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  هم نویسی شماره ی یک  .

 در وحشت 

  میلاد روشنی پایان، رامین اعلایی، مهدی ملک، مهدیه دهاقین   .
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درآمد4

 
ً
متن پیش ِرو، همانطور که از نامش برمی آید، تلاشی در نوشتن جمعی است. غالبا

نوشتن جمعی در فرم رایج آن، به متنی واحد، هماهنگ و یکپارچه منجر می شود 

که سنتز دیدگاه های متفاوت نویسندگان است. در این الگوی متداول، متن نهایی 

محصول هم آمیزی و برهم کنش هماهنگ نقطه نظرهاست. دیدگاه های متفاوت، 

در کلی واحد ذوب می شوند و تفاوت های سبکی و محتوایی خود را به خرج تولید 

متنی یکدست، که گویی یک نفر آن را نوشته است، قربانی می کنند. چنین متنی، 

همچون سیمرغی که سی مرغش را از یاد برده است، همه ی شکاف ها و تفاوت ها 

را ترمیم، و تمام نویسنده های خود را در پیکره ای واحد حل می کند. اما در متن 

حاضر، تلاش کردیم تا به جای سنتز، سرهم بندی را تجربه کنیم. هر نویسنده، 

بدون آن که از دیدگاه ها و نظرهای احتمالی دیگر نویسنده ها باخبر باشد، یک یا دو 

پاراگراف نوشت، و نویسنده ی بعدی با همان شرایط، متن او را یکی دو پاراگراف 

پیش تر برد و وقتی تمام نویسندگان نوشتند، متن دوباره به نویسنده ی اول داده شد و 

دوباره چرخه به کار افتاد. این کار برای ما، بیش از هر چیز تجربه ای برای گفتگو 

با یکدیگر، در سکوت کلمات بی دفاع بود. هر نویسنده تلاش کرد تا به شیوه ی 

دلخواه خودش، نفر قبلی را کامل کند. حتا اگر نویسنده ی قبلی چنین تکمیلی را 

به منزله ی نقصی تناقض زا در نظر می گرفت. به یک معنا، هر نویسنده تلاش  کرد 

تا با حفظ تعادل خود در پرتگاهی که نویسنده ی قبلی تدارک دیده بود، خطوط 

گریز خود را تحمیل کند تا شاید مانند آن کماندار نیچه، تیرِ بر زمین افتاده ای را 

ه رها کرده بود، بردارد و بی آنکه به پشت سرش نگاه کند 
ّ
که کماندار قبلی از چل

و بی آنکه از انتظارهای نفر قبلی باخبر باشد، تیر را به مسیری دیگر پرتاب کند و 

سپس در انتظار کماندار بعدی بنشیند.



بنا بر فهم متداول یونانیان، فلسفه با حیرت آغاز می شود. سقراطِ افلاطون پس 

از آنکه با رگباری از پرسش ها، تئه تتوسِ جوان را گیج می کند، با این جمله او را 
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آرام می کند که ایریس )پیام آور خدایان( فرزند تامس )خدای حیرت( است، و 

دانش نیز همواره زاده ی حیرت است. این درست همان چیزی است که ارسطو 

نیز در آغاز متافیزیک پیگیری می کند. ارسطو نیز تردیدی ندارد که آغازگاه فلسفه، 

حیرت است. انسان با مشاهده ی پدیده ها، حیران می شود و پس از آن که علت ها و 

مبادی آن ها را شناخت، از حیرانی بیرون می آید. در این میان تفاوتی میان دوستدار 

دنبال  به  دو  هر  نیست.  )فیلوموتوس(  اسطوره  دوستدار  و  )فیلوسوفوس(  دانش 

مبادی نخستین هستند، و حیرانی خود را با کشف این مبادی برطرف می کنند. 

دوستدار دانش با اندیشه ورزی و برهان به دنبال کشف است، و دوستدار اسطوره 

با قصه پردازی. در این میان آنچه مهم است، کشف رازی است که انسان را به 

حیرت وا داشته است. 

اگرچه حیرت، میل به دانستن را برمی انگیزد، اما برآمده از نادانسته ها است. 

آنچه مرا به حیرت می اندازد، آن  چیزی است که نمی شناسم. بنابراین بیرون آمدن 

از سرگشتگی در گرو شناسایی است. در اینجا شباهت فوق العاده ای میان حیرت 

و وحشت وجود دارد. هر دو برآمده از نادانسته ها هستند. حیرت، نادانی نسبت 

به مبادی و علت هاست و وحشت، نادانی نسبت به آنچه در پیش است. انسان 

حیرت زده از خود می پرسد که چیزها از کجا و چرا آمده اند، و انسان وحشت زده 

از خود می پرسد، این چیز مرا تا کجا و به کجا خواهد برد. بنابراین حیرت برآمده 

از گذشته ی پنهان است، و وحشت برآمده از آینده ای نامعلوم. انسان در برابر آنچه 

حیرانش می کند، به دنبال راز پیدایش، در گذشته ای از دست رفته و ناپیدا است، 

و در برابر آنچه هراسانش می کند، به دنبال پیش بینی فرجام و سرنوشت ناپیدا. اما 

در اینجا پرسش آغاز می شود که اگر فلسفه با حیرت آغاز می شود، چیست آنچه 

با وحشت آغاز می شود؟ 

اما بیایید این بار تکوین فلسفه را نه همچون هایدگر و یونانیان از جانب انسان 

و تأثرات او )حیرت، وحشت در برابر واقعیت(، بلکه از جانب ابژکتیویته ی ناب 

و مادی وحشت آغاز کنیم. به عبارت دیگر، واژگونه کردن جهت گیری کلی تاریخ 

فلسفه )از یونان تا پدیدارشناسی( یعنی رهانیدن تأثرات »وجودی« انسان اندیشه ورز 
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از چنبره ی امر زیاده انسانی و اندیشیدن به بیگانگی تام ماده ای که وحشت تولید 6

می کند. وحشت نه همچون تنهایی، انزوا، تک افتادگی یا بی خانمانی هایدگری، 

بلکه وحشت همچون ماده ی جهان، همچون آن مایع لزج لاوکرفتی ای که جهان 

را برمی آشوبد، همچون بدنی سرکش، همچون انحرافی در جهان نه عاطفه ای 

در سوژه. به عبارت دیگر بیایید چرخشی پیشاکانتی در وحشت ایجاد کنیم و از 

یک هستی شناسی ماتریالیستی رادیکال بخواهیم تا همچون یک الاهیات رادیکال 

عمل کند و به جای پرسش ایمان )چگونه و با کدام حالات اگزیستانسیال می توانم 

پیش  را  ماده  پرسش  بیاورم؟(  ایمان  واقعه ی دهشتناکی همچون تجسد خدا  به 

بنهد: چگونه و با کدام ماده تجسد ممکن شد؟ چگونه از آپاراتوس ادراکی-ایمانی 

خود رها شویم تا تجسد و وحشت ناشی از آن را از جانب ماده بنگریم و  در  غیاب 

انسان؟ این بار راوی تأملات دکارت را چنان تصور کنید که همچون کارآگاهی در 

جهان در پی منشأ شک می گردد، اما نه در اینهمانی های ذهن خود، بلکه در ماده ی 

آغاز می شود؟ یک  با وحشت  اما ماده چگونه  بیمار جهان.  و  لزج و وحشتناک 

ماتریالیسم پست در مقابل ایده آلیسم گندیده ی متظاهرانه. جایی در میانه ی غده ی 

 
ٌ
رد جنبه های عمیقا

ُ
صفحه ی درونماندگاری. ماده ی وحشت در دو سطح کلان و خ

همه گیر  بیماری های  طبیعی،  فجایع  می کند:  یادآوری  ما  به  را  زندگی  ناانسانی 

)پاندمی(، اثرات رو به گسترش تغییرات جوی، و پیشرفت های زیست تکنولوژی 

به  را چنان  آن ها زندگی خود   شیوه هایی اند که در 
ً
این ها صرفا نانوتکنولوژی.  و 

مرحله ی بیان درمی آورد که بتواند همزمان تصویری باشد از ورای هستی انسانی. 

به نظر می رسد که زندگی درست به همان اندازه ای که در خود بیان می شود، تعیّن 

می یابد تا به این ترتیب برای ما وجود داشته باشد. و این آگاهی از تعینات زندگی 

در فرهنگ معاصر حادتر از هر جای دیگری ثبت شده است؛ برای مثال فیلم های 

فاجعه ی عامه پسند –که توصیفی هول انگیز از آینده ی نامعین و غیرقابل پیش بینی 

به دست می دهند- راوی غیردقیق )غیردقیق؟( شکلی از این تعینات اند. و اما در 

پسِ این تصاویر، آنچه مخفی ست، ایده ی ناممکن انقراض انسان و نیستی مطلق 

است. جهان بدون ما؛ ماده  ی هول انگیز و وحشت آفرین که تنها  با نوع غریبی از 



ت
ش
ح
و
در


7

عرفان »جهان بدون ما« قابل ردیابی است، عزلت گزینی نیستی، نومن آکالتیسم 

)Noumenal Occultism(. ایده ای که حتی اندیشیدن بدان نیز مشقت بار است زیرا 

که از ما می خواهد جهانی را تصور کنیم که از هر نظر »ناانسان« است و نسبت به 

امید، آرزو ومیل انسانی از هر نظر بی توجه.

پایانی  که  است  امر  این  می اندازد  به وحشت  را  ما  آن چه حقیقتا  رو  این  از 

محدودکننده برای افق تمامی تفکر ممکن ما در کار است. اگر دکارت به مدد 

که  کاذب-  جهانی  از  وحشت  توانست  صادق  خدائی  تضمین  البته  و  کوگیتو 

اهریمنی نابه کار برای او تدارک دیده بود- را از سر بگذراند در این جا خود کوگیتو 

)و حدگذاری جهان بر او( به یک معنا آغاز وحشت است. بنابر این در این جا از 

سه جهان متفاوت می توان نام برد. نخست جهانی با مرکزیت انسان، جهانی با 

واقعیت سوبژکتیو که جهانی برای انسان است. دوم جهانی در خود؛ جهانی خنثی 

بر مبنای واقعیت ابژکتیو که اگر چه نسبت به انسان بی تفاوت است با این حال به 

شکلی کیرکگوری در پی اندیشیدن به آن از جهانی در خود به جهانی برای ما بدل 

منطقه ای خاکستری میان دو جهان  می شود. جهان سوم جهانی بدون ما است. 

نخستین و دومین. جهانی سحابی شکل که در آن واحد غیرشخصی و ترسناک 

است. تنها در این جهان بدون ما است که می توان افق اندیشه ی انسانی را یافت. 

توده  به  که   – موجود  پیش  اِز  مفاهیم  میانجی گری  بدون  اشیاء  آن  در  که  جهانی 

خمیری و بی شکل اشیاء معنا داده و از این رو آن ها را به اموری آشنا بدل کرده اند – 

ظاهر می شوند. وحشت واقعی را تنها در این جهان است که می توان یافت.

این شکل از وحشت که با مفهومِ خلوص و گرایشی پارانویید همبسته است، 

سویه ای تخریبگر دارد و می توان رد ّ آن را در برخی گرایشات اسطوره ای به تحققِ 

رستگاری و از طریق آیین های خالص سازی ای پی گرفت که در نهایتِ وسواس و 

سخت گیری »خود« را از هر رد و اثری از شیطان های پنهان و عناصر بیگانه ای 

که در درونش رسوخ کرده بودند، پاک می کرد )کوگیتوی دکارتی(. گرچه به نظر 

باید   شیطان-بیگانه در درون، همان منشأ وحشت است که 
ِ

می رسید که رسوخ

تکرار  با  که  بود  پارانویید  فرآیندِ خالص سازیِ  نهایت، همین  در  اما  پالوده شود 
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بی پایان خود، وحشت را تا آستانه های رادیکال و تخریبگرش، تا حذفِ کامل و 8

ناممکنِ دیگری در درونِ خود و تا مرزِ خود-تخریبی پیش می بُرد.»جهان بدون 

ما« سویه ی دیگر فرآیند خالص سازی است، فرآیندی که نه تنها از »جهان برای ما« 

فاصله می گیرد بلکه »جهان در خود« را هم به اندازه ی کافی خالص نمی داند و در 

انتها فرآیندِ خالص سازی در »جهان بدون ما« به غایتِ نهایی اش دست می یابد. 

ماده ای وحشی و آشوبنده  که با تکراری وسواس گون از هر رد و اثر انسانی زدوده 

نهاییِ تخریبِ کامل،  این وحشتِ تخریبگر درست در لحظه ی  اما  شده است. 

در لحظه ای ناممکن از کار می افتد. زیرا جهان بدون ما، آن سوی افقی است که 

دسترسی به آن مسدود شده است، جایگاه وحشت همواره نه در آن سوی افق بلکه 

بر روی آستانه هاست، آن سوی آستانه ها نه وحشت است و نه حیرت. 

در  کانتی  چرخشی  بار  این  باید  وحشت،  مولدِ  سویه ی  کردنِ  نمایان  برای 

وحشت ایجاد کنیم؛ اما چرخش کانتی، قرار نیست وحشت را به عواطف صرفِ 

سوژه ی انسانی تبدیل کند و برای یافتن ِ توپوس وحشتِ مولد، مسیر را تا شلینگ 

ادامه می دهیم، آنجا که تخریبِ رادیکال با پیوندها جایگزین می شود.

شلینگ می کوشد بر مبنای هارمونی و هماهنگی بین تناهی و نامتناهی پیوند 

ایجاد کند اما پیوندِ تناهی و نامتناهی نه بر مبنای هارمونی و هماهنگی معصومانه ی 

رومانتیک ها و شلینگ که بر مبنای واگرایی ها، مازادها، نفوذ قلمروهای تاریک و از 

جادرفتگیِ لولاهاست. وحشت مولد از دل ناهماهنگی ها و پیش بینی ناپذیری ها 

ما«  برای  »جهان  انسان،  همبسته ی  جهانِ  نه  نامتناهی،  اینجا  در  سربرمی آورد. 

که به نوعی اینهمان با جهانی است که کانت آن را ایده ی تنظیمی عقل محض 

می انگاشت، بلکه کلی نامتناهی، گشوده و نامتعین است؛ وحشت نه در جهانی 

و  تناهی   
ِ

تقاطع در  بلکه  انسانی  متناهی  سوژه ی  تأثرات  در  نه  و  انسان  بدون 

نامتناهی، در خطوطِ تا شدگیِ فولد های تناهی و نامتناهی حرکت می  کند. حرکتی 

مرزهای  روی  بر  نامتناهی،  آشکارگی  خطوطِ  و  متناهی  تکوینِ  شرایطِ  روی  بر 

تاریکی و روشنایی و آستانه های امکان و دگرگونی، بر روی دریچه های ارتباطی، 

نقاط اتصال و گسستِ فولدها؛ آنجا که توپوسِ تا خوردگی ها و تاگشایی ها تغییر 
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که  آنجا  و شکاف ها سر بر می آورند.  یا گسست ها  تکینگی های غریب  و  می کند 

و  ناشناخته ها  بسط  نقاطِ  می شوند.  مسدود  یا  می یابند  گسترش  دسترسی  نقاط 

پیش بینی ناپذیری ها یا اختلال در شرایط ِ امکان فولدها. آنجا که سرآغازِ وحشت 

مولد است. وحشتی که نه در فرآیندِ پارانویید خالص سازی از دیگری ها که در 

پیدایش پیوندهای غریب با دیگری، پیوندهای ناهمسازِ تناهی و نامتناهی، خود را 

آشکار می نماید و آهسته آهسته وحشت را به حیرت تبدیل می سازد.

این منطقه ی تعین ناپذیر که همچون طنابی نامرئی در مرز محال نامتناهی و 

بندبازی  که همچون  بود  تاریخی خداوندی  قرارگاه  است،  متناهی کشیده  شده 

مردد به حفط تعادل خود می اندیشید. لشگر فیلسوفان و متألهان تاریخ، چه آن ها 

آغوش  در  را  او  تا  کردند  دراز  خداوند  سوی  به  را  دستشان  کمک،  قصد  به  که 

متناهی خود گیرند، چه آن ها که حواس خداوند را با افق دوردست نامتناهی پرت 

کردند، همگی در پی بریدن این طناب و سرودن حماسه ی سقوط بودند. سقوط به 

قعر نامتناهی محض و تبدیل خداوند به اندیشه ای که در تنهایی دسترس ناپذیرش، 

 به خود می اندیشد، و یا سقوط به تناهی مکانیکی  طبیعتی که با قوانین نیوتون 
ً
صرفا

سناریو  دو  هر  در  غایی  هدف  ایجابی(.  الهیات  و  سلبی  )الهیات  می کرد؛  کار 

آنچه  در  بود.  وحشت  زدودن  و  مشکوک  و  تصمیم ناپذیر  منطقه ی  این  حذف 

 قابل شناسایی نیست، در خائوس دسترس ناپذیر نامتناهی که تقریر مدرن و 
ً
مطلقا

 قابل شناخت است، 
ً
اومانیستی آن مفهوم نومن کانتی است، و نیز در آنچه تماما

در تناهی ادراک پذیر فنومنال، وحشتی وجود ندارد. وحشت، در مرزی تنش آلود، 

در حیرتی بی سرانجام و در تلألو نابهنگام آن طناب نامرئی  ای شکل می گیرد که 

بندبازش ناگهان سربرمی گرداند و به افق ادراک انسان چشم می دوزد. از این رو 

وحشت نتیجه ی نشت نامتناهی در متناهی، و متناهی در نامتناهی، و یا در معنایی 

درخور چرخش اومانیستی فلسفه، نتیجه ی تصرف جایگاه خداوند بندباز است. 

جایگاهی که سایه های آنچه در پیش است، بر آن سایه انداخته است. جایگاه کور 

هستی.

این تناقض –نشت نامتناهی در متناهی و به عکس- البته بر پیش و پس رفتن 
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میان ایجابیت )آری گویی( و سلبیت )نه گویی( تکیه دارد، یعنی بی واسطه در 10

سرشت الهیات. پیش و پسی که به دو شیوه ی متفاوت انسان را به معرفت نزدیک 

می کند. یکی به واسطه ی تخصیص صفات به خداوند و دیگر به واسطه ی سلب 

کردن آن ها. این، به واقع جدال مابین هستی و نیستی است. تقابل هگل با اسپینوزا. 

هگل می گوید که نفی هر چیز معین کردن آن چیز است، حال آن که در مقابل، 

الهیات اسپینوزا )اشتراک معنوی اسپینوزا؛ نه الهیات سلبی و نه الهیات ایجابی 

در معنای توماسی( می گوید که معین کردن هر چیز، نفی آن است. یعنی سلب 

صفات از خداوند بهترین راه شناختن اوست؛ خدای بی شکل و ظاهر، جسم و 

صفت. از این رو، اسپینوزا واضع این اصل مهم است که هر معین کردنی در حکم 

نفی است. البته این اصل در اندیشه های هگل نیز اهمیت اساسی دارد، هر چند 

در نهایت در نزد او به این صورت درآمده که هر نفی ای در حکم اثبات است. به 

واقع اثبات و نفی مفاهیم خویشاوندی هستند که یکدیگر را در بر می گیرند. اثبات 

در حکم نفی است: این اصل اسپینوزاست. نفی در حکم اثبات است: این اصل 

ناممکن می کند، زیرا همین که  الهیات سلبی را  به واقع  اصلی که  هگل است. 

ما از خداوند صفتی را جدا و نفی کنیم و بگوییم خدا متصف به صفتی نیست، 

 اثبات 
ً
یعنی اثبات کرده ایم که خدا متصف به بی صفتی است و هر نفی ای الزاما

به  یا نسبت  به ذاتش شناخت  را نمی توان  اگر بگوییم خدا  اینکه  است. و دیگر 

خدا نمی توان علم و آگاهی یافت، همین اذعان به ناتوانی به شناخت خدا، خود 

صورتی از شناخت است. یعنی همین که بگوییم خدا را نمی توان شناخت، یعنی 

می دانیم که خدا را شناختن نمی توان. و این همان استتناجی است که هگل را به 

وحشت می اندازد. وحشت از یک خدای بی شکل. وحشت از ناانسان. 

بنابراین نظام هگلی به قله ی رفیع شناخت عقلانی بدل شده و سوژه اش سوار 

بر ماشین عظیم نفی و ادغام به سوی شناخت روح مطلق به پیش می تازد: »آن 

این  با  است«.  عقلانی  است  واقعی  چه  آن  و  است؛  واقعی  است،  عقلانی  چه 

حال دیری نمی پاید که وحشت از رسوب امر نامتناهی در متناهی بار دیگر سر 

می رسد؛ عصر » ترس و لرز«. خدای بی شکل، خدای نامتعین، و هراس انگیز 
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می آورد.  بر  عِمارت هگلی سر  درهم شکستگی  آوار  گرد وخاک  زیر  از  دوباره 

خدایی که بیشتر به واسطه ی این که نمی دانیم از ما چه می خواهد هولناک است تا 

ممنوعیت ها و محدودیت هایش. خدائی که بر سر کوه موریه، ابراهیم کِیرکه گور 

را به این وحشت می اندازد که آیا فاصله ی میان پیام آوری الاهی بودن و هیولائی 

پسرکش به نازکی تِیز تِیغه ی خنجر نیست؟! 

پناه بردن  پیدا می شود.  از این وحشت بزرگ  راه حلی موقتی برای خلاصی 

نجات  بی چتر  فرود  تِاریکی.  دل  به  رفتن  است.  که موجد هراس  آن  آغوش  به 

در مغاک هِولناک اِمر نامتناهی؛ ایمان. جهشی امیدبخش در جهانی که احتمالا 

نظمی  تا  می رود  پیش  به  هولناک اش  و  ناشناخته   نیروهای  کور  منطق  با  بیشتر 

منطقی و غایتی عادلانه.

اما فرورفتن در مغاکِ هولناکِ امر نامتناهی، ایمان به بی غایتی، سرآغاز حرکتِ 

به  با حرکتی عمودی در اعماق  نامتناهی است که  تناهی و درنوردیدنِ قلمروی 

از  هزارتویی  باروک،  فضایی  به   
ِ

سطح در  افقی  حرکتی  با  و  تعیّن  عدم  حفره ی 

مختصاتی،  جهتِ  دو  هر  در  که  رابطه ای  می رسد.  بندی ها  سرهم  و  اتصالات 

و زمانِ  نامتعیّن  و  از یک سو فضایی خالی  به خطوطِ وحشت منتهی می گردد. 

امر  و  از کار می افتد  و مکان  آنجا که مختصاتِ زمان  بی زمانی است.  و  نیستی 

 پیش بینی ناپذیر از ژرفایی نامتعین سر برمی آورد، 
ً
نو، به منزله ی رخدادی مطلقا

رخدادی که بنیاد آن نه شبکه ی علی معلولی و زنجیره ای از ضرورت ها، که بنیادی 

بی بنیاد و به تمامی ناشناخته است و امکانِ درهم ریختنِ ساختار نامتناهی را با 

تکانه هایی رادیکال دربردارد.

و از سوی دیگر صفحه ای مسطح و نامحدود که زمانِ آن دربردارنده ی تمام 

صفحه ای  امکانات.  محضِ  دروماندگاریِ  است.  زمانی  دیرندهای  و  ریتم ها 

مملوء از مسیرهای در هم فرو رفته و متقاطع، پیوستگیِ در هم پیچیده و غیرقابل 

ردیابی تمامِ رخدادها و اتصالات در یک صفحه، در اینجا آفرینش امر نو نه از » 

مرکز عدم تعیّن« که مازادی از پیچیدگی ها، تاخوردگی ها و تاگشایی های مدام 

و »تعیّن های بی حد و حصر« است. وحشت، نه از حفره و رخدادی برآشوبنده  
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و غیرمنتظر، نه در آستانه های عدم تعیّن و خلأ، که با خودآیینی و کنترل ناپذیریِ 12

بیرون  جنون آمیز  اتصالاتِ  آستانه های  در  و  می گردد  حاصل  پیچیده   شبکه های 

 نامتناهی، در 
ِ

می جهد. اما تناهیِ انسانی، در میانه ی حرکت در اعماق و سطوح

آمیزش های بی وقفه ی امر نو و وحشت، »جهتی دیگر« می آفریند. جهتی ناموجود 

که با آفرینشِ »تصویرها« گشوده می شود. همانندِ خالقِ الهیاتی که انسان را بر 

با  را  ناممکن  و  ممکن  جهان های  از  تصویرهایی  نیز  انسان  آفرید،  خود  تصویرِ 

فضا-زمان ها، ریتم ها و حرکت های متفاوت خلق می کند. آفرینش، همواره در 

سرحدات خود، تنیدگیِ امر نو و وحشتِ ناب است. همان طور که آفرینشِ الهیاتی 

و خلق از عدم به منزله ی رادیکال ترین شکلِ آفرینشِ، امر نو و وحشت را در هم 

تنیده است، تصویرهای جهان نیز با حرکت بر روی آستانه های رابطه ی تناهی و 

نامتناهی، به اشکال جدیدی از رابطه و مواجهه ی این دو قلمرو می اندیشند که 

مولد اشکال متفاوتی از وحشت اند؛ تصویرهایی متکثر که با مونتاژهای سینماییِ، 

و  می سازند  نامتناهی  و  تناهی  رابطه ی  از  ناممکن  و  غریب  سازماندهی های ِ 

مرزهایی جدید ترسیم می کنند. مواجهه ی انسان با نامتناهی نه با مرعوب شدن 

میانجیِ  به  نو   امر  و  و خلقِ وحشت  افزایشِ وحشت ها  با  که  برابر وِحشت،  در 

و  جهت ها  و  فرومی افکنند  نامتناهی  بر  را  خود  که  تصویرهایی  تصویرهاست. 

مسیرهایی نو برای بازآفرینیِ نامتناهی می گشایند.
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ه جدل �ب سر الهیات و وحشت    
ُ
  ن

   یوجین تکر  .

  ترجمه ی سروش سیدی و رامین اعلایی  .



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

1.پسا-زندگی14
از همان زمان که ارسطو زندگان را از غیر-زندگان بر مبنای پسوخه ]یا روح، نفس[ 

 به »روح« یا »اصل زندگی« ترجمه می کنند- خود 
ً
تفکیک کرد- که آن را معمولا

مفهوم »زندگی« هم آکنده از نوعی ابهام و دوپهلویی بوده است: همزمان بدیهی 

ولی مبهم، مفهومی که قابل دسته بندی و مقوله بندی است ولی همچنین می توان 

دیگری  دوگانگی  به  مرتبط  این مضاعف بودن  نمود.  رازآمیز  را  آن  بیشتر  هرچه 

این که ما همچنین دو ارسطو داریم: ارسطوی متافیزیسین، پسوخه  است یعنی 

یا نفس عقلانی، صورت، علیت، و ارسطوی زیست شناس، که روندهای طبیعی 

»کون و فساد« را مشاهده و نظم »اندام های حیوانی« را مشخص می کند. 

است.  معاصر  زمانه ی  اصلی  مسئله ی  زندگی  مسئله ی  که  گفت  می توان 

است،  خطر  در  برهنه«  »حیات  به مثابه ی  همه جا  زندگی  مسئله،  این  برحسب 

مسئله ی  هستی  پرسش  اگر  است«.  زیست سیاست  سراسر  »سیاست  آن  در  و 

یا  )زنده  خدا  مسئله ی  اگر  و  کرد(،  مطرح  دوباره  هایدگر  )که  بود  قدما  اصلی 

بتوان گفت  نیچه(، پس شاید  و  بود )کی یرکگور  مرده( مسئله ی اصلی مدرنیته 

که مسئله ی اصلی امروز عبارت است از زندگی: کارکرد مفهوم »خودِ زندگی«، 

رویکرد دوگانه به زندگی به مثابه امری که همزمان علمی و عرفانی است، بازگشت 

انواع ویتالیسم ها، و سیاسی سازی فراگیر زندگی. 

پرسشی که در طی این جدل مختصر در جریان است این است: آیا می توان 

نوعی هستی شناسی »زندگی« داشت که بلافاصله ذیل دغدغه های هستی یا خدا 

قرار نگیرد؟ به عبارت دیگر، اگر بپذیریم که مفهوم »زندگی« به زیست شناسی 

الهیات  به  آن  از فروکاسته شدن  باید  این صورت چگونه  فروکاسته نمی شود، در 

به مثابه ی یک مفهوم  اندازه »زندگی«  تا چه  به عبارت دقیق تر:  جلوگیری کرد؟ 

نتوتئولوژی 
ُ
نتولوژیکی »حیات محض« و یک ا

ُ
همواره بین یک زیست شناسی غیرا

حیات-فراسوی-زندگان یا »پسا-زندگی« جای می گیرد؟

اما »پس از زندگی« چه چیزی می آید؟ مرگ، زوال و تجزیه یا رستاخیز و 

تکوین مجدد؟ آیا پسازندگی به بیانی زیست شناختی تبدل زندگان به غیرزندگان 
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است، از زندگی ارگانیک مولکول ها به ماده ی غیرارگانیک؟ یا مشتمل است بر 

احیای مجدد و الهیاتی برخاستگان از مرگ، یعنی جسد زنده؟ در هر صورت، 

این  ابهام   
ً
دقیقا و  دارد  زندگی«  از  »پیش  و  زندگی«  »طی  با  نسبتی  پسازندگی 

نسبت است که به منازعات بر سر مکانیسم و ویتالیسم در فلسفه ی زیست شناسی 

شکل داده، همانطور که به مشاجرات قبلی در فلسفه ی مدرسی در باب ماهیت 

زندگی مخلوقات شکل می داد. 

در  پسا-زندگی  زندگی  است.  دانته  بی شک  پسا-زندگی  راهنمای  بهترین 

الهیات سیاسی است، که همزمان ساختاری مستحکم دارد  کمدی الهی  نوعی 

ولی آکنده از توده های بدن ها، اندام ها، سیال ها، آتش ها، رودها، مواد معدنی و 

الگوهای هندسی نور قدوسیت است. به صورت خاص، دوزخ گزاره های دقیق 

و  دانته  هفتم،  در حلقه ی  می کند.  پسا-زندگی عرضه  زندگیِ  مورد  در  بسیاری 

ویرژیل به »بیابانی سوزان« می رسند، که در آن انبوهی از بدن ها پراکنده اند. در 

میان این بدن ها دانته و ویرژیل به کاپانئوس برمی خورند، یکی از هفت پادشاهی 

که به شهر تبس حمله کرد و قانون جاو1 را زیرپا نهاد. کاپانئوس روی شن داغ دراز 

شده، بارانی از آتش بر او نازل می شود، و او همچنان علیه حاکم ناسزا می گوید. 

به گفته ی ویرژیل، کاپانئوس یکی از کفرگویان است، که به خاطر گناه علیه خدا، 

همچون  اما،  است.  شده  محشور  لواط کاران  و  رباخواران  با  طبیعت  و  دولت 

بسیاری از تصاویر در دوزخ دانته، اینجا نیز اثری از رستگاری نیست، و آنان که 

مجازات می شوند هرگز توبه نمی کنند. درام ملال آور و پرومته ای قیام، سرکشی و 

کفرگویی تا ابدالآباد ادامه می یابد. 

به راحتی می توان این صحنه ها را به شکلی بسیار تشبیهی و انسان گونه قرائت 

کرد. اما هر »سایه ی« منفردی که دانته بدان برمی خورد همچنین هم بسته ی گروه 

یا دسته ای است که اشاره به یک مقوله ی تخطی دارد، و این به خصوص در مورد 

شهر  دروازه های  از  عبور  محض  به  ویرژیل،  و  دانته  است.  صادق  میانی  دوزخ 

با »خواهران وحشت«.  و سپس  روبرو می شوند،  از شیاطین  گله  یک  با  دیس، 

1. Jove 
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مشتعل 16 هریک  که  می رسند،  گشوده«  گورهای  »چشم انداز  به  عبور،  محض  به 

است و درونش یکی از کفرگویان جای دارد. این صحنه را گوستاو دوره به شکلی 

ی کفرگویان را همچون 
ّ
بسیار دراماتیک ترسیم کرده، همو که به پیروی از بوتیچل

برمی خیزند. در  از گورها  نزار ترسیم می کند که  و  از اجساد گره خورده  توده ای 

طول مسیر همچنین با رودی از اجساد روبرو می شوند که غرق در خون جوشان 

هستند )و تعدادی سنتائور بر آن ها نظارت دارند(، و نیز »بیشه ی خودکشی«، که 

اجساد ملاعین در آن با درختان مرده تلفیق شده اند )و هارپی ها1 بر آن ها نظارت 

با چیزی جز کثرت روبرو نمی شود- می کنند(. درون بسیاری از حلقه ها، دانته 

جمعیت های پرخروش )اعراف(، گردباد بدن های در حال تعذیب )حلقه ی دوم، 

شهوت رانان(، دریای بدن هایی که یکدیگر را می بلعند )حلقه ی چهارم، قربانیان 

بدن های  وادی  و  تفرقه  افکنان(،  هشتم،  )حلقه ی  تکه تکه شده  بدن های  خشم(، 

مبتلا به جذام )حلقه ی هشتم، تکذیب کنندگان(. زندگی پس از زندگی تنها یک 

زندگی آکنده از کثرت نیست، بلکه زندگی ای است که در آن خود مفهوم زندگی 

به صورت مستمر خود را نفی می کند، نوعی نفی-زندگی به شکلی ویتالیستی که 

حاصلش »شهروندان« مرده ی زنده در شهر دیس است. 

پس شاید باید سرآغاز کار را نه اندیشیدن به هرگونه ذات یا اصل زندگی، بلکه 

اندیشیدن به نوعی نفی خاص حیات قرار دهیم، نوعی زندگی پس از زندگی که در 

آن »پس از« معنای زمانی یا متوالی ندارد، بلکه آستآن های است. 

2.زندگیکفرآمیز
اما کفرگویی را فراموش کرده ایم. کفرگویی در قبال صور نافی زندگی که در دوزخ 

می یابیم به چه معناست؟ کاپانئوس که به بیابان سوزان بازمی گردد، و متوجه نگاه 

1. هارپی )به یونانی ἅρπυια(: به معنی سارق سریع، در اساطیر یونانی موجوداتی خیالی هستند 
پرنده وار و احتمالاً مونث که از چند ژن مختلف ساخته می شود هارپی ها از پایین تنه و دست ها 
عقاب هستند به شکلی که به جای دست بال دارند به جای پا پنجه و ساق عقاب دارند و صورت نیمه 
انسان، نیمه حیوان دارند. آن ها فرزندان تائوماس خدای دریا و اشیاء مرطوب و الکترا دختر اوکئانوس، 

یک حوری دریایی بودند.
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زندگی  در  که  در مرگ همانم  »اکنون  فریاد می کشد:  دانته می شود،  جستجوگر 

 گزاره ای توصیفی است-من که در زندگی در برابر 
ً
بودم«. در یک سطح این صرفا

حاکمیت الوهی مقاومت می کردم، پس از زندگی نیز همان می کنم. اما بی شک 

کاپانئوس درمی یابد که پس از زندگی مقاومت بی فایده است، مگر نه؟ یا اینکه پس 

از زندگی وضعیت عوض شده است؟ شاید کلمات او به این معنا نباشد که »هنوز 

 این که: »من 
ً
تن نمی دهم«، بلکه خیلی معنای تحت اللفظی تری داشته باشد، مثلا

تناقضی زنده ام«. چنین عباراتی به مرگی زنده اشاره دارند و در دوزخ به وفور یافت 

می شوند، و گاه خود دانته آن ها را بر زبان می آورد. پس شاید این عبارت که »اکنون در 

مرگ همانم که در زندگی بودم« درواقع-در جهان دیگر-بدین معنا باشد که: »من 

همچنان زنده ام، حتی در مرگ«. این تناقض زنده )مرده ای زنده بودن( همچنین 

متصل است به این تناقض سیاسی-الهیاتی: قدرتی که همزمان »فرومی بندد« و نیز 

»اجازه ی سیلان می دهد«. نوعی زیست سیاست قرون وسطایی در دوزخ هست که 

یکسره با نسخه ی فوکویی و مدرنش تفاوت دارد. اتصال عجیب حاکمیت و کثرت 

در دوزخ مستلزم مجازات نفوس نیست، بلکه در عوض مستلزم توده ای از بدن های 

از   پزشکی 
ً
تقریبا به تصوری  متحرک، حساس و زنده  است که در برخی موارد 

 آنان که بذر گسست می کارند به شکل دقیقی تکه تکه 
ً
پسامرگ منتهی می شود )مثلا

می شوند، تشریح می شوند، اندام هاشان گسسته می شود(. همخوان با »فروبستن« 

حاکمانه  همچنین نوعی »سیلان« حکمرانی داریم؛ درواقع، بسیاری از نقاط دوزخ  

دلالت بر هم ریختی این دو دارند. 

اما  تناقض زنده دانست.  بیان یک  این منظر اظهار و  از  پس کفر را می توان 

 مقاومتی در برابر الزام مقتدرانه به عدم تناقض نیست. این اظهار 
ً
این اظهار صرفا

در صور مدرنش به جانب آن می رود که بدل به اصلی انتولوژیکی نیز بشود. این 

نکته بیش از هر جا در »زیست شناسی های عجیب« در کوهستان جنون اچ.پی. 

نخستین  است.  کفرآمیز  زندگی  نوع  دو  روایت وصف  است.  لاوکرفت مشهود 

نوع آن عبارت است از کشف فسیل های ناشناخته و »شهر سیکلوپی« در ژرفای 

اقیانوس منجمد شمالی که هردو نمایان گر »انحرافاتی هیولاوش و کریه در قوانین 
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هندسی« هستند. این کشف ما را به جانب بقایای یک نوع هوشمند و ناشناس 18

می برد به نام »مردمان کهن« که در میتوس لاوکرافتی گفته می شود هزاران سال 

پیش از نخستین داده های فسیلی انسانی شناخته شده می زیسته اند. 

نوع  جویندگان  آن  در  که  می شود،  منجر  دیگری  کشف  به  خود  این  اما 

دیگری از زندگی را می یابند که نامش را شاگات می گذارند و به نظر می رسد 

باشند: »هم چسبی کشسان  الگوهایی بی شکل ولی در عین حال هندسی  شبیه 

بی نهایت  که  متری  پانزده  کشسان  کروی  جوشان-حجم های  سلول های 

منعطف و رسانا هستند-بردگان عقاید، سازندگان شهرها-هرچه تلخ تر، هرچه 

تقلیدناپذیر  نثر  در   .»]...[ تقلیدی تر  هرچه  دوزیست تر،  هرچه  هوشمندتر، 

 بی نوع، مجموعه ی تهی 
ِ

لاوکرافت، شاگات ها دگرسانی دگرسانی هستند، نوع

گاهی  می شوند  کشف  زنده  حالت  در  هنوز  شاگات ها  وقتی  زیست شناختی. 

»نقاط«  ریاضیاتی  الگوهای  همچون  گاهی  و  سیاه  و  بی شکل  چرکی  همچون 

کشسان.  چشمان  زوزه کش  توده ی  همچون  گاهی  و  می شوند  وصف  ارگانیک 

راوی  آنچه  می شود،  نقل  اغلب  که  پاره ای  در  بی چهره.  انتزاعی،  بی صورت، 

بیان می کند افق توانایی شخصیت های انسانی است برای اندیشیدن به این نوع 

»زندگی«:

»وقتی من و دانفورث آن توده ی چسبناک، سیاه و مشعشع و درخشان را دیدیم 

که با غلظتش به آن بدن های بی سر چسبیده بود و بوی مشمئزکننده ای از آن متصاعد 

می شد، رایحه ای ناشناس و جدید که علتش تنها می توانست در مخیله ای بیمار 

بگنجد-چسبیده به بدن ها و با درخششی کم رمق تر بر سطح صاف دیوار منقور و 

را در نهایت شدتش  هراس کیهانی ملعون در رشته ای از نقاط متحد-کیفیت آن 

دریافتیم.«

از  آنچه لاوکرفت در داستآن های وحشت کیهانی خود پیش می کشد نوعی 

کفرگویی است که یکسره غیرانسان وار و ضدانسانی است. در کوهستان جنون از 

مفهومی از کفری که بنیان در فاعلیتی انسانی دارد )کفرگویی کاپانئوس در جهان 

زیرین( به کفر امر ناانسانی می رسیم )»هرچه دوزیست تر«(. در نظر لاوکرفت، 
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»این« کفرآمیز است-اما بی تفاوت، فهم ناپذیر و در موارد بسیاری نام ناپذیر نیز 

هست )»چیز«، »ضلالت«، »ترس«، »نجواگر«(. 

کفرآمیز  زندگی  دارد.  جای   زنده  تناقض  تصور  کفرآمیز  زندگی  مرکز  در 

زندگی ای است که زنده است اما نباید زنده باشد. این تناقض تناقضی بر مبنای 

علم پزشکی نیست؛ زندگی کفرآمیز را اغلب می توان به لحاظ علمی تبیین کرد و 

در عین حال این زندگی همچنان سراسر فهم ناپذیر باقی می ماند. زندگی کفرآمیز 

تنها تصدیق  نه  تناقضات حقیقی  تناقضی منطقی است، حیاتی که در آن وجود 

این  منطقی،  بیانی  به  دارد.  در هر هستی شناسی ای  بنیادین  نقشی  بلکه  می شود 

اما  نامیده می شود.  اغلب »دیالتیسم1«  دارند  تناقضات حقیقی وجود  که  اظهار 

لاوکرفت اینجا دست به چرخشی می زند. شاگات ها نمونه های عجیب و شگفت 

زیست شناسی های دیالتیکی )dialethic biologies( هستند، تناقضاتی که زنده اند 

دقیقا بدین سبب که متناقض اند، یا »کفرآمیز«.

برخلاف دانته که کفر را تناقضی زنده می داند-زنده بودن در مرگ، زیستن پس 

از زندگی- لاوکرفت کفر را درست همان ناتوانی مطلق اندیشیدن به »زندگی« 

به مثابه یک مفهوم می داند. کفر اینجا بدل به امر غیرقابل اندیشیدن می شود. تبیین 

چنین زندگی کفرآمیزی مستلزم آن است که یا با مقولات موجود تفکر سر کنیم و 

بدآن ها رضایت دهیم، یا انگاره هایی متناقض خلق کنیم همچون »اعداد زنده« یا 

»زندگی پاتولوژیک«. 

3.طاعونفراگیر
»آن« ناشناس کفر در قالب هرمنوتیک طاعون و همه گیری نیز بیان می شود. خود 

مفاهیم ناظر به شقاوت و فاجعه پیشاپیش خبر از اضطرابی ژرف می دهند. اینکه 

مفروض  مرزی  متضمن  نیستند  دیگر  برخی  و  هستند  »طبیعی«  فجایع  برخی 

کرد(  کنترلش  نتیجه  در  )و  گرفت  را  آن  می توان جلوی  که  فاجعه ای  بین  است 

1. Dialethism 
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و فاجعه ای که نمی توان جلویش را گرفت. مورد بیماری واگیردار مورد مشابهی 20

است، با این تفاوت که فاعلیت یا فعالیت این »فاجعه ی زیستی« خود انسآن ها را 

درمی نوردد-بدن ها، بین بدن ها، و در سراسر شبکه های انتقال و مبادله ی جهانی 

مضاعف  مفهومی  آپاراتوس  متحده،  ایالات  در  بدن هاست.  سیاست  مقوم  که 

»ظهور بیماری های واگیردار« )با علت طبیعی( و »دفاع بیولوژیکی« )ناشی از 

علل مصنوعی( دلالت بر نظامی سازی بهداشت و سلامت عمومی دارد. نکته ی 

بنیادین تر آن که وقتی تشخیص اپیدمی از تسلیحات بیولوژیکی دشوار می شود، 

 ملتی متخاصم یا گروهی 
ً
کل روابط خصومت از نو برپا می شوند. تهدید صرفا

به  بدل  خود  بیولوژیکی  زندگی  است؛  بیولوژیکی   
ً
ذاتا بلکه  نیست،  تروریستی 

دشمن مطلق می شود. زندگی علیه زندگی همچون اسلحه به کار می رود، و در 

نتیجه اضطرابی در قبال خود حوزه ی بیولوژیکی سربرمی آورد. 

 اپیدمی ها را در پرتو منازعات مرزی نظریه ی پسامیکروبی 
ً
اما هرچند معمولا

پیشامدرن  مفهوم  در  بنیادین تری  مسئله ی  اما  می گیرند،  نظر  در  »خودایمنی« 

طاعون و همه گیری وجود دارد، آنجا که زیست شناسی و الهیات همواره در قالب 

مفاهیم شیوع، تباهی و آلودگی درهم تنیده می شوند. یکی از دغدغه های اصلی 

این که چگونه علیّت  و  از مسئله ی علیّت،  بود  وقایع نگاران مرگ سیاه عبارت 

در نسبت با امر الوهی تفسیر می شد. وقتی مرگ سیاه اروپا را در سده های میانه 

تکرار  وقایع نگاری ها  در  کرّات  به  خشمگین«  »خدای  موتیف  درمی نوردید، 

چارچوب بندی  ابزار  یک  موتیف  این  غیرداستانی.  چه  و  داستانی  چه  می شد، 

جزوات  فرعی  ژانر  و  است  پلومن   پیرس  نیز  و  بوکاچیو  دکامرون  برای  اصلی 

همه گیری  نمونه های  به  خود  نیز  این ها  می دهد.  شکل  را  انگلستان  در  طاعون 

و طاعون در کتاب مقدس ارجاع می دهند که مشهورترین شان ده طاعون مصر 

است که طی آن خدا ده »طاعون« را می فرستد تا فرعون مصر را متقاعد کند که 

اپیدمیک  بیماری های  شامل  »طاعون ها«  اینجا  بردارد.  یهود  قوم  سر  از  دست 

هستند، اما همچنین رودهایی که بدل به خون می شوند، دسته های عظیم پشه ها، 

طوفآن های عظیم و خورشیدگرفتگی را نیز دربرمی گیرند. یک ارجاع رایج تر به 
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وقایع نگاری های مرگ سیاه عبارت است از ارجاعات آپوکالیپتیک یا مکاشفاتی. 

با آن نمادپردازی غلیظ و پیچیده، »هفت فرشته« را داریم  مکاشفات،  در متن 

نازل می کنند که همچون نوعی داوری  که »هفت طاعون« ]یا »هفت بلا«[ را 

الوهی بر سر نوع انسان »ریخته می شود«؛ اینجا نیز بار دیگر بازه ی »طاعون ها« 

را  شهرها  ویرانی  و  آب وهوا،  تلاطم  احشام،  مرگ ومیر  تا  واگیردار  بیماری  از 

شامل می شود. 

در تمام این مصادیق شاهد عنصری کلیدی هستیم: حاکمی الوهی که، در 

قالب نوعی داوری و/یا مجازات، شکلی از زندگی بیمارگون را فرومی فرستد )یا 

صادر می کند( که از تباهی، فروپاشی و مرگ جدایی ناپذیر است. نکته ی مهم در 

مورد مفهوم پیشامدرن طاعون و بیماری فقط درهم آمیزی زیست شناسی و الهیات 

نیست بلکه تغییرپذیری و لغزندگی طاعون و بیماری است. در تواریخ مرگ سیاه، 

 هم »شیئی« منفک و نیمه جاندار است و هم در هوا پخش می شود، 
ً
طاعون ظاهرا

در نفس انسان، روی لباس ها و اشیاء، حتی در نگاه های بین مردم. یکی از نخستین 

تواریخ آورده است که: »یک انسان آلوده می تواند زهر را به دیگران منتقل کند، و 

مردمان و امکان را تنها با نگاه به مرض آلوده کند.« 

شکلی  به  را  مرض  و  طاعون  قرون وسطایی  هرمنوتیک  می شویم  وسوسه 

الوهی صادر می شود.  از یک مرکز  فراطبیعی که  نیرویی  بفهمیم -  نوافلاطونی 

اما این مستلزم آن است که نسبت بین خالق و مخلوقات نسبتی پاتولوژیک باشد، 

آنچه  اما  تباهی صادر می کند.  از طریق شیوع هوای  را  الوهی که خود  حاکمی 

که  نوعی ضد-خلقت  است،  آن  بلکه ضد  نه خود خلقت  اینجا صادر می شود 

جنبه ی فرودین چیزی است که ارسطو »فساد« می نامد )بیماری، تباهی، تجزیه(. 

از واحد نوافلاطونی است و خود را   صادر 
ً
این سنخ عجیب زندگی، که ظاهرا

قابل  دیگر  درنظرگرفتن عنصری  بدون  زندگی مخلوقات می پراکند،  در سراسر 

فهم نیست. علی رغم اختلاف بین روایات قرون وسطایی طاعون و مرض، یکی از 

موتیف های رایج، در کنار خشم خدا، عبارت است از طاعون و مرض همچون 

سلاحی الوهی. حاکم الوهی فقط داوری نمی کند؛ حاکم زندگی را بدل به سلاح 
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ناسوتی و زمینی 22 را علیه زندگی  آن  و  پاتولوژیک »طاعون ها«(  می کند )زندگی 

مخلوقات برمی انگیزد که خود محصول اراده ی الوهی است. 

 نزد هسیود 
ً
می توان نشان داد که این موتیف ریشه در عهد باستان دارد: مثلا

می بینیم که زئوس »هدیه«ی پاندورای طاعون زده را همچون نوعی پادافره برای 

پرومتئوس می فرستد؛ به همین نحو در آغاز ایلیاد هم می بینیم که آپولون خشمگین 

»خدنگ هایی« طاعونی را بر سر سپاه مردمان آوار می کند، به پادافره وهن خدایان. 

مصادیق ناسوتی و زمینی این مسئله را نیز داریم. یک نمونه  که اغلب ذکر می شود 

پرتاب اجساد توسط منجنیق در قرون وسطی است. صحنه ی اصلی در این مورد 

پاسگاه تجاری ایتالیا در بندر کافا است، بر کرانه ی شمالی دریای سیاه. در جریان 

زدوخوردهای مستمر بین بازرگانان ایتالیایی و مسلمانان محلی، مسلمانان اجساد 

طاعون زده را توسط منجنیق به آن سوی استحکامات ایتالیایی ها پرتاب می کردند. 

از تمام این نکات چنین برمی آید که الهیات سیاسی طاعون و مرض هدفش 

فروبستن یا »دیوار کشیدن« نیست. بدون شک این هم جزئی از مسئله است اما تا 

حد مشخصی. زیرا کیفیت فراگیر، پراکنده و توزیعی شیوع و بیماری )این »شیء« 

و سیاسی  اجتماعی  منبع آشوب  نیز  و  الوهی  یا »رخداد« که همزمان صدوری 

است( معضل پیچیده تری برای قدرت حاکمه ایجاد می کند: چگونه فراگیری و 

شیوع بیماری را کنترل کنیم بدون این که از کنترل فراگیری و شیوع مردمان غافل 

شویم.

اما در روایات و وقایع نگاری ها، یا در متون بوکاچیو، چاسر یا لانگلند، روشن 

نیست که آیا بیماری موجب آشوب اجتماعی و سیاسی می شود یا در تداوم این 

فانتزی موثر آشوب و کائوس تام است. پس وضعیت عجیبی را داریم که در آن 

بیماری و همه گیری، که علت فراطبیعی آن یک قدرت حاکمه ی الوهی و اولیه 

است، منجر به یک سلسله اقدامات استثنایی می شود از جانب عاملان و حاکمان 

ثانویه و ناسوتی، به منظور جلوگیری از آشوب فراگیری که در کمین است، آشوب 

می شود- صادر  الوهی  و  اولیه  حاکمیت  از  خود  مرض-که  و  بیماری  از  ناشی 

محرک اولای بیماری.
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4.نکروس
اما نباید فراموش کرد که طاعون در مقام یک سلاح همواره بدن یا بدن هایی را 

هدف می گیرد. و به واقع هدف یک سلاح زنده چیست، اگر نه هدفی زنده-یعنی 

جسد؟

از سویی  دارد.  فرهنگ کلاسیک  در  معنای مهم  دو   nekros نکروس  مفهوم 

تدفین  مناسک  اودیسئوس  وقتی  اودیسه  در  است.  مرده  بدن  یا  جسد  نکروس 

یکی از همراهان خود را به انجام می رساند، آنچه در گورستان سوزانده می شود 

نکروس است: »پس از آنکه مرده )نکروس( و زره مرده )نکروس( را سوزاندیم/ 

بی شک  نهادیم.«1  گور  تارک  بر  را  پوشاندیم/پارویش  با سنگ  را  گور  دریچه ی 

 از بدن جدا 
ً
نکروس اینجا اشاره به تکینگی زندگی مرده دارد یا زندگی ای که اخیرا

شده، و جسد را پشت سر رها کرده است. اما این جسد باقیمانده ای از آن زندگی 

را نگاه می دارد، از این جهت که هم جسد و هم زره همراه با هم بر روی گور نهاده 

می شوند. حتی می توان گفت که نکروس نه تنها نام »مرد مرده« بلکه همچنین 

اشارتی به شیئیت جسد است. به یک معنا، نکروس بین بدن-منهای-زندگی و 

شیئیت جسد در نوسان است، و شیئیت جسد به قلمرو نا-زندگی خالص نزدیک 

 زره در مقام بدن نا-زنده(. 
ً
می شود )مثلا

اما در اودیسه نکروس به معنایی مهم تر هم به کار می رود. این کاربرد را در 

بندهای مشهوری می یابیم که سفر اودیسئوس را به جهان زیرین روایت می کنند. 

آن  طی  که  می آورد  جا  به  را  قربانی  مناسک  نخست  اودیسئوس  صحنه  این  در 

مردگان را فرامی خواند و مردگان از جهان زیرین در قالب نوعی اسلوموشن بیرون 

می آیند: 

»و پس از آنکه دعاهایم مردمان مرده )ethnea nekron( را بیدار کرد، قربانیان 

را از روی خندق عبور داده گلوی ایشان ببریدم و خون سیاه جاری گشت-و از 

دل اربوس برمی آمدند، و حال گرد من حلقه زده بودند، ارواح مردگان و رفتگان 

 »)nekuon kataethneoton(

1. The Odyssey, trans. Robert Fagles )New York: Penguin(, XII.13-15.
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اینجا نکروس دیگر نه به جسد اشاره دارد نه حتی شیئیت جسد. بلکه نکروس 24

نام چیزی است زنده، یا دست کم دارای حیات-اما این زندگی به صورتی بنیادین 

با زندگی زوئه )zoe( تفاوت دارد. نکروس در مقام جسد مرز مهمی را بین زندگی 

و مرگ حفظ می کند، اما نکروس در مقام »مردگان« برخوردار از نوعی ویتالیسم 

نه  ولی  هستند  غیرمادی  هستند،  بند  در  نفوسی  مرده  نفوس  این  است.  دوپهلو 

متعال، زندگی ای که همزمان به زیستن ادامه می دهد اما در قالب نوعی نامیرایی 

توقف ناپذیر و تهی. نکروس بدین ترتیب نه جسد بلکه »مردگان« هستند، وجود 

زندگی-پس از-زندگی. 

در  را  نزاع  محل  پولوس  چیست؟  می ماند  زنده  زندگی  از  پس  آنچه  اما 

فانی،  بدن  می کند.  مشخص  مردگان  رستاخیز  و  قیام  سر  بر  الهیاتی  جدل های 

همچون تمام اشیاء زنده، نشان از تزریق روح زندگی و نیز روندهای رشد و نموّ 

از  به هر یکی  و  آن را جسمی می دهد  اراده ی خود  دارد. »لیکن خدا برحسب 

تخم ها جسم خودش را ]...[. به همین نهج است نیز قیامت مردگان. ]بدنی که[ 

در فساد کاشته می شود، و در بی فسادی برمی خیزد. ]...[. جسم نفسانی ]طبیعی[ 

کاشته می شود و جسم روحانی برمی خیزد«. )22( موتیف ارگانیستی برخاستن 

مردگان موتیف بذری است که در خاک کاشته می شود و می بالد و در بدنی جدید 

زندگی می یابد )یا دوباره زندگی می یابد(، و این بدن هم رستاخیز شخص است 

 .)corpus mysticum( و هم رستاخیز اجتماع اجساد روحانی

در صورت بندی پولوسی ابهام زیادی نیز وجود دارد. آبأ کلیسا در این مورد 

اختلاف نظر داشتند که رستاخیز چه نوع زندگی پس از زندگی ای است و چگونه 

چنین صورت فراطبیعی ای از زندگی بناست حادث شود. )23( یکی از مجموعه 

منازعات این دوران بر مسئله  ی زمان مندی رستاخیز تمرکز می کند. اگر بدن زنده، 

میرا و زمینی در معرض روندهای کون و فساد باشد، در این صورت بدن پس از 

رستاخیز چه وضعیت مادی ای خواهد داشت؟ چه نوع زندگی ای است آن زندگی 

وضعیت  زندگی-در  از  پس  رستاخیز-زندگی  از  پس  بدن  آیا  بازمی گردد؟  که 

سکون ابدی جای خواهد داشت )یعنی نوعی »مجسمه ی زنده« خواهد بود(، یا 
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دستخوش دگردیسی می شود، یا در شکل کمالات برتر یا در قالب رشد افراطی 

و سعادت؟ مباحث ناظر به پیوستگی مادی در میان آبأ نه تنها بر مسئله  ی زمان 

در نسبت با زندگی و پس از زندگی تاکید دارد، بلکه به مسئله ای اشاره می کند 

، وقتی پولوس می گوید که 
ً
که مرزهای الاهیات و سیاست را درمی نوردد )مثلا

آناتومی بنیادین corpus mysticum ]بدن روحانی[ هم متشکل از وحدت است و 

هم مشارکت و بهره مندی(. 

رستاخیز می تواند رستاخیز بدن باشد، یا رستاخیز نفس و یا به صورت کلی 

رستاخیز »مردگان«. اما حتی نظریه های رستاخیز نفس-چنان که در انگاره ی »بدن 

اوریگن می یابیم-همچنان ضرورت کمینه ی بدن-در-سیلان را حفظ  نفسانی« 

می کنند. معضلات پیوستگی مادی همچنین به معضلات مکانی و توپولوژیکی 

ناظر به روندهای مادی ای متصل می شوند که طی آن ها بدن بی صورت تباهی و 

بازگشت صرف اجزأ مادی مقوّم  و احیأ می شود.  بار دیگر سرهم بندی  بیماری 

رستاخیز نیست، زیرا این ذرّات باید یا واجد نفس شوند، یا احیأ شوند یا به شکل 

 بی معنای ناظر 
ً
دیگری از نو ترکیب شوند. و اینجاست که منازعات و شبهات تقریبا

به »چرخه ی آکل و مأکول« مطرح می شود.  اگر جسد دستخوش فساد و تجزیه 

به اجزأ متکثر و ماده ی غیرزنده شود، اگر جسد را کرم ها و وحوش بخورند، و این 

وحوش را انسان بخورد، چگونه اجزأ یا ذرّات بدن دوباره ترکیب خواهند شد؟1 

)شاید بتوان گفت اوبوی ژاری پاسخی به این مسئله است...(. یک راه حل ناقص 

را ترتولیان ارائه کرد، یعنی تاکید را از ماده به صورت بدن پس از رستاخیز منتقل 

کرد، به نحوی که بتوان پیوستگی را در عین تغییر حفظ کرد. در نتیجه آدمخواری 

نافی پیوستگی نیست، و مردگان زنده می توانند همان مردگان خورده شده باشند. 

اشاره  بنیادین  دسته بندی های  برخی  به  رستاخیز  سر  بر  الهیاتی  منازعات 

می کنند: آیا الگوی ارگانیستی کون و فساد جهان طبیعی )بذرها، گیاهان، حیوانات( 

1. در فلسفه ی اسلامی پاسخ ها معمولاً با تکیه بر تعالی نفس بر بدن پیش می روند. از آنجا که نفس 
است که هویت انسان را رقم می زند و درواقع به ماده صورت می بخشد، در نهایت شبهه ی مزبور 

چندان اهمیتی نمی یابد. م.ف.
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 همان چیزی 26
ً
می توانند الگویی تشبیهی برای رستاخیز باشند یا این روندها دقیقا

پرسش هایی  کند؟ چنین  و »درمان«اش  دارد اصلاح  که رستاخیز قصد  هستند 

خود ناظر به طبیعت و فراطبیعت پسازندگی هستند، یا به عبارت بهتر، نسبت بین 

اوایل سده های میانه و  الهیات  زندگی و »زندگی-به اضافه ی-چیزی« که مقوم 

انتوتئولوژی مدرسی متأخر است. پسازندگی، تا آنجا که به نحوی )به مثابه تشبیه، 

خاصی  قرابت  واجد  می شود،  مرتبط  فانی  و  متناهی  زندگی  به  کمال(  یا  الگو 

می شود که متفکرانی چون اوریگن را قادر می سازد به تفصیل راجع به کون و فساد 

در بستر الاهیات سخن بگویند. اما پسازندگی، به مثابه پدیده ای فراطبیعی، کنشی 

الوهی و حاکمانه، بیرون از قلمرو پژوهش فلسفی و حتی الاهیاتی باقی می ماند. 

چنین  است-می تواند  زیسته  می شود  فرض  که  زندگی-چیزی  چگونه 

امر  از  بحث  در  وارنادو،  ال.  اس.  نام  به  ادبی  منتقدی  شود؟  دسترس ناپذیر 

فراطبیعی در رمان گوتیک سده هجدهم، می گوید که استتیک رمان گوتیک حول 

رویارویی با امر الوهی به مثابه تجربه ی وحشت دور می زند. وارنادو از اصطلاح 

الاهیاتی »خفیه« در وصف این تجربه استفاده می کند، اشارتی به تجربه ی حدی 

معلوم  یا  گذراست؛  امر  خفیه  امر  گوتیک،  داستآن های  در  مطلق«.  »غیریت 

می شود که عللی طبیعی و عقلانی داشته )مثلا اسرار ادولفو نوشته ردکلیف(، یا 

عللی فراطبیعی، و وحشت آن بدل به نوعی تأیید ایمان )دژ اوترانتو نوشته والپول( 

یا نزول به ملعنت می شود )راهب نوشته لوئیس(. 

کانتی مرتبط  نومن  به  به لحاظ ریشه شناختی   )numinous( امر خفیه مفهوم 

است. خود کانت وقتی بین فنومن )جهان پدیدار( و نومن )جهان دسترس ناپذیر 

شیء فی نفسه( تفکیک قائل می شد، تحلیل های خود را به جانب پدیدار می برد 

و از نومن دور می کرد. درواقع، به یک معنا آنتی نومی های عقل محض در تفکر 

کانت )خدا، جهان، نفس( چنان از فنومن دور می شود که در مکانی قرار می گیرند 

که چندان با نومن فاصله ندارد. ولی درست همین ناحیه- آن »هست« بی نام-

است که خود دیری است هستی شناسی را مجذوب کرده است.

بیایید ساختار مفهومی ای را در نظر بگیریم که متشکل از »امر خفیه«ی گوتیک 
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)وحشت امر الوهی به مثابه غیریت مطلق( و نومن کانتی است )امر غیرانسانی، 

»فی نفسه«ی ناشناختنی و بی نام(. به چه معنا نکروس در مقام »مرده« همچنین 

نوعی زندگی خفیه است؟ زندگی خفیه باید فضایی مفهومی خلق کند که نه امر 

و  معقول   
ً
کاملا آنچه  نه  و  است )»خفیه ی« گوتیک(  گفتمان  از  و خارج  زیسته 

غیرزیسته است )آنتی نومی های کانتی(. می توانیم این را »زندگی وحشت« بنامیم 

اگر این عبارت را آغشته به معانی انسانی و اگزیستانسیالیستی نکنیم. شاید بتوان 

این  که  آن است  باشد، سبب  زندگی خفیه  زندگی  از  زندگی پس  اگر  که  گفت 

زندگی وحشتی نومنال را بیرون می کشد که وحشت زندگی ای است که بی تفاوت 

به همه چیز »به زیستن ادامه می دهد«. 

5.روحزیستشناسی
رابطه ی الهیات و وحشت در غرب دربردارنده ی بسیاری از مقایسه های صوری 

است: در عشای ربانی هم آدم خواری وجود دارد و هم خون آشامی. در سنت های 

مردگان  قیام  مستلزم  همیشه  خدا  شهر  تحقق  مسیحی،  و  یهودی  آخرالزمانی 

است؛ و در موارد متعدد، عهد جدید، شیاطین و احساساتی اهریمنی مختلف را 

به تصویر می کشد که قدرت های شفابخش مسیح را برمی انگیزاند. در حقیقت، 

با توجه به سروکار داشتن ژانر وحشت با مضامین مرگ، رستاخیز، و امر الوهی 

از  بیان سکولار و فرهنگی  ژانر وحشت یک  ادعا کرد که  توان  اهریمنی، می  و 

دغدغه های الهیاتی است.

اگر با دقت بیشتری نگاه کنیم، می بینیم که در بسیاری از موارد این مفهومی 

از »زندگی« است که میان الهیات و وحشت وساطت می کند. ما حتی می توانیم 

قرن  اوایل  فیلم های کلاسیک وحشت  تماشای  در حال  بادقت  را  متکلمان امان 

در  )آکوئیناس  ماوراالطبیعی  امر  و  طبیعی  امر  میان  رابطه ی  کنیم:  تصور  بیستم 

حال تماشای فیلم مطب دکتر کالیگاری(؛ تمایز یا عدم تمایز میان انسان و جانور 

)آگوستین در حال تماشای مرد گرگ نما را مردم گربه ای(؛ انسجام یا عدم انسجام 

بدن عرفانی )پل در حال تماشای شورش زامبی ها یا من زندگی را دفن می کنم(؛ 
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مسئله ی زندگی پس از مرگ ]پسا-زندگی[ )دانته در حال تماشای نسخه ی صامت 28

فیلم ایتالیایی دوزخ(. اما لازم نیست یکی چنین سناریوهایی را تصور کند، زیرا 

که بسیاری از فیلم های به اصطلاح هنری ژانر وحشت با چنین مسائلی سروکار 

دارند، از »وحشت بافتی« فیلم های متقدم دیوید کراننبرگ تا فیلم »همچون در 

تکمیل شده ی »سه  اکنون  تا سه گانه ی  برگمان،  اینگمار  کارگردانی  به  آینه«  یک 

مادر« داریو آرجنتو.

 
ً
دقیقا پس  دارند،  »زندگی« سروکار  مفهوم  با  دو  هر  و وحشت  الهیات  اگر 

این »زندگی« چیست که در حدهای اندیشه پذیری است؟ ارسطو یک سرنخ به 

ما می دهد. ارسطو در درباره ی نفس به صراحت به واسطه ی مفهوم پسوخه، به 

مسئله ی زندگی به مثابه ی یک سوال هستی شناسانه می اندیشد: »باید اینگونه باشد 

دارای  بالقوه  بدن طبیعی، که  به مثابه ی شکل یک  ماده است  که روح )پسوخه( 

حیات است و از آنجا که این ماده فعلیت است، روح فعلیت چنین جسمی خواهد 

بود.1« برای وام گرفتن اصطلاحاتی که فلسفه ی مدرسی از آن ها استقبال می کند، 

نفخ روح2 یا جان بخشی و تحریکی وجود دارد که بدین سان در هیولومورفیسم3 

اتفاق می افتد، فرایندی که از طریق آن زندگی به معنای واقعی کلمه شکل می گیرد 

)یا بی-شکل و در غالب اوقات کژشکل(. 

