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نگاه مرور

گفت وگو با فرخ غفاری
«روزگار فرخ» گفت وگوی ســعید نوری اســت  �

با فرخ غفاری که در مجموعــه ای با عنوان «تاریخ 
شفاهی ســینمای ایران» در نشــر روزبهان به چاپ 
رســیده اســت. فرخ غفاری از پیشــگامان سینمای 
نوگــرای ایران و از نخســتین کارگردانانی بود که در 
مسیری متفاوت با سینمای رایج دوران خود حرکت 
کردند. نام فرخ غفاری بــا فیلم هایی نظیر «جنوب 
شــهر» و «شــب قوزی»، کــه این دومی اقتباســی 
بود از یکــی از قصه های هزارویک شــب، به عنوان 
فیلمسازی نوگرا در تاریخ سینمای ایران مطرح است 
که آثارش بیرون از قالب فیلمفارســی و ســینمای 
عامه پسند زمان خود بوده است. کتاب «روزگار فرخ» 
با سالشــماری از زندگی فرخ غفاری آغاز می شــود. 
آن گاه نوشــته ای از سعید نوری آمده است با عنوان 
«مــن، دانش آموزِ فــرخ غفاری!» کــه در آن ضمن 
بیان انگیزه تدارک چنین کتابی، مروری شــده است 
بر کارنامه کاری فرخ غفاری و همچنین اشاره ای به 
نحوه انجام گفت وگو و خاطراتی از مصاحبت با او و 
ســلوک و رفتارش. در بخشی از نوشته سعید نوری 
درباره انگیزه انجام گفت وگو با فرخ غفاری و تدارک 
این کتاب آمده است: «کلافگی نشناختن و ندانستن 
پیشینه تاریخی سینمای ایران، تنی چند از دوستانم 
و من را بر آن داشت که به قصد شناخت ریشه های 
این ســینما و چگونگی شکل گیری آن سراغ افرادی 
برویــم که نقش تعیین کننده و مســتمری در دوران 
حضورشــان در عرصه ســینما و تئاتر این مملکت 
داشته اند و بعد هم مرجع شناخت سینما و تئاتر این 
مملکت بوده اند. در میان نسل اول فیلمسازان جدی 
و روشنفکر سینمای ایران به سه نفر برمی خوریم که 
غفاری یکی از آنهاست.» بعد از این نوشته، مقاله ای 
از فرخ غفاری را می خوانیم درباره فیلم «شب نشینی 
در جهنــم» و بعد از آن گفت وگویی آمده اســت با 
فرخ غفاری درباره تاریخ ســینمای ایران. بعد از این 
گفت وگو میزگردی را می خوانیم برگرفته از فصلنامه 
«فرهنگ و زندگی». این میزگرد که در سال ۱۳۵۴ در 
دو جلســه برگزار شده بوده است، درباره ویژگی ها و 
مســائل سینمای ایران در آن روزگار است. در جلسه 
اول این میزگرد فرخ غفاری، جلال ســتاری، خســرو 
ســینایی، بهمن فرمان آرا، هوشنگ کاووسی و پرویز 

کیمیاوی حضور داشته اند.
بعد از این میزگــرد گفت وگوی اصلی کتاب آغاز 
می شــود. گفت وگویی که از کودکــی فرخ غفاری و 
خانواده او آغاز می شــود. «مقدمــه ای بر فیلمنامه 
زنبورک» از کامران نوراد و متن این فیلمنامه از دیگر 
مطالب کتاب «روزگار فرخ» است. در پایان کتاب نیز 
تصاویــری از فرخ غفاری و فیلم های او چاپ شــده 
اســت به همراه تصاویری از برخی یادداشــت ها و 

دست نوشته هایش.
غفاری بخشی از حافظه سینمای ایران بود هرچند 
که این حافظه در سال های پایانیِ عمر او جاهایی یاری 
نمی کرد که برخی جزئیات را به یاد بیاورد. مثلا جایی 
از کتاب که صحبت از فیلم «قیصر» به میان می آید، 
می گوید که این فیلم را ندیده اســت، درحالی که در 
پانوشــت کتاب توضیح داده شده که سندی موجود 
است که نشان می دهد غفاری این فیلم را دیده بوده 
اســت. سانسور در زمان ســلطنت پهلوی و تشکیل 

