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مقدمه

»از	شورِ	شرورِ	شورش	
سر	مستیم

بیا	تا	فریاد	كنیم:
به	نام	فردا	رافائل	را	می	سوزانیم

موزه	ها	را	با	خاك	یكسان	می	كنیم
گل	های	هنر	را	له	می	كنیم	

زیرِ	پا.«
	)ولادیمیر	كیریلف(	-	1918

چگونه	می	توان	جامعه	ای	نوین	و	متفاوت	بنا	نهاد	كه	در	آن	نشانی	از	بهره	كشی	انسان	
از	انسان	و	ستمگری	نباشد؟	شاید	این	پرسشی	دیرینه	به	عمر	قرن	ها	باشد.	اما	تنها	در	
عصر	سرمایه	داری	بود	كه	این	پرسش	بر	اساس	یك	درك	علمی	از	تضادها	و	روابط	پایه	ای	
جوامع	بشری	مطرح	شد	و	پاسخی	ماتریالیستی	دیالكتیكی/	انقلابی	گرفت.	در	نیمه	دوم	
قرن	نوزدهم	میلادی،	ماركس	و	انگلس	تئوری	انقلاب	كمونیستی	را	با	اتكاء	به	شاخصه	ها	
و	دستاوردهای	مبارزه	طبقاتی	و	آخرین	پیشرفت	های	علمی	و	تولیدی	بشر	پی	ریختند.	
بیان	 چنین	 كمونیست«	 »مانیفست	 در	 انگلس	 و	 ماركس	 را	 انقلاب	 این	 اساسی	 مفهوم	
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كردند:	»گسست	قطعی	از	مناسبات	كهنه	مالكیت	و	گسست	قطعی	از	ایده	های	كهن«.	
تجربه	دو	انقلاب	سوسیالیستی	بزرگ	در	روسیه	و	چین	كه	فرصتی	سی	چهل	ساله	برای	
پیشبرد	دگرگونی	های	سیاسی،	اقتصادی،	اجتماعی	و	فرهنگی	در	اختیار	طبقه	كارگر	و	
حزب	كمونیست	و	دولت	انقلابی	قرار	داد،	نشانگر	این	واقعیت	بود	كه	در	انجام	این	»دو	
از	 باید	گسست	 اول	 نیست	كه	 اینگونه	 نیست.	 تاخری	در	كار	 و	 تقدم	 گسست	قطعی«،	
مناسبات	مالكیت	انجام	گیرد	و	سپس	نوبت	به	تسویه	حساب	با	ایده	های	كهن	برسد.	یا	
اینگونه	نیست	كه	گسست	از	مناسبات	مالكیت	به	طور	خود	به	خودی	ایده	های	كهن	را	از	
میدان	به	در	كند.	تغییر	و	تحول	در	روابط	تولیدی	جامعه	)كه	مناسبات	مالكیت	یك	وجه	
تعیین	كننده	آن	است(	در	ارتباط	متقابل	با	تغییر	و	تحول	در	روبنا	)كه	دولت	و	خانواده،	
سیاست	و	ایدئولوژی،	قانون	و	حقوق،	فلسفه	و	فرهنگ	را	در	بر	می	گیرد(	پیش	می	رود.	

تجربه	انقلاب	های	سوسیالیستی	در	قرن	بیستم	یك	واقعیت	دیگر	را	هم	نشان	داد.	
اینكه	برداشت	مكانیكی	و	یك	جانبه	از	رابطه	زیربنا	و	روبنای	جامعه	)یعنی	تعیین	كننده	
دانستن	اقتصاد	در	همه	حال،	و	كم	بها	دادن	به	سیاست	و	ایدئولوژی	و	فرهنگ(	می	تواند	
عرصه	را	برای	نفوذ	و	تاثیر	و	تقویت	ایده	های	كهن	)ایده	های	بورژوایی	/	ماقبل	سرمایه	داری،	
ایده	های	مدافع	نابرابری	و	امتیاز	و	بهره	كشی	طبقاتی	و	جنسیتی	و	ملی	و	نژادی	و	مذهبی،	
ایده	های	خرافی	و	ضد	علمی(	در	ذهن	جامعه	باز	بگذارد	و	به	تكوین	و	گسترش	روابط	
بطن	 در	 استثمارگرانه	 اقتصادی	 روابط	 و	 ستمگرانه،	 سیاسی	 رفتار	 ناعادلانه،	 اجتماعی	
جامعه	سوسیالیستی	پا	بدهد.	از	این	رو،	قلمرو	فرهنگ	و	اندیشه	در	جامعه	نوین	را	به	هیچ	

رو	نمی	توان	حیطه	ای	فرعی	و	علی	السویه	به	حساب	آورد.1
بر	 تاثیر	مهمی	 دارد	 ایده	جای	 و	 اندیشه	 و	 قلمرو	فرهنگ	 نیز	كه	در	 و	هنر	 ادبیات	
نحوه	تفكر	و	عمل،	بر	رفتارها	و	ارزش	گذاری	ها،	بر	انگیزه	ها	و	روحیات	بخش	های	مختلف	
و	 سازی	 بت	 فردگرایی،	 و	 خودخواهی	 از	 انباشته	 كه	 هنری	 و	 ادبیات	 می	گذارد.	 جامعه	
مطلق	گرایی،	سازشكاری	و	همسازی،	و	گریز	از	نقد	و	چالش	و	تضاد	باشد	فقط	می	تواند	
چوب	لای	چرخ	سوسیالیسم	بگذارد	و	زمینه	را	برای	به	قدرت	رسیدن	بورژوازی	نوخاسته	
»خودی«	و	احیای	سرمایه	داری	مساعد	كند.	از	این	رو،	چالش	گری	و	مبارزه	بر	سر	جایگاه	
و	راستای	ادبیات	و	هنر	بخشی	جدایی	ناپذیر	از	مبارزه	طبقاتی	ادامه	دار	)و	اغلب	حادی(	

است	كه	گذار	سوسیالیستی	را	به	پیش	می	راند.	
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نوشته	ای	كه	پیش	رو	دارید	مروری	بر	عرصه	هنر	و	ادبیات	در	شوروی	سوسیالیستی	است.	
آنچه	در	این	عرصه	گذشت	بازتاب	سیاست	های	گوناگون	در	حزب	و	دولت	انقلابی	و	چگونگی	
ساختن	تاریخ	توسط	توده	های	به	پا	خاسته	كارگر	و	دهقان	و	زحمتكش	بود.	پس	مرور	ادبیات	
و	هنر	در	شوروی،	مرور	سیاست	و	تاریخ	نیز	هست.	اما	آثار	ادبی	و	هنری	در	همه	جوامع،	
اساسا	شكل	ها	و	»بسته«	های	ایدئولوژیك	اند	كه	خصوصیات	و	مضامینی	پنهان	تر،	پیچیده	تر	و	
ماندگارتر	از	تاریخ	نگاری	های	مقطعی	و	یا	تبلیغ	و	تهییج	سیاسی	روز	دارند.	بنابراین	ما	نباید	
صرفا	ارتباط	ادبیات	و	هنر	شوروی	را	با	وقایع	و	تحولات	تاریخی	و	سیاست	های	هر	مقطع	
ردیابی	كنیم،	بلكه	باید	به	نقشی	كه	این	ادبیات	و	هنر	در	ارتباط	با	»گسست	قطعی	از	ایده	های	

كهن«	)خط	راهنمای	انقلاب	كمونیستی(	بازی	كرد	نیز	بپردازیم.	
به	علاوه	در	انتهای	متن	با	بخشی	تحت	عنوان	»ضمیمه	ها«	روبرو	می	شوید	كه	مروری	
است	بر	دیدگاه،	گرایش	و	عملكرد	تعدادی	از	رهبران	حزب	بلشویك	و	روشنفكران	تاثیر	گذار	
در	زمینۀ	ادبیات	و	هنر	شوروی.	ارائۀ	این	بخش	تلاشی	است	برای	روشن	كردن	گوشه	هایی	از	

مبارزات	طبقاتی	و	نظری	و	وقایع	تاثیر	گذار	در	تكوین	و	تكامل	فرهنگی	كشور	شوراها.	
خواننده	باید	توجه	داشته	باشد	كه	نوشته	حاضر	به	علت	فشرده	بودن	قادر	نیست	تضادها	
و	پیچیدگی	های	واقعی	آن	دوران	تاریخی	)از	جمله،	جوانی	و	نابلدی	دولت	انقلابی	در	آن	
تجربه	نخستین(	را	آن	چنان	كه	باید	و	شاید	به	تصویر	بكشد.	برای	دست	یافتن	به	یك	تصویر	
دقیق	تر	و	درك	عمیق	تر،	می	توان	به	آثار	ارزشمند	متعددی	رجوع	كرد	كه	با	نگاهی	علمی	
و	قابل	اعتنا	به	تاریخ	اتحاد	شوروی	در	عرصه	های	گوناگون	سیاسی،	اقتصادی،	اجتماعی	و	

فرهنگی	پرداخته	اند.*	

* برای	نمونه	می	توان	به	كتاب	مهم	مائو	تحت	عنوان	»نقدی	بر	اقتصاد	شوروی«	)1958(	و	مقالاتی	كه	
در	دهه	1950	پیرامون	مسائل	اتحاد	شوروی	نوشت	رجوع	كرد.	این	مقالات	در	جلد	پنجم	منتخب	آثار	او	
گردآوری	شده	است.	مطالعه	مجموعه	تاریخ	انقلاب	روسیه	)منتشر	شده	از	سال	1950	تا	1978(	اثر	مورخ	
انگلیسی	ای.	اچ.	كار،	جلد	اول	و	دوم	»تاریخ	مبارزه	طبقاتی	در	اتحاد	شوروی«	)1974	و	1977(	اثر	شارل	
بتلهایم	اقتصاددان	فرانسوی،	و	آثار	متعدد	باب	آواكیان	)صدر	حزب	كمونیست	انقلابی	آمریكا(	از	جمله	»فتح	
جهان«	)1981(	و	»دمكراسی:	ما	می	توانیم	چیزی	بهتر	از	آن	داشته	باشیم	نقد	نظرات	ك.	ونو«	)1992(	
نیز	به	شناخت	و	درك	روشن	تر	از	تضادها	و	پیچیدگی	های	ساختمان	سوسیالیسم	در	شوروی،	نقش	حزب	و	

دولت	انقلابی،	و	ارتباط	همه	این	ها	با	مبارزه	طبقاتی	در	سطح	ملی	و	بین	المللی	كمك	می	كند.(



سفیدها را با مثلث سرخ در هم شکنید! ـ ال. لیسیتزکی 1919
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یك پیش زمینه تاریخی

پشتوانه	 با	 هنر،	 و	 ادبیات	 حیث	 از	 غنی	 بود	 كشوری	 بیستم	 قرن	 آغاز	 در	 روسیه	
روشنفكری	قدرتمندی	كه	در	قرن	نوزدهم	نضج	گرفته	بود.	در	عین	حال،	این	كشور	برای	
دورانی	طولانی	زیر	یوغ	استبداد	مطلقه	سلطنتی	قرار	داشت	و	مناطق	پهناوری	از	آن	در	
فقر	و	بی سوادی	و	خرافه	دست	و	پا	می زد.	توده های	زحمتكش	و	عمدتا	روستایی	روسیه	

با	افكار	و	ارزش های	جدید	ناآشنا	بودند.	
جامعه	روشنفكری	روسیه	گرایش های	طبقاتی،	سیاسی	و	فرهنگی	گوناگون	و	متضادی	
را	بازنمایی	می كرد.	رویارویی	آن	گرایش ها	را	می شد	در	بحث	و	جدل	محافل	رنگارنگ	
ادبی	و	هنری	نیز	مشاهده	كرد.	گروهی	بودند	كه	در	آثار	خود	مخالفت	با	نظم	حاكم	و	
دفاع	از	ارزش	ها	و	روابط	متفاوت	و	غیر	سنتی	را	)عمدتا	از	دیدگاه	تجددخواهانه	بورژوایی/	
یا	رفرم	گرایانه	و	مساوات	طلبانه	دهقانی(	بیان	می كردند.	جنگ های	خارجی	دست مایه	
و	 تنگ نظری ها	 از	 انتقاد	 به	 را	 میهن پرستانه	 احساسات	 كه	 بود	 هنری	 و	 ادبیات	 تولید	
توهم	»دین	 بودند	كه	 پیوند	می زد.	هنرمندانی	هم	 اشرافی	 و	 فئودالی	 انحصارطلبی های	
مخوف	 دستگاه	 مقابل	 در	 را	 تهیدست	 توده های	 روحی	 نیازهای	 و	 آلایش«	 بی	 و	 ساده	
دوران	 دوران،	 را	می ستودند.	 توهم	 آن	 و	 قرار	می دادند	 ارتدكس	 كلیسای	 استثمارگر	 و	
»جنگ	و	صلح«	بود	و	»چه	باید	كرد«	و	»جنایت	و	مكافات«	و	»آنا	كارنینا«.	اخلاق گرایی،	
نوزده	 اواخر	سده	 رایج	هنری	در	 طبیعت گرایی،	احساسات گرایی	سبك ها	و	گرایش های	
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بودند.	در	آغاز	قرن	بیستم،	روسیه	با	یك	جهش	و	گسست	در	نوع	نگاه	به	هنر	و	ادبیات،	
از	 متاثر	 حركت	 این	 شد.	 روبرو	 رایج	 و	 ثابت	 قواعد	 و	 فرم ها	 شكستن	 راستا،	 این	 در	 و	
شكل گیری	و	قدرت یابی	نیروهای	طبقاتی	و	اجتماعی	نوین	در	دل	جامعه	سرمایه داری	
بود	و	انعكاس	برخورد	نقادانه	به	نظم	موجود	و	روابط	كهنه	در	عرصه	روبنا.	بخشی	از	این	
اندیشه های	كمونیستی	)یا	سوسیال	دمكراتیك	آن	دوران(	 ادیبان	و	هنرمندان	نوگرا	به	
متمایل	بودند.	تعلق	خاطر	بخشی	دیگر	به	آنارشیسم	یا	نارودنیسم	)خلق	گرایی	دهقانی(	

بود.	گروهی	نیز	بورژوا	لیبرال	محسوب	می شدند.
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آتش اكتبر

»:	با	انقلاب	چطوری؟
:	خوبم!

از	روستا	خبر	رسیده
ریختن	تو	عمارت	و

كتابخونه	مو	سوزوندن.«

)ولادیمیر	مایاكوفسكی(
-	گفت	و	گو	با	الكساندر	بلوك،	سه	روز	بعد	از	قیام	اكتبر،	
در	آستان	كاخ	زمستانی	تزار

از	آن،	 برانداخت.	پیش	 را	 لیبرال	 بورژوازی	 اكتبر	سال	1917	حكومت	موقتِ	 انقلاب	
استبداد	فئودال	امپریالیستی	تزار	در	فوریه	1917	سرنگون	شده	بود.	انقلاب	سوسیالیستی	
اكتبر	جامعه	روسیه	را	از	پایین	و	بالا	به	لرزه	در	آورد	و	گسستی	بزرگ	از	گذشته	را	اعلام	
از	 زنجیر	 و	 ریخت	 فرو	 ارتدكس	 كلیسای	 اقتدار	 نیز	 و	 كهنه	 نظام	سیاسی	 پایه	های	 كرد.	
پای	صدها	میلیون	توده	محروم	در	روستا	و	شهر	برداشته	شد.	نیروی	عظیمی	برای	انجام	
دگرگونی	های	ریشه	ای	آزاد	شد.	آنچه	را	كه	ماركس	»نیروی	ویرانگر	فقر«	می	نامید	به	رهبری	
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حزب	كمونیست	سمت	و	سو	یافت	و	به	روابط	و	نهادها	و	ارزش	های	كهنه	حمله	برد.
بر	سر	این	كه	چه	چیزی	كهنه	و	سزاوار	نابودی	است	ظاهرا	اختلافی	در	میان	نبود.	
نهادها	و	مظاهر	تزاری	كه	از	همه	آشكارتر	و	دم	دست	تر	بودند	آماج	قرار	گرفت.	به	مظاهر	
و	 ستم	 پایه	های	 از	 یكی	 كلیسا	 كه	 چرا	 روستایی	حمله	شد،	 مناطق	 در	 ویژه	 به	 كلیسا	
غارت	فئودالی	به	حساب	می	آمد.	صدور	قوانین	دمكراتیك	و	سوسیالیستی	راه	دگرگونی	
روابط	مالكیت	سرمایه	داری	و	فئودالی	را	گشود.	توده	ها	با	تعریف	و	تصویر	متفاوتی	از	كار	
و	مالكیت	و	روابط	تولیدی	آشنا	شدند	و	این	امكان	را	یافتند	كه	به	ایجاد	نوع	دیگری	از	
مناسبات	بین	انسان	ها	بیندیشند.	در	ادبیات	روزمره،	»امر	مشترك«	جای	»منفعت	من«	
به	قدرت	های	 اتكاء	 فكرِ	 تا	 ترویج	شد	 توده	ها	 نیروی	كلكتیو	 به	 اتكاء	 را	گرفت.	گفتمانِ	
مسلط	بیگانه	)از	خدا	و	كشیش	های	نماینده	اش	در	زمین	گرفته	تا	تزار	و	ارباب	و	سرمایه(	
را	خنثی	كند.	بدون	این	دگرگونی	های	اولیه	)اما	مهم(	نطفه	های	ساختمان	سوسیالیسم	

بسته	نمی	شد.
حامیان	 و	 سفید	 قوای	 با	 داخلی	 خونین	 جنگ	 به	 مستقیما	 اكتبر	 مسلحانه	 قیام	
امپریالیست	شان	پیوند	خورد.* مصائب	و	نیازهای	جنگ	داخلی	تاثیرات	متناقضی	بر	روحیه	
عمومی	بر	جای	می گذاشت	و	گرایش های	مختلفی	را	در	بین	قشرها	و	طبقات	جامعه	و	
با	موانعی	سرشاخ	می شد	 روز	 از	پی	 روز	 انقلاب	 نمایندگان	سیاسی	آن ها	شكل	می	داد.	
كه	میراث	جامعه	كهن	بود	یا	مشكلات	و	تضادهایی	كه	تازه	شكل	می گرفت	و	سر	بلند	
می كرد.	یكی	از	این	موانع،	»نیروی	عادت«	بود	كه	لنین	از	آن	به	عنوان	عامل	بازدارنده	
تاثیر	 نیروی	عادت	و	كاهش	 بر	 برای	غلبه	 یاد	كرد.	 برابر	پیشروی	سوسیالیسم	 مهم	در	
روحی	و	ایدئولوژیك	سنت	بر	زندگی	مردم،	توده	های	كارگر	و	زحمتكش	شهر	و	روستا	باید	
ماتریالیست	بار	می	آمدند	و	از	قید	و	بند	افكار	و	تعبیرات	غیر	علمی	و	خرافی	و	ایده	الیستی	
خلاص	می	شدند.	چرا	كه	افكار	ریشه	دار	مذهبی	و	تعصبات	تاریك	اندیشانه	اجازه	نمی	داد	

نیروی	تاریخ	ساز	توده	ها	به	حداكثر	شكوفا	شود.	
تحول	فكری	و	فرهنگی	جامعه	نیاز	به	سیاست گذاری	انقلابی	داشت	تا	زمینه	رشد	و	

مرتجع	 نیروهای	 با	 نوبنیاد	سوسیالیستی	 در	كشور	 انقلابی	 نیروهای	 بین	 	)1918	1920( داخلی	 *جنگ	
امپریالیستی	آن	زمان	 مسلحی	كه	تحت	رهبری	ژنرال	های	ارتش	تزاری	قرار	داشتند	و	توسط	14	دولت	

تجهیز	و	پشتیبانی	می	شدند	در	گرفت	كه	به	پیروزی	و	تثبیت	دولت	انقلابی	انجامید.
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شكوفایی	و	تكامل	را	فراهم	كند.	نیاز	به	فعالیت	بیش	از	پیش	و	مبتكرانه	دست اندركاران	
این	عرصه	نه	فقط	در	تولید	آثار	بلكه	در	زمینه	نقد	و	آموزش	داشت.	عالی ترین	سطوح	
حزب	كمونیست	و	دولت	نوبنیاد	شوروی	به	این	امر	پرداختند	و	شماری	از	برجسته ترین	

متفكران	و	چهره های	ادبی/	هنری/	فرهنگی	آن	دوره	درگیر	مساله	شدند.

دگرگونی فرهنگی: چالش ها و ابتکارها 

انسان های	 بدون	 را	 نو	 جامعه	 آیا	می توان	 كه	 بود	 مطرح	 پرسش	 این	 آغاز	 همان	 از	
تحول یافته،	بدون	ذهنیت	و	فرهنگ	تحول یافته،	ساخت؟	در	پاسخ	عملی	به	این	پرسش،	
مقوله	»انقلاب	فرهنگی«	به	ذهن	لنین	راه	یافت	و	به	ضرورت	چنین	انقلابی	در	شوروی	
سوسیالیستی	اشاره	كرد.	منظور	لنین	از	انقلاب	فرهنگی	البته	باسواد	كردن	توده	ها	و	آشنا	
بود.	جنبش	سوادآموزی	در	 نوین	و	پیشرفته	 با	زندگی	 مانده	 افكار	بسته	و	عقب	 كردن	
دستور	كار	قرار	گرفت.	اولین	»كمیسر	فرهنگی«	)یا	وزیر	آموزش	و	پرورش	و	روشنگری(	
لوناچارسكی2	بود	كه	بر	اساس	تئوری ها	و	تجارب	پیشرفته	جهانی	در	این	عرصه،	برنامه ای	
آزمایشی	را	به	اجراء	گذاشت.	نظام	آموزش	قدیم	ملغی	شد.	مقامات	آموزشی	قدیمی	و	
برنامه	درسی	كه	بر	پایه	تعلیمات	كلیسایی	و	زبان	لاتین	قرار	داشت	كنار	گذاشته	شدند.	

آموزش	همگانی	بدون	مرزبندی	های	جنسیتی	برقرار	شد.	
ابتدایی	 مدرسه	 	1000 از	 بیش	 مسكو	 در	 فقط	 1918	حكومت	شوروی	 سال	 طی	
جدید	تاسیس	كرد.	و	اگر	مشكل	پیدا	كردن	آموزگاران	جدید	نبود	بیش	از	این	ها	ایجاد	
می	شد.	دو	دوره	تحصیلی	به	وجود	آمد.	یكی	5	ساله	و	دیگری	4	ساله.	دوره	اول	برای	
همگان	اجباری	بود.	باشگاه	های	جوانان	در	محلات	مختلف	مسكو	باز	شد	تا	با	پدیده	رایج	
ولگردی	مبارزه	شود.*	كلاس های	شبانه	مخصوص	زحمتكشان	بزرگسال	در	گوشه	و	كنار	

* شرایط	و	تضادهای	مبارزه	با	پدیده	ولگردی،	حل	مشكل	كودكان	و	جوانان	خیابانی	در	دوران	بعد	از	انقلاب	
اكتبر	و	نگرش	و	عملكرد	دولت	سوسیالیستی،	در	كتاب	»منظومه	پداگوژیكی«	)آنتون	ماركارنو،	1934(	
بازپروری	 از	مراكز	 به	عنوان	مسئول	یكی	 بر	تجربه	مستقیم	ماكارنكو	 این	كتاب	متكی	 بازگو	شده	است.	
تبهكاران	نوجوان	در	سال	1920	است.	در	سال	1928	فیلمی	نیز	بر	اساس	همین	كتاب	توسط	نیكلای	اك	

در	شوروی	ساخته	شد.(
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كشور	تشكیل	شد.	كارگران	راه	آهن	به	ابتكار	خود	
كلاس	های	اكابر	تشكیل	دادند	كه	شهریه	نداشت	
شاگردان	 اختیار	 در	 مجانی	 خوراك	 و	 كتاب	 و	
كلاس	های	 در	 كارگران	 از	 گروهی	 می	داد.	 قرار	
تشكیل	 خارجه	 امور	 وزارت	 در	 كه	 شبانه	ای	
آموزشگاه های	 زبان	خارجی	می	آموختند.	 می	شد	
ادبیات	پر	 فنی	و	حرفه	ای	و	دانشكده های	هنر	و	
رونق	شده	بود.	در	همان	مقطع	6	دانشگاه	جدید	
فرمان	 مبنای	 بر	 شد.	 ایجاد	 شوروی	 روسیه	 در	
خصوصی	 كتابخانه	های	 همه	 	1918 نوامبر	 سوم	
مایملك	عمومی	اعلام	شد	و	با	این	كار	همگان	از	

امكان	دسترسی	به	كتاب	بهره	مند	شدند.	
بر	آنچه	نامش	را	»بی فرهنگی«	 از	همان	دوران،	سیاست گذاران	شوروی	برای	غلبه	
گذاشته	بودند	به	فكر	یافتن	شكل	ها	و	سبك	هایی	هنری	افتادند	كه	برای	اكثریت	اهالی	
این	صورت	 به	 باشد.	پی ریزی	»فرهنگ	پرولتری	و	هنر	پرولتری«	 قابل	فهم	 ملموس	و	
معنی	شد	كه	باید	به	محتوا،	فرم	و	سبك	مشخص	این	فرهنگ	و	هنر	نوین	دست	پیدا	
كرد	و	معیارها	و	خطوط	و	چارچوب	مشتركی	برای	آثار	پرولتری	تعیین	كرد.	به	موازات	
)و	در	ارتباط	با(	همین	بحث،	تحول	دیگری	در	عرصه	هنر	و	ادبیات	آغاز	شد:	شكوفایی	
فرهنگ	و	هنر	ملی	در	جمهوری های	نوبنیاد	خلق هایی	كه	قبل	از	انقلاب	اسیر	»زندان	
بزرگ	ملل«	بودند.	مدون	كردن	و	ثبت	قصه هایی	كه	تا	آن	زمان	سینه	به	سینه	حفظ	
شده	بود	و	تولید	آثار	فولكلور	نمایشی	و	موسیقیایی	آغاز	شد.	موضوعات	و	شخصیت های	
نمایش	 به	 را	 تضادهایی	 و	 بودند	 گذشته	 تاریخی	 دوران های	 به	 مربوط	 عمدتا	 آثار	 این	
می گذاشتند	كه	الزاما	دستور	كار	و	جهت گیری	آینده	جامعه	شوروی	را	منعكس	نمی كرد.	
از	این	آثار	حول	قهرمان پروری	فردی	و	یا	قوم پرستی	می	چرخیدند	و	غیرت	و	 بسیاری	
یعنی	شخصیت	های	مرد	در	 بودند	 مردانه	 تبلیغ	می	كردند.	قصه	ها	 را	 انتقام جویی	 حس	
یاغیان	مردمی	 و	 توده های	رعیت	 این	قصه ها	مقاومت	و	مبارزه	 آن	ها	مركزیت	داشتند.	
علیه	اربابان	و	حكومت های	فئودالی	را	بازتاب	می	دادند.	بنابراین	مساله	»به	روز	كردن«	

سرمایه ـ 1920
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تعدیل	 و	 جرح	 و	 انقلابی،	 نمادهای	 و	 شعارها	 و	 سیاست ها	 تزریق	 طریق	 از	 آثار	 این	
پیرنگ ها	و	شخصیت ها	مطرح	شد.	به	ویژه	تلاش	 شد	كه	جنبه های	ایده الیستی	و	مذهبی	
و	خرافی	آن ها	پاك	شود	و	نتیجه گیری های	مبارزه جویانه	و	خوشبینانه	و	اتكاء	به	نیروی	
قهرمان	 زحمتكش	 و	 تهیدست	 شخصیت های	 شود.	 گنجانده	 آن ها	 در	 توده ها	 كلكتیو	
داستان ها	شدند.	با	توجه	به	سلطه	طولانی	مذهب	و	سنت	به	ویژه	در	مناطق	عقب مانده	
هنری	 آثار	 تولیدكنندگان	 زنان،	 اجتماعی	 اسارت	 و	 روسیه	 امپراتوری	 و	شرقی	 مركزی	
نوین	كوشیدند	در	چارچوب	بینش	و	آگاهی	دوران	خود	تصویر	نو	و	متفاوتی	از	قهرمانان	

زن	ارائه	كنند.3	

نفوذ فرهنگ انقلاب به جبهه غرب 

بر	متن	آزادی	و	شورش	و	تلاطمی	كه	رهاورد	انقلاب	اكتبر	بود،	انفجاری	از	گرافیك	
و	نقاشی	و	شعر	و	نمایشنامه	و	فیلم	و	داستان	و	عكس	به	وقوع	پیوست.	فرم	و	رنگ	از	
قید	و	بند	رها	شد.	تجربه گرایی	به	اوج	رسید.	برای	كشف	قابلیت های	جدید	زبان	تلاش	
شد.	سینما	از	طریق	برش	و	تدوین	خلاقانه	و	تغییر	زبان	تصویر،	تاثیرگذارتر	شد	و	معنایی	
تازه	یافت.4	كار	و	بازو	و	چرخ 	دنده	به	سوژه	عكاسی	تبدیل	شد.5	رودخانه	شعر	و	تئاتر	
كانستراكتیوسیت ها6،	 كرد.	 سیراب	 را	 هنر	 تشنه	 هزار	 و	صدها	 شد	 جاری	 خیابان ها	 در	
مدعی	 همه،	 بودند.	 فعال	 صحنه	 در	 سمبلیست ها9	 و	 فوتوریست ها8	 سوپرماتیست ها7،	
هواداری	از	انقلاب.	همه،	مدعی	اینكه	سبك	و	آثارشان	بازتاب	آرمان	انقلابی	و	منافع	طبقه	
انقلابی	است.	عناوین	آثار	مستقیما	مخاطبان	را	به	موضوعات	مبارزاتی	روز	ارجاع	می دادند.	
سنت شكنان	پیشرو	و	تجربه	گرا	می كوشیدند	به	رابطه	متفاوتی	از	مضمون	و	فرم	دست	

یابند	و	بین	اثر	و	مخاطب	رابطه	متفاوتی	برقرار	كنند.	
رفتار	توده های	مردم	با	آثار	نوگرایان	همیشه	یك	جور	نبود.	بعضی	را	می پذیرفتند	و	
طبعا	از	آن	تاثیر	می گرفتند.	درك	بعضی	برای شان	ساده	نبود	و	به	سختی	می توانستند	
به	فلسفه	پشت	فرم	آن	آثار	و	مضامین	آن ها	پی	ببرند.	گاه	بهت زده	می شدند،	گاه	لبخند	
تمسخر	به	لب	می آوردند	و	گاه	فحش	می دادند.	برای	مثال،	در	زمستان	سرد	سال	1919	
قرار	بود	از	مجسمه هایی	كه	دولت	انقلابی	به	هنرمندان	صاحب نام	در	این	رشته	سفارش	
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داده	بود	رونمایی	شود.	موضوع	كار:	شخصیت های	انقلابی	در	تاریخ	روسیه	و	اروپا.	در	این	
میان	تندیسی	هم	از	باكونین	پدر	آنارشیسم	ساخته	شد.	تندیس	را	به	یكی	از	میدان های	
مسكو	آوردند	و	دور	تا	دورش	را	با	تخته	پوشاندند	تا	وقت	رونمایی	برسد.	اما	مردم	فقیر	و	
سرما	زده	آمدند	و	رفتند	و	هر	بار	تخته ای	را	برای	گرم	كردن	اجاق	خانه هایشان	كندند	و	
با	خود	بردند.	در	نتیجه	پیش	از	آن	كه	روز	مراسم	فرا	رسد،	باكونین	عملا	رونمایی	شد.	
هیچ	 كه	 بود	 ساخته	 متفاوت	 و	 جسورانه	 تندیسی	 داشت	 نام	 ِـف	 كورول كه	 مجسمه ساز	
شباهتی	به	آنچه	مردم	به	عنوان	مجسمه	می شناختند	نداشت.	تناسب	ها	»رعایت«	نشده	
بود	و	اجزاء	به	حالت	كوبیستی	به	هم	متصل	شده	بودند.	اعتراض	عمومی	نسبت	به	این	
تندیس	آنچنان	بالا	گرفت	كه	نزدیك	بود	شورش	شود.	دولت	مجبور	شد	باكونین	را	از	

میدان	جمع	كند	و	به	انبار	بسپارد.	
به	هر	حال	دریچه های	جدیدی	به	روی	فلسفه	و	تئوری	هنر	باز	شده	بود.	در	فاصله	
اكتبر	1917	تا	پایان	دهه	1920	هر	هنرمند	یا	نویسنده ای	به	فراخور	دیدگاه	و	نیروی	
خلاقه	و	سلیقه	خویش	به	موضوع	مبارزه	طبقاتی	و	كار	و	تولید	 پرداخت.	در	این	دوره	
آثار	سنتی،	محافظه كار	و	گرد	 از	 از	نظر	مضمون	و	فرم	فرسنگ ها	 تولید	 شد	كه	 آثاری	
را	تشكیل	 رایج	هنری	در	جوامع	سرمایه داری	 بدنه	اصلی	و	سلیقه	 و	غبار	گرفته ای	كه	
با	 كرد؛	 عرضه	 را	 تن«اش	 »دوازده	 بلوك	شعر	 الكساندر	 بود.	سال	1918	 جلوتر	 می داد	
آن	تصویر	پر	ابهت	از	انقلاب	اكتبر:	»پیش	چِشم،	پرچم،	خونین،	در	پیچ	و	تاب،	و	ناپیدا	
برف	می	بارد	از	آسمان.«	همان	سال	ولادیمیر	مایاكوفسكی	»اپرای	كمیك	رازآلود«	را	به	
صحنه	برد	با	»یقه	چرك	ها«	و	»یقه	سفیدها«ی	جهان	سرمایه	داری،	با	ماشین	و	نان	و	
چكش	و	كتابی	كه	به	زبان	می	آمدند،	با	شیاطین	و	قدیسان	دنیای	اندیشه،	و	با	زن	عصبی	
و	عاصی	نمادین،	در	فضای	»كمدی	الهی«	دانته.	سال	1923	فُرمانف	با	رمان	»چاپایف«	
و	یك	سال	بعد	سرافیموویچ	با	»سیلاب	آهن«،	مارش	عظیم	انسان	های	ساده،	پر	تضاد	و	
متفاوتی	را	به	تصویر	كشیدند	كه	در	روزهای	جنگ	داخلی	همچون	تنی	واحد	عمل	كردند	
تا	انقلاب	شان	از	نفس	نیفتد.	1924	سرگئی	آیزنشتاینِ	خلاق	فیلم	»اعتصاب«	را	ساخت	
و	كمتر	از	یك	سال	بعد	»رزمناو	پوتمكین«	را	عرضه	كرد	كه	كیفیت	و	مفهوم	جدیدی	به	
تاثیر	سینما	بخشید.	این	فیلم	با	استفاده	از	قاب	بندی	ها	و	سایه	روشن	های	زیبا،	برُِش	های	
فكر	شده	و	تنوع	نماهای	دور	و	نزدیك	و	بسیار	نزدیك،	برخی	نشانه	گذاری	های	مرجع	در	
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هنر	سینما	را	بنیان	نهاد	و	خود	به	یكی	از	آثار	
تبدیل	شد.	 امروز	 تا	همین	 تاریخ	سینما	 برتر	
1925،	سال	»سیمان«	فدور	گلادوف	نیز	بود	
قصۀ	سنگ	روی	سنگ	گذاشتن	و	اعِمال	ارادۀ	
آهنین	برای	ساختن	سوسیالیسم	بر	ویرانه	های	
جنگ	داخلی،	با	وجود	نابلدی	و	بی	امكاناتی	و	
ِـل	آمد	با	داستان	های	 ِ كارشكنی.	1926	ایزاك	باب
سرخ«:	 نظام	 »سواره	 مجموعۀ	 در	 كوتاهش	
هنگام	 به	 سربازان	 و	 عادی	 مردم	 روابط	 شرح	
و	 گالیتسیا	 جبهۀ	 در	 اكتبر	 از	 بعد	 جنگ	های	
لهستان	و	مناطق	یهودی	نشین	روسیه.	و	سال	
1927	»شكست«	الكساندر	فادیف	اتفاق	افتاد:	
با	شرح	موجز	و	مینیمال	 داستانی	فشرده	كه	
به	 توده	ها	 تبدیل	 در	 را	 صنعتی	 كارگران	 و	 حزب	 نقش	 از	 عمیق	 ردی	 شخصیت	هایش	
رزمندگان	سوسیالیسم	در	ذهن	خوانندگانش	حك	می	كرد.	»شكست«	یك	نمونه	قدرتمند	
و	بی	بدیل	نسبت	به	آثار	كلیشه	ای	متعددی	بود	كه	در	سال	های	بعد	تولید	شد.	فادیف	در	
آن	روایت	ساده	و	موثر	و	روان	حتی	یك	بار	هم	از	واژه	های	كمونیست،	بلشویك،	حزب	و	

لنین	استفاده	نكرده	بود.	
سرعت	دگرگونی ها	در	سرزمین	پهناور	شوروی	چشم	روشنفكران	پیشرو	و	ترقیخواه	در	
كشورهای	غربی	را	خیره	كرده	بود.	تحقق	رویای	سرنگونی	بورژوازی،	تحقق	رهایی	نیروی	
كلكتیو	كارگران	و	زحمتكشان،	برداشتن	گام های	غیر	قابل	تصور	اما	واقعی	در	راه	رهایی	زنان	
از	زنجیر	پدرسالاری	و	مردسالاری،	به	زیر	كشیدن	اتوریته	های	پوسیده	مذهبی	و	تبدیل	
آن ها	از	نماد	و	قدرت	»مقدس«	به	نهادهای	زمینی	و	قابل	نقد	و	حذف،	و	تحولات	دیگری	
كه	چراغش	را	انقلاب	اكتبر	روشن	كرد	برای	روشنفكران	و	هنرمندان	پیشرو	و	انقلابی اندیش	
در	اروپا	و	آمریكا	امید	بخش	بود	و	مضامین	آثارشان	را	به	روشنی	تحت	تاثیر	قرار	می داد.	
آنان	با	شگفتی	و	اشتیاق	شاهد	جهش ها	و	گشایش هایی	بودند	كه	هنرمندان	شوروی	در	
فرم	 نوآوری های 	 البته	 الهام	می گرفتند.	 نوآوری	ها	 این	 از	 و	 ایجاد	می كردند	 و	سبك	 فرم	

ماکت بنای یادبود انترناسیونال سوم ـ تاتلین 1919
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باله	شوروی	منعكس	 و	 و	سبك،	چندان	در	رمان	
نشد	و	سایه	فرم های	گذشته	كماكان	بر	مضامین	نو	
در	این	رشته ها	سنگینی	می كرد.	تجربه گرایی هایی	
كه	در	موسیقی	بعد	از	اكتبر	انجام	شد	تركیب بندی	
نت ها	و	هارمونی	سنتی	را	به	هم	زد.	موسیقی	جاز	
نیز	در	همین	دوره	به	شوروی	انقلابی	راه	یافت.	اما	
غنا	و	قدرت	فرم	و	سبك	كلاسیك	ها	در	موسیقی	
آنچنان	بود	كه	نوگرایی	و	ایجاد	دگرگونی	در	این	

عرصه	نیاز	به	جرات	مضاعف	داشت.	
و	 ادبی	 جنبش های(	 )یا	 جنبش	 حال،	 هر	 به	
به	 از	پیش	 هنری	در	شوروی	سوسیالیستی	بیش	
و	 هنر	 اهالی	 ذهن	 در	 واقعی	 آلترناتیو	 یك	 مثابه	
ادیبانی	 و	 هنرمندان	 می كرد.	 باز	 جا	 غرب	 ادبیات	
نظیر	رومن	رولان،	برنارد	شاو،	آندره	ژید،	هاینریش	مان	و...	به	درستی	خود	را	دوست	یا	هوادار	
شوروی	معرفی	می كردند.	سیاست	سركوب	حكومت	های	سرمایه داری	غرب،	سیاست	سانسور	
مطبوعات	امپریالیستی	و	لعن	و	نفرین	محافل	هنر	رسمی	نمی توانست	این	موج	هواخواهی	
را	متوقف	كند.	هنرمندان	و	نویسندگان	پیشرو	در	غرب	كیفیت	ادبیات	و	هنر	در	شوروی	
را	با	ارتجاع	هنری	و	سلطه	فزاینده	سرمایه	و	خرافه	بر	منابع	و	امكانات	فرهنگی	در	جوامع	

سرمایه داری	مقایسه	می	كردند	و	جانب	شوروی	سوسیالیستی	را	می گرفتند.

