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نگاه عطف

رمان بزرگ فراموش شده
شرق: «در یک آسانسور شلوغ همه نگاهشان را از  �

هم می دزدند. هانس بویمان هم بلافاصله حس کرد 
که آدم نمی تواند در صــورت غریبه ها، وقتی آن طور 
رخ به رخشــان ایســتاده، زل بزند. متوجه شد که هر 
جفت چشم دنبال جایی می گشت که بتواند روی آن 
بماند؛ روی عددی که مشخص کرد آسانسور ظرفیت 
حمل چند نفــر را دارد؛ روی جمله دســتورالعمل؛ 
روی آن قســمت از گلــو کــه طوری به چشــم آدم 
چســبیده بود که طرح شــبکه چروک ها و منفذها را 
حتی ســاعت ها بعد هم می شــد از حفظ کشید...». 
این آغاز رمان «ازدواج های فیلیپس بورگ» از مارتین 
والزر اســت که به تازگی با ترجمه اژدر انگشــتری در 
نشر بیدگل منتشر شده اســت. مارتین والزر نویسنده 
معاصر آلمانی است که در ســال ۱۹۲۷ متولد شده 
و امــروز از داستان نویســان شناخته شــده ادبیــات 
آلمانی زبــان به شــمار مــی رود. او همچنین به دلیل 
عقاید سیاســی اش یکی از جنجالی ترین نویسندگان 
آلمانی بعد از جنگ دوم جهانی است. او خیلی زود 
مسئله ناسیونالیسم آلمانی را نقد کرد. والزر همچنین 
چند ســالی به عنوان کارگردان و نویسنده برنامه های 
تلویزیونی و رادیویی به کار مشــغول بود و پس از آن 
بود که به نویسندگی روی آورد. او متعلق به نسلی از 
نویسندگان پیشرو آلمانی بود که چهره های شاخص 
آن کســانی چون هاینریش بل و گونتر گراس بودند. 
«ازدواج های فیلیپس بورگ» اولین رمان والزر اســت 
و او در آن روایتــی از طبقه مرفــه پاگرفته در آلمان 
پس از جنگ به دســت داده اســت. این رمان پس از 
انتشار برنده اولین جایزه هرمان هسه شد و همچنین 
جایزه گئورگ بوشــنر و جایزه صلح انتشــارات کتاب 
در آلمــان را هم به دســت آورد. به ضمیمه ترجمه 
فارســی رمان، جستاری از فلورین ایلیس منتشر شده 
کــه او در آن «ازدواج هــای فیلیپس بورگ» را ضمن 
آنکــه رمان بزرگ فراموش شــده می نامــد، حکایت 
بهترین کتاب «جمهوری فــدرال نوپا» و نیز حکایت 
«حیرت» می داند. حیرت از این جهت که اساســا چرا 
آلمان این رمان را از حافظــه اش پاک کرده؟ فلورین 
ایلیس می گوید: «ازدواج های فیلیپس بورگ» روایتگر 
آن سوی عشق اســت و از این می گوید که چطور نه 
فقط زنان متأهل، بلکه به همان اندازه معشوقه های 
کارخانه دار ها و وکلا و پزشــکان و روزنامه نگاران هم 
قربانی «جاه طلبی های اجتماعی» می شوند. ایلیس 
همچنین می گوید که دلیل فراموشــی «ازدواج های 
فیلیپس بورگ»، پیــش از هرچیز «طبل حلبی» گونتر 
گراس بوده است که در ۱۹۵۹ منتشر شد و بلافاصله 
پس از انتشــارش توجه همگانــی منتقدان را جلب 
کرد: «سروصدای طبل حلبی خیلی زود فش وفوش 
بحران های زناشــویی و گپ های توخالی پارتی های 

