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سختی اپیدمی در تئاتر زندگی

در این روزهای عجیــب، دائما به این فکر می کنم  �
کــه آیــا ایــن روزگار فعلی مــا، این بیمــاری هر دم 
گسترش یابنده، این شیوع و این شایعه، این توفانی که 
نظم معمول جهان انسانی را در هم ریخته، یک تئاتر 
نیست؟ به ماهیت تئاتر فکر می کنم، چون همیشه باید 
به بدیهیات اندیشــید و تعاریف رایج آن را مورد تردید 
و پرسش قرار داد. این شک کردن به هر چیز، پایه  تفکر 
اســت، چون زندگی و تجارب زیســتن آن، به ما نشان 
داده کــه مفاهیم همه  پدیده هــا را می توان بارها، به 
 نســبت اتفاقات و وقایع و تجارب، روی تأثیر و تأثرات 
جادوگونه  تقدیری و رؤیاها، در روح و ذهن، تغییر داد 
و باز تعریف کــرد؛ بارها و بارها و کلمات را این گونه از 
حمل مفاهیمی ثابت، رهایی داد و آزادی جداشــدن 
از قالبــی معین شــده را بــه آنها بخشــید ... کلمات 

عادی شده، روابط عادی شده، پدیده های عادی شده ...
همه  آن چیزها که برایمان باارزش   است، تا آنچه 
که برایمــان مذموم و مکروه اســت و همه آنچه که 
بدیهی می نماید، همه می تواند در شــرایطی خاص، 
ابعاد ناشناخته و ناشکفته ای را که در بطن خود پنهان 
داشته اند به ناگاه یا به تدریج آشکار کنند؛ ابعادی گاه در 
تضاد با آنچه می نمودند. پس سخنم را درباره  تئاتر از 
همین نقطه آغاز کرده، ادامه می دهم: شک به مفهوم 
رایج تئاتر و بازتعریف دوباره  آن ... اینکه تئاتر نه دیدن 
و تماشــای زندگی در جای دیگری جدا از ما و در قاب 
صحنه اســت، با بازیگری که تجســم فردیتی خاص 
اســت که خودش نیســت، که دیگری است، در برابر 
مخاطبــی که دور از او و دیگری، تنها تماشــا می کند 
که شاید ارتباط چندانی با زیست و فردیت و جهان او 
نداشته باشد، شاید مگر اشاراتی تمثیلی و استعاری ... 
فکــر به تئاتر می تواند ما را از مفهوم بدیهی و تعریف 
رایج آن به سطح عمیق تر و ناشناخته تری از این پدیده 

ببرد؛ اینکه تئاتر چیست و صحنه کجاست؟
آیا می توان هر پدیده ای را که ما را از مســیر و روال 
عــادی و معمول و آشــنایمان دور کنــد و به دیدنی 
دیگرگــون به زندگــی دعوت کند شــکلی حقیقی از 
تئاتر دانســت؟ می توان به زمان هایی دور بازگشــت؟ 
زمان هایی که تئاتر از زندگــی جدا نبود و عین زندگی 
بود و زندگی عین تئاتر کــه هر اتفاق و واقعه ای؛ چه 
خــوش و چه ناخــوش، به مثابه  اتفاقــی یگانه، آیین 

نمایشی خاص خود را داشت و تکرار می شد؟
در اینجاســت که به ایده های یگانــه  آنتونن آرتو 
رو می کنیــم کــه در کتاب «تئاتر و همــزادش»، کلام 
سحرآمیزش درباره  تئاتر را همسان با اپیدمی طاعون 
بازتعریــف می کند. طاعون کــه در حقیقت می تواند 
تمثیل شــگرف و هراســناکی از تئاتر باشد و موجب 
تلفات بی شــمار در شهر مارسی شــده بود، وقتی با 

کشتی از شرق به سوی آن شهر آمده بود.
از نظــر او تصاویــر طاعــون، نمایانگر آشــوب و 
فروپاشــی درونی جســم اســت کــه ماننــد آخرین 
بارقه های تابناک یــک نیروی معنــوی، رفته رفته رو 
به خاموشــی می گراید و خط ســیر خــود را از دنیای 
محســوس آغاز کرده، اما کم کــم از واقعیت فاصله 
می گیــرد ... اگر تصویر معنوی طاعون را به  مثابه  یک 
اپیدمی بپذیریــم، می بینیم که اختــلالات و التهابات 
درونی اش مانند آشــوبی است که در زمینه های دیگر 
بر ما چیره می شــود. مشابه کشمکش های سیاسی و 
مبارزات و مصائب و بلاهای طبیعی، آشــوب جنگ و 
شکســت ها، که حوادث و وقایع، ما را دستخوش آن 
می کنند و می توانند در قالب تئاتر با نیروی یک اپیدمی، 

