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«یادداشت های ادبیات» نوشته تئودور آدورنو

بحران نقد ادبی

مقدمــهٔ مترجم: مدتی قبل مقالهٔ «بحران رمان»* والتــر بنیامین در همین صفحه 
منتشر شد. در مقدمهٔ آن ترجمه اشــاره کردم به اهمیت کلیدی مقولهٔ «بحران» و 
«ناموزونی» در تفکر براهنی و ارتباط آن با جدل گلشیری و براهنی و دولت آبادی 
بر ســر «کلیدر». در ترجمهٔ این مقالــهٔ آدورنو که در جلد دوم «یادداشــت های 
ادبیات» منتشــر شــده نیز به همین مقولهٔ کلیدی در تفکر براهنی نظر داشته ام. 
در دورهٔ حاضــر که صنعت فرهنگ ســازی بــه قدرتی بلامنازع تبدیل شــده و 
تولیــد زباله های «فرهنگی» نقش جریان اصلــی را دارد، توجه به مقولهٔ بحران و 

پیامدهای آن ضرورتی بیش از پیش می یابد.

هر کس که پس از سال های طولانی مهاجرت دوباره سر از آلمان درمی آورد 
متوجه سقوط نقد ادبی می شود. شــاید کمی خودفریبی نیز در کار باشد. آن که 
بالاجبــار به تبعید رانده شــده معمولا وضعیت فکری آلمــان در دوران قبل از 
هیتلر را ســتایش می کند و بر تصور هر چیــزی که حتی همان موقع هم حاوی 
نطفه های بربریت فاشیستی بود سرپوش می گذارد. اگر به یاد آوریم مبارزهٔ کارل 
کــراوس با چهره های برجســتهٔ نقد ادبی را، تلاش بی امان او برای نشــان دادن 
ســازش کاری، بی کفایتی، شــلختگی، تفرعن و بی مســئولیتی  آنها را، آنگاه هر 
توهمی دربــارهٔ جریان اصلی نقــد در آن روزها را دور می ریزیــم. اما این خود 
کــراوس بود که درون امر منفی، بین بلاهت و ابتذال، بین میان مایگی و حقارت، 
بین نویسندهٔ بازاری و ابله تمایز قائل شد. به همین معنا، می توان تمایز قائل شد 
میان وضعیت کنونی، کــه در آن روح آزادی نقادانه و خودآئینی از قرار معلوم 
در آلمان غایب اســت، و دورانی که در آن نقد چه بسا درکی کاذب و پرطمطراق 
از خود داشت اما لااقل در زمینهٔ حیات فکری از حدی از استقلال برخوردار بود.
مدت هاســت که تصمیم داشــته ام با جزئیات بیشــتر به بحــران نقد ادبی 
بپردازم، بحرانی که بــه نظرم ابعادی به مراتب جدی تر از این واقعیت دارد که 
دیگر کســی چون آلفرد کر۱ وجود ندارد. در جســتار «نقــد فرهنگ و جامعه»۲ 
کوشــیدم برخی از نــکات اصلی این موضــوع را صورت بندی کنــم، مقاله ای 
کــه در یادنامــه ای برای تولد هفتادویک ســالگی لئوپالد فــون ویز۳، «پژوهش 
جامعه شــناختی زمانهٔ ما»، منتشــر شــد. امروز خودم را محــدود می کنم به 
نشــان دادن برخی از وجوهی که از قرار معلوم وجه مشخصهٔ وضعیت کنونی 
امور اســت. آن نقد ادبی که ما در جوانی می شــناختیم محصول دوران لیبرال 
بــود. خانهٔ آن در درجهٔ اول روزنامه های لیبرالی چون «فرانکفورتر زایتونگ» و 
«برلینــه تاگه بلات» بود. پیش فرض آن نه فقــط آزادی بیان عقیده و اعتماد به 
فــردی بود که بدون قیدوبند داوری خود را بیان می کرد، بلکه مرجعیت خاص 
مطبوعات را نیز مفروض می گرفت که با اهمیت حوزهٔ تجارت و گردش ارتباط 
داشــت. نازی ها با بی رحمی تمام به این وضعیــت وقوف یافتند و نقد ادبی را 
در مقام واســطه ای اساســا لیبرال لغو کردند و ارزیابی هنری خاص خودشان 
را به جای آن نشــاندند. حالا اما با ســقوط دیکتاتور، تغییر صرف نظام سیاسی 
کافی نبوده اســت تا بنیادهای اجتماعی نقد ادبی احیا شود. آن نوع مخاطبی 
که مطبوعات لیبــرال را می خواند وجود ندارد، و نیز افرادی با خمیره ای که به 
آنها امکان دهد چون داوران معقول و خودآئین آثار ادبی رفتار کنند. مرجعیت 
فاشیســتی فروپاشــیده اســت، اما میراث به جاماندهٔ آن عبارت است از احترام 
به هر چیزی که وجود دارد، که تأییدشــده اســت و خود را بزرگ و مهم جلوه 
می دهد. آیرونی، انعطاف پذیری فکری و شــک دربــارهٔ وضع موجود در آلمان 
هرگز ارج وقرب بالایی نداشــته اســت. حتی در عصر لیبرال، برخورداری فرد از 
این اشــکال واکنش فکری با وجدان معذب همــراه بود، توگویی این خصایص 
نوعــی نازک طبعی نامشــروع بودند. این خصایص را «محترم» نمی شــمردند: 
دانشــگاه و پاورقی روزنامه همیشــه به هم بدبین بوده اند. اظهر من الشمس 

