعالیت های 
کشــور چنان حاکم شــده که بســیاری از ارزش ها را 

تحت تأثیر خود قرار داده است. 
شهر در تسخیر فست فودها!

وی ادامه داد: اگر نگاه به تبلیغات شهری بیندازیم 
متوجه می شــویم که چهره تبلیغات شهری چقدر به 
جنبه های بیزینســی و انتفاعی رویکــرد و توجه دارد 
و به عنــوان نمونه انواع فســت فودها و رســتوران ها 
بیلبوردهای شــهری را در تســخیر خود درآورده اند؛ 
همان بیلبوردهایی که زمانــی به ارزش های انقلابی 
و شــعارهای فرهنگی اختصاص داشــت که این امر 
نشــان دهنده این اســت که جامعه ایران در رویکرد و 
ســبک زندگی خودش به یک تغییر رســیده؛ تغییری 
که ناخواسته است و از غفلت مسئولان و گردانندگان 
جامعه حاصل شده. این کارشناس هنرهای نمایشی 
افزود: در نتیجه این رویکرد، جامعه ســوار بر قطاری 
شده اســت که روزبه روز مسیرش به بی راهه می رود؛ 
مســیری که در آن باغ ها قطع می شــوند و به جایش 
برج ها می رویند. روابط اقتصادی ناسالم، اختلاس ها 
و ســوداگری ها در همه شئونات جامعه روح جامعه 
را خدشــه دار کرده است و مســائل اقتصادی آنچنان 
واجد ارزش شــده که دیگر هیچ کــس برای فرهنگ 
ارزشــی قائل نیســت. صالح پور عنوان کــرد: درواقع 
فاجعه زمانی آغاز شد که این مسائل پایش به عرصه 
فرهنــگ و هنــر و مخصوصا تئاتر نیز باز شــد. به این 
مفهــوم که پدیده ای به نــام تهیه کنندگی تئاتر در این 
حوزه ســیطره پیدا کرد و با حضــور این افراد در تئاتر، 
پرداخت دستمزدهای نجومی به بازیگران باب شد تا 
جایی که دســتمزدها به ماهی ۱۲۰ میلیون تومان در 
ماه می رسید. تهیه کنندگان جوان نوخاسته با پول های 
ناسالم وارد این حوزه شدند و با اسم بخش خصوصی 
تئاترهــا را از ارزش، تعهــد و رســالت خــارج و تئاتر 
«لاکچری» را باب کردند. این غفلت فرهنگی مدیران 

فرهنگی باعث شد ذائقه جامعه تغییر کند.
وقتی اقتصاد بر هنر پیروز شد!

ایــن مدرس تئاتــر با اشــاره به تغییر ســیر روال 
فرهنگــی جامعه یادآور شــد: با این شــرایط تئاتر به 
آتراکسیون و تفنن تبدیل شده است و اگر قصد اجرای 
تئاتری را داشته باشید، مدیر سالن اول از شما می پرسد 
چند چهره شناخته شــده برای فروش بیشتر گیشه در 
اختیار دارید. این مناسبات فرهنگ و هنر را تحت تأثیر 
قــرار داد و اینجا بود که اقتصاد بر هنر پیروز شــد که 
این مســئله با روح ارزش های مــا کاملا منافات دارد. 
صالح پور ادامه داد: الان کار به جایی رســیده که اگر 
کســی پول ندارد نباید زندگی کند، تئاتــر تولید کند یا 
تماشاگر تئاتر باشد. متأسفانه در این شرایط خود دولت 
هم کاســب کار شد، به شکلی که در طرح به اصطلاح 
خصوصی سازی، ســالن هایی را که با پول ملت برای 
هنرمندان ســاخته شده بود اجاره داد؛ به عنوان نمونه 
در شــهر کوچکی تنها یک سالن تئاتری وجود داشت، 
اما دولت همین ســالن را هم بــه بخش خصوصی 
واگذار کرد و این سالن تقریبا سه سال در اختیار فردی 
قــرار گرفت که نه اهل فرهنگ بود و نه از تئاتر چیزی 
می دانســت و در نهایــت هم این فرد بعد از آســیبی 
که به هنرمندان رســاند، آنجا را ترک کرد و بسیاری از 
اموال را هم با خودش برد. وی درباره کســر مالیات بر 
ارزش افزوده از اجراهای تئاتری گفت: در هیچ کجای 
دنیــا از هنــر و فرهنگ سوبســید نمی گیرنــد، بلکه 
سوبسید می دهند و از هنر و فرهنگ حمایت می کنند 
برای اینکه ایــن عرصه ها روح جامعــه را منعکس 
می کنند، اما متأســفانه در ایران قضیه برعکس است 
و دولــت خودش مســئله خصوصی ســازی را بدون 
پشــتوانه مطرح کرد و باعث حضور رانت خواران در 
این حوزه شــد. معتقدم نگاه سوداگرانه دولت بسیار 
آسیب رسان بوده اســت و آن قدر که دغدغه اش روی 
مســائل اقتصادی و کســر مالیات بوده، بر روند کیفی 
آثار نمایشی توجهی نداشته و می بینیم که این روزها 
بسیاری از تئاترها نه بر ارزش ها استوار هستند نه تعهد 