فیلیپس بورگ را در خود خفه کرد. اشــکال کار والزر 
این بــود که موقعی درباره عمق زمان حال نوشــت 
که تازه این کشــور بــا هزار زحمت داشــت با عمق 
گذشته اش رودررو می شــد. با اشتیاق و امتنان اجازه 
دادیم گراس و رمانِ قرنش ما را به گذشته ببرند. اما 
برای زمان حالی که معجزه اقتصادی آلمان داشــت 
در آن اتفاق می افتاد، روزنامه ها را مرجع می دانستیم. 
بعدها از والزر انتقاد شــد که اثری از گذشــته آلمان 
در رمانش نیســت؛ ولی احتمالا درست در این کتاب 
رمان نویس در مقام آسیب شناسِ زمان ظاهر می شود، 
زیرا نشان می دهد که سکوت عامدانه درباره گذشته 
چقدر می تواند پرسروصدا باشد، که پافشاری بر زمان 
حالِ بی تاریخ چقدر می تواند موجب خودفراموشــی 
و خودویرانگری شــود. می توان گفت که ازدواج های 
فیلیپس بــورگِ والــزر درباره دهه پنجاه، متأســفانه 
حدود پنجاه ســال زود منتشــر شــده». امــا ایلیس 
می گوید نویســنده می تواند منتظــر خواننده هایش 
بماند؛ خواننده هایی که در آینده به آن رجوع خواهند 
کرد. در بخشــی دیگر از «ازدواج های فیلیپس بورگ» 
می خوانیــم: «در حالی که دســت هایش درِ حیاط را 
بــاز می کردند، چشــم هایش روی نمای ســاختمان 
اینکه  پنجره به پنجره می گشتند، بدون  می چرخیدند، 
ســرش چرخش محسوسی داشــته باشد. ظاهرش 
باید نشان می داد که دنبال چیزی نمی گردد، که همه 
این ها فقط حرکت کاملا غیرارادی ســرش است، یک 
حرکت غیرعمدی، چون حواســش به دست هاست 
که مشــغولِ باز کردن در حیاط اند. ولی چشم هایش 
دودو می زدند، خونش به شــقیقه ها کوبیده می شد، 
با دقت به هر پنجره خیره می شــد: پرده ها، شیشه ها، 
ســایه ای که آنجا بود، بیرگا دید که آمد تو، در باز بود، 
صدای آمدنش را نشنیده بود، سرش را خیلی واضح 
به ســمت خانه بلند کــرده و در نتیجه خودش را لو 
داده بود، باید بی خیال تر از در حیاط دور می شد، باید 
راحت تر و خسته تر خودش را در ماشین می انداخت، 
هرچند که تمام ماهیچه هایش منقبض شده بودند، 
انکار داشــت زیر نور یک پروژکتور بزرگ راه می رفت 
و تماشاچی هایی از تمام پنجره ها به بیرون خم شده 
بودنــد! خــودش را آرام آرام تا در گاراژ کشــاند. لانه 
هکتــور خالی بود. باز کــردن در گاراژ، نه با عجله، در 
صورت لزوم با یک کم دلزدگــی، چون این کار هر روز 
باید انجام می شــد؛ پیاده شــدن، باز کردن در، دوباره 

سوار شدن، تو رفتن، پیاده شدن، بستن در...».

فیلم نامه به مثابه اثر ادبی
شرق: بسیاری از نظریه پردازان کلاسیک سینما این  �

پرســش را که «چه چیزی فیلم نامه است»، به عنوان 
پرسشی کلیدی مطرح و درباره آن بحث کرده اند؛ اینکه 
آیا فیلم نامه اثر ادبی مستقلی است یا برگردانی از اثری 
ادبی، مثل داســتان یا نمایش نامه اســت که به زبان 
سینما بدل شده یا حتی یادداشت های کارگردانی است 
که توالی ســکانس ها و اپیزودها را تعیین کرده است. 
تفاوت های زیادی که در پاســخ به این پرســش وجود 
دارد نشــان می دهد که پرســش فوق اگرچه به ظاهر 
ساده به نظر می رسد، اما روی مسئله  ای بغرنج دست 

گذاشته که پاسخی سرراست و ساده ندارد.
تد نانیچلی در کتاب «فلســفه فیلم نامه» کوشیده 
به این پرسش ها پاسخ دهد که: فیلم نامه چیست؟ آیا 
فیلم نامه اثری هنری یا به طور خاص اثری ادبی است؟ 
نویســنده کتــاب می گوید که این پرســش های نظری 
و فلســفی در پایان دوران اوج نظریه کلاســیک فیلم 
به طور کامل کنار گذاشــته شــدند و درباره آنها بحثی 
نشد. به اعتقاد او، نظریه معاصر فیلم از ابتدا تا امروز، 
مطالعه فیلم نامــه را کمتر از ســایر دغدغه ها جدی 
گرفتــه و اگرچه به صورت پراکنــده مقالاتی دراین باره 
منتشــر شــده ، اما نظریه معاصر فیلــم هیچ توصیف 
نظام مند یا موجهی از فیلم نامه یا جایگاه آن در تولید 
فیلم ارائه نکرده اســت. او همچنیــن می گوید حوزه 
زیبایی شناســی فلسفی هم به این مبحث وارد نشده و 
این به نظر نویســنده از دو جنبه عجیب است، چراکه 
«به لحاظ پیشــانظری به نظر می رســد شــباهت های 
مهمی میان فیلم نامه و نمایش نامه ها وجود داشــته 
باشــد؛ هر دوی آنها به لحاظ طبیعی چیزهای کلامی 
هســتند که روایت هایی را به هــم مرتبط می کنند که 
قرار است جلوی دوربین یا در پیشگاه تماشاگران اجرا 
شوند؛ بنابراین منطقی اســت که فکر کنیم فیلم نامه 
مثــل نمایش نامه یک نــوع اثر هنری ادبی اســت و 
فیلم نامه همان علایق زیبایی شناختی و جستار فلسفی 
را دارد که پسرعموی تئاتری اش دارد. دوم، دغدغه ها 
و علایق زیبایی شناسی فلســفی درباره نظریه معاصر 
فیلم بسیار متنوع تر بوده و از امور کلی درمورد تعریف 
و هستی شناسی هنر تا مسائل محلی تری درمورد همه 
انواع هنرهای خاص گسترده است. علاوه بر آن، دهه 
گذشــته به صورت خاص انفجاری از کار روی فلسفه 
فیلم را شــاهد بوده است؛ با وجود این، فیلسوفان هنر 
هم مثل نظریه پــردازان فیلم چیز زیــادی برای گفتن 

