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تازه های نشر فرهنگ  جاوید
خطابه های کلژ دو فرانس

کار بی وقفه هنر
از مجموعــه دروس افتتاحیه کلژ دو فرانس، دو کتابِ دیگر در نشــر 
فرهنــگ جاوید درآمده اســت. «درباره فن شــعر» پل والــری با ترجمه 
سیروس ذکاء و «تئاتر وجود ندارد» ژاك نیشه با ترجمه مهستی بحرینی. 
«درباره فن شعر» خطابه ای است مربوط به ۱۹۳۷. خطابه والری با شور 
بسیار آغاز می شــود: «احساس شگرف توأم با شور، از آمدن به پشت این 
کرســی خطابه، برای آغاز کاری جدید، آن هم در سن وسالی که همه چیز 
ما را دعوت به ترك و انصراف از اقدامات تازه می کند، به اینجانب دســت 
داده اســت.» پل والری، شــاعر و نویسنده مطرح فرانســوی، در ابتدای 
خطابه خود درباره فن شــعر به شرح اصطلاح «فن شــعر» می پردازد، 
اینکه «فن شــعر» را در معنای نخســتین آن بــه کار می برد که با معنای 
متداول آن فاصله بســیار دارد. «فن شعر را عادتا در مورد هر پژوهش و 
کتاب مربوط به قواعد و قراردادها و اصولی به کار می برند که با ســاختن 
غنایــی و حکایی، و همنوایی کلمات در ابیات ســروکار دارد. لکن ممکن 
اســت به نظر آید که در این معنی، موضوع آن چنان کهنه و منسوخ شده 
است که نمی توان در کاربرد دیگری از آن سود برد.» والری با نقد رویکرد 
کسانی که با تاریخ ادبیات سروکار دارند و از طرف دیگر نقدِ رویکردی که 
بــه نقد متون و آثار می  پردازد، از دیدگاهِ دیگری ســخن می گوید. «تلاش 
تاریخ ادبیات پژوهش در موقعیت های بیرونی پذیرفته شــده ای است که 
هر اثری با آن ها آمیخته شده،  ساخته می شود و هویدا می گردد، و سپس 
تاثیر خود را می گذارد. تلقی تاریخ ادبیات از چنین موقعیت هایی علاوه بر 
آن که دانسته های ما را درباره عادات و آداب مولفان و فرازوفرود زندگانی 
ایشــان و آثار آنان افزون می ســازد،  متعین کردن آثار تولیدشده در ظرف 
شــیئی اســت که می توان تماشــایش کرد و تاثیر و تاثراتش را گرد آورد، 
سازگار با زمانه اش کرد و تفسیرش نمود.» در نظرِ پل والری تاریخ ادبیات 
چیزی نیست جز جمع آوری سنت های ادبی. پل والری با به عاریت گرفتنِ 
مفاهیمی از اقتصاد و سیاست از قبیل تولید، تولیدکننده و مصرف، سعی 
دارد پای مفاهیم دیگری هم چون ارزش و تولید را در نســبت با اثر هنری 
پیش بکشــد. «نقش ارزش در ذهن و اندیشه چنان مهم است که تنه به 
نقش آن در دنیای اقتصاد می زند؛ افزون بر آن که ارزشِ فکری و معنوی 
شــکننده تر و ظریف تــر از ارزش اقتصادی اســت، زیرا با نیازهای بســیار 
متنوع تری پیونــد دارد که همانند نیازهای بیولوژیــك در زندگی روزمره 
است.» سرانجام والری ایده خود را در قاعده ای صورت بندی می کند: «در 
تولید اثر هنری، اراده معطوف به عمل با امر تعریف ناپذیر مواجه خواهد 
شــد» و این عملی اســت ارادی که در هر یك از هنرها چنان با چیزهای 
گوناگونــی ترکیب یافته که نیازمند کار بی وقفــه، مُداقه در امور انتزاعی، 
خِبرگی و مهارتی مثال زدنی اســت. این فعل، با چنین خصوصیتی گرچه 
خود را با کار هنری وفق می دهد اما با وضعیتی کنار می آید، یا به تعبیری 
به کار خود پایان می دهد، که از اساس با هر چیزی سر ناسازگاری دارد؛ لذا 

نه معنی پذیر است و نه معلوم.

