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اندیشیدن با پتکمعنويت قدسي

فصل چهارم از درس‌هاي بهار

درس چهارم��ي كه از فصل به��ار بايد گرفت اين ��
اس��ت. فصل بهار فصل زنده ش��دن طبيعت و بيدار 
شدن زمين از خواب زمستاني است. به تعبير بهتر بهار 
فصل »بازآفريني« يا »آفرينش دوباره« است. احيا يا 
بازآفريني يعني زن��ده كردن چيزي پس از مرگ آن. 
يكي از درس‌هاي معنوي مهمي كه از رويش گياهان 
و سرسبزش��دن دوباره درختان در فصل بهار مي‌توان 
گرفت و بايد گرفت اين است كه اين آفرينش مجدد 
مختص طبيعت نيست، بلكه آدميان نيز پس از مرگ 

دوباره زنده مي‌شوند. 
درواقع فص��ل بهار حاوي يك هش��دار جدي به 
آدميان است و آن هشدار اين است كه همان خدايي 
كه طبيعت را پس از مردن آن زنده مي‌كند قادر است 
ش��ما را هم پس از مرگ‌تان زنده كند. بنابراين، نبايد 

خيال كنيد كه با مردن همه چيز تمام مي‌شود. 
وفق آموزه‌هاي ديني، آدميان پيشاپيش مي‌دانند 
كه آخرتي وجود دارد، همان‌گونه كه مي‌دانند خدايي 
وجود دارد. مش��كل اين است كه بسياري از انسان‌ها 
دانس��ته‌هاي معنوي خود را فراموش مي‌كنند و براي 
اينكه دچار غفلت نشوند يا از غفلت به‌در آيند به تذكر و 
يادآوري نياز دارند. رويش گياهان و سبزشدن درختان 
در فصل بهار يكي از نش��انه‌هايي اس��ت كه مي‌تواند 
زندگ��ي پس از مرگ را به آدميان يادآوري كند و ياد 

آخرت را در دل آنان زنده نگه دارد. 
پيامبر اكرم )ص( فرموده اس��ت: »اذِا رَأيَتُمُ الرَّبيعَ 
فَاكثِروُا ذِكرَ النُّشُ��ورِ«: »وقتي فصل بهار را مي‌بينيد 

فراوان روز رستاخيز را به ياد آوريد.« 
مولانا در همين رابطه چنين سروده است: 

اين بهار نو ز بعد برگ ريز
هست برهان بر وجود رستخيز

در بهار آن سِرها پيدا شود
هرچه خورده‏ست اين زمين رسوا شود

بر دمد آن از دهان و از لبش
تا پديد آرد ضمير و مذهبش
سِرِّ بيخ هر درختى و خورش

جملگى پيدا شود آن بر سَرش‏
هر غمى كز وى تو دل آزرده‏اى
از خمار مى بود كان خورده‏اى

ليك كى دانى كه آن رنج خمار
از كدامين مى بر آمد آشكار؟ 

اين خمار اشكوفه‏ آن دانه است
آن شناسد كه آگه و فرزانه است )مثنوي، 3972/5 

به بعد( 
در اي��ن رابط��ه از فصل بهار دس��ت‌كم دو درس 
مي‌توان گرفت كه مولان��ا به هر دو آنها در اين ابيات 

اشاره كرده است. 
درس اول درباره اصلِ وجود رستاخيز است كه در 
بيت اول به آن اش��ارت رفته است. آنجا كه مي‌گويد: 
»اي��ن بهار نو ز بعد برگريز/ هس��ت بره��ان بر وجود 
رستخيز.« از منظر معنويت قدسي زنده شدن دوباره 
زمين در فصل بهار برهاني است بر وجود رستاخيز و 

زنده شدن دوباره انسان‌ها. 
اين استدلال از قرآن الهام گرفته شده است. خداوند 
ياَحَ فَتُثِيرُ  هُ الَّذِي أرَْسَلَ الرِّ در قرآن فرموده است: »وَاللّـَ
رَْضَ بعَْدَ مَوْتهَِا  يِّتٍ فَأحَْيَيْنَا بهِِ الْأ سَحَابا فَسُقْنَاهُ إلِىَبلَدٍَ مَّ
كَذَلكَِ النُّشُورُ« )فاطر/9(: »خدا همان كسي است كه 
بادها را مي‌فرستد و آن بادها ابري را برمي‌انگيزند و آن 
ابر را به س��وي سرزمين مرده‌اي مي‌رانيم و به كمك 
آن ]اب��ر[ زمين م��رده را پس از مرگ��ش حيات تازه 

مي‌بخشيم. رستاخيز نيز همين گونه است.« 
درس دومي ك��ه مولانا در رابطه با زندگي پس از 
مرگ از فصل بهار مي‌گيرد و به ما هم توصيه مي‌كند 
كه از آن درس غفلت نكنيم درباره تحولي اس��ت كه 
در رس��تاخيز اتفاق مي‌افتد. در فصل بهار هر درختي 
ميوه مخصوص خود را به بار مي‌آورد و هر بذري گياه 
مناسب خود را. يعني در فصل بهار اسرار زمين هويدا 
مي‌شود و معلوم مي‌شود كه زمين در فصل زمستان 
چه خورده بوده و چه چيزي در دل آن پنهان ش��ده 

بوده است. 
رستاخيز انسان‌ها نيز چنين است. نيت‌هايي كه ما 
در سر مي‌پرورانيم و ساير تحولاتي كه در درون ما رخ 
مي‌دهد در اين دنيا از چشم خلق پنهان است، اما اينها 
دانه‌هايي است كه در مزرعه درون خود مي‌كاريم و اين 
دانه‌ها در روز قيامت ميوه‌هاي خود را به‌بار مي‌آورند و 
راز درون شخص را آشكار مي‌كنند. آن‌كه گندم كاشته 
است گندم درو خواهد كرد و آن‌كه جو كاشته است جو. 

