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 درباره نمایشگاه آنلاین آثار ستاره حسینی 
در گالری ویستا

مسیر رسیدن به مدرنیته 
از مقصد مهم تر است

جریان تجســمی ایران سال هاست در تکاپوی  �
رســیدن به حرف نو  و تحقق هنر مدرن کوشــیده 
اســت؛ هنری که یکی از مؤلفه هایش استفاده از 
بســترهای نو و انتقال معنای بــه روز به مخاطب 
امروز و دیگری بهره گیری از متریال متنوع به عنوان 
زبان متجدد برای گفتن حرف تازه است. هنری که 
زیبایی تنها مســئله و دلیل شکل گیری آن نیست، 
بلکــه معنایی که منتقل می کنــد، برایش اولویت 
دارد. هنرمندان ما در این سال ها گاهی توانسته اند 
به آن نزدیک شــده یا به آن دســت پیــدا کنند و 
گاهی آنچنان در خود غلتیده اند و به قول معروف 
آنچنان درگیر تقلید شــده اند کــه راه رفتن خود را 
نیز فراموش کرده و بــه بیراهه رفته اند. گاهی در 
کشــاکش مدرن شدگی بی مایه شده اند و گاهی در 

این تلاش هنربودگی را به کل از دست داده اند.

اما فارغ از این داوری ها و کیفیت مســیری که 
طی شده و ماحصل و عاقبت تکاپوی ایرانی برای 
رســیدن به هنر مدرن و زبان جهانــی و امروزی، 
آنچه بیش از هر چیز مهم اســت و حائز اهمیت، 
همین تــلاش، همین تقلا و جســت وجو و همین 
تجربه  مســتمر و مــداوم هنرمند ایرانی اســت؛ 
هنرمندی که برای مســائل امروز خود در پی زبان 
امروزین است و سعی دارد با امکاناتی که جامعه 
امروزی برای او فراهم کرده اســت، حرف پنهان و 

آشکار زمانه خود را بزند. 
نمایشگاه آنلاین آثار ســتاره حسینی در گالری 
ویســتا که مجموعــه ای از متریال ها و مدیوم های 
متنوع در خلق آنها به کار رفته اســت، یکی از این 

تلاش هاست. 

حسینی با دغدغه های انسانی و محیط زیستی 
خــود و پرداختن به محتوا در این کانســپت ها، با 
اســتفاده از نقاشــی، حجم، ویدئــوآرت، آبرنگ و 
کلاژ در مدرن تریــن حالت برگزاری نمایشــگاه به 
صــورت آنلاین پرداختــی هرچند محــدود، ولی 
ارزشمند داشته اســت؛ پرداختی که می توانست 
بســط جدی تری به خود بگیــرد و در جهان خلق 
خلاقانه تر ظاهر شــود و در شــکل ارائه نیز گالری 
ویستا بهتر عمل کند. چنین نمایشگاه هایی نیازمند 
پیوســت رســانه ای و ارائه ضمیمه های تشریحی 
مانند مصاحبه، نشست مجازی و ساخت ویدئو از 
محتوای کلی نمایشگاه و نحوه شکل گیری برخی 

آثار است.
انسان مدرن در آثار حســینی اندک اندک خود 
را غرق شــده و در حال انقــراض می بیند و این از 
مســیر تخریب طبیعت و زیاده خواهی او در حال 
تحقق اســت و از این منظر نیز این نمایشــگاه در 
این دوران که کرونا همــه ما را به تفکر مجدد در 
شکل زندگی مان وادار کرده است، حائز اهمیت و 
ارزشمند اســت. آثار این نمایشگاه ما را به گرداب 
بیشتری از تفکر درباره شکل زندگی مان می کشاند 
و قرنطینه را برای ما محل جدل و تجدیدنظرهای 
اساسی می کند. به همین سبب است که می گویم 
گاهی تلاش هــا در راســتای تحقق هنــر مدرن، 
از ماحصــل و تحقــق آن مهم تر اســت و به قول 

معروف مسیر از مقصد مهم تر است.

