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مروری بر 
«کاپیتان و  دشمن» گراهام گرین

در وضعیت
مرزی

«مــرز» از مفاهیــمِ محــوری آثار 
گراهام گرین بوده اســت که در رمان 
تصویری  نیــز  و دشــمن»  «کاپیتــان 
دیگر از آن ترســیم می کنــد. «تصویر 
مــرز و مفهوم شــک همیشــه ذهن 
گراهــام گریــن را به خود مشــغول 
می داشــت. در بسیاری از رمان هایش 
مــرزی را ترســیم کــرده و در کاپیتان 
و دشــمن نیــز گویی که می دانســته 
ایــن آخریــن رمــان او خواهــد بود، 
برای وداع با تصویــری که از کودکی 
همــدم او بــوده، به ترســیم یک مرز

پرداخته است». 
در رمان اخیر نیز مرز استعاره ای از 
شــک است و قرار است با شک افکنی 
در امور، هرگونه یقین، تصدیق درست 
و نادرســت، خوب و بد، حق و ناحق، 
به حالت تعلیق درآید. شاید به همین 
دلیل اســت که شــهر پاناماسیتی را 
صحنــه رویــداد این رمان قــرار داده 
است؛ شهری مرزی میان کشور پاناما 
و ایالات  متحده و دو ســوی خیابانی 
در این شــهر که به دو کشور متفاوت 
تعلــق داشــتند؛ یک طــرف پانامای 

روستایی و طرف دیگر آمریکا. 
در بخشــی از رمــان «کاپیتــان و 
دشــمن» آمده اســت: «من اکنون در 
بیســت ودومین ســال از زندگی  خود 
هســتم و با این حــال  تنها ســالگرد 
تولدى که می توانــم آن را به وضوح 
از بقیــه متمایــز کنــم دوازدهمیــن 
سالگرد تولدم است. چون در این روز 
مرطــوب و مه آلود ســپتامبر بود که 
براى اولین بار کاپیتــان را دیدم. هنوز 
هم می توانم به یاد بیاورم که شــن ها 
در زیر کفش های ورزشــی ام در حیاط 
مدرسه خیس بود و برگ هایی که باد 
در ایوان جلــوی نمازخانه ریخته بود 
چه لغزنده کرده بــود کفش را وقتی 
که مــن در فاصله  بیــن دو کلاس از 
آنجــا دویدم تا به دســت دشــمنانم 
نیفتم. سُــر خوردم و یکدفعه متوقف 
تعقیب کننده هایم  که  در حالی  شدم، 
ســوت زنان دور شــدند، چــون مدیر 
مخوفمان در وسط حیاط ایستاده بود 
و داشت با مرد قدبلندی که کلاه  گرد 
لبه دارى به ســر داشت حرف می زد. 
تیپی کــه آن روزها چنــدان معمول 
ازاین رو مرد شــبیه هنرپیشه اى  نبود. 
در لبــاس بازیگرها شــده بــود- این 
تصــورم چندان هــم بی ربــط از کار 
درنیامد- چون دیگــر هیچ وقت او را 
با این جور کلاه ندیدم. آن مرد عصایی 
را مثــل تفنــگ بر شــانه اش انداخته 
بــود. هیچ نمی دانســتم او کیســت 
بالطبع نمی دانســتم چطور شــده  و 
است که شــب پیش، حالا به ادعاى 
خودش، مــرا در یک بازى نرد از پدرم

برده است».

