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چکید‌ه   
خوانش‌هـای رسـمی، معمـولاً بـرای تأکیـد بر موضـع رادیـکالِ هنرهای اجرایـیِ آوانگارد قرن بیسـتم، بر گسسـتِ 
آنهـا از هنـر رومانتیـک تصریـح می‌کنند. برخلاف ایـن نظرگاه، در این پژوهش به دنبال یافتن سیاسـت مشـترکی 
هسـتیم کـه آوانگاردیسـم‌های قـرن بیسـتمی را در ادامۀ تالش رومانتیک‌ها قرار می‌دهـد. برای اثبـات این مدعا، 
ابتـدا بـه بررسـی برآمـدنِ پروبلماتیـک هنـر رومانتیـک از خالل نقدهـای سـه‌گانۀ کانـت می‌پردازیم کـه چگونه 
عرصـۀ تجربـۀ اسـتتیک را بـه مثابـۀ یگانـه عرصـۀ تحقـقِ آرمـان آزادی در قلمـرو تعیّـنِ مـادی برمی‌نهد. سـپس 
سـراغ بسـط ایـن نظریۀ اسـتتیک در متـون نظـری رومانتیک‌ها، با تأکیـد بر نامه‌هایی در تربیت اسـتتیک انسـان 
اثـر شـیلر می‌رویـم و در وهلـۀ بعـد، به بسـط ایـن چشـم‌انداز در اجراهـای رومانتیک و پسـت‌رومانتیک )بـا تأکید 
بـر گوتـه و واگنـر( می‌پردازیـم. پـس از بررسـی ایـن اجراهای شـاخص و مطابقـت آنها بـا پروبلماتیـک رومانتیکِ 
هنـر، بررسـی خـود را بـه اجراهـای آوانـگارد قـرن بیسـتم، بـه خصـوص نمایشـگاه‌های اجرایـیِ دادائیسـت‌ها و 
سوررئالیسـت‌ها و در حاشـیۀ آن، برآمـدنِ شـکل‌های اجرایـی در هنرهـا و جنبش‌هـای دیگـرِ آوانـگارد از قبیـل 
نقاشـی کنشـی و هپنینـگ در آمریـکا - معطـوف کرده‌ایـم تـا اجراهـای آنـان را در پرتـو همـان پروبلماتیـک 
رومانتیـک، بازخوانـی کـرده باشـیم و نهایتـاً به این نتیجه برسـیم کـه اتفاقاً از ایـن منظر، موضعِ رادیکال سیاسـیِ 

اجـرای آوانـگاردِ قـرن بیسـتم، ریشـه در پروبلماتیـک هنر رومانتیک‌هـا و جایگاه مرکـزیِ اجـرا در آن دارد. 

واژه‌های کلید‌ی
 رومانتیسیسم، نظریۀ استتیک، اجرایی‌‌شدنِ هنرها، آوانگاردیسم، دادائیسم و سوررئالیسم.
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خوانش‌هـای رایجـی کـه از پدیـدۀ آوانگاردیسـم‌های قرن بیسـتم در 
دسـت می‌باشـند، معمـولاً بـر آن هسـتند تـا بـا تأکیـد بـر گسسـتِ 
اجراهـای آوانگارد از سـنت‌های اجراییِ پیشـین‌ آن، بر سـویۀ رادیکال 
آوانـگارد تأکیـد گذارنـد. این خوانـش تأکیـد دارد که اجـرای آوانگارد 
- آنگونـه کـه می‌تـوان رد آن را از اجراهای نمایشـگاهی دادائیسـت‌ها 
و سوررئالیسـت‌ها و در کنـار آن جریان‌هـای اجرایـی‌ای دنبـال کـرد 
کـه در سـایر هنرهـا بـه خصـوص در آمریـکا شـکل می‌گیرنـد؛ از 
قبیـل پروسـه‌های اجرایـیِ نقاشـی کنشـی، پرفورمنس‌ها و سـرانجام 
هپنینگ‌هایـی کـه در نیمـۀ دوم قـرن سـر برمی‌آورنـد- آوانـگارد از 
سـنت‌های هنـر نهـادی‌ای کـه بـورژوازی قـرن نوزدهم شـکل داده - 
‌اسـت می‌گسـلد؛ بـه این نحـو که از متـن فاصلـه می‌گیـرد، از فضاها 
و صحنه‌هـای مرسـوم بیـرون می‌آیـد و بـا زیسـتِ عملـی و زندگـی 
روزمـره گـره می‌خـورد.  با چنین خوانشـی، مسـألۀ سـنت اجرایی‌ای 
کـه پیش‌تـر حاکم اسـت، یعنی عماًل نظریۀ اسـتتیک رومانتیک‌ها و 
پسـت‌رومانتیک‌ها )از شـیلر و گوتـه تـا واگنر(، به هنر غیر سیاسـی و 
خنثای بورژوایی تقلیل داده می‌شـود. در این صورت، نظریۀ اسـتتیک 
رومانتیـک، تنها یک ژسـت توخالی از اسـتعلای هنـر و تبدیل هنر به 
پایـگاه مذهـب خواهـد بود. حـال آنکه با دقیق‌تر شـدن بـر این نظریه 
و خوانـدنِ آن در چارچـوب پروبلماتیـک اساسـی‌ای کـه هنـر به‌مثابۀ 
صحنـۀ تحقـق آزادی برای رومانتیک‌ها به‌دسـت آورده بـود، می‌توانیم 
دریابیـم کـه نه تنها آوانگاردیسـم‌های قرن بیسـتمی، واکنشـی صرف 
بـه آن نیسـتند، بلکـه اسـتمرار و ادامۀ منطقـی و رادیکال‌شـدۀ همان 
خواسـت و آرزوی اساسـی ایـن اسـتتیک هسـتند. بـه بیانـی دیگـر، 
هسـتۀ رادیکال و موضع سیاسـی آوانگاردیسـم‌ها را می‌توانیم در خودِ 

شـکل‌گیری پروبلماتیـک هنـر رومانتیک جسـتجو کنیم. 
از ایـن منظـر، درخواهیم یافت کـه ایدۀ رادیـکالِ آزادی هنرها به‌مثابۀ 
پیش‌شـرطِ آزادی سیاسـی، و نیـز تمایـل به تأکیـد بر اجـرا، اجرایی-

شـدنِ هنرهـا، تقـدمِ کنشِ هنـری بر نظریـه، برآمـدن تئاتریکالیته و 
تملـک فضاهـای جدیـد و گسـترش هنـر بـه قلمـرو زیسـت عملـی 
و زندگـی روزمـره، از خواسـت‌های رادیـکالِ خـودِ نظریـۀ اسـتتیک 

رومانتیـک اسـت کـه آوانگاردیسـم‌های قـرن بیسـتمی، تنهـا تحقق 
رادیـکالِ آن در فرم‌هـای جدیدتـر و در اشـکالی گسـترده‌تر اسـت.    

در برابـر پرسـش مرکزی خـود، فرضیـه‌ای محوری داریم بدین شـرح 
کـه گرایـش به اجرایی‌شـدنِ هنرهـا و تقـدمِ کنش اجرایـی بر نظریه 
در آوانگاردیسـم‌های قرن بیسـتم، در ادامۀ سـنت اجرای رومانتیک و 
نتیجۀ رادیکال‌شـدنِ آن اسـت. بـه بیانی دیگر، آوانگاردیسـم‌های قرن 
بیسـتمی را می‌تـوان در امتـداد گرایـشِ اجراییِ رومانتیک‌ها بررسـی 
کـرد. بـرای وضـوح بیش‌تـر، فرضیـۀ محـوری خـود را به چنـد فرضِ 

خردتر تقسـیم می‌کنیم: 
بـرای  رادیـکال  رومانتیـک، خواسـتی  اسـتتیک  نظریـۀ  دلِ  در   )1

دارد.  وجـود  هنـر  سیاسـی‌کردنِ 
2( این خواسـت رادیکال برای سیاسـی‌کردن هنر، از دل سـنت فکری 
رومانتیسیسـم و نقدهای سـه‌گانۀ کانـت برمی‌آید که هنـر را به مثابۀ 
قلمـروِ آشـتی‌پذیریِ ضـرورت فیزیکـیِ )علمی( مـاده با آرمـان آزادی 

عملی انسـان )اخلاق( بازمی‌شناسـاند. 
3( از خاللِ خواسـتِ فـوق، کنـشِ هنـری و در نتیجـه، مقولـۀ اجرا، 
اهمیتـی بیـش از نظریه‌هـای دگماتیکِ هنـر - مبنی بر ایـن که هنر 
چگونـه بایـد باشـد - بـه دسـت مـی‌آورد و تمایلـی بـه اجرایی‌شـدنِ 

هنرهـا شـکل می‌گیرد. 
خواسـتِ  ایـن  محقق‌کننـدۀ  بیسـتم،  قـرن  آوانگاردیسـم‌های   )4
رومانتیـک در اجرایی‌شـدنِ رادیـکال و برآمـدنِ تئاتریکالیته‌ هسـتند 
و از ایـن‌رو، شکسـتن چارچـوبِ تماشـاخانه‌ها و راه یافتـنِ هنـر بـه 
محیط‌هـای جدید و مواجهه در خیابان با آن، از آرزوی رومانتیسیسـم 
بـرای آزادی هنرها و هنر به ‌مثابۀ عرصۀ تحقق مادیِ آزادی برخاسـته 

‌است.   
از آنجـا کـه مسـألۀ ایـن پژوهـش، ارائـۀ تفسـیری نظـری )پیرامـون 
چرخش‌هـای اجرایـی هنـر مـدرن، از رومانتیسیسـم تا آوانگاردیسـم 
معاصـر( اسـت، روش تحقیـق، روشـی کیفـی مبتنـی بـر اسـتفاده از 
منابـع کتابخانـه‌ای اعـم از کتاب‌ها و مقـالاتِ مرتبط با موضوع اسـت. 

پیشینه پژوهش

ناگفته مشـخص اسـت که تحلیل و بررسـی تئاتر و اجرای رومانتیک، 
و نیـز تحلیـل و بررسـی نظریه‌های معاصـر اجـرا و اجراهـای آوانگارد 
قـرن بیسـتم، به کـرات صورت گرفتـه اسـت و انجام می‌پذیـرد. آنچه 
بـه کار مـا نزدیک اسـت، پژوهش‌هایی اسـت که کار خـود را معطوف 
بـه بررسـی رابطـۀ ایـن دو با هـم کرده‌انـد. نمونه‌هـای درخشـان این 
پـروژه عبارت‌انـد از: پیتر بورگر )1384( در کتـاب نظریۀ هنر آوانگارد، 

بـه خوانشـی عمیقاً مبتنـی بر دیالکتیک هگلـی در باب هنـر آوانگارد 
می‌پـردازد و نتیجـه می‌گیرد تاریـخ هنر غرب با جنبش‌هـای آوانگارد 
اسـت که بـه نوعـی خودآگاهی تاریخی نسـبت بـه وجه نهـادیِ خود 
دسـت پیـدا می‌کنـد کـه بـدان قابلیتـی خودنقادانـه می‌بخشـد و 
جهت‌گیـری و عملکـرد هنرِ پـس از آن را دگرگون می‌سـازد. تأکید بر 
این‌همانـیِ »خودنقـادی و دگرگونی« با »خودآگاهی« - که دسـتاوردِ 

مقدمه
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روش هگلی مؤلف اسـت - و مشـاهدۀ تحققِ آن در آوانگاردیسـم‌های 
هنـری قـرن بیسـتم، تـا حـدودی نظـر مؤلـف را بـه تحقیـق حاضـر 

می‌کند.  نزدیـک 
تـری ایگلتـون )1398( در کتاب ایدئولوژی زیبایی‌شناسـی، با تبیینی 
دقیـق از رومانتیک‌ها تا زیبایی‌شناسـیِ آوانگارد قرن بیسـتم، برآمدنِ 
نزدیـک  خوانشـی  او  خوانـش  می‌کنـد.  بررسـی  را  زیبایی‌شناسـی 
بـه پژوهـش پیـشِ رو اسـت. امـا آنچـه کار او را متمایـز می‌کنـد آن 
اسـت که ایگلتـون، دغدغۀ بررسـی تطـورِ نظریه‌های زیبایی‌شناسـی 
را دارد. از ایـن‌رو خـود را درگیـر فرایند‌‌هـای تولیـد اثـر نمی‌کند، بلکه 
در محـدودۀ نظریه‌هـا - از شـافتزبوری، کانـت و سـایر رومانتیک‌ها تا 
هایدگـر، مکتـب فرانکفورت و نظریه‌های پسـت‌مدرن - پـروژۀ خود را 

می‌گیرد.  پـی 
پـل دومـان )1387( کـه همـواره در کارهایـش دل‌مشـغولیِ مسـائل 
ایدئالیسـم و رومانتیسیسـم آلمانـی را دارد، در مقالـه‌ای تحـت عنوان 
»کلیات: نشـانه و نماد در زیبایی‌شناسـی هگل« از چشم‌اندازی هگلی 
بـه قرائـت هنر آوانگارد می‌پـردازد. البته نحوۀ خوانـش او از هگل - که 
خوانـش رایـج آکادمیـک از هـگل اسـت - چنـدان بـه بحـث حاضـر، 

مربـوط و نزدیک نیسـت. 
اریـکا فیشرلیشـته1 )2008( در کتـاب قـدرت دگرگون‌کننـدۀ اجـرا: 
اجـرای  دگرگون‌کنندگـیِ  قـدرتِ  ریشـۀ  جدیـد2،  زیبایی‌شناسـیِ 
دنبـال می‌کنـد. وی در  رومانتیـک  اجـرای  را در  آوانـگارد معاصـر 
ایـن اثـر، بیش‌تـر بـه تحلیـل قـدرتِ اسـتحاله می‌پـردازد تـا تحلیل 
زیبایی‌شناسـی؛ و البتـه ایـن قـدرت اسـتحاله و دگرگون‌کنندگـی را 
اسـاس ایـن زیبایی‌شناسـی جدیـد می‌داند. نگارنـده نیـز در پژوهش 

حاضـر، ایـن مسـأله را تصدیـق خواهـد کرد. 
فدریکـو ورچلونـه3 )2017( در کتـاب فراتـر از زیبایـی4 بـه دنبـال 
تبارشناسـی مفهـومِ »زیبایی« اسـت امـا زمانی که در تبارشناسـی به 
سـراغ رومانتیک‌هـا می‌رود، بـه بحثی در باب فـرمِ اجرایـی می‌پردازد 
و رومانتیک‌هـا را عماًل نخسـتین نظریه‌پردازانی می‌شناسـاند که فرم 
زیبایـی بـرای آنهـا بـه مثابۀ فرمـی اجرایـی درک می‌شـود. جلوتر که 
بـه بحـث از زیبایی‌شناسـیِ آوانگاردها و زیبایی‌شناسـیِ منفـیِ آدورنو 
می‌پـردازد، از تبییـنِ خویـش در بـاب فـرم اجرایـیِ رومانتیک‌ها بهره 

می‌گیـرد. 
دونالد کوسپیت5 )1993( نیز در کتاب مکتب فکری هنرمند آوانگارد6 
بیش‌تـر بـر آن اسـت که در مقدمۀ دلچسـبِ خـود، آوانگاردیسـم را از 

مسیرِ شـوپنهاوری- نیچه‌ایِ رومانتیسیسم رهگیری کند.

مسألۀ رومانتیسیسم؛ نسبتِ آزادی و ضرورت

معمـولاً  تئاتـر،  تاریـخِ  و  هنـر  تاریـخِ  از  رسـمی  خوانش‌هـای 

آوانگاردیسـم‌های7 قرن بیسـتمی از دادائیسـم و سوررئالیسـم گرفته، 
تـا بعدتـر فرم‌هـای رایـج اجراییِ پـس از جنـگ جهانـی دوم از قبیل 
هپنینگ‌هـا، پرفورمنس‌ها و سـایر فرم‌های اجرایـی آوانگارد آمریکایی 
و نیـز تلاش‌های کسـانی چون کانتور، گرتفسـکی و باربـا در اروپا را در 
گسسـت از هنرهـای بورژوایـیِ رومانتیک و پسـت‌رومانتیک که نمونۀ 
اعالی آن را در اجراهـای واگنر شـاهدیم، تعریف می‌کنند تا مبتنی بر 
ایـن گسسـت، بر وجهِ رادیـکال آنها تأکید گذارند. حـال آنکه با تمرکز 
بیش‌تـر بـر رویه‌هـا و فرایند‌‌هایـی کـه بـر تئاتـر رومانتیـک حاکم‌اند، 
می‌تـوان دریافـت که سرچشـمۀ رادیکالیسـم سیاسـی- تاریخـیِ این 
آوانگاردیسـم‌ها در خـودِ نظریه‌ها و نیز فرایند‌‌های تجربه‌شـدۀ اجراییِ 

رومانتیک، قابل جسـتجو هسـتند.
از ایـن‌رو بر آن هسـتیم تا ابتـدا پروبلماتیک رومانتیک‌هـا در باب هنر 
و اجـرا را بازتـر کنیـم تـا در پرتـو آن، پروبلماتیـک آوانگاردیسـم قرن 
بیسـتمی را خوانشـی نـو و رادیـکال از همان پروبلماتیـک ببینیم. لذا 
لازم اسـت طرحـی کلـی از جایگاه هنر و اجـرا در اندیشـۀ رومانتیک، 
البتـه از زاویـۀ خاصـی کـه مدنظر اسـت، به دسـت دهیم. قبـل از آن 
نیـز، بـه بسـتر تاریخـیِ برآمـدن این جایـگاه در سـیر اندیشـۀ مدرن 

اروپایی نگاهی داشـته باشـیم. 
1( روایتی از سیر تاریخی تفکر اولیۀ مدرن 

اندیشـۀ مـدرن، متأثـر از رنه دکارت، سـنگ بنـای خـود را در برآمدنِ 
مفهـومِ سـوژه8 قـرار می‌دهـد؛ یـا می‌تـوان گفـت بـا برآمـدنِ سـوژه 
اسـت کـه چرخش نسـبت به تفکر کلاسـیک تکمیـل می‌گـردد. اگر 
متافیزیـک ارسـطویی بـر آن بود تا چیزها را بشناسـد و هر شـناختی 
نسـبت بـه چیزهـا را خـودِ چیزهـا تلقی می‌کـرد، بـا برآمدنِ سـوژه، 
اکنـون هـر شـناختی نسـبت بـه چیزهـا دیگـر نه خـود چیزهـا، که 
شـناختِ سـوژه از چیزهاسـت. در چنیـن وضعیتـی اسـت کـه دیگـر 
شـناختِ سـوژه از چیزهـا را بـه جـای خود چیزهـا، ابـژه9 می‌خوانیم. 
ابـژه، همان شـناختِ سـوژه اسـت از چیزهـا. ابژه، آن فهمی اسـت که 

