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ترجمهٔ محسن ملکی

هرچه علائم ســجاوندی، که تنها و جداگانه مد نظر گرفته می شــوند، کمتر معنا یا حالتی را منتقل کنند و هرچه 
بیش تر به صورت قطب مقابل نام ها در زبان در آیند، هر کدام شــان بیشــتر جایگاه قیافه شناختی معینی از آن خود به 
دســت می آورد، بیان و حالتی از آن خود که نمی توان آن را از نقش نحوی اش جدا کرد، اما امکاناتش به  هیچ  وجه 
به واســطهٔ آن به ته نمی رسد. وقتی از قهرمان رمان گوتفرید کلر، «هنری سبزپوش»۱، دربارهٔ حرف بزرگ P در الفبای 
آلمانی پرسیدند، گفت: «نان چاودار است!». این تجربه مسلماً دربارهٔ علائم سجاوندی صدق می کند. علامت تعجب 
به انگشــت اشاره ای می ماند که به نشانهٔ هشدار به هوا بلند شده است؛ علامت سؤال به چراغ قوه یا سوسوی چشم 
می ماند. کارل کراوس می گوید دو نقطه دهانش را بازِ باز می کند: وای به حال نویســنده ای که با چیزی مغذی پرش 
نکند. از نظر بصری، نقطه ویرگول شبیه سبیلی فروافتاده است؛ از مزهٔ تند آن حتی باخبرترم. علامت نقل قول آلمانی، 

با حقه بازی خودپسندانهٔ جماعت دهقان ، لبانش را لیس می زند.
همهٔ این ها علائم راهنمایی اند؛ علائم راهنمایی، در تحلیل نهایی، از روی الگوی آنها ساخته شده. علامت تعجب 
ســرخ اســت؛ دو نقطه ســبز، و خطوط تیره ایســت می دهند. اما حلقهٔ گئورگه۲ بر خطا بود که به این علت آنها را 
نشــانه های ارتباطی می دانست. درست برعکس، آنها علائم طرز بیان شــفاهی اند؛ به جای آنکه با جدیت و پشتکار 
در خدمت تعامل و تأثیر متقابل زبان و خواننده باشــند، به سیاق هیروگلیف ها در خدمت تأثیر متقابلی هستند که در 
فضــای باطنی زبــان و در امتداد معابر خود آن رخ می دهد. از این رو حذف آنهــا در مقام عناصری زائد، کاری زائد و 
غیرضروری است: در آن صورت به سهولت پنهان می شوند. هر متن، حتی متنی با پیچیده ترین و متراکم ترین بافت، به 

طیب خاطر آنها را احضار می کند ــ اشباحی مهربان که حضور بی بدن شان به بدن زبان خوراک می دهد.
هیچ عنصری به اندازهٔ علائم ســجاوندی موجب شــباهت و قرابت زبان به موســیقی نمی شود. ویرگول و نقطه 
تطابق دارد با نیم کادانس و کادانس کامل. علامت تعجب مانند طنین خاموش سنج، علامت سؤال مانند ضرِب بالا۳ 
در موســیقی، و دونقطه مانند آکورد هفت نمایان یا دومینانت۴ ســت؛ و تنها کسی که اوزان متفاوت عبارت بندی های 
قوی و ضعیف را در فرم موسیقی می فهمد می تواند به راستی تمایز ویرگول و نقطه ویرگول را احساس کند. اما شاید 
مخالفت نامتعارفی که با علائم سجاوندی در نیمهٔ اول این قرن پدید آمد، مخالفتی که هیچ فرد موشکافی نمی تواند 
حســاب خود را تمام و کمال از آن جدا کند، نه چنان شورشــی علیه عناصر تزئینی، بلکه تجلی این معنی اســت که 
موسیقی و زبان تا چه حد از یکدیگر دور و جدا شده اند. اما اصلًا ناشی از تصادف نیست که تماس موسیقی با علائم 
سجاوندی زبان منوط بود به طرح تونالیته، که از آن زمان مضمحل شده است، و این که کوشش های موسیقی مدرن 
را شــاید بتوان به سهولت تلاشی دانست برای خلق علائم ســجاوندی بدون تونالیته. اما اگر موسیقی مجبور شود تا 
تصویر شــباهت خویش با زبان را در علائم سجاوندی حفظ کند، آنگاه زبان ممکن است به شباهتش به موسیقی تن 

بدهد، البته با بی اعتمادی به این علائم.
از قــرار معلوم تمایز میان نقطه ویرگول یونانی (نقطه ای برآمده که هدفش آن اســت که مانع از پایین آمدن صدا 
شود) و نقطه ویرگول آلمانی (که با نقطه و بخش زیرین معلقش این پایین آوردن صدا را به انجام می رساند و در عین 
حال صدا را با ادغام ویرگول معلق نگه می دارد ــ وه، چه تصویری دیالکتیکی ــ تمایز میان دوران باســتان کلاسیک 
و عصر مســیحیت را بازتولید می کند، تناهیِ منکسر شده به واســطهٔ نامتناهی، البته شاید چنین باشد که نشانهٔ یونانی 
را که این روزها اســتفاده می شود اومانیست های قرن شــانزدهم ابداع کرده باشند. تاریخ رسوب و پس ماندهٔ خود را 
در علائم ســجاوندی به جا گذاشته است، و این تاریخ است، بسیار بیش از معنا یا نقش دستوری، که به ما، خشکیده 
و کم و بیش لرزان، از جانب هر علامت ســجاوندی می نگرد. بنابراین کم و بیش وسوســه می شــویم که فقط و فقط 
علائم ســجاوندی در حروف چاپی گوتیک، یا فراکتور، را حقیقی و اصیــل بدانیم، چراکه در این حروف چاپی تصاویر 
گرافیک خصایل تمثیلی خود را حفظ می کنند، و نیز وسوسه می شویم حروف چاپی عادی (رُمی) را چیزی جز تقلید 

سکولارشده به حساب نیاوریم.
خصلت تاریخی علائم ســجاوندی را در این واقعیت می توان دید که آنچه در آنها منســوخ می شود دقیقاً همان 
چیزی اســت که زمانی در آنها مدرن بوده است. علائم تعجب، ژست های مرجعیت و اقتداری که نویسنده به کمک 
آنها می کوشــد تأکیدی را تحمیل کند که نســبت به خود موضوع بیرونی اســت غیر قابل تحمل شده اند، حال آن که 
اســفورتزاتو (نواختن بــا تأکید)، همتای موســیقایی علامت تعجب، امــروزه همان قدر ضرور و ناگزیر اســت که در 
زمان بتهوون، یعنی زمانی که نشــانهٔ یورش ارادهٔ ســوبژکتیو به درون بافت موسیقایی بود. علائم تعجب، اما، رو به 
انحطاط نهاده اند و به غاصبان اقتدار و مرجعیت، به تأکید بر اهمیت، تبدیل شده اند. ضمناً علامت تعجب بود که به 
اکسپرسیونیسم آلمان فرم یا صورت گرافیکش را بخشید. تکثیر آن هم اعتراضی بود علیه قرارداد و عرف، هم نشانه و 
دردنمونِ ناتوانی از تغییر ساختار زبان از درون؛ در عوض، از بیرون به زبان حمله می شد. علامت تعجب چون نشانه 
و مظهر انفصال ایده و تحقق در آن دوره به جای مانده است، و یادآوری عاجزانه اش، آن را در خاطره نجات می دهد: 
یک ژســت مکتوب مستأصلانه که بیهوده مشتاق فراروی و تعالی جستن از زبان است. اکسپرسیونیسم در شعله های 
این ژست بلعیده شد و تحلیل رفت؛ از علامت تعجب بهره می برد تا تأثیرش را ضمانت کند، و به همراه آن دود شد 
و بــه هوا رفت. امروزه که این علائم تعجب را در متون اکسپرسیونیســم آلمانــی می بینیم، به صفرهای متعدد روی 

اسکناس هایی می مانند که در آلمانِ دوران تورم چاپ می شد.
متفنان و آماتورهای ادبیات را از روی میل شــان به مرتبط کردن همه چیز به هم می توان شناســایی کرد. آثار آنها 
جمــلات را با حروف ربط منطقی به هم قلاب می کنند، اگرچه آن رابطهٔ منطقی که این حروف ربط خواســتار آن اند 
اعتبــاری نــدارد. نزد آن کس که نمی تواند به راســتی چیزی را در قالب یک وحدت فهم کنــد، هرچیزی که متضمن 
فروپاشــی یا گسستگی باشد غیرقابل تحمل اســت؛ تنها آن که تمامیت را به چنگ می آورد می تواند سکته و وقفه را 
دریابــد. اما خط تیره مــا را در این خصوص تعلیم می دهد. در خط تیره، فکر از خصلت پاره پارهٔ خود آگاه می شــود. 
این نکته را نباید به پای تصادف نوشــت که در عصر فروپاشــی پیش روندهٔ زبان، این علامت سجاوندی دقیقاً از آنجا 
کــه نقش خود را ایفا می کند نادیده گرفته می شــود: وقتی اموری را جدا می کند که تظاهــر به ارتباط می کنند. حالا 
تنها ادعای خط تیره آن اســت که ما را به شــیوه ای ابلهانه برای شــگفتی هایی آماده کند که بر همین اســاس دیگر 