در جست وجوی تئاتر خویش
عنوانِ خطابه ژاك نیشــه درباره تئاتر به قدر کافی جذاب و پرکشــش 
هســت: «تئاتر وجود ندارد». دراین خطابه که معاصر ماســت و مربوط 
به ســال ۲۰۱۰، نیشه ابتدا برای تعریفِ تئاتر تمثیلی را به کار می برد. «در 
هر مدرســه ای حیاطی برای زنگ تفریح هست؛ و شــاید در هر حیاطی، 
کودکی هست که هم چون پسربچه کوچه های مونتِوویدئو از شادی فریاد 
می کشــد: دلم  نمی خواهد هرگز بمیرم، چون می خواهم همیشــه بازی 
کنم! این همان فریادی اســت که تئاتر خطاب به ما برمی کشــد، حتی در 
دردناك ترین تراژدی هایی که وقتی به پایان می رســد اجســاد دوباره جان 
می گیرند و برای ادام احترام پیش می آیند.» ژاك نیشــه بر آموختنِ مدام 
تأکید می کند: «ترجیح  می دهم که بدون فوت وقت اعتراف کنم: پس از 
چهل ســال تجربه  در تئاتر گمان می کردم که با پاره ای از قواعد تئاتر آشنا 
هســتم. اما هنگامی که به کلژ دو فرانس نزدیك شدم، نگهبان آن، کلود 
برنار (فیلســوف فرانسوی) که روز و شــب در مقابل در کشیك می دهد، 
هنــگام عبور جلــو مرا گرفت: شــاید آنچه به گمان خود می شناســیم، 
همان چیزی باشــد که مانع آموختن مان است.» نیشه معتقد است برای 
اینکه چیز دیگــری را از نو بیاموزد باید به چیــزی بازگردد که تئاتر زمان 
خود را بازشناســد، مهم ترین نمایش های نســل خود را. بعد او تئاترهای 
مختلفی را نام می برد که سبك دیگر را نمی پذیرند. «یك گروه به نام هنر 
نابودکننده، به کارگردان حمله می کند و گروهی دیگر به نام هنر احیاشده 
برایش دســت می زنند...» نیشه در پاســخ به این وضعیت به امیل زولا، 
نویســنده مطرح قرن پیش ارجاع می دهد که روزگاری، بیش از یك قرن 
پیش خطاب به هنرمندانی که در دعواهای زمانه شــان وارد می شــدند 
گفت: «هربار بخواهند با گفتن اینکه این تئاتر اســت، آن یکی تئاتر نیست 
شما را در ضوابطی محصور کنند، قاطعانه پاسخ دهید: تئاتر وجود ندارد 
بلکه آنچه وجود دارد، تئاترهاست و من در جست وجوی تئاتر خویشم.» 
نیشــه معتقد است صدق گفته های زولا هیچ گاه به خوبی امروز به اثبات 
نرسیده اســت و نمایش ها در پاسخ به جهان پُرآشوب و تکه تکه شده ای 
که به نشــانه گذاری های ما تن درنمی دهد، آشکارا افزایش می یابند و از 
یکدیگر متمایز می شوند و می کوشــند تا احساس های چندگانه ای را که 
از ســردرگمی و ناپایداری داریم، بازتاب دهند. هنرمندان هریك به شیوه 
خود، با دســت یافتن به تجاربی دیگر، پیوندهای دیگر و روش های دیگر 
برای آفرینش هنری واکنش نشان می دهند. ژاك نیشه چنان که در مقدمه 
سخنانش می آورد، به گذشته تئاتر برمی گردد تا به دركِ عمیق تری از تئاتر 
معاصر برســد. او به ۱۹۷۰ برمی گــردد، دورانی که به زعم او در کنار تئاتر 
سنتی اشکال دیگری از تئاتر ســر برآورد که با پولی اندك و در کوتاه ترین 
زمان ممکن تحقق می یافت. از نکات جالب توجه خطابه نیشه ارجاعات 
بســیار او به تاریخ تئاتر و نمایشــنامه ها، خاصه کمدی هــا، تراژدی ها و 

گونه های دیگر تئاتر است که در تاریخ مرسوم تئاتر در سایه مانده اند.

