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آشنايي با نويسنده  
صابر امامي در روستاي کراب بالاتر از مرند، نرسيده بـه جلفـا از دهسـتان
هرزندات به دنيا آمد، در سال 1341 همزمان با تولد او، خـانوادهاش بـه مرنـد
کوچ کردند. دوم نظري ميخواند که انقلاب شروع شد. خانواده دوست داشت 
 1359 پسرشان پزشک باشد و با چنين هدفي او را به تبريز فرستادند، در سـال
از دبيرستان فردوسي ديپلم علوم تجربي گرفت. انقلاب فرهنگي از راه رسيد و 
دست تقدير و فضاي پرتپش سالهاي انقلاب، او را به حوزه علميه قم کشاند.  
ذوق شعر و نقاشي را از همان کودکي با خـود داشـت، بخـش فرهنگـي و
هنري دفتر تبليغات اسلامي حوزه علميه قم، که از دستاوردهاي انقلاب اسلامي 
بود او را جذب کرد. در کنار دروس حوزه معادل ليسانس سينما، با هنـر آشـنا
شد و از محضر اساتيدي چون نادر ابراهيمي، صلاحالساوي، صـفدر تقـيزاده، 
جهرمي، سپانلو، مسعود شکوئي، داود آبادي فراهاني و استاد مسعود کيميايي و 

ناصر پلنگي و استاد صادقي و... سود برد.  
با شروع دانشگاهها، زبان و ادبيات فارسي خواند، و دانشگاه و حوزه را تـا

مراحل پاياني با هم ادامه داد.  
در سال 1378 از دانشگاه شيراز با اخذ درجه دکتري زبان و ادبيات فارسي، 
فارغالتحصيل شد و با عنوان عضو هيئت علمي، بـه تـدريس در دانشـگاه هنـر



 8   □   آينههاي دور و نزديک  
 

تهران پرداخت. اکنون ادبيات نمايشي تدريس ميکند. شعر و قصه مينويسد و 
دستي به نقد و بررسي دارد.  

تاکنون نوشتههاي فراواني از ايشان در رسانههـا و مطبوعـات منتشـر شـده
است که ميتوان به آثار زير اشاره کرد:  

آثار مکتوب و چاپ شده از صابر امامي:  
الف ـ شعر:  

1ـ شانهها و گيسوان ـ نشر زلال  
2ـ دايرههاي کوچک حوض ـ نشر زلال  

3ـ سنگفرش ياد ـ نشر زلال  
4ـ برگزيدة شعر معاصر شمارة 90 نيستان ـ نشر نيستان  

5ـ پرندگان اساطير ـ نشر تکا  
6ـ تو از کجا رسيدهاي، نشر ارديبهشت  

ب ـ قصه:  
1ـ اينجا کسي نميميرد ـ نشر زلال  

2ـ پرنده آمد و رفت ـ نشر باران  
3ـ قصه قناري ـ همگام با کودکان  

4ـ برگزيدة قصة معاصر نيستان ـ نشر نيستان  
5ـ قصههاي انقلاب : (روزهايي که داداش دوغ ميفروخت) ـ نشر تکا  

6ـ اشک ستارهها ـ نشر ارديبهشت  
7ـ گنجشکهاي جمکران، معاونت فرهنگي مسجد مقدس جمکران  

پ ـ ترجمه از عربي به فارسي:  
1ـ سانسورشدهها (شعر مبارز عراق) ـ حوزه هنري... تهران  

2ـ زخم زيتون (برگزيده شعر مقاومت فلسطين) ـ حوزه هنري ... تهران  
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3ـ مزامير (شعر مقاومت ـ محمود درويش) ـ حوزه هنري ... تهران  
4ـ چشم سرخ (قصههاي کوتاه از جنـگ لبنـان) ـ مجلـه ادبيـات داسـتاني

حوزه هنري  
5ـ نقد ادبي (سيد قطب)، مجله شعر حوزه هنري  

ت ـ کارهاي پژوهشي  
1ـ اساطير در متون تفسيري فارسي، نشر گنجينه فرهنگ تهران  

2ـ هنر و ادبيات در دفاع مقدس، شهيد محلاتي، قم  
3ـ چهل نامة کوتاه بـه بـانوي اشـک و آه (زنـدگي حضـرت زينـب(س)،

روزنامه جوان  
4ـ اشک ستارهها (دربارة زندگي امام حسين(ع)، روزنامه جام جم  

ث ـ برخي از مقالات:  
1ـ مقدمهاي بر تحول و تطور فهرستنويسي در متون کهن، فصلنامه کتاب 

شماره 64، زمستان 1384  
2ـ مدرنيته در شعر شاملو، غبـارزدايي از مسـير تماشـا، بـه کوشـش دکتـر

کاووس حسني دبير علمي مراسم نکوداشت روز جهاني شعر، 1386  
3ـ نزول معنا، فصلنامه هنر ارشاد، شماره 54  

4ـ اسطوره، شعر و شناخت، فصلنامه هنر ارشاد، شماره 52  
5ـ مولانا و کهن الگوهاي يونگ، فصلنامه هنر، شماره 58  

6ـ اسطوره در شعر شاعران ورارود، رخسـار انديشـه، پژوهشـگاه زبـان و
ادبيات فارسي، دانشگاه تربيت مدرس  

7ـ تمثيل و داستان در «عقل و عشق» صائنالدين اصفهاني، همانديشي زبان 
و ادبيات فارسي سدهي نهم، دانشگاه هرمزگان.  

8ـ سه ترجمه از يک غزل حافظ، مجله دانشـکده ادبيـات و علـوم انسـاني
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دانشگاه تربيت معلم تهران، شماره 53 و 52، 1385  
9ـ آخرين تير، بررسي تطبيقي آرش و فيلوکتتس (کار مشترک صابر امـامي
و دکتر خدايار)، مجله علمي پژوهشي، پژوهشهـاي زبـان و ادبيـات تطبيقـي،

دورههاي اول، شماره سوم، پاييز ,1389  
10ـ حافظ و هويت فرهنگي ايران، فصلنامه علمي پژوهش زبان و ادبيـات

فارسي، شماره سيزدهم، تابستان 88 (جهاد دانشگاهي) و..  
کتاب حاضر مجموعهاي از مقالههاي ايشان است که در نقد و بررسي متن-

هايي از ادبيات سنتي معاصر نوشته شده است.  



  
  
  
  
  

به جاي مقدمه
موضوع نقد ادبي، کار ادبي است. صحبت از کار ادبي، يـک مقدمـة طبيعـي 
براي بحث از نقد است. بعد از مدتي خواهيم ديـد کـه ايـن مقدمـه، خـارج از 

موضوع نيست؛ بلکه گاهي خود موضوع است.   
مرزبندي و شناساندن کار ادبي، بيان هدف آن، روشن کردن ارزشهاي 
عاطفي و بياني آن ـ نوشتاري آن ـ و صحبت کردن از ابزارهاي بيان و راهها و 
هنرهاي به تصوير کشيدن موضوع، همة اينها سخن از نقد ادبي در حوزههاي 
مخصوص آن است. کار ادبي، بيان و ارائة يک تجربة عاطفي به صورت زنده و 

القاکننده است.   
با وجود اين که تعريفها ـ بخصوص در ادبيات ـ بر همة ويژگيهاي 
معرّف دلالت نميکنند و به يک مرحلهاي از تعريف که بتوان آن را جامع و 
مانع خواند، نميرسند، اميدواريم که تعريف ما از کار ادبي، از لحاظ دلالت بر 
همة ويژگيهاي ادبي، که در هنرهاي ادبي مشترکند، بهترين تعريفها باشد. 
کلمة بيان و ارائه؛ طبيعت کار و نوع کار را براي ما تصوير ميکند و کلمة 
تجربة عاطفي؛ موضوع و مادة کار ادبي را مشخص و کلمة القا کننده؛ شرط و 

هدف کار ادبي را روشن ميکند.   
تجربة عاطفي، عنصري است که اديب ـ شاعر و نويسندة ادبي ـ را به سوي 
بيان و ارائه ميراند، امّا به تنهايي و در نفس خودش کار ادبي نيست؛ چرا که 
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تا وقتي تجربه در جان اديب پنهان است و در شکل و لباس الفاظ معيني ظهور 
پيدا نکرده، فقط يک احساس است و به آن اثر ادبي نميگويند.   

بيان و ارائه، در لغت به معني شرح دادن و دلالت کردن است، امّا اين نشان 
دادن و شرح، وقتي کار ادبي به شمار ميآيد که يک تجربة عاطفي را به تصوير 
و بيان بنشاند بعضي از منتقدان هر بيان زيبايي را ـ هر چند از حقايق علوم 
محض باشد ـ کار ادبي به حساب ميآورند؛ امّا ما نميخواهيم به معنايکار 
ميکنيم.  ادبي، چنين گستردگي بدهيم و آن را به بيان از تجربة عاطفي محدود
درست است که موضوع، طبيعت کار را محدود نميکند؛ امّا چگونگي انفعال و 
تأثر ما از موضوع، محدود کنندة کار است. پس يک حقيقت طبيعي را به شکل 
يک توصيف علمي بيان کردن، نميتواند کار ادبي باشد؛ هر چند به شکلي 
فصيح و بليغ بيان شود و تمام شرطهاي لازم يک بيان خوب را دارا باشد؛ امّا بيان 
تأثر و انفعال وجداني يک انسان در برابر همين حقيقت طبيعي، ميتواند کار ادبي 
به شمار رود. به اين دليل که در شکل دومّ فرض، يک تجربة عاطفي تصوير 
ميشود. باز هم بايد توجه داشته باشيم که تنها بيان يک تجربة عاطفي محض مورد 
نظر ما نيست؛ بلکه بايد اين بيان صورت لفظي القا کنندهاي داشته باشد، تا بتواند 
وجدان مخاطبان را تحت تأثير قرار دهد و عواطف آنها را برانگيزد، اين شرط و 

هدف کار ادبي است و با چنين شرطي، اثر ادبي کامل ميشود.   
پس بايد گفت که نهايت کار ادبي اين نيست که يک سري حقايق عقلي و 
قضاياي فلسفي و چيزهايي از اين قبيل را براي ما ارائه دهد، همچنين از 
اهدافش اين نيست که غرضهاي ديگري چون علمي، اجتماعي، اقتصادي و... 
را عنوان کند و در محدودة اهداف ريخته شده در قالب ادبي محصور کند. 
ادبيات موظف و مکلّف نيست که از تضاد طبقات يا از نهضتهاي صنعتي 
صحبت کند. همچنين وظيفه ندارد که به خطابهها و موعظههايي از فضيلت، 
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رذالت، جهاد سياسي و اجتماعي در شکل معيني از صورتهاي گذرا و مقطعي 
تبديل شود، مگر اين که يکي از همين موضوعات، تجربة عاطفي خاصي را 
براي شخص اديب و هنرمند به وجود بياورد و جان و دل او را از درون متأثر 
و منقلب کند و هنرمند را بر آن دارد تا از آن تجربه، در يک بيان و ارائة القا 
کننده و مؤثر سخن بگويد و هم نبايد پنداشت که کار ادبي، نهايت و هدفي 

ندارد. در واقع خود اثر ادبي، هدف و نهايت کار ادبي است.   
چرا که به مجرد تحقق اثر ادبي، نوعي از انواع حرکت عاطفي به وجود 
ميآيد و اين حرکت عاطفي در ذات خود، يک هدف انساني و حياتي دارد و 
به طور غير مستقيم به سوي تحقق آثار بزرگ ديگري پيش ميراند. ممکن 
است به ذهن بعضي خطور کند که ادبيات از اهداف واقعي و عملي زندگي و 
از رسيدن به حقايق عقلي در زندگي بشر به دور است... واضح است که چنين 
فکري، توهمي بيش نيست. اکنون در صدد آنيم که انگيزه و معيارهاي کار ادبي 
را بيان کنيم. انگيزه، همان تأثر از يک چيز تأثير گذار ـ تجربة عاطفي ـ و معيار 
همان کمال تصوير و ابلاغ اين تجربه است. به طوري که القا کننده باشد، يعني 
در روح و روان ما همان تأثري را ايجاد کند که در جان گوينده به وجود آمده 
است؛ امّا اهداف اجتماعي، سياسي، اخلاقي و... و حقايق عقلي که کار ادبي در 
خودش دارد، کار ادبي را محدود نميکنند، به شرط آن که به وسيلة آنها 
انفعال وجدان حاصل شود و با احساس و عاطفه در هم آميزند. آن چنان که در 

صميميت تجربة عاطفي وارد شده و در آن بپيچند.   
در اين بحث، فاصلههاي جدي در بين مناطق احساسي وجود ندارد. براي 
مثال، عمليات شکافتن ذرة اتم، يک حقيقت علمي است. دانشمند تجربي آن را 
با يک وصف علمي و دقيق توصيف ميکند. طبيعي است که اين توصيف، از 
عالم ادب دور است؛ امّا گاهي شاعري با عاطفهاي عميق و حساس، از اين 
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حقيقت علمي به شکلي خاص منفعل ميشود؛ چرا که او در اين کار، پيدايش 
يک دورة تازه را حس ميکند يا در وراي اين کار، وحدت هستي و جهان را 
ميبيند و در نتيجه، از اين حقيقت به تأثري عاطفي ميرسد. آن چنان که از اين 
تأثر در بياني القا کننده سخن ميگويد. تعبيري که در جان مخاطبان، تأثرهاي 
ديگري را برميانگيزاند و بدون شک، اين يک کار ادبي است. تضاد طبقات در 
جامعة امروزي، يک حقيقت اجتماعي است. يک جامعهشناس آن را تحليل 
ميکند، علتهاي آن را ميکاود و چگونگيهاي آن را بررسي ميکند؛ امّا اين 
کار ادبي نيست؛ ولي گاهي نويسندة پر احساس و مستعدي، از اين تضاد متأثر 
ميشود و با تمام احساساتش در گردابهاي آن زندگي ميکند و از آن يک 
تصوير انساني به دست ميدهد. قصه و نمايشنامهاي را دربارة اين تضاد 
مينويسد و آن را در تصويري زنده نشان ميدهد. به طوري که خواننده تحت 
تأثير قرار مي گيرد و با تمام عواطفش با شخصيتها و عواطف داستان زندگي 
ميکند. به اين ترتيب، يک کار ادبي به دست ميآيد. پس خود موضوع، معيار 
حکم نيست و اهداف عقلي ، اجتماعي، سياسي و اخلاقي نهايت کار ادبي 
نيستند، فقط تصوير بيانگر و القا کننده و تأثر ناشي از اين تصوير ميتواند 

مشخص کند که اثر در جايگاه ادبي قرار دارد يا در ميدان علوم و فلسفه.   
نبايد اين سخن ايجاد توهم کند که ادبيات، دشمن حقايق و خردورزي 
است. چنين نيست، ادبيات با حقايق فرد سر و کار دارد؛ امّا در آن مهم اين 
است که حقايق از جوهر عاطفه برخوردار باشند و از کارگاه سرد خرد به 
بارگاه گرم عواطف و احساس سرايت کند. پس از آن که صفت اثر ادبي، يعني 
تأثر عاطفي و ارائة القا کننده، محقق شد، ميتوان ارزش عاطفه را در يک اثر 
ادبي، برحسب تفاوتش از لحاظ بزرگي و کوچکي يا شدت و رقت بررسي و 

طبقهبندي کرد.   
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ادبيات براي خود حقايق اصيل و عميقي دارد . ادبيات درست و اصولي از 
سرزمين حقايق خارج نميشود؛ هر چند گاهي خيال در آن شدت ميگيرد. 
اصلًا آن چه در ادبيات وجود دارد، روشن کردن و مرزبندي حقايق است. هم 
چنان که بيشتر مردم ميفهمند ادبيات تخيلي- فانتزي ـ و اسطورهاي، دورترين 
نوع ادبيات از دنياي حقايقند؛ چرا که از واقعيتهاي دنياي پيرامون ما دور 
هستند؛ امّا سؤال اساسي اين جاست که واقعيت چيست؟ اگر مقصود، 
واقعيتهاي پيرامون يک نسل است در يک محدودة زماني و مکاني؛ در اين 
صورت اين دو نوع از ادبيات يعني ادبيات تخيلي و اسطورهاي، بدون شک از 
حقيقت دور هستند، امّا اگر مقصود آن، واقعيتهاي انساني باشد که نه حدي 
ميشناسند و نه قيدي و نه در برش محدود زمان و مکان ميگنجند، در اين 
صورت بايد گفت که ادبيات تخيلي و اسطورهاي در حقيقت و در واقعيت 
غرق شدهاند و بيش از ادب رئاليستي که حقيقتهاي يک فرد يا نسلي از يک 

زمان را بررسي ميکند، واقعيتر هستند.   
مثالي بزنيم:  

يک پهلوان خيالي يا اسطورهاي، در واقع تجسمي از آرزوهاي انساني است؛ 
آمالي که در درون انسان زندگي ميکنند. انسان، آنها را در خيالش آرزو 
ميکند و در عالم خودش حس ميکند. به همين دليل است که انسان، آن 
پهلوان را ميشناسد و آرزويش را در دلش ميپرورد. به اين ترتيب، وقتي 
نسلي يا نسلهايي نميتوانند انسانيت را ـ با همة آن آمال ـ محقق کنند، آن را 
در وجود قهرماني که از قيد و بندها و زنجيرها و ضرورتهاي زمان و مکان 
در گذشته است و به وسيلة او ضعفها و ناتوانيهاي بشري ترميم يافته و از 
ميان برداشته شدهاند، ترسيم ميکند. بشر، آن قهرمان را هميشه در ذهن خود 
دارد و وجود اسطورهاي آن را خواب ميبيند و آن را در آثار ادبي شکل 
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ميدهد. پس در اين صورت، او حقيقتي است در ضمير انسان و انسان 
نميتواند آن را از حسابهايش پاک کند.   

تصور انسان از آن قهرمان، در داستانهاي هرقل و هرکول و آشيل و رستم 
و عنتره و ابيزيد وجود دارد. هم چنان که همين تصور در رومئو و ژوليت و 
در ليلي و مجنون يا در راما و ايوب و... هم وجود دارد. ما از تصور قهرمان 
خيالي و اسطورهاي لذت ميبريم؛ چرا که او به آمال و تمايلاتي که 
محدوديتها و ضرورتها و قيد و بندهاي مادي مانع از تحقق آنها ميشوند، 
حيات ميبخشد و تجسم عيني آنها را در وجود يک انسان به نمايش 
ميگذارد. درست همان گونه که ما در وجود خودمان هستهها و استعدادهاي 
بالقوة چنين قهرماني را که به دليل وجود قيد و بندها و موانع مادي زندگي و 

ضرورتهاي حيات زميني، به رشد کامل خود نرسيده است، حس ميکنيم.   
پس قهرمانهاي اسطورهاي، همان مثال حقيقي انسان هستند. همان طور که 
در ضمير انسان رسم شده است؛ امّا انسانهايي که در روي زمين زندگي 
ميکنند، به دلايلي که از ارادة آنها خارج است، نميتوانند نمونة کامل آن 
نسخة رسم شده در ضميرشان باشند. پس وقتي انساني پيدا ميشود که صفتي 
از انسانيت در او به کمال ميرسد، ما او را به راستي دوست ميداريم . چرا؟ 
چون او حقيقت وجودي خودش را با آن حقيقت مثالي پنهان در ضمير ما، 

تطبيق ميدهد و اين، آن حقيقتي است که در ادب تخيلي ترسيم ميشود.   
به عنوان مثال در عشق، وفاي مطلق داشتن، يک نمونة ادبي خيالي است که 
هيچ مخلوق زندهاي قادر به انجام آن نيست؛ امّا مجنون ليلي (با فرض اين که 
شخص معيني با اين صفت وجود داشته باشد) يا عبدالرحمن قيس چنين وفايي 
را در زندگي خودش براي ما محقق کرده است و درست به همين دليل او يک 
انسان دوست داشتني است؛ چرا که مثال حقيقتي که از عشق در ضمير ما وجود 
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دارد، به وسيلة او واقعيت پيدا کرده و در خارج از وجود ما تجسم يافته است. 
ل، يک نمونة واقعي از وفاي مثالي است؛ وفايي که ادبيات در بعضي  همچنين سَمواَ
از اوقات، آن را تصوير ميکند. اين جا نظرية مثل افلاطوني به کمک ما ميآيد. او 
ادعا دارد که اشياي خارجي حقيقتي ندارند؛ بلکه شکلهايي از انديشهاي پنهان به 
نام مثل هستند؛ مثلي که در حقيقت، به شکلي پنهاني وجود دارند و اشکال هر چه 

به مثل نزديکتر باشند، به حقيقت نزديکترند.   
واجب نيست ما اين نظرية فلسفي را بپذيريم و يا آن را مو به مو با ادبيات 
تطبيق بدهيم؛ امّا بايد بدانيم که اين نظريه، يک تصور ادبي زيبايي است که ما را در 
فهم حقايق مجرد وجداني، يعني مادة اوليه ادب ياري ميکند. به گونهاي که 
رنگهاي گوناگوني از حقايقي را که تأثر برانگيز است هم القا ميکند. حقايق 
وجداني و حسي از مشاهدة دنياي خارج ناشي ميشود. به درستي که عالم مادي 
خارج، به ظاهر از حقيقت دور است؛ امّا در عين حال، در بعد معيني با حقيقت 
ديگري که از اين حقيقت ظاهري عالم خارج بزرگ تر و عميقتر است، روبه 

روست. ابنروحي هنگامي که از زمين بهاران حرف ميزند، ميگويد:  
«بعد از حيا و شرم، حجاب را دور انداخت  

گويي زنــي به استقبال شويش آماده شود»  
از اين بيت، يک خيال شاعرانه که با حقيقت علمي مخالف است، آشکار 
ميشود؛ چرا که زمين، يک مادة جامد و زن، يک زندة متحرک است؛ اماّ 
حقيقت پنهان و عميق اين است که زمين فصل بهار، با تمام آثار حياتي که در 
او ميتپد، خود را براي لقاح در همة دنياهايش آماده ميکند. مثل دنياي گياهان، 
دنياي حيوانات و دنياي انسانها. زمين با هر چه در آن وجود دارد براي لقاح 
آماده ميشود و روحش را براي ملاقاتي اين  چنين ميگستراند و از عمق 

وجودش گشوده ميشود. بحتري وقتي ميگويد:  
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«بهار شاداب خرامان و خندان به سويت آمد  
چنان زيبا که نزديک بود حرف بزند»  

بسياري بر آنند که بحتري خواسته است بهار را از روي قاعدة تشبيه، نه به 
طور واقع، به يک انسان تشبيه کند. بلاغيون اين گونه ميگويند؛ چرا که 
واقعيت ظاهر اجازه نميدهد که بهار، خندان و خرامان باشد؛ ولي حقيقت 
بزرگ تر و عميقتر از واقعيت و حقيقت ظاهري اين است که بهار واقعاً و 
حقيقتاً خرامان و خندان است. آيا خنديدن، آزاد کردن يک نيروي سرشار به 
طور حسي نيست؟ و مگر بهار  چه ميکند؟ جز اين که يک نيروي حيات 
بخش سرشار را در زمين و فرزندان زمين ميدمد؟ آن حقيقتي است که در 

عمق جريان و در پس ظاهر قرار دارد.   
پس تجارب عاطفي، مادة بيان ادبي است و اين در شعر - بخصوص در نوع 
غنايي آن- به وضوح آشکار است. هم چنان که در ساير هنرهاي ادبي نيز حضور 
فراوان دارد. مثالي از قصه و نمايشنامه ميزنيم: ادبيات نميتواند قصه و نمايشنامه 
را القا کننده و برانگيزانندة احساس مطرح کند، مگر اين که تجربههاي عاطفي 
قهرمانها و حادثههايش را و فضاي مربوط به آن دو را در حضوري ملموس به 

تصوير بکشد و از آن تجربهها و حادثهها به شکلي خاص متأثر شود.   
بعضي از منتقدان معنا شناختي يک اثر، به تحليل روان شناسانة حقيقت هر 
قهرماني از شخصيتهاي قصهها و نمايشنامهها، در روان نويسنده و اديبي که 
آنها را تصور کرده، آفريده و شکل داده، تمايل دارند و اين تا اندازهاي مبالغه 
است؛ چرا که ضروري نيست حتماً در جان نويسنده تشبيهي و شباهتي به 
عواطف قهرمانان قصه به طور کلي وجود داشته باشد؛ امّا واجب و مهم اين 
است که نويسنده بر تصور عواطفي که در جان قهرمانهايش به وديعه گذاشته 
است، قادر و توانا باشد و بتواند آنها را در جان و دل خود حاضر کند و از 
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آنها به صورت خاصي متأثر شود.   
در نوشتن زندگي نامهها و حتي تاريخ عمومي بايد انفعال و تأثر حضور 
داشته باشد و خود را نشان بدهد. نويسنده بايد شخصيت مورد بحث خود را 
چنان زنده کند که اثر و زندگي نامهاش يک کار ادبي محسوب شود و زنده 
کردن شخصيت، معنايش اين است که انسان از وجود آن يا تصور آن متأثر 
شود. تاريخ هم وقتي توصيف محض از حادثههاي مرده باشد، در دايرة ادبيات 
داخل نميشود؛ امّا وقتي تاريخنويس از حوادث متأثر شود و آنها را به طور 
زنده همراه با کساني که در آن حوادث شرکت دارند، به تصوير بکشد، کار 
تاريخنويسي يک کار ادبي خواهد شد. گويي قصهاي را مينويسد که عناصرش 

وجود دارند و زنده هستند؛ ماجراي مردة يک حادثه را.   
مقاله نيز ميتواند يک کار ادبي باشد. هنگامي که تأثر نويسندهاش را در 
برابر يک مؤثر مانند قصيده بيان ميکند و همچنين است بحثهاي ادبي... به 
طور کلي ميزان تأثر در هنرهاي ادبي متفاوت است و آن در شعر از ساير 
هنرهاي ادبي بيشتر است و در قصه و زندگي نامه نويسي و مقاله نويسي، با 
تفاوتهايي به چشم ميخورد؛ هر چند گاهي در بعضي از مواقع با شعر 
برابري ميکند. در اين جا به همين اندازه کفايت ميکنيم و صحبت مفصل از 

هر رشتهاي از هنرهاي ادبي را به زمان خودش وعده ميدهيم.   
اکنون کار ادبي، بيان و ارائة تجربة عاطفي در شکلي القا کننده و برانگيزانندة 
تأثرات و احساسات مخاطبان است. آيا شايسته است که انسان، دورههايي از 
وقت خود در اين دنياي محدود و عمر کوتاه را با آن پر کند؟ به يقين جواب 
مثبت است. اين که انسان فاني با افقهاي محدود، تصويرهايي از هستي و 
حيات را که در جان و روان يک انسان هنرمند و ممتاز و الهام يافته آشکار 
شده است، به زندگي خودش اضافه کند، چيز کمي نيست. هر تجربة عاطفي 
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که يک نويسنده آن را تصوير ميکند، خود به خود از آن خوانندهاي ميشود که 
استعداد تأثر از آن تجربه را دارد. پس هنگامي که تأثر، خواننده را فرا ميگيرد، 
آن تجربه از آنِ او ميشود و به اين ترتيب، او به اندوختههاي درونياش 

تصوير ممتاز و جديدي را ميافزايد.   
و از خوشبختي انسان است که در عين حال که از دنياي مادي و محسوس، 
مقداري ناچيز و محدودي را در مالکيت خود دارد، ميتواند از دنياهاي 
احساس و عاطفه اندازههاي نامحدودي را که در شمار نميآيند، به دست 
بياورد و هنگامي که يک اديب بزرگ به دنيا ميآيد، با او يک هستي بزرگ زاده 
ميشود؛ زيرا او براي بشريت، در آثار ادبي خودش، نمونهاي از هستي را، که 
قبل از او هيچ بشري آن را نديده و تجربه و لمس نکرده است، باقي ميگذارد 
و هر لحظهاي را که خوانندهاي خوش استعداد با هنرمندي بزرگ ميگذارد، 
يک سفر است. سفري کوتاه يا بلند؛ امّا سفر به سيارهاي است با ويژگيها و 
نشانههاي منحصر به فرد خود. بياييد زماني با تاگور در دنياي قانع و 
بخشندهاش همراه باشيم. به راستي او هميشه چيزي را براي بخشيدن دارد و ما 

هرگز بعد از سفر با اين روح بخشنده، دست خالي برنميگرديم:  
«روز به پايان نرسيده است  

و بازاري که بر ساحل رودخانه قرار دارد  
هنوز باز است.   

هراس آن داشتم که روزم سرآيد  
و آخرين سکههايم از دست بروند...   

اما... نه... نه...اي برادر  
با من هميشه چيزي هست،   

چرا که بختم همه چيز را از من نگرفته است.  
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خريد و فروش پايان مييابد  
بساط خود را بر ميچينم  

وقت برگشتن به خانه است  
راستي مأمور دولت!  
ماليات ميخواهي؟  

نترس اي برادر، با من هميشه چيزي هست؛ چرا که بختم همه چيز را از 
من نگرفته است.   

آرامش باد، خبر از توفان ميدهد،   
ابرهاي در هم فشردة غرب، خبر خوش ندارند  

آبهاي آرام منتظر بادند  
بايد شتاب کنم  

تا شب نرسيده از پل بگذرم  
اما مأمور پل!  

آيا عوارضت را ميخواهي؟  
آري برادر! با من هميشه چيزي هست  

چرا که بختم همه چيز را از من نگرفته است.   
در ساية درختي برکنار جاده گدايي نشسته است  

با چشماني پر از اميد و شرم  
در چهرهام خيره شده است  

گمان ميکند من با سود امروزم، غني شدهام.   
آري برادر، با من هميشه چيزي هست  

چرا که بختم همه چيز را از من نگرفته است.  
تاريکي شديد است و راه خلوت.   
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شبنمها بر برگهاي درختان ميدرخشند  
کسي مرا با قدمهاي خاموش و مرموز تعقيب ميکند  
آه شناختم، تو ميخواهي تمام سودم را از من بدزدي  

نا اميدت نميکنم  
زيرا با من هميشه چيزي هست،   

چرا که بختم همه چيز را از من نگرفته است.   
نيمه شب به خانه ميرسم  

با دستهاي خالي امّا  
تو بر درگاه خانه، ساکت و بيدار،   

با چشماني سرشار از اشتياق، بيصبرانه در انتظار مني.   
چون گنجشککي هراسان به آغوشم پر ميکشي  

از عشقي شديد گرما ميگيري  
آه خداي من، همواره چيز بزرگي با من باقي است  

چرا که بختم فريبم نداده  
و همه چيز را از من نگرفته است.»   

آيا اين سفر به بازار است يا يک سفر در حيات و زندگي؟ آن کدام آرامش و 
اطمينان است که در اين همراهي با تاگور احساس ميشود؟... زندگي ميدهد و 
ميگيرد؛ امّا در اين جا، در سرانجام ماجرا، يک ثروت پايانناپذير باقي ميماند؛ 
ثروت قلب و احساس و عاطفه و آن بخشندة راضي و خرسندي که حتي به دزدي 
که ميخواهد سود روزانة او را از او بگيرد، ميگويد: «نا اميدت نميکنم» و آن 

عشق عميق و شفاف و غزل سرا: «تو بر درگاه خانه، ساکت و بيدار   
با چشماني سرشار از اشتياق بيصبرانه در انتظار مني  

  و مانند گنجشککي هراسان به آغوشم پر ميکشي،  
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 از عشقي شديد گرما ميگيري»   
حاصل روزش از دستش رفته است؛ اما دزدي را هم حتي! نااميد نميکند و 

تکرار ميکند:  
« همواره چيز بزرگي با من باقي است»   

اين چيز بزرگ در آن قلب بزرگ است. لحظهها با چنين انساني، در اين 
دنياي آرام و قانع بهشت گونهاش، چونان خوابها، نرم و راحتند. اين يک 

عمر تازه است و دنيايي تازه.   
بياييد از اين دنياي آرام و بخشنده و خرسند و بشارت دهنده به دنياي 
ديگري برويم؛ دنيايي سرگردان و مأيوس، دنياي گويندهاي که احساس ميکند 
از حيات و هستي، به سوي مرگ و فنا شتابان پيش ميرود و پرتو نوري که به 
کمک آن بتواند تاريکيهاي غيب و سرنوشت را بشکافد، نمييابد. پس در 
سرمستي و بيخويشي غرق ميشود و از آن ياري ميخواهد تا حيرتش را در 
دل تاريکيها فراموش کند. بعد از آن که از کوبيدن درهاي غيب، درخواست و 

التماس پرتو ناچيزي از نور، خسته شده است. اين دنياي خيام است:  
«آمد سحري ندا ز ميخانة ما  
کاي رند خراباتي ديوانة ما  

برخيز که پر کنيم پيمانه ز مي  
ز آن پيش که پر کنند پيمانة ما»  
«کس را پس پردة قضا راه نشد  
قدر هيچ کس آگاه نشد   و ز سر ّ

هفتاد و دو سال فکر کردم شب و روز  
معلوم نگشت و قصه کوتاه نشد»  

*** 
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«بر خيز و مخور غم جهان گذران  
بنشين و جهان به شادکامي گذران  

در طبع جهان اگر وفايي بودي  
نوبت به تو خود نيامدي از دگران»  

*** 

«چون آب به جويبار و چون باد به دشت  
روزي دگر از نوبت عمرم بگذشت  

هرگز غم دو روز مرا ياد نگشت  
روزي که نيامده است و روزي که گذشت»  

*** 

«روزي که ز تو گذشت از او ياد مکن  
فردا که نيامده است فرياد مکن  

بر نامده و گذشته بنياد مکن  
حالي مينوش و عمر بر باد مکن»  

*** 

«مي در کف من نه که دلم در تاب است  
وين عمر گريز پاي چون سيماب است  

برخيز که بيداري دولت خواب است  
درياب که آتش جواني آب است»   

***  
اين نيز سفر ديگري است در دنيايي ديگر و شکي نيست که خسته کننده 
است؛ امّا لذت بخش نيز هست. لذت درد آن توشة الهي که روحها از آن 
تغذيه ميکنند، را با خود دارد. در اين سفر، احساسها و عواطف گوناگوني از 
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حزن و اندوه و دلسوزي نيست. به آن روح  سرگردان و دردمندي که خودش 
را در طلب نور فنا کرده است، در دل و جان ما به اهتزاز در ميآيند.   

اکنون به دنياي سوم ميرويم؛ دنيايي که از خير و نيکي مأيوس است، 
فريبهاي عواطف و احساسات را به مسخره ميگيرد، تصور ميکند که فلک در 
تعقيب فرزندان ضعيف و فاني است. با اين حال، صاحب اين دنيا، خاموش نشسته 

است؛ نه ناله ميکند و نه بر اين جهان ميآشوبد.آن جهان توماسهاردي است:  
«... آه اي دوست من، آيا اطراف گورم را ميکني تا در آن جا درخت 

بکاري؟  
نه؛ دوست تو ديشب به خواستگاري زيباترين دختران اشراف رفته است. او 

با خود ميگويد، براي او چه ضرري دارد که پيمانم را با او بشکنم؟  
... در اين صورت، اي خويشان عزيز من! براي چه اطراف گورم را ميکنيد؟  

.. چنين نيست، خويشان تو آن دورها نشستهاند و با خود ميگويند:  
درختان و گلها چه سودي برايش دارند، وقتي روح او در چنگالهاي قضا 

و در ميان خاکهاي سنگين گرفتار است.  
. . اما من صدايي را ميشنوم که اين جا را ميکند. پس او چه کسي 

ميتواند باشد؟ آيا آن دشمن پست و احمق من است؟  
. . نه، او وقتي دانست که تو از دروازهاي گذشتهاي که بازگشتي ندارد، از 
دشمني با تو حيفش آمد و تو را شايستة بغض و دشمني نيافت و ديگر برايش 

فرقي ندارد که تو در کجا آرميدهاي.  
.. . پس در اين صورت کيست که گورم را ميکند؟ اعتراف ميکنم که از هر 

حدس و گماني عاجزم...  
.. . اوه اي بانوي مهربان... من هستم، سگ کوچک تو، در نزديکي تو 

زندگي ميکنم و اميدوارم رفتن و آمدنم تو را نيازارد...  
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.. . آه بلي: اين تويي که کنار قبرم را ميکني...عجب! چگونه از تو غافل 
بودم و فراموش کرده بودم که قلب وفادار يگانهاي را در بين آن دلهاي خالي 
جا گذاشتهام . به جانت سوگند، کدام عاطفه در دلهاي مردم ميتواند با عاطفة 

دوستي در عمق يک قلب امين برابري کند؟  
.. . بانوي من، من در کنار گورت، گودالي را ميکندم تا تکه استخوانم را در آن 
پنهان کنم تا به هنگام گرسنگي به سراغش بيايم. از آزاري که رساندم، گلايه مکن. 

چرا که فراموش کرده بودم که تو خواب آخرينت را در اين جا غنودهاي.»  
 اين يک دنياي خشک و مأيوس است. شعلة باريکي از آرزو و ماتم در آن 
نيست. احساسهايي که از قساوت حيات برمي خيزند، آن را عبث و مسخره 
ميبينم. برايش وجود و حقيقتي را اعتقاد ندارم؛ امّا با همة اينها، براي خود 

دنيايي است، دنيايي بزرگ و يگانه...   
ناچار بودم که مثالهايم را از شعر انتخاب کنم. به اين دليل که اقتباس از 
شعر آسان و راحت است، نه به اين علت که شعر به تنهايي دليل بر اين است 
که ادبيات دنياهاي جديدي از احساس و عاطفه را به روي انسان ميگشايد؛ 
بلکه ما ميتوانيم در قصه، رمان، نمايش نامه و داستان کوتاه و زندگي نامههاي 
بزرگان نيز دنياهاي تازهاي از احساس و عاطفه را بيابيم؛ امّا آنها نياز به 
تلخيص و اختصار دارند. ما همواره ميتوانيم با تجربيات نويسندگان زندگي 
کنيم و از آن تجربهها متأثر شويم. هم چنان که نويسندگانشان روزي از آنها 
متأثر شدهاند و اين همان اندوختهاي است که به عمر ما اضافه ميشود و 
توشهاي است که به توشههاي ما در اين سفر کوتاه و محدود بر روي سيارة 

کوچک خاکي افزوده ميشود.   
لازم به تذکر است که ترانههاي خيام از روي شباهت معنايي انتخاب 

منطبق بر ترجمة عربي آنها نيست.1    شدهاند و دقيقا ً
پاييز 1383  



  
 

  
  
  

1. مقدمهاي کوتاه بر ادبيات داستاني ايران  
  

شکي نيست که قصه در تمام تمدنهاي بشري، از اولين روزهاي پيدايش 
آن، وجود داشته است. مردم کشور ما نيز به نوبت خود، چه زماني که 
«ارداويرافنامهها» نوشته ميشد و چه امروز که روزنامهها و مجلات هفتگي 
چاپ ميشود، با قصه و داستان در معناي عام آن محشور بودهاند. اين مطلبي 
نيست که نياز به بحث و استدلال داشته باشد. چيزي که من بر سر آنم، مروري 
است گذرا بر تاريخ ادبيات کشورمان، به منظور يافتن ردپاهايي هرچند کم 

رنگ از هنري به نام داستاننويسي که امروز شاهد آن هستيم.   
بديهي است که شاهنامه، مجموعة عظيمي از داستانهاي حماسي است و 
حکيم بزرگ توس آنها را به نظم کشيده است و تنها موزون و مقفي بودن 
سخنان فردوسي، دليل بر شعر بودن آنها نميشود؛ بلکه آنها داستانهايي 
هستند که با وزن و قافيه سروده شدهاند. داستانهايي که هر کدام با حادثهها و 
شخصيتهايش قابل بحث هستند؛ البته نوشتههاي آقاي اسلامي ندوشن، 
شاهرخ مسکوب و ديگران، در اين زمينه مغتنمند، ولي بد نيست که به طرح 

بسيار فشردهاي از داستان رستم و سهراب نگاهي بيندازيم.   
 «رستم به شکار ميرود. رخش دزديده ميشود. او به دنبال رخش به شهر 
سمنگان ميرسد. مهمان حکمران آن جا ميشود. با تهمينه ازدواج ميکند. او 
بايد به ايران زمين برگردد. بازوبندي به نشاني به تهمينه ميدهد و باز ميگردد. 
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سهراب به دنيا ميآيد. فنون جنگي ياد ميگيرد و به طور طبيعي سراغ پدر را از 
مادر ميگيرد. مادر نشانيهاي پدر را به او داده، بازوبند به بازويش ميبندد. 
سهراب جوان و شوريده سر براي يافتن پدر به مرزهاي ايران لشکر ميکشد. 
مرزبان را به اسارت ميگيرد. نيتهاي شوم افراسياب و کاووس دست به 
دست هم ميدهند تا پدر و پسر را در برابر هم قرار دهند. مرزبان براي نجات 
جان رستم از معرفي او به سهراب دلير خودداري ميکند. پدر و پسر رو در 
روي هم قرار ميگيرند. پسر، پدر را بر زمين ميزند؛ اما رستم شاهنامه نبايد کشته 
شود. پس به حيله از چنگ پسر ميگريزد و بار دوم که پدر، پسر را بر زمين 

ميزند، با شتابي برخاسته از ارادة تقدير، پهلوي جنگجوي جوان را ميدرد. »   
ميبينيم که فردوسي از همان بيتهاي آغازين ماجرا:  

«کنون رزم سهراب و رستم شنو  
دگرها شنيدستي، اين هم شنو  
يکي داستان است پرآب چشم  
دل نازک از رستم آيد به خشم  

اگر تند بادي برآيد ز کنج  
به خاک افکند نارسيده ترنج  
ستم کاره خوانيمش ار دادگر  
هنرمند گوييمش، ار بي هنر  

اگر مرگ داد است، بيداد چيست؟  
ز داد اين همه بانگ و فرياد چيست؟  

از اين راز، جان تو آگاه نيست  
بدين پرده اندر تو را راه نيست»  

تا لحظهاي که پهلوي سهراب جوان دريده ميشود و او به شکوه مينالد:  
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 «بپيچيد سهراب و پس آه کرد  
ز نيک و بد انديشه کوتاه کرد  

بدو گفت کاين بر من از من رسيد  
زمانه به دست تو دادم کليد  

تو زين بي گناهي که اين گوژ پشت  
مرا بر کشيد و بزودي بکشت  

به بازي به کوياند هم سال من  
به خاک اندر آمد چنين يال من  

نشان داد مادر مرا از پدر  
ز مهر اندر آمد روانم به سر  

همي جستمش تا ببينمش روي  
چنين جان بدادم بدين آرزوي  

دريغا که رنجم نيامد به بر  
نديدم درين هيچ روي پدر  

کنون گر تو در آب ماهي شوي  
و يا چون شب اندر سياهي شوي  

وگرچون ستاره شوي بر سپهر  
ببري ز روي زمين پاک مهر  

بخواهد هم از تو پدر کين من  
چو بيند که خشت است بالين من»   

با طرحي آگاهانه، حادثهها را در زنجيري از علت و معلول در کنار هم 
ميچيند تا خواننده اين نکته را که جان او از راز مرگ آگاه نيست و دستش از 
اين پرده کوتاه است، بدون استدلال فلسفي بپذيرد، بيآن که از پرداخت منطقي 
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شخصيتها و بيان عواطف رستم، پس از آگاهي از ماجرا و برخورد رذيلانة 
کاووس غفلت کرده باشد.   

در کنار داستانهاي شاهنامه، ميتوان از «ويس و رامين» فخرالدين اسعد 
گرگاني و شاهکارهاي نظامي گنجوي ياد کرد و در ميان آثار نظامي به طور 
يقين «خسرو و شيرين» از ارزش داستاني خاصي برخوردار است و بررسي آن 

از نقطه نظر تکنيک قصهنويسي نظامي، مقام و مقال ويژه ميطلبد.   
اگر از سرودههاي نويسندگان ديگر که به تقليد از آثار مزبور، طبعآزمايي 
کردهاند، بگذريم بايد داستانهاي عطار و داستانهاي مثنوي مولانا را در نظر 
داشته باشيم و از شگردهاي او، بويژه آوردن داستان در داستان، که يکي از 

روشهاي پيچيده کردن رمان است، غافل نباشيم.   
از داستانهاي بلند منظوم که بگذريم، قصهها و داستانهاي منثور در تاريخ 
ادبيات فارسي فراوان به چشم ميخورد که از اين سري داستانها ميتوان از 

اسکندرنامه، بختيارنامه، ابومسلمنامه، داراب نامه، سمک عيار و... نام برد.   
واضح است که با اضافه کردن نوع ديگري از داستان که حکايت ناميده ميشود، 
بر مجموعة داستانهاي بلند، تعداد زيادي کتاب به مجموعة غني مذکور افزوده 
خواهد شد. مانند کليله و دمنه، سندبادنامه، مرزبان نامه، گلستان و کتابهاي صوفيه 

که شامل تراجم احوال و حکايات عرفاني ـ اخلاقي ميشود.   
من در يکي دو نمونهاي که از کتابهاي مذکور بر مي شمرم، نشان مي دهم 
که نويسندگان دانشمند و تواناي آنها، عناصر مهم قصهنويسي و تکنيک آن را 
ميدانستهاند و با چه مهارتي به کار ميگرفتهاند. قبل از هرچيز بايد عنصر زبان 
را به عنوان يکي از عوامل مهم داستان امروز در تجربيات تاريخ ادبيات فارسي 

بررسي کرد.   
امروز از مشخصات برجستة يک قصة خوب، زبان و نثر زندة آن است. 
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نثري که در عين سادگي و نزديکي به زبان عامه، جزالت و پختگي داشته و از 
اسکلت و استخوان بندي محکمي برخوردار باشد.   

در واقع، نثري که ادبيات فارسي آن را در قرنهاي چهارم و پنجم هجري به 
تجربه نشست، با شروع دورة جديد فارسينويسي و ترجمة آثار ديني، علمي و 
اجتماعي از زبان عربي که زبان رسمي آن عهد بود به زبان فارسي، با اين نيّت که 
عموم مردم از چنين متنهايي استفاده کنند و آگاهيهاي ديني و علمي در انحصار 
طبقة عالم و فاضل نماند، نثر فارسي يک دورة غني شکوفايي و باروري را پشت 
سر گذاشت و نتيجة آن نثر درخشان کتابهايي چون تفسير سورآبادي، تاريخي 

بيهقي، سياست نامه، تذکره الاوليا،  سفرنامة ناصر خسرو و... بود.   
در ميان متون نثر، قلم و نثر بيهقي عنايتي ويژه ميخواهد. ابوالفضل بيهقي، 
هنرمندي تواناست که ماجراهاي تاريخش را نظمي قصهوار بخشيده است و 
آنها را چنان در زورقي از نثر جان دار و گرم پيچيده است که پس از گذشت 
نزديک به هزار سال، در آنها تازگي و حرارت زندگي را مييابيم. من نمونة 
کوچکي از ماجراي بر دار کردن حسنک ارائه خواهم داد. در همين نمونة 
کوچک، ذهن هوشيار بيهقي با ديد ظريف او و قلم توانايش، خواننده را چنان 

با واقعه ارتباط ميدهد که خواننده، واقعه را از نزديک لمس ميکند:  
«و حسنک را بپاي دار آوردند. نعوذ باالله من قضا السو و دو پيک را 
ايستانيده بودند که از بغداد آمدهاند و قرآن خوانان، قرآن ميخواندند. حسنک 
را فرمودند که جامه بيرون کش. وي دست اندر زير کرد و ازار بند استوار کرد 
و پايچههاي ازار را ببست و جبّه و پيراهن بکشيد و دورانداخت با دستار و 
برهنه با ازار بايستاد و دستها در هم زده، تني چون سيم سفيد و رويي چو 
صدهزار نگار و همة خلق بدرد ميگريستند. خودي روي پوش آهني بياوردند 
عمدا تنگ چنان که روي و سرش را نپوشيدي و آواز دادند که سر و رويش را 
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بپوشيد تا از سنگ تباه نشود که سرش را ببغداد خواهيم فرستاد نزديک خليفه. 
و حسنک را هم چنان ميداشتند و او لب ميجنبانيد و چيزي ميخواند، تا 
خودي فراختر آوردند و درين ميان احمد جامهدار بيامد سوار و روي به 
حسنک کرد و پيغامي گفت که خداوند سلطان ميگويد «اين آرزوي تست که 
خواسته بودي و گفته که «چون تو پادشاه شوي ما را بر دار کن. » ما بر تو 
رحمت خواستيم کرد؛ اما اميرالمؤمنين نبشته است که تو قرمطي شدهاي و 

بفرمان او بر دار ميکنند. » حسنک البته هيچ پاسخ نداد.1   
قلم هنرمند بيهقي چنان به واقعه نزديک و دور ميشود و گاهي تصويرهايي 
از دور و بزرگ و محيط به مکان و زماني تصويرهايي از نزديک و درشت، 
مربوط به اجزاي همان مکان ارايه ميدهد که من موقع خواندن آن هميشه خود 
را در پشت دوربين فيلمبرداري ميبينم که صحنه را با يک «دکوپاژ» هنرمندانه 

جز به جز به تصوير ميکشد.   
او در بيان جنگ دندانقان و شکست و فرار امير از دست ترکها که خود 
نيز حضور دارد، با اراية تصويرهاي بزرگ و گسترده از ميدان جنگ همراه با 
تصويرهايي از سربازها، شمشيرها و نيزهها و زخميها، تصويرهايي از اسبها 
و فيلها خواننده را چنان با مهارت در جريان حادثه قرار ميدهد که وقتي آقاي 
رضا سيد حسيني در بحث از مکتب رئاليسم از «جنگ واترلوي» به عنوان مثال 

صحبت ميکند، من به ياد تصويرگري بيهقي از «شکست دندانقان» ميافتم.   
واضح است که در کنار نثر بيهقي از ديد تيز و قلم سيال ناصر خسرو، در 

تصوير کردن مشاهدات او در طول سفر حج نبايد غافل بود.   
نويسندگان قرون مزبور، ظرفيتها و تواناييهاي زبان فارسي را کشف کرده 
بودند و آنها را در ساختن يک نثر پرشکوه به کار گرفته بودند و به قول 
بعضي از آقايان، علت اين که امثال نظامي، داستانهاي خود را در قالب نظم 
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بيان کردهاند، اين است که نثرنويسان، با چنان قدرتي نثر را به کار گرفته بودند 
که ديگر جايي براي مانورهاي زباني براي نظاميها باقي نمانده بود و نثر را 
چنان به مرزهاي شعر رسانده بودند که امثال نظامي، براي اين که بتوانند در اين 
مانور زباني، حتي اگر شده يک پله از سطح زباني آنها بالاتر قرار بگيرند، خود به 

خود به نظم و شعر ميرسيدند و داستانهاي خود را در اين قالب عرضه ميکردند.   
در اين زمينه، کتابهاي صوفيه بهترين گواهاند. کشف الاسرار ميبدي 
مجموعة رنگيني از نثرهاي آهنگين است. نوشتههاي عطار، نثر شعرگونة عين 
القضاه همداني و... من با يک قطعه از نثر نجم الدين رازي، بحث را خاتمه 
ميدهم و از خواننده ميخواهم خود به موسيقي نثر، آهنگ دروني و بيروني آن 
و در کل به هماهنگي فرم و معني توجه داشته باشد. چيزي که امروز شاهد 
تلاشهاي نويسندگان معاصر در رسيدن به آنها هستيم، مثل تلاشهاي ابراهيم 
گلستان در «جزر و مد» و نادر ابراهيمي «بار ديگر شهري که دوست ميداشتم» 

و توفيق آل احمد در اکثر نوشتههايش بخصوص در «خسي در ميقات.»   
اينک بخوانيم از خلقت آدم از قلم دلانگيز نجم رازي:  

پس از ابر کرم باران محبّت بر خاک آدم باريد و خاک را گل کرد و بايد 
قدرت در گل از گل دل کرد.   

از شبنم عشق خاک آدم گل شد  
صد فتنه و شور در جهان حاصل شد  

سر نشتر عشق بر رگ روح زدند  
يک قطره فروچکيد، نامش دل شد  

جمله ملأ اعلي کرّوبي و روحاني دران حالت متعجب وار مينگريستند که 
حضرت جلّت بخداوندي خويش در آب و گل آدم چهل شبا روز تصرفّ 
ميکرد و چون کوزه گر که از گل کوزه خواهد ساخت، آن را بهرگونه ميمالد و 
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بران چيزها مياندازد، گل آدم را در تخمير انداخته که «خلق الانسان من صلصال 
کالفخار» و در هر ذره از آن گل دلي تعبيه ميکرد و آن را به نظر عنايت پرورش 

ميداد و حکمت با ملايکه ميگفت: شما در گل منگريد در دل نگريد.   
از سنگ دلي سوخته بيرون آرم   گر من نظري بسنگ بر بگمارم

در بعضي روايت آن است که چهل هزار سال در ميان مکّه و طايف با آب 
و گل آدم از کمال حکمت دستکاري قدرت ميرفت و بر بيرون و اندرون او 
مناسب صفات خداوندي آينهها بر کار مينشاند که هر يک مظهر صفتي بود از 
صفات خداوندي تا آنچ معروف است هزار و يک آينه مناسب هزار و يک 
صفت بر کار نهاد. صاحب جمال را اگرچه زرينه و سيمينه بسيار باشد؛ اما به 
نزديک او هيچ چيز آن اعتبار ندارد که آينه، تا اگر در زرينه و سيمينه خللي 
ظاهر شود، هرگز صاحب جمال بخود عمارت آن نکند، ولکن اگر اندک 
غباري برچهرة آينه پديد آيد، در حال بآستين کرم بآزرم تمام آن غبار از روي 
آينه بر ميدارد و اگر هزار خروار زرينه دارد، در خانه نهد يا در دست و گوش 

کند؛ اما روي از همه بگرداند و روي فرا روي او کند. 2   
با يادآوري اين نکته که غرضم، نشان دادن اين مطلب است که بزرگان ادبيات 
فارسي، عناصر و عوامل بياني روايت را ميشناختهاند و از آنها با مهارت تمام 
استفاده ميکردند، از بحث نثر ميگذرم و به مرور يکي دو نمونه از حکايات 

صوفيه ميپردازم. اولين حکايت را از اسرارالتوحيد محمد بن منور ميخوانيم:  
 «من جوان بودم و برسر چهارسوي اين شهر دوکاني داشتم و حلواگري 
ميکردم. چون يک چندي اين کار کردم و سرمايهاي نيک به دست آوردم، 
هوس بازرگاني در دل من افتاد. [راوي در سفر بازرگاني خود، در خواب 

ميماند و کاروان ميرود و او گم ميشود و سرانجام...] :  
پس بنگريستم بالايي بزرگ ديدم. جهد کردم و بسياري حيله خويشتن بر 
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سر آن بالا افکندم و بدان بيابان فرونگريستم. از دور سياهي به چشم من درآمد. 
نيک بنگريستم سبزي بود. قوي دل شدم و با خود گفتم که هرکجا که سبزي 
باشد، آب بود و هرکجا آب باشد، ممکن که آدمي بود. قوتي بدين سبب در 
من پديد آمد و از آن بالا فرود آمدم و روي بدان سبزي نهادم. چون آن جا 
رسيدم، پارهاي زمين شخ ديدم. چند تير پرتابي در ميان آن ريگها و چشمة آب 
صافي از آن زمين پاره بيرون ميآمد و ميرفت. گرد بر گرد آن چشمه، چندانک از 
آن زمين آب ميرسيد، گياه رسته و سبز گشته بود. من فراز شدم و پارهاي از آن 
آب بخوردم و وضو ساختم و دو رکعت نماز گزاردم و سجدة شکر کردم که حق 
سبحانه و تعالي جان من بازداد و با خود گفتم: مرا اين جا مقام بايد کرد و از اين 
جا روي رفتن نيست. باشد که کسي اين جا آيد بآب و اگر نيايد، يک شبانروزي 

مقام کنم که آخر اين جا آبي است. بياسايم و آن گاه بروم...   
[ناگهان روزي يک سياهي از دور پديدار ميشود] و... چون نزديک آمد، 
مردي ديدم بلند بالا، سپيد پوست، ضخم، فراخ چشم، محاسني تا ناف، مرقعي 
صوفيانه پوشيده و عصايي و ابريقي در دست گرفته و سجادهاي بر دوش 

افکنده و کلاهي صوفيانه برسر نهاده...   
[مرد صوفي نماز ميخواند و ميرود و راوي پريشان حال، خود را سرزنش 

  ميکند تا فردا... ]
من اين بار گستاختر شده بودم. آهسته از ميان خاشاک بيرون آمدم و از آن 
بالا فرود آمدم و در پس پشت او بنشستم. چون او نماز سلام بداد و دست 
برداشت و دعا بگفت و برخاست که برود، من دامنش بگرفتم و گفتم: «اي شيخ! از 
بهرالله مرا فرياد رس. مرديام از نيشابور، با کاروان به بخارا ميشدم به بازرگاني. 
امروز دو روز است که من راه گم کردهام و کاروان برفته است و من در اين بيابان 
منقطع شده و راه نميدانم. » او سر در پيش افکند يک نفس. پس سر برآورد 
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برخاست و دست من بگرفت. من بنگريستم شيري ديدم که از بيابان...   
... پس مرا برآن شير نشاند و موي گردن او به دست من داد و مرا گفت: 
«هر دو پاي در زير شکم او محکم دار و چشم فراز کن و هيچ باز مکن و 
دست محکم دار و هرکجا که او بايستد، تو از وي فرودآي و از آن سو که 
روي او از آن سو بود، برو. » و من چشم باز نکردم. شير برفت. يک ساعت 
بود. شير بايستاد. من از وي فرود آمدم و چشم باز کردم. شير برفت. من راهي 
ديدم. برآن راه، گامي چند برفتم. کاروان را ديدم آن جا فرود آمد. سخت شاد 

شدم و ايشان نيز شاد شدند. با ايشان به بخارا شدم...   
[راوي پس از مدتي به نيشابور بر ميگردد. روزي در جلوي خانقاهي 

ازدحام مردم را ميبيند، وسوسه ميشود سخنران را ببيند...]3  
ميبينيم داستان داراي طرحي انديشمند است که هدف واحدي را دنيال 
ميکند: «معرفي شيخ ابي سعيد ابيالخير» . اکنون دقت کنيم که نويسنده، چقدر 
هنرمندانه به هدف خود دست مييابد. مردي به تجارت بيرون ميرود- از 
کاروان جدا ميماند و گم ميشود. آن گاه اضطراب و پريشاني او، - نه يکدفعه 
و غيرمنطقي – بل آرام آرام و مرحله به مرحله پرداخته ميشود. مرد 
ميانديشد، نقشه ميريزد و از نقشههاي خود سودي نميگيرد تا اين که به اوج 
نااميدي ميرسد، آخرين نقشة او، رفتن به بالاي يک بلندي، او را به چشمه و 
گياه ميرساند. آن جا به استفاده از آب و گياه مقاومت ميکند تا اين که قهرمان 

داستان فرا ميرسد.   
مردي بلند بالا، سفيد پوست، درشت اندام و فراخ چشم با محاسني تا ناف که 
صوفيانه لباس پوشيده و سجادهاي بر دوش افکنده است. با نوري که از چهرة او 
برميتابد؛ اما او با ديدن مرد فورا بيرون نميپرد که تقاضاي کمک کند ـ که اگر 
چنين ميکرد، هدف اصلي داستان که معرفي شيخ است، خدشهدار ميشد. يک 
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طرح حساب شده به نويسنده ميگويد که او بايد مفتون معنويت و ابهت مرد بيگانه 
قرار بگيرد و پريشاني و درد گم شدن خود را فراموش کند. چنين نيز ميشود. 
صوفي نماز ميگزارد و دور ميشود و مرد هم چنان، در يک بيخودي او را تماشا 
ميکند. وقتي به خود ميآيد که شيخ رفته است، به فردا دل ميبندد. فردا شيخ او را 
بر شيري نشانده نجاتش ميدهد، اما باز داستان تمام نميشود، چرا که هدف 
نويسنده نجات مرد گمنام نيست؛ هدف او چنان که گفتيم، معرفي شيخ است. زمان 
ميگذرد و مرد گمنام، دوباره به تصادف شيخ را ميبيند و او را باز ميشناسد. اين 
قسمت داستان، برخورد تصادفي با شيخ، شناختن او با پشتوانة خاطرهاي از آن 

گونه، تاکيدي مضاعف بر عظمت شيخ ميشود.   
يک نويسندة خوب شايد در همين نقطه داستان را تمام بکند؛ اما يک 
نويسندة ممتاز، نهايت استفاده را از تکنيک و امکاناتي که تکنيک در اختيار آن 

ميگذارد، ميکند.   
محمد بن منور نيز داستانش را رها نکرده است: او ميخواهد فرياد بزند و 
خاطرة خود را از شيخ بازگويد؛ ولي اگر بگويد يک خاطرة تکراري براي 
خواننده چه سودي دارد؟ جز اين که زيبايي و حلاوت و تازگي گذشته را 

مکدر ميکند؟ پس داستان بايد چگونه پايان بندي شود؟  
اين را تمرکز در هدف داستان و استخدام طرح و پي رنگ براي بيان آن 
هدف مشخص ميکند: شيخ رو به مرد ميکند و قبل از اين که او حرفي بزند، 

اين بيت را ميخواند:  
 نشنو دستي هر آنچه در ويراني  

بينند نگويند در آباداني؟   
با اين جمله، نويسنده با يک تير دو نشان ميزند، هم قدرت معجزهآساي 
شيخ در خواندن ضمير مخاطبانش نشان داده ميشود و هم قدرت با شکوه او 
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در پنهان داشتن کرامات و  عبادات و نيکيهايش.   
با اين بيت، مرد نعرهاي ميزند و بيهوش ميشود. داستان به پايان رسيده است و 
نويسنده با مهارتي تمام بدون اين که به حاشيه بپردازد، از تمام عوامل صحنه و 

آدمهاي قصه و ديالگهاي آنان، در معرفي باطني و ظاهري شيخ سود ميجويد.   
منور با زمينهسازي  آيا خواندن همين حکايت، نشان نميدهد که محمد بن
شخصيت پردازي، توصيف ضروري و لازم و دقيق، آوردن ديالوگهاي مناسب و 
نقل و بيان حوادث با نظمي حساب شده آشنايي داشته است؟ و چقدر خوب و 
هنرمندانه اين تکنيکها را در همة حکايتهاي سرتاسر کتابش به کار گرفته است.   
توجهي اين گونه به تاريخ ادبيات داستاني فارسي، اين نکته را با همة 
ابعادش به ثبوت ميرساند. من با اراية يکي دو نمونه از کار با ارزشي که استاد 
بزرگ و فرزانه آقاي نادر ابراهيمي انجام دادهاند، قضاوت نهايي را به عهدة 

خواننده ميگذارم.   
آقاي نادر ابراهيمي اخيرا بررسي تحليلي تاريخ پنج هزار سال ادبيات داستاني 
ايران را آغاز کردهاند. در نخستين مجلد اين کتاب که تحت عنوان «صوفيانهها و 
عارفانهها» چاپ شده است، ايشان به بررسي نمونههايي از کشف المحجوب 
هجويري پرداختهاند. يک حکايت کوچک را با تحليل داستان شناختي استاد ارايه 

ميدهم و علاقهمندان را به خواندن خود کتاب سفارش ميکنم:  
حکايت «من و القاب»   

اندر حکايات يافتم که شيخ ابوطاهر حرمي، روزي بر خري نشسته بود و 
مريدي از آن وي، عنان خر گرفته بود و اندر بازار همي رفت. يکي آواز داد: 

اين پير زنديق آمد.   
آن مريد، چون آن سخن بشنيد، از غيرت ارادت خود قصد رجم آن مرد 

کرد و اهل بازار نيز جمله بشوريدند.   
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شيخ گفت مريد را: اگر خاموش باشي، من تو را چيزي آموزم که از اين 
محن باز رهي.   

مريد خاموش شد.   
چون به خانقاه خود باز رفتند، شيخ اين مريد را گفت: آن صندوق بيار!  

چون بياورد، درزهاي نامه بيرون گرفت و پيش وي افکند و گفت: نگاه کن! 
از همه کسي به من نامههاست که فرستادهاند. يکي مخاطبة «شيخ امام» کرده 
است و يکي شيخ زکي» و يکي «شيخ زاهد» و يکي «شيخ الحرمين» و مانند 
اين و اين همه القاب است نه اسم و من اين همه نيستم. هر کسي بر حسب 
اعتقاد خود سخن گفتهاند و مرا لقبي نهادهاند. اگر آن بيچاره نيز بر حسب 

عقيدت خود سخني گفت و مرا لقبي نهاد، اين همه خصومت چرا انگيختي؟  
  

چند نگاه کوتاه تحليلي  
1- تحليل ساختماني  

حکايت «من و القاب»  با سه شخصيت، به طور مدرسي ايجاد يک مثلث يا 
بناي سه ستوني ميکند.   

اين ساختمان را ما در بسياري از داستانهاي ايران و جهان ميبينيم. به 
همين علت هم ميتوان گفت که ايجاد چنين ساختماني، کاري است بسيار 
آسان. آنچه دشوار است حفظ تعادل بناست و برقراري رابطة مناسب ميان اجزا 
و به کارگيري مصالح و عناصر داستاني با توجه به معيارهاي زيباييشناسي و 
اين کاري است که هجويري از عهدة آن برآمده است. سه ستون اصلي بنا، تا 
پايان حکايت، به موازات هم پيش ميآيند و در لحظة پاياني به هم ميرسند.   

 «مردم» ، طبق معمول، اگر يکي از سه ستون اصلي بنا نباشند، تابعي از يک 
ستون هستند و آن ستون را ضخامت بيشتري ميبخشند. «مردم» ، گاه، مواج 
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هم هستند.   
در حکايت «من و القاب» ، تضاد، ابتدا، ميان «مريد» است و «مرد زنديق 
گو» (و به گونهاي غير مستقيم، ميان شيخ و مرد زنديق گو) اما هجويري، در 
حرکت ماجرا، اين تضاد را از ميان ميبرد: آزادي خواهان و آزادمنشان در تضاد 

با دشنام گويان يا مخالفان خود قرار نميگيرند.   
شيخ به مريد خود نشان ميدهد که مؤمن، به راه خود ميرود ؛صبورانه و 
نشان ميدهد که سنگ ملامت، هميشه از سويي فرود ميآيد، همان گونه که 

بانگ تحسين، به هر حال، از جايي بر ميخيزد.   
از نظر ساختماني، خوانندة اين حکايت، ابتدا ميانديشد که اگر «مردم همه 
بشوريدند» ، چرا شيخ فقط مريد خود را ندا ميدهد که خاموش باشد؟ مسألة 
«شورش همگان» چه ميشود؟ و چگونه است که داستاننويس، «مردم» را در 
کمرکش داستان رها ميکند: خصومت چرا انگيختي» نشان ميدهد که اگر 

برانگيزندة خصومتها کنار برود، خصومت فرو مينشيند.   
به اين ترتيب، ميبينيم که شخصيتهاي تابع نيز از نظر داستاننويس مسلط 
پنهان نماندهاند و از ياد او نرفتهاند؛ اما اصل –يعني حرکت سه ستون اصلي- 

فداي حضور مردم نشده است.   
  

2ـ يک نگاه سياسي  
محور سياسي حکايت «من و القاب»، آزادي خواهي، آزادانديشي و 
آزادمنشي است: ضرورت احترام به عقايد مخالفان و حفظ آزادي بيان و اين، 
هم چنان که قبلا گفتم، يکي از اساسيترين و مهمترين محورهاي داستانهاي 

عارفانه است؛ داستانهاي عارفانه و نه فلسفة عرفان و نه مقالات عرفاني.   
 «اگر آن بيچاره بر حسب عقيدة خود سخني گفت، اين همه خصومت چرا 
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انگيختي؟» يک جملة ادبي يا يک سخن عرفاني خالص و يا نظري که يک پير 
خانقاهنشين گوشه گير بگويد و بگذرد نيست. جملهاي که تصادفا هم درجايي 
بيايد و بنشيند نيست. تمام حکايت، به خاطر همين يک جمله تدارک ديده 
شده است و اين جملهاي است که تنها از دهان يک مرد سياسي آشنا به 
مخاطرات سياسي بودن و خواهان آزادي بيان و عقيده بودن بيرون ميآيد و از 
دهان مردي که عليرغم صورت حکايت، خود قصد برانگيزي دارد؛ برانگيزي 

عليه استبداد و محدوديتهاي سياسي و اجتماعي.   
در چنان شرايطي ـ که از قرن دوم تا پنجم در سرزمينهاي زيرسلطة 
استعمار عرب، و نه تابع اصول و موازين اسلامي وجود داشت ـ چنين 
داستانهايي، چون دهان به دهان ميرفت، از خانقاهها و دويرهها و مسجدها به 
کوچهها و بازارها و خانهها، کار خود را چون خنجر ميکرد و تکانهاي 
بيدارکننده با خود داشت. بخصوص، آن جا که پاي «القاب» در ميان باشد، خود 
به خود پاي بزرگان و اميران و رييسان و سلاطين و خلفا – که صاحب القاب 
متعدد هستند- نيز به ميان ميآيد. «يکي مرا شيخ امام ميخواند، يکي شيخ 

الحرمين، يکي هم پير زنديق. اينها همه القاب است و من اينها نيستم...».   
فلسفة عرفان، با همة زيباييهايش، در بسياري از ابعاد، کارکرد خود را در 
زندگي کنوني بشر از دست داده است؛ اما اين سخن هجويري داستاننويس که 
ميگويد: «اگر مردم بيچاره، بنا بر اعتقادات خود سخن ميگويند، اين همه 
خصومت عليه ايشان چرا بايد انگيخت؟» همچون هزار سال پيش، نو، جاندار 

و کارآمد است.   
  

3- يک نگاه جامعهشناختي  
مسألة توجه مردم به شيوخ و عارفان نامدار، در زماني که سطح تحصيل 
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عمومي بسيار پايين بوده و درصد باسوادان جامعه بسيار ناچيز، مسألهاي است 
شايان توجه بسيار؛ البته مشروط برآن که هجويري داستاننويس، اين اشاره را از 
بطن جامعة خود بيرون کشيده باشد. اشارهام به اين نکته است که تعداد زيادي از 
دوستداران شيخ، براي او نامه مينوشتهاند. به اعتقاد من، اگر چنين حادثهاي اتفاق 
نميافتاد، هجويري نميتوانست آن را به عنوان يک ابزار، به کار بگيرد و مورد 
تمسخر واقع نشود و اگر اتفاق ميافتاد، بايد گفت که حس آزاديخواهي عارفان، 

جذب کنندة مردم به سوي ايشان بوده است و البته مسايل اساسي ديگر.   
نکتة جامعهشناختي ديگر در اين حکايت، خصلت انگيزشپذيري «بازار» -
به معناي مجتمع کسب و خريد و فروش است- که ميبينيم خصلتي است 
تاريخي. «بازار» ، در طول تاريخ ما، غالبا در حکم يک تن واحد بوده است و 
هميشه متمايل به حرکت گروهي، اقدام گروهي، بستن گروهي و دفاع گروهي 
از مقدسات ديني و اجتماعي و ملي و البته در جوار همة اينها، حفظ سرمايه.   

  
4- شخصيتسازي و شخصيتپردازي  

شخصيت ابوطاهر حرمي، در يکي دو جمله و يکي دو حرکت، بسيار 
محکم و خاص ساخته و پرداخته شده است.   

ابوطاهر، به مريد خود امر نميکند که خاموش باشد، چرا که اگر چنين ميکرد، 
اولا از اقتدار خود، به ناروا بهره گرفته بود و مريد را نيز شايد به تمرد کشانده بود. 
ثانيا برخلاف محور سياسي داستان- که ضرورت آزادي بيان است- قدم برداشته 
بود. هجويري، به دقت ميداند که در اين جا، اگر از نفوذ و اقتدار مراد استفاده کند 
و او را به فرمان دادن وادارد، خود، حکايت خود را تخريب کرده است و هدف 
خود را مورد پوزخند قرار داده است. به همين دليل است که ميبينيم هجويري (در 
قالب شيخ ابوطاهر حرمي) ، وضعيتي شرطي ايجاد ميکند و اين عملي ناب و 
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زيباست: «اگر خاموش باشي، به تو چيزي خواهم آموخت» .   
وضعيتي که به کمک اين «اگر» ايجاد ميشود، وضعيتي است کاملا آزادي 
خواهانه: ميتواني پيشنهادم را نپذيري و خاموش نشوي. ميتواني خون به پا 
کني. من تو را وادار به انجام کاري نميکنم. اما اگر مايلي که از من، باز هم، 

چيزهايي بياموزي، اين قشقرق را که به راه انداختهاي رها کن!  
در خانقاه، که ديگر بيم محدود کردن آزادي مريد نميرود، حرکت شيخ که 
«انداختن» نامه به جانب مريد است، اقتدار شخصيت شيخ را تثبيت ميکند –
بيآن که بتوان او را به استبدادگرايي متهم کرد. انداختن نامه، دال بر زورگويي 

شيخ نيست، سرچشمه گرفته از اندوه و خشم شيخ است:  
 «شيخ، نامهها را پيش مريد افکند و گفت: نگاه کن! از همه کس به من 

نامههاست که فرستادهاند...»   
جملة زيبا و فشردة «اين همه القاب است نه اسم، و من اين همه نيستم»، 
هم شخصيت معنوي شيخ را استحکام ميبخشد و هم حکايت را از نظر 

زيباييشناسي زباني تقويت ميکند.4  
ملاحظه ميشود که عوامل و عناصر قصهنويسي، در داستانهاي تاريخ ادبي 

ما حتي در شکل حکايت آن، به وفور و دقت حضور دارند.   
نثر فارسي متاسفانه در همان راهي که پيش گرفته بود، باقي نماند و رفته 
رفته، به مرض اشراف زدگي و فضل زدگي مبتلا شد و نثر زنده و ريتميک و 
پرتحرک قرون چهارم و پنجم و ششم جاي خود را به نثر تنبل، بيمار و 
بيخاصيت قرون بعدي داد نثري که با صنايع مبالغه شده بلاغت و فصاحت به 
شدت رنگ روغن زده شده بود و با تصنعي ملالآور از زبان مردم دور افتاده 

بود و تنها چيزي که نداشت، بلاغت و فصاحت بود.   
و همين نثر بيش از حد چاق صنايع معنوي و لفظي، بگذريم از کاري که 
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سعدي در گلستان کرده بود، سنگيني خود را بر قلم نويسندگان فارسي تا 
اواخر قرن دوازدهم هجري حفظ کرد.   

رنسانس و انقلابهايي که در پي آن اروپا را لرزاندند، تاثيري که بر شکل 
ادبي آنها داشت، دگرگوني فرم کلاسيک ادبيات آنها بود و پيدايش يک هنر 
ادبي تازه به نام رمان نويسي. درست است که وقتي ما در اوايل مشروطيت با 
ترجمههاي رمانهاي غربي آشنا ميشديم، غرب قرن سوم رماننويسي را 
تجربه ميکرد؛ اما هم چنان که در مقدمة حاضر گفته شد، اين گونه نبود که ما 

با داستاننويسي و تکنيک آن بيگانه باشيم.   
به زودي انقلاب مشروطيت از راه ميرسيد و توجه نويسندگان دوباره به 
تودههاي مردم معطوف ميشد و نوشتن آن هم نه براي فضل فروشي و نوشتني به 
زبان اجنه و بيماران عالم و فاضل، بل نوشتني براي مردم و به زبان مردم دوباره 
مورد توجه قرار ميگرفت. در اين زمينه اروپا پيش از ما اقدام کرده بود و به 
نمونههاي خوبي هم رسيده بود، اما اين بدان معني نيست که ما به دنبال آنها 
حرکت ميکرديم و پا در جاي پاي آنها گذاشته بوديم، برعکس، زمينهها و 
استعدادهاي لازم چنين حرکتي، در فرهنگ و ادبيات خود ما وجود داشت و نهايت 
نظر به کارهاي پيشروان غربي جريان، ما را در کشف و پرورش و استخدام و شکل 

دادن به اين استعدادها و زمينهها کمک ميکرد و به روند کار سرعت ميبخشيد.   
انقلاب مشروطيت همراه با توجه نويسندگان ما به خارج از مرزهاي کشور از 
راه رسيد و فضاي فرهنگي و ادبي ما شاهد ترجمههايي از کنت دومونت کريستو 
(تبريز 1309 هـ  ق) و سه تفنگدار (تهران 1316 هـ  ق) و لوئي چهاردهم (تبريز 
1322 هـ  ق) و له ميستر دوپاري (تهران 1325 هـ. ق) و... شد و به دنبال آن 
نويسندگان ما کوشيدند رمانهاي تاريخي اجتماعي با نظر به مشابهات اروپايي 
آنها  خلق کنند. در اين زمينه ميتوان از رمان تاريخي «شمس و طغرا» نوشتة 
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محمد باقر ميرزاخسروي و رمان «عشق و سلطنت» نوشتة شيخ موسي کبودر 
آهنگي و «داستان باستان» اثر آقاي بديع و «دام گستران» يا «انتقام خواهان مزدک» و 
رمان اجتماعي «مجمع ديوانگان» اثر صنعتي زاده و رمانهاي اجتماعي «تهران 
مخوف» اثر مشفق کاظمي و «روزگار سياه» و «اسرار شب» اثر آقاي خليلي و رمان 

«شهرناز» نوشتة حاجي ميرزا يحيي دولت آبادي نام برد.   
 (علاقهمندان براي کسب اطلاع بيشتر ميتوانند به بخش رماننويسي جلد 

دوم از صبا تا نيماي آقاي آرينپور مراجعه کنند.)   
اما خوب، همه بخوبي ميدانيم که رماننويسي مزبور، به دلايل ويژه که 
جاي بحث خاصي دارد، ادامه نيافت. شايد يکي از آنها شتابزدگي آنان و تقليد 
خام و نپختهشان از نسخههاي اصلي غربي بود. از آن جايي که مهلتي بايست 
تا خون شير شد، بايد زمان ميگذشت، مشروطيت تاثير خود را عليرغم 
قدرتهاي استکباري و تلاش آنها در مهار آن و نافرجام کردنش گذاشت، 
تکانهاي لازم را به ايران فرو رفته در غبار و لايههاي ضخيم کهنگي و گرد و 
خاک داد. روزنامهها و مجلات شروع به کار کردند و در اين ميان دهخدا پيدا 
شد و تلاشهاي او در «چرند و پرند» راه را براي جمالزاده و امثال او گشود و 
سرانجام نويسندگان نسل بعد، نويسندگاني که داراي جهانبيني، هدف و 
رسالت بودند، ميدان را به دست گرفتند و قلم را در پيشبرد فرهنگ غني اين 
سرزمين به کار بردند. فرهنگي که بايد در خدمت تودههاي مردم آن قرار 

ميگرفت نه در خدمت شاهزادگان، اشراف، علما و فضلا.   
به اين ترتيب با توجه به زمان و مکان، هم چنان که شعر پارسي در کنار 
ديگر اشکال و قالبهاي خود به شعر نيمايي و نو ميرسد، نثر پارسي نيز در 

کنار ديگر انواع خود، داستان کوتاه و بزرگ را تجربه ميکند.   
و هم چنان که روزي نويسندگان خوب ما با توجه به شرايط زماني و 
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مکاني و تاريخي خود، تاريخ، سفرنامه، مقامهها و حکايت مينوشتند، 
نويسندگان خوب امروز ايران نيز با توجه به شرايط زماني و مکاني معاصر، 

مقاله، تاريخ و... داستان کوتاه و رمان مينويسند.   
به هر حال روشن است که اکنون ادبيات فارسي حيات خود را در همين 
شعر امروز و قصه و نوشتههايي که در روزنامهها و مجلات و کتابها چاپ 
ميشود و روزانه هزارها نسخه از آنها در اختيار خوانندگان قرار ميگيرد، 
ادامه ميدهد و اگر سيستم آکادميک و دانشگاهي ما در شناخت و بررسي و 
حفظ ادبيات به شکل سالم آن ميکوشد و آثار تاريخي و گران بهاي گذشتة 
ادبيات فارسي را مورد توجه قرار ميدهد، بايد از آثار معاصر آن نيز غافل 
نباشد. هم چنان که حکايتهاي «کليله و دمنه» و «گلستان» سعدي براي 
دانشجويان ادبيات فارسي در کلاسهاي درس تحليل و بررسي شده تدريس 
ميشوند، بايد قصهها و رمانهاي امروز نيز مورد نظر دقيق اساتيد و دانشجويان 
ادبيات فارسي قرار بگيرند. چرا که اگر ما به درخت تنومند و کهنسال ادبيات 

فارسي اهميت ميدهيم، بايد ميوههاي آن را نيز عزيز بداريم.   
پاييز 1371  

 



 
 
 
 
 

2. و اما دکامرون...  
 

اثر: جوواني بوکاچيو   
رضا سيد حسيني در چاپ هفتم مکتبهاي ادبي ميگويد:  

 «در قرن چهاردهم، بحراني فکري و معنوي در ايتاليا به وجود آمد و 
فتوري در تعصب ديني طبقة روشنفکر روي داد. عدهاي به اين فکر افتادند که 
به جاي تبعيت کامل از دستورهاي کليسا به مشاهده و تحقق بپردازند. نتيجة 
چنين تمايلي اين بود که به جاي مدح يکنواخت فضيلت و تقوي، از آنچه 

زيباتر است، لذت بيشتري ببرند.»   
او در ادامة سخنش ميافزايد: «نخستين کساني که به زيبايي بيپايان آثار 
يونان و روم قديم پي بردند، پترارک و بوکاچيو بودند. در آثار اين شاعران 
ديگر از آن تعصب شديد ديني، اثري نبود... بوکاچيو علاقة زيادي به ادبيات 
يونان و رم داشت. به طوري که به آثار خود، اسم يوناني داد و در شاهکار خود 
دکامرون، هر مطلبي را که زيبا يافت، بدون توجه به جنبة ديني و اخلاقي آن، با 

کمال بيپردگي ذکر کرد.»1   
هم چنان که سيد حسيني در سخن از کلاسيسم بيان ميدارد، نهضت 
اومانيسم که مرکز اصلي آن را ايالت توسکانا و فلورانس و ناپل و رم تشکيل 
ميداد، همراه با تحصيل زبان لاتين و تقليد از آثار شاعران يونان و رم شروع 
شد. در اين دوره، نويسندگان به زبان لاتين روي آوردند و بزودي با اوج 
گرفتن دورة رنسانس، ويژگيهاي کلاسيک يونان و رم، با زبان عامة مردم 
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درهم آميخت و زبان ادبي ساده و رسايي به وجود آمد.   
در ادامة همين مقاله، خواهيم ديد که اين امر، بخوبي و با مهارت در اين 
کتاب اتفاق ميافتد و شايد به خاطر همين امتزاج ماهرانه است که اين اثر به 

صورت يکي از آثار پيشرو و تأثيرگذار جهان ادبي بعد از خود درميآيد.   
بوکاچيو، نويسندة بزرگ ايتاليايي، احتمالا در سال 1213 ديده به جهان 
گشوده است. آنگونه که ميگويند، پدرش صرافّ و بازرگان ايالت توسکاني و 
خود او بزرگ شدة کانون پرورش کودکان بيسرپرست در فلورانس ايتالياست. 
او که از بازرگاني، سرباز زده بود، در تحصيل رشتة حقوق، به زبان لاتين رسيد 
و آن را با اشتياق فرا گرفت. در همان دوران جواني به ناپل رفت و در حلقة 

نويسندگان بزرگ رم که تا پايان عمر نسبت به آنان وفادار ماند، درآمد.   
به سبب حمايت دوستان بازرگان پدرش، در شهر ناپل به محافل اشراف و 
طبقات بالا راه يافته بود. در ادامة زندگي با از دست دادن حمايت مالي پدر به 
دليل رکود کار تجارت، به فلورانس برگشت و در سالهاي پاياني عمر پدرش، 
او را در همان شهر، همراهي کرد. تجربياتي از کارهاي دولتي-که تحصيل در 
رشتة حقوق، امکان آن را فراهم ميساخت- حضور در طبقات گوناگون 
اجتماع، معاشرتش با طبقات فقير و پايين جامعه، آشنايي با محافل روشنفکري 
و عيش و نوشهاي اعياني، علاقه به زبان و نوشتن و قريحة شاعري، از او 
نويسندة توانايي ساخت که امروز، نامش در صدر تاريخ رنسانس ميدرخشد.   
بدون شک، او کار قلم را با شاعري شروع کرده است؛ امّا از آن جا که خود 
به فراست دريافته بود که با شاعري نخواهد توانست به قلههايي چون دانته 
نزديک شود، به قلمفرسايي در نثر و قصه روي آورد. هم چنان که در همين 
مقاله نشان خواهيم داد، ذوق شعر و علاقهاش به سرودن، دست از او برنداشت 

و در لابهلاي قصههايش نيز به سراغش آمد و خود را نشان داد.   
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دکامرون در زبان يوناني يعني «ده روز» ، به اين ترتيب بوکاچيو اين نام را 
براي کتاب خود انتخاب ميکند، چون ده نفر، در ده روز، هر روز ده قصه را 

در موضوعات معين شده براي هم نقل ميکنند.   
اين طرح، به نويسنده فرصت ميدهد که صد قصة کوتاه را در ده بخش 
تنظيم کند و با آرايش خاصي که به سخن ميدهد، به اهداف از پيش تعيين 
شدهاش برسد. بدون شک، اين طرح، يادآور کتابهاي داستاني ادبيات سنتي و 
کلاسيک فارسي است. بخوبي ميدانيم که در آنها نيز کتاب به بخشها و به 
اصطلاح بابهاي گوناگوني در موضوعات متفاوت غنايي، اجتماعي، سياسي، 
آموزشي، تعليمي و تربيتي تقسيم ميشود و در هر باب، تعداد مشخصي قصه 
(حکايت) به عنوان بحث و تنة متن آورده ميشود و سرانجام در پايان کتاب، 
نويسنده با يک نتيجهگيري کليّ و اثبات يک سري احکام اخلاقي و اجتماعي 
کتاب را با مؤخره يا تتمهّاي به پايان ميبرد. مانند کتابهاي کليله و دمنه، 

مرزباننامه، سندبادنامه و ...   
براي مثال، وقتي سعدي گلستان را شروع ميکند، بعد از يک مقدمة فوق 
العاده سنگين از نظر زبان و بيان خود به تبويب (باببندي) کتاب ميپردازد تا 
با آوردن حکايتهايي (در هر بابي) موضوعي، حکمهاي اخلاقي و تعليمي 

خود را اثبات کند:  
 «امعان نظر در ترتيب کتاب و تهذيب ابواب، ايجاز سخن مصلحت ديد تا 
بر اين روضه و حديقة عليا چون بهشت، هشت باب اتفاق افتاد از آن مختصر 

آمد تا به ملال نينجامد:  
باب اوّل در سيرت پادشاهان  
باب دومّ در اخلاق درويشان  
باب سومّ در فضيلت قناعت  



 50   □   آينههاي دور و نزديک  
 

باب چهارم در فوايد خاموشي  
باب پنجم در عشق و جواني  
باب ششم در ضعف و پيري  

باب هفتم در تأثير تربيت  
باب هشتم در آداب صحبت2  

از اين نظر بايد گفت، دکامرون شباهت بسيار زيادي به کتابهاي داستاني 
خود ما دارد، هرچند نحوة پرداخت به قصه و موضوع داستان، در اين کتاب 
اندکي به بسط و گسترش ميرسد و در حکايتهاي ما بويژه در آثار سعدي در 
ايجاز کامل، از شرح و تفصيل، فاصله گرفته و به فشردگي و اختصار (و گاهي 

البته اقتصار) روي ميآورد.   
اين که بعضيها، آن را يک رمان بزرگ پنداشتهاند که از ده فصل و صد بخش 
تشکيل شده است، اشتباهي فاحش است. بهطور کلي ميتوان گفت حتّي قصهها و 
شخصيتهاي آنها، هيچ ربطي به هم ندارند و تنها نخ تسبيحي که اين دانههاي 
صدگانه را به هم متصل ميکند،و بوکاچيو با استفاده از آن توانسته است شکلي 
واحد و تقريبا منسجم به کتابش ببخشد، اين است که راوياني واحد-ده نفر در ده 
روز، براي هم-به نوبت در موضوعاتي پيشبيني شده قصهگويي ميکنند و به يقين 
همين شباهت ساختاري اثر با کتابهاي حکايتي ماست که مترجم محترم را 
واميدارد تا در مقدمهاي کوتاه، آن را به گلستان سعدي مانند کند: «اين کتاب، از 
لحاظ ارزش ادبي، مانند گلستان سعدي و مرزباننامه و کليله و دمنه و از نظر 

تشابه موضوع و سبک نگارش، مانند قصههاي هزار و يک شب است.»3   
اين که کتاب، به نوعي تحت تأثير هزار و يک شب است، مشکلي نيست؛ 
امّا براي اين که به همين راحتي آن را از نظر تشابه موضوع و سبک نگارش، 

مانند قصههاي هزار و يک شب بدانيم، اندکي تسامح لازم است.   



بررسي کتاب دکامرون   □   51  
 

چنانکه از متن قصهها برميآيد، ميتوان گفت بوکاچيو آنها را-حداقل 
بسياري از آنها را ـ از مردم کوچه بازار، در قهوهخانهها، کافهها و محافل 
شبنشينيهايش شنيده است. به نظر ميرسد او فقط جمعکنندة قصهها و 
بازنويس و شکلدهندة آنهاست. در طرحي که دکامرون را ساخته است، 
درست همان اتفاقي ميافتد که در نوشتن و تدوين کتابهاي حکايت ما به 
وقوع پيوسته است، نويسندگان حکايتهاي ما نيز، اکثرا جمعآوريکنندگان 

آنها هستند و نهايتا پرداختکننده و بازنويس آنها.   
از سوي ديگر، همين نگرش، بر ارزش جامعهشناختي، مردمشناسي و 
گزارشي انگارة ذهني و زباني آنها، انعکاس روح و روان مردم دورة رنسانس 

در اروپا و عمق و ارج اثر ميافزايد.   
اين کتاب، در اصل، راوي داستانهاي قديمي مربوط به مناطق مختلف است 
که به وسيلة مسافران يا سوداگران دورهگرد، دهانبهدهان به جاهاي ديگر منتقل 
شده است و هميشه کاملترين ميدان نشر و اشاعه و تجلي خود را در نقاط 
واقع بر حوزة درياي مديترانه يافتهاند. بنابراين بايد گفت، داستانهاي اثر، پيش 
از آنچه ساختة ذهن و فکر خود نويسنده باشند، از روايتهاي عاميانه و 
شفاهي ـ که بيشک، ارزشهاي استنادي والايي در آنها نهفته است ـ درست 
شدهاند. بعضي از آنها ممکن است منبع ادبي داشته باشند،و بتوان منابعي را 
يافت که نويسنده از آنها اقتباس کرده است، امّا نبايد غافل بود که بوکاچيو در 
نقل دوبارة آنها، چنان مبتکرانه و خلاقّ رفتار کرده که مانند سعدي و بسياري 
از حکايتنويسهاي بزرگ ما، مهر اصالت و مهر داستانهاي شخصي خود را 

بر پيشاني آنها زده است.   
در اين کتاب، ده نفر، براي فرار از طاعون که فلورانس را دربرگرفته است، 
به خارج از شهر ميروند. به دامنة تپهها، جنگلها و قصرهايي در هواي پاک و 
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منزه، هفت نفر از اين ده تن دختران راهبهاي هستند که سه مرد جوان که 
معشوقههايي در بين آنان دارند، آنها را همراهي ميکنند.   