با این حال ارسطو در درباره ی کون و فساد تصویری به مراتب متفاوت تر به ما 

می دهد. در اینجا سوال اصلی مربوط به هیچ اصلی از زندگی نیست، بلکه بیشتر 

به مسئله ی ریخت شناسی مربوط می شود. ارسطو می پرسد، در کل تفاوت »به-

 نمونه هایی از 
ً
وجود-آمدن« و »در-گذشتن« در چیست؟ آیا رشد و زوال صرفا

ژانر بزرگ تغییر خودبه خودی اند؟ که این به نوبه ی خود به یک سوال اساسی تر در 
باب قلمرو زندگی منجر می شود، اینکه: »آنچه رشد می کند چیست؟«4

1. Trans. Hugh Lawson-Tancred )New York: Penguin, 1986(, II.1.412a, 157.
Ensoulment  .2: در مذهب معادل با آن لحظه ای است که جنین صاحب روح می شود. م.ف

Hylomorphism  .3: دکترینی مبنی بر اینکه اشیای مادی حاصل ترکیب ماده و فرم هستند. م.ف
4. Trans. Harold Joachim, in The Basic Works of Aristotle, ed. Richard McKeon )New 
York: Modern Library, 2001(, I.5.321a.30, 489.
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، فرآیندهای 
ً
رویکرد ارسطو تمیز دادن بین روش های مختلف تغییر است. اولا

تغییری وجود دارد که کیفی اند )همچون درختی که شاخه هایش جوانه می زند یا 

 بر روی بدن یک حیوان در حال رشد است – این در حالی است که 
ً
خزی که دائما

در نهایت آن درخت یا حیوان همان نوع درخت یا حیوان باقی می مانند(. همچنین 

و  اساسی  تغییراتی  که  دارد،  وجود  در-گذشتنی  و  به-وجود-آمدن  فرایندهای 

ذاتی اند )همچون زمانی که یک حیوان توسط حیوان دیگری خورده می شود، و 

حیوان قبلی تحت تغییر و تبدیل مادی قرار می گیرد(. و سرانجام، فرایندهای رشد 

یا کوچکتر  )بزرگتر  در مقیاس  تغییراتی  دارد که می تواند شامل  و زوالی وجود 

شدن( باشد1. اکنون، در حالی که دو مورد اول فرایندهای کلی تغییر هستند که در 

زندگان و غیرزندگان اتفاق می افتد، ارسطو تأکید می ورزد که رشد و زوال )مورد 

سوم( منحصر به قلمرو زندگی است. اما چرا؟ یکی از دلایلی که ارسطو عرضه 

می کند این است که کون و فساد، هرچند منحصر به موجودات زنده است، به 

نیز بی جان نسبت دارد،  با تغییراتی در سراسر جواهر جان دار و  بنیادین  شکلی 

نام دارد«  باشند که غذا  به چیزی  از »دسترسی  ناشی  تغییراتی که ممکن است 

و گفته می شود »با گوشت در تضاد است«، و متضمن »تبدیل این غذا به همان 

صورت گوشت بدن« است.

برای تغذیه، ممکن است شامل فرآیند های پوسیدگی و تجزیه  مثال ارسطو 

و عبور معکوس نکروس به ماده ی غیرزندگان باشد. غذا برای کرم ها ... اما آیا 

ممکن است ما پاساژ دیگری داشته باشیم که از نکروس به درون زندگی-پسا-

زندگی امتداد یابد؟ این چه نوع تغییری خواهد بود - دگرگونی، به-وجود-آمدن/

در-گذشتن، یا رشد/زوال؟ آیا این، نوعی زیست شناسی دگردیسی روحانی است، 

یا »روح زیست شناسی«؟

الهیات به صراحت آنچه را که وحشت به آن می اندیشد را تصدیق می کند: 

آن  یا  این  تنها یکسره  نه  قلبِ مفهوم »زندگی« است. زندگی  در  شکافی عمیق 

1.  »ما باید توضیح دهیم )i( که در آن رشد از به-وجود-آمدن و تغییر متفاوت است، و )ii( روند 
رشد و روند کاهش در همه چیزهایی که رشد می کنند و کاهش می یابند، چیست. )همان(
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مصداق خاص زندگان است، که همچنین چیزی است مشترک در هر مصداق 30

از آن ها ]زندگان[. اجازه بدهید که بگویم اولی »امر زنده« است، در حالی که 

دومی »زندگی« است. اگر زندگان مظاهر خاصی از زندگی هستند )یا آن چیزی 

که زنده است(، زندگی به خودی خود هرگز به سادگی این یا آن مصداق زندگی 

نیست بلکه چیزی است شبیه به اصل زندگی )یا چیزی که زندگی می کند(. این 

در اصل شکاف بین زندگی و زنده در فلسفه ی ارسطویی است، اما شکافی که 

 در موارد خاص آشکار می شود - ما آن را در قصد فلسفه ی مدرسی برای 
ً
صرفا

زندگی- مسئله ی  در  همچنین  و  می بینیم،  روحانی«  »مخلوقات  مفهوم پردازی 

 
ِ

شرح برای  کوشش  و  طبیعی  فلسفه ی  در  همینطور  و  رستاخیز،  پسا-زندگیِ 

ناهنجاری ها و انحرافات تراتولوژیک.

فیلم های  به  است  مربوط  مورد  این  در  مثال ها  آموزنده ترین  حال،  این  با 

کلاسیک ژانر وحشت، به ویژه فیلم های »مخلوق محور« استودیوهایی همچون 

یونیورسال یا RKO. تکثیر تناقضات زنده در فیلم وحشت، رساله یا مقاله راجع 

به حیوانات1ِ عصر ما است. اجازه بدهید تاریخ نگاره ی مقدسی از زندگی را در 

نسبت با الهیات و وحشت در نظر بگیریم. مردگان زنده، ارواح، حیوانات، دیوها 

و فانتاسم. هر یک از این ها ردّیه ی زندگی اند، اما نه نفی کامل آن. زندگی به نفع 

پسا-زندگی ای دوپهلو و اسرارآمیز رد می شود. هر یک از این ها همچنین رابطه ی 

منحصربه فردی میان زندگی و امر سیاسی شکل می دهند، که محور آن مفهومی 

کلیدی است که قراردادهای ژانر منحصربه فرد خود را شکل می دهد. جدول زیر 

خلاصه ای از این همین ها است.

 محدودیت هایی دارند. اما نکته ای که باید به 
ً
جداولی از این دست مشخصا

داریم که یکسره  از زندگی  ما شکلی  این است که در هر حالت  توجه شود  آن 

»خودِ زندگی یا حیات محض« را در مقابل شکلی از پسا-زندگی رد می کند. 

 هر یک از این فیگورها به معنای واقعی کلمه تناقضاتی زنده هستند. زامبی یک 

Bestiary  .1: کتاب علوم طبیعی قرون وسطایی که در آن شرح حیوانات با درس های اخلاقی آمیخته 
بود. م. ف
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جسد متحرک است، خون آشام انحطاط جاودانگی است، دیو یکسره مخلوقی 

ماوراءالطبیعی و جانوری فرومایه است و شبح به واسطه ی تجسم مادی وجودش 

]که غیرمادی[ است که وجود دارد. و، در هر صورت شکلی از پسا-زندگی در 

جهت مفهومی از زندگی کار می کند که خود با محرومیت یا نفی تشکیل شده 

است، یک »زندگی منهای چیزی«؛ مفاهیم اصلی ارسطویی )و بقراطی( در باب 

گوشت انسان، خون، گوشت و روح به طرز متناقضی زنده اند اما زندگی نمی کنند.

6.مخلوقاتبینظیر
هدف  با  اگرچه  که  است  این  ارسطو  نفس  درباره ی  خصیصه های  از  یکی 

تعیین شده ی پژوهنده در مورد »اصل زندگی« آغاز می شود، اما در ادامه این هدف 

به نفع تجزیه و تحلیل دقیق جهان طبیعی، حواس و عقل، دور  را به سرعت و 

می زند. آنچه که به ظاهر با تحقیق در مورد هستی شناسی زوئه zoê آغاز می شود، 

 
ً
 مبهم درباره ی نوس nous ]عقل، شهود[ پایان می یابد. تقریبا

ً
با یک مراقبه ی کاملا

 در صورتی می تواند 
ً
به نظر می رسد که ارسطو دریافته مسئله ی »زندگی« صرفا

هستی شناسانه باشد که دیگر به مثابه ی مسئله ی »زندگی بماهوه« فرض نشود. این 
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متن همچنین بعدها بر تفاسیر ابن رشد و آکوئیناس تأثیری بی چون و چرا نهاده 32
است.1

با این حال، در کتاب دوم، ارسطو تفاوت های مهمی می سازد. ارسطو پس از 

ارائه ی مفهوم پسوخه به عنوان اصل زندگی، بین انواع مختلف پسوخه نیز تمایز 

اینکه پسوخه خود در طیف وسیعی از صور خاص ظاهر  قائل می شود - یعنی 

می شود. چنان که مشهور است، ارسطو براساس مظهر پسوخه یا شکل زندگی 

در  یعنی  قائل می شود.  تمایز  انسان ها  و  گیاهان، حیوانات  میان  آن ها،  بر  حاکم 

پسوخه ی  با  حیوانات  می شوند،  مشخص  مغذی  پسوخه ی  با  گیاهان  که  حالی 

یا ذهنیت مشخص می گردد. و  با پسوخه ی استدلال  انسان  و  حسی و متحرک 

کنترل  تغذیه  به واسطه ی  گیاهان  زیرا در حالی که  نظم صعودی است،  این یک 

می شوند، نه قادر به حرکت کردن هستند و نه اندیشیدن. برای حیوانات نیز چنین 

است، زیرا آن ها نیز فاقد خردند.

البته با رشد تاریخ طبیعی و بعدها ظهور رشته ی جداگانه ای از زیست شناسی، 

مدرن  زندگی  علوم  که  در حالی  اما  رده خارج شد.  از  ارسطویی  تمایز  سیستم 

قلمرو زندگی را تا کوچکترین مولکول مورد تجزیه و تحلیل قرار داده اند، مفهوم 

به طور ویژه،  نیز همچنان زمینی مورد مناقشه است.  ارسطویی »اصل زندگی« 

مسئله ای که در درباره ی نفس حل نشده باقی مانده، مربوط است به خود مفهوم 

پسوخه. آیا پسوخه ای یکپارچه وجود دارد که قلمروهای مختلف زندگان را قطع 

کند؟ آیا پسوخه در واقع از مرکز ایده آل خود به سوی کثیری از صور زندگی فردی 

و  باشد،  فرد  با هر  متناسب  دارد که  آیا پسوخه ای وجود  یا  سرچشمه می گیرد؟ 

بتواند با او به یک تناسب برسد؟ 

طور  به  که  می کند،  عرضه  را  پاسخ ها  از  تعدادی  »ارسطو«  مدرسی  تفسیر 

کنایه آمیز فصل مهمی در فلسفه ی زیست شناسی را شکل می دهند. با این حال، 

به واسطه ی ترجمه های عربی در قرن  آثار »زیست شناسی« ارسطو  آنکه  از  پیش 

1. درک ابن رشد از »عقل مادی«، و همچنین تمایز تومیستی میان هستی و ذات، می تواند به عنوان 
کوششی برای عبور نرم از مسئله ی زندگی و اندیشه در فلسفه ی ارسطویی قلمداد گردد.
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الوهی  امر  از  به مثابه ی وجهِ تسمیه ای  برای تصور زندگی  دوازدهم ظاهر شود، 

تلاش شده بود. مخلوقی که نشانه ای از قلمرو زندگان است، پیوسته یک علامت 

است. یک اثر، یک محصول – یا همانطور که بوناونتورا می گوید، »ردپایی«1 از امر 

 نشانه ای از نشانه های امر 
ً
الوهی. جهان زندگان مخلوقی آزاد است. زندگی دقیقا

الوهی است، اگرچه آن هرگز خودِ امر الوهی نیست.

اما این آکوئیناس است که هم موقعیت های مختلف مخلوق را ترکیب می کند 

امر  مخلوق،  و  خالق  میان  رابطه ی  محور  حول  مخلوق،  مفهوم  اینکه  بر  هم  و 

ماوراءطبیعی و امر طبیعی، نور و لجن می گردد، تأکید می ورزد. به واقع آکوئیناس 

در تلاش خود برای امتزاج ارسطویی گرایی با آموزه های مسیحی، خلاصه ای دقیق 

از آنچه ممکن است به نام تثلیث مخلوقات بنامیم، عرضه می کند. چه رابطه ای 

میان خالق و مخلوق، میان زنده و زندگی الهی وجود دارد که زندگی را ممکن 

می کند؟ آکوئیناس ابتدا دوگانگی را میان دو رویکرد، اشتراک لفظی و اشتراک 

معنوی ایجاد می کند. در اولی، هیچ رابطه ای بین مخلوق و خالق وجود ندارد و 

امر الوهی برای همیشه خارج از امکان تفکر باقی می ماند. در دومی -یکتایی- 

اما رابطه ای از تداوم میان مخلوق و پروسه ی خلق وجود دارد، چنان که در موارد 

از موضع  پایدار است.  و  اولی هم زیسته  با  شدید، می توان گفت که مورد دوم 

آکوئیناس، مشکلات هر یک به راحتی قابل مشاهده است. در حالی که دوگانگی 

هرگونه احتمال تفکر یا تجربه ی الوهی را سلب می کند، یکتایی این احتمال را 

بر روی طبیعت می افکند. چنان  را  الوهی  امر  واقع  و در  بسیار آسان می نماید، 

هیچ  بین  است.  قیاس  آکوئیناس،  توسط  شده  ارائه  راه حل  است،  مشهور  که 

وجود  قیاس  یا  جزئی  رابطه ای  )یکتایی(،  خالص  رابطه ی  و  )دوگانگی(  رابطه 

دارد. بنابراین مخلوق مشابه خالق است، و تفاوت آن ها در قالب درجات کمال 

)»نسبت« و »تناسب/نسبیت«( بیان می شود. مخلوق زندگی ای است کمتر از امر 

الوهی، خالق زندگی ای است که بیش تر از زندگان.

آیا ممکن است ما همچنین بگوییم که، برای آکوئیناس، زندگان به طور مشابه 

1. Vestigium: footstep
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با زندگی مرتبط هستند؟ پرسش ارسطو از »زندگی« و اصل زندگی را نمی توان از 34

 می توان از زندگان، از چیزهایی »فراتر« از 
ً
زندگی بماهو پرسید. بلکه آن را صرفا

زندگان یا آنچه زندگان را می سازد، پرسید. اما در این صورت باید »زندگی« را به 

طور کلی به عنوان نوعی مفهوم منفی در نظر بگیریم، مفهومی که با عقب نشینی در 

پس زمینه ی این سوال، بلافاصله درخواست خود را مطرح می کند.

بر  اول  مورد  می شود.  هستی شناسی  محور  دو  در  زندگی  نافی  مفهوم  این 

تمایز  این  کردیم،  اشاره   
ً
قبلا که  همانطور  دارد.  دلالت  هستی شناختی  تفاوت 

به عنوان یک اصل  را  و »زندگی« است.درباره ی نفس پسوخه  میان »زندگان« 

از زندگی  از موارد خاصی  را  آن  اما در عین حال  کلی زندگی معرفی می کند، 

در گیاهان، حیوانات و انسان متمایز می نماید. همه چیز بستگی دارد به رابطه ی 

میان زندگی و زندگان. در دوره ی فلسفه ی مدرسی، منظر آفرینش، از توحید تا 

پانتئیسم، از ارتدوکسی )راست دینی( تا بدعت، روشی را نشان می دهد که در آن 

مسئله ی زندگی هرگز از پرسش از ذات الوهی دور نیست. از این نظر درباره ی 

نفس از لحاظ هستی شناختی مقدم بر متونی همچون درباره ی اعضای جانوران1 

و تاریخ حیوانات2 است.

»اصل  بین  تمایز  بر  که  می گیرد،  قرار  دوم  محور  در  نیز  زندگی  نا-مفهوم 

بیان« متناظر آن دلالت دارد )این جوهر و هستی، ماده و  زندگی« و »مرزهای 

 متفاوت باشد، از پسوخه 
ً
عارضه ی آن است(. اصل زندگی ممکن است کاملا

معاصر  مفاهیم  تا  حیاتی«،  »روح  و/یا  مدرن  مکانیسم  تا  الهیاتی،  روح  یک  به 

ممکن  را  مرزی  رابطه ی  یا چند  یک  این همیشه  اما  اطلاعات.  و  ژن  مولکول، 

عنوان  به  را  زندگی  اصل  اعمال می شوند،  زندگان  در حیات  وقتی  که  می سازد 

ماهیت دوباره تأیید می نمایند. چنین مرزهایی، در درجه ی اول، شامل مرزهای 

میان زندگان و غیرزندگان است. موارد ثانویه شامل تقسیم میان امر ارگانیک و امر 

غیرارگانیک و انسان و حیوان است.

1. De Partibus Animalium
2. Historia Animalium
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7.درونماندگاریآسیبشناسانه
 مفهوم مدرنی که بیشترین کوشش را برای هدایت مسئله ی زندگی به دور 

ً
مسلما

 هنگامی که رابطه ی 
ً
از هستی شناسی کرده، ایده ی زندگان بوده است. به واقع صرفا

میان زندگی و زندگان بتواند در معماری ارگانیسم محصور شود، مسئله ی زندگی 

قادر است از مخفیگاه فلسفه ی مدرسی به یکی از ریشه های معرفت شناختی »علم 

زندگی« برسد.

زندگان  فراسوی  حیات  از  بی شمار  مواردی  نیز  زندگی  علوم  در  حتی  اما 

زندگی  پنهان  هستی شناختی  سوال  به  که  »زندگان«  از  نمونه هایی  دارد،  وجود 

بازمی گردند.

به عنوان مثال، ظهور دانش پاتولوژی )آسیب شناسی( -آنچه فوکو، در مورد 

آناتومی پاتولوژیک در اوایل قرن نوزدهم، به عنوان مطالعه ی »زندگی پاتولوژیک« 

توصیف می کند- پیشاپیش اشاره دارد به اینکه پرسش چیستی حیات به شکلی 

 
ً
پیچیده و به سرعت به جانب این تصور می رود که زندگی وجود دارد )یعنی اساسا

پرسش از ماهیت زندگی جای خود را به پرسش از وجود زندگی می دهد.( فوکو 

چندین جنبه از پاتولوژی را شناسایی می کند - آیا این مطالعه ی بیماری بماهوه 

 مربوط است به یک 
ً
است، بیماری ای که در بیمار نشان داده می شود، یا آن اساسا

سری از وضعیت های محیطی؟ آناتومی پاتولوژیک یک نوآوری است، زیرا نه تنها 

قائل به این است که فساد و تجزیه خود روندهای زندگی هستند، بلکه قائل است 

به این که نشان از ویژگی هایی دارند که موجب می شود صرفا واژگونه ی نمو و 

خ، پاستور(، 
ُ
رشد و وضعیت سلامت نباشند. با ظهور تئوری مدرن میکروب )ک

مفهوم مصونیت )مچنیکو( و اپیدمولوژی ناشی از اقتصاد سیاسی )نقشه های وبا 

از لندن(، این سوال حتی غلیظ تر می شود: نه تنها فرآیندهای متمایز پسا-زندگی 

از شکل های  انبوهی  توسط  این ها  بلکه  دارد،  پوسیدگی( وجود  تجزیه،  )زوال، 

زندگی که خود در برابر طبقه بندی آسان زیست شناسی مقاومت می کنند، ایجاد 

ما می خواهد  از  آنجا که  تا  پاتولوژی یک پسا-زندگی است،  می شوند1. مفهوم 

1. به عنوان مثال، بحث های مدرن درباره ی زنده ماندن ویروس ها. برای یک بررسی اجمالی ادراکی، 
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به تمایز ارسطویی میان رشد و زوال، به-وجود-آمدن و در-گذشتن، بیاندیشیم. 36

امروزه، مطالعه ی پاتولوژی اغلب در قالب خطوط فرعی انضباطی ای طبقه بندی 

می شود که فرضیات مشغول کننده را فاش می کند: در حالی که ویروس شناسان 

تمرکز  بیماری زا  ارگانیسم  بر  و  می گذارند،  پرانتز  در  را  انتقال  و  محیط  نقش 

بیماری زا را همچون جعبه ی سیاه در نظر  اپیدمولوژیست ها ارگانیسم  می کنند، 

می گیرند، و بر محیط و رویکردی آماری که از نظر سیاسی به بهداشت عمومی 

گره خورده است، تأکید می ورزند.

این دوگانگی آخر آموزنده است، زیرا چندین شکل از پسا-زندگی را به ما 

ارگانیسم  زندگان،  از  عضوی  عنوان  به  ارگانیسم،  یک  عنوان  به  می دهد.  نشان 

بیماری زا )ویروس ها، باکتری ها، قارچ ها( را می توان به طور گسترده در دسته ی 

موجودات آزاد پسا-داروینی قرار داد. اما، چنان که می دانیم، این ذات ارگانیسم ها 

است که از صور حیات عبور می کند – از میان آن ها عبور می کند و حتی در موارد 

فرآیندهایی  از طریق  آن  به  فراتر می رود. وسایل دستیابی  آن  از  ژنتیکی،  جهش 

ترا  عفونت،   - برد  می  سوال  زیر  را  زنده  ارگانیسم  استقلال  بالذات  که  است 

نوبه ی  به  این  همزیستی.  طفیلی،  زندگی  سرطان(،  پژوهش  در  )به ویژه  فرست 

خود به شکل دیگری از پسا-زندگیِ سراسر متفاوت ختم می گردد، آنجا که محل 

نامرئی  و حتی  توزیع شده،  منتشرشده،  غیرمجاز،  به محلی  »زندگان«  سکونت 

تبدیل می شود که در آن »زندگان« با »زندگی« همپوشانی دارند.

نقطه ی  و  است،  کاوش شده  دلوز  توسط  که  است  قلمروی   همان 
ً
دقیقا این 

مرجع در اینجا مفهوم مدرسی از مخلوق است. مجموعه ای از زندگی مخلوقات 

در هستی شناسی درونماندگار - شاید این تنش در قلب شکل خاص و عجیب 

و غریب ویتالیسم دلوز باشد. تأکید دلوز بر زندگی غیرارگانیک که به طور کلی 

 با تأکید برابر بر آنچه زنده است، و نه 
ً
طبقه بندی بیولوژیکی را دور می زند ، غالبا

 بر آنچه وجود دارد، همراه است. اگرچه دلوز، در نوشته های خود و همراه با 
ً
صرفا

 به تاریخ زیست شناسی )برای مثال بحث کووویه -جفری، جیکوب 
ً
گتاری، مرتبا

به کتاب سیاره همزیستی لین مارگولیس )نیویورک: کتاب های اساسی ، 1998( مراجعه کنید.
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 در متن فلسفه ی 
ً
و ژنتیک، اخلاق شناسی حیوانات( اشاره می کند، اما این حقیقتا

بیوفلسفه ی دلوزی را شناسایی کرد. دلوز  از  این نوع  مدرسی است که می توان 

 ترجیح می دهد سه گانه ی اسکولاستیکی 
ً
در سخنرانی های خود در وینسنس غالبا

تعالی-برجستگی- یعنی  دیگر،  سه گآن های  با  را  قیاس-دوگانگی-یکتایی 

 مشهور 
ً
درونماندگاری، جایگزین کند. در حالی که ستایش دلوز از اسپینوزا کاملا

تأکید  از  گذر  در  اساسی  نقشی  که  است  اسکوتوس  دانس  واقع  به  این  است، 

نئوافلاطونی بر تجلی و »مشارکت«، و ادعای درونماندگاری اسپینوزا ایفا می کند، 

 در جمله ی معروف او Deus sive natura )»خدا یا طبیعت«( 
ً
امری که مشخصا

گنجانده شده است1. مسئله ی اصلی آفرینش و رابطه ی میان خالق و مخلوق، حتی 

اگر هنوز تمایزی عینی میان این دو قابل تشخیص است، باید شکلی از تداوم را 

یافت  گونه ای  یا  مفهوم  از یک مخلوق، هیچ  کلی  در تصور  اما،  کند:   تضمین 

با خدا باشد، بلکه ماهیت آن سراسر متفاوت از  نمی شود که شایسته ی تناسب 

هر چیزی است که مربوط به یک مخلوق است2. از نظر دانس اسکوتوس )با یک 

خوانش »قوی« از سوی دلوز( هیچ چیز را نمی توان به واسطه ی مخلوقی اندیشید 

که در نزد امر الوهی تصوری یکپارچه ندارد. امر طبیعی پیوسته در درون خود بر 

امر ماوراءالطبیعی دلالت دارد، زندگی پسا-زندگی.

برابر  در  تعالی  مسئله ی  نه  اصلی  هستی شناختی  مسئله ی  دلوز،  نزد  در 

درونماندگاری، بلکه تنشی متفاوت است: یعنی مسئله ی میان ظهور ]برجستگی[ 

و درونماندگاری. اولی اثراتی پایدار ایجاد می کند، اما چنین تأثیراتی از منبعی 

سرچشمه می گیرد که بالاتر و فراتر از آن تأثیرات باقی می ماند. ظهور معلول ها بر 

برجسته بودن علت دلالت دارد. جای تعجب نیست که، دلوز از درونماندگاری 

طرفداری می کند، که در آن تأثیر در علت است. دلوز اصطلاحی که از اسپینوزا 

را  مخلوقات  درونماندگاری  این  تا  می دهد  بسط  را  ]»بیان«[  است  گرفته  وام 

 »تقسیمات طبیعت« را که نخستین بار توسط اریژن 
ً
توصیف کند، و اینگونه اساسا

1. Duns Scotus: Philosophical Writings، Hackett، 1987، I. ، dist.II ، q.iii ، 88.
2. همان، 29
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رسمیت یافت، به بیانی واحد، یکپارچه و درونماندگار تبدیل نماید: » در طبیعت 38

به عنوان یک کل یک حیوان واحد وجود دارد که در آن تنها روابط بین بخش ها 
متفاوت است.«1

»هستی شناسی  نوعی  بدیو،  گفته ی  به  بیانگر،  درونماندگاری  این  اگر 

ویتالیستی« است، آیا ویتالیستی است به خاطر آنچه در مورد »حیات« می گوید 

به چه  دلوز  زیستی  فلسفه ی  در  ویتالیسم  مورد »زندگان« می گوید؟  در  آنچه  یا 

خلقت،  بدون  مخلوقی  که  تفریقی،  ویتالیسم  نوعی  معنای  به  نه  اگر  معناست، 

صدوری بدون مرکز، فسادی به مثابه ی کون، و امحأ تمایز »زندگی« و »زندگان« 

)یعنی تمایزی که هم مفهوم ارسطویی و هم مدرسی حیات ساختار خود را از 

آن می گیرند(؟ اگر پاتولوژی به طور فراگیر نوعی از زندگیِ پسا-زندگی نامیده 

می شود )رشد-در-زوال، به-وجود-آمدن در در-گذشتن(، پس می توان از یک 

درونماندگاری پاتولوژیکی به مثابه ی اصلی ترین –و البته حل ناشده ترین-  مسائل 

ویتالیسم دلوزی نام برد: آن رابطه ی بین »زندگی« و »درونماندگاری« است. اگر 

اولی مقداری از تغییر پویا را مسلم بداند )حتی اگر آن تغییر به صورت بی رویه 

 واقعی و غیر 
ً
اتفاق بیفتد(، دومی به وجود یک انتشار، غوطه وری یا پوشش کاملا

که  است  آنجایی  پاتولوژیک،  چرخش  محدود،  نقطه  است.  نیازمند  دینامیکی 

درونماندگاری به قدری مطلق و فراگیر شود، که خود را به منطقه ای از نا-زندگی 

سوق دهد.

8.زندگیبهمثابهینا-وجود
آنچه در مورد بسیاری از تلاش ها برای هستی شناسی در زندگی قابل توجه است، 

روشی است که در آن »زندگی« به یک افق پیوسته پَس رفته تبدیل می گردد. اگر 

ما تمایز ارسطویی بین زندگی و زندگان را به عنوان ساختار فلسفه ی زندگی در 

غرب بپذیریم، آنگاه به نظر می رسد که زندگی همیشه در پَسِ زندگان و رو به عقب 

1. Gilles Deleuze, Expressionism in Philosophy: Spinoza, trans. Martin Joughin )New 
York: Zone, 1990(, 278.
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است. این حد فلسفه ی طبیعی است، فراتر از آن، باید به الهیات طبیعی متوسل 

انتوتئولوژی ]هستی یزدان شناسی[ می خواند، یعنی  به آنچه کانت آن را   یا  شد 

سیستم دانش برارین هستنده.

اما، طبق سنت فلسفه ی طبیعی ارسطویی، زندگی به سادگی مرکز غایب هر 

نمونه از زندگان نیست. رابطه ی بین زندگی و زندگان این است که اگرچه اولی از 

نظر مفهومی دومی را تضمین می کند، اما بماهوه برای اندیشه سودمند نیست. با 

این حال، این بدان معنا نیست که زندگی مفهومی نافی و از این رو سلبی است، 

 چیزی است که از هر نمونه ی خاصی از زندگی 
ً
زیرا فقدان »این-بودگی« دقیقا

فراتر می رود. اگر زندگی ارزش منفی دارد، به دلیل ماهیت برتر آن است، زیرا 

که از هر نمونه ی دیگر از زندگان فراتر است. هرگونه انتقاد از زندگی باید از این 

 »هیچ« است، زیرا که 
ً
پیش پندار ماهیت افضل زندگی آغاز شود. زندگی دقیقا

هرگز چیزی نیست.

به این معنا، تفکر فلسفی درباره ی زندگی به شدت از سنت الهیات عرفانی 

اثبات  آنسلم،  آنکه  از  پیش  می گیرد.  وام   – سلبی  الهیات  سنت  از  ویژه  به  و   -

هستی شناسانه ی معروف خود برای وجود خدا را ارائه کند )خدا به منزله ی »آنچه 

فراتر از آن نمی توان هیچ چیز بزرگتری را تصور کرد«(، جان اسکوتوس اریوژن، 

فیلسوف ایرلندی قرن نهم، یکی از پیچیده ترین نظریه های امر الوهی به منزله ی 

 تحت تأثیر رویکرد 
ً
»هیچ« را آماده می کند )Nihil( تقسیم طبیعتِ اریوژن عمیقا

سختگیری ای  یک  از  طبیعت  تقسیمِ  اما  است.  آرئوپاگیت  شبه-دیونیزیوس 

دیالکتیکی سود می جوید که در آثار متأخر یافت نمی شود. در کتاب سوم، اریوژن 

دلیل  به   
ً
دقیقا الوهی  امر  آن  در  که  می کند،  مطرح  را  الوهی«  »تاریکی  ایده ی 

ماهیت برترش پوچ است: »زیرا هر آنچه قابل درک و حس است هیچ چیز نیست 

امر  درک  نفی شده،  امر  تصدیق  پنهان،  امر  تجلی  نیست،  ظاهر  آنچه   
ِ

جز شبح
نامفهوم ]...[«1

1. Book III, 633A, from Iohannis Scotti Erivgenae, Periphyseon )De Divisione 
Naturae(, Liber Tertius, ed. and trans. I.P. Sheldon-Williams with the collaboration of 
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از این لحاظ تا چه حد می توانیم بگوییم که زندگی پوچ است؟ هنگامی که 40

تفاوت هستی شناختی میان »زندگی« و »زندگان« فرو می ریزد، زندگی از خود 

هرگونه احتمال تصدیق را کم می کند. آنچه باقی می ماند شکلی از الهیات منفی 

یا بهتر، الهیات-جانورشناسی منفی که به موجب آن زندگی همیشه رابطه ای با 

این رو پسا-زندگی هرگز در مورد دوگانگی  از  نفی زندگی را نمایش می دهد. 

میان مرگ و زندگی نیست، بلکه ]آن[در مورد یک رابطه ی اساسی تر - یعنی میان 

زندگی و هستی است.

است.  آمده  نفس  درباره ی  کتاب  در  تلویح  به  که  است  مسئله ای  همان  این 

نقش  در  گاهی  و  است  زندگی  اصل  معنای  به  گاهی  پسوخه   مفهوم  که  جایی 

فراگرد ]روند،  فلسفه ی  فرم )صورت(. در یک متن نوشته ی مدرن،  خودِ هستیِ 

پروسه[ )برگسون، وایتهد( و الهیات فراگرد )شاردن، اشتاینر( نیز به همین ترتیب 

به منطقه ای می رسند که در آن »زندگی« با »وجود ]هستن[« تغییرپذیر است - 

حتی اگر نام زندگی در حال فراگرد، »شدن« باشد.

است.  کاذب  مسئله ی  یک  این ها  همه ی  بسیاری،  برای  حال،  این  با 

بخش های آغازین هستی و زمان آنچه را که شاید روشن ترین گزاره در این باره 

باشد را مطرح می کنند. در آنجا هایدگر به طور موثر میدان های انسان شناسی، 

روانشناسی و زیست شناسی را به عنوان زمینه هایی که او را در طرح سوالاتش 

درباره ی انسان، ذهن و ارگانیسم یاری می کنند، معرفی می کند. در حالی که هر 

یک از این میدان ها، به گفته ی هایدگر، به شکلی با زندگی سرو کار دارند، هیچ 

کدام از آن ها توانایی طرح مسئله ی زندگی به منزله ی یک سوال هستی شناختی 

را ندارند:

»]...[ در هر »فلسفه ی زندگی« جدی و موافق با اصول علمی )عبارتی که 

برد( گرایش غیرقابل  به کار  نیز  نباتات   درباره ی گیاه شناسی 
ً
را عینا آن  می توان 

توصیفی به منظور درک موجودیت دازاین نهفته است. آنچه در درجه ی اول در 

چنین فلسفه ای مورد توجه قرار می گیرد )و این فقدان بنیادین آن است( این است 

Ludwig Bieler )Dublin Institute for Advanced Studies, 1981(.
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به مسئله ای هستی شناختی تبدیل  از هستی  به عنوان شکلی  که »زندگی« خود 
نمی شود.«1

میدآن ها  این  ایجاد  زمینه ی  خود  گمشده«  هستی شناسانه ی  »بنیان  این 

به  یا   - چیست  زندگی  که  پرسش  این  با  است،  زندگی  که  پرسش  این  است. 

مقوله ی  می شود.  جایگزین   – چیست  زندگان  دامنه ی  و  قلمرو  دقیق تر،  عبارت 

کلی  زیست شناسی  یک  و  ذهن  کردن  روانشناسی  دسته ی  بشر،  ا نسان شناسی 

آنجا که  این حال،  با  ارگانیسم، همگی وجود یک زندگی را فرض می گیرند.  از 

 زندگی گونه ای 
ً
هایدگر پاسخی ندارد، در برخورد با این سوال است که آیا اساسا

از وجود است یا در اصل این هستی شناسی زندگی است که در نهایت زندگی را 

به وجود تبدیل می کند. آخرین کلمات وی در این باره یکسره دلالت کننده و البته 

 تنها در 
ً
مبهم است: »زندگی شکل خاص خود از وجود را دارد، اما ]این[ اساسا

دازاین قابل حصول است.«2

و  نیست(  که مرگ  )نا-زندگی ای  نا-زندگی  به  اندیشیدن  دیگر  نکته ی  یک 

به طور بسیط تر به نا-هستی )نا-هستی که هیچ نیست( است. به عبارت دیگر، 

چالش، اندیشیدن به رابطه  ای میان زندگی و هستی  است که به میانجی نفی شکل 

 مسئله ای کهن است، مسئله ای که توسط پیشاسقراطیان 
ً
گرفته است. این مطمئنا

و به منظور کوشش برای دستیابی به صدایی مفهومی از یک یا چند مفهوم، پیش 

 عمیق و 
ً
این موضوع است - حرکتی حقیقتا کشیده می شود. مسئله در ریشه ی 

دوپهلو به سوی مفهوم نا-هستی. چنان که لویناس به زبانی که از اریوژن چندان 

دور نیست، یادآوری می کند:

»وقتی شکل چیزها در شب حل می شود، تاریکی شب -که نه یک شیء است 

و نه کیفیت یک شیء، همچون یک حضور، که هجوم می آورد ]...[ اما این هیچ، 

نیستی مطلق نیست. دیگر این یا آن وجود ندارد. »چیزی« وجود ندارد. اما این 

1. Being and Time, trans. Joan Stambaugh )Albany: State University of New York 
Press, 1996(, 10, 43-44.

2. همان، 46
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 اجتناب ناپذیر 42
ً
غیاب فراگیر به نوبه ی خود یک حضور است، یک حضورِ کاملا

]...[ »وجود دارد« یک صورت غیرشخصی است، همچون وقتی می گوییم که 
باران است یا گرم است.«1

این  بلکه  نیست.  یا خلأ  نیستی  از  واهمه   
ً
نا-هستی صرفا مسئله ی  بنابراین 

»این  است.  سوال  زیر  شیئیت اش  که  است  چیزی  از  گوتیکی   
ً
کاملا واهمه ا ی 

در  که  هستی،  از  غیرقابل تمیز  حال  عین  در  و  ناشناس  غیرشخصی،  انتزاع 

را  ]آنجاییت[  آنجا-هستن  اصطلاح  ما  می کند،  زمزمه  خود  نیستیِ  ژرفناهای 

تعیین خواهیم کرد ]...[ خش خشِ آنجا-هستن ]...[ وحشت است.«2 اوج این 

 نوعی مفهوم-وحشت است، تخلیه ی تمام درونیات 
ً
نوع از وحشت، که حقیقتا

منطقی است: وحشت، سوبژکتیویته ی سوژه را به خود جلب می کند، و به ذات 
و درون خود.3

»آنجا- یک  پیشاپیش  زندگی  مفهوم  آیا  زندگی؟  »»آنجا-هستنِ«  چیست 

یک  از  گوتیک  وحشتی  لفافه ی  در  پیشاپیش  رو  همین  از  و  است،  هستن« 

دیگربودگی مطلق و نام ناپذیری  همه جانبه پوشیده شده است؟ اگر »زندگی«، در 

مقابل »زندگان«، همیشه در حال گشتن در »آنجا-هستن« ناشناس است، آیا این 

 زندگی-بدون-هستی است؟
ً
بدان معنی است که زندگی واقعا

9.وحشتناشناس
به همین جهت  است؛  پوچ  تا حدی  زندگی  نا-هستیِ  درباره ی  پرسش   

ً
مسلما

 همان 
ً
ممکن است کسی از مخلوقات معدوم چیزی بپرسد … که البته این دقیقا

وحشت  فیلم  می دهد.  انجام  ماوراءالطبیعی  وحشت  دامنه ی  که  است  کاری 

انباشته از نمونه هایی از وحشتِ »آنجا هست ...« است، عناوین این فیلم ها گویا 

است: موجود، مخلوق، موجودیت، زنده است!، دوباره زندگی می کند، هیولای 

1. ‘There is: Existence without Existents’, in The Levinas Reader, trans. Seán Hand 
)London: Blackwell, 1990(, 30.

2. همان، 32
3.  همان، 33
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به سادگی یک  فیلم ها، عامل وحشت  این  در  و غیره.  چیز  آن ها!،  ماده،  صفر، 

هیولای تهدید کننده ی فیزیکی نیست، زیرا حداقل می توان به این نام ها )دراکولا، 

هیولای فرانکنشتاین، مردگرگ نما( اشاره کرد، و در نتیجه آن ها را در حوزه ی 

اما  آن هاست.  نابودی  معنای  به  همچنین  این  گنجاند.  کلامی  و  اخلاقی  قانون 

درباره ی مخلوقی که نمی توان نامیدش چرا که بی نام است، چه می توان گفت؟ 

از  رده ب  نسخه ی  این  است.  تصور  غیرقابل  مخلوقی  بی نام همچنین  مخلوق 

نام ناپذیر بکت خواهد بود. در برخی موارد مخلوق بی نام بدون شکل است، نفوذ 

یک هیلومورفیسم معکوس و مواج. فیلم های جنگ سرد مانند حباب و کالتیکی 

هیولای ابدی در وضعیتی پر از جوش، وحشتناک و بدون مرز هستند. در موارد 

دیگر، مخلوق بی نام بدون ماده است، آن یا یک روح پاک )اهریمنی( است یا یک 

متجلی معکوس. در روح پلید بی چهره، انسان ها توسط موجودات غیرمادی و 

شبیه به ساقه ی مغز محاصره می شوند، فیلمی که  تله پاتی در آن شکلی از سرایت 
نشان است.1

این فیلم ها با تغییر دادن معیارهای شناخته شده ی یک هیولا، براندازی ظریف 

فیلم های مخلوق محور کلاسیک هستند. در حالی که فیلم های مخلوق محور، 

هیولا را به عنوان یک محرک جبری )و زننده( در طبیعت تعریف می کنند، مخلوق 

نام ناپذیر یک محرک جبری است. ویژگی های مخلوق کلاسیک، علیرغم ترکیبی 

ناخالص از دسته ها )گیاه + انسان( یا تفاوت ها در مقیاس )خزندگان غول پیکر، 

مورچه ها، زالوها، و غیره(، همچنان عنصری از آشنایی را حفظ می کنند. در مقابل، 

فیلم هایی که مخلوقات بی نامی دارند، هیولا را از نظر هستی شناسی )شکل بدون 

ماده، ماده ی بدون شکل( یا از نظر انتوتئولوژی )انسانی با روح فرومایه ، انتزاعی 

که نشت می کند( زمینه سازی می کنند. آن ها به نوعی از زندگی پسا-زندگی اشاره 

دارند که انحرافات مفهومی را برجسته می کند.

این وحشت- و گزاره های خود درباره ی  بدهید لحظه ای مکث کنیم  اجازه 

1. در سینمای پست مدرنیسم این سنت در فیلم هایی همچون سیاره ی خون آشام های ماریو باوا، 
اسکنرهای کراننبرگ و درمانِ کیوشی کوروساوا گسترش یافته است.
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مفهوم را با اعطای مجوزی پوئتیک به خود گرد هم بیاوریم، چیزی که می توانیم از 44

آن به عنوان »عقل سپهر هیولاوش1« نیز یاد کنیم:

مسئله ی هستی شناسی زندگی به طور سنتی بر تمایزی بنیادین میان زندگی   •

آنچه-زنده-است  و  آنچه-زندگان-در-آن-می زیند  میان  یا  زندگان،  و 

دلالت می کند.

ساختن  برای  که  یکی  است:  یافته  استقرار  محور  دو  روی  بر  تمایز  این   •

همه ی مظاهر موجود در زندگان به یک »اصل زندگی« نیاز دارد و دیگری 

که در آن زندگان براساس »مرزهای بیان« مختلف ساختار یافته اند.

در مفاد فلسفه ی مدرسی، هستی شناسی زندگی به طور مداوم میان فلسفه   •

طبیعی مخلوقات و انتوتئولوژی امر الوهی طبیعت در نوسان است.

 مرتبط با الهیات سلبی است.
ً
ساختار مفهوم زندگی غالبا  •

به   sfaria(( یا شهود، و به معنی عقل   )noos( یونانی از دو واژه ی   )Noosphere( 1. عقل سپهر
و   )Vladimir Vernadsky( ورنادسکی  اندیشه ی ولادیمیر  در  و  است  معنای سپهر مشتق شده 
تیلهارد دو شاردن )Teilhard de Chardin(، می تواند همچون جوّ )atmosphere( و »زیست کره« 
)biosphere(، به مثابه ی »سپهر اندیشه ی بشری« درک شود. در نظریه ی اصلی ورنادسکی، عقل سپهر 
سومین توالی گسترش زمین پس از ژئوسفر )ماده ی بی جان( و بیوسفر )حیات زیست شناختی( است. 
چنان که پیدایش حیات، ژئوسفر را اساساً دگردیس کرد، تکوین شناخت انسان نیز بیوسفر را دگردیس 
 ،)cyber space( یا مروجان سایبراسپیس ،)Gaia Theorists( می کند. در تباین با نظریه پردازان گایا
عقل سپهر ورنادسکی در نقطه ای پدیدار می شود که نژاد آدمی، به واسطه ی چیرگی بر فرایندهای 
هسته ای، آفرینش منابع را به واسطه ی تبدیل عناصر آغاز می نماید. برای تیلهارد، عقل سپهر بهترین 
پدید  انسان ها  اذهان  برهمکنش  از  و  است  انسان  »ناخودآگاه جمعی«  از  گونه ای  برای  توصیف 
می آید. هم چنان که انسان خود را در شبکه های اجتماعی پیچیده تر سازمان می دهد، عقل سپهر 
بلندتری در آگاهی رشد خواهد کرد. این به واقع بسط قانون پیچیدگی/ هوشیاری تیلهارد است، 
قانونی که سرشت تحول )تکامل( در کیهان را توصیف می کند. پی یر تیلهارد دو شاردن، افزود 
که عقل  سپهر حتی به سوی یک انسجام و یگانگی بزرگ تر در حال رشد است، که در نقطه ی امگا 
)Omega Point( به اوج خود می رسد، که او آن را به مثابه ی آماج تاریخ نگریسته است. از سویی 
دیگر یکی از جوانب اصلی مفهوم عقل سپهر به تحول )تکامل( می پردازد که از نظر آنری برگسون 
»خلاق« است و از این رو نمی تواند به تنهایی با نظریه ی انتخاب طبیعی داروینی شرح داده شود. به 
گفته ی برگسون، تحول خلاق )L’évolution créatrice(، با نیروی حیاتی ثابتی حمایت می شود که 

جان و ذهن را به بدن پیوند می زند. 
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هر یک از این گزاره ها، راه اصلی در »زندگی« را به عنوان یک مفهوم در نظر 

می گیرد. هر یک از این ها همچنین حاوی یک یا چند شکاف، یک یا چند رشته 

تفکر »بدعت آمیز« است. به این منظور می توانیم گزاره ی دیگری ارائه کنیم:

است  انتوتئولوژی خود، همان چیزی  فرمول بندی های سنتی  در  زندگی   •

ابدی،  متعالی،  حوزه ای  دومی  که  حالی  در  می شود.  نفی  هستی  از  که 

 حقیقی است، اولی درونماندگار است و فانی، 
ً
نامحدود، روحانی و کاملا

محدود، مادی و بالقوه.

می تواند  همین  اما  دارد.  نا-هستی  با  اندکی  رابطه ی   
ً
نسبتا زندگی  بنابراین 

»در  یا  بالا«  »در  می توان  را  زندگی  نا-هستی  باشد.  داشته  مختلفی  شکل های 

ذیل« معیار انسان قرار داد - از یک طرف اقشار »مخلوقات روحانی« تومیست 

یا اقشار زندگی مخلوقات ارسطویی وجود دارد، و از طرف دیگر اقشار جمعیت 

کثیر اهریمنی یا طاعون مادون انسان و ناخوشی. این کیفیت زندگی غیرانسانی 

اگر  می کند. حتی  مسلم حفظ  و  معین  استبعادی  با  را  قشرها  این  انسان گریز  و 

زندگی، با شرطی  ساختن زیستن، قادر به اذعان خصیصه ی بدیهی خود باشد، 

کانت  می گذارد.گزاره های  پیش ِرو  نیز  را  خود  نومنال  کیفیت های  حال  این  با 

درباره ی علیت غایی جهان طبیعی باید واجد شرایطی باشد: به این دلیل زندگی 

نومنال است که غایت مند است. اما این بدان معنی است که »غایت«های زندگی 

نیز »ناشناس« هستند.

هرگونه سوال درباره ی امکان هستی شناسی زندگی، باید »زندگی« را تقاطع 

انتوتئولوژی  و  غیرمفهومی  زندگی  خودِ  زیست شناسی  میان  منحصربه فردی 

تعالی، برجستگی و درونماندگاری قلمداد کند. مسئله این است که مفهوم زندگی 

سرسختانه غیرمفهومی باقی مانده است، حتی اگر همچنان در زمینه های علمی 

معاصر همچون علوم شبکه، هوش جمعی و پیچیدگی زیستی به شکل مفهومی 

و هستی شناختی به کار خود ادامه دهد. مسئله این نیست که زندگی نمی تواند 
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به بنیادگرایی و تصمیم خود بیاندیشد. در واقع، بی شک این همان چیزی است 46

، مسئله این است که 
ً
که زیست شناسی پس از داروین را وسوسه می کند. عجالتا

زندگی به مثابه ی یک  مفهوم، همواره باید پرسشی اضافی در خصوص هستی را 

مفروض بگیرد. به نظر سوال بدنام »زندگی چیست؟« همواره با سوال »مخلوق 

ایده ی زندگی- نظر می رسد که  به  این حال،  با  و  چیست؟« جایگزین می شود 

بدون-هستی برای فلسفه پوچ است، هر چند، همانطور که می بینیم، برای وحشت 

هرگز چنین نیست.
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 :    به سوی علم اشیاء شیطا�ن

لیسم کژدیسه و وحشت استعلا�ی   �ی   ما�ت

     سروش سیدی   .
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.1
می شود.  آغاز  کشتار  توضیحی  هیچ  بدون  و  می آورند  هجوم  خانه  به  دخترها 

تازه شروع  این  خی می کند. 
ّ

لوسی اعضای خانواده را به شکل وحشتناکی سلا

آنکه  از  پیش  فیلم  داستان وحشتناک  لوژیه است.  پاسکال  شهدا  ساخته  ی  فیلم 

شگرف  الهیاتی-سیاسی  استعاره ی  یک  به  تبدیل شدن  و  خود  فرجام  سوی  به 

نیمه ی نخست خود  در  فیلم  تکه پاره.  بدن های  و  در خون  برود، ضیافتی است 

تنها شکنجه و بُرش و انقطاع اندام ها و پاشیدن خون است بر صفحه ای بی تاریخ، 

بی ارجاع، در ناکجایی تمثیلی. هرگونه ارجاع تاریخی-اجتماعی حذف می شود 

انتظاری  از  پس  شود:  برکشیده  تمثیل  یک  ساحت  به  کشتار  و  خشونت  این  تا 

جانیان  سرانجام  بدن،  تعذیب  و  لنف  و  خون  میان  از  لزج  گذاری  و  طولانی 

شکنجه ی  تحمیل  از  هدف  می کنند.  ارائه  توضیحی  و  می رسند  راه  از  حقیقی 

هولناکی که تا بدین جای فیلم تنها انتقام قربانیان آن از شکنجه گران را دیدیم، این 

بوده که گروهی از افراد خواسته اند دست به آزمایشی بزنند که به شکلی طنزآمیز 

یادآور سخن سقراط در فایدون است: فیلسوفان حقیقی همواره در آرزوی مرگ 

فیلم  فیلسوفان  اما  کنند.  را مشاهده  تا حقیقت مجرّد  بدن هستند  از  انسلاخ  و 

 تجسم فرجام افلاطون گرایی در اردوگاه مرگ هستند: آن ها قربانیانی 
ً
شهدا دقیقا
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را برمی گزینند تا به نیابت از آن ها درد انسلاخ را تجربه کرده و به رویت حقیقت 

بیرون کشیدن  به منظور  آیند. سلاخی بدن و رویت حقیقت، سلاخی بدن  نائل 

 چنین موجودی است. 
ً
تکانه های شهود حقیقت از آن: شهید )marturos( دقیقا

آنکس که دردی توصیف ناشدنی را بر جسم تحمیل می کند تا از پس شکنجه ای 

بی پایان نور حقیقت را ببیند. فیلم لوژیه با رویکرد تمثیلی خود لاجرم ما را به این 

سمت می راند: هولناک ترین شکنجه ها نه ناشی از سیطره ی مرگ بر زندگی، که 

ناشی از قربانی کردن زندگی در پای یک زندگی منزه، زندگی زنده تر از زندگی، 

زندگی متعال و قدسی هستند. )آیا فاشیسم چیزی جز این است؟ زندگی خالص، 

زندگی متعال نژاد برتر، چنان پاک و منزّه است که جز در ساحت اثیری تاریخ 

هرچه  فاشیست ها  پارادوکسیکال،  شکلی  به  و  نمی یابد  تبلور  ملت  شکوهمند 

از  بر استدلال های ژنتیکی و »زیستی« متکی می کنند،  را  بیشتر مدعیات خود 

»زندگی« دورتر می شوند و به سمت مرگ و کشتار می شتابند(.

و  انقلابی  صریح،  جهت گیری  علی رغم  کنم،  پیشنهاد  می خواهم  آنچه  اما 

ضدفاشیستی فیلم لوژیه، پروژه ی دیگری است: بیایید پیچشی آیرونیک در فیلم 

ایجاد کنیم و آن را از هر سویه ی سیاسی واضحی که آن را فریاد می زند رها سازیم 

به شرط  و  ناانسانی،  که  نه ضدانسانی،  به سیاستی  بیندیشیم،  به چیز دیگری  تا 

تکوینی هر شکلی از سیاست، شرط استعلایی آن در درجه ی صفر خود، یعنی 

داوری  از هر  فارغ  بیایید  به عبارت دیگر،  ناانسانی.  ماده ی  و  بدن  از  بهره مندی 

متبادر  به ذهن  بی درنگ  فیلم  به  نگاه  نخستین  در  که  بارزی  اخلاقیاتی-سیاسی 

کشتار  و  آشویتس  قربانیان،  مثله شده ی  بدن  انقیاد،  فاشیسم،  )مسئله ی  می شود 

....(، به نسبت بدن و وحشت خشونت بار نهفته در ماده همچون شرط استعلایی 

سیاستی ناانسانی و بی سابقه بیندیشیم که نه تنها فاشیسم، که علت بنیادین آن، 

استعلایی  شرط  مثابه  به  درد  می گذارد.  پشت سر  نیز  را  زیاده انسانی  امر  یعنی 

به  انسانی از جهان و دست ساییدن  از بستار درک  آیا رهاشدن  ناانسانی.  ادراک 

ماده همواره گذاری از میان خون و دگردیسی بدن نیست؟ این راهی است به سوی 

یک ماتریالیسم درونماندگار و ناانسانی که ریشه های سیاست را نه در گفتمان و 
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تاریخ، که در بدن و ماده می جوید. )آیا نبرد با هر شکلی از انقیاد فاشیستی بدن 50

و ماده لاجرم در نقطه ای مستلزم آفرینش ماده ای جدید و ناانسانی نیست؟ اشتباه 

نکنیم: فاشیسم بدن انسانی را مثله نمی کند، بلکه هرگونه تخطی از امر انسانی، 

ی و حقیقی را با خشونت می سوزاند تا تنها یک بدن ایدئال باقی بماند، بدنی 
ّ
مل

همواره  است  بدنی  این  متعال.  و  نابدنمند  پارادوکسیکال،  بدنی  غیرجسمانی، 

پارانوئید که رنگ ها، نژادها و تبارهای دیگر در نظرش همواره جز دشمن چیزی 

نیستند. فاشیسم نه ناانسانی، که زیاده انسانی است(. مسئله ی سینمای وحشت، 

مسئله ی ماتریالیسم و سیاست ناانسانی است. سیاست برای رهاشدن از فاشیسم 

خود  بدزدد:  بازستاند-  آن  از  را  آن  کنش  محبوب ترین  و  ابزار  مهم ترین  باید 

خشونت و وحشت را )بر هیچ انگاری چیره می شویم، اما با خودش(. وحشت 

رهاشده از داوری زیاده انسانی بدل به شرط استعلایی فرارفتن از تضایف ماده با 

ادراک انسانی می شود. اگر سیاست نیز همچون هر امر دیگری در هستی برآمده از 

برهمکنش های مادی زیستن باشد، ماتریالیسم وحشت می تواند شرط اندیشیدن 

به سیاستی ناانسانی باشد.
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.2
وحشت اغلب سازوکاری متابولیکی است که مرزهای امر انسانی را از دو سو به 

پرسش می کشد: از جانب فروانسان )حیوان( و از جانب فراانسان )خدا(. وحشت 

ناکجایی  از  تا  می کند  عبور  آن ها  انسانی  نظم  و  مولکول ها  خلال  از  استعلایی 

سردرآورد؛ وحش یا خدا. این کارکرد الهیاتی وحشت موضوع جذاب ترین آثار 

سینمایی و ادبی تاریخ بوده است: از کمدی-الاهی تا سکوت بره ها. 

آنچه هانیبال لکتر را بدل به یک شخصیت جذاب فلسفی-سینمایی می کند 

درهم آمیزی مرزهای متصلب ژانرها و جهان های مختلفی ادبی-تصویری است. 

هانیبال از سویی از تبار آدمخواران اشرافی گوتیک است و از سوی دیگر به وضوح 

منش موحش و حیوانی آدمخواران بدوی را در خود دارد. کانیبالیسم همواره بخش 

مهمی از تصور ما از وحشت را تشکیل داده است. وحشت برآمده از مواجهه با 

کانیبالیسم وحشت برآمده از دگرسانی ها و توان ناشناخته و ذاتی خود ماده است که 

تا ابد با هر امر انسانی-فرهنگی بیگانه خواهد ماند. آنچه آدمخواران را وحشتناک 

می کند بی اعتنایی به مهم ترین مرز برسازنده ی تعریف انسان است: مرز انسان و 

غذا. جمله ی مشهور هابز را که می گفت "انسان گرگ انسان است" باید همچون 

به شکلی صریح  که  نظر گرفت  در  تاریخ جانورشناسی سیاسی  از  سطر مهمی 

مرزی را بنیان فلسفه ی سیاسی خود قرار می دهد که فارغ از هر تفسیر و نسبتی، 

برآمده از خود ترکیب ساختاری ماده است: انسان خوراک نیست ولی با عدول 

از مرز شهر و ورود به وضع طبیعی تبدیل به خوراک گرگ ها خواهد شد. وضع 

 به همین سبب قرابتی با وحشت دارد که تصویری وحشتناک 
ً
طبیعی هابزی دقیقا

را  متابولیسم سیاسی بی سابقه و هولناک  نوعی  و  انسان و خوراک  امحأ مرز  از 

تا آن را مبنای فلسفه  ی سیاسی قرار دهد. به عبارت دیگر، یکی  ترسیم می کند 

از مهم ترین متون بنیانگذار فلسفه ی سیاسی مدرن به صراحت ما را در برابر این 

پرسش شگفت  قرار می دهد: چرا نباید انسآن های دیگر را بخوریم؟  این وحشت 

آدمخواران  هولوکاست  فیلم  در  وجهی  بهترین  به  را  هابز  سطور  بین  در  نهفته 

می بینیم: نگاه دوربین نگاه انسان متمدن مدرنی است که به آدمخواران همچون 
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دوربین های 52 با  لویاتان هایی  پیشرفته ی خود می نگرند؛  تمدن  شرط سلبی وجود 

فیلمبرداری که گرگ های انسان نما را از فاصله ای می نگرند که به شکلی هگلی 

برتری خودشان را تثبیت می کند. وحشت هابزی این فیلم وحشتی برآمده از خلط 

منطق های متابولیکی است: ما در منطق آدمخواران غذا هستیم حال آنکه انسان 

آنچه  بلکه  ناطق،  نه حیوان  دارد:  تعریف  فقط یک  و  فقط  کلمه  دقیق  معنای  به 

خوراک یا غذا نیست. درواقع این انسآن های بدوی به واسطه ی اقتصاد متابولیکی 

متفاوت شان است که بدوی و وحشی-وحشتناک محسوب می شوند. 

یکسره  آنتروپولوژیکی  کلیشه های  این  برخلاف  درست  لکتر  هانیبال  اما 

به  بیشتر  او  کرده؛  پنهان  خود  در  را  توحش  رانه ی  که  است  اشرافی  فیگوری 

برآمده  لکتر وحشت  بدوی. وحشت  آدمخواران  به  تا  است  دراکولا شبیه  کنت 

به یک میزان خوراک تلقی  از ترکیبی مادی-زیستی است که همنوعان خود را 

می کند. همه ی بخش آغازین و درخشان سکوت بره ها را به یاد داریم: وحشت 

لحظه به لحظه فضا را آکنده می سازد به نحوی که با رسیدن به لحظه ی مواجهه ی 

لکتر و کلاریس، حتی پیش از دیدن هانیبال ما خود وحشتناک ترین تصویر ممکن 

را از او در ذهن ساخته ایم. اما پیچش داستان در همین جا رخ می دهد: کلاریس 

از قضا تنها انسانی است که هرچند به شدت میل اروتیک لکتر را برمی انگیزد، 

اما از خورده شدن مصون است. داستان این تریلوژی داستان آدمخواری است که 

باید بین رانه ی خوردن و رانه ی میل جنسی که در برخورد با شخصیت معصوم 

منطق  در  اگر  کند.  انتخاب  را  یکی  درگیر می شوند،  و  تلاقی می کنند  کلاریس 

الهیاتی بازخرید، تنها یک نفر، یعنی خدای متجسد، قربانی می شد تا نوع بشر 

رستگار شود، لکتر در مقام خدایی فرادست، حاضر است تمام ابنأ بشر را بخورد 

)و بدین ترتیب خورده شدن مسیح و عشأ ربّانی را واژگونه سازد( تا تنها معشوق 

خود را حفظ کند. کلاریس تنها به یک دلیل زنده می ماند: لکتر خواستار آن است 

که بار دیگر تجسد یابد، از طریق بازگشتن به زهدان مادر باکره و معصوم، نگهبان 

صدیق بره ها. لکتر و کلاریس درواقع درست در همین لحظه ماتریالیسمی جدید 

را خلق می کنند که بنیان آن بدن دوجنسی غریبی است که از قضا فیلم از لحظه ی 
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قاتل  بیل،  بوفالو  دوجنسی  شخصیت  قالب  در  را  آن  کاریکاتوری  شکل  اول 

زنجیره ای، به وضوح به ما نشان می دهد تنها به این منظور که پنهانش کند: آیا لکتر 

نیز همچون بوفالو بیل )که می خواست از پوست دختران بدنی جدید برای خود بنا 

کند( خواستار آن نیست که در بدن کلاریس حلول کند؟ )لکتر نیز همچون بوفالو 

بیل در پی آن است که بدنی زنانه برای خود فراهم کند(. درست به همین سبب 

است که کلاریس و لکتر تا انتهای فیلم سوم همواره همچون دو سویه ی یک بدن 

واحد و کژدیسه عمل می کنند. و آیا کلاریس نیز خواستار آن نیست که از پیله ی 

به کمک دکتر آدمخوار  از جلد دختر شهرستانی بی تجربه، و  برود،  بیرون  خود 

بدن و احساساتی جدید را تجربه کند؟ این بی شک اشاره ی الهیاتی صریحی به 

دایره ی تجسد مسیحی است: مسیح، که خود فرزند مریم باکره بود، همان لوگوس 

ازلی بود که با مادر خود آمیخت تا خدایی شگرف متولد شود: او هم پدر بود هم 

او در پی  بزاید و نمی تواند.  اما خدایی است که می خواهد فرزندی  پسر. لکتر 

یافتن جسد  تجسّد است در معنای حقیقی لفظ:  او خواستار  جسدی می گردد: 

)در صحنه ای از فیلم، لکتر که پوست صورت یکی از ماموران را کنده، از پوست 

صورت برای خود صورتکی می سازد تا بگریزد(.  لکتر نیز وحشت را همچون 

می کند:  تولید  و  جستجو  ناانسانی  و  بی سابقه  مادیتی  تجربه ی  برای  دستاویزی 

در پی تولید هیبرید انسان-خدا-وحش. )بدین سبب، در تاریخچه ی قاتل های 

است: برخلاف جان  هفت  سریالی سینما، لکتر نقطه ی مقابل جان دو در فیلم 

دو که می خواست یک تنه به جای حاکم  و در جایگاهی متعال، در جایگاه استثنأ 

حافظ قانون و اخلاقیات، بایستد، لکتر می خواهد از ساحت متعال و الوهی خود 

فرود آمده و تجسد بیابد: درست به همین سبب است که جان دو بیشتر شبیه یهوه 

است که شیفته ی ده فرمان و گناهان کبیره و پادافره آن هاست، ولی لکتر فیگوری 

مسیحی است که قلب الهیات را در تجسد می یابد؛ تقابل این دو تقابل تشریع و 

تجسد است. به همین دلیل است که جان دو به شکلی بیمارگونه متونی راجع به 

هفت گناه کبیره را نسّاخی می کند ولی لکتر هیچ اشاره ای به واژگان رسمی الهیات 

تنها پیچش جذاب تری  نه  ترتیب شخصیت هانیبال  بدین  نمی کند(.  و شریعت 
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در الهیات ماتریالیستی کانیبالیسم ایجاد می کند، بلکه آدمخواری را بار دیگر به 54

ابزاری برای اندیشیدن به سیاست، ماتریالیسم و الهیات ناانسانی می سازد.

.3
کانیبالیسم پارادوکسی شگفت را پیش می کشد: پارادوکسی که فروید کشف کرده 

بود، یعنی نزاع بین رانه ی مرگ و رانه ی زندگی؛ ثاناتوس و اروس. به همین سبب 

می دهند  جای  اروتیک-عاشقانه  رابطه ی  نوعی  در  را  آدمخواری  که  فیلم هایی 

بیش از همیشه به هسته ی فلسفی آن نزدیک می شوند: این دور باطلی است بین 

ثاناتوس و اروس، بین میل به تغذیه و میل به بقا، جایی که غذا تبدیل به ضد خود 

می شود. )پارادوکس آدمخواری بیانی طنزآمیز از بنیان فلسفی اخلاق کانتی نیز 

هست: نباید انسان دیگری را بخورید زیرا در این صورت به همه ی انسان ها حق 

آدمخواری را خواهید بخشید و در نتیجه خود شما نیز دیگر نه سوژه ی اخلاق، 

که خوراک خواهید بود و در نتیجه امکان آدمخواری در مقام یک فعل اخلاقی 

ناممکن می شود.( سوژه  ی کانتی نه تنها بدن ندارد بلکه تمام هدف فلسفه ی کانت 

چیزی نیست جز واژگون کردن تجسد مسیحی و بازگشتن به اخلاقیاتی تشریعی: 

سوژه ی اخلاقیات نزد کانت در نهایت چیزی جز یک مرده ی متحرک، یک زامبی، 

نیست. )کانت از ترس بازگشت اسباع وحشی هابزی در وضع طبیعی، به زامبی ها 

پناه می برد(. شما در کنار زیست فنومنال و واقعی خود که لاجرم زیستی بدن مند 

سوبژکتیویته ی  یعنی  می کشید،  دوش  بر  نیز  را  مجرّد  و  روحانی  زندگی  است، 

افزوده ای  بدن همچون  به  که  متعال است  و  معنایی حقیقی  را، که درواقع  خود 

ملصق می شود تا آن را فعلیت بخشد. و شگفت انگیزترین وجه کل فلسفه ی مدرن 

)یعنی بی اعتنایی آن به واقعیت ناانسانی( درست همین جا واضح می شود که این 

م که فارغ از تمام ویژگی های منطقی، سوژه بدون تجسدیافتن درون 
ّ
واقعیت مسل

 تحقق نخواهد داشت هرگز کانت را آزار نداد. بدین ترتیب 
ً
یک بدن مادی اساسا

زامبی های آدمخوار دقیق ترین تصویر از سوژه ی اخلاقیات کانتی هستند: مردگانی 

متحرک که در برزخ بین سوبژکتیویته ی استعلایی در مقام شرط تحقق اخلاقیات و 
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وحشت استعلایی در مقام مقاومتی مستمر در برابر امر زیاده انسانی گیر کرده اند(. 

