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عطف

داستان هایی از موپسان
وقتی صحبت از سرچشــمه های 
داستان کوتاه و پیشینه های کلاسیک 
آن به میان می آید، گی دو موپســان 
یکی از نویســندگانی است که نامش 
در کنار نام هایی چون نیکلای گوگول، 
ادگار آلن پو و آنتــوان چخوف، فورا 
به یاد می آید. اخیــرا مجموعه ای از 
کلاسیک  نویســنده  این  داستان های 
فرانســوی با عنوان «بابای سیمون و 
سی و یک داستان دیگر» به انتخاب 
و ترجمه فیروزه دیلمقانی در نشــر 
نیلوفر منتشــر شده است. در بخشی 
از مقدمــه مترجم بــر این مجموعه 
درباره ویژگی های ســبکی موپســان 
می خوانیم: «تنوع زمینه های الهامی، 
تناوب لحن روایت کــه غالبا در آنها 
طنــز بر دیگــر مایه ها برتــری دارد، 
انطباق ســطوح مختلف اثر، ظرافت 
و دقت در توصیف هــای اجتماعی، 
شــفافیت،  ریزه کاری هــا،  طبیعــی، 
مهارت و درستی و سندیت و اصالت 
توصیف ها، با تأکید بر احســاس ها و 
تأثرهــای درونی، فراینــد روز به روز 
زندگی روانی و عقده های پرپیچ وخم 
روح و بسیاری نکات ارزنده دیگر که 
خارج از حوصله این مقدمه اســت، 
قلم موپسان را به اعجاب و معجزه 
نزدیک می کند». در ادامه این مقدمه 
آمده اســت: «بخش های مربوط به 
ترس، دلواپســی، تشویش از تنهایی، 
بیش از هر نویسنده دیگری مدرنیسم 
بــه نمایش می گــذارد.  را  آثــارش 
روانشناســی و تفکر اصالت وجودی 
شــاه بیت اســتعداد ایــن نویســنده 
آغشــته به طنز تلــخ و پوچ انگاری 
اســت. اگر بخواهیم به نشــانه های 
غالب تکیه کنیم، مســلما می توانیم 
بگوییم که آثار موپسان عمدتا همراه 
با طنــز، گاهی بی رحمانــه، با نثری 
شــاخص و همواره بســیار عمیق و 

موشکافانه است.»
داستان های در محفل خانوادگی، 
بابای سیمون، گردشــی در خارج از 
شــهر (پیک نیک)، یــک روز بهاری، 
زنِ پُل، افکار عمومی، در یک شــب 
بهاری، داســتان یک ســگ، ماجرای 
مادمــوازل  ته مانده هــا،  کُــرس، 
فی فــی، خانــم باتیســت، زنگ زده، 
دیوانه؟،  تختخــواب،  تبــرک،  هیزم، 
بیداری، نیرنگ، اسب ســواری، شــام 
شــب ســال تولد مســیح، نامه های 
عاشــقانه، ماجراجویی پاریســی، دو 
دوست، شــام شــب عید، جایگزین، 
عرض حــال یک مــرد خوش گذران 
به رغم میل باطنــی اش، کیک، نابینا، 
مانیتیزم، سفر و هورلا داستانی هایی 
«بابای  کــه در مجموعــه  هســتند 
سیمون» می خوانیم. آنچه در ادامه 
می آید، قســمتی اســت از داســتان 
«اسب ســواری» از ایــن مجموعــه: 
«این خانــواده تهیدســت با حقوق 
اندک شــوهر گذران می کــرد. ثمره 
ازدواج شــان دو فرزند بود. مشــکل 
عمــده آنها نــداری بود که با شــرم 
آن را مخفی نگه می داشــتند، یکی 
از آن فقرهای خانواده های اشــرافی 
که ســعی می کنند با وجــود درآمد 
کم، حفظ ظاهر کنند و به هر ترتیبی 
طبقه اجتماعی خــود را نگه دارند. 
هکتــور دو گریبلــن در شهرســتان، 
به وسیله مربی پیری که کشیش بود، 
در خانــه بــزرگ و قدیمی پدری اش 
بزرگ شــده بود. آنها ثروتمند نبودند 
ولی با حفظ ظاهر زندگی می کردند. 
ســپس در بیست ســالگی به دنبال 
شــغلی که برای او یافتــه بودند، با 
حقوقی معادل هزار و پانصد فرانک 
به عنوان کارمنــد وارد وزارت بحریه 
شــده بود. اما مانند همه افرادی که 
از بــدو طفولیت با مشــکلات جدی 
زندگــی آشــنایی و بــرای حــل آن 
آمادگی پیدا نکرده اند، همه جوانانی 
کــه به زندگــی از پشــت پــرده ابر 
می نگرند و از امکانات آن بی خبرند و 
از مقاومت در برابر سختی ها اطلاع 

درستی ندارند...».

توطئه ای علیه ماریان
اسماعیل کاداره، نویسنده آلبانیایی، 
برای مخاطــب فارســی زبان ادبیات 
داســتانی نویســنده ای ناآشنا نیست. 
از کاداره تاکنــون چند اثر به فارســی 
ترجمه شــده که «زمســتان سخت»، 
«کنســرت در پایان زمســتان»، «ژنرال 
ارتــش مــرده» و «آوریل شکســته» 
از جمله این آثار اســت. آثــار کاداره 
از یک ســو ریشــه در تاریــخ معاصر 
سرزمینش دارد و از سوی دیگر با آثار 
کلاسیک ادبیات جهان در پیوند است. 
او نویسنده ای است معاصر با نگاهی 
عمیق به پشــت ســر؛ نویسنده ای که 
توانســته است تاریخ ســرزمین خود 
و مســائل خــاص کشــور خــود را با 
مسائل عمومی جهانی و دغدغه های 
بشــری  همه زمانــی  و  همه جایــی 
پیوند بزند. «مهتاب» رمانی اســت از 
اسماعیل کاداره که با ترجمه محمود 
گــودرزی در نشــر چترنــگ به چاپ 
رسیده است. رمان، ماجرای توطئه ای 
است که علیه زنی به نام ماریان شکل 
می گیــرد و اولین جرقه هــای آن در 
یک میهمانی زده می شــود. ماجرا در 
فضایی مه آلــود رخ می دهد. فضایی 
که ابهام یکی از ویژگی های آن اســت 
و این ابهام گویی از ناروشنیِ حاکم بر 
دوره و محیطی می آید که وقایع رمان 
در آن اتفاق می افتد. دوره  و محیطی 
کــه خود کاداره در آن زیســته و آن را 
تجربــه کرده اســت. دوره ای از تاریخ 
آلبانی که چنان که در مقدمه مترجم 
بــر ترجمه فارســی رمــان «مهتاب» 
اشــاره شــده «به گفته کاداره کســی 
نمی توانســت به دیگری تلفن کند و 
جز احوال پرســی چیزی بگوید، چون 
بلااســتثنا  تماس ها  که  می دانســت 

شنود می شوند». 
بــه  مقدمــه  همیــن  ادامــه  در 
ارتباط تجربه زیســته کاداره با ســبک 
رمان هایش این گونه اشاره شده است: 
«شاید به همین دلیل رمان های او آکنده 
از استعاره و تلمیح است: تمثیل هایی 
کــــه عنــاصــــر و شخصیت هــای 
با مشکلات اجتماعی  اسطوره ای شان 
امروزی دســت وپنجه نــرم می کنند، 
بــا آدم هایی کــه نظامــی خودکامه 
مسخشــان کرده، دورویی و ریاکاری را 
در وجودشــان پرورانده و سپس آنها 
را بــه جان هم انداخته اســت. تملقِ 
بالادست و اجحاف در حق زیردست، 
و  خــود  حفــظ  بــرای  دروغ گویــی 
سقوط نکردن، تهمت و افترا به دیگران 
برای پایین کشیدنشان؛ اینها ویژگی های 
شخصیت هایی است که در رمان های 
کاداره می بینیــم: رمان هایــی کــه با 
جملات بلند و تودرتو به سبکی کاملا 
خاص و منحصربه فرد روایت شده اند.» 
آنچه در ادامه می خوانید ســطرهایی 
اســت از رمان مهتاب: «توطئه ای که 
علیــه ماریــان راه افتاده بــود ظاهرا 
می بایست بی وقفه ادامه پیدا می کرد، 
اما پس از مدتی علائم سســتی در آن 
پدیدار گشــت. حس می شد که بدی 
برای تداوم پیشــرفت خود به محرکی 
تازه نیــاز دارد. فکر می کردیم حالا که 
به هدف خود رســیده است نیاز دارد 
نفســی تازه کند. اما اشتباه می کردیم. 
پس از وقفه ای کوتاه، زمانی که به نظر 
می رســید این موضوع برای همیشــه 
ساکت شــده است، شــکایت نامه ای 
به دست مدیر رســید، شکایت نامه ای 
بســیار جدی که پدر و مادر نورا نوشته 
بودنــد. غیرمنتظره بود، چــون آنها تا 
آن موقع خــود را از تمــام ماجرا دور 
نگه داشــته بودند؛ نه اینکه به ایشان 
اطلاع نداده باشــند، اما همان طور که 
نورا به دوستانش گفته بود، با رفتاری 
که دخترشــان با ماریان داشت موافق 
نبودنــد و حتی ســماجت بی دلیلش 
را نکوهیــده بودنــد. اینکــه بالاخره 
وارد صحنه شــده بودند تا از سعادت 
فرزندشان دفاع کنند نشان می داد که 
این ماجرا ابعــادی به خود می گرفت 
کــه تا آن لحظه کســی انتظــارش را 

نداشت. ...».
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نگاه

نوگرایی از دریچه ی مانیفست های ادبیات کردی-۲ 
فریادی برای نو شدن

در دهه ی هفتاد میلادی، آزادی نســبی به فضای کردســتان عراق 
ورود پیــدا کــرد و شــاعران کرد از ایــن فرصت برای انتشــار مجله و 
روزنامه هایی استفاده کردند. از سوی دیگر آشنایی آنها با نوگرایی عرب 
و اروپا فرصتی برای نوگرایی پســاگورانی و خروج از شیوه ی شعر نسل 
اول را فراهــم آورد. ازاین رو اولین مانیفســت های ادبی ادبیات کردی 
توسط دو گروه (روانگه) و (کفری) نوشته شد. البته در کردستان ایران 

