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پیشگفتار

شـرح اورستیای آیسـخولوس، آخرین ایسـتگاهِ اودیسـه ای فکری است که 
دریفـوس از بـرادران کارامازوف به این سـو، با گذر از ایسـتگاه های دیگری 
از جملـه موبی دیـک، انه اید، کمدی الهی و اودیسـه، ما را به آن مهمان کرده 
اسـت. بر همین اسـاس، در آنچه خواهید خواند، نکات مقایسه  ایِ بیشتری 
آمده اسـت تا تصویر بزرگ تری که دریفوس می خواهد ترسـیم کند، به راحتی 
گاممنون، نیازآوران و الهگان  در دسـترس باشد. اورستیا از سه نمایش نامۀ آ
انتقام تشـکیل می شـود و در شـرح دریفوس شـیوۀ بودنِ پوئتیـک را متجلی 
می سـازد تا در کنار فوزیسِ هومری، شـیوه های مُرجّحِ بودن را )دسـت کم در 

نظر خود دریفوس و به سخن او هایدگر( به نمایش بگذارد.
در کتاب حاضر از ترجمۀ اسـتادانۀ عبدالله کوثری اسـتفاده کرده ام که 
با عنوان مجموعۀ آثار آیسـخولوس از سـوی نشـر نی )چاپ دهم، ، 1400( 
روانۀ بازار شـده اسـت و همۀ شـماره صفحاتِ متن اصلی مربوط به همین 
ترجمه انـد. ترجمـۀ فارسـی،  چنان که خـود مترجـم در پایان کتـاب آورده 
اسـت )ص. 483(، بر اسـاس سـه ترجمه و ویرایش انگلیسـی از گیلبرت 
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مورای، جورج تامسون و ال. آر لیند انجام گرفته است.1 مشکل ارجاع به 
ترجمۀ یادشـده این است که دریفوس ترجمۀ انگلیسی دیگری از ریچموند 
لاتیمـور را مبنای شـرح خود قـرار می دهد2. این ترجمه هـا در برخی موارد 
مهم، اختلافاتی با یکدیگر دارند و البته ترجمۀ لاتیمور کاملًا بر سه ترجمۀ 
یادشـده برتری نـدارد.   همان طور کـه خواهیم دید، برخی از اشـتباهاتی که 
دریفوس تشـخیص  می دهد، به همین دلیل به ترجمۀ فارسـی راه نیافته اند؛ 
و در عین حال نکات تفسـیریِ بسـیار تعیین کننده ای نیز وجود دارد که در 
این ترجمه ها نیامده و لاتیمور به  آن ها اشاره کرده است. دریفوس ترجمه ها 
را بـه تحت اللفظـی3 و شـاعرانه4 تقسـیم می کنـد و در کل روی خـوش بـه 
ترجمه هـای شـاعرانه نشـان نمی دهـد، ترجمه هایی کـه به زعـم او دقت را 
فـدای کلام آهنگین می کنند. با وجود این، او اذعان می کند که ترجمه های 
تحت اللفظی نیز بسـیار کسـل کننده اند و او دست کم از دانشجویانش توقع 
رجـوع به  آن ها را ندارد. دریفوس لاتیمـور را »تحت اللفظی ترین مترجم از 
بیـن مترجمان شاعرمسـلک« می خواند و دلیـل گزینش خود را همین حد 
وسـط بـودنِ ترجمۀ او عنوان می کند؛ و البتـه او خود بارها به ترجمۀ کاملًا 
تحت اللفظی دانشگاه هاروارد از اورستیا رجوع می کند تا برخی اشتباهات 
لاتیمور را تذکر دهد. در شـرح حاضر، ترجمۀ فارسـی را صرفاً در مواردی 

1. The Complete Plays of Aeschylus, translated into English Rhyming Verse With 
Commantaries nand notes by Gilbert Murray.
Aeschylus, The Orestia Trilogy and Promtheus Bound, translated by George 
Thomson, Dell Publishing Co. 1965.
The Greek Plays in Contemporary, translation edited by L. R. Lind, Houghton 
Mifflin Co, 1957.
2. Complete Greek Tragedies, Aeschylus, Edited by David Grene and Richmond 
Lattimore (Chicago: The University of Chicago Press, 1953).
3. literal
4. poetic
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نقل کرده ام که این ترجمه یا با ترجمۀ لاتیمور یکی بوده یا اختلاف چندانی 
با آن نداشته است. اما در جاهایی که اختلاف زیادی میان دو ترجمه وجود 
داشته و شرح نکات دریفوس لاجرم مستلزم ارجاع به ترجمۀ لاتیمور بوده 
اسـت، این موارد را به فارسـی ترجمه کرده ام و ترجمۀ فارسی استاد کوثری 
را در پانویـس آورده ام. بدیهی اسـت که ترجمۀ فارسـیِ افـزودۀ من، صرفاً 
برای گم نکردنِ سرنخِ تفسیریِ دریفوس آمده است و  چندان که باید، پالوده 
نیسـت؛ به همیـن دلیل، اصل ترجمـۀ لاتیمور را نیز در پانویـس آورده ام تا 
خوانندگان هر سه متن را پیش چشم داشته باشند. گرچه نقل هر سه نسخۀ 
ترجمه هـا برخـی اوقات حجـم پانویـس را از حجم اصل متن بیشـتر کرده 
و شـاید خواننـدگان را کمی دچار اغتشـاش بصری کند، امیـدوارم ایضاحِ 
محتواییِ شـرح دریفـوس و نکات نغزی که او در بـاب ترجمه ها می گوید، 

