
عطف کتاب

مزایده مرگ
«انتخــابِ»  درســت اثــری برای 
ترجمــه، امــروز در حــوزه ادبیــات 
دســت کم حلقه  مفقوده ای است که 
در ســال های اخیر موضــوع بحث ها 
و نشســت هایی نیــز بوده  اســت. در 
این میان اما هســتند مترجمانی چون 
مرتضــی کلانتریان که از قدیم تاکنون 
دست به انتخاب  آثاری ماندنی زده اند 
و ترجمه هایی خواندنی به ادبیات ما 
عرضه داشــتند. «دیدار بــه قیامت» 
نوشــته پی یــر لومتــر، از مهم تریــن 
رمان های مربوط به جنگ بزرگ است 
که اخیرا با ترجمه کلانتریان به چاپ 
رســیده اســت. این مترجم چند سال 
پیش دربــاره ترجمه و انتخاب هایش 
گفته بود: «از وقتی شــروع به ترجمه 
کردم تــا همیــن امــروز، در انتخاب 
کتاب ها چنــد پارامتر برایم مهم بوده 
و هست. انســانی بودن و برای انسان 
ارزش قائل بودن، دوتا از مهم ترین این 
پارامترها اســت». براستی که «دیدار 
به قیامت» یکی از انسانی ترین آثاری 
اســت که بعد از جنگ هــای ۱۹۱۸-
۱۹۱۴ نوشــته شده است. «جنگ برای 
تجارت بســیار ســودآور اســت، حتا 
پــس از پایان آن» ایــن جمله کلیدی 
رمان باشــکوه دیدار به قیامت است 
که در ســال ۲۰۱۳، جایزه ادبی معتبر 
گنکور را برای نویسنده اش به ارمغان 
آورد. رمــان روایت روزگار دو ســرباز 
جنگ اســت که از بزرگ ترین کشــتار 
قرن بیســتم در جنگ اول، جان سالم 
به در برده اند. ماجرا امــا از آنجا آغاز 
شــد که دولت تصمیم گرفته بود کار 
از گــور درآوردن پیکرهای ســربازان 
کشته شده در جنگ را که نزدیکی های 
جبهــه بــه خاک ســپرده شــده بود، 
بــه شــرکت های خصوصــی واگذار 
کنــد. «طرح دولت ایــن بود که همه 
مرده هــا را در گورســتان های نظامی 
وســیعی جمع کنــد. در تصویب نامه 
هیئت وزیران قید شــده بود: تشکیل 
با  ممکن  گورســتان های  بزرگ تریــن 
گورســتان ها.  کوچک ترین  برچیــدن 
چون جســدهای ســربازان همه جا 
پخــش و پلا بــود». این اقــدام بزرگ 
اخلاقــی و میهنیِ جمع کردن مرده ها 
در گورســتان های بــزرگ زمینه ســاز 
کســب وکاری پرســود و زنجیره ای از 
عملیــات ســودآور شــد: صدهاهزار 
بایــد ســاخته شــود،  زیــرا  تابــوت 
نعش هــای بیش تــر ســربازها بدون 
تابوت، زیر لایه نازکــی از خاک پنهان 
اســت و در مــواردی فقــط در پالتو 
سربازی ســرباز پیچیده شــده است. 
صدها هــزار نبش قبر بــا ضربه بیل، 
همان اندازه کامیون برای نقل و انتقال 
پیکرهای در تابوت گذاشــته شــده و 
حمــل آنها به ایســتگاه های راه آهن، 
صدهاهزار قبر کنده شــده در مقصد. 
حــالا اگر پــرادل، ســتوان پــرادلِ از 
خودراضی که در جنگ تنها در ســه 
سال به درجه ســتوانی رسیده بود و 
زنده مانده بود، قســمتی از مزایده را 
می بُرد، برای هر جســد چهار سانتیم 
به او می رســید. معاملــه قرن: جنگ 
برای تجارت خیلی سودآور است، حتا 

پس از پایان آن. 