درمورد فیلم نامه نداشته اند».
در این میان «فلسفه فیلم نامه» نانیچلی، با هدف 
روشــن کردن مفهوم ذهنی ما از فیلم نامه از دو منظر 
عمومی نوشته شده است: فیلم نامه چیست و چگونه 
اســت. بر این اســاس، او ابتدا تعریفــی از فیلم نامه 
و چنــد ملاحظه اولیــه از هستی شناســی فیلم نامه 

را ارائــه می کنــد و در ادامــه بحث هــای خاص تری 
را پیش می کشــد که براســاس آن، دســت کم برخی 
فیلم نامه آثار ادبی مســتقل اند. او توضیح می دهد که 
چگونه می شــود از فیلم نامه همچون یــک اثر ادبی 
لذت برد. رویکرد نویســنده در این کتاب این اســت که 
با توضیــح دادن برخی مفاهیم اصلی و به طور خاص 
مفهوم امروزی فیلم نامه جلو برود. فصل اول کتاب با 
ملاحظه  طولانــی از تعریف فیلم نامه به لحاظ کارکرد 
آغاز می شود و انوع مختلف تعاریف کارکردی احتمالی 
بررســی و بازبینی می شــوند. در ادامــه از فیلم نامه 
به عنوان مفهومی تاریخی بحث شده است. نانیچلی 
در پیش گفتار کتاب می گوید اگــر یک وظیفه مهم در 
روشن کردن مفهوم مورد نظر ما از فیلم نامه گفتن این 
باشد که فیلم نامه چیست، وظیفه دیگر این خواهد بود 
که بگوییم فیلم نامه چگونه چیزی اســت. در نگاهی 
کلی، پرســش فیلم نامه چگونه چیزی است، پرسشی 
درباره هستی شناســی فیلم نامه اســت و این در واقع 
بحثی اســت که در فصل ســوم کتاب به آن پرداخته 
شــده اســت. نویســنده در بخشــی از پیش گفتارش 
دربــاره این کتاب نوشــته: «تصویری که امیــدوارم از 
دورن این کتاب بیرون بیاید، فقط مفهوم ســازی خاص 
از فیلم نامه نیســت؛ بلکه اســتدلالی است که بتواند 
نظریه پردازی های آینده ما را به شــیوه خاصی –یعنی 
از پایین به بالا- هدایت کند. دلایل عمل گرایانه خوبی 
برای نظریه پردازی به این شیوه وجود دارد؛ آشکارترین 
دلیل این است که اگر نکته نظریه پردازی تبیین واقعی 
داده های ارائه شــده از طریق کردارهای ما باشد، آن گاه 
باید به کردارها و ابژه  های خاصی نگاه کنیم تا بتوانیم 
نظریه های عملی کلی را برســازیم. البته اگر استدلال 
من درســت باشــد، مجبوریم نظریه هایمان را از پایین 
به بالا بســازیم؛ چون این کارورزان هستند که مرزها و 
سرشت مفهومی را که درحال حاضر مطالعه می کنیم، 
تعیین می کننــد». نایچلی در این کتــاب فیلم نامه را 
عنوان یک مصنوع در نظر می گیرد که فیلم نامه نویسان 
به صورت جمعی مرزهای آن را تعیین می کنند. در این 
بین علاوه بر نویســندگان، خوانندگان فیلم نامه ها نیز 
به صورت جمعی تعیین کننده سرشت هستی شناختی 
آن هستند. ازاین رو هر توصیف ممکنِ فلسفی فیلم نامه 
باید به شکل جدی به وسیله کردارهای جمعی خلاق 
و تحســین کننده محدود شــود و چنین توصیفی باید 
بپذیرد که این کردارها نشان می دهند دست کم برخی 

فیلم نامه ها جزء آثار هنری هستند.

