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نگاه

روایت های جدید امر غریب

در مقالــه ای به نام «روایت های جدیــد امر غریب» که در کتاب 
«تاثیر پست مدرنیسم بر نوشــتار معاصر» چاپ شده است بعضی 
از کاربردهای جدید امر غریب را بسط داده ام و به خصوص اشکال 
معاصــر خاصی که به خــود می گیرند (پانتــر ۲۰۰۵). در آنجا به 
نه روش دیگر برای طبقه بندی امــر غریب پرداخته ام به خصوص 
آن طورکه در نوشتار معاصر مطرح می شود و بی شک به شکلی در 

جواب به تجربه معاصر. 
مثال اول: امر غریب در مکان مجازی ممکن است به این معنای 
فزاینده مربوط باشد که سوژه انسانی دیگر در مکان و زمانی خاص 
نمی گنجد، اگــر در حقیقت هیچ گاه گنجیده باشــد. در اینجا مثال 
مهم رمان «گلامورا» نوشــته برت ایســتون الیس است که به این 
معنا اشــاره دارد که از زمان پیشرفت تلفن همراه بی مکان و بدون 
آدرس تا استیلای شــبکه اینترنت جهانی، اطمینان به این مسئله 
که شــخصی که با او در حال ارتباط هستیم مکانی به خصوص را 

اشغال می کند از دست رفته است.
این بســط منطق شــبح در گوتیک اســت که ایده سنتی ظهور 
اشباح را به چالش می کشد و به این مسئله اشاره دارد که هیچ گاه 
قادر به فهم قوانین آشکارشــدگی چیزها نیســتیم. شــبح یا روح 
شــیطانی ممکن است در هر زمان ظاهر شود و توجه ما را به خود 
جلب کند و مــا را دعوت به دنیایی کند که ترجیح می دادیم آن را 
انکار کنیم. می توان گفت که این مســئله ما را به ایده شکل غریب 

هدایت می کند. 
تعبیــری از امــر غریب که درک ما از شــکل فیزیکــی را از بین 
می بــرد به نحوی کــه به طور مثــال در حوزه اتاق هــای گفتگوی 
اینترنتی می توانیم به هر شــکلی که بخواهیم ظاهر شــویم. دیگر 
ارتباط مســتقیمی بین حضور روح و شــکل فیزیکی وجود ندارد. 
رسانه الکترونیکی جسم ما را تعریف و آن را فراطبیعی می کند و با 
طراحی علمی شبحی از جسم فیزیکی ما می سازد که برای کسانی 
که توانایی درک آن را دارند به طرز غریبی انعطاف پذیر اســت. این 
اتخاذ موضعی در مقابل جهان و همچنین شــکوفایی بدنی است 

که با آن یا در آن به دنیا آمده ایم.
نمونه بارز ادبــی آن رمان «غار آنجلیکا»ي هوباناســت. عدم 
ثبات در مکان و فضا اکنون از آنچه که آن را امر غریب در مهاجرت 
می خوانم تحت تأثیر قرار می گیرد. پدیده ای که آن را با ظهور اشباح 
در کار بسیاری از نویســندگان پسااستعماری می شناسیم. از «درک 
والکات» تا «پولین ملویل» و «چیترا بنرجی دیوا کارونی». در اینجا 
آنچه که تجربه می کنیم بازنمایــی ادبی بی خانمان بودن یا جزئی 
از تاریخ بودن اســت و این مســئله را می توان تحت عنوان سیاسی 
پسااستعماری، تهاجم امپریالیســتی یا جابه جایی پساامپریالیستی 
مثلا در کارهای «جاما ایکا کین ســاید» مورد بررســی قرار داد. در 
کنــار این تلاش بــرای بازیابی یا رهایی از ضروریات تاریخ گذشــته 
جابه جایــی عمیق تری نیز وجود دارد که مانع از آن اســت که ما  
به ایده اي واحد و قابل قبول از مبدأ دســت پیدا کنیم. این حتی در 
مورد خود ایده ادبیات انگلیسی مصداق دارد از آنجایی که صدور 
زبان و فرهنگ اکنون در بازگشت خود ما را تسخیر می کند و اشباح 
مختلف ســرزمین های مستعمره و یا رهاشده از استعمار را دوباره 

