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Dans le monde d’aujourd’hui, où la réalité se perd dans 
le tumulte des images et la froide logique du quotidien, 
l’imagination demeure peut-être le dernier refuge 
de l’être humain. Le surréalisme, né du rêve et de la 
révolte, s’est levé au cœur du XXᵉ siècle pour brandir 
le drapeau de la liberté de l’esprit contre la domination 
de la raison et de l’ordre. Il nous invite à voir au-delà du 
visible, à croire en la présence de l’impossible au sein 
du possible, à découvrir le sens caché dans le désordre 
de l’inconscient. Pour L’Ombre, le surréalisme n’est pas 
seulement un mouvement de l’histoire de l’art et de la 
littérature, mais une invitation à observer, écrire et vivre 
dans un monde où la réalité n’est qu’un de ses visages.
Le surréalisme est une manière de regarder le monde : 
un regard qui cherche à dévoiler une autre vérité, dans la 
fissure entre la lumière et l’obscurité. Dans ce numéro, 
L’Ombre franchit les frontières de l’éveil, erre dans 
les rêves et dans les mots, et cherche, entre ses lignes, 
cet instant pur où la pensée et le rêve se rejoignent.De 
L’inconscient et l’imaginaire dans le surréalisme à la 
Lecture philosophique de Freud et Bachelard, le parcours 
du rêve et de la pensée se déploie dans les couches 
secrètes de l’esprit. En parallèle, l’Anthologie des revues 
surréalistes en France et ailleurs dresse l’image vibrante 
de la résonance et de l’expansion de ce mouvement à 
travers le monde. La critique du roman Nadja d’André 
Breton et Le Théâtre de la cruauté d’Antonin Artaud 
explorent la frontière entre littérature et scène, entre 
imaginaire, corps, violence et délivrance. L’étude 
consacrée à la psychanalyse des écrivaines surréalistes 
ainsi que la relecture de l’œuvre d’Yves Tanguy révèlent 
des aspects méconnus de ce courant : là où les réalités 
mensongères et les rêves véritables abolissent la limite 
entre l’être et l’imaginaire. Dans Le surréalisme dans 
le jouet, la poupée et les objets étranges, le monde de 
l’enfance et celui des objets retrouvent une signification 

nouvelle, tandis que Le voyage au cœur de l’inconscient 
tisse langue et image pour approcher la source même du 
rêve. Enfin, la relecture surréaliste du documentaire La 
Maison est noire de Forough Farrokhzad nous conduit 
vers une question troublante : dans l’obscurité, peut-on 
découvrir une autre lumière ?
Ce numéro est une tentative de voir le monde depuis 
le cœur du rêve, d’écouter la voix de l’inconscient 
entre les lignes et les mots. Dans l’espérance de saisir 
une compréhension nouvelle, nous dédions ces pages 
à celles et ceux qui croient encore à la puissance de 
l’imagination, à celles et ceux qui, au cœur de l’ombre, 
cherchent une autre lumière.

Mahboube Sadat MIRAFZALI KAHANGI
Automne 2025

Éditoriale
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در جهــان امــروز کــه واقعیــت در هیاهــوی تصاویــر و منطــق ســرد روزمرگی گم می‌شــود، 
»خیــال« شــاید واپســین پنــاه آدمــی باشــد. سوررئالیســم، ایــن زاده‌ی رؤیــا و عصیــان، 
از دل قــرن بیســتم برخاســت تــا در برابــر ســلطه‌ی عقــل و نظــم، پرچــم آزادی ذهــن را 
ــه  ــان ب ــدن آن‌چــه ورای دیدنی‌هاســت؛ فرامی‌خواندم ــه دی ــد ب ــا را فراخوان ــرازد و م براف

بــاورِ حضــورِ ناممکــن در ممکن‌هــا، بــه کشــف معنــا در ژرفــای بی‌نظمــیِ ناخــودآگاه.
ــه  ــت، بلک ــات نیس ــر و ادبی ــخ هن ــی در تاری ــا جنبش ــم تنه ــایه، سوررئالیس ــرای س ب
ــی از  ــا یک ــت تنه ــه واقعی ــی ک ــتن در جهان ــتن و زیس ــدن، نوش ــرای دی ــت ب دعوتی‌س
چهره‌هایــش اســت. سوررئالیســم نوعــی نــگاه اســت؛ نگاهــی کــه می‌کوشــد در شــکاف 
میــان نــور و تاریکــی، حقیقتــی دیگــر بیابــد. در ایــن شــماره، ســایه از مــرز بیــداری فراتــر 
رفتــه، در خواب‌هــا و واژه‌هــا ســرگردان شــده و در هــر ســطر خــود در پــی آن لحظــه‌ی 
ــه هــم رســند. از ناخــودآگاه و خیــال در سوررئالیســم  ــا ب ــاب اســت کــه اندیشــه و رؤی ن
تــا خوانــش فلســفیِ فرویــد و باشــار، مســیر اندیشــه و رؤیــا در لایه‌هــای پنهــان ذهــن 
ــر کشــورها،  ــوژی‌ای از نشــریات سوررئالیســتی در فرانســه و دیگ ــود. آنتول ــال می‌ش دنب

ــد. ــیم می‌کن ــان ترس ــای جه ــش در جای‌ج ــن جنب ــژواک ای ــده از پ ــری زن تصوی
ــات و  ــان ادبی ــر شــقاوت« از مــرز می ــون و بررســی »تئات ــدره برت ــای آن نقــد رمــان نادی
ــه روان‌کاوی  ــی ب ــد. نگاه ــی ســخن می‌گوین ــدن، خشــونت و رهای ــال و ب ــش، خی نمای
نویســندگان زن سوررئالیســت و مــروری بــر آثــار ایــو تانگــی نیــز وجــوه کمتر دیده‌شــده‌ی 
ایــن جریــان را آشــکار می‌کنــد؛ آن‌جــا کــه واقعیت‌هــای دروغیــن و خواب‌هــای 
واقعــی، مــرز میــان هســتی و خیــال را در هــم می‌شــکنند. در مقالــه‌ی »سوررئالیســم در 

ــد، ــا می‌یابن ــو معن ــیا از ن ــی و اش ــان کودک ــب«، جه ــیای عجی ــباب‌بازی‌ها و اش اس
و در ســفری بــه ژرفــای ناخــودآگاه، زبــان و تصویــر در هــم می‌تنــد تــا بــه سرچشــمه‌ی 
ــت  ــیاه اس ــه س ــتند »خان ــتی مس ــی سوررئالیس ــرانجام، بازخوان ــوند. س ــک ش ــا نزدی رؤی
ــا در تاریکــی  ــز ســوق می‌دهــد: آی ــه پرسشــی تأمل‌برانگی ــا را ب ــر فــروغ فرخــزاد، م «اث

ــت؟ ــری یاف ــناییِ دیگ ــوان روش می‌ت

ــرای شــنیدن صــدای  ــا؛ ب ــان از بطــن رؤی ــدن جه ــرای دی ــن شــماره، تلاشی‌ســت ب ای
ــازه، صفحــات  ــد یافتــن ایــن درک ت ــه امی ــان ســطور و واژه‌هــا. مــا، ب ناخــودآگاه در می
ایــن شــماره را بــه کســانی تقدیــم می‌کنیــم کــه هنــوز بــه نیــروی خیــال بــاور دارنــد؛

به آنانی که در دل سایه، نوری دیگر می‌جویند.

محبوبه سادات میرافضلی کهنگی
پائیز ۲۰۲۵

سرمقاله
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 Philosophie et 
psychanalyse surréaliste
Auteur : «Kimia Vafaye«

Quand on parle  de 
l’inconscient, on découvre 
les rêves, les peintures, les 
poèmes et les films une 
dimension cachée de l’esprit, 
un espace intime que notre 
société peine souvent à 
exprimer ou à comprendre. 
Sigmund Freud, dans 
son ouvrage fondateur 
L’Interprétation des rêves, 
a montré que le rêve n’était 
pas une fantaisie anodine 
mais bien une voie royale 
vers l’inconscient. Ce lieu 
profond où se condensent 
désirs refoulés, pulsions et 
représentations symboliques, 
d e v i e n t  u n  t e r r a i n 
d’exploration qui dépasse les 
limites de la raison consciente. 
Le rêve, par ses images énigmatiques, révèle ce que la conscience 
ne peut dire ouvertement et propose un langage métaphorique 
universel qui inspire aussi bien le philosophe que l’artiste. Freud 
insiste sur le fait que le contenu manifeste du rêve, ce que l’on 
voit et dont on se souvient n’est qu’un voile qui cache le contenu 
latent, c’est-à-dire les désirs et conflits refoulés. 

À travers les mécanismes de condensation et de déplacement, 
les images oniriques transforment l’inacceptable en symboles 
énigmatiques. Il explique également comment le langage des rêves 
reprend des éléments de la vie quotidienne en les détournant. Un 
objet banal peut devenir une métaphore de l’angoisse ou du désir 
; une scène irréelle cache souvent une vérité affective profonde. 
Cette découverte bouleversa non seulement la médecine et la 
psychologie, mais inspira aussi les penseurs et les créateurs du XXe 
siècle. Car si l’inconscient parle un langage d’images, pourquoi 
l’art n’en deviendrait-il pas l’expression la plus fidèle ?

André Breton,  lecteur 
passionné de Freud et 
fondateur du surréalisme, 
comprit que si les rêves 
contenaient une vérité cachée, 
alors l’art devait s’ouvrir à cette 
liberté. Dans son Manifeste 
du surréalisme (1924), il 
décrit le surréalisme comme 
un automatisme psychique 
pur, une méthode destinée à 
exprimer le fonctionnement 
réel de la pensée, sans le 
contrôle de la raison ni la 
censure de la morale. Ce 
geste audacieux revient à 
transformer la psychanalyse en 

une philosophie de la création : là où Freud utilisait l’association 
libre pour guérir, Breton l’utilisait pour inventer.  Écrire sans 
réfléchir, laisser la plume suivre le flux de l’esprit, revenait à capter 
directement les énergies de l’inconscient et à dépasser la frontière 
entre rêve et réalité. Il s’agissait moins de décrire le monde que 
de le réinventer à partir des profondeurs de l’esprit. L’écriture 
automatique, les rêves éveillés, le hasard objectif et l’importance 
donnée à l’irrationnel sont autant de  méthodes qui illustrent ce 
projet.
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Ainsi, le surréalisme se 
présente comme une 
prolongation philosophique 
de la psychanalyse, un espace 
où le rêve, l’irrationnel et le 
désir trouvent leur légitimité.  
L’art cesse d’être un ornement 
esthétique et devient un 
champ d’expérience, une 
voie d’accès à la liberté 
intérieure. La pensée logique 
est déstabilisée par des 
images imprévisibles, et 
c’est précisément dans cette 
déstabilisation que se révèle 
la vérité de l’esprit. 
Le dialogue entre Freud et 
Breton est ici évident : le 
premier a mis au jour les 
mécanismes de l’inconscient, 
le second les a transformés 
en instruments de libération 

poétique et philosophique. 
Cette filiation n’est pas 
une imitation, mais une 
réinvention : là où Freud 
cherchait à analyser et 
expliquer, Breton et ses 
compagnons cherchaient à 
créer et à transformer.
Mais cette libération ne 
demeure pas abstraite ; elle 
trouve une voix incarnée dans 
la poésie de Louis Aragon. 
Compagnon de Breton 
dans les premières années 
du surréalisme, Aragon 
développe une écriture où 
l’inconscient, l’amour et la 
mémoire s’entrelacent.

Dans Le Paysan de Paris 
(1926), il transforme les rues, 
les passages et les cafés de la 
ville en espaces de rêverie, où 
le quotidien prend une dimen-
sion magique et mystérieuse. 
Le décor urbain devient une 
scène onirique, comme si la 
ville entière participait au 
langage de l’inconscient. 
Plus tard, dans Les Yeux 
d’Elsa (1942), c’est l’amour 
qui devient la clé d’une expé-
rience poétique et presque 
mystique. Les yeux de la 
femme aimée ne sont pas 
seulement une métaphore de 
la beauté, ils sont le miroir 
d’un désir profond, le symbole 
d’une inspiration nourrie par 
l’inconscient. Ils révèlent, à 
travers leur description infi-
nie, ciel, océan, paysage 
mythique, la puissance de 
l’imaginaire et son lien indis-
soluble avec la vie intérieure.
Un exemple frappant appa-
raît dès le début du poème, 
lorsqu’Aragon écrit : « Tes 
yeux sont si profonds qu’en 
me penchant pour boire / J’ai 
vu tous les soleils y venir se 
mirer. »

Ici, les yeux de l’aimée 
deviennent un espace infini, 
un miroir où se reflètent tous 
les soleils, symbole univer-
sel de lumière, de désir et de 
vérité.  
Du point de vue psychanaly-
tique, cette image illustre la 
projection de l’inconscient 
amoureux, qui dépose ses 
désirs et ses archétypes dans 
le regard de l’autre.  
Du point de vue surréaliste, 
l’image transforme la réalité 
sensible en paysage onirique 
: les yeux ne sont plus seule-
ment un attribut humain, mais 
une porte ouverte vers l’ima-
ginaire, où se rencontrent rêve 
et réalité.  Ce que la psycha-
nalyse appelle projection ou 
sublimation se manifeste dans 
la poésie d’Aragon comme une 
quête de dépassement de soi.
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L’amour y est à la fois une expérience intime et une 
force universelle, un accès à une liberté qui dépasse les 
frontières rationnelles. 
Aragon démontre que le langage poétique est capable 
de révéler des couches de l’esprit qui échappent à la 
logique consciente. 
Dans Les Yeux d’Elsa, l’amour n’est pas seulement une 
passion individuelle, il devient un miroir de l’univers 
intérieur, un passage entre le conscient et l’inconscient, 
entre la réalité et le rêve. Il s’agit d’un exemple écla-
tant de la manière dont la poésie peut accomplir ce que 
la psychanalyse révèle et ce que le surréalisme reven-
dique : donner une voix à l’invisible.
Dans ce tissage complexe, on voit comment la psycha-
nalyse et le surréalisme ne sont pas deux domaines sé-
parés, mais bien deux visages d’une même quête : libé-
rer l’homme des contraintes qui l’enferment. Le rêve 
devient langage, l’inconscient devient source de créa-
tion, et l’art devient philosophie vécue. 
Freud, Breton et Aragon, chacun à sa manière, montrent 
que comprendre l’esprit humain, c’est accepter ses 
zones obscures et les transformer en force de vérité et 
de beauté. 
C’est dans ce dialogue entre la théorie psychanalytique 
et la pratique artistique que naît une nouvelle concep-
tion de la liberté : une liberté qui n’est pas seulement 
politique ou sociale, mais profondément intérieure, 
enracinée dans le rêve, le désir et l’imaginaire. 
Ainsi, le surréalisme apparaît comme une rencontre 
unique entre psychanalyse et art, où la pensée ration-
nelle se déploie en poésie, et où la vérité de l’inconscient 
se révèle à travers la beauté.

Bibliographie :
- Freud, Sigmund. L’Interprétation des rêves. 1900.
- Breton, André. Manifeste du surréalisme. 1924.
- Aragon, Louis. Les Yeux d’Elsa. 1942.
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Les revues surréalistes en 
France : de l’émergence à 
l’après-guerre
Le surréalisme, né officiellement en 1924 
avec le Manifeste du surréalisme d’André 
Breton, n’a jamais été seulement un cou-
rant artistique ou littéraire : il fut aussi 
un véritable mouvement intellectuel et 
collectif. Or, le médium privilégié par les 
surréalistes pour diffuser leurs idées, ex-
périmenter et provoquer la société fut la 
revue.
De Nord-Sud à L’Archibras, en passant par 
La Révolution surréaliste ou Minotaure, 
ces périodiques témoignent de la vitalité 
du mouvement, de ses tensions internes 
et de ses métamorphoses. Elle constituent 
aujourd’hui des archives précieuses pour 
comprendre l’évolution du surréalisme, 
à la croisée de la littérature,de l’art, de la 
politique et de la psychanalyse.

«Kiana ASADI»

1. Nord-Sud (1917–1918)

Nord-Sud est une revue littéraire fondée à Paris 
en 1917 par Pierre Réverdy.
Son titre évoque celui de la ligne de métro qui 
joint Montmartre à Montparnasse. Le premier 
numéro a été publié le 15 mars 1917, et la revue a 
compté un total de 16 numéros répartis sur 14 li-
vraisons. Elle a réuni des poètes et des écrivains 
tels que Guillaume Apollinaire, Max Jacob et 
Paul Valéry. Nord-Sud abordait principalement 
la poésie symboliste et cubiste, explorant de 
nouvelles formes et associations d’images poé-
tiques. Ce qui distinguait Nord-Sud des autres 
revues était sa capacité à établir un pont entre le 
symbolisme, le cubisme et les expérimentations 

qui allaient bientôt 
nourrir le surréalisme.
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2. Littérature (1919–1924)
En mars 1919, le trio Aragon-Breton-Sou-
pault fonde Littérature, que le Dictionnaire 
abrégé du surréalisme qualifiera de première 
revue surréaliste marquée par l’héritage da-
daïste. Très vite, elle devient l’organe où les 
jeunes poètes expérimentent l’écriture auto-
matique et les premières idées surréalistes. 
Le premier numéro est paru en mars 1919, 
et la revue a cessé sa publication en juin 
1924 après vingt numéros. Parmi ses colla-
borateurs, on comptait Robert Desnos, Max 
Morise et l’artiste Man Ray. Littérature se 
concentrait sur l’écriture automatique, l’ex-
ploration de l’inconscient et la rupture avec 
les formes dadaïstes traditionnelles. Sa par-
ticularité résidait dans son rôle fondateur 
au sein du mouvement surréaliste, posant 
les bases d’un nouveau langage poétique et 
d’une esthétique radicale.

3. Ça ira (1919–1923)
Bien que publiée à Bruxelles, la revue Ça 
ira rassemblait des voix françaises et belges 
proches du futur surréalisme. Elle accueil-
lait des contributions de Tzara, Cendrars, 
Soupault, mais aussi des artistes plasticiens.
La revue Ça ira, créée en 1920 par Paul Neu-
huys et Maurice Van Essche à Bruxelles, a 
été publiée jusqu’en 1923. Elle a accueilli des 
auteurs et artistes comme Georges Marlier, 
Willy Koninckx et Henri Lothaire. Ça ira 
abordait des thèmes liés à l’art expression-
niste, la critique sociale et l’engagement po-
litique. Sa spécificité était d’offrir un espace 
à la fois dadaïste et politiquement engagé, 
influençant ainsi le surréalisme belge.
 Son ton provocateur et expérimental an-
nonçait déjà la rupture esthétique que le 
surréalisme allait incarner.
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4. La Révolution surréaliste (1924–1929)
Le 1er décembre 1924 paraît le 
premier numéro d’une revue his-
torique : « Il faut aboutir à une 
nouvelle Déclaration des Droits 
de l’Homme », annonce la cou-
verture de La Révolution surréa-
liste. Dirigée par Pierre Naville 
et Benjamin Péret, la revue ras-
semble, pour ce premier numé-
ro, Robert Desnos, Paul Éluard, 
Louis Aragon, Pierre Reverdy, 
Philippe Soupault et, bien enten-
du, André Breton. Revue phare 
du mouvement, La Révolution 
surréaliste incarne le moment 
où le surréalisme se constitue en 
école. Publiée en douze numé-
ros, elle diffusait des manifestes, 
des enquêtes sur le rêve, des ex-
périmentations automatiques et 
des photographies. C’est dans 
ses pages que se dessine le pro-
jet collectif de transformer le 
réel par l’imaginaire. Un mou-
vement artistique, certes, mais 
en rupture totale avec ceux qui 
l’ont précédé dans l’histoire de 
l’art : « Le surréalisme ne se pré-
sente pas comme l’exposition 
d’une doctrine. Certaines idées 

qui lui servent actuellement de 
point d’appui ne permettent en 
rien de préjuger de son dévelop-
pement ultérieur », promet la 
revue dès la seconde page.
C’est la raison pour laquelle les 
critiques fusèrent contre André 
Breton lorsque celui-ci impose-
ra des règles au surréalisme.
La préface de Jacques-André 
Boiffard (médecin et photo-
graphe), de Paul Éluard et de Ro-
ger Vitrac (dramaturge et poète) 
donne le ton : se retrouveront 
dans La Révolution surréaliste 
l’écriture automatique ou au 
moins ludique, la photographie, 
la science, parfois la sculpture et 
la peinture, et tout le temps, le 
rêve.

5. Le Surréalisme au service de la révolution 
(1930–1933)

Publiée à Paris sous la direction d’André 
Breton, la revue  Le Surréalisme au service 
de la révolution (Le SASDLR) eut six livrai-
sons, de juillet 1930 à mai 1933, après des 
tensions internes, Breton lança cette revue 
plus engagée politiquement. Elle marque 
le rapprochement du groupe avec le com-
munisme et les luttes sociales. On y trouve 
des articles de Breton, Éluard, Crevel, mais 
aussi des prises de position polémiques sur 
l’art et la révolution
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6. Minotaure (1933–1939)

Minotaure a été fondée en 1933 par Albert 
Skira et Tériade à Paris, et a été publiée 
jusqu’en 1939. Cette revue a compté par-
mi ses collaborateurs Pablo Picasso, An-
dré Breton, Salvador Dalí et Man Ray. Elle 
abordait des thèmes variés comme l’art 
surréaliste, la poésie, la psychanalyse et 
l’anthropologie. Ce qui la rendait unique, 
était son format luxueux, mêlant textes et 
illustrations de 
haute qualité, 
visant un pu-
blic cultivé et 
international.

7. Médium : Communication surréaliste 
(1953–1955)

La revue Médium, fondée par Jean Schuster 
en 1953 a publié quatre numéros jusqu’en 
1955. Parmi ses collaborateurs figuraient 
Benjamin Péret et Jean-Louis Bédouin. 
Elle se concentrait sur la communication 
surréaliste, la poésie expérimentale et les 
débats autour de l’engagement politique. 
Sa spécificité résidait dans son approche 
novatrice de la poésie et de la communi-
cation, cherchant à renouveler les formes 
d’expression littéraire.
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8. L’Archibras (1967–1969)

Après la mort d’André Breton, le groupe sur-
réaliste de Paris fonde la revue L’Archibras. 
Charles Fourier a désigné par ce nom un 
bras surdimensionné et puissant dont les 
hommes seraient naturellement dotés en 
Harmonie. Déjà l’Exposition internatio-
nale du surréalisme « L’Écart absolu » cé-
lébrait un concept méthodologique inventé 

par Fourier. La nouvelle re-
vue dirigée par Jean Schus-
ter, mise en page par Pierre 
Faucheux et éditée par Éric 
Losfeld, publie dans son 
premier numéro près de 
cinquante hommages et té-
moignages consacrés à la 
disparition de Breton, ceux 
notamment de Ferdinand 
Alquié, Roger Caillois, Aimé 
Césaire, Marcel Duchamp, 
Michel Foucault, Julien 
Gracq, Robert Lebel, Michel 
Leiris, Matta, Miró ou Octa-
vio Paz.