این نقص را جبران کند. 
 جـدا از ایـن، در برخی از جلدهای پیش گفته ام که چکیده ای از شـرح 
دریفـوس در کتابـی با عنوان درخشـش جملگی چیزها 1 آمده اسـت که در 
اصـل تقریـر یکـی از دانشـجویان او به نام شـان کلی اسـت. در آن جلدها 
سـخنم اولًا بـر سـر حجمِ بسـیار کمترِ فصلـی از آن کتاب بود که به شـرح 
دریفـوس اختصـاص می یافـت و ثانیـاً بـه اختلافاتـی مربـوط می شـد که 
دریفوس در شـرح شفاهی آورده و در شرح مکتوب، یا خودش یا شان کلی 
 آن هـا را حـذف کـرده یـا تغییر داده  اسـت. در بـاب آن موارد گفتـه بودم که 
همواره اولویت با  درس گفتارهای دریفوس است که او در  آن ها با فراغ بال 
و اغلب شجاعت بیشتری سخن می گوید. البته باید یادآوری کرد که شرح 
بـرادران کارامـازوف و انه اید در آن کتاب نیامده اسـت و چکیده های دیگر، 

1. Hubert Dreyfus and Sean Dorrance Kelly, All Things Shining, Reading the 
Western Classics to find Meaning in a Secular Age, Free Press (New York, London, 
Toronto, Sydney: 2011).
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مثـلًا  کمدی الهی و موبی دیک، محذوفاتی چنان فراوان دارند و   همان طور 
که پیشـتر گفته ام، اغلب چنان ساده سـازیِ بیش ازحدی )شاید برای جلب 
مخاطب عامِ بیشتر( در  آن ها صورت گرفته است که دیگر چندان نشانی از 

عمق فلسفیِ شرح دریفوس ندارند. 
 در بـاب اورسـتیا بایـد گفـت کـه در آن کتـاب بیش از چنـد صفحه به 
سـه گانۀ آیسـخولوس پرداخته نشده و همان را پیشـتر در بخش اول کمدی 
الهـی آورده ام. بنابرایـن آنچـه خواهیـد خواند، کاملًا چیزی اسـت که سـر 
کلاس دریفوس می گذرد1. و نیز به رسـم همـۀ جلدهای قبل باید یادآوری 
کنـم که این شـرح ها نه تقریر طابـق  النعل بالنعلِ شـرحِ دریفوس، بلکه در 
معنـای دقیـق کلمه روایتی از روایت اوسـت، مخصوصاً چون در جلدهای 
سـوم )رؤیت سـعیده(، چهارم )زئـوس غریبه نواز( و تا حـدی همین جلد، 
کمی ناپرهیزی کرده ام و دریفوس را به شـلاق نقدِ یکی از معارضان فکری 

هایدگر، هانس بلومنبرگ، نواخته ام. 
حال که از بلومنبرگ نام بردم، می خواهم نکته ای را اضافه کنم که شاید 
آن را باید در پیشـگفتار جلدهای قبل می آوردم، اما چون هنوز فرصت بیان 
آن را از کـف نـداده ام، همین پیشـگفتار را بـرای بیان آن مغتنم می شـمارم. 
در پیشـگفتار جلد نخسـت، دلدادۀ زمین، گفته بودم که بهانۀ تبدیل شـرح 
شفاهی دریفوس از برادران کارامازوف به کتاب، دورۀ حبس ناگزیر خانگی 
بـه دلیل پاندمی ناشـی از ویـروس کرونا بود، دوره ای که تصـادفِ فرخندۀ 
شنیدنِ شرح های دریفوس در آن رخ داد. اما این دلیل، رجوع به پنج شرح 
دیگر او را توضیح نمی دهد. واقعیت این اسـت که کار مربوط به شـرح این 
مجموعه را پس از اتمام ترجمۀ لذت بخش و البته طاقت فرسای مشروعیت 
عصـر مـدرن بلومنبـرگ آغاز کـردم. رد و نشـان بلومنبرگ را بیـش از همه 