آنها براي پر کردن اوقات بيکاري خود، در خارج از شهر، با انتخاب مدير 
و موضوعي واحد، براي هر روز، شروع به قصهگويي ميکنند. به اين ترتيب، 
هر روز با ده قصه به سرميآيد و شب با سايه ـ روشنهايي از احساسات 
رمانتيک فراميرسد و آنها در انتظار روزي ديگر، با قصههايي ديگر، به خلوت 
خود ميروند و گوش جان به صداي دلهاي خود و گاهي به همديگر و به 

طبيعت ميسپارند.   
بيشک، اين طرح به گونهاي الهام گرفته از هزار و يک شب است، امّا نه 
آنگونه که بتوان به راحتي اين کتاب را با هزار و يک شب مقايسه کرد. منظور 
من اشاره به امري است که در ادامة مقاله شايد بهتر بتوانم آن را نشان بدهم. 
منظور نزديکي دکامرون به رئاليسم و واقعيتهاست. درحاليکه هزار و يک 

شب در يک دنياي خيالي و فانتزي موج ميزند.   
از نقاط ضعف کتاب، ميتوان به سؤالاتي دربارة اين ده تن اشاره کرد: اين 
ده تن چه کساني هستندو چه شخصيتي دارند؟به نظر آدمهايي ظريف، آراسته، 
وابسته به بهترين طبقات جامعة اعياني فلورانس، همه ثروتمند، نجيبزاده، 
داراي آداب و رفتاري متين، موقرّ و ظريف ميآيند. آنها در خارج از شهر، 
مرتب با رهايي و آرامش و امنيت تمام وارد کاخها و قصرهايي ميشوند که با 
تمام اثاثيه رها شدهاند. انگار اين قصرهاي خيالانگيز را آماده کردهاند تا اين 
جوانان، مانند حوريان بهشتي در يک فضاي ملودرام که از زمين و آسمان، نغمه 
و موسيقي ميبارد، خوش باشند. درست همانگونه که فرشتهها را در نقاشيها 
و در کاخهاي مجلل بهشت نشان ميدهند. آنها نيز با اقامت دو سه روزه 
همراه با شادي و دور از غم و اضطراب، خوش باشند. غذا حاضر است. ميوهها 
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و اتاقهاي خواب و سالنهاي پذيرايي... بدون اين که کسي از آنها بپرسد 
شما کي هستيد، از کجا ميآييد، به کجا ميرويد، به چه حقي در اين قصرها 

وارد ميشويد؟ و...   
پيدايش و حضور فضا، مکان، جغرافيا و حتّي خود اين شخصيتها در 
کتاب هيچ توجيه منطقي ندارد، امّا در عين حال-کتاب-از همين فضاها و 
شخصيتها شکل گرفته است و موقعيت اجتماعي والاي آنها در لحن قصهها 
و نحوة بيان و عفت کلام آنها، حتيّ در اراية صحنههاي غنايي و زميني قصه 

تأثير گذاشته است.   
منتقدان در توجيه حضور آن سه مرد جوان، در ميان هفت دختر راهبه ميگويند: 
«برخي معتقدند که هريک از آنان مظهر و نمونة يکي از مراحل زندگي خود 
نويسنده است. «پانفيلو» مظهر يک بوکاچيوي خوشبخت است، «فيلوشتراتو» مظهر 
يک دردمند و کوبيده به دست تقدير و «ديونئو» که پيرتر از خود نويسنده است، 

بوکاچيويي است که آدميان را به همان وضع که هستند، ميپذيرد.»4   
هرچند دربارة شخصيتها و فضاي قصه به نقطه ضعفهايي ميتوان اشاره 
کرد. امّا در عين حال ميتوان گفت نويسنده با خلق اين فضا و شخصيتهاي 
عروسکي و پريوار، به نوعي موفق به ايجاد تضادي با رئاليسم متن قصهها 
ميشود و شايد به اين طريق تلاش کرده است انسان عصر رنسانس را، به دور 

از فضاي سنگين و خشک و خالي رئاليستي به تخاطب بنشاند.   
کتاب، با ديباچة رسمي از جانب مؤلف شروع ميشود و بعد از اين ديباچه، 
در عنوان بعدي آغاز نخستين روز دکامرون، به يک مقدمة کامل و تمام عيار 

تبديل ميشود:  
 «من، اي بانوان محبوب خواننده، هربار که بر اثر فکري صادقانه، در نظر 
ميآورم که جنس لطيف شما، طبعا تا چه حدّ حساس است، با خود ميگويم که 
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اين کتاب از همان آغاز، تأثيري دردناک در شما خواهد داشت. طاعون مرگباري که 
امروز از ميان رفته، ليکن خاطرة آن براي کساني که ميزان تلفات آن را ديده يا 
شنيدهاند، آن همه دردآور است. در حقيقت، نماي بيروني اثر مرا تشکيل 

ميدهد...»5   
از همان آغاز، ملاحظه ميشود که بانوان، آن هم به طرز خاصي، که ناشي از 
نگرش صميمانه، محترمانه و محبتآميز نويسنده نسبت به آنان است، مورد 
خطاب قرار گرفتهاند. بلافاصله پاي صحنههاي فجيعي که نويسنده از 
مرگوميرهاي ناشي از طاعون از آنها سخن خواهد گفت، به ميان آمده است.   
در همين مقدمه، نويسنده موقعيت خويشتن، انگيزه، چگونگي و چرايي اين 
نوشتهها و احتمالا از تأثير و اثر عاطفي آنها، با مخاطبانش سخن ميگويد. هم 
چنانکه سعدي در مقدمة گلستان اين کار را انجام ميدهد. (لازم است توضيح 
دهم که بنده بر آن نيستم که بين اين دو اثر، تطبيق انجام دهم و تلاش کنم تا 
به نتايجي برسم که بعضي از اظهارنظرهاي قبلي بنده را ثابت کند. ) از آن جا 
که هر دو اثر، کلاسيک هستند و هر دو اثر، به دو نويسندة بزرگ و تأثيرگذار و 
آداب دان متعلقاند، به ناچار، بيآن که درصدد آن باشم و يا بخواهم، اين 

موضوع در ذهنم تداعي ميشود و جملاتي از اين قبيل بر قلمم جاري ميشود.   
اين مقدمه، مانند بسياري از صفحات کتاب، از نظر مردمشناسي، معرفي 
آداب و سنن و عادتهاي اخلاقي جامعه، بسيار غني و قابل استفاده است. او 
هنوز وارد قصهگويي نشده است و از رسم و رسوم و عادت زندگي رايج در 
زمان خود، مانند تدفين، آيينهاي سوگواري، جريانات جاري زندگي در شهر 
و روستا، نقش کليسا و نفوذ مراسم آن تا کوچه پسکوچههاي جامعة اروپايي 

سخن ميگويد. سرانجام با معرفي هفت راهبه داستانها آغاز ميشوند.   
داستان اوّل او «نبوغ مسيحيت» نام دارد، مردي دزد و کلاهبردار در 
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لحظههاي آخر عمرش (با اعترافاتي دروغين) پدر روحاني را فريب ميدهد و 
خود را به عنوان يک انسان مؤمن و متشرع و نمازخوان و روزهدار و درستکار 
معرفي ميکند. همين گول خوردن پدر روحاني، باعث ميشود از او يک 
قديس ساخته شود. چنانکه لقب سن به اوّل نامش اضافه ميشود و مردم او را 

سن چاپلتوّ مينامند.   
از آن جا که قصهها تقريبا از ساختاري واحد برخوردارند، به نظر ميرسد با 
يک نگاه جزئيتر به همين قصة اوّل، به عنوان مشت نمونه خروار، ميتوان به 

ساختار کل کتاب پي برد.   
قبل از هر چيز بايد از مقدمة داستانها ياد کنيم. اين مقدمهها رسمي، 
تشريفاتي و تا اندازهاي براي مخاطب امروز خستهکنندهاند. مقدمهها از زبان 
راوي گفته ميشوند، هرکسي به نوبت بايد قصهاي را تعريف کند، البته زبان 
مقدمه با زبان قصه، هيچ فرقي ندارد و در هر حال، «رسمي و کتابي» است. 
درست همانگونه که در نوشتههاي کلاسيک خود ما اتفاق ميافتد. بين زبان 
مقدمه، زبان متن روايت، حتيّ زبان گفت و گوها و لحن آنها با هم هيچ فرقي 
ندارند. رنگي واحد، سايهاي واحد و لحني واحد از آغاز قصه و بايد بگويم 
قصههاي کتاب، خود را نشان ميدهد. داستان اينگونه آغاز ميشود: «دوستان 
بسيار عزيز، شايسته است که از نام مقدس و درخور تکريم آفريدگار جهان در 
آغاز هر اثر انساني ياد شود. اکنون که قرعة شروع به نقل سلسله داستانهاي 
معهود، به نام من افتاده است، با شرح داستان معجزي از خداوند آغاز ميکنم، 
چه بر آنم که توکّل به کرم و تفضّل حضرت باري تعالي را برپايهاي استوار بنا نهم. 
آري ما بايد هميشه از نام نامي وي با حمد و ثنا ياد کنيم. از آن جا که همة 
چيزهاي اين جهان، گذرا و فاني هستند، مسلم است که همة آنها، چه في نفسه و 
چه بيرون از ذات خود... هرگاه خداوند متعال به لطف و کرم خاص خود، قدرت 
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و درايت لازم به ما عطا نفرمايد، قادر به نجات خويش در آن ميان نخواهيم بود...»6  
لازم است به خوانندة عزيز، يادآوري کنم که ما مشغول خواندن يک قصه 
هستيم. ما در کليسا يا مسجد حضور نداريم و شاهد وعظ هيچ روحانياي 
نيستيم. اما چنانکه ملاحظه ميشود يک مقدمة رسمي و سنگين، آن هم با 
محتواي معرفتي، با حجمي در حد سي سطر آورده ميشود تا اين مطلب به 
خواننده ابلاغ شود که هيچ چيز بر خداوند پوشيده نميماند و او به صفا و 

پاکي نيت بندة خودش و خلوص او توجه دارد. چنانکه مولانا ميگويد:  
ما برون را ننگريم و قال را/ ما درون را بنگريم و حال را   

به اين ترتيب، خداوند آنقدر مهربان و کريم است که با توجه به نيت پاک و 
خلوص بندهاش، حاجت او را برآورده ميسازد. حتّي اگر او در راه توسل، خطا 

کرده باشد. آنگاه، راوي با افزودن جملاتي از اين دست به داستان ميرسد:  
 «داستاني که من اکنون براي شما نقل ميکنم، دليلي روشن بر اين مدّعاست 
و بديهي است که روشن نه براي خداوند، چه، وي را نيازي بدان نيست، بلکه 

براي قضاوت آدميان.»7   
قبل از اين که به بحث ساختار قصهها ادامه بدهيم، فکر ميکنم وقت آن 
رسيده است که به يک نکتة اساسي اشاره کنم. دقت در مقدمة يک داستان از 
صد داستان کتاب، که سطرهايي از آن را آوردم، بخوبي نشان ميدهد که 
نويسنده تا چه اندازه، به معرفت حق، به ذات او و خصوصيات و صفات پاک 
و درست او آگاهي دارد. علاوه بر آگاهي، لحن پراحترامي که در اين سطور 
خود را نشان ميدهد، از يک ايمان و باور صميمانه سخن ميگويد. همين 
نويسنده در ادامة اين قصه و قصههاي فراوان ديگرش در لابهلاي مطالب، به 
رفتار و عادتها و اخلاقهاي به ظاهر ديني کشيشان و بسياري مؤمنان 
حرفهاي خواهد تاخت و با چاقوي طنز و تمسخر و تحقير و افشا کردن، 
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غدههاي چرکيني را که از دين براي خودشان، حجاب و روپوش درست 
کردهاند، از هم خواهد دريد و در برابر چشمان خواننده خواهد گذاشت. او 
بسياري از آداب کليسا را که به عنوان دين، از جانب روحانيون کليسا درست 
شده تا مؤمنان ساده و دينباور را گول بزنند و خودشان به دنيا و ثروت و جاه 
و جلال و مقام برسند، در بدنة قصه به باد انتقاد ميگيرد. نارواييها را باز 
مينماياند، چرک و عفونتها را کنار ميزند و پاکيها و راستيها را از پشت 

سر آنها بيرون ميآورد و نشان ميدهد.   
اولّين گام در قصههاي اين کتاب، حضور چشمگير همين مقدمههاست. 
درواقع، هر راوي با مقدمهاي -مرتبط به نوع قصه و حرفي که ميخواهد بزند- 
مخاطبان خود را آماده ميکند که قصهاي را در اثبات معنايي بشنوند. آنگاه که 
مقدمه به پايان ميرسد، قصه را معمولا با چنين کلمهاي ميآغازد: «گويند، باري 
اي دوستان نازنين!چنانکه شنيدهام، روزگاري در شهر پاريس، باري اي دوستان 

عزيز، در همين چندي پيش، روزگاري پيش از اين و... »   
آغاز قصهها به اندازهاي با اين کلمات شناخته شده، همراه است که خواننده 
ميتواند در همان صفحة اوّل، بدون آن که به خود زحمت يافتن پايان مقدمه را 
بدهد، بهطور مستقيم با رفتن به سراغ عبارتهايي از اين قبيل وارد اصل 

داستان شود.   
در قصة اول راوي، سرانجام قصه را اينگونه شروع ميکند: «گويند موشاتو 

فرانتيسزي که بازرگاني غني و معتبر بود... »   
اين بازرگان براي وصول برخي طلبهاي خود از مردم بورگوني، به دنبال 
مردي رند و شياد و خلاف و به قول امروزيها به دنبال شرخر ميگردد که به 
چپارلوّ ميرسد. آنگاه نويسنده، فقط در يک سطر از ظاهر او سخن ميگويد: 
«او مردي بود کوتاهقد، که در پوشيدن لباس، سليقه به خرج ميداد. » نويسنده 
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در بيان خصوصيات رواني و اخلاقي او، بيش از يک صفحه، سخنپردازي 
ميکند. درست مثل حکايتهاي کلاسيک ما. در حکايتهاي ما نيز 
شخصيتهاي حکايت، درواقع، نماينده و بازگويندة تيپيک معنايي خاصياند. 
در آن حکايتها ظاهر، نام، لباس، فرم و قيافة شخص حقيقي کاراکترها مهم 
نيست. مهم اين است که آنها نقش چه معنايي را در اين حکايت، بازي 
ميکنند؟! درست همانطور است در اين داستانها. در داستان ما نيز چپارلوّ 
نقش يک آدم جاني، قسي القلب، شياد و الگوي انساني شيطان را بازي ميکند. 
نويسنده در نشان دادن باطن او، که در واقع همان شرح و بسط معنا و نقش آن 
در قصه است، قلمفرسايي ميکند، امّا راجع به ظاهر او و اين که خود اين 

شخص که بود، چه شکلي بود و چگونه؟به يک نيم جمله کفايت ميکند.   
در ادامة قصه، چپارلوّ براي گرفتن طلبهاي بازرگان، به شهري ناشناس 
ميرود. او در خانة دو برادر که رباخوار بودند، منزل ميکند و از بخت بد به 
بستر بيماري ميافتد. او که در اثر رفتار هرزگي و بيبندو باري، نيروي حياتي 
خود را کاملا از دست داده است، حالش روزبهروز بدتر ميشود. چنانکه، 
ميزبانان او از بهبودياش، قطع اميد کرده و با وجود اين که، هيچ روح مذهبي 
و پاکي ندارند، براي ظاهرسازي و حفظ موقعيت خود، از او ميخواهند که 
کشيش را بپذيرد و مراسم مذهبي اعتراف را به جا بياورد. هرچند او، اوايل به 
اين کار راضي نيست و اعتقادي ندارد، اما سرانجام با اصرار آنان ميپذيرد که 

بهترين و مؤمنترين و باتقواترين کشيش شهر به سراغش برود.   
در نوشتن همين فراز، يک خطاي اساسي از نويسنده سر مي زند.به نمونه 
اي از گفت و گوي اين قصه توجه بکنيم.«يکي از آن دوـ برادر ربا خوارـبه 
ديگري گفت: -راستي، ما با اين مردک چه کنيم؟عجب گيري کردهايم! اگر 
عذرش را بخواهيم با اين حال نزاري که دارد، همه زبان به ملامت ما خواهند 
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گشود و به سبکسري و بدعهدي متهممان خواهند کرد. آخر، همه شاهد 
بودهاند که ما ابتدا او را در خانة خود پذيرفته، به خدمتش کمر بسته، پاسش 
داشته و در حقش کمال مهماننوازي و عطوفت را به جاي آوردهايم، ... اگر او 
بدون اقرار به گناهان بميرد، هيچيک از حوزههاي کشيشنشين، جسدش را 
قبول نخواهند کرد و به ناچار همچون سگي سقط شده به خندقش درخواهند 
افکند و اگر بخواهد به گناهان اعتراف کند، چندان بار گناه بر دوش وجدان 
دارد و کارنامة اعمالش چندان سياه و هولانگيز است که باز نتيجه همان 
خواهد بود، زيرا اين کدام برادر روحاني يا کدام کشيش است که بخواهد يا 

بتواند چنين ابليسي را آمرزش بدهد؟... »8   
قبل از هر چيز بايد بگويم که البته گفت و گو بيست و سه سطر بود که بنده 

در حد امکان آن را تلخيص کردم و برشهاي لازم را ذکر کردم.   
چيزي که اکنون درصدد بيان آن هستم، اين است که ما در طول داستان، از زبان 
راوي ميشنويم که اين مرد که گذشتهاي کاملا شيطاني دارد، به اين شهر ميآيد. در 
خانة آن دو رباخوار منزلي اجاره ميکند. اين که، آن دو نفر، گذشتة او را 
ميدانستند و او را از قبل ميشناختند، هيچ نشاني در هيچ کجاي داستان در دست 
نيست. درواقع ذهن راوي به عنوان داناي کل، از همة شخصيتهايش آگاه است و 
از آنها حرف ميزند. ناگهان در وسط داستان اين دو برادر همان طور که ملاحظه 
شد، از گذشتة محرمانه او خبر ميدهند، بدون اين که بدانيم از کجا خبردار شدهاند، 
هم چنانکه از لحن گفت و گو برميآيد، بين لحن مقدمه و زبان و لحن بدنة قصه 
هيچ فرق و تمايزي وجود ندارد. بايد گفت که نويسنده، اطلاعات خود را 
همانطور که در زبان راوي ميگذارد، بدون هيچگونه علت منطقي در دهان 
شخصيتها نيز جاري ميکند. به اين ترتيب، همان اطلاعاتي را که راوي دارد، 
شخصيتها هم دارند، بيآن که بتوانند در جايگاه راوي قرار بگيرند و يا در قصه، 
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دليل منطقياي براي داشتن اين معلومات وجود داشته باشد.   
سرانجام پدر روحاني بر بالين مريض حاضر ميشود. او با دروغهاي شاخداري 
که از مؤمن و متشرع بودن و تقوا و تقدس خود ميبافد، نه تنها کشيش سادهلوح را 
گول ميزند، بلکه فرصتي پيش ميآورد تا نويسنده انتقادهاي لازم را از خرافات 
کليسايي به عمل بياورد و در عين حال، راجع به يک سري آداب و سنتهاي 
مسيحي از قبيل اعترافات و تدهين متبرک، نماز مغرب و بيدار ماندن بر سر جنازة 

مرده، دفن در صبح روز بعد و مراسم آن حرف بزند.   
بعد از شروع و بيان تنة داستان، نوبت به پايان خوش ماجرا ميرسد. بدون 
استثنا ميتوان گفت، در همة قصهها، ماجراها پايان خوشي دارند. يعني همان 
چيزي که فطرت انسان به دنبال آن است. و در قصههاي عاميانه، معمولا ظهور 
کرده است و به نحوي در داستانهايي هم که بار مذهبي دارند، بايد تا اندازهاي 
چنين باشد. چرا که خداوند مهربان و رحيم و رحمان، اقتضاي لطف و 
رحمانيتاش جز اين نيست که پايان شب سياه، سپيد باشد. به درستي که با 
همة عسرها، يسرها همراهاند و اين، خواننده را به نشاط و اميد و يک روح پر 

از شادي و شادابي ميرساند تا پايآنهاي تلخ، و پوچ و رها...   
بعد از فرا رسيدن پايان خوش ماجرا که در اين قصه، دفن شدن با آبرو و 

پرشوکت سن چاپلتوّ است، راوي وارد يک نتيجهگيري ميشود.   
 «باري، چپارلوّ داپراتو، که به شرحي که شنيديد، تقديس شد، چنان زيسته بود 
و چنين مرد و من نميتوانم به جرأت انکار کنم که ممکن است در ميان قديّسين 

عاقبت به خير و در کنار خداوندگار ما، عيسي مسيح جاي گرفته باشد، ... »9  
و بدين ترتيب راوي در يک نتيجهگيري بيست سطري، توضيح ميدهد که حتّي 
اگر او از طرف خداوند بخشيده نشده باشد، مؤمنيني با صدق دل و نيت خالص، او 
را واسطه قرار ميدهند و به شفاعت او نذر و نياز ميکنند و خداوند هم به خاطر 
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خلوصشان صداي آنها را ميشنود و نيازهايشان را برطرف ميکند.   
اين نتيجهگيريها و بحثهاي پيراموني و اخلاقي قصهها، خواننده را به ياد 
قصههاي کليله و دمنه، حوصله آنها در گوش دادن به حرفهاي يکديگر و 

نتيجهگيريهاي مهم از ماجراها و قصهها مياندازد  
يکي ديگر از عوامل قابل بحث، گفت و گوهاي اين قصههاست، همانطور که 
در خلال بيان قصه، سعي کردم نشان بدهم اوّلين صورتي که با آن روبهرو 
ميشويم، طولاني بودن گفت و گوهاست. البته نه به اين معنا که دو نفر يا چند نفر، 
زمان طولاني را به گفت و گو ميپردازند، بلکه به اين معنا که وقتي يکي از آن دو 
نفر جملهاي را ميآغازد، اين جمله معمولا يک بند يا نصف صفحه و گاهي نزديک 
به يک صفحة کامل است. مخاطب بايد با حوصلة تمام اين جملة طولاني را گوش 

بدهد و البته که او هم در عوض، گاهي جملهاي با همان اندازه تحويل ميدهد.   
دومّين ويژگي گفت و گوها، زبان حاکم بر آنهاست که زبان و لحن 
نويسنده و راوي متن قصه است. هيچ گفت و گويي برخاسته از شخصيت 
واقعي و اجتماعي و فرهنگي و يا کوچهبازاري، روستايي يا شهري گوينده 

نيست و همة آنها از زباني سخته، رسمي و کتابي متن شکل ميگيرند.   
براي نمونه به اين گفت و گو که اتفاقا از گفت و گوهاي کوتاه متن است، 

توجه بکنيم:  
 «-اي بانو! از قرار معلوم در اين ولايت فقط مرغ از تخم بيرون ميآيد، نه 

خروس؛ اينطور نيست؟  
- نه اعلي حضرتا! ولي بدانيد که زنان خطة ما با همه اختلافاتي که ممکن 
است از حيث جامه و زيب و زيور يا اصل و نسب با زنان نقاط ديگر داشته 

باشند، از لحاظ خلقت زنانگي، همانند ايشانند. »10   
بين اين دو جمله، که يکي از زبان شاه و ديگري از زبان زن زيباروي 
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شهرستاني ادا ميشود؛ هيچ فرقي در لحن و زبان و تأکيد و تکيه و... وجود ندارد. 
هر دو در خدمت بيان معنا هستند. هر دو از دهان يک راوي بيرون ميآيند. آنها 
دو شخص از دو طبقة کاملا متفاوت هستند, اما گفت و گوهاي هر دو، محصول 
بيان ادبي نويسنده است. درست همانگونه که در گفت و گوهاي حکايات گلستان 

سعدي و يا ديگر حکايتهاي کلاسيک ما اتفاق ميافتد.   
يک بار ديگر اشاره ميکنم؛ هر داستان با يک مقدمة رسمي از سوي راوي 
شروع ميشود. با يک کلمه يا عبارت شناخته شده مانند باري، در روزگاران 
پيشين و... وارد روايت متن ماجرا ميشود. به باطن و اخلاق و روان 
شخصيتها بيشتر پرداخته ميشود، چرا که آنها بيشتر نماينده و به نوعي 
تمثيل آن معنا و اخلاق مورد نظر نويسندهاندـ و بعد از يک يا دو فراز و فرود 
مختصر و گفت و گوي مفصل، داستان به يک پايان خوش ميرسد و سرانجام 
با يک نتيجهگيري از جانب راوي، قصه به پايان مييابد. سپس نويسنده وارد 

، رشتة سخن را از زبان او پي ميگيرد.    ماجرا ميشود و با معرفي راوي دومّ
اکنون راوي دوّم-که تاکنون مخاطب و شنونده بود- ميخواهد قصة خود را 
شروع کند. او نيز به نوبة خود، از راوي اوّل تشکر ميکند. با اشاره به قصهّاي که 
دوستش تعريف کرده است، در تأييد و تأکيد نظر او، اندکي راجع به آن صحبت 
ميکند و بعد، وارد مقدمة رسمي خودش ميشود تا به شروع قصهاي برسد که 

درصدد بيان آن است. در نتيجه، دومّين قصة متن اينگونه شروع ميشود:  
 «بانوان داستان «پانفيلو» را که بسيار به دقت به آن گوش داده بودند و حتّي 
چندين جاي آن، ايشان را به شدت به خنده آورده بود، از هر نظر ستودند. ليکن 
اکنون او قصة خود را به پايان آورده بود و «نفيله» که در کنارش نشسته بود، از 

ملکه دستور يافت تا رشتة سخن را به دست بگيرد... او چنين آغاز کرد:  
- «پانفيلو» در داستان خود به ما نشان داد که لطف و کرم خداوند، 
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خطاهايمان را-اگر هم نتوانيم به مبدأ و علت آن پي ببريم-بر ما نخواهد 
گرفت، امّا من ميخواهم به شما ثابت کنم که همين لطف و کرم خداوندي 

رفتار ناشايست کساني را که... . »11  
و دوباره خواننده، شاهد مقدمه، شروع، تنه، پايان خوش و نتيجهگيري ديگري با 
همان زبان و حال و هواي بياني ميشود. قصهها يکي پس از ديگري ادامه مييابند 
و همين راوي، وقتي قصة خود را به پايان ميبرد، که روز نيز به پايان آمده است. 
غروب رسيده و نسيم شبانگاهي ميوزد. عصري خنک در زير سايهسار درختان سر 
به آسمان کشيده آغاز ميشود. بانوان سازهاي خود را که معلوم نيست تاکنون در 
کجاي آن باغ و قصر بود، برميدارند و شروع به نواختن، خواندن و رقص و 
پايکوبي ميکنند. بدينگونه نويسنده، فضايي ميآفريند تا هر روز، يعني هر بابي از 

ده باب کتابش را با يکي از شعرهاي خود به پايان ببرد.   
براي تکميل تصوير کتاب يکي از شعرهاي بوکاچيو را که اغلب غنايي و 
عاشقانهاند، باهم بخوانيم. براي اين منظور، من شعر پايان قصة «دختران جوان 
چه رؤياهايي دارند» هفتمين قصه از روز دهم را-يعني از صفحات پاياني کتاب 

ـبرايتان نقل ميکنم:  
 «راه بيفت اي عشق! برو و ولينعمت مرا بياب،   

و برايش نقل کن که من چه درد و رنجي ميکشم  
به او بگو که چون احساسات خود را از ترس پنهان ميدارم  

به زودي زود پاداشي به جز مرگ نخواهم داشت...   
به من رحم کن اي عشق، مني که با دستهاي درهم انداخته  

از تو تقاضا ميکنم به نزد ولينعمتم بروي  
برو و به او بگو تا زماني که لطف و صفاي عشقش  

قلب مرا فراگرفته است، هم چنان معشوق و محبوب من باشد  
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به او بگو آتشي که در جانم افروخته است  
بيم مرگ در دلم برانگيخته، و من نميدانم  

چه وقت اين درد سنگيني که من به خاطر او تحمل ميکنم پايان مييابد  
دردي که مرا از هوس به ترس و از ترس به شرمساري ميکشاند... »   

بدينگونه فضاي هشتصد و هفتاد صفحهاي کتاب، با دربرگرفتن صد قصه-
که البته بعضي از آنها در ترجمة متن فارسي حذف شدهاند-پايان ميگيرد. 
نويسنده ميتواند به کمک اين قصه و درآيينة آنها، از جامعة پرکشيش 
رنسانس ايتاليا و اروپا، تصويري ملموس و صميمانه و نزديک ارائه بدهد، 
تصويري سرشار از اجتماعيات، معرفتهاي ديني و روابط عاشقانه و گاهي 
آلوده به تمنيات جنسي که بيشک از اميال و غرايز آدمي برميخيزد و در هر 

جامعهاي رد پايي از آنها را ميتوان مشاهده کرد.   
در ميان قصهها تصوير صلاح الدين ايوبي براي شخص من جالب بود. 
ميدانيم که صلاح الدين از زمامداران نادر مشرقزمين بود که در برابر هجوم و 
سيل صليبي ايستاد و آنان را شکست داد و قدس را از دسترس آنان به دور 
نگاه داشت. به طوري که در کشورهاي عربي، «صلاح الدين» را قهرمان و 
سمبل مبارزه در برابر زورگويي مسيحيت يهوديتبار ميشناسند. امّا همين 
صلاح الدين که در برابر هجوم نظامي غرب مقاومت ميکند و به پيروزي 
ميرسد، در اين کتاب، چهرهاي منطقي، صميمي، پر از عدالت و خردورز و 
دوست داشتني دارد (خواننده اگر علاقهمند بود، ميتواند به قصههاي «تمثيل 

سه حلقه» و «بازگشت از راه هوا» رجوع کند) .   
ناگهان در پايان روز دهم که همانا پايان کتاب نيز ميباشد، معلوم نيست به 
چه دليلي، گروه تصميم ميگيرد دوباره به شهر برگردد. شهري که در آن، 
مردهها بر اثر بيماري طاعون، گروهگروه در ميدانها و کوچهها و خانهها انباشته 
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شدهاند و مردم براي دفن آنها وقت کم ميآورند و بوي تعفن و آلودگي همه 
جا را فراگرفته است.   

آيا در اين ده روز، همه چيز تمام شد و گروهي که از طاعون فرار کرده 
بودند و در دامنههاي سرسبز و زيبا و باغهاي بهشتي، با ساز و آواز و قصه، به 

آرامشي رمانتيک رسيده بودند، بايد برگردند؟  
امّا اگر نيک بنگريم، بايد بگوييم درواقع اين کار نويسنده است که تمام شده 
است. او با استفاده از اين نخ تسبيح-ده نفر در ده روز-صد قصة خود را به 
تمام و کمال در بابها (روزهاي دهگانه) به نظم کشيده، قصههايش را نوشته، 
حرفهايش را گفته است و ديگر نيازي به اقامت و گردش آنها در بيرون 
شهر ندارد. پس بايد هر ده نفر آنها ناگهان به ياد شهر بيفتند و با برگشتن 

خود، ماجرا را به پايان ببرند.   
اکنون نوبت نويسنده است که يک مؤخّرة حسابي بنويسد و در آن، از خدا و 
دين و ايمان و عمل به وفا و عهد و پيمان و از عنايت ضمنياش به جماعت نسوان 
سخن بگويد و خوشحال باشد که در تخاطب با خوانندگان، حرفهايش را زده و 

به وعدههايش عمل کرده است و با اين جملات، کتاب را به پايان ببرد:  
 «اي بانوان جوان و شريف، اين که من خواستهام با دست زدن به کاري 
چنين پررنج و زحمت و چنين مفصل، شما را سرگرم بدارم، شمايي که با 
دعاها و دلنوازيهاي خود به کمک فکر و استعداد من آمديد و بيشک لطف و 
عنايت خداوندي را شامل حال من کرديد، اميدوارم که از عهدة وفاي به عهدي 
که در آغاز اين کتاب با شما کرده بودم، برآمده باشم. من به پاس اين موهبت، 
نخست خدا را سپاس ميگزارم. سپس از شما تشکر ميکنم و به گمانم اکنون 
ديگر وقت آن است که به اين قلم و به اين دست که خسته شدهاند، مجال 

استراحت بدهم.» 12  
بهمن و اسفند 1385



  



  
 
 
 
 

3. تمثيل و داستان در «عقل و عشق»  
صائن الدين اصفهاني  

مقدمه   
شمس قيس تمثيل را نوعي استعاره ميداند: «و آن هم از جمله استعارات 
است، الا آن که اين نوع استعارتي است به طريق مثال، يعني چون شاعر خواهد 
که به معني اشارتي کند، لفظي چند که دلالت بر معني ديگر کند، بيارد و آن را 
مثال معني مقصود سازد و از معني خويش بدان مثال عبارت کند و اين صنعت 

خوشتر از استعارت مجرد باشد.»1    
استاد علامه همايي، با اشاره به اصطلاح تمثيل در علم منطق ميگويد: 
«تمثيل منطقي آن است که ما بين دو چيز به حسب ظاهر مشابهتي وجود داشته 
باشد و بدان سبب، حال و حکم يکي را بر ديگري قياس کنند، يعني حکم 

يکي را بر ديگري مترتب سازند.» 2   
پس در واقع، رابطة شباهت است که به گويندة زبان اجازة ابداع و 
بهکارگيري اين صنعت را در بيان معناي مورد نظرش ميدهد. به معناي ديگر، 
بنيان و اساس تمثيل بر نوعي شباهت استوار است. هم چنان که اين معنا در 
خود واژه «مثل» و تمثيل موجود است. المنجد مينويسد: «مثل فلانا» بفلان: 
شبهه به مثل تمثيلا «الشيلفلان: صوره له بالکتابه و نحوها حتي کانه ينظر اليه و 
مثل تمثيلا» و تمثالا الشي بالشي: شبهه و جعله مثله، المحدثون يقولون مثل 
دورا في الروايه: لبس شخصيه احد ابطالها و تشبهه به في حرکاته و احواله و 
اعماله و درست به همين دليل نمايشنامه در زبان عربي، تمثيليه ناميده ميشود 
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و تعزيه خواني قبل از اين شبيه خواني ناميده ميشد؛ چرا که در آنها شباهت 
و شبيه واقعيتي نشان داده ميشود.   

هم چنان که در متن عربي کليله و دمنه، وقتي قصة تمثيلي برزويه طبيب با 
نام «مردي که از پيش اشتري مست ميگريزد و در چاهي ميافتد» گرهگشايي 

ميشود با تکرار مرتب واژة تشبيه روبهرو ميشويم:  
 «فشبهت بالبئرالدنيا... و شبهت بالحيات الاربعه الاخلاط الاربعه... و شبهت 
بالغصنين الاجل... و شبهت بالجرذين الا سود و الابيض اليل و النهار... و 

شبهت بالتنين المصير الذي لابد منه... و شبهت بالعسل هذه الحلاوه القليله... »3   
و درست با عنايت به همين رابطة شباهت است که جلال ستاري ـ بسيار 
ظريفانه ـ  دربارة تمثيل ميگويد: «در تمثيل نيز علامت به دلخواه انتخاب 
نميشود [چرا که داشتن جوهرة شباهت، نوعي اجبار براي انتخاب علامت 
ايجاد ميکند. ] بلکه معنايي را که بايد از راه نمايش و تصويرسازي برساند، در 
خود نهفته دارد:  مثلا شير، «رمز» ابهت و مناعت است و روباه، «رمز حيلهگري و 
تزوير» و دايره «رمز ابديت» و سه «رمز تثليث» البته اينها رمزهاي راز آموزانه يا 
مذهبي نيستند؛ بلکه بيشتر تمثيلات فلسفي يا هنري و ادبي محسوب ميشوند».4   

هرچند که ستاري براي پرهيز از اختلاط معناي نماد و رمز به عنوان سمبل 
با تمثيل، تذکر به تمثيلهاي ادبي بودن مثالهايش داده است. با اين حال در 
ادامة مقاله براي روشن شدن هرچه بهتر تمثيل، نويسنده به فرقهاي اساسي 

تمثيل و نماد خواهد پرداخت.   
پس بايد گفت که تمثيل قدمي است که گويندة زبان، با استفاده از رابطة شباهت 
در جهت غنيسازي و توانگري زبان بر ميدارد تا رسالت زبان را در راه اداي 
مقصود، به کمال برساند و درست به همين دليل، شمس قيس به کارگيري آن را از 
به کارگيري استعارة محض، خوش تر ميداند؛ چرا که زبان در اين صنعت بيش از 
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تشبيه و مجاز و استعاره، به اداي مقصود نزديک ميشود.   
پس گوينده و نويسنده، به کمک صنعت تمثيل معقولات و معاني و 
احساسات را در محسوسات داراي رابطة  شباهت، به نمايش ميگذارد تا به 
اهداف خود که ميتواند تعليمي، سياسي، اجتماعي و... باشد، نايل آيد؛ اما با 
توجه به اين که موضوع ميتواند متفاوت باشد، اخلاق، سياست، عرفان، دين، 
فلسفه و... سخن تمثيلي نيز بنا به هدف، شکل و ساختار متفاوت و خاص 
مييابد و از ابزار و عناصر و آدمها و صحنههاي ويژهاي برخوردار ميشود. 
ميگوييم حکايتهاي اخلاقي سعدي، داستانهاي سياسي اجتماعي کليله و 
دمنه، قصههاي عرفاني مولانا، قصة عشق و عقل صائنالدين... و داستان سياسي 
مزرعه حيوانات جرج ارول، قصد تعليم در راستاي تحقق و کمال آموزش، 

تفسير قصة تمثيلي را به دنبال ميآورد.   
در همين راستا، گاهي نويسنده از شرح و تفسير تمثيل خودداري ميکند و 
چه بسا به عمد، کليدهاي گشايش گرههايش مثل وجه شبه، شباهتها، علاقهها 
و مناسبتها و... را پنهان کرده و بسادگي به دست خواننده نميسپارد. در اين 
صورت زحمت فهميدن، يافتن کليدها، شرح و تفسير آن را به عهدة خواننده 
ميگذارد که باز هم به نوعي در مسير آموزش گام برداشته است و آگاهانه و 
متعهدانه، خواننده را به تلاش، تعمق و کار ذهني فراخوانده است تا او را به 
درک عميقتر معنا و يافتن حظ و لذت کشف معناي متن برساند. در داستانهاي 
تمثيلي سياسي، عامل ترس، هراس از استبداد و قدرت مرکزي ميتواند نقش 
اساسي داشته باشد و طبيعي است که نويسنده جرأت و ميل گشودن گرهها را 

نخواهد داشت و اگر فضايي فراهم شود و چنين کند، تمثيل بيهوده خواهد بود.   
در داستانهاي مذهبي، مصلحت خواننده، مصلحت بشريت، جامعه و از 
همه مهم تر مصلحت رسالت مذهبي و مصلحت خود مطلب ميتواند عامل 
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نقشدهندهاي باشد. هم چنان که رسول اکرم (ص) فرموده است: «انا معاشر 
الانبياء نکلم الناس علي قدر عقولهم».5   

 «در قصههاي تمثيلي عرفاني، حفظ حريم محرم از نامحرم، عامل تعيين 
کنندهاي است و در قصههاي ملي شايد نظر به حفظ و احترام و اهميت معنا و 
موضوع، گويندگان را وامي دارد آنها را در مخمل تمثيل بپيچند و يا در 
صندوقچههاي قفلدار تمثيل، به حجرههاي بازار شلوغ تاريخ بسپارند؛ اما اگر 
اندکي با تاني و دقت به اين متون بنگريم، انصاف خواهيم داد که مساله دربارة 
قصههاي اهل دل، شاعران فيلسوف و فيلسوفان شاعر و در بعضي از قصهها به 
طور کلي، فرق ميکند. اين جا آن نکتة باريکي است که بايد هوشياري بيشتري 
به خرج داد، چرا که گاهي يک قصة تمثيلي با حفظ ماهيت تمثيلياش تا 
اندازهاي هم از واحدهاي کوچک نماد سود ميجويد و گاهي چنان تار و پود 
واقعة متن و سخن با نماد آغشته ميشود که ذات سخن از بيان تمثيلي فاصله 
يافته و در مقام ديگري جاي ميگيرد. پس بايد گفت در يک متن تمثيلي امکان 
دارد جاي پاي نماد نيز پيدا شود و حتي به قول آقاي ستاري، ممکن است متني 
استحقاق آن را داشته باشد که از سه منظر نشانهشناسي تمثيلي، رمزي به آن 
نگريسته شود: «سه درجة فهم و دريافت نوشتههاي رمزي، (في المثل متون مقدس 
سنتي) به هم پيوستهاند که عبارتند از مرتبة ظاهر يا پيکر و جسم مشهود متن، مرتبة 
جان يا نفس متن و مرتبة روح متن و اين مراتب سهگانه، با سه گونه تفسير تحت 
اللفظي و تمثيلي و رمزي که به هم مرتبطند، مطابقت دارند. از اين رو تمثيل 
(Allegory) گرچه از رمز کاملا متمايز است؛ ولي عميقا به آن پيوسته است. 

همان گونه که معناي ظاهري و تحت اللفظي به معناي تمثيلي متصل است.»6   
پس براي پرهيز از خطا و روشن شدن کامل معناي تمثيل بهتر است 

اشارهاي به فرقهاي اساسي تمثيل و نماد داشته باشيم:  
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قبل از پرداختن به فرقهاي تمثيل و نماد، بيآن که وارد بحث پر فراز و 
نشيب رمز بشويم، به اشارة کوچکي از آن ناگزيريم. يونگ ميگويد: «آنچه که 
ما سمبل ميناميم، عبارت است از يک اصطلاح، يک نام يا حتي تصويري که 
ممکن است نمايندة چيز مانوس در زندگي روزانه باشد و با اين حال علاوه بر 
معني آشکار و معمول خود، معاني تلويحي بخصوص نيز داشته باشد. سمبل 

معرف چيزي مبهم، ناشناخته يا پنهان از ماست. 7   
بابک احمدي از زبان «اکو» در رابطه با توصيف آونگ شکسته داستان 
«سيلوي ژرار دنروال» ميآورد: «شرح آونگ در داستان بار نمادين دارد، چرا که 
ميتواند به بينهايت شکل تاويل شود. محتوايش به سحابي مهآلود مانند است 
که تاويلهاي بسيار ميپذيرد، به جايگزيني مداوم تاويلها گشوده است و 
درستي هيچ يک از اين تاويلها سرانجام با متن دانسته نميشود. نماد نشان 
ميدهد که چيزي هست که ميتواند گفته شود؛ اما اين چيز هرگز نميتواند 

يکبار و براي هميشه گفته شود.»8   
همان چيز مبهم، ناشناخته و پنهان يونگ، آن نميدانم چه و به قول حافظ 
آن «آن» چيزي هست و مسلم است که حقيقتي و معنايي و معناهايي هست، 
چيزي هست که ميتواند گفته شود، اما اين چيز هرگز نميتواند يکبار و براي 
هميشه گفته شود و به اين ترتيب آن معناي به دام افتاده و از دام گريخته، آن 
معناي آشناي بيگانه آن معناي مبهم و مهآلود وقتي در رمز و نماد متجلي 

ميشود، از هر زبان و در هر زمان نامکرر باقي ميماند.   
  

تمثيل و داستان در عقل و عشق  
اينک با تصوري چنين از نماد براي پرهيز از اطناب با اشاره به فرقهاي اساسي 

تمثيل با نماد به تبيين تمثيلي بودن عناصر داستان «عقل و عشق» ميپردازيم:  
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1- نماد رويکردي از برون به درون دارد، از کثرت به وحدت ميگرايد، 
اجزا و عناصر پراکندة فراواني را در يک جز به وحدت ميرساند و شبکة 
وسيعي از معاني را پوشش ميدهد وهالهاي از پرتوهاي گوناگون را ميتاباند، 
 اما تمثيل در نهايت يک معني و يک عنصر را در چارچوب محدود و معيني، 
جدا از معاني و ارتباطهاي ديگر به نمايش ميگذارد هم چنان که يونگ 
ميگويد: «تمثيل نوع محدودي از سمبل است که نقش آن تا حد يک اشاره 
کننده تنزل يافته است و تنها يک معني از مجموعه معاني بالقوه و پوياي رمز 

(سمبل) را تعيين ميکنند»9 .   
درست همانند عناصر داستان «عقل و عشق» ، بدون اين که دلالت معنايي 
وسيعي داشته باشند و پرتوهاي گوناگوني از معنا را بتابانند و شبکة وسيعي از 
معاني را پوشش دهند، هر کدام معنايي واحد و خاص را در چارچوبي محدود 
و معين به نمايش ميگذارند. حضرت شيخ(1) فقط عقل است، آقاي نغمه(2)، 
فقط يک ترانه است، هرچند اين شخصيتها مشخصات ويژة خود را دارند که 
به آنها اشاره خواهيم کرد، اما اين ويژگيها دليل بر صدور پرتوهاي گوناگون 

معاني از واژة نغمه نيست.   
سرزمين عقل(3)، شهرستاني است زيبا و دلکش، در وسط آبادانيهاي 
جهان واقع شده است، از صدمة اشرار و اضداد، تحت حکومت عقل، در امان 
است با آب و هوايي معتدل. همان طور که ملاحظه ميشود، شهرستان تمثيلي 
از بدن واقع شده است و دلايل نمايش بدن به صورت يک شهرستان، 
شباهتهايي است که بين بدن و پيکر فيزيکي آدمي و شهرستاني آباد ميتواند 
وجود داشته باشد. در هر دو حاکمي عاقل حکومت ميکند: در بدن عقل در 
شهرستان حاکم، هر دو در ساية اين حکومت عاقلانه ميتوانند از صدمة اشرار 
و اضداد در امان باشند، هر دو ميتـوانند به اعتدال برسند، هر دو ميتوانند آب 
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و هوايي سالم داشته باشند و هر دو ميتوانند در وسط جهان مخلوق قرار 
بگيرند. چيزي که هست در نمايش بدن به عنوان يک شهرستان، ما از واژة 
شهرستان فقط بدن را ميفهميم و مشکل متن حل ميشود، بدون اين که در 
فضايي قرار بگيريم که پرتوهايي از معاني را دريافت بکنيم يا نيازي به 
رجوعهاي گوناگون و خوانشهاي گوناگون از متن داشته باشيم تا معنيهاي 
ديگري را کشف کنيم و اصلا بدون معناي بدن در متن قصه، هر مفهوم ديگري 

مقصود متن را دچار اشکال ميکند.   
2- بنا به توجه نماد به درون و باطن انسان و هستي، ميتوان گفت که نماد 
با ناخودآگاه، باطن و درون انسان سر و کار دارد، اما تمثيل با خودآگاه، خرد، 
اراده و ميل انسان، به قول گوته، نماد به نيروي احساس رجوع ميکند و تمثيل 
به نيروي انديشه و در نتيجه تمثيل دلخواه و قراردادي است و نماد استوار به 

گونهاي همانندي است.10   
در همين راستا يونگ ميگويد: «يک تمثيل (Allegory) تفسيري است از 
يک مضمون خودآگاه، در حالي که يک رمز (Symbol) بهترين بيان ممکن 
براي يک مضمون ناآگاه است که طبيعتش را تنها ممکن است حدس زد؛ چرا 

که هنوز شناخته نشده است.»11   
در واقع بايد گفت که نماد و نمادپردازي از آن دنياي سکر است و تمثيل و 

تمثيلپردازي محصول دنياي صحو.   
با عنايت به معناي حاضر است که آقاي ستاري رمزپردازي صوفيه را از 
قول آقاي غني و رينولد نيکلسون محصول نوعي اجبار دانستهاند، چرا که در 
دنياي سکر، ديگر اراده و ميل و خواهشي و حتي وجودي براي عارف نميماند 
که انتخاب کند و کاري آگاهانه انجام بدهد. در واقع نماد و نمادپردازي خود را 
بر عارف تحميل ميکند. انتخابي است از روي ناچاري چرا که راهي جز آن 
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وجود ندارد: «به اين معنا که چون عارف نميتواند احساسات روحاني و 
دروني خود را براي سايرين محسوس و مجسم سازد، با اشارات و اصطلاحات 
مربوط به دنياي محسوس کوشيده است که به اندازة ممکن آن احساسات را 

براي کساني که وارد عالم محبت و عشق شدهاند، بنماياند.»12   
و رينولد نيکلسون بعد از بررسي انگيزههاي سطحي ديگر بالاخره ميگويد: 
«اما با صرف نظر از اين گونه انگيزهها، صوفيه به اين جهت اين سبک را 
انتخاب کردند که امکان نداشت بتوانند از راهي ديگر تجربيات عرفاني 
خودشان را بيان کنند.»13  و خود آقاي ستاري در صفحات ديگر در بررسي 
علل رمزپردازي صوفيه به همين معنا اشاره کرده و ميگويد: «خاصه بدين 
علت که اظهار آن قبيل معاني و بيان نهايت سير استکمالي وحدت که فنا في 
االله و بقا باالله است و رستاخيز يا تجديد حيات روحاني يا ولادت ثانيه که همه 
«طوري است وراي طور عقل» جز به زبان رمز ميسر نبوده است و نيست. »14   
و باز در صفحة بعد با تصريحي بيشتر ميگويد: «توصية صوفيه که از افشاي 
اين گونه اسرار خودداري شود و اگر اظهار آنها ضرور باشد، بايد به رموز 
متوسل شد (همچون آهني که در کوره گداخته گردد و رنگ و خاصيت آتش 
پيدا کند يا همچون سنگي که بر اثر تابش آفتاب، از حالت تيرگي سنگي بيرون 
آيد و مبدل به گوهر لعل ناب و ياقوت و الماس روشن آبدار شود)  فقط براي 
حفظ ذات و مصون ماندن از تعرض و ايذاي فقها نيست، [انگيزهاي که در 
تمثيلپردازي ميتواند نقش داشته باشد و بحث آن گذشت] بلکه خاصه بدين 

سبب است که آن معني را جز به زبان رمز بيان نميتوان کرد.»15   
بخصوص براي شطحيات صوفيه، دليل عمده و شاهد زندهاي است، چرا که 
شطح درآستانة اتحاد و اتصال عرفاني، در عالم سکر، در دنياي ناهشياري و 
بيخويشتني صوفي بر زبان جاري ميشود. شطح وقتي شکل ميگيرد که عاشق 
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خود را به معشوق واصل ميبيند. هرگونه پردة دوگانگي از ميان برميخيزد و عاشق 
و معشوق از ميان برميخيزند. آنچه ميماند عشق است و بس. عشقي که در وجود 
معشوق هستي دارد و قايم به اوست. آن گاه عاشق زبان باز ميکند و سخنان 
معشوق در فضا جاري ميشود، معشوق به سخن ميآيد، عاشق دهان ميگشايد، 
طبيعي است اين اتصال و پيوند، وجدي عظيم را سبب ميشود که وجد هم به 
دنبال خود سکر و بيخويشتني و ناهشياري صوفي را ميآورد، آن گاه هرچه بر 
روان صوفي از دنياي غيب و معاني وارد ميشود، به زبانش نيز جاري ميشود. 
چنين سخناني را که عاشق از جايگاه معشوق و به جاي او حرف ميزند، شطح 
گفتهاند. بنابراين شدت شطح به شدت وصال و اتحاد بستگي خواهد داشت و 
هرچه اين اتصال قويتر، محکمتر و پر نيروتر باشد، تاثير آن و فرآوردههاي آن 
(همان شطحيات) غنيتر خواهد بود. آقاي ستاري مينويسد: «بنابراين شطحيات 
داراي معنايي رمزي و از آن دست متشابهات و سخنان مبهم هنجارشکن ناهمواري 
است که به نگاره نما ميمانند و طبيعتا اين رمز در معنا و بطن شطح نهفته است و 
آنچه از خلوتگاه راز عارف واجد واصل، راه به عالم صورت برده به ظاهر کفرآلود 
مينمايد، ولي در باطن عين حقيقت و ايمان است و به همين علت، تنها از راه 

تاويل ميتوان به عمده نظر و وجهة مرام و مقصد گوينده پيبرد.»16   
به طور دقيق، فرق دوم نماد و تمثيل، دليل اساسي ماست، مبني بر اين که 
در داستان عقل و عشق ما با تمثيل روبهرو هستيم نه نماد. بدون شک ميتوان 
گفت در نوشتن قصة «عقل و عشق» هيچ گونه سکري و هيچ گونه اتحادي با 
عالم معنا، بين نويسنده و باطن او و به قول روان شناسان امروزي، بين 
خودآگاه و ناخودآگاه او صورت نپذيرفته است، يعني نويسنده در يک عالم 
سرمست از شدت وصال و اتحاد با عالم معنا، يا عالمي که انسان ارادة خود را 
در آن از دست ميدهد و در يک دنياي مالامال از شهود و بينش و آگاهي غرق 
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ميشود و ناخودآگاه در بيان معاني که دريافت ميکند به سخناني مبهم، 
هنجارشکن و نگارهنما ميرسد، قرار نگرفته است.   

او در قرن نهم هجري زندگي ميکند و در پشت سر خود گنجينة عظيمي از 
مفاهيم عرفاني، فلسفي و ديني که شناخت او از انسان را رقم ميزنند، به 

وراثت دارد.   
اکنون در اتاق خود نشسته است و در کمال آگاهي و با ارادة تام خود، در 
ذهن خودآگاه و انديشمندش يکي يکي مفاهيم را با پوشاندن لباسهاي ويژه، 
به عنوان شخصيتهاي يک قصه وارد صحنه ميکند. او با در نظر گرفتن 
تشابهات و مناسبتها، حواس باطني و ظاهري را در زمينههايي از اعضاي بدن، 

در يک ماجراي داستاني به کار ميگيرد.   
در صفحات 29 و 30 کتاب ميخـوانيم کـه نغمـه از دروازة صـماخ (پـردة 
گوش) وارد شهرستاني که شيخ مقدس عقل بر آن حکومت ميکند، ميشـود و 
با حضور او آرامش و سکون در اجتماع شهرستان عقل به هم ميريزد. طبيعـي
است که حاکم شهر (شيخ) از علت و به هم ريختگي و نابسـاماني تـازهاي کـه
حادث شده است، ميپرسد و پير سماع (يعنـي همـان قـدرت شـنيدن) پاسـخ 

ميدهد: قاصدي است نغمه نام از طرف شرق.  
دقت در همين فراز آغازين داستان، آگاهانه صورت گرفتن نوشتار متن، آگاهانـه
بودن کشف تناسبات و شباهتها و نامگذاري آنها را بخوبي نشـان مـيدهـد و در 

عين حال از آغاز قصه و قصهنويسي صائن الدين اصفهاني پرده بر ميدارد.  
نويسنده در صفحة 29 کتاب، شخصيت نغمه را با اين ويژگيها توصيف 

ميکند:  
1- نغمه زبانآور مجلس انس است. (بديهي است که ترانـه و موسـيقي در
مجلس انس شنيده ميشود و همه ساکت مينشينند تا ترانـه را بخـوبي گـوش



تمثيل و داستان در عقل و عشق   □   77  
 

بدهند و لذت ببرند و بفهمند. به ايـن ترتيـب ايـن نغمـه خواهـد بـود کـه در
مجلس، زبانآوري خواهد کرد نه شنوندگان. قبول که اين خواننـده اسـت کـه
ترانه را ميخواند و زبـانآور اوسـت، امـا نويسـنده بـه خـود ترانـه کـه عـازم
گيرندههاي عصبي گوش و ذهن ميشود، شخصـيت داده اسـت و درسـت بـه

خاطر همين هم تمثيل اتفاق ميافتد.   
2- نغمه در شادي و اندوه تجربه ميشود. (همان طور که در دنياي واقعيت 

و خودآگاه اتفاق ميافتد. )   
3- اکثر اوقات با عوام به سر ميکند. (بديهي است که دانشمندان و 
انسانهاي فرهيخته، فيلسوفان و عارفان، وقت کمتري به شنيدن موسيقي و 

ترانه اختصاص ميدهند. )   
4- افعال و اقوالش بر احوال و قوانين منطق، منطبق است. هماهنگي شعر با 
موسيقي، داشتن آغاز، اوج، فرود و فرجام، داشتن فرم از ضروريات بديهي و 
اولية يک ترانه است که بايد از منطقي درست مطابقت کند، وگرنه ترانه آن هم 

به صورتي که موفق عمل کند، اصلا حادث نميشود.   
5- از طبيعيات به شمار ميآيد. ماهيت فيزيکي او صوت است و ارتعاش هوا.   
6- رياضي ميداند، چرا که نغمه از موسيقي تشکيل ميشود و موسيقي به 
نوبة خود شاخهاي از علوم رياضي است. موسيقي در ذات خود چيزي جز 

تقسيم دقيق و رياضيوار اصوات و چينش و نظم و سامان دادن به آنها نيست.   
7- نغمه محرم پردهسراي راز سلطان عشق است. رابطهاي که بين ترنم، 
سرايش و شعر و شاعري و عشق وجود دارد، البته بر عاشقان و شاعران و 
موسيقي دانان و هنر دوستان بويژه هنر موسيقي پوشيده نيست. جالب است که 
نغمه از طرف شرق ميآيد، به خاطر اين که سلطان عشق بايد با اشراق و شهود 
و شرق که سمت رسيدن به دنياي باطن و معاني است هم جغرافياست و عقل 
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که نسبت به شهود در فهم سريع و سادة مفاهيم، پياده است و نياز به تلاش و 
زحمت دارد، طبيعي است که بايد از آن سمت و جغرافيا دور باشد و به 

اصطلاح نويسنده در جانب غرب قرار گرفته باشد.   
وقتي سلطان عقل از به هم ريختن اوضاع در شهرستان سؤال ميکند، پير سماع 
پاسخ ميدهد. اندکي دقت در همين عنوان بخوبي نشان ميدهد که نويسندة خانقاه، 
پيرو جلسات، سماع خانقاهي را کاملا در ذهن خود داشته است و با اندکي تامل به 
راحتي بين اين دو تصوير با توجه به شباهتهايشان، رابطهاي ايجاد کرده است و 

عنوان پير سماع را براي حالت شنيدن انتخاب کرده است.   
حتي انتخاب لقب شيخ براي عقل و سلطان براي عشق، با توجه به اين که 
پيرمردان و شيوخ خردورزانه عمل ميکنند، با احتياط و سنجش کامل جوانب 
امري نسبت به آن اقدام ميکنند و عشق هميشه با سلطه و قدرت همچون 
سلطاني مغرور و بلامنازع فاتحانه وارد ميشود و يکسره و يکدفعه حضور 
مييابد. همچون جوانان پرانرژي بدون تصميمگيريهاي عاقلانه و به دور از 
سنجشهاي ضرر و زيان، عمل ميکند و بر آدمي نازل ميشود و وجود را 

تسخير ميکند، صورت گرفته است.   
به اين ترتيب، در اقدامهاي عشق، مشورتهاي عقل، در توصيف ساختمان 
چشم به عنوان قصري از شهرستان بدن در سخنان نغمه، رسول کلام، آقاي 
الهام پاسخهاي جانب خيال و توصيف کوهستانها، درهها، دشتها و درياها 
که هر کدام نمايندة عضوي از اعضاي بدن هستند، يک دقت کامل عقلي، ارادة 
آگاهانه و عالمانة نويسنده که در کمال آرامش، حوصله و ظرافت انجام شده 
است، به چشم ميخورد. دقتي سرشار از وسواس و ابداعي خارقالعاده که 
منجر به آفرينش يک قصة کاملا تمثيلي شده است، نه اين که نويسنده در يک 
تمرکز، خلسه و رسوخ به باطن و حضور در ناخودآگاه، به کمک نيروي احساس و 
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شهود، معاني سنگين و غيرقابل بياني را در يک هيجان روحي و کشف ناگزير 
هماننديهاي پنهان آن را در قالب متني که ناگهاني خلق و ابداع شده است، بيان 
کند. برعکس در متن حاضر از آن جا که تمثيلي است و با نمادين بودن فاصلة قابل 

توجهي دارد، ردپاي انديشه و تلاش فکري به وضوح پيداست.   
3- با دقت در اختلاف دوم تمثيل و نماد، به فرق سوم آنها خواهيم رسيد. 
بايد گفت فرق سوم، از بطن فرق دوم زاده ميشود. به اين صورت که تمثيل 
تلاش عقلاني و خودآگاه است و از مرتبة عقل و هوشياري به مرتبة ديگر ذهن 
–نيمه هوشياري و ناآگاهي- نميگذرد در بيان معنا تصوير و نقشي را 
ميآفريند که امکان بيان ديگر و بهتر معنا با تصوير و نقشي ديگر نيز وجود 
دارد و بدينسان، با گره گشايي و تفسير تصوير و نقش، آن تصوير و نگارة 
تمثيلي، نقش خود را از دست ميدهد. آتشي را ميماند که با گرهگشايي 
خاموش ميشود و گرما و فروزش شعلههايش به سردي و خاموشي ميگرايد؛ 
اما نماد، از آن جا که به ناخودآگاه و آن سوي خرد وابسته است، در 
جستوجوي ناشناختهها و به دنبال ارتباط با غير قابل ارتباط است،هالهاي از 
معاني را با خود دارد و از ساختماني پويا برخوردار است. به طوري که با هر 
گره گشايي، آمادة گرهگشايي ديگر ميشود و با هر برداشتي، زمينه براي 

برداشت بعدي مناسبتر ميشود.   
در صفحة چهلم کتاب، وقتي رسول کلام از شهرستان شيخ برميگردد و 
گزارش مشهودات خود را در بارگاه سلطان عشق باز ميگويد، با توصيفي 
چنين از ورود او به شهرستان بدن روبهرو ميشويم: بر در دروازه، جمعي از 
سياهان صف کشيده و تيغها آخته استاده بودند که واردي مشوش که توهم 
تفرقه از او توان کرد دور کنند، چون از ايشان بگذشتيم، صحني ديديم مرشش 
و شاه نشيني به عنايت دلکش [بديهي است که کلام در صورت مکتوب خود، 
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از طريق چشم وارد دنياي انسان ميشود. پس توصيف شامل چشم و اعضاي 
ريز و درشت آن است. پس دروازه ميتواند چشم باشد و در اين صورت جمع 
سياهان صف کشيده با تيغها بر در چشم همان مژگان خواهند بود و بديهي 
است صحن و گسترة آب پاشيده شده و مرطوب که شاه نشيني دلکش است، 
همان سطح مرطوب چشم است. اکنون وارد جزييات دقيق اين عضو 
ميشويم:] پيش تر از دروازة برجي سفيد از انواع جواهر ملتحم کردهاند و در 
ميان برجي ديگر از جوهري شفاف، مقارن او کرده و بعد از آن برجي ديگر از 
فيروزه در ميان دروازه به غايت تنگ ساخته آن را «عنبي» ميخوانند. [اکنون 
برج سفيد با آوردن متعمدانة واژه واژه ملتحم، اشاره به پردة ملتحمة چشم دارد 
و برجي ديگر از جوهري شفاف، بيانگر پردة قرنيه ميشود و برج ديگر از 
فيروزه ميتواند سفيدي چشم باشد که در انتهاي چشم گاهي به کبودي ميزند. 
]... به چهارسويي رسيديم، از آن جا که گذشتيم، در گاهي پيش آمد در غايت 
تنگي، چون درون رفتيم، بارگاهي ديديم منور و دلکش فرشهاي کافوري 
انداخته و پيري بر آن جا تکيه زده و مردم از هر دروازه پيش او جمع [آنها 
بعد از گذشتن از چشم به يک چهارراه و ميدان ميرسند؛ چرا که مقصد آنها 
به سوي حس مشترک است و واردان از ديگر دروازهها يعني چهار حس ديگر، 
همه بايد در اين ميدان به هم برسند و سرانجام با گذر از درگاه تنگ وارد تالار 
بزرگ که همان محوطة حس مشترک است، ميشوند و حس مشترک که پيري 
با شکوه است، آنها را در آغوش ميکشد به عنوان سفيراني از جانب سلطان 
عشق و سپس به خيال تحويل ميدهد. ] همان طور که ملاحظه ميشود، با 
گشودن گرههاي تمثيل، بار دوم که بخواهيم متن را بخوانيم، ديگر آتش تمثيل 
فروکش کرده است. ما با نشانههايي مرده و سرد سروکار داريم که بيدرنگ ما 
را به عبور از چشم و رسيدن به قوة حس مشترک و بعد از آن متصور شدن در 
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بارگاه خيال دلالت ميکنند و علاوه بر آن، براي گفتن اين معنا برعکس يک 
متن نمادين، ميتوان به توصيفها و باز پرداختن متفاوتي از اين صحنه دست 

زد. براي مثال ميتوان آن صحنه را اين گونه نيز به تصوير کشيد:  
ما به دروازة دشتي رسيديم که ديواري از نيزههاي سياه به دور آن کشيده 
شده بود. (مژگان) آن سوي نيزهها، دشتي از برف گسترده بود. (سفيدي چشم) 
درست در وسط آن دشت برفي حوضچهاي شفاف از آبي زلال به چشم 
ميخورد که پردهاي از يخ در انتهاي آن ديده ميشد (عنبيه و مردمک چشم) ... 
در ادامه از ميداني که پنج جادة نوراني به آن ميرسيد، گذشتيم و وارد يک قلعة 
بزرگ شديم که فرماندة قلعه تازه واردان را به سکوهاي خاصي هدايت ميکرد. 
(حس مشترک) در آن جا بعد از اين که ما را شناسايي کردند، به قصري از تصاوير 
فرستادند (خيال) باز هم ميتوان همين معنا را در زمينهاي از بناهاي مجهز به رايانه، 

سيستمهاي دقيق جاسوسي و شبکههاي عظيم الکتريکي بيان کرد...   
به روشني ديده ميشود که تصويرها و تمثيلهاي کتاب را از آن جا که به وسيلة 
قدرت تفکر ساخته شدهاند، ميتوان مرتب عوض کرد و شايد به تصويرها و 

مثالهاي بهتري رسيد و شايد هم نرسيد بدون آن که در معناي متن خللي ايجاد شود.   
اما متن نماين چنين نيست. در متن نمادين نميتوان نمادي را جابه جا کرد 

و منتظر اخلال در متن نبود.   
4- دقت در اختلاف شمارة دوم و سوم، ما را به فرق شمارة چهارم «تمثيل» 
و «نماد» ميرساند. از آن جا که تمثيل به فعاليت عقلاني و آگاهانه بشر تعلق 
دارد و نماد ريشه در ناخودآگاه و به قول آقاي ستاري، انتخاب نماد حتي در 
گروه رمزپرداز صوفيه، بدون اراده و با اجبار انجام ميشود، گويندة زبان با 
تمثيل، انديشه، معنا و حادثهاي را از روي قصد و اختيار و عمد، بنا به 
مصلحت و... در باطن و اعماق متن پنهان ميکند، يعني در اثر تمثيلي، حقيقت 
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و باطن در ذهن گوينده وجود دارد. بعد گويندة زبان، به تن اين حقيقت، 
جامهاي از تمثيل ميپوشاند، اما در اثر نمادين چنين نيست. در اثر رمزي همان 
گونه که در توضيح فرق دوم به تفصيل گذشت، نماد همراه با معني حضور 
پيدا ميکند. با هم زاده ميشوند و نماد و معنا به نوعي از هم سنخي، مشابهت 
و اشتراک ذاتي برخوردارند. به اين ترتيب، در يک اثر رمزي ظاهر متن، خود 
ميتواند مهم باشد. در يک واقعه و شطح صوفيانه، معنايي از پيش دانسته شده 
حضور ندارد تا در متن واقعه يا جملات شطح بيان شود. متن واقعه و معنا و 
کلمات و جملات و بندهاي يک شطح، همه با هم در يک هجوم و هيجان 
کشف و شهود شکل مييابند. پس با آقاي پورنامداريان همزبان ميشويم و 

فرق چهارم را اين گونه بيان ميکنيم:  
 «در تفسير تمثيل، بايد به حقيقتي حتمي و قطعي که مقصود اصلي و کتمان 
شدة نويسنده و تنها معني مجازي متن است، برسيم. در داستان رمزي (نمادي) 

تنها ميتوان حقيقتي از حقايق احتمالي و مکتوم متن را حدس زد.»17   
پس در نماد نميتوان به «اين است و جز اين نيست» رسيد؛ اما در تمثيل ميتوان.   

درست به همين دليل وقتي در صفحات 32 و 31 و 30 کتاب نغمه شروع به 
معرفي خود ميکند و ميگويد که دوازده برادر از يک پدر و مادراند، ما براحتي و 
با قاطعيت حکم ميکنيم که منظورش مقامهاي دوازدهگانة موسيقي است که از 
يک پدر و مادر يعني صوت و خود موسيقي به دنيا آمدهاند و هنگامي که از 
طايفهاي بيحد و شمار حرف ميزند که در نهايت بيست و هشت سر دارند، 
براحتي ميفهميم که بيست و هشت حرف عربي را مد نظر دارد که کلمات 
بيحد و شمار از آنها ساخته ميشود. وقتي از بوقلمون وقت بودن طايفهاش 
سخن ميگويد، اشاره به صوت، حالت شفاهي بيان و کلمه، حالت مکتوب آن و 
عدد و... ميکند و وقتي ميگويد پادشاه ما را ده تومان از اين مقوله هستند، نه از 
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جنس ما مردمند حشمنشين و يک تومان از جنس شما شهريانند، بدون ذرهاي 
ترديد به يقين ميدانيم سخن از مقولات عشر است که يکي از آنها جواهرات و 
از جنس عقل شهرستاننشين و ثابت است و نه قسم آنها از عرضيات ميباشند 

که غير ثابت و متحرک و به قول نويسنده حشم نشيناند.   
هنگامي که در صفحات 35 و 34 سلطان عشق، کلام را به سرزمين عقل براي 
مجادلة احسن ميفرستد و از کلام با 28 امير و سياهي لشکر بيکران، سخن به ميان 
ميآيد، بدون شک و ترديد، به طور جزم اقرار ميکنيم که منظور بيست و هشت 

حرف است که از آنها کلمات بياندازه به عنوان سياهي لشکر به وجود ميآيد.   
از آن جا که اين معاني از قبل دانستهاند و نويسنده آنها را به قصد و عمد 
در زورقي از تمثيل پوشانده است، براحتي، در هيئت «اين است و جز اين 
نيست»، معني مکتوم در متن را دريافت ميکنيم. در حاليکه در يک متن 

نمادين به هيچ عنوان نميتوان به اين قاطعيت در فهم معنا دست يافت.   
5- «تمثيل» صبغة اجتماعي دارد. مربوط به جمع و جامعه ميشود؛ اما 
«نماد» صبغة فردي دارد و از اعماق فرد بر ميآيد. نماد، چون از ناخودآگاه بر 
ميآيد، با جنبة مافوق طبيعت و روحاني انسان سر و کار دارد. از استعداد دين 
ورزي، عرفان انديشي و شاعرانة آدمي ريشه ميگيرد و انسان را در برکشيدن 
به سوي تعالي، احساسات مجرد و در يک کلمه به سوي شعور و آزادي ياري 
ميدهد. برعکس تمثيل خصلتي، اقليمي، اجتماعي و گروهي دارد. نماد را هر 
کس به آزمايش وجدان در مييابد، اما تمثيل را به کمک تجسسهاي علمي و 
عقلاني ميتوان دريافت و به همين جهت کسي ميتواند به يک اثر نمادين 
نزديک شود و معاني آن را به نسبت بيش دريابد و بيان کند که با خالق اثر و 
نويسنده و گويندة آن متن و اثر، اشتراک روحي، عاطفي، نفسي، رواني، 
اعتقادي، فلسفي، احساسي، سياسي، اجتماعي و... بيش داشته باشد، هرچه 
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اشتراکات و هم سنخي شخصيتي گوينده و شنونده، خالق اثر و مخاطب اثر بيشتر 
باشد، قدرت دريافت و فهم و احساس نمادهاي اثر نمادين افزايش خواهد داشت؛ 
لکن تمثيل چنين نيست و در فهم و بازگشايي گرههاي آن، دانستن فرهنگ قوم و 
جامعه، آشنايي با معاني و بيان و قواعد و امکانات زباني و اعتقادات و گنجينة 
فکري و فرهنگي يک ملت بيش از شناخت خصوصيات فردي و رواني و انساني 
نويسنده و خالق اثر، مؤثر است و از اين رو فهم و تفسير تمثيل ساده و راحت 
است. بر خلاف نماد که دشوار فهم است و به تمام و کمال توصيف پذير نيست.   

به همين دليل، متن قصة «عقل و عشق» صائن الدين اصفهاني و گرههاي 
تمثيلي آن بدون اين که نيازي به شناخت احساسات عاطفي و خصوصيات 
روحي نويسنده باشد، با رجوع به علم تفسير، بويژه تفسيرهاي عرفاني، خاصه 
بحث آفرينش آدم که ميبدي به حق با اشاره به عشق و حضور عاقلانة 
فرشتگان از عهدة تفسير و برداشتهاي عرفاني زيبا و عميق آن در کشف 
الاسرار برآمده است و علوم نجومي در رابطه با طبقات آسماني و توجيهاتي 
مربوط به ويژگيهاي اساطيري هر کدام از طبقات و سيارات و علوم فلسفي به 
ارث رسيده از بوعليسينا در خصوص جوهر، عرض، کيفيات و کميات، عقول 

عشره و... اندکي اطلاعات ادبي و صناعات بلاغي، قابل فهم و گشايش است.   
بديهي است نويسنده با توجه به تاريخ حيات خود، نه قرن ميراث علمي 
جهان اسلام در تاريخ، جغرافيا، نجوم، فلسفه، عرفان و کلام مذهبي را به همراه 
دارد و با ذوق هنرمندانهاي که در ادبيات و استفاده از تکنيکهاي بيان و بديع 
به خرج داده، به کمک خيال و با پشتوانة وسعت معلومات، توانسته است قصة 

دلخواه خود را بپردازد و اثري عميق و بيبديل در وادي تمثيل خلق کند.   
يک نگاه ساده به بحثهايي که در رابطه با موسيقي (نغمه و ماجراهاي آن) 
و مطرح کردن آية «اني جاعل في الارض خليفه» در دفاع از عقل و پرداختن به 
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حقايق نقلي و عقلي (کلام و جريانات آن) و استفادههاي مرتب نويسنده از 
اشعار عربي و فارسي از شاعران سالها و قرنهاي گذشتة جهان اسلام 
پرداختن به طبيعيات و روحانيات، زمين، ربع مسکون، آسمان و افلاک و تطبيق 
دقيق جغرافياي جهان با اندامهاي انسان و پيکر او، پرداختن به حسهاي ظاهر 
و باطن انسان و تمثيل قرار دادن آنها از طبيعيات و روحانيات هستي، پرداختن 
به قوت نظري عقل و پيروزي عشق بر عقل و رو به ويراني نهادن شهرستان 
آباد بدن و سرانجام تفاهم و هماهنگي ميان عشق و عقل و به کارگيري عقل در 
آباداني دوبارة شهر بدن همه و همه استفاده از علوم و فرهنگ و آداب و سنن 
مشترک جامعة اسلامي قرن نهم را در پديد آمدن اثر نشان ميدهند. به اين 
ترتيب بخوبي روشن است که اثر پيش و بيش از آن که محصول عواطف و 
عوالم فردي نويسنده باشد، محصول اطلاعات و دادههاي علمي و فرهنگي 

جهان و جامعة اسلامي آن زمان ايران است.   
6- آقاي ستاري ميگويد: «تمثيل نيز نوعي استعاره است و استعاره البته از 
مقولة تشبيه و بيانگر تماثل و مشابهت است، اما اين نسبت برابري در مرتبة 
وجودي ثابتي که افقي است، واقعيت مييابد، زيرا در تمثيل، نسبت ميان دو 
معنا، از مقولة ترجماني و نقل و گزارش (در يک خط) است که دور از ذهن 
هم نيست، زيرا «مثال در مفهوم امري است که با شئ في الجمله مناسبتي دارد 
و به همين سبب با مثل که در ماهيت و آنچه لازم ماهيت است، با شئ شريک 
است و با مثل در مفهوم امري که غايب غيرمحسوس را شاهد محسوس 
ميسازد»، از يک قماش است؛ حال آن که در رمز، نسبت مماثله يا تماثل که 

معناي اول را به معناي دوم ميپيوندد، «عمودي» صعودي يا نزولي است»18    
پس در يک اثر نمادين، برخلاف اثر تمثيلي، معناهاي متن در کنار هم و در 
عرض هم نيستند، آنها بر روي يک خط افق سوار نشدهاند، بلکه معاني در 
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فاصلة بالا و پايين، از سطح به ژرفا و از ژرفا به سطح و بالا، در يک خط 
عمودي، بر روي هم سوارند و قرار دارند و راز اين که يک اثر نمادين ميتواند 
چندين معنا داشته باشد و به اصطلاح داراي لايههاي معاني باشد، در همين 
ويژگي نهفته است و از اين جاست که متنهاي مقدس بطنهاي گوناگون 
دارند و رسوخ در اين بطنها و يافتن و صيد کردن معناهاي عميق همراه با 
سير صعودي مخاطب انجام ميشود و به عبارت ديگر، يک متن مقدس 
مخاطب را به سوي تعاليها سوق ميدهد و به تناسب پرواز و صعود و 
اوجگيري مخاطب، معنيهاي عميق، محکم، والا و پرارزشي را در اختيار او 
ميگذارد و به ديگر سخن، متن نمادين از ظاهر متن که در حکم جسم و پيکر 
) را شامل ميشود تا  مادي متن است و نشانگان زباني (واژهها، حروف و...
دنياي نفس و روح و اعماق عالي متن، لايههاي گوناگوني از معنا را در يک 
خط عمودي همچون انساني که پيکر طبيعي اش را و نفس و روان و عواطف 
و انديشه و اعماق روحش را داراست، در بردارد و به اين ترتيب کنکاش و 
تلاش در فهم يک اثر نمادين، هميشه سير صعودي خواهد داشت و به اوج 

خواهد گراييد و اين سير صعودي همان سير استعارة بالابر است:  
 «بنابراين مبناي رمز، برخلاف تمثيل، فقط استعاره، يعني شباهت ميان 
محسوس که مدلول است و دال که معقول است و يا قياس آن دو بر حسب 
مشابهت نيست، بلکه خاصه «بلندي خواهي» است، يعني فرآيندي که دال و 

مدلول، هر دو را به مصدر معني بخش متعالي دلالت ميکند.»19   
از آن جا که آدم، شاهکار آفرينش، در يک خط عمودي از خاک تا آسمان، در 
مرتبههايي گوناگون، نوساني بيشمار دارد و به قول نظامي، از عدم، غيب و تجرد 

محض هستي باز آمد، از خاک برخاست و مرغان افلاک را به سجده واداشت:  
اول کاين عشق پرستي نبود  
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در عدم، آوازة هستي نبود  
مقبلي از کتم عدم ساز کرد  

سوي وجود آمد و در باز کرد  
باز پسين طفل پري زادگان  

پيش ترين بشري زادگان  
آن به خلافت، علم آراسته  
چون علم افتاده و برخاسته  

 «علم آدم» صفت پاک او  
 «خمرطينه» شرف خاک او  

زوشده مرغان فلک دانه چين  
زان همه را آمده سر بر زمين20  

 و چون انسان با نزول و هبوط به روية ظاهري و بروني و حيواني خود و 
خاک ميرسد و با صعود و عروج به روية دروني و باطنياش، به روح و جنبة 
الهياش نزديک ميشود، نماد به عنوان يک فرآيند زباني بشر، هم سنخي 
شگفتي با سير نزولي و صعودي او مييابد و ميتواند در خط سير صعود و 
نزول طي وسيعي از معاني را شامل شود و به اين ترتيب، نماد در ساختمان 
خود، پديدههاي متناقص (Paradoxal) را پيوند ميدهد و انسان همذات با 
خدا و سرشته شده از خاک، انسان الهي شيطاني، خاکي آسماني را به نمايش 
ميگذارد، اما تمثيل چنين نيست. تمثيل هم چنان که آقاي ستاري و شمس 
قيس گفتند، نوعي استعاره است و چون استعاره است مبتني بر تشبيه است. 
تشبيهي که با تکيه بر محور جانشيني کلام، معناهايي را در محور افقي، 
همنشيني کلام، کنار هم ميچيند. به اين ترتيب نشانهاي را جانشين نشانة 
ديگري ميکند و آنها را در يک خط سير افقي به نمايش ميگذارد. نه اين که 
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معناهايي را در نشانة واحدي در محور عمودي مانند فنري بر روي هم انبار و 
فشرده کند. بنابراين بايد گفت که تمثيل خط سير افقي دارد، اما نماد خط سير 
عمودي. تمثيل نشانهاي را جانشين نشانة ديگر ميکند و نشانگان و معناها را 
در کنار هم در يک خط افقي قرار ميهد، اما نماد از نيروي بالا برنده، اوج 
گيرنده و بلندي خواه برخوردار است. تمثيل حرکتي افقي، آرام و ساده دارد.   

به اين ترتيب قرائت متن عقل و عشق –بعد از گشودن معناها- يک عالم 
فرهيختة عارف و شاعر را در همان سطحي از معنا قرار ميدهد که يک انسان 

عادي و معمولي جامعه را.   
اين که بدانيم آن «ديار مملکتي به غايت مضبوط است و شهرستانهاي بس 

معمور دارد» همان بدن است.   
اين که بدانيم آن «مملکت بر دويست و چهل و هشت جبل از جبال عظام 

نهاده شده» همان شماره استخوانهاي بدن ،البته بر اساس طب بوعلي سيناست.   
اين که بدانيم «انهار» به رگهاي بدن اشاره دارد که: «دو نهر از آن که به 
عذوبت مخصوصند در مزارع و آبشخور مستغرق گشته، دو ديگر به بحر منتهي 
ميشود» دو شاخة پايين رو و بالارو از شريان آئورت که شاخة پايين رو به 
اندامهاي پايين قلب مثل دستگاه گوارش، کليهها و پاها ميرود و شاخة بالارو، 
اندامهاي بالاي قلب، سر و گردن و بازوها را روزي ميرساند و اين اندامها به 
مزارع و آبشخور تشبيه شدهاند و دو نهر ديگر که به بحر ميرسند، همان 

برگشت رگها به سوي قلب را تصوير ميکند.   
اين که «دوازده کوه را در رشتة انتظام کشيدهاند تا صدر مملکت» ميتواند 

همان دوازده جفت دنده باشد.   
نويسنده سر را بر بالاي اين کوهها به عنوان شهرستاني ديگر با سه طاقي 
عظيم به عنوان سه تجويف اول، مياني و آخر دماغ توصيف ميکند، بعد از 
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قواي نفساني (عصبها) و قواي طبيعي (جسم) و قواي حيواني (ابقاي حيات) 
سخن ميگويد و با استناد به بوعلي سينا نفسانيات را در سمت مغرب تصوير 
ميکند و طبيعيات را در سمت مشرق و حيوانيات را در ميانة اين دو. چرا که 
نفسانيات به هيولي نزديکترند و آنها را از غرب گرفته است و طبيعيات به 
صورت نزديک ترند، آنها را از شرق گرفته است و حيوانيات را که ترکيبي از 

اين دوست، در وسط شرق و غرب قرار داده است.   
اين که بدانيم روحانيات به جاي حواس باطني نشستهاند و «شهرستان» بزرگ 
سمت چپ و شمال مملکت همان قلب است و «ديوان بزرگ» به جاي کبد به کار 
رفته و «قصبه» فصيحان همان دهان است و «گنبد» يعني کام دهان و «تختي از زر 
سرخ» همان زبان و «دو خدمتکار چابک» لبها و «سي و دو غلام رومي» دندانها 
هستند، در هر موقعيتي از اجتماع و سن و سال و در هر شرايطي از معلومات و با 
هر وسعت و عمقي از اطلاعات به سراغشان برويم، جز همين معاني، معناي 
ديگري از آنها استنباط نخواهد شد. درست است که انسان به اقتضاي سن و عمق 
و گسترة معلوماتش، فهم و درکش از واژة عقل ميتواند متفاوت باشد، يعني در 
خط سيري عمودي بالا و پايين بيايد. فهم يک فيلسوف از عقل با فهم و درک يک 

کودک از آن بسيار متفاوت است و هر دو ميتواند درست باشد.   
بنابراين خود اين مفهوم و مفاهيمي از اين دست ميتواند براي سطح 
فهمهاي گوناگون يا فهم يک انسان در يک افق بالارونده پاسخ بگويد، اما در 
متن قصة «عقل و عشق» ، از ماهيت عقل و يا ماهيت و چگونگي عشق و 
مفاهيم ديگر سخن نميرود. اين دو مفهوم سيال و پيچيده به شکل فريز شده و 
منجمد در قالب شيخ و سلطان تصوير شده به ثبوت رسيدهاند و به عنوان دو 
حقيقت و معناي کاملا ايستا به عنوان سلطان و شيخ در متن قصه به کار گرفته 
شدهاند. به اين ترتيب خواننده، بيآن که در فضاي فهم معاني پوياي اين دو 
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مفهوم و مفاهيم ديگر قرار بگيرد، فقط به يک تمثيل دست مييابد و به آن 
قناعت ميورزد. به نظر ميرسد وقت آن رسيده است که نگاهي به 

داستانپردازي نويسنده داشته باشيم.   
اگر بپذيريم که «ادبيات داستاني در معناي جامع آن به هر روايتي که خصلت 
ساختگي و ابداعي آن بر جنبة تاريخي و واقعيتش غلبه کند، اطلاق ميشود»21، 
بدونشک کتاب «عقلو عشق» صائن الدين يک داستان است.حتي اگر در عرف نقد 
امروز به آثار روايتي منثور،ادبيات داستاني گويند، (همان) باز هم بايد گفت عقل و 
عشق يک اثر داستاني است و از آن جايي که «داستان توالي حوادث واقعي، 
تاريخي يا ساختگي است و تسخير عقل به وسيلة تخيل را ارائه ميدهد»22  ميتوان 
گفت که در «عقل و عشق» ، نويسنده در توالي منظم حوادثي که ترسيم ميکند، 
تسخير عقل به وسيلة عشق را به نمايش ميگذارد و با ترسيم پيامدهاي اين سلطه، 
طي هماهنگي و تقربي که بين عقل و عشق ايجاد ميکند، يعني با قرار دادن عقل 

در خدمت عشق، راه فلاح نهايي انسان را به تصوير ميکشد.   
صائنالدين در اين داستان، به کمک تکنيک تمثيل، تصويري عيني از ماجراهاي 
رواني، فراز و فرود هيجانات روحي، کش و قوس انديشهها، احساسات و تمايلات 
باطني انسان ارائه ميدهد و بخوبي نحوة نگرش خود را به انسان و زندگي و 
حيات و جهان ترسيم ميکند و سرانجام فسلفة خاص خود از حيات و چگونگي 
زيستن را که خود ميپسندد، در خلال ماجراهاي شيرين و پرتب و تابي که 

ميآفريند، به مخاطب و خوانندة اثرش پيشنهاد ميکند.5   
صائن الدين در آفرينش اين قصة تمثيلي، بدونشک پي رنگ4 خاصي را 
مدنظر داشته است. هم چنان که دربخش پيشين مقاله اشاره شده است، حضور 
بيش از سيصد بيت فارسي و عربي به عنوان شاهد مثال و کاملکنندة گفت و 
گوهاي (dialoge) شخصيتها در سرتاسر متن بخوبي نشان ميدهد که سير 
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داستان از پيش براي نويسنده به کمال مشخص بوده است و او براي اين سير 
از پيش معلوم، شعرهايي را طبقهبندي شده آماده کرده است. با اينحال، 
تصريح خود نويسنده در پايان داستان، به استفاده از قصيده ابن فارض، عارف 
غربيتبار عربيزبان، نشاندهندة حضور پي رنگ در پيش روي ذهن و خيال 
نويسنده است: «از اين نمط طرايف لطايف، آنچه در سلک مقابلات منخرط 
گردد و در رشته مناظرات منتظم همين تواند بود، نفايس دقايق آن، از قصيدة 

«نظم الدر» که واسطة اين عقد است، طلب کنند.»23   
به پي رنگ داستان در ادامة مقاله باز خواهيم گشت. اکنون اجازه بدهيد نگاهي 
به کل قصه و محتواي آن داشته باشيم. آقاي مير صادقي در تعريف درونماية 
داستان مينويسد: «درونمايه، فکر اصلي و مسلط در هر اثري است؛ خط يا رشتهاي 
که در خلال اثر کشيده ميشود و وضعيت و موقعيتهاي داستان را به هم پيوند 
ميدهد، به بياني ديگر، درونمايه را به عنوان فکر و انديشة حاکمي تعريف کردهاند 
که نويسنده در داستان اعمال ميکند. به همين جهت است که ميگويند درونماية 

هر اثري، جهت فکري و ادراکي نويسندهاش را نشان ميدهد.»24   
به اين ترتيب بايد بگويم صائن الدين فکر اصلي اثرش را از ماجراي خلقت 
آدم برداشته است. براساس گزارش ميبدي25  در تفسير آية مبارکة «اني جاعل 
في الارض خليفه» ، جهان هستي که با وجود فرشتگان-آفريدگاني از جنس 
عقل- در آرامش کامل و صلحي سرد و ساکن به سر ميبرد، با اين نداي الهي، 
دچار تشويش ميشود، فرشتگان عاقل و مغرور، عبادت خود را عنوان کرده، بر 
اين ارادة حضرت دوست و ذو الجلال اعتراض ميکنند: اتجعل فيها من يفسد 
فيها و يسفک الدماء26  کار به جايي ميکشد که به قول ميبدي در «کشف 
الاسرار» ، آتش غيرت بدرخشيد و نيمي از فرشتگان بسوخت و به قول حافظ: 
«از ازل پرتو حسنت ز تجلي دم زد/ عشق پيدا شد و آتش به همه عالم زد.»27   
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اين تقابل عشق و عقل و پيروزي نهايي عشق در آفرينش آدم و تسليم 
فرشتگان، در نهايت ماجرا به ارادة عشق، که همانا ارادة حضرت دوست و معشوق 
است و اعتراض بعضي ديگر -ابليس و ياران او- که محکوم به لعنت ابدي و 
تباهي ميشوند، اينبار در ماجراي ديگر در جهان هستي دروني آدمي اتفاق ميافتد:  
 «خيال گفت: شيخ ما را تا کوس دولت «اني جاعل في الارض خليفه» بر 
بام اين گنبد فيروزه زدهاند و علم خذلان معاندان ايالتش به طغراي «و ان عليک 
لعنتي» موشح ساخته، هيچ آفريده ياراي آن نداشته که به انگشت بيادبي، 
اشارت به گوشة چتر جاه او کند. در اين وقت، شما مجانا بياستناد کتاب و 
سنت و استدلال برهان و حجت، به طامات فسونآميز و اغراقات اغراانگيز، 

خواهيد که غبار کدورت در اين دودمان تقديس بنيان اندازيد؟ هيهات!»28   
توجه داشته باشيم که اين جملات را «خيال» به عنوان يکي از بزرگان 
سرزمين عقل، خطاب به «رسول کلام»، که سفيري است از جانب عشق، 
بار عشق در هستي عالم صغير  ميگويد و به اين ترتيب معلوم ميشود که اين
(انسان) ميخواهد عليه يا در خطاب با عقل همان حادثهاي را تکرار کند که آن 
روز عشق ـ  مبدأ هستي از نظر عرفا ـ در عالم کبير (جهان) عليه يا در خطاب 

با فرشتگان-عقول- آفريد.   
و اين انديشه (يعني سلطة عشق و همکاري مسالمتآميز عقل با بارگاه با 
شکوه حضرت عشق) در سرتاسر کتاب بسط و گسترش مييابد و راه نجات 

بشر و زيستن سعادتآميز او را نشان ميدهد.   
اکنون براي پرهيز از اطناب، چکيدهاي از قصه در بيان موضوع داستاني با 
اشاره به مواردي از پي رنگ نوشته ميشود. با توجه به تعريف موضوع5 
خلاصهاي از پديدهها و حادثههايي که داستان عقل و عشق را ميسازد، ميتوان 

اينگونه فشرده کرد:  
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شيخ عقل در سرزمين بدن انسان، به حکومت خاموش و ساکت و بلامنازع 
خود مشغول است، همة ارگانها و اشخاص تحت سرپرستي او به زندگي 
روزمره و شايد عابدانة خود ادامه ميدهند. عشق توصيف اين سرزمين را 
ميشنود و نغمه را براي تجسس به آن جا ميفرستد. نغمه از راه دروازة گوش، 
وارد سرزمين پاک، زيبا، خاموش و خالي از ماجراي عقل ميشود. با حضور 

نغمه، آرامش و سکوت به هم ميخورد.   
درواقع، قصه از همينجا آغاز ميشود. هم چنان که در آغاز هر قصهاي، 
هنجار و سامان اوليه با عاملي به هم ميخورد، اضطراب و پريشاني و تشويش 
حاکم ميشود. آن گاه همة عوامل قصه، طي ماجراهايي به دنبال برگرداندن 
آرامش و سکون به حرکت درميآيند:گرهها بسته ميشوند و کشمکشها 
حادث. با پيش آمدن اوجها و فرودها که به دست شخصيتهاي قصه شکل 
ميگيرد، سرانجام، گرهها باز ميشوند و قصه در يک خط سير افقي قرار 
ميگيرد و دوباره آرامش حاکم ميشود. قصة عقل و عشق نيز چنين ميآغازد. 
روشن است اگر به جملات بالا، عامل علت و معلول را نيز اضافه کنيم، درواقع 

تعريف دقيقي از پي رنگ دادهايم.   
 «عقل و عشق» صائن الدين نيز به طور دقيق همين روال و پي رنگ را 
دارد؛ روندي که در خلال آن، رابطة محکمي از علت و معلولي در بين حادثهها 
و ماجراها برقرار است. حضور نغمه در سرزمين ساکت و يکنواخت و شايد 
کسل و خستهکنندة عقل سروصدا ايجاد کرده است. حضورش چون بمبي 
منفجر شده و نظم و سکوت حکومت جناب شيخ را به هم ريخته است. آن 
چنان که نهتنها طبقات پايين جامعه، حتي رئيس حکومت هم متوجه سروصدا 
و پريشاني و شايعات شده است. او از پير سماع ميپرسد: «چه شده است؟» و 

جواب ميشنود: «قاصدي است نغمه نام، از طرف شرق.»29   
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اين به هم خوردن فضاي راکد اول داستان، آنقدر مهم است که خود شيخ 
نقاب خيال بر سر ميکشد و به عنوان خيال با نغمه به بحث و مجادله 

ميپردازد.   
توجه داشته باشيم که خيال، حافظه، ذاکره، وهم و... همگي بخشها و 
طبقاتي از توانايي قوة تدبر و عقل آدمياند. پس اين که عقل ميتواند در 
کسوت خيال درآيد، در عين آن که خيال ميتواند شخصيت مستقل خود را 

داشته باشد، در دنياي روان شناسي امري است مسجل و پذيرفته شده.   
نغمه بيآن که از اين بحث نتيجهاي بگيرد، برميگردد. البته قصه نتيجة 
عملي حضور نغمه را گرفته است و آن پيچيدن و شايع شدن خبرهايي است از 
دنياي پر از اشراق سرزمين عشق و حضرت عشق، رسول کلام را به سرزمين 

عقل ميفرستد.   
کلام از راه چشم وارد ميشود؛ چرا که صورت مکتوب آن در نظر گرفته 
شده است و به مجادلهاي عميق با خيال ميپردازد. خيال به کمک نقل و عقل، 
سعي در شکست دادن کلام و مقاومت ورزيدن در برابر او دارد که وهم به 
عنوان يکي از وزيران و سرداران، خاموشانه مجادلة آنها را گوش ميدهد. 
کلام باز ميگردد و عشق، الهام را ميفرستد. بديهي است که الهام با شيخ 
خلوت ميکند و طي يک گفتوشنيد صميمانه، در قانع کردن شيخ عقل 
ميکوشد و در پايان براي تأييد صحبتهايش از او ميخواهد که يکي از 
خالصترين يارانش را با الهام بفرستد تا صحتوسقم سخنان او را دربارة 
سلطان عشق و قدرت و توانايي او، از نزديک بسنجد. شيخ بعد از مشورت با 
ياران، «قوت نظري» را به سرزمين عشق ميفرستد. قوت نظري مبهوت جلال و 
عظمت عشق، هر چه اطلاعات از سرزمين شيخ دارد، به عشق ميدهد. در اين جا 
فرصتي به نويسنده دست ميدهد تا در قالب تمثيل، ضمن تطبيق جهان اصغر ـ 
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انسان ـ با جهان اکبر ـ دنيا ـ توصيف دقيق و مفصلي از مملکت بدن بدهد.   
اکنون ماجراي گرهخورده، که تلاش عشق در به دست آوردن سرزمين عقل 
است، در کشمکشهاي بين نيروهاي عقل و عشق به اوج خود نزديک شده 
است و اين اوج، با حادثة نهايي، يعني حملة مسلحانه و درگيري جسماني 
لشکر عشق با لشکر عقل کامل ميشود. عشق لشکر معشوق را، که همان 
حسن و زيبايي است، تجهيز ميکند و حمله ميآغازد. عقل با اصحابش به 
مشورت مينشيند. خيال، دعوت به مقاومت ميکند. وهم پيشنهاد تسليم شدن 
ميدهد. شيخ با حدس خلوت ميکند. وهم اسير ميشود و مرزها يکي پس از 
ديگري فرو ميشکند و سرانجام عقل، شمشير و کفن بر کف و با توبهاي 

جانسوز تسليم ميشود.   
به نظر ميرسد داستان تمام شده است؛ اما داستان گرههاي فرعي ديگري نيز 
دارد که بايد به نوبت گشوده شوند. اکنون در حضور عشق و عزل شدن عقل، 
وهم، که به علت ارادتهاي قبلي و پيوستن زودتر از همه در هنگامة جنگ به 
اردوي عشق، عزيز داشته شده است، ادارة سرزمين شکستخورده را به دست 
ميگيرد و طبيعي است که وهم در اندازهاي نيست که بتواند اين مهم را برآورد. 
عشق حاکم شده است و خيال به بازي با تصويرهاي حسن و حضرت معشوق 
مشغول است. سمع به شنيدن صدا و محامد او، چشم به نظر بازي و... در اين 
ميان وهم پا از گليم خود بيرون برده، در ادعاي ناشايست توان حاکميت و 
مديريت جامعه، سرزمين تن را به ويراني ميکشد. خبر به عشق داده ميشود. 
عشق ضمن استمالت و دلجويي از عقل، ارادة بدن را دوباره به عقل ميسپرد. 
سرزمين تن، دوباره به تدبير و خردمندي شيخ عقل، از ويرانيها نجات يافته و 
رو به آباداني مينهد. در اين ميان، وهم و خيال هنوز آن احترام لازم را به عقل 
نميگذارند و آن تبعيت و فرمانبرداري لازم را ندارند. روزي عقل در حضور 
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عشق به هنگام گزارش کارهاي روزانة خود، گلايهاي از اين دو ميکند. عشق 
دستور ميدهد، هر دو حاضر و مؤاخذه و تنبيه شوند.   