از مكافات عمل غافل مشو
گندم از گندم برويد جو ز جو )منسوب به مولانا( 

گفت شاه ما همه صدق و وفاست
آنچه ب��ر ما مي‌رس��د آن‌هم ز ماس��ت )مثنوي، 

 )604/6
هيچ گندم كاري و جو بر دهد

ديده‌اي اسبي كه كره خر دهد )مثنوي، 1649/1( 
اين درس نيز از قرآن الهام گرفته ش��ده اس��ت. 
يك��ي از نام‌هاي قيام��ت در قرآن »روز فاش‌ش��دن 
رَائرُِ« )طارق/9(: »روزي  رازها« اس��ت. »يوَْمَ تبُْلىَ السَّ
كه رازه��ا از پرده برون افت��د.« در روز قيامت باطن 
آدميان ظاهر مي‌شود و شخصيت هركس چنان‌كه 
هست بر آفتاب افكنده مي‌شود. اين شخصيت چيزي 
نيست مگر مجموعه فضايل يا رذايلي كه شخص در 
اين دنيا در اثر تكرار كارهاي نيك و بد در باطن خود 

پرورانده است.   
»استفاده از محتويات اين درس‌نامه با ذكر ماخذ 

مجاز است.«

سويه تمثيلي مدرنيته

»كل جهان مرئي چيزي نيست مگر فروشگاهي كه 
كالاهايش تصويرها و نشانه‌هايند.« 

بودلر
در متن تجربه مدرنيته آنچه بيش از هر چيز به ��

چشم مي‌آيد توليد انبوه »امر نو« است. به ميانجي 
تجربه مدرنيته، ما خود را در وضعيتي مي‌يابيم كه 
از يك س��و »امر نو« خود را به صورت‌هاي مختلف 
بر ما آش��كار مي‌كند و از س��وي ديگر اين‌كار را در 
شكل توليد انبوه كالاهاي مختلف تحقق مي‌بخشد: 
يعني اينكه تجربه امر نو بايد امري همگاني باشد. 
ابزار تحقق اين هدف نيز شكل توليد سرمايه‌داري 
است كه به مدد انقلاب صنعتي توانسته حضور خود 

را در همه نقاط تثبيت كند.
فراواني كالاها و ابژه‌هاي مادي كه در مقياس��ي 
وس��يع و براي همه ذوق‌ها، س��ليقه‌ها و گروه‌هاي 
درآمدي مختلف توليد مي‌شوند، برسازنده فضايي 
اس��ت كه ظاهرا توده‌ه��ا در آن مي‌توانند از لذت 
تجربه »امر نو« بهره‌مند شوند: گوشي‌هاي موبايل، 
تبلت، لپ‌تاپ و همه محصولات س��خت‌افزاري و 
نرم‌اف��زاري‌اي كه هر روزه »به روز« مي‌ش��وند، مد 
لباس و همه ملزومات آن مثل مدل‌ها و مانكن‌هايي 
ك��ه هر روزه عم��ر فعاليت حرفه‌اي‌ش��ان كوتاه‌تر 
مي‌شود و وقت‌هايي حتي از لباسي كه هم در برنامه 
ش��وي لباس مي‌پوش��ند زودتر فرسوده مي‌شوند، 
شوهاي لباس، برندهايي كه محصولاتشان تفاوت 
چنداني با هم ندارند و معمولا تنها يك نشانه است 
كه آنها را از يكديگر متمايز مي‌كنند، تجارت طراحي 
داخلي ساختمان و لوازم خانگي، صنعت اتومبيل و... 
همه در ساختن اين فضا نقشي فعال بازي مي‌كنند. 
اما سويه ديگر اين جريان يافتن »امر نو« در شكل 
زندگي مدرن و تجربه تكرار دوزخي آن همانا »پست 
و بي‌ارزش شدن آن اشيايي است كه ديگر »به روز« 
يا مُد نيس��تند.« روند فزاينده توليد كالاهاي نو، با 
روند پديد آمدن اشياي دست دوم و قديمي نسبتي 
مستقيم دارد: به لطف توليد توده‌اي امر نو ما با توده 
اشياي بي‌مصرف، تباه‌شده و ويران طرف هستيم و 
هرچه سرعت اين روند توليدي افزايش يابد، سرعت 
شكل‌گيري توده كالاهاي ويران نيز شدت مي‌يابد. 
پيامد ديگ��ر روند فزاينده تولي��د كالاهاي جديد، 
كوتاه‌تر ش��دن عمر همه آن‌چيزهايي است كه در 
فرآين��د توليد كالايي قرار دارند؛ از اش��يا تا آدم‌ها، 
همه مجبورند كه قبل از اينكه زمان واقعي مرگشان 
فرا برسد، بميرند. توگويي كه طبيعت ثانوي چنان 
دس��ت بالا را پيدا كرده كه مي‌تواند به جاي زمان 
مرگ طبيعي، زمان مرگ ديگري را تعيين كند. اين 
هراسي كه در دل همگان نسبت به نشانه‌هاي پيري 
وج��ود دارد و خود را از طري��ق تلاش براي حذف 
اين نشانه‌ها به ميانجي جراحي‌هاي زيبايي آشكار 
مي‌كند در اصل بازتاب پذيرش اين واقعيت اس��ت 
كه تنها راه باقيماندن در »جهان« كش دادن دوره 