است که عنصر منفیت مولد عمدتاً در نسلی که در حال حاضر در آلمان به نقد 
ادبی اشــتغال دارد، غایب است. از دو حال خارج نیست؛ یا فرد تن به مخاطره 
نمی دهــد؛ یا تــلاش او بی حاصل از آب درمی آید. جــدل از آن نوعی که آلفرد 
پولگار اخیراً به اثر فون ســالومون در «مونات» اختصاص داده استثنایی کمیاب 
اســت. داوری منفی بیشــتر چون احکامی اقتدارطلبانه صادر می شود و نه از 
روی نفوذ بــه درون موضوع مد نظر. ردکردن یک اثر هنوز به صورت آن چیزی 
درمی آید که در ژارگون رایش سوم «abschiessen» نامیده می شد، شلیک کردن 
به چیزی، هلاک کردن۴. البته به دلیــل فقدان آزادی، بی طرفی و بالاتر از همه، 
معرفت حقیقی به مسائل عینی که تســلط بر آنها معنای اساسی اثری هنری 
اســت، نقد در اغلب موارد خود را به شکلی فاخر از خدمات اطلاعات محدود 
می کند. اغلب دشــوار اســت متمایزکردن منتقد از نویســندهٔ پشت جلد که اثر 
را تبلیغ می کند؛ البته برعکس آن را هم داریم: به گوشــم رســانده اند که اخیرا 
منتقدی ادبی به همان نوشــتهٔ پشــت جلد و تبلیغات آن کفایت کرده و اصلًا 
خاطر گرامی اش را با پرداختن به کتابی که در دست داشته مکدر نکرده است. 
ســقوط فرهنگ و خاصه ویرانی زبان در همه جا ایــن نکته را تقویت می کند. 
گرایش به استفاده از کلیشه های زبانی پیش پاافتاده به جای جست وجوی بیان 
مناســب برای منظور خود، همراه اســت با ناتوانی از تجربهٔ دست اول و اصیل 
خود پدیده. تو گویی هر چیزی به میانجی طرحی از تعابیر صلب درک می شود. 
مردم از منفیت هراس دارند، پنداری منفیت آنان را به یاد کیفیت بســیار منفی 
زندگی می اندازد، نکته ای که به  هیچ وجه من الوجوه نمی خواهند به خاطرشان 
خطــور کند. اتهام ویرانگر، اغراق آمیز، عجیب وغریب، غامض و چه و چه بودن 