شگفت انگیز نیستند.
خط تیرهٔ جدی: استاد بلامنازع آن در ادبیات قرن نوزدهم آلمان کسی نبود جز تئودور اشتورم. کم پیش آمده است 
که علائم سجاوندی به اندازهٔ خطوط تیره در داستان های بلند او، این خطوط گنگی که به جانب گذشته می روند، این 
چین و چروک های روی پیشــانی متن او، تا بدین حد عمیق با محتوا تراز و همسو شوند. با آنها، صدای راوی به درون 
ورطهٔ سکوتی ناآرام فرومی غلتد: آن فاصلهٔ زمانی که در میان دو جمله وارد می کنند فاصلهٔ میراثی کمرشکن است: 
این خطوط تیره، که لخت و عور بین رویدادهایی قرار می گیرند که به هم پیوند می زنند، شــمه ای از محتومیت شــوم 
بافت طبیعی را دارند و نیز شمه ای از تردید زاهدمأبانه در اشاره کردن به آن. اسطوره در قرن نوزدهم چنین رازپوشانه 

و با احتیاط خود را مخفی می کند؛ بله، در فن چاپ پناه می جوید.
یکی از خسران هایی که نقطه گذاری و علائم سجاوندی با زوال زبان متحمل می شود خط کج یا اوریب است، برای 
مثال آن چنان که برای جداکردن ســطرهای یک بند شعر که در قطعه ای نثر نقل شود به کار می رفت. این سطور، که 
چون یک بند حروفچینی  شده، بافت زبان را می شکافد؛ تأثیر شعری که صرفاً به صورت نثر چاپ شود احمقانه است، 
زیرا وزن و قافیه چون بازی ناخواســته با کلمات جلوه می کند. خط تیرهٔ مدرن، البته، نخراشــیده تر و زمخت تر از این 
حرف هاست که بتواند در چنین مواردی آنچه را که باید به انجام برساند. اما توانایی فهم این قسم تفاوت ها از منظر 

قیافه شناسانه پیش شرط استعمال درست علائم سجاوندی است.
حذف به قرینه، شــیوهٔ محبوب گشوده گذاشــتن معنادار جملات در زمانی که امپرسیونیسم به حالتی تجاری شده 
تبدیل شد، متضمن انبوه نامتناهی افکار و تداعی هاست، چیزی که روزنامه نگار بازاری فاقد آن است؛ باید به فن چاپ 
تکیه کند تا ادای شــان را در بیاورد. اما تقلیل سه نقطه ای که از کســرهای ده دهی متناوب در علم حساب به عاریت 

گرفته شــده به دو، کاری که حلقهٔ گئورگه انجام داد، به معنای این تصور اســت که می توان همچنان بدون مجازات 
مدعی آن انبوه ســاختگی نامتناهی شــد، آن هم با پوشــاندن جامهٔ دقت به تن چیزی که نیت ذاتی آن نادقیق بودن 
است. نقطه گذاری و علائم سجاوندی نویسندهٔ بازاری بی چشم  و رو به  هیچ  وجه بهتر از نقطه گذاری نویسندهٔ بازاری 

فروتن نیست.
علامــت نقل قول یــا گیومه فقط وقتی باید به کار رود که چیزی نقل می شــود و عنداللزوم وقتی متن می خواهد 
از کلمــه ای فاصله بگیرد که بدان اشــاره می کند. این علامــت را به عنوان تمهید آیرونیک بایــد دور ریخت. چراکه 
علامت مذکور نویســنده را از حــال و هوایی که دعوی و مطالبه اش ذاتیِ آیرونی اســت معاف می کند؛ و نیز از خود 
مفهــوم آیرونــی تخطی می کند چراکــه آن را از موضوع مدنظر جــدا و حکمی از پیش تعیین شــده دربارهٔ آن صادر 
می کند. گیومه های آیرونیک فراوان موجود در آثار مارکس و انگلس ســایه هایی اند که چنین روش هایی پیشاپیش بر 
نوشته های شان می افکنند، نوشته هایی که نیت شان دقیقاً نقطهٔ مقابل این بود: نطفه ای که از دل آن آخرالأمر چیزی 
زاده شــد که کارل کراوس «Moskauderwelsch» می نامید [یعنی دوپهلوگویی، از «Moskau» به معنای مســکو، و 
«Kauderwelsch» بــه معنای پرت وپلا یا دوپهلوگویی]۵. بی تفاوتی به بیان زبانی که در تفویض مکانیکی نیت به یک 
کلیشــهٔ چاپ مشــهود اســت این ظن را برمی انگیزد که همان دیالکتیکی که به محتوای نظریه قوام می بخشد دچار 
وقفه و ســکون شــده و ابژه از بالا و بدون مذاکره در آن ادغام و جذب شده است. آنجا که چیزی هست که باید گفته 
شــود، بی تفاوتی به فرم ادبی همیشــه نشان دهندهٔ جزمی شدن محتواســت. حکم کورکورانهٔ گیومهٔ آیرونیک همان 

ژست گرافیک یا تصویری آن است.
تئودور هکر حق داشت که از منسوخ شدن نقطه ویرگول دلخور شود؛ این از نظر او بدین معنا بود که دیگر هیچ کس 
نمی تواند جمله ای مرکب بنویســد، یعنی جمله ای حاوی چندین بندِ متوازن. این ناتوانی از جهتی محصولِ ترس از 
ـ و البته مصرف کنندگان که نمی خواهند به  پاراگراف هایی به بلندیِ یک صفحه اســت، ترســی که بازار آفریده است ـ
خود فشــار بیاورند، و نخست ویراستاران و سپس نویســندگان به خاطر درآمدشان خود را با آن ها همساز می کردند، 
تا این که آخرالأمر برای این همســازی خود ایدئولوژی هایی چون شــفافیت، عینیت و دقت موجز ابداع کردند. زبان و 
موضوع۶ را نمی توان در این فرایند از هم جدا نگه داشــت. قربانی کردن جملــهٔ مرکب ایده را از نفس می اندازد. نثر 
تقلیل می یابد به «گزارهٔ پایه ای»۷، محبوب القلوب پوزیتویســت های منطقــی، به ثبت کردن صرف امور واقع، و وقتی 
نحو و نقطه گذاری یا علائم سجاوندی از حق خود برای مفصل بندی و شکل دادن به امور واقع و نقدکردن آنها دست 
می کشــند، زبان رفته رفته آمادهٔ تســلیم شدن در برابر چیزی می شــود که صرفاً وجود دارد، حتی پیش از آن که تفکر 
وقت آن را داشته باشد که این تسلیم شدن را مشتاقانه و یک تنه برای بار دوم اجرا کند. با از دست شدن نقطه ویرگول 
آغاز می شــود؛ و به خرفتی و حماقتی ختم می شــود که مورد تصدیق معقول بودنی اســت تطهیرشده از هر جنس 