9. Bifur (1929–1931)

Créé en 1929 par Pierre Lévy 
et Georges Ribemont-Des-
saignes, deux précurseurs du 
surréalisme en France, la re-
vue Bifur, publiée en huit nu-
méros entre 1929 et 1931 par 
les Éditions du Carrefour, se 
plaçait au premier rang du 
mouvement artistique : à un 
rythme irrégulier, elle diffusait 
photographies et textes signés 
par Tristan Tzara, Henri Mi-
chaux,Blaise Cendrars, André 
Kertész, Laszlo Moholy-Nagy 
ou encore Claude Cahun.
C’est sur ce dernier point que 
Bifur marque particulièrement 
son époque : les surréalistes 
sont aussi les partisans d’un art 
photographique renouvelé, et 
les œuvres qu’ils reproduisent 
dans la revue manifestent 
d’une certaine idée de la photo-
graphie. Ce faisant, Bifur a par-
ticipé à changer le regard sur la 

photographie, tout autant que 
le regard du photographe, en 
sortant du cadre habituel du 
portrait ou du paysage, héri-
tages de la peinture.
Du Nord-Sud précurseur à 
L’Archibras des années 1960, 
en passant par les revues my-
thiques comme La Révolution 
surréaliste ou Minotaure, l’his-
toire des périodiques surréa-
listes raconte l’histoire même 
du mouvement : ses élans poé-
tiques, ses fractures politiques, 
ses ambitions universelles.
Ces revues ne furent pas seule-
ment des supports de diffusion, 
mais de véritables laboratoires 
de pensée et de création. Elles 
témoignent encore aujourd’hui 
de la vitalité du surréalisme à 
travers le temps, de sa capaci-
té à se réinventer et à dialoguer 
avec les contextes historiques 
les plus variés.

andrebreton.fr
actualitte.com
melusine-surrealisme.fr
scopalto.com
gallica.bnf.fr
philosophieetsurrealisme.fr
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ــرد؛ نویســندگانی سرشــناس چــون  ــام می‌ب ــش ن ــا از دوســتان و هم‌عصران ــون باره ــا، برت  در نادی
ــن  ــا. ای ــه ی سوررئالیســت ه ــر اعضــای حلق ــوپو7 و دیگ ــپ س ــون6 و فیلی ــی آراگ ــوار5، لوئ ــل ال پ
نام‌هــا صرفــاً بــرای یــادآوری دوســتان نیســتند، بلکــه ســندی از ارتبــاط او بــا روشــنفکران پاریــس 
ــدان تجســمی  ــون از هنرمن ــه برت ــن بســتر اســت ک ــی رود. در همی ــه شــمار م در دهــه بیســت ب
ــا  ــزرگ سوررئالیســت، خواســت ت ــد. وی از ماکــس ارنســت8، نقــاش و کلاژســاز ب ــاد می‌کن ــز ی نی
ــاً یــک  ــا را صرف ــون، نادی ــد. ایــن کار خــود نشــان می‌دهــد کــه برت ــا ترســیم کن ــره‌ای از نادی پرت
شــخص معمولــی هماننــد دیگــران  نمی‌دیــد؛ او در چشــم برتــون تبدیــل بــه الهــه‌ای سوررئالیســتی 
شــده بــود؛ زنــی کــه بایــد اثــرش نــه ‌فقــط در کلمــات، بلکــه در تصویــر هــم ثبــت شــود. همیــن 
پرتــره و گفتــه هــای وی تاکیــدی اســت بــر این‌کــه نادیــا بــرای برتــون بیــش از یــک فــرد بــود. او 
تجســم ایــده‌ی سوررئالیســم، تجســم »زیبایــی دیوانــه‌وار« بــود. برتــون در ایــن رمــان از تئاتــر نیــز 
ــدارد، امــا به‌طــور مرتــب بــه ســالن‌ها مــی‌رود  مــی گویــد گرچــه گفتــه علاقــه چندانــی بــه آن ن
ــا  ــب اســت: کســی کــه ادع ــم جال ــن تناقــض برای ــر دو صورتــک9 می‌نویســد. ای ــاره ی تئات و درب

ــرد. ــه بگی ــد از آن فاصل ــاز هــم نمی‌توان ــا ب ــدارد، ام ــه‌ای ن ــر علاق ــه تئات ــد ب می‌کن

ــوز،  ــت مرم ــی اس ــت زن ــگاه نخس ــا در ن نادی
ســرگردان و در عیــن حــال سرشــار از نیرویــی 
عجیــب کــه نمی‌تــوان آن را بــه ســادگی 
به‌نظــر  کــه  او همان‌قــدر  کــرد.  توصیــف 
همــان  بــه  می‌آیــد،  بی‌ثبــات  و  شــکننده 
ــوب  ــواده‌ای خ ــت. خان ــش اس ــدازه الهام‌بخ ان
امــا از هــم گســیخته داشــت، و شــاید همیــن 

ــات  ــا در جزئی ــود. نادی ــی‌اش ب ــای غیرقابل‌پیش‌بین ــرار و رفتاره ــه‌ی آن روح بی‌ق ــفتگی ریش آش
ــر از واقعیــت پرســه مــی‌زد. حتــی متوجــه  دقتــی نداشــت. گویــی ذهنــش همیشــه در جایــی فرات
ــت  ــگاه او هیچوق ــون ن ــت‌هایش دارد، چ ــکار در دس ــی آش ــابقش نقص ــریک س ــه ش ــد ک نمی‌ش
ــد کــه در زبــان روســی  ــرای خــود برگزی ــر واقعیت‌هــای دم‌دســتی متمرکــز نبــود. وی نامــی را ب ب
ــا  ــی دارد. نادی ــخصیت او هم‌خوان ــا ش ــی ب ــرز عجیب ــی  به‌ط ــن معن ــای »امید«اســت10. ای ــه معن ب

ــقوط.. ــا و س ــد، روی ــان امی ــی می ــود، زن ــق ب ــت تعلی ــه در وضعی همیش

نادیا؛ امید و سرگردانی

5 Paul Éluard

6 Louis Aragon

7 Philippe Soupault

8 Max Ernst

10 Наде́жда (در حالت صمیمی Надя یا همان نادیا)

9  تئاتر دو صورتک سالنی کوچک در پاریس بود که در آغاز قرن بیستم فعالیت می کرد و آندره 
برتون از علاقه مندان و تماشاگران آن بود. 

ــت:  ــم   و  حقیق ــان   وه می
ــا ــه نادی ــی ب نگاه

ــد و  ــدای رمــان خــود مطــرح می‌کن ــون2 در ابت ــدره برت ــن پرسشــی اســت کــه آن مــن کــی‌ام؟1 ای
‌آن را کلیــدی  بــرای ورود بــه جهــان سوررئالیســتی خویــش قــرار می‌دهــد. ایــن جملــه نــه ‌تنهــا 
ــون آن را می‌زیســته:  ــی اســت کــه برت ســرآغاز یــک روایــت شــخصی اســت، بلکــه بیانگــر حیات
ــرای معنــا و هویــت. وقتــی ایــن جملــه  جهانــی میــان دو جنــگ، آشــفته، و سرشــار از جســتجو ب
را خوانــدم، بــه ‌نوعــی حــس کــردم خــود مــن هــم بــا همیــن پرســش در کلنجــار هســتم. مــن در 
مقــام خواننــده چــه نســبتی بــا ایــن روایــت دارم؟ مــن چــه جایگاهــی دارم؟ حقیقــت مــن چیســت؟ 

چــه کســی هســتم؟
ــه  ــاز ب ــم، در آغ ــب سوررئالیس ــذار مکت ــاعر و بنیان‌گ ــنده، ش ــون )۱۸۹۶-۱۹۶۶(، نویس ــدره برت آن
پزشــکی و روان‌پزشــکی علاقه‌منــد بــود امــا بــه‌ ســرعت مســیر خــود را بــه ‌ســوی هنــر و ادبیــات 
ــی را دگرگــون  ــات اروپای ــا انتشــار »مانیفســت سوررئالیســم«3 در ســال ۱۹۲۴، ادبی ــر داد. او ب تغیی
کــرد. وی رمــان نادیــا4 را در ســه بخــش نوشــت. بخــش اول بیشــتر بــه ســرگردانی‌های برتــون در 
خیابان‌هــای پاریــس اشــاره دارد. او از تجربه‌هــای روزمــره، تصادف‌هــا، دیدارهــا، و حتــی نگاهــش 
ــذار دارد؛  ــت و گ ــتجو و گش ــوای جس ــال و ه ــل ح ــن فص ــد. ای ــی نویس ــا م ــر و کتاب‌ه ــه تئات ب
گویــی نویســنده بــه ‌دنبــال کشــف واقعیــت در دل شــهر اســت و همیــن ســرگردانی اســت کــه او را 
بــه ســوی نادیــا می‌کشــاند. بخــش دوم اوج رمــان اســت، زمانــی کــه برتــون بــا نادیــا آشــنا مــی 
ــد.  ــر، داســتان را شــکل می‌دهن ــی، گفت‌وگوهــا و تصاوی شــود و مجموعــه‌ای از دیدارهــای پی‌درپ
ــد و سرشــار از لحظــات پرشــور  ــدا می‌کن ــه پی ــان دســامبر ادام ــا پای دیدارهایشــان از اواخــر اوت ت
اســت. معجــزه هــای کوچــک، همانگونــه کــه برتــون از آنهــا یــاد مــی کنــد. بخــش ســوم روایــت 
ــان را  ــون مــی نویســد »صدای‌ت ــن بخــش برت ــی از ای ــی از نادیاســت. در جای ــای بعــد از جدای دنی
ــی حــس  ــه ‌خوب نمی‌شــنوم. ســیاهی کیســتی؟ مــن تنهــا هســتم؟ خــودم هســتم؟« ایــن ســطر ب

ــد. ــه انســان منتقــل می‌کن ــی و گسســت را ب تنهای

1 Qui suis-je?	

2 André Breton
3 Manifeste du surréalisme	

 	
4 Nadja

»باران سلیمی نژاد«
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 وقتــی نادیــا بــه تیمارســتان فرســتاده شــد، برتــون نوشــت:» حــالِ ذهنــی و درونــیِ 
ــت و ســقوط می‌کــرد، جــز  ــا ســرعت تمــام اوج می‌گرف ــز ب ــا کــه در آن هــر چی نادی
ــت  ــت. او می‌گف ــا نرف ــات نادی ــه ملاق ــز ب ــون هرگ ــد«. برت ــت باش ــن نمی‌توانس ای
ــال،  ــن ح ــا ای ــت. ب ــرکوبگر می‌دانس ــزاری س ــت و آن را اب ــزار اس ــکی بی از روان‌پزش
ــود، او نمی‌خواســت  ــری ب ــز دیگ ــی‌اش چی ــل اصل ــه دلی ــن اندیشــید ک ــوان چنی می‌ت
تصویــر دیگــری از نادیــا در ذهنــش نقــش بنــدد. می‌خواســت همــان نادیــایِ پیشــین، 
ــد.  ــرش بمان ــه در خاط ــرای همیش ــون ب ــد و جن ــان امی ــی می ــرگردان، زن ــی س روح
ــه  ــد داشــت.« از جمــات ب ــود نخواه ــا وج ــود ی ــد ب ــی، متشــنج خواه جمله‌ی»زیبای
ــه چکیــده ی فلســفه ی سوررئالیســم مــی باشــد.  ــی کتــاب اســت. ایــن جمل یادماندن

ــه در تعــادل و آرامــش، بلکــه در افــراط و جنــون اســت. زیبایــی ن
نادیــا صرفــاً داســتان یــک عشــق کوتــاه مــدت نیســت. تجربــه ای اســت از جســتجو 
ــا نادیــا بــه کشــف حقیقتــی مــی رســد کــه  در مرزهــای هویــت و واقعیــت. برتــون ب
خــودش هــم نمــی توانــد تــا پایــان نگهــش دارد. او نادیــا را مــی پرســتید امــا بیــش 
ــود را دوســت  ــدارد، اســطوره ای کــه از او ســاخته ب از انکــه آن زن را واقعــا دوســت ب

داشــت. شــاید همیــن اســت کــه رابطــه شــان بــه جدایــی و خاموشــی انجامیــد.

وقتــی در بخــش دوم در پاســخ بــه پرســش برتــون »شــما کــه هســتید؟« گفــت: »روحــی 
ــه در ثبــات،  ســرگردانم«، در واقــع هویــت حقیقــی خــود را آشــکار کــرد؛ هویتــی کــه ن
بلکــه در حرکــت و ناپایــداری تعریــف می‌شــود. پــس از هــر بــار کــه یکدیگــر را ملاقــات 
مــی کردنــد، برتــون بلافاصلــه در انتظــار دیــدار بعــدی بــود امــا ایــن دیدارهــا همیشــه 
روشــن و سرشــار از شــوق نبودنــد. نادیــا گاه بی‌قــرار و مضطــرب بــود، گاه چنــان پرانــرژی 
و درخشــان کــه برتــون را مســحور می‌کــرد، و گاه چنــان پریشــان و حوصله‌ســربر کــه او 
ــالت،  ــت و کس ــان جذابی ــداوم می ــت م ــن حرک ــان‌ها، ای ــن نوس ــاخت. ای را خســته می‌س
ــه  ــرد و ب ــدا می‌ک ــادی ج ــک عشــق ع ــا را از ی ــه رابطــه‌ی آن‌ه ــود ک ــزی ب ــان چی هم

ــدل می‌ســاخت. ــه‌ای سوررئالیســتی ب تجرب

 یکــی از عناصــر منحصربــه‌ فــرد رمــان نادیــا عکس‌هایــی اســت کــه در کتــاب جــا گرفته‌انــد. 
عکــس خیابــان‌ هــا، ســاختمان هــا، نقاشــی هــا و مهم‌تــر از همــه تصویــر خــود نادیــا، حضــوری 
عینــی در متنــی رویاگونــه دارنــد. ایــن تصاویــر ســندی از واقعیــت آنچــه در کتــاب مــی خوانیــم 
ــادآوری می‌کننــد کــه  ــر ی ــا جــای گرفتــه اســت. ایــن تصاوی هســتند؛ واقعیتــی کــه در دل روی
هرچنــد روایــت برتــون  پــر از تخیــل و اســتعاره مــی باشــد، امــا بــر زمینــه ای واقعــی بنــا شــده 
ــه  ــد ب ــازه می‌دهن ــا اج ــه م ــه ب ــتند ک ــی‌ هس ــبیه پنجره‌های ــا ش ــن، عکس‌ه ــرای م ــت. ب اس
لحظــه‌ای واقعــی از گذشــته نــگاه کنیــم؛ لحظــه‌ای کــه شــاید در روایــت ادبــی برتــون رنــگ و 
لعــاب خیــال گرفتــه باشــد. دیــدن چهــره‌ی نادیــا در عکس‌هــا، تضــادی آشــکار می‌آفرینــد: او 

هــم یــک زن واقعــی اســت.
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ــای  ــبکه‌ای از تلاقی‌ه ــر خوانشــی فلســفی-تاریخی و ش ــه ب ــا تکی ــه ب ــن مقال ای
ــک  ــه ی ــو ن ــن آرت ــقاوت« آنتون ــر ش ــه »تئات ــد ک ــتدلال می‌کن ــی، اس بینافرهنگ
برنامــه‌ی زیبایی‌شــناختی محــدود بــه فرانســه‌ی میــان‌ دو جنــگ، بلکــه »زبان«ی 
ــده‌ی  ــر ناخــودآگاه، نوشــتارِ زن ــه ب ــا تکی ــی کــه ب ــی و فرامتنــی اســت: زبان فرامل
ــواده‌ای را در  ــا هم‌خان ــاوت ام ــرا، مســیرهای متف ــرز متن/اج ــی م ــدن و فروپاش ب
تئاتــر قــرن بیســتم و بیســت‌ویکم گشــوده اســت؛ از گروتوفســکی و بــروک و پینــا 
ــوآل در آمریــکای لاتیــن،  ــا بوتــوی ژاپــن، تئاتــر ســتم‌دیدگان ب بــاوش گرفتــه ت
ــه  ــدی نظــری مقال ــال/VR. صورت‌بن ــای دیجیت ــون فرم‌ه ــس‌آرت و اکن پرفورمن
بــا ارجــاع مســتمر بــه فرویــد و یونــگ )ناخودآگاه/رویــا(، دریــدا )کلاف متن/اجــرا 
ــوز  ــراف‌کارانه( و دول ــرف اس ــه‌ی حدّی/مص ــای )تجرب ــا(، بات ــالوده‌زدایی معن و ش
ــد  ــان می‌ده ــی‌رود و نش ــش م ــل( پی ــین می ــدام و ماش ــدنِ بی‌انَ ــاری )ب و گت
ــت« و  ــتِ دریاف ــه »ریاض ــذل، ک ــونت مبت ــه خش ــو ن ــزد آرت ــقاوت« ن ــرا »ش چ
ــرای  ــردنِ ادراک، ب ــرای دگرگون‌ک ــی ب ــت: فراخوان ــی« اس ــخت‌گیریِ حس »س

ســاختن تن-تئاتــری کــه بــه خــوابِ عقــلِ نمایشــی پایــان دهــد.
ــد  ــو را بای ــت: آرت ــه اس ــال بلندپروازان ــن ح ــاده و در عی ــه س ــن مقال ــده ای ای
ــر« دانســت. »شــقاوت« در  ــدن و ناخــودآگاه در تئات ــیِ ب ــانِ جهان بنیان‌گــذار »زب
بیــان آرتــو به‌معنــای »خشــونتِ حســیِ بی‌واســطه« اســت؛ نوعــی جراحــیِ ادراک 
ــدن را  ــرون می‌کشــد و ب ــیِ گفتارمحــور بی ــوابِ روان‌شناس ــه مخاطــب را از خ ک
ــــ نــه همچــون ظرفــی منفعــل بــرای متــن ــــ کــه به‌منزلــه‌ی »نوشــتارِ زنــده« 
احضــار می‌کنــد. اگــر دریــدا نشــان داد کــه »تئاتــرِ شــقاوت« در مــرز بسته‌شــدنِ 
ــا  ــاری ب ــوز و گت ــر دول ــد، و اگ ــایی می‌کن ــتد و آن را درون‌فرس ــی می‌ایس بازنمای
ــه دســتگاه تولیدکننــده‌ی میــل  ــدنِ نوشــتاریِ آرتــو را ب ــدام« افــقِ ب ــدنِ بی‌انَ »ب
پیونــد زدنــد، آنــگاه می‌تــوان نشــان داد کــه آرتــو شــبکه‌ای جهانــی از پیوندهــای 
بی‌واســطه و میان‌نشــانه‌ای را رقــم زده‌اســت؛ شــبکه‌ای کــه در آن گروتوفســکی، 
بــروک، پینــا بــاوش، بوتــو، بــوآل و پرفورمنــس‌آرت نــه تقلیدهایــی از آرتــو، کــه 

ــد. ــا اوین ــی ب »هم‌زبان«‌های ــو از نورهــای  ــه‌ای می‌شــوند کــه ممل ــر صحن ــره ب ــی از تماشــاگران خی ــی نیمه‌تاریــک، جمع در فضای
خیره‌کننــده، اشــارات رقص‌آمیــز و حــرکات خشــک و آزاردهنــده اســت. موســیقی نامأنــوس و زمزمه‌های 
ــی  ــون موجودات ــه همچ ــر روی صحن ــران ب ــدن بازیگ ــد و ب ــوم می‌افزای ــی نامعل ــر هیجان ــاوب، ب متن
ــی از  ــد و فضای ــد ســکوت را قطــع می‌کن ــی بلن ــان، صدای ــی‌رود. ناگه ــب م ــو و عق ــه جل نیمه‌جــان، ب
خشــونت نمادیــن شــکل می‌گیــرد؛ طنیــن ایــن “نمايــش شــقاوت” حــس انتظــار و دلهــره‌ای ریشــه‌دار 
را در میــان مخاطبــان برمی‌انگیــزد. ایــن تصویــر آغازیــن نمایشــی اســت کــه روح اندیشــه‌ی آنتونــن 
آرتــو را در خــود جــای داده اســت؛ نمایشــی کــه قــرار اســت مخاطــب را تــا ســر حــد تحمــل بــه چالــش 
بکشــد، بــه وی فشــار آورد و زیربنــای گفتــار رایــج را متلاشــی کنــد. ایــن تجربــه‌ی فراموش‌نشــدنی، 
ــا  ــو اســت، کــه در دهــه ۱۹۳۰ مطــرح شــد و ت ــر شــقاوتِ” آرت ــدار دغدغه‌هــای “تئات در حقیقــت وام

امــروز چهــره‌ی هنــر نمایشــی معاصــر را دگرگــون کــرده اســت.