وضعیت به شکل دیگری بود که در ادامه بدان خواهیم پرداخت.
مانیفست روانگه

مانیفســت گروه (روانگه)-دیدگاه- با موضوع فراخوان روانگه و با 
عنوان « فراخوانی از دیدگاه ادبیات جدید ما»، نخستین بار در روزنامه ی 
هاوکاری، شماره ی پانزدهم، سال اول (۱۹۷۰/۴/۲۵) در شهر سلیمانیه 
منتشــر شد. مانیفست روانگه با شــعار (گفتار نو، پندار نو، کردار نو) و 
با امضای (شــیرکو بیکس، حســین عــارف، جمال شــارباژاری، جلال 
میرزا کریم و مم بوتان)، موجی از شــعر نوی پســاگورانی ، نقد ادبی و 
تحقیــق ادبی را در ادبیات کردســتان به وجود آورد و نیز حجم کثیری 
از مخاطبان را به خود جذب کرد. شــیرکو بیکس، از شاعران پیشرو این 
جریان می گوید: «بعد از نشــر مانیفست روانگه در روزنامه ی هاوکاری، 

مردم برای خواندن این روزنامه صف می کشیدند.»
به طورکلــی می تــوان تلاش های شــعر روانگــه را در مــوارد زیر 
خلاصه کرد: ادبیات بدون مرز جهانــی، فراخوانی برای ادبیات کردی 
و مدرن کــردن آن، برجســته کردن اندیشــه  ملی گرایــی، باورمندی به 
انــواع ادبــی، ادبیات خــارج از تاریخ و مســتقل و متکی بــر مفاهیم 
خود، واردکردن مفاهیم رمزی و ســمبولیک به ســاحت زبانی شــعر، 
دوری کردن از تقلید زبان شــعر قبل از خود، و واردکردن تصاویر نو به 
ساحت شعر. واضح است که این مفاهیم بیشتر در ساحت زبانی شعر 
است که خود را نشان می دهد، ازاین رو شاعران روانگه تفاوت برجسته  
خود را در زبان شــعری با نسل عبداالله گوران می دیدند. شیرکو بیکس 
در ایــن مورد می گوید: «روانگه ناقوســی در زبان بود یا شــوکی در آن 

جسم، فریادی بود برای نوشدن.»
شــاعران روانگه توانســتند جدای از به کاربردن بهتر زبان کردی و 
استفاده کمتر از واژه های بیگانه، روحی نو در کالبد بی جان شعر کردی 
بدمنــد و موجی از متون و دیدگاه های جدید را به ادبیات کردی اضافه 
کنند. آن ها جهانی از امکانات شعری را خلق کردند که بعدها-و حتی 

امروزه نیز- راهکاری برای کشف فرم و بیانی جدید را فراهم آورد.
مانیفست کفری

در ســال های دهه  شصت قرن بیستم گروهی از جوانان مستعد، در 
شهر کفری پیدا شدند که بیشتر سرگرم مطالعه و نوشتن بودند تا دغدغه  
سیاسی (البته به نسبت شاعران روانگه). این گروه از این جوانان بعدها 
به نام گروه کفری در فضای ادبیات شــناخته شدند و نقش بسزایی را 
در نوگرایی پساگورانی ایفا کردند. هرچند این دسته تاریخ تشکیل گروه 
کفری را قبل از ســال های ابتدایی دهه  هفتاد می دانند اما مانیفســت 
آنان در تاریخ (۱۹۷۱/۷/۱۴) در دومین کنگره  نویسند گان کرد در اربیل با 
امضای لطیف هلمت و فرهاد شاکلی منتشر شد. نشر مانیفست کفری 
در روز برگزاری کنگره موجی از اعتراض را برای آنان به همراه داشــت 
و با مخالفت هایی حتی از جانب پلیس روبه رو شــدند. لطیف هلمت 
در مورد تاریخ تشــکیل گروه کفری می گوید: «روز هشــتم شباط ۱۹۶۵ 
گروه کفری را در شــهر کفری بنیان نهادیم». اگرچه مانیفســت کفری 
امضای دو نفر از آنان را دارد اما در واقع پنج نفر در تشــکیل این گروه 
ادبی دســت داشتند و شــاکلی و هلمت بر این مورد صحه می گذارند 
که گروه کفری توســط لطیف حامد، سلام داماو، احمد شاکلی، فرهاد 
شــاکلی و لطیف هلمت تشکیل شــد. هلمت در مورد چگونگی نشر 
مانیفست می گوید: «من و فرهاد شاکلی مانیفست دست نوشته ای را در 
صد نســخه بین حاضرین در دومین کنفرانس نویسند گان کرد در اربیل 
پخش کردیم، اما هیچ مجله و روزنامه ای حاضر نشــد مانیفست ما را 
انتشــار دهد، چون هم خودمان و هم مانیفســت مان را به شورشگر و 
اخلالگر می شــناختند.» مانیفست کفری در سال های بعد و در چندین 
مجله با عنوان «دیوانگان/ توجه/اقدام/ پروژه» منتشــر شــد. کفری ها 
ادعا داشــتند ادبیات کردی تاکنون در همان کالبد کودکی خود گرفتار 
است و هم اکنون باید روحی تازه در این کالبد دمیده شود و آن قانون و 
دستوراتی را که دستان ادبیات را در نوآوری بسته است باید دور بریزیم. 
بیشتر نقد هایی که به مانیفست کفری می شد اشاره به یکی از بندهای 
آن داشــت که حاکی از منسوخ دانســتن تمامی ادبیاتی بود که قبل از 
آنها وجود داشــته است. آن ها خود را شــروعی در ادبیات می دانستند 
و نوشــته بودند: «پس باید بدون ترس، اذعــان کنیم هرچیزی که - از 
ادبیات - داریم، تنها تلاشــی بدون موفقیت اســت، ازایــن رو ما تمام 
موجبات ســرایش پیشین خود را پشت ســر می گذاریم و بدان توجهی 
نمی کنیم و رهایش می داریم.» هلمت در توضیح این بند از مانیفست 
می گویــد: «ما باور داشــتیم که ادبیات کردی چیزی نــدارد و باید از ما 

شروع کند.»
مانیفست داکار

تأثیر گذاری شــعر کردســتان عراق بر کردســتان ایران تا سال های 
پایانــی دهه  ۹۰ میلادی به شــدت و قــوت خود باقی ماند. در ســال 
۱۹۹۸ گروهی شــاعر جوان کــه آموخته هایی از خوانــدن کتاب های 
ترجمه شده  نقد و نظریه  ادبی داشــتند، درصدد راهکاری برای خروج 
از این گفتمان برآمدند. این دســته از شاعران که از شهر مریوان ظهور 
کردند، مانیفستی به نام «داکار» تنظیم و آن را در سال ۱۹۹۸ با امضای 
نه نفر در هفته نامه  سیروان-ســنندج منتشر کردند. ابراهیم احمدی نیا 
یکی از نویســند گان این مانیفســت می گوید: «در تاریــخ ۱۹۹۷/۱۱/۱۷ 
مانیفســت اولیه داکار را نوشتیم و چهار نفر از شاعران - آزاد رستمی، 
ابراهیم احمدی نیا، بهزاد کردستانی و پرویز احمد- آن را امضا کردیم، 
این مانیفست بعد از شش ماه منتشر شد.» شاعران داکار مبانی فکری 
خود را در ســه مورد اصلــی این گونه بیان کردنــد: «تغییر و تحول در 
ساختار فکری شاعر و ماهیت و چیســتی شعر، کاربست زبان به گونه  
جداگانه از زبان عادی سخن گفتن و ادبیات امروزه، تغییر در فرم و وزن 
شــعر.» در این مانیفست تلاش برای خروج از هژمونی شعر کردستان 
عراق به خوبی به چشــم می خورد. شعر پیشرو داکار، در ابتدا تعدادی 
از شــاعران را به خود مشغول کرد، اما بعدها به فراموشی سپرده شد. 
محتوای مانیفســت داکار، حجــم زیادی از مکاتــب و مفاهیم فکری 
اروپایی را در خود جا داد که در بعضی موارد به متنی فلســفی بیشتر 
شــباهت داشت تا مانیفستی ادبی که یکی از شروط آن واضح و روشن 
نوشــتن است. از سوی دیگر بخشــی از این مفاهیم و مکاتب در تضاد 
کامــل با یکدیگر بودند و کنار هم قراردادن آن ها حکایت از نوشــتن و 