و کیفیت.
اخذ مالیات با روح هنر هم خوانی ندارد

صالح پور متذکر شــد: البته منظورم این نیست که 
فعالیت هــای اقتصادی در هنر جایــی ندارند، اما این 
مســائل نباید به بیزینس تبدیل شــوند. این معضلات 
همه ناشــی از نبود برنامه ریزی و مدیریت درســت و 
تداخل نگاه سوداگرانه در عرصه فرهنگ و هنر است. 
معتقدم باید حقوق هنرمندان ما تأمین شود و آنها در 
رفاه باشند و از فراورده های هنری شان حمایت شود تا 
بتوانند خلاقیــت، علو طبع و رفعت در جامعه ایجاد 

کنند، اما درحال حاضر ارزش ها به سایه رفته است.
وی در پایــان صحبت هایــش متذکر شــد: قطعا 
مالیات بــر ارزش افزوده باید از حــوزه فرهنگ و هنر 
برداشــته شــود، چون این کار با روح هنر هم خوانی 
ندارد. هنر و فرهنگ یک فعالیت بطنی است و با روح 
و روان جامعه ســروکار دارد، بنابراین در یک پروســه 
طولانی مدت جــواب می دهد، پس وقتی که الان یک 
ســرمایه گذاری فرهنگی صورت گیــرد و هنرمندان از 
پرداخت سوبســید معاف شوند تأثیرش را بر سلامت 
نفس جامعه خواهیم دید. نگران تولید آثار فرهنگی 
شــریف و ســالم هســتم، نه اینکه هر ناهنری را هنر 
جلــوه دهند، بلکــه دولت باید بــرای کارهای اصیل 

سرمایه گذاری فرهنگی کند.

زیر آسمان فیروزه اي

در باب تئاتر و زمان کرونایی

به محاق رفتــن امــکان اجتماع انســانی از پس  �
ویروس کرونا و عالم گیرشــدن آن، بار دیگر مســئله 
زمان را در جهان ســرمایه داری متأخر به امری حائز 
اهمیت بدل کرده اســت. اگــر همچنان که فردریک 
جیمســن اشــاره دارد، این نکته را مفروض بگیریم 
که زندگی ما با شــیوه تولیــدی که در جامعه وجود 
دارد شکل می یابد، شــیوه تولید به معنی ابزارهای 
متنــوع موجود برای تولید کالاهــا و خدمات و البته 
شــیوه ســازماندهی این ابزارهــا؛ شــیوه هایی که 
به کاربستنشــان هویت ما را برمی ســازد و نســبت 
مــا را با تولیــد و مصرف تعین بخشــیده و کنترل و 
آزادی انتخابشــان، عاملیــت ســوژه هایی مانند ما 
را ممکــن می کند. آنــگاه می توان زمانــه ای مانند 
امروز را متصور شــد که چگونــه تولید و مصرف، با 
هجوم امر ناشــناخته ای مانند ویــروس کرونا دچار 
خسارت و اختلال شــده و نظم جهان سرمایه داری 
گرفتار آنومی و آشــوب. این البته امر آشکاری است 
که در دوران پســامدرن زندگی می کنیم و هراس از 
بیماری های عالم گیــر به امری روزمره بدل شــده؛ 
دورانی که واکنشی است فلســفی به از دست رفتن 
کلیــت و امکان روایت آن. اگر مدرنیســم را فرهنگ 
سرمایه داری انحصاری، ذیل برآمدن دولت- ملت ها 
بدانیم، پسامدرنیسم فرهنگ سرمایه داری فراملی و 
متأخــری اســت در اختیار شــرکت های بین المللی 
اقتصادی. اگر سرمایه داری می کوشد تمام نیروهای 
تولید را تحت کنترل خود درآورد، پسامدرنیســم هم 
تــلاش دارد عرصــه فرهنگ را به تســخیر خویش 
درآورد. بنابرایــن مواجهه انتقــادی با این هژمونی، 
احتیاج به تفکر تاریخی دارد؛ نوعی نگاه به گذشــته 