»امیرسالار مومنی«

تئاتر شقاوت آنتونن آرتو: تأثیرگذاری جهانی و 
بازخوانی معاصر
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کانون‌هــای  طاعــون  کــه  همان‌طــور  یعنــی 
چــرک را می‌گشــاید، تئاتــر بــا اتحــاد کامــل 
ــی و  ــرژی منف ــت ان ــادر اس ــاگر ق ــر و تماش بازیگ
جمعــی  »به‌صــورت  را  فروخــورده  عقده‌هــای 
ــر  ــترک، تئات ــدگاه مش ــن دی ــد. در ای ــه« کن تخلی
دیگــر منتقل‌کننــده‌ی ســاده‌ی معنــا نیســت؛ 
ــت و  ــر ادراک« اس ــرای »تغیی ــیله‌ای ب ــه وس بلک
ــا  ــه‌ای کامــاً فرویــدی به‌حســاب می‌آیــد )ب تجرب
فشرده‌ســازی و جابه‌جایــی خواب‌گــون( کــه در 
ــدن  ــر و ب ــی تصوی ــای ناگهان ــا جهش‌ه ــه ب صحن

ظاهــر می‌شــود.
ــگاهی  ــر آزمایش ــت تئات ــوان گف ــه می‌ت در نتیج
گروتوفســکی تــا حــد زیــادی تحقــق رؤیــای آرتــو 
در عمــل بــود. هــر دوی آن‌هــا بــر ارتبــاط آئینــی و 
جســمانی میــان بازیگــر و تماشــاگر تأکیــد داشــتند 
ــان  ــار هیج ــی در کن ــان کلام ــد زب ــد بودن و معتق
ــو  ــوزه‌ی آرت ــد آم ــود. مانن ــو می‌ش ــی مح فیزیک
 ،)Théâtre Sacré( دربــاره‌ی تئاتــر مقــدس
گروتوفســکی نیــز پایــان‌دادن بــه خــود )از طریــق 
ــه و  ــل ایثارگران ــی عم ــه( را نوع ــت بی‌وقف ریاض
ــر، در  ــارت دیگ ــت. به‌عب ــی می‌دانس ــبتاً قدس نس
ــای  ــردن لایه‌ه ــا فداک ــر ب ــگاه، بازیگ ــر دو ن ه
ــد  ــازه می‌ده ــش، اج ــن« بدن ــود و »آزارانداخت خ
نیــروی سرکوب‌شــدۀ ناآگاهانــه آزاد گــردد؛ گویــی 
جســم او می‌ســوزد تــا حقیقــت نمایشــی بــه 

ــد. ــال یاب تماشــاگر انتق

افــزون بــر ایــن، منتقدانــی چــون ژاک دریــدا نیــز 
ــر  ــر تئات ــو ب ــه‌های آرت ــق اندیش ــر عمی ــر تأثی ب
مــدرن تأکیــد کرده‌انــد؛ آنجــا کــه می‌گویــد 
ــی را  ــدهای بازنمای ــد س ــقاوت می‌کوش ــر ش »تئات
ــن  ــر از واژه را جایگزی ــی فرات ــان بدن بشــکند و زب
آن ســازد«. بــه بیــان دیگــر، هــم گروتوفســکی و 
هــم آرتــو تئاتــر را بــه چشــم الگویــی عمل‌محــور 
و ارتباطــی می‌دیدنــد: پدیــده‌ای کــه نــه بــا گفتــار 
ــرد و  ــاد می‌گی ــر بنی ــن و روح بازیگ ــا ت ــه ب بلک
ــده  ــام و دگرگون‌کنن ــه‌ای خ ــاگر را در تجرب تماش
شــریک می‌کنــد. در ایــن معنــا، »پایان معنابخشــی 
صــرف« و »آغــاز تجربــه‌ی حســی« نقطــۀ اتصــال 
آرتو و گروتوفســکی اســت؛ جایی کــه تئاترهمچون 
راهــی بــرای دگرگونی پیمایــش تغییــری در ادراک 

ــد. ــوه می‌کن ــان جل ــه‌ی انس ــی نهفت و رهای

۱( آرتو در شبکه‌ی جهانی: از کراکوف 
تا  ووپر تال، از توکیو تا سائوپائولو

ــردان  ــکی )۱۹۳۳–۱۹۹۹( کارگ ــژی گروتوفس ژی
برجســته‌ی تئاتــر آزمایشــگاهی لهســتان بــود 
ــرد  ــاش ک ــز« ت ــر بی‌چی ــنهاد »تئات ــا پیش ــه ب ک
ــردازی  ــور، نورپ ــه )دک ــی صحن ــار ادوات نمایش ب
ــاند و  ــل برس ــه حداق ــی( را ب ــای تزیین و جلوه‌ه
ــی  ــانه‌ی اصل ــر را رس ــده« بازیگ ــدن تعلیم‌دی »ب
ــان دیگــر، گروتوفســکی می‌خواســت  ــه بی ــد. ب کن
ــود  ــزار ش ــادگی برگ ــان به‌س ــش چن ــرای نمای اج
کــه بازیگــر در بالاتریــن ســطح آمادگــی جســمی 
ــش را  ــد. او بازیگران ــی کن و روحــی خــود هنرنمای
ــی  ــات خشــن فیزیکــی و عاطف در محــراب تمرین
پرورانــد تــا هــر »مزاحمــت« درونــی را از ســر راه 
ــا  ــد. خــود او ب ــی بردارن ــاً بدن ــق نمایشــی تمام خل
 )via negativa( »ارائــه مفهــوم »راه ســلبی
بیــان کــرده کــه هدفــش »زدودنِ موانــع« درونــی 
ــد  ــر بای ــکی: »بازیگ ــه‌ی گروتوفس ــت. به‌گفت اس
ــد  ــی بران ــج و روانشناس ــان رای ــزش را از زب تمرک
ــود دســت  ــزه‌ی خ ــودآگاه و غری ــطح ناخ ــه س و ب
ــی را  ــای درون ــه تکانه‌ه ــب ک ــن ترتی ــد؛ بدی یاب
بلافاصلــه دنبــال کنــد«1. او در ایــن بــاره تصریــح 
ــدن  ــه و عمــل به‌هــم، ب ــا آوردن تکان کــرد: »... ب
بازیگــر ]چنــان[ می‌ســوزد و ناپدیــد می‌شــود کــه 
تماشــاگران تنهــا مجموعــه‌ای از تکان‌هــای بدنــی 
او را می‌بیننــد«2. بــه بیــان دیگــر، جســم بازیگــر 

می‌بایســت تــا حــدی »بســوزد« و »نابــود شــود« 
ــال  ــی در انتق ــا روان ــی ی ــع فیزیک ــچ مان ــه هی ک

ــد. ــی نمان ــه مخاطــب باق ــر ب هیجــان و تصوی
از ســوی دیگــر، آنتــوان آرتــو )۱۹۴۸–۱۸۹۶( 
ــابه  ــده‌ای مش ــقاوت« ای ــر ش ــه‌ی »تئات ــا نظری ب
را دنبــال می‌کــرد. او تمــدن غربــی را بیمــار و 
سرکوب‌شــده می‌دانســت و معتقــد بــود تئاتــر 
ســرکوب‌های  و  عقده‌هــا  از  را  انســان‌ها  بایــد 
درونــی برهانــد. آرتــو پیشــنهاد مــی‌داد مــرز بیــن 
بازیگــر و تماشــاگر را بشــکنند و صحنه‌هایــی 
ــای  ــی، فریاده ــای صوت ــا نیایش‌ه ــطوره‌ای ب اس
خشــم و نورپردازی‌هــای متمرکــز پدیــد آورنــد تــا 
مخاطــب را مســتقیماً درگیــر تجربــه‌ای فراکلامــی 
ــر می‌بایســت همچــون   ــده‌ی او، تئات ــد. به‌عقی کنن
ــه  ــور ک ــد؛ همان‌ط ــل کن ــا عم ــودن چرک‌ه گش
ــون،  ــد طاع ــر مانن ــد، »تئات ــود می‌گوی ــن خ در مت
بــرای تخلیــه‌ی جمعــی یــک چــرک عظیــم 

ــت«3. ــده اس ــاخته ش س

یاضتِ بدن وتوفسکی: »تئاتر بی‌چیز«   و   ر ۱-۱( گر
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۱-۳( پینا باوش: زبانِ عاطفه و ادبیاتِ تن

ووپرتــال تانزتئاتــر  در  بــاوش  پینــا 
به‌جــای   ،)Tanztheater) Wuppertal
خطــی،  روایــت  و  روان‌شــناختی  پیرنگ‌هــای 
ــرد:  ــش می‌ب ــا« را پی ــیِ فض ــذاری عاطف »قاعده‌گ
تکرارهــای ریتمیــکِ بدنــی و تصاویــر حســی 
و شــکننده خلــق می‌کنــد. او روایــت را کنــار 
می‌گــذارد و در عــوض »آرایه‌هــای حســی« و 

ــه حضــور  ــد ک ــی می‌آفرین ــارات بدن ــوی اش هزارت
روانــی مخاطــب را فعــال می‌کننــد. در ایــن رونــد، 
ــش  ــانِ بدن ــق زب ــاوش از طری ــده‌ی ب ــر رقصن ه
بازمی‌گویــد؛  را  خویــش«  درونــی  »داســتانِ 
ــم  ــرد مه ــد »ف ــاوش می‌گوی ــه ب ــور ک همان‌ط
اســت«. ســبک اجراهــای او عمیقــاً تجربــی و 
ــا  ــت رقصنده‌ه ــرای هدای ــاوش ب ــت؛ ب ــی اس بدن

تقریبــاً هیــچ کلامــی اســتفاده نمی‌کنــد و آن‌هــا 
ــا  ــت، ب ــق حرک ــا از طری ــد ت ــویق می‌کن را تش
ارتبــاط  آسیب‌پذیری‌هایشــان«  »درونی‌تریــن 
ــان  ــق زب ــن شــیوه، خل ــد. نتیجــه ای ــرار کنن برق
ــخصی  ــای ش ــه از دل تجربه‌ه ــت ک بدنی‌ای‌س
ــداول  ــکل‌های مت ــتن ش ــا شکس ــد و ب برمی‌آی
کلام و منطــقِ روان‌شــناختی، بــار هیجانــی 
بــاوش  اثــر  هــر  می‌کنــد.  پیــدا  بالایــی 
ــات  ــیعی از احساس ــتره‌ی وس ــت از گس آینه‌ای‌س
انســانی؛ او »طیــف وســیعی از عواطــف؛ تــرس و 

ــه نمایــش می‌گــذارد. در اجراهــای او شــوخی و طنزهــای ســاده  شــرم، عشــق و ســبکی وجــود« را ب
می‌تواننــد در یــک لحظــه بــه خشــونت ناگهانــی بــدل شــوند و دوبــاره ســرریز شــوند در لحظاتــی لبریــز 
ــی، تماشــاگر را آگاه  ــده و درد، خشــونت و مهربان ــده‌ی خن ــی خیره‌کنن ــن تلاق ــی. ای ــت و همدل از لطاف
ــکند. ــم می‌ش ــدن را در ه ــرد ب ــا و عملک ــول معن ــای معم ــدازه مرزه ــه ان ــا چ ــاوش ت ــه ب ــد ک می‌کن

وک: خلأ پُر از حادثه ۱-۲( پیتر بر
ــد  ــی« تأکی ــای خال ــاب »فض ــروک در کت ــر ب پیت
ــچ –  ــی از هی ــد حت ــر می‌توان ــه: »تئات ــد ک می‌کن
بــدون دکــور یــا ابــزار خاصــی – آغــاز شــود. امــا 
ــداد  ــه روی ــل ب ــر گاه تبدی ــه، ه ــأ اولی ــن خ همی
ــر  ــه‌ای قدرتمندت ــور صحن ــر دک ــود، از ه ــده ش زن
جلــوه می‌کنــد«4. بــه بیــان دیگــر، اگــر کارگــردان 
هــر بــار »از نــو و از خــأ« شــروع کنــد، نمایشــی 
زنــده و بدیــع پدیــد می‌آیــد کــه اثرگذارتــر از 

ــت. ــه اس ــیوه‌های کهن ــرار ش تک
آنتونــن آرتــو مفهــوم »تئاتــر شــقاوت« را در تقابــل 
ــای  ــد. او فض ــف می‌کن ــی تعری ــر معمول ــا تئات ب
ــد  ــی می‌بین ــالن خال ــک س ــکل ی ــه ش ــرا را ب اج
و  نشســته‌اند  آن  مرکــز  در  تماشــاگران  کــه 
ــه  ــد. صحن ــرار می‌گیرن بازیگــران در اطــراف آن ق
ــاران  ــد و صداهــای هجــوم‌آور بمب ــا نورهــای تن ب
می‌شــود تــا حــواس تماشــاگر را فلــج و او را 
کامــاً غــرق در تجربــه نمایــد. در چنیــن وضعیــتِ 
»ورتکس‌گونــه«، تماشــاچی احســاس »بــه‌دام 
افتــادن« و درماندگــی می‌کنــد؛ بدیــن ترتیــب 
اصــاً جایــی بــرای فــرار حــواس یــا تأمــل راحــت 
ــه  ــوف ب ــه-ادراک او معط ــد و هم ــی نمی‌مان باق

ــود. ــرا می‌ش ــمانی اج ــه‌ی جس لحظ
ژاک دریــدا از منظــر تئوریــک ایــن روند را بررســی 
ــقاوت  ــر ش ــه تئات ــد ک ــاره می‌کن ــد. او اش می‌کن

ــت؛  ــا« نیس ــود م ــی خ ــز زندگ ــزی »ج ــو چی آرت
ــر »در صــدد برقــراری  ــدا، ایــن تئات ــه بیــان دری ب
پیونــدی مســتقیم بــا جوهــره‌ی زندگــی اســت«5. 
در عیــن حــال، دریــدا خاطرنشــان می‌کنــد کــه هر 
نمایــش تئاتــری »گــذرا اســت و هیــچ نشــانه‌ای از 
خــود برجــای نمی‌گــذارد«6. یعنــی پــس از پایــان 
ــی  ــی از آن باق ــر مکتوب ــا اث ــاب ی ــچ کت ــرا هی اج
ــرژی  ــاً به‌صــورت ان ــش صرف ــده و خــود نمای نمان

ــود. ــت می‌ش ــده ثب ــه‌ی زن و حادث
ــی  ــوب نمایش ــن مکت ــی مت ــدگاه، گوی ــن دی از ای
ــران  ــدنِ بازیگ ــد و ب ــق درمی‌آی ــه تعلی ــاً ب موقّت
ــر،  ــارت دیگ ــد. به‌عب ــی« می‌کن ــن را »بازنویس مت
ــی  ــروک به‌نوع ــن ب ــه در مت ــتانه )ک ــن آس در ای
آســتانه‌ی شــقاوت خوانــده شــده( نوشــته‌ها جــای 
ــدن  ــد؛ ب ــی می‌دهن ــه‌ی اجرای ــه حادث ــود را ب خ
بازیگــر متــن را بازنمایــی می‌کنــد و خــود اجــرا بــه 
ــود. ــده« می‌ش ــتارِ زن ــه »نوش ــیِ کلم ــای واقع معن
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ــی  ــود زندگ ــیانه خ ــر وحش ــد، »تئات ــل می‌کن نق
ــارِ آزاد از  ــدن و حــس را معی ــاوش ب اســت«، و ب

ــد. ــن می‌دان مت

ــود  ــاور ب ــن ب ــر ای ــو ب ــن آرت ــه آنتون همــان طــور ک
کــه در »تئاتــر شــقاوت« بایــد »زبــان فضــای زنــده« 
ــز  ــاوش نی ــرد، ب ــن« ک ــتبداد مت ــن »اس را جایگزی
به‌طــور مؤکــد از روایــت بی‌نیــاز می‌شــود. ژاک 
ــر شــقاوت  ــد: »تئات ــو می‌گوی ــل از آرت ــه نق ــدا ب دری
نمایشــی نیســت؛ بلکــه خــودِ زندگــی اســت، تــا آنجــا 
 )irréprésentable( کــه زندگــی نمایندگی‌ناپذیــر
اســت«. در تئاتــر آرتــو بــدن‌ هنرمنــد بایــد ماننــد یک 
هیروگلیــف عمــل کنــد کــه معنــا را فراتــر از کلمــات 
ــدی  ــن قص ــاً چنی ــاوش دقیق ــا ب ــد. پین ــراز می‌کن اب
ــده‌ی  ــر دیکته‌ش ــد زنجی ــر نبای ــارش دیگ دارد: در آث
متن‌هــای پیشــامدانه مانــع جریــان حیــات صحنــه‌ای 
شــود. بنابرایــن او هماننــد آرتــو روایــت خطــی 
بــه ســوژه‌های  را  را کنــار می‌گــذارد و بدن‌هــا 
بی‌واســطه‌ی معنــا تبدیــل می‌کنــد. پژوهش‌هــا 
ــدام«  ــدن بی‌ان ــد کــه خــودِ مفهــوم »ب نشــان داده‌ان
در فلســفه‌ی دولــوز و گتــاری از آرتــو نشــأت گرفتــه 
ــونت‌بار« او را در  ــر خش ــم »تئات ــاوش ه ــت و ب اس
ــا و  ــب، معن ــن ترتی ــد. بدی ــان می‌ده ــش ج اجراهای

ــز  ــد »هیچ‌چی ــو می‌گوی ــه آرت ــان ک ــوند: چن ــه می‌ش ــاگر عرض ــه تماش ــان ب ــاده‌ای در جری ــون م ــا همچ نیروه
بیهوده‌تــر از یــک انــدام نیســت؛ وقتــی بــدن بی‌انــدام شــود، انســان از همــه واکنش‌هــای خــودکار رهــا شــده 
و بــه آزادی حقیقــی بازمی‌گــردد«7. در بــاوش نیــز هنرمنــد بــا انباشــت و قطــع منظــم ریتم‌هــا لحظــات »بــدن 

ــازد. ــا می‌س ــا ره ــول معن ــای معم ــدِ اندام‌ه ــا را از بن ــه نیروه ــد ک ــاد می‌کن ــدام« ایج بی‌ان
ــای  ــم، صحنه‌ه ــی بنگری ــی یونگ ــر روان‌شناس ــر از منظ اگ
غنــی بــاوش انــگار کهن‌الگوهــای جمعــیِ شــرم و اشــتیاق 
را بیــدار می‌کننــد؛ انــگار تخیــل جمعــی و ناخــودآگاه 
گونــه‌ای دســت در دســتِ بدن‌هــا و حرکت‌هــا بــه نمایــش 
ــاوش  ــص ب ــا در رق ــوزی، بدن‌ه ــان دول ــه زب ــد. ب در می‌آی
ــد  ــدام« پدی ــم »بدن‌هــای بی‌ان ــی در ریت ــرات قطع ــا تغیی ب
می‌آورنــد کــه نیروهــا را از دســتگاهِ طبقه‌بندی‌شــده‌ی 
ــار  ــا کن ــاوش ب ــر، ب ــان دیگ ــه بی ــد. ب ــا آزاد می‌کنن اندام‌ه
ــان بی‌واســطه‌ی  ــر جری ــه ب ــی و تکی ــکای روای گذاشــتن ات
حســی و بدنــی، صحنــه را بــه فضایــی زنــده مبــدل 
ــاری اســت.  ــده ج ــه زن ــودِ تجرب ــا در خ ــه معن ــازد ک می‌س
ــده«  ــان فضــای زن ــد »زب ــو نامی ــه آرت ــب آن‌چ ــن ترتی بدی
ــدا  ــه دری ــور ک ــود؛ همان‌ط ــر می‌ش ــاوش عملگ ــار ب در آث
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یکای لاتین: بدن در برابر قدرت ۱-۵( بوآل و آمر

عرصــه‌ای  بــه  را  تئاتــر  بــوآل  آگوســتو 
ــرد: از  ــل ک ــی تبدی ــگری سیاس ــرای کنش ب
spect-« بــه »تماشــاچی« مصرف‌کننــده 

ــد و  ــن را بازمی‌نویس ــه مت ــال ک actor« فع
ــه چالــش می‌کشــد. ایــن تبدیــل،  قــدرت را ب
اگرچــه از ســنتِ آرتــو در قالــبِ »تئاتــر توتــالِ 
ــان  ــا هم ــا ب ــد، ام ــت نمی‌کن ــی« برداش حس
ــط اســت—آرتویی  ــاتِ رهایی‌بخــش مرتب ادبی
کــه تئاتــر را بــه ماشــینِ تصفیــه و رهاســازیِ 
ــوان  ــد می‌ت ــر فروی ــد. از منظ ــا می‌دی عقده‌ه
رفتــار بــوآل را به‌عنــوان »تجســمِ تحقــقِ 
ــه  ــی ک ــد: جای ــی خوان ــۀ جمع آرزو« در عرص
در  سرکوب‌شــده(  )خواســته‌های  رؤیاهــا 
شــیوه‌ای آموزنــده بــه کنــش بــدل می‌شــوند. 
امــا تفــاوت محــوری ایــن اســت کــه در بــوآل 
»تحقــق« در بســترِ روزمــره و سیاســی رخ 
می‌دهــد، نــه در مراتــبِ آیینــیِ بازســازیِ 
احساســات؛ بنابرایــن بــدن در بــوآل رســانه‌ای 
می‌شــود— سیاســی  امــرِ  تمریــن  بــرای 

ــدرت  ــازوکار ق ــل س ــه مقاب ــی ک ــدنِ جمع ب

حــدّیِ  تجربه‌هــای  اولیــن  و  می‌ایســتد 
ــای،  ــه بات ــد. از زاوی ــون می‌کن ــی را آزم جمع
آنچــه بــوآل می‌ســازد نوعــی »تجربــه حــاد« 
ــدنِ شــهری  ــنِ ب اجتماعــی اســت: قــرار گرفت
ــوان تحمــل و  و فرودســت در نقطــه‌ای کــه ت
ــی  ــورت عمل ــدرت به‌ص ــر ق ــت در براب مقاوم
ــاری  ــوز و گت ســنجیده می‌شــود. از منظــر دول
ماشــین‌های  بــوآل  گفــت  می‌تــوان  نیــز 
میــل و آرزو را فعــال می‌کند—شــبکه‌هایی 
از کنــش کــه »خطــوط فــرار« از ســاختارهای 
ــر را  ــد و بدین‌ســان تئات ــاز می‌کنن ــدرت را ب ق
ــل  ــش تبدی ــل رهایی‌بخ ــه عم ــی ب از بازنمای

می‌ســازند.