وارد جریان اصلی ادبیات می کند.
ایــن موقعیت ها نشــان می دهند که همیشــه چیــزی قبل از 
تلاش ما برای هدایت خودمــان حول مرکزی که از لحاظ منطقی 
قابل قبول باشــد وجود دارد. اما در همان زمان چیزی در بیرون نیز 
وجود دارد که آن را امــر غریب در خیابان نامیده ام. از ادگار آلن پو 
تا دوریس لسینگ خود آشنا همیشه تحت فشار و درواقع محصور 
نیروهای شــهری غریب و غیرقابل توضیــح بوده که این نیروها در 
مســیرها و خطوطی خاص حرکــت می کننــد و جغرافیای کامل 

خودشان را دارند.
امر غریب در ترجمــه، فکر می کنم به این مفهوم «جای دیگر» 
مربــوط باشــد، حضور دیگــری در تجربــه. ورود ادبیاتــی که به 
انگلیسی نوشته شده از بسیاری از نقاط جهان ممکن است اشتراک 
مفید تجربه را نشــان دهد اما بحث من این اســت که این ادبیات 
تجربــه عمیقی از امر غریب را نیز نشــان می دهد. امر غریب همه 
آن  چیزی است که نمی توان آن را به زبان انگلیسی بیان کرد. همه 
آنچه می توانستیم درک کنیم اگر زبان در کنار نقش تسهیل کنندگی 

مانعی نیز نبود. 
در بعضی از رمان های آفریقایی که به زبان انگلیســی نوشــته 
شــده اند بــرای مثــال در رمان های چینــوا آچبــه واژه نامه هایی 
می یابیم برای واژگانی که مطلقا غیرقابل ترجمه به زبان انگلیسی 
هســتند. این وسیله ای است برای «طبیعی ســازی» که قرار است 
اطمینان بخش باشــد اما در خود تأثیر کاملا متضــاد را نیز دارد و 
به وادی تجربه ای اشاره می کند که هیچ گاه به زبان انگلیسی -که 
زبان مرتبط با امپراطوری اســت- در نمی آید. و این مســئله زبان، 
زبان هایــی که ظاهرا صحبت می کنیم یــا می فهمیم بر آن چیزی 
تأثیــر دارد که من آن را امر غریــب کالا نام نهاده ام. آن معنایی که 
نظریه پردازانــي از بودریار به بعد آن را ثبت کرده اند اینکه نقش ما 
در جهان نقشی کم اهمیت است و اینکه این کالاها هستند که مثلا 
در داستان های دن دلیلو در حقیقت داستانی روایت می شود مبني 

بر اینکه ما تنها جزء کوچکی از آن هستیم. 
این معنا ممکن است در سطح کالای خاصی باشد اما همچنان 
که بعضی داســتان های گوتیک به آن اشــاره دارد ممکن اســت 
به طرح داســتانی متفاوت برگردد که زندگی مــا را پنهانی کنترل 
می کند. بنابراین کالا ما را به طرف این معنا ســوق می دهد که این 
شــرکت های بزرگ بانفوذ هســتند که اهرم های قدرت را در جایی 
دیگر به حرکت در می آورند و در گذشــته قــدرت خود را از طریق 
مجموعه های صنعتی-نظامی آشــکار مي کردند و در حال حاضر 
به شــکل نفوذ مستمر کوکاکولا، مک دونالد و یا لیوایز است که دنیا 

را یکپارچه می کنند. 
ممکن است این از گوتیک بسیار دور باشد اما تا آنجا که گوتیک 
در زمان اوجش اغلب با مکانیســم های پنهان قدرت و تســلیم و 
قربانی شــدن سوژه انسانی ســروکار داشــته، ارتباط واضحی بین 
اشــباح گوتیک و حضور شبح وار یا شــبح لوگوهای شرکتی وجود 
دارد که نقشــی بر نوشــتار جهان اســت. گروه آخر، امر غریب در 
آثار تاریخی اســت. منظورم اشاره به آیین های اشخاص سرشناس 
و درگذشتگان اســت و یا افزایش پرستش اشخاص سرشناس که 
پدیده ای غربی و فراطبیعی اســت و جالب اســت که ریشه خود 
مفهوم شخص سرشناس به دوره گوتیک اواخر قرن هجده و اوایل 

قرن نوزده برمی گردد.