شــرق: «جهان آخر»، نوشته سال ۱۹۸۸ اثر کریستف 
رانس مایر، نویســنده اتریشــی اســت: رمانی دربارهٔ 
ناســو اویــد، نویســنده ملــی رم باســتان و کتاب او 
«دگردیســی ها». مجموعه دگردیســی ها را می شود 
در ایفای نقش تاریخی اش با «شــاهنامه» فردوسی 
مقایســه کرد: مسیحیت می رود که در رم فراگیر شود 
و چنین، کیش کهن خدایان اســطوره ای را کنار بزند. 
پــس اینک که این اســطوره ها در خطــر آن اند که از 
خاطره ها بروند، اوید مجموعه آنها را در این کتاب گرد 
می آورد، گرد محض حفظ آنها از دســتبرد این تحول 
آئینی. دگردیسی ها، این واژه ناگزیر مفهومی فلسفی و 
جهان نگرانه دارد. به چه معنی؟ لودویک بُرنه، شاعر 
آلمانی قرن نوزدهم، تعریفی از ادبیات ارائه می دهد 
که می توانش در ضمن ســتایش از آن یادگارنامه او 

گرفت:
«هیچ چیز پایدار نیست مگر دگردیسی. و هیچ چیز 
بر دوام نیســت، مگر مرگ. هــر تپش قلب زخمی بر 
جان ما می نشــاند و زندگی خون باختــن جاوید بود، 
اگر کــه ادبیــات وجود نمی داشــت. ادبیــات به ما 
چیــزی را ارزانی می دارد که طبیعــت از ما دریغ اش 
می دارد: دوره طلایی ای که زنــگار نمی گیرد، بهاری 
که نمی پژمرد، سعادت زلال آفتابی پالوده از سیاهی 

سایه، و جوانی جاوید».
چنیــن تعریفی کــه زوال را بر همه چیز شــامل 
می گیــرد مگر بر کتــاب، اوید این تعریــف را برازندهٔ 
مجموعــه خــود می خواند و قضا را همیــن ارزیابی 
او برایش حکم سرنوشت می شــود. «دگردیسی ها» 
ناخواسته رنگی سیاسی یافته است. به قیصر آگوست 
برخورده اســت که در این کتاب رم، شهر جاویدان او 
را هم در چرخهٔ کیهانی دگردیســی مشــمول قانون 
زایش و مرگ دانسته اند، جایی که نویسنده در ستایش 

از کتاب خود فخرفروشانه آن را جاویدان می خواند:
من اثری آفریده ام

که از آتش و آهن گزند نمی یابد،
نه نیز از خشم خدایان،

یا حتی آسیای همه چیز ساینده زمان.
مرگ را که جز به کالبد من

دسترسی اش نیست بگو
هر زمان که می خواهد به زندگی من پایان دهد.

من اما در پرتو این اثر زنده می مانم،
تا اوج ستاره ها بال می گیرم

و نامم نمی میرد.
به سزای این توهین او را به فرمان قیصر به شهری 
در پای دریای سیاه، به نام تراخیلا -کنستانتای کنونی 
در جنوب رومانی- تعبید می کنند. اوید در خشــم از 
این فرمان کتاب خود را آتــش می زند، با زنش وداع 
می گویــد و به راه دور، به غربت مــی رود، آن هم در 

پنجاه  سالگی که آن زمان نماد پیری بوده است.
و اینک شــاکله داســتان، آن قالب کلــی روایت 
رنگی بســیار شــرقی می یابد، رنگ قصه ای پربسامد 
در ادبیات عرفانی: شــاگردی از شــاگردان اوید به نام 
کوتا به جســت وجوی اســتاد خود راه تراخیلا را در 
پیش می گیرد، سفر دراز او به امید پیوستن به استاد و 
بازنویس دوباره دگردیسی ها برای او، در هر مرحله و 
منزل تبدیل می شود -به عینه و تجربه- تبدیل می شود 
به سیروســلوک در جهان و شــهودیافتنی نوبه نو در 
کارکرد دیالکتیکی و کیهانی عنصر دگردیســی که از 
پویایی آن همه چیز پیوســته در حال تغییر است، چه 
در ســاحت طبیعت با کوه ها و دشت هایش، چه در 
ســاحت شــهرها و آبادی ها، باری هر آنچه دستاورد 
نسل های ناپایدار انســانی است. چنین، به چکیده ای 
دلنشین از داستان رسیده ایم: شاگرد به استاد، به پیکر 