اين مؤاخذه علتي ميشود براي يک مناظرة عميق بين وهم و خيال. سرانجام 
سمع، که عادت و ذاتش گوش کردن است، بعضي از جملات آنها را نسبت 
به خود کنايهآميز مييابد و در صدد جواب دادن برآمده و وارد بحث ميشود و 
حضور سمع، باصره (يعني بصر) را به بحث ميکشاند. ميبينيم که نويسنده 
چقدر عالي و ظريف دامن بحث را ميگشايد. حرکتي را علت حرکت بعدي و 
جملهاي را دليلي براي آمدن جملهاي بعد قرار ميدهد. اکنون کشمکش و 

مجادله بين سمع و بصر واقع شده است.   
در ضمن اين بحثها و گفت و گوها، پرده از منيتهاي اين اندامها که در قصه 
به عنوان شخصيتهاي مستقل نمايش داده ميشوند، برداشته ميشود. عشق (يعني 
معشوق) ميبيند که در وجود آدمي (سرزمين سابق عقل، يعني سرزمين عاشق) 
هنوز منيت و خودپسندي و ادعا و دفاع از خويشتن وجود دارد. به فراش عزت 
دستور ميدهد با جاروي جبروت، کثافت و گردوغبار کبر و غرور را از سرزمين 
عاشق بروبد. به اين ترتيب عاشق در استيلاي عزت به دست «داروغةدرد» و «حاکم 
حزن» و «امير اشتياق» دچار زلزلهها و تکانهاي شديد منيت کوب شده، ادعاهاي 
بيجا، غرور و تکبر و خويشتنبينياش در درد و داغ دوري و شور و نشاط اشتياق 

دوست، دچار ويراني و ريزشي عذابدهنده ميشود.   
توجه داشته باشيم که نويسنده با دقت و ظرافتي، بيآن که از رابطة علت و 
معلولي بين آنها غافل باشد، حوادث را به دنبال هم ميچيند تا درونماية داستان را 
ملموس و عيني به خوانندهاش منتقل کند. متاسفانه پرهيز از زيادهنويسي و هراس 
دچار شدن به اطناب ناخواسته، اين جانب را از پرداختن به جزئيات و نشان دادن 

چگونگي علت تبديل شدن آنها به يکديگر باز ميدارد.   



تمثيل و داستان در عقل و عشق   □   97  
 

در اين تنبيه شدن عاشقانه، پس از آن که به قول راوي: «جمعي که از باد نخوت 
و غرور سر تکبر به عيوق کشيده بودند و کلاه مفاخرت بر افلاک انداخته، به يک 

صدمه جنود هجران و وقود حرمان، در خاک مذلت و خواري پست گشتند.»30   
و عاشق لباس ژندة فقر و احتياج بر تن کرد، دوباره آفتاب محبت معشوق 
تابيدن گرفت و عقل را نظر به شخصيت و تواناييها و سوابقش به عنوان 
مشاور و همنشين برگزيد. عقل اين خبر را در همه جا شايع ميکند و حسادت 
بعضي را برميانگيزد و صداي اعتراض هم چنان که قبلا در جهان اکبر از 
طرف فرشتگان بلند شده بود و بحث آن در صحبت از درونمايه گذشت، 
اينبار از جهان اصغر -باطن آدمي- بلند ميشود: «اتجعل فيها من يفسد فيها و 

يفسک الدماء فبعزتک لاغوينهم اجمعين».31   
و معشوق در جواب آنها، با غيرتي بيشتر، عاشق را با نوازشهايي ديگر 
حمايت ميکند و عاشق نيز با غيرت عاشقي، نامحرمان را از ورود به حريم 
عشق خود باز ميدارد و در اين ميان، ملامت ملامت گران و شايد حاسدان و 
تسليت به ظاهر دوستان ـ و بههرحال ديگران ـ روح متلاطم عاشق را صفايي 
به غايت شفاف و برازنده ميبخشد. عاشق از شراب وصال و قرب آستانة 
معشوقي مست ميشود و به شطحيات ميپردازد؛ اما در همين جملات، گاهي 
معناهايي به چشم ميخورد که هنوز بويي از منيت و تعلقات دنيايي دارند. 
عتاب معشوقي فرا ميرسد و کشتي عاشق دوباره اسير امواج صخرهکوب 
عذاب ميشود. عاشق با بيچارگي عتاب را ميپذيرد تا از وصال محروم نماند. 
عزت فرا ميرسد و دست رد بر سينة عاشق مينهد. در اين فراق خانمانسوز، 
در جزرومد سرکشيها و تسليمها، مملکت وجود عاشقي از عناد، فساد و... پاک 
کننده ميشود. کرم معشوقي سرانجام به داد عاشق ميرسد و اکنون از او چيزي 

نمانده است، و در سرزمين وجودي او فقط سلطان عشق است که ميدرخشد.   
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نظر به همين مختصر، بخوبي نشان ميدهد که نويسنده، صف طويلي از ماجراها 
و حادثهها را در زنجيرهاي از علت و معلول به دنبال هم چيده است تا با ايجاد 
کشمکشها و فرازونشيبها، بنماية داستان را به تفصيل و با نگاهي جزءنگر، به 
خواننده منتقل کند. درست است که در اين ماجراها، از گفت و گو و مکالمة 
شخصيتها براي پيش بردن قصه، بسيار استفاده کرده است، اما منصفانه بايد گفت 
که از عمل (action) داستاني نيز غافل نبوده است. مانند جنگ، فروريختن مرزها، 
سخنچينيها، توطئهها و به هم خوردن مرتب معادلات و توصيف زمينهاي 

(location) که ماجراها و حادثهها بر آنها انجام ميشود.   
بديهي است که انتظاري چندان منطقي نيست که ما اثري از قرن نهم هجري 
را بعد از پانصد سال، در جهان امروز، با معيارهاي نمايش و قصهنويسي 
معاصر به نقد بنشينيم. با اينحال به نظر ميرسد ناخودآگاه نويسنده، بدون 
عمد و اراده، چنان تکنيکهاي تصويري کردن و نشان دادن را ملموسانه حس 
ميکرده است که خوشبختانه اثري بسيار درخشان و منطبق با الگوهاي امروزين 

در زمينة ادبيات نمايشي خلق کرده است.   
در اين راستا، توجه به روان شناسي که نويسنده در شخصيتپردازي داستان 

از خود نشان داده است، شايان اهميت است.   
يکي از آدمهاي (character) اصلي قصه، نغمه است که به تفصيل از 
ويژگيهاي شخصيتي آن سخن رفته است. ما تعدادي از اين ويژگيها را در بحث 
از تمثيل بيان کرديم. اکنون به بسط و اتمام تصوير اين شخصيت، در اين قسمت 
ميپردازيم. در صفحات 32 و 31 و 30 کتاب، وقتي شيخ در نقاب خيال از نغمه 

ميپرسد از کجايي و پادشاه تو کيست و کارت چيست؟ نغمه پاسخ ميدهد:  
الف) حشمنشين است. چادرنشيني او را به عنوان يکي از اعراض که جاي 
ثابتي ندارند و ميتوانند بر جوهرها بار شوند، در برابر شهرنشيني، که سمبل 
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جوهر بودن و ثابت بودن است، عنوان ميکند.    
ب) در جاهاي خوش حضور دارد، چرا که نغمه ترانه است و اساسا يک 

ترانه با زمزمه، سرود و آواز و موسيقي سروکار دارد.    
ج) يکي از دوازده برادر از يک پدر و مادر است. اشاره به اين دارد که نغمه 
يکي از مقامهاي دوازدهگانة موسيقي است که اساس همة آنها، صوت و صدا 

بودنشان است. .   
ه) در حضرت سلطان عشق قرب و ارج دارد؛ چرا که سلطان عشق ترانه را، 
که حاوي حرارت و گرمي و نشاط زندگي است و معمولا نوع حماسي و 
عرفاني، بخصوص غنايي آن در بين مردم مقبوليت تام دارد و براي بيان 

عواطف عاشقانه به کار ميرود، بسيار دوست دارد .   
و) بيست و هشت سر دارد. موسيقي نغمه از آن جايي که با شعر ترانه همراه 
است، پس از کلمه و اصل آنها (بيست و هشت حرف عربي) نيز سود ميجويد.   

ز) در ميان مردمان به قول کتاب «قلاشتر» بيشتر راه دارد؛ چرا که ترانه 
رکود، سکوت، آرامش و سکون و ايستايي را نميپسندد و با حرکت و 

جنبوجوش و حرارت بيشتر سنخيت دارد.   
ح) هم چنان که قبلا اشاره کرديم، او زبانآور مجلس انس است. رياضي 
(موسيقي) ميداند. يکي از کيفهاي محسوس، يعني مسموعات است و محرم 

پردهسراي راز سلطان عشق است.   
شخصيتي چنين، وظيفهاش اين است که هر کس را که از خدمت سلطان 
عشق به چيز ديگري مشغول شده باشد و از جلال عشق غافل بماند، به طريق 

لطافت و نوازش و محبت، به سوي سلطان عشق متوجه کند.   
اکنون در ابتداي داستان هستيم و اولين سفير (نغمه) انتخاب ميشود؛ 
شخصيتي با ويژگيهايي که برشمرديم، با اندکي دقت بخوبي شناخت نويسنده 
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را از روان شناسي شخصيتها و حتي روان شناسي جامعه درمييابيم.   
اول ماجراست و اولين سفير فرستاده ميشود. هيچ قضاوتي نسبت به 
جوابي که دريافت خواهد شد، نيست. پس طبيعي است که کسي برود که 

لطافت، نوازش و محبت، کار و ذات اوست.   
نغمه از راه گوش وارد ميشود. طبيعي است که يک کيف و عرض 
محسوس مسموع بايد از دروازة صماخ بگذرد. حضور ترانه مثل بمبي سکون 
سنگين و سرد و خردمندانة سرزمين عقل را به هم ميريزد و اين اصلا عملکرد 
درست و منطقي ترانه است. بدون شک همة افراد داراي ذوق سليم، اين حادثه را 
تجربه کردهاند که گاهي شنيدن ترانهاي، تمام وجود آنها را به لرزه درآورده است.   
بخوبي پيداست که شناختي که نويسنده از شخصيت نغمه ميدهد، با 
عملکرد نغمه، وظيفة او و مأموريتش و حضورش در موقعيت آغازين داستان، 
کاملا با هم منطبق است و بسيار منطقي مينمايد؛ البته مثالها فراواناند؛ اما اين 

جانب به يک مثال ديگر بسنده ميکنيم.   
 «قوتنظري» از اين ويژگيها برخوردار است:  
1. يکي از فحول فضلاي مملکت عقل است.   

2. احکام با دستياري او صادر ميشود.   
3. شيخ با او مشورت ميکند و راه درست را از طريق صلاحديد او 

ميجويد.   
4. از گوشهوکنار و جزئيات مملکت عقل به تفصيل باخبر است.   

5. غلام درم خريدة شيخ است.   
6. از کودکي مخصوص و نديم شيخ بوده است.   

7. همة آلات تحصيل علوم از کتابها گرفته تا... در اختياراو قرار دادهاند.   
8. وزرا و امرا به تربيت او مشغول بودهاند.   
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9. او از ملکة تفکر برخوردار است.   
اکنون توجه داشته باشيم که شيخ عقل بعد از آن که با الهام بحث کرده و 
چيزهايي از سلطنت عشق شنيده است، ميخواهد کسي را براي تجسس و 
تحقيق نهايي به آن سرزمين بفرستد. مشورت ميکنند و «قوتنظري» پيشنهاد 
ميشود. آيا اين روان شناسي درست آدمهاي قصه و نقش و عمل دادن به آنها 

براساس ويژگيهايشان نيست؟  
جالب اين جاست که در همين فراز و موقعيت داستاني، بايد اطلاعات 
درستي از سرزمين عقل به سلطان عشق داده شود. چرا که مقدمات يک حمله 
چيده ميشود. باز ميبينيم که انتخاب «قوت نظري» ، هم از جانب شيخ منطقي 
است و هم استفاده از او براي آماده کردن فراز بعدي داستان از جانب نويسنده 

با شخصيتي که به او داده شده است، به طور منطقي انطباق دارد.   
ممکن است گفته شود که در قصهنويسي امروزين، شخصيتها با توصيف 
مستقيم پرداخته نميشوند؛ بلکه آنها با قرار گرفتن در موقعيتهاي مکاني و 
زماني خاص، در بطن داستان با عمل و گفتار خود پرورش داده شده و به 

شکل تصويري ترسيم و معرفي ميشوند.   
اين اعتراض پذيرفته است؛ اما به ياد داشته باشيم که داستان مورد بحث ما 
به زماني مربوط ميشود که هنوز «دن کيشوت» در اسپانيا نوشته نشده و رمان و 
قصه به معناي امروزي آن در زادگاه اولية خود نيز هنوز متولد نشده بود؛ هر 
چند بايد تذکر داد که صائن الدين از توصيف مستقيم در حد امکان شناخته 
شدة زمان خود ميپرهيزد و معرفي شخصيتهايش در ميان گفت و گوها و 
مناظرات، انجام ميشود و با کمال جسارت ميتوان ادعا کرد که 
شخصيتپردازي او و استفادة درست از شخصيتهايش، به طور دقيق با 

تعريفي که داستاننويسي امروز از شخصيت ميدهد، تطبيق ميکند:  
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 «شخصيت، در اثر روايتي يا نمايشي، فردي است که کيفيت رواني و 
اخلاقي او در عمل او و آنچه ميگويد و ميکند، وجود داشته باشد. خلق چنين 
شخصيتهايي را که براي خواننده در حوزة داستان، تقريبا مثل افراد واقعي 

جلوه ميکنند، شخصيتپردازي مينامند.»32   
درست است که شخصيتهاي صائن الدين، شخصيتهاي تمثيلي و 
قالبياند. شخصيتهايي هستند که جانشين فکر و خلقوخو و خصلت و 
صفتي شدهاند و محصول تلاش نويسنده براي محسوس و ملموس کردن امري 
نامحسوس و معنايي پنهانند. آنها شخصيتهايي ايستا هستند و دستخوش 
تغيير و تحول نميشوند. بيشتر نسخة بدلاند و صحبتهايشان قابل پيشبيني 
است. بر طبق الگويي رفتار ميکنند که آن معناي پنهان-که در اين قصه نام 
خود شخصيتها واقع شده است-اقتضا ميکند و دستور ميدهد. اما به هر 
حال، نويسنده با اراية شناخت درستي که از کيفيت رواني و اخلاقي آنها دارد، 
آنها را در خلق ماجراهايي که واقعي نشان ميدهند، به کار گرفته است و 
برعکس، تکتک شخصيتهاي فرعي و اصلياش، يک تغيير اساسي را در 
وجود آدم (دنياي صغير و زمينة اصلي داستان) ايجاد کرده است. انساني که 
تحت سرپرستي عقل به حياتي پر از ثوابهاي کليشهاي، سطحي و 
تجارتگونه و ايستا رسيده بود، دستخوش عشق ميشود و به سعادت و 

حرارتي پر از هيجان و نشاط و حيات آفرين و باصفا و پويا ميرسد.   
الهام، هم چنان که در زندگي واقعي بيواسطه و ناگهاني بر آدمي وارد و نازل 

ميشود، در قصه نيز يکراست و ناگهاني در خلوتخانة قدس بر عقل وارد ميشود.33   
عقل با قوا مشورت ميکند؛ هم چنان که در شخصيت ذات او شور و 
مشورت وجود دارد. خيال پيشنهاد کندن خندقهاي زهد و پرهيز و آماده کردن 
سلاح طاعات و عبادات را ميدهد. هم چنان که ذات خيال اين تصوير بازيها 
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و تخيلات را ايجاب ميکند و پيشنهاد ميدهد. جالب اين جاست که وهم و 
حدس با خيال مخالفت ميکنند و ما در ادامة داستان ميبينيم که اين هر دو به 
خاطر هراس از جنگ و شايد تيزهوشي حدس، زودتر از همه، جبهههاي خود 

را به روي عشق ميگشايند.   
در جريان جنگ، يکبار ديگر عقل نشست مشورتي تشکيل ميدهد. قوة 
نظري که خوب ميفهمد و جلال و شکوه عشق را از نزديک ديده است، از 
عشق با ابهت و نيرو ياد ميکند، خيال هم چنان دعوت به استقامت ميکند. 
وهم با ترس خبر از شکسته شدن جبههها و مرزها ميدهد و شيخ با پرخاش 
به همة آنها از روي ناراحتي، با حدس خلوت ميکند تا جوانب امر را براي 

يکبار ديگر بسنجد و حدس بزند. 34    
بعد از پيروزي عشق، خيال به تصوير بازي و نقاشي و مشاطگي چهرة معشوق 
و وهم به ترانهسرايي عاشقانه مشغول ميشود. به علت همين علاقه به ترانه هم 

هست که جزو اولين کساني است که به وسيلة قشون نغمه اسير ميشود.   
قوة نظر به ترتيب مقدمات وصال ميپردازد. ذاکره غرق در ختم قرآن 
جمعي کامل معشوق ميشود. حس به درک لطايف محبوب، باصره به ديدار 
جمال محبوب، سامعه به شنيدن حکايات معشوق، زبان به ذکر محامد محبوب 
و... مشغول ميشوند و عقل گوشهنشين ميشود. در نتيجه، سرزمين آبادان، به 

واسطة ندانم کاريهاي وهم و خيال به ويراني ميرسد. 35   
در ادامه، معشوق، عاشق را به عتابي تنبيه ميکند. در نتيجه داروغةدرد و حاکم 
حزن و امير اشتياق، به ويران کردن دوبارة هستي عاشق همت ميگمارند.36 عاشق 
درد دل ميگويد و معشوق او را به شکيبايي ميخواند. به اين ترتيب، صبر با 

دوستانش قناعت، توکل، ورع و شکر و رضا به ياري او ميشتابند. 37    
در تکتک اين فرازها و بندهاي ديگر داستان، تطبيق شخصيت آدمهاي داستان 
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با عمل داستاني، کاملا به چشم ميخورد و نويسنده با شناختي دقيق از روان 
شناسي آنها، آنها را در پيش بردن و بسط و گسترش داستان به کار ميگيرد.   

نويسنده با استفاده از زاوية ديد بيروني، به عنوان داناي کل، همة ماجرا را 
ميبيند و روايت ميکند.   

او در سرزمين شيخ عقل حضور دارد. در بارگاه سلطان عشق حاضر است. 
او در خلوت و جلوت، در جنگ و صلح، در حسادتها و توطئهها، در 
تلخيها و شاديهاي ماجرا، حضوري نزديک و ملموس دارد و با حوصله 
داستان را با اراية کشمکشها، عملها، شخصيتها، ماجراها، گفت و گوها و 

توصيف زمينهها و صحنهها پيش ميبرد.   
راوي از گذشته و حال و آيندة شخصيتها باخبر است. در خلوت و تنهايي 
آنها، حتي در لحظاتي که الهام مستقيم بر عقل فرود ميآيد و يا عقل با حدس 
خلوت ميکند، حضور دارد و صداي آنها را ميشنود و جملات آنها را به 
خواننده ميگويد. او در کنار تصويرهايي که از سرزمين وجودي انسان به 
عنوان عالم صغير ارائه ميدهد-که در بخش بررسي تمثيلها به آنها اشاره 
شد- توصيفات جالبي از صحنهها و ماجراهاي داستان دارد. وقتي نغمه وارد 
سرزمين عقل ميشود و آرامش آن سرزمين از صداي آهنگ نغمه به هم 

ميخورد، نويسنده، اينگونه به وصف ماجرا و صحنه ميپردازد:  
بتان آرميده بود، مانند زلف مشوش دلبران   «مجلسي که چون چشم نيم خواب
به هم برآمد و مجمعي که همچون مجموعة گل اسباب مؤانست جمع داشت، 
به يک باد مخالف بر مثال اوراق مبترّ خزان از هم فرو ريخت. ترجمان وقت 

همه بر فحواي:  
چه مستي است ندانم که رو به ما آورد  

که بود ساقي و اين باده از کجا آورد  
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متعجب مانده، زبان حال هر يک، نهفته به گفته:  
خيال گنج ميبيند چراغم  

نسيم دوست مييابد دماغم  
مگر باد بهشت اين جا گذر کرد  
که چندين خرمي در ما اثر کرد  

مگر با ماست آب زندگاني  
که ما را زنده دل دارد نهاني  

مترنم گشت.   
شيخ از سر تحير گفت: کيست که پاي انبساط بر بساط قدس مينهد و 

حلقة جسارت بر در مجامع انس ميزند؟  
با محتسب شهر بگوييد که زنهار  

 در مجلس ما سنگ مينداز که جامست  
 پير سماع که آن گوشه تعلق به خدمتش دارد، گفت: «قاصدي است نغمه 

نام، از طرف شرق. »38   
نويسنده در توصيف اسير شدن وهم مينويسد: «در اين بودند که ناگاه از 
سر حد صماخ آوازه برآمد که يکي از پيشروان قشون نغمهساز دلاوري به 
چنگ آورده و چنگ اکبري ساز کرده از گوشهاي بيرون آمده و به کمند 
نقشههاي گوناگون و انواع نيرنگ و افسون، وهم را جذب کرده و برده... »39   

و يا در تسليم شدن عشق مينويسد: عقل چون ديد که اسباب ابهت و 
حشمتش به يک باد مخالف چون از هم ريخته شد؟ و امر او به يک صدمة 
لشکر عشق چگونه غبار تفرقه در ميانه انگيخته گشت... شمشير و کفن بر 

کف، متوجه مخيم عالم پناه گشت.»40   
البته مثالها به عمد طوري انتخاب شدهاند تا خواننده را در جريان زاوية 
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ديد، توصيف و چگونگي گفت و گوها و زبان اثر قرار دهند.   
يکي از تکنيکهاي مهم قصهنويسي امروز، گفت و گو و استفاده از آن در 
بين شخصيتهاست. «گفت و گو» ميتواند دورنماية قصه و روان شناسي 
شخصيتها را براحتي روشن کند. ميتواند به نويسنده کمک کند تا به طور 
غيرمستقيم پي رنگ را گسترش دهد. شخصيتها را معرفي کند و عمل 
داستاني را به پيش ببرد؛ اما کدام گفت و گو؟گفت و گويي که در آن لحن، 
لهجه، تکيهکلامها، بلندي و کوتاهي جملهها، ويژگيهاي طبقاتي، کاري و 
اجتماعي گوينده، احساس راحتي، طبيعي و تصنعي بودن، ضرباهنگ، خشونت 

و لطافت محتوا به طور کامل در آن ديده شود.   
گفت و گويي که حرارت زندگي در جريان، ميان کوچه، بازار، مغازه، 

کارخانه، مدرسه، و خانه و مسجد را داشته باشد.   
نويسندة عقل و عشق، از گفت و گو همانطور که در مثال مشاهده کرديد، 
فراوان سود ميجويد. او بخصوص در صفحات پاياني قصه و در مناظرههاي بين 
وهم و خيال سمع و نظر و عاشق و معشوق، از اين فن استفاده ميکند. آن چنان که 

گاهي گفت و گو به تنهايي قصه را پيش ميبرد و زحمت راوي را کم ميکند.   
در نمونهاي در گفت و گوهاي بين نظر و سمع جواب نظر از صفحة 84 

شروع ميشود و تا صفحة 86 در پنج بخش ادامه مييابد:  
 «نظر باز گفت: تقدم که گفتي آن تقديم حضرت معشوقي است و رشحات 

التفات حيات افاضت او  
وگرنه ما کدامين خاک باشيم  

کز آن ميمون ورق حرفي تراشيم  
اگر بر مجالي ظهور، تبختري ميبيني، آن همه آثار غنج و دلال آن حضرت 

است... (شعر فارسي... شعر عربي...).   
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- و اما قضية صرف اوقات در استيفاي ماضي و استقبال... .   
- با آن که اين خود نه از شماست، بلکه از دولت ملاقات حروف و کلمات 

حاصل ميکنيد... شعر فارسي... عبارت عربي... .   
-و اما هر چه حکايت فيه ما فيه است... (پر از عبارتهاي عربي) .   

- و آن که دعوي کمال ابهت و حشمت کردهاي... (شعر فارسي... شعر 
عربي... شعر فارسي).»41   

اين مکالمهها، ويژگيهاي يک گفت و گوي نمايشي را ندارند و متاسفانه به 
شکستن روند يکنواخت کتاب کمکي نميکنند.   

  
نتيجهگيري  

به طور کلي با همة نمونههايي که از حضور تکنيکهاي داستاني در کتاب «عقل 
و عشق» ارائه شد و با همة تحليلها و بحثهايي که بيان شد، انصاف بايد داد که 

متن روايت، به سردي، کندي و يکنواختي کسلکنندهاي پيش ميرود.   
البته درونمايه، موضوع، پي رنگ و ماجراها به تنهايي جذابيت دارند، اما 
متن قصه طوري نوشته شده است که گرما و حرارت قصه و سخن را از آن 

گرفته است. اشکال کار کجا ميتواند باشد؟  
به نظر ميرسد، اشکال اساسي در زبان فخيم، مصنوع و ادبي و پرتکلف 
راوي است، نويسنده متن را چنان با سجع و قافيه و ساماندهي برونه زبان، 
آغشته است که به واژهها و کلماتي ناآشنا و تصويرهايي ديرفهم رسيده است و 
به اندازهاي در استفاده از بيانات و عبارتها و شعرهاي عربي و فارسي اغراق 
کرده و در نوشتن متن تسليم نويسندگي رايج زمان خود شده است که لحظهاي 
به خود اجازه نداده، در لحن و نوع کلام شخصيتهاي قصهاش فرق بگذارد. 
به گونهاي که عقل با همان زبان فخيم و سنگين حرف ميزند که وهم و خيال 
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و الهام از آن استفاده ميکنند. زبان بارگاه سلطنتي عشق، با زبان کوچه بازار 
کشور تن، هيچ فرقي نميکند و جالبتر از همه اين که، زبان همه با زبان 

رسمي و ادبي راوي سر سوزني اختلاف ندارد.   
گفت و گوها کوتاهي و بلندي متنوعي ندارند و اغلب بلند و سنگين فقط 
به جاي روايت به کار گرفته شدهاند و همين امر سبب ميشود خواننده در 
همان چند صفحة اول، از خواندن متن دست بردارد و عطاي نويسنده را به 
لقاي متن ببخشد و بيآن که بداند چه متني زيبا، شيرين، ظريف و مهمي را 

دور مياندازد، از خير خواندن کتاب بگذرد.  
   

توضيحات  
1- براي آگاهي بيشتر ر. ک عقل و عشق، صص 28 و 29  

2- همان   
3- همان   

Plot -4 پيرنگ، مرکب از دو کلمة پي+ رنگ است. پي به معناي بنياد، شالوده و 
پايه آمده و رنگ به معناي طرح و نقش. بنابراين روي هم، «پيرنگ» به معني «بنياد 
نقش» و «شالودة طرح» است و معناي دقيق و نزديک براي plot. استاد دانشمند و 
شاعرم، دکتر محمدرضا شفيعي کدکني (م، سرشک) که اولين بار اين معادل را براي 
plot پيشنهاد کردند، معتقد هستند که «پيرنگ» همان «بيرنگ» است که در فرهنگها 

آمده است. در فرهنگ معين «بيرنگ» چنين تعريف شده: «طرحي که نقاشان برروي 
کاغذ کشند و بعد آن را کامل کنند. طرح ساختماني که معماران ريزند و از روي آن 

ساختمان بنا کنند. » (عناصر داستان، ص 62)   
5- «موضوع شامل پديدهها و حادثههايي است که داستان را ميآفريند و درونمايه 
را تصوير ميکند. به عبارت ديگر موضوع قلمرويي است که در آن خلاقيت ميتواند 

درونمايه را به نمايش بگذارد. (عناصر داستان، ص 217)   
 



 
  
  
  
  

4. گفتوگو در قصهپردازي مولانا  
  

گفتوگو از عناصر مهم قصهپردازي است، هرچند گفتوگو در نمايش 
ميتواند جزو بنيانهاي نمايشنامه نويسي باشد، چرا که در صحنه عملا تنها 
بخش مکتوب نمايشنامه که به گوش مخاطب رسانده ميشود، همان 
گفتوگوهاست. اما در قصه، گفتوگو در کنار جملات ديگر که تمام داستان 
اعم از گرهافکني، کشمکش، توصيف و... را روايت ميکند، قرار ميگيرد و از 

اين رو يکي از عناصر مهم قصهپردازي به حساب ميآيد.   
در واقع گفتوگو ميتواند در گسترش داستان و هدايت و روايت خزندة 
ماجراها، در افشاي درونمايه و پردازش و معرفي چگونگي شخصيتها و به 

پيش راندن عمل و ماجراي داستاني، نقش اساسي داشته باشد.   
از آن جا که داستان برشي از حيات واقعي است يا بازسازي قسمتي از 
زندگي است، آن گونه که بتواند همچون يک آينه، حيات واقعي انسان را 
روايت کند، پس بايد گفت گفتوگو در داستان همان نقش اساسي و حياتي را 
دارد که در زندگي اجتماعي و فردي آدميان به عهده دارد. شايد بتوان گفت که 
تنها ويژگي منحصر به فردي که آدمي را از ديگر حيوانات زندة زمين بر 
ميآورد و در سطحي ديگر قرار ميدهد، نطق، قدرت انديشه و سخن گفتن 
اوست که زبان شناسي و روان شناسي امروز اين دو –انديشه و سخن گفتن- 
را دو روي يک سکه ميداند و از همين رو انسان در تنهايي نيز به وسيلة سخن 
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گفتن با خويشتن ميانديشد و انديشههايش را و از اين راه خويشتن خويش را 
مرور ميکند.   

بيسبب نيست که نويسندگان بزرگ از نقش گفتوگو در قصهها و 
متنهاي روايتي خود غافل نيستند و چگونگيها و انواع گوناگون آن را بحث 
و تحليل ميکنند و ميشناسند و به عنوان يک صنعت و توان مهارتي در 

قصههاي خود از آن در موقعيت داستاني لازم بهره ميبرند.   
بيشک يکي از قصهپردازان بزرگ فرهنگ عرفاني ايراني ما مولاناست. 
جلالالدين محمد بلخي که روزي تلاش کرد بحر را در کوزهاي بريزد و در 
اين راه از گفتوگو هم، همچون ديگر ابزارها و عناصر داستاني کمک گرفت.   
اولين چيزي که بايد به آن اشاره بکنم، بهرهمندي از گفتوگو در قصههاي 

مولاناست.   
اگر اين تعريف ساده را از گفتوگو بپذيريم:  

 «گفتوگو به معناي مکالمه و صحبت کردن با هم و مبادلة افکار و عقايد 
است و در شعر، داستان، نمايشنامه و... به کار برده ميشود. »1  

درست در همين معناي ساده، مولانا بدون استثنا در همة قصههايش هم 
چون شاه و کنيزک، مرد بقال و طوطي، داستان پادشاه جهود و نصرانيان، پادشاه 
جهود و هلاکت دين عيسي، داستان شير و نخجيران، نگريستن عزرائيل بر 
مردي و گريختن آن مرد در سراي سليمان، قصة هدهد و سليمان، قصة 
بازرگان و طوطي، قصة موسي و ساحران، داستان پير چنگي، در بيان معجزات 
پيامبر و داستان ستون حنانه، قصة اعرابي درويش و ماجراي زن او، داستان 
گرگ و روباه و شير، قصة هاروت و ماروت و ماجراي روميان و چينيان در 
علم نقاشي، به عيادت مريض رفتن مرد کر، ماجراي جنگ امام علي (ع) با 
عمربن عبدود و... از ديالوگ و گفتوگو سود جسته است. (عنوانهايي که 
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ذکر شد، مختصري فهرستوار از دفتر اول مثنوي است و همينطور ميتوان 
در ديگر قصههاي دفترهاي ديگر مثنوي نيز همين برخورد مولانا را با 

گفتوگو مشاهده کرد. )   
او در اين گونه بهره بردن از عنصر گفتوگو به طولاني يا کوتاه بودن قصه 
اصلا توجهي نشان نميدهد. او به قريحه يک هنرمند است و ميخواهد ضمير 
خويشتناش را هرچه بهتر به مخاطبش روايت کند و در اين روايت، هرکجا که 
طبيعت سخن و موقعيت داستاني روايت اقتضا ميکند و فرصت ميدهد، از 
گفتوگو نيز استفاده ميکند؛ چرا که او به مخاطب و اشتياق مخاطب و ايجاد 
اشتياق در او براي پيگيري ماجرا اهميت ميدهد و در اين مسير، از ملالآور 
بودن متن و روايت که به دور از ملال و خستگي به مخاطب عرضه کند، از 

تکنيکهاي گوناگون سود ميجويد. از جمله گفتوگو.   
اصلا يکي از دلايلي که او قصه را قطع ميکند و بدون اين که ماجرايي را 
به سرانجام برساند، وارد قصهاي ديگر ميشود يا صحبتي اخلاقي ـ عرفاني 
خاصي را پيش ميکشد، تلاش او در سرزنده، منتظر و تشنه نگهداشتن مخاطب 
است و استفاده از کنجکاوي اوست تا او را با دور داشتن از ملالت، خستگي و 
خوابزدگي با بيداري و اشتياق و روحيهاي تازه و پر از طراوت، به سرمنزل 
مقصود برساند و آنچه را که در صدد بيان و ابلاغ آن است، در روح او بدمد.   
البته استفادة مولانا از گفتوگو با همين معنا، در سرتاسر مثنوي به چشم 
ميخورد، اما در اينجا فقط به دو نمونه، در دو داستان بلند و کوتاه اشاره 
ميکنيم. نمونه اول را ميتوان از داستان پادشاه و کنيزک مثال زد. در اين 
داستان که در دويست بيت – با اندکي تسامح در شمارش ابيات ـ روايت 
ميشود، از اين ابيات بدون شک، حداقل چهل بيت آن گفتوگو است. داستان 
شروع ميشود، شاه عاشق کنيزک؛ ميشود، او را ميخرد، کنيزک مريض 
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ميشود، او طبيبان را جمع ميکند و به آنها ميگويد:  
گفت: جان هر دو در دست شماست...   

جان من سهلست جان جانم اوست  
دردمند و خستهام، درمانم اوست  

هر که درمان کرد مر جان مرا  
برد گنج و درّ و مرجان مرا2  

طبيبان مغرور و پر ادعا ميپذيرند، ولي سرانجام از درمان عاجز ميمانند. 
شاه به مسجد ميرود، به محراب پناه ميآورد و با خدا به سخن ميپردازد:  

 «خوش زبان بگشاد در مدح و ثنا...   
کاي کمينه بخششت ملک جهان  

من چه گويم چون تو ميداني نهان  
اي هميشه حاجت ما را پناه  
بار ديگر ما غلط کرديم راه  

ليک گفتي گر چه ميدانم سرت  
زود هم پيدا کنش بر ظاهرت3  

او به خواب ميرود، پيري را در خواب ميبيند، پير به او ميگويد:  
گفت: اي شه! مژده حاجاتت رواست  

گر غريبي آيدت فردا زماست  
چونک آيد او حکيم حاذقست  

صادقش دان کو امين و صادقست  
در علاجش سحر مطلق را ببين   

در مزاجش قدرت حق را ببين. » 4  
اينگونه داستان ادامه مييابد و مولانا در طول داستان، در حد چهل بيت 
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گفتوگو ميسازد، گفتوگوهايي که حداقل کاري که ميکنند، صحبت کردن 
و مبادله افکار و عقايد را به نمايش ميگذارند، اما درباره کوتاهترين داستانهاي 
مثنوي، ميتوان از «حکايت مرد بقال و طوطي و روغن ريختن طوطي در 
دکان» حرف زد. اين داستان در پانزده بيت حکايت ميشود که مولانا سرانجام 
بيت آخر را به عنوان حرف زدن طوطي، در قصه عنوان ميکند، آنجا که طوطي 
با کلهاي طاس از ضربه صاحب مغازه، با ديدن يک جولقي با سري کچل و 

طاس، ناگهان به حرف در ميآيد که:  
- هي فلان!  

از چهاي کل! با کلان آميختي؟  
تو مگر از شيشه روغن ريختي؟5  

به اين ترتيب ميبينيم مولانا در قصههاي خود، از توصيف، تعريف و 
روايت خالص ماجراها و سخنان و انديشهها از زبان راوي ميپرهيزد و در حد 
امکان سعي ميکند خواننده را در جريان روند ماجراها، سخنان و حوادث قرار 
دهد، و در اين راه از گفتوگو سود ميبرد تا خواننده خود به طور مستقيم در 
صحنه حاضر شود و شاهد گفتوگوهاي شخصيتها باشد تا بتواند به 
برداشتهاي شخصياش برسد و در استفاده از چنين تکنيکي براي او بلند 

بودن يا کوتاه بودن داستان مهم نيست و فرقي نميکند.   
ميدانيم که ديالوگ و استفاده از آن در اين حد ساده و سطحي نيست، به 
قول آقاي حقشناس: «گفتوگو به شکيبايي بيش از حد و مهارت فراوان نياز 
دارد، تا «درست از آب درآيد» ، چرا که در اينجا نيز، درست همانگونه که در 
عالم نمايش و نمايشنامه چنين است، درستي و اصالت گفتوگو در گرو آميزه 

ظريفي است. از آنچه «واقعي» است و آنچه زاده سبکپردازي است. » 6  
ميبينيم گفتوگو در تبيين شخصيتهاي داستان و نمايش، چه داستاني که 
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توصيفي است و صحنهها و ماجراهاي بيروني را مد نظر دارد و چه داستاني که 
به جريانهاي دروني و حالات نهاني شخصيتها ميپردازد، نقش اساسي دارد 
و در ثبت احساسات و انديشهها حرف اول را ميزند، و از اين روست اگر 
قصه نويسان سعي در توصيف ويژگيها و چگونگي چنين گفتوگويي دارند 

هم چنان که ترالوپ ميگويد:  
 «[گفتوگو بايد] درست از ميان کمال صحت زبان از يک سو، و اوج بيبند و 
باري و شلختگي سخنگويان معمولي، از سوي ديگر، چنان پيش برود که نه هرگز 
بدين نزديک شود و نه بدان، چه گفتوگو اگر بدان يک نزديک شود، رنگ «لفظ 
قلم» و عادات «ملا نقطيان» را به خود ميگيرد، و اگر بدين ديگري نزديک شود، 

بوي دهن کجي به کسان و دست انداختن آنان از آن بر ميخيزد. » 7  
درست همان راهي که مولانا برميگزيند، اين ادعا وقتي به مسند مينشيند 
که يکي از ديالوگهاي مولانا در مثنوي را با ديالوگهاي سعدي در 
حکايتهاي گلستان مقايسه کنيم، بخوبي روشن ميشود که لفظ قلم چيست و 
فاصله گرفتن از آن يعني چه و همچنين اگر شلختگي حرف زدن مردم کوچه 
و بازار را دقت کنيم، سلامت زبان را در ديالوگهاي مولانا به خوبي خواهيم 
ديد؛ البته قصد ما مقايسة گفتوگوهاي گلستان با ديالوگهاي مثنوي نيست، 
اما نثر سعدي بيشک يکي از نمونههاي ادبيات کلاسيک ماست. غرض از اين 
مثال، فقط نشان دادن به دور بودن جملات مولانا از تکلفهاي هنرمندانة 
ادبيات مکتوب است و اين که مولانا تلاش دارد ديالوگهاي خود را به سخنان 

عموم مردم شبيهتر بکند.   
حال براي مثال، به گفتوگوي پادشاهي که از کنار درويشي ميگذرد و 

درويش به او اعتنايي نميکند، دقت کنيد:  
[سلطان به وزير]  
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- اين طايفة خرقهپوشان امثال حيواناند و اهليت ندارند.   
[وزير به درويش]:  

- اي جوانمرد سلطان روي زمين بر تو گذر کرد، چرا خدمتي نکردي و 
شرط ادب بجاي نياوردي؟  

[درويش به وزير]:  
- سلطان را بگوي توقع خدمت از کسي دار که توقع نعمت از تو دارد و 

ديگر بدان که ملوک از بهر پاس رعيتاند، نه رعيت از بهر طاعت ملوک. 8  
در کنار اين ديالوگ به راستي لفظ قلم سعدي دقت کنيم به گفتوگويي از 
مثنوي که در آن استادي از شاگرد لوچ (دوبين) خود ميخواهد شيشهاي را از 
اتاق بغل دستي بياورد و همچنين توجه داشته باشيد به کلمة «استاد» در متن 

قصه از زبان راوي و در متن ديالوگ از زبان شخصيت:  
راوي: گفت استاد احولي را کاندر آ  

 «رو برون آر از وثاق (اتاق) آن شيشه را»   
گفت احول (دوبين) : «زآن دو شيشه من کدام  

پيش تو آرم بکن شرح تمام»   
گفت استاد: آن دو شيشه نيست، رو!  

احولي بگذار و افزون بين مشو»   
گفت: اي استا! مرا طعنه مزن!  

گفت استا [د]: ز آن دو يک را در شکن. 9  
به وضوح روشن است که مولانا در نوشتن و يا ساختن ديالوگ از زبان 
ادبيات رسمي و مکتوب زمان خود، (چرا که گلستان نيز تقريبا همزمان با 
مثنوي نوشته شده است) در ميگذرد و به زبان محاوره نزديک ميشود. تا آن 
جا که سلامت زبان به خطر نيفتد و انتقال معنا با مانع روبهرو نشود و در اين 
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راه، حتي به گويش مردم نزديک ميشود.   
آقاي حقشناس، از نويسندهاي به نام گراهام گرين ياد ميکند که از 
گوشهايي به مراتب حساستر برخوردار است که ميتواند شمار بسيار 
بيشتري از لهجهها و گونهها و گويشها را، بيکمتر اشتباهي از يکديگر 
بازشناسد که اين در عالم تئاتر به او کمکهاي فراوان ميکند و اضافه ميکند 
که اين نويسنده توانسته است، در کار گفتوگوپردازي، در عاليترين و 
پختهترين شکلش به گونهاي در آثار دقت کند که گفتوگوهايش به طور يک 

جا و همزمان «هم طبيعي و زنده جلوه کند و هم زودياب و نقشمند. » 10  
بايد اعتراف کرد، درست است که مولانا و نويسندگان بزرگ کلاسيک ما به 
انواع گفتوگوها و داشتن لهجهها و گفتوگوهاي خاص طبقات گوناگون 
اجتماع کمتر توجه کردهاند و يا بهتر بگويم در زمان آنان اين گونه به 
گفتوگو، تخصصي نگاه نشده بود و از استفادههاي به خصوص آن در بطن و 
متن روايت سخن نرفته بود، با اين همه، بايد اعتراف کرد که گفتوگوهاي 
مولانا در نقشمند بودن، زودياب و زنده جلوه کردن، در بسياري از موارد موفق 

عمل ميکند. فلوبر در دشواري ديالوگ نويسي در يادداشتهايش ميگويد:  
 «اين «بواري» دارد پاک ديوانهام ميکند. دارم به اين نتيجه ميرسم که هيچ 
نميشود نوشتش. مجبورم گفتوگويي را سر هم کنم که ميان بانوي جوان من 
و يک کشيش معمولي برگزار ميشود. گفتوگويي است عاميانه و احمقانه و 
چون موضوعش پيش پا افتاده است، زبانش بايد متناسب باشد، نوع احساس را 
در اين ماجرا خوب درک ميکنم، اما فکرها و کلمات از ذهنم فرار ميکنند.»11  
يادداشتها و نوشتههايي از اين دست بخوبي نشان ميدهد که گفتوگو 
امروزه چقدر تخصصي شده است و نوشتن گفتوگوهايي درست و جاندار 
چقدر پرزحمت و زمانبر است، اما توجه داشته باشيم که مولانا قصههايش را 



گفت و گو در قصهپردازي مولانا   □   117  
 

به نظم و گاهي شاعرانه در يک عصر در خانقاه براي مريدان و شنوندههايش 
فيالبداهه روايت ميکند. او زحمتها و جان کندنهاي فلوبري و دقتهاي 
همينگوي را ندارد و به همين دليل شايد ما در متن روايت و گفتوگوها، 
شاهد زبان واحدي هستيم، اما هيچ کدام از اينها، مانع از آن نيست که او 
گفتوگوهاي زنده و جذابي را ارايه دهد و در ادامة داستان و روايت خود از 
آنها بهره نبرد. جالب است بگويم که در همين دفتر اول مثنوي، دو قصة 
اساسي مولانا، اصولا با گفتوگو شکل ميگيرد و در ادامة همين مقاله، نشان 
خواهم داد که در اين دو قصه، قصة مرد کري که به ملاقات همساية بيمار خود 
ميرود و قصة زن و اعرابي، ويژگيهاي متمايز گفتوگو در ديالوگهاي اين 

کاراکترها به ظهور ميرسند. ميرصادقي در توضيح گفتوگو ميگويد:  
 «گفتوگو بايد معرف شخصيتهاي داستان باشد که اغلب سه خصوصيت 
عمده را در بر ميگيرد: خصوصيت جسماني (فيزيکي) ، رواني و اجتماعي. » 
او در ادامة اين بحث مينويسد: «مهمترين عاملي که شخصيتهاي داستان را 
واقعي جلوه ميدهد، سازگاري صحبتهاي آنها با ويژگيهاي شخصيتي 

آنهاست. » 12  
اگر اولين ويژگي گفتوگوهاي مولانا را کمک به بسط و گسترش و ادامه 
دادن داستان بدانيم، دومين ويژگي گفتوگوهاي مولانا، سازگاري آنها با 

ويژگيهاي روحي، رواني و شخصيتي آدمهاي داستانهايش است.   
براي اثبات ويژگي اوليه، علاوه بر مثال شاه و کنيزک، ميتوان از قصة شير 
و نخجيران و ديالوگهاي آنها ياد کرد. در اين قصه، شيري در مرغزاري به 
آهوان و حيوانات حمله ميکند و آنان را از هم ميدرد. حيوانات جمع 
ميشوند و با شير قرار ميبندند که او از حمله خودداري کند و آنها خود از 
ميان خودشان يک نفر را به عنوان غذاي روزانه، با پاي خود به خدمت شير 
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بفرستند. در اين ميان فرصتي دست ميدهد و بهتر است بگويم موقعيت 
داستاني مناسبي ايجاد ميشود تا مولانا بين شير و نخجيران، ديالوگهايي را 
برقرار کند و مسالة اعتقادي سختي چون جبر و اختيار را به بحث و مناقشه 
بگذارد. اين گونه ديالوگ، بيشترين وظيفه را در گسترش و پيشبردن داستان به 
دوش ميگيرد. (هم چنان که در منطقالطير عطار گسترش بيش از 300 
صفحهاي داستان، فقط از طريق حکايت و ديالوگ بين پرندگان و هدهد امکان 
مييابد. ) با پيشنهاد نخجيران که شير از حمله خودداري کند و آنان خود به 

خدمت حضرت سلطان برسند، ديالوگها شروع ميشود:  
 «گفت: آري گر وفا بينم نه مکر  
مکرها بس ديدهام از زيد و بکر  

من هلاک فعل و مکر مردمم  
من گزيده زخم مار و کژدمم... 13  

دوباره حيوانات جواب ميدهند. جمله گفتند: اي حکيم با خبر!... رو توکل 
کن توکل بهتر است... دوباره شير پاسخ ميدهد گفت: آري گر توکل رهبرست 
باز حيوانات پاسخ ميدهند، قوم گفتندش: که کسب از ضعف قلب، لقمه تزوير 
دان بر قدر حلق... و در پاسخ آنها شير ميگويد: گفت شير: آري ولي 
ربالعباد نردباني پيش پاي ما نهاد... و همين گونه يک بحث سنگين اعتقادي 

فقط به کمک ديالوگ بين شير و حيوانات گسترش مييابد.   
و اما در مورد ويژگي دوم، يعني سازگاري ديالوگ با شخصيت آدمهاي 
داستان، مثالهاي فراواني ميتوان ارايه داد. اولين مثال را از اولين داستان مثنوي 
يعني شاه و کنيزک ارايه ميدهم. شاه وقتي طبيبان را جمع ميکند، اين گونه 
سخن ميگويد: ... جان هر دو در دست شماست، جان من سهلست، جان جانم 
اوست، دردمند و خستهام درمانم اوست، هر که درمان کرد مر جان مرا، برد گنج 
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و درّ و مرجان مرا. اين جملات با شخصيت شاه که فردي عاشق است و کنيزک 
را در حد جان دوست دارد، کاملا سازگاري دارند و علاوه بر آن، در ادامة قصه 
وقتي معلوم ميشود که کنيزک پارهاي از وجود خود شاه است و در واقع بعدي 
از روان اوست و به قول يونگ، آنيماي وجودي شاه است. آن گاه اين جمله که 
جان من سهلست، جان جانم اوست، دردمند و خستهام، درمانم اوست، يعني شاه 
وقتي ميتواند درمان شود که آن دختر درمان شود، يعني بعد بيمار روانش درمان 
بشود، اهميت وجودي خود را پيدا ميکند و طبيعي و از دل برآمدنش و از زبان 

شخصيت کاراکتر درست داستان جاري شدنش، خود را نشان ميدهد.   
در جواب او طبيبان با غرور ميگويند: جان بازي (مي) کنيم، فهم گرد آريم 
و انبازي کنيم، هر يکي از ما مسيح عالمي است، هر الم را در کف ما مرهمي 
است. ديالوگ از روان مغرور پزشکان پرده برميدارد. مولانا خود به صراحت 
به عنوان راوي از غرور و ادعاي طبيبان سخن نميگويد، اما سعي ميکند اين 
ويژگي را در سخن گفتن آنها بنماياند و بلافاصله بعد از اين ديالوگ، از 
هراس اين که مبادا خواننده متوجه روان شناسي جملات نباشد، خود تصريح 
ميکند که پزشکان مغرور بودند و چنين سخن گفتند و خداوند عجز آنها را 

برايشان ثابت کرد.   
همچنين است وقتي پير از جانب غيب براي مداواي کنيزک ميآيد، در 
ديالوگهاي او آرامش، يقين و مهرباني و محبتي وجود دارد که متناسب با 
شخصيت کمال يافته، باوقار، مهربان و دلسوز و صميمي پير (مرشد و قطب) 
است. گفت: اي شه! خلوتي کن خانه را، دور کن هم خويش و هم بيگانه را، 
کس ندارد گوش در دهليزها، تا بپرسم زين کنيزک چيزها... به اين گونه وقتي 
پير بيماري عشق را در دل کنيزک تشخيص ميدهد، وقتي در طي يک سوال و 
جواب مستمر نام زرگر و نشاني او را از زير زبان کنيزک بيرون ميکشد، 
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ميگويد: دانستم که رنجت چيست، زود در خلاصت، سحرها خواهم نمود، 
شاد باش و فارغ و ايمن که من آن کنم با تو که باران با چمن؛هان وهان اين 

راز را با کس مگو/ گرچه از تو شه کند بس جستوجو...   
حتي هنگامي که زرگر مسموم ميشود و در سراشيبي مرگ قرار ميگيرد، 
جملات او بيشباهت به مرثيهخواني و آه و گريه و زاري نيست، هرچند مولانا 
قبل از اين جملات از گريستن و اشکهاي جاري از چشمانش، خبر داده 
است: اي من آن پيلي که زخم پيلبان، ريخت خونم از براي استخوان، اي من 
آن روباه صحرا کز کمين، سر بريدندش براي پوستين... گفت من آن آهوم کز 
ناف من... ريخت آن صياد خون صاف من... مولانا با تکرار «اي من»ها و با 
آوردن واژگاني با هجاهاي بلند «آ» و «اي» ، حتي به ساختن لحن نزديک 
ميشود. امري که در نوشتن امروزين ديالوگ به منظور رسيدن به سبک از آن 
سخن به ميان ميآيد و موفق ميشود به ديالوگهاي زرگر موسيقي و آهنگي 
متناسب با موقعيت داستاني و حادثهاي بدهد که گويندة ديالوگها دچار آن 

شده است: آه و ناله و حسرت و اندوه به هنگام مرگ.   
بديهي است اگر اين گونه به تفصيل از زاويههاي گوناگون به ديالوگهاي مولانا 
بنگريم، سخن به اطناب و درازا خواهد کشيد از اين رو سعي خواهيم کرد با يکي 

دو نمونة کوتاه ديگر دامنة بحث را فراچينيم و سخن را به پايان ببريم.   
از جمله داستانهايي که مولانا در آن، ديالوگهاي متفاوتي را به کار 
ميگيرد، داستان شير و نخجيران و بويژه بخش درگيري شير و خرگوش است. 
خرگوش که براي کشتن شير نقشهاي کشيده است، در آمدن دير ميکند و شير 
از تعلل او عصباني ميشود. اکنون آرام آرام سر و گوش خرگوش از دور پيدا 

ميشود و ديالوگها آغاز:  
... چون رسيد او پيشتر نزديک صف/ بانگ بر زد شير:  
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-هاي اي ناخلف!  
من که گاوان را زهم بدريدهام  
من که گوش پيل نر ماليدهام  

نيم خرگوشي که باشد؟ کاو چنين!  
امر ما را افکند اندر زمين14    

لئونارد بيشاپ ميگويد: «از گفتوگو ميتوان براي درون کاوي سريع 
شخصيت يا تغيير سريع معني يک موقعيت استفاده کرد.»15    

واقعيت اين است که در جريان زندگي، ما به گفتوگوي مردم و چگونه 
حرف زدن آنها توجه ميکنيم. نسبت به صحبتهاي مردم حساسيّت به خرج 
ميدهيم. بيت مشهور «تا مرد سخن نگفته باشد، عيب و هنرش نهفته باشد»، از 
همين دقت جامعه در سخنان شخصيتهاست. ما اغلب از نحوة حرف زدن 
مردم پي به شخصيت آنها ميبريم. اصولا شخصيت، مکان، طبقه و جايگاه 
يک فرد، بويژه موقعيت اجتماعي و شخصي آن، و در قصه، موقعيت داستاني 
کاراکتر، بايد به نوعي در جملات و سخنان او نشان داده شود و اين درست 

همان کاري است که مولانا در اين گفتوگوها به نمايش ميگذارد:  
شير، اولا سلطان است. ثانيا پرزور و درنده. ثالثا در عين برتري و مقامش در 
موقعيت خاصي گرفتار شده است: گرسنگي و عصبانيت. اکنون ديالوگها را با 
هم مرور ميکنيم. تا خرگوش را ميبيند، بدون درنگ داد ميزند. اين درست 
متناسب با موقعيت برتر او از لحاظ زور و شخصيت است. به اضافه اين که 
عصباني هم هست. از اين رو همين بانگ زدن هم همراه با دشنام دادن است:-
هاي! اي ناخلف! بعد از اين بانگ، رجزخواني و موقعيت و شخصيت درنده و 
قدرت خود را به رخ ميکشد و اين وقتي تاکيد و برجسته ميشود که 

ديالوگها همراه با منم منم و تکرار منم منمها شروع ميشود:  
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من که گاوان را...   
من که گوش پيل نر...   

و مولانا با کمال مهارت، گفتوگو را در نهايت با تمسخر خرگوش و بهرخ 
کشيدن ضعف و بيچارگي و ناتواني و بيارزشي آن از زبان شير، به ديالوگي 
درخشان و کاملا موفق تبديل ميکند. توجه داشته باشيد که همة اين موارد 
فيالبداهه انجام ميشود و در ناخودآگاه بزرگ هنرمند و قصهسراي باشکوه 

ايران زمين، زاده ميشود و به شکل کلام ثبت ميشود:  
نيم خرگوشي که باشد؟ کاو چنين...   

گويي صداي پوزخند شير را در اين نيم مصرع براحتي ميشنويم. در واقع 
بايد گفت اين نوع ساختار نحوي و کلامي ديالوگ است که در عين محکمي، 

حتي آهنگ و صداي بيان آن را از خود ساطع ميکند.   
در اين دادزدنهاي پشت سر هم شير، طبيعيترين گفتوگو اين است و 
همچنين منطق صحيح موقعيت داستاني فقط همين را ايجاب ميکند که 
خرگوش بتواند فقط يک جملة کوتاه در عذرخواهي بيان کند و اصولا شير 
نبايد همين اجازه را هم به او بدهد، چون هنوز عصباني است و از سر قدرت 

ميغرد و مولاناي توانا درست همين کار را ميکند. نگاه کنيد:  
گفت خرگوش: الامان عذريم هست،   

گر دهد عفو خداونديت دست  
و شير که هنوز آرام نشده است، با گردن کلفتي سخن او را قطع ميکند. -
به ياد داشته باشيد که مولانا هيچ کدام از اين مطالب را در متن روايت 
نميآورد، بلکه ما يا هر خوانندة ديگري از متن گفتوگوها به اين برداشتهاي 
جانبي و تصويرهاي حادثه پيميبريم- شير سخن او را با غرش قطع ميکند:  

- اي قصور ابلهان!  
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اين زمان آيند در پيش شهان؟  
در ضمن اين که شاه بودن خود را به رخ خرگوش ميکشد و باز دشنام 
آبداري را نثار او ميکند و همه اينها نشان از سطحي و تو خالي بودن 
شخصيت او هم دارد و همين شخصيت هم با قرار گرفتن در يک موقعيت 
گرسنگي و خشم و عصبانيت به اوج دور از عقل بودنش رسيده است و به 
همين دليل هم يک خرگوش و به قول خود شير، «نيم خرگوش» ميتواند او را 

فريب بدهد و به کام مرگ بفرستد. داد ميزند:  
- مرغ بي وقتي سرت بايد بريد  

عذر احمق را نميشايد شنيد  
عذر احمق بدتر از جرمش بود  
عذر نادان زهر دانش کش بود  

عذرت اي خرگوش از دانش تهي  
من چه خرگوشم که در گوشم نهي...   

عنايت به وفور جملات شير، بسامد بالاي دشنام در هر جمله جملة 
کوتاهش، بانگ زدن آن، مسخره کردن و کنايههاي توهين آميزش در واژة 
خرگوش، همه و همه در استخدام افشاي باطن شخصيت شير و نشان دادن و 
تصوير کردن موقعيت داستاني او و خرگوش قرار گرفته اند و اين است که 
ميگوييم مولانا با هنرمندي و شعور والاي خود، به نقش ديالوگ در 
داستانپردازي توجه داشته است و با توان باطني سرشارش بخوبي از اين 
تکنيک در زنده کردن و برجسته کردن توان القايي قصههايش و ارتباط سرشار 

از تازگي و طراوت داشتن با مخاطب سود جسته است.  
پاييز 1386





  
  
  
  
  

5. مولانا و کهنالگوهاي يونگ  
  

در اولين قصة دفتر مثنوي، سخن از پادشاهي ميرود که به عزم شکار بيرون 
ميرود و کنيزکي را بر راه ميبيند. شاه شيفتة کنيزک ميشود، آن را ميخرد و 
به کاخ ميآورد، اما کنيزک بيمار ميشود؛ شاه حکيمان و طبيبان حاذق را جمع 
ميآورد و از آنها ميخواهد تا او را درمان کنند. طبيبان مغرور از درمان بيمار 
عاجز ميمانند و شاه مأيوس از علم و قدرت بشري پابرهنه به سوي مسجد 
ميدود و علاج کنيزک را از خداوند ميخواهد. در ميان گريه و زاري در 
محراب به خواب ميرود، پيري را به خواب ميبيند که به او بشارت آمدن 
حکيمي از آن سو را ميدهد. سرانجام حکيم موعود ميآيد، کنيزک را معالجه 
ميکند و علت بيماري او را که از علاقه به زرگري نشأت ميگرفت مييابد و 
کنيزک را درمان ميکند. اما به دنبال اين درمان، ما شاه را با کنيزک نميبينيم 
بلکه اين پير است که باقي ميماند و در ادامة قصه، مولانا با آوردن نمادهايي 
مثل حضرت محمد(ص)، حضرت موسي(ع)، اسماعيل(ع) و خصر(ع) با 

معرفي شخصيت واقعي آن پير، قصه را به پايان ميبرد.  
توجه به کهن الگوهاي يونگ، ما را در فهم بهتر معناي قصه کمک خواهد 
کرد. يکي از اين صورتهاي ازلي که به نظر ميرسد در اين قصه نقش به-

سزايي دارد، انيما و انيموس است:  
«مسائل پيچيده و دقيق اخلاقي، تنها از طريق سايه پديد نميآيند و يک 
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شخصيت دروني ديگر هم اغلب خود را نمايان ميسازد، اگر خواب ببيند مرد 
باشد، به شخصيتي زنانه در ناخودآگاه خود دست خواهد يافت و اگر زن به 

شخصيت مردانه.»1  
از نظر يونگ، انساني که مسير تعالي فردانيت فردي خود را طي ميکند، اگر 
مرد باشد اولين تصويري که از درون خود ـ به اصطلاح ما روح خود ـ 
مشاهده ميکند، تصوير يک زن است، با اولين بعد از ابعاد دروني آدمي که در 

دسترس هشياري قرار ميگيرد، چهرة زنانه اوست.  
اگر به قصة مولانا برگرديم، پادشاه يک سلطان معمولي و فرورفته در دنيا و 
تجملات آن نيست که از عالم درون خود به کلي فارغ و در غفلت است. او 

علاوه بر اينکه سلطنت دنيايي دارد، در دين هم مقام دارد:  
ملک دنيا بودش و هم ملک دين2   بود شاهي در زماني پيش از اين

کسي که در دين به مقام رسيده است، بايد به مسائل آن سوي ظاهر، يعني 
عالم باطن و دنياي اعماق و ژرفا حداقل آشنايي داشته باشد ـ بگذريم از اينکه 
خود راوي و کتاب حاوي قصه، در شکافتن و کاويدن و جستن و هدايت به 
ماوراء است ـ پس بايد شاه در ابتداي سير و سفر دروني ـ سير انفس ـ به 

ديدار انيماي درون خودش برود:  
شد غلام آن کنيزک جان شاه3   راه يک کنيزک ديد شه بر شاه

شاهد ديگري که نشان ميدهد کنيزک بعدي از ابعاد وجودي خود شاه 
است، جملات اوست در خطاب به طبيبان ـ هر چند اين جملات به ظاهر از 
محبت افراطي شاه برميخيزند ـ اما اگر نيک دقت کنيم تعريض مولانا مبني بر 

اينکه کنيزک پارهاي از خود وجود شاه است، کاملاً در آنها نمايان است:  
... گفت جان هر دو در دست شماست،  

جان من سهل است جان جانم اوست    دردمنــد و خستهام درمانم اوست  
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هر کـــه درمـــان کــرد مر جان مرا    برد گنـج و در و مرجـــان مــرا4  
ميبينيم در نهايت تقاضاي درمان شاه متوجه يک جان ميشود و او جان 
خودش است. شاه خود را بيمار و درمند مينامد و درمان او از معبر درمان 
کنيزک ميگذرد. انيما ـ همانند انيموس ـ ميتواند دو چهره داشته باشد: مثبت 
و منفي. انيما در چهرة منفي خود، ميتواند بسيار مخرب باشد و روح را از 

رشد و تعالي بازدارد؛  
يکي ديگر از نمودهاي منفي عنصر مادينه در شخصيت مرد، تمايل به کارهاي 
زننده ناپسند و زنانه است، که همه چيز را بيارزش مينمايد. اين نوع کارها 
همواره بر پيچ و تابهاي واقعيت تکيه دارند و سخت مخرباند. در سراسر 
دنيا افسانههايي وجود داردکه در آنها زني بسيار زيبا در همان شب اول وصال، 
عشاق خود را با زهر يا سلاحي پنهاني ميکشد، اين جنبة عنصر مادينه همان-

قدر سرد و بيرحم است که پارة جنبههاي دهشتبار طبيعت...» 5  
پس «انيما» اگر در چهرة منفي خود ظاهر شود، ميتواند صاحب خود را به 
سمت کارهاي بيارزش و ناپسند سوق دهد، و مرد را از شخصيت سالم و 
کامل مردانهاش ور و تهي کند و در نهايت او را در جنبههاي دهشتبار طبيعت 
سرگردان و بيمقصد رها سازد، سرانجام زندگي مردي که دچار انيماي منفي 

است در ناتواني و اندوه و افسردگي و خطر تباهي قرار ميگيرد:  
«... اين خلق و خوي عنصر مادينه ميتواند سبب ناهنجاري، ترس از بيماري، 
ناتواني و تصادف گردد و زندگي، سراسر غمگين و خستهکننده ميشود. اين 
خلق و خوهاي تيره و تاريک ممکن است حتي موجب خودکشي مرد شوند و 

عنصر مادينه تبديل به عفريت مرگ گردد...» 6  
از قضا شاه قصة ما نيز، با انيمايي بيمار و منفي روبهروست، انيمايي که نگاه در 
سويي ديگر دارد و التفاتي به شاه ندارد يا انيمايي که عنايت به قطبي ديگر، او 
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را از همسويي با شاه بازداشته است:  
آن کنيـــزک از قضـــا بيمـــار شـد7   شد چـون خريد او را و برخوردار
پس اکنون کنيزک آن کوزهاي نيست که شاه را در رسيدن و ماندن به آب ـ آب 

حيات و معنا ـ همراهي کند:  
آب را چون يافت خود کوزه شکست8   کوزه بودش آب مينامد به دست
همانطور که يونگ خاطرنشان ساخته است، اين کوزة شکسته نه تنها مفيد 
نيست که ميتواند خطرناک هم باشد، ولي آيا انساني چنين، در مسير تعالي به 
بنبست ميرسد؟ و تقدير شاه در اين سفر دشوار و طولاني، پاگير شدن در 

همين ايستگاه اول است؟  
پاسخ يونگ براي اين پرسش منفي است. مرد اگر مرد سير و سلوک باشد، 
ميتواند با شکيبايي گردنهها را آرام و آهستهآهسته، با صبر و حوصله يکي پس از 
ديگري بگشايد و پيش برود. بهخصوص اگر مرد با مانعي چنين برخورد کند و بر 

اين گرايشهاي منفي چيره شود، چه بسا جنبة مردانهاش تقويت هم ميشود.  
يونگ در ادامة بحث از چهرة منفي «انيما« ميگويد: «... اين فاجعه برطرف نميشود 
مگر بپذيريم عنصر مادينه قدرتي است دروني، و هدف پنهاني ناخودآگاه از پديد 
آوردن چنين مشکلاتي، ناگزيرکردن فرد است به انکشاف و رشد خود با درآميختن 

بخش بزرگي از شخصيت ناخودآگاه در زندگي فعال خودآگاه.» 9  
پس به نظر ميرسد مولانا شاه را در مسيري قرار داده است تا در تلاش عميق 
و جدي، با کشاندن نيروهاي نهفته در ژرفاهاي ناخودآگاهش، به سمت کشف 

و رشد خود در زندگي فعال و خودآگاهش گام بردارد.  
و باز به پيشنهاد خود يونگ، مرد براي اينکه بتواند از چهرة منفي مادينه، نقش 
مثبت بسازد و از آن در مسير رشد و کمال بهره ببرد بايد: «... به گونهاي جدي 
به احساسات، خلق و خود، خواهشها و نمايههايي که از آن تراوش ميکند 
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توجه کند، و به آنها شکل بدهد... و هنگامي که با بردباري و به مدتي طولاني 
چنين کرد، ديگر الهامات عميق برآمده از ژرفاي ناخودآگاه نيز مکمل اولينها 

خواهد شد.»10   
درست کاري که شاه قصة مولانا انجام ميدهد. او با صبر و بردباري و با 
جديت تمام و پذيرش هزينة مادي بيکم و کاست، اقدام به درمان و تغيير نگاه 

انيما ميکند.  
او طبيبان را فراميخواند و با کمال اخلاص گنج و در و مرجانهاي خزانه را 

تقديم ميدارد تا طبيبان جان او، يعني کنيزکش را، درمان کنند.  
اما طبيبان که دچار صفت شوم غرورند، درست به اندازة غرورشان از حقيقت 
و خداوند دوراند، و از عوالم معني و جادههاي پرپيچ و خم باطن خبر ندارند، 
چگوه ميتوانند شاهي را که خود در سير و سلوک دستي دارد و به تجربههايي 
در دنياي درون رسيده است، کمک کنند؟»و درست همين طبيبان با مشخصاتي 
که مولانا براي آنها برميشمارد يکي ديگر از دلايل اينجانب است مبني بر اينکه 

کنيزک را شاه در سفر باطني خود ملاقات کرده است:  
پس خــدا بنمودشـــان عجــز بشر   «... گر «خدا خواهد» نگفتند از بطر
ني همين گفتن، که عارض حالتي است   ترک «استثنا» مــرادم قسوتي است

جــان او با جان استثناست جفت...» 11   اي بس نـــاورده استثنــا به گفت
پزشکان دم از منيت زدند، به خواست و اراده و مشيت الهي توجه نکردند ـ 
البته توجهي باطني، چرا که مولانا را با ظاهر و تکلم سرزباني سروکاري نيست 
ـ و خداوند باري شکستن غرورشان آنها را دچار عجز کرد، واقعيت اين است 
که راه آنها راه عاجز آمدن و به بنبست رسيدن بود، چرا که هيچ تجانسي با 
شاه و جهانبيني و نگاه او نداشتند اگر دقت کنيم ميبينيم درمانشان نيز، يک 
درمان مادي است، با دارو و گياه  برعکس طبيب بعدي که از طريق روانکاوي 
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به معالجة کنيزک ميپردازد نه به کمک هليله و سکنجبين.  
به هر حال آنچه مهم است اين است که شاه به گونهاي جدي، به احساسات، 
خلق و خود و خواهشها و تظاهرات کنيزک ـ انيماي خود ـ توجه ميکند، 
صبورانه، گام به گام درصدد درمان برميآيد، تجربههاي ابتدايي را پشت سر 
ميگذارد، زمان ميگذرد. سد درون محکمتر ميشود، گردنه توفاني و مهآلود 

ميشود، گشايشي نيست و بيمار در بيماري بيش از پيش فرو ميرود.  
شاه از اطرافيان و دنياي ظاهر ـ خودآگاه ـ مأيوس ميشود، اما از آنجا که مرد 
دين است نيک ميداند که نااميد نبايد بود و با فرمان «لاتقنطوا» به خوبي 
آشناست، پس به سوي مسجد ميدود. دقت کنيم که به کجا روي ميآورد و آن 

هم چگونه؟ پابرهنه!  
مسجد خانه خداست، جايي که انسان در آن از دنيا و سود و زيانهاي دنيايي 
که به هشياري و خودآگاه مربوط است رها ميشود. شاه که اينک به چنين 
جايي متوجه است، کيفيت رويآوردنش نيز قابل توجه است. او حتي کفش به 
پا نکرده است و آرام نرفته است، دويده است، آن هم پابرهنه، يعني بدون اينکه 
در بند صورت ظاهر و سلامت ظارهي و جسماني خود باشد، يعني نيرويي 
سرشار او را از ظاهر و دنياي بيرون به باطن و دنياي درون کشانده است. به 
نظر ميرسد آنگونه که يونگ ميگويد، بالاخره در ادامة مراقبه و تزکية نفس، 
شاه به مرحلهاي ميرسد که بخش بزرگي از شخصيت ناخودآگاه او در زندگي 
فعال و خودآگاهش وارد ميشود و شاه را از دست وابستگيها و علاقههاي و 
تجملات اشرافي سلطنت ميکند و او را پابرهنه و سراسيمه بيآنکه به نگران 
آداب و رسوم و سنن ظاهري مقام و موقعيتاش باشد به سوي مسجد مي-

کشاند.   
شاه با چنين حالتي به مسجد ميرسد که خود يک مرحلة ابتدايي بريدن از 
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بيرون است، و در آنجا به محراب سجده است و ادامة اين تمرکز در حضور 
ماوراء که منجر به تلاطم جان و شکستن بغض و جاري شدن اشک ميشود و 

او را به غرقاب فتا، فنا از هر چه سوي االله است ميرساند:  
پابرهنــه جانــب مســجد دويد   شـه چو عجز آن حکيمان را بديد
سجدهگاه از شاک شه پرآب شد   شد رفت در مسجد سوي محراب

خوش زبان بگشاد در مدح و ثنا12   فنا چـون به خويش آمد زغرقاب
شاه وقتي صميمانه حاجت خود را با خدا درميان ميگذارد، او را خوابي فرا 
ميگيرد. و به خوبي ميدانيم که خواب از جمله قلمروهاي ناخودآگاهي است 
ـ و در ميان خواب پيري، آمدن حکيمي را مژده ميدهد، حکيمي که از حق 
قدرت ميگيرد، امين است و به قول حافظ، شاه از مدعيان که مخصوص دنياي 
خودآگاه است و به خزانة غيب که از آن ناخودآگاه است پناه ميبرد، 
ناخودآگاهي ـ همان غيب ـ يکي از نيروهاي خود را که همان پير است به 

ياري او ميفرستد:  
آيا بود که گوشة چشمي به ما کنند؟   آنان که خاک را به نظر کيميا کنند

باشـــد کــــه خزانة غيبم دوا کنند13   دردم نهفتـــه به زطبيبــان مدعي
فردا وقتي ميقات نزديک ميشود، و شاه که بيصبرانه چشم به ميعاد دوخته 
است، حادثهاي که اتفاق ميافتد و توصيفي که مولانا ارائه ميدهد، شکي در 
اين نميگذارد که شاه به مرحلة عميقتري از جان خود دست يافته است؛ 
نمايي از اعماق که در جان همه نهفته است و اي بسا در حالاتي ظهور يابد و 
ناپديد شود، و دست يافتن به آن مقام، و بودن دائمي با آن کيفيت روحي، 

مراحلي دارد که شاه ـ انسان ـ بايد پشت سر بگذارد.  
در اين قسمت داستان ابيات به قدري زلال و گويا هستند که حيف است اول 
آنها را زمزمه نکنيم؛ شاه منتظر است، زمان فرا ميرسد و بيگاهان بر 
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دروازههاي کاخ، در ناگهاني از زمان:  
آفتــابــي در ميــــان سايـــهاي   ديـــد شخصـــي فاضلي پرمايهاي
نيست بود و هست بر شکل خيال   ميرسيـــد از دور ماننـــد هــلال

در رخ مهمــان همي آمد پديد...» 14   ... آن خيالي که شه اندر خواب ديد
تعبير بسيار زيباي «آفتابي در ميان سايهاي» به يقين يک کهن الگوي ديگر را با 
نام سايه تداعي ميکند و باز براساس آموزههاي يونگ انسان اگر بتواند در 
روند فرآيند فرديت، از پليديهاي خويش که تاريکيهاي سايه را تشکيل مي-
دهد و به شکلي پسزده شده در اعماق ناخودآگاهي انباشته است، بگذرد، 
خواهد توانست به روشناييهاي وجودش که چون آفتاب ميدرخشد دست 
يابد و همچنين در قصهها و اسطورههاي خودمان، بارها شاهد آن بودهايم که 
قهرمان قصه، آب حيات را در پس ظلمات و با گذر از دل تاريکيها، در آن 

سوي اعماق، به دست آورده است.   
اکنون آن پير که چو آفتاب از وراي ظلمات تن ميدرخشد آيا گوشتمند و 

واقعي است؟ يا بدون پيکر و خيالي است؟  
مولانا ميگويد: هم خيالي است، هم واقعي است، خيالي است چرا که در 
دنياي بيرون وجود ندارد، واقعي است چرا که شاه با آن سروکار دارد، او را 

ميبيند، حس ميکند و با او به حاجت خود دست مييابد. به قول حافظ:  
آخر به چه گويم هست، از خود خبرم چون نيست  

وزبهر چه گويم نيست، با وي نظــرم چون هست15  
اکنون حکيم از راه رسيده است، هم نيست و هم هست، خيالوش، مانند هلال 
و شاه به وضوح ميبيند که حکيم همان پيري است که در خواب ديـده اسـت.
پس به يقين ملاحظه ميشود که پير از اعماق جان خـود شـاه برآمـده اسـت و
«هـدف پنهـاني اکنون براي ياري او آمده اسـت. همـانطور کـه يونـگ گفـت:
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ناخودآگاه از پديدآوردن چنين مشکلاتي، ناگزير کردن فرد است به انکشاف و 
رشد خود با درآميختن بخش بزرگي از شخصيت ناخودآگاه در زنـدگي فعـال
خودآگاه.» و درست به همين دليل است که توصـيفي کـه مولانـا از ملاقـات و

ديدار آنها ميدهد، توصيفي است از يک جان و يک تن:  
هر دو جان بيدوختن بردوخته   «... هر دو بحري آشنــا آموختـه
ليک کار از کار خيزد در جهان   آن نه گفت معشقـوم تو بودستي

از بـراي خدمتت بندم کمر...»16   عمر اي مرا تو مصطفي من چون
هردو دريانوردند، دريانورد معناها، عالم جان، غيب، امر، بـاطن و بـه اصـطلاح
روانشناسي ناخودآگاهي، هر دو جانهايشان بياتصـال مـادي بـه هـم دوختـه
است و اين توصيف نميتواند درست باشد مگـر اينکـه هـر دو از يـک اصـل

برخاسته باشند، ميوة يک درخت و پرتوهاي يک ستاره.»  
جالب اينجاست که شاه ميگويد منظور من و معشوق من، اصلاً از اول هم تـو
بودهاي، چرا که سالک و مسافر سرزمين خويشتن، قصد ديدار منِ واقعي خـود
را دارد، و به قول يونگ اين سفر ديدار، ايستگاههايي دارد که من تا به ايسـتگاه
نهايي برسد، با مقامات و ابعادي از خود روبهرو ميشود و اولين آن چهرهها، به 
شکل زن است و بايد اينس فر ادامه پيدا کند تا به آن انسان کامل درون رسـيد
که ما در ادامة مقاله چگونگي اين رسيدن را در حد توان توضيح خواهيم داد و 
باز جالبتر اينجاست که مولانا که به يقين خود اين تجربة ديدار با خويشتن را 
بارها و بارها داشته است به خوبي ميداند که براي ديدار نهايي بايـد منـزل بـه
منزل، فاصلهها را پيمود و نبايد از همان اول انتظار ديدار نهايي را داشت. بايـد

از مراحل ابتدايي گذشت تا به مراحل نهايي رسيد و لذا ميگويد:  
ليک کار از کار خيزد درجهان  

آنگاه مولانا آن پير را به حضرت مصطفي(ص) تشيه ميکند.  
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شاه در حالي که پير را هديه حق و گنجي ميداند که به دنبالش بـوده اسـت، و
ديدار او را جواب هر سؤال و حلال مشکلات بدون نياز به قيل و قال ميداند، 
او را کسي ميداند که به هر آنچه در دل ماست آگاه است و براي دستگيري در 
راهماندگان آمده است و توجه داشته باشيد که اگر اين پير از دل و اعماق قلـب
نيامده باشد چگونه ميتواند از دل و جان آگاه باشد؟ با عزت و احترام به صدر 
مجلس و خانه راهنمايي ميکند. کنيزک را به او ميسپارد تا در خلوت و اتاقي 
دربسته او را درمان کند. اگر قرار باشد کنيز انيما و مراحل ابتـدايي نفـس شـاه
باشد، در واقع شاه خود را با رغبت و اعتماد تمام به اعماق خويشتن، بـه پيـر،

که نماينده ناخودآگاهي است، ميسپارد.  
پير با استفاده از ديد تيز روانشناسانهاي که دارد، ـ بيشک الگوبرداري شـده از
يکي از معالجات روانکاوانة ابنسيناست ـ کنيزک را معاينه ميکند و درمييابد 

که او عاشق است:  
تن خوش است و او گرفتار دل است   است ديد از زاريش کو زار دل

نيست بيمــاري چو بيمــاري دل...» 17   دل عاشقي پيداســـت از زاري
کنيزک عاشق است و عاشق زرگري در شهر سمرقند کنيزک که خود بعـدي از
ابعاد وجودي شاه اسـت، دل و جـان در گـرو زرگـري دارد، ايـن دقيقـاً بـدان
معناست که شاه درگير علاقههاي مادي و دنيايي است، و مگر نه اين است؟ او 
شاه است، سلطنت دارد، درگير تشريفات دربار و کاخ و حکومت و شاهنشاهي 
است و طبيعي است چنين جاني، آن صفا و رهايي لازم را که بايسـتة سـفر بـه

سرانجام است نداشته باشد.  
در واقع اين شاه است که گرفتـار زرگـر و از معبـر ايـن نمـاد، گرفتـار دنيـا و
دنياداري است. يونگ در ارتباط با عملکردهاي عنصر مادينـة جـان مـيگويـد:
«عملکرد مهم ديگر عنصر مادينه اين است کـه هـر گـاه ذهـن منطقـي مـرد از



مولانا و کهنالگوهاي يونگ   □   135  
 

تشخيص کنشهاي پنهان ناخودآگاه عاجز شود به ياري وي بشتابد، تـا آنهـا را
آشکار کند.» 18  

بدين ترتيب شاه از طريق «انيماي» خود، پردهاي بزرگ را، يا حجابي ضـخيم و
سياهي را از جلـوي چشـمانش برمـيدارد، او دچـار دنيادوسـتي و آلـودگي و
وابستگي به دنياست؛ اما خبر ندارد سمرقند يکي از شهرهاي بزرگ و يکـي از
نمودهاي عالي تمدن دنياي قديم ماست، و انيماي شاه به زرگري که خود مي-
تواند سمبل طلا و زر و سکه عاليترين نمود دنيادوستي باشد، متمايـل اسـت.
آن هم زرگري از شهري چون سمرقند که ميتواند سمبل شهر و تمدن بـزرگ

و پيچيده و گرفتاريهاي دنيوي در برابر روستاي فطرت باشد.  
و باز با توجه به نقش بسيار مهم ديگري که انيما دارد: «نقش حياتيتـر عنصـر
مادينه اين است که به ذهن امکان ميدهد تا خود را با ارزشهاي واقعي دروني 

همساز کند و راه به ژرفترين بخشهاي جود برد.»19  
شاه به کمک همين مادينة وجود خود است که به قول خودش که کارها از کار 
خيزد به سوي لايههاي ژرف وجود خود هدايت ميشود و واقعيتهاي دروني 

خود را دور از غفلت و جهالت و خودفريبي، با ديدي باز به تماشا مينشيند.  
او به اين وابستگي که انيماي او را خطرناک و منفي ميکنـد پـي مـيبـرد و در
حالي که خود را از هر کسي نسبت به خود مهربانتر ميداند درصدد برخورد با 

موضوع و درمان برميآيد:  
«... گفت دانستم که رنجت چيست زود     در خلاصت سحرها خواهم نمود  
شـــادباش و فـــارغ و ايمن که من     آن کنـــم با تو که باران با چمن  

من غم تو ميخـــورم تو غم مخور     بر تو من مشفقترم از صد پــدر20  
در اينجا داستان از فرازي برخوردار است که اهميت و ظرافت خاصـي دارد، و
تنها انسان راه رفته و کاملي چون مولانا ميتواند آن را درک و بيـان کنـد و آن
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برخورد شاه با کنيزک يا انيما و يا نفس خود اسـت، برخـوردي کـه منجـر بـه
وصال و اقامت در کنار انسان بزرگ دروني شاه ميشـود، برخـوردي کـه او را 
رشد ميدهد و به تعالي ميرساند نه عملکردي کـه او را بـه سـقوط و تبـاهي
بکشد و درست از همين منظر ميتوان قصة شاه و کنيزک مولانا را با بوفکـور
هدايت به مقايسه پرداخت. البته اين مقايسه جايگاه و مقالة ويژه خـود را مـي-
طلبد ولي توجه به برخورد هر دو قهرمان قصه بـا زن درون خـود و سـرانجام

آنها در زندگي بيرونيشان، ميتواند بسيار مفيد باشد.  
از آنجا که مولانا سالک عملي راه ظريف و باريک سلوک است و از آنجا که با 
قوانين شرع آشنايي کامل دارد، به خوبي ميداند که نفسکشـي حـرام اسـت و
انسان بايد در يک تعامل منطقي، نفس را آگاه و هدايت کند، و درست به همين 
دليل، پير، زرگر را به کنيزک ميرساند و در ماجرايي که بيماري و مرگ زرگـر
را به دنبال دارد، به کنيزک امکان ميدهد تا با چهرة ديگر زرگر، چهرهاي رنـگ

پريده، استخواني، سرد و بيروح، آشنا شود:  
جفت کرد آن هر دو صحبت جوي را   را شــه بدو بخشيـــد آن مـه روي
تا به صحــت آمــد آن دختر تمـــام   مــدت شش مــاه ميراندند گــام
تا بخـــورد و پيش دختـــر ميگداخت   بعد از آن از بهر او (زرگر) شربت بساخت
جـــان دختـــر در ويـــال او نماند   چـــون ز رنجـوري جمال او نماند
انــدک انـدک در دل او ســـرد شـد   چونـــک زشت و ناخوش و رخ زرد شد

عشـــق نبـــود عاقبت ننگي بود...» 21   عشقهايــــي کز پي رنگـــي بود
ميبينيم شاه بيآنکه نفس خود را در رياضتهاي غيرانساني، شکنجه دهـد، يـا
اقدام به طرد و نفي نفس خود بکند، با نفس خود ـ در اينجا انيما ـ کنـار مـي-
آيد. به او امکان ميدهد تا همچنان که زيباييهاي دنيا را ديده اسـت و فريفتـه
شده است، پليديها و زشتيهايش را هم ببيند و بيزار شود. توجه بـه ظـاهر و
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باطن دنيا در قصه ماهان هفتگنبد نظامي به خوبي تصوير شده است و علاقه-
مندان را به خواندن آن قصه توصيه ميکنم ـ بدين ترتيب شاه بـا رهـا شـدن و
آزادشدن جانش از گرفتاري به دنيا، به سلامت نفس ميرسد و انيماي سـالم او
ميتواند چون راديويي، موجهايي را که از جانب انسان کامل اعماق او فرستاده 
ميشود، دريافت کنند. آنچنان که يونگ ميگويد: «... و ميتـوان آن را راديـوي
دروني انگاشت که با تنظيم طول موج، صداهاي بيگانه را حذف ميکند و تنهـا
صداي انسان بزرگ را ميگيرد، عنصر مادينه با اين دريافت ويـژه خـود، نقـش

راهنما و ميانجي را ميان «من» و دنياي دروني يعني «خود» به عهده دارد.»22  
درست همانطور که يونگ گفته است، کنيزک واسطهاي ميشود تا «من» شاه به 
آستانة «خود» لايه دروني و عميق روشنش برسد و به همين دليـل مـا در قصـه
شاهد اتفاقي آشکار و ظريف هستيم، اتفاقي که يونگ از آن چنين تعبير ميکند: 
«هنگامي که فرد به گونهاي جدي و با پشتکار با عنصر نرينه يـا عنصـر مادينـة
خود مبارزه کرد، تا با آنها مشتبه نشود، ناخودآگاه خصيصة خود را تغييـر مـي-
دهد و به شکل نمادين جديدي که نمايانگر «خود» يعنـي درونـيتـرين هسـتة
روان است پديدار ميشود. در خـوابهـاي زن ايـن هسـته معمـولاً در قالـب
شخصيت برتر زن مانند راهبه، ساحره، مادرزمين، الهة طبيعت و يا عشق جلوه-
گر ميشود و در خوابهاي مرد در قالب آموزشدهنده اسرار مذهبي، نگهبـان،

پير خردمند، روح طبيعت و... نمود پيدا ميکند...»23  
ني پي اميـــد بود و ني ز بيم24   حکيم کشتن اين مرد بر دست

و يا:  
او سگي بودي دراننده نه شاه25   الــه گر نـــبودي کارش الهام

گذشـتن از به نمادهايي دست مييازد که در همگي آنها، سـفر بـه خويشـتن و
خويشتن براي رسيدن به اعماق و انسان کامل دروني، کاملاً آشکار است.  
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او از حضرت محمد(ص)، حضرت موسي(ع)، خضـر(ع) و اسـماعيل(ع) يـاد
ميکند. اسماعيل در داستان قرباني شدن، داوطلبانـه از نفـس خويشـتن دسـت
ميشويد تا با رهيدن از جان فاني، به پيشگاه و همنشيني با جـان بـاقي برسـد،
حضرت موسي(ع) در جست و جو و سفر به سوي انسان کامل به خضر مـي-
رسد که بنا به پيشنهاد يونگ در واقع حضرت موسي(ع) به تجسـم کـنشهـاي
خلاق اسرارآميز خداوند ميرسد، و در نهايت از پيامبر گرامي اسـلام(ص) يـاد

ميکند که تجسم واقعي و عيني انسان کامل درون همة انسانهاست.  
اما از آنجا که مولانا عارف، سالک و روانکاوي خداشـناس اسـت، در قصـة او
شاه با رسيدن به پير، با آن انسان کامل درون خود، بـه سـاحل الوهيـت دسـت
مييابد و در آرامش موقر غرق ميشود و قصـه بـا دعـوت مخاطـب خـود بـه

تجربهاي چنين و آرامشي از اين دست به پايان ميرسد:  
يافتنــد از عشـق او کار و کيا   انبيا عشــق آن بگزيـن که جمله
با کريمان کارها دشـوار نيست   تو مگو ما را بدان شه يار نيست

همچو جان پاک احمد با احد»26   ابد تا ... تا بماند جانــت خندان
درست همانگونه که يونگ تغبير ميکند: «موج پراکندة نمودهـاي مـن (کـه از
اين انگاره به انگارة ديگر کشيده ميشود) و به اميال (که از اين شيء بـه شـيء
ديگر متمايل ميشود) زماني که «من» با «انسان بزرگ» درون رو به رو شد آرام 

ميگيرد.27  
زمستان 1382  



  
  
  
  
  
  

6. «شيخ صنعان» عطار  
يا «شاه و کنيزک» مولانا؟  

  
 «شيخ صنعان» پيري است راه رفته و به اصطلاح به مقامات و مراتبي هم 
رسيده است، اما به نظر ميرسد در فرآيند تکامل شخصيت وي، در جايي 
کليدي و يا حلقهاي گم شده است. شيخ در خواب ميبيند که او را به سوي 
روم و عشق ترسازادهاي دعوت ميکنند. شيخ ميرود. عاشق ميشود. 
ماجراهايي رخ ميدهد و سرانجام گره روحي ايشان گشوده ميشود و او با 
رسيدن به مرحلة تعالي، به سوي کعبه بر ميگردد. در اين مقاله، اين داستان در 
ارتباط با داستان شاه و کنيزک مولانا که به نظر ميرسد پيامي مشابه داشته 

باشد، بررسي ميشود.   
اولين چيزي که توجه را جلب ميکند، شخصيت اول هر دو قصه است. 