گالري گردي

وحشت از یک آینده
 به تعویق افتاده

 
در نمایش نامه مهم و البتــه خواندنی «زمان از  �

حرکت می ایســتد»، به نویسندگی «دانلد مارگیولز»، 
با زوجی عکاس و خبرنگار مواجه هستیم که زمانی 
به جنگ عراق رفته و گزارش های مفصلی در رابطه 
با واقعیت میدانی منازعــه تهیه کرده اند. اما جنگ 
در ادامه چهــره هولناک خویش را آشــکار کرده و 
بیــن  آن دو نفر، فاصله فیزیکی می انــدازد؛ مرد به 
آمریکا بازگشــته و زن مدت ها بعــد، بر اثر جراحت 
مجبور می شــود عکاسی خبری را رها کند و با بدنی 
مجروح و پایی شکســته نزد شــوهرش بازگردد. اما 
این جدایی آبســتن اتفاقات و مســائلی است که در 
نهایت زندگی مشــترک آن دو را بــه امری ناممکن 
بــدل می کنــد. یکی از نــکات درخــور اعتنای متن 
نمایش نامه، نسبتی است که شخصیت ها با مسئله 
وحشت برقرار می کنند. مرد که «جیمز داد» نام دارد 
و روزنامه نگاری مســتقل اســت و در حال نگارش 
کتابی با عنوان «سینما و وحشت»، وقتی همسرش 
«ســارا گودوین» از عراق برمی گردد و شــوهر خود 
را غرق در تماشــای فیلم های مطرح ژانر وحشــت 
می یابد، با طعنه به او متذکر می شود که «پس قراره 
این جوری فرار کنــی؟ جایگزین کردن ترس واقعی 
با ترس ساختگی؟». اشــاره زن به ترسی است که 
در میدان جنگ تجربه می شــود و بسیار واقعی تر و 
انضمامی تر از ترس و اضطرابی است که سینمای 
وحشــت از طریق بازنمایی زامبی هــا، هیولاهای 
اسطوره ای و موجودات جهش یافته می سازد. مرد 
به دوره مک کارتیسم و وحشت از اردوگاه چپ نزد 
سیاســت مداران جامعه آمریکا اشــاره می کند که 
چگونه در سینمای هالیوود به نمایش گذاشته شد 
تا برای فعالیت این روزهای خویش، نزد همسرش 
معنا و ضرورتی دست و پا کند. اما برای سارا گودوین، 
این کنشــی اســت محافظه کارانه؛ چراکه وحشت 
واقعی برای بشــریت امروز نــه زامبی ها و ارواح و 
شیاطین، بلکه ازقضا مداخلات استعماری کشوری 
مانند آمریکا در دیگر کشورهاست. صورت بندی زن 
و شــوهر از وحشت حقیقی یکی نیست؛ برای مرد 
که توان روبه رو شــدن با مصائــب ویرانگر جنگ را 
ندارد، دور شدن از سرزمین عراق و پناه بردن به اتاقی 
که در آن فیلم ترســناک تماشا کند، نوعی رهایی و 

رستگاری است.
«بریجید چری» در کتاب «ژانر وحشــت» متذکر 
می شود: «با اینکه فیلم های ترسناک چنان به  لحاظ 
زیباشناختی طراحی شده اند تا مجموعه ای مشخص 
از تأثرات و واکنش هــای آزارنده در بیننده بیافرینند، 
بســیاری از مردم از تماشــای طیفی بسیار گسترده 
از فیلم های ترســناک، بنا بر علل مختلف، آشــکارا 
لذت می برند و ســرگرم می شوند. تلاش های نظری 
و نقادانــه در توضیح این جذابیت، به  همین ســیاق 
چندوجهــی هســتند و در نتیجــه، یافتن توضیحی 
سرراســت برای جذابیت ژانر وحشت ممکن است 
مشکل باشــد». بنابراین در نهایت معلوم نمی شود 
آیــا روزنامه نگاری مانند جیمز داد، ژانر وحشــت را 
امری ترسناک فرض گرفته یا آنکه در حال لذت بردن 
از تماشــا و نوشــتن از آن اســت. اما هر چه هست، 
کنــش ورزی ایــن روزهای او برای همســرش، فاقد 
اصالت و مسئولیت پذیری یک شهروند آگاه محسوب 
می شود. تنها با بازگشت به دل حادثه و تهیه گزارش 
بی واسطه از دل جنگ است که می توان از عاملیت 