خاکی آن پیر نمی رســد، امــا طی این 
ســفر به درکی همه ســویه از کتاب او 
می رسد، به شــهود بر مفهوم کیهانی 
دگردیســی ها. نقش  هــای رمان، همه 
شــخصیت های اســطوره ای اند که از 
درون  بــه  «دگردیســی ها»  مجموعهٔ 
این رمان مــدرن درآمده اند: دکالیون و 
پیرها که نیاکان انسان های سنگدل اند، 
اِکــو، زنی خودپســند که تنهــا پژواک 
صدای خود را می شــنود، ســیپاریس، 
شــکارچی ای که بدل به درخت سرو 
می شــود، و باتوس که بدل به سنگ و 

فیلوملا که بدل به بلبل.
رمان از دید امروز به شرایطی می پردازد که کار این 
شخصیت ها را به دگردیسی می کشاند، «جهان آخر» 
اسطوره ای است زمینی شده، سیمای امروز جهان در 

آینه اسطوره.
از آنجا که عمر انسان ها در پیش اقیانوس ابدیت 
لحظه ای بیش نیســت، نویسنده از همان آغاز -و این 
جانب شــگفت و بدیع آن است- دوران های تاریخ و 
شــخصیت ها را همه در هم می آمیزد، فیثاغورث را 
که هشتصد ســال پیش از اوید می زیسته است، با او 
در این اثر هم روزگار می شــود؛ اتوبوســی زنگ زده از 
کنار گروهی گلادیاتور می گــذرد و نگهبانان ویلاهای 
سران اشــرافی رم باســتان در نگهبانی از این ویلاها 
مسلسل در اختیار دارند و ناسو اوید هنگام سخنرانی 
در میدانی مانند اســتادیوم فوتبــال میکروفون به کار 
می گیرد. روایتگری شگفت و با این همه مفهوم است 
این درهم فشردن آکاردئونی زمان ها. بعدها می خوانم 

نوشته ای را با این سیاق رئالیسم جادویی می گویند.
اتریش تا پایان جنگ جهانی اول امپراتوری ای بود 
که بر چند کشــور شــرقی و محروم اروپایی همچون 
رومانی سروری اســتعماری داشت. بر همین اساس 
نویســندگان این کشــور درکی نزدیک تر و ملموس تر 
از فضای فکــری و زندگی مردم جهان ســوم دارند. 
«جهان آخر» هــر آنجا که به دخالــت حکومت در 
جزئیــات زندگــی توده می پــردازد، انــگاری به قلم 
نویسنده ای شرقی نوشته شده است در 
بازگویی شرایط زندگی اجتماعی مردم 
همین جهان، گذشته از آنکه بن مایهٔ آن 

قهر قدرت است در قبال قلم.
تاریخــی  فاخــر  رمــان  ایــن 
شخصیت های جهان اســطوره را -با 
توصیف  آخرزمانی-  دســتمایهٔ  دیدی 
کشاکش هایی می ســازد که به جهان 
امروز هم نقش می دهنــد. در آلمان، 
ماه ها پیش از آنکه ایــن رمان به بازار 
بیایــد، هانس مگنونس انســس برگر، 
نویسنده ای بلندنام با اعتباری اروپایی، 

در مجله اشــپیگل که آن هــم اعتبار جهانی اش نیاز 
به توصیف ندارد، در مقاله ای بلند به شرح این کتاب 
پرداخته اســت و به جز ستایش از شیوه روایت که در 
به کارگیری شــیوه رئالیسم جادویی پیشگام است، نثر 