بیسوادی، کوری است ـ 1920
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هنر و ادبیات در دسترس همه

»اگر	می	خواهید	از	هنر	لذت	ببرید	
باید	تربیت	هنری	داشته	باشید.«

كارل	ماركس

هنری	 و	 ادبی	 آثار	 به	 اهالی	 گسترده	 دسترسی	 اكتبر	 انقلاب	 دستاوردهای	 از	 یكی	
و	 منابع	 آگاهانه	 اختصاص	 بدون	 و	 به	خودی	 به	شكل	خود	 كه	 نبود	 این	چیزی	 و	 بود.	
تئاتر	 از	جمله	 نمایش	 آید.	شكل های	مختلف	 به	دست	 آموزشی	 كارزارهای	 سازماندهی	
پانتومیم	و	نمایش های	سیرك،	 رایگان	عرضه	شد؛	 به	صورت	 خیابانی	و	خیمه	شب	بازی	
شعرخوانی	و	دكلمه	نیز	همینطور؛	درست	مثل	نان	و	روزنامه	و	تراموا.	در	ماه	نوامبر	1918	
لنین	نخستین	قطار	سرخ	را	افتتاح	كرد.	این	قطار	كه	برای	پیشبرد	كار	تبلیغی/	فرهنگی	
راه	افتاده	بود	به	شهرك	ها	و	روستاهای	روسیه	شورایی	سر	می كشید.	طی	هفت	روز	اول	
حركت	قطار	سرخ،	20000	جزوه	و	كتاب	فروش	رفت.	60	هزار	كتاب	آموزشی	مجانی	
بین	مردم	پخش	شد.	گردانندگان	قطار	سرخ	12	گرد	هم	آیی	توده	ای	در	ایستگاه	ها	برگزار	
كردند.	فیلمبرداران	و	نقاشانی	كه	مسافر	قطار	بودند	از	زندگی	هر	روستا	فیلم	می	گرفتند	
یا	طرح	می	زدند.	سرگئی	آیزنشتاین	جوان	كه	در	آن	موقع	تازه	به	هنر	روی	آورده	بود	به	
عنوان	كاریكاتوریست	همراه	آنان	بود.	این	فیلم	ها	و	طراحی	ها	برای	مردم	مناطق	مختلف	



16

با	شیوه	زندگی	 تا	 به	نمایش	در	می	آمد	
این	 اهالی	 سایر	 پوشش	 نحوه	 و	 آداب	 و	
نتیجۀ	 در	 شوند.	 آشنا	 پهناور	 كشور	
فراگیر	شدن	هنر	و	ادبیات،	تعداد	زیادی	
از	 جدید	 شاعر	 و	 نویسنده	 و	 هنرمند	
صفوف	توده	های	كارگر	و	زحمتكش	زاده	
شدند.	آثار	اینان	از	پیرایه های	آماتوریسم	
نبود	 مصون	 گرایی	 كلیشه	 و	 تقلید	 و	
به	رگ	های	 تازه	ای	 بدون	شك	خون	 اما	
تجارب	 و	 می	ریخت	 شوروی	 فرهنگ	
متنوع	و	زبان	های	متفاوت	و	تحول گرایی	
بخشی	 می	آورد.	 ارمغان	 به	 را	 اجتماعی	
و	 ملل	 فولكلور	 از	سرچشمه	 آثار	 این	 از	
خلق هایی	كه	سابقا	اسیر	استبداد	تزاری	

بودند	سیراب	می	شد.
در	شوروی	نیز	مانند	سایر	جوامع	دو	

گروه	كلی	مخاطبان	وجود	داشت	كه	برای	ارضای	نیازهای	فكری	و	روحی	و	احساسی	خود،	
آثار	هنری	متفاوتی	را	)در	دو	قالب	كلی	هنر	روشنفكری	و	هنر	عامه	پسند(	می	طلبیدند.	هر	
چند	كه	این	دو	گروه	می توانستند	در	لذت	بردن	و	استقبال	از	بسیاری	آثار	با	یكدیگر	هم	احساس	

و	همدل	باشند.10	
به	 مخاطبان	 بین	 در	 نیز	 دیگری	 دسته بندی	های	 كلی،	 تقسیم بندی	 این	 از	 غیر	 به	
چشم	می خورد:	مثلا	گرایش	به	یك	رشته	هنری	معین	بر	حسب	سابقه	و	رواج	آن	هنر	در	
یك	منطقه	جغرافیایی	و	در	درون	یك	ملیت	معین.*	یا	گرایش	به	آثار	هنری	نمایشی	و	
تجسمی	و	شفاهی	در	بین	افراد	بیسواد	كه	اصولا	امكان	خواندن	رمان	و	داستان	كوتاه	و	

* برای	مثال	می	توان	به	ترانه	خوانی	عاشیق	های	آذربایجان	و	نیز	آنچه	در	آن	خطه	به	»موسیقی	مقامی«	
شهرت	دارد	اشاره	كرد.	روایت	و	قصه	گویی	و	یا	شكلی	از	نمایش		داستانی	خیابانی	كه	با	ساز	و	آواز	همراه	بود	

ِـرِت«	بومی	نام	نهاد	در	بین	مردم	سرزمین	پهناور	قفقاز	پر	طرفدار	بود. و	می	شد	آن	را	»اپُ

ساختمان جامعۀ نو ـ بوریس گلب 1929
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شعر	را	نداشتند.	توجه	به	این	تقسیم بندی ها	و	تفاوت ها	به	هنگام	سیاست گذاری	فرهنگی/	
هنری/	ادبی	اهمیت	بسیار	داشت.	البته	این	ها	مرزبندی هایی	ابدی	و	غیرقابل عبور	نبودند.	
با	تحول	ذهنی	جامعه،	نوع	نگاه،	سطح	توقع،	علاقه	ها	و	سلیقه	های	ادبی	و	هنری	مردم	
نیز	تغییر	می	یافت.	این	جزیی	از	فرایند	طولانی	تخفیف	و	حل	تضاد	دیرینه	»كار	یدی	و	
كار	فكری«	محسوب	می	شد.	با	گذشت	كمتر	از	یك	دهه	از	انقلاب	اكتبر	جامعه	شاهد	
شكل گیری	و	ظهور	هنرمندان	و	نویسندگان	جدیدی	بود	كه	از	صفوف	كارگران	یا	دهقانان	
سر	بلند	كرده	بودند.	این	خود	عامل	تشویق	توده های	زحمتكش	به	عبور	از	دیواری	بود	
كه	جامعه	استثماری	كهن	میان	كار	یدی	و	كار	فكری	كشیده	بود.	این	تحول،	اعتماد	به	
نفس	را	در	بین	كارگران	و	دهقانان	دامن	می زد	تا	در	فرایند	فكرسازی	و	ایفای	نقش	موثر	

در	هدایت	فرهنگی	جامعه	نوین	مشاركت	عملی	كنند.
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پرسش ها و چالش های دهه 1920

»گرد	بدبینی	از	خود	می	تكانم،	
پاشنه	هایم	را	ور	می	كشم،	
و	درگیر	مهلكه	می	شوم....«

)ولادیمیر	مایاكوفسكی(	

از	فردای	انقلاب	اكتبر،	نهادها	و	محافل	و	تشكل های	گوناگون	روشنفكری/	ادبی/	هنری	
در	روسیه	شكل	گرفت	كه	هم	به	تولید	آثار	می پرداختند	و	هم	مباحثه	و	نقد.	در	این	جمع	ها،	
بحث	های	داغ	و	مهمی	جریان	داشت	بر	سر	این	كه	وظیفه	هنرمند	چیست	و	نقشی	كه	
هنرمندان	می توانند	و	می باید	با	آثار	خود	در	ساختن	جامعه	نوین	بازی	كنند	كدام	است؟	
گفتمان	قدیمی	»تعهد	در	هنر«	یا	»هنرمند	متعهد«	كه	از	نیمه	دوم	قرن	نوزده	در	اروپا	
مطرح	شده	بود،	حالا	تحت	شرایط	سوسیالیسم	دوباره	مطرح	می	شد	و	گرایش های	مختلف	
 می كوشیدند	آن	را	در	مضمون	و	فرم	و	سبك	آثارشان	بازتعریف	كنند.	البته	گرایش	دیگری	
هم	در	هنر	روسیه	و	اروپا	وجود	داشت	كه	به	گفتمان	»هنر	برای	هنر«	تعلق	داشت.	این	
گرایش	از	سال های	پایانی	قرن	نوزدهم	مورد	نقد	پیروان	گفتمان	»هنر	متعهد«	یا	»هنر	
اجتماعی«	قرار	گرفته	بود.	این	نقد	در	روسیه	آنچنان	جا	افتاد	و	تثبیت	شد	كه	بعد	از	انقلاب	
اكتبر،	گرایش	»هنر	برای	هنر«	نمی توانست	به	شكل	علنی	ابراز	شود.	پیروان	این	گرایش،	
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بیشتر	در	سنگر	»فرم	گرایی«	جایی	برای	خود	جست	و	جو	می كردند.
واقعیت	اینست	كه	حزب	بلشویك	نظر	و	گرایش	و	رفتار	واحدی	در	مورد	هنر	و	ادبیات	
نداشت.	هر	چند،	جهت گیری	عمده	در	بین	رهبران	و	سیاست	گذاران	بلشویك	اینگونه	
بود	كه	هنر	باید	متعهد	باشد؛	گفتمان	»هنر	برای	هنر«	بورژوایی	و	عوامفریبانه	است؛	آثار	

هنری	باید	از	نظر	اجتماعی	فایده رسان	باشند.	
در	شرایط	انقلابی	و	وجود	تضادها	و	موانع	ریز	و	درشتی	كه	دولت	نوبنیاد	سوسیالیستی	
با	آن ها	روبرو	بود،	رهبران	حزب	مایل	بودند	آثاری	تولید	شود	كه	مستقیما	به	حل	معضلات	
مشخص	پیشاروی	جامعه	خدمت	كند.	به	علاوه	صاحب نظران	حزب	بلشویك	بر	»ارزش های	
ماندگار«	نهفته	در	آثار	كلاسیك	روسیه	و	سایر	ملل	اروپا	تاكید	داشتند	و	آن ها	را	»بخشی	
از	گنجینه	جامعه	بشری«	می دانستند	كه	هم	می توان	كماكان	»از	آن ها	لذت	برد«	و	هم	
به	شكل	الگو	»برای	آموزش	فرهنگی/	ادبی/	هنری	عموم«	از	آن ها	استفاده	كرد.11	اغلب	
فرهیختگان	سیاسی	برای	ادبیات	داستانی	)با	توجه	به	وزن	سنگین	آن	در	فرهنگ	روسیه(	
چرنیشفسكی	 و	 تولستوی	 از	 عمدتا	 خود	 آنان	 بودند.	 قائل	 اول	 درجه	 اهمیت	 و	 جایگاه	
قالب	 به	قواعد	و	مختصات	زیبایی	شناسانه	و	 و...	لذت	می بردند	و	 بالزاك	 و	 و	شكسپیر	
سنفونیك	 آثار	 را	 موسیقیایی شان	 سلیقه	 داشتند.	 »عادت«	 آثار	 آن	 مشترك	 رئالیستی	

ارضاء	می كرد.	سرودهای	انقلابی	نو	و	كهنۀ	مورد	علاقه شان	نیز	در	همین	مایه	بود.

بستر عقب نشینی و زمینه های پیشروی

حدودا	از	سال	1922	كه	جامعه	شوروی	با	پشت	سر	گذاشتن	جنگ	داخلی	و	دوره	ای	
برای	 بیشتری	 فرصت	 پا	گذاشت	 نسبی	 ثبات	 دوره	 به	 نبود،	 بند	 روی	سنگ	 كه	سنگ	
اجرای	تحولات	فرهنگی	ایجاد	شد.	این	هم	زمان	بود	با	اجرای	سیاست	نپ	كه	عقب	نشینی	
را	 روستا	 و	 در	شهر	 بورژوایی	 قشرهای	 برابر	 در	 دولت	سوسیالیستی	 ریزی	شده	 برنامه	
معنا	می	داد.	هر	چند	نپ	مخفف	عبارت	»سیاست	اقتصادی	نوین«	بود	اما	عقب نشینی	
به	عرصه	اقتصاد	محدود	نشد.	برای	مثال،	در	مسیر	اجرای	نپ	برخورد	نقادانه	و	تهاجمی	
اولیه	علیه	دین	و	خرافات	مذهبی	و	مقامات	مذهبی	محلی	تعدیل	شد.	بحثی	تحت	عنوان	
است.	 مردم	 هویت	 از	 بخشی	 گویی	 كه	 شد	 فرموله	 دهقانان«	 »دین	 یا	 توده	ها«	 »دین	
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ترویج	و	تبلیغ	»دین	افیون	توده	هاست«	در	برنامه	های	فرهنگی	آموزشی	دولت	شوراها	
از	»جنبش	رفرم	كلیسای	زنده«	در	دستگاه	 كمرنگ	شد.*	در	مقابل،	حزب	كمونیست	
روحانیت	ارتدكس	روسیه	حمایت	كرد	به	این	امید	كه	به	تدریج	ایمان	مذهبی	و	خرافی	

تضعیف	شود.12	
در	عین	حال،	در	مناطق	ملی	مسلمان	نشین	)قفقاز	و	آسیای	میانه(	حزب	پیگیرانه	
علیه	خرافه	و	تعصب	مذهبی	و	جهل	مبارزه	می	كرد.	آیین	های	صوفی	گری	در	آذربایجان	
و	ازبكستان	ممنوع	اعلام	شده	بود.	مساجد	سوت	و	كور	بود.	در	سال	1926	یك	مسجد	
بزرگ	در	ازبكستان	را	به	استودیوی	سینما	تبدیل	كردند.	آموزش	زنان	این	مناطق	لازمۀ	
بارزترین	 عنوان	 به	 اسلامی	 آمد.	حجاب	 به	حساب	 تمدن	 به	 رسیدن	 و	 جامعه	 بهروزی	
شاخص	وابستگی	به	روابط	كهنه	آماج	قرار	گرفت.	این	سیاست	ها	و	تاثیراتش	را	بعدا	ژیگا	
ورتوف	در	فیلم	صامت	»سه	ترانه	برای	لنین«	)1934(	با	بیانی	قدرتمند	و	شاعرانه	)به	
كمك	نوشته(	به	تصویر	كشید،	با	این	شروع:	»ترانه	های	زنی	كه	حجابش	را	دور	می	اندازد/	
و	نیروی	برق	كه	به	روستا	نور	می	تاباند/	و	آب	كه	بیابان	را	فرو	می	خورد/	و	بیسوادی	كه	
باسواد	می	شود/	و	از	همه	این	ها/	و	از	لنین	كه	یگانه	بود.«	اپیزود	اول/	زن	مسلمان:	ترانه	
اول:	»چهره	من	در	زندانی	تاریك	بود.«	زنی	در	حجاب	از	سر	تا	پا:	»	زندگی	ام	كوركورانه	
بود«.	تصویر	زنی	پابرهنه	و	بیمار	كه	لرزان	گام	بر	می	دارد...	صدای	اذان	بر	زمینه	تصویر...	
گروه	مردان	عمامه	به	سر	در	حال	ركوع	و	سجده.	»در	جهل	و	تاریكی،	من	برده	ای	بودم	بی	
زنجیر«.	زنی	با	بار	سنگین	بر	سر...	نمادهای	مذهبی/	نماز/	زنان	در	حجاب...	درویشی	كور	
با	سگش.	صدای	ترومپ	خبر	از	ورود	دنیای	نو	می	دهد؛	تكان	دهنده	و	پیروزمند...	شعاعی	
با	شال	در	 نوین	شوروی؛	زنی	جوان	 لنین.	تصاویر	زن	 از	حقیقت	می	تابد.	پگاه	حقیقت	
كنار	پنجره	مطالعه	می	كند.	و	گروهی	بزرگ	از	اعضای	سازمان	جوانان	حزب	كه	در	ساحل	
رودخانه	پیش	می	روند...	اونیفرم	ها	جای	لباس	های	ژنده	شرقی	را	می	گیرد...	مارشِ	پشت	
پرچم	جایگزین	سجده	می	شود.	حركت	افقی	دوربین	همگام	با	صف	جوانان	حس	آزادی	

 *البته	در	شماری	از	آثار	ادبی	و	هنری	كه	در	نیمه	دوم	دهه	1920	تولید	شد	كماكان	تیپ	منفی	كشیش	
ارتدكس	فریبكار	و	منفعت	طلب	حضور	داشت؛	همان	تیپی	كه	در	فیلم	»رزمناو	پوتمكین«	می	بینیم.	و	یا	
شخصیت	فیودور	كشیش	در	رمان	طنز	»دوازده	صندلی«	)اثر	مشترك	ایلیف	و	پتروف،	1928(	كه	تا	به	حال	

دو	فیلم	بر	اساس	آن	در	آلمان	و	آمریكا	تولید	شده	است.
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القا	می	كند.	دختر	جوان	در	پاسخ	به	 و	قدرت	را	
میان	 از	 و	 می	كند	 ترك	 را	 خانه	 جوانان	 حركت	
كوچه	ها	و	خیابان	هایی	كه	دارند	بیدار	می	شوند	به	
فلوت	قطع	 و	 نوای	سازهای	ضربی	 پیش	می	رود.	
نمی	شود.	زنان	محجبه	ای	را	می	بینیم	كه	حجاب	
باشگاه	 بر	می	گیرند.	زن	قدم	به	ساختمان	 از	سر	
عكس	های	 مطالعه/	 سالن	 می	گذارد.	 ِترُك	 زنان	
موسیقی/	 درس	 سوادآموزی/	 كلاس	های	 لنین/	
خدمات	درمانی/	و	دختر	كوچكی	كه	نیمه	برهنه	
اندازه	 را	 قدش	 دارد	 پرستاران	 از	 یكی	 و	 ایستاده	

می	گیرد.	
تحلیل	بلشویك	ها	به	درستی	این	بود	كه	زنان	
در	 اجتماعی	 عنصر	 ترین	 شده	 سركوب	 مسلمان	
بیشترین	 بنابراین	 و	 كشورند	 شرق	 ملی	 مناطق	
ظرفیت	برای	تبدیل	شدن	به	متحد	نظام	نوین	را	باید	در	این	نیرو	جست.	به	واقع	پایه	
و	نقطه	شروعی	برای	انجام	تحول	فرهنگی	در	مناطق	عقب افتاده تر	بر	متن	تحول	روابط	
تولیدی	وجود	داشت.	نیروی	جوانی	كه	در	این	مناطق	پا	به	صحنه	گذاشته	بود	ایده	های	
نو	را	مشتاقانه	پذیرا	بود.	برای	نمونه،	در	سال	1925	جوانان	روستایی	به	تشویق	نیروهای	
كمونیست	برای	برچیدن	مظاهر	ارتجاع	و	اسارت	به	میدان	آمدند.	دختران	و	زنان	جوان	
حجاب	از	سر	برداشتند	و	جشن	گرفتند.	روزی	كه	جرقه	این	كار	زده	شد	در	تقویم	به	
عنوان	جشن	ملی	ثبت	شد	كه	شكل	تحریف	شده ای	از	آن	حتی	تا	به	امروز	در	جمهوری	

ازبكستان	تحت	نام	»جشن	همسر	گزینی«	حفظ	شده	است.
اواسط	دهه	1920	بود	كه	ژوزف	استالین	برای	مقابله	با	»عوارض	جانبی«	اجرای	نپ،	
یعنی	بسط	روحیات	كاسبكارانه،	گرایش	به	فساد	و	تحكیم	موقعیت	و	امتیازات	فردی،	و	
تقویت	ایده	های	خرافی	و	مذهبی،	ضرورت	دامن	زدن	به	»انقلاب	فرهنگی«	را	پیش	كشید.	
در	نتیجه،	كارزاری	برای	بسط	ایده	ها	و	روابط	اجتماعی	نو،	و	آموزش	نگرش	ماتریالیستی	

در	نقاط	مختلف	به	ویژه	در	روستاها	به	راه	افتاد.	

»رفقا مواظب باشید گیر این دندان ها نیفتید... 
 حکومت شوروی را تقویت کنید!« 
 ـ بخشی از پوستر، مایاکوفسکی 1921
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اتفاقی	نبود	كه	در	گذر	از	دهه	1920	به	1930	تغییری	آشكارا	مثبت	در	آثار	هنری	
از	 بعد	 پوسترهای	 آثار	عوض	شد.	در	 این	 در	 زنان	 فرم	و	شخصیت	 آمد.	 پدید	 تجسمی	
انقلاب	اكتبر	تا	سال های	پایانی	دهه	1920	زنان	عمدتا	چهره	و	پوششی	روستایی	داشتند،	
بود	 زن(	 جهانی	 روز	 مارس	 هشتم	 )مشخصا	 مناسبت	ها	 معدود	 در	 گالش.	 و	 روسری	 با	
كه	نقش	محوری	پوسترها	به	زنان	اختصاص	می یافت.	اما	با	شروع	دهه	1930	زنان	در	
پوسترها	و	نقاشی های	شوروی	عمدتا	بدون	روسری،	با	موی	نسبتا	كوتاه	و	دستمال	گردن	

مركزی	 عنوان	شخصیت	 به	 موارد	 بسیاری	 در	 و	 سرخ،	
كه	شخصیت	هایش	 پوسترهایی	 نبودند	 كم	 ظاهر	شدند.	
تشكیل	 كشاورزی	 یا	 صنعتی	 كارگر	 زنان	 منحصرا	 را	
می	دادند.	در	ادامه	نیز	»دختری	مصمم	همراه	تراكتور	و	
بر	زمینه	مزرعه	 اشتراكی«	به 	شخصیت	مركزی	بسیاری	
از	 تیپی	 واقع	 تبدیل	شد.	در	  از	پوسترهای 	دهه	1930	
به	نمایش	در	آمد	كه	چهره	معمول	دختران	 زن	جوان	
ذهن	 به	 را	 حزب(	 جوانان	 سازمان	 )عضو	 كُمسومول	

می	آورد.	
اتخاذ	 فرهنگی،	 آثار	 در	 تغییرات	 گونه	 این	 پشتوانه	

سیاست	كلكتیویزه	كردن	كشاورزی	و	ایجاد	مزارع	اشتراكی	و	تعاونی	بود	كه	با	اتكاء	به	
نیروی	كارگران	و	دهقانان	فقیر	و	نسل	جوان	روستا	به	اجراء	درآمد.	نسلی	كه	سریعا	به	
كارگران	كشاورزی	تبدیل	می شد	و	در	این	مسیر	از	حصار	سنت ها	و	شكل	و	شمایل	قدیمی	
عبور	می كرد. 	تغییر	در	پوسترها،	حضور	آزادانه	شمار	گسترده	ای	از	زنان	را	در	عرصه	كار	و	

زندگی	خارج	از	چارچوب	تنگ	خانوادۀ	سنتی	در	آستانه	دهۀ	1930	بازتاب	می	داد.



23

ایدئولوژی رسمی

هنر	و	ادبیات	در	شوروی	از	همان	آغاز	دهه	1920	به	تدریج	تحت	تاثیر	نگرشی	قرار	
گرفت	كه	به	دنبال	رسمیت	بخشیدن	و	جنبه	قانونی	دادن	به	سلطه	یك	ایدئولوژی	بر	كل	
جامعه	بود.	در	آن	دوران،	جنبش	بین	المللی	كمونیستی	و	رهبرانش	از	جمله	لنین	چنین	
نگاهی	به	ایدئولوژی	داشتند.	می	دانستند	كه	جدال	ایدئولوژیك	با	طبقات	كهنه	و	سرنگون	
از	مبارزه	طبقاتی	است.	پس	تلاش	 شده	)یا	به	طور	كلی	طبقات	غیر	پرولتری(	بخشی	
می	كردند	فضای	ایدئولوژیك	جامعه	را	با	تصویری	كه	خود	از	جهان	و	هدف	نهایی	داشتند	
پر	كنند.	اما	چگونه؟	و	اصولا	چه	تعریفی	از	ایدئولوژی	طبقه	كارگر	داشتند	و	تفاوت	اش	را	

با	ایدئولوژی	های	غیر	پرولتری	در	چه	می	دیدند؟
ماركس	و	انگلس	در	كتاب	»ایدئولوژی	آلمانی«	)نوشته	شده	در	سال	1846	كه	برای	
نخستین	بار	در	سال	1932	در	شوروی	انتشار	خارجی	یافت(	از	ایدئولوژی	تحت	عنوان	
»آگاهی	كاذب«	یاد	كرده	بودند.	بعدها	انگلس	در	نامه	ای	به	فرانتس	مرینگ	)1893(	این	
نكته	را	چنین	توضیح	داد	كه	ایدئولوژی	محصول	تفكر	آگاهانۀ	فرد	متفكر	است	اما	كماكان	
آگاهی	كاذب	است؛	زیرا	كه	چه	در	مضمون	و	چه	در	فرم	ناشی	از	اندیشۀ	خلّص	است.	
یعنی	فرد	متفكر	در	اندیشۀ	خود	كماكان	به	نیروهای	محركه	ای	كه	او	را	به	پیش	می	راند	
آگاهی	ندارد.	كمونیست	هایی	كه	بعد	از	ماركس	و	انگلس	آمدند	اما	به	مقوله	ایدئولوژی	نگاه	
دیگری	پیدا	كردند	و	آن	را	»كاربردی«تر،	مشخص	تر	و	فراگیرتر	دیدند.	آنان	ایدئولوژی	را	
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شكلی	از	آگاهی	)روش	و	رویكرد	معین	در	مواجهه	با	جهان	پیرامون(	تعریف	كردند	كه	بر	
مبنای	جایگاه	طبقاتی/	اجتماعی	افراد	به	طور	خود	به	خودی	تولید	و	بازتولید	می	شود.	این	
را	هم	می	دانستند	كه	ایدئولوژی	طبقات	حاكمه	معمولا	بر	جامعه	مسلط	است	و	بر	ذهن	و	
عمل	افراد	از	هر	قشر	و	طبقه	تاثیر	می	گذارد.	از	تجربه	قرن	ها	مبارزه	طبقاتی	آموخته	بودند	
كه	جدال	میان	ایدئولوژی	های	متضاد	تحت	تاثیر	عوامل	گوناگون	از	جمله	افت	و	خیزها	
و	تلاطم	های	سیاسی	به	تقویت	یكی	و	تضعیف	دیگری	می	انجامد.	كمونیست	های	انقلابی	

بر	آن	بودند	كه	در	این	میان،	
یك	 كارگر	 طبقه	 ایدئولوژی	
آن	 و	 دارد	 متمایز	 صفت	
آگاهانه	بودن	و	علمی	بودنش	
است.	بنابراین	نه	فقط	روش	
است	 عادلانه	 رویكردی	 و	
بلكه	از	قدرت	علمی	بهره	مند	
است	و	در	صورتی	كه	طبقه	
را	 سیاسی	 قدرت	 كارگر	
تبلیغ	 امكان	 و	 كند	 كسب	
آزادانه	 و	 گسترده	 ترویج	 و	

ایدئولوژی	خود	را	به	دست	بیاورد	می	تواند	بقیه	ایدئولوژی	ها	را	به	راحتی	در	هم	بكوبد	و	
از	میدان	به	در	كند.13	

شكی	 شوند	 مدون	 و	 بگیرند	 خود	 به	 آگاهانه	 بیان	 می	توانند	 ایدئولوژی	ها	 اینكه	 در	
ستمگران	 سمت	 و	 طرف	 یك	 در	 شدگان	 استثمار	 و	 ستمدیدگان	 از	 جانبداری	 نیست.	
و	استثمارگران	را	گرفتن	در	طرف	دیگر،	دو	ایدئولوژی	متضاد	عصر	ما	است.	هر	یك	از	
این	ایدئولوژی	ها	احساسات،	ارزش	ها	و	اخلاقیات	مختص	به	خود	را	می	پروراند.	ولی	ما	با	
ایدئولوژی	و	مواضع	ایدئولوژیك	به	صورت	یك	طیف	سر	و	كار	داریم	و	در	سطح	جامعه	
دائما	تداخل	مواضع	و	جهت	گیری	های	ایدئولوژیك	انجام	می	گیرد.	ایدئولوژی	های	متضاد	

دائما	در	بین	آحاد	جامعه	و	در	ذهن	تك	تك	افراد	بازتاب	می	یابند	و	عمل	می	كنند.	
باید	نخست	به	 افراد	 ایدئولوژی	رسمی	باشد	به	معنای	اینست	كه	 اگر	دولتی	دارای	

پله  ها ـ رودچنکو
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ایدئولوژی	رسمی	ابراز	حمایت	یا	وفاداری	كنند	تا	بعدا	امكان	ورود	به	حیات	سیاسی	جامعه	
و	سطوح	مختلف	نهادهای	قدرت	را	داشته	باشند.	