مولانا ميگويد:   
ملک دنيا بودش و هم ملک دين»     «بود شاهي در زماني پيش از اين

پس شخصيت اول داستان مولانا، مردي است معنوي و در دين و معنا تا آن 
جا پيش رفته است که در کمالات معنوي در حد پيشرو، امام و به قول مولانا، 
پادشاهي و مقام و مرتبت يافته است. او نه تنها اقتدار دنيايي دارد، بنا به اظهار 
مولانا: ملک دنيا بودش، بلکه اقتدار اخروي هم دارد، چرا که ملک دين هم 
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داشت. مولانا به همين يک بيت در توصيف اين شخص اول بسنده ميکند و 
اگر دقت کنيم، توصيف او متوجه ويژگيهاي طبقاتي يعني اجتماعي آدم قصه 
و خصوصيات روحي و اخلاقي اوست. يعني براي نويسنده که مولانا باشد، 
ظاهر اين آدم آصلا مهم نيست. به طور دقيق، چنين چيزي در داستان عطار 
مطرح ميشود. عطار نيز در توصيف شخصيت اول قصه, يعني شيخ صنعان از 
ويژگيهاي ظاهري او چيزي نميگويد و ديگر خصوصيات او را اين گونه 

توصيف ميکند:  
«شيخ بود انـدر حـرم پنجـاه سـال 
هم عمل هم علم با هم يار داشـت 
قرب پنجه حج بـه جـا آورده بـود 
خود صلوه و صوم بيحد داشـت او 
ــد  ــيش آمدن ــه در پ ــواياني ک پيش
مــوي مــيبشــکافت مــرد معنــوي 
هــر کــه بيمــاري و سســتي يــافتي 
خلق را في الجمله در شادي و غم 

  

با مريـدي چارصـد صـاحب کمـال    
در عيان هم کشف و هم اسرار داشت 
عمره عمري بود تـا مـيکـرده بـود 
ــت او  ــرو نگذاش ــنت را ف ــيچ س ه
پيش او از خويش بيخويش آمدنـد 
در کرامــــات و مقامــــات قــــوي 
از دم او تندرســـــــتي يـــــــافتي 
ــم»  ــالم عل ــود در ع ــي ب ــد اي مقت

  
بي آن که به تفصيل به معاني ابيات برگرديم، بايد گفت که توصيف عطار به 
نوعي شرح و بسط توصيف مولانا از شخصيت اول قصه است يا بهتر بگوييم 
مولانا توصيف عطار را در يک بيت فشرده و مجمل بيان کرده است. اصولا 
کسي که براي خود پنجاه حج به جا آورده است و بيش از چهارصد مريد دارد، 
آن هم نه مريد عادي که هر کدام صاحب کمال و کبکبه و دبدبهاي و مقتداي 
مردم در شادي و غم آنهاست و پيشوايان در برابرش سر تعظيم فرود 

ميآورند، بايد همان پادشاهي باشد که ملک دين دارد و به نوعي هم ملک دنيا.   
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دومين نکتة قابل توجه، شخصيت دوم قصه است؛ شخصيتي که دل شاه يا شيخ 
صنعان را ميربايد و جان هر دو را در سيطرة کامل خود ميگيرد. مولانا ميگويد:  

«اتفاقا شاه روزي شد سوار 
يک کنيزک ديد شه بر شاهراه 
مرغ جانش در قفس چون ميتپيد 

  

با خواص خويش از بهر شکار    
شد غلام آن کنيزک جان شاه 
داد مال و آن کنيزک را خريد» 

  
توجه به اين نکته لازم است که بنا به گزارش مولانا، شاه به تنهايي دختر را 
نميبيند، بلکه همراه با مريدان که مولانا آن را با کلمة «خواص» اعلام ميکند 

بر گذري، به قول قصه «شاهراهي» ، کنيزک را ميبيند و شيفتة او ميشود.   
در قصة عطار نيز، بگذريم از اين که شيخ صنعان به دنبال خوابي به راه 
افتاده است –که در ادامة مقاله به آن اشاره خواهم کرد- درست عين گزارش 
مولانا، همراه با خواص و مريدانش، به هنگام گشت و گذار، در منظري بلند با 

دختري برخورد ميکند و شيفتة دختر ميشود:  
«... ميشدند از کعبه تا اقصاي روم 
از قضـــا ديدنـــد عـــالي منظـــري 
شد دلش از دست و در پاي اوفتاد 
هرچه بودش سر به سر نابود شـد 
عشق دختـر کـرد غـارت جـان او 
ــد  ــايي خري ــان داد ترس ــيخ ايم ش

  

طـــوف مـــيکردنـــد ســـرتاپاي روم    
بـــر ســـر منظـــر نشســـته دختـــري 
جــاي آنــش بــود و بــر جــاي اوفتــاد 
ــد  ــر دود ش ــش پ ــودا دل ــش س ز آت
ــان او  ــف برايمـ ــر زلـ ــت کفـ ريخـ
ــد»  ــوايي خري ــت بفروخــت رس عافي

  
از همين جا براحتي معلوم ميشود که هرچه عطار بنا را بر تفصيل و 
توضيح و سخنپردازي گذاشته است، مولانا، راه اجمال و فشردهگويي را پيش 
گرفته است. مولانا در يک بيت به شيفتگي شاه و خريدن کنيزک اشاره کرده 
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است، اما عطار در بيش از دو صفحه از اين برخورد و چگونگي دختر و اسير 
شدن جان شيخ صنعان سخن ميگويد.   

به هر حال آنچه مهم است، اين است که در هر دو قصه، مردي عاشق زني 
شده است، در يکي کنيزکي و در ديگري ترسازادهاي.   

اکنون دو کنش به ظاهر متفاوت، اما در باطن مشابه، صورت ميگيرد. در 
قصة مولانا، شاه کنيزک را ميخرد و با خود به قصر ميبرد. در قصة عطار، اين 
شيخ صنعان است که در کوي يار، سر بر آستان دوست ميماند. باطن مشابه 
قصه همين جاست. به هر حال در هر دو قصه، مرد در کنار زن باقي ميماند.   

باز يک کنش مشابه در هر دو اتفاق ميافتد: کنيزک قصة مولانا بيمار است 
و از اين رو توجهي به شاه ندارد. دختر ترساي عطار، مغرور است و زيباروي 
و جوان و مسيحي و توجهي به شيخ صنعان پير مسلمان ندارد. مولانا ميگويد:  

 «چون خريد آن را و برخوردار شد  
آن کنيزک از قضا بيمار شد  

...   
شه طبيبان جمع کرد از چپ و راست  
گفت جان هر دو در دست شماست  

جان من سهل ست و جان جانم اوست  
دردمند و خستهام، درمانم اوست  

هر که درمان کرد مر جان مرا  
برد گنج و درّ و مرجان مرا»   

به اين ترتيب، در قصة مولانا پاي آدمهاي فرعي قصه، براي حرکت دادن به 
عمل داستاني به ميان ميآيد. اين آدمها چه ويژگيهايي دارند؟ آنها پزشکاني 

هستند که در وصف خود ميگويند:  
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 «هر يکي از ما مسيح عالمي است    هر الم را در کف ما مرهمي است»   
آنها انسانهاي داراي ادعا و منيت هستند. باطن دلشان از بي توجهي به 
خدا و معناي هستي، در قسوت و سنگدلي تباه شده است و براي همين در 
ادعاي اين که ما معجزه خواهيم کرد، «انشاءاالله» نميگويند؛ البته مولانا توضيح 
ميدهد که منظورش تکرار اين کلمه به زبان نيست، بلکه آنها دلشان به طور 
کل از چنين تکيه گاهي خالي است و به همين دليل موفق نميشوند براي 
دختر بيمار سلامت بياورند و در واقع توفيق نمييابند خدمتي به مرد قصه 

بکنند و او را خشنود سازند:  
 «گر خدا خواهد نگفتند از بطر  

پس خدا بنمودشان عجز بشر  
هرچه کردند از علاج و از دوا  

گشت رنج افزون و حاجت ناروا  
آن کنيزک از مرض چون موي شد  

چشم شه از اشک خون چون جوي شد... »   
جالب اين جاست که در قصة عطار نيز پاي آدمهاي فرعي قصه، بعد از 
عشق شيخ صنعان به دختر ترسا به ميان ميآيد، اما نه براي معالجه و نجات 
دختر. اين دفعه براي نجات شيخ و به تعبيري براي معالجه و نجات شيخ. اين 
آدمها چه ويژگيهايي دارند؟ اينها را عطار پيش از اين معرفي کرده است. 
مريدان شيخ که براي خود کبکبه و دبدبهاي داشتند و به اصطلاح صاحب 

کمالات بودند:  
 «شيخ بود اندر حرم پنجاه سال   با مريدي چارصد صاحب کمال»   

اينها نيز با خويشتن فاضلانهشان، از مراد و شيخ خود به نصيحت 
ميخواهند که عشق را رها کند و به کعبه، جايگاه خوشنامي برگردد. 
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پيشنهادهايي که ميکنند و پاسخهايي که از شيخ ميگيرند، قابل تأمل است و 
خواننده خود بايد به داستان مراجعه کند. در اين جا پيشنهادها و 
نصيحتهايشان را فهرستوار مينويسيم تا چيزي را نشان دهيم و آن هم 
توجه به ظاهر آنهاست، بيآن که به سويداي دل عنايتي داشته باشند. آنها 
چنين پيشنهاد ميدهند: غسل کن، تسبيح بگو، توبه کن، نماز بخوان، خدا را 
سجده کن، از اين عشق نادم باش، از قضاوت ديگران بترس، ياران قديم را 
مرنجان، با ياران بساز و به کعبه برگرد. دقت داشته باشيم که همة اين 
پيشنهادها به نوعي به دنياي خودآگاه، دنياي تشخيص نام و ننگ و سودطلبي 
مربوط ميشوند. در هر دو قصه کاري از دست آدمهاي فرعي قصه بر نميآيد 

و گره داستان بيش از پيش محکمتر ميشود.   
در قصة مولانا، شاه به سوي مسجد ميرود، به محراب، محل تمرکز و محو 

شدن در برابر حضور سنگين هستي بزرگ و متعالي:  
«شه چو عجز آن حکيمان را بديد 
رفت در مسجد سوي محراب شد 
در ميان گريه خوابش در ربود 

  

پا برهنه جانب مسجد دويد    
سجده گاه از عجز شه پر آب شد ديد 
در خواب او که پيري رو نمود...» 

  
به اين ترتيب در روند کنش قصه و حادثههاي آن به عنصر تازهاي 

برميخوريم: عنصر خواب و يا بهتر است بگويم رؤيا.   
قبل از اين که به قصة عطار برگرديم، مختصري هرچند فشرده دربارة رؤيا 
و خاستگاه آن و عملکردش در فرآيند تکامل معنوي انسان، توضيح ميدهيم. 

براي پرهيز از هرگونه اطناب و تکرار، به لب و اساس مطلب اشاره ميکنيم.   
يونگ برعکس فرويد، رؤيا را تنها نمايش پستيها و پليديهاي وجود 
نميداند، بلکه معتقد است که رؤيا ارزشمندترين قسمتهاي شخصيت ما را 
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به نمايش ميگذارد. او ميگويد رؤيا يک حقيقت است و جلوهاي ويژه از 
ناخودآگاه ماست. او ميگويد رؤياي من، خود من، زندگي من، جهان من، 
واقعيت من و محتوياتي از آن ناخودآگاه من است که سر بر ميآورند و مبين 

افکاري هستند که هرگز به آستانة خودآگاهي نرسيدهاند.1   
يونگ در تحليل رؤياها به کهن الگوها دست يافت و در ميان انواع کهن 
الگوهايش به آنيما و آنيموس رسيد. آنيما، مادينة وجود يک مرد است که 
ميتواند منفي باشد و مثبت، آنيماي منفي که در نتيجة انحطاط و بيماري در 
شخصيت به وجود ميآيد، ميتواند مرد را به هلاکت برساند و آنيماي مثبت، 
معبر عبور مرد به مراحل والاي شخصيت خويش است؛ البته اگر مرد در برابر 
مشکل مادينة منفي وجودش برخورد بکند و با مجاهدت به قول فرهنگ ما و 
تربيت و درمان خود، در فرآيندي مستمر به مقاومت بپردازد، سرانجام ميتواند 
با تفاهم و شناخت صحيح کششهاي دروني خود، از آنيماي منفي يک آنيماي 

مثبت بسازد و در فرآيند رشد به ابعاد عميقتر وجودش برسد.   
و نشان اين ابعاد عميقتر وجود در مرد اين است که او در ادامة 
خوابهايش البته مردي که به خويشتنشناسي دست زند و با مجاهدت و 
تزکيه و تحلية خود، قدم در راه بلوغ معنوي بگذارد، ديگر تصوير زنانه خود را 
نميبيند و اين تصوير جاي خود را به پير مقدس، پيشوا و يا يک راهنماي 

مذهبي ميدهد.2   
يونگ در زمينة عملکرد کهن الگوها در درون روان آدمي ميگويد:  

غالبا ميتوان مدلل ساخت که يک کهن الگو از مدتها پيش در ناخودآگاه 
فرد دستاندرکار بوده و با کمال مهارت وضعي به وجود آورده است که به 
حالت بحراني ميانجامد. چنين تجربيات ظاهرا نشان ميدهد که کهن الگوها 
فقط الگوهاي ايستا نيستند، بلکه عواملي پويا هستند که به صورت تکانشها و 
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نيز مثل غريزهها خود به خود ظاهر ميشوند.   
با چنين نگاهي، رؤياي شاه و اين که پيري در آن رؤيا مطرح ميشود، قابل 
تأمل است، اما آيا در قصة عطار هم رؤيا و پير به همين شکل مطرح ميشود؟  

عطار قصه را با رؤيا شروع ميکند:  
«گرچه خود را قدوة اصحاب ديد 
کز حرم در رومش افتادي مقام 

  

چند شب او اين چنين در خواب ديد    
سجده ميکردي بتي را والسلام» 

  
به اين ترتيب، براساس تحليل يونگ، بخشي از واقعيت وجودي شيخ، که 
هيچ وقت نتوانسته است به آستانة خودآگاهي برسد و هميشه در زير شخصيت 
سنگين و زاهدانه و فاضل مآبانة شيخ گم شده و به ناخودآگاهي رانده شده 
است، اکنون با مهارتي که کهن الگوهاي پويا از آن برخوردارند، شيخ را در 
آستانة يک بحران قرار ميدهند و به او ميگويند که براي رسيدن به کمال و 
بلوغ و سلامت شخصيت، شخصيتي که زير عنوان سنگين شيخ و شاه دين 
بودن، دچار ويراني و آسيب است، بايد به سوي روم برود، گرفتار ترسايي 

زيباروي شود و...   
و از آن جا که شيخ مرد معرفت نفس است، نيک ميداند که بايد به اين 
نداي دروني گوش بسپارد و بلافاصله راهي ميشود. هم چنان که مريدان او را 

–و پزشکان شاه را به نوعي – توان فهم اين نکتة ظريف نيست.   
در ادامة داستان نيز ما با خواب ديگري برخورد ميکنيم. اين بار رؤيا را 

مريد شيخ ميبيند:  
 «مصطفي را ديد ميآيد چو ماه  

در برافکنده دو گيسوي سياه  
ساية حق آفتاب روي او...   
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صد جهان جان وقف هر يک موي او... »   
بسيار جالب است توصيفي که عطار از آفتاب روي پيامبر (ص) در تيرگي 
دو گيسوي او و با ترکيب سايه و گيسو و مو، به طور غيرمستقيم اين آفتاب را 
در دل تاريکي نشان ميدهد، با توصيفي که مولانا از پيري که در خواب شاه 
ميآيد و فردا آشکار ميشود، به طور دقيق يکي است. در توصيف مولانا دقت 

کنيم:  
ــر  ــه منتظ ــره ش ــدر منظ ــود ان «ب
ــهاي  ــد شخصــي فاضــلي پرماي دي
ــيرســيد از دور ماننــد هــلال  م

  

تـــا ببينـــد آنچـــه بنمودنـــد ســـر    
ــايهاي  ــان ســـ ــابي در ميـــ آفتـــ
نيست بود و هست بر شکل خيـال» 

  
به فضايي که از واژههايي چون ماه، هلال، سايه و آفتاب در ذهن ساخته 
ميشود، دقت کنيد. در قصة مولانا اين پير که امروز در خواب معرفي شده 
است و فردا خود فرا ميرسد، براي نجات مرد قصه، که همان شاه باشد، 
ميآيد. در قصة عطار نيز برعکس ظاهر قصه، نجات دهندة شيخ صنعان، پير يا 

همان پيامبر است. پيامبر به مريد شيخ ميگويد:  
«در ميــان شــيخ و حــق از ديرگــاه 
ــتيم  ــار از راه او برداشـ ــن غبـ ايـ

  

   بــود گــردي و غبــاري بــس ســياه 
در ميـــان ظلمـــتش نگذاشـــتيم» 

  
هرچند پيامبر(ص) در خواب يکي از مريدان شيخ ميآيد و بشارت نجات 
و رهايي و سلامت شيخ صنعان را ميدهد، اما به نظر ميرسد خود شيخ نيز با 
چنين واقعهاي يا با چنين پيري ديدار کرده است؛ چرا که وقتي مريدان به او 
ميرسند، شيخ از همه چيز خبر دارد. او در عالم ديگري است و منتظر بشارت 

مريدان نيست:  
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«شيخ را ديدند چـون آتـش شـده 
هـم فکنـده بــود نـاقوس از دهــان 
ــه  ــي انداختـ ــلاه گبرکـ ــم کـ هـ
شيخ چون اصحاب را از دور ديـد 

  

در ميان بـيقـراري خـوش شـده    
ـار از ميــان  هــم گسســته بــود زنـّ
ــه  ــش پرداخت ــايي دل ــم ز ترس ه
 خويشتن را در ميان نور ديـد... » 

  
پس بايد گفت شيخ قبل از فرا رسيدن مريدان، خود به چنين بشارتي –
ديدار پير- رسيده بوده است. نگارنده در تحليلي که از قصة «شاه و کنيزک» 
مولانا به طور مفصل کردهام و در فصلنامة هنر شمارة 58 زمستان 1382 چاپ 
شده است، به طور دقيق و با استدلال نشان دادهام که شاه، کنيزک، پير، مرد 
زرگر و حتي آدمهاي فرعي داستان، همه ميتوانند ابعاد گوناگون يک انسان 
باشند. شاه دچار آنيماي منفي، يعني دنيا خواه نفس خودش است. دنيا و مظاهر 
آن در وجود مرد زرگر خود را نشان ميدهد و کنيزک عاشق آن است. شاه در 
يک روند تکاملي و طي يک مجاهدت خودسازانه، با استعانت از حق، به 
عميقترين و غنيترين سطح وجودي خودش دست مييابد. آن قسمتي از 
وجودش که تحت عنوان پير مطرح ميشود و پير با کشف زرگر و از ميان 
برداشتن آرام و تدريجي او، عشق و علاقة نفس شاه را از مظاهر دنيوي، به 
کلي قطع ميکند.بنابراين در ادامة داستان ديگر دختر مطرح نميشود، چرا که 
به قول يونگ اصلا وجود ندارد، بلکه جاي خود را به مرتبة بالاتري از روان 
داده است و حتي مولانا در ديدار شاه با پير با صراحت بيان ميکند که هدف 
شاه، رسيدن به اين پير بوده است. هم چنان که هدف هر انساني رسيدن به 

کمال خود است:  
 «گفت معشوقم تو بودستي نه آن   ليک کار از کار خيزد در جهان  

اي مرا تو مصطفي من چون عمـر   از براي خدمتت بنـدم کمر... »   
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جالب اين جاست که در قصة مولانا نيز از آن پير تعبير به مصطفي (ص) 
ميشود. حال اين چه معنايي دارد و چه فلسفهاي؟ باشد براي يک وقت ديگر. 
اکنون درصدد تحليل و شرح قصهها نيستم. من فقط ميخواهم به نقاط تشابه 

اين دو قصه اشارت کنم.   
پس در قصة مولانا، پير وارد عمل ميشود و از طريق درمان دختر، يعني 
سرد کردن علاقه و توجه او به مظاهر دنيايي که در وجود زرگر و زر عيان 
شده است، شاه را نجات ميدهد. در قصة عطار نيز ما در پايان قصه به تصريح 
خود پيامبر، ميفهميم که همة اينها- چگونگي نجات شيخ صنعان- به وسيلة 

او انجام شده است، اما چگونه؟  
به نظر ميرسد آنيماي شيخ صنعان، آنيماي مثبتي است. عطار در توصيف 

او ميگويد:   
در ره روحاللهش صد معرفت... »     «دختر ترساي روحاني صفت

دختري که روحاني صفت باشد و به راه ديني خود معرفت و شناخت داشته 
باشد، پس براحتي ميتواند، شيخ صنعان را به مراحل عميقتر وجودش 
راهنمايي کند. او با پيشنهاد شرب خمر به شيخ، او را به حقيقت مستي که 

همانا جداشدن و رهاشدن از خويشتنبيني و ظواهر هستي است، ميرساند:  
 «خمر هر معني که بودش از نخست  

پاک از لوح ضمير او بشست»   
و سرانجام با پيشنهاد خوکباني، منيت و خويشتنبيني، عجب، غرور و هرچه 
از خودبيني و خودمحوري را که مانع رسيدن به اعماق خويش و خدا ميشود، 
در زلزلهاي مهيب، به ويراني ميکشد. نقطه شباهت اين فراز هر دو قصه در 
اين است که در هر دو، خوکباني در قصة عطار و از ميان برداشتن زرگر در 
مولانا، در درون و روان دو مرد قصه اتفاق ميافتد. عطار خود در الهينامه در 
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قصة سرتاپک هندي به صراحت مينويسد که نفس سرتاپک به شکل دختري 
زيباروي بر وي ظاهر ميشود و به او ميگويد که اگر نفس اماره باشم، 

ميتوانم از خوک و سگ بدتر باشم:  
 «پري گفتش اگر اماره باشم  

بتر از خوک و سگ صدباره باشم»3  
علاوه بر اين، خود عطار به تشريح خوکباني شيخ صنعان ميپردازد. منظور 

از خوکباني چيست؟ و خوکباني يعني چه؟  
 «در نهاد هر کسي صد خوک هست  

خوک بايد کشت يا زنّار بست  
تو چنان ظن ميبرياي هيچ کس  
 کاين خطر آن پير را افتاد و بس؟  

در درون هر کسي هست اين خطر  
سر برون آرد چو آيد در سفر... »4   

و سرانجام بايد به مهمترين فراز مشابه هر دو قصه اشاره بکنيم و آن هم 
چنان که در قصة مولانا بيان شد، از ميان رفتن کنيزک يا دختر قصه و يا به قول 
يونگ، از ميان برخاستن آنيماي رواني مرد است. وقتي او با موفقيت روند 

تکاملي و بلوغ شخصيت خود را پشت سر بگذارد.   
در داستان مولانا، همان طور که اشارت رفت، با از ميان برخاستن زرگر و 
سرد شدن عشق او در دل دختر، اين طور نيست که شاه دوباره به سوي دختر 
توجهي نشان بدهد. او حتي به صراحت به پير ميگويد که معشوق من تو 

بودستي نه آن و مولانا با کشاندن سخن به عشق باقي:  
 «عشق آن زنده گزين کو باقي است  

کز شراب جان فزايت ساقي است  
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عشق آن بگزين که جمله انبيا  
يافتند از عشق او کار و کيا» 5  

و توضيحي دربارة اولياي حق و قدرت تصرف آنان در هستي، که همان 
رسيدن به مرتبة باطني و متعالي انسانيت است، قصه را به پايان ميبرد.   

در قصة عطار نيز وقتي در پايان قصه، پيامبر (ص) بشارت رهايي شيخ را 
ميدهد و به قول عطار گرد و غبار وجودي شيخ صنعان که مانع از رسيدن او 
به حق و بهتر بگويم به کمال باطني و متعالي خودش بود، از ميان بر ميخيزد، 
اصولا اين آنيماي مرد قصه است که بايد از ميان برخيزد و جاي خود را به 
تصوير پير يا راهنما يا مرد مقدس بدهد که شيخ صنعان در رهايي خود، به آن 
مرحله رسيده است و درست به همين دليل، دختر ترسا ميميرد. (توجه داشته 
باشيم که تنها با چنين تحليلي مرگ دختر جوان در قصه قابل توجيه است، و 
الا توجيهي ندارد که دختر جوان، بيهيچ دليلي بميرد.) روايت ماجرا از زبان 

عطار گويا و دقيق است:  
 «شيخ را اعلام کردند از درون   
کامد آن دختر ز ترسايي برون  

آشنايي يافت با درگاه ما  
کارش افتاد اين زمان در راه ما... »   

توجه داشته باشيم که اين خود شيخ صنعان است که از ترسايي برون آمده 
است. گرد و غبار برخاسته است و او با درگاه حضرت حق آشنايي يافته و 
گزارش همة اين مراحل از درون شيخ ميرسد. يعني شيخ است که به آن درون 
عميق و متعالياش، دست يافته است و از طرف ديگر، در چنين مرتبة رشد و 

کمال، اصولا وجود دختر ديگر معني ندارد:  
 «گفت [دختر] شيخا طاقت من گشت طاق  
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هيچ طاقت مينيارم در فراق  
ميروم زين خاکدان پر صداع  
الوداع اي شيخ عالم الوداع»   

با توجه به اين شباهتها، شباهتهايي در شخصيتها و کنشهاي قصه، آيا 
نميتوان گفت قصة «شاه و کنيزک» مولانا، تصوير و نسخهپردازي ديگري از 
قصة شيخ صنعان عطار است؟ تصويري که به غايت کاملتر و به همين دليل 

فشردهتر و زيباتر؟  
يا شايد با توجه به تحليل يونگ و پذيرش کهن الگوها و عملکرد آنها، 
بتوان گفت که مولانا و عطار، به دليل اين که مردان عملگراي راه معرفت نفس 
بودهاند، هر دو روايتگر تجربهاي واحد در اعماق خويش بودهاند و لاجرم به 
مشابهتهايي اين چنين نزديک، رسيدهاند. يا با توجه به اين که مولانا، به يقين 
منطقالطير را خوانده بوده است، در بيان خويش از يک تجربة روحي، تحت 

تاثير قصهپردازي عطار قرار گرفته است؟  
يا شايد اين همه، شباهتهايي هستند از نوع «توارد» و به تصادف؟  

تابستان 1383  



  
  
  
  
  

7. مولانا و قصه  
خود حقيقت نقد حال ماست آن  

  
مولانا، مثنوي را با صداي ني آغاز ميکند و اين گونه با توجه به تأکيد فروغ 
بعد از قرنها روي صدا (تنها صداست که ميماند) صداي ماندگاري را زير 

گنبد نيلگون گيتي بهيادگار ميگذارد.   
او در ملوديهاي نالهآفرين و بهتر است بگويم موسيقي آفرين ني- که خود 
از بنيان استعاري و تمثيلي است- نشانههاي استعاريک متفاوتي را کشف 
ميکند که از دنياي بزرگي که انسان از او جدا افتاده است، حرف ميزند و 
شکايت ميکند؛ شکايتي که سينههاي شرحهشرحه از فراق و سينههاي گرفتار 
درد اشتياق توان فهم آن را دارند. او از اصل، ريشه و آغاز، حرف ميزند و اين 
که هر کسي طالب اصل خويش است، ولي روزگار وصال خود را با فرّ خواهد 

جست.   
ني در عينحال در سطحي ديگر ميتواند استعاره از خودش باشد. خود 
مولانا يا بهتر است بگوييم ني، در عين حال راوي متن مثنوي است که با هر 
جمعيتي ناليده است. جفت بدحالان و خوشحالان شده است تا بتواند راز 

پيچيده در صداي خود را به چشم و گوش مخاطبان برساند.   
ني تلاش خود را کرده است و راوي بهصراحت فرياد برميدارد: آتش 
است، اين بانگ ناي و نيست باد، آن که اين آتش ندارد، نيست باد. اين صدايي 
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که در سطح ديگري از دنياي استعاري آتش است، نه هواي خالي و در يک 
زاوية ديد بالا و نماي گسترده، راوي، ني و هستي، صدايشان درهم ميپيچد و 
صداي اسرافيلي آن ساز بادي در هستي طنين مياندازد و نفرين ميکند آناني را 
که از اين آتش- باز استعارهاي ديگر- بيبهرهاند. آن گاه اين ملودي، صداي 
اين آتش، پارادوکس وجودي خود را بازميگشايد، زهر است و ترياق، جمع 
اضداد، يحيي و يميت، دمساز است و مشتاق تا با قصههاي عشق مجنون- 
حتما خواننده به پرتوهاي استعاري که ساطع ميشود توجه دارد- راهي پرخون 

را شرح دهد، هوشي که محرم آن جز بيهوش نيست.   
راه خاصي که مقصدي جز پختگي ندارد، راه آزادگي است، راه شدن بر قلة 
افلاک است، راهي است که در نهايت آن با همة سنگيني و وقار و ابهت و 
هيبت و شکوه و کوهستانواري که ميتواني داشته باشي، به رقص درميآيي و 
چالاک ميشوي، راهي که طبيب همة علتهاي ماست. اين راه، راه چيست؟ 
مولانا با صداي بلند فرياد برميدارد اين راه، راه عشق است؛ عشق جان طور 
آمد عاشقا/ طور مست و خرَّ موسي صاعقا، هرکه را جامه ز عشقي چاک شد/ 
او ز حرص و جمله عيبي پاک شد. آن گاه در تلاش گفتن و نگفتن- که 
بسياري از لحظههاي جانکاه عمر مولانا در چنين کشمکشهايي ميگذرد- (به 
نظر ميرسد بايد به انواع کشمکشهاي دنياي درام و داستان، کشمکش گفتن و 
نگفتن را هم افزود) براي رهايي خود- من چگونه هوش دارم پيش و پس؟... 
همهچيز را به گردن عشق ميگذارد و خود را نجات ميدهد: «عشق خواهد 
کين سخن بيرون بود» - پس ني با لبهاي دمساز عشق بود که دميده ميشد- 
آينه، (ني در يک سطح استعاري ديگر) غماز نباشد، چگونه باشد، عشق دستور 
داده است، اراده کرده است و اين بايد اطاعت بکند و در کنار هزارها صفحه 
سخنچيني و غمازي، حماسة معنوي ديگري را به نام مثنوي بيافريند. واضح 
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است که مولانا از آغاز ميگويد و از فرجام و راه خويش و برآورندة نواهاي 
جانگداز اين سفر از آغاز به فرجام يا بهتر است بگويم از آغاز به آغاز، با 

ضربهها و زخمههاي جانگداز از جدايي حاصل از اين سفر و حرکت ميگويد.   
اما او براي رساندن اين پيام، نه راه فلسفه و استدلال خشک و چوبين را 
برميگزيند و نه راه علم و موعظه، خطابه و ادعا را. او راه سوم را برميگزيند؛ 
راه هنر را، چرا که به قول نيچه، در کوهستان نزديکترين راه از يک قله به قلة 
ديگر، قدم گذاشتن از قلهاي به قلة ديگر است و اين فقط بهواسطة هنر اتفاق 

ميافتد.   
مولانا از همان آغاز به کمک استعاره و تمثيل، در جهان کلمات، جهان 
استعارهاي خاص را ميآفريند که هم واقعي است و هم واقعي نيست و درست 
به همين دليل بايد گفت که او پيامبري است چون ماني، پيام خود را از طريق 

هنر خواهد گذارد.   
و از اين رو، دنياي مخلوق او واقعي نيست. همچون همة دنياهاي استعاري 
هنرها؛ چرا که همة ويژگيهاي دنياي واقع را با هم دارد اما به شرط تفاوت 
ذاتي؛ چرا که گرهخوردگي و تلاقي احساس و خرد، دنياي عاطفي خيال و 
واقعيت، عقل و عشق را با هم دارد. در اوج دارد و از اينرو داراي ويژگي 
«زيبايي» است. ميتوان از منظر «استاتيک» و زيباييشناسيک، به آن نزديک شد، 
نگريست و از آن لذت برد، با رنج و مرگ، فناي خوشايند آن زندگي کرد، 
زيست، نهراسيد، در آن غوطه خورد و متلذذ شد و با فرورفتن در لابهلاي 
سايهروشنهاي دنياي او، از زندان دنياي سهبعدي مادي رها شد و در يک 
سبکبالي و رهايي، در پروازهايي آرام و گاه توفاني اوجهايي غيرقابل توصيف 

را تجربه کرد.   
همين طور دنياي او واقعي است و نميتواند برچسب ايدهآليسم فلسفي و علمي 
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و ذهني را تحمل کند، چرا که از تجربههاي ملموس متن زندگي بشر حرف 
ميزند؛ تجربههايي که ذهن هنرمند و دقاق مولانا، ذهن قادر و تواناي او توانسته 
است بين آنها شبکههاي ظريف و عظيمي از ارتباطات را بتند و به اين ترتيب 
عميقترين تجربههاي دروني و فردي را با سطحي گسترده و روشن و ملموسترين 
تجربههاي اجتماعي و برونفردي پيوند زند و از اين طريق بشر را در کشف 

زواياي تاريک و مرموز خويش و شناختن دنياي اسرارآميز آغاز، کمک کند.   
و درست به همين دليل است که شيوة زندگياش، سير و سلوک 
شخصياش، رفتارهاي فردي و خصوصياش و شيوة ارتباطات و بيان و 
رسانهاياش با بزرگان هم عصر خودش کاملا متفاوت بوده است و غيرقابل 
دريافت و غيرقابل درک و هضم براي بزرگان معاصرش؛ هم چنانکه زندگي 

همة هنرمندان بزرگ در همة عصرها.   
به اينترتيب، مولانا ميشود قصهگوي کهنسال و جوانسال شهر، راوي 
ماجراها و داستانها و روايتهايي که روح هنرمند او آنها را ميآفريند و گاه 
بازآفريني ميکند تا مخاطبش را با قراردادن در صحنة حوادث، به شهود عيني 
ماجرا و تجربة مشخصي برساند و از اين طريق او را در تجربة مستقيم حقيقت 
و پيام قراردهد. اين همان گامهاي بلند هنرمند است که از يک قله به قلة ديگر 
ميگذارد و معنا و مفهومي که فقط ميتواند به صورت انباشت معاني و 
معلومات درآيد و ذهن و روح و شخصيت مخاطب را در بحثهاي مدرسهاي 
و بهاصطلاح فلسفي و فکري چاق کند. در يک درگيري عاطفي با معنا و 
حقيقت، به تجربة خوشايندي از حقيقت ميرساند و از اين لحاظ است که 
اولين حلقة بحثش، اولين داستانش ميشود: «بشنويد اي دوستان اين داستان/ 
خود حقيقت نقد حال ماست آن» پس اين حلقة اول يک داستان نيست، چراکه 
خود در حقيقت نقد و کندوکاوش حال راوي و مخاطبانش است. نقد و 



مولانا و قصه   □   157  
 

بررسي رموز جان و جهان و داستان است. چراکه هيچ بحث و صغري و کبري 
و استدلال و مقدمه و ذيالمقدمه، اصطلاحات تخصصي علومديني، عرفاني، 

نظري و فلسفي در آن وجود ندارد.   
داستان است؛ چرا که مثل هرداستاني آغاز آشناي خود را دارد. مثل هر داستاني 
اشخاص بازي و روايت را دارد. مثل هرداستاني آغاز منطقي خود و پاياني را که 

نويسنده و هنرمند براي آن داده است، دارد. برشي است از يک زندگي.   
ماجرا به شخصيت اول و قهرمان داستان ارتباط دارد و آدمهاي فرعي ديگر 
و ماجراهاي فرعي ديگر. آغاز و فراز و فرودها گرهاندازي و گرهگشاييها، همه 
در خدمت روشن شدن رازهاي اعماق شخصيت اول و رشد و کمال آن 
قراردارد. داستان، داستان عمل است و توصيفها مختصر و فشرده و مفيد در 
خدمت صحنه و عمل قراردارد. قهرمان داستان ظاهر يک پادشاه را دارد. با 
اقتدار و شکوه و جلال پادشاهي که ميتواند در لباس و مرکوب و اطرافيان او 
تخيل شود، اما باطنش، آدمسيروسلوک کرده و تجربيات و معنا آزموده است. 
مولانا او را در دو کلمه توصيف ميکند: ملک دنيا بودش (ظاهر) و هم ملک 
دين (باطن) . پادشاه براي شکار بيرون ميآيد و دخترکي را ميبيند و عاشق او 
ميشود. هر داستاني با به هم خوردن خط سير عادي حرکت و جريان زندگي 

شروع ميشود.   
داستان ما نيز چنين ميآغازد. جريان عادي شکار به هم ميخورد و جان 
شاه در هوس ديگري ميگدازد. - شد غلام آن کنيزک جان شاه- گره اول، آيا 
شاه به دختر ميرسد؟ بديهي است قهرمان قصه از موقعيت بالاي اجتماعي، 
سياسي و اقتصادي برخوردار است. زر ميدهد و دخترک را ميخرد. اکنون 
کنيزک در اختيار اوست، اما گره دوم ميآغازد. کنيزک بيمار است و به بهانة 
بيماري به شاه توجه ندارد. حرکت بعدي- اگر طرح را در يک داستان توالي 
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حوادث با زنجيرة علت و معلولي تعريف کنيم- حرکت بعدي اقدام به درمان 
کنيزک است. دستور داده ميشود طبيبان جمع ميآيند. از آن جا که محيط، 
محيط دربار است و جاي تملق و ادعا و غرور، به قول حافظ، طبيباني جمع 
ميآيند که درد آدمي از آنها هرچه نهفتهتر، بهتر، غرور و ادعاي آنها را 
نويسنده در دو نقل قول نشان ميدهد و مثل هر راوي کلاسيک، داستان را قطع 
ميکند و با حضور در متن قصه، غرور آنها را تصريح ميکند: جمله گفتندش 
که: «جان بازي کنيم/ فهم گرد آريم و انبازي کنيم، هريکي از ما مسيح عالمي است/ 
هر الم را در کف ما مرهمي است. در کنار تکبر و ادعاهايشان، کلمة (انشاءاالله) هم 
نميگويند و راوي همين را نشان از کوري و سياهي قلبشان ميداند. اکنون گره 

سوم پيش ميآيد، طبيبان از درمان دخترک ناتوانند. چه خواهد شد؟  
مولانا مانند ولي هر نويسندة موفق، موقعيتهاي جديد را در برابر مخاطبش 
قرار ميدهد تا او را از موقعيتي به موقعيتي ديگر، و از تعيني، به تعيني ديگر 
برساند، و قهرمان قصه را در اين عبورها، از تجربهاي به تجربهاي ديگر در 

کسب کمال راهي کند.   
رابرت مککي در توضيح موقعيت، موقعيت را به چهار نوع يا بعد تقسيم 
ميکند: «1- دورة تاريخ2- مدت (زمان) 3- مکان (جغرافيا) سطح يا درجة 
کشمکش. او در توضيح بعد چهارم حرفهايي ميگويد که مجبورم آن را نقل 
قول کنم: «اما بعد چهارم، بعد انساني داستان است؛ زيرا منظور از موقعيت نه 
تنها ابعاد زماني و مکاني داستان، بلکه بعد اجتماعي آن نيز هست. اين بعد، 
جنبة عمودي پيدا ميکند. داستان خود را روي چه سطحي از کشمکش تنظيم 
ميکنيد؟ آيا داستان شما به کشمکشهاي دروني و حتي ناخودآگاه شخصيتها 
ميپردازد؟ يا يک پله بالاتر به کشمکشهاي شخصي و خصوصي؟ يا بازهم 
يک پله بالاتر، به دعواهاي آنها با نهادهاي اجتماعي؟ يا از اين هم بالاتر، به 
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مبارزات آنها عليه نيروهاي محيطي و طبيعي؟ داستان شما ميتواند از 
ناخودآگاه گرفته تا ستارگان، يعني در تمام سطوح تجربة زندگي حرکت کند. »   
درست همان کاري که مولانا در قصة شاه و کنيزک انجام ميدهد، يعني قهرمان 
ماجرا در يک کشمکش فردي با عشق، در کشمکش اجتماعي، درگيري با طبيبان و 
کشمکش عميق با ناخودآگاه هم چنان که در قصه خواهيم ديد، درگير ميشود. به 
اين ترتيب، مولانا با افزايش سطح و درجة کشمکش، موقعيتهاي حساس 
ميآفريند و با آفرينش موقعيتهاي حساس و قراردادن قهرمان در اين موقعيتهاي 
چالشبرانگيز، شعور و عاطفة مخاطب را به تمامي درگير ميکند و او را در يک 

سير صعودي، شريک تجربههاي نادر و زيبا قرار ميدهد.   
اکنون طبيبان عاجز شدهاند، شاه به بنبست رسيده است؛ اما عشق کنيزک 
قلب او را ميگدازد. او قبلا گفته بود: «جان من سهلست، جان جانم اوست/ 
دردمند و خستهام درمانم اوست» فشار عشق و درهاي بستة اجتماع او را به 
درون فردانيّت و جهان اعماق وجودش رهنمون ميشود. قبلا ميدانستيم او 

شاه دين هم هست و راههايي از اين دست را هم ميشناسد. »   
طبيعي است که فراز بعدي رفتن به سوي مسجد است؛ اما توصيف مولانا 
قابل توجه است. شاه به سوي مسجد ميرود، اما چگونه؟ خوب ميدانيم که 

هر رفتني، چگونه رفتني، ميتواند متفاوت باشد و بيانگر چيزي خاص.   
شاه به مسجد ميرود اما پابرهنه. توجه داشته باشيد پابرهنه رفتن شاهنشاه با 
يک آدم پاپتي خيلي فرق دارد، هر بينندهاي را متعجب ميکند، چه شده است؟ 
شاه به سوي مسجد ميرود اما دوان دوان، نه بيخيال، آرام، باوقار و... باز 
خواننده بايد به تضاد موجود در رفتار و ظاهر شاه که از سوي مولانا آفريده 
ميشود، توجه کند. در مسجد در همان ورودي توقف نميکند. به مرکزيت 
تمرکز ذهن و روح، به محراب ميرود. در مسجد بيدرد و آرام به نيايش 
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نميپردازد، سجدهگاه از اشک شاه پر آب ميشود، از شدت فشارهاي روحي، 
رنجي که به خود ميدهد، سعياي که در يک قدم به خدا- مرکز غيب 

وجودي- نزديک شدن متحمل ميشود، از خود بيخود و بيهوش ميشود.   
و اين بار درمان کنيزک را ز آن سو ميخواهد.   

فراز خواب و نشان دادن حکيم و طبيبي که خواهد آمد  
دوباره بر سر يک موقعيت تازه! آيا حکيم خواهد آمد؟ بشارت خواب 
درست بود يا فقط يک خواب و خيال؟ اکنون شاه بر ايوان منتظر نشسته است، 
بيقراري ميکند و لحظه شماري. در انتظار ميهمان وعده داده شده در عالم 
خواب است. حال ببينيم مولانا چگونه بين عالم خيال و واقع، برزخ و جهان 
ماده و به قول امروزيها، ناخودآگاه و خودآگاه، پل ميزند و به اصطلاح 
سينماييها، با فيکس کردن دو تصوير روي هم چگونه از يکي به ديگري ميرسد و 
نشان ميدهد که چگونه اين دو عالم در ادامة هم و در تکميل هماند: بود اندر 
منظره شه منتظر/ تا ببيند آنچه بنمودند سر، ديد شخص فاضلي پر مايهاي/ آفتابي 
در ميان سايهاي، ميرسيد از دور مانند هلال/ نيست بود و هست بر شکل خيال، 

نيست وش باشد خيال اندر روان/ تو جهاني بر خيالي بين روان  
به قول حافظ: آخر به چه گويم نيست، با وي نظرم چون هست/ از بهر چه 
گويم هست، با وي نظرم چون نيست. ميهمان هم بود هم نبود. هم از دنياي 
خواب بود و در جهان واقع ديده ميشد. داشت ميآمد و اين گونه عالمي را 
که قهرمان قصه در خواب، دنياي ناخودآگاه تجربه کرده بود، در واقع در جهان 

مادي، تجلي مينمود.   
متأسفانه وقت نيست و مجال مقاله اندک. مولانا تصريح ميکند: آن خيالي 
اندر خواب ديد/ در رخ ميهمان همي آمد پديد. باز شاه با رفتار و باطني  که شه
کاملا متضاد با ظاهر شاهانه، خود به جاي کارمندان و وزير و... پيش ميشتابد 
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و ميهمان را در آغوش ميکشد.   
مولانا داستان را قطع ميکند و راوي توضيح ميدهد؛ توضيحي فوقالعاده 

مهم، حساس و دقيق:  
هر دو بحري، آشنا آموخته، (شاه و ميهمان هر دو دريانورد بودند، درياهاي 
معاني را ميشناختند و شنا و غواصي در آنها را ميدانستند) هر دو جان 
بيدوختن بر دوخته (يعني بايد يک وجود بوده باشد.) آنان بيآن که به هم 

دوخته شده باشند، به هم وصل بودند)   
و اين خطاب شاه:  

گفت معشوقم تو بودستي نه آن/ ليک کار از کار خيزد در جهان  
مولانا داستان را با همين توان هنري به پايان ميرساند؛ اما ميتوان از همين فراز 
نيز به کل داستان نگريست. به نظر ميرسد در تمام اين داستان فقط يک شخصيت 
وجود دارد؛ شخصيتي که در سير و سلوک معنايي، ابعاد گوناگون وجود خود را 
تجربه ميکند تا سرانجام به آن انسان کامل درونياش برسد. به اين ترتيب مولانا از 
کهن الگوهاي يونگ، آنيما و آنيموس، انسان کامل، آفتاب درون سايه، خودسايه، 
سمرقند: علايق شهري و تمدني و دنيايي، در برابر فطرت روستايي، زر و زرگري 
ابعاد يک انسان را در قصهاي کاملا ملموس به بازي ميگيرد و بازيگرداني ميکند 
تا مخاطب را متوجه آن انسان کامل درونياش بکند؛ مرتبهاي که هر انسان چه زن 
و چه مرد در سير صعودي شخصيتياش بايد به آن برسد. مولانا در اين قصه و 
بسياري از قصههاي ديگر توان خود را در ايجاد موقعيتها و ماجراها براي پيش 
بردن سخن به نمايش ميگذارد و در بعضي قصههاي ديگر، ازجمله قصة دعواي 
زن و مرد که به ترتيب، نمايندة نفس و عقل هستند، قصه را به کمک ديالوگ پيش 
ميبرد. در قصة کري به عيادت همساية بيمار ميرود، قصه کمدي است مبتني بر 

موقعيت طنزي و... .   



 162   □   آينههاي دور و نزديک  
 

به اين ترتيب در سراسر مثنوي، مولانا به عنوان يک نويسنده و قصهپرداز 
چيرهدست، با آفرينش دنيا و جهان و واقعيتهاي هنري مخاطب و شنونده 
خود را در صحنههاي زندة معاني اجتماعي و سياسي و اخلاقي و در بسياري 
از موارد عرفاني قرار ميدهد و او را در کسب معارف ديني و عرفاني به 
صورت غيرمستقيم بيآن که وعظ و خطابه و درس و بحثي باشد، ياري 

ميکند. 1  
زمستان 1390  



  
  
  
  
  

8. جنبههاي نمايشي داستان سياوش  
  

من سعي ميکنم بهطور مختصر نگاهي به جنبههاي نمايشي داستان «سياوش» 
داشته باشم. در واقع وقتي ميگويم جنبههاي نمايشي، منظورم اين است که به 
تواناييها و مهارتهاي نويسندگي که فردوسي ناخودآگاه با ذات خود و با آن 
شخصيت والا و بزرگش به نمايش گذاشته و اکنون وقتي با اين ديد به شاهنامه 
نگاه ميکنيم، آن را يک اثر غني و پربار ميبينيم، نگاه کنم. نگاهي که ميتواند براي 
نويسندگان، رماننويسان، سينماگران و نمايشنامهنويسان بسيار مفيد باشد. به اين 
معنا که اين فنون و مهارتها را قبل از اين که از ديگران گرفته باشيم يا بگيريم، 
ميتوانيم در متون خودمان بخصوص در شاهنامه ببينيم. با توجه به زمان محدود، 

فهرستوار به اشارت ميگذرم:  
اولين موضوع «طرح» است. وقتي به داستانهاي شاهنامه نگاه ميکنيم، احساس 
ميکنيم طرح انديشمندانة عميقي بر داستانها حاکم است. من اين طرح را بهطور 
فشرده مرور ميکنم تا شما ببينيد که انديشهاي پشت اين نوشته هست، به اين معنا 
که نويسنده، داستان را همينطور ننوشته است. او با سبک و سنگين کردن، بخشها 

و اپيزودها را جابهجا کرده و تدوين بسيار مؤثري را ارائه داده است.   
قصة سياوش با پيدا شدن مادر سياوش شروع ميشود. قصه با يک زن 
شروع ميشود و وقتي داستان ادامه مييابد، شاه از آن زن خوشش ميآيد و آن 
را به همسري انتخاب ميکند. سياوش به دنيا ميآيد، بزرگ ميشود و پيش 
رستم تربيت ميشود و به دربار برميگردد. قصه دوباره با يک رابطة عاشقانة 
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ديگر اوج ميگيرد. اين دفعه سودابه مطرح ميشود. اين بار سودابه احساس 
درونياش را نسبت به يک مرد بيان ميکند و قصه با اين تنش که سرنوشت 
اين عشق به کجا خواهد انجاميد، اين عشق نامشروعي که با شهامت عنوان 
شده است، روند تکاملياش را طي ميکند. در اين فاصله جنگي اتفاق ميافتد 
و بعد از اتمام جنگ قصه با دو ازدواج ديگر يعني باز با حضور دو زن ديگر، 
جريره و فرنگيس به اوج خود ميرسد و در فرود قصه باز ما نقش فرنگيس را 
داريم که به همراه کيخسرو تا مرزهاي ايران پيش ميآيد. يعني فردوسي اولا 
با به کارگرفتن نقش زن و نقش فعال دادن به او و بعد با تدويني که ميتواند با 
مخاطبش ارتباط ايجاد کند، قصه را پيش ميبرد. به صورتي که خواننده از 
خواندن قصه خسته نميشود؛ البته طبيعي است که دانشجوي ما درست تربيت 
نشده است. مثلا من دانشجوي فوق ليسانسي داشتم که با جسارت بيان ميکرد 
که وقتي ميتوانم مارکز را بخوانم و لذت ببرم، چرا بايد شاهنامه را بخوانم. 
ممکن است براي يک خوانندة مبتدي لذتي که بنده عرض ميکنم در ابتداي 
قصه دست ندهد. منظور من، کسي است که تربيت شده و ذهنيت فرهيختهاي 
دارد و زبان فردوسي براي او مشکلي ايجاد نميکند و ميخواهد در قالب نظم، 
قصهاي بخواند و پيش برود. براي چنين خوانندهاي فردوسي با تمهيداتي که 
انديشيده است و من از آن به عنوان طرح نام ميبرم، قصه را لذتبخش و 

شيرين کرده است.   
در کل قصه، فردوسي چهار شخصيت اساسي را به کار گرفته است، يکي از 
شخصيتها سياوش است. اگر قرار باشد شخصيت را تحليل بکنيم، يک 
شخصيت ـ همانطور که در انديشة ايراني خودمان هست ـ از پندار، گفتار و 
کردار تشکيل ميشود. جالب است که در رمان هم اين سه، شخصيت را 
ميسازند و قصه را پيش ميبرند. يعني پندار و کردار، بخصوص کنش داستاني 
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و گفتار، يعني ديالوگها ابزار کار نويسندة رمان هستند. اينها را وقتي در 
وجود سياوش دنبال ميکنيم ـ از شروع قصه، از آن جايي که به دنيا ميآيد تا 
جايي که به شهادت ميرسد-يک روند کاملا علت و معلولي دارد. بدون آن که 
بشود به اين رابطه، کوچکترين خدشهاي وارد کرد. فردوسي در طي داستان، 
شخصيت سياوش را همراه با ماجراها، چنان پيش ميبرد که او را از کودکي به 
جايي ميرساند که سياوش ميتواند در نهايت به رشد و تعالي و روشنبيني 
برسد و آينده را پيش بيني کند. سياوش در ابتداي قضيه از آيندة خودش هيچ 
خبري نميدهد، ولي به مرور که رشد شخصيتي مييابد و تواناييها و 
استعدادهايش شکوفا ميشود، به جايي ميرسد که ميتواند آينده را ببيند و از 
آن حرف بزند. من بيشتر از اين نميتوانم وارد اين مسأله بشوم، اما فيشهايي 
دارم که سياوش را براساس پندار و گفتار و کردار تحليل کردهام که فرصت 
بازگو کردنشان نيست. من دربارة اين مسأله که چه عواملي سبب ميشود 
سياوش از اين مرحله به مرحلة بعدي برسد، بدقت تحقيق کردهام. فردوسي به 
عنوان يک نويسندة توانمند دقيقا ميداند که سياوش يک عروسک نيست که او 
را به هر سويي بچرخاند و يکسري کارها را به او تحميل کند. خيلي راحت 
ميگذارد تا سياوش رشد يابد. سياوش در مسير داستان به اين رشد دست 

مييابد تا به آن جايي که بايد و لازم است، برسد.   
يکي ديگر از شخصيتهاي اساسي قصه که بايد به آن پرداخته شود، سودابه 
است. با اين که شاهنامه اثر بزرگي است و نويسندة اين اثر حداقل سي سال 
وقت صرف کرده، مطمئنا در فاصلة سرايش اين داستان تا آن داستان، حوادثي 
روي داده و من يقين دارم فردوسي بارها برگشته، بخشهاي پيشين کتابش را 
نگاه کرده، زيرا توصيفي که در ابتداي داستانهاي شاهنامه از سودابه در-
هاماوران کرده با توصيفاتي که در قصة سياوش ميدهد، شبيه هم هستند. حتي 
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در آن جا در مصرعي سودابه را به بهشتي تشبيه ميکند. در داستان سياوش هم 
همينطور. بنابراين فردوسي همين طوري حرف نزده، بالاخره شخصيتي در آن 
جا داشته که اين شخصيت دوباره ميخواهد وارد قصه شود و شخصيت 
سودابه بايد حفظ شود. بيهوده دربارهاش توضيح نداده و بالطبع با توجه به 
داستانهاي پيشين، به او در اينمرحله اجازة عمل داده است. بعد در آن جا 
ميبينيم که سودابه زن باشهامتي است؛ زيرا نزد کيکاووس و پدرش باشهامت 
اعلام ميکند که من کيکاووس را دوست دارم و به نفع او و عليه پدرش عمل 
ميکند. درا ين جا نيز يک زن ويژگيهاي درونياش را به نمايش ميگذارد و 
دوباره سودابه در ابراز عشقش همان شهامتي را که آن روز در مقابل پدرش 
نشان داد-البته با توجه به اين که عشقش نامشروع است-امروز هم در مقابل 
کيکاووس، شوهرش براي عشق جديد خودش ابراز ميدارد. من در 
تدريسهاي پي درپيام، فرصت دقت و مقايسة ابيات فردوسي را داشتهام و با 
صراحت به اين نتيجه رسيدهام که فردوسي عمل و کرداري و حتي گفتاري را 
بيهوده بر شخصيتهاي داستانش تحميل نميکند, بلکه فردوسي اجازه ميدهد 
تا شخصيت داستانياش رشد کند و در زنجيرة طبيعي رشد، عملها و 
گفتارهايي از او صادر ميشود. اين نکتة بسيار مهم در داستانپردازي است که 

ميتوانيم از فردوسي بياموزيم.   
يکي ديگر از اين شخصيتها که باز بيطرفي فردوسي را به عنوان نويسنده 
به نمايش ميگذارد، پيران است. پيران، آدم خردمندي است و با تعقل خودش 
در داستان عمل ميکند و آن قدر جالب است که وقتي داستان را ميخوانيد، با 
خودتان ميگوييد نکند پيران به افراسياب خيانت کند. پيران است که سياوش 
را ميبرد، پيران است که افراسياب را قانع ميکند که به ازدواج با فرنگيس راي 
بدهد، با اين که افراسياب از آن پيشبيني خبر دارد. پيران است که کيخسرو را 
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نگاه ميدارد و با تعقل خودش سعي ميکند با صلح و آرامش پيش برود. تا 
جايي که وقتي مطمئن ميشود که کيخسرو همان قهرمان پيشبيني شده است 
که ميرود ايران تا توران را با خاک يکسان کند، اولين کسي که روي کيخسرو 
شمشير ميکشد، پيران است. به هر حال، پيران يک توراني است و با همة 
حمايتهايي که از سياوش و کيخسرو کرده، يکي از بزرگان دستگاه افراسياب 
است و طبيعي و بجاست که در نهايت، شمشير بکشد و اين فردوسي است که 
اجازه ميدهد چنين حادثهاي اتفاق بيفتد. اين فردوسي است که تا جايي که 
تعقل و خردورزي پيران ميتوانست گره داستان را باز کند، به او اجازه ميدهد 
که گره داستان را بگشايد و در همان جا پيران به عنوان يک آدم عاقل چارهاي 

نميبيند جز اين که شمشير بکشد و در برابر کيخسرو ايستادگي کند.   
يکي ديگر از اين شخصيتها گرسيوز است. دربارة گرسيوز به نکتة جالبي 
برخوردم. فردوسي از گرسيوز با صفتهايي چون برادر و فرماندة افراسياب نام 
ميبرد و بهطور طبيعي در توران آدم سرشناسي است و نزديکترين فرد به شاه 
و کسي است که افراسياب با او مشورت ميکند و رازهاي مگوي خويش را با 
او در ميان ميگذارد. فردوسي ميخواهد از اين آدم، شخصي بسازد که 
منفيترين شخصيت داستان باشد و شديدترين کينهها در وجودش به نمايش 
درآيد, اما ميبينيم که گرسيوز باز يک عروسک در دست فردوسي نيست، 
زمينههاي لازم را در او نمايش ميدهد. گرسيوز هميشه زيردست افراسياب 
است و به اين ترتيب، عقدههاي لازم رفته رفته در وجودش انباشته ميشود. 
گرسيوز در عين اين که برادر کوچک است و بايد از افراسياب امر و نهي 
بشنود و سرزنش بشود؛ در اين مرحله از داستان کسي است که بايد صد 

گروگان و هديه را همراه ببرد و تقاضاي صلح کند.   
سياوش جوان در بالاي تخت نشسته و گرسيوز از آن دور اداي احترام 
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ميکند. فردوسي در مصرع خودش تصريح ميکند که در دور، يعني حتي جلو 
نيامد و در آن دور بايد به خاک بيفتد. باز فردوسي تأکيد ميکند که گرسيوز با 
رخسارة شرمزده و دلي پراندوه از اين شکست به خاک ميافتد. اينها همه 
کينهها و زمينهها را براي اين که گرسيوز روزي تبديل به يک انسان منفي شود، 
جمعآوري ميکند. بعد وقتي سياوش وارد توران ميشود، طي ماجراهايي 
گرسيوز بايد احساس حقارت کند. در بازي چوگان چون گرسيوز در طرف 
شاه است، از سياوش ميبازد. مسألة جالب ديگر، تيراندازي است. سياوش 
کمانش را بيرون ميکشد که يک رسم پهلواني است ـ و حتي در اوديسه هم ما 
اين رسم را ميبينيم. وقتي اوديسه برميگردد، زنش قرار گذاشته با کسي که 
بتواند کمان او را زه کند ازدواج کند ـ همينطور مسابقة زه کردن کمان پيش 
ميآيد و يک دفعه افراسياب کمان را از دست سياوش ميگيرد و به قويترين 
مرد ميدانش يعني گرسيوز ميدهد که زه کند و او نميتواند. به اين ترتيب، اين 
عقبماندنها اندک اندک گرسيوز را نسبت به سياوش بدبين ميکند و قصه 
کاملا طبيعي پيش ميرود تا جايي که فردوسي تصريح ميکند که يک سال 
گذشته است و ديگر افراسياب سراغ جهن و گرسيوز را نميگيرد و همهاش با 
سياوش هست و شب و روز، آرامش و شادياش سياوش است. طبيعي است 
که گرسيوز ميبيند يک نفر از ايران پيدا شده و همه چيز و همة وجود و 
اعتبارش را مصادره کرده و در موقعيتهاي داستاني خاص، او را در بنبست 
قرار داده است. خود گرسيوز ميگويد به خوي-عرق-ما را نشانده است و 
طبيعي است که يک روزي اين زخم، سرباز کند و گرسيوز تبديل به انسان 
پليدي شود که با دسيسههاي خودش، مقدمات شهادت سياوش را فراهم کند.   
صفاتي که فردوسي براي گرسيوز ميآورد، روند فوق العادهاي را طي 
ميکند. در ابتدا گرسيوز خوب است، يک پهلوان آزاد مرد است و رفته رفته در 
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صفتها بين بد و خوب متغير ميشود و در ادامة آن محور که ديگر به 
سراشيبي پليدي افتاده، صفاتي که براي گرسيوز ميآورد، گرسيوز دامساز، 
گرسيوز فريبکار و حيلهساز است. اينها نشان ميدهد که اين نويسندة بزرگ، 

به رموز قصه و بيان قصه وارد بوده است.   
بحث ديگر، زباني است که براي داستان انتخاب ميکند. در اينباره افراد 
زيادي صحبت کردهاند؛ اما توجه به مثال آن خالي از فايده نخواهد بود. 
بخصوص براي کساني که سينما کار ميکنند و با تدوين و دکوپاژ آشنايي 
دارند. در فضايي که ميدان مسابقه است و به پيشنهاد افراسياب، مسابقه 
تيراندازي ميدهند، سياوش به ميدان ميآيد و ميخواهد تيري بيندازد. 
فردوسي دکوپاژ دقيقي در صحنهها ميکند که من مطمئن هستم بزرگترين 
کارگردانان امروز هم اگر اين صحنهها را داشته باشند، غير از اين دکوپاژ 
نخواهند کرد. من اين ابيات را به شکل نمابندي سينمايي بيان ميکنم. اولا 
عنوان ميکند که سياوش محل قرار گرفتن هدف را مشخص نکرد، بلکه 
خودشان هرجايي خواستند گذاشتند تا سياوش شروع به تيراندازي کند. شما 
فرض کنيد در اتاقي فيلم ميبينيد. اولين تصوير اين است: «نشست از بر 
بادپايي چو ديو» يک لانگشات ميدهد که سياوش روي اسب نشسته، 
بلافاصله يک تصوير بستهارائه ميدهد. «برافشاند ران و برآمد غريو» رانهايش 
را به دو سمت اسب فشار ميدهد و اسب رها ميشود. «يکي تير زد برميان 
نشان» در تصوير و نماي سوم تير وسط نشان خورده است. فکر ميکنيد در 
اين جا يک نويسندة توانمند چه چيزي را نشان ميدهد. يا يک سينماگر چه 
چيزي را نشان ميدهد؟ تير به وسط هدف خورده و طبيعي است که چشمهاي 
از حدقه درآمدة تماشاگران را نشان ميدهد که تير به وسط هدف خورده و 

فردوسي هم در مصرع بعد و نه حتي بيت بعد همين کار را ميکند:  
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نهاده بدو چشم گردن کشان   نشان يکي تيــر زد بر ميـان
دوباره نما را باز ميکند و ميگويد: «خدنگي دگر باره با چارپر» شما 
سياوش را ميبيند که يک تير ديگر درآورده و «بينداخت از باد و بگشاد بر» 
بعد دوربين ميرود عقب و بزرگتر نشان ميدهد و ميشود «نشانه دوباره به 
يک تاختن» که سياوش دارد ميتازد و بعد «مغر بل بکرد اندر انداختن» و 
هدف را نشان ميدهد که با اين تيرها سوراخ سوراخ شده است و کمانش را 
روي دوشش مياندازد و مقابل افراسياب از اسب خودش پايين ميآيد. ميبينيم 
که بيان فردوسي چقدر دراماتيک و نمايشي است، حتي در ريتم بيان، ما در سينما 
ريتم داريم. حتي ريتمش با عملکردي که ميخواهد نمايش بدهد، عوض ميشود. 
گاهي ميبينيم که در يک بيت چهار جمله را به کار ميبرد، چهار فعل ميآورد و 

چهار بار اين ريتم سرعت ميگيرد و يا گاهي کند ميشود.   
يکي از چيزهايي که در اين قصه خيلي زيبا بود و بايد به آن توجه کنيم، 
توانمندي فردوسي به عنوان يک نويسندة چيرهدست است که رماننويسان ما 
بايد ياد بگيرند و آن، قرار دادن مخاطب در يک فضاي معلق است تا مخاطب 
خودش قضاوت کند. مطمئنا شنيديد که خيليها معتقدند که فردوسي عاشق 
رستم است و رستم را دوست دارد و خيليها ميگويند رستم نماد خود 
فردوسي است، اما من معتقدم که فردوسي هيچ وقت عاشق رستم نبوده و 
فردوسي خيلي فراتر از رستم است و جهان کبيري است که قصة صغيرش، 
شاهنامه، در آن ناخودآگاه بزرگ اتفاق ميافتد. پس رستم را هم مثل ديگر 
شخصيتهايش رها ميکند تا عملکرد خودش را داشته باشد، شخصيت 
خودش را بروز بدهد و در آن موقعيت داستاني با کنش لازم، عمل کند. يکي 
از ماجراهاي بسيار جالب اين قصه تقابل بين افراسياب و رستم است. 
افراسياب به ستم و... و با وجود  التماسها و خواهشهايي که شده، دستور 
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قتل شخص جواني مثل سياوش را داده است. در رابطه با به کارگيري عنصرها 
ميدانيد که در قصهنويسي امروز ميگويند اگر در رمان، تفنگي روي ديوار 
باشد و در جايي شليک نکند، زائد است. پس بايد همة عناصر به کار گرفته 
شود. يکي از جاهاي بسيار زيبا که فردوسي را براي ما ميشناساند و نشان 
ميدهد که فردوسي عميقا به اين نکته توجه داشته است، دو پهلوان به نامهاي 
دمور و گروي است. اين دو وقتي همگان از افراسياب خواهش ميکنند که سياوش 
را نکشد، در تأييد گرسيوز ميگويند، حالا که اينطوري شده او را بکش. چرا؟در 
ابتداي داستان، فردوسي از اينها در يک مبارزة تن به تني که گرسيوز از سياوش 
ميخواهد با هم کشتي بگيرند، سياوش براي اين که به گرسيوز اهانت نشود، 
ميگويد از پهلوانان سپاهت انتخاب کن و گرسيوز دو تا از قويترين پهلوانان 
سپاهش، يعني دمور و گروي را انتخاب ميکند و سياوش اين دو را مثل پرکاهي از 

روي زمين بلند ميکند و در مقابل گرسيوز به زمين ميکوبد.   
اکنون زمان شهادت سياوش فرا رسيده، دست بسته او را ميبرند و ايـن دو 
پهلوان بايد سياوش را بکشند. ببينيد فردوسي چقـدر توانـا مـا را بـه اوج ايـن 
تراژدي رسانده است. اگر روزي اينها را در آن قصه آورده، به اين علت بـوده 
که سياوش خودش را امروز به اين دو پهلوان تسليم کنـد و در برابـر آن همـه 
قـبلا از سـياوش  ـ چـون آنهـا آدم که خواهش ميکنند سياوش کشـته نشـود
شکست خوردهاند-اين دو ميآيند و ميگويند حالا ديگر بکش و بگـذار تمـام 
شود. صحبت من اين است که افراسياب، سياوش را به ستم کشته است. اينـک 
رستم آمده انتقام بگيرد. قصه جالب است و خواننده را در تقابل عجيبـي قـرار 
ميدهد. اکنون سرخه پسر افراسياب به دست رستم افتاده است. او را به رسـتم 
دادهاند و سرخه التماس ميکند که مرا نکش؛ ولي رستم به اصرار ميگويد کـه 
بايد بکشيد. آن روز به افراسياب التماس ميکردند کـه سـياوش را نکـش و او 
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ميگفت بايد بکشيد و هيچ توجهي نداشته که چرا بکشيم و امروز رستم هـيچ 
توجهي ندارد. سرخه ميگويد من هم سن و هـمبـازي سـياوش هسـتم. بـراي 
سياوش گريستهام و اصلا کشتن او به من ربطي ندارد. تو به انتقام کسي کـه در 
خونش دستي ندارم، مرا ميکشـي و رسـتم مـيگويـد بکشـيد. بايـد خواننـده 
قضاوت کند که کار چه کسي خوب و کار چه کسي بد است. چه کسي خـون 
ميريزد و ستم ميکند. چه کسي به انسانيت توجـه دارد. اصـلا مـا در کجـاي 
قضيه قرار داريم. وقتي شما در اوج اين مسألة سهمگين در زير فشـار سـنگيني 
قرار داريد که حق با کيسـت. يـک دفعـه فردوسـي مثـل کوروسـاواي بـزرگ، 
دوربين را بالا ميبرد و از آن بالا نگاه ميکند و ديگر رستم و ايران و تـوران و 

  افراسياب را رها ميکند و دل به حال بشريت ميسوزاند و فرياد ميزند:
چه پروردگان داغ دل بندگان   جهانا چه خواهي ز پروردگان

اين بشر است که درگير ماجراهايي است که سرنوشت و جهان بر وي فرود 
ميآورند و اين فردوسي بزرگ است که يک دفعه از قصه فرا ميرود و از بالا 

نگاه ميکند و راز دلش و درد و رنج بشريت را فرياد ميزند.1   
اسفند 1382  



  
  
  
  
  

9. بررسي پيرنگ رمان کليدر  
  

شکي نيست که رمان کليدر، يک اثر رئاليستي است؛ چرا که تلاشي در 
موازات اهداف رئاليسم ادبي دارد. اهدافي که بالزاک، يکي از بنيانگذاران اين 

مکتب چنين بيان ميدارد:  
 «با تنظيم سياهة معايب و فضائل و با ذکر آنچه زاييدة هوسها و 
عشقهاست و با تحقيق دربارة مشخصات اخلاق و با انتخاب حوادث اساسي 
جامعه و با تشکيل تيپها به وسيلة صفات و مشخصات همانند، ممکن است 
به نوشتن تاريخي موفق شوم که مؤرخان آن از غافل بودهاند، يعني تاريخ 

عادات و اخلاق جامعه.»1   
اما بايد ديد اين «تنظيم» چگونه انجام شده است و «حوادث اساسي جامعه» 
چگونه انتخاب شدهاند و نويسنده «تيپها» و شخصيتها و «صفات و 
مشخصات» آنان و «معايب و فضائلشان» را براساس کدام جهانبيني پرداخته 

است؟  
پس در اين مختصر نيم نگاهي خواهيم داشت به مجموعة مسائلي که با 

عنوان «تکنيک قصهنويسي» دور هم مينشينند.   
نخست اجازه بدهيد از (Plot) شروع کنيم که از آن گاهي با کلمة «طرح و 

توطئه» و گاهي با واژة «پي رنگ» ياد ميکنند.2   
خود «پي رنگ» را اين گونه تعريف ميکنند:   

 «پي رنگ وابستگي موجود ميان حوادث داستان را به طور عقلاني تنظيم 
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ميکند.» سپس در شرح تعريف مذکور ميگويند:  
 «پي رنگ فقط ترتيب و توالي وقايع نيست. بلکه مجموعة سازمان يافتة 
وقايع است. اين مجموعة وقايع و حوادث با رابطة علت و معلولي به هم پيوند 

خورده و با الگو و نقشهاي مرتب شده است. »3   
مطلبي از اي. ام. فورستر «ميآورد که مرز بين» پي رنگ و توالي حوادث را 

بخوبي مشخص ميکند. فورستر ميگويد:  
 «داستان را به عنوان نقل رشتهاي از حوادث که برحسب توالي زماني 
ترتيب يافته باشند، تعريف کرديم. طرح (پي رنگ) نيز نقل حوادث است با 
تکيه بر موجبيت و روابط علت و معلول: «سلطان مرد و سپس ملکه مرد. » اين 
داستان ست. اما سلطان مرد و پس از چندي ملکه از فرط اندوه درگذشت. 
طرح (پي رنگ) است. در اين جا نيز توالي زماني حفظ شده، ليکن حس 

سببيت بر آن سايه افکنده است. »   
براهني در شرح و بسط «طرح و توطئه» به دو عامل جدال و حادثه ميرسد. 

او حادثه را معلول برخورد و تقابل دو تجربة متفاوت ميداند و ميگويد:   
 «حادثه از نظر گودمن، يکي از استادان معروف قصهنويسي در آمريکا، 
نتيجة اين جدال و اين درگيري شخصيتها با يکديگر است و در واقع اساس 
طرح و توطئة هر داستان همين عامل جدال است و بدون آن قصه نه به وجود 
ميآيد، نه يکپارچگي پيدا ميکند و نه ديد نويسنده دربارة زندگي از مرحلة 

نظري به سوي مرحلة عمل و تحرک و واقعيت پيش ميرود.»4    
در نتيجة اين جدال است که از پشتوانة محکم منطق برخوردار است و 
علت ميخواهد و اگر پي رنگ، رنگي از عليت را بر توالي حوادث حاکم 
ميسازد، مديون اين بخش وجودي خود است و از آن جا که حوادث جز با 
دخالت شخصيتها به وجود نميآيند، اين علت يا بايد در زمينة بيروني و 
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ظاهري حوادث وجود داشته باشد و يا در زمينههاي دروني شخصيتها و 
طبيعي است که جدالي که از علتهاي دروني و بيروني حادث شود، محکم 
خواهد بود و حادثهاي که از چنين جدالي پديد ميآيد، منطقيتر و طبيعيتر 

جلوه خواهد کرد.   
دولت آبادي در خلق حوادث و چيدن و شکل دادن به آنها، مهارت 
فوقالعادهاي از خود نشان ميدهد. او حادثههاي گوناگون و متنوعي را با 
مهارتي تمام، در کنار هم ميگذارد. به طوري که خواننده هميشه بر سطحي از 
حوادث پيش ميرود. حوادث يکي پس از ديگري پيش ميآيند و قلم توصيفي 
و تفصيلي دولت آبادي لحظه به لحظه آنها را تعقيب ميکند تا در قلعة چمن 

ماه درويش را بيآبرو کند، گيسوي خواهر را برد و به خانه بياورد.   
خشکسال و قحطي و بيماري به جان گله ميافتد. ماجراي نادعلي قاتل 
مديار و پسر حاجحسين، خاطرخواه صوقي و گور مديار پيش ميآيد. 
گلمحمد از مارال کام ميگيرد و او را به عقد خود در ميآورد. خان عمو به 
راهزني ميپردازد. دو امنيه که در زمستان به محله آمدهاند، به دنبال يک توهم 

از سوي گل محمد و خان عمو سر به نيست ميشوند.   
ماجراي نادعلي و عباسجان و قدير در قهوهخانة خاله سکينه پيش ميآيد. 
استوار اشکين به دنبال رديابي قاتلان امنيهها، به چادرهاي کلميشيها ميرسد. 
ماجراي خواستگاري از دختر آتش و دستگيري شمل و ستار پيش ميآيد. 

استوار اشکين گلمحمد را در محله غافلگير کرده و دستگير ميکند.   
گل محمد و تني چند به ياري ستار از زندان ميگريزند.   

گل محمدها، علي اکبر حاج پسند، پسر خالة خود را ميکشند. ماجراي 
جهنخان و ماه درويش پيش ميآيد و به دنبال آن، بابقلي براي حفظ جان 
پسرش، شيدا با گل محمدها معامله ميکند. گلمحمد تفنگهاي نجف ارباب 
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را از او ميگيرد و در نبردي جانانه با استوار اشکين او را با تني چند از 
امنيههايش ميکشد. ستار از زندان آزاد ميشود و خود را به گلمحمد 
ميرساند. جنگ با خان نايب پيش ميآيد. گلمحمد او را ميکشد و خود 
زخمي ميشود. ستار گلوله را از پاي او در ميآورد. ستار رعيتهاي قلعه 
چمن را عليه ارباب آلاجاقي بسيج ميکند. عباسجان به قتل پدرش کمر 
ميبندد. گندمهاي تازه درو شده آتش ميگيرند. نجف ارباب دو تن از 
رعيتهاي بي گناه را به طرز فجيعي ميکشد. شيرو به محله پناه ميآورد. 
کلميشيها با قساوتي هرچه تمام تر او را نميبخشند. شيرو دست به خودکشي 
ميزند. مادر نجاتش ميدهد. گلمحمد تصميم به کشتن ستار ميگيرد و ستار 
با يک خودگويگي سيالذهني معرفي ميشود. ستار از سوي گلمحمد براي 
تحويل گرفتن گلولهها و مهمات مامور ميشود. گلمحمد به دزمين ميرود و 
انتقام روستاييان را از ميرخان ميگيرد. برخورد با گروهي زوار پيش ميآيد و 
گلمحمد از آنها التماس دعا ميکند. ديدار گلمحمد و جهن در قهوه خانة 
ملک منصور پيش ميآيد، پس از آن عروسي پسر بندار با تمام جزييات و 
سنتهاي عروسي محلي و روستايي تصوير ميشود. عباسجان اقدام به قتل 
پدر ميکند. ماجراي خان عمو و برخورد او با انبارهاي غلات حاجي 
سلطانخرد خرسفي پيش ميآيد. به دنبال ترور شاه سرکوبي مردم به وسيلة 
اوباش و شهرباني نشان داده ميشود و عاقبت نصيحتهاي سيدشرضا به 
گلمحمد و خداحافظي گلمحمدها از خانواده و در ادامة آن فرا رسيدن جهن 
به قلعه ميدان و رويارويي بلقيس با جهن و کشته شدن صبرخان به تصوير 
کشيده ميشود و در نهايت ماجرا با کشته شدن گل محمدها در برابر چشمان 

زنهاي خانواده به پايان ميرسد.   
فهرستي که من ارايه دادم، فقط ميتواند قلههاي حوادث رمان بزرگ کليدر 
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باشد و هر کدام از اينها در اطراف خود، حادثههاي فرعي گوناگوني را به 
همراه دارند که براي جلوگيري از اطالة کلام از ذکر آنها خودداري ميشود. 
به اين ترتيب نويسنده، خواننده را در روي کردي از حوادث پيش ميبرد و 
محتوايي را که در زير کرد اين حوادث نهفته است، به خواننده القا ميکند و او 
را به سوي معناي مورد نظرش ميراند و بسيار زيرکانه به اين بيت که بهتر آن 
است که سر دلبران/ گفته آيد در حديث ديگران، جامة عمل ميپوشاند و سر و 
راز نهفته در جهانبيني خود را، پوشيده در حديث ديگران به گوش ناخودآگاه 

خوانندهاش ميرساند.   
بنابراين کليدر از تنوع رنگين حوادث برخوردار است. حتي ترتيب چيدن 
آنها طوري است که خود از يک دقت نظر و آگاهي هنرمندانهاي خبر ميدهد 
و اگر از زوايد چشم بپوشيم، توصيف بسيار غني و قلم تفصيلي دولتآبادي، 
خواننده را برآن ميدارد که بدون توجه ذهني به گذشته و آيندة حادثه، از 

خواندن و ديدن حادثه لذت ببرد.   
پس ميبينيم که دولتآبادي در پي رنگ رمان، به حوادث اهميت فوقالعادهاي 
داده است و در تصوير و تجسيم آنها زحمت شاق و طاقتفرسايي را متحمل شده 
است؛ ولي آيا او به عليت که ستون اصلي پي رنگ است و به جدال که به قول 
براهني ديد نويسنده را دربارة زندگي از مرحلة نظري به مرحلة عمل و واقعيت 
پيش ميبرد، به همان اندازة حوادث اهميت داده است؟ آيا وسواسي را که 
دولتآبادي براي حوادث و چگونگي آنها و تصوير آنها از خود نشان ميدهد، 

در مورد جدال و رابطة علت و معلولي آنها نيز دارد؟  
و اگر قرار است پي رنگ به پرسش چرا چنين شد؟ پاسخ بگويد، آيا پي 

رنگ کلي رمان کليدر، پاسخهاي لازم را براي اين سؤال دارد؟  
خوانندة آگاه رمان دولتآبادي، هنگامي که خود را از سحر و گيرايي فريبندة 
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حادثه ميرهاند و اندکي از آن دور ميشود و از بالا و با احاطة کامل بر آن نظر 
مياندازد و از خود ميپرسد، چرا اين حادثه پيش آمده است؟ آيا چنين حادثهاي با 
توجه به شرايط زماني و مکاني قصه امکان دارد؟ آيا امکان اين نبود که حادثه به 

شکل ديگري پيش بيايد؟ يا بهتر نبود قضيه به طور ديگري خاتمه پيدا کند؟  
پاسخهايي که از روي قضاوت عادلانه و خالي از حب و بغض به ذهن 
خطور ميکند، او را متوجه اين نکته ميسازد که حوادث رمان کليدر، بخوبي 
پرداخته شدهاند. از تنوع خاصي برخوردارند و با دقت مرتب شدهاند؛ اما رابطة 
علت و معلولي آنها به نظر استوار نميآيد و ميتوان گفت که پرداخت بيش از 
حد دولت آبادي به «حادثه» او را از دقت و تعمق در «جدال» بازداشته است.   

ناگفته پيداست که ما بر آن نيستيم که در سرتاسر رمان کليدر رابطة عليت 
متزلزل است؛ اما کم نيستند حوادثي که از اين ضعف برخوردارند.   

به طور کل بايد گفت که اگر حوادث رمان کليدر را به جزيرههايي پراکنده 
تشبيه کنيم، خود حوادث، جزيرههايي هستند بکر و تازه يا شاد و آفتابياند يا 
اندوهگين و ابري يا باراني هستند يا توفاني يا کويري و شنزار  يا سبز و 
پرطراوت يا پوشيده از جنگلاند و يا کوهستاني. هرچه هستند، جزايري 
نامکشوف و تازهاي هستند که خواننده با ديدنشان سرگرم ميشود و بدش 
نميآيد که در آنها گشتي بزند؛ اما آبهاي بين اين جزاير که آنها را به هم 
ربط ميدهند و خواننده براي رسيدن به آن جزيرهها مجبور است بر اين آبها 
پارو بزند، سرشار از زوايد و گاه سخنان دور و نامربوط است. اين زوايد، 
گاهي از تفصيل بيش از حد نويسنده سرچشمه ميگيرند و گاهي از جهانبيني 
خاص او و اصرارهاي لجوجانهاش در منطقي نشان دادن حادثهاي که به طور 

غيرمنطقي به منظوري خاص پيش ميآورد.   
و گاهي نيز خود جزيره علت وجودي خاصي ندارد، جز اين که نويسنده 
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به دنبال هدفي ويژه، نه علتي خاص آن را آفريده است و از اين روست که 
گاهي خواننده شاهد تحميل معنا، شکل، صفتي و... بر خود حادثه ميشود.   

اما بايد ديد چرا چنين چيزي پيش ميآيد. تعمق در يافتن پاسخ پرسش 
حاضر، ما را به دو عامل ميرساند، يکي شخصيتها و ديگر جهانبيني مادي و 

بينش طبقاتي دولت آبادي.   
از آن جا که حادثه جز در رابطه با شخصيت معني پيدا نميکند، خود به 

خود پاي آدمهاي داستان به ميان کشيده ميشود.5   
در هر اثر، رشتة حوادث به وسيلة شخصيتها به وجود ميآيد و از اين نظر 
پي رنگ با شخصيت آميختگي و اختلاط نزديکي دارد و يکي بر ديگري تاثير 
ميگذارد و اگر در موضوع، اندکي دقيق بشويم، ميبينيم که حادثه و شخصيت 
آن قدر درهم فرو رفته اند و به هم مربوط ميشوند که جدا کردن آنها از 
يکديگر غيرممکن به نظر ميرسد. حادثه چگونه به وجود ميآيد؟ حادثه يا از 
درگيري انسان با طبيعت حادث ميشود و يا از درگيري انسان با انساني ديگر 

و يا از درگيري انسان با خود.   
پيداست که در هر حال، پاي شخصيت به ميان ميآيد و اين جاست که 

سخن «هنري جيمز» اهميت مييابد:  
 «شخصيت چيست؟ به جز تعريف حادثه؟ حادثه چيست؟ به جز شرح و 
تصوير شخصيت؟ انگاره و رماني وجود دارد که شخصيت نداشته باشد؟ چه 
در آن ميجوييم و چه در آن پيدا ميکنيم؟ اين، حادثهاي براي زني است که با 
دست تکيه داده بر ميز، برميخيزد و به طرز خاصي به تو نگاه ميکند. اگر 
حادثه محسوب نشود، فکر ميکنم دشوار خواهد بود بر آن اسمي بگذاريم. »6   
به اين ترتيب ناچاريم نگاهي به «شخصيت» در قصه داشته باشيم. اجازه 

بدهيد تعريف آن را از ميرصادقي بشنويم:  
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 «اشخاص ساخته شدهاي را که در داستان، نمايش و... ظاهر ميشوند، 
شخصيت مينامند. شخصيت در اثر روايتي يا نمايشي، فردي است که کيفيت 
رواني و اخلاقي او، در عمل او و آنچه ميگويد و ميکند، وجود داشته باشد. 
خلق چنين شخصيتهايي را که براي خواننده در حوزة داستان تقريبا مثل افراد 

واقعي جلوه ميکند، شخصيتپردازي ميخوانند. »7   
اما شخصيت ميتواند انواع گوناگوني داشته باشد. براهني در بحث شخصيت 
کتاب قصهنويسي، به دنبال بررسي انواع مختلف شخصيت به دو نوع خاصي از 
شخصيت اشاره ميکند: «نخست اين که او (شخصيت) گويندة تمام و يا قسمتي از 
افکار قصهنويس باشد. در اين صورت، شخصيت عروسکي است که به دنبال 
زندگي واقعي نيست، بلکه نقشي دارد به عنوان بلندگوي افکار تيپي خاص و... و 
نوع ديگر شخصيت، شخصيتي است در حال ساختمان و تکوين و در حال زيستن، 
افکار و عقايد براي او مطرح نيستند و اگر باشند، چنان بشدت حسي شدهاند که 

فرديت کامل پيدا کرده، صورتي عاطفي و دروني يافتهاند. »8   
براهني ميگويد قصههايي را که براساس شخصيتهاي نوع اول ساخته 
ميشوند، قصة عقايدي مينامند و قصههايي را که براساس شخصيتهاي نوع 
دوم ساخته ميشوند، «قصة شخصيت» نام ميگذارند. آن گاه ميافزايد، اغلب 
نويسندگان بزرگ دنيا «قصة شخصيت» نوشتهاند و افکار و احساسهاي خود 
را از طريق شخصيتهايي که در حال تجربه کردن احساس و انديشه هستند، 

نشان دادهاند نه از طريق شخصيتهايي به عنوان نمايندة افکار.9  
 (A Glossary of literary Terms) از قول فورستر دو نوع شخصيت را 
A round ) وراندکاراکتر (A Flat Character) تحت عنوان فلات کاراکتر
Character) معرفي ميکند که براهني به ترتيب، به شخصيت مسطح و 

شخصيت مدور ترجمه کرده است.   
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شخصيت مدور شخصيتي است سالم، طبيعي و فعال و چند بعدي که در 
موقعيتهاي گوناگون عکسالعملهاي گوناگون دارد و در مسير تغيير و تکامل 
طبيعي پيش ميرود؛ اما شخصيت مسطح، شخصيتي است سطحي جامد، راکد 
که تحجر بر او حاکم است، تغييري نميکند و در مقابل حوادث عکسالعملي 
يکسان و تکراري دارد. بايد گفت مکتب رئاليسم، به دنبال آفريدن قصههايي 
است که براساس شخصيتهاي مدور شکل ميگيرند. شخصيتهايي که در 
حال ساخته شدن و تکوين هستند. شخصيتهايي در تغيير و تکاملاند. خيلي 
راحت و طبيعي تجربه ميکنند و زندگي را از لابهلاي تجربهها مشاهده ميکنند 

احساسات و انديشههاي نو مييابند و آنها را به نمايش ميگذارند.   
نويسندة مکتب رئاليسم قصة عقايد نمينويسد و قصه را به منبري براي 
سخنرانيهاي خود تبديل نميکند. هم چنان که فلوبر يکي از بزرگان مکتب 

رئاليسم ميگويد:  
 «وکيل مآبي در همه جا ريشه کرده است. حرص نطق کردن، داد سخن دادن و 

دفاع کردن، الهة هنر سکويي براي بالا رفتن هزاران حرص و آز ميشود.10  
نويسندة مکتب رئاليسم وکيل مدافع چيزي نيست، او از انديشه، احساس، 
فکر ، تيپ ، انسان خاص و... دفاع نميکند او در کناري ميايستد و بدون اين 
که در نحوة رفتار شخصيتها و جريان و چگونگي حوادث دخالتي بکند، به 
آنها اجازه ميدهد که خودشان سير طبيعي خود را داشته باشند و در اين سير 

طبيعي ارزشها شکوفا شوند و واقعيتها رخ بنمايند.   
نويسندة مکتب رئاليسم عدالت و بيطرفي را بر دخالتهاي هدفدار و 

مغرضانه ترجيح ميدهد آن سان که فلوبر داد ميزند:  
 «آيا وقت آن نيست که عدالت را وارد هنر کنيم؟ در آن صورت است که 

بيطرفي تصوير، عظمت قانون و دقت علم را پيدا خواهد کرد» .11   
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از اين سبب، (نويسندة رئاليست هنگام آفريدن اثر، بيشتر تماشاگر است و 
افکار و احساسات خود را در جريان داستان ظاهر نميسازد. رئاليسم 
ميخواهد همة واقعيت را کشف کند... رماننويس از تظاهر به حضور خود در 
اثر، از رازگوييهاي احساساتي و از فلسفه بافي احتراز ميکند. حتي از 

نماياندن خود در اثر به عنوان نويسنده هم خودداري ميکند) 12   
چرا که او خوب ميداند که دخالت او در قصه، سرنوشت حوادث را تعيين 
خواهد کرد و نقش شخصيتها را دچار ضعف خواهد ساخت و چنين دخالتي با 
اصول کلي و اهداف مکتب رئاليسم که مورد اشاره قرار گرفت، در تناقض است.   

اکنون به رمان بر ميگرديم و ادامة سخن را به هدف اصلي بحث «منطقي 
بودن يا نبودن حوادث داستان» پيوند ميزنيم. يکي از مسايلي که در سرتاسر 
رمان کليدر به چشم ميخورد، سعي و تلاش نويسنده در نشان دادن خود به 
عنوان «راوي» است. او به انواع طرق، «راوي» را از پشت حوادث بيرون 
ميکشد، و به خواننده نشان ميدهد و با آوردن جملات کوتاه «قهرمان ما» 
«غلط نکنيم» و «گل محمد من» و بعضي وقتها با نقالي و سخن گفتن با 
شخصيت قصه و... خود را از سطح داناي کل بودن پايين ميآورد و به عنوان 

يک راوي در قصه نشان ميدهد.   
براي مثال در صفحة 113 جلد اول کتاب در آخر بند دوم ميگويد: «گل 
محمد من هم، خوي چنين نداشت» و يا در صفحة 199 جلد اول کتاب جريان 
سخن خود را قطع ميکند و به عنوان يک جملة معترضه ميگويد: «دروغ نگفته 
باشم» مطلب فلان جور بود و... که جملة مذکور نقشي جز نشان دادن نويسنده 
ندارد. و باز در صفحة 200 همان کتاب در ضمن توصيف چهره کلميشي مطلب را 
قطع ميکند و ميگويد: «هم ميتوانم بگويم» ... و باز در صفحة 201 همان کتاب 
وقتي سخن از شيرو ميگويد نويسنده به ياد فرار شيرو با ماه درويش ميافتد و 
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خود به شيرو نفرين ميکند جالب است توجه کنيد:  
 «در ميان پسران کلميشي، بيگ محمد کوچکترين بود و خان محمد بزرگ 
ترين. گلمحمد مياني بود و دخترينه، همين شيرو – خبرش را بياورند- ته 

تغاري و کلميشي از دست اين مادينه به تنگ بود... »   
همين چند نمونه از صفحات پشت سر هم، بسامد بسيار زياد به روي 
صحنه آمدن نويسنده را در جريان رمان، نشان ميدهد و از آوردن شواهد ديگر 
و خسته کردن خواننده کفايت ميکند، فقط يک نمونه ديگر براي نقالي و 

درددل کردن نويسنده با شخصيتها، ارايه ميدهم و سخن را پي ميگيرم.   
نويسنده در صفحة 437 جلد دوم رمان پس از اين که گلمحمد از عمو 
مندلو تقاضاي همکاري ميکند و عمو مندلو نميپذيرد، شروع به توصيف 
اندوهگين گلمحمد ميکند. سپس توصيف را کنار ميگذارد و خود با 

گلمحمد به سخن و درد دل ميپردازد:  
 «... چه ميکشي گل محمد؟ تو آيا نرم نرم داري چلانده ميشوي؟ آرام 

آرام داري ميشکني؟ قدم به قدم داري پير ميشوي؟... »   
و به اين گونه 25 سطر با گلمحمد حرف ميزند تا درون اندوهگين و 
غرور شکستة او را تشريح کند و تازه با پاسخ گلمحمد جملات خطابي 
نويسنده تمام ميشود و توصيف از زاوية ديد سوم شخص و داناي کل شروع 

ميشود: «دردي مثل دود در کاسة سر گلمحمد ميپيچيد... »13   
البته مثالهايي از اين دست در سرتاسر داستان فراوان به چشم ميخورد و 
همين علاقة بيش از حد نويسنده را به ظهور پيدرپي بر صحنة حوادث رمان، نشان 
ميدهد و همين علاقه به حضور است که به طور ناخودآگاه، تبديل به دخالتهاي 
نارواي نويسنده ميشود که البته، نتيجة اين دخالتها بر روي شخصيتها باعث 

ميشود تا دولتآبادي «قصة عقايد» بنويسد، نه «قصة شخصيت».   
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همين علاقه به حضور در صحنة رمان، دولتآبادي را به سخنراني و خطابه 
خواندن وا ميدارد و در نتيجه، نويسنده آدمهاي خود را به بلندگوها و 
عروسکهايي که افکار و عقايد او را تبليغ ميکنند، تبديل کرده است. در اين 
مورد، ديالوگهاي بلند همة شخصيتهاي قصه، دليل بسيار خوبي بر ميل و 

علاقة آزمندانة نويسنده به سخنراني است.   
مثالهاي اين مورد به قدري روشن است و در سرتاسر داستان به چشم 
ميخورد که از آوردن مثال خودداري ميکنم و توجه خوانندگان را به 
سخنرانيهاي ستار در صفحات مختلف کتاب و سخنرانيهاي روستاييان و 

ستار و آقاي سمرقندي در شبي که گندمها آتش ميگيرند، جلب ميکنم.14   
و سخنرانيهاي سيدشرضا به گلمحمد (بند يکم از بخش بيست و نهم 
جلد 10) و... . جلب ميکنم. جالب اين جاست که هرکجا که ديالوگها از 
يکي دو سطر تجاوز ميکند –و اغلب چنين است و ما در هر جاي رمان شاهد 
ديالوگهاي نيم صفحهاي و يک صفحهاي و گاهي بيشتر هستيم- سبک و 
سياق ديالوگها به نثر توصيفي نويسنده نزديک ميشود وخصوصيات قلمي 

نويسنده را پيدا ميکند:  
 «- کاري دارد؟ هه؟ لوطي رخک مثل موم توي دست خودم است. شما 
اراده کنيد. کار تمام است. تار مويش را آتش بزنم، اين جا حاضر ميشود. 
جاي غصه نيست، اصلا. اين کار، با خودم. خرجش هم ناقابل است. پيشکش 
شما. من به شما بيش از اينها مديونم. حالا بگو بدانم گرفتاري ارباب از چه 

بابت هست؟ براي يک دختر؟ با خودم. اين کار با خودم... »15  
جملات فوق از دهان عباسجان بيرون ميآيند، اما کوتاه، بريده بريده، همراه 
با تکرار و حذف فعل، چيزي که در نثر خود نويسنده فراوان به چشم 

ميخورد. اکنون به قطعة زير توجه کنيد:  
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 «مار... بايد ماري به زير شليتهاش بخيزانم. يا عقربي، عقربي روي پستانش 
بگذارم. نيش عقرب بايد تا دل پستانش بدود. زهرش، بايد با شير ميان سينههايش 
قاطي بشود، شيرش را بايد زهري کنم، زهري ميکنم. نميگذارم عمر به کمال کند. 