عطف

نقبي به زندگي
 پیکاسو

«پابلو پیکاســو مردي کــه دوزخ 
را نقاشــي کرد»، عنوان نمایشنامه اي 
اســت از آرني گرینبرگ کــه به تازگي 
با ترجمه گلي امامي در نشــر نشــانه 
منتشر شده اســت. گرینبرگ نویسنده 
و مدرس کانادایي اســت که به مدت 
سي ســال تدریس کرده و کتاب نوشته 
اســت. او علاوه بر نوشــتن رمان ها و 
نمایشنامه هاي مختلف، در برنامه ریزي 
و تولید صدهاساعت برنامه تلویزیوني 
به خصــوص براي جوانــان هم فعال 
بــوده اســت. او به جــز فعالیت هاي 
آموزشــي، دغدغه هــاي دیگري مثل 
محیط زیســت، جنبه هــاي خلاقانــه 
دهــه دوم قرن بیســتم و مشــکلات 
اجتماعي نیز داشته است. در بخشي از 
توضیحات کتاب درباره این نمایشنامه 
او آمــده: «پابلــو مردي کــه دوزخ را 
نقاشــي کــرد بازســازي کارگاه هنري 
پیکاسوست و ما شــنونده تئوري هاي 
او درباره هنر، زیبایي، طبیعت، دوستي، 
عشق، رنگ، سیاست و بسیاري مسائل 
هنــري و شــخصي دیگر هســتیم. از 
طریق نقل قول هاي مستقیم، بار دیگر 
اصل سخنان این هنرمند بزرگ را، وقتي 
با کساني که برایش اهمیت داشته اند 
با گرترود  صحبت مي کند، مي شنویم. 
اشتاین، فرناند اولیویه، ماکس جکوب، 
گیوم آپولینر، حییم ســابارته، فرانسوا 
ژیلو و ژاکلین روك آشــنا مي شــویم. 
حرف هایش را درباره عشــق، ترس ها 
و اضطراب هایش مي شنویم. از طریق 
این صفحــات کلماتش دوبــاره زنده 
مي شوند و شناختي تازه از این هنرمند 
نابغه پیدا کرده ایم. شخصیت قدرتمند 
انســانیتش و غرایز  و فوق العاده اش، 
حساس اش را مي شــنویم. پیکاسو در 
با آفرینــش جهان  طول زندگــي اش 
نویني از هنر نقاشي، که هرگونه شکل 
و فــرم قابل تصــور را دربر مي گرفت، 
ابعــادي باورنکردني بــه عرصه هنر 
جهان بخشید. از طریق این نمایشنامه، 
افــکار و گفته هایــش زندگــي دوباره 

مي یابند.»
آن طور که در توضیحات کتاب نیز 
آمده، این نمایشنامه گامي است براي 
و احساسات  نشــان دادن شــخصیت 
پیکاســو در طول  پیکاســو.  شخصي 
حیاتش خودزندگینامه  اي ننوشته بود 
و دفتــر خاطراتي نیز از او به جانمانده؛ 
ازاین رو نویسنده این نمایشنامه مجبور 
بوده با اســتناد به نوشته هاي دیگران 
دریابــد که پیکاســو چــه مي گفته و 
چه حــس مي کــرده اســت. «مایلم 
در این جا بگویم کــه کمابیش هرچه 
در ایــن نمایش هســت از دهان خود 
بیرون آمده. شاید  شــخصیت واقعي 
نه صددرصد ولي به حد کافي نزدیك 

است، به ویژه وقتي در نظر بگیریم منبع 
من نویســندگان منتخبي هســتند که 
گزارش هایشــان صحیح و اصیل بوده. 
اگر اصالت دارند، پس ما درواقع صداي 
پیکاســو را مي شنویم که با دوستانش 
گفتگو مي کنــد. و این محدودیتي را بر 
اصالت اعمال مي کند زیرا نقل قول ها 
همیشه مبتني بر حساسیت و هوشیاري 
کساني است که با او در گفتگو بوده اند. 
ما به خلوت افکارشان و این گفتگوها 
سرك مي کشــیم.» گرینبرگ در بخشي 
از پیشگفتاري که براي نمایشنامه اش 
نوشته، درباره دریافت هایش از زندگي 
پیکاســو نوشــته: «در فرایند خواندنم 
درباره پیکاســو چیزهــاي دیگري نیز 
کشــف کردم. در مــواردي مانند یك 
کودك بود. روحیه اش به سرعت تغییر 
مي کرد. در رویارویي با زنان احســاس 
عــدم امنیت مي کــرد و تجربه هایش 
همیشــه موفق نبود. گــول طرز تفکر 
نخوریــد. همیشــه  را  دلقك مآبــش 
افــرادي دوروبــرش بودنــد،  وقتــي 

شوخي بارِد مي کرد. »
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نویسندهٔ رئالیست
 مانند سوژهٔ ماخولیایی به ابژه ای 