1. برای دسترسی به این  درس گفتار بروید به:
https://www.youtube.com/watch?v=pfTHzpw0Tj8&t=1775s
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می تـوان در بخـش اول )و تـا حد کمتری بخش دوم( کمـدی الهی دید. در 
آنجا بلومنبرگ را در  گفت وگویی فلسفی با هایدگر یا به  بیان دقیق تر هایدگرِ 
دریفوس قرار داده ام تا از سویی بلومنبرگ خلأ تاریخیِ شرح های هایدگریِ 
دریفـوس در بـاب شـیوه های بـودن در دوران های مختلف را بپوشـاند و از 
سوی دیگر این شرح ها خلأ عرضۀ نوعی آسیب شناسیِ نقادانه را در روایت 
بلومنبـرگ برطـرف کنند. بـه خاطر این  گفت وگـو یا آنچـه از آن به تانگوی 
فلسـفی تعبیر کرده ام، شـخصاً جلد سوم را بیش از دیگر جلدها می پسندم. 
بـه هـر روی، با شـروع کار این مجموعه، هم در پی مفرّی برای اسـتراحت 
ذهنی از آن ترجمۀ دشـوار بودم و هم می خواسـتم کنجکاویِ شدیدی را که 
بلومنبـرگ در مـن برانگیختـه بود برطرف کنـم. بلومنبرگ در مشـروعیت، 
ارجاعات بسـیاری به کمدی الهی و اودیسـه و در برخی موارد انه اید دارد، 
کتاب هایـی که پیشـتر  آن ها را سرسـری خوانده و کمتـر از آنچه باید جدی 
گرفتـه بودم و حین ترجمه بـه فراخور ارجاعات بلومنبـرگ رجوعی دوباره 

به  آن ها می کردم.
 البته شـاید بتوان گفت این اتفاق معمولًا وقتی می افتد که آثار بزرگ را 
-که لازمۀ فهمشان سواد و تجربۀ بیشتر است- در عنفوانِ جوانی می خوانیم 
و بعـداً کـه به  آن ها رجـوع می کنیم، فهم و خوانش قبلـی را ناقص و جزئی 
می یابیم. اما سخنم چیزی بیش از این نکتۀ کلی است که کم وبیش همگی 
تجربـه اش کرده ایـم. به باور من، دو لازمۀ اساسـی ولی عمدتاً مغفول ماندۀ 
فهم فلسـفۀ غرب، یکی شـناخت الهیات یهودی-مسیحی و دیگری سنت 
ادبـیِ پیوندخـورده با آن اسـت که مـن خود تا پیش از ایـن  درس گفتارها در 
دومی کُمیت لنگی داشـتم. بنابراین اگر کسـی مثل من خامی کند و فلسفۀ 
غرب )از روشنگری به این سو( را جدی تر و عصاقورت داد ه تر از این بداند 
که از سـویی با الهیات و سـنت دینی و از سـوی دیگر با سنت ادبی پیوندی 
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چنین محکم داشته باشد، سخت به راه خطا رفته است.  جدا از بلومنبرگ، 
خود دریفوس در زدودن این توهم نقشی بسزا دارد. برای مثال، او به  نحوی 
غافلگیرکننـده در شـرح انه اید و کمـدی الهی ارجاعاتی ظاهراً دم دسـتی و 
واقعاً عمیق به آلیس در سرزمین عجایب1 می دهد یا حتی از سنتِ مشخصاً 
ادبی درمی گذرد و مثلًا در شـرح اودیسـه پای فیلم هایی مانند ماتریکس2 و 
چشـمان کاملاً بسـته3 را به شـرح خود باز می  کند؛ دست کم تا جایی که من 
می فهمم، این ها ارجاعاتی نیست که در شرح چنین متونی انتظار دیدنشان 

را داشته باشیم. 
و در پایـان لازم اسـت از مشـورت ها و نکته سـنجی های همسـرم زهرا 
احمـدی تشـکر کنم کـه کمکش را در آخریـن جلد نیز از مـن دریغ نکرد؛ 
و نیـز وظیفـه ایجـاب می کند که از رفیق سـالیانم، امید رحمانی، تشـکری 
دوبـاره کنـم که تا پایان جلد سـوم با دقـتِ تمام و در کمتریـن زمان ممکن 
نسخه های اولیه را خواند و نکاتی حقاً مفید را یادآور شد. در دو جلد آخر 
از هوشـمندی های امید محـروم ماندم، زیرا او عزیـزی را به دلیل ویروس 
شـوم کرونـا از دسـت داده بـود و )به تعبیری کـه از دریفـوس وام می گیرم( 
بـه موطـن وجودیِ غم کوچیـده بود. از صمیم قلب امیـدوارم که او و برادر 
نازنینـش، بـه زودیِ زود از ایـن موطـن به  درآیند و اسـماعیل وار به سـوی 

قله های فرازین بال بگشایند. 

1. Alice in Wonderland
2. Matrix
3. Eyes wide shut



مقدمه

آنچـه تاکنون از دریفوس دیده ایم، تقابل میان وانهادن خود به احوال وجودی 
و اراده منـدیِ معطوف به قدرتِ نیچـه ای و معطوف به قانون گذاریِ خودآیینِ 
کانتی بوده اسـت. آنان کـه بر اراده مندی از هر نـوع تأکید می کنند، مرجعیتِ 
هیـچ خـدا و سـنت و مکتبـی را نمی پذیرنـد و تنهـا در جهانِ برسـاختۀ خود 
سکونت می کنند، اما کسانی که آغوش خویش را بر احوال وجودی گشوده اند 

