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Gilles Deleuze in the "Logic of Sensation" that is a reading of the paintings of 

Francis Bacon, explicitly criticize the narration. But in fact he criticizes figurative 

and representational narration, and highlight an alternative narration that exist in 

the work of Bacon. Our problem in this article is this alternative narration, not in 

the works of Bacon but in the work of Deleuze himself, in this book. I think Deleuze 

have a very interesting narrative attitude in this book, he is a theater director. 

Through elimination of all the figurative and representational narrative elements, 

Deleuze receive two elements: scene and figure. Empty scene and isolated figure 

in the scene. We adhere to these two element in the whole of our narration and 

reveal changeable relations between these two element, changeable relations that 

operate as engine of our narration. If these two elements are main elements of our 

narration, the theme of our narration is this: liberation of the frigid figure. This 

liberation had five step for figure: 1) isolation. 2) deformation 3) dissipation 4) 

disappearation 5) liberated figure as an acrobat, in other words, athleticism in the 

bedroom. These five step are five step of a theater that in the end of that, occur the 

liberation of the figure. 
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Extended Abstract 

Introduction 

According to his works, Deleuze's approach may be called an anti-narrative approach, and 

perhaps more than anywhere, based on the book of Logic of Sensation. But the truth is that 

whenever Deleuze refers to the critique of narrative, he considers the subject of his critique to 

be different forms of representative or figurative narrative. Deleuze also criticizes the figurative 

narrative in the book Logic of Sensation, not narrative in general, and talks about an alternative 

narrative in Bacon's paintings. Now, our problem in this article is to reveal Deleuze's own 

alternative method of narration in this book, which is hidden in a very subtle way behind his 

layered, complex and intertwined arguments. The problem, first and foremost, is to reveal this 

narrative perspective, to explain its unique features and special elements, on which we can base 

our dramatic narrative of this book. The subject of this narrative, the subject of this article, is 

the narrative of the liberation of the closed and isolated figure in the scene. In the first stage, 

we are faced with a stuck and nailed figure on the stage. In the second part, we will discuss the 

beginning of the subject's escape, which takes place under the experience of coercion and finally 

ends with a scream, a scream that makes it possible to move on the path of escape. The third 

stage is the stage of disintegration of the subject and the fourth stage is the stage of the 

disappearance of the subject. At the end, in the fifth stage, we are faced with the emergence and 

rise of the liberated subject, an acrobat, an athlete, an athlete in the bedroom. This name is for 

this free and liberated subject. By explaining the final transformation of the nailed and frozen 

figure on the stage to the athlete and athlete in the bedroom, the narrative of the figure's journey 

ends. However, this odyssey and journey of figure is not a place-based journey like a figurative 

narrative, but a voyage or "journey take place in a single place". Five parts of the article explain 

the stages of this journey. 

Methodology 

In the book Nietzsche and Philosophy, Deleuze said about the book Thus spoke Zarathustra of 

Nietzsche, "A book like Thus spoke Zarathustra cannot be read except as a modern opera, and 

it is only in the form of an opera that this book can be seen and heard". And he continues to add 

that "when Nietzsche says that the superhuman is more like Cesare Borgia than Parsifal, or 

when he says that he belongs to both the Jesuits and the Prussian officer unit, it is a mistake to 

consider these statements as fascist statements, because these statements are recommendations. 

These are recommendations who show how the superhuman should be "played" rather like 

Kierkegaard saying that the knight of the faith is like a bourgeois in his Sunday best). Also, 

Deleuze in his book Foucault know Foucault in Discipline and Punish as a painter "Foucault 

always managed to illustrate his theatrical analyses in a vivid manner. Here analysis becomes 

increasingly microphysical and the illustrations increasingly physical, expressing the 'effects' 

of analysis, not in a causal way but through the use of optics and colour: the red on red of the 

tortured inmates contrasts with the grey on grey of prison. Analysis and illustration go hand in 

hand, offering us a microphysics of power and a political investment of the body. These 

illustrations are coloured in on a minutely drawn map". What Deleuze says about Nietzsche and 
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Foucault is also true about himself in an interesting way. A very interesting but hidden narrator 

can be recognized from the complex and tightly packed conceptual lines of the Logic of 

sensation. In this book, Deleuze is a theater director, and many of his descriptions are 

recommendations for preparing the stage and performances, and the text of the book can be 

seen as a very exciting theatrical performance. If Deleuze highlights Bacon's alternative 

narrative approach by strongly rejecting the representational and figurative approach in painting 

in this book, his own theatrical approach also has this characteristic, Deleuze is so similar to 

Beckett in this respect. How does Deleuze arrive to his unique narrative approach in the logic 

of sensation? In an irrevocable and radical way, he discards all the elements of figurative and 

representational narration and finally reaches two minimum elements: scene and figure. On the 

one hand, like a theater director, he empties the stage of every element in order to reach his 

desired scene, first of every event and spectacle and finally, in a very radical way, of every 

audience. And on the other hand, his character in this scene and performance is an isolated, 

static, and nailed figure in the scene. An empty stage with no spectators and a still and isolated 

figure nailed to the stage. It seems that we are faced with an immensely boring narrative, based 

on the figurative point of view, while it is only after removing the figurative elements to the 

final state and getting rid of them that unprecedented new narrative possibilities emerge. Now, 

by getting rid of the figurative look and narrative, our first element, the scene becomes possible 

to reproduce, change, expand and undergo decisive transformations in countless different ways 

during the book. And the second element, the stationary and nailing figure, is also able to enter 

into a tense and changing relationship with the stage in its escape and liberation. In each of the 

five stages, which ultimately leads to the freedom of the figure, we will reveal a special and 

special relationship between the figure and the scene. In fact, the driving engine of the narrative 

in its five stages is a result of the changing and special relationships that alternate between the 

figure and the scene. The first stage, which begins with the isolated figure nailed and stuck in 

the scene, is the starting point of the narrative and at the same time a very important point for 

our reading. Basically, the situation of entrapment is a very important situation in Deleuze's 

thought, but the first narrative knot happens here, Deleuze talks about this situation in two 

completely different ways, on the one hand, he looks for the only possibility of escape in this 

situation, and on the other hand, this situation is pure impossibility. And it is a full-fledged 

prison and dead end. Revealing this situation is very important for the present writing, because 

in addition to what came before, it is in this situation that the first desire for escape is formed 

in the figure and the beginning of the narrative and the journey that finally ends in the freedom 

of the figure is in this situation. It all starts with this situation. 
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  ها:واژهکلید

دلوز، روایت، انزوا، رهایی، 

 ورزشکارانگی در اتاقِ خواب

 تیاست به صراحت و مکرر از نقد روا کنیب سیفرانس یهایبر نقاش یکه شرح «منطق احساس»دلوز در کتاب ژیل 

کند و از نحوه حقیقت این است که او نه روایت به طور کلی که روایت فیگوراتیو و بازنمایانه را رد می ؛ امادیگویم

گوید. موضوع این مقاله آشکار کردن این شیوه بدیل روایت نه در کار های بیکن سخن میروایتی بدیل در نقاشی

شیوه روایت بسیار جالب  «منطق احساس»در  است. به زعم نگارنده دلوز بیکن که در کار خود دلوز در این کتاب

توجهی دارد، او در این کتاب یک کارگردان تئاتر است. او با زدودن همه عناصر روایت فیگوراتیو و بازنمایانه به دو 

منطق »مان از رسد: صحنه و فیگور، صحنه خالی و فیگور منزوی و میخکوب در صحنه. ما در کل روایتعنصر می

های تغییریابنده میان این دو عنصریم مانیم و درصدد آشکار کردن نسبته این دو عنصر پایبند میتنها ب «احساس

کند. اگر این دو، عناصر اصلی این روایت باشند موضوع روایت از این مان عمل میکه همچون موتور محرک روایت

دهد و شامل پنج مرحله یا پرده است: واسطه رخ نمی؛ اما این آزادی بیقرار است: رهایی فیگور منجمد در صحنه