جستاری از چول هان درباره «جامعه تسکینی»*
شاعرانگی درد

فرانتــس کافکا در نامه ای به ماکس برود گفته بود که نوشــتن «پاداش 
شــیرین و فوق العاده ای» برای این واقعیت اســت که او توسط شیطان 
«گرفتار شده، کتک خورده و تقریبا به خاکستر تبدیل شده» بود. این پاداشی برای 
رنجی غیرقابل تحمل بود. کافکا اعتراف کرد که نوعی نوشتن در «نور خورشید» 
انجام می شــود، اما نوشته های خودش از «خشــونتی تاریک» ناشی می شد که 
تقریبــا زندگی او را نابود کرده بود. او زمانی می نوشــت که ترس اجازه نمی داد 

بخوابد. بدون نوشتن، زندگی به «جنون» ختم می شد.۱
پروست نویســنده دیگری بود که برای نوشتن به رنج پناه می برد. از کودکی 
به بعد، زندگی او با بیماری عجین بود. حملات شــدید آســم او را در تمام عمر 
عذاب می داد. چند ســال قبل از مرگش، پروســت در نامه ای نوشت: «گرچه از 
این واقعیت که درد جســمی طاقت فرســایی دارم، که به خصوص در ماه های 
اخیر همراه دائمی غم من بوده، ناراحتم، اما به آنها، به درد هایم، وابسته ام و از 
فکر اینکه ممکن اســت آنها مرا ترک کنند، بیزارم ». درد قلم پروست را هدایت 
می کرد. او [در نوشــته هایش] زبان، حتی فرم را از مــرگ می گرفت. او مرگ را 
در نوشــتن خود به خدمت می گیرد. بدون درد، این شــور نوشتن غیرقابل تصور 
اســت: «او هوشــیارانه تا آخرین لحظه وضعیت خــود را تحلیل می کرد، و این 
یادداشــت ها و آخرین اصلاحات بر نسخه های چاپی، قرار بود مرگ قهرمانش، 
برگــوت، را زنده تر، واقعی تر بر صفحات به تصویر بکشــند، تلاشــی برای ارائه 
خصوصی تریــن جزئیات، آنهایی که تنها شــاعر می توانســت بداند، آنهایی که 
فقط مرده ها می دانند. ... به این ترتیب، او به مرگ ســیلی می زند: ژســت نهایی، 
شــگفت انگیز از هنرمنــدی که با گــوش دادن به فرایند مرگ، تــرس از مرگ را 

مغلوب می کند ».۲
شوبرت نیز یک «انسان درد » بود. [اثر معروف او] «سفر زمستانی» زاده درد 
بود  و آثار متأخر او نشان دهنده رنج طاقت فرسای ناشی از بیماری های مختلف 
ازجمله ســفلیس . درمان با جیوه برای او شکنجه ای واقعی بود. جیوه بلعیده 
می شــد و بر تمام بدن مالیده می شــد. بیمار باید روزها در اتاقی گرم می ماند و 
حتی اجازه نداشــت خود را بشــوید. پیاده روی های طولانی نیز تجویز می شــد. 
حتی در بستر مرگ هم او همچنان اصلاحات نهایی بر «سفر زمستانی» را انجام 
می داد. آثار او آهنگ های عشق و درد بودند. شوبرت در متن یکی از تصنیف های 
اولیه اش «رؤیای من» نوشــته بود: «برای سال های طولانی آهنگ می خواندم. 
وقتی از عشــق می خواندم، به درد تبدیل می شد. و وقتی درد را می خواندم، به 

عشق تبدیل می  شد ».۳
زیبایی رنگ مکمل درد اســت. ذهن زیبایــی را در مقابل درد تصور می کند. 
ذهن آنچه را که توســط درد مخدوش شــده اســت، کنار آنچه دست نخورده 
است می گذارد. شباهت زیبایی درد را تسکین می دهد. درد باعث می شود ذهن 
جهانی شــفابخش و قابل  زیســتن بســازد که در آن همه  چیز در نوری جدید و 
فریبنده ظاهر می شــود: «تنش عظیمی که میل به مقابله و التیام درد به ذهن 
می بخشــد، باعث می شــود هر چیزی را که اکنون می بیند در نوری جدید ببیند: 
و تحریــک ناگفتنی که هر نور جدید به چیزها می بخشــد اغلب به  اندازه کافی 
قدرتمند است تا هر وسوسه ای برای خودکشی را دور کند و ادامه حیات را برای 
رنج کشیده بســیار مطلوب جلوه دهد ».۴ درد تخیل را زنده می کند. برای نیچه، 
هنر یک «جادوگر نجات دهنده با قدرت شفابخشی» است که می تواند آنچه در 