نگاه

مروری بر کتابِ هنری میلر درباره رمبو، «عصر آدمکش ها»
فصلی در جهنم

نخســتین بار که هنری میلر، نویسنده مطرح آمریکایی، نام رمبو شاعر 
مطرح فرانســوی را شنید، به ســال ۱۹۲۷ در زیرزمین یکی از خانه های 
کبره بســته بروکلین بود. «در سی وشــش ســالگی، هنوز زندانی فصل 
پایان ناپذیــر جهنم خویش بودم. کتابی گیــرا درباره رمبو در خانه افتاده 
بــود، اما من حتی کــرم ننموده بودم که نگاهی بــر آن بیفکنم. تنها به 
ایــن علت که از زنی کــه آن روزها با ما می زیســت و صاحب این کتاب 
بود، نفرت داشــتم.» هنری میلر در کتاب خــود، «عصر آدمکش ها» که 
شــاید تنها کتابی باشد که در این حجم و اعتبار درباره آرتور رمبو نوشته 
شده است، اعتراف می کند در دورانی که رمبو را به واسطه همان «کتاب 
گیرا» شناخت، این شاعر برایش مظهر دیوی می نمود که ندانسته، باعث 
شــکنجه ها و همه بدبختی هایش شده بود. و همه چیز دست به دست 
هــم داد تا میلر نام شــاعر را، نفوذ او را، و حتی هســتی او را نفی کند. 
خودش می نویسد که در آن روزها در پست ترین مرحله زندگی اش بوده 
اســت،  روزهایی که تمام همت اش رو به تباهی می رفت. «خویشــتن را 
می بینم که در زیرزمین مرطوب و یخ زده نشســته ام و کوشــش دارم که 
در پرتو لرزان شــمع، با مداد چیزهایی بنویســم. درصدد نوشتن قطعه  
شــعری برمی آمدم که وصف فاجعه خودم باشــد و هرگز نمی توانستم 
به اتمام چیزی جز نخستین پرده فاجعه توفیق بیابم...» و بعد در همین 
حالتِ «نومیدی، نازایی» درباره نبوغ شــاعرِ هفده ساله (رمبو) به شبهه 
افتــاده بود. هنری میلر می نویســد «رمبو ادبیات را بــه زندگی بازآورد. 
من جهــد کردم تا زندگــی را در ادبیات جای دهم. هــر دومان تمایلی 
شــدید به اعتراف داریم و عوالم معنوی و روحانی را ترجیح می دهیم. 
اســتعداد زبان، استعداد موســیقی -  بیشتر از اســتعداد ادبیات- یکی 
دیگر از نقطه های التقای ماســت. من در وجود او به فطرتی راه برده ام 
که آغشــته روح ابتدایی و آراســته به نقش و نگار ابتدایی است و قدرت 
تظاهرها و تجلی های شــگرف دارد. کلودل رمبو را عارف وحشی صفت 
می گفت. چیزی نمی توانــد وی را نیکوتر از این توصیف و تعریف کند.» 
به اعتقاد میلر وجوه اشتراک آنها با هم بی شمار بود. از این رو در کتابش 

می کوشد تا این مشابهت ها را از میان نامه ها 
و زندگی نامه ها بیرون بکشد و نشان دهد که 
«در این دنیا انبوهی رمبو هست که روز به روز 
شمارشــان بیشتر خواهد شــد. گمان می برم 
که نمونه هایی چون رمبو در آینده جانشــین 
نمونه هایی چون هاملت و نمونه هایی چون 
فاوســت خواهند شــد.»  بعد از «قیاس ها، 
مناســبت ها، رابطه ها و نتیجه هــا»، میلر به 