خاصي از زندگي به نام جواني است.   
طنين چنين توصيفي از زندگي روزمره مدرنيته 
را مي‌توان به شكلي قدرتمند در واژگان چارلز بودلر، 
يعني راهنماي ادبي والتر بنيامين به مدرنيته يافت: 
»از مدرنيته من امر زودگذر، فاني و تصادفي را مراد 
مي‌كنم.« اين زودگذري و موقتي‌بودني كه كانون 
تجربه مدرنيته را برمي‌سازد و خود را در متن توده 
تباه‌شده و ويران جهان كالاها آشكار مي‌كند ما را به 
ياد آن وضعيت‌هاي تاريخي‌اي مي‌اندازد كه به دليل 
جنگ‌هاي طولاني يا مصيبت‌هايي فراگير با نوعي 
ويرانه طرف مي‌شويم. اين منظره‌هاي ويران و نحوه 
ادراك و واكنش به آنها الهام‌بخش والتر بنيامين در 
نوشتن كتاب سرچشمه نمايش سوگناك آلماني 
بود؛ كتابي كه به س��وگنامه‌هاي باروك و ش��كل 
ادبي آن يعني تمثيل )allegory( مي‌پردازد. او در 
Trauerspiel استدلال مي‌كند كه تمثيل باروك 
در اصل نوع خاصي از ادراك جهان است كه به‌ويژه 
در دوران جنگ‌هاي طولاني و فروپاشي اجتماعي 
س��ر بر مي‌آورد. در اين دوران آنچه محتواي تجربه 
بشري را مي‌س��ازد رنج اس��ت و ويرانه‌هاي مادي 
نيز بيش از هر چي��ز ديگري در افق تجربه بصري 
خود را مي‌نمايانند؛ ويرانه‌هايي كه لشكركشي‌هاي 
گس��ترده خارجي، نزاع‌هاي داخلي و دسيس��ه‌ها 
و توطئه‌چيني‌ه��ا به بار آورده‌ان��د. نمايش باروك 
حكايت پادشاهي است كه دوران عظمت و سلطنت 
خود را پشت‌س��ر گذاشته و اكنون از گذشته پر از 
ش��وكتش هيچ چيزي باقي نمانده است. او اكنون 
به جاي تخت شاهي روي تلي از خاك نشسته و با 
نگاهي رو به پس زوال و گذرا ‌بودن قدرت دنيوي‌اش 

را روايت مي‌كند.
اين تل ويرانه‌ها كه به واسطه نوعي نگاه تمثيلي 
به دست مي‌آيد، از قبل جهان را نه به صورت كلي 
ارگاني��ك بلكه به صورت مجموع��ه‌اي از ويرانه‌ها 
مي‌بيند كه رابط��ه‌اي ارگانيك با هم ندارند و تنها 
قطعه‌هايي مجزا از هم‌ هستند كه پيوند ضروري‌اي 
با معنا ندارند. اين نوع ادراك تمثيلي جهان كه همه 
اش��يا را از معناي واقعي‌شان تهي مي‌داند و آنها را 
صرف��ا مجموعه‌اي از نش��انه‌ها مي‌داند با مدرنيته 
سرمايه‌داري انطباق دارد. جهان سرمايه‌داري نيز به 
لطف ش��كل كالايي موفق شده كه همه اشيا را از 
جوهرش��ان تهي كند و آنها را صرفا به مجموعه‌اي 
از نش��انه‌ها بدل س��ازد: »اگر مفهوم ارزش را ]كه 
برس��ازنده جه��ان كالايي اس��ت[ در نظر بگيريم، 
آنگاه اش��ياي واقعي صرفا به منزله نشانه‌ها لحاظ 
خواهند شد، آنها نه به خاطر خودشان بلكه به دليل 

ارزش‌شان به حساب مي‌آيند.« 
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ابوالقاسم فنايي
علي عباس‌بيگي

كتاب خاس��تگاه نمايش س��وگناك آلماني والتر بنيامين 
)1977( متن غامضي دارد و پيش از آغاز بحث به دست دادن 
خلاصه‌اي از طرح آن مفيد خواهد بود. استدلال اصلي اين كتاب 

بدين قرار است: 
1. تمثي��ل با درك��ي از جهان بر پايه ويران��ه تطابق دارد و 
بدين‌ترتيب همان هنر قطعه‌وارگي است؛ از اين‌رو در نقطه مقابل 
نم��اد قرار دارد كه با پاسداش��ت و حفظ ارزش‌ها و هويت‌هاي 

كامل و لايتغير، ارزش »طبيعت« را مسلم مي‌انگارد. 
2. ماخوليا واسطه‌اي است كه به ميانجي آن تمثيل كشف، 

معني‌دار و قابل خواندن مي‌شود.
3. تمثيل به تصوري از وجود رابطه ارگانيك و طبيعي ميان 
چيزها نمي‌پردازد؛ و حتي چنين امكاني را به پرسش مي‌گيرد. 