مارال. نميگذارم. زهر ملخ زهر ملخ در گوشش ميچکانم... . »16   
جملات فوق از زبان زيور نقل ميشوند، اما باز ميبينيم ساختمان کلي نثر 
نويسنده را دارند، جملات کوتاه بريده بريده، تکرار فعلها و گاهي حذف آنها 

و... و يا به اين جملات توجه کنيد:  
 «من؟ چرا من؟ پس خودشان چي؟ خودشان چي هستند؟... مرده؟ 
مردهاند؟. هه... خيال ميکني بيخودي ازشان بدم ميآيد؟ نه... مثل بزهاي پير از 
صداي تفنگ ميترسند، مثل بزهاي پير... تا حالا ديدهاي يا شنيدهاي که يک 
نفر رعيت مردم به کوه زده باشد؟ها؟ ديدهاي يا شنيدهاي؟ من که نديدهام. اگر 

هم ديدهام دله دزد از ميانشان بيرون آمده است... »17   
اين جملات را هم گلمحمد بر زبان ميآورد، اما آشکار است که ساختمان 
آنها با ساختمان جملات زيور و عباسجان هيچ فرقي ندارد. باز هم جملات 
کوتاه، بريده و تکراري. درست همان چيزي که با کم و زيادش در نثر خود 

نويسنده به چشم ميخورد.   
حال ما از اين بحث که ديالوگها بايد براساس شخصيت خاص آدمهاي 
داستان باشد و نبايد همه به يک فرم حرف بزنند، صرف نظر ميکنيم و تنها به 
اين قناعت ميکنيم که اين ساختمان واحد حاکم بر همة ديالوگهاي آدمها و 
نثر روايي نويسنده، بخوبي نشان ميدهد که اين آدمهاي قصه نيستند که حرف 
ميزند، بلکه اين نويسنده است که از پشت پرده به جاي عروسکهاي خود 
سخن ميگويد و يا بهتر بگوييم اين نويسنده است که آدمهاي قصه را مجبور 

به سخنرانيهاي پرطول و دراز ميکند.   
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و شايد اطالة کلام و پرداختن به مسايلي که اصلا ربطي به داستان ندارند و 
هيچ تاثيري در رشد و شکوفايي حوادث و يا شخصيتها ندارند، از همين 
علاقة به تظاهر خود نويسنده ناشي ميشود. براي مثال18،صفحات 491، 492 
و 493 جلد دوم رمان، وقتي گلمحمد و عمو مندلو به کنار باروي کهنه سبزوار 
ميرسند، تنها با ديدن بار و ذهنش به زمان قديم و حملة مغول و شکستن بارو 
منتقل ميشود و آن گاه 76 سطر از تيمور و خونريزيها و کشتارهاي او 
مينويسد و يا در صفحات 787 و 788 جلد سوم کتاب، وقتي نادعلي براي 
ادرار کردن به يک رباط خراب ميرود، نويسنده به ياد روزهاي اول ساخته 
شدن رباط ميافتد و 67 سطر مطلب مينويسد. همچنين در صفحات 500، 
501 و 502 جلد دوم کتاب، مشاجرة لفظي گلمحمد را با يک گداي بد دهن 

توصيف ميکند. بدون اين که يک سطر اين صفحات لازم و ضروري باشد.   
به طور کلي او در شرح و توصيف اشياي بيجان قصه و طبيعت و زمان و 
مکان، به قدري قلم فرسايي ميکند که براحتي ميتوان گفت دچار پرگويي و 

اغراق ميشود.   
سامرست موآم، اين طور توصيفات را در کل زيبا ميداند و ميگويد:   

 «بسياري از اين شرح و وصفها خود به خود زيبا بود؛ ولي با موضوع 
داستان ارتباطي نداشت. مدتها طول کشيد تا نويسندگان فهميدند که توصيف 
يک منظره هر قدر هم که آن منظره شاعرانه ديده و به نحو قابل تحسيني بيان 
شود، بيثمر است يا مگر اين که لازم باشد. يعني به نويسنده کمک کند تا 
داستان خود را جلو ببرد يا به خواننده راجع به اشخاصي که در آن منظره 
شرکت دارند. مطلبي را که لازم ميداند از آن آگاه شود، بگويد. در رمان 

توصيف زائد مناظر، يک نقص تصادفي است. »19   
تصادفي که در رمان بلند کليدر مرتب به چشم ميخورد و از بس تکرار 
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ميشود، ديگر ماهيت تصادفي خود را از دست ميدهد و به يک امر منظم و 
پيشبيني شونده تبديل ميشود. سامرست موام در ادامة بحث خود در صفحة 

19 همان کتاب ميگويد:  
 «ليکن دليل ندارد که خواننده، در برابر نقايص يک رمان شکيبا باشد. خواه 
اين عيبها جزو ذات قالب رمان و خواه مربوط به ضعف و کم مايگي 
رماننويس و خواه ناشي از شيوهاي که مد روز شده است و خواه مربوط به 
طرز انتشار آن باشد. يک آدم با شعور رمان را براي انجام وظيفه نميخواند، 
براي سرگرمي ميخواند. خواننده ميخواهد خودش را فراموش کند. آماده 
است خود را به قهرمانان رمان علاقهمند سازد و ميخواهد ببيند که آنها در 

يک اوضاع و احوال خاص، چه کار ميکنند و بر سر آنها چه ميآيد. »   
اما دولتآبادي با بلندگو قرار دادن آدمهاي داستان و با تحميل غيرمنطقي 
خواستههاي خود برآدمهاي داستان و با دخالتهاي ناروا و نشان دادنهاي 
خود به طرق گوناگون، فرصت آشنايي و دوستي و علاقهمندي بين خواننده و 
شخصيتها را از آنها ميگيرد و خواننده حضور مزاحم نويسنده را که همواره 
مانند سدي بين قهرمانهاي داستان و او فاصله مياندازد، حس ميکند و براي فرار 
از اين نقيصه، خود به حذف زايدي ميپردازد و تنها حوادث رمان را بدون توجه به 

پيشينة آنها و تبعات آيندة آنها، مورد توجه و مطالعه قرار ميدهد.   
فراموش نکنيم که سخن از بررسي شخصيتها در ارتباط با مطالعة ضعف 
علي حوادث بود. در اين رابطه عامل مهمي که بايد به آن دقت شود، «زمينه» 
است. «زمينه يکي از عناصر تکنيک قصهنويسي است که دولتآبادي با غفلت 
از آن» شخصيتهايش را دچار ضعف کرده است و از اين طريق، علت 

وجودي بعضي از حوادث داستان را متزلزل ساخته است.   
زمينه در واقع مکان و زماني است که آدم قصه در آن زاده شده، رشد کرده 
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و شخصيت يافته است. به اين ترتيب، شخصيت قصه پا در هوا نيست، از 
آسمان نيفتاده است و خواننده براساس زمينة وجودي او –که اين زمينه تمام 
عوامل تکوين دهندة شخصيت آدمي را در بر ميگيرد- به رفتار، کردار، پندار و 
گفتار او مينگرد و دربارة او قضاوت ميکند. براهني در اين خصوص 

ميگويد:  
 «زمينه به خواننده علامت ميدهد که شخصيت، ساخته و پرداختة ذهن 
خود نويسنده نيست، بلکه آدمي است مثل آدمهاي ديگر که خواننده هر روز با 
آنها سر و کار دارد. خواننده به وسيلة زمينه و عناصر زماني و مکاني 
شخصيت را بهتر ميشناسد و با او به عنوان يک موجود واقعي روبهرو ميشود 
و ميفهمد که چيزي باور کردني در وجود شخصيت هست و ميتوان به آن 

عملا معتقد بود. »20   
با توجه به جملات آقاي براهني، اجازه بدهيد نمونههايي از رمان را بررسي 
کنيم و نخست از مارال و آبستني او در چشمه شروع ميکنيم. اصل اين ماجرا 

را داستان سراي بزرگ گنجه در کتاب خسرو و شيرين پرداخته است.21   
آن جا نيز شيرين به آب تني در چشمه فرو ميرود. خسرو به تصادف او را 
ميبيند؛ اما او به مجرد ديدن خسرو در ميان انبوه موهاي خود پنهان ميشود و 
خسرو بعدها اين پشيماني را با خود دارد که چرا پيش نرفته بود و کام دل 

نستانده بود.   
اما در قصة خسرو و شيرين، حکيم گنجه به زمينههاي وجودي حادثه توجه 
کافي دارد. شيرين يک شاهزاده است، از طبقة اشراف و ارمني تبار. فرهنگ 
حاکم بر زندگياش و منيت او اقتضاي آن بيپروايي را دارد و در جريان شنا 
نيز توصيفي که نظامي از او به دست ميدهد، توصيفي است کلي و با تکيه بر 
زيباييهاي طبيعت مثل گل، خورشيد و غيره. اما در داستان کليدر، مارال 
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دختري است از اعماق اجتماع، دختري ايلياتي که پدرش يک گلهدار فقير 
زنداني است. مادرش از مرض و فقر مرده است. نامزدش زنداني است. از 
ترس اين که توسط يک عده عياش و قلدر بيآبرو شود، به سوزن ده 
ميگريزد؛ جايي که نميداند چه برخوردي با او خواهد شد. مارال با چنين 
نگراني، اندوه، وحشت و اضطراب، ناگهان بيهوا، لخت و عريان، تن 

پرخواهشش را در آغوش چشمه رها ميکند.   
اکنون در دهة 50 و60  بعد از گذشت 50 سال از بمبارانهاي ضد اخلاقي 
غرب که در ايران انجام شده است، دختران روستايي ما اين قدر شرم و حيا 
دارند که با احتمال دادن وجود چند درصد ناچيز بيشرمي در کاري از آن 
پرهيز کنند. آيا ميتوان باور کرد مارال روستايي 50 سال پيش در آن شرايط 
روحي، با آن همه نگراني آن کار را بکند و حتي بدون يک زير جامه، تن لخت 
خود را به آب بسپارد؟ کدام زمينة داستاني چنين عملي را توجيه ميکند و 
منطقي جلوه ميدهد؟ ما امروزه چنين فرهنگي را و به دنبال آن چنين 
بيپرواييهايي را در روستاهاي خود شاهد نيستيم. آيا مارال 50 سال پيش، با 
آن زمينة تربيتي و طبقاتي –که حداقل تعصب پولادين سنتي و ناموس بازيها، 
چنين بيپروايي را به هيچ دختري حتي از طبقة خانها هم اجازه نميدهد ـ 

چگونه آن کار را ميکند؟  
ميبينيم که ماجرا دليل وجودي خود را ندارد؛ اما از آن جا که صحنه 
زيباست و با قلم تفصيلي نويسنده، خواننده شاهد زيبايي و گيرايي هم آغوشي 
اندام لخت يک دوشيزة جوان و چشمهاي زلال است، -توصيف و فضايي که 
در شعر چشمه فروغ فرخزاد حاکم است- ترجيح ميدهد کلمه به کلمة ماجرا 

را بخواند و حادثه را از اول تا آخر دنبال کند.   
همچنين است ديگر ادا و اطوارهاي مارال که اکثرا ريشه در زمينة فرهنگ 
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شرقي و دختر روستايي 50 سال پيش جامعة ايراني ندارد. مثل دور اسب 
چرخيدنها، يال اسب را به نوازش گرفتن، ششلول بستن و همراه گلمحمد 
مثل يک ماده آرتيست و سترن اسب تاختن و خندهآورتر از همه، لحظات 
پاياني داستان است که جهن، پسر کوچک او را در دستهاي زمختاش گرفته 
است و از همه ميپرسد که او پسر کيست تا اگر معلوم شود پسر گلمحمد 
است، همان جا بکشدش و همه حتي سرسختترين و شجاعترين آنها بلقيس 
از ترس کشته شدن کودک، از دادن پاسخ صحيح طفره ميروند و ناگهان مارال 

بر بلنداي پلهها ظاهر ميشود و در برابر همه داد ميزند:  
- «پسر من است، تخم گل محمد. »22   

تا سکوت حاکم شود، همه با تعجب به سوي او برگردند و دوست و 
دشمن او را با سربندي سرخ تماشا کنند.   

در حالي که زمينة رواني و عاطفي مارال ايجاب ميکرد که براي نجات 
فرزندش او را معرفي نکند و... اما دولت آبادي براي رسيدن به هدفي از پيش 
تعيين شده، از تمام زمينههاي منطقي داستان چشم ميپوشد و آنچه که خود 
دوست دارد، به حادثه تحميل ميکند. حضور بيرقي سرخ در جنگ ضد طبقاتي 
ستار. و همين توجه نداشتن به «زمينه» در پرداخت شخصيتها و حوادث 
است که باعث ميشود شيرو، دختر 50 سال پيش جامعة روستايي ايراني، که نه 
سواد خواندن دارد و نه نوشتن، و نه حتي يک فيلم رمانتيک غربي ديده است 
تا ياد بگيرد با دوست پسر و معشوق چگونه حرف ميزنند، در برابر تمنيات 
جنسي و مبتذل شيدا خيلي شاعرانه بگويد: «-اين جور نه. اين جور 

نميخواهم. اين جور ذلت است. من عشق را ذليل نميخواهم. »23   
و همين بي توجهي شايد تعمدي دولت آبادي به زمينههاي فرهنگ مذهبي 
جامعة ايراني است که وقتي ستار، روستاييان را در خانة گودرز بلخي جمع 
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ميکند، (انگار که اعضاي برجسته و تئوريسينهاي يک حزب سوسياليستي 
جمع شدهاند) دهقانان و حتي لالا به نوبت سخنراني ميکنند و در پايان سخنان 
تک تک آنها مردم به جاي اين که صلوت بفرستند، به قول برو بچههاي امروز 
تهران (جوانان دهة 1370) با همديگر صلوات آمريکايي سر داده و هورا 

ميکشند. (بند يکم، بخش 20، جلد6)    
 (دقت کنيد من نمي خواهم بگويم چرا آقاي نويسنده از صلوات استفاده 
نميکند، اما اين يک واقعيت اجتماعي است که مردم ما، آن هم مردمي روستايي که 
حداقل ظاهرا مسلمان هستند، وقتي دور هم جمع ميشوند و ميخواهند سر و 
صدايي به پا کنند، با صلوات شروع ميکنند و اگر هم کسي بخواهد آنها را آرام 

کند، باز با صلوات آنها را دعوت به آرامش و سکوت ميکند. )   
و باز هم بي توجهي تعمدي دولت آبادي به زمينههاي فرهنگ مذهبي 
اجتماع ايراني است که سبب ميشود نويسنده، ماه درويش را به عنوان يک 
سيد و اولاد پيغمبر و به قول خود نويسنده «شمايل علي اکبر» ملعبة دست 
مردم قلعه چمن بکند و هر کسي به نوعي نيشش بزند. در حالي که روستاهاي 
ما، که از لحاظ ايمان و صفاي اعتقادي سالمترين جوامع ما را تشکيل ميدهند، 
آن هم روستاهاي 50 سال پيش از اين که هنوز در معرض بمبارانهاي 
آمريکايي ضد مذهب و اخلاق رژيم پهلوي قرار نگرفتهاند، يک سيد را به 
عنوان يادگاري از نسل پيامبر (ص) عزيز ميداشتند، کمک و ياري به او را 
وظيفة ديني خود ميدانستند. همين جا باعث ميشود خواننده شخصيت ماه 
درويش را به دور از واقعيت، ساخته و پرداختة ذهن نويسنده احساس کند و 

هيچ ارتباطي با او برقرار نکند.   
يکي ديگر از نمونههاي جالب توجه، مربوط به کربلايي خداداد و دو پسر 
او عباسجان و قدير ميشود. به طور کلي بايد بگويم صفحاتي را که نويسنده به 
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بهانههاي اين سه شخصيت پر کرده است، اگر از کل رمان برداريم، اگر اغراق 
نکرده باشم، بيش از يک جلد کتاب براحتي حذف ميشود، بدون اين که لطمة 
قابل توجهي به رمان بخورد؛ اما چرا نويسنده تا اين اندازه به آنها پرداخته 
است، فکر ميکنم به ديد نويسنده و هدفهاي اساسي او از نوشتن رمان 
مربوط شود. نويسنده، کربلايي خداداد را با دو پسرش در برابر بابقلي بندار و 
دو پسر او اصلان و شيدا، قرينهسازي کرده است. کربلايي خداداد، مردي است 
کارواندار که شکوه و فر و جلال و ثروت و عزت او هنوز در ياد روستاست. 
مردي که با چرخش زمان و پيش رفت تاريخ و سپري شدن دوران او و 
نشناختن دقيق عصر خود و به علت فرو رفتن در لايههاي فکري کهنه شده، 
زمام امور از دستش در ميرود و در سراشيبي سقوط قرار ميگيرد. طوري که 
خانهاش اکنون به ويرانهاي که جغد در آن لانه کرده، تبديل شده است و خود 

با پاهاي فلج در کنج اتاق بر روي تشکي چرکين افتاده است.   
در مقابل، بندار نمايندة بورژوازي در حال رشد است. طبقهاي که در حد 
وسط سرمايهداري و فئوداليزم قرار دارد. بندار با درست کردن بقالي، کارخانة 
فرش باقي، آسياب، خريد و فروش قاچاق، رباخواري و... مرتب به فکر بسط 
و گسترش مايملک خود است. طبقهاي که همة ارزشهاي اخلاقي و انساني را 
فداي رشد اقتصادي و منافع شخصي خود ميکند و رذيلانه ميکوشد خود را 

به آستانة سرمايهداري برساند.   
بندار، تمام آرزويش رسيدن به پاي ارباب خود آلاجاقي ـ نمايندة سرمايهداري 
- است. بندار با دو پسرش از شخصيتهاي منفي داستاناند. به اين علت که فقط 
به فکر منافع شخصي خود و ثروت اندوزي و استثمار مردماند. کربلايي خداداد نيز 
با دو پسر خود از شخصيتهاي نفرتانگيز داستاناند. به اين علت که به دنبال 

دست يافتن به ثروت و شکوه و منافع از دست داده هستند.   
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با اين تفاوت که هر روز بندار پيش ميرود تا جايي که آخرين دارايي 
کربلايي خداداد را (سه شترش)  از او ميخرد و هر روز کربلايي خداداد پس 
ميرود. تا جايي که آخرين دارايي خود را به بندار ميفروشد و همين شکست 
در رسيدن به منافع، پسران کربلايي را رذلتر و پستتر ميکند و همين رسيدن 
به کام و منافع، پسران بندار را نسبت به آن دو، دست و دل بازتر ميسازد و 

امکان چراندن دهان و پايين تنه را به آنان ميدهد.   
البته ممکن است اهداف ديگري نيز در پشت اين اپيزودها باشد؛ اما به نظر 
ميرسد که علت اصلي از پرداختن به آنها همين قرينهسازي و نشان دادن 

رشد بورژوازي است.   
به هر حال، گره اصلي اپيزودهاي گفته شده  و حادثهسازي مربوط به آنها، 
ميل عباسجان به کشتن پدر است. پدرکشي، ايدهاي که در بسياري از قصهها از 
جمله برادران کارامازوف، شاهد آن هستيم. – اما ميان ماه من تا ماه گردون، 
تفاوت از زمين تا آسمان است- در آن جا داستايفسکي چنان با مهارت، 
زمينههاي روحي و اخلاقي پدر و زمينههاي روحي و علل پيدايش اين هوس 
را در پسر ميکاود که خواننده تا آخر داستان از قضاوت به نفع يکي از اين دو 
شخصيت ميهراسد و ترجيح ميدهد تا آخر جريان، نسبت به جانبداري از 
يکي از طرفين مردد بماند و هيچ دخالتي در حادثه نداشته باشد و مصرانه 
ميخواهد بداند کار به کجا ميانجامد و حق با کيست؛ اما در رمان کليدر، 
کربلايي خداداد پير، افليج و فلک زده را در برابر عباسجان لا ابالي، معتاد، 
شرابخوار و قمارباز که پولها و زندگي پدر را به باد داده است، داريم و از 
همان اول وضوح قطب شر و خير در ماجرا باعث موضعگيري و دخالت 
خواننده به نفع کربلايي خداداد ميشود. از آن گذشته، علت ميل پدرکشي در 

کليدر، تنها يک توهم است.   
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اين که عباسجان ميپندارد پولهايي که پير مرد از دادن آنها به عباسجان 
طفره ميرود يا در تشک چرکين زير پاي اوست و يا در چالهاي در زير همان 
تشک. با توجه به شرايط جسماني پيرمرد و ضعف عصبي او، عباسجان 
ميتوانست خيلي راحت دهان پير مرد را ببندد و دست و پاي فلج او را با يک 
گره مختصر طنابي از حرکت باز بدارد و او را در گوشة ديگر اتاق بيندازد. آن 
گاه تشک را تکه پاره کند تا اگر اسکناس در لابهلاي آن جاسازي شده است، 
به دست بياورد و يا خاک زير تشک را بکند تا اگر گنجي پنهان شده است، آن 
را پيدا کند و در نهايت از روستا بگريزد. هم چنان که قبلا براي عياشي و 

ولگردي مدتها به مشهد ميرفت.   
اما عباسجان به راه حل منطقي و سادة مشکل نميانديشد و مصمم به قتل 
پدر ميشود تا نويسنده بتواند حوادث گوناگوني را که مبتني بر فرض 
غيرمنطقي است، قلم بزند. جريان همين طور ادامه مييابد تا خواننده به اوج 
خندهدار حادثه ميرسد. روزي که عباسجان عزم جزم ميکند که کار را يکسره 
کند، عروسي اصلان است و قلعه چمن شلوغ. او فرصت را مناسب ميداند و 

براي کشتن پدر به خانه ميرود.   
در را باز ميکند. آن گاه جسد مرده و منجمد پدر را که به آستانة در 
ميخکوب شده است و به چهرة او که اکنون در آستانه ايستاده است، مينگرد. 
هراسي عظيم از اين نگاه، عباسجان را فرا ميگيرد. دقت کنيد زمينههاي لازم 
براي چنين ترسي در عباسجان اصلا وجود ندارد. او به اندازة کافي در ميان 
چاقوکشان، عرقخورها، و... به سر برده است. تجربههاي کافي از رذالت، 

پستي و ارزشهاي ضد اخلاقي دارد.24     
جالب اين جاست او به جاي اين که حدس بزند پدرش مرده است، با 
همين هراس شروع به رجز خواني ميکند؛ اما خواننده با تعجب ميپرسد که 
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آيا عباسجان در اتاق قدم نميزند و آيا او متوجه نميشود که نگاه پدر فقط به 
آستانه خيره مانده است؟  

متاسفانه بايد بگويم، در رمان کليدر عباسجان حق چنين هوشياري را ندارد. 
او در طول روز چندين بار ميآيد و ميرود و قدرت قتل پدر را پيدا نمي کند. 
در يکي از آمدنهايش، سيخي را داغ ميکند و روبهروي چهرة پدر ميگيرد –
شايد در ده سانتي متري چشمهايش- و او را تهديد ميکند و درجواب با 
سکوت پدر و نگاه خيرة او و اين که پدر حتي پلک هم نميزند، روبهرو 
ميشود... اما هيچ کدام از اينها باز در ذهن عباسجان اين توهم را که شايد 
پدر مرده است، بر نميانگيزند. در اين هنگام، نادعلي فرا ميرسد و بحثهاي 
فيلسوفانة عميقي راجع به حقيقت و قدرت و گمشدة مخصوص هر انساني، در 

بين آنها در ميگيرد.   
سرانجام عباسجان بعد از پايان عروسي، آخرين بار که به خانه ميآيد، به 
پدر حمله کرده سرماي تن او را لمس ميکند و متوجه ميشود که از صبح تا 

شب با يک جنازه ميجنگيده است. (بند سوم، بخش 26، جلد 9)  
راستي چرا دولتآبادي اين همه حادثه را – حادثههايي که به تنهايي زيبا و 

خوب پرداخته شدهاند- اين گونه بر دلايلي سست و پوچ بنا مينهد؟  
دقت کنيد که اگر عباسجان يک فرشتة معصومي بود که براي اولين بار با 
گناه روبهرو ميشود، آن هم گناه عظيمي چون کشتن پدر، باز آن سردرگمي و 
عدم تشخيص صحيح واقعيتها و عينيات با فشارهاي روحي حاصله در آن 

شرايط قابل توجيه بود.   
اما عباسجان رمان کليدر، خود جرثومهاي است از گناه و رذالت و پستي با 
آمادگي روحي براي هر جنايتي. آيا اين منطقي است که جنايت کار حرفهاي 
چون عباسجان، اين قدر دچار ترس و هراس و ترديد باشد که از صبح تا شب 
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در تمام روز، يک جنازه را از يک آدم زنده تشخيص ندهد؟  
يکي ديگر از مواردي که در آن بي توجهي نويسنده به زمينة شخصيتي 
قهرمان داستان، موجب تزلزل علت وجود حادثه ميشود، ماجراي خان عمو و 

روستاي خرسف ميباشد.   
خان عمو با تني چند از تفنگچيها و بيگ محمد، براي نشان کردن 
ليلا،دختر حاجي سلطان خرد خرسفي به بيگ محمد، به خرسف ميروند. خان 
عمو با توجه به سابقة مشاجرات و دلخوريهايي که با حاجي دارند، از اين که 
اين ازدواج سر بگيرد، در ترديد است.25، بنابراين او نسبت به برخورد شومي 
که در خرسف ممکن است برايشان اتفاق بيفتد، آمادگي ذهني دارد و در آن جا 
نبايد غافلگير شود. خان عمو با بيگ محمد به خرسف ميرسد؛ اما حاجي 
خرسفي زن و فرزندان خود را با تني چند از ايل و تبار برداشته و به مشهد 
رفته است. او رفته تا در ديوان حکومت به بست بنشيند و عليه گل محمدها 
شکايت کند. روستاييان را مجبور کرده روستا را تخليه کنند و تني چند که باقي 
هستند، از خانههايشان بيرون نيايند. خان عمو فرا ميرسد و با يک روستاي 
ساکت، خلوت، مرده و طاعون زده روبهرو ميشود. خان عمو اينک در يک 
گورستان خاموش و کهنه گرفتار شده است. به نظر شما اکنون خان عمو بايد 
چه کار بکند؟ خان عمويي که در حدود 40، 45 سال سن دارد و يک جوان 
بيتجربه و جاهل و سودايي نيست. خان عمويي که حساسيت گلمحمد را 
نسبت به مال ديگران ميداند که گلمحمد حتي راضي به حرام شدن يک تکه 
نان از مال کسي نيست.26 (ج 2،ص 444) خان عمويي که در مقابل 
خواستهاي گلمحمد مانند سربازي مطيع و نرم و رام است و احترام و 
محبت او را هميشه نگه ميدارد.27(ج 7،ص 1878) خان عمويي که در تحليلي 
بسيار عميق و آگاهانه، موقعيت سياسي اجتماعي خودشان را به گلمحمد بيان 
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ميکند و به او گوشزد ميکند که آنها (دشمنان) ميخواهند براي نجات 
خودشان ما را بد نام کنند و از ميان بردارند.28   

چنين خان عمويي، به نظر شما، چه موضعي بايد اتخاذ بکند؟ طبيعي است 
که بيگ محمد –جواني شيفته و کال- از اين سر خوردگي عصباني باشد، 
خودش را ببازد و به خاطر عشقي که به ليلا دارد و جهالت و جواني و... شر به 
پا کند. در اوضاعي چنين، خان عمو بايد مهاري باشد به بيگ محمد، اما قضيه 
درست برعکس است. خان عمو، بدون اين که زمينههاي ذهني، روحي و 
شخصيتي و حتي سني او اقتضا کند، دست به ايجاد شور و شر ميزند و حتي 
داغ تر از يک جوان 16 ساله چنان در خشم و غضب فرو ميرود که شروع به 
ويران کردن انبارهاي غله و خواروبار حاجي خرسفي ميکند. انبارهايي که 

سهم و روزي رعيتها نيز در آنها نهفته است.   
 البته نبايد از قلم فرسايي و اصرارهاي بسيار نويسنده در رساندن خان عمو 

به اين نقطة اوج خشم و جنون غافل بود   
خان عمو انبارها را ويران ميکند. کيسههاي غله را بيرون ميکشد. آنها را 
به وسيلة تني چند از روستايياني که از منزلهايشان بيرون آورده است، به سوي 
آسياب دهکده ميبرد. آن جا از آنها ميخواهد که غلات را به منزلهايشان 
ببرند. آنها سر باز ميزنند و خان عمو در اوج جنون قداره بر ميکشد و به 
جان گونيها ميافتد و گندمها و غلات، حاصل دسترنج صدها کشاورز را با 
آب و خاک و گل يکسان ميکند. در حالي که داماد بزرگ حاجي خرسفي که 

از ضربات خان عمو و بيگ محمد زخمي است، مرتب مينالد:  
 «-غلهها... غلهها را نابود مکن خان عمو »29   

و خان عمو وقتي به خود ميآيد که پشيماني سودي ندارد و شرمنده از 
دسته گلي که به آب داده است، خرسف را ترک ميگويد.   
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حادثه گيراست، صحنه تماشايي است و قلم نويسنده نيز يک لحظه غافل و 
بيکار نيست.   

اما چرا؟ خان عمو که خود بهتر از همه کسي موقعيتشان را ميشناسد و 
بخوبي ميداند که نبايد در اين شرايط، به دست دشمن و شايعات دشمن سند 

جرم داد، چرا به چنين کاري دست مييازد؟  
او که با توجه به شرايط سني خود اگر بيگ محمد هم هيجاني ميشد، بايد 

او را آرام ميکرد. چرا به چنين جنايتي آلوده ميشود؟  
به نظر ميرسد که دولتآبادي براي گرفتن نتيجهاي از پيش تعيين شده، 

صلاح ديدهاي خود را نه تنها به شخصيتها که بر حادثهها نيز تحميل ميکند.   
او ميخواهد به خوانندهاش بگويد که گل محمدها از جانب مردم حمايت 
نشدند و براي اين نتيجهگيري حادثهاي زيبا اما فاقد علت محکم و منطقي 

ميآفريند که البته نظايرش در حجم بزرگ کليدر کم نيست.   
و اما دليل دوم، که نميگذارد پي رنگ قصة بلند کليدر سير علت و معلولي 
داشته باشد و رنگ منطقي به خود بگيرد. به نظر ميرسد که بينش طبقاتي و 

جهانبيني نويسنده باشد:   
بخوبي ميدانيم که تجربهها و تقابل آنها با هم خمير ماية اصلي جدال و 
حادثهها را ميسازند و نيز نيک ميدانيم که جهانبيني و ديد نويسنده در 
حساسيت او نسبت به انتخاب تجربهها و چيدن آنها در کنار هم و به طور کل 
در چگونگي پي رنگ داستان، نقش اصلي را دارد. در واقع هر نويسندهاي با 
تکيه بر جهان بيني و بينش خاص خود، از ميان رودخانههاي خروشان 
تجربيات که در اطراف او جاري است، ظرفهاي مشخصي را پر ميکند و در 

معرض نمايش و بيان هنري ميگذارد.   
سخن آخر اين که چگونگي طرح و پي رنگ هر قصهاي را بينش خاص 
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مردم

نويسندة آن با تکيه بر جهانبيني نويسنده رقم ميزند.   
دولتآبادي در رمان عظيم کليدر، بينش تيز و عميق طبقاتي خود را با قدرتي 

تمام به نمايش ميگذارد. بينشي که با جهان بيني مادي او پشتيباني ميشود.   
بايد توجه داشت که همين بينش، درون ماية اصلي پي رنگ رمان کليدر 
قرار گرفته است. به طوري که آن را در يک طرح ساده شده ميتوان به مثلث 
قائم الزاويهاي تشبيه کرد که وتر آن را سرمايهداران تشکيل ميدهند و قاعدة آن 

را طبقات اعماق جامعه و ضلع عمودي آن را مبارزان ضد طبقات.   
  
  
  
  
  

جهانبيني مادي نويسنده، عواطف ضدطبقاتي او و تعهدي که او در قبال 
نابسامانيهاي اقتصادي، فقر و بيماريها و فسادهاي جانفرساي اجتماعي که 
گريبانگير مردماش است، احساس ميکند او را برآن داشته است که يک قانون 
ديگر را –حتي در شکلي غيرمنصفانه- در مرحلة تفصيلي اجراي پي رنگ 

داستان هميشه در نظر داشته باشد و با بيرحمي تمام پياده کند.   
هر که در اين حلقه نيست...   

آن حلقه را در يکي دو صفحة ديگر شرح خواهم داد.   
يک نگاه کلي به آدمهاي داستان، ما را در فهم مسأله کمک خواهد کرد. در 
ضمن بايد بگويم که من در فهرست حاضر، از اسامي و يا اشخاصي که به طور 

گذرا در رمان مطرح شدهاند، چشم پوشيدهام:  

مبارزان ضد طبقات

اران دسرمايه
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آدمهاي داستان  
  

           بلقيس  
         دخترها  
گلخاتونس       گلاندام  

(مادر)  
عبدوس     

کشته ميشود              پسرها
مديار     

عبدوس (کرد)  
         مارال  

مهتا  (بلوچ)  
  

خان محمد     تمور   محمد خان بلقيس
سمن   گلمحمد کلميشي

گل محمد     مدگل   محمد   بيگ
مارال     شيرو

زبور: عقيم ميماند     
            

شيرو  در قله چمن ساکن ميشوند و فرزندي ندارند     
ماه درويش     

ماهک   ماهک خان عمو    
صبرخان   در اواخر داستان ماهک باردار ميشود   ؟

گل اندام  
حاج پسند       علياکبر و خديج (دختر علياکبر)  

  
سوزن ده: روستاي کلميشيها  

حاح حسين     
ماه سلطان (زن حاج حسين)     
نادعلي (پسر حاجحسين)   روستاي چارگوشلي

صوقي (دختر خواهر حاح حسين)     
گنگو (چوپان)     

آخوند ده     
مردي ناشناس   قلعه برکشاهي

محمد جمعه (گورکن)     
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يا بقلي بندار     

نور جهان (زن بابقلي بندار)     
شيدا (پسر کوچک بابقلي بندار)     
اصلان (پسر بزرگ بابقلي بندار)     

کربلايي خداداد     
عباسجان (پسر بزرگ خداداد)     

اصلان (پسر بزرگ بابقلي بندار)     
کربلايي خداداد     

عباسجان (پسر بزرگ خداداد)     
قدير (پسر کوچک خداداد)     

داور (دايي قدير)     
خاله صنم  
زاغ عبدل  

علي خاکي  
پهلوان بلخي (گودرز بلخي)   چمن قلعه

قربان بلوچ (قربان قوچ)  
تاجعلي پشته کش  

موسي (پسر عمو مندلو)  
سيد تلفنچي  

بابا گلاب  
صمد گلخنتاب  

چپاو (چوپان بندار)  
لالا (زن چپاو)  

براتعلي سالار رزاق  
ميرزا  

دهليها  
عبدالحسين مورچه  

گروهي صنعتگر که براي تيز کردن داس و غيره آمدهاند  
آقاي سمرقندي معلم ده همسايه  

بازخان افغان ـ چهن خان ـ بلوچ افغان سارا (دختر بلوچ افغان)  
روستائيان و...  

  
نجف ارباب  

مادر نجف ارباب   روستاي سنگرد
او   مردان و رعيتهاي
حاجي سلطان خرد خرسفي  
طاهر داماد حاجي خرسفي   روستاي خرسف

مردم و رعيتها....     
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قباد       ميرخان (ارباب آنجا)      

روستاي دزمين     روستاييان   بيبي   
محمدرضا گلخانم     

رباط زعفراني        کدخدا حسن   حيدر (پسر ملا معراج)   
بوژدني     

چخماق         علي   
طغرل     روستاي تلخآباد           ارباب تلخآبادي و کارکنان او     

کاظم      قهوهخانه خاله سکينه   ميدان قلعه
وهب     

مردم مظلوم و شاکي     
قنبر     

دوست محمدخان     
سيد شرضا (ياغي، که به دولت تسليم شده لباس امنيه ميپوشد)     

نوروز بيگ (ياغي، که کشته ميشود)     
جهن خان (ياغي، که به دولت تسليم شده لباس امنيه ميپوشد)     

مردم و اهالي قلعه ميدان  
  

مغيلان شاگرد قهوهچي   قهوه خانه ملک منصور
وخک و زن او     

با دو پسر و يک زن رقاصه     
    سرگرد فربخش  
سرهنگ بکتاش  

غزنه (رئيس شهرباني سبزوار)  
نظاميها    امنيهها  

   استوار علي اشکين  
  خان نايب  
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ارباب آلاجاقي و پسرش جليل خان     
شملخان (چاپوکش و پسر مشدي ياخوت)     

حبيب (نوچه شمل خان)     
  

پيرخالو (کاروانسرا دار)     
مردي گدا و بددهن   سبزوار

شهردار ـ فرماندار و...     
ستار، علياکبر، صراف، دکتر افشار، مهدي چل چرخ، فربود     

آتش (زن بدکار)     
مهندس      
مردم و....  

  
اکنون همين آدمها را ما ميتوانيم براساس طرح کلي داستان، طبقهبندي 
کنيم. نخست سرمايهداران و طبقة مرفه جامعه که در اشکال ارباب خرده مالک، 

حاجي و... مطرح ميشوند:  
الف) سرمايهداران: ارباب آلاجاقي، ارباب تلخ آبادي، نجف ارباب، ميرخان، 
علي اکبر حاج پسند، بابقلي بندار، حاج حسين چارگوشلي و حاجي خرسفي.   
ب) کساني که با طبقة پولدار و مرفه در جنگ و ستيزند. حال به چه دليلي؟ 
مهم نيست. ممکن است آگاهيهاي عميق و روشنفکرانه و سازماني دليل 
مخالفت آنها باشد. مثل ستار و رفقاي حزبي او و يا جوانمردي و احساس 
عدالتخواهي آنها مثل گل محمدها، که البته بعدها آنها نيز در کنار ستار قرار 
داده ميشوند و يا به خاطر احقاق حق و هواداري از افکار ضدطبقاتي ستار، 

مثل بسياري از رعيتها مانند موسي، علي خاکي، پهلوان بلخي و...   
ميماند مردم که همان گروه (ج) است. اکنون وقت آن رسيده است که 

بگويم حلقه يعني چه؟  
احساس تعهد بيش از حد دولت آبادي در برابر مبارزات ضدطبقاتي او را 
به يک قضاوت ناعادلانه مبتلا کرده است. در نتيجه نويسنده چه خود آگاه و 
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چه ناخودآگاه، دچار تعصبي سخت و خشک شده است.   
تعصبي که از جانب جهانبيني مادي نويسنده و ادعاها و عجب و غرورهاي 
روشنفکرانهاش پشتيباني ميشود، او را به سوي نوعي مطلقگرايي کشانده 
است. اين گونه که نويسنده حکم کرده است، هر که در ضلع سرمايهداري قرار 
ميگيرد، به هر عنواني، بد است، بد مطلق. (البته در داخل مجموعه بدها نسبت 

به هم کم رنگ و پررنگ ميشوند)    
هر که در ضلع مبارزة ضدطبقات قرار ميگيرد، آن هم مبارزهاي برخاسته از 

جهانبيني مادي و الحادي خوب است، خوب مطلق.   
و آن حلقه، يعني گروه مبارزان که در ضلع عمود مثلث قرار دارند. هر کسي به 
هر نحوي در آن ضلع قرار نگيرد و به نوعي به افکار ستار دلبستگي نشان ندهد، در 
آن حلقه وارد نيست و مجبور است بد باشد و يا اگر خيلي ارفاق بکنيم و او را در 

دايرة بدها قرار ندهيم، بايد موجودي پست، زبون و به درد نخور باشد.   
به اين ترتيب تکليف ضلع سوم مثلث نيز مشخص شده است. از آدمهاي 
باقي ماندة داستان، آنها که ايادي اربابها هستند و در خدمت آنها، مثل 
نظاميها و مسؤولان اجرايي مملکت و... همه آدمهاي بد داستان هستند. به جز 
سرگرد فربخش که از طرفداران دوستان حزبي ستار است و اما طبقات پايين و 
اعماق جامعه، که ضلع سوم مثلث را تشکيل ميدهند. به طور کلي به دو دسته 
تقسيم ميشوند يا در گفتار و کردار آنها، نشانههايي از مذهب وجود دارد و يا 
وجود ندارد. اگر وجود ندارد و از هواداران افکار ستار هستند، خوبند، خوب 
مطلق، مثل علي خاکي، سالار رزاق، گودرز پهلوان، حتي لالا زن هرزه و بدکارة 

قلعه چمن و قربان قوچ و موسي.   
و اگر نشانهها و احساسات مذهبي در گفتار و کردارشان وجود دارد، باز هم 
دو دسته ميشوند. يا کاملا مذهبياند، پس بايد محکوم به پستي، زبوني، 
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گدايي، ترسويي و بيآبرويي بشوند و بدترينها و رذلترينها از ميان اين 
جماعت شکل بگيرد. مثل ماه درويش (که به تفصيل از او در شخصيت شناسي 
) مثل باباگلاب، مثل سيد تلفنچي که دخترش به وسيلة  رمان سخن گفتهام
شيدا بيآبرو شده است و... و مثال براي بدترين و رذلترينشان حاجي خرسفي 
است. خرسفي چون مالک و زمين دار است، بد است و چون حاجي است، 
بدتر و رذلتر و گروهي که مذهب فقط به شکل نام مقدسات و قسم و آيه در 
آنهاست، اين گروه نيز به فکر منافع شخصي خود هستند. پس بد  نوک زبان

تشريف دارند. مثل عباسجان، قدير و...   
البته نويسنده براي خالي نبودن عريضه، شخصيت ملامعراج را به عنوان 
طرفدار گلمحمد وارد ميدان ميکند و بالطبع در دايرة خوبها قرار ميدهد؛ 
ولي نويسنده چنان زيرکانه او را بدون هيچ گونه سابقه و زمينة قبلي وارد 
جريان ميکند که بود و نبودش براي خواننده يکي است, چرا که خواننده اصلا 
نميداند افکار ملامعراج چيست؟ او به چه دليل با گلمحمد دوست و 
آشناست و جانبداري او از گلمحمد آيا به خاطر احساسات و اعتقادات مذهبي 
گلمحمد است؟ آيا به علت مبارزات ضد طبقاتي گلمحمد است؟ آيا 

آشوبهاي ضد حکومتي گلمحمد، ملامعراج را راغب کرده است؟ و...   
و همين نبودن اطلاعات کافي از سوابق ملامعراج، بخوبي نشان ميدهد که 
حضور او در قصه، يک حضور نمايشي است تا يک حضور جدي و هدفدار.   
و از اين سبب است که اکثر آدمهاي رمان، شخصيتهايي تخت و مسطحند 
تا گرد و مدور. چرا که از ابتدا تا انتهاي رمان، ما شخصيتي که در او دگرگوني 
و تغيير و حتي کمال قابل توجهي حادث شود، نميبينيم، جز در سه مورد که 
دو نفر آنها در خارج از اهداف فکري دولت آبادي قرار دارند و تغيير و 
تکاملشان طبيعي و منطقي جلوه ميکند و سومي نيز توفيق اجباري 
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گريبانگيرش ميشود.   
آن سه نفر زيور، علي چخماق و نادعلي نام دارد. از نادعلي در مقالة 
شخصيت سخن گفتهام. علي چخماق از ترس کشته شدن، از راهزني بر 
ميگردد و به عياري و جوانمردي روي ميآورد و جزو تفگچيهاي گلمحمد 
ميشود؛ اما زيور، سير طبيعي زندگي يک زن، زن شرقي را دارد. نخست به 
مارال حسودي ميکند30 و از اين که او را رقيب خود ميبيند، حسودياش به 
کينه و دشمني مبدل ميشود.31 وقتي مارال حامله ميشود، اين دشمني به اوج 
ميرسد و او تصميم به قتل مارال ميگيرد؛32 اما از آن جا که زني است پاک و 
قدرت روحي جنايت را ندارد، دستش ميلرزد و نميتواند. مارال بيدار ميشود 
و او را ميبخشد و همين ضربة روحي، انقلابي در درون او ايجاد ميکند.33 
دگرگوني انجام شده است. زيور از گذشتهاش توبه ميکند و به صورت 
خواهري مهربان، تا آخر داستان در خدمت مارال باقي ميماند و سرانجام نيز از 

آن جا که عاشق شوهر خود است، در کنار او ميجنگد و کشته ميشود.34   
دقت در سرنوشت زيور، شخصيت او و چگونگي پرداخت اين شخصيت، 
بخوبي نشان ميدهد که دولت آبادي وقتي اهداف جانبي و خاص خود را 
تبليغ نميکند، قدرت آن را دارد که شخصيت و حوادثي منطقي و طبيعي 

بيافريند و خواننده را در کشف واقعيتها کمک کند.   
اما ديگر آدمهاي رمان، گل محمدها از اول جوانمرد و لوطي منشند و تا آخر 
هم چنان باقي ميمانند. اربابها از اول بد هستند و تا آخر هم چنان باقي ميمانند.   
ماه درويش از اول ترسو و جبون است و تا آخر هم چنان باقي ميماند. 
شيدا و اصلان، قدير و عباسجان، از اول تا آخر داستان هيچ تغييري در منش 
آنها ايجاد نميشود. جالب اين جاست که حتي به تعداد هواداران ستار در 
اواخر داستان نسبت به صفحات اول آن، چيزي افزوده نميشود و طبيعي است 
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که راکد و جامد بودن اين گونه آدمها، چه در مسير خوبي و چه در مسير بدي، 
داستان را خسته کننده و ملالآور ميسازد.   

بنابراين بايد گفت که بينش طبقاتي و عميق دولتآبادي در عين اين که از 
نقاط قوت رمان بزرگ کليدر محسوب مي شود، از عوامل ضعف پي رنگ آن 
نيز به شمار مي آيد؛ چرا که او براساس چنين بينشي، اجتماع مورد بحث در 
داستان را که داراي فرهنگ مذهبي و موازنههاي ارزشي خاصي است، در 
قفسهاي طبقهبندي کرده که با معيارها و موازين اجتماعي و اخلاقي حاکم بر 
آن جامعه سنخيت ندارد و در نتيجه در آن طبقهبندي، بسياري از ارزشها، 
ضدارزش قلمداد شده است و بسياري از ضد ارزشها به عنوان ارزش معرفي 
شدهاند و همين به همخوردن موازنهها در داستان، بين رمان و ذهن خواننده، 
بخصوص خوانندة معتقد به معنا (توجه داشته باشيد من حتي نميگويم مذهبي 
تا متهم به تندروي و سخت گيري نشوم) و ارزشهاي سنتي جامعه، فاصلهاي 
ايجاد ميکند که اين فاصله، مرتب خواننده را ميآزارد و بسياري از حوادث و 

پرداخت شخصيتها را غيرمنطقي و غيرواقعي نشان ميدهد.   
زمستان 1371



  
  



  
  
  
  
  

10. نگاهي به چند شخصيت رمان کليدر  
  

1ـ گل محمد  
گلمحمد، مردي است ميانه بالا، استخواني، سيه چرده، چالاک با چشمهايي 

مانند دو تکه زغال به آتش در گرفته.   
 «تيز و درخشان، کمين کرده در کاسههاي گود چشمخانهها، زير ابروهاي 
نوک تيز در چهرهاي کشيده، چانهاي نه چندان پهن، اما سخت، سنگ خارا، 
بيني راست، تيغ کشيده با نوکي کم خميده. بيهيچ برتري به مردان ديگر، 
بييال و بيکوپال چه بسا ريز نقش تر از ديگران؛ اما چالاک و چربدست، 
بزکوهي، دستي به چوب و پايي به راه و عصبيتي خفته به زير پوست کشيدة 
صورت. نشاني از مادر، جذبهاي که در آغاز پس ميزد. چکيدة سختي، مردي 
به هيات سنگي پرشکستگي و لاخلاخ، تيز و ناهموار، شانهها، زانوها، دستها، 

گونهها، پيشاني، استخوانهاي به هم گره خورده و تيز، کم گوشت. »1   
مردي است مقيد به آداب و سنن، مردي که حلال و حرام را ميشناسد و 
هنوز دستش به مال و ناموس کسي دراز نشده است. «اگرچه اي مرد بند تو 

هنوز به حرام باز نشده است. »2   
در مسايلي که پيش ميآيد، براساس باورهاي سنتي خود اقدام ميکند.   

آن جا که خان عمو در تصاحب بيوة برادر قنبر، به خانة زن است، گلمحمد 
به دادخواهي قنبر به خانه ميرود. خان عمو را به بيرون فرا ميخواند و به او 
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دستور ميدهد که اسبش را زين کند و... » خان عمو چنان کرده بود و گلمحمد 
دست بر بازوي قنبر او را درون دالان برده بود و زن را فراخوانده بود:  

- «... همان جا پشت در بمان، صدايم را که ميشنوي؟»   
- «بله... خان»   

گل محمد چنان که زن بشنود، قنبر را گفته بود:  
- «زن برادرت را، عدهاش که به سر رسيد، براي خود عقدش کن. نشنوم که 

او را کتک زده باشي. خلاص.»   
از سر مزار که بيرون آمده بودند، ستار پرسيده بود:  

- «اگر آن زن... راضي به عقد نباشد چي؟»   
گل محمد ساده و گذرا پاسخ داده بود:  

- «راضي ميشود، زن نان ميخواهد و مرد.»3   
اما همين مرد، در برابر وسوسههاي مارال ميشکند و بعد از تصرف جسم 

او به دنبال مراسم عقد و... ميرود.   
جنگيدن در آذربايجان، او را تراش داده است: دو سال خدمت اجباري، با 
سختيها و ناملايماتش، او را از لحاظ روحي و جسمي تربيت کرده است. او 
ايستادگي در برابر ناملايمات را تجربه کرده و شکيبايي، دقت و سرعت در 

عمل را ياد گرفته است.   
وقتي بيماري به جان گوسفندانشان افتاده و تنها راه نجات، رفتن به مشهد 
است و التماس از دولت و ديگران حتي به اين راه نيز با نااميدي مينگرند، 

گلمحمد داد ميزند:  
- چرا به زور؟ همه کار که به زور نميشود! خواهش تمنا ميکنيم. ما هم 
اول آخر جزو همين سرزمينيم. تا نرفته و خواهش نکردهايم چرا بايد پيش 
خودمان خيال کنيم آنها نميآيند؟ من گل جوانيم را که بي خودي در اجباري 
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نگذراندهام. سينه جلوي گلوله سپر کردهام و در سرماي گرگکش آذربايجان 
سينه خيز رفتهام. براي همين روزها. پس جان من برگ چغندر بوده که همين 
جور بريزمش سر راه؟ هزار هزار گلوله از بيخ گوشهايم رد شده که اگر يکي 
شان به پيشاني ام ميگرفت، معلوم نبود حالا استخوانهايم به کدام گودالي 
ريخته بود. زير برفهاي آن سر مملکت! کي يک قران خون بهاي من را به تو 
ميداد؟ هيچ کس. نبايد هم! چون من مال همين مملکت بودم و خونم هم در 
همين مملکت روي زمين ريخته بود. پس حالا هم که زندهام، حق دارم بروم 
جلوي رييس فلان اداره سينهام را سپر کنم و بگويم «آقا آن روزها همين من 
بودم که سينه به سينة گلوله ميرفتم و حالا هم سينه به سينة شما ايستادهام و 

حقم را ميخواهم. »4   
خشکسالي، قحطي و بيماري گله و بز مرگي، زندگي او و خانوادهاش را در 
فشاري سخت قرار ميدهد. در مبارزه با توفان، سختيها، به هر جايي و هر 
چيزي چنگ ميزند و اين جاست که شناخت دقيقي از اجتماع اطراف خود، به 
دست ميآورد. با بقلي بندار زالو صفت، در بابهاي خوش عيش و عشرتي 
چون آلاجاقي و دولتمردان بيخاصيت را از نزديک تجربه ميکند. او در همان 
سفر به مشهد براي ياري خواستن از دولت، تنها يک جمله به پاسخ دريافت 

ميکند: «برو بيرون مردکة بياباني. آدم شدهاي براي ما»5   
گردباد قحطي و بيماري، دار و ندار چادرنشينان و روستاييان را به باد داده 

است.   
مردان کلميشي براي گذران زندگي بايد به کاري غير از دامداري روي 
بياورند.گل محمد خود به هيزم فروشي روي ميآورد و هنگامي که ارباب 
آلاجاقي از او ميخواهد که چوپان گوسفندان او باشد، عزت نفس و غرور 

زيباي خود را به نمايش ميگذارد.   
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 «گنگ و مردد، گلمحمد پيش رفت و خاموش، پاي ايوان، کنار در زير 
زمين ايستاد و گفت:  

- بله «ارباب، خدمت»   
- تو مگر مالدار نيستي؟  

- چرا آقا  
- پس چطور هيزم کشي ميکني؟  

- از ناچاري، ارباب  
- ميخواهي همراه يکي از گلههاي من بروي؟  

- نه ارباب  
- براي چي؟  

- نميتوانم براي غير کار کنم. تا بودهام چوپان خودم بودهام. من نميتوانم.   
- شکم گرسنه که داعيه ور نميدارد.   

- هنوز آن قدر گرسنه نيستم ارباب. تنگ شکم را محکم کشيدهام. »6   
گل محمد زمينههاي روحي و جسمي لازم را براي قهرمان شدن دارد و 
انگار فشار محيط، چنين نقشهاي برايش طرح کرده است. در يک عصر زمستان 
دو امنيه به چادرهاي آنها ميرسند. مامورها به عنوان گرفتن ماليات ميخواهند 
چيزي از گردة مردان کلميشي براي خود بکنند. از مردان کلميشي کسي جز 
گلمحمد در چادرها نيست. گلمحمد فقير و دست خالي بودنشان را به آنها 
شرح ميدهد، اما آنها با ناباوري به بهانة تهديد گلمحمد از او ميخواهند که 
سخنانش را فردا صبح در شهر به رييس پاسگاه بگويد. گلمحمد با توجه به 
حادثهاي که در چارگوشلي داشتند و قتلي که به دست مردان کلميشي اتفاق 

افتاده بود، حدس ميزند که آنها به اسم ماليات، در صدد دستگيري او هستند.   
اينک ناملايمات سال قحطي، فشارهاي گوناگون زندگي، در وجود دو مرد 
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امنيه به اوج ميرسند و جان گلمحمد را به اره ميگيرند.   
عاقبت گلمحمد تصميم خود را ميگيرد. با رسيدن خان عمو، چشمان 
گلمحمد برق ميزند. غرور مجروحش زبانه ميکشد و هراس از محاکمه شدن 
به جرم قتل و اشتياق تفنگهاي برنو و اسبهاي ماموران، کار خود را ميکنند. 
گلمحمد به ياري خان عمو و زنها دست و پاي مردها را ميبندد. آن گاه با 

خان عمو، امنيهها را به صحرا برده و سر به نيست ميکند.   
با فرا رسيدن بهار استوار اشکين به دنبال همکاران خود ميآيد و عاقبت 
گلمحمد را به جرم قتل امنيهها دستگير ميکند. آنها ستار را قبل از گلمحمد 
دستگير کردهاند. گلمحمد با نقشهاي که ستار ميکشد و به ياري دوستان او، از 
زندان فرار ميکند. او از زندان گريخته است؛ اما هنوز به فکر يک زندگي 

عادي است و در پاسخ به پدرش که از او ميپرسد:  
 « - بالاخره من که پدر تو هستم. نبايد بدانم تو چه خيالهايي به 

کلهداري؟»   
ميگويد:  

- گمان ميکني چه خيالهايي؟ ... . هيچي. خيال دارم گوسفنداري کنم، 
براي گوسفندهايم آبچر و علفچر مرغوب پيدا کنم و مثل همة مردم دنبال 

روزي خودم بدوم. چه خيالهايي غير از اين؟ 7   
اما او يک فراريست و دستش به خون آلوده است و فوجي از امنيه را به 
دنبال دارد. پس بايد به فکر فردا، همراه و تفنگ باشد. او با تيزهوشي و آگاهي 
زيرکانهاي رد تفنگهايي را که در زمان سربازياش از پادگان دزديده شده 

بودند، ميگيرد.   
اول به سراغ پسرخالهاش ميرود و او را به اتهام خيانت و لو دادنش، 
ميکشد. پس از آن در خانة نجف ارباب، به سراغ تفنگها ميرود. تفنگها را 
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ميگيرد. نجف ارباب رد او را به استوار اشکين ميدهد و گلمحمد سرانجام 
در قلعة ميدان به محاصرة ماموران استوار اشکين در ميآيد.   

او با مهارت و استواري تمام اين محاصره را ميشکند. گروهي از ماموران و 
استوار اشکين کشته ميشوند و گروهي با گوشهاي بريده آزاد ميشوند تا 

درس عبرتي باشند براي ديگران.   
تا اين جاي جريان، بخوبي پيش ميرود و گلمحمد تمام خصوصيات لازم 
يک قهرمان را از خود بروز ميدهد. هوش لازم، تدبير کافي، چالاکي و سرعت 
عمل، خويشتنداري اخلاقي، عزت نفس و دست درازي نکردن به مال رعيت، 

همه و همه دست به دست هم ميدهند و او را محبوب مردم ميکنند.   
از آن جايي که گلمحمد شخص اول داستان است و خواننده نيز هماهنگ 
با ديگر آدمهاي داستان، ايدهآلها و کمالهاي مطلوب خود را در وجود او 
جستوجو ميکند، دوست دارد او را بيعيب و نقص و در عين حال تکيه داده 
به منطق ببيند، چه در خصوصيات شخصياش و چه در حادثهها و مسايلي که 

مربوط به ديگران و سياق داستان ميشود.   
دولت آبادي نيز پرداخت شخصيت گلمحمد را اين گونه پيش ميبرد. چه 
در مسايل خانوادگي و داخلي و چه در کارهاي حساس و خطرناکي که به 
جنگ و خونريزي ميانجامد، گلمحمد است که ميانديشد، طريق مينمايد و 

سرانجام مشکل را به کمک ياران از ميان بر ميدارد.   
پرداخت منطقي شخصيت گل محمد تا آزادي ستار از زندان ادامه دارد. 
ستار که در گلمحمد زمينههاي صفات يک عيار و جوانمرد را يافته بود و به 
خاطر ويژگيهاي گلمحمد او را از زندان فراري داده بود، اکنون از سوي 
حزب مامور ميشود که خود را به گلمحمد برساند و افکار و انديشة 

گلمحمد را تحت کنترل خود داشته باشد.   
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ستار در قلعه ميدان به گلمحمد ميرسد. اکنون گلمحمد يک ياغي تمام 
عيار شده است. خانها و اربابها راغارت ميکند. از مردم ضعيف و ستمديده 
حمايت ميکند و حتي خانة او در قلعه ميدان به ديوان عدالت تبديل شده 
است. مردم شکايات خود را از ظلمهايي که به آنها ميرود، به جاي حکومت، 

به گلمحمد ميبرند. 8   
گل محمد اما هنوز وابستگيهايي به بندار، زميندارهاي بزرگي چون ارباب 

آلاجاقي و حتي سرگرد فربخش دارد.   
ستار به گلمحمد ميرسد و پيغام سرگرد فربخش را مبني بر اين که 
ميخواهد با گلمحمد از نزديک ديدار کند، به او ميرساند و گلمحمد از 

تحليل جريان عاجز مانده نظر ستار را ميپرسد:  
 «- حرفت را بگو. تو در بابت پيغام رييس امنيه به من، چي خيال ميکني؟ 
لابد که خبر تير و تفنگ قلعه ميدان به گوشت رسيده؟ها؟ هم اين که لابد 
ميداني علي اشکين و سوارهايش آن جا چي به روزشان آمد؟ها؟ آنها 
خودشان به همان چاهي افتادند که براي ما کنده بودند. حکايت گوشهاي 

بريده را هم لابد شنيدهاي.   
ستار به گلمحمد نگريست و گفت:  

- شنيدهام، همهاش را شنيدهام.   
گل محمد گفت:  

- خب با اين حال و حکايت که رفته، پيغام رييس امنيه و اين دوربين که 
برايم فرستاده و ميخواهد که من را ببيند، چه معنايي دارد؟ چه معنايي پيدا 

ميکند اينها با هم؟»9  
ممکن است در مرحلة اول اين گونه به ذهن خطور کند که طبيعي است که 
آدم بعضي چيزها را متوجه نباشد و با يکي دو سؤال از دوستان و اطرافيانش، 
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موضوع برايش روشن شود؛ اما با تکرار سؤالهاي اين چنين از جانب 
گلمحمد و شرح و بسطهاي همه جانبه و پرآب و تاب ستار، به نظر ميرسد 
که نويسنده در پرداخت شخصيت گلمحمد يا دچار خطا ميشود و يا دچار 
ترديد و ضعف. خطا در صورتي است که دولتآبادي به طور عمد و آگاهانه 
داستان را به اين سو سوق دهد تا شخصيت فکري ستار را که به نظر ميرسد 
سخنگوي اعتقادات، انديشهها و باورهاي دولت آبادي است، برجسته نشان 
دهد و ضعف و ترديد در صورتي است که دولتآبادي اگاهانه، به برجسته 
کردن چهرة ستار نپردازد و چهرة گلمحمد را که شخص اول داستان اوست، 
در برخورد اين دو چهره ناآگاهانه در غباري از کاستيها و نقايصي که به 

شخصيت محکم او لطمه ميزنند، فرو ببرد.   
براي مثال از صفحه 1935 تا 1938 قربان بلوچ سعي ميکند به گلمحمد 

توجيه کند و شرح بدهد که آلاجاقي و بندار و امثال آنها دشمن او هستند.   
در ضمن بحثهاي خود، گلمحمد از قربان ميخواهد که به صراحت اسم 

ببرد.   
 «بلوچ گفت:  

- بندار، بابقلي بندار، امثال او کم نيستند.   
- حرفهاي خان محمد را ميزني؟ بندار از قبل من دولتمند شده  

- همينها همين خودش بس نيست؟ همين خودش بس نيست تا او نگران 
روزي باشد که تو بخواهي اين دولتي را که به او دادهاي از دستش وابستاني؟ 

«سربريده بيصداست» اين مثل را نشنيدهاي؟»10   
يک دقت مختصر در اين مکالمه، خيلي از مسايل را روشن ميکند. چيزي 
که خان محمد برادر گلمحمد و يک شخصيت فرعي داستان فهميده است و 
حتي به او تذکر داده است. گلمحمد هنوز در نيافته و يا نتوانسته باور کند و 
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بايد قربان بلوچ برايش توضيح بدهد و تازه خود قربان استدلال خود را بر 
مبناي يک مثل رايج که گلمحمد نيز آن را ميداند «سربريده بيصداست» 
تنظيم ميکند. در حالي که گلمحمد خود طرف اصلي معامله است و بايد بيش 

از قربان به موضوع حساس باشد و زودتر و راحتتر از او قضيه را بفهمد.   
توجه به اين نکته ضروري است که قربان بلوچ نيز از رفقاي ستار است و 
همين رفيق بودن براي دولت آبادي عذر موجهي است که صفحاتي را هم براي 
افاضههاي او در نظر بگيرد؛ هرچند طرف سخن و کسي که نميفهمد و بايد 

مطلب را به او حالي کرد، گل محمد، شخصيت اول داستان باشد.   
و اين فکر وقتي تشديد ميشود که در ادامة داستان، مرتب با سؤالهاي 

گلمحمد و توضيحات ستار روبهرو ميشويم.   
از صفحه 1977 تا 1991 ستار با گلمحمد بحث ميکند تا او دشمنهاي 
خود را بشناسد. در ضمن بحث، ستار از آلاجاقي و امثال او نام ميبرد. 

گلمحمد ميگويد:   
 «- حرفهاي مادرم را ميزني تو هم  

- من نميدانم مادرت چي ميگويد  
- منع ام ميکند از همنشيني با آلاجاقي و امثال او  

ستار گفت:  
- اگر جاي تو بودم حرفش را به گوش ميگرفتم.   

- يعني چي؟  
- يعني اين که با دشمنم دست به يک کاسه نميبردم  

- دشمنم؟ تو از کجا ميداني که آلاجاقي دشمن من است... »   
آن وقت گلمحمد به دنبال دليل بر ميآيد و ساده لوحانه گوسفند قرباني کردن 

آنها را که عملي است ظاهر فريبانه و هر کودکي اين را ميفهمد عنوان ميکند:  
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- «آخر اينها را نميشود يکي دانست. بعضيهايشان پيش پاي من گاو 
قرباني ميکنند.»11   

دقت در ديالوگ، موضوع را به قدري روشن ميکند که نيازي به توضيح 
ندارد. حتي مادر گلمحمد قضيه را به وضوح دريافته است؛ اما گلمحمد هنوز 
در خطاست و به اين خطاي خود عذر بدتر از گناه ميآورد. ستار در همين 
صفحات سعي ميکند به گلمحمد حالي کند که رعيت مردم بيچارهاند و 
بيگناه و در مقابل آلاجاقي و امثال او، حق با رعيت است. چيزي که تا همين 
يک سال پيش گلمحمد با تمام پوست و گوشت و استخوانهاي خود آن را 
درک ميکرد و لمس ميکرد؛ اما اکنون که گلمحمد سردارخان شده است، 
فهميدن اين موضوع برايش دشوار است و نياز به سخنرانيهاي رفيق ستار دارد 
و کار به خشم و عصبانيت گلمحمد ميکشد و با تحليلهاي ضد و نقيض 
خود، گاهي از مردم عامي و رعيت متنفر ميشود و آنها را ترسو مينامد(ص 

1984) و گاهي به آنها دل ميسوزاند و عشق ميورزد.12   
و بحث و جدل تا آن جا پيش ميرود که گلمحمد خسته از سردرگمي 
خود و برآشفته از سماجت ستار، تصميم به کشتن ستار ميگيرد؛ البته در 
جريان طبيعي داستان، هيچ منطقي چنين تصميمي را توجيه نميکند؛ هر چند 
دولت آبادي بسيار ميکوشد تا اين لحظه و تصميم را منطقي جلوه دهد و با 

بحثها و سخنهاي تکراري صفحات زيادي را پر کند.   
به اين ترتيب به راحتي پيداست از روزي که ستار از جانب «فربخش» با 
يک دوربين براي چشمهاي گلمحمد، از راه ميرسد، پرداخت شخصيت گل-
محمد دچار مشکل ميشود، تا به عينک ديگري براي چشمهايش و به مغز 

ديگري براي تحليلهايش، نيازمند شود.  
داستان ادامه مييابد. دشمنان گلمحمد بر سر اين که بايد گلمحمد را از 
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ميان بردارند و ديگر نبايد به او پر و بال بدهند، به توافق قطعي دست مييابند. 
وقتي خان عمو يک سوم پولي را که دريافت کرده است تا سر گلمحمد را با 
آنها ببرد، به گلمحمد نشان ميدهد و حجت بر گلمحمد تمام ميشود. 
گلمحمد جريان را به ستار ميگويد و ستار اظهار آگاهي ميکند. گلمحمد با 

تعجب ميپرسد:   
- از کي و از کجا چنين خبري داشتي؟ پس چرا از من پنهانش کرده بودي؟ 

ستار باز به گلمحمد نگريست و گفت:  
- من همان قدر خبر داشتم که خود تو بايد خبر ميداشتي.13   

لطفا در سؤال گلمحمد دقت کنيد. انگار اين همه بحث و جدلي که قبلا داشته، 
بر سر همين موضوع نبوده است و گلمحمد بعد از سوختن يک انبار تنباکو تازه 

ميپرسد ليلا زن بود يا نه؟ و اين که: «چرا از من پنهانش کرده بودي؟»   
گل محمد، نجف ارباب را به اسيري ميبرد. او را برهنه بر اسب سوار 
ميکند و در دهات ميگرداند؛ اما در اين که آيا چنين کاري اهانتي است به هم 

قطاران نجف ارباب يا نه؟  
 «- به گمان تو اين کار آلاجاقي را آزار ميدهد؟ »   

- نميآزارد، پشتش را ميلرزاند.14   
مطلبي که حتي بلقيس بر فهم و هضم آن قادر است و بدون اين که نيازي 
به سخنراني و تحليلهاي رفيق ستار داشته باشد، خود آن را ميفهمد و با 

قاطعيت بيان ميکند:   
 «- اربابها، اربابها صد بار گفتم با اربابها پلو مخور، ننه گل محمد. 

صد بار گفتم پلو مخور... ننه گلمحمد صد بار گفتمت...15   
و سؤالهايي از اين قبيل فراوان به چشم ميخورد:  

 «گل محمد در ستار درنگ کرد و پرسيد:  
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- عقل تو چه ميگويد؟»16  
... گلمحمد از ستار ميخواهد:  

 «-کمي بيشتر بشکاف حرفهايت را»17   
گل محمد پس از ديدار با جهن که ستار نيز به شکل يک پينه دوز دوره 
گرد حضور دارد، نظر او را ميپرسد و خواننده دوباره فرصتي به دست 

ميآورد تا تحليل تازهاي از ستار بشنود:  
 «... گلمحمد پرسيد: چه ديدي؟»18   

و همة اين قراين دست به دست هم ميدهند تا اين فرض را که دولت 
آبادي در پرداخت شخصيت گلمحمد، آگاهانه مرتکب خطا شده است، 
تقويت کند. از آن جايي که ستار يک مبارز حزبي و روشنفکر است و در فهم 
و تحليل مسايل سياسي و اجتماعي زحمات فراواني کشيده است و مهم تر از 
هر چيزي مذهب و عناصر مذهبي در تفکرات او جايي ندارند و از آن جايي 
که ستار سخنگوي نويسنده است، در طول داستان به گلمحمد تحميل ميشود. 
در واقع، اين نويسنده است که خود را به گلمحمد تحميل ميکند و نتيجة 
چنين تحميلي، دور شدن گلمحمد از شخصيت اصلي، واقعي و منطقي 

خودش است.   
در واقع نويسنده براي اين که فرصتهاي گوناگون پيدا کند تا عقايد و 
تحليلها و سخنان ضد سرمايهداري خود را به گوش خواننده برساند، 
شخصيت اول و قهرمان داستان خود را مجبور ميکند که کند فهم و کم هوش 
باشد. دشمنان اصلي خود را که مثل آفتاب براي همه روشنند، نشناسد و در 
يک کلاف پر پيچ و خمي سردرگم بماند و مرتب از رفيق ستار توضيح 
بخواهد و رفيق ستار نيز بعد از سخنرانيهاي مکرر که همه در مضمون 
واحدي -ضد سرمايهداري، ارباب، فئودال و... هستند- چشمان گلمحمد را 



نگاهي به چند شخصيت رمان کليدر   □   221  
 

نسبت به دنياي اطرافش باز کند.   
گل محمد يک مسلمان است و هم چنان که از نالهها و نفرينهاي 
اطرافيانش بر ميآيد، اعتقادات شيعي دارد. او امام حسين و عاشورا را 
ميشناسد. او حتي در اواخر داستان، عملکردي مشابه امام حسين (ع) در برابر 
تهاجم دشمن دارد، اما از آن جايي که نويسنده دوست ندارد و نبايد تناقضي 
هم بين او و ستار پيش بيايد، گلمحمد در تمام طول داستان، يک جمله و يا 
يک حرکت، مبني بر اين که احساسات مذهبياش در آرمانها و کارهاي او 
نقشي دارند، از خود نشان نميدهد. بگذريم از صحنهاي که در آخر جلد هشتم 

پيش ميآيد و گلمحمد از زوار امام رضا (ع) التماس دعا ميکند.   
نويسنده با الهام گيري از ماجراي عاشورا، گلمحمد را وا ميدارد که 
تفنگچيهاي خود را مرخص کند. گلمحمد با نزديک ترينهايش تنها ميماند. 
هم چنان که حسين (ع) با عزيزانش در برابر صفوف دشمن تنها مانده بود، اما 
يک اختلاف اساسي، اين دو واقعه را رنگي جداگانه و متفاوت ميزند. حسين 
تنهاست در برابر مشتي نيزه، شمشير و آهن و پولاد، اما رو به اقيانوسي بيکران 
دارد و فلسفة شهادتي از آن گونه متعالي که از باورهاي والاي مذهبي بر 
ميخيزد، حرکت و قيام او را رنگ ميزند، اما گل محمد از آن جايي که 
نويسنده نميخواهد و ستار، از آن جايي که نمايندة انديشة محدود نويسنده 
است، هيچ کدام در حرفها و احساسات خود، از مرز محدود ماده فراتر 
نميروند و حيات و کار خود را با مرگ تمام شده ميبينند و اين استقامت با 
شکوه خود را در مقابل دشمن با سفسطهاي عجيبتر توجيه ميکند. ميميرند 

به خاطر اين که زندگي را دوست دارند.19   
گل محمد در آخرين روز زندگياش، يک ارزيابي ساده از کارهايش 

ميکند:   
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 «... کار من اول با ناچاري سرگرفت. بعد از آن با غرور دنباله يافت. 
چندگاهي است که با عقل حلاجياش ميکنم و در اين منزل آخر هم خيال 

دارم با عشق تمامش کنم... »20   
دقت در جملات بالا، نوعي تاسف و حسرت را نشان ميدهد. انگار که 
گلمحمد از راهي که به آن کشيده شده است، راضي نيست و انگار که غرور 
در جملة او يک غرور منفي و سبکسرانه بوده است. غروري که گلمحمد را به 
اين جا کشانده است و همين نوعي تزلزل را در شخصيت گلمحمد نشان 

ميدهد.   
از آن گذشته، سبک جملات با گلمحمد ياغي، چادرنشين، اسبسوار و 
برنو به دست که تا همين چند روز پيش از شناختن دشمنان واقعي اش عاجز 
بود، جور در نميآيد و همينها باعث ميشود گلمحمد رشد و تکوين واقعي 

و منطقي خود را از دست بدهد.   
يک مقايسة ساده بين بيان زمخت، عاميانه و گاهي آلوده به فحش و ناسزاي 
گلمحمد در بخشهاي اول کتاب با زبان پرداخته شده، تميز و زلال گلمحمد 
در صفحات آخر کتاب، ماهيت تحميلي و تغيير غيرمنطقي شخصيت او را 

بخوبي نشان ميدهد. »   
گل محمد ديگر شخصيت اول واقعي، محکم و منطقي داستان نيست که 
خواننده با او براساس همذات پنداري ارتباط برقرار کند يا لحظههاي او را 

زندگي کند، با غمهايش غمگين شود و با شاديهايش بخندد.   
و هنگامي اين فاصله بين گلمحمد و خواننده به حداکثر خود ميرسد که 
او در آخرين ساعات شب آخرش، واداشته ميشود چون روشنفکري شاعر 
مسلک، شاعرانه سخنپردازي کند و در توجيه عدم تمکين خود به حکومت، 

حفظ آبروي عشق را دليل بياورد.   
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 «... حالا سري را که چنين شوري دارد، چرا بايد شرمندهاش کرد؟ چرا با 
تمکين کردن به حکومت، همچه سري را بايد خوار کرد؟ عشق را چرا بايد 

بيآبرو کرد؟»21   
2 ـ بلقيس  

 ما با بلقيس در صفحة 55 رمان آشنا ميشويم. پس از اين که مارال به 
دنبال يافتن او به سوزن ده ميرسد. او موقعي بلقيس را مييابد که با جمعي از 

زنان مشغول پختن نان است:  
 «مارال نام از بلقيس برد. زني از ميان زنها، بلند بالا و ميانه سال، رو به 
مارال آمد، چشمهايش را تنگ کرد، به او خيره نگاه کرد و کنار ديوارک گلي 

ايستاد و هم چنان که عرق صورت الو گرفتهآش را پاک ميکرد، پرسيد:   
-ها بله؟  

... . مارال بر اسب نشستن و خاموش ماندن را تاب نياورد. زير نگاه نيرومند 
زن احساس کرد دارد خم ميشود. پس فرود آمد و به خردي کنار يال اسبش 
ايستاد و در حالتي ميان آگاهي و گنگي نام از عبدوس برد و نگاه فرو انداخت 

تا واکنش عمه بلقيس چه باشد؟   
بلقيس در ميان شليتة بلند و نيم دارش از ديوارک به اين سو جست و پيش از 
اين که دختر را بغل بگيرد، به نگاهي تند و ژرف چهره و چشمان او را به خود 
جذب کرد و پس، آشفته و پرشور دختر عبدوس را در آغوش کشيد و همراه 

صداهاي بريده بريده که از گلويش کنده ميشد، چهره بر چهرة او ماليد...»22   
بلقيس زني است که برادرش، عبدوس و پسر بزرگش خان محمد، در 
زندان به سر ميبرند. برادر ديگرش «مديار» در ماجراي ربودن معشوقهاش 

صوقي، کشته ميشود.   
خشکسال، قحطي و بز مرگي هستي شان را تهديد ميکند. دخترش «شيرو» 
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با «ماه درويش» از خانه ميگريزد. پسرش گلمحمد، ياغي از آب در ميآيد. 
تفنگچي به دور خود جمع ميکند و با حکومت ميجنگد. همة اين ماجراها با 
عواقب مخصوص به خودشان، پشت سر هم در يکي دو سال اتفاق ميافتند و 
با اين که فشار جسمي، روحي و عاطفي آنها متوجه بلقيس است، او چون 
يک زن شرقي پاک و نجيب است، سخت کوشانه با همة دشواريها دست و 
پنجه نرم ميکند و تا آخر داستان، خواننده او را مقاوم و سربلند مييابد، بيآن 
که نويسنده در روند شخصيت او شعار بدهد و يا حادثهاي غيرطبيعي و منطقي 

پيش بياورد.   
او در خانه مواظب تک تک افراد است:  

 «اما نگاههاي تيز و پختة بلقيس از هيچ ذرهاي غافل نبود. نه از 
گرهخوردگي زيور، نه از خاموشي مارال و نه از دست و دل دخترش. از جا 
برخاست و در پي شيرو دست به ورچيدن بوتههايي برد که شيرو از دم 
دستکالهاش رد داده بود. رد را که پاک کرد، بالاي سر شيرو ايستاد و خشم 

خورده به او گفت:» 23  
وقتي در کاري دخالت ميکند، نيرومند و محکم عمل ميکند. حرف زدنش 
هم اين روحيه را بخوبي نشان ميدهد. جملاتش نيز چون خودش، ناتراشيده، 

زمخت، نپرداخته و بياباني هستند.24   
ديالوگهاي بلقيس طبيعي و راحت ادا ميشوند، بدون اين که دچار نوعي 
تجدد طلبي، روشنفکر زدگي و شاعرانه بودن شوند. ديالوگها دقيقا از زبان 
يک مادر شوهر ايراني، يک مادر شوهر روستايي ايراني که از عروسش راضي 
نيست، بيرون ميآيند و در آخر هوشيارياش مبني بر اين که بايد براي مارال 
کاري دست و پا کند و در جملة آخر تحکم او که حاکي از اعمال قدرت 
اوست، مبني بر اين که: «توپهلوي ما ميماني، حاليت شد؟ خيالات ديگر را هم 
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از سرت بدرکن.» (ج 1،ص 133)   
او در جريانات خارج از خانه هم، هوشيار و آگاه است. مسايل را خوب 
ميفهمد و اظهار نظر ميکند. در جريان بزمرگي و بيماري گوسفندها وقتي 

ميشنود صمصام خان از مشهد حکيم آورده است، ميگويد:  
 « صمصام خان ميتواند. او ايلخانه. چرا بگذارد گلههايش از دست در 
برود؟ معلوم است که اين کار را ميکند. او با آدمهاي جا گاداروکلاني دست و 
داو دارد. همانها که هر بهار با ساز و دنبک به کليدر ميآيند و برة سرخ کرده 
با شراب ميخورند. بايد هم حالا براي گلههايش حکيم و دوا بفرستند. بالاخره 
هر دادي ستدي دارد، اگر گوسفندهاي صمصام خان ميانة سال زانو بزنند و 
تلف شوند، ديگر قاليچهها و پوستينهاي آنتيک را کي براي آقايان پيشکش 
ببرد؟ کي جلوي رييس امنيهها قوچ قرباني کند؟ کي خيک خيک مسکه و 
ماست و قيماق به در خانههاشان راهي کند؟ اگر حشم صمصام خان تلف 
بشود، آنها سر سفرة کي برهاي بخورند که شکمش را با مغز بادام و پسته و 

بلوط و کشمش و ادويه پر کرده و پخته باشند؟هاي...هاي... »   
اجازه بدهيد بگذريم از بعضي کلمهها که نبايد در اين ديالوگ از آنها 
استفاده ميشد؛ اما در کل محکم و قرص بودن شخصيت بلقيس در همين 

جملات خود را نشان ميدهد.   
او حتي وقتي جريان گلمحمد اوج ميگيرد، قضايا را آگاهانه بررسي و 
حلاجي ميکند. دوست و دشمن را از هم تشخيص ميدهد و گلمحمد را از 

همنشيني با امثال آلاجاقي و بندار برحذر ميدارد:  
 «نان دولتمند جماعت را مخور، گلمحمد، نانت ميدهند و نامت را 
ميدزدند پسرم. پشتي از دشمنان ميکني و دست دوستي در دست آنها 
ميگذاري، اين چه شيوهاي است آخر، گل محمد؟ به کجا ميروي؟ به کجا 
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ميبرندت؟ها؟... روي دست بلندت ميکنند تا بر زمينات بزنند، مادرجان، 
چشمم ميترسد، گل محمد... پسرم، جوانم، دل مادرت اين جور گواه ميدهد 
که مرغ و پلوي اربابها به وجود تو گوارا نخواهد بود. دلم ميلرزد، دلم 

ميلرزد و چشمم از چيزي ميترسد، گل محمد، بيم دارم پسرم.25   
او در ادامة سخنانش به صراحت از آلاجاقي نام ميبرد و گذشته را به ياد 

گلمحمد مياندازد؛ گذشتهاي که هنوز يک سال از آن دور نشده است.   
 «... از ياد بردهاي که گوشوارههاي زنت را به گرو برداشت آلاجاقي بابت 
ده يا بيست تومن ناقابل؟ رفيق و آشنا و خويش را به وقت دست تنگي 
ميشناسند مردم، گلمحمد، او همان کسي است که سر مردم بي گناه را روي 

سفرهاش بريد و به اسم دزد بار خر کرد و فرستاد براي حکومتي... »26   
بلقيس نه تنها خوب ميانديشد و خوب ميفهمد، در مسايل جاري از 
قدرت جسمي، رشادت و شجاعت خاصي برخوردار است. طوري که او را 
هميشه مسلط و محيط بر اوضاع نشان ميدهد. هنگامي که مردان از درمان 
بيماري گوسفندانشان نااميد ميشوند، نااميدي همراه با شاهد جان کندن 
پيدرپي گوسفندها بودن، مردان را تا مرز جنون پيش ميبرد و آنها به بهانة به 
دست آوردن پول گوسفندها، چون گرگهاي گرسنه به گله ميزنند و اين 
جاست که بلقيس چون اهرم باز دارنده، شجاعانه وارد صحنه ميشود و فرمان 

ميدهد.   
 «- بکشيد بکشيد، کارد کارد»   

با فرمان بلقيس که زنان کارد از پنجة مردان به درکشند، زنان، به ميان گله 
ميريزند و خود بلقيس با شجاعت تمام، کارد از دست خان عمو بيرون 

ميکشد.27   
و همين شجاعت نهفته در اوست که او را در مقابل استوار اشکين، استوار 
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نگه ميدارد و در برابر سؤالات و تهديدات او، بيآن که دمي هراس به خود راه 
دهد، سکوت ميکند و هنگامي که استوار تحقير شده به اوج خشم ميرسد و 
روبند او را باز ميکند، فقط به يک جمله قناعت ميکند: « تو خودت مادر 

نداشتهاي؟»28   
و شجاعت و جسارت در عمل بلقيس موقعي بخوبي تصوير ميشود که 
بلقيس مجبور ميشود غدة  بواسير پير مرد کمليشي را، خود با دستهايش 

جراحي کند:  
 «بلقيس به يک کند تنه چادر از روي زانوان مرد به دور انداخت و چون 
سلاخي چربدست، زائدة بن پير مرد را در چنگ منقاش گرفت و نه گويي که 
نعرة هولناک انساني بيابان خالي را ميدريد با مراقبت و سرعت، دشنة تيز را به 
کار انداخت و در چشم برهم زدني زائده را بريد و کناري انداخت و در 
آخرين و حيوانيترين نعرة مرد، دشنه و منقاش به کناري نهاد، پنجة به خون 
آلوده در خاک مالانيد و به زيور نگريست. زيور پيالة روغن داغ را به منقاش 
گرفت و کنار گودال گذاشت و فتيلة کرباس را به دست بلقيس داد. بلقيس، 
فتيله را در روغن جوشان پياله خچانيد و بر جاي زخم چسبانيد که اين بار 

نعرة مرد، زنگ و موجي ديگر گرفت... »29   
اين گونه است که دولت آبادي، شخصيت اصيل يک زن شرقي را به بلقيس 
ميدهد. زني که غذاي مردها را درست ميکند، طبابت ميکند، در مشکلات 
اقتصادي و اجتماعي پا به پاي مردان ايل، پيش ميآيد و در حمايت از 

ضعيفترين فرزندانش ـ دخترش ـ از جان مايه ميگذارد.   
شيرو با مرد دلخواهش فرار ميکند و شکست خورده از يک ازدواج ناموفق 
به آغوش خانواده بر ميگردد، اما کلميشيها او را به علت اهانتي که در حق 
آنها روا داشته است، نميپذيرند و از خانه ميرانند. اين جاست که بلقيس 
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وارد عمل ميشود، شيرو را در حمايت خود ميگيرد و هنگامي که پسر 
بزرگش خان محمد اصرار ميکند:  

 «اما خان محمد نتوانست چندي چيره بر خود دوام آورد. او که به خيز خشم، 
چنان چون خار پشتي، چشم به شيرو دوخته بود، ناگهان بر او يورش برد:  

- خار به چشمم فرو ميکني، کولي  
همپاي شيرو، بلقيس هم به درون چادر واپس کشيد و برآستانة درگاه، رو 
در روي خان محمد که اينک چون کرکسي به غوش بر درمانده بود، ايستاد. 
خان محمد مهلت هجوم دوباره نيافت. از آن که بلقيس با صراحتي غريب، 
دشنه را از بيخ کمر بيرون کشيد و به قدرت در چشمهاي خان محمد چشم 

دوخت و گفت:  
اگر دستم به روي پسرم بلند نشود، قلب خودم را ميتوانم بشکافم.30   

و از چنين مادري، چنان پسرهايي سزاوارند، وقتي بلقيس پايان سوگ انجام 
پسرهايش را ناگزير مييابد و عاطفة مادري به او هجوم ميآورد، خان محمد از 

قول خودش به او ميگويد:  
 «به دلت بد نيار بلقيس، به دلت بد نيار. از تو... بيش از اين توقع داريم ما.  

تو... . مگر خود تو نبودي که ميگفتي: «برة نر براي کارد است؟ها»   
مگر خود تو نبودي؟ اين حرف را من فقط از زبان تو شنيدهام.   

طبيعي است که زني چنين، از روح بلندي برخوردار باشد. آن جا که از دل 
گلهاي ناشناس در کنار چادرهايشان به جان بيگ محمد سوء قصد ميشود، 
فرزندان بلقيس بسرعت ميجنبند. يکي از ناشناسها به ضرب گلولة بيگ 
محمد کشته ميشود و ديگري، دلاور که روزي نان و نمک بلقيس را خورده 

است، دستگير ميشود. بلقيس فقط به نفريني بسنده ميکند:  
 «بلقيس به دلاور فقط گفت:  
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- نمک دستم کورت کند، جوان»31   
شخصيت اصلي بلقيس در حوادث آخر داستان به نمايش گذاشته ميشود. 
دشمن از هر سويي، کلميشيها را محاصره کرده است. گلمحمد 
تفنگچيهايش را مرخص کرده، خود را براي يک جنگ نابرابر آماده ميکند. 
بلقيس در حالي که همة اين وقايع شوم را شاهد است، بدون اين که خود را 
ببازد يا ذرهاي ضعف از خود نشان دهد، وظايف هميشگي خود را مرتب انجام 

ميدهد.   
شبي که گلمحمد با مرخص کردن تفنگچيها، پايان سوگ انجام خود را به 
اطرافيان و نزديکانش اعلام ميکند، دچار نوعي جدال وجدان ميشود و در 

يک کشمکش خاص روحي دست و پا ميزند. بياختيار نام از مادر ميبرد:  
 «- بلقيس... مادرم»   

در ناباوري و بهت، مردها دور شدند و کوچه را خالي وانهادند. پس ستار 
در سياهي بيخ ديوار ايستاده ماند. بلقيس از در سراي به کوچه آمد. شايد که 
خان محمد او را پيش گلمحمد فرستاده بود. مادر يک آن در کوچه وا ايستاد. 
ستار، گلمحمد را در پناه شتر نشان بلقيس داد. بلقيس به سوي گل محمد، قدم 
در خرابه گذاشت. گلمحمد سر از پناه کوهان جماز بالا آورد و در چشمهاي 
بلقيس نگريست. در چشمهاي مادر هزار سخن بود. گلمحمد در پاسخ نگاه 

خاموش بلقيس گفت:  
- مادرم... حلالم کن.   

بلقيس باقي و برجا نماند. نه، به فوران اندوه، مجال نميتوانست بدهد. در 
تنهايي نيز ميشد به پاسخ گفت دردمند گل محمد، اين يگانه مادر گريست.32   
بلقيس به اقتضاي سن و با تجربياتي که روحش را در کوره راه زندگي پخته 
و صيقل دادهاند، بخوبي ميداند که در چنين موقعيتي، ميدان به احساس و 
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عاطفه دادن، کاري است نه از روي عقل و نستوه و بشکوه. خويشتن داري 
ميکند و فرداي آن روز، اين بلقيس است که به سراي خلوت سردار، روح 

زندگي ميدهد:  
 «اکنون سراي سردار به صداي بلقيس از خواب برخيزانده ميشد:  

- خميرتان ترش ميشود، مگر شماها نميخواهيد نان بخوريد؟  
تشت خمير را بلقيس به پاي تنور برد و کاظم خواب آلوده بيرون شليد و به 
کار آوردن هيزم و افروختن تنور شد. سمن دو خيک خالي به زير بغل از در 

اتاق بيرون آمد و به آوردن آب قنات، سوي در کوچه به راه افتاد. »33  
ميبينيم، رفتاري که بلقيس از خود نشان ميدهد، طبيعي و منطقي است، 
حتي جملات او هم از طبيعت اخلاقي و شخصيتي او بر ميخيزد و هيچ کدام 

از کارها و حرکاتش غيرمنطقي و شعاري نيست.   
سر و صدا و گرماي زندگي را بلقيس در خانه ميدمد، اما خبر ميرسد که 
دشمن محاصره کنان نزديک ميشود و گل محمدها بايد هرچه زودتر خانه را 
ترک کنند. آخرين خداحافظيها انجام ميشود. بلقيس پسرهايش را بدرقه 
ميکند و به دنبال آنها جهن، سردار بي رحم بلوچي با سرهنگ بکتاش و بندار 
و... وارد خانه ميشود. جهن رجز ميخواند، قدم ميزند و سراغ گلمحمد را 

ميگيرد.   
اين جاست که بلقيس چون کوهي ستبر، بيآن که لحظهاي هراس به دل راه 
دهد و ذرهاي بلرزد، در برابر جهن ميايستد و با سخنان خود زهر در جان 

جهن ميريزد:  
 «...  زهر به زبان داري بلقيس»   

- از اين که با افعي سخن ميگويم: 34  
و اين سؤال و جواب تا آن جا ادامه مييابد که:  
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 «اکنون مرد بلوچ چشم در چشمان بلقيس، با گامهاي سنگين و فشرده 
پيش ميآمد و افروختگي چهرهاش چنين مينمود که يک باره ديگر شده است. 
از اين رو به آن رو پيش آمد. برابر بلقيس ايستاد و به يک حرکت چابک دست 
و شانه چرخانيد و در يک آن، برگ تازيانهاش را به دو سوي صورت بلقيس 
نواخت و اين کار چندان تيز و چندان در ناباوري انجام يافت که بلقيس بس 

توانست مژه بزند.   
- من رد گلمحمد را ميخواهم از تو  

- اگر شير از پستان مادر خود خورده بودي، اين را از من نميخواستي» 35  
در ادامة همين جريان وقتي صبرا کشته ميشود، بلقيس پوست پلنگ را از 
زير پاي جهن بيرون ميکشد، زانو ميزند و تن آرميده و خون بار صبرا را با 

پوست پلنگ ميپوشاند. قامت بر ميآورد و در جهن مينگرد و ميگويد:   
 « باز هم کاري مانده؟»   

جهن روي از بلقيس برگردانيد و گفت:  
- ميرويم، زنها را با خود ميبريم، زنهايش و مادرش را.   