و سوژه بودن سخن گفت.
حال می توان در باب وحشــت واقعی در زمانه 
معاصر به تأمل نشســت. با نگاه به شــیوع بیماری 
کرونا، گویی هراس از جنگ یا همان «ترس واقعی»، 
جای خود را به هراســی واقعی تر بخشیده و حتی 
آتش جنگ هم تحت تأثیر بیماری عالم گیر اســت. 
بیماری نوپدید یادآور بازگشــت به طبیعت اســت؛ 
طبیعتی که به افزون خواهی انســان پســاصنعتی 
واکنش نشــان داده تــا وقفه در جریان پیشــرفت 
تمــدن ایجاد شــود. این همان طبیعتی اســت که 
مدت هاست در سینمای هالیوود از طریق مداخلات 
خطرنــاک بیولوژیک به تصویر کشــیده شــده؛ یک 
جهــان متعلق به زمــان آینده که گرفتــار بیماری، 
موجــودات خطرنــاک جهش یافتــه و قدرت های 
سرکوب گر اســت. کرونایی شدن وضعیت، به نوعی 
تجربه همــان آینده  موعود ولی بــه تعویق افتاده 
شده که هالیوود در این سال ها برای انسان پسامدرن 
بشــارت داده است. وقتی خبر می رسد فیلم برداری 
آخرین اپیزود از فصل دهم سریال پرطرفدار مردگان 
متحرک، به علت مسائل بهداشتی تا اطلاع ثانونی 
تعطیل شده است، می توان این واقعیت را مشاهده 
کرد که چگونه ویروســی ترین سریال هالیوودی نیز 
در مقابل یک ویــروس واقعی، تاب مقاومت ندارد. 
تئاتــر این روزهای مــا هم کاملا تحت تأثیر اســت 
و حتــی امکان فعالیــت مجــدد آن، در هاله ای از 
تردید قرار گرفته. به فرض آنکه ســالن ها بازگشایی 
شــود و پروتکل های بهداشتی رعایت شود، هراسی 
کــه در فضا موج می زند، بی شــک فرم تــازه ای از 
برصحنــه آوردن را ضرورت می بخشــد. اجراهایی 
که با ژست های ترس خورده، ذهنیت های معطوف 
به غریزه بقا و روایت هایی که قرار اســت آرام بودن 
وضعیــت را بازنمایی کنند، تعیــن می یابند؛ چیزی 

شبیه ژانر وحشت در بازنمایی ترس واقعی.  
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گفت وگــو خاصیتــی دارد کــه حکایتــش را از 
متن علمــی جدا می کنــد. یک پرســش کننده، یک 
مؤاخذه کننده، یک طرف گفت وگو هســت که گاهی 
اوقــات جنبه ای ناپیدا از ســخن را بیرون می کشــد 
و آن را پــرورش می دهــد. در گفت وگو، اختیار دیگر 
در دســت خودت نیســت که بتوانــی نظامی علّی 
و معلولــی بــرای آن بچینــی. نه تــو می دانی که 
چه می شــود و نه طــرف مقابلت. ناخــودآگاه نبرد 
گفتمان هاست و لحظه ای تو غالبی و لحظه ای دیگر 
مغلوب. تئاتر هم این گونه اســت، تلاش برای غلبه، 
لحظه ای به نتیجه می رســد که می فهمیم اساســا 
غلبه ای وجود ندارد و باید پذیرا باشیم. پذیرای فهم 
و نه ایدئولوژی. تو مصرف نمی شــوی. تو در جهانی 
از مونادهــای منفرد از یکدیگر قــرار نمی گیری.(۱) 
بلکه پنجره ها را به جهانی واحد باز می کنی تا جزئی 