می توان	گفت	كه	این	نگرش	مشترك	كمونیست های	انقلابی	از	جمله	لنین	بود	و	بازتاب	
شناخت	و	دركی	كه	جنبش	بین المللی	كمونیستی	در	آن	دوران	از	مقوله	آگاهی	طبقاتی،	
مفهوم	دیكتاتوری	پرولتاریا	و	چگونگی	گذار	از	جامعه	سوسیالیستی	به	كمونیسم	داشت.	بر	
مبنای	چنین	نگرشی	،	با	ابزار	قانون	می شد	یك	چارچوب	عقیدتی	را	به	فرایندهای	پویای	

قلمرو	هنر	و	ادبیات	و	بر	طیف	نامتجانس	دست اندركارانش	هم	تحمیل	كرد.
تلاش	برای	اعِمال	»ایدئولوژی	رسمی«	بر	قانونمندی های	جامعه ای	كه	با	حضور	و	تقابل	
و	تداخل	دیدگاه	ها	و	ایدئولوژی های	متضاد	طبقاتی	مشخص	می شد	نشان	از	ساده گیری	
حقایق	ستبر،	و	كوتاه مدت	دیدن	امر	تحول	مادی	و	ذهنی	جامعه	داشت.	این	نگرش	آمرانه	
از	آنجا	كه	مساله	»زیربنا«	را	با	تحول	در	نظام	مالكیت	»حل	شده«	می دید،	نمی توانست	
اهمیت	مبارزه	در	عرصه	روبنا	و	بحث	و	جدل های	مداوم	ایدئولوژیك	برای	ایستادگی	بر	

جاده	سوسیالیسم	و	انجام	پیشروی	و	جهش	در	این	مسیر	را	درك	كند.	
این	نگرش	در	نوع	رفتار	با	پدیده های	پیچیده	و	رنگارنگ	اجتماعی	)از	طبقه	گرفته	
درست	 واقعیت	 این	 می	شد.	 منعكس	 نیز	 نسلی(	 و	 ملی	 و	 جنسیتی	 گروهبندی های	 تا	
فهمیده	نمی	شد	كه	پدیده هایی	با	مضمون	واحد	طبقاتی/	اجتماعی	دقیقا	به	علت	اینكه	
وحدت	اضدادند،	در	حال	تغییر	و	تكامل	اند،	شرایط	زیست	شان	نسبت	به	هم	خاص	است	
و	سابقه	تكاملی	متفاوتی	دارند،	به	شكل	ها	و	در	قالب	های	متنوع	بروز	می	كنند.	و	این	در	
مورد	پدیده	های	فرهنگی	و	آثار	هنری	نیز	صدق	می	كند.	عرصه	هنر	و	ادبیات	از	آثاری	
تشكیل	می شود	كه	پیش	از	هر	چیز	شكل های	ایدئولوژیك	هستند.	عملكرد	هر	اثر	هنری	
و	ادبی،	چه	در	قالب	انتزاعی	عرضه	شود	چه	در	شكل	و	شمایلی	آشكارا	سیاسی،	اساسا	
تاثیری	ایدئولوژیك/	روحی	است	كه	بر	مخاطب	)افكار	عمومی(	بر	جای	می گذارد.	یكی	از	
ویژگی های	قلمرو	ادبیات	و	هنر	اینست	كه	در	آن	خبری	از	»فرمول ها«	و	»احكام«	روشن	
و	بارها	آزمایش	شدۀ	علمی	نیست.	همین	موضوع	مساله	كشف	حقایق	ناشناخته	در	دل	
آثار	و	سبك ها	و	فرم های	نوین	را	دشوارتر	از	آزمون های	علمی	می كند.	مضامین	رازگونه	
و	رمزآلود	آثار	هنری	را	به	ویژه	آنجا	كه	فرم	انتزاعی تر	و	زبان	پیچیده تر	است	به	راحتی	
نمی توان	كشف	كرد.	تشبیه ها	و	استعار ه های	چند	لایه	و	متناقض	را	به	آسانی	نمی توان	
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دسته بندی	كرد	و	بر	هر	یك	انگ	موافق	یا	مخالف	»ایدئولوژی	رسمی«	زد.	* 
شدن	 دور	 شك	 بدون	
در	 و	 دیالكتیكی	 نگرش	 از	
عوض،	رو	كردن	به	شیوه	های	
كمونیست	های	 مكانیكی،	
را	در	حل	تضادهای	 انقلابی	
روبرو	 مشكل	 با	 پیچیده	
از	تشخیص	 می	كرد؛	آنان	را	
تضادهای	 دادن	 تمیز	 و	
خصمانه	 غیر	 و	 خصمانه	
)درون	مردم،	و	میان	مردم	با	

دشمنان	مردم(	ناتوان	می	ساخت؛	اجازه	نمی	داد	حقایق	ناشناخته	و	نوظهور	در	قالب ها	و	
شكل های	جدید	را	به	روشنی	ببینند	و	به	موقع	كشف	كنند.	

این	هم	واقعیتی	است	كه	در	آن	دوران	كمونیست ها	حقیقت	را	یكسره	در	انحصار	خود	
می دیدند.	میان	شناخت	علمی	با	موضع	ایدئولوژیك	تفاوتی	قائل	نبودند	كه	هیچ،	مرز	بین	
این	دو	را	مخدوش	می	كردند	و	ایدئولوژی	خود	را	»علمی«	می نامیدند.	بدون	شك	پیروزی	
این	نگرش	 به	تثبیت	 انكار	پیروزمند	 قابل	 به	مثابه	یك	دلیل	غیر	 انقلاب	سوسیالیستی	
كمك	كرد.	به	علاوه،	كمونیست	ها	برای	طبقه	كارگر	یك	جایگاه	»مقدس«	قائل	بودند.	
این	نگاه	باعث	می شد	كه	»ایدئولوژی	علمی«	طبقه	را	نیز	به	شیوه	ای	غیردیالكتیكی،	یك	
پدیده	فاقد	تضاد	و	یك	چارچوب	بی خدشه	و	همیشه	صحیح	معرفی	كنند.	زنجیرۀ	این	

* هنر،	علم	نیست	كه	حقایق	را	در	فرایند	به	پراتیك	گذاشتن	و	محك	زدن	و	تكامل	تئوری	ها	مرتبا	كشف	
كند.	كار	هنر	صرفا	تبلیغ	»حقیقت«	)كه	اغلب	اوقات	از	آن	تصویری	مطلق	ارائه	می	شود(	هم	نیست.	هنر	به	
كشف	حقایق	كمك	می	كند.	چگونه؟	هنرمند	پیشرو	خلاقیت	خود	را	برای	سواری	گرفتن	از	امواجِ	مضمون	
و	فرم	به	كار	می	گیرد.	نه	فقط	مضمون	اثر،	كه	در	پیوند	ناگسستنی	با	آن،	فرم	هنری	جرات	مورد	سوال	قرار	
دادن	و	شك	و	نقد	كردن،	جرات	دل	بستن	به	نطفه	ها	و	جوانه	های	كوچك	نو	در	دل	كهنه،	جرات	كشف	
حقیقت	را	بر	می	انگیزد	)یا	باید	برانگیزد(.	جرات	به	شناخت	و	سنتز	است	كه	جرات	به	دگرگونی	در	همه	

عرصه	های	جامعه	بشری	را	دامن	می	زند.

فیلم اعتصاب ـ آیزنشتاین 1924
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نگرش	به	ناگزیر	با	حلقه های	نادرست	بعدی	كامل	می	شد:	هرگونه	مخالفت	و	دگراندیشی	
منافع	 و	 حقیقت	 انكار	 سوسیالیستی،	 جامعه	 هدایت كننده	 دیدگاه	 و	 سیاست	 به	 نسبت	
طبقه	كارگر	تلقی	می	شد	و	بنابراین	زیان بار	و	مخرب	به	حساب	می	آمد.	این	طرز	تلقی	به	
نفی	و	سركوب	ایده ها	و	اندیشه های	متفاوت	منجر	 شد	و	آنجا	كه	پای	هنر	و	ادبیات	در	

میان	بود	نفی	و	سركوب	نوآوری ها	و	ابتكارها	را	در	پی	داشت. 
تقریبا	یك	دهه	بعد	از	انقلاب	اكتبر،	دولت	سوسیالیستی	به	این	چارچوب	ایدئولوژیك	
واحد	رسمیت	و	قانونیت	بخشید.	ایدئولوژی	رسمی	مورد	قبول	حزب	به	هر	گوشه	و	روزن	
یافت.	 تعمیم	 و	 بسط	 فردی(	 گاه	 )و	 اقتصادی	 و	 فرهنگی	 و	 اجتماعی	 و	 زندگی	سیاسی	
باید	 نخست	 كند	 اندام	 عرض	 اجتماعی	 زندگی	 از	 عرصه ای	 هر	 در	 می خواست	 هركس	
مرز	 بود	كه	 این	 اعلام(	می كرد.	مشكل	 )یا	 اثبات	 را	 ایدئولوژی	رسمی	 به	 وفاداری	خود	
بین	نگرش های	ایدئولوژیك	متفاوت	و	گاه	متخاصم	زیر	این	چتر	واحد	رسمی	مخدوش	
می شد.	در	این	میان	چیزی	كه	نهایتا	پنهان	می	ماند	تعارض	روحیات	و	انگیزه های	افراد	
و	گروهبندی های	مختلف	بود.	زیان بارتر	اینكه،	ایدئولوژی	تبعیت	و	تسلیم	در	اذهان	جا	
باز	می	كرد	و	روحیه	همسازی	و	دورویی	رواج	می	یافت.	در	چنان	فضایی،	ایده	ها	و	عناصر	
آن	 بدون	 كه	 كمونیستی،	 چالش گری	 می	گرفتند.	 قرار	 انفراد	 و	 موضع	ضعف	 در	 پیشرو	

نمی	توان	انتظار	دفاع	از	جوانه	های	نو	و	گسست	از	كهنه	ها	را	داشت،	تضعیف	می	شد.	
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سانسور

در	جامعه	فرهنگی	مسلما	گروهی	مخالف	بلشویك ها	و	متحدانشان	بودند.	این	افراد	
اكثرا	از	لحاظ	سیاسی	به	بورژوازی	لیبرال	روسیه	و	دولت	سرنگون	شده	كرنسكی	تمایل	
داشتند	و	تعدادی شان	نیز	با	نوستالژی	امپراتوری	روسیه	بزرگ	روزگار	می گذراندند.	تبعید	
خود	خواسته	شمار	قابل	توجهی	از	اینان	به	اروپای	غربی	كه	از	همان	روزهای	بعد	از	اكتبر	
1917	آغاز	شد	و	تا	میانه	دهه	1920	هم	ادامه	داشت	را	می	توان	تاثیر	جانبی	برقراری	
دیكتاتوری	انقلابی	دانست.	به	این	نكته	هم	باید	اشاره	كرد	كه	بعد	از	گذشت	فقط	چند	
سال،	بخشی	از	این	نیروی	فرهنگی	تبعیدی	با	مشاهده	پایداری	نظام	نوبنیاد	سوسیالیستی	
و	مقایسه	روابط	و	ارزش	ها	و	دستاوردهایش	با	آنچه	بر	غرب	سرمایه	داری	حاكم	بود،	به	

شوروی	بازگشتند	و	فعالیت	ادبی/	هنری	خود	را	در	آنجا	از	سر	گرفتند.14	
در	روزهای	بعد	از	پیروزی	اكتبر	و	شروع	جنگ	داخلی،	دغدغه	دولت	انقلابی	این	بود	
كه	مبادا	آثار	هنری	به	ابزار	تبلیغ	سیاسی	ضدانقلابی	تبدیل	شود،	مبادا	نقشه	های	سیاسی	
و	اقتصادی	و	فرهنگی	پیش	پای	دولت	نوین	آماج	حمله	كینه توزانه	و	مغرضانه	نویسندگان	
و	هنرمندان	ضدكمونیست	قرار	گیرد	یا	با	حربه	هنر	به	هجو	كشیده	شود	و	اعتبارش	زیر	
سوال	برود.	در	حیطه	ایدئولوژیك	نیز	دولت	سوسیالیستی	نگران	این	بود	كه	مبادا	افكار	
كهنه	خرافی	و	دینی	و	آراء	ضد	علمی	از	مجرای	آثار	ادبی	و	هنری	به	تخدیر	افكار	ادامه	
سانسور	 و	 نظارت	 مسئولیت	 كه	 بود	 احتمالی	 تهدیدهای	 این	 از	 جلوگیری	 برای	 بدهد.	
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مركزی	 اداره	 نام	 به	 نهادی	 شد.	 سپرده	 هدایتش	 تحت	 كمیساریای	 و	 لوناچارسكی	 به	
تهیه	 و	 ممیزی	 و	 بررسی	 وظیفه	 كه	 شد	 ایجاد	 	)Glavlit )گلاولیت	 نشر	 و	 ادبیات	 امور	
گزارش	در	مورد	انتشارات	گوناگون	را	به	عهده	داشت.	از	آنجا	كه	طی	دهه	1920	ضدیت	
سیاسی	با	انقلاب	و	سوسیالیسم	)حداقل	به	شكل	صریح اش(	در	صحنه	ادبی/	هنری	داخل	
مربوط	 تبعیدی	دولت	شوراها	 مخالفان	 آثار	 به	 موارد	سانسور	عمدتا	 بود،	 كشور	محدود	
می	شد.	در	داخل	شوروی	اما،	سانسور	در	مورد	افشای	اسرار	و	برخی	آمارهای	محرمانه،	
و	شایعات	و	اطلاعاتی	كه	می	توانست	»تشویش	افكار	عمومی«	را	به	ویژه	در	دوران	جنگ	
داخلی	در	پی	داشته	باشد	اعمال	می	شد.	»له	به	دف«	و	»پولیانسكی«	به	عنوان	مسئولان	
لوناچارسكی،	 اطلاع	 به	 درونی	 بولتن	 از	طریق	 را	 ممیزی	 و	 نشر	 اداره	»گلاولیت«	وضع	
بود	 ترویج	حزب	 و	 تبلیغ	 ارشد	 مسئول	 كه	 بوبنوف	 و	 كامنف	 استالین،	 ترتسكی،	 لنین،	

می	رساندند.15
به	طور	كلی	نظارت	بر	فضای	فرهنگی	امری	ناگزیر	بود.	عدم	نظارت	بر	آثار	ادبی	و	
یهود	 روزها	مشخصا	جنبه	 آن	 )كه	 نژادپرستانه	 افكار	 تبلیغ	 بر	 را	 راه	 می	توانست	 هنری	
علیه	 قهرآمیز	 اقدامات	 و	 ملت	روس،	خرابكاری	 ارتجاعی	 برتری	طلبی	 داشت(،	 ستیزانه	
سوسیالیسم	باز	كند.	یا	تحقیر	و	خشونت	و	ستم	بر	زنان	را	از	جمله	در	قالب	پورنوگرافی	

)هرزه نگاری(	در	جامعه	اشاعه	دهد.	
در	عین	حال،	یك	نوع	خلوص	گرایی	اخلاقی	در	بین	سیاست	گذاران	فرهنگی	شوروی	
نفوذ	داشت	كه	بیان	و	نمایش	سكس	در	ادبیات	را	هنر	را	نیز	مشمول	سانسور	می	كرد	و		
سكس زدایی	از	آثار	هنری	و	ادبی	رواج	داشت.	شاید	به	این	علت	كه	امور	جنسی	را	مانعی	
در	برابر	قدرت	تولیدی	افراد	جامعه	می دیدند	و	روابط	عاشقانه	را	در	تعارض	با	نیاز	انقلاب	
به	اقدام	مشترك.	شاید	فكر	می كردند	كه	این	موضوع	در	تبعیت	ضروری	فرد	از	مصالح	
هنری	 آثار	 بطن	 در	 كه	 ایدئولوژیكی	 محتوای	 هم	 شاید	 ایجاد	می كند.	 اخلال	 اجتماعی	
نهفته	بود	را	نمی شد	به	آسانی	شناسایی	و	حذف	كرد	اما	پیرایه	های	سكس	علنی	بود	و	
به	راحتی	می شد	آن	را	قیچی	كرد	و	دور	ریخت.	به	طور	كلی	رئالیسم	سوسیالیستی	با	
سكس	و	هر	چیز	»غیر	منطقی«	دیگر	مرزبندی	می	كرد.	آثار	مدرنیستی	اروپایی	در	صورتی	
كه	روابط	جنسی	در	آن ها	پر	رنگ	یود	در	شوروی	انتشار	نمی یافت.	از	همان	دهه	1920	
زندگی	جنسی	شخصیت	های	بلشویك	از	برخی	آثار	ادبی	شوروی	حذف	شد.	و	تقریبا	همه	
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این	موارد	به	گفته	ها	و	رفتار	شخصیت	های	زن	داستان	ها	مربوط	می	شد16
اما	ضربۀ	مهم	به	عرصۀ	ادبی	و	هنری	آنجا	وارد	شد	كه	سانسور	در	شوروی	دامن	ابراز	
مخالفت ها	با	سیاست های	رسمی	روز	را	هم	گرفت	و	به	ویژه	در	دهه	1930	به	حذف	آنچه	
با	سلیقه	سیاست گذاران	ادبی/	هنری	سازگار	نبود	انجامید.	این	مساله،	غلبه	طرز	تفكری	
نادرست	از	رابطه	دولت	با	اهالی	و	مكانیسم های	حفظ	قدرت	سیاسی	را	بازنمایی	می كرد.	
بازتاب	طرز	فكری	بود	كه	گذار	سوسیالیستی	را	فرایندی	هماهنگ	و	همگون	می انگاشت.	
اقلیت	است«.	به	این	معنی	كه	حقایق،	نسبی	 ابتدا	نزد	 درك	نمی	كرد	كه	»حقیقت	در	
نیاز	به	نو	كردن	دائمی	شناخت	و	تلاش	برای	 هستند	و	ظهور	دائمی	پدیده های	جدید	
را	دائما	در	حال	تغییر	و	 اگر	پدیده	های	مادی	 نو	را	مطرح	می كند.	 دستیابی	به	حقایق	
تكامل	نبینیم،	یا	اگر	در	این	مورد	برای	بعضی	از	پدیده	ها	مثلا	حزب	كمونیست	و	دولت	
سوسیالیستی	استثناء	قائل	شویم،	طبیعتا	نمی توانیم	ضرورت	طرح	ایده های	نو	و	اهمیت	
مبارزه	دائمی	برای	شناخت	و	تغییر	پدیده ها	و	به	راه	افتادن	فرایندهای	جدید	را	بفهمیم.	
نظرهای	جا	افتاده	ای	كه	بر	سطح	تاكنونی	شناخت	متكی	هستند	ذهن	اكثریت	جامعه	)یا	
اكثر	دست	اندر	كاران	یك	رشته	علمی	یا	هنری	و..(	را	تحت	تسلط	دارند.	بنابراین،	تلاش	
برای	تكامل	سطح	شناخت	و	دستیابی	به	حقایق	جدید	در	سیاست،	فلسفه،	علم	یا	هنر	
یك	حركت	خلاف	جریان	است	كه	از	جانب	دیدگاه های	پیشرو	و	راهگشایی	كه	در	اقلیت	
قرار	دارند	آغاز	می شود	اما	ظرفیت	این	را	دارد	كه	در	نتیجه	مبارزه ای	پیگیرانه	پایه	بگیرد	

و	تثبیت	شود.
وقتی	كه	فضای	جامعه	مدنی	)كه	به	دنبال	انقلاب	اكتبر	در	قالب	نهادهای	متعدد	و	
متفاوت	ادبی/	هنری	با	استقلال	نسبی	از	دستگاه	دولت	و	نهاد	حزب	شكل	گرفته	بود(	
محدود	شد،	امكان	مقابله	با	تعدی	دستگاه	نظارت	و	سانسور	به	مرزهای	شورش گری	و	
پویایی	 برای	 نتیجه	فضای	لازم	 یافت.	در	 ابراز	مخالفت	كاهش	 و	 نواندیشی	 و	 خلاقیت	
و	پر	و	بال	گرفتن	ادبیات	و	هنر،	فضای	چالش	و	نقد	و	جوشش	فكری	آسیب	دید.	نه	
و	 بروز	 نیازمند	 ابعادش	 همه	 در	 نو	 روابط	 و	 جامعه	 ساختن	 بلكه	 هنر،	 و	 ادبیات	 فقط	
تقابل	و	برخورد	افكار	بود.	این	درك	وجود	نداشت	)یا	ضعیف	بود(	كه	جوشش	فكری	
بخشی	ضروری	از	فرایند	پیشروی	به	سوی	كمونیسم	است	و	با	محافظه	كاری	و	هراس	
فكری	 میدان	جولان	 كردن	 محدود	 كرد.	 هموار	 را	 راه	 این	 نمی	توان	 »دگراندیشی«	 از	
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روشنفكران،	فقط	»یك	قشر	خرده	بورژوا«	را	محدود	نمی	كرد	بلكه	توان	فكر	كردن	و	
تعمق	كل	جامعه	را	تحلیل	می	برد.17

در	نتیجه،	جامعه	فرهنگی	شوروی	رفته	رفته	گرفتار	همسازی	و	همگونی	تحمیلی	شد.	
مرز	میان	»ابراز	مخالفت	و	چالش	و	دگراندیشی«	با	»ضدیت	فعال	به	قصد	سرنگونی	دولت	
انقلابی	و	نظام	سوسیالیستی«	نیز	هر	چه	نامشخص تر	شد.	فرصت طلبانِ	عرصه	ادبیات	و	
اما	برای	دور	زدن	و	خنثی	كردن	سانسور	راه	و	روش	خود	را	داشتند.	آثار	خود	را	 هنر	
بازنویسی	می	كردند؛	با	انتقادها	ظاهرا	همراهی	نشان	می	دادند	و	جملات	و	فرمولبندی هایی	
را	در	تایید	سیاست های	رسمی	و	ستایش	از	حزب	و	دولت	انقلابی	و	رهبرانش	یا	احیانا	
مواضعی	را	علیه	گرایش های	مغضوب	حزبی	در	آثارشان	می	گنجانند،	بی	آن	كه	محتوای	

ایدئولوژیك	اثر	و	لایه های	پنهانش	را	تغییر	داده	باشند.
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تعیین »سلیقه عمومی«

اواخر	دهه	1920	اتكای	نظام	سوسیالیستی	به	فعالیت	آگاهانه	رهبران،	كادرها،	بدنۀ	
حزب	و	اراده	و	عمل	چند	ده	هزار	كارگر	نمونه	بود	كه	بازوی	اجرایی	حزب	در	نهادها	و	
رسته	های	مختلف	كشور	به	حساب	می	آمدند.	این	كارگران	نماد	قبول	هرگونه	مسئولیت	و	

انجام	هرگونه	فداكاری	در	راه	آرمان	سوسیالیسم	و	سیاست های	دولت	شوروی	بودند.
ایدئولوژیك	و	سیاسی	 اجتماعی	نقش	مهمی	در	خنثی	كردن	فشارهای	 نیروی	 این	
ترویج	 و	 تبلیغ	 در	 و	 وارد	می آمد	 نظام	سوسیالیستی	 بر	 درون	 و	 بیرون	 از	 كه	 بورژوایی	
سیاست های	روز	در	میان	بخش های	مختلف	جامعه	بازی	می كرد.	شكل	آرمانی	شده	و	
شُسته  رُفته	همین	كارگران	به	صــورت	قهرمانــان	تیپیك	به	ادبیات	و	هنر	شوروی	راه	
هنری	 روحیه 	 اساسا	 كه	 شوروی	 فرهنگی	 سیاست گذاران	 	1920 دهه	 پایان	 در	 یافت.*	

* نمونه	اش	را	در	سكانس	پایانی	فیلم	»نمك	برای	اسوانتیا«	ساخته	میخائیل	كالاتوزوف	)1929(	می	بینیم:	
تصویر	فوق	بشری	»كارگران	ضربتی«	كه	با	نیرویی	عظیم	و	شكست	ناپذیر	در	حال	تخت	كردن	كوه	ها	و	
آثار	 از	تصویری	غیربشری	كه	 احداث	جاده	و	نوسازی	مناطق	عقب	مانده	آسیای	میانه	اند.	كاملا	متفاوت	
ارائه	می	كنند	و	آنان	را	تا	حد	پیچ	و	مهره	ای	از	 سینمایی	غرب	از	توده	كارگران	در	»نظام	های	توتالیتر«	
ماشین	بزرگ	سیستم	تیلوری	پایین	می	آورند.	این	تصویر	از	كارگران	نمونه	با	توده	انقلابی	بی	شكلی	كه	

صحنه	های	فیلم	»اكتبر«	ساخته	آیزنشتاین	)1927(	را	پر	می	كرد	هم	تفاوت	داشت.
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و	 هنرمندان	 میان	 در	 نظرات	خود	 پیشبرد	 برای	 داشتند	 سلیقه 	سنت گرا	 و	 محافظه كار	
نویسندگان	به	مقوله	»سلیقه	عمومی«	چنگ	انداختند	و	معیارهای	زیبایی شناسانه،	سبك	
مورد	علاقه	و	البته	مضامین	و	موضوعات	مورد	نظر	خود	را	به	مثابه	سلیقه	مشترك	همین	
كارگران	نمونه	مطرح	كردند.	نظرسنجی ها	و	مصاحبه هایی	در	مطبوعات	شوروی	با	هدف	

تایید	همین	سلیقه	واحد	انجام	گرفت.	
حالا	كارگران	نمونه	زمینی	و	قهرمانان	تیپیك	داستانی	به	صورت	یك	مجموعه	واحد	

بازی	می كردند.	 نقش	 اجتماعی	 كنترل	 در	
ضروریِ	 اهرم	 یك	 الگوها	 ظاهری	 یكسانی	
به	 اجتماعی	 انضباط	 برقراری	 و	 كنترل	
كه	 نقشی	 مثل	 درست	 می آمد؛	 حساب	
بازی	 ارتش	 یك	 برای	 نظامی	 اونیفرم	
آثار	 می	كند.	یكسان سازی	فرم	و	سبك	در	
انجام	می	شد	كه	 این	دید	 با	 ادبی	و	هنری	
دولت	سوسیالیستی	از	این	راه	می	تواند	افكار	
شهروندان	 سیاسی	 و	 ایدئولوژیك	 رفتار	 و	

شوروی	را	به	خط	و	یك	سویه	كند.	
استفاده	از	شعارهای	واحد	و	فرمول های	كلیشه ای	در	ادبیات	می	توانست	ناشی	از	نیات	
حسنه	كمونیست های	انقلابی	برای	آگاه گری	و	نزدیك تر	كردن	پیشاهنگ	انقلابی	به	توده ها	
باشد،	اما	عملا	ماشین	كنترل	را	روغن كاری	می كرد.	در	چنان	فضایی،	استفاده	از	استعاره	و	
زبان	رمزآمیز	در	ادبیات	و	هنر	مشكوك	جلوه	می	كرد.	كمتر	هنرمندی	پیدا	می	شد	كه	جرات	
كند	و	الگوهای	جامعه	نوین	را	از	پشت	یك	فیلتر	مـوج دار،	یـا	در	هوایی	مه آلود،	به	تصویر	
بكشد.	هنرمندان	معمولا	به	دنبال	این	نبودند	كه	با	نیشتر	هنر	به	واكاوی	ذهنیت	»فردی«	و	
تشریح	افكار	متناقض	و	جدال	طبقاتی	)یا	جدال	میان	كهنه	و	نو(	كه	احتمالا	در	مغز	قهرمانان	
قصه	جریان	داشت	بپردازند.	چرا	كه	این	كارها	ممكن	بود	یكپارچگی	و	یكسانی	و	»شفافیت«	

الگوها	را	به	هم	بزند.	

نه به استثمار سرمایه  داری!
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 دهه 1930 و چرخش 
در سیاست فرهنگی/ ادبی/ هنری شوروی

اواخر	دهه	1920	چند	تحول	مهم	در	درون	حزب	كمونیست	و	نیز	در	سیاست	های	
عمومی	دولت	شوروی	به	وقوع	پیوست	و	به	هم	گره	خورد.	اختلافاتی	كه	بین	جناح های	
اختلافات	 این	 گرفت.	 اوج	 بود	 شده	 آشكار	 لنین	 عمر	 روزهای	 آخرین	 از	 مختلف	حزب	
عمدتا	بین	جناحی	كه	استالین	در	رهبریش	قرار	داشت	و	گروهبندی	های	دیگری	بروز	
كرد	كه	تحت	رهبری	ترتسكی	از	یك	سو	و	كامنف	و	زینویف	از	سوی	دیگر	قرار	داشتند	و	

»اپوزیسیون	چپ«	نام	گرفتند.
نیروهای	طبقاتی	دخیل	در	آن،	چگونگی	ساختمان	 از	خصلت	سوسیالیسم	و	 درك	
سوسیالیسم	و	دورنمای	بین المللی	و	ملی	كه	مقابل	اتحاد	شوروی	قرار	داشت،	موضوعات	
مورد	جدل	بودند.	جدال	بر	سر	مفهوم	و	نقش	نپ	در	ساختمان	سوسیالیسم	و	ادامه	دادن	
یا	ندادنش	جریان	داشت.	در	همین	ارتباط،	كلكتیویزاسیون	كشاورزی	)به	صورت	گسترش	
مورد	حمله	 از	چند	جانب	 بود	 پرچمدارش	شده	 استالین	 كه	 تعاونی(	 و	 اشتراكی	 مزارع	
قرار	گرفت.	ترتسكی	و	همفكرانش	كه	قبلا	رهبری	حزب	را	به	خاطر	كلكتیویزه	نكردن	
كشاورزی	به	باد	انتقاد	می	گرفتند	حالا	می	گفتند	این	اقدام	دارد	به	شكلی	تندروانه	انجام	
می	گیرد	و	دشمنی	با	حزب	و	دولت	سوسیالیستی	را	در	مناطق	روستایی	بر	می	انگیزد.	
تناسب	قوای 	بین	جناح	ها	و	نقاط 	قوت	 و	ضعف	هر	یك	در	پیشبرد	این	مبارزه	سیاسی	و	
ایدئولوژیك	به	ناگزیر	به	حیطه	تشكیلاتی	هم	كشیده	شد.	اصول	حزبی	و	قطعنامه های	
تشكیلاتی	موجود	بر	مبنای	منافع	و	موقعیت	هر	جناح	مجددا	مورد	تفسیر	قرار	گرفت	و	
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به	عنوان	حربه ای	برای	غلبه	بر	حریف	به	كار	گرفته	شد.	در	این	جدال،	توده	های	كارگر	و	
دهقان	خطاب	قرار	گرفتند	و	هر	جناح	كوشید	جای	پای	خود	را	در	بین	اهالی	محكم	كند.	
جامعه	روشنفكری	شوروی	از	جمله	نویسندگان	و	هنرمندان	نیز	مخاطب	این	سیاست های	
متضاد	بودند	و	باید	انتخاب	می كردند.	جریان	مسلط	بر	حزب	و	دولت	كه	در	سطح	جامعه	
با	عوارض	و	تهدیدات	ناشی	از	تقویت	نیروها	و	روابط	بورژوایی	در	جریان	اجرای	»سیاست	
اقتصادی	نوین«	روبرو	شده	بود	تصمیم	گرفت	مسیر	حركت	جامعه	را	با	تصویب	قوانینی	
كه	پایان	نپ	را	اعلام	می داشت	عوض	كند	و	با	
و	 تعاونی	 و	 دولتی	 مالكیت	 گسترش	شكل	های	
اقتصاد	كشاورزی	و	مناطق	 به	ویژه	در	 مختلط	
و	 كند	 سد	 را	 سرمایه	داری	 رشد	 راه	 روستایی	
و	 محدود	 را	 دهقانی	 میانی	 و	 فوقانی	 قشرهای	
مهار	كند.	دولت		انقلابی	بر	رشد	شتابان	صنعت	
برق،	 و	 آهن	 راه	 شبكه	 گسترش	 آوری،	 فن	 و	
تراكتور	و	ابزار	تولید	مكانیزه	تاكید	بیش	از	پیش	

می	گذاشت.	
فرهنگ	 در	 مستقیما	 بزرگ	 چرخش	 این	
ویكتور	 شد.	 منعكس	 شوروی	 هنر	 و	 ادبیات	 و	
را	 »توركسیب«	 فیلم	 	1929 سال	 در	 تورین	
ساخت.	تقابل	نیروی	نو	)دولت	سوسیالیستی(	و	
جامعه	كهنه	)تركستان(.	این	فیلم	كه	در	ضرورت	
احداث	مسیر	راه	آهن	توركسیب	از	تاشكند	به	سیبری	ساخته	شد	تصویرگر	خشونت	خاك	
خشك	و	آب	و	هوای	داغ	تركستان	بود	كه	در	شرایطی	عقب	مانده	و	دشوار	برای	صنایع	
نساجی	شوروی	پنبه	تولید	می	كرد.	دوربین	با	پرش	از	كار	طاقت	فرسا	زیر	آفتاب	به	سالن	
نقلیه	در	آسیای	 ماندگی	وسائط	 نشان	دادن	كمبود	آب	و	عقب	 با	 نساجی،	 كارخانجات	
میانه،	با	تاكید	بسیار	بر	مرگ	و	بیماری	و	رنج	و	خشكسالی	شرق،	نقش	فن	آوری	غرب	
كشور	را	برجسته	می	كرد.	فیلم	حاوی	تصاویر	ساینس	فیكشنی	از	»مهاجمان	غریبه«ای	
بود	كه	سریعا	با	اهالی	منطقه	جوش	می	خوردند.	نشان	می	داد	كه	هراس	اولیه		به	گفت	

 هشت مارس روز شورش زنان کارگر 
علیه بردگی آشپزخانه ـ 1932
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و	گو	و	خنده	تبدیل	می	شود.	پیام	فیلم	این	
بود	كه	حل	مسائل	تركستان	به	احداث	راه	
آهن	به	سیبری	و	وارد	كردن	غلات	وابسته	
پنبه	 مزارع	 تا	 آب؛	 مساله	 حل	 نیز	 و	 است	

شكوفا	شوند.	
اول	 ساله	 پنج	 برنامه	 اجرای	 دوره	 	در	
ترین	 مهم	 به	 دهقانان	 	)1923 	- 	28(
نیز	 خود	 و	 شدند	 تبدیل	 سینما	 مخاطب	
نیز	 ادبیات	 در	 فیلم		ها.	 سوژه	 ترین	 مهم	 به	
دهقانان	و	روستا	مركز	توجه	بودند.	برجسته	
ترین	نمونۀ	آثار	ادبی	آن	دوره،	رمان	پر	آوازۀ	
»دن	آرام«	اثر	میخائیل	شولوخف	است	كه	
شد:	 منتشر	 	1928 سال	 در	 آن	 اول	 جلد	
ماجرای	زندگی	روستائیان	قزاق	در	حاشیه	
روسیه	 متحول	 تاریخ	 بستر	 بر	 رودخانۀ	دن	

)از	1912	تا	1922(؛	از	روزهای	حاكمیت	تزار	و	مصائب	جنگ	جهانی	اول	تا	دوران	انقلاب	
اكتبر	و	جنگ	داخلی؛	حدیث	سماجت	ارزش	ها	و	باورها	و	روابط	كهنه	در	برابر	دگرگونی	های	
گریز	ناپذیر	اقتصادی	و	اجتماعی؛	و	چرخش	ها	و	جا	به	جایی	های	شخصیت	های	داستان	
در	جبهه	های	متخاصم	سیاسی	و	نظامی.	شخصیت	های	اصلی	»دن	آرام«،	دهقانان	میانه	
حال	قزاق	اند	با	همه	تعصبات	و	پیشداوری	ها	و	بدگمانی	های	ضد	كمونیستی	شان.	برخلاف	
بسیاری	از	آثار	ادبی	دهه	1920	و	1930،	بلشویك	ها	در	این	قصه	نقش	مركزی	ندارند؛	
هر	چند	كه	انقلاب	سوسیالیستی	بدون	شك	بستر	اصلی	آن	است	و	سرنوشت	شخصیت	ها	
را	بی	آن	كه	به	ارادۀ	خودشان	باشد	رقم	می	زند.	حاشیه	ای	بودن	و	تا	حدی	بی	ثباتی	و	
انعطاف	ناپذیری	شخصیت	بلشویك،	و	در	مقابل	حس	علاقه	و	ستایشی	كه	كتاب	نسبت	به	
»گریگوری	ملیخوف«	)شخصیت	اصلی	داستان(	در	مخاطب	بر	می	انگیزد	موجی	از	انتقاد	
و	حمله	به	»دن	آرام«	را	از	سوی	دست	اندر	كاران	ادبیات	و	هنر	شوروی	باعث	شد.	اما	در	
سال	1929	استالین	در	عین	حال	كه	از	بروز	»اشتباهات	فاحش	در	اثر	رفیق	شولوخف«	

مرگ بر امپریالیسم جهانی ـ 1920
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گفت،	در	برابر	انتقادات	ایستاد	و	از	كتاب	حمایت	
آرام«	منتشر	 از	»دن	 تا	آن	موقع	دو	جلد	 كرد.	
شده	بود.	موضع	گیری	استالین	از	شدت	حملات	
كاست	و	زمینه	را	برای	ادامه	كار	نویسنده	روی	
جلدهای	بعدی	فراهم	كرد.	شاید	استالین	كه	در	
كلكتیویزه	 راه	 در	 را	 گام	ها	 نخستین	 مقطع	 آن	
به	 روستایی	 مناطق	 و	 كشاورزی	 اقتصاد	 كردن	
پیش	بر	می	داشت،	ارزش	اثری	كه	تصویر	عمیقی	
از	روابط	و	تضادهای	پیچیده	و	روحیات	متناقض	
قشرهای	دهقانی	ارائه	می	كرد	و	نتیجتا	سترگی	
می	گذاشت،	 نمایش	 به	 را	 روستاها	 تحول	 كار	