خود را در تماشاگر تخلیه کنند.
از نظر آرتو، هم در تئاتر و هم در طاعون یا اپیدمی 
(که در اینجا ترجیح می دهــم از اپیدمی نام ببرم)، 
نیرویی نهفته اســت که پیروزمندانه و درعین حال 
انتقام جویانه اســت ... چنین فاجعه  کاملی، چنین 
اختلال آشوب جســمانی و اجتماعی ای، این فوران 
تباهی، ایــن   جن زدایی که روح را تحت فشــار قرار 
داده و آن را منقلب می کند، نشــانه  حضور حالتی  
است سرشــار از نیرویی شــدید؛ نیرویی که تمامی 
اقتدار طبیعت، هنگام وقــوع یک پدیده  بنیادین در 
آن متجلی می شود. تئاتر هنگامی زاده می شود که 
ناممکن آغاز می شــود ... و ناممکن آغاز شده است 
... تئاتــر چون اپیدمی، نیروهــا را آزاد می کند و اگر 
این نیروها به دنیای ســیاهی و تباهی تعلق دارند، 
گناه آن نه به گردن تئاتر است و نه اپیدمی، بلکه به 
گردن زندگی  است ... و اگر تئاتر شقاوت او معطوف 
به بی رحمی  اســت، نه نمایش تئاتری آزاردهنده و 
خشــونت بار از شقاوت جسمانی یا اخلاقی و روانی  
اســت، بلکه از نظر او تئاتر زندگی  اســت و زندگی 
بی رحم اســت ... تئاتر همزاد خــود را در واقعیت 
می جویــد، اما نه آن واقعیت روزمره و معمولی که 
تئاتر امروز به آن می پردازد تا به  تدریج به رونوشت 
رنگ باختــه ای از زندگــی تبدیل شــود ...، بلکه آن 
واقعیت پرمخاطره ای کــه ارکان آن، لحظه ای رخ 
می نمایاند و سپس به سرعت در اعماق تیره  اسرار، 
نهان می شــوند ... و این واقعیــت پرمخاطره امروز 
ماســت، اپیدمی ... سرایت سریع، هولناک و مرگ بار 
ویروسی که گسترده تر از طاعون، زندگی را در مداری 
دیگر، بــه  مثابه  تئاتری که همه، هم بازیگران و هم 
تماشــاگرانش هستیم، با تمام اســرارش، خارج از 
هر فردیت و جغرافیایی، به پیش چشــممان آورده 

است ... .
* عضو هیئت  علمی پژوهشگاه میراث فرهنگی

روى صحنه آبى
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روز گذشته بخش نخســت میزگرد تئاتر «آشپزخانه» با 
حضور محمدحسن معجونی، کارگردان و محمد عاقبتی 
و مازیــار ســیدی، بازیگران نمایــش، در همین صفحه 
منتشر شد. گفت وگو را تا آنجا خواندید که بازیگران گفتند 
معجونی سبک و شیوه ای شــرقی در کارگردانی دارد و با 
سکوتش تیم را هدایت می کند؛ اما پاسخ معجونی درباره 
شــیوه کارش و همین طور حضــورش در همین نمایش 
به عنوان بازیگر را که متفاوت از اغلب نقش هایی اســت 

که تا به حال ایفا کرده، در ادامه خواهید خواند.
   