سـوژه از چیـزی دارد. 
در این‌جـا تالش اندیشـه بـر ایـن اسـت کـه بتوانـد نظـام شـناختِ 
ابژه‌هایـی کـه بـه آن دسـت‌یافته را آخرالامـر، با خـود چیزها مطابقت 
دهـد. بـرای مثـال، اگـر در دسـتگاه دکارتـی، بـدن و هـر امتـداد10ِ 
مـادی‌ای را در آغـاز در پرانتـز قـرار دادیم تا سـوژه را کشـف کنیم، در 
پایـان، فیلسـوف بر آن اسـت کـه بتواند شـناخت این سـوژه از بدنش 
و هـر امتـدادِ مـادی‌ای را بـا خـود بـدن و امتداد منطبق کنـد تا حکم 
فیلسـوف، فقط در ذهن و عرصۀ شـناخت سـوژه مؤثر نباشـد، بلکه بر 

خـود جهـانِ واقعیـتِ چیزها مؤثـر افتد. 
جریـان اندیشـۀ اروپایـی در ادامۀ چنین مسـیری اسـت که شـروع به 
حـد زدنِ بیش‌تـر بـر امکانـات فهم سـوژه و نیز بـر امکانِ انطبـاقِ این 
فهـم بـا واقعیـت چیزهـا می‌کنـد. یعنـی بـه همان‌سـان کـه برآمدن 
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سـوژه، خـود نخسـتین حدِ معرفتـی جدی مـدرن بر امکان شـناخت 
چیزهـا بـود، اکنـون در ادامۀ این پـروژۀ شناخت‌شناسـانه11، امکاناتِ 
سـوژه در انطبـاق فهمـش )یعنـی ابژه‌هـا( بـا خـودِ چیزهـا محدودتر 
می‌گردد.ابـژه اکنـون بـه ‌جای خود چیزها نشسـته ‌اسـت. سـوژه تنها 
به ابژه دسترسـی دارد نه خود چیزها؛ و فیلسـوف نهایتاً باید دل خود 
را بـه ایـن خـوش‌ کنـد که دسـت ‌آخـر بتوانـد ابـژه را با خـود چیزها 
منطبـق ‌کند. حـال آنکه پـروژۀ تجربه‌گرایی، به ‌خصوص با شـکاکیت 
هیـوم، ایـن انطبـاق را ناممکـن می‌دانـد. بـرای اشـاره کافی اسـت به 

پـروژۀ هیـوم نظری اجمالـی بیندازیم.
در پـروژۀ دکارتـی، از حیـث بدیهی‌بـودنِ اصل جهت کافـی12 )که اعم 
از اصـل علیت اسـت( برای ابژه‌ها حکم صادر می‌شـود. برخورد جسـم 
»الـف« بـه جسـم »ب«، جسـم »ب« را به حرکـت وامـی‌دارد و این از 
قطعیـتِ اصـل علیـت بر ما آشـکار اسـت، یا اساسـاً بر مبنـای بداهت 
این اصل اسـت که دکارت توانسـت سـوژه را کشـف )یـا دقیق‌تر آنکه 
بگوییـم ابـداع( کنـد: گـزارۀ من فکر می‌کنـم پس هسـتم، بیانگرِ یک 
اسـتدلالِ مبتنـی بر علیت اسـت )یا برای مثال پـروژۀ گوتفرید ویلهلم 
لایب‌نیتـس، اسـاس متافیزیـک خـود را برمبنـای همیـن اصل جهت 
کافـی سـوار می‌کنـد(. حقایقـی از ایـن دسـت، کـه حقایـق بدیهـی 
فطـری13 دانسـته می‌شـدند، در پرتـوِ پـروژۀ تجربه‌گرایی، بداهتشـان 

را از دسـت دادند. 
دیویـد هیـوم معتقد اسـت اگـر بپذیریم سـوژه - به بیان جـان لاک - 
لوحی سـفید اسـت، اساسـاً فرایند‌‌ حکم در باب واقعیـت - که مبتنی 
بـر اصـل جهـت کافـی اسـت - قطعیـت خـود را از دسـت می‌دهـد؛ 
چـه، هـر حکمـی در بـاب واقعیـت، مبتنـی اسـت بـر صـرفِ تجربـۀ 
سـوژه: »همـۀ ایده‌هـای مـا چیزی نیسـتند جز کپـی انطباعـات ما« 
)هیـوم، 1396، 69( بـرای مثال، سـوژه دریافته ‌اسـت کـه آتش، پنبه 
را می‌سـوزاند؛ امـا هـر بـار در یـک زمـان، در یـک مـکان، یـک آتش 
خـاص و یـک پنبۀ خـاص را آزموده؛ چگونـه می‌تواند ایـن تجربه‌ها را 
بـه حکمـی ضروری و عام اسـتعلا دهد کـه آتش، پنبه را می‌سـوزاند؟ 
از ایـن‌رو، درک مـا از ارتبـاط ابژه‌هـا با هـم، از اصلی ضـروری هم‌چون 
علیـت پیـروی نمی‌کند، بلکـه عادتِ مـا در این‌گونه دیـدنِ چیزها، ما 

را بـه صـدور حکـم ضـروری و عام در بـاب آنها وامـی‌دارد: 
»وقتـی در اطرافمـان بـه اشـیای بیرونی نـگاه می‌کنیـم، و کنش‌های 
علت‌ها را بررسـی می‌کنیم، هرگز قادر نیسـتیم، در هیچ تک‌نمونه‌ای، 
هیـچ ارتبـاط ضروری یا هیچ توانی کشـف کنیم؛ هیچ خصوصیتی که 
معلـول را بـه علـت پیونـد بدهـد، و یکـی را نتیجـه‌ی قطعـی دیگری 
بسـازد. فقـط درمی‌یابیـم کـه یکـی عمال، در واقـع، از پـی دیگـری 

می‌آیـد.« )همـان، 70-69(
بنابرایـن، ضـرورتِ عامـی در کار نیسـت. در پرتـو ایـن بینش، اساسـاً 
علـم، ضـروت و کلیـت خـود را از دسـت می‌دهـد؛ یا حتـی می‌توانیم 

سـاده‌تر بگوییـم، علـم، ناممکن می‌شـود. 

2( انقلاب کانتی: برآمدن رومانتیسیسم
اینجاسـت کـه ایمانوئـل کانت بـرای حل این مسـأله، بنیـاد فکری‌ای 
را درمی‌انـدازد کـه پـروژۀ رمانتیسیسـم آلمانـی تا آخر، بـه آن متعهد 
می‌مانـد. کانت برای مسـتحکم نمودن پایۀ علـم، »نقد عقل نظری« را 
می‌نویسـد و نشـان می‌دهد که اساسـاً قوانین علم - چه ریاضی و چه 
فیزیـک - را سـوژه از تجربـه‌اش از ابژه‌هـا نمی‌گیـرد، بـل خود سـوژه 
اسـت کـه آن قوانیـن را برمی‌نهد. بـه بیانی دیگر، پیش از آنکه سـوژه، 
ابـژه را تجربـه کنـد، به نحـو پیشـینی14، بنیادگـذارِ این‌گونـه دیدنِ 

ابژه‌هـا در چارچـوب قوانیـن ریاضی و فیزیک اسـت. 
زمـان و مـکان، نـه اصلـی جـاری در جهـان واقعیتِ بیـرون از سـوژه، 
بلکـه چارچوبـی هسـتند که سـوژه لاجـرم درون آنهـا به تجربـۀ ابژه 
می‌رسـد. سـوژه را امـکان فهمیـدنِ ابژه‌ها خـارج از چارچـوب زمان و 
مـکان نیسـت، چون خود سـوژه، زمـان و مکان را به نحوِ پیشـینی )از 
تجربه( برمی‌نهد. زمان، اسـاس قوانین حسـاب - مبتنی بر شـمارش، 
که ماحصل درک زمان اسـت - و مکان، اسـاس قوانین هندسـه است. 
پیـش از تجربـۀ ابژه‌هـا در مـکان یـا در زمـان، مـا زمـان و مـکان را 
تجربـه می‌کنیـم، امـا ایـن تجربـه یـک تجربـۀ محـضِ بـدون محتوا 
)بـدون محتـوای ابژکتیو(، یا بـه عبارتی تجربۀ یک فرم محض اسـت. 
پـس زمـان و مکان، دو شـهود حسـی‌اند، اما پیشـاتجربی، کـه احکام 

ضـروری ریاضیات بـر آنها مبتنی اسـت. 
بـه همیـن منـوال، جـدا از شـهود حسـیِ پیشـاتجربی )چـرا کـه فرم 
محـض بدون محتـوای تجربی‌انـد(، کارکردهای فاهمـه15 را هم داریم 
کـه سـوژه، خود واضع آنهاسـت و تمام احکام ضـروریِ فیزیک، مبتنی 
بـر آنهاسـت؛ از قبیـل جوهر- عـرض، علـت- معلول، وحـدت، کثرت، 
امکان، وجود و ... ؛ یعنی سـوژه نمی‌تواند شـناختی داشـته‌ باشـد مگر 
آنکه اساسـاً ابژه‌ها را در نسـبت جوهر- عـرض و علت- معلول، وحدت 
یـا کثـرت، ممکن یـا موجـود و ... ادراک کنـد. این بدان معناسـت که 
اگـر پروژه‌هـای پیشـاکانتی )و در رأس آن پـروژۀ هیـوم( بـا اتـّکا بـه 
بریدنِ کامل سـوژه از ابژه، بر آن بود تا تمام مفاهیم کلاسـیک فاهمه 
- از قبیـل آنهایـی کـه ذکر کردیـم - را از آنجا که ارتباطـی با واقعیتِ 
چیزهـا ندارنـد کنـار بگذارند، کانت بر آن اسـت که اصلاً سـوژه جز در 
ایـن نسـبت‌ها و کارکردهـا بـه درکـی از ابژه‌هـا نمی‌رسـد. این سـوژه 

اسـت که واضـعِ این قوانین اسـت. 
»مقصـود مـن قواعـد لازم بـرای مشـاهده‌ی طبیعتی که بـه ما عرضه 
شـده ‌باشـد نیسـت، زیرا که این قواعد، خود مسـتلزم تجربه اسـت، و 
بالتبـع ایـن نیز نیسـت که چگونه به وسـیله‌ی تجربه می‌تـوان قوانین 
را از طبیعـت آموخـت، زیـرا در آن صـورت ایـن قوانین دیگـر مقدم بر 
تجربـه و مفیـد فیزیـک محـض نخواهد بـود، بلکه مراد من این اسـت 
کـه چگونـه شـرایط مقـدم بـر تجربه‌ی امـکان تجربـه، در عیـن حال 
همـان منابعی اسـت کـه باید از آن‌هـا همه‌ی قوانین کلـی طبیعت را 

اسـتخراج کرد.« )کانـت، 1384، 137(
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می‌گـردد. بـه ایـن معنـا، بـه همان‌گونـه که عرصـۀ شـناخت نظری، 
عرصـۀ ضرورت اسـت، عرصـۀ ارادۀ عملی، یعنی اخالق، عرصۀ آزادی 
اسـت. قوانیـن اخلاقـی اگـر وابسـته بـه تجربه‌هـای پسـینی باشـند، 
دیگـر نمی‌تواننـد به ‌مثابـۀ قوانینی مطلـق و جهان‌شـمول عرض‌اندام 
کننـد، بـل بایـد تنها مشـروط به خود باشـند، یـا به بیان خـود کانت، 
»خودآیینـی21ِ اراده همچـون برتریـن اصـل اخالق« اسـت )کانـت، 
1394، 113(. خودآیینـیِ اراده در وضـع قوانیـن اخلاقی، عرصۀ آزادی 
را بـه روی سـوژه می‌گشـاید، امـا ایـن عرصـه، عرصـه‌ای اسـت مجـزا 
از عرصـۀ شـناخت نظـری - کـه عرصـۀ ضـرورت اسـت ‌ و از ایـن ‌رو، 
میـان ایـن دو قلمرو، وجه مشـترکی تا به این‌جای کار نیسـت. عرصۀ 
شـناخت نظـری- ضـرورت، عرصـۀ واقعیـت اسـت، آن‌گونه کـه بر ما 
پدیدار می‌شـود )فنومـن(. اما عرصـۀ اراده- آزادی، عرصۀ واقعیت خود 
چیزهاسـت )نومـن(، از آن ‌رو کـه در آن بـه تصرف و تغییـر واقعیت و 
کنـش بـر آن می‌پردازیـم. مـا تنهـا در عرصـۀ اراده و عمـل اسـت که 
می‌توانیـم بـا واقعیـت چیزهـا سـروکار داشـته باشـیم، حـال آن‌کـه 
شـناخت، هیـچ امکانـی بـرای سـروکار داشـتن بـا واقعیـت چیزها در 
اختیـار نـدارد و فقـط با صـورت پدیـداری آنها می‌تواند بشناسدشـان. 
در ایـن مقدمـه، از چرخشـی سـخن گفتیـم کـه در اندیشـۀ مـدرن 
اولیـۀ اروپایـی صورت پذیرفته ‌اسـت. سـوژه، نه تنها دسترسـی‌اش به 
شـناخت چیزهـا آن‌گونـه که هسـتند را از دسـت داده، بلکه از سـوی 
دیگـر، تنهـا با ارادۀ اخلاقی - و در نتیجه، »عمل« - اسـت که می‌تواند 
بـه واقعیت چیزها آن‌گونه که هسـتند رسـوخ کند، تصرفشـان کند و 
تغییرشـان دهد. به ‌هر حـال، از زمانه‌ای سـخن گفتیم که طلیعه‌های 
صنعت و تصرف انسـانیِ طبیعت، مدتی اسـت به انظار درآمده اسـت. 

3( بازی ضرورت و آزادی: تولد میدان استتیک 
مسـألۀ تبیین این آزادی، پروژۀ رومانتیسیسـم را رقم می‌زند. فلسـفه 
در بزنـگاه رومانیسیسـم آلمانی، بر آن اسـت تا بتوانـد عرصۀ عمل آزاد 
را یـا مقـدم بـر عرصۀ شـناخت نظـری )مانند پـروژۀ یوهـان گوتلیب 
فیشـته22(، یـا هـم‌ارز آن و در تعامـل بـا آن )مانند پـروژۀ فریدریش 
ویلهلـم یـوزف شـلینگ، فریدریش شـیلر، گئورگ ویلهلـم فریدریش 
هـگل و خـود کانـت در نقـد سـوم( برسـد. جـا دارد اشـاره کنیـم در 
همیـن لحظـات اسـت که بایـد ریشـۀ اجرایـی/ عملی‌شـدنِ هنرها را 
ردیابـی کنیـم. در قـرن بیسـتم بـه انبوهـی از چرخش‌هـا از محصول 
نهایـیِ هنـری بـه خـودِ فرایند‌‌ اجـرای هنـر برمی‌خوریم کـه موضوع 

اصلـی بررسـی ماسـت و قرار اسـت بعدتر سـراغ آنهـا برویم. 
رومانتیک‌هـای آلمانـی، وظیفـۀ فلسـفه را توجـه به ناسـازگاری میان 
عرصـۀ ضـرورت و عرصـۀ آزادی می‌داننـد کـه نهایتاً باید بـه رهیافتی 
مبتنی بر سـازگاری آنها دسـت‌یابد. شـلینگ، عقل را در شکل فلسفه، 
ناتـوان به رسـیدن به این مهم - یعنی پرکردن شـکاف میـان آزادی و 
ضـرورت - تصـور می‌کرد. لذا، معتقد بود »برای پشـت سـر گذاشـتن 
ناتوانـی عقـل بایـد بـه هنـر روی بیاوریـم؛ و از میـان تمامـی هنرهـا، 

در این‌جـا، پروژۀ شناخت‌شناسـیِ مدرنـی که با دکارت آغـاز گردید و 
شـناخت مـا از چیزهـا را نه واقعیـت چیزها، بلکه واقعیتی می‌دانسـت 
کـه سـوژه، از چیزهـا درمی‌یابـد و لـذا، ابـژه جایگزیـن شـیء شـد، با 
انقالب کوپرنیکـی کانـت تکمیل می‌شـود؛ انقلابی کـه در نتیجۀ آن، 
فاصلـه‌ای ژرف میان سـوژه- ابـژه و خودِ واقعیتِ چیزهـا ایجاد گردید: 
سـوژه، اساسـا هیچ راهی به شـناخت واقعیت چیزها )نومن16( ندارد، 
چـرا کـه سـوژه، تنهـا و تنهـا می‌تواند پدیـدار چیزهـا )فنومـن17( را 
بشناسـد. زیرا خودِ سـوژه اسـت که واضـع این قوانینِ پدیداری اسـت 

و خارج از آن، شـناخت ناممکن اسـت. 
بـه ایـن ترتیـب، علـم، ضـرورتِ خـود را بازمی‌یابـد؛ زیرا قوانیـن علم، 
ضـروری و کلی‌انـد، بـا ایـن توجـه کـه ضرورتشـان را از خـود سـوژه 
می‌گیرنـد: سـوژه، واضع بی‌چـون ‌و چرای این قوانین اسـت. در نتیجۀ 
»نقـد عقـل نظری«، ضرورت علم )که مشـخصاً در ایـن برهۀ تاریخی، 
معطـوف بـه فیزیک نیوتنی اسـت(، پایۀ درک ما از همه‌چیز می‌شـود. 
همـه ‌چیـز در ضرورتِ علّی- معلولی اسـت، چون ما خـارج از آن اصلًا 
فهمـی نداریـم و فقـط در پرتـو آن، جهـان بر مـا پدیدار می‌گـردد. در 
ایـن صورت، با ضـرورت محض طرفیـم و آزادی، دیگر در این وضعیت 
جایـی نـدارد و هرگاه آزادی مخدوش شـود، اخالق، موقعیتی بحرانی 
می‌یابـد؛ زیـرا اخالق تنهـا در پرتـو پذیـرش آزادیِ سـوژه، ممکـن 
اسـت. این‌جاسـت کـه نقد دوم کانـت، »نقد عقل عملـی« وارد صحنه 