یک( انزوا و گیرافتادگی فیگور. دو( کژسانی فیگور. سه( متلاشی شدن فیگور. چهار( ناپدید شدن فیگور. پنج( تولد 

منزله یک بندباز، به بیان دیگر ورزشکارانگی در اتاق خواب. این پنج مرحله پنج پرده روایت فیگور رهایی یافته به

 شود. اند که در نهایتِ آن رهاییِ فیگورِ در بند محقق مییاجرای تئاتر

               .378-363(، 46) 18، های فلسفیپژوهش«. منطق احساس»بر اساسِ کتاب  (. ژیل دلوز و روایت رهایی سوژه1403: معظمی گودرزی، داود )استناد
http//doi.org/10.22034/JPIUT.2023.53842.3386 
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 مقدمه 

؛ منطق احساسبه کتاب  اتکااز هر جا با  شیب دیو شا شودیخوانده م تیضد روارویکردی دلوز بنا به آثارش ممکن است  کردیرو

. داندیم ویگوراتیف ای انهیبازنما تیموضوع نقد خود را اَشکال مختلف روا کندیاشاره م تیدلوز به نقد روا هر جااست  نیا قتیاما حق

سخن  کنیب هایدر نقاش لیبد یتیو از روا کندیرا نقد م ویگوراتیف تیکه روا یبه طور کل تینه روا زین منطق احساس بدلوز در کتا

حال مسئله ما در این مقاله آشکار کردن شیوه بدیل روایتگری خاصِ خود دلوز در این کتاب است که به شکل بسیار  .دیگویم

ردن این تنیده او پنهان است. مسئله پیش و بیش از هر چیز آشکار کهای لایه لایه و پیچیده و درهمظریفی در پس استدلال

توانیم بر آن بنیان وایی است تبیین ویژگی منحصر به فرد و عناصر خاصش، که روایت دراماتیکمان از این کتاب را میانداز رچشم

کنیم. موضوع این روایت، موضوع این مقاله، روایت رهایی فیگورِ دربند و منزوی در صحنه است. در نخستین مرحله با فیگور 

 شودیم یرو 1یپرداخت که تحت تجربه کژسان میسوژه خواه زیدر بخش دوم به شروع گرر صحنه مواجهیم. گیرافتاده و میخکوب د

 2شدن ی. مرحله سوم، مرحله متلاشکندیرا ممکن م زیگر رِیرفتن در مس شیکه امکان پ یغیج رسدیم انیبه پا غیج کیبا  تاًیو نها

سوژه رهایی یافته مرحله، با ظهور و سربرآوردن  نیدر پنجم ان،یسوژه. در پا 3شدن دیمرحله مرحله ناپد نیسوژه است و چهارم

مواجهیم یک بندباز، ورزشکار، ورزشکاری در اتاق خواب. این نامی برای این سوژه آزاد و رهایی یافته است. با تبیین استحاله نهایی 

هر چند رسد. وایت به بیان دیگر سفر فیگور به پایان میفیگورِ میخکوب و منجمد در صحنه به بندباز و ورزشکار در اتاق خواب ر

 نیمراحل ا نییست. پنج بخش مقاله تب«جا-در یسفر»مکانمند که  یسفر وْیگوراتیف تینه همچون روا گور،یفسفر اودیسه و  نیا

 سفر است.

با عنوان  Essays on Deleuzeاز کتاب دنیل اسمیت  13به فصل  دیبنگر منطق احساسدر خصوص کتاب  یشرح یبرا

Sensation: Deleuze on Bacon: Three Conceptual Trajectories in "The Logic of Sensation". 

 گفتـگوی دیوید سیلوسـتر و فرانسیـس بیـکن: هنر غیرممکن کتاب برای درک منظور از روایت غیرفیـگوراتیو و غیربازنمـایانه

های بیکن هایی از گفتهبرای روشن کردن منظور از روایت غیرفیـگوراتیو بخش ساسمنطق احمنبع مناسبی است. دلوز در کتاب 

توان به فصل پنجم از کتاب رونـالد باگیـو کند. برای گزارشی مختصر و موجز در این خصوص میرا در این کتاب برجسته می

Deleuze on Music, Painting, and the Arts ِبخش ،The Brutality of Fact  رجوع کرد؛  121-124صص

؛ همچنین کتاب 22-23دلوز، صص  نیچه و فلسفهگری مورد نظر این مقاله رجوع کنید به شناسی نحوه روایتاما برای درک روش

 .43از دلوز، ص  فوکو

 شناسی. روش1

 :دیگویم نیچن چهین گفت زرتشت نیچندرباره کتاب  و فلسفه چهیندر کتاب دلوز 

مدرن، و فقط در قالبِ اپرا است که  ییمنزله اپراخواند مگر به توانیرا نم تشتزر گفت نیچنچون  یکتاب

 (.22 ب،1390دلوز، ) دیو شن دیکتاب را د نیا توانیم

                                                 
1 deformation 

2 dissipation   
3 disappearance 
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 : دیافزایو در ادامه م

او هم به  دیگویم یوقت ای فال،یاست تا پارس هیشب ترشیب ایفراانسان به سزاره بورج دیگویم چهین یوقت

 یستیفاش یها را اظهاراتگفته نیتعلق دارد، خطاست اگر ا یافسرانِ پروس گانیو هم به  هایسوعیفرقه 

 دیفراانسان چگونه با دهدیهستند که نشان م یسینوشنامهینما یهاهیها توصگفته نیا رایز م،یکن یتلق

نونوارشده در  ییبه بورژوا مانیشهسوارِ ا دیگویکه م یهنگام گوررکهییمانندِ ک یتا حدود «شود یباز»

 (.23 ب،1390دلوز، ) ماندیم کشنبهیروز 

  :داندینقاش م کی هیمراقبت و تنبکتاب دلوز فوکو را در  نیهمچن 

مراقبت هایش رسم کند ... این کتاب ]العاده بر بستر تحلیلدانست چگونه تابلوهایی خارقفوکو همواره می

کند: از قرمز از لحاظ عِلی، بلکه از لحاظ بصری، نور و رنگ بیان می ی تحلیل را نه«اثرها»[ ... و تنبیه

اند ... تابلوهای رنگی روی دوشروی قرمزِ تعذیب تا خاکستری روی خاکستریِ زندان. تحلیل و تابلو هم

 (. 48، 1386متری )دلوز، ای میلینقشه

لای خطوط پیچیده و به گوید به شکلی جالب توجه در مورد خود او نیز صادق است. از لابهآنچه دلوز در مورد نیچه و فوکو می

توان یک راوی و روایت بسیار جالب توجه اما پنهان را تشخیص است. دلوز در این می منطق احساسهم فشرده مفهومی کتاب 

توان همچون یند و متن کتاب را میآماده کردن صحنه و اجرا یهاهیتوص او فاتیاز توص یاریبسکتاب یک کارگردان تئاتر است و 

 کردیرو ی،در نقاش ویگوراتیو ف انهیبازنما کردیمؤکد رو با ردکتاب  نیاگر دلوز در اانگیز نگریست. یک اجرای تئاتری بسیار شوق

به کارگردانان تئاتر  هیشب اریاو بس کالیتئاتر تیدارد روا یژگیو نیچن زیخود او نتئاتری  کردیرو کندرا برجسته می کنیب روایی بدیل

 منطق احساسدلوز چگونه به رویکرد روایی منحصر به فردش در  است. هیبه بکت شباو از هر کس  شیب نیب نیمدرن  است و در ا

در نهایت به دو عنصر کمینه و زند یرا کنار م انهیو بازنما ویگوراتیف تیعناصر روا یتمامبازگشت و رادیکال رسد؟ او به شکل بیمی

 یاز هر عنصررا برای رسیدن به صحنه مورد نظر خود  او از یک سو همچون یک کارگردان تئاتر صحنه. گوریصحنه و فرسد: می