کانــون فیلــم از دیگــر موضوعاتی اســت که فرخ 
غفاری در کتاب «روزگار فرخ» از آن ها ســخن گفته 
اســت. از دیگر ویژگی های فرخ غفاری این بود که او 
فرهنگ کهن ایرانی را به خوبی می شناخت. به شعر 
کلاســیک، داســتان های کهن، از جمله داستان های 
عامیانه، و همچنین نقاشــی ایرانی به خوبی اشراف 
داشــت و در گفت وگوی او در کتــاب «روزگار فرخ» 
این شــناخت مشهود است. جایی از گفت وگو درباره 
علاقه اش به شعر می گوید: «شــعر فارسی واقعا و 
به تمام معنا موهای تن من را راســت می کند. پیش 
 آمده اســت در همین خانه به اتاق پهلویی می روم، 
بیتی را با صدای بلند می خوانم و اشــک از چشمم 
سرازیر می شــود. دلیل گریه ام را هم نمی دانم؛ شاید 
روحیه ایران دوســتی یا خاطره ای از اقوام و خویشان 
یا پدر و مادرم باشــد. در علاقه مندشدن من به شعر، 
پدرم بســیار موثر بود. پدرم شــاهنامه را برای من از 
الف شروع کرد و شــب ها برایم می خواند.» و جایی 
دیگر درباره سازماندهی صحنه ای از فیلم «زنبورک» 
کــه در آن چنانکــه گفت وگوکننده اشــاره می کند 
«عده ای درحال ســیاه بازی اند، عده ای در بالاخانه با 
روبنده های قجری نشسته اند» و کارگردان صحنه را 
به بخش های مختلفی تقسیم کرده، به عکس های 
به جامانده از مجالس دوران قاجار و همچنین نقاشی 
ایرانــی و تأثیرپذیــری از آن در پرداخــت آن صحنه 
اشــاره می کنــد و می گوید: «این ها تصاویری اســت 
کــه در اثر دیدن عکس (که البتــه کمتر از مجالس 
آن زمان باقی مانده اســت) یا بیشــتر مینیاتورهای 
مربوط به آن دوره در ذهن من نقش بســته اســت. 
البتــه نقاشــی آن دوره را کمتر مینیاتــور می نامند، 
چــون کم کم ما در آن زمان وارد نقاشــی رنگ روغن 
و نقاشی های روی پرده شده ایم. به کمک تصاویری 
کــه از آن دوره موجود بوده و الهام می داده اســت،

 این تصویر را شکل دادم.»

واقع گرایی و الگوهای کلاسیک
 در فیلم های اصغر فرهادی 

«رازهای جدایی: ســینمای اصغر فرهادی» کتابی  �
اســت از سعید عقیقی که در نشــر روزنه منتشر شده 
است. عقیقی در این کتاب چنانکه خود در پیش درآمد 
آن توضیح داده است به «الگوهای روایی و تصویری 
در هفت فیلم بلند ســینمایی اصغر فرهادی در مقام 
نویسنده و کارگردان» پرداخته و کوشیده است به این 

پرسش ها پاسخ دهد: 
«۱- آیــا رابطــه ای میــان ســینمای کلاســیک و 

فیلم های فرهادی وجود دارد؟
۲- آیا رابطه ای میان سینمای واقع گرا و فیلم های 

فرهادی وجود دارد؟
۳- آیا این دو الگو در هر فیلم او به شــکل توأمان 
قابل تشــخیص است یا نه، و در هر دو صورت به چه 
شکل می توان ســاختار کلی روایت را در فیلم های او 