وجود غیرقابل تحمل و ترسناک است دور کند.۵
نیچــه نیــز جامعه مــا را یک جامعه تســکینی می شــمارد. جامعــه ما با 
کم رنگ شدن حس زندگی مشخص می شود. زندگی آن قدر تحلیل می رود تا به 
شــکل بقای راحت درمی آید. سلامتی به مقام خدایی جدید ارتقا می یابد. نیچه 
می گویــد  [عنصر] تراژیــک، عنصری که حتی در شــدیدترین درد و رنج، زندگی 
را تأیید می کند، از زندگی محو شــده است: «روان شناســی ارگاسمی، به عنوان 
احســاس جوشــانی از قدرت و زندگی که حتی درد نیز در آن به مثابه محرکی 

عمل می کند، کلید مفهوم احساس تراژیک را به من داد ».۶
بی حســی جامعه منجر به ناپدید شــدن کامل شــاعرانگی درد می شــود. 
بی حســی زیبایی شناســی درد را ســرکوب می کنــد. در جامعــه تســکینی، ما 
به طورکامــل فراموش کرده ایم که چگونه می توان درد را روایت کرد و حتی آن 
را ســرود. فراموش کرده ایم که چگونه به آن زبــان بدهیم، آن را به یک روایت 
ترجمــه کنیم، در کســوت زیبایی بپوشــانیم و حتی آن را فریــب دهیم. امروز، 
درد کاملا از تخیل زیبایی شــناختی جدا شــده است. چون فقط به موضوعی در 
پزشکی تقلیل یافته است، از زبان محروم شده است. بی حسی مداخله می کند و 
نمی گذارد  روایت و تخیل بیدار شوند و آنها را به خواب می برد. بی حسی دائمی 
منجر به سر شــدن ذهن می شــود. درد قبل از اینکه بتوانــد روایتی به  بار آورد، 
متوقف می شــود. در جامعه تسکینی، درد نه رودخانه ای قابل ناوبری است، نه 
جریانی روایی که انسان را به سمت دریا می برد، بلکه یک خیابان بن بست است.
نویسنده فرانســوی، میشل بوتور از بحران ادبیات صحبت می کند. او معتقد 
اســت که ادبیات دیگر قادر به ایجاد یک زبان جدید نیســت: «طی ده یا بیست 
سال گذشته تقریبا هیچ اتفاقی در ادبیات نیفتاده است. سیلی از انتشارات وجود 
داشته، اما هیچ جنبش فکری نبوده است. علت این امر بحران ارتباطات است. 
وسایل ارتباطی جدید تحسین برانگیزند، اما سروصدایی عظیم ایجاد می کنند».۷ 
ســروصدای ارتباطات جهنم «همان» را تداوم می بخشــد. مانع از وقوع چیزی 
کاملا متفاوت، چیزی بی نظیر یا بی ســابقه می شــود. جهنــم «همان» منطقه 
آرامش تسکینی است. درد از آن بیرون رانده می شود، زیرا گردش ارتباطات را که 
باید تسریع شــود مختل می کند. ارتباطات سریع ترین راهی است که «همان ها» 
با «همان ها» ملاقات می کنند. توسط لایک تسریع می شود. در مقابل، درد آن را 
خنثی می کند. درد میلی به ســکوت به وجود می آورد. این میل است که امکان 
وقوع چیزی کاملا متفاوت را فراهم می کند. ما آمادگی مواجهه با درد را نداریم. 
درد مامای امر نو اســت، امــری کاملا متفاوت. منفیــتِ درد «همان» را مختل 
می کند. در جامعه تسکینی، به عنوان جهنم «همان»ها، یک زبان درد، شعر درد، 

غیرممکن است. تنها نثر لذت نوشتن در زیر آفتاب را مجاز می دارد.