 آقای معجونی! شما در تکمیل صحبت دوستان  �
راجع به این سکوت ذن گونه توضیح می دهید؟

معجونی: واقعیتش من خودم در جایگاه بازیگر خیلی 
علاقه ای ندارم با کارگردان ها وارد گفت وگو شــوم؛ چون 
یکی از بهترین ارتباطات من با امیررضا کوهســتانی بود؛ 
به عنوان کارگردان و همین طور آقای رفیعی. هیچ وقت 
از آنها ســؤال نکردم که چه چیزی می خواهید. به نظر 
من در کار با یک کارگردان لحظه هایی هســتند که کافی 
اســت او چیزی را تأیید کند؛ مثلا یــک آدمی را تو ببینی 
روی صحنــه دارد حرکت می کند یا یک کاری انجام داد، 
کارگردان بلند شــد و راه رفت. باید هوشیار باشی و کد را 
بگیری. الان صحبت کردن کاری با ما نمی کند، کد را باید 
بگیری. ســه تا کد این طوری می تواند یک نقش را کامل 
بسازد. فقط باید حواست جمع باشد از روز اول؛ چون روز 
اول همان اندازه که من چیــزی نمی دانم، بازیگران هم 
در همان وضعیت اند و ما با هم یک چیزی را می سازیم. 
وقتی جلــو برویم، خودش اتفاق می افتد، کافی اســت 
درباره اش اظهارنظر کنی. شده مثلا یک جاهایی در طول 
مثلا ۱۰ تا تمرین، یک دفعه یک جا ایستادم و فقط یک ربع 
صحبت کــردم. درباره یک چیز نه، درباره یک مجموعه. 
من عادتم است که به عنوان بازیگر با هیچ  کسی صحبتی 
نمی کنم. امیررضا کوهســتانی خودش هم می گوید ما 
کمترین صحبــت را در طول تمرینــات داریم و من فکر 
می کنم کلا دیالوگ نداریــم. زمانی دیالوگ داریم که کار 
اجرا رفته، شب هایی که می نشینیم و بعضی وقت ها که 
داریم به کار فکر می کنیم، ممکن اســت صحبت کنیم؛ 

ولی در ساخت پروژه به هیچ عنوان این اتفاق نمی افتد.

عاقبتــی: این یک تاکتیــک کلی اســت، یک فضایی 
اســت که کارگردان در اختیارت می گذارد؛ مثل فوتبال. 
مربی می گوید تاکتیک ما این اســت. تــو دیگر به عنوان 
بازیکــن در آن تاکتیک خیلــی آزاد و راحتــی، به نظرم 
این به شدت پویا اســت و تحرک جذاب تری برای بازیگر 
می سازد. برای کارگردان شاید رنج آور باشد یک جاهایی. 
تو می بینــی بازیگر دارد می رود در یــک فضای دیگری، 
در یک جای دیگری؛ ولی به نظرم داســتان اینکه درباره 
حسن می گویند، این میزان آزادی و اطمینان و بهادادن به 
بازیگر، اول اینکه از پیشینه بازیگربودن می تواند بیاید، یک 
بازیگر-کارگــردان می تواند این طور عمل کند. دوم از یک 
تسلط و اطمینان واقعی می آید؛ چون من دیدم آدم های 
دیگری را که کار می کنند؛ ولی واقعا این قدر به چیزی که 
حتی اگر در تئوری بگویند ما به بازیگر اطمینان داریم؛ اما 
عملا چنین اطمینانی ندارند. و آدم هایی مثل حسن مدل 
زندگی شان همین است؛ یعنی اگر من حتی یک جایی در 
زندگی به عنوان رفیقش هم یک اشتباهی کنم، این طوری 
نیست که بیاید و یقه من را بگیرد و بگوید تو داری اشتباه 
می کنی. به نظرم ایــن از کاراکترش می آید و از احترام و 
بهایی که به آدم مقابلش می دهد؛ به عنوان مؤلف. این 
را صادقانه بگویــم، مازیار به عنوان یکی از بازیگرانی که 
خیلی با حســن کار کرده، اینجاســت و من اصلا این کاره 
هم نیستم؛ ولی همه بچه ها عموما پیش حسن بهترین 

بازی های شان را انجام داده اند.
ســیدی: البته کار ایــن روش کار را بــرای بازیگر هم 