آن قدر به سهولت به کار می روند که انگار نه انگار چیزی رخ داده است.
بحــران نقد ادبی، و البته بحران نقــد هنر به معنای عام کلمه، و خاصه نقد 
موســیقی، فقط از مقولهٔ بی کفایتی متخصصان نیســت، بل نشان از قوام کلی 
هســتی و حیات امروز دارد. از یک ســو، هر نیروی جاافتادهٔ سنت که نقد، حتی 
از ســر مخالفت، ممکن است بر آن تکیه کند، فروپاشــیده است. از سوی دیگر، 
احســاس ناتوانی فرد که در همه جا مشهود است تکانه هایی را فلج می کند که 
ممکن است به نقد نیرو و قوت برسانند. نقد بزرگ فقط و فقط در مقام دقیقه ای 
لازم در جریان های فکری قابل تصور اســت، خواه به آنها مســاعدت کند، خواه 
با آنها از ســر مخالفت درآید، و خــود چنین جریان هایی نیروی حیاتی خود را از 
گرایش هــای اجتماعــی می گیرند. با توجه به وضعیــت آگاهی که در آن واحد 
نابسامان و مقلدانه است، نقد فاقد امکان عینی یک نقطهٔ عزیمت است. فقدان 
اصالت، آن کیفیت تهی که همهٔ محصولات ادبی، علی رغم همهٔ تلاش هایشان، 
امروزه دچارش هســتند، معنای بی ربط بودن آنچه همچنان به اسم فرهنگ در 
زیر سایهٔ نیروهای واقعی تاریخ اجرا می شود ــ همهٔ آنچه مانع از ظهور آن نوع 
از جدیتی می شود که نقد ادبی بدان نیاز دارد. نقد فقط تا بدان جا قدرت دارد که 
هر جملهٔ موفق یا ناموفق به تقدیر بشر گره خورده باشد. وقتی عقلانیت روشن 
لسینگ از عقل گرایی زیباشناختی پرده برمی داشت، وقتی هاینه به رمانتیسم که 

به سطح چیزی مرتجعانه و کلیشه ای نزول کرده بود حمله می کرد، وقتی نیچه 
زبان هنرنشــناس به اصطــلاح بافرهنگ را برملا می کرد، همه و همه مشــغول 
مشــارکت در روح عینی بودند. حتی کارل کراوس، که به اکسپرسیونیسمِ بالر و 
اشــتایلر حمله می کرد و در عین حال کاشف گئورگ تراکل بود، بدون آن حرکت 
روح، غیرقابل تصور می نمود. این نکته که امروزه اصلًا هیچ گرایش مشابهی در 
روح عینی دیده نمی شــود و هر تکانهٔ آوانگاردی که جرأت کند و دســت به کار 
شود بی درنگ با خطر زوال و تبدیل شــدن به اموری تخصصی مواجه می شود، 

نقد را به بیان من عندی و فاقد جاذبه و توانِ اقناع تقلیل می دهد.
حتی کافی نیســت گفتــن این که ســترونی و بی ثمری تولید ادبی مســبب 
بی ثمری نقد اســت. دلیل اصلی آن بی ثمری خنثی شــدن فرهنگ اســت، که 
بــه پیش رو اشــاره می کند، اما چون خانه هایی که به تصــادف از بمب ها جان 
ســالم به در برده اند و هیچ کس دیگر به راســتی به دوام شــان ایمان ندارد. در 
این فرهنگ، منتقد که دیگر فرهنگ را با نامش نمی نامد بالضروره همدســت و 
شریک جرم آن می شــود و گرفتار بی ربط بودن ابژه های آن می شود که در آنها 
نیروهای تاریخی عصر ممکن اســت در مواد و مصالح پدیدار شــوند، اما بعید 
اســت به پایه و اســاس جوهر هنری شکل دهند. رســالت منتقد ادبی از قرار 
معلوم تغییر مســیر داده و به جانب تأملات گسترده تر و عمیق تر حرکت کرده 
است، چراکه ادبیات به طور کلی دیگر نمی تواند مدعی آن شأن و منزلتی شود 
که سی ســال پیش داشــت. آن منتقد ادبی که می تواند حق مطلب را دربارهٔ 
رســالت خود ادا کند آن کســی خواهد بود که به فراســوی این رسالت برود و 
در ایده های خود شــمه ای از آن آشوبی را ثبت کند که شالودهٔ کار او را به لرزه 
انداخته. اما فقط در صورتی در انجام این کار موفق می شود که خود را با آزادی 
و مســئولیت تمام غرق کند در ابژه هایی که در ســر راه او قرار می گیرند، البته 
بدون هیچ ملاحظــه ای درخصوص مقبولیت عمومی و منظومه های قدرت، و 
در عیــن حال از دقیق ترین تخصص فنی ـ هنــری بهره ببرد؛ و البته در صورتی 
کــه آن دعوی مطلق بودنی را که به شــکلی تحریف شــده، بخش ذاتیِ حتی 
رقت انگیزترین اثر هنری اســت، طوری جدی بگیرد کــه انگار اثر همان چیزی 