می‌شود. 
پـروژۀ نقـد دوم در ادامـۀ نقـد اول، تأکیـد دارد کـه در عرصـۀ پدیـدار 
)فنومـن(، یعنـی تنهـا عرصه‌ای کـه به روی شـناخت نظری گشـوده 
اسـت، ضـرورتِ قوانین علم، حاکم اسـت. لذا، شـناخت نظـری قلمروِ 
ضـرورت اسـت. در ادامـه، کانـت بـه همـان نحـو کـه از پیشـاتجربی 
بـودنِ قوانیـن علـم )ریاضـی و فیزیک( سـخن گفتـه ‌بود تـا ضروری 
بـودنِ همیشـگیِ آنهـا را اعالم دارد، در این‌جـا نیـز بـر آن اسـت تـا 
اخالق را هم‌چـون علـم، برخـوردار از قطعیتـی پیشـاتجربی نمایـد 
تـا دیگـر نـه بـه‌ مثابـۀ یک‌جـور فایده‌گرایـی18، صرفـاً چیزی باشـد 
کـه بـا محاسـبۀ میـزان منفعـت بـرآورد شـود، بلکه سـوای هـر جور 
محاسـبۀ پسـینی‌ای19، بـه نحوی عـام، همواره درسـت باشـد. یعنی 
اگـر بـه عنوان مثال، »دروغ بد اسـت«، به ‌مثابۀ حکمـی اخلاقی اعلام 
می‌گـردد، مشـروط بـه تجربـۀ دروغ و در نتیجـه، وابسـته بـه تأثیرات 
پسـینی نباشـد، بل سـوژه، خود گذارندۀ آن باشـد، چونان که گذارندۀ 
قوانیـن ریاضـی و فیزیک اسـت و تنهـا از این رهگذر اسـت که قوانین 

اخالق می‌تواننـد قطعیـت یابند. 
بـا اثبـات این مسـأله که واضـعِ قانون اخلاقی، ارادۀ خود سـوژه اسـت 
کـه بی‌توجـه بـه تجربـۀ پسـینی آن، قانـون را بـرای خـودِ آن قانـون 
برنهـاده اسـت، جا برای آزادی باز می‌شـود: فـرد با وضـعِ آزادانۀ قانونِ 
اخلاقـی بـرای خود، خـود را متعیّن به قانـون اخلاقی می‌کنـد. آزادی 
با خودتعین‌بخشـی20ِ سـوژه در وضع قوانین اخلاقی اسـت که محقّق 
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تـراژدی اسـت کـه می‌توانـد بهتـر به ایـن مطلوب نائـل آیـد« )یانگ، 
1395، 122(. این اسـتدلال، برخاسـته از نقد سـوم کانت است. کانت 
در نقـد سـوم خـود، »نقد قوۀ حکم«، بر آن می‌شـود تـا در یک قلمرو 
سـومی کـه همانا قلمرو اسـتتیک23 اسـت، تـوازن و تعاملی میـان دو 
قلمـرو پیشـین برقرار کنـد. به عبارت دیگر، در قلمرو تجربۀ اسـتتیک 
اسـت کـه شـناخت ضـروری و ارادۀ آزاد، بـه بـازی و تعامـل بـا یـک-

دیگـر می‌پردازنـد. اما چگونه؟ برای بررسـی اجمالی نقد سـوم، سـراغ 
خوانـش شـیلر از کانـت در اثـر خـود بـا عنـوان نامه‌هایـی در تربیـت 

اسـتتیکی انسـان می‌رویم. 
4( میدان استتیک، تحقق »بازیِ« آزاد

بـه‌ زعم شـیلر، با گسسـت میان ایـن دو قلمرو کانتی، انسـان، درک از 
کلیـت خویـش را از دسـت داده ‌اسـت. میانجیِ ایـن دو قلمرو، چیزی 
نمی‌توانـد باشـد جز قلمرو اسـتتیک که بایـد انگیزۀ عقلی )شـناخت 
نظـری( را در قبـال انگیـزۀ عملـی )ارادۀ آزاد( و هم‌زمان، انگیزۀ عملی 
را در برابـر انگیـزۀ نظـری توجیـه ‌کنـد. در تجربـۀ اسـتتیک، ایـن دو 
اسـتعداد، در وحـدت بـا یک‌دیگـر قـرار می‌گیرنـد و از دل این تجربه، 
انسـان از برتریـن اسـتقلال )خودآیینـی( و آزادی برخـوردار می‌شـود، 
چـرا کـه به درکـی از کلیت - کلیتِ ناشـی از تعامل دو قلمـروِ مجزا - 
می‌رسـد. انسـان، هنگامی به درکی جامع از خود دسـت خواهد یافت 
کـه بتوانـد در فرایند‌‌ رشـد خویش بـه این تجربۀ دوگانه بـه‌ طور هم-

زمـان دسـت یابد؛ یعنـی در آنِ واحـد، به اقتضای انگیـزۀ عقل )یعنی 
عرصـۀ شـناخت ضـروری(، از رهگـذر ادراک فـرم ناب بـه آزادی خود 
آگاهی داشـته ‌باشـد و نیـز موجودیتِ عملیِ خویش را احسـاس کند، 
یعنـی چونـان مـاده. کنش و واکنش میـان این دو انگیـزه، به پیدایش 
انگیـزه‌ای نویـن می‌انجامد که شـیلر آن را »انگیزۀ بـازی24« می‌نامد. 
منظـور از صفـتِ بـازی در این‌جـا، امـکان حرکـت و مانـور آزاد آن 
انگیزۀ انسـانی اسـت کـه هم از تصادفی‌بـودن حسـیّات )تجربۀ عملیِ 
اراده( و هـم از جدیـّت و ضـرورتِ فـرم عقلـی و انتـزاع امور )شـناخت 
نظـری( وارسـته و ترکیـب آگاهانـۀ ایـن دو اسـت. زیبایـی، نـه صرفاً 
زندگـی محـض )ارادۀ عملی محض( و نه فرم محض )شـناخت نظری 
محـض( اسـت؛ بلکه امر زیبـا، بازی آزاد این دو اسـت. در ادامه، شـیلر 
بـه ایـن بینش بی‌نظیر دسـت می‌یابـد که عملاً مسـیر هنـرِ رادیکالِ 
بعـد از خـود را - آن‌گونـه کـه از رومانتیسیسـم تـا اجراهـای تصادفی 
و مبتنـی بـر بـازی آزاد در آوانگاردهـای سـدۀ بعـد دیـده می‌شـود - 
پایـه می‌گـذارد و پیش‌بینـی می‌کنـد: »انسـان فقـط آن‌جـا بـه بازی 
می‌پـردازد کـه بـه تمام معنـی انسـان اسـت. و او تنها زمانـی به تمام 
و کمـال انسـان اسـت که به بـازی می‌پـردازد« )شـیلر، 1385، 104(. 
از ایـن رو، تنهـا در هنر اسـت کـه عدم تعادل میـان تعیّـن و آزادی از 

میـان مـی‌رود؛ با بـازی آزادانـۀ عمل در قلمـرو ابژه‌هـای ضروری.
5( تولـدِ اسـتتیک، هم‌پـایِ اجرایی‌شـدن هنرهـا و برآمدنِ 

تئاتریکالیته 

فرایند‌‌ اجرایی‌شـدنِ هنـر، از دل میـدان ‌دادنِ رومانتیک‌ها به نقد دوم 
و سـوم کانـت برمی‌خیـزد. این یـک وضعیت آسـتانه‌ای25 اسـت، زیرا 
بـه رهایـی از فرم‌هـای ثابـت و ذاتـیِ واقعیـت )شـناختِ بودهـا(، و در 
عـوض، کشـف فرم‌های جدیـدِ واقعیـت در دلِ اجرا و عمل )شـناختِ 
شـدن‌ها26( می‌انجامـد؛ یعنـی یکی‌کـردنِ شـناخت/ عمل )ضـرورت/ 
آزادی(. بـه عبـارت دیگـر، بـا دیالکتیـک شـناخت/ عمـل )ضـرورت/ 

آزادی( بـه ‌وسـیلۀ هنر سـروکار داریم. 
پروبلماتیـک هنـر رومانتیک، آن‌‌گونـه که تا این‌جا شناسـاندیم، ایجاد 
فضـای بازی آزاد اسـت؛ کـه در پرتـوِ آن، آزادی در دلِ ضرورت محقق 
می‌شـود. بـه ایـن معنا، هنر، قلمرو تحقق آزادی اسـت. گسـترش علم 
جدیـد در دوران روشـنگری - کـه نیوتـن بـر قلـۀ آن نشسـته بـود - 
می‌رفـت که جـای پـایِ آزادی را با ضرورت محو کند. بـرای بیان روح 
عصـر، می‌تـوان به این قضیـۀ باروخ اسـپینوزا ارجـاع داد که »ممکنی 
در عالـم موجـود نیسـت، بلکـه وجـود همه‌ی اشـیا و نیز افعالشـان به 
وجـه معینی موجَب27 شـده‌اند« )اسـپینوزا، 1394، 49-50(؛ یا آن‌جا 
کـه نتیجـه می‌گیـرد »اراده را فقـط می‌تـوان علـت موجَـب نامید، نه 
علـت آزاد« )همان، 53(. متناظر با چنین دسـتگاه فکری‌ای اسـت که 
کلاسیسیسـم هنری شـکل می‌گیرد؛ یعنی اولویت نظریه‌های ایسـتا. 
»نظریـه‌ی کلاسیسیسـم فرانسـوی نیـز، ماننـد ریاضیـات و فیزیـک 
سـده‌ی هجدهـم، ایدئالِ مطلـقِ دقیق‌بودن را می‌پذیرد و آن را شـرط 
لازم و پیش‌فـرض ضـروری بـرای درخواسـتِ خود در مـورد کلی‌بودن 
می‌دانـد. در این‌جـا هماهنگی و حتـی انطباق کامل میـان ایدئال‌های 
علمـی و ایدئال‌هـای هنـری عصـر دیـده می‌شـود ]...[ عالی‌‌تریـن و 
اساسـی‌ترین هـدف نقـد فلسـفی ]در هنـر[ ایـن اسـت که تخیـل را 
مهارکند و آن را آگاهانه تحت‌قاعده درآورد.« )کاسـیرر، 1389، 424-

)425
ارنست کاسیرر جلوتر بحث خود را این‌گونه باز می‌کند: 

»انگیـزه‌ای کـه الهام‌بخش آفرینش شـعر اسـت و فراگـرد آفرینش آن 
را همـواره تـداوم می‌بخشـد یک چیز اسـت و اثـری که از ایـن فراگرد 
حاصـل می‌شـود چیـزی دیگـر. اگـر این اثـری که بـر اثر ایـن فراگرد 
آفریـده می‌شـود بخواهـد شایسـتگی آن را داشته-باشـد کـه نـام اثـر 
هنـری بـر آن بگذارنـد و بخواهـد فرمی خودبسـنده باشـد کـه دارای 
حقیقتـی عینی اسـت، باید خـود را از نیروهای ذهنیِ صـرف که برای 
آفرینش خود بدان‌ها نیاز داشـت آزاد سـازد ]...[ اثر هنری باید همه‌ی 
پل‌هایـی کـه آن را بـه جهان تخیلات محض بازمی‌گرداند پشـت سـر 
خـود ویـران کنـد، زیـرا قانـون حاکم بـر اثر هنـری از تخیلات ناشـی 
نمی‌شـود و از آن بـه وجـود نمی‌آیـد بلکـه بیشـتر قانـون صرفا عینی 
اسـت کـه هنرمنـد آن را ابـداع نمی‌کند بلکـه آن را در طبیعت اشـیا 
کشـف می‌کنـد. بوآلـو28 خرد را تجسـم ایـن قوانین عینـی می‌داند.« 

)432 )همان، 
امـا رفته‌رفتـه، بـا بزرگ‌تـر شـدن سـوژۀ مـدرن، یعنـی سـوژه‌ای که 
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دقیقـاً شناسـندۀ قوانیـن ضروری ابژه‌هاسـت، این سـوژه چنان رشـد 
می‌کنـد کـه همان‌طور که دیدیـم، در کانت، خودش بـه واضع قوانین 
ضـروری تبدیـل می‌شـود؛ واضعی کـه آزادانه نه تنها قوانیـن ضروری، 
بلکـه خـود را نیـز برمی‌نهـد. به بیانـی، آیرونـی مدرنیته، برآمـدن این 
مـازادِ »آزادی« از دلِ »ضـرورت« اسـت؛ سـوژه بـرای ایـن کـه بتواند 
محـدودۀ شـناخت قطعـی خـود را بشناسـد و مشـخص کنـد، چنان 
از واقعیـت فاصلـه گرفـت کـه ایـن ژرفـای عظیـم میان جهـان عقل 
)شـناخت نظـری( و جهـان واقعیت، وضـع را به آن‌جا کشـاند که این 
جهـان عقـل بایـد آزادانه جهـان واقعیت را برنهد. سـوژه، آزاد اسـت تا 
بسـازد و در این فرایند‌‌ِ سـاختن اسـت کـه با واقعیت فی‌نفسـه درگیر 
می‌شـود و آن را شـکل می‌دهـد. رصـد این تعامـل آزادانه )یـا به بیان 
شـیلر، این بازیِ آزاد(، تنها در عرصۀ اسـتتیک ممکن اسـت. تولد هنر 
مـدرن، تولـد بـازی آزاد تخیل اسـت در عرصـۀ ماده )که اساسـاً منقاد 

در قوانیـن ضروری اسـت(. 
هنـر رومانتیـک، بـا اعلام رسـمیِ اسـتقلال آزادی عمـل و بـازی آزاد 
در هنـر، موضـع رادیـکال خـود را اتخـاذ می‌کنـد. هنـر، قلمـرو بیـان 
مـادیِ آزادی اسـت، قلمـروی بـه اجـرا درآوردن آزادی. از این روسـت 
که شـیلر در نامۀ دوم خود، اجرای هنری را بناکنندۀ »آزادی راسـتین 
سیاسـی« برمی‌شـمرد )شـیلر، 1385، 24(. تحقـق آزادی، در قلمـرو 
اسـتتیک صـورت می‌پذیـرد، از ایـن ‌رو، تربیـت اسـتتیکی انسـان، به 
معنـای آزادسـاختن انسـان از بنـدِ خودکامگـی سیاسـی اسـت. هنر، 
اساسـاً سیاسـی اسـت، چون مسـأله‌اش در آغـاز، صورت‌بخشـیدن به 
آزادی اسـت. هنـر، راهـی اسـت بـرای تحقـق آزادی در دل ضـرورت. 
می‌توانیـم بـه گفتۀ شـیلر بازگردیم، آن‌جا که انسـان را در بـازی آزاد، 
در کمـال خویـش می‌دانـد، چه، در بازی آزاد اسـت کـه آزادیِ خود را 
محقّـق می‌کنـد )و برای رومانتیک‌ها، انسـان بـا محقّق کـردنِ آزادیِ 

خویـش اسـت که انسـان می‌شـود(. 
در این‌جـا می‌تـوان از تولـد ژسـت رومانتیـک سـخن گفـت: ترفیـع 
شـأن هنـر بـر فلسـفه29 یا هر شـناخت نظـری‌ای بـرای دسـتیابی به 
حقیقـت )حقیقـت، یعنی قلمـرو چیزهـا، آن‌گونه که هسـتند، قلمرو 
آزادی اسـت(، هنجارشـکنی )که اکنون می‌دانیم به معنای شکسـتن 
هنجارهـا و قوانین ضروری اسـت و شکسـتن آنها بیانگـرِ آزادی اراده(، 
اسـتعلای هنـر به مقـام مذهب، شـیفتگی، نسـبت به تـراژدی یونانی 
)چـرا کـه رومانتیک‌هـا در تـراژدی یونانـی، آیرونی بازیگوشـانۀ آزادی 
و ضـرورت را می‌دیدنـد(، و مـواردی از ایـن دسـت، که مسـیر هنر در 
قـرن بیسـتم و ظهور خـودِ مقولۀ آوانگاردیسـم را مشـخص می‌کنند. 
بـه بیانـی دیگر، شـاهد حرکتـی از »اصالـت علم« پیشاروشـنگری، به 

»اصالـت هنـر« پسـت‌رمانتیک در تاریخ اندیشـۀ مدرنیم. 
5-1( گوته: »در آغاز اجرا بود«   

تئاتـر  در  را  چرخـش  ایـن  می‌توانیـم  منـوال،  همیـن  بـه  اکنـون 
رومانتیسیسـم دنبـال کنیـم.  فاوسـتِ یوهـان ولفگانـگ فـون گوته، 

نمونـه‌ای در حکم مانیفسـت اسـت و چشـم‌اندازی که برمـن از خلال 
آن در تجربـۀ مدرنیتـه،‌ فاوسـت را می‌خوانـد، بـه کار مـا می‌آیـد. 