سخت تر می کند و این یک جور ویژگی قدرت برای آقای 
معجونی به حســاب می آید؛ ولی از آن طرف هم برای 
بازیگر خیلی شناسایی این موضوع کار دشواری می تواند 
باشــد و زمان می برد تا رابطه خودش با کارگردان را پیدا 
و فهم کند. مقاله ای درباره آقای رابر ویلســون نوشــته 
شــده بود که من همیشــه وقتی با آقــای معجونی کار 
می کنم، یاد آن بازیگری که در مقاله درباره اش نوشــته 
بودنــد، می افتم. بازیگر می گفت من دفعــه اولی که با 
آقای ویلســون کار کردم، آقای ویلسون از یک مجموعه 
اصطلاحاتی استفاده می کرد که برای هنرهای تجسمی 
بود و من شــب ها کــه می رفتم خانه مان، بــه این فکر 
می کردم که خدایا، الان بــا این  چیزی که کارگردان دارد 
می گویــد، من باید چــه کار بکنم؛ چون آقای ویلســون 
فارغ التحصیل رشــته نقاشــی هســتند. دقیقــا همین 
کدگذاری و کدگشایی اتفاقی است که بین آقای معجونی 
و بازیگرهــا می افتد و اینکــه می گویند کارگــردان بلند 
می شــود، راه می رود یا یک دفعه یک تأییدی می کند، این 
چیزی اســت که واقعا زمان می بــرد تا بازیگر هم به آن 
حساس شــود؛ تا اینکه دستش بیاید که زیر چشمی باید 
مراقب این علائم باشد، برای اینکه متوجه شود که آهان، 
مسیر را دارد درست می رود یا نه، مسیرش را باید عوض 
کند و این یک دیالکتیک پیچیده ای است بین بازیگرهای 

آقای معجونی و خود آقای معجونی.
عاقبتی: روزی که مانیفســت گروه لیو (به سرپرستی 
حســن معجونی) نوشته می شــد، در یکی از بندهایش 

ایــن نکته ذکر شــد که پرداختــن و بهادادن بــه بازیگر 
از اصول ماســت. ایــن دارد در تمام این ســال ها واقعا 
عملی می شــود و شــعار نبوده؛ چون خیلی وقت ها ما 
مانیفســت می نویســیم که دقیقا همان کارها را نکنیم؛ 
ولی ما مانیفستی نوشتیم و از آن مانیفست سانتی متری 
عقب نشــینی که نشــد هیــچ؛ بلکــه الان در آســتانه 
پسامیانسالی اینها برایمان تبدیل به یک عادت شده؛ البته 

عادت خوب، نه عادت روزمره.
 یکی از جذاب ترین نکته هــای این اجرا به نظرم  �

این بود که آقای معجونی! از شما بازی ای کوتاه؛ ولی 
خیلی تأثیرگذار دیدیم که متفاوت با همه نقش هایی 
اســت که تا به حال از شــما دیده ایم. یــک کاراکتر 
به شدت جدی و قاطع که فکر کنم خیلی با ماهیت و 
ذات بازیگری شما فاصله دارد؛ ولی خیلی تأثیرگذار 
آن را بــازی  می کنید. راجع به ایــن انتخاب و اینکه 
چه شد که تصمیم گرفتید نقشی متفاوت را خودتان 

برعهده بگیرید، بگویید.
معجونی: نمی دانم این نقش از بیرون چطوری است؛ 
ولی خیلی دلم می خواســت این انتهای کار در متن، یک 
لحظه ای به وجود بیاورم و مثلا در نقش مدیر آشپزخانه؛ 
ولــی حقیقتــا در نقــش کارگــردان کار، بــه نیروهای 
آشــپزخانه-بازیگرها بگویم من شما را جمع کردم اینجا 
و مشغول تان کردم، شما از این کار دارید سرگرم می شوید 
و نــان در می آورید و باز هم در انتها به دعوا می رســید؟ 
می خواستم این حضور، به داستان خودمان با گروه اشاره 
کند. این است که بیشتر از اینکه نقش رئیس را بازی کنم، 
دنبال این ایده بودم که به عنوان سرپرســت واقعی گروه 

روی صحنه بیایم.
 یعنــی در جایگاه مؤلف- کارگــردان روی صحنه  �

حضور پیدا کنید؟
معجونی: مؤلــف- کارگردان نه؛ این فضــا از همان 
لحظه اول دارد تعریف می شــود؛ آدم هایی هســتند که 
همدیگــر را دارند می بینند، همه هم ســرگرم یک اتفاق 
هســتیم، در انتها هم تئاتر به وضوح دارد می رســد سر 
جای خودش با همین اتفاق که  مثلا رئیس آشــپزخانه 
که من هســتم؛ به عنوان کارگردان بیایم اعتراض کنم که 
چرا نمایش من را با دعواهای تان به هم ریختید. اجرای 
آن لحظات، با اینکه با مدل من فرق دارد؛ ولی برایم کار 
راحتی اســت، برای اینکه فکر می کنم دارم واقعا راجع 
به تئاتــرش حرف می زنم و ربطی به آشــپزخانه ندارد. 
بــه قیافه بچه ها هم که نگاه می کنم، فکر می کنم دارند 
پیش خودشان می گویند وای الان ما چه کار بدی کردیم!