منظومه کلیــدی رمبو، «فصلی در جهنم» می پردازد و بند موســوم به 
«غیرممکنِ» آن. که در میلر «کلید آن تراژدی جگرخراش را که توصیف 
زندگی رمبو اســت، به دست می دهد.» خود همین قضیه که «فصلی 
در جهنم»، واپســین اثر رمبو -  در هجده ســالگی- بوده است، در نظر 
میلر اهمیت بســزایی دارد. «از اینجا زندگیش به دو بخش همســان 
قسمت می شــود، یا به تعبیر دیگر کمال می پذیرد. رمبو، از همان آغاز 
کار، سربه ســر سرنوشــت گذاشــت و با آن درافتاد.» آن طــور که میلر 
هم نوشــته اســت، زندگی آرتور رمبو، با تمام چیزهایی که درباره اش 
می دانیم، به اندازه نبوغش مرموز مانده است. میلر معتقد است زبانِ 
شاعر در دومین بخش زندگی اش، مفهومی چنان محسوس و ملموس 
به دســت می آورد که لرزه بر تن می اندازد. و همان چیزی می شود که 
پیشــگویی کرده بود، همان چیزی می شود که برایش موجب وحشت 
بود، همان چیزی که دیوانه وار به خشــمش می آورد. «خشــونتی که 
برای رهایی خود از چنگ زنجیرهایی که به دســت انسان ساخته شده 
بود، برای زیر پا نهادن سنن، قوانین، قراردادها، و خرافه ها به کار می برد، 
وی را به هیچ جا نمی رساند. برده جنون ها و هوس های خود می شود، 
بازیچه ای چون بازیچه های خیمه شــب بازی می شود که کاری نیکوتر 
از این ندارد که در ســفرنامه ملعنت خود، چند فقره مقاطعه بی رنگ 
و بی فروغ دیگر به حساب بســتانکاریش بنگارد.» میلر که معتقد بود 
«من یکی دیگر اســت»، در سرآغاز شغل نویسندگی اش به تأکید گفته 
بود که «باید غیب بین بود، غیب بین شد.» و آن گاه، به ناگهان نویسندگی 
از میان رفت و آنچه ماند، نفرت از شعر و ادب و از جمله آثار خودش 
بــود. و بعد یکباره از پسِ ملال و خشــم دیوانــه وار و برهوت و درد و 
شکست و تنهایی «در این بیابان تأثرهای ضدونقیض، در این آوردگاهی 
کــه از تن فناپذیر خود ســاخته بــود، اکنون در دم واپســین گل ایمان 
می شــکفت... ایمان یکی از نومیدترین روح هایی کــه تا دنیا دنیا بوده 
اســت، عطش زندگی داشته اند.» شاعری که باایمان سرود «هر بار که 
خروس سرزمین گل بانگ بردارد/ درود بر او باد/ آه! من دیگر حسرتی 
نخواهم داشت:/ زیرا که او کفیل زندگی من شده است.» هنری میلر 
معتقد است که رمبو در اقدام به درهم کوفتن دیو خود – آن فرشته ای 
که به کسوت دیگر درآمده بود- زندگی ای در پیش گرفت که هر آینه 
بدترین دشــمنش ممکن بود به عنوان کیفر اقــدام به فرار بر گرده او 
بگذارد. «در آن واحد، جوهر و عرض زندگی خیالیش بود که در پاکی 
و بی گناهی پاگرفته بود. فطرت پاک روحش بود که  ناسازگارش کرده 
بود و به طریقه ممیزه، وی را به شــکل تازه ای از جنون ســوق داد: و 
آن، هوس تطابق کامل، همبســتگی و هماهنگی کامل بود.» آن طور 
که در مقدمه کتاب آمده است، اگر رمبو زنده می ماند، در اکتبر گذشته 
(۱۹۵۵) درســت صد سال داشت. اما تا هنوز، هر کجا که هنوز انسان 
مفتونِ شــعر و حادثه آسمانی باشــد، نام وی در حکم تعویذ است. 
روایتِ هنری میلر از شــاعرِی که «پدر بسیاری از مکتب هاست اما با 
هیچ یک قرابت ندارد» در کتاب «عصر آدمکش ها» با ترجمه عبداالله 
توکل ســال ها پیش در نشر زمان منتشر شد و اینک پس از مدت ها در 