می چسبد که در آستانهٔ
 از دست رفتن است، یا بهتر است 

بگوییم سوژه به خود فقدان ابژه 
می چسبد. می توان گفت

 «فقدان» شرط اساسی امکان
 رمان رئالیستی است. تلاش 

وسواسی و جنون آمیز برای ثبت 
واقعیت پاسخی است

 به فقدان واقعیت

معمولًا می گویند با مدرنیســم متوجه می شویم که 
دیگر نمی توان به ثبت سادهٔ واقعیت روی آورد؛ باید به 
ســراغ واقعیت درونی رفت و بــا درک جدیدی از زمان، 
ذهن شــخصیت ها را کاوید، چراکــه واقعیت در جهان 
مدرن پس از جنگ جهانی و آشوب های آغاز قرن بیستم 
از دست رفته است. طبق این دیدگاه، در این جهان دیگر 
هیچ ارزش عمومی و عینی ای نیز در کار نیســت و آنچه 
می ماند مشــتی ارزش های ذهنی اســت: «ارزش های 
عمومیِ رمان دورهٔ ویکتوریا در رمان مدرن جای خود را 
به مفاهیم شخصی تری از ارزش دادند که بیشتر متکی 
بر ذوق و حس تشــخیص خــود رمان نویس اند» (رمان 
قرن بیســتم، دیوید دیچز، جان استلوردی، «نظریه های 
رمــان»، ترجمه حســین پاینــده). طبق ایــن خوانش 
رایج، در دوران مدرن، ســخن گفتــن نه تنها از واقعیت 
بیرونــی، بلکه از هر نوع ارزش عینی نیز بی معناســت. 
چرخش نویســندگانی چون ویرجینیا  ولف به «صناعت 
ســیلان ذهن» را نیز معمولًا در همین چارچوب توضیح 
می دهند، همو که نویســندگانی چون آرنلد بنت و جان 
گلــزوردی را نویســندگان «ماده گرا» می نامــد دقیقاً به 
این علت که «هنوز» دلبســتهٔ واقعیــت بیرونی اند و به 
«ماهیــت چندگانه» ذهن نمی پردازنــد (همان) (برای 
مطالعــهٔ مقالاتی دربــاره این خوانــش ارتودوکس از 
مدرنیسم می توانید به کتاب «نظریه های رمان»، ترجمه 
حسین پاینده رجوع کنید). آنچه این دیدگاه را مسأله دار 
می کند این اســت که دیدگاه مذکور در مورد مدرنیســم 
ایــن پیش فرض را می پذیرد که رئالیســم از همان ابتدا 
می توانســته بــا واقعیــت بیرونی رابطه ای ســالم (نه 
«منحط» به معنای لوکاچی کلمــه) برقرار کند و برای 
رئالیســم واقعیت آن بیرون بوده و نویسندگان رئالیست 
می توانســتند وفادارانه آن را ثبت کننــد. اما آدورنو در 
مقاله «قرائت بالزاک» تغییر کوچکی در این منظر ایجاد 
می کند و همین تغییر کوچک کافی است تا همه چیز را 
به هم بریزد: رئالیســم از همان ابتدا وجهی بیمارگون و 
ماخولیایی داشته؛ در بالزاک با نوعی وسواس بیمارگون 
به ثبت واقعیت روبه رو می شــویم، چیــزی که به زعم 
آدورنو در رئالیسم و ناتورالیسم به یکسان دیده می شود. 
ولی نکتهٔ مهمی که آدورنو بدان اشاره می کند این است 
که این تلاش برای رســیدن به «انضمامیت» درست به 
دلیل «افراطش» مســأله دار و مشکوک می شود و دیگر 
نمی تــوان آن را مصداقی از غنای نگاه فراگیر حماســه 
دانســت؛ برای درک بهتر منظــور آدورنو باید نگاهی به 
«نظریــهٔ رمان» لوکاچ انداخــت. در این کتاب لوکاچ به 
طور مفصل دربارهٔ تفاوت حماسه و رمان بحث می کند. 
مهم تریــن تمایــز آنها به تفــاوت مفهــوم «تمامیت»
(totality) مربوط می شــود. در صورت بندی لوکاچ، ما 
در حماسه با قسمی تمامیت بی واسطه و خودانگیخته 
روبه روییــم، تمامیتــی که معنا نســبت درون ماندگاری 
بــا آن دارد امــا وقتی وارد جهان مــدرن و دوران رمان 
می شــویم این تمامیت داده شــده از دســت می رود و 
آنچــه می ماند تمامیتی مصنوع و آفریده شــده اســت: 
«حــال هنر تمامیتی آفریده شــده اســت، زیــرا وحدت 
طبیعی عرصه های متافیزیکی برای همیشــه از دســت 
رفته اســت» (لــوکاچ، نظریهٔ رمــان، ص ۳۷). «آنگاه 
که ایــن وحــدت مضمحل شــد، دیگر هیــچ تمامیت 
خودانگیخته ای در کار نخواهد بود» (همان). و سرآخر 
در جای دیگر کتــاب اضافه می کند: «تمامیتی که بتوان 
به ســادگی آن را پذیرفت دیگر بــه فرم های هنری داده 
نمی شــود» (همــان). در همیــن پس زمینه اســت که 
آدورنو به مســأله دار بودن تلاش رئالیســم برای رسیدن 
بــه انضمامیت و سرشــاری حماســی اشــاره می کند: 
«وجه انضمامی و دقت بالزاک به حدی افراطی اســت 
که نمی توان آن را با ســاده لوحی پذیرفت، نمی توان آن 
را به غنای نگاه حماســی نســبت داد» (قرائت بالزاک، 
یادداشــت هایی برای ادبیات)؛ در اینجــا تلاش بالزاک 
برای رســیدن به سرشــاری دقیقاً به دلیل همین وجه 
افراطی و اغراق گونه اش اســت کــه حقیقتش را بروز 
می دهد. درســت همان طور که حقیقت روانکاوی را به 
گفتهٔ آدورنو باید در اغراق هایش جست، حقیقت پروژهٔ 
بالزاک و رئالیســم او را نیز بایــد در همین اغراق هایش 
یافــت (حقیقتی که آن را به مدرنیســم گــره می زند و 
کمک می کند از تمایز ســاده انگارانه رئالیسم/مدرنیسم 
در لوکاچ متأخر فراتر رویم و نســبتی درون ماندگار میان 
آنهــا برقرار کنیم)، یعنی در همان وجوهی از بالزاک که 
خوانندگان مدرن معمولًا نادیده شان می گیرند، در همان 
وجوهی که هنگام خواندن آثار بالزاک خیلی ها وسوسه 
می شوند که نخوانده از کنارشان بگذرند، مثلًا آغاز رمان 
«اوژنــی گرانده» و دقت جنون آمیــز آن؛ یا اگر بخواهیم 
مثالی جز بالــزاک بیاوریم، می توانیم بــه توصیف کلاه 
شــارل بواری در رمان «مادام بواری» اشاره کنیم. بیایید 
به این دو نمونه نگاهی بیاندازیم. بخشی از آغاز «اوژنی 
گرانده» (بخشی که معمولًا حوصلهٔ خوانندگان امروزی 