و به چیزها اجازه می دهند تا باشند، حیاتی سرشارتر را تجربه می کنند. 
آنچـه در شـرح اورسـتیا خواهیم دید، تقابـل عاطفه و عقـل را به مرکز 
مـی آورد که شـق دیگـری از همین دوگانه اسـت. دریفوس عقل را سـرد و 
کلـی و منتـزع و منفصل می انـگارد و آن را به نظاره گـری ربط می دهد. در 
مقابـل، عاطفـه گـرم و جزئی و انضمامی و درگیر1 اسـت و به اسـتغراق در 
هسـتی پیوند می خورد. امـا این امر به معنای تأییـد بی چون وچرای عاطفه 
نیست. دریفوس با عواطفی مانند خشم و انتقام بر سر مِهر نیست و حیاتی 
را که وقفِ این حال وجودی شـده، حیاتی تُنُک مایه می خواند. ولی برتری 

1. engaged
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عاطفه بر عقل، دست کم در تفسیر دریفوس، این است که سویه های سیاهِ 
عاطفه را می توان از راه مهرپروردگی )پوئسیس( چاره کرد؛ همان کاری که 
آتنـه با الهگان انتقام )ارینی هـا( می کند تا به الهگان مهربانی )یومنیدیس( 
تبدیل شـوند، و در این میان عقل را چاره ای نیسـت. این همان ناسازگاریِ 
دریفوس با عقل و اراده اسـت که گویی هیچ چیز تخفیفش نمی دهد. بعداً 

به این نکته باز خواهیم گشت.
داوریِ دیگـر دریفـوس بـه طرفداری از عاطفه، این اسـت که برخلاف 
نظـر رایج، عقل اسـت که می تواند به اعمال جنون آمیـز فرمان دهد. از این 
حیث، سـردیِ عقل حتی از سـنگین دلی زیان بارتر می نماید. این برداشـتی 
اسـت که نظـر دریفوس را به نظـر انتقادآمیز اصحاب مکتـب فرانکفورت، 
به ویـژه تئودور آدورنو و ماکس هورکهایمر، نزدیک می کند. نزد آنان، عقل 
روشـنگری آبسـتنِ جنایاتی بس بزرگ تر از عواطف بوده است. این مقایسه 
از آن رو جالب اسـت که دریفوس، آپولون را که در اورسـتیا خدای عقل و 
نظاره گری اسـت و به رفتار جنون آسای مادرکشـی فرمان می دهد، صورت 

اولیۀ عقلِ »متعصب1ِ« روشنگری می داند.
این بحث را باید در راسـتای هدف دریفوس از خوانش آثار هنری قرار 
دهیـم.  چنـان که بارها دیدیـم و گفتیم، ایـن هدفْ علاج نیهیلیسـم چونان 
مهلک تریـن بیمـاری مدرن اسـت. بنابراین طبق آنچه گفتیـم، باید عقل را 
این بار به  طور مشخص تر به اراده مندی اضافه کنیم و بگوییم که پیش شرط 
آغـوش گشـودن به روی احـوال وجودی، این اسـت که در ابتـدا عقلانیتِ 
مزاحـمِ سنجشـگر را بتارانیم، عقلانیتی کـه در ارادۀ خودآیینِ کانت بر همۀ 
دیگر مرجعیت ها برتری می یابد. دریفوس در شـرح اورستیا بر همین تقابل 
و این بار بیش از همیشـه به زیان کانت تأکید می کند، حال آنکه او مثلًا در 

1. fanatic
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شرح موبی دیک، بیش از همه نیچه را آماج حملۀ خود قرار داده بود. 
اما این تنها هم داستانی دریفوس با مخالفان عقل روشنگری نیست. او 
صراحتاً از دیوید هیوم و رسـاله اش در باب طبیعت انسـان نام می برد که در 
آن عقل را بردۀ عواطف خوانده بود. این یکی دیگر از نیشـترهای دریفوس 
بـه کانـت و دیگر عقل گرایانی اسـت که سـهمِ عاطفـه را  چنان کـه باید ادا 
نمی کننـد و حتـی  چنـان که خواهیـم گفت، به جـای تأیید  و تصدیـقِ دیگر 
عواطـفْ خـودِ عقل را عاطفـه ای از نوعی دیگـر می داننـد. در اینجا بحث 
دریفوس صرفاً اسـتغراقِ مندرج در عاطفه، و انتزاع و سردیِ عقل نیست. 
او بـه پشـتوانۀ هیـوم اظهار می کنـد که اگر عاطفه نباشـد، عقـل نمی تواند 
چونـان محـرک آدمیـان عمل کنـد.   همان طور که در شـرح او بـر نیازآوران 
خواهیم دید، حتی آپولون نیز که تجسـم عقل باوری اسـت، برای به حرکت 

درآوردن اورستس، از نیروی عاطفه بهره می گیرد. 
این عاطفه در نمایش نامۀ سـوم مهرپرورده می شـود و به عاطفۀ جدید 
میهن دوستی میدان می دهد. اما این میهن دوستی را باید در تصویر بزرگ تر 
شـرح های دریفوس جای دهیم. عاطفه، مهرپروردگی و پوئسیس، در این 
گاپه و محبت مسـیحی گره می خورند و یکی از نوشـداروهای  تصویـر بـه آ
نیهیلیسـم را یادآور می شـوند؛ چون   همان طور کـه خواهیم گفت، محبت و 
مهرپروردگـی شـقوق دیگری از پوئسـیس اند کـه اُنس و الفت بـا چیزها و 
کسـان اسـت، چه با طبیعتی کـه مدرن ها چونان ظرفیتـی می خواهند آن را 
تا آخر مصرف کنند، و چه با انسـان ها و الهگانی که قدر ندیده اند و تشـنۀ 

تصدیق و مهرپروردگی اند تا بهترینِ خودشان را به منصۀ ظهور برسانند. 