بیش	از	سایرین	درك	می	كرد.18	
سیاست گذاری	 بر	 حزب	 درونی	 مبارزات	
فرم	 و	 سبك	 و	 موضوع	 برای	 رسمی	 چارچوبی	 گذاشت.	 مستقیم	 تاثیر	 كشور	 فرهنگی	
آثار	ادبی	و	هنری،	محتوای	ایدئولوژیك	آثار،	سازمان	یابی	نویسندگان	و	هنرمندان،	نحوه	
تخصیص	بودجه	و	امكانات	دولتی	برای	تولید	آثار،	و	دامنه	سانسور	آثار	تعیین	شد.	هم زمان	
و	 رهبری	حزب	 مخالف	 یا	گرایش های	 به	جناح ها	 نزدیك	 كه	 و	هنرمندانی	 نویسندگان	
دولت	شوروی	به	حساب	می آمدند	با	محدودیت	و	فشار	روبرو	شدند.	آثارشان	بایكوت	شد	
و	اجازه	انتشار	نیافت.	انعكاس	مواضع	سیاسی	و	ایدئولوژیك	علیه	اپوزیسیون	رهبری	حزب	

به	یك	دستورالعمل	اعلام	نشده	)و	یك	معیار	برای	مقبولیت(	آثار	تبدیل	شد.
و	 نویسندگان	 همه	 حزب،	 مركزی	 كمیته	 	1932 آوریل	 	23 قطعنامه	 اساس	 بر	
دست اندركاران	بقیه	رشته های	هنری	در	یك	اتحادیه	واحد	متحد	شدند.	هدف	این	اتحادیه	
حمایت	از	پلاتفرم	حكومت	شوروی	و	شركت	در	ساختمان	سوسیالیسم	تعیین	شد.	قطعنامه	
نپ«	 نخستین	سال های	 در	 ادبیات	 در	 متعدد	 غریبه	 »گرایش های	 علیه	 مركزی	 كمیته	
موضع گیری	كرد	و	خطر	وجود	تشكل	های	پراكنده	را	این	دانست	كه	می	توانند	»به	ابزاری	
برای	اشاعه	گروه گرایی،	انحراف	و	جدایی	از	گروه های	مهم	نویسندگان	و	هنرمندانی	كه	به	
رئالیسم	سوسیالیستی	علاقمندند	تبدیل	شوند.«	بدین	ترتیب	در	تشكل ها	و	محافل	ادبی/	

 پوستر غرفۀ اتحاد شوروی در نمایشگاه هنر زوریخ 
ـ ال. لیسیتزکی 1929



38

هنری	از	الگوی	ممنوعیت	فراكسیون ها	در	حزب	كمونیست	پیروی	شد.	نكته	قابل	توجه	
دیگر	در	قطعنامه	كمیته	مركزی	اشاره	به	این	بود	كه	در	درون	اتحادیه	واحد	نویسندگان	
و	هنرمندان	اتحاد	شوروی،	كمونیست ها	باید	به	عنوان	یك	جناح	حضور	داشته	باشند.	این	
در	واقع	سپردن	یك	نقش	نهادینه	و	ممتاز	به	فراكسیون	هم نظر	با	رهبری	حزب	در	جمع	
دست اندركاران	ادبیات	و	هنر	بود.	این	فراكسیون	یگانه	و	رسمی	می بایست	ناهماهنگی ها	
و	برخوردهای	ناگزیری	كه	میان	هنرمند	و	دولت	بروز	می كرد	را	مهار	كند.	زمینه	ساز	این	
ناهماهنگی	ها	و	برخوردها،	جوهر	نقادی	و	چالش گری	در	اندیشه	و	آثار	هنرمندان	پیشرو	
بود.	و	نیز	این	واقعیت	كه	در	عرصه	هنر،	افكار	نو	و	متفاوت	)چه	در	محتوا	و	چه	در	فرم(	
بیشتر	به	چشم	می زند.	در	این	میان	از	تاثیر	تضادهای	ریز	و	درشتی	كه	بر	دولت	شوروی	
فشار	می	آورد،	اتخاذ	سیاست	»گارد	بسته«	را	به	آن	تحمیل	می	كرد	و	نوعی	محافظه	كاری	

را	در	حیطه	فرهنگی	دامن	می	زد	هم	نباید	غافل	شد.	
اما	همان	گونه	كه	تجربه	نشان	داد،	حتی	اعلام	رسمی	رهبری	نهادینه	حزب	كمونیست	
بر	دولت	و	جامعه	سوسیالیستی	به	خودی	خود	تضمینی	برای	تداوم	مسیر	گذار	انقلابی	
به	سوی	كمونیسم	جهانی	و	حفظ	ماهیت	دولت	دیكتاتوری	پرولتاریا	نیست.	در	ادبیات	و	
هنر	شوروی،	رهبری	نهادینه	حزب	كمونیست	مكررا	و	دائما	اعلام	می شد	اما	كمونیست ها	
هنوز	به	این	درك	از	مقوله	حزب	نرسیده	بودند	كه	خود	پدیده ای	تضادمند	است	و	در	
دوران	سوسیالیسم	به	نقطه	تمركز	مبارزه	طبقاتی	تبدیل	می شود.	و	اینكه	زمینه	مادی	
برای	تغییر	ماهیت	حزب	كمونیست	به	یك	حزب	بورژوایی،	و	تغییر	كمونیست های	انقلابی	
به	رهروان	سرمایه داری	كاملا	وجود	دارد.	مساله	رهبری	نهادینه	حزب	در	عمل	به	قانون	
و	دستورالعمل	تبدیل	شد	و	نه	فرایندی	كه	باید	به	طور	مداوم	و	آگاهانه	برای	تحقق	آن	
در	دوران	گذار	سوسیالیستی	مبارزه	شود.	تجارب	تاریخی	نشان	داد	كه	پیشبرد	رهبری	
نهادینه	در	جامعه	سوسیالیستی	بدون	داشتن	درك	صحیح	از	آنچه	باید	رهبری	شود	و	
رابطه	جبهه	متحدی	كه	در	درون	و	بیرون	دولت	انقلابی	)و	جامعه	مدنی(	باید	با	بخش های	

مختلف	مردم،	منجمله	روشنفكران	و	هنرمندان،	برقرار	شود	ناممكن	و	ناقص	است.19
به	 كه	 حزب	 نهادینه	 رهبری	 مورد	 در	 كلیشه ای	 مكررات	 تكرار	 همه	 آن	 جای	 به	
ادبی	 و	 آثار	هنری	 بودیم،	 بعد	شوروی	شاهدش	 به	 ادبیات	و	هنر	دهه	1930	 ویژه	در	
و	 انقلاب	 در	 عقبگرد	 و	 پیشرفت	 دیالكتیك	 نمایش	 برای	 شود	 صحنه ای	 می توانست	
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نقش	پیشاهنگ.	می توانست	آگاهی	انقلابی	را	به	عنوان	نوك	پیكان	پیشروی	به	تصویر	
نو	 دیگر	 آنچه	 با	 نو	 جدال	 در	 باشد	 رفتن ها	 جریان	 خلاف	 ستایش	 می توانست	 بكشد.	
نیست.	می توانست	بازتاب	این	حكم	فلسفی	باشد	كه	حقیقت	در	آغاز	نزد	اقلیت	است.	
و	 سرگردانی ها	 میانه	 در	 را	 امید	 حیاتی	 نقش	 پاندورا،	 اسطوره	 زیبایی	 به	 می توانست	
سردرگمی ها	مورد	تاكید	قرار	دهد،	به	جای	اینكه	مشكلات	و	اشكالات	واقعی	را	ناچیز	
بدهد.	 نسبت	 سوسیالیستی	 نظام	 از	 بیرون	 عواملی	 به	 یكسره	 را	 آن ها	 یا	 كند	 تصویر	
به كارگیری	این	موضوعات	و	مضامین	در	آثار	هنری	و	ادبی	می توانست	به	تامین	رهبری	

نهادینه	حزب	پیشاهنگ	كمونیستی	خدمت	كند.	
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رئالیسم سوسیالیستی

»اینگونه	نیست	كه	ستمگران	همواره	
فقط	از	یك	نقاب	استفاده	كنند.	

نقاب	ها	را	نیز	همیشه	نمی	توان	به	
یك	شیوه	از	هم	درید.«	

)برتولت	برشت(

برگزاری	كنگره	نویسندگان	شوروی	در	سال	1934	چرخش	اساسی	در	سیاست گذاری	
ادبی	و	هنری	شوروی	را	رسمیت	بخشید.	»اسطوره«	گوركی	در	همین	كنگره	فرموله	شد	

و	جهت گیری	ایدئولوژیك	اثر	را	از	طریق	نقش	قهرمانانش	تعیین	كرد.
در	دهه	1920	تاكید	بر	»انسان های	كوچك«	)افرادی	از	توده	كارگران	و	زحمتكشان(	
بود	اما	در	دهه	1930	این	شخصیت های	متنوع	زمینی	جای	خود	را	به	قهرمانان	مطلق	
و	اسطوره ای	دادند.	حزب	و	رهبرانش	به	شكل	مستقیم	و	غیر	مستقیم	در	همین	جایگاه	
اسطوره ای	به	آثار	راه	یافتند.	»رابطه	برادرانه«	و	»مساوات طلبانه«	بین	شخصیت ها	جای	

خود	را	به	»رابطه	پدری	فرزندی«	بین	قهرمانان	اصلی	)و	یا	رهبران(	با	توده	ها	داد.	
سیاست گذاران	فرهنگی	شوروی	در	سال	1932،	رئالیسم	سوسیالیستی	را	به	عنوان	
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*	البته	تلاش	برای	»قابل	فهم	كردن«	هنر	می	تواند	تاثیر	مثبتی	نیز	بر	تولیدات	هنری	داشته	باشد.	نمونه	ای	
از	این	تاثیر	مثبت،	رفع	پیچیدگی	در	موسیقی	اروپا	است	كه	بعد	از	انقلاب	بورژوایی	فرانسه	انجام	گرفت	و	
به	كنار	رفتن	موسیقی	كهنه	باروك	و	زبان	دشوار	موسیقایی	آن	انجامید.	همین	تحول	زمینه	ساز	موسیقی	
بتهوون	شد	كه	از	طریق	آمیزش	موسیقی	ملل	گوناگون	و	شكستن	حصارهای	كلیسایی	و	درباری	پدید	آمد.	
مثال	دیگر،	تاكید	بر	هنر	گرافیك	بعد	از	انقلاب	اكتبر	روسیه	یا	در	انقلابات	مكزیك	و	چین	است	كه	زمینه	
تولید	انبوه	آثاری	توسط	خود	توده	ها	را	ایجاد	كرد.	وجه	دیگر	»قابل	فهم	كردن«	هنر	تاكید	بر	عناصر	ملی	و	
فولكلور	بود	تا	ارتباط	با	توده	ها	را	ساده تر	كند.	استفاده	از	سبك ها	و	شیوه های	بیانی	بومی،	تصویرسازی هایی	

كه	مختص	اهالی	هر	منطقه	یا	كشور	است،	در	این	راستا	قرار	داشت.

یگانه	سبك	مطلوب	و	صحیح	برای	انعكاس	منافع	طبقه	كارگر	و	نظام	سوسیالیستی	اعلام	
كردند.	البته	دو	سال	بعد	در	قطعنامه	سال	1934	كنگره	نویسندگان	و	هنرمندان	شوروی	
صحبت	از	»كنترل	اختصاصی	هنرمند	بر	ابتكار	خلاقانه	و	انتخاب	فرم	و	سبك	و	ژانر«	به	
میان	آمد.	با	این	حساب	می	بایست	توجه	ها	و	تاكیدها	به	مضمون	رئالیسم	سوسیالیستی	
معطوف	باشد	نه	به	فرم	و	سبك.	در	عمل	نیز	آثار	تولید	شده	طی	دهه	1930	كماكان	
متنوع	تر	از	آن	بودند	كه	بشود	همه شان	را	در	یك	قالب	و	سبك	دانست.	شاید	هم	بتوان	

آن	آثار	را	گوشه های	مختلف	دستگاه	رئالیسم	سوسیالیستی	معرفی	كرد.
در	هر	صورت،	در	مورد	اینكه	رئالیسم	سوسیالیستی	واقعا	چیست	گرایش	های	متفاوتی	
در	سطح	رهبری	دستگاه	ادبی	هنری	شوروی	وجود	داشت.	در	یك	تعریف	بسیار	عمومی	
مشخصه	رئالیسم	سوسیالیستی	دو	چیز	بود.	یكم،	به كارگیری	الگوهای	اسطوره ای	در	قالب	
هنری	برای	تحقق	یك	هدف	پداگوژیك	یعنی	تربیت	و	سالم سازی	جامعه.	دوم،	پرهیز	از	
سبك های	پیچیده	و	پیشرو	و	جدید	هنری/	ادبی.	شاخص	اول	در	آثار	تجسمی	و	تصویری	به	
ارائه	انسان	قهرمان	و	شكوهمند	)عضلانی	و	زیبا	و	بزرگ(	به	شكل	و	شمایل	تندیس	های	رم	
باستان	انجامید.	شاخص	دوم	اما	از	نقش	توده ای	هنر	نتیجه	می	شد	و	برای	»قابل	فهم	كردن«	
هنر	می	خواست	پیچیدگی ها	را	حذف	كند.	این	توقع	كه	هنر	می	باید	مخاطب	را	به	فكر	وادارد	

و	در	ذهنش	تضاد	بیافریند	كنار	رفته	بود.*
نگرشی	كه	رئالیسم	سوسیالیستی	به	آن	تكیه	زد	و	صرفا	به	عرصه	فرهنگ	و	ادبیات	
و	هنر	هم	محدود	نمی	شد،	نوعی	»جبرگرایی	اقتصادی«	بود	كه	روبنا	را	بازتاب	مستقیم	و	
تك خطی	زیربنا	می دانست	و	درك	صحیحی	از	دیالكتیك	میان	روبنا	و	زیربنا	و	خصوصیات	
مستقل	و	ویژه	هر	یك	نداشت.	بحث های	ژدانف	در	كنگره	نویسندگان	و	هنرمندان	شوروی	
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به	سال	1934،	مُهر	این	نگرش	كهنه	
و	 كمونیستی	 جنبش	 در	 شایع	 و	
بر	جهت گیری	 را	 بین المللی	 كارگری	
كوبید.	 سوسیالیستی	 كشور	 فرهنگی	
و	 »انحطاط	 كه	 كرد	 مطرح	 چنین	 او	
فروپاشی	ادبیات	بورژوایی	را	شاهدیم	
نظام	 فساد	 و	 سقوط	 نتیجه	 این	 كه	
دیگر	 حالا	 است....	 سرمایه داری	
سقوط	 حال	 در	 چیز	 همه	 غرب	 در	
قهرمانان.«	جبرگرایی	 و	 نویسندگان	 و	 استعدادها	 تا	 گرفته	 مضامین	 از	 است	 انحطاط	 و	
اقتصادی	 انحطاط	 بازتاب	 بورژوایی	 هنر	 می	كرد:	 برقرار	 ساده ای	 معادله	 ژدانف	 اقتصادی	
بورژوایی	است.	در	مقابل،	هنر	سوسیالیستی	باید	آیینه	واقعیت	سوسیالیستی	باشد.	ژدانف	
با	استفاده	از	»اقتصاد	سیاسی«	یك	پایه	به	اصطلاح	علمی	ساخت	كه	به	وسیله 	آن	 می شد	
همه	جرقه ها	و	جوانه های	فرهنگی	نوین	و	تلاش هایی	كه	در	جوامع	گوناگون	برای	توسعه	

مفهوم	و	زبان	هنری	جریان	داشت	را	تحت	عنوان	»انحطاط	بورژوایی«	محكوم	كرد.20	

گسترش ابعاد كنترل و سانسور

تلاش	دولت	برای	كنترل	و	مهار	چالش ها	در	ادبیات	و	هنر	به	سانسور	ابعاد	گسترده تری	
بخشید.	این	سانسور	كه	بر	اساس	قطعنامه ها	و	دستورالعمل های	دولت	سوسیالیستی	در	
ایدئولوژیك	طبقات	 ابزار	 به	عنوان	 با	هنر	منحط	و	ضدانقلابی	 برای	مقابله	 دهه	1930،	
سرنگون	شده	و	دنیای	سرمایه داری	امپریالیستی	طراحی	می شد،	عملا	در	راه	گسست	از	
با	نیت	حسنه	سنگفرش	 را	 این	كار	»جاده	جهنم	 با	 و	 ایده های	كهن	سنگ	می انداخت	

می كرد.«	
و	 فرم	 یك	 در	 تولید	 به	 هنرمندان	 و	 نویسندگان	 كه	 نبود	 این	 اصلی	 مشكل	 البته	
سبك	رسمی	واحد	محدود	شده	بودند؛	بلكه	محتوا	و	دیدگاهی	كه	رفته رفته	بر	این	آثار	
سایه	می افكند	و	روحیه ای	كه	در	جامعه	انتشار	می داد	ایراد	داشت.	رگه های	پر	رنگ	و	

سپاس از استالین عزیز برای این کودکی شادمانه ـ 1936
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به	چشم	 این ها	 بیشتر	 در	 مكانیكی	 ماتریالیسم	 و	 ناسیونالیسم	 و	 اكونومیسم	 عمیق	 گاه	
از	حجم	 بود	 ادبی	پر	شده	 آثار	 نوآوری	و	تنوع	و	خلاقیت،	 با	سركوب	 می زد.21	هم زمان	
عظیم	اطلاعات	و	آمـارهـای	خسـته كننـده	بـرای	اثبات	پیشرفت	و	ترقی	كشور.	تزیینات	
كلامی	مصنوعی	كه	از	دل	برنمی خاست	در	این	آثار	بیداد	می	كرد.	از	آنجا	كه	بازی ها	و	
بازآفرینی های	زبانی	مجاز	نبود	و	تحت	عنوان	فرمالیسم	محكوم	می شد،	واژگان	به	سطح	
اصطلاحات	ژورنالیستی	سقوط	كرده	بود.	تصاویر	پر	سوز	و	گذاری	كه	به	كار	گرفته	می شد	
مخاطب	را	به	ورطه	احساسات گرایی	می كشاند.	پند	و	اندرز	و	درس	اخلاق	جای	جوشش	
و	چالش	فكری	را	می گرفت.	در	سینما	ستایش	از	رشد	نیروهای	مولده	و	كیش	فن	آوری	
)تراكتور	و	لوكوموتیو	و	هواپیما(	رایج	بود	و	نگاهِ		از	پایین	دوربین	به	رهبران	با	تابش	نور	بر	
چهره	هایشان	و	لبخند	پدرانه	به	فرزندان	ملت	نوین	شوروی.	در	نقاشی	نیز	حضور	تكراری	
چهره هـا	و	حالات	و	حركات	منجمدی	اتفاق	می	افتاد	كه	بازتاب	بی	كم	و	كاست	عكس ها	
بود؛	نوعی	فتوگرافیسم	بدون	دخالت	و	خلاقیت	هنرمندانه.	یونیفرم ها	و	سالن های	مجلل	به	
پس زمینه	همیشگی	بسیاری	از	آثار	تبدیل	شده	بود.	در	موسیقی	از	بازی های	غیرمتعارف	با	
هارمونی	و	تلاش	برای	تغییر	خلاقانه	تركیب بندی	نت ها	تحت	عنوان	انحراف	»فرم گرایانه«	
جلوگیری	می	شد.22	آزادی	هنرمند	در	انتخاب	فرم	و	سبك	و	ژانری	كه	قطعنامه	كنگره	
نویسندگان	و	هنرمندان	شوروی	در	سال	1934	وعده	می	داد	به	بایگانی	سپرده	شده	بود.	

شعله های زودگذر

با	شروع	جنگ	جهانی	دوم	در	سال	1939	و	به	دنبال	آن،	اشغال	نظامی	بخش هایی	از	
خاك	اتحاد	شوروی	توسط	ارتش	آلمان	هیتلری،	بار	دیگر	سیاست	اتكاء	به	توده	های	مردم	
و	برانگیختن	ابتكارات	شان	از	جانب	حزب	كمونیست	و	دولت	شوروی	در	پیش	گرفته	شد.	
در	سال	1940	استالین	شعار	»حتی	یك	قدم	عقب	نگذارید!«	را	بر	اساس	تحلیل	مشخص	
پیروزی	 كسب	 به	 كمونیست	 رهبران	 آهنین	 اراده	 كه	 كرد	 مطرح	 جبهه	ها	 وضعیت	 از	
به	شوروی	 بسیار	چشم	 نگرانی	 و	 با	حساسیت	 نیز	 دنیا	 مردم	 نمایش	می	گذاشت.	 به	 را	
سوسیالیستی	دوخته	بودند	كه	آیا	موفق	به	پایداری	در	برابر	مهاجمان	فاشیست	خواهد	شد	
یا	نه؟	به	قول	مائو	تسه	دون،	همه	با	نفس	های	حبس	شده	هر	گزارشی	كه	از	صحنه	تكان	
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دهنده	نبرد	می	رسید	را	دنبال	می	كردند.	
به	 خدمت	 برای	 شوروی	 اهالی	 كل	 واقعا	
پیشبرد	جنگ	بسیج	شده	بودند	و	همه	چیز	تابع	
و	خطرناكترین	 مهمترین	 انجام	 برای	 بود.	 جنگ	
وظایف،	مصمم	ترین	كمونیست	ها	از	رهبر	و	كادر	
گرفته	تا	بدنه	حزب	به	جبهه	می	رفتند	و	با	این	كار	
آنان	 الگو	سازی	می	كردند.	 برای	همه	شهروندان	
قلب	و	روح	جنگ	ضد	فاشیستی	بودند.كادرها	و	
روحیه	 و	 قابلیت	 جبهه	ها	 در	 كمونیست	 مبلغان	
رزمی	سربازان	را	بالا	می	بردند.	و	در	پشت	خطوط	
دشمن،	واحدهای	پارتیزانی	را	برای	پیشبرد	جنگ	
كار	 می	دادند.	 سازمان	 اشغالگران	 علیه	 چریكی	
ضرورت	 و	 بود	 قدرتمند	 آنچنان	 تبلیغ	 و	 تهییج	

مقاومت	و	افق	پیروزی	آنچنان	روشن	تصویر	می	شد	كه	در	بسیاری	از	نبردها	همه	تا	آخرین	
نفر	می	جنگیدند	و	به	ندرت	كسی	خود	را	تسلیم	دشمن	می	كرد.	پایداری	و	قهرمانی	به	این	
گستردگی	را	نمی	شد	فقط	با	نفرت	از	نیروی	تجاوزگر	خارجی	و	عشق	غریزی	به	»وطن«	
توضیح	داد.	واقعیت	این	بود	كه	مردم	شوروی	برخلاف	شهروندان	كشورهای	سرمایه	داری	
دولت	 و	 نظام	 آنان	 كنند.	 دفاع	 آن	 از	 كه	 داشتند	 ارزشمندی	 دستاوردهای	 واقعا	 اروپا	
هم	زمان،	 با	بورژوازی	بود.*  سوسیالیستی	را	داشتند	كه	نتیجه	انقلاب	اكتبر	و	نبردشان	
ملزومات	اتحاد	بزرگ	در	جنگ	علیه	فاشیسم	باعث	شد	كه	سیاست	گذاران	فرهنگی	كشور	

سرزمین مادری تو را فرامی خواند! ـ 1941

* حزب	كمونیست	اتحاد	شوروی	دست	به	یك	بسیج	نظامی	بیسابقه	در	سراسر	كشور	زد.	در	لنینگراد،	طبقه	
كارگر	و	كل	توده	ها	موفق	شدند	قوای	نظامی	برتر	آلمان	را	در	بیرون	شهر	متوقف	كنند.	250	هزار	نفر	كه	
اكثرشان	زن	بودند	بسیج	شدند	و	كیلومترها	خندق	دفاعی	ضد	تانك	حفر	كردند.	مردم	به	مدت	900	روز	
در	شرایط	محاصره	قهرمانانه	مقاومت	كردند	كه	طی	آن	یك	میلیون	نفر	كه	اكثرا	زن	بودند	جان	باختند.	در	
مسكو،	رهبران	شوروی	به	فكر	تخلیه	شهر	بودند.	حتی	پیكر	مومیایی	شده	لنین	را	به	نقطه	امن	تری	منتقل	
كردند.	اما	استالین	علیرغم	توصیه	های	بقیه،	حاضر	به	ترك	مسكو	نشد	كه	هیچ،	به	مناسبت	سالگرد	انقلاب	

اكتبر	رژه	نظامی	پر	شوری	را	در	شهر	سازمان	داد.
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برای	 زمینه	 ایجاد	كنند.	 تنفس	فكری	جامعه	 برای	 بازتری	 آگاهانه	فضای	 و	شاید	 عملا	
شكل	گیری	و	بروز	خلاقیت	و	ابتكار	هنرمندان	و	ادبیان	و	خبرنگاران	و	گزارشگران	حرفه	ای	

و	آماتور	فراهم	تر	شد.23
سایر	 مانند	 ادبیات	 و	 هنر	
حیطه	های	حیات	جامعه	تابع	جنگ	
علیه	 نبرد	 سنگرهای	 از	 یكی	 و	
تجاوزگران	فاشیست	شده	بود.	تولید	
سرزمین	 از	 دفاع	 در	 تبلیغی	 آثار	
در	 و	 سوسیالیستی	 نظام	 و	 مادری	
در	 میهنی	 جنگ	 پیشبرد	 خدمت	
پوسترهای	 داشت.	 قرار	 كار	 دستور	
بسیاری	انتشار	یافت	كه	مردم	را	از	
مناطق	مختلف	كشور	به	حضور	در	
یا	فعالیت	در	پشت	جبهه	ها	فرا	می	خواند.	سینماگران	و	موسیقی دانان	 جبهه	های	نبرد	و	
برای	كمك	به	اتحاد	توده ها	به	وقایع	دور	و	نزدیك	تاریخی	و	قهرمانان	ملی	گذشته	و	نمونه	
جنگ های	مهم	علیه	تجاوزگران	خارجی	رجوع	كردند.	برای	شجاعت	بخشیدن	و	تشویق	مردم	
در	مقاومت	علیه	قوای	آلمانی،	چهره هایی	را	از	میان	مردم	عادی،	از	صفوف	كارگران	و	دهقانان	
و	از	ملیت های	گوناگون	اتحاد	شوروی،	به	عنوان	قهرمانان	آثار	خود	برجسته	كردند.	سرودهای	
موثر	با	تكیه	به	انگیزه	و	خلاقیت	هنرمندان	آفریده	شد.	شوستاكوویچ	دو	سنفونی	شماره	7	
)با	عنوان	لنینگراد(	و	شماره	8	)استالینگراد(	را	ساخت؛	هر	دو	پر	تحرك،	پر	تضاد،	تقابل	
رنج	اسارت	و	تلاش	برای	رهایی،	ورود	پیروزمندانۀ	مارش	كه	با	قاطعیت	صحنه	را	دگرگون	
می	كند.	جنبه	دیگر	آثار	ادبی	و	هنری،	الگوسازی	از	خانواده	متحد	در	شوروی	و	نقش	مادران	

در	آن	)با	توجه	به	حضور	اكثر	مردان	در	جبهه ها	و	اهمیت	روزافزون	پشت جبهه(	بود.	
واقعیت	اینست	كه	در	سطح	كشور	اتحاد	بزرگی	میان	آنان	كه	كماكان	دفاع	از	نظام	
سوسیالیستی	و	آرمان	كمونیسم	را	دنبال	می كردند	با	كسانی	كه	از	زاویه ای	ناسیونالیستی	به	
صفوف	جنگ	علیه	تجاوزگران	نازیست	پیوسته	بودند	شكل	گرفته	بود.	این	دو	گرایش	در	جبهه	

هنر	و	ادبیات	هم	حضور	داشت	و	در	آثار	تولید	شده	در	این	دوره	آشكارا	منعكس	می شد.

سرباز سرخ در کنار پنجره ـ دهۀ چهل
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در	سال	1938	هنوز	جنگ	در	نگرفته	بود	كه	
آیزنشتاین	با	توجه	به	خطر	حمله	آلمان	نازی	به	
اتحاد	شوروی،	فیلم	قدرتمندی	ساخت	در	ستایش	
به	 قرون	وسطی	 روسیه	 از	شخصیت	های	 یكی	 از	
كه	 مقدس(	 )الكساندر	 نوسكی«	 »الكساندر	 نام	
نقش	تاریخی	اش	متحد	كردن	ملت	در	برابر	تهاجم	
قبایل	آلمانی	و	تاتار	بود.	و	تنها	چند	ساعت	بعد	از	
آغاز	تهاجم	ارتش	هیتلر	به	خاك	شوروی،	دولت	
یك	 این	 كرد.	 میهنی«	صحبت	 بزرگ	 از	»جنگ	
تشبیه	آگاهانه	بود	تا	مردم	»جنگ	میهنی«	1812	
را	 تزاری	 روسیه	 به	 ناپلئون	 لشكركشی	 برابر	 در	
فرانسه	 ارتش	 كه	 گونه	 همان	 و	 بیاورند	 یاد	 به	
به	 نهایتا	پشت	دروازه	های	مسكو	شكست	خورد،	

سرنوشت	محتوم	تجاوزگران	نازی	مطمئن	شوند.	در	سیاست	های	فرهنگی	نیز	تغییراتی	
داده	شد	با	این	هدف	كه	گسترده	ترین	اتحاد	ممكن	را	در	برابر	دشمن	ایجاد	كنند.	برای	
نمونه	سرود	»انترناسیونال«	را	كه	تا	آن	موقع	سرود	رسمی	كشور	بود	كنار	گذاشتند	و	در	
مراسم	دولتی	از	سرود	»بلشویك	ها«	كه	در	ستایش	از	میهن	سوسیالیستی	نوشته	شده	
بود	استفاده	كردند.	تولید	فیلم	سه	قسمتی	»ایوان	مخوف«	توسط	آیزنشتاین	كه	با	تشویق	
رهبران	شوروی	و	مشخصا	استالین	انجام	گرفت	جلوه	دیگری	بود	از	تبلیغات	رسمی	میهن	

پرستانه	و	احیای	شخصیت	های	تاریخی	در	امپراتوری	روسیه.
آنچه	»دفاع	از	میهن	سوسیالیستی«	نامیده	می شد	شعله هایی	افروخت	و	گرمابخش	
زده	 یخ	 سنگرهای	 در	 كه	 جنگاورانی	 گرمابخش	 شد؛	 دشمن	 محاصره	 تحت	 شهرهای	
نشسته	بودند،	و	كارگران	و	زحمتكشانی	كه	در	پشت	جبهه	با	حداقل	آذوقه	و	بی	هیچ	
اتكاء	 اما	 تغذیه	می كردند.	 را	 جبهه ها	 و	 پیش	می بردند	 را	 تولید	 امر	 مادی	 چشمداشت	
فرهنگی/	ایدئولوژیك	به	ناسیونالیسم،	»سنت های	ملی«	و	اتحاد	و	ارزش های	خانوادگی		
بر	جنبه های	پیشرو	و	 بورژوایی	 این	مضامین	 از	خاتمه	جنگ،	 بعد	 بود	كه	 آنقدر	عمیق	
كمونیستی	آثار	ادبی	و	هنری	بچربد	و	آن ها	را	از	میدان	به	در	كند.	بازخوانی	جنگ	جهانی	

سرباز ارتش سرخ نجاتشان بده! ـ 1942
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برای	رهروان	سرمایه داری	در	حزب	و	دولت	 ادبیات	و	هنر	دهه	1950	فرصتی	 دوم	در	
مفهوم	 از	 ستایش	 به	 تا	 كرد	 فراهم	 انقلابی	 ماركسیسم	 در	 تجدیدنظرطلبان	 و	 شوروی	
و	داستان	هایی	 نقاشی،	پوسترها	 تابلوهای	 فیلم	ها،	 بنُ	مایۀ	 بپردازند.	 »غیرطبقاتی«	صلح	
»صلح	 شد،	 تبلیغ	 وسیعا	 و	 تولید	 زدایی«	 »استالین	 دوران	 شروع	 با	 	1957 سال	 از	 كه	
خواهی«	و	»اومانیسم«	بود.	فیلم	های	واقع	گرایانه	ای	مانند	»لك	لك	ها	پرواز	می	كنند«	
انسان«	 یك	 »سرنوشت	 و	 	)1959 )چوخرای	 سرباز«	 یك	 »حماسۀ	 	،)1957 )كالاتوزف	
می	انگیخت.24	 بر	 مخاطب	 در	 را	 جنگی	 نوع	 هر	 با	 مخالفت	 1959(	حس	 )بوندارچوك	
رایج	در	دوران	 قهرمان	گرایی	 به	جای	 و	 به	دغدغه	های	شخصی	مربوط	می	شد	 قصه	ها	
بقاء	بر	می	خاست	و	 از	تنازع	 استالین،	جراتی	خودانگیخته	را	به	نمایش	می	گذاشت	كه	
ربطی	به	نبرد	مشترك	برای	هموار	كردن	مسیر	انقلاب	كمونیستی	نداشت.	روحیه	صعود	
به	قله	ها	و	دگرگون	كردن	دنیا،	گفتمان	طبقاتی	و	تصویرِ	كلكتیوِ	آگاه	و	سرشار	از	اراده	ای	
كه	در	كلیشه	های	دهه	30	و	40	وجود	داشت	از	آثار	ادبی	و	هنری	زدوده	شده	بود.	حالا	
دیگر	نوع	دوستی،	محبت	و	پیوندهای	خانوادگی	بود	كه	در	برابر	مصائب	و	دشواری	های	
زندگی	حرف	اول	را	می	زد.	اگر	كلامی	از	سوسیالیسم	به	میان	می	آمد	صرفا	مُهر	و	نشانی	

رسمی	بود	از	یك	كشور	پهناور	و	صنعتی	قدرتمند.
تغییر	مهم	دیگری	كه	در	مناسبات	میان	دولت	با	دست	اندركاران	ادبیات	و	هنر	اتفاق	
افتاد،	اعاده	حیثیت	رسمی	از	هنرمندان	و	روشنفكران	مغضوب	و	آزار	دیده	و	سركوب	شده	
در	دوران	استالین	بود.	حكایت	رنج	های	كسانی	كه	از	كار	بر	كنار	شده،	به	زندان	افتاده	
به	موضوع	 بودند	 تبعید	سپری	كرده	 و	 اردوگاه	های	كار	 را	در	 از	عمر	خود	 یا	سال	هایی	
قصه	ها	و	گزارش	های	داستانی	بدل	شد.	هنرمندان	همساز	و	دمساز	با	دوران	قبل،	حالا	
در	برائت	جستن	از	آن	گذشته	از	یكدیگر	پیشی	می	گرفتند.	هر	نشانه	ای	از	پرده	دری	و	
ابراز	مخالفت	در	آثار	گذشتۀ	خود	را	سند	دگراندیشی	در	برابر	»نظام	استالینی	و	كیش	
سال	 در	 كه	 ارنبورگ	 ایلیا	 اثر	 یخبندان«	 »پایان	 داستان	 می	كردند.	 معرفی	 شخصیت«	
بود	و	در	آن	 از	شروع	كارزار	»استالین	زدایی«	نوشته	شده	 1954	یعنی	سه	سال	قبل	
بی	توجهی	یك	مدیر	بوروكرات	كارخانه	به	معاش	و	رفاه	كارگران	و	تاكید	بدون	حساب	و	
كتابش	بر	گسترش	تولید	مورد	نقد	قرار	گرفته	بود،	ناگهان	آغازگر	»موج	نوین	انتقادی	در	