* جستاری از کتاب «جامعه تسکینی: درد در عصر حاضر» نوشته چول هان
۱. «مکاتبات: دوستی»، مکاتبات ماکس برود و فرانتس کافکا

۲. «اســنوبی که مرگ را شکســت داد: زندگی تراژیک مارسل پروست»، اشتفان 
تسوایگ

۳. «رؤیای من» فرانتس شوبرت، به نقل از مینارد سولومون، «رؤیای من فرانتس 
شوبرت»

۴. «سپیده دم: افکاری درباره تعصبات اخلاقی» فریدریش نیچه
۵. «زایش تراژدی» فریدریش نیچه
۶. «شامگاه بت ها» فریدریش نیچه

۷. مصاحبه با میشل بوتور در دی تسایت، ۱۲ جولای ۲۰۱۲
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هر اثــر ادبی تنها زمانــی به بهترین حد خود می رســد که 
بتواند ســاختگی بودنش را از یاد ببرد، درباره تولســتوی چنین 
است؛ داســتان های او چنان واقعی می نماید که کسی جرئت 
نمی کند آنها را افسانه سرایی بداند یا شخصیت هایش را خیالی 
تصــور کند. تنها اســتثنا «آنا کارنینا» اســت و آن هم نه زندگی 
پرفرازونشــیب و عشق و عاشــقی های آنا کارنینا بلکه مرگ آنا 
کارنینا. «چنــد پله پایین می رود و به نزدیکــی خطوط راه آهن 
می رسد، قطار کاملا نزدیک می شود، حسی او را فراگرفت مانند 
آنچه قبلا نزدیک ســاحل وقتی می خواســت وارد آب شود در 
وجودش می گذشت، شمعی اســت که پیش از خاموش شدن 
به ســختی می درخشــد، بار اول که نور لرزان شمع را می بیند، 
بی دلیل آن را نشانه واقعه ای شوم تلقی می کند و در حالی که 
قلبش به تپش افتاده است به سرعت شمع دیگری را می افروزد 
گویی در برابر تاریکی های مــرگ از خود دفاع می کند، بار دیگر 
لحظه ای که زیر چرخ هــای واگن از هوش می رود گویی همان 
شــمع به او کمک می کرد تا کتاب آکنده از ســرگردانی، اندوه و 
وحشــت زندگی را مطالعه کند، همان شمع با نوری که سابقه 
نداشته می درخشد تا صفحاتی را که تا آن روز در تاریکی مانده 
روشــن کند، ســپس پت پت می کند و می لرزد و برای همیشه 

خاموش می شود».
آنا کارنینا در لحظه خودکشی از راه تراژیک ادیپ که خود را 
کور و زشت می کند فاصله می گیرد و راه اسرارآمیز زیبایی را در 
پیش می گیرد، اما زیبایی چیست که در لحظه مرگ نیز به خود 
نمی آید و در آســتانه مرگ هم می کوشد پرده ای شکوهمند از 
خود به نمایش گذارد، «سر را راست نگه داشت، دست ها را بالا 

گرفت و به زیر واگن سقوط کرد».۱
درباره آنا کارنینا گفته می شــود «زشــت است با پیشانی ای 
کوچک و فرورفته، بینی ای کوتاه و نوک برگشــته و بسیار بزرگ... 
به قــدری چاق که اگر بیش از آن می بود بدریخت ترین انســان 
می شد.»۲ تولســتوی برخلاف سایر رمان ها و داستان هایی که با 
نگاهی سرد و واقعی به آدم های داستانی اش می نگرد و حساب 
خود را از آنان سوا می کند، وقتی نوبت به «آنا کارنینا» می رسد 
برخلاف عادت خود به آفریده اش علاقه مند می شــود و متوجه 
ظرافت رازگونه اش می شــود که گویا با وجود زشتی چهره اش 
در او چیزی وجود دارد که سبب می شود او و دیگران دوستش 
بدارند. در اینجا تولستوی از نقش قبلی خود فاصله می گیرد و 
ناگزیر به دخالت می شود، چنان که عاشق مخلوق خویش شده 
باشــد، همچنان که بعد از توصیف مــرگ آنا کارنینا و در غیبت 
او می گوید من بعد دیگر هیچ چیز شــادش نمی کند، موهایش 
به یک دفعه ســفید می شــود، چین وچروک خطوطی عمیق بر 
پیشانی اش ایجاد می کنند، معده اش به هم می ریزد و مفاصلش 