اختلاط.
آزمون حساسیت نویسنده در نقطه گذاری و استعمال علائم سجاوندی نحوهٔ به کاربردن مواد و مصالح داخل 
بین الهلالین یا پرانتز اســت. نویســندهٔ محتاط معمولًا این مواد و مصالح را بین دو خط تیره قرار می دهد و نه بین 
دو کروشــهٔ گرد [یعنی، آنچه معمولًا پرانتز نامیده می شود، ()]۸، چراکه کروشه ها پرانتز را به طور کامل از جمله 
بیرون می برند، و به تعبیری سرزمین هایی محصور خلق می کنند، حال  آن که در نثر خوب هیچ چیز نباید نسبت به 
ســاختار کلی غیرضرور و زائد باشد. با اقرارکردن به چنین زائدبودنی، کروشه ها تلویحاً از دعوی خود درخصوص 
یکپارچگی و انســجام فرم زبانی چشم می پوشند و تسلیمِ هنرستیزی و بی فرهنگی ملانقطی می شوند. در مقابل، 
خطوط تیره، که مسیر مواد و مصالح درون پرانتز را مسدود و از جریان جمله جدا می کنند بی آن که آن را در زندان 
محبوس کنند، هم به فصل دســت می یابند و هم به وصل. اما همان طور که اعتماد کورکورانه به قدرت آنها در 
انجام این کار متوهمانه خواهد بود، از آن جهت که از یک صناعت صرف چیزی را انتظار خواهد داشــت که فقط 
زبان و موضوع می توانند به انجام رســانند، انتخاب میان خط تیره و کروشــه نیز به ما کمک می کند که بفهمیم 
هنجارهای انتزاعی نقطه گذاری و اســتعمال علائم ســجاوندی تا چه حد نابسنده اســت. پروست، که هیچ کس 
نمی تواند با سبکســری او را فردی هنرســتیز و بی فرهنگ بنامد، همو که حالت ملانقطی اش هیچ نیست جز یک 
وجه از قدرت میکروسکوپی و ریزبینی شگفت انگیز او، به هنگام استفاده از کروشه تردید به دل خود راه نمی داد، 
و ایــن نکته احتمالًا بدین دلیل بود که در جملات مرکب و گســتردهٔ او، مــواد و مصالح درون پرانتز چنان طولانی 
می شــدند که صرف درازای آنها خطوط تیره را بی اثر و کان لم یکن می کرد. پرانتزها به آب بندهای اســتوارتری نیاز 
دارند، البته اگر بنا نیست که کل جملهٔ مرکب را در خود غرق کنند و به آشوبی پروبال دهند که تک تک این جملات 
مرکب، نفس زنان و شتاب زده، از دل آنها بیرون کشیده شده است. اما توجیه استفادهٔ پروست از علائم سجاوندی 
فقط و فقط در نگرش کل آثار رمانی او نهفته است: در توهم تداوم روایت وقفه ایجاد می شود و راوی مردم گریز 
حاضر اســت تا از میان هر منفذی به بالا بخزد تا به یمن فانوس۹ خاطره ای که به هیچ  وجه من الوجوه غیرارادی 
نیســت، بر دیرندِ تاریک زمان۱۰ نور بتاباند. پرانتزهای کروشــه مانند پروســت، که هــم در تصویر گرافیک و هم در 
روایت وقفه ایجاد می کنند، بناهای یادبودی هستند برای لحظاتی که در آنها نویسنده، ذله از توهم زیباشناختی و 
بی اعتماد به کیفیت خودبســندهٔ رویدادها که از هرچه بگذریم مشغول جعل کردن آن است، آشکارا افسار روایت 

را به دست می گیرد.
بحث که بر ســر علائم ســجاوندی باشــد، نویسنده همیشــهٔ خدا در مخمصه اســت؛ اگر آدم در آگاهی کامل 
می نوشت، متوجه می شد که اصلًا استفادهٔ درست از علائم سجاوندی چقدر محال است و نوشتن را سربه سر کنار 
می گذاشت. زیرا الزامات قواعد نقطه گذاری و الزامات نیاز سوبژکتیو به منطق و بیان با هم سازگار نیستند: در علائم 
سجاوندی، چکی که نویسنده برای زبان کشیده است نقد نمی شود. نویسنده نمی تواند به قواعد اعتماد کند، زیرا این 
قواعد اغلب صلب و زمخت اند؛ نیز نمی تواند نادیده شان بگیرد بدون آنکه درگیر رفتاری عجیب و غریب و نابهنجار 
شود و با جلب توجه به آنچه نامشهود است به ماهیت آنها آسیب برساند ـــ و نامشهودبودن همان چیزی است 
که علائم سجاوندی به آن زنده اند. اما اگر، از سوی دیگر، جدی باشد، شاید هیچ بخش از هدف خود را قربانی امری 
کلی نکند، زیرا هیچ نویسنده ای امروزه نمی تواند تمام و کمال با چیزی کلی همذات و یکی شود؛ این کار را فقط و 
فقط به بهای تظاهر به امر کهن و باســتانی انجام می دهد. این تعارض و تضاد را هربار باید تاب آورد، و از دو حال 
خارج نیســت؛ آدم یا باید قوت بســیار زیاد یا بلاهت بسیار داشته باشد تا مأیوس نشود. خیلی خوش بین که باشیم، 
می توانیم ســفارش کنیم که با علائم سجاوندی به همان شیوه ای رفتار شود که موسیقی دانان با توالی های آکورد 
یا هارمونیک۱۱ ممنوعه و صدای پیشرو۱۲ رفتار می کنند. با هر عمل نقطه گذاری و استفاده از علائم سجاوندی، شبیه 
هر کادانس موســیقایی این چنینی، می توان تشــخیص داد که نیتی در کار بوده یا موضوع صرفاً ناشی از شلختگی 
اســت. اگر نکته ســنجی بیش تری در کار کنیم، باید بگوییم که می توان تفاوت میان این دو را احســاس کرد: میلی 
سوبژکتیو که بی ر حمانه قواعد را ویران می کند، و حساسیتی سنجیده که حتی وقتی قواعد را معلق می کند، به آنها 
اجازه می دهد در پس زمینه انعکاس یابند. این نکته خاصه در نامشــهودترین علائم آشکار می شود، ویرگول ها، که 
قدرت تحرک شــان به ســهولت با اراده به بیان جفت و جور می شود، البته فقط و فقط برای آن که به سست عهدی 
ابژه، عداوت ابژه۱۳، در چنین قرابتی با ســوژه پروبال دهند و بســیار زودرنج و حســاس شوند و ادعاهایی بکنند که 
اصلًا از آنها انتظار نمی رود. امروزه، مســلماً، بهترین کار آن اســت که به قاعدهٔ «کم باشد بهتر از آن است که زیاده 
از حد باشــد» وفادار بمانیم. زیرا علائم سجاوندی که زبان را مفصل بندی و بدین طریق نوشتار را به صدا نزدیک تر 
می کنند، به میانجی خودآئینی معنایی ـ منطقی خود، هم از صدا و هم از نوشــتار جدا شده ، و با ماهیت محاکاتی 
یا میمتیک خود دچار تضاد شده اند. استفادهٔ زاهدانه از نقطه گذاری و علائم سجاوندی کوششی است برای جبران 
بخشــی از این موضوع. نوشتار، هر بار که با ملاحظه از استعمال یک علامت سجاوندی پرهیز می شود، به صدایی 

که سرکوب می کند سر تعظیم فرود می آورد. 

مروری بر کتاب «سیاست جستار»: مجموعه ای از مهم ترین مناقشه ها در باب جستارنویسی
وساطت بین دانش و زندگی

شرق: «جستار چیزی از جنس پیاده روی و گشت وگذار است و نه سفری کاری». مایکل 
هامبورگر معتقد اســت روح جستارنویســی به  شــکلی مقاومت ناپذیر گام برمی دارد 
و پیش می رود؛ حتی از روی جســد جســتار. این روح اینجا و آنجا ســرک می کشد، در 
رمان ها، داســتان ها، شــعرها یا مقالات و هر از گاهی حتی در بوســتان فلسفه، به رغم 
دیوارها و نرده های ســتبر و محکم آن؛ همان بوســتانی که روح جستار قرن ها پیش از 
آن گریخت تا در علفزار بکر و وحشــی پرسه زند. اما هرگز نمی توان به یک نظر دید که 
آگاهی آدمی از رؤیت کجای آن علفزار وحشــی منع شده است؛ حتی در هیئت خاطره 
یــا امکان، همان جا که دیوارها مطلق شــده اند و گام زدن خود به اجبار و عادت تبدیل 
شده است. کتاب «سیاست جُســتار» مجموعه نوشته هایی است درباب جستارنویسی، 
ماهیت و سیاســت و کارکردهای جستار. چنان که در مقدمه نیز آمده است، مقالات این 
کتاب معنایی از جســتار را در نظر دارد که از یک ســو با تن زدن از رسوم جاری، نسبت 
به جنبه فاضلانه مقاله نویسی دانشــگاهی موضع می گیرد و از سوی دیگر، با پرهیز از 
باب روز بودن و مصرف شــدن فوری و فوتی، با آنچه تولید صداهای مکتوب می نامیم 