تنظیم عجله ای مانیفست دارد. 
ادامه در صفحه ۹

هنرمندان مدرن ایران
«زایش مدرنیســم ایرانی» کتابی اســت از علیرضا ســمیع آذر که در 
نشر نظر منتشر شده است. کتاب شــامل مجموعه مقالاتی است درباره 
شــماری از هنرمندان مــدرن ایرانی، به همــراه نمونه هایــی از آثار این 
هنرمنــدان. مقالات این کتاب چنانکه ســمیع آذر در مقدمــه ای بر آن، با 
عنوان «بازخوانی مدرنیسم ایران»، اشاره کرده پیش از این به طور جداگانه 
در منابع مختلف منتشر شــده اما سمیع آذر تاکید می کند که «انتشار این 
نوشــتارها در کنار یکدیگر و در یک کتاب واحد می تواند به شــباهت ها و 
تفاوت ها در آفرینش های هنر مدرن ایران اشاره داشته و تصور جامع تری 
از آن را ارائــه نماید. در این صورت مجموعه حاضر ارزش و اهمیتی پیدا 
می کند که ممکن است هریک از مقالات به طور جداگانه واجد آن نباشند. 
از جمله می توان به نکات و تحلیل هایی اشــاره کرد که مبین ویژگی های 
کلی و عام آثار هنرمندان مدرنیست ایران است و از مجموعه این مقالات، 
و نه یکایک آنها، اســتنباط می شود. به دیگر سخن هر  یک از نوشتارهای 
حاضر به تنهایی دریافت هایی از آثار یک هنرمند را تشــریح می سازد، در 
حالی که مجموعه مقالات در کنار یکدیگــر، تفاوت در رویکردها و تنوع 
در کاوش هــای هنرمندان را آشــکار می نماید.» ســمیع آذر در آغاز این 
مقدمه درباره هنر مدرن ایران می نویسد: «هنر مدرن ایران بخشی از موج 
فرهنگی اجتماعی تجددطلبی است که از سده ۱۹ آغاز و به تدریج ابعاد 
مختلفی از الگوی زیستی و حیات اجتماعی ایرانیان را تحت تاثیر قرار داد. 
این جریان در قیاس با دیگر عرصه های تجددخواهی، راه نسبتا هموارتری 
را پیمود و بیش از همه آنها به تحقق رســید، به طوری که اکنون جلوه 
بارز هنر مدرن ایران کاملا مشــهود و نمونه های بی شــماری از مصادیق 
آن قابل شناســایی است.» او آن گاه به دلایلی پرداخته است که منجر به 
«پذیرش اندیشه های مدرنیستی توسط نسل جدیدی از هنرمندان ایران و 
ظهور یک جنبش قدرتمند هنری تحت نفوذ این اندیشــه ها» شده است. 
او در بخشــی دیگر از این مقدمه به ویژگی های مدرنیسم ایرانی پرداخته 
و به نحوه مواجهه هنرمندان مدرن ایران با مدرنیســم غربی از یک  ســو 
و حفظ دســتاوردهای هنری گذشته از ســوی دیگر. سمیع آذر در این باره 
می نویسد: «مدرنیســم ایرانی نه یک هویت تقلیدی صرف و تماما غربی 
اســت و نه یک رویارویی و ســتیز با آن؛ بلکه در حقیقت محصول نوعی 
قرائت منطقه ای از روایت کلان هنر مدرن اســت که به جای پافشاری بر 
وجهه آوانگارد، بر حفظ دســتاوردهای گذشته و تداوم ارز ش های پیشین 
تاکید می ورزد. این موضع از منظر یک ناظر مســتقل، نوعی ترمز در برابر 
امواج نوگرایی قلمداد نمی شــود، بلکه اتفاقا به خاطر هویت مستقل و 
شخصیت متفاوتش در مواقع بسیاری مورد ستایش قرار می گیرد؛ چراکه 
تقلید صرف پنداشــت های غربی نبوده و در اصــل یک روایت محلی از 
گفتمانــی جهانی اســت.» او همچنین درباره فرآیند جذب مدرنیســم و 
تلفیــق آن با عناصر بومی در آثار هنرمندان مدرن ایران می نویســد: «در 
تجربه هنرمندان ایران، فرآیند جذب مدرنیسم و تلفیق آن با عناصر بومی 
برای نیل به هنری ملی و در عین حال امروزی، به اشکال متنوعی صورت 
پذیرفت. برخی از آنان زبان بصری نقاشــی مدرنیستی را مبنای کار خود 
قــرار دادند و صرفــا الگوواره هایی ســنتی و نقش مایه هایی ایرانی بدان 
افزودند تا ادراکی آشــنا از هنر مدرن ارائه دهند. برخی دیگر با رویکردی 
متفاوت، اصول و شــیوه های تصویرگری کلاســیک ایرانی را ادامه دادند، 
لیکن با خلق فضایی مدرن در آثارشــان، سنت تصویری کهن را تا حدی 

روزآمد ســاختند. گروهی دیگر با تکیه بر مضامین ایرانی کوشیدند قواعد 
ســاختاری مدرنیســم را به مثابه ظرفی در نظر گرفته تا این مضامین را 
مظروف آن ســازند و از این طریق تعاملی از ساختار فرمالیستی مدرن با 
روح ایرانی را پدید آورند. در واقع میزان پایبندی به کیفیات زیبایی شناختی 
و سبک شناختی مدرنیستی در آفرینش های این هنرمندان کاملا متفاوت 
اســت، همان گونه که عناصر بومی و الگوهای سنتی به کار گرفته شده 
در کار آنها نیز گوناگون اســت. شاید بهترین راه برای شناخت جلوه های 
مدرنیســتی در تجربه هنرمندان ایرانی، بررسی جداگانه آثار آنها باشد تا 
مقایسه و تشخیص نقاط تشابه و افتراق رویکردهای ذکرشده امکان پذیر 
شــود.» در پایــان این مقدمه دربــاره کتاب «زایش مدرنیســم ایرانی» و 
مجموعــه گفتارهای این کتاب چنین می خوانیــم: «مجموعه گفتارهای 
این کتاب کمتر تاریخ هنر نیم قرن اخیر ایران و بیشــتر تجزیه و تحلیل آراء 
و ذهنیت های شــماری از هنرمندان شاخص آن است. در حقیقت کتاب 
حاضر بیشتر درباره هنرمندان ایرانی است تا هنر ایران؛ گو اینکه شناخت 
گرایش ها و رویکردهای رایج در میان هنرمندان ایرانی، تصویر قابل درکی 
از هنــر ایران را نیز ارائه خواهد داد. تصویری که از نزدیک و به روشــنی 
بر کیفیات شــکلی و مفهومی آثار پرتو می افکنــد؛ برخلاف تصویر دور و 

کلی ای که معمولا در کتاب های تاریخ هنر ارائه می شود.»
در مقالات این کتاب به شــانزده هنرمند مدرن ایرانی پرداخته شــده 
اســت و چنانکه گفته شــد نمونه هایی نیــز از آثار ایــن هنرمندان آمده 
اســت. هنرمندانی که در این کتاب بــه آن ها پرداخته شــده عبارتند از: 
منیر فرمانفرمائیان، مارکو گریگوریان، ســهراب ســپهری، پرویز کلانتری، 
غلامحسین نامی، پرویز تناولی، محمد احصائی، عباس کیارستمی، آیدین 
آغداشلو، جلال شباهنگی، فریده لاشایی، کوروش شیشه گران، پری یوش 

گنجی، نصرت االله مسلمیان، بهجت صدر و کامران دیبا.

فریادی برای نو شدن
مشــکل دیگری که در بین شــاعران داکار به چشم می خورد، فقدان 
متنی بود که مصداق ادعای آنان در مانیفســت باشــد، در واقع شاعران 
داکار هیچ کتاب شــعری را قبل از نشر مانیفست خود انتشار نداده بودند 
که سندی بر شیوه های نوگرایی -پساسواره ی- آنها باشد. در چنین مواردی 
تنها ادعای شاعر سندی بر نوآوری وی محسوب نمی شود و بی گمان باید 
متنی برای اثبات حداقل امکانات و توانایی های شاعر موجود باشد. البته 
با تمامی نقد هایی که به این شاعران وارد است، نمی توان نقش آنها را در 
نوآوری شعر کردی در ایران انکار کرد. درواقع شاعران داکار اولین کسانی 
بودند که ضرورت خروج از گفتمان ادبی کردســتان عراق را درک کردند 
و در تلاش برای عرضه  شــعری نو بعد از ســواره ایلخانی زاده برآمدند. 
اگرچه شعر قابل توجهی با توجه به خود متن مانیفست داکار از شاعران 
آن منتشر نشد اما آن ها بعدها- و نیز اکنون- فکر گذار شعر و استفاده از 
مفاهیم نو را برای شــعر کردی ایران به ارمغان آوردند و تابوی شــاعران 

بزرگ را به چالش کشیدند.

«رژیم پیشــین مدرن فقط کمدینِ نظمی جهانی اســت که 
قهرمانانِ واقعی اش مرده اند. تاریخ، بی عیب و نقص است 
و زمانی که شــکل پوســیده یی را به گور می بــرد از مراحل 
بســیاری می گذرد. آخرین مرحله  زندگیِ یک شکلِ جهانی-
تاریخی، مرحله  کمدی آن اســت. خدایان یونان که پیش از 
این در تراژدیِ پرومته در زنجیرِ آیسخیلوس زخم شکننده یی 
برداشته بودند، می بایست یک بار دیگر در گفت وشنودهای 
لوســین به مرگی کمیک بمیرند. چرا سیر تاریخ چنین است؟ 
برای آن که نوع بشــر بتواند با شادی با گذشته اش وداع کند. 
ما این سرنوشت تاریخیِ شاد را حق حاکمان سیاسی آلمان 

می دانیم.»
 (کارل مارکس، «مقدمه  گامی در نقد
 فلسفه ی حق هگل»: ص ۵۸-۵۹)۱
اوت ۱۸۴۲ کــه علیه «بیانیه  فلســفی مکتــب تاریخی 
حقوق» می نوشــت، و نیــز اوایل ۱۸۴۴ که ســرگرم نگارش 
«مقدمــه  گامی در نقد فلســفه ی حق هگل» بــود، تُرهات 
شاگردان «هوگو» و «ساویینی»۲ را همچون هیأت «شایلاک» 
می دید و برایش عملکرد بورژوازی پیش از هرچیز در شمایل 
این «تاجرِ گوشت خوار یهودی»، شخصیتِ نمایشنامه  «تاجر 
ونیزیِ» شکســپیر۳، قابل فهم بــود. آن چنان که در «تزهایی 
دربــاره  فویرباخ» (۱۸۴۵) در همان «تز اول»۴، شــکایتش از 
درک فویرباخ از پراکســیس را خلاصه کردن آن در «شــکل 
پدیــداری کثیفِ یهــودی وارش»، و کنار گذاشــتن «فعالیت 
پراتیکی-انتقادی» اعلام می کند. آثار شکسپیر برای مارکس 
حکم «منطق هگل»ی را داشــت که به میانجی اش می شد 
«بیانِ» مناسبی از آن «هسته  عقلانی» دیالکتیک پیچیده شده 
در پوسته  عرفانی هگل به دســت داد. فرازی نسبتا طولانی 
از «تیمون آتنی» شکســپیر در مقاله  «قدرت پول در جامعه  
بورژوایی» (از دستنوشته های ۱۸۴۴ پاریس) و تداوم حضور 
نقل قول های شخصیت های نمایشنامه های او در آثار واپسین 
مارکس گواهی  است بر اهمیت ادبیات به عنوان جزء مهمی 

از مکانیزم پروریدن مفاهیم و استدلالات نزد مارکس.
کوین آندرســن در پژوهــش ارزنده  خــود ، «مارکس در 
حاشیه ها»، در پاسخ به نقدِ پسااستعمارگرایانه  ادوارد سعید 
از مارکــس (در ارتباط بــا نظرات او درباره هندوســتان)، با  
نشان دادن «استفاده مکرر» مارکس از بندی از شعر «دیوان 
غربی شرقی» گوته در مقالاتی مختلف، استدلال سعید مبنی 
بــر تکیه  مارکس بــه گوته به عنوان «منبــع فرزانگی درباره 