آن را «مروارید زبان هنری آلمانی» خوانده است.
در بخشــی از «جهان آخر» که با ترجمه محمود 
حدادی در نشــر پریان منتشر شده است، می خوانیم: 
«طوفان فوجی پرنده در آسمان شب بود، فوجی پرنده 
ســفید که همهمه کنان نزدیک می شد و ناگهان یال 
موجی سترگ بود که بر سر کشتی می ریخت. طوفان؛ 
ضجه و شیون در تاریکی عمق عرشه زیرین، و ترشی 
گندناک قی بود. ســگی بود که در تلاطم آب وحشی 
شد و پاشنه یک جاشو را به دندان کند. کف درجا روی 
زخم را گرفت. طوفان سفر به تومی بود. هرچند کوتا 
در طول روز و در چندین گوشــهِ هرباره پرت ترِ کشتی 
کوشیده بود از درماندگی و نکبت خود به بی هوشی، 
یا دســت کم خواب و رؤیا پناه ببرد، باز بر ســر دریای 
اژه، و ســپس دریای ســیاه، خوابی به چشمانش راه 
نیافت. هربار که خستگی و کوفتگی امیدی در دلش 
بیدار می کرد، موم در گوش می گذاشــت، شالی آبی 
را روی چشــم ها می کشید، تکیه می داد و به شمردن 
نفس هــای خود رو مــی آورد. اما خیزابی تــازه از نو 
کشتی، او و تمامی جهان را بر سر کف های نمک آلود 
به هوا می برد، به درازیِ یک تپشِ قلب در پرتگاه نگاه 
می داشت، سپس جهان، کشتی و این رمق باخته را از 
نو به قعرِ شکاف امواج، و به بیداری و وحشت واپس 
می انداخــت. هیچ کس خوابش نمی بــرد. کوتا باید 
که هفده روز تمام بر عرشــه ترویا این وضع را تحمل 
می کــرد، و چون در صبح روزی از مــاه بهاری آوریل 
ســرانجام از کشتی پا بر اسکله گذاشت که دیواره آن 
از کوبه آب برق می زد، و رو به حصار تومی، حصاری 
خزه پوش بر بلندای ســاحل صخــره ای، به راه افتاد؛ 
چنان تــاب و تلو می خورد که دو جاشــو خنده کنان 
دست زیر بغلش زدند و جلو اداره بندرداری کنار تلی 
طنابِ پوســیده رهایش کردند. کوتا در اینجا به پهلو 
افتاد و غرق در بوی قیر و ماهی کوشید دریایی را آرام 

کند که هنوز در دلش آشوب داشت...».

سارتر قبل از مرگش به تاریخ پیوسته بود، در ده سال 
آخر عمرش هر چقدر کمتر می نوشــت شهرتش بیشتر 
می شد، این به موقعیت نمادین او برمی گشت. «نماد» او 
بیشتر بیانگر دیدگاه سیاسی و فلسفی اش بود و این ورای 

آثار ادبی اش قرار می گرفت.
اهمیت ســارتر زندگی اش بــود،  به ایــن معنا که 
فلســفه اش را با صداقتی کم نظیــر زندگی کرد. کتاب 
«کلمات» زندگی نامه و بخشــی از اعترافات اوســت. 
در ایــن اعترافات که می توان آن را با اعترافات روســو 
مقایســه کــرد، ســارتر بــه کودکــی اش در قلمروی 
«خواندن» و «نوشتن» می پردازد و تأثیر این دو قلمرو را 
در شکل گیری اندیشه هایش به تفصیل شرح می دهد. 
ســارتر می گوید در کودکی «تخیل»اش ابزاری بود که 
به کمــک آن از خــودش دفاع می کرد تــا زنده بماند 
اما زنده مانــدن را نیز برنمی تابیده زیرا مرگ وسوســه 
دائمی اش بود، پس به انتظار می ماند، به انتظار لحظه 
آذرخــش تا مرگش با افتخار همراه شــود. در کلمات 
اعتراف می کند در کودکــی خیال می کرده که خیابانی 
در پاریس یا میدانی در دیگر شهرها و یا جایی در خارج 
به نامش می شــود و گورش در آرامگاه بزرگان فرانسه 
در پانتئون و یا پرلاشز قرار می گیرد، اما وقتی به اطراف 
نگاه می کند، هیچ نشــانی از این همه افتخار نمی بیند. 
آنگاه خود را شــبیه به بیماری در بیمارستان سنت-آن 
می بیند، در آنجــا «... بیمــاری از تخت خوابش فریاد 
می کشد که: من شهریارم! دوک بزرگ را دستگیر کنید. 
کســی نزدیک می آمد و در گوشش می گفت فین کن و 
او فین می کرد، ازش می پرســید کسب وکارت چیست؟ 
او بــه نرمی پاســخ می داد: کفــاش و باز مــی زد زیر 
فریادکشیدن۱». سارتر در ادامه می گوید: «خیال می کنم 
که ما همه به آن مــرد می مانیم، به هر رو من... به او 