توضیح داد؟»
بخش اول کتاب تحلیلی کلی است بر آثار اصغر 
فرهادی از کارهــای اولیه اش در تلویزیــون تا امروز. 
در این تحلیل، ســیر تکاملی سینمای اصغر فرهادی 
در متن تغییر و تحولات اجتماعی و بخشــی از تاریخ 
ســینمای ایران در پیش و پس از انقلاب بررسی شده 
اســت. عقیقی در آغاز این بخش می نویســد: «کسی 
که به تماشــای نخستین نوشــته های اصغر فرهادی 
در قالب ســریال های تلویزیونی نشسته باشد، احتمالا 
به دشواری می تواند فیلم ساز موفق سال های بعد را 
تشخیص بدهد، اما این نوشته ها نکته ای دیگر را اثبات 
می کند که از یافتن درون مایه های محبوب فیلم ســاز 
در کارهای اولیه اش مهم تر اســت: این که او همواره 
فراگیر بودن، به معنای رودرروشــدن با موج وســیع 
مخاطبان را به نخبه گرایی ترجیح داده اســت. کار در 
رادیــو، تلویزیون و تجربه های نمایشــی، این امکان را 
به او داده که به مانند کارگردانان ســینمای کلاســیک 
به شــکل یک عنصر صنعتیِ قابل ارائه به فیلم نگاه 
کند.» او آن گاه با طرح ایــن موضوع که «نخبه گرایی 
راه غالــب در میان فیلم ســازانِ متفــاوت ایران بوده 
اســت» و «دل مشــغولی های بیش تــر فیلم ســازان 
موفق نسل پیشین ویژگی هایی داشــته، یا از راه هایی 
عبــور کرده که کم تریــن درگیری را با مفهوم گیشــه 
داشته باشــد» به کارِ فرهادی در تلویزیون می پردازد 
و این کــه فرهادی چگونه با فعالیــت در تلویزیون به 
این امکان دســت پیدا می کند که «در چرخه ی تولید 
سیستمِ صنعتی فعالیت کند.» عقیقی به شکل گیری 
تدریجــی دغدغه هــای اجتماعی در آثــار تلویزیونی 
فرهادی می پردازد و به این موضوع که در کارِ فرهادی 
مســائل اجتماعی در قالب داســتان های کلاسیک و 
پرهیجان طرح می شود. عقیقی درباره این دوره کاریِ 
فرهادی می نویسد: «عنصر تعیین کننده در تحلیلِ این 
دوره از کارِ او، فعالیــت در سیســتم صنعتی به قصد 
اســتقلال تولید در کارهــای تلویزیونــیِ متأخر و آثار 
سینمایی ســت. به این معنا که در اوخر دهه ی ۱۳۷۰ 
دل مشــغولی های او در زمینــه ی مســائل اجتماعی 
به تدریج ابعاد واضح تــری پیدا می کند که در بعضی 
از قســمت های مجموعه ی داســتان یک شهر قابل 
بررسی ست؛ هرچند گرایش دیگر او که بعدها از طریق 
دایره زنگی به سینما راه می یابد، در همان دوره ی اول 
یعنی مجموعه ی طنز مجتمع مســکونی فرج و فرخ 

یافتنی ســت. این نکته که فرهادی به مرور و به شکل 
مرحله به مرحله شــیوه ی بیان سینمایی خود را کامل 
می کند، نباید به بحث پرداختن به مجموعه ی وسیع 
مخاطبان در قالب داستان های پرهیجان لطمه بزند.» 
به اعتقاد عقیقــی در فیلم های فرهادی واقع گرایی و 
الگوهای کلاســیک کمابیش «رشدی هم پای یکدیگر 
داشــته و گاه به یکدیگر کمک کرده اســت.» عقیقی 
می نویســد: «در سینمای ایران دو الگوی فراگیر وجود 
دارد که اولی ادامه منطقی فیلمفارسی ســت و هرگز 
در سینمای ایران به طور کامل محو نشده است. دومی 
یعنی درام اجتماعی به رغم موانع پیش رویش همواره 
مشــتریان خود را داشته و هر قدر به طبقه ی متوسط 
جامعه نزدیک بوده توجه بیش تری برانگیخته است.» 
عقیقی تفاوت فیلم هــای فرهادی را با آثار اجتماعی 
«افزودن فرمول های کلاسیک پرهیجان» به واقع گرایی 
اجتماعــی می دانــد. بخــش دوم کتاب بــه تحلیل 
فیلم های فرهادی اختصاص دارد. عقیقی در پایان این 
بخش در بخشی از نتیجه گیری خود از تحلیلی که از 
هفت فیلم فرهادی به دست داده است درباره تلفیق 
الگوهای کلاســیک و واقع گرا در ســینمای فرهادی 
می نویســد: «تلفیــق دو الگوی کلاســیک و واقع گرا 
سبب شده است تا فیلم های متأخر او ماهیتی فراگیر 
پیدا کند. فیلم ســاز از طریق داســتان های چندلایه و 
درگیرکننده، این امکان را به بیننده می دهد تا هم زمان 
با مشاهده ی داســتان های پرکشــشِ رخدادمحور و 
درگیرشــدن در وضعیتی هم سطح با شخصیت های 
هر فیلم، اشــارات ملموس اجتماعی آن ها را به طور 
کامل دریابد و به بیان دیگر، از طریق الگوی کلاســیک 
در داستان غرق شــود و از راه الگوی واقع گرا در خود 
و جامعه ی پیرامون اش.» بخش ســوم کتاب شــامل 
فیلم شناســی فرهــادی  اســت و بخش چهــارم به 
فهرســتی از جوایزی که فرهادی بــرای فیلم هایش 

دریافت کرده اختصاص دارد.