ماجرای فاوسـت در دوره‌ای می‌گذرد که حس و تفکر، مدرن شـده‌اند 
اما شـرایط مادی و اجتماعی این دوره، هنوز قرون وسـطایی اسـت. از 

همان ابتدا، شـکافی میان نظر و عمل در کار اسـت. 
»گسسـت یـا شـکاف موجـود در شـخصیت فاوسـت گوتـه ]...[ در 
جامعـه‌ی اروپایـی امری فراگیر و درواقع یکی از سرچشـمه‌های اصلی 
رومانتیسیسـم بین‌المللـی بـود. امـا ایـن گسسـت در کشـورهایی که 
بـه لحـاظ اقتصادی، سیاسـی و اجتماعی توسـعه‌نیافته بودند، طنینی 
خاص داشـت. روشـنفکران آلمانی عصر گوته نخسـتین کسانی بودند 

کـه جامعـه‌ی خـود را این‌گونـه می‌دیدنـد.« )برمـن، 1392، 52(
اما این شـکاف، آن‌جا آشـکارا رخ می‌نماید که فاوسـت، کتاب مقدس 
را در نخسـتین صفحۀ انجیل یوحنا می‌گشـاید: »در آغـاز کلمه بود«. 
او این نحوۀ شـروع سـخن را در مقیاس کیهانی ناکافی و نارسـا تلقی 
می‌کنـد و پـس از تأمـل و عرق‌ریزیِ روح، سـرانجام شـروع دیگری را 
برمی‌گزینـد و می‌نویسـد: »در آغـاز نیـرو بـود« )گوتـه، 1396، 89(. 
تصـور خدایـی کـه خـود را از طریـق کنـش و بـه میانجیِ عمـلِ ازلیِ 
آفرینـش جهـان تعریـف می‌کند، او را بـه وجد می‌آورد. در این راسـتا، 
فاوسـت گوتـه، خود را به تمامـی با قصه‌های فولکلور فاوسـت یا دکتر 
فاسـتوس مارلـو متمایـز می‌کند. فاوسـت گوتـه، روح خـود را در ازای 
هیچ‌چیز به مفیسـتوفلس نمی‌فروشـد، جز میلِ سـاختن و ساختن و 
سـاختن. در پـردۀ آخر، فاوسـت بر فراز محوطه‌ای ایسـتاده اسـت که 
- بـه قـول برمن - بی‌شـباهت بـه پروژه‌های عظیم سـازندگی معاصر 
نیسـت. او آرزوی تصـرف اقیانوس‌هـا و سـاختن بر آنها و بـر تمام کرۀ 
خاکـی را دارد. لذاسـت کـه برمـن، فاوسـت را »تـراژدی توسـعه30« 
می‌نامد و از اسـتحالۀ فاوسـت به »توسـعه‌گر« حرف می‌زنـد: »اکنون 
خیـالات او در شـکل و شـمایلی سـراپا جدیـد ظاهر می‌شـود: دیگر از 
رویاهـا و افسـانه‌ها، یـا حتـی نظریه‌ها، خبری نیسـت، بلکـه همه‌چیز 
در برنامه‌هـای مشـخص و طرح‌هـای عملیاتی برای دگرگون‌سـاختن 
زمیـن و دریـا خلاصه می‌شـود« )برمـن، 1392، 76(. به ‌تدریج، همراه 
بـا سـامان‌گرفتن کار، چهرۀ فاوسـت را می‌بینیم، درخشـان از غروری 
واقعـی. او سـرانجام به ترکیبی دلخواه از اندیشـه و عمل، دسـت یافته 

و جهـان را دگرگون کرده ‌اسـت. 
امـا فاوسـت چگونـه اجـرا می‌شـد؟ خـوب اسـت ببینیـم در دورۀ 
رومانتیـک، اساسـاً اجراهـا چـه سمت‌وسـویی بـه خـود می‌گرفتنـد. 
کارولین هردر در نامه‌ای، در مواجهه با اجرای آگوسـت ویلهلم شـلگل 

از تـراژدی آیـون اوریپیـد از آن بـه بـدی یـاد می‌کنـد: 
»جدیدتریـن قانـون تئاتـر کـه درحال‌حاضـر حاکـم بـوده و روزبه‌روز 
و  اجـرا  تنهـا  درنظرداشـتنِ  می‌شـود،  بی‌ربط‌تـر  و  بی‌شـرمانه‌تر 
دکلاماسـیون به‌عنـوان هنـر دراماتیک اسـت. محتوای نمایشـنامه در 
ارتبـاط بـا تماشـاگران، در مرحلـه‌ای پایین‌تـر قرارگرفتـه و یـا کامال 
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نادیـده انگاشـته می‌شـود. انـگار مـا قـرار اسـت در میـان تماشـاگران 
شـنونده‌ی  و  شـاهد  و  بنشـینیم  چوبـی  عروسـک‌های  همچـون 
دکلاماسـیون عروسـک‌های چوبـی روی صحنـه باشـیم، تـا زمانی که 
خسـته و خالـی آن‌جـا را تـرک کنیـم.« )فیشرلیشـته، 1397، 112( 
اما مشـکل کجاسـت؟ مشـکل آن‌جاسـت که کارولین هردر نتوانسـته 
‌اسـت زیبایی‌شناسـیِ جدیـدِ چرخش‌هـای اجرایـی‌ای را کـه در حالِ 
وقوع اسـت، درک کند. او از این انتقاد می‌کند که چرا متنِ دراماتیک، 
اهمیـت خـود را از دسـت داده و در عوض، اجرا و دکلاماسـیون، نقش 

اصلی را ایفـا می‌‌کنند. 
آیون، اولین تراژدی یونانی بود که در وایمار اجرا شد:

»بازیگـران آیـون خواسـتار اجرایـی حتی‌الامـکان تقلیـدوار از واقعیت 
یـا دعـوت تماشـاگران بـه همـدردی بـا شـخصیت‌ها نبودنـد، بلکـه 
تماشـاگران را در فاصلـه‌ای بـا خـود نگه داشـته‌بودند ]...[ نگه‌داشـتن 
تماشـاگران در یـک فاصلـه‌ی زیبایی‌شناسـانه در مرکـز قوانینی برای 
بازیگـران جـای دارد کـه گوتـه از زمـان اداره‌ی تئاتـر دربـار وایمار در 
1791 شـکل داده‌بـود ]...[ ایـن قوانیـن اجـرای نقش‌هـا، ارتبـاط بین 
شـخصیت‌ها و رابطـه‌ی بیـن صحنـه و تماشـاگران را موردتوجـه قرار 
تئاتـر  زیبایی‌شـناختیِ  غیرتوهمـیِ  می‌دادنـد. همچنیـن، سـویه‌ی 
جدیـد را منعکـس می‌کردنـد ]...[ گوته تقاضـای دیدرو را بـرای دیوار 
چهـارم ردکرد. ارتباط بین شـخصیت‌های روی صحنـه نباید از قوانین 
روزمـره‌ی واقعیـت اجتماعی پیـروی کنـد: »بازیگران نباید بر اسـاس 
حسـی اشـتباه از واقع‌گرایـی بـرای یک‌دیگـر بـازی کننـد، به‌گونه‌ای 
کـه گویی کسـان دیگری حضـور ندارنـد؛ آن‌ها هرگز نبایـد به صورت 
نیـم‌‌رخ یـا در حالـی که پشتشـان به تماشـاگران اسـت، بـازی کنند. 
همچنیـن بازیگـر بایـد توجه ویـژه‌ای داشته‌باشـد که نه رو بـه انتهای 

صحنـه، بلکـه رو به تماشـاگران صحبت‌‌کنـد«.« )همـان، 113(
 در ادامه نیز، گوته شروطی ویژه را می‌آورد: 

»زبان باید خالی از گویش باشـد. دکلاماسـیون باید »نوعی موسـیقی 
در شـکل نثـر« باشـد کـه در آن بایـد گفته‌هـا، ژسـت‌ها، و حالت‌هـا 
حساب‌شـده و تصنعـی باشـند. بعضی از انگشـتان بازیگـر باید تا نیمه 
خـم شده‌باشـند و بقیـه صاف نگـه داشته‌شـوند. ولی نبایـد هیچ‌وقت 
منقبـض بـه نظـر آینـد. دو انگشـت میانـی همیشـه بایـد با هـم نگه 
داشته‌شـوند و انگشـت شسـت، اشـاره و کوچک باید کمی خم باشند. 
بـه ایـن صورت، دسـت در موقعیت مناسـب خود قـرار دارد کـه برای 

تمام حرکات مناسـب اسـت.« )همـان، 114(
ایـدۀ  برآمـدنِ  را شـکل می‌دهـد،  بحث‌هـا  ایـن  آن‌چـه محوریـت 
»تئاتریکالیتـه31« در اجراهـای تئاتـری اسـت. به ‌عبارتـی، می‌بینیم 
کـه چگونـه اهمیتِ اجـرای دقیـقِ متن دراماتیـک - که اجراگـرِ قرن 
هجدهمـی، موظـف بود که اجرایش به فعلیت درآوردنِ متن نمایشـی 
در بهتریـن وجـهِ ممکن‌اش باشـد - رفته‌رفته جای خـود را به اهمیتِ 

اجـرا، جـدا از خـودِ متـن، بلکه مسـتقلاً می‌دهد. 

»ژسـت‌ها و حالت‌ها در تئاتر گوته معنایی بسـیار ویژه را می‌رسـانند: 
آن‌هـا اجـرا را به‌عنـوان اثـری هنری کـه خـارج از طبیعـت و واقعیتِ 
اجتماعـی قـراردارد، مدنظـر داشـتند. آن‌ها فقـط در ارتبـاط با عناصر 
دیگـرِ اجرا معنـا می‌یافتند« این یعنـی »اجرا دنیایی بـرای خود خلق 
می‌کنـد کـه از طریـق قوانینی اداره می‌شـود شـامل تابلـوی بصری - 
ماننـد همـان کـه در آیون وجـود داشـت - و پایه‌ی موسـیقیایی برای 

بازگوییِ ریتمیـک.« )همان( 
فیشرلیشـته، در ادامـه، تولـد تئاتریکالیتـه را تولد کارگردان در سـنت 

تئاتـر اروپایـی می‌داند: 
»اگـر اجرا بـه عنوان یک »کلیت« دریافت شـود، تنهـا هنگامی کامل 
اسـت کـه عناصـرش در هماهنگی باشـند، که این همان شـکل‌گیریِ 
شـخصیتی جدیـد، یعنی کارگـردان، در تاریـخ تئاتر اروپاسـت. بر این 
اسـاس، گوتـه یـک کارگـردان بـود؛ او تمرین-های نمایـش را هدایت 
می‌کـرد و مطمئـن می‌شـد کـه جای‌گیری‌هـای روی صحنـه از نظر 
بصـری گیـرا باشـد. حـرکات بازیگـران بـا دقـت طراحـی شـده‌بود، و 
رنگ‌هـای دکور صحنـه و لباس‌هـا تکمیل‌کننده‌ی یک‌دیگـر بودند.« 

)114 )همان، 
می‌توانیـم نتیجـه بگیریـم تماشـاگران، اجـرایِ شـلگل از آیـون را بـه 
خاطـر میـزان ابداعـات زیبایی‌شناسـانه‌اش دوسـت نداشـتند. گوتـه 

می‌نویسـد: 
»نبایـد رویدادهـای روی صحنـه را بـه صـورت دقیـق - و در نتیجه به 
صـورت اخلاقـی - بلکـه باید به صـورت نمادین در نظـر بگیرند. هدف 
تئاتـر فقـط می‌تواند به طریقی میسـر شـود کـه همگی با هم تماشـا 

و بـازی کنیم« )همـان، 116-115(.
بـازی در این‌جـا، بـه خوبـی مـا را به یـاد انگیزۀ بـازیِ شـیلر می‌اندازد 
انسـان در آزادیِ خویـش می‌دانسـت.  بـازی را شـرط تحقـقِ  کـه 
زیبایی‌شناسـی جدیـد گوتـه، پیـرو بحث شـیلر، یک زیبایی‌شناسـی 
رادیـکال اسـت کـه خـود را وقـف تحقـقِ بـازی آزاد می‌کنـد، چرا که 
بـازیِ آزاد، یـا بـه بیانـی گوته‌ای‌تر، خودآییـن ‌کردنِ صحنـۀ تئاتر )به 
جـای این‌کـه مشـروط بـه بیـرون از خـود، برای مثـال بـه اخلاقیات، 
واقعیـاتِ بیـرون صحنـه، تقلید یا غیـره باشـد( به معنای تحقـقِ این 
آزادی، مقدم بر هر ضرورت یا اسـتبداد اسـت. فیشرلیشـته می‌نویسد: 
»زیبایی‌شناسـی تئاتـر جدیـد گوتـه بـا خواسـتاریِ اسـتقلال اجـرا 
به‌عنـوان اثر هنری از سـنت‌های پیشـین تئاتـر پیروی نمی‌کنـد ]...[ 
بـرای گوته، تغییر تماشـاگران در رهاکردنِ نیروی بالقوه‌ی فردی‌شـان 
ظاهر می‌شـود. اسـتقلال اجرا به‌عنـوان اثری هنری در نهایـت خود را 
به‌عنـوان پیش‌نیاز بـرای نوع دیگری از زیبایی‌شناسـی‌های تغییرپذیر 
آشـکار می‌کنـد. خـودِ تئاتـر - و هنر در بسـتری عمومی‌تر - بناسـت 
انقلابـی باشـد. زیبایی‌شناسـی جدیـدِ اثـر کـه توسـط گوتـه شـکل 
گرفـت، تبدیـل بـه زیبایی‌شناسـیِ دگرگون‌شـونده‌ی جدیـدی برای 
بورژواهـا می‌شـود. ایـن زیبایی‌شناسـی‌های جدیـد بورژواهـا را قـادر 

15
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خواهـد سـاخت تا بـه نیروهای بالقوه‌ی فـردی و کامل خود برسـند.« 
)همـان، 117( یعنـی همان »تربیتِ« اسـتتیک مدنظر شـیلر. 

اکنـون می‌توانیـم دریابیـم که اجـرای فاوسـت گوته به چه شـکل در 
نظـر گوته می‌آمده اسـت، گرچه خود هیـچ‌گاه فرصت نیافت تا بخش 
دوم فاوسـت را بـه اجرا ببرد. فصلی که به تمامی سمبولیسـتی اسـت 
و همیـن امـر، غالبـاً کارگردان‌هـا را بـر آن داشـته تـا از اجـرای بخش 
دوم چشم‌پوشـی کننـد. چـه، بسـیار دشـوار اسـت روی‌صحنه‌بـردنِ 
چنین سمبولیسـم درخشـانی، جز از طریقِ به ‌غایت زیبایی‌شناسـانه 
کـردن، جلوه‌پـردازی و خودآیینـیِ اجـرا. بـه بیانی، گوتـه، بخش دوم 
را جـز بـرای سـاختنِ جهانـی خودآییـن بـه روی صحنـه نیافریـده 
‌اسـت. آن‌چـه نارئالیسـمِ اثـر می‌طلبـد، اجرایی اسـت تمامـاً جادویی، 
ژسـت‌محور و فاصله‌گذارانـه. کمـا این‌که صحنۀ نخسـت را گوته، خود 
بـه چنیـن صورتی به اجرا درآورد، هرچند متنی بسـیار رئالیسـتی‌تر و 

قابل‌پذیرش‌تـر بـرای تماشـاگرانِ دورۀ خـود بود. 
از ایـن مجراسـت که کم‌کـم تئاتر به ‌مثابـۀ عصارۀ همۀ هنرهـای آزاد 
درک می‌شـود؛ وقتـی صحنـۀ اجرا را به ‌مثابۀ یـک کل درک کنیم که 
مسـتقل از هـر چیـز، بـه حیـاتِ خودآیینِ خـود پایبند اسـت. گفتیم 
اکنـون عرصۀ هنـر، عرصۀ تجلیِ بازی آزاد شـده ‌اسـت؛ تنها عرصه‌ای 
کـه آزادی در ضـرورتِ مـادی تحقق می‌یابـد. از این رو، اجـرای تئاتر، 
چـون می‌توانـد تمـام هنرهـا را »بـه اجـرا درآورد«، یا به بیانـی دیگر، 
فراینـد‌‌ فعلیت‌یافتـنِ آنها را »عمال« اجرا کند، هنـرِ منحصر به ‌فردی 

بـرای رومانتیک‌ها قلمداد می‌شـود. 
»در نگاهـی آرمان‌گرایانـه، تئاتر چنان رفعتی یافته که تقریبا هیچ‌چیز 
دیگـری که انسـان بتوانـد از طریق نبوغ، عقل، اسـتعداد، فن یا تمرین 
خلـق کنـد، هم‌سـنگِ آن نخواهـد بـود. اگـر شـعر بـا تمـام قوانیـن 
پایـه‌اش بـرای سـازمان‌دهی و هدایت قـدرت تصور قابل‌احترام اسـت، 
سـخنوری بـا نیازهای تاریخی و دیالکتیکی خودش بـاارزش و ضروری 
اسـت، و نیز در مـورد نمایش کلامی که بدون حـالات چهره‌ی مربوط 
امکان‌پذیـر نیسـت، می‌توانیـم درک کنیم کـه چگونه تئاتـر بالاترین 
نیازهـای انسـان را شـکل می‌دهـد. اگر کسـی هنرهای بصـری یعنی 
معماری، مجسمه‌سـازی، و نقاشـی را وارد صحنه کند و نیز هنر والای 
موسـیقی را بـه آن بیفزایـد، می‌تواند شـاهد آن باشـد که چـه میزانی 
از شـکوه و جالل انسـان بـه این سـمت هدایـت شده‌اسـت.« )همان، 

 )164
ایـن را گوتـه در سـال 1815، بعـد از 24 سـال مقـام ریاسـت بر تئاتر 
وایمـار نوشـته ‌اسـت. تئاتـر، متفاوت از دیگر شـکل‌های هنر اسـت، تا 
حـدی بـه ایـن دلیل که قـادر به اسـتفاده از هنرهـای دیگر و بـه اجرا 
درآوردن آنهاسـت؛ هنرهـای دیگـر، فقـط بخشـی از اجـرای تئاتـری 
هسـتند و معنـا و تأثیـر آن از طریق خود فرایند‌‌ اجرا شـکل می‌گیرد. 
در چنیـن اوضـاع و احوالی اسـت کـه نظریه‌های هنـر، مؤخر بر کنش 
هنـری )فراینـد‌‌ تولیـد( می‌شـوند. ایـن تأخر، متناظر اسـت با مسـیرِ 

نظـام فلسـفۀ فیشـته در حـل دوگانگـی کانتی بـا تقدم کنـشِ من بر 
شـناخت نظـری من. از ایـن رهگذر می‌توانیم به تجربۀ ریشـارد واگنر، 
بـه‌ مثابۀ حـد اعلای پـروژۀ هنر اجرایـیِ پسـت‌رومانتیک، ورود کنیم. 
واگنـر در »اثـری هنـری کامـل« )Gesamtkunstwerk32 (، بـه دنبالِ 
تحقـقِ ایـن خواسـتِ دموکراتیک برای نشـان‌ دادنِ تمامـی هنرها در 

جایگاهـی بـدون هر گونه سلسـله‌مراتب اسـت. 
5-2( واگنر، پلی از اجرای رومانتیک به اجرای آوانگارد  