از دیگر سو شخصیت  ی. واز هر تماشاچ کالیراد اریبس یاوهیو به ش تیو در نها ییاز هر اتفاق و منظره تماشا ابتدا کند،یم یخال

ساکن  گوریو ف یتماشاچیب یِ بی اتفاقِ. صحنه خالدر صحنهشده  خکوبیساکن، و م ،یمنزواست  یگوریفاو در این صحنه و اجرا 

 کهیدر حالچنین است،  ویگوراتیبر اساس نگاه ف، میبار مواجهکسالت اندازهیب یتیبه نظر با روا .در صحنه شده خکوبیممنزوی و و 

. ابدییبروز مجدیدی  ییروا سابقهیهاست که امکانات باز آن یحالت و خلاص نیترییتا نها ویگوراتیتازه بعد از زدودن عناصر ف

مختلف  ریمس شماریکتاب در ب یکه در ط ابدییصحنه امکان منخستین عنصرمان،  و،یگوراتیف تیاز نگاه و روا حالا با خلاصی

نیز در  خکوبیساکن و م گورِیرا از سر بگذراند. و عنصر دوم، ف کنندهنییتع ییهاو استحاله ابدیبسط  شکل دهد، رییشود، تغ ریتکث

های پر کشش و تغییریابنده با صحنه شود. در هر یک از پنج مرحله که نهایتاً به یابد وارد رابطهاش امکان میمسیر گریز و رهایی

خاصی میان فیگور و صحنه را آشکار خواهیم کرد در حقیقت موتور محرک روایت  مندی ویژه وشود نسبتآزادی فیگور منتهی می

آید. نخستین ای است که به تناوب میان فیگور و صحنه بوجود میهای تغییریابنده و ویژهاش در نتیجه نسبتگانهدر مراحل پنج

شروع روایت و در عین حال نقطه بسیار مهمی شود نقطه مرحله که با فیگور منزوی و میخکوب و گیرافتاده در صحنه شروع می

مان است. اساساً موقعیت گیرافتادگی موقعیت بسیار مهمی در اندیشه دلوز است اما اولین گره روایی همینجا اتفاق برای قرائت
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وقعیت جستجو گوید، از یک سو تنها امکان گریز را در این مافتد، دلوز از این موقعیت به دو شکل کاملاً متفاوت سخن میمی

داند. آشکار کردن این موقعیت برای امکانی محض و یک زندان و بن بست تمام عیار میکند از دیگر سو این موقعیت را بیمی

گیرد نوشته حاضر اهمیت فراوان دارد چون علاوه بر آنچه آمد در این موقعیت است که نخستین میل در فیگور برای گریز شکل می

 شود.شود. همه چیز از موقعیت گیرافتادگی شروع میی که نهایتاً به آزادی فیگور ختم میو آغاز روایت و سفر

 . انزوای فیگور در صحنه )موقعیت گیرافتادگی(2

کند. و نمودهای مختلف و کارکرد آن شروع می« های دورگیری شدهمحوطه»را با مفهوم  منطق احساسدلوز نخستین فصل کتاب 

ها ها و گاه ترکیب همه آنها و میلهالاضلاعای و متوازیهای شیشهها و بعد مکعبکند و بیضیشروع می« های مدورمحوطه»از 

ا ایجاد احساس انزوا و گیرافتادگی است اما دلوز بعد از ذکر این هکنند. کارکرد ایندهند و منزوی میکه فیگور را در خود قرار می

های دورگیری شده بیکن هستیم ترین نحوه ظهور محوطهترین و سادهکند که با این توضیحات ما هنوز در ابتداییلیست اشاره می

ای گونهیابد و بهشمار متنوع ظهور میجای کتاب به اَشکال بیهای دورگیری شده در جای(. مفهوم محوطه17-18الف، 1390)دلوز، 

شود آنقدر یابد و یا در مسیری دیگر دچار استحاله میشود، بسط میآور در چندیدن و چند مسیر متفاوت مفهومی تکثیر میسرگیجه

گیری شده، های دوراش حقیقتاً دشوار است. در همان نخستین صفحه و بعد از همان اشاره آغازین به مفهوم محوطهکه پیگیری

توانیم این جمله دلوز شمار این مفهوم میگذرد، به منظور جلوگیری از افتادن در گرداب تکثیر بیآورد و سریعاً میای میدلوز جمله

های انداز بنگریم و همچون یک سرنخ. لنگرگاهی که بر اساس آن نه تنها همه تبلورات و استحالهرا همچون یک لنگرگاه و چشم

 را اساسی دانست برای روایتشود آنشود بلکه میمان قابل درک و پیگیری میهای دورگیری شده برایمحوطه کثیر مفهوم

  گوید:، دلوز چنین میمنطق احساسمان از کتاب خاص

شده است  یبندبترکی –محل  مثابه به –تئاتر  یآمف ای رکیس دانیم کیمانند  ،یکوتاه سخن آنکه نقاش

 (.17الف، 1390دلوز، )

شود. اگر محوطه دورگیری شده صحنه شود آمفی تئاتر و صحنه اجرا، و دلوز نیز یک کارگردان تئاتر میمحوطه دورگیری می

ای صحنه (.18 الف،1390دلوز ) «گوریو اکتشاف ف یشرویپ ینوع»ای برای است برای اجرای فیگور، صحنهای اجرا باشد، صحنه

زند. اولین موقعیت روایی میان فیگور و صحنه، انزوا یا گیرافتادگی فیگور وی و اکتشاف دست میداریم و فیگوری که در آن به پیشر

 در محوطه یا صحنه است، منظور از این موقعیت چیست؟ 

های مختلف سعی در برجسته کردن این دهد و در حوزهای به موقعیت گیرافتادگی نشان میهای خود توجه ویژهدلوز در تحلیل

در  دهد.تشخیص می 1م ایتالیاییسینئورئالرا به زیبایی در رود و اوج آنه سراغ این وضعیت میب نمایدر س مثال یبراارد. موقعیت د

ای نمونه نیترجالب توجههای فرانسیس بیکن، سراغ نقاشی زین یو در نقاشرود ترین مصداق آن کافکا میبرجسته ه سراغب اتیادب

از یک دلوز توان یافت. وضعیت گیرافتادگی را چگونه باید درک کنیم و پیچیدگی این مفهوم در چیست؟ که برای این وضعیت می

داند که را موقعیتی میداند و از دیگر سو آنسو تنها امکان برای گریز فیگور منزوی و گیرافتاده را نهفته در چنین وضعیتی می

تواند به رهایی فیگور برسد گیری میل گریز در سوژه که نهایتاً میاستیلای تام منتهی شود. از یک سو شکل تواند به وضعیتمی

                                                 
 2 ص ،2cinemaرک. ژیل دلوز،  1
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تواند به یک بن بست تمام عیار برای فیگور تبدیل باشد. گیرد و از دیگر سو این وضعیت میدر این موقعیت است که شکل می

 مان، فیگور و صحنه باز کنیم. اصر روایی تئاتریاش را با   عنموقعیت گیرافتادگی با این پیچیدگی

 رسدیبه نظر م یحت یاست، و گاه دهینشسته است، بر تخت خواب یدرون محوطه مدور بر صندل گوریف

رخ داده،  یبه تازگ ایاست رخ دهد  کینزد ای دهدیخواهد داد؛ اما آنچه رخ م یاست که رو یزیمنتظر چ

  (.32-31الف، 1390دلوز، ) ستین یزیچ ییبازنما ای ییتماشا یدادیرو

ش دوم توصیه این اولین توصیه دلوز است برای آماده کردن صحنه مورد نظرش، حذف هر اتفاق و منظره تماشایی از صحنه.