رازهای جدایی: سینمای 
اصغر فرهادی
 سعید عقیقی

 نشر روزنه

نــامِ ژان لــوک گدار نه فقــط یادآور مــوج نوی 
سینمای فرانســه که تداعی گر نسلی از فیلم سازان 
بزرگ سینمای جهان اســت که امروزه تعدادشان 
روز به روز کمتر می شود؛ نسلی آرمان خواه و شیفته 
سینما که سینما برایشان سلاحی انقلابی بود علیه 
بی عدالتی هــای حاکم بــر جهان و ایــن آرمان در 
آثار آن ها نه فقط در ســطح محتــوای آن چه خلق 
می کردند که بیش از آن در دگرگونی بنیادینی که در 
فرم ها و ســاختارهای تثبیت شده حاکم بر سینمای 
روزگار خودشــان ایجــاد کردند نمــود یافته بود. 
ســینما برای این نسل، پیوندی بود میان شورمندی، 
تفکر، خلاقیت و نگاه انتقادی و شــکاک به جهان. 
این نســل متعلق به دوره ای است که فرایند خلق 
هنری هنوز به شــدت وحدت امروز به یک مهارت 
و تخصص صرف تقلیل نیافتــه بود. ژان لوک گدار 
از بازماندگان چنین نســلی اســت. نســلِ کایه دو 
سینمایی هایی که موج نو را در سینمای فرانسه رقم 
زدند. «سرنوشت (های) سینما» سه گفت وگوست 
با این فیلم ســاز مهم و جریان ســاز فرانسوی که با 
ترجمــه مینو ابوذرجُمِهری در نشــر کتاب پارســه 
منتشــر شده است. آغاز این گفت وگوها بازمی گردد 
به اواخر ژانویه ۲۰۰۰، زمانی که گدار دســت به کار 
ســاخت فیلم «در ستایش عشــق» بوده است. در 
بخشــی از دیباچه ای که مترجم بر ترجمه فارسی 
کتاب نوشته اســت، درباره این کتاب و محتوای آن 
آمده اســت: «این کتاب نه درباره موج نو است نه 
حتی آن قدرها درباره ســینما یا کلیت آن. مجموع 
ســه مصاحبه از گدار است از وقتی مشغول تدوین 
فیلم در ستایش عشق بوده تا بعدتر که آن را اکران 
کرده است، و این همه در آستانه هزاره سوم یا سده 

بیســت ویکم میلادی؛ سده و هزاره ای که دست کم 
تا اینجا چندان به مراد دلِ مصلحان و خیراندیشان 
و دوست دارانِ انســان و انسانیت که دنیا را بهتر از 
این ها برای انســان می خواســته اند نگذشته است. 
فاجعه یازدهم ســپتامبر در سال ۲۰۱۱ خیلی زودتر 
از آن ها رخ داد که آتش زنه ای بخواهد در هیزم دلِ 
آن ها که به هزاره ســوم امید بسته بودند شراره ای 
– هرچقدر خُرد – به پا کند. و ســینما... آیا ســینما 
چنان که گدار دســت  کم یک بار اندیشیده و به زبان 
آورده، پایان یافته است؟ نام این کتاب که یک وقتی 
آینده ها یا سرنوشت های ســینما بوده، و هنوز هم 
هســت و ترجمه اش هم با همین عنوان درمی آید، 
حــالا جلــوه ای متناقض نما یا حتــی آیرونیک پیدا 
کرده اســت؛ امکانات فن آوریِ دیجیتــال که گدار 
در مصاحبه اش از آن به عنــوان ظرفیت یا ترفند و 
ابزاری بالقوه برای اســتفاده در سینما یاد می کند و 
همان وقت هم خود – تجربه  گرایانه – به کار گرفته 

است، اکنون کاملا به فعلیت درآمده 
و فراگیر شده، آن قدر که امروزه کمتر 
ســینماگری پیدا می شود که بخواهد 
خــود را به نگاتیو یــا میزهای تدوین 
قدیمی مقید کند، انقلابی در فن آوریِ 
داده،  روی  ارتباطــات  و  اطلاعــات 
چندان که ضبط و به اشــتراک گذاریِ 
تصاویر را بســیار آسان و در دسترس 
کرده، رســانه ها یا افزار رســانه ای و 
اَشــکال ارتباط جمعی قویا دگرگون 
شده اند و مناســبات پخش فیلم هم 
– شــاید همچون خود فیلم –  بسیار 
متفاوت شده اســت. در این میان اما 

گمان می کنم اصالت شکلِ نگاه گدار به همه چیز، 
فارغ از اینکه چقدر همه چیز عوض شــده اســت، 
بعد از این همه سال هنوز بدیع، جذاب و آموزاننده 
مانده باشــد. جالب اینکه بخشی از این نگاه اصیل 
کــه در ایــن مصاحبه ها بازتاب پیدا کــرده ناظر به 
ورزش اســت – هم خود ورزش، به ویژه تنیس که 
گدار بسیار دوســت می دارد، هم به تصویر کشیدن 