شرق» را رد می کند.۵
برای مارکس آموزه های «اقتصاد سیاسی» با «رابینسون 
کروزوئــه» دانیل دفو معنا می یافــت: جامعه ای یک نفره!۶ 
و هنــر و ادبیات یونان حکم «کودکی بشــر» را داشــت که 
می بایست در شکلی بلوغ یافته (در شیوه  تولید کمونیستی) 
احیایش کرد.۷ این علاقه به قهرمانان ادبی برای او مســبوق 

به سابقه بود.
در مقدمه  اولین رســاله  جدی به جامانده اش (رســاله  

دکتری اش در ۱۸۴۱) با این جمله مواجه  می شویم:
«پرومته شــهیرترین قدیس و شــهیدِ گاه شمار فلسفی 

است.» (مارکس، ۱۳۸۱: ص ۳۴).۸
روایت شــاعرانه  مارکس در رســاله  دکتری  فلسفه اش 
به گونه ای  اســت که گاه تشــخیص اینکه در حال خواندن 
اثری فلسفی هستیم دشوار می  شود. این بیان شاعرانه حتی 
در «گروندریســه» و «سرمایه» به عنوان آثاری تخصصی که 
از میان رشــته های علوم، به اقتصاد نزدیکی بیشتری دارند، 
از دســت نمی رود؛ چه اینکه مارکس فــراروی از «اقتصاد 
کلاســیک» را صرفا در نــوع نگاه نمی دید، بلکــه به دنبال 
ارایــه فرمی دیگــر در روایت هم بود؛ آن جا که با اســطوره  
«رابینســونی» به جنگ برمی خیزد، آن جا کــه کالا را چون 
موجــودی جان دار به تصویر می کشــد و یــا هنگامی که از 

«افزایش مدت کار روزانه» می گوید:
«و آنتی پاتــر، شــاعر یونانــی هم عهد سیســرون، چرخ 
آبی برای آســیاکردن غلات، این پایه ای ترین شــکل تمامی 
ماشــین آلات تولیدی را به عنــوان ناجی بــردگان مؤنث و 
احیاکننده  عصر طلایی می ســتود! امان از دست اینها! آنان 
همان طور که باســتیای فرهیخته و پیــش از او مک کالاک 
و  اقتصــاد سیاســی  از  دریافتنــد، هیچ چیــز  خردمندتــر 
مسیحیت درک نکرده اند. از جمله درک نکردند که ماشین، 
مطمئن ترین وســیله برای افزایش مدت کار روزانه اســت. 
آنان شاید بردگی یک انسان را برای رشد کامل انسان دیگری 
توجیه کرده باشــند، اما آن خصوصیت های خاص مسیحی 
را نداشــتند که قادرشان ســازد تا با موعظه  بندگی توده ها، 
تعدادی تازه به دوران رســیده  نافرهیخته یا نیمچه باسواد به 
ریسنده ای بلندآوازه، کالباس سازی گران قدر و واکس فروشی 

متنفذ بدل شوند» (مارکس، ۱۳۹۴: صص ۴۲۵-۴۲۴).۹
چنین نثری در اقتصادسیاســی کار مارکــس را به اثری 
متفاوت بدل می کند. بی راه نیست که کارل کوسیک سه گانه  
«ســرمایه» را به «اودیســه  کالا» تشــبیه می کند: گویی که 
کالا همچون «اودیسه» به ســفری می رود و در طی زمانی 
طولانی، به اندازه  کتابی سه جلدی و قطور، از هیأتی (ارزش 
مصرفی) به هیأتی دیگر می رســد (طبقه) و قادر به «تغییر 
جهان» می گردد. شاید از همین رو بود که درست در هنگامه  
بحران بــزرگ ۱۹۲۹ جهان ســرمایه داری، جیمز جویس و 
ســرگی آیزنشــتاین تصمیم داشــتند فیلمنامه ای براساس 
«ســرمایه» مارکس بنویســند. البته که امــروز در برابر این 
موضوع، به ســرعت بــه «تفکیک» میان زبــان علم و زبان 
ادبیات اشاره می شــود و بر ضرورت «خشک و دقیق بودن 
زبان علم» تاکید می شــود، اما اگــر بپذیریم که «زبان» خود 
عجیب ترین و مهم ترین بخش «امور متافیزیکی» اســت، آیا 
«علوم طبیعی» هم درنهایت «تلاشــی برای مفهوم پردازی 
طبیعتِ بی شکل و هیولاوش» نیستند؟ آیا این که موضوعی 
مثل «جاذبه  زمین» درست مثل «طبقه» به عنوان «رابطه ای 
اجتماعی» میان افراد جامعه با چشــم قابل دیدن نیست و 
هر دو به اعتبار ساختاری استدلالی اثبات می شوند، گواهی 
بــر اهمیت نقش ایفا کردن ذهــن و تخیل فرد تحلیل گر در 
فهم پدیده ها –چه انســانی و چه طبیعی- نیســت؟ آیا در 
علوم طبیعــی ذهن صرفا آنچه هســت را بازتاب می دهد 
بی آن که پردازشــی روی آن صورت دهــد؟ به عبارت دیگر 
آیا به واســطه  «زبان» ما همواره با نوعی «خود-ارجاعی» 
روبه رو نیستیم؟ این به معنای فروغلطیدن به «نسبی گرایی 
مفرط» و منتفی دانســتن دســت یابی به «حقیقت واحد» 
نیســت، بلکه  نکتــه در اهمیت نقش «زبــان» و «روایت» 
در فهم «حقیقت» اســت. و اینکه یــک «بیان» ویژه چطور 

می توانــد در به منصه ظهور رســاندن «نــگاه کلیت گرا»ی 
هگلی-مارکسی به «جهان» نقش ایفا کند.

گئــورگ لــوکاچ در فصل چهــارم «رمــان تاریخی» به 
این موضوع اشــاره می کند که کســی مثل گوته برای اینکه 
بتواند «ســنتزی بین خودش و جنبش های بزرگ زمانش را 
طــی برخی از مراحل تحولش» توضیح دهــد، از ابزارهای 
تاریخــی، علمی، فکــری و هنری اســتفاده می کند. لوکاچ 
ضمن آنکه نسبی باوری های متکبرانه در روش های علمی 
را رد می کند اما در عین حال به اســتفاده از ابزارهای هنری 
در علم تاریخ تاکید می کند: «مســلم اســت کــه آثار مهم 
علم تاریــخ نیز غالبا از ابزارهای هنری اســتفاده می کنند و 
منظور البته صرفا نثر خوب و بیانگر احساس نیست. منظور 
توصیف دقیق، بازنمایی تجســمی، نقیضه سازی تاثیرگذار، 
طنــز و از ایــن قبیل اســت. هیچ کدام از این هــا نمی توانند 
ویژگی اساسی روش علمی را ضعیف کنند که همان آشکار 
ساختن پیوندها مطابق با قوانین علمی حاکم بر آنهاست» 
(گئورگ لــوکاچ، ۱۳۸۸: ص ۴۵۹)۱۰. آنچه را لوکاچ درباره 
اســتفاده از ابزارهای هنری در علمــی مثل تاریخ می گوید، 
می توان در آثار مختلف مارکس و حتی آثاری که مشــخصا 

به اقتصادسیاسی مربوط اند دید.
عرصــه   در  خــواه  را،  نویســنده  رســالت  مارکــس   
«فلسفه»باشد، خواه «ادبیات» و...، «بازنمایی کلیتِ واقعیتی 
که در پدیدارش بی شــکل و فریبنده است» می دانست و از 
همین رو هم دست به کار خلق واژه هایی نظیر «کار مجرد»، 
«کار مرده»، «بت وارگی کالا»،  «هم ارز عام» و... می شــد که 
«ذاتِ نمودها» را نشان دهد. به این واسطه احتمالا مارکس 
با این نظر هایدگر موافق می بود که «شــاعران اســوه های 
هــر عصرند چــون درصددنــد ذات نمودها را بــا کلمات 
تســخیر کنند.»۱۱ همچنان که ایگلتون توضیح می دهد برای 
مارکس و انگلس (متأثر از هگل) شــرح و بسط «گرایش ها 
و نیروهای نمونه نما» مهم ترین وظیفه  نویســنده  رئالیست 
است.۱۲ از همین روســت که مارکس در «خانواده مقدس» 

درباره رمان «رازهای پاریس» اوژن سو می نویسد:
«اوژن سو در وجود این دخترک کارگر پاریسی (ریگولت 
قهرمانِ رمان) شخصیت انسانیِ قابل تحسینی را به تصویر 
می کشــد. به رغم هواخواهــی اش از بــورژوازی و [حس] 
برتری جویی، او [اوژن ســو] وادار شــده بود که از نقطه نظر 
اخلاقی دخترک را به صورتی ایــده آل تصویر کند. [در عین 
حال] او مجبور بود ویژگی برجسته  ریگولت و وضعیت او را 
فرو کاهد: برای مثال، ازدواج تحقیرآمیز او و روابط بی تکلف 
و ســاده لوحانه اش را با محصلان و کارگــران. در حالی که 
دقیقا همین روابط ســاده و بی پیرایه اوســت که به درستی 
او را در برابر زنِ ریاکار، آزمند و خودســتای بورژوا و تمامی 
دنیای بورژوا، یعنی کل دنیای رسمی قرار می دهد» (به نقل 

از: لیف شیتز، ۱۳۸۵: صص۱۲۵-۱۲۴).۱۳
هنگامی که پای قصدی جدی داشــتن برای استفاده از 
زبان در میان باشــد، این زبان است که افسار ما را به دست 
می گیرد. شــاید از این رو بود که هنگام ترجمه  فرانسه  جلد 
اول «ســرمایه» (فاصله  ســال های ۱۸۷۲ تــا ۱۸۷۵) که با 
تغییرات محتوایی اش به  نوعی ویراســت ســوم اثر به شمار 
می آیــد، مارکس جمله  مناقشــه برانگیزِ ملاعبــه کردن «با 
شــیوه  بیان خاص هگل» (که در «پی گفتار ویراســت دوم» 
آمده بود و شــدیدا مورد علاقه  آلتوسری هاســت) را حذف 
کــرد۱۴، چراکه پی برده بــود «دیالکتیکی دیــدن پدیده ها» 
بیان خــاص و ویژه  خود را نیــز نیــاز دارد. او خود پیش تر 
 (dismal science) «اقتصاد سیاســی» را «علمی ملال آور»
توصیف کرده بود، حال چگونه می شد آن را به نحوی دیگر 
بازســازی کرد؟ صرفا با تغییر «زاویه  نگاه»؟ آیا از منظری نو 
نگریســتن، زبان جدیدی هم نمی خواست؟ او که شعارش 
این بود «گل همینجاست، اینجا برقص» (نک به: هیجدهم 
برومــر لویی بناپارت) و بر آن بود کــه «هر قلمرو از جامعه  
آلمــان را باید چون لکه  ننگ این جامعه نشــان دهیم؛ باید 
این روابط واپس گرایانه را واداریم تا با ســاز خود برقصند!» 
(نک به: گامی در نقد فلســفه حق هگل) می بایســت که 
خودش رقاص خوبــی می بود و هم چنان که «برتل اولمن» 
به ما نشان  می دهد به راستی بیان دیالکتیکی ای که او به کار 
می بست مصداق این هنرنمایی بود (نک به: طراحی رقص 