تمثيل باروك
تز دكتري بنيامين متمركز ب��ود بر دوره خاصي از نمايش 
 آلمان��ي در قرن هفدهم، يعني در خ�الل و پس از جنگ‌هاي 
س��ي س��اله )48-1618( كه ط��ي آن آلمان در نب��رد ميان 
كاتوليسيس��م و پروتستانسيس��م تماميت‌اش را از دست داد. 
نويسندگان برجسته اين نمايش‌‌هاي عمدتا پروتستاني، كساني 
چون مارتي��ن اپُيت��ز )1597-1639(، آندري��اس گريفيوس 
)64-1616( و داني��ل لوهنش��تاين )83-1635( بودن��د، كه 
ب��راي خوانندگان انگليس��ي زبان بدون دانس��تن زبان آلماني 
چندان قابل اس��تفاده نيستند. اما بنيامين به نمايشنامه‌نويس 
اسپانيايي، كالدرون و شكسپير، خصوصا نمايشنامه هملت، نيز 
ارجاع مي‌دهد. علاقه بنيامين به س��وگنامه، يا همان »نمايش 
س��وگناك« آلماني به تمايزگذاري ميان اين ژانر و ژانر تراژدي 
كلاس��يك مي‌انجامد، زيرا موضوع آن مشتمل است بر سقوط 
ش��اهزادگان، بي‌ثباتي بخت و اقبال، ايده زندگي به مثابه يك 
رويا، زندگ��ي چونان دمي كوتاه بر روي صحنه، يعني صرفا به 
مثابه نوعي تئاتر، »همچون نمايش موهومي كه رنگ مي‌بازد« 
)نمايش��نامه طوف��ان 155. 1. 4(، صحنه‌اي ك��ه فقط از براي 
حوادث غم‌انگيز بر پا شده است. ريچارد دوم شكسپير مضمون 
سوگنامه را به شيوه‌اي به نمايش درآورده است كه هم تئاتري 
است و هم زندگي را در مقام تئاتر تفسير مي‌كند. در آن قسمت 
از نماي��ش كه ريچارد قدرت خود را از دس��ت‌رفته مي‌بيند، او 
چونان تمثيل‌پردازي رفتار مي‌كند كه دارد روايتي تئاتري را از 

مخمصه خود ارايه مي‌دهد: 
از براي خدا، بياييد بر خاك بنش��ينيم  /  و داس��تان‌هاي 
غمناك مرگ ش��اهان را حكايت كنيم / چه‌سان برخي از آنان 
خلع ش��دند، برخي در جنگ به قتل آمدن��د /  برخي را ارواح 
كساني تسخير كردند كه آنها از زندگي محرومشان كرده بودند 
/  برخي را همسرانشان مسموم كردند، برخي در خواب به قتل 
آمدند / و همگي به قتل آمدند.   زيرا در درون دايره همان تاج 
توخالي كه ش��قيقه فناپذير شاه را دربر‌مي‌گيرد /  مرگ بارگاه 
خوي��ش را برپا مي‌دارد؛ و در آنجا دلقك بر تخت مي‌نش��يند 
و س��لطنتش را به تمس��خر مي‌گيرد و ب��ر جبروتش پوزخند 
مي‌زند/ و دمي مجالش مي‌دهد: صحنه‌اي كوچك، تا شاه بازي 
كند، به هراس افكند و با اش��اره چشمي بكشد و خيال قدرت 
و خودپس��ندي بيهوده را بر او مي‌دمد. گويي اين گوش��تي كه 
زندگي ما را احاطه كرده مفرغ رويين است، / آن‌گاه كه بدينسان 
گمراه شد، كارش را مي‌سازد و با سوزني كوچك ديوار قلعه‌اش 
را سوراخ مي‌كند؛ و بدرود ‌اي شاه. ]ترجمه فارسي ريچارد دوم 

محمد خزاعي 1367[
ريچارد با توصيف اندوه خود و اندوه شاهان- آن‌هم با بياني 
بسيار اغراق‌آميز، مي‌آغازد و با عبارت »همگي به قتل آمدند« 
اين قس��مت را تمام مي‌كند. نيمه دوم آنكه ب��ا »زيرا در درون 
دايره همان تاج توخالي كه شقيقه فناپذير شاه را دربر‌مي‌گيرد« 
شروع مي‌شود، از س��نت »رقص مردگان« در هنرهاي بصري 
اواخر قرون وس��طي تاثير گرفته اس��ت، سنتي كه هنرمندان 
بس��ياري از جمل��ه هولباي��ن )1543-1497( در آن آث��اري 
خل��ق كرده‌اند. در اين نمونه‌ها، مرگ، در مقام يك اس��كلت و 
به عنوان آيينه زندگي، با انس��اني زنده تا دم گور مي‌رقصد. در 
شخصيت‌پردازي به كار گرفته شده در نمايشنامه ريچارد، مرگ 
همان ش��اه است، ولي او در عين حال دلقك هم هست، يعني 
ابله، يا احمق. مشابه اين پيوند ميان جمجمه و ابله در نمايش 
ديگري نيز به چشم مي‌خورد: ]در زبان انگليسي براي اشاره به 
 have a thick skull كس��ي كه احمق و ابله است از عبارت
استفاده مي‌كنند. يعني جمجمه توأمان هم نشانه مرگ است 
و هم نشانه حماقت[ يعني در نمايشنامه تاجر ونيزي و در آن 
نش��ان‌هايي )emblem( كه در دو تا از س��ه صندوقچه‌اي كه 
خواستگاران پورشيا بايد از ميان‌شان دست به انتخاب مي‌زدند، 
جاي گرفته بودند. صندوقچه سربي محتوي تصوير پورشيا بود. 
صندوقچه‌هاي طلايي و نقره‌اي هنگامي كه گشوده مي‌شدند به 
ترتيب شامل يك جمجمه و تصوير سر ابله بودند، درست مانند 
وقتي كه حجاب تمثيل برداشته مي‌شود. شايد اينها بيان‌هاي 