ویاهای بی‌نام یکیِ بدن و ر ۱-۴( بوتو )Butoh(: تار

بوتــو، به‌ویــژه در شــکلِ اولیــه‌اش نــزد هیجیکاتــا 
و اونــو کازوئــو، پاســخی رادیــکال بــه معیارهــای 
ــته،  ــی آهس ــود: بدن‌های ــی ب ــیِ غرب زیبایی‌شناس
و  خاطــره،  و  از خــاک  گردآلــود  خاکســتری، 
حرکاتــی کــه گویــی از ژرفــای رؤیــا و ناخــودآگاه 
برخاســته‌اند. ایــن زبــانِ بدنــیِ »تاریــک« را 
ــو  ــا آرایِ آرت ــری ب ــق نظ ــه دو طری ــوان ب می‌ت
ــای،  ــر ژرژ بات ــت، از منظ ــت. نخس ــط دانس مرتب
ــا و  ــراف‌کارانه«   ایم ــرف اس ــی »مص ــو نوع بوت
ــیِ  ــرِ حس ــه اث ــا ب ــرد ت ــه کار می‌گی ــکل را ب ش
ــایند،  ــرِ ناخوش ــتِ تصاوی ــد: انباش ــص برس خال
نقطــه‌ای کــه  تــا  آزاردهنــده  یــا  مــال‌آور 
مقاومــتِ مخاطــب فــرو ریــزد و تجربــه‌ای حــدّی 
ــت  ــی، حرک ــر دریدای ــود. دوم، از منظ ــال ش فع
 la parole( »بوتــو را می‌تــوان »ســخنِ وزیــده
soufflée( خوانــد؛ بدنــی کــه در غیــابِ گفتــار، 
ــسِ حرکــت  ــی« و نف ــق »دمِ بدن ــا را از طری معن
ــار  ــتار و گفت ــان نوش ــد و بدین‌س ــل می‌کن منتق
ــه  ــن ب ــوس می‌نمایاند—ت ــه‌ای معک ــه گون را ب
جــای متــن می‌نشــیند و معنــا در لایه‌هــایِ 

ــود. ــد می‌ش ــی تولی غیرزبان

ــه  ــی تغذی ــودآگاهِ جمع ــو از ناخ ــم، بوت ــل کنی ــگ را وارد تحلی ــات یون ــر نظری اگ
می‌کنــد: تصاویــری نمادیــن کــه هیروشــیما، جنــگ، احســاس گنــاه جمعــی، هویــت 
ــا  ــن کهن‌الگوه ــه ای ــو آگاهان ــد. بوت ــرا می‌خوانن ــی را ف ــایه‌های تاریخ ــی و س مل
را بــه آیینــی بدنــی تبدیــل می‌کنــد؛ نــه تقلیــدِ آرتویــی صــرف، بلکــه »ترجمــه‌ای 
ــات،  ــدیدِ احساس ــا تش ــه ب ــی و مواجه ــلِ رهای ــاوت: اص ــقِ قس ــی« از منط فرهنگ
ــامِ  ــعِ اله ــشِ منب ــو در نق ــخِ معاصــر. در اینجــا آرت ــیِ تاری ــوژیِ ژاپن ــا در ژئواکول ام
مفهومــی دیــده می‌شــود—خط مشــیِ قســاوتِ او بــه بوتــو امــکان می‌دهــد تــا در 

ــانِ ژاپنــیِ بــدن و خاطــره( خــود را بازتولیــد کنــد. بســتر دیگــری )زب
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۲-۲( بازی‌های ویدئویی و »نوشتارِ زنده«

ــبکه‌ای  ــه ش ــته را ب ــن ازپیش‌نوش ــی مت ــی اول‌شــخص تعامل ــای روای بازی‌ه
ــدا  ــه دری ــی ک ــه جای ــبیه ب ــری ش ــد؛ ام ــل می‌کنن ــا تبدی ــا از کنش‌ه پوی
می‌گفــت معنــا در بــازی تفاوت‌هــا می‌لغــزد. آنتــوان آرتــو می‌خواســت 
واژه‌هــا »در فضــا امتــداد« یابنــد و »نوشــتارِ بــدن« بــر گفتــار شــخصیت غلبــه 
ــم  ــا، ریت ــه‌ای از کنش‌ه ــا مجموع ــن کار را ب ــروز همی ــای ام ــد؛ بازی‌ه کن
ــینِ  ــا »ماش ــوز، بازی‌ه ــان دول ــه زب ــد. ب ــام می‌دهن ــه انج ــک صحن و فیزی
ــد  ــد شــدت‌های جدی ــا دســتگاه، تولی ــدنِ بازیکــن ب ــد ب میــل« هســتند: پیون
ــا هدســت کــه اعضــای  ــق دســته‌بازی ی ــدام« از طری ــدن بی‌ان و ســاختن »ب

می‌کنــد. دوباره‌سیم‌کشــی  را  ادراک  عــادی 

۲-۱( تئاتر دیجیتال و VR: »رؤیای توتال« در کاسکِ هدست

۲( بازخوانی معاصر: آرتو در قرن بیست‌ویکم

ــامِ  ــه تماشــاگر را در »حم ــد ک ــان طراحــی می‌کن ــه را چن ــر شــقاوت« صحن ــو در رســاله‌ی »تئات ــوان آرت آنت
ــرار ادراک  ــرای ف ــی‌ای ب ــچ نقطــه‌ی خال ــه هی ــی ک ــرد؛ جای ــرو بب ــر، حرکــت و صــدا« ف ــور، تصاوی ــت ن ثاب
ــدان  ــد: می ــره را می‌آفرین ــسِ محاص ــن ح ــاً همی ــروزی دقیق ــازی ام ــت مج ــاوری واقعی ــد. فن ــی نمی‌مان باق
ــر  ــه کارب ــان را ب ــه از جه ــه‌ای تمامیت‌یافت ــی تجرب ــای لمس ــی و بازخورده ــدای فضای ــه، ص ــد ۳۶۰ درج دی
ــده« می‌کوشــد  ــان دربرگیرن ــق »جه ــا خل ــه VR ب ــون ک ــدا(، اکن ــرِ فلســفی )دری ــر متأخ ــه تعبی ــد. ب می‌دهن
شــکاف ســنتی صحنــه و تماشــاگر را ببنــدد، می‌بینیــم کــه تئاتــر کلاســیک هرگــز نمی‌توانســت بــه چنیــن 
ــه  ــدام« ب ــدون ان ــدن ب ــد، مفهــوم »ب ــاری هشــدار می‌دهن ــوز و گت ــا همان‌طــور کــه دول ــی برســد. ام تمامیت
 VR ــه‌ی ــن تجرب ــاره‌ی شــدت‌های ادراکــی اســت؛ بنابرای ــی دوب ــدن نیســت، بلکــه بازآرای ــای حــذف ب معن
ــتور  ــدت ادراک را در دس ــوسِ« ش ــی معک ــت، »مهندس ــد روای ــای بازتولی ــه به‌ج ــود ک ــی می‌ش ــی آرتوی زمان
کار قــرار دهــد. از منظــر روانــکاویِ فرویــدی، VR کاربــردی »رویاســازی« دارد: بــا تقلیــد ســازوکارهای رؤیــا 
ــر  ــاند. و اگ ــا می‌کش ــتانه‌ی رؤی ــه آس ــداری را ب ــی( ادراک بی ــردازی فضای ــی، نمادپ ــازی، جابه‌جای )فشرده‌س
باتــای را در نظــر بیاوریــم، مصــرف افراطــی داده‌هــا و محرک‌هــا )بــار حســی( خــود نوعــی تجربــه‌ی حــدّی 
اســت کــه لایه‌هــای محافــظ ادراک را می‌تراشــد و بــه یــک ســرخوردگی بیرونــی و تمامــاً برانگیختــه منتهــی 

می‌شــود.

۱-۶( پرفورمنس‌آرت: از زخم تا آستانه

ــق کــرد کــه دیگــر واســطه‌های پیرنگــی  ــی را خل ــهٔ ۱۹۶۰ بدن آپرفورمنــس‌آرت از اواخــر ده
ــن  ــت. ای ــراف اس ــم و اعت ــش، زخ ــهٔ آزمای ــودْ عرص ــه خ ــی ک ــدارد؛ بدن ــی را لازم ن و نمایش
ــرض  ــی در مع ــاعت‌های طولان ــیب‌گرانه، س ــای خودآس ــد ابرازه ــی مانن ــنت—با نمونه‌های س
ــه  ــت ک ــای اس ــای بات ــه آموزه‌ه ــا—نزدیک ب ــای طاقت‌فرس ــا آزمون‌ه ــدن، ی ــاگر مان تماش
ــد؛ در  ــف می‌کن ــی توصی ــم عقلان ــور از نظ ــرای عب ــی ب ــهٔ مجازگاه ــدّی را به‌مثاب ــهٔ ح تجرب
اینجــا پرفورمنــس مــرز عقــل و بی‌عقلــی، نظــم و آشــوب را لمــس می‌کنــد و مــازاد را قربانــی 

می‌ســازد.

ــه حــواس  ــک« ک ــرِ شُ ــدهٔ »تئات ــد: ای ــا می‌کن ــک را ایف ــن چارچــوب نقــش پیلوتی ــو در ای آرت
را می‌خراشــد و دفاع‌هــای ادراکــی را می‌لغزانــد، در پرفورمنــس بــه شــکل مســتقیم‌تری 
پیــاده می‌شــود. دریــدا وقتــی از »فرســایشِ بازنمایــی« ســخن می‌گویــد، پرفورمنــس را نقطــهٔ 
نهایــیِ آن می‌بیند—جایــی کــه بازنمایــی بــه صفــر میــل می‌کنــد و حضــورِ زنــده، بی‌واســطه، 
تنهــا شــاهدِ حقیقــت می‌شــود. دولــوز و گتــاری ایــن تحــول را به‌زبــانِ »بــدن بــدون انــدام« 
ــد و  ــروی نمی‌کن ــن پی ــدهٔ نمادی ــای تعیین‌ش ــر از نقش‌ه ــه دیگ ــی ک ــد: بدن ــل می‌کنن تحلی
ــهٔ  ــه‌ای کــه خــودْ به‌مثاب ــدانِ تجرب ــدل می‌شــود؛ می ــدانِ نیروهــا و ماشــین‌های میــل ب ــه می ب

ــزار رهایــی و تبدیــلِ اجتماعــی یــا شــخصی خوانــده می‌شــود. اب
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یدا: »کلامِ ربوده« و فرسایشِ بازنمایی ۳-۲( در

دریــدا آرتــو را در کانــونِ یــک چرخــش زبانــی و نمایشــی می‌بینــد. در نوشــته‌ای بــا عنــوان »کلامِ 
ــرض زوال  ــواره در مع ــتاری هم ــار نوش ــت گفت ــد اس ــو معتق ــه آرت ــود ک ــادآور می‌ش ــوده«، او ی رب
ــن  ــه همی ــد. ب ــن« می‌کنن ــع مت ــیر و مطی ــدن را »اس ــان، ب ــارف زب ــای متع ــت و نمایش‌نامه‌ه اس
ــه  ــپردن ب ــم واژگان و گوش‌س ــتن نظ ــی شکس ــت: یعن ــدن« اس ــتارِ ب ــان »نوش ــو خواه ــل آرت دلی
موســیقای واژگانــی و حسّــی بــدون معانــی قــراردادی. بــه بیــان خــودِ آرتــو، هنــگام شــنیدن متــون 
او بایــد معنــا را رهــا کــرد و فقــط بــه واج‌هــا گــوش داد؛ گاهــی کلمــه‌ای را فقــط بــرای موســیقی 

ــا. ــرای معن ــه ب ــی‌اش می‌نویســد، ن درون
ــش،  ــو از نمای ــان آرت ــه آرم ــدا نشــان می‌دهــد ک ــی« دری ــرِ شــقاوت و بسته‌شــدنِ بازنمای در »تئات
صرفــاً »بازنمایی‌نکــردن« نیســت بلکــه »خــودِ زندگــی« اســت. دریــدا می‌نویســد: »تئاتــر شــقاوت 
بازنمایــی نیســت؛ خــودِ زندگــی اســت، تــا جایی کــه زندگــی غیرقابــل بازنمایی اســت. زندگــی، منبع 
غیرقابــل بازنمایــیِ بازنمایــی اســت«10. یعنــی آرتــو می‌خواســت نمایــش از زائده‌گویــی و بازگویــی 
ذهنــی آزاد شــود. بــا ایــن حــال دریــدا می‌افزایــد کــه نمایــش ماهیتــاً فناپذیــر اســت؛ پــس پشــت 
اجــرای تئاتــری »جایــی نمی‌مانـَـد جــز انــرژی«، نــه یــک اثــر ضبــط ‌شــده. بــه همیــن دلیــل حتــی 
»غایــب مانــدن بازنمایــی« در عمــل بــه فرســایش نمایــش از درون می‌انجامــد. در ایــن دیــدگاه، 

ــایه و  ــادر، س ــان، م ــد قهرم ــی مانن ــگ: »نمادهای ــه‌ی یون ــه گفت ــوند. ب می‌ش
ــی  ــر ناخــودآگاهِ جمع ــع بشــری مشــترک‌اند و از ضمی ــره در سراســر جوام غی
ــو در  ــا )بوت ــون هیجیکات ــی چ ــاس، هنرمندان ــن اس ــر ای ــد«9. ب برمی‌خیزن
ــر  ــه یکدیگ ــل( بی‌آنک ــوال )برزی ــتو ب ــا آگوس ــان( ی ــاوش )آلم ــا ب ــن(، پین ژاپ
ــد؛  ــان ســمبلیک حســی مشــترک ســخن می‌گوین ــد، از یــک زب ــد کنن را تقلی
چــرا کــه بــدنِ هنرمنــد در مــرز بیــن خــودآگاه و ناخــودآگاه، زبــان مشــترک 
ــدام«  ــدن بی‌ان ــه »ب ــدن را ب ــع ب ــو در واق ــری آرت ــای تئات رؤیاســت. تجربه‌ه
مشــترک رؤیــا بــدل می‌کنــد و پیام‌واره‌هــای رؤیایــی را بــه صحنــه مــی‌آورد.

ــر  ــو از منظ ــدنِ آرت ــفی: خوان ــری ـ فلس ــوب نظ ۳( چارچ
ــردازان  یه‌پ ــفه و نظر فلاس

وید و یونگ: ناخودآگاهِ صحنه‌ساز ۳-۱( فر

آرتــو علیــه روان‌شناســیِ صرفــاً گفتارمحــور شــورید و در عیــن حال بــر »زبان ناخــودآگاه« 
ــرای  ــیله‌ای ب ــش را وس ــر، او نمای ــارت دیگ ــرد. به‌عب ــد ک ــی/فضایی( تأکی ــان حس )بی
»تحمیــل درد روحــی بــر تماشــاگر« می‌دانســت و در صحنه‌ســخت سرگرم‌ســازی 
ناخــودآگاه مخاطــب بــود. فرویــد در تبییــن رؤیــا نشــان داد کــه »کار رؤیــا« بــا 
نمادین‌ســازی  و   )displacement( جابه‌جایــی   ،)condensation( فروپاشــی 
می‌کنــد.  »رمزگشــایی«  و  فشــرده  ناخــودآگاه  موضوعــات،   )symbolization(
 latent ــه ایــن شــیوه اســت کــه به‌عبــارت دیگــر، الگوریتــم کشــف ناخــودآگاهِ روان ب
ــم  ــن الگوریت ــو ای ــد. آرت ــل می‌کن ــی )manifest( تبدی ــر عین ــه تصوی content را ب
ــا،  ــای واژه و معن ــی به‌ج ــرد؛ یعن ــل ک ــش منتق ــره‌ی نمای ــه پیک ــان ب ــه‌ی زب را از صحن
ــه‌کاری  ــا »حق ــرد ت ــی ک ــطه را طراح ــدید بی‌واس ــای ش ــا و حرکت‌ه ــا، نوره ریتم‌ه

ــد. ــدار کن ــودآگاه را بی ــد و ناخ ــناختی( را دور بزن ــی« )روان‌ش ذهن
ــه  ــد ک ــح می‌ده ــی« توضی ــای جمع ــرحِ »کهن‌الگوه ــا ط ــگ ب ــر، یون ــوی دیگ از س
ــر  ــابه ظاه ــه شــکلی مش ــف ب ــای مختل ــودآگاه، در فرهنگ‌ه ــری از دل ناخ ــرا تصاوی چ

۲-۳( بدن‌های پسا-انسانی: سایبورگ، بیوهکینگ، آواتار

دوران پسا-انســانی )از مانیفســت »ســایبورگ« هــاراوای تــا پروژه‌هــای اســتلرک( بــدن را بــه ســکوی »نوشــتارِ 
تکنیکــی« بــدل کــرده اســت. از نــگاه آرتویــی، ایــن همــان تــداوم »ورزش عاطفی/حســی« اســت کــه اکنــون 
بــا پروتزهــا، حســگرها و پیوندهــای زیســتی-دیجیتال ادامــه می‌یابــد. بــه تعبیــر باتــای، ایــن بدن‌هــا مصــرف 
مــازادِ تکنولــوژی را تجربــه می‌کننــد تــا بــه آســتانه‌ی ادراک برســند؛ و چنان‌کــه دولــوز و گاتــاری می‌گوینــد، 
»بــدن بی‌انــدام« دیگــر صرفــاً اســتعاره نیســت بلکــه طــرح مهندســی شــده‌ای در شــبکه‌ی ســایبورگی اســت. 
اســتلرک تصریــح کــرده »بــدن همیشــه نوعــی بــدن پروتــزی بــوده کــه بــه فنــاوری خــود متصــل اســت«؛ 
ــد. و  ــان می‌یابن ــا جری ــاختار زیســتی م ــدن شــده و در س ــود ب ــی از خ ــم جزئ ــا کم‌ک ــه ابزاره ــا ک ــن معن بدی
ــای  ــه واکنش‌ه ــید، از هم ــرده باش ــدام ک ــدن بی‌ان ــرگاه او را ب ــت: »ه ــو در ۱۹۴۷ نوش ــو، آرت ــه همین‌س ب
ــده  ــی »تکه‌تکه‌ش ــب هویت‌های ــایبورگ«‌ها در قال ــروز »س ــه ام ــان ک ــاخته‌اید«8؛ چن ــودکارش آزادش س خ

ــوند. ــر می‌ش ــده« ظاه ــاره سرهم‌ش و دوب
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ــو پیشــاپیش  ــود کــه آرت ــدام« )Body without Organs( مفهومــی ب ــدن بی‌انَ »ب
طــرح کــرده بــود و بعــداً در فلســفه‌ی دولوز/گتاری مشــهور شــد. آرتو در یــک نامه چنین 
نوشــت: »وقتــی او را بــدنِ بی‌انــدام کــرده باشــید، از کلیــه‌ی واکنش‌هــای خــودکار او 
خلاصــش کــرده و او را بــه آزادی واقعــی خــود بازگردانده‌ایــد«. یعنــی بــرای او، بــدن 
بایــد از »ســازمان دهــی اندامــی« رهــا شــود تــا شــدت‌های خالــص آزاد شــوند. دولــوز 
ــر جهانی‌شــدن تئاترهــای  ــوری ب ــوان ن ــد و به‌عن ــده را گرفتن ــن ای ــاری بعدهــا ای و گت
ــل  ــدام« عم ــدن به‌شــکل »بی‌ان ــرگاه ب ــا، ه ــم آن‌ه ــد. به‌زع ــکال مشــاهده کردن رادی

کنــد، از هرگونــه ســازمان و بازنمایــی می‌گریــزد.

ــخن از  ــت: در آن س ــدام اس ــدنِ بی‌ان ــد ب ــه‌ی تولی ــت کارخان ــی درس ــش آرتوی نمای
ــگ  ــول پیرن ــت و معل ــای عل ــزد، زنجیره ــرو می‌ری ــنا ف ــای آش ــد، قالب‌ه کار می‌افت
ــوند.  ــن می‌ش ــدت جایگزی ــصِ ش ــاهِ خال ــای کوت ــای آن پیونده ــود و به‌ج ــاره می‌ش پ
تئاتــر آرتــو بــدن را وامــی‌دارد تــا »پرطــراوت« و »چندجانبــه« بمانــد – یعنــی بدنــی 
کــه در گســتره‌ای از زندگــی جــاری اســت و دائمــاً در حــال متحول‌شــدن اســت. ایــن 
منطــق را می‌تــوان در کار گروتوفســکی، بــاوش و بوتــو نیــز دیــد: در لحظه‌هایــی کــه 
بدن‌هــای رقصنــده از نقش‌هــای قــراردادی رهــا می‌شــوند و خــود »شــدت« حرکتــی 
را حمــل می‌کننــد. در چنیــن اجرایــی، خــود بــدن و ظهورهــای بدنــی اولویــت دارد، نــه 
ــل« اســت کــه  ــن همــان »ماشــین می ــت از پیــش تعیین‌شــده؛ ای ــا روای شــخصیت ی

آرایــشِ آرتــو را در تئاتــر زنــده نــگاه مــی‌دارد.

۳-۴( دولوز و گتاری: بدنِ بی‌اَندام و ماشینِ میل

۳-۳( باتای: تجربه‌ی حَدّی و مصرفِ مازاد

مصــرفِ  و   )extreme experience( تجربــه‌ی »حــدّی«  از  باتــای 
ــرژی  ــد مــازاد ان ــد. او معتقــد اســت انســان بای اســراف‌کارانه ســخن می‌گوی
ــه امــر مقــدس  ــا ب ــدون انتظــار بازگشــت صــرف کنــد ت ــع خــود را ب و مناب
یــا نامتعــارف دســت یابــد. به‌گفتــه‌ی باتــای، هنــر و مناســک آئینــی بــرای 
جوامــع از همیــن »هــدر دادنِ اضافــی« پدیــد می‌آینــد؛ در واقــع ایــن مصرفِ 
ــه زیربنــای آیینــی اجتماعــی اســت. او ضمــن توصیــف نقــش هنــر  تندوران
ــه خودکشــی  ــه« و ســرگرم شــدن ب ــد از »اکِســتازیِ تهیّ ــه بای ــد ک می‌گوی
نمادیــن ســخن گفــت؛ چــرا کــه در »فنــون شــقاوتِ« او خبــری از کمبــود 
ــد  ــرریز بی‌ح ــه‌ی فزونگــی و س ــز برپای ــه همه‌چی ــا ضــرورت نیســت، بلک ی

و مــرز اســت.