نشر دوستان بازنشر شده است.
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مارســل پروســت در جلد دوم «در جســتجوی زمان 
از دســت  رفته»، وضعیتــی را توصیف می کنــد که در آن 
مفهــوم جدید التاســیس و انتزاعی «فرهنــگ»، بر کنش 
خلاقانه «ادبیات» ســبقت می گیــرد و در مقام حامی و در 
ظاهر پشتیبان، به  شکل مانعی برای هنرمند و به  خصوص 
نویسنده در می آید. فارغ از این پرسش که آیا چنین تحولی 
-گــذار از ادبیات بــه فرهنگ- در عرصه ادبیــات ایران نیز 
روی داده اســت یا نه، دســت کم می شــود بــه طرح این 
پرســش پرداخت کــه در رمان پروســت صورت بندی این 
فرایند به چه نحوی اســت. در صفحات آغازین «در سایه 
دوشــیزگان شــکوفا»، جلد دوم «در جستجو»، وقتی راوی 
تصمیم می گیرد تا نویســنده شــود با نگرانــی و مخالفت 
نسبی پدرش مواجه می شــود. به  تلویح از خلال گفتگوها 
و صحنه های رمان در می یابیم که پدر مارســل، با تصمیم 
او موافق نیســت. به همین دلیل پدر در مقام مشورت، به 
یکی از همکارانش، دیپلمــات محافظه کار و فرهیخته ای 
موســوم به «دونورپوآ» متوسل می شــود تا مگر از درستی 
یا نادرســتی تصمیم فرزندش آگاهی بیشــتری کسب کند. 
در پس زمینــه فضای حاکم بر محافــل، دلایل این نگرانی 
از نویسنده شــدن را آشــکار می کند. از یک طرف، ماجرای 
دریفــوس و دخالــت زولای رمان نویــس، نویســندگی را 
خطرناک و دردسرساز جلوه می دهد و احتمالا پیش فرض 
پــدر راوی این اســت کــه دونورپوآی دیپلمــات به خوبی 
می توانــد، در تصمیم راوی تزلزل ایجاد کند. به عبارتی، پدر 
به  دنبال همفکری اســت تا راوی را از سودای نوشتن دور 
کند. از طرفی دیگر، نویســندگی یادآور سرنوشــت تراژیک 
روبامپر بالزاک در «آرزوهای بر باد رفته» نیز هست. لب کلام 
این که، در عالم ادبیات نمی توان صرفا با تکیه بر اســتعداد 
و علاقه به توفیقی نائل آمد. شهر با محافل، تماشاخانه ها 
و روزنامه هایش مثل حیوانی درنده خو در کمین اســت تا 
هر آن، نبوغ شعری را به ژورنالیسمی میان مایه مبدل کند. 
اما بر خلاف تصور پدر راوی، آقای دونورپوآ کاملا با تصمیم 
مارســل موافقت می کند و نویسندگی را پیشــه ای با آتیه  
موفق توصیف می کند. از چشــم آقای دونورپوآ، دیپلمات 
فرهیخته رمان پروست، نویســندگی نه مثل دوران بالزاک 
بی واســطه با اقتصــادی نوظهور پیوند می خــورد و نه به 
شــیوه زولا در تماس و اصطکاک پیوســته با سیاست قرار 
دارد. پروســت نویسنده به خوبی برای ما شرح می دهد که 
از چه رو دونورپوآ به دفاع از پیشــه نویسندگی بر می خیزد. 
در صحنه ای از «در ســایه دوشیزگان شکوفا»، دونورپوآ به 
مارسل رو می کند و می گوید: «ملاحظه می کنید که ادبیات 
حتی در دیپلماســی، حتی برای شــاه، هیچ ضرری ندارد. 
اذعــان می کنم که از چندی پیش به ایــن طرف، وقوف بر 
این امر حاصل آمده بود، و مناسبات دو قدرت عالی بود. اما 
لازم بــود تا مطرحش کنند. صحبت ها همانی بودکه همه 
انتظارش را داشــتند، به  نحو  احسن مطرح شد، تبعاتش را 
خودتان ملاحظه می کنید. من یکی که به  قولی گفتنی با هر 
دو دســت کف زدم.» آقای دونورپوآ با اشــاره به سفر اخیر 
پادشــاه روسیه به فرانسه، خطابه و چیره دستی روس ها را 
ناشــی از توانایی آنها در ادبیات تحلیــل می کند و معتقد 
اســت که ادبیات، به پیشــبرد و تحکیم روابط دیپلماتیک 
کمک شــایانی می کند. حال دیگر فرانسه در برابر آلمان ها 
تنها نیســت و متحد قدرتمندی را در کنار خود دارد. البته 
در ادامــه در می یابیــم که دونورپوآ با خلــق ادبیات هیچ 
سروکاری ندارد، بلکه بیشتر دلبسته فرهنگ است. دونورپوآ 
با زبــان خاصی منظورش را به دیگران القا می کند. مثلا او 
به جای دولت ها، اســم پایتخت ها را بــه کار می برد. یا به 
جــای آن که وزارت خارجه کشــورها را ذکــر کند، محل و 
آدرس ساختمان آنها را در گفته هایش می آورد. شیوه تکلم 
دونورپوآ، دقیقا مصداق نوعی کاربســت زبانی اســت که 
جورج ارول در مقاله مشهور «سیاست و زبان انگلیسی» به 
شدت بر آن خرده می گیرد. راوی پروست هم به طرز تکلم 
دونورپوآ ایراد می گیــرد: «آقای دونورپوآ اصطلاحاتی راکه 
در روزنامه ها ولو بود، طوری استعمال می کرد که انگار به 
این خاطر رسمیت می یافتند که چون اویی آنها را استعمال 
می کرد.» راوی به شــدت در رفتار و سکنات دونورپوآ دقت 
می کند تا دریابد که او از چه منظری به زبان نگاه می کند. در 
نهایت، متوجه می شود که فرهنگ برای او در حکم حائلی 
اســت بین ادبیات و سیاست. پروســت برای معرفی آقای 
دونورپوآ و تصــور همتایان او از ادبیات، با کلمه «فرهنگ» 