برای فهم اکنون و امکان عزیمت به آینده. 
پسامدرنیســم تاریــخ را بــه مثابــه یــک کلیت 
مورد تردید قــرار داده و روایــت آن را مانند کلیتی 
یکپارچه، امری دشــوار و گاه عبــث می داند. وقتی 
کلیت ناممکن فرض می شــود، بازنمایی سوژه های 
انســانی هم دشــوار خواهد بود. گویــی در جهانی 
زندگــی می کنیم که کنار هم قرارگرفتن چیزها امری 
تصادفی، فاقد عمق و معناســت. نشــانه ها و اشیا، 
اتصالــی با امر تاریخی ندارند و خودارجاع هســتند 
و فرهنــگ التقاط  و تکثرگرایی مطلق غالب اســت. 
در این جهان تاریخ زدایی شــده دیگــر امر نو ممکن 
نیســت، چراکه تفاوتی میان نو و کهنه وجود ندارد 
و تغییــر دائمی، ذیل تولید و مصــرف انبوه، تمایزی 
میان گذشــته و حال باقی نگذاشــته و گویی آینده 
چیــزی بیش از وفــور چیزهایی که اکنــون موجود 
اســت نخواهد بود. در فقدان اندیشــه تاریخی، در 
بازتولید مدام گذشته به میانجی تصاویر نوستالژیک 
و اغلب وانموده، گذشــته چیزی بــرای گفتن ندارد 
و از معنا تهی شــده. وقتی اتصال گذشــته و اکنون 
به شــکل حقیقی وجود ندارد و تصاویر ما از آینده، 
غیرواقعی اســت، دیگر خبری از تمنای تغییردادن 
آینده مشاهده نمی شــود و تلاش برای دستیابی به 
دنیایی آرمانی، آزاد و عادلانه بی معنا می شود. وقتی 
همه چیز به تصویری وانمــوده تقلیل می یابد، دیگر 
زمان حال نسبت معناداری با گذشته و آینده ندارد و 
ما نمی توانیم موقعیت خود را ادراک کنیم. بنابراین 
زندگی ما تلاشــی مدام برای شبیه شــدن با جهانی 
است که رســانه هایی مانند هالیوود از گذشته، حال 
و آینده بازنمایی می کنند. هالیوود آینده را هراسناک 
به تصویر می کشد، پس انسان پسامدرن هم از آینده 
نگران  خواهد شــد و هولناکی چشــم انداز پیش رو، 
رمقی برای تفکر و تأمل باقی نمی گذارد. آینده ذیل 
این هراس همیشــگی که هالیوود بازنمایی می کند، 
اغلب بــه فانتزی هایــی  در باب فجایــع طبیعی و 
جنگ هــای آخرالزمانی منتهی می شــود. گو اینکه 
هراس واقعی همیشــه وجود دارد و بــه بازنمایی 

فروکاسته نمی شود.
 این روزها حال وروز بشــریت، مواجهه با همان 
آینده ای اســت کــه هالیــوود در فیلم های علمی- 
تخیلی به تصویر کشــیده اســت. نام ایــن آینده، با 
ویروس کرونا پیوند خورده اســت. کرونــا به مثابه 
نیرویــی مهیب و ناشــناخته، تجربه زیســتن در یک 
آینده آپوکالپتیک را مهیا کرده. قسمتی از روایت های 
علمی- تخیلی ناگهان ســر برآورده و انســان ها را 
از عاملیت بازداشــته و کرخت  کــرده. حال در این 
وضعیت بحرانــی، در این ناممکن شــدن اجتماع 
انســانی و ایزوله شدن فرهنگ، نهاد اجتماعی تئاتر 
هم می تواند در باب هستی شناسی خویش به تأمل 
نشســته و زمانه عســرت و حرمــان را مانند امری 
تاریخــی و جهان شــمول، به مداقه نشــیند. گویی 
دیگــر نمی توان با شــیوه تولیــد دوران ماضی، به 
تولید تئاتر همت گماشت و به تماشای آن با خیالی 
آســوده نشســت. کرونا امکان اجتماع انسانی را تا 
اطلاع ثانونی به محاق برده و خوش باشــی دوران 
سرمایه داری پســین و فرهنگ پسامدرنیسمی آن را 
به مخاطره افکنده. امر تاریخی بار دیگر بازگشــته 
و «گذشــته، حال و آینده» معنایی تازه یافته. کرونا 
مانند امر واقع لاکانی، مناسبات انسان و طبیعت را 
تغییر داده و دوران معاصر را با تضادهایش روبه رو 
کــرده. بنابراین تئاتر هم در فضایی تازه، می تواند با 
ایده هایی بدیع، بار دیگر به اجتماع انسانی بازگردد 
و در بــاب چرایــی وضعیــت هولنــاک کنونی، به 

پرسش نشیند.