سست می شوند و گوشه نشین تر می شود 
و به تأمل بیشتر درباره زندگی می پردازد 
و به خود می گوید «من بعد هیچ چیز مرا 
شــاد نمی کند و هیچ انتظاری از زندگی 
ندارم و به زودی خواهــم مرد». به نظر 
تولستوی می آید که بعد از مرگ آنا کارنینا 
زندگی ارزش ادامــه دادن پیدا نمی کند 
و آرزوی مــرگ می کند. به ندرت می توان 
نویســنده ای در حد تولســتوی یافت که 
بعد از مرگ مخلوق خود، اختلالی چنان 
فراگرفته  را  عمیق ســراپای وجــودش 
باشــد. اما مسئله آن اســت که چگونه 
خالقی عاشق مخلوق خویش می شود؟ 
شاید هنگامی که همذات پنداری می کند؛ 
کاری که تولســتوی در سایر نوشته های 
خود نمی کند، چراکه همیشــه از منظر 

ناظری سرد و بی تفاوت به اطراف خود می نگرد و فاصله خود 
را از هر جهت با مخلوقات خویش حفظ می کند، اما همین که 
به آنا کارنینا می رســد به یکباره دچار احساساتی می شود که آنا 
آن را تجربه می کند و در روزهای منتهی به خودکشی آنا کارنینا 
به خــود می گوید که او نیز به زودی از میــان خواهد رفت و در 
دفترچه خاطراتش در همان هنگام می نویســد که «او باید تنها 
بمیرد». عبارتی عجیب که بی شــمار خوانندگانش را بهت زده 
می کنــد: مگر آدمی با دیگران می میرد؟ و مگر مرگ تنها چیزی 
نیســت و نخواهد بود که آدمی به تنهایــی تجربه اش می کند؟ 
پس چگونه است که تولستوی می گوید «او باید تنها بمیرد»، جز 
اینکه مرگ آنا کارنینا تولستوی را سخت تحت تأثیر قرار می دهد، 
آن هم هنگامی که آنا کارنینا زندگی خود را با اقدامی عجیب به 
خطر می اندازد. تا قبل از مرگ آنا، تولســتوی توجهی به معنای 
متافیزیکی جهان نداشت و آن را همان گونه می نگریست که هر 
هنرمندی -نقاش، نویسنده و...- به مدلش می نگرد. آن هنگام 
که تولســتوی به توصیف جهان مشــغول بــود، جهان با تمام 
اجزایش مرعوب نگاه تولســتوی بود و به خالق خویش اجازه 
می داد تا هر کار که می خواهد بکند، آنگاه تولســتوی با دستان 
خلاقش آنها را همان طورکه بودنــد به نگارش درمی آورد، اما 
ناگهان نگاه بی نظر و ســرد تولستوی در آنچه می بیند ناممکن 
می شــود، گویا ســکته ای رخ داده چون این بــار دیگر مخلوق 
مرعوب خالــق خویش نمی شــود، بلکه تولســتوی مجذوب
 آنا کارنینا می شــود و برای اولین بار درمی یابد که آنا چیزی را از 
وی پنهان می کند یا درصدد کاری است که تولستوی نمی تواند 
از راز آن ســر درآورد. مرگ آنا کارنینا چشــمان تولستوی را به 
روی جهانــی دیگر باز می کند، بعد از آنا کارنینا هســتی برایش 
یک راز می شــود و متضمن معنایی که تا قبل از این به سادگی 
قابل درک نبود، تولستوی مرگ آنا کارنینا را به نوعی بیان می کند 
که زیبا به نظر می آید، اما از آن نوع زیبایی ها که برخلاف ســایر 
«امور زیبا» این بار واجد نوعی معنی اســت. «سر را راست نگه 
داشــت، دست ها را بالا گرفت و به زیر واگن سقوط کرد». با این 
خطرکردن است که واقعیت انسانی همچون واقعیتی که ذاتا 

از واقعیت حیوانی متفاوت است آشکار می شود.