احســاس بیگانگی می کند. «در میانه این دو، سرشت جستار تا حدی مبتنی بر آموزه ای 
اســت که والتر بنیامین با اصطلاح کمونیســم زبانی بیان می کرد، چراکه انحصار آتش 
را از چنگ ارباب دانشــگاهی درآورده به ســرحدات زبان انسان ها می آورد، ولی با این 
فرض که روی دیگر سکه این آتش حیات بخش همانا سوزاندن است. این تلقی شاید با 
نگاه نخبه گرای آدورنو و حتی با تلاش لوکاچ برای ایجاد دیالکتیکی میان دانش و هنر 
کمی فاصله داشــته باشد، اما این دقیقا سیاستی اســت که نیاز داریم در فارسیِ امروز 
دست کم به آن فکر کنیم». اینجاســت که کتاب «سیاست جستار» به طور انضمامی با 
تجربه ما در مقاله نوشــتن به فارسی مواجه می شــود. «کنش مقاله نوشتن به فارسی 
نوعی رابطــه تمثیلی متضاد با علم دارد. از یک طرف، خیــل ارجاعات در مقاله ها به 
جای آنکه بادی در بادبان مفاهیم اندازند، نقش دیگری بزرگ و نهاد مشروعیت بخش 
به گفتار را ایفا می کنند و از سوی دیگر، به  میانجی حد گذاشتن بر آنچه غیرقابل استناد 
است، امکان فراتر رفتن از دســتاوردهای گذشته را از خود سلب می کنند. این نوشته ها 
به برکت ضوابط و قوانین خاص و فرمال خود مشــهورتر از محتوایی هســتند که تولید 

می کننــد. صرف نظــر از نقد ماهوی این نوشــته ها، ناگزیر به این نکته باید اشــاره کرد 
که همین وجه فرمال تنها نقطه مشــابهت این نوشــتارها با همتایان غربی شان است؛ 
اینکه باید حتما چکیده، واژگان کلیدی، مقدمه و بحث اصلی، نتیجه گیری و فهرســت 
منابع شــان به همین ترتیب غیرقابل تخطی بیاید، پیوندی اســت کــه در دورترین افق 
صورت یا فرم با نوشــتار غرب برقرار کرده اند». از این رو کتاب «سیاست جستار» نه تنها 
به گردآوری متن های مهم در باب جستار نویســی پرداخته است، بلکه بنا دارد نسبتی با 
تجربه جستارنویســی در زبان فارســی برقرار کند؛ آن هم در زمانه ای که در نشانه های 
رهایی شــعر تردید داریم و عصر داستان نویســان جادویی تقریبا به سر آمده است. این 
کتاب شاید پاسخ سرراستی برای این پرسش ها نداشته باشد، اما «دست کم جستارهای 
حاضر شــاید نقش مواجهه با این پرســش را جدی تر، خطیرتر و شــاید حتی مرموزتر 
ســازند، با این رویکرد که جستارنویســی بین دانش و زندگی وساطت می کند». انتخاب 
عنوان سیاســت جســتار برای این مجموعه تلاشی بوده اســت به منظور نمایان  کردن 
محتوای صدقی یا همان حقیقت مایه ای که فصل مشترک تمامی متون پیش رو است. 

امــا این تلاش بــدون در نظر گرفتن وضعیت خاص نوشــتار عصر ما در زبان فارســی 
صورت نگرفته است. تا آنجا که به درک ما در فارسی برمی گردد، جستارنویسی همواره 
مفهومی ســهل و ممتنع بوده است و آزادی در نحوه پرداخت و بسط مضامین را باید 
فصل مشترک درک یا رویکرد جستارنویسان دانست. فارسی نیز همچون زبان های دیگر، 
تاریخ کتاب های ســنگین خود را دارد. وزن کتاب ها بیش از آنکه نمادی از ســازمان و 
ســامان   یافتن نیروهای فکر در عرصه سنت فکری منسجمی باشــد، بیشتر آینه جهان 
منسجم و بی شکاف سنتی است. تا پیش از این، برای کسانی که شکل خاصی از نوشتن 
را تجربه می کردند یا مخاطب شــکل خاصی از متن ها بودند، معنای جســتار بیشــتر 
توافقی بود بر ســر چیزی مثل ذره ای از همه چیز؛ کمی کوتاه تر، کمی احساسی تر، کمی 
ادبی تر، کمی رهاتر از قیدوبند نوشته های مستدل و کمی فارغ تر از روح جمعی دانش 
به مثابه ســوپراِگویی همه جا ناظر. از این منظر، این مجموعه با محوریت تلاشی شکل 

گرفته است که آن را «تبیین سیاست جستار» می خواند.
کتاب «سیاســت جســتار» شامل شــش مقاله از نویســندگان و متفکران مطرحی 

همچون جــورج لوکاچ، تئودور آدورنــو، جودیت باتلر، رابرت هالــوت کنتور و مایکل 
هامبورگر اســت که در جستارنویسی و تبیین سیاست جستار نقش عمده ای داشته اند. 
«درباره ماهیت و صورت جســتار» نوشــته لوکاچ با ترجمه رضا رضایی، نخستین متن 
این کتاب اســت که لوکاچ آن را در قالب نامه ای به لئو پوپر نوشــته است. او در اینجا 
«جســتار» را یک صورت هنری می خواند؛ نوعی صورت بخشــیدن مستقل و کامل که 
می توان آن را اثر هنری دانست و در عین حال بر چیزی تأکید کرد که آن را از هنر متمایز 
می کند: جســتار «با همان ژســت اثر هنری با زندگی روبه رو می شود، اما فقط ژست و 
استقلال نگرش آن مشابه هنر است، وگرنه تناظری بین آنها نیست». متن بعدی نوشته 
تئودور آدورنو اســت؛ متفکری که خود صاحب جســتارهای پیشرویی در زمینه ادبیات 
و فرهنگ و سیاســت است. «جستار به مثابه صورت» با ترجمه مراد فرهادپور و صالح 
نجفی، به متن لوکاچ اشاراتی دارد و دقیق تر، در گفت وگو با این متن نوشته  شده است. 
آدورنو در این متن به نکته مهمی اشاره می کند و آن انتقاداتی است که به جستار وارد 
می کنند: «هنگامی که جســتار متهم می شود که فاقد دیدگاهی خاص خویش است و 

انگ نسبی گرایی می خورد زیرا هیچ موضعی را بیرون از خویش تصدیق نمی کند، مقوله 
حقیقت به مثابه امری تثبیت شــده یا سلســله مراتبی از مفاهیم پا به میدان می گذارد. 
هگل که هیچ علاقه ای به دم  زدن از دیدگاه ها نداشت، درست همین تصویر از حقیقت 
را هدف قرار داده بود. در این نقطه است که جستار با قطب مخالفش، فلسفه معرفت 
مطلق، هم نوا می شود. جستار می کوشد تفکر را از عارضه دلبخواهی بودن درمان کند؛ 
آن هم با ادغام این عارضه در رهیافت خویش به شــیوه آگاهانه، به عوض پنهان ساختن 
آن به مثابه امری داده شــده». از دید آدورنو «جستار همان است که از آغاز بود، صورت 
انتقــادی به معنای کامــل آن؛ در مقام نقد درون ماندگار ســاخته های فکری، در مقام 
رویاروی ســاختن واقعیت این ســاخته ها با مفهوم شان، جســتار همان نقد ایدئولوژی 
است». جســتار بعدی مجموعه، «مقدمه ای بر جان و صورت لوکاچ» نوشته جودیت 
باتلر اســت با ترجمه صالــح نجفی و مراد فرهادپور. باتلر در بخشــی از تأمل خود بر 
«جان و صورت» می نویسد: «با شروع به خواندن کتاب جان و صورت، بخشی از رابطه 
پرتنش لوکاچ با صورت برای ما عیان خواهد شــد، زیرا این کتاب با نامه ای به لئو پوپر 

(که سال بعد از انتشار این کتاب درگذشت) شروع می شود، اما این نامه خود یک جستار 
اســت – و مشخص تر بگوییم جستاری است با عنوان درباره ماهیت و صورت جستار... 
در اینجا لوکاچ نه فقط به پوپر، بلکه به گروهی از مخاطبان ناشناس خطاب می کند که 
جایگاه او را در تاریخ ادب تعیین خواهند کرد. درواقع، این اضطراب به روشــنی انگیزه 
شــروع این جستار است، زیرا پرسشــی که آغازگر این متن است آن است که آیا لوکاچ 
می تواند جســتاری بنویســد، آیا او می تواند چیزی به صورت جســتار اضافه کند. پس 
می بینیم که صورت نه  فقط مضمون این کتاب (جان و صورت) بلکه شکل اصلی خود 
پژوهش اســت». جستار بعدی، «عنوان جستار، تمثیل باروک و جستار به مثابه صورت» 
نوشته رابرت هالوت کنتور است و امیر کمالی و صالح نجفی آن را ترجمه کرده اند. این 
جستار ایده های آدورنو درباب جستار را محوریت بحث خود قرار می دهد و به خوانشی 
انتقادی از ایده های آدورنو درباره جستار دست می زند. «تزهایی درباره زبان فیلسوف» 
نوشــته تئودور آدورنو، ترجمه مراد فرهادپور و امیر کمالی، جستار دیگری است که در 
آن آدورنو از مواجهه فیلســوف با زبان ســخن می گوید؛ اینکه امروزه فیلسوف با زبانی 

ازهم پاشــیده روبه رو است و ویرانه های کلمات مصالح او هستند که آنها را تاریخ به او 
گره می زند و آزادی او چیزی نیســت جز امکان پیکربندی این کلمات بر اســاس نیروی 
حقیقت نهفته در آنها. ســرانجام «جســتاری درباب جستار» نوشــته مایکل هامبورگر 
ترجمه امیر کمالی، حســن  ختامی اســت برای «سیاست جســتار» که در آن چیزی از 
جنس پیاده روی می خواند که در زمین حوزه ای مشــخص سیر می کند اما بدون قصد و 

غرض نقشه برداری و مساحی.