 عطف

مقالاتي در باب تاریخ هنر
«معنا در هنرهاي تجسمي» عنوان 
کتابي اســت از اروین پانوفســکي که 
مدتي است با ترجمه ندا اخوان مقدم 
توسط نشــر چشمه منتشر شده است. 
پانوفسکي از مورخان هنر قرن بیستم 
اســت و مجموعه مقالات او با همین 
عنوان «معنا در هنرهاي تجسمي» در 
سال ۱۹۵۵ منتشر شد و به منبعي مهم 
در زمینه تاریخ هنر بدل شد. کتابي که 
اخیرا از او به فارســي ترجمه شــده، 
درواقع شامل مقدمه این اثر و دو فصل 
نخســتین آن اســت. همچنین مقاله 
دیگري هم به پیوســت ایــن مقالات 
ترجمه شــده اند که فصــل آخر کتاب 
«پانوفسکي و شالوده هاي تاریخ هنر» 
اســت و در آن به نقد و بررســي آراي 
پانوفسکي پرداخته شده است. مترجم 
کتــاب در بخشــي از مقدمــه درباره 
دلیل انتخاب ســه مقاله پانوفســکي 
در ایــن کتاب نوشــته: «انتخــاب این 
مقاله ازاین رو صورت گرفت که به نظر 
مي رســد به اساســي ترین موضوعات 
موردنظــر پانوفســکي در تاریــخ هنر 
مي پردازند و حــاوي مطالب ارزنده اي 
براي پژوهشــگران دیگر شــاخه هاي 
هنري و نیز علوم انساني خالي از فایده 
نیســت.» او همچنین درباره روش کار 
پانوفسکي نوشــته: «روش پانوفسکي 
در ابتدا به ایده شــمایل نگاري مربوط 
بود، یعنــي وي درصدد بــود تا میان 
مفهوم اثــر هنري و معنــاي نمادین 
متن و همچنین دیگر آثار هنري تطابق 
ایجاد کنــد. شــمایل نگاري  بعدها به 
طرح دیدگاه شمایل شناسي منجر شد 
که تفســیر اثر هنري از جانب هنرمند 
بود. کاربرد شمایل شناســي به عنوان 
ابزار اساســي براي تحلیــل اثر باعث 
طرح نقدهاي متعددي به او شــد. از 
جملــه در ۱۹۶۴ میــلادي گلدر اظهار 
کرد کــه پانوفســکي با تأکیــد زیاد بر 
مفهوم نمادین اثر جنبه هاي اساســي 
آن را به عنــوان مجموعه اي هماهنگ 
از فــرم و محتــوا نادیده مي گیــرد. یا 
ارنســت گامبریج معتقد بود که هیچ 
تمایزي میان دو ســطح شمایل نگاري 
و شمایل شناســي در تحلیــل تصاویر 

وجود نــدارد. امــا فــارغ از همه این 
نظرات نمي توان نقش پانوفسکي را در 
مطالعات نوین تاریخ هنر کتمان کرد.»

اروین پانوفســکي در سي ام مارس 
۱۸۹۲ در هانوفــر آلمان بــه دنیا آمد 
و در ســال ۱۹۱۴ دکتــراي خــود را از 
دانشــگاه فرایبورگ گرفت و سال بعد 
از آن رســاله خود را با عنوان «تئوري 
هنر دورر» در برلین منتشــر کرد. او در 
ابتداي دهه سي میلادي براي تدریس 
در دانشگاه نیویورك به آمریکا سفر کرد 
و بعدتر و با ظهور نازیســم مجبور شد 

که در آمریکا بماند. 
در مقاله ابتدایي کتاب مي خوانیم: 
«امانوئل کانت فرتــوت، بیمار و تقریبا 
نابینــا در ملاقاتي که نُــه روز پیش از 
مرگش با پزشــك معالجش داشــت 
از جــاي خــود برخاســت و در حالي 
که از شــدت ضعف مي لرزید کلمات 
نامفهومــي را زیــر لب زمزمــه کرد. 
سرانجام دوست صمیمي اش متوجه 
شــد که کانت تــا زماني کــه مهمان 
ایستاده باشــد نخواهد نشست و پس 
از آنکه مهمان نشســت کانت فرصت 
نشســتن دوباره به خــود داد و بعد از 
اینکه اندکي بر ضعفش چیره شد گفت 
حس انسانیت هنوز در من زنده است. 
هر دو مرد به گریه افتادند زیرا هرچند 
واژه انسانیت در سده هجدهم میلادي 
معنایي فراتر از ادب و تربیت داشــت 
اما مراد کانــت از به کارگیري این واژه 
بســیار ژرف تر از این بود. همان چیزي 
که شــرایط موجود بر آن تاکید داشت: 
غرور آدمي و آگاهي تراژیك وي نسبت 
به اصول خودخواسته و پذیرفته شده، 
با تسلیم کامل وي به بیماري و نابودي 
و هر آنچه در واژه میرندگي نهفته، در 

تقابل است.»