آدمخواری جنایتی است ضروری برای زنده ماندن. اما آیا سویه ی پیچیده تری در 

آن نیست؟

پارادوکس های  میان  از  درست  دوکورنو  ژولیا  ساخته ی   )2016( خام  فیلم 

آدمخواری به پارادوکس  گیاهخواری پل می زند. داستان فیلم داستان دختری است 

به نام ژوستین که از کودکی به گیاهخواری عادت کرده اما با ورود به دانشکده ی 

پزشکی و غلت زدن در خون و گوشت و لاشه ی جانوران میل سیری ناپذیری به 

بحثی  دانشجویان  بین  فیلم  اوایل  در  می کند.  پیدا  خام  خون  و  گوشت  خوردن 

درمی گیرد: آیا حیوانات از حق مورد تجاوز واقع نشدن برخوردارند؟ آیا حیوانات 

نیز مثل انسان ها زجر می کشند؟ به عبارت دیگر، مسئله بار دیگر مسئله  ی نسبت 

بین تأسیس حقوق انسانی و حذف حیوانات و درواقع کشتار آن هاست. )تأسیس 

حقوق همواره در گرو اخراج گروهی از انسآن ها از دایره ی انسانیت و فروکاستن 

آن ها به موجوداتی است که قتل آن ها جرم محسوب نمی شود. بیهوده نیست که 

این گروه همواره به نحوی از انحأ به »حیوان« در مقام فروانسان تشبیه می شوند، 

»زیادی«  حیوانات  روح.  بدون  است  ماشینی  دکارت  قول  به  حیوان  که  چرا 
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بدن مند هستند و در نتیجه فاقد آن شکاف فنومن/نومن که شرط اخلاقیات کانتی 56

حفظ  بر  متکی  مدرن،  سیاسی  فلسفه ی  تمام  همچون  کانتی،  اخلاقیات  است. 

شکاف هاست و حیوانات آکندگی محض مادیتی هستند که تن به شکاف الوهی-

اخلاقی انسان نمی دهند و در نتیجه قتل آن ها جنایت نیست(. اما حادثه ی اصلی 

از  به خورد ژوستین می دهند.  به زور گوشت  زمانی رخ می دهد که دانشجویان 

این لحظه به بعد او به تدریج در مسیری پیش می رود که هر لحظه مرز حیوان 

و انسان را در درون خود او مخدوش می کند. یک روز در اتاق خوابگاه خواهر 

در  ژوستین  می کند.  قطع  را  خود  انگشت  تصادفی  طور  به  الکسیا،  ژوستین، 

را  انگشت خواهرش  ولعی سیری ناپذیر  با  فیلم  لحظات  درخشان ترین  از  یکی 

می خورد؛ با صورت و بدنی خون آلود در کنار تن بیهوش خواهرش. )اینجا بدن 

باشد(.  ربّانی شده  متبرک عشأ  نان  به  بدل  تنی که  نه  دیگر خود گوشت است، 

ابهام میل نوسان و تردیدی است بین رفتن تا نهایت این میل )تبدیل معشوق به 

خوراک( و سرکوب میل )والایش این میل در قالب عشقی جامعه پذیر(. در نتیجه 

 
ً
صرفا طبیعی  وضع  آیا  می شود:  پیچیده   دیگر  بار  فیلم  فلسفی-سیاسی  معمای 

وضع خشونت محض همه علیه همه است؟ آیا برعکس، وضع طبیعی وضعیت 

عشقی ناانسانی به همنوعان خود نیست؟! آیا سرحد نهایی عشق به همنوع این 

 کاری که مسیح در عشأ 
ً
نیست که خود را بدل به خوراکی برای بقأ او سازیم )دقیقا

ربّانی کرد(؟ فیلم خام بدین ترتیب با تلفیق آدمخواری و عشق به شکلی بدیع بار 

دیگر ناسازه های گیاهخواری را برجسته می سازد: گیاهخواری هرچند در ظاهر 

امتناع از خشونت ورزیدن به حیوانات است، اما از سوی دیگر نوعی خودمحوری 

و تورّم سوبژکتیویته را در قلب خود دارد: ما تنها چیزهایی را می خوریم که تا حد 

امکان به لحاظ نوع با ما بیگانه باشند )شکاف کانتی(، یعنی گیاهان، و در نتیجه 

در جهت تحکیم تقسیم بندی های مقولی ای گام برمی داریم که در کاربستی دیگر 

بنیان هرگونه خشونت نژادپرستانه را برمی سازند )ما دایره ی امر انسانی را تحکیم 

می کنیم درست همچون منطق نژادپرستی که دایره ی امر انسانی را مدام تنگ تر 

می کند تا فروانسان را که قتل او جنایت نیست از انسان متمایز سازد. به عبارت 
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دیگر، آشویتس نه حاصل ضدیت با انسان که از قضا حاصل شیفتگی بی حدوحصر 

به جلوگیری از هرگونه ملوث شدن دامان انسانیت به هرگونه امر ناانسانی است: 

در این مورد، یهودی، حیوان؛ موجوداتی که هرگز به پای انسآن های »حقیقی« و 

»شریف« و »منزّه« و »متعال« نمی  رسند، بلکه همچون باکتری هایی زندگی پاک 

را آلوده می کنند. این است معنای آنچه جورجو آگامبن و ژاک دریدا به آن اشاره 

نظر  به  آنچه  برخلاف  دیگر،  عبارت  به  مقدس.  امر  و  قربانی  نسبت  می کردند: 

می رسد، حرکت به سوی تثبیت محوریت امر انسانی سرانجام سر از خشونتی 

بی حدوحصر درمی آورد. )این بدون شک اندیشه ی سیاسی رادیکال هر فلسفه ی 

ضداومانیستی است، از نیچه و اسپینوزا و هایدگر تا ماتریالیسم معاصر(. به نظر 

می رسد فلسفه ی سیاسی در هیچ شکلی نمی تواند تنها به گفتمآن ها و روایت ها 

و تبارشناسی ها محدود بماند: ماتریالیسم بنیان ناگزیر فلسفه  باقی خواهد ماند. 

مرزهای سیاست و خشونت لاجرم به مرزهای گوشت و دندان گره می خورند و 

سیاست در سرحدات زیاده انسانی خود جز فاشیسم چیزی نخواهد بود.

.4
به مفهوم فلسفی وحشت رها  اندیشیدن  برای  وحشت چیست؟ نخستین شرط 

ابزار نظری.  به یک  آن  تبدیل  برای  انسانی است  تأثر  یا  از یک عاطفه  آن  کردن 

بنیان  خود  می کند  مازوخیستی  لذتی  ابژه ی  به  بدل  را  وحشت  سینمای  آنچه 

پارادوکسیکال میل است: ما درواقع نه به ابژه ی میل، بلکه به خود میل در مقام رانه 

است که میل می ورزیم، به تکرار آن؛ در نتیجه نه به مصرف کالاهایی که مابه ازای 

از دست می گریزد  با تحقق خود  به خود میلی که همواره  بلکه  میل ما هستند، 

)میل بدین ترتیب مادی ترین تجسد مفهوم تفاوت است(. در نتیجه بیگانگی، عدم 

 از دل همان لذت پارادوکسیکال تماشای 
ً
امکان بازنمایی و وحشت انگیزی دقیقا

فیلم وحشت برمی آید و وحشت را درست در همین نقطه از یک عاطفه ی انسانی 

جدا می کند و بدان ساحتی فراتر از هرگونه تضایف با بازنمایی ادراکی می بخشد. 

وحشت  دارد:  نیز  انتولوژیکی-ماتریالیستی  معنایی  وحشت  دیگر  سوی  از 
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همواره 58 و  ندارد  و خطی ای  واحد  تکوینی  منطق  که جهان  این  به  است  اشارتی 

با ادراک انسانی  و از تضایف  متشکل از کژدیسگی و دفرماسیون  بی وقفه است 

سرباز می زند )این مسیحی ترین-که یعنی کفرآمیزترین- وجه وحشت است: ورود 

منطق تکوینی جهان یا لوگوس به خود جهان، سرانجامی جز زخم های صلیب 

نیست:  مسیح  مصائب  وقوع  جز  چیزی  کلمه  حقیقی  معنای  به  الهیات  ندارد. 

نه در قالب  زخمی بودن لحم در تجسد خداوند هرگز تصادفی نیست. خداوند 

الهیات هرگز خداشناسی نخواهد  "زخم" تجسد می یابد:  قالب  در  گوشت، که 

که  شرّ،  معمای  به  است  پاسخی  باشد. وحشت  نیز  آنکه زخم شناسی  مگر  بود 

البته شرّ را سخت جدی می گیرد: شرّ/زخم نه انحرافی عارضی، که کژدیسگی و 

وحشت خود واقعیت ناانسانی جهان است(. به همین سبب است که هستندگان 

و هیولاهای کژدیسه با منطق زیستی غیرارگانیک خود مهم ترین هستندگان جهان 

وحشت هستند: از کنت دراکولا با منطق زیستی ناسازوارش تا موجودات غریب 

عجایب المخلوقات طوسی و حتی کتاب های ساتر کین در فیلم در کام جنون جان 

کارپنتر که همچون ماده ی روانگردان عمل می کنند، تا موجود بی صورت فیلم چیز 

کارپنتر، تا قدرت وحشی و بی صورت جن در فیلم جن گیر، جهان وحشت سراسر 

یک  سر  بر  جملگی  که  است  افراطی ای  و  ناسازوار  مادی  هستندگان  از  آکنده 

نکته همداستان هستند: ماده تکانه ای است وحشت زا. اما این وحشت نه امری 

 تشکیل دهنده ی ذات ماده است. )تصور ملموس تری 
ً
متضایف با انسان، که اساسا

از این وحشت انگیزی ماده خود نهفته در سرنوشت محتوم جهان ماست: یورش 

ژانر وحشت  انسان(.  ناگزیر  و  نهایی  امحأ  و  آنتروپی  به جانب  بی وقفه ی جهان 

برسازنده ی نوعی علم جدید است: علم اشیاء شیطانی؛ علمی شیطانی-سیاسی 

)demonopolitical(. این جهانی است که در آن اشیاء یا ابژه ها را هرگز بر مبنای 

و  توحش  و  بیگانگی  هسته ی  همواره  که  چرا  کرد  شناسایی  نمی توان  مقولات 

گریزندگی را در درون خود حفظ می کنند. ماده همواره نوعی افراط ناانسانی است 

که به وحشت می انجامد.

همواره  انسانی  ادراک  با  ماده  محض  بیگانگی  به  بی بدیل  توجه  این 
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دستمایه ی فیلم های وحشتی است که از چارچوب های سنتی-الهیاتی به جانب 

پیچ  فیلم های  مجموعه  در  می روند.  محض  زیستی-علمی  چارچوب های 

جهان  به  پشت  کردن   
ً
دقیقا وحشت زا  اصلی  عنصر   )Wrong Turn( اشتباهی 

همچنان ملموس الهیاتی ای است که می توانست عنصر شیطانی ماده را در پیوند 

با منطقی الهیاتی قرار دهد. برخلاف فیلم هایی چون سکوت بره ها یا شاهزاده ی 

در  را  شرّ  که  نیست  خدا  یا  شیطان  همچون  ماورایی  عنصری  اینجا  تاریکی، 

وجود ماده تزریق می کند، بلکه این خود پیچش ها و درهم آمیزی های ژنتیکی و 

پیش بینی ناپذیر ماده است که به وحشت منتهی می شود. بیماری و کژدیسگی و 

آدمخواری ماتریالیستی جای وجه الهیاتی خون آشام ها را می گیرد. مثلث ماده ی 

کژدیسه، بدن و وحشت اینجا نیز البته با کانیبالیسم پیوند می خورد. داستان این 

مجموعه فیلم ها همواره از منطق روایی مشخصی پیروی می کند: خانواده ای که 

به واسطه ی جهش های ژنتیکی بدنی دفرمه و میلی سیری ناپذیر به خوردن گوشت 

انسان دارند و هر بار چند جوان سربه هوا و خوش گذران طعمه ی آن ها می شوند 

)کشتار اره برقی تگزاس( که در میانه ی سفرشان از پیچی اشتباه می گذرند و راه 

را گم می کنند. در این فیلم ها بیماری در مقام نوعی دگردیسی پیش بینی ناپذیر و 

الهیاتی خون آشام ها را می گیرد و  شگفت و موحش درون خود ماده جای وجه 

خوردن موحش گوشت به جای تصور رمانتیک-مسیحی خوردن خون می نشیند. 

)صحنه های پارودیکی که در این فیلم ها تکرار می شوند بی شک چنین کارکردی 

در  اغلب  و هولناک خود  ناانسانی  اصوات  و  بدن کژدیسه  با  آدمخواران  دارند: 

نخستین برخورد در فضایی خانوادگی، دور میز غذا، نشسته و خیلی عادی مشغول 

غذاخوردن هستند؛ خانواده ی نامقدس(. 

مسئله ی ارگانیسم بیماری که تن به منطق ارگانیسم »طبیعی« نمی دهد بلکه 

همواره مرزهای هر شکلی از ارگانیسم را تهدید می کند، بار دیگر ما را به ریشه های 

ماتریالیستی سیاست بازمی گرداند: درست در سپیده دمان فلسفه ی سیاسی بود که 

افلاطون در کتاب جمهوری نفس )در مقام تحقق و فعلیت ارگانیسم( را به شهر 

ماده ی  و  تلقی شد  ماده  لمس  راه  تنها  ارگانیسم  زد.  گره  متعال سیاست(  )نظم 
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انسان سرکشی کند، 60 با  ادراکی متضایف  از منطق  از صورت، ماده ای که  عاری 

به جهان وحشت زای وانموده ها رانده شد )جهان بافومه، شیطان(. ماده همواره 

تکانه ای است وحشت انگیز، اختلالی مستمر، اختلال نه در مقام امری فرعی و 

عارضی، بلکه در مقام ذات هستی-ماده. به عبارت دیگر مقاومت بی حدوحصر و 

جنون آمیز فیگورهای کژدیسه در برابر مرگ چیزی جز مقاومت همیشگی ماده در 

برابر تقسیم بندی های مقولی-صوری-ادراکی و زیاده انسانی نیست. اینجا دیگر 

از هوش سرشار آدمخواری چون هانیبال لکتر خبری نیست بلکه هرچه هست 

بی صورتی تحمل ناپذیر و موحش جهش های ژنتیکی ماده است. به عبارت دیگر 

هیچ میزانی از هوش و توان انسانی با توحش ماده برابری نمی کند.  

کارپنتر در فیلم ومپایرها )1998( بر این گسست از منطق الهیاتی در فیگور 

خون آشام درنگ می کند. در فیلم کارپنتر، واتیکان گروهی شکارچی خون آشام را 

به نیومکزیکو می فرستد. این شکارچیان، برخلاف ون هلسینگ، از مسلسل های 

اتوماتیک برای کشتن خون آشام ها استفاده می کنند و سپس با دستگاهی مکانیکی 

ماده ای  همچون  ومپایرها  بدن  سرانجام  و  می کشند  آفتاب  نور  زیر  به  را  آن ها 
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اشتعال زا منفجر می شود. کشیش توضیح می دهد که ولک، سردسته ی ومپایرها، 

در پی شیئی باستانی است به نام »صلیب سیاه برزیرز« تا بتواند توسط آن جن گیری 

ناتمامی را که او را بدل به ومپایر کرده است به پایان برساند. با تکمیل جن گیری، 

آفتاب مقاوم می شود و دیگر چیزی جلودارش نیست. قهرمانان  نور  برابر  او در 

فیلم که crusader یا جنگجوی صلیبی نامیده می شوند با فروکردن صلیب در قلب 

ولک او را می کشند. آنچه در فیلم کارپنتر جذاب است کنار زدن هر وجه متعال 

از خون آشام ها و تبدیل آن ها به موجوداتی مادی است. دراکولای فیلم همچون 

است  ماده ای  از  ساخته  نیز  او  درآورد.  پای  از  را  او  نمی توان  که  است  ماشینی 

به  اندیشیدن  برای  است  ابزاری  کارپنتر  فیلم  در  خون آشام  وحشی.  و  ناشناخته 

ماهیت ماده ای شگفت که منطق زیستی آن یکسره بی سابقه است. اینجا این تصور 

محبوب کارپنتر، یعنی ماده ای که از منطق اونتیکی ناشناخته ای پیروی می کند، به 

یک الهیات بی سابقه پیوند می خورد. 

در فیلم چیز )The Thing( )1982( گروهی از دانشمندان در قطب با شکل 

نکته  از همین  ناشی  آن  از  برآمده  که وحشت  برخورد می کنند  ماده  از  جدیدی 

است: این ماده ای است دارای قابلیت تقلید شکل های زیستی، اشکالی مختلف 
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که تن به منطق ارگانیک نمی دهند: هر تکه از بدن ناانسانی این شیء یک شکل 62

برترین  تقلید،  توان  بقاست.  زیستی منفرد است که خود واجد غریزه ی مستقل 

می دهد:  تشکیل  را  ناشناخته  ماده ی  این  ذات  وانموده،  قدرت  یا  هستی  قدرت 

اشیاء  آیا  نیست.  بی صورتی چیزی  و  فریبندگی  که جز  ماده ای  ماده ی شیطانی؛ 

همواره در پس صورت ها یا ذوات مشخصی که برای آن ها در نظر می گیریم نیست 

که وحشت خود را پنهان می کنند؟ 

این درست همان چیزی است که مارتین هایدگر در نیمه ی اول قرن کشف 

وحشت  ماتریالیسم  منظر  از  زمان  و  هستی  وجه  هیجان انگیزترین  شاید  کرد. 

و  از عنصر وحشت   
ً
دقیقا زمان  و  هستی  باشد.  اشیاء  از  بی نظیر هایدگر  تحلیل 

اضطراب به عنوان ابزاری انتولوژیکی برای تبیین چیستی اشیاء بهره می برد. ما 

در زندگی روزمره در جهان زندگی می کنیم که شبکه ی نامتناهی معنابخشی به 

اشیاء یا ابزارهاست. برخورد اولیه ی ما با اشیاء، برخلاف تصور دکارتی، استفاده 

همه  را  اشیاء  تودستی  وجه  این  مشهور  مثال های  است.  ابزار  مقام  در  آن ها  از 

می شناسیم: عینکی که به چشم ماست و بدون توجه به آن از آن استفاده می کنیم، 

کیبوردی که با آن تایپ می کنیم ولی وجود آن درست در نزدیکترین حالتش به 

ما محو می شود و توجهی نمی انگیزد. به عبارت دیگر، امکان توجه و اندیشیدن 

ابزار مدنظر  زخم است: کارکرد  یا  تروما  اشیاء نوعی گسست، فروپاشی،  به  ما 

باید دست کم برای لحظه ای مختل شود تا توجه ما به خود شیئ در گسست آن 

از زمینه ی معنابخش آن جلب شود. اما در گامی ژرف تر، هایدگر می گوید که در 

تداوم همین روند گسست، نقطه ای وجود دارد که در آن توجه ما نه فقط به شییء 

معیوب، بلکه به خود جهان معطوف می شود: این تجربه ی اضطراب یا وحشت 

است. وحشت اشیاء را بدل به اموری غریب و ناشناخته می کند. لحظات وحشت 

لحظات عبور از تضایف شیء با ادراک انسان و عریانی موحش خود شیء مادی 

است. آشکارگی شیء در مقام یک امر مادی محض در گرو اختلال در شبکه ی 

معنابخش ابزارها و استیلای وحشت بر دازاین است. بیگانگی، غربت و وحشت 

در هستی و زمان نه عواطفی انسانی، بلکه لحظات گسست نسبتی است که انسان 
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را می سازد و ماده و اشیاء را در گسست مطلق از انسان هویدا می سازد )انسان 

واجد التفات است و هستی درگیر در تناوب اختفأ/انکشاف؛ اما اشیاء سرسختانه 

در وجود مادی خود پابرجایند، درست همانطور که آنتوان روکانتن در تهوع سارتر 

حس می کرد. آنچه از این منظر سارتر را بدل به فیلسوفی نابهنگام و ماتریالیستی 

رادیکال می کند، تکیه ی او بر بیماری و تهوع و دل آشوبه ی بدنی است در برخورد 

رها  اشیاء  با  زیاده انسانی  و  سالم  نسبت  هر  چنگ  از  باید  ماتریالیسم  اشیاء:  با 

رادیکال بی شک  ماتریالیسم  آنچه سارتر کشف می کند همین است. یک  شود. 

ماتریالیسم کژدیسگی، اعوجاج، بیماری و زخم خواهد بود(. 

و  وحشت انگیز  بیگانه،  می مانند؛  باقی  بیگانه  انسانی  ادراک  با  ابد  تا  اشیاء 

شیطانی. زخم بدین ترتیب هجوم شیئی بیگانه است که اثبات می کند حتی بدن ما 

نیز چندان که تصور می کنیم با ما یگانه نیست. عبور از پدیدارشناسی به ماتریالیسم 

وحشت عبور از بدن سالم ادراکی است به زخم در مقام ترومای ماده. )مازوخیسم 

بدین ترتیب بیگانگی سوژه است با بدن خود، لمس بدن همچون شیئی مزاحم 

دوپارگی  نوعی  همواره  شود.  مجازات  باید  که  وحشت انگیز  شیئی  اضافی،  و 

و شکاف است که فردی واحد را بدل به مجری مجازات و همزمان قربانی آن 

می سازد(. اشیاء پیوستاری معنادار را برنمی سازند بلکه ملغمه ای هستند ناتمام 

که همواره ناتمام باقی می مانند: شیئ همواره چیزی است بیش از آنچه می توان 

ادراک کرد، همواره مازادی تاریک و موحش دارد که می تواند علیه منطق تکوینی 

خود آن شورش کند. اشیاء زخم هایی هستند همواره پراکنده و ناقص. وحشت 

درون اشیاء جای دارد چرا که هرگز چیدن اشیاء در ساختارها نمی تواند آن ها را از 

بیگانگی و غرابت محض شان تهی سازد. وحشت اصل استعلایی نسبت دردناک 

با این بیگانگی محض اشیاء است. وحشت برآمده از ماده بدین ترتیب فلسفه ی 

ناانسانی  ماده ی  می کند.  ماتریالیستی  واژگونی  نوعی  دستخوش  را  استعلایی 

از تضایف  ادراک اشیاء جدید و شیطانی هستند که  و وحشت استعلایی شرط 

با ادراک انسان می گریزند: شرط ادراک جهانی که در آن هر شیئ فی نفسه یک 

کژدیسگی است؛ جهان لاوکرفتی وحشت. 
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فلسفه ی 64 به  پاسخی  اشیاء  با  برخورد  از  اضطراب  وحشت  ترتیب  بدین  آیا 

است.  زخم  وحشت  و  غرابت  همواره  فی نفسه  شیئ  نیست؟  کانت  استعلایی 

)سارتر از این منظر خوانش درخشانی از کانت و هایدگر عرضه می کند: شیء 

تهوع و بیگانگی است. اما باید از سارتر فراتر رفت: شییء نه فقط با سوژه، بلکه با 

هر شیئ دیگر نیز بیگانه است، حتی با خود، و سوژه نیز جز مجموعه ای از اشیاء 

نیست(. لمس کردن اشیاء همواره نفوذ تکآن های بیگانه به بدن انسانی است. این 

فیلم  در  کراننبرگ می بینیم.  دیوید  مگس  فیلم  در  بهترین وجهی  به  را  بیگانگی 

کراننبرگ، قهرمان داستان یعنی سث براندل، که تلفیقی است از دکتر فرانکنشتاین 

و گرگور زامزا، دانشمند دیوآن های است که دستگاهی برای تله پورتیشن می سازد. 

پس از چند بار آزمایش عملکرد دستگاه روی موجودات دیگر، سرانجام تصمیم 

براندل  به اوج برساند و خود وارد دستگاه شود. دستگاه  می گیرد جنون خود را 

شیء را در اتاقک اول در سطح مولکولی تجزیه می کند و دوباره آن را در اتاقک 

دوم باز ترکیب می کند. براندل وارد دستگاه می شود غافل از اینکه مگسی همراه 

او به دستگاه وارد شده. پس از آن براندل قدرت شگفت و ناانسانی ای می یابد که 

تصور می کند حاصل از تجربه ی تله پورتیشن است. اما واقعیت این است که اجزأ 

بدن او در سطح مولکولی دچار انهدام، فروپاشی و بازسازی شده و در این میانه با 

مولکول های مگس ترکیب شده است. براندل دیگر از گوشت نمی ترسد )آیا این 

چیزی نبود که مسیح از پیروان خود می خواست؟ این تن و گوشت )flesh( من 

است، از آن نترسید و آن را بخورید(. ماده ی بدن او حال ماده ای است فراتر از هر 

توان انسانی. به تدریج درمی یابد که آنچه تجربه می کند کائوس و انقلاب در سطح 

سلولی است. سرانجام براندل بدل به مگسی عظیم الجثه می شود و کارکردهای 

زیستی او یکسره دگرگون می شود. وقتی تلاش های او برای گداخت مجدد ذرات 

خود از طریق شکافت و افزودن ژن های انسانی به ژن خود برای بازگشتن به ماده  ی 

انسانی به نتیجه نمی رسد، براندل که حالا اجزأ کنده شده ی بدنش را در قفسه ای 

نگه می دارد، از سیاست حشرات سخن می گوید. »من حشره ای بودم که خواب 

دید انسان است و انسان بودن را دوست داشت«. سرانجام در تلاش برای ترکیب 
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ذرات خودش، دوست دخترش و فرزند کژدیسه ای که تولید شده، خود را دوباره 

به درون ماشین می اندازد تا این بار ترکیب جدیدی شکل بگیرد:  براندل-مگس-

ماشین. زندگی برای فرانکنشتاین فیلم کراننبرگ چیزی جز ترکیبات وحشتناک 

ماده و ماتریالیسم کژدیسه نیست. کراننبرگ شرّ را از فردیت دانشمند و هیولایی 

که می سازد رها می کند تا آن را به خود ماده داخل سازد؛ ماده همچون کژدیسگی 

مطلق.    

آیا در فیلم کراننبرگ نیز بار دیگر با اشاره ای الهیاتی روبرو نیستیم؟ این الهیات 

است در مقام علم ترکیبات نامأنوس و کائوتیک ماده، در مقام ماتریالیسم وحشت. 

نام فرانکنشتاین فیلم مگس Seth یا همان شیث است. شیث در عهد عتیق برادر 

هابیل و قائن است که پس از قتل هابیل توسط قائن متولد شد تا جایگزین او شود. 

پنجم  به سده ی  که احتمال می رود مربوط  مکاشفه ی موسی  به  در متنی موسوم 

یا پیش از آن باشد، شیث و حوا به دروازه ی بهشت می روند تا عصاره ی درخت 

مسیح  به  حد  از  بیش  شیث  فرانکنشتاین(.  مثل  )درست  کنند  طلب  را  زندگی 

شباهت دارد. )این درآمدی است بر تجسد لوگوس. تجسد مسیحی فرودآوردن 

منطق تکوینی جهان است به دل ماده؛ حرکتی مدوّر برخلاف جهت تاریخ جهان. 

تاریخ است و تاخوردن خط مستقیم زمان  مادّه ی تجسد بدین ترتیب فروپاشی 

آفرینش بر روی ماده(. طبق برخی روایات، پس از آنکه باقی انسآن ها در طوفان 

بزرگ کشته می شوند، شیث که نیای نوح است بدل به تکرار آدم ابوالبشر می شود 

و نسل آدمی را دوباره آغاز می کند. عهد عتیق اشاره می کند که آدم، که از مرگ 

نهادند.  را شیث  او  نام  فرزندی شد که  بار دیگر صاحب  بود،  اندوهناک  هابیل 

از  قابیل که  از نسل  نه  ابنأ بشر  اینطور حل می شود که  در میدراش، معمای شرّ 

و گناه نخستین(. شیث در  ابدی  از ملعنت  نتیجه رها  نسل شیث هستند )و در 

بودند،  نوافلاطونی  فرقه ای  که  شیثی ها  نام  به  گنوسی  مسیحیان  از  فرقه ای  نزد 

تجسد خداست. آیا فرانکنشتاین و سث در فیلم کراننبرگ بیش از پرومته به مسیح 

شباهت ندارند؟ به عبارت دیگر، آیا کنکاش دیوانه وار آن ها در ماهیت ماده تلاشی 

بغرنج ترین  به  بدل  به همین سبب  آیا تجسّد درست  نیست؟  برای درک تجسد 



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

ترکیباتی 66 وارد  ماده  و  آن خداوند  در  که  نشد  الهیاتی-فلسفی مسیحیت  معمای 

کژدیسه و موحش می شدند؟ )تصور تجسد خدا از منظر الهیات یهودی کفرگویی 

هولناکی بود. الهیات مسیحی گذری است از میان میخ های صلیب و تازیانه ها و 

خون، اودیسه ای که طی آن خدا بر بیگانگی خود با جسد و لحم چیره می شود و 

همزمان با بیگانگی مطلق و وحشت ناک ماده تلفیق می شود؛ درست مثل سث/

مگس(. تجسد در رهایی از منطق هگلی و زیاده انسانی ای که به  شیث در فیلم 

آن تحمیل شده در تمام اجزأ خود نشان از کژدیسگی تکوینی ماده دارد و درست 

به همین سبب است که داستان الهیات مسیحی یک داستان وحشتناک است: از 

ماده  او در سطح  کنوتیک  تخلیه ی  و  مادی  تصور کفرآمیز حلول خدا در جسد 

فیلم کراننبرگ تحقق وعده ای است که  تا کانیبالیسم دهشتناک شام آخر. سث 

به شیث و حوا می دهد که در طلب  میکائیل  مکاشفه ی موسی   در متن گنوسی 

روغن درخت زندگی به دروازه ی بهشت رفته اند: این روغن را تنها در آخرالزمان 

به شما ارزانی خواهیم کرد. وحشت در رهایی از تأثرات انسانی درآمدی است بر 

این ماتریالیسم کژدیسه، بر پیش بینی ناپذیری ماده، بر سیاستی ناانسانی. وحشت 

ناانسانی آزمونگری بی وقفه ای است به سوی دگرگون ساختن بنیان اونتیکی زیست 

انسانی و عبور از سیاست در معنای زیاده انسانی آن برای تجربه  کردن کژدیسگی 

ماده در سرحدات تاریک آن.

مؤخرّه:پسازپایان
آیا سرحد نهایی وحشت به نهایتی دیگر متصل نیست؟! آیا واپسین مرز وحشت 

شدتی چنان هولناک نیست که تنها تخیّلی بیمار و کژدیسه قادر به لمس آن باشد؟ 

آن  محض  بی توجهی  علاوه ی  به  آن  کژدیسگی  ماده  وجه  وحشتناک ترین  اگر 

غیبت  در  به جهان  انسان،  غیاب  به  اندیشیدن  باشد،  انسان  ادراک  و  به حضور 

ادراک، پارادوکس فلسفی اعلا است. اندیشیدن اینجا به مرزهای واپسین خود 

می رسد، یا به سرحداتی نو و آزموده نشده. این تمرینی است، آزمونی، تقریبی، و 

گمانه زنی ای در باب شگفتی جهان بدون ادراک. فلسفه تا ابد بدل به زیرشاخه ای 
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از ژانر وحشت خواهد شد: وحشت همچون احتمال و تقریب، همچون )سؤ(

ظنّ نسبت به آنچه می تواند باشد، ماده ی ساکت در غیاب انسان، ماده ی وحشت 

و وحشت مادّه. )فلسفه از فعل »هست« و مصدر »هستن« به قید »شاید« عبور 

می کند(. اما فلسفه بدون شک تا ابد بار دیگر درگیر ناسازه ی دیگری خواهد بود: 

چگونه از سکوت  مادّه  در غیاب ادراک سخن بگوییم؟ چگونه نه به پایان جهان، 

که به جهان پس از پایان انسان بیندیشیم؟ بدین ترتیب هستی شناسی جای خود را 

یکسره به هستنده شناسی خواهد دارد، زیرا فلسفیدن مداخله ا ی پراکنده، بی نظم، 

بین  معنابخش  نسبت های  از  عاری  با جهانی  است  تصادفی   و  ع 
ّ

مقط نابهنگام، 

اشیاء. فلسفه تنها پس از پایان جهان و انسان ممکن می شود، پس از رهایی از هر 

صورت معنابخش و سپردن خود به ماتریالیسم، به وحشت.
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وم-وحشت  .  لاو کرفت؛ از پو�چ به م�ن  اچ. �چ

  جان گری  
  ترجمه ی آری سرازش  
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»به عقیده ی من بخشنده ترین چیز در جهان، ناتوانی ذهن انسان در پیوند تمام 

موضوعات آن با یک دیگر است. ما در جزیره ای آرام و بی خبر و در میان دریاهای 

سیاهِ بی نهایت و ابدی زندگی می کنیم و این بدان معنا نبود که ما باید در دریاهای 

دور سفر می کردیم. علومی که هرکدام در مسیر خود تغییر می کردند تاکنون آسیب 

کمی به ما رساندند. اما یک روز تجمع تکه های دانش های جداگانه باعث ایجاد 

چنین چشم اندازهایی وحشتناکی از واقعیت و موقعیت ترسناک ما در آن می شود 

که ما یا باید از مکاشفه دیوانه شویم یا از نور کشنده به آرامش و امنیت عصر جدید 

فرار کنیم.«

در این پاراگراف ابتدایی آوای کثولو، اولین بار در مجله ی داستان های شگرف 

در سال 1928 منتشر شد، اچ.پی. لاوکرفت تصویری فشرده از مواردی را عرضه 

می کند که به هر آنچه را که پس از آن نوشته شده، به خوبی جان می بخشد:

دیگر  گونه های  رفاه  به  نسبت  که  جهان  است،  در  حادثه  یک  انسان  »ذهن 

خود  جایگاه  یا  و  اشیاء  طرح  از  نظریه ای  هیچ  نمی توانیم  ما  است.  بی تفاوت 

باشد.  نداشته  وجود  اصلا چنین طرحی  است  ممکن  زیرا  باشیم،  داشته  آن  در 

مرج  و  هرج  یک  جهان  که  باشد  این  می تواند  علمی  تحقیقات  نهایی   نتیجه ی 

بی قانون است. گاهی اوقات به آن رئالیسم شگرف می گویند و این یک چشم انداز 

ناراحت کننده است که لاوکرفت در طول زندگی با آن مبارزه می کند. به این بخش 

از رمان کوهستان جنون؛ که به عبارتی مشهورترین اثر او است، توجه کنید: »وقتی 

با  که  دیدیم  را  و درخشان  و مشعشع  توده ی چسبناک، سیاه  آن  دانفورث  و  من 

غلظتش به آن بدن های بی سر چسبیده بود و بوی مشمئزکننده ای از آن متصاعد 

می شد، رایحه ای ناشناس و جدید که علتش تنها می توانست در مخیله ای بیمار 

بگنجد -چسبیده به بدن ها و با درخششی کم رمق تر بر سطح صاف دیوار منقور و 

ملعون در رشته ای از نقاط متحد- کیفیت آن هراس کیهانی  را در نهایت شدتش 

دریافتیم.«

هوارد فیلیپس لاوکرفت که در سال 1890 در پراویدنس، رود آیلند متولد شد 

و به خوبی با شکنندگی و شکاف ذهن انسان آشنا بود. هنگامی که هوارد سه ساله 
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بود، پدرش پس از یک دوره ی از کار افتادگی در یک موسسه ی روانی محبوس 70

شد. احتمالا این واقعه به پیشرفت بیماری سفلیس ارتباط داشت و پنج سال بعد 

در آنجا درگذشت. زندگی اولیه ی لاوکرفت توسط پدربزرگ، دو خاله ی دوشیزه 

و مادرش، سارا سوزان فیلیپس لاوکرفت، شکل گرفت و ماندگارترین رابطه اش را 

شکل داد. او کودکی زودرنج و سرسخت بود و اغلب حال ناخوشایندی داشت و 

از حملات اضطراب عصبی رنج می برد. پس از سال ها بیماری روانی، سارا مدتی 

را در همان بیمارستان گذراند و در همان جا در ماه مه 1921 درگذشت.

 در همان سال در جلسه ی خبرنگاران احتمالی در بوستون، لاوکرفت با سونیا 

سون گرین، زن روسی-یهودی که چند سال بزرگتر از خودش بود، ملاقات کرد و 

در سال 1924 با او ازدواج کرد. به نظر می رسید که آنها از این ازدواج ناراضی 

از لحاظ مالی  تامین  از یک دیگر جدا شدند. عدم  اما طولی نکشید که  نبودند 

ازدواج  این  با  این جدایی نقش داشت، همچنین مخالفت عمه ی لاوکرفت  در 

و بیزاری شدید او از نیویورک، این دو زندگی را از هم جدا کرد. پس از جدایی 

سونیا به کالیفرنیا نقل مکان کرد، در سال 19۷2 دوباره ازدواج کرد و در همان جا 

پراویدنس  بیماری  به  قبل  از  بیشتر  و  سخت  شرایط  در  لاوکرفت  گذشت.  در 

بازگشت و در همانجا با عمه های پیر خود زندگی کرد. او در سال 193۷بر اثر 

سرطان درگذشت و عقیده داشت که کار او -که در طول زندگی اش فقط اندکی 

 فراموش خواهد شد.
ً
شناخته شده بود- به زودی کاملا

به دست  ارثیه ای کوچک   زندگی لاوکرفت در حاشیه ی جامعه سپری شد، 

آورد و زندگی نامشخص روزنامه نگاری و انتشارات آماتور را از بین برد. برخی از 

نگرش های او ممکن است ناشی از تجربه ی تحرک اجتماعی رو به پایین باشد. 

در  تجاری  یک شکست  در  را  خود  خانواده  ثروت  بیشتر  او  ثروتمند  پدربزرگ 

سال 1900 از دست داد. برای لاوکرفت، مادرش و عمه هایش، سال های بعد با 

آنچه که آنها فکر می کردند یک سبک زندگی اشرافی بود، تفاوت زیادی داشت. 

مخالفت عمه ها با ازدواج او با سونیا -در آن زمان یک کلاه فروش موفق- شاید 

همان اندازه که یهودستیزی در خانواده ریشه داشته باشد، یهودستیزی در دهه های 
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ایالت متحده نیز وجود داشت. علی رغم ازدواج او، نیت  اولیه ی قرن بیستم در 

خود لاوکرفت عمیقا مشخص شد. هیچ تردیدی در نژادپرستی او وجود ندارد، 

این امر موجب تنفر او از آنچه راوی در یکی از داستان های خود توصیف کرده 

است »پرتگاه جهان زیرین نیویورک« است.

 به نامه های نژادپرستانه انحطاط فرهنگی استناد 
ً
برخی از نامه های او صریحا

می کند. در دفاع از لاوکرفت گفته شده است که در سال های بعد نگرش های او 

جا افتاد. درست است که تحت تاثیر تجربه  ی خود از رکود بزرگ او با »معامله ی 

جدید« روزولت ابراز همدردی کرد، اما وسواس راست گرایان آمریکایی را نسبت 

به بازارهای آزاد با این استدلال که یک برنامه ریزی اقتصادی برای مقابله با بیکاری 

گسترده مورد نیاز است، به سخره گرفت. با این حال، او را هیچ گونه آزادی خواهی 

نمی دانند. بحث هایی از این دست به طور گسترده ای جریان داشت و تنها منوط 

به محافلی که او به در نظر گرفته بود، نمی شدند.

 
ً
نازیسم و فاشیسم حداقل در شعارهای خود مخالف سرمایه داری بودند، دقیقا

به این دلیل که بسیاری از طرفداران آنها معتقد بودند که سرمایه داری ارزش های 

آزادی خواهی را ترویج می کند. در دهه ی 1930، نژادپرستی و ضد سرمایه داری 

به  قرار گرفتند. لاوکرفت علی رغم تمام تمسخرهایش نسبت   در کنار هم 
ً
غالبا

عصری که در آن می زیست، تجسم برخی از زشت ترین )و رایج ترین( عقاید و 

نگرش های آن بود.

نژادی وی  و  اجتماعی  کینه های  به  او ربطی  کار  خوشبختانه هسته ی اصلی 

ندارد. موضوع واقعی او غیرانسانی بودن کیهان است. چنان که نوشته:

»تمام داستان های من بر این فرضیه ی اساسی استوار هستند که قوانین و علایق 

باید  انسانی هیچ اعتبار و اهمیتی در کیهان گسترده ندارند.  و عواطف مشترک 

فراموش کرد که مواردی مانند زندگی ارگانیک، خوب و بد، عشق و نفرت  و همه 

 وجود دارد.«
ً
ویژگی های محلی نژادی ناچیز و موقتی به نام بشر، اصلا

با  باید  این ها  باشند.  انسانی  باید دارای ویژگی های  انسانی  فقط صحنه های 

رئالیسم شدید )نه یک احساس گرایی جالب توجه( اداره شوند، اما وقتی از مرز 
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که انسانیت و زمینی بودن خود را در آستانه بگذاریم.

 آگوست درلث، نویسنده  ی آمریکایی، دوست و خبرنگاری که نقشی اساسی 

در جمع آوری داستان های لاوکرفت و عرضه کردن آثارش برای عموم مردم داشت، 

پیشنهاد کرد که لاوکرفت داستان های خود را به عنوان وسیله ای برای افسانه های 

و تازه اختراع شده به مشاهده بگذارد. این مشاهده ای زیرکانه بود. لاوکرفت در 

طول زندگی خود فردی ثابت قدم و مادی گرا بود. 

وی در نامه ای در سال 1918 اعلام کرد: »... اسطوره های یهودی-مسیحی 

رقیب عصر  اسطوره های  تحقیر  او چیزی جز  زمان  در همان  ندارند.«  واقعیت 

به بشر - »انسان های بدبخت، یک مگس کوچک بدبخت در  اعتقاد  خود، در 

همان نامه  در  را  گونه ها  که  همانطور  نداشت،  میکروسکوپی«  پشت یک جهان 

بود و بشر  تله  او کیهان یک  برای  بود.  پیشتاز تکامل کیهانی  او  توصیف کرد - 

طعمه ی نیروهای مکانیکی کورکورانه و انواع و اقسامی از هیولاهای ]مخلوقات[ 

آنجا  تا  می کنند  وخیم  را  انسان  فاهمه ی  قوه ی  که  هیولاهایی  است.  هوشمند 

بیگانگی ای  عظیم  حس  همان  غول پیکر  مینیاتورهای  این  می ترکانند.  را  آن  که 

سازه های  این  می کنند.  چنین  وانمودگر  حشرات  تمامی  که  می بندند  به کار  را 

ریخت شناختی به چالش می کشند و قلقلک می دهند و به تمام معنای کلمه دورگه/

مختلط یا به عبارت درست تر تلفیقی هستند. از کیفیت های دیگری که هیولاها 

را نمونه می کند ]حتی اگر موجودی واقعی باشند[ قدرت وانمودگری یا آمیختن 

با قلمرو و محیط زیست شان و سرعت حرکت شان است. شاپیرو می نویسد که 

 درک کرد 
ً
»زندگی یک هیولا یک حضورِ غریبه است که نه می توان آن را کاملا

و نه بیرون راند.« هیولا در میان وضعیت های مختلفِ در-میان-بودگی می زید، 

و همان واکنش های اسپاسمی ای را در انسان برمی انگیزد که امر چندش آور. این 

واکنشی از جذب و دفع توامان، نفرت و میل است. آن ها پرسش از دیگربودگی 

بلکه در حالتی زیست-ریختی؛  به طور استعاری  نه  بنیادین را مطرح می کنند؛ 

یعنی به عنوان یک دگردیسی در سازوبرگ حسّانی و شناختی. از این منظر، هیولا 
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اختلالی  بدون  ناپیوسته،  دگرسانی های  برای  تازه  پارادایم  یک  وضعیتی  هر  در 

شفیره ای،  دگردیسی های  از:  عبارتند  آن  اصلی  ارکان  می دهد.  ارائه  را  عمده 

و میزان  به جهش ها و دگرگونی ها،  تولیدمثل شان، گرایش طبیعی  نظام  سرعت 

عصبیِ  اندوخته ی  که  هیولاها  گذشته،  این  از  ژنتیکی.  بازترکیب  پرشتاب ترِ 

حافظه ی  تحمیل شده ی   
ً
اجتماعا شکل های  و  حافظه  بند  از  ندارند،  عمده ای 

نهشته، که با نهادها شناخته می شود، آزادند. در ترمینولوژیِ ژیل دلوز آن ها چیزی 

هستند شبیه به حشرات، یعنی تکینگی های چندگانه اند بدون هویت هایی ثابت. یا 

شاخص ها و پیکربندی های مرکززدایی از انتروپوسنتریسم )انسان مداری(. همه ی 

این ها در ادبیات، سینما و فرهنگ وارسی و مستند شده اند. هر چند که هیولاها 

 در قالب یک استعاره ی روانکاوانه آشکار شده اند؛ هیولا 
ً
در این رسانه ها عموما

به مثابه ی بازگشت میل یا هر امر سرکوب شده ی دیگر. در نهایت اینکه اساطیر 

کثولو لاوکرفت - یک واقعیت متناوب خیالی؛ شامل ذهن هایی خداگونه که بسیار 

 متفاوت از ذهن آن ها است - پاسخی به این 
ً
قدرتمندتر از ذهن انسان ها و کاملا

نگرش بود.

کثولو1 تصور می شود که فراتر از کلمات است: »چیزی را نمی توان توصیف 

1. برخلاف باور عمومی، کثولو حضور پررنگی در داستان های لاوکرفت ندارد و تنها در یک داستان 
خودی نشان می دهد، ولی از قضا این داستان معروف ترین و تحسین شده ترین داستان لاوکرفت 
برخلاف  همچنین  و   )1928 سال  در  )انتشاریافته   ،)The Call of Cthulhu( کثولو  آوای  است: 
دیگر داستان های لاوکرفت که در آن خدایان و موجودات بیگانه و باستانی فقط مورد اشاره قرار 
می گیرند، حضور کثولو در این داستان فیزیکی و فعالانه است، برای همین احضار کثولو در میان 
دیگر داستان های لاوکرفت منحصربفرد است. همانند دیگر داستان های لاوکرفت، ابزار روایتی آوای 
کثولو نامه ها، دست نوشته ها و گفت وگوهای مختلف است. نقطه ی اوج داستان گزارش رویاروییِ 
مستقیمِ یک دریانورد با کثلوو است که از خانه ی خود در شهر غرق شده ی رالیه برخاسته و آماده ی 

وحشت پراکنی است.
نام کثولو همچنین در چند داستان  و نامه ی دیگر از لاوکرفت مورد اشاره قرار می گیرد، ولی شهرت 
کثولو و رالیه بیشتر مدیون نویسنده های دیگری چون آگوست درلث )August Derleth(، رابرت 
بلاک )Robert Bloch(، چارلز استراس )Charles Stross(، نیل گیمن )Neil Gaiman( و… است 
که به اشکال مختلف، راجع  به شناخته شده ترین کهن زادگان متعال )The Great Old Ones( و 
رالیه، آتلانتیس نااقلیدسی ای که در آن زندگی می کند، ایده پردازی کردند و کثولو را به مکان ها و 
موقعیت های مختلفی)از عصر باستان تا روزگار مدرن( انتقال دادند. در حال حاضر می توان کتاب های 

زیادی را پیدا کرد که مشخصاً به داستان های مرتبط با کثولو اختصاص داده شده اند.
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تناقضات بزرگ مانند همه ی ماده، نیرو و نظم کیهانی وجود ندارد.« در سایه ای 

بر سر اینمسموث که در سال 1936 منتشر شد، او موجودات »خارج از سایه«ی 

خود را به طور کامل تر به تصویر کشید:

»من فکر می کنم رنگ غالب آنها سبز مایل به خاکستری بود، گرچه شکم 

 براق و لزج بودند، اما برجستگی کمرشان پوسته پوسته 
ً
سفید داشتند. آنها اکثرا

بود. اشکال آنها مبهمانه شکل انسان را نشان می داد، در حالی که سر آنها سر ماهی 

بود، با چشمان برآمده عجیب و غریب که هرگز بسته نمی شدند. کنار گردنشان 

دستگاه تنفس و تپش قلب وجود داشت ...«

این موجودات چه شبیه کرم، چه تک سلولی یا لجن حباب دار باشند، یک چیز 

مشترک دارند. هیچ یک از آنها ابدا انسان نیستند. گویی لاوکرفت برای فرار از 

وحشتی بدتر - در خود جهان بشریت ، این شبح های وحشتناک را اختراع کرده 

است.

نقش دقیق افسانه های لاوکرفت همچنان بحث برانگیز است. لسلی کلینگر 

در پیشگفتار ناب و شوخ خود از The Love Annotate  خاطر نشان کرد که درلت 

افسانه ی جدید را در اچ.پی لاوکرفت مرکز خود درگیری بین خیر و شر می داند، 

و  نمی دید  نور  یا  بد  و  خوب  بین  مبارزه ی  را  زندگی  »لاوکرفت  که  حالی  در 

 درست است.
ً
نیروهای تاریک« - که مطمئنا

میزوز«  »کثولو  که  ادامه می دهد  و  پیش می رود  از حد  بیش  کلینگر  اگرچه 

 چیزی وجود ندارد که این موضوع 
ً
فقط به عنوان اختراع درلت وجود دارد. مطمئنا

اما  ایجاد کند.  ثابت  را مطرح کند که لاوکرفت قصد داشته یک خدای خیالی 

محققان اس.تی لاوکرفت، جوشی و دیوید شولتز به نظر من وقتی داستان های 

به  می کنند،  توصیف  اسطوره«  »ضد  نوعی  شکل دهنده  به عنوان  را  کوثلوو 

انگیزه های نویسنده نزدیک تر می شوند.

 تناقض نوشته های لاوکرفت این است که اگرچه او معتقد بود که اسطوره وجود 

دارد تا ذهن انسان را از واقعیت محافظت کند، اما به نظر می رسد افسانه های او 
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برعکس این عقیده باشد: »بیرون« ترسناک تر از جهانی است که بشر در آن زندگی 

واقعیت همان چیزی  این  فهمیدیم  که  می شود  باز  قفلش  وقتی  تناقض  می کند. 

است که لاولاک می خواست از آن فرار کند. وی در مقاله ای درباره ی کار خود، 

در برخی یادداشت ها درباره ی عدم وجود )1933( نوشت:

 نقض یا فراتر رفتن از قانون ثابت 
ً
 شگرف و صرفا

ً
»مشت یک داستان واقعا

کیهانی است - گریزی تخیلی از واقعیت دلهره آور - بنابراین پدیده ها و نه افراد، 

از  استفاده   - باشد  بدیع  باید  وحشت  من،  اعتقاد  به  هستند.  منطقی  قهرمانان 

افسانه ها و اسطوره های رایج تأثیر ضعیفی دارد.«

از وقتی که درلت نوشته های لاوکرفت را جمع آوری کرد، گلچین های زیادی 

 باید مجموعه ی نهایی باشد. این کتاب 
ً
وجود دارد. کتاب جدید نورتون مطمئنا

با مقدمه ای تأمل برانگیز توسط آلن مور، نویسنده ی رمان گرافیک، به طور دقیق 

در  است.  شده  تولید  بی نقص  و  شده  تصویر  زیبایی  به  شده،  ویرایش  خیالی  و 

از جمله  دارد،  فراوانی وجود  اضافی  متعارف، مطالب  داستان های  کنار همه ی 

بر  او  تأثیر  و توصیف  نویسندگان دیگر  آثار کامل و اصلاحات توسط  از  لیستی 

فرهنگ عامه. چیزی از 12۵مین سالگرد تولد وی نمی گذرد که، این جلد باشکوه 

شاهدی بر قدرت ماندگاری لاوکرفت است و به اندازه ی بسیاری از بدخواهان او 

را شگفت زده خواهد کرد.

لاوکرفت به دور از انتظار از بین رفت، اما آن گونه که انتظار می رفت، توسط 

ادموند  منتقد  مانند  کس  هیچ  اکنون  است.  شده  زنده  بارها  متوالی  نسل های 

ویلسون، در نیویورک در سال 19۵4 در مورد او نمی نویسد: »تنها وحشت واقعی 

در بیشتر این داستان ها، وحشت بدسلیقگی و هنر بد است.« وحشت واقعی در 

کتاب  در  بود.  منقرض شده  ادبی  فرهنگ  معیارهای  با  قضاوت لاوکرفت  واقع 

اچ.پی لاوکرفت: در برابر دنیا، دربرابر زندگی)1991(، میشل هولبک که همانند 

بودلر با ادگار آلن پو، قهرمان لاوکرفت شده است، خاطرنشان می سازد که: »در 

از  لاوکرفت  فاصله ی  باشد.«  ادبی  که  ندارد  وجود  چیزی  لاوکرفت  آثار  مورد 

»ادبیات« یکی از منابع قدرت وی به عنوان نویسنده است.
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این بدان معنا نیست که او هیچ تأثیر ادبی نداشته است. در کوهستان جنون، 76

یک رمان توصیفی از سفر به قطب جنوب و گونه های باستانی یافت شده در آنجا 

، شباهت هایی با داستان روایت آرتور گوردون پیم از نانتاکت از آلن پو مشخص 

است1، در حالی که وحشت دانیچ، یک داستان اصلی از اساطیر کثولو ، به شدت 

تحت تأثیر آرتور ماچن، نویسنده ی ولزی، قصه های ناآرام است. لاوکرفت این 

دین، و همچنین تحسین خود را از کار لرد دانسنی، ام آر.جیمز، و والتر دلاماره  و 

دیگران می دانست.

تأکید  انداز لاوکرفت  به اهمیت داشتن چشم  تنها  تأثیرات  این  این حال،  با 

می کنند. او وقتی آلن پو را در کودکی خواند، به نوعی او را کشف و تحسین کرد. 

اما )علی رغم شباهت های ظاهری در موضوع(، آلن پو با تصور عاشقانه ای که در 

لاوکرفت ردپای کمی از آن وجود دارد، تخیل انسان را نسبت به جهان طبیعی، 

متعالی جلوه می دهد. از نظر فلسفه، ماچن و لاوکرفت اشتراکات کمی داشتند. 

تعلیق بی اعتقادی دلاماره به واقعیت روزمره و بسیار دور از مادیات تسلیم ناپذیر 

لاوکرفت شبیه است، در حالی که افسانه های پرمهر انسانی فاقد غیرطبیعی بودن 

او هستند. ممکن است او علاقه ی بیشتری به ام.ار جیمز داشته باشد، اما هیچ چیز 

در لاوکرفت برای نوستالژی جیمز در دنیای اواخر عصر ویکتوریا وجود ندارد.

نداشته  بود که هیچ مربی محکمی  فرد خارجی  از حد یک  بیش  لاوکرفت 

باشد. جهان بینی ای که او داستان هایش را شکل داد، متمایز از او بود. کفر و مادیت 

او در آن زمان در آمریکا غیر معمول نبود. برای مثال اچ.ال منچن نیز نظری مشابه 

داشت. آنچه قابل توجه است آن چیزیست که او را با این فلسفه آشنا ساخته است.

سیستم  هر  دارد،  جریان  او  نوشته های  در  که  عجیبی  و  شگرف  رئالیسم 

انسان مرکز جهان است،  آن ذهن  را که در  انسان گرایی-  یا  اعتقادی - مذهبی 

1.  »اگر نشانه های واضح و مبرهن جان بدر بردن از وحشت هایی کهن در آنچه آشکار خواهم کرد، 
برای بازداری دیگران از ورود به اعماق قطب جنوب، یا حداقل سرک کشیدن به زیر سطوح این 
غایی ترین گورستان رازهای ممنوعه و ویرانه های غیرانسانی و نفرین شده از دیرباز کافی نباشد، 
مسئولیت مواجهه با پلیدی های توصیف ناپذیر یا حتی سنجش ناپذیر آن بر دوش من نخواهد بود.« 

)سطرهای آغازین رمان کوهستان جنون(
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زندگی  آن  در  که  دنیایی  به  که  دارد  وجود  تمایل  این  امروزه  می کند.  تضعیف 

می کنیم به عنوان یک مصنوعات ذهنی یا زبانی فکر کنیم: یک سازه ی انسانی. 

از نظر لاوکرفت، انسان ها برای شکل دادن به یک دید منسجم از جهان بسیار 

ما  اگرچه  است.  کیهانی  در غوغای  پرتاب شده  لکه های  ما  ناتوان هستند. ذهن 

به دنبال پایه های ایمن هستیم، اما در یک سقوط دائمی آزاد زندگی می کنیم. با 

تأکید بر اقتضای بنیاد جهان بشری، این یک جایگزین احیاکننده برای فلسفه های 

انسان محوری است که در آن بسیاری از آنها اطمینان فکری پیدا می کنند. ممکن 

لاوکرفت  که  غیرانسانی  کیهان  اما  برسد،  نظر  به  ناخوشایند  نگاه  این  است 

می رسد. نظر  به  که  باشد  هولناک  آنقدر  نیست  لازم  است،  کرده  پیدا  را   آن 

 درست نیست - یک 
ً
 انسان دوست توصیف می کنند، اما این امر کاملا

ً
او را غالبا

حفره ی واقعی می تواند غیرانسانی بودن جهان را آزاد کننده بداند. هیچ دلیل ذاتی 

وجود ندارد که چرا جهانی که مردم در آن حاشیه نشین هستند باید مکانی ترسناک 

باشد. دنیایی به مراتب بزرگ تر و عجیب تر از هر عقل دیگری که انسان بتواند در 

آن وجود داشته باشد، می تواند حس هیجان یا پذیرش رمز و راز را برانگیزد.

غیرانسانی  و  لزج  موجودات  مورد  در  لاوکرفت  اسطوره شناسی  ضد 

منعکس کننده یک مبارزه ی حل نشده در درون او بود. او قاطعانه افسانه های دینی 

را که به بشریت جایگاه ویژه ای در شما و طرح چیزها اعطا می کرد، رد کرد، اما 

نمی توانست مفهوم مادی-گرایی خود را که زندگی انسان هیچ ارزش و معنای 

کیهانی ندارد، بپذیرد. وی با رد هرگونه اعتقاد به معنایی فراتر از جهان بشری، 

معانی بشریت را برای خود رد کرد. او علاقه ای به زندگی اکثریت مردم نداشت 

و به نظر می رسد از همان سال های اولیه ی زندگی اعتقاد داشته باشد که زندگی 

ماند.  اهمیت  احساس  هیچ گونه  بدون  او  بود.  خواهد  کوتاه  بسیار  او  شخصی 

بنابراین ، با اطاعت از یک انگیزه ی کاملا انسانی، او قلمرو باورهای تاریک را 

به عنوان پناهگاهی از نور مهلک بی تفاوتی جهانی شکل داد.



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

78

(متناهی   سنخ شناسِی وحشت در آستانه های )�ن

  مهدیه دهاقین  
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مسئله ی رابطه ی کل و جز و در سرحدات آن، نامتناهی و متناهی همواره یکی 

از مسائلِ بنیادین فلسفه بوده؛ پیش کشیدنِ شکل های متفاوت صورت بندی که 

هر کدام مواجهه با پرسش هایی در رابطه با محدودیت ها و امکان ها، قلمروها و 

مرزها و آستانه های سکون یا حرکت در این رابطه ی پرتنش و مساله ساز است. 

با کانت شکل دیگری به خود گرفت.  نامتناهی و تناهی  اما رابطه ی کل و جز، 

تفکیکِ دقیق مرزهای تناهی و نامتناهی و قرار دادن نقطه ی دید نه در ناکجا که 

یافت؛  تفرد  پساکانتی  فلسفه ی  در  نامتناهی  و  تناهی  مفهومِ  اما  تناهی.  قلبِ  در 

آنجا که فرارفتن از نقطه ی دید تناهی هسته ی دینامیک حرکت فلسفی را شکل 

کانتی  دیدِ  نقطه ی  به  کامل  به طور  نمی توانستند  و شلینگ  رومانتیک ها  می داد. 

تن دهند، آنها به تبعیت از فیشته، به رساندن تناهی به سرحداتِ آفرینشگری و 

آزادیِ مطلقِ اهمیت می دادند اما در عین حال نمی توانستند از اسپینوزا و نقش 

به  دادن  شکل  در  آن  ضرورت های  و  نامتناهی  طبیعت  تعیین کننده ی  و  تکوینی 

تناهی چشم بپوشند. آنها در جستجوی نقطه دیدی در تقاطع ها و آستانه های تناهی 

و نامتناهی بودند. آنچه باعث می شد نا ابد در قلمروی بین نامتناهی و تناهی، 

بین آزادی رادیکال انسانی و مسیر تکوینی نامتناهی، بین رئالیسم و ایدئالیسم در 

نوسان باشند. اما تمامِ تقلاها برای فراتر رفتن از انسان و یا ساختارهای بالفعل، 

شکل هایی از پروبلماتیک کردن و تغییر شکلِ رابطه ی تناهی و نامتناهی است. 

وفادارماندن به هسته ی فلسفه ی رومانتیک ها و شلینگ، تلاش برای آشتی رئالیسم 

و ایدئالیسم، اسپینوزا و فیشته، نامتناهی و تناهی نه با کشفِ قلمروها و نقاطِ تثبیت 

مرزهای  با  بلکه  نامتناهی  و  متناهی  هماهنگیِ  و  وحدت  در  نه  و  رابطه  شده ی 

رابطه ی تناهی و نامتناهی سرو کار دارد. آنجا که سربرآوردن قواعد و ساختارهای 

تازه ممکن می گردند. آستانه های طغیان ، انقلاب  و دگردیسی های نابه هنگام. آنگاه 

که وحشت در گرگ و میشِ قلمروهای نهفته  سر بر می آورد. پی گرفتنِ مسیری 

غریب برای پیوندِ ایدئالیسم و رئالیسم که منطبق با حرکتِ رومانتیک ها و شلینگ 

نیست و حرکتش با عبور از گذرگاه های آکنده از وحشت، شکل می گیرد.

اما در پیمودن گذرگاه های وحشت در آستانه های )نا(متناهی تا کجا باید پیش 
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برویم و چرا باید پیش برویم؟ آیا این سوال  را رانه ی پیش برنده ای می آفریند که ما 80

را به سمت قلمروهای عجیب وِحشت هدایت می کند؟ رانه ای که با آمیختن ها 

و سنتزهای مدام و با تجزیه ها و گسستن ها، با »امر نو« سر و کار دارد؟ مازادی 

بر حفظِ حیات، مازادِ انرژی، اشتهایی که ما را به سمتِ تجربه ورزی و افق های 

نامتناهی  فرآیندهای  سمت  به  می برد.  نو«  »امر  و  »وحشت«  تفکیک ناپذیرِ 

تجربه ورزی و آفرینشگری، سنتزِ قلمروها تا مرزهای خائوس و تخریبِ قلمروها 

در  امکان ها  نابودی  تا  جهت ها  همه ی  در  امکانات  تکثیر  از  خلأ،  مرزهای  تا 

سیاهچاله های مرگبار و آیا تخریب چیزی جز زیاده روی های میل به امر نو، آفریدنِ 

مهار ناپذیرِ امکان های هیولاوار و هراسناک و آفرینش های وحشت است؟ 

وحدتِنامتناهیومتناهی،هارمونیوغایتمندی
را پیش کشیدند هدف  تببین طبیعت گرایانه ی ذهن  نوکانتی ها بحث  زمانی که 

از طبیعت است بدان  آیا ذهن بخشی  بود:»  به پرسشی قدیمی  آنها پاسخ دادن 
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سبب که می توان بر طبق قوانین فیزیکی ایضاحش کرد؟« و »یا اینکه ذهن بیرون 

بر مبنای قوانین فیزیکی تشریح ناشدنی است«  از طبیعت است بدان سبب که 

)بایزر، 139۷، 201( اما پاسخ به این پرسش چالش های نهفته در لایه های زیرینِ 

آن را نمایان می ساخت: »اگر ذهن را بر اساس قوانین طبیعی تبیین می کردند در 

این صورت آن را به یک ماشین فرومی  کاستند؛ اما اگر بر ویژگی های فی نفسه 

آن پای می فشردند، در این صورت ذهن را در قلمرویی فراطبیعی و رازآلود نهان 

می ساختند«.)همان، 202(

در  نظرورزی  امکان  زیستی  علوم  پیشرفت های  هجدهم،  قرن  اواسطِ  در 

خصوص پیوستگی میان طبیعت و انسان را برای فیلسوفان فراهم کرده بود. یکی 

فعالیت های خصیصه نمای  »تکوین  را  فلسفه اش  که  بود  هردر  فیلسوفان  این  از 

انسان بر اساس قوانین طبیعی« پیش می برد. باور به اینکه » ذهن و بدن دو سنخ 

یک  بسط  و  یابی  سازمان  از  متفاوتی  درجات  بلکه  نیستند،  جواهر  از  متفاوت 

قدرت زنده ی واحدند« )همان، 229( اما این به معنای تقلیل دادن ذهن به قوانین 

طبیعی و فروکاستن آن به یک ماشین نبود. هردر، مسیری نو برای مواجهه با چالشِ 

مکانیسم گشود که محرک آن دو مفهوم » غایت باوری و کل گرایی« به منزله ی 

زیستی جدید  علوم  با  مواجهه  در  ارسطویی  غایی  از علل  روز شده  به  تفسیری 

بودند. تبیین ذهن »به معنای شناختن غایاتی است که ذهن برای حصول آنها عمل 

می کند و کلی که ذهن جزیی از آن است« 

هردر در فلسفه ی وایتالیستی ذهن، نوعی نیروی زیستی مولد و خود سازمان بخش 

را دینامیسم حرکت کل به سمت غایت خود فرض کرده بود، غایتی که در ذهن 

به نهایت پیچیدگی و سازماندهی می رسد تا آنجا که عملکردهای مختلف بدن را 

سازماندهی می کند. 