سیاستِ جُستار
جســتارهایی از: جورج لوکاچ، تئودور آدورنو، جودیت باتلر، 

رابرت هالوت کنتور، مایکل هامبورگر
ترجمه: مراد فرهاد پور، رضا رضایی، صالح نجفی، امیر کمالی

گردآورنده: امیر کمالی
نشر نی

مقدمهٔ مترجم: زمانی بلوخ اشــاره کرده بود که لوکاچ فاقد آن کیفیتی است که به وفور در بنیامین یافت می شود: چشمی بی نظیر برای دیدن جزئیات ریز، امور حاشیه ای و وصله های ناجور. آدورنو بعدها این خصلت 
بنیامین را «نگاه میکروســکوپی» او نامید. این دو مقالهٔ آدورنو که در جلد اول «یادداشــت های ادبیات» منتشر شــده در حال وهوای بنیامین نفس می کشند (و شاید بهترین نوشــته های آدورنو، از جمله «دیالکتیک 
روشــنگری»۱ و «یادداشــت های ادبیات»، همان آثاری باشــند که آدورنو در آنها در قرابتی غریب با بنیامین فکر می کند) و ریزبینی غریب آنها چیزی را زیر میکروســکوپ قرار می دهد که ما از کنارش به  سادگی عبور 
می کنیم: حروف عطف و علائم سجاوندی که در متون به پس مانده ای زائد می مانند، اشباحی سرگردان که در خلل و فرج متن پرپر می زنند. کافی است به خطوط تیرهٔ عجیب وغریب «بوف کور» هدایت نظر بیفکنیم یا 
به خطوط تیرهٔ «کریستین و کید» و «شب شک» گلشیری تا اهمیت علائم سجاوندی را درک کنیم. دربارهٔ خطوط تیره و علائم سجاوندی در گلشیری مقاله ای نوشته و منتشر کرده ام با عنوان «پس می ماند که: از خطوط 

تیره، دو نقطه ها و پرانتزها: گلشیری، رئالیسم شبح گون و تأنیث تذکر»؛ خوانندهٔ علاقه مند می تواند به این مقاله در سایت «دموکراسی رادیکال» رجوع کند.
«در باب ســاده لوحی حماسی» پاره ای کوتاه بود از «ضمیمهٔ اول: اودیسئوس یا اسطوره و روشنگری» که هرگز به نسخهٔ نهایی «دیالکتیک روشنگری» راه نیافت. این نوشته به متون فیلولوژیک کلاسیک می ماند، اگرچه 
نحوهٔ نتیجه گیری های فلســفی اش از قرائت های دقیق خود، آن را بیش تر به قرائت انتقادی آورباخ از هومر، «زخم اودیســئوس»، نزدیک می کند. البته اگر دقیق تر نگاه کنیم، می توانیم بگوییم در روش آدورنو در این 
نوشته ردی از روش بنیامین مشهود است: «پارودی روش فیلولوژیک»۲. آدورنو از حاشیه روی حماسی سخن می گوید که بافت روایت را ویران می کند. اما نکتهٔ اساسی آن که ساده لوحی حماسی، یعنی انتشار توصیف 
یا حاشــیه روی روایی، در جانب روشنگری قرار دارد. ســاده لوحی روایی در واقع مکملِ گفتار روایی است که چون پس مانده ای بیرونی-درونی خود را به آن گفتار ضمیمه می کند. ساده لوحی حماسی دودستی به امر 
جزئی یا خاص می چسبد، البته به خاطر فائق آمدن بر آنتی نومی ها یا قضایای جدلی الطرفین فلسفهٔ بورژوازی، از جمله شکاف میان فرم و انضمامیت مادی. اما این کاروبار خارق اجماع در زمانه ای رخ می دهد که «در 
آن امر جزئی پیشاپیش در امر کلی منحل شده است». از این رو، کوشش ساده لوحانه برای گریز از نظم بخشی طبقه بندی کننده یا وساطت امر مفهومی محال جلوه می کند. طنین این حکم در نگاه آدورنو به ساده لوحی 
مقوم فلســفه نیز به گوش می رسد: «ایمانی که همیشه سؤال برانگیز است، بله، ایمان به این که فلسفه هنوز ممکن خواهد بود؛ که مفهوم می تواند از روی مفهوم، مراحل مقدماتی و ریزه کاری های نهایی جست بزند، و 

بدین طریق به امر غیرمفهومی برسد، برای فلسفه ضروری و حتمی است و در این نکته شمه ای از آن ساده لوحی نهفته است که رنجورش می کند» (دیالکتیک منفی).
بیهوده  بودن ســاده لوحی حماسی، اشتیاق محال آن برای دست یافتن به واقعیت انضمامی نشان می دهد که روایت آدورنو در حقیقت روایتی است از تمامیت غایب یا آنتی نومی های تفکر بورژوایی که لوکاچ آن را 
صورت بندی کرده است. در اینجا با جداشدن اشکال فکر از شرایط مادی شان سروکار داریم و نیز با محدودیتی که این جدایی بر تفکر اعمال می کند. آدورنو در این نوشته راهی پیش روی ما قرار می دهد که نسبت این 
نوشــته با نوشتهٔ دیگر خود یعنی «قرائت بالزاک» یا «بالزاک خوانی» را روشن می کند: «با این همه، فقط این نوع از ساده لوحی به آدمی این امکان را می دهد که قصهٔ خاستگاه سرنوشت ساز دوران سرمایه داری متأخر 
را روایت کند». و در «بالزاک خوانی» می نویســد: «دهقان که به شــهر می آید، عالم و آدم به او می گوید: بسته اســت». اگر تفکر این چنین بیرون گذاشته می شود و یارای به چنگ آوردن واقعیت را ندارد، این موضوع 
در بالزاک موجب شکســت بازنمایی نمی شود، بلکه به شیوهٔ ادبی ســاده لوحانه ای پروبال می دهد که به استقبال این بن بســت می رود: «البته گاهی فانتزی های جبرانی مرد ساده لوح دربارهٔ جهان از دقت بالاتری 
برخوردارند از آنچه به بالزاکِ رئالیست نسبت می دهند. آن بیگانگی که موجب نوشته های اوست ــ توگویی همهٔ جملات قلم پرکار او پلی می ساخت برای رسیدن به امر ناشناخته ــ خود همان حیات مخفیی بود که 
او می کوشید از راه حدس و گمان کشفش کند. آن چیزی که مردم را از هم جدا و نویسنده را از آنها منزوی می کند دقیقاً همان چیزی است که چرخ جامعه را به گردش درمی آورد، گردش و حرکتی که رمان های بالزاک 
ضرباهنگ آن را تقلید می کنند». ساده لوحی روایی به داد آن روشنگری می رسد که به بن بست خورده است. در مقالهٔ «ماخولیای رئالیسم» که شرحی بر مقالهٔ «بالزاک خوانی» آدورنو است و چند سال پیش در روزنامهٔ 

«شرق» منتشر شد، پس مانده های توصیفی رئالیسم بالزاک و نسبت آن با تمامیت غایب را شرح داده ام.
اگر ادبیات در عقل ابزاری و شــیئ وارگی حاکم بر جامعه لکنتی ایجاد می کند، چه بســا این لکنت و وقفه را در جزئی ترین و میکروســکوپی ترین عناصر نامشهود باید یافت. نظام کنونی حاکم بر جهان بیش از پیش به 
چیزی بدل می شــود که آدورنو زمانی «نظام تام و تمام توهم» نامیده بود. در این ظلمات مطلق نابینایی، پس مانده های ناچیز و میکروسکوپی جهان چه بسا آخرین پناه ما باشد برای تجربهٔ آنچه شاید از وساطت این 

تمامیت کاذب و بلعنده می گریزد. شاید، و نه مسلما.
ترجمهٔ این دو مقاله، تقدیم به خلیل درمنکی و نگاه میکروسکوپی اش به ادبیات.