است که ادعا می کند.
پی نوشت ها:

* «بحــران رمان»، مقالــه ای از والتر بنیامین درباره «برلین، الکســاندرپلاتس» 
آلفرد دوبلین، سه شنبه ۱۶ خرداد ۱۴۰۲، شماره ۴۵۶۹ روزنامه شرق.

۱. منتقد و جســتارنویس مشــهور یهودی که به او «پــاپِ فرهنگ» می گفتند - 
مترجم فارسی.

۲. بنگرید به ترجمهٔ صالح نجفی و محســن ملکی از این مقاله که در سایت «تز 
یازدهم» منتشر شده است - مترجم فارسی.

۳. جامعه شناس و اقتصاددان آلمانی و رئیس انجمن جامعه شناسی آلمان در 
آن دوره - مترجم فارسی.

4. Shoot down

شکل های زندگی: مارکس و ماجرای راسکولنیکوف
درباره ایده های موازی

راســکولنیکوف مارکس را نخوانده بود، او بیشتر شیفته ناپلئون 
بود تا مارکس، اما شــیفته عدالت نیز بود. او نفرتش از بی عدالتی را 
با کشــتن پیرزن رباخوار به ثبوت رســاند، کشتن پیرزن به عنوان نماد 
رباخواری در نهایت اگرچه کنشــی ماجراجویانه بود اما در عین حال 
اعتراضی به استثمار -استثمار فرد از فرد- نیز بود ، زیرا پیرزن رباخوار 
به نوعی در تجارت ســیاهِ موسوم به مضاربه ای درصدد بهره کشی و 
سوءاســتفاده از نابرابری موجود در روســیه آن زمان بود. با این حال 
و به رغم شــخصیتی مانند راسکولنیکوف که نماد اعتراض به وضع 
موجود بود، نمی توان داستایفســکی را نویسنده مورد علاقه مارکس 
به حســاب آورد، همچنان که به طریق اولی مارکس را نیز نمی توان 
اندیشمند مورد علاقه داستایفسکی دانست. با وجود این، در نقاطی از 
تاریخ این دو چهره تأثیرگذار عرصه ادبیات و سیاست به هم می رسند، 
بدون آنکه الفتی میانشان شکل بگیرد و به بیانی دقیق تر، این دو چهره 
تأثیرگــذار تاریخ مانند دو خط موازی اند کــه گویا در بی نهایت یعنی 
آخرالزمان یکدیگر را قطع می کنند، آخرالزمانی که داستایفســکی به 

رســتاخیز آن باور داشــت و هم مارکس که آخرالزمان این جهانی را 
به مثابه رستاخیزی عاری از استثمار در افق پیش رو مشاهده می کرد.

راســکولنیکوف در کشــوری زندگی می کرد که مناسبات بورژوازی 
به معنای مناســبات شــهری در آن چندان رشــدیافته نبود و بنابراین 
رابطه اش با جهان پیرامون، رابطه ای متقابل و تأثیرگذار و تأثیرپذیر نبود 
بلکه رابطه فردی برآمده از نوعی مسیحیت عارفانه ای بود که در روسیه 
امکان رشد بیشــتری پیدا کرده بود. از یک طرف راسکولنیکوف متأثر از 
نفرت مسیحیت سده های میانه از تجارت و نزول خواری بود که او خود 
را پرچــم دار مبارزه بــا آن نوع تجارت قلمداد می کــرد، از طرفی دیگر 
می توانســت در قالب «کمیسر خلقی» ایفای نقش کند که دهه ها بعد 
به مصادره اموال و سرمایه ثروتمندان بعد از اکتبر ۱۹۱۷ اقدام می کند. 
«پیرزن رباخوار» البته نمادی ســمبلیک از این هر دو شَر شیطانی تلقی 
می شد که با ازبین رفتنش جهان تطهیر می شود. به نظر راسکولنیکوف 
که در عین حال روشنفکری با تأملات نظری بود، بورژوازی اروپا و سپس 
روســیه که به ســوداگری روی آورده بودند در حقیقت پیرزنی کریه و 