تبیین طبیعت گرایانه ی هردر در تکوین عقل و  با  ابتدا به مخالفت  کانت در 

متافیزیک  گونه ای  را  هردر  وایتالیستی  نظرگاه  او  پرداخت؛  ذهن  ویژگی های 

جدید می دانست که به لحاظ تجربی قابل اثبات نیست. اما سال ها بعد، در نقد 

قوه ی حکم، نظر خود را در خصوصِ جایگاهِ تبیین کننده ی طبیعت، با توجه به 
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چالشی که هردر پیش کشیده  بود، از نو صورت بندی کرد اما صورت بندی کانت 82

بود که هردر  و کل گرایی  باوری  مفاهیم غایت  در همان  از طریق ژرف تر شدن 

با مقابلِ هم قراردادنِ نظریه ی تنظیمی غایت باوری در  پیش کشیده بود. کانت 

برابر نقش تقویمی آن، هردر را به چالش می کشد. بدیهی است که کانت جانبِ 

ایده ی تنظیمی را می گیرد زیرا حدود تجربه ی ممکن و علم هنوز جایی برای نقش 

تقویمی تبیین طبیعت گرایانه هردر نگشوده است.

قرن  اواسط  یعنی  خود  اوج  دوره ی  از  پس  ذهن  وایتالیستی  فلسفه ی  سنت 

سنت  در  آن،  اجزای  و  نامتناهی  کل  رابطه ی  صورت بندیِ  بر  تاثیر  با  هجدهم 

زمان شکل های  طول  در  و  یافت  امتداد  و هگل  شلینگ  فلسفه  در  و  رومانتیک  

گوناگونی به خود گرفت؛ که وجه اشتراک آنها تلاش برای بسط سویه ی تکوینی و 

زمانمند طبیعت و ساختن پیوستاری بود که شرایط پیدایش ذهن را در یک مسیر 

کامل شونده و غایتمند جستجو می کرد. مسیری که بعدها با سودای آشتی کانت 

و اسپینوزا ادامه یافت و همان طور که بایزر اشاره می کند: »پانته ایسم ویتالیستی 

هردر الهام بخش فلسفه طبیعت شلینگ و هگل شد«. )همان، 2۵3( 

که  مسیری  می دهد؛  ادامه  را  هردر  ویتالیستی  مسیر  شلینگ  میان  این  در 

و  ایستاده  ناپذیر  نقطه ا ی تصمیم  در  رمانتیک شکل می یابد. شلینگ  پیچشی  با 

 تناهی و نامتناهی است: او »موافق است که 
ِ

به دنبال اتخاذِ دیدگاهی در تقاطع

تبیین  را  ذهن  و  فرد حیات  به  منحصر  نیست مشخصه های  قادر  ماشین انگاری 

اساس  بر  حیات  تبیین  منظور  به  باوران  ماده  کوشش  با  دیگر  سوی  از  اما  کند؛ 

قوانین طبیعی نیز همدل است« )بایزر، 1398، 262( شلینگ در اینجا به کانت 

و دوستان رومانتیکش رجوع می کند تا امکانِ سنتزِ دو رویکرد تکوینی و غایتمند-

رویکرد  به  را  هردر  در  طبیعت  مفهوم  او  آورد.  فراهم  را  طبیعت  به  کل گرایانه 

کل گرایانه ی سنت رومانتیک و مفهوم ارگانیسم در کانت پیوند می زند. شلینگ 

و  هارمونی  هماهنگی،  مفاهیم  با  را  نامتناهی)طبیعت(  و  تناهی)ذهن(  رابطه ی 

وحدت که محبوبِ رومانتیک ها است و تحت تاثیرِ صورت بندی کانت از مفهوم 

زیبایی و ارگانیسم )در نقد قوه ی حکم( قرار دارد، در هم می آمیزد.
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مفهوم ارگانیسم به منزله ی صورت بندی یک پارادایم کل گرایانه، مبتنی بر دو 

فرض مهم است: یکی مقدم بودن ایده ی کل بر اجزای آن و متعین کردن جایگاه 

 علت و معلول 
ً
اجزا در کل و دیگری خودسامان بودن بدین معنی که اجزا متقابلا

تکوینی  فرآیند  کل  در  را  ارگانیک  کارکرد  شلینگ   )1۷2 )همان،  هستند.  هم 

طبیعت بسط می دهد. از این رو مواد آلی و معدنی، حیات و بیولوژی و ذهن نیز  

بخشی از یک کلِ ارگانیک هستند اما همزمان مسیری تکوینی و زمانمند دارند. 

ماده ی  از  که  است  تکوینی  پیوستار  این  وحدت  تضمین کننده ی  ارگانیک،  کلِ 

وحشی تا حیات و ذهن را دربرمی گیرد.  

 اما رویکرد کل گرایانه در سنت رومانتیک فرای طبیعت گرایی شلینگ است و در 

شکل گیری خود تحت تاثیر آموزه های وحدت گرای افلاطونی در توضیح رابطه ی 

تناهی و نامتناهی است. از دیدِ فردریش شلگل عقل دو جنبه دارد: ایدئال و نظام، 

ایدئال اروس و هدف بنیادین انسان یعنی وحدت با نامتناهی) خداگون شدن( است 

و نظام کوشش در فراچنگ آوردن ربط بنیادین بین چیزها به میانجی مفاهیم: روح 

الهی مندرج در آفرینش، کلِ طبیعت. اما نظام تنها ایدئال عقل است: ایدئالی غایی، 

هر چند ناممکن. همه چیز در واقع مطابق با عقل است: عقل برای شلگل با الهامی 

افلاطونی همان صور، ایده ها یا هدف اشیا و بعدها آنگونه که شلگل متاخر می 

نامد: ساختار معقول چیزهاست. )همان، 14۵( کلِ نامتناهی در رومانتیک های 

اولیه به عنوان علتی غایی وحدت می بخشد، نه علتی فاعلی و تکوینی. همچنین 

در اینجا ردپاهای اروس افلاطونیِ »وحدت با امر نامتناهی« را مشاهده می کنیم؛ 

اما طبیعت گرایی، علت غایی و علت فاعلی را به میانجیِ فرآیندِ تکوین اینهمان 

می کند؛ شلینگ بین تعریفِ کل نامتناهی به منزله ی نیروی حیاتیِ طبیعت و کل، 

به منزله ی ایده ای عقلانی، ایده ی ایده ها و ساختار حقیقی هستی در نوسان است. 

در سنت رومانتیک »امر سوبژکتیو و ابژکتیو نمودهای کل نامتناهی هستند« 

)همان، 161( و اجزا همه نمودهایی از کل. این سویه های متفاوت از تبیینِ کل، 

رومانتیک ها و به ویژه شلینگ را بیش از همه به اسپینوزا نزدیک می سازد. آنجا که 

جوهر معقول و طبیعت اینهمان می گردند و شلینگ می تواند با خیالی )نه چندان(
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آسوده طبیعت گراییِ هردر را هم وارد رویکردِ هارمونیکِ  وسواس گون خود کند و 84

با مفهوم ارگانیسم پیوند زند. در نتیجه جوهر اسپینوزا به بیان فردریک بایزر تبدیل 

به »ارگانیسمِ ارگانیسم ها« می گردد.

نیز همانند رمانتیک ها  اسپینوزایی، شلینگ  پررنگ  با وجود گرایش های  اما 

هیچ گاه نتوانست از جایگاه ویژه ای بگریزد که فلسفه ی کانتی-فیشته ای برای »من« 

رومانتیک ها  بود.  قائل  رادیکال  آزادی  بنیانِ  و  تناهی  فیگورِ شاخص  منزله ی  به 

شیفته ی هماهنگی و وحدت بودند، وحدت ایدئالیسم و رئالیسم، حوزه ی پدیداری 

و نومنال، تناهی و نامتناهی، جز و کل؛ هر چند این شیفتگی نه یک شیفتگی کور 

بلکه بر مبنای استدلالی بود که امکان شناخت و همچنین گریز از دترمینیسم را 

 ناسازگار می دانست. بنابراین رئالیسم اسپینوزا 
ً
تنها در وحدت حوزه های ظاهرا

برای آنها تنها در پیوند با تناهی مطلق فیشته، هماهنگی با ایدئالیسم انقلابی او 

معنا  )همان، 322(  عقلانی«   
ً
کاملا جهانی  ایدئال   « خلقِ  به  بی پایانش  میل  و 

 
ِ

می یافت. رسیدن به هماهنگی و وحدتی که با آفرینشِ تصویری غریب در تاریخ

فلسفه ممکن می شد: اسپینوزای غایتمند.

غایتمندی درونی و هماهنگی در سنت رومانتیک، به تبعیت از کانت در هم 

تنیده شده اند. مفهومِ کل ارگانیک و نظام مند گرچه بر تقدم کل بر اجزایش تاکید 

دارد اما رابطه ی کل و جز رابطه ای جدایی ناپذیر و هماهنگ است، هماهنگی 

بر مبنای نقشه ای عقلانی که مطابق آن تناهی)اجزا( به واسطه ی کل)نامتناهی( 

متعین می شود و فعالیت هر یک از اجزا نیز به منزله ی بستری برای بیان و فعلیت 

کل عمل می کند. 

که  می شود  حیاتی  نیرویی  به  بدل  اسپینوزا  جوهر  شلینگی،  مسیر  در 

حالات  شناسانه  هستی  برابری  بلکه  اسپینوزایی  طبیعت  بی غایتی  تنها  نه 

جوهر)univocity( را نیز از بین می برد. شلینگ می کوشد تا شیوه ی بیان کل در 

اجزا را به گونه ای تشریح کند که بین فیشته و اسپینوزا، تناهی و نامتناهی، سوژه ی 

پیوندی  برقرارکند.  ناممکن  پیوندی  نامتناهیِ طبیعت  و جوهر  انسانی  خداگون 

جز  و  کل  رابطه ی  به  مراتبی  سلسله  و  زمانمند  تکوینی،  شکلی  بخشیدن  با  که 
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امکان پذیر می گردد. حیات، بدن و ذهن، فعلیت یافتن نقشه ا ی عقلانی در زمانِ 

خطی هستند که کل)طبیعت( را در پیوستاری پیچیده شونده) از نقطه دید خود 

ساماندهی( تحقق می بخشند، تحققی که نه با حرکت در یک صفحه ی استاتیک 

و سرمدی بلکه با حرکتی در راستای فضا-زمانی خطی ممکن می شود، مسیری 

پیوسته، زمانمند و کامل شونده، مسیری از گذشته به سوی غایتی در آینده. بدین 

معنی »بدن تنها روی ذهن که سابق بر آن وجود دارد عمل نمی کند بلکه تنها به 

میانجی درونی سازی خود در ذهن آنی می شود که هست« و »خودِ طبیعت به یک 

اثر هنری پهناور بدل می شود«. سوژه ی متناهی انسانی پیچیده ترین بیان و فعلیت 

طبیعت نامتناهی است که در »خودآگاهی فیلسوف« و »خلاقیت نبوغ هنری« به 

آزادی در ضرورت می رسد.  و  اوج خود-سامان دهی  به  اوج هدفِ غایی خود، 

)همان، ص 1۷2 ،1۷۵، 261 ، 26۷( 

هر چند ایده ی هماهنگی رومانتیک از دل نقد قوه حکم و مفهوم ارگانیسم 

ارگانیک  وحدت  و  ارگانیسم  مفهوم  کانت  اما  سربرمی آورد  کانت  غایتمندیِ  و 

طبیعت را ایده ی ضروری عقل و به عنوان یک ایده ی تنظیمی در نظر گرفته بود. 

ایده ی تنظیمی، آخرین دستاویز کانت بود تا همچنان حوزه ی نومنال طبیعت را هر 

چند با اتصالی سست و شکننده حفظ کند اما رومانتیک ها هماهنگی ارگانیک را 

»به مقیاسی کیهانی بسط دادند« )همان، 1۷2) آنها باز هم از کانت فراتر رفتند 

را در حوزه  اینکه کانت ساختار حقیقی طبیعت و »جهان در خود«  با وجود  و 

و  تنظیمی عقل  ایده ی  منزله ی  به   
ً
را صرفا نامتناهی  غایتمندی  و  نومنال می دید 

محور هماهنگ کننده مجاز می شمرد، رمانتیک ها و شلینگ جایگاهی تقویمی 

تعامل  »توضیح  راه  تنها  تقویمی  جایگاه  این  داشتند  باور  زیرا  بخشیدند،  آن  به 

حقیقی« حوزه ی نومنال و پدیداری به منزله ی »شرط ضروری تجربه ی ممکن« 

است)همان، 302(

فلسفه ی طبیعت یا وایتالیسم در این دوره هیچ گاه نتوانست از غایت باوری 

نهفته در خود رهایی یابد و حتی تلاش کرد دترمینیسم اسپینوزا را نیز با غایت  

باوری طبیعی سازگار سازد. غایت باوری ای که از نظر کانت تنها می توانست نقش 
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تنظیمی در تبیین این مسیر ایفا کند و نه نقش تقویمی) منزلتی علمی و تجربی( 86

اما همان طور که هردر روزگاری امید داشت سرانجام دوره ای رسید که علم نقش 

تقویمی طبیعت در تکوین بدن و ذهن را تصدیق کند و آن را به بخشی از اصول 

 همین پیشرفت علوم بود که وجود یک نیروی 
ً
بدیهی خود مبدل نماید. اما دقیقا

زیستی غایتمند را تحمل نمی کرد. غایتمندی ای که همواره با لایه هایی الهیاتی در 

اعماق خود پوشیده شده است. 

کردنِ  فرض  غایتمند  به  نیازی  دیگر  نامتناهی،  تکوینی  سیرِ   
ِ

توضیح برای 

پیشرفت های علمی ردپاهای  وجودِ علتِ متعال  با  نبود، همان طور که  طبیعت 

از  بازمانده ای  هر  زدوده می شد،  قلمروهای مختلف  در  الهیاتی  و خالقِ  هستی 

به  وحدت بخشی  کلیدی  مفهومِ  منزله ی  به  غایتمندی،  و  غایت  کمال،  مفهومِ 

صورت بندی های الهیاتی نیز، تخریب گردید. تئوری های معاصرِ فیزیک، فرگشت، 

علوم ژنتیک و سیستم های عصبی کوشیدند تا پیچیدگی هایِ حرکتِ فضا-زمانیِ 

تکوین و همین  و گزینش ها، شاخه شاخه شدن ها و جهش های مسیرِ  نامتناهی 

طور پیچیدگی های تناهی و رابطه ی آن با نامتناهی را با دقتِ تمام تصویر کنند. 

هستی شناسیِ فلسفی به جایگاهی مکمل و نظرورزانه برای توصیف هستی اکتفا 

نمود، اما جایگاه مکمل و نظرورزانه ی فلسفه به معنای فروکاستن فلسفه نیست؛ 

در  را  نامتناهی  که  است  قلمرویی  در  فلسفی  کنش  دادنِ  جای  عکس،  بر  بلکه 

تناهی می آفریند.کنشِ اصلی فلسفه، توصیف ِ نامتناهی، شناسایی ساختار حقیقی 

هستی و ساختنِ تصویری در مطابقتِ کامل با رابطه ی نامتناهی و تناهی نیست 

زیرا علم به نحو موثرتری این نقش را به انجام می رساند. بلکه فلسفه می کوشد 

تا رابطه ی تناهی و نامتناهی را از نو شکل دهد؛ آفرینش فلسفی نه آفرینشی کور 

همانند آفرینش های نامتناهی، بلکه تصمیم و گزینشی است برای متفاوت شدن، 

گزینشی  و  تصمیم  هر  نهایت،  در  نو. گرچه  امر  ریزیِ  و طرح  متفاوت ساختن 

ناهموار است؛ تصمیم ها  پیچ و خم و  پر  آغازینِ حرکت در مسیرهایی  نقطه ی 

آنها  پیامدهای حرکتِ  و  در هم می پیچند  این مسیرها  در  فلسفه  و گزینش های 

سویه هایی غیرمنتظر را  نمایان می سازند. 
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نهایت های  دنبال  به  که  هستند  فیلسوفانی  وحشت،  فیلسوفانِ  میان،  این  در 

کنشگریِ  دیوانه وارِ  سرحداتِ  دنبال  به  مسیر،  هر  ناپذیر  تخیل  و  انتظار  از  دور 

تناهی و سرآغازهای وحشت اند؛ گر چه هیچ گاه از وحشت به عنوان مفهومی 

مرکزی در فلسفه ی خود سخن نگویند و یا حتی اگر فلسفه ی آنها عاری از تاثرات 

 عقلانی جلوه کند. وحشت، برای آنها آستانه های متزلزل شدنِ 
ً
وحشتناک و کاملا

آورِ گشایشِ  آغازین و شوک  تکانه  ی  و  تناهی  و  نامتناهی  تثبیت شده ی  رابطه ی 

امکان هاست. آنها به به نقاط درهم آمیختن امر نو و وحشت چشم دوخته اند و 

ساختنِ جهان ها و مفاهیمی که تحققِ این درهم آمیختگی  اند. 

سرآغازهایوحشت:بهسویناهماهنگی،تنشوبیغایتی
روایتِ تکوین را از میانه ی تلاش  خستگی ناپذیر رومانتیک ها برای سنتز نامتناهی 

و تناهی آغاز کردیم، از نقطه ای مردد که نه می تواند ضرورت فاعلیت و فرآیندهای 

خلاقه ی  نامتناهی را نادیده بگیرد و نه از نقش اغواکننده ی آفرینشگری و خودآیینی 

تناهی ِ انسانی دل بکند؛ تلاش برای وحدتِ نامتناهی و تناهی، آشتی رئالیسم و 

ایدئالیسم، در نهایت و به ناچار هر سویه ی رادیکال و انقلابی را تخت و بی تاثیر 

می کند. تنش ها، مازادها و باقی مانده های مطرود، آنجا که انتظار می رود خطوط 

و  باشکوه  تقاطع  در  بی غایتی  تا  تیزِ وحشت سربرآورند، مسطح می شوند  نوک 

هراسناک نامتناهی و متناهی تسلیم غایتمندی و هارمونی گریز ناپذیر زیبایی و 

خلق هنری گردد.

اگر چه تبارهای هماهنگی ارگانیک را می توان تا نقد قوه ی حکم پی گرفت 

با وجود این، در کانت بر خلاف »وحدت طبیعت یا قاعده ی پیوستگی مقدس« 

مرزهای  و  ناهماهنگی ها، شکاف ها  و شلینگ،  رومانتیک ها  در  )همان، 30۷( 

بر  هم  زننده ی  عامل  و  پارازیت  عنوان  به  همواره  نومنال  و  پدیداری  حوزه ی 

هماهنگی ها، هر چند گذرا، عمل می کنند: امر والا، ایده های زیباشناختی، حدود 

با  را  زننده ی  برهم  نیروهای  نهایت  در  کانت می کوشد  اگر چه  تخیل.  و  فاهمه 

پنهان سازد،  نومنال  به حوزه ی  پارازیت ها  فرستادن  یا  و  برتری عقل  از  استفاده 
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ارگانیکی که 88 آن است که کلیت و هماهنگی  بیانگر  این مفاهیم  به  پرداختن  اما 

رومانتیک ها و شلینگ با الهام از هماهنگی کانتی در پی بسط آن هستند، پیشاپیش 

توسط خود کانت مختل شده است. تأکید کانت بر حفظ رمز و رازِ حوزه ی نومنال، 

بیرون از سوژه ی شناسنده) در جانب نامتناهی( از یک سو و جای دادنِ حوزه ی 

نومنال در درونِ سوژه )در جانبِ تناهی( از سوی دیگر، مسیری تاریک و پنهان 

برای مداخله ی امر ناشناخته، بدون نظارت عقل، و سر برآوردنِ آزادی رادیکال، 

حوزه های  می تواند  انسان  هرچند  می گشاید.  اخلاقی،  قاعده مندی های  بدون 

نومنال را قابل دسترس سازد، اما این دسترس پذیر شدن با حرکتِ محتاطانه بر 

لبه  های پرتگاه همراه است. بنابراین مسیرِ هماهنگی و وحدت بخشی، هیچ گاه 

مسیری هموار و معلوم نیست و درست در لحظه ی لذتبخشِ سنتز و یکپارچگی، 

شیفتگی  و  وسواس  برمی آورند.  سر  تردیدها  و  واگرایی ها  ناسازگاری ها، 

نهایت  در  نیز،  کانتی  شکاف های  پوشاندن  و  وحدت  برقراری  به  رومانتیک ها 

منجر به ظهورِ افسار گسیخته ی تنش هایی می شود که از دلِ ادبیات و هنر گوتیک 

قرن هجدهم بیرون می جهند. هماهنگی کل و اجزا و غایتمندی جای خود را به 

ناهماهنگی و پیش بینی ناپذیری می دهند. گرچه نامتناهی در تناهی بیان می شود 

اما دیگر آن نیروی حیاتی واحدی نیست که در مسیری خطی به سوی مقصدی 

نیروی  نه  برسد.  پیچیدگی  و  بالاترین درجه ی رشد  به  تا  فعلیت می یافت  غایی 

واحد و همگنی در کار است که حفظِ پیوستار حرکت را تضمین بخشد و نه جهت 

از پیش معلومی؛ مسیرها و جهت های تثبیت شده ی رابطه ی نامتناهی و تناهی در 

معرض دگردیسی های بنیادین، جهش ها و خارج شدن از لولا قرار می گیرند و 

ردپاهای وحشت رفته رفته نمایان می گردد. 

و  قلمروها  کردنِ  متمایز  شیفته ی  که  است  قلمروگذار  فیلسوفی  کانت 

حوزه های  تفکیک  قوا،  تفکیک  می آغازد،  حوزه ها  تفکیک  از  او  نواحی ست، 

از  پس  وحدت  و  پیوستگی  ایجاد  اما  عقل،  کارکردهای  تفکیک  شناسایی، 

و  دشوار  عملی  کارکردها،  وسواس گونه ی  تمایزگذاری   و  متعدد  تفکیک های 

چالش برانگیز است؛ از این رو کانت در ساختن هر پیوستاری مدام با حفره هایی 
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عمیق مواجه می شود و مصرانه برای پوشاندن آنها تقلا می کند. ما نیز در اینجا، 

همانندِ کانت، علاقه مند به شرایط امکان )نه فقط شرایط امکانِ تجربه بلکه امکانِ 

شرایط تجربه و امکانِ تناهی به طور کلی( و ناگزیر از تفکیک و قلمروگذاری) هر 

چند در گستره ای به وسعت نامتناهی( هستیم، اما همزمان با تفکیکِ قلمروها، 

شرایط و امکان های قلمروزدایی ها و بازآفرینی قلمروها به شیوه هایی متفاوت را 

نیز جستجو می کنیم. 

و تاریک قلمروهای تکوینی، مسیرهای نامتناهی: اودیسهی

مازادهایغیرمنتظره
حرکت تکوینی در شلینگ همراه با تکرارِ ساختار هارمونیک کل و جز و غایتمندیِ 

حرکت نامتناهی و تناهی بود اما اکنون به جایگاهی رسیده ایم که جزحذفِ غایت 

طبیعی راه دیگری پیش روی خود نداریم. غایتمندی، دیگر پیش فرضی ساده دلانه 

به حساب می آید. باید مسیر تکوین و رابطه ی کل و جز را با شرایط جدید از نو 

صورت بندی کنیم. صورت بندی ای که فضایی برای آشکار شدن سویه های پنهانِ 



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

رابطه ی تناهی و نامتناهی می گشاید و آن را به رابطه ای پیش بینی نا پذیر بدل می سازد.90

گرچه در رابطه ی کل و اجزا، کل واجد برتری به اجزا ست اما این برتری موقتی، 

بی ثبات و بی وقفه در معرض ناپایداری ها و مازادهای برهم زننده است. رابطه ی 

کل و اجزا، بر روی آتشفشان هایی خاموش اما فعال بنیان نهاده شده است. سرتاسر 

حرکت در هم تنیده ی تناهی و نامتناهی با ماجراجویی های وحشت احاطه گردیده 

است و بدونِ وارد کردنِ غایتی تنظیم کننده، گریزی از خطوط وحشتی نیست که 

هر آن، مسیر حرکت نامتناهی و تناهی را در جهاتی واگرا منحرف می سازند. مسیر 

تکوین نامتناهی و تناهی حرکت مطابق یک نقشه ی از پیش تعیین شده نیست، 

حرکتی با جهت گیری معلوم که قرار است به قلمرویی شناخته شده منتهی شود یا 

انتهاست که شاخه  حتی حرکت در مسیری یکتا، بلکه حرکتی اودیسه وار و بی 

شاخه می شود و هر بار از سرزمین هایی ناشناخته سردرمی آورد. خطوط وحشت را 

در مرز ورود به سرزمین های ناشناخته، در آستانه ها باید ردیابی کرد؛ در شکل گیری 

نقاط دسترسی، سربرآوردن نقاط گسست و آغاز دگرگونی های نامنتظر.

نامتناهی، مجموعه ای بی نهایت از اجزا و ارتباطات بین آنهاست اما مجموعه ای 

ی هیولاوار که تمام زیر مجموعه ها 
ّ
ناکامل و نامعین؛ مجموعه ی مجموعه ها و کل

را در برگیرد، وجود ندارد. »پارادوکس کانتور« توضیح می دهد که چطور  هر 

مجموعه ای همواره بزرگتر از مجموع اجزای آن است زیرا خودِ مجموعه)کل( 

هم یکی از زیر مجموعه ها محسوب می شود و بنابراین همیشه مجموعه ای بزرگتر 

از مجموعه ی فعلی وجود خواهد داشت، بی نهایتی بزرگتر از بی نهایت، که کلِ 

نامتناهی را تا ابد گشوده نگه می دارد. 

متفاوت  حرکات  و  فضا-زمان ها  کارکردها،  تولید  حال  در  مدام  نامتناهی 

در مسیرهایی بی پایان است؛ هر یک از این مسیرها، قلمروها و نواحی تکوین، 

که  مسیرهایی  دارند؛  را  خود  خاصِ  شکل  گیریِ  قواعد  و  تمایز یابی  شیوه های 

به روش هایی متفاوت به هم متصل شده اند و میدان هایی همگرا و سیستم هایی 

امکانِ  واگرا شده اند که هر گونه  و  از هم  آن چنان دور  یا  و  خودآیین ساخته اند 

نامتناهی، کلیت  اما  از بین برده اند و گپ هایی عمیق تولید کرده اند.  اتصالی را 
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کلیتی  نامتناهی  گفتیم  که  طور  همان  نیست.  مسیرها  و  قلمروها  این  جمع  و 

تفکیک های مداوم  و  ترکیب ها  با  و مسیرها  اجزا  بین  ارتباطات  و  گشوده است 

قلمروگذاری،  دلوز  تعبیر  به  که  دینامیک  فرآیندی  می شوند،  سازماندهی  نو  از 

قلمروزدایی و بازقلمروگذاری خواتده می شود. سربرآوردن مدام امکان هایی برای 

ایجاد اتصالات جدید یا گسست اتصال های پیشین که کانون های همگرا را واگرا 

و منحرف کرده و یا شکاف ها را پر نموده و مسیرهای واگرا را به یکدیگر نزدیک 

می سازند.  

کشف  نه  متناهی،  اجزای  و  نامتناهی  کلِ  سرگیجه آورِ  رابطه ی  پی گیری 

ساختاری استاتیک در لایه های زیرین، بلکه دنبال کردن حرکتی منحنی وار در 

و  می گردد  تا می شود، گشوده  می پیچد،  مدام حول خود  که  است  زمان  و  فضا 

 
ً
مسیرها، گره گاه ها و کانون ها را شکل می دهد. رابطه ای که مدلسازی آن عملا

ناممکن و حرکت آن ناپایدارتر و پیش بینی  ناپذیرتر از آن است که با صورت بندی 

برای  رانده شود. تلاش  پیش  نیوتنی  با فضازمانی  و  الخط رومانتیک ها  مستقیم 

هم،  با  آنها  رابطه ی  و  تناهی  به  نامتناهی  تکوینی  حرکت  ساختارِ  صورت بندی 

از  بیش  ناممکن است. تلاشی که  امری  برای صورت بندی  نظرورزانه  کوششی 

آنکه رابطه ای پیوسته و دقیق از تنیده شدن نامتناهی و تناهی تصویر کند، حرکتِ 

فضاهای تاریک، حفره ها، گپ ها و شکاف ها و نقاط چرخش و امکان های تغییر و 

نابه هنگامی ها را در رابطه ی آنها نمایان می سازد. توپوسِ وحشت را. 

تناهی و نامتناهی همزمان در دو جهت متفاوت حرکت می کنند: حرکتی رفت 

و برگشتی از نامتناهی به تناهی و از تناهی به نامتناهی. گرچه تناهی، حالتی از 

نامتناهی است که با متمایز شدن و تفاوت گذاریِ نامتناهی شکل گرفته است اما 

از آنجا که تناهی، میدان هایی از نامتناهی است که از زمین خود)نامتناهی( فراتر 

رفته اند و به درجاتی از خودآیینی دست یافته اند، از این رو حاصلِ این فراروی را 

با یکدیگر متفاوت شده اند)تناهی  قلمروهایی که  تاثیرگذاری  و  تناهی می نامیم 

و  )رفت  آنها  حرکت  متفاوت  شیوه های  پی گیری  با  را  یکدیگر  بر  نامتناهی(  و 

برگشت ها( دنبال می کنیم.



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

سرآغاز اودیسه ی وحشت، انفجاری بزرگ است، انفجارِ امکانات با سرعتی 92

نقطه ای متمرکز، چگال و  میانِ  از  نامتناهی  قلمروی غریب  پیدایش  جنون آمیز؛ 

هیچی  می شود؛  نزدیک  هیچ  به  تقریب  به  که  کوچک  بی نهایت  فضایی  تکین؛ 

که نامتناهی در دل آن نهفته است. آمیزش نیستی و نامتناهی. آن گاه در لحظه ای 

ماده ی  و  می جهد  بیرون  به  درون  از  فضا-زمان  منحنی  آستانه ای،  و  فوق العاده  

نامتناهی، حولِ این خمیدگی، با انبساط ها و انقباض ها، با سنتزها و تفکیک های 

و  تمایزگذاری ها  و  گسست ها  پیدایش  و  متوالی  تا خوردگی های  با  موقتی، 

تاگشایی های ناگهانی، گسترده می شود و فعلیت می یابد. کلِ نامتناهی در امتداد 

خطوطِ ترکیب، گسست و تخریب تفاوت می آفریند، قلمروسازی و قلمروزدایی 

می کند و نواحی متمایز را شکل می بخشد و از شکل می اتدازد.

در فرآیند متمایز شدن یا تفاوت گذاری، نامتناهی بی وقفه شاخه شاخه می شود 

و در هر قلمرویی با افزایش اتصالات و پیچیدگی ها، با تکرارِ سنتزها و تفکیک ها، 

به تدریج میدان هایی همگرا شکل می گیرند که رفته رفته وابستگی آنها به زمین 

با درجاتی  درونی خود سازمان  و  به کلیت  و  یافته  پیدایشِ خود کاهش  بنیان  و 

از خودآیینی مبدل می گردند)ارگانیسم(. درونی که با سست کردن پیوندهایش، 

از بیرون)زمین( می گسلد اما این گسست، گسستی تمام و کمال نیست؛ گرچه 

درجات وابستگی کاهش یافته اما نواحیِ متمایز شده، همچنان در نقاطِ اتصالی 

مشخص، به زمینِ خود )بیرون( وابسته باقی می مانند. تا اینجا نه آزادیِ رادیکال 

فیشته و نه ضرورت جبرگرایانه ی اسپینوزا، بلکه به بیان سنت روماتیک » آزادی در 

ضرورت« در کار است؛ هرچند با پی گرفتن خطوط برهم زننده  ای که در جریان 

فرآیندها سربرمی آورند و قلمروها، نواحی و میدان ها را می پوشانند، از حرکت به 

سمت آستانه ها و صورت بندی های رادیکال گریزی نیست.

همزمان با تمایزِ تدریجی نواحی از زمین، یا به تعبیری تمایز درون و بیرون، 

آرایشِ درون و مرزها تثبیت می شوند، نقاطِ عادی و برجسته توزیع می گردند و 

تکینگی ها )میدان های نهفته ی دگرگونی سیستم( و کانون های عملکردی تکوین 

دریچه ها  تخریب،  آستانه  های  و  شدن  بحرانی  حساسیت،  آستانه های  می یابند. 
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پیدا  را  خود  نهایی  شکل  نامتناهی،  و  متناهی  بیرون،  و  درون  دسترسیِ  نقاط  و 

می کنند. درون و بیرون نه با برش های کامل و شکاف های عمیق که با خطوطی 

سوراخ دار، با خطوط نقطه چین  و پرفراژها از هم جدا می گردند. تناهی تحت 

»قواعد و شروطی خاص« امکان و تفرد می یابد و از میان محدودیت ها، امکاناتی 

جدید سربرمی آورند.

شدن  متمایز  فرآیند  موشکافانه تر  باید  وحشت  گذرگاه هایِ  ردیابیِ  برای  اما 

نامتناهی، فردیت یابی تناهی و شکل گیریِ رابطه ی بیرون با درون را دنبال کرد؛ 

تاریک  نواحی  نشانه ها،  پی گرفتنِ  با  و  را کاوش کرده  اطراف  مه آلود  قلمروهای 

بزنگاه  دو  در  تاریک  سویه های  مخاطره آمیز.  پیمایشی  درنوردید.  را  پنهان  و  و 

با  که  نواحی  گزینش  و  قلمروها  تفاوت گذاریِ  با  همزمان  یکی  سربرمی آورند: 

انتخابِ بخشی معین از قلمرویی بزرگتر همراه است؛ آنجا که بخشی از قلمروی 

گسترده تر، بخش هایی از کل یا زمین، خارج از ناحیه  و میدانِ تمایز یافته، قرار 

این  از  می ماند.  باز  مشخص  نواحیِ  و  مسیرها  در  شدن  درونی  از  و  می گیرد 

دسترس خارج شدن  از  با  همواره  متناهی،  و  نامتناهی  اجزا،  و  کل  رابطه ی  رو 

بخش هایی از قلمروی نامتناهی برای تناهی همراه است. مسیرهای فرورفته در 

تاریکی، ارتباط های قطع شده، کوره راه های مسدود شده و دسترسی ناپذیر. بزنگاهِ 

تا شدگیِ  در خطوط  که  آن گاه  است؛  یافتن  فردیت  و  درونی شدن  فرآیندِ  دیگر، 

نامتناهی و تناهی، سوراخ هایی ایجاد می شوند و مسیرهای دسترسی نامتناهی به 

تناهی و کانال های ارتباطی به شیوه ای مشخص محدود می  گردند و مرزهایی برای 

ماده  دیگر می توان گفت  با یک صورت بندی  کنترلِ حرکت ها شکل می گیرند. 

نمی شود  تمامی مستحیل  به  هیچ گاه  که  دارد  دسترس  از  بخشی خارج  همواره 

)زیرا همواره تنها بخشی از ماده و هر بار به شکل و شیوه ای خاص بیان شده و یا 

به عبارتی فولد شده است( و از سوی دیگر هر فولدی از ماده همواره مازادهایی 

تولید می کند که ناشی از پیچیده شدن فرآیندها، سنتزها و گسست هاست. مازادی 

غافلگیرکننده و بیگانه با زمینِ خود.

ویرانه ای  همچون  و  بازایستاده اند  زمان  در  حرکت  از  یا  تاریک  مسیرهای 
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در 94 یا  و  انکشاف اند  فراهم شدنِ شرایط  انتظارِ  در  رازآمیز در ژرفنای گذشته ها، 

در  پیش گرفته اند.  را  واگرا  راه هایی  و  کرده اند  حرکت  متفاوتی  تکوینی  مسیرِ 

و  تاریک  از فضاهای  ناشناخته  فرآیندی  که  ندارد  هر حال هیچ تضمینی وجود 

مسیرهای دورافتاده ی نامتناهی با پیچشی غریب راه خود را به مسیری متفاوت از 

رابطه ی نامتناهی و متناهی باز نکند و با تداخلی نامنتظر ساختار آن را برهم نزند 

و یا با آشکار شدنِ نابه هنگام خود، کانال های ازتباطی را مختل نسازد. همچنین 

گشوده  تناهی،  و  نامتناهی  بین  بن بست  گذرراه های  که  ندارد  وجود  هم  دلیلی 

نگردند و امر متناهی را به سمت آستانه های تخریب یا دگردیسی های پیش بینی 

ناپذیر نکشانند. اما در آن سوی نواحی تاریک، بر روی یکی از بی شمار مسیرهایی 

فردیت  و  گردیده  متمایز  قلمرو،  از  بخشی  که  آنجا  کرده ایم،  انتخاب  را  آن  که 

یافته بود، فرآیند تفاوت گذاری ادامه می یابد و ناحیه ی جدید نیز به نوبه ی خود 

روندهای گزینش و سرهم بندی اتصالات را دنبال می کند تا نواحی و میدان های 

تازه ی همگرایی سر برآورند و به درونی جدید مبدل گردند. الگوها، پترن ها و 

شاکله هایی که کم کم ساختار می یابند و فرآیندها در راستای آنها پیش می روند و 

رابطه ی کل و اجزا را تنظیم می نمایند. 

در هندسه ی توپولوژیک توالی های درونی شدنِ بیرون و بیرونی شدنِ درون را 

»فولد« می نامند. فولد شدن، با حرکت های متفاوت و بر روی خطوطی مختلف 

صورت می گیرد. حرکت های توپولوژِیک غریب، که شاید تنها ریاضیات پیشرفته 

قادر به شبیه سازی آنها باشد. در فولدها، خطوط جداسازیِ بیرون و درون، همان 

خطوط تا شدگی ای هستند که قرار است پیوستگی صفحاتِ متفاوت را حفظ کنند 

اما در فرآیندی که تا کنون شرح داده ایم، تفاوتی وجود دارد. متمایز شدنِ نواحی 

از زمین است  نسبی  با گسستی  یافته، همراه  فردیت  به درونی  آنها  بدل شدنِ  و 

امکان خودآیینی های  که  تاشدگی ها، گسستی  روی  بر  کامل  پیوستگی  نه حفظِ 

رادیکال در آینده را گشوده نگه می دارد. 

بیرون- شدنِ  متمایز  ساختارِ  بزنیم،  برش  که  نامتناهی  مسیر  کجای  هر  در 

زمین، فولد ساختن)توالی های درونی شدنِ بیرون و بیرونی شدنِ درون(، پیدایشِ 
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برش های نقطه چین و فردیت یافتن، به شکلِ فراکتالی تکرار می شود. اما در هر بار 

تکرارِ فرآیند فِراکتالی، و در هر نقطه از مسیر فِردیت یابی، این امکان وجود دارد 

با افزایش کنترل ناپذیر پیچیدگی ها، تکینگی هایی عجیب تکوین یابند و در  که 

لحظاتی بحرانی، ساختار فرآیند را برهم زنند و جهش ها و مازادها، کارکردهایی 

خلق کنند که با برشی کامل و نه نسبی به تمامی از زمینِ خود بگسلند، جهت  هایی 

تکرارِ  خود،  امکانِ  شروطِ  از  مطلق  استقلال  با  و  پیش گیرند  در  متفاوت   
ً
کاملا

فراکتالی را به آفرینشی غیر منتظره بدل  سازند. 

فولدبدن-ذهن،خطوطدگردیسی،جنونومرگ
با هر توقف و برشی در مسیرِ نامتناهی، با بی نهایت فولد و شروطِ امکان، پیش از 

خطِ برش، مواجه می شویم و بسته به اینکه خط برش را کجا قرار دهیم و رابطه ی 

تعالی و  از  با »ترکیبی«  بگیریم همواره  تقاطع پی  از کدام  را  تناهی  و  نامتناهی 

درونماندگاری مواجهیم. این بار بر روی قلمرویی از نامتناهی برش می زنیم که 

جایگاه عبور مسیری منحصر به فرد است، مسیری که بر روی تناهیِ انسانی فولد 

به منزله ی غایتِ تکوینِ طبیعت، غایت  انسانی دیگر  تناهیِ  شده است. گر چه 

نامتناهی نیست اما همچنان آغازگر حرکتی با خصیصه هایی فوق العاده و واجدِ 

نامتناهی  بازآفرینی  نهایت  در  و  صورت بندی  ثبت،  برای  گسترده  پتانسیل هایی 

است. فلسفه، هیچ گاه نتوانسته به تمامی از فلسفه ی نقدی)کانت( بگسلد و در 

برابر حضورِ انکارناپذیر نقطه  ی دیدِ متناهی، به منزله ی دریچه ی دسترسی ما به 

بیرون) هر چند دریچه ای منعطف و قابل گسترش(، قادر نبوده اتخاذِ نقطه دیدی 

از ناکجا، از نظرگاهِ نامتناهی را، تمام و کمال توجیه نماید و اغلب آن را به مثابه ی 

موضعی نظرورزانه نگریسته که به ایجادِ ایده هایی تنظیمی برای آفرینشگری های 

انسانی منتهی می گردد. گرچه علم، به ویژه فیزیک مدرن و علوم زیستی همواره 

 نامتناهی را فراهم سازد اما همواره 
ِ

کوشیده است تا امکانِ جای گرفتن در موضع

ناگزیر بوده تا گپِ میان نامتناهی و تناهی را تا ابد گشوده نگه دارد. فراتر رفتن از 

فلسفه ی نقدی و پروبلماتیک کردنِ مساله ی »شرایطِ امکان« و به چالش کشیدنِ 
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که  واقعی  امکانی  نه  ناممکن،  از موضعی  فلسفه ورزی  هر چند  است.  ناممکن 

گشودن افقی برای جهت گیری های نو در آینده است. 

و چالش  مرکزی  اما  ساده  پرسشی  به  پاسخ ها  آزمودنِ  با  کانت،  از  فراروی 

برانگیز همراه است: چطور می توان خارج از نظرگاه، محدودیت ها و غایت های 

از  نامتناهی پرداخت؟ چگونه می  توان  تناهی و  به صورت بندیِ رابطه ی  انسانی 

از  برگشت  مسیرِ  و  کرد  ردگیری  را  نامتناهی  تکوین  مسیرِ  خاص،  توپوس  یک 

تناهی به نامتناهی را گشود؟ برای صورت بندیِ این مسئله ها و مواجهه با آنها، این 

بار، مسیرِ تکوینی نامتناهی و تناهی را در تقاطع شکل گیریِ بدن برش می زنیم و 

روایتِ تکوین را از میانه، از فیگور استثناییِ تناهی پی می گیریم. میانه ای که خود به 

کانون ردیابیِ سایر مسیرها مبدل می شود و از طریق تا خوردگی هایی ویژه  راه هایی 

برای نقشه برداری از نامتناهی و دگرگون سازیِ آن می یابد و حرکت از تناهی به 

نامتناهی در پیچیده ترین شکل خود امکان پذیر می گردد.

بدن نیز، به نوبه ی خود، بیرونی است که در یک مسیر و فرآیندِ خاص و با 

شرایطی مشخص درونی شده است. سیستمی خودسازمان بخش، که در درونِ 

با  خود دائم تا شده و مسیرهای پیچیده و تو در تو تولید کرده است. رفته رفته 

پیچیده شدنِ مسیرها، بدن به حدی از خودآیینی نسبت به زمینِ خود دست یافته 

و نقاط دسترسی آن به بیرون شکل گرفته اند: قوای حسانی و حرکتی؛ دسترسی 

فولد بدن، به بیرون از خود، تنها از طریق نقاط دسترسی امکان پذیر می شود و 

تکوین  تاریک مبدل می گردد. همزمان که دسترسی ها  ناحیه ای  به  آن  از  خارج 

می یابند، خطوط انسداد هم شکل می گیرند. خطوطی که مرزهای قلمرویی را 

می سازند که کانت آن را حوزه ی نومنال می خواند. در  فرآیندِ فولد شدن بدن و در 

نسبت با فضای پیرامون، رشته های ارتباطی نورونی تکوین می یابند و به تدریج 

با فعالیت این رشته های ارتباطی و آفرینش شبکه ای پیچیده از ارتباطات بیرون و 

درون و در نتیجه فعلیت یابی  تکینگی هایی خاص، فولدها و لایه های متعددی با 

محدودیت ها و قوانین گوناگون پدید می آّیند؛ مغز یا در معنای منعطف تر، ذهن 
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تکوین می یابد و به واسطه ی سیالیت و توان ارتباط پذیری  فوق العاده به گره گاهی 

را سازماندهی  بدن  ارتباطی و عملکردهای  توزیع رشته های  تبدیل می شود که 

گسترش  را  خود  ارتباطی  و  دسترسی  نقاط  دینامیک  فرآیندهایی  در  و  می کند 

می دهد. 

و  می پذیرد  صورت  بدن  طریق  از  نامتناهی،  و  بیرون  به  ذهن  دسترسی 

دسترسی ذهن به بدن از طریق مسیرهای ارتباطی نورونی است که به مرور زمان 

تکوینی، شکل گیری  قلمروهای  می یابند. همانند سایر  تکوین  و  یافته اند  تکوین 

فولدها همزمان با برقراری اتصالات با بیرون است. فرآیندهایی به موازات هم، 

تا خوردگی هایِ متوالیِ فولدهای درونی از یک سو و متصل شدنِ آنها با بیرون) 

دیگر.  سوی  از  بدنی(  ارتباطی)ادراک های  دریچه های  واسطه ی  به  نامتناهی( 

تا می خورند و تاخوردگی هایی که حاصل  به درون«  بیرون  از »  اتصال هایی که 

از تاشدن »درون بر روی خود« هستند. حرکتی مداوم که دینامیسم فرآیند تکوین 

را تضمین می کند. قلمروی مغز نیز در دو جهت شکل می گیرد، یکی برقراری 

اتصالات افقی با بیرون یا نامتناهی، حرکتی در سطح که به میانجی قوای حسی-

بر  و  عمق  در  حرکت  دیگری  و  می گیرد  صورت  نورونی  رشته های  و  حرکتی 

روی خود که بی وقفه تاخوردگی و تمایز می آفریند و لایه ها و سطوحی ناهمگن 

به  آنچه مغز را  تولید می نماید. منطق، حافظه و تخیل.  با کارکردهایی متفاوت 

فرمی منحصر به فرد مبدل می سازد بیش از آنکه توانایی آن در فولد کردن بیرون 

به درون باشد، پیچیدگی فولدهایی است که بر روی خود می سازد. تاخوردگی ها 

و رابطه های »درون با درون«. رابطه هایی که در نهایت مختصات ادراک فضا-

زمانی، شاکله های منطقی و قواعد اتصال ها و بازنمایی ها را می سازند و به حافظه 

و ساختارهای تمامیت بخشی صورت می بخشند.

گرچه بدن و ذهن پیوسته و جدایی ناپذیرند اما مدام از یکدیگر فراتر می روند. 

در این فرآیند همواره بخشی هایی از بدن خارج از دسترس ذهن قرار می گیرد و 

در مسیرهایی پنهان و ناشناخته به حرکت خود ادامه می دهند و گاه در مواجه ای 

نامعمول فعال می شوند؛ کدهای ژنتیکی خاموش، فرآیندهای خارج از کنترل و 
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سویه های تاریک و ناشناخته ی بدن طغیان می کنند و به سمتِ خروج از کلیتِ 98

 هماهنگ بدن-ذهن پیش می روند. 
ً
ظاهرا

پیچیده  چنان  متفاوت  فرآیندهای  تنیدگی  درهم  با  نیز  ذهن  دیگر  سوی  از   

دریچه  یافتن  و  می گردد  محدود  بدان  بدن  دسترسی  که  می شود  خودمختار  و 

های ارتباطی بدن با درونی ترین فولدها و ژرفناهای تاریک ذهن تقریبا ناممکن 

تنها در  نه  را  تنگناها  و  بن بست ها  این توصیف ها، روشن است که  با  می نماید. 

نواحی دورافتاده و تاریک نِامتناهی بلکه در اعماق تناهیِ بدن و ذهن نیز می توان 

حرکت  زمانی  محورِ  دو  در  وضعیت ها،  این  از  برآمده  وحشتِ  خطوط  یافت. 

ناشناخته ها،  هجوم  و  آشکارگی  و  گذشته  سمت  به  جهت گیری  یکی  می کنند: 

جهت گیری  دیگری  و  ذهن  یا  بدن  اعماق  از  رازآلود  و  نشده  کاوش  مسیرهای 

پیچیدگی ها،  از  ناموجود  و  پیش بینی ناپذیر  امر  سربرآوردنِ  و  آینده  سمت  به 

ناپیوستگی ها و جهش ها. 

مطلق،  ناشناختگیِ  کنارِ  در  را  وحشت  مولفه های  اگر  این  وجود  با 

پیش بینی ناپذیری و تغییرات رادیکال یا دگردیسی درنظر بگیریم، در این صورت 

قواعدِ  آشفتگی  با  که  قابل ردگیری است؛ وحشتی  نیز  از وحشت  سنخ ِ دیگری 

ارتباطی فولد بدن-ذهن و نامتناهی و ایجاد می شود؛ آنجا که موجودیت الگوهای 

سازمان بخشِ پیشین به واسطه ی تغییر در شکلِ رابطه ی نامناهی و تناهی به خطر 

می افتند و به سمت دگرگونی شرایطِ امکانِ) فرمی خاص(، دگرگونیِ کانال های 

ارتباطی بیرون و درون و بسط دادن یا مسدود کردن نقاط دسترسی پیش می روند. 

این سنخ از وحشت نه فقط با جابجا کردن و تغییر مرزها و دریچه های دسترسی 

بیرون و درون،  بلکه با فعلیت بخشی به آستانه های درونی تغییر، نقاط عطف و 

تکینگی های نهفته  و غریب در فرآیندها مرتبط است. حرکت بر روی آستانه هایی 

که شیوه ی توزیع های فرآیندها بین تناهی و نامتناهی را دگرگون می سازند؛ نقاط 

برجسته ی سازماندهی و میدان های استعلایی جابجا می شوند؛ جایگاه خود را از 

دست می دهند و سازماندهی هایی غیرمعمول سربرمی آورند. سنخی از وحشت 

از  آکنده  منطقه هایی  فرم،  و  دفرمگی  میان  تمیزناپذیر  منطقه های  روی  بر  که 
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نهفتگی های دگرسان شدن، پرسه می زند تا آنجا که تغییراتِ تدریجی و رخدادهای 

همیشگی تبدیل به رخدادی ویژه  و جهنده گردند؛ لحظاتِ مهارناپذیری که بدن یا 

ذهن فراسوی فعلیت های خود جهت گیری می کنند.

پیش می روند.  تخریبگری  آستانه های  به سمت  بردارهای دگردیسی  گاه  اما 

پیدایش اش  از زمین و شروط  آنجایی سربرمی آورد که چیزی  وحشت تخریبگر 

به تمامی گسسته می شود؛ آستانه های مرگ و آستانه های زایش، لحظه ی گرگ 

تناهی  رابطه ی  که  آنجا  نیست.  بازنمایی  قابل  هنوز  آنچه  شدن  پدیدار  میش  و 

از لولا خارج می گردد و در لحظات گسیختگی کامل، وحشتی که  نامتناهی  و 

محبوس در چرخشی کسالت بار حول نقاط دوخت، حول برش های نقطه چینِ 

درون و بیرون است، رها می گردد. لحظات خودآیینیِ تمام و کمال، رفتن به سمت 

پیش بینی ناپذیری مطلقی که دیگر به هیج گذشته  و زمینی وابسته نیست، تعلیقِ 

و  گسیختگی،  و  حرکت  از  سنخ  این  آینده .  کنترل ناپذیر  هجومِ  و  گذشته  کامل 

وحشت همبسته ی آن، مواجهه ای نامنتظر با تکانه هایی قدرتمند، کنترل ناپذیر و 

شوک آور است، نزدیک شدن به جریان های گردابی ای که چیزها را به درون خود 

فرومی کشند: دگرگونی های تحمل ناپذیر ذهن و بدن: جنون یا مرگ.

تصویر-جهان،تصویر-خود،میانجیهای)نا(متناهی
صورت بندیِ  ناپیوستگی هایش،  و  پیوستگی ها  و  تکوینی  مسیرهای  کردنِ  دنبال 

از  اندازه  از  بیش  آن،  زاییده ی  وحشتِ  سنخ های  و  نامتناهی  و  تناهی  رابطه ی 

و  پیمودن جغرافیاهایی غریب  برای  و  دارد  فاصله  ما  انسانیِ  و جهان  تصورات 

کاوش در روابط و حرکت هایی که فراتر از شرایط امکانِ تجربه ی انسانی است، 

ناگزیر از انتزاعی افراطی هستیم. زیرا رابطه ی نامتناهی و تناهی به منزله ی رابطه ای 

مستقیم و بی واسطه با بدن و ذهن تجربه نمی شود، حتی تجربه ی ما از بدن و ذهن 

خودمان هم بی واسطه نیست. 

بدن یک سو به سمت قلمروی نامتناهی دارد و سوی دیگر با قلمروی ذهن 

مرتبط است اما در این میان بین فولد بدن و ذهن، لایه ای میانجی شکل گرفته 
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است؛ مواجهه ی بدن با ذهن، و با نامتناهی همواره به میانجی تصویرهایی است 100

که در تعاملِ ذهن، بدن و نامتناهی تکوین یافته اند: تصویر-جهان و تصویر-خود. 

این تصویرها برآمده از میدان های اجتماعی ای هستند که به میانجیِ تکثیر و اتصالِ 

فولدهای بدن -ذهن ، تبدیل به شبکه ای ارتباطی و آفرینشگر گردیده اند؛ قلمرویی 

سیال و جمعی که هسته ی سازماندهی آن زبان و تکنیک، مفهوم سازی و پوئسیس 

است. اما این لایه ی میانجی، آنچه آن را  تصویر-جهان و تصویر-خود می نامیم، 

نه یک تصویرِ واحد بلکه فولدی از تصویرهای بسیار و مختلف است که در طولِ 

زمان بر روی هم تا خورده اند و در هر دوره ای به شیوه ای خاص فعلیت یافته اند. 

تصویر-جهان با تاخوردگی های بیرون به درون و تصویر-خود با تاخوردگی های 

درون به روی درون شکل گرفته اند. این تصویرها گرچه از اتصالاتِ بدن-ذهن ها 

 پیدایشِ آنها، انتقال تجربیات و ساختنِ محوری هماهنگ کننده 
ً
برمی خیزند و منشا

برای حفظِ حیات است، اما به تدریج از غایت و کارکرد اولیه ی خود فراتر می روند 

و به گونه ای خودآیینی دست می یابد و کارکردها و غایت هایی نو می آفریند. 

حرکت ها،  صورت بندیِ  گوناگونِ  شکل های  تصویر-خود  و  تصویر-جهان 

رابطه ی  تنظیم گرِ  به مختصاتِ  که  ریتم ها هستند  و  فضا-زمان ها  دینامیسم های 

تناهی و نامتناهی مبدل می گردند. تصویرها در سطوح و لایه های مختلفی شکل 

می گیرند که متکثر و در عین حال دارای وحدت هستند؛ وحدتی که با مونتاژهای 

همانند  یک سو  از  تصویرها  می گیرد.  فولد-تصویرها شکل  دینامیک  و  پیچیده 

ایده های تنظیمی کانت، متعلقِ عقل محض هستند اما عقلی جمعی که در توپوس 

به  دیگر  از سوی  و  تکنیک شکل گرفته  است  و  زبان  تنیدگی  درهم  با  و  اجتماع 

شرایطِ امکان تجربه در کانت شباهت دارند، هر چند با ماهیتی پلاستیک، منعطف 

و دینامیک. در واقع تصویرهای جهان و خود همانند ایده های تنظیم گری هستند 

چهارچوب  منزله ی  به  تمامیت،  این  اما  می سازند  تمامیت  خود   
ِ

موضوع از  که 

و شرایط امکانِ بازنمایی، شناخت و آفرینش عمل می کند. به منزله ی شاکله ی 

بنیادینِ تجربه. به بیانی دیگر ایده های تنظیمی کانت به شرایط امکانِ تجربه بدل 

گشته اند. همچنین تصاویرِ جهان و خود، به صورت بندی فوکو از اپیستمه ها نیز 
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گزاره  و  رویت شدنی ها   
ِ

توزیع نحوه ی  و  دانش  امکانِ  نزدیک می شوند. شروط 

که  نیروها  از  نسبتی  هستند؛  تاریخی  و  ناپیوسته  زمانمند،  که  شروطی  پذیرها، 

دردوره های زمانی مختلف، امکانِ پیدایشِ صورت بندی های مشخص و متفاوت 

از دانش، حقیقت و خود را فراهم می سازند. 

تصویر-جهان، مدلی است که از نامتناهی پیوستار می سازد. پیوستاری که با 

ی معلولی و یکپارچه سازی ریتم های ناهمسانِ فضا و 
ّ
گستراندن مویرگ های عل

با  را  است  بدن-ذهن  فولدِ  از  بیرون  آنچه  تصویر-جهان،  می گیرد؛  زمان شکل 

تمام پیچیدگی هایش ثبت می کند، ثبت کردن همان ویژگی است که به نتیجه ی 

با  و  متفاوت  به شیوه های  کردن  ثبت  می بخشد؛  تصویرگری  فرآیند جنبه ی  این 

صورت بندی های مختلفی صورت می پذیرد و هر صورت بندی لایه های متعدد و 

ناهمگنی دارد که نواحی را به شیوه ای خاص تفکیک و مرزها را مشخص می کنند؛ 

می پردازند.  نیز  آن  سازماندهی  به  نامتناهی  مدل کردنِ  با  توأم  صورت بندی ها 

تصویر-جهان با تصویر-خود در هم تنیده می شود و  رابطه ی متناهی و نامتناهی 

را ترسیم می نماید.

تصویر-خود از یک سو رابطه ی ذهن و بدن را ثبت می کند و همانند تصویر-

جهان پیوستار و تمامیت می سازد و از سوی دیگر در هم آمیخته با تصویر-جهان 

جهت گیری ها  سازماندهی ها،  انتخابِ  برای  نقشه ای  آن،  با  ارتباط  در  و  است 

با  می کند؛  تولید  غایت  و  دلیل  و  می آفریند  انسانی  تناهیِ  تصمیم گیری های  و 

دگرگونیِ تصویرهای جهان، تصویرهای خود  نیز از نو آفریده می شوند. تصویر-

هماهنگ کننده ی  تصویر-جهان  و  ذهن)تناهی(  و  بدن  هماهنگ کننده ی  خود 

نامتناهی است. فولدِ بدن-ذهن یا تناهیِ انسانی تنها به میانجی این تصویرهاست 

که با نامتناهی ارتباط برقرار می سازد، تصویرهایی که همچون آستری در درون 

ادراک های حسی، شاکله های  بدنی،  دوخته شده اند. حرکاتِ  ذهن  بدن-  فولد 

تخیل و فهم و تمام نقاط دسترسی به نامتناهی و کانال های ارتباطی به واسطه ی این 

تصویرها سازمان می یابند. به علاوه، نه تنها دسترسی به نامتناهی، بلکه دسترسی 

به اعماق تناهی نیز به میانجی همین تصویر ها امکان پذیر می گردد.
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تصویرها خصیصه  ای دوگانه دارند. از یک سو نه تصویرهایی فتوگرافیک و حسانی 102

ساختارِ  »ثبتِ«  برای  فضا-زمانی  و  توپولوژیکی  ریاضیاتی-  ماهیت  واجدِ  بلکه 

دینامیکِ نامتناهی)تصویر-جهان( و تناهی)تصویر-خود( و رابطه ی آنها با یکدیگرند 

و به منزله ی صفحاتی برای نگاشتِ پیچیدگی های رابطه ی تناهی و نامتناهی و مدلی 

برای  را  »نقشه«  یک  کارکردِ  دیگر  از سوی  می کنند؛  آنها عمل  برای صورت بندیِ 

مسیریابی دارند. فولدِ بدن-ذهن)تناهی( به واسطه ی این نقشه ها قلمروی نامتناهی 

را درمی نوردد و این تصویر-نقشه ها هستند که تعیین می کنند که چطور با نامتناهی 

اتصال برقرار کنیم و قواعدِ سنتزها، انفصال ها و سرهم بندی ها را مشخص می کنند.

شناختی،  سویه های  بر  علاوه  خود،  و  جهان  صورت بندی های  همچنین 

به عنوان تصویر- نقشه عمل می کنند و هم  نیز دارند. هم  آفرینشگر  سویه هایی 

 
ً
آفرینش و عمل مبدل می گردند. تصویرهای جهان و خود صرفا برای  به مدلی 

تصویرهایی انتزاعی نیستند بلکه همواره در دوره های تاریخی به شیوه های مختلف 

فعلیت یافته اند. مذهب، فلسفه، علم و هنر هر کدام فعلیتِ تصویرهایی خاص از 

نامتناهی و تناهی) تصویر- جهان و تصویر-خود( هستند.

ثبتِ  سمت  به  که  است  علم  تصویرِ  تصویرسازی،  فرآیندِ  سوی  یک 

سوی  و  می گیرد  جهت  تصویر-خود  ردهای  حذف  با  نامتناهی،  پیچیدگی های 

دیگرِ آن تصویرِ فیکشن و تخیل است که به تغییر و آفرینش نامتناهی با اولویتِ 

و  نامتناهی  رابطه ی  از  پیکربندی  فلسفه،  میان  این  در  می پردازد،  تصویر-خود 

تناهی پیش می نهد که از یک سو به سمت تصویرِ علم)حقیقت( و از سوی دیگر به 

سمت تصویرِ فیکشن و هنر)آفرینش امر نو( کشیده می شود. فلسفه در حد فاصل 

علم و فیکشن، حقیقت و آفرینش، نظرورزی می کند. مذهب و تصویر-جهان های 

را  برابر وحشت  انسان در  ایمن کردن  برای ساختن جهانِ خود وعده ی  مشابه، 

می دهند، اما همزمان به اشکال دیگری از وحشت در راستای اهدافِ روایت خود، 

شکل می بخشند. علم نیز همانند مذهب با وعده ی رفع وحشت عمل می کند اما 

 وحشت؛ علم با یافتن راهکارهای رفع وحشت 
ِ

بدونِ هنجارگذاری در قبالِ رفع

قابل شناخت  به آنچه  ناشناخته ها  تبدیلِ مداوم  با  به ترس مبدل می کند و  آن را 
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 ناپدید می سازد، اما همواره دریچه ها را برای ورود 
ً
است، خطوط وحشت را موقتا

آماده ی  بی وقفه،  کاوش های  یاریِ  به  همزمان  چه  اگر  می دارد،  بازنگه  وحشت 

و بی پایان. علم و مذهب هر دو  فرآیندی تکرار شونده  آن است.  نفوذِ  با  مقابله 

در حالی  کنند  و خنثی  معنا بخشند  دلیل ها  به  ارجاع  با  را  می خواهند وحشت 

که هنر و فیکشن خود را به سوی خطوط وحشت می گشایند و آنها را به منزله ی 

پتانسیل هایی برای آفرینش در نظر می گیرند؛ هر شکلی از بازنماییِ رابطه ی تناهی 

و نامتناهی شکل های خاصی از وحشت را کنترل و شکل های وحشتِ خاص خود 

را تولید می کند. هر صورت بندی از رابطه ی تناهی و نامتناهی، توپوسِ خاص 

خود را از وحشت می سازد. اما در هنر و فیکشن، وحشت، خود به یکی از خطوط 

مولدِ ساختنِ رابطه ی تناهی و نامتناهی بدل می گردد. هنر یا فیکشن شکل های 

دیگرگونِ وحشت را بسط می دهند و آنها را به خطوط آفرینشگری مبدل می سازند. 

)»فعلیت هایِ تصویر« و »تصویرِ جهان و خود به طور کلی« رابطه ای مشابه ماده و 

فرم دارند و تفکیک پذیری آنها صوری است و از این پس کلمات یکسانی را برای 

هر دو  استفاده کرده ام اما بنا به شرایط متن، در هر دو معنا به کار رفته اند.(
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آستانههایتصویر-جهانوتصویر-خود،همگراییهاوواگراییها
فرآیندِ  در  موشکافانه  دقتی  می کند،  تعیین  را  وحشت  خطوط  راستای  آنچه 

تصویرهاست.  شدنِ  متفاوت  شرایط  و  پیدایش  شرایط  فراروی،  و  شکل گیری 

آنچه پتانسیل های وحشت را فعال می کند نه تنها آستانه های امکان و دسترسی و 

محدودیت های ادراک های حسانی و شاکله های فضایی-زمانی، بلکه سازماندهیِ 

ساختارهای  طریق  از  پیشاپیش  که  سازماندهی ای  شاکله هاست؛  و  ادراک ها 

وحشت  سنخ شناسیِ  است.  گردیده  پذیر  امکان  تصویر،  هر  خاصِ  توزیعیِ 

کاویدن خطوط گسیختگی  و  نامتناهی  و  تناهی  قلمروهای  درنوردیدن  با  همراه 

سازماندهی ها و فروپاشی نقشه هاست؛ خطوطی که در هجوم واگرایی ها و عدم 

تطابق ها سربرمی آورند و تجربه هایی ناممکن را امکان پذیر می  سازند. 

پیدایش تصویرهای »جهان« و »خود« همراه با پیش  روی میلی است که به 

ناشناختگی  کردن  محدود  دارد.  گرایش  وحشت  خطوط  کردن  محدود  سمت 

غافلگیر  و  ناهماهنگ  رابطه ای  نامتناهی  و  تناهی  رابطه ی  پیش بینی ناپذیری؛  و 

آرام  را  تا وحشت سرکش  آن هماهنگی می بخشند  به  کننده است که تصویرها 

کنند. تصویرها پوشش و لایه ای مقاوم در برابرِ جریان های افراطی، اوردوزها و 

محرک های شدید هستند، آنها برای متناسب کردن ریتمِ نامتناهی با فولد بدن-

ذهن، سرعت آن را کاهش می دهند، تا بدونِ گسیختگی پیوستار، صورت بندی 

جدیدی برای جای دادن امر شوک آور و موحش در درون پیوستار فراهم شود و 

وحشت به امرِ نو بدل گردد.

به  توجه  با  تصویر-خود  و  تصویر-جهان  تناهی،  و  نامتناهی  از  ما  مدل های 

ادراک های بدنی ما شکل گرفته اند و با محدودیت های خاص آنها برای کاوش و 

پیمودن نامتناهی همبسته اند. هر سازماندهی، انتخابی محدود و ناممکن از یک 

ساختارِ پروبلماتیکِ عظیم و جنون آمیز و بی نهایتی از مسیرها و فرم های فضا-

زمانیِ دینامیک است و تصویرها در ثبت کردنِ قلمروهای پیچیده  و لایه لایه ی 

)نامتناهی و تناهی( هیچ گاه نمی توانند مدل های کاملی باشند. تناهی و نامتناهی 
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هر کدام دینامیسم هایی دارند که هرگز به طور کامل قابل مدلسازی و نقشه برداری 

نیستند. بنابراین هنگامِ به کارگیریِ تصویرها به مثابه ی نقشه ای برای درنوردیدن 

نامتناهی، دائم با نقاط عدم انطباق و انحراف ها مواجه می شویم. از سوی دیگر 

یا حتی  تثبیت  نسبی  به طور  فولدها  و  رابطه ها، ساختارها  نیز همانند  تصویرها 

صلب می شوند)ما همواره با مونتاژی از تصویرها مواجهیم که بعضی مانند علم 

منعطف و برخی مانند مذهب صلب ترند( در حالی که برای پیش بینی پذیر ساختنِ 

رابطه  با نامتناهی، تصویرها باید با فرآیندهای پویایی تطبیق یابند که مدام در حال 

دگرگونی اند. مسیرهای ناشناخته و رخدادهایِ پیش بینی ناپذیر، نقاط پروبلماتیکِ 

تصویر-نقشه ها را نیز نمایان می سازند. 