از فهمی جمعی باشی.
حــال در اینجاســت که انــدرو کلوان، اســتنلی 
کاول را گیــر می اندازد. آن چنان کــه در هیچ یک از 
کتاب های کاول، نمی توان صراحت او در پاســخ به 
کلوان را یافت. در موقعیتی که اصلا انتظار نمی رود 
کلوان می پرسد که آیا این پذیرندگی در نقد، به ناگاه، 
پذیرش و تصدیق رسانه(۲) را در خودش ندارد؟(۳) 
بحث بر سر نوعی هستی شناسیِ رسانه است. در این 
هستی شناســی، رســانه مجموعه ای واسطه است 
که میانجــی ما و فکری دیگر قــرار می گیرد. در این 
هستی شناســی عمــلا از خــلال تحلیــل ژنریک به 
تحلیل افــکاری می پردازیم که به ســمت مخاطب 
روانه می شــوند و رسانه واســطه این انتقال است. 
 The)«به طــور مثال، کاول فیلمی همچون «بانو ایو
Lady Eve)(۱۹۴۷) را گونــه ای از فیلم های «کمدی 
تجدیــد وصلــت» (Remarriage Comedy) تلقی 
می کند. تجدیــد وصلت به این معناســت که افراد 
در فیلم هایــی که او فهرســت می کنــد در یک روند 
مشــخص از یکدیگر جدا شــده و در انتها دوباره به 
یکدیگر می پیوندند، در حالی که هیچ کدام فرد سابق 
نیستند. این دسته بندی از فیلم ها دارای خصوصیات 
ریز و درشتی است. از نوعِ پرداخت زنان شوخ و شنگ 
گرفته تا مردانی عاشق پیشــه و پشیمان. اما کاول در 
بررســی این فیلم ها به تحلیــل آن چیزی می پردازد 
که در گفت وگو با اثر دریافته اســت و پرهیز می کند 
از پرداختن به قاعده ســازی های متعدد توهمی که 
ذهن برای انســان ایجاد می کند. به طــور مثال، در 
فیلــم «بانو ایو» ماجرا در مورد مردی اتوکشــیده به 
نام چارلز اســت که با زنی به نام جین آشنا می شود 
ولی زن او را می فریبد و با کمک دوســتان چارلز، او 
از ایــن فریب اطلاع می یابد و رابطــه اش را با زن به 
هم می زند. جین که حالا به دنبال انتقام اســت، در 
قالب زنی دیگر به نام ایو در آمده و چارلز عاشــقش 
می شــود! آنــان ازدواج می کنند و ایو در شــب اول 
زندگی مشــترک، از روابط متعــدد قبل از ازدواجش 
می گوید. چارلز برآشــفته شــده و ایو را ترک می کند 
و درخواســت طلاق می دهد. سپس دوباره به جین 
بــاز می گردد، غافــل از آنکه جین همان ایو اســت! 
چارلز دیگر به این مســائل فکر نمی کند و از جین نیز 
می خواهد همه چیز را به فراموشــی ســپرده و او را 
دوست بدارد. داســتانی سرراست و بدون پیچیدگی 
عجیب و حتی پایانی که روی کاغذ، باسمه ای به نظر 
می رســد. اما در اجرا فیلمِ دلنشــینی است. چگونه 
به این مهم دســت می یابد؟ ایو اســطوره کلیشه ای 
آفرینش در اینجا به صورتی دیگر بازسازی می شود. 
امــا کاول به ایــن موضوع نمی پردازد، بلکه مســیر 
کاراکترِ دو اســمیِ جین/ایو (باربارا استانویک) را در 
فریب و انتقام از چارلز (هنری فوندا) می ســنجد. او 
دائم سؤال می پرســد و چیزهای به ظاهر بی اهمیت 
برایش مهم می شــوند. مانند سکانســی که جین از 
حضور مار در اتاقِ چارلز در کشــتی مطلع می شــود 
و به ســمت اتاق خود جیغ زنــان می دود. نوع عمل 
بــرای کاول ویژه نمی شــود. بلکــه مدت زمانی که 
به ســرعت از جلوی چشــمان مخاطــب می گذرد 
برایش مهم می شــود و تبدیل بــه وجهی نمادین از 
شــور این افراد برای جدایی از یکدیگر، آگاهی یافتن 
و سپس بازگشــتن به همدیگر می شود.(۴) حال آیا 
کاول با عمیق شــدن در یک فیلم از کلیت رسانه ای 
آن غافل اســت؟ اینجاست که اتفاقا کاول در نقدش 
رســانه را در نظر می گیــرد. او با تضادهای متعددی 
که در فیلم کشــف کرده و به پرســش می کشد، به 
نوعــی خودآگاهی در قبال رســانه دســت می یابد. 
همین صحنه سریع در فیلم در زندگیِ واقعی امکان 
نمی پذیرد. این ســرعت مــا را در حالتی غیر از زمانِ 
فیلم و حتی زمانِ واقعیِ خودمان قرار می دهد و به 
این نکته می رساند که کاراکترها به فرجامی خواهند 
رسید که درام آن را هدایت می کند. زیرا این یک فیلم 
اســت! بنابراین کاول در جواب به پرســش پذیرش/
تصدیق(۵) رســانه، نقد را فراینــدی می داند که در 
طی آن ما به وجود رســانه آگاهی می یابیم و به آن 
تن در نمی دهیم و هیچ فرصتی را نیز برای شوریدن 

بر واسطه گری آن از دست نخواهیم داد.(۶)
بلانشو نیز از پارادوکســی در ادبیات می گفت که 
در طی آن مترجم برای رساندن مطلب به مخاطبی 
کــه از زبــانِ دیگری آگاهــی ندارد، اقــدام به خلق 
می کند. این خلق ابتدا به کم رنگ شــدن مبدأ ترجمه 