ایست بی اش صحنه، که نتیجهاست یناظر و تماشاچهرگونه حذف مطلق ، استاز قبلی دشوارتر تر و برای صحنه که اساسی

را کشیده است، در نسخه نخست نحوه ترسیم گاوباز سواره کند که بیکن دو نسخه از آناشاره می گاوبازیتماشاچی. دلوز به تابلوی 

 برد. همچنین و گاو زیادی فیگوراتیو و بازنمایانه است که در نسخه دوم این جنبه را بیکن از میان می

که مانند  دیرا د یتیجمع توانیآن م انیگشوده در خود دارد و از م یهنوز قاب عیح وسدر نسخه نخست، سط

اما در نسخه دوم،  اند.[]جمعیتی که ناظر و در حال تماشای آن منظره تئاترند؛ یآمف کیدر  یروم یونیلژ

صحنه  حذف منظره تماشایی و تماشاچی، (.32 الف،1390دلوز، مسدود شده است )]تماشاچی[ قاب  نیا

 کن،یب ینقاش گوریف»کند. مورد نظر تئاتر دلوزی فراهم شده است. دلوز به شباهت بیکن و کافکا اشاره می

 یو آمف دانیو م ز،یچگونه شنا کند، قهرمان پره داندیکه نم «شناگر بزرگ» ایبزرگ است  «اسکاندال»

  (.32-33 الف،1390دلوز، تئاتر و سکو، تئاتر اوکلاهاماست )

است نیز با مسیر مشابه آنچه درخصوص مورد بیکن آمد مواجهیم. در داستان  قهرمان پرهیزترینش ها که برجستهدر این نمونه

آیند تا گرسنگی قهرمان ای پرتماشاچی مواجهیم، تماشاگران میکافکا با حضور شخصیت اصلی داستان بر صحنه قهرمان پرهیزِ

شوند و همینطور هر منظره تماشایی. حالا که این عناصر های ناظر صحنه حذف میتماشاچی کمگرسنگی را نظاره کنند، و بعد کم

در »آید. شود و آهسته آهسته هیجان در این روایت بوجود میمان آغاز میکم روایتاند یعنی عناصر روایت فیگوراتیو، کمحذف شده

فیگورِ  (.33 الف،1390دلوز، ) «گذاردیم شیرا به نما یانفراد یورزشکارانگ یدر واقع نوع گوریف ،یحذف تماشاچ یتلاش برا نیا

دهد نخستین حرکات برای گریز. به بیان دیگر حالا که اتاق های حرکت ورزشکارانه و قهرمانانه را بروز میمیخکوب نخستین نشانه

د در آن بماند و میل به گریز در او شکل تواناست فیگور دیگر چندان نمیشده  یو ناظر خال یتماشاچاتفاق و از هر و صحنه کامل 

 یورزشکارانه با پا سع یاتیعمل یط گوریفرسد. هایش از راه میهای فیگور و اسپاسمکم پیچ و تابگیرد، و اینجاست که کممی

  .زدیو بگردر را باز کند را در در بچرخاند  دیکل کندیم

 یدیکل ،ینقاش گریدر ضلع د ییتا با پا کندیرا سفت م شیپا کیقاب، تمام بدن و  کیگرفتار در  گوریف

قرار  نیزم یرو گریمدور د ایشده  یریمحوطه دورگ نجایرا در قفل بچرخاند. لازم به ذکر است که در ا

 یداده است. و در سازمانده ادر ج یمکان داده و خود را رو رییتغ ییبایز اریبس ییطلا یندارد و با رنگ نارنج

 ستادهیا یدر عمود یخود، رو یپا هیالیدر منته گوریکه ف رسدیبه نظر م نیچن ،ینقاش نیا تیمجدد کل

 (.33 الف،1390دلوز، است )
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 زیآغاز شده ضد قهرمان ن زیگر یبرا گوریقهرمانانه فورزشکارانه و  اتیعملجلوه  نقطه از داستان نخستین نیحالا که در ا

ی به صحنه مورد نظر خود و تماشاچ ییبا حذف منظره تماشامحوطه دورگیری شده را که هنرمند  کند.یخود را شروع م تیفعال

 «چرخدمی –محل–شده  یریسطح به دور محوطه دورگ»شود به چیزی ضد آن. برای اجرا تبدیل کرد توسط ضد قهرمان تبدیل می

و  گورهایمفرط ف ییتنها»با در آن که  یتیوضع. «کندیم یو زندان ردیگیرا در خود م گوریف»و  ردیگیم «یااستوانه یفرم»و 

 «دهندیاجازه ورود نم یناظر چیبه ه» هستند که هااستوانهحالا دیگر این  اشجهیو در نت میشویمواجه م« هاآن دیشد دنمحصور بو

ای کند به سیطره استیلای محض. صحنهضد قهرمان با تبدیل صحنه به استوانه صحنه و موقعیت را بدل می .(33الف، 1390)دلوز، 

شود به که در آن نخستین نشانه حرکات ورزشکارانه و قهرمانانه در فیگور برای گریز مشاهده شد حالا توسط ضدقهرمان بدل می

کند و ( اشاره می33و  11الف، 1390ها )دلوز، گورها و استوانه سیاه حول آنای از کار بیکن، فیاستوانه و زندان. دلوز به نمونه

ای و فیگورهای گیرافتاده بکت نمونه درخشانی است برای این وضعیت استوانه گمگشتگان. گمگشتگانهمینطور به بکت در داستان 

 ،یو هجده متر بلند یمتر گرد پنجمسطح با  یاهدرون استوان» ،گم شده در آن قرار دارند ییهاکه بدن یادخمهو محبوس در آن. 

کند، موقعیت و بکت استوانه را اینگونه توصیف می (.33و  11الف، 1390دلوز، ) «1اشیبودنش. زرد میمحض تناسب. نور. ملا

آن است.  دیوار و کف از جنس لاستیک متراکم یا چیزی شبیه(. »1، 1388)بکت، « چنان که گریز بیهوده باشدتنگ آن»فضایی 

(. این بارزترین وصف 1، 1388)بکت، « رسد همانکوفتن با مشت یا لگد یا سر همان و صدایی که به زحمت به گوش می

گیرافتادگی به منزله استیلای محض است. میل به گریز در فیگور شکل گرفت و در واکنش به آن ضدقهرمان صحنه اجرا را بدل 

ایم سؤالی که مان قابل درک است. اکنون که در استوانه گیرافتادهوقعیت گیرافتادگی حالا برایکرد به استوانه. منظور از دو جلوه م

توان کرد؟ وضعیت دشواری است. قهرمان پرهیز کافکا وقتی در این موقعیت قرار شود پرسید این است که در این وضع چه میمی

آورد و نهایتاً او را همراه توده کاه اطرافش دفن ماند تاب نمیمیتواند دوام بیاورد و کمی که در این وضع گیرد چندان نمیمی

؛ اما اگر در این موقعیت گیرافتاده در استوانه بکتی نخواهیم پا پس بکشیم باید پرسید که آیا راه گریزی هست؟ بهترین 2کنندمی

 3توانم ادامه دهم، ادامه خواهم دادمه داد، نمیباید ادا»تردید خود بکت است راهنما برای این وضعیت و ادامه اجرای تئاترمان بی

علاوه بر استوانه از نردبانی تکیه داده بر  گمگشتگان(. ادامه برای یافتن راهی برای گریز از استوانه. بکت در 204، 1395)بکت، 

خستین دسته را اند. نهایی در جستجوی گریز که چهار دسته یا سنخگوید و همچنین شخصیتدیوار استوانه نیز سخن می

نامد که با بالا رفتن از نردبان در جستجوی راهی برای گریزند این دسته یا در حال بالا رفتن از نردبانند یا روی می« صعودکردگان»

تن ها که از نردبان برای یافند آن«خستگان»اند در صف در انتظار صعود. دسته دوم اند یا پای نردبان ایستادههای نردبان نشستهپله

ایستند. دسته سوم کنند و بعد از حرکت میروند و حرکت میهای نردبان کمی راه میاند و در نزدیکیراه گریز ناامید شده