تمایز۱، مهم ترین مفهومی است که موجب تشخیص 
ما در هنــر و علوم مختلف می شــود. از قِبل همین 
مفهوم است که تعریف ها شکل می گیرند و ماهیت 
یک امر تثبیت می شــود؛ اما وقتی خود «اندیشیدن» 
موضوع تمایز باشــد، چه؟ اندیشــیدن بــه امری که 
هنوز ماهیت خود را پیدا نکرده، آن قدر فربه اســت 
کــه تمایز را کنار می گــذارد و آنچــه می ماند، برای 
ســینما و تئاتر یکسان اســت. اندیشیدن به امری که 
هنــوز ماهیت خود را پیدا نکــرده؛ ماهیتی که هنوز 
ناپدید است، شاید از عهده تئاتر به عنوان هنری زنده 
بربیاید؛ اما پیش از تئاتر، این مفهوم از ســوی عده ای 
در ســینما مطرح شده است. شــفر در کتاب «انسانِ 
عادیِ سینما» از خلأیی صحبت می کند که موجبات 
تفکــر آینده را فراهم می کند و شــاید مفهوم خلأ در 
ذهــن ژنه مکمل آن باشــد. ایــن به تعویق انداختن 
اندیشــه و آمادگی برای عرضه داشت ماهیت پنهان 

یــا به عبارتــی دیگر، پدیدار شــدن «ماهیــت ناپدید 
اندیشه» بر ما، موضوع این نوشته خواهد بود. اینکه 
چگونه تئاتر می تواند به آنچه ماهیت خود را پدیدار 
نکــرده، بیندیشــد و از همین طریــق از کلی گرایی و 

ساختارمندی بگریزد۲؟
در صد سال اخیر و پس از ظهور سینما، اندیشیدن به 
سینما مســیری ماجراجویانه داشته است. از پیشگامانی 
مانند آرنهایم و آیزنشتاین و ورتوف تا نشانه شناسانی مانند 
کریستین متز و دیگرانی مثل زیگفرید کراوکر تا نوئل کارول 
و متفکرانــی مانند رولان بارت و فیلســوفانی همچون 
تئودور آدورنو و ژان فرانسوا لیوتار همگی نیم نگاهی به 
سینما داشته اند. این مســیر به مرور زمان، شأنیتی برای 
ســینما به وجود آورد تا فیلسوف یا متفکری مانند دلوز 
کتابی به نام «سینما۱: حرکت-تصویر» و «سینما۲: زمان-
تصویر» را انتشــار دهد و از طرفی دیگــر رولان بارت در 
باب امری جزئی تر مانند سینمااســکوپ مطلب بنگارد. 
در این ســال ها منتقدانی مانند ســوزان سونتاگ و جان 
برجــر با رجعت به مواجهه با تصویر، تفســیری نوین از 
مواجهه با امر سینماتوگرافیک ارائه دادند. بلانشو نسبتی 
از ادبیات در ســینما جست و جو کرد و نسلی از منتقدان 
بزرگ مثل آنــدره بازن و مکتب کایه دوســینما، مکتب 