درباره تولســتوی گفته می شــود که پس از مرگ آنا کارنینا 
دیگر تولستوی سابق نمی شــود، تا قبل از آنا تولستوی همواره 
شــخصیت های خود را به صــورت «تیپ» درمــی آورد و بر آن 
قسمت از ویژگی ها و کیفیت روانی و اجتماعی آنان تأکید می کرد 
کــه مختص آن گــروه اجتماعی بود، به این منظــور او تمامی 
تصاویری را که دیگر شخصیت ها از یک شخصیت داشتند و آنها 
را طی مسائل بیرونی یا ارزیابی های درونی بروز می دادند به هم 
می افزود تا شــخصیت متمایز یا منحصربه فردی شکل نگیرد؛ 
برای این کار تولستوی به ناگزیر در سطح «کلان» می نگریست تا 
روندی از یک پدیده را نمایان کند. تولســتوی در زمان جنگ چه 
بسیار که ده ها بار مرگ انســان ها را نظاره کرده بود بدون آنکه 
از افســری که بی باکانه می جنگید یا از سربازی که از جای دور 
به خط مقدم جبهه گســیل شده از حق یا ناحق بودن جنگیدن 
بپرســد. او در آن هنگام نیازی به چنین پرسش هایی نداشت، او 
تنها جنگیدن یا جان دادن آنها را از منظر نگاهی تیزبین و دقیق 
توصیف می کرد و حتی آن هنگام که همچون یک ارباب ســوار 
بر اسب از املاک شــخصی خود عبور می کرد، تعظیم و تکریم 
چاپلوســانه دهقانان را امری طبیعی قلمــداد می کرد و آن را 
همچون ســایر امور عادی و معمولی می پنداشت، تنها بعد از 
مرگ آنا کارنینا بود که حساسیت تولستوی شدت گرفت و برای 
نخســتین بار به خود آدم ها توجه نشان داد و درد و رنج آنها را 
ملاحظه کرد و با خود مقایسه کرد، «در اینجا واژه دیدن اهمیت 
اساســی پیدا می کند، چشم برای تولستوی ابزار قدرتمند است، 
او به دیدن محض به عنوان بنیان حقیقت بسیار تکیه می کند».۳
«شــخصیت» آنا کارنینا این بار از بُعــدی دیگر مورد توجه 
تولســتوی قرار می گیــرد، «همذات پنــداری» تولســتوی با آنا 
کارنینــا باعث می شــود آنا نیز همچون خالــق خویش زندگی 
را از جنبه هــای گوناگون آن مورد دیــدن قرار دهد، اما آنچه آنا 
کارنینا پیرامون خود می بیند او را سرشــار از انزجار می کند. «از 
کالســکه پیاده می شود و در قطار می نشیند. حالا نیروی تازه ای 
وارد صحنه می شود، وقتی از پنجره کوپه زن ناقص الخلقه ای را 
در حال دویدن می بیند با احســاس وحشت از زشتی زن -دختر 
کوچک به دنبــال زن می آید که با محبــت می خندد اما گویی 
دهن کجی می کند و ادا درمی آورد. مردی ظاهر می شود، کثیف 
و زشــت با کاسکتی بر ســرش، در آخر یک زن و مرد مقابلش 
می نشینند، حال او را به  هم می زنند، آقا برای خانمش چیزهای 
مبتذل نقل می کند، دیگر در ذهن آنا هیچ اندیشه منطقی جریان 
ندارد، نســبت به جنبه ظاهــری و فقدان زیبایــی بیش از حد 
حساس شده است، نیم ساعت پیش از اینکه خود جهان را ترک 

کند می بیند که زیبایی از آن رخت بربسته است».۴
آنا کارنینا جهان را ترک می کند چون در آن زیبایی نمی بیند، 
جهان باید زیبا باشد تا ارزش زندگی کردن 
داشته باشد. حال که زیبایی از آن رخت 
بربسته اســت و دیگر رازی وجود ندارد، 
جهان ســرد، عریان و بی معنی می شود 
و زندگی خفقان آور. «ســر را راست نگه 
داشــت، دســت ها را بالا گرفت و به زیر 

واگن سقوط کرد».