اند. دسته چهارم شان را به دیوار تکیه دادههایاند و شانهو ساکن ایستاده حرکتیکاملاً ب گریداند که «ازپانشستگان»

                                                 
، 1388)بکت، « اشاش. زردتابیفروغیای فرونهاده به محیط پنجاه و ارتفاع شانزده متر به منظور حفظ تناسب. نور. بیدر استوانه»اینطور آمده است:  گمگشتگاندر   1
1 .) 
 ترجمه شده است.هنرمند گرسنگی در اینجا این داستان با عنوان . 261، ص های کوتاه کافکاداستاننک.  ۲
، Nohow Onدر  Worstward Hoبندی دیگری از این توصیه بکتی نک. (. برای صورت6، 1386است )بکت،  همه افتادگاناین ترجمه فارسی از مقدمه کتاب  3
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اند. بکت وضعیت حرکتند و ویژگی منحصر به فردشان این است که دیگر نه سرپا که نشستهها نیز کاملاً بیاند، آن«شدگانمغلوب»

 کند: شدگان را اینطور توصیف مییکی از مغلوب

 یبه دور پاها، دست چپ به استخوان پا یزانوها و بازوان نیب یچمباتمه زده است با سر واریاو در برابر د

 نیسرخِ از جلاافتاده در نور رو به زم سوانیو دست راست به ساعد دست چپ. گ شودیراست قلاب م

 (. 39، 1388بکت، ) زانندیآو

شدگان یافتنی آیا در این استوانه راه گریزی هست؟ پاسخ بکت این است که اگر باشد نه توسط صعودکنندگان که توسط مغلوب

 کند:شدگان را برای گریز اینطور توصیف میاست. بکت وضع آخرین تن از مغلوب

ها نهایتِ فرجامی ورای اندیشه اگر این تصور درست باشد آخرین تن از این همه با رعشهسان در بیبدین

(؛ اما نهایتاً در پس این تقلا راه 41، 1388)بکت، « توان همچنان گرم جستجوستهای کمو آغازیدن

کند و در همان دم تاریکی نزول می»رسد، اه گریز همه چیز به پایان میشود، بی یافتن رگریزی یافت نمی

 (.43، 1388دما نیز نه چندان دور از نقطه انجماد رو به فنا رود )بکت، 

شدگی و ترین شکل وضعیت پایان را در صحنه استیلا و محبوسراهی برای گریز از استوانه نیست و بکت به درخشان 

را زیر « ادامه داد دیادامه دهم، با توانمینم»دهد؛ اما حتی اگر در چنین موقعیتی همچنان پیشنهاد بکتیِ می گیرافتادگی تام  نمایش

گفت،  «هارعشه»از  ردیپذ انیمطلق استوانه پا یاهیدر س زیاز آنکه همه چ شیپماند؟ بکت لب تکرار کنیم چه برای انجام می

 ی. کژسان یا ، اسپاسمرعشهاز استوانه ممکن باشد از این طریق ممکن است، از طریق  . اگر راه گریزی1شدهمغلوب نیآخر هایرعشه

 . کژسانی فیگور3

در  ،ییکاسه روشو یضیبه فرم ب ختهیآو گور،یف-بدن»شود.  وارید یرو نهیآ ایچتر  ،ییکاسه روشوتواند محوطه دورگیری شده می

 «زدیسوراخ چاه بگر یاهیتا در س کندیبر خود وارد م یجنبشیاند تلاش مفرط بآب را چنگ زده یرهایش شیهادست کهیحال

کاکاسیاه و ای از رمان تواند ممکن شود. دلوز به صحنهچنین عملی تنها با یک اسپاسم و انقباض شدید می (.34 الف،1390دلوز، )

، در کابین «کاکاسیاه»دریا دچار طوفان شدیدی شده و جیمی، یک  کند که کشتی رویاز جوزف کنراد اشاره میکشتی نارسیسوس 

 روند.های کشتی در آن وضعیت به کمک او میبسته کشتی گیرافتاده و ملوان

 یگریملوانان د یصدا سینارس یکشت «اهیکاکاس» د،یشد یطوفان نیدر ح ،یدخمه مانند کشت نیدر کاب

 یکیوصف  توانستیم نی. و اندینما جادیمحبس او ا وارهیدر د یاند سوراخ کوچککه توانسته شنودیرا م

 (. 34 الف،1390دلوز، باشد. ) کنیب یهایاز نقاش

                                                 
بسته اشاره  یفضاها نیبه امکانات حرکت در ا ،«یلچررانیمسابقه و» و « روزانه یزنگشت»ده به ش یریمفهوم محوطه دورگ ریکث یهااز جلوه گرید یکیدلوز در  1
راه رفتن  یاغلب برا گورهایبزرگ ف یپاها»تا به سکون برسد.  دیگویبلکه از حرکت م ستیفضاها ن نیدر ا ماندهیباق یمحدود حرکت ی؛ اما او دلخوش به فضاهاکندیم

 یو بکت یکنیب یگورهای(، گشت روزانه ف64الف، 1390دلوز، )« (مانندیم هایچنبر-پا یبرا یبزرگ اغلب به کفش یها)و مبل اندیچنبر-پا باًیتقر گورهای: فندیآیبه کار نم
بنا بر »د راه بروند. فرمول مورد علاقه دلوز: راه بروند. بهتر که اصلاً نتوانن توانندیاصلاً نم ای روندیسخت راه م یلیها اگر هم بخواهند راه بروند خاست. آن یزیچ نیچن

..؛  ستیحرکت ن کندیرا جلب م کنیتوجه ب قاًی... در واقع آنچه دق دنینشستن، خواب ینشستن است و ورا ستادن،یا یحرکت است: ورا یکافکا، سکون ورا ایقانون بکت 
 .(64الف، 1390)دلوز،  «اسپاسم ی، نوع"جا-در"است  یحرکت نیا ت،یبلکه در نها
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محو نجوا کرد:  باًیتقر ییرا بر آن نهاد و با صدا شیهامغضوب به سمت سوراخ شتافت. لب اهیآن س

 نچیقطر و سه ا نچیا کیکه  رد شود یاز روزن دیکوش واروانهی؛ سرش را به آنجا فشار داد. د«کمک»

 دنیکنار کش دیرسی. به نظر ممیآشفته، از عمل دور از عقل او فلج شده بود تیطولش بود. ما در آن وضع

  (.34-35الف، 1390دلوز، او ناممکن باشد )

دهد و انگیز گریز را انجام مییابد و طی یک اسپاسم شدید و کژسانی عملیات شوقفیگور روزنی یک اینچی در دیوار بلند می

گریزد اما نه فقط از سوراخ کاسه روشویی که از هر روزنی که بر کند. فیگور از سوراخ کاسه روشویی از طریق اسپاسم میآغاز می

های بدنش های روی دیوار که از هر روزنی که بیابد، حتی روزنچتر آویزان بر دیوار؛ اما نه فقط از روزندیوار بیابد، از نوک باریک 

ها به اهمیت کند و از میان کژسانیهای بدن به اهمیت دهان نزد بیکن اشاره میکند که از آن بگریزد. دلوز از میان روزنو تقلا می

شود پرسید دلیل اهمیت دهان و جیغ برای دلوز در ( حال می8الف، 1390پرسد. )دلوز، یجیغ از منظر او، و از دلیل این اهمیت م

پذیر داند و با نظر به کافکا از ضرورت رؤیتناپذیر میپذیر کردن امر رؤیتچیست؟ دلوز با اشاره به پل کله وظیفه هنر را رؤیت

 کند به جیغ کشیدن. واجهه با این نیروهاست که شروع میگوید. دهان در مسخن می« اهریمنی»ناپذیرِ کردن نیروهای رؤیت

بلکه  د،یاو را د توانینم گریکه د یعنوان کساما در پس پرده، نه تنها به کشدیغ میدهم ج نوسنتیا

 شیکار برا کیکه تنها  یندارد، کس دنید یبرا یزیچ گریکه د ند،یبب تواندینم گریکه د یهمچون کس