حسن معجونی، محمد عاقبتی و مازیار سیدی درباره نسخه چهارم «آشپزخانه» - قسمت دوم

کارگردانی در سکوت، کارگردانی به سبک ذن

شنا
ى آ

هد
: م

س
عک

ى/ 
ید

 س
یار

ماز
 و 

نى
جو

مع
ن 

حس
ى، 

قبت
 عا

مد
مح

ت: 
اس

ز ر
ا

اندیشیدن به ماهیت ناپدید-۱
تئاتر و تأملات نظرى در چگونگى تحقق اندیشه در آن

شیکاگو، پالین کیل، منی فاربر، لورا مالوی و... از نظام های 
مختلف فکری، به ویژه در مسیر اندیشیدن در باب سینما 
اســتفاده کردند. سینما به جایی رسید که حتی گی دبور 
بــه مخالف خوانی در باب آن پرداخت و از ناســینما در 
انبوهه مصرف سخن گفت. این حجم از فکر در باب یک 
هنر نوظهور بی سابقه اســت و هیچ هنری به این اندازه 
در صد ســال ابتدایی خود با چالش فکری مواجه نبوده 
است. البته این امر به دوران معاصر ما نیز بازمی گردد که 
جهانِ انباشت فکرها و تلاش برای نظام سازی و شکستن 
نظام های پیشین است. از خصوصیات مهم همه مسائلی 
که در نوشتارهای افراد نام  برده شده، در باب سینما مطرح 
اســت، امکان تعمیم آن به دیگر هنرهاست. در واقع در 
قرن بیستم، تجلی هنر در هنرِ زرفریبِ سینما نهفته بود 
و پرســش هایی کــه متفکران در مواجهــه با آن مطرح 
می کردند، ابعادی بزرگ تر از مدیوم ســینما داشــت؛ اما 
تئاتر علاوه بر آنکه در ابتدا (و حتی تاکنون) به مجادله ای 
سیری ناپذیر با سینما پرداخته است؛ اما این مجادله لزوما 
به تولید نظریه و اندیشــه ای انتقــادی به کیفیتی که در 
سینما رخ داد، نینجامیده اســت. بحران ظهور سینما و 
خلوت شدن ســالن های تئاتر، متفکران تئاتر را به سوی 
نوعی بازاندیشیِ مجدد در تعاریف برد و این امر موجب 
آن شده که اندیشمندانِ تئاتری بیشتر از مواجهه با یک اثر 
تئاتری، به چگونگی خلق آن بپردازند و جست و جو را به 
سوی ذات اندیشی تئاتر هدایت کنند. دیالکتیک مخاطب 
و اثر هنری، همان اندازه که در ســینما به عنصری برای 
اندیشــیدن و چگونگــی «دیدن» تبدیل شــده بــود؛ اما 
در تئاتر بــه مفاهیمی مانند «مشــارکت»، «مداخله» و 
«ورود» (چــه ذهنی، چه عینی) ختم شــد که نتیجه ای 
جز دســتورالعمل های بســیار در باب اجرائی کردن یک 
اجرا نداشــت. از طرفی برشــت، مترلینــگ، کریگ، آپیا، 
آرتو، ژنه، گرتوفســکی، بــوآل و... هرکدام به نوعی تأمل 
نظــریِ پایه ای در باب چگونگی خلــق درام، خلق اجرا 
و حتــی خلق تئاتر (از نظر پدیــداریِ ذات آن) پرداختند 
و پژوهش هــای آکادمیک نیز به نوبه خود کســانی مثل 
شکنر، لیشــته، گریزینگر و... را به خود دید که این مسیر 
پر فراز و نشیب را تئوریزه کنند. در این سال ها البته بارت به 
طور متناوب درباره تئاتر می نوشت و به تئاتر مردمی ژان 
ویلار توجه ویژه ای داشــت. دلوز «برهم نمایی ها» را به 
همراه کارملو بنه منتشر کرد و آدورنو، لیوتار و هر متفکر 
دیگری نیز به تئاتر التفات داشــتند۳؛ اما شــاید دستگاه 
فراگیر سینما، نوشته های ســینمایی آنان را بیشتر جلوه 
مــی داد. با وقوف به همه تفاوت های نظری و عملی در 
تئاتر و سینما؛ اما به نظر می رسد که اندیشیدن در باب اثر 
هنری، فاقد دســته بندی در مدیوم ارائه باشد. امروزه در 
تئاتر، ابزارهای ســینمایی نقشی پررنگ یافته اند و سینما 
نیز از دیرباز به تصویرگری در باب صحنه و پشت صحنه 
نمایــش و یاری گرفتــن از نظام های پــرورش بازیگری، 
کارگردانــی و نویســندگی تئاتر پرداخته اســت؛ بنابراین 
مطرح کردن یک مفهوم یا یک مســئله در یک مدیوم به 