(culture) بــازی زبانی کنایه آمیزی بــه راه می اندازد و این 
کلمــه را در هــر دو معنــای مصطلح در زبان فرانســه – 
«culture» هــم بــه معنــای «فرهنگ» و هــم به معنای 
«زراعــت»- بــه کار می بــرد: «... آقــای دونورپــوآ پس از 
ضرب المثل گفتن، ســکوت کرد و ورانداز کنان می خواست 
تأثیر آن را در ما ببینــد. چه عظیم تأثیری بود، ضرب المثل 
را بلد بودیم: همان ســال در نظر شــخصیت های متنفذ، 
بدیل ضرب المثل دیگری شــده بود کــه لازم بود مدتی به 
مرخصــی برود، چون به نشــاط و قبراقی ضرب المثل تازه 
نبود. «فرهنگ» این آدم های متنفــذ، «فرهنگی» نوبت به 
نوبت بود و آیِش آن معمولا ســه ســالانه بود.» پروست، 
عرصه فرهنگ را با جالیزی مقایسه کرده است که به منظور 
حفظ حاصلخیزی اش، هر سه سال یک بار نوع محصول در 
آن تغییر می کند. آقای دونورپوآ برخلاف عاشق های کتاب 
پروســت، نه از اسم ها به مکان ها می رســد و نه به شیوه 
هنرمندها، از مکان ها به اسم خاصی جهش می کند. برای 
او اســم ها و مکان ها منطبق بر هم اند و هر یک، دیگری را 

در ذهن القا می کند.
چه مؤلفه هایی گــذار از ادبیات بــه فرهنگ را ممکن 
می ســازند؟ برای پاســخ به چنین پرسشــی لازم است با 
زمینه چینی پروســت بیشتر آشنا شــویم. نخستین مولفه 
برای چنین گذاری، محیطی است به اسم «محفل». درباره 
محفل نشــینان رمان پروست، بسیار نوشــته اند و گفته اند. 

اما اصطــلاح «محفل نشــین» برای 
القای نیت پروســت چنــدان وافی 
به مقصود نیســت. پروست از تعبیر 
کــرده  اســتفاده   «demi-monde»
اســت که به صورت تحت اللفظی، 
«شــبه جامعه» یا «جهان کاذب» یا 
نیز معنی می دهد.  «جهان جعلی» 
کلمه «monde» (= دنیا)، با پســوند 
«demi» حاکــی از آن اســت که این 
محفل ها آن قدرها هم که ظاهرشان 
نشــان می دهد محفل نیستند، بلکه 
زندگی  از  تصــوری دستکاری شــده 
اشــراف را به دیگران القــا می کنند. 

mon- دِمی موند»ها بــر خلاف «خلقیات اشــرافی» (یا»
daine) پدیده ای نوظهور است که در آن اشراف قدیم جای 
خــود را به تیپ تازه ای داده اند. ایــن تیپ تازه که روحیات 
اشراف را احیا می کنند، خاستگاه متفاوتی دارند. میشل زرافا 
به روشنی شــرح می دهد که «دمی موند»ها هیچ نسبتی با 
نجیــب زادگان و دارندگان القاب رســمی ندارد و ماحصل 
ائتلاف بانکــداران و بورس بازان تازه به دوران رســیده ای 
است که تنها پوســته ای از اخلاقیات حاکم بر اشراف را در 
بین خــود رواج می دهند و در عمل، نه با سیاســت رابطه 
بی واسطه ای دارند و نه با هنر. این طیف اجتماعی نوظهور 
بیش از هر چیز از موقعیت تازه اقتصادی شــان به منزلتی 
نمادین دست یافته اند. به همین دلیل شاید مترجم فارسی 
پروســت، «دمی موند»هــا را «بیکاره های محفل نشــین» 