«آدمــی نمی دانــد در خانــه اش چــه چیزهایی 1  
دارد»۱. ایــن جمله ی هولناک کافکا در داســتان 
«پزشک دهکده» اســت. از این رو ممکن است هرکسی 
در خانــه اش چیز هایــی پیدا کند که قرار نیســت بیابد. 
قهراً آن ها باید مکنون بمانند و حتی به وقت احتیاج نیز 
بیرون آورده نشــوند. به این ترتیب، تکلیف روشن است: 
اگر می دانســتیم در خانــه  خود چه چیز هایــی داریم، 
هرگز پا به خانه نمی گذاشــتیم. از همین رو، به تأسی از 
کافکا می تــوان گفت «هر کســی در ذهنش چیز هایی 
دارد که نمی داند». اگر کســی می دانست در ذهن خود، 
به راســتی، چه می گذرد هرگز فکر نمی کــرد یا به فکر 
فرو نمی رفت یا، آن چه در این جا مهم است، به آن سوی 

آینه نمی رفت.

کمدی «آن سوی آینه» بی پیرایه تر از آن است که از 2  
همان اول نگوید چه چیز ی خواهد گفت. اما اهمیتِ 
این نوع نمایشنامه ی سَبُک (فارس= farce) در چیست؟ 
آن چه مترجم را متقاعد کرده تا این نمایشنامه را برگزیند: 
«خلاقیت نویسنده در آفرینش دو نوع زبان در اثر بود: زبان 
درونی و زبان بیرونی، زبان خاموش و زبان روشن، آن چه 
می اندیشیم و آن چه می گوییم». بر این اساس، دستکاری 
در نوع زبــان و محور قــرار دادن آن واجد چنان اهمیتی 
می شــود که فارغ از ژانر و سطح نمایش می تواند سبب 
بحرانی شــدن بسیاری از امور گردد. آفرینش و اختلاط دو 
زبان در این متن بی شباهت به گفته ی تئیرسیاس (خطاب 
به کرئون) در نمایشنامه ی «آنتیگونه» سوفوکلس نیست: 
«تو این جهان را بــا آن جهان درآمیخته ای. زنده ای را در 
گور کرده ای و مرده ای را از گور بیرون گذاشــته ای»۲. این 
همان کاری است که نویسنده  نمایشنامه با زبان می کند، 
زبان مرده ای را در گورســتان ذهن احیــا و زبان پویایی را 
زنده به گور می کند: نوعی محشر، نوعی برزخی کردن  زبان 
و، عاقبت نوعی دوزخی کردن  آن. ادامه  این ســاز  و کار به 
«عمل رویا» (dreamwork) منتهی می شــود. سپس، با 

خود- بلند بلند- حرف زدن یا به عبارت بهتر درِگوشی بلند 
حرف زدن (soliloquy) اســت. می گویی، «با خودم حرف 
می زنم»، اما آنچه به راســتی می گویی «به آن سوی آینه 

می نگرم» است.

ماشــادو دِ آســیس در رمان «دُن کاسمورو» از  3 
زبان شــخصیت اصلی می گوید: «من هم دلم 
می خواست حرفی بزنم تا احساساتم را مخفی کنم»۳. 
در نمایشنامه، چنین ســازوکاری، یعنی حرف زدن برای 
مخفی کردن  احساسات، به صورت تمهیدی مؤثر به کار 
رفته اســت. او در وضعیتی از زندگی اش به سر می برد 
که برای فاش نشــدن آن چه می پروراند باید حرف بزند، 
ورطه ای که چنان چه جز این نکند، رســوا خواهد شــد. 
امــا نتیجه ی ناتوانــی در حرف زدن: «ایــن بود که چند 
کلمه ای از توی دلم بیرون کشیدم و کلمات هم به موقع 
حاضر شــدند اما جوری ســکندری رفتنــد و روی هم 
افتادند که دهانم را پر کردند و هیچ کدام نتوانســت از 
آن تــو بیرون بیاید»۴.  بااین همه، آن ســوی «حرف زدن 
برای مخفی کردن  احساســات» آن جایی از نمایشــنامه 
اســت که ناگهان دنیل می گویــد: «خدایا من چی دارم 
می گم» (آن ســکوت اجباری و این وراجی اجباری تر). 