سرانجام داستان به پايان ميرسد. جهن در برابر ديدگان بلقيس، 
سرعزيزانش را از بدن جدا ميکند. او جنازهها را همراه با اسرا به شهر ميبرد و 
به نمايش ميگذارد. عصر آن روز که جنازهها را دفن ميکنند، بلقيس به گور 

مينشيند. گيسوي خود را ميبرد و برخاک عزيزانش ميپاشد.   
بلقيس، يکي از اصوليترين و محکمترين و زيباترين شخصيتهاست که 
دولت آبادي در داستان بلند کليدر خلق ميکند. بيآن که دچار شعارگويي شود 
و يا حادثهاي غيرمنطقي پيش بياورد، اما بايد پرسيد دولتآبادي طرح اصلي 
شخصيت بلقيس را از کجا به دست آورده است و يا بهتر است بگويم، بلقيس 

اين شخصيت عميق و محکم خود را مديون چه بينش و اعتقادي است؟  
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خواننده و نويسنده بخوبي ميدانند که بلقيس مسلمان است و آشنا با زينب 
(س) و عاشورا. هر دو بخوبي ميدانند که بلقيس به متافيزيک و خدا اعتقاد 
دارد و از اين سبب است که ميتواند در برابر تأملات و مصيبتها با الهام 
گرفتن از اسوهها و قهرمانان اعتقادي خود، شکيبايي بورزد و نيک عمل کند. 
همچنين دور از ذهن نيست که با توجه به الهامي که دولت آبادي در زبان رمان 
خود، از ابوالفضل بيهقي گرفته است، در خلق شخصيت بلقيس نيم نگاهي نيز 
به مادر عبداالله زبير، در داستان محاصرة او در خانة خدا و دعوت استوار 

مادرش به استقامت، نداشته باشد.   
3 ـ ستار  

دولتآبادي، ستار را در اولين برخورد او با گلمحمد اين گونه تصوير 
ميکند:  

 «... و يک پينه دوز که نزديک در، بيخ ديوار، روي چارپايهاش خاموش 
نشسته بود و چشمهاي تيز و تيرهاش را، چون دو سوزن گمشده در گوشت، به 
درون جمعيت فرو ميبرد، درنگ ميکرد و باز به خود بر ميگشت. پينهدوز، 
مرد ريزهاي بود و عمري از او نميگذشت. شايد کمتر از 35 سال، با اين وجود 
موهاي پيشانيش ريخته و شقيقههايش بيرون زده بود. نيم تنهاي سياه به تن 
داشت و شال کهنهاي به دور گردن پيچانده بود. گه گاه پلکهايش به هم 

ميخورد و او پشت سبيل نازکش را ميخاراند. »36  
اما همين پينه دوز ريز، با چشمهاي تيز و تيرهاش، مردي است رياضت 

کشيده، خود ساخته و توانا بر مهار نيروهاي دروني خويش:  
 «... لبخندي آميخته به شرم چهرة ستار را روشن کرد و تند از در بيرون رفت. 
بيش از اين نميخواست حالت خوشايندي را که به او دست داده بود، در خود 
نگاه دارد. بيش از اين نميخواست به خود مهلت رضايت از خويش بدهد. اين را 
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آموخته بود که از خود رضايي، گاهي گامها را سست و چشمها را کم بين ميکند. 
اين را ميدانست که ميدان به چنين ميلي دادن، چاهي است پيش پا که دمادم عمق 
بيشتري مييابد. چاه رضايت از خويش در هر قدمت دهان ميگشايد و تو سرانجام 
از اوکم ميآوري که يک بار، مگر خوشايند، در آن بلغزي. فرو شدن و بيشتر غرق 
شدن در آن برايت عادتي دلپسند ميشود. عادتي که تو را ميخورد و تو با شوقي 

سکرآور، به سويش ميروي و دم به دم تندتر ميروي.   
ستار با شناختن اين ميل شيرين و ويرانگر، توانسته بود مهاري عارفانه بر آن 

بزند تا در هلاک نفس نيفتد. باري ستيزي بيامان با آن ميداشت. »37   
و همين پينه دوز ريز اندام خود ساخته، مردي است انديشمند، عميق، آشنا 
به مسايل سياسي اجتماعي و تئوريهاي مبارزه. مردي است خواهان 
دموکراسي و هنگامي که دوستش اکبر در زندان به ملاقات او ميآيد، رهبري 

تشکيلاتشان را به باد انتقاد ميگيرد و ميگويد:   
 «روش کلي اين جور است. آقاي فرهود هم دارد شهوت حرف زدن پيدا 
ميکند. اين جور حرف و سخنها هم فقط مردم را تهييج ميکند. اما وقتي اين 
مردم تهييج شده بخواهند دست به کا ببرند، هيچ چيزي در مغزشان و در 
دستشان ندارند. چيزي در مغزشان تغيير نکرده. فقط زبانشان تيز شده. اما قرار 
اين نبوده که ما فقط زبان مردم را تيز کنيم... ملت را نبايد متکي به هيجان و 

جنجال بار آورد. اساس فکر مردم بايد تغيير کند رفيق... »38   
آن گاه پس از سخنان طولاني و مثالهاي گوناگون ميگويد:  

 «... به نظر من اين جور وعده و وعيد دادن به مردم، اهانت به مردم است. 
معنايش اين است که منظور اين است از آنها به عنوان آلت فعل استفاده بشود. 
معنايش اين است که هدف جا عوض کند. در صورتي که اين جور نيست، 
مگر اين که قصد اين باشد که ما بر آنها حکومت کنيم. آيا –ما فقط- 
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ميخواهيم بر مردم حکومت کنيم؟ يا ميخواهيم به مردم ياد بدهيم که 
خودشان چطور برخودشان حکومت کنند؟ اگر فقط هدف اين باشد که عدهاي 
بر مردم حکومت کنند، که ديگر دعوا براي چه؟ گمان ميکنم ما ميخواهيم به 
مردم بگوييم که چطور خودشان ميتوانند بر خودشان حکومت کنند و براي 

اين کار چقدر بايد از خودشان مايه بگذارند. »39   
ستار بنا بر مامويت سازماني خود، تمام کوچه پس کوچههاي منطقه را 
شناسايي کرده است، جغرافيا، روستاها و قبايل منطقه را ميشناسد و مردم را 

براساس بينش طبقاتي قفسه بندي کرده است:  
در نخستين قدم نادعلي، ستار او را شناخت:  

پسر حاج حسين چارگوشلي، از توابع جوين، نيمه مالدار و خرده مالک.40   
ستار در انجام وظايف و کارهايش، چنان هوشياري و لياقت نشان داده است 

که رهبر تشکيلات او را چشمهاي خود ميخواند:  
فربود بازوهاي سخت و تکيدة ستار را در پنجهها فشرد، او را مقابل خود 

نگاه داشت. دمي هم بدان حال بماند و سپس گفت:  
- چشمهايم ستار... چشمهايم.41   

راستي ستار کيست؟ و دولت آبادي بر چه اساس شخصيت او را ميپردازد؟  
توجه به اين فرض که يک نويسنده با نوشتن عليه کاستيهاي خود قيام 
ميکند، اين نظر را تقويت ميکند که دولتآبادي با خلق ستار به آرمانها و 
آرزوهاي خود جامة عمل ميپوشاند. آرزوهايي از قبيل مبارزه براي خلق، 
زنداني شدن، شکنجه ديدن، مقاومت در برابر شکنجه و لب از لب نگشودن، به 
زانو درآوردن دژ خيمان سفاک، زمينه چيني براي يک انقلاب کمونيستي، 
توفيق در راه اندازي آشوبهاي ضد سرمايهداري و سرانجام جنگيدني همراه با 
جانبازي در راه عشق و پيمان و رفاقت... کارهايي که ستار در طول داستان بلند 
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کليدر انجام ميدهد.   
دولت آبادي در صفحة 797 داستان ميگويد: «همواره اين پرسش با ستار 
بود: «چيست؟» ماية رنجشاش، ماية کاوشاش، ماية اميدش، پاسخي 
ميجست. پاسخي ميخواست. سؤالي که در ذات هر انسان انديشمندي وجود 
دارد و خميرماية اصلي هر نويسندهاي را تشکيل ميدهد، در واقع اين جان يک 
نويسنده است که با اين سؤال تحريک ميشود، به کاوش بر ميخيزد، پاسخي 
مييابد و پاسخ را عنوان ميکند. دولتآبادي به دنبال اين جمله، مطلب را بسط 

ميدهد و جملة فوق را در قالب سؤالهاي گوناگون تکرار ميکند:  
 «ما مردم چيستيم؟ کيستيم؟ چگونهايم؟ بر ما چه رفت؟ بر ما چه ميرود؟ 
بر ما چه خواهد رفت؟ دهقان ما کيست؟ چوپان ما؟ گله داران؟ زنها؟ 
روستايي؟ دور از چشمه و چپق و چارقد، روستاي ما چه جوانههايي در خود 
دارد؟ واکنشهاي مردم؟ روحيات؟ خصلتهاي عمده، برجسته؟ خصلتهاي 
کهنة غبار گرفته؟ به چه چيزهايي بيقيد؟ کينهها به کدام سوي ميرود؟ مهر به 

کجا؟ عشق از چي؟ ... خدايشان کيست؟ خداي راستين کجاست؟ و... 42  
که اگر درست دقت کنيم، در واقع اين دولتآبادي است که سؤالهاي فوق 
را از خود ميپرسد و به دنبال کاوش و پاسخ بر ميآيد و آن گاه تمام کليدر با 
همة ماجراها، سخنان، توصيفات، حادثهها و جغرافيايش، مجموعة معارفي 

ميشود که سعي در پاسخگويي به سؤالات مذکور دارد.43   
 «ستار ميخواست تا از مردم بسيار بداند، ميرفت تا از مردم بسيار بداند... 
او خوش نميداشت در قوارة تعريفهاي فشرده، تعريفهاي از پيش تعيين 

شده، با مردم درآميزد. کشف، ميخواست دم به دم کشف کند... »   
و دولتآبادي خود، دقيقا به دنبال چنين خواستي، نقطه به نقطة خراسان را 
ميگردد، طوايف کرد، بلوچ و روستايي و شهري خراسان را مطالعه ميکند، 
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تيپها و افراد گوناگون را در فيشهاي خود دسته بندي ميکند، خاطرات سفر 
و نتايج مطالعاتش را در دفترچة جلد چرمياش جمع ميکند. به اميد روزي که 

کليدر را بيافريند. درست همانند کاري که ستار انجام ميدهد:  
 «ستار با روشي که خود داشت، مردم را ميشناخت. هر کس را پيش از 
نشانهاي با موقعيتاش نشان ميزد. بدين روش، بيشترين آدمهاي شاخص 
ولايت را تا اين دم توانسته بود بشناسد... پيچاپيچ، آن گونه که او بر پهناي 
ولايت ميگشت و ميچرخيد، ناچار و نيز راغب به شنيدن و گفتن و آشنا 
شدن بود. گلولهاي آهن ربا که در غلتيدن مداوم خود، برادهها را به تن 
ميکشيد و همراه ميبرد و دفتر جلد چرمياش ـ که هرگز آن را همراه خود 
نداشت ـ روز به روز از خطوط کج و کولة او يادنامههاي کوتاه و بلند 
يادداشتهاي جور واجور، انباشتهتر ميشد. يادداشتي از هرچه به چشم به 
خاطر ضروري مينمود. هر رويدادي را در خاطر به شهر ميبرد و لاي دفترچة 

چرمي جايش ميداد... »44   
شواهد مزبور نشان ميأهد که نويسنده ستار را به عنوان نماينده و سخنگوي 
انديشه جهانبيني و اعتقادات و سخنان و تحليلهاي خود قرار داده است. در 
واقع دولتآبادي خويشتن خود را از طريق ستار به پيکرة داستان تزريق کرده و 

جريان فکري داستان و سمت و جهت آن را رهبري ميکند.   
و بالاخره در صفحة 858 داستان، دولتآبادي افکار ستار را اين گونه بر 

صفحة کاغذ ميريزد:  
 «... انبوه مردم، در پهناهاي اين سرزمين، زحمت ميکشيدند، هر تيره و 
گروهي به گونهاي، ميماند توضيح زحمت، کاري که ستار نيز بدان بسيج شده 

بود. کاري بس دشوار، با چهرهاي که آسان مينمايد... »   
کاري که دولتآبادي آن را انجام ميدهد و کليدر را که سرتاسر آن و سطر 
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به سطرش چيزي جز توضيح زحمت مردم نيست، به وجود ميآورد.   
به اين ترتيب، ستار آينهاي است که تصوير نويسنده را منعکس ميکند و 
وجودش از يک آدم (پرسوناژ) معمولي داستان فراتر ميرود و حالتي سمبليک 
پيدا ميکند. تا آن جا که آتش ماجرا را او بر ميافروزد و گلمحمد فقط از 

روي آتش ميپرد:  
 «ستار، کبريت کشيد و شعله در خرمن انداخت، خرمن بر افروخت و 

سرخي به دامن شب گرفت.   
ستار به کناري آمد، به اسبها که گوش تيز کرده بودند، نگاه کرد و گفت:   

- اول کي از آتش ميپرد؟  
گل محمد، پاي در رکاب کرد و زير شب، بر زين استوار نشست و گفت:  

- من، سواره»45  
دقت در سه چهار سطر بالا، اهميت سمبليک ستار و موقعيت داستان و مقام 

گلمحمد را بخوبي نشان ميدهد.   
ستار گلمحمد را براي اولين بار در قهوهخانة دالان کاروان سرا ميبيند. 
کفش پاره شدة گلمحمد را تعمير ميکند و در حالي که آن را جلوي گلمحمد 

ميگذارد، ميگويد:   
 «ـ زمستان است، خان. کفش پاي مرد بايد قبراق باشد. شما از کدام ايل، 

طايفه يا تيره هستيد؟»46   
و گلمحمد بدون اين که پاسخي بدهد، مزد او را ميپردازد و از قهوهخانه 
بيرون ميرود. در اواخر همان زمستان و بعد از ماجراي سر به نيست شدن دو 
امنيه، ستار همراه با دوستش موسي به ديدن پدر او عمو مندلو ميروند. سر راه 

خود به چادرهاي کلميشيها ميرسند.   
ستار به اقتضاي شغل خود مشغول تعمير گيوة پير مرد ميشود که استوار 
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اشکين با مامورانش فرا ميرسند. آنها به دنبال يافتن قاتلان همکارانشان 
هستند. استوار اشکين، ستار را در آن جا ميبيند و او را نيز سؤال پيچ ميکند. 
ستار با جوابهاي سنجيده و زيرکانة خود، استوار اشکين را به بازي ميگيرد:  

 «... شيرين زبان هم که هستي؟ ... خوب، بگو ببينم زن و بچهات کجا 
هستند؟  

- ندارم سرکار اشکين  
- پدر و مادرت چي؟  

- آنها هم... عمرشان را دادهاند به شما  
- کس و کار؟  

- ندارم  
- اهل اين ولايت هم که نيستي  

- خير  
- خوب... پس... لابد تو هم يکي از همانها که... اين سالها در ولايت 
پراکنده شدهاند و... دارند مردم را، دهقانها را سيخونک ميکنند، هستي؟ 
نمايندههايتان هم توي مجلس، زياد شکر خوري ميکنند. باشد حالا بالهايتان 
را باز گذاشتهاند اما روزي ميرسد که اين بالها را قيچي کنيم. تو پينه دوز، 
چشمهاي موذي داري؟ همان بار اول که ديدمت، شناختمت که چه جور آدمي 

هستي؟ اسم من را از کجا ياد گرفتهاي؟47  
سؤال و جوابها ادامه مييابد و عاقبت استوار اشکين ميگويد:  

 «... به همة اتفاقات اين دور و بر هم که آشنا هستي. اما خبر از سر به 
نيست شدن دو تا هم قطار ما نداري. » 48  

سرانجام استوار اشکين ستار را رها ميکند و از بلقيس ميپرسد:  
- دو قبضه برنو آلماني و دو اسب. يکي شيري و يکي ابلق. دو قبضه 
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سرنيزه، دو قطار فشنگ، دو جفت پوتين، دو تا تسمهکمر، دو کلاه و دو دست 
رخت نظامي، دو خورجين ترک و دو نمد اسب. اين چيزها را ميخواهيم. کجا 

هستند؟ تو، پيرزن. برايم بگو اين چيزها کجا هستند؟49  
بعد از رفتن استوار اشکين، ستار و موسي به پيش عمو مندلو ميروند. 
گلمحمد و خان عمو را آن جا مييابند. ستار با ديدن اسبهايي که استوار 
اشکين سراغشان را ميگرفت، يقين ميکند که کار، کار گلمحمد بوده است.   

عاقبت گلمحمد دستگير ميشود اما قبل از گلمحمد، ستار به خاطر او 
بازداشت شده است. (آشنايي و صحبتهاي گلمحمد و ستار را در زندان در 

صفحههاي 1136 و 1137 و 1138 بخوانيد)    
ستار با گلمحمد آشنا ميشود و نقشة فرار او را ميکشد. شب فرار از آنها 
ميخواهد که دستهاي او را ببندند و در زندان رها کنند، ستار به خاطر فرار 

گلمحمد شکنجه ميشود اما لب از لب نميگشايد. (بند 1، جلد 5)    
ستار، سرانجام به دست سرگرد فربخش آزاد ميشود. سرگرد دوربيني را به 
او ميدهد تا به عنوان هديه به گلمحمد برساند. بدون شک خواننده به معناي 

نمادين دوربين توجه دارد.   
ستار از زندان آزاد ميشود. به سراغ رفقاي حزبي خود ميرود و با فربود در 
رابطه با گلمحمد بحث ميکند. پس از صحبتهاي فراوان، فربود از او 

ميپرسد که روي چه سنجشي اين کار را کرده است و ستار ميگويد:  
 «اين جور تشخيص دادم، همين. اين جور تشخيص دادم، آنها در آن 
کثافت داني داشتند تباه ميشدند. ترسم اين بود که گلمحمد نتواند همان طور 
که بود، اگر هم اعدامش نکنند، از آن کثافتداني سالم بيرون بيايد. متهم به قتل 
بود و داشتند او را براي محاکمه به مشهد ميبردند، نميدانم چرا خيال کردم که اگر 
به مشهد برده بشود، اعدامش ميکنند... سر گلمحمد نبايد بالاي دار اين 
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عنکبوتها ميرفت. من از گمان اين فاجعه حتي پشتم به لرزه ميافتاد. »50   
پاسخي که از زبان ستار ميشنويم، در واقع دلايل خود دولتآبادي است. 
در اين که به نحوي بايد گلمحمد را از آن چارديواري بيرون ميکشيد و از آن 
جايي که لحظه به لحظه ستار با وجود نويسنده ارتباط تنگاتنگ دارد، نويسنده 
با توفيق و مهارت شخصيت او را ميپردازد و جملات و حادثهها و سرنوشتش 

سيري طبيعي و منطقي پيدا ميکند.   
بحث فربود و ستار هم چنان ادامه مييابد و تحليلها و سخنان روشنفکرانه و 
البته با ديدگاه کمونيستي در رابطه با رعيت، ارباب، اعتقادات سنتي مردم و اهداف 
حزب و سرنوشتي که گلمحمد ممکن است پيدا کند، در بين آن دو رد و بدل 

ميشود و در نهايت تشکيلات، آن گونه که ستار ميخواهد، موضع ميگيرد:  
 «ستار تو چشمهاي من هستي. چه قدر به امثال تو احتياج هست. ميشود 
حدس زد که تو چقدر گلمحمد را دوست داري. همان قدر که من تو را 
دوست دارم. يکي از کارهايت اين باشد که سرگذشت مردهايي مثل گلمحمد 
را براي او حکايت کني. او بايد خوب ياد بگيرد که حکومتها با جوانمردهايي 
مثل او چه طور رفتار کردهاند؟ کاملا ناجوانمردانه، بيهيچ شرم و حيا و 
اخلاقي. گلمحمد نبايد به دام اين دسيسهها بيفتد. دشمنان اين جور مردها، 
هميشه از در دوستي وارد ميشوند. گلمحمد نبايد کشته بشود. او را زنده 

نگاهش دار، تا ميتواني. زنده... »51   
ستار از رفقاي حزبي خداحافظي ميکند تا به گلمحمد بپيوندد و به افکار و 
کينة او جهت بدهد، جهت درست، جهت حرکت عمومي مردم و جامعه، البته 

از ديدگاه حزب.52   
و عاقبت در قلعه ميدان به گلمحمد ملحق ميشود. اکنون کار گلمحمد بالا 
گرفته است و قلعه ميدان مقر حکومتي اوست. آنها در خارج از قلعه ميدان در 
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تپهاي به هم ميرسند.53   
خان نايب که به دنبال گلمحمد ميگردد، به چادرهاي ملامعراج تاخته 
است. چادرها را به آتش کشيده و ملامعراج با صورت سوخته در برابر 
اهانتهاي خان نايب مقاومت ميکند. همة اينها را گلمحمد با دوربيني که 
فربخش براي او فرستاده است، ميبيند. خان نايب با مامورهايش ميرود و 
گلمحمد به قصد انتقام همراه با خان محمد و بيگ محمد به دنبال خان نايب 
ميتازد و از ستار ميخواهد که به چادرهاي ملامعراج برود و کمکي باشد 

براي آنها و همان جا نيز منتظرشان باشد.   
اين جاست که علاقة ستار به گلمحمد به نمايش گذاشته ميشود. معلوم 
ميشود او گلمحمد را به عنوان طعمه و ابزاري براي اهداف حزب نمي خواهد، 
بلکه رابطه عميقتر از اينهاست. همراه با صداي گلولههايي که در دل شب به 
گوشش ميرسند، قلبش ميتپد، مضطربانه، بيش از ملامعراج، به تيرگيها چشم 
دوخته است و هراس ديرآمدن گلمحمد به جانش چنگ مياندازد. گل محمدها بر 
ميگردند، با سر بريدة خان نايب و اسب سفيد او پيشکشي براي ملامعراج. اما پاي 
گلمحمد ميلنگد، گلولهاي در ران پايش فرو رفته است. ستار بايد جراحي کند. 
ستار گلوله را بيرون ميآورد و نويسنده با تصويري از چهرة ستار، رابطة قلبي او را 

و دلبستگي عاطفي او را به گلمحمد نشان ميدهد:  
 «ستار خود به کناري افتاده بود، آغشته به عرق مرگ و بيماروار ميلرزيد و 
هم ميگريست و پياپي ميگفت: - پنبه سوخته، پنبه سوخته. پنبه سوخته روي 

دهان زخم... گلمحمد نعره زد: -ببندش.   
ستار بياختيار چون مار جمع شد، پهناي صورت از اشک پاک کرد و نگاه 
هول به دهان زخم که خون از آن بيرون ميريخت، بيواهمة سوختن دست... 
از اين به بعد ستار هميشه و همه جا در کنار گلمحمد است. در تمام حوادث 
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و ماجراها ستار نيز به نحوي حضور دارد و در سر دو راهيهاي چه بايد کرد 
ستار تحليل ميکند و طريق مينمايد که به ناچار منجر به ضعف شخصيت 

گلمحمد ميشود.   
از آن جايي که ستار نمايندة حضور نويسنده در متن جاري داستان است، او 
در عين حالي که در کنار گلمحمد ديده ميشود، در مکانها و حوادث ديگر 
نيز حضور دارد. تلاشهاي قبلياش را که تعهد حزبي و انقلابياش، به عهدة 
او گذاشته بود، دنبال ميکند. زمينههايي را که در جهت دوستي و آشنايي با 
طبقات پايين جامعه و رعيتها ايجاد کرده بود، پررنگتر ميکند و در صدد 
شوراندن رعيتهاي قلعه چمن عليه ارباب آلاجاقي بر ميآيد. ستار شبي پس 
از بحث و سخنهاي فراوان با بلخي، يکي از رعيتهاي هوادار افکار 
ضدسرمايهداري و زمينداري، نهايت هدف خود را از تلاشهاي خستگي 

ناپذيرش بر زبان ميآورد، بلخي ميگويد:  
 «- دست ما مردم خالي است ستار، خالي نيست؟ يک مردمي با دست 

خالي، پاي برهنه و شکم گرسنه چه ميتواند بکند؟  
- انقلاب. فقط ميتواند انقلاب کند و نه هيچ کار ديگري.   

- انقلاب؟  
- فقط انقلاب. اگر ملتي ميخواهد زندگي کند، بايد بتواند بجنگد. جنگ با 
دشمني که مشخصا آن را ميشناسد. خودت ميگويي ما مردمي هستيم با دست 
خالي، پاي برهنه و شکم گرسنه. خوب، در اين جنگ انقلاب، ما مردم چي از 

دست ميدهيم؟54  
دولت آبادي موفق به ايجاد حرکت دهقاني ـ هرچند کوچک ـ ميشود. 
ستار به کمک بلخي، علي خاکي و... يک ميتينگ سياسي در روستاي قلعه 
چمن ايجاد ميکند. رعيتهاي دهقان جمع ميشوند و حرفهايشان را 
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ميزنند. اين ميتينگ با سخنراني معلمي که از روستاي همسايه آورده شده 
است، کامل ميشود. احساسات برانگيخته شدهاند و همه آمادهاند عليه ارباب 
آلاجاقي حرکت کنند که ناگهان بوي گندمهاي سوخته و شعلههاي آتش که از 
خرمنها زبانه ميکشد، دهقانها را متوجه خود ميکند. کاپيتاليسم باز هم 
کمونيسم را غافلگير ميکند و در جهت سرکوبي يک مشت دهقان دست 

خالي، رذيلانهترين ترفندها را به کار ميگيرد. (بند1، بخش 20 ،ج 6)   
ستار به پيش گلمحمد بر ميگردد و بعضي از حرکتهاي او را ـ نشست و 
برخاست ـ  با امثال آلاجاقي و روابطي با بندار و... که در رعيت مردم ايجاد 
ترديد و توهم کرده است، به او تذکر ميدهد و از او ميخواهد تکليف خود را 

با او و رعيت مردم روشن کند:   
- فقط جوابم را بده  

- جواب چي را بدهم؟  
- جواب هم آنچه را که پرسيدم. من از جانب رعيت مردم آمدهام تا 
فغانشان را به گوش تو برسانم. جواب ميخواهم. رعيتها ميخواهند بدانند 

که تو طرف کي هستي، طرف آنها يا طرف دشمن آنها؟  
گل محمد آرام گرفت. پس پرسيد:  
- رعيتها ميخواهند بدانند يا تو؟  

- من هم:55  
گل محمد خشمگين ميشود و تصميم به کشتن ستار ميگيرد. هرچند 
منطقي قابل توجيه اين تصميم را سبب نميشود، اما يکي از زيباترين بندهاي کتاب 
در معرفي سمبليک ستار پيش ميآيد. پس از اين که گلمحمد در خارج از قلعه 
ميدان از کشتن ستار صرف نظر ميکند و بوژدني، راهزني که به دستور گلمحمد 
بر زمين کشيده شده بود، پيدايش ميشود. گلمحمد سلاح به دست ستار داده 
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دستور ميدهد، بوژدني را بکشد. ستار شليک دوم را ميکند و آن گاه:  
 «... به سوي گلمحمد پيش رفت، سلاح را به دست او داد و همان جا 
روي خاک به زانو نشسته شد و گريستني از درد، سر و شانههايش را به لرزه 
درآورد. اکنون او، ستار، مردي که چنين بيپروا از پاي درآمده بود، اگر نه براي 
گلمحمد که به خود بايد باز ميگفت که کيست؟ خون شقيقة بوژدني در خاک 

مخيده و مرد بر کنار آتش، آرام خفته بود.   
آي... آي... اي کاش خون به چشم نديده بودي، پيش از اين، اي مرد. از کجايي 
و به کجايي؟ از کدام گورستان مرگ سر بر آوردهاي به پيمودن دهليزها و تالابها؟ 

از کجا و به کجا؟ اي سر پرشور، اي قلب هزار کودک در سينة تو...56   
و اين گونه ستار اسير يک جريان سيال ذهني، با جملاتي پرداخته شده و 
نثري روان و آهنگين، سفري به اعماق تاريخ ميکند و هرکجا، انساني 
ستمديده، بدبخت و رنجکش را سراغ ميگيرد، خود را معرفي ميکند. چه در 
واقع ستار انسان رنجديده و مظلوم همة مراحل تاريخ و تمامي نسلهاست. او 
حتي پدر و مادر ندارد و اگر دارد در ارس کشته شدهاند... آخرين مرحلهاي که 
يادش ميآيد، شهادتش در کنار رود ارس است و هنگامي که چشمهايش را 

ميگشايد، خود را در آذربايجان مييابد و ميبيند که پينه دوزي ميکند.   
دولتآبادي در ساختن سمبليک ستار توفيق فراواني را کسب ميکند و در اين 
که از ستار تيپي بسازد که نمايندة يک قشر و يک طبقه از جامعه باشد، موفق 
ميشود و اين سمبلسازي او هنگامي به اوج ميرسد که آلاجاقي در عروسي 

اصلان پسر بندار، براي رهايي گلمحمد، شرطهايي را به او پيشنهاد ميکند:  
 «- آرام به حرف من گوش بده خان عمو. آلاجاقي ميخواهد که من ستار 
را بکشم. اين يک، دويم اين که پافشاري ميکند حتما دختر خرسفي را به عقد 
بيگ محمد در بياورم، هر جوري که شده، اين هم دو. بعدش اين که نجف 



نگاهي به چند شخصيت رمان کليدر   □   245  
 

ارباب را آزاد کنم و همين جا تحويل او بدهم و يک شب آشتي کنان هم در 
سنگرد داشته باشيم، اين سه. اين کارها را که کرديم، در خلالش تقاضاي تامين 
بدهيم تا او برايمان تامين بگيرد، اين چهار. بعد از همة اين کارها کلاته 

کالخوني را از وارثش بخريم و...   
خان عمو زير لب خنده زد و گفت: بشويم ارباب 57   

ميبينيم که گلمحمد براي ارباب شدن، بايد طبقة محروم، رعيت مردم و 
پابرهنهها و گرسنهها را زير پا بگذارد، يعني ستار را بکشد.   

ستار در ادامة ماجرا ميبالد، رشد ميکند و شخصيت شکوفايي مييابد، 
شخصيتي که حتي در چارچوب حزب و تشکيلات نميگنجد. با ترور شاه، حزب 
سياستهاي خاص خود را پيش ميگيرد، سياستهايي که تحت عنوان تاکتيک 
توجيه ميشوند، اما ستار فراتر از اين تاکتيکها رفته است و ديگر سياستهاي 

هراس و سازش و حفظ موجوديت را به اسم تاکتيک نميتواند بپذيرد.   
و اين از جملهاي که در هنگام پنهان شدن مقطعي فربود ميگويد، پيداست:  

 «فربود دست مهدي را فشرد و گفت:  
- همه جا به جا ميشويم، فعلا همين. من احضار شدهام به مرکز. فعلا 

خداحافظ ... ستار هم چنان ايستاده بود و پوزخند ميزد:  
- هه در بزنگاه گرگ که به گله ميزند سگ ما، ريدنش ميگيرد.»58   

و ستار تصميم نهايي خود را ميگيرد. او ديگر نميتواند مصلحتهاي 
حزبي را بپذيرد. او بايد در کنار گلمحمد بماند و با دشمن بجنگد. فرداي آن 
روز پس از آن که اشرار در شهر کشت و کشتار ميکنند، اکبر را ميکشند و 
پايگاههاي حزب را به آتش ميکشند و از مردم زهره چشم ميگيرند. ستار 

فربود را پيدا ميکند:   
- که چنين. کشتند و سوختند و غارت کردند:  
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ستار سر فرو انداخت، دمي در سکوت گذشت. از آن پس ستار دست به جيب 
برد. دفترچة جلد چرمياش را بيرون آورد. آن را به طرف فربود گرفت و گفت:  

- براي خداحافظي آمدهام. اين هم دفترم، هرچه را که در اين مدت ياد 
گرفته ام، اين جا نوشتهام. من تصميم دارم بروم. من ميروم... و شايد ديگر بر 
نگردم. بگذار من يک نفر دخيل در خيانت و جنايت عليه گلمحمد نباشم. »59  
ميبينيم که دولت آبادي شخصيت ستار را درست و منطقي پيش ميبرد. 
آگاهي او به مسايل، تصميمگيريها و عمل او همه طبيعي و صحيح پرداخته 
ميشوند؛ اما يک چيز است که خوانندة ايراني و خوانندة «بين النهريني» را که 
در تمام طول تاريخ با انديشههاي خدايي و معنوي و متافيزيکي، رابطه و 
آشنايي تنگاتنگ داشته و دارد، رنج ميدهد و آن ديد محدود ستار و جهان بيني 
ماترياليستي و الحادي است که از جانب نويسنده به او تحميل شده و يا بهتر 
بگويم، دنياي محدود و مادي نويسنده است که در وجود ستار متجلي ميشود 
و همين محدوديت اعتقادي و بينش نويسنده است که در سر تا سر داستان 

باعث اصطکاکها و تناقضهاي فراوان ميشود.   
و همين ديد مادي ستار باعث ميشود تا خوانندة ايراني و طبقة ستم ديده و 
محروم ايراني، نزديکي لازم را بين خود و او احساس نکند و همين از عوامل 

عدم موفقيت ستار است در فراهم آوردن انسانهاي پراکندة خود رمان.   
سرانجام ستار همراه با گلمحمد در يک جنگ نابرابر شرکت ميکند. او در 
تحليلهاي خود، از آن جا که به حقايق آن سوي مرزهاي ماده باور ندارد، 
دچار نوعي محدوديت و تناقض ميشود و همين وجدان آگاه، خوانندة رمان را 
ميآزارد و خود به خود بين خواننده و او ايجاد فاصله ميکند. ستار نهايت 

خود را مرگ ميداند:  
 «- شايد، شايد خودم را دلخوش ميدارم به اين که با چشم باز دارم 
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روياروي مرگ ميشوم. شايد دلخوشم به اين که خودم را مغلوب مرگ 
نميدانم. دلگرمي من اين است که ندانسته رو به مرگ نميروم... »60   

در واقع او کار خود را تمام شده ميبيند و با اين جملات به خود تسلي 
ميدهد و عاقبت نيز با سفسطهاي بياساس که وجدان سالم از پذيرش آن در 
ميماند، به اين تسلي خاطر پايان ميدهد: «... اما اين را بدان که من هم در 

مرگ دنبال نجات زندگيام هستم. »61   
فرداي آن روز وقتي نيروهاي دشمن، جنازة گل محمدها را براي نمايش به 
شهر ميبرند، جنازة ستار در دل کوهستان تنها ميماند. او هم چنان که نسلش 
و طبقهاش در طول تاريخ گمنام بودهاند، باز هم گمنام و غريب ميماند و شب 
هنگام از سوي قربان بلوچ و نادعلي در دل کوه، در زير آسماني از ستارهها 

دفن ميشود.  
 4- مارال  

داستان با تصويري از مارال شروع ميشود. دهنة اسب را بر شانه انداخته، 
گردنش را سخت و راست گرفته و به سوي نظميه ميرود. مارال چنان زيبا و 
بلند و موزون است که تماشاگران پردة شمايل درويشي، چشم از پرده بر 
ميگيرند و به مارال مينگرند و دولتآبادي هم در تصوير او چنان با مهارت 

ميکوشد که خواننده نيز خواه ناخواه چشم بر اندامهاي او ميچراند.   
 «گونههايش بر افروخته بودند، پولکهاي کهنة برنجي از کنارههاي 
چارقدش به روي پيشاني و چهرة گرد و گر گرفتهاش ريخته بودند و با هر 
قدم، پولکها به نرمي دور گونهها و ابروهايش پر ميزدند. سينههايش... چنان 
که دو کبوتر بيتاب ميخواستند از يقهاش بيرون بزنند... و شليتة بلندش با هر 

گام... نيم چرخي به دور ساقهاي پوشيده در جورابش ميزد... »62   
مارال پدر و نامزدش را در زندان ملاقات ميکند. در جواب سؤال پدر 
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ميگويد که مادر مريضاش را به سوزن ده پيش عمهاش برده است و به آنها 
ميگويد که خود نيز به سوزن ده ميرود به آغوش تيرة پدري. براي اين که در 
ميان توپکاليها کسي را ندارد و چادر امني وجود ندارد که او در زير آن سر بر 

بالش بگذارد.   
وقت ملاقات تمام ميشود و مارال به قصد رفتن به سوزن ده بيرون ميآيد:   
او در سر راه خود به چشمهاي بر ميخورد. چشمه در ميان نيزاري قرار 
دارد. گرماي روز هوس آبتني را در دل مارال بر ميانگيزد. دهنة اسب را بر 
سنگي گير ميدهد. لخت ميشود و تن به آب ميسپارد و آن گاه دولت آبادي 
همراه با بريده جملههايي نظير «خوشا پيش هماغوشي» ، «سينههاي پر از تمنا 
را در بازوها فشرد» ، «دست بر گردن» ، «تن غلتاند» و... لحظه به لحظة زن و 
چشمه را به تصوير ميکشد و سرانجام «... . سپارش تن به نوازش آفتاب، 
چنين کرد و پلکها را از سر کيف بر هم گذاشت. مرد هم چشمهاي سياه خود 
فرو بست. ديگر توان نگريستن نداشت. رعشه سر تا پايش را گرفته بود... »63   
مارال از صداي اسب، متوجه حضور بيگانه ميشود. به سرعت بيرون ميآيد 
و چنگ در لباسهايش ميزند و مرد شتابان به سوي شترش ميدود. بر روي 
شتر ميپرد و با چوبدستي اش به کپل حيوان کوبيده و از آن جا دور ميشود.   
مارال به سوزن ده ميرسد. عمه بلقيس، او را با آغوش باز ميپذيرد. شب 
که گلمحمد از راه ميرسد، مارال از روي شتر، گلمحمد را ميشناسد و 
گلمحمد از طريق قرهآت، يقين ميکند دختري که در چشمه ديده، اکنون در 
کنارش نشسته است. به اين ترتيب نطفة عشقي ناروا، در دل مارال و گلمحمد 
بسته ميشود. زيور، زن گلمحمد از روي غريزه اين عشق را بو ميکشد و 

بشدت به مارال حسودي ميکند:  
 «- نميدانم. اين چيزها را نميدانم؛ اما اگر برايم يقين شود که چشم به 
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شويم داري، قسم به همين نماز شام، چشمهايت را از کاسهها بر ميکنم. گفته 
باشم. »64   

رفتار زيور، غرور مارال را جريحهدار ميکند و تصميم به رفتن ميگيرد. 
رفتن به هرکجا غير از خانة عمه بلقيس. اما بلقيس نيرومندانه دخالت ميکند و 

دخترها را به جاي خودشان مينشاند.65   
مارال در خانة عمه بلقيس ميماند و در نهايت، اين عشق ناروا، کار خود را 
ميکند و مارال به بهانة بردن نان، به صحرا ميزند و پسر عمه را در 
هيزمشکني، تنها غافلگير ميکند و آن گاه پس از حرفهاي بودار و آلوده به 

هوس نهفته، گلمحمد قرار از دست ميدهد:  
 «جاي سخن، ديگر نبود. گلمحمد بند دست دختر را گرفت و پيچاند. 

آهوي خوشقواره را خواباند و بر او... »66   
به نظر ميرسد دولتآبادي مارال را براي داشتن صحنههايي اين چنين در 
متن داستان قرار داده است. او در پرداخت شخصيت مارال، به معيارها و 
خصوصيات اصلي يک زن ايراني و شرقي توجهي ندارد. مارال دولت آبادي 
بيشتر به درد پوسترهاي تبليغاتي فيلمهاي مبتذل فارسي قبل از انقلاب 
ميخورد تا به درد رمان کليدر. يک مقايسة ساده بين شخصيت مارال و شيرو ـ 
دختر بلقيس و هم سن و سال مارال ـ و يا بين زيور ـ زن اول گل محمد ـ و 
مارال و همچنين يک مقايسة بسيار سطحي و ساده بين شخصيت بلقيس و 
مارال بخوبي نشان ميدهد که آن جا که دولتآبادي از چار چوبهاي موجود 
در جامعة خود عدول ميکند و هوسها و آرزوها و ايدهآلهاي خود را در 
پرداخت شخصيتها به کار ميگيرد، در اغلب اوقات به خطا ميرود و 
آدمهايي (پر سوناژهايي) که ابزاري براي چنين اهدافي قرار ميگيرند، 
عروسکها و مانکنهاي تبليغاتي از آب در ميآيند نه شخصيتهايي با ماهيت 
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اصيل و روند و سير طبيعي و منطقي.   
گل محمد کام از مارال ميستاند. او را بر ترک شتر مينشاند و به قلعه 

نوبهار ميبرد و همان جا ملامعراج، مارال را به عقد گلمحمد در ميآورد.   
مارال حامله ميشود و زيور که خود سترون است، در اوج حسادت و خشم 
تصميم به کشتن مارال و طفل خوابيده در جنين ميگيرد. او با سنگي بزرگ به 
بالاي سر مارال ميرود. مارال که خوابيده است، ناگهان چشم ميگشايد و زيور 

غافلگير شده در ميماند.   
زيور به زاري مينشيند. بلقيس سر ميرسد و مارال، زيور را ميبخشد:  

 «مارال سر زيور را از خاک بر گرفت و بر زانو گذاشت:  
- زاري مکن، خواهرم، زاري مکن.   

بلقيس، سنگ را بيرون برد و دورش انداخت و به چادر برگشت. اشک 
مارال و شيون زيور نميبريد. »67   

با اين ماجرا، کدورت بين زيور و مارال از ميان ميرود و مارال در خانوادة 
کلميشيها جا ميافتد و در ميان چادرهاي کلميشي فراموش ميشود. در واقع 
بايد گفت کار گل محمدها بالا ميگيرد. نويسنده به شرح و توصيف حوادث 
تازه و داغ ميرسد و نيازي به استفاده از شخصيت تزئيناتي مارال در رنگ 
کاري رمان نميبيند و از اين روست که مارال تا اواخر رمان ديگر چندان جلب 
توجه نميکند تا اين که در صفحة 1995 جلد 7 نويسنده مشاجرهاي را بين 

مارال و گلمحمد پيش ميآورد.   
گل محمد، سرگردان دست حادثهها و مشکلات تازه آن چنان توجهي به 

زن ندارد و زن از اين بابت پريشان خاطر است.   
 «- ورخيز و برو راحت کن، مارال. پسرک بيدار ميشود و اگر کنارش 

نباشي تو...   
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- از خود دورم ميکني گل محمد، چرا؟  
- ميخواهم که بروي بخوابي.   

مارال موي برگونة گل محمد، نفس با نفس او گفت:  
- نه. اين نيست، اين نيست. از خود دورم ميکني، نقل امشب و اين وقت 

  نيست، پا به گريز داري از من. »68 
مشاجره ادامه مييابد و مارال در صفحة 1997 داد ميزند:  

 «- گل محمد... . من زن زير سقف بالاخانه نبودهام، من زير سقف آسمان 
بار آمدهام، مثل خود تو. اين چار ديواري، اين بالاخانه، قفس من است... » 
خشماش که افزوني ميگيرد، جملاتش هم شاعرانه ميشود و بسيار متجدد 

مآبانه ميافزايد:  
 «من بياباني بودهام. اين ديوارها، اين ديوارها من را از تو دور کردهاند. تو را 
از من دور کردهاند. همين است که برايم حکم قفس را دارند. دوستشان ندارم 
اين ديوارها را، اين سقفها را، اين داراييها را دوستشان ندارم. اين بيبي 

بودن خودم را دوستش ندارم. به قره آت نگاه کن، گل محمد. »   
جملات مارال بيشتر به شعرهاي نو شاعرهاي در دهة 50 شبيه است تا به 
جملات يک زن ايلياتي دهة 20. زني که تعصبهاي خشک سنتي و غيرت 
بازيهاي پولادين مرداني از نوع گل محمدها، بايد او را در حصاري تنگتر از 
ديوارهاي خانه قرار بدهد. خوشبختانه خود دولتآبادي به قسمتي از اين 
تعصبها در ماجراي فرار شيرو پرداخته است. مرداني که داماد خودشان را در 
برابر ديدگان عموم بيآبرو ميکنند 69 و تنها خواهرشان را براي هميشه از 
چادرهاي خود بيرون ميرانند و هنگامي که خواهر شکست خورده از بخت و 
اقبال به يورتگاه بر ميگردد، هيچ کدام او را نميپذيرند 70 و قلبهايشان چنان 
سخت و پرشقاوت است که حاضرند او را بکشند و در صورتش نگاه نکنند 71 
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و شيرو همه اين مصائب را تحمل ميکند به جرم فرار و ازدواج با مرد 
دلخواهاش.   

آن وقت مارال در چنين جامعهاي و با چنان مرداني، اين قدر متجددانه شعر 
ميسرايد و خندهدار وقتي است که به سوي اسبش ميرود:  

 «بيخ گوش حيوان را به سر پنجه نواخت. دست بر يالش کشيد و سرانجام 
گردن قره را در حلقة بازو  بغل گرفت و بيآن که دريغ خود پنهان بدارد، 

گفت:  
- رام شدهايم، قره هر دو تامان رام شدهايم. سنگين شدهايم. سنگين و 

سربهراه.72   
و آن گاه با اشاره به قره آت زندگي گذشتهاش را به ياد گلمحمد ميآورد 
و هنگامي که گلمحمد به او ميگويد که گذشته، گذشته است و انسان 
نميتواند به گذشته برگردد، مارال فيلسوفانه مرز بين ديروز و فردا را تشريح 

کرده و منظور اصلي خود را به صراحت بيان ميکند:  
 «- لابد گمان ميکني که عقلم گرد شده؟ نه گلمحمد، نه. اين را ميدانم 
که آدم رو به فردا ميرود، ميدانم که آدم نميتواند قدم به ديروز بگذارد. من 
هم از تو نخواستم که به روزگار پيش از اينم برمگرداني، اما از تو خواستم، از 
تو ميخواهم که بگذاري من از اين چارديواري پا بيرون بگذارم. بگذاريم که 

قدم بردارم. آب مانده گنداب ميشود... » 73  
مارال با پرخاش به سخنان خود ادامه ميدهد و گلمحمد بدون اين که 
لحظهاي عصباني شود و يا اندکي در قانع کردن مارال بکوشد که غيرت گل 
محمدي نميتواند او را در کنار مردان بيگانه و يا در برابر تيرهاي دشمن ببيند، 

مانند هنر پيشههاي فکلي سينما، مارال را در آغوش ميکشد:  
 «دست بر گردن مارال، روي و پيشاني او را گلمحمد بر سينه فشرد، دمي 
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او را به همان حال بداشت و آن گاه با خود انگار گريه کرد:  
- مارالم، مارالم... زن من. »   

اما مارال با اين ابراز محبت قانع نميشود. خود را از آغوش مرد بيرون 
ميکشد و حرف آخر را ميزند: «- با تو ميآيم... هم از اين دم همراه تو 
ميآيم. به هر کجا که بروي، کمتر از يک تفنگچي نيستم من. يراق ميبندم و 

سوار ميشوم. »74   
و جالب اين جاست که بعد از آن مشاجره، مارال نيز تفنگ به دوش همراه 
مردش اسب ميدواند و شبي که گلمحمد با تفنگچيها و اسيرش نجف ارباب 
به ميان چادرهايشان ميآيد و در ميدان وسط يورتگاه آتش ميافروزند و مردها 

به دور آتش حلقه ميزنند، مارال نيز حضور دارد، اما حضوري از اين نوع:  
 «مارال دست به بازوي گلمحمد برد، گلمحمد سربرآورد، در چشمهاي 
مارال خيره شد و بياختيار انگار گفت: - خوش ميدارم آتش را خوش 

ميدارم. خيلي»75   
توجه داشته باشيد که نميگويم صحنههاي مزبور و جملات فوق، زشت و 
بد و نامربوط هستند. ميگويم جملات و صحنههاي مذکور از طبيعت سالم زن 
و مرد ايراني بر نميخيزند. من ميگويم صحنههاي فوق را فقط ميشود در 
فيلمهاي آمريکايي، آن هم فيلمهاي وسترن آمريکايي ديد. شايد در دهة50 و 
يا60 ، زن و مرد تهراني، در خيابان وليعصر تهران، دست به بازوي هم راه 
بروند. اما هماکنون نيز که دهة 60 به پايان ميرسد، در روستاهاي ايران، زن 
ايراني، هنوز از چنان شرم و حيايي برخوردار است که در حضور عموم، دست 
به بازوي مرد خود نميبرد. پس چگونه است که مارال در دهة 20، در حلقة 
مردان تفنگ به دست، چنين رفتاري از خود نشان ميدهد؟ آيا اين رفتار طبيعي 

و منطقي مينمايد؟  
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داستان به پايان خود نزديک ميشود. گلمحمد مجبور ميشود براي آخرين 
بار از عزيزانش خداحافظي کند. لحظههاي خداحافظي با تک تک آنها به 

نحوي انجام ميگيرد. تا اين که نوبت به مارال ميرسد:  
 «مارال بر پا گرد در بالاخانه نمودار شد. دست پسرش به دست، کمر بسته 

و دو قطار فشنگ حمايل و برنوي به شانه.»   
اما اين بار گلمحمد تاب نميآورد. مشتهايش را در خشم گره ميکند. 
روي بر ميگرداند و در گلو مينالد: - « قلبم را در پيش چشمهايم ميخواهد 

پاره پاره کند، قلبم را»76   
و اين بار مشاجره، به نعرة ناگهاني گلمحمد ميانجامد:  

 «به نعرة ناگهاني گلمحمد بلقيس از اتاق بيرون آمد... پيش آمد، ساق 
دست را گرفت و او را سوي درگاهي اتاق برد:  

- مار راهش مشو، دخترم77  
عاقبت مارال تفنگ را کنار ميگذارد و لحظات خداحافظي عطر عاطفه 

ميگيرد.78   
اما دولتآبادي بيش از اين اجازه نميدهد مارال شخصيت طبيعي و منطقي 
خود را پيدا کند. مردان کلميشي خانه را ترک ميگويند. دشمن به سرکردگي 
جهن فرا ميرسد. بلقيس در مقابل جهن که نشاني گلمحمد را ميخواهد، 
مقاومت ميکند. جهن پسرک گلمحمد را از کنار دست بلقيس بلند ميکند و 
براي اطمينان از زنها ميپرسد که اين پسر کيست؟ زنها از دادن جواب 
درست طفره ميروند و در اين کشاکش سؤال و پاسخ است که صداي مارال به 

گوش ميرسد:  
 «- پسر من است، تخم گل محمد.   

مارال بود اين که از در بالاخانه بيرون آمده و بر بالاترين پله ايستاده بود و 
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نگاه با جهن داشت. مارال سر بند سرخ بر سر بسته بود و اين خود زنان 
کلميشي را به درنگ و شگفتي وا ميداشت... »79   

اين کار مارال چه معنايي ميتوانست داشته باشد؟ کاري که حتي بلقيس هم 
نميتوانست معناي آن را بداند.   

دولتآبادي سربند سرخ مارال را خيلي زيبا تصوير ميکند و با استفاده از 
شگردهاي تصوير آفريني، آن را جلوه ميدهد و بر آن تاکيد ميکند. آن قدر که 
وقتي جهن زنها را به نبردگاه ميکشاند، مارال با سربند سرخ چونان شقايقي 
رقصي بازيگرانه دارد و در جايي جهن از او ميپرسد: «-... سربند سرخ چرا؟  

- رنگ آتش را گلمحمد خوش ميدارد، از اينرو»80   
اما به نظر ميسد، از آن جا که حرکت کمونيستي ستار نياز به پرچم سرخ 
دارد و دولتآبادي به اين راحتي نميتوانست يک پرچم سرخ به دستهاي 
گلمحمد بدهد، با سربند سرخ مارال زيرکانه در رفع نقيصة مزبور ميکوشد.   

و همين شواهد است که به ما ميگويد مارال نه تنها شخصيت واقعي يک 
زن ايراني را ندارد؛ بلکه عروسکي است بيمحتوا که نويسنده او را بسيار 

ناموزون ميرقصاند.  
   

5- ماه درويش  
ماه درويش کيست؟ بگذاريد جواب اين سؤال را از زبان ماه درويش 

بشنويم:  
 «من از اين حرفهاي تو چيزي حاليم نميشود. چون هيچ وقت پدرم را 
نديدهام. پدر يعني چه؟ فقط اسمش را ميدانم. البته مادري هم نداشتهام. اما از 
او چيز خيلي کمي به خاطرم ميآيد. پير زني که غشي بود و براي اين خانه و 
آن خانه نان پخت ميکرد. يک بار هم گويا سر تنور حمله ميگيردش و ميافتد 
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ميان تنور آتش. چند روز بعدش هم ميميرد. من خيلي کم يادم هست. بيچاره 
مثل يک مشت گوشت سرخ کرده کنج خانه افتاده بود و مثل يک چشمه مدام 
زينگ زينگ ميکرد. تا اين که يک شب وقتي من در خواب هفتم بودم، او 
مرد. اين را فردا صبح همسايهمان گفت. وگرنه من نفهميده بودم که او مرده. 
چون مرده و زندهاش يکي بود. بعدش هم حکايتش درازه. فقط همين قدر 
بگويم که شانس اين را داشتم که به ياري جدم امام هشتم، خداوند عالم ته 

صدايي به من داده بود... »81   
به اين ترتيب، ماه درويش سر سفرة اين و آن بزرگ ميشود و به خاطر ته 
صدايي که داشته است، مداحي ياد ميگيرد. (اکنون در فصل برداشت محصول 
به سر مزارع و چادرها ميرود و با چند کلمه مداحي، نان، گندم، روغن و... 

ميگيرد.)   
ما با ماه درويش هنگامي که مارال عازم سوزن ده است، روبهرو ميشويم. 
در قهوهخانهاي در بين راه مارال نشاني سوزن ده را ميپرسد و ماه درويش 
جواب ميدهد و در آخر جوابش ميافزايد: «راه من هم از همان طرف است: 
«آن گاه ماه درويش ميرود که سوار ماديانش شود به تصويري که نويسنده از 

ماه درويش ميدهد توجه کنيد:  
 «ماه درويش هم اندام کشيدهاش را بالاي اسب کشاند. شمايل علي اکبر. 

مارال رکاب زد و ماه درويش هم ماديانش را به راه انداخت. »82   
نرسيده به سوزن ده، ماه درويش دستمالي را به مارال ميدهد تا پيغام او را 

به شيرو برساند:  
 «- شيرو دختر کلميشي. اين را فقط تو ميداني. من ميدانم، شيرو ميداند 
و خداي بالاسر. اين دستمال را به او بده و بگو فردا شب، ماه که برآمد، من دم 

دهنة قنات چشم به راه هستم... »83   
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و چنين ميشود. شيرو ميآيد. ماه درويش او را بر ترک اسب مينشاند و 
راه ميافتد:  

 «- ببرم من را ببر، بتاز. بتازان. ببرم از اين جا.   
- آرام بگير، آرام.   

- گفتم با ماه ميآيي، اما هنوز ماه در نيامده.   
- ميآيد.   

اين هم ماه برآمد. برميانه و شاخ کوه دو براران. پاتيلي از گورماست بر 
اجاقي سنگي. شب بر شيرو شکست به دو شقه... » 84  

واضح است که ماه درويش پرسوناژي است با اعتقادات مذهبي.   
سيدي است که صدايش را خداوند با ياري جدش به او داده است و هنگامي 
که دستمال را به مارال ميدهد، خدا را شاهد کار خود ميداند و نويسنده پا از اين 

هم فراتر گذاشته، او را به عنوان «شمايل علي اکبر» توصيف ميکند.   
شيرو ميگريزد. پدر خاندان، پيرمرد کلميشي، از اين بيآبرويي به گريه ميافتد. 
بيگ محمد بر موجي از خشم، به دنبال يافتن شيرو رکاب ميزند و سرانجام آنها 
را در قلعه چمن مييابد. شيرو را تا مرز مرگ کتک ميزند. گيسوي او را ميبرد و 

از خانه بيرون ميآيد و با ماه درويش در کوچه روبهرو ميشود.   
ماه درويش يا بهتر بگويم شمايل علي اکبر نويسنده، بدون لحظهاي 
مقاومت، فرار ميکند و تعقيب او در کوچههاي قلعهچمن شروع ميشود. به 
اين ترتيب تمام اهالي جمع ميشوند و اين گونه در لحظههاي آخر، ماه 

درويش در بن بستي گير ميکند:  
 «بيگ محمد تيغة کارد را به چشمهاي او پيش برد و گفت:  

- بيا بالا.   
- ميخواهي بکشيم.   
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- سگ را کي ميکشد؟ بيا بالا. »85   
ماه درويش بدون توجه به حقارتي که بر او تحميل ميشود، از اين که 
کشته نخواهد شد، کمي جان ميگيرد و هراسان و آهسته بيرون ميآيد. اما بيگ 

محمد که در خشم ميگدازد، او را به زمين ميزند و پا بر گردنش ميگذارد:  
 «چشمهاي پسر کليمشي از خاک و خشم سرخ شده بود. به مردمي که 
حالا رسيده بودند، چشم گرداند و بر گردة ماه درويش نشست و کاردش را به 

سوي جمعيت گرفت.   
زبانة کارد به اين و آن ميگفت که پيش نياييد. سپس بيگ محمد چنگ انداخت 
خشتک تنبان سيد را گرفت و تيزي لبة کارد را به آن نزديک کرد. ماه درويش هم 

آرام نبود. زير تنة سنگين بيگ محمد ميلوليد. ميناليدو ياري ميطلبيد.   
- مکن. مکن. تو را به آبروي جدم قسم، بيآبروم مکن. من دامادتم. »86   

اما بيگ محمد توجهي به نالههاي او ندارد. پارهاي از خشتک او را ميبرد. 
در جيبش ميگذارد. سوار اسبش ميشود و از قلعه چمن ميرود.   

و ماه درويش ميماند و حقارت. ماه درويش ميماند و ذلالت و ماه درويش 
ميماند و بيآبرويي. راستي چرا دولت آبادي ماه درويش را يا به قول خودش 
«شمايل علياکبر» را تا اين اندازه ترسو ترسيم ميکند؟ و هراس تا اين اندازه 

اندکي غير طبيعي نمينمايد؟  
از آن پس ماه درويش در قلعه چمن ميماند. خود نوکري بابقلي بندار را 

ميکند و زنش شيرو، کنيزي خانة بابقلي را.   
بابقلي او را به انواع گوناگون به کار ميگيرد و ماه درويش شخصيتي ملوث 

و زبون پيدا ميکند:  
 «در تاريکي شب، قدير، نيمرخ ماه درويش را زيرکانه نگاه کرد و گفت:   

- اي ناقلا. حالا ديدي که داري جاسوسي بابقلي بندار را ميکني؟ سگ 
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باوفايي برايش شدهاي.   
- نه به جدم. نه. من براي دل خودم پرسيدم. به جان جدم قسم راست 

ميگويم. »87   
ماه درويش که شکست روحي عظيمي را تحمل ميکند، طبيعي است که از 
چيزي کمک بگيرد. منطق جريان ايجاب ميکند. ماه درويش به عنوان يک 
انسان مذهبي، به خدا، به مقدسات، به شعر، و مداحي که پيشة ذاتي اوست، 
پناه ببرد. او ميتواند در خود سير کند، از اجتماعي که در آن بيآبرو شده است 
و از چشمان مردمي که آن صحنههاي شوم را ديدهاند، بگريزد. در خلوت و 
انزواي خود ببالد و حداقل به شعر و مداحي چنگ بزند، اما از آن جا که 
نويسنده ميخواهد چيز ديگري از او بسازد، ماه درويش به ترياک، قمار و 

نشئهجات پناه ميبرد:  
 «- حرفها مي زني سيد. من که ديگر هيجده –بيست ساله نيستم، دورة 

من گذشت.   
ورخيز اگر طالبي برويم خانة خالة صنما نشئه کن و بعدش هم راه بيفت. 

برو خانهات. ورخيز.   
- ماه درويش برخاست، آب دستش را برخاک چکاند و پرسيد:   

- تو چي؟  
- شايد من هم بستي زدم. »88   

و ماه درويش چنان به نوکري و اعتياد غرق ميشود که حتي به زن خود 
شيرو، که تمام اعتبار و غرور و عزتاش را به خاطر او از دست داده است، 
بياعتنا ميشود. تا آن جا که شيرو در معرض هوسهاي هرزة شيدا، پسر 

بابقلي بندار قرار ميگيرد.   
يک شب که دير وقت به خانه بر ميگردد، شيرو به او ميگويد که شيدا و 
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قدير به خانة آنها آمده بودند:  
 «شيرو آرام گرفت، قلب ماه درويش ميتپيد. نفساش داشت بند ميآمد. 

حرف نميتوانست بزند. در دم لال شده بود. شيرو گفت:  
- من را يکه مگذار ماه درويش. شبها زودتر بيا خانه. تو بالاسرم باش. ما 

اين جا غريبيم ماه درويش. زنت جوان است. »   
ماه درويش غيرتي ميشود. چون سپندي بر آتش ميگدازد. خوابش 

نميبرد. عاقبت به نماز ميايستد:  
 «- دو رکعت نماز ميخواهم بگذارم.   

جانماز را پهن کرد و به نماز ايستاد. دو رکعت بجاي آورد و دگمههاي 
قبايش را بست. کفشها به پا کرد. شال بند بر کمر بست و تبر زين از ديوار 

برگرفت و کشکول برداشت.   
–کجا اين وقت شب، ماه درويش؟  

- جاي دور نميروم زن. لب آب ميروم. مدحي ميخوانم و نفسي راست 
ميکنم. »89   

ماه درويش با سينهاي پر از کينة مقدس، نيرو گرفته از نماز و خلسهاي 
روحاني، محکم و استوار و به رقص آمده از شعري قلندرانه، قدير و شيدا را 
در گلخن حمام پيدا ميکند. آنها به عرق خوري مشغول هستند که ماه 
درويش فرا ميرسد. او چنان بر افروخته و پر مهابت است که قدير و شيدا در 

هراس بزرگ هر دو خود را گم ميکنند.   
قدير مزورانه پا پيش ميگذارد و ماه درويش را اندکي آرام ميکند و قدحي 

نيز به او تعارف ميکند:  
 «قدير پياله را به دست ماه درويش داد و درويش پياله را ستاند.   

- نادرويش باشم اگر تن در آن نشويم. فداي مردان.   
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- بيبلا، نوش.   
ماه درويش پياله تهي کرد:  

آسمانا چند گردي، گردش عنصر ببين.   
آب مست و باد مست و خاک مست و نار مست   

- پرش کن قدير قدر قدرت، پرش کن باز هم. »90   
آن گاه ماه درويش در اوج مستي، خاطرهاي از جواني و پير و مراد خود 
نقل ميکند. او حکايت خود و شيدا و شيرو را از زبان پير و مرادش باز 
ميگويد و سخن را به اين جا ميرساند که مراد او ميگويد: «تبر به دست من 
بود، من را که مرد ديده درماند، تبر را بالا بردم و به دور سر چرخاندم و فرود 

آوردم» .   
ماه درويش همراه با اين نقل قول، خود نيز برميخيزد جنونآسا چرخ 
ميزند و تبرزين بر بالاي سر خود ميچرخاند، آن چنان که شيدا و قدير از 

ترس هر کدام به گوشهاي ميگريزند.   
منطق داستان و طبيعت روحي ماه درويش در آن لحظهها، اقتضا ميکند که 
او تبرزين را بر پيشاني شيدا بنشاند، اما از آن جا که نويسنده هدفهاي جانبي 
ديگري دارد، به ماه درويش اجازة اين حرکت منطقي را نميدهد و مانند خيلي 
از آدمهاي ديگر داستان، چيزي که خود ميخواهد بر او تحميل ميکند، بدون 
اين که توجه داشته باشد که اين برآورده کردن اغراض جانبي،شخضيتهاي او 

را از ماهيت اصليشان خالي کرده به عروسک کوکي تبديل ميکند.   
اين جا نيز ماه درويش به جاي اين که شيدا را بکشد يا با او گلاويز شود، 
به دور خود ميگردد، رجز ميخواند و بر زمين ميافتد و هنگامي که شيدا و 
قدير فرصت را براي فرار مناسب ميبينند و ميخواهند بگريزند، ماه درويش 

شيدا را آهسته صدا ميزند و التماس ميکند که:  
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 «- به خانة من مرو، التماس ميکنم. »91   
و شيدا نيز از همان جا يکراست به خانة ماه درويش به سراغ شيروي تنها 

ميرود.92   
راستي اين چه رفتاري است که ماه درويش از خود نشان ميدهد؟  

و چه دليلي پايان اين گونة ماجرا را توجيه ميکند؟ او که از شراب و شعر 
مست شده است و برانگيختگي و داغ غيرت او را به مرز جنون رسانده است، 
ميتواند بهراسد؟ اگر هراس در انسانهاي زبون، نتيجة حسابگريهاي عقل 
است در آن لحظه، در اين جنون و سماع و شور، ماه درويش چگونه يکدفعه 

حسابگر از آب در ميآيد؟  
اگر او تازه نماز خوانده است و به قول خود نفسي راست کرده است، 
چگونه از دست مردي که به ناموسش کج نگريسته است، شراب ميگيرد؟ و...   
البته اينها سؤالهايي است که خوانندة آگاه ميپرسد و نويسنده بايد 

جوابشان را بدهد.   
چندي ميگذرد. بابقلي بندار براي اعلام حکم کدخدايي اش، ترتيب يک 
روضهخواني را ميدهد. اما اين چگونه روضهاي است؟ چه کسي روضه 
ميخواند؟ و با چه شرايطي؟ روضه را ماه درويش ميخواند. در حالي که 

مريض است و حال و حوصله ندارد:  
 «- امشب روضه داريم. بايد براي اهالي ذکر مصيبتي بکني. ورخيز برو 

خودت را تيار کن.   
- راه نميتوانم بروم، بندار. دست و پاهام چوب شدهاند. تکان نميتوانم 
بخورم. مگر آدم پيخاله صنما راهي کني، چراغ قليانش را ور دارد بيارد 
همينجا. صدايش هم ذليل شده بود. ني خشکيده و شکستهاي که بر پشت 

استخواني قاطري بکوبي. صدا، ميلرزيد و ميشکست. بابقلي گفت:   



نگاهي به چند شخصيت رمان کليدر   □   263  
 

حالا مردم اين جا جمع ميشوند. نميشود که چراغ شيره آورد.   
مگر اين که يک تکه ترياک بدهم بيندازي ميان حلقت.ها، چطوره، بيا بيا 

نزديک تر... بيا زير کرسي.   
زياد نميخواهم روضه را غليظش کني. دو کلام ذکر مصيبت جدت، 

همين»93   
روضهخواني شروع ميشود. خواننده از زبان قدير و شيدا، توهينهايي را به 

روضه و روضهخواني ميشنود.(ص 601)  
 و عاقبت در يک پرداخت تصويري از جانب نويسنده اين اهانت و تحقير 
به اوج خود ميرسد. ماه درويش در اتاق بالايي خانه دارد ذکر مصيبت 
ميخواند و شيدا در زير زمين همان خانه، به زن او، شيرو دست درازي 

ميکند:  
 «شيرو رفت تا از کنار شانة شيدا بگذرد. شيدا نگذاشت. سينه را سپر راه 

زن کرد و سرشانههاي او را گرفت:  
- خوشي نداري...   

شيرو خود را از دستهاي شيدا بيرون کشيد و گفت:  
- نعره ميکشم.   
نعرة ماه درويش  

شيدا به شيرو حمله کرد و در سکنج زير زمين چسبيده به دار قالي او را 
گير انداخت و... »94   

ماه درويش در کوچههاي قلعه چمن ميگردد تحقير ميشود، آزار ميبيند، 
التماس ميکند و به مقدسات پناه ميبرد: «- سيد بيا اين جا»   

ميروم ميخندد و درفشي به تنم فرو ميکند.   
- «سيد بيا اين جا»   
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ميروم، ميخندد و گزليکي به تنم فرو ميکند.   
 «سيد بيا اين جا. بيا سيد. »   

ميروم. باز هم ميروم. اما فقط جاي نيشتر ديگري روي تنم برايم ميماند. 
گير افتادهام، گير شماها. هر کدامتان هم. هر وقت دستتان ميرسد، سيخي به 
تنم فرو ميکنيد. رحم سرتان نميشود، شماها؟. خداي من. يا جدا. يا جدم. 

پيغمبر من به تو پناه ميآورم. يا پيغمبر»95    
و مقدسات نيز هيچ گاه پناهش نميدهند و نالههايش را پاسخ نميگويند.   

هر روز که ميگذرد، بر خفت و خواري ماه درويش ميافزايد. شيدا در 
پرروييهاي خود گستاختر ميشود. شيرو از تحمل وضع عاجز شده و از ماه 
درويش ميخواهد که قلعه چمن را ترک کنند؛ اما ماه درويش اظهار عجز و 

ناتواني ميکند:  
 «- بيا از اين قلعه چمن برويم، ماه درويش.   

- نميتوانم.   
- براي چه نميتوانيم؟ دست و پايمان را که نبستهاند؟  

- بستهاند، به بندار مقروض شدهام.   
- يابويت را بده جاي قرضت.   

- يابويم را پيش تر دادهام. زمستان، يابويم را دادم. »96   
داستان، ماجراهاي خود را پشت سر ميگذارد و ماه درويش در انحطاط و 
سقوط خود هم چنان پيش ميرود. تا آن جا که خفت و زبوني او به نوعي 

بيغيرتي منتهي ميشود.   
ارباب آلاجاقي، شيرو را در خانه بندار پسند ميکند و از او ميخواهد که 
شيرو را براي مدتي به شهر بفرستد. بندار براي خوش خدمتي اين کار را انجام 
ميدهد. ماه درويش در نهايت ذلالت تسليم ميشود و کار به جايي ميکشد که 
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شيدا وجدان خواب رفتة ماه درويش را صدا ميزند:  
 «شيدا به او نزديک شد و گفت:  

- سيد. هنوز هم دير نشده. جلوي زنت را بگير. مگذارش برود به شهر. به 
دارت که نميزنند مرد. زنت است.   

ماه درويش بيآن که سر از کار برگرداند، گفت:  
- ديگر کارها به دست من نيست، شيدا جان. نميتوانم.   

شيدا زير گوش او گفت:  
- غيرتت کجا رفته، سيد؟ از روي جدت خجالت نميکشي.97   

شيرو، زني مظلوم و پاکدامن، به دستور ارباب و با رضايت شوهر براي کار 
در خانة آلاجاقي، راهي شهر ميشود. «شيرو هنوز مانده بود. ماه درويش 

نگاهش کرد، تاب نياورد. سر فرو انداخت.   
شيرو گفت:   

- مرغمان را مراقب باشي.   
ماه درويش، رفتن زنش را نگاه نکرد. »98   

اجازه بدهيد از خود بپرسيم. ماه درويش به چه دليلي اين گونه موضع ميگيرد؟  
درست است که او براي بندار کار ميکند و لقمه ناني از اين راه گير 
ميآورد، زن او نيز به عنوان يک خدمتکار، در خانة بندار کار ميکند، ولي 
خدمتکار که ديگر اختيار خود را به دست ارباب نميدهد، آن هم تا آن جا که 
ارباب او را به بهانة کار به خانة مردي بفرستد که قصد سوء استفادة جنسي از 
او را دارد. (و چنين قصدي براي همگان، زن و شوهر او و حتي براي پسر 

ارباب، مثل آفتاب روشن و قطعي است)    
اگر دليل اين خواري و تسليم بودن ماه درويش، فقر اوست، در همان 
روستا، آدمهاي فقيرتر از او هم با زن و دختران بالغ مثل پهلوان گودرز و... 
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يافت ميشوند. پس چرا آنها در مقابل فقر تا اين اندازه عقب ننشستهاند؟  
و تازه اگر اعتراض ماه درويش منجر به خانه نشيني خود شيرو ميشد، آيا 
آنها نميتوانستند با يک مقدار قناعت بيشتر به همان درآمد ماه درويش بسنده 

کنند و آبرومند بمانند؟  
و اگر دليل ماه درويش در اين تصميماش، ترس اوست، بايد ديد نهايت اين 
ترس به کجا ميانجامد؟ آيا جز اين ميشد که بابقلي هر دو را از خانهاش 
بيرون ميکرد؟ و يا ماه درويش را به کارهاي شاقتر وا ميداشت تا 

قرضهايش را جبران کند؟  
و يا اگر بابقلي آنها را از قلعه چمن بيرون ميراند، اين که عين خواستة 
شيرو بود و براي ماه درويش که پيشة مداحي داشت و هنوز نيمچه صدايش 
باقي بود و از دست شيدا به تنگ آمده بود و به قول خودش از زخم زبانهاي 
مردم قلعهچمن رنج ميبرد، چه چيزي بهتر از اين بود؟ و او به هر کجا غير از 
قلعه چمن ميرفت (هم چنان که از خود داستان بر ميآيد) وضع و حالي بهتر 

از آنچه که در آن بود، مييافت.   
و اگر اعتياد او را به آستانة بابقلي بندار بسته بود (باز هم چنان که از خود 
داستان بر ميآيد) آن نيم مثقال ترياک و شيره در هر کجاي ديگر آن منطقه به-

وفور يافت ميشد.   
هرچه شرايط روحي و اعتقادات ماه درويش را ميکاويم، هر چه شرايط 
اجتماعي و اقتصادي را که ماه درويش در آن به سر ميبرد، تجزيه و تحليل 
ميکنيم، دليل منطقي که بتوان آن را دستاويزي براي توجيه رفتار ماه درويش 
قرارداد، نمييابيم و اين عدم دستيابي به دليلي منطقي ما را بر آن ميدارد که 
بگوييم اين ماه درويش نيست که براساس چارچوب شخصيتي و فکري خود 
تصميم ميگيرد، بلکه اين نويسنده است که چيزي را که خود دوست دارد و 
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ميخواهد، بر او تحميل ميکند. از آن جا که ماه درويش يک سيد است، 
مذهبي است، خدا را ميشناسد و مداح اهل بيت (ع) است، بايد تن به چنين 

پستي، خواري و زبوني به قول شيدا  بيغيرتي بدهد.   
به نظر ميرسد دولتآبادي از شناخت يک سيد درويش و مداح اهل بيت (ع) 
عاجز بوده است و در نتيجه، در پرداخت چنين پرسوناژي نيز به کلي بيتوفيق 
مانده است و يا عمدي در ساختن عروسکي به نام درويش و مداح داشته است و 
بدون اين که اجازه بدهد، چنين پرسوناژي تظاهرات منطقي شخصيتي خود را 
داشته باشد، هر حال و موضع و فکر و عملي را که خود صلاح ميديده است، بر 

او بار کرده است تا اهداف و غرضهاي جانبي دل خويش را برآورد.   
براي اين که بنده را متهم به تندروي نکرده باشيد، به قطعة حاضر توجه 
کنيد. دولت آبادي در صفحة 1724 جلد ششم رمان، جملاتي را از زبان بابا 
گلاب و ماه درويش مينويسد. آغاز فصل درو است و روستاييان همه به درو 
رفتهاند. ماه درويش نيز بر الاغ خود سوار شده است و ميخواهد از آبادي 
بيرون برود که به بابا گلاب بر ميخورد. بابا گلاب ابتدا از روضهخواني حرف 
ميزند و از ثواب و آخرت و... سخن ميگويد و خبر از روضهخواني شبانه 
ميدهد که ارباب آلاجاقي به ميمنت شروع فصل درو ترتيب داده است. حال با 
صرف نظر از کنايههاي دولتآبادي بر اين که چنين افکار و اعتقادات و ثواب 
و عقابهايي در خدمت سرمايهداري است، توجه شما را به پايان سخنان 

باباگلاب و ماه درويش جلب ميکنم:  
 «... ميخواهي برويم يک چادر شب ورداريم، اولوقي کنيم روي خرت تا 
بتواني چار بغل گندمي که فيض ميگيري، جا بدهيش ميان اولوقي،ها؟ چرا 

همين جور ماندهاي؟ها؟  
ماه درويش گفت:  
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- گدايي کردن هم از يادم رفته، باباگلاب.   
- چي؟ گدايي کردن؟ اين حق توست، اين سهم توست، سيدجان هم سيد 
اولاد پيغمبري، هم اين که ديگر دستت از هر کاري کوتاه شده، هم اين که 
عليل و زمينگيري. بر ديگران واجب است که به تو فيض برسانند. اين تکليف 

خدايي است. آن هم در همچه سال و ماهي. »   
اگر منظور نويسنده از «سهم جد تو» خمس باشد، اطلاق گدايي به يک 
قانون اجتماعي اقتصادي اسلام، آن هم از زبان يک سيد چه معنايي دارد؟ و 

دفاع بدتر از حمله باباگلاب، چه مشکلي راحل ميکند؟  
من نميخواهم وارد بحث محتوايي داستان بشوم، اما ميخواهم بگويم دقت 
در همين يک بند، بخوبي ثابت ميکند که ماه درويش، شخصيت منطقي و 
طبيعي خود را (که جريان عادلانة داستان اقتضا ميکند) ندارد؛ بلکه ابزاري 
است در خدمت اهداف و هوسهاي خودآگاه و ناخودآگاه روان و ذهن 

مغرض دولتآبادي.   
شيرو به شهر ميرود. مادرش بلقيس او را در خانة ارباب آلاجاقي مييابد. 
با پرخاش از او ميخواهد که بار و بنديلش را ببندد و همراه او خانه را ترک 
کند. شيرو به همراه مادرش به چادرها برميگردد، اما کسي محلي به او 
نميگذارد. شيرو سرخورده از خانواده، مجبور ميشود دوباره به قلعه چمن 
برگردد. او به خانه ميآيد و در انتظار ماه درويش مينشيند. شب فرا ميرسد و 
دير ميشود. ماه درويش که به مردهاي متحرک ميماند، در خانة خاله صنما 
هنگام کشيدن ترياک، خبر آمدن شيرو را ميشنود. با عجله خود را به خانه 
ميرساند؛ اما ديگر کار از کار گذشته است. شيرو که کارد به استخوانش رسيده 
است، وقتي اين همه بيتفاوتي ماه درويش را ميبيند، تصميم خود را ميگيرد. 
او ديگر نميتواند با ماه درويش زندگي کند، ماه درويش ميرسد و شيرو به او 
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ميگويد: «- تو ديگر شوي من نيستي، ماه درويش.   
- چي؟  

- برو. از اين خانه برو.   
- بروم؟  

- برو. يا تو، يا من. »99   
شيرو ميگريزد و ماه درويش به دنبال او به راه ميافتد. شيرو به خانة بندار 
ميرود. بندار در خانه نيست و شيدا با مادرش نور جهان شيرو را پناه ميدهند. 
ماه درويش ميرسد و نويسنده، بدترين خواريها و بيآبروييها را از زبان 

شيرو بر سر او ميبارد:  
 «نامرد. تو غيرت نداري. آبرو نداري. زن نگهدار نيستي. سگ گله نيستي 
تو، سگ بيصاحبي... ماية ننگ من شدهاي. برادرهايم ديگر به من نگاه 
نميکنند بابايم، عمويم... حالا ميبينم شوي ندارم. تو را دارم. ماية معرکه... 

وخيز برو خودت را با يک خر غرشمال عوض کن.100   
دعوا هم چنان ادامه مييابد.اهالي از خانههايشان به تماشا بيرون ميآيند و 
نالهها و نفرينها و کمک خواستنهاي ماه درويش از مقدسات و خدا نه 
سودي نميبخشد و اين وسط رذالتهاي قدير، آتش معرکه را تيزتر ميکند و 
شخصيت ماه درويش به يک دستمال کهنة کثيف تهوعآور- البته اندکي مظلوم- 

تبديل ميشود و معرکه با سيلي شيدا خاتمه مييابد:  
 «صداي سيد وا پس کوفت. چون دست جوان و پرضرب شيدا در هوا 

چرخيد و بر دهان سيد کوبيده شد:  
- مردکه قرمساق، المشنگه راه مياندازي. برو بيرون از خانه، سگ سيد. برو بيرون.   
سيد دست بر دهان خونين چسباند. زانوهايش کمي خم شدند و به ناله 

گفت:  
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- چرا ميزني ارباب؟ من زنم را از تو ميخواهم، تو به من شپات 
ميزني؟»101   

صبح همان شب، ماه درويش شيدا را با مهرباني انگار که تمام ديشب بين او 
و شيدا هيچ اتفاقي نيفتاده است، بيدار ميکند.   

شيدا شترها را براي چراندن به کوير ميبرد و ماه درويش به کارهاي روزانة 
خود مشغول ميشود. او تپالههاي شترها را جارو ميکند و براي خشکاندنشان، 

به پشت بام ميبرد. ناگهان پنجسوار از راه ميرسند. پنج سوار با پنج تفنگ.   
جهن با مردانش براي ستاندن حق خود از بابقلي بندار آمده است. او به تک 
تک اتاقها سر ميکشد و اثري از بابقلي نمييابد. ماه درويش را ميبيند و از او 

سراغ اربابش را ميگيرد.   
اکنون وقت آن رسيده است که ماه درويش تلافي ستمهايي را که از جانب 

بندار و شيدا بر او رفته است، در بياورد.   
حداقل فرصتي به دست آمده است تا انتقام همين ديشب را از شيدا بگيرد. 
او که همة دلايل لازم را براي لو دادن بندار و يا شيدا در دست دارد، بيهيچ 

منطقي در برابر سؤال جهن سکوت ميکند.   
نويسنده علت سکوت ماه درويش را ترس او قلمداد ميکند، ترسي که از 
فرداي ماجرا دارد. جهن، چون پلنگي خود را به بام ميرساند و ماه درويش را 
در چنگ خود ميگيرد و اين بار با تهديد سراغ بندار و شيدا را ميگيرد و با 
کمال تعجب ماه درويش باز هم سکوت ميکند و طاقت اداي کلمهاي را هم 
در خود نميبيند. نويسنده باز هم علت سکوت ماه درويش را ترس او عنوان 
ميکند؛ اما بايد توجه داشت حتي اگر ترسو بودن ماه درويش را دليلي موجه 
بدانيم، طبيعي است که او از جهن که اکنون در برابرش ايستاده است و او را در 
چنگال نيرومندش گرفته و آوازة خونخواري اش در سرتاسر ولايت پيچيده 
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است، بيش از فرداي احتمالي وترس از بابقلي بترسد. پس حداقل براي حفظ 
جان خود، بايد کاري بکند و اگر شده دروغي سر هم کند، اما از آن  جا که ماه 
درويش ابزاري بيش نيست و عملهاي او (رفتار) در قصه تحميلي و دستوري 
است، سکوت ميکند تا جهن عصباني شود. او را به هوا بلند کند. از پشت بام 
به زمين بکوبد تا کمرش بشکند و زمين گير شود و دولتآبادي موفق بشود 
نهايت ذلت را در وجود يک پرسوناژ مذهبي به نمايش بگذارد و چيزهاي 

ديگري را ثابت کند. لطفا در اين قطعه از توصيف نويسنده دقت کنيد:  
 «... هيچ راهي نميشناخت، مگر آرزوي اين که همين دم، بابقلي بندار از 
راه برسد. چه ميشد اگر خدا، براي يک بار هم که شده، روي خوشي به 
ماهدرويش نشان بدهد؟ مگر همين يک دم پيش، بابقلي و اصلان در راه 
زعفراني به چشم ماه درويش  نيامده بودند؟ پس براي چه پيداشان نميشود؟ 

ناگهان مردند؟ آب شدند و به زمين رفتند؟...   
- زبان باز نميکني تو، سگ چاکر؟  

ماه درويش، هرگز باور نمييافت که دستهاي جهن خان بلوچ او را از بام 
برکنند و رو به گودال حياط پروازش دهند. سيدک در ميانة راه توانست 

چشمهاي خود را ببندد و بگويد: «سيا جدا»102   
آيا در قطعة مزبور، نوعي زيرکي به چشم نميخورد؟ به اين ترتيب 
دولتآبادي در ضمن اين که ماه درويش را زمين گير و فلج ميکند تا در 
صفحات بعدي داستان، استفادة لازم را از او بکند، زيرکانه او را در پناه آودن 

به خدا و فرياد «يا جدا» به بن بست ميرساند.   
توجه داشته باشيم که من نميخواهم بگويم، دولتآبادي با يک، معجزهاي 
ماهدرويش را در آسمان نگاه ميداشت يا او را نجات ميداد، اما ميخواهم 
بگويم، اگر دولتآبادي به ماه درويش اجازه ميداد خود براساس شرايط 
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روحي و موقعيت اجتماعي و روابط خود با دوست و دشمناش تصميم بگيرد، 
به طور يقين حادثه اين گونه پيش نميرفت. ماه درويش زمين گير ميشود. 
شيرو براساس رحم و مروت به مراقبت از او ميپردازد و نويسنده فرصتي 
مييابد تا با دستاويز قرار دادن ماه درويش در شرح و بسط فلاکت، رنج و 
بدبختيهاي يک انسان درمانده را قلم فرسايي کند و عاقبت نيز نادعلي به 
وساطت موسي هوادار پروپا قرص ستار، او را به شهر ميبرد و پس از معاينه و 
بستري شدن، به صورت يک انسان عليل که هميشه بايد بر الاغي که نادعلي 

برايش خريده است، سوار باشد و حرکت کند، به ده برگرداند.   
اکنون ماه درويش نمونة مجسم يک سربار جامعه است و پس از اينکه 
عباسجان نيز آخرين سوء استفادهها را از او ميکند و رذيلانه از او در 
جاسوسيهايش سود ميجويد،(ج 6، ص1696) عاقبت ماهدرويش خسته از 

خود و زندگي، قلعه چمن را ترک ميگويد.103   
يکي ديگر از شخصيتهايي که بايد از او سخن بگوييم، نادعلي است، اما 
براي پرهيز از اطناب و تکرار بايد گفت نادعلي نيز همچون ماهدرويش، 
عروسک ديگري است در دست نويسنده تا با نمايش او، انديشههاي عرفاني را 

به سخره بگيرد و تحقير کند.   
به طور کلي بايد گفت ماه درويش و نادعلي شخصيت واقعي و طبيعي خود را 
ندارند. نويسنده با تحميل خواستهاي غيرمنطقي خود بر رفتار ماه درويش و نادعلي، 
از او سيدي مداح و خالي از ماهيت اصيلاش ميسازد و از نادعلي، عارفي حقير و 
بيمحتوا تا در جهت غرضهاي جانبي خود از آنها سود بجويد و عاقبت نيز او را در 
جلد ششم رمان، همانند ته سيگاري که کشيده شده است، پس از برآوردن اهدافش در 
گوشهاي به امان خدا رها ميکند و دور مياندازد و به شکلي غيرمنطقي فراموش مي-

کند. و به اين ترتيب در چهار جلد بعدي رمان، حتي نامي از او نيز يافت نميشود.   
زمستان 1371  



  
  
  
  

11. رمان کليدر چه ميگويد؟  
  

اگر از بحثهاي پر طول و دراز «هنر براي هنر» و يا «هنر براي هدف» و... 
با قبول اين فرض که هنر و دانش، هر دو براي بررسي جنبههاي حيات انساني 
است و هر دو در هدف مشابه درک محيط به وسيلة انسان شريکند، در گذريم 

و سخنان ساچکوف را بدون موضعگيري، صميمانه گوش کنيم:  
 «هنر در سراسر تاريخ، يار باوفاي انسان بوده است و پيشرفت و تکاملش با 
پيشرفت و تکامل فکر بشر همگام بوده است. به همين علت است که هنر هرگز 
نميتواند وسيلهاي براي پر کردن ساعات فراغت، منشا لذت بيقيد و بند يا وسيله 
اي براي ارضاي نيازهاي صرفا هنرشناسانه باشد، هنر، درست از همان آغاز و از 
لحظهاي که به ظهور رسيد، وظيفهاي دوگانه داشت. وظيفهاي در شناخت، وظيفهاي 

در زيباييشناسي، که اين هر دو، با هم متحد و از يکديگر جدايي ناپذيرند. »1   
از مطالعة تلاشهاي انسان در بيان فرآوردههاي ذهني خود که از شناخت 
جهان پيرامونش به دست آورده است، روشن ميشود که بشر به طور کل در 
سه شيوة عمده، علمي، فلسفي، هنري، محيط خود را دريافته و بازگفته است. 
گاهي با تجزيه و تحليل (علمي) و زماني با تبيين و تعليل (فلسفي) و گاهي با 

تصوير و تجسيم (هنري) .   
به اين ترتيب، يک اثر هنري، در همة انواعش و بخصوص در نوع ادبي آن 
که با کلمه سر و کار دارد، باز بويژه در شکل رمان، آن هم رماني تکيه داده بر 
مکتب رئاليسم، تقليد صرف از واقعيت نيست، بلکه شناخت و دريافت هنرمند 
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از واقعيت موجود، اراية آن شناخت به وسيلة تصوير و حرکت است. هم چنان 
که ساچکوف ميگويد:  

 «تصويري که آثار هنري و ادبي از جهان ارايه ميدهند، نسخة تماما تقليدي 
واقعيت نيست و رنگها و رايحههاي جهان را فقط به اين علت در خود 
نگهداشته است که هنر، همواره، با جنبههاي ماهوي طبيعت و زندگي بشر سر 
و کار داشته است. هر کار اصيل هنري، بايد پيامي داشته باشد. اين شالوده و 

عنصر حياتي هستي کار هنري است. »2   
با اين مقدمه، ميخواهيم به اين سؤال بپردازيم که کليدر چه ميگويد؟  

لازم به يادآوري است که اين بخش را عامدانه و براساس عين 
گفتوگوهاي آدمهاي رمان دنبال خواهم کرد تا ضمن بحث از محتواي رمان، 

شواهد عيني از ديالوگهاي بلند و احيانا سخنرانيهاي نويسنده داده باشم.3   
 «زحمت، ستار هنوز نتوانسته بود چيزي بر آن بيفزايد. انبوه مردم در 
پهناهاي اين سرزمين، زحمت ميکشيدند. هر تيره و گروهي به گونهاي 
ميماند: توضيح زحمت، کاري که ستار نيز بدان بسيج شده بود، کاري بس 
دشوار، با چهرهاي که آسان مينمايد دشوار در جوهر، همه در عرض اين، باد 

در پيمانه انداختن نيست. »   
در واقع اين آقاي دولتآبادي است که در حجم وسيع و ده جلدي رمان 
کليدر، زحمتي را که انبوه مردم در پهناهاي اين سر زمين ميکشند، توضيح 
ميدهد و به راستي که کمر به کاري بس دشوار ميبندد و با عزمي سترگ و 

شکيبي بزرگ، مردانه از عهدة اين کار طاقت سوز بر ميآيد.   
والحق بايد گفت زحمتي که او در توضيح زحمت قهرمانهاي داستانهايش 
و طبقات اعماق سرزمينش ميکشد، نه تنها کمتر از زحمت آنان نيست که 

بيشتر است و به راستي که کارش، باد در پيمانه انداختن نميتواند باشد.   
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دولت آبادي در ضمن توضيح دادن و تصوير مو به موي فقر و تنگدستي 
طبقات اعماق جامعه، همراه با رنگين کردن داستان با عشقها، آرزوها، کينهها، 
رنجها و پيروزيها و شکستها، محور عمدة سخن را و رسالت اصلي قلمش 
را و سنگيني افزون پيامش را بر شرح و بيان اصطکاکها و اختلافهاي 
دهقانهاي گرسنه با اربابهاي رنگين سفره مينهد و احساس تعهد و 
حساسيتي که در بيان معناي مورد نظر دارد، او را بر آن ميدارد که علاوه بر 
تجسيم ماهرانة اين شکاف و اختلاف، در هر فرصتي از زبان هر شخصيتي در 

بيان مستقيم موضوع سخنپردازي کند.   
نخستين نمونه را از زبان موسي ميشنويم. موسي از دوستان نزديک ستار 
است. کسي که در فرار گل محمدها از زندان نقش حساسي دارد و از اين رو 

وقتي پدرش به او پيشنهاد ازدواج ميکند، چنين جواب ميدهد:  
موسي بازگشت و گفت:  

- اين رعيتها را ميبيني؟ همينها که الان آمدهاند و دور اتاق شاهنشين 
بابقلي بندار نشستهاند؟! حالا که ميروي خوب نگاهشان کن. اينها همه شان 
نخي به لنگ دارند. نه براي اين که فقط زن گرفتهاند! نه. براي اين که همهشان 
به اربابهاشان قرض دارند. هر سال زمستان، درست ميانة زمستان کفگيرشان 
به ته ديگ ميخورد. دستشان بيپر ميشود و کندوهاشان خالي ميماند. ديگر 
يک دانه گندم هم براي پيشدنداني موش، ته خانههاشان گير نميآيد. اين است 
که کيسههاي خالي را بر ميدارند و رو به در خانة مباشر آلاجاقي، رو به در 
همين خانه، راه ميافتند. مثل گداها گردن کج ميکنند. بابقلي بندار هم از انبار 
آلاجاقي کيسههاشان را پر از جو و گندم ميکند. اما به نرخ خون پدرش پاشان 
مينويسد. دهقانها از ميانة زمستان تا سه ماه بعد از عيد گندم و جو قرضي 
ميخورند، به نرخ يک برابر و نيم. گندم مني دوازده قران را ميخرند مني 
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هيجده قران. وقتي به خرمن ميرسند، بهرة دهقاني شان را جادرجا بابت 
قرضشان واگذار ميکنند به آلاجاقي و با يکي –دو تا بار کاه و يک جوال گندم 
بر ميگردند به خانههاشان و دو سه ماهي شکم بچههاشان را سير ميکنند تا 
گرد جوال هم تکانده شود. باز در ميان زمستان گير کردهاند! جوال خالي را بر 
ميدارند و رو به در خانة بندار ميآيند تا گندمي که خودشان کاشتهاند، آبياري 
کردهاند، درو و خرمن کردهاند و کوبيدهاند، به قيمت يک برابر و نيم از دست 
بندار گدايي کنند. ملتفت که هستي؟ هر کسي را يک جوري نخ لنگش بستهاند. 
اينها را همة عمر بدهکار نگاه ميدارند و ما را همة عمر طلبکار؛ تا به 
خودشان، به چشم و دست خودشان دوخته باشند. عادت اينها هم اين است 
که پسرشان را زود زن ميدهند. هنوز ريش و سبيل پسرها در نيامده که زني 
مياندازند تنگ بغلشان. مثل سنگي که به پاي آدم غرق شده ببندي! روي هم 
رفته کار اين بندار اين است که همه را به هم ببندد، گره بزند. گرفتار نگاه دارد. 
مثل اين که لنگ مرغهاي بي شماري را ته يک کاروان سرا به هم بسته باشند. 