در بوته نقد

سال هفدهم    شماره 3698 هنریکشنبه   31 فروردین 1399

 محمدحسن خدایى
 منتقد تئاتر

 محمد اوحدى حائرى
 پژوهشگر

از خصوصیــات بــارز در بیان مطالــب و نظریه ها، 
پیش فرض گرفتن اصولی اســت که از قضا خودشــان 
قابل مناقشــه اند. بیایید دوباره علت انســداد تئاتر از 
«توقــف»(۱) بنا بر نظر کاول را مــرور کنیم. از نظر او 
تئاتر همچون عکس و فیلم نیست که متریالی مبتنی 
بر توقف داشته باشــد. در سینما، توالی و تکرار وجود 
دارد و همــان انــدازه کــه از به هم پیوســتن تصاویر، 
حرکت صورت می پذیرد، به همان اندازه نیز توقف در 
آن محقق اســت. اما در تئاتر پیوســتگی وجود دارد و 
هیچ گاه تکرار نمی شــود. متریال انســانی تئاتر مانع از 
آن اســت که توقف در آن عینیت یابد. اگر بخواهیم با 
عینک برگســون نگاه کنیم، سینما مجموعه ای متعدد 
از نقاطی اســت که در میان آنها حرکت وجود دارد و 
زمان کش(۲) می آید. اما تئاتر در کلیت خود میان دو 
نقطه پیشــین و پسین ماست. به این معنا، تئاتر تجلی 
«یک دیرنــد خالص»(۳) اســت؛ بنابراین «توقف» در 
آن غیرمحقق اســت. اما به نظر می رســد برای مثلث 
شــفر، دلــوز و کاول،(۴) میان دو مفهــوم «توقف در 
فضــا»(۵) و «توقف در زمــان»(۶) خلط اتفاق افتاده 
اســت.(۷) اینکه چرا این چنین خلطی در قرائت آنان 
از لحظه توقف، ایجاد خلأ و ســپس اندیشــه،(۸) در 
ســینما اتفاق نمی افتد، ولــی در مواجهه بــا تئاتر با 
آن برخــورد می کنیم، به تلقی آنان از ســینما به مثابه 
ماده ای سکنی پذیر برمی گردد. در واقع عکس و فیلم، 
لحظه «توقف» را مجســم و عینــی می کنند و همان 
اندازه که حیات عکس با توقف زمان در سوژه و مکان 
اتفاق می افتد، به همان اندازه نیز ســینما، توقف ها را 
به صــورت متناوب درآورده و با حرکــت آنان حیاتی 
فضایی-زمانــی(۹) ایجــاد می کند کــه مجموعه ای 
ملهــم از «توقف-حرکــت» اســت. امــا در تئاتر این 
توقف بیشتر ذهنی اســت و در عینیت حتی در توقف 
بازیگــر نیز حرکت وجود دارد. همین جا باید به یکی از 
پررنگ ترین نمودهــای «توقف» در تئاتر به عنوان مثال 
نقض اشاره کرد. در تئاتر نوی ژاپن، تکنیکی وجود دارد 
به نام «می یه».(۱۰) ایــن تکنیک در رودررویی متضاد 
دو عنصر اتفاق می افتد؛ دقیقا چیزی که میان حرکت 
و ســکون در ســینما صورت می پذیرد؛ امــا عینی تر و 
زیســت پذیرتر. بازیگر نمایش «نو» در لحظه مهمی از 
نمایش، ناگهان روی تصویــری متوقف می ماند و این 
حاصل از کشف و شهود آنی او بر صحنه است. اما آیا 
این مطلب به ذهن کاول نرسیده بود؟ به نظر می رسد 
که شفر، دلوز و کاول از این مطلب آگاه اند که این چنین 
توقف هایــی در تئاتر وجود دارد، ولی آن را به «خَلق» 
حوالــه می دهند. این امری اســت کــه نظریه پردازان 
و منتقدان تئاتــر به آن دامن زده اند. آنــان با تأکید بر 
«خلق» به عنوان وجــه «تمایز»(۱۱) از برای تئاتر(۱۲ )
عملا التفات به «دیدن» را حتی از بقیه متفکران سلب 
کردنــد.(۱۳) در اینجا باید گفت که ایــن وجه ظاهرا 
متمایــز، صرفا حــدودی دســت و پاگیر و گمراه کننده 
اســت. تمایز به معنای تعریف نیست. تمایز می تواند 
زمینــه ای برای تعریف فراهم کند، ولی اصلی ترین کار 
آن، تعلیق تعاریف گذشــته اســت. در ســاختاری که 
در سال های گذشته از ســوی تئاتراندیشان طرح شده 
اســت، مســئله «می یه» در نمایش نو به «خلق یک 
نمایش» و اتفاقات درونی بازیگر حواله می شــود و به 
این ترتیب، مخاطب صرفا به دریافت کننده ای منفعل 
تبدیل می شود که در بهترین حالت، موجودی است که 
«انرژی» را دریافت می کند. در این ســال ها عملا آنان 
که در تئاتر نوشــتند، ناخودآگاه در ســاختاری نامرئی 
گرفتار آمدند که در تحلیل خودشــان «پروســه» را به 
«دریافت» اولویت دهند و این پروسه را «تکرارناپذیر» 
قلمداد کنند.(۱۴) اما اگر از بند «خلق» رهایی یابیم و 
از منظر «دیدن» یک اثر نمایشــی را در ذیل اندیشیدن 
قرار بدهیم، چه می شود؟ آیا می توان برای یک بار هم 
که شــده تئاتر را از کلی گرایــی(۱۵) و فاصله بین دو 
نقطه به دیرندهای متعدد(۱۶) و جزئی رساند تا بتوان 
بــه خلأ و اندیشــیدن به آنچه ماهیت آن پیدا نشــده 
است، رســید؟ به نظر می رســد برای هر هنری چنین 
امری امکان پذیر باشــد و محدود به سینما نیست. این 
مســئله ناظر به همان «امر ویژه» در نظر کاول است. 
«امر ویژه» به مثابه امری کــه ناگهان ما را به فکر فرو 