تمثيلي از يكديگر باشند. 
در نمايش ريچ��ارد دوم، اگر مرگ بارگاه خود را درون تاج 
توخالي پيدا مي‌كند، كه هم مي‌تواند اشاره‌اي باشد به تاج واقعي 
و هم به سر، كه آن نيز به نوبه خود پادشاهي است براي ديگر 
اندام‌هاي بدن، آنگاه مرگ درون پادشاه يا بخشي از اوست، كه 
او را به چهره‌اي ويران‌ش��ده و ناكامل بدل مي‌سازد. در تمثيلي 
مرگ چونان دلقكي ظاهر مي‌شود و ادا و اطوار سوژه شاهانه را 
به تمسخر مي‌گيرد، تمسخر آن ادا و اطوارهايي كه از قطعيت 
مرگ ناشي مي‌ش��ود. ريچارد تجسم بيروني نوعي درام دروني 
اس��ت، اضطرابي اس��ت كه از دل شكافي در نفس بر‌مي‌خيزد. 
او هم يك ش��اه اس��ت و هم يك س��وژه؛ به ط��ور خلاصه، او 
يك س��وژه تكه‌پاره اس��ت. از آنجا كه شاه ]به ميانجي تاجش[ 
هم مرگ را دربردارد و هم در س��يطره مرگ اس��ت، به ابژه‌اي 
تمثيلي بدل مي‌ش��ود. تصويرجمجمه، كه تنها تاج شاه و تنها 
قصر اوست، در مقام نشان چيستي زندگي، به تصوير غالب در 
 سوگنامه بدل مي‌شود: در واقع بنيامين جسد را صفت نشانگر 
)emblematic( و ش��اخص در درام مورد بحثش مي‌خواند. 
كارب��رد جمجمه يوري��ك در هملت يا اس��تفاده ويندايس از 
جمجم��ه بانوي م��رده‌اش در ت��راژدي انتقام‌گيرنده ميدلتون 
)1606( مثال‌هاي��ي مش��ابه‌اند. و چنين چيزي درباره ش��عر 
زمزمه‌هاي جاودانگي اليوت )1920( نيز صادق اس��ت، شعري 
كه درباره نمايشنامه‌نويس جاكوبي يعني جان وبستر مي‌گويد 
كه »او تا حد زيادي در چنگ مرگ گرفتار شده بود و جمجمه 
را در زير پوست مي‌ديد«. اليوت در شكسپير، ميدلتون، وبستر 
و دون��ه نوعي رانه ماخوليايي و غيرآرماني مي‌بيند، كه تمثيل 
را از دل نوعي ش��يفتگي به آنچه مادي و مرگبار اس��ت، پديد 
مي‌آورد و به س��طح زيرين صورت نفوذ مي‌كند. ظاهرا در اين 

جاكوبين‌ها نوعي شيفتگي براي دانستن »آنچه كه وراي معرفت 
اس��ت« وجود دارد و نيز عطش��ي براي دانستن هر آنچه درون 
گور است: به تصرف مرگ درآمدن يعني پرداختني وسواس‌گونه 

بدان )امپسون 1966(. 
خاس��تگاه نمايش س��وگناك آلماني مش��تمل اس��ت بر 
فصولي درباره »س��وگنامه و تراژدي« و »تمثيل و سوگنامه«. 
بنيامي��ن تاريخي را كه از ماخوليا دنبال مي‌كند به دو ش��يوه 
مي‌خوان��د: اول، ب��ه عنوان حالتي مانند سس��تي و تنبلي، كه 
يكي از هفت گناه كبيره اس��ت و دوم، به عنوان نوعي كيفيت 
 روان‌ش��ناختي پاي��ه. در اينجا او از متني نس��بتا ارس��طويي،
 Problemata XXX، نق��ل مي‌كن��د كه طبق آن خلاقيت 
و نبوغ وابس��ته به طبعي )مزاج( ماخوليايي در بدن هس��تند. 
ديدگاه دوم در رنس��انس ديدگاه غالب اس��ت، درحالي‌كه اولي 
به رفورماس��يون لوتر و پروتستانسيس��م باز‌مي‌گ��ردد. به زعم 

بنيامين مارتين لوت��ر )1483-1546( 
ماخوليايي بود و بنا به بينشش از جهان 
مادي آن ‌را ته��ي از هر نوع غنا و معنا 
مي‌ديد. اين حس ماخوليايي لوتري را 
 مي‌توان در دوس��تش، آلبرش��ت دورر 
كس��ي  دي��د،  ني��ز   )1471-1528(
كه در اث��ري با نام ماخولي��ا )1514(، 
بازنماي��ي‌اي تمثيل��ي از ماخوليا را به 
دس��ت مي‌دهد. درباره اين موضوع در 
كتابي كه الهام‌بخش بنيامين )1923( 
بود، بحث شده است: كتاب سياره زحل 
Saturn and Mela n )و ماخولياي) 
choly( پانوفسكي، ساكل و كليبانسكي 