معنای محرومیت دیگر مدیوم ها از آن نیســت. در میان 
متفکر-منتقدان سینمایی، استنلی کاول نمونه ای جالب 
اســت. او در ســنت پراگماتیســم آمریکایی، با کنار هم 
قرار دادن اندیشه هایدگر و ویتگنشتاین به قرائتی جدید در 
سینما دست زد. کارِ اصلی او تأمل در چگونگی ویژه شدن 
یک فیلم، یک ســکانس یا یک دیالوگ است. البته برای 
کاول، جســت و جو در چراییِ ویژه شدن یک امر در فیلم 
به توجه به مناســبات فرهنگ آمریکایی نیز می انجامد. 
کاول یک دلبسته به فرهنگ آمریکایی (در مقابل فرهنگ 
اروپایی) است و مسائل را در راستای ساده سازی می بیند 
که در فرهنگ پراگماتیکی ریشــه دارد که در آن پرورش 
یافته اســت. این ساده ســازی چگونه تحقق می گیرد؟ 
فیلم ســازانی مثل لئو مک ری یا هاوارد هاکس برایش 
ویژه می شــوند  و صحنه ای ســاده مانند حرکت دو آدم 
کوکی در ســاعت زنــگ دار در فیلم «حقیقــت تلخ» و 
تطبیــق آن با دو کاراکتر اصلی که دیدن شــان لحظه ای 
از ما سلب شده  اســت، به لحظه ای دارای خلأ می رسد 
که از آن با عنــوان «توقف» یاد می کند. این خلأبودگی و 
توقف ناگهانی، پرده از اندیشــه ای بر می دارد که پس از 
ارائه رخ می نماید و اندیشیدن به ماهیت آن چیزی است 
که هنوز ارائه نشده است. در مطالعه نوشته های کاول، 
امری ناخودآگاه نظرگیر است و آن مقایسه غیرارادی تئاتر 
و سینماست. او در همین مسئله، تأکید دارد که سینما این 
امکان توقف را فراهم می کند؛ در حالی که به نظر می رسد 
که بســیار پیش از  این، تعاملات زبانی در تئاتر، به نوعی 
خلأ در نگارش و اجرا انجامیده است که قابل سرایت  به 
تماشاگر است. در ادامه این امکان «توقف» محمل نظر 
قرار می گیرد تا شاید پاسخی برای مدیوم های فراگیرتر از 

تئاتر و سینما باشد که امروزه درهم تنیده شده اند.
ادامه دارد...
*ذکر اعلام، نام ها و ســال های تولد و مرگ افراد از نظر 
توجه به تنوع حضور در دهه های مختلف و ردگیری روح 
اندیشه در شرایط سیاسی-اجتماعی و فرهنگی هر دهه 

است.
 پانوشت ها:

تفــاوت  معنــای  بــه  هــم   -Différance  .۱
(Écart/Difference) و هــم به معنای به تعویق افکندن 

(act of deferring/différer)
۲. و شاید خوانشی دیگر از شعر مالارمه باشد: «کلی 

بدون تازگی مگر از حیث فضابندی خوانش»
 Antonin Artaud: » ۳. در این میــان، کتاب دریــدا
Drawings and Portraits» در پیوند با تئاتر آرتو و مقاله 
 Le Piccolo, Bertolazzi et Brecht Notes  » آلتوســر 
sur un théâtre matérialiste» در بررســی پیکولو تئاترو 
نوشته هایی مناقشه برانگیز و قابل تأملند و از سوی دیگر 
جســتارهای گرامشــی و ســارتر و کامو در باب تئاتر در 
نظامی کلی تر و در دستگاه سیستماتیک تفکرشان قابل 
بررسی است و حیثیت مستقل و تأثیرگذاری آنها پررنگ 

نیست. 

ادامه از صفحه 6

 عسل عباسیان

 دکتر طلایه رویایى*

 محمد اوحدى حائرى
 پژوهشگر

با کمک علم
 شاه نخست وزیرِ خود شد 

در موضوع حل بحران اقتصادی، علم به پیشنهاد 
جهانگیر تفضلی، علینقلــی عالیخانی را مامور حل 
بحران اقتصادی کشور کرد و عالیخانی نیز با تأسیس 
وزارت اقتصاد و تنظیم یک برنامه مشخص گام های 
بســیار موثری در جهت بهبود وضعیت اقتصادی و 
رفع رکود در کشور برداشت. اما در موضوع اصلاحات 
ارضی کــه اهمیت بســیار زیادی بــرای محمدرضا 
پهلوی داشــت، شــاه بنا داشــت برنامه اصلاحات 
ارضــی را تماماْ به نام خود گره بزند، به همین منظور 
علــم ماموریت یافت تا برنامه اصلاحات ارضی را در 
چارچوب گســترده تری از اصلاحــات اجتماعی قرار 
دهد که بعدتر مجموعه «انقلاب سفید» و یا «انقلاب 
شــاه و مردم» نام گرفت. علم با ایــن کار اصلاحات 
ارضــی را تنها یکی از برنامه های دگرگونی اجتماعی 
در کشــور معرفی می کرد که در کنار سایر برنامه های 