از ایــن رو، هــر دو وضعیــت در نمایش 
(حرف زدن و حرف نزدن) تلاشــی است 
برای عمل رویا. دیگر موضوع: «موضوع 
رویا نیســت، بلکه تلاش من برای این که 
ببینم آیا می شــود دوباره به خواب بروم 
و بقیه ی رویا را ببینم»۵ است. درنتیجه: 
«یکــی از کارکردهای آدم این اســت که 
چشــمهایش را ببندد و همین طور بسته 
نگــه دارد تا ببیند آیا می تواند در شــب 
کهن ســالی رویایی را ادامه بدهد که در 
شــب جوانی نیمه کاره مانــده»۶ (ر.ک: 

پرده ی آخر نمایشنامه).  

از نظــر موریس بلانشــو: «کتــاب حتی وقتی 4  
گشــوده اســت، متمایل به فروبستگی است و 
این خود فرم فرهیخته ای از ســرکوب است»۷. چنین 
ارجاعی را در نســبت با شــغل دنیل، که ناشر است، 
می تــوان در نظر گرفــت. همان طور کــه نمی توانی 
چیــزی که فکر می کنی بر زبان بیــاوری، همچنان نیز 
نمی توانی آنچه می نویســی انتشــار دهــی. از این رو، 
فرم فرهیخته  ســرکوب کتاب (با تفــاوت در مقیاس 
و جنــس) قرینــه  همان ســازوکاری اســت که دنیل 
در خانه با آن روبه روســت. با این که خواســت آدمی 
هماره تمایل به گشــایش و گریز از فروبستگی است، 
در نگاهــی کلان تر، شــکلِ حیات و زیســت انســان 
نیــز مانند کتاب فرم فرهیخته ای از ســرکوب اســت: 
گشــودگی زندگی (تولد) و فروبســته گی اش (مرگ). 
در ایــن وضعیت ها، آن چه می تواند چنین فرم هایی را 
ناکارآمد کند تجربه ی عارضه گی است. عارضه عنصر 
جزئی است که می تواند بنیاد کلی را متحول کند. «این 
عنصر در متن واقعیتِ غیرعقلانی است و، به واسطه ی 
ادغام شــدن در واقعیت، محل خلأ یا فقدان نهفته را 
در واقعیت نشــان می دهد»۸. از این رو وقتی ناگزیر تن 
به فرم فرهیخته ای از سرکوب (کتاب) 
می دهیم، عارضه می تواند تجسد  یابد. 
در این بــاره، «ضرورت ســاختار راه حل 
غلط»۹ برای رســیدن به شکل حقیقی 
مطــرح می شــود. «راه حــل غلط به 
لحاظ معرفت شناسی نسبتی درونی با 
راه حــل حقیقی و نهایی دارد. از طریق 
راه حل های غلط اســت که می توان به 
حقیقت دست یافت، زیرا هیچ راه حلی 
وجود ندارد که مستقیم و بی واسطه به 
حقیقت ختم شــود».۱۰ با توجه به این، 
گویی کل کتاب نوشته و چاپ می شود 

تــا آن عارضه بتوانــد در تقابل خود بــا کل کتاب قرار 
گیرد.۱۱ کلمه ، عبارت، جمله یــا پاراگرافی که نه آنقدر 
به فرم کتاب می خورد تا جایش در درون آن باشد و نه 
آنقدر بیگانه است که اساساً همراه کتاب نیاید.۱۲ عسرتِ 
پدید آمــدن اثــری را چنین  عارضه ای  نمایــان می کند، 
عارضــه ای که ســبب می شــود کتابی کــه در نهایت 

فروبسته می شود گشوده شود (گشوده باشد).
پي نوشت ها:

۱. فرانتس کافکا (۱۳۸۸). «داستان های کوتاه کافکا»، 
ترجمه ی علی اصغر حداد، نشر ماهی، ص ۱۸۸.

۲. ســوفوکلس (۱۳۹۳). «آنتیگونه»، ترجمه ی نجف  
دریابندری، نشر آگه، ص ۱۳۶.

کاســمورو»،  «دُن   .(۱۳۹۶) آســیس  دِ  ماشــادو   .۳
ترجمه ی عبداالله کوثری، نشر نی، ص ۱۰۱.

۴. همان، ص ۱۰۲-۱۰۱.
۵. همان، ص ۱۷۳.