سر می برد.):
«در این کوچــه طبقهٔ پایین خانه هایی که اختصاص 
به ســوداگری دارد نه به شــکل دکان است نه به شکل 
مغازه... این سالن های پست که نه جلوخان، نه ویترین، 
نه شیشــه دارد، گود و تاریک اســت و در داخل و خارج 
دارای هیچ گونه زیور و پیرایه ای نیســت. در این سالن ها 
دو قســمت است که هر دو قســمت را به نحوی زشت 
و زننــده آهن انداخته اند. قســمت بــالا در جریان روز 
به داخــل برمی گردد و قســمت پایین کــه زنگ فنری 
دارد پیوســته در رفت و آمد اســت. هوا و روشــنایی یا 
از ســردر یــا از فضای میان طاق و ســقف و دیواری که 
تا کمر انســان ارتفاع دارد و دریچه های اســتوار آن هر 
روز صبح برداشــته می شود و شــب با میله های آهنی 
پیچدار بســته و استوار می شــود، به این لانهٔ نمناک راه 
می یابد. نمونه ها مطابق نوع کســب و تجارت عبارت از 
دو ســه طشــت نمک و ماهی، چند بسته کتان بادبانی، 

طناب و برنج اســت که از تیرهای ســقف سالن آویخته 
اســت، یا عبارت از شیشه هایی اســت که سراپای دیوار 
را فراگرفته اســت یا عبارت از چند قطعه ماهوت است 

که در قفسه ها دیده می شود.» (ترجمه عبداالله توکل).
این نوع توصیــف دقیق و افراطــی چند صفحه به 
همین سیاق ادامه دارد. حال مورد عجیب توصیف کلاه 

شارل بواری:
«این کلاه ترکیبی بود از انواع مختلف کلاه ها، از قبیل 
شــبکلاه کرکی،شــاپکاه، کلاه لبه گرد، کاسکت پوست 
ســمور، عرقچین نخی و بالاخره چیز بی ارزشی بود که 
زشــتی بی زبانش مانند چهرهٔ اشــخاص احمق، عمیقاً 
از حالات خاصی حکایت می کرد. شــکل آن تخم مرغی 
و مثل شــکم نهنــگ باد کرده بود و با ســه حلقهٔ روده 
مانند شــروع می شــد. ســپس لوزی هائی از مخمل و 
مــوی خرگوش که با نوار قرمزی از هم جدا می شــدند، 
به چشــم می خورد. بعد آن یک نوع کیســه بود که به 
یک کثیر الاضلاع مقوایی پوشیده از قلابدوزی با یراقهای 
درهم و برهم منتهی می شــد و از آنجا صلیب کوچکی 
از نخ طلایی به شــکل منگوله به انتهــای نخ باریک و 
درازی آویزان بود. این کلاه نو بود و لبه آن برق می زد.» 