می انجامد و با پدیداریِ زبانِ جدید، مترجم نیز حذف 
می شود. به تعبیری دیگر، زبانی که «به» آن ترجمه 
می کنیم به عنوان مقصد، عینی تر از زبانی اســت که 
«از» آن ترجمــه می کنیم به عنوان مبــدأ. زبانی که 
«از» آن ترجمه می کنیم، صرفا مبدأیی انتزاعی است 
که به مرور و با خلق مترجم، ناپدید می شود. بنابراین 
به نظر می رسد که عدم آگاهیِ ما به مبدأ (و در عین 
حال آگاهی به زبان خودمان به عنوان زبان مقصد) 

حقیقی تر و گویاتر است!(۷)
این ناآگاهی لازم که بلانشو از آن صحبت می کند، 
برای ماهیت ناپدید نیز مصداق دارد. ما کمی ناآگاهی 
لازم داریم تا جست وجو را دامن بزنیم و روح پرسشگر 
ما از حرکت بازنایستاده و ادامه دهد. بنابراین، واسطه 
محکوم به فراموشــی می شود و آنچه می ماند صرفا 
مجموعه ای از آن  چیزی اســت که ما دریافته ایم. در 
این مورد نیز رســانه واسطه ای اســت که به محض 
برقراری اتصال حذف می شود؛ اما ساختمان رسانه با 
هنر پیوندی ناگسستنی دارد و آن را نمی توان به راحتی 
کنار گذاشــت. در سینما، این رســانه است که با غلبه 
فضایی (مکان سینما) امکانی نمادین را ایجاد می کند 
که مــا را در موقعیت پذیرنده و دست و پا بســته قرار 
می دهد که تنها راه نجات ما، عبور از نگاه ایدئولوژیک 
فیلم و رســیدن به گفت وگــوی ذهنی در مرحله اول 
که آن را «مرحله توقف» می دانیم و رســاندن آن به 
مرحله دوم که آن را «مرحله نقد» می دانیم، اســت. 
بنابراین فیلمی که نتوانــد به این فضای خودآگاهانه 
دست یابد و ســینما را به رسانه ای برای انتقال افکار 
خود تقلیــل دهد، محلی برای نقــد باقی نمی گذارد 
و از ابتــدا دارای اِشــکال در فهم هنر اســت. به این 
معنا؛ کاری که هنر را صرفا وســیله ای انتقالی تلقی 

فاقد شئون هنری است  می کند، 
و «واسطه گری» خود را بیشتر از 
«خلق» یک اثر ارجحیت می دهد 
و بنابراین امری بــه نام «دیدن» 
اتفــاق نمی افتد تــا گفت وگویی 
بگیرد و پس  بین الاذهانی شکل 
از آن، نقد آن را بپروراند. در تئاتر 
اما طرفه آن است که واسطه ای 
وجــود ندارد تا به واســطه گری 
دامــن بزنــد. بــه دلیــل نبــود 
واســطه ای همچون پرده سینما 
که نقش نمادین پدر- مادری را 
بازی می کنــد،(۸) تئاتر می تواند 

رســانه را نپذیرد و بیانگری افراد در صحنه به معنای 
رسانه ای شدن آن تلقی نشود. چگونه؟ کاول می گفت 
که یک درخــت در تئاتر به هزار رنــگ درمی آید. یک 
درخت امکان مازاد از هویت خود را دارد. یک درخت 
افقی می تواند یک تخت باشــد یا مادری که خوابیده 
اســت. در حالی که درخت در سینما همان درخت در 
زندگی واقعی است. درخت افقی در یک نمای لانگ، 
مدیوم یا کلوز، درختی  اســت افتــاده که کارش تمام 
اســت و در هویــت درخت بودن آن خدشــه ای وارد 
نمی کند. این به خاطر مسئله بازنمایی در سینماست. 
درست است که سینما صنعتی همه گیر است، اما در 
عین حال قوه تخیل را برای تماشاگر، در قیاس با تئاتر، 
کمتر به کار می گیرد. از این جهت که تصویرسازی در 
ســینما، راه را برای تصویرســازی کاملا انتزاعی ذهن 
مــا می بندد و مخاطــب را در نظامــی ارزش گذارانه 
قــرار می دهد که توهم درســتی و نادرســتی تصاویر 
را بــه ما القا کند. به این معنــا، مخاطب فکر می کند 
تصویری کــه در مقابلش قرار گرفتــه، به عنوان یکتا 
تصویر درســت بــرای تخیلش خواهد بــود. در واقع 
نوعی بدعادتــی برای ذهن ایجاد می شــود. اما تئاتر 
نقش پادزهر را بــازی می کند. تئاتــر در ذات خود با 
پرورش تخیل از تنبلی ذهــن می گریزد. در «هملت» 
بــه کارگردانی پیتر بروک، یک قالیچه می تواند تمامی 
صحنه هــای نمایش نامــه شکســپیر را دربــر گیرد؛ 
در حالی کــه ماده خام تصویر در ســینما ایــن الزام را 
ایجاد می کنــد که تمام صحنه ها بــه نحوی عینی و 
ملموس برای یک فیلم بازســازی شــود. بنابراین در 
ســینما شــاهد این هســتیم که  فرد فرد مخاطبان در 
رؤیا، خود را به جــای کاراکترهای فیلــم «جایگزین» 
می کننــد؛ در حالی کــه در تئاتر شــاهد «جای گیری» 
فرد فــرد مخاطبان در فضای نمایش هســتیم. زاویه 
نگاه هیچ فردی با فردی دیگر در تئاتر یکسان نیست. 