تئاتــرِ شــقاوت آرتــو دقیقــاً از همیــن ســازوکار بهــره می‌گیــرد: او پیرنــگ را 
می‌ســوزاند و متــن را فــدای رهــا کــردن عنصــر اجرایــی می‌کنــد، و نــور و 
صــدا و حرکــت را تــا حــد اســراف بــه‌کار می‌گیــرد تــا »نیــش حقیقــی« بــر 
جــان و حــواس مخاطــب وارد کنــد. بــه تعبیــر باتــای، ایــن ولخرجــی بیهــوده 
نیســت، بلکــه عنصــر اصلــی یــک آییــن جمعــی اســت؛ همــان نــگاه آیینــی 
ــه  ــورت عامدان ــود به‌ص ــر خ ــو در تئات ــم. آرت ــا دیده‌ای ــار او باره ــه در آث ک
نمایــش را بــه رخــداد مقدّســی بــدل می‌کنــد کــه دیگــر قابــل ساده‌ســازی 
ــه  ــی خــاص خــود را یافت ــای عرفان ــن نیســت، بلکــه زیربن در چارچــوب دی
اســت. بــه عبــارت دیگــر، همان‌طــور کــه باتــای لــذت »فــزون از رنــج« را 
در خــودآزاری نیــز می‌بینــد، آرتــو هــم شــهادت و هیجــان درد را بــه شــیوۀ 

ــد. ــدل می‌کن ــی ب هُشــیاری جمع

 )»overcode«( ــدید ــی ش ــای حس ــار تجربه‌ه ــا ب ــش را ب ــو نمای آرت
می‌پوشــاند و امــکان تفســیر متعــارف را بــه آســتانه‌های ناترجمــه تغییــر 
ــتمه  ــک اپیس ــام ی ــفه، ن ــقاوت« در فلس ــب »ش ــن ترتی ــه ای ــد. ب می‌ده
اســت؛ دانشــی کــه متکی‌ســت بــر آزمون‌هــای تــن )تجربه‌هــای 

ــی. جســمانی( و خــروج از چارچوب‌هــای شــفاف زبان
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تئاتــر شــقاوت آنتــوان آرتــو بیــش از آنکــه صرفــاً یک جنبــش زیبایی‌شــناختی 
ــدن و  ــی ب ــان جهان ــهٔ زب ــه ‌مثاب ــه فرانســهٔ میان‌دوجنــگ باشــد، ب محــدود ب
ناخــودآگاه در هنــر نمایشــی عمــل کــرده اســت. بررســی آثــار گروتوفســکی، 
بــروک، پینــا بــاوش، بوتــو، بــوآل و پرفورمنــس‌آرت نشــان می‌دهــد کــه ایــن 
زبــان، هرچنــد در شــکل‌ها و بســترهای فرهنگــی متفــاوت ظاهــر می‌شــود، 
امــا همــواره بــر تجربــهٔ مســتقیم، فراکلامــی و حــدّی مخاطــب تأکیــد دارد. 
ایــن تجربــه، نــه صرفــاً به‌مثابــهٔ نمایــش بلکــه به‌عنــوان نوشــتار زنــدهٔ بــدن 
و ریاضــت حســی، ادراک و رابطــهٔ مخاطــب بــا جهــان را دگرگــون می‌کنــد.

از دیــدگاه نظــری، ترکیــب نگرش‌هــای فرویــدی و یونگــی، دریدایــی، 
باتــای و دولوز/گتــاری، نشــان می‌دهــد کــه شــقاوت آرتــو همــراه بــا آزادی 
ــی  ــوان ظرف ــه به‌عن ــی کــه جســم، ن ــی ناخــودآگاه اســت؛ جای ــدن و رهای ب
ــه  ــا و تجرب ــق معن ــی خل ــل اصل ــوان عام ــه به‌عن ــن، بلک ــرای مت ــل ب منفع
عمــل می‌کنــد. مصــرف حــدّی نیــرو، انــرژی و عناصــر اجرایــی )نــور، صــدا، 
 ،VR ــد ــر مانن ــای معاص ــد، در نمونه‌ه ــنهاد می‌ده ــو پیش ــه آرت ــت( ک حرک
ــد می‌شــود و نشــان  ــز بازتولی ــایبورگی نی ــای س ــی و بدن‌ه ــای تعامل بازی‌ه
ــی  ــم جهان ــی و تعمی ــال بازخوان ــوز در ح ــه فلســفه شــقاوت، هن ــد ک می‌ده

اســت.
در ســطح تاریخــی و فرهنگــی، تأثیــر آرتــو بــه گونــه‌ای اســت کــه هنرمنــدان 
ــد  ــدون تقلی ــا، ب ــن و اروپ ــکای لاتی ــا آمری ــن ت ــان معاصــر، از ژاپ و کارگردان
ــه‌ای  ــه اصــول آیینــی و حســی او، فرم‌هــای نوآوران ــد ب ــا پیون صــرف، امــا ب
ــی  ــهٔ نمایش ــز تجرب ــدن را در مرک ــاس و ب ــه ادراک، احس ــد ک ــق کرده‌ان خل
ــی از  ــبکه‌ای جهان ــو، ش ــقاوت آرت ــر، ش ــارت دیگ ــه عب ــد. ب ــرار می‌دهن ق
ــر از  ــه فرات ــد آورده اســت ک ارتباط‌هــای میان‌نشــانه‌ای و میان‌فرهنگــی پدی

ــد. ــت می‌کن ــی و تاریخــی حرک ــای زبان مرزه
در نهایــت، تئاتــر شــقاوت نــه تنهــا ابــزار آزمایــش و رهایــی فــردی و جمعــی 
اســت، بلکــه پایــه‌ای نظــری و عملــی بــرای بازاندیشــی در هنرهای نمایشــی، 
پرفورمنــس معاصــر و فناوری‌هــای نویــن ایجــاد می‌کنــد. ایــن زبــان جهانــی 
بــدن، بــا بازتعریــف مرزهــای متــن و اجــرا، بــا تأکیــد بــر شــدت‌های حســی 
ــای  ــه تجربه‌ه ــکل‌دهی ب ــش ش ــان الهام‌بخ ــدّی، همچن ــای ح و تجربه‌ه

نمایشــی آینــده اســت.

نتیجه‌گیری
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ــه  ــت ب ــش روان‌کاوی، دس ــتانه‌ی پیدای ــد در آس ــد، فروی ــال‌ها بع س
ــش  ــا بیماران ــد ت ــی برگزی ــه‌ی آزمایش ــود را نمون ــودکاوی زد. او خ خ
ــاس  ــن خودارجاعــی را پ ــن آیی ــر بشناســد و در تمــام عمــر، ای را بهت
ــازه‌ی  ــای ت ــمه‌ی الگوه ــواره سرچش ــی‌اش هم ــت زندگ ــت. روای داش
روان‌کاوانــه بــرای او بــود؛ هرچنــد ایــن الگوهــا همیشــه بــا تجربــه‌ی 
ــنیه  ــن کوس ــه ژاکلی ــور ک ــال، همان‌ط ــود. بااین‌ح ــازگار نب ــان س زن

ــود: ــادآور می‌ش ی

اگــر زنانگــی بــرای فرویــد همچنــان معمــا و »قــاره‌ی تاریــک« باقــی 
مانــد، بااین‌همــه سرچشــمه‌ی خلاقیــت او بــود؛ زیــرا تصویرهایــی کــه 
بــا آن پیونــد می‌خوردنــد، بــه نخســتین دریافت‌هــای بالقــوه آســیب‌زا 
بازمی‌گشــتند ــــ دریافت‌هایــی کــه ســناریوهای فانتاســمی هولنــاک 
می‌آفریدنــد، هرچــه بیشــتر بــر بــدن مــادر متمرکــز می‌شــدند، 
ــده  ــوس پس‌ران ــور معک ــه به‌ط ــتند و در نتیج ــر می‌گش هراس‌انگیزت

می‌شــدند.
سوررئالیســم  جنبــش  بــه  زنــان  از  بســیاری 
ــا  ــد و ت ــد اغلــب در حاشــیه ماندن پیوســتند، هرچن
مدت‌هــا از دیــد منتقــدان پنهــان بودنــد. برخــاف 
زن،  هنرمنــدان  و  نویســندگان  ایــن  مونتنــی، 
مــاده‌ی خــام خویــش ــــ یعنــی »مــن«، یــا همان 
ــات،  ــال ادبی ــان ــــ را از خ ــت شخصی‌ش هوی
ــیاء  ــازی، کلاژ و اش ــی، مجسمه‌س ــی، عکاس نقاش
ــترک  ــی مش ــر مکتب ــان کمت ــد. آن ــکل می‌دادن ش
پدیــد آوردنــد، امــا میــل نیرومند بــه خودـــبیانگری 

ــود. ــان ب ــترک در آثارش ــی مش وجه
از  عظیــم  مجموعــه‌ای  نتیجــه،  در 
خودزندگی‌نامه‌هــا، نامه‌هــا، داســتان‌ها، شــعرها 
و نمایش‌نامه‌هــای کمابیــش خودزندگی‌نامــه‌ای 
قالــب  در  نیــز خودنگاره‌هایــی  و  آمــد؛  پدیــد 
ــد،  ــه بع ــال ۱۹۷۷ ب ــی. از س ــا عکاس ــی ی نقاش
ــار را از  ــن آث ــاً زن، ای ــدان، عمدت ــی از منتق گروه

ــد؛ از  ــی کردن ــان معرف ــه مخاطب ــا ب ــا و تک‌نگاری‌ه ــا، زندگی‌نامه‌ه ــا، مجموعه‌ه ــق گزیده‌ه طری
جملــه پژوهش‌هایــی دربــاره‌ی دورا مــار، لئونــورا کرینگتــون، لــی میلــر، نــادژا، نــوش الــوار و ژاکلیــن 

ــا. لامب

وان‌کاوی زنان سوررئالیستی زندگی‌نامه و ر
Georgiana Colvile

چکیده

ــی  ــرد هرمنوتیک ــوان دو رویک ــه و روان‌کاوی به‌عن ــت زندگی‌نام ــی اهمی ــه بررس ــه ب ــن مقال ای
ــی کــه در ایــن جنبش‌هــا  ــردازد. زنان ــان سوررئالیســت می‌پ ــی و هنــری زن ــار ادب در تحلیــل آث
معمــولًا بــه حاشــیه رانــده می‌شــدند، بــا تکیــه بــر خلاقیــت خــود می‌کوشــیدند هویتــی مســتقل 
بیافریننــد. حاصــل ایــن تــاش، شــکوفایی شــیوه‌های گوناگــون خودـــبیانگری بــود کــه بیشــتر 
ــان  ــای آن ــال و زخم‌ه ــی، امی ــت. زندگ ــود یاف ــا نم ــا و خودنگاره‌ه ــب خودزندگی‌نامه‌ه در قال
بازتابــی از هنرشــان اســت؛ ازایــن‌رو زندگی‌نامــه و روان‌کاوی، نقطــه‌ی عزیمــت ضــروری بــرای 
گونه‌هــای دیگــر پژوهــش نظــری محســوب می‌شــوند. نویســنده در ایــن مقالــه بــر آثــار کلــود 

کاهــون و لئونــورا کرینگتــون تمرکــز کــرده اســت.
کلیدواژه‌ها: زندگی‌نامه، روان‌کاوی، زنان سوررئالیست، خودـبیانگری، آینه

ــته،  ــورن[ نوش ــکا ]تس ــه یونی ــه‌ای ک ــر کلم »ه
اســت.« خودزندگی‌نامــه‌ای 

ادیــپ  بــه  ســرانجام  روایــت،  هــر  »آیــا 
ــز  ــزی ج ــردن چی ــت ک ــا روای ــردد؟ آی بازنمی‌گ
ــون و  ــا قان ــش ب ــمکش‌های خوی ــی کش بازگوی

اســت؟« خــود  خاســتگاه  جســت‌وجوی 
هنگامــی کــه مونتنــی از بــرج عــاج خود نوشــت: 
ــم هســتم«، در واقــع  »مــن خــود موضــوع کتاب
ــد را گذاشــت.  ــه‌ای« نامی ــژون بعدهــا »پیمــان خودزندگی‌نام ــپ ل ــان آنچــه فیلی پیشــاپیش بنی
ــم  ــتی، ه ــانِ هس ــه کلان‌جه ــن ب ــش از پرداخت ــش، پی ــن و روان خوی ــانِ ت ــف خردجه توصی

ــراوان. ــود و هــم گــواه اعتمــاد به‌نفــس ف نشــانه‌ی تواضــع ب

»نگین برازنده«
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کلــود کاهــون، نویســنده و عــکاس، بــا نــام اصلــی لوســی شُــوب در نانــت بــه 
دنیــا آمــد؛ دختــری از پــدری یهــودیِ لیبــرال )موریــس شُــوب، مدیــر روزنامه‌ی 
ــادری  ــوب( و م ــل شُ ــت، مارس ــنده‌ی سمبولیس ــرادر نویس ــوآر و ب ــوس ل فان

ــس. ــت کورب‌بِ ــاری آنتوان ــام م ــه ن ــک، محافظــه‌کار و یهودســتیز ب کاتولی
 Aveux non avenus کتــاب خودزندگی‌نامــه‌ای دوران جوانــی او بــا عنــوان
ــا ۱۹۲۸ نوشــته شــد، در  ــان ســال‌های ۱۹۱۹ ت ــه می ــار(، ک ــات بی‌اعتب )اعتراف
ــا  ســال ۱۹۳۰ توســط انتشــارات کارفــور بــه چــاپ رســید. ایــن اثــر، همــراه ب

ده فوتومونتــاژ ســاخته‌ی او و 
همدمــش ســوزان مالهــرب )بــا 
نــام مســتعار مارســل مــور(، در 
واقــع کلاژی ادبــی اســت کــه 
از نظــر فــرم به‌شــدت پراکنــده 

و متنــوع اســت.

کلود کاهون )۱۸۹۴–۱۹۵۴(
بســیاری از ایــن زنــان در پــی آن بودنــد کــه پــس از تجربــه‌ی ضربــه‌ای روانــی، هویتی نو بــرای خود 
بیافریننــد. در اینجاســت کــه روان‌کاوی بیــش از هرجــای دیگــر وارد میــدان می‌شــود. از نمونه‌هــای 
ــا،  ــینوس، بون ــزل پراس ــیج، ژی ــی س ــون، ک ــورا کرینگت ــون، لئون ــود کاه ــه کل ــوان ب ــاخص می‌ت ش

یونیــکا تســورن و دوروتئــا تنینــگ اشــاره کــرد.
ــای  ــروزه در پژوهش‌ه ــه، ام ــرد روان‌کاوان ــه رویک ــه‌ای و ن ــرد زندگی‌نام ــه رویک ــال، ن ــا این‌ح ب
ــه ســختی  ــژه در روزگاری کــه فضــای »پسافمینیســتی« ب ــد؛ به‌وی ــدان ارج نمی‌یابن دانشــگاهی چن
می‌پذیــرد کــه جنســیت ــــ چــه مردانــه چــه زنانــه ــــ بتوانــد اثرگــذاری متمایــزی در نوشــتار یــا 

هنرهــای تجســمی داشــته باشــد.
ــی  ــش، و نقش‌های ــان در جنب ــیه‌ای آن ــگاه حاش ــت، جای ــان سوررئالیس ــی زن ــت، زندگ ــا در حقیق ام
کــه جامعــه بــر آنــان تحمیــل می‌کــرد ــــ از مــوزه گرفتــه تــا کودک‌ـــزن، دیوانــه یــا جادوگــر ــــ 

ــد. ــان ش ــونِ خلاقیتش ــت آینه‌گ ــودن« و خاصی ــان »دیگری‌ب ــمه‌ی هم سرچش
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ــه  ــد. چگون ــکار دارن ــوری آش ــر حض ــن اث ــتیزی در ای ــودآزاری و زن‌س ــی، خ بدبین
می‌تــوان متنــی چنیــن شــکننده و ازهم‌گســیخته را بــدون رجــوع بــه زندگی‌نامــه‌ی 

مؤلــف درک کــرد؟
بازکشــف کاهــون بیــش از ســی ســال پــس از مرگــش، بــه همــت فرانســوا لوپرلیــه، 
ــاره‌ی  ــه‌ای درب ــگاری زندگی‌نام ــتین تک‌ن ــال ۱۹۹۲ نخس ــت. او در س ــام گرف انج
کاهــون را منتشــر کــرد، ســپس نمایشــگاهی از عکس‌هایــش )۱۹۹۵( برگــزار شــد 
و مجموعــه‌ی کامــل نوشــته‌های او نیــز منتشــر گردیــد. امــا در آن زمــان هنــوز راز 

اصلــی رنــج و بی‌اشــتهایی کاهــون آشــکار نشــده بــود.

ــد: ــاب یافته‌ان ــز بازت ــکا تســورن نی یونی
»مــوی ســرم را می‌تراشــم، دندان‌هایــم را می‌کَنــم، پســتان‌هایم را ــــ هــر آنچــه مزاحــم یــا مانــع نــگاه مــن 

اســت ــــ همــراه بــا معــده، تخمدان‌هــا و مغــزِ آگاهِ کیســت‌زده‌ام از خــود برمــی‌دارم.«
در پایان، کاهون با فاصله‌ای دَندی‌وار خطاب به خواننده می‌گوید:

»ای ناشناسان عزیز، فاصله‌تان را حفظ کنید: من جز شما کسی را در جهان ندارم.«

برخــی جنبه‌هــای Aveux بــا تعریــف بئاتریــس دیدیــه از دفتر خاطرات شــخصی 
ــا مــرز  ــون ی ــوع نوشــتار هیــچ قان همخوانــی دارد، آنجــا کــه می‌گویــد: »ایــن ن
ــود. صفحــه‌ی  ــزی گشــوده ش ــر چی ــه روی ه ــد ب ــر می‌توان ــدارد؛ دفت ــی ن معین
ــس،  ــوآن گری ــوع خ ــاً از ن ــتی، مث ــوی کوبیس ــون تابل ــد همچ ــر می‌توان دفت
ــا در  ــا و یادگاره ــا، عکس‌ه ــه، طرح‌ه ــی از روزنام ــه کلاژهای ــی ک ــد؛ جای باش
کنــار هــم جــای گیرنــد.« بااین‌حــال، Aveux نــه دفتــر خاطــرات بلکــه کتابــی 
طبقه‌بندی‌ناپذیــر اســت: متنــی پراکنــده و ســیال، همچــون خودنگاره‌هــای 
ــد:  ــژواک می‌دهن ــا را پ ــن معن ــز همی ــاب نی ــاژ کت ــانه‌ی او. ده فوتومونت عکاس
پیکــری تکه‌تکــه، ســرهایی تراشــیده و بی‌پایــان تکثیرشــده. ایــن متــن در واقــع 
مونتــاژی اســت از خرده‌گزاره‌هــا، رؤیاهــا، فانتزی‌هــا، افســانه‌ها و شــعرها. 
راوی پیوســته میــان اول‌شــخص و سوم‌شــخص در نوســان اســت؛ میــان زنانــه و 
مردانــه، گذشــته و حــال. متنــی اســت شــبیه بــه جریــان ســیال ذهــن، آمیختــه بــا 
خودشــیفتگی‌ای کــه هــم تصدیــق می‌شــود و هــم بــه پرســش گرفتــه می‌شــود. 
در ایــن اثــر، نشــانه‌هایی از گفتمــان بی‌اشــتهایی، خشــونت علیــه بــدن خویــش، 
ــیج و  ــی س ــار ک ــه در آث ــری ک ــود؛ عناص ــده می‌ش ــی دی ــادر و زنانگ ــرد م و ط

جملــه‌ی آغازیــن کتــاب ــــ »ماجــرای نامرئــی« ــــ و ادعــای 
ــر  ــا ب ــه »تنه ــر اینک ــی ب ــر، مبن ــن اث ــتین راویِ اندروژی نخس
ــد  ــاز نوی ــان آغ ــم«، از هم ــفر می‌کن ــتن س ــه‌ی خویش دماغ

متنــی رازآمیــز می‌دهــد.
ــر ادبــی و عکاســانه‌ی کاهــون در پــی بازنمایــی »مــنِ«  کل اث
چندچهــره و دســت‌نیافتنی اســت. خودزندگی‌نامــه‌ی او در واقــع 
ــج  ــا هیچ‌یــک از تعریف‌هــای رای ــر« اســت، چــرا کــه ب »نامعتب
ــه‌ای  ــان خودزندگی‌نام ــا پیم ــه ب ــدارد: ن ــاق ن ــه انطب ــن گون ای
فیلیــپ لــژون، نــه بــا مفهــوم »گفتــار بیرونــی« در خودنــگاره‌ی 
ــون  ــتی چ ــای فمینیس ــا نظریه‌ه ــه ب ــژور، و ن ــل بُ ــی میش ادب
ــه  ــت ک ــش آن اس ــون. دلیل ــا واتس ــمیت و جولی ــیدونی اس س
ــن نمــی‌داد و  ــه‌ی خاصــی ت ــا گون ــس ی ــچ جن ــه هی کاهــون ب

می‌نویســد:
»باید ورق‌ها را بر هم زد.

مردانه؟ زنانه؟ بستگی دارد.
ــازگار  ــن س ــا م ــه ب ــه همیش ــت ک ــیتی اس ــا جنس ــی، تنه خنث

ــت.« اس
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 تروماهــای زندگــی لئونــورا کرینگتــون، همچــون رمانــی سوررئالیســتی، خوانــده 
شــود. کرینگتــون، نقــاش و نویســنده‌ای جــوان، در ســال ۱۹۱۷ از پدری انگلیســی 
و مــادری ایرلنــدی زاده شــد. دختــری زیبــا، یاغــی و شــیفته‌ی نقاشــی بــود و در 
ــی از  ــال ۱۹۳۶، در یک ــد. در س ــدن درس خوان ــان« در لن ــده اوزنف ــی »ام آکادم
مهمانی‌هــای لنــدن، بــا ماکــس ارنســت آشــنا شــد و میــان آنــان عشــقی آتشــین 

پدیــد آمــد.
در ۱۹۳۷، بی‌اعتنــا بــه مخالفت‌هــای خانــواده، وطــن را تــرک کــرد و بــه 
ــد. آن دو  ــی کن ــروه سوررئالیســت زندگ ــار ارنســت و گ ــا در کن ــت ت ــس رف پاری
ــی را  ــال رؤیای ــه س ــد و س ــت گزیدن ــن‌مارتن دُآردش« اقام ــده‌ی »س در دهک
ــد. دوســتان سوررئالیستشــان  ــا نقاشــی، مجسمه‌ســازی و نوشــتن ســپری کردن ب
ــی ــــ  ــور فین ــاگ و لئون ــان دی ــر دوم ــدره پی‌ی ــر، آن ــی میل ــروز، ل ــــ رولان پن
ــن زندگــی  ــی دوم، ای ــگ جهان ــاز جن ــا آغ ــا ب ــد. ام ــان بودن ــان دائمــی آن مهمان
ــاره  ــپس دوب ــد و س ــی ش ــر« زندان ــدا در »لارژانتی ــت ابت ــت. ارنس ــم شکس دره
بازداشــت و بــه اردوگاه »لــه میــل« در پروانــس، ویــژه‌ی »بیگانــگان نامطلــوب«، 

و  یــار  از  فرســتاده شــد. کرینگتــون کــه 
ــه  ــا دوســتی ب ــود، ب ــاده ب همــکارش جــدا افت
اســپانیا گریخــت؛ امــا در آنجــا بــه افســردگی 
شــدید دچــار شــد. بــه توصیــه‌ی پــدرش و بــا 
ــی  ــک روان ــا، در کلینی ــول بریتانی ــار کنس فش

ــد. ــتری ش ــانتاندر« بس »س
موظــف  را  خــود  کــه  جــوان،  زن  ایــن 
نجــات  نازی‌هــا  از  را  اســپانیا  می‌دانســت 
دهــد، در بیمارســتان بــه شــیوه‌ای خشــونت‌بار 
ــته، در  ــت بس ــه تخ ــا ب ــد: روزه ــان ش درم
کثافــات رهــا، گاه مــورد تعــرض قــرار گرفتــه و 
ناگزیــر بــه تحمــل تزریق‌هــای کاردیــا‌زول ــــ 
دارویــی کــه حمــات تشــنجی شــدید ایجــاد 

می‌کنــد.