می بــرد، خصوصیت هر امر بصری اســت. این ویژگی 
اســت که توقف را ایجاد می کند و سپس خلأ، خلسه 
مشــاهده گر و دریافت. از نظر کاول، مخاطب عنصری 
پایین تــر از اثر هنری نیســت.(۱۷) ایــن دو با یکدیگر 
برابرند و این فیلم است که خود را بر مخاطب عرضه 
می کنــد و از این نظر، این فیلم اســت کــه خود را تا 
لحظــه ای دیگر بر ما پدیدار کــرده و با ما به گفت وگو 
می نشــیند. اما تا پیش از لحظه پدیــداری چه اتفاقی 
می افتد؟ قوه اندیشــه ما فعال اســت. ما می اندیشیم 
در حالی که هنوز چیزی ماهیت نیافته است. آری؛ ما به 
آینده می اندیشیم و این به خاطر آن است که فرایندی 
بین الاذهانی(۱۸) شکل گرفته است که فضا-زمان در 
آن به تعویق می افتد، ولی چیزی(۱۹) به حرکت خود 
ادامه می دهد.(۲۰) وجود(۲۱) به حرکت خود ادامه 
می دهــد تا ماهیــت ناپدید را پیدا کنــد. حال به مثال 
می یه بازگردیم تا مسئله روشــن تر شود. در «می یه»، 
صحنه ناگهان می ایستد. آیا این کافی است؟ در سینما 
که فیلم از حرکت نمی ایستد! منظور کاول آن است که 
با ویژه شــدن یک صحنه یا دیالوگ، ما به عنصر دارای 
ویژگی(۲۲) التفات پیدا می کنیــم. در واقع آن چیزی 
کــه ناگهان توجهمــان را جلب کــرده، آن چیزی که 
قلابش به ما گیر کرده است، ما را به پرسش می کشد. 
لحظــه ای وجود دارد که در ذهــن خود می مانیم و با 
آن روبه رو می شــویم: چرا زیبایی؟ چرا دلپذیری؟ چرا 
منزجرکننده ای؟ چرا ناامیدکننده ای؟ و... و پرسشی که 
همه اینها در آن خلاصه شــده: چرا «ویژه»ای؟ اینجا 
حافظه حســی ما صحنه های دیگر را دریافت می کند. 
اما در ناخودآگاه، آن لحظه ویژه ثبت می شــود و با آن 
گفت و گو می کنیم؛ بنابراین، فرایند فهم ما از یک فیلم 
یا تئاتر دریافت کامل آن از طریق قوای حســی نیست، 
بلکه با ورود «امر ویژه»(۲۳) در ناخودآگاه اســت که 
ذهــن، گفت و گو با او را از اندکی بعد از نمایان شــدن، 
آغاز می کند و زمانی که فیلم یا تئاتر به پایان می رســد 
و ما شروع به تحلیل آن می کنیم، خود را بروز می دهد 
و به ســاحت نقد گام می گذارد. بنابراین «نقد» نوعی 
عمل نقد ســاختن امور ویژه ای اســت که از اثر هنری 
در ذهن ما نقش بســته است.(۲۴) در مثال «می یه»، 
صرفا صحنه متوقف نمی شود که این به خودی خود، 
تنهــا امری درونی برای بازیگر خواهد بود، بلکه با این 
اتفاق، فضا-زمان متوقف می شــود، ولی هنوز وجود 
به حرکت خود ادامــه می دهد. گویی چیزی از بازیگر 
نو ساطع می شــود و به ما می رسد. این همان لحظه 
«توقف» اســت. امر ویژه محقق شــده است. در تئاتر، 
خلأ با چنین تمهیداتی ایجاد می شــود و مخاطب به 
ناگهان، امری برایش «ویژه» می شــود و همان فرایند 
«نقد شدن» تحقق می پذیرد. اینجاست که مخاطب به 
چیزی که هنوز ماهیتش ناپدید اســت، می اندیشد. در 