ما در تئاتر به این انتخاب دست می زنیم که چه چیزی 
را ببینیــم و چه چیزی را نبینیــم، به چه چیزی توجه 
کنیــم و از چه چیــزی روی برگردانیم. اما آیا ســینما 
 چنین ویژگی ای را داراست؟ سینما یک تصویر مطلق 
اســت که انتخاب را در ابتدا سلب می کند و در ادامه 
اگــر کارش را درســت انجام دهد، مــا را به «مرحله 
توقف» می رســاند. اما تمایز تئاتر در این اســت که در 
همــان ابتدا ما را به کنــش فرا می خواند و نوع توجه 
به «امور ویژه» در آن، به نگاه ما بستگی دارد. بنابراین 
تئاتر، هم رســانه است و هم نیســت! پارادوکسی که 
همچون متن ترجمه شــده از منظر بلانشو است. متن 
ترجمه شده، متنی جدید است؛ زیرا به تازگی با واژگانی 
که هیچ ربطی به مبدأ ندارند، خلق شــده است. این 
متن در عین حال که از مبدأ خود چیزی را همراه دارد، 
ولی او را فراموش کرده اســت. تئاتر نیز رسانه است؛ 
چون بیانگر اســت و چیزی را بیان می کند، اما در عین 
حال رسانه نیست؛ زیرا واسطه ای برای فهم آن وجود 
نــدارد. به این ترتیب، تئاتر ایــن قابلیت را دارد که به 
خودی خود، رســانه بودن خود را انکار کند. کنشگری 
مخاطب در تئاتر در هیچ هنری محقق نیست. همان 
اندازه بدن بازیگر در هیچ هنــری این چنین «حضور» 
ندارد. مخاطب نیز با حضور خود، امکان واســطگی 
را ملغی می کند. شــرایط کرونا این نکته را برای ذات 
تئاتر یادآور می شــود که همه گیر نبودن تئاتر، جزئی از 
مزیت آن اســت و البته که ایــن مطلب به معنای آن 
نیست که تئاتر در تقســیم بندی طبقاتی قرار می گیرد 
و در میان اقشــار مختلف تقسیم می شود. تئاتر از نظر 
«دیدن» متضاد با همه گیری است و این به معنای آن 
است که تئاتر به ســختی مصرف می شود؛ زیرا تعداد 
مخاطبانــش هیچ گاه بــه اندازه یک فیلــم نخواهند 
بــود؛ ولی نــوع مواجهــه آنها 
فراگیرتر اســت. حال این پرسش 
پیش می آید که اگر تئاتر در ذات 
رســانه بودنش  می تواند  خــود 
هندســی،  «ســاختار  به مثابه  را 
منظــم و منکوب کننــده ای کــه 
منکر  باشــد»  افکار  منتقل کننده 
نیز می تواند  آیا مخاطب  شــود، 
این رســانه را کنار بزند و در فهم 
یک نمایش، رســانه را فراموش 
کند تــا متنی تازه خلق شــده را 
در مقابل داشــته باشد؟ به نظر 
می رســد که قــدرت انتخاب در 
تئاتــر، این امکان را فراهم می کنــد؛ البته اگر بیانگری 
و بازنمایی ما را به گرداب رســانه دچار نکند. بحران 
بازنمایی آن گونه اســت که برای مثال قالیچه نمایش 
هملت بروک را در جلوی شما قرار می دهد و در عین 
حال از شــما طلب می کند کــه آن را کاخ تلقی کنید. 
محدودکردن تخیل به یک امر واحد، این خطر را دارد 
که تئاتر نیز به رســانه افکار دیگری تقلیل یابد. با این 
وصف، مواجهه با تئاتر چگونه می تواند بدون پذیرش 