(«مادام بواری»، ترجمه محمد قاضی).
ایگلتون درباره این قطعه از مادام بواری می نویسد: 
«این قطعه حقیقتاً افراطی کلامی است... مجسم کردن 
کلاه شــارل در ذهن تقریباً ناممکن اســت. تلاش برای 
تبدیــل ایــن جزئیات به  کلی منســجم تخیــل آدمی را 
آشفته می کند»(آثار ادبی را چگونه باید خواند، ترجمه 
محســن ملکــی، ص ۷۲). در این دو قطعه با قســمی 
«افراط کلامی» روبه روییم. رئالیسم در آغاز کار خود  در 
لحظاتی که دچار افراط کلامی می شــود حقیقت خود 

آدورنو می گوید  بروز می دهــد.  را 
وســواس گون  انضمامیــت  ایــن 
یا   evocation نوعــی چیزی جــز 
یادآوری نیســت، یــادآوری چیزی 
که از دست رفته است. نکتهٔ مهم 
همین اســت: ما با ثبــت واقعیتی 
موجــود که آن بیرون اســت روبه 
رو نیســتیم، با قســمی یــادآوری 
مواجهیــم، یعنی ابــژه از پیش از 
دست رفته است. خودِ واقعیت از 
دســت رفته، به همین دلیل است 
که آدورنو می گوید در نویســندگان 
رئالیست «انضمامیت جای تجربهٔ 

یادداشــت هایی  بالزاک،  را می گیرد»(قرائــت  واقعــی 
دربــارهٔ ادبیات). از این رو، رئالیســم درســت در لحظهٔ 
از دســت رفتن واقعیت اســت که ظهور می کند. پس 
مســأله این نیســت که به ناگهان ســبکی ادبی به نام 
رئالیســم ظهور کرد که تصمیــم گرفت واقعیت حاضر 
و آمــادهٔ آن بیــرون را ثبــت کند. مــا از همــان ابتدا با 
قســمی «رئالیســم مبتنی بر از دســت رفتن واقعیت» 
(realism based on a loss of reality) روبــه روییــم، 
قســمی رئالیســم که «جزئیات ابژه های از دست رفته 
را بــا چنــان دقتــی افراطی ثبــت می کند که خــودِ از 
دســت رفتگــی(lostness) را بیان می کنــد» (همان). 
انضمامیت گرایی رئالیستی نه معطوف به ثبت واقعیت 
بیرونی، که معطوف به ثبت خود فقدان اســت. آدورنو 
برای توضیح ایــن فرایند می گوید، این کار رئالیســم در 
واقع نمونهٔ پدیدهٔ restitution در روانشناســی اســت، 
نوعی تلاش برای احیا یا فراخوانی ابژهٔ مفقود؛ نویسندهٔ 
رئالیســت مانند ســوژهٔ ماخولیایی به ابژه ای می چسبد 
که در آســتانهٔ از دست رفتن است، یا بهتر است بگوییم 
ســوژه به خود فقدان ابــژه می چســبد. می توان گفت 
«فقدان» شــرط اساســی امکان رمان رئالیستی است. 
تلاش وسواسی و جنون آمیز برای ثبت واقعیت پاسخی 
اســت به فقــدان واقعیت. یــا چنان که ربــکا کامی در 
زمینه ای دیگر می گوید، فقط به واســطهٔ از دست دادن 