ادامه «فرایند نقد شدن»(۲۵) را بررسی خواهیم کرد.
ادامه دارد...

پانوشت ها:
Stop .۱، همان طــور که قبلا اشــاره شــد، کلمات 
کاول ظاهری ساده دارند و او با همین سادگی، مشی 
عمل گرایانه خــود را پیش می بــرد. در همین نمونه 
«توقف» به عنوان معادلی اســت بــرای اصلی ترین 
کار فلســفه از نظر او یعنی «توقف، برگشــتن و به راه 
دیگری رفتن (که البته در خلال دیالوگ با دیگری رخ 

می دهد و نه مونولوگ و تک گویی با خود».
(Cavell, Stanley and Andrew Klevan 
(2005) ‘What Becomes of Thinking on 

Film?’ In: Film as PhilosophyEssays in 
Cinema After Wittgensteinand Cavell. 
New York: Palgrave Macmillan. page 
182.)2. Tension3. pure durée ، 
منظــور دیرند بدون فضا اســت. این همــان دیرند 
اصلی از نظر برگســون است. یعنی همان حرکت زنده 
زمانمند. حرکت تقســیم ناپذیر که فاقد تصویر اســت و 
تقویمی و امتدادی و یا مکانی نبوده و به تعبیری کلیتی 
از حرکت طولــی زمان در زندگی اســت. دیرند ناب یا 
خالص، با فضا مخلوط نمی شــود. مثال آن تصور یک 
فرد در یک فضای خطی اســت. او تــا زمانی که از فضا 
فاصله نگرفته و از آن خالص نشده و به آن نیاندیشده، 
به دیرند دســت نمی یابد. دیرند جایی است که فرد در 
بُعدی ورای فضا قرار می گیــرد. به این ترتیب، فضا در 
واقع زمان کمّی اســت و زمان اعم از فضاســت. دیرند 
بــه عنوان حرکت زنده زمانمند، فاقد کمّیت اســت(در 
اینجا برگســون، از دیرند به عنــوان کیفیتی از زمان در 
مقابل فضای کمیت مند نــام نمی برد). در نتیجه زمان 
لزوما به معنای حرکت نیســت. بلکه به معنای توالی 
توقف هاست. اشاره عدد یک در این عبارت از این جهت 
اهمیــت دارد که مــا در یک زمان، فقط بــه یک دیرند 
وقــوف داریم. بنابراین با طرح «یــک دیرند خالص» در 
این مثال، تئاتر کلیتی در نظر گرفته شده که صرفا شامل 
یک دیرند اســت و مجموعه ای ذهنــی و توقف ناپذیر 
اســت. نباید فراموش کرد که برگســون با بررسی نظام 
اعداد، امکان سرایت عدد به دیرند را منتفی می دانست 
و بررســی کمّی دیرند که بیشتر در موسیقی نفوذ دارد، 

امری مخالف با ذات مفهوم فلسفی«دیرند» است).
Bergson, Henri (1969) La Pensee et le 
Mouvant: Essais et Conferences. universi-
taires de France. page 78.)
کنایه آمیــز اینکه از نظر برگســون عقل نمی تواند 
بــه تحرک نــاب فکــر کنــد. زیــرا عقل و دســتگاه 
مفهوم ســازش، صرفا توصیف کننده ایستایی و توقف 
هستند و دیرند مخلوط با مکان را می توانند بسنجند.
(Deleuze, Gilles (2004) Le Bergsonisme(3e 
ed). Universitaires de France. page 98.)
 بنابراین، کنایه ناظر به آن است که تئاتر چون امری 
نامعقول، غیراندیشــیدنی است. گویی در جایی قدسی 
قرار گرفته باشــد که جایگاه نظریه پردازی اســت. نکته 
آخر آن اســت که این تصور که اندیشــه در مورد تئاتر 
همچون اندیشــه در مورد یک دیرند خالص، دچار عجز 
است، درســت نیســت. تئاتر یک کلیت تمام، بسنده و 
تک گانه«monoplicité» نیســت و می توان با تمرکز بر 
«امــر ویژه» در تئاتر، توقفگاه هایی بــرای آن پیدا کرد و 
اینچنین، دیرندهایی چندگانــه(multiplicité) برای آن 