۱. هالوت کنتور، شارح و مترجم بزرگ آدورنو، به این نکته اشاره کرده که «دیالکتیک روشنگری» بسیار مدیون بنیامین است و دلیل فاصله گرفتن هورکهایمر پیر و محافظه کار از این کتاب و جلوگیری او از انتشار مجدد آن دقیقا حال وهوای بنیامینی 
و رادیکالیسم آن است: «از هرچه بگذریم، هورکهایمر شخصی است که در ردکردن رسالهٔ دکتری بنیامین دربارهٔ درام باروک نقشی اساسی داشت... او مسلما از همان آغاز رابطه ای کج و نامشخص داشت با متنی که بسیار مدیون بنیامین است 

و گرایش های نهفته اش به آزادی شهوانی و رادیکالیسم زیباشناختی اشاره دارد».
۲. «بنیامین گاهی روش خود را پارودی روش فیلولوژیک می دانست»، مقدمهٔ آدورنو به مجموعهٔ آثار بنیامین.

دو مقاله از تئودور آدورنو
یادداشت های 
ادبیات

«هنگامی که خشــکی در چشمان کشتی شکستگانی که پوزئیدون در دریا کشــتی ایشان را از آسیب وزش باد و خیزاب های 
ســرکش خرد کرده اســت پدیدار می شود دیدن آن گواراست؛ شــنا می کنند، اما بسیار کم از این شــناوران از دریای سفید جان 
به در می برند و می توانند به کرانه برســند: سراســر پیکرشان پوشــیده از یک رویهٔ کف آلودست: چون از آسیب مرگ جان به در 
بردند، شــادمان به زمینی که آرزوی آن را داشــتند می رسند: بدین گونه بودنِ شــوهر برای پنلوپ گوارا بود، بر او می نگریست و 
نمی توانســت دو بازوی خود را از گردن شــویش جدا کند»۱۴. اگر «اودیسه» را بر اســاس این سطور می سنجیدیم، بر اساس این 
تشــبیه شادمانی و سعادت همســرانِ دوباره به هم رسیده، و آن را نه صرفاً تشبیهی که درون روایت تعبیه شده، بلکه جوهری 
می دانســتیم که با نزدیک شدن قصه به خاتمه اش به صورت عریان پدیدار می شود، آنگاه «اودیسه» هیچ نمی بود جز کوششی 
برای گوش ســپردن دقیق به ضربه های هماره تجدیدشــوندهٔ دریا بر ساحل پرصخره و بازآفریدنِ صبورانهٔ نحوهٔ حرکت سیلابه 
بر صخره ها و ســپس جاری شــدن و بازگشت آن از صخره ها با یکی غرش، که زمین ســفت را با رنگی تیره تر به حال خود رها 
می کند. این غرش صدای سخن حماسی است، که در آن آنچه صلب و استوار و خالی از ابهام است به دیدار چیزی می رود که 
دوپهلو و جاری و سیال است، و البته بلادرنگ از نو از آن جدا می شود. سیل بی شکل اسطوره همان امر تا به ابد ثابت و نامتغیر 
اســت، اما غایت روایت هیچ نیســت جز امر تفاوت یافته، و این همانیِ بی امان و سفت و سختی که موضوع حماسی در آن نگه 
داشــته می شود کافی است تا دســت بیابد به نااین همانی با آنچه صرفاً این همان است، با همانندیِ مبهم و مفصل بندی نشده: 
کافی است تا متفاوت بودن آن را خلق کند. شعر حماسی می خواهد چیزی را گزارش دهد که شایستهٔ گزارش باشد، چیزی که با 
هرچیز دیگر یکسان نباشد، چیزی نه مبادله کردنی، چیزی که به خاطر نامش شایستهٔ آن باشد که به نسل های بعد منتقل شود.
البته از آنجا که راوی برای مواد و مصالح خود به جهان اســطوره روی می آورد، کار و بار او، که اکنون محال جلوه می کند، 
ـ و ســخن ارتباطی و عقلانی راوی، با منطق دســته بندی-کننده اش که همسان  همیشــه متناقض بوده اســت. زیرا اســطوره ـ
می کند هرآنچه را که گزارش می دهد، دلمشــغول اسطوره در مقام امر انضمامی است، در مقام چیزی متمایز از نظم بخشیدن 
هم ســطح کنندهٔ نظام مفهومی ــ، آری، این نوع از اســطوره خود نشــان از آن همانندی ابدی دارد که در «راسیو»۱۵ بیدار شد و 
به خودآگاهی رســید. قصه گو هماره آن کســی بوده اســت که در برابر مبادله پذیری مقاومت می کند، اما از منظر تاریخ و حتی 
امروزه آنچه باید گزارش کند همان امر مبادله پذیر بوده اســت. از این رو، در هر شعر حماسی عنصری نابهنگام و زمان پریشانه۱۶ 
نهفته اســت: در عمل مهجور و کهنه-گرایانهٔ هومر، همان اســتمداد از الههٔ شعر۱۷ برای کمک به او در اعلام و گواهی دادن به 
رویدادهایی با گســترهٔ عظیم و نیز در تلاش های مســتأصلانهٔ اِشتیفتر و گوتهٔ متأخر برای قالب کردن وضعیت بورژوایی به جای 
واقعیتی آغازین و ازلی، واقعیتی همان قدر گشــوده به زبان غیرمبادله پذیر که به یک نام. اما مادامی که شــعر حماســی بزرگ 
وجود داشــته، این تناقض بر طرز عمل راوی اثر می گذاشــته اســت؛ این همان عنصری در شعر حماسی است که عموماً به آن 
عینیت یا انضمامیت مادی می گویند. در مقایســه با وضعیت روشنی یافتهٔ آگاهی که سخن روایی بدان تعلق دارد، وضعیتی که 
وجه مشــخصهٔ آن مفاهیم عام است، این عنصر عینی یا انضمامی همیشه چون بلاهت جلوه می کند، چون فقدان فهم، جهل، 
چســبیدن به و آویزان شــدن لجوجانه از امر خاص، آن هم زمانی که امر جزئی پیشــاپیش به درون امر کلی منحل شده است. 
شــعر حماســی از طلسم اســطوره تقلید می کند تا تلطیف و تعدیلش کند. کارل تئودور پرویس این نگرش را «بلاهت آغازین» 
[ســر ـ بلاهت]۱۸ می نامد، و گیلبرت مــورای اولین مرحلهٔ مذهب یونانی، مرحلهٔ متقدم به مرحلــهٔ هومری ـ اولمپی، را دقیقاً 
در این چارچوب توصیف کرده اســت۱۹. راوی، در دلبســتگی وسواسی و سفت و ســخت روایت حماسه به ابژه اش، که بناست 
قدرت رعب آورِ ابژهٔ نگاهِ خیرهٔ کلمهٔ این همان کننده را در هم بشکند، به تعبیری ژست ترس را تحت اختیار و کنترل در می آورد. 
ســاده لوحی بهایی اســت که برای آن می پردازد، و دیدگاه ســنتی آن را چیزی مثبت تلقی می کند. مدح و ستایش رایج بلاهت 
روایی، که فقط با دیالکتیک فرم ظهور می کند، این بلاهت را به یک ایدئولوژی بازگشــت گرایانه بدل کرده است که با آگاهی سر 
جنگ دارد، ایدئولوژیی که آخرین تفاله ها و پس مانده های آن این روزها در انسان شناســی های فلســفی زمانهٔ ما با انضمامیت 