و فقدان ابژه اســت که نویسندهٔ رئالیســت می تواند با 
ابژه ارتباط برقرار کند، گویی در اینجا قسمی «سوگواری 
ناممکن» دریدایی در کار اســت(رجوع کنید به مقدمهٔ 
«جشن ماتم» با عنوان «انقلاب فرانسه، فلاکت آلمان»، 
ربکا کامی، ترجمهٔ مراد فرهادپور). بی دلیل نیســت این 
وجه ماخولیایی رمان رئالیســتی باعث «افراط کلامی» 
و گاهی منتشــر شــدن معنا تا حد بی معنایی می شود. 
نویســنده رئالیست ســعی می کند با دقیق ترین کلمات 
ابژه را ثبت کند، آنقــدر دقیق که به قول آدورنو، بالزاک 
«فرض را بــر آن می گذارد که خواننــده با اصطلاحات 
فنی رشــته های مختلــف کاملًا آشناســت». ولی خود 
ابــژه در زیر این کلمــات گم می شــود و آنچه می ماند 
خود فقدان، خود از دســت رفتگی، اســت (نمونهٔ کلاه 
شــارل بواری به اندازهٔ کافی گویاســت). نکتهٔ مهم این 
اســت که در وجوه اغراق شدهٔ رئالیســم بالزاک ردپای 
خصایلــی را می یابیم که بنیامین به نمایش ســوگناک 
نســبت می داد. لــوکاچ در مقالهٔ خود دربــارهٔ بنیامین 
می گوید بنیامین در کتاب «خاســتگاه نمایش ســوگناک 
آلمانی» بوطیقای مدرنیسم را صورت بندی کرده است: 
«تصادفی نیســت که دهه هاست منتقدان به شباهت و 
نزدیکی باروک و رمانتیســم از یک ســو و بنیادهای هنر 
و ایدئولوژی مدرنیسم اشاره کرده اند. هدف این تاکتیک 
تعریف و مشــروعیت بخشــیدن به مدرنیسم به عنوان 
وارث بحران های عظیم جهــان مدرن و نمایندهٔ بحران 
عمیــق دوران حاضر اســت. والتر بنیامین بــود که به 
خلاق ترین و اصیل ترین شــکل ممکن ایــن دیدگاه ها را 
صورت بندی نظری کرد» (دربــارهٔ والتر بنیامین). از این 
رو جالب اســت که ردپای  نمایش سوگناک و بوطیقای 
مدرنیسم در دل پروژهٔ رئالیســم بالزاکی دیده می شود. 
بدین معنا در لحظات اغراق شــدهٔ 
رئالیسم می توان ردپای مدرنیسم را 
جســت. کلمهٔ «اغراق» بسیار مهم 
است؛ بنیامین در «خاستگاه نمایش 
سوگناک آلمانی» برای نشان دادن 
توازی و شباهت میان عصر باروک 
و عصر مدرن به اغــراق در کاربرد 
زبان اشــاره می کنــد:« قیاس میان 
تلاش هــای عصــر بــاروک و عصر 
حاضــر بیــش از هرجــا در کاربرد 
اغــراق وجه  زبان جلــوه می کند. 
اشــتراک هردوی آنهاست» (۵۴). 
همین شــکل از اغــراق و افراط در 
انضمامیت گرایی بالزاک است که توجه آدورنو را جلب 
کرد. در دل رئالیســم مورد علاقهٔ لوکاچ می توان ردپای 
مدرنیســم را یافت. بالزاک بدین نکتــه خودآگاه نبود، از 
این رو ســعی می کند ابــژه  را از طریق افــراط در دقت 
احضار کنــد، ولی این افراط، چنان کــه در مورد «اوژنی 
گرانده» و کلاه شــارل بواری دیدیم، به شکل دیالکتیکی 
به نقطهٔ مقابل خود یعنی انتزاع محض بدل می شــود. 
به همین دلیل اســت که ایگلتون می گوید در توجه آثار 
رئالیســتی به امر انضمامی تعریــض و کنایه ای نهفته 
اســت(آثار ادبــی را چگونه باید خوانــد، ۷۲) و همین 
رفت و برگشــت میــان انضمامیت و انتزاع اســت که 
نشــان دهندهٔ ثبت ماخولیا در اثر بالزاک اســت. از قضا 
بنیامین نیز یکی از ویژگی های زبان در نمایش ســوگناک 
را همین تهی شدن معنا به دلیل افراط کلامی می بیند؛ 
از این رو می توان گفت «معنای زبان در نمایش سوگناک 
به شکل پارادوکسیکالی همان غیاب معناست- زبان به 
مثابهٔ صدای ناب یا «وراجی» (prattle)» (منظومه های 
انتقادی، گیلــک، ۶۱). در لحظات اغراق گونهٔ رئالیســم 

بالزاک می توان شاهد چنین برخوردی با زبان بود.
تمایز لوکاچی میان حماسه و رمان و شکل تمامیت 
در این دو مهم اســت. آدورنو می گوید: «حماسه ای که 
دیگر مهار انضمامیت مادی ای را که باید از آن حفاظت 
کند در اختیــار ندارد[یعنی رمان]، مجبور اســت آن را 