و نمایش ورزش».
گدار در گفت وگوهای ایــن کتاب از موضوعات 
مختلفی نظیــر فن آوری های دیجیتــال و امکانات 
آن ها برای فیلمســازی که در عصر این فن آوری ها 
فیلم می ســازد، از وضعیت نقد فیلم و ... ســخن 
گفته است. در جایی از این کتاب گدار درباره مفهوم 
«مؤلف» ســخن می گوید؛ مفهومی کــه او و دیگر 
ســینماگران بنیان گذار موج نو مؤســس آن بودند. 
گدار معتقد اســت این مفهوم در سال های اخیر از 
معنای اصلی خود منحرف شده است. او می گوید: 
«مفهــوم مؤلــف که موج نــو برای 
ترویج اش مســاعدت کرد حالا کاملا 
به بیراهه کشــانده شده است. زمانی 
بــود کــه فیلم نامه نویــس به عنوان 
مؤلف انگاشــته می شــد و کارگردان 
صرفا به مثابه کســی بود که از آنچه 
فیلم نامه نویــس نوشــته بــود فیلم 
می گرفت، مثل یک کارمند؛ بسیاری از 
فیلم ســازهای بزرگ آمریکایی، مانند 
جُرج کیوکر که به ســبب توانایی اش 
در هدایــت زن های هنرپیشــه به کار 
گرفته می شــد، تنها همین قدر بودند. 
فرانک کاپرا و استیوِنس، اگر نخواهم 

از چاپلین هم نام ببرم، به خاطر کفایتی که در حوزه 
تهیه کنندگی و تولید داشــتند مؤلف در نظر گرفته 
می شدند. ســال ها گذشت تا رسید به اینکه جایگاه 
هیچکاک در عرصه فیلم مثل شاتوبریان در ادبیات 
انگاشته شود. رفته رفته این مسئله مؤلف چنان به 
ابتذال کشانده شــد که ناگزیر من می بایست اسمم 
را توی ســه چهارم فیلم هایم نمی آوردم». و جایی 
دیگر از کتاب، از تقلیل سینما از خلاقیت به مهارت 
سخن می گوید: «رازآمیزی و خلاقیتی در کار نیست؛ 
فقط پیشــه وری و کارورزی». درمجموع با خواندن 
این کتاب شــاید بتوان با این گفته ناشــر فرانسوی 
در مقدمه ای که بر آن نوشــته و در ترجمه فارسی 
کتاب هم آمده است، هم سو شد که «این کتاب که 
به ژان لوک گدار اختصاص داده شــده است نشان 
می دهد که انســجام و تعالیِ ذهن و کمال فکری 
چگونه و چقدر می تواند در گذار از ســده بیستم به 
سده بیست ویکم راه گُشا بوده باشد. توضیح و تبیین 
این گزاره به درســتی، تمام عیار و بی کم وکاست، در 
گفت وگوهــا و رفتــار و عزم و آهنــگ او بازیافتنی 
اســت». در بخشــی دیگر از این کتاب از قول گدار 
می خوانیــم: «من فکر می کنم ســینما تصویری از 
جهان اســت. اگر بدانید چگونه نــگاه کنید خیلی 
چیزهــا از آن یــاد می گیرید. ســینما بزرگ نمایی و 
بــرآوردی از جهان در یــک بازه زمانــیِ معین به  
دســت می دهد. ما اگر مطالعه می کردیم که فیلم 
چگونه ساخته می شود، آن سی  نفر عوامل چگونه 
دور هم جمع می شــوند، نقش هرکدام چیســت، 
به چــه گرفتاری های مالی و اجتماعی و جنســی 
برمی خورنــد، آن وقت می توانســتیم خیلی چیزها 

ببینیم. این ها اما برای کسی جالب نیست».

سه گفت وگو با ژان لوك گدار

روزگار فرخ (گفت وگو با فرخ 
غفاری)

سعید نوری
نشر روزبهان

سرنوشت(های) سینما
 سه گفت وگو 

با ژان لوک گدار
ترجمه مینو ابوذرجُمِهری

 نشر کتاب پارسه

«آسوده نیستم مگر در هیچی»۱.
کامو فیلسوف نیســت. این را دائما تأکید کرده است، 
با این حال داســتان ها، نمایش نامه ها و یادداشت هایش 
جملگــی برگرفتــه از ایده هایی فلســفی اند: «نپذیرفتن 
جهــان، بدون ترک آن» پارادوکســی کامویی اســت که 
متضمن برداشــت فلسفی کامو از انسان و مناسباتش با 
جهان است. به نظر کامو از اساس میان آرمان های آدمی 
و بی تفاوتی جهان، دره ای عمیق وجود دارد که هیچ گاه 
پر نمی شود. از طرفی انسان جهان را محلی برای تحقق 
آرمان هایش تلقــی می کند و از طرفــی دیگر جهان در 
بی تفاوتی محض به انســان، حیــات دائمی و بی مقصد 
خویــش را اســتمرار می بخشــد. به نظر کامــو پوچی 
برآمده از چنین تناقضی است: تناقض غیرقابل حل میان 
آرمان های انسان و بی تفاوتی جهان. آ نچه به این پوچی 
عمق و معنای بیش تری می دهد، بی تفاوتی کامل جهان 
نســبت به کنــش و واکنش آدمی اســت. جالب آن که 