کاذب شان به حراج گذاشته شده است.
اما ســاده لوحیِ حماســی فقط دروغی نیســت که بناســت تأمل عام را از تعمق کورکورانه درباب امر جزئی دور نگه دارد. 
ســاده لوحی حماســی، در مقام کاروباری ضداسطوره ای، از بطن کوشــش روشنگری محور و پوزیتویستیی ســر بر می آورد که 
می خواهد مؤمنانه و بدون تحریف به آنچه چیزی زمانی بوده۲۰ وفادار باشــد، و بدین طریق طلســمی را بشــکند که آنچه بوده 
است۲۱، یعنی اسطوره به معنای دقیق کلمه به وجود آورده؛ بنابراین با محدود کردن خود به آنچه فقط و فقط یکبار رخ داده، 
وجهی را حفظ می کند که از حد و مرز فراتر می رود. زیرا آنچه فقط و فقط یکبار رخ داده صرفاً پس مانده ای ســرکش نیســت 
که در برابر کلیتِ فراگیر تفکر می ایســتد؛ در ضمن درونی ترین اشــتیاق فکر اســت، صورت منطقی چیــزی واقعی که دیگر به 
واســطهٔ ســلطهٔ اجتماعی و آن تفکر طبقه بندی کننده ای که از آن الگو گرفته احاطه نخواهد شــد: مفهومی که با ابژهٔ خود به 
آشتی رسیده. نوعی از نقد عقل بورژوایی درون ساده لوحی حماسی نهفته است. دو دستی به امکان تجربه ای می چسبد که به 
دست آن عقل بورژوایی که ظاهراً آن را بنیاد می نهد نابود می شود. محدود بودنش در بازنمایی موضوع واحدش تعدیل کنندهٔ 
آن محدودبودنی اســت که بر ســر هر فکر می آید وقتی که موضوع یگانهٔ خود را در عملیات مفهومی خود از یاد می برد و به 
جای دســت یافتن به معرفت به آن موضوع، بر آن ســرپوش می گذارد. آســان است به ســخره گرفتن سادگی هومر، که نقطهٔ 
مقابل ســادگی بود، یا به کار گرفتن غرض ورزانهٔ آن در تضاد با روحیهٔ تحلیلی. به همین قیاس، آســان خواهد بود اثبات کردن 
کوته فکری آخرین رمان گوتفرید کِلِر، «مارتین ســالاندر»، و متهم کردن این رمان به نادیده گرفتن امور اساســی و در عوض نشان 
دادن این حکم خرده بورژوایی که «این روزها همه چیز واقعاً وحشتناکه» و جهل ناشی از آن درباب بنیادهای اقتصادی بحران ها 
و پیش فرض های اجتماعی «زمانهٔ تأسیس»۲۲، دوران رونق و توسعهٔ اقتصادی در اواخر قرن نوزدهم. با این همه، فقط این نوع 
ســاده لوحی به آدمی این امکان را می دهد که قصهٔ خاســتگاه سرنوشت ساز دوران ســرمایه داری متأخر را روایت و آن را برای 
ـ به میانجی تشــریفاتی که برایش زمان هیچ نیســت جز  تذکار از آنِ خود کند، به جای آنکه صرفاً این موضوع را گزارش کند و ـ
یک شاخص یا نمایه ــ.آن را در واقعیت فریبنده اش به درون خلئی فروافکند که حافظه در آن هیچ تکیه گاهی نمی تواند یافت. 
کِلِر به میانجی این قســم به یادآوردن آنچه به راســتی دیگر نمی توانش به یادآورد، در توصیف خود از دو وکیل نیرنگ بازی که 

برادران دوقلو، نسخه های بدل یکدیگر، هستند، حقیقتی را بیان می کند: حقیقتی در باب قسمی مبادله پذیری که خصمِ حافظه 
اســت. تنها نظریه ای که دســت به کار شود و تعریفی روشــن از مرگ تجربه در چارچوب تجربهٔ جامعه فراهم کند می تواند به 
پای دستاورد او برسد. به میانجی ساده لوحی حماسی، زبان روایی که نگرش آن به گذشته همیشه حاوی عنصری پوزش طلبانه 
است، یعنی آنچه را که رخ داده چون چیزی شایستهٔ توجه توجیه می کند، نقش تعدیل کننده و اصلاح کنندهٔ خود را دارد. دقت 
زبان توصیفی جویای آن اســت که کذب هر ســخن و گفتاری را جبران کند. انگیزه ای که هومر را وامی دارد یک ســپر را طوری 
توصیف کند که انگار یکی منظره اســت و یک استعاره را آنقدر شــاخ و برگ بدهد که بدل به عمل و خودآئین شود و آخرالأمر 
بافت روایت را ویران کند ــ یعنی همان انگیزه ای که پیوسته گوته و اشتیفتر و کلر، بزرگ ترین قصه گویان قرن نوزدهم، لااقل در 
آلمان، را واداشــت به طراحی و نقاشی به جای نوشتن، و چه بسا الهام بخش پژوهش های دیرینه شناسانهٔ فلوبر نیز بوده باشد. 
کوشــش برای رهاکردن بازنمایی از عقل تأملی تلاشِ از همان آغاز بیهودهٔ زبان است برای بهبودیافتن و خلاص شدن از منفیت 
نیت منــدی یا وجه التفاتی۲۳ خود، از دســت کاری مفهومی ابژه ها، آن هم با بردن نیت تعیین کنندهٔ خود به حد نهایی و میســر 
ساختن این که آنچه واقعی است به صورتی ناب ظهور کند، یعنی بدون تحریف ناشی از خشونت نظم بخشی طبقه بندی کننده. 
بلاهت و کوری راوی ــ و اصلًا تصادفی نیست که بنا بر سنت، هومر کور بوده است ــ بیانگر ناممکنی و نومیدانه بودن این کار 
اســت. دقیقاً عنصر مادی درون شــعر حماسی اســت، آن عنصری که نقطهٔ مقابل هر نوع نظرورزی و خیال پردازی است، بله، 
دقیقاً این عنصر اســت که به واسطهٔ ناممکنی پیشــینی خود، روایت را به لبهٔ جنون می کشاند. آخرین داستان های بلند اشتیفتر 
روشــن ترین گواه اســت بر گذار از وفاداری به ابژه به وسواس جنون آسا، و هیچ روایتی نمی تواند بهره ای از حقیقت داشته باشد 
اگر به درون مغاکی چشــم ندوخته باشــد که زبان به درونش فرومی غلتد آنگاه که می کوشد به نام و تصویر بدل شود. حزم و 
دوراندیشی هومری استثنائی بر این قاعده نیست. در آخرین سرود «اودیسه»، در دومین «nekyia»۲۴ یا نزول به جهان زیرین، آنگاه 
که شبح آمفیمِدونِ خواستگار به شبح آگاممنون در هادس از انتقام اودیسه و پسرش می گوید، می خوانیم: «این دو، پس از آنکه 
برای کشتار شنیع خواستگاران همدست شدند/ به شهر ناماور آمدند/. در واقعِ امر، اودیسئوس/ بعداً آمد؛ تلماک پیشاپیش راه 
می پیمــود...»۲۵. کلمهٔ آلمانی «nämlich» [در ترجمهٔ لاتیمــور، «in fact» یعنی در واقعِ امر، در حقیقت] صورت منطقی را به 
خاطر انســجام حفظ می کند، خواه دال بر توضیح باشــد خواه دال بر تصدیق و تأیید، در حالی که محتوای جمله، گزاره ای کاملًا 
توصیفــی، به هیچ وجه چنین ارتباطی با آنچه قبل از آن می آید ندارد. در بی معنایی حدأقلی این حرف ربط یا عطف، روح زبان 
روایی منطقی ـ نیت مند دچار تضاد می شــود با روح بازنمایی بی کلامی که اولی با آن سروکار دارد، و بیم آن می رود که صورت 
منطقی خود ربط یا عطف، ایده را که به هیچ چیز مرتبط نشــده و راســتش دیگر حتی یک ایده نیست، تبعید کند به جایی که در 
آن رابطهٔ نحو و مواد و مصالح منحل می شــود و مواد و مصالح بر برتری خود صحه می گذارد، آن هم با خط بطلان کشیدن بر 
آن صورت نحوی که می کوشد آن را در برگیرد. این همان عنصر حماسی، همان عنصرِ عصر باستان کلاسیک و حقیقی، در جنون 

هولدرلین است. در شعر «به امید» این سطور را می خوانیم:
آن پائین، آنجا که روزانه از کوهستان چرخ می خورد به پائین سو

چشمهٔ زلال، و آنجا که در روزی پائیزی
زعفران دیرآمده و زیبا باز می شود،

آنجا در آن آرامش، ای محبوب، من
تو را خواهم پایید، یا وقتی در بیشه زار سرشار از صدای خش و خش