رباخوار بود که کشتنش مجاز بود اما این همه ماجرا نبود.
راســکولنیکوفِ داستایفســکی پیش از آنکه پدیده تاریخی باشد، 
پدیده انسانی است. اساسا داستایفســکی به انسان به عنوان پدیده ای 
وجودی می نگرد که وجودش مقدم بر تاریخش است. این را می توان 
از رابطه راســکولنیکوف با مقوله پول در نظر گرفت. راســکولنیکوف 
در تمامــی زندگــی اش نیازمند پول بــود اما تصوری از ســیر تاریخی 

پول نداشت که به واسطه شــکل جدیدی از زیستن مناسبات جهان را 
دگرگون کرده است. تصور راسکولنیکوف از پول کماکان تصوری رابین 
 هودی بود که آن را وســیله ای می دانست که به واسطه اش مشکلات 
خــود و اطرافیان را حل کند، با این تفــاوت که رابین هود از کرده خود 
پشیمان نبود و عملیات رابین هودی خود را انجام می داد، در حالی که 
راسکولنیکوف از کرده خود پشیمان بود، او وجدان معذبی شده بود که 

توبه نصوح کرده بود.
مارکــس و راســکولنیکوف در ابتــدا همــراه یکدیگــر بودنــد. 
راسکولنیکوف قبل از جنایت از نظر مارکس حتی می توانست انقلابی 
آماده عمل باشــد، این هر دو «شــر» را پدیده ای واقعی می دانستند. 
پیرزن رباخوار از نظر مارکس می توانست نمادی از شَر در دوران آغازین 
بورژوازی باشد. راسکولنیکوف نیز شرور بودن پیرزن را پذیرفته بود اما 
به تدریج راســکولنیکوف تغییر موضع می دهد و در این تغییر موضع 
به تدریج شَر نیز به موضوعی روانی- ذهنی یا در حقیقت به هیولای 
درون بدل می شود، سپس راســکولنیکوف متأثر از خالق خویش به 
استنتاجی مســیحی روی می آورد. به نظر داستایفسکی شَر دیگر آن 
پیرزن نزول خوار نیســت بلکه آن خشــونتی است که راسکولنیکوف 
برای کشــتن پیرزن انجام می دهد و شر واقعی آن لحظه ای است که 
«لیزاواتا» زن معصوم و خواهر بی گناه و بی خبر پیرزن کشته می شود، 
از آن پس سیر داستان به یکباره تغییر جهت می دهد و شَر از موضوع 
بیرونی اجتماعی به مقوله ای درونی- فردی بدل می شــود و از نظر 

سیاســی راســکولنیکوفِ انقلابیِ برون گرا به محافظه کاری درون گرا 
بدل می شــود. در این شرایط راسکولنیکوف اســت که مقصر جلوه 
می کند زیرا نتوانســته بر خواست و غرایز درونی اش که منشأ شرارت 
شیطانی اســت فائق آید. با داستایفسکی شرارت از جهان بیرونی به 
درون منتقل می شود و در اصل به موضوعی روان کاوانه بدل می شود 
و در نهایت داســتان انسانی می شود که می کوشد با کندوکاو در خود 
به شــناختی دوباره از خود نائل می آید تا تمامی رذالت ها را که گویا 
از درون نشــئت می گیــرد، از میان بردارد تا به تدریج به رســتاخیزی 
در خود نائــل آید. به این ترتیب شَــر واقعی به نظر داستایفســکی 
شــرارتی فردی اســت که در قلب هر آدمی جایگاهی دائمی دارد و 
همواره محرک کینه و نفرت اســت تا در اکســیون های خشونت  آمیز 
آشکار نشود.* داستایفسکی هر خشونت و جنایتی را نفی می کند اما 
هم زمان بر وجود شَری تأکید می کند که از بین نمی رود. چنین تصوری 
از جهان طرح مســئله ای در اساس غیرقابل حل توسط از بزرگ ترین 