جهان، دلایل بی تفاوتی اش را حتی ارائه هم نمی کند!
بــه نظر کامــو و برخلاف نظر رایــج، پوچی جهان و 
به تعبیری مشــخص تر پوچــی زندگــی، آزادی آدمی را 
محــدود نمی کند که بالعکــس، بی معنایــی زندگی و 
به تعبیــری «هیچی محــض» می توانــد حتی متضمن 
آزادی هــای بیش تری باشــد، زیــرا در غیــر این صورت 
آدمــی در زیــر ســنگینی معنــا و یا بــه تعبیــر کوندرا 
سنگینی «بار هســتی» از آزادی انتخاب و عمل کم تری 
برخــوردار خواهد بود. به نظر کامــو در نبود معنا آدمی 
خــود را آزادتــر از هر زمــان دیگری می یابــد و خود را 
مجاز به هــرکاری می داند. به نظر می رســد «همه چیز 
مجاز اســت» ایوان کارامازوف تنهــا در دنیای بی معنا، 

معنا پیدا می کند.
کامو در دو رمان معروف خــود، «بیگانه» (۱۹۴۲) و 
«سقوط» (۱۹۵۶)، مضمونی مشترک را پی می گیرد. این 
مضمون مشترک به بی تفاوتی جهان ارتباط پیدا می کند، 
به این معنا که کامو مقوله «معنا» را مسأله محوری دو 
قهرمان اصلی این دو رمان قرار می دهد. در این دو رمان 
مورســو و کلمانس به رغم خلق و خویی متفاوت و حتی 
متضاد هر دو اما در برابر جهانی بی تفاوت قرار گرفته اند. 
ژان باتیست کلمانس، تنها بازیگر رمان «سقوط»، خود را 
گناهکار می داند، حس گناه او را معذب می کند. «گناه»، 
عذاب وجــدان و... مقولاتی دارای بار معنایی هســتند. 
معنای این دو مفهوم از نظر کامو به واســطه آن نیست 
که جهان فی نفســه دارای معنا است، بلکه بدین معنا 
اســت که انســان به جهان معنا می دهد. تصور وجود 
معنا کلمانــس را معذب می کند تا آن جــا که به خاطر 
عذاب وجدان شــروع به اعتــراف می کنــد. از یک نظر 
اساســا مقوله اعتراف برآمده از وجدانی معذب اســت. 
کلمانس در «سقوط» انســانی معذب است، او وجدان 
معذب خــود را به خاطر امتناع از یــک جهش می داند، 
جهشــی از روی پل که می توانســت جان زنی جوان را 
نجات دهد، زنی جوان که کلمانس هیچ آشــنایی قبلی 
با وی ندارد، اما کلمانس این جهش را انجام نمی دهد. 
او که در پاریــس وکیلی مبرز و نمونه ای از یک انســان 
موفق بود، اکنون در باراندازی در آمســتردام با مخاطبی 
خامــوش به گفت وگویــی یک طرفه روی مــی آورد تا با 
اعتراف به گناه به تشریح خود، دقیقا به مفهوم پزشکی 
آن که تکه تکه کردن خود است، بپردازد. به همین منظور 
کلمانس وقتی شروع به اعتراف می کند همواره به نقطه 

آغاز جهش نکردن خود بازمی گردد تا با تکرار یک واقعه 
به اعلام جرم علیه خود مبــادرت ورزد. در این جا تکرار 
دقیقا به مفهوم فرویدی آن است: تکرار به مثابه واکنشی 
دفاعی برای مهار، هضم و ادغام تجربه های ناخوشایندی 
که با تجربه های دیگر ما نا ســازگارند. کلمانس با تکرار 
واقعه ای که حتی از نظر عموم هیچ تقصیری را متوجه 
وی نمی کنــد، در پی ایجاد قلعــه ای دفاعی برای روح 
معذب و آســیب دیده خود است.هوشــنگ گلشــیری، 
نویسنده برجسته کشورمان، در مقدمه نقدگونه ای که به 
«سقوط» کامو (ترجمه شــورانگیز فرخ) نوشته، به رغم 
تأکید به جهان نیهلیســتی (نیهلیســم به معنای رایج 
آن که بی ارزش شــدن همه ارزش هاســت) از کلمانس 
به عنوان «آدمی نیچه ای»۲، «مافوق بشر»۳ و یا به تعبیر 