اغراق کنــد، باید جهان را با دقتی اغراق شــده توصیف 
کند، درســت به این دلیل که جهان بیگانه شــده است 
و دیگر نمی تــوان آن را به لحاظ فیزیکــی نزدیک نگه 
داشت» (قرائت بالزاک، یادداشــت هایی برای ادبیات). 
رمان حماسهٔ دورانی است که در آن، واقعیت از دست 
رفته است و دقیقاً به دلیل از دست رفتن واقعیت است 
که ثبت واقعیت و سرشاری آن را در رئالیسم نمی توان 
به قول آدورنو ســاده لوحانه پذیرفت. این همان هستهٔ 
بیمارگون رئالیســم است. از این رو نمی توان به سادگی 
مانند لوکاچ از استعارهٔ سالم بودن و انحطاط بهره برد و 
در دوتایی رئالیسم که رابطهٔ سالمی با واقعیت بیرونی 
دارد و مدرنیسم که منحط و بیمارگون است، از رئالیسم 
دفــاع کرد. رئالیســم از همان آغاز کار خود به قســمی 
ناممکنی گره خورده، قسمی ثبت دقیق و وسواس گون 
چیزی که وجود ندارد. از این رو، مساله اصلًا این نیست 
که به قول لوکاچ، «ایدئولوژی مدرنیسم» ثبت واقعیت 
بیرونی را کنار گذاشــته و به جهان تکه پاره و مضمحل 
ســوژه های له شده در ســرمایه داری روی آورده، مسأله 
این اســت که رئالیسم همیشــه از پیش ناممکن بوده و 
هســت، ثبت این ناممکنی باید بخشی از هر نوع تلاش 
برای رســیدن به رئالیسم باشــد. این ناممکنی است که 

به صورت اغراق خود را در پروژه بالزاک ثبت می کند.
  مدرنیســم تلاشــی اســت بــرای درگیرشــدن بــا 
پرابلماتیکــی کــه رئالیســم تعریــف می کنــد، همان 
رئالیســمی کــه آدورنــو آن را مبتنی بر از دســت رفتن 
واقعیــت می داند. بخشــی از تلاش آدورنــو نیز در این 
مقاله معطوف به مشــخص کردن دقیق نســبت میان 
رئالیســم و مدرنیســم اســت: «آدورنو با نوشتن دربارهٔ 
روایت رئالیســتی، می خواســت این ادعا را زیر ســوال 
ببــرد که رئالیســم ژانر ممتاز نقد فرهنگی اســت، ولی 
در عیــن حال می خواســت پیوند آن را با مشــخصات 
روایت مدرنیستی نیز مشــخص کند» (نظریه انتقادی و 
رمان، دیوید بروس ســاچاف، ص۳۷). با نشان دادن این 
هستهٔ بیمارگون رئالیسم و در پرتو این ناممکنی درونی 
رئالیســم اســت که می توان برخی از تلاش های خارق 
 اجماع مدرنیســم را درک کرد. برشــت در مجادله اش 
با لــوکاچ درباره ثبــت واقعیت به نکته مهمی اشــاره 
می کند، نکته ای آنقدر دقیق که آدورنو با تمام نقدهایی 
که به برشت دارد آن را با لذت تمام بارها نقل می کند:

«وضعیت چنان پیچیده می شــود که بازتولید صرف 
واقعیت هیــچ حرفی دربــارهٔ واقعیــت نخواهد زد... 
واقعیت حقیقی بدل به واقعیت کارکردی شــده است. 
شــی ءوارگی مناســبات انســانی، یعنی کارخانه، دیگر 
مناسبات انسانی را پیش روی ما قرار نمی دهد» (به نقل 
از مقاله «قرائت بالزاک») واقعیت نه از امور واقع که از 
فرایندها ساخته شده است. این ناممکنی به چنگ آوردن 
واقعیــت حقیقی از طریق ثبت ســاده و رئالیســتی امور 
واقع بود که فصل طلایی آزمون گری مدرنیســم را به بار 
آورد. مدرنیســت ها هر یک به روش هایی روی آوردند تا 
بتوانند فرایندهایی را که برشــت از آنهــا دم می زد ثبت 
کنند ولی در این میان جذاب ترین پروژه مدرنیستی، پروژهٔ 
جویس است که مستقیماً به هستهٔ بیمارگون رئالیسم و 
ناتورالیسم مربوط می شود. مقالهٔ الیوت درباب «اولیس» 
مشهور اســت. این مقاله پاسخی اســت به آلدینگتون؛ 
آلدینگتون در مقالهٔ خود جویس را «ناتورالیستی مدرن» 
می نامد و آثار او را سرشار از چرک و کثافت ناتورالیستی 
می بینــد. تأکید او بر وجــه ناتورالیســتی جویس حائز 
اهمیت اســت، ولی الیوت منظر را تغییر می دهد، او به 
جای وجه ناتورالیســتی آن، به روش موسوم به «روش 
اســطوره ای» در «اولیس» جویــس تأکید می کند یعنی 
همــان چارچوبی که واقعیت روزمــره را در چارچوبی 
کلــی و عام و انتزاعی قرار می دهــد (برای مطالعهٔ این 
مقالــه و توضیحاتی دربارهٔ بحــث آلدینگتون و الیوت 

رجوع کنید به شمارهٔ ۱۴ مجلهٔ شهرکتاب).
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