ینگتون )۱۹۱۷–۲۰۱۱( لئونورا کر ــه آسایشــگاه روانــی ســپرده شــد. ایــن زخــم نخســتین،  کــه از او جــدا شــد و ب
ــار اوســت. کلیــد فهــم بســیاری از آث

ــه«  ــون، »آین ــری کاه ــی و تصوی ــار ادب ــگی در آث ــای همیش ــی از موتیف‌ه یک
اســت؛ واقعــی یــا خیالــی، و غالبــاً دگرگون‌کننــده. در خودنگاره‌هــای عکاســانه‌اش 
ــس  ــا در پ ــک ی ــش عروس ــد، در نق ــر می‌ده ــش را تغیی ــیت خوی ــدام جنس م
ماســک‌ها بازآفرینــی می‌کنــد و صحنه‌هایــی تئاتــری و بــاروک می‌ســازد. 

ــود. ــرار می‌ش ــز تک ــی در Aveux نی ــت انعکاس ــن خاصی همی
طنزآمیــز  بازآفرینــی  نیــز  زن«(  )»قهرمانــان   Héroïnes مجموعــه‌ی 
ــن و  ــه، هل ــت، پنلوپ ــه، جودی ــوا، دلیل ــت؛ ح ــطوره‌ای اس ــخصیت‌های زن اس ش
ــه‌زن،  ــه در آن کاهــونِ طعن ــد ک ــع آینه‌هایی‌ان ــا درواق ــن بازآفرینی‌ه دیگــران. ای

سادومازوخیســت و گریــزان از خویشــتن بازتــاب می‌یابــد.
 Confidences au miroir ناتمــام  خودزندگی‌نامــه‌ی  او،  دیگــر  اثــر 
)»اعترافــات در آینــه«، ۱۹۴۵–۱۹۴۶(، نــه ســال پیــش از مرگــش نوشــته شــد. 
 Aveux این‌بــار راوی، لوســی شُــوب واقعــی اســت؛ نه نقابــی سوررئالیســتی. اگــر
آینــه‌ای مــات بــود، »اعترافــات در آینــه« بازتاب‌دهنــده‌ی شــفاف واقعیــت اســت.

ــد. او  ــاد می‌کن ــا دلســوزی ی ــه ب ــکار، بلک ــا ان ــه ب ــادرش را ن ــار م ــون این‌ب کاه
خانــواده را مقصــر می‌دانــد کــه هــم بــه مــادر و هــم بــه خــودش آســیب رســاندند. 

خاطــره‌ی مــادرِ بیمــار کــه بــه چشــم خانــواده ننــگ بــود، بارهــا بازمی‌گــردد:

»غیبــت وســواس‌گونه‌ی مــادرم، کــه دیوانــه خوانــده می‌شــد، از ســوی خانــواده 
شــرمی بــود کــه بایــد از چشــم دنیــا پنهــان می‌مانــد… جدایــی از او، بازگردانــده 

شــدن و دوبــاره جــدا شــدن، زخمــی عمیــق در مــن برجــا گذاشــت.«
در این اثر، کاهون پیچیدگی جنسیتی خویش را نیز تأیید می‌کند:

»چندگانگــی مــن انســانی اســت. یــک نشــانه‌ی هرمافرودیــت کافــی نیســت تــا 
عدالــت را دربــاره‌اش ادا کنــد.«

ــیم  ــن ترس ــوان چنی ــون را می‌ت ــتار کاه ــی، روان و نوش ــیر زندگ ــان، مس بدین‌س
کــرد: از نوجوانــی تــا پختگــی، از نفــرت خودشــیفته‌وار تــا میــل بــه درک دیگــری 
ــه  ــه ب ــت ک ــیری اس ــان مس ــن هم ــت‌رفته ــــ و ای ــن از دس ــی والدی ــــ حت

ــت. ــده اس ــار او انجامی ــاره‌ی آث ــازه درب ــی ت ــای هرمنوتیک پژوهش‌ه
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ــدل  ــیزوفرنیک ب ــاره و ش ــخصیتی چندپ ــه ش ــون ب ــران، کرینگت ــه‌ی بح در میان
می‌نویســد: او  می‌شــود. 

»از خــال خورشــید، خــود را همجنس‌نمــا می‌دیــدم؛ از رهگــذر مــاه، روح‌القــدس 
بــودم؛ در قالــب کولــی، بندبــاز، لئونــورا کرینگتــون و زن. و بایــد بعدهــا نیــز الیزابــت 

ــدم.« انگلســتان می‌ش
بــا وجــود ایــن، اقامــت در کلینیــک و اراده‌ی نیرومنــدش، او را بــه ســوی بهبــودی 
ــونِ  ــه En-Bas )»پاوِی ــوم ب ــش موس ــه بخ ــتیابی ب ــی دس ــدام در پ ــد. او م ران
پاییــن«( بــود؛ مکانــی آرمانــی کــه در تخیلــش بهشــت و زمیــن واقعــی را درهــم 
می‌آمیخــت. ســرانجام، بــا یــاری پزشــکی بــه نــام اتِچِوِریــا، بــه واقعیــت بازگشــت:

»آموختــم کــه کاردیــا‌زول چیــزی جــز یــک آمپــول نیســت، دان لوئیــس نــه جادوگر 
ــد  ــط بخش‌هایی‌ان ــه فق ــن هم ــر و چی ــگا، مص ــت، و کووادون ــکاری اس ــه تبه بلک

بــرای درمــان دیوانــگان.«

ایــن آگاهــی نقطــه‌ی عطفــی بــود. او دریافــت کــه 
ــد از  ــه هنرمنــدی مســتقل بای ــرای تبدیل‌شــدن ب ب
ماکــس ارنســت و نقــش »زن‌‌ـکــودک« جــدا شــود. 

ــر )۱۹۸۷( گفــت: ــا وارن ــا مارین در گفت‌وگویــی ب

ــد نقاشــی  ــردم کــه بای ــج می‌ب ــن اندیشــه رن »از ای
شــدم،  دور  ماکــس  از  کــه  هنگامــی  و  کنــم، 
ــز  ــدرم را هرگ ــتم. پ ــی بازگش ــه نقاش ــگ ب بی‌درن

ــدم.« ــاره ندی دوب

بدین‌ترتیــب، کرینگتــون از چنــگال دو »ابرمــن 
ــد.  ــا ش ــوق ــــ ره ــدر و معش ــالار« ــــ پ پدرس
ــود: ــادآور می‌ش ــر ی ــز اوب ــه ری ــه رن ــه ک همان‌گون

»بــه جــای آنکــه بــرای ماکــس ارنســت ســوگواری 
کنــد، خــود را تقریبــاً جســمانی از قیــد او جــدا کرد.«

برخــاف کلــود کاهــون، کرینگتــون در کودکــی ترومــا یا آســیب روانــی جدی تجربــه نکرده 
بــود. او دختــر محبــوب خانــواده بــود، امــا از همــان آغــاز با شــیوه‌ی تربیــت والدین در ســتیز 
بــود. پــدرش، هارولــد کرینگتــون، ســرمایه‌دار بــزرگ صنعــت نســاجی، مــردی ســخت‌گیر 
ــود کــه  ــدی و تازه‌به‌دوران‌رســیده ب ــی ایرلن ــادرش، مــری مورهــد، زن ــود. م و پدرســالار ب
ــا  ــا تکبــر طبقاتــی‌اش دختــر را مــی‌آزرد. کرینگتــون بعدهــا در داســتانی سوررئالیســتی ب ب
عنــوان La Débutante)»دوشــیزه«( ایــن تجربــه را بــه هجــو کشــید: در آن، هیولایــی 

کثیــف و بدبــو به‌جــای او بــه مجلــس رقــص مــی‌رود و مــادرش را ســرافکنده می‌کنــد.
هرچنــد مــادر بعدهــا حامــی مالــی او شــد و هنــگام تولــد نخســتین پســرش در مکزیــک 
)۱۹۴۶( کنــارش بــود، در En-Bas هیــچ اشــاره‌ای بــه مــادر دیــده نمی‌شــود. در عــوض، 
ــک،  ــکان کلینی ــا و پزش ــول بریتانی ــراه کنس ــه هم ــدرش، ب ــه پ ــد ک ــون درمی‌یاب کرینگت
ــم«  ــر مزاح ــا از »دخت ــد ت ــی چیده‌ان ــای جنوب ــه آفریق ــتادن او ب ــرای فرس ــه‌ای ب توطئ

خــاص شــوند.
قــدرت بســیاری از زنــان از عشــق و حمایــت مادرانشــان سرچشــمه می‌گیــرد؛ همــان چیزی 
کــه بعدهــا بــه آنــان امــکان می‌دهــد خــود نیــز نقــش مــادری را بپذیرنــد. امــا در میــان 
زنــان سوررئالیســت، ســه تــن خودکشــی کردنــد: فریــدا کالــو، کــی ســیج و یونیــکا تســورن. 
هــر ســه مــادری آســیب‌زا و ناکارآمــد داشــتند و در نهایــت، نیروهایشــان علیــه خودشــان 

بازگشــت.
ــه‌ی  ــت. ضرب ــری داش ــختی کم‌نظی ــتقلال و سرس ــی اس ــان کودک ــا از هم ــون ام کرینگت
روانی او در ســال ۱۹۴۰ رخ داد: نخســت از دســت دادن ارنســت، ســپس تنهایی در ســرزمینی 
بیگانــه و دشــمن‌خو، و در نهایــت خیانــت پــدر و دایــه‌ای کــه او را بــه ســانتاندر ســپردند. 
ــت‌هایش  ــی‌داد. در یادداش ــان م ــاوم نش ــی مق ــون، روح ــه‌ی جن ــی در میان ــه، حت بااین‌هم

می‌نویســد:
ــردم  ــگفت‌زده می‌ک ــم ش ــا زور بازوان ــان را ب ــردم، و دهقان ــتانم را کار می‌ک ــود تاکس »خ

ســیب‌زمینی‌هایم را می‌کاشــتم  هرگــز چنیــن نیرویــی نداشــتم.«
او گذرنامه‌ی ارنست را با خود برده بود:

»ایــن ســند، کــه تصویــر او را داشــت، برایــم چــون موجــودی زنــده بــود و بــه یــاری‌اش 
ــردم.« ــظ می‌ک ــود را حف ــدرت خ ق

اما همین قدرت، او را هراسان نیز می‌کرد:
»به موفقیت این سفر ایمان داشتم، اما دچار هراس عمیقی بودم.«

ــر  ــی ب ــی جهان ــاور رســاند کــه مأموریت ــن ب ــه ای ــدرت، او را ب ــب هــراس و توهــم ق ترکی
دارد: دوش 

»مادرید، معده‌ی جهان بود  و من موظف بودم این دستگاه گوارش را شفا بخشم.«
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ــه  ــت، ب ــان سوررئالیس ــار زن ــناخت آث ــه و روان‌کاوی در ش ــت زندگی‌نام ــر اهمی ــد ب تأکی
معنــای نفــی دیگــر رویکردهــای نظــری نیســت؛ بلکــه ایــن دو همچــون ســکوی پــرش 

ــایند. ــر بگش ــای متنوع‌ت ــرای تحلیل‌ه ــدان را ب ــا می ــد ت ــل می‌کنن عم
ــون نشــان می‌دهــد کــه چنیــن  ــورا کرینگت ــود کاهــون و لئون ــار کل ــاره‌ی آث پژوهــش درب
رویکــردی تــا چــه انــدازه بــارور اســت. در هــر دو، مــرز میــان نوشــتن و درمــان، میــان خود 
و دیگــری، و میــان واقعیــت و خیــال، درهــم می‌آمیــزد. آنــان بــا بازنوشــتن رنــج، خــود را 

بازمی‌ســازند.
ــندگان و  ــن نویس ــتند، ای ــرار داش ــا ق ــیه‌ی روایت‌ه ــب در حاش ــان اغل ــه زن ــی ک در جهان
هنرمنــدان سوررئالیســت توانســتند از خــال نوشــتن، هویت خویــش را در آینــه‌ی تکه‌تکه‌ی 
ــه  ــان، بلک ــم آثارش ــد فه ــا کلی ــه تنه ــه ن ــد. روان‌کاوی و زندگی‌نام ــاب دهن ــه بازت تجرب

ــد. ــر مدرن‌ان ــودِ ســوژه‌ی زن در هن ــم خ ــرای فه ــزاری ب اب
Georgiana Colvile

دانشگاه سوربن نوول – پاریس ۳
مرکز پژوهش در سوررئالیسم

نتیجه‌گیری کتــاب En-Bas درعین‌حــال هــم خودزندگی‌نامــه اســت و هــم کنشــی درمانــی. 
نســخه‌ی کنونــی حاصــل گفتــار شــفاهی او در مکزیــک در ســال ۱۹۴۳ اســت کــه پزشــک 

ــرد. ــن یادداشــت ک ــکاری همســرش ژان مِنیَ ــا هم ــی‌ی، آن را ب ــر ماب و روان‌کاوش، پی
به گفته‌ی کرینگتون:

»بایــد ایــن تجربــه را دوبــاره از ســر بگذرانــم، زیــرا بــاور دارم بــا ایــن کار هــم بــه شــما 
ســود می‌رســانم و هــم بــه خــودم کمــک می‌کنــم تــا بــه آن‌ســوی مــرز بــروم، در حالــی 

کــه هوشــیار بمانــم.«
ــه دفتــر  ــر میــان نویســنده و درمانگــر شــکل می‌گیــرد؛ روایــت ب در اینجــا، رابطــه‌ای براب
ــا  ــی در روزهــای ۲۳ ت ــج جلســه‌ی پی‌درپ ــی ســاختارمند: پن ــا در قالب ــد، ام ــه می‌مان روزان
۲۷ اوت ۱۹۴۳. رنجــی کــه بارهــا در متــن بازگــو می‌شــود، نشــان می‌دهــد کــه حقیقــت 

ــی آن اســت. ــی، بلکــه در کارکــرد درمان ــه در واقع‌نمای En-Bas ن
روان‌کاو مونیــک پلاتــزا واژه‌ی follittérature )»ادبیــاتِ جنــون«( را بــرای آثــاری چون 
نوشــته‌های آرتــو، کرینگتــون یــا دوراس بــه کار بــرده اســت؛ آثــاری کــه در آن مــرز میــان 

بیمــاری روانــی و خلاقیــت محــو می‌شــود. آنــدره برتــون نیــز در نــادژا فریــاد می‌زنــد:
»آن‌ها ساد را زندانی کردند، نیچه را زندانی کردند، بودلر را زندانی کردند!«

ــه‌ی  ــه مثاب ــود: نوشــتن ب ــان ب ــان سوررئالیســت نوعــی درم ــرای بســیاری از زن نوشــتن ب
ــا دو ماندیــاگ )۱۹۶۷(،  ــه La Cafarde از بون ــوان ب ــار مشــابه می‌ت ــه آث رهایــی. از جمل
ــیج )۱۹۵۵( و  ــی س ــی از ک ــای چین ــو )۱۹۴۴–۱۹۵۴(، تخم‌ه ــدا کال ــرات فری ــر خاط دفت

مــرد یاســمن از یونیــکا تســورن )۱۹۷۱( اشــاره کــرد.
بــه گفتــه‌ی پاتریــک ماهونــی، »خــودکاوی فرویــد نیــز در اصــل نــه درمــان از راه گفتــار، 
بلکــه درمــان از راه نوشــتن بــود.« از ایــن منظــر، زنــان سوررئالیســت نوعــی »خــودکاوی 
ــی  ــرای بازنویس ــی ب ــوان آن را تلاش ــه می‌ت ــه‌ای ک ــد؛ تجرب ــه کردن ــن« را تجرب آغازی

اســطوره‌ها از چشــم‌اندازی زنانــه دانســت.
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Yves Tanguy : un peintre du rêve 
et de l’inconscient

Yves Tanguy est né en 
1900 à Paris, dans une fa-
mille bretonne. Dès son 
enfance, il a été entouré 
par la mer et les voyages, 
car son père était marin. 
Ces expériences ont pro-
bablement contribué à 
développer un sens pro-
fond de l’espace et de l’in-
fini, qui marquera plus 
tard son œuvre artistique. 
Cependant, à ses débuts, 
il ne pensait pas devenir 
peintre.
Sa rencontre avec l’art est 
survenue assez tard, en 
1922, lorsqu’il découvre 
une œuvre de Giorgio de 
Chirico, peintre italien cé-
lèbre pour ses paysages 

mystérieux et ses perspectives étranges. Cette vision 
fut un choc esthétique et un véritable tournant dans 
sa vie. Il comprit alors qu’il voulait explorer, à travers 
la peinture, le monde de l’inconscient, des rêves et des 
images qui échappent à la logique rationnelle.
Tanguy n’a pas suivi de formation académique tradi-
tionnelle. Il est essentiellement autodidacte, appre-
nant par observation, expérience et beaucoup de tra-

«Paria Saeedi»

vail personnel. Il essayait la reproduction de la 
précision des formes et des perspectives qu’il 
admirait chez d’autres artistes, tout en dévelop-
pant un style unique, entièrement personnel.
En 1927, sa rencontre avec André Breton, le lea-
der du mouvement surréaliste, change profon-
dément sa trajectoire. Breton reconnaît immé-
diatement le talent et l’originalité de Tanguy, et 
l’invite à rejoindre le groupe des surréalistes. 
Pour Breton, Tanguy représente « le peintre 
surréaliste par excellence » : un artiste capable 
de donner une forme visible aux images de l’in-
conscient et aux rêves. Cette rencontre marque 
le début d’une collaboration et d’une amitié qui 
influenceront durablement sa carrière.
Au cours des années 1930, Tanguy participe 
à de nombreuses expositions à Paris et se fait 
progressivement connaître parmi les amateurs 
et critiques d’art. Son style unique attire l’atten-
tion par sa capacité à créer des paysages à la fois 
réalistes et irréels, des mondes désertiques où 
flottent des formes énigmatiques. Ces formes 
ne représentent rien de concret : elles sont bio-
morphiques, parfois rappelant des pierres, des 
os, des objets vivants ou même des créatures 
imaginaires.
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En 1939, à l’aube de la Se-
conde Guerre mondiale, 
Tanguy décide de quitter la 
France pour les États-Unis. 
Ce départ est motivé à la fois 
par la situation politique et 
par le désir de trouver un 
environnement plus stable 
pour travailler. Aux États-
Unis, il rencontre Kay Sage, 
peintre américaine proche 
du mouvement surréaliste, 
qu’il épouse. Leur maison 
dans le Connecticut devient 
un lieu de création intense et 
d’échanges artistiques. Tan-
guy y trouve la stabilité né-
cessaire pour développer ses 
œuvres les plus célèbres.
Les peintures de Tanguy se 
distinguent par plusieurs caractéristiques clés. Elles pré-
sentent souvent des paysages désertiques, silencieux, avec 
un horizon lointain et un ciel immense. Les formes flot-
tantes qui parsèment le sol semblent évoluer dans un es-
pace à la fois réel et imaginaire. Sa palette de couleurs est 
subtile : des gris, des bleus, des tons doux et parfois des 
touches légèrement plus vives. Ces choix créent une at-
mosphère mystérieuse et contemplative, où le spectateur 
est invité à se perdre et à rêver.
Tanguy utilise la technique de l’« automatisme », chère aux 
surréalistes. Il peint sans plan précis, laissant la main gui-
der par l’inconscient. Cette méthode donne à ses œuvres 
une spontanéité et un dynamisme paradoxal, car les ta-
bleaux sont également réalisés avec une précision presque 
photographique. Les contours nets et les dégradés subtils 
accentuent l’effet étrange et captivant de ses visions.

Les critiques et contempo-
rains reconnaissent rapide-
ment l’originalité de Tanguy. 
Marcel Duchamp admire ses 
paysages pour leur « logique 
implacable, où le réel et l’ir-
réel se confondent ». Peggy 
Guggenheim, célèbre collec-
tionneuse et mécène, contri-
bue largement à la diffusion 
de son travail aux États-
Unis, en exposant ses œuvres 
dans ses galeries à New York. 
Grâce à ces soutiens, Tanguy 
gagne une notoriété inter-
nationale, bien que son nom 
reste parfois moins connu 
que celui de Salvador Dalí ou 
René Magritte.
Après avoir posé les bases 

de sa vie et de son style, il est important de plonger plus 
profondément dans l’univers artistique de Yves Tanguy et 
de comprendre pourquoi ses œuvres continuent d’inspirer 
des générations de peintres et d’amateurs d’art.
Parmi ses tableaux les plus célèbres, on peut citer « Mama, 
Papa is Wounded ! » (1927), qui illustre parfaitement la 
capacité de Tanguy à transformer l’inconscient en images 
visibles. Dans ce tableau, des formes étranges flottent sur 
un sol désertique, sous un ciel immense et silencieux. Le 
spectateur peut se sentir à la fois intrigué et légèrement 
troublé, car rien n’est clairement identifiable. Chaque élé-
ment semble flotter dans un espace infini, créant un senti-
ment de solitude et de mystère.
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Une autre œuvre remarquable est « Indefinite 
Divisibility » (1942). Ici, Tanguy joue avec la 
perspective et la lumière pour créer un espace 
irréel. Les formes biomorphiques apparaissent 
comme suspendues dans un monde qui n’existe 
que dans l’imagination de l’artiste. Les couleurs 
sont douces, principalement des tons de gris 
et de bleu, mais certaines touches de couleurs 
plus vives ajoutent de la profondeur et attirent 
le regard vers des points précis du tableau. Cette 
technique montre combien Tanguy maîtrisait 
la subtilité et la précision tout en laissant libre 
cours à l’imagination.
Le style de Tanguy se distingue également par 
sa capacité à créer un sentiment de calme et de 
silence. Contrairement 
à d’autres peintres sur-
réalistes comme Sal-
vador Dalí, dont les 
œuvres sont souvent 
dramatiques et pleines 
d’action, les tableaux de 
Tanguy invitent le spec-
tateur à la contempla-
tion. Chaque détail est 
pensé avec soin, mais 
l’impression générale 
reste celle d’un rêve, 
fluide et mystérieux. 
Cette approche unique 
a permis à Tanguy de se 
forger une identité vi-
suelle forte et immédia-
tement reconnaissable.