 .)1964(
تابلوي ماخوليا زني-فرشته‌اي- را نشان مي‌دهد كه سرش را 
بر دست چپش تكيه داده و در دست راستش بي‌دليل پرگاري را 
نگاه داشته است. بال‌هايش به پايين خم شده‌اند؛ او بي‌تحركي و 
سكون را به نمايش مي‌گذارد، در‌حالي‌كه در برابر پاهايش عناصر 
زندگي فع��ال و پرجنب‌وجوش قرار دارند، مانن��د ابزار و آلات 
ساختماني. در س��مت چپ او سگي خوابيده؛ و كنار او فرشته 
آسماني كوچكي بر چرخ آسيابي عاطل و باطل نشسته است. 
در دور‌دس��ت خفاشي كه عنوان تصوير را روي نواري به دست 
دارد پرواز مي‌كند. ديگر عناصر تصوير، يعني مربع جادويي روي 
ديوار پشتي، زنگوله، ساعت شني، ترازو، نردبام، چندوجهي كه 
در مركز س��مت چپ قرار گرفته و ستاره دنباله‌داري در پهناي 
آسمان، همگي در زحل و ماخوليا به عنوان نشانه‌هايي تفسير 
ش��ده‌اند. مي‌توان اين تصوير را در مقام بازنمايي ذهني تفسير 
كرد كه در برابر نيازي بيمارگونه و س��يري‌ناپذير به معرفت به 
عجز درآمده اس��ت. به زعم بنيامين، اين تصوير به نقطه عطف 

سوگواري اشاره دارد: 
سوگواري حالتي ذهني است كه در آن احساس جهان تهي 

را در ش��كل نوعي نقاب احيا مي‌كن��د و در نظاره آن به نوعي 
رضايت اسرار‌آميز مي‌رسد. 

و در اين حالت، كه جهان تهي را چيزي بيش از يك نقاب 
نمي‌بيند، با تجسم چيزي طرف هستيم كه فاقد جوهر است: 

ابزار و آلات زندگي فعال بي‌استفاده، به عنوان ابژه‌هايي براي 
نظاره كردن، بر كف زمين افتاده‌اند )بنيامين 1977(. 

اين موقعيت توصيف شده به صحنه نمايشي از گريفيوس 
با نام كاترين فون گئورگين مي‌ماند، كه در آن »تمام مجموعه 
اثاثيه صحنه بر زمين پخش شده‌اند« )بنيامين 1977(. دارايي‌ها 
و اثاثيه، عموما مانند اثاثيه صحنه، خصلتي نشانگر و رمزي دارند، 
اما به واسطه آنها »ساده‌ترين و بسيط‌ترين ابژه‌ها در مقام نمادي 
از نوعي حكمت رازآلود نمايان مي‌شوند، زيرا آن ابژه فاقد هرگونه 
رابطه طبيعي و آفرينشگر با ماست« )بنيامين 1977:139(. اين 
حكمت از دس��ت رفته است؛ اثاثيه، با خصلت نشانگر خود، در 
حكم پوسته هستند، اما هسته مركزي 
معنا ديگر وجود ندارد. اين وضعيت همانا 
علت ماخولياست. بنيامين اين »جهان 
تهي« )رابرتز 1982( و خالي را به عنوان 
جهاني در خور لوترانيسم مي‌خواند، كه 
هر آنچه زميني و مادي است را كوچك 
مي‌ش��مرد: رانه‌اي ماخوليايي كه نافي 
جهان واقعي زمان و معناست. در چنين 
وضعيت يا حالتي، ماتم جهان را چيزي 
بيش از نوعي نقاب نمي‌بيند. هيچ پيوند 
ارگانيكي ميان ش��خص نظاره‌گر با آن 
ابژه‌هاي رها شده بر زمين وجود ندارد، 
ابژه‌هايي كه باي��د در متن يك زندگي 
فعال به‌كار روند. اين شكاف نظير شكافي است ميان دو شكل 
معنوي زندگي، يعني زندگي فع��ال و زندگي نظرورزانه وجود 
دارد، دو شكل از حيات كه با زندگي‌هاي‌ دو نفر از شخصيت‌هاي 
عهد عتيق، يعني ليه و راحيل و نيز با شخصيت‌هاي مارتا و مري 
در عهد جديد كه توس��ط كليس��اي قرون وسطي مطرح شده 
بوند در انطباق اس��ت )س��فر پيدايش 30 و لوقا 10(. ابژه‌هايي 
كه بر زمين قرار دارند، معنايش��ان فراموش شده است. جدايي 
و بيگانگي اين دو شكل از حيات در يك تصوير تمثيلي آشكار 
مي‌شود. به زعم كولريج چنين بيگانگي‌اي كه درست در نقطه 
مقابل نماد ـ كه در آن ميان ابژه و معناي آن نوعي وحدت وجود 
دارد ـ قرار مي‌گيرد مبناي تمثيل است، بيگانگي‌اي كه او آن را 
»نوعي ترجمه مفاهيم انتزاعي به زبان تصويري« مي‌خواند كه 

همان »انتزاع كردن معاني از ابژه‌ها« است. 
به‌رغم اش��اره مس��تقيم بنيامين به آن، چارچ��وب كار او 
را مقال��ه نظري فرويد درباره ماخوليا با ن��ام »ماتم و ماخوليا« 
)1917( تش��كيل مي‌دهد، كه در آن فرويد به اين تمايز قايل 
مي‌ش��ود: »در ماتم اين جهان است كه فقير و تهي گشته؛ در 
حالي‌كه در ماخوليا، خود اگو است كه چنين مي‌شود« )فرويد 