ادبیات	شوروی«	قلمداد	شد!	
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نكتۀ	قابل	توجه	اینكه	علیرغم	اعلام	»شكستن	یخ	ها«	و	دعوت	دولت	از	نویسندگان	
باقی	 همان	 اساسا	 رسمی	 فرم	 و	 سبك	 آثارشان،	 آزادانه	 ارائۀ	 به	 شوروی	 هنرمندان	 و	
ماند	كه	بود!	اصطلاح	»رئالیسم	سوسیالیستی«	كماكان	برای	توصیف	سبك	مطلوب	و	
ادبیات	كماكان	 و	 نوگرایی	در	هنر	 قرار	می	گرفت.	 استفاده	 ادبی	مورد	 و	 مقبول	هنری	
تحت	عنوان	»فرمالیسم«	و	تبعیت	از	»انحطاط	بورژوایی«	تقبیح	می	شد.	تنها	تفاوتی	كه	
در	این	زمینه	نسبت	به	قبل	به	وجود	آمد	این	بود	كه	برخی	از	نوگرایان	دهه	1920	را	
كه	از	شهرت	و	محبوبیت	جهانی	برخوردار	شده	بودند	به	زور	در	دسته	بندی	»رئالیسم	
»افتخارات	 ردیف	 در	 و	 كنند	 خود	 آن	 از	 را	 آنان	 بتوانند	 تا	 كردند	 جا	 سوسیالیستی«	

فرهنگی	ملت«	قرارشان	دهند.
یك	 به	 تبدیل	 شوروی	 دهۀ	1960	 طلبان	 نظر	 تجدید	 برای	 سوسیالیستی	 رئالیسم	
»برند«	شد:	به	نشان	ویژۀ	اتحاد	شوروی	و	بلوك	شرق؛	درست	همان	طور	كه	كوكاكولا	
نشان	ویژه	سرمایه	داری	آمریكا	بود.	دفاع	از	این	برند،	دفاع	از	فرهنگ	حاكم	بر	یك	بلوك	را	
معنا	می	داد.	ارزش	آثار	ادبی	و	هنری	تولید	شده	در	كشورهای	دیگر	نیز	با	دوری	یا	نزدیكی	
شان	به	»رئالیسم	سوسیالیستی«	سنجیده	می	شد.	حتی	هنرمندانی	مانند	برتولت	برشت	
از	قالب	های	 و	ولادیمیر	مایاكوفسكی	كه	گرایش	و	سبك	و	سیاق	شان	آشكارا	متفاوت	
اهدافش	هم	جهت	 این	مقوله	و	 با	 اساسا	 این	حساب	كه	 به	 بود،	 رئالیسم	سوسیالیستی	

بوده	اند،	توسط	دستگاه	فرهنگی	تجدید	نظر	طلبان	شوروی	مورد	تقدیر	قرار	گرفتند.
تا	آنجا	كه	به	مضمون	آثار	مربوط	می	شد،	»رئالیسم	سوسیالیستی«	شیر	بی	یال	و	دم	
و	اشكمی	شده	بود	كه	آگاهانه	فاصله	اش	را	با	آرمان	گرایی	و	كلكتیویسم	حفظ	می	كرد.	
آرمان	انقلابی	در	سیستمی	كه	به	تعبیر	خروشچف	توسط	یك	»دولت	تمام	خلقی«	مدیریت	
می	شد،	جایی	نداشت.	حالا	دیگر	دغدغۀ	آثار	ادبی	و	هنری	كنكاش	در	انگیزه	ها	و	گرایش	های	

فردی	بود	همراه	با	شعار	مسالمت	و	صلح	جهانی	كه	به	آخر	هر	اثر	وصله	می	شد.
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و آنچه می توان جمعبندی كرد

اكتبر	1917	جهش	ها	و	گسست	های	 انقلاب	 متعاقب	 و	هنری	در	دورۀ	 ادبی	 تولید	
نواندیشانه	ای	را	در	زمینۀ	تئوری	هنر،	آفرینش	و	نقد	هنری	آغاز	كرد.	آثار	سنت	شكن	و	
پیشرو	در	شوروی	به	ویژه	در	دهۀ	1920	به	یك	نیروی	محركه	و	منبع	الهام	مهم	برای	
هنرمندان	و	نویسندگان	سراسر	دنیا	تبدیل	شد.	در	آن	مقطع	تلاش	های	مثبتی	برای	ارتقاء	
فرهنگی	توده	های	كارگر	و	دهقان	و	زحمتكش	شوروی	انجام	گرفت	كه	نزدیك	به	4	دهه	
دنبال	شد.	این	تلاش	ها	به	واقع	محدوده	های	تقسیم	كار	سنتی	و	سلسله	مراتب	كهنه	بین	
كسانی	كه	با	نیروی	بازوی	خود	كار	می	كنند	و	كسانی	كه	از	كار	فكری	خود	نان	می	خورند	

و	در	جایگاهی	ممتاز	می	نشینند	را	به	چالش	گرفت	و	به	آن	ضربه	زد.
دیدگاه	كلی،	فلسفه،	سیاست	و	مواضع	ایدئولوژیك	سیاست	گذاران	و	صاحب	نظران	
شوروی	مستقیما	كم	و	كیف	تولیدات	ادبی	و	هنری	را	تحت	تاثیر	قرار	می	داد	و	در	بسیاری	
از	موارد	سمت	و	سوی	اثر	و	نیز	دامنۀ	انتشار	آن	را	تعیین	می	كرد.	به	طور	مشخص،	درك	
آن	زمان	كمونیست	ها	از	جامعۀ	سوسیالیستی	و	تضادهایش،	از	طبقات	و	مبارزه	طبقاتی	
در	سوسیالیسم،	و	برداشتی	كه	از	علم	كمونیسم	و	مقولۀ	»ایدئولوژی	علمی«	داشتند،	سیر	

تحول	و	آیندۀ	ادبیات	و	هنر	شوروی	را	رقم	زد.
رهبران	حزب	بلشویك	و	دولت	شوراها،	به	طور	عمده	سوسیالیسم	را	با	اشتراكی	)یا	
دولتی(	كردن	مالكیت	بر	ابزار	اساسی	تولید،	اقتصاد	برنامه	ریزی	شده	مركزی،	توسعه	و	
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تكامل	نیروهای	مولده	و	مدرنیزه	كردن	عرصه	های	مختلف	حیات	اقتصادی	و	سیاسی	و	
فرهنگی	معنی	می	كردند.	نخست	سوسیالیسم	را	یك	دوران	گذار	كمابیش	كوتاه	)به	یاری	
موج	انقلابات	طبقه	كارگر	در	سایر	كشورهای	اروپا(	می	دیدند؛	و	سپس	به	دنبال	تثبیت	
نظام	سوسیالیستی	در	شوروی	آن	را	نظامی	برگشت	ناپذیر		دانستند	كه	قطعا	به	تحقق	
وفور	همگانی	و	ایجاد	انسان	نوین	خواهد	انجامید.	حال	آنكه	ساختمان	سوسیالیسم	یك	
فرایند	طولانی	و	پر	افت	و	خیز	است	كه	با	مبارزات	حاد	طبقاتی	تحت	دیكتاتوری	پرولتاریا	
رقم	می	خورد	و	همیشه	خطر	شكست	حاكمیت	طبقۀ	كارگر،	به	قدرت	رسیدن	بورژوازی	

و	احیای	نظام	سرمایه	داری	در	آن	وجود	دارد.	
سوسیالیسم	در	شوروی	با	اقداماتی	نظیر	دولتی	كردن	مالكیت	ابزار	اساسی	تولید	و	
ملی	كردن	زمین	های	كشاورزی،	رشد	صنایع	سنگین	و	توسعۀ	فن	آوری،	كلید	زده	شده	
بود.	درك	این	بود	كه	عقب	ماندگی	فرهنگی	جامعه	در	مدتی	نسبتا	كوتاه	از	طریق	مبارزه	
با	بیسوادی	و	هم	زمان	قرار	دادن	آثار	ادبی	و	هنری	جانبدار،	با	مفهوم،	مترقی	و	عامه	فهم	
در	دسترس	توده	ها	بر	طرف	خواهد	شد.	از	دید	كمونیست	ها	همه	چیز	در	عرصۀ	روبنا	
صرفا	ابزاری	بود	در	خدمت	رفع	نیازهای	سیاسی	و	اجتماعی	دولت	سوسیالیستی.	ادبیات	

و	هنر	نیز	ابزاری	بود	برای	»مهندسی	روح	انسان	نوین«.
تفكر	پایه	ای	بلشویك	ها	این	بود	كه	طبقۀ	كارگر	و	امر	سوسیالیسم	به	لحاظ	تاریخی	
حال	 در	 داری	 سرمایه	 نظام	 است؛	 ناپذیر	 اجتناب	 پیروزی	سوسیالیسم	 و	 دارد	 حقانیت	
احتضار	است	و	نتیجتا	بورژوازی	در	همۀ	عرصه	ها	از	جمله	در	فرهنگ	چیزی	جز	انحطاط	
استثمارگر	 ایدئولوژی	های	طبقات	 به	 ایدئولوژی	كمونیسم	نسبت	 تولید	كند؛	 تواند	 نمی	
برتری	دارد؛	توسعۀ	ماشین	و	تكنیك	و	فن	آوری	در	جامعۀ	سوسیالیستی	خود	به	خود	
بستر	مادی	واپس	گرایی	و	ایده	های	كهن	را	می	شوید	و	محو	می	كند.	همۀ	این	ها	باعث	
می	شد	كه	رفتاری	ساده	انگارانه	و	هم	زمان	جزم	گرایانه	در	قبال	جهت	گیری،	تكامل	و	

تاثیرات	عرصه	ادبیات	و	هنر	بر	پیشروی	جامعۀ	سوسیالیستی	در	پیش	گرفته	شود.
از	آنجا	كه	حقانیت	حزب	خدشه	ناپذیر	بود	بلشویك	ها	تصور	می	كردند	كه	با	اعمال	
اراده	و	قاطعیت	در	برابر	جلوه	های	فرهنگی	و	ایدئولوژیك	بورژوازی	و	خرده	بورژوازی،	و	
با	پیدا	كردن	زبان	و	سبكی	كه	مطلوب	توده	ها	و	بازتاب	روابط	تولیدی	برتر	سوسیالیستی	
باشد	می	توانند	به	راحتی	راه	تكامل	و	غلبه	فرهنگ	سوسیالیستی	و	ایدئولوژی	كمونیستی	
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را	بگشایند.
خارجی	 دشمنان	 جانب	 از	 را	 سوسیالیستی	 نظام	 پای	 پیش	 خطرات	 بلشویك	ها	
)دولت	های	سرمایه	داری	امپریالیستی(	می	دانستند	و	نیز	از	جانب	معدود	گروه	ها	و	عناصر	
استثمارگر	سابق.	به	علاوه	تحلیل	شان	این	بود	كه	مشكلات	درونی	جامعه	عمدتا	ناشی	از	
گرایش	و	ذهنیت	قشرهایی	از	خرده	بورژوازی	شهر	و	روستا	است	كه	به	علت	پیوندشان	
با	اقتصاد	خرد،	تنگ	نظرانه	با	پیشروی	سوسیالیسم	و	اقتصاد	بزرگ	مخالفت	می	ورزند.	
در	آن	دوران	هنوز	جنبش	بین	المللی	كمونیستی	به	این	درك	و	شناخت	نرسیده	بود	كه	
بورژوازی	تضادها	و	تمایزات	واقعی	در	خاك	سوسیالیسم	مرتبا	بورژوازی	نوینی	را	تولید	و	
بازتولید	می	كند.	این	نیروی	طبقاتی	كه	از	ادامۀ	وجود	»حق	بورژوایی«	)روابطی	كه	عناصر	
نابرابری	های	به	جا	مانده	از	جامعه	كهن	را	در	بر	دارد(	تغذیه	می	كند	اساسا	در	مراكز	قدرت	
حزبی	و	دولتی	تكوین	می	یابد	و	متمركز	می	شود.	بورژوازی	نوخاسته	به	قول	مائوتسه	دون،	
می	كوشد	سیاست	های	بورژوایی	را	در	سیاست	و	اقتصاد	و	فرهنگ	كشور	به	كرسی	بنشاند	
و	تدارك	سرنگونی	كمونیست	های	انقلابی،	كسب	قدرت	و	احیای	سرمایه	داری	را	ببیند.

در	تصویر	بلشویك	ها،	روشنفكران	به	مثابه	قشری	كه	عمدتا	درگیر	زندگی	و	روابط	
خرده	بورژوایی	هستند	یك	مشكل	و	دردسر	برای	پیشروی	سوسیالیسم	تلقی	می	شدند	كه	
كارشان	مخالف	خوانی	و	مانع	تراشی	در	برابر	منافع	طبقه	كارگر	و	تودۀ	زحمتكش	است.	
نتیجۀ	این	نوع	نگاه	منفی	به	روشنفكران	در	جامعۀ	سوسیالیستی	این	بود	كه	حزب	و	دولت	
دائما	به	فكر	پیدا	كردن	راه	هایی	برای	كنترل	و	مهار	قشر	روشنفكر	و	خنثی	نگهداشتن	شان	
باشند	و	به	نقش	مهم	و	حیاتی	جوشش	فكری	در	تعمیق	شناخت،	دستیابی	به	حقایق	در	
همه	عرصه	ها	و	پیدا	كردن	راه	حل	تضادهای	گوناگون	بی	توجه	بمانند.	آنان	كه	حقیقت	
انحصار	 در	 را	 ماتریالیستی	 رفتار	 و	 علمی	 شناخت	 و	 علمی	 دیدگاه	 دیگر	 عبارت	 به	 یا	
كمونیست	ها	می	دیدند،	اهمیت	حیاتی	چالش	گرایش	ها	و	ایده	های	متنوع	و	جدال	دائمی	
كهنه	و	نو	را	از	جمله	در	حیطۀ	فرهنگ	و	نیز	اهمیت	مباحثه	و	مجادله	و	آموختن	از	همه	
و	 یكنواختی	 نتیجه،	حفظ	 در	 نفهمیدند.	 را	درست	 بشری	 تجربه	های	جامعه	 و	 بخش	ها	

یكپارچگی	و	حذف	تنوع	و	دگراندیشی	به	یك	تمایل	رایج	تبدیل	شد.
در	 فرهنگی	 و	 اجتماعی	 و	 نهادهای	مختلف	سیاسی	 و	 بلشویك	ها	ساختارها	 دید	 از	
حزبی	 فعالان	 و	 كمونیستی	 ایدئولوژی	 توسط	 مستقیم	 طور	 به	 می	باید	 شوروی	 جامعه	
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رهبری	می	شد.	كمونیسم	می	باید	مُهر	خود	را	به	مثابه	ایدئولوژی	رسمی	بر	تمام	جوانب	
از	طریق	حزب	پیشاهنگ	طبقۀ	كارگر	و	 پرولتاریا	می	باید	 جامعه	می	كوبید.	دیكتاتوری	
ای	كه	مستقیما	توسط	كمونیست	ها	 توده	 یعنی	تشكل	های	گوناگون	 نقاله	هایش	 تسمه	
رهبری	می	شد	در	همۀ	عرصه	ها	به	اجرا	در	می	آمد.	در	این	تصویر،	امكان	بروز	جوانه	های	
نو	و	جوانب	پیشرو	از	زمینه	های	بسیار	متنوع	جامعه،	و	از	بطن	جنبش	های	گوناگونی	كه	
عناصر	 و	 می	بستند	 نطفه	 سوسیالیسم	 در	 موجود	 كماكان	 تمایزات	 و	 تضادها	 اساس	 بر	
پیشاهنگ	و	ایده	های	نو	و	دگرگون	كننده	ای	را	در	دل	خود	می	پروراندند،	غایب	بود.	به	
طور	كلی	این	درك	وجود	نداشت	یا	ضعیف	بود	كه	سازمان	یابی	پایه	ای	در	میان	زنان،	
كارگران،	روشنفكران	و	هنرمندان	و	برپایی	موج	های	چالشی	و	انتقادی	در	برابر	نارسایی	ها	
و	خطاهای	رهبران	انقلابی	جامعه	و	یا	در	مخالفت	با	نابرابری	ها	و	تمایزاتی	كه	می	تواند	
بستر	تكوین	و	رشد	بورژوازی	نوخاسته	در	خاك	سوسیالیسم	باشد	یك	نیرو	انگیزشی	و	
را	 این	حركت	 باید	 است؛	كه	حزب	كمونیست	 پیشروی	سوسیالیسم	 برای	 مهم	 محركه	
دریابد	و	از	ضرورت	اتحاد	و	نیز	مبارزه	و	نقد	متقابل	آن	غافل	نشود.	اما	كمونیست	های	
شوروی	به	جای	در	پیش	گرفتن	تحلیل،	رفتار	و	سیاستی	دیالكتیكی	در	قبال	این	تضادها	
و	نیروها،	تعبیری	مكانیكی	از	نقش	رهبری	نهادینۀ	حزب	در	جامعه	را	به	اجراء	گذاشتند	و	

عملا	هیچ	فضای	تنفسی	برای	جامعه	مدنی	در	نظام	سوسیالیستی	ایجاد	نكردند.				
قائل	شدن	به	رابطه	ای	عمدتا	یك	طرفه	میان	زیربنای	اقتصادی	با	روبنای	سیاسی	
اقتصاد	به	مثابه	عامل	تعیین	كنندۀ	مطلق،	عملا	دیدگاهی	 و	فرهنگی	جامعه	و	نگاه	به	
تر،	 عمیق	 كاركرد	 و	 نقش	 داد.	 شكل	 هنری	 و	 ادبی	 تولیدات	 به	 نسبت	 را	 فایده	گرایانه	
درازمدت	تر،	ایدئولوژیك	و	فكرسازانۀ	هنر	و	ادبیات	كمرنگ	شد	و	اساسا	آثاری	مطلوب	و	
ارزشمند	به	حساب	آمد	كه	مستقیما	در	خدمت	رفع	نیازهای	سیاسی	و	اجتماعی	و	اقتصادی	
روز	حزب	و	دولت	و	توده	های	كارگر	و	زحمتكش	قرار	می	گرفت.	انتزاع،	ابهام،	تخیل،	شك	
و	هر	آنچه	مرزهای	»واقعیت«	و	زمان	و	مكان	را	به	هم	می	ریخت	به	ظاهر	فایده	رسان	
نبود،	بنابراین	از	توجه	و	حمایت	بی	بهره	می	ماند.	این	درك	وجود	نداشت	كه	در	جامعه	
سوسیالیستی	و	در	كل	جوامع،	تشخیص	ضرورت	و	توانایی	تغییر	آن	می	تواند	از	مجراهای	
گوناگونی	فوران	كند:	مجراهایی	نظیر	ادبیات	و	هنر	و	یا	آن	دسته	آثار	ادبی	و	هنری	كه	

ظاهرا	و	بلاواسطه	»مفید«،	»جانبدار«،	»تعیین	كننده«	و	یا	»اساسی«	نیستند.
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نتیجه	آن	شد	كه:
و	 و	سیاست	كمونیستی	 كارگر	 از	طبقۀ	 تضادی	 بی	 و	 پارچه	 درك	یك	جانبه،	یك	
ایدئولوژی	پرولتاریا	رواج	یافت	و	در	انطباق	با	آن،	تلاش	شد	كه	سیاست	و	ایدئولوژی	طبقۀ	
كارگر	در	یك	سبك	و	فرم	هنری	واحد	گنجانده	شود.	جوانب	و	عناصر	پیشرو	و	رهائیبخش	
كمونیستی	 شورشگری	 آمیخت.	 در	 ای	 سلیقه	 رفتار	 و	 سازی	 كلیشه	 و	 گرایی	 جزم	 با	
ناسیونالیستی	و	سنت	گرایی	و	اخلاق	گرایی	ویكتوریایی	همزیستی	كرد.	 با	تنگ	نظری	
مخدوش	 تضاد	 بی	 الگوهای	 و	 مذهبی	 شبه	 اسطوره	های	 با	 پیشگامی	 و	 قهرمانی	 عنصر	
شد.	به	نقش	تعیین	كننده	مبارزۀ	طبقاتی	در	پیشروی	جامعه	سوسیالیستی	بی	توجهی	
شد	و	در	مقابل،	نیروهای	مولده	و	ماشین	و	فن	آوری	مورد	ستایش	قرار	گرفت.	حركت	
شتابان	به	سوی	یك	جامعه	صنعتی	و	مدرن	و	قدرتمند	به	ساده	كردن	امر	تحول	ذهنی	
و	ایدئولوژیك	كل	جامعه	و	ساده	دیدن	امر	گسست	از	ایده	های	كهن	بیش	از	پیش	پا	داد.	
الیستی	اشاعه	یافت	 ایده	 حزب	در	جایگاهی	مقدس	قرار	گرفت	و	این	درك	نادرست	و	
كه	»كمونیست	ها	از	سرشت	ویژه	ای	هستند.«	نیات	حسنه	برای	گذار	سریع	و	پیروزمند	
سوسیالیستی	به	روش	ها	و	رویكردهای	سركوبگرانه	در	عرصه	ادبیات	و	هنر	آغشته	شد.	
هنرمندان	 و	 ادبیان	 توسط	 یا	 یافت،	 انتشار	 مردم	 بین	 در	 كه	 هنری	 و	 ادبیات	 مضمون	
جدیدی	كه	از	صفوف	كارگران	و	دهقانان	برخاسته	بودند	تولید	شد	در	بسیاری	از	موارد	با	
اكونومیسم	و	ناسیونالیسم	و	ماتریالیسم	مكانیكی	همراه	بود.	این	خود	نقاط	ضعف	و	آسیب	
پذیری	نظام	سوسیالیستی	را	در	برابر	پایه	گیری	و	تحكیم	مواضع	بورژوازی	نوخاسته	در	

نهاد	حزب	و	دستگاه	دولتی	تشدید	كرد.	





ضمیمه ها
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ولادیمیر ایلیچ لنین

در	آثار	لنین	به	ندرت	به	مساله	ادبیات	و	
هنر	پرداخته	شده	است.	اشارات	مستقیم	وی	
به	این	مساله	را	می	توان	در	»خاطرات	كلارا	
زتكین	از	لنین«	پیدا	كرد.	اما	مهم	ترین	گام	
شوروی	 فرهنگی	 گذاری	 سیاست	 در	 لنین	
فرهنگی«	 »انقلاب	 موضوع	 كردن	 مطرح	
اكتبر	 انقلاب	 پیروزی	 از	 بعد	 بار	 نخستین	
كردن	 باسواد	 را	 فرهنگی«	 »انقلاب	 او	 بود.	
می	دانست.	 پیشرفته	 و	 نوین	 زندگی	 با	 مانده	 عقب	 و	 بسته	 افكار	 كردن	 آشنا	 و	 توده	ها	
به	علاوه	لنین	خواهان	این	بود	كه	هنر	در	دسترس	توده	ها	قرار	بگیرد.	به	همین	خاطر	
سیاست	ملی	كردن	بسیاری	از	كلكسیون	های	شخصی	آثار	هنری	را	پیشنهاد	كرد.	با	اجرای	

این	سیاست	بود	كه	»موزه	هنر	جدید	غرب«	در	مسكو	تاسیس	شد.	
نشانه	ای	از	تیزبینی	و	رویكرد	پیشرو	لنین	در	زمینه	هنر	را	در	مواجهه	وی	با	پدیده	
نوظهور	سینما	می	بینیم	و	آن	جمله	مشهور	كه	»به	من	یك	دوربین	فیلمبرداری	بدهید	تا	
دنیا	را	فتح	كنم!«	او	ظرفیت	تاثیرگذاری	سینما	و	توان	فراگیر	كردن	ایده	ها	در	بین	مردم	
دنیا	و	مشخصا	توده	های	اكثرا	بیسواد	شوروی	را	از	طریق	این	ابزار	ارتباطی	جدید	به	خوبی	

حس	می	كرد	و	آینده	را	متعلق	به	آن	می	دانست.
به	گفته	ترتسكی،	لنین	در	زمینه	هنر	سلیقه	ای	محافظه	كار	داشت.	او	كه	»زیبایی«	
را	معیار	هنر	می	دانست،	معتقد	بود	باید	از	زیبایی	حفاظت	كنیم،	از	آن	سرمشق	بسازیم	و	
به	آن	تكیه	كنیم	حتی	اگر	»كهنه«	باشد.	لنین	پیروی	از	سبك	های	هنری	»مد	شده«	در	
غرب	را	قبول	نداشت	و	می	گفت:	من	جراتش	را	دارم	كه	یك	»بربر«	جلوه	كنم.	نمی	توانم	
نمی	برم.	 لذتی	 از	آن	ها	هیچ	 ارزیابی	كنم.	 نبوغ	هنری	 را	عالی	ترین	جلوه	های	 نوگرا	 آثار	
می	گفت:	آثار	اكسپرسیونیستی،	فوتوریستی،	كوبیستی	و....	را	درك	نمی	كنم.	لنین	پیروان	
اینگونه	گرایش	های	هنری	و	ادبی	را	»انقلابی	افراطی«	می	نامید	و	معتقد	بود	كه	به	رغم	
ادعای	نوگرایی،	شكل	كهنه	ای	از	بی	فرهنگی	سطحی	را	عرضه	می	كنند.	متن	تلگرافی	كه	
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او	با	عنوان	»برای	رفیق	پوكروفسكی«	ارسال	كرده	به	حد	كافی	گویا	است:	»باز	هم	از	شما	
می	خواهم	كه	در	مبارزه	با	فوتوریسم	و	امثالهم	به	ما	كمك	كنید.	آیا	می	توانید	چند	نفر	

ضد	فوتوریست	قابل	اتكاء	پیدا	كنید؟«	)مجموعه	آثار	جلد	45	انگلیسی(
با	این	حال	نكته	ای	را	كه	او	در	گفت	و	گو	با	كلارا	زتكین	به	زبانی	طنزآلود	مطرح	كرده	
می	تواند	نشانه	توجه	او	به	جدال	گرایش	ها	و	اندیشه	های	نو	و	كهنه	در	عرصه	هنر	باشد:	»ما	
دیگر	پیر	شده	ایم	و	باید	خرسند	باشیم	اگر	بتوانیم	چند	صباحی	باقیمانده	نیروی	جوانی	
خود	را	صرف	انقلاب	كنیم.	ما	دیگر	از	هنر	جدید	سر	در	نمی	آوریم	و	فقط	لنگ	لنگان	

پشت	سرش	حركت	می	كنیم.«	
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لئون ترتسکی 

و	 ادبیات	 فرهنگ/	 زمینه	 در	 ترتسكی	 اثر	 مهم	ترین	
كه	 دوره	ای	 در	 یعنی	 شد؛	 نوشته	 	1923 سال	 در	 هنر	
بود.	 شوراها	 دولت	 و	 عالیرتبه	حزب	 رهبران	 از	 یكی	 او	
آنچه	ترتسكی	در	آن	نوشته	مطرح	كرد	را	می	توان	بازتاب	
نظرات	بسیاری	از	رهبران	حزب	بلشویك	در	آن	مقطع	در	
باب	فرهنگ	دانست.	او	ساختن	فرهنگ	نوین،	فرهنگی	
كه	متعلق	به	طبقه	پرولتاریا	باشد	را	كاری	درازمدت	و	دشوار	و	جدال	آمیز	می	دانست	و	
می	گفت	»فرایند	شكل	گیری	فرهنگ	طبقه	حاكم	معمولا	در	مرحله	ماقبل	افول	این	طبقه	
نیز	چند	 برای	شكل	گیری	فرهنگ	پرولتری	به	معنای	واقعی	 بنابراین	 انجام	می	رسد.	 به	
سده	وقت	لازم	است.	ولی	از	آنجا	كه	دوران	گذار	بسیار	زودتر	از	این	ها	طی	خواهد	شد	
و	از	چندین	دهه	فراتر	نخواهد	رفت،	اصولا	فرصتی	برای	شكل	گیری	فرهنگ	طبقه	تازه	
به	قدرت	رسیده	وجود	نخواهد	داشت.	یعنی	قبل	از	اینكه	فرهنگ	و	در	همین	چارچوب	
هنر	پرولتری	شكل	بگیرد،	جامعه	)دنیا(	وارد	مرحله	ای	خواهد	شد	كه	فرهنگی	نوین	)غیر	

طبقاتی/	كمونیستی(	را	طلب	خواهد	كرد	و	آن	را	شكل	خواهد	داد.«
از	 كلی	 به	طور	 روسیه	 و	زحمتكش	 كارگر	 توده	های	 كه	 آنجا	 از	 ترتسكی	 عقیده	 به	
فرهنگ	و	هنر	بورژوایی	دور	مانده	بودند،	كار	درست	و	منطقی	)با	توجه	به	اولویت	های	
برنامه	ریزی	توسعه(	این	بود	كه	وظیفه	سوادآموزی	محكم	در	دست	گرفته	شود.	هم	زمان	
»بهترین	آثار	فرهنگی	بورژوازی	از	شكسپیر	گرفته	تا	گوته	در	دسترس	توده	ها	قرار	گیرد	
و	با	این	كار	سطح	فرهنگی	شان	ارتقاء	پیدا	كند.«	ترتسكی	در	مورد	هنرمندان	و	ادیبانی	
كه	بعد	از	انقلاب	اكتبر	فعالیت	داشتند	می	گفت	كه	»اغلب	این	ها	گرایش	های	بورژوایی	و	
خرده	بورژوایی	دارند	و	غیر	حزبی	هستند	اما	ادعای	ساختن	فرهنگ	نوین	و	پرولتری	و	
انقلابی	دارند.	هر	چند	باید	بگذاریم	به	تولید	آثار	ادامه	دهند.	اما	بدانیم	كه	این	آثار	نماینده	
مناسبات	نوین	و	طبقه	حاكمه	جدید	نیستند	و	اصولا	به	همان	علت	ریشه	ای	تاریخی	كه	

اول	گفته	شد،	نباید	چنین	انتظاری	از	آن	ها	داشت.«
در	منطق	ترتسكی،	نقش	مهمی	كه	تلاش	های	فرهنگی	و	ادبی	هنری	نمایندگان	روابط	
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نوین	)بورژوایی(	در	بطن	جامعه	فئودالی	و	علیه	تفكر	حاكم	كلیسایی/	فئودالی	بازی	كرد	
و	در	واقع	فكر	دگرگونی	را	مدون	و	سازماندهی	كرد،	كمرنگ	بود.	در	همین	ارتباط،	او	
محتوای	جوانه	های	به	ناگزیر	متفاوت	و	غیر	معمول	را	تشخیص	نمی	داد	و	اهمیت	جرقه	ها	
و	رگه	های	انقلابی	ای	كه	هم	در	محتوا	و	هم	در	فرم	به	ظهور	می	رسید	را	نمی	دید.	نشانه	

این	امر	ضدیت	ترتسكی	در	دهه	1920	با	تلاش	ها	و	آراء	نوگرایان	هنر	و	ادبیات	بود.	
ترتسكی	اگر	چه	این	جمله	ماركس	را	نقل	به	معنی	می	كرد	كه	»در	هر	دوران،	فرهنگ	
توده	های	 بر	 مسلط	 فرهنگ	 بنابراین	 و	 است«	 حاكمه	 طبقه	 فرهنگ	 جامعه	 بر	 مسلط	
شدن	 دگرگون	 از	 خودی	 به	 خود	 تصوری	 اما	 نیست،	 این	 جز	 هم	 زحمتكش	 و	 كارگر	
و	 آوری	 فن	 تكامل	 و	 تولیدی	 نیروهای	 رشد	 با	 كه	 معنی	 این	 به	 داشت.	 واقعیت	 این	
پیشروی	در	دوران	گذار	به	»مرحله	بالایی	سوسیالیسم”،	فرهنگ	نوین	هم	در	جامعه	شكل	
خواهد	گرفت.	منطق	ترتسكی	این	بود	كه	چون	تولیدات	فرهنگی	نوین	نداریم	و	به	لحاظ	
تاریخی	نمی	توانیم	در	جهت	تولید	آثار	نوین	تلاش	كنیم،	پس	بهتر	است	از	آنچه	موجود	
است	تغذیه	كنیم.	ترتسكی	هنر	و	ادبیات	را	بیشتر	شبیه	به	ابزار	تولیدی	و	ماشین	آلات	
كارخانه	ای	می	دانست	كه	از	نظام	بورژوایی	بر	جای	مانده	بود	و	می	شد	از	آن	ها	در	خدمت	
سوسیالیسم	استفاده	بهینه	كرد.	حال	آنكه	آثار	ادبی	و	هنری	در	جامعه	طبقاتی،	شكل	های	
فشرده	ایدئولوژیك	اند	و	آن	ها	را	بیشتر	می	توان	به	روح	مناسبات	تولیدی	تشبیه	كرد	تا	

به	ابزار	تولید.	
با	 منطبق	 كاملا	 ارائه	می	كرد،	 بحث	هایش	 در	 ترتسكی	 كه	 گرایشی	 و	 تصویر	ذهنی	
به	 و	 می	دهد	 قرار	 تولیدی«	 نیروهای	 »رشد	 را	 اساس	 كه	 است	 سوسیالیسم	 از	 دركی	
تحولات	در	روابط	تولیدی	و	نقش	روبنا	)و	فرهنگ	و	هنر(	در	دگرگون	كردن	این	روابط	)و	
نیز	بر	تكامل	نیروهای	تولیدی(	كم	بها	می	دهد.	در	واقع	او	دركی	خود	به	خودی	از	دگرگون	
شدن	فرهنگ	جامعه	سوسیالیستی	داشت.	باورش	این	بود	كه	با	رشد	نیروهای	تولیدی	و	
تكامل	فن	آوری	و	پیشروی	در	دوران	گذار	به	»مرحله	بالایی	سوسیالیسم”،	فرهنگ	نوین	

هم	در	جامعه	شكل	خواهد	گرفت.
بعدها	ترتسكی	در	دوران	تبعید	نقطه	نظرات	متفاوتی	در	زمینه	تاریخ	و	هنر	و	ادبیات	
مطرح	كرد.	اینكه	جمعبندی	های	سیاسی	ترتسكی	از	دو	دهه	مبارزه	طبقاتی	در	شوروی	
او	را	به	این	نقطه	نظرات	متفاوت	رساند،	یا	اینكه	»ضروریات«	اتحاد	سیاسی	با	هنرمندان	
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ترتسكی	تحمیل	كرد،	 به	 را	 تغییراتی	 اروپای	غربی	چنین	 استالینی	در	 مخالف	شوروی	
ناروشن	است.	برای	مثال	می	توان	به	»نرمش«	آشكار	ترتسكی	در	سال	1933	به	هنگام	
خوانش	دوباره	جنگ	داخلی	در	شوروی	اشاره	كرد	كه	چنین	نوشته	است:	»علت	آشوب	ها	
در	این	حقیقت	نهفته	است	كه	محافظه	كاران	بسیار	محافظه	كار	بودند	و	انقلابی	ها	بسیار	
انقلابی.	می	توان	در	آینده	از	تندروی	های	تاریخی	كه	در	این	مورد	جنگ	داخلی	نامیده	
می	شود	حذر	كرد.	اگر	مالكان	شخصی	بخشنده	تر	شوند	و	گرسنگان	مدارا	پذیرتر.«	)عینیت	
تاریخی	و	حقیقت	هنری(	یا	در	جایی	دیگر	به	سال	1938	در	نامه	به	اعضای	هیئت	تحریریه	
»پارتیزان	ریویو«	كه	علیه	دولت	شوروی	دوران	استالین	موضع	گیری	كرده	بودند	چنین	
)ناتورالیسم،	سمبولیسم،	فوتوریسم،	كوبیسم،	 نو	 ادبی	 یا	 نوشت	كه:	»هر	گرایش	هنری	
اكسپرسیونیسم	و...(	با	»رسوایی«،	شكستن	ظروف	پیشتر	محترم	و	در	هم	كوبیدن	بسیاری	
مقررات	تثبیت	شده	آغاز	شده	و	به	هیچ	روی	فقط	از	دنبال	سر	و	صدا	گشتن	پدید	نیامده	
است	)گرچه	این	هم	بوده	است(.	نه!	این	افراد،	هنرمندان	و	منتقدان	ادبی،	چیزی	برای	
گفتن	دارند.	دوستان	و	دشمنانی	دارند.	می	رزمند،	و	درست	از	دل	همین،	حق	زیستن	خود	
را	به	نمایش	می	گذارند.«	)آینده	پارتیزان	ریویو....(	این	حرف	ها	را	همان	شخصی	می	زد	
كه	در	سال	1924	)در	سخنرانی	»طبقه	و	هنر«(	با	افتخار	خود	را	آغازگر	جدل	تئوریك	و	

مرزبندی	با	نوگرایان	عرصه	هنر	در	فردای	انقلاب	اكتبر	معرفی	كرده	بود.
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الکساندرا كلنتای

مقاله	كلنتای	تحت	عنوان	»اخلاقیات	نوین	و	طبقه	كارگر«	
كه	نخستین	بار	در	سال	1918	منتشر	شد	در	بر	گیرنده	نكات	
دقیق	و	درخشانی	است	كه	درك	های	كهنه	در	مورد	نقش	و	
جایگاه	زنان	را	به	چالش	می	گیرد.	در	آن	نوشته،	او	از	واقعیت	
زن	 و	 می	گوید	 	1880 و	 	1870 دهه	های	 روسیه	 در	 زندگی	
نوینی	كه	با	نیازهای	نوین	و	انرژی	نوین	و	روان	نوین	در	آن	
را	 دیدنش	 نویسندگان	چشم	 و	 شاعران	 اما	 می	كرد	 بلند	 سر	
او	را	برای	كسب	هویت	مستقل	و	دستیابی	به	 نداشتند!	صدایش	را	نمی	شنیدند.	تلاش	
استقلال	اقتصادی	و	اجتماعی	و	سیاسی	تشخیص	نمی	دادند	یا	ارج	نمی	نهادند.	كلنتای	
را	 زن	 این	 از	 كمرنگی	 سایه	 كه	 می	كند	 اشاره	 تورگنف	 مورد	 به	 استثناء	 یك	 عنوان	 به	
است.	 پررنگ	تر	 اشعارش	 در	 تصویر	 این	 البته	 كه	 كرد.	 پیدا	 داستان	هایش	 در	 می	توان	
كلنتای	به	نقد	تصویر	رایج	زن	در	آثار	ادبی	می	پردازد	و	می	گوید	همه	این	زنان	»یا	از	پشت	
خنجر	خورده	اند	و	ترك	شان	كرده	اند،	یا	رنجورند،	یا	می	خواهند	از	همسران	شان	انتقام	
بگیرند،	یا	فتنه	گرانی	زندگی	بر	باد	ده	اند،	و	یا	موجوداتی	بی	اراده	و	سر	در	گم،	یا	لوندهای	

بی	شخصیت.«	
كلنتای	به	دور	از	تنگ	نظری	های	نهایتا	ناسیونالیستی	رایج	در	آن	دوره،	زن	نوین	را	
فقط	در	چارچوب	روسیه	انقلابی	جست	و	جو	نمی	كرد	بلكه	به	همه	جوامع	نظر	داشت	و	
ادبیات	معاصر	در	كشورهای	سرمایه	داری	را	از	قلم	نمی	انداخت.	كلنتای	آثار	چخوف	و	زولا	و	
موپاسان	را	خالی	از	زنان	نوین	می	دید.	او	آثار	گوركی	را	زیر	و	رو	می	كرد	تا	اعتراض	و	شورش	
به	موقعیت	فرودست	زن	را	در	قهرمانانی	شبیه	به	»تاتیانا«	در	داستان	»یادداشت	های	یك	
حاشیه	نشین«	بیابد	و	مورد	تاكید	قرار	دهد.	كلنتای	به	مقایسه	دو	نویسنده	هم	عصر	یعنی	
فلوبر	كه	»مادام	بواری«	را	نوشت	و	ژرژ	ساند*	می	پردازد	كه	اولی	شخصیت	كهنه	زن	را	در	

آثارش	عرضه	می	كرد	و	دومی	شخصیت	جدید	زن	را	به	نمایش	می	گذاشت.	