در نیمه شب مخلوقات نامرئی و غریب فراوان اند
و آن بالا، گل های

هماره شادمان، ستارگان شکوفا، می درخشند.
«oder»/ or/ «یا»یــی کــه هولدرلین به کار می برد و نیز در اغلــب موارد، حروف عطف موجود در شــعر گئورگ تراکل، به 
«nämlich» یا «در واقع امرِ» هومر می مانند. زبان در این تعبیرها، برای آن که اصلًا زبان بماند، هنوز دعوی این را دارد که ســنتزِ 
قضیه مانندِ روابط میان چیزهاســت، اما در کلماتی که کاربردشان این روابط را منحل می کند دست از داوری می کشد. در شکل 
حماســیِ پیوند برقرار کردن، که در آن قطار فکر ســرآخر به پت و پت می افتد، زبان نســبت به داوری تســاهل نشان می دهد و 
در عین حال مســلماً به صورت داوری می ماند. پرش یا گریز ایده ها، ســخن به صورتِ مبتنی بر قربانی اش، گریز زبان اســت از 
محبس خود. اگر چنان که جی. ای. کی. تامسون اشاره کرده است، درست باشد که در هومر تشبیهات نسبت به محتوا، طرح و 
توطئهٔ داســتان۲۶، به خودآئینی می رســند، آنگاه همان تخاصم با شیوهٔ در تنگنا قرارگرفتن زبان به وسیلهٔ مجموعهٔ نیات در آنها 
به بیان می رسد. تصویر که که در زبان رشد و تحول یافته و غرقِ معنای خود است، فراموشکار می شود و خود زبان را به درون 
تصویر می کشــد، به جای آنکه تصویر را شفاف کند و از معنای منطقی رابطه پرده بردارد. در روایت بزرگ، رابطهٔ میان تصویر و 
طرح و توطئه معمولًا خود را وارونه می کند. تکنیک گوته در «خویشاوندی های گزینشی» و «سال های شگفتِ ویلهلم مایستر» 
(داســتان های بلند مینیاتورمانندی که در جای جای آنها پخش شــده بازتاب دهندهٔ ماهیت آن چیزی است که عرضه شده) به 
این نکته گواهی می دهد، و تفاســیر تمثیلی از هومر چون تفسیر مشهور شلینگ یعنی «اودیسهٔ روح»۲۷ پاسخ هایی اند به همین 
موضوع. نه این که اشعار حماسی به حکمِ نیتی تمثیلی تعیین شده باشند. اما در این اشعار، زور آن گرایش تاریخی که در زبان و 
موضوع در کار است چنان قوی است که در طی حوادث غیرمترقبه ای که بین سوبژکتیویته و اسطوره رخ می دهد، انسان و اشیاء 
دگرگون و اســتحاله می شوند به صحنه ها یا جولانگاه هایی محض، آن هم به وسیلهٔ آن کوری که حماسه با آن خود را دربست 
در اختیار بازنمایی شــان قرار می دهد، صحنه هایی که در آنها آن گرایش تاریخی دقیقاً در جایی مرئی می شــود که بافت زبانی 
پراگماتیک نابسندگی خود را آشکار می کند. نیچه در قطعه ای دربارهٔ «رقابت هومر» می نویسد: نه افراد بلکه ایده هایند که با هم 
ستیز می کنند. دگرگونی و استحالهٔ عینیِ بازنماییِ ناب (که از معنا جدا شده) به تمثیل تاریخ است که در فروپاشی منطقی زبان 
حماسه مرئی می شود، چنان که در جدایی استعاره از مسیر عمل تحت اللفظی نیز شاهد آن هستیم. تنها با ترک کردن معناست 
که سخن حماسی رفته رفته شبیه تصویر می شود، تمثال معنایی عینی که از نفی معنای از نظر سوبژکتیو عقلانی ظهور می کند.

پی نوشت ها:
۱. هنریِ ســبز قصهٔ هاینریش لی است از دوران کودکی او تا مواجهات رمانتیک و 

تلاش هایش برای نقاش شدن ــ مترجم فارسی.
۲. منظور حلقهٔ تأثیرگذاری اســت که حول اشــتفان گئورگه شــکل گرفته بود ــ 

مترجم فارسی.
3. Upbeat
4. Dominant seventh chords

۵. افزودهٔ مترجم انگلیسی.
6. Subject matter
۷. منظور از اصطلاح «protocol sentence» در پوزیتویسم منطقی، گزاره ای است 
که تجربه یا ادراک بی واســطه را توصیف می کند و بدین معنا بنیاد غایی معرفت 

تلقی می شود (تعریف از دایره المعارف بریتانیکا) ــ مترجم فارسی.
۸. افزودهٔ مترجم انگلیسی.

a bull’s eye lantern» .۹»: نــوع خاصــی از فانــوس که در قــرن هجدهم رواج 
داشــت. این فانوس بدنه ای فلزی و لنزی شیشه ای داشت که به فرد اجازه می داد 

نور را به سمتی خاص متمرکز کند. ــ مترجم فارسی.
10. Temps duree
Chord progression .۱۱: توالــی آکوردها را گویند. ایــن توالی بنیاد هارمونی در 
موســیقی غرب است و نیز زیربنای سایر ســبک های موسیقی عامه پسند از جمله 

راک و پاپ و جاز و بلوز . ــ مترجم فارسی.

Voice-leading .۱۲: پیشــرفت خطــی خطوط ملودیک منفــرد و تعامل آنها با 
یکدیگر برای ایجاد هارمونی ــ مترجم فارسی.

۱۳. نظریه ای شوخی آمیز هست که رفتار ظاهراً مغرضانهٔ اشیاء بی جان با انسان ها 
را توصیف می کند؛ بر این اســاس، اشیائی که برای انســان مشکل ایجاد می کنند 
رفتاری دشمنانه با انسان ها دارند. این نظریه، از جنگ میان انسان ها و اشیاء سخن 
می گوید. تئودور فیشر در رمان خود به نام «Auch Einer» تعبیر «عداوت اشیاء» را 
بسط می دهد، نظریه ای کمیک که بر اساس آن اشیاء بی جان علیه انسان ها توطئه 

می کنند. ــ مترجم فارسی.
۱۴. «اودیسه»، ترجمهٔ سعید نفیسی، انتشارات علمی و فرهنگی، ص ۵۲۵. آدورنو 
بخش هایی از قطعه را حذف کرده و ســه نقطه گذاشته، من آن را کامل نقل کردم 

ــ مترجم فارسی.
۱۵. کلمهٔ «ratio» به معنای عقل و البته محاســبه اســت. در متن «راسیو» آمده 

است، چون «راسیونالیسم» را به ذهن متبادر می کند ــ مترجم فارسی.
16. Anachronistic
۱۷. «ای الههٔ شعر، دربارهٔ دلاوری که هزار چاره گری داشت و چون حیلت های وی 
ارگ متبرک تروآد را از پای افگند آنهمه سرگردانی کشید، شهرها را دید و به آداب 

و رسوم آنهمه مردم پی برد، با من سخن گوی!»، ص ۹.
18. Urdummheit / Primal stupidity

۱۹. گیلبرت مورای، پنج مرحلهٔ مذهب یونانی، نیویورک: کلمبیا، ۱۹۲۵؛ ص ۱۶.
20. What once was as it was

21. What has been
۲۲. دورانی در اواخر قرن نوزدهم که در آن بســیاری از شرکت های مهم تأسیس 

شدندــ مترجم فارسی.
23. Intentionality
۲۴. در آئین ها و ادبیات یونان باســتان، «nekyia» آئینی اســت که در آن اشــباح 
 «nekyia» .احضار می شــوند و از آنها دربارهٔ آینده ســؤال هایی پرســیده می شود
ضرورتاً با «katabasis» یکی نیســت. هر دو اشاره دارند به فرصت گفت وشنود با 
مردگان، اما تنها کاتاباســیس است که به معنای سفر جسمانی و واقعی به جهان 

زیرین است ــ مترجم فارسی.
۲۵. در ترجمهٔ نفیسی این نکته به کلی از دست رفته است: «چون پدر و پسر برای 
کشتار خواســتگاران همدست شدند به شــهر ناماور آمدند. تلماک پیشاپیش راه 

می پیمود؛ اولیس در پی او بود...» (سرود بیست و چهارم، ص ۵۳۹).
۲۶. «هیچ کس انکار نخواهد کرد.... که تشــبیهات حقیقی از همان آغاز گفتار بشر 
همواره مورد اســتفاده قــرار می گرفته اند... اما علاوه بر این ها، تشــبیهات دیگری 
در کارند که، چنان که دیدیم، از نظر صوری تشــبیه به حســاب می آیند، چراکه در 
واقعیت هویت ها یــا دگرگونی هایی با لباس مبدل اند» (جی. ای. کی. تامســون، 
«پژوهش هایی دربارهٔ اودیســه»، آکسفورد: کلارندون، ۱۹۱۴، ص ۷). بر این اساس، 

تشبیه ها ردهای فرایند تاریخی اند.
۲۷. شــلینگ بعدها در «فلســفهٔ هنر»، به صراحت تفســیر تمثیلی از هومر را 

رد می کند.

در باب ساده لوحی حماسیعلائم سجاوندی