ورخيز... ورخيز برويم... بندار چشم براه است! 4  
همان طور که ميبينيم سخن از طبقات، فقر، خان، واسطهها و عملکردي که 

جامعه را چنين به نفع زالو صفتان نگه داشته است، پيش ميرود.   
دومين قسمت را از نصيحتهاي پدرانة بندار براي پسرهايش انتخاب 
کردهام. البته لازم است بگويم که سخنان او در سه صفحه تمام ميشوند و من 
فقط قسمتي از آخر سخنانش را برگزيدهام و اگر دقت کنيد، هوشياري و 
زيرکي موذيانة بندار و روحية افزون طلبي او همراه با فقر و موقعيت 

روستاييان، در جملاتش پيداست.   
 «... هر کس را که به گمانت ميرسد پالانش کج است، هوايش را داشته 
باش. مملکت دارد ميجنبد. آدم بايد هوشياريش را دو برابر کند. بايد بيشتر 
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هواي خودش را داشته باشد. کلاهت را محکم نگاه دار! من اين حرفها را 
براي خودم نميزنم. براي تو ميزنم. من ديگر عمرم را کردهام. حالا شما 
هستيد که داريد مردم ميشويد. من در فکر اين هستم کاري بکنم که بتوانم کم 
کم آب اربابي را بخرم و پايش را از اين قلعه کوتاه کنم. شايد سنگ قلابش 
کردم براي چارگوشلي. بگذار برود به همان مغيثهاش! بگذار برود براي ده بيست 
پارچه ده ديگرش آقايي بکند! اين حرف را همين جا زير خاکش ميکنيم؛ اما اگر 
بتوانيم چنين کاري بکنيم، يعني نصف بيشتر آب قلعه چمن را از خودمان کنيم، 
پاي آلاجاقي خود به خود بريده شده است. سه چهار تا خرده مالک هم ديگر دم ما 
تاب نميآورند. هر سالي که قنات آب کم کند و يک خشکسالي هم به گردهشان 

بخورد، ميتوانيم به بهاي لاروبي، اين تکه پارهها را ازشان بخريم.   
کار اصلي من همين است. تا عمر در دنيا دارم، اين کارها را ميخواهم بکنم 
و بعدش بميرم. اين کارها را هم براي شما ميخواهم بکنم. وقتي رو به 
گورستان ميروم، بايد خاطرم جمع باشد که صاحب قلعه چمن، پسرهاي من 
هستند. پيش از مرگم، بايد اطمينان پيدا کنم که پسرهايم به فوج سواره 
رسيدهاند... فردا هم يکي از شترهايت را کارد ميزنيم. همان را که اين جا 
نگاهش داشته بودم. مردم به هر پدر سوختگي که شده، براي نوروزشان پول و 
پلهاي فراهم کردهاند. قربان بلوچ را هم صبح زود راهي قلعههاي بالا ميکنم تا 
براي اهالي جار بزند گوشت شتر! هر رانش را به طرفي ميفرستم. شوراب و 
زعفراني و اين طرف به دامنة اولرّ. باقي ماندهاش را هم، همين جا به سه پايه 
ميکشم و خودم تا شب ميفروشمش. شش ماه ميگذرد که مردم يک شکم 
سير، گوشت نخوردهاند. شب عيدست، ميخرند. جگر و يک تکه از سر و 

سينهاش را هم ميدهم به شيرو ببرد به شهر، براي آلاجاقي! 5  
اين گونه است که مسالة فقر، زمين، کشت، محصول و ارباب، موضوع 
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بحثهاي دهقانهاي پابرهنه ميشود. دقت در بحث زير، موضوع را بخوبي 
نشان ميدهد.   

همچنين در اين بند، مذهب به عنوان عامل انجماد فکري مردم و آلت 
دست استکبار در استعمار دهقانها مطرح ميشود.   

- زمينها؟ زمين به کسي بدهند آنها؟! جانشان را هم بگيري يک کف 
دستش را به ما نميدهند!  

- وقتي جانشان گرفته شد، ديگر روي زمين نيستند که يک کف دستش را 
بدهند يا ندهند. اصل کار همين است!  

- همين؟! مگر به اين آسانيها ميشود آنها را از روي زمين نيست کرد؟  
- اصلا کي گفته آنها به ما زمين ميدهند؟ کي همچه حرفي زده؟ زمين را 
بايد به زور بگيريم ازشان. يعني بايد دم راه شهر از خودمان مرد بگذاريم و 

راهشان ندهيم به ده. ميآيند چه کار اين جا؟!  
- بعدش؟ بعدش چي ميشود؟ گيرم گرفتيم، چه جور ادارهش کنيم؟ با کدام 
ذخيره؟ آخر زمين خالي را که نميشود کاريش کرد. ميشود خوردش؟ نميشود 
که! زمين آب هم ميخواهد، زمين شخم و تخم هم ميخواهد، گاو و آذوقه هم 
ميخواهد، مايه دست هم ميخواهد، نان سال خودت و زن و بچههايت را هم بايد 
داشته باشي کنج خانهات. اگر بنا باشد تا خرخرهات بروي زير قرض، تازه بايد 
کسي باشد که تو از او قرض بگيري. تا امروز روز ما به غير مالک کي را داشتهايم 

که دست به طرفش دراز کنيم؟ وقتي مالک نباشد، از کي قرض کنيم؟  
- هه! آدم ساده! تو قدم اول را وردار، بعدش يک جوري ميشود.   

- همين جوري؟! چه جور ميشود بعدش؟ به اميد باد که نميشود بود!  
- چرا به اميد باد، کربلايي؟ همو که زمينها را دارد، گاو و تخم هم دارد. 
انبار هم دارد. خانه اثاثه هم دارد. غله و آذوقه هم دارد. ديگر چي کم داري؟!  
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- چي ميگوييد شماها با خودتان عموجان؟! که من بعد از عمري خواري 
کشيدن و قناعت کردن، دست به مال مردم دراز کنم؟ اثاثة مردم را از خانهاش 
بدزدم؟ من چهل سال زحمت کشيدهام تا بتوانم خرج سفر کربلا براي خودم 
فراهم کنم. پانصد فرسخ رفتهام به پابوس سيدالشهدا. نمازم يک وعده هم ترک 
نشده. يک گندم مال حرام قاطي نان خودم و خانوارم نکردهام. حالا بيايم و 
دارايي مردم را چپاول کنم؟ يعني بيايم و آتش به نماز و روزة چهل سالة خودم 
بزنم؟ جواب آن دنيايم را چي بدهم؟ اهه! عجب راههايي پيش پاي مردم 
ميگذاريد شماها مشدي غضنفر؟ عجب راههايي! احتياج نداري کربلايي 
سالار؛ احتياج نداري. اگر محتاج بودي، اگر دستت به دهنت نميرسيد، همچه 
موعظههايي از يادت ميرفت. همان سيدالشهدا بزند به کمر آدم دو رو و 
دهرنگ! تو نان را بگذار جلوي طفل گرسنه، ببين همچه عذر و بهانههايي 

ميآورد! نه کربلايي، طفل گرسنه نان را ميخورد!ها بله، احتياج.»   
بگذريم از اين که در اين ديالوگ اعتقادات مذهبي، به عنوان مانع اتحاد 
دهقانان فقير مطرح ميشود، سرانجام، ستار با کوششهاي خستگي ناپذير، 
موفق به بسيج دهقانها ميشود. آنها در خانة پهلوان بلخي گرد هم ميآيند و 
خواننده با يک توفيق اجباري موفق به شنيدن چندين سخنراني در زمينة فقر و 

زمين و دهقان و ارباب ميشود. علي خاکي ميگويد:  
- حالا... حالا در ميآيند و به من ميگويند که بيلت را از دم آب وردار! به 
من ميگويند برو به خانهات بنشين! مثل آب خوردن است برايشان. راست 
راست به آدم نگاه ميکنند و ميگويند که از فردا نان مخور! که دهانت را ببند 
و نان مخور! پس حق نسق من چي ميشود؟... حالا هم ميخواهند گندم پاک 
کرده را از اين جا بار کنند و ببرند به انبارهاي زعفراني. بعدش هم من دنبالشان 
بايد بيفتم و بروم طلبم را، مزد رعيتي سالم را سه من ـ پنج من بگيرم و آرد 
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کنم بدهم نانخورهايم بخورند! برکت همچو گندم و آردي کجاست؟ تا 
برساني به پاي تنور، نصف شده! علاوه بر اين بايد يک جفت پاپوش هم در 
راه قلعه چمن ـ زعفراني پاره کنم. اين هم به جاي پانزده درصد سهم رعيت و 
عمران. خانههامان دارد روي سرمان خراب ميشود. بچههامان تنبان به پايشان 
ندارند. از چرک و کثافت دارند خنازير ميگيرند. اما... آنها گوششان بدهکار 
نيست، نه به حرف ملت نه به حرف دولت. پس اين پانزده درصد چي شد؟ 
پس اين عمران چي شد؟ پس اين حرف و گپها براي چي بود؟ نه! نه خير 
آقا! من يکي مزد سالانهام را همين جا ميخواهم؛ سر خرمن! از يک دانه 
گندمش هم در نميگذرم! تا سهم رعيتي من و سهم پانزده درصد من را به 
تمام و کمال، يک جا و همينجا ندهند، خونم هم اگر ريخته بشود و بچههايم 
هم يتيم بشوند، من نميگذارم که يک جوال گندم بار خر اربابي کنند از سر 

خرمن! به علي بن موسي الرضا که بچههايم را ميان تل آتش مياندازم! 6  
و غضنفرهاشمآبادي در پايان سخنانش ميگويد:  

- «حيف که نميتوانم اين خطها را بخوانم و اين جا روشن کنم که 
موضوع چيست و از چه قرار است. چه کنم؟ آخر، کي گذاشتند که ما به 
مکتب برويم؟ کي گذاشتند که ما به مدرسه برويم؟ کي گذاشتند که ما سرمان 
واجنبد و چشم و گوشمان باز شود؟ کور بارمان آوردهاند و حالا هم 
ميخواهند که کر باقي بمانيم. آدم به حال خودش گريهاش ميگيرد. قسم به 
همين سوي چراغ که حاضرم نصف مزد زحمت کشيم را بدهم تا بچهام ياد 
بگيرد که چه جور بخواند و چه جور بنويسد. اما خودشان، بچههاي خودشان 
که کلههايشان پر پيه است با نيش چاقو نمره از مديرهاشان ميگيرند يا با 
پيشکشي ماست و قيماق و خربزه و بره و بزغاله. شاهد دارم. شاهد حاضر 
دارم. همين جا. آقاي سمرقندي خودمان مدير است و با ما آمده تا اين ورقه را 
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برايمان معني کند. همهاش اين جا نوشته. »7   
و بالاخره آقاي سمرقندي بر سکوي سخن قرار ميگيرد و انگار که در 
نشست داخلي حزب سخنراني ميکند، با سرفهها و پوزشهاي بسيار مودبانه و 
پس از شرح و تفصيل واضحات و مقررات، شروع به خواندن اعلاميهاي که از 

سوي حزب تدوين شده است، ميکند:   
- پوزش، آقايان. ببخشيد.   

- بخوانش آقاي سمرقندي؛ بخوانش و معنايش کن!  
- ده اصل! ده اصل اساسي به عنوان اصول اوليه، جهت بهبود زندگي مردم 
روستانشين ما، جهت ايجاد زمينهاي براي فراهم شدن يک زندگي دهقاني در 
دهات. ما اين اصول را در سال 1323، يعني در حدود 4 سال پيش تدوين 
کردهايم و به ملت و دولت ارايه دادهايم و اجراي آن را منوط به دخالت 

مستقيم اتحادية دهقاني و نظارت نمايندة دولت دانستهايم:  
يک! اصل اول: باز خريد املاک بزرگ و تقسيم بلاعوض آن ميان دهقانان 

بيزمين و کم زمين.   
قدير به کنارة بام پس خزيد، برخاست و نفس راست کرد و شنيد که 

تاجعلي پشته کش با صداي تو دماغي اش پرسيد:  
- معناش کن آقاي سمرقندي، معناش کن! کي بخرد و کي تقسيم کند؟ چه 

جوري همچو کاري ميسر است؟  
قدير، بر کنارة بام، نه در جهت ديوار خرابه خانة بلخي، خسته و تنگ 
حوصله به راه افتاد. اکنون بر بام خانة عبدالحسين مورچه بود و صداي گفت و 

شنود را در حياط خانه بلخي ميشنيد:  
- «اصل دوم!... » 8  

خيلي دلم ميخواهد تحليل نادعلي از رعيت و ارباب و روابط اين دو با هم 
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را بازخواني کنيم، اما سخنراني آن قدر طولاني و احيانا تکراري است که فقط 
به ذکر شروع و صفحات آن بسنده ميکنم:  

- رعيتها، رعيتها! اين رعيتها عاقبت دست شما را ميان حنا ميگذارند! 
نميدانم چه قدر ميشناسيشان. همين قدر برايت بگويم که بدجوري متقلب، 
دورو و بزدل هستند! جلوي ارباب قلدر، از موش هم کوچکتر و ترسوترند، 
اما همين که حريف را ناچار ببينند، از اسفنديار هم پهلوانتر ميشوند. براي 
همين هم اربابها ميدانند چه جوري همراه شان تا کنند. اول اين که هميشة 
خدا گرسنه و محتاج نگاه شان ميدارند؛ دوم اين که آنها را ميترسانند. آنها 
را از هر چيزي ميترسانند. بچههايشان را از همان اول کوچي جو ميکنند تا 
ترسو بار بيايند. در واقع ترس را به آنها درس ميدهند. با شلاق و دشنام و 
بيگاري، ترس را به آنها درس ميدهند. احتياج را هم قلادة گردنشان ميکنند 
و يک تکه نان جلوشان ميگيرند تا به هرجا که دلشان بخواهد آنها را 

بکشانند. دست و دهن، ترس و احتياج... 9  
با توجه به اين که شواهد عرضه شده فقط مشتي از خروار هستند، بخوبي 
واضح است که دولتآبادي يک مسالة بسيار ساده –ساده از لحاظ فهم جريان-  
رعيت و ارباب را محور اصلي يک رمان ده جلدي قرار داده و اصطکاک اين 
دو طبقه را به انحاء گوناگون و شکلها و گفتوگوهاي مختلف و مرتب و 

پيدرپي بحث کرده است.   
صرف نظر از اين که تکرار مکرر قضيه و شرح و تفصيل پرطمطراق آن، 
اين توهم را پيش ميآورد که دولتآبادي از مخاطب خود چندان شناختي 
ندارد و يا نسبت به فهم و هوش خوانندهاش در شک و ترديد است. مشکل 
عمده اين جاست که خواننده پس از اين که صبورانه و سخت کوشانه موفق 

ميشود آخرين صفحه رمان را بخواند، از خودش ميپرسد:  
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 «که چي؟» رمان چه دردي از من را حل کرد؟ و کدام گره را گشود؟  
در واقع مشکل عمدة کليدر در همين نکته نهفته است. کليدر تکيه بر 
مسالهاي دارد که آمريکا در سالهاي 41 و 42 با انقلاب سياه محمدرضا شاه، 
حساسيت سياسي اجتماعي آن را از بين برد و ميدان مانور را از داية مهربانتر 

از مادر دهقانها، همساية شمالي ايران نيز گرفت.   
درست است که رابطة استثمار و پايمال شدن حقوق مستضعفان، هنوز در 
اين مملکت وجود دارد؛ اما مسالة ارباب و رعيت، سالهاست که رخت بربسته 

است و چيز قابل طرحي براي جامعة ايراني ندارد.   
همان طور که در اول بخش حاضر عنوان کردم، کوششهاي دولتآبادي در 
ثبت زحمت، زحمتي که سالها بر گردة مردم مملکت ما سنگيني کرده است، 
ستودني است و ارج ويژة خود را دارد، اما رمان به مشکلات امروز خواننده هيچ 
توجهي ندارد و او را در حل مشکلات فراواني که در عصر حاضر و در جامعة 

کنون آن، عصري که چهار پنجم رمان در آن نوشته شده است، ياري نميکند.   
اکنون ببينيم، دولتآبادي براي حل مشکل چه پيشنهادي ميکند؟ هرچند 
قسمتي از راه حلهاي آن را در اعلاميهاي که آقاي سمرقندي به اهالي قلعه 
چمن ميخواند، ديديم، اما راه حل نهايي در بحثهاي روشنفکرانة حزبي و 
سخنان ستار نهفته است: (باز هم براي پرهيز از ملالت خواننده، من از اين سه 

صفحه سخنراني، سطرهايي را بر ميگزينم.)   
 «- پيشنهاد تو چيست؟»   

 «- دهقانها و کلا اهل دهات اخلاق و معيارهاي خاصي دارند. اخلاق و 
معيارهايي که بيشتر سنتي هستند...   

... کساني که روزهاي جمعه و تعطيل راه ميافتند ميان دهات، حرفهايي 
ميزنند و بعدش هم زير درخت بيد و لب جوي مينشينند به عرق خوري، اثر 
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خوبي ندارد.   
... ميخواهم نتيجه بگيرم که مردمي را با چنين عمق و وسعت روحي، شايد 
بشود براي يک مدت زمان گذرا و به خاطر يک امر مشخص تهييج کرد؛ اما رخنه 
و نفوذ عميق در چنين روحيههايي، با چهار تا سخنراني بيسر و ته اين جا و آن 
جا، ممکن نيست و اگر آنها به حرفهايت گوش هم دادند نبايد باورت بشود که 
حرفهايت باورشان شده. چون در نهايت، خيلي که خوش بين باشند، ناچارا سر 
مياندازند که تو به جايشان حرف بزني و احتمالا دربارهشان تصميم بگيري و 

برايشان کاري بکني. که اين به نظر من تنبل بار آوردن مردم است!»   
- «چه راهي را پيشنهاد ميکني، تو؟»   

- «آتش، به جاي باد. پيشنهاد من اين است!»   
- «بازش کن مطلب را!»   

- «مطلب اين که حرف، باد است. اما فکر، آتش است. آتش را اول بايد 
گيراند، باد خودش به آن دامن ميزند. کاري بايد کرد که خود مردم زبان باز 
کنند. نبايد عادتشان داد به اين که ديگري به جاي آنها بگويد و به جاي آنها 
تصميم بگيرد. براي اين که خود مردم زبان باز کنند، اول بايد چيزي در آنها 

برانگيخته شده باشد تا آنها بخواهند بر زبان بياورندش... 10  
دقت در سخناني که بين ستار و فربود رد و بدل ميشود، شناخت 
روشنفکرانة آنها از مردم و اعتقادات مردم که با خون و جان و دل مردم 
آميخته است، روشن ميشود و احترام روشنفکران مبارز به مردم و فرهنگ و 
اعتقادات آنان در شراب نوشيدنها و عربده کشيدنهاي کنار جوي و... بخوبي 
ديده ميشود. با اين حال هر چند بحث تکراري است و سخن به درازا 

ميکشد، اجازه بدهيد حرف آخر را از زبان ستار بشنويم:  
- من به شکل و اثرش انتقاد دارم. ملت را نبايد متکي به هيجان و جنجال 
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بار آورد. اساس فکر مردم بايد تغيير کند، رفيق! تا چنين کاي انجام نشود... 
مردم جوري بار آمدهاند که خيال ميکنند همين فردا حکومت را به دست 
ميگيرند! گيوه دوزي را ديدم که ميگفت «تا آخر امسال، خانة فلان تاجر مال 
من ميشود!» تختکشي را ديدم که دندانهايش را براي درشکه و قاليچههاي 
آقاي بهمان تيز کرده بود. آيا ما مردم را کودک فرض کردهايم که بايد با نان 
شيريني فريبش داد؟ چرا نبايد حقيقت را به مردم گفت؟ چرا نبايد چشم و 
گوش آنها را براي نظارة خون و شنيدن ضجه آماده کرد؟ چون ميدان خالي 
است، ما هم بايد برقصيم؟ آن هم با حرف و حرف و حرف؟! پسان فردا که آن 
تختکش و گيوه دوز صداي گلوله را بشنوند و خون داغ امثال خودشان را 
روي سنگفرش ببينند، آيا حق ندارند که دست و پاي خودشان را گم کنند؟! آيا 
حق ندارند بگويند که ما براي کشته شدن آماده نشده بوديم؟ آيا باز هم به اميد 

خانة فلان تاجر و درشکة فلانه ارباب در سنگر ميمانند؟...   
آيا ما ـ فقط ـ ميخواهيم بر مردم حکومت کنيم؟ يا ميخواهيم به مردم ياد 
بدهيم که خودشان چطور بر خودشان حکومت کنند؟ اگر فقط هدف اين باشد 
که عدهاي بر مردم حکومت کنند که ديگر دعوا براي چه؟! گمان ميکنم ما 
ميخواهيم به مردم بگوييم که چطور خودشان ميتوانند بر خودشان حکومت 

کنند و براي اين کار چقدر بايد از خودشان مايه بگذارند! 11  
با چنين تفکري است که ستار با تلاشها و فعاليتهاي پي گيرـ که 
بيشباهت به کوششهاي داويدوف قهرمان داستان «زمين نوآباد» شولوخف در 
هدايت تودههاي دهقان در جهت پذيرفتن انديشههاي اشتراکي کردن 
کشاورزي و... نيست ـ موفق ميشود با شکار گل محمدها و بسيج تودههاي 

رعيت و دهقانهاي گرسنه، حرکتي انقلابي عليه اربابها آغاز کند.   
و نويسنده با زمينه چينيهاي فراوان و حوصلة بسيار، جنگ گل محمدها را 
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به يک جنگ ضد طبقات تبديل ميکند، جنگي که در آن ستار، نمايندة فکري 
رمان، معناي مرگ و زندگي را با سفسطهاي عجيب، باز ميکند و خان عمو با 
افکاري برخاسته از اومانيسم کهنه شده، شعار زندگي به خاطر انسان را سر 

ميدهد و جان ميبازد.   
جنگي که نويسنده با اقتباس از حماسة بسيار باشکوه عرفاني، سياسي و 
اجتماعي عاشورا رنگ عاطفي شديدي به آن ميبخشد. مردم گلمحمد را تنها 
ميگذارند. گلمحمد در آخرين شب، اندک تفنگچيهاي خود را هم در دل تاريکي 
مرخص ميکند- چرا که دشمن فقط او را ميخواهد- و خود با معدود يارانش در 
برابر سيلي از نيروهاي ارتجاع و استبداد تنها ميماند. عاقبت نيز پس از جنگي 
خونين دشمن سر او را در برابر ديدگان مادر، خواهر و زنش، از تن جدا ميکند.   

نويسنده در پاسخ گويي به اين سؤال که چرا مردم گلمحمد را تنها گذاشته، 
سخنرانيهاي پرطول و درازي را ارايه ميدهد که من يکي از آنها را به عنوان 
نمونه آماده کرده بودم، اما براي جلوگيري از اطناب و ملالت، از ذکر آن 

خودداري ميکنم.12    
اگر از سخنرانيهاي بلند رمان و نقد و بررسي آنها هم چشم بپوشيم، از 
سخنان واپسين گلمحمد که خيلي از مسايل را روشن ميکند، نميتوانيم بگذريم. 

او در صفحات پاياني داستان، در گفتوگويي که با ستار دارد، ميگويد:   
 «مردم. مردم به ما جواب رد دادند. چون ما نه قدرتي را که مردم 
ميخواستند به آن تکيه کنند، داشتيم و نه اين که خودمان ميدانستيم دست به 

چه کاري زدهايم و چه جور چيزي را داريم براي مردم تدارک ميبينيم.   
... اين آخريها بود که من فهميدم وقتي با چيزي ميجنگي، معنايش اين 
است که آن را نميخواهي و وقتي چيزي را نخواستي، بايد بتواني چيز ديگري 
را که ميخواهي جايش بنشاني. اما من فهميدم، نهايت اين که اين آخريها 
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فهميدم با چي دارم ميجنگم، اما نميدانستم چه ميخواهم بکنم. » 13  
به نظر ميرسد جملات گلمحمد مشکل قبل از انقلاب روشنفکر جماعت 
را مطرح ميکند. جماعتي که نميدانستند با چي ميجنگند؟ آيا با خرافات 
پيچيده به دست و پاي مردم ميجنگند؟ يا با اعتقادات سنتي که در فکرشان 
نقش بسته است؟ و يا با احساسات ملي آنان و يا با احساسات و باورهاي 

مذهبي آنان که پشتوانههاي عظيم عقلي و فلسفي دارد؟   
و بدتر از همه نميدانستند چه بايد بکنند و فقر و فساد و فلاکتي را که 

دامن گير مردم شده است، چگونه درمان کنند؟   
آنها در برجهاي عاج خود با تحليلهاي بسيار مترقيانه و مردم شناسانه 
شان، بيآن که ريشهيابي اصولي و مبتني بر واقعيت از بدبختيها و انحطاط 
مردم و جامعة خود داشته باشند، چشم در کفر شرق و شرک غرب داشتند و 

در نهايت، خواب خوش سوسياليزم و دموکراسي ميديدند.   
و به قول مرحوم شريعتي در کتاب روشنفکران، آنان چشم در باغهاي آباد 
همسايه داشتند و براي آبادي باغ خود، درختهاي پر بار آنها را در خاک 
خود ميکاشتند، بيآن که بينديشند که آن درختها در يک باغ ديگر با خاک و 
نور و آب و هواي ديگر و در يک شرايط ديگر رشد کردهاند و به بار 
نشستهاند، شرايطي که در باغ خودشان اصلا وجود ندارد و نتيجهاي جز 
پژمردگي و خشکيدن آن درختها نخواهد داشت. بيآن که لحظهاي بينديشند 
که باغ آنها با شرايط خاص مکاني، زماني و فضايي ويژهاش درختي متناسب 
با شرايط خود ميخواهد تا بتواند در برابر بادهاي مسموم و علفهاي هرزه 

مقاومت کندو  ريشه بداوند و به ثمر برسد.   
درست چيزي که ما در کليدر شاهد آن هستيم. دولتآبادي بدون شناخت 
علمي و عميق و راستين جامعه، خود در حالي که پايانبندي داستان خود را از 
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عاشوراي اسلامي و شايد هم از ماجراي عبداالله زبير تاريخ بيهقي به امانت 
ميگيرد، با يک ديد تيز طبقاتي، مشکل رعيت، زمين و ارباب را طرح ميکند و 
در جهت حل مشکل، باورها، افکار، احساسات مذهبي، ملي و سنتي را به 
عنوان سد راه فکري مردم با استناد به خرافات ميکوبد و به اصطلاح، خشک و 
تر را با هم ميسوزاند تا راه حل بنمايد و با نصب علايم بزرگ جاده، مثل «از 

اين طرف»، «از آن طرف» خواننده را به بهشت سوسياليزم برساند.   
بيآن که توجه کند گره داستان او با انقلاب سياه شاه به طور نمايشي و با 
انقلاب مردمي و اسلامي 57 براي هميشه گشوده شد و باز بيآن که لحظهاي 
تامل کند، بهشتي که او آرزوي آن را براي مردم خود دارد، همزمان با رشد 

انقلاب اسلامي، در حال از هم پاشيدن است.   
با توجه به اين که رمان در سال 62 تمام شده است، ميتوان گفت که 
دولتآبادي چنان سرگرم نوشتن و پرداختن به حجم وسيع رمان خود بوده است 

که فرصت انديشيدن به فروپاشي پر سر و صداي سوسياليزم مشرق را نداشته است.   
اين است که بايد گفت، رمان کليدر در سطح بسيار کم عمقي از حوادث سير 
ميکند، بيآن که نظري به ژرفاهاي معنا داشته باشد و خواننده وقت خود را با 
تماشاي اسبدوانيها و تيراندازيها و قتل و غارتها و تصويرهاي دقيقي از فقر و 
بدبختي طبقات اعماق جامعه پر ميکند، بيآن که لحظهاي به عمق برسد و در 
ژرفايي از معنا فرو برود و در نهايت با طرح مسألة ارباب و رعيت، بخوبي نشان 
ميدهد که روي در گذشته دارد و از خوانندة انقلاب کردة جنگ زده و شتابان دهة 
70 که با صدها مشکل سياسي، اجتماعي، اقتصادي و عاطفي در جدال است، دهها 

سال عقب مانده و از کمک به او در رسيدن به فردا عاجز است.   
اسفند 1370



 
 
 
 
 

12. نگاهي به زبان رمان کليدر  
  

امروزه زبانشناسان زبان را يک نهاد اجتماعي ميدانند. مطالعات و تحقيقات 
زبان شناسي نشان داده است که زبان دو واقعيت کاملا متفاوت دارد. اول 
واقعيت ذهني زبان است که به صورت مجرد و انتزاعي در درون آدمي جريان 
دارد و دنياي معني را شامل ميشود. دوم واقعيت فيزيکي زبان است که به 
صورت گفتار و نوشتار در خارج از آدمي جريان دارد و مجموعة نشانهها را 

شامل ميشود.   
بنابراين صورت خارجي زبان، که مجموعهاي است از واجها، تکواژها، 
کلمهها و جملات، همه با هم يک روي سکهاي را تشکيل ميدهند که در آن 

سويش واقعيت معني نقش بسته است. اما اين نشانهها چگونه عمل ميکنند؟  
در پاسخ «فردينان دو سوسور» سيستمي بودن زبان را پيشنهاد ميکند. او در 
کتاب «دورة زبان شناسي عمومي» در ضمن طبقه بندي نظراتش، زبان را 
شبکهاي از روابط ميداند که بر روي هم يک نظام و يا يک سيستم را به وجود 
ميآورند. در شرح و بسط جملة فوق بايد گفت، زبان نظامي است داراي طرح 
که همة اجزاي آن، علايم و نشانههايش بر اساس قوانين ويژهاي در کنار هم 
قرار ميگيرند و در يک شبکة ارتباطي مخصوصي، نقش راستين خود را ايفا 

ميکنند و به خدمت  افراد اجتماع در ميآيند.   
براي توضيح اين مفهوم، شطرنج مثال خوبي است. در بازي شطرنج، شبکه 
و سيستم طراحي شدة در آن است که ارزش مهرهها را مشخص ميکند. به 
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عنوان مثال در داخل اين سيستم است که سومين مهره از رديف آخر، نام اسب 
را با وظابف و عملکرد آن رقم مي زندو بديهي است اگر مهرة اسب را گم 
کرده باشيم،يک تکه چوب يا قوطي کبريت نيز مي تواند در آن سيستم بنشيند 
و به جاي اسب بازي کند و يا حتي اگر ما يک مهرة سرباز اضافي داشته باشيم، 
ميتوانيم از آن به عنوان اسب استفاده کنيم، بدون اين که اعتراضي مبني بر 
شکل ظاهري مهره داشته باشيم. به اين ترتيب ميبينيم که اين شبکة طراحي 
شدة شطرنج است که مهم و با ارزش جلوه ميکند نه مهرههاي آن و کوچک 
ترين تغييري در اين شبکه، باعث به هم ريختن کل نظام شطرنج ميشود. زبان 
نيز دقيقا چنين است. وقتي ميگوييم زبان شبکهاي از روابط است که بر روي 
هم نظام و يا يک سيستم را به وجود ميآورد، منظور اين است که زبان 
مجموعه و يا دستگاهي مرتبط و منسجم است که يکايک الفاظ و عناصر و 
نشانههاي سازندة آن بر طبق قواعد و موازين بخصوصي در کنار هم قرار 
ميگيرند و از آن جايي که زبان يک نهاد اجتماعي است با تغيير جوامع، اين 
قواعد و موازين تغيير ميکنند و به اين ترتيب، هر ملتي دستور زبان خاص 

خودش را پيدا ميکند.   
از آن جا که معاني بسيارند و نامحدود و اندامهاي گفتار و ابزارهاي آن 
محدود است و کم، زبان ميکوشد با صرف کمترين انرژي بيشترين معاني را 
برساند و همين اصل است که زبان را در هر چه سادهتر شدن، يعني نزديک 
شدن به فصاحت و بلاغت ترغيب و کمک ميکند. در نتيجه زبان خود به خود 
از بغرنج گويي و پيچيدگي و پيرايههاي زايد همراه با تصنع دوري ميگزيند.   

درست است که زبان ابزاري است در جهت برقراري ارتباط در بين افراد يک 
جامعه، اما زبان در کنار وظيفة اصلي خود، نقشهاي ديگري را هم ايفا ميکند.   

يکي از آنها نقش تفکري زبان است. واضح است که زبان علاوه بر نقش 
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ارتباط دهندگي، ابزاري است براي تفکر. بخوبي ميدانيم که انسان وقتي در 
خلوت خود شروع به تفکر ميکند، فعاليت ذهني او در قالب زبان و به کمک 

واژهها انجام ميشود.   
در خصوص قصههايي که به سبک جريان سيال ذهني، سوررئاليستي نوشته 

ميشوند، اين نقش زبان ميتواند مورد توجه قرار بگيرد.   
يکي ديگر از نقشهاي زبان، نقش بيان مافيالضمير است. اين نقش وقتي 
خود را مينماياند که شخصي به منظور تکلم و ايجاد ارتباط صحبت نکند. 
بسيار شاهد بودهايم که مردي آوازخوانان رد شده است يا کسي را در حال 

حرف زدن با خود ديدهايم.   
البته اين نقش نيز هنگام تحقيق و کند و کاو در علل سرودن شعر و يا 

نوشتن قصه و خلاقيتهاي ادبي، ميتواند مورد توجه باشد.   
و آخرين نقشي که بايد به آن بپردازيم و مورد نظر اصلي ماست، نقش 
زيباييآفريني زبان است. زبان در اين نقش خود، به عنوان ابزاري در 

خلاقيتهاي هنري براي ايجاد زيبايي به کار ميرود.   
البته اين نقش همراه با نقشهاي ديگر زبان، همزمان به کار ميرود، بويژه 
همراه با نقش پيامرساني و ارتباطي زبان که نويسنده و صاحب سخن در کنار 
هدف اصلي خود يعني پيامرساني، به دلايل گوناگوني مانند کسب شخصيت و 
مقام، برانگيختن تحسين و تمجيد ديگران يا دادن قدرت تاثير بيشتر به کلام 
و... با استفاده از صنايع لفظي و معنوي، کلام خود را ميآرايد و اين جاست که 
صاحب کلام در واقع بر روي پل صراط قدم بر ميدارد. پلي نازک تر از مو و 
برندهتر از شمشير و همين جاست که افراط و تفريطهاي او در سبک بيانش 

تاثير ميگذارند.   
و در پرداختن به اين نقش زبان است که گاهي از توجه به معني باز 
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ميمانند و ظاهر را ميآرايند و افراط در آرايش ظاهر است که «شکل گرايان و 
فرماليست«ها را به وجود ميآورد و همين توجه به نقش زيبايي آفريني زبان 
است که فلسفة هنر براي هنر در آفرينشهاي ادبي را ميسازد. نقش زيبايي 
آفريني زبان بسيار حساس است و به کارگيري دقيق و مفيد آن نياز به داشتن 

ذوق سليم، همراه با احاطة کامل به مسايل زبان و دستور زبان دارد.   
اکنون با توجه به مطالب گفته شده به بررسي زبان دولتآبادي در کليدر 

ميپردازيم.   
براي اين کار نخست ويژگيهاي زباني او را جداگانه همراه با شواهدي مطالعه 

ميکنيم و سپس با يک جمعبندي کلي اين بخش از سخن را به پايان ميبريم.   
نخست نمونههايي از جابهجايي ارکان جمله را مرور ميکنيم:   

الف) فاعل  
تاب ماندن ندارد، شب (ج 1 ص 147 س 25)   

هرچه از کلاته دورتر ميشد، شيرو احساس تنهايي اش عميقتر ميشد. (ج 
1 ص 149 س 10)   

نه چندان پرسال تر از خواهرزادة خود، گلمحمد بود، مديار. (ج 1 ص 
154 س آخر)   

نشانه رفت مديار. (ج 1 ص 169 س 6)   
پنجه از روي چشمهايش پس نميزد، زن (ج 1 ص 212 س 16)   
فواره ميزند از من فرياد (ج 1 ص 278 س سوم از پايين صفحه)   

لبهاي کبود، خشکيده و غمدار خود را صبر او از هم گشود... (ج 2 ص 
421 س آخر)   

دو شتر بيشتر نداشت مندلو (ج 2 ص 434 س 8)   
در پيمانة پر، اما آب نگنجد (ج 3 ص 838 س 16)   
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هنوز لب به دندان ميگزيد قدير. (ج 3 ص 899 سومين سطر از آخر 
صفحه)   

بزرگ نبود، رباط (ج 3 ص 910 س 26)   
قدم پيش تر ميگذارد اصلان (ج 3 ص 947 س 14)   

اگر شده چهل دانه مويز باشد آن آذوقه (ج 5 ص 1274 س 26)   
نه! درماندة کار و دشواريهاي کار، صبرخان تا بدين روز ديده نشده است. 

(ج 8 ص 2032 س11 و12)   
حسرت نبود تماما آنچه که بود در دل بلقيس (ج 8 ص2114 س7)   

ب) معفول (ضمير مفعولي)   
برهنه ديدهاش بود (ج 1 ص 78 س 14)   

مرض خوردهاش بود (ج 1 ص 275 س 8)   
خشم و دلهره، ترس و بيزاري و رحم، يک جا فراگرفتهاش بود. (ج 1 ص 

298 س 21)   
مارزدهاش بود (ج 1 ص 308 س آخر)   

روي بار شتر بستهام بودند (ج 3 ص 744 س 1 و2)   
... چنان که بر آتش گذاشتهاش باشند (ج 5 ص 1360 س 3)   

و همين شوق پنهاني چندان به خود مشغول داشتهاش بود (ج 6 ص 1680 
س 14)   

بيبي در برخاستن وهب، دست به زير بازوي او گرفت و سوي مطبخ به 
کاظماش سپرد (ج 7 ص 1850 س 21)   

بلقيس سر و موي دختر از دستان باد باز ستاند و در آغوش خود نواختهاش 
بود (ج 8 ص 2027 س 14)   

ج) قيد، متمم و...   
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فراتاخت بيپروا (ج 1 ص 41 س 21)   
دلي از بلور داشت، انگار. (ج 1 ص 83 س 19)   

پس پاي در معرکه ميگذاشت و پيدا نبود کسي از آن بدر آيد. تندرست آن 
هم يا شکسته. (ج 1 ص 118 س 4)   

از کنده سوخته است، اين دود که بر ميپيچد (ج 1 ص 280 س 8)   
چنين بود، شنيده هم بود (ج 1 ص 336 دومين سطر از آخر صفحه)   

تو از براي غمي بودن بسي جواني هنوز (ج 2 ص 421 س 20)   
برف، کم بود آن سال (ج 3 ص 744 س 2)   

نيش چاقويي شايد، تن مردي را بايد که بخاراند (ج 3 ص 991 س 9)   
صد سال خفته بوده است گمان را که همچنين (ج 8 ص 2113 س 17)   

چنين مينمود انگار... (ج 4 ص 1170 س 22)   
نبايد و نخواهند بود، هم. (ج 4 ص 1174 س 5)   

که بايد به دشت بروم فردا، از اين قرار. (ج 6 ص 1682 س 2)   
که رها بايست شدن يکباره و که راهي بايست شدن يکباره، بس بس... (ج 

6 ص 1704 س 20)   
آنچه کشنده مينمود اکنون و بود، جهل بود (ج 7 ص 2010 س 3)   

و نه انگار آن همه زندگاني که دلاور و عبدوس با هم داشته بودند پيش از 
اين ايام. (ج 8 ص 2067 س 21)   

د) جملات بريده بريده و شتابدار که اغلب با حذف ارکان جمله همراهاند.  
 موج آرام و ملايم... ، در آب، ستايش (ج 1 ص 44 س 17 و 18)   

انسان خفته خود را در آزادي تمام يله ميدهد. يله داده است. شده. دست و پاي 
گردن و موي، هر يک به اختيار و در آزادي يلهاند (!) (ج 1 ص 145 س 2 و 3)   

بزرگ نبود، رباط، خردينه بود. سقفي و ستونهايي و غرفههايي شکسته 
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بوده، واريخته. خانهاي بسته بود، ديگر نه منزلگاه مسافران و رهگذران، که 
جاي کلاهداران بوده بود. پوشيده، گم، سياهي بر سياهي اش فرمان ميراند. 
جاي مار و مور. ساية رمندة شب حتي، در پيچا پيچ تيرگي اش راه نمييافت. 

ماه، ديگر نبود. تلنبار شب بر شب.   
قدير، بر سکو نشست. پناه بود، تاق رباط، پناه باد. زانو در حلقة بازوان، 
پشت خمان، چانه بر آينة زانوان، خيره به شب، چشمها، دو ميلة سياه آهن، سر 

او سياه، گور. (ج 3 صص 910 و 911)   
 (جملات چنان بريده بريده و شتابدارند که خواننده خيال ميکند حادثهاي 
در شرف وقوع است. حادثهاي که بسرعت فرا ميرسد و در جهت هماهنگي با 
محتوا، صورت بيان نيز سريع و تيز و هيجاني است، اما چنين نيست. نويسنده 
رباط کهنهاي را که رو به ويراني دارد، تصوير ميکند و در کنارش قدير را که 

با ياد مادر مردهاش که در گورستان پشت رباط دفن شده است، مشغول است.)   
از اين گونه جملات در سرتاسر داستان، فراوان به چشم ميخورد. جملات 
بريده، کوتاه و شتابدار که دولتآبادي حتي در توصيف طبيعت بي جان داستان 
نيز از آنها بهره ميجويد و البته گاهي بجاست و اغلب در تناقض با فضاي 

آرام و کند داستان.   
به کارگيري پيشوند فرو در نثر کليدر:  

حرف اضافة « فرو»:  
در هم فرو ميروند (ج 1 ص 146 س 9)   

پيشاني نادعلي به چوبة بالاي در کوفته ميشد و بر سنگفرش در حياط فرو 
ميافتاد. (ج 1 ص 289 س 8)   

نادعلي به کوشش بسيار، پاها را چون دو گلميخ در زمين فرو نشاند. (ج 1 
ص 294 س 6)   
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کندههاي زانوانش بيشتر در گردگاهش فرو مينشينند و ناخنهايش بيشتر 
در دل گوشت فرو ميروند. (ج 1 ص 295 س 16)   

محمد جمعه خود را به درون گور فرو انداخت (ج 1 ص 307 س 24)   
پلکها را هم آورد و در بستري ميان خستگي و خيال فرو لغزيد. (ج 1 ص 

377 س 23)   
و ميان ديگ فروکوفتي (ج 2 ص 437 س 20)   

فرو پژمرد و چشمهايش تار شدند. چنان که فتيلة فانوس فرو کشانده شود. 
(ج 2 ص 448 س 61)   

سر و شانه فرو ميچرخاند (ج 7 ص 1964 س 24)   
اين تابوت، اين شهيد هزاران هزاره است که از شانههاي برادران فرو 

گذارده نشده است. (ج 7 ص 1926 س 5)   
نميتوانست چشم بر آن فرو بندد (ج 7 ص 1984 س 16)   

دستها فرو فشرده درون جيبها، آروارهها را بياراده بر هم ميفشرد. (ج 
7 ص 2009 س 22)   

صداي مرد هم فرو ساييده شد (ج 8 ص 2044 س 9)   
بيالتفات به دستان او که دريغ مندانه فرو آويخته ميشدند (ج 8 ص 2126 

س 22)   
  

پيشوند «در» :  
يارانت مديار، در سوگ تو قدح درد در ميکشند (ج 1 ص 188 س 10)   

هيزم خشک بر اين آتش در گرفته نبايد افکند (ج 1 ص 292 س 15)   
لبهايش به لرزه درآمدهاند (ج 1 ص 295 س 17)   

به تنت آتش در افتاد (ج 2 ص 754 س 22)   
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سر و کلة پيرمرد که باز از موهاي پلشت در پوشيده شده بود (ج 7 ص 
1790 س 5)   

در چشمهاي مرد برق آشنا در آميخت (ج 7 ص 1850 س 7)   
  

پيشوند «فرا» :  
... نگاه از برهنگي تن فرا برده است. (ج 1 ص 145 س 5)   
... رحم، يک جا فرا گرفتهاش بود (ج 1 ص 298 س 22)   

مارال را هراس فرا گرفت (ج 1 ص 318 س 21)   
علي خان چخماق از پشت شانة مراد سر فرا کشيد و گفت: (ج 7 ص 

2006 س 13)   
سوار مهار از دست داد فرا پريد... (ج 10 ص 2530 س 4)   

پس پاي دريچه بالاخانه، روي بالا گرفت و بانک زد:  
- تفنگ من مارال  

دريچه در دم گشوده شد و مارال برنو را به دستهاي شوي فرا انداخت. 
(ج 7 ص 1853 س 10)   

  
حرف «را» :  

حرف «را» به عنوان علامت مفعولي گاهي بجا و گاهي بيجا حذف 
ميشود.   

از آن پس ياد کسانش نکرده بود (ج 1 ص 21 س 7)   
ياد کسانش را، حذف بجا   

پس نميخواست باور بدارد که زندگاني دايم، باز شکفتن عشق به تاراج 
خواهد برد. (ج 1 ص 146 س 23)   
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 زندگاني دايم را، حذف بيجا   
اين راه به پايان بايد برد. (ج 1 ص 344 س 10)   

 راه را، حذف بجا   
ضخامت شب چنان سنگين مينمود که پلک هوشيارترين راهبانان نيز بر 

هم توانست نشاند. (ج 2 ص 693 سطر آخر)   
 راهبانان را، حذف بيجا   

قوج هزار خيال ميرود تا اين کن يگانه، اين افرا در هم نجماند. (ج 7 ص 
1999 س 19)   

 افرا را، حذف بيجا   
  

حرف را به معناي براي:  
... و سوي خانة حاجي سلطان خرد را به تاخت درآمد. (ج 10 ص 2553 

س 20)   
آوردن کاسه ماست و تنگ آب و نمکدان و چه و چه را به سوي مطبخ 

رفت. (ج 5 ص 1314 س 12)   
رفتن، اگر چه رفتن را انجامي نيست (ج 8 ص 2028 سطر آخر)   

توجه داشته باشيم که اين استفاده، سوية کهنة زبان را به ياد ميآورد.   
به کارگيري حرف اضافة «با» به معناي «به» :  

دل او با دل دلاور راه نداشت (ج 2 ص 454 س 4)   
به کار بردن «مگر» به معني« شايد»:  

مانده بر محافظت دژي کهنه، مگر مصونش از گزند بدارد. (ج 5 ص 1250 
سطر آخر)   

به کارگيري «فراز آمدن» به معناي «چيره شدن»:   
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در کشمکش کوير و طاغي، طاغي فراز آمده است. (ج 2 ص 419 س 13)   
ساختن صفت با استفاده از حرف اضافة «ب» و اسم   

مارال بيش از عمر خود بخرد بود (ج 1 ص 24 س 9)   
با توجه به اين که حضور موارد مذکور ميتوانند سندي بر کهنهگرايي زبان 
باشند، به مرور شواهدي از اصرار دولتآبادي در به کارگيري ماضي بعيد و 

ابعد ميپردازيم.   
اصرار در به کارگيري ماضي بعيد:  

بيگمان از پيغام موسي در باب دلاور، بيخبر نبوده بوده است و در اين کار 
همهجا را پاييده بوده است. (ج 6 ص 1560 س 16)   

در آزمون چند دهة عمر عباسجان بوده بودند کساني بسان ماه درويش که 
سرانجامشان به خود گويگي رسيده بود. (ج 6 ص 1691 س 3)   

نادعلي را دل و دماغ پيوند اگر ميبوده بود، در يک نگاه توانسته بودي آن 
دو مرد چوبدار را بازشناخت. (ج 6 ص 1759 س 26)   

آن قدرها هم عقل جن نميخواست! کاروان سراي حاج نوراالله پاتوق من 
بوده بود. (ج 7 ص 1976 س 16)   

شايد روزگاري موهايش را خضاب بسته بوده بود. (ج 9 ص 2227 س 17)   
چرا که عهد بر اين مدار نبوده بوده است (ج 9 ص 2225 س 7)   

پس ناگهان به خود آمد و دريافت که چشم در چشم پدرش دوخته بوده 
است. (ج 9 ص 2441 س 2)   

لازم به تذکر است، از آن جايي که زبان يک نهاد اجتماعي است، با توجه به 
تغييرات جامعه، پيوسته در معرض تغيير و کهنگي و تازگي است و از همين 
جاست که در کنار بررسيهاي دستور زباني معاصر، دستور زبان تاريخي و 
سنتي به عنوان يک بحث مستقل مطرح ميشود. براي مثال، صيغههاي فعلي 
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مصدر بودن در ماضي استمراري (ميبودم، ميبودي، ميبود و... ) و ماضي 
بعيد (بوده بودم، بوده بودي، بوده بود و... ) و ماضي التزامي (بوده باشم، بوده 
باشي، بوده باشد و... ) و در دستور زبان تاريخي وجود دارند؛ اما در فارسي 
امروز بجز صيغة «بوده باشد» که بندرت به کار ميرود، بقية صيغههاي ياد شده، 
عملا به کار نميآيند و پيداست که اصرار در به کارگيري چنين صيغههايي، 

نتيجة مطلوبي به بار نميآورد.   
اکنون بجاست که نگاهي به چگونگي کاربرد فعل و دستورمندي نثر کليدر 

داشته باشيم:  
زير آسماني که دمادم تهي و تهيتر از ستاره ميشد. (ج 1 ص 40 س 5)   

(تهيتر از ستاره؟!)  
بازوها، شانهها و گيسوانش را نوازيد (ج 1 ص 55 س 19)   

 (نوازيد به جاي نوازش کرد)   
خواب از او ميپرهيخت (ج 1 ص 143 س 16)   

 (ميپرهيخت به جاي پرهيز ميکرد)   
همه در يک آن وادرنگيدند (ج 1 ص 312 س 5)   

 (وادر نگيدند به جاي درنگ کردند)   
بيخودي به روي تو جيغيدم! قصد بد نداشتم (ج 1 ص 331 س 9)   

 (جيغيدم به جاي جيغ کشيدم)   
شيدا ديد که او روي جايش نشسته شد. (ج 1 ص 394 دومين سطر از آخر 

صفحه)   
سينه بر سينة هم مالاندند. (ج 2 ص 521 س 13)   

 (مالاندند به جاي ماليدند)   
گل محمد ديد خود را بيشتر ميتوانست در بيابان بدماند. (ج 2 ص 521 



نگاهي به زبان رمان کليدر   □   301  
 

س 16)   
 ( بدماند به جاي بيندازد و بگستراند)   

سر فرو افتاد، پشت خميده و پندار گستريده. (ج 2 ص 549 س 19)   
پاي ميکوباند و يال ميپريشاند (ج 2 ص 557 س 9)   

 (ميپريشاند به جاي پريشان ميکرد)   
دهنها خشتهايي گداخته، خموشيده. (ج 2 ص 694 س 3)   

 (خموشيده به جاي خاموش شده)   
بابقلي بندار دستهاي بلندش را بالاييد (ج 3 ص 768 س 26)   

 (بالاييد به جاي بالا برد)   
فغان ميپاشاند (ج 3 ص 947 س 8)   

 (ميپاشاند به جاي ميپاشد)   
پيري را به امن و اماني سپريدن (ج 3 ص 993 س 25)   

باران فرو ميکوبد و عربدة آسمان به گريه ميپويد (ج 4 ص 1007 س 4)   
 (ميپويد به جاي منتهي ميشود)   

شنيدهام اين همنشين تو، ستار پينه دوز، گلمحمد و يکي دو تاي ديگر را از 
زندان گريختانده،؟ (ج 6 ص 1569 س 18)   

 (گريختانده به جاي گريزانده)   
باد بي گاه پنداري هر دو لت در برهم کوبانيد (ج 5 ص 1394 س 23)   

 (کوبانيد به جاي کوبيد)   
روي از او بر گردانيد و يکسره چشم و خيال به آسمان فرازداد (ج 6 ص 

1569 س 1)   
 (فراز داد به جاي فرستاد)   

... و ميرود تا پشتهها از کشتهها بتلمبارد. (ج 6 ص 1743 س 26)   
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 (بتلمبارد به جاي تلمبار کند)   
برآشوبيده و در آتش عطش، بخشکيده و درمانده. (ج 6 ص 1754 س 6)   

 (برآشوبيده به جاي برآشفته)   
بل که فراخي روزي ميجوييدند در ساية او. (ج 7 ص 1818 س 11)   

 (ميجوييدند به جاي ميجستند)   
خان عمو آمده بود تا بر آن فراز شود. (ج 7 ص 1881 س 2)   

 (فراز شود به جاي چيره شود)   
خود شايد تمکين نميخواست بکند به آنچه درونش را برآشوبيده بود. (ج 

7 ص 1983 س 18)   
 (برآشوبيده بود به جاي برآشفته بود)   

... در ورطة خستگي تا مرز تلاش و ويراني پيش ميرانيدش (ج 7 ص 
1996 س 1)   

 (ميرانيدش به جاي ميراندش)   
 در کار و جنگ، در جنگ و کار، جنگيدهاي جنگانيده شدهاي (ج 7 ص 

2016 س 25)   
 (جنگانيده شدهاي به جاي به جنگ واداشته شدهاي)   

هم از جاي رماننده مينمودند و به ناجاي رواننده. (ج 8 ص 2034 س 6 و 7)   
 (رماننده به جاي رميده شده) و (رواننده به جاي روان شده)   

شانه به شانة بلقيس داد و دست به کمر، خميده و نالان از دهانة چادر 
بيرون رفته شد. (ج 8 ص 2035 س 21)   

شانه خمانيده و به دالان درون شد. (ج 9 ص 2379 س 12)   
برخاسته شد و ايستاد و کوشيد تا روي پاهاي لرزانش قرار بگيرد. (ج 9 

ص 2393 س 17)   
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گوش ميداده اما نميشنيده است، ميشاميده اما نميبوييده است. (ج 9 ص 
2402 س 6 و 7)   

 (مي شاميده به جاي استشمام ميکرد، بو ميکشيد)   
بلکه او اين دم، سگي را ميمانست گرگ جوانيده، ترس خورده، فرو 

مالانيده شده و زبون(ج9ص2408س23)  
 (جوانيده به جاي جويده) (ترس خورده به جاي ترسيده) (فرو مالانيده 

شده به جاي فرو ماليده شده)   
با شاميدن عطر پلو، بندار نيز از بالاخانه به تخت بام آمد. (ج 9 ص 2413 

س 17)   
 (شاميدن به جاي استشمام، يعني بوييدن)   

شب ميرود تا روبيده شود و باد تابيفتد (ج 8 ص 2029 س 22)   
 صفت برتر (تفضيلي)، که به وسيلة آن، موصوفي را در صفتي مشترک با 
يک يا چند موصوف ديگر ميسنجيم و آن را بر موصوف يا موصوفهاي ديگر 

برتري ميدهيم. صفت برتر با افزودن «تر» به آخر صفت مطلق پديد ميآيد.   
خوب تر، باهوشتر، بزرگتر:  

1- علي از احمد باهوشتر است. علي از احمد و حميد و محمود 
باهوشتر است.1    

با توجه به تعريفي که دستور زبان فارسي از صفت برتر ميدهد، وقتي 
دولتآبادي ميگويد: «زير آسماني که دمادم تهي و تهيتر از ستاره ميشد، 
خواننده در مرحلة اول احساس ميکند، تهي بودن، صفتي مشترک بين آسمان 
و ستاره است و آسمان رفته رفته از ستاره هم تهيتر ميشد و بعد با دقت نظر 
خود و با استفادة از قرينة «تهي» تنها، جملة نويسنده را در ذهن خود اصلاح 
ميکند و اين معني را کشف ميکند که آسمان رفته رفته ستارههايش را از 
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دست ميدهد و خالي از آنها ميشود.   
با توجه به شواهد به نظر ميرسد، دولتآبادي برخوردي تازه با افعال دارد. 
اما اگر مختصر مروري به تاريخ ادبيات فارسي داشته باشيم، به طور يقين با نام 
«طرزي افشار» شاعر اواسط قرن يازدهم هجري مواجه ميشويم. او معاصر شاه 
صفي و شاه عباس ثاني است. در اروميه به دنيا آمده و در اصفهان اقامت داشته 
است. به هر حال با تسامحي در بيان، بايد گفت که او مخترع سبکي است که 
دولتآبادي، امروز آن را به کار گرفته و تجربياتش را تکرار کرده است. 
(علاقهمندان براي اطلاع بيشتر ميتوانند به ديوان «طرزي افشار» با تصحيح و 

تدوين آقاي تمدن، انتشارات کتابفروشي ادبيه مراجعه کنند. )   
دولتآبادي به عنوان نوآوري  يا هر عنوان ديگري، مسلما جز به ضرورت 
سخن، هر وقت که دلش ميخواهد از اسم، فعل ميسازد. بدون اين که توجهي 
به ريشة مصدري و تاريخي آن در دستور زبان فارسي داشته باشد. مانند 
جيغيدن، نوازيدن، شاميدن و... و هرجا که به ذهنش ميرسد، برخلاف قوانين 
دستور زبان فارسي از افعال لازم، فعل مجهول ميسازد. مانند نشسته شد، 
برخاسته شد و... شايد گفته شود که چنين کار بردي از فعل لازم، در گويش 
محلي خراسان وجود دارد. ولي آيا اين ميتواند دليلي بر درهم شکستن قانون 

مندي يک زبان باشد؟  
او در برخورد با فعلها، صورت کهنه و قديمي آنها را برگويش معاصر 

ترجيح ميدهد. مانند روبيده شدن، گستريدن، سپريدن و...   
ولي بايد توجه داشت، برخوردي از اين گونه با زبان، بدون توجه به تاريخ 
و ماهيت زبان، نه تنها راه جديدي را نميگشايد؛ بلکه نوعي آنارشيزم در زبان 

را پديد ميآورد.   
همان طور که در مقدمة کوتاه بحث حاضر گفته شد، زبان شناسي، زبان را 
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يک شبکة طراحي شدة قانون مند تعريف ميکند و اگر قرار باشد، هر 
نويسندهاي به هر دليلي، قوانين ذاتي زبان را نديد بگيرد و افعالي مانند 
پرهيخت، بالانيد و... را وارد زبان کند و يا قوانين مدون مربوط به صفت و 
فعل مجهول و متعدي کردن افعال و... را در هم بشکند، ديري نميپايد که يا 
زبان دستخوش سليقهها و هوسهاي مترقيانه واقع ميشود و يا سبک 
پيشنهادي به علت تناقض با ماهيت زبان، همچون نام و سبک طرزي افشار 

بزودي فراموش ميشود.   
نمونههايي از فعلهايي که از زبان بومي منطقه گرفته شده است.   
در پاهايش مردم گربه روهايي کليده بود. (ج 1 ص 41 س 9)   

خنکاي آب به پوستش مخيد و تازگياش را ـ انگار ـ چشيد (ج 1 ص 43 س 1)   
خون سرخ در غبار دود ميپشنگيد (ج 1 ص 143 س 19)   

بيا به سايه بنشين تا برايت چاي تيار کنم (ج 1 ص 258 س 4)   
نادعلي آرام نماند تا آب از سر و رويش بتيجد (ج 1 ص 294 س 23)   

نادعلي چه خواکرد و چه خواگفت (ج 1 ص 295 س 24)   
بابقلي اين گفت و پشت ديوار کوتاه خپيد و از نگاه شيدا گم شد. (ج 1 

ص 391 س 17)   
پراکنده از هم در کوچه ميپيليدند. (ج 2 ص 638 س 12)   

پاپوش کلاهش گويي در تغاري پرآب خچانده شده بود (ج 4 ص 1020 
س 23)   

نان، هورق زده بود (ج 4 ص 1062 س 4)   
کوزهها بر سر و شانة دزدها تخيل شدند و دو مرد تاب از دست داده، بيخ 

ديوار برخاک افتادند... (ج 7 ص 1832 س 23)   
دولتآبادي براي قدرت بخشيدن به بيان خود از تشبيهاتي بديع، زيبا و محکم 
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به کرات سود جسته است. در زير نمونههايي هرچند معدود ارايه ميشود.   
عقابي در دل نگاهش به کمين نشسته بود (ج 1 ص 25 س 9)   

آرام به گونه ماري که از درونة پوست برون ميخزد، از جا بيرون خزيد. (ج 
1 ص 148 س 14)   

اين هم ماه. برآمد. بر ميانه و شاخ کوه دو براران، پاتيلي از گور ماست بر 
اجاقي سنگي. (ج 1 ص 150 سطر آخر)   

زمين چون چشم يتيمي حسرت زده بود. پهن، بيپايان و بيگناه. (ج 1 ص 
228 س 7)   

مژههاي خيس را به کف دست، تکهاي گوني کهنه، پاک کرد. (ج 1 ص 
279 س 21)   

جان نگو، نيزاري آشفته در گرد باد. استخوانها چرا زوزه ميکشند؟ (ج 1 
ص 340 س 25)   

صدايش طنين تيزي داشت. به يک خنجر زنگ زده ميمانست. (ج 1 ص 
380 س 20)   

دو عقرب کبود و کوچک، در عمق برکههاي چشمان، سرآسيمه دم 
ميجنبانند. (ج 2 ص 451 س 22)   

... و چشمهاي بيرمقش چون دو خرمگس بال شکسته، در کاسهها دست و 
پاي ميزند. (ج 2 ص 562 س 26)   

در چشمهاي پدر- دو شعله نشسته به دود –خيره ماند. (ج 2 ص 565 
دومين سطر از آخر صفحه)   

دشت در برف کشيده، سينة زيباي کبوتر. (ج 3 ص 754 س 8)   
زاغي برادر خاله صنم هم، با دهان پر نان و چشمهاي قي کرده از کوچه 

بيرون آمد. (ج 3 ص 946 س 8)   
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سوزش پرالتهاب جاي پاي شب بر پلکها (ج 5 ص 1390 س 10)   
اشک بر گونههايش ماسيده بود و آن برههاي نجيب از نگاهش گريخته 
بودند و گرگهايي شرور در نينيهايش به کمين نشسته و نيش نشان 
ميدادند، لهله زنان به قصد آخرين انگيزة خيز و جهش (ج 6 ص 1530 س 

15 و 16)   
بلقيس اما چشماني شعلهور داشت و گويي شاهين به هجوم از عمق 
چشمهايش بال گشوده بود و در فضاي زير سقف در پرواز بود. (ج 7 ص 

1952 س 6 و 7)   
آسمان سينة کبوتري مينمود که جابهجا خونين شده باشد. (ج 8 ص 2073 

س 22)   
چشمانش را چون دو سکة بيارزش... (ج 9 ص 2282 س 8)   

پدر و پسر در خموش خود، کلوخ يخ زده را ميمانستند (ج 9 ص 2324 
س 1)   

چرا که عباسجان اکنون به بيرقي خاک آلوده، تکه پاره شده و مقلوب 
ميمانست. (ج 9 ص 2335 سطر آخر)   

سرما تيغ برندهاي بود که شب را ميبريد (ج 1 ص 2835 س 13)   
***  

او همچنين از ضربالمثلها، اصطلاحات و کنايات موجود در زبان عامه، 
فراوان استفاده ميکند:  

او با پسر حاج پسند پي خر مرده ميگردند تا نعلش را برکنند. (ج 1 ص 
117 س 11)   

اما شيرو از آن جور دخترها نبود که بسادگي تسمهاش را از کدوي مارال 
بيرون بکشد. (ج 1 ص 128 س 4)   
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چرا اين جور براي من دنبه تاو ميدهي. (ج 1 ص 130س 27)   
رودة راست در شکم هيچ کس نيست (ج 1 ص 203 س 14)   

آن که بامي اش نيست برفي هم بر بامش نمينشيند (ج 1 ص 278 س 15)   
دنيا ديدن به از دنيا خوردن است. (ج 1 ص 351 س 25)   

عباسجان دختر دالاندار کاروان سرا را بيصورت کرد. (ج 1 ص 350 س 27)   
عباسجان که براي يک دستمال، قيصريه را آتش ميزند (ج 1 ص 361 س 1)   

يک گوششان در است و يکي دروازه (ج 1 ص 373 س 7)   
فتح خيبر که نيست (ج 2 ص 450 س 17)   

اگر نميخواهي کلاهت با کلاه رفيقت درهم برود، خرج و دخل رفاقتي را 
از اول داشته باش. (ج 2 ص 496 س 5)   

کاري داشتم، ساية يکي را بايد ميچراندم و پيغامي به بندار ميرساندم. (ج 
2 ص 545 س 3)   

کفگيرشان به ته ديگ ميخورد (ج 2 ص 596 دومين سطر از آخر صفحه)   
پشه را در هوا نعل ميزند (ج 2 ص 605 س 14)   

آب رفته به جوي کي بر ميگردد؟... روبيندازم و ريش به گرو بگذارم. (ج 
2 ص 609 س 23 و 24)   

آدم از بيکاري تنبانش را درهاون مياندازد و ميکوبد (ج 2 ص 626 س 2)   
ميبيني چقدر ناخن خشک است؟ (ج 2 ص 628 س 89)   

به خيالتان خر به گوشم آيت خوانده؟ (ج 2 ص 676 دومين سطر از آخر 
صفحه)   

کوه به کوه نميرسد، آدم به آدم ميرسد. (ج 3 ص 736 س 20)   
خيلي از آقاي بزرگ چشم ميزني، نه؟ (ج 3 ص 751 س 8)   

مرگ شتري است که در خانة همه ميخسبد (ج 3 ص 764 س 22)   
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من اين جا سنگ روي يخ شدهام (ج 2 ص 775 آخرين سطر)   
بعضيهاشان خيال ميکنند، علي آباد هم شهري است. (ج 3 ص 874 س 17)   
زبان سرخ سر سبز ميدهد برباد. چرا سر بي درد خودت را دستمال 

ميبندي. (ج 3 ص 927 س 26 و 27)   
از خر شيطان بيا پايين (ج 3 ص 928 س 12)   

گاو پيشاني سفيد شهر بود (ج 3 ص 954 س 15)   
خربزهاي خوردهايم، پاي لرزش هم ايستادهايم (ج 4 ص 1014 سومين 

سطر از آخر)   
هر کس توبرة پر را به سر خر خودش ميزند (ج 4 ص 1022 س 2)   

خربوزهاي رسيده، پيش پوزة کفتار (ج 4 ص 1065 س 16)   
خودت را اين قدر از ته پيرهن در مکن (ج 4 ص 1107 س 16)   

در خانه هرچه آدم آبرو داري بوده گود انداختهام (ج 4 ص 1170 س 5)   
به گل گيوهات برخورد؟ (ج 5 ص 1281 س 7)   

من گور ندارم تا کفن داشته باشم (ج 5 ص 1282 س 3)   
سفرة دلم را برايت باز کردهام (ج 5 ص 1299 س 22)   

آن کس که نان ندارد اين قدر زبان ندارد (ج 5 ص 1487 س 13)   
هرچه باشد کارد دستة خودش را نميبرد (ج 6 ص 1504 س 9)   
کره به دنيا آمده و خر هم از دنيا ميرود (ج 6 ص 1516 س 20)   

برف نيفتاده کسي ور بام نميشود. (ج 6 ص 1551 س 4)   
يک بند پشت سر ديگران مقام کوک ميکند (ج 6 ص 1567 س 22)   
شکر خدا خودش هم گنجشک روزي است (ج 6 ص 1726 س 2)   

... گوشت همديگر را بخوريم، استخوان همديگر را پيش دندان غريبه 
نمياندازيم. (ج 6 ص 1796 س 17)   
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اين را هر که بشنود، به ريش تو ميخندد که (ج 7 ص 1890 سطر آخر)   
رويش را هزار بار به آتش دادهايد، خوار و خفيف اش کردهايد (ج 7 ص 

1993 س 10)   
بخت و خطر دو بال يک شاهينند (ج 8 ص 2061 س 11)   

در، هميشه روي يک پاشنه نميچرخد (ج 8 ص 2156 س 2)   
حنايت ديگر پيش من رنگ ندارد (ج 9 ص 2328 س 5)   

يک مويز و چل قلندر که نميشود (ج 9 ص 2355 س 14)   
سرشان با دمبشان بازي ميکند (ج 9 ص 2360 س 7)   

ميخواهيد از آب رد بشويد، اما نعلتان تر نشود (ج 10 ص 2575 س 12)   
دولت آبادي در کنار ضربالمثلها، اصطلاحات و کنايات از تلميحات و 

تعبيرات بديع و گاهي البته عجيب سود ميجويد:  
 عزيز مصر که يوسف را از بازار خريد (ج 1 ص 359 س 14)   

ستار و دلاور، يک جيغ به راه، به دنبال ميرفتند (ج 5 ص 1464 س 16)   
... لقمه خاکي ديگر به ايستادن خود ميبايست بر پهناي زمين بيابد. (ج 8 

ص 2048 س 25)   
قبالة زمين يا خانه يا يکي دو اشک آب را ميگرفت و پيش خودش نگاه 

ميداشت. (ج 8 ص 2155 س 14)   
چنان مردماني که اويان (!) بودند (ج 5 ص 1317 س 17)   

اويان، جمع او  
يکي ديگر از ويژگيهاي نثر کليدر، نزديکي او به زبان قرن چهارم، پنجم و 
ششم ادبيات فارسي است. استفاده از جملات کوتاه، حروف اضافه و تکرار 
فعلها و عنايت نويسنده به نثر دورة مذکور ادبيات فارسي، تاثير پذيري و 

مايهگيري فراوان او را از اين دوره سبب شده است.2   



نگاهي به زبان رمان کليدر   □   311  
 

آمدن باران را اين گونه تصوير ميکند: «شب بر طاغي افتاده بود و باراني 
نرم آغاز شده بود. بوتهها را آرام آرام، باران ميخيساند و پاوزارهاي کهنة بيگ 
محمد، نرم نرم، نم برميداشت. دقيقا اين جملة بيهقي را آن جا که ميخواهد 

آمدن سيل را بيان کند، به ياد ميآورد:  
 «روز شنبه نهم ماه رجب، ميان دو نماز، بارانکي خرد خرد ميباريد چنان 
که زمين ترگونه ميکرد... »3 و  يا اين قطعه از جلد 10 صفحة 2790 به نثر 
شاعرانة بيهقي و تمهيدات عينالقضات همداني پهلو ميزند. با صرف نظر از 

اين که گرايش به شعر در نثر دولتآبادي رنگي شديد دارد:  
 «دريغا،   

دريغا مردا، که عشق را مگر در درد باز نتوانستي شناخت.   
عشق را مگر در درد.   

نه!  
تو زوال نپذيرفتهاي،   

تو زوال نپذيرفتهاي، از عشق از عشق از عشق.   
دردا با درد به درمان درآمدي و الماس را با الماس. از آن که عشق را با درد 
آموخته بودي. از آن که عشق را با درد. پس شتاب رفتن، تندري بساخت از تو 
در وجود عشق و شوق شتاب چنانت به آتش در کشيد که ياد از وجود و 
وجودت يکسره از ياد برفت، خون بهاي عشق... در سادهترين، در سادهترين 
گوهر آدمي، تو عشق را بازيافتي و يک سره سر از پاي چه ميتوانست طلبيد 

مگر تا گرانتر از بود تو باشد... »   
و گاهي مرزهاي نثر شکسته ميشود و زبان در سرزمين شعر قدم ميگذارد.   

 «افسانه، کاش افسانه ميبود اين کار را پيالهاي شراب، بيهوشي و کهنه   
گزمه هست، دربان مدهوش، عاشق آزاد   
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کاش افسانه ميبود، اين کار!»4   
از ديگر خصوصيات نثر کليدر که بايد به آن اشاره کرد، حضور فراوان 
واژگان محلي است که (در زبان آذربايجان امروز به کار ميروند) مثل يورغه 
که در آذربايجان يورگا تلفظ ميشود و به نوعي دويدن سريع و نرم اسب 
اطلاق ميشود. قرآت به معني اسب سياه. يورتگاه که در آذربايجان يورت 
ميگويند و آن منطقه و محدودة خاصي از زمين است. مثل چراگاه يا جايي که 

چادر بزنند، جلابي يا چودار که همان تلفظ آذربايجاني چوبدار است.   
توقولي که در زبان آذربايجان توخلي تلفظ ميشود و به گوسفندي که بيش 
از شش ماه عمر داشته باشد، گفته ميشود. شيشک که در تلفظ امروز مردم 
آذربايجان شيشه گفته ميشود و به گوسفند يک ساله تا دو ساله اطلاق 
ميشود. رشمه به معني طناب. نادعلي به نظر ميرسد همان نقدعلي باشد که 
در گويش آذربايجان به صورت نادعلي درآمده است. قشلاق، زمستانه و ييلاق 
يعني تابستانه. باشلق چيزي معادل شيربهاي فارسي است. تکه در آذربايجان به 

بز نر گفته ميشود.   
پاتيل که به همين شکل در آذربايجان وجود دارد و ظرفي مسين و ته صاف 
است که در دوشيدن شير از آن استفاده ميکنند. الو به معني شعلة آتش، قسر به 
ماده دامي که باردار نميشود، اطلاق ميشود. ديشلمة قند، يعني يک تکه و يا 
يک حبه قند. مارال به نوعي از گوزن که بسيار زيباست، گفته ميشود. بيگ 

محمد يعني محمد بزرگ.   
کرپه، بچه گوسفند را گويند. قشو گرفتن، يک نوع برس کشيدن به تن 
حيوان است که حيوان (اسب، الاغ... ) از آن کار احساس آرامش ميکند و...   

آخرين ويژگي که بد نيست اشارهاي به آن شود، املاي کليدر است. 
دولتآبادي اصرار عجيبي در چسبيده و برهم نويسي کلمات دارد که نتيجة 
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ديگري جز ايجاد اشکال در خواندن سليس و روان واژگان ندارد:  
شرمرخسار به جاي شرم رخسار (ج 2 ص 472 س 22)   
بيخصدايي به جاي بيخ صدايي (ج 5 ص 1246 س 16)   
گرهمشتي به جاي گره مشتي (ج 6 ص 1531 س 13)   

جمعواريش به جاي جمع واري اش (ج 6 ص 1551 س 12)   
زشتزبانتر به جاي زشت زبان تر (ج 6 ص 1744 س 20)   

همنگاه به جاي هم نگاه (ج 7 ص 2006 س 19)   
دستازاد به جاي دست آزاد (ج 8 ص 2045 س 20)   

تنگجهان به جاي تنگ جهان (ج 8 ص 1052 س 21)   
گنگزباني به جاي گنگ زباني (ج 8 ص 2114 س 1)   

سگخوابي به جاي سگ خوابي (ج 8 ص 2145 س 3)   
پيشميدان به جاي پيش ميدان (ج 8 ص 2177 س 22)   

همآميخته به جاي هم آميخته (ج 8 ص 2186 سطر آخر)   
هموجودي به جاي هم وجودي (ج 8 ص 2187 س 6)   

خشتپختهاي به جاي خشت پختهاي (ج 9 ص 2234 س 9)   
درونکناره به جاي درون کناره (ج 10 ص 2531 س13)   

با توجه به شواهد مفصلي که ارايه شد، بايد گفت که حضور جملات کوتاه 
همراه با تکرار فعلها، استفادة فراوان از پيشوندها و عنايت دولتآبادي به نثر 
قرنهاي چهارم و پنجم همراه با حضور واژههاي عاميانه و گويشها و افعال 
محلي معاصر، نشان ميدهند که دولت آبادي پايههاي اصلي نثر خود را از 
تلفيق نثر محکم و کلاسيک قرن پنجم با زبان رايج و بومي منطقه به دست 

آورده است.   
دولتآبادي با تلفيق اين دو زبان و استفادة به عمد و آگاهانه و پر وسواس خود 
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از هجاهاي واژگان، سعي در ايجاد نثري محکم، فرهيخته و آهنگين دارد و از آن 
جايي که حجم ده جلدي کليدر فرصت بيشتري را در اختيار قلم فرسايي نويسنده 
قرار داده است، نويسنده نيز اين فرصت را حرام نکرده و در اکثر وقتها به 
توفيقات عالي دست يافته است و به اين ترتيب اکثر قسمتهاي داستان از نثري 
شيوا، جزيل و شعرگونه مواج است. و گاهي نقش زيبايي آفريني زبان چنان مود 
توجه قرار گرفته است که نويسنده و خواننده، هر دو جريان داستان را رها ميکنند 
و بدون توجه به محتوا و روال عادي سخن، هر دو دوست ميدارند از ظاهر 
مطنطن و محکم و زيباي نثر لذت ببرند. حتي اگر اين ظاهر آرايي فريبنده منجر به 
اطنابهاي فراوان و مهملگوييهاي بسيار شود. اين نقص بسيار کوچک را 
نويسنده و خواننده البته به هم ديگر ميبخشند و هر دو از نثر آهنگين و پرطنين، 

يکي از نوشتن آن و ديگري از خواندن آن لذت ميبرند.   
اما بايد ديد اين زبان، تا چه اندازه در خدمت داستان و ماجراهاي آن قرار 
ميگيرد: «اين جا براي يادآوري هم که شده بايد گفت تا پيش از آل احمد، 
مثلا انتشار «مدير مدرسه» و نيز «جوي و ديوار و تشنه» و «مدومه» گلستان 
داشتن نثري خاص مشغلة اصلي نويسندگان ما نبود. و به نظر من نثر خاص آل 
احمد براي داستان نويسي ما سد و بندي شد. اما در مورد خود نثر او ميتوان 
گفت که اين ساخت زباني که به قول دانشور: «تلگرافي، حساس، دقيق، تيز 
بين، خشمگين... » و الي آخر است، تلگرافي و عصبي است اما حتما و اغلب 
غيردقيق است و مطمئنا غير داستاني، مگر در توصيفهاي گذرا و مکالمات 
بريده و خشم آلوده و تنها وقتي محملي براي بروز پيدا ميکند که آدم داستان 

همان «من» آل احمد باشد و لاغير.   
... و نيز آنها که از نثر آل احمد تقليد کردند، چون خود از چنان مني با آن 
برشها و قدرت حکم گزاريها برخوردار نبودند، يا آن نثر را در فضاهاي 
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کندتر به کار گرفتند، شکست خوردند...5.   
دولتآبادي نيز در کليدر، تلاش طاقتفرسا، جهت رسيدن به نثري خاص از 
خود نشان ميدهد. اما اين تلاش در اغلب موارد به تصنع ميانجامد. دولتآبادي 
بدون توجه به ماهيت ذاتي زبان، -مطالبي که در مقدمة بحث حاضر عنوان شد-  به 
منظور دستيابي به نثري از آن خود، ارکان جمله را به عمد و آگاهانه جابهجا 
ميکند. و اين جا به جايي کلام را از روند و شکل طبيعي خود خارج ميکند و 

گاهي منجر به تعقيد معنوي و تعقيد صوري ميشود.   
بديهي است در صورتي که مقام بيان ـ حالات و احساسات و اصرارهاي 
گوينده ـ تاکيدها و هدفهاي خاصي را بطلبد، گوينده مجاز است که با پس و 
پيش کردن ارکان جمله توان لازم را در بيان مافيالضمير خود آن گونه که 
ميخواهد، بيابد، اما نمونههايي که آورده شد بخوبي نشان ميدهند که اين مقام 
بيان نيست که دولتآبادي را مجبور به تغيير ارکان جمله ميکند، بلکه اين 
اصرار در داشتن نثري مستقل است که –نميگويم در تمام موارد، بل در اغلب 

موارد- دولتآبادي را به سوي تصنع سوق ميدهد.   
هم چنين علاقة ويژة دولتآبادي به داشتن نثري پرشتاب و نثري از نوع نثر 
آلاحمد –آن گونه که از متن داستان بر ميآيد- و توجه هوشيارانة او بر اين که 
چنين نثري نميتواند زبان داستاني مناسبي باشد، او را بر آن داشته است که در 
ضمن استفاده از زبان روايي و سنتي رمان، از بيان آهنگين، سريع، شتابدار و بريده 
بريدة جلالگونه نيز بهره جويد و از تلفيق اين دو با هم گامي ديگر در دستيابي به 

نثري مستقل بردارد. اما تا چه پايه توفيق مييابد قضاوت نهايي با خواننده است.   
من فقط به يک نکتة کوچک بسنده ميکنم که گاهي اين گونه بيان با روند 
کند و فضاي آرام داستان در تناقض قرار ميگيرد و مهر تاييدي ميشود بر 

قضاوت هوشنگ گلشيري.   
زمستان 1371





  
  
  
  

13. هست شب، آري شب  
  

به نظر ميرسد براي اولين بار، حکيم توس از شب سخن رانده و به 
توصيف آن پرداخته است. آن هنگام که ميخواهد داستان بيژن ومنيژه را 
بازگويد، از شبي سخن ميگويد که نه تنها مانند سنگ سياه «شبه» است، بلکه 
با قير نيز روي خود را شسته است و چنان تيره وتار است که نه بهرام در آن 
پيداست و نه کيوان و نه تير. ماه، آرايشي ديگرگون کرده است. با مياني لاغر 
ودلي تنگ. در حالي که سه قسمت از تاجش لاجوردي است، ميخواهد از 
پيشاني آسمان بگذرد. سپاه شب تيره بر دشت و صحرا فرش سياه رنگ مانند 
پر زاغ گسترده است و آسمان انگار که چهره به قير اندوده باشد، مانند پولاد 
زنگ زده به چشم ميآيد. در اين تاريکي سنگين وخفقان آور و هراس انگيز 
شب، اهريمن چونان مار سياهي که دهن گشوده باشد، در هرسايهاي خود را 
مينماياند و باد سردي که ميوزد، گويي دودي سياه از زغالهاي سياه، گرد 
وخاک برمي انگيزد. باغ و لب جويبار، انگار که از درياي قير موج برخاسته 
باشد، در سياهي مواج گم شده است. زمين در زير چادر قيرگون به خوابي 
سنگين فرو رفته است. جهان از سايههاي خود وحشت ميکند، نه صداي 
مرغي به گوش ميرسد و نه فرياد جانوري، نه نشيبي پيداست و نه فرازي. 
گويي گردون ايستاده و پاي خورشيد از آمدن بازمانده است که شاعر با دلي از 

درنگ دراز شب به تنگ آمده برمي خيزد و از مهربان خود چراغ ميخواهد:  
نه بهرام پيدا، نه کيوان، نه تير... .  شبي چون شبه روي شسته به قير   
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... سپاه شب تيره بر دشت و راغ 
... نبد هيچ پيدا نشيب و فراز 
... بدان تنگي اندر بجستــم زجاي  

يکي فرش افکنده چون پر زاغ... 
دلم تنگ شد زان درنگ دراز... . 
خروشيـــدم و خواستــم زو چراغ  
دومين کسي که شب را موضوع محور عمودي شعرش قرار داده و به طور 
مستقل از شب سخن گفته است، منوچهري دامغاني است. او در قصيدهاي که در 
مدح سپه سالار مشرق، علي بن عبيداالله صادق سروده است، به شب ميپردازد ودر 
توصيف شب، داد سخن سر ميدهد. شب او مانند زني است که گيسوان خود را به 

دامن فروهشته و با يک روسري ستبر و تاجي قيرگون نشسته است:  
شب گيسوان خود را به دامن گسترده است و با روسري کدر و ستبر و تاجي 
تاريک نشسته است. شبي که چون زني سياه، اما کودکي سپيد-  ماه شايد! -مي 
زاييد، اکنون به دليل مرگ شوهر از زادن ناتوان مانده است و به دليل سترون بودن، 

به دنيا نيامدن آن کودک سپيد، در تيرگيهاي مضاعف در غلطيده است.   
 شبي که مانند چاه بيژن، تنگ و تاريک و هراس آور و شاعر چونان بيژن در 
اعماق آن چاه اسير است. ستارة ثريا از فراز اين چاه ديده ميشود و هم چنان که 
چشمان بيژن به چشمان منيژه دوخته شده بود، چشمان شاعر نيز در دل تاريکيهاي 
شب به ستارة ثريا خيره شده است. ستارة قطبي در آن فرازها به چشم ميخورد و 
ستارگان هفت گانه برگرد او ميچرخند. از سرکوه، ستارة «دم عقرب» ميتابد، گويي 
چشم شاهيني از فراز آشيانه اش مينگرد. کهکشان راه شيري در فراز سر شاعر ديده 
ميشود و ستارگان چهارگانه در اطراف او چشمک ميزنند. شاعر بر اسبي سوار 
است و در دل تاريکي پيش ميراند. تا آن که خورشيد چون دزدي که سرش خون 

آلود باشد، آهسته آهسته با ترس و احتياط از فراز البرز سرک ميکشد:  
ــن  ــه دام ــته ب ــو فروهش ــبي گيس ش
به کردار زنـي زنگـي کـه هـر شـب 

ــرزن  ــه گ ــر و قيرين ــين معج پلاس   
ــاري آن زن  ــودکي بلغـ ــد کـ بزايـ
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از آن فرزند زادن شد سترون... 1   کنون شويش بمرد و گشت فرتوت  
بگذريم از اين که فردوسي تصوير را براي قصه ميسازد، براي خود تصوير 
نميسازد، او بخوبي به کاري که انجام ميدهد، وقوف و آگاهي دارد و براي 
فضا سازي و ايجاد زمينه براي شخصيتها، حرکتها و يا اتفاقهاي داستانش، 
از توصيف و تصوير بهره ميبرد، بخصوص در مثال مورد نظر ما توصيف شب 
درمقدمة قصه آمده است و او که از شاهکار آفرينان صنعت براعت استهلال است، 
شبي را در مقدمة قصه توصيف ميکند که در ادامه همين شب و فضا در لابه لاي 
داستان تکرار ميشود وهمين تکرار، رنگ آميزي خاصي به سرتاسر قصه ميدهد و 

استفادة ماهرانة او را از شب به نهايت کمال و بهره برداري ميرساند.   
 با صرف نظر از اين خصيصه چيزي که باقي ميماند، اين است که در 
نهايت فردوسي به توصيف شب پرداخته است و هم چنان که از خصوصيات 
سبک خراساني است، توصيف، يک توصيف حسي است. او حماسه سراست 
ودر نتيجه، شب را هم از منظر خود با عوامل حماسه ميبيند. شب او چون پولاد 
زنگ زده است و از بهرام و کيوان و تير- که هرسه از ستارگان دنياي حماسهاند- 
در آن اثري نيست. ماه او تاج بر سر دارد، تاجي لاجوردين و همان طور که در 
دنياي اسطورهاي حماسه، اهريمن در دل تاريکي پنهان بود، در شب او نيز اهريمن 
از ميان سياهيها چون ماري سياه رنگ دهان ميگشايد. باغ و لب جويبار در پس 

امواج قيرگوني که از دريايي مواج و توفاني برخاسته باشند، گم شدهاند.   
 اگر خوب در تک تک ابيات شاعر بزرگ دقيق شويم، ميبينيم که شب به 
عنوان عنصري از طبيعت به کمک پديدة ديگري از طبيعت، چون شبه و قير و 
ماه و ستارگان و زاغ و مار و پولاد و زغال و موج و... به کمک صنعتهايي 
چون تشبيه و... به وصف درآمده است. به هر حال، شب فردوسي، يک شب 
است. درست همان شب طبيعي که ميتوان چراغي در آن روشن کرد و به 
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قصه پرداخت يا به بزم يا با آتشي به جنگ و... شب، يک عنصر طبيعي است و 
به تنهايي نه نيک است و نه بد. خيلي راحت بگوييم، اين عنصر و نشانه و در 
نتيجه اين واژه، هدايتگر به لايههاي ديگر معنا نيست. نشاني از معناهاي ديگر 
ندارد و در استخدام معاني ديگر قرار نميگيرد. فقط يک شب است و به نسبت 

تاريکي و غلظت آن، دلگير و هراسآور و خسته کننده.   
 در توصيف منوچهري نيز چنين است. با اين تفاوت که منوچهري، 
تواناييهاي حکيم توس را ندارد و از توصيف شب فقط براي خلق تصوير، 
بهره ميگيرد. او اصلا به فکر اين که از اين تصوير چه استفادهاي خواهد برد، 
. او تصوير را ميآفريند، فقط براي اين که آفريده باشد. او نقاش و  نيست
عکاس زبردستي است. از هر پديدهاي که دراطراف خود ميبيند، خيلي سريع 
چندين طرح ميزند. از چندين زاوية متفاوت عکس ميگيرد و اين گونه 
قدرت تصوير آفريني خود را به نمايش ميگذارد و « هل من مبارز» سر 
ميدهد و از اين رو ديوان او از تصويرهاي بديع و بحق زيبا انباشته است؛ اما 
تصويرهايش فقط تصويراند و بايد اعتراف کرد که به هيچ دردي جز تزئين 
ديوارهاي يک موزة تجسمي يا انباشتن صفحات يک ديوان نميخورند. شب او 
نيز از اين قاعده مستثني نيست. بگذريم از اين که به نظر ميرسد گوشه 
چشمي هم به توصيف شب فردوسي دارد. اين شباهت را من در ساختار شعر 
او ميبينم، نه به دليل اين که به صراحت از بيژن و منيژه سخن رانده است. 
شب او نيز شبي است که ماه ندارد و با چنين آغازي شروع ميشود. هم چنان 
که شب فردوسي - البته با اندک مسامحهاي- چنين است. تاجي که فردوسي 
به ماه نسبت ميدهد و تيره و لاجوردين است، او به زن نسبت ميدهد و 
قيرگون است . توصيف شب او نيز سرانجام با ياد خورشيد به پايان ميرسد. 