۱. «جنگ و صلح» تولستوی، ترجمه کاظم 
انصاری

«تولســتوی» هانری تروایــا، ترجمه   .۲
محمدرضا سمیعی

۳. «تولســتوی» پاتریشیا کاردن، ترجمه 
شهرنوش پارسی پور

کوندرا،  فراموشــی»  حافظه،  «رمان،   .۴
ترجمه خجسته کیهان

کاپیتان و دشمن
گراهام گرین

ترجمه عباس پژمان
انتشارات نگاه

نگاه

ترجمه: مسیح بهار

شکل های زندگی: درباره رمان «آنا کارنینا» تولستوی

تولستوی بعد  از  آنا کارنینا
نادر شهریوری (صدقی)

فصلی در دوزخ
آرتور رمبو

ترجمه عباس پژمان
انتشارات نگاه

«فصلی در دوزخ» نوعــی اعتراف نامه یا وصیت نامه 
آرتور رمبو، شــاعر نابغه و شورشــی اســت که در سال 
۱۸۷۳ منتشــر شــد و از نظر منتقــدان و محققان حوزه 
شعر تأثیر بســزایی بر گسترش سوررئالیسم داشت. رمبو 
«فصلی در دوزخ» را در قالب شــعر منثور نوشت؛ اثری 
که مقدر بود دنیای شــعر و روایت بعد از خود را متحول 
کند. رمبو بعد از نوشــتنِ این وداع نامــه با ادبیات یعنی 
«فصلی در دوزخ»، دنیای شــعر و شاعری را ترک کرد و 
حتی خانواده و شــهر و دیارش را رها کرد و به فرانسه و 
بعدها به شــهرهای دیگر در اروپا و آســیا و آفریقا رفت 
و طی ســالیان بعد هرگز از شعر و شــاعری و ادبیات و 
حتی پیشــینه ادبی خود سخن نگفت. رمبو درباره اینکه 
چــرا یکباره همه چیــز و ادبیات را ترک کــرد تنها به این 
عبارت بســنده کرد که «همه چیز بیهوده اســت». رمبو 

در آستانه بیست ســالگی، وقتی به تضاد شدید و شکافِ 
پرنشدنیِ میان روح سرکش خود و زیست محافظه کارانه 
و بی حادثــه اروپا واقف شــد، تصمیم گرفت همه چیز را 
رها کنــد و پــی هذیان های خود بــرود و به بــورژوای

 دســت به عصای اروپای آن زمان از ظهور انســان نوین 
بگوید. با این اوصاف میراثِ شــعری رمبو مورد مناقشه 
اســت، چراکه از یک طرف، پل کلودل شــاعر مســیحی 
او را می ســتود و از طــرف دیگــر، سوررئالیســت ها به 
شــعرهای رمبو توجه خاصی نشــان می دادند. شاید در 
این مناقشــه، زندگی غریب رمبو نیز بی تأثیر نبوده باشد. 
شــاعری کــه در اوج در بیست ســالگی از همه گرایش 
و دلبســتگی اش به شــعر دست شســت و موجب شد 
پیرامــون او هاله ای از افســانه پدید بیایــد. به هر تقدیر، 
منتقــدان و مورخــانِ تاریخ شــعر معتقدند شــعرهای 
رمبــو در تعمیــق نوعی شــعر عصیان محوری ســهم 
داشــت که تا ژرفنای جهان های شــاعرانه را می کاوید: 
«همــان میراثی که از رمانتیک ها و ســپس بودلر برجای 

مانده بود».

دوزخ  رمبو