1977(. بنيامين بينشي مشابه فرويد را به كار مي‌برد و ماخوليا 
را وضعيتي بيگانه ش��ده تصور مي‌كن��د، اما الگويي كه او با آن 
كار مي‌كند نه الگوي بطالت و كاهلي قرون وسطايي است و نه 
ماخولياي رنسانس كه پديد‌‌آورنده آثار نبوغ‌آميز است. اين بينش 
هردوي اين الگوها را شامل مي‌شود و هم در عين حال معادل 
هيچ‌يك نيس��ت، به‌زعم بنيامين، بخشي از پيچيدگي تصوير، 
درك اين امر است كه چگونه هردوي آنها پهلو به پهلوي يكديگر 
قرار گرفته‌اند، در حالي‌كه هيچ‌كدام غالب نيستند. او شكل اول 
ماخوليا را با نوعي منفيت درباره لحظه حال پيوند مي‌زند كه آن 
را به شكل نوعي تنبلي )بطالت و كاهلي( مي‌بيند. الگوي دوم 
اهميت بسياري به سوژه اومانيستي رنسانس مي‌دهد. در عوض 
ماخوليا با بيگانه‌سازي آغاز مي‌كند، از جمله با بيگانه‌سازي ابژه‌ها 

از يكديگر. 
برداشت بنيامين از گراور ماخولياي دورر در مقام تباهي به 
تصوير درآمده و نوعي تصوير تمثيلي، با ديدگاه پانوفسكي در 
تناقض است كه به تقابل نماد/تمثيل ــ كه توسط رمانتيك‌ها 
بسط يافته بود ــ مي‌پرداخت. به‌زعم رمانتيك‌ها نماد يك ابژه 
را به حقيقتي ثابت پيوند مي‌زند، در حالي‌كه ظاهرا تمثيل در 
مرتبط‌كردن مفهومي انتزاعي به يك شيء به شيوه‌اي دلبخواهي 
عمل مي‌كند. به‌زعم پانوفس��كي، تابلوي دورر »چهره تمثيلي 
ماخوليا را به س��طح نوعي نماد ارتقا داد.« او نشان مي‌دهد كه 
تصوير دو كار را توأمان انجام داده است: اول، به زن درون تصوير 
به عنوان گونه‌اي از هندسه تجسم انساني بخشيده است، همان 
هن��ري كه علي‌الخصوص با زحل مرتبط اس��ت و بدين‌ترتيب 
هنر مرتبط با ماخولياست و دوم، اين تصوير بازنمايي نمونه‌وار 
از يك فرد ماخوليايي است، همان‌گونه كه در تقويم‌هاي قرون 
وسطايي به تصوير مي‌آيد. بنابراين پانوفسكي نشان مي‌دهد كه 
اين تركيب آرماني از اين دو عنصر »شكل نمادين« بي‌نقص و 
كاملي را بر‌ساخته است. اين اصطلاح اولين بار در سال 1921 
توسط فيلس��وف نئوكانتي، ارنست كاسيرر )1974-1945( به 
كار برده ش��د، كسي كه فعاليت متمايز انسان را توليد اشكال 
نماديني قلمداد مي‌كرد كه از روح انسان منبعث مي‌شود و خود 
را در نشانه‌ها و تصاوير حسي و انضمامي محقق مي‌سازد؛ به‌زعم 
پانوفسكي، با بررسي اشكال ناب، مضامين، تصاوير، داستان‌ها و 
تمثيل‌ها )در هنر رنسانس( به منزله تجليات اصول زيربنايي، 
تمام اين عناصر به عنوان آنچه كه ارنس��ت كاسيرر ارزش‌هاي 
نمادين مي‌خواند، تفسير مي‌شوند. اين امر به مورخ هنري اجازه 
مي‌دهد تا نوعي تاريخ علايم و س��مپتوم‌هاي فرهنگي ــ يا به 
تعبير كاس��يرر نماد ــ توليد كند. به‌زعم پانوفسكي، اثر هنري 
بدل به نش��انگري براي تاريخ مي‌شود؛ همه چيز درون تصوير 
وحدت مي‌يابند تا ما را از بينشي با‌نصيب سازند تا از خلال آن 
پي به آن ش��يوه‌اي ببريم كه چگونه تمايلات ذاتي ذهن بشر، 
تحت شرايط تاريخي خاص و گوناگون، به ميانجي مضامين و 
مفاهيم بيان شده‌اند )پانوفسكي 1972(. هنر حالت‌هاي ثابت 
ذهن تحت شرايط متفاوت را نمادين مي‌كند. عناصر متفاوت 
به منظور تولي��د يك حالت يا وضع نمادين��ي كه به يكديگر 
فشرده و متمركز مي‌ش��وند. به طور قطع اين بينش در تقابل 
با درك بنيامين از هنر دورر در مقام تصويركردن فروپاش��ي و 
قطعه‌قطعه‌وارگي اس��ت. در مقابل، بنيامين، در پي فرويد، در 
شيوه‌اي كه اين عناصر متفاوت در هم فشرده و متمركز شده‌‌اند، 
نوعي تناقض مي‌يابد و نه وحدت. او اين اثر را نمايش دهنده آن 
تناق��ض مي‌بيند.  بنيامين درباره تمايزي كه رمانتيك‌ها ميان 
تمثيل و نمادگرايي قايل بودند، در فصل تمثيل و سوگنامه بحث 