هر مدلی از »جهان« و »خود« محدودیت ها و نواحیِ تاریکِ خاص خود را 

می سازد. وحشت، رساندن هر مدل به نقاطِ محدودیت، بن بست ها و   قلمروهای 

تاریکِ خود است. گر چه هر صورت بندی و هر نقشه ای به شیوه ی خاصِ خود 

فروکشنده  گرداب های  و  مغاک ها  پرتگاه ها،  محدودیت هایش،  تا  می کوشد 

تنها  اما  پیمایش را تصویر کند  قابل  و پیچش ها و خمش های غیرمعمول و غیر 

و  واگرایی  نقاط  درمی نوردند،  را  نامتناهی  قلمروی  متناهی  بدن های  که  آن گاه 

عدم تطابق های قطعی سربرمی آورند؛ آنجاست که رابطه ی تناهی و نامتناهی به 

چالش کشیده می شود و یا نقشه ها و تصاویر از کار می افتند و سویه های هراسناک 

و شوک آور آشکار می گردند. اما باید دید که نامتناهی کجا را نشانه می گیرد؛ گاه 

حرکاتِ ناشناخته یا پیش بینی ناپذیرِ نامتناهی تنها تا سطح آسترها نشت می کنند 

و تصویر-جهان با آهسته سازیِ ریتمِ ورودِ جریان های  نامتناهی، جایگاهی برای 

ی، تعیین می کند. با دگرگونیِ حرکت ها 
ّ
آنها در پیوستارِ فضا-زمانی و پیوستارِ عل

و پترن های نامتناهی، تصویرها و نقشه ها از نو ترسیم و باز توزیع می گردند و در 

پیوند با تصویر-خود، رابطه ی متناهی و نامتناهی را به شیوه ای متفاوت سازماندهی 

می نمایند. در این میان تصویرهای جهان و خود، به نقشه ای جدید و موثرتر برای 

پیمودن نامتناهی بدل می گردند و امکان هایی جدید برای ادراک و صورت بندیِ 

نامتناهی و تناهی می گشایند. 
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پاندمی ای 106 همانند  و   برمی آورد  سر  نامتناهی  در  نامعمولِ  مسیری  گاه  اما 

ویروسی گسترش می یابد و نقاطِ برجسته و تکینِ سازماندهیِ تصویرها را هدف 

می گیرد و کلِ ساختار توپولوژیکِ توزیع در تصویرها را تغییر می دهد. وضعیتی 

پیشین  توزیع  یا  سازماندهی  در  که  نقاطی  حتی  یا  عادی  نقاط  آن  در  که  ویژه، 

هژمونی  تابع  پیشین  برجسته ی  نقاط  و  می گردند  بدل  گره گاه   به  بودند  نادیدنی 

 نقاط استعلایی، نقاط عطف و آستانه ای، دگرگون می شوند 
ِ

جدید شده و توزیع

رو می گردند.  روبه  با تصویرهای جدید،  با چالشِ هماهنگی  فهم،  و  ادراک  و 

گرچه ساختار ِادراک و فهمِ تناهی، همواره در هم تنیده و وابسته به تصویرهایی 

این  رادیکال  تغییراتِ  با  اما  از جهان و خود شکل گرفته و می گیرند،  است که 

جدید  ساختارِ  و  ادراک،  و  فهم  پیشینِ  ساختارهای  بین  شکافی  تصویرها، 

ایجاد می گردد. ادراک و فهم، بدن و ذهن، لحظاتِ سردرگمی، گیجی موقتی 

هر  یابند.  تطبیق  با ساختار جدید  بتوانند  تا  می کنند  تجربه  را  زمانی  وقفه ای  و 

چقدر تغییرات رادیکال تر باشند، تجربه ی این شکاف و وقفه نیز شدیدتر است؛ 

تجربه ی سرگیجه ا ی هراس آور در لبه ها ی شکاف هایی عمیق تا زمانی که امکان 

پل خوردن یا پر شدن شکاف ها فراهم گردد. 

گاه میدان یا جریانی آنقدر غریب و ناشناخته است که نمی تواند در پیوستار 

موجودِ »جهان« و »خود« قرار گیرد و هر تلاشی برای قرار دادن آن در شاکله های 

که  غریبگی ای  می شود؛  مواجه  شکست  با  علت ها  زنجیره ی  یا  و  فضا-زمانی 

برآمده  تنشی  می شود.  تجربه  برآشوبنده  خلآیی  و  زننده  برهم  عاملی  عنوان  به 

منزله ی  به  نقشه ها  در  آنچه   ( هست«  چیزی  اما  است  هیچ  »آنجا  وضعیتِ  از 

یا  و  سیاهچاله ها(  و  عمیق  حفره های  دره ها،  می شود،  تصویر  خطرناک  نواحی 

رخدادی پیش بینی ناپذیر و آنچنان برآشوبنده و قوی سربرمی آورد که با برهم زدن 

قاعده مندی ها و پترن های نامتناهی، مسیریابی و جهت گیری دوباره را به فرآیندی 

و  غیرمعمول  خمش های  و  پیچش ها  منزله ی  به  )آنچه  می سازد  تبدیل  دشوار 

تغییر مسیرهای عجیب تصویر می گردد(. همچنین تکانه هایی نیز از ژرفایِ فولد 

بدن- ذهن برمی خیزند که با تصویر-خود قابل سازماندهی نیستند و لحظاتی را 
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می سازند که خود را به منزله ی یک بیگانه  تجربه می کنیم. از سوی دیگر همواره 

این امکان وجود دارد که امر غریب و ناشناخته یا رخداد پیش بینی ناپذیر از موضعی 

خاص و کنترل پذیر به سطوحی وسیع تر گسترش یابد به نحوی که سازماندهی و 

مسیریابی نامتناهی به کلی ناممکن گردد. در چنین وضعیتی، رابطه ی نامتناهی 

با هیچ یک از تصویرها و نقشه های از پیش موجود تطابق  و تناهی را نمی توان 

یا  شکاف ها  که  کند  ایجاد  پیوستاری  نمی تواند  تصاویر  از  مونتاژی  هیچ  داد، 

آشوب های برآمده از وضعیت را بپوشاند و خطوطِ واگرایی بی وقفه در هر حرکتی 

سربرمی آورند. هر تلاشی برای سازماندهی مسیرها با بن بست مواجه می شود 

ممکن  را  دیستوپیایی  تجربه ای  آنچه  می گردد.  بدل  کارتوفوبیا  به  کارتوگرافی  و 

می سازد.

یکی دیگر از وضعیت های آشکارگی  وحشت نه در ناممکن شدن شناخت و 

بازنمایی بلکه در امکان های بیش از حد آن است، لحظات انقباض و فشردگیِ 

زمان و فوران امکاناتِ نامنتظر، تکانه ای پرسرعت و شوک آور از سوی نامتناهی، 

آنجا که وحشت و خائوس در هم تنیده می شوند و امکان سازماندهیِ دوباره ی 

آنقدر  جریان  این  گاه  می گردد.  مسدود   
ً
موقتا تصویر-خود  و  تصویر-جهان 

را  و خود  تصویرهای جهان  امکانِ شکل گیری  که  است  و شتاب آلود  پر شدت 

به تمامی مختل می سازد؛ حرکت های واگرا، لایه ها و آسترهای بیرونی را پاره 

 فولد بدن-ذهن، نقاط دسترسی و کانال های ارتباطی را هدف 
ً
می کنند و مستقیما

قرار می دهند و به شکلی بی واسطه بر روی سیستمِ ادراکی نیروگذاری می کنند: 

انفجار امکانات و واگرایی ها، اوردوز جریان و آشوب محض، تا آنجا که احتمال 

نابودیِ کاملِ فولد بدن-ذهن وجود دارد. اما هر تصویری شرط هایی منعطف تر و 

تاریخ مند) میدان های استعلایی و نقاط سازماندهی( برای سازماندهی خود دارد 

و شرط هایی بنیادین که با ساختار بدن و ذهن مرتبط است. هنوز باید به حفاری 

در اعماق فولدها ادامه دهیم تا به لایه هایی برسیم که پیش فرضِ امکان تصویر-

پیوستار سازی :  بنیادینِ یکپارچگی و  جهان ها و تصویر-خودها هستند. شرایط 

علیت و فضا-زمان. 
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نامتناهی، حرکتِ پیچیده ی ماده در خمیدگی فضا-زمان و هر تناهی بلوکی 108

بنابراین  دارد.  را  دینامیسم های فضا-زمانی خاص خود  از فضا-زمان است که 

ثبت پیچیدگی های نامتناهی در تصویر-جهان، همراه با قراردادن دینامیسم های 

فضا-زمانیِ متفاوت، در چهارچوب و فرمِ کلیِ سازماندهیِ فضا و زمان است که 

امکانِ پیوستارسازی برای تناهیِ انسانی را فراهم می سازد. صورت بندیِ خطی 

از زمان، در قالبِ گذشته، حال و آینده، فرم بنیادینِ صورت بندی انسانی از زمان 

است که همزمان با تولیدِ پیوستار، پیش بینیِ حرکت های فضا-زمانی را ممکن 

می کند. شاکله های حرکتیِ بدن و بردارهای جهت گیری آنها در فضا نیز، به یاریِ 

ساختارهای ریاضیاتیِ ذهن، پیوستاری فضایی می سازند. فضا و زمان، دیاگرام های 

رابطه ی تناهی و نامتناهی هستند و دینامیسم های فضا-زمانیِ نامتناهی با توجه به 

امکاناتِ حرکتیِ بدن و قابلیت های ذهنِ انسان، ردیابی، ثبت و مفهوم پردازی 

می گردند. یکی از شاخصه های ریاضیات پیشرفته، تکنولوژی و هنر فراهم کردن 

امکان های متفاوت برای ادراک یا آفرینشِ دینامیسم های فضا-زمانی متفاوت و در 

نتیجه امکانِ آفریدنِ پیوستارهایی متفاوت از نامتناهی و تناهی)فولد بدن-ذهن(، 

تصویرهای جهان و خود است. 

قالبِ  در  که  ریتم هایی  می کند؛  ریتم  تولید  فضا-زمانی،  فرم های  حرکتِ 

پترن های حرکتی، سرعت ها، پیوستگی و ناپیوستگی ها و فواصل مشخص نگاشته 

با نامتناهی  می شوند. مساله ی هماهنگیِ ریتم ها در منطبق سازیِ تصویر-جهان 

نقشی کلیدی دارد. اگر سرعتِ حرکتی در نامتناهی بیش از حد برای تناهی کند 

نمایان می سازد، سکون  ابدیتی زمانی  و  به شکل حفره ای خالی  را  باشد، خود 

محض، تجربه ی توقفِ فضا و زمان و اگر بیش از حد پرشتاب باشد، به انفجار 

و خائوسی تبدیل می شود که آن را با سرگیجه  و زمان آشوبی تجربه می کنیم. در 

آن در  قرار گرفتنِ  امکان  به قدری منقبض گردیده که  این وضعیت، فضا-زمان 

مختصات ادراکی زمان و مکان از بین رفته است. یکی از کارکردهای تصویر-

جای  برای  نامتناهی  فضا-زمانِ  انبساط  و  انقباض  امکانِ  نمودنِ  فراهم  جهان 

دادن آن در چهارچوب و پیوستار فضا-زمانیِ تناهی است؛ تصویرها همواره با 
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فاصله گذاری )تنظیم فواصل و دوری-نزدیکی( و هماهنگ کردنِ ریتم ها، خطوط 

وحشت را والایش می بخشند. 

وقفه های  یا  تکرارها  فواصلِ  تغییرِ  با  بلکه  ریتم ها  ناهماهنگی  با  نه  گاه  اما 

ناگهانی در تکرارها و توالی ها مواجه می شویم. این وقفه ها اغلب با بروز امری 

خارج از قاعده و تکین مرتبطند، نا به هنجاری ای که آریتمی ایجاد می کند. بروزِ 

رخدادها آنگاه که انتظارشان را نمی کشیم، به هم ریختگی ریتم های عادت و ثبات 

نابه هنگام در حرکت های  فضا- بینی، آشفتگی ها و وقفه هایی  انتظار و پیش  یا 

زمانیِ نامتناهی و اختلال در پیوستارِ و چهارچوبِ فضا و زمانِ تناهی؛ گسترش 

بی حد و مرزِ این وقفه ها می تواند امکانِ شکل گیریِ پیوستارهای فضازمانی و به 

ی را معلق  سازد. همچنین تغییراتِ نامنتظرِ توزیع های فضا 
ّ
تبع آن پیوستارهای عل

 وقفه ها و گپ های 
ِ

 فضاهای پر و خالی، و توزیع
ِ

و زمان، مانند متفاوت شدن توزیع

زمانی نیز، گونه هایی دیگرگون از وحشت فضا-زمانی هستند.

یکی دیگر از وضعیت هایی که مختصاتِ ادراکِ فضا-زمانی انسان را مختل 

الگوهای  با  مواجهه  می کشانند،  خود  سمت  به  را  وحشت  خطوط  و  می کنند 

است؛  ناممکن  آنها  ردیابی  امکان  که  است  فضا-زمانی  حرکت های  از  غریبی 

حرکت هایی که در گستره های وسیع تر می توانند مختصات ادراکیِ فضاو زمان را 

به مرز فروپاشی برسانند؛ اما رادیکال ترین شکلِ وحشتِ فضا-زمانی، خودِ امکان 

دگردیسیِ خمیدگی فضا-زمان و یا نابودی و توقف آن است. مرگ نیز، پتانسیل 

وحشتِ خود را نه از نابودی بدن بلکه از امکانِ توقفِ زمان، امکانِ خلأ )خالی 

شدن فضا( و تهی شدن از تمام امکان ها می گیرد. هر چند توقفِ فضا و زمان در 

از  گفتن  اما سخن  می آید،  نظر  به  تخیلی  احتمال  بیشتر یک  نامتناهی  گستره ی 

امری  نامتناهی، زمانی که مجموعه ی رخدادهای ممکن،  نظرگاه  از  احتمالات 

پیوسته ی  به هم  آفرینشِ بی وقفه ی شبکه ی  نه  نامتناهی،  نامعین است و هسته ی 

علت ها بلکه تصادف محض است، سخنی بی اساس است. 

وقوع  سینما،  و  ادبیات  در  وحشت  بازنمایی های  هراسناک ترین  از  یکی 

رخدادهایی بی دلیل است، آنچه مسخ کافکا را وحشتناک می کند نه دگردیسیِ 
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بدن انسانی به حشره ای نه چندان خوشایند، بلکه بدون علت بودن این دگردیسی 110

است. رخدادی تک افتاده و تکین که در هیچ زنجیره  و مسیر و کل بزرگتری قرار 

نمی گیرد، این شکل از اختلال در علیت نه اختلال در ساختار ابژکتیو علیت،  بلکه 

اختلال در ساختار علیتِ یک تصویر-جهان و تصویر-خود است. اما این سنخ 

از وحشت، ما را به ژرفاهای نامتناهی هدایت می کند، به بنیادی بی بنیاد، عدمِ 

تعینِ محض؛ پیش بینی ناپذیریِ مطلقی که از سمت آینده حرکت می کند؛ رخدادِ 

محض بنیانگذار نامتناهی، آنجا که نه با یک یا چند رخدادِ برهم زننده ی شبکه ی 

ی، بلکه با از بین رفتنِ شرط اصلی ساختنِ تصویر-جهان و تصویر-خود، یعنی 
ّ
عل

علیت و مختصاتِ فضا زمانی مواجه هستیم. مواجهه  ای که به واسطه ی نابودی 

ذهن یا بدن، جنون یا مرگ نیست بلکه مواجهه ای با نامتناهی در پیچیده ترین و 

آزادترین حالت خود است. »آزادی رادیکالِ نامتناهی«.  قاعده ای که فولدها و 

حرکتِ نامتناهی را سازماندهی می کرد، به سمت همان حفره ای حرکت می کند 

حتی  و  مکان  زمان،  نامتناهی،  قوانین  که  لحظه ای  بود.  گردیده  آغاز  آن  از  که 

بنیادین  قوانین  برای حفظ  آنجا که هیچ تضمینی  نداشتند.  متفاوت شدن وجود 

فیزیک و فضا و زمان وجود ندارد و اگر در چنین شرایطی، زمانی که تصویر علم 

به منزله ی مهم ترین تصویر شناخت نامتناهی از کار می افتد، انسان همچنان قادر 

به ادامه ی حیات باشد، هولناک ترین ماجراجوییِ وحشت را تجربه خواهد کرد. 

حرکت بر روی آستانه ی آستانه ها و شرطِ تمام امکان ها. 

اودیسهیتناهی:مسیرهایآفرینشگری،تنیدگیِوحشتوامرنو

اغلب وحشت را به مثابه ی حرکتی در تقاطع تناهی و نامتناهی اما از جانبِ 

و  نامتناهی  زننده ی  برهم  و  فعال  مداخلات  با  که  می گیریم  نظر  در  نامتناهی 

فاعلیتِ  اما  تناهی همراه است؛  قلمروهای  دگرگونی های شدید و سهمگین در 

منحصر به فردِ و سویه ها ی آفرینشگر ِ تناهی در این مواجهه ی پرتنش تناهی، زمانی 

فعال می شوند که تصویرهای جهان و خود که قرار بود مدلی برای ثبتِ رابطه ی 

تناهی و نامتناهی، نقشه ای برای درنوردیدن نامتناهی و جستجوی خطوط وحشت 

) به منظور محدود کردن آنها( باشند از غایت شناختی آغازین فاصله می گیرند و 
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به تصاویری خودآیین بدل می گردند که بیش از آنکه دغدغه ی کاویدن و شناخت 

نامتناهی را داشته باشند رو به سوی تغییر و آفرینشِ آن دارند، از این رو  به نقشه ای 

برای مداخله در رابطه ی نامتناهی و تناهی مبدل می شوند و در این مسیر خطوط 

وحشت خود را می آفرینند.

برای ما غریب می نمایند، زیرا اغلب عادت داشته ایم  این خطوطِ وحشت، 

نامنتظر خودش  و  نابه هنگام  آنچه  کنیم،  دریافت  نامتناهی  از جانب  را  وحشت 

را تحمیل می کند، انحراف هایی کنترل ناپذیر از تصویرِ »جهان« و »خود«. گویا 

و  هماهنگی  و  نامتناهی اند  جانب  از  همواره  انفجاری  رخدادهای  و  وحشت 

همگرایی از جانب تناهی. اما وحشتی که در جانب حرکتِ تناهی جای می گیرد، 

بر خلافِ حرکت نامتناهی، با تصمیم و جهت گیری  برای آفریدن بردارهای وحشت 

و مداخله در نامتناهی همراه است، حرکتِ نامتناهی غایتمند نیست اما حرکتِ 

تصویرهای»خود«  از  که  می گیرد  شکل  غایت هایی  راستای  در  همواره  تناهی 

بازآفرینی  »جهان«  تصویرهای  با  نسبت  در  که  غایت هایی  اند؛  سربرآورده 

گزینش  و  ارزیابی  و  ما  حرکتِ  و  جهت گیری ها  مبنای  تصویر-خود  می شوند. 

تصویر-جهان هایی است که رابطه ی نامتناهی و تناهی را از نو شکل می دهند. 

خطوط وحشتی که تناهی می آفریند، اغلب پیامدِ کنش هایی دیوانه وار است. 

این  فرانکنشتاین، خصیصه نمای  اتفاق می افتد. هیولای  تنها در فیکشن ها  آنچه 

جنون آمیز  آفرینشِ  جسورانه ی  توانِ  گوتیک،  رو  این  از  است.  وحشت  از  سنخ 

انقلابی  و سویه های  تاریخی خاص خود  دوره ی  از  فراروی  با  که همواره  است 

همراه است. محصور کردنِ حرکت تناهی به محور صِیانت ذات و محدودسازیِ 

وحشت، محورِ منحصر به فرد تناهی انسانی را نادیده می گیرد: میل به خلق کردن 

و آفرینشِ امر نو، آنچه در آستانه های پیدایش خود با وحشت در آمیخته است. 

حتی اگر موقت و گذرا. 

وحشت، در لحظه ی پیدایش خود خصلتی شوک آور و تعلیق کننده دارد، اما 

در  را  امیالی  و  تاثیرات موحش، گرایش ها  و  تکینگی های هراسناک  و  شوک ها 

ما فعال می کنند که ما را به سمت آفرینش و بازسازیِ تصویرهای جهان و خود 
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می کشانند؛ آفریدن رابطه ای جدید بین تناهی و نا متناهی، اما این بار نه با ثبت و 112

نقشه برداریِ هر چه دقیق تر و کامل ترِ رابطه ی نامتناهی و تناهی و پیش بینی پذیر 

شدنِ  متفاوت  نابِ  امکان های  آزمودن  برای  بلکه  رابطه،  بیشترِ  چه  هر  ساختنِ 

رابطه. ما خطوط وحشت را در سرتاسر قلمروهای ممکن، با حفاری ژرف ترین 

اعماق فولدها و درنوردیدن سطوح و اتصالات افقی، در راستای تاخوردگی های 

به  تنها  که  جستجویی  می کنیم.  جستجو  غیرمعمول  سرهم بندی های  و  بی وقفه 

امکانات و نهفتگی های مادیِ ممکن محدود نمی ماند بلکه با امکاناتی ناممکن 

که تنها با تخیلِ انسانی ممکن می گردند، گسترش می یابد. با نادیده گرفتنِ شرایط 

امکان و کانال ها و قواعدِ خاصِ ارتباطی، اتصال و دسترسی اما مواجهه ی تناهی 

هنرِ  که  در تصویرهایی  نیست؛ خطوط وحشت  مواجهه ای مستقیم  با وحشت، 

آزموده  می آفرینند،  خود  و  جهان  از  نظرورزانه  فلسفه ی  و  فیکشن  تجربه گرانه، 

می شوند؛ آزمودنِ خطوط وحشت، گزینش آنها و گشودن افق های امکانات نو به 

میانجی تصویر- جهان و تصویر-خود و بازآفرینی نامتناهی و تناهی مطابق با این 

تصویرها. 

تناهی نه تنها در سویه های شناختی بلکه در سویه های آفرینشگرش نیز ناگزیر از 

ایجاد پیچش در خطوط وحشت است، پیچشی که  وحشتِ محبوس در لحظاتِ 

گذرا و شوک آور را به پتانسیلی برای آفرینش جهان و سوژه ای نو بدل می کند. خطوط 

وحشت با تنیده شدن در مدل های جهان و خود پیوستارهایی غریب می سازند. از 

یک سو، تصویرهای جهان و خود از رهگذرِ مسیرهای وحشت آفریده می شوند و 

از سوی دیگر،  وحشت به میانجی آفرینشِ »جهان« و »خود« تاب آورده می شود. 

از این رو ما با بازنمایی هایِ بی شماری از وحشت سروکار داریم که هر کدام بیشتر 

با تکانه ها، گسیختگی ها و دگرگونی های انفجاری و برهم زننده مرتبط  از آنکه 

باشند با آفرینشِ تصویر-جهان های متفاوت و شرایط استعلاییِ جدید برای فهم و 

ادراک، بازآفرینی غایت ها و آزمودن پتانسیل های عظیم دگردیسی سروکار دارند. 

پتانسیل هایی برای پیمودن فواصلِ وحشت تا آفرینش . 

آفرینش های منحرفانه،  مٌجاز است،  با وحشت همه چیز  تناهی،  در نظرگاهِ 
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و  پترن ها  و  آشوبناک  فرم های  ناممکن،  هیبریدهای  و  عجیب  سرهم بندی های 

کارکردهای غیر عادی و مرموزِ مواد غیر ارگانیک. تمامِ مسیرها، فرم ها و چیزهایی 

که هرگز وجود نداشته اند و تنها با منطق ریاضیاتی امکان پذیرند. در این نظرگاه، 

تکوینِ تصویر-جهان ها و تصویر-خودها، پیرامون تصمیمی آفرینشگر گسترش 

رساندنِ  وحشت،  آفریدنِ  چیز«،  همه   »مجازشمردن  به  تصمیمِ  است،  یافته 

تصویرهای موجود به سرحدات خود، باز تخیلِ مرزها، پی گرفتنِ افراط ها و تبدیل 

کردنِ پدیدارها به امری هراسناک. اگر بنیادِ بی بنیاد نامتناهی، هایپرخائوس و عدم 

تعینِ آن، آزادیِ رادیکال نامتناهی است، آزادیِ رادیکالِ تناهی، در جهتِ بردارهای 

آفرینشگری، در سرحدات وحشت و افزایشِ بی حد و مرزِ امکان هاست.   

آفرینشگریِ تناهی با تجربه ورزی آغاز می گردد و تجربه ورزی با کاویدنِ مدامِ 

تصویر- و  تصویر-جهان ها  بازآفرینیِ  برای  می یابد.  ادامه  دگرگونی  آستانه های 

خودها باید به هسته ی اولیه ی قواعدِ تصویر سازی بازگردیم؛ به آزمودنِ فرم های 

جدیدی از سازماندهیِ فضا و زمان، شکل های متفاوتِ حرکت، سازماندهی های 

 مراکز استعلایی، آزمودنِ میدان های جاذبه ای که امکان شکل دادن 
ِ

حافظه و توزیع

فراهم  را  تصویر-خود  و  تصویر-جهان  صورت بندی های  از شکل انداختن  و 

می سازند. بازآفرینی های غیرمعمول ریتم ها، فضاهای خالی، قلمروهای تاریک و 

متروک و فضاهای آشوبناک و هزارتوها، صورت بندی هایی از منحنی  فضا-زمان  

که به سختی به تخیل در  می آیند. معماریِ فضاها و حرکت های پیچیده برای به 

چالش کشیدن مختصات فضا زمانی و رویت پذیر کردنِ نیروهای فضا و زمان؛ 

آزمودن عملکردهای متفاوت بدن و ذهن در بازی با مراکز عدم تعین و  اتصالات 

و پیکربندی های عجیب، رفتن به سمت امیال و جهت گیری های تجربه نشده، هر 

چه غریبه تر ساختنِ خود و از خود بیگانه شدن؛ مبهم کردن نقاطِ تمایز و درهم 

فرو رفتن قلمروها و مبهم شدنِ مرزها، تخیلِ ادراک های نا انسانی، ماده و بدن ها 

بدون فرم های رایج. آزمونگری و آفرینشی که در هم تنیده با تکنیک های معماری، 

هنر، سینما و تکنولوژی های مولد، بر پر پیچ و خمِ مسیرهای تخیل می افزاید و 

محدوده های آن را بسط می دهد. 
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تصویرها 114 خاصِ  قلمروهای  و  صفحات  در  تجربه گری ها  و  آزمودن ها 

نیروگذاری می کنند و با هر تجربه ای تصویر-جهان ها و تصویر-خود ها دگرگون 

می گردند. در اینجا تصویرها دیگر به منزله ی هماهنگ کننده و تنظیم گر نیستند 

بلکه مبدل به تصاویر آینده می گردند، نقشه ی حرکتی که از افق آینده و نامکان به 

سوی ما می آید و با تعیینِ جهت گیری ها و بازآفرینی غایت ها به میانجی تصویر- 

برای حرکت می گشاید و زمان حال را متعین می سازد.  خود مسیرهایی جدید 

دلیل هاست.  و  بایدها  تعیین  با  تناهی  کننده ی حرکت  تصویر-خود، هماهنگ 

گزینشگرِ بردارهای آینده. بردارهایی از تصویر-جهان هایِ غریب که به میانجی 

کنش هایی خلاقانه، توپوس ناممکن خود را در نامتناهی، تاگشایی می کنند.

به  تصویرها  می پذیرد.  صورت  تکنیک ها  میانجی  به  تصویرها  تاگشایی 

واسطه ی تکنیک ها، از معماری و هنر تا طراحی-مهندسی و تکنولوژی  فعلیت 

می یابند و امکان سازماندهی و بازآفرینی رابطه ی تناهی و نامتناهی را به شیوه هایی 

متفاوت فراهم می سازند. هر صورت بندی ای از جهان و خود به میانجی تکنیک ها 

تکوین یافته است. چه سویه های شناختی برای مدل کردنِ نامتناهی و تناهی که با 

گسترشِ بدن، ادراک و فهم به میانجی ابزارهای تکنیکی همراه اند، چه سویه های 

آفرینشگر که با تغییرِ نامتناهی و تناهی، از طریق گشودنِ مسیرها و امکانات نو، 

را  نامتناهی  در  جهان ها  تاگشایِی  تکنیک ها،  می روند.  پیش  تکنیک  به واسطه ی 

اغواگر  مسیرهای  و  ماده ها  از  در شبکه ای  تاگشاییِ جهان ها  می بخشند؛  امکان 

و  کنند  عمل  هم  با  تکین  کل  یک  قالب  در  که  وامی دارد  را  آنها  و  می دهد  رخ 

پدید آورند.  نامتناهی  در  ناموجود  پیش  از  روابطی  و  پیش بینی ناپذیر  مسیرهای 

برای ساختنِ  را  پوئسیس  تصویرهای جهان و خود، مسیرها و جهت گیری های 

سرهم بندی ها و ساختارهای کل و اجزا فراهم می سازند. تصویرها به تعبیر دلوز 

به منزله ی »ماشین هایی انتزاعی« برای »سرهم بندی ها« عمل می کنند، هر چند 

سرهم بندی های تکنیکی اغلب پتانسیل هایی قوی برای خودآیین شدن دارند و با 

گشودن افق امکانات، به نوبه ی خود ماشین های انتزاعی جدیدی برای سر هم بندی 

تصویرها فراهم می سازند. 
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شلینگ در صورت بندیِ خود از رابطه ی نامتناهی و تناهی، هنر و زیبایی را 

صورت  در  اما  می کند  بیان  را  نامتناهی  و  تناهی  وحدت  که  می دانست  عاملی 

بندی ما از نامتناهی و متناهی، جایگاه هنر و زیبایی با وحشت جایگزین می شود 

و وحدت تناهی و نامتناهی فرومی پاشد. فروپاشی ای در راستای شعری از ریلکه: 

شلینگ  می آوریم«.  تابش  هنوز  که  نیست  وحشت  سرآغاز  جز  چیزی  »زیبایی 

والاترین شکلِ رابطه ی تناهی و نامتناهی، آزادی و ضرورت را در هارمونی برآمده 

رابطه ی   صورت بندیِ 
ِ

اوج نقطه ی  اینجا  در  اما  زیبایی و خلق هنری می دید،  از 

متشتج تناهی و نامتناهی، به قلمروی آشوبناکِ هنرتجربه گرانه، فیکشن و فلسفه ی 

نظرورزانه منتهی می شود. وحشت، حرکت بر روی آستانه هاست و  فیکشن، به 

معنای وسیع آن، امکان وارد شدن به آستانه های وحشت را می آزماید. آنجا که 

وحشت در درونِ روایت های معنادهنده آرام نمی گیرد، بلکه آزاد می شود. فلسفه 

و هنر همواره سویه هایی فیکشنال دارند و وحشت، همان امر نویی است که در 

نو بودگی را به شکلی رادیکال محقق  سرحدات خود حرکت می کند و معنای 

می سازد.  

منابع:
فرجام عقل،فلسفه آلمانی از کانت تا فیشته، فردریک سی.بایزر، ترجمه ی سید محمد جواد   .1

سیدی،139۷، انتشارات دنیای اقتصاد

مسعود  سید  ترجمه ی  بایزر،  فردریک  اولیه،  آلمانی  رمانتیسم  مفهوم  آلمانی،  رمانتیسم   .2

آذرفام، 1398، انتشارات ققنوس
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دیوشناسی   اصول کرو�ن

  چالشی برای تصور ویروس به مثابه ی دیو  

  جیسون بابک محقق  
  ترجمه ی رامین اعلایی  
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1
عمل  وارد  میل  کردن  دستکاری  واسطه ی  به  اول  وهله ی  در  ]شیاطین[  دیوها 

می شوند )اگر شخصی با دیو یا جنی که از چراغ جادویی بیرون می آید، سر و 

 از سوی او وسوسه خواهد شد.( اما در اینجا پیچ وتابی 
ً
کار داشته باشد، احتمالا

نخست  راز  دیگری  کس  هر  از  بهتر  دیوها  این که  دارد،  وجود  ]پیچیدگی ای[ 

روانکاوی و داستان های آرزومندانه   ی عرب را درک می کنند: این که ما انسان ها 

 نمی دانیم چه می خواهیم 
ً
 خواسته ی خود را بد می فهمیم، زیرا که اساسا

ً
عموما

اغلب  در  که  )مواردی  هستیم  اشتباه  چیزهایی  آرزومند  همیشه  رو  این  از  و 

شیاد  یا  دروغگو  یک  عنوان  به   
ً
غالبا دیو  بنابراین  می زنند(.  ما صدمه  به  اوقات 

شناخته می شود، حال آن که او یکی از صادق ترین و اخلاق مدارترین فیگورهای 

آسمانی است: او شما را وادار به بستن یک قرارداد می کند. و هیچ چیز معماگونه 

تا  که  می دهد  اجازه  شما  به  حتی  او  ندارد.  وجود  حرکت  این  در  مرموزی  و 

شرایط دقیق معامله را تعیین کنید، اما سپس او ]دیو[ بر روی پیش بینی غلط و 

حتمی الوقوع سوژه ی انسانی از خواسته و میل اش شرط می بندد، که در نهایت 

همو را به سمت یک انتخاب اشتباه سوق می دهد. از همین رو است که وقتی 

دیو سرانجام برای وصول کردن می آید، مردم شوکه می شوند و احساس خسران 

گذاشته  پا  زیر  را  توافق نامه  قوانین  دیو  که  دلیل  این  به  نه  چرا؟  اما  می کنند: 

از عدم  اشتباهی داشته اند  انتخاب  آن ها خود چون  این دلیل که  به  بلکه  است، 

تحقق بندهای توافق نامه وحشت دارند؛ در نتیجه، در سنت اسلامی شیطان به 

 
ً
عنوان کسی شناخته می شود که امکان انتخاب کردن به شما می دهد. او لزوما

باعث گمراهی نیست، بلکه به طور پیوسته درها را باز می کند و روح انسان را 

 به 
ً
به تصمیم گیری های خطرناک ترغیب می نماید )تصمیم گیری هایی که عموما

جاه طلبی یا طلب افراطِ اشخاص مربوط است(. به طور مشابه، به نظر می رسد 

که ویروس ما را به همان روش شیطانی می آزماید: این به واقع تماشای فروپاشی 

و سقوط ما از نظر روانی و اجتماعی است، و پیروزی آن ]ویروس[ چیست جز 

به هر کجای گفتار  این روزها  این شرایط وخیم؟  برابر  در  ما  درکِ سردرگمی 
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 در حال بدفهمی 118
ً
اجتماعی و سیاسی که نگاه کنید، انسانی را می بینید که مکررا

در قبال امکان هایی است که برای انتخاب شدن به او ارائه شده اند.

2
دیوها سوژه های خود را نه همچون روش ترجیحی خدایان، که به صورت جداگانه 

می کنند.  انتخاب  را  آن ها  به شرایط(  توجه  با   
ً
)غالبا مبتکرانه  به طرز عجیبی  و 

یا  بودن  با خوشنام  انتخاب شدن  فرآیند  رابطه ی مستقیم  نشان دهنده ی  که خود 

برای جبران خسارتِ  که شخص  معناست  بدان  این  است:  بودن سوژه ها  لعین 

روح پلید یا غول، انتخاب شده است، و اینکه دیو در نهایت صاحب یک منطقه ی 

 آن را در تناسب با سلیقه ی قربانی خود طراحی 
ً
جذاب عاطفی ست که مشخصا

کرده است. خدایان احکام پوششی را بیرون می اندازند، اما دیو برای هر کدام از 

رد، طراحی می کند. به همین ترتیب، ما می بینیم 
ُ

هم سخن های خود یک اقلیم خ

که ویروس تأثیرات متفاوتی بر بدن و روان اشخاصی که لمس می کند، دارد: برخی 

دچار هیستری می  شوند، برخی خود را به آن تسلیم می کنند، و برخی دیگر را غم 

قانون جهانی  این هرگز همچون یک  اندوه زمین گیر می کند. واضح است که  و 

را تحمیل می نماید،  ]الهیات[ خود  الوهیت  اینکه چگونه  یعنی  نمی کند،  عمل 

 در حال تفریح کردن با یک آرایش پرشکن]1[ از جوها، حالات و 
ً
بلکه آن صرفا

احساسات مختلف است.

3
یک  از  نیز  ]پاندمی[  همه گیری  حدودی  تا  و  هستند  آشام  خون   

ً
غالبا دیوها 

که سال ها  را  مسئله  دو  باید  ابتدا،  در  می کند.  تبعیت  روش شناسی خون آشامی 

اروپای  ساکن  اکنون  -که  لوکیچ،  دژان  بااستعدادم؛  همکاران  از  یکی  از  پیش 

 ،
ً
شرقی ست- در مورد ریشه های عامیانه خون آشام ها شنیدم، یادآوری کنم: اولا

چیزی که ما به واسطه ی تصویرسازی های مدرن اشتباه فهمیده ایم این است، که 

گزش خون آشام، در اولین توصیفاتش، هرگز منبع درد نبوده بلکه پیوسته احساسی 
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از خلسه ی ناب را به قربانی منتقل می کرده است. آنچه ترسناک بود، اگر چیزی 

اینکه،  دوم  و  بود.  نیش  دندان های  با  مربوط  حد  از  بیش  لذت  داشت،  وجود 

فروپاشی ]سقوط[ یک  از  قبل   درست 
ً
فرهنگی خون آشام ها معمولا افسون های 

 لحظاتی از بی ثباتی سیاسی – اجتماعی 
ً
امپراتوری مشتعل می شوند. این ها معمولا

بزرگی  هستند که در آن اشخاص به ناگاه دچار پارانویای موجودات خون آشامی 

می شوند که در کمین آن ها نشسته اند، آن هم به این دلیل که خون آشام ها خود یک 

الگوی سلطنتی یا اشرافی اند. یک لحظه به این فکر کنید که پادشاهان سلسله های 

خود را به واسطه ی نسب های خونی منتقل می کنند؛ و در مقابل خون آشام ها چون 

ساختارهای  برای  تهدیدی  رو  این  از  می دهند،  انجام  پادشاهان  با  مغایر  کاری 

اقتدارند. در هر صورت برای این که نشان دهم وضعیت ویروس فعلی شباهتی 

آشکار به زیست خون آشام ها دارد، دو دلیل دارم: اینکه )1( این بیماری ما را به 

خودش تبدیل می کند، درست همانند خون آشام ها که ما را به خودشان تبدیل 

می کنند. و )2( اینکه آن همچنین تمامی آرایش های هویتی پیشین ما را منسوخ 

و  اجتماعی  اقتصادی،  سیاسی،  پرسوناهای  یک  به  یک  که  چنین  این  می کند؛ 

فرهنگی پیشین ما را از بین می برد و نشان می دهد که واقعیت از اساس چیزی جز 

یک خانه ی پوشالی نیست. و در نهایت اینکه، با اندیشیدن به شادمانی و خلسه ی 

گزش خون آشام -که پیشتر نوشتم- هر زمان که از وضعیت طاعون حرف می زنیم، 

مشکلی فرعی و آزاردهنده وجود دارد که هیچکس بدان نمی پردازد؛ یعنی اینکه 

وجود  باگ]اشکال[یاب ها  و  باگ]اشکال[سازها  از  کوچکی  گروه های  همیشه 

دارند که از منطق شیوع رو به گسترش ]همه گیری[ شاد می شوند.

4
دیوها برخلاف خدایانی که قدرت و توانایی های مطلق و فراگیری دارند، صاحب 

 مشخص و محدود هستند. از همین رو است که برخی از دیوها 
ً
قدرت هایی کاملا

از  برخی  بخوانند؛  که  یا  کنند  را جابجا  ذهن ها  می توانند  معجزه آسایی  به طور 

و همچون  می کنند  زندگی  بیابان  و  طبیعی همچون جنگل  پدیده هایی  در  آن ها 
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دیوهای دیگر می توانند عناصر را کنترل نمایند. برخی از آن ها می توانند صداها 120

را بطنی]2[ کنند و برخی دیگر غریبه ها را اغوا. به روشی متناظر، ویروس ها نیز 

دارای روش های بسیار ویژه ای هستند: به واقع یک ویروس بر روی هر اندام –که 

یک  از  منحصربه فردی  بخش های  بلکه  نمی گذارد  تأثیر  است-  دسترس اش  در 

بدن را درگیر می کند؛ که در نهایت باعث خلق واکنش هایی خاص می گردد؛ و 

در  می شود.  بدن پخش  در سراسر  کانال هایی  توسط  ]ویروس[  آن  میان  این  در 

های  قدرت  مورد  در  تئوریک  به شکلی  تا  قادر می سازد  را  ما  این  هر صورت 

جزئی -به همان معنایی که هنرمندان قرون وسطایی هرگز خود را استادکارِ مطلق 

 متخصص یک مکتب یا فرم حیوانی 
ً
حرکت یا خشونت نمی دانستند زیرا که صرفا

بودند- بیاندیشیم.

5
دیوها زیرجلکی و بی شکل اند: آن ها درک کاملی از استتار و تغییر شکل دارند. 

 
ً
 دارای مجسمه و معبدند اما دیوها اساسا

ً
به همین دلیل است که خدایان معمولا

به شکل بت تجسم می یابند -زیرا که این بت ها کوچک، سبک، قابل حمل و به 

راحتی پنهان شدنی اند- نیازی به گفتن نیست که ترس بسیار کهن ما از چیزهای 

کوچک )عنکبوت، مار( چنین منشائی دارد. و بدیهی است که تهدید اصلی در 

با یک ویروس میکروسکوپی، ناشی از نامحسوس بودن آن است  حین مواجهه 

)حرکت نامرئی و نامتقارن آن( و همچنین دگردیسی اش، چنان که به طور مداوم 

در حال تغییر شکل دادن است. این ها همیشه معیارهای اهریمنی بوده اند.

6
دیوها ما را وادار می کنند که با آن ها زندگی کنیم: در حال حاضر تمام کوشش 

مردم در این راستاست که ویروس را به عنوان یک سناریوی همه یا هیچ تصور 

کنند. یا آن را دارید یا ندارید؛ یا همه چیز به حالت عادی بازمی گردد و یا برای 

همیشه در تعلیقی روان پریش باقی می ماند، تا آنجا که روز رستاخیز و نابودی و 
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انهدام همه چیز فرابرسد. اما به واقع همه ی این ها پوششی است بر روی احتمالی 

شدیدتر و نگران کننده تر، اینکه این وضعیت ممکن است فصلی و موقت باشد، 

پس از این رو ما باید تجدید حیات دوره ای را بپذیریم، حتی اگر ویروس از نظر 

ممکن  این که  یعنی  بگذارد.  باقی  ما  روی  بر  العمر  مادام  تأثیراتی  فیزیولوژیکی 

است در نهایت ما با ویروس به همان روشی زندگی کنیم، که کسی که دچار قطع 

عضو شده است، و از این رو همیشه لنگ لنگان راه می رود و یا در هنگام بارش 

باران دچار درد شدیدی می گردد، با نقصان خود زندگی می کند. خیلی مبهم به 

یاد می آورم که دهه ها پیش در پژوهشی انسان شناسانه قطعاتی در مورد یک مرد 

که  بودم  خوانده  مراکش(  شمالی  ایالت های  روستاهای  از  یکی  )اهل  مراکشی 

 اعتقاد داشت با یک جن ازدواج کرده است. او در گفت وگو با پژوهشگری 
ً
واقعا

که کوشیده بود زندگی او را شرح دهد، ادعا کرده بود که جنی با جنسیت مونث 

روزی در قصبه او دزدیده و او را وادار به یک رابطه  ی ابدی ]چیزی شبیه به ازدواج[ 

کرده است. پیوندی که البته به زعم او مشکل چندانی نداشت و چیزی بود شبیه به 

پیوندهای قراردادی دیگر. پس از این رو ممکن است که ما نیز آلترناتیو بی نوری 

–مبنی بر اینکه پیوسته سایه ی همه گیری بر سر ما وجود دارد- داشته باشیم، که در 

اصل به معنای پذیرش تقسیم فضای زیسته با یک دیو است.

7
و  خیر  تنظیم  در  پاگانی  تمدن های  می دهند:  نجات  را  جهان  هرازگاهی  دیوها 

 می دانید که 
ً
بوده اند. حتما متأخرتر  توحیدی  از روایت های  پیچیده تر  بسیار  شر 

در مواردی نادر از افسانه های باستانی، دیوخدایان به بهانه ی دفاع از جهان به پا 

خاسته اند. به عنوان مثال، در پانتئون مصر شما با دیوخدایی به نام سِت برخورد 

می کنید که نام او از منظر ریشه شناسی بعدها در سنت یهودی-مسیحی-اسلامی 

بدل به شیطان می شود، و ست خدایی حیله گر است که بر هرج و مرج، بیگانگان 

و صحرا حکمرانی می کند، سر او همچون چیزی است که در میان موجودات در 

طبیعت نظیری ندارد )همچون ترکیبی از شغال و مورچه خوار(. در هر صورت، 
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 )نه پیوسته( ظالم، حریص، یا کین توز است که می کوشد رهبران 122
ً
سِت خدایی عموما

کهن الگوی خدایان را سرنگون کند. اما در برخی از شب های عجیب، هنگامی 

که خدایان قهرمان در زنجیرند یا زخمی شده اند، سِت به تنهایی هبوط می کند تا 

جهان را از سقوط و فروپاشی نهایی نجات دهد. و او این کار را نه به خاطر اوهام 

مسیانیک یا نوع دوستی که به خاطر خودش انجام می دهد. و این چیزی است که ما 

در سینما و ادبیات پست مدرن یا آینده نگرانه - حتی در فیلم هایی همچون بلیدرانر 

یا ماتریکس- نیز می بینیم. چنان که در برخی از این آثار، قهرمان اصلی در واقع 

بدمنی انسان ستیز و منحرف است که در یک بزنگاه تاریخی از او خواسته شده 

برای حفظِ نوع بشر به میدان بیاید و مبارزه کند. در حالی که پیش تر همو به راحتی 

می توانسته زندگی ما را به خطر بیندازد. آخرین رمان خوزه ساراماگو، با عنوان 

 دربردارنده ی چنین مضمون متناقضی است. در داستان او قابیل در 
ً
قابیل1 نیز دقیقا

زمین سرگردان است، و همچنان که هرازگاهی برای حفظ قلمرو مقدس شفاعت 

می کند، همزمان با آن نیز به طرز شریرانه ای می کوشد همان را واژگون سازد.

این ویروس همچنین یک پدیده ی غیراخلاقی است، به این معنا که می تواند 

همچنان که ما را به پایان تهدید می کند، راه رستگاری را نیز نشانمان دهد. و این 

واقعیت، فاش گویی مزیت بزرگ و استراتژیک شر نسبت به خیر است: یعنی اینکه 

اگر امر خیر بخواهد پاکی مطلق خود را حفظ کند، هرگز قادر به شرارت کردن 

 زمانی که 
ً
نیست، اما در مقابل شر حتی می تواند کار خیر انجام دهد، مخصوصا

انجام این کار، متناسب با اهدافش است.

8
 راه های غلطی برای برون رفت پیشنهاد می دهند. با ارجاع به جن های 

ً
دیوها غالبا

خاورمیانه، انواع مختلفی از داستان های جن وجود دارد که در آن جن موجودی 

درمان گر است که حتی امکان دارد باعث نجات جان یک انسان شود اما سرانجام 

بنابراین  بیندازد.  بلا  به گرداب  را[  داده است  را که نجات  ]انسانی  دوباره  همو 

1. Cain
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لذت  کاذب  امیدهای  یا  نادرست  انتخاب های  پیشنهاد  از  که  دیوها هستند  این 

یا همبسته های  این دلیل باعث رهایی هم پیوند  به   
ً
به واقع دیوها صرفا می برند: 

انسانِ خود  می شوند که آن ها را به واسطه ی دامی دیگر بکشند، پس از این رو 

 روشی برای به دام انداختن آن ها در بین 
ً
مسیرهای نجات یا رستگاری نیز صرفا

یک چهاردیواری دیگر است. چیزی شبیه به کاری که یک گربه ی قبراق با طعمه ی 

معماری یک  منطق  دیوها همچون  کار  منطق  زاویه  این  از  انجام می دهد.  خود 

لابیرنت است: جایی که هر چه در آن به پیش می روید، بیشتر گمراه می شوید، 

بی آنکه امیدی به نجات یافتن داشته باشید. این لابیرنت همچنین نسبتی آشکار 

با پاندمی دارد، به این صورت که ویروس به ما اجازه می دهد بی وقفه درباره ی 

که همگی  در حالی  کنیم  و جدل  آن بحث  به  مربوط  و سیاست های  واکسن ها 

 تمثیلی 
ً
می دانیم در یک موقعیت بدون امکان پیروزی گرفتار آمده ایم. این مشخصا

است که ویروس را اهریمنی جلوه می دهد.

9
 شفاعت ها ]مداخله ها[ی خود را در پَسِ پوشش تصادف پنهان 

ً
نژادهای دیو غالبا

مفقود  یا  اشیاء  جابجایی  صورت  در   
ً
معمولا مادربزرگ ها  ایران،  در  می کنند. 

به  اتفاق های  آن ها  نزد  در  که  معنا  این  به  نفرین می کنند،  را  آن ها، جن ها  شدن 

ظاهر تصادفی کار شیطنت آمیز جن ها است. چنان که حتی هنری میشوی بزرگ 

او می گوید هر  آنچه سرزمین جادو می نامد، توصیف می کند.  در  را  جادوگران 

زمان شاهد یک اتفاق به ظاهر تصادفی همچون از دست دادن رشته ی کلام هنگام 

صحبت کردن یا سکندری خوردن بر روی پله ها هستید، اطمینان داشته باشید که 

 گیج می کند. بنابراین اگر بخواهیم 
ً
دلیل آن افسون جادوگری است که شما را عمدا

 شما 
ً
صادقانه موازنه ای درست مابین ویروس و دیوشناسی برقرار کنیم، احتمالا

پس از آن خواهید گفت که این ویروس خود را در پسِ نقاب احتمال یا شانس یا 

اقبال خاموش پنهان می کند، حال آنکه در تمام مدت، پدیده به واسطه ی اراده ای 

نحس، بدخواه و بدنهاد هدایت می شود.
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12410
با  به واسطه ی شنیده شدن صداهایی در سرتان،  دیوها شما را مجبور می کنند 

خودتان صحبت کنید )به صحنه های تسخیر و جن گیری فکر کنید(، و در اینجا 

نسبتی ]مقارنتی[ تحت الفظی و دقیق وجود دارد، زیرا که بیشتر افراد آلوده به ویروس 

در حالت تب دچار هذیان گویی می شوند. بسیار گفته شده است که شیزوفرنی 

 از منظر برشناختی1 با وضعیت شنیدن صدا ارتباط دارد –شیزوفرن ها مستعد 
ً
غالبا

بلندتر،  فزاینده ای  طور  به  زمان  گذر  با  که  هستند  شنوایی ای  توهمات  به  ابتلاء 

پرخاشگرتر، دردناک تر و مجاب کننده تر می شوند- همچنین آن ها ]شیزوفرن ها[ 

از جریان شناختی معیوبی برخوردارند که از قرار معلوم ذهن  اشان را از شناسایی 

 به آن عادت 
ً
صداهای درونی خودشان محروم می کند. آنچه که اکثر مردم معمولا

دارند چیزی به نام گفتار فرو-آوایی است که در طی آن شما زیر لب با خودتان 

سخن می گویید یا غر می زنید، حالا چه از روی ناامیدی و چه به منظور یادآوری 

با این  کردن به خودتان برای انجام دادن کاری، و دیگران بلافاصله در مواجهه 

رفتار آن را به عنوان مکالمه ای با خود تشخیص می دهند، در حالی که از منظر 

آگاهی شیزوفرنیک این گفتار فرو-آوایی همچون آوای دیگرانی به گوش می رسد 

که از بیرون نفوذ می کند. از این رو در شگفتم که این ویروس تا چه میزان یک 

صدای بیگانه است - و تا چه میزان امکان دارد که بازتابی ناشناخته از خودمان 

 
ً
 در مورد »آن« صحبت می کنیم، شاید بهتر است بگوییم که ما دائما

ً
باشد. ما دائما

داریم در مورد »ما« صحبت می کنیم.

11
چیزی  می آورند.  بیرون  اختفاء  از  را  داستان نویسی  استعدادهای  بهترین  دیوها 

اشکال  در  وضوح  به  آن ها  است:  دیوها  خوابِ  نوشته ام  آن  مورد  در  پیش تر  که 

مختلف به واسطه ی فرهنگ های مختلف توصیف می شوند تا حالت فلج خواب2 

Diagnostically  .1: وابسته به تشخیص ناخوشی، علامت بد مرض
sleep paralysis  .2: شلل النوم، فلج در خواب، بختک
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را توضیح دهند )هنگامی که در خواب ذهنتان بیدار می شود اما بدنتان همچنان 

تجربه می کنند که روی  را   همیشه مردم وحشتی مشابه 
ً
تقریبا و  خواب است(، 

سینه ی آن ها نشسته  است و مانع از حرکت آن ها می شود. وحشتی که بر جذابیت 

قصه ها می افزاید زیرا که منشائی اهریمنی دارد: اسکاندیناویایی ها در مورد یک 

انکوبوس یا سوکوبوس1 )»زن نفرین شده«( صحبت می کنند که بر روی قفسه ی 

می کند،  کابوس  به  بدل  را  آن ها  خواب  و  می شود  دولا  خواب رونده ها  سینه ی 

همچنین فولکلور جنوب آمریکا از شبحی2 می گوید )»عجوزه ی پیر« »عجوزه ی 

را محدود  او  نفس کشیدن  قربانی،  بدن  بالاتنه ی  روی  بر  نشستن  با  که  شب«( 

به  تسخیرشدنی  فرآیند  به  آرام  اقیانوس  ساکنان جزیره های  همینطور  و  می کند، 

در  که  می کنند  اشاره  دیو(  یک  توسط  معنای خورده شدن  )به   kana tevoro نام 

از  مغولی  شمن های  و  می کنند،  تغذیه  زندگان  روح  از  مرده  بستگان  ارواح  آن 

تاریکی عقیده ای ]پنداری[ به نام khar darakh )به معنای تحت فشار قرار گرفتن 

گسترده  سایه هایی  مبنای  بر  را  آفرینش  که  کرده اند  استخراج  تاریکی(  توسط 

معنی  )به  کاراباسان3  ترکی  مفهوم  توضیح می دهد؛  کرده اند-  احاطه  را  آن  –که 

 با از بر خواندن آیت الکرسی از قرآن 
ً
»فشاردهنده ی تاریک«( جنی است که صرفا

می توان ضربت آن را خنثی کرد، جنی که در فرهنگ بنگلادش از آن به عنوان بوبا4 

)به معنی بی حرفی( نام برده می شود، خیاک۵ نپالی )شبحی که در زیر راه پله ی 

خانه ها زندگی می کند(، اوگان اوروی6 نیجریه ای )به معنای »محاربه ی شبانه«(، 

یا اخلاقی مهاجم  رد )که به دلیل حسادت، خصومت خانوادگی 
ُ
یا موتاکای۷ ک

از  پایان ناپذیر  این مجموعه ی خلاق و  با  به کودکان حمله می کند(... پس شما 

1. incubus, succubus
Haint  .2: در فرهنگ عامیانه ی جنوب آمریکا، روح حیوانی مرده است که می تواند برای افراد 

زنده ظاهر شود.
3. karabasan
4. boba
5. Khyaak
6. ogun oru
7. Motakka
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همچون  که  می شود  نامیده  جن«(  )»رویای  آلپتراوم1  آلمان  فولکلور  در  خواب 

یک انگل از نوک سینه های نر و ماده خون می نوشد و موهای افراد خوابیده را به 

 نشانه ی صلیب می تواند فراری 
ً
منگوله های جنی تبدیل می کند، این دیو را صرفا

دهد؛ پسانتای کاتالونیایی2 سگی عظیم الجثه با پنجه های فولادی است که با دراز 

کشیدن بر روی تاب گشت3 آن ها افسون می کند. یا پیسادیرای4 برزیلی )به معنای 

»او که قدم می زند«( که همیشه شکل پیرزنی با موهای سفیدِ ژولیده، چشمانی 

خون آلود، ناخن های سبز رنگ و خنده های نفرت انگیز را به خود می گیرد، او بر 

روی بام ها منتظر می ماند تا در نهایت بر روی شکم های پُر آن ها که خوابیده اند، 

بپرد. و سرانجام، نام فارسی مصطلح برای فلج خواب با نام بختک )به معنای 

»بحی و اقبال خرد«(، که موجودی کوچک با شکم بادکرده ]متورم[ است که با 

آزار دادن شما و برچیدن اعصابتان به منظور بی حس کردن شما، خود را سرگرم 

می کند. اما فوت و فن و حقه ی بختک این است که شما به ظاهر می توانید تهاجم 

روحی و جسمی او را به یک خوش شانسی متلون و عجیب و غریب تبدیل کنید. 

به این منظور هنگام بیدار شدن از حالت فلج خواب، باید دماغ بختک را از روی 

ند، و کژشکلی او را در برابر نور ماه عیان ساخت، و در تفسیری دیگر 
َ
صورتش ک

این  دوی  هر  در  داد.  نشان  را  او  و طاسی سر  برداشت  بختک  از سر  باید کلاه 

حالت ها، آنچه در نهایت حاصل می گردد امکانِ به بردگی گرفتنِ دیو به منظور 

برآورده کردنِ آرزوها است. اما مسئله اینجاست که شما همچنان و همیشه گرفتار 

در اصل اول هستید، زیرا چنان که پیش تر گفتیم، بزرگترین تله ی دیو این است که 

وانمود می کند می خواهد آرزوی شما را برآورده کند.

1. Alptraum
2. Catalonian Pesanta

Torsos  .3: بدن یک انسان بدون سر و دست و پا.
4. pisadeira
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رلاتوتپ  �ی   �ن

   اچ. پی. لاوکرفت  .

  ترجمه ی آری سرازش  .
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نایارلاتوتپ ]یا مرد سیاه[ شخصیت خدایی بدخیم در اساطیر لاوکرفت است. 

در سال 1920؛  منثور ]شعر سپید[ لاوکرفت  در شعر  بار  اولین  این شخصیت 

»نایارلاتوتپ« ظاهر شد، و پس از آن در کارهای دیگر لاوکرفت و نویسندگان 

خدایان  از  یکی  عنوان  به  را  او  بعدی  نویسندگان  یافت.  ادامه  نیز  او  از  متأثر 

خارج نشین، و صاحب پانتئونی بدخواه توصیف می کنند. نایارلاتوتپ در اولین 

کشیده  و  قامت  بلند  مردی  او،  توسط  لاوکرفت،  داستان های  در  خود  حضور 

توصیف می شود که ظاهری شبیه به یک فرعون مصر باستان دارد. در داستان کوتاه 

به واسطه ی  و  زمین سرگردان می شود  در  از ظهور،  نایارلاتوتپ پس  لاوکرفت، 

راوی  که  پیروان،  از  لژیون هایی  جادویی،  ظاهر  به  و  عجیب  ابزارهای  نمایش 

 در پایان داستان به پریشان گویی می افتد 
ً
نامطمئن داستان لاوکرفت )که مشخصا

و هذیان می گوید( نیز در میان آن هاست، را دور خود جمع می کند. این پیروان 

و  می دهند  دست  از  را  خود  خودآگاهی  نایارلاتوتپ  فاش گویی های  ادامه ی  در 

به تماشای فروپاشی جهان می نشینند. فریتز لیبر بر اساس این شکل ظاهری از 

این  از  که  دهد،  می  ارائه  نایارلاتوتپ  از شخصیت  تعبیر  سه  داستان لاوکرفت 

برای  انسان  کوشش  تمسخر  برای  است  کیهان  نماینده ی  نایارلاتوتپ  قرارند: 

نویسنده  منفی  دیدگاه  بازتاب دهنده ی  می تواند  نایارلاتوتپ  همچنین  آن؛  درک 

روحیه ی  به واسطه ی  را  تبلیغات، چنان که خود  و  تجارت  به جهان  نسبت  باشد 

خود-تبلیغ گرش نشان می دهد؛ و در نهایت اینکه آن ]نایارلاتوتپ[ نشان دهنده ی 

عقلانیت خود تخریبی انسان است. 



نایارلاتوتِپ... آشوبی خزنده... من آخرین نفرم... و این ها را واگویه می کنم به 

مخاطبی در خلأ...

زمان آغازش را به روشنی به یاد نمی آورم، اما چند ماهی پیش بود. آن هنگام، که 

تنش عمومی وحشتناک بود و در اوج. در این حین به فصلی از اغتشاش های سیاسی 
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و اجتماعی، دلهره ای ناآشنا و غریب از خطر جسمی شنیع و زننده اضافه شد. 

خطری گسترده و همه گیر، خطری  چنان که ممکن است فقط در وحشتناک ترین 

تصوراتِ خام شب تجسم شود. به یاد می آورم که مردم با چهره هایی رنگ پریده 

که  می کردند  زمزمه  را  پیشگویی هایی  و  و هشدارها  می رفتند  آن جا  به  نگران  و 

هرگز در حالتی آگاهانه جرأت نمی کردند آنچه را که شنیده اند، تکرار یا تصدیق 

از  که  همان،  بود.  انداخته  سایه  زمین  روی  بر  هیولاوش  گناهی  احساسِ  کنند. 

مغاک های میان ستارگان خنکایی از یأس و دلسردی را جاروب می کرد و انسان ها 

در مکان هایی تاریک و متروک را به لرزه می انداخت. در توالی فصول تغییراتی 

تا  داشت،  ترسناک  پاییزی حضوری  گرمای  که  – چنان  بود  نموده  رخ  اهریمنی 

آنجا که همه احساس کردند جهان و شاید کیهان از کنترل خدایان شناخته شده یا 

نیروها خارج شده و به دست خدایان یا نیروهایی ناشناخته افتاده است.

و پس از آن بود که نایارلاتوتپ از مصر بیرون آمد. هیچ کس را توان شناختن 

او نبود، اما می شد حدس زد که او از خونی بومی و قدیمی بود، همچون فراعنه. 

فلاح1 با دیدن او زانو زد، حال آن که نمی توانست دلیل آن را بازگوید. او گفت که 

از سیاهی بیست و هفت قرن برخاسته و پیام هایی را از مکان هایی که در این کره ی 

سبزه،  نایارلاتوتپ؛  تمدن،  سرزمین های  میان  در  است.  شنیده  نیست،  خاکی 

با  را  آن ها  و  فلز می خرید  و  از شیشه  باریک اندام و شوم، همواره آلات عجیبی 

آلات موسیقی بیگانه ترکیب می کرد. او درباره ی بسیاری از علوم - از الکتریسیته 

تا معرفه النفس- سخن می گفت و نمایشی از قدرت برپا می نمود که مخاطبین اش 

را لال و گنگ می کرد، تا آن جا که شهرتش آوازه ی دهر را درنوردید. آدمیان در 

توصیه  به همدیگر  را  نایارلاتوتپ  بود، دیدن  افتاده  به جان هاشان  لرزه  حالی  که 

بربست:  رخت  آرامش  رفت،  نایارلاتوتپ  که  آن جا  هر  آن که  حال  می کردند. 

می رسید.  گوش  به  کابوس گون  جیغ هایی  روز  ابتدایی  ساعت های  در  چنان که 

اینک  بود.  نشده  بدل  به معضلی عمومی  این هرگز جیغ هایی چنین،  از  پیش  و 

Fellahin .1: فلاحین، فلاح؛ در خاورمیانه و شمال آفریقا به کشاورز یا کارگر کشاورزی »فلاح« گفته 
می شود.
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ساعت های 130 در  خوابیدن  بتوانند  که  می کردند  آرزو   
ً
تقریبا خردمند  انسان های 

ابتدایی روز را ممنوع کنند، زیرا که صدای جیغ شهرها حتی تصویر ماه رنگ پریده 

و ترحم آمیز منعکس شده بر روی آب های سبزی که زیر پل ها سُر می خورند را نیز، 

بر هم می زد و پیکر ساختمان هایی قدیمی و رو به زوال -که سر به آسمانی بیمار 

کشیده بودند- را می لرزاند.

بزرگ،  شهری   - آمد  من  شهر  به  نایارلاتوتپ  که  را  روزی  دارم  یاد  به 

قدیمی، و مملوء از  جرایم بی مخوف. دوستم پیش تر از او، از جذبه ی فریبنده و 

فاش گویی های اغواگرانه ی او، به من گفته بود، چنان که من مشتاقانه می خواستم 

بیشترین بهره را از هم نشینی با او ببرم. دوستم می گفت که آن ها ]فاش گویی های 

نایارلاتوتپ[ در ورای هراسناک ترین تصورات خامِ من هستند. و سپس آنچه در 

اتاق تاریک بر روی پرده افتاد، چیزهایی را فاش کرد که هیچ کس جز نایارلاتوتپ 

تند و مغشوش سخن می گفت و هدفش  او  نداشت،  را  آن ها  جرأت فاش گویی 

ستاندن چیزهایی از انسان بود که هرگز دیگری از او نستانده بود، و این را می شد 

از چشمانش خواند. پیش تر شنیده بودم کسانی که نایارلاتوتپ را شده می شناسند، 

جلوه هایی را می بینند که دیگران قادر به دیدن آن ها نیستند. 

در پاییزی داغ و سوزان بود که من شب را با جمعیتی بی قرار برای ملاقات 

پله هایی  از طی کردن  و خاموش، پس  آن شب خفه  در  نایارلاتوتپ سر کردم. 