داستان نویسانی است که نشان از جهان بینی تراژیک وی نیز دارد.
داستان راسکولنیکوف از نظر مارکس البته می توانست سیر دیگری 
به خود بگیرد، یعنی اگر مارکس «جنایت و مکافاتِ» داستایفســکی 
را باز می نوشــت آن گاه جهان درونی راسکولنیکف و «اعترافات» وی 
که بیانگر نوعی تفکر مســیحی و در اصل متافیزیکی است محلی از 
اعراب نداشــت، زیرا به نظر مارکس آنچه بیشتر اهمیت دارد جهان 
بیرونی اســت در حالی که راسکولنیکفِ داستایفسکی بیان سوژه ای 

متافیزیکی است که جهان را به پدیده ای درونی- اخلاقی فرومی کاهد 
به نظر مارکس راسکولنیکوف سوژگی نمی کند، سوژه در ایده مارکس 
ســوژه تغییر، سوژه کنش و مسئله در اصل تغییر جهان است. علاوه 
بر آن از نظر مارکس اگرچه رنج بخشــی از جهــان ناعادلانه کنونی 
اســت اما به واســطه «کار» می توان بر آن فائق آمد. در حالی که در 
جهان بینی داستایفسکی «رنج» بخشــی از هستی است که همواره 
با آدمی همراه اســت و در بهترین حالت عشــق به دیگری می تواند 
منجی او باشد، عشقی مانند عشق سوفیا به راسکولنیکوف، تا انسان 

از مشقت های رنج آور زندگی دور بماند.
آنچه جهان داستایفسکی را شکل می دهد جهان «فردی» است، 
عشق نیز که داستایفســکی این همه بر آن تأکید می کند و بنیان ایده 
مسیحی اوست، موضوعی به طورکلی فردی است، درحالی که به نظر 

مارکس انسان در اساس پدیده ای اجتماعی است.**
* به نظر می رسد داستایفسکی حتی تحولاتی مانند انقلاب ۱۹۰۵ و 
سپس ۱۹۱۷ و... را ناشی از طبیعت خشــونت بار فرد انسانی تلقی 
می کند که گویا پیشاپیش نســبت به وقوع آن در ماه های جنایت و 

مکافات و شیاطین هشدار داده بود.
** موقعیت آدمی در جهان کنونی قابل تأمل است، اینکه فردیت 
و آزادی او تا چه اندازه می تواند سرنوشتش را رقم زند موضوع محل 
تردید اســت به ویژه آنکه سرنوشتش به تابعی از انتزاعیات مجازی 

بدل شده است.

درنگی  بر  طنز  از  نگاه میلان کوندرا
«میــلان کوندرا، اولیس مدرن» عنوان اثری اســت که به قلم 
عارف دانیالی نوشــته و به همت نشــر هرمس منتشــر شده 
اســت. این کتاب به تحلیل آثار کوندرا می پردازد و می کوشد 
ضمن بررســی زبان و فرم آثار این نویسنده ایده هایی را که در 
نوشــته هایش تکرار شده و انعکاس یافته است ردیابی کند تا 
به شــناختی از نگاه و تلقی  او نسبت به رمان و ادبیات برسد. 
یکی از مهم ترین مباحث کتاب درباره طنز کوندرایی است. نویسنده در فصلی از کتاب که عنوان «ناپدیدشده 
در بزرگراه ها» را دارد به بررســی شــوخی در آثار کوندرا به خصوص رمان های «شــوخی» و «عشــق های 
خنده دار» می پردازد و نقدهای ادبی او را در این زمینه بررسی می کند. او با تکیه  بر آرای نویسندگانی چون 
اوکتاویــو پاز طنز را بزرگ ترین اختراع روح مدرن و همزاد رمان می داند؛ یعنی متعلق به دورانی که آدمی 
از بهشــت هبوط کرده و نه زمین مرکز عالم است و نه او اشــرف مخلوقات و ارباب خانه خویش. بنابراین 
تنها راه واژگون کردن اساس این دنیا (که هر چیز انسانی از آن رخت بربسته) به شوخی گرفتن جدیت هایی 
است که سامان خود را بر آن استوار کرده است. نویسنده از این منظر ضمن بررسی آثار و آرای نویسندگان 
و اندیشــمندان درباره طنز، به تحلیل و مقایسه آثار مهم ادبی دیروز و امروز جهان (دن کیشوت، جنایت و 
مکافات، حماسه های هومر، تریسترام شندی و...) می پردازد. در این میان به نکات جالبی اشاره می کند که 