 ندهیآ یهاقدرت نی: ادانواداشته دنشیکش غیاست که به ج ینامرئ یروهاین نیا ساختن یمانده و آن مرئ

  (.8الف، 1390دلوز )

ای در این فیگورهای در حال جیغ کشیدن وجود دارد؟ برای درک این نکات باید پرسید که چه ویژگی قهرمانانه و ورزشکارانه

ای با کافکا دارد که قابل تعمیم به بیکن و فیگورهای بیکن، بکت و کافکا در این نقطه بسیار به هم نزدیکند. آندره ژید مواجهه

لویی -ای که توسط ژانکند نمایشنامهکافکا را در یک نمایشنامه بازنویسی می محاکمه 1947ال بکت نیز هست. آندره ژید در س

شود، امری که در بخش پایانی نمایشنامه اوج کم چیزی بیشتر و بیشتر احساس میشود. حین خواندن نمایشنامه کمبارو اجرا می

کمک شما را رد »کند، اش را رد میکا پیشنهاد وکیل برای وکالتگیرد. در اواخر نمایشنامه و پیش از محاکمه نهایی، ژوزف می

شود به صحنه محاکمه کا او رو به بدل می ( و بعد که صحنه108، 1397)ژید، « توانم از خودم تنها دفاع کنمکنم. خودم میمی

نمایشنامه نیز که دو مأمور برای است. در آخرین صفحات  کند گویی قهرمان تراژدیقاضی و حضار سخنرانی کوبنده و قرایی می

دهد و قلباً تلاش مأموران دهد، به عکس، خودش را آماده نشان میکا هیچگونه مقاومتی نشان نمی»روند اعدام کا به سمتش می

شکسپیر های شاه لیر کند این صحنه همچون یکی از صحنهمی (. در پایان نیز، ژید توصیه120، 1397)ژید، « کنداعدام را آسان می

سازد. برد و از او قهرمان تراژدی می(. ژید شخصیت کای رمان محاکمه را روی صحنه اجرای تراژدی می120، 1397اجرا شود )ژید، 

مانده بود،  یباق هاباتلاقخالق  دیآندره ژ»گوید گیرد و میاین رویکرد ژید را به باد انتقاد می هایی درباره کافکایادداشتآدورنو در 

 :دیگویکافکا م یهاتیشخصکا و دیگر درباره  و« سوزاندینم محاکمهاش را با ستاگر د

اند گرفتار شده یسیمغناط یدانیهمه در م ییگو کنند؛یخود عمل نم اریشده ]کافکا[ به اختطلسم یهاآدم

که تکان بخورند، از آن شیکافکا را پ یهاتیشخصآورد، نیز این جملات جالب توجه را می و در ادامه
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به  جز ییآوردن، معنا یصحنه تراژد یکشان روعنوان قهرمان کشانها را بهکش له کرده است؛ آنمگس

 . (66 ،1399آدورنو، شان ندارد )سخره گرفتن

های صیتتردید جانب آدورنو. صحنه اجرایی که شخدر این مواجهه جانب کدام را باید گرفت، جانب ژید یا آدورنو را؟ بی

توانند ها با هیچ معیاری نمیتوانند بر آن گام بگذارند ابداً صحنه اجرای تراژدی نیست و این شخصیتکافکایی، بکتی، بیکنی می

انگیز. دیدیم که چگونه تکرار و شگفتقهرمانان تراژدی باشند؛ اما قهرمانانی از سنخ دیگر چطور؟ قهرمانانی منحصر به فرد، بی

شده با توان هنرمند بدل به صحنه اجرا شد و سپس با نیروی ضد قهرمان بدل شد به استوانه و در ادامه نیز فیگور  محوطه دورگیری

و کژسانی از روزنی یک اینچی گریخت، با این گریز از طریق اسپاسم فیگور عمل ورزشکارانه و قهرمانانه با رعشه و اسپاسم با تقلا 

او هنوز توان چندانی برای مقابله رو در رو با آن نیروهای گرفتارکننده و منقادکننده را ندارد و  بسیار مهمی را اجرا کرد با این همه

های کافکایی، بکتی و برای اجرا و جدال ندارد. سویه قهرمانانه و ورزشکارانه غریب شخصیت یاعرصه و صحنه چیه همچنین

را تبدیل شان و آن شوند به تنها چیزی که دارند، بدنا متوسل میهرسد. به دلیل غیاب صحنه آنبیکنی اینجاست که از راه می

 یژگیو. قابل تصور است یهابدن نیترحساس هاتیشخص نیبدن ا گرفتن. یکشتشود می زین شانیو اجراکنند به صحنه اجرا می

اندازه حساس نیروهای اهریمنی را های بیها بر این بدنها از این قرار است که آنشخصیت نیا زیانگو شگفت بیقهرمانانه غر

 کنند. کنند، و از این طریق نیروهای منقادکننده در خفا را قابل رؤیت میقابل رؤیت می

خود،  یریپذتیجز رؤ شودیپنجه در پنجه م یدنیناد یهابا قدرت ر،یگیکشت کیمانند  ،یبدن مرئ یوقت

 اشیروزیو امکان پ کندیاست که بدن فعالانه جدال م یریپذتیرؤ نیهم هی. بر پادهدیها نمبه آن یزیچ

نهان شوند که توان ما را  یامنظرهبمانند و در  یها نامرئقدرت نیکه ا یتا زمان رایز بخشدیرا قدرت م

مبارزه، تازه ممکن شده  یی. چنانکه گوماندیاز دسترس بدن م رونیب زین یروزیمان کند، پبکاهد و منحرف

 (.88الف، 1390دلوز، است ) یتنها جدال واقع ه،یسا باشد. جدال با

ها یا همان نیروهای انقیادبخش را از خفا شان باشد، سایهفیگورهای مورد نظر در این کشتی و بر این صحنه اجرا که بدن 

 کنند. کشند و قابل رؤیت میبیرون می

مرگ  برد؛یکه ما را از حال م ستین یمرئ اریآن امر بس بس گریاما مرگ، د کشد،یم غیبر مرگ ج یزندگ

 غ،یج قیو از طر کشدیم رونشیو از خفا ب کندیکشفش م یاست که زندگ ینامرئ یرویهمان ن نجایدر ا

 .(89الف، 1390)دلوز،  سازدیم دنشیقابل د

ا این همه ماندن فیگورهای ؛ اما ب«جیغ زندگی بر مرگ»دلوز بر این نکته مهم تأکید دارد که این جیغ نهایتاً جیغی شادمانه است  

پذیر کردن نیروهای اهریمنی بر سطح گوشت بدن وضعیت تواند ادامه داشته باشد، وضعیت رؤیتقهرمان در این وضعیت خیلی نمی

 ای بلندای رسیده که نیروهای انقیادبخش را، نیروهایی که خود را در استوانهبسیار دشواری است. حالا مسیر گریز قهرمان به نقطه

پذیر کند، و طی این و محکم عینیت بخشیدند و فیگور را در خود زندانی کردند، از پس دیوار بیرون بکشد و بر بدن خود رؤیت

ها در ضد قهرمانِ منقادکننده نیست. در اینجا اش چیزی جز تزلزل در آنفرسا شروع کنند به جیغ کشیدن، که نتیجهفعالیت طاقت

 پذیر کردن نیروهای منقادکننده در خفا، بر بدنگریزد و در عین حال با رؤیتبرد و از خود میمی را پیشفیگور با جیغ، فرآیند گریز 
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شود. باید در این مسیر پیش رفت و ببینیم در نتیجه گریز بیشتر از فیگور چه خود، و جیغ ناشی از آن باعث تزلزل آن نیروها می

 ننده برابرش. ماند و همینطور از نیروهای منقادکباقی می

 . متلاشی شدن فیگور4

 دیناپد گوریآن ف یاست که ط یشدن نامحسوسِ ژرفترِ ندیمرحله از فرآ کیهر چقدر هم مهم، تنها » افتدیاتفاق م غیآنچه با ج