مرســوم ابرمرد نام می برد. به نظر گلشیری 
کلمانس نیهلیستی است که خدایان (معنا) 
را کشته و اکنون خود جای خدایان قرار گرفته 
و در مقام فرادســت به بررســی و سنجش 
اعمال خــود می پــردازد. درحالی که به نظر 
نیچه و علیرغم گلشیری، کلمانس نمونه ای 
از آدمــی فرودســت بــا تمــام ویژگی های 
فرودستی است. از نظر نیچه، عذاب وجدان، 
سرزنش کردن خود و خودخوری نه نمونه ای 
از اخــلاق ابرمرد که بیانگــر اخلاق  بندگی و 
یا همان اخلاق واکنش گرایانه اســت. نیچه 
وجدان معــذب و مقولاتــی این چنینی را از 

اســاس باوری متافیزیکی می داند، بــاوری که به ویژه از 
سقراط و مسیحیت به این سو به رویه ای غالب بدل شد. 
بر مبنای چنین باوری متافیزیکی، زندگی از اساس مقصر 
و گناه آلود اســت و آدمی بار گناه را بر دوش می کشد اما 
او همواره می تواند به منظور کاســتی از گناهان اعتراف 
و یــا همان خودزنی کند. بدین ســان متافیزیک به تعبیر 
نیچه خــود محصول نوعی اخلاق اســت که نتیجه آن 
بی ارج کردن خود اســت. در پس چنین اخلاق به تعبیر 

نیچه بیمارگونه و ضدزندگی، وجدان راحت در اصل گناه 
و تکبر اســت و بالعکس حس تقصیــر و یا مقصربودن 
در اســاس اخلاقی نیک و ارزشــمند به شــمار می آید. 
آنچه به ویژه کامو را مستعد برداشتی نیچه ای از زندگی 
می کند، نه مقصربودن زندگی که بی معنایی آن اســت. 
به نظر کامو زندگی مقصر نیست و گناهی ندارد، هرچند 
که بی تفاوت و بی معناســت. بااین حال اما به نظر کامو 
در پس بی تفاوتی و افسردگی جهان می توانیم روشنایی 
را جســت وجو کنیم. چنان روشــنایی ای کــه پرتوهای 
درخشــانش به ما انگیزه زندگی کردن بــه مثابه غایتی 
فی نفســه بدهد. کامو به آن «افســردگی روشــن»۴ نام 
می دهد. در این جا ما با رویکرد آری گویانه نیچه ای کامو 
به زندگی مواجه می شویم. آزادی کامویی و به یک تعبیر 
آســودگی در جهانی بی معنا را می توانیم در 
یکــی از مهم ترین رمان های کامــو، در رمان 
«بیگانه»، جست وجو کنیم. مورسو، قهرمان 
«بیگانــه»، از جهاتــی درســت نقطه مقابل 
کلمانس اســت: کلمانس کســی را نکشته 
اما خودش را مقصر می داند و احساس گناه 
می کند، درحالی که مورسو مرتکب قتل شده 
و عربی را با شــلیک چند گلوله کشته است، 
اما خــود را مقصــر نمی دانــد و حس گناه 
ندارد و اساســا تصوری از گناه ندارد. «گفتم 
معنای گنــاه را نمی دانم»۵ مورســو خود را 
نه در ید قــدرت معنایــی متافیزیکی که در 
برابــر تقدیری می بیند که او را ناگزیر به قتل کرده و چون 
مورسو خود را مجبور به این کار می دانسته خود را مقصر 
نمی داند. تقدیری که مورسو به آن اعتقاد دارد نه ایده ای 
متافیزیکی که باوری فیزیکی اســت که او آن را در علائم 
کاملا ملموس زندگی و مشــخصه های بارزش همچون 
خورشــید پیدا می کند. تقدیر در «بیگانــه»، اراده خود را 
در هیئت خورشــید و یا آفتاب به مورسو نشان می دهد. 
«مورسو گرفتار یک تقدیر ناگزیر است. آفتاب، آفتابی که 