دیگر اصلاحی محمدرضا پهلوی قرار دارد. 
ملی کــردن جنگل ها، فروش ســهام کارخانجات 
دولتی به عنوان پشــتوانه اصلاحات ارضی، ســهیم 
کردن کارگــران در ســود کارخانه ها، اصــلاح قانون 
انتخابــات ایران بــه منظور دادن حــق رأی به زنان و 
حقوق برابر سیاســی با مردان و ایجاد ســپاه دانش 
از برنامه هــای دیگر محمدرضــا پهلوی در چارچوب 
انقلاب سفید بود که در ۶ بهمن ۱۳۴۱ به آرای عمومی 
گذاشته شد و در نهایت مورد پذیرش عموم واقع شد، 
از ســوی دیگر با حذف امینی که پیشتر صورت گرفته 
بود و سپس ارسنجانی، اصلاحات ارضی تنها یک لیدر 
پیدا کرد و آن هــم محمدرضا پهلوی بود. اصلاحات 
اجتماعی و اقتصادی که در دولت علم آغاز شــد، به 
بازسازی مشروعیت محمدرضا پهلوی بیش از پیش 
کمک کرد.  با این حال انقلاب سفید مخالفانی را نیز با 
خود داشت که مهم ترین آن علاوه بر زمین داران بزرگ 
در نقــاط مختلف کشــور به ویژه در فــارس، بازاریان 
ســنتی، نیروهای مذهبی و روحانیت شیعه بود که به 
رهبری آیت االله خمینی دست به مخالفت و اعتراض 

نسبت به اصلاحات محمدرضا پهلوی زدند. 
علم کــه می دانســت نیروهای مذهبــی خود را 
برای برپایی تظاهرات گسترده خیابانی آماده می کنند 
به محمدرضا پهلوی گفت «بایــد بزنیم..» و در برابر 
پرسش شــاه که چگونه باید بزنیم پاسخ داد: «یعنی 
بــا گلوله باید بزنیم. اگر موفق شــدیم کــه چه بهتر، 
وگرنه مرا مسئول معرفی کنید». (نگاه کنید به مقدمه 
عالیخانی بر یادداشــت های علم، جلد اول) هنگامی 
کــه تظاهرات در بامداد روز ۱۵ خــرداد ۴۲ در اطراف 
بازار تهران آغاز شــد، علم به رئیس شــهربانی وقت، 
سپهبد نصیری تلفنی دستور تیراندازی داد و نیروهای 
نظامــی پس از چند ســاعت توانســتند با ســرکوب 

گسترده، به غائله پایان دهند.
پاســخ دولت به مخالفــان در ســال ۴۲، آنچنان 
کوبنــده بود که تــا ســال های بعد شــکل گیری هر 
اعتراضــی را در نطفــه خفه کــرد. اکنــون با حذف 
مخالفان از طیف های مختلف، نیروهای ملی، چپ و 
مذهبیون، پایه های حکومت محمدرضا پهلوی بیش 
از پیش اســتوار شــد و او اکنون می توانست نه فقط 
سلطنت بلکه به شیوه دلخواه خود اعمال حکومت 
نیــز بکند. با تأســیس حــزب ایران نوین بــه رهبری 
حســنعلی منصور و تربیت نیروهای جوان تکنوکرات 
و عضویت اکثریــت نمایندگان مجلس در ایران نوین، 
اکنون زمان آن رســیده بود که دولت علم جای خود 
را به نیروهای تکنوکراتی بدهد که برخلاف بسیاری از 
بازیگران سیاســی سابق دو دهه ۲۰ و ۳۰، تقریبا هیچ 
ادعای سیاســی نســبت به حکومت نداشتند و برای 
«تخصص» اولویت بیشتری نسبت به «سیاست» قائل 
بودنــد. در واقع با پایان دولت علم، دوران جدیدی در 
حاکمیت پهلوی آغاز شــد کــه در آن با تمرکز قدرت 
به ویژه تصمیم گیری حکومتــی در دربار، محمدرضا 
پهلوی خود به نخست وزیر خود نیز تبدیل شد و برای 
تحقق این منظور اســداالله علم از کودتای ۳۲ به بعد 

نقش مهم و پررنگی را بازی کرد.