رو به ای رود و از محوطه دورگیری شده که حالا شده است یک پرده، پردهتر میفیگور در مسیر گریزِ از خود، پیش. «شودیم

فیگور این مسیر را که مسیر متلاشی شدن کامل خود است  (.54الف، 1390دلوز، ) «بازدیرنگ م یبه درون نامتناه»نامتناهی، 

: رسندینقطه واحد به هم م نیکارول در ا سییو لو کنیب»ماند، هیچ چیز جز یک لبخند. پیماید و در پایان از او چیزی باقی نمیمی

« چهره دوام آورد یپس از رفتن باق یکه چند اش،دهیتمام محو شد... و در آخر، لبخند کش یبا کند(. »50 الف،1390دلوز، )« لبخند

آورد؛ اما تردید این لبخند، کارول را به یاد میمنظور از این لبخند به جا مانده از فیگور چیست؟ بی (؛ اما207 الف،1390دلوز، )

های او نیز به و در دیگر نوشته است یدلوز مفهوم مهم شهیخنده و لبخند در اندو فوکو را.  همینطور کسانی دیگر را، کافکا و نیچه

  :دیگویم تیاقل اتیادب یسوکافکا: بهدر یابد. برای نمونه دلوز های مختلف بروز میشکل

کافکا بخشِ  یها، وقتچگونه شنونده کندیم فیاست که تعر ییجابخشِ کتاب برود درباره کافکا آن نیبهتر

« و بلند یکاملاً علن» ییهاآن هم خنده رد،یگیشان مخنده خواند،یبلند م یبا صدا رانخست محاکمه 

 (. 190-191 ،1392دلوز، )

است که ای کافکا نویسنده»اش این است که کند اولییا در جایی دیگر به دو اصل اساسی برای درک آثار کافکا اشاره می

 :دیگویمنیز کافکا و بکت  چه،یدرباره نتر درباره ( و کلی98، 1392)دلوز، « خنددسرخوشانه میخندد، و عمیقاً می

ها را آن قتیبخواند، در حق یاسیس یهاناخواسته و زلزله یهاها را با خندهآن تواندیکه نم یاز نظر ما کس

  (.191 ،1392دلوز، کرده است ) یکاردست

 یامنظور از خنده توانندیم تاًیکه نها یاشارات کندیبه مفهوم خنده م یاشارات زیفوکو ن هیت و تنبمراقب لیو در تحل فوکودر کتاب 

ای ماست که در برابر آن همه ابداعات منحرف، آن همه این حق پایه»د. روشن کن میادهیبه آن رس لینقطه از تحل نیرا که در ا

گوید و نهایتاً باز از خنده و شادی می« ریزبینانه، مسحور شویم و از خنده ریسه رویمهای مسلکانه، و آن همه هراسگفتارهای کلبی

(. ویران کردنی که با شادی و خنده همراه است، 47-48، 1386)دلوز، « کندشادی از اراده به تخریب آنچه زندگی را مثله می»

ها را نفهمیده است منظورش را باید صدای بلند نخندد آن گوید اگر کسی کافکا و بکت و نیچه و فوکو بخواند و باوقتی دلوز می

ای به دور فیگور جسمانیت بخشیدند و در بخش اینگونه درک کنیم. آن نیروهای منقادکننده که در اوج تبلورشان خود را در استوانه

پاشند. حالا در ها نیز فرومید، آنشان را با جیغ فیگور دیدیم، در اینجا موازی با تلاش فیگور برای متلاشی کردن خوقبل تزلزل

ماند ی، پیش از ناپدید شدن کامل فیگور، تنها یک چیز بر صحنه باقی میصحنه نامتناه گرید انیبه ب ای یبر صحنه خال این نقطه

 و حاضر است، یک لبخند، لبخندی بابت فرو ریختن نیروهای انقیادبخش.
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 . ناپدید شدن فیگور5

شاهدش بودیم متلاشی شدن فیگور و فروپاشی نیروهای منقادکننده بود. از فیگور تنها یک لبخند باقی  آنچه در پایان مرحله قبل

ماند می «به جا نشیشیاز حضور پ مبهمی تنها رد»و  شودید میبه طور کامل ناپد گوریف شود،ماند، در اینجا آن لبخند نیز ناپدید می

رسد، ناپدید شدن فیگور. ویژگی عمده اش می(. فرآیند گریز فیگور که با کژسانی آغاز شد اینجا به نقطه نهایی52الف، 1390)دلوز 

« انتزاع»اش ای از کار بیکن که معدودی کار از او وجود دارد که مشخصهکند به دورهاین مرحله و پرده چیست؟ دلوز اشاره می

 یزیچ گریاست: تو د ییشگویپ نیحاصل تحقق ا گور،یشدن ف یمتلاش»آن دیگر هیچ خبری از فیگور نیست. کامل است و در 

حالا  آغازین شدهخکوبیمنجمد و م گوریفویژگی این مرحله از این قرار است، . «آب یاقطره ایبود جز شن، چمن، خاک،  ینخواه

آنچه در اینجا با تجزیه فیگور  .یل شده است به بیان دیگر ناپدید شده استاش تبدبه اجزای تشکیل دهندهو  دهیبه تمامه از هم پاش

از شن »ول، شود این شهود اساسی است که آن فیگورِ منجمد و میخکوب آغازین، آن ابوالهبه اجزایش یا ناپدید شدنش آشکار می

است. فیگور به اجزایش « پاستلی»منعطف و اندازه شهود این است، وقوف به این حقیقت که فیگور اساساً بی«. ساخته شده است

و چمن و  ستین یگوریف چیشن صاحب ه گرید نکیا»شود صحنه تهی و خالی. شود و صحنه نیز میشود، ناپدید میتبدیل می

ف، ال1390دلوز، )« است دیجد یته یبه فضاها گورهایگذر از ف نیا یربنایز ،و استفاده درخشان از پاستل نطوریو آب هم هم نیزم

 شود. تهی و خالی است. از دل این تهی آهسته آهسته چیزی پدیدار می فیگور ناپدید شده و صحنه (.53

 آوردیم ادیترنر را به  یاز کارها یکیطوفان، که  کیبخار، مرکز آرام  ایدر طوفان و فوران آب  یوزش باد

  (.52الف، 1390دلوز، شده است ) لیبخار تبد یکشت کیاست که به  ییایدر دن ستنیو مانند ز

کند آید طرح یک کشتی، که شروع میبیرون می« آرماتوری»از دل آن فضای تهی به بیان دیگر از دل آن فضای عدم تعین 

اندازد. فیگورِ ناپدید شده در نامتناهی، به بیان دیگر فیگورِ غرق در فضای نامتعین که حالا به سوت کشیدن و طنابی به پایین می

همانطور که شنود. یگور پیشین نیست و به ماهیت شنی و پاستلی خود آگاه شده است صدای سوت کشتی را از دور میدیگر آن ف

است و  نیچن زین نجایدر آن ماند در ا شودینم یلیاست که خ یدشوار تیهر پرده موقع یانیپا تیموقع میدید نیشیپ یهادر پرده

تواند در آن عدم تعین بماند. حالا کشتی پدیدار شده و طنابی به پایین آویزان کرده است همه چیز نمی گوریف یمدت طولان یبرا

 برای نجات فیگور فراهم است. 