دیالکتیک از اولمن).۱۵
برای نشــان دادن اینکه مارکس چقدر به شــیوه روایت 
اهمیت می داده و چقدر بر گونه های مختلف ادبی تســلط 

داشــته، می توان به سراغ متنی رفت 
کــه امــروز بدل بــه ســندی تاریخی 
شده اســت: «مانیفســت». متنی که 
اگرچــه ســندی تاریخــی اســت اما 
همچنان معاصــر می نماید و به بیان 
در مقالــه «جغرافیای قدرت  هاروی 
طبیعی»، متنی اســت «شگفت انگیز، 
آکنده از آگاهــی و بینش، غنی از نظر 
معنا و سرشــار از لحــاظ امکان های 
و کالین لیــز،  پانیــچ  سیاســی»(لئو 
بــه  «مانیفســت»  ص۶۳)۱۶.   :۱۳۸۰
دلیــل اهمیت بنیادیــن  اش همچنان 
مورد توجه زیادی اســت و بســیاری 

از مارکسیســت های معاصر کوشــیده اند امکان های بالقوه 
نهفته در آن را نشــان دهند. اما این فقط اهمیت سیاسی و 
تاریخی «مانیفست» نیست که مورد توجه بوده بلکه شیوه 
روایت در آن نیز مســئله ای حایز اهمیت اســت تا آن جا که 
حتی مارشال برمن آن را «نخستین اثر بزرگ هنری مدرن گرا» 
نامیده اســت. رد گونه هــای مختلف ادبــی را می توان در 
«مانیفســت» پی گرفت و این ویژگی در کنار وجوه دیگر این 
کتاب باعث شــده تا آزبرن «مانیســفت» را «نافذترین متن» 
در قــرن نوزدهم و در تمام زبان ها بدانــد چراکه به قول او 
این متن به «شــیوه « ای خیره کننده «نگاشته» شده است.  او 
«مانیفســت» را مجازی برای آرزویــی می داند که تاریخ نام 
دارد. به اعتقاد او، «مانیفســت» ترکیبی اســت از «اَشکال 
ادبــی» از پیش موجود و از لحاظ تاریخی مجزا که هرکدام 
از این اشــکال نماینده یک عنصر جداگانه ترکیبی هســتند. 
آزبــرن در مقاله «آینــده را به یاد خواهی داشــت؟»، نقبی 
به پیشــگفتار انگلس بر چاپ «مانیفست» به زبان ایتالیایی 
در ســال ۱۸۹۳ می زند. انگلس در این پیشــگفتار دانته را 
آخرین شــاعر قرون وســطا و نخستین شــاعر عصر جدید  
نامیده بود. آزبرن امــا این تعبیر انگلس را به خود مارکس 

و «مانیفســت» هم نسبت می دهد و می نویسد: «اما اگر این 
دوران جدیدی که نزدیک می شد، درواقع دوران پرولتاریایی 
نبــوده بلکه دوران رشــد ســرمایه داری در مقیاس جهانی 
محســوب می شده اســت، آنگاه مارکس اگر شــاعر دوران 
گذار به ســرمایه داری نباشد، کیســت: تجسم بودلر و فلوبر 
در عصر حماســه؟ در این حالت مانیفســت چــون اثری از 
تاریخ نگاری نوین پدیدار می گردد: تجربه ای از سرمایه داری 
اروپایی اواســط قرن نوزدهم به شکلی موکد.» این شیوه از 
«تاریخ نگاری نوین»، هم شکلی از فرم بیانیه را در خود دارد 
و هم از آن فراتر می رود. خاصه دو بخش اول «مانیفست» 
از این حیث حایز اهمیت  اند. آزبرن دو بخش اول را به عنوان 
یک کلیــت درنظر می گیرد و برای توصیف آن از تعبیر «یک 
نقاشــی تاریخی، نقاشی سه لته» اســتفاده می کند؛ نقاشی  
سه لته ای که در آن گذشــته، حال و آینده «دوشادوش هم 
چون اشــکالی بی قرار و در کنش متقابل» نمایان می شوند. 
آزبرن درباره شــیوه  تدوین «مانیفست» که در آن فرم ادبی 
و تاریخــی با هم پیوند خورده اند می نویســد: «مانیفســت 
کمونیست با شیوه ای متمایز می گردد که در آن یکسویه گی 
مطلق گرایی ادبی را که ذات هر بیانیه است... با برهان آوری 
تاریخــی که در سراســر شــیوه های روایتــی و گفتاری آن 
درهم تنیده شــده متعادل می کند. اما نهایتــا این برهان به 
ســاختار تجربه ای وابسته است که شکل بیانیه را می سازد. 
مارکس با استفاده از اشــکال گوناگون متداول سعی کرده 
است تا وضوح مطلق مانیفست کمونیست را قوام بخشد: 
شیوه پرسش و پاســخ، روایت تاریخی، داســتان پردازی به 
سبک گوتیک، برنامه سیاسی - و می توان به آن ها نقد (نقد 
اقتصاد سیاســی که در بخش مربوط 
بــه توصیف ســرمایه داری به صورت 
خلاصه آمده) و بررسی ادبی (در آثار 
سوسیالیســتی و کمونیستی در بخش 
ســوم) را نیــز اضافه کرد. دســت کم 
شــش شــکل ادبی متفاوت با هم در 
چارچوب یک شکل دیگر، یعنی خود 
بیانیــه، امتــزاج یافته اند. مانیفســت 
کمونیســت گونــه ای تدوین اســت و 
زایــش مجدد حماســه را بــا تکنیک 
تدوین به نمایش می گذارد. به صورت 
مشــخص تر، مانیفســت کمونیســت 
از طریــق ترکیب درهم بافته اشــکال 
ادبــی و از لحــاظ تاریخی ناپیوســته که هرکــدام از آن ها 
در کل، جنبــه ای از خودمختــاری خود را حفــظ می کنند، 
میانجــی هستی شناســانه تودرتویــی از زمــان تاریخی را 
می ســازد و در بُعد تاریخی شکل فرهنگی آن آینده تاریخی 
یــک پدیده تازه و کیفی را مجســم می ســازد کــه از عمل 
روایت گرانه ماقبل آخر(انقلاب پرولتاریایی) مستقل است»

 (لئو پانیچ و کالین لیز، ۱۳۸۰: صص۲۰۷-۲۰۶)۱۷.
از سوی دیگر «مانیفست» متنی است که در نهایت ایجاز 
و فقط با چهارده هزار واژه نوشته شده است و به قول آزبرن 
با دارا بودن ویژگی های یک بیانیه در قالب روایت، «ایماژیسم 
پرطراوتــی» را خلق می کند و انگار «آثار تجربه گرانســنگ 
تاریخی آدمــی را در این یا آن تصاویر فشــرده» می کند. به 
اعتبار این ویژگی ها است که می توان «مانیفست را به عنوان 
تلاشی برای خلق شکلی ادبی در ارتباطات سیاسی متناسب 
با دوران سیاست های توده ای در سطحی بین المللی» مورد 
توجه قرار داد. «مانیفســت» به لحاظ دســتاورد ادبی اثری 
درخشان است و به واسطه ایماژیسم نهفته در آن تجربه ای 
را در خواننــده به وجود می آورد که هــم ارز با تجربه خود 
تاریخ اســت. قدرتی که در متن «مانیفست» نهفته است و 

آن را به روایتی پرکشــش بدل کرده اســت، از پیوند تاریخ و 
قوه تخیل شــکل گرفته است. تمام گونه های ادبی و روایی 
موجود در مانیفســت به واســطه نوعی «مونتــاژ» در کنار 
هم قــرار گرفته اند. آزبــرن، مونتاژ را روال اصلی ســازنده 
«مانیفســت» می داند و این پرسش را پیش می کشد که چه 
اصلــی بر این مونتاژ حاکم اســت؛ اصلی که به کل وحدت 
می دهد؟ او در پاســخ به این پرســش به سه فرم ادبی که 
می توانند چنین نقشی را بازی کنند اشاره می کند: فرم بیانیه، 
فرم حماسی مدرن و اثر ادبیات جهانی. با این حال به اعتقاد 
او هیچ یک از این ســه فرم به تنهایی نمی  توانند این نقش را 
به دوش کشند چرا که «هریک پرتو نوری را بر خصلت های 
متمایــز ایــن متن می افکننــد؛ هیچ کدام بــه تنهایی کافی 
نیستند، زیرا مانیفست سرانجام ژانر را تعالی می بخشد. یک 
فردیت محکم و قوی اما مسئله ســاز و بغرنج اســت که از 