هرکدام می تواند موضوع بررسی مستقلی باشد. بخشی از آنها در زیر می آید:
- شــوخی در داســتان های کوندرا نقش محوری دارد که از نگاه این نویســنده دارای ویژگی های خاصی 
است. نگاهی که در آن شوخی و طنز یک امر عَرَضی در زندگی شخصیت های داستان هایش نیست بلکه 
تقدیر وجودی انسان مدرن است. خنده کوندرایی در حقیقت برآمده از نوعی بدبینی به هرگونه رستگاری 
و معلول بی اعتمادی به تاریخ و شکوه آینده و نفرت از هرگونه رمانتیسم است: حالا که ممکن نیست این 
جهان را واژگون کرد یا تغییر شــکل داد تنها راه مقاومت، جدی نگرفتن جهان اســت. اینجاست که تفاوت 
نگاه کوندرا به خنده با رویکرد پســت مدرن به آن ظاهر می شود. در رویکرد پست مدرن، همه چیز به سطح 
بازی تقلیل می یابد اما طنز در نگاه کوندرا برملاکننده سویه غیرعقلانی و غیرارادی زندگی آدمی است و آنجا 

بُرَندگی دارد که جدیت به نهایت می رسد.
- مقایسه میان آثار هومر و ویرژیل با سروانتس، نشان می دهد که چگونه در جهان تراژدی همه چیز واضح 
و روشــن و متمایز است و در جهان طنز ساده ترین چیزها به مبهم ترین چیزها تبدیل می شود: گله گوسفند 
به ســپاه دشمن و طاس ریش تراشی به کلاه خود در دن کیشوت. قهرمان آثار تراژدی بر همه چیز مسلط و 
آگاه است. در تراژدی تسلا وجود دارد و به فرد توهم عظمت و معناداری می دهد. چراکه گرایش حماسه 
به بخشــیدن جنبه آرمانی به همه چیز است و در آن زشتی و حقارت و پستی جای ندارد. در حالی  که طنز 
مواجهه با «سبکی تحمل ناپذیر هستی» (جهانِ هبوط کرده) است. جهانی که در آن مقام افسانه ای شوالیه  
ســرگردان به دنیای پست و فرودست و پیش پاافتاده دن کیشــوت تنزل می یابد. طنز شخصیت هایی را به 
تصویر می کشــد که مثالی و قابل پیروی نیستند: شخصیت های سردرگم و مضحک که فقط باید درکشان 
کنیم. نویســنده رمان طنز برعکس تراژدی نویس شــخصیت مثالی نمی آفریند و مجذوب شخصیت های 
آثارش نیســت. طنز از این طریق امکان می یابد که چیزهایی را که دیگران به جد می گیرند دســت بیندازد. 
حتی پدیده ای مثل مرگ که در اثر حماســی وجه تراژیک زندگی را افشــا می کند، در دن کیشــوت عاری از 

هرگونه هیجان والا می شود، هرگونه سوگواری از آن رفع می شود و روزمرگی جایش را می گیرد.
- به اعتقاد کوندرا ایدئولوژی با طنز ناسازگار است و شوخی از اساس به مثابه بی احترامی به ویژگی مقدس 
زندگی است. جنبش هایی که با هدف تغییر دنیا به وجود آمده اند نمی توانند تمسخر و تحقیر را تحمل کنند. 