و تصدیق رسانه باشد؟
شاید اگر به نگاه خیره   اثر به خودمان، توجه کنیم، 
راه نجــات از پذیرندگیِ رســانه و راه تنفس و آزادی 
فکرِ خودمان باشــد. به این ترتیب ما نیز به عنوان یک 
مخاطب شأنیتی هم سنگ با اثر می یابیم؛ بنابراین در 
عین اینکه خود به اثر خیره شــده ایم، به نگاهِ خیره او 
به خود نیز فکر کنیم. این مســئله، توقف و ویژه شدن 
را به همــراه خواهد داشــت. در اینجا داریم علاوه بر 
«امور ویژه» در اثر نمایشــی، از مخاطب به مثابه «امر 
ویژه» نــام می بریم. مخاطب علاوه بر کشــف «امور 
ویژه» در نمایش باید به علتِ نگاه خیره یا به تعبیری 
دیگر، التفات اثر به خود نیز توجه کند. در واقع زمانی 
اموری در اثر برای مخاطب ویژه می شوند که او مورد 
التفــات اثر قرار بگیرد. حال باید در آثار، نوشــته ها و 
نقدهای مختلف به این جســت وجو پرداخت که آیا 
در خود، رسانه را تصدیق کرده اند یا به خودآگاهی در 
هستی شناسی رسانه رسیده اند؟ نمونه ای خوب برای 
این مســئله نمایش «لنیــن» (Lenin) به کارگردانی 
میلو رائو (Milo Rau، ۲۰۱۷) است. نمایش حکایت 
روزهای آخر زندگی ولادیمیر لنین است و یادآور متن 
«تروتســکی در تبعید» نوشــته پتر وایس. از لنین تا 
استالین و تروتســکی و همه افراد مشهور در انقلاب 
اکتبر روی صحنه قرار دارند. لنین شــدیدا بیمار است 
و گاهی در توهم فرومی رود. در این میان نزدیکانش 

به کنارش می آیند. تروتسکی از مرگ انقلاب می گوید 
و در مقابله با استالین برآمده. از طرفی دیگر استالین 
دسترســیِ خانه لنیــن به بیرون را قطــع کرده و این 
جمع قرار است منتظر بمانند تا لنین بمیرد. کارگردان 
با مجموعه ای از کاراکترهای مشهور مواجه است که 
هرکدام نمادِ یک ایدئولوژی هســتند. از طرفی دیگر، 
خاصیــت روایت تاریخــی و داســتانی، القای برخی 
مفاهیم اســت؛ اما رائو بــا چندین تکنیــک ما را به 
خودآگاهی رســانه رسانده و بار سنگین ایدئولوژی را 
خنثی می کند. او ابتدا بازیگرِ لنین را یک زن (اورسینا 
لاردی) قرار می دهد. در گوشــه ای از صحنه یک میز 
گریم قرار داده می شــود و به مرور، زن به لنین تبدیل 
می شود. این استحاله  (یا مسخ؟) حیرت انگیز است و 
آن قدر آرام و پیوســته در طول نمایش اتفاق می افتد 
که دائمــا وجود رســانه در این نمایــش را برایمان 
مــورد تأکید قرار می دهــد و درعین حال با خودِ ما به 
گفت وگو می پردازد. ســپس دوربیــن را به مثابه  یک 
گزارشــگر دائم در صحنه می چرخاند. کاراکترها نیز 
در بســیاری از فرازهای نمایش رو بــه دوربین (و در 
واقع به سوی ما) صحبت می کنند و در ابتدا و انتهای 
نمایش نیز معرفی نامه ای برای شخصیت هایش قرار 
می دهد تا عنصر بازنمایــی را به تاریخی گرایی تغییر 
داده باشــد و به این طریق، هســته اصلیِ واسطگیِ 
رســانه را که در بازنمایی اســت، بــه امری همچون 
تاریــخ حواله دهد کــه ظاهری بی تکــرار اما درونی 
دائما تکرارشــونده دارد. این ترفندها باعث می شود 
با یاری گرفتن از ســینما، تئاتر به خودآگاهیِ رســانه 
دســت یابد و هیچ گاه به پذیرندگی/ تصدیق نپردازد. 
مخاطــب در مواجهه با این نمایش، بــه همدلی با 
لنین یا به دشــمنی با او یا حتــی قضاوتی بی طرفانه 
دســت نمی یابــد! بلکــه فقط شــاهد یک مســتند 
اســت. مســتندی که می خواهد به ما بیشتر از لنین، 
«تصویری» را که از لنین ارائه می شود، یادآوری کند؛ 
اینکه تقریبا با تکیه بر رســانه نمی توان به شــناخت 
درســتی از شــخصیت های انقلاب اکتبر دست یافت 
و اینجاســت کــه نمایش«لنین» خودبه خــود علیه 
Verfrem-) پذیرندگیِ رســانه می شــورد و تجلــی
dung) می یابد؛ درعین حال یادآور عبارتی اســت که 
بارت برای نمایش های ژان ویلار به کار برده بود: هنرِ 