معرفی می کند.
«عشــق ســوآن»،  در  وردورن  خانــم  «دمی مونــد» 
طیف بندی خاصی دارد. سه گروه متمایز چنین محیطی را 
شکل می دهند. گروه اول، اعضای ثابت اند که دوازده ماه 
سال در ضیافت ها حضور پیدا می کنند و به ضیافت مشابه 
یا رقیب نمی روند. گروه دوم، شــامل «پکری» ها اســت. 
پکری ها، هنرمندانی هستند که به هنرشان بیشتر از نفس 
گرد هم آمدن جمع اهمیت می دهند. در «عشق سوآن»، 
گاه یک نوازنده و گاه نویسنده یا نقاشی نقش پکری را ایفا 
می کند. همین موجودات مــلال آور و تحمل ناپذیر اند که 
به «دمی موند»ها ماهیت فرهنگی می بخشــند. اما رابطه 
بیــن پکری ها و اعضــای ثابت محفل به همین ســادگی 
برقرار نمی شود. به کاتالیزوری نیاز است تا هنر را با ارباب 
نوظهور ثــروت مرتبط کند. بدون وجود این طیف ســوم، 
ثروتمندان از موقعیت نمادین برخوردار نمی شــوند. این 
طیف خاص را پروســت با الهام از اصطلاحی که بالزاک 

ســاخته اســت، «ادیبنــدگان» (gendelettere) می نامد. 
ادیبنــدگان، تنها در صورتی می تواننــد ادیبندگی کنند که 
با هنرمنــد سرشــناس و صاحب آوازه ای رابطه داشــته 
باشــند. در غیر این صورت، متعلق بــه جماعت پکری ها 
خواهند بود. لازم به توضیح اســت کــه پکری ها ضرورتا 
موجوداتی بیرون از محفل نیستند، بلکه در زمره اعضای 

دائم «دمی موند» به حساب نمی آیند.
ژیل دلوز در «پروســت و نشــانه ها» با تحلیل طبقاتی 
و یــا توضیــح جامعه شــناختی «دمی مونــد» قاطعانــه 
مخالفــت می کند. اولیــن جهان کتاب «در جســتجو» به 
«دمی موند»ها اختصــاص دارد، خصیصه چنین محیطی 
این اســت که در محیطی محدود و توام با ســرعتی زیاد، 
«نشــانه» تولیــد می کنند. به زعــم دلــوز، «دمی موند» را 
نمی توان به طبقه یا قشــر اجتماعی خاصی نســبت داد، 
زیرا نشانه های دمی موندها شباهتی با هم ندارند. ماهیت 
این نشــانه ها را خلقیات خانوادگــی معین می کند. همین 
ویژگی منحصربه فرد «دمی موند» است که برای مخاطب 
فارســی زبان و حتی انگلیســی زبان دردسرســاز می شود 
و معادل گزینــی را به ســوء تفاهم هایی منجــر می کند که 
مخاطب را بــه تحلیل طبقاتــی و یا جامعه شــناختی وا 
می دارد. معادل هایی مثل «سرخوشــانه»، «اشرافی» (در 
ترجمه فارســی) و یا «دنیوی» (=worldly در ترجمه های 
انگلیســی) هیچ  کدام هاله های معنایی «دمی موند» را به 
مخاطب القا نمی کنند. از منظر دلوز، 
«دمی موند» خود جهانی است که در 
آن نشــانه ها در حرکت اند و درست 
به همین دلیل اســت که یکی پکری 
می شــود و دیگری بــه جلوه عضو 
ثابت در می آید. برحسب جابه جایی 
این نشــانه ها است که مثلا سوآن در 
محفل خانم وردورن در ذیل پکری ها 
قرار می گیــرد. اما در جلد دوم کتاب 
می بینیم که او خود  صاحب محفل 
خاص خود شــده اســت. به عبارتی 
«دمی موند»، از قانونگذاران و کاهنان 
مرمــوزی برخوردار اســت که برای 
فهم راز و رمز آن باید شــبیه به مصر شناســان، هیروگلیف 
آنها را دانست. این نشانه ها حاوی محتوای خاصی نیستند. 
مســاله بر سر فرستادن و دریافت کردن این نشانه ها است. 
اگرکسی در فرایند ارسال نشانه ها، فرستند یا گیرنده خوبی 
باشــد، به عضویت دائم محفل در می آید، و اگر تعلل کند 
و یا در مــدار این پیام هــای تهی قرار نگیــرد، آن وقت در 
گروه «پکری ها» قرار می گیرد و چه  بســا در بهترین حالت 
بتواند «ادیبنده ای» موقت باشد. نشانه های «دمی موند»ها 
معنا دار نیســتند، زیرا بــه چیزی ارجاع نمی یابند. نشــانه 
به صرف نشــانه بودنش از هر ارجاع یا مرجعی مستغنی 
اســت. مثلا خانم وردورن نشــانه های هنردوستی از خود 
صــادر می کند، ولی به معنای آن نیســت که هنر شــناس 
اســت یا از حساســیت و ملزومات درک هنــری برخوردار 
است. نشــانه هنردوستی خانم وردورن در این است که در 
لحظه اجرای قطعه ای موســیقی تمارض می کند. سرش 
درد می گیرد و غش می کند. رفتار و ســکنات خانم وردورن 
نشانه هنردوستی اســت و نه هنردوستی ارجاع دهنده به 
چیزی. دلوز معتقد اســت که در چنین جهانی نشانه ها به 
تفکر شــباهت پیدا می کنند، زیرا در هر دو ســاحت نیازی 
به کنش وجــود ندارد. تفکر هم مثل نشــانه های متداول 
در «دمی موند»هــا، از حد کنش فراتر مــی رود. همین که 
نشانه ای به مدار ارتباط وارد می شود کافی است تا معنادار 
هم باشــد. در واقع، چنین نشــانه ای نیازی به معنا ندارد. 
ولــی چه اتفاقــی می افتد که در جلد دوم «در جســتجو» 
آقــای دونورپوآ در قامت دیپلماتی کارکشــته و مجرب به 
سخنگوی فرهنگ تبدیل می شــود؟ «آن هانری» در کتاب 
«پروست رمان نویس: مزار مصری»، دونورپوآ را محل تلاقی 
سیاســت و زبان معرفی می کند. دونورپوآی پروست حرف 
تــازه ای نمی زند. در هیچ زمینــه ای موضع گیری نمی کند. 