L’influence de Tanguy sur ses contemporains et 
les générations suivantes est considérable. Des 
artistes comme Roberto Matta et Dorothea Tan-
ning ont reconnu l’importance de ses composi-
tions et de sa maîtrise de l’espace. Dans leurs 
travaux, on retrouve parfois cette sensation de 
flottement, d’infini et de solitude que Tanguy 
avait introduite dans le surréalisme. Les cri-
tiques modernes notent également que son tra-
vail préfigure certaines tendances de l’art abs-
trait et du fantastique contemporain.
En parlant des critiques, il est important de 
mentionner que Peggy Guggenheim, grande 
collectionneuse, voyait en Tanguy un artiste ca-
pable de transmettre des émotions intenses sans 
recourir à des sujets narratifs classiques. Elle 
écrivait souvent dans ses lettres que ses toiles 
« touchent directement l’inconscient et créent 
une expérience unique pour chaque spectateur 
». Marcel Duchamp, pour sa part, appréciait le 
mélange parfait du réel et de l’irréel dans ses 
œuvres, soulignant la rigueur et la cohérence de 
son univers imaginaire.
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Les techniques de peinture de Tanguy sont égale-
ment fascinantes. Il utilisait des pinceaux fins pour 
obtenir des contours nets, mais ses dégradés de cou-
leurs étaient réalisés avec une grande délicatesse. La 
lumière dans ses tableaux n’est pas toujours naturelle 
; elle semble provenir de plusieurs directions à la fois, 
renforçant l’impression d’un espace irréel. Le résultat 
est un monde où les lois de la physique semblent sus-
pendues et où l’imagination prend le contrôle total.
Un autre aspect fascinant de son travail est la répétition 
de certains motifs et formes. Ces motifs deviennent 
presque des symboles, représentant l’inconscient et 
les rêves, mais toujours de manière ouverte à l’inter-
prétation. Cela permet à chaque spectateur de vivre 
une expérience personnelle en regardant ses œuvres, 
ce qui est un élément fondamental du surréalisme.
La vie personnelle de Tanguy a aussi influencé son 
art. Son mariage avec Kay Sage a été une source de 
soutien et d’inspiration. Ils partageaient un univers 
artistique similaire et échangeaient leurs idées sur les 
compositions et les thèmes à explorer. Leurs voyages 
et leurs échanges avec d’autres artistes américains et 
européens ont enrichi leur pratique et ont permis à 
Tanguy de rester connecté au mouvement surréaliste 
même à distance de Paris.
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Aujourd’hui, les œuvres de Tanguy figurent dans les 
plus grands musées : le MoMA à New York, le Centre 
Pompidou à Paris, 
la Tate Modern à Londres. Ces institutions recon-
naissent en lui une figure incontournable du surréa-
lisme. 
Chaque exposition de ses toiles suscite encore fasci-
nation et interrogation, preuve que son univers reste 
vivant.
En conclusion, Yves Tanguy n’est pas seulement un 
peintre du XXe siècle ; il est un passeur vers l’in-
conscient, 
un explorateur des rêves et des formes invisibles. 
Ses toiles demeurent une invitation à la réflexion, au 
voyage intérieur et à la contemplation. 
Même si son nom est parfois moins connu que celui 
de Dalí ou Magritte, son influence reste essentielle 
pour comprendre le surréalisme. 
Il nous rappelle qu’il est impossible de concevoir ce 
mouvement sans sa contribution.
Références :
- André Breton, *Manifeste du surréalisme*, Paris, 
Gallimard, 1924.  
- Georges Sebbag, *Yves Tanguy et le surréalisme*, 
Paris, Éditions du Chêne, 2007.  
- Centre Pompidou, “Biographie d’Yves Tanguy”.  
- MoMA, “Yves Tanguy – Collection en ligne”.
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Réalités fausses, 
rêves vrais : le cinéma 
«Par Nasim Nikara»

La première fois que j’ai découvert le cinéma surréaliste, je 
ne savais pas si j’étais en train de rêver ou bien éveillé (Ri-
chardson 12). Les images, sans logique apparente, étaient plus 
étranges qu’un cauchemar, mais plus sincères qu’une vérité 
quotidienne (Williams 34). Peut-être que la vraie question est 
: la réalité n’est-elle qu’une illusion collective ? Si c’est le cas, 
alors ce cinéma, avec ses montres qui fondent, ses corps frag-
mentés et ses rêves qui défient la logique, est le miroir de notre 
inconscient (Breton 45).

Le cinéma surréaliste cherche à construire sans cesse un pont 
entre rêve et éveil, entre logique et imagination (Richardson 
18). Dans ces films, le temps se déforme, l’espace se confond, 
et les personnages deviennent des symboles de la psyché hu-
maine (Williams 56).

Le Cabinet du docteur Caligari (1920) utilise des décors an-
guleux et des ombres marquées pour représenter un monde 
dominé par la manipulation et le contrôle (Richardson 23). Ce 
film rappelle que le cauchemar n’est pas seulement un rêve, 
mais aussi une critique du pouvoir politique et des contraintes 
imposées à l’individu  (Williams 60). La mise en scène et le jeu 
de lumières créent une atmosphère d’inquiétude et d’anxiété 
psychologique (Breton 50).

Un Chien Andalou (1929), de 
Buñuel et Dalí, déconstruit toute 
narration logique (Buñuel 102). 
La célèbre scène de l’œil tranché 
n’est pas seulement choquante, 
elle symbolise la destruction de 
la vision rationnelle et l’ouverture à l’inconscient collectif (Ri-
chardson 30). En brisant le temps et l’espace, le film propose 
une expérience active : le spectateur ne se contente pas de re-
garder, il construit son esprit avec le film et s’immerge dans le 
rêve (Williams 70).

Les débuts : les années 1920
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 L’Âge d’Or (1930) critique les institutions religieuses et so-
ciales à travers des images violentes et ironiques (Buñuel 120). 
Le film montre comment les structures sociales transforment 
les désirs humains en culpabilité (Richardson 35). Parallèle-
ment, Le Sang d’un Poète (1930) de Cocteau transforme chaque 
scène en un tableau vivant de l’âme de l’artiste, mêlant cauche-
mar et beauté visuelle (Williams 82).

Meshes of the Afternoon 
(1943) de Maya Deren, 
avec la répétition des ob-
jets et les mouvements 
circulaires des person-
nages, montre la fragilité 
de la frontière entre rêve 
et réalité (Deren 15). Le 
film révèle les cycles psy-
chologiques et les anxiétés 
refoulées et invite le spec-
tateur à comprendre l’ex-
périence intérieure d’une 
femme dans un monde 
oppressant (Williams 90).

El Topo (1970) et The Holy Mountain (1973) de Jodorowsky 
créent un univers symbolique et spirituel (Jodorowsky, El 
Topo 20; Jodorowsky, Holy Mountain 25). Chaque image 
est une métaphore des étapes de la vie, de la violence, de la 
mort et de la renaissance (Richard-
son 50). Ces films ne cherchent 
pas seulement à choquer, mais à 
poser des questions sur le sens de 
l’existence et la découverte de soi 
(Williams 95).

Les décennies suivantes : 
1970 – 1940
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 The Hourglass Sanatorium (1973) de 
Wojciech Has transforme le temps en 
une matière malléable (Has 18). En mé-
langeant passé et présent, il montre que 
la mémoire humaine elle-même est un 
espace surréaliste (Richardson 55).

Blue Velvet (1986) de David Lynch confronte la tranquil-
lité apparente d’une petite ville à la violence cachée sous 
sa surface (Lynch, Blue Velvet 14). Les détails des scènes, 
comme une oreille coupée ou le comportement absurde 
des personnages, mettent en lumière le contraste entre 
l’apparence et l’inconscient de la société et des person-
nages (Williams 100).

 Mulholland Drive (2001) adopte une narration fragmen-
tée et les glissements d’identité pour créer une experiénce 
proche des rêves réels (Lynch, Mulholland Drive 20). Le 
film reflète les désirs refoulés et les labyrinthes psychiques, 
plongeant le spectateur dans une quête de vérité et de dé-
sirs intérieurs (Richardson 60).

Le surréalisme contemporain : 
1980 à aujourd’hui
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Paprika (2006) efface la frontière entre 
rêve et technologie et montre comment 
la société moderne, dominée par les 
images numériques, a besoin d’un es-
pace où l’inconscient peut s’exprimer 
librement (Kon, Paprika 30). Le sur-
réalisme devient ici un espace collectif 
et mental où les peurs et les désirs se 
libèrent (Williams 110).

The Fountain (2006) entrelace trois 
récits sur trois époques (Richardson 
65). Les images symboliques, un arbre 
de vie, un voyage cosmique, montrent 
que l’amour et la mort sont liés (Wil-
liams 115). Le film utilise le surréalisme 
non seulement comme esthétique, mais 
comme réflexion sur l’existence hu-
maine (Lynch, Mulholland Drive 25).
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Conclusion

En parcourant cette histoire, il devient clair que le surréalisme 
au cinéma n’est pas un simple style visuel, mais une expérience 
vivante et profonde de l’esprit et du monde humain (Breton 60). 
Buñuel, Dalí, Cocteau, Lynch et Jodorowsky tous construisent des 
ponts entre rêve et réalité, invitant le spectateur à explorer son in-
conscient (Richardson 70). Chaque image, chaque scène, chaque 
distorsion temporelle ou changement d’identité offre l’occasion de 
confronter nos peurs, désirs et vérités cachées (Williams 120).

Cependant, dans notre monde actuel, dominé par la consomma-
tion et les images numériques, une question persiste : les films sur-
réalistes sont-ils encore une révolte contre la société ou sont-ils 
devenus une partie de ce « spectacle » qu’ils critiquaient autrefois 

? La réponse dépend de 
chaque spectateur. Le 
surréalisme reste vivant, 
non seulement comme 
genre ou style, mais 
comme fenêtre infinie 
sur l’esprit humain et le 
monde qui l’entoure (Ri-
chardson 75).
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De la boîte à jouets au cauchemar 
et au rêve : une expérience 
surréaliste
Le monde enfantin et son ombre
L’enfance est souvent perçue comme une 
période lumineuse, remplie de jeux, de 
rires et d’imagination. Mais si l’on regarde 
de manière plus attentive et plus philoso-
phique, on découvre que cette lumière n’est 
qu’une surface qui recouvre les peurs et les 
préoccupations de l’inconscient. Derrière 
les rires et les jeux, se cachent une expé-
rience étrange et fascinante, où la frontière 
entre réalité et imaginaire est sans cesse ex-
plorée.

Les poupées sont des êtres 
entre la vie et l’inanimé. 
Elles sont à la fois vivantes et 
mortes, amicales et parfois 
inquiétantes. Cette dualité 
leur confère une dimension 
à la fois surréaliste et psy-
chologique. Le spectateur 
est confronté à un objet fa-
milier mais étrange, concret 
mais fantastique, qui ouvre 
la réflexion sur les notions 
d’existence, de temps et de 
sentiment.

«Par Nasim Nikara»

La poupée dans la culture 
iranienne : mémoire, 
légende et mythe

L’enfant comme l’adulte, face à la poupée, ne rencontrent pas 
seulement sa forme extérieure mais aussi un reflet de leur propre 
inconscient. Cette expérience incarne l’essence du surréalisme : 
trouver les points où réalité et imagination, peur et beauté, fa-
miliarité et étrangeté se rencontre, offrant une expérience phi-
losophique et psychologique profond

n Iran, les poupées dépassent leur simple rôle de jouet. Elles portent 
des histoires, des rites et des traditions sociales. Dans de nom-
breuses régions rurales, les poupées étaient fabriquées à partir de 
tissu, de bois, de fil ou d’argile, et souvent leur visage restait incom-
plet ; cette imperfection conférait une force particulière, permet-
tant aux enfants et aux adultes de projeter émotions, personnages 
et récits.

Dans les rites de fertilité, les fêtes saisonnières ainsi que les cérémo-
nies protectrices, les poupées étaient considérées comme des objets 
protecteurs, capables de repousser le mauvais œil ou de posséder 
un pouvoir bienveillant. Cette multidimensionnalité transforme les 
poupées en un pont entre le monde tangible et le monde invisible, 
révélant ainsi la profondeur culturelle et psychologique des sociétés 
iraniennes.
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Exemples et analyses surréalistes
La poupée de verre sassanide
Les poupées de verre sassanides, faites de verre 
transparent et fragile, offrent une expérience 
unique et philosophique. La transparence laisse 
passer la lumière, tandis que leur fragilité menace 
constamment leur intégrité. Ce contraste engendre 
une expérience à la fois psychologique, philoso-
phique et métaphysique : le spectateur admire leur 
beauté tout en ressentant la fragilité et l’éphéméri-
té de leur existence. Les poupées locales : une identité propre

D’un point de vue philosophique, le verre reflète la na-
ture transitoire de la vie : ce qui est beau et lumineux peut 
se briser à tout moment. Cette fragilité invite à réfléchir 
sur le temps, la mortalité et la permanence de la beauté. 
Artistiquement, le jeu de lumière et d’ombre à la surface 
de crée une expérience presque cinématographique et 
poétique : chaque fissure ou brisure peut raconter une 
histoire d’espoir, de déclin ou de transformation.

Certaines poupées locales possèdent une identité dis-
tincte, avec un nom, une personnalité et une histoire. 
Elles ne sont pas seulement des objets, mais des person-
nages vivants qui entraînent le spectateur dans un uni-
vers narratif et mythique.

Observer ces poupées suscite une réflexion philoso-
phique sur la relation entre l’homme et l’histoire, sur 
la frontière entre réalité et imagination et sur l’interac-
tion avec les aspects cachés de l’esprit. Le spectateur est 
confronté à l’inconscient collectif aussi bien qu’à son 
propre imaginaire, vivant une expérience surréaliste et 
psychologique.
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Mère de la mer : entre mythe et réalité

Dans le sud de l’Iran, certaines 
poupées sont étroitement liées aux 
légendes maritimes. Elles sont par-
fois perçues comme les gardiennes 
de la mer, parfois comme des créa-
tures mystérieuses qui influencent 
l’imaginaire des habitants.

Sur le plan philosophique, le 
contraste entre leur petite taille 
et leur pouvoir symbolique sou-
lève une question sur la puis-
sance cachée dans les plus pe-
tites choses : comment un objet 
minuscule peut-il avoir un im-
pact immense sur l’esprit et le 
sentiment humain ? Sur le plan 
artistique, chaque détail reflète 
le lien entre l’homme, la na-
ture et le mythe. La simplici-
té de fabrication combinée à la 
puissance symbolique crée une 
expérience surréaliste qui trans-
porte le spectateur entre réalité 
et imagination, éveillant l’émer-
veillement et la fascination.

Œuvres contemporaines de Maryam 
Fariduni : l’intersection de la tradition, 
de la nature et du surréalisme

 Fariduni transcende les frontières entre réalité et imagination :

•	 Dans la série « Poupées plantables et environnementales », les 
poupées peuvent être plantées dans la terre, symbolisant le cycle de 
la vie et l’interaction de l’homme avec la nature.

•	 Dans la série « Poupées de cuillère pour la pluie », fabriquées 
à partir de matériaux naturels, les poupées évoquent les croyances 
agricoles traditionnelles tout en proposant une expérience artis-
tique contemporaine.
Ses œuvres plongent le spectateur dans un monde surréaliste où 
réalité et imagination, passé et présent, humain et nature se ren-
contrent, effaçant les frontières et offrant une expérience esthé-
tique et philosophique complète.
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Conclusion
poupées dans la culture iranienne dépassent le 
simple objet de jeu ; elles portent des significations 
philosophiques, culturelles et psychologiques. 
Des poupées historiques et locales aux œuvres 
contemporaines, ces objets créent une expérience 
surréaliste, un pont entre passé et présent, réel et 
imaginaire, humain et nature. Chaque poupée ra-
conte une histoire, incite à la réflexion et invite le 
spectateur à explorer les dimensions cachées de 
l’esprit et de la culture
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Rêve iranien : les 
peintres surréalistes 
contemporains d’Iran
«L’art est un rêve éveillé.» Cette phrase reflète par-
faitement l’essence du surréalisme. André Breton, le 
fondateur du mouvement surréaliste, insistait tou-
jours sur l’importance du rêve dans l’art et le consi-
dérait comme un pont entre l’inconscient et la réa-
lité. En Iran, un pays riche en histoire, en mythes, 
en poésie et en mysticisme, ce concept acquiert une 
profondeur et une portée particulières. L’éveil n’est 
pas seulement l’expérience quotidienne ; c’est une 
scène où les rêves historiques, mythiques et person-
nels prennent vie.

«Par Nasim Nikara»

L’Iran, pays de poésie et de récits, est rempli de mé-
moire collective qui contient le rêve : des visions 
des prophètes et des expériences mystiques aux 
histoires du Shahnameh et aux contes populaires, 
la frontière entre réalité et imagination est souvent 
floue dans cette culture. Cet article cherche à ouvrir 
une fenêtre sur le monde du surréalisme iranien et 
à montrer comment les artistes de ce pays, en com-
binant l’inconscient personnel et la mémoire col-
lective, créent une vision unique de la réalité et du 
rêve. Il est évident que les peintres surréalistes ira-
niens sont beaucoup plus nombreux que ce que peut 
contenir un article, mais nous nous concentrons ici 
sur quelques artistes clés pour familiariser le lecteur 
avec le langage visuel et symbolique du surréalisme 
iranien et montrer comment cet art peut être à la 
fois local et universel.
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Les racines du surréalisme iranien plongent profon-
dément dans la culture, les mythes et la poésie ira-
nienne. Contrairement au surréalisme occidental, 
principalement influencé par la psychanalyse et les 
théories de Freud, les peintres iraniens ont regardé 
l’inconscient à travers leur propre perspective cultu-
relle.

Dans la littérature classique persane, le sommeil et 
le rêve occupent une place spéciale. Rumi parle sou-
vent du voyage de l’âme dans des mondes inconnus 
et considère le rêve comme un pont entre la compré-
hension terrestre et la vérité absolue. Hafez voit le 
rêve du matin comme une révélation pour connaître 
la vérité. Attar, notamment dans La Conférence des 
oiseaux, crée un monde où le temps et l’espace ne 
sont pas limités et où rêve et réalité sont entrela-

Les racines indigènes du 
surréalisme iranien

cés. Cette tradition a fourni un 
contexte culturel pour que les 
peintres iraniens reflètent l’in-
conscient collectif et individuel 
à travers des images poétiques 
et symboliques.

Les mythes font également par-
tie intégrante de ce langage vi-
suel. Le Shahnameh, avec ses 
héros et ses créatures surnatu-
relles, est un exemple de mé-
moire historique qui se reflète 
constamment dans l’art iranien. 
Même les rituels et les arts tradi-
tionnels, des tapis et miniatures 
à l’architecture et l’enluminure, 
ont joué un rôle clé dans la créa-
tion de cet univers imaginaire. 
Les couleurs chaudes et tur-
quoise, les motifs d’oiseaux, de 
chevaux et la nature indiquent 
les racines iraniennes combi-
nées à l’esprit du surréalisme 
occidental.
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Aminollah Rezaei : le pionnier des 
rêves iraniens

Aminollah Rezaei (1936–2004) fut le premier à in-
troduire la peinture surréaliste en Iran et est consi-
déré comme le père du surréalisme iranien. Ses 
œuvres regorgent de visages humains dans des es-
paces mystérieux, comme sortis d’un rêve mais en-
core détachés de la réalité.

Une de ses œuvres emblématiques, Les Visages, 
montre des figures incomplètes et flottantes dans le 
brouillard et l’obscurité. Ces images symbolisent la 
recherche de l’identité humaine 
dans un monde en mutation. 
Les couleurs sobres, les textures 
lourdes et les espaces denses de 
ses œuvres créent une atmos-
phère mystérieuse et poétique, 
rappelant l’esprit de la culture 
et des mythes iraniens. Rezaei 
a démontré que le surréalisme 
peuvait être porté à un niveau 
nouveau et indépendant grâce au 
langage visuel iranien.

Ali-Akbar Sadeghi : le mythe en habit 
surréaliste

li-Akbar Sadeghi (né en 1937) est un peintre et ani-
mateur iranien dont les œuvres combinent la pein-
ture traditionnelle iranienne et le surréalisme. Il 
s’inspire la miniature iranienne pour créer un monde 
à la fois historique et onirique.
Le tableau La bataille de Rostam contre le démon 
blanc montre des héros et des créatures mythiques 
dans un espace plat et répétitif. Mais la composi-
tion illogique et les couleurs vives créent un univers 
surréaliste. Les symboles, comme les chevaux, les 
oiseaux, les héros du Shahnameh et les motifs géo-
métriques, relient ses œuvres au patrimoine iranien 
tout en établissant un pont vers le langage universel 
du surréalisme.
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Mehdi Ghadianlou : l’architecture 
des rêves dans le ciel

Mehdi Ghadianlou (né en 1981) est un artiste ira-
nien connu pour ses peintures murales à grande 
échelle à Téhéran. Ses œuvres, à la croisée du mini-
malisme et du surréalisme, s’inspirent d’artistes tels 
que Giorgio de Chirico et René Magritte.

ans ses peintures, les hu-
mains flottent dans des es-
paces bleus, comme dans 
l’œuvre célèbre Hommes 
suspendus. Ghadianlou 
utilise des tons turquoise 
et gris et un espace mini-
maliste pour exprimer à 
la fois suspension et tran-
quillité. Il incarne un « 
modernisme surréaliste 
iranien » fidèle à ses ra-
cines tout en dialoguant 
avec le langage universel 
de l’art contemporain.

Hamed Sadr Arhami : les cauchemars 
poétiques

Hamed Sadr Arhami (né en 1981) est un peintre sur-
réaliste iranien dont les œuvres ont été présentées 
dans des ventes aux enchères renommées comme 
l’enchère de Téhéran et dans diverses galeries. Il 
crée un monde où la frontière entre cauchemar et 
rêve est floue, mélangeant corps humain, animaux 
et objets. Son œuvre Naissance autre est embléma-
tique : un corps humain émerge d’un tronc d’arbre 
et les branches se prolongent comme des membres. 
Les motifs iraniens affleurent toujours, comme une 
mémoire enfouie dans ce surréalisme intime et té-
nébreux.
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Comparaison avec le surréalisme mondial

Conclusion

e surréalisme européen, notamment Dali et Magritte, se 
concentre surtout sur les cauchemars psychanalytiques 
et les objets quotidiens. En Iran, le surréalisme fusionne 
avec la poésie, les mythes et la culture locale. Les chevaux, 
oiseaux et héros remplacent les montres fondantes et les 
silhouettes anonymes. Les couleurs sont différentes : tur-
quoise, bleu profond et couleurs plates contre les clair-obs-
curs européens. Cependant, des similitudes existent : la 
suspension de Ghadianlou rappelle l’espace flottant de 
Magritte, et les corps transformés de Sadr Arhami peuvent 
être comparés à certaines œuvres européennes.