فصل اول

یس هومری و ایضاحات فوز

دریفـوس نخسـتین جلسـۀ شـرح اورسـتیا را بـه رفـع برخـی از ابهامـات 
دانشـجویان اختصاص می دهد. البته  چنان که خود او می گوید، این جلسـه 
از حیث مفهومی نیز مقدمه ای ضروری بر سـه گانۀ آیسخولوس است، چون 
گرچه بهتر است همۀ شرح های این مجموعه به ترتیبی که آمده است خوانده 
شـوند، پیوند وجودی و تاریخی عمیق میان دو شـیوۀ بودنِ یونانیان، فوزیس 
)اودیسه( و پوئسیس )اورستیا(، رعایت تقدم و تأخر را دست کم در خوانش 
شـرح دو اثر الزامی می سـازد. از منظر بسـیار مهم دیگری نیز می توان توالی 
شرح ها را نگریست. ما نخست با دو شعر زمانۀ عسرت )برادران کارامازوف 
و موبی دیک( شـروع کردیم که درد نیهیلیسـم را بهتر از هر اثر هنری دیگری 
دوا می کردند. سپس به کمدی الهی رسیدیم که تصویر بلورینِ آنتوتئولوژی و 
طلیعۀ نیهیلیسم بود و با اودیسه و اورستیا تمام می کنیم که به زعم دریفوس، 
هـر شـعر زمانـۀ عسـرت، مـاده و مصالـح خـود را لاجـرم از  آن هـا خواهـد 
گرفت. مفهوم احوال وجودی، سـنگ بنایی است که مسیحیتِ جوهرزدودۀ 
داستایفسکی و عالم گردیِ رادیکالِ اسماعیل بر آن استوار می شوند. دریفوس 
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می خواهد خودِ آن روزگاران خوشی1 را که ملویل بر آن است بدان بازگردد، به 
ما نشان دهد. بنابراین فقط تابلوی راهنما2ی ملویل کافی نیست، بلکه باید تا 
حد امکان در آن هوای پاکِ گم شده دم زد تا بتوان از رنجاب نیهلیسیمِ مدرن 
رها شـد. شدت علاقۀ دریفوس به اورستیای آیسخولوس به حدی است که 
او در  درس گفتار پیش از آن، حین شـرح اودیسه، به دانشجویان می گوید که 

حتی فکر کردن به اورستیا باعث می شود اشک در چشمانش حلقه بزند. 

ینی  ها در اودیسه ار
در مؤخرۀ شـرح اودیسـه گفتیم که هومر جهانی یکدست می آفریند که در آن 
خدایـان با یکدیگر خویشـاوندند، خدایانی آسـمانی که در کـوه المپ جای 
گرفته انـد و صرفاً گهگاه به زمین نـزول می کنند، اما در آن منزل نمی گزینند. 
ارینی هـا الهـگان دیگری انـد کـه در زمین قرار دارنـد. هومر ایـن ارینی ها یا 
الهگان انتقام را »زشـت روی3« می خواند و به حاشـیه می راند، اما به  سخن 
دریفوس نمی تواند کاملًا حذفشان کند. دریفوس موارد معدودی را که هومر 
در اودیسـه از ایرینی ها نام می برد )یا در مورد آخر، آشـکارا عدالتشـان را به 

رسمیت نمی شناسد(، برمی شمرد و نکاتی را در این باره تذکر می دهد. 
یکم- زمانی که تلماک در سـرود دوم، بزرگان شـهر و خواسـتگاران را 
دعوت کرده است تا در باب نقض زنیا از سوی آنان سخن گوید، آنتینوئوس 
بـه او می گوید: »مادر خویـش را از خود دور کن؛ ناگزیرش کن آن کس را 
که پدرش برمی گزیند و می تواند پسـندیدۀ او باشد به زناشویی بپذیرد.4« و 
تلمـاک چنین پاسـخ می دهد: »اگر به گردن بگیرم مـادرم را بیرون بکنم... 