اما تا می تواند از اصطلاحات فنی و کارشناســانه اســتفاده 
می کند. به زعم آن هانری، دونورپوآ مظهر شخصیتی است 
که بر هیچ اتفاقی تأثیر نمی گــذارد، حتی از جهان اطراف 
درک درستی هم ندارد، اما در عوض به جای کلنجار رفتن 
با جهان و مقتضیات حاکــم بر آن، زبان را جایگزین جهان 
می کند و به دنبالش ادبیات را با فرهنگ معاوضه می کند. 
دونورپوآ، نویســندگان و هنرمنــدان اروپایی را نه در جهان 
هنر، که به عنوان مهمانان سفارتخانه متبوعش می شناسد. 
از چشــم او هنرمندان مهمانان بی خطر، مطمئن و جالبی 
برای ســفارتخانه به شمار می آیند. احتمالا به همین دلیل 
است که پروســت، فرهنگ را در نظر او نوعی کشاورزی در 

شهر قلمداد می کند.
کشــاورزان شهرنشــین برخلاف همتایان روستا نشــین 
خــود، هیچ ثمری ندارند. همان طــور که گفتیم آنها صرفا 
نشــانه هایی را ارســال می کنند و جهان را بر حسب دامنه 
نفــوذ و تأثیرگذاری نشانه هایشــان علامت گذاری می کنند. 
طول موج این نشانه ها است که اهالی فرهنگ، ادیبندگان 
و پکری هــا را از هــم متمایــز می کند. می تــوان به میدان  
برهم کنش این نیروها وســعت بیشــتری بخشید و چنین 
نتیجه گرفت که «فرهنگ» از دل محفل بیرون می آید و نه 
بر اثر نیروهای موجود در هنر و ادبیات. فاصله بین ادبیات 
و فرهنگ را چه نیروهایی معین می کند؟ در رمان پروست 
پاسخ صریحی برای این پرسش پیدا نمی کنیم، اما در «علیه 
ســنت بوو» تمایز جالبی این حرکت را علامت گذاری کرده 
اســت: «ما همگی بر این امر بــس واقفیم که آگاهی ما از 
جایی آغاز می شود که آگاهی نویسنده خاتمه می یابد، و در 
موقعی که دوســت داریم او به سوالات ما جواب بدهد، او 
فقط به ما میل می بخشد. و این میل ها را او فقط زمانی در 
ما تحریک می کند، که توانسته باشــد زیبایی والا، دستاورد 
آخرین تلاش هایش را به ما نشان دهد. اما بر حسب قانون 
عجیب علم آگاهی -بینی (قانونی که احتمالا معنایش این 
اســت که حقیقت را، جز آن که خود بیافرینیمش، از هیچ 
کس نمی توان اخــذ کرد)، آن جا که نقطــه نهایی آگاهی 
نویســنده اســت، برای ما تنها نقطه آگاهی خودمان جلوه 
می کنــد، به نحوی که درســت در لحظه ای که نویســنده 
همه حرف هایش را با ما در میان می گذارد، ما چنین خیال 
می کنیم کــه گویی او همچنان هیچ به ما نگفته اســت.» 
از منظر پروســت، هنر را نمی توان به شکل سوالی مطرح 
کرد که فرهنگ به آن پاســخ می دهد. گذشــته از این، هنر 
به مدار ارتباطی هم وارد نمی شود. در برابر «دمی موند»ها 