چراکه تمسخر زنگاری است که به هرچه بنشیند، کم کم آن را تحلیل می برد.
- براســاس تعریف ریچارد رورتی، آیرونی باوری در تردید از به کارگیری واژگان و اســتدلالِ مبتنی بر همان 
واژگان اســتوار اســت. بر این اســاس کافکا و کوندرا آیرونی باور هســتند و تردیدشــان آنها را در تقابل با 
ایدئولوژی ها قرار می دهد، چراکه ایدئولوژی ها به جهان وضوح و صراحت تعلق دارند و در آنها مرز میان 
خیر و شــر و صدق و کذب تمیز دادنی اســت و در نظر آنها امور نسبی نیست، ولی انسان آیرونیک در دنیا 

چیزی جز توالی مستمر چشم اندازهایی متغیر نمی بیند که هیچ یک برای فهم جهان کافی نیست.
- در آثار کوندرا حتی خودِ عملِ نوشــتن نیز به چیزی مبهم و ســردرگم تبدیل می شــود که نویسنده آن را 
دست می اندازد. همچون کسی که ایمان خود را به خویش و کارهای خود از دست  داده است و کلماتش از 
تماس با اشیا ناتوان اند. نویسنده داستان های خودش را بالاتر و بنیادی تر از دیگران نمی داند. از خندیدن به 
دیگری فراتر می رود و به اطمینان به خویشتن می خندد تا محدودیت های خود را برملا کند و از اسطوره های 

خودش اسطوره زدایی کند تا در سایه این اسطوره زدایی موجودی حقیقتا انسانی شود.
- آنکه خنده نمی داند و همه چیز را جدی می گیرد، نمی تواند رمان را بفهمد، تاریخ و جهان به ما می خندد 
که لابه لای شوخی هایش دنبال عقلانیت و غایت و معنا می گردیم. در جهان شخصیت اثر طنز، هیچ اتفاقی 
آن قدر جدی و سنگین نیست که بتوان از آن تراژدی ساخت. کمدی، تراژدی را پس می زند تا با بی رحمی، 

بی معنایی و بی ارزشی همه چیز را با خشونت بر ما آشکار کند.
- حقیقت، مبهم و دوپهلو و تردیدآمیز است. این، وجه تمایز میان نگاه کمیک کافکا در «محاکمه» با نگاه 
تراژیک داستایوسکی در «جنایت و مکافات» است تا نشان دهد که برخلاف تصورات واضح و متمایزِ دکارتی 
مبتنی بر یقینی بودن شــناخت، هیچ یقین و قاطعیتی وجود ندارد. طنز هر داوری و تشخیصی را به حالت 
تعلیق درمی آورد و از ناتوانی عمیق انســان در داوری دیگران ســخن می گوید. آنجــا که افراد وارد فرایند 
قضاوت و داوری کردن می شوند طنز آغاز می شود. در چنین جهانی عشق هم خنده دار است چون به نحو 
اجتناب ناپذیری باعث ســوءتفاهم می شود. طنز فرورفتن در مه است و بنا به گفته اوکتاویو پاز «هر آنچه را 

که لمس می کند، مبهم می گرداند».
- شــوخی در اگزیستانسیالیسم به نوعی عصیان و سرکشــی علیه نظم موجود درمی آید. کامو در «بیگانه» 
نشــان می دهد که چگونه بیگانگی مورسو ناشــی از به شوخی گرفتن امور جدی و ضروری تاریخ و جامعه 
اســت. به اعتقاد فوکو ارتباط آدم های آثار طنز در طلیعه شــکاف میان واژگان و اشــیا قرار دارد و آدم ها 
انگار خودشــان را گم  کرده اند. اینجاســت 
که طنز مناســب ترین شــکل بیان محتوای 
متناقض جهان می شود. در آثار ایوان کلیما، 
تقابــل آیرونیک مــردم پراگ با شــعارهای 
دولتــی و جدی نگرفتــن آنها و اســتفاده از 
مزاح به مثابه ســلاح انقلاب تجلی روشنی

از این امر است. 

نادر شهریوری (صدقی)
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