آن اثری ماندگار می سازد» (پیتر آزبرن، ۱۳۹۱: ص ۱۰۵)۱۸.
مارکس در ایده ادبیات جهانی بیش از همه وامدار گوته 
بوده اســت و شاید می خواسته «مانیفســت» نیز بخشی از 
ادبیات جهانی باشــد. «دیوان غربی شرقی» گوته را می توان 
پیشــتاز ادبیات مدرن جهانی نامیــد. این دیوان مفصل ترین 
دفتر شعر عمر گوته و در عین حال حاصل تلاش او در جهت 
پایه گذاری ادبیات جهانی در آســتانه جهانی شــدن روابط 
ملت هاست. ایده ادبیات جهانی گوته را حتی می توان بدیل 
او در برابر ویژگی اســتعماری جهان غرب هم دانست. روی 
دیگر ایده هجرت به شــرق گوته این است که او از پذیرفتن 
جهان آشوب زده دورانش تن زده است. نقد گوته به جهان 
موجــود را می توان در برخی دیگر از آثارش نظیر «رنج های 
ورتر جوان» و «فاوســت» و حتی منظومه «شاگرد جادوگر» 
هــم پی گرفت. ورتر جوان گوته به خاطر اراده گرایی مطلق 
به سرنوشــتی محنت بار گرفتار می شــود و فاوســت هم با 
عقل گرایــی محض اش با شــیطان هم پیمان می شــود. به 
این اعتبار نزد گوته، رجوع به شرق نه ستایشِ شرق موجود 
بلکه دوری از عقل گرایی محض و اراده باوری مطلقی است 
کــه اروپای دوران او دچارش بود. گوته دقیقا در عصری که 
غرب در آستانه اســتیلا بر جهان بود ایده ادبیات جهانی را 
پایه گذاشــت. به این ترتیب می توان ارتباط مارکس با گوته 
را مــورد توجه قرار داد. البته به تعبیــر آزبرن مارکس ایده 
ادبیات جهانی را به لحاظ تاریخی و جامعه شناختی با بازار 
جهانی تلفیق کرده اســت و به این اعتبار اســت که خطاب 
او خطابــی جهانی اســت و به این ترتیب عبــارت «کارگران 
جهان متحد شوید» حامل معنایی دیگر هم می شود. حتی 
اگر میزان ترجمه و انتشــار «مانیفســت» در تمام جهان را 
مدنظر قرار دهیم، می توانیم آن را اثری جهانی قلمداد کنیم 
چرا که احتمالا هیچ کتابی، به جــر کتاب مقدس، به اندازه 
«مانیفست» ترجمه و منتشر نشده است. آزبرن البته به این 
مســئله هم اشــاره می کند که به جای آنکه شکل نوینی از 
ادبیات جهانی که گوته و مارکس خواســتارش بودند پدید 
آید، غالبــا «ادبیات منطقه ای ســیطره طلبانه « ای به وجود 
آمــده کــه از میان آنها آثــاری اندک به عنــوان آثار جهانی 
شــناخته می شــوند. او این آثار را در حکم «آثار حماســی 
مدرن» می داند: «حماسی مدرن، آن جانور کمیاب و عجیبی 
اســت که طبق آن ایده یک متن جهانی تشــابهاتی به هم 
پیــدا می کنند. آثار حماســی مدرن، متــون دایره المعارفی 
هستند که در دو ســطح تمامیت می یابند: ساحت فراملی 
فضایی که بازنمایی می کنند (با ارائه تصویری از فضای بازار 
جهانــی، ولو به طور تمثیلی)؛ و ســبک ها و آداب ادبی، که 
همه چیز را به اســم خود جا می زننــد» (همان: ص ۱۰۶). 
آزبرن، «مانیســفت» را دقیقا متناسب با این مدل می داند و 
البته ناگفته پیداست که «مانیفست» به معنای دقیق کلمه 

متنی خیالی و داستانی نیست و به تعبیر آزبرن،  نوعی «ابر-
حماســی مدرن» است. ابر-حماســی بودن «مانیفست» به 
خاطر ساختار روایی موجزش در فرم بیانیه است. فرمی که 
بنیامین در قرن بیستم این طور صورت بندی اش کرد: «در این 
شرایط، فعالیت های ادبی نمی تواند به یک  چارچوب ادبی 
محدود بماند –چنین چیزی تایید همان حرف های معروفی 
اســت که از بی ثمری ادبیات بر ســر زبان هاست. امروز کار 
ادبی به شــرطی موثر اســت که عمل و نوشــتن متناوبا به 
یکدیگر تبدیل شــوند؛ این فعالیت باید فرم های ناآشــکار را 
به صورت اطلاعیه ها، بروشــورها، مقاله های مطبوعاتی، و 
فیش دان ها که در مقایسه با حالت پرمدعا و جهانی کتاب، 
یک نوع ارتباط فعال اســت، باور کند. تنها این زبان چالاک 
می تواند خود را فعالانه هم ارز زمان حال نشان دهد»(والتر 
بنیامیــن، ۱۳۹۱: ۴)۱۹. آزبــرن بر وجهی دیگــر از بیانیه هم 
تاکیــد می کنــد و آن پیونــد بیانیه با نمایش و اجراســت و 
همچنین اینکــه بیانیه برخلاف دیگر گونه های نوشــتاری، 
نه فقط تکلیف گذشــته و اکنون بلکــه تکلیف آینده را هم 
روشن می کند. چنین اســت که مارکس می گوید کمونیسم 
اجتناب ناپذیــر اســت و هدفــش از بیان این ادعــا بیش از 
آنکــه مبتنی بر واقعیت موجود باشــد مبتنی بر میل تغییر 
وضعیت موجود اســت. میلی که دارای وجوه شبه خیالی 
و داســتانی هم هســت و باعث می شــود تــا بخش های 
ابتدایی «مانیفست» به عنوان متنی سیاسی جاودانه باشند. 
به عبارتی مارکس در این ادعا و به طور کلی در «مانیفست» 
از زبان به مثابه کنش اســتفاده کرده است. آزبرن می گوید 
مونتــاژ یا مفصل بندی گونه هــای مختلف ادبی در فرم یک 
بیانیــه نــه محصول «ملاحظــات دقیقا نظــری» بلکه کار 
«فرم ادبی» متن اســت و این ویژگی «مانیفســت» را جایی 
میــان تئوری و تمثیل قرار می دهد. این موضوع مورد توجه 
فردریک جیمسن هم بوده است. او روایت مارکس از تاریخ 
به مثابه یک کل را داســتان یا روایتی با پایان خوش می داند 
و بر پیوند نگاه مارکس به تاریخ و «پارادایم رمانس» اشــاره 

می کند(آدام رابرتس: ۱۳۸۶، ص: ۱۱۴).۲۰
در روایت «مانیفســت» حتــی می توان نشــانه هایی از 
رمانتیســم آلمانی هم یافت و این نشان می دهد که مارکس 
با سنت رمانتیسم آشــنایی کاملی داشته است. به طور کلی 
در ادبیات کلاســیک آلمان رمان های زیادی می توان نام برد 
که در پیوند با فلســفه نوشــته شــده اند و یکی از مهم ترین 
آنهــا «هیپریون» فریدریش هلدرلین اســت. رمانی که آن را 
شاعرانه ترین رمان آلمانی دانسته اند و عجیب آنکه این تنها 
رمان هلدرلین،  این شاعر اسطوره ای آلمان عصر روشنگری، 
هم هست. «هیپریون» رمانی آشکارا فلسفی است که در آن 
خدایان یونان، آزادی فرانســه و طبیعت آلمان گردآمده اند و 
به تعبیر لوکاچ «پرستش رمانتیک شور و هیجان» به روشنی 
در آن دیده می شــود. هلدرلین در دوران مدرسه اش با هگل 
همکلاس بــوده و در آثــارش بیش از همه از شــیلر الهام 
گرفته اســت. او در «هیپریون» بسیاری از مضامین رمانتیسم 
را به کار بســته اســت و خودش این رمان را شــکواییه  ای بر 
جهان موجود نامیده اســت. در یکی از نمایشــنامه های پتر 
وایس صحنه ای وجود دارد کــه در آن دیداری خیالی میان 
مارکــس و هلدرلین اتفاق می افتــد و مارکس جوان که به 
عیادت شــاعر کهن سال رفته می کوشــد به او اثبات کند که 
برخــی از ایده های اجتماعی اش را از شــاعر پیر الهام گرفته 
است. گرچه این دیدار خیالی است اما شاید ردی از حقیقت 
هم در آن نهفته باشــد. هلدرلین شاعری به شدت انسان گرا 
و آرمان گرا بود و بیش از هرچیز دغدغه سعادت بشری را در 
سر داشت. او البته تحقق این سعادت را در گرو احیای تمدن 
یونان عتیق می دانست و مارکس برخلاف او در پی به چنگ 

آوردن سعادت در آینده بود.
اما ســابقه این بحث را شــاید حتی بتوان تا پیش از «تز 

دکتری» (۱۸۴۱) هم پی  گرفت:
اکتبر ۱۸۳۵ که در رشــته  حقوق دانشــگاه بُن (که مرکز 
فعالیت روشــنفکری منطقه  راین به شمار می آمد) ثبت نام 
کــرد، به جــز دروس مربوط بــه رشــته اش، در کلاس های 
«اساطیر یونان و روم»، «هومر» و «تاریخ هنر مدرن» شرکت 
کرد. این اما یک تفنن ســاده نبود و در مارکس اثری گذاشت 

که تا پایان عمر همراهش بود:
در یک دوره  شــش ســاله اقدام به ترجمه «گرمانیا»ی 
تاکیتوس، «فن خطابه » ارسطو و «تریستیا»ی اوویدیوس کرد 
و نیز دست به خلق سه دفتر شعر، یک داستانِ کمیک و یک 

نمایشنامه  تراژیک زد:
۱. دفترهــای شــعر (۱۸۳۶، که دو نمونــه از آن ها را در 
نشریه ای با نام «آتنائوم» {Athenaum} چاپ کرد، نشریه ای 
که برای فردریک شِلگِل و برادرش بود و به معرفی شاعران 
رمانتیــک می پرداخت. از جمله شــعری دارد با عنوان «در 
باب هگل». «دفترهای شــعر» در واقع مجموعا «سه دفتر» 
هســتند که به عنوان هدیه کریسمس به جنی فون وستفالن 
تقدیم شــده بودند. دو دفترچه نام «کتاب عشق» را برخود 
دارند. بخــش اول، تألیف ماه هــای نوامبر-اکتبر، دارای این 
مشخصات اســت: «برلین، ۱۸۳۶، اواخر پائیز»؛ بخش دوم، 
تألیف نوامبر ۱۸۳۶ و دفترچه ســوم با عنوان «کتاب آوازها» 

که در ماه های نوامبر-دسامبر تألیف شد.)
۲. کــژدم و فلیکــس، رمانــی طنازانه (تنها داســتانی 
{کمیک} که توســط مارکس در ۱۸۳۷ نوشــته اما منتشــر 

نشــد و تحت تأثیــر رمان «تریســترام 
شــندی» لارنس اســترن نوشته شده 
بود. بســیاری معتقدند این نخســتین 
کوشش مارکس برای تشریح سیاست 
و آغاز جدلش با هگل اســت که با به 
سرانجام نرسیدنش، بخش هایی از آن 
را در کتاب ابیاتش گنجاند که احتمالا 
قطعــه «در باب هــگل» از جمله ی 