Finalement, le surréalisme iranien n’est pas une imitation 
mais un langage onirique local, qui parle au monde tout en 
préservant ses racines culturelles.

Le surréalisme iranien rappelle que nos rêves ne s’endor-
ment jamais : ils continuent à peindre, à raconter, à respi-
rer sur la toile. De Aminollah Rezaei à Hamed Sadr Arhami, 
chaque artiste a façonné une partie de cet univers fantas-
tique : visages incomplets de Rezaei, héros mythiques de 
Sadeghi, ciels suspendus de Ghadianlou et corps mysté-
rieux de Sadr Arhami.

Ce ne sont que quelques exemples d’un mouvement plus 
vaste, une génération d’artistes qui, chacun à sa manière, 
crée un pont entre passé et présent, réalité et rêve, indivi-
duel et collectif. Le surréalisme iranien nous rappelle que 
l’Iran est un pays de rêves autant que de réalité, un ter-
ritoire où histoire, mythes, poésie et art s’entrelacent, of-
frant un horizon infini pour la créativité et l’imagination.

Sources
1. Site officiel de Hamed Sadr Arhami : hamedsadrarhami.
com

2. Galerie Konig – œuvres d’Arghavan Khosravi : kavigupta.
com

3. Wikipédia – Arghavan Khosravi : Wikipedia

4. Article Iranian Modern Art during the Pahlavi Dynasty, 
University of Regensburg : PDF

5. Vente aux enchères de Téhéran : tehranauction.com
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ــه شــکلی کــه صــدا او را  ــد ب ــل کن قصــد دارد ادراک مخاطــب را مخت
بــه جهانــی معنــوی یــا رؤیایــی پرتــاب مــی‌ کنــد، در حالــی کــه تصویــر 
ــن شــکل  ــه ای ــادآور مــی ‌شــود، ب ــده را ی ــدنِ رنج‌دی ــه او ب ــان ب همچن
تماشــاگر هــم جــذب مــی‌ شــود و هــم پــس زده می‌شــود  هــم زیبایــی 
را تجربــه مــی‌ کنــد و هــم هولنــاک بــودن زندگــی را درک مــی کنــد و 
ایــن همــان چیــزی اســت کــه می‌تــوان آن را »شــعرعلیه تصویر«نامیــد. 
فــروغ بــا ایــن تکنیــک، فضایــی کابــوس‌وار و در عیــن حــال شــاعرانه 
خلــق مــی ‌کنــد بــه شــکلی کــه تصاویــر تلــخ و تکان‌دهنــده در کنــار 
ــار معنــوی و شــاعرانه دارنــد، تضــادی می‌ســازند کــه  صداهایــی کــه ب
ــکار واقعیــت را نمــی دهــد و ایــن  ــی کامــل وامــکان ان اجــازه‌ی همدل
شــیوه همــان »بیگانــه ‌سازی«اســت کــه در ســینما به‌عنــوان رویکــردی 
سورئالیســتی شــناخته مــی ‌شــود؛ ایجــاد شــکافی میــان آنچــه دیــده و 
آنچــه شــنیده مــی ‌شــود تــا تجربــه‌ای تــازه در ذهــن مخاطــب شــکل 

بگیــرد.

بیکن و بدنِ متلاشی در آینه سینما

ــا  ــن ب ــج، شــباهتی بنیادی ــدن و رن ــه ب ــگاه ب ــروغ فرخــزاد، از منظــر ن ــه ســیاه اســتِ ف خان
ــای  ــن در بوم‌ه ــون بیک ــم، همچ ــن فیل ــروغ در ای ــن دارد. ف ــیس بیک ــی‌های فرانس نقاش
ــش  ــه نمای ــروا ب ــرده و بی‌پ ــذام را بی‌پ ــه ج ــا ب ــای آســیب‌دیده و مبت ــش، بدن‌ه پرهیاهوی

شعر علیه تصویر 

وغ فرخزاد«   »بیگانه‌سازی در سینمای سورئالیستی فر
خانــه ســیاه اســت  )۱۳۴۲( تنهــا فیلــم فــروغ فرخــزاد، در تاریخ ســینمای 
ــه‌ای  ــه تجرب ــی، بلک ــتند اجتماع ــک مس ــوان ی ــا به‌عن ــران ،نه‌تنه ای
ــری  ــال شــناخته مــی ‌شــود. اث ــان واقعیــت و خی شــاعرانه و مــرزی می
ــاره جــذام خانــه تبریــز اســت، امــا در  کــه بــه ظاهــر یــک مســتند درب

ــد. ــی ‌کن ــور م ــرز مســتند عب ــی از م ــی و محتوای لایه‌هــای فرم

»بهارناز نکاحی«

نقطــه‌ی کانونــی ایــن تجربــه، تضــاد بنیادینــی اســت کــه فــروغ میــان 
ــت  ــک روای ــاد ی ــای ایج ــن تضــاد، به‌ج ــد. ای ــر می‌آفرین صــدا و تصوی
ــن  ــه ذه ــازد ک ــی ‌س ــتی م ــاد و سورئالیس ــای متض ــی، لحظه‌ه خط

ــد. ــی‌ کن ــر م ــدام درگی ــاگر را م تماش
فــروغ بــا تلفیــق تصویرهــای عریــان از بدن‌هــای مبتــا بــه جــذام بــا 
صــدای شــاعرانه، دعاهــا و روایت‌هــای متنــی، فضایــی مــی‌ ســازد کــه 
بیشــتر بــه رؤیــا و کابــوس شــباهت دارد تــا بازنمایــی عینــی واقعیــت و 
ایــن عــدم تطابــق صــدا و تصویــر نه‌تنهــا کارکــرد روایــی نــدارد، بلکــه 

جایی که شعر تصویر را پس می‌زند
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وزی معنا از شکست تصویر تا پیر

دغدغــه‌ ی فــروغ بیــش از ناخــودآگاه فــردی، بــر رنــج انســانی متمرکــز اســت. بــا ایــن حــال، 
ــینمای سورئالیســتی  ــه س ــوس‌ وارب ــق فضــای کاب ــود و خل ــا عناصــر سورئالیســتی خ ــم ب فیل

نزدیــک مــی‌ شــود .
ــدا،  ــد، ص ــه‌ی دی ــاب زاوی ــا انتخ ــا ب ــت، ام ــده اس ــی تکان‌دهن ــی واقعیت ــه‌ تنهای ــه ب جذامخان
ــی‌ شــود،  ــاعرانه و سورئالیســتی م ــه‌ای ش ــه تجرب ــل ب ــت تبدی ــن واقعی ــزاد، ای ــن فرخ و تدوی
ــد و مرزهــای ادراک مخاطــب  ــی و وحشــت همزمــان حضــور دارن ــه‌ای کــه در آن زیبای تجرب
را بــه چالــش مــی‌ کشــند. بــه ایــن ترتیــب، خانــه ســیاه اســت نــه تنهــا مســتندی اجتماعــی، 
بلکــه نمونــه‌ای بــارز از ســینمای انتقــادی و تجربــی اســت کــه بــا تکنیک‌هــای بیگانه‌ســازی، 
مخاطــب را بــه بازاندیشــی دربــاره‌ی انســانیت و رابطــه‌ی او بــا رنــج دیگــران فــرا مــی‌ خوانــد.

بــه بیــان دیگــر، فیلــم نــه تنهــا دربــاره‌ی جــذام، بلکــه دربــاره‌ی »نــگاه« مــا بــه جــذام اســت. 
همیــن جاســت کــه بیگانه‌ســازی و سورئالیســم بــا هــم پیونــد مــی ‌خورنــد.

می‌گــذارد؛ بدن‌هایــی کــه دیگــر نشــانی از زیبایــی و ســامت ندارنــد، بلکــه شــکلی 
ــی  ــر بخواه ــن: »اگ ــگاه بیک ــد. از ن ــود گرفته‌ان ــه خ ــاره ب ــورده و پاره‌پ ــدوش، زخم‌خ مخ
واقعیــت را منتقــل کنــی، فقــط از طریــق شــکلی از تحریــف ممکــن اســت. بایــد ظاهــر چیــزی 
را تحریــف کنــی تــا بــه آنچــه بــه نــام تصویــر خوانــده مــی ‌شــود تبدیــل شــود.« )بیکــن، بــه 
نقــل از دیویــس و یــارد، 1986: 41-44( همیــن منطــق در قاب‌هــای فــروغ نیــز بــه چشــم 
می‌آیــد بــه شــکلی کــه بدن‌هــای جذامیــان در مســتند ،نــه بازنمایــی ســاده‌ی واقعیــت، بلکــه 
بازتابــی تحریــف‌ شــده‌اند کــه در لایه‌هــای زخــم و گسســتگی، حقیقتــی عمیق‌تــر را آشــکار 
مــی‌ کننــد. از ایــن رو می‌تــوان گفــت هــر دو، بــا زبــان متفــاوت امــا رویکــردی مشــابه، بــدن 
را بــه اســتعاره‌ای از وضعیــت انســان معاصــر بــدل مــی ‌کننــد؛ چــه بیکــن در نقاشــی و چــه 
فــروغ در ســینما، بــدن رنج‌دیــده را بــه کانــون اثــر خــود بــدل مــی‌ کننــد و بــه ایــن شــکل، 

بــدن بــه رســانه‌ای بــرای آشــکار کــردن حقیقت‌هــای وجــودی تبدیــل مــی ‌شــود.
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پرسش 1: کمی از خودتان برایمان بگویید.پرسش و پاسخ‌های عکاسی سورئالیستی

گفت و گو   با  استاد  مجید  بندار   مقدم

یف می‌کنید؟ پرسش 2: شما سورئالیسم را در نقاشی چگونه تعر

ــا ذهــن و حافظــه‌ام  پیــش از آن‌کــه عکاســی را به‌صــورت حرفــه‌ای آغــاز کنــم، تصاویــر را ب
ثبــت می‌کــردم. گاهــی حتــی آن‌هــا را توصیــف و یادداشــت می‌کــردم کــه چنیــن تصویــری 
را دیــده‌ام، امــا ابــزاری بــرای ثبــت آن نداشــتم. بعدهــا تــاش کــردم آن تصاویــر را طراحــی 
کــرده و بکشــم؛ همیــن مســیر بــود کــه مــرا از دنیــای طراحــی و نقاشــی بــه دنیــای عکاســی 

رســاند.

به‌طــور اتفاقــی بــا »تاریک‌خانــه« آشــنا شــدم. یکــی از دوســتانم مــدرک عکاســی از آمریــکا 
ــدرک  ــم رشــته‌ی دانشــگاهی و م ــه مگــر عکاســی ه ــود ک ــب ب ــم بســیار جال داشــت و برای
دارد؟ روزی همــراه او بــه تاریک‌خانــه رفتــم و دیــدم در حــال چــاپ عکــس اســت. همان‌جــا 
نخســتین جرقــه در ذهنــم زده شــد؛ جرقــه‌ای کــه بــه مــن نشــان داد می‌توانــم تصاویــری را 

ــه ایــن شــکل ثبــت کنــم. کــه در ذهنــم می‌بینــم، ب

ــت و  ــد، برداش ــت می‌کنی ــن صحب ــا م ــما ب ــی ش ــرد. وقت ــکل می‌گی ــو ش ــا هنرج ــد ی  هنرمن
ذهنیتــی از افــکار و شــخصیت مــن داریــد، در حالی‌کــه دوســتانتان ممکــن اســت نــگاه کامــاً 
ــم«  ــی »سورئالیس ــه نوع ــد ب ــت‌ها می‌توان ــن برداش ــک از ای ــر ی ــند. ه ــته باش ــی داش متفاوت
تبدیــل شــود. بــه تعبیــر مــن، سورئالیســم همــان بازنمایــی ذهنیــت درونــی انســان اســت؛ یعنی 
ــولًا  ــا معم ــد. م ــت می‌شناس ــوان واقعی ــه به‌عن ــه جامع ــه آنچ ــد، ن ــرد می‌بین ــه ف ــی ک واقعیت
تصــور می‌کنیــم سورئالیســم مربــوط بــه تفکــرات عجیــب، ترســناک یــا دور از واقعیــت اســت، 
ــان  ــن انس ــون از ذه ــد؛ چ ــت زندگی‌ان ــی از واقعی ــل بخش ــات، در اص ــه آن تخی در حالی‌ک
سرچشــمه می‌گیرنــد. تخیــل شــبیه رؤیاســت؛ شــما در ذهنتــان رؤیاپــردازی می‌کنیــد، و ایــن 
ــد،  ــکار و رؤیاهــا واقعــی نبودن ــن اف ــی شــما هســتند. اگــر ای ــی از واقعیــت درون رؤیاهــا بازتاب
هرگــز شــکل نمی‌گرفتنــد. اگــر بخواهــم به‌طــور ادبــی تعریــف کنــم، سورئالیســم صحنــه‌ای 
ــد مــن، سورئالیســم در  ــزد. امــا از دی اســت غیرواقعــی کــه از ذهــن و تخیــل انســان برمی‌خی
ــن  ــد، ای ــه بع ــت. از آن روز ب ــرد اس ــر ف ــی ه ــای درون ــش ذهنیت‌ه ــی و نمای ــت معرف حقیق
علاقــه در مــن رشــد کــرد و هــر روز شــکل تــازه‌ای بــه خــود گرفــت. هجــده ســاله بــودم کــه 
نخســتین دوربیــن عکاســی‌ام را خریــدم و از آن زمــان تــا امــروز، ایــن مســیر را ادامــه داده‌ام.

یوگرافی و فعالیت‌ها
 • مجیــد بنــدار مقــدم یــک عــکاس و مــدرس عکاســی اســت کــه بیــش از ۳۰ ســال در هنــر 

عکاســی و طراحــی فعالیــت داشــته اســت.  
ــه  ــت، از جمل ــرده اس ــزار ک ــران برگ ــارج ای ــل و خ ــرادی در داخ ــگاه انف ــون ۱۶ نمایش او تاکن
تهــران، اصفهــان، کیــش، مشــهد، همچنیــن در کشــورهای دانمــارک، ســوئد، رومانــی و ایتالیــا.  
ــت  ــفید فعالی ــی سیاه‌و‌س ــره و عکاس ــی پرت ــودکان، عکاس ــی ک ــه عکاس ــژه در زمین ــه وی او ب

ــی دارد.   ــبتا انتزاع ــبک نس ــرده و س ک
ــفید  ــای سیاه-و-س ــگاه عکس‌ه ــن نمایش ــه در »اولی ــت ک ــده اس ــته‌ها آم ــی از نوش  • در یک

ــی شــده‌اند. ــژه معرف ــگاه وی ــا ن ــار او ب ــران« در ســال ۱۳۸۴، آث ای

سبک و نگاه هنری
ــی  ــت: یعن ــی« اس ــگاه انتزاع ــال »ن ــه دنب ــش ب ــود، در کارهای ــان خ ــه بی ــدم ب ــدار مق  • بن
ــی  ــد، و عکس‌های ــرای او مهم‌ان ــن( ب ــگ، سایه/روش ــور، میزانســن، رن ــای بصــری )ن عنصره

ــف.   ــل و کش ــه تأم ــد ب ــوت می‌کنن ــده را دع ــه بینن ــازد ک می‌س
ــی  ــان نامحسوس ــور زم ــد مح ــای مجی ــد: »عکس‌ه ــارهٔ او می‌نویس ــالات درب ــی از مق  • یک
دارنــد… قــرار نیســت عکــس بــه تــو پیــام واضحــی بدهــد، جــادوی خیــال همینجاســت…«.  
 • در بخشــی از گفتگوهایــش گفتــه اســت کــه تکنیــک مهــم اســت امــا کافــی نیســت؛ آنچــه 

مهــم اســت »تفکــر و اندیشــهٔ پشــت عکــس« اســت.

»ایرن اردلان«
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وژه عکاســی سورئالیســتی خلــق کنیــد، ایــده‌ی اولیــه‌ی  وزی بخواهیــد یــک پــر پرســش 5: اگــر ر
وز شــورش خواهــد کــرد؟ شــما چــه خواهــد بــود و علیــه چــه چیــزی در دنیــای امــر

هــر چیــزی می‌توانــد باشــد! مــن ســعی می‌کنــم هــر اثــری کــه ثبــت می‌کنــم، نوعــی نــور  
در تصویــر باشــد. ایــن نــور اســت کــه حرکــت و زندگــی را در ذهــن مخاطــب ایجــاد می‌کنــد؛ 
نــوری کــه در خدمــت اجســامی باشــد کــه بــا انســان ارتباطــی عمیــق برقــرار می‌کننــد. مثــل 

چهــار عنصــر اصلــی: آب، خــاک، بــاد و آتــش.

در آثــار مــن، خــاک کــه اکنــون بــه ســنگ تبدیــل شــده و طبیعــت خالــی از حضــور انســان، 
محوریــت دارد. امــا به‌طــور همزمــان، حضــور انســان را بــه شــکلی غیرمســتقیم و روحانــی در 
ــه  ــد ک ــق کن ــد خل ــمایلی قدرتمن ــد ش ــی می‌توان ــاد دارم عکس ــم؛ اعتق ــان می‌ده ــر نش تصوی
ــه واســطه‌ی  ــه شــکل فیزیکــی، بلکــه ب ــه ب ــز در آن حضــور داشــته باشــد، ن روح عــکاس نی

نــگاه و انتخــاب او.

ــر از جزئیاتــی اســت کــه دیگــران  ــر بکشــم کــه پ ــه تصوی مــن ســعی می‌کنــم طبیعتــی را ب
نمی‌بیننــد. نــگاه ســورئال، مخاطــب را بــه تفکــر و تعمــق در احساســات و ذهــن خــود دعــوت 
ــن  ــدن ای ــا دی ــرادی ب ــا اف ــه بس ــه‌ها. چ ــن اندیش ــرای ای ــوم ب ــی می‌ش ــن عامل ــد و م می‌کن
آثــار تحریــک شــوند تــا خلاقیــت خــود را شــکوفا کننــد و اثراتــی خلــق کننــد کــه پیــش از آن 

ــد. ــود نمی‌دیدن ــن خ در ذه

ــا  ــن ت ــما، دوربی ــر ش ــه نظ ــت. ب ــورده اس ــره خ ــودآگاه گ ــف ناخ ــه کش ــم ب ــش 3: سورئالیس پرس
ــد؟ ــت کن ــان را ثب ــودآگاه انس ــد ناخ ــدازه می‌توان ــه ان چ

 

ــه  ــادر ب ــمی ق ــچ چش ــه هی ــد ک ــت کنی ــزی را ثب ــود چی ــن خ ــا دوربی ــد ب ــر بتوانی ــش 4: اگ پرس
ــد؟ ــان دهی ــزی را نش ــه چی ــد چ ی ــت دار ــت، دوس ــش نیس دیدن

 

به‌گمــان مــن، دوربیــن در دنیــای هنــر همــان جایگاهــی را دارد کــه قلــم در دنیــای نویســندگی 
دارد. سورئالیســم بیــش از آن‌کــه یــک ســبک یــا موضــوع عــام باشــد، زاویــه‌ی دیــد و نگاهــی 
ــه در آن  ــی ک ــد؛ رؤیاهای ــا می‌بینن ــان‌ها رؤی ــه‌ی انس ــت. هم ــرد اس ــه‌ی ف ــا اندیش ــه ب آمیخت
ــه می‌کننــد — چیزهایــی کــه شــاید حضــور فیزیکــی  تصاویــر و موقعیت‌هایــی عجیــب تجرب
ــد. ایــن همــان جایــی اســت کــه »ســورئال«  نداشــته باشــند، امــا در ذهــن به‌شــدت واقعی‌ان
در ذهــن انســان شــکل می‌گیــرد و جامــه‌ی عمــل می‌پوشــد. در پــسِ هــر اثــر سورئالیســتیِ 
واقعــی، تفکــری نهفتــه اســت کــه حامــل پیامی‌ســت؛ پیامــی کــه می‌خواهــد نــگاه تــازه‌ای را 
بــه جهــان نشــان دهــد یــا حرکتــی در ذهــن مخاطــب ایجــاد کنــد. از نــگاه مــن، سورئالیســمِ 
ــبِ نمایشــی ســورئال بیــان می‌شــود. واقعــی همــواره پیام‌رســان اســت — پیامــی کــه در قال

بــه بــاور مــن، در خلــق هــر اثــر هنــری ســه عنصــر بایــد رعایــت شــود — دقیقــاً بــه همیــن 
ترتیــب: احســاس، حــرف بــرای گفتــن، و تکنیــک.

ــرای گفتــن نخواهــی داشــت و در  ــز ب ــدار نشــود، هیچ‌چی ــت بی ــی کــه احســاس درون ــا زمان ت
نتیجــه، چیــزی هــم خلــق نخواهــد شــد. احســاس اســت کــه انســان را بــه ســخن گفتــن وادار 
می‌کنــد. بــدون احســاس، هنــر معنــا ندارد.افــراد زیــادی در جامعــه حــرف بــرای گفتــن دارنــد، 
امــا در سخنانشــان »حــس« وجــود نــدارد. بســیاری از کســانی کــه پشــت تریبــون می‌رونــد، 
ــاس  ــان احس ــه راه بی ــی را. در حالی‌ک ــه احساس ــد، ن ــل کنن ــی را منتق ــد حرف ــا می‌خواهن تنه
ــرده‌ام در  ــاش ک ــن همیشــه ت ــزار دیگــری. م ــر اب ــا ه ــن، ی ــا دوربی ــم باشــد، ی ــد قل می‌توان
ــک. ســعی کــرده‌ام  ــا و تکنی ــم: احســاس، معن ــظ کن ــان حف ــن ســه عنصــر را هم‌زم ــارم ای آث
نگاهــی عمیــق داشــته باشــم؛ نگاهــی کــه حرفــی بــرای گفتــن داشــته باشــد، احساســی در آن 
جــاری باشــد، و تکنیکــی کــه بــه بهتریــن شــکل بتوانــد آن حــرف و پیــام را بــه تصویــر بکشــد.