1. good old days
2. sign-post

3. ایلیاد و اودیسه، هومر، ترجمۀ سعید نفیسی، انتشارات هرمس، چاپ ششم، 1400، ص. 896. 
4. همان، ص. 590.
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اهریمنـی دردهای دیگر بر من فـرود خواهد آورد؛ زیرا مادرم از ارینی های 
هراس انگیز به زیان من درخواسـت خواهد کرد که چرا از خانه رفته اسـت 
و مـن از سـوی دیگر در پیش مردم رسـوا خواهم شـد.1« ارینی هـا الهگانِ 
حافـظِ خانواده انـد.  چنان کـه در آنجا گفتیم، اودیسـه حـول زنیای زئوس 
می چرخد که ضمانتی وجودشناسـانه اسـت و بنابراین کیفر خواستگاران، 
نـه کیفری از سـوی ارینی ها بـه دلیل هتک حرمت خانـواده، بلکه عقوبتِ 
نقـض زنیاسـت، زیرا غیبت اولیـس چنان بود که تقاضای خواسـتگاران را 
برای ازدواج با پنه لوپه معقول می سـاخت و صفت »نابکار« زمانی برازندۀ 
ایشـان شد که پس از رد تقاضایشـان، از ترک خانه خودداری کردند. آنچه 
کیفر خواستگاران را ضروری می کرد، عدالت وجودشناسانۀ زئوس بود، اما 
عدالتی که تلماک در صورت بیرون راندن مادرش بدان دچار خواهد شـد، 
نوعی عدالت خانوادگی اسـت. بنابراین اگـر هومر این عدالت خانوادگی را 
از حاشـیه به مرکز بیاورد، کل این فضای وجودشـناختی از هم می پاشـد. 
او چنـان ارینی ها را به حاشـیه می راند که حتـی تصور تقابل آنان با خدایان 

المپ به ذهن خوانندگان خطور نمی کند. 
دوم- اولیس )و در واقع هومر( در سـرود یازدهم، زمانی که به هادس 

رفته است، در باب یکی از اشباح آنجا چنین می گوید:

یبا را دیدم، که با دلی نادان، کردار زشـتی از  و مادرِ اودیپ، اپیکاسـت2 ز
او سـر زد؛ همسـرِ پسرِ خویشتن شـد. وی پس از آنکه پدرش را کُشت، 
شویِ مادرش شد. اما به زودی خدایان این چیزها را در میان مردم آشکار 
کردند. وی در شهر مهربانِ تِب بر مردم کادمه3 فرمانروا بود، اما خواستِ 

1. همان، ص. 591.
2. Epicaste
3. Cadmé
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خدایـان دردهـای جانکاه بر وی فـرود آورد. اما آن شـاهبانو نزد هادس 
توانا رفت که درهای سـرایش بسـته اسـت، زیرا که چون وی دستخوش 
درد شـد، بندی بر بام بلند کاخ خود بسـته بود. رنج های بی شـماری که 
ارینی ها در درون مادری برمی انگیزند برای پسرش مرده ریگ گذاشت.1

هومر از رنج هایی سخن می گوید که ارینی ها بر اپیکاست و اودیپ روا 
می دارنـد، اما این رنج ها را به هیچ عدالتـی پیوند نمی زند. به عبارت دیگر، 
او ایـن رنج هـا را به رسـمیت نمی  شناسـد. در حالی که آیسـخولوس دقیقاً 
همین رنج را تبدیل به مایۀ تعالی فرهنگیِ آتنیان می کند. نزد آیسـخولوس، 
رنـجِ ناشـی از تقابل عدالتِ خانوادگی، و به  سـخن دریفوس، شـبه مافیای 
ارینی هـا، بـا عدالت کلی و میهنیِ آپولـون )خواهیم دید که چرا این عدالت 
را بـه آپولـون و نـه زئـوس منتسـب می کنیم(، رنجی اسـت کـه از طریق آن 
نوعی خِرَد جمعی حاصل می شـود؛ حال آنکه رنجِ ارینی ها عقوبتی کور و 
بی حاصـل اسـت که در هر حال دامانِ اپیکاسـت و اودیـپ را می گیرد، ولو 

آنان هیچ  اطلاعی از کردۀ خود نداشته باشند.
آنچه هومر در اودیسـه در باب اودیپ آورده اسـت )و نیز اشـارۀ گذرای 
او در سـرود بیست وسوم ایلیاد(، خصلتی الگووار دارد که سوفوکل حدوداً 
دوونیـم سـده  بعـد در نمایش نامـۀ اودیپ شـهریار2، که مرجع اسـطوره ایِ 
فروید در تشریح عقدۀ اودیپ است، آن را گسترش  می دهد و البته ارینی ها 
را از آن حذف می کند. به رغم این تفاوت، وجه مشـترک هومر و سـوفوکل 
این اسـت که هر دو نوعی تراژدی فردی را روایت می کنند، اما آیسخولوس 
در اورسـتیا تـراژدی را خصلتـی جمعـی می بخشـد. این نکته ای اسـت که 
دریفوس بسیار بر آن تأکید می کند و در فصل سوم بدان خواهیم پرداخت.