 منزله بندباز، به عبارت دیگر، ورزشکارانگی در اتاق خوابتولد فیگور به. 6

اندازد به طناب آویزان و خود را یم. فیگور از زیر دریا چنگ میشونهایتاً در این بخش با فیگور رهایی یافته و آزاد شده مواجه می

کند عملیات ورزشکارانه و قهرمانانه کشد. اکنون صحنه اجرا آماده است و فیگور نیز آماده اجراست. فیگور حالا شروع میبیرون می

دهد. اکنون کف اتاق دریاست، نجام مینهایی را اجرا کردن. فیگور بر عرشه کشتی عملیات بندبازی یا ورزشکارانگی خود را ا

های اتاق، طناب روی عرشه کشتی که فیگور عملیات بندبازی خود را بر آن انجام ها و نردهدیوارهای اتاق آسمان آبی است، لوله

 خکوبیم گوریو ف یبه عرشه کشت افتهیبسته استحاله  اتاق خوابِ(. از طریق مسیری که طی کردیم، 10الف، 1390دهد )دلوز، می

توانست چنین ، رهایی فیگور و اجرای او بر صحنه تحقق یافته است. نام این داستان و اجرا میدر اتاق خواب یبه بندباز به ورزشکار

اش بودیم تکوین یافت و تبیین شد. صحنه اجرا ساخته شد و فیگور رهایی آنچه که در پی «.در اتاق خواب یورزشکارانگ»باشد: 
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 ای که به روالای پنج مرحلهبه اجرا بر صحنه. روایت آزادی و رهایی فیگور به پایان رسید روایت سفر و اودیسهیافته شروع کرد 

. تمام آنچه آمد وصف فعالیت هنرمند بود در اتاق خواب یا اتاق 1«جا-در»بود  یسفر نبود بلکهمکانمند  یسفر ویگوراتیف تیروا

 یو ورزشکارانگ یصحنه و دوام انعطاف و بندباز نیوجود دارد که باعث دوام ا یزیچ ایآ ندمایم ینکته باق کیحالا تنها ذکر کارش. 

 اجرا شود؟ نیباعث دوام ا ،گوریف

است.  «2همراه» ای« همراه گوریف»را ضمانت تدوام این اجرا دانست این مفهوم  توان آنگوید که میدلوز از مفهومی سخن می

 گوید:چیست؟ دلوز می« همراه»منظور از 

تواند مرا ببیند؟ کسی شنوی؟ کسی میصدایم را می«. »حتی کاراکترهای بکت نیز همراهانی لازم دارند

 . 3(99-98الف، 1390تواند صدایم را بشنود؟ اصلاً کسی توجهی به من دارد؟ )دلوز، می

گیری صحنه اجرا با توصیه اساسی گر ابتدای مقاله را به خاطر بیاوریم شکلآیا مشکل مفهومی در اینجا بوجود آمده است؟ ا

حذف تماشاچی و ناظر آغاز شد و نخستین نمود صحنه اجرای این تئاتر دلوزی از آن طریق ممکن شد، و حالا از ضرورت عنصر 

ای فیگور، دلوز پا پس کشیده است و شود. پرسش این است که آیا در پایان برای ممکن شدن و تداوم صحنه اجرهمراه گفته می

دلوز این عنصر اساسی است.  یپاسخ منفرا پنهانی وارد فرآیند اجرا کرده است؟ زیر چشمی نگاهی به ناظر و تماشاچی انداخته و آن 

شاچی و ناظر و دلوز عنصر همراه را نه تما. 4کند یاحضار و در همان دم منتف اشواسطهرا ب یتماشاچ یتا تداع خواندیهمراه مرا 

تعبیر نقطه اتکا نباید باعث سوتفاهم شود و چیزی  ؛ اماداندمی (98 الف،1390دلوز، ) «الگو ای ارمعی–نقطه اتکا کی»دیگری، که 

گاهی است دائم تغییریابنده نامد تکیهنیز می« نمودار»و « آرماتور»را  ثابت و صلب را به ذهن متبادر کند. فیگور همراه که دلوز آن

 .شودیماش از طریق آن تضمین یو ورزشکارانگ ی، بندباز فیگورانعطافِ آید و ای نو از دل امر نامتعین بیرون میکه هر بار به شیوه

 یاکه خود گونه یبارتلب فیدلوز در توصشود؛ اما خطر همواره در کمین است. این است آنچه ضامن تداوم این اجرا و تئاتر دلوزی می

 : دیگویم نیچن گذراندیبسته را از سرم یدر اتاق یانوردیدر انیب گریدبه در اتاق خواب و  یورزشکارانگ نیاز ا

 کهیاما هنگام رود،ینم رونیوجه ب چیو به ه کندیم یزندگ یدعاو لیدر دفتر وک دهیگزعزلت یبارتلب

از حد بسته  ادهیآنجا ز»که  دهدیجواب م یوقت یبارتلب کند،یم شنهادیاو پ هرا ب دیجد یشغل یدعاو لیوک

 شیکه برا یگاه تنها مکانبپردازد، منع شود، آن اشیاگردیبه در نکهی. و اگر او از ادیگویمزاح نم «....است 

  (.107 ،1395گروه نویسندگان، زندان است ) ماندیم یباق

                                                 
تکه اتفاق و تکه یارجهیوار، شقطعه یکه در شدت، به شکل یگریدر سطح و در وسعت؛ و سفرِ د شدهیده: سفرِ سازمانکندیکافکا اغلب دو نوع سفر را از هم جدا م 1
به  گریبارِ د ،یدهیم هیتک وارید نیبه ا بارکی»برخوردار است:  یی بالااز شدتِ لیدل نیو به هم «تختخواب»جور سفر در  کیسفرِ درجا است،  ینوع ،یدوم نی. اافتدیم

 ییجا چیهم ه ایدر عوض، در همه دن ،یجورنیهم باشند. ا یکاف کنمیهام اکتفا کنم و فکر مزدنفقط به قدم دی... با افتدیبعد پنجره دورِ سرت به دوران م ،یکیآن 
 (.189 ،1392، )کافکا «دهمخودم ادامه ب یِهازدنوجود ندارد که نتوانم در آن به قدم

2 attendant 

 ت؟یف زهیدوش ام،ی... پس من نامرئ کنهیبهمِ سلام م نمیبذار بب ت،یآه، اون زنه، ف»: دید یخانم رون تیدر همه افتادگان بکت در شخص شودیرا م تیوضع نیاز ا یاجلوه 3

 (.36 ،1386بکت، )« م، ها؟اشده یکیها که با سنگ ادیقدر بهِم ملباسِ گلدار اون نیا
امر  نیاز ا یاجلوه شودیم زین ینمونه در بحث کنون یاست. برا یشود روانکاو انیو به صراحت ب میآنکه مستق یب منطق احساسنقد دلوز در کتاب  هایاز آماج یکی 4

 یصورتبند نیا زا یشکل ی. براکندیرا حفظ م «یگرید» مفهومِ ای اصلاح شدهنحوهاما به  کندیرا نقد م «ناظر یِگرید» ،«یگرید» مفهومِ یرا مشاهده است. روانکاو
 .140، 163، 164: دیگویگر ممجازات یگویبدون سوپرا دئالِیا یگویکه در آن از ا Zizek and politics به کتاب دیرجوع کن
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شود و فیگور بندباز ، صحنه اجرا به زندان تبدیل میخطر از این قرار است، اگر آن عنصر همراه، آرماتور، غیر منعطف و صلب شود

 و ورزشکار بار دیگر به فیگور میخکوب و منجمد در زندان. 

 گیرینتیجه

ژیل دلوز  به منزله یک اجرای تئاتر نگریستیم. این کار را با برجسته کردن دو عنصر فیگور و منطق احساسِ در این مقاله به کتاب 

های تغییریابنده میان این دو عنصر در پنج مرحله پی گرفتیم. تلاش داشتیم با روایتی دراماتیک مسیر صحنه و آشکار کردن رابطه

گیری و تبیین کنیم و در نهایت رهایی فیگور را با تحقق مفهوم ورزشکارانگی رهایی فیگورِ دربند و منزوی را در این پنج مرحله پی

گون و سنگی به فیگوری یابد به صحنه اجرا و فیگور مجسمهخواب استحاله میدر اتاق خواب درک کنیم. امری که در آن اتاق 

 .منعطف و ورزشکار. در پایان نیز به شرطی تأکید کردیم که ضامن تداوم این صحنه و اجراست
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