می مانستم، شهریار و کفاش بودم۲».
زندگی ســارتر حاصل تنش دائمــی میان وضعیت 
موجود –کفاش بودن- و خواســت شــهریاری اســت. 
خواست شهریاری اما در پیش رو است. اگزیستانسیالیسم 
سارتر در مجموع فلسفه ای است که در میان این دو تنش 
دائمی قرار می گیرد. فلسفه ای که هرگز تمام نمی شود 
زیرا خواست شهریاری محقق نمی شود اما باید همواره 
آن خواست را نگه داشت و یا دست کم از ویران کردنش 
خودداری کرد، جز این انسان «چگونه زیستن» را به ورطه 
مادون انســانی می کشــاند. در حالی که آنچه در سارتر 
اهمیت پیدا می کند، مقام انسان در جهان، در جامعه و 
در رابطه اش با دیگران است. با دیگری بودنی که سارتر 
از آن می گویــد، درک وجود دیگری اســت، گو اینکه به 
نظر سارتر «دیگری» آدمی را در ورطه هراس، نگرانی و 

اضطراب قرار می دهد.
نوشــته های ادبی ســارتر شــامل رمان، داستان و 
نمایش نامه هایــش قبــل از آنکــه نوشــته های ادبی 
باشــند، ذیل تصوری فلســفی از جهان شکل می گیرد، 
این ادبیات در مقابل ادبیاتی مانند فلوبر قرار می گیرد. 
ادبیات ســارتر برخلاف  آنچه در فلوبر دیده می شــود، 

تحــت هژمون ادبیــات قــرار نمی گیرد زیــرا بیش از 
آنکه از خواســتی دموکراتیک نشئت گیرد از خواستی 
شهریاری سرچشــمه می گیرد، خواســتی دموکراتیک 
تحت هژمونی «ادبیات» به «سیاســت ادبیات» منتهی 
می شود در حالی که خواست شهریاری تحت هژمونی 

«شهریار» به «ادبیات سیاسی» منتهی می شود.
میــل به شــهریاری در ســارتر البتــه ادبیــات را از 
بدبینــی می رهاند و بــه آن مُهــری از آزادی به معنای 
تصمیم گیری، مسئولیت، وفاداری و حفظ آن و... می زند، 
همــراه با تخیلی که لازمه آن اســت و ســارتر هیچ آن 
را انکار نمی کند و در تمامی کودکی و بزرگ ســالی اش 
دســتمایه شــور و شــوق وی بوده اســت. او می گوید 
«من این ســراب (تخیل) را شــوق مندانه به کار بردم تا 
تضمین کردنِ سرنوشتم را تمام کنم». سارتر شوق مندانه 
به دنبال تضمین سرنوشــت می رود، سرنوشــت را چه 
بســیار تاریخ ضمانت می کند اما اگزیستانسیالیسم فاقد 
نگاه تاریخی است زیرا انســان را مجرد و تمامی روابط 
اجتماعــی اش را در رفتار فردی انســانی و دغدغه های 

وجودی اش فرومی کاهد.
رابطه میان ادبیات و ســارتر، رابطــه ای قابل تأمل 

اســت. ســارتر از ادبیات چیــزی را طلــب می کند که 
ادبیات نمی تواند از عهــده آن برآید بنابراین به چیزی 
فراتــر از ادبیات توجه می کند و آن «نوشــتن» اســت. 
نوشتن ضمانتی است که ســارتر سرنوشت خود را به 
آن پیوند می زند. انتشــار کتــاب «کلمات» در ۱۹۶۳ به 
یک معنا بیانیه ســارتر در دفاع از نوشــتن است، از آن 
پس او اعتقاد خود به ســودمندی ادبیات را از دســت 
می دهد و با ادبیات وداع می کند*. بنابراین با صراحت 
بیشــتر به دخالت در اموری می پردازد که ادبیات حتی 
اگــر بخواهد نمی تواند به آن حیطه وارد شــود، چون 

فلسفه وجودی اش را از دست می دهد.
پس از انتشــار کلمات، سارتر با «آزادی» بیشتری به 
فعالیت می پردازد. از مه ۶۸ حمایت کامل می کند و در 
رساله ای با عنوان «کمونیست ها از انقلاب هراسان اند» 
به نقد حزب کمونیست فرانسه می پردازد و آنها را متهم 
به داشتن مناسباتی می کند که در نهایت به «هضم» در 
سیستم موجود منتهی می شود. آنچه سارتر را در ورود 
به همه عرصه ها آزاد می گذارد و «وجود» او را تضمین 
می کند، همانا سلاح نوشــتن است. نوشتن برای سارتر، 
چیزی فراتر از خود نوشــتن، نوعی عمل اجتماعی برای 

تحقــق «آزادی» تلقی می شــود. او در کنش اجتماعی 
نوشتن تمامی باورهای اگزیستانسیالیستی خود را یکجا 