خودآگاهی.
به این ترتیب با توجه به عدم پذیرندگیِ رســانه که 
در ذات تئاتــر نهفته اســت و خاصیت بســندگی تئاتر 
از «رســانه فکر یا نهاد کســی بــودن»، آن را به هنری 
خــودآگاه مبدل می  کند. هنری کــه در دوران کنونی و 
در قالب های بصریِ دیگر، از ذات خود مقداری فاصله 
خواهد گرفت. مگر آنکه بتوان راهی این چنین یافت که 
خودآگاهی تئاتر فدای پذیرندگی رسانه نشود. تأکید بر 
«دیدن» و تمایز تئاتر در «حضور» شاید راه حل مناسبی 
برای شــناختِ بهتر هنری باشــد که سال هاست فکر 
می کنیم آن را می شناســیم، ولی با حذف بدن هایمان 
در شرایط کنونی، فهمیدیم که حقیقتا تئاتر هنری است 

که هنوز ماهیتِ آن بر ما پیدا نشده است.
ادامه دارد...

پانوشت ها:
۱. در اینجــا اشــاره ای به عالمِ مونادهــا لازم به نظر 
 «Gottfried Wilhelm Leibniz» می رســد. لایبنیتــس
(۱۶۴۶-۱۷۱۶) معتقــد بود که فرد فردِ انســان ها دارای 
جهان هایی جداگانه اند که به یکدیگر راه ندارند، او از این 
جهان هــای منفرد با عنوان «موناد» یاد می کرد. مونادها 
همچون اتاقک هایی هستند که کلیتِ جهان را می سازند 
ولی پنجره ای به یکدیگر ندارند. در پدیدارشناســی، این 
مونادها به رســمیت شناخته می شــوند اما درعین حال 
پنجره های این اتاقک ها به یکدیگر راه می یابند و «کلیت 
بین الاذهانی» را می ســازند. در ایجاد یک اثر هنری و در 
نقــدِ آن، گاهی با چنیــن رویکردِ مونادمحــوری روبه رو 
هستیم که هنرمند یا مخاطب اثر هنری، آن چنان بر خود 
و اندیشــه اش پافشــاری می کند که دیگر راهی به هیچ 

گفت وگویی باز نمی شود.
Me-» اینجا مدنظر اســت. فرق «Medium» ۲. واژه
dium» و «Media» در این اســت کــه «Media» در ابتدا 
برای اســم جمعِ «Medium» به کار می رفت اما به مرورِ 
زمان، هویتی مســتقل یافت. امروزه در گویش آمریکایی 
زبان انگلیسی، مدیا به جای مدیوم در حالت مفرد نیز به 
کار می رود. رســانه در اینجا به معنای آن چیزی است که 
در  عین  واســطه گری فکری سازنده اثر، جهت دهنده گونه 

نمایشی آن نیز هست.
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اندیشیدن به ماهیت ناپدید-۵

تئاتر و مسئله  پذیرندگی یا عدم پذیرندگی رسانه
 محمدحسن خدایى

 محمد اوحدى حائرى منتقد تئاتر
 پژوهشگر

 حسین گنجى
 منتقد 

شاید اگر به نگاه خیره  اثر به 
خودمان، توجه کنیم، راه نجات 

از پذیرندگیِ رسانه و راه تنفس و 
آزادی فکرِ خودمان باشد. به این 

ترتیب ما نیز به عنوان یک مخاطب 
شأنیتی هم سنگ با اثر می یابیم؛ 

بنابراین در عین اینکه خود به اثر 
خیره شده ایم، به نگاهِ خیره او به 

خود نیز فکر کنیم. این مسئله، توقف 
و ویژه شدن را به همراه

 خواهد داشت 
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