* ژرژ	ساند	)1804	1876(	نام	مستعار	لوسیل	اورور	دوفن	از	نویسندگان	زن	فرانسوی	است	كه	به	سنت	
شكنی	در	ارائه	شخصیت	های	زن	در	داستان	هایش	و	نیز	در	زندگی	شخصی	خود	شهرت	داشت.
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كلنتای	معتقد	است	كه:	»زنان	نوین	آن	دختران	سر	به	راهی	نیستند	كه	ازدواج	موفق	
نقطه	اوج	عشق	آتشین	شان	است.	آن	همسرانی	نیستند	كه	از	بی	وفایی	شوهرانشان	رنج	
می	برند	یا	خود	مقابله	به	مثل	می	كنند.	آن	خدمتكاران	خانگی	امروز	نیستند	كه	به	راهبه	ها	
شبیه	شده	اند	و	حسرت	عشق	های	بی	سرانجام	دوران	جوانی	شان	را	می	خورند.«	او	تاكید	
نامید.	یعنی	شخصیت	های	جدیدی	كه	 می	كند	كه:	»زنان	نوین	را	می	توان	"زنان	تنها" 
دیگر	ضمیمه	یا	زائده	شوهر	نیستند	و	سایه	هیچ	مردی	به	حساب	نمی	آیند.	زن	نوین،	زن	
تنها	و	متكی	به	خود	است.	زن	از	نظر	تولستوی	معشوق	بود	یا	همسر،	و	یا	لكاته.	اما	زنان	
نوین	واقعی	در	جامعه	زاده	شده	اند	و	به	ناگزیر	به	ادبیات	و	هنر	راه	می	یابند.	دروازه	معابد	
علم	و	هنر	را	می	گشایند.	زنان	نوین	را	در	كارخانه	ها	و	محلات	كارگری،	در	آزمایشگاه	ها	
به	هنگام	تجارب	علمی،	در	آمد	و	شد	بر	سر	تخت	بیماران،	و	بر	تریبون	سخنرانی	های	

سیاسی	پیدا	می	كنید.«
بدین	ترتیب	كلنتای	دریچۀ	متفاوتی	را	برای	نگاه	كردن	به	هنر	و	ادبیات	می	گشاید.
او	در	مقام	یك	كادر	حزب	كمونیست	كه	به	لحاظ	نظری	و	عملی	در	زمینه	مساله	زنان	
با	تیزبینی	خاصی	به	 و	راه	های	متحول	كردن	این	نیروی	عظیم	اجتماعی	فعالیت	دارد،	
بررسی	ادبیات	و	هنر	روسیه	و	اروپا	در	عصر	خود	می	پردازد.	جست	و	جوی	نقادانه	روابط	
نوین	و	معیارها	و	عناصر	جامعه	نوین	در	خط	سیر	و	شخصیت	های	داستانی،	او	را	از	سایر	
مورد	 در	 كهنه	 كلنتای	درك	های	 می	كند.	 متمایز	 عرصه	 این	 نظران	 و	صاحب	 متفكران	
نقش	و	جایگاه	زنان	در	ادبیات	و	هنر	را	به	چالش	می	گیرد	و	هم	زمان	نطفه	ها	و	جوانه	های	

فرهنگ	و	ارزش	ها	و	روابط	نوین	را	در	برخی	آثار	ادبی	شناسایی	می	كند.	
كه	 دریافت	 می	توان	 آنجا	 را	 او	 نقد	 فرد	 به	 منحصر	 جنبه	 و	 كلنتای	 دیدگاه	 اهمیت	
پای	تولستوی	به	میان	می	آید.	تولستوی	یكی	از	غول	ها	یا	قله	های	ادبیات	روسیه	قبل	از	
انقلاب	اكتبر	محسوب	می	شد.	هم	لنین	به	تحلیل	از	محتوای	آثار	تولستوی	پرداخت	و	
هم	ترتسكی.	اما	هیچیك	از	آنان	به	نقش	شخصیت	های	زن	در	این	آثار	اشاره	ای	نكردند	
و	ظاهرا	نقدی	بر	دیدگاه	تولستوی	در	ایــن	عرصــه	نداشتند.	این	كلنتای	است	كه	رمان	
مشهور	»آنا	كارنینا«	را	موشكافی	می	كند	و	نشان	می	دهد	كه	تولستوی	ستایشگر	زنان	

جذاب	و	بی	آزاری	است	كه	وظایف	همسری	را	خوب	به	جا	می	آورند.	
كلنتای	در	ادبیات	و	هنر	به	دنبال	كشف	زنان	نوین	است	كه	به	قول	خودش	»قهرمانانی	
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كاملا	متفاوت	اند.	قهرمانان	گمنامی	با	خواسته	هایی	مستقلانه	در	زندگی	كه	هویت	خود	
و	 خانواده	 و	 دولت	 به	 نسبت	 زنان	 بردگی	جهانشمول	 علیه	 و	 می	كنند	 ابراز	 را	شجاعانه	
جامعه	اعتراض	می	كنند	و	برای	احقاق	حقوق	جنس	خود	می	جنگند.	دختران	جوان	پر	
شور	و	شادابی	كه	آرزوها	و	نقشه	هایی	بلندپروازانه	در	سر	دارند.«	كلنتای	در	سال	1918	
شخصیت	جدید	زن	را	در	»زنان	كارگر،	زنان	جوان	فعال	در	عرصه	علوم،	زنان	كارمند	ساده	

و	زنان	دست	اندر	كار	در	صحنه	های	هنر	آزادمنشانه«	جست	و	جو	می	كند.
اگر	چه	امروز	به	سادگی	می	توان	ارزش	و	اهمیت	نظرات	كلنتای	را	دریافت	اما	واقعیت	
ادبیات	شوروی	سوسیالیستی	 و	 اندر	كاران	هنر	 اینست	كه	جنبش	كمونیستی	و	دست	
بی	اعتنا	از	كنار	این	نظرات	گذشتند.	شاید	هم	مسكوت	گذاشتن	نظرات	كلنتای	را	بهترین	
راه	مقابله	با	آن	دیدند.	نگاه	امروزی	به	مضمون	آثار	و	نقدهای	ادبی	و	هنری	)از	سوی	انواع	
گرایش	های	موجود	در	دهه	های	1920	و	1930(،	مردانه	بودنش	را	به	ما	نشان	می	دهد.	
حتی	اگر	آثار	نوگرایانه	در	دهه	1920	را	نه	فقط	بر	مبنای	فرم	ها	و	سبك	های	مبتكرانه	
متوجه	 دهیم	 قرار	 ارزیابی	 مورد	 می	كردند	 ارائه	 كه	 محتوایی	 پایه	 بر	 بلكه	 نواندیشانه	 و	
می	شویم	كه	زنان	در	این	آثار	نقش	كمرنگی	دارند.	در	محافل	و	نهادهای	نوگرایان	در	دهه	
1920	نیز	زنان	هنرمند	و	ادیب	در	جایگاه	درجه	دوم	بودند	و	مباحث	مطرح	شده	از	جانب	
آنان	چندان	جدی	گرفته	نمی	شد.	خلاصه	اینكه	بی	توجهی	به	نظرات	كلنتای	بازتاب	تفكر	
پا	 از	 مردانه	)و	یا	مردسالارانه(	حاكم	بر	عرصه	ادبی	هنری	شوروی	در	آن	دوران	بود	و	

گرفتن	جوانه	های	نو	در	ادبیات	و	هنر	گرداگرد	مساله	رهایی	زنان	جلوگیری	می	كرد.
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ولادیمیر مایاكوفسکی و نوگرایان

نیروهای	 رفتار	 و	 بینش	 از	 جزیی	 واقع	 در	 نوگرایی	 جریان	
روشنفكری	جامعه	ای	بود	كه	می	رفت	تا	از	دل	جامعه	عقب	مانده	
بورژوا	فئودالی	تزاری	متولد	شود.	كاری	كه	انقلاب	اكتبر	صورت	
در	 ثباتی	 بی	 و	 مرج	 و	 هرج	 ایجاد	 قبلی(	 قصد	 بدون	 )البته	 داد	
نگوییم	 اگر	 بود.	 هنر	 و	 ادبیات	 زمینه	 در	 منجمله	 عرصه	ها	 همه	
كه	 بود	 این	 حداقلش	 شدند،	 اعتبار	 بی	 سابق	 اتوریته	های	 كه	
آنان(	 از	 عبور	 یا	 )و	 بازبینی	 و	 نقد	 راه	 و	 ریخت	 فرو	 قداست	شان	
گشوده	شد.	یك	مشخصه	آثار	كلاسیك،	قالب	رئالیستی	آن	ها	بود.	
در	ادبیات	روسی	و	نزد	قله	های	رمان	نویسی	و	شعر،	رئالیسم	و	ناتورالیسم	و	رمانتیسیسم	
قابل	ردیابی	بود.	در	هنرهای	تجسمی	آن	روزگار	یعنی	نقاشی	و	مجسمه	سازی	شكستن	
قواعد	رئالیستی	غیر	قابل	هضم	بود.	عكاسی	كه	هنری	جدید	به	حساب	می	آمد	بیش	از	
سایر	رشته	های	هنری،	فكر	و	چشم	هنرمندان	نوگرا	را	به	خود	جلب	می	كرد	و	دست	و	بال	
شان	را	برای	خلاقیت	و	ابتكار	باز	می	گذاشت.	و	همین	طور	سینما	كه	هنوز	دوران	كودكی	

را	می	گذارند،	هر	چند	به	سرعت	بزرگ	می	شد	تا	به	بلوغ	برسد.	
و	 بود	 موج	 هم	 دیگر	 عرصه	 هر	 در	 نوگرایی	 مثل	 هنر	 و	 ادبیات	 در	 نوگرایی	 جریان	
هم	طیف.	یعنی	هم	پر	تلاطم	و	با	افت	و	خیز	جلو	می	رفت	و	هم	سایه	روشن	های	بسیار	
داشت	و	گرایش	ها	و	بینش	های	گوناگون	طبقاتی	با	آن	همراه	بودند.	پیروان	نوگرایی	بر	
را	 پرولتری	 انقلاب	 با	 همگامی	 و	 داشتند	 نظر	 توافق	 كلاسیك	 قواعد	 و	 فرم	ها	 شكستن	
متفاوت	معنی	می	كردند.	كانستراكتیویست	ها،	 و	 تولیدات	جدید	 با	عرضۀ	 اول	 در	درجه	
فرمالیست	ها،	نمادگرایان	و	فوتوریست	ها	بر	بستر	همین	حركت	شكوفا	شدند	یا	خود	را	
دوباره	معنا	كردند.	در	این	میان	شاخه	ای	از	نوگرایان	تحت	هدایت	بوگدانف	در	سازمان	
»پرولت	كولت«	)فرهنگ	پرولتری(	متشكل	شده	بودند	با	جزم	اندیشی	به	نفی	هرگونه	
جنبه	زیبایی	شناسانه	در	آثار	هنری	گذشته	پرداختند	و	هرگونه	استفاده	از	آن	آثار	را	باعث	
تضعیف	تحول	فرهنگی	رادیكال	جامعه	قلمداد	كردند.	بعضی	شان	حتی	از	ضرورت	بستن	
موزه	ها	و	كتابخانه	هایی	گفتند	كه	آثار	گذشته	را	عرضه	می	كردند.	چند	سالی	از	پیروزی	
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از	یكدیگر	فاصله	 انقلاب	1917	نگذشته	بود	كه	گرایشاتِ	جمع	شده	زیر	چتر	نوگرایی	
گرفتند.	تمایلات	فردگرایانه	خرده	بورژوایی	در	برخی	شان	آنقدر	قدرت	گرفت	كه	نبردهای	
حاد	درون	جامعه	سوسیالیستی	را	تاب	نیاوردند،	تعدادی	شان	به	انفعال	و	نومیدی	دچار	

شدند	و	تعدادی	نیز	راه	مهاجرت	در	پیش	گرفتند.	
مایاكوفسكی	شخصیتی	بارز	از	جریان	نوگرایی	ادبی/	هنری	روسیه	به	حساب	می	آمد.	
او	درست	در	میانۀ	میدان	تحولات	فرهنگی	و	رشته	های	گوناگون	هنر	از	شعر	و	نقاشی	و	
گرافیك	گرفته	تا	تئاتر	و	سینما	می	رقصید،	سبك	ها	و	جنبش	های	مختلف	ادبی	/	هنری	را	

تجربه	می	كرد	و	در	آفرینش	و	نقد	نقش	می	گرفت.	
مایاكوفسكی	بر	این	اعتقاد	بود	كه	هنر	باید	نمایندۀ	آینده	باشد	و	چند	گام	جلوتر	از	
را	 راه	تكامل	فكری	 به	جامعه	 تاكید	داشت	كه	عرضۀ	هنر	پیشرو	 جامعه.	در	عین	حال	
خواهد	گشود	و	سلیقۀ	عمومی	را	تغییر	خواهد	داد.	او	به	این	امر	به	مثابه	یك	جدال	و	
مبارزه	و	نقد	درونی	جامعه	می	نگریست	و	نه	یك	تحمیل	سلیقه	از	بالا.	می	گفت	آثار	نوگرا	
كه	زبان	و	فرم	و	مضامینی	متفاوت	دارند	در	درجه	اول	در	بین	فكرسازان	)روشنفكران	و	
هنرمندان(	مخاطب	می	یابند	و	آنان	را	سمت	و	سو	می	دهند.	در	عین	حال،	اگر	این	آثار	به	
شكل	گسترده	و	ارزان	در	اختیار	عموم	به	ویژه	جوانان	كارگر	و	دانشجو	قرار	بگیرند،	و	در	
موردشان	جلسات	بررسی	و	بحث	و	نقد	سازمان	داده	شود	به	سرعت	جای	خود	را	در	جامعه	

باز	خواهند	كرد	و	مسیری	جدید	را	در	ادبیات	و	هنر	خواهند	گشود.
در	سال	1923	چنین	 )جبهه	هنری	چپ(	 از	جلسات	»لف«	 یكی	 در	 مایاكوفسكی	
گفت:	»ما	شعار	"سیلی	زدن	به	سلیقه	عمومی" را	در	سال	1912	مطرح	كردیم	و	از	بیرون	
انداختن	پوشكین	و	داستایفسكی	و	تولستوی	از	كشتی	مدرنیته	گفتیم.	حالا	كلاسیك	ها	
ملی	شده	اند.	در	گذشته	كلاسیك	ها	را	به	عنوان	تنها	چیزی	كه	باید	مطالعه	كرد	پرستش	
می	كردند.	كلاسیك	ها	را	هنر	مطلق	و	تزلزل	ناپذیر	می	انگاشتند.	كلاسیك	ها	هر	آنچه	نو	
بود	را	زیر	هیكل	سنگین	مجسمه	ها	و	سنت	های	مكتبی	خود	در	هم	می	شكستند.	امروز	اما	
یك	اثر	كلاسیك	برای	150	میلیون	شهروند	صرفا	یك	كتاب	آموزشی	معمولی	است.	امروز	
حتی	می	توانیم	از	این	كتاب	ها	به	عنوان	آثاری	كه	لزوما	از	بقیه	آثار	نه	بهترند	و	نه	بدتر	
استقبال	كنیم.	برای	آموزش	بیسوادان	از	همین	ها	كمك	بگیریم.	فقط	باید	ارزیابی	ما	از	هر	
اثر،	از	یك	منظر	تاریخی	درست	انجام	شود.	ولی	ما	باید	با	تمام	قوا	علیه	انتقال	شیوه	های	
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كار	نویسندگان	مرده	به	هنر	امروز	بجنگیم.«	
مایاكوفسكی	و	همفكرانش	كار	دشواری	پیش	رو	داشتند.	در	جامعه،	مقوله	ای	واقعی	
ارزش	های	ریشه	 و	 از	فرهنگ	 برخاسته	 تحت	عنوان	»سلیقۀ	عمومی«	وجود	داشت	كه	
و	ذهنیت	 و	مذهب	 از	سنت	 آمیزه	ای	 با	 مایاكوفسكی	 بود.	 رایج	در	جامعه	روسیه	 و	 دار	
و	 شكوه	 داشت:	 را	 خود	 خاص	 زیبایی	شناسی	 كه	 بود	 روبرو	 پدرسالار	 و	 فئودالی	 نیمه	
و	 ریز	 توصیف	های	 تجسمی،	 هنرهای	 در	 سازی	 شمایل	 معماری،	 در	 كلیسایی	 عظمت	
پر	شاخ	و	برگ	در	رمان	نویسی،	ساده	انگاری	در	قصه	و	فولكلور.	این	»سلیقۀ	عمومی«	با	
به	هم	ریختگی	و	شكن	ها	در	فرم	و	با	چند	لایه	و	پیچیده	بودن	مضمون	بیگانه	بود.	بازی	های	

زبانی	حیرت	و	تمسخرش	را	بر	می	انگیخت.	
البته	تندترین	مخالفت	ها	با	آثار	و	مباحث	هنرمندان	نوگرا،	نه	از	جانب	»عامه	مردم«	
بلكه	از	سوی	بخشی	از	دستگاه	روشنفكری	شوروی	)محافل	ادبی	و	حزبی(	صورت	می	گرفت.	
بسیاری	از	رهبران	حزب	كمونیست	از	جمله	لنین	به	مایاكوفسكی	گفته	بودند	كه	»ما	اشعار	
تو	را	نمی	فهمیم.«	طی	سال	های	بعد،	مایاكوفسكی	بارها	با	این	جمله	روبرو	شد.	پاسخ	وی	
كوتاه	بود:	»اگر	نمی	فهمید	بروید	تلاش	كنید	كه	بفهمید.«	او	بر	این	باور	بود	كه	سروده	های	
بودن	 این	فقط	بسته	 بازتاب	زندگی	جاری	در	شوروی	سوسیالیستی	است	و	 فوتوریستی	
ذهن،	سنتی	فكر	كردن	و	پیشداوری	و	تنگ	نظری	است	كه	مانع	فهم	آن	ها	می	شود.	مخالفان	
مایاكوفسكی	معمولا	شعر	پوشكین	را	به	عنوان	نمونه	شعر	خوب	و	قابل	فهم	برای	توده	های	
كارگر	و	دهقان	پیش	می	كشیدند.	و	مایاكوفسكی	پاسخ	می	داد	كه	اولا	در	اینكه	همه	دارند	
همه	لایه	ها	و	ظرافت	های	پوشكین	را	درك	می	كنند	شك	كنید.	ثانیا	در	همان	زمان	كه	
پوشكین	اشعارش	را	عرضه	می	كرد	اكثریت	آن	را	نمی	فهمیدند	و	حوصله	شان	سر	می	رفت.	

و	 نمایی«	 »سیاه	 به	 را	 مایاكوفسكی	 نویسندگان،	 و	 هنرمندان	 از	 محافلی	 و	 عناصر	
بدبینی	نسبت	به	سوسیالیسم	متهم	كردند.	این	جدال	مهم،	نطفه	های	دو	نگرش	و	سیاست	
متضاد	نسبت	به	ساختمان	سوسیالیسم	و	تضادهایش	از	جمله	در	حیطه	فرهنگ	و	روبنا	
)و	نقش	روشنفكران	و	جایگاه	مخالفت	و	نقد	در	پیشرفت	آن(	را	در	خود	داشت.	در	تحلیل	
تحول	 از	 سریعی	 و	 ساده	 درك	 خود	 اینكه	 علیرغم	 همفكرانش	 و	 مایاكوفسكی	 نهایی،	
عمومی	و	همه	جانبه	جامعه	شوروی	داشتند	اما	متوجه	پدیده	هایی	شده	بودند	كه	خصلت	
متضاد	دوران	گذار	را	بازتاب	می	داد.	چیزهایی	كه	نشان	می	داد	خاك	مساعدی	برای	رشد	



68

مناسبات	كهنه	و	احتمال	واقعی	عقبگرد	و	شكست	وجود	دارد.	بنابراین	تلاش	می	كردند	
زنگ	خطر	را	در	آثاری	كه	به	مردم	عرضه	می	كردند	به	صدا	در	بیاورند.	طرف	دیگر	دعوا	اما	
با	دركی	جامد	از	تضادها	و	بی	توجهی	نسبت	به	خصلت	متضاد	دوران	گذار	سوسیالیستی،	
به	فكر	تحكیم	و	حفاظت	از	»نظم	موجود«	)از	جمله	جنبه	ها	و	روندهای	منفی	اش(	بود.	

مخالفان	نوگرایی،	مایاكوفسكی	را	متهم	می	كردند	كه	آثار	گذشتگان	را	یكسره	بی	ارزش	
می	داند	و	لایق	دور	ریختن	و	سوزاندن.	او	را	نسبت	به	روحیات	و	نیازهای	توده	های	مردم	
بی	اعتنا	معرفی	می	كردند.	این	كه	مایاكوفسكی	و	همفكرانش	در	سال	1912	از	»سیلی	زدن	
به	سلیقه	عمومی«	گفته	بودند	را	نشانه	این	می	دانستند	كه	نوگرایان	هیچ	ارزش	و	جایگاهی	
برای	مخاطبان	گسترده	آثار	هنری/	ادبی	قائل	نیستند.	اما	این	صرفا	تحریف	و	یا	بدفهمی	
نظرات	مایاكوفسكی	بود.	او	در	جریان	بحث	و	جدل	های	حادی	كه	با	بعضی	از	كادرها	و	مقامات	
حزب	داشت	گرایش	نادرستی	را	تشخیص	می	داد	كه	سنت	های	آبا	و	اجدادی	را	تحت	عنوان	
»خواست	مردم«	عرضه	می	كرد.	مایاكوفسكی	پیروان	این	گرایش	را	در	زمینه	زیبایی	شناسی	

جاهل	می	دانست	و	علت	این	جهل	را	»تخصص	تك	بعُدی	آنان	در	امر	سیاست”.	
در	میانه	دهه	1920	مایاكوفسكی	درگیر	جدالی	مهم	شد	كه	اساسا	نه	بر	سر	سبك	و	
فرم	بلكه	بر	سر	مضمون	و	محتوای	آثار	بود.	او	با	مشاهده	بازتولید	روابط	بورژوایی	خصوصا	
در	رابطه	مدیران	و	كادرها	با	توده	های	مردم،	و	نیز	رفتارهای	خرده	بورژوایی	و	فردمنشانه	و	
امتیازطلبانه	در	سطح	جامعه	كه	شرایط	دوران	نپ	به	آن	پا	داده	بود،	نقد	گزندۀ	این	روابط	
و	رفتارها	را	موضوع	نمایشنامه	هایش	قرار	داد.	تیپ	هایی	آفرید	كه	نماد	این	چیزها	بودند.	
در	واقع	آیینۀ	طنز	را	در	برابر	جامعه	قرار	داد	تا	این	جوانب	معوج	و	متناقض	با	اهداف	و	
آرمان	های	كمونیستی	را	در	خود	ببیند	و	نقد	كند.*	علیرغم	همه	انگ	زدن	ها	و	حملات	
دلسرد	كننده	سنت	گرایان	ادبی	علیه	مایاكوفسكی،	شاید	او	تنها	صاحب	نظر	و	هنرمند	
نوگرایی	باشد	كه	بعد	از	مرگ	خودخواسته	اش	به	سال	1930،	مورد	ستایش	دولت	شوروی	
و	شخص	استالین	قرار	گرفت	و	تلاش	های	شورانگیزش	در	خدمت	به	فرهنگ	انقلاب	و	امر	

كمونیسم	ارج	نهاده	شد.

* مایاكوفسكی	به	علت	نگارش	و	اجرای	نمایشنامه	»ساس«	)	1929ـ1927(	مورد	انتقاد	سنت	گرایانی	قرار	
گرفت	كه	او	را	به	بدبینی	و	سیاه	نمایی	متهم	می	كردند.
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آناتولی و. لوناچارسکی

لوناچارسكی	در	مقام	كمیسر	آموزش	و	پرورش	نقش	مهمی	
در	عرصه	فرهنگ	جامعه	شوروی	از	زمان	انقلاب	اكتبر	1917	
تا	پایان	دهه	1920	بازی	كرد.	او	روشنفكری	صاحب	نظر	متعلق	
به	نسل	اول	سوسیال	دمكرات	های	روسیه	بود.	لوناچارسكی	اگر	
چه	معتقد	بود	كه	كارگران	به	طور	كلی	نیاز	به	آموزش	دارند	
اما	طبقه	كارگر	را	صاحب	فرهنگی	مختص	به	خود	می	دانست.	
او	این	فرهنگ	طبقاتی	را	با	مبارزه	جویی	در	راه	رهایی	معنی	
می	كرد	و	از	ضرورت	رشد	و	تكامل	یك	فرهنگ	پیشاپیش	موجود	می	گفت	كه	با	تلاش	

مشترك	توده	های	كارگر	و	روشنفكران	معتقد	و	همراه	با	سوسیالیسم	میسر	خواهد	شد.
تضاد	معینی	كه	لوناچارسكی	در	مقطع	1918	با	آن	دست	و	پنجه	نرم	می	كرد،	عدم	
همراهی	بخش	مهمی	از	قشر	روشنفكر	)از	جمله	آموزگاران	و	مدرسان(	با	حزب	بلشویك	
و	دولت	تحت	رهبریش	بود.	اینان	در	واقع	با	انقلاب	فوریه	كه	علیه	استبداد	تزاری	بر	پا	
شد	و	با	دولت	موقت	بورژوا	لیبرالی	كه	از	دل	آن	سر	برآورد	و	توسط	بلشویك	ها	سرنگون	

شد	سمت	گیری	داشتند.	
در	آن	اوضاع،	چگونگی	خنثی	كردن	دشمنی	ها	و	اقدامات	خرابكارانه	بخشی	از	روشنفكران	
یك	مساله	واقعی	در	برابر	دولت	انقلابی	بود.	همین	واقعیت	لوناچارسكی	را	وا	می	داشت	تا	از	
ناگزیر	بودن	نظارت	و	سانسور	در	حیطه	فرهنگی	بگوید.	در	عین	حال،	آگاه	بود	كه	سانسور	
می	تواند	برای	امر	ساختمان	سوسیالیسم	بازخورد	منفی	داشته	باشد.	بلشویك	ها	به	همراهی	
و	كمك	آموزگاران	و	مدرسان	نیاز	داشتند	و	نمی	خواستند	كه	اعمال	فشار	سیاسی	و	فرهنگی	
باعث	ترس	و	فاصله	گرفتن		آنان	از	دولت	سوسیالیستی	شود.	بنابراین	تا	جایی	كه	امكان	
داشت	از	خود	نرمش	نشان	می	دادند.	بر	همین	اساس،	لوناچارسكی	روشنفكران	دگراندیش	
و	یا	كسانی	كه	با	سیاست	های	دولت	پرولتری	توافق	نداشتند	را	دعوت	به	نقد	این	سیاست	ها	
می	كرد.	او	مدافع	سیاستی	بود	كه	از	آن	تحت	عنوان	»انتقاد	معتدل	و	سازنده«	نام	می	برد	و	

معتقد	بود	كه	این	سیاست	در	شوروی	سال	1918	در	حال	اجراء	است.
لوناچارسكی	در	مجادلات	درون	جامعه	هنری	/	روشنفكری	شوروی	بر	سر	مضمون	و	
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فرم	)و	پیش	زمینه	های	مقولۀ	رئالیسم	سوسیالیستی(	صاحب	نظر	بود.	او	درك	های	یك	
جانبه	از	رابطه	فرم	و	مضمون	را	قبول	نداشت	و	علاوه	بر	مضمون،	به	عناصر	دیگری	كه	
در	تعیین	فرم	نقش	بازی	می	كنند	توجه	داشت.	می	گفت	كه	»سبك«	زندگی	یك	طبقه	
یا	گروهبندی	معین	اجتماعی،	سطح	عمومی	فرهنگ	مادی،	تاثیر	فرهنگ	های	همسایه،	
بقایای	گذشته	همراه	با	تلاش	نوآورانه،	می	توانند	بر	فرم	تاثیر	بگذارند.	می	توانند	به	عنوان	
ریشه	 كه	 بود	 آگاه	 واقعیت	 این	 به	 لوناچارسكی	 كنند.	 تعیین	 را	 فرم	 فرعی،	 عامل	 یك	
فرم	های	گوناگون	را	نباید	خود	اثر	جست،	بلكه	باید	به	مكاتب	هنری	و	دوره	ها	و	عصرها	
رجوع	كرد.	در	عین	حال،	او	نیز	گرایش	داشت	كه	مضمون	پرولتری	را	در	یك	فرم	و	قالب	
و	سبك	واحد	پیدا	كند.	او	اگر	چه	به	درستی	فرم	را	ابزاری	برای	شفافیت	و	قدرت	بخشیدن	
به	مضمون	اثر	می	دید	اما	برای	آن	»استقلالی«	قائل	نبود	و	به	مقوله	انقلاب	در	فرم	و	سبك	
و	زبان	هنری	)به	مثابه	بخشی	از	سوخت	و	ساز	و	تكامل	هنر	كه	می	تواند	مستقل	از	تحول	
در	مضمون	انجام	گیرد	و	به	نوبه	خود	بر	نحوه	بیان	مضمون	تاثیر	بگذارد(	كم	بها	می	داد.