۶. همان، ص ۱۷.
۷. موریس بلانشــو (۱۳۹۵). «کلمــات اخلال گر»، در 
مقاله ی «تراکت ها، پوســترها، بولتن هــا»، ترجمه ی 

ایمان گنجی و محدثه زارع، نشر بان، ص ۲۳.
۸. الــن میلــرر جیکــس به نقــل از: اســلاوی ژیژک 
(۱۳۸۰). «دو راه پرهیز از امرِ واقعیِ میل: راه شرلوک 
هُلمز ـ کارآگاه و روانکاو»، ترجمه ی مازیار اســلامی، 

مجله ی «ارغنون»، ش ۱۹، ص ۱۵۷-۱۴۳.
۹. اسلاوی ژیژک (۱۳۸۰). همان.

۱۰. همان.
۱۱. البتــه، گاهی ممکن اســت کتابــی در زبان اصلی 
چنین امکانی پیدا نکنــد و فقط پس از ترجمه حاوی 

چنان عارضه ای (در زبان مقصد) شود.
۱۲. بــرای مثــال، بــه بچــه ای که از سوســک 
می ترسد، صرفاً برای گرفتن زهرِ کلام آن، بگویی 

«سوکسی دیدم».

درباره  نمایشنامه  «آن سوی آینه» فلوریان زِلِر
در جست و جوى آن لغت «غایب»

رحمان سهندى

دیوید پانتر . ترجمه زهرا هدایتى

آن سوی آینه
فلوریان زِلِر

ترجمه تینوش نظم جو
نشر نى

ولادیمیــر مایاکوفســکی (۱۸۹۳-۱۹۳۰) در ســال 
۱۹۱۳ به هنگام بازگشــت از ســاراتف به مسکو عاشق 
ماریا دنیســووا می شــود و برای آنکه عشق خود را به 
ماریا کــه در همان کوپه قطار ســفر می کرد بیان کند، 
ایــن شــعر را برایش می ســراید: «اگــر بخواهید / تن 
رهــا می کنــم / همانند آســمان/ رنگ در رنــگ/ اگر 
می خواهید/ حتی از نرم نرم تر/ می شوم/ مرد/ نه/ ابری 
شلوارپوش می شوم.»۱ اگرچه ماجرای عشق و عاشقی 
مایاکوفسکی یک هفته ای بیشتر دوام نمی آورد اما بعد 
از هجده ماه از این عشــقِ  کوتاه، شــعری بلند به دنیا 
می آید با عنوان «ابر شلوارپوش». به نظر مایاکوفسکی 
«شعر از جایی آغاز می شود که غرضی است و تمایلی 
و آهنگی»۲ تا شــاعر چون زمزمه ای از میان شعرهای 
خویــش بگــذرد. ایلیا ارنبورگ، نویســنده فرانســوی 
روس تبــار گفتــه بود مایاکوفســکی شــگفت زده اش 
می کند. به راســتی نیز مایاکوفسکی پرشگفتی بود زیرا 
می خواســت زندگی اش را بسراید و آن را به شعر بدل 
کند: در ۱۲ ســالگی تفنگ پدرش را می دزدد و آن را به 
انقلابیون می رســاند تا در تحقــق انقلاب ۱۹۰۵ موفق 
شــوند. بعد از مرگ پدر در ۱۹۰۶ با مادر و خواهرش به 
مسکو می رود، آنگاه به بلشــویك  ها می پیوندد و سال 
بعد به جرم همدســتی در فرار زنــان زندانی به زندان 
می افتــد. در آنجا امــا فرصت می یابد تــا به مطالعه 
آثار کلاســیک ادبیات و به ویژه ادبیات روسیه بپردازد. 
ماحصل زندگی مایاکوفســکی در آستانه بیست سالگی 
چنین است: «سه بازداشــت، بیش از یک سال زندانی 
سیاسی، زدگی از شعر و تلاش برای نقاشی... و ناگهان 
برخوردی  با داوید بورلیک در مدرســه هنرهای زیبای 
مسکو، برخوردی که اندکی بعد، در گریز مشترکشان از 
اجرای جزیره اموات از آثار راخمانینوف و ملال صورتی 
موسیقی رســمی، آن دو را به درددل گفتن به خشم و 