متصور بود.
4. Jean-Louis Schefer, Gilles Deleuze, Stanley 
Cavell5. l’espace6. le Temps7.
 امری که برگســون خود ابتدا به آن اشــاره کرده بود 
و تفکیــک امری چون فضــا را از زمان مــورد تأکید قرار 
داد. این خلط از نوع نقدی اســت که برگسون به اینشتین 
در خلــط چندگانگــی فضــا «multiplicité spatiale» و 
چندگانگــی زمــان «multiplicité temporelle» بــه 
آن اشــاره کــرده اســت و آن را فضایی کــردن زمان

«spatialiser le temps» می دانست.
( Deleuze, Gilles (2004) Le 
Bergsonisme(3e ed). Universitaires de 
France. page 87.)8. 

به تعبیری دیگر: «توقف، برگشــتن و به راه دیگری 
رفتن» پس از توقف و توجه نشــان دادن به موضوع، 
برگشــتی وجــود دارد که در فضایــی خلأگونه اتفاق 
می افتد که مجموعه ای از تردیدهاســت و سپس به 

راه دیگری می رویم که همان اندیشیدن است.
9. Espace-temps 10. Mie 11. Différance12.
 و بــا تأکید بر ویژگــی «تکرارناپذیری» در مفهوم 

«خلق» که در هیچ هنری جز تئاتر، محقق نیست.
۱۳. تأکید بــر عقل گرایی در مقابل هنری همچون 
ســینما که عامه تــر و همه گیر تر بود، عمــلا در تئاتر، 
نظریــه را در مقابــل نقد قــرار داد و همــان حالت 

غیرقابل اندیشیدن را ساخت.
۱۴. در حالی که شــفر، دلوز و کاول بر تکرارپذیری 
ســینما تأکید داشتند. اما این «تکرار ناپذیری» خودش 
نقطه قوت تئاتر اســت. زیرا تئاتر به واســطه اتکا به 
حافظه به ایده برگســون در مــورد حافظه نزدیک تر 
است و بیشتر قول دلوز در مورد «اکنونیت» را تقویت 
می کند و بــه این ترتیــب، محملی مناســب تر برای 
اندیشــیدن به چیزی اســت که ماهیتش پیدا نشــده 

است.
۱۵. منظــور هرگونه تــلاش برای صــدور احکام 
«عمومیت دار» اســت کــه به «ضــرورت» بینجامد. 
حتی آرتو نیز که تأثیرش بر دلوز بر هیچ کس پوشــیده 
نیســت، از این قاعده مستثنی نیست. تقریبا سیر تأمل 
در تئاتر به کلی گرایی ناظر به «نظریه» محدود شــده 

است و از «نقد» چشم پوشیده است.
16. Plusieurs Durees17. Cavell, Stanley 
and Andrew Klevan (2005) ‘What 
Becomes of Thinking on Film?’ In: Film 
as PhilosophyEssays in Cinema After 
Wittgensteinand Cavell. New York: Pal-
grave Macmillan. page 182.18. Intersub-
jektivität19. 
پرهیــز از اســتفاده از واژه «وجــود» از خصائص 
برگســون اســت و مجادلــه ای بی ســبب در دوران 
اوست. اکنون راحت تر می توانیم بگوییم که «وجود» 
به حرکت ادامــه می دهد تا به مرحله ای برســد که 
ماهیــت ناپدید، پدیدار شــود. (و با گفتــن این جمله 

لزوما اگزیستانسیالیست نباشیم).
۲۰. در عکاســی زمان به ســمت خاطــره خیز بر 
 مــی دارد و به این ترتیب، به تعبیــر دلوز، اکنونیت ما 
حذف می شود و ما در میان گذشته و آینده می مانیم.