آن ها است.)
۳. اولانم (نمایشنامه ای که در سال 
۱۸۳۹ نوشــته شــده و یک «تراژدی» 
شــهری  در  آن  جریــان  کــه  اســت 
کوهســتانی در ایتالیا می گذرد. اولانم 

یک «سیاح آلمانی» است.)۲۱
درواقع می توان گفت مارکس گفتگویش با هگل را نه با 

زبانِ فلسفه و اقتصاد سیاسی، که با ادبیات آغاز کرد:
«کانت و فیشته به سرعت به آسمان های آبی می روند

به جستجوی سرزمین دوردست
من اما در جستجوی ژرفا و حقیقت ام

ژرفــا و حقیقتی که در خیابــان می یابــم...» (مارکس، 
۱۳۹۵: ص ۱۳۶)۲۲

و یا آن نقل قول معــروف از او در آغاز «هیجدهم برومر 
لوئی بناپــارت» در باب «تراژدی و کمدی در تاریخ» که پیش 
از آن صورتبنــدی شناخته شــده در ۱۸۵۱ (و به زعم برخی 
تحت تأثیر ایده ای از انگلس در نامه  سوم دسامبر ۱۸۵۱ به او 
۲۳) در داستان طنزآمیز منتشر نشده اش، «کژدم و فلیکس»، 

به این شکل ظاهر شــده بود و البته در نقل قول آغازین متن 
هم می توان رگه ای از  این استعاره  تراژدیک-کمیک را دید:

«هر غولی، کوتولــه ای را به دنبال دارد، هر نابغه ای یک 
بی ســواد متعصب را، هر طوفانــی در دریا گل را. به محض 
آن که اولی ناپدید می شــود، دومی شروع می کند، پشتِ میز 

می نشیند و متکبرانه پاهای درازش را درازتر می کند.

اولــی زیادی برای این دنیا بزرگ اســت، و از این رو حذف 
می شــود. ولی دومــی در آن ریشــه می دوانــد و می ماند، 
همان طور که انسان می تواند از قرائن دریابد، شامپاین طعم 
زننده ای به جای می گذارد؛ ســزار قهرمان پشــت ســر خود 
اوکتاویانوسِ متظاهر را بر جای می گذارد؛ و امپراتور ناپلئون 
شــاه بورژوا، لوئی فیلیپ را...» (به نقــل از: وین، ۱۳۸۱: ص 

۲۴(۳۱
هنگامــی کــه در «مقدمه  گامــی در نقد فلســفه  حق 
هگل» می نوشــت: «نقد، گل های خیالیِ زنجیرها را از آن رو 
برنچیده اســت که انســان این زنجیرها را بدون خیال پروری 
یا تســلی تــاب آورد، بلکه از آن رو چنین کــرده که زنجیر را 
بگســلد و گل های زنده برچیند» (مارکس، ۱۳۸۱: ص ۵۴)، 
احتمــالا حتی بتوان گفت بیش و پیــش از آنکه تحت تأثیر 
بیــانِ خود هــگل و ایده های فویرباخ باشــد، بــه «پرومته» 
آیسخولوس (آشیل) نظر داشــت. در همین «مقدمه گامی 
در نقد فلســفه حق هگل»، می توان دید که چگونه مارکس 
صورت بندی هــای تاریخــی را با فرم های ادبــی درآمیخته 
اســت. لوکاچ در «رمان تاریخی» در بحــث درباره تحولات 
تاریخی و ارتباط آن با تراژدی و درام می نویســد: «کشاکش 
جهان-تاریخی بین فئودالیســم محتضر و دردهای ســخت 
زایش کامل جامعه طبقاتی، پیش شــرط های محتوا و شکل 
را بــرای تجدید حیات درام ایجاد می کنــد» (گئورگ لوکاچ: 
۱۳۸۸: ص ۱۵۰). لوکاچ می گوید که مارکس این پیوند را به 
روشنی درباره درام رنسانس بیان کرده و در آثار مختلف خود 
ضرورت اجتماعی پیدایش و ختم دوره های تراژیک را نشان 
داده اســت. او به «نقد فلسفه حق هگل» اشاره می کند که 
در آن مارکس بر عنصر «ضرورت» و «حس عمیق حقانیت» 
در میان بخش محتضر جامعه تاکید می کند و بر حســی که 
از این ضرورت به عنوان پیش شــرط تراژدی به وجود می آید: 
«مبــارزه با اوضاع سیاســی کنونی آلمان، مبارزه با گذشــته 
ملت های مدرن اســت، گذشــته یی که خاطــره آن هنوز بر 
دوش این ملت ها سنگینی می کند. برای آنان آموزنده است 
که ببینند رژیم پیشین که در تاریخ شان نقشی تراژیک داشت، 
اکنون چون مرده از گور درآمده  آلمانی نقشــی کمیک دارد. 
تاریخ رژیم پیشین تا زمانی که قدرتی رسمی در جهان بود و 
آزادی پنداری شــخصی، به کلام دیگر، تا زمانی که این رژیم 
بر حقانیت اش باور داشت و باید می داشت، یک تراژدی بود. 
تا زمانی که رژیم پیشین، چون نظم موجود جهانی، با جهانی 
ســتیز می کــرد که تازه در آغــاز راه بود، خطایــی تاریخی و 
جهانی مرتکب می شد اما نه خطایی شخصی؛ همین است 
که سقوط آن را تراژیک کرد»(کارل مارکس: مقدمه گامی در 

نقد فلسقه حق هگل، ص ۵۸).
در نتیجه می توان گفت که مارکس به شیوه  خاص بیان 
اهمیت می داد و شاید از همین رو هم علی رغم آنکه بخش 
عمده  کار محتوایی جلدهای دوم (دفترهای ۱۸۷۰-۱۸۶۵) 
و ســوم (دفترهای ۱۸۶۴-۱۸۶۵) «سرمایه» را پیش از جلد 
نخســت، به انجام رسانیده بود، حاضر نشــد آن ها را حتی 
به رفیق شــفیق همه  عمرش، انگلس، نشــان دهد. جالب 
آن که در فوریه  ۱۸۶۷ کمی پیــش از تحویل دادن جلد اول 
«ســرمایه» به چاپخانه، در نامه ای به انگلس، مصرانه از او 
می خواهد تا کتاب «شاهکار ناشناخته » بالزاک –نویسنده ای 
کــه بیش از هرکس او را می ســتود۲۵- را بخواند؛ داســتان 
نقاشی چیره دست (فرنهوفر) که در کمال گرایی اش آن چنان 
وســواس دارد که ســال های زندگی اش را صرف چندین و 
چندبار کشیدن صورت زنی می کند تا «به کامل ترین بازنمایی 
واقعیت» دســت  یابد. روز موعود فرا می رسد و او با دعوت 
از دو تن از دوســتان هنرمندش، پرده از تلاش ده ســاله اش 
برمی دارد، اما واکنش آن ها به ســان کســی اســت که خط 
خطی بی ارزشــی را از کودکی می بینند! او بوم نقاشی اش را 
در آتش می اندازد و همان شب جان می دهد. برای مارکس 
اما عمر کار روی «اقتصاد سیاسی» و تلاش اش برای نقد آن 
حتی به بیش از بیســت سال می رســید؛ و حال آیا وقت در 

آتش افکندن و مرگ بود؟
پی نو شت ها:

۱.  مارکس، کارل. (۱۳۸۱)، «درباره مســئله یهود و گامی 
در نقد فلســفه حــق هگل»، ترجمه: مرتضی محیط، نشــر 

اختران.
۲. مارکــس این رســاله را در ۹ اوت ۱۸۴۲ به مناســبت 
انتصــاب کارل فون ســاویینی به وزارت دادگســتری آلمان 
نوشــت که در راینیشــه تســایتونگ چاپ شــد. مارکس در 
دانشــگاه  در  دانشــجویی اش  دوران 
حقوق برلیــن در کلاس های درس او 
حاضر بود. طرفــداران مکتب تاریخی 
حقــوق کــه ســاویینی بــه آن تعلق 
داشــت در تجلیل از «گوستاو هوگو»، 
رهبر فکری شان، بیانیه ای انتشار داده 
بودند کــه در آن موجودیــت تاریخی 
هــر قانون را توجیه اصلــی وجودِ آن 
قانون می دانســتند. در هنگام تحصیل 
مارکس در دانشــگاه برلین، شــخص 
مقابل ایــن مکتــب «ادوارد گَنز» بود 
که یــک هگلی مدافــع انقلاب ۱۸۳۰ 

فرانسه بود.
۳. «تاجر ونیزی» نمایشــنامه ای اســت که در جریان آن 
آنتونیــو تاجر ونیزی برای کمک به دوســت خود بســانیو و 
تهیه مقدمات خواســتگاری و عروسی وی با دختری به نام 
پورشــیا از یک رباخــوار یهودی (شــایلاک) مبلغی را قرض 
می گیــرد. آنتونیو به یهودیان علاقه زیــادی ندارد و جملات 
یهودســتیزانه ای بر زبان می آورد. عادت آنتونیو در وام دادن 
بدون ســود باعث می شــود که شــایلاک مجبور شود سود 
کمتری درخواست کند. شایلاک در نهایت راضی می شود که 
وام را با ســود کم بدهد اما تنها به شــرطی حاضر می شود 
اینــکار را انجام دهد که آنتونیو ســندی بــه او بدهد که در 
صورت عدم امکان در پرداخــت آن در موعد مقرر مقداری 
از گوشــت بدن خود را، از هر قسمتی که طلبکار مایل باشد، 
به عنوان جریمه به او بدهد. این نمایشــنامه به شناسنامه ی 

زیر در زبان فارسی ترجمه شده است:
- شکسپیر، ویلیام. (چ۲: ۱۳۷۷)، «تاجر ونیزی»، ترجمه: 

علاءالدین پازارگادی، انتشارات علمی و فرهنگی
۴. نک به: مارکــس، کارل. (چ۲: ۱۳۷۷)، «گروندریســه 
{جلــد اول}»، ترجمــه: باقر پرهام و احمد تدین، نشــر آگاه،

 ص ۳۹.