آن	 در	 كرد.	 مطرح	 را	 ماركسیستی	 نقد	 مورد	 در	 تزهایش	 لوناچارسكی	 	،1928 در	
اتحاد	شوروی	را	 مقطع،	دولت	شوروی	دیگر	تثبیت	شده	بود.	نوع	و	دامنه	خطراتی	كه	
تهدید	می	كرد	عوض	شده،	شكل	مبارزه	طبقاتی	در	درون	حزب	و	دولت	تغییر	كرده	بود.	
او	كه	معتقد	بود	هنوز	طبقات	به	طور	كامل	در	كشور	از	بین	نرفته	اند،	رفتار	خرده	بورژوایی	
در	زندگی	روزمره	را	خطرناك	تر	از	گرایش	های	خصمانه	و	آگاهانه	بورژوایی	می	دانست	و	
غلبه	بر	آن	را	مشكل	تر	از	بقیه	گرایش	ها.	از	نفوذ	این	رفتار	حتی	در	صفوف	پرولتاریا	و	در	
بین	بسیاری	از	كمونیست	ها	می	گفت	و	مبارزه	طبقاتی	موجود	را	با	آن	توضیح	می	داد.	با	
این	ارزیابی،	لوناچارسكی	معتقد	بود	كه	سلاح		هنر	به	ویژه	ادبیات	اهمیتی	فوق	العاده	در	
مبارزه	طبقاتی	پیدا	كرده	است.	از	دید	او،	آثاری	كه	»انفعال	و	بدبینی	و	فردگرایی	و	تعصب	

و	تحریف«	را	رواج	می	دادند	ناآگاهانه	دشمن	سوسیالیسم	بودند.	
لوناچارسكی	وظیفه	منتقد	ماركسیست	را	آموزش	دادن	نه	فقط	هنرمندان	و	ادیبان	
بلكه	آموزش	دادن	مخاطبا	ن	آثار	هنری	می	دانست	و	هیچ	صحبتی	از	ضرورت	آموختن	
برای	منتقد	ماركسیست	به	میان	نمی	آورد.	با	چنین	نگرشی،	منتقد	كمونیست	اصلا	به	این	
فكر	نمی	افتاد	كه	در	بحث	های	انتقادی	روشنفكران	غیر	كمونیست	)و	آثار	هنری	و	ادبی	
كه	توسط	آنان	تولید	می	شد(	به	دنبال	جوانبی	از	حقیقت	بگردد.	به	این	فكر	نمی	افتاد	كه	
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از	دل	انتقادهای	آنان،	جوانب	تاریك	در	عملكرد	و	تئوری	ها	و	سیاست	های	دولت	انقلابی	
جامعه	 دل	 در	 بورژوایی	 روابط	 بازتولید	 ناشناخته	 شكل	های	 نیز	 و	 كمونیست،	 حزب	 و	
سوسیالیستی	را	ردیابی	كند.	از	دید	لوناچارسكی	رابطه	منتقد	ماركسیست	با	روشنفكران	
و	هنرمندان	غیركمونیست	و	خرده	بورژوا	یا	بورژوا	صرفا	یك	رابطه	»ارشادی«	بود.	او	نیز	

حقیقت	را	در	انحصار	كمونیست	ها	می	دانست.	
به	میان	 نقد	 ادبیات	و	 را	در	زمینه	هنر	و	 لوناچارسكی	نكات	عمیقی	 در	عین	حال،	
به	ساده	اندیشی	ها،	جزم	گرایی	ها	و	یك	جانبه	نگری	های	موجود	در	 نشان	می	داد	 آورد	كه	
مراكز	و	محافل	حزبی	و	ادبی/	هنری	آگاه	است	و	قصد	مقابله	با	آن	ها	را	دارد.	او	بود	كه	از	
»اهمیت	عظیم«	پرداختن	به	موضوعاتی	سخن	به	میان	آورد	كه	»در	نگاه	اول	زیاده	از	حد	
كلی	و	دور	به	نظر	می	رسند	اما	با	بررسی	دقیق	تر	می	بینیم	كه	بر	زندگی	اجتماعی	تاثیر	
می	گذارند.«	یا	در	نقد	آثار	كلیشه	ای	كه	صرفا	تكرار	مواضع	حزب	و	دولت	شوروی	بودند	
با	صراحت	گفت:	»نویسنده	ای	كه	در	آثارش	نكات	برنامه	ما	را	كه	پیشاپیش	به	طور	كامل	
تدوین	یافته	است	به	تصویر	می	كشد	هنرمند	بدی	است.	نویسنده		ای	ارزشمند	است	كه	با	
ورود	غریزی	به	قلمرویی	كه	منطق	و	آمار	به	سختی	به	آن	راه	می	یابند	زمین	بكر	را	شخم	
را	كه	 آثاری	 ارزش	 نباید	 به	منتقدان	ماركسیست	هشدار	داد	كه	 لوناچارسكی	 می	زند.«	
برای	هر	عوام	قابل	فهم	نیست	و	مخاطبش	قشر	بالایی	پرولتاریا،	اعضای	فرهیخته	حزب	و	
كسانی	هستند	كه	سطح	فرهنگی	قابل	توجهی	دارند،	نفی	كنند.	چرا	كه	زندگی،	مسائل	
حاد	بسیاری	را	به	این	بخش	از	اهالی	عرضه	می	كند	كه	نقش	بسیار	مهمی	در	ساختمان	
سوسیالیسم	بازی	می	كنند.	او	كه	به	نظر	می	رسید	قصد	مقابله	با	گرایش	نادرست	رایج	در	
آن	سال	ها	در	بین	طراحان	سیاست	های	كلان	شوروی	را	دارد	چنین	ادامه	داد	كه:	»در	
مورد	علم	نیز	چنین	است.	اگر	از	علم	بخواهیم	كه	هم	و	غم	اش	را	مصروف	وظایف	عملی	
كند	اشتباهی	بزرگ	مرتكب	شده	ایم.	این	یك	واقعیت	كاملا	بدیهی	است	كه	برخی	اوقات	

زمانی	كه	تجریدی	ترین	مسائل	علمی	حل	شوند	بیشترین	ثمرات	را	به	بار	می	آورند.«	
لوناچارسكی	می	گفت	كه	نباید	با	مستمسك	قرار	دادن	جانبداری	یك	اثر	آن	را	یكسره	
رد	كنیم.	بر	عكس،	منتقد	ماركسیست	باید	دست	به	یك	تلاش	سازنده	بزند،	نقاط	مثبت	
اثر	را	پیدا	كند	و	در	خدمت	به	امر	سوسیالیسم	مورد	استفاده	قرار	دهد.	ولی	اگر	به	اثری	
برخورد	كه	فوق	العاده	زیانبار	و	در	خدمت	تبلیغات	مسموم	ضدانقلابی	است	دیگر	جای	
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نقد	نیست.	اینجا	دیگر	باید	از	حربه	سانسور	استفاده	كرد.	هم	زمان،	لوناچارسكی	این	درك	
را	كه	وظیفه	منتقد	معرفی	نویسندگان	مشكوك،	متزلزل	یا	خطاكار	سیاسی	به	حكومت	
از	منتقد	نخواسته	 انقلابی	چنین	چیزی	را	 است	رد	می	كرد.	تاكید	می	كرد	كه	حكومت	
است.	او	در	مورد	به	كارگیری	نقد	هنری	برای	تسویه	حساب	شخصی	یا	بهتان	زدن	عامدانه	
هشدار	می	داد	و	آن	را	رفتاری	بزدلانه	می	دانست.	می	گفت	رابطه	میان	منتقد	و	هنرمند	در	
چارچوب	مبارزه	ایده	ها	است	و	این	دیگر	به	خود	هنرمند	مربوط	است	كه	انتقادها	را	قبول	

كند	و	اثرش	را	تصحیح	كند	یا	نه.	
جریان	 یك	 به	 بازتولید«	 نقد	 »تولید	 روند	 فرهنگی،	 گذاری	 سیاست	 این	 مبنای	 بر	
كه	 این	 شد.	 تبدیل	 سوسیالیستی	 شوروی	 هنری	 و	 ادبی	 آثار	 نشر	 و	 تولید	 در	 معمول	
و	 بهتر	 آثاری	 و	 تاثیر	می	گرفتند	 نقدهای	صحیح	 از	 و	هنرمندان	 نویسندگان	 از	 گروهی	
موثرتر	عرضه	می	كردند	یك	واقعیت	است.	جنبه	دیگر	واقعیت	اینست	كه	در	فضای	پر	
فشار	سیاسی،	وجود	تسویه	حساب	های	شخصی	و	سلیقه	های	تنگ	نظرانه،	و	دغدغۀ	توقیف	
و	مسكوت	ماندن	آثار،	مواردی	پیش	می	آمد	كه	بازتولید	اثر	نتیجه	و	سنتز	مبارزه	سیاسی/	
بازتولیدِ«	 بلكه	روند	»تولید	ـ	نقد	ـ	 نبود.	 ایدئولوژیك/	فرهنگی	و	تحول	فكری	هنرمند	

مورد	نظر	لوناچارسكی	به	»تولید	ـ	حمله	ـ	خودسانسوری«	تبدیل	می	شد.	
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ماكسیم گوركی

انقلاب	 از	 قبل	 دوران	 از	 چیره	دست	 نویسنده	 گوركی	
نفوذ	 و	 نام	 ادبی	و	هنری	روسیه	صاحب	 اكتبر	در	جامعه	
بود.	آثار	او	از	نظر	سبك	و	فرم	به	جریان	واقع	گرای	انتقادی	
در	مقطع	پایان	قرن	نوزده	و	آغاز	قرن	بیست	تعلق	داشت	و	
رگه	هایی	از	رمانتیسیسم	و	قهرمان	گرایی	انقلابی	در	آن	ها	

به	چشم	می	خورد.	
با	 گوركی	 ماكسیم	 ایدئولوژیك	 و	 سیاسی	 اختلافات	
با	 اول،	 با	شروع	جنگ	جهانی	 اما	 گرفت.	 بالا	 انقلاب	1905	 از	شكست	 بعد	 بلشویك	ها	
سیاست	انقلابی	لنین	همراه	شد	و	به	عنوان	یكی	از	اتوریته	های	ادبیات	انقلابی	بعد	از	اكتبر	
پا	به	صحنه	گذاشت.	در	دوران	4	ساله	جنگ	داخلی	یعنی	تا	حدود	سال	1922	گوركی	
از	»هرج	و	مرج	و	اوضاع	بی	ثبات«	آزرده	خاطر	بود	و	كناره	نشین	شده	بود.	اما	با	پایان	
جنگ	داخلی	و	»قانونمندتر	شدن	جامعه«	كه	همزمان	با	اجرای	نپ	بود،	او	دوباره	در	عرصه	

ادبیات	و	هنر	فعال	شد.	
در	 معینی	 نقش	 آثارش،	 تاثیرگذاری	 دامنۀ	 و	 جایگاه	 و	 ارزش	 از	 جدا	 گوركی	
به	عهده	گرفت.	نظریه	ای	كه	گوركی	در	 سیاست	گذاری	فرهنگی	شوروی	سوسیالیستی	
ادبیات	تدوین	كرد	جهت	گیری	ایدئولوژیك	آثار	و	محتوای	تاثیری	كه	بر	توده	های	مخاطب	
داشتند	را	رقم	زد.	گوركی	در	پی	یافتن	راهی	بود	تا	خلاء	ایدئولوژیك	به	وجود	آمده	بر	اثر	
فرو	ریختن	نظم	كهن	و	اتوریته	های	جامعه	كهن	را	در	ذهن	توده	ها	پر	كند.	می	خواست	
كه	ادبیات	ملاط	جدیدی	برای	متحد	كردن	و	سمت	و	سو	دادن	به	زندگی	و	كار	توده	ها	
تاریخ	اسطوره	سازی	در	هنر	و	 به	بررسی	جایگاه	اسطوره	و	 فراهم	كند.	در	همین	راستا	
توانایی	های	 آرمانی	شدۀ	 و	 شاعرانه	 و	 فشرده	 را	شكل	 اسطوره	 گوركی	 پرداخت.	 ادبیات	
عمیقا	 را	 اسطوره	ها	 علت	 به	همین	 و	 می	دانست	 انسان	 قدرتمند	 تكامل	 نتیجۀ	 و	 انسان	
واقع	گرایانه	ارزیابی	می	كرد.	معتقد	بود	كه	رمانتیسیسم	در	هنر	و	ادبیات	می	تواند	با	تاكید	
بر	نقش	اسطوره	ای	قهرمانان	رفتار	انقلابی	را	در	مخاطب	تشویق	كند.	اعتقاد	او	به	نقش	
محوری	اسطوره	در	تامین	نیازهای	فرهنگی	جامعه	آنچنان	بود	كه	در	بررسی	مضمون	و	
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نقش	اسطوره	ها	در	جوامع	كهن	به	یكجانبه	نگری	و	افراط	دچار	شد.	گوركی	علت	»خلق	
خدایان	توسط	انسان«	را	یكسره	از	ناتوانی	های	انسان	در	برابر	پدیده	های	طبیعی	و	جهل	در	
شناخت	نیروها	و	قانونمندی	های	حاكم	بر	جهان	مادی	جدا	كرد	و	مدعی	شد	كه	خدایان	
زادۀ	مبارزات	اجتماعی	)یا	شاید	طبقاتی؟(	بوده	اند.	او	تا	آنجا	پیش	رفت	كه	خدا	را	از	نظر	
انسان	های	بدوی	نه	یك	مقوله	مجرد	یا	یك	وجود	تخیلی	بلكه	شخصیتی	كاملا	واقعی	با	
توانایی	های	بسیار	در	عرصه	كار	و	مدیریت	معرفی	كرد.	یعنی	موجودی	كه	نماد	كمال	و	
موفقیت	و	مهارت	در	كار	است	و	تصویری	انسانی	دارد.	گوركی	می	گفت	كه	اگر	از	وجود	
تفكر	مذهبی	در	میان	توده	های	زحمتكش	صحبت	می	كنیم	باید	آن	را	در	گیومه	بگذاریم.	
گوركی	با	اصرار	بر	»ویژگی«	مذهب	توده	ها	گویی	جدلی	عامدانه	را	با	مباحث	ماركس	و	
انگلس	در	مورد	همین	موضوع	آغاز	كرده	بود.	چرا	كه	آن	ها	دقیقا	بر	نقش	ناشناخته	ها	و	
اقتدار	طبیعت	بر	جوامع	كهن	بشری	به	عنوان	یك	عامل	مهم	در	اعتقاد	به	ماوراءالطبیعه	

و	شكل	گیری	ادیان	گوناگون	تاكید	می	گذاشتند.	
از	 خداگونه	 و	 كامل	 و	 مطلق	 تصاویر	 ارائه	 به	 گوركی	 نزد	 اسطوره	سازی	 ضرورت	
ادبیات	و	هنر	دوران	سوسیالیسم	رهنمون	می	شد.	رهبران	 آثار	در	 شخصیت	های	مثبت	
چگونگی	 می	شدند.	 معرفی	 جایگاهی	 چنین	 در	 عملا	 انقلابی	 حزب	 نهاد	 و	 كمونیست	
نقش	 با	 كه	 می	شد	 تصویر	 نوعی	 به	 باید	 نیز	 حوادث	 سیر	 و	 وقایع	 بروز	 و	 شكل	گیری	
اسطوره	ها	خوانایی	داشته	باشد.	بدین	ترتیب	دیدگاه	جدیدی	تحت	نام	دفاع	از	سوسیالیسم	
بازتولید		شد	كه	شانه	به	شانه	 و	نظرگاه	ماتریالیستی	دیالكتیك	در	بین	توده	ها	تولید	و	
این	نگرش	را	به	هیچ	وجه	نمی	شد	در	گیومه	گذاشت.	 مذهب	می	سایید.	مذهبی	بودن	
فكرسازی	با	این	مضمون	به	تقویت	نظریۀ	»حقیقت	طبقاتی«	و	در	پیوند	با	آن	»حقیقت	
مبنای	 دیالكتیك	 ماتریالیستی	 شیوه	 و	 علم	 اینكه	 جای	 به	 یعنی	 می	انجامید.	 سیاسی«	
معیار	 سیاسی	 منافع	 و	 مواضع	 و	 طبقاتی	 جایگاه	 بگیرد،	 قرار	 عینی	 واقعیات	 شناخت	
تشخیص	واقعیت	قرار	داده	می	شد.	هر	چیزی	كه	ظاهرا	منطبق	یا	هم	جهت	با	این	جایگاه	

و	مواضع	و	منافع	به	چشم	می	آمد	به	عنوان	حقیقت	معرفی	می	شد.	
وجه	دیگری	از	سیاست	گذاری	در	عرصه	ادبیات	و	هنر	شوروی	كه	گوركی	در	آن	سهیم	
بود	و	با	اسطوره	سازی	و	تراشیدن	مذهبی	جدید	برای	توده	ها	ارتباط	منطقی	داشت،	كنار	
اندركاران	این	 انتقادی	و	جلوگیری	از	جدل	های	فكری	در	میان	دست	 گذاشتن	دیدگاه	
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عرصه	بود.	زمانی	گوركی	از	این	شكایت	كرد	كه:	»مشاهده	این	جدل	های	حقیر	مدرسه	ای	
همه	علیه	همه	خیلی	دلسرد	كننده	است.	حس	می	كنم	بدترین	زمان	را	برای	این	كارهای	
بیهوده	برگزیده	اند.	حالا	دورانی	است	كه	انقلاب	اجتماعی	به	انقلاب	سوسیالیستی	تبدیل	
به	 گوركی	 فراخوان	 است.«	 شده	 تبدیل	 مبرم	 نیاز	 به	 نیروها	 همه	 اتحاد	 و	 است	 شده	
سیاسی	 جهت	گیری	های	 و	 گوناگون	 گرایش	های	 و	 تضادها	 وجود	 از	 شك	 بدون	 اتحاد،	
و	ایدئولوژیك	مختلف	جلوگیری	نمی	كرد.	اما	راه	تبادل	نظر،	چالش	و	نقد	را	می	بست	و	
عرصه	را	برای	ارائه	بیشمار	آثار	یكنواخت	و	تك	بعُدی	هموار	می	كرد.	اسب	تخیل	هنری	از	
آسمانی	برای	پرواز	محروم	می	شد؛	پس	بال	های	بی	استفاده	اش	را	كنار	می	گذاشت	و	خود	
را	به	یورتمه	رفتن	در	دایره	ای	محدود	عادت	می	داد.	»سلیقۀ	عمومی«	زیر	سیلی	هایی	كه	

به	نام	هنر	»عامه	فهم«	می	خورد	تا	می	شد	و	نزول	می	كرد. 
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آندره ی ژدانف

در	تاریخ	نگاری	هایی	كه	در	مورد	اتحاد	شوروی	صورت	گرفته	نام	
آندره	ی	ژدانف	به	مقوله	رئالیسم	سوسیالیستی	گره	خورده	است.	او	را	
مسئول	اصلی	سیاست	سركوب	هنرمندان	و	روشنفكران	دگراندیش	
بزرگ	 سانسورچی	 یك	 و	 می	دانند	 و	40	 دهه	های	30	 در	 شوروی	
ادبیات	 و	 هنر	 نقد	 در	 كه	 كتاب	ها	 از	 بسیاری	 در	 می	كنند.	 تصویر	
شوروی	دوران	استالین	نگاشته	شده	از	عبارت	ژدانفیسم	یا	ژدانفی	

برای	توصیف	مضمون	و	فرم	حاكم	بر	آثار	آن	مقطع	تاریخی	استفاده	شده	است.
شاید	برجسته	ترین	اقدام	ژدانف	در	این	زمینه،	ایراد	سخنرانی	در	كنگره	نویسندگان	
شوروی	به	سال	1934	باشد	كه	به	نوعی	خطوط	راهنمای	معینی	را	تحت	عنوان	رئالیسم	
سوسیالیستی	برای	سنجش	فعالیت	ادبیان	و	هنرمندان	مطرح	كرد.	اما	واقعیت	اینست	كه	
سیاست	گذاری	در	این	حیطه	به	سال	32ـ1931	باز	می	گردد،	یعنی	به	دوره	ای	كه	ژدانف	
كار	چندانی	به	هنرمندان	و	ادیبان	شوروی	نداشت.	ژدانف	اگر	چه	رشته	گیاه	شناسی	و	
زیست	شناسی	و	حقوق	خوانده	بود	اما	با	هنر	و	ادبیات	ارتباطی	نزدیك	داشت.	پیانو	نوازی	
ادبی	ضداستبدادی	و	دین	ستیزانۀ	 و	 آثار	فلسفی	 بود	و	كارشناسی	شیفتۀ	 چیره	دست	
قرن	هجده	و	دوران	روشنگری	در	فرانسه	به	حساب	می	آمد.	قریحه	طنز	داشت.	یكی	از	
مشخصه	های	وی	گرایش	به	نوعی	ادبیات	»زاهدانه«	به	سبك	خلوص	گرایان	اخلاقی	دوران	
ویكتوریایی	بود.	از	همان	دوره	جوانی	جهت	گیری	هنری	خویش	را	چنین	اعلام	می	كرد:	من	
بردۀ	روحم،	نه	اشراف	زادۀ	روح.	یكی	از	منتقدان	سرسخت	»استالینیسم«	و	»ژدانفیسم«	در	

كتاب	بیوگرافی	ژدانف،	خصوصیات	فردی	او	را	به	ما	چنین	باز	می	شناساند:
»ژدانف	حال	و	هوایی	متفاوت	از	دیگر	افراد	حلقۀ	استالین	داشت.	آموزش	موسیقی	
كلاسیك،	نوع	تحصیل	و	رفتار،	او	را	از	آن	حلقۀ	زمخت	مردانه	جدا	می	كرد.	حساسیت	
نتیجه	پرورش	وی	در	محیطی	دانست	كه	تحت	 بتوان	 ظریف	و	مودبانه	ژدانف	را	شاید	
تسلط	زنان	خانواده	بود.	در	دهه	های	1930	و	1940	و	در	نوشته	های	بعد	از	سال	1917	
وی	اشارات	پراكنده	ای	به	مساله	زن	به	چشم	می	خورد.	هر	چند	كه	او....	برای	سوسیالیسم	

نسبت	به	فمینیسم	ارجحیت	قائل	بود.«	
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ژدانف	بیست	و	دو	ساله	بود	كه	در	انقلاب	اكتبر	شركت	جست.	در	اوكراین	در	مصادرۀ	
اراضی	اشراف	و	كلیسا	نقش	بازی	كرد	و	در	بین	دهقانان	فقیر	پر	طرفدار	شد.	از	سال	1922	
برای	فعالیت	از	زادگاهش	اوكرائین	به	مسكو	منتقل	شد	و	مسئولیت	تبلیغ	و	ترویج	حزبی	به	
او	سپرده	شد.	جهش	در	جایگاه	حزبی	ژدانف	در	سال	های	28ـ1927	صورت	گرفت.	او	در	
مبارزه	با	قشر	بورژوازی	روستا	)كولاك	ها(	و	سپس	در	مبارزه	با	آن	گروه	از	استادان	دانشگاه	
كه	مخالف	نظام	سوسیالیستی	بودند	نقش	فعالی	ایفاء	كرد.	سخنرانی	27	مه	1927	ژدانف	
در	واقع	فرمان	شروع	انقلاب	فرهنگی	بود.	در	آن	سخنرانی	ژدانف	گفت	كه	مردم	شوروی	باید	
از	لذت	ادبیات	و	فیلم	و	كنسرت	و	نمایشگاه	آثار	تجسمی	و	تربیت	سیاسی	بهره	مند	شوند.	
باید	از	عادات	سنتی	منفی	و	از	الكلیسم	رها	شوند.	تا	زندگی	شان	غنی	شود.	او	جوانان	عضو	
حزب	را	فراخواند	تا	پرچمدار	این	انقلاب	فرهنگی	شوند.	از	نقش	تعیین	كننده	نیروی	جوان	
در	»پاكسازی	ایده	های	ما«	صحبت	كرد	و	از	ضرورت	مبارزه	با	»محدودیت	های	نسل	قدیم«.	
سخنان	ژدانف	به	نوعی	بر	یك	تضاد	و	تقابل	واقعی	»میان	نسل	ها«	بر	سر	حفظ	وضع	موجود	

یا	دگرگون	كردن	آن،	انگشت	می	گذاشت.
از	سال	1934	رهبری	امور	ایدئولوژیك	حزب	بلشویك	به	ژدانف	سپرده	شد.	مهم	ترین	اقدام	
وی	در	این	جایگاه	تغییر	دروس	تاریخی	و	حذف	تئوری	ها	و	آزمایشات	انتزاعی	در	زمینه	علوم	
بود.	تحت	هدایت	وی،	كتاب	های	آموزشی	تاریخ	به	روایت	ساده	شده	ای	از	ماركسیسم	تقلیل	
یافت	كه	در	عین	حال	با	رجوع	افتخارآمیز	به	گذشته	روسیه	همراه	شده	بود.	از	سال	1935	نایب	
صدر	حزب	كمونیست	اتحاد	شوروی	شد.	یعنی	نفر	دوم	حزب	بعد	از	استالین.	طی	سال	های	

1936	تا	1939	نظام	آموزش	عمومی	و	آموزش	سیاسی	تحت	هدایت	ژدانف	تغییر	كرد.
نظرات	آندره	ی	ژدانف	در	زمینه	هنر	و	ادبیات	سوسیالیستی	بازتاب	و	فشرده	گرایشات	
مكانیكی	و	تقلیل	گرایانه	درون	جنبش	بین	المللی	كمونیستی	است	كه	رد	پایش	تا	همین	
امروز	هم	به	چشم	می	خورد.	او	هنر	و	ادبیات	)و	به	نوعی	كل	روبنا(	را	دنباله	رو	صرف	و	بی	
كم	و	كاست	زیربنای	اقتصادی	جامعه	می	دانست	و	برای	روبنا	نقش	مستقل	و	مبتكرانه	ای	
به	همین	 نبود.	 قائل	 باشد	 بر	تحولات	جامعه	داشته	 تعیین	كننده	 تاثیر	 كه	گاه	می	تواند	
ترتیب،	او	به	نادرست	چنین	نتیجه	گیری	می	كرد	كه	جامعه	بورژوازی	به	علت	تسلط	یك	
نظام	منحط،	پوسیده	و	در	حال	احتضار	به	ناگزیر	فقط	می	تواند	آثار	هنری	و	ادبی	منحط	
تولید	كند.	شاید	فضای	فعالیت	و	مسئولیت	های	معین	ژدانف،	برداشت	ابزارگرایانه/	فایده	
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گرایانه	از	ادبیات	و	هنر	را	در	ذهنش	نهادینه	كرده	بود.	از	نظر	او	معیار	برای	سنجش	)و	
برای	مجاز	شمردن(	آثار	ادبی	و	هنری	در	شوروی	عبارت	بود	از	اهداف	پداگوژیك	حزب	به	
علاوۀ	تبلیغ	سیاست	های	روز	دولت.	كه	معیار	اول	به	غلبه	رفتاری	جزم	گرایانه	و	منجمد	
و	سكتاریستی	با	ادبیان	و	هنرمندان	)خودی	یا	دگراندیش(	منجر	می	شد	و	معیار	دوم	به	
روحیه	فرصت	طلبی	و	پراگماتیستی	در	بین	سیاست	گذاران	و	سیاست	پذیران	پا	می	داد.	
آثار	تولید	شده	همگی	»تاریخ	مصرف«	داشتند.	به	این	معنی	كه	سیاست	های	روز	بر	آن	ها	
سایه	افكنده	بود	بنابراین	با	جا	به	جایی	تضادها	و	تغییر	اولویت	های	دولت	شوروی،	آثاری	
تلقی	شود.	 آور	 زیان	 و	 امروز	می	توانست	منفی	 ارزیابی	می	شد	 و	مفید	 كه	دیروز	مثبت	

بنابراین	فرایند	بازبینی	و	بازنویسی	به	طور	مداوم	در	مورد	آثار	اعمال	می	شد.	
دیدگاه	مكانیكی	و	تك	راستایی	ژدانف	نه	فقط	در	ادبیات	و	هنر	كه	در	عرصه	علم	نیز	
تاثیر	منفی	داشت.	او	در	مقام	مسئول	پژوهش	های	علمی	شوروی	به	مدافع	اصلی	نظرات	
غیر	علمی	دانشمند	گیاه	شناسی	به	نام	لیسنكو	تبدیل	شد.	لیسنكو	و	همفكرانش	اعتبار	
تئوری	های	گرگور	مندل	در	حیطه	علم	ژنتیك	را	زیر	سوال	می	بردند	و	معتقد	بودند	كه	
رفتار	گونه	های	گیاهی	نه	بر	اساس	توارث	ژنتیك	بلكه	در	انطباق	با	محیط	طبیعی	شكل	
می	گیرد.	این	تئوری	شبه	علمی،	نه	فقط	جهت	گیری	پژوهش	های	كشاورزی	شوروی	در	
مقطع	پایانی	دهه	1930	را	تعیین	كرد	بلكه	مبنای	فعالیت	های	تولید	غله	در	محیط	هایی	
قرار	گرفت	كه	با	خصوصیات	ژنتیكی	این	گونه	های	گیاهی	سازگار	نبودند.	ژدانف	به	عنوان	
سیاست	گذار	امر	آموزش،	از	انتشار	و	ترویج	آثار	كلاسیك	علمی	كه	به	نظرش	بر	پایه	»علم	
ارتجاعی	ژنتیك«	نوشته	شده	بود	جلوگیری	كرد.	به	باور	خودش	علیه	»علم	ارتجاعی«	
شورید	تا	از	»دانشمندان	پرولترِی«	دفاع	كرده	باشد.	در	روزهای	خون	و	آتش	جنگ	جهانی	
دوم،	تئوری	شبه	علمی	لیسنكو	تازه	به	بوتۀ	آزمایش	در	آمده	بود	و	زمان	می	برد	تا	نتایجش	
مشخص	شود.	در	1946	یعنی	یك	سال	بعد	از	خاتمه	جنگ	بود	كه	غیر	علمی	و	بی	ثمر	

بودن	این	تئوری	در	عمل	به	اثبات	رسید	و	غله	ای	به	بار	نیامد.
ژدانف	 مثل	 شوروی	 دولت	 و	 حزب	 رهبران	 از	 گسترده	ای	 طیف	 كه	 اینست	 واقعیت	
و	 تبلیغی	 نیازهای	 و	 از	یك	سو	 پداگوژیگی	وی	 آموزشی/	 می	اندیشیدند	ولی	دغدغه	های	
تهییجی	)بر	اساس	سیاست	های	روز(	از	سوی	دیگر،	باعث	شد	كه	او	به	نماد	تحمیل	ایدئولوژی	
رسمی/	تاریخ	رسمی/	سیاست	رسمی/	سلیقه	رسمی	در	ادبیات	و	هنر	شوروی	تبدیل	شود.
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انجمن هنرمندان انقلاب

این	تشكل	كه	در	سال	1922	به	وجود	آمد	در	برگیرنده	گروهی	از	نقاشان	واقع	گرا	
بود	كه	پیش	از	وقوع	انقلاب	اكتبر	در	جامعه	هنری	روسیه	موقعیت	خود	را	تثبیت	كرده	
بودند.	رادیمف	و	شاخمین	از	چهره	های	اصلی	این	تشكل	محسوب	می	شدند.	بیانیه	انجمن	
از	هنرمندان	به	عنوان	»سخنگویان	زندگی	معنوی	مردم«	یاد	می	كرد	و	وظیفه	خود	را	
تصویر	كردن	زندگی	جاری	ارتش	سرخ	و	كارگران	و	دهقانان	و	انقلابیون	و	قهرمانان	كار	
می	دانست.	نویسندگان	بیانیه	با	اعلام	اینكه	می	خواهند	»به	جای	ملغمه	های	تجریدی	كه	
انقلاب	ما	را	بی	اعتبار	می	كنند،	تصویری	حقیقی	از	وقایع	ارائه	كنند«	علیه	مجموعه	جنبش	
نوگرایی	در	ادبیات	و	هنر	شمشیر	كشیده	بودند.	انجمن	معتقد	بود	كه	اینك	زمان	قهرمانی	
قهرمانانه«	 »واقع	گرای	 نظر	سبك،	 از	 و	 فرم،	شكوهمند	 نظر	 از	 باید	 هنری	 آثار	 و	 است	
باشند.	خط	انجمن	این	بود	كه	باید	اصل	تداوم	را	در	عرصه	هنر	به	رسمیت	شناخت	و	در	
عین	حال	خود	را	بر	جهانبینی	معاصر	متكی	كرد.	معنایش	این	بود	كه	از	یك	سو	در	فرم	
و	سبك	نمی	توان	و	نباید	به	شكل	»غیر	منطقی«	و	»بی	حساب	و	كتاب«	از	هنر	گذشته	
گسست	كرد.	و	از	سوی	دیگر،	مضمون	آثار	باید	جانبدار	طبقه	كارگر	و	حزب	كمونیست	

و	سوسیالیسم	باشد.
در	همان	دهه	1920	اعضای	انجمن	خود	را	به	عنوان	نماینده	مشروع	آرمان	كمونیستی	
در	دنیای	هنر	مطرح	كردند.	انجمن	به	پر	نفوذترین	نهاد	هنری	سراسری	كشور	تبدیل	
شد	و	با	حمایت	مستقیم	دولت	چاپخانه	خود	را	ایجاد	كرد.	رفته	رفته	بسیاری	از	نقاشان	
»مكتب	كهن«	دور	انجمن	حلقه	زدند	و	تعداد	اعضایش	را	از	80	نفر	اولیه	به	300	نفر	
در	پایان	دهه	1920	رساندند.	آثار	این	گروه	از	نقاشان	همان	خصوصیات	نقاشی	روسیه	
در	قرن	نوزدهم	را	داشت.	تصاویر	ناتورالیستی	و	رنگ	و	نور	فرق	چندانی	نكرده	بود،	فقط	
پرچم	های	سرخ	و	ابزار	تولید	و	تفنگ	و	توده	ها	به	آن	راه	یافته	بود.	نكته	قابل	توجه	این	
كه	بخش	بزرگی	از	اعضای	انجمن	آثار	متفاوت	و	غیر	سنتی	امپرسیونیستی	و	كوبیستی	
استدلال	 این	 با	 بورژوایی«	محكوم	می	كردند؛	 عنوان	»هنر	منحط	 به	 را	 اروپا	 نقاشی	 در	
كه	خاستگاه	شان	جوامع	سرمایه	داری	غرب	است.	اما	خود	به	طور	گزینشی	از	سبك	ها	و	
قالب	های	كلاسیك	و	واقع	گرای	گذشته	غرب	پیروی	می	كردند	و	این	كار	را	تداوم	و	تكامل	
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ارزش	های	عام	هنری/	زیبایی	شناسانه/	انسانی	و	فراتاریخی	در	آثار	امروز	می	دانستند.	
بر	سیاست	گذاران	 نیز	 و	 انقلاب	 با	 ادیبان	همگام	 و	 اغلب	هنرمندان	 بر	 به	طور	كلی	
مفهومی	 )به	 »فایده	گرایانه«	 نگرشی	 گرا(	 و	سنت	 نوگرا	 از	 )اعم	 فرهنگی	شوروی	 اصلی	
روز	 سیاست	های	 تبلیغ	 ابزار	 عنوان	 به	 عمدتا	 هنری	 آثار	 به	 بود.	 مسلط	 محدود	نگرانه(	
انقلاب«	 »انجمن	هنرمندان	 نگرش،	بحث	 این	 نگاه	می	شد.	در	چارچوب	 و	دولت	 حزب	
كاربردی	تر	جلوه	می	كرد.	چرا	كه	می	گفت:	شكل	هایی	از	هنر	كه	واقعیت	را	آن	طور	كه	
هست	بازنمایی	نمی	كنند	برای	توده	ها	قابل	فهم	نیستند	و	دولت	نمی	تواند	از	آن	ها	برای	

تبلیغ	سیاست	هایش	استفاده	كند.
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توضیحات

توضیح	 ماركسیستی	چنین	 نظری	 نقطه	 از	 را	 نكته	 این	 بلوخ	)1890(	 به	ی.	 نامه	 در	 انگلس	 1	فریدریش	
می	دهد:	»بر	مبنای	مفهوم	ماتریالیستی	تاریخ،	عنصر	نهایتا	تعیین	كننده	در	تاریخ،	تولید	و	بازتولید	زندگی	
واقعی	است.	نه	ماركس	و	نه	من	هرگز	چیزی	غیر	از	این	اظهار	نكرده	ایم.	بنابراین	اگر	كسی	بخواهد	حرف	
ما	را	به	این	صورت	در	بیاورد	كه	عنصر	اقتصادی	تنها	عنصر	تعیین	كننده	است،	آن	را	به	عبارتی	بی	معنی،	
روبنا	شكل	های	 گوناگون	 عناصر	 اما	 است	 زیربنا	 اقتصادی	 وضعیت	 است.	 كرده	 تبدیل	 ابلهانه	 و	 تجریدی	
تاریخی	می	گذارند	و	در	بسیاری	 بر	سیر	مبارزات	 را	 تاثیر	خود	 نیز	 نتایج	آن	ها	 سیاسی	مبارزه	طبقاتی	و	
از	موارد	نقش	اصلی	در	تعیین	شكل	آن	مبارزات	دارند.	منظور	از	عناصر	گوناگون	روبنا،	قوانین	اساسی	ای	
است	كه	توسط	طبقه	پیروز	به	دنبال	هر	نبرد	موفق	و	امثالهم	برقرار	می	شود؛	شكل	های	حقوقی	است؛	و	
حتی	انعكاس	همه	این	مبارزات	واقعی	در	ذهن	شركت	كنندگان	در	آن	ها،	تئوری	های	سیاسی	و	حقوقی	و	
فلسفی	شان،	دیدگاه	های	مذهبی	و	تكامل	آن	ها	به	نظام	های	جزمی	است.	بین	همه	این	عناصر،	عمل	متقابلی	
وجود	دارد	و	در	بحبوحه	انبوهی	از	تصادف	ها	)یعنی	پدیده	ها	و	تحولاتی	كه	اثبات	ارتباط	متقابل	درونی	شان	
آنقدر	دور	از	دسترس	یا	ناممكن	است	كه	ما	می	توانیم	آن	ارتباط	را	ناموجود	یا	قابل	انكار	در	نظر	بگیریم(	
حركت	اقتصادی	خود	را	به	مثابه	ضرورت	نهایتا	اعمال	می	كند.	اگر	اینگونه	نبود	به	كار	بستن	تئوری	در	هر	

مرحله	ای	از	تاریخ،	از	حل	یك	معادله	ساده	تك	مجهولی	هم	آسان	تر	می	شد.