۲۱. اگر هنوز برگســونی باشید، در اینجا «دیرند» را 
اســتفاده می کنید. اما آیا ارجحیت دادن زمان به فضا 
لزوما به ســلطه و پرواری مفهومی همچون «دیرند» 

نمی انجامد؟
۲۲. آگاهانــه از لفظ ابژه اســتفاده نمی کنم. زیرا 
نظام ســوژه و ابژه، نظام برابری نیست. نظام استیلای 
ســوژه بر ابژه اســت و ســخن گفتن از التفات و بین 
الاذهانی بودن و گفت و گــو با آن موضوع، در چنین 
سیســتمي مضحک اســت. آنچنــان که بســیاری با 
قرار دادن پدیدارشناســی در قالب ســوژه و ابژه عملا 
«بحران فکر اروپایی» از منظر هوسرل را نادیده گرفته 
و تلاش برای رهایی از استیلای سوژه را هدر می دهند.
۲۳. منظور امری اســت که با فراغــت از عقلانیت 
بــرای ما «ویژه» می شــود. این گزاره لزومــا به معنای 
پذیرش احساسات به نحو مطلق نیست. دریافت ما به 
عقل و احساس خلاصه نمی شود. تأکید در اینجا بر امر 
«تجربی/Versuch» و «شهودی/Anschauung» است.
از نقــد ســاختن همــان آمــاده و  ۲۴. منظــور 
بررســی کردن اســت، مفهومی که در مقابل نسیه به 
کار مــی رود که تأخیر در ذات آن اســت. در حالی که 
در ذات نقــد، همین دم بودن و اکنون اســت. از آن با 
عنوان پیشادست کردن، دَستادست کردن و نقد پختن 
هم نــام می برند.( پرتو، ابوالقاســم(۱۳۷۷) واژه یاب 
(فرهنگ برابرهای پارسی واژگان بیگانه). دفتر سوم. 
چاپ دوم. تهران: اساطیر. صفحه ۲۰۴۹/ فرهنگستان 
زبان پارســی(۱۳۹۰) واژه نامه پارســی ســره. تهران: 

فرهنگستان زبان پارسی. صفحه ۲۳۶)
۲۵. انتخاب ایــن تعبیر کمتر مورد اســتفاده قرار 
می گیرد. زیــرا معمولا نقد را ناظر بــه معیاری برای 
صحت ســنجی می دانند تا درســتی و نادرســتی اثر 
هنری را دریابند. اما در این تعبیر، نقد فرآیندی تجربی 
برای بروز اندیشه هایی است در مورد «امور ویژه» که 
به آن التفات می کنیــم و فارغ از نظام داوری در واژه 

«Critique» است. 

«بنکسی»، هنرمند خیابانی ناشناس بریتانیایی، با 
انتشار تصاویری در صفحه شخصی اش، از جدیدترین 
اثر هنری  خود که این بــار روی دیوار خانه اش نقش 

بسته  است، رونمایی کرد.
به گزارش ایســنا و به نقل از گاردین، این هنرمند 
خیابانی که معمولا آثار خود را در سطح شهر خلق 
می کند، با انتشــار تصاویری در صفحه اینستاگرامش 
نوشــت: «همســرم از اینکه در خانه کار کنم متنفر 
است». در این تصاویر جدید که در دوران قرنطینه در 
پی شیوع ویروس کرونا خلق شده است، موش هایی 
که پیش تر در بســیاری از آثار ایــن هنرمند به تصویر 
کشــیده شــده بودند در حال بازیگوشــی روی دیوار 
خانــه اش نقش بســته اند. یکی از ایــن موش ها از 
حلقه ای آویزان شــده و دیگری روی خمیردندان پا 
گذاشته است. «بنکســی» معمولا از صفحه رسمی 

اینســتاگرامش برای تأییــد صحت آثــار هنری اش 
استفاده می کند. این اثر هنری جدیدترین اثر هنری او 
پس از اثر هنری ماه فوریه در «بریســتول» محسوب 
می شــود که مدتی بعد مورد هجــوم وندال ها قرار 
گرفت. «بنکســی» هنرمند گرافیتی کار اهل بریستول 
اســت که با نقاشــی های دیــواری و هنــر گرافیتی 
اعتراضی خود، شهرت جهانی دارد، بااین حال هنوز 
هویت اصلی او فاش نشده اســت. نقاشی های این 
هنرمند بیشــتر به مســائل سیاســی و موضوع هایی 
مانند گرمای جهانی، جنگ، شنود غیرقانونی و شرایط 
ســخت کاری پرداخته است. تاکنون نقاشی های این 
هنرمنــد بارها از روی دیوار جــدا و به قیمت صدها 
هزار پوند فروخته شده اســت. گران ترین اثر او اکتبر 
سال گذشته و در حراجی «ســاتبیز» به قیمت ۱۲.۲ 

میلیون دلار فروخته شد.

 اندیشیدن به ماهیت ناپدید-۲

تئاتر و تأملات نظری در چگونگی تحقق اندیشه در آن
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 بنکسى از هنرش در قرنطینه رونمایى کرد