۵. نک به: آندرســن، کویــن. (۱۳۹۰)، «قومیت و جوامع 
غیرغربی» (نام اصلی کتاب: مارکس در حاشیه ها)، ترجمه: 

حسن مرتضوی، انتشارات ژرف، صص ۴۴-۳۸.
۶. «کاســتی اصلی همه ماتریالیسم تا کنونی (شامل 
ماتریالیسم فویرباخ نیز) اینســت که [در آن] برابر ایستا، 
واقعیت [و] حســیت تنها در قالب شــیء یا [در شکل] 
شهود فهمیده می شــود؛ نه به مثابه فعالیت محسوس 
انسانی، [یعنی] پراتیک؛ [و] نه به گونه ای متکی بر سوژه. 
به همیــن دلیل، جنبه عملی به گونــه ای انتزاعی –و در 
تقابل با ماتریالیســم- به وسیله ایده آلیسم گسترش می 
یابد، ایده آلیسمی که مسلما، فعالیت محسوس و واقعی 
را به خودی خود [به رســمیت] نمی شناســد. فویرباخ 
خواهان موضوعاتی محســوس است، موضوعاتی که از 
موضوعات اندیشه ای واقعا قابل تمییز باشند؛ اما او خودِ 
فعالیت انســانی را به مثابه فعالیتی عینی نمی فهمد. از 
این رو، او [در کتاب] جوهر مســیحیت تنها کنش تئوریک 
را به مثابه کنش انســانی ناب می پذیرد، در حالی که [در 
این کتاب] پراتیک تنها در شــکل پدیداری یهودی وارش 
دریافتــه و تثبیت می شــود. بــه همین دلیــل او معنای 
فعالیــت «انقلابــی»، [فعالیــت] «پراتیکی-انتقــادی» 
را درنمــی یابــد» (مارکــس، ۱۳۶۹: ۲۸-۲۹) [مارکس، 
کارل (۱۳۶۹)، «تزهایــی دربــاره فویرباخ»، ترجمه: رضا 
سلحشــور، مجله نقد، شــماره دوم، خــرداد ماه ۱۳۶۹، 

هانووِر آلمان، صص۲۹-۲۸].
۷. «رابینســون کروزوئه» مشــهورترین رمانِ نویسنده 
انگلیســی «دانیل دفو»ست و بســیاری آن را «نخستین 
رمــان بورژوایی» لقــب داده اند. کتــاب حکایت زندگی 
ملوانی تنها در جزیره ای دور افتاده است. مارکس، جزیره 
رابینسون کروزوئه را چون «مدل اقتصاد مدرن فردگرای 
جامعــه بورژوایــی» می بینــد و معتقد اســت قهرمان 
کتاب «نماد بورژوازی» در نخســتین دوره  ســرمایه داری 
و  اســتعمارگرانه ای اســت که در جستجوی مواد اولیه، 
بــازار و نیروی کار ارزان، بخشــی مهمی از جهان را فتح 
کــرد و با  صــدور مناســبات اقتصادی-اجتماعی خود، 
ایــن مناطق را به مســتعمره خویش تبدیــل کرد. از این 
منظر در رمان می بینیم که رابینســون کروزوئه جزیره را 
به سبک اســتعمارگران بریتانیایی فتح کرده و به تملک 
خود درمی آورد. در آن خانه و قلعه و ســلاح می سازد، 
یکــی از بومیان را نجات می دهد، او را نامگذاری می کند 
(جمعه)، مفهوم پول و مبادلــه را به او یاد می دهد، به 
خدمتــش می گیرد و بر او فرمــان می راند. به این ترتیب 
رابینســون کروزوئه طبیعت را به ابزار و کالا و آدمیان را 

به نیروی کار بدل می کند.
۸. مارکس، کارل. (۱۳۸۱)، «رســاله ی دکترای فســلفه: 
اختلاف بین فلســفه ی طبیعــت دموکریتــی و اپیکوری»، 
ترجمه: محمود عبادیان و حسن قاضی مرادی، نشر اختران.

۹. مارکس، کارل. (۱۳۹۴)، «ســرمایه {جلد نخســت}»، 
ترجمه: حسن مرتضوی، انتشارات لاهیتا.

۱۰. لــوکاچ، گئورگ. (۱۳۸۸)، «رمــان تاریخی»، ترجمه: 
شاپور بهیان، انتشارات اختران.

۱۱. نک به: گِری، ج.گل. (۱۳۷۷)، «شــاعران و متفکران: 
جایگاه شان در فلسفه مارتین هایدگر»، ترجمه: محمدسعید 
حنایی کاشانی، فصلنامه ارغنون، شماره ۱۴، سازمان چاپ و 

انتشارات وزارت فرهنگ و ارشاد، صص ۸۱-۹۹.
۱۲. نک به: ایگلتون، تری. (۱۳۸۳)، «مارکسیســم و نقد 
ادبی»، ترجمه: اکبر معصوم بیگی، نشر دیگر، صص ۵۴-۵۵.
۱۳. لیف شــیتز، میخائیل. (چ۲: ۱۳۸۵)، «فلسفه هنر از 

دیدگاه مارکس»، ترجمه: مجید مددی، نشر آگاه.
۱۴. نک بــه: مارکــس، کارل. (۱۳۹۴)، «ســرمایه {جلد 
نخست}»، ترجمه: حسن مرتضوی، انتشارات لاهیتا، ص ۴۰.

۱۵. اولمن، برتل. (۱۳۹۶)، «چرا دیالکتیک؟ چرا اکنون؟»، 
ترجمه: کمال خالق پناه، ص ۵۵،  از مجموعه ی «دیالکتیک 

برای قرن جدید»، ویراستار: فؤاد حبیبی، نشر اختران.
۱۶. پانیــچ و کالیــن. (۱۳۸۰)، «مانیفســت، پس از ۱۵۰ 
ســال»، مقاله «جغرافیای قدرت طبیعی»، ترجمه: حســن 

مرتضوی،  نشر آگاه.
۱۷. پانیــچ و کالیــن. (۱۳۸۰)، «مانیفســت، پس از ۱۵۰ 
ســال»، مقاله «آینده را به یاد خواهی داشــت؟ مانیفســت 
کمونیســت به عنوان شــکلی تاریخی و فرهنگی»، ترجمه: 

حسن مرتضوی،  نشر آگاه.
۱۸. آزبرن، پیتــر. (۱۳۹۱)، «چگونــه مارکس بخوانیم»، 

ترجمه: امیرهوشنگ افتخاری راد، نشر رخ دادنو.
۱۹. بنیامین، والتــر. (۱۳۹۱)، «خیابان یک طرفه»، ترجمه 

حمید فرازنده، نشر مرکز.
جیمســن:  «فردریــک   ،(۱۳۸۶) آدام.  رابرتــس،   .۲۰
مارکسیســم، نقد ادبــی و پسامدرنیســم»، ترجمــه وحید 

ولی زاده، نشر نی.
۲۱. این اثر به فارسی با شناسنامه زیر ترجمه شده است:

- مارکــس، کارل. (۱۳۹۵)، «یک نمایشــنامه»، ترجمه: 
محمدصادق رئیسی، انتشارات سولار.

۲۲. مارکس، کارل. (۱۳۹۵)، «عاشــقانه های مارکس»، 
ترجمه: محمدصادق رئیسی، انتشارات پیام امروز

۲۳. نــک به: مارکــس، کارل. (چ۵: ۱۳۸۷)، «هیجدهم 
برومر لوئی بناپارت»، ترجمه: باقر پرهام، نشر مرکز، ص ۱۰.

۲۴. وین، فرانســیس. (۱۳۸۱)، «کارل مارکس»، ترجمه: 
شیوا رویگریان، نشر ققنوس.

رهبــران  از   (۱۹۰۰-۱۸۲۶) لیب کنشــت  ویلهلــم   .۲۵
برجســته ی سوسیال-دموکراسی آلمان و از دوستان نزدیک 
مارکس تا پایان زندگی اش در رابطه با شیفتگی او نسبت به 
بالزاک می نویسد: «به نظر او سروانتس و بالزاک برجسته ترین 
رمان نویســان بودند و معتقد بود که دن کیشــوت، حماسه 
شوالیه گری رو به زوال اســت که قضاوت های آن در دنیای 
رو بــه پیدایش بورژوایی به خل بازی ها و مســخره بازی های 
مضحک تبدیل شــده اند. بالزاک را ســخت می ستود و قصد 
داشــت به محض آن که اثر اقتصادی خــود را به پایان برد، 
انتقادی بر کمدی انسانی اثر بزرگ بالزاک بنویسد؛ بالزاک نه 
تنها تاریخ نویس جامعه زمان خود، بلکه آفریننده پیامبر گونه 
شــخصیت هایی بود کــه در زمان لوئی فیلیــپ در مرحله 
جنینــی بودند و تازه پس از مرگ او، در زمان ناپلئون ســوم، 
به رشد کامل دست یافتند» (لیب کنشت، «زندگی خصوصی 
مارکــس چگونــه می گذشــت؟»، ترجمــه رضــا نافعی: 

http://www.parsine.com/fa/news

ادبیات در آثار مارکس

اودیسه کالاها

«مانیفست» به لحاظ دستاورد ادبی 
اثری درخشان است و به واسطه 

ایماژیسم نهفته در آن تجربه ای را در 
خواننده به وجود می آورد که هم ارز با 
تجربه خود تاریخ است. قدرتی که در 
متن «مانیفست» نهفته است و آن را 
به روایتی پرکشش بدل کرده است، از 

پیوند تاریخ و قوه تخیل شکل گرفته 
است. تمام گونه های ادبی و روایی 

موجود در مانیفست به واسطه نوعی 
«مونتاژ» در کنار هم قرار گرفته اند

کارل کوسیک سه گانه  «سرمایه» را به 
«اودیسه  کالا» تشبیه می کند: گویی 
که کالا همچون «اودیسه» به سفری 
می رود و در طی زمانی طولانی، به 

اندازه  کتابی سه جلدی و قطور، از هیأتی 
(ارزش مصرفی) به هیأتی دیگر می رسد 

(طبقه) و قادر به «تغییر جهان» 
می گردد. شاید از این رو بود که در 

هنگامه  بحران بزرگ ۱۹۲۹، جویس و 
آیزنشتاین تصمیم داشتند فیلمنامه ای 

براساس «سرمایه» مارکس بنویسند

پیام حیدرقزوینى- یاشار دارالشفاء
کاوان محمدپور

بابای سیمون
گى دو موپسان

ترجمه فیروزه دیلمقانى
نشر نیلوفر

زایش مدرنیسم ایرانی
علیرضا سمیع آذر

نشر نظر

مهتاب
اسماعیل کاداره

 ترجمه محمود گودرزى
 نشر چترنگ
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