»ارزیابـی واگنـر از دوران خـود بسـیار نقادانه بـود. بازگرداندنِ انسـان 
بـه تمامیـتِ خـود - کـه این به معنـای یکی‌کردنِ انسـان جسـمانی، 
انسـان احساسـی و انسـان منطقی، و تطبیق علایق فرد و دولت اسـت 
- بـه همراهِ ترمیـمِ Gesamtkunstwerk  )اثر هنـری کامل( به موازاتِ 
مسـیر تکاملـی آن، تقریبـا غیرممکن به نظـر می‌رسـید. واگنر گمان 
کـرد که فقـط دو گزینه می‌تواند سـبب وقوع تغییری در روابط شـود: 
انقالب یـا هنـری انقلابـی. درحالی‌کـه انقالب در ترکیـب بـا عوامل 
مسـلم سیاسـی و اجتماعـی بـه عینیـت می‌رسـید، هنـر انقلابـی به 
سـمت وحـدت دوباره‌ی هنرهـای فردی پیش می‌رفـت. در هرصورت، 

نتیجـه‌ی نهایی هم‌گامـیِ هردو بـود.« )فیشـرلیخت، 1398، 182(.
واگنـر بـه دوسـتش می‌نویسـد: »یـک اجـرا چیـزی اسـت کـه تنهـا 
می‌توانـم پـس از انقالب درکش کنـم؛ تنها انقالب می‌توانـد به من، 
هنرمندان و شـنوندگانی را که نیاز دارم عرضه‌کند ]...[ من توسـط آن 
]اجـرا[، بـرای مردمِ انقالب، معنای انقلاب را در اصیل‌ترین شـکل آن 
روشـن خواهم‌کرد« )همان(. از این ‌رو، »تئاتر خواسـتار تغییر مرزهای 
میـان خـود و دیگـر حیطه‌های زندگـیِ دنیوی شـد« )همـان، 183(. 
واگنـر، از میـل خـود بـه تبدیل تئاتـر به یک جشـنواره - کـه یکتاییِ 
رخـداد را بـرای بازتولیـد مجـددِ قـراردادیِ آن تغییر می‌داد - سـخن 
می‌گویـد؛ جشـنواره‌ای کـه آرزو دارد در دشـت‌های پیرامـونِ رایـن 
برگزارگـردد. قـرار شـد تملـکِ دشـت‌های پیرامـون راین بـرای تئاتر، 
توأمان زیباشـناختی و سیاسـی باشـد. »این فضـای آزادِ در دسـترس 
بایـد بـه »محلـی بـرای نمایـش« تبدیـل می‌شـد، و افـرادِ حاضـر به 
اعضـای جدیـد انجمـن جشـنواره تبدیـل می‌شـدند« )همـان( تـا در 
تعامـل بـا یکدیگـر، برای محقق‌شـدنِ ایـن جشـنواره/ تئاتر، بـه بازی 
آزاد بـا یکدیگـر پردازنـد. گرچـه چنین آرزویـی، این‌قـدر دموکراتیک 
تحقـق نیافـت و جشـنوارۀ بایروث در عـوض، هالۀ یـک مذهبِ جدید 
)هنـر بـه مثابـۀ مذهـب( بـه خـود گرفـت کـه بـا هـدفِ دموکراتیک 
اولیـه هم‌خـوان نبـود، امـا زیبایی‌شناسـیِ تئاتریـکالِ اثـر، و نیـز میل 
بـه تملـک فضاهای جدیـد، روح جدیدی بـود که به تئاتر دمیده‌ شـد. 
ایـن تئاتریکالیسـم و این گسـترش تئاتر بـه فضاهایی کـه پیش‌تر به 
تئاتـر تعلـق نداشـتند و در عوض، مربوط به سـایر بخش‌هـای زندگی 
بودنـد، متناظـر با گسـترش بـازیِ آزاد، تقدم کنش، گسـترش تخیل 
بـه جای شـناخت نظری و قواعـد دُگم بودند که از آنها سـخن گفتیم. 
»ایـن جنبـش در ابتـدا بـه دور از تماشـاخانه‌های شـهر، و ]با[ تملک 
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فضاهـای جدیـدِ خارج از شـهرهای بـزرگ و برای سیاسـی‌کردنِ هنر 
به‌عنـوان راهِ دموکراتیزه‌کردنـی رادیـکال هدف‌گذاری شـد. واگنر باور 
داشـت کـه ایـن راه، کاری امیدوارانـه بـرای خلاصـی هنـر از ماهیـت 
صنعتـی خود اسـت که فضاهایی را می‌سـازد کـه در آن یک »زندگی 
جمعـی آزاد و دوست‌داشـتنی« می‌توانـد گسـترش یابـد و هنـر و 
زندگی را تشـویق می‌کند تـا رابطه‌ای تازه و صمیمی را شـکل‌دهند.« 

 )184 )همان، 
اسـتتیک جدیـد، یـا بـه عبارتـی اساسـاً خـود اسـتتیک، آن‌گونه که 
تـا بـه این‌جـا دریافتیـم، بیانگرِ چرخشـی اسـت از قواعـد - چنان‌چه 
در کلاسیسیسـم یـا نظریه‌هـای هنـرِ عصر روشـنگری شـاهدیم - )و 
متناظر اسـت با شـناختِ نظری( به سـمتِ آزادیِ تخیل، آزادی عمل 
و شکسـتنِ قالب‌های منضبطِ پیشـین - از اهمیت‌یافتنِ تئاتریکالیته 
گرفتـه تـا خـروج از مکان‌هـای غالـب اجـرای تئاتـر - )کـه متناظـر 
اسـت بـا توجـه ویـژه بـه آزادی ارادۀ عملـی(. همان‌گونـه کـه بارهـا 
در یادداشـت‌های مختلـف واگنـر - از قبیـل مثال‌هایـی کـه آوردیـم 

‌برمی‌خوریـم، مسـأله، تلاقـیِ هنـر بـا زندگی عملی اسـت. 
واگنر چنین می‌نویسد: 

»اولیـن چیـزی که ارکسـتر باید قـوه‌‌ی ذهنیِ خـاص خـود را از بیان 
بـه آن اختصـاص دهد، »ژسـت دراماتیـک کنش« اسـت ]...[ خواننده 
نمایان‌‌گـرِ شـخصیتِ دراماتیک قطعی اسـت که به صـورت ابتدایی از 
طریـق گفتـار بیـان می‌‌شـود و ژسـت‌‌های ضـروری را بـرای فهمی از 

کنش به چشـم انتقـال می‌‌دهـد.« )فیشرلیشـته، 1397، 166( 
توصیفـات واگنـر بـه عناصر کوچک‌‌تـرِ هنرهـای مجزا ماننـد ملودی، 

ژسـت و بیـان گفتـاری تقسـیم می‌‌گردد. 
»ایـن عناصـر به هـم می‌پیوندنـد تـا »اعضـای ارگانیـک« را به‌‌عنوان 
وجودهایـی پیچیـده خلق‌‌کنـد. به‌‌عنـوان مثـال می‌‌توانیـم کنـش را 
»عضو ارگانیک« خلق‌‌شـده توسـط ارکسـتر به همراه صـدای خواننده 
و ژسـت‌‌ها در نظـر بگیریـم. مثالـی دیگـر، »شـخصیت دراماتیکـی« 
خواهدبـود کـه ارکسـتر، خوانـدن، کلمات، و ژسـت‌‌ها همگی نقشـی 
در خلـق آن دارنـد ]...[ ایـن ادغـام همچنیـن در تاثیری کـه هنرهای 
مجـزا بـر یک‌‌دیگـر دارنـد آشـکار اسـت. ترکیب موسـیقی و ژسـت با 
کلمـات، بعُـدِ نشـانه‌‌ایِ آن‌‌هـا را پررنگ می‌‌کنـد. آن‌‌ها سرشـار از معنا 
می‌‌شـوند. در مقابل، زبـان مقداری از معنای خود را از دسـت می‌‌دهد. 
واگنـر توصیـف می‌‌کند کـه چگونه ایـن ]ادغام[ در صحنه‌‌ی حسـاس 
بیـن البریـش و هاگـن در حلقـه‌‌ی نیبلون عمـل می‌‌کنـد: »مانند دو 
حیـوان غریبـه خواهندبـود که بـا هم حـرف می‌‌زنند، تـو هیچ‌‌چیزی 
نمی‌‌فهمـی و همه‌‌چیـز جالـب اسـت« ]...[ واگنـر فکـر می‌‌کـرد ]این 
تجربـه‌ی[ عنصـر مجـزا را بـا حسـی از »تمامیت«بـودن به‌‌تدریـج 
بدنـی« )ژسـت‌‌ها، رقـص(،  ایـن مسـئله »انسـان-  خواهدآمیخـت. 
»انسـان- احساسـی« )موسـیقی(، و »انسـان- منطقـی« )زبـان( را به 

17

وحدت رسـاند و قابلیت اتوپیایی را که یادآورِ مفهوم شـیلر از تحصیل 
]=تربیت[ زیبایی‌‌شناسـی اسـت، آشکار سـاخت.« )همان، 168-167(

از سوی دیگر، موسیقی واگنر، از آن‌‌جا که وجوهی از موسیقی آتنُال33 
را به خود راه می‌‌دهد، بزنگاه مهمی اسـت که بعدتر آرنولد شـوئنبرگ 
و حتـی موسـیقی تصادفـی جـان کیـج وامدار آن هسـتند. موسـیقی 
رومانتیـک نسـبت بـه دورۀ کلاسـیک، بر آن اسـت تـا از محدوده‌‌ها‌‌ی 
تقارنـی و مرکزمحـور خـروج کند تا به شـکلی دموکراتیک‌‌تر، گسـترۀ 
نت‌‌هایـی را کـه در ایجـاد هارمونـی دخیل‌انـد، افزایـش دهـد. از ایـن 
‌‌رو، گاه هارمونـی را بـا بـر هـم ‌‌زدنِ هارمونـی )بـه زبـان دقیق‌‌تـر، با بر 
هـم ‌‌زدنِ هارمونـیِ تنُال( شـکل می‌‌دهد. رمانتیسیسـم، مطابق آن‌‌چه 
کـه گفتیـم، برای میـدان‌‌دادن به گسـترش هرچه بیشـترِ آزادی عمل 
و ایجـاد بـازی آزاد در هارمونـی، مدولاسـیون‌‌های مبتنـی بـر تقارن و 
مرکزمحـوریِ بعضـی نت‌‌هـا را بـه هـم می‌‌زنـد. هنـر رومانتیـک، قرار 
اسـت بـازی آزاد را بـه نمایـش گـذارد، در نتیجـه، نبایـد خـود را بـه 
نظریه‌‌هـای دُگـم یـا هارمونی‌‌هایـی کـه از پیـش به شـکلی دُگـم در 
سـاختارهای متقارن تعریف شـده‌‌اند، محـدود کند، بلکه با رهاسـازی 
از همین‌‌هاسـت کـه خودآیینـی خود را اعالم مـی‌‌دارد. همین فضای 
آزاد اسـت که راه را برای تجربه‌‌های اجراییِ جان کیج در قرن بیسـتم 
بـاز کـرد. جـان کیـج کـه - به همـراهِ آلـن کاپـرو و مـرس کانینگهامِ 
رقصنـده و رابـرت راشـنبرگ نقـاش - از هنرمنـدان مهـمِ هپنینگ34 
معاصـر محسـوب می‌‌شـود، در اجراهـای خـود از نت‌‌هـای تصادفـی، 
صداهـای تصادفـی، صداهـای خیابـان و پیرامـون و حتـی نت‌هـای 
آشـکارا فالـش بهـره می‌‌بـرد. آن‌‌چه چنین اجـرای چندصدایـی35 را از 
اجـرای چندصدای کلاسـیک متمایز می‌‌کند، همین خلـقِ بداهۀ اجزا 
و آزادی آ‌‌هـا در بـه بیـان درآوردنِ خویش برای سـهیم ‌‌کـردنِ خود در 
تولیـد هارمونـی اسـت. هارمونی، از پیش معین نشـده اسـت، آن‌‌گونه 
که در موسـیقی کلاسـیک سـراغ داریم. ایـن را می‌‌توان در موسـیقی 
جاز - که در قرن بیسـتم به یکی از اجرایی‌‌ترین شـیوه‌‌های موسـیقی 
تبدیـل شـد - نیز مشـاهده ‌‌کـرد. و دقیقـاً از همین ‌‌رو، موسـیقی جاز 
قـرن بیسـتمی، تبدیل بـه یکی از هنرهـای اجرایی شـد چون مبتنی 
بـر آزادیِ نوازنـدگان در چارچـوب پارتیتورهـای از پیـش ‌‌تعیین‌‌شـدۀ 
خـود بـود. بـاخ، ناظمی اسـت کـه هارمونـی را پیـش از اجـرای اثرش 
نظـم و شـکل داده ‌‌اسـت. امـا در یک اجرای جاز یا یـک اجرای مبتنی 
بـر قانـونِ اتفـاق از نـوع کارهای جـان کیج، جـز پارتیتورهـای کلی - 
کـه آن هـم بعضاً نتیجۀ تجربۀ گروهـیِ بازی آزاد نوازنـدگان در خلال 
فراینـد‌‌ دموکراتیـکِ تمریـن بـا یکدیگر اسـت - چیزی از پیـش برای 
اجرا شـکل نگرفته ‌‌اسـت. پارتیتورهـا، در حکـم مفصل‌‌بندی‌‌های اجرا 
عمـل می‌‌کننـد تـا اجراگـر در دلِ پارتیتور، خـود به بداهه‌‌نـوازی روی 
صحنـه بپردازد. اکنون هارمونی با بداهه‌‌پردازیِ جزءهاسـت که شـکل 
می‌‌گیـرد. از سـوی دیگـر، اجـرای جـاز، پایۀ دیگـری جـز بداهه‌‌نوازی 
نیـز دارد کـه بـه کار مـا می‌‌آیـد: دررفتگی زمـان. زمان در موسـیقی، 
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همـواره خطـی اسـت و پیش‌‌رونـده و نت‌‌ها بایـد به نوبت اجرا شـوند. 
امـا در موسـیقی جـاز، نت‌‌هـا از جایـگاه زمانـی اصلـی خـود خـارج 
شـده‌‌اند: هنـوز هـم خطی، امـا هر نت، کمـی زودتر یا دیرتـر از آن‌‌چه 
بایـد، اجرا می‌‌شـود. شـما همواره یا در گذشـته هسـتید یـا در آینده. 
انـگار نت‌‌هـا از مفصـل خود خـارج شـده‌‌اند و چنـد دهم ثانیـه دیرتر 
یـا زودتر اجرا می‌‌شـوند، نسـبت به انتظـاری که ریتـم و همراهی‌‌های 
قطعـه در شـما بـه وجـود آورده اسـت. در این‌‌جـا، اجـرای جـاز، زنده 

‌‌بـودن اجـرای خـود و نیـز آزادی عمـل اجراگر را تشـدید می‌‌کند.
 

تداوم مسألۀ رومانتیسیسم در اجرای آوانگاردها 

1(  هر هنری، اجرایی است  
تـا این‌‌جـا، گاهـی بـه تجربه‌‌هـای آوانـگارد معاصـر در اسـتمرارِ ایـدۀ 
رادیـکال رومانتیک‌‌هـا از آزادیِ عمـل در هنـر بـه ‌‌مثابـۀ تجربـه‌‌ای از 
آزادی سیاسـی که مقدم بر شـناخت و نظریه باشـد، اشاره داشتیم. اما 
اکنـون وقـت آن اسـت تـا بحث خـود را در ایـن زمینه جدی‌‌تـر ادامه 
دهیـم. چنیـن تجربـۀ ارجاع‌‌دهنده‌ای بـه آزادی عمـل، و ارجاع‌‌دهنده 
بـه خـودِ کنـش هنـر را در سـایر هنرهـا نیـز می‌‌تـوان دنبـال کـرد. 
می‌‌توانیـم آن را تمایـل بـه »اجرایی‌‌شـدن« هنرها بنامیم. در نقاشـی، 
با فاصله‌‌گرفتن از رئالیسـم کلاسـیک که به دنبال بازنماییِ بی‌‌واسـطۀ 
چیزهـا بود )و لذا نقاشـی، خود را وامدارِ کالبدشـکافی و سـایر علومی 
می‌‌دانسـت که او را مسـلح بـه دقت نظری و علمـی در بازنماییِ دقیق 
و علمـیِ چیزها می‌‌دانسـت36(، بازنماییِ بی‌‌واسـطه، جای خـود را به 
پررنگ ‌‌شـدنِ واسـطه می‌‌دهد. این واسـطه، همان کنشِ نقاشی‌‌کردن 
اسـت. اکنـون هنرمنـد درمی‌‌یابـد کـه هنـر را نـه در بازنمایـیِ دقیق 
چیزهـا )کـه می‌‌توانیم متناظـر با همان شـناخت نظری/ ضـرورت در 
نظـر بگیریـم(، بلکـه دقیقـا در تأکیـد بر خـودِ کنشِ بازنمایـی، یعنی 
کنـشِ تولیـد هنـری، تعریـف نماید. ایـن امر بـا آن‌‌چه کـه اصطلاحاً 
فرمالیستی‌‌شـدنِ نقاشـی مـدرن خوانده می‌‌شـود، میسـر شـد. تأکید 
بـر فـرم، تأکیـد بـر کنـشِ نقاشـی‌‌کردن به‌‌ جـای ابژۀ نقاشـی اسـت. 
بازشـدن‌‌ها و فراینـد‌‌ کنـش هنـری، جـای بودهـا می‌‌نشـیند. شـکل 
رادیکال آن در قرن بیسـتم، در نقاشـی کنشـی37 رقم خورد. نقاشی‌‌ای 
کـه همان‌‌طـور کـه از اسـمش پیداسـت، بـه دنبـال آن اسـت کـه بر 
کنـشِ نقاشـی‌‌کردن ارجـاع دهـد. از ایـن ‌‌رو، بسـیاری از آنهـا، خـودِ 
فراینـد‌‌ نقاشـی‌‌کردن را در مـوزه در معـرض نمایـش بـرای مخاطبان 
می‌‌گذاشـتند. در این‌جـا، دیگـر مخاطب دنبالِ محصـول هنری نهایی 
نیسـت، بلکـه خـودِ کنش هنر اسـت که به اجـرا درمی‌‌آیـد و به ‌‌مثابۀ 