گرد هم می آورد: وجود، ضمانت، آزادی، تعهد.
به نظر می رسد این تلقی از نوشتن به ویژه بعد از 
انتشــار «کلمات» در رفتار اجتماعی سارتر نمود پیدا 
می کند. به بیانی دیگر بعد از «کلمات» سارتر نوشتن 
را جایگزین ادبیات می کند زیرا آزادی عمل در نوشتن 
را بســی گســترده تر از ادبیات می پنــدارد. در همان 
ســال ها –اواخر دهه ۶۰ میلادی- کتاب چهارجلدی 
«ابلــه خانــواده» را دربــاره فلوبر می نویســد تا با 
روانکاوی اگزیستانسیالیســتی فلوبر** علاوه بر اینکه 
به نویسنده موردعلاقه جوانی اش بپردازد، این نکته 
را نیز یادآوری  کنــد که میان فلوبر و کتاب «کلمات» 

وی شباهت هایی نیز وجود دارد.
آنچه سارتر را متمایز می کند و زندگی او را همچون 
متنی نوشتاری مستعد برداشت های متفاوت می کند 
آن است که او در یک چارچوب نمی گنجد. «ضرورت 
انتخــاب» او را از هر چارچوب رهایی می بخشــد. او 
مانند ماتیو قهرمان داســتان سه گانه راه های آزادی 
قبل از هر چیز در جســت وجوی آزادی است، ماتیو 
می کوشــد از حق آزادی شــخصی اش دفاع کند به 
همین دلیل در بحبوحه جنگ جهانی دوم از پیوستن 
به جریان سیاسی معینی برای مبارزه دست می کشد 
زیــرا می پندارد که در چارچوب بودن به همان میزان 
از آزادی اش می کاهــد، در صورتی کــه او می خواهد 
بــا آزادی مبادرت به انتخاب کنــد. راه های آزادی او 
در واقع تعدد انتخاب هایی اســت که می تواند انجام 
دهد، این به پویایی ســیال وی منتهی می شود. ماتیو 
و البته سارتر با تأکید تقدم وجود بر ماهیت*** بر هر 

ذات ثابت و تغییرناپذیر خط بطلان می کشد.
میراث به جامانده از ســارتر زیاد اســت؛ ده ها رمان، 
داستان، نمایش نامه و به همان اندازه رساله های فلسفی 
و خطابه های سیاســی و البته ایده های به جامانده از او: 
تأکید سارتر بر وجود انســان و مسئولیت های وی که از 
خواســت آزادی –خواست شهریاری- نشئت می گیرد و 
همین طور خودمختاری پویای انسان برای تحقق خود. 
مسئله مهم میراث سارتر و نســبت آن با جهان کنونی 
اســت: اینکه اساســا آدمی تا چه اندازه آزاد است؟ آیا 

می تواند خود را تحقق بخشد؟
 پی نوشت ها:

* ســارتر با صراحت کتاب «کلمات» خــود را وداعی با 
ادبیــات معرفی می کنــد. به نقل از گفت وگو با ســارتر 

درباره «ابله خانواده» از سایت انسان شناسی و فرهنگ.
** ســارتر علاوه بر فلوبر به تحلیــل روانکاوانه بودلر و 
ژنه می پــردازد و همین طور در مقاله اش درباره شــاعر 
سمبولیست مالارمه می نویسد اما در میان این نوشته ها 
فلوبر به تفصیل بررسی می شود؛ چهار جلد درباره فلوبر 
که جلد چهارم ایــن مجموعه به رمان «مادام بوواری» 

اختصاص می یابد.
*** بــرای ســارتر و به طور کلی اگزیستانسیالیســت ها 
وجود آدمی بر ماهیت یا ذات وی تقدم دارد. او در رساله 
«هستی و نیستی» با تأکید بر این مسئله می گوید تنها آن 
هنگام که می پذیریم آدمی دارای ماهیت معینی نیست 

می توانیم بر آزادی اش صحه بگذاریم.
۱، ۲) کلمات، سارتر، ترجمه امیر جلال الدین اعلم.

درباره رمان تاریخی- فلسفی «جهان آخر»: نمونه ای درخشان از رئالیسم جادویی
دگردیسى ها

شکل های زندگی: نسبت سارتر با جهان کنونی چهل سال پس از او

میراث سارتر

 نادر شهریوري (صدقی)

فلسفه     فیلم نامه
تد  نانیچلى

ترجمه احسان 
شاه قاسمى

نشر علمى و فرهنگى

ازدواج های 
فیلیپس  بورگ

مارتین والزر
ترجمه اژدر انگشترى

نشر بیدگل

جهان آخر
کریستف رانس مایر

ترجمه محمود حدادى
نشر پریان