مي‌كند و اين تمايز را اين‌گونه صورت‌بندي مي‌كند: 
در حالي‌كه تخريب در نماد به صورت آرماني درآمده و چهره 
دگرديس ش��ده طبيعت در زير نور رس��تگاري به طوري گذرا 
آشكار شده است، در تمثيل نظاره‌گر با جمجمه تاريخ به‌مثابه 
نوعي منظره سنگ‌شده ازلي مواجه مي‌شود. همه چيزهايي كه 
درباره تاريخ، از ابتدا نابهنگام، تاس��ف‌بار و بي‌ثمر بوده است، در 

يك چهره ابراز مي‌شود ــ يا بهتر بگوييم در يك جمجمه. 
)بنيامين 1977( 

اين قطعه دشوار در انتقاد به ارج‌گذاري رمانتيك‌ها به نماد 
است. براي بنيامين اين نوعي آرماني كردن است، زيرا در واقع 
از خلال اين ادعا كه طبيع��ت ارزش ابدي مطلق دارد، ادعايي 
كه فراهم آورنده ايده اش��كال ان��دام‌وار و ثابت براي نمادگرايي 
است، تاريخ ناديده گرفته مي‌شود. طبيعت برحسب چيزهايي 
آرماني و نه واقعي بيان شده؛ و در واقع به موجوديتي انتزاعي اما 
مقتدر و معتبر تبديل شده است. نمادگرايي، از آن‌رو كه مستلزم 
وحدت اس��ت، نوعي جهان متعالي كامل را مي‌س��ازد و به آن 
صورتي آرماني مي‌بخشد: اينها ايده‌هايي هستند كه با كولريج 
و ييتس پيون��د خورده‌اند. در چنين زمينه رمانتيكي، مي‌توان 
حتي رنج‌بردن را نيز رستگاري‌بخش درك كرد. رمانتيسيسم 
علاوه بر تقديس طبيعت، نمادگرايي را از آن‌رو تجليل مي‌كند 
كه عناصر طبيعت را به كار مي‌گيرد و از دل آن حقايق جاودان، 
زيبا و پايدار را بيرون مي‌كشد. نتيجه اين امر آن است كه ظاهرا 
اگر نماد دس��ت به توصيف چيزي بزند، آن چيز طبيعي جلوه 
خواه��د كرد، نمادگرايي اين خطر را در پي خواهد داش��ت كه 
برخي ارزش‌ها را در مقام ارزش‌هاي طبيعي و ثابت، برخوردار از 
وجودي ذاتي و تغيير‌ناپذير تقديس مي‌كند. نماد بنا به اهميت 
آن در متن هر نوع از ايدئولوژي، خواه ايدئولوژي سياسي و خواه 
ايدئولوژي‌هاي طبقه يا جنسيت‌محور، بيان اين گزاره را ممكن 
مي‌سازد كه برخي چيزها طبيعي هستند. به پيروي از بنيامين 
مي‌توان گفت، ايدئولوژي تا حدي به ميانجي قدرت نمادگرايي 
كنترل مي‌كند، اما تمثيل مختل‌كننده قاعده ايدئولوژي است. 

در تقابل با نمادگرايي، تمثيل چشم به تاريخ دارد، تاريخي 
ك��ه آن را با اس��تفاده از اصطلاحي كه به واس��طه نگاهش به 
طبيعت اخذ شده است و با پرداختن به ايده تاريخ طبيعي، به 
منزله منظره مي‌خواند؛ اصطلاحي كه تاكيد دارد هيچ تمايزي 
مي��ان تاريخ به‌مثابه تاريخ مش��خصا انس��اني و تاريخ طبيعي 
 وجود ندارد. اصطلاحات خاص بنياميني همچون سنگ‌ش��ده 
)petrified( و ازل��ي ناظر بر آنن��د كه تاريخ نه با زيبايي و نه 
با رش��د خودانگيخته يا حركت در جهت پيش��رفت مشخص 
نمي‌شود. بلكه وجه مشخصه‌اش از همان آغاز زوال بوده است 
و نه آنچه نمادپردازان رمانتيكي رويايش را در سر مي‌پروراندند: 
رش��د ارگانيك، طبيعي و بي‌واس��طه. تمثيل هي��چ ايده‌اي را 
مبني بر باغ عدن آغازين، يا پيش��ينه وج��ود نوعي وحدت را 
مجاز نمي‌داند. در عوض حقايق جاوداني، امر نابهنگام يا همان 
تاري��خ وجود دارد، تاريخي كه جايگاهش بي��رون از آن روايت 
زمان تقويمي پيش��رفت اس��ت كه تاريخ »رس��مي« را جعل 
مي‌كند. »تاريخ طبيعي« ثبت‌كننده وضعيت‌هاي تاسف‌بار يا 

از دست‌رفته است. 

از براي خدا، بياييد بر خاك 
بنشينيم  /  و داستان‌هاي 

غمناك مرگ شاهان را حكايت 
كنيم / چه‌سان برخي از آنان 
خلع شدند، برخي در جنگ 
به قتل آمدند /  برخي را ارواح 
كساني تسخير كردند كه آنها از 
زندگي محرومشان كرده بودند 
/  برخي را همسرانشان مسموم 
كردند، برخي در خواب به قتل 
آمدند / و همگي به قتل آمدند

والتر بنيامين:

 تمثيل در برابر سمبوليسم
جرمي تمبلينگ / پگاه طاهري 
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