یک هنـر اجرایـی، دریافت می‌‌شـود. 
»پیچ‌‌وخم‌‌هـا و قطره‌‌هـای رنـگ، ردی پویـا از حـرکات درخـور توجـه 
]هنرمند[ بود. نقاشـی دیگر صرفا یـک ترکیب‌‌بندی بصری نبود، بلکه 
بـه محلـی برای ثبت حرکـت بدل شـده‌‌بود ]...[ گرچـه اظهارنظرهای 

نقادانـه نیـز پـس از کار شـکل می‌‌گرفـت، امـا لحظـات تعیین‌‌کننده 
همـان زمانی بـود که نقاش در برابـر بوم »فعالیت« می‌‌کـرد.« )کربی، 

 )67 ،1396
تمـام ایـن عوامـل، توجـه را بـه خـودِ هنرمنـد جلـب کـرد و بـه 

رسـاند.  یـاری  اجرایـی  ذهنیتـی  شکل‌‌بخشـیدن 
»ژرژ ماتیـو، نقـاش کنشـی فرانسـوی، فراینـد‌‌ نقاشـی یـک تصویر را 
به‌‌حـدی دراماتیـزه کرد کـه خلق اثر ابعـادی تئاتری پیدا کـرد. زمانی 
کـه او نبـرد بوویـن، مربـوط بـه قـرن سـیزدهم را روی بـوم بازسـازی 
می‌‌کـرد، شـلواری سـیاه، یـک کـت ابریشـمی سـیاه و سـاق‌‌بند و 
کلاهخودِ سـفید به تن داشـت که آن را زیر چانـه‌‌اش محکم کرده‌‌بود. 
دوسـتان او نیـز در نقـش کنت‌‌هـای جبهـۀ مخالـف از فلانـدر و تولوز 

ظاهر شـدند.« )همـان: 69( 
رد گرومـز و دیگـر نقاشـان نیویورکـیِ نقاشـی کنشـی یـا بـرای مثال 
گـروه ژاپنـی گاتـای، به چنیـن اجراهـای تئاتریکالی از فرایند‌‌ نقاشـی 

رو آوردنـد. 
تـا بـه این‌‌جـا، دیدیـم کـه چگونـه عرصۀ اسـتتیک، بـه واسـطۀ بازی 
آزاد تخیـل و مـاده، عرصۀ آشـتیِ نقد اول )قلمروی شـناخت نظری و 
ضـرورت( و نقـد دوم )قلمـروی ارادۀ عملـی و آزادی( شـد. این عرصه، 
با رهاییِ هنر از نظریه‌‌های دگماتیکِ پیشـینی، شـرط ضـروریِ آزادی 
سیاسـی راسـتین تلقی شـد. رفته‌‌رفتـه، فرایند‌‌های دموکراتیزه‌‌شـدنِ 
خویـش را وسـعت بخشـید، با رهاسـازیِ صداهـای جدیـد، به صحنه 
‌‌آوردنِ چیزهایـی کـه پیش‌‌تر بـه صحنه‌‌آمدنی نبودنـد، ترک فضاهای 
مأنـوسِ اجـرا و تملک فضاهـای جدید، برآمـدنِ تئاتریکالیته به ‌‌عنوان 
رکـن اساسـی هـر اجـرا، و اصاًل اجرایی‌‌شـدنِ تمـام هنرهـا و اهمیت‌‌ 
یافتـنِ فراینـد‌‌ کنـش تولید هنـر؛ و از رهگـذرِ این مـوارد، تقدم کنش 
هنـری بر نظریـه. از این‌‌جـا به بعد، می‌‌خواهیم نگاهی داشـته ‌‌باشـیم 
بـه چگونگی تحققِ مسـیر اجرایی‌‌شـدن هنرها و تبدیـل تئاتریکالیته 

بـه رکن اساسـی در کار آوانگاردهای قرن بیسـتم. 
»از سـال 1911 کـه اومبرتـو بوچیونـی، بخشـی از چهارچـوب یـک 
پنجـرۀ چوبـی را در یـک مجسـمۀ فوتوریسـتی جـای داد، و از سـال 
1911 یـا 1912 کـه بـراک یـا پیکاسـو - بسـته بـه این که بـه کدام 
مأخـذ اقتـدا کنیـد - اولین قطعـاتِ مواد و مصالـح واقعـی را روی بوم 
خـود چسـباندند و کلاژ را به‌‌وجودآوردنـد، مـواد واقعـی وارد نقاشـی 
شده‌‌اسـت. تصویـر کـه بـه ترکیب‌‌کاری‌‌هـا، جفت‌وجورکاری‌‌هـا یـا 
سـازه‌‌هایی بـدل شـده‌‌بود کـه بـه دیـوار آویختـه می‌‌شـد، بـه فضـای 
واقعـی اتـاق نقل‌‌مـکان کـرد. نقاشـی در مقـام یک کار محیطـی خودِ 
اتـاق را اشـغال کرد، و بالاخره، به‌‌عنوان نوعـی کار محیطی - به همراه 

عمـل - بـه هپنینگ بـدل شـد.« )همـان، 63-62(.
 کم‌‌کـم آثـار محیطی-کنشـی سـر برآوردنـد. کورت شـویترز، اسـتاد 
بـزرگ کلاژ، حوالـی سـال 1924، خانـۀ خـود را بـه مجموعـه‌‌ای از 

کارهـای محیطـی بـدل‌‌ کرد. 
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»در ایـن کار کـه سـتون یا کلیسـای جامعِ فلاکت جنسـی نـام نهاده 
شـده‌‌بود، دیوارهـا و سـقف‌‌ها تمامـا بـا اشـکالِ برجسـته‌‌ی انتزاعـی و 
زاویـه‌‌دار پوشـیده شـده‌‌بود. در ایـن مجموعـه منابـعِ نـوری پنهـان، 
پانل‌‌هـای کشـویی رمـزی و، در یکـی از زیرزمین‌‌هـا، یـک مانکـنِ 
زنِ برهنـه وجودداشـت کـه روی آن خـون پاشـیده شـده‌‌بود ]...[ 
خـودِ شـویترز هـم نویسـنده بـود و هـم اجراکننده. او اشـعار خـود را 
بـا موفقیـت بسـیار زیـادی خوانده‌‌بـود. )یـک شـعر او صرفا یـک ‌ بود 
کـه روی یـک مقـوای بـزرگ نوشـته شـده و به حاضـران نشـان داده 
می‌‌شـد، درحالی‌‌کـه او به‌‌طورپیوسـته با اشـکالِ صوتی مختلـف آن را 
می‌‌خوانـد.( طبیعـی بـه نظر می‌‌رسـد کـه او ]نهایتا[ به تئاتر برسـد.« 

)همـان، 63(
 شـویترز در مـورد نـوع کار خـود - کـه بـه آن تئاتـرِ مِـرز می‌‌گفت - 

می‌‌نویسـد:  چنین 
»برخالف تئاتـر ]متعارف[ و اپرا، تمامـی بخش‌‌های یک کار صحنه‌‌ای 
مِـرز به‌‌شـکلی‌‌جدایی‌‌ناپذیر بـه یک‌‌دیگر وابسـته‌‌اند؛ نمی‌تـوان چنین 
کاری را صرفـا نوشـت، خوانـد، یـا بـدان گـوش داد، ایـن کار را تنهـا 
در تئاتـر می‌‌تـوان به‌‌وجـودآورد. تـا زمـان حاضـر همـواره در اجراهای 
تئاتـری تمایـزی میـانِ مجموعـه‌‌ی صحنـه، متـن و موسـیقی متـن 
وجـود داشته‌‌اسـت، و بـه هرعاملـی جداگانه توجـه می‌‌شده‌‌اسـت. اما 
صحنـه‌‌ی مِرز تنها درهم‌‌تنیدگیِ تمامی عناصـر در یک کار ترکیبی را 
می‌‌شناسـد ]...[ مته‌‌ی دندان‌‌پزشـک، چرخ گوشـت، کاردک ماشین و 
کامیـون، اتوبوس‌‌ها و ماشـین‌‌های تفریحی، دوچرخـه و دوچرخه‌‌های 
دونفـره و تایـر آن‌‌ها، و همچنین تایرهای قلابی زمان جنـگ را بردار و 
آن‌‌هـا را از شـکل بینـداز. چراغ‌‌هـا را بـردار و با خشـونت هرچه تمام‌‌تر 
آن‌‌هـا را کج‌‌وکولـه کـن. لوکوموتیوهـا را درهـم بکـوب، پرده‌‌هـا را بـا 
رشـته‌‌های تارعنکبـوت بـه همـراه چهارچوب‌‌هـای پنجـره و صـدای 
زق‌‌زق شیشـه‌‌ها بـه رقـص درآر. دیـگ بخـار را منفجر و خـط آهن را 
مه‌‌آلـود کـن، ]...[ خلاصـه همه‌‌چیـز، از توری مویی خانمی سـطح بالا 
تـا ملـخ هواپیمایـیِ اس.اس. لویاتان را بردار و همیشـه ابعـاد و جوانب 
کارت را مدنظـر داشـته‌باش. حتـی از مـردم هم می‌‌توان اسـتفاده‌‌کرد. 
حتـی می‌‌تـوان آدم‌‌هـا را بـه پس‌‌آویـز صحنـه بسـت. حتـی می‌‌توان 
مـردم را بـه شـکلی فعـال نشـان داد، حتـی در موقعیت‌‌هـای زندگی 

روزمره‌‌شـان38.« )همـان، 64-63( 
2( دادائیسم و سوررئالیسم 

جنبـش دادا، از مهم‌‌ترین بزنگاه‌‌های تئاتریکال‌‌ شـدنِ هنرها و اهمیت 
‌‌یافتـنِ فراینـد‌‌ اجرایـی اسـت. در کابـارۀ ولتـر در زوریـخ، کـه محـل 
گردآمـدن اعضـای ایـن جنبـش بـود، سـخنرانی، کنسـرت، خوانـدن 
متـن، قرائـت اشـعار صوتـی و رقـص در لباس‌‌هایـی عجیـب ‌‌و غریب، 
در مواقـع بسـیاری بـه‌‌ طـور هم‌‌زمـان صـورت می‌‌گرفـت. »مواجهه‌‌ی 
عملـی با مـردم نقطه‌‌ی تمرکز حیاتـی دادا در آن دوره بـود ]...[ تحت 
نفـوذ نظریه‌‌هـای تام‌‌وتمامـی کـه نـه درباره‌‌ی یـک هنر خـاص، بلکه 

راجـع بـه زندگی بود، تمایـز میان اجراکـردن و اجرانکـردن کم‌‌کم در 
نظـر دادائیسـت‌‌ها از میـان رفـت« )همـان، 71(. رفته‌‌رفتـه، اجراهای 
دائیسـت‌‌ها بیـش از پیـش، آرمـانِ رومانتیـکِ کنـش هنری بـه ‌‌مثابۀ 

آزادی را تحقق بخشـیدند. 
»در آوریـل سـال 1920، نمایشـگاهی از آثـار ژان آرپ، یونـاس تـی 
بارگلـد، و مکـس ارنسـت، در حیـاط کوچکـی کـه پشـت یـک کافـه 
در کولویـن واقـع بـود، برپـا شـد. تنهـا راهِ ورود بـه حیـاط، از توالـت 
عمومـی می‌‌گذشـت. دمِ در ورودی دختـری جـوان بـا لبـاس فرقه‌‌ای 
مذهبـی، اشـعاری وقیـح را بـا صـدای بلنـد می‌‌خوانـد. )ارنسـت بـا 
به‌‌نمایش‌‌گـذاردن شـیئی چوبـی کـه تبـری بـه آن زنجیـر شـده‌‌بود، 
رابطـه‌‌ی تماشـاگر- اجـرا را بـه بـازی گرفـت.( در آوریل سـال 1921 
گرایـش بـه اسـتفاده از محیـط بازیافتـه بـا پیشـنهاد آنـدره برتـون 
مبنـی بـر ایـن کـه دادائیسـت‌‌ها بـه جـای نمایشـگاه‌‌ها و سـالن‌‌های 
تئاتـر در خیابـان بـا مردم مواجـه شـوند، اوج پیدا کـرد و مجموعه‌‌ای 
از گشـت‌‌وگذارها و ملاقات‌‌هـا طرح‌‌ریـزی شـد. برتـون و تـزارا در بـاغ 
کلیسـای سـن جولیـن له پـاور سـخنرانی‌‌هایی کردنـد، و ژرژ ریبمون 
دسـانیه رهبـری گـردش را بر عهده گرفـت و گه‌‌گاه به صـورت اتفاقی 

تعاریفـی را از یـک واژه‌‌نامـه می‌‌خوانـد.« )همـان، 71( 
بدین‌‌ترتیـب، گرایـش بـه خـروج از مکان‌‌هـای اختصاصـیِ هنـر و در 
عـوض، تملـک فضاهای جدیـد و محیط‌‌هـای بازیافتـه، گرایش غالب 
اجراهـای جنبـش داداسـت که بعدهـا، هپنینگ‌‌هـا و پرفورمنس‌‌ها از 
آن بهره‌‌هـا گرفتنـد. ایـن گرایـش، برخالف خوانش‌‌هـای معمول که 
آن را واکنـش بـه هنـر بورژوایـیِ پیـش از خـود می‌‌خوانند )واکنشـی 
بـه »نهـاد« هنـر بورژوایی و لـذا بیرون‌‌کشـیدن هنر از جایـگاه نهادی 
و در عـوض، آوردنِ آن بـه خیابـان و تجربـۀ زندگـی روزمـره(، آن‌‌گونه 
کـه ما بررسـی کردیـم، گرایشـی اسـت در دلِ نظریـۀ رومانتیک هنر 
که می‌‌خواسـت تجربۀ اسـتتیک را از نظریه‌‌های دُگمِ پیشـینی رهایی 
بخشـد و بـه ‌‌نوعـی، بیـانِ آن را در آرزوی واگنر در اجرا در دشـت‌‌های 
کنار رود راین مشـاهده‌‌ کردیم. سیاسـتی رادیکال که به دنبال تملک 
فضاهـای جدیـد، و مخدوش‌‌کـردن حدودِ از پیش‌‌ تعیین‌‌شـدۀ صحنۀ 

هنـر و صحنـۀ زندگی عملی اسـت. 
»در مـاهِ مـی سـال 1921، دادائیسـت‌‌ها نمایشـگاهی از کلاژهـای 
مکـس ارنسـت را ]...[ به اجرایـی تئاتری بدل‌‌کردند. آن‌‌ها با پوشـیدن 
دسـت‌‌کش‌‌هایی سـفید، بـدون کـراوات، در میـان بیننـدگان قـدم 
می‌‌زدنـد. بنژامـن پـره و سـرژ شـارکن، کـرارا با هـم دسـت می‌‌دادند. 
لویـی آراگـون میومیو می‌‌کـرد. برتون کبریت می‌‌جوید. فیلیپ سـوپو 
و تـزارا قایم‌‌موشـک‌‌بازی می‌‌کردنـد. صدایی از داخـل یک کمد فحش 
مـی‌‌داد. ریبمـون دسـانیه بارهـا و بارهـا با نعـره می‌‌گفـت، »روی یک 
جمجمـه باران می‌‌بـارد!«، درحالی‌‌که ژاک ریگو دم در ایسـتاده‌‌بود و با 
صدای بلند ماشـین‌‌هایی را که می‌‌رسـید و جواهراتِ خانم‌‌هایی را که 
داخـل نمایشـگاه می‌‌شـدند می‌‌شـمرد. اجـرای هم‌‌زمـان فعالیت‌‌های 
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محمل‌‌نیافتـه در میـان دادائیسـت‌‌ها متـداول بـود، امـا ایـن بـار آن‌‌ها 
نـه تنهـا رابطه‌‌ی متعارف تماشـاگر- اجرا را به‌‌واسـطه‌‌ی ادغام‌‌شـدن با 
مهمانـان تغییـر دادنـد، بلکـه از فضایی اسـتفاده‌‌کردند که بـرای تئاتر 

سـاخته نشـده‌‌بود.« )همان، 72-71( 
یا نمونه‌‌ای دیگر: 

»رلاشـه، کار فرانسـیس پیکابیا، با موسـیقی اریک سـاتی، که در سال 
1924 در تئاتـر شـانزه‌‌لیزه اجرا شـد، ظاهرا چیزی بیـش از یک باله با 
افزوده‌‌های دادائیسـتی نبود. نورافکن‌‌ها مسـتقیما چشمان تماشاگران 
را هـدف گرفته‌‌بودنـد و دیـدن آن‌‌چـه را کـه بـر صحنه می‌‌گذشـت با 
مشـکل مواجـه کرده‌‌بودنـد. عقـب صحنه، رقصنـدگان سـرگرم انجام 
حرکاتشـان بودنـد. یک زن و مرد برهنه، که ماننـد آدم و حوای کراناچ 
بی‌‌حرکـت ایسـتاده‌‌بودند، متناوبـا ]توسـط نـور[ روشـن و خامـوش 
می‌‌شـدند، درحالی‌‌کـه در پیش‌‌صحنه مـردی در لباس آتش‌‌نشـان‌‌ها، 
دائمـا از سـطلی آب بـه داخـل سـطلی دیگـر می‌‌ریخت. مـن ری، که 
کار او نیـز بـه رقصنـدگان یا سـایر اجراکننـدگان بی‌‌ارتباط بـود، روی 
یـک صندلـی نزدیک لبـه‌‌ی صحنـه نشسـته‌‌بود، گه‌‌گاه بلند می‌‌شـد 
و بـه عقـب و جلـو قـدم مـی‌‌زد. در این‌‌جا نه تنهـا شـاهد به‌‌کارگیری 
عدم‌‌تعیـن، اجـرای محمل‌‌نیافتـه و سـاختارهای قسمت‌‌بندی‌‌شـده 
هم‌‌زمـان در یـک اجرای تئاتری هسـتیم، بلکه نمایش فیلـم آنتراکت 
]رنه کلر[ مابین دو بخش برنامه نیز گسـتره‌‌ی سنتی عناصر کارکردی 
]اثر[ را افزایش‌‌داد ]...[ در سـال 1920 نمایشـنامه‌‌ای از ماکس ژاکوب، 
کنسـرتی از لسِـیکس و آوازهایی از استراوینسکی در گالری باربازن در 
پاریـس اجـرا شـد. در همان‌‌زمـان نمایشـگاهی از نقاشـی‌‌های بچه‌‌ها 
برپـا شـد. در جریـان آنتراکت نمایـش، یک ترومبـون در بالکن، و یک 
پیانـو و سـه کلارینـت، هرکـدام در یک گوشـه‌‌ی سـالن، قطعـه‌‌ای از 