1. همان، ص. 745.
2. Oedipus the King
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سـوم- در سـرود هفدهم، زمانی که اولیس در هیئت دریوزه گر به خانه 
آمـده اسـت و هنوز کسـی از هویت واقعی اش باخبر نیسـت، خواسـتگاران 
بـا او بدرفتـاری می کننـد و زشـت کارترینِ آنـان، آنتینوئـوس، چهارپایـه ای 
به سـویش پـرت می کنـد. اولیس در واکنـش می گویـد: »ای خواسـتگارانِ 
شـهبانوی نام آور!... اگر  چنان که می پندارم، بـرای دریوزه گران هم خدایانی 
و ارینی هایـی باشـند، امید اسـت کـه آنتینوئوس پیـش از زناشـوییْ مرگ را 
دریابد.1« این ارجاعی اسـت که دریفوس را به دردسـر می اندازد. او اظهار 
می کنـد کـه ارینی ها، نه فقـط الهگان خانواده انـد، بلکه همـواره پیوند از راه 
خون را اصل قرار می دهند )پیوندی که در شرح نمایش نامۀ اول خواهیم دید، 
گاممنون و کلوتمنسـترا وجود ندارد(، اما در اینجا  میان زن و شـوهر، یعنی آ
هومر ارینی ها را اساسـاً بـه کاری دیگر می گمارد: حفاظـت از دریوزه گران! 
این سخن اولیس مخصوصاً از آن رو عجیب است که خواستگاران را هشدار 
نمی دهد که او را چون مهمانی دیگر بپذیرند تا از خشم زئوس در نتیجۀ نقض 
زنیـا در امـان بمانند. شـاید بتوان گفت کـه اولیس به این دلیـل از نقض زنیا 
سخن نمی گوید که خواستگاران پیشتر یک بار زنیا را به  نحوی خطیرتر نقض 
کرده اند و خم به ابرو نیاورده اند. به هر روی، دریفوس صراحتاً اذعان می کند 
که قادر نیسـت این مورد اسـتثنایی از ذکر ارینی ها را که -خودشـان موردی 

استثنایی در بین خدایانِ یکدست و خویشاوندِ هومری اند- توضیح دهد. 
چهارم- در سرود بیستم، زمانی که اولیس به خانه آمده، اما هنوز هویت 
واقعی اش را فاش نکرده اسـت، پنه لوپه شـب هنگام اشـک می ریزد و به لابه 
از آرتمیس می خواهد که یا جان او بسـتاند یا بدان گونه که گرداب ها دختران 
 پانـداره2 را ربوده انـد، او را بـردارد و در اقیانوس غرق کند. او سـپس شـرح 
می دهـد کـه دختران پانداره، پـس از اتفاقاتی که ذکرشـان در اینجا ضرورتی 

1. همان، ص. 853.
2. Pandarée
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نـدارد، بـه دسـت هارپی هـا1 ربوده می شـوند و »بـه خدمتـگاری ارینی های 
زشـت روی« درمی آینـد. در اینجـا هیـچ اشـاره ای بـه عدالـت و حفاظت از 
خانواده نمی شـود، بلکه به نظر می رسـد هومر معنایی کنایـی و تحقیرآمیز را 
در نظر داشـته اسـت، چون پنه لوپه اجبار به ازدواج با یکی از خواسـتگاران 
را بـه خدمـتِ ارینی ها تشـبیه می کند و مرگ را بـر آن ترجیح می دهد: »امید 
است بدین گونه کسانی که جایگزین سرای های المپ هستند، مرا نابود کنند، 
یـا آنکـه آرتمیس که گیسـوان بافتۀ زیبا دارد بر من آسـیبی رسـاند، یا آنکه به 
زیرزمین ]یعنی هادس[ فروشـوم و اولیس را در آنجا ببینم، بی آنکه هرگز دل 

مردی را که ارزش وی را ندارد شاد کنم.2« 
پنجـم- امـا مهم تریـن جایـی کـه مربـوط بـه ارینی هاسـت، بـه  نحوی 
تناقض آمیـز همان جایی اسـت که هومر نامی از آنان نمی بـرد: ماجرای قتل 
گاممنون به دست کلوتمنسترا و اژیست )که از این به بعد، او را آیگیستوس  آ
گاممنون، اورست )که از این  می نامیم(؛ و قتل آیگیسـتوس به دسـت پسـر آ
بعد او را اورسـتس می نامیم(. هومر از این ماجرا دو اسـتفادۀ روایی می کند. 
نخسـت، تحریـک اولیـس برای بازگشـتِ هرچه سـریع تر به خانه و دسـت 
گاممنـون در سـرود یازدهم به  برداشـتن از کنجـکاویِ دیـدنِ عوالـم دیگر؛ آ
اولیـس می گویـد کـه در رفتن به خانه شـتاب کند و برخـلاف او بی محابا به 
خانه نرود3؛ و دوم، تبدیل اورسـتس به الگویی برای تلماکِ جوان. هومر از 

1. Harpyes
به توضیح نفیسی )ص. 1003( هارپی ها غولان ماده اند که صورت زن و بدن کرکس دارند. سروکلۀ این 
موجودات در انه اید ویرژیل )کتاب ســوم( نیز پیدا می شود و آنان در آنجا نیز در کار ربایش اند، اما این 

بار آذوقۀ انه و یارانش را می ربایند. 
2. همان، ص. 896. 
3. همان، ص. 751.

گاممنونِ ســاده دل به آرگوس بازمی گردد و خودش را با این  دریفوس در اینجا به شــوخی می گوید که آ
جمله که »سلام عزیزم، من برگشتم!«  )Hi Honey, I’m back Home!( آفتابی می کند، اما اولیسِ 

گاممنون دریافت نمی کرد، باز هم چنین بی  گدار به آب نمی زند. چاره جو حتی اگر چنان توصیه ای از آ
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گاممنـون را که به زعم او  ارینی هـا نـام نمی برد، چـون نمی خواهد کیفر قتل آ
عملی نیکوسـت، به  آن ها منتسـب کند. اگر از منظر اورسـتیا به این داسـتان 
نـگاه کنیم، درمی یابیم که هومر قتل آیگیسـتوس را بر اسـاس قانون کلی، و 
نـه انتقـام خاص خانوادگی، مجـاز و عادلانه می شـمرد. بنابراین او در اینجا 
نه فقط از ارینی ها نام نمی برد، بلکه عدالت خانوادگی را اساسـاً به  رسـمیت 
نمی شناسد. در باب تقابل این دو عدالت بعداً به تفصیل سخن خواهیم گفت.