که ســیگنال های بدون ارجاع برای یکدیگر صادر می کنند، 
در ادبیات با اشــیائی ســروکار داریم که رابطــه ای با هم 
برقــرار نمی کننــد. ادبیات، مدام بســط پیــدا می کند و به 
تحریک شــادمانه دســت می زند. و این متفــاوت با قاعده 
حاکم بر «دمی موند» اســت کــه هیجان ها و عواطف را بر 
حسب مدار پیوندها و روابط محدود می کند. اگر با مفاهیم 
پیش ســاخته ای مثل طبقه یا قشــر اجتماعــی نمی توان 
فرهنگ را از ادبیات تشــخیص داد، اساســا چنین تمایزی 
به چه کار می آید و یا بهتر اســت بپرســیم که چگونه کار 
می کند؟ با آن که پروســت در صدد پاسخ گویی به سوالاتی 
از این دســت نیست، پاسخ را سربسته در هیات شخصیتی 
موســوم به دونورپوآ در اختیار ما قرار می دهد. برای آن که 
«دمی موند» به فرهنگ تغییر شکل بدهد و استقلال بیشتری 
پیدا کند، تنها جلســات هفتگی، سفرهای توریست مآبانه و 
حضور پیوســته در محفلی تعیین کننده نیست؛ بیش از هر 
چیز لازم اســت که «ادیبندگان» و موسسان «دمی موند»ها 
یعنی بانکداران و بورس بازان رمان پروست به هم نزدیک 
شوند و این نزدیکی آن قدر افزایش پیدا کند که نتوانیم این 
دو را از هم باز شناســیم. دونورپــوآ، در آغاز جلد دوم «در 
جستجو»، این ادغام را در شخصیت خود تجسد می بخشد. 
پروســت به صراحت بین دونورپوآ -دیپلمات فرهنگی- و 
منتقد تفاوتی معنادار قائل می شــود. منتقد با نشانه هایی 
ســروکار دارد که «موقعیتی ذهنی» به وجود آورده است. 
این نشانه ها، با آن که مادی اند و ارجاع مشخصی دارند، اما 
مدام نو به نو می شوند و تعمیم می یابند. حد این نشانه ها 
را نمی تــوان معین کرد. عــلاوه بر این، بر حســب قانون 
«آگاهی-بینی» منتقد همه را به چشــم هیچ می بیند و به 
جمع بندی پاره های هنری نمی پردازد. درســت بر خلاف 
دونورپوآ، دیپلمات اهل فرهنگی که کلامش را از ادیبندگان 

و سکوتش را از اعضای ثابت محفل وام گرفته است.

پروست در جلد دوم «در جستجوی 
زمان از دست  رفته»، وضعیتی را 
توصیف می کند که در آن مفهوم 

انتزاعی «فرهنگ»، بر کنش خلاقانه 
«ادبیات» سبقت می گیرد و در مقام 
حامی، به  شکل مانعی برای هنرمند و 

نویسنده در می آید. فارغ از اینکه چنین 
تحولی در عرصه ادبیات ایران نیز روی 
داده یا نه، می شود به طرح این پرسش 

پرداخت که در رمان پروست این 
فرایند به چه نحوی است

دگرگونی ادبیات به فرهنگ از منظر مارسل پروست

در آداب ادیبندگی
امیر جلالى

دیدار به قیامت
پى یر لومتر

ترجمه مرتضى کلانتریان
نشر آگاه