سـاتی را اجـرا می‌‌کردند.« )همـان، 72( 
پیداسـت که جان کیج در اجراهای خود، مشـخصاً گرایش‌‌های عمدۀ 
دادائیسـتی را در کارش ادغـام کـرد. )به ‌‌هر حال، اسـتفادۀ روش‌مند از 

روش تصادفی با دادا آغاز شـد.( 
بـه همـراه صـدای ضبط‌‌شـده‌‌ی خویـش،  بـا سـخن‌‌گفتن  »کیـج 
فعالیت‌‌هـای  یـادآورِ  کـه  مـی‌‌داد  ارائـه  هم‌‌زمانـی  درس‌‌گفتارهـای 
کابـاره‌‌ی ولتـر بـود. طـرح او »ارائـه‌‌ی هم‌‌زمـانِ رخدادهـای نامرتبط« 
بـود - موضـع نظری‌‌ای که آشـکارا از فعالیت‌‌های دادائیسـتی برگرفته 
شـده‌‌بود. همچنیـن او در یـک اجـرای واحـد در کالـج بلک‌‌مانتین در 
تابسـتان سـال 1952 ]...[ موفق‌‌شد عناصر بیانی گوناگونی را، از جمله 
اجـرای محمل‌‌نیافتـه و نامتعیـن در سـاختاری قسمت‌‌بندی‌‌شـده که 
از رابطـه‌‌ی بیان‌‌گـرِ تماشـاگر- اجـرا بهـره می‌‌گرفـت، بـا یک‌‌دیگـر 

ترکیب‌‌کنـد.« )همـان، 73( 
در این‌‌جـا، مایـکل کربـی به اجـرایِ رویـدادِ بی‌‌عنـوان اشـاره دارد. در 
ایـن اجـرا، کیـج بـا دیوید تئـودور پیانیسـت، جِـی واتس آهنگ‌‌سـاز، 

رابـرت راشـنبرگ نقـاش، چارلـز اولسـن و مـاری کارولیـن ریچـاردز 
شـاعر، و از همـه مهم‌‌تر با مـرس کانینگهام رقصنده همکاری داشـت. 
بـرای  صندلی‌‌هایـی  کالـج[  کافه‌‌تریـا]ی  دیواره‌‌هـای  »کنـار 
شـرکت‌‌کنندگان ]...[ بـا چیدمانـی مثلث‌‌شـکل قراردادنـد، بـه ایـن 
ترتیـب کـه چهار مثلث به سـمت مرکز اتـاق قـرار گرفته‌‌بودند. فضای 
مرکـزی باقی‌‌مانـده بـاز بـود و بیشـتر بـرای راه‌‌گـذر به‌کارمی‌‌رفـت تا 
صحنـه. فقـط تعـدادی از کنش‌‌هـا در این‌‌جـا صورت می‌‌گرفـت. بین 
مثلث‌‌هـا راه‌‌هـای وسـیعی باز مانده‌‌بودند تـا دو گذر مورب بسـازند که 
در مرکـز اتـاق بـا هـم تلاقی داشـتند. فنجانـی سـفید روی هریک از 
صندلی‌‌هـا قرار داده شـده‌‌بود. به تماشـاگران هیچ توضیحـی درباره‌‌ی 
اسـتفاده‌‌ی محتمـل از فنجـان داده نشـده‌‌بود، برخـی از آن به‌‌عنـوان 
زیرسـیگاری استفاده‌‌کردند. »نقاشـی‌‌های سـفید« رابرت راشنبرگ از 
سـقف آویـزان بـود. کیج، بـا کت‌‌وشـلوار و کراواتی سـیاه روی نردبانی 
ایسـتاد و متنی را درباره‌‌ی رابطه‌‌ی بین موسـیقی و ذن بوداییسـم به 
همـراه متنـی از مایسـتر اکهـارت، عارف آلمانـی قرن نوزدهـم، خواند. 
سـپس »کمپوزیسـیون با رادیو« را اجرا کرد. در همان‌‌زمان، راشنبرگ 
صفحه‌‌هـای قدیمـی را بـر گرامافونـی دسـتی پخش‌‌کـرد، درحالی‌‌که 
سـگی بـه نشـانه‌‌ی تصویر »کمپانـی هیز مسـتر وُیـس«39 در کنارش 
نشسـته‌‌بود. دیوید تئودور بر »پریپرد پیانو«40 کار کرد، سـپس شـروع 
به ریختن آب از سـطلی به سـطل دیگر کرد. در همان‌‌زمان اولسـن و 
ریچاردز شـعرهای خود را گاهی بین تماشـاگران و گاهی روی نردبانی 
کـه به دیـواری نازک تکیـه‌‌داده شـده‌‌بود، خواندند. کانینگهـام و دیگر 
رقصنده‌‌هـا در مسـیرهایی که یک‌‌دیگـر را قطع می‌‌کردنـد، رقصیدند. 
سـگ کـه به شـدت عصبانـی و حتی دیوانه شـده‌‌بود، آن‌‌هـا را تعقیب 
می‌‌کـرد. راشـنبرگ اسالیدهای انتزاعـی را کـه بـا ژلاتیـن یکنواخت 
رنگـی کـرده و بیـن دو صفحه‌‌ی شیشـه‌‌ای قـرار داده‌‌بود، روی سـقف 
بـه نمایـش گذاشـت. او همچنین قطعات فیلمی را که با تصویر آشـپز 
کالـج آغـاز می‌‌شـدند، به نمایـش درآورد. ابتدا تصاویر را روی سـقف و 
سـپس روی دیـوار نشـان‌‌داد. همان‌‌طـور کـه تصاویر از روی سـقف به 
دیـوار حرکـت می‌کردنـد، فیلم، خورشـید درحال‌‌غـروب را نشـان‌‌داد. 
در گوشـه‌‌ای از اتـاق، جـی واتس آهنگ‌‌سـاز آلات موسـیقی مختلفی 
را نواخـت کـه ظاهر عجیـب برخی از آن‌‌هـا تماشـاگران را ممکن بود 
آزار دهـد. اجرا با حضور چهار پسـر سـفیدپوش کـه داخل فنجان‌‌های 
تماشـاگران قهـوه می‌‌ریختنـد - بـدون توجـه بـه ایـن کـه آن‌‌هـا در 
فنجان‌‌هـا خـاک سـیگار ریخته‌‌اند یـا نه - تمام شـد.« )فیشرلیشـته، 

 )169-168 ،1397
فیشرلیشـته جلوتر در بخشـی تحت‌‌عنوان »تمایل اجرایی در هنرها« 

می‌‌نویسد: 
»در یک‌‌سـوم اول قـرن بیسـتم، آوانـگارد تاریخـی شـروع بـه اجـرای 
رویدادهایـی مانند شـب فوتوریسـتی، رویـداد کوچـک دادا، و تورهای 
سوررئالیسـتی کـرد کـه از مرزهای زیبایی‌‌شناسـی عبـور و در نهایت 
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آن‌‌هـا را حل‌‌کـرد. هنرهـای اواخـر قـرن بیسـتم ایـن فراینـد‌‌ را بـه 
اوج خـود سـوق داده‌‌انـد. مـا دربـاره‌‌ی اجراسـازی رادیکالـی از هنرهـا 
صحبـت می‌‌کنیـم کـه در آن هنرمنـدان شـروع بـه طـرح آثارشـان 
به‌‌عنـوان »رویدادهـا«41 )و بدین‌‌صـورت، به‌‌عنـوان اجراهـا( کردند. در 
هنرهـای بصـری، اجرایی‌‌بـودن بـه تسـلط بـر نقاشـی کنشـی و هنر 
بدنـی42 اهتمـام ورزیـد ]...[ هنرمنـدان خـود را - در عمل نقاشـی، یا 
در نمایـش بدن‌‌هایشـان - در مقابـل تماشـاگران نشـان‌‌دادند؛ یـا این 
کـه مشـاهده‌‌گر، درحالی‌‌کـه ملاقات‌‌کننده‌‌هـای دیگـر درحال‌‌تماشـا 
بودنـد، بـرای حرکـت بـه اطـراف و تعامـل با آثار نمایشـی، بـه چالش 
کشیده‌‌شـد. دیـدار از یک نمایشـگاه تبدیل به شـرکت در اجرا شـد.« 

)همـان، 172(
سوررئالیسـم نیـز به همیـن منوال بـر اجراها اثـر گذاشـت و تخیل را 
- کـه رومانتیسیسـم آرزوی رهایی‌‌اش را در سـر می‌‌پرورانـد - به مادۀ 
خـام اجراهـا تبدیل ‌‌کرد. در وهلۀ نخسـت، ایدۀ نوشـتنِ خودبه‌‌خودی، 
خـود یکـی از تکنیک‌‌هایـی اسـت که بـر خـودِ فرایند‌ نوشـتن تأکید 
می‌‌گـذارد: بـا نوشـتنِ خودبه‌‌خودی، مسـألۀ نوشـتن به لحظـۀ فرایند‌ 
نوشـتن معطوف می‌‌گردد. چیزی از پیش وجود ندارد، بلکه نویسـنده 
بـه محـض قلـم بـه‌‌ دسـت‌‌گرفتن، بایـد تخیـل را بـه نوشـتن درآورد. 
گویـی در این‌‌جـا بـا اجرایی‌‌شـدنِ تخیل، و نیز اجرایی‌‌شـدنِ نوشـتن 

طرفیـم. »می‌‌تـوان مقایسـه‌‌ای میـان تمهیـد سوررئالیسـتی برقراری 
پیونـد میـان تصاویـر ناهم‌‌خـوان به‌‌منظـور خلـق واقعیتی نـو )همان 
مسـئله‌‌ی معـروف کـت دولوتـره آمـون در مـورد »امکانـات بالقـوه‌‌ی 
کنارهم‌‌قرارگیـری یـک چـرخ خیاطـی و یـک چتـر روی یـک میـز 
تشـریح«(، و ارتبـاط میان قسـمت‌‌های )ازنظرمنطقـی( بی‌‌ارتباطِ یک 

هپنینگ برقرارکـرد.« )کربـی، 1396: 81( 
سوررئالیسـم، بـا مطرح‌‌کـردن صریـحِ ناخـودآگاه و رویـا به‌‌مثابـۀ مادۀ 
خـام هنـر، هرگونـه نظریـۀ منطقـیِ پیشـینی بـرای فرموله‌‌کـردنِ 
چگونگـی تولیـد هنـری را زیـر سـوال‌‌ بـرد و بـه جـای آن، حکمرانیِ 
منطـق تخیـل را نشـاند؛ چیـزی که بـه ‌‌نوعـی مدت‌‌ها قبل، شـیلر با 
»بـازی آزاد«، آن را شناسـانده‌‌ بـود. از سـوی دیگـر، »از سـال 1938 
نمایشـگاه‌‌های سوررئالیسـتی عمده معمولا بـه کارهای محیطی واحد 
یا چندگانه‌‌ای بدل شـده‌‌اند« )همان، 82(. مارسـل دوشـان، نمایشگاه/ 
اجراهایـی را - کـه یـادآور تجربه‌‌هـای نمایشـگاهیِ دادائیسـت‌‌ها بـود 
- در سـال 1938 در فرانسـه و نمایشـگاه سوررئالیسـتی سـال 1942 
را در نیویـورک، و در 1947 و نیـز در اوایـل دهـۀ 1960 در پاریـس 
برگزارکـرد. بـا ایـن توضیحـات، می‌‌توان خط سـیر روشـنی را از تئاتر 
رومانتیـک، اپـرای واگنـر، اجراهـای دادائیسـتی و سوررئالیسـتی، تـا 
اولیـن هپنینگ در نیویورک و پرفورمنس‌‌هـای آوانگارد نیمۀ دوم قرن 

بیستم تشـخیص‌‌ داد. 

نتیجه‌گیری
مســیر آوانگاردیســم قــرن بیســتمی را، آن‌‌گونــه کــه ادعــا کردیــم، 
بایــد در پرتــوِ نظریــۀ زیبایی‌‌شناســیِ رومانتیــک در نظــر بگیریــم. 
بیــان کردیــم کــه چگونــه شناخت‌‌شناســی مــدرن، توجــه 
ــه شــناختِ  ــه کــه هســتند، ب خــود را از شــناخت چیزهــا آن‌‌گون
چیزهــا آن‌‌گونــه کــه مــا درک می‌کنیــم، یعنــی بــه ‌‌مثابــۀ ابــژه، 
ــک  ــه فیزی ــروری‌‌ای ک ــبت‌‌های ض ــا در نس ــرد. ابژه‌‌ه معطوف‌‌ک
ــن  ــرار داشــتند و بدی ــی‌‌داد ق ــا را نشــان م ــدرن، ضــرورت آنه م
‌‌صــورت، مســألۀ اخــاق در پــیِ زیــر ســوال ‌‌رفتــنِ آزادی، بحرانــی 
شــد. کانــت، عرصــۀ شــناخت را بــه ‌‌مثابــۀ عرصــۀ ضــروریِ ابژه‌‌هــا 
پذیرفــت، امــا عرصــۀ عمــل )اخــاق( را عرصــۀ آزادیِ خــود چیزها 
ــا  ــا چیزه ــه ب ــا در عمــل آزاد اســت ک ــی تنه ــرد؛ یعن ــی ک معرف
ــرورتِ  ــا در ض ــه تنه ــا ک ــه ابژه‌‌ه ــتند - و ن ــه هس ــه ک آن‌‌گون
ــاط  ــد - ارتب ــا درمی‌‌آین ــم م ــه فه ــود ب ــیِ خ ــی و فیزیک ریاضیات
ــت:  ــد یاف ــه تول ــن نقط ــک، در همی ــتتیک رومانتی ــم. اس می‌‌یابی
ــه قلمــرو ســومی،  ــن آزادی و ضــرورت را ب ــکِ ای ــت، دیالکتی کان
یعنــی عرصــۀ اســتتیک، ســپرد. عرصــۀ اســتتیک، عرصــۀ بــازیِ 
ــا تخیــل آزاد اســت؛ عرصــه‌‌ای اســت کــه  آزادِ مــادۀ انضمامــی ب
آزادی را بــه ‌‌نحــو انضمامــی و در فرم‌‌هــای ضــروریِ مــادی 
ــل  ــطۀ عم ــه ‌‌واس ــاده ب ــر، م ــوی دیگ ــد و از س ــن می‌‌کن متعیّ
ــی‌‌اش و  ــن بیرون ــر از قوانی ــود هن ــز آزادیِ خ ــد و نی آزادِ هنرمن

لــذا تابعیــت آن از قوانیــن درونــی خــودش )خودآیینــیِ هنــر(، از 
ــد.  ــتعلا می‌‌یاب ــش اس ــروری خوی ــای ض چارچوب‌‌ه

زیبایی‌‌شناســی رومانتیــک ادعــا می‌‌کــرد کــه عرصــۀ هنــر، 
عرصــۀ تحقــق بــازیِ آزاد اســت و تنهــا در ایــن بــازیِ آزاد اســت 
ــت  ــدنِ حکوم ــن ‌‌ش ــم جایگزی ــی می‌‌توانی ــکلی عین ــه ش ــه ب ک
ــت  ــای حکوم ــه ج ــاق - را ب ــت اخ ــاً حکوم آزادی - و متعاقب
ضــرورت تجربــه کنیــم. از ایــن رو، زیبایی‌شناســی، تربیــتِ آزادیِ 
ــری  ــاً ام ــه اساس ــرد و آن را - ک ــده می‌‌گی ــه عه ــی را ب سیاس
آرمانــی اســت - بــه فرمــی مــادی و در قالبــی انضمامــی تحقــق 

می‌‌بخشــد. 
نعل‌‌به‌‌نعــلِ  تابعیــتِ  از  هنرهــا  رفته‌‌رفتــه  آن،  پــیِ  در 
ــه  ــردازی را فرمول ــیِ هنرپ ــه چگونگ ــی ک ــای دگماتیک نظریه‌‌ه
کــرده‌‌ بودنــد، روی برتافتنــد و بــر آن شــدند تــا بــازیِ آزاد تخیــل 
و مــاده را بــه نمایــش گذارنــد. کنــشِ هنــری، اهمیتــی بیــش از 
ــر کنــش  ــه، پســین ب ــر، نظری ــی دیگ ــه بیان ــا ب ــت؛ ی ــه یاف نظری
ــی  ــای بیرون ــر در دگم‌‌ه ــن‌ خــود را دیگ ــری، قوانی ــر هن شــد. اث
ــود را  ــتقل خ ــن مس ــر، قوانی ــودِ اث ــان خ ــه جه ــد، بلک نمی‌‌یاب
ــریِ  ــای اکسپرشــن و بیانگ ــه معن ــذارد. اکسپرسیونیســم، ب می‌گ
ــا  ــا ب ســوژه، روح قالــب تمــام جنبش‌‌هــا در تمــام هنرهــا شــد ت