ابراز ملال از همه هنر کلاسیک می کشاند.»۳
ملال از هنر کلاســیک را که در ملال از کلاسیک  ها 
نمــود مي یابد می توان به نوعی بیزاری از کهنگی تلقی 
کرد. این مــلال و بیزاری خود را در بروز فوتوریســم یا 
آینده گرایی نشــان می دهد، «مکتبی که می خواست با 
ســاختن واژه های نو و بهره گیــری از جادوی آواها، در 
زبان شــعر انقلاب کند.»۴ عنوان نخســتین مانیفست 
فوتوریســم «ســیلی بــر گــوش ذوق عامه»۵ اســت. 
مایاکوفســکی از جمله امضاکنندگانــش بود. در عالم 
شعر و ادبیات فوتوریست ها می خواستند با خارج کردن 
کلاســیک های باشــکوه همچــون بایرون،  پوشــکین، 
داستایفســکی، تولســتوی و... از کشتی زندگی معاصر 
فی الواقــع طرحی نــو درافکنند. فوتوریســم نیز برای 
مایاکوفسکی درعین حال وسیله ای بود که می خواست 
با آن شعری تازه بسراید و یا چنان که می گفت در شعر 
انقلاب کند. اما آنچه مایاکوفســکی را به سرودن شعر 
می کشاند، دردی ملموس و واقعیتی مشخص بود که 
نه در استعاره می گنجید و نه در مقیاس فضیلت های 
یونانی و نه در شــکوهمندی کلاســیک، بلکه واقعیت 

مشخص نزد مایاکوفسکی، گذشته از جنبه هاي عشقی 
زندگی اش، غریو ناخودآگاه جامعه ای بود که شــاعر با 
حساســیت های ویژه خویش گمان می کرد که در حال 

انفجار است که فی الواقع نیز در حال انفجار بود.
از آن پس زبان شــاعر شکلی دیگر به خود می گیرد 
و لاجرم مهیــای تغییر کیفی یا انقلاب در زبان شــعر 
می شود: کنایه به جای استعاره می نشیند، بیشتر دال ها 
خــود دال هایند. صریح، رک، برنده کــه اگرچه طنز آن 
سراسر شعر را به بازی می گیرد اما تمامی تلاش شاعر 
آن می شود که شــعرش شکوهمند نشود و زبان تند و 
تیزش به ســوی حماسه میل نکند. شاعر فوتوریست با 
هر شــکوهی که کلاسیک ها و گذشته را تداعی می کند 
مخالف اســت. «مرا چه کار با فاوست / با خرامیدنش 
بر پارکت آســمان/ دست در دســت مفیستو / سوار بر 
موشک آتش بازی/ من میخ کفشم/ از هر تراژدی گوته/ 
دردناک تر است.»۶ بدین ســان زبان شعر مایاکوفسکی 
شدیدا محاوره اي می شود و لحن زبان عادی و گفت وگو 
به خود می گیرد. شاعر همچنین تصویرپردازی های نو 
می آفرینــد و وزن و ریتم و طنیــن تازه به آنها می دهد. 

واژه «ســاختن» در مایاکوفسکی اهمیتی مرکزی دارد. 
ساختن را می توان به معنای «صنعت» و «مهندسی» 
نیز در نظر گرفت. این واژه ها آن گاه بهتر درک می شوند 
کــه بــه ایده هــاي فوتوریســتی مایاکوفســکی پیوند 
می خورند. از نظر مایاکوفسکی شعر نیز نوعی صنعت 
و حتی پیچیده ترین آن اســت: «شــعر صنعت است، 
دشوارترین صنعت ها، پیچیده ترین صنعت ها اما با این 

همه صنعت.»۷
انقلاب نیــز از نظر مایاکوفســکی برخــلاف تصور 
مســیانیکی بنیامین از انقلاب فی الواقع نوعی صنعت 
اســت که می توان آن را ســاخت و به تعبیری دقیق تر 
طراحــی – مهندســی- کــرد. انقلاب از نظــر بنیامین 
به نوعی در جهت کشــف عناصر اســطوره ای گذشته 
برمی آید تــا آن را به تاریخ تبدیل کنــد. زیرا با برکندن 
عناصر اسطوره ای در گذشته - کلاسیک ها- می توان به 
جنبش تاریخیِ بحران، همچون فورانی رستاخیزگونه، 
شــتاب بخشــید. درحالی کــه بــا نــگاه فوتوریســتی 
مایاکوفســکی ســاختن دنیایی نو به مــدد پیچ، پول، 
ماشین، رادیو و هر تکنولوژی پیشرفته ای میسرتر است. 