بی پایان به اتاقی دلگیر رسیدیم. و من در آن اتاق بود که بر روی سایه ی یک پرده، 

پشت  از  و  بودند  شده   تشکیل  خرابه ها  میان  در  که  دیدم  کلاه دار  صورت های 

مقبره هایی تخریب شده، به درون اتاق می نگریستند. احساس می کردم که جهان 

در حال مبارزه با سیاهی است؛ و در برابر امواجی ویران کننده، و چرخان مقاومت 

می کند. سپس دیدم جرقه هایی شگفت انگیز بر روی سر مخاطب های نایارلاتوتپ 

می چرخند، در حالی که موهای سر آن ها سیخ شده بود، و سایه هایی که پیش تر از 

آن ها سخن گفتم، از درون پرده بیرون آمدند و بر روی سرها چمباتمه زدند. در این 

هنگام -چون من دانشمندتر از بقیه بودم- اعتراض کردم که این اثرات چیزی جز 

شیادی و بازی با امکانات الکتریسیته نیست، نایارلاتوتپ چون این را شنید همه ی 
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ما را از مهلکه بیرون کشید، و در یک چشم برهم زدن ما را از پله های سرگیجه آور 

پایین آورد و در خیابانی داغ، مرطوب و متروک گذارد. با صدای بلند جیغ زدم 

که نمی ترسم؛ که هرگز نمی توانستم بترسم؛ و دیگران نیز به منظور آرام شدن، به 

 همان شهر قبلی بود و همچنان زنده. 
ً
همراه من جیغ کشیدند. در نزد ما شهر دقیقا

اما به مرور که چراغ های برق کمرنگ شدند، ما دریافتیم که در درون توهمی که 

نایارلاتوتپ طراحی کرده است، گرفتار شده ایم، و چنین بود که از شدت دلهره 

به خندیدن افتادیم.

افتادن  ماه سبزرنگ بود و احساس می کردم که پیوسته چیزی از آن در حال 

است، در هر حال داشتیم به سوی مقصدی حرکت می کردیم که جرأت اندیشیدن 

به آن را نداشتیم. در پیاده رو بلوک هایی خمیده بر روی علف ها بود، که بر روی 

 محل عبور تراموا 
ً
آن ها خطوطی به جا مانده از آن هایی زنگ زده –که به نظر سابقا

بود- دیده می شد. کمی جلوتر که رفتیم خود تراموا را دیدیم، که فرسوده و بدون 

پنجره در گوشه ای افتاده بود. هنگامی که به افق خیره شدیم، برج سوم را در کنار 

 برج دوم اندکی برجسته تر 
ِ

رودخانه پیدا نکردیم و همچنین متوجه شدیم که نیمرخ

از آن یکی ست. سپس به ستون های باریکی تقسیم شدیم، و به سوی جهت هایی 

مختلف حرکت کردیم. یکی از این ستون ها در کوچه ای تنگ در سمت چپ مان 

ناپدید شد و تنها پژواک ناله ای تکان دهنده به جای گذاشت. دیگری با حرکت به 

سوی مدخل مترو -که در زیر انبوهی از علف های هرز ناپدید شده بود- با صدای 

خنده ای زوزه وار گم شد. در این بین کوشیدم ستونی که خود رهبری اش می کردم 

را به مسیر مألوف قبل هدایت کنم، در حالی که احساس می کردم هوای پیرامونم 

ندارد و سردتر  بودم،  پیش تر تجربه کرده  پاییز غریبی که  به گرمای  دیگر ربطی 

است. همانطور که بر روی دشت تاریک حرکت می کردیم، درخشش ماه جهنمی 

منعکس شده بر روی برف های شیطانی اطرافمان را می دیدیم. عجیب اینکه این 

برف های توضیح ناپذیر، تنها به یک جهت جاروب شده بودند، آنجا که گردابی 

داشت  ما  ستون  مسیر،  شدن  باریک  دلیل  به  می شد.  دیده  نورانی  جرقه های  از 

به یک باره احساس کردم  به سمت گرداب کشیده می شد. سپس  ناخواه  یا  خواه 



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

عقب افتاده ام، زیرا که حواسم را معطوف کرده بودم به رنگ سبز وحشتناکی که از 132

گرداب جرقه های نورانی بیرون زده بود، و سپس انعکاس صدایی را شنیدم که به 

نظر مربوط به همراهانم بود، که البته دیگر نمی دیدمشان. راستش دیگر نیرویی هم 

برای جست وجوی آن ها نداشتم، پس ایستادم و اندک زمانی بعد خود را در میان 

توده  ای از برف گرفتار دیدم، لرزان و هراسان بودم و گیرافتاده در گردابی ناشناس.

 
ً
عمیقا و  مبهوت  و  گیج  بود  موجودی  نایارلاتوتپ  که  می دانند  خدایان  تنها 

هذیان گو، همچون سایه ای بود بیمار و حساس که می توانست در دستانی بلولد 

که دست نبودند، سایه ای بود که می جنبید و در نیمه شب می چرخید، و اجساد 

جهان مردگان با او همراهی می کردند و کارناوالی باشکوه از مرگ و تباهی را به 

نمایش  می گذاشتند و بادهای گورستان ها که بر ستارگان می ساییدند و درخشش 

 
ً
آن ها را کم می کردند. در آن سوی مبهم موجودات غول آسا، ستون هایی -که تماما

دیده نمی شدند- قابل تشخیص بودند که در زیر صخره هایی بی نام و در تاریکی 

قرار داشتند. و در میان این گورستان مشمئزکننده ی جهان، صدای خفه کننده ای 

از طبل ها به گوش می رسید و زوزه هایی نامفهوم که در آن سوی زمانی که برای 

که  شدن  کوبیده  پیوسته ی  صدای  می شد.  شنیده  است،  محسوس  آدمیان  ما 

ناخوشایند و منزجرکننده بود، خدایان پر سر و صدای عظیم الجثه که البته خود 

صدایی نداشتند، بلکه این نایارلاتوتپ بود که روح آن ها را به سیلان درمی آورد و 

این چنین صدا تولید می شد. به واقع، نایارلاتوتپ روح آن ها بود. 
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  کتاب 

  اچ. پی. لاوکرفت   .

  ترجمه ی آری سرازش   .



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

خاطرات من بسیار مغشوش اند. در مورد اینکه آن ها از کجا شروع می شوند، تردید 134

بسیاری وجود دارد. برخی اوقات احساس می کنم که چشم اندازهایی مخوف به 

درازای تاریخ، پشت سرم ایستاده اند، و همینطور اینکه، لحظه ی کنونی نقطه ای 

است جدا شده از ابدیتی بی رنگ و بی شکل. من حتی اطمینان ندارم که از چه 

طریقی دارم این پیام را منتقل می کنم. تنها چیزی که از آن مطمئنم، این است که 

دارم سخن می گویم، می ترسم برای تحمل آنچه خطاب به نقاطی که می خواهم 

نیاز  و شاید وحشتناک  از وساطت های عجیب  برخی  به  بشنوند، می گویم،  مرا 

 
ً
باشد. هویت من نیز به طرز حیرت انگیزی ناواضح است. به نظر می رسد که اخیرا

 هیولاییِ 
ً
شوک عظیمی را تجربه کرده ام – که شاید ناشی از برخی از نتایج مطلقا

دوره های بی نظیر و غیرقابل باور تجربه ی من باشد.

این دوره ها البته همه گی به آن کتاب کرم خورده و پوسیده مربوط می شوند. به 

خاطر دارم که وقتی آن را پیدا کردم - در مکانی کم نور بودم در نزدیکی رودخانه ی 

سیاه، کثیف و روغنی  که همیشه فضایی پر گرد و غبار دارد. مکانی بسیار قدیمی 

بود،  انبار شده  کرم خورده  و  پوسیده  کتاب هایی  از  پر  بلند  قفسه هایی  آن  در  که 

چنان که حتی راهی برای عبور نور از پنجره ها به درون نیز باقی نمانده بود. علاوه بر 

این، زمین نیز پر بود از همین کتاب ها، چنان زیاد که راه رفتن را سخت می نمود. 

همان جا بود که چشمم به یکی از آن ها افتاد. کتابی که هیچ عنوانی نداشت، زیرا 

وادارم  نیرویی  گویی  بودند.  رفته  دست  از  و  پوسیده  آن  ابتدایی  صفحه های  که 

می کرد که آن را ورق بزنم و بخوانم، نمی توانستم امتناع کنم. پس خواندمش و آن 

به من چیزی داد که حواسم را فروپاشاند.

فرمولی وجود داشت -لیستی از گفته ها و عمل ها- که من آن را سیاه و ممنوع 

نگاشته های  از  برخی  در  را  آن  از  چیزهایی  پیش تر  که  چیزی  دادم.  تشخیص 

 وردهایی رمزآلود برای حفاظت از جهان 
ً
علوم خفیه در کتب باستانی –که اساسا

بودند- خوانده بودم. این یک کلید بود ]یک راهبر[ - کلیدی برای گشودن برخی 

از دروازه ها و گذرگاه ها که عرفا سال های سال شبیه بدان را زمزمه می کردند، زیرا 

که باور داشتند تکرار زمزمه وار آن قادر به کشف هایی از ورای جهان سه بعدی 
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و قلمرو زندگی و ماده ای می شود که ما می شناسیم. برای قرن ها هیچ کس ماده 

بیابد،  را  آن  می تواند،  کجا  که  نمی دانست  یا  و  نمی آورد  یاد  به  را  آن  حیاتی 

حقیقتی که به ظاهر در این کتاب بود. هر چند که ادعا می شد پیش تر، برخی از 

راهب های نیمه دیوانه، این عبارات شوم لاتین را در آثار غیر باستانی وحشت آور 

پیدا کرده اند.

به یاد می آورم که وقتی قصد فروش آن به عتقیه فروشی کهن سال –که علامت 

عجیبی بر روی دستش داشت- را کردم، او سری تکاند، پوزخندی زد و ردش کرد. 

واکنشی که البته مدت ها بعد دلیل آن را فهمیدم. پس از آن بود که پیوسته احساس 

می کردم در حین پیاده روی در دل کوچه های خفه و تنگ و باریک، مخفیانه تعقیب 

می شوم. چنین به نظر می رسید که خانه های سست بنیاد، در هر دو سویم زنده اند و 

با بدجنسی تمام مرا می نگرند - گو اینکه که به یکباره برخی از مجراهای ادراک 

شیطانیِ تاکنون بسته مانده باز شده باشند. احساس می کردم که در بین آن دیوارها و 

شیروانی های آویخته، الوارهای قارچی شکل چشم هایی هستند که مرا می پاییدند. 

 بخشی از رمزگان  های کفرآمیز آن کتاب را خوانده بودم. یعنی 
ً
تا آن زمان من صرفا

 فروختن اش- به پیرمرد 
ً
پیش از اینکه آن را ببندم و برای نشان دادن آن  –و احیانا

عتیقه فروش از خانه بیرون بیایم.

به یاد دارم که چگونه بألاخره کتاب را در اتاق زیر شیروانی خواندم، اتاقی که 

مدت ها خود را –برای انجام کارهای عجیب و غریب- در آن حبس کرده بودم.  

خانه ی ما به گمانم مکانی ساکت بود، زیرا که می توانستم با آرامش و در سکوت 

چیزی بخوانم یا بنویسم. به نظر می رسد که آن زمان خانواده ای داشتم - اگرچه 

جزئیات آن برایم مبهم است - و همچنین می دانم که خدمتکاران زیادی داشتم. 

 چه سالی بود. زیرا که از آن زمان به بعد، من بسیاری 
ً
فقط مطمئن نیستم که دقیقا

از زمان دچار تغییراتی اساسی  ابعاد را می شناسم و تمامی تصوراتم  از قرون و 

شده است. در هر صورت کتاب را با کمک نور شمع خواندم – صدای چکیدن 

قطرات موم آن را به خاطر می آورم - و همچنین صدای زنگ هایی را که هر از 

گاهی از ناقوس هایی در دوردست به گوش می رسیدند. چنین به نظر می رسید که 
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آن زنگ ها با قصد خاصی نواخته می شوند، زیرا که دلیلی ندارد اکنون آن ها را به 136

یاد بیاورم در حالی که زندگی پیشین ام مغاکی بیش نیست.

پس از آن بود که اولین تراش ها بر روی پنجره ی جلو آمده از سقف ساختمان 

–که از طریق آن می شد به سقف سایر ساختمان های شهر نگاه کرد- ظاهر شد. من 

در این حین با صدای بلند در حال خواندن آیه ی نهم داستان منظوم بسیار قدیمی 

 متوجه معنای آن بودم. 
ً
بودم، در حالی که می لرزیدم و عجیب اینجاست که عمیقا

جایی خوانده بودم که هر آنکسی که موفق به عبور از دروازه ها می گردد سایه ای 

می یابد که همواره با اوست و هرگز تنهایش نمی گذارد. من برانگیخته شده بودم 

- و کتاب در واقع همان چیزی بود که زمینه ساز چنین اتفاقی بود. آن شب من از 

یک دروازه ی گشوده شده به گردابی از زمان و بصیرتی درهم پیچ خورده گذر کردم، 

و هنگامی که صبح چشم گشودم، بر روی دیوارها و قفسه ها و اتصالات بین آن ها، 

چیزهایی دیدم که پیش تر هرگز ]آن ها[ را ندیده بودم.

پس از آن هرگز دیگر نمی توانستم جهان را چنان که می شناختم، ببینم. جهانی 

که در آن، زمانِ اکنون همواره مخلوطی بود از گذشته و آینده، چنان که در نظرم هر 

شیء آشنایی بیگانه می نمود. از آن به بعد، من پیوسته در رویایی خارق العاده از 

صور ناشناخته و نیمه شناخته شده قدم برداشتم. و با عبور از هر دروازه ی جدید، 

به راحتی می توانستم چیزهایی از قلمرو دیگر –که در حالت عادی کسی قادر به 

تشخیص آن ها نیست- را، در برابر خود ببینم. و حتی خودم را، که هرگز کسی 

چنان که من خود را –پس از عبور از هر دروازه ی جدید، دیدم- ندید. سپس مدتی 

منزوی و گوشه گیر شدم، چنان که گویی دیوانه ام. سگ ها از من هراس داشتند، زیرا 

آن سایه ی بیرونی را  – که هرگز از کنار من جُم نمی خورد، احساس می کردند. در 

این میان من همچنان اصرار به خواندن کتاب ها و طومارهای ازیادرفته داشتم، 

آثاری که دروازه ها و الگوهای جدیدی از زندگی را به روی من می گشودند و من 

را به سوی کیهانی ناشناخته سوق می دادند. 

به خاطر دارم آن شبی را که پنج دایره ی متحدالمرکز از آتش بر روی زمین 

هیولای  آن  -که  مناجاتی  و  آن هاایستادم  از  یکی  درون  در  سپس  و  کردم  ایجاد 
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عظیم الجثه از تارتاری آورده بود را- خواندم. دیوارها ذوب شدند و باد سیاهی از 

جانب کوه های ناشناخته من را دربرگرفت. پس از اندکی سیاهی مطلق بود، و پس 

از آن نور ستارگان بی شماری که از صورت های فلکی عجیب وغریب می تابید. 

سرانجام دشتی سبزرنگ را در زیر پای خود دیدم، و برج های پیچ خورده ی شهری 

بودم. همانطور که  دیده  تنها در خواب  یا شاید  و  بودم  ندیده  این  از  پیش  را که 

به آن شهر نزدیک می شدم، ساختمانی سنگی و مربعی شکل را در یک فضای 

باز دیدم، و این ساختمان هیبتی مخوف داشت که مرا به رعشه انداخت. فریاد 

زیر شیروانی  اتاق  در  دوباره فضایی خالی  اینکه  از  و پس  تقلا کردم،  و  کشیدم 

ایجاد شد، دایره های آتشین من به رنگی دیگر درآمدند. سرگردانی آن شب شبیه 

هیچ شب دیگری نبود. سرگردانی ای که وحشتناک می نمود. زیرا که آن شب من 

خود را به گرداب هایی که هرگز پیش تر ندیده بودم، نزدیک می دیدم. و پس از آن 

بسیار احتیاط می کردم، زیرا که نمی خواستم از بدنم جدا شوم، و از زمین به درون 

ورطه ای ناشناخته –که بازگشتن از آن ناممکن است- سقوط کنم.
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 زمان وحشت 

   بنجامین نویس   
   ترجمه ی برنا حدیقی   
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اچ. پی. لاوکرفت )H. P. Lovecraft( در مقاله ی »یادداشت هایی درباره نگارش 

این  به   )193۷(  »  )Notes on Writing Weird Fiction( عجیب وغریب  داستان 

نکته اشاره کرد که زمان نقش بسیار مهمی در داستان هایش دارد چرا که او زمان 

را »دراماتیک ترین و در عین حال وحشتناک ترین عنصر عالم« می دانست.1 از یک 

 موضوع کم اهمیت کرانمندی انفرادی انسانی نیست، 
ً
طرف، وحشت زمان، صرفا

بلکه این شناخت احکام علمی در باب مقیاس های زمانی کیهانی است که مقدم 

بر وجود بشریت و خود حیات است و حتی از آن فراتر می رود. بر خلاف انگلس 

)Friedrich Engels( که امید واهی به خلاص شدن از قانون دوم ترمودینامیک در 

آینده داشت2، لاوکرفت تنها نابودی آینده را پیش بینی کرده بود.

1. H. P. Lovecraft, ‘Notes on Writing Weird Fiction’ )1937(. Malacandra. 2003. At
http://www.geocities.com/soho/cafe/1131/14notesen.htm 

2. . به تعبیر انگلس، در دل رمان »سرزمین تاریکی )The Night Land( « )1912( ویلیام هوپ 
هاجسون )William Hope Hodgson(: ممکن است میلیون ها سال سپری شود، صدها هزار نسل 
متولد شوند و از بین بروند، اما به شکلی اجتناب ناپذیر زمانی فرا می رسد که گرمای رو به کاهش 
خورشید، دیگر برای آب کردن توده های یخی که از قطب شروع به حرکت کرده اند کافی نیست؛ 
هنگامی که نژاد انسان به شکلی فزاینده روی خط استوا جمع می شود، سرانجام در آنجا نیز گرمای 
کافی برای حیات را نمی یابد؛ زمانی که به تدریج حتی آخرین نشان حیات ارگانیک نیز  از بین خواهد 
تاریکی  به دور ژرف ترین  بود که  یخ زده ی خاموشی خواهد  ماه، کره ی  رفت؛ و زمین، همچون 
خواهد گشت؛ روی باریک ترین مداری که تاکنون وجود داشته به دور خورشیدی که به همان اندازه 
خاموش است، و در نهایت به درون آن فرومی افتد. به جای منظومه ی شمسی درخشان و گرم همراه 
با نظام متوازن اجزایش، تنها یک گستره ی سرد و مرده، همچنان در پی مسیر متروکه اش از میان 
فضای کهکشانی حرکت می کند. و اتفاقی که برای منظومه ی شمسی روی خواهد داد، دیر یا زود 
برای منظومه های دیگر کهکشان ما نیز خواهد افتاد؛ این اتفاق برای همه ی کهکشان های دیگر نیز 
خواهد افتاد؛ حتی آن هایی که نورشان با وجود چشم های انسان هایی که قادر به دریافتش هستند، 

هرگز به زمین نمی رسد.
و حالا که چنین منظومه ی شمسی ای به انتهای تاریخ حیاتش رسید و تسلیم مرگ، سرنوشت هر آنچه 
که فناپذیر است، شد، چه روی خواهد داد؟ آیا بقایای بی جان خورشید برای ابد در فضای بی کران 
خواهد گشت، و آیا همه ی نیروهای طبیعی ای که سابقاً برای همیشه متفاوت و متمایز بودند، برای 
همیشه به یک شکل واحد از حرکت، یعنی جذب )attraction(، تغییر ماهیت می دهند؟ یا آن طور 
که کشیش و منجم ایتالیایی، آنجلو سکی )Angelo Secchi( مطرح  می کند: »آیا در طبیعت نیروهایی 
وجود دارد که بتواند منظومه ی مرده را به وضعیت اولیه اش مبنی بر یک سحابی تابان بازگرداند و 

جان دوباره ای به آن بخشد؟ ما نمی دانیم«.
مقدمه ی »دیالکتیک طبیعت« )1883( در:

http://www.marxists.org/archive/marx/works/1883/don/ch01.htm 

http://www.geocities.com/soho/cafe/1131/14notesen.htm
http://www.marxists.org/archive/marx/works/1883/don/ch01.htm
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می آورد، 140 بوجود  انسان  به  نسبت  بی تفاوت  عنصری  مثابه  به  را  زمان  که  علمی 

از طرف  )horror temporis( است.  زمان وحشت  تولید  به همین صورت منشأ 

قوانین  از  »تخطی«  یا  »تعلیق«  با  داستان هایش  که  می نویسد  لاوکرفت  دیگر، 

طبیعی )natural laws( به منظور کاوش درباره ی »فضاهای نامتناهی کیهانی که 

ورای قوه ی دید و تحلیل ما هستند« مرتبط هستند. به نظر می رسد که این تعلیق، 

)لرد  پلانکت  ادوارد  داستان های  سبک  به  می دهد  نوید  را  رؤیاگونی  رازورزی 

دانسنی( )Edward Plunkett( که از »زندان امور آشنا و دانسته ها« می گریزد تا به 

»سرزمین های جادویی ماجراهای باورنکردنی و امکان های بی نهایت« وارد شود. 

به این شکل، به نظر می رسد که با تناقض وحشتی رها شده ایم که بر پایه ی علم 

بنا شده اما تهدید می کند که بواسطه ی یک رازورزی بی روح غیرعلمی به حرکت 

در می آید. با این حال، راه حل واقعی لاوکرفت، حداقل در متون برجسته اش، 

مبتکرانه تر بود: تعلیق قوانین طبیعی، ماترالیسم جدیدی را پدید خواهد آورد که 

ما را به درون تجربه ی وحشت زمان در فرآیند کسرش از هر قانون و نسبیتی رها 

می سازد.1   

مسئله اما »شیوه ی ظهور« )the mode of manifestation( این عملیات است 

که لاوکرفت آن را به عنوان الزام »ابژه ای که وحشت و پدیده ی تحت مشاهده را 

مجسم می کند« قلمداد می کند. داستان های او از طریق دامنه ی امر خیالی، اما 

تنها از خلال بن بستی که در آن امر خیالی به امر واقع نزدیک می شود، با تصاویر 

1. . این نکته به وضوح به آثار کوئنتین میاسو )Quentin Meillassoux( اشاره دارد. به خصوص 
مقاله ی »کسر و ادغام )Subtraction and Contraction(« در کلپس 3 )2007( )صص 107- 63(. به 
واسطه ی قرائت برگسون و دلوز، میاسو به تفکری تفریقی )subtractive( از ماده به عنوان »جنون 
نامتناهی« )infinite madness( می پردازد که در آن ما باید به این فکر کنیم که اگر همه ی حرکات، 
همه ی اصوات، همه ی بوها، مزه ها، همه ی نورهای کره زمین و هر جای دیگر، به مانند غوغای 
پرهیاهو و بی رحم همه ی چیزها، به شکلی پیوسته در یک لحظه به ما می رسید و از ما عبور می کرد، 

زندگی مان به چه شکل در می آمد. )104(
آیا می توانیم مدعی شویم که این، وضعیتی است که قهرمان های لاوکرفت عموماً در انتهای داستان ها 
در آن قرار دارند؟ آیا در کنار میاسو، ما نیز می توانیم ادعا کنیم که این به ویرانی فلسفه در »ارتباط 
مطلق« )absolute communication(، نقطه ای که در آن، لاوکرفت به فروپاشی امر فلسفی در 

آشوب )chaos( اشاره می کند،  اشاره دارد؟
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این ابژه ها سروکار دارند. اگر قوانین علمی، تضمین کنترلی نهایی ثبات را برای 

استحکام  عدم  درباره ی  کاوش  به  او  داستان پردازی  می کنند،  فراهم  لاوکرفت 

»قانون طبیعی ازهم پاشیده« و عدم ثبات ابژه می پردازد. رسیدن به چنین تأثیری 

نیاز به پالایش )purification( تدریجی ابژه از قواعد بازنمایی دارد. در مورد زمان، 

این فرایند را می توان در آخرین متون فوق العاده اش ردیابی کرد: »سایه خارج از 

زمان )The Shadow out of Time(« )1936(.1 این جا مسئله این است که چه نوع 

ابژه ای، سایه ای را که از خارج پدیده آمده شکل می دهد – نه یک خارج رمزآلود 

مبتنی بر یک غیریت تکامل یافته، بلکه یک »خارج« مادی که هیچ واکنشی نسبت 

به تأثرات قانون طبیعی یا هر گونه نسبت و هم بستگی با انسانیت نشان نمی دهد.

 seething( زمان«  جوشان  »گرداب  اصطلاح  با  خارج  داستان،  ابتدای  در 

vortex of time( نامگذاری شده است. تصویر اولیه ی گرداب )vortex( به وضوح 

قالب  در  مفهوم  همین  از  استفاده اش  و   )Edgar Allan Poe( پو  الن  ادگار  از 

کلمه ای متفاوت )whirlpool( در شماری از داستان هایش نشأت می گیرد. برای 

 A Descent into( »مثال، این توصیف را از داستان »سقوط به گرداب مالستروم

the Maelström( )1841( در نظر بگیرید: »سطح داخلی مخروط بسیار وسیعی 

و صیقلی  دیواره های مخروط، شفاف  و  بود  مانده  اعجاب انگیز معلق  با عمقی 

بودند و اگر سرعت چرخش شگفت آورآن و درخشش و نور ماتی که از آن ساطع 

می شد، نبود، گمان می کردی از چوب آبنوس ساخته شده است.« )1( در این مثال 

با تصویری مواجهیم که از طبیعت گرفته شده و جریان متلاطم مازاد ماتریالیسم 

مکانیستیکی را مجسم می کند. این خود طبیعت است مطابق آن چه ژاک لاکان 

و  آشوب ناک  – یک طبیعت »گندیده«،  می نامید   )antiphysis( را ضد جسم  آن 

ازهم گسیخته. لاوکرفت این بن بست طبیعت را به این صورت رادیکالیزه می کند 

نوظهورحفظ  و  ناگهانی  ازهم گسیختگی  یک  عنوان  به  طبیعت  درون  را  آن  که 

1. . H. P. Lovecraft ‘The Shadow Out of Time’ in H. P. Lovecraft, The H. P. Lovecraft 
Omnibus 3: The Haunter of the Dark and Other Tales )London: Panther Books, 
1985(, 464-544.
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زمان« 142 جوشان  »گرداب  اصطلاح  خود  از  که  همان طور  آن،  جای  به  نمی کند. 

به فضای آشوب ناک ظهور خود طبیعت می شود: خارج  برمی آید، گرداب بدل 

)the Outside(. ما دیگر پدیده ای که حدومرزهایش مشخص شده را در اختیار 

آن  از خلال  واقع  امر  که  مواجه هستیم  امر خیالی  در  به حفره ای  بلکه  نداریم؛ 

می خروشد. لاکان این گونه بیان کرد که با وجود این که امر واقع هیچ کاستی ای 

ندارد، مملو از حفره هایی است که حتی یکی از آن ها می تواند درون آن خلأ ایجاد 

کند.

شیوه ی ظهور، از تعدادی از ابژه های مکمل وحشت ناشی می شود که سایه ای 

که از خارج شکل می گیرد را تجسم می بخشند. در نخستین نمونه، سایه بر راوی 

داستان، ناتانائیل پیسلی )Nathaniel Peaslee(، می افتد. وقتی که او میان سال های 

1908 و 1913 از تجربه ی غریبی از نسیان رنج می برد )بازه ی زمانی ای که خود 

لاوکرفت در آن با فروپاشی عصبی مواجه بود(. همان طوری که روایت به سرعت 

روشن می کند، مشخص می شود که پیسلی ذهنش را با یکی از اعضای گونه ی 

متعال )the Great Race( معاوضه کرد – بیگانه زادگانی )alien beings( که از پنجاه 

میلیون سال پیش از حضور بشر روی کره زمین، در آن زندگی کرده اند و بر راز زمان 

تسلط یافته اند. وقتی پیسلی به جسم خود بازمی گردد متوجه می شود که »ادراک 

من از زمان – توانایی تمیز دادن توالی و هم زمانی -  به نظر به شیوه ای ماهرانه 

مخدوش شده بود.« این اختلال زمانی می تواند به عنوان نتیجه ای از مداخله ی 

گونه ی متعال و به عنوان حواله ی آن توضیح داده شود؛ همچنین می تواند به عنوان 

به  بیگانه »چیزی  این مخلوقات  برای  این که  بر  مبنی  او  تأثیر تشخیص  نتیجه ی 

عنوان زمان در معنای پذیرفته شده ی انسانی اش وجود ندارد« فهمیده شود. طی 

دوره ای که لاوکرفت در آن مشغول نگارش بود، هایدگر و برگسون در تلاش بودند 

تا مفاهیم جدیدی از زمان بیافرینند که حتی در رقیق ترین شکل، با تجربه ی انسانی 

از زمان همبستگی داشته باشد. چیزی که لاوکرفت به آن اشاره می کند، انفصال 

زمان از هر گونه نسبت با انسانیت است – که بدون ارتباط با فلسفه به سمت امر 

واقع در حرکت است. 
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زمان وحشت است. بر خلاف ماهیت  به هر حال، این فقط نخستین ابژه ی 

شیطانی این مخلوقات، راوی لاوکرفت همدردی قابل توجهی را با گونه ی متعال 

و پروژه اش مبنی بر جمع آوری دانش و تضمین بقای آتی اش به واسطه ی همین 

واسطه ی  به  آن ها  اجتماعی  ساختار  سازمان دهی  برمی انگیزد.  ذهن ها  تعویض 

»نوعی سوسیالیسم فاشیستی« که توسط طبقه ی نخبه و تحصیل کرده تسلط یافته 

 )cosmic Keynesian planner-State( و بر نوعی دولت برنامه ریز کینزی کیهانی

بود. بحرانی  نیز  تأیید خود لاوکرفت  به وضوح مورد  از نوعی که  دلالت دارد؛ 

دومین   – است   )elder beings( کهن زادگان  تهدید  کند  مدیریت  باید  دولت  که 

 half( بیگانه ی نیمه پلیپ شکل 
ً
ابژه ی وحشت. این »باشندگان )entities( کاملا

ابژه  خالص سازی  و  پالایش  با  )اینجا  هستند  مادی  حدی  تا  فقط   »)polypous

مواجه هستیم( و از ششصد میلیون سال پیش بر زمین تسلط یافته اند. گونه ی متعال 

این موجودات را در لایه ی زیرین شهرهایی که بنا کرد رام کرده است؛ شهرهایی 

که پس از ساخت، توسط همین گونه ی متعال اشغال شد. به معنای دقیق کلمه، 

نزاع طبقاتی بیگانه ها همچون موش کور پیری است که به درون زمین رفته و گاه 

و بیگاه به هنگام انقلاب هایی که »ورای همه ی اوصاف، تکان دهنده اند« به سطح 

زمین می آید. پرواز نهایی گونه ی متعال به بدن های جدید به واسطه ی »واپسین 
فوران موفقیت آمیز کهن زادگان« صورت می پذیرد.1

چنین تمثیلی از 191۷ و نیو دیل )New Deal(، به خصوص پس از خوانش 

 At the Mountains of( از »در کوهستان جنون )China Miéville( چاینا میه ویل

دو  این  لایه بندی  دارد.2  کوچک  رمزگشایی  یک  به  نیاز   ،)1931(  »)Madness

در صحرای  متعال  گونه ی  باستانی  در شهر  پیسلی  کاوش  در  را  ابژه ی وحشت 

استرالیا برای یافتن مدرکی صریح دال بر ربوده شدن توسط بیگانه ها می توان یافت. 

خود شهر ورطه ای )abyss( را شکل داده که با »زنجیره ی گسترده ی گرداب های 

1.. H. P. Lovecraft ‘The Shadow Out of Time’, 502, 504, 505, 506.
2.. China Miéville, ‘Introduction’ in H. P. Lovecraft, At the Mountains of Madness 
)New York: The Modern Library, 2005(, xi-xxv.
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)gulfs( سیاهش که برای اعصار متمادی است که خاموشند« وحشت دیگری را 144

به موازات وحشت گرداب )the horror of the vortex( شکل داده است. درون 

خود این شهر ورطه ای، مجددا یک ورطه ی دیگر نیز وجود دارد. این ورطه یکی از 

زندان های »کهن زادگان« است: »دریچه ای رو به سراشیبی« باز و »بدون محافظ 

به سوی خیالات گذشته ی ورطه ها گشوده می شود«. در مسیر بازگشت، هنگام 

ناگهانی  نتیجه ی صدای  در  و  می خورد  پیسلی سکندری  باز،  دریچه ی  از  عبور 

ایجاد شده، صدایی به گوشش می رسد: »یک صدای بسیار زیر و صفیرمانند که 

شبیه هیچ صدایی روی کره زمین نیست و ورای هر گونه تعریف متناسبی پیرامون 

اصوات است« - صدای کهن زادگان. این »امواجی از چیزهای منزجرکننده که از 

خود شکاف در حال فوران کردن هستند«1 ورطه یا گرداب را با یک حضور مادی 

پر می کند. بر خلاف »در کوهستان جنون« ما با حضور چنین مخلوقاتی مواجه 

نیستیم؛ این جا آن ها فقط با صدا مورد اشاره قرار گرفته اند.

بنابراین این فرایند پر شدن ورطه کنار گذاشته شده و ما با یک لایه ی دیگر 

از سایه مواجه شده ایم. بیگانه ای که صفیر می کشد، وحشت دیگری را احضار 

و  نفرت انگیز  از صداهای  گردابی جهنمی  در  می کند، وحشت »غوطه خوردن 

سیاهی مطلق و به شکلی مادی ملموس«.2 چنین »مادی بودن«ی، مادی بودن 

تفریقی و خالص شده ی گرداب زمان جوشان )vortex of seething time( است 

 »)The Music of Erich Zann( سیاهی جوشان آشوب. »موسیقی اریش زان  -

)1921(3 را یه یاد آورید، موسیقی دیوانه وار زان برای دفع چیزی وخیم تر به اجرا 

در می آید: »سیاهی فضای بی حدومرز«؛ فضایی غیرموهوم که زنده است و واجد 

حرکت و موسیقی، و هیچ شباهتی به هیچ چیزی روی کره زمین ندارد.«4 روایت 

متناهی است؛  نیز  بود که چطور حتی وحشت کهن زادگان  پیش تر روشن کرده 

گونه ی متعال می داند که این مخلوقات »طی اعصار متمادی، به آرامی تضعیف 

1.. H. P. Lovecraft ‘The Shadow Out of Time’, 526, 529, 534, 539, 541.
2.. 8. Ibid., 541.
3.. H. P. Lovecraft ‘The Music of Erich Zann’ in Omnibus 3, 335-345.
4.. Ibid, 343-4.
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سوسکی  گونه ی  دوره ی  در  آن ها  که  بود  شده  مشخص  این  واقع،  در  شده اند. 

پساانسانی )post-human beetle race( که ذهن های گریزان در آن ها سکنی پیدا 

گونه  هیچ  بدون  انسان،  چه  و  بیگانه  موجودات  چه  مرده اند.«1   
ً
تقریبا می کنند 

آن بسط  و زیر  بر گرفته  را در  خودآگاهی و هوشیاری ای، گرداب جوشان زمان 

می یابند.

 musica( سماوی  موسیقی  صریح  گسیختگی  نشانه ی  تنها  صدا  آن گاه، 

universalis( – و تجلی آشوب به ماهو آشوب )qua chaos( حقیقی- است؛ فشرده 

اما مملو از حفره. اما این مفهوم هم کنار گذاشته می شود. واپسین آشکارسازی 

»مهلک« روایت لاوکرفت – که در این لحظه کامل توسط خواننده قابل حدس 

خود  توسط  و  روای  قلم  به  بیگانه ها  شهر  اعماق  از  متن  یک  بازیابی    - است 

اوست. این در حکم آن مدرک صریح است مبنی بر این که »بر روی این جهان 

است«.  افتاده  باورنکردنی ای  و  غافل گیرکننده  زمان  از  خارج  سایه ی  آدم ها، 

طی این آشکارسازی، ما شاهد پس روی )retraction( وحشت به خاطر قیود و 

محدودیت های ابژه هستیم. خود لاوکرفت نسبت به داستان ناراضی بود و حاضر 

نشد که داستان را تایپ کند. همان طوری که درباره این مقاله نیز صدق می کند، 

اگر هر خوانش انتقادی ای از متن، نوعی بازنویسی آن باشد، که معمولا طی آن، 

چیزهایی از عبارات متنی که تمایل داریم جای خود متنی که پیش روی مان است 

را می گیرد، پس چیزی که مراد من است، آن »چیز وحشتناک« است: داستانی از 

»گرداب جوشان زمان«. 

من، ناتانائیل پیسلی، آخرین مدرک دال بر دیگربودگی ام )otherness( را که 

توسط خودم نگاشته شده است یافته ام. اما از جهتی دیگر همین مدرک نوشتاری، 

من را به عنوان برگزیده ی گونه ی متعال مصون نگاه می دارد. من یکی دیگر هستم. 

یک سوژه ی دیگر. ممکن است همه ی ما محکوم به فنا باشیم اما من، ناتانائیل 

پیسلی، به این مفتخر بوده ام که به عنوان یک ذهن متعال، که مورد ثبت و ضبط 

قرای خواهد گرفت، برگزیده شوم.

1. H. P. Lovecraft ‘The Shadow Out of Time’, 506.
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اگرچه چیزی در گوش ناتانائیل بی نوا نجوا می کند: 146

پس تکلیف سایه ی خارج از زمان چیست؟ تو گمان می کنی که سایه از خارج 

نشأت می گیرد. تو بطور ضمنی به خارجی باثبات و مادی اشاره می کنی که روی 

دیگر سکه ی واقعیت موجود را شکل می دهد. من واجد خبرهای بد خوب هستم؛ 

سایه ی خارج از زمان، خارج از زمان وجود ندارد؛ این سایه، خود زمان است. 

خود زمان، گرداب سایه دار »ماده«ای است که هیچ را شکل می دهد و هیچ نیازی 

به تو، هر کس یا هر چیز دیگر ندارد. شب بخیر ناتانائیل و موفق باشی. 

موسسه  اردبیلی.  سلیمان زاده  پریسا  گنجی،  زیبا  ترجمه  پو.  آن  ادگار  کوتاه  داستان های   )1(

انتارات نگاه، چاپ اول، 1394.  
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 ام.آر جیمز و هیولای خون آشام کوانتومی   

  شگرف و شبح شناسانه : علیه و/یا و و/یا یا؟  .

   شینا می یویل  .

   ترجمه ی معین رسولی  .
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مقدمه:شاخکهایجدید148
دارد.  وجود  جا  همه  در  فرهنگی  ضایعات  می دانیم  که  همان طور  قطع  طور  به 

فراموش کردن اینکه چگونه بخش اصلی موجود شگرف در زمان پیدایش متنشج 

و ناهمگون بوده، آسان است و شکافتن آن با خیالات قبلی به طور واضح ریشه در 

مبحث شکل شناسی دارد که انکار تمام فولکوریک ها و سنن پیشین است. هیولاها 

بسیار شگرف، غیرقابل توصیف و از ریخت افتاده هستند، بودند و با یک ویژگی 

افراطی، یعنی یک سهم نفرین شده از دقت جسمی غیرممکن شرح داده می شوند 

و  شکل(  )هشت پایی  سفالوپودیک  آن ها  بدن  اعضای  تشکیل دهنده ی  ماده ی  و 

حشره ای شکل است که به طور نامناسبی محکم و بدون طنین اسطوره ای است. 

نمایانگر  غربی(  زیبایی شناسی  )در  باستانی  سابقه ی  بدون  شاخک ها  گسترش 

وضعیت یک غیبت کامل در شرایط فرهنگ اروپایی آمریکایی در قرن نوزدهم 

است. امروزه یکی از این زائده ها، هیولای پیش فرض و نشانه های مهم تغییر به 

یک فرهنگ شگرف است. مسلما مرکز ثقل این لحظه ی انقلابی، همان گونه ای 

است که بن ]بنجامین[ نویس به شیوه ای بسیار باارزش لاوکرفت را درک کرده 

در   1928 سال  در  که  بود  کثولو  آوای  عاشقانه،  آن  روشن گرانه ی  متن  است1. 

قصه های شگرف منتشر شد. اگرچه قصه ی لاوکرفت تنها داستان عالی شگرف 

نیست اما نمونه های خوبی می توان برای شگرفی آن ذکر کرد. برای مثال: ویلیام 

هوپ هادسون افکارش نفوذ کمتری نسبت به عشق ورزیدن داشت و یا حتی بیشتر 

از آن یک چشم انداز شگرف و قابل توجه داشت که به واسطه ی آن، سال 1928 را 

می توان سال بزرگ شدن شاخک های شگرف و عجیب و غریب دانست. کثولو 

)هیولایی با سری هشت پایی شکل(، تکرار هیولا در بیست و یکمین سال تولد 

طور  به  بار  اولین  که  بود  -اختاپوسی-  غول پیکر  مرکب(  شیطانی)ماهی  ماهی 

شرورانه و در یک کشتی در برابر چشمان ما در قایق های گلن کاریک هاجسون 

در سال 190۷ متولد شد. البته پیشگامان محترمی نیز وجود دارند: نویسندگان 

فرانسوی پیشگام و از مبتلایان حاد سندروم مونتفورت یعنی این که نویسندگانی 

1.  رئالیسم امر شگرف
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که درگیر یک شیدایی وسواسی با سفالوپودیک بودند. به طور خلاصه دو فیگور 

اصلی، پیش از شاخک های شگرف فرانسوی، ژول ورن و ویکتور هوگو بودند. 

ورن در  20 هزار فرسنگ زیر دریا )1869( و هوگو در کارگران دریا )1866( 

که آثار آن ها شامل توصیفات شگرف هیولای سفالوپودیک می شود. اگرچه این 

متون برای پیشرفت ادبیات شگرف ضروری بودند ولی از جنبه های مهم، نه تنها 

از نظر زمانی بلکه از نظر موضوعی و از دیدگاه مخالفت های متضاد با سنت هنوز 

متولد نشده و درجات متفاوت پیش از شگرف شدن که سعی در عجیب و غریب 

خود،  دقیق  شخصیت پردازی  انتهای  در  ورن  بودند.  همسو  نیز  دارد،  آن  کردن 

که  را شرح می دهد، خصوصیاتی  اختاپوس غول پیکرش  مورد  در  خصوصیاتی 

فقط خودش می توانست آن را ببیند. اما ما فرض می کنیم برای چندین پاراگراف 

با هشت  نبود؟ سرش  اندازه اش شش متر  )آیا  یاد می آورد1.  به  را  او توضیحات 

نظر  به  بنابراین  نبود؟(  برجسته  زیادی  بود؟ چشم هایش  نشده  پوشانده  شاخک 

انتهای یک بخش طولانی در  می رسد که این جانور به واسطه ی درک انسان در 

اگرچه  آن  بودن  به طوری که هیولایی  قرار می گیرد،  باستان شناسی  تاریخ  شرح 

با  انسانی آن تعریف شده است.  با جنبه ی  از قبل  اما  به طور کامل رد نمی شود 

وجود این ترس، موجود شگرف معمولا به جای اصطلاح لاکانی امر واقع در نظام 

نمادین دچار تناسخ شده است و وقتی آروناکس به عنوان راوی این امر را می بیند، 

این دیدگاه را که به سختی و با توصیف اندک توسط پدیده ای ناخوشایند منقطع 

شده بود، تقویت می کند )هشت بازوی آن یا در واقع پاهایش که روی سرش قرار 

داشتند باعث شد به این جانوران نام سفالوپود داده شود(. همچنین وی با دقتی 

شکاکانه که فقط می تواند هیبت کیهانی ای را که نمونه ای از موجود شگرف است 

به  مکنده   2۵0 مشخص  طور  به  می توانستیم  )ما  می رود2  پیش  کند،  تضعیف 

شکل کپسول های نیم کره ای ببینیم(. آروناکس با دقت از واژه ی سینه بندها و بعد 

پاها برای توصیف اندام ها و در واقع به جای جانشین خود یعنی بازوها استفاده 

1. در حقیقت این موجود از هرگونه طبقه بندی فرار می کند
2. آنچه لاوکرفت آن را بیگانگی کیهانی یا »خارج بودن« می نامد.
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می کند، زیرا علم گرایی اصطلاح بازوها را انکار کرده و نمی پذیرد. آروناکس به 150

ما می گوید: من نمی خواستم فرصت مطالعه ی دقیق چنین نمونه ای را از دست 

بدهم. من بر وحشتی که از ظواهر آن داشتم غلبه کردم، مداد را برداشتم و شروع 

بورژوازی  علمی  عقلانیت  یک  از  پیش گیرانه  دفاع  یک  ورن  کردم.  کشیدن  به 

)عضوی از طبقه ی متوسط بودن در جامعه( را ارائه می دهد و آن را قدرتمندتر 

از این شرارت جدید می داند. آروناکس توصیفات خود را بیش از اندازه کم رنگ 

شرح داده است و می گوید فقط نویسنده ی کتاب کارگران دریا می تواند این کار را 

عادلانه انجام دهد. می توان اشاره کرد به گذرگاه فوق العاده ای که گیلیات هوگو 

در آن به وسیله ی یک اختاپوس)گرونوسیاس( مورد حمله قرار می گیرد و در آن 

بزرگ ترین و عجیب ترین موجود پیشاشگرف با شاخک احیاء می شود. این فصل 

یک نشخوار فکری و بصری در مورد وحشت از هشت پاها یا اختاپوس ها است. 

هستند:  شده  توصیف  متناقض  تشبیهات  و  استعاره ها  برگردان  موجودات  این 

یک  می گیرد،  خود  به  هیولا  شکل  که  بیماری  شده،  تا  چتری  کهنه،  پارچه ای 

چرخ، یک روپوش، کشمکشی پر از نفرت، یک دستگاه بادی و چیزهایی از این 

قبیل. اگرچه گفته می شود هوگو نسبت به ورن نفوذ کم تری در ژانر شگرف که با 

لاوکرفت ارتباط داشت، دارد اما متن او بسیار به ادبیات شگرف نزدیک است.

هوگو هشت پا و کیمرا را در مقابل هم قرار می دهد تا بر هیولای فولکلوریک 

هیچ  می کند:  تاکید  اختاپوس  طبقه بندی  در  خطا  بر  دائما  او  کند.  غلبه  قدیمی 

از همان راهی  به عنوان سلاح استفاده می کند. ظاهرا  از خلاء  چنگالی ندارد و 

که غذا را می خورد دفع نیز می کند. شنا می کند، راه می رود و می خزد. همان طور 

و  نفرت انگیز  موجودی  به عنوان  هشت پا  از  هیجان زده  کریستوان  نفرت  با  او 

شکننده مانند گانگرن که به طرز وحشتناکی نرم است، تاکید می کند. اختاپوس 

هستی شناسی را با مشکل مواجه می کند. هوگو هیچ جا عجیب تر از اصرار بیش 

خواستار  متفکرانه  شادی های  در  که  نیست  اختاپوس  بر  واضحش  و  اندازه  از 

بازاندیشی در فلسفه است. با این وجود مواردی وجود دارد که هرکس می تواند آن 

را امیال ضد طبیعی بداند و راه را از موجود شگرف جدا کند. ناگفته نماند که این 



ی
وم
انت
کو
م
شا
ونی
خ
ی
ولا
هی
و
مز
جی
آر
م.
ا

151

شجره نامه است نه انتقاد. اختاپوس با وجود تمایز از کیمرا، با مدوسا، دیو و به طور 

مکرر با خون آشام شناخته می شود و اگرچه حتی در وضعیتی ثابت و پایدار نباشد 

دوباره می تواند به واسطه ی تراتولوژی)سنتی(، وضعیت مستحکم خود را به دست 

آورد. اختاپوس با وسواس شیطانی به تصویر کشیده می شود، در واقع آن چنان که 

کمال شر است و وجودش ناقل بدعت های خدای مضاعف و برابری کیهانی خیر 

لوتریامون هشت پا را  از سفالوپودیای فرانسوی،  و شر است. در لحظه ای فراتر 

برای تمسخر اخلاق به کار می گیرد، همان طور که »ماهی های مرکب بالدار یا 

انسآن ها می روند، ماموریت  به سمت شهرهای  با سرعت  همان ماهی شیطانی 

آن ها این است که به انسآن ها هشدار دهند که روش خود را تغییر دهند«، مسئله ی 

با مالدورور  مشابه آن در مالدورور)1869( نیز مشهود است. خدای لوتریامون 

روبه رو می شود، به اختاپوس تبدیل شده و هشت بازوی)شاخک( هیولا دور بدن 

او را فرا می گیرد چنان که این دو اکنون می دانند که »نمی توانند یکدیگر را شکست 

دهند«. این شاخک)بازو( مانوی کاملا در تضاد با دیگر هیولاهای شگرف است و 

ترجمه ی آن ها به چنین اصطلاحاتی اساسا غیرممکن است - غارتگر و غیراخلاقی 

از نظر کیهانی اما به شدت »شیطانی«. اگر آن ها در خدمت هر هدف ابتکاری 

اخلاقی باشند، پس دقیقا درخدمت تضعیف دوگانه ی خوب/بد مذهبی هستند. 

به طور متناقض این امر دقیقا در حکم جزئیات ترسناک هشت پا است که توسط 

هوگو ارائه شده و به شگرف بودن آن دامن  می زند. هوگو شیطان ماهی را غیرقابل 

تصور اما نه چندان عجیب آشکار می کند. اختاپوس هوگو مانند یک وجدان بد 

در کمین است و وحشتی است که ما از قبل می دانیم برای اندیشیدن به آن ناتوان 

هستیم. در سال 1896 دیگر اقتباس گر بزرگ شاخک اچ. جی. ولز، اولین متن 

عالی شگرف فراموش شده را منتشر کرد. مهاجمان دریا از هاپلوتوتیس فروکس 

می گوید، اختاپوسی )سفالوپاد( که تاکنون ناشناخته مانده و به شدت درنده است، 

ساحل انگلیس را محاصره می کند، از آب های عمیق بالا می آید تا از قایقرانان 

تغذیه کند و دوباره ناپدید می شود. هیچ کدام از دنباله روهای ژول ورن "شاخک" 

را رد نمی کنند: کلمه و مشتقات آن بیست بار در قطعه ای کوتاه ظاهر می شود. 
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اخلاقی وجود ندارد - هر چند وحشتناک اما هیولاها درنده هستند نه شیاطین. 152

بیش از هر چیز، »این حمله ی شگرف از اعماق دریا« بی سابقه، غیر منتظره، غیر 

قابل توضیح، غیرقابل توجیه - و در واقع به همین سادگی است. همه ی آنچه که 

ما از این رویداد شاخک دار از آن رنج می بریم می توان امیدوار بود این باشد که 

آن ها به »اعماق بدون آفتاب دریاهای میانی ای بازگشته اند که به طرز عجیب و 

اسرارآمیزی از آن برخاسته بودند«. سه دهه بین زمان ورن/ هوگو/لوتریامون و ولز، 

به اصطلاح »رکود طولانی« 1896-18۷3  و کمون، که  پروس  فرانسه،  جنگ 

نامیده شد، ظهور کرد. این امر ظهور »اتحادیه ی جدید« و »امپریالیسم جدید« 

به طور  که  بحران سرمایه داری  گرایش های  و  آفریقا  برای  و کشمکش هایی  بود 

فزاینده ای رشد کرده بودند، در نهایت به جنگ جهانی اول ختم شدند و شیاطین 

سنتی برای نمایندگی در آن خیلی کافی نبودند. اصرارهای هیستریک لاوکرفت 

مبنی بر این است که قبلا چنین چیزی دیده نشده و هیچ کس هم نمی تواند کسی 

را برای چنین چشم اندازی آماده کند. زمانی انسآن های بزرگ پدیدار می شوند که 

واقعیت روایی، واقعه ی شگرف بی سابقه باشد.

فردی  )تمرین  کاتای  اوج گیری   - کلی  بحران  این  به  فزاینده  نزدیکی  این 

کاراته( مدرنیته، سرزنش نهایی برای علاج پیشروی بورژوازی است - که برای 

تغییر جهت به مضامین اخلاقی مبهم شاخک و طرفدار لاوکرفت بنیادی موجود 

شگرف در »مهاجمان دریا« بیان می شود.

 ویلیام هوپ هاجسون مانند ولز و برخلاف لاوکرفت پیش از آنکه در جنگی 

که باعث کشته شدن وی شد، به اندازه ی کافی تحت فشار بود تا یک آخرالزمان 

بدوی بتواند آن را قبل از هر چیز به هیولا تبدیل کند. وی در نامه ای خیره کننده 

در توصیف آنچه را که شاهکار خود می دانست در سرزمین شب اشاره می کند: 

خدای من! چه ویرانیست! ]...[ طوفان جهنمی که برای همیشه شب و روز، روز 

و شب ، در میان دشتی ویران. خدای من! درباره ی دنیای گمشده صحبت کنید - 

درباره ی پایان جهان صحبت کنید؛ در مورد »سرزمین شب« صحبت کنید - همه 

چیز در اینجاست بیش از دویست مایل شگرف از جایی که شما بی نهایت دور 



ی
وم
انت
کو
م
شا
ونی
خ
ی
ولا
هی
و
مز
جی
آر
م.
ا

153

از آن نشسته اید. موجود شگرف در اینجا به صراحت در ساختار درخشان جان 

کلوت، یعنی »داستان نویسی پس از آن« برجسته است.

شکال بی سابقه موجود شگرف و اصرار آن بر جهانی بی نظم، غیراخلاقی و 
َ
ا

غیرانسانی بر تغییرناپذیری زیبایی و نگرانی های آن تأکید می کند. شاخک موجود 

شگرف به معنای فالوس نیست؛ البته قطعا منظور ما آن خواهد بود، اما اساسا به 

هیچ وجه »معنایی« ندارد )شاید مدرنیسم موجود شگرف بلانشویی ترین نوع آن 

در ادبیات باشد(. 

مسابقهیمرگ
با شبح شناسی است. شبح شناسی، مقوله ای  موجود شگرف کاملا در مخالفت 

از مفصل« اشاره دارد که در حال  بر »زمان خارج  تثبیت کننده، فرضی است و 

دقیقا  و  بیگانه  و  ناآرام  اما  مرده  واقعیت  در  شبح،  از  رگه هایی  به  آغشته  حاضر 

بنیادین - »چیزی که به طور نهانی  با یک وهم  برعکس موجود شگرف است: 

چیزی   - است«  گشته  باز  آن  از  سپس  و  گرفته  قرار  سرکوب  تحت  آشناست، 

بزرگ ترین ها  از  یکی  است.  نوین  نهیلیستی  نوآوراورانه/  توهم  یک  که جانشین 

آمد  و  رفت  درحال  نه  هاجسون(  فرمول  در  بیرونی  قدیمی ترین ها)هیولاهای  و 

شگرف  موجود  می مانند.  منتظر  و  مردد  نه  و  دارند  زیادی  حضور  نه  هستند، 

بازگشت هیچ امر سرکوب شده ای نیست: اگرچه همیشه به عنوان امری باستانی 

توصیف می شود و شخصیت های متون جعلی آن را نیمه باز می خوانند، اما این 

سربازگیری در حافظه ی فرهنگی ابداع شده از هیولاهای شگرف فنون برآمده از 

گوتیک سود نمی برد، اما عقاید بنیادین خود را که در تاریخ باقی مانده دوباره با 

هستی شناسی شگرف طراحی می کند. 

نویسندگان آثار شگرف در مورد حساسیت های ضد گوتیک خود صریح بودند: 

کمپ زنندگان بلک وود در تجربه ی »بیدها« هیچ وحشتی از شبح معمولی ندارند. 

با »ترس غیرقابل توصیف  لاوکرفت تأکید می کند که »داستان شگرف واقعی« 

با »استخوان های  نه  بیرونی« است که آشکار می شود و  ناشناخته و  نیروهای  از 
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خونین« و مطابق با زنجیره های بسته. موجودیت و خاستگاه موجود شگرف از 154

قبل از بشریت در دخمه های قبور، شهرهای غرق شده و محافل بیرونی فضا بوده 

است و موجود شگرف در آن فضاها منتظر ظهور بوده است. وجود آن ها مربوط 

به زمان قبل از پیشینیان است. در کمال تناقض، کوثلوو در بی سابقه ترین حالت 

خود، کم از یک فسیل باستانی و یک شبح درنده نیست. موجود شگرف چیزی 

غیرطبیعی است نه بی خرد.

باید بر این نکته اصرار داشت که هم امر شگرف و هم امر شبح شناسانه در 

مرزهای ابتکاری - و در واقع جدا از سایر دسته های خارق العاده – وجود دارند. 

از این رو »نقد خسته کننده« که مثلا ایگلتون را در هنگام بحث و گفتگو درباره ی 

»ازدحام خوانندگان کتاب در مورد خون آشام ها، گرگ نماها، زامبی ها و جهش 

اینکه کل یک فرهنگ عاشق ارواح شده است« مهم  یافته های مختلف، دال بر 

جلوه می دهد را سرزنش می کند. ویژه بودن موجودات ناهنجار )تراتولوژیک1( 

می کند  اشاره  که  بحث برانگیزی  موضع  به  توجه  با  می طلبد.  را  خاصی  توجیه 

ارواح موضوعاتی ناهنجار هستند، هیچ یک از آن خصوصیات، متفاوت و مهم تر 

از خصوصیات شگرف و شبح شناسانه نیستند.

به  می شود،  شبح  از  صحبت  وقتی  حداقل  نقد  در  ایگلتون  بالای  از  نگاه   

ندرت اتفاق می افتد. ایگلتون را با ساشا هندلی مقایسه کنید، وی اظهار داشته 

که »برای تشخیص معنای خاص مرتبط به ارواح« خواستار طبقه بندی است و 

بلکه  نیست  شیطانی«  ارواح  یا  ناشناخته  »فرشته های  او  مطالعه ی  هدف  اینکه 

»روحی ]ارواحی[ است که پس از مرگ ظاهر می شود«. با این حال چند سال 

پیش دو نویسنده ی متبحر مانند جولیا بریگز و جک سالیوان به عنوان سیاست شل 

کن سفت کن با دسته بندی شبح بازی می کنند. سالیوان می گوید: »من در حال 

سازش هستم«. »همه ی این داستآن ها به یک معنا یا معنای دیگر ظاهری هستند 

به گفته ی  و »داستان شبح« اصطلاح خوبی مانند هر اصطلاح دیگری است«. 

بریگز اصطلاح »قصه های اشباح« نه تنها می تواند داستان های مربوط به ارواح 

1. در اصطلاح یونانی ریشه در هیولا و یا هر عامل آسیب زایی که قبل از تولد، به جنین صدمه می زند 
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باشد بلکه می تواند مربوط به ارواح دیگری غیر از مردگان نیز باشد که تمایزشان 

از یکدیگر قابل تشخیص نخواهد بود. »من بیشتر بحث کردم که »شکل دقیق« از 

اهمیت فوق العاده ای در این امر برخوردار است.

بریگز و سالیوان اشتباه می کنند اما خطای آن ها صرفا شخصی نیست. اگرچه 

ممکن است با اس. تی. جوشی در یافتن این اصطلاح کاربردی یعنی »داستان 

 - آن  برابر  در  سلیم  عقل  یک  موضع گیری  اما  کنیم،  هم فکری  مزاحم«  شبح 

کارا   - نیست  آن  در  روح  یک  با  داستان  یک  داستان شبح چیزی جز  من  برای 

نیست و نمی توان به ماهیت مسئله پی برد. نکته ی کلیدی در اینجا توجیه عدم 

صحت بریگز است با این ادعا که اصطلاح »قصه ی شبح« با وسعت توصیفات و 

شخصیت پردازی ها مشخص می شود که کاربرد عمومی آن را مشخص می کند. 

این امر بیانگر عدم صحت فرهنگ است و آن را تغییر می دهد.

 یک ربع قرن قبل از بریگز، برای پنزولت »دلایل سادگی« برای استفاده از 

اصطلاح »قصه های اشباح« برای داستآن های ماوراالطبیعه که با یک روح سر و 

کار ندارند، کافی بود. در عوض بریگز احساس می کرد که نیاز به توجیه موقعیت 

خود در طولانی مدت دارد: سستی استفاده در حال تغییر است. یک ربع قرن بعد 

ارواح گونه  اشباح  داستآن های  که  این گونه حکم می کند  نوین  از وی عقل سلیم 

»یک شکل ادبی متمایز« هستند و وقتی هندلی موضع خود را دقیقا بر خلاف 

موضع بریگز اعلام می کند، تقریبا به همان اندازه مورد توجه واقع می شود. واضح 

است که سیاست خاص بودن شبح به طرز چشمگیری تغییر کرده است اما همه 

بقایای ضد گرایش خود را رها نکرده است - شبح شناسی به وسیله ی یک عدم 

قطعیت و بلاتکلیفی طبقه بندی شده پیشاشبح شناسی تهی شده است.

 در این مرحله از تاریخ توصیف عنوان »داستان شبح« بیش تر قطعه ای درباره 

گرگ نماها یا خون آشام ها است تا شوب-نیگوراث )بز سیاه جنگل با هزاران سر 

جوان( یا موارد مشابه که احتمالا تبلیغات کاذب محسوب می شوند. اما همیشه 

چنین نیست. در اوایل قرن بیستم پوسته ی طبقه بندی موجودات ناهنجار که حداقل 

امروزه شکسته شده، یعنی بین موجود شگرف و شبح شناسانه، بیشتر تحت نفوذ 
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ارواح و هیولاهای »سنتی« قرار گرفته است. در »داستان های اشباح« با سبکی 156

حلزون های  مثلا  است  ممکن  شدند،  نمایان   1920 دهه ی  در  که  خودساخته 

غول پیکر گوشت خوار وجود داشته باشند )پرامبولآن های نگوتیوم و هیچ پرنده ای 

نمی خواند نوشته ی ای. اف. بنسون(. 

همان طور که هندلی اشاره می کند دلالت معنایی که شبح برای انگلیس قرن 

هجدهم داشت همان چیزی بود که اکنون برای ما دارد: یک کشیش و تعدادی 

 1800 از  پس  دوره های  از  برخی  در  حال  این  با  شاخک دار.  لجن آلود  اشباح 

میلادی آن شبح متمایز از روح - به طور موقت همان طور که معلوم شد - افول کرد 

تا جایی که در سال 1910 کارناکی، ماجراجوی شگرف هاجسون نمی توانست به 

عنوان »شبح یاب« در جنگ های خود با موجودی گرازگونه در ابرهای هیولایی به 

طول یک میلیون مایل را توصیف شود. 

این طنز به اندازه ی یک تناقض سازنده نیست که چند سال قبل از آن یعنی از 

اواسط تا اواخر قرن نوزدهم در میانه ی مسیر شبح زدایی از شبح که آثار کلیدی 

آن را گشوده اند و اکنون به عنوان یک اثر عالی شبح گونه خودنمایی کرده است، 

به شکل یک اصالت شبح شناسانه و »سنتی« در داستان شبح انگلیسی ظاهر شده 

است. 

ارواحاجدادی
ارواح قرن هجدهم میلادی، کشیشانی بودند که تمایل به اخلاق گرایی و انتقادات 

ضد پاپی داشتند و به عنوان نمونه هایی ترسناکی از دروس فضیلت، عدالت و غیره 

را تجسم می بخشیدند. در اوایل قرن نوزدهم ویژگی فرقه ای و اخلاق گرایی آن ها 

کمرنگ شده بود اما ماهیت ساختاری شبح گونه شان همچنان پابرجا بود.

ویکتوریایی  دوران  انعطاف ناپذیر  تکبر  از  نگرانی  ابراز  فرهنگی،  تولیدات 

به  گرایش  غالب،  فرهنگ  ایدئولوژیک  حمله  ضد  همچنین  و  آن  قربانیان  و 

که  داشت  تمایل  تقلیدی  غیر  هنر  کرد.  خشن تر  و  بیش تر  را  اخلاق گرایی 

اصطکاک های این چنینی را آشکارا بیان کند و در قرن نوزدهم می توانیم نبرد برای 
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دو شبح را در داستآن های دیکنز ببینیم )در مقایسه با آثاری که از شریدان  لو فانو 

منتشر شد(.

در »سرود کریسمس«، دیکنز به فکر تداخل ارواح )روح جاکوب مرلی( با 

یکدیگر در کریسمس ها مختلف نیست. از نظر چشمان پساشبح شناسانه این یک 

اشتباه طبقه بندی نیست. اما دیکنز صرفا مشخصات شبح را با استدلال افراطی و 

تمسخرآمیز خود، تابع گرایشات دوره ی قبلی نسبت به »معنای« اخلاقی می داند. 

نه در »خانه متروک« )18۵9( و نه »مرد جن زده« )1848(، انتقام جویان مردگان 

مهم  و  باشد  اخلاقی  فجیعی  به طرز  می تواند  داستان  بنابراین  نیستند،  ارواح  و 

است که به خاطر داشته باشیم که اشتباهی انجام شده است »تا ما بتوانیم آن را 

ببخشیم«. ارواح دیکنز، اشباح ساختاری قرن قبل هستند، از نظر اخلاقی آن چنان 

قانع کننده نیستند که از نظر عملکرد شکوفا شوند. این ها ارواح مدرن نیستند، بلکه 

آخرین مرده هایی هستند که در گذشته ای مرده قدم می زنند.

در مقابل اشباح لو فانو از نظر اخلاقی تهدیدهایی فاجعه بار هستند. حتی در 

داستآن های »اخلاقی« به ظاهر سنتی او مانند »آقای دادگستر هاربوتل« )18۷2( 

ماهیت عوامل طیفی انتقام - شگرف و غیرانسانی، عاری از موضوع و تهدیدهای 

مکرر مبنی بر اینکه آن ها قربانیان بی عدالتیند و در جهنم به سر می برند )و به طور 

مخفیانه از چشم ها و دندآن های درخشان رنج می برند( و بدون هیچ محاسبه ی 

اخلاقی ای، منطقی هستند. در »چای سبز« شگرف )1869( متن این گونه القاء 

می کند که عذاب بی رحمانه ی جنینگز به دست روح میمون نفرت انگیز به نوعی 

بازپرداخت می شود - اینکه او »گناه کار« است و »شرم« را نشان می دهد، هرچند 

برای چیزی ناشناخته - می تواند به عنوان اخلاقی ناپسند شناخته شود.

با  ارتباط  از  قبل  شبح گون  موجود  با  شگرف  موجود  مرز  شدن  کمرنگ 

موجود  درخواست  اینکه  از  )قبل  هیولایی  آواتارهای  عنوان  به  حیوانات  ارواح 

شگرف برای اختاپوس )سفالوپود( مشخص باشد( رقم خورد، در جهان خشن 

مرگ  حال  در  خون آشام  )پروتوپلاسمی(  بی رنگی  و  بی فرمی  در  غیراخلاقی  و 

کارمیلا )18۷2( و در هدف مندی خودانگیخته ی هیولا )میمون در »چای سبز« 
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فقط وجود دارد( به وجود آمد. به همین دلایل توافق با سالیوان به جای جیمز که 158

معمولا بیشتر از او نقل می شود، وسوسه انگیزتر از لو فانو است، یعنی توافق با 

شخصیت اصلی انقلابی در داستان شبح به اصطلاح »سنتی« که اکنون می توانیم 

موجود شگرف شبح گونه جدید را در آن ببینیم.