ــذارد.  ــد گ ــر آن تأکی ــش، ب ــه کن ــیدن ب شدت‌‌بخش
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ــر،  ــه اث ــت ک ــای آن اس ــه معن ــری، ب ــش هن ــر کن ــد ب ــا تأکی ام
ــن  ــد. از ای ــاع ده ــش ارج ــرا درآمدن ــه ‌‌اج ــد‌‌ ب ــودِ فراین ــه خ ب
ــی  ــول نهای ــنِ محص ــری جایگزی ــد هن ــد‌‌ تولی ــاً فراین رو، نهایت
ــم.43 در خــود  ــا نامیدی ــه آن را »اجرایی‌‌شــدنِ« هنره گشــت ک
ــه  ــر اجــرا ب ــد ب ــرا(، تأکی ــر و اپ ــی )از قبیــل تئات هنرهــای اجرای
‌‌مثابــۀ وجــودی مســتقل صــورت‌‌ گرفــت و بنابرایــن، پروبلماتیــک 
هنــر رومانتیــک، زهــدان تولــدِ »تئاتریکالیتــه« اســت. هنــر پــس 
از رومانتیک‌‌هــا نیــز بــا تئاتریکالیتــه و تئاتریــکال ‌‌کــردنِ هنرهــا، 
ــتقلی  ــات مس ــرا، حی ــرد. اج ــاذ ک ــود را اتخ ــکال خ ــع رادی موض
یافــت و ایــن اســتقلالِ اجــرا، بــه خــروج از قالب‌‌هــا و مکان‌‌هــای 
ــه  ــی ک ــت؛ اتفاق ــی گش ــر منته ــاد هن ــدۀ نه ــش‌‌ تعیین‌‌ش از پی
ــای  ــا آوانگارده ــد و ب ــروع ش ــارت ش ــس راینه ــر و ماک ــا واگن ب
قــرن بیســتمی بــه نتیجــۀ منطقــی خــود رســید. تئاتریکالیتــه و 
ــرن  ــم‌‌های ق ــتین آوانگاردیس ــکال، نخس ــدنِ رادی ــن اجرایی‌‌ش ای

ــد.  بیســتم را شــکل دادن
ــرای تکمیــل بحــث خــود جــا دارد از ایــدۀ شــکنر از اســتقلال  ب
ــرای  ــا«44 ب ــم. شــکنر از واژۀ »واقعه‌‌ه ــاد کنی ــی ی ــن اجرای چنی
اشــاره بــه چنیــن اجراهــای آوانــگارد معاصــری کــه در آن کنــش 
ــرا  ــیِ اج ــدف غای ــودِ ه ــم خ ــیله و ه ــم وس ــۀ ه ــه ‌‌مثاب )Act( ب
صــورت می‌‌گیــرد، اســتفاده می‌‌کنــد. مــراد شــکنر، نوعــی 
ــاق  ــع اتف ــه واق ــزی ب ــه در آن، چی ــت ک ــی اس ــداد اجرای روی
ــاً  ــر و تحــول حقیقت ــا تغیی ــتحاله ی ــا اس ــی ی ــد و دگرگون می‌‌افت
ــا  ــردد ی ــی گ ــاً بازنمای ــه صرف ــن ک ــه ای ــدد )ن ــوع می‌‌پیون ــه وق ب

ــود(.  ــش داده ‌‌ش نمای
»هنــر آوانــگارد، از فوتوریســت‌‌های ایتالیایــی، دادائیســت‌‌ها و 
ــا،  ــی45 و هپنینگ‌‌ه ــر خاک ــدان هن ــا هنرمن ــت‌‌ها ت سوررئالیس
ــرای  ــر شــیوه‌‌ای ب ــر اســاس آن هن ــه ب ــده‌‌ای اســت ک ــرف ای مع
تقلیــد از واقعیــت یــا بیــان حــالات و روحیــات نیســت. در قلــب 
ــه‌‌ی  ــه مثاب ــر ب ــیِ هن ــر انقلاب ــا یک‌‌س ــاده ام ــده‌‌ی س آن ]...[ ای
ــکنر، 1394،  ــرار دارد.« )ش ــه« - ق ــه‌‌ی »واقع ــه مثاب ــداد - ب روی
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ــی  ــرا درآورد، واقعیت ــه اج ــت را ب ــه واقعی ــت ک ــر آن اس ــر ب هن
کــه تقلیــد از چیــزی نیســت بلکــه خــود بــه‌‌ طــور منحصــر بــه 
ــدرتِ  ــن همــان ق ــه ‌‌اســت. ای ــرد، در لحظــۀ اجــرا تحقــق یافت ف
اجرایــی‌‌ای اســت کــه فیشرلیشــته از آن تحــت‌‌ عنــوانِ »قــدرت 
کــه  این‌‌لحظــه  در  می‌‌بــرد.  نــام  اجــرا«46  دگرگون‌‌کننــدۀ 
ــود را  ــنِ خ ــدیِ ممک ــن صورت‌‌بن ــکال رادیکال‌‌تری ــرای تئاتری اج
ــۀ  ــه ‌‌مثاب ــکال ب ــرای تئاتری ــی اج ــت - یعن ــت آورده ‌‌اس ــه دس ب
واقعیتــی کــه در لحظــه در حــال‌‌ خلــق اســت، و کنــشِ هنــری 
ــا از  ــدۀ رومانتیک‌‌ه ــق ای ــاهد تحق ــا ش ــت - آی ــۀ واقعی ــه ‌‌مثاب ب
ــۀ  ــا تجرب ــق آزادی، ی ــۀ تحق ــه‌‌ مثاب ــری ب ــش هن ــت و کن فعالی
ــی  ــتین سیاس ــی آزادیِ راس ــۀ انضمام ــۀ عرص ــه ‌‌مثاب ــتتیک ب اس
ــی،  ــدی از زندگ ــه تقلی ــر، ن ــدی، هن ــن صورت‌‌بن نیســتیم؟ در ای

ــی اســت.  ــد زندگ ــی و تولی ــه خــودِ زندگ بلک

پی‌نوشت

1. Fischer-Lichte
 2. The Transformative Power of Performance:
A New Aesthetics
3. Vercellone
4. Beyond Beauty
5. Kuspit
6. The Cult of the Avant-Garde Artist

7. جــا دارد بــه ایــن مطلــب اشــاره کنیــم کــه در ایــن پژوهــش، هــر جــا کــه 
از لفــظ آوانــگارد اســتفاده شــده، مقصــود، اشــاره بــه آوانگاردیســم‌‌هایی اســت 
کــه در قــرن بیســتم تحــت ایــن واژه صورت‌‌بنــدی شــده‌‌اند، نــه هــر اجــرای 
پیشــرو و رادیکالــی کــه طبعــاً در هــر دورۀ تاریخــی‌‌ای بــه آنهــا برمی‌‌خوریــم. 
8. Subject
 9. Object
 10. Extension
 11. Epistemologic
 12. Principle of Sufficient Reason
 13. Innate Ideas
 14. A Priori
 15. Understanding
 16. Noumenon
 17. Phenomenon
 18. Utilitarianism
 19. Posteriori
 20. Self-Determination
 21. Autonomy
ــاً  ــه صرف ــی - ک ــوژۀ کانت ــه از س ــی‌‌رود ک ــش م ــا پی ــا آن‌‌ج ــته، ت 22. فیش
ــا  ــد ت ــت کن ــر حرک ــه عقب‌‌ت ــت - ب ــی اس ــاختاری آگاه ــدت س ــل وح حاص
بــه یــک مــنِ مطلــق برســد کــه چیــزی جــز کنــشِ محــض نیســت. ایــن مــنِ 
ــه اساســاً خــودش واضــعِ  ــد چــرا ک ــن درنمی‌‌آی ــیِ م ــه آگاه ــه ب ــق - ک مطل
ایــن آگاهــی اســت - همــۀ آن‌‌چیــزی اســت کــه در قلمــرو شــیء فــی ‌‌نفســه 
)نومــن( وجــود دارد. بــه عبــارت دیگــر، در آغــاز کنــش اســت، کنــشِ محــضِ 
یــک مــن، کــه خــودِ مــن را برمی‌‌نهــد. آن مــنِ ابتدایــی کــه کنــش محــض 
اســت، بــه ادراک درنمی‌‌آیــد، چــرا کــه فراینــد‌ و کنــش اســت و اصــاً کنشــی 
اســت کــه منــی را برمی‌‌نهــد کــه آگاهــی )آگاهــی یــا همــان ســوژۀ کانتــی( 
ــا  ــر آن پدیداره ــد، و ب ــد بشناس ــه می‌‌توان ــت ک ــه اس ــنِ ثانوی ــن م ــت. ای اس
می‌‌تابنــد و فهــمِ ایــن مــن از آنهــا، قلمــروِ شــناخت علــم )عرصــۀ ضــرورت( 
را برمی‌‌ســازد. حــال آن‌‌کــه آن مــنِ اولیــن، از آن‌‌جــا کــه کنــش محــض و در 
نتیجــه، عمــلِ اراده اســت، آزادانــه خــود را - یعنــی مــن )مــنِ ثانــوی‌‌ای کــه به 
شــناخت درمی‌‌آیــد( - برنهــاده اســت و از ایــن ‌‌رو، منــی اســت کــه بــه عرصــۀ 
آزادی تعلــق دارد. بنابرایــن، در آغــاز، کنــش، اراده و آزادی اســت. »بدین‌‌قــرار، 
ــه  ــی ک ــریِ محض ــی از کنش‌‌گ ــازد؛ یعن ــردوکار می‌‌آغ ــفه از ]...[ ک ]...[ فلس
مســتلزم هیــچ ابــژه‌‌ای نیســت بلکــه خــود، آن ]ابــژه[ را فرامــی‌‌آورد« )فیشــته، 
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ــر از »زیبایی‌‌شناســی«  ــی فرات 23. از آن‌‌جــا کــه Aesthetics در خــود، معنای
ــتتیک  ــود واژۀ اس ــح دادم از خ ــردارد، ترجی ــیات« را درب ــاً »حس دارد و اساس
اســتفاده ببــرم. Aesthetics را می‌‌تــوان بــه طــور عــام، فرم‌‌هــای نــابِ 

ــرد.   ــف ک ــا ادراک )Pure Forms of Perception( تعری ــت ی دریاف
 24. Play
 25. Liminal
26. از این‌‌جاســت کــه نظریــه پســین بــر خــودِ فراینــد‌ تولیــد هنــری 

 . د می‌‌شــو
 27. Determined
ــۀ  ــه نظری ــا ب ــاً - هندســه‌‌دان می‌‌کوشــد ت 28. درســت همان‌‌طــور کــه - مث

22
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ــه  ــا ب ــد ت ــاعری می‌‌کوش ــر ش ــز در هن ــو نی ــد، بوآل ــا برس ــی منحنی‌‌ه عموم
یــک نظریــۀ عمومــی دربــارۀ انــواع شــعر دســت یابــد. بوآلــو می‌‌خواهــد تــا در 
ــد،  ــرم »ممکــن« را کشــف کن ــی فرم‌‌هــای بالفعــل موجــود، ف ــا و گوناگون غن
درســت همان‌‌گونــه کــه ریاضــی‌‌دان می‌‌خواهــد تــا دایــره و بیضــی و ســهمی 
ــن شــکل‌‌ها  ــوان ای ــه بت ــازنده‌‌ای ک ــون س ــی در قان ــان یعن ــکان« آن را در »ام
ــه دســت آورد  ــق آن، آن شــکل‌‌ها را ب ــون مســتقر کــرد و از طری را در آن قان

بشناســد. 
29. گرچــه آن‌‌طــور کــه اشــاره کردیــم، خــودِ فلســفه بــه صرافــت صورت‌‌بنــدی 
ایــن چرخــش از شــناخت نظــری بــه ارادۀ عملــی پرداخــت. تــا آن‌‌جــا کــه در 
ــدی  ــت. صورت‌‌بن ــری اس ــناخت نظ ــع ش ــی، واض ــته، ارادۀ عمل ــۀ فیش نمون
دیگــر، صورت‌‌بنــدیِ هــگل اســت کــه بــا ابــداع ماشــین »دیالکتیــک« بــر آن 
شــد تــا ایــن پارادوکــس را بــه واســطۀ آن رفــع کنــد. هــگل در عقــل در تاریــخ 
چنیــن می‌‌گویــد کــه هــر ظهــورِ رفتــار و هنجــارِ عملــی‌‌ای، تجلــیِ عقلانیــتِ 
آن گــروه اســت؛ شــکافی میــان اندیشــه و عمــل نیســت کــه ابتــدا عقلانیتــی 
باشــد و بعــداً اعمــال از روی آن صــورت پذیرنــد. این‌‌جــا بــا دیالکتیــک نظــر و 
عمــل طرفیــم کــه پیش‌‌برنــدۀ تاریــخ بــرای ظهــور عقلانیــت کل - کــه همانــا 
آزادی باشــد - اســت. کار فیلســوف از ایــن ‌‌رو، اساســاً صورت‌‌بنــدیِ مفهومــیِ 
آن عقلــی اســت کــه در رفتــار ظاهــر شــده ‌‌اســت. لــذا فلســفه بــرای هــگل، 
ــۀ  ــه مثاب ــدۀ کار ب ــم ای ــس ه ــی کارل مارک ــد. حت ــی برمی‌‌آی ــت عمل از زیس
ــود،  ــلِ خ ــا عم ــه ب ــیِ ارادۀ آزادی ک ــدۀ کانت ــی از ای ــه ‌‌نوع ــاء ارزش را ب منش
ــه  ــرد. هرچ ــت وام می‌‌گی ــاء ارزش اس ــذا منش ــد و ل ــع می‌‌کن ــون را وض قان
ــد، اراده و آزادی اســت کــه دارد محقــق می‌‌شــود. ماکــس  تولیــد افزایــش یاب
وبــر هــم در اخــاق پروتســتانی و روح ســرمایه‌‌داری، پروتستانتیســم را - کــه 
ــرمایه‌‌داری  ــدۀ س ــد - آفرینن ــیحی می‌‌دان ــق ارزش مس ــاء خل ــل را منش عم
ــا  ــر آن اســت ت ــه ب ــود(، ک ــت، پروتســتان ب ــم کان ــد )و فرامــوش نکنی می‌‌بین
ــو خلــق کنــد،  ــه بیــان دیگــر، طبیعــت را از ن ــا ب طبیعــت را انســانی کنــد، ی
ــور را  ــی کیرکگ ــش ایمان ــن، جه ــانی. هم‌چنی ــد ارزش انس ــار واج ــن ب ــا ای ام
ــوان در امتــداد همیــن بحــث درک کــرد: ایمــان، جهــش از قلمــرو اراده  می‌‌ت
بــه قلمــرو شــناخت نومــن اســت. در کل، می‌‌تــوان مســألۀ اصلــی ایدئالیســم 
آلمانــی و رومانتیک‌‌هــای جــوان، و نیــز ســپس هگلی‌هــای جــوان، را رســیدن 
بــه حــل دیالکتیکــیِ ایــن دوگانــه دیــد؛ آنهــا در بســتر ایدئالیســم و اینهــا در 

بســتر ماتریالیســم. 
 30. Development
 31. Theatricality
 32. Total Work of Art
ــیقی  ــه‌‌ی موس ــک قطع ــه‌‌ی ی ــاره‌‌ی تنُالیت ــه درب ــی ک Atonal.33  »هنگام
ــیقی‌‌ای  ــا در موس ــت. مث ــه اس ــان گام آن قطع ــم، منظورم ــت می‌‌کنی صحب
ــه ســمت  ــوش کشــش شــدیدی را ب ــته شده‌‌اســت، گ ــاژور نوش ــه در دو م ک
مهم‌‌تریــن نــت گام: نــتِ تونیــک دو احســاس می‌‌کنــد. مهم‌‌تریــن نــت 
ــتم  ــرن بیس ــازان ق ــی آهنگس ــت. برخ ــل اس ــات، سُ ــتِ دُمین ــس از آن، ن پ
ــا  ــد - نگاشــتن موســیقی در دو ی ــه پرداختن ــکِ پلی‌‌تنالیت ــه‌‌ی تکنی ــه تجرب ب
چنــدگام به‌‌طــور هم‌‌زمــان ]...[ آتنُالیتــه بــه معنــای غیبــت کامــل تنالیتــه یــا 
گام اســت. موســیقی آتنــال از هــرگام یــا مُــدی پرهیــز دارد و از تمــام دوازده 
ــه‌‌ی  ــه هم ــه ب ــا ک ــد. از آن‌‌ج ــتفاده می‌‌کن ــه اس ــک آزادان ــت گام کروماتی ن
دوازده نــت ارزشــی یک‌‌ســان داده می‌‌شــود، کششــی بــه ســمت نــت مرکــزی 
ــی گرایشــی اســت  ــع نتیجــه‌‌ی منطق ــه در واق ــدارد. آتنالیت ــک وجــود ن تونی
ــور خــاص  ــه ط ــد. بعضــی آهنگســازان )ب ــاز ش ــک آغ ــه در دوره‌‌ی رومانتی ک
ــای  ــد - نت‌‌ه ــتفاده کردن ــه اس ــک آزادان ــکوردهای کروماتی ــر( از دیس واگن
ــد. در  ــزی کنن ــا را رنگ‌‌آمی ــا هارمونی‌‌ه ــد ت ــه کار گرفتن ــارج از گام را ب خ
ــی  ــه همــراه مدولاســیون‌‌های ناگهان ــی ب آن دوره از کروماتیسیســم‌‌های فراوان
و مخاطره‌‌آمیــز اســتفاده می‌‌شــود. به‌‌گونــه‌‌ای کــه لحظاتــی در موســیقی 
ــته  ــیقی در آن نوش ــه موس ــی ک ــورد گام ــنونده در م ــه ش ــتند ک وجودداش

شــده‌‌بود، دچــار تردیــد می‌‌شــد« )بنــت، 1391، 109(.
 34. Happening
 35. Polyphonic

36. حداعلای آن را در نقاشی رنسانس و تلاش‌‌های داوینچی شاهدیم. 

 37. Action Painting
38. تأکید از نگارندۀ پژوهش حاضر است. 

His Master’s Voice .39 )کمپانی تجاری موسیقی( 
ــره در داخــل  ــچ و گی ــراردادنِ پی ــا ق ــه ب ــی ک Prepared Piano  .40)پیانوی

ــت( ــده اس ــتکاری ش ــو، دس ــیم‌‌های پیان س
 41. Events
 42. Body Art
ــه  ــد( ب ــد‌ تولی ــر )فراین ــت اجــرای اث ــه اولوی ــاً ب ــن اجرایی‌‌شــدن، صرف 43. ای
ــه  ــت ک ــأله این‌‌جاس ــه مس ــود؛ بلک ــدود نمی‌‌ش ــی مح ــول نهای ــای محص ج
ــد‌  ــه فراین ــده ب ــه ارجاع‌‌دهن ــد ک ــی می‌‌یاب ــز فرم ــی نی ــول نهای ــی محص حت

ــدش باشــد.  تولی
44. Actuals
 45. Earth Art
 46. Transformative Power of Performance
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