ما	خود	تاریخ	خود	را	می	سازیم	اما	در	درجه	اول،	تحت	مفروضات	و	شرایطی	كاملا	معین.	تعیین	كننده	نهایی	
در	بین	این	ها،	مفروضات	و	شرایط	اقتصادی	است.	اما	مفروضات	و	شرایط	سیاسی	و	غیره،	و	حتی	سنت	ها	كه	

ذهن	بشر	را	مشغول	می	كنند	نیز	نقشی	بر	عهده	دارند،	هر	چند	كه	این	نقش	تعیین	كننده	نیست.«

انگلس	چنین	ادامه	داد	كه:	»این	واقعیت	كه	جوان	ترها	برخی	اوقات	بیش	از	آنچه	كه	باید	بر	وجه	اقتصادی	
تاكید	می	گذارند	بخشا	تقصیر	ماركس	و	من	است.	ما	مجبور	بودیم	در	رویارویی	با	مخالفان	خود	بر	اصل	عمده	
كه	آنان	منكرش	بودند	تاكید	بگذاریم.	و	ما	همیشه	زمان	و	مكان	و	یا	فرصتش	را	نداشتیم	كه	به	طور	بایسته	
به	سایر	عناصری	كه	درگیر	عمل	متقابل	بودند	بپردازیم.	اما	زمانی	كه	مساله	ارائۀ	بخشی	از	تاریخ،	مساله	به	
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كار	بست	عملی،	پیش	می	آید	موضوع	فرق	می	كند	و	هیچ	خطایی	مجاز	نیست.	هر	چند	كه	متاسفانه	خیلی	
اوقات	افراد	به	محض	این	كه	شروع	به	جذب	اصول	عمدۀ	یك	تئوری	جدید	كردند	و	حتی	نه	به	طور	صحیح،	
فكر	می	كنند	كه	می	توانند	آن	را	به	راحتی	به	كار	ببندند.	و	من	نمی	توانم	بسیاری	از	"ماركسیست	های" اخیر	

را	از	این	اتهام،	یعنی	تولید	تكان	دهنده	ترین	خزعبلات	در	این	زمینه	مبری	بدانم....«

به	همكار	 او	 به	علاوه	 بازی	كرد.	 به	سال	1919	 بالشوی«	 »تئاتر	 تاسیس	 در	 نقش	مهمی	 2	لوناچارسكی	
سابقش	بوگدانف	كمك	كرد	كه	نهاد	هنری	نیمه	مستقل	»پرولت	كولت«	را	بنیانگذاری	كند.

واژه	 ترانه	ها،	 بازخوانی	 در	 كرد.	 اشاره	 شوروی	 آذربایجان	 در	 فرهنگی	 سیاست	گذاری	 به	 می	توان	 	مثلا	 3

»خدا«	كه	در	اشعار	فولكلور	بسیار	مورد	استفاده	قرار	می	گرفت	به	»مردم«	تغییر	یافت.	البته	در	رهنمود	به	
هنرمندان	مواردی	از	اعمال	سلیقه،	جزم	گرایی	و	كلیشه	سازی	های	مضحك	هم	بروز	می	كرد.	یك	نمونه	اش،	
تحقیر	و	كنار	گذاشتن	تار	به	عنوان	یك	ساز	سنتی	مهم	و	دوری	جستن	از	موسیقی	مقامی	در	دهه	1920	
بود.	این	سیاست	در	دهه	1930	تغییر	كرد	و	نواختن	تار	دوباره	باب	شد.	نمونه	دیگر،	بازنویسی	نمایشنامه	
»نرگس«	بر	اساس	یك	قصه	قدیمی	دهقانی	بود.	این	قصه	بر	یك	مثلث	عشقی	استوار	است.	دختر	و	پسری	
نیز	به	دختر	نظر	دارد.	داستان	 اما	مرد	سالمندی	كه	یك	خان	روستایی	است	 جوان	به	هم	دل	بسته	اند	
بر	اساس	اعمال	زور	و	توطئه	چینی		خان	علیه	پسر	جوان	جلو	می	رود	و	به	شكلی	تراژیك	و	غم	انگیز	پایان	
می	گیرد.	در	نمایش	بازسازی	شده	»نرگس«	در	دهه	1930	جای	خان	را	رهبر	یكی	از	احزاب	ضدكمونیست	
گرفته	است	و	دختر	و	پسر	نیز	هر	دو	كمونیست	اند.	قصه	هم	به	خوبی	و	خوشی	با	شكست	شخصیت	منفی	

و	وصال	قهرمانان	مثبت	تمام	می	شود.

	4چهره	های	اصلی	بنیانگذار	سینمای	شوروی	سرگئی	آیزنشتاین،	وسولد	پودوكین	و	ورتف	بودند.

5	الكساندر	رودچنكو	و	ماكس	پنسن	از	چهره	های	اصلی	عكاسی	شوروی	بعد	از	اكتبر	بودند.

به	 روسیه	 در	 از	سال	1915	 كه	 معماری	 و	 هنر	 در	عرصه	 فلسفه	 این	 كانستراكتیویسم.	 مكتب	 	پیروان	 6
می	كرد.	 معرفی	 اجتماعی	 اهداف	 با	 عملی	 را	 هنر	 عوض،	 در	 بود.	 هنر«	 »استقلال	 ایده	 نافی	 آمد،	 وجود	
كانستراكتیویسم	تاثیر	زیادی	بر	جنبش	هنر	مدرن	در	قرن	بیستم	داشت	و	گرایش	های	مهمی	مانند	جنبش	
از	معماری	فراتر	می	رفت	و	گرافیك	و	 این	فلسفه	 تاثیر	 از	آن	بودند.	دامنه	 »باهاوس«	و	»دٍستیل«	متاثر	
طراحی	صنعتی	و	تئاتر	و	فیلم	و	رقص	و	مد	و	تا	حدی	موسیقی	را	نیز	شامل	می	شد.	ولادیمیر	تاتلین	از	

چهره	های	پیشتاز	كانستراكتیویسم	به	شمار	می	آمد.

7	پیروان	مكتب	سوپرماتیسم	كه	شكلی	از	هنر	كوبیستی	ناب	در	آثار	تجسمی	بود.	نقاشی	های	سوپرماتیستی	
این	مكتب	در	سال	1913	در	روسیه	توسط	 از	تركیب	مستطیل	و	دایره	و	مثلث	و	ضربدر	خلق	می	شد.	

كازیمیر	مالویچ	بنیان	گذاشته	شد.

این	مكتب	 آمد.	در	 به	وجود	 ایتالیا	 نقاشی	 بیستم	نخست	در	 قرن	 ابتدای	 فوتوریسم	كه	 	پیروان	مكتب	 8
تلاش	می	شد	حركت	و	قدرت	و	سرعت	زندگی	صنعتی	مدرن	با	استفاده	از	فرم	های	پر	تحرك	به	تصویر	در	
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آید.	فوتوریسم	در	روسیه	به	قلمرو	شعر	نیز	راه	یافت.	در	ایتالیا	اومبرتو	بوچونی	و	كارلو	كاررا	و	در	روسیه	
مایاكوفسكی	و	ناتالیا	گونچارووا	از	چهره	های	شاخص	فوتوریسم	بودند.

ایده	های	 آثار	سمبلیستی	تلاش	می	شد	 نوزده	شكل	گرفت.	در	 اواخر	قرن	 9	پیروان	مكتب	سمبلیسم	كه	
انتزاعی	یا	رازآلود	با	استفاده	نمادین	از	تصاویر	ابراز	شود.	از	چهره	های	معروف	این	مكتب	در	اروپا	می	توان	به	

نقاشانی	مثل	گوستاو	مورو،	ادوارد	جونز	و	یان	تووروپ	اشاره	كرد.

10	مائو	تسه	دون	این	نكته	را	به	روشنی	در	شرایط	جنگ	علیه	اشغالگران	ژاپنی	در	چین	و	قبل	از	كسب	
قدرت	سراسری	چنین	توضیح	داده	است.	هر	چند	در	این	بحث	مائو	نشانه	هایی	از	نگرش	فایده	گرایانه	/	ابزار	
گرایانه	نسبت	به	ادبیات	و	هنر	را	می	توان	پیدا	كرد،	اما	حقایق	مهم	و	جهت	گیری	های	قابل	توجهی	در	آن	
وجود	دارد:	»معنی	پر	طرفدار	كردن	آثار	ادبی	و	هنری	و	مفهوم	بالا	بردن	معیارهای	این	آثار	چیست؟	رابطه	
این	دو	وظیفه	كدام	است؟	آثار	پر	طرفدار،	ساده	و	سر	راست	ترند	و	به	همین	علت	به	سرعت	مورد	قبول	
توده	های	وسیعی	از	مردم	قرار	می	گیرند.	آثاری	كه	كیفیت	بالایی	دارند	و	پرداخت	شده	ترند،	تولیدشان	
سخت	تر	است	و	عموما	نمی	توان	آن	ها	را	به	سادگی	و	سرعت	در	بین	توده	ها	انتشار	داد....	)كارگران	و	دهقانان	
و	سربازان(	مشتاقانه	خواهان	روشنگری	و	آموزش	اند	و	آثار	ادبی	و	هنری	ای	را	می	طلبند	كه	نیازهای	عاجل	
شان	را	رفع	كند.	به	سادگی	قابل	هضم	باشد	با	این	هدف	كه	شور	و	شوق	مبارزاتی	و	اطمینان	شان	به	پیروزی	
را	افزایش	دهد،	اتحادشان	را	مستحكم	كند	تا	همدل	و	همفكر	با	دشمن	بجنگند.	نیاز	اولیه	آنان	»نقش	و	نگار	
بسیار	بر	پارچه	زربفت«	نیست	بلكه	به	»ذغال	در	هوای	برفی«	احتیاج	دارند.	بنابراین	در	شرایط	كنونی،	پر	

طرفدار	كردن	وظیفه	عاجل	تری	است.	كم	بها	دادن	به	این	وظیفه	یا	نادیده	گرفتنش	اشتباه	است.

با	وجود	این	نمی	توان	خط	و	مرز	قاطع	و	سریعی	میان	پر	طرفدار	كردن	و	بالا	بردن	معیارها	كشید.	نه	فقط	از	
همین	حالا	می	توان	برخی	از	آثار	ادبی	و	هنری	را	كه	كیفیت	بالایی	دارند	پر	طرفدار	كرد	بلكه	سطح	فرهنگی	

توده	های	وسیع	هم	دارد	مداوما	ارتقاء	پیدا	می	كند.

پاسخ	 توده	ها	 نیازهای	 به	 هم	 غیرمستقیم	 شیوه	ای	 به	 بلكه	 مستقیم	 شكل	 به	 فقط	 نه	 معیارها	 بردن	 بالا	
می	دهد.	یعنی	از	راه	رفع	نیازهای	كادرها.	كادرها	عناصر	پیشرو	توده	ها	هستند	كه	عموما	از	آموزش	و	پرورش	
بیشتری	بهره	مند	شده	اند	و	به	طور	كلی	به	سطح	بالاتری	از	ادبیات	و	هنر	نیاز	دارند.	نادیده	گرفتن	این	
مساله	اشتباه	خواهد	بود.	آنچه	برای	كادرها	انجام	می	شود	به	طور	كلی	برای	توده	ها	نیز	هست.	چرا	كه	فقط	
از	طریق	كادرهاست	كه	می	توانیم	توده	ها	را	تربیت	و	هدایت	كنیم.	اگر	خلاف	این	هدف	حركت	كنیم،	اگر	
چیزی	كه	به	كادرها	ارائه	می	دهیم	نتواند	به	آنان	در	آموزش	و	هدایت	توده	ها	كمك	كند،	فعالیت	ما	برای	
ارتقاء	معیارها	به	شلیك	بی	هدف	می	ماند.«	)از	سخنرانی	ها	در	محفل	ادبی	و	هنری	ینان	1943(	احتمال	

دارد	كه	مائو	این	نكات	را	تحت	تاثیر	نظرات	مدون	لوناچارسكی	بیان	كرده	باشد.

11	نقل	شده	در	»خاطرات	كلارا	زتكین	از	لنین«

12	البته	این	جنبش	رفته	رفته	به	خاموشی	گرایید	و	در	پایان	دهه	1920	دیگر	نشانی	از	آن	نبود.
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13	این	نگاه	به	میزان	زیادی	برخاسته	از	درك	تك	خطی	و	كوتاه	مدت	از	دوران	گذار	سوسیالیسم	به	كمونیسم	
می	گرفت.	 نادیده	 را	 گذار	 دوران	 در	 طبقاتی	 كشمكش	 و	 تضادها	 از	 سرشار	 و	 پرتلاطم	 مختصات	 و	 بود	
مناسباتی	كه	دولت	سوسیالیستی	و	حزب	كمونیست	شوروی	با	قشر	روشنفكر	و	مشخصا	با	دست	اندركاران	
عرصه	ادبیات	و	هنر	برقرار	كرد	درك	آن	ها	از	مقوله	دولت	در	دوران	گذار	انقلابی،	مفهوم	دیكتاتوری	پرولتاریا،	
و	رابطه	میان	طبقات	و	قشرهای	كماكان	موجود	در	یك	جامعه	سوسیالیستی	را	بازتاب	می	داد.	بعدها	مائوتسه	

دون	با	توجه	به	تجربۀ	انقلاب	در	شوروی	و	چین	درك	پیشرفته	تری	از	این	مقولات	و	روابط	ارائه	كرد.

14	شاید	مشهورترین	آن	ها	الكسی	تولستوی	برادر	زاده	لئو	تولستوی	نویسنده	رمان	»گذر	از	رنج	ها«	باشد.

15	برای	این	كه	تصویری	كلی	از	كمیت	و	كیفیت	نظارت	و	سانسور	در	شوروی	دهه	1920	داشته	باشید،	به	
آمار	و	اطلاعات	زیر	توجه	كنید:

سانسور	در	مورد	بخشنامه	ها	و	آمار	مربوط	به	بی	خانمان	ها	و	بیكاران،	آمار	خودكشی	ها	و	دیوانگی	ها،	شرح	اعتصابات	
كارگری	و	دهقانی،	آمار	جرم	و	جنایت،	وضعیت	عرضه	دارو،	و	تصاویر	غیر	رسمی	رهبران	اعمال	می	شد.

در	دوران	نپ	بنگاه	های	انتشاراتی	خصوصی	رشد	كرده	بودند	و	60	درصد	از	كل	بنگاه	ها	را	تشكیل	می	دادند	
اما	بیش	از	بنگاه	های	دولتی	مشمول	سانسور	می	شدند.	برای	مثال	در	نیمه	دوم	سال	1922	از	تعداد	420	
دست	نویس	ارائه	شده	از	سوی	بنگاه	های	خصوصی	50	نسخه	رد	شد،	و	از	498	دست	نویسی	كه	بنگاه	های	
حكومتی	و	اتحادیه	های	كارگری	به	اداره	امور	ادبیات	و	نشر	داده	بودند	فقط	3	نسخه	اجازه	انتشار	نگرفت.

از	اواسط	دهه	1920	كه	با	تثبیت	دولت	بلشویكی	و	تلاش	برای	ساختمان	سوسیالیسم	در	همه	عرصه	ها	
مشخص	می	شد،	نظارت	و	ممیزی	طیف	متنوعی	را	در	بر	گرفت.	از	آثار	مربوط	به	فلسفه،	روانشناسی،	اخلاق،	
دین	و	جامعه	شناسی	گرفته	تا	سیاست،	حقوق،	تعلیم	و	تربیت،	علوم	طبیعی،	تاریخ	و	جغرافی.	آثار	مربوط	
به	هنرهای	زیبا	و	ادبیات	كودكان	كه	در	آن	ها	احساسات	حیوانی	و	ضداجتماعی	تبلیغ	می	شد	از	كتابخانه	ها	
پاكسازی	شدند.	منظور	آثاری	بود	كه	»خشم	و	خشونت	و	انحطاط	جنسی،	خرافه،	آنتی	سمیتیسم	و	تحقیر	
یهودیان،	برتری	جویی	ملی	و	نظامی	گری«	را	تبلیغ	می	كرد.	در	همین	دوره	بود	كه	استفاده	از	واژه	تحقیر	
آمیز	»جهود«	در	ادبیات	ممنوع	شد	و	به	طور	كلی	هر	آنچه	بوی	توهین	به	اقلیت	های	ملی	می	داد	را	از	
این	مقررات	پیشرو	در	دورانی	اعمال	 تازه	تولید	می	شد	حذف	كردند.	)در	نظر	بگیرید	كه	 كتاب	هایی	كه	
می	شد	كه	تبلیغات	نژادپرستانه	ضد	سیاهان	و	یا	ضد	یهودیان	در	دمكراسی	های	بورژوایی	آمریكا	و	اروپا	رایج	
بود	و	نه	فقط	منع	قانونی	نداشت	بلكه	عرف	جامعه	هم	آن	را	ناپسندیده	نمی	دانست.(	هم	زمان	هیچكدام	
از	آثار	كلاسیك	ادبی	و	هنری	شامل	سانسور	و	بازبینی	نشدند.	در	سال	1925	به	طور	كلی	به	683	كتاب	
اجازه	انتشار	داده	شد؛	165	كتاب	شامل	تصحیح	سیاسی	و	ایدئولوژیك	شد؛	518	كتاب	از	اسرار	اقتصادی	
و	نظامی	پاك	شد.	»تعلیم	و	تربیتی«	و	یا	»تبلیغ	و	ترویج	سیاسی«	دیدن	هنر	و	ادبیات	از	یك	سو،	و	به	
كار	گیری	معیار	مبهم	و	كشدار	و	تفسیرپذیری	به	نام	»ادبیات	و	هنر	پرولتری	یا	انقلابی«	از	سوی	دیگر،	
باعث	شد	كه	سلیقه	ها	و	تفاسیر	هر	مسئول	در	هر	بخش	بر	امر	بازبینی	و	ممیزی	تاثیر	بگذارد	و	نتایجی	
گاه	متناقض	به	بار	آید.	مثلا	جزم	گرایی	ظاهرا	»ماتریالیستی«	یا	شاید	ناآگاهی	علمی	در	مورد	نقش	قصه	
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در	پرورش	تخیل	كودكان	باعث	شد	كه	در	سال	1927	از	انتشار	قصه	های	»هوفمانی«	)به	سبك	ارنست	
هوفمان	نویسنده	آلمانی	ادبیات	كودكان	در	قرن	نوزده	و	خالق	فندق	شكن	و	شاه	موش	ها(	جلوگیری	شود.	
علت	این	ممنوعیت،	»وجود	معجزه	و	جن	و	پری	و	جادو	در	این	نوع	قصه	ها«	اعلام	شد.	نمونه	دیگر،	عدم	
چاپ	مجموعه	اشعار	یك	كارگر	به	نام	نیكلای	خوریكف	در	سال	1929	بود.	جالب	اینست	كه	اغلب	این	اشعار	
قبلا	به	صورت	تك	تك	در	مطبوعات	مختلف	شوروی	چاپ	شده	بود.	اعتراض	خوریكف	چنین	پاسخ	داده	
شد	كه	»این	اشعار	از	نظر	ایدئولوژیك	زیانبار	است.	چون	بكارت"ذاتی" را	تبلیع	می	كند.	بكارت	را	ایده	الیزه	
می	كند.«	نكته	اینجاست	كه	حتی	اگر	بر	شعرهای	خوریكف	نگرش	كهنه	و	ارزش	های	مردسالارانه	در	مورد	
مقوله	بكارت	سایه	افكند	بود	منع	انتشار	این	ایده	های	كهنه	)یا	این	موضع	ایدئولوژیك	جا	افتاده(	راه	را	بر	
نقد	مستقیم	آن	ها	می	بست.	به	جای	حل	یك	معضل	دیدگاهی	در	فرایند	دگرگون	كردن	روابط	اجتماعی،	

فقط	صورت	مساله	را	پاك	)یا	حذف(	می	كرد.	

نكته	قابل	توجه	دیگری	كه	در	بررسی	آثار	هنری	منتشره	در	كشور	شوراهای	دوران	لنین	و	استالین	می	بینیم	
)یا	در	واقع	نمی	بینیم(	مساله	اجازه	تولید	كاریكاتور	و	استفاده	از	شكل	های	مختلفی	طنز	در	نقد	رهبران	
حزب	كمونیست	و	مسئولان	دولتی	است.	كاریكاتورها	و	طنزها	منحصرا	دشمنان	طبقاتی	در	سطح	ملی	
و	بین	المللی	را	آماج	قرار	می	دادند؛	كه	این	البته	شامل	رهبران	مخالف	و	طرد	شده	از	حزب	بلشویك	هم	
می	شد.	مجاز	نبودن	استفاده	از	حربه	طنز	و	كاریكاتور	در	مورد	رهبران	انقلابی	شاید	در	هیچ	گوشه	از	مقررات	
اداره	نظارت	و	ممیزی	شوروی	روی	كاغذ	نیامده	بود	اما	هالۀ	»قداست«	كه	به	تدریج	رهبران	را	در	بر	گرفت	و	
نقشی	اسطوره	ای	كه	به	عنوان	سرمشق	جامعه	به	آنان	سپرده	شد،	و	نیز	دغدغه	سوء	استفاده	های	ضدانقلابی	
و	جو	سازی	های	دشمنان	طبقاتی	باعث	شد	كه	هنرمندان	جرات	چنین	كاری	را	به	خود	ندهند	و	یا	این	كار	

را	زیان	بار	به	حال	سوسیالیسم	بدانند.

1923(	این	جملۀ	قهرمان	زن	كه	»آنیوتا	 16	برای	مثال،	در	كتاب	»یك	هفته:	ندیلیا«	)اثر	یوری	لیبدینسكی	ـ
سیمكوآ«	نام	دارد	و	مسئول	فرهنگی	حزب	است	خطاب	به	»كیلیمین«	كه	مسئول	چكا	است	حذف	شد:	
»امروز	بیا	سراغم.	بعد	از	كار	البته.	امشب.«	در	نسخه	تجدید	چاپ	شدۀ	همین	كتاب	به	سال	1932	این	
دو	شخصیت	پیش	از	آن	كه	فرصت	كنند	با	هم	وارد	رابطه	جنسی	شوند	در	جریان	شورش	دهقانان	كشته	
می	شوند!	در	چاپ	سال	1929	كتاب	مشهور	دن	آرام	)اثر	میخائیل	شولوخف(	این	جمله	زن	كمونیست	جوان	
»آنا	پوگودكو«	در	رختخواب	خطاب	به	»ایلیا	بونچوك«	حذف	شد:	»احمقانه	است	كه	نگران	حفظ	بكارت	من	
هستی.«	در	این	نسخه،	یك	پاساژ	كامل	از	رابطه	جنسی	این	دو	سانسور	شد.	رمان	»سیمان«	)اثر	فیودور	
گلادكف(	كه	در	سال	1925	انتشار	یافت	نیز	نه	به	خاطر	محتوای	سیاسی	اش	بلكه	به	علت	تصویر	كردن	
روابط	جنسی	مجبور	به	بازنویسی	شد.	اما	برای	اینكه	تصویر	روشن	تری	از	خلوص	ایدئولوژیكی	كه	در	آثار	
رسمی	شوروی	تبلیغ	می	شد	به	دست	آوریم	می	توانیم	به	نمونه	»چگونه	فولاد	آبدیده	شد«	اثر	اوستروفسكی×	
رجوع	كنیم.	قهرمان	داستان	كه	پاول	كورچاگین	نام	دارد	در	برابر	»هوای	نفسانی«	مقاومت	می	كند	و	با	
همرزمش	در	زندان	گاردهای	سفید	همخوابه	نمی	شود.	دختر	ابراز	تمایل	می	كند	و	پاول	هم	در	ذهن	خود	
این	تمایل	و	شور	را	دارد.	اما	برای	حفظ	خلوص	اخلاقی	و	خدشه	دار	نشدن	روحیه	ایثارگرانه	اش	نسبت	به	



86

انقلاب	این	كار	را	نمی	كند.	دختر	را	گارد	سفیدی	ها	از	سلول	می	برند	و	به	او	تجاوز	می	كنند.	اما	وجدان	پاول	
راحت	است.	اینگونه	تابوسازی	ها	و	خلوص	گرایی	اخلاقی	شبه	مذهبی	بعدا	جاده	را	برای	احیای	سنت	ها	و	
ایده	های	كهن	هموارتر	كرد.	روابط	سنتی	خانواده	و	نقش	سنتی	زن	به	مثابه	مادر	پنجره	ای	شد	برای	بازگشت	
دیدگاه	ها	و	نگرش	كهنه	ای	كه	راه	جهش	و	گسست	جامعه	به	مسیر	سوسیالیسم	را	سد	می	كرد.	تغییر	در	
قوانین	مدنی	شوروی	نظیر	لغو	حق	سقط	جنین،	لغو	قوانین	آزادانه	طلاق	و	یا	صدور	قانون	علیه	همجنس	

گرایان	در	میانه	دهه	1930	نشانه	های	دیگر	همین	حركت	قهقرایی	بودند.

17	مكانیسم	های	نظارت	و	سانسور	فرهنگی	در	دمكراسی	های	بورژوایی	نیز	گاه	پوشیده	و	غیرمستقیم	و	گاه	
آشكار	وجود	دارد؛	مثلا	به	صورت	مسكوت	گذاشتن	آثار	ادبی	و	هنری	رادیكال،	ندادن	امكانات	تبلیغی	و	
كمك		هزینه،	به	حاشیه	راندن	»هنر	خطرناك	و	غیر	متعارف«	و	تولیدكنندگانش،	بدنام	كردن	هنرمندان	

نافرمان	با	استفاده	از	رسانه	های	گروهی	و	تریبون	های	مذهبی،	یا	با	ابزار	شكایت	و	جریمه	و	حبس.

18	جلد	سوم	»دن	آرام«	در	سال	1933	و	جلد	آخر	در	سال	1940	منتشر	شد.	جالب	اینست	كه	اثر	شولوخف	
منطبق	بر	چارچوبی	كه	به	طور	رسمی	از	سال	1932	برای	هنر	و	ادبیات	شوروی	تعیین	شد	و	بر	آن	نام	
»رئالیسم	سوسیالیستی«	نهاده	شد	نبود.	جالب	تر	این	كه	به	نوشتۀ	ویل	و	آریل	دورانت	در	كتاب	»تفسیرهای	
زندگی«،	اثر	دیگر	شولوخف	به	نام	»زمین	نوآباد«	)1932(	كه	موضوعش	اشتراكی	كردن	كشاورزی	است	و	
تصمیم	ها	و	سیاست	های	استالین	در	آنجا	مستقیما	مورد	تایید	قرار	گرفته	و	خوانایی	بیشتری	با	»رئالیسم	
سوسیالیستی«	دارد،	با	واكنش	منفی	استالین	روبرو	شد.	این	فقط	شولوخف	نبود	كه	با	حمایت	مستقیم	
استالین	موفق	به	ایستادگی	در	برابر	حملات	مخالفانش	شد.	میخائیل	بولگاكف	نیز	به	واسطۀ	علاقۀ	زیاد	
استالین	به	آثار	طنز	آلودش	توانست	به	كار	خود	ادامه	دهد.	استالین	در	سال	1929	در	برابر	منتقدانی	كه	
خواهان	منع	فعالیت	ادبی	بولگاكف	بودند	گفت	»كیفیت	نویسنده	ای	مثل	او	فراتر	از	اصطلاحات	حزبی	چپ	
و	راستی	است	كه	شما	به	كار	می	برید.«	)نقل	شده	در	كتاب	"در	دربار	تزار	سرخ" اثر	سیمون	ونتافیوره(	
اینگونه	نمونه	ها	نشان	می	دهد	كه	گرایشات	و	مبارزات	مختلفی	در	بین	سیاست	گذاران	شوروی	بر	سر	
ادبیات	و	هنر	به	واقع	موجود	بود	و	این	با	تصویر	سیاه	و	سفیدی	كه	مخالفان	كمونیسم	می	كوشند	از	روابط	

حاكم	در	آن	دوران	ارائه	دهند	بسیار	تفاوت	دارد.	

19	در	این	زمینه	به	بحث	راهگشایی	رجوع	كنید	كه	باب	آواكیان	در	سنتز	نوین	علم	كمونیسم	تحت	عنوان	
»ضرورت	شكل	دادن	به	یك	هسته	محكم	و	برقراری	الاستیسیته	بسیار«	فرموله	كرده	است.

20	اگر	می	خواهیم	پوچی	این	نگرش	را	بهتر	بفهمیم	كافیست	استدلال	هایی	كه	پیرامون	یگانگی	محتوا	و	
فرم	از	جانب	سنت	گرایان	اولیه	و	نظریه	پردازان	رئالیسم	سوسیالیستی	در	سال	های	بعد	ارائه	می	شد	را	با	جا	
افتاده	ترین	مباحث	امروزی	در	زمینه	تعریف	هنر	و	معیارهای	ارزش	گذاری	آثار	هنری	و	ادبی	مقایسه	كنیم.	
مشكل	بتوان	جریان	و	گرایشی	جدی	را	پیدا	كرد	كه	هنوز	به	آن	دگم	ها	و	محدودنگری	ها	معتقد	باشد.	تصور	
كنید	اگر	آن	نوع	مباحث	و	انتقادات	بسته	و	قالبی	به	جریان	فكری	غالب	در	قلمرو	ادبیات	و	هنر	جهانی	
تبدیل	شده	بود،	با	چه	ركود	و	حتی	سقوطی	روبرو	می	شدیم.	چه	شگفتی	آفرینی	هایی	كه	انجام	نمی	شد!	
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چه	ابتكارات	و	نوآوری	هایی	كه	در	نطفه	می	مرد!	چه	تفكراتی	كه	تعمیق	نمی	یافت!	چه	لذت	هایی	كه	جامعه	
بشری	از	آن	محروم	می	ماند!	اگر	این	مباحث،	غالب	شده	بود	آیا	برای	مثال	چیزی	به	نام	»رئالیسم	جادویی«	
زاده	می	شد؟	یا	در	عرصه	هنرهای	تجسمی	آیا	با	آثار	مفهومی	روبرو	بودیم؟	آیا	آثار	ویرجینیا	ولف	و	كسانی	

كه	»جریان	سیال	ذهن«	را	در	ادبیات	پی	گرفتند	در	محاق	باقی	نمی	ماند؟	

اروتیك،	 جنبه	های	 از	 سوسیالیستی	 رئالیسم	 چارچوب	 در	 	1930 دهه	 طی	 شوروی	 در	 شده	 تولید	 آثار	
انتزاعی،	سوررئالیستی	و	اكسپرسیونیستی....	مبری	بودند.	بازی	های	تجربی	در	فرم	های	آثار	هنری	و	ادبی	
از	جمله	به	صورت	گفت	و	گوی	درونی،	جریان	سیال	ذهن	و	پوچی	نكوهش	می	شد.	چنین	چیزهایی	تحت	
عنوان	»منحط”،	غیر	قابل	فهم	برای	پرولتاریا	و	یا	ضدانقلابی	رد	می	شدند.	تحت	چنان	شرایطی	بود	كه	
میخائیل	بولگاكف	مجبور	شد	كتاب	مشهور	خود	»مرشد	و	مارگاریتا«	را	در	خفا	برای	دل	خودش	یا	شاید	
برای	آیندگان	بنویسد.	این	اثر	را	شاید	بتوان	نمونه	اولیه	ای	از	سبك	رئالیسم	جادویی	دانست.	همین	مساله	
كه	بولگاكف	كتاب	ستایش	شده	»گارد	سفید«	در	سبك	رئالیسم	سوسیالیستی	را	هم	نوشته	نشانگر	واقعیتی	
است.	اینكه	تولیدكنندگان	آثار	هنری/	ادبی	مجبور	نیستند	خلاقیت	خود	را	فقط	در	یك	فرم	و	سبك	ارائه	
كنند.	محتوای	فكری	واحد	و	جهت	گیری	های	ایدئولوژیك	و	سیاسی	واحد	می	توانند	در	شكل	های	گوناگون	

بروز	یابند.

21	آردی	اسكای	بریك،	»هنر	و	تاریخ	بشر«،	نشریه	»كارگر	انقلابی«	شماره	1114	سال	2001

22	مثل	اجرای	اپرای	لیدی	مكبث	اثر	دمیتری	شوستاكوویچ	و	مقاله	پراودا	علیه	آن.

23	فضای	ادبی	هنری	نسبتا	بازِ	دوران	جنگ،	ضرورت	نظارت	و	حتی	اعمال	سانسور	را	نفی	نمی	كرد.	برای	
نمونه	ایلیا	ارنبورگ	كه	به	خاطر	رمان	یورش	)1947(	به	شهرت	و	محبوبیت	رسید	در	مقام	روزنامه	نگار	
تراكتی	تبلیغی	خطاب	به	مردم	علیه	مهاجمان	نازی	نوشت	كه	در	آن	آلمانی	ها	ذاتا	شریر	معرفی	شده	بودند	
و	تجاوز	به	زنان	آلمانی	برای	در	هم	شكستن	غرور	ملی	آنان	مجاز	شمرده	شده	بود.	انتشار	این	تراكت	عكس	

العمل	فوری	مقامات	شوروی	را	باعث	شد	و	آن	را	به	عنوان	نوشته	ای	نژادپرستانه	محكوم	كردند.	

24	البته	سینمای	دهه	1960	از	آثار	نمادگرا	خالی	نبود.	برای	نمونه	می	توان	به	»قدم	زدن	در	خیابان	های	مسكو«	
)گئورگی	دانلِیا	1963(	اشاره	كرد.	در	این	فیلم	روشنفكر	نویسنده	ای	را	می	بینیم	كه	از	دوردست	آمده	است.	
به	طور	اتفاقی	به	دوست	كارگرش	برخورد	می	كند	و	از	او	برای	پیدا	كردن	نشانی	خیابان	»ضرورت«	كمك	
می	خواهد.	در	این	مسیر	از	بخت	بد	سگ		هاری	به	او	حمله	می	كند	و	پایش	را	گاز	می	گیرد.	دوست	كارگر	به	
كمكش	می	شتابد.	در	ادامه،	او	را	به	خانواده	پر	جمعیتش	معرفی	كند؛	و	حتی	جوراب	های	سوراخش	را	هم	
وصله	می	زند.	كارگر	قصد	استراحت	دارد	كه	به	دوست	دیگری	برمی	خورد.	او	هم	دردسر	و	خواسته	ای	دارد.	هم	
زمان	كارت	دعوت	به	یك	مراسم	عروسی	و	ورقۀ	احضار	به	خدمت	سربازی	به	دستش	رسیده	است.	كارگر	او	را	
از	این	دردسر	نجات	می	دهد.	سپس	این	دو	با	دوست	روشنفكرشان	همراه	می	شوند	و	به	فروشگاه	مركزی	شهر	
می	روند.	برای	شركت	در	مراسم	عروسی	لباس	نو	می	خرند	و	راهی	مغازۀ	یكی	دیگر	از	دوستانشان	می	شوند	تا	

برای	عروس	و	داماد	هدیه	ای	تدارك	ببینند.	فیلم	به	خوبی	و	خوشی	تمام	می	شود.
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