با این حال، اگر داستان او جسورانه تر و هوشمندانه تر از داستان جیمز باشد 

برجسته  بینابینی  فیگور  فانو یک  لو  بنابراین  و لاوکرفت(،  )سایه های هاجسون 

است. داستان مشهور درگذشت وی از نظر تئوری به قدری سرگرم کننده بود که 

می توانست توسط یك منتقد فرهنگی نگارش شود. مشهور است که لو فانو در 

کابوسی مکرر و در اثر تخریب و فروپاشی یک عمارت بزرگ قدیمی مرده است.

زمانی که او را مرده یافتند وحشتی در چهره اش هویدا بود و پزشکش بر بالین 

او این طور گفت: »من از این می ترسیدم. سرانجام خانه بر سر او خراب شد.« 

این داستان مستحکمی است که در مواجهه با واقعیت به طور حتم غیرواقعی است 

ولی طنین فرهنگی خود را بیان می کند. مشکل لو فانو بحران و فروپاشی آتی خانه 

ویکتوریایی )و از تحولات خاص استعماری و کمرنگ شدن صعود پروتستانی( 

بنیانی است برای آنچه در پی آن و در آینده رخ داد. اما اکنون گذشته  است که 

بخش کم اهمیت است و آینده در حکم سرآغاز. داستان او پایان و شکست است.

فانو در شاهکار خود »چای سبز«،  لو  ادراک حسانی، مهم است.  سیاست 

میمون  همچنان  اما  کرده  تأکید  میمون  بودن  شیطانی  و  غیرانسانی  شگرف،  به 

بلکه  نه یک »شبح جدید«  داستان شبح  در اصطلاح  این  او غیراخلاقی است. 

»سنت گرایی جدید« بود که اتحاد لو فانو را با دیکنز که پیش از دیگر شبح های 

منطقی و افسآن های به کار رفته در شبح سازی بود، ایجاد کرد. همان طور که اشباح 

ویکتوریایی بیشتر بر روی اخلاقیات ظاهری رشد و نمود پیدا می کردند و بیشتر 

تزئینی بودند. )در قرن های گذشته آن ها هیجاناتی فیزیکی و اخلاقی را ارائه داده 

مادی  اشیاء  جابه جایی  به  قادر  که  می شدند  تصور  طور  این  اغلب  آن ها  بودند: 

روبه رو  اشباح  با  که  ]و[ کسانی  بودند  فیزیکی  و  وارد کردن صدمات جسمی  و 

می شدند معتقد بودند که می توانند با شلیک و یا خنجر زدن به آن ها صدمه وارد 
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کنند.( در نشان دادن وی به عنوان شخصیت اصلی در این دوره ی خاص که بعدا 

به عنوان تولد یک ملت شبح زده مشخص شد، می توان اشباح شاگرد لو فانو یعنی 

ام. آر. جیمز را نیز لمس کرد و یا توسط آن ها لمس شد. 

اشباحشگرفنوینکهن
همیشه از جیمز به عنوان بنیانگذار »سنت« داستآن های اشباح انگلیسی و پروراندن 

بهتر است که طنزگونه  برده می شود.  نام  نوین  و  موجود شبح گون شگرف کهن 

بلکه »شیاطین«  نیستند  اشباح  واقع  در  ارواح جیمز  که  کنیم  اشاره  نکته  این  به 

غیرانسانی و یا انواع دیگری از آن ها هستند. لاوکرفت تأکید می کند که جیمز »نوع 

جدیدی از شبح« را ابداع کرده است، نه »رنگ پریده« و با شکوه و لاغر، کوتوله 

و پرمو، تنبل، جهنمی، شب زنده دار و که به شکل چیزی بین حیوان و انسان  درک 

می شود. در زیر آوار لاوکرفت رویدادی که می توانیم از آن فراتر برویم وجود دارد: 

دشمنان داستآن های جیمز به طور نامتناسب و قطعا شگرف هستند.

لمس کردن و لمس پذیری در مرکز این مسئله هستند. جیمز، وحشت جهان 

فیزیکی است )ترومایی که می تواند در ماتریالیسم وسواسی وحشت لاوکرفت آن 

را ردیابی کرد(. این پارچه و چهره  ی بدنام »ملافه ی مچاله شده« در »آه سوت 

بزن و من به دنبال تو خواهم آمد فرزندم« است که آن را بسیار وحشتناک می کند. 

جیمز حتی یکی از داستآن های آخر خود را »شرارت اشیاء بی جان« نامیده است. 

قابل لمس بودن »اشباح« او، بازگشت به سلف قرن هجدهمی آن ها نیست: این 

گشایشی1 )موجود شگرف( نوین است و ارتباط چندانی با جسم گرایی انسانی 

ندارد و همه چیز با وحشت از ماده ارتباط دارد. ناخوشایندترین لحظه در »درخت 

خاکستر« لحظه ی افتادن یک عنکبوت غول پیکر »چاق و چله ی نرم، مانند یک 

بچه گربه« از روی تخت است.

باستانی«  امر در حکم یک »امر  این  اینکه  بر  اصرارهای مداوم جیمز مبنی 

1. haptos
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در 160 و  است  آگاه  سرمایه داری  مدرنیته ی  از  کاملا  او  نیست.  قانع کننده  است، 

بسیاری از »اشباح« شگفت انگیز خود را از این طریق آشکار می کند. اهریمن در 

»بازیگران طلسم ها« به طرز عجیبی قصد خود را از طریق تبلیغات در یک واگن 

قطار اعلام می کند. حمله های آنان به عنوان طلسم ها کاملا غیراخلاقی است و به 

هر کسی که آخرین حمله را انجام داده جذب می شود. وحشت در کالای انبوه، 

معادلی جهانی دارد: طلسم ها همان پول های بد و کثیف هستند. شگفت آورتر 

اینکه در »دفتر خاطرات آقای پوینتر« آنچه که مورد حمله قرار می گیرد، یک تکه 

پارچه و موادی که آن پارچه با آن ساخته شده نیست بلکه طراحی روی آن است: 

این طرحی کپی شده است که با تکنیک های مدرن و آشکار چاپ می شود و این 

بازتولید مکانیکی  این وظیفه ی شبح شناسی در عصر  مکانی برای ظهور است. 

است.

جیمز مانند اثر شگرف متعالی عمدتا علاقه ای به طرح کلی )پلات( ندارد و 

آن را تابع موجود شگرف ابداع شده خود می داند. برخلاف لاوکرفت که احتمالا 

به سادگی از آن صرف نظر می کند تا موجود شگرف را در صنایع عامه پسند ارائه 

دهد، جیمز طرح کلی را این گونه ارائه می دهد: یک( قوس های روایی او کاملا 

قابل پیش بینی هستند و دو( او این را می داند و به طور مکرر از ساختارهایی مانند 

یا  و  بود«  بیهوده ای خواهد  یا »نتیجه گیری  ندارم«  به گفتن شما  نیازی  »مطمئنا 

موارد دیگر استفاده می کند. این بی حوصلگی محسوس توسط داستآن های متأخر 

و پراکنده ی وی تأکید شده است. جیمز مانند بورخس حتی در روایتی نیمه کاره 

به سادگی ایده های آزاد شده از آن را توضیح می دهد، مانند »داستآن هایی که من 

سعی کرده ام آن ها را بنویسم«.

مهم تر از همه، »اشباح« او )که شبیه به روح نیستند( و بسیاری از متعلقات 

هنجارشناسی  نظر  از  حیرت انگیزی  طرز  به  اکنون  که  هستند  شگرف  موجود 

)تراتولوژی( پیش از زمان خود خوانده می شوند.

کانن  یادداشت  »دفترچه  ی  پوینتر«،  آقای  خاطرات  )»دفتر  مودار  او  اشباح 

کاردینال  )»گنج  دوزیست  یا  و  لزج  خاکستر«(  )»درخت  کینه توز  آلبریک، 
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حد  از  بیش  و  معمول«(  غیر  دعای  )»کتاب  غریب  و  عجیب  کاملا  توماس«( 

شاخک دار )»گنج کاردینال توماس«، »کنت مگنوس«( هستند.

قرار  شبح شناسی  دسته ی  در  منحصرا  و  غالبا  امروزی  اشباح  داستان های   

می گیرند، اما ایرادشان این است که در اثر گذر زمان شکاف  خورده و چهره های 

آن ها از بین می رود. این سنت )به اشتباه( خود به بازتولید خود می پردازد. بسیاری 

از متون بنیادین ادعا شده را فقط می توان در بیانی نادرست، قهرمانانه  توصیف 

به  مورد جایگاه خود  در  زیادی  اصرار  که  باشد  است کسی  ممکن  کرد. جیمز 

او  مجموعه های  )عناوین  باشد  داشته  اشباح  داستآن های  نویسنده ی  یک  عنوان 

شبح  داستآن های   ،)1904( باستانی  اثر  یک  شبح  داستآن های  می شوند:  تکرار 

بیشتر... )1911(، یک شبح لاغر و دیگران )1919(، هشدار به کنجکاوان و سایر 

داستآن های اشباح )192۵((. با این حال اگرچه اغلب او چنین آثار شبح شناسی ای 

را کامل یا آغاز می کند، اما جالب ترین بخش این است که این چیزی نیست که 

معرف جیمز باشد.

او  داد.  توضیح  ساده تری  معنای  به  را  شگرف  موجود  جیمز  همچنین  و 

از  وی  استفاده ی  نمی کند.  رها  را  شگرف  عالی  موجود  بعدی  چشم اندازهای 

اشباح سنتی و/یا فیگورهای گاه به گاه مردمی در کنار چهره های شگرف تکرار 

می شود که این امر در آثاری که بعدا وی می نویسد، دوباره تکذیب می شود.

پیکره ی آثار جیمز نشان دهنده ی وجود زندگی زیر یک سقف است - که در 

هر لحظه ای غیر از آن، تنها یک لحظه ی تکیه گاه و منحصر به فرد نخواهد بود - و 

آنچه بعدا دیده می شود، همان رو در رویی اثر شبح شناسانه و اثر شگرف در طیف 

مخالف است.

 در این زمینه داستان اصلی جیمز بدون شک »کنت مگنوس« است. در اینجا 

 - ایجاد می شود  ماهی شیطان«  از روی کلاهک »شاخک  که  »شکل عجیبی« 

استخوان  از  را  که صورت  کلیثوییدی  فیگوری  با  غیرانسانی  موجودی شگرف، 

می مکد - در واقع خدمتکار »مردی با ردای سیاه بلند و کلاه پهن«، یک شبح 

انسانی شرور است. این یک تلاقی حیرت انگیز است و به اشتباه طبقه بندی شده 
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و مارول-دی سی و یا لاک پشت های نینجا را تحت الشعاع قرار می دهد. جیمز 162

یار  به عنوان  را  را خلق می کند: شبح شناسی، موجود شگرف  بهترین اصطلاح 

اصلی خود به کار می برد.

خونآشامکوانتومیژانپینلو
از  تصویری  هیچ  آثار جیمز  در  کلی  به طور  و  مگنوس«  در »کنت  کلی  به طور 

موجود شگرف و شبح شناسانه وجود ندارد. به نظر من این دو در تقابل غیر منطقی 

هستند - از این رو در »کنت مگنوس« به طور خاص و کاملا منطقی و حساب 

شده موجود شگرف به شبح شناسی اضافه شده است )در دومی دارای حق ویژه ای 

بود دقیقا به این دلیل که جیمز اساسا تا حدی شبح وارتر از موجود شگرف عمل 

می کند.(

 
ً
در کنار اصرار خیال پرداز برای بیان و تدوین مسئله، فرهنگ مدرن - خصوصا

گیک های کامپیوتر- با مدار شتابان هنجارشناسی هیولاهای جدیدی که بی وقفه 
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آر.پی. بی نظیر  )نمونه های  و تحلیل می روند، مشخص می شود  تولید می شوند 

جی و بهترین بازی های ویدیویی، به واسطه ی طنازی هایی که فیلم ها به آن ها اشاره 

کرده و از »تصویر هیولای« خود محافظت می کنند . پوکه مون اعتیاد فرهنگی را 

بیاورید!«(. اگر تناقض  به کار می برد: »همه ی آن ها را گیر  به عنوان شعار خود 

بین امر شگرف و شبح شناسی قابل لمس باشد، مطمئنا چنین محرک هایی منجر 

به تجسم هیولایی در اصطلاح »حل شده«، یعنی چیزی میان موجود شگرف و 

عالی می شود.

تصور اینکه چنین ترکیبی چگونه باشد دشوار نیست. دلیل ذکر کل به جزء 

برجسته برای یک انسان کشته شده، جمجمه است - جایگاه ذهن اکنون دارای 

فریاد  و  می زند  پوزخند  می کند،  یادآوری  را  مرگ  چیزی  است،  خالی  چشمی 

می کشد. موتیف غیرقابل استفاده در موجود شگرف، تجسم شاخک است و به 

طور کاملا مشکوکی عجیب ترین قابلیت تغییر - بی شکل – در بین همه ی حیوانات 

شاخک دار، اختاپوس است. بدن آن پیازی شکل، به طور کلی گرد و متمایز با دو 

چشم برجسته که به طور مبهمی با جمجمه ی انسان یکسان است.

هیولای  در  می کشد:  طول  کمی  آن ها  ترکیب  و  هستند  آماده  اشکال 

به  توجه  با  به وضوح یک جمجمه در شاخک حلقه شده است.  شگرف-شبح  

آن  ترکیبات  نمادین  تشدید  )تراتولوژیک(،  ناهنجار  محرک  قدرت  و  باروری 

نادر جمجمه  بسیار  و  آسان  تلاقی  برای  آن ها  آشکار  سازگاری شکل شناسی  و 

در فرهنگ اسرارآمیز است. نمونه های بسیار کمی وجود دارد اما انتخاب ها به 

طرز حیرت آوری بسیار ناچیز است. یقینا چیزی در این مورد درست نیست - 

همگام سازی  برابر  در  اما  شوند  ترکیب  یکدیگر  با  است  ممکن  مولفه  دو  این 

مقاومت می کنند و در این موارد تکثیر شکل را انکار می کند. موجود شگرف و 

شبح شناسانه به طور کلی نه با فرعی کردن و نه با سرعت جیمز بلکه با اضافه 

شدن توسط یکی یا دیگری به روشی که حاکی از برهم نهی کوانتومی است, شرح 

داده می شود.

ژان پینلو زیست شناس دریایی و علاقه مند به رویای دریای شورشی باتایله است 



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

که این امر را درک کرد. در اثر »خون آشام« او که شامل تصاویر خارق العاده ای 164

از اختاپوس است، اختاپوس در کمال خونسردی روی جمجمه ی انسان می خزد 

و از لحاظ شکل و قیاس بسیار شبیه آن است. اختاپوس باید با آن قابلیت پوست 

لجنی موجود شگرف و جمجمه ترکیب شود و به یک جمجمه-اختاپوس تبدیل 

شود. آن رویداد جانبی از تعاملی است که می بینیم - البته این اتفاق نمی افتد زیرا 

نمی تواند که رخ دهد.

دراکولای ژان پینلو

نشان  ما  به  ترکیب  بدون  را  این دو  ناپایدار  متعارف  نزدیکی  پینلو  در مقابل 

می دهد. این ثانیه ها زودگذر است - سال های زیادی بین سنت های جمجمه و 

اختاپوس تفاوت ایجاد کرده است و راه حل هوشمندانه »کنت مگنوس« جیمز 

اکنون دشوار به نظر می رسد - اما هنوز در قلب فیلم قرار دارد )در غیر این صورت 

وانمود می کند که در مورد خفاش های خون آشام است(. آن ها نمونه ی برجسته ی 

فرهنگی برهم نهی امر شگرف و امر شبح شناسانه هستند. ما نمی توانیم جمجمه را 
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پایدار نگه داریم. تا آنجا می توانیم نزدیک شویم که خون آشام کوانتومی با جمجمه 

و اختاپوس پینلو در تقابل است.

نئولیبرالیسم،جمجمهواختاپوس
امر شگرف و امر شبح شناسانه دو تکرار از یک مسئله ی واحد هستند - مدرنیته ی 

بحران زده، چهره ی متناقض خود را نشان می دهد، کاملا جدید و ردیابی شده با 

بازماندگان آشفته و پوچ گرایانه و آلوده به سرزنش های انسانی. ما می توانیم این 

که  از جیمز  در سال های پس  را  یکدیگر  به  تمایلات و کشش های خارق العاده 

تولد دوگانه ی متضاد آن ها را آغاز می کند، در موج هایی با سرعت متفاوت بسته به 

لحظه ی آرمانی آن مشاهده کنیم. در بعضی مواقع ممکن است یکی از آنان تکرار 

غالب باشد اما هیچ یک از آن ها نمی تواند بر دیگری اثر بگذارد. آثار شگرف در 

اثر شبح شناسانه معقول  به ناچار ممکن در یک  اما قابل تفکیک نیستند،  مقابل 

باشند و یا بالعکس.

میزان چیرگی یکی بر دیگری، گرایش به جدایی آن ها را به عنوان ژانرهای 

آن ها  بر  دهه ی 19۷0 »گسست«  از  است.  داده  قرار  تأثیر  تحت  و جسم  تفکر 

مسلط شد، نه به این دلیل که »انگیزه ای برای گسست« وجود دارد، بلکه به عنوان 

نتیجه ای از اثر نوسانی »ناب« تا حد ممکن امر شگرف و/یا شبح شناسانه، برای 

فکر کردن در مورد تاریخ پراکنده و متضاد ما از زمان پایان کینزی و کوثلو.

ندارد،  وجود  جایگزینی  هیچ  نئولیبرالیسم،  ظهور  با  کثیف  کاریکاتوری  در 

که  همان طور  است.  شگرف  و  تسخیرناپذیر  غیرانسانی،  عجیب،  جایی  جهان 

ایگلتون با ناهنجاری و بی سوادی می گوید، ارواح با طیف سرزنش های مبنی بر 

اینکه یک گزینه ی دیگر وجود دارد، دوباره بازگشته اند. با این وجود ما مجبور به 

انتخاب نیستیم - و ما چرا باید بخواهیم انتخاب کنیم؟ اگر ما در جهانی آزرده 

زندگی می کنیم - که واقعا می کنیم - یعنی در دنیایی عجیب و شگرف زندگی 

می کنیم.
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ایت به وحشت خود ارجاعی:  زگشت  �ب �ن   �ب

�ن   عرفان قر�ب

   جورج. جی. سیگ   
   ترجمه ی معین رسولی   
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صفر.سکونتدرآستانه
نفرت و انزجار از محرک های اصلی ترس یا وحشت، چه به صورت شخصی و چه 

فرهنگی هستند و هیچ راز بزرگی را فراتر از آموزه های روانکاوی ارائه نمی دهند. 

هراس  و  وحشت  سطوح  از  ناشی  حساسیت زدایی  و  عادت  الگوی  همچنین 

به تنهایی در آن حد نیست که بتواند ذهن و حواس را به تدریج خسته کند. به طور 

قرار گرفتن  از  ناشی  بیماری  و  تروما، سندروم فرسودگی کاری  الگوهای  مشابه 

بیش از حد و بی وقفه در معرض محرک های تولیدکننده ی اضطراب و استرس 

اما  برای پژوهش گر رفتار و شناخت جذاب هستند  پدیده ها گرچه  این  هستند. 

هیچ چیز بیشتر از جذابیت فلسفی ناشی از تعمق شگرف در آنها، وحشت تولید 

نمی کند. وحشت بر ژانر هنری ای حکومت می کند که از مرزهای مدیوم تخطی 

کرده و به همان اندازه پیش تصورات افرادی را که آن را به چنگ آورده اند، نقض 

می کند. با این حال وحشت، تصاویر خود حتی دلالت ها و نشانه های اصلی خود 

را با ژانرهایی به اشتراک می گذارد که گویی در نگاه اول کاملا مجزا از آن هستند. 

)آیا هیولاهای رایج ژانر وحشت، گهگاهی به خیالات و داستان های »علمی« 

تخیلی می پیوندند؟ استادان و پیشگامان ژانر وحشت مدرن، آلن پو و لاوکرافت، 

داستان هایی از رمز و راز و شگفتی را در کنار آثار وحشتناک خود نوشتند. در مورد 

لاوکرافت همان اسطوره ها در تمام ژانرهای انتخابی او ظاهر شدند(.  

زندگی  در  عادی  به طور  اینکه  یا  باشد  متن  در  و چه  در سینما  وحشت چه 

روزمره یا تراژدی های زندگی تجربه شود، به طور مشخص پابرجا باقی می ماند 

و ناشی از تجربه ی وحشت شناختی است که نمی توان از آن فرار کرد یا طفره 

وحشت  ویژگی های  از  یکی  و  مفهومی  کاملا  پابرجایی،  این  واقع  در  رفت. 

مفاهیم  میان  در  تنها  ارجاع می دهد.  ژانرها  به همه ی  به راحتی  است: وحشت 

ژانر وحشت، وحشت در قدرت مفهومی خود، به مفهوم »مفهوم« بستگی دارد 

خود  -که  است  شده  شناخته  شود،  تصور  آنچه  از  بیش  وحشت  که  آنجا  از   -

تجربه ی  متضمن  آن،  کامل  فهم  و  درک   - است  ویژگی ضروری وحشت  یک 

آن است. وحشت در میان پاسخ هایی که نیاز به خودآگاهی دارند، تنها نیست. 



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

حیوانات فاقد خودآگاهی فردی و علی رغم توانایی درک گسترده شان از وحشت، 168

نمی رسد  به نظر  البته  نمی کنند.  ارائه  را  وحشت  تجربه ی  از  مدرکی  هیچ  اما 

حیوانات، احساسات رایج دیگری مانند خودآگاهی، تعجب، حس غرور و ابهت 

یا سرگرمی را نیز تجربه کنند. 

هنوز وحشت از این دیگر موارد در وابستگی آن به ظرفیت انتزاع مفهومی، 

با حالت های  که  مورد وحشت  در  این ظرفیت  نمی رسد  نظر  به  است.  متمایز 

و  است  مرتبط  عرفانی  و  دینی  تجارب  در  رایج  »مقدس/اسرارآمیز1«  مختلف 

به ویژه در فقدان انتزاع مفهومی و خودارجاعی ضروری است، در مورد شگفتی 

ظاهرا  یا  اسرارآمیز  واقعه ی  یک  به  فراپاسخ  عنوان  به  است  ممکن  که  پاسخی 

آن  یا »مفهوم سازی«  برای »تصور«  متناظر  بدون هرگونه تلاش  غیرقابل تحقق 

ایجاد شود. بنابراین، اگرچه گویی کودکان ظرفیت گسترده ای برای حس ابهت 

و شگفتی همراه با میل مشابه برای حالت های ترس و هراس نشان می دهند)که 

تجربه،  توانایی  اما  می شود(،  »منطقی تر«  بزرگسالان  دلسردی  باعث  اغلب 

شناخت و حتی پرورش وحشت با مهارت اندیشه ی منطقی، مفهومی و انتقادی 

را دارند. به همین ترتیب ممکن است شخص از لحاظ عقلانی درک کند که چه 

همان  در  را  آنها  اینکه  بدون  آمد،  پی خواهد  در  بی شماری  یا شگفتی  وحشت 

به خودی  باشد. وحشت  را می فهمد، تجربه کرده  آنها  زمینه ای که فکر می کند 

خود شگرف نیست و حیرت زدگی به خودی خود، لزوما شگفت انگیز نیست اما 

وحشت، با ارجاع به خود، به  خودی خود، وحشتناک و هراسناک است. این امر 

باعث می شود وحشت به مثابه ی عرفانی ترین )گنوسی ترین( حد افراط و تفریط 

عاطفی به معنای وجود و هستی یک دانش با ویژگی مستقیم تجربه ی تجربی )خود 

ارجاعی( و نه بر اساس برخی پیش فرض های سازگار )ارجاع به دیگری( باشد. 

با توجه به این امر، تصادفی نیست که آن عرفا و فیلسوفان باطنی، »گنوسی« را در 

جهان رومی و بازتاب های اسطوره ای جهان رو به انحطاط توضیح می دهند که 

آشکارا به صورت تو در تو در لایه های فساد وحشتناک، "گنوس" )دانش تجربی 

1. numinous
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مستقیم( خود را شرح می دهند و رستگاری شان به طور ضمنی به یک شبکه ی 

کابوس وار از ماتریس وحشت درهم تنیده از آن بستگی دارد.

هزارتوی  تونل های  طریق  از  می توان  را  گنوسی  وحشت  باستانی  ریشه های 

اسطوره های دوگانه ی تاریخی و ماقبل تاریخ دنبال کرد. با این حال گنوس تجربی 

وحشت، مطمئنا مقدم بر مکانیسم های متضاد دوگانه ای است که در برخی افراد 

و دیگران، در  از هر دوی خود  به طور مستقل  ایجاد می کند. وحشت  و گروه ها 

کافی  به اندازه ی  که  کسی  مشاهده ی  دارد:  وجود  است،  خودآگاه  از  که  آگاهی 

وحشت زده شده، وحشتناک است. مشاهده ی یک مورد وحشتناک دیگری - یک 

به همان  این وجود مشاهده ی خود وحشت زده  با  است.  »هیولا« - وحشتناک 

بنابراین ژانر وحشت کیفیت جذاب تجدید  بیشتر.  نه  اندازه وحشتناک است و 

حیات در خود را نیز حفظ می کند، زیرا در حالی که هر دو حس خوف و شگفتی 

ممکن است تحت مشاهده ی عقلانی کاملا تفکیک شده از بین بروند، اما گویی 

وحشت هرچه بیشتر مورد تأمل قرار گیرد، افزایش می یابد.

با این حال به نظر نمی رسد عوامل وحشت - »هیولا« به هر شکل - ضامن 

به معنای هر  اینجا  باشند. )»هیولا« در  اگر پیش شرط آن  باشند، حتی  وحشت 

چیز وحشتناک است و نه لزوما فقط جانوری شاخک دار که توسط لاوکرافت و یا 

خلاقیت های سینمایی مورد علاقه ی سینه فیلیا قرار گرفته است(. باید درک کرد که 

موجودات مختلف اسطوره های لاوکرافت در سراسر داستان های شگفتش )مانند 

جستجوی رویاهای راندولف کارتر(، با همان بسامدی که در زمینه های آشکارا 

وحشتناک در بقیه ی آثار او نشان داده می شوند، به راحتی قابل درک هستند. آنها 

نه تنها در ژانر بلکه در زمینه ی تألیف از آستانه فرو می ریزند تا جهان رابرت هاوارد 

و درنهایت سال نامه ی داستان علمی تخیلی معاصر را در رسانه های مختلف پر 

کند. این پدیده ی شگرف منشأ لاوکرافتی دارد، برای مثال فیگور خون آشام در این 

آثار از تناقض بسیاری برخوردار است.

و  شاید خون آشام ها، کلاسیک ترین عنصر »وحشت گوتیک« چه در سینما 

فانتزی علمی-تخیلی و حتی  این وجود خود را در  با  اما  ادبیات باشند،  چه در 
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آثاری می بینند که فقط به عنوان درام های افسانه ای طبقه بندی می شوند )آن رایس(. 170

نیازی به ذکر این مطلب نیست که کل جذابیت فرار از دست آنها در شکلی از 

نقش آفرینی و خرده فرهنگ گوتیک نهفته است که هیچ کدام چیزی شبیه احساس 

وحشت را در مخاطبان تحریک نمی کنند. تنها نشانه ی ثابت ژانر وحشت هیولاها 

نیستند بلکه قربانی های هیولاها هستند. 

این امر در مورد ماهیت خودآگاهی و بیان آن از طریق زیبایی شناسی چه چیزی 

خودآگاهی،  شاخص  بی واسطه ترین  می رسد  به نظر  چرا  بگوید؟  ما  به  می تواند 

حالت  این  چگونه  و  است  وحشت  ظرفیت  انتزاعی  و  عقلی  شناخت  با  همراه 

داد؟  نشان  زیبایی شناسی  نظر  از  قربانی  یک  تجسم  طریق  از  تنها  می توان  را 

در مورد وحشت،  مراقبه  این  از طریق  که  به شکلی گیج کننده تر - همان طور  و 

وحشتناک تر نشان داده خواهد شد - چرا عاملان وحشت »هیولا« چنان جذابیتی 

برای موجودات خودآگاه ایجاد می کنند که نه تنها قربانیان بلکه مرزهای ژانر خود 

را نیز نقض می کنند. این امر درنهایت نه تنها به فیگوری سرگرم کننده، فانتزی و 

هیولایی  مذاهب  مکرر  موارد  در  و شگفتی آور  هراسناک  اوقات چهره ی  گاهی 

یا وحشتناک تبدیل می شود، بلکه حتی تبدیل به الگوهایی می شود که نه تنها در 

لذت های فرار از زندگی نیست، بلکه خود یک راهنما برای زندگی است.

یک.تعالیقربانی
نمونه های  شده اند،  کشیده  بلند  نیزه های  به  که   - دراکولا   - تپس  ولاد  قربانیان 

مناسبی از ستایش وحشت نقض شده را ارائه می دهند. به این ترتیب آیا تصادفی 

وحشت  است؟  متعالی  فیگوری  دراکولا،  نمایش  در  قهرمان-قربانی  که  است 

صرفا یکی از امکان های هویت یابی دوشیزه یا قهرمانی نیست که توسط موجود 

هیولاگونه تهدید می شود. همان طور که هولبك در پژوهش کامل خود درباره ی 

وحشت لاوکرافتی اشاره می کند، اثر لاوکرافت نمونه ی بسیار خوبی از آن است، 

ادراکی  ابزارهای  از  که  به طوری که وجود جنسیت زدایی شده و شخصیت هایی 

محروم هستند را آشکار می کند. با این حال تصاویر لاوکرافت از ناظران متخلفی 
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که تصورات آنها توسط یک شخصیت غیرمتعارف، عجیب و غریب)دیگربودگی( 

درباره ی  سینمایی  آثار  در  مشترکی  موارد  دارای  شده،  عجین  اجتناب ناپذیر 

سرنوشت  است.  هیولایی  سرنوشت  با  بسیاری  زنان  شامل  بی گناه  جوان  زنان 

قاتل)ویویان لی در نمایش یک قربانی که توسط رابرت بلوک نویسنده ای متأثر 

بلیر فقط یک  لیندا  از لاوکرافت نوشته شده(، نقض اهریمنی)شیطان در جسم 

شیطان رایج شاخک دار نبود اما در حقیقت در سنت فیلم جن گیر به عنوان بیمار-

شیطان شنیع پازوزو شناخته شد( یا اغواگری شیطانی و براندازی)میا فارو در نقش 

مادر بچه ی رزماری و فرزندان خود شیطان( از نمونه های این امر هستند. در اینجا 

اشتراکات مبهم پنهان شده است، در گنوس، وحشت بیشتری وجود دارد: اجازه 

دهید ما آن را دوباره زنده کنیم و ببینیم. 

چه زن و چه مرد قربانی ایده آل وحشت، بی گناه هستند. این فقط به معنای 

رایج و معمول آن نیست که لیاقت عذاب خودشان را نداشته باشند )زیرا در حالی 

که بسیاری از قربانیان وحشت خیالی از تمامی گناهان مبرا نیستند، اما هیچ کس 

نمی تواند دقیقا سزاوار همان چیزی باشد که برایشان رخ داده است( بلکه به معنای 

واقعی کلمه، نداشتن گنوس در آن است. در حقیقت در اثر لاوکرافت این دانش 

وحشتناک است که اغلب خود منشاء عواقب وحشتناکی است که برای قربانی رخ 

می دهد. به همین ترتیب ممکن است قربانیان، دارایی منویات شیطانی باشند که 

هیولا را به سوی آنها دعوت کند اما »گنوس« آن را ندارند ... تا زمان فرا رسیدن 

آن. در آن زمان برای فراموش کردن یا طردکردن این دانش، خیلی دیر شده است. 

اما اگر وحشت تنها احساسی خاص برای خودآگاهی انتزاعی و استدلال است، 

چرا قربانیان »شایسته« آنچه اتفاق می افتد نیستند، به ویژه اگر آنها مقصر در چیزی 

باشند؟ گویی یکی از دلایلی که برای رعب و وحشت لازم است، دلیلی است که 

دقیقا با نقض شدن آن، تجربه ی وحشت ایجاد شود. از این رو ناب ترین وحشت 

- »مفهوم-وحشت« - است که در آن برخی مفهوم ها گویی وحشتناک تر از همه 

هستند.

قبل از جستجوی باستانی ترین ساختارهای این »مفهوم-وحشت« اجازه دهید 
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تسخیرشده ی 172 وحشت  قربانی  یک  دهیم.  ادامه  را  وحشت  قربانی  کالبدشکافی 

یک  »شیطانی«(،  قربانی  علاقه ی  مورد  همچنین  )و  آرکی تایپی  یا  کهن الگویی 

دختر جوان باکره است که بر اساس تعریف، معصوم و بی گناه است و اغلب انتظار 

می رود بلوند و زیبا باشد. اهمیت این امر فراتر از بحث زیبایی شناسی، بعدا با 

ادامه ی این تحقیق بیمارگونه رفع خواهد شد. جای پرسش است: که آیا تصرف 

غیرارادی همیشه وحشتناک است؟ در مورد هویت قربانی مورد تصرف چطور؟ 

حتی پیش درآمد کم فروغ جن گیر )از نظر فرمی هنوز هم با وجود تکیه ی شدید بر 

خوف و هراس، یک فیلم وحشتناک است( که در آفریقا اتفاق می افتد و در نهایت 

به شیطانی احتیاج دارد که در پایان یک زن اروپایی را تصرف کند که به مثابه ی 

یک ابژه ی میل در طول داستان به تصویر کشیده شده است. اگر همه ی قربانیان 

چنین  باشند،  برخوردار  تعریف نشده ای  مطلوبیت  و  آفریقایی  هویت  از  تصرف 

فیلمی درباره ی تصرف چگونه خواهد بود؟ زامبی های فیلم شبمردگانزنده 

در حملات خود به زنان جوان بی گناه موفق ترین هستند و تنها قهرمان سیاه پوست 

فیلم، جان سالم به در می برد و سرانجام وقتی که گروه سفیدپوستان زامبی ها را 

پاکسازی می کنند، یکی از هیولاها کشته می شود. 

اگر شیاطین و قربانیانِ به اشتباه نشانه گذاری شده را کنار بگذاریم، بینش و 

بصیرت بیشتر در حوزه ی ژانر وحشت در شخصیت پردازی یکی از کلاسیک ترین 

درونمایه های )موتیف های( وحشت نهفته است: قربانی-خون آشام )یا عشق مورد 

علاقه ی خون آشام(. او در حقیقت خون آشام، بی گناه است، حتی اگر باکره نباشد. 

این  با  شود؟  دیگری  خون آشام  طعمه ی  خون آشام  یک  که  است  وحشتناک  آیا 

وجود یک اشتراکی بین خون آشام، چه زن و چه مرد، و طعمه های آن وجود دارد. 

طعمه نیز اغلب به عنوان موجودی جذاب ارائه می شود - در واقع مناسب برای 

مبدل شدن به یک خون آشام است. در مورد قربانیان دیگر هیولاهای وحشتناک و 

بیشتر غیرانسانی چه می توان گفت؟ گرچه چنین موجوداتی گاهی به طور مداوم 

)به ویژه در فیلم های »شیطانی« و برخلاف فیلم های مخصوص وحشت( به قتل 

می رسند، اما گویی طعم غیرمعمولی برای بلعیدن مفهوم متمدن، خودآگاه و منطق 
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دارند: قربانیانی که به ویژه در قلمروی غریزی موجودات، بی گناه و معصوم هستند. 

خوردن  به  شروع  هیولای-شاخک دار  یا  وحشی-جنگلی  هیولای  وقتی  حتی 

بومیان یا فرقه گرایان می کند - آیا این فقط امری وحشتناک است؟ این ها به تنهایی 

برای ساختن یک فیلم ترسناک کافی نیستند. گویی حتی وحشت قربانی قتل برای 

ویژگی های  دارای  و  رئالیستی تر  ترسناک،  داستان های  قلمروی  در  زنده ماندن 

مشترک است: یا برائت از انطباق ناگزیر با معیارهای »قربانی«، تا زمانی که خیلی 

دیر است. یا پیش آگاهیِ به همان اندازه وحشتناک از انطباق اجتناب ناپذیر با این 

معیارها است. این امر بیانگر بی گناهی جهان )جسمی، اخلاقی یا مفهومی( است 

و از آنجا که قاتل / هیولای وحشتناک از آن سرچشمه می گیرد، به یک نوع فرهنگ 

و نژادی منتج می شود که غالبا با »خلوص/پاکی« همراه و عجین است. 

چرا این نوع خاص از قربانیان باید خود را از طریق کلیت ژانر که حتی به طور 

خاص نسبت به قهرمانان هیولای خود رشک نمی ورزد، متعالی جلوه داده دهند؟ 

و این چگونه با ماهیت مفهومی وحشت ارتباط دارد؟ 

دوم.واقعیتوحشتاست:اولیندروغآریایی
از میان تمام تغییرات موجود در سوژه ی وحشت، آنچه که به عنوان مفهومی ترین 

توصیفات  موارد  برخی  در  است.  لاوکرافتی  وحشت  است،  شده  شناخته  آنها 

بالینی لاوکرافت در مورد امر کاملا بیگانه و شگرف در کنار ناتوانی قهرمانان او 

)پیش بینی های صرف از قوه ی ادراک( در نادیده گرفتن یا رویگردانی، برای تولید 

وحشت بسیار بزرگ تر از توصیف نقض فیزیکی آنها کافی است. همان طور که 

ولبک اشاره می کند این یکی از دلایلی است که نمایش وحشت لاوکرافتی را از 

طریق رسانه های تصویری بسیار دشوار می کند. اگرچه همان طور که این بررسی 

یک  محتوا،  زمینه ی  در  تفاوت  علی رغم  وحشت  متغیر  مظاهر  می دهد،  نشان 

ویژگی مفهومی غیرمنتظره ی مشترک دارند. یک استثنای جالب در مورد قاعده ی 

کلی فیلم های لاوکرافتی این است که بیش از اینکه وحشتناک باشند بسیار فانتزی 

و خیالی هستند و این در فیلم درمدخلدیوانگی اثر جان کارپتنر در سال 199۵ 
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به چشم می خورد. این اثر می تواند وحشت لاوکرافتی را از طریق ساختار و طرح 174

لاوکرافتی  داستان  یک  اینکه  جای  به  دهد:  انتقال  ارجاعی  خود  )پلات(  کلی 

آنتاگونیست،  یک  به  عنوان  نویسنده  این  شود،  داده  پیوند  مدرن  محیط  یک  به 

نویسنده ای را نشان می دهد که به نوعی ترکیبی از خود لاوکرافت و ارباب تاریکی 

او، نایارلاتوتپ است. اثر به طرز وحشتناکی آغاز می شود تا پس از ناپدیدشدن 

مرموز او در واقعیت منعکس شود.

که  است  زمانی  فیلم  و وحشتناک ترین صحنه های  به یادماندنی ترین  از  یکی 

به  فیلمی که شروع  فیلمی شده است،  تماشای  کارآگاهی در یک سینما گرفتار 

نمایش حمله به او توسط موجوداتی می کند که یادآور داستان داگون اثر لاوکرافت 

است. با وجود غیرقابل انعطاف بودن رایج وحشت های بزرگسالانه ی لاوکرافت 

در فیلم درمدخلدیوانگی، نقض اجتناب ناپذیر ادراک، عقل و خردورزی را 

که در داستان ها اتفاق می افتد، هنگامی که تصاویر بصری فراخوانده می شوند، 

بازتاب خودارجاعی و خودآگاه ذات وحشت  برای  فیلم خود  از متن  با استفاده 

توصیف می کند. هم زمان استفاده ی مداوم از نقل قول های لاوکرافت که ظاهرا 

از پلات داستانی،  به عنوان بخشی  فیلم هم »خیالی« هستند،  حتی در قلمروی 

اثر  بارز  ویژگی های  از  که  می بخشد  فیلم  به  را  جنون  و  امکان  عدم  کیفیت 

لاوکرافت است. در اقتباس دیوید کراننبرگ از ناهاربرهنه اثر ویلیام باروس با 

استفاده از پیشگویی وقایع عجیب و در حین نوشتن کتاب در طرح کلی فیلم خارج 

از ژانر وحشت از تکنیک مشابهی استفاده شده است، در نتیجه مجددا از ارجاع 

به خود برای فرار از نفرین غیرقابل انعطاف لاوکرافتی استفاده می شود. در حالی 

که کتاب این اثر، سورئال و  نفرت انگیز است، اما برخی از صحنه های فیلم به ویژه 

صحنه های مربوط به شهوت رانی )اروتیسم( هیولا قطعا به ژانر وحشت نزدیک 

می شوند، گرچه ممکن است در آن هدف خاصی مطرح نبوده باشد.  

کل اثر کراننبرگ مملو از تصاویر »وحشت زیستی« است که در آن مرزهای 

خود  هیولای  قربانی  اصلی،  شخصیت های  و  می شوند  نقض  جسم  مفهومی 

می شوند - همان طور که کراننبرگ در فیلم مگس نشان می دهد، طبق توصیف 
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نوئل کارول، این هیولا نه تنها »بینابینی« نیست، بلکه همچنین در معنای مفهومی 

کریستوایی، نمونه ای از »پستی ناقص1« است. مرزهای مفهومی خود بدن نه فقط 

از طریق تخریب یا حمله، بلکه در نهایت از طریق ناتوانی در گسست از جسمی 

که از خود بیگانه می شود، به طرز وحشتناکی نقض می شوند. به عنوان مثال آخر 

فیلم های هیچکاک چه تعلیقی و چه وحشتناک، شامل ارجاع مکرر اگرچه ظریف 

ناتوانی تماشاگر در  نماد  به مثابه ی  ادراک، دوربین  ابزار  به عنوان  انسان  به چشم 

توقف نگاه کردن است و در نتیجه ضبط آنچه درک می شود )هرچند وحشتناک(، 

گاهی اوقات کیفیت نمایشی و دراماتیک رویدادها هستند. 

به ویژه  که  »مفهومی«  ادراکی  وحشت  چنین  انتزاعی  ماهیت  به  توجه  با 

ترجیحات شخصی  که  این  بر  مبنی  نشانه ای  آیا  دارد،  آثار لاوکرافت وجود  در 

مکاتبات  و  بیوگرافی  در  که  آریایی اش  نژادپرستی  مانند  وی  زیبایی شناختی  و 

شخصی در اثر او وجود دارند، به طور قابل توجهی به محتوا کمک می کند؟ برای 

از زندگی  بازنمایی وی  بررسی کامل نقش کیهان شناسی لاوکرافت و همچنین 

نامشخص  »بیرونی«  از طریق وحشت های  کور  و  بی معنی  غیرانسانی،  کیهانی 

»نفوذ«  بین  تشابه خاصی  که  تا مشخص شود  است  کافی  توصیف،  غیرقابل  و 

خلوص آریایی توسط عناصر »شنیع« بیگانه ی خارجی و نفوذ اساتید ناخوشایند 

شده،  شناخته  واقعیت  از  خارج  شاخدار  درندگان  توسط  انگلیسی-ساکسونی 

وجود دارد. این امر مستلزم بررسی متناوب تبعات فلسفی نژادپرستی آریایی در 

متن وحشت یا حداقل بررسی این موضوع است که آیا چنین عنصری واقعا برای 

وحشت لاوکرافتی ضروری است. اما اگر چنین است آیا برای کل ژانر وحشت 

ضروری است؟ یا حتی برای خود مفهوم وحشت؟ 

اردوگاه کار  قابل تصور«  ناخوانده، صریح و »غیر  به نظر می رسد واقعیت 

اجباری که اغلب توسط هر دو پژوهشگر شیطان مدرن و خود هولوکاست مورد 

جدا  آریایی  نژادپرستی  از  وحشت  که  می دهد  گواهی  است،  گرفته  قرار  توجه 

نیست، بنابراین بررسی این رابطه ی وابستگی از نمای دیگر نیز ممکن است. 

1. Incomplete abjection
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اولین آریایی هایی که وحشت مطلق را تصور می کردند، دوگانه گرایان زرتشتی 176

ایران پیش از تاریخ و ریشه در مادر نفرت یا بیزاری و مواد1 داشتند و بعدا معروف 

به »دروج2« شدند یعنی آنچه ما به عنوان »کشیدن3« می شناسیم و همچنین آنچه 

ممکن است به عنوان یک »شبیه سازی« فساد در واقعیت، چه به صورت تقلید 

استراتژیک، تصدیق دروغ یا سیاه نمایی جسمی به عنوان یک جسد در حال تجزیه 

به عنوان »دروغ« هم ترجمه می شود و همچنین  این کلمه معمولا  تصور شود. 

در بسترهایی مانند سوگند، قول یا قرارداد استفاده می شود. چرا این آریایی ها در 

ایران مفهومی ناگهانی و آلوده از وحشت به وجود می آورند و در یک میزبان و یا در 

طبیعت معصوم خود رواج می دهند؟ دروج، مادر همه ی شیاطین و خود شیطان 

در اصل یک انتزاع، یک دانش شیطانی مفهومی ذهن عصیانگر از حوزه ی اولیه و 

ماقبل تاریخ خود در خاورمیانه است که دست به دست می شود تا سرانجام خود 

را از معده ی فضانوردان آریایی در فرم سینمایی به عنوان »بیگانه« رها کند. مانند 

»مادر بیگانه«،  دروج به طرز وحشتناک و هیولاگونه ای بینابینی است - او باهوش 

و در عین حال مرگ آور است، زن است اما با نفوذ مردانه نشان داده می شود. او 

مانند یک متجاوز، تجاوز و نقض می کند اما آبستن بی پایان تاریکی و فساد است.  

بلکه  »ایماژ«  یک  عنوان  به  نه  قدرت   - قدرت  این  منشاء  چیز  چه  بنابراین 

حتی  شاید  )و  فرهنگی  ذهن  بر   - عفونی  بیماری  وحشت  از  انگلی  مفهومی 

فلسفی( آریایی زرتشتی بود و او را مبتکر اولیه ی مفهوم شر ساخت؟

دوره ی  همتایان  دوی  هر  برخلاف  ایران  در  آریایی ها  که  نمی رسد  نظر  به 

ودیک)ودایی ها( و لاوکرافت، توجیه آشکاری برای بیگانه ستیزی قومی سنتی در 

پارانویای اخلاقی تمام عیار داشته باشند. برهمن ها با جمعیت بومی ای روبه رو 

بودند که صفات ژنتیکی غالب در تاریخ اثبات شده ی آنها، قدرتمندتر از نشانه های 

قانون ضد انحطاط آریایی محور )آریوسنتریک( آنها بود. به موازات آن لاوکرافت 

1. Mother of Abomination, Drug
2. Druj
3. drag-on
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توسط جمعیت مهاجر غالب از نیویورک رانده شد. همان طور که می دانیم او این 

تجربه را وحشتناک دانست اما در مقابل گویی هرگونه »وحشت« مورد انتظار از 

سوی برهمن ها برای مردم تیره پوست غیرآریایی در هند وجود ندارد. خود کالی 

بومی،  مادر  خواه  آریایی  مرگ  الهه ی  یک  خواه  هندو(  آخرالزمانی  )الهه  سیاه 

همان طور که برخی ادعا می کنند، حس ابهت و وحشت را هم زمان ایجاد می کند 

)اما خود وحشت نیست(. تلفیق کاست ها و کالی یوگا باعث آزار و غم و اندوه فراغ 

در آریایی های خالص است - اما این هم وحشت نیست. در مقابل آریایی ها در 

ایران تنها ساکنان فلات کویری بودند و بنابراین بدون رقابت چشمگیری، صفات 

ارتجاعی آنها تا هزاره ها بعد از حمله اعراب ادامه داشت. نباید این گونه مطرح 

شود که فقدان رقابت نژادی، افراد وسواسی و جنگ طلب را علیه یکدیگر کرد، تا 

زمانی که زرتشت پیامبر، وحشت های خود را صرفا به عنوان یک خنثاکننده برای 

ایجاد وحدت فرهنگی ابداع کرد، متداول بود. خواننده فقط باید شمال اروپا را به 

یاد آورد که در طول تاریخ در حالت دائمی جنگ قبیله ای مشغول بودند - بدون 

وقفه توسط هر چیزی مانند گنوس وحشت، مفهومی، نژادی یا موارد دیگر - تا 

اینکه آنها مسیحی شدند. 

آریایی ها در ایران به دلایل ناشناخته )شاید دلایل کاملا وحشتناکی که مثلا 

در مورد کثولهو ی بزرگ و کهن یگانگان لاوکرافتی ممکن است مفیدتر باشد که 

من نمی دانم( با تهدیدی روبه رو شدند یا تصور می کردند که با تهدیدی روبه رو 

ایجاد  برای  لازم  شرط  است.  دشوار  بسیار  آن  شناخت  و  تشخیص  که  شده اند 

ایجاد وحشت  باعث  که  عاملی  گریزناپذیر،  است: وحشت  این  وحشت مطلق 

قابل تصور  بلکه غیر  تنها غیرممکن  نه  پرواز  تفاوت که  این  با  مداوم می شود - 

به عنوان مادر  ایران  است. وحشت مفهومی ریشه در فلسفه داشت و سپس در 

نفرت و بیزاری ها متولد شد. اغراق نیست اگر بگوییم زمانی که دوگانگی اخلاقی 

زرتشتیان به طور کامل از نظر کیهانی و عملی در کتاب ونیداد آیین ها و تابوهای 

آنها علیه شیاطین و وسواس آنها به خلوص - تعالی خود به عنوان قربانیان بالقوه ی 

تخلف یا گناه و نفوذی توسط دروج و فرزندان طماعش - به حدی افزایش یافته 
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بود که همان تثبیت های آیینی در خارج از یک زمینه ی کاملا فرهنگی یا مذهبی 178

را اکنون می توان یک بیماری پارانوئید-اسکیزوفرنی با اختلال وسواس اجباری 

ترکیبی یا بدتر از آن دانست.

است.   - موضوع  این  درمورد  کاملا  نه  -اما  هراس  مورد  در  کتابی  وندیداد 

هر »فرگرد« یا هر فصل به طور مکرر و کاملا تکرارشونده به مجازات های یک 

فرد متخلف برای نقض هر یک از جزئیات قوانین در همه چیز از رفتار اخلاقی 

گرفته تا رسیدگی دقیق و اجباری به اجساد برای اطمینان از اینکه جامعه و جهان 

طبیعی توسط ناسو - دروج و جسد - دیوآلود نخواهند شد، می پردازد. تخلفات 

این می شود که  به  آتش منجر  یا  قرار گرفتن اجساد در معرض آب  مانند  شدید 

متجاوز در ملاءعام زنده زنده کشته شود. بسیاری از فنون جالب وسواس بهداشتی 

زرتشتیان را می توان در وندیداد یافت، از جمله ارتباط زالی )آلبینیسم( با ناپاکی و 

این قانون که پزشکان در حال آموزش باید در مورد کسانی که دیوها و شیاطین را 

پرستش می کنند، استفاده کنند تا از کشته شدن تصادفی مومنان جلوگیری کنند. 

همجنس گرایی مرد چنان منفور است که پزشکان همجنس گراها را در وندیداد 

دوران  در  زن  یک  با  جنسی  مقاربت  می کنند.  اعلام  مجسم  شیاطین  به مثابه ی 

قاعدگی جرمی علیه خلوص و پاکی و شایسته ی مجازات مرگ است. سرانجام 

برای زرتشتیان هر موجودی از افکار شیطانی یا یک ذهن شیطانی ممکن است 

وسیله ای برای دروج باشد. این فقط شامل مومنان به هر اعتقاد دیگر نمی شود: 

حتی کسانی که در ظاهر دینی را می پذیرند ممکن است مخفیانه »وقف دروغ« 

شده باشند. کنایه ی باورنکردنی آیین زرتشت این است که باید همان ویژگی آریایی 

دیدگاه های  پارانویایی ترین  این  به  متمایل  را  باستان  ایرانیان  که  را  بیگانه ستیزی 

جهانی می کرد، کنار گذاشت تا عقاید زرتشتی از خیر مطلق اخلاقی در تقابل با 

شر مطلق اخلاقی اتخاذ شود. 

هنگامی که آریایی ها در ابتدا آیین زرتشتی را پذیرفتند دشمنان آنها خارجی ها 

مانند  آنها  میان  در  تشخیص  غیرقابل  دیگران  )حتا  بودند  دیگران  بلکه  نبودند 

آریایی  هموطنان  به خصوص  بودند.  دروغ  حامل  که  دروجی(  دزدان«  »اجساد 
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- تصوری که در میان گروه های دیگر هندواروپایی قابل تصور نیست، هیچ یک 

از آنها هیچ مشکلی با دشمنی بی وقفه با یکدیگر یا متحدشدن با یکدیگر حتی 

با بیشتر خارجی های بیگانه نداشتند. با این وجود ایرانیان استثناء شدند و اولین 

فلسفه ی اخلاقی جهان شمول را به جهانیان ارائه دادند و سرانجام آن را به یهودیان 

هندواروپایی  نیاکان  با  را  بیگانه هراسی  و  نژادپرستی  که  کردند  واگذار  باستان 

آریایی ها به اشتراک گذاشتند. و در حالی که )یهودیان( فاقد آن ویژگی های ژنتیکی 

ارتجاعی ای بودند که حفظ آنها به عنوان دال های خلوص الهام گرفته از یک مفهوم 

نژادپرستانه در میان هندواروپایی هایی بود که پیش از این فراموش شده بودند.

زیرا  است  اسطوره های لاوکرافتی جذاب  در  کهن یگانگان  با  دروج  مقایسه 

در حالی که هر دو مفهوم توسط نژادپرستان ابداع شده اند، اما مبتکرین سابق به 

محض درک وحشت خود، نژادپرستی را متوقف کردند، در حالی که لاوکرافت 

با گذشت زمان و قرار گرفتن در معرض اشخاص خارجی فقط تند و تیزتر شد. 

تفاوت اصلی چنین خلاصه می شود: دروج به عنوان شر قلمداد می شد در حالی که 

کثولو، ازاثوث، یوگسوثوث و همه ریشه های مختلف آنها به سادگی بیگانه قلمداد 

می شدند. )در این نوع سینمای »بیگانه« بیشتر لاوکرافتی است تا زرتشتی اما با 

این وجود »فرزند شیطانی« مادر بیگانه شبه آندروژنی - در عین حال نافذ عملکرد 

آن همانند فرزندان داویک دروج هستند. برخلاف اشخاص خارجی لاوکرافت 

که از نقض نظم جهانی اخلاقی در برابر هر دو خارجی بیگانه به شکست فیزیکی 

و مادی حساس است، حفاظت می کند. این امر در یک اسطوره ی نبرد مدرن و 

توسط یک قهرمان بسیار غیر لاوکرافتی در برابر نقض توسط بیگانه ی خارجی و 

استراتژی شبیه سازی »دروجی« از بنیاد شر و عامل بی اختیار آن است. شاید در 

واقع عشق لاوکرافتی بیشتر از کینه توزی حال و هوای »بیگانه« نورمن بیتس در 

فیلم روانی باشد تا - »تصرف توسط دروج« و »دروغ« مادرش، با این حال به 

همان معنی قربانی خود و هیولای شخصی خود حتی وقتی که او قربانی خود را 

قصابی می کند و می یابد که آب دوش حمام هیچ روزنه ای برای نفوذ غیرجنسی 

توسط شمایل خارجی ندارد(.
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وحشتناک 180 جهان  یک  دیدگاه،  دو  هر  برخلاف  لاوکرافت  خود  جهان 

غیراخلاقی است. ادراک کننده ی عقلانی نمی تواند از بی معنایی بی اندازه، بیهوده 

و ناپایدار کیهان کور فرار کند و سرانجام توسط آن بلعیده می شود. با این وجود 

نیک(  کردار  و  نیک  گفتار  نیک،  )پندار  اخلاق  با  که  است  معتقد  زرتشتی  یک 

فقط  زرتشتی  یک  کار  این  با  قضا  از  کرد.  غلبه  فرزندانش  و  دروج  بر  می توان 

به عنوان یک »آریایی« باقی می ماند و صفت برجسته ی بیگانه ستیزی نژادی را که 

از طریق ماتریالیسم مطلقی که  خود لاوکرافت حفظ کرده رها می کند - حتی 

در همان نامه نگاری هایی که عقاید نژادپرستانه خود را بیان کرده، آشکار است. 

این امر صرفا تصادفی نیست، بلکه به وضوح یک »حقیقت آریایی« گریزناپذیر 

را نشان می دهد که شاید »وحشت آریایی« نامیده شود: تا زمانی که آریایی ها به 

هر روش معنی داری با ویژگی های قومی که به طور مداوم به طور ژنتیکی توسط 

مفهومی  وحشت  از  جهانی  درک  ظرفیت  شوند،  شناسایی  رقیب  جمعیت های 

بی وقفه باقی مانده است. با این حال این مشاهدات پاسخی بر این نیست که چرا 

لاوکرافت تحت تأثیر وسواس نژادی خود کیهان شناسی وحشت مطلق را تبیین 

کرد در حالی که همتایان نژادی او که از نژاد برهمن بودند، برعکس او، در نهایت 

یک کیهان شناسی همه گیر و پیروزمندانه و پر ابهت را ارائه دادند. همزمان اسلاف 

ایرانی برهمن ها که در اصل به همان اندازه بیگانه هراس نیز بودند، تصمیم گرفتند 

که پارانویای خود را از طریق اخلاق گرایی حفظ کنند - به قیمت تثبیت قومیتشان. 

این ماتریالیسم فلسفی لاوکرافت است که موضوع را حل و فصل می کند: هم 

قلمروی  یک  در  را  خود  فرهنگی  اعتقادات  ایرانی ها  هم  و  هندی  برهمن های 

معنوی مستقل از جهان مادی حفظ کردند. اما لاوکرافت این کار را انجام نداد.

جالب است بدانید که اولین »حقیقت آریایی« گوتاما بودا که در عصر افزایش 

عقل گرایی هند و تفکر انتقادی به شهرت رسید، این بود که سراسر زندگی باعث 

رنج فراوان است و این امر خداباوری را بی ربط جلوه می داد. از نظر لاوکرافت 

کاملا بی خدا، بی پروا و بی روح ، این فقط رنج نبود بلکه امری کاملا وحشتناک 

بود. با این حال عدم پذیرش نوشتن تبلیغات و پروپوگاندای نازی ها از سوی او 
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و در دهه ی قبل از جنگ و رد جنایات و نسل کشی نازی ها چیز دیگری را نشان 

می داد: گرچه کیهان لاوکرافت بی رحم بود، اما او خود به اندازه ی کافی مالتئیستی 

)باور به وجود خدا یا خدایان شیطانی( نبود تا بتواند با اشتیاق مشارکت در چنین 

تصوری را بپذیرد. او نمی خواست در دنیای وحشت ها سهیم باشد، پس به طور 

او به یک روح اعتقاد می داشته، پس یک دوگانگی  کلی زندگی را رد کرد. اگر 

برای  الحادی خود  ماتریالیسم  نیز در  امر  این  اما حتی  نشان می داده  را  گنوسی 

یافته بود. )گنوس ها گرچه »باطن«های ظاهرا الهی خالقان معنوی و  او خاتمه 

حاکمان جهان مادی وحشت را رد می کردند و یک واقعیت معنوی کاملا عالی 

متعالی و معنوی از وجود الهی را تأیید می کردند، اما این امر گزینه ای است که 

برای »کیهان گرایی« ماتریالیستی لاوکرافت کاملا غیرقابل قبول است(. 

با این حال زرتشتیان با وجود تصور »وحشت زندگی« از دروج، اعتقادات 

معنوی خود را حفظ کردند. آنها فقط در غیاب فرآیند متفاوتی ساده که باعث به 

وجود آمدن سیستم طبقاتی ودایی یا همان جذب جمعیت های محلی شده بود 

بود، چنین وحشتی را  اروپا  به  که مشخصه ی گرایش تدریجی هندواروپایی که 

تصور می کردند. در عوض هرگونه تأثیرات قومی یا فرهنگی که ایرانیان باستان 

را تهدید می کرد، این تهدیدات باید از نظر ظاهری غیرقابل تشخیص از جمعیت 

آریایی تلقی شده باشند و برای حفظ قطبیت خود-آریایی به مفهوم جدیدی نیاز 

مادر  به عنوان دروج  مادر دوگانگی مطلق،  این مفهوم: وحشت -  باشند.  داشته 

بیزاری ها بود. زرتشتیان در شناسایی آنچه غیر از ابهام حیات جسمی »دیگری« 

بود، نسخه  ی ایرانی دوگانگی شناختی هندواروپایی را نیز ابداع کردند. در مقابل 

جوامع مخلوط قومیتی که به تدریج در آن، این دیدگاه به صورت دوگانگی ذهن 

و بدن ظاهر می شود، در ایران که ظاهرا همگن است به صورت دوگانه ی اخلاقی 

بروز می کند. زرتشتیان به جای فرار از دنیای تجسم یافته، همان طور که اورفه ای ها، 

گنوسی ها و یوگی ها به دنبال آن بودند، جوانی نامیرا در جسمی کمال یافته و زنده 

شده، ساکن دنیای کمال ابدی یکپارچه از پاکی و نور سترون را تصور کردند که به 

وفاداران اهورامزدا به عنوان پاداش رفتار اخلاقی داده می شود. 
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برای لاوکرافت که ماتریالیست بود چنین آرامشی را نمی توان در تعالی معنوی 182

از  به شکلی کنایی  نژادپرست،  یافت. لاوکرافت  از طریق معاد  ابدی  یا زندگی 

گرین  سونیا  یهودی،  زن  یک  با  تاریخی،  و  بیوگرافیکی  بزرگ  دوگانه ی  منظر 

ازدواج کرد و وی را از سخنان شدیدالحن بیگانه ستیز خود معاف کرد - با این 

حال مادی گرایی وی از نظر تاریخی ناشی از پاسخ عقل گرایانه و خردورزانه به 

یهودی-مسیحی بود که نوادگان دوگانگی زرتشتی و فرهنگ سامی بودند. 

سوم.خلوص
هیچ تغییری در فاجعه ی بی نظیر هولوکاست وجود ندارد. تا وقتی حافظه ی انسان 

باقیست باید با شرم و وحشت از آن یاد شود. فقط با یادآوری می توانیم به قربانیان 

ادای احترام کنیم. )این جملات توسط دبیر کل سازمان ملل وقت، کوفی عنان 

آزادسازی  سالگرد  در   2006 ژانویه   2۷ در  هولوکاست  یادبود  جهانی  روز  در 

آشویتس-بیرکناو توسط شوروی بیان شد.(

در حال حاضر در نمادهای کهن الگوی شر انسان که اغلب به عنوان مظهر 

واقعی وحشت مطلق در نظر گرفته می شوند، نازی ها به طرز عجیبی از وحشت 

شهرت  مانند  آنها  معادل  )یا  آنها  حضور  که  حالی  در  هستند،  غایب  خیالی 

امپراتوری کهکشانی پالپاتین از جنگ ستارگان( در کنار موارد دیگر هیولاهای 

الدریچ در سالنامه های علمی تخیلی بسیار عجیب است. علاوه بر این نازیسم 

پنهانی )فرقه ای( یکی از اصلی ترین عناصر توطئه آمیز و رمزنگاری شبه باطنی است 

بَرشرورها و جادوگران شگرف نازی به هیچ وجه درحکم دشمنان نادر و کمیاب 
َ
و ا

به خودی  امر  این  نیستند.  تعلیقی  و  )فرقه ای(  پنهانی  داستان های  تریلرهای  در 

خود عجیب است زیرا مطمئنا در واقعیت نفسانی، نازی ها بسیار وحشتناک تر از 

هر قاتل سریالی هستند که می توان نام برد - با این وجود حتی یک فیلم در ژانر 

وحشت از اهمیت این امر برخوردار نیست که در آن کسی انگیزه ی نژادی داشته 

باشد تا قربانیان غیرآریایی را - کمتر از یک نازی واقعی - به عنوان آنتاگونیست 

خود معرفی کند. 
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 )البته ژانر مشهور »استثمار نازی« از این امر مستثنی است - البته به شرطی 

آنکه  عجیب تر  وحشت(.  ژانر  نه  شود  شناخته  پورنوگرافی  عنوان  به  بیشتر  که 

هنوز هم ارتباط گاه به گاه در غیبت و ژانر تخیلی/علمی-تخیلی، گفته می شود 

اکه بََرشرورهای نازی با جادوی سیاه، نمایان گر آداب و رسوم »شیطانی« و ادای 

یادآور اسطوره های لاوکرافت اند.  باستانی هستند که آشکارا  به وحشت  احترام 

)موجودات وحشتناک شاخک دار و هراس ناگهانی ناشی از مغاک در کمیک ها 

به عنوان  نازی و راسپوتین  با کمک جادوگران  فیلم هایی چون »پسر جهنمی«  و 

یک نمونه ی عالی از این مسئله هستند.( در زیر زیبایی شناختی ظاهرا سطحی 

از حساسیت فرهنگ مردمی عامه پسند، چیزی با اهمیت در کمین است: همان 

عاملان خشونت و وحشت - چه نازی های شیطانی و چه هیولاهای کثولهو  - 

براساس  مشخصا  که  باشند  فانتزی  یا  ترسناک  شخصیتی  که  هستند  مصمم 

مخالف  استادان  که  حالی  در  بنابراین  است.  شده  ساخته  آنها  قربانیان  هویت 

لاوکرافت اغلب از شخصیت و ویژگی های قابل توجه حتی از هر گونه اشاره به 

جنسیت محروم هستند، اما آنها همچنان از استادان آنگلوساکسون وحشت زده 

از واقعیت های بدجنس و حیوانی که با آن روبه رو هستند، وحشت دارند. به نظر 

می رسد که وحشت از آن جایی که معمولا در فرهنگ معاصر پذیرفته می شود، 

قابل  مبداء  قومی-فرهنگی  و طبقات  با گروه ها  که  دارد  قربانیانی  به  نیاز  تنها  نه 

شناسایی  از  هیولا  کامل  گسست  و  جدایی  به  همچنین  بلکه  باشند  شناسایی 

احتمالی با چنین قربانیانی بستگی دارد. 

یعنی وحشت هم به دوگانگی زرتشتی احتیاج دارد و هم به حفظ )حداقل 

آن  وحشت  از  جلوگیری  برای  زرتشتیان  خود  که  نژادگرایی  رمزگونه(  طور  به 

از دید نژادپرستان  این واقعیت است که  اثر لاوکرافت نشان دهنده ی  رد کردند. 

آریایی، جهان فیزیکی آشکار یک دنیای وحشتناک است، واقعیتی که نه فقط از 

یک درگیری وحشتناک یا رقابت هراسناک برای منابع سرچشمه می گیرد، بلکه در 

واقع یک تجربه ی وحشتناک اجتناب ناپذیر از حمله ی خارجی است. 