 پیشـتر در شـرح دریفـوس شـاهد نمونه هایـی از آوردنِ پس زمینـه بـه 
پیش زمینـه برای دگرگون کردن کل صحنه بوده ایم. آیسـخولوس در اورسـتیا 
الهگان انتقام و اصلی ترین داسـتان مربوط به  آنان را به مرکز توجه می آورد و 
از ایـن طریق شـیوه ای دیگـر از بودن را در قالب اثر هنری ترسـیم می کند که 
گاهانه دارد. در  به زعـم دریفوس، برخلاف اثر هنری هومر، عمدتاً خصلتی آ
گاهانه  بخـش اول کمـدی الهی گفتیم که ویرژیل بعدها انه ایـد را به  نحوی آ
چونان سـند هویت ملی رومیان در برابر یونانیان سـرود )و البته شـیوۀ بودنِ 
گاهی او جای نگرفته  بود(، در اینجا نیز گرچه آیسخولوس  رومیان لزوماً در آ
گاهانه به سند هویت شهر آتن تبدیل می کند و به همین  سـه گانۀ اورسـتیا را آ
گاه1 می خواند، شیوۀ بودنِ پوئسیس  دلیل دریفوس آن را نوعی اثر هنریِ خودآ
گاهـی او جای نگرفته اسـت. بدین ترتیب اورسـتیا و انه ایـد، ورزه های  در آ
پس زمینه ایِ فرهنگ را اساساً بی آنکه خود بدانند درخشان می کنند. این آثار 
هر دو از گرامی داشـتِ خاصِ آثار هنری بهره مند ند. از همین  روسـت که اگر 
گوسـتوس، انه ایـد را تجلیل کرد و چونان حماسـۀ ملـی بر آن مهر  امپراتـور آ
تأیید زد، در دموکراسـی یونان نه یک نفر، بلکه مردم آتن چنان گرامی داشـتی 
را برای اورسـتیا رقم زدند. به  سـخن دریفوس، روشن ترین نشانۀ این تجلیل 
دموکراتیک این بود که هرساله اورستیا را با شور و شعفی یکسان در آتن اجرا 

1. self-conscious work of art
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می کردند. در پایان شرح نمایش نامۀ سوم به این سویه از تجلیل منحصربه فرد 
اورسـتیا بـاز خواهیـم گشـت، تجلیلی که این اثـر هنری را به  طـور خاص از 
خودارجاعـی1 خارج می کند. دریفوس اورسـتیا را »مـادر همۀ آثار هنری2« 
می خوانـد، امـا دلیـل آن تنها قدمت این اثر نیسـت، چون روشـن اسـت که 
می توانسـت چنـان لقبـی را بـرای اودیسـه به کار ببـرد که هومـر آن را پانصد 
سـال پیش سروده بود. دلیل این لقبِ شـاید به ظاهر اغراق آمیز را می توان در 
عاطفۀ جدیدی جست که به زعم دریفوس در اورستیا ایجاد می شود: عاطفۀ 
میهن دوسـتی3.  چنـان که خواهیم گفـت، تعلق خاطر دریفـوس به این نکته 
را می تـوان در خاطـرات سیاسـی او و برتری خاصِ عاطفۀ میهن دوسـتانه بر 

عقلانیتِ سردِ آپولونی دید. 

یس ناتمامِ هومری فوز
طبـق آنچـه در شـرح های پیشـین، مثلًا کمدی الهـی و به ویژه خود اودیسـه 
گفتیـم، فوزیس شـیوه ای از بودن اسـت که در آن به چیزهـا اجازه می دهیم تا 
باشـند، سـر برآورند و ما را در خود غوطه ور سـازند. دریفوس وقتی احوال 
وجـودی را ذیل فوزیس می فهمد،  آن ها را میدانی می انگارد که ما را به درون 
خود می کشند. نیز  چنان که گفتیم، مشخصۀ دیگر فوزیس، ناپایداری است. 
احوال وجودی یکباره سر برمی آورند، دمی می پایند و سپس از میان می روند. 
در جملات پیشین، ظاهر زبان نباید ما را بفریبد. زمانی که می گوییم ماییم که 
به چیزها اجازه می دهیم تا باشـند، ابداً به سـوژگی و اراده مندی نظر نداریم؛ 
بلکه برعکس، دریفوس تصریح می کند که شیوۀ بودنِ فوزیس دقیقاً مشروط 
به خالی شـدن از سـوژگی اسـت. بنابراین اجازه ای در کار نیسـت؛ گویی ما 

1. self-referentiality
2. mother of all works of art
3. emotion of patriotism