تمام نظم نیاکانی نشــانه ها را بســط می دهد. چون در 
این جا آفتاب همه چیز است».۶

رفتــار مورســو در «بیگانــه»، نــه ماننــد کلمانس 
پرطمطراق و محیلانه که حتی شکوهمند است، رفتاری 
شــبیه اودیپ شاه که هیچ از تقدیر خود پشیمان نیست. 
در این جا مورســو برخــلاف کلمانس معذب نیســت، 
خودخــوری نمی کند و نیــازی به اعتــراف نمی بیند. او 
«قاضی تائب» خود نمی شــود بلکــه در بازجویی ها و 
محاکمه اش رفتــاری اولیه بــه دور از باورها و ایده های 
متافیزیکــی در پیش می گیــرد. او آنچه را حس می کند 
و بدان بــاور دارد بیان می کند. رفتــاری که اگرچه برای 
دیگران «بیگانه» تلقی می شــود امــا او تصوری از گناه 
ندارد. وقتــی بازپرس از وی می پرســد آیــا از کاری که 
کرده پشیمان است، مورســو در جواب می گوید: «بیشتر 
مختصری ملال* حس می کنم تا اینکه واقعا پشــیمان 
باشــم. به نظرم آمد حرفم را نمی فهمد».۷ آنچه به ویژه 
در مورســو به شــکل عجیب و غیرعادی مشهود است 
آســودگی اش در برابر جهان بی معنــا و البته بی تفاوت 
اســت. شاید اگر مورســو در برابر جهانی مملو از ایده و 
معنا قرار می گرفت چنین آسوده و فراغ البال نبود و چنین 
عیارانه به سوی سرنوشت گام برنمی داشت. جهان ایده 
و معنا البته مورســو را محکوم می کند و از او می خواهد 
تا لااقل خود را ســرزنش کند. درحالی که مورســو خود 
را ســرزنش نمی کنــد و برخلاف کلمانــس خودخوری 
نمی کند. او حتی در برابر کشــیش نیز حاضر به اعتراف 
نمی شود. مورســو جهان بی تفاوت را دریافته و خود نیز 
می کوشــد بی تفاوت باشــد زیرا زندگی کردن و یا نکردن 
نیز علی السویه اســت. «...زندگی به زحمتش نمی ارزد. 
آخــرش را بگیریــم می دانســتم مردن در سی ســالگی 
یا هفتادســالگی اهمیــت چندانی نــدارد... درهرحال 
می مردم چه حالا، چه بیســت ســال دیگر»۸. مورسو به 
پشتوانه این بی تفاوتی از هر باور متافیزیکی تهی می شود 
و به رغم آنکه دوست دارد زندگی کند خود را از هرگونه 
«امید»ی** تهی می بیند و دقیقا به واسطه بی باوری اش 
به امید، مملو از خوشــبختی می شــود. آخرین کلمات 
«بیگانه» که درعین حال بیانگر حال روزهای آخر اوست 
نشان از آســودگی و خوشــبختی اش دارد. «در برابر آن 
شــب مملو از نشانه و ســتاره برای نخستین بار گذاشتم 
بی تفاوتی پرمهر جهان واردم شود و وقتی آن را این قدر 
شــبیه به خودم و سرآخر این قدر برادر یافتم حس کردم 
خوشبخت بوده ام و همچنان خوشبختم».۹ مورسو بدون 
هیچ استدلالی خود را به دست بی تفاوتی زندگی می سپرد 
تــا بر این واقعیت عاری از هر ایــده ای صحه بگذارد که 
زندگی کردن و مردن دلیل نمی خواهد و زندگی در اساس 

استدلال کردنی نیست.
پی نوشت ها:

* مــلال و یا به تعبیر دیگر مختصری ملال مقوله ای 
کافکایی نیز است. قهرمان «مسخ» احساس «مختصری 
ملال» می کند. همه هنر کافکا در همین «مختصر» است.
** به بــاور نیچه ای کامــو، امید منشــأ متافیزیکی 
دارد کــه ارجاع به جهانی دیگــر و نه این جهان موجود 
و یــا زندگی دیگر و نه این زندگی موجــود دارد. امید در 
هستی شناســی کامو جایی ندارد «کشیش گفت: یعنی 

هیچ امیدی ندارید؟ گفتم: بله» (بیگانه/ کامو/ کاشیگر)
۱) به نقل از سارتر

۲، ۳) از مقدمه «ســقوط» کامو، ترجمه شورانگیز فرخ، 
نوشته هوشنگ گلشیری

۴) آرمــان ســادگی، ایریــس رادیش، ترجمه مهشــید 
میرمعزی

۵، ۷، ۸، ۹) بیگانه، کامو، ترجمه مدیا کاشیگر
۶) بیگانه، کامو، ترجمه لیلی گلستان

بیگانه
آلبر کامو

ترجمه مدیا کاشیگر
 نشر گام نو

شکل های زندگی: تأثیرات نیچه ای کامو، به مناسبت انتشار ترجمه ای دیگر از «بیگانه»

افسردگی روشن
 نادر شهریورى (صدقى)