این پدیده ی اعتقادی نشان می دهد که دلمشغولی نازی ها نسبت به »ماتریالیسم 
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و 184 آلوده کننده  ویروس  عنوان  به  یهودی  جنسی  روابط  در  موذی  ذاتا  و  یهودی« 

به هیچ وجه ساخته ی اخلاق مسیحی  آلمانی  و خالص  ناب  نژاد  فاسد کننده ی 

همراه با مصلحت سیاسی نبود. از آنجا که ایرانیان زرتشتی نیز در برابر رویارویی با 

نفوذی که از خارج به عنوان مهاجم تلقی می شد و از درون پنهان شده، یک واکنش 

پارانوییک نشان دادند. با این حال نازی ها با وجود همه تبلیغات و پروپوگانداهای 

دوگانه ی خود، راه حل دوگانگی اخلاقی را نپذیرفتند و ترجیح می دادند در عوض 

آگاهانه و با اراده، مجرمان وحشتناک مطلق را در نفوذی های مفروض خود مجسم 

کنند. در حالی که تبلیغات نازی ها، یهودیان را با عبارات بسیار شرم آور و دارای 

شاخک های اختاپوسی بزرگان صهیون نشان می داد که خود را بر روی کره ی زمین 

و نقشه های جهانی بی دفاع بسط داده اند، نشان می داد، اما این نازی ها، یهودیان را 

به عنوان یک تهدید خارجی که موجودات بزرگ اهریمنی و ارتش عظیم شیاطین 

را در اختیار دارند - که قادر به مخالفت در برابر لژیون های آریایی هستند - به 

تصویر نمی کشیدند. در حالی که نازی ها »توده های بی شمار« از کمونیست شرقی 

توده ای  انسان« معرفی می کردند، چنین  تهدیدآمیز »دون  عنوان گروه های  به  را 

مطمئنا به صورت اسطوره ای قابل مقایسه با عظمت مسحور ذهن عاصی و همه ی 

فرزندان هیولایی و وحشتناک دروج نبودند. استالین حداقل برای نازی ها چهره ای 

اهریمنی نبود. 

از  مانند هیملر در تصویر خود  نازی،  در عوض نخبگان خودخوانده حزب 

مرگ شاد بودند و نه در نابودی دشمنان قدرتمند شیطانی، بلکه در نابودی ضعفا 

تصمیم  آنها  ساده  زبان  به  می کردند.  افتخار  دیگران  در  چه  و  خودشان  در  چه 

گرفتند که بخشی از نقش هیولایی خودشان را بازی کنند. این کنایه ای از تاریخ و 

اندیشه ی بشری است که قربانیان منتخب نازی ها تنها پس از ترکیب بیگانه ستیزی 

با  انطباق  منظور  به  ایرانی  آریایی های  توسط  ابداعی  اخلاقی  دوگانگی  با  خود 

نژادپرستی خودشان نسبت به یک دشمن نامشخص و نامرئی، به نفرت انگیزترین 

و البته گاه احترام آمیزترین گروه های قومی جهان تبدیل شده بودند. با این وجود 

علی رغم ماهیت واضح و نایاب سیاست نازی ها از هاینریش هیملر اغلب چنین 
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نقل می شود که »پیروزی« واقعی نازی ها در انجام کارهای وحشتناک آنها است 

در حالی که در غیر این صورت انسانی و فسادناپذیر بودند - حداقل در ذهن خود 

اس اس آن را احترام به »زندگی به مثابه ی وحشت« نشان می دهند و بیشتر تلاشی 

برای دفع شر »وحشت زندگی« از طریق تقدیم دسته جمعی قربانیانی است که 

به دلیل اقتباس یهودی گرایی دوگانه ی اخلاق پسا آریایی به عنوان یک فلسفه ی 

اخلاقی که انحصارگرایی قومی پیشین یهودیان را تقویت می کرده، مناسب است.

هیولاها  شیطان پرست ترین  اخلاقی  نظر  از  نازی ها  که  همان طور  هم  هنوز 

نازی ها  پایدار و غیرقابل تخریب است:  هستند، تعالی قربانی خالص همچنان 

ممکن است شیطانی باشند، هیولایی که همان مو بورهای دوست داشتنی را که 

می تواند آرمان زیبایی نازی ها باشد، نقض کند، وحشتناک است. نباید تصور شود 

که ارتباط وحشت های عجیب و غریب با انسان های هیولایی-آریایی-بد )به جای 

اینکه قربانیان آریایی نقض شوند( نتیجه ی عصر پساجنگ باشد، در نظر بگیرید که 

دراکولا نماد وحشتناک خون آشام مبتنی بر چهره ای از تاریخ رومانی است که به 

عنوان یک قهرمان بومی مسیحیت قلمداد می شود و از وحشت لشگر کشی به عنوان 

بازدارنده ای در برابر حمله ی دیگران، ترک های غیر آریایی استفاده می کند.

 حتی زرتشتی ها هم - هر چند به صورت پراکنده - هنگام جنگ با دشمنان 

آسیای میانه رفتاری نژادپرستانه داشتند. لاوکرافت به ورای تصرف مجدد تصاویر 

را  خود  نژادپرستانه ی  نکته ی  تا  نمی رود  وحشتناک  غیر  زمینه ی  یک  در  هیولا 

رفته غیرجنسی  از دست  با تمدن  او  قلوی  پنج  بزرگ  مطرح کند. کهن یگانگان 

خود سرانجام توسط فرزندان منحط خودش سرنگون و در خویشاوندی شگرف با 

پژوهشگران انسانی که بقایای آنها را در زیر یخ های قطب جنوب کشف می کنند، 

با  بودند  آن محققانی که مجبور  از  نزدیک تر  طنین انداز می شود - خویشاوندی 

باشند.  هم سو  می نامید،  کم ارزش«  »ذخیره ی  را  آنها  لاوکرافت  که  هم نوعانی 

چنین نمایشی از تشخیص نهایی هیولا با خلوص آریایی لازم نیست که کاملا 

هم جهت با آثار لاوکرافت باشد. در یکی از داستان های غیرمعمول او به نوعی 

ادراکی لاوکرافت، راوی خود را هیولا  ابزار  در یک اعجاب و هراس هم زمان 
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دوگانگی اخلاقی و دوگانگی نوین  برتری نژادی مطلق آریایی و خودزنی)خود 

به عنوان قربانی( به مثابه ی پادزهر ضعف درک شده، فروریخته و فشرده می شود. 

ناب ترین شکل وحشت مفهومی تحقق هویت گریزناپذیر با درک هیولایی است 

- مفهوم - که هم هدف و هم منبع وحشت است. با این حال هنگامی که ابژه ی 

وحشت، خود سوژه باشد، با ابزار ادراک موج های وحشت خود ارجاعی، آبشار 

وحشت حاصل می شود. 

دوگانگی زرتشتی یک راه حل ارائه می دهد - یک هویت معنوی »نیک« برای 

»این  در  وحشتناک  تنهای  دیگری  برای  »اهریمنی«  معنوی  هویت  یک  و  خود 

جهان«. نژادپرستی نازیسم راه حل دیگری را ارائه می دهد - اعمال وحشتناک 

»شیطانی« که توسط خود به عنوان جایگزین وحشت حمله توسط دیگری انجام 

اکنون  و  آریایی  متعالی1  قربانی خود  و خالص هیولا:  ناب  می شود،  صیرورت 

هیولا، قربانی واقعی یهودی قربانی شده برای اشتباه دیگری هستند. گرچه برای 

لاوکرافت مانند هر ماتریالیست آریایی، هیچ راه حلی برای فرار از وحشت وجود 

ندارد، زیرا تبدیل شدن به هیولا از طریق شناسایی و تشخیص عامدانه به سختی 

همچون  زندگی  لاوکرافت،  برای  است.  متعصب  تقلیل گرایان  برای  گزینه ای 

کابوسی مفهومی و ادراکی است با خلاء یک آگاهی پوچ در برابر آن.

1. self-exalted
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  اشـعـار  

  میشل وِلبک  .
  ترجمه ی آرش خوبانی 0
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زندگی حقیر188

در اولین تپش، پیری مرا در برگفت؛
دوستدارانش در آرزویش تلاش کردند؛

من اما تنها پشیمانی و تأسف وجودم را فراگرفت.
زندگی ام سراسر کودکی نداشته بود.

در بیشه ای تاریک، بر فرشی از خزه،
لاشۀ تباه درختان از برگ هاشان رهایی می جویند؛

با مهی از اندوه که در برشان می گیرد؛
و با پوستی تیره و کثیف، با قارچ هایی که در هم می شکندشان.

اندک بهره ای برای هیچ چیز و هیچ کس نداشته ام؛
دریغ، آن که تنها از برای خود نفس می کشد، زندگی  اش تیرگی است.

اندک جنبشی تباهی است.
در میان آدمیان اما ناشاد.

چون جانوری حقیر به پیش رانده می شود؛
به هیچ تبدیل می شود، و این زجر تباهی از برای چیست!

و در تلاشی بی سرانجام،
پوچی را به دوش می کشد.

برای دیگری مرگ اتفاقی هولناک نیست؛
گاه و بی گاه، کسی می خندد؛

و دیگری از برای این حقارت بیهده تلاش می کند.
و سرانجام می پذیریم و مرگ انجام بی فرجام ما خواهد بود.
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دوستدار بیمارستان ها، آرامگه رنج سالمندان از یاد رفته ام
گورستان فراموشی تن های بی جان
زیر نگاه بی تفاوت دکتران جوان

با ناخنی بر پوست و موزی بر دهان.

در اتاق های پاکیزۀ درهم شان
مرگی که در کمین شان نشسته است را می بینی
در طلوع خورشید، با نگاهی حیران و خسته، 

در آتش قهوۀ صبحگاهی  با سیگاری بر لب.

پیران می دانند چطور بی صدا بگریند،
یادها و صورت ها رنگ می بازد و

لبخند از چهره شان محو می شود
و پیش از رسیدن مرگ، آنچه می ماند

کلماتی است چون
سپاسگذارم، گرسنه نیستم و پسرم یکشنبه خواهد آمد.

روده هایم را احساس می کنم، پسرم خواهد آمد.
و پسرش نیامده است و دستانش آرام آرام سفید می شوند.

قلب های بسیاری تا به امروز بر زمین تپیده اند
و اشیاء کوچکی که در قفسه هاشان جا خوش کرده اند

تا داستان ناگوار کسانی را بگویند
که عشقی بر زمین نداشته اند.
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ظروفی از مجردان پیر،
سرویس از جلا افتادۀ بیوۀ جنگ

خدای من! و دستمال پیردختری ترشیده
در داخل قفسه ها، ای زندگی بی رحم!

وسایل مرتب اند و زندگی هیچ
غذای شبانه و خوردنی ها و پس مانده ها
تلویزیون بی تماشاگر و ضیافت بی رمق. 

در انتها، بیماری همه  چیز را پست می کند،
و بدن بی رمق با زمین می آمیزد،

و تنی تنها آرام در زمین
نیست می شود.

خواهر هفده ساله ام بسیار زشت بود،
هم درس هایش گنده بک صدایش می کردند؛
یک صبح خودش را در رودخانه انداخت؛
از آب زرد و خروشان بیرونش کشیدند.

چون موشی فربه بر تخت 
با پاهایی در آغوش 

در رؤیای زندگی ای آرام
تنها، بی آروزی هم آغوشی،

آرامشی ساکن، چون ابری ناپیدا.
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روز بعد صورتی در اتاقش دید،
سبک چون نسیمی گذرا بر چهارچوب اتاق

گفت با او بمانم، نباید بخوابم؛
در دوردست، چهرۀ مسیحی لنگان را می بینم.

گفت: می ترسم، اما نمی تواند بدتر باشد.
آیا بازخواهد گشت؟ پیراهنم را می پوشم.

کومه های دلپذیر در دل روستایی دل نشین؛
آیا درد خواهد داشت؟

مرگ برای پیر زنان ثروتمند دشوار است
آنها که عروس هاشان »مامانی« صدایشان می کنند

و دستمالی ابریشمن بر چشمان پرشکوه شان دارند،
و در اندیشۀ تابلوهای نقاشی و اساس خانه اند.

من مرگ پیران خانه های کوچک را بیشتر دوست می دارم
آنها که تا انتها می پندارند که دوست شان داشته اند،

و رسیدن پسران نداشته شان را انتظار می کشند
تا بهای تابوت صنوبرشان را بپردازند.

پیرزنان ثروتمند از گورستان سر در می آورند،
در قبری در آغوش درختان سرو و بوته های پلاستیکی،

در تفرجگاه میان سالان،
درختان خوشبو برای دور کردن حشرات.
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پیران خانه های کوچک در کوره ها می سوزند تا در دل
جعبه ای کوچک با عنوانی گمنام آرام گیرند.
خانه ای کوچک در مجموعه ای آرام و ساکن

 که حتی روزهای تعطیل،
کسی خواب دربان سیا پوست پیر را نمی آشوبد.

بدن لطیف و ظریف من کجاست؟ احساس می کنم شب فرا می رسد،
بدن پاره پاره ام با سوزن ها و شوک های الکتریکی از کار افتاده،

صدایی که از دوردست به حصار من هجوم می آورد:
غرش و هیاهوی شهر، ماشین حکایت ها و داستان های بی فرجام.

فردا بیرون خواهم رفت، اتاقم را ترک خواهم گفت،
خسته و ناتوان بر خیابانی مرده قدم خواهم گذاشت،

زنان تابستانی با انحنای بدنشان در پیچ و تابی هوسناک،
در آغوش آرایشی دوباره جان می گیرند. 

فردا سالاد اوگرن سرو خواهد شد
در کافه ای پرهیاهو با کافه داری که دهانش می جنبد؛

امروز یک شنبه است.  امید که شکوه و جلال خداوندی بر ما حاکم باشد!
من اما تنها برای خود عروسکی پلاستیکی خریدم.

ستاره های سنگدل را می بینم که به سرعت در گذرند
و چشم های پاره پاره  دوخته شده بر دیوار؛
مریم، مادر خدا، فرزندم را به تو می سپارم!

شب چون هیولایی زشت وجودم را فرا می گیرد.
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در گوشه ای از فناک )شرکت رسانه های گروهی فرانسوی( جمعیتی خروشان،
انبوه و بی رحم، در رفت و آمدند
سگی بزرگ با کبوتری در دهان.

آن سو، در کوچه ای آرام،
پیرزنی تنها در حلقه ای از خود

و آب دهان کودکی که بی سخن، 
بر صورتش می نشیند.

من تنها، در خیابان رن. تابلوهایی چراغان
به سوی راه های مبهم شهوت 

سلام، من آماندین ام.
آلتم نمی جنبد.

چند آدم بی سر و پا با تهدیدی جاری از چشم هاشان 
از کنار دختری ثروتمند و این صحنۀ هرزه می گذرند.

پااندازی بی هدف می نوشد و این اندک ثمرۀ حضور ایشان است.
و تو آنجا نبودی. دوستت دارم، ورونیک.

طبیعت

برای نگاه های احمقانه شکوهمند 
به لانۀ خرگوشان وقتی ندارم

چراکه طبیعت ملالی ناگوار است و خشن؛
و آموزه ای در بر ندارد.

خوشایند است راندن مرسدس توانمندم،
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در شکوه تنهایی بی همانند؛194
و رام کردن ماهرانۀ غرش جعبه دنده.

هرآنچه در دل این طبیعت است در اختیار توست.

برگ جنگل ها، بسیار نزدیک، زیر نور خورشید می درخشند
تا دانشی باستانی را با تو در میان  گذارند؛

در عمق دره هاشان اعجازی باید نهفته باشد،
که چندی بعد در برت خواهد گرفت؛

با اولین قدم، درد و رنجی جانکاه،
آشفتگی تهی از معنای جهانی خوار از بوته و سنگ

و ساکنانی از حشرات و مارهای طویل
در برت خواهد گرفت.

حسرت بوی بنزین و توقفگاهی،
سکوت آسمان آرام پیشخوان،

دیگر بازگشتی در کار نیست، شب می آغازد و
جنگل در رؤیایی ستمکار در برت خواهد گرفت.

فروشگاه بزرگ – نوامبر

در برابر یخدان زمین می خورم
و وحشتی بی کران بر چشمانم جاری می شود.

غریو نارضایتی از تیرگی اندوهم می گوید
و من برای زدودن اندوه می ایستم.
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عابران با نگاهی ناخوشایند
قدم آهسته از کنار آبی محبوس می گذرند

و شایعۀ نمایشی اهریمنی در میان راهروها جان می گیرد
و من با قدم هایی سنگین و سر به هوا می گریزم.

در مقابل پنیرها نقش بر زمین می شوم؛
زنی در راهرو می چرخد و به همسایه اش می گوید:

»پسرک جوان،
تأسف برانگیز است.«

پاهایی فراخ و هرزه می بینم
و فروشنده ای که اندازه می گیرد.

انگشت بر دهان از پاپوش های تازه ام؛
و من چون ذره ای ناچیز، با قدم هایی بر سرانجامی بی فرجام.

انتهای شب

ناگزیر از هجوم نومیدی و یأس در انتهای شب،
چون برنامه ای از وحشت،

نمی دانم.
پوچی بی انتها، داستان همین است.

به پرواز درآمدن میان اتفاقات رنگارنگ، معلق در نیستی ای بی فرجام
دور از زندگی، در چنگال اهریمن.

آویزان، هراسان، تو را پناهگاهی نخواهد بود
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و شب طولانی.196
تو اما

از برای آرامش این شب ارزشی نمی یابی،
تا روزگاری دیگر بار

در روشنی صبح
در انبوه شهر قدم بگذاری.

در ساعت نه، جنبش به اوج می رسد،
و تو در چنگالش

و جریان قطار در آستانۀ حرکت
در برت خواهد گرفت.

زین پس، دیگربار 
مشتاقانه به انتظار شب خواهی نشست،

آبستن اندوه تردید و ناتوانی
و این ابدیتی است بی پایان.

پینوشت
انتشارات  )پاریس:  مبارزه«  »معنای  مجموعه های  در  شده  منتشر  اشعار  از  گزیده ای   ـ ـ

فلاماریون، 1996( و »در جستجوی خوشبختی« )پاریس: انتشارات فلاماریون، 199۷(
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ی وحشت    رتوریک بدن  های آسیب پذ�ی در سی�ن

  کندال آر. فیلیپس  .

  گفت وگو و ترجمه از مهدی ملک .



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

کندال آر. فیلیپس استاد دپارتمان ارتباطات و مطالعات رتوریک دانشگاه سیراکوز 198

درآمریکا است. او جدا از مقالات متعددی که در نشریاتی چون فیلم کوارترلی 

منتشر کرده است از سال 2000 به بعد چندین کتاب در زمینه ی مطالعات رتوریک 

»برون فکنی  آن ها  مهمترین  جمله  از  که  رسانده  چاپ  به  وحشت  ژانر  سینمای 

جدیدترین  است.   200۵ سال  در  آمریکایی«  فرهنگ  و  وحشت  ژانر  ترس  ها: 

کتابش با عنوان، »مکان تاریکی: رتوریک وحشت در سینمای اولیه آمریکا« چند 

ماه پیش منتشر شده است.



مهدیملک:پیشازهرچیزمیخواهمنظرشمارادربارهیرابینوودوپروژهی

اوکهدرفصلکابوسهایآمریکاییدرکتاب»هالیوودازویتنامتاریگانوپس

ازآن…«جمعبندیشدهاست،بدانم.آیامشابهتیمیانکارشماوپروژهیوود

وجوددارد؟

کندال فیلیپس: در وهله ی اول می خواهم از شما به خاطر فرصتی که برای گفتگو به 

من دادید تا بتوانم مباحثی را با خوانندگان آپاراتوس به اشتراک بگذارم تشکر کنم. 

عمیقا معتقدم فرهنگ عامه می تواند دریچه های مهمی را به روی شیوه ای که فرهنگ 

در آن عمل کرده و از آن مهم تر تغییرات آن بگشاید. در ارتباط با پرسش شما باید 

 مرا تحت تاثیر قرار داد. وود فیگوری کلیدی نه 
ً
بگویم که این اثر رابین وود عمیقا

تنها در فیلم به مثابه ی صنعت یا هنر که در مطالعات فرهنگی است. وود هم چنین 

از نخستین متفکران احترام  برانگیزی است که فیلم های وحشت را جدی گرفت. 

اغلب، حتی تا به امروز، پژوهشگرانی که به فرهنگ، حتی فرهنگ عامه، علاقه مندند 

سینمای وحشت را تنها به مثابه ی نمونه ناخوشایندی از »فرهنگ سطح پائین« در 

نظر می گیرند. وود تشخیص داد که مسئله ی فرهنگی مهمی در فیلم های وحشت 

وجود دارد که ارزشمند است تا آن ها را جدی گرفت.

من  در تلاش برای اندیشیدن درباره ی ژانر وحشت به مثابه ی فضای مهمی در 

فرهنگ ما دنباله رو او به حساب می آیم. آنجا که تا حدودی کار من متفاوت می شود 
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این است که خوانش من بیش از مارکسیسم یا روانکاوی، از دل سنت رتوریک بیرون 

می آید. برای من این سنت تنها به گفتار یا نوشته های سیاسی محدود نیست بلکه 

بیشتر به مسیرهای گشوده ای ختم می شود که در آن فرهنگ، معنا را به پیش می  برد، 

آن را به گردش درآورده، به چالش می کشد و در نهایت آن را دگرگون می کند. بنابراین 

آن جا که وود مایل است تا بر مفاهیمی مانند سرکوب، به ویژه در سرمایه داری متأخر 
تمرکز کند من بیشتر بر زمینه های فرهنگی خاصی معطوف می شوم که در خلال آن 

فیلم های خاصی واجد معنا می شوند. این موضوع اغلب شامل جنبه هایی از فرهنگ 

– سکسوالیته، طبقه یا نژاد – را در برمی گیرد که به حاشیه رانده شده یا سرکوب شده اند 

و با این حال با دینامیک های دیگری در فرهنگ مشارکت می کنند.

فیلم ها واجد معنا  آن  تا شیوه ای که در  به من کمک کرد  مفهوم اصلی  ای که 

 به نوعی از لرزه های 
ً
می شوند را دریابم، »رزونانس« )تشدید( بود. من مشخصا

فضای  در  عناصری  با  را  فیلم  یک  جنبه های  که  می کنم  فکر  همدلی برانگیزی 

گسترده تر فرهنگ پیوند می زند که به واسطه ی آن ما حتی هنگامی که چیزی شگفت 

انگیز شبیه هیولا یا روح را بر پرده نگاه می کنیم، همچنان حسی از »واقعیت« به 

ما دست می دهد. آن چه فیلم های وحشت در قیاس با دیگر ژانرها بیشتر قادر به 

انجام آن هستند این است که این فیلم ها نه تنها به چیزها حسی از واقعیت و معنا 

می بخشند که علاوه بر آن انتظارات مخاطب را نیز در هم می شکنند. این عامل 

شوکه کننده ای است که هم باعث خلق حس لذت از ترس می شود و هم راهی برای 

بر هم زدن فرضیاتی است که ما با آن ها جهان را می  فهمیم.

تاآنجاکهمیدانمشمادرپیکشفترومایزمانهدرفیلمهایوحشت،کتابها،

سخنرانیهاوبهطورکلیدرهرچیزیکهبتوانآنرامتننامید،هستید.کشف

چهتفاوتیبادیگرمتوندارد؟
ً
وبرملاکردنترومادرفیلمهایوحشتاساسا

بدون شک تروما ریشه ی بسیاری از هنرهای ما است. خواه این ترومای خسران 

و اندوه باشد یا ترومای جسمانی. هنگامی که ما در پی آفرینش منظرهای تازه ای 

از جهانمان هستیم با این دقایق تروماتیک فردی یا جمعی روبه رو می شویم. در 
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واقع، چیزی از جنس تروما در هر معنایی از هنر وجود دارد، شکلی از اختلال و 200

آشنایی زدایی از جهان. به طور بی واسطه تر، وقایع تروماتیکی مانند جنگ و مرگ و 

ویرانی اغلب به مبنایی برای آفرینش هنری بدل می شوند. بر این مبنا به نظر می رسد 

باشد:  داشته  وجود  هنر  و  تروما  درباره ی  اندیشیدن  باب  در  ساحت  سه  حداقل 

.)affective( بازنمایانه، تمثیلی و تأثری

ساحت  سینما  ژانرهای  حتی  و  ادبیات  و  هنر  فرم های  از  بسیاری  من  دید  از 

بازنمایانه را در رجوع به تروما به کار می گیرند. آن ها لحظات تروماتیک و وقایع 

که  چنان  آن  می گیرند  کار  به  خود  تصویری  چیدمان  برای  صحنه ای  مثابه  به  را 

رمان های بزرگی مانند زنگ ها برای که به صدا در می آیند؟ یا در جبهه ی غرب خبری 

نیست، روایت هایشان را در دل تروماهای تاریخی واقعی جنگ به کار می گیرند یا 

نویسندگانی مانند نجیب محفوظ که بر تغییرات تروماتیک در فرهنگ، برای نمونه 

در سه گانه ی قاهره، تأکید می کنند.

از دید من ژانر وحشت کمتر بر بازنمایی تروماهای فرهنگی واقعی تمرکز کرده 

و در عوض بر ثبت های تمثیلی و تأثری تأکید می کند. منظور من از تمثیل نوعی از 

سمبولیسم است که وود تشخیص می دهد آن جا که برای نمونه از دید او هیولا به 

صورت تمثیلی به تنش های فرهنگی سرکوب شده اشاره می کند.

برای من در این باب جذاب ترین بعد ثبت تأثری است. منظور من از آن شیوه ای 

است که در آن این فیلم  ها احساساتی را برمی انگیزند که مشابه احساساتی است 

که در فرهنگی گسترده تر پا می گیرد. برای نمونه نخستین فیلم هایی که »فیلم های 

وحشت« نامیده شدند را در نظر بگیرید، دراکولا و فرانکنشتاین در 1931. این سال 

یکی از بدترین سال های »رکود بزرگ« در ایالات متحده است و از این رو به طور 

قابل بحثی این احساس که جهان به واسطه ناکامی های اقتصادی و سیاسی عظیم 

زیر و رو شده است خود را در جهان های زیر و رو شده ی داستان هایی نشان می دهد 

که در آن ها مرده هایی از گور برمی خیزند تا از زنده ها تغذیه کنند. یا برای نمونه ای 

دیگر لحن بسیار نیهیلیستی ای که از 1968 به فیلم های وحشت آمریکایی نفوذ 

کردند و رابطه اشان با وقایع این سال را در نظر بگیرید: قتل مارتین لوترکینگ، رهبر 
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جنبش احقاق حقوق سیاهان، ترور رابرت کندی، وکیل و سیاست مدار، حمله ی 

عید تت1 و رشد این احساس که فرجام جنگ آمریکا در ویتنام شکستی خفت بار 

است.

اگر به پرسش طرح شده بازگردیم، فیلم های وحشت به طور ویژه ای برای من با 

تروما در ساحات تمثیلی و تأثری گره خورده اند.

درمدیومسینماکدامخصوصیاتژانروحشتاستکهآنرابیشازهرژانر

دیگریمستعدبیاناستعاریتروماهایتاریخیمیکند؟

فکر می کنم این جایی است که مفهوم »تأثیر« مهم می شود. هنگامی که ما فیلمی 

را می بینیم به خصوص در سالن سینما به همراه دیگران، به فضایی وارد می شویم 

که در آنجا احساسات جمعی مخاطب به وسیله ی کارگردان جهت می یابد. سالن 

سینما بسیار شبیه فضای رویاست و من اغلب به این فکر می کنم که این سالن نمونه 

ایده آلی از آن چیزی است که میشل فوکو آن را هتروتوپیا می نامد، فضاهایی که به 

شکلی غیرمعمول تعریف می شوند. ما به سالن های سینما می رویم تا شکلی از 

واقعیت تغییریافته را تجربه کنیم و به این شیوه، همان طور که بسیاری اشاره کرده اند، 

آن ها روبه رو  با  ما  از فضای رویامانند است. »رویاهایی« که  نوعی  سالن سینما 

فیلم های وحشت چیزی  این حال  با  برانگیزاننده اند.  یا شاید  می شویم خوشایند 

یا حداقل  برانگیزانندگی را در خود دارند، آن ها سرکش و شوکه کننده اند  از  بیش 

برای من تأثیرگذارند. از دید من، کیفیات کلیدی فیلم های وحشت، به ویژه طیفی 

 توجه عموم را به خود جلب می کنند، 
ً
از فیلم های وحشت که به نظر می رسد واقعا

گره  فرهنگی گسترده تری  احساسات  و  تنش ها  دینامیک ها،  با  که  آن هایی هستند 

1. حمله ی عید تت نامی است که به رشته ای از عملیات نظامی در جریان جنگ ویتنام داده شده است. 
این عملیات از 30 ژانویه )مطابق با عید تتیا سال نوی ویتنامی( 1968 آغاز شد و تا تابستان 1969 
با شدت و ضعف در مناطق مختلف ویتنام جنوبی ادامه داشت. در این عملیات، ویت کنگ ها به 
نیروهای ویتنام جنوبی و آمریکایی حمله کردند. اگر چه این حمله ها از نظر نظامی موفقیت زیادی 
نداشت اما گسترده بودن و شدت آن و نیز پوشش خبری آن در سراسر جهان و به ویژه در داخل 
آمریکا، افکار عمومی را به شدت بر ضد آمریکا بسیج کرد و تظاهرات ضد جنگ در آمریکا را به 

دنبال داشت.
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خورده اند و شامل عناصر حیاتی اند که انتظارات تماشاگران را نقش بر آب می کنند. 202

مثالی می زنم که خوانندگان با آن آشنا باشند: روانی آلفرد هیچکاک برای صحنه ی 

دوش حمام مشهور است که در آن شخصیت اصلی با سبک بصری خیره کننده ای 

 زود، بدون اخطار و پیش بینی قبلی اتفاق 
ً
ناگهان کشته می شود. صحنه ی دوش نسبتا

می افتد. آن چه برای من جذاب است لحظاتی است که بلافاصله پس از نمایش 

بصری منقطع و شوکه کننده خود قتل می آید: دوربین به آرامی از زن مقتول فاصله 

گرفته و برای چند ثانیه در حمام درنگ می کند آن چنان که ما صدای ریزش آب 

از دوش را می شنویم. سپس دوربین به آرامی از حمام بیرون می رود و به تدریج 

به سمت پنجره ای حرکت می کند که در آنجا ما صدای نورمن بیتس را می شنویم 

که درباره ی خون فریاد می کشد و آنگاه به سرعت پایین می آید تا دریابد زن مقتول 

 
ً
کیست. قتل زن، ماریون کرین، بسیار زود اتفاق می افتد و سپس به جای اینکه سریعا

سراغ قسمت بعدی فیلم برویم، هیچکاک در این لحظه درنگ می  کند؛ هنگامی 

که قهرمان مرده است و به نظر می رسد روایت به ناگاه متوقف شده است. ما به 

مثابه ی تماشاگر، حداقل برای لحظاتی، بدون داشتن درکی از معنا، در فضای روایت 

سرگردان می  مانیم.  این برای من تأثیر بسیار مشابهی با تروما دارد که در آن واقعه ی 

تروماتیک درک ما از انسجام را برانداخته و ما را بدون وضوح یا معنا تنها می  گذارد.

به نظر من وحشتناک ترین فیلم ها جنبه هایی از این آشوب شوکه کننده را در خود 

دارند و برای من این هسته ی اصلی پیوند فیلم های وحشت با تروما است.

سال1931، از پیش آمریکا سینمای در که نوشتهاید تاریکی مکان در شما

و بود مهاجران فرهنگ مقابل در آمریکایی هویتی تعریف فیلمها دغدغهی

دراینمیانهیولاهابهتمثیلیازمهاجرانوکارگرانبدلمیشدند.نظرشما

دربارهیهیولاهایفیلمهایوحشتاروپاییدرآنسالهاچیست؟آیامیتوان

بهویژهدر نازیسمربطداد؟ یا ازظهورفاشیسم بهوحشتیپیشگویانه را آن

اکسپرسیونیسمآلمان؟

با نظر شما صد در صد موافقم. من در کتاب جدیدم، مکان تاریکی جذب شیوه ای 



ت
ش
ح
و
ی
ما
سین
در
یر
پذ
سیب
یآ
ها
دن
کب

وری
رت

203

گره  آمریکایی  ملی  هویت  ساخت  با  اولیه  وحشت  روایت های  آن  در  که  شدم 

خورده اند. در این فیلم های اولیه مسئله این بود که »دیگران« افرادی از نژادها، 

قومیت ها و حتی جنسیت های دیگر اغلب به صورت هیولا بازنمایی می شدند. 

به علاوه، این روایت های اولیه به شکل ماهرانه ای نقطه ی دید آمریکایی را شکل 

می دادند. نقطه  نگاهی که درباره ی عقاید دیگران به ویژه خرافات موضعی بسیار 

اغلب  فیلم های  این  البته  داشت.  شک گرایانه  شدت  به  و  منطقی  پراگماتیک، 

به تصویر می کشیدند که مهاجر محسوب می شدند و  مشابه، آن »دیگرانی« را 

 مذهبی، ساده لوح و لبریز از خرافات 
ً
زنان را نیز به مثابه موجوداتی ناکارآمد، تماما

دیگری  اولیه،  وحشت  فیلم های  این  راه،  این  در  می شدند.  شامل  غیرعقلانی 

مهاجر را مورد تمسخر قرار می دادند و همزمان آن ها را به شکل چیزی هیولاوار 

به تصویر می کشیدند.

چیزی مشابه را می توان در فیلم های اکسپرسیونیستی آلمان به ویژه در آن هایی 

که حسی از بحران در فرهنگ را ارائه می دادند تشخیص داد. زوایای عجیب و غریب 

روشنی  به  کالیگاری )1920(  دکتر  مانند مطب  فیلمی  کوبیستیِ  و طراحی های 

هم راستای فرهنگی هستند که خود را گم کرده است و پیرنگ فیلم نه تنها ملیتی 

را بازنمایی می کند که ناهشیار و مسخ بوده و قادر به انجام کنش های وحشتناک 
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است بلکه در توهمی عمیق هم فرو رفته است. در واقع یکی از نخستین تحلیل های 204

نظام مند فیلم های وحشت که این ایده را با جزئیات بیشتری دنبال می کند کتاب 

194۷ زیگفرید کراکائر، از کالیگاری تا هیتلر است.

حالا کشف شیوه هایی از فرهنگ متأخر آمریکایی برای من جذاب است که با 

آن ها می توان تغییرات سیاست آمریکا و رشد پوپولیسم را در آمریکا و اروپا فهمید. 

فکر می کنم گرایش هایی در فیلم آمریکایی و تلویزیون وجود دارد که پیشاپیش به 

حس عمیقی از ناخشنودی و ناباوری از دولت و مراجع اقتدار اشاره می کند. بنابراین 

به اعتقاد من این شکل از تحلیل فرهنگ عامه پروژه ای ادامه دار است.

ازدیدشمادرژانروحشتمابابدنانسانیروبهروهستیمکهازکارکردهایمعمول

خودجداشدهوتنهابهعرصهیامرسرکوبشدهتبدیلشدهاست.اینبدنبه

چیزیکهاستفادهمیکندیامورداستفادهقرارمیگیردبدلشدهاست.بهنظرشما

کدامترومابیشترینتأثیررادراینبابداشتهاست؟ازسویدیگردرسینمای

سالهای1960تا1980براینمونهسینمایآنتونیونییابرسوننیزمابابدنهایی

مواجههستیمکهبهاندامهاتقلیلیافتهاند.آیاتروماییمشترکدرکاراست؟

فکر می کنم حق با شماست. بسیاری از فیلمسازان در ژانرهای مختلف بدن را به 

مثابه ی مکان امر سرکوب شده تشخیص داده اند. آن چه برای من در ژانر وحشت 

جذاب است تمرکز بر آسیب پذیری بدن است. برای نمونه کارگردان آمریکایی جورج 

رومرو شاید بیش از هر چیز برای معرفی مفهوم مدرنی از زامبی به مثابه ی بدنی 

بدون ذهن مشهور است. این زامبی  ها نه تنها نامرده اند که همچنین می آیند تا از بدن 

زندگان تغذیه کنند. سه گانه ی اولیه ی او، شب مردگان زنده )1968(، طلوع مردگان 

)19۷8( و روز مردگان )198۵( این فیگور زامبی را به شیوه های قابل توجهی به کار 

 در ارتباط با مبارزات روز 
ً
می گیرد. در فیلم اول، شب، به نظر می رسد زامبی عمیقا

آمریکا بر علیه تبعیض نژادی رمزگذاری شده اند. زامبی های سفیدپوست تهدیدی 

برای بدن قهرمان آمریکایی  آفریقایی به شمار می آیند. سپس در طلوع، رومرو معنای 

زامبی های نامرده را تغییر می دهد. طلوع، برای خوانندگانی که فیلم را ندیده اند، در 
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یک فروشگاه زنجیره ای اتفاق می افتد که در آن گروه کوچکی سعی می کنند تا از 

طاعون زامبی هایی در امان بمانند که مملکت را گرفته اند. در اینجا به نظر می آید 

بدن تلوتلو خوران زامبی ها به مثابه ی نقدی از سرمایه داری و مصرف گرایی آمریکایی 

عمل می کند. روز، در پایگاهی نظامی رخ می دهد و بر تنش میان دانشمندان و 

افسران پلیسی که قرار است از آن ها مراقبت کنند تمرکز می کند. در هر یک از این 

فیلم ها، رومرو آسیب پذیری بدن را به بیرون کشیدن و برملا کردن برخی جنبه های 

سرکوب شده جامعه ی آمریکا، نژاد، مصرف گرایی یا ماتریالیسم پیوند می زند.

به نظر من عملکرد بدن به شیوه های مشابه را در بسیاری از فیلم های ژانر وحشت 

می توان دید. بدن عرصه ای برای میل و خطر است و ترس مرزهای بدن را تا جایی به 

عقب می راند که دیگر ژانرها قادر به انجام آن نیستند.

چگونهنمایشترومایتاریخیدرفیلمهایوحشتمیتواندفرهنگوسیاست

یادآوردنو به میان ارتباط دربارهی امکان درصورت قراردهد؟ راتحتتأثیر

رتوریکباعملکردسیاسیفیلمهایوحشتبیشترتوضیحدهید.

تا ریشه های فرهنگی و ادبی ژانر وحشت یعنی  اینجا به نظر من خوب است  در 

ادبیات گوتیک را در نظر بگیریم. ادبیات گوتیک بر این مفهوم تمرکز می کند که 

گذشته، اغلب گذشته ای پر از اشتباه یا بی عدالتی، ادامه می یابد تا اکنون را تسخیر 

ایده آلی از شیوه ای هستند که گذشته ی ما را تسخیر کرده  کند. اشباح نمونه های 

یادآوردن  به  این تسخیر در کنش  از داستان های گوتیک، کلید حل  و در بسیاری 

بی عدالتی گذشته و تاوان پس دادن در زمان حال است. به طور مشابه ایده ی نفرین 

 به بی عدالتی هایی در گذشته مربوط است. در حالی که ژانر وحشت فراتر از 
ً
عمیقا

داستان های اشباح است من هنوز معتقدم رشته ای ضخیم از به یادآوردن وجود دارد 

که با داستان های وحشت گره خورده است. اینجا به پرسش شما درباره ی سرکوب 

بازمی گردم که وحشت اغلب از وقایعی از گذشته می آید که ما در پی سرکوب آنها 

بوده ایم اما در این زمان بازمی گردند تا ما را تسخیر کنند.

از  شکلی  مثابه ی  به  اغلب  وحشت  فیلم های  من  دید  از  رتوریک،  شکل  به 
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برانگیختگی درباره ی سرکوب ها و بی عدالتی های گذشته و حال، عمل می کنند. 206

فیلم های وحشت اغلب فضایی مفید برای بازتاب و نمایش موارد سرکوب شده و 

اضطراب موجود در فرهنگ را فراهم می کنند.

خوانش منظورم وحشت، فیلمهای اجتماعی-سیاسی خوانشهای چگونه

فیلمهادرزمینهیاجتماعی-سیاسیآنها،میتواندتحلیلیدرونماندگارباشد؟

براینمونهرابینووددرهالیوود…روایتدرسینمایدههی1970را»متونی

نامنسجم«مینامدکهدرآنهاتضادمیانگرایشهایاجتماعی-سیاسیویاحتی

الهیاتی)مانندتنشبرسازندهیفیلمرانندهیتاکسیکهازتقاطعگرایشالهیاتی

کاتولیسیستیاسکورسیزیوگرایشنئوفاشیستی-آنارشیستیپلشریدرشکل

میگیرد(انسجاموفروبستگیمتنفیلمهارابحرانیمیکند.آیاترومایاجتماعی-

سیاسیمیتواندخودرابهشکلعناصریفرمالدرفیلمهایوحشتنشاندهد؟

تحلیل  که من  دلیل است  به همین  این مسیر خوبی است.  که  فکر می کنم  بله. 

رتوریک را به عنوان رویکردی مناسب برای تحلیل این که چگونه گردش معنا در 

درباره ی  ریشه هایش  در  رتوریک  کرده ام.  انتخاب  می گیرد،  شکل  عامه  فرهنگ 

سازوکارها و کنش هایی است که ما از خلال آن ها معنا را در جهان برمی سازیم. 

تحلیل رتوریک روش کارآمدی برای ارتباط برقرار کردن میان عناصر فرمال یک متن 

با ساختارهای گسترده تر اجتماعی است که آن را قابل فهم می کند. در این راه، تحلیل 

رتوریک ابزاری برای نقد است که در پی اتصال برقرار کردن میان عناصر فرمال فیلم 

با زمینه اش است تا در ادامه معلوم شود چگونه معنا در این اتصال برساخته می  شود. 

البته این شیوه ای از فهم چگونگی تضاد معناها با یکدیگر نیز به شمار می آید.

به این دلیل است که من فیلم وحشت را نمونه ای فوق العاده از فرهنگ عامه 

یافته ام. فیلم های وحشت در نقاط ترک خوردگی فرهنگ عمل می کنند، نقاط سرکوب 

و تنشی که از آن سخن گفتیم. به این شیوه، فیلم های وحشت متونی بسیار پیچیده اند 

و راه هایی را به کار می گیرند که در آن ها اتصال عناصر فرمال فیلم وحشت با نظام 

معناهای فرهنگی می تواند بصیرت های مفیدی را در سیاست فرهنگی مهیا کند.
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ار کژشکل  ن  درخ�ت

   کریستن آلوانسون   
   ترجمه ی رامین اعلایی   
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در میان متون منتشر شده و رساله هایی که درباره ی تراتولوژی]1[ و رمزشناسی 

حیوانات نگاشته شده، یک اثر بیش از دیگران تأثیرگذار بوده است: هیولاها و 

یک  پار  میلادی.  شانزدهم  قرن  به  مربوط  کتابی  پار!  آمبروز  نوشته ی  اعجوبه ها 

جراح برجسته ی فرانسوی، جراح سلطنتی هنری دوم، فرانسیس دوم، چارلز نهم 

و هنری سوم بود. پار هیولاها و اعجوبه ها را زمانی نوشت که تراتولوژی یه یکی 

کتاب -که  این  بود.  تبدیل شده  قرون وسطی  پزشکی  پنهانِ علم  از مشغله های 

به عنوان یک جراج نوشته است- مدلی جبری و طبقه بندی   
ً
آن را مشخصا پار 

داشت  باور  که  دانشمندی  عنوان  -به  پار  نظر  از  است.  هیولا  انواع  از  شده 

پزشکی  پژوهش های  در  رفرنس  او می بایست همچون یک  تراتولوژی  رساله ی 

تغییر  کژشکلی ها  و  هیولاها  خود  از  بیشتر  طبقه بندی  مسئله ی  شود-  گنجانده 

شکل می دهد و عوض می شود. به واقع مصائب به ارث رسیده از قرون  وسطی 

در باب معماهای دینی، نیروهای خفیه و جانوران خارق العاده به راحتی قادر به 
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سازگاری با چاره سازی های رنسانس نیست اند. از این رو، برای پار آنچه در واقع 

با یک نظم یا طبقه بندی  هیولایی است، خودِ طبقه بندی ا ست: چگونه می توان 

هیولایی همه ی شیاطین، موجودات چموش و سرکش، کژشکلی های اهریمنی و 

ه یک جا جمع کرد؟
ّ
شگفتی های الهی را همچون یک گل
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»طبقه بندی به منزله ی امر هیولایی«، »سلسله مراتب به منزله ی کژشکلی«، 210

»دسته به منزله ی نظم شیزوفرنیایی« و »درخت به منزله ی چیز عجیب]2[« همه 

و همه می توانند به عنوان منش نماییِ جزئی سیستم تراتولوژی پار باشند. سیستمی 

با معمای کژشکلی ها، هیولاها و اعجوبه ها، اجزایی  به منظور مقابله  که در آن 

همچون )I( تکینگی، )II( صفحه ها]3[ ]سطح ها[ و )III( نیروها می توانند یک 

مدل پارافیزیکی از طبقه بندی بسازند. در این مدل نیروها از زمینه ها یا حوزه های 

نیروهای  و  خفیه  ماورالطبیعی  نیروهای  از   
ً
تماما که  می گیرند  نشأت  مختلفی 

مکانیکی-فیزیکی متفاوت اند؛ در سیستم پار، غالب طبقه بندی ها از تعامل بین 

این عناصر شکل می گیرند و همدیگر را کامل می کنند. این فعل و انفعالات شامل 

نیروهای  درگیری  یا  و  یکدیگر  با  نیروها  به صفحه ها، همجوشی  نیروها  اعمال 

خاص با تکینگی است. با این حال، نیروی الوهیت]4[ یا تکینگی به تنهایی قادر 

به توسعه دادن طبقه بندی است. این عناصر می توانند سیزده علت بسازند که باعث 

ایجاد ناهنجاری شوند. با توسعه ی طبقه بندی، پار این علت ها را به چهار گروه دیگر 

تقسیم می کند که بر اساس آن ها کژشکلی ها مشخص می گردند: )i( علت های 

شگفت انگیز، )ii( علت های هیولایی، )iii( علت های مثله گی و بی اندامی و در 

نهایت )IV( علت های فریب آمیز. علت های شگفت انگیز مواردی هستند که به 

دخالت مستقیم خداوند مربوط می شوند و خود به دو نوع )1( خشم و )2( جلال 

نیروهای  هم آمیختگی  از  هیولایی  علت های  می  گردند.  تقسیم  خدا  جبروت  و 

مختلف یا اعمال نیروهای مختلف بر روی سطوح خاص ناشی می شوند؛ آن ها 

)3( بذر ]تخمک[ بسیار زیاد، )4( بذر کم و )۵( تخیل مادر در دوران بارداری 

 بر روی جنین و یا از 
ً
هستند؛ ختنه بیشتر با اِعمال نیروهای مکانیکی -یا مستقیما

طریق رحم- ایجاد می شود؛ بقیه از نیروهای بیولوژیکی ای سرچشمه می گیرند 

که خود به دو منبع تقسیم می شوند: میان گونه ای و ارثی. مثله گی شامل )6( تغییر 

شکل یا کوچک شدنِ رحم، )۷( وضعیت بدن مادر در دوران بارداری، )8( فشار 

غیر طبیعی، ضربات و یا حتی دمیده شدن هوا به درون رحم، )9( بیماری های 

ارثی یا تصادفی، )10( بذر فاسد، )11( مخلوط شدن بذرهای متعلق به گونه های 



ل
شک

کژ
ار
ختز

در


211

به  مربوط ند   
ً
کاملا فریب آمیز،  علت های  علت ها،  چهارم  دسته  است.  مختلف 

نیروهای غیبی: )12( به واسطه ی تصنع و نیرنگ بیچارگان شریر، )13( شیاطین 

و البته خود شیطان. از میان این سیزده علت، علت 11 و 13 می توانند یک اتحاد 

 ،)13a( طبقه ای ایجاد کنند –  یعنی علت های ناشی از برداشت های غیر طبیعی

و علت های مربوط به بذرها )3، 4، 10، 11( می توانند با یکدیگر ادغام شوند و 

شاخه ی دیگری ایجاد کنند که علت آن بذرهای غیرطبیعی است )13b(. به همین 

ترتیب، پار شاخه های غیرطبیعی بیشتری را به طبقه بندی خود اضافه می کند. با 

 به هیولاهای آفریقایی و اقیانوسی می پردازد، اما همچنین تأکید 
ً
اینکه پار مختصرا

دارد که منشاء هیولاها باید پنهان بماند، و این اشاره ای است به جوهر رمزنگاری 

هیولاها.

درختزار کژشکل طرحی شماتیک است که با برداشتی از سیستم طبقه بندی 

منزله ی  به  طبقه بندی  گرفتن  نظر  در  -با  درختزار  این  است.  شده  اجرا  پار 

ایده ای هیولایی- دربردارنده ی همه ی هیولاها، اعجوبه ها و کژشکلی ها است، 

 درخت واره ای متکبرانه در سنت درخت های اولیه ی معرفت، عنصرها، شیاطین
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و اجرام آسمانی. سنتی از توزیع درخت واره ای که در آن ایده ی درخت در نسبت 

با دو عمل انقباض و انبساط، با دو »تا«، یعنی ریشه و شاخه نشان داده می شود. 

رابطه ای  بلکه  نیست،  دوبخشی  کلیت  یک  درخت  درخت واره،  مدل های  در 

است متناسب مابین عملیات زیرزمینی و بلندمرتبه؛ آن همچنین جاودان سازی 

نامتقارن ها یا کژشکلی ها در تقابل با تقارن یا فرم است. رابطه ی غیر دوگانگی 

مابین ریشه و شاخه توسط تنه به عنوان قسمت میان-زمینیِ مدل مشخص می گردد. 

با توجه به اینکه درخت نسبتی است مابین عملیات زیرزمینی و بلندمرتبه، قادر 

است بدون از میان بردن رأس های خود، بی نهایت بار تغییر شکل دهد. از این 

رو و به عنوان بخشی از نسبت بین ریشه و شاخه ها، می توان تغییرات جدیدی را 

در محدوده ی موجود ایجاد کرد که توسط دو قطب، ریشه و شاخه مشخص شده 

است. تصویر درختان پوک و توخالی ]حفره دار[ نمونه ای قابل قبول از این ظرفیت 

 در تصاویر و نقاشی های 
ً
عظیم برای از شکل انداختن است. درختان توخالی غالبا

سبک گروتسک و حکاکی های تزئینی ملهم از آرابسک]۵[ قرن شانزدهمی ظاهر 

می شوند، که البته خود وام دار ایده ی درخت نارون مرده در نقاشی های رنسانس 

 Ornamentale ایتالیایی ست. یک حکاکی قرن سیزدهم در نمونه ای از کتاب های
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توسط  شده  خلق  تذهیب[]6[  کتاب  تزئینی،  ]پیش نویس های   VorlageBlätter

مجسمه ساز و طراح فلاندی کورنلیس فلوریس دوم]۷[، درختی را نشان می دهد 

که در اصل یک درخت نیست بلکه آلت بازی طبیعت است. با ارجاع به میوه ی 

ثمره اشان  که  است  شکوفه هایی  صاحب  فلوریس  درخت  عدن،  باغ  ممنوعه ی 

شیاطین، هیولاها و مارها هستند. این به واقع نوعی پوکی و میان تهی بودن است 

 در ظاهر، بار درخت بودن را به دوش می کشد.
ً
که صرفا

در هر حال نیروها و سطوح جدیدی به درختزار کژشکل اضافه شده اند که 

علت های کژشکلی سیستم طبقه بندی پار را ارتقا می دهند. درختزار کژشکل از 

پنج نیرو و دو سطح ]صفحه[ تشکیل شده است، که نیروهای آن عبارت ند از: 

)1( نیروهای بیولوژیکی ارثی، )2( نیروهای بیولوژیکی بین-نوعی ]نوع جانوری[

ژئوپاتیک  نیروهای   )۵( و  خفیه  نیروهای   )4( مکانیکی،  نیروهای   )3(  ،]8[

]زمین بیمار[. صفحه ی دیفرانسیل و صفحه ی ژئومکانیک سطوح پذیرای نیروها 

و  ناهنجاری ها  تولید  در  واسطه  بی  و   
ً
مستقیما ژئومکانیکی  صفحه ی  هستند. 

 هیولاها نقشی ندارد، اما همان قادر است که دو نیروی مختلف را به هم متصل
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کند و باعث ناهنجاری گردد: صفحه ی دیفرانسیل بیانگر مرحله ی جنینی تفکیک 

اگر در حین تفکیک جنینی  نیروی مکانیکی است؛ که  سلول است. ضربه یک 

سلول به رحم اعمال شود، می تواند باعث کژشکلی در جنین و در نتیجه، نوزاد 

تازه متولد شده گردد. به عنوان مثال، یک شوک مکانیکی منتقل شده به بذرهای 

اندام می تواند بعدها باعث شود که کودک هفت انگشت در هر پا داشته باشد، 

در حالی که هیچ آرنجی ندارد، زیرا که بذرهای اندام در خود انگاره یا در اصل 

نقشه ی کار انگشتان پا و آرنج را دارند که بعدها به انگشتان پا و آرنج واقعی تبدیل 

می شوند. اعمال بیش از حد یا ناخواسته ی نیروهای مکانیکی بر روی جنین ممکن 

اندام  مثله گی  یا  ناهنجاری ها همچون قطع عضو  از  ایجاد دسته ای  باعث  است 

شود. در درختزار کژشکل، عجایب با تکینگی هایی همچون دخالت مستقیم خدا 

ایجاد می شوند. موارد کژشکلی یا وارونگی اندام های داخلی –در بهترین حالت 

 با دخالت مستقیم خداوند در ارتباط بوده و شگفت آور 
ً
اگر کشنده نباشند- معمولا

تلقی می گردند. ژان ماسه، نظامی هفتاد و دو ساله، که پس از مرگ کالبدشکافی 

شد، یک نمونه ی کامل از سیتوس وارونه]9[ بود، این گونه که قلب و طحال او 

در سمت چپ. جوزف-گیشار  و کبدش  داشت  قرار  بدن اش  در سمت راست 
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دوورنی]10[، آناتومیست فرانسوی، پرونده ی ماسه را اعجاب آور خواند زیرا که 

یا  مرگ  باعث  که  بود  افتاده  اتفاق  گونه ای  به  در جنین  اصلی  داخلی  کژشکلی 

مثله گی اندام ماسه نشود.



)!
ت

ش
ح

)و
 2

ی 
ره 

ما
ش

ی 
ژه 

وی
ی 

ده 
ون

پر

216

از جمله تخیل،  تبعات  و  تأثیرات  از  نیروهای خفیه شامل طیف گسترده ای 

دی و مغناطیسی، تأثیرات شیطانی و … است. رحم، طبق 
ُ
الکتریسیته ، نیروی ا
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مدل های تراتولوژی عصر رنسانس، عضوی مشتاق اثرپذیری از نیروهای خارجی 

می شود  هدایت  زن  یک  به سمت  که  مبهمی  نیروی  یا  احساس  هر  است]11[. 

توسط رحم جذب می گردد. نمونه ی کلاسیک قرون وسطایی تأثیر پنهان تخیل 

بر روی جنین »زنی را نشان می دهد که در هنگام بارداری بیش از اندازه به یک 

میمون نگاه می کند و در نتیجه نوزادی با موهای سیاه ضخیم که کل بدن و حتی 

داخل دهان را پوشانده است، به دنیا می آورد.« نیروهای خفیه قادرند با نیروهای 

بیشتر  نیروهای خفیه  رو،  این  از  گردند.  باعث کژشکلی  و  آمیزند  هم  در  دیگر 

درگیر کژشکلی های فریب آمیز هستند. به عنوان مثال، برق به عنوان یک نیروی 

خفیه می تواند با یک نیروی مکانیکی ترکیب شده و فریب دهد. از همین رو هم 

هست که یک خفاش مادر که به گرمی بچه اش را با سینه اش از راه سیم برق تغذیه 

ش می شود. به واقع در اینجا پیوند هاپتیکی ]لامسه ای[ مکانیکی 
ُ
می کند، برقک

مابین مادر و کودک توسط برق تسخیر شده است؛ و از این رو، یک تماس مادرانه 

به یک فریب هیولایی تغییر شکل داده است )نگاه کنید به عکس ها(. نیروهای 

خفیه و غیبی همچنین می توانند برای ساخت فریب های بعدی بر روی خود کار 

کنند. شخصی که مدت مدیدی را در تاریکی مطلق گذرانده است قادر است که 

تا تصویری روح مانند که به تنه یا پشت سرش متصل است، نفوذ کند ]و خود را 

از پشت سر ببیند[. چنین فریب های روح مانندی ممکن است به شکل سر دوم، یا 

یک دوقلوی کژریخت و به هم چسبیده باشد. این فریب های آئوریک ]شبح  طور[ 

دی، مغناطیسی یا 
ُ
 با ریشه های ا

ً
یا پروتو-اکتوپلاسمی ]پیشابرون مایه ای[ معمولا

با  اتصال  به  قادر  نیروهای خفیه همچنین  موارد خفیه همراه هستند]12[.  سایر 

دادن هستند. یک ساکوبوس]13[  فریب  برای  اراده ی خداوند  تغییر  یا  تکینگی 

می تواند با مردی که خوابیده، رابطه ی جنسی برقرار کند و رویای مرد بودن او را 

به بیدار شدن به شکل یک سوسک تبدیل کند.

در تراتولوژی خاور دور، به ویژه چینی ها، هیولاها می توانند از طریق ترکیب 

نیروهای زمینی و تأثیرات غیبی یا خفیه زنده شوند. یک نیروی ژئوپاتیک یا تنش 

الکترومغناطیسی، میدان های  به  متصل  زمین،  مضر  اشعه های  حسب  بر   
ً
 غالبا
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خطوط گسل، مواد معدنی، غارهای زیرزمینی و غیره تعریف می شود. این نیروها 

می توانند با نیروهای خفیه ای که بر سطح ژئومکانیکی تأثیر می گذارند و باعث 
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کژشکلی ای منحصربفرد می شوند، ترکیب گردند. پسری که در آغاز دوران بلوغ 

تحت تأثیر  می تواند  رود،  می  راه  انرژی  خطوط  سایر  یا  لای]14[  خط  روی  بر 

اشعه های زمینی و غیبی ای قرار گیرد که ممکن است او را دیوانه کنند و یا سرعت 

رشد استخوان های او را افزایش دهند، چنان که سرش بزرگتر از حد معمول گردد 

و رشدش هرگز به پایان نرسد. در تراتولوژی چین مواردی از زنان باردار مشاهده 

شده است که پس از قرار گرفتن در مکانی خاص همچون یک محراب تاریخی 

برای قربانی کردن انسان ها یا خانه ای با سابقه ای تاریک، نوزادانی بسیار کژشکل 

به دنیا آورده اند. از آنجایی که این کژشکلی ها به واسطه ی دو یا چند نیروی مبهم 

خلق می شوند، در گروه فریب های متعدد دسته بندی می گردند. دو نیروی آخر، 

ارگانیک  تا-های  بین-نوعی،  بیولوژیکی  نیروهای  و  ارثی  بیولوژیکی  نیروهای 

درخت را ایجاد می کنند، چنان که نیروهای غیرارگانیک بتوانند بر روی آن ها رشد 

کنند و شکوفا  شوند. ادراکات ]دریافت های[ غیرطبیعی مابین خوک ها و انسان ها 

یا مورچه ها و شیرها از جمله کژشکلی های بیولوژیکی بین نوعی هستند. حال 

آنکه کژشکلی به واسطه ی یک بذر فاسد متعلق است به نیروهای ارثی یا نیروهای 

تبار. در واقع درختزار کژشکل نشان  دهنده ی نسبت شاخه های  یا  با نژاد  مرتبط 

آن به ریشه های آن، و بازوهای غیرارگانیک به ضمایم ارگانیک است. هیولاها، 

رابطه ی  این  ثمرات  از  چندگانه  فریب های  و  مثله گی ها  شگفتی ها ،  فریب ها، 

متناسب ند.

پینوشت
]Teratology ]1: مبحث شناسایی جنین ناقص الخلقه

freak به معنای lusus naturae ]2[

انتزاعی. صفحه یک مفهوم  به قول دلوز ماشینی  یا  ]3[ صفحه یک نقشه است. یک نمودار 

و  نیروها چیده می شوند  و  تکینگی ها  آن  برطبق  که  یا شکلی است  بلکه جایگاه  نیست. 

حرکت می کنند. به واقع تنها در صورت وجود یک صفحه ی نظم دهنده است که سیستمی 

در مقام یک مدل می تواند ظهور کند. م. ف

 ]4[force of Godhead
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به کارگیری اشکال گیاهان درهم پیچیده و نقش و نگارهایی با خطوط پیچ درپیچ. این شیوه 

در نقاشی، تذهیب، قالیبافی، گچ بری، کاشی کاری، سفالگری و قلمزنی اسلامی، کاربرد 

فراوان یافت. نقوش انواع شاخه ها، برگ ها، گل ها به شکلی دور از طبیعت، اساس شیوۀ 

پیوند  با برگ ها  آرابسک است. طرح این شاخه ها گاه پیچ درپیچ و گاه موج دار است که 

دارند و به طور مکرر نقش می شوند؛ سطح برگ ها گاهی مستوی، گاه منحنی، گاه گرد و 

گاه نوک تیزند، امّا از شاخه جدا نیستند. نقوش آرابسک دو اصل کلی دارند که هرگز از آن 

جدا نیستند، یکی تکرار موزون اجزای طرح اصلی که به تصاویر تعادل و تکامل می بخشد 

و دیگری پرکردن تمام سطح تصویر از همان اجزای مکرر و تزیینی. طرح های آرابسک 

در زمان بنی امیه خام و ابتدایی بود، امّا در دوره ی عباسیان و در زمان حکومت مسلمانان 

بر اسپانیا پیشرفت کرد و در زمان سلجوقیان و فاطمیان به اوج خود رسید. در این میان 

طراحان ایرانی، ترک و عرب از سرآمدان طراحان این شیوه بودند. از قرن پانزدهم به بعد 

این شیوه ی طراحی از طریق اسپانیا به دیگر کشورهای اروپایی راه یافت. این شیوه طراحی 

در هنر رقص به ویژه در باله نیز جلوه نموده است و آن پُز یا ژستی است که برای اجرای 

آن رقصنده بر روی یک پای خود که آن را خمیده و یا راست نگه داشته، می ایستد و  پای 

دیگر خود را صاف و مستقیم به پشت می برد. دست ها هماهنگ با یکدیگر به حالتی قرار 

می گیرد که میان نوک انگشتان دست و پنجه ی پاها بیشترین فاصله پدید می آید. ژست 

آرابسک یکی از حالت های بنیادین در باله است. این شیوه در موسیقی به قطعه ای اطلاق 

می شود که خصوصیتش ملودی پرزرق وبرق و تزیینی آن است. م.ف

استفاده  قدیمی  کتاب های  تزئین  برای  که  آماده ای  template sheets؛ طرح های  همان   ]6[

می شد. م. ف

 ]7[Cornelis Floris II

 ]8[inter-specific biological forces

 ]9[situs inversus

 ]10[Joseph-Guichard Duverney

]11[ بنا بر متون رنسانس، اگر تخمک زنانه ثمر ندهد با همان عطشی که دارد تخمیر خواهد 

شد، خواهد پوسید، و به جانوری موذی بدل خواهد شد که یا رحم را خواهد بلعید یا از 

شکلش خواهد انداخت.

دی نامی است که در قرن نوزدهم توسط کارل فون رایشنباخ به یک نیروی حیاتی 
ُ
]12[ نیروی ا

و  الکتریسیته  جزیان  مشابه  و  می گیرد  نشأت  حیاتی  مواد  از  که  حیاتی  شاری  فرضی، 
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دی بیشتر در دهان، دست ها، پیشانی و استخوان سر 
ُ
ا مغناطیس است، داده شد. نیروی 

ظاهر می شود و توزیع قوانین متفاوتی نسبت به جریان الکتریسیته دارد: پدیده های ادیلو-

لومینوس که تا حد زیادی بر روی سطوح فلزی ظاهر می شوند )الکتریکی یا ایزوله نشده(، 

همچون جریان های الکتریکی به سطح فلز نمی چسبند، اما مانند شفق قطبی بر روی زمین 

 بر روی نقاط یا کناره های بدن، که حتی بر 
ً
جریان می یابند. جریان های اودیلیک نه صرفا

الکتریسیته یک نقطه را برای  نیز جریان دارند. »بلورهای بزرگ:  روی اجسام دندانه دار 

خروج ترجیح می دهد.« )کارل فون رایشنباخ(

]13[ ساکوبوس)مونث( یا اینکوبوس)مذکر( موجودی است که گاهی »یک شیطان« در نظر 

ابتدا در رویاها  گرفته می شود و در اغوا کردن انسان ها بسیار توانمد است. ساکوبوس ها 

دیده و سپس به صورت فیزیکی پدیدار می شوند. هیچ کدام از این موجودات خشن نیستند، 

 به واسطه ی جذب انرژی مردان و زنان -تا زمان فرسودگی یا مرگشان- زندگی 
ً
بلکه صرفا

می کنند. م. ف.

و  تاریخی  میان ساختارهای مختلف  در  مستقیم  ترازبندی  به  Leyline: خطوط لای    ]14[

نشانه های برجسته اشاره دارد. این ایده در اوایل قرن بیستم در اروپا توسعه یافت و پیروانی 

 معتقد بودند که این خطوط توسط جوامعی باستانی که 
ً
سرسخت پیدا کرد. آن ها عموما

عامدانه ساختارهایی را در کنار آن ها بنا می کردند، به وجود آمده است. از دهه ی 1960، 

 بر این 
ً
اعضای جنبش هایی از قبیل »رمز و رازهای زمین« و دیگر سنت های خفیه معمولا

عقیده بودند که چنین خطوطی »انرژی زمین« را مشخص می کنند و به عنوان راهنمای 

وسایل نقلیه ی بیگانه مورد استفاده ی آن ها قرار می گیرند. در این میان البته باستان شناسان 

و دانشمندان پیوسته در طول تاریخ، خطوط لای را نمونه ای از باستان شناسی و علم کاذب 

و دروغین می دانند.

ابتدا  به یکدیگر متصل می شوند،  به عنوان مسیرهایی مستقیم که  ایده ی »لای«  اما 

توسط آلفرد واتکینز، باستان شناس آماتور انگلیسی، در دهه ی 1920 مطرح شد. واتکینز 

ادوار  بین ساختارهای مختلف  که می توان  استدلال کرد  کتاب »مسیرهای مستقیم«  در 

تاریخی، خطوطی مستقیم قائل شد که در اصل نمایش گر راه های تجاری ایجاد شده توسط 

جوامع باستانی انگلیس است. این ایده، اگرچه همان زمان از سوی جمعی از عوام پذیرفته 

شد، اما در نهایت هرگز مقبول نهادهای رسمی باستان شناسی انگلیس نیفتاد و از این رو 

موجبات افسردگی و ناامیدی واتکینز  را فراهم آورد. م. ف
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