«رویاهای خــودم/ در آن برآمد، جــان گرفت/ مبارزه/ 
برای ســاختن/ به جای ســبک/ محاسبه جدی/ پیچ و 
پول.»۸ مایاکوفسکی میان رشــد تکنولوژی و گسترش 

انقلابات همواره رابطه ای مستقیم پیدا می کند.
از نظر مایاکوفســکی، سوسیالیسم برآمده از انقلاب 
اکتبر نیــز به واقع نوعــی صنعت جدید اســت که به 
وسیله طراحی امکان تحقق پیدا کرد. مایاکوفسکی در 
سوسیالیسم بنای ساختمانی نو را می بیند که یکسره در 
سیطره ایده فوتوریستی است. مایاکوفسکی با این ایده 
خود انقلاب را از همان ابتدا می فهمد. «...مایاکوفسکی 
انقلاب را از همان اول فهمید و قبول کرد، ســاختمان 
جامعه سوسیالیســتی فقط شــگفت زده اش نمی کرد. 

یکسره درگیر این ساختمان بود.»۹
درباره عباراتی همچون «ســاختمان سوسیالیسم»، 
«بنــای نویــن سوسیالیســم» که تــا دهه هــا بعد از 
انقلاب اکتبر ۱۹۱۷ به عباراتی رســمی در پروپاگاندای 
دولت های سوسیالیستي بدل شده بود می توان تاملی 

جدی کرد.*
ایــن عبارات اگرچه اشــاره به شــکل گرفتن دنیای 
جدید و یا ســاختمانی نوین می کند که ماهیتا با دنیای 
گذشته تفاوت دارد اما به یک تعبیر می توان در عباراتی 
این چنین ردپای فوتوریســت ها و در راس آنها، شــاعر 

فوتوریست روسی، مایاکوفسکی، را مشاهده کرد.**
مایاکوفســکی  بازگردیم.  مایاکوفســکی  زندگی  به 
پرشــگفتی، او که می خواســت زندگی اش را بسراید. 
امــا ســرودن زندگــی به صورت شــعر- تحقــق این 
ایــده رمانتیک- چندان کار ســاده ای نبــود. بااین حال 
یــک زندگی هرچقــدر روزمره و به تعبیر فوتوریســتی 
هرچقدر کهنه، چه بسا با مرگی متفاوت بتوان آن را به 
شــعری بدل کرد. خودکشی وی در ۳۷ سالگی آخرین 
شــعری بود که مایاکوفسکی ســرود.*** شاید  مرگ – 
خودکشی- مایاکوفسکی پاسخی باشد به اینکه چگونه 
می توان شعر ســاخت؟ «اما من / خودم/ خودم را در 

هم شکسته ام/ با قدم زدن/ بر گلوگاه شعرم.»۱۰
پي نوشت ها:

* اگرچــه فوتوریســم در ادبیــات ظهور پیــدا کرد اما 
فوتوریســم در عرصه سیاســت و اقتصاد خود بحثی 
جداگانه است، بســیاری سیاست های دولت برآمده از 
انقلاب اکتبر را سیاســتی فوتوریستی تلقی می کنند. به 
 (Nep) یک معنا سیاست جدید اقتصادی با عنوان نپ
با نگاهی فوتوریســتی تدویــن گردید تــا در اقتصاد و 

سیاست طرحی نو افکنده شود.
** افلاطــون در مدینــه خود جایی برای شــاعران در 
نظر نمی گیــرد. این گفته افلاطون هنــوز در خاطره ها 
مانده اســت کــه «شــاعران بســیار دروغ می گویند.» 
بااین حال شاعران در مقام غیب بین گاه از چنان قدرتی 

برخوردارند که آینده را پیشگویی کنند.
*** «و قایق عشــق/ بر صخره زندگی روزمره در هم 
شکست»، شعر به جامانده در کنار جسد مایاکوفسکی.

۱، ۲، ۳، ۴، ۵، ۶) ابر شــلوارپوش، مایاکوفســکی، مدیا 
کاشیگر

۷) چگونــه می توان شــعر ســاخت، مایاکوفســکی، 
مصطفی رحیمی

۸) مایاکوفسکی، ویکتور تراس، محمد مختاری
۹، ۱۰) مایاکوفسکی، ایلیا ارنبورگ، مدیا کاشیگر

شکل های زندگی: به بهانه درگذشت مدیا کاشیگر (۱۳۹۶-۱۳۳۵)

چگونه می توان شعر ساخت؟

معنا در هنرهاي 
تجسمي

اروین پانوفسکی
ترجمه ندا اخوان مقدم

نشر چشمه

 نادر شهریورى (صدقى)