هم چنان که شب فردوسي.   
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به هر حال، منوچهري نيز يک توصيف حسي از شب ارائه ميدهد. در شعر او 
نيز شب به عنوان يک پديدة فيزيکي طبيعي، به کمک پديدهاي ديگر از طريق تشبيه 
و ... به وصف در ميآيد. شب او مانند زني فرتوت است با تاجي سياه و گيسوان 
فروهشته تا به دامن نشسته است و ستارگان از آن دور خيره مينگرند و شاعر 
دراعماق اين شب تيره، که چون چاهي تنگ و تاريک وستوه آور او را فرا گرفته 
است، اسب ميراند. با همة اينها ما با تصوير يک شب سرو کار داريم. همان شبي 

که در طبيعت وجود دارد و همة ما آن را پي در پي ميبينيم و حس ميکنيم.   
 يکي ديگر از شاعراني که به توصيف شب پرداخته است، مسعود سعد 
سلمان است. دقت کنيم که مسعود سعد در اواخر قرن پنجم و اوايل قرن ششم 
زندگي ميکند. شعر فارسي راه قابل توجهي را پيموده است، تجربيات با 
ارزشي اندوخته است، عوامل گوناگون اجتماعي، سياسي و اقتصادي در زندگي 
شعر وزيده است. براي نمونه، شاعري چون خود مسعود سعد، هجده سال 
تمام حبس و زندان و بند را تحمل کرده است. طبيعي است که شاعري عميق 
تر شده باشد و شعر از زواياي ديگري و با تواناييهاي ديگري به موضوع 
بنگرد. اکنون در آستانة سبک عراقي قرارداريم و شعر از نگاه صرفا حسي خود 
دور شده است. براي پرهيز از اطالة کلام و ديدي بهتر، عين ابيات مسعود سعد 

را در منظر تماشا قرار ميدهيم:  
 عمرم همي قصيرکند اين شب طويل  

 وز انده کثير شد اين عمر من قليل  
 دوشم شبي گذشت، چه گويم چگونه بود؟  

 همچون نياز تيره و همچون امل طويل  
 کف الخضيب داشت فلک ورنه گفتمي  

 برسوگ مهر جامه فروزد مگر به نيل  
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 از ساکني چرخ و سياهي شب، مرا  
 طبع از شگفت خيره و چشم از نظر کليل  

 گفتم زمين ندارد اعراض مختلف  
 گفتم هوا ندارد ارکان مستحيل  

 چشمم مسيل بود زاشکم شب دراز  
 مردم درو نخفت و نخسبند در مسيل  
 اين ديده گر به لولو رادست در جهان  

 با او چرا به خوابي باشد فلک بخيل  
 روز از وصال هجر در آبم بود مقام  

 شب از فراق وصل در آتش کنم مقيل2  
اولين تفاوتي که از مقايسة تابلوي فوق با تابلوهاي سابق، آشکارا به چشم 
ميخورد، دگرگوني در ارکان تشبيه است. اکنون شب تيره است، اما نه چون 
قير بلکه مانند نياز. اينک شب آزارنده و طولاني است، اما نه چون شبي که 
خورشيد آن پاي از آمدن فرو گرفته باشد؛ بلکه چون آرزو طولاني و پايان 
نيافتني است . بخوبي ميدانيم که نياز و آرزو دو پديدة حسي به معناي فيزيکي 
نيست، دومقولة معنايي است. اکنون شب با جان شاعرسروکار دارد. خود در 
حالي که طولاني است، عمر شاعر را بي رحمانه ميکاهد. اگر ستارگان در 
آسمان نبودند و شاعر کف دست فلک را حنا بسته - تزئين شده از ستارگان - 
نميديد، حتما فکر ميکرد که آسمان رخت عزا پوشيده است و مرگ خورشيد 
را به ماتم نشسته است. شب چنان خود را گسترده است که زمين و زمان به 
سکون رسيده اند و چشم شاعر از ديدن عاجز شده است و طبع او در شگفتي 
ناممکن خيره مانده است. زمين چنان در سياهي شب گم شده است که گويي 
هيچ گونه رنگ وعرضي - به همان معناي فلسفي - بر او عارض نشده و انگار 
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که هوا از چهار رکن عناصر تشکيل دهنده اش، خالي شده است. همه چيز در 
عدم فرو رفته است. چشم شاعر از بارش اشک به معبر سيل بدل شده و 
نخفته است، چرا که در گذر سيل نميخوابند. اينک شاعر در دل شب کاملا به 
خود متوجه ميشود. اکنون که چشمهاي او اين گونه لولو- اشک -مي بخشند، 
چرا فلک خسيسانه خواب را از او دريغ ميدارد؟ روزها از هجران ميگريد و 

شبها از فراق در آتش سخن ميگويد.   
 البته قبل از مسعود سعد، ناصر خسرو، شاعر فرهنگ ساز زبان فارسي، 
توصيف را به حوزههاي معنايي نزديک کرده است، اما هنوز توصيفات او 
حسي است و او از يک تصوير حسي و توصيفات طبيعت، نتيجههاي معنايي 
واخلاقي ميگيرد. بديهي است ناصر خسروشاعري است انديشمند، نگاه او به 
طبيعت نگاهي است انديشمندانه، اما توصيف او از شب، توصيفي است حسي 

و اين مسعود سعد است که به مرزهاي انتزاع نزديک ميشود و موفق ميگذرد.   
 ناصر خسرو نيز در توصيف شب، از مشبههاي حسي و طبيعي بهره ميجويد:  

 شبي تاري چو بي ساحل دمان پر قيردريايي  
 فلک چون پر ز نسرين برگ نيل اندوده صحرايي  
هامون سياه است و صبح زرد نميجبند. نه نوري از صورتها واشکال به چشم 
ميرسد ونه صدايي به گوش. جهان گويي در عدم فرو رفته باشد. از جنبش و 
سخن و زمزمه آسوده شده است. از تاريکي و تنگي در زير خيمه، شاعر، نه کسي 
ميبيند و نه خوابي. ستارگان را به چشم سر ميبيند، اما دانايي را به چشم دل 
دراطراف خود نميبيند. ستارة مشتري را چون يوسف در چاه تاريک شب ميبيند 
که چشمهاي زهره چون زليخا به آن خيره مانده است و آسمان مانند کليساي مريم 

است که ستارگان درآن چون رهبانان و صليب و گوهرها خود را مينمايانند.   
 شاعر به عقل خود ميداند که هيچ آغازي بي فرجام نيست و هنگامي که 
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زاغ شب به جابلسا ميرسد، از سمت جابلقا صبح رخشنده چونان عنقاي 
ياقوتين فرا ميرسد و سرانجام شب به دست لشکر صبح، مانند باطل از دست 

حق گريزان ميشود:  
 گريزان شد شب تيره زخيل صبح رخشنده  
 چنان چون باطل از حقي و ناپيدا زپيدايي  

 خجل گشتند انجم پاک چون پوشيده روياني  
 که مادرشان ببيند روي بگشاده مفاجايي  

 همه همواره درخورشيد پيوستند و ناچاره  
 به کل خويش پيوندد سرانجامي هر اجزايي  

 چنين تا کي کني حجت تو اين وصف نجوم و شب؟  
 سخن را اندرين معنا فکندي در درازايي3  

 و همان طور که بيان شد، ناصر خسرو در مصرع نخست، تصوير ميدهد و 
در مصرع بعدي، برداشت و نتيجهاي عقلاني واخلاقي ميگيرد؛ البته فرهنگ و 
اساطير اسلامي را وارد شعر و توصيف شب کرده است. اشارهها و نشانههاي 
تصويري او بارهاي گراني از معنا را پشت سر دارند و هرکدام توضيح و شرح 
مفصلي را ميطلبند؛ اما اين به آن معنا نيست که توصيفات او از دايرة حس 
فراتر رفته باشد. به راستي ناصر خسرو حلقهاي است که جايگاه راستين او در 

بين شعر مسعود سعد و شعر گذشتگان قرار دارد.   
 در توصيف مسعود سعد، ما شاهد اتفاقي در خود نشانة شب هستيم. 
موضوع خود از جايگاهش دارد کنده ميشود. اکنون شب دراز است، چون 
آرزوهاي دست نيافتني شاعر دراز آهنگ است. اکنون پايان شب ناپديد است، 
چون رنجهاي شاعر پايانناپذيراند. شب تيره و تار است، چرا که شاعر با 
روحي کدر به آن مينگرد. نميخواهم سخن از مکتب سمبوليسم به ميان آورم. 
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اکنون چنين چيزي شکل نگرفته است، اما انگار بوي آن آرام آرام به مشام 
ميرسد. دراين راستا توجه به توصيفاتي که نظامي از شب دارد، بي ثمر نيست. 
ببينيد شب او در مخزن الاسرار چگونه شاد است، حتي ريتم و آهنگ سخن نيز 
نشاط آوراست. هرچند شاعر به خون جگر سخن ميآميزد، اما سخنش چون 
با کشف توام است، آتش انگيختن است و حرکت انگيز و به طور طبيعي شاد:  

 ...هر نفسي از سرطنازي اي  
 بازي شب ساخته شب بازي اي  

 گه قصب ماه گل آميز کرد  
 گاه دف زهره درم ريز کرد  

 من به چنين شب که چراغي نداشت  
 بلبل آن روضه که باغي نداشت  

 خون جگر با سخن آميختم  
 آتش از آب جگر انگيختم... 4  

 به اين ترتيب زمان ميگذرد، زلزلة مغول در کنار عوامل گوناگون و 
تغييرات اجتماعي و فرهنگي و اقتصادي، ساختمان فرهنگ و زبان و انديشة 
ايراني را ميلرزاند. اکنون سبک عراقي شکل گرفته است و همزمان، شايد 
نوعي بينش عرفاني نيز به سر تا سر ايران سايه افکنده است5 و از آن جا که در 
اين فرهنگ و نگرة جديد، شب، زمان خلوت با معشوق است و زمان سخن 
گفتنهاي نهاني و درددل يا شايد راز و نياز و عبادت و کشف و ... شهود و 

شب، تصويري نيکو پيدا ميکند:  
دوش وقت سحر از غصه نجاتم دادند 
بي خود از شعشعة پرتو ذاتم کردند 
چه مبارک سحري بود وچه فرخنده شبي  

   وندر آن ظلمت شب، آب حياتم دادند 
باده از جام تجلي صفاتم دادند 
آن شب قدر کـه اين تازه براتم دادنـــد  
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اکنون ديگر شب، يک عنصر فرخنده و مبارک است، چرا که در آن به شاعر، 
آب حيات داده ميشود، صفات متجلي ميشوند و پرتو ذات معبود بر او ميتابد. 
شب از اين به بعد زمان کشف و شهود است و به تبع آن، نيکو و گاهي مقدس : 

دوش ديدم که ملائک در ميخانه زدند... هم چنان که قبل از او سعدي گفته بود:  
يک امشبي که در آغوش شاهد شکرم 
ببند يک نفس اي آسمان! دريچة صبح 
ندانم اين شب قدر است يا ستارة روز 
خوشا هواي گلستان و خواب در بستان 
بدين دو ديده که امشب تو را همي بينم  

   گرم چو عود بر آتش نهند، غم نخورم... 
برآفتاب که امشب خوش است با قمرم 
تويي برابر من يا خيال در نظرم 
اگر نبودي تشويش بلبل سحرم 
دريغ باشـــد فـــردا که ديگري نگرم6  
شب به خاطر وصال چنان براي شاعر زيباست که آرزو ميکند آسمان، دريچة 
صبح را ببندد تا آفتاب نيايد. او نگران است که بلبل سحر او را با ترانههاي خود از 
خواب بيدار کند و خبر تمام شدن شب را بدهد و حتي دريغ ميخورد که شب او 

جاودانه نيست و او ممکن است  فردا تماشاگر کسي ديگر باشد.   
 اين منظر در ادبيات فارسي هم چنان ميپايد، بي آن که تحول خاصي 
صورت پذيرد تا اين که انقلاب فرانسه، توفاني را ميآغازد که جامعة ايراني ما 
نيز از بادهاي آن بي تاثير نميماند و جريانات اجتماعي، اقتصادي و سياسي 
جامعة ما به انقلاب مشروطيت ميانجامد. انقلاب مشروطيت به اهداف سياسي 
خود نميرسد، اما يک تحول اساسي در انديشمندان و قلم دستان ايران اتفاق 
ميافتد. اين که اين تحول تا چه اندازه مثبت بود و تا چه اندازه منفي، يک 
بحث ارزشي است که مجالي ديگر ميطلبد. در اين جا سخن از واقعيتهاي به 
ميدان آمده است و اتفاقاتي که در پهنة فرهنگ و ادب فارسي حادث شدهاند...   
 ادبيات نوپاي فارسي، با رويکردي تازه و نگرش سياسي- اجتماعي به 
دنياي اطراف خود، در کنکاش روييدن و باليدن به نيماي بزرگ ميرسد. نيما 
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به علت داشتن جهان بيني و نگرش تحليلي و تئوري پردازانه به ادبيات و شعر، 
و تلاش آگاهانه اش در ايجاد منطقي تازه، نگرشي نو به شب دارد:  

 هست شب، يک شب دم کرده و خاک  
 رنگ رخ باخته است  

 باد نوباوة ابر، از برکوه  
 سوي من تاخته است  

 هست شب، همچو ورم کرده تني گرم، در استاده هوا  
 هم از اين روست نميبيند اگر گمشدهاي راهش را  

 با تنش گرم بيابان دراز  
 مرده را ماند درگورش تنگ  

 به دل سوختة من ماند  
 به تنم خسته که ميسوزد از هيبت تب  

 هست شب، آري شب7  
 او از شبي دم کرده حرف ميزند که خاک - چونان انسان- رنگش پريده است . 
باد از سوي کوه به سوي شاعر وزيدن گرفته است- سپس بايد شاعر خود خاک بوده 
باشد - شب هست و هوا مانند بدني گرم و آماسيده، ايستاده است- که اين بدن ورم 
کرده، جسد باد کردهاي را مجسم ميکند- و از اين رو هيچ گمشدهاي راهش را 
نمييابد. سرانجام در بند پاياني، بيابان دراز با تن گرماش، که اين کلمة گرم ما را به 
توصيف قبلي از تني ورم کرده برميگرداند، به مردهاي- همان جسد باد کردهاي- 
ميماند که در گور تنگش دراز کشيده است. بيابان دراز به دل سوختة شاعر ميماند، 
به تن خستة شاعر که از هيبت تب ميسوزد. درحالي که قبلاداشتيم که اين شب 
است که دم کرده و تب آلود است وسرانجام شعر با تاکيد بر اين که آري شب وجود 
دارد و آري شب است که گسترده است، به پايان ميرسد. در حالي که ما شاهد 
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استحالهاي عظيم بين شاعر، شب، بيابان، خاک، هوا و دل سوخته و تن خسته هستيم. 
استحالهاي که سر از يگانگي همة اشيا در ميآورد و بيانگر فضايي است که شاعر در 

آن نفس ميکشد، بلکه از هيبت تب ميسوزد و دم ميکند.   
به وضوح ديده ميشود که شب از معني طبيعي خود دور ميشود و به 
معاني ديگر راهنمايي ميکند. نيما در شعري ديگر، اين توسع در معناي شب را 
بخصوص در بعد سياسي آن بخوبي نشان ميدهد. آن جا که سخن از مردي 
است تنها که با کوله باري بردوش از راهي دراز رسيده است، بر در دهکده 
ايستاده است، در ميزند، به عبث تلاش ميکند تا دري بگشايد، اما کسي به در 
نميآيد، در و ديوار به هم ريختة روستا بر سرش ميشکند. او ميکوشد تا از 
دم مبارک سحر و صبح به مردم جان باختة روستا خبر بياورد؛ اما آنان در دل 
شب چنان خوابيده اند که اميد بيدار شدنشان نيست و غم خواب زدگي آنهاـ 

که نتيجة شب زدگي آنهاست ـ خواب از چشم گريان شاعر ميربايد.   
و به اينگونه راه تازهاي باز ميشود وانبوه قلم به دستان و نويسندگان جوان 
بعد از نيما، در ادامة ادبيات معاصر، معاني سياسي و سياهي چون استبداد، 
خفقان، فقر، نااميدي، ويراني، غفلت و ... را در دايرة معاني شب باز ميگويند. 
همان طور که شفيعي کدکني در مقدمة چاپ دوم شبخواني صميمانه ميگويد:  
 « ... و باز ميتوانم از نااميدي خودم در آن سالها انتقاد کنم که گاه در 
بعضي از قطعات اين کتاب به چشم ميخورد. اين نااميدي مقداري طبيعي و 
مقداري هم ميراث روشنفکران نسل قبل از ما بود که خيال ميکردند با 

شکست آنها عمر دنيا به پايان رسيده است...   
 در آن سالها جو عمومي شعر و ادب را همين حرفها تشکيل ميداد...   

... با اين که شب است و راه فريادي  
 درهيچ سوي افق نميبينم... » 8  

1383



 
  
  
  
  

  
14. اسطوره در ادبيات معاصر  

  
مقدمه  

«اسطوره، نقدکنندة سرگذشت قدسي مينوي است. راوي واقعهاي است که 
در زمان اولين، زمان شگرف بدايت همه چيز رخ داده است. به بياني ديگر، 
اسطوره حکايت ميکند که چگونه از دولت سر و به برکت کارهاي نمايان و 
برجستة موجودات مافوق طبيعي، واقعيتي، چه کل واقعيت: کيهان و يا فقط 
جزيي از واقعيت: جزيرهاي، نوع نباتي خاص، سلوکي و کرداري انساني، 

نهادي پا به عرصة وجود نهاده است.»  (الياده، 1362، 14)   
بنابراين، هنگامي که از اسطوره حرف ميزنيم، ذهنمان به سراغ روايتهايي 
ميرود که چگونگي اولية خلقت و آغاز آفرينش را توضيح ميدهند. همچنين 
روايتهايي که از چگونگي پيدايش سنتها، پديدهها و حوادثي که بعد از 
آفرينش براي اولين بار حادث شدهاند و اکنون به نحوي يا خودشان يا اثرشان 
در حيات بشر و جامعه قابل مشاهده است، حرف ميزنند. بديهي است، 
روايتهاي اينگونه، با داستانهاي ساختگي بشر که در آنها هدف اصلي و 
اولين سرگرمي و تفريح و لذت انسان است، فرقهاي اساسي خواهد داشت. يا 

بهتر بگوييم چنين روايتهايي بايد ويژگيهاي خاصي داشته باشد.   
به طور کلي ويژگيهاي مهم روايتهاي اساطيري را در چهار عنوان 

ميتوان خلاصه کرد:   
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1. مينوي بودن 2. زمان شگرف 3. مکان شگرف 4. آيين  
واضح است که ميتوان ويژگيهاي جزيي ديگري هم به موارد فوق افزود 
که ما با نظر به کلي و مهم بودن موارد فوق، به بحث در ويژگيهاي اسطوره و 

پيگيري ردپاي آنها در شعر و قصة معاصر خواهيم پرداخت.   
  

مينوي بودن اسطوره  
از آن جايي که اسطوره در توصيف تاريخ آفرينش، از خلاقيتهاي خداوند 
يا فرشتگان خدا و يا ابر انسانها –کساني که به نحوي به دنياي خارج از ماده 
و طبيعت مرتبطند- حرف ميزند، بايد گفت که عنصر مينوي –همان مافوق 

طبيعي- در روايتهاي اساطيري نقش زيربنايي دارد. الياده ميگويد:  
 «مخلص کلام آن که اساطير ورود و دخولهاي گوناگون ناگهاني و گاه 
فاجعهآميز عنصر مينوي (يا مافوق طبيعي) را در عالم وصف ميکنند. اين 
فوران و طغيان عنصر مينوي است که واقعا عالم را ميسازد، بنيان ميکند و آن 
را بدان گونه که امروزه است، در ميآورد... –الياده بر اين عنصر آن قدر تاکيد 
دارد که دليل واقعي بودن اسطوره را همان مينوي بودن آن ميداند- : (... 
اسطوره همچون سرگذشتي و داستاني مينوي و بنابراين حديثي واقعي قلمداد 

و تلقي ميشود.»  (الياده، 1362، 15)   
ايشان در ادامة بحث خود، آن جا که فرق داستانهاي راست و دروغ را بر 
ميشمارد، ميگويد: خلاصه آن که در داستانهاي راست ، با عنصري «مينوي» 
و مافوق طبيعي سر و کار داريم و در داستانهاي دروغ، برعکس با محتوايي 

گيتيانه. (الياده، 1362، 18)   
به خاطر همين ويژگي مينوي بودن اساطير است که ميبينيم در آنها 
شخصيتها (پرسوناژها) به طور عموم، خدا، موجودات مافوق طبيعي، ابر 
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انسانها و يا جانوران عجيب و غريب و غيرعادي هستند و همة اينها يک 
ويژگي مشترک دارند و آن، اين است که يا خارج از دنياي عادي و طبيعي ما 
هستند و يا قدرت ارتباط با آن دنياي مافوق طبيعي را دارند. در ارتباط با 

مينوي بودن اساطير، عقايد ايران باستان قابل توجه است:  
 «مطابق روايت زرواني کيهان شناخت ايراني» هر پديدهاي در گيتي، چه 
مجرد باشد و چه مجسم استومند، نمونهاي مينوي، مثالي افلاطونيوار دارد که 
برين و ناپيداست. هر چيزي، هر تصوري در جهان داراي دو جنبه است: جنبة 
مينوي و جنبة دنيوي. هم چنان که اين جا آسماني هست پيدا و مرئي، فراتر نيز 

آسماني هست که مينوي و ناپيداست.   
در برابر زمين خاکي ما، زمين مينوي والاتري قرار دارد. هر هنر و فضيلت 
که در اين گيتي به کار بسته ميشود، همتايي مينوي دارد که مظهر واقعيت 
راستين است. سال، نماز و نيايش... خلاصه هر چيزي که در گيتي پديدار 
ميشود، در همان هنگام به صورت مينوي نيز وجود دارد. مطابق اين برداشت، 
آفرينش بسادگي صورت ثانوي پيدا کرده و دوگانه شده است و از نظر 
بندهشني (زايش و آفرينش گيتي) مرحلة مينوي بر مرحلة دنيوي پيشي دارد.» 

(الياده، 1360، 20)   
قبل از هرچيز مشابهت عقيدة فوق با عالم برزخ نزولي و خيال منفصل يا همان 
عالم انديشةاسلامي، جالب و در خود تامل است و در مرحلة بعد تکرار اين انديشه 
که همة جهان تکرار يک الگوي مينوي است. اهميت عنصر مينوي اساطيري را که 

تاريخ و گزارش چگونگي اين دو خلقت جهان است، نشان ميدهد.   
  

زمان شگرف  
ازل و ابد در اساطير به شکلي ملموس به چشم ميخورد. ازل هميشه در 
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روند دايرهاي خود به ابد ميرسد و به اين ترتيب هر نقطة ازلي، ميتواند 
ابديتي باشد و يا بهتر بگوييم هر ازل، آغاز يک ابد است:  

 «با امعان نظر دقيقتر در آيينهاي سال نو، معلوم ميشود که مردم بين 
النهرين احساس ميکردند که آغاز به طريقي سازماني و پيکري به پاياني 
پيوسته است که مقدم بر آن آغاز است و اين «پايان» از همان ذات هيولي و-
هاويه پيش از آفرينش است و به همين علت است که پايان، لازمة هر 

سرآغازي است.»  (الياده، 1362، 56)   
به اين ترتيب دنيا در چرخة دائم ازل و ابد، هر لحظه تکرار شده، از نو زاده 

ميشود:  
 «مخلص کلام آن که (آنها) به امکان تجديد و اعاده «بدايت» مطلق 
معتقدند و به اين باور داشتند که مقتضي ويران ساختن و نسخ مرزي دنياي 
کهن است. پس نهايت، متضمن بدايت است و بالعکس و هر يک ديگري را 

ايجاب ميکند و اقتضا دارد.»  (الياده، 1362، 57)   
در اساطير گوناگون، درخواست کائنات (زمين، آب و... ) مبني بر اين که 
پير شدهاند و حوصلة ادامة خلقت را ندارند و آفرينش نو را ميطلبند –به پايان 
خط رسيدن که همان آغاز مجدد است- به چشم ميخورد، در روايات آزتکي 
ويران شدن سه باره و چهار بارة زمين ثبت شده است و آنها انتظار چهارمين 

يا پنجمين ويراني را در آينده دارند. (الياده، 1362، 66)   
ضمن اين که در همين روايات آزتکي مضمون آية 30 سورة بقره، بخوبي 
پيداست و بايد گفت ويران شدن دنيا با آتش، برگشتن ارواح، گوشت مند 
شدن استخوانها و سکونت دوبارة آنها در زاد و بوم خويش، در روايات 

اساطيري با شکلهاي گوناگون به چشم ميخورد.   
زمان شگرف اسطوره، زماني است خارج از تاريخ و زمان فلکي، زمان 



اسطوره در ادبيات معاصر   □   333  
 

اصلي و آغازين است که حادثه براي نخستين بار در آن اتفاق ميافتد و از اين 
رو زماني است پر انرژي و قدرتمند. به قول الياده:  

 «اين زماني است شگرف، «مينوي» زماني که چيزي نو، نيرومند و پرمعنا به 
تمام و کمال پديدار شده است.» (الياده، 1362، 28)   

زمان مينوي و مقدس اساطيري، براي بشر گرفتار در محدودة زمان تاريخي 
و فلکي، خارقالعاده و جالب است و يکي از آرزوهاي بشر، دست يافتن به آن 
زمان است و آن گونه که اساطير آيينها نشان ميدهند، بشر با تقليد از 
نمونههاي ازلي و تکرار کردارهاي مثالي، تلاش در برانداختن زمان فلکي و 

دست يافتن به آن زمان شگرف اساطيري دارد.   
در اين خصوص، الياده با اشاره به قرباني کردن که تقليدي است از قرباني 

نخستين آغاز خلقت، ميگويد:  
 «همة قربانيها در همان لحظة اساطيري آغازين برگزار ميشوند، يعني در 
اثر نيروي شگرف و مرموز آيين عبادي، زمان سپنجي (دنيايي) و همراه با آن، 
مدت و استمرار متوقف شده، به حالت تعليق در ميآيند و اين اصل در مورد 
همة تکرارات يعني در مورد همة تقليدات که از نمونههاي ازلي به عمل 
ميآيند، صدق ميکند... بدين ترتيب کسي که اعمال مثالي را دوباره انجام 
ميدهد، از محدودة زمان سپنجي فراتر رفته خود را دوباره در دوران اسطورهاي 

که فعل نمونه، نخست بار ضمن آن انجام شده، باز مييابد» (الياده، 1360، 61)   
بايد گفت، جاودانگي بشر، از همين معبر، قابل لمس ميشود. در واقع بشر 
براي پاسخ دادن به آرزوي جاودانگي است که ميخواهد از محدودة زمان 
تايخي فراتر برود و در دنياي شگرف زمان مينوي بر حس محدوديت و پايان 

پذيري غالب آيد.   
در همين رابطه، نبايد از نوروز و آيينهاي آن غافل بود. علاقهمندان را 
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ضمن اين که به فصل پر بار «بازآفريني زمان» کتاب «مقدمهاي به فلسفهاي از 
تاريخ» الياده ارجاع ميدهم، تذکر ميدهم که نويسندة توانا همراه با بررسي 
تفضيلي مراسم و آيينهاي گوناگون نوروزي، نهايت به اين نتيجه ميرسد که 
انسان با اشتراک در اين مراسم، خود را به زمان اساطيري فرا ميافکند و با 

لحظة آفرينش جهان، هماهنگ ميشود.   
هم چنين بايد بگويم، الياده در فصل 11 کتاب «رساله در تاريخ اديان» در 
ضمن بحث مشبعي تحت عنوان «زمان قدسي و اسطورة بازگشت جاودانه» ، 
زمان شگرف اسطوره را به «زمان تجلي قداست» ترجمه ميکند و با عنوان 
کردن اين که زمان قدسي، ضد زمان دنيوي است، تلاش بشر را به وسيلة رسوم 
و آيينها در رسيدن به زمان اساطيري قدسي، از رهگذر تکرار ساده نشان 
ميدهد. زمان قدسي از سه ويژگي مهم تناوب، تکرار و دوام حضور برخوردار 
است که زمان دنيوي و تاريخي از اين ويژگيها خالي است و همين 
ويژگيهاست که به انسان امکان ميدهد تا به تکرار آيينها، به زمان آغازين که 
همان زمان قدسي است، دست بيابد. چرا که از نظر اسطوره آنچه روزي روي 

داده است، پيوسته تکرار ميشود.  
   

مکان شگرف  
مکاني که در اساطير مطرح ميشود، با مکانهاي ديگر فرق دارد. اين مکان 
به دليل اين است که قداست در آن جا تجلي کرده است، خداوند يا ابر 
قهرمانان يا فرشتگان و انسانهاي مقدس، در آن جا کار خاص يا تجلي ويژهاي 
را از خود به نمايش گذاشتهاند، خود به خود از محدودة پست دنيوي جدا 
ميشوند و از آن فعل و صفت و رنگ و حالت ويژهاي که در آن به وقوع 
پيوسته است، به طور کلي از چيزي به نام ماوراي طبيعت و خارقالعاده کمک 
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ميگيرند و با پذيرش رنگ آسماني و ميزاني از قداست، خود نيز مقدس 
ميشوند و با عنوان مکان شگرف و مقدس از زمين خاکي و بيارزش فلکي و 

دنيوي فراتر ميروند.   
لوي ـ برول (Levy- Bruhl) براساس مشاهدات مردمشناسان ساختار 

فضاهاي قدسي را که به طور عمده، تجلي گاه قداستند، بررسي کردهاند:  
 «مکان مقدس، هرگز به طور منفرد، در ذهن اين بوميان نقش نميبندد، 
بلکه همواره جزيي از کل است که علاوه بر محل مقدس، در برگيرندة انواع 
نباتات و جانوران که در بعضي از فصول، بوفور يافت ميشوند و نيز قهرمانان 
اساطيري که در آن جايگاه زيسته و گشت زده و خلق کردهاند و غالبا 
جسمشان با خاک محل عجين شده و همچنين آداب و مراسمي که به هر 
چندگاه در آن جا برگزار ميشود و سرانجام هيجاني که اين کار بر ميانگيزد، 

نيز هست.»  (الياده، 1372، 345)   
از آن جايي که جهان، تکرار الگوي مينوي خود است، بنابراين بسياري از 
فضاها و مکانها، به خاطر اين که نشان دهندة نمونة مينوي خود هستند، به 
قداست دست مييابند. داراي عزت ميشوند و پاس داشت حرمت و عزت 
آنها براي بشر واجب ميشود. از ديدگاه پيشينيان بيش از هرچيز، معبد که 
مثال اعلاي اماکن مقدسه است، همواره داراي نمونة مينوي پنداشته شده است. 
يهود در طور سينا صورت هيکلي را که بايد حضرت موسي بنا کند، به او نشان 
ميدهد: «موافق هر آنچه به تو نشان ميدهم، از نمونة مسکن و نمونة اسبابش 
هم چنين بسازيد.» و نيز «آگاه باش که آنها را موافق نمونة آنها که در کوه به 

تو نشان داده شده، بسازي.» (الياده، 1360، 20-21)   
توجه به الگو و نمونة مقدس در بازسازي و آباداني زمين در سرتاسر زندگي 
بشر سريان دارد. نه تنها شهر و پرستش گاه بشر نمونههاي مينوي دارند؛ بلکه اين 
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حکم در مورد سرتاسر زميني هم که آن جا ساکن است، صدق ميکند:  
 «نقشة شهر بابل، اين شهر را در مرکز زميني گرد و گسترده که پيرامونش را 
رودي گرفته است، نشان ميدهد. درست همانند تصوري که سومريان از 

بهشت داشتهاند.»  (الياده، 1360، 25- 24)   
يکي از عوامل مهمي که مکان را از مقام دنيوي خارج ميکند و به آن ارزش 
اسطورهاي ميدهد و از آن به عنوان مکان شگرف ياد ميشود، اعتقاد به 
مرکزيت آن مکان است. به طور کلي نمادهاي «مرکز» در ارتباط با معماري و 

برافراشتن بناها را ميتوان به صورت زيرخلاصه و تدوين کرد:  
1. «کوه مقدس» -که آسمان و زمين در آن جا به هم ميپيوندند- در مرکز 

جهان قرار گرفته است.   
2. هر معبد و کاخي –و با بسط معنا شايد بتوان گفت هر شهر مقدس و 
بارگاه شاهانهاي- يک «کوه مقدس» محسوب ميشود و در نتيجه به صورت 

يک «مرکز» در ميآيد.   
3. شهر و حرم مقدس به عنوان «ناف گيتي» محل تلاقي آسمان و زمين و 

دوزخ انگاشته ميشود. (الياده، 1360، 27)   
معبد و شهر مقدس از آن جا که در مرکز عالم قرار دارد، همواره نقطة 
تلاقي منطقة کيهاني يعني زمين و آسمان و دوزخ است. در همين خصوص 
الياده ميگويد: «شهر بابل اسامي زيادي داشته است. از جمله «بيت بنياد آسمان 
و زمين» و «واسطة زمين و آسمان» اما مطابق افسانه، همواره بابل را محلي 
ميانگاشتند که زمين و دوزخ آن جا به هم پيوندند، چون شهر مذکور بر روي 
باب اپسي يعني «باب اپسو» بنا شده و «اپسو» نامي است که به آبهايهاويه و 

آشوب پيش از خلقت اطلاق شده است.» (الياده، 1360، 31)   
مرکز زمين از آن جا که آفرينش از آن مکان آغاز شده است، داراي اهميت 
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است. به اين ترتيب چکاد کوه کيهاني تنها بلندترين نقطه بر روي زمين نيست، 
بلکه مرکز و آغازگاه آفرينش است. حتي خلقت آدم، به عنوان عالم صغير، در 

مرکز جهان صورت گرفته است.   
از اين رو، سفر به مرکز، آينة سفر سالک به مرکز هستي خويش است. اين 
راه راهي است پر از پيچ و خم و دشوار، پر از غول و خارهاي مغيلان و زاير 
عازم به مرکز، چون سالک عازم به خويشتن زلال خويش، بايد همة موانع را 
يکي پس از ديگري با حوصلة تمام پشت سر بگذارد و نه تنها از موانع 
نهراسد، بلکه از سرزنشهاي خار مغيلان نيز غم نخورد تا با رسيدن به مرکز، 
از دنياي فاني و پست به مکان مقدس و شگرف به نوعي انتقال از ناسوت به 
لاهوت دست يابد. به اين ترتيب، انسان با رسيدن به مرکز مقدس ميشود و با 
تشرف به رموز، حيات ناسوتي و موهوم را به زندگي نوين و پاکي تبديل 

ميکند که راستين و ماندگار و جاودانه است.   
بر اين اساس، خالي از لطف نيست که به سفر دشوار مسلمانان به مکه، بعد از 
تشرف و به دست آوردن عنوان حاجي که باري از تقدس را بر وجود او ميگذارد 

و احترام توصيه شدة او از جانب بنيانگذار دين براي مسلمانان و... بينديشيم.   
بايد توجه داشت که ممتاز و مقدس شدن فضا، هرگز به وسيلة انسان و 
گزينش او انجام نمي شود، بلکه انسان آن مکان شگرف را فقط کشف ميکند.   

هم چنان که الياده ميگويد:  
 «در هر حال، منظما چيزي غريب، از قبيل تجلي قداست به صورتي برقآسا 
(در جايي) يا اصول کيهانشناسي که مبناي جهتيابي و علم هندسه به شمار 
ميروند و يا «نشانهاي» که مجلاي قداست است، به سادهترين شکل که غالبا 

جانوري است، آن فضاي مخصوص را نشان ميدهد.» (الياده، 1372، 347)   
بر اين اساس، توجه به وطن، مام ميهن، در انديشة ايراني، ايران ويج معنا 
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مييابد و تلاش يک ملّت در حفظ مرزهاي جغرافيايي ميهن خود، رنگ 
اساطيري به خود ميگيرد. هم چنان که در مقالة حاضر در اراية نمونههاي 

ادبياتي بحث به آن اشاره خواهم کرد.   
  

آيين  
به طور کلي، آيين از تقليد و تکرار نمونههاي آغازين به وجود ميآيد. در 
روايات ديني هند باستان آمده است که «ما بايد آن کنيم که ايزدان در آغاز 

کردند» و يا «خدايان چنين کردند، مردمان چنين کنند.» (الياده، 1360، 40)   
در بيشتر شواهد باقي مانده از اساطير، اين باور به چشم ميخورد که اعمال 
ديني را ايزدان با ابرانسانها و يا نياکان افسانهاي بنياد گذاردهاند. الياده در بحث 

از چگونگي پيدايش آيينها ميگويد:  
 «بايد خاطرنشان سازيم که در ميان مردمان بدوي نه تنها مراسم ديني داراي 
نمونههاي اساطيري هستند، بلکه هر يک از اعمال بشري نيز فقط به ميزاني 
معتبر ميشود و هنگامي از ارزش سودمندي بر خوردار ميگردد که به تقليد و 
تکرار کردار آغازين ميپردازد؛ کرداري که در ابتداي زمان توسط ايزدي، 

پهلواني يا نيايي انجام شده است.»  (الياده، 1360، 41)   
براي مثال، از روايات ايراني ميتوان ياد کرد که بر آنند که جشنهاي ديني 
را اهورا مزدا بنيان نهاده است، چرا که او به هنگام آفرينش جهان که در پنج 
نوبت انجام شد، در پايان هر نوبتي پنج روز به آسايش پرداخت و از همينجا، 
جشنهاي ديني مزدايي شکل گرفتند. به طور کلي، بايد گفت که آدمي فقط به 
تکرار فعل خلقت مشغول است. او به وسيلة برگزاري آيينهاي عبادي به 
دوران اساطيري آغازين منتقل ميشود و خود را با زمان آفرينش آدم و عالم هم 

عصر ميکند.   
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مراسم ازدواج، پيوند ازلي زمين و آسمان را تکرار ميکند. الياده نقل ميکند 
که در اوپانيشادها از زبان داماد خطاب به عروس آمده: «من آسمانم، تو زمين.»  

(الياده، 1360، 44)   
جالب است اگر به تشبيه قرآن دربارة کشتزار بودن زنان توجه داشته باشيم: 

«نسآ وکم حرث لکم  فاتوا حرثکم انيّ شئتم»   
گاهي به نظر ميرسد که آيين، پيش تر از اسطوره وجود داشته است و شايد 
اسطوره را پرداختهاند تا آن آيين را توجيه کند. الياده در رفع اين شبهه 
ميگويد: «از ديدگاه پژوهش ما، آگاهي از اين نکته که مراسم عروسي و 
شادخواريها خود موجب پيدايش اساطيري شدهاند که در پي توجيه 
آنهاست، اهميت چنداني ندارد. مطلب مهم اين است که هم جشنهاي 
کامراني و هم مراسم عروسي و ازدواج، موجب پيدايش آيينهايي شدهاند که 
خود تقليدي از اعمال خدايان و يا تجديد برخي از مراحل کار بزرگ خلقت 
عالم محسوب ميشوند و کردارهاي بشري را به وسيلة نمونههاي فوق بشري 
توجيه ميکنند. اين که گاه افسانه بعد از آيين ساخته ميشود... به هيچ وجه از 
تقدس اين گونه آيينها چيزي نميکاهد. افسانه فقط از لحاظ پردازش و 
صورت نهايي که به خود ميگيرد، «متأخر» است. مفهوم آن اما همواره ديرين و 
باستاني است و با اعمال آييني ارتباط دارد، يعني با اعمالي که حقيقتي مطلق را 
که برين و فوق بشري است، از پيش مسلم ميانگارند.» (الياده، 1360، 500)   

به اين ترتيب، با تکرار آيين، به تجديد ادواري کار ميرسيم که در 
روزگاران نخستين انجام شده است. اين کار مينوي است و به همة بشر و 
سراسر جهان تعلق دارد. واقعيتي در فراسوي هستي طبيعي که به وسيلة آيين 

قابل وصول ميشود و در فرجام جزء لاينفک زندگي انسان ميشود.   
آيين، زمان دنيوي و مربوط به حوادث دنيايي را ملغي ميکند و در زمان 
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قدسي يا ديني اسطوره را اعاده ميدارد. آدمي به عصري بر ميگردد که کارهاي 
نمايان و برجسته و نمونه در آن انجام شده است.   

اسطوره به کمک آيين، تضمين ميکند که آنچه انسان درصدد انجام دادن آن 
است، در زمانهاي آغازين انجام گرفته است و بنابراين اسطوره به انسان ياري 
ميدهد تا ترديدهايي را که ممکن است دربارة حاصل اقداماتش به خود راه 

دهد، از خود براند.   
البته اين توجه به زمان آغازين و تکرار کار نمونه يا چگونگي زمان آغاز، در 

اساطير و آيينهاي راز آموزي وضوح بيشتري دارد.   
سرانجام يادآوري ميکنم که اسطوره در طول روزگار بلند عمر خود، با از 
دست دادن عنصر قداست، از ويژگي مينوي بودن دور شود و با نزول از آسمان 
والاي ايمان و باور آفريني، در مراحل پايينتري از هستي، به زندگي خود ادامه 
دهد. در واقع اسطوره از اين معبر وارد حماسه ميشود و در شخصيتهاي او 
که روزي الههها و خدايان بودهاند، به قهرمانان و پهلوانان حماسه تبديل 

ميشوند و اين همان راز خويشاوندي و قرابت حماسه و اسطوره است.   
قرابتي که مشابهت زبان اسطوره و حماسه را سبب ميشود. ضخامت، 
والايي شگرف و شگفت و افتخار آفريني حماسه را رقم ميزند و حماسهها را 
در ارتباطي تنگاتنگ با شناسنامه و هويت ملي و چگونگي شخصيتي ملتها 
قرار ميدهد و ملتها را به پاس داشت، تعظيم و احترام در برابر متون 
حماسههاي خود وا ميدارد و از اين رهگذر است حضور شاهنامه در ميان 

ملت ما.   
در واقع بايد گفت که اسطوره با نزول به دنياي حماسه، به يکي از دادههاي 

حيات خود دست يافته است.   
اما از آن جا که اسطوره به پرسشهاي اساسي انسان از خود و هستي و 
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محيط پيرامونش جواب ميدهد، در تمام اعصار با او بوده است و خواهد بود. 
گاه به شکل روايتهاي اسطورهاي، گاه در لباس آيين، گاه در بدنة حماسه، گاه 
در تلاش بشر در رها شدن از جغرافياي معمول و زمان مسلط تاريخ و ... و 

اکنون در متون ادبي معاصر ما در هيات شعر و قصه.  
 اين جانب در سخن از اين موضوع به دو نمونه از قصة معاصر و دو نمونه 

از شعر معاصر اشاره خواهم کرد. اولين نمونه را از قصه ميآورم:  
  

«عادت ميکنيم»  
زويا پيرزاد  
  
رمان «عادت ميکنيم» نيز مانند همة رمانها، آغازي دارد و فرجامي. حرکتي 
در سطح و لاية بيروني که رمان از نقطهاي آغاز ميشود و به دنبال روند 
مسلسل حادثهها و ماجراهايي که روايت ميشوند، به سوي فرجامي هدايت 
ميشود. لايه ظاهري و سطحي رمان با «آرزو» شروع ميشود. زني که بين دو 
زن قرار دارد؛ مادر و دختر خود. به اين ترتيب رمان به سه نسل از زنان معاصر 
ميپردازد؛ ماه منير، مادر آرزو، زني متعلق به نسل پيشين، آرزو، دختر ماه منير، 
زني در چالش با دنياي امروز و آيه، دختر آرزو، زني از نسل فردا. آرزو از 
شوهر خود طلاق گرفته است. در بنگاه معاملات ملکي که از پدرش به ارث 
مانده، کار ميکند. از اين طريق رمان زيرکانه در پيوند با زمين، ملک، چهار 
ديواري و مکان قرار ميگيرد. موضوعي که در اسطوره به عنوان مکان مقدس 
مطرح ميشود. کار در بنگاه زمينههاي آشنايي او با آقاي زرجو را فراهم 
ميآورد و سرانجام نويسنده با ابداع و چينش ماجراهايي، آرزو را به سمت 

ازدواج با زرجو سوق ميدهد.   
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اين همه حرکت ظاهري رمان است. اما در کنار اين لاية آشکار، لايهاي 
ديگر از رمان در جريان است که ما درصدد بيرون کشيدن و نشان دادن آن 

خواهيم بود که ردّپاي اسطوره در آن به وضوح ديده ميشود.   
يکي از کارمندان بنگاه آرزو، تهمينه نام دارد. در ادامة ماجراها معلوم 
ميشود که مادر تهمينه، زني است به نام رودابه که در اثر فشار سختيها و 
مشکلات و ناملايمات زندگي، دچار بيماريهاي عصبي و رواني شده است.   

 «آرزو گفت: با دکترش حرف زدي؟ تهمينه آب خورد و سر تکان داد که 
بله.» تشخيص هر دفعه، اعصاب، ضعف زياد، دو تا آمپول زد براي سردرد و 
گفت که  استراحت کند. بردمش خانه. ببخشيد دير کردم.» و دوباره افتاد به 

گريه. (پيرزاد، 1383، 92)   
در ادامة داستان، نويسنده پرده از مشکلات رودابه بر ميدارد. شوهرش مرده، 
سه پسر دارد و يک دختر. پدر تهمينه که از خانوادهاي متمول و اشرافي است، 

مردي ادب دوست بوده که شبها براي بچههايش شاهنامه ميخوانده است:  
 «شبها همه دور هم بوديم. مامان خياطي ميکرد. بابا براي ما شاهنامه 

ميخواند. برادرهام با هم دعوا نميکردند.»  (پيرزاد، 1383، 258)   
او خانة اجدادي خود را براي بچههايش به ارث گذاشته است. خانهاي که 

نمونة زيباي معماري سنتي است و يادآور ايراني و ايران.   
سکوهاي دو طرف در ورودي، رديف کاشي فيروزهاي بالاي چار چوب 
پنجرهها، حياط آجرفرش، حوض شش ضلعي، ايوان پهن با ستونهاي بلند 
مارپيچ، پنجرههاي با هرههاي کاشي کاري و شيشههاي رنگي با اندروني و 

بيروني و زيرزميني مفصل:  
 «از چند پله پايين رفتند و تهمينه در زير زمين را باز کرد و دهن آرزو باز 
ماند. کف ديوارها و طاق ضربي همه از آجر بود. آجرهايي کمرنگ، پررنگ، 
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مربع و مستطيل و مثلث، آبنماي کوچک با کاشي فيروزهاي شکل گل پنج پر 
بود... طاق را ببين. باور ميکني صد سال بيشتر از ساختنش گذشته؟ قاب 

پنجرهها را نگاه کن. آجرهاي کف را ديدي؟» (پيرزاد، 1383، 202)   
صحبت از سر در باغ ملي باغ موزة ملک، ساختمان قديمي بانک سپه و 
درنگ بر خانة پدر تهمينه همه و همه تلاش نويسنده را در اراية خاطرهاي 

نوستالژيک از وطن نشان ميدهند.   
وطني که تکه تکه به باد رفته است و اکنون آخرين قسمت آن با مشکلات 

گوناگون دست به گريبان است.   
خانة اجدادي تهمينه، خانهاي که تکه تکه فروخته شده و اکنون قسمت 

کوچکي از آن باقي مانده است:  
 «مادر تهمينه دو زانو نشست و چادر را روي سر مرتب کرد: «از بعد از 
فوت خدا بيامرز» به عکس مرد نگاه کرد. روي پيش بخاري «خانة آبا اجدادي 
پدر بچههاست. اين جا که تشريف داريد، اندروني بود.»  با دست به سمت 
چپ اشاره کرد. اين طرف تا تقريبا «سر کوچه بيروني بود. بعد تکه تکه فروش 

رفت... »  (پيرزاد، 1383، 201)   
آقاي زرجو، که در اوايل کتاب دوست و بعدها عاشق و بعدترها، انتهاي 
داستان خواستگار و نامزد آرزو از آب در ميآيد، کليدساز است و با همين 
اشارة رمان، حل بسياري از مشکلات را به عهدة او ميگذارد. آرزو که ميتواند 
به معني واقعي کلمه، خواهشها و اشتياق، اشتها، خواست و ميل باطني آدمي 
در رسيدن به خوبيها و روشنيها و سعادتها باشد، او را درگير مشکل 
خانوادة تهمينه ميکند. زرجو در کمال تدبير و محبت به کمک سهراب جوان 
ميشتابد. سرانجام طي ماجراهايي، سهراب را از اعتياد نجات ميدهد و رودابه 
و تهمينه و سهراب را که روزي دور پدر همراه با اسفنديار و برادر ديگرشان به 
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شاهنامه گوش ميدادند، کمک ميکند تا آن خانة زيبا را که يادآور عواطف و 
خاطرههاي غريب ايران است، نفروشند و حفظ کنند.   

اکنون وقت آن است که از خود بپرسيم اين رستمي که به کمک رودابه و 
تهمينه و سهراب شتافته است و توانسته خانة آنها را از خطر از دست رفتن 

برهاند، کيست؟  
خود زرجو در صفحات پاياني رمان، پاسخ لازم را ميدهد:  

 «پدر بزرگم آخر عمر عاشق زرتشت شد و زرتشتي بازي راه انداخت و 
وقتي قرار شد شناسنامه بگيرند، زرتشتجو را انتخاب کرد. مامور سجل احوال 

تشت را جا انداخت و ما شديم زرجو»  (پيرزاد، 1383، 246)   
به اين ترتيب در پايان قصه متوجه شديم که کليدساز رمان، کسي که کليد 
حل همة مشکلات و قفلهاي بسته و آرزوها به دست اوست، جويندة زرتشت 
است. نوة پدربزرگي که عاشق زرتشت بوده و اکنون ما ثمرة آن عاشق را 
درگشودن درهاي بستة خانوادهاي ميبينيم که اسمهايش، رمزهاي عبور به 
حماسة بزرگ ايران، شاهنامة عزيز باشد و قسمت باقي ماندة خانهاي که 
ميتواند نماد قسمت باقي ماندة ايران بزرگ باشد، به دست او از خطر از دست 

رفتن نجات مييابد.   
آيا اين ردّ پاي صريح اسطوره در ادبيات معاصر نيست؟ زمينة سخن آن قدر 

روشن است که اين جانب را از هرگونه بسط و گسترش مطلب باز ميدارد.   
اکنون به سراغ نمونة دوم ميرويم. نمونهاي از شعر معاصر ايران:  

   
احمد شاملو  

دربارة شعر شاملو، قصدم بيان اسطورهها و افسانههايي که از آنها در شعر 
او به سخن رفته است، نيست. اين کار را ديگران و بويژه آقاي پورنامداريان در 
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کتاب «سفر در مه» انجام داده است. به طور کلي بايد گفت آوردن نام مسيح، 
بودا، نيروانا، هرکول، آشيل، ديوژن و... در شعر همان صنعت تلميح است که از 

قديم در شعر فارسي از آن به نحو احسن استفاده شده است.   
اين جانب وقتي سخن از اسطوره در شعر فارسي به ميان مي آورم، به 
حضور اسطوره در شکلي اساسيتر و عميقتر از تلميح نظر دارم؛ چرا که هم 
چنان که در مقالة «اسطورة شعر شناخت» توضيح دادهام، بر آنم که اسطوره و 
شعر برخاستنگاهي مشترک در انسان دارد که تحت عنوان قدرت شهود و نفوذ 

در اشيا از آن ياد ميشود.   
قبل از هرچيز بايد گفت که شاملو، شکل و نحوة بيان شعر خود را –و اگر 
سادهانگارانه نباشد- حتي ساختمان و معماري شعر خود را از شکل و 

ساختمان اسطوره وام ميگيرد.   
مقايسة ساده آغازي از شعر شامول و آغاز منظومة آفرينش بابلي به وضوح 

اين شباهت و شکل و ساختمان را نشان ميدهد:  
منظومة آفرينش بابلي چنين ميآغازد:  

هنگام که نه آسمان بود،   
نه زمين  

نه بلندا، نه ژرفا نه نام.   
هنگام که اپسو  

-آب شيرين و نخستين مولد-  
تنها بود  

و تيامت.   
-آب تلخ...   

... در آن سراست که لحظة تصميم فرا ميرسد  
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و سرنوشت آيندگان رقم ميخورد  
او بازيافته شد.   

آن خردمندترين...   
... کداميک از ما در نبرد بيپرواست؟ (ساندرز، 1375، 117)   

شاملو شعر «شبانه» از مجموعة «ابراهيم در آتش» را اين گونه مينويسد:  
راه نيست  

شب نيست  
ماه نيست  

نه روز و نه آفتاب  
ما  

بيرون زمان ايستادهايم  
با دشنة تلخي در گردههايمان. (شاملو، 1380، 5)   

بگذريم از اين که بيرون زمان ايستادن، همانا امري است اسطورهاي و تلاش 
انسان در گريختن از زمان تاريخي و دست يافتن به زمان شگرف اسطوره را 
نشان ميدهد. زمان دايرهاي و تکرار شوندهاي که خارج از زمان خطي و ممتد 
تاريخي قرار دارد و چگونگي آن در بحث از ويژگيهاي اسطوره بيان شد. 
ميخواهم به شباهت شکلي اين دو قطعه عنايت داشته باشيم. برعکس آنچه 
رايج است که شعر معاصر، شعري است تفصيلگرا و شعر شاملو، شعري است 
کلينگر، فخيم و مطلقگرا. نگاه کلي شاملو هميشه متوجه آغاز فرجام، زمان، 
زمين، مکان و حقيقت است. عناصري که اسطوره درصدد بيان و توجيه 

آنهاست:  
 «آمدن از روي حسابي نبود و/ رفتن/ از روي اختياري» (شاملو، 1380، 524)   

در اين سطر نظر به آغاز و فرجام کاملا مشهود است. «باري/ قلعه با نان/ 



اسطوره در ادبيات معاصر   □   347  
 

اين صحبت با ما تمام کردهاند/ ... » (شاملو، 1380، 524) نظر به سرزمين و 
اقامت انسان يا قبيله در آن هم به طور کلي خود را نشان ميدهد.   

«خدايان از ميان برخاسته بودند و ديگر/ نام انسان بود/ دست مايهي افسوني 
که زيباترين پهلوانان را به عريان کردن خون خويش/ انگيزه بود/ دريغا انسان 

که با درد قروناش خو کرده بود.»  (شاملو، 1380، 526)   
به وضوح پيداست که انسان، با همه کليتاش مطمح نظر شاعر است، بي 
آن که به ويژگيهايي پرداخته شود که فرديت و جزنگري را فراياد آورد: «نام 
انسان را فرياد ميکرديم/ و شکفته ميشديم/ چنان چون آفتاب گرداني/ که 

آفتاب را/ با دهان شکفتن/ فرياد ميکند.»  (شاملو، 1380، 526)   
او به مرگ ميانديشد، به پايان، به فرجام جهان و انسان و چونان راوي 
اسطوره از مرگ سخن ميگويد: «مرگ را ديدهام من/ در ديداري غم ناک، من 
مرگ را به دست/ سودهام/ من مرگ را زيستهام/ با آوازة غم ناک/ غم ناک/ و 

به عمري/ سخت دراز و سخت فرساينده.»  (شاملو، 1380، 524)   
شاملو در شعر خود، همچون متون اساطيري، در بيان آيينها، محکم و 
قاطعانه سخن ميگويد. با قاطعيت و بيترديد حرف ميزند و با صلابت هرچه 
تمامتر حکم ميدهد: «حتي بگذار آفتاب نيز برنيايد/ به خاطر فرداي ما اگر/ بر 
ماش منتي است/ چرا که عشق/ خود فرداست/ خود هميشه است/ ... اي 
صبور/ اي پرستار/ اي مؤمن!/ پيروزي تو ميوة حقيقت توست/ ... باش تا ميوة 
غرورت برسد/ اي زني که صبحانة خورشيد در پيراهن توست/ پيروزي عشق 

نصيب تو باد» (شاملو، 1380، 540- 541)   
در اين برش از شعر سفر، حکم صادر کردن شاملو و آرزوي او که چونان 
باورمندان اسطوره و راويان اساطير به وردي از دست رفته را بازگرداند، کاملا 
خود را نشان ميدهد: «آن جا که من از خويش برفتم تا در پاي تو سجده کنم/ 
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... با دستهاي عاشقات/ آن جا/ مرا/ مزاري بنا کن!»  (شاملو، 1380، 60)   
هم چنان که اساطير، چگونگي شکلگيري و شروع حيات زمين را شرح 

ميدهند، شاملو نيز از زمين ميگويد با همان شکل و زبان و لحن بيان اساطيري:  
 «پس آهوارهاي چالاک/ بر خاک/ جنبيد/ تا زمين خسته به سنگيني نفسي 
بکرد/ سخت/ سرد/ چشمههاي روشن/ بر کوه ساران جاري شد/ و سياهي 

عطشان شب/ آرام يافت» (شاملو، 1380، 608)   
او خود را به جاي قهرمان حماسه ميگذارد. قهرماني که از اسطوره آمده 
است و همة درد و رنج بشر را به تنهايي تحمل ميکند: «قلبام را در مجري 
کهنهاي/ پنهان ميکنم/ در اتاقي که دريچهايش نيست/ از مهتابي/ به کوچهاي 
تاريک/ خم ميشوم/ و به جاي همة نوميدان/ ميگريم» (شاملو، 1380، 606)   
... «در آوار مغرورانة شب/ آوازي برآمد/ که نه از مرغ بود نه از دريا/ و بار 
خستگي تبار خود را همه من/ بر شانههاي فرو افتادة خويش/ احساس 

ميکردم» (شاملو، 1380، 554)   
که بدون شک پرومته و رنجهاي پايان ناپذير او را به ياد ميآورند. او حتي 
در شعر «با چشمها» از مجموعة مرثيههاي خاک، ميخواهد همة خلق را بر 
شانههاي خود بنشاند و حباب خاک بگرداند تا خورشيدشان را پيدا کنند. 
تصويري که اطلس اساطير يوناني را به ياد ميآورد که مجبور بود زمين را بر 

شانههاي خود حمل کند:  
 «اي کاش ميتوانستم/ - يک لحظه ميتوانستم اي کاش-/ بر شانههاي 
خود بنشانم اين خلق بيشمار را/ گرد حباب خاک بگردانم/ تا با دو چشم 
خويش ببينند که خورشيدشان کجاست/ و باورم کنند»  (شاملو، 1380، 658)   
شاملو در «سرود آن که برفت و آن کس که بر جاي ماند» از مجموعة آيدا 
درخت و خنجر و خاطره، تصوير و توصيفي از يک سفر دريايي را ترسيم 
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ميکند. در اين سفر پدر راوي يعني شاعر او را همراهي ميکند.   
آنها به کردار از راه ماندگان، تکيده، زبان در کام کشيده، از خود رميدگاني 
در خود خزيده، به خود تپيده، خسته، نفس پس نشسته به لب ساحل ميرسند 
و بر موج کوب پست که از نمک دريا و سياهي شبانگاهي سرشار بود، باز 
ميايستند. در ظلمت لبشور ساحل، در ميان سايه توفان، زورقي شگفتانگيز 
که آميزهاي از تابوت و بستر است، پهلو گيرد و يکي از آن دو بايد قدم در 
زورق بگذارد. آيا اين توصيف و بيان و زبان، اوديسه هومر و سفر اوليس در 
بازگشت از جنگ ده ساله، ويران کننده، خسته کننده و شکننده تروا را به خاطر 
نميآورد؟ بدون شک شک بيان اين شعر، ساختمان، آغاز و فرجامش، متأثر از 

شروع سفر دريايي و ماجراهاي فرسايندة اوليس است.   
شاملو در شعر «لوح» از مجموعة آيدار درخت و خنجر و خاطره، تصويري 
از مردم ميدهد که در انتظاري ديرپاي با يأس و خستگي، بيقرارانه منتظرند 
تا از آن جا که قرارداد فراز راوي بر آنان نازل شود و از حقيقت با آنان سخن 
بگويد. هم چنان که پيرمردان مقدس ايران باستان در انتظار ميايستند تا 
ارداويراف از سفر روحاني خود از آسمان بازگردد و از حقيقت براي آنان 
سخن بگويد: «من از پله کان تاريک/ به زير آمدم/ با لوح غبارآلوده/ بر کف/ و 
بر پاگرد کوچک ايستادم/ که به نيم نيزه به ميدان سر بود/ و خلق را ديدم... »  

(شاملو، 1380، 579)   
او همچون قهرمان اسطوره، از تاريکيها بيرون ميآيد با لوحي در دست، همان 
گونه که موسي با الواح مقدس از طور بر ميگردد و به ميان مؤمنان فرود ميآيد.   

اگر در قصة موسي مکان مقدس طور است در شعر شاملو، ميدان مکان 
مقدس است که مردم در آن جمع شدهاند.   

شاعر لوح گلين را بر دستهايش بلند ميکند و فرياد بر ميدارد:  
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 «- همه هرچه هست/ اين است و/ در آن فراز/ به جز اين هيچ نيست/ » 
(شاملو، 1380، 580)   

آن گاه او با استناد به لوحي که با خود دارد، حقيقت را بيان ميکند. حقيقت 
اين است که در ميان مخاطبان او، زنها مريماند و مردها عيسي. عيساياني همه 
هم سرنوشت، با جامههايي يک دست و پاپوشهاي يک دست و نان و 
شوربايي به تساوي با کلاه خودي بر سر و تفنگي بر دوش و شام آخري در 

پيش و صليبي که با آن ديدار خواهند کرد.   
شاملو در اين جا از تلميح استفاده نميکند. مخاطبان او از عيسي نميشنوند. 
مخاطبان او، خود، عيسايايند. شاملو در شعر لوح، ساختمان، بيان، عوامل و 
عناصر و معاني اسطوره را با دقت و هوشياري به کار ميگيرد و اسطورة 
معاصر را شکل ميدهد. او قهرمان و راوي اسطوره است و مردمان او مخاطبان 
اسطوره و جان بخشندگان و زندگي کنندههاي مفاهيم اسطورهاي و ميدان، 
مکان مقدس که شاعر در آن جا از فراز فرود ميآيد و به سخن گفتن از 
حقيقت ميپردازد. صراحت سوزان حقيقت از زبان فخيم و حماسي قهرمان 
روايت –که به ظاهر از سفري در کشف حقيقت بازگشته است- به چشمان 
مخاطبان ميخلد تا آنان دريابند چه شوربختند. براي انساني که شاملو 
ميشناسد و پيامآور هستي شناسانه او ميشود، نه بخشش است و نه کينهاي. 
حقيقت اين است که انسان جاودان سرگردان معاصر شاملو، نبايد در جستوجوي 
باغ باشد، چرا که با درخت فقط در هيأت صليب ديدار خواهد کرد؛ اما با اين همه 
انسان معاصر شاملو، نميتواند به تلخي پيام شاعر تن بدهد و شاعر فرياد بر 
ميآورد: «آه/ اين جماعت/ حقيقت را/ تنها در افسانهها ميجويند/ يا آن که حقيقت 

را/ افسانهاي بيش نميدانند/»  (شاملو، 1380، 587)   
بديهي است که مفهوم شعر مورد نظر ما نيست، اما ميخواهم نظر خواننده 
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را به ويژگيهايي از اسطوره که در اين شعر ديده ميشود، جلب کنم. قبل از 
هرچيز شکل شعر، يادآور شکل و ظاهر يک متن اسطورهاي است. هم چنان که 
اسطوره، روايتي مقدس است که از آغاز و فرجام و جهانبيني انسان سخن 
ميگويد. در اين شعر نيز مردم جمع شدهاند تا راوي از حقيقت که همانا 
سرنوشت آنان و فرجام کار آنان است، برايشان سخن بگويد. حضور عناصري 
چون لوح، فرود آمدن، نقش عيسايان و مريمان در جهان معاصر، اتفاق افتادن 
دوباره و دوبارة شام آخر هم چنان که در بيان چرخة زمان در اساطير از آن 
سخن گفتيم، تکرار و بازآفريني دوبارة حادثهها و کارهاي خارقالعاده به وسيلة 
باورمندان اسطوره در شعر معاصر را نشان ميدهد. بويژه شاملو با روي آوردن 
به کلينگري، مطلق گويي، زباني فخيم که زبان حماسه و خويشاوند اسطوره 
است و با بيان صريح بايد و نبايدها به شعر خود رنگي مطبوع و خوشايند از 

اسطوره ميبخشد.   
در اين جا با يادآوري اين که مقايسة نثر نوشتة شعر «و تباهي آغاز يافت» از 
مجموعة «آيدا و درخت و خنجر و خاطره» با نوشتههاي «بندهشن» دربارة خلقت 
و آيات سفر آفرينش تورات، بخوبي تلاش شاملو را در بازآفريني شکل و ساختمان 
و زبان اسطوره نشان ميدهد. به سومين نمونه ميپردازم که البته براي پرهيز از 

اطالة مطلب، با اشارههاي مختصري، تفصيل را به عهدة خواننده ميگذارم.   
سومين نمونه، قصهاي است از آقاي مصطفي مستور   

  
روي ماه خداوند را ببوس  

قصه با زاوية ديد اول شخص مفرد روايت ميشود. راوي براي 
رسالةدکتراي خود، بررسي علل خودکشي دکتر پارسا را انتخاب کرده است. به 
اين ترتيب،قصه در خطي نيمه پليسي و کارآگاهي پيش ميرود و خواننده را 
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به دنبال خود ميکشد؛اما در کنار روايتهاي ظاهري قصه، لاية يگري نيز در 
همان صفحات اوليه شکل ميگيرد. «سايه» نامزد راوي نيز پاياننامه کار ميکند، 
اما موضوع پاياننامة او «مکالمات خداوند و موسي» است: «سايه، دستش را 
دوباره توي کيف ميبرد و دنبال چيزي ميگردد. ميگويم: تو با پاياننامهات 
چه کار کردي؟ گفتي دربارة چه بود؟ مکالمات خداوند و موسي» . (مستور، 

   (12 ،1379
قصه به سير پليسي خود ادامه ميدهد. دوندگيهاي راوي در ميان سالنها و 
اتاقهاي دادگستري، پزشکي قانوني، دوستان و آشنايان دکتر پارسا ادامه دارد و 
گاهي اين سير با ديدارهاي سايه و راوي به هم ميخورد. در ادامة قصه راوي 
از سايه ميپرسد که او پاياننامهاش را به کجا رسانده است و سايه، کتاب چاپ 
سنگي کوچکي را از کيفشاش بيرون ميآورد و شروع ميکند به خواندن يکي 

از مکالمات خداوند و موسي:  
 «اي پسر عمران! هرگاه بندهاي مرا بخواند، آن چنان به سخن او گوش 
ميسپرم که گويي بندهاي جز او ندارم، اما شگفتا که بندهام همه را چنان 
ميخواند که گويي همه خداي اويند، جز من. » (مستور، 1379، 52) آن گاه 
سايه در ادامة سخنانش گزينش موسي را شرح ميدهد و به اين آيه ميرسد: 
«همانا من پروردگار تو هستم، کفشهايت را از پا بيرون آر که تو در وادي 

مقدس طور هستي و من تو را برگزيدهام.»  (مستور، 1379، 53)   
سخنان سايه ادامه پيدا ميکند. ماجرا به رفتن هفتاد نفر از قوم موسي به کوه 
طور ميرسد تا شاهد مکالمة او و خداوند باشند. اما برگزيدگان تقاضاي ديدار 
خداوند را ميکنند و ماجراي تجلي خداوند بر کوه طور پيش ميآيد.» (مستور، 

   (55 ،1379
به اين ترتيب قصه در کنار لاية ظاهري و روند پليسي خود، در کشف علل 
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خودکشي دکتر پارسا، لاية ديگري را ميگشايد که به يکي از اصيلترين و 
عميقترين دغدغههاي روح بشري پاسخ ميگويد. جهان چه شکلي آغاز شده 
است؟ چه کسي آن را شکل داده است؟ انسان در کجا قرار دارد و به کجا 

ميرود و آيا امکان ارتباط با نيروهاي ماورا براي بشر وجود دارد؟  
سؤالهايي که اسطوره در صدد پاسخ يافتن براي آن است، البته درست 
است که مذهب نيز درصدد پاسخ دادن به سؤالهايي از اين دست است و با 
نيازهاي گوهرين اين گونة بشر نقش پيدا ميکند؛ اما بايد گفت که هر کدام 

زبان خاص خودشان را دارند، بيآن که حتما در تضاد با هم قرار بگيرند.   
رمان در کنار جولان ذهن شکاک راوي، ديد تيز پليسي او، هم چنان که به 
سوي گشوده شدن گرههاي خودکشي دکتر پارسا پيش ميرود، با آفرينش 
ماجراهايي زيبا درصدد پاسخگويي به دغدغههاي اين گونة بشر ميپردازد: «... 
کمي بعد که باران ميايستد، من شيشة پنجره را پايين ميآورم. ناگهان بوي 
خوش ياسمنهاي سفيد توي ماشين پيچد، اما دو طرف خيابان پر از سپيدار، 
دو طرف خيابان پر از ساختمانهاي مرتفع و کرکرههاي پايين کشيدة 
فروشگاهها، پر از بيخانمانهايي است که پاي آنها خوابيدهاند، ياسمني 

نيست.»  (مستور، 1379، 46)    
آنها وقتي به بيمارستان ميرسند و پزشک ميگويد منصور ده دقيقه پيش 

مرده است، منشاء عطر گلهاي ياسمن معلوم ميشود.   
راوي به کمک حرفهاي عليرضا: «... من آدمهايي را ميشناسم که وزن 
اين فرشتهها را روي شانههاشون احساس ميکنند. آدمهايي را ميشناسم که 
حتي بوي فرشتهها را از هم تفکيک ميدهند. صداي بالهاي اونا را دايم 

ميشنوند... »  (مستور، 1379، 45)   
به کمک خاطرات دوستان عليرضا: «... حس ميکردم همين نزديکيها 
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کسي ميخواهد بميره و داره از من کمک ميخواد... حتي بعضي وقتها 
صدايي هم ميشنيدم.»  (مستور، 1379، 83)   

گفته شد، اسطوره راوي اولينهاست و به ما شرح ميدهد که چگونه از 
دولت سر و به برکت کارهاي نمايان و برجستة موجودات مافوق طبيعي، 
واقعيتي، چه کل واقعيت: کيهان و يا فقط جزيي از آن پا به عرصة وجود نهاده 
است، ميبينيم نويسنده در لايههاي زيرين درصدد پيدا کردن اين عوامل و بيان 
کارکرد آنهاست. نويسنده در رسيدن به مقصدي چنين ناخودآگاه به شعري از 
فروغ ميرسد که ما از آن به عنوان نمونة چهارم سخن خواهيم گفت. شعر 
«کسي که مثل هيچ کس نيست» شعري که در آن فروغ خواب دنياي زيبايي را 

ميبيند که همه چيز در آن به مساوات تقسيم ميشود.   
  

شعر فروغ فرخزاد  
با توجه به تعريفي که از اسطوره شد و با توجه به تلاش اسطوره در پاسخ 
گفتن به پرسشهاي انسان، دربارة آغاز و فرجام و توجيه و تبيين جهان 
پيراموني انسان، با اندکي تأمل براحتي ميتوان گفت کاري که فروغ در شعر 
«آيههاي زميني» و «کسي که مثل هيچ کس نيست» انجام ميدهد، سخن گفتني 
است از جنس اسطوره. در اولي سخن از پايان حيات بر روي زمين و در دومي 

از بهشت موعود.   
 «آن گاه/ خورشيد سرد شد/ و برکت از زمينها رفت/ و سبزهها به صحراها 
خشکيدند/ و ماهيان به درياها خشکيدند/ و خاک مردگانش را/ زان پس به 

خود نپذيرفت... » (فرخزاد، 1370، 178)   
به اين ترتيب، فروغ از پايان زمين و اوج ويراني سخن ميگويد. همان 
مفهومي که در توضيح زمان شگرف، در ابتداي مقاله، با توجه به روايات 
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آزتکي، زندگي دوباره بيان شد و در بسياري از اساطير جهان به چشم 
ميخورد. شايد زمستان و مرگ و مير همة گياهان و درختان و به سردي 
گراييدن زمين و آمدن بهار بعد از آن، اين انديشه را که بعد از هر پاياني آغازي 
دوباره خواهد بود و بعد از هر مرگي، اميد جوانه زدن و رستني دوباره هست، 
که بدون شک در انديشة نوروز ايراني نيز نهفته است، در پيدايش تفکري اين 
گونه مؤثر بوده است. به هر حال چيزي که در صدد بيان آن هستم، اين است 
که انديشيدن به پايان، امري است که اسطوره عهدهدار آن بوده است و امروز 
نيز حضور آن در شعر، ميتواند نشانة حضور اسطوره در جهان معاصر و شعر 

و ادبيات معاصر باشد.   
شعر ديگر فروغ، وعدة دنيايي را ميدهد که در آن همه چيز به تساوي 
تقسيم ميشود: «من خواب ديدهام که کسي ميآيد/ من خواب يک ستارة قرمز 
ديدهام... کسي ميآيد/ کسي که مثل هيچ کس نيست/ مثل پدر نيست/ ... مثل 
آن کسي است که بايد باشد/ و قدش از درختهاي خانة معمار هم بلندتر 
است/ ... کسي از آسمان توپخانه در شب آتش بازي ميآيد/ و سفره را 
مياندازد/ و نان را قسمت ميکند/ و پپسي را قسمت ميکند/ و باغ ملي را 
قسمت ميکند/ و... و هرچه را که باد کرده باشد قسمت ميکند/ و سهم ما را 

هم ميدهد/ من خواب ديدهام»  (فرخزاد، 1370، 238- 232)   
هم چنان که گفته شد، آرزوي پايان خوش دنيا و پيشبيني رسيدن به 
عاقبتي خوش، وعدة همة اديان و اسطورههاي جهان است. بديهي است که در 
اين شعر نيز فروغ به شخص خاصي نظر ندارد. حتي بخوبي نشان داده است 
که براي او، اين پايان و تحقق آرزوي ازلي بشر که در همة اسطورهها و 
متنهاي جهاننگر وعده داده شده است، مهم است. اديان برآنند و در اسلام در 
نهايت زمين از آن مستضعفان خواهد بود و در شعر فروغ در انتها سرانجام، 



 356   □   آينههاي دور و نزديک  
 

کسي ميآيد تا سفره را بيندازد، نان را قسمت کند و سهم همه را از همه چيز 
بدهد. بدون شک اين شعر نگاهي است به فرجام جهان، آن هم از نوعي که 

اسطوره روايت ميکند.   
  

نتيجه  
با توجه به تعريفي که از اسطوره ارايه کرديم و آن را نقل کنندة سرگذشتي 
قدسي و مينوي دانستيم که روايتکنندة واقعههاي اولين است؛ واقعههايي که 
در زمان شگرف آغازين به کمک موجودات مافوق طبيعي انجام شدهاند و از 
دولت سر کارهاي خارقالعاده آنان، جهان و هستي شکل گرفته است و با 
توجه به ويژگيهايي که از اسطوره در رابطه با زمان شگرف، مکان شگرف و 
مينوي بودن و توجيه آيينها به واسطة آن برشمرديم، دانستيم که اسطورهها با 
جهانبيني انسان اوليه و به طور کلي با سؤالهاي اساسي انسان، ارتباط 
تنگاتنگ دارند و از اين رو با اراية نمونههايي از قصه و شعر معاصر و بررسي 
آنها، نتيجه گرفتيم که بشر در همة زمانها حتي در جهان معاصر، با پرسش 
اساسي از هستي خويشتن و جهان پيرامونش رو به روست و هنگامي که 
درصدد پاسخ بر ميآيد، خود به خود به اساطير ميرسد و به اين گونه اسطوره 

پاي روشني از خود به جاي ميگذارد.    در شعر و قصة امروز نيز رد ّ
تابستان 1385  



  
  
  
  
  

15. اسطوره در شعر شاعران ورارود  
  

هنگامي که از اسطوره حرف ميزنيم، ذهنمان به سراغ روايتهايي ميرود که 
چگونگي اولية خلقت و آغاز آفرينش را توضيح ميدهند؛ همچنـين روايتهـايي
که از چگونگي پيدايش سنتها، پديدهها و حـوادثي کـه بعـد از آفـرينش بـراي
اولين بار، حادث شدهاند و اکنون به نحوي يا خودشان، يـا اثرشـان در حيـات
بشر و جامعه قابل مشاهده است، حرف ميزنند. بديهي است روايتهـاي ايـن
گونه، با داستانهاي ساختگي بشر که در آنها هدف اصلي و اولين، سـرگرمي و
تفريح و لذت انسان است، فرقهـاي اساسـي خواهـد داشـت. بـه طـور کلـي
ويژگيهاي مهم روايتهاي اساطيري را در چهار عنوان ميتوان خلاصـه کـرد:

1ـ مينوي بودن؛ 2ـ زمان شگرف؛ 3ـ مکان شگرف؛ 4ـ آيين.  
واضح است که ميتوان ويژگيهاي جزئي ديگري هم به موارد فوق افـزود

که ما با نظر به کلي و مهم بودن موارد مذکور، به بحث در ويژگيهاي اسطوره 
و پيگيري ردّپاي آنها در شعر و قصة معاصر خواهيم پرداخت.  

  
1. مينوي بودن اسطوره  

از آنجا که اسطوره در وصف تـاريخ آفـرينش، از خلاقيـتهـاي خداونـد،
فرشتگان و ابرانسانها کساني که به نحوي بـا دنيـاي خـارج از مـاده و طبيعـت
مرتبطاند ـ سخن ميگويد، بايد گفت کـه عنصـر مينـوي (مـافوق طبيعـي) در
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«اسـاطير ورود و روايتهاي اساطيري نقـش زيربنـايي دارد. اليـاده مـيگويـد:
دخولهاي گوناگون، ناگهاني و گاه فاجعهآميز عنصر مينوي (مـافوق طبيعـي) را

در عالم وصف ميکنند. اين فوران و طغيان عنصر مينوي است که واقعاً عالم را 
ميسازد، بنيان ميکند و آن را بدان گونه که امروزه هست درميآورد.» (همـان،
15) الياده بر اين عنصر آن قدر تأکيد دارد کـه دليـل واقعـي بـودن اسـطوره را
همان مينوي بودن آن ميداند: «... اسطوره همچون سرگذشتي و داستاني مينوي، 
و بنابراين حديثي واقعي قلمداد و تلقي ميشود.» (همـانجـا) وي در ادامـة بحـث
«خلاصـه خود، آنجا که فرق داستانهاي راست و دروغ را برميشمارد، مـيگويـد:
و در  آنکه در داستانهاي راست، با عنصر مينوي و مافوق طبيعي سر و کـار داريـم

داستانهاي دروغ، برعکس با محتوايي گيتيانه.» (همان، 18)  
به همين سبب همين ويژگي مينوي بودن اساطير است که ميبينيم در آنهـا
شخصيتها (پرسوناژ) به طور عموم خدا، موجودات مافوق طبيعي، ابرانسـانها

يا جانوران عجيب و غريب و غيرمادي هستند. همة اينها يک ويژگـي مشـترک 
دارند و آن اين است که يا خارج از دنياي عادي و طبيعي ما هستند يـا قـدرت
ارتباط با آن دنياي مافوق طبيعي را دارند. دربارة مينوي بـودن اسـاطير، عقايـد

ايران باستان قابل توجه است. مطابق روايت زرواني کيهان شناخت ايراني، «هر 
پديدهاي در گيتـي، چـه مجـرد باشـد چـه مجسـم، نمونـهاي مينـوي و مثـالي

افلاطونيوار دارد که برين و ناپيداست. هر چيزي، هر تصوري در جهان داراي 
دو جنبه است: جنبة مينوي و جنبة دنيوي. همچنان که اينجا آسماني هست پيدا 

و مرئي، فراتر نيز آسماني هست که مينوي و ناپيداست.  
«در برابر زمين خاکي ما، زمين مينوي والاتري قرار دارد. هر هنر و فضيلت 
که در اين گيتي به کار بسته ميشود، همتـايي مينـوي دارد کـه مظهـر واقعيـت
راستين است. سال، نماز و نيـايش... خلاصـه هرچيـزي کـه در گيتـي پديـدار
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ميشود در همان هنگام به صورت مينوي نيز وجود دارد. مطابق اين برداشـت،
آفرينش به سادگي صورتي ثانوي پيدا کرده و دوگانه شده است و از نظـر بنـد

هشني (زايش و آفرينش گيتي) مرحلة مينوي بـر مرحلـة دنيـوي پيشـي دارد.    » 
(همو، 1365: 20)   

قبل از هر چيز مشابهت عقيدة فوق با عالم بـرزخ نزولـي و خيـال منفصـل يـا
همان عالم انديشة اسلامي، جالب و درخور تأمل است و در مرحلة بعد تکرار ايـن 
انديشه که همة جهان تکرار الگويي مينوي است، اهميت عنصر مينوي اسـاطير را ـ

که تاريخ و گزارش چگونگي اين دو خلقت جهان است ـ نشان ميدهد.  
حيات نعمت سمرقندي (متولد 1943 م.) از شاعران معاصـر ازبکسـتان، در
شعر «عمر گل» به ماجراي خلقت آدم و حوا و رانده شدن آن از جنـت اشـاره

کرده، ميگويد:   
آدم و حوا زجنت رانده شد، اين کم مگر  

در حيات بيبقا هم روي جنت محکم است (خدايار، 1384، 1290)  
حضرت صباحي (متولد 1948 م.) از ديگـر شـاعران معاصـر ازبکسـتان در

شعر «پيکِ کلالِ پير» ميگويد:  
آن همه بديدهام که يکي خمب خالياند  

نياگان خود زنند   آنان که لاف لفظ ِ
گلشانِ مگر ز شورة دشتي سرشتهاند  

گم کرده لفظ و شوره در اين شهد ميهناند (همان، 220)  
شاعر به ماجراي سرشته شدنِ آدم از گل کـه در گـاهِ آغـازين هسـتي، بـه
دست مقدسان انجام گرفته است، اشاره ميکند و به تبع آن روز و نوع خلقـت
آدم در دنياي اسطوره، دربارة انسانهاي امروزي نيز ادعا ميکند که گل آنهـا را

از شورة دشت سرشتهاند.  
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«اعـراف سليمان خواجهنظر (متولد 1947 م.) از شاعران ازبکستان در شـعر
ابتدا يا انتها؟» ناخودآگاه از خاک برآمدن آدمي را که در اسطورههاي ايراني بـه

شکل گياهي آمده است، بيان ميکند:   
کافر و مؤمن مگر يک ريشه نيست؟  

همچو نخل رستة يک بيشه نيست؟ (همان، 199)  
«رويـش» بـه 1946 م.) در شـعر دارا نجات از شاعران تاجيکستان (متولـد

همين برخاستن و تولد از خاک به شکل گياه نظر دارد، وقتي ميسرايد:  
اينک مقدسترين حسرت بشري  

به رويش درختي تنم  
تازگي انگيخت  

و ريشههاي حروف رؤياييام  
سيرابتر شدند. (همان، 350)  

جعفر محمد ترمذي (متولد 1968 م.) از ازبکستان در شعر «آريان يشت» ـ 
همانگونه که از نام شعر برميآيد ـ بـه دنبـال ترسـيم آن گـاهِ آغـازين نمونـه،
مينوي و اسوه است و همة تاجيکان و پارسيان را از يک گذشتة مقدسِ واحـد

برآمده، تصور ميکند:  
بوده آفريدون نيا ما را   

خوانده زرتشت، تا خدا ما را   
از ابستاست ابتدا ما را  

چون توان کرد پس جدا ما را   
تاجيک و فارس، يکدل و جانيم  

آريان، آريان، آريانيم (همان، 503)  
روشن احسان از ازبکستان (متولد 1945 م.) در شعر « ساية هما» بـا اشـاره
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به عنقا ميگويد: استخوانم در بيابان غمت عنقا نديد (همان 153)  
از مرغ اساطيرياي ياد ميکند که از آن به هما و سيمرغ نيـز يـاد شـده اسـت؛
مرغي که ميتواند واسطة آسمان و زمين و از شخصيتهاي اصلي پيدايش حيات و 
آفرينش در اسطورههاي آفرينش باشد. در ادامه با بيت روشـنا هرچنـد در ظلمـات
هجرش ماندهاي/ چون سکندر عاقبت بر تاريکستانش برم// به ماجراي آب حيـات
ذوالقرنين که در اين بيت اسکندر به جاي آن نشسته است اشـاره مـيکنـد. ضـمن

اينکه به آب حيات و خضر نيز ـ به کمک تداعي معاني ـ نظر دارد.  
«توفـان 1960 م). در شـعر رستم وهابنيا از شاعران تاجيکسـتان، (متولـد
حادثات» با اشاره به قصة يـونس و در شـکم مـاهي قـرار گـرفتنش، سـخن از

سيمرغ ميآورد و چنين ميسرايد:  
اي يونس زمانه دوا در پيام توست،  

در کام اين نهنگ زبان را نگاهدار  
اي برتر از نشيمن سيمرغت آشيان  

اي افتخار و شهرت و شأن را نگاهدار (همان، 367)  
باقي رحيم زاده از تاجيکستان نيز (متوفاي 1982 م.) در شعر «دوام مـا» در 
سخن از عشق، به شمس، بيستون، فرهاد، سدّ سکندر، عنقا و هما اشاره ميکند 
و از همة اين تلميحات و اسطورههاي نهفته در وراي آنها ـ که همه از نخستين
حادثههاي خلقت و شخصيتهاي خارقالعاده و مافوق انساني سخن ميگويند 

ـ در القاي معناي موردنظرش استفاده ميبرد.1  
  

2. زمان شگرف  
ازل و ابد در اساطير به شکلي ملموس به چشم ميخـورد. ازل هميشـه در

سير دايرهاي خود به ابد ميرسد و به اين ترتيب هر نقطة ازلي، ميتواند ابديتي 
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«بـا امعـان نظـر دقيـقتـر در باشد يا بهتر بگوييم هر ازل آغاز يک ابـد اسـت.
آيينهاي سال نو، معلوم ميشود که مردم بينالنهرين احساس ميکردند که آغـاز

به طريقي سازماني و پيکري به پاياني پيوسته است که مقدم بر آن آغاز است، و 
اين پايان از همان ذات هيولا وهاوية پيش از آفرينش است و بـه همـين علـت

است که پايان، لازمة هر سرآغازي است.» (الياده، 1362: 56)  
در اساطير گوناگون، درخواست کاينات (زمين، آب و ...) مبني بر اينکه پير 
شدهاند و حوصلة ادامة خلقت را ندارند و آفرينش نو را مـيطلبنـد (بـه پايـان

خط رسيدن که همان آغاز مجدد ميباشد) به چشم ميخورد. در روايت آزتکي 
ويران شدن سه باره و چهاربارة زمـين ثبـت شـده اسـت و آنهـا چهـارمين يـا
پنجمين ويراني را در آينده انتظار دارند (همان، 66)، ضـمن اينکـه در روايـت
آزتکي مضمون آيه 30 سوره بقره2 به خوبي پيداست و بايد گفت ويران شـدن
دنيا با آتش، برگشتن ارواح، گوشتمند شدن استخوانها و سکونت دوبـارة آنهـا 
در زادبوم خويش در روايات اساطيري با شکلهاي گوناگون به چشم ميخورد.  
زمان شگرف اسطوره، زماني است که خارج از تاريخ و زمان فلکي؛ زماني 
اصلي، آغازين پرانرژي و قدرتمند که حادثه بـراي نخسـتين بـار در آن اتفـاق
کـه چيـزي نـو، ميافتد. به قول الياده: «اين زماني است که شـگرف و مينـوي؛

نيرومند و پرمعنا به تمام و کمال پديدار شده است» (همان، 28)  
زمان مينوي و مقدس اساطيري، براي بشر گرفتار در محدودة زمان تاريخي 
و فلکي، خارقالعاده و جالب است. يکي از آرزوهاي بشر دست يـافتن بـه آن

زمان است. آنگونه که اساطير و آيينها نشان ميدهند، بشر با تقليد از نمونههاي 
ازلي و تکرار کردارهاي مثالي، سعي در برانداختن زمان فلکي و دسـت يـافتن
به آن زمان شگرف اساطيري دارد. در اين خصوص، الياده با اشـاره بـه قربـاني
کردن که تقليدي از قرباني نخستين آغاز خلقت است، ميگويد: «همة قربانيها 
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در همان لحظة اساطيري آغازين برگزار ميشوند؛ يعني در اثر نيروي شگرف و 
مرموز آيين عبادي، زمان سـپنجي (دنيـايي) و همـراه بـا آن، مـدت و اسـتمرار
متوقف شده به حالت تعليق در ميآيند و اين اصـل در مـورد همـة تکـرارات،
يعني در مورد همة تقليدهايي که از نمونههاي ازلي به عمـل مـيآينـد، صـدق

ميکند... بدين ترتيب کسي که اعمال مثالي را دوباره انجام ميدهد، از محدودة 
زمان سپنجي فراتر رفته، خود را دوباره در دوران اسـطورهاي کـه فعـل نمونـه،

نخست بار ضمن آنکه انجام شده، باز مييابد.» (همان، 1365: 61)  
الياده در فصل يازدهم کتاب «رسـاله در تـاريخ اديـان» هـم ضـمن بحـث
مشبعي با عنوان «زمان قدسي و اسطورة بازگشـت جاودانـه» از زمـان شـگرف
اسطوره به «زمان تجلي قداست» ترجمه ميکند و با مطرح کـردن اينکـه زمـان
قدسي، ضد زمان دنيوي اسـت، تـلاش بشـر را بـه وسـيلة رسـوم و آيينهـا در

رسيدن به زمان اساطيري قدسي از رهگذر تکرار، نشان ميدهد. زمان قدسي از 
سه ويژگي مهم تناوب، تکرار و دوام حضور برخوردار است که زمان دنيوي و 
تاريخي از اين ويژگيها خالي است و همين ويژگيهاست که به انسان امکـان
ميدهد تا با تکرار آيينها به زمان آغازين که همان زمـان قدسـي اسـت، دسـت
بيابد؛ چرا کـه از نظـر اسـطوره آنچـه روزي روي داده اسـت، پيوسـته تکـرار
ميشود. در خصوص زمان، همانطور که توضيح داده شد، توجه بـه چرخشـي
بودن زمان در اسطوره و توان رسيدن به آغـاز در ايـن چـرخش، بـه ويـژه در

مراسم عيد نوروز ايراني، قابل توجه و درنگ است.  
  

«نـوروزي»  عبداالله سبحان (متولد 1955 م.) از شاعران ازبکسـتان، در شـعر
ضمن شرح مراسم عيد نوروز، با اشاره به رويـش گنـدم، از نـو آغـاز شـدن و
شروع کردن از ابتداي زمان را نشان ميدهد و سرانجام در انتهاي شعر خود بـه
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اين آمدنِ مکرر و رسيدن به گاهِ آغازين حيات تصريح ميکند:  
... هفتسين و هفتشين است  

روي خوانِ سبزِ مردم  
در طبقها ميزند نيش  
ميسههاي سبز گندم...  
... ديهقان مو سفيدي  

دانه پاشد روي شدگار  
مرز قلبش ميسهزار است  
سينهاش از شوق سرشار  

باز آمد، باز نوروز  
روزتان خوش باد مردم  

جيبتان پر، پر زر باد  
خانهتان پر، پر گندم (خدايار، 1384: 316)  

شاعري ديگر از ازبکستان به نام پيمان (متولد 1955 م.) در شعر «شـکرنم» 
نوروز را وصف ميکند و آن را با عناويني همچون کمالِ سال و بختِ نيکسـال

و شاه ميستايد:   
کمال سال آمد، گاه نوروز   
همايون فال آمد، ماه نوروز  

چو غير از خيرخواهي مينداند  
نکو اعمال آمد، شاه نوروز (همان، 378)  

فاضل شکورزاد (متولد 1967 م.) از شاعران ازبکستان، شعري دارد بـه نـام
«پيک نـوروزي» کـه در آن، نـوروز را پيـامآور آشـنايي، رويـش و شـفاي درد
چمنزاران تلقي ميکند: ... پيکر ناز چمن، به دردمند از زخمها، اينک آمد پيـک
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نوروزي شفا را آيتي است. (همان، 455)  
گلرخسار صفياوا از شاعران تاجيکستان (متولد 1947 م.) در جواب شـعر
خليلاالله خليلي که از نوروز ميخواهد امسال نيايد: گوييد به نوروز که امسـال
نيايد/ بر کشور خونين کفنان در نگشايد// در شعري که از شـش بنـد تشـکيل
شده است، مرتب در پايان هر بند ـ با اندک تغييـر در کـلام ـ خواسـتار آمـدن

نوروز ميشود:   
... گوييد به نوروز که هر سال بيايد ... گوييد به نوروز که هر روز بيايـد ...
گوييد به نوروز، المسوز بيايد... گوييد به نوروز، شب و روز بيايد... گوييـد بـه

نوروز که نوروز بيايد... (خدايار، 1383: 252 ـ 253)  
هدف از آوردن شواهد فوق، نشان دادن اهميت اين حس و بسـامد بسـيار

آن در ميان شاعران فارسيزبان است.  
حيات نعمت سمرقندي در خطاب به مرگ، از او به عنوان کسي که انسـان

را از تنگنا و عالم فنا به عالم جاودانگي و بقا و پهناي آزادي ميبرد، ياد ميکند 
(همو، 1384: 125).  

«افقهـاي 1938م.)، در شـعر بازار صابر شاعر معاصـر تاجيکسـتان (متولـد
دگرگون» از زماني ياد ميکند که در آن انساني خواهد آمـد کـه دسـتش را بـه
روي شانة خورشيد خواهد برد؛ زماني که در آن از قضاوتها سؤال، و از گنـاه
بيگناهان پرسش خواهد شد؛ زماني که در آن انسان زمين و آسـمان را تـرميم

ميکند و افقهاي دگرگون پيدا ميشود (خدايار، 1383: 343).  
توجه به زمان ـ زماني که در خارج از محور زمان تـاريخي يـا در ادامـه و

«مرگ» نعمت  پايان زمان تاريخ قرار دارد ـ و جاودانگي در شعر حاضر و شعر
سمرقندي به وضوح خود را نشان ميدهد.  
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3. مکان شگرف  
مکاني که در اساطير مطرح ميشود، با مکانهاي ديگر فرق دارد. اين مکـان
به دليل اينکه قداست در آنجا تجلي کرده است و خداوند، يـا ابرقهرمانـان، يـا
فرشتگان و انسانهاي مقدس در آنجا کار خاص يا تجلي ويژهاي را از خود بـه
نمايش گذاشتهاند، خود به خود، از محدودة پست دنيوي جدا ميشـود و از آن
فعل و صفت و حالت ويژهاي که در آن به وقوع پيوسته است، به طور کلـي از
چيزي به نام ماوراي طبيعت و خارقالعاده کمک ميگيرد و بـا پـذيرش رنـگ
آسماني و ميزاني از قداست، خود نيز مقدس ميشود و با عنوان مکان شـگرف

و مقدس از زمين خاکي و بيارزش فلکي و دنيوي فراتر ميرود.  
لوي برول3 براساس مشاهدات مردم شناسان، ساختار فضاهاي قدسـي را ـ
«مکـان مقـدس، هرگـز بـه طـور که تجليگاه قداستاند ـ بررسي کرده است:
منفرد، در ذهن اين بوميان نقش نميبندد، بلکه همواره جزئي از کلي است کـه
علاوه بر محل مقدس، دربرگيرندة انواع نباتـات و جـانوران کـه در بعضـي از

فصول به وفور يافت ميشوند و نيز قهرمانان اساطيري که در آن جايگاه زيسته 
و گشت زده و خلق کردهاند و غالباً جسمشان بـا خـاک محـل عجـين شـده و
همچنين آداب و مراسمي که به هرچندگاه در آنجا برگزار ميشـود و سـرانجام

هيجاني که اين کار برميانگيزد، نيز هست.» (الياده، 1372: 345)  
از آنجا که جهان تکرار از الگوي مينوي خود اسـت، بسـياري از فضـاها و
مکانها به سبب اينکه نشاندهندة نمونة مينوي خود هستند، بـه قداسـت دسـت
مييابند؛ داراي عزت ميشوند و پاسداشت حرمـت و عـزت آنهـا بـراي بشـر
واجب ميشود. از ديدگاه پيشينيان، بيش از هر چيز، معبـد ـ کـه مثـال اعـلاي
مکانهاي مقدس است ـ همواره داراي نمونة مينوي پنداشته شده است. يهود در 
طور سينا صورت هيکلياي را که بايد حضرت موسـي بنـا کنـد، بـه او نشـان
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ميدهد: «موافق هر آنچه به تو نشان ميدهم، از نمونة مسکن و نمونة اسـبابش
همچنين بسازيد» و نيز «آگاه باش که آنها را موافق نمونة آنها که در کوه به تـو

نشان داده شده بسازي». (همو، 1365: 20 ـ 21)   
توجه به الگو و نمونة مقـدس در بازسـازي و آبـاداني زمـين، در سرتاسـر
زندگي بشر سريان دارد. نه فقط شهر و پرسـتشگـاه بشـر نمونـههـاي مينـوي
دارند، بلکه اين حکم در مورد سرزميني هم که در آنجـا سـاکن اسـت، صـدق
ميکند: «نقشة شهر بابـل، ايـن شـهر را در مرکـز زمينـي گـرد و گسـترده کـه
پيرامونش را رودي گرفته است نشان ميدهد؛ همانند تصويري که سـومريان از

پشت داشتهاند.» (همان، 24 ـ 25)  
يکي از عوامل مهمي که مکان را از مقام دنيوي خارج ميکند، به آن ارزش 
اسطورهاي ميدهد و از آن با نام مکان شگرف ياد ميشود، اعتقاد بـه مرکزيـت
«مرکـز» را در ارتبـاط بـا معمـاري و آن مکان است. بـه طـور کلـي نمادهـاي

برافراشتن بناها ميتوان به صورت زير خلاصه کرد:   
1. «کوه مقدس» ـ که آسمان و زمين در آنجا به هم ميپيوندنـد ـ در مرکـز

جهان قرار گرفته است.  
بتوان گفت هـر شـهر مقـدس و 2. هر معبد و کاخي ـ و با بسط معنا شايد
«کوه مقدس» محسـوب مـيشـود و در نتيجـه بـه صـورت بارگاه شاهانهاي ـ

«مرکز» در ميآيد.  
3. شهر و حرم مقدس به عنوان «ناف گيتي» محل تلاقي آسمان و زمـين و

دوزخ انگاشته ميشود (همان، 27).  
آوردن  خالي از لطف نيست که به سفر دشوار مسلمانان به مکه، بـه دسـت
عنوان حاجي ـ که باري از تقدس را بر وجود او ميگذارد ـ و احتـرام توصـيه

شدة او از جانب بنيانگذار دين براي مسلمانان و... بينديشيم.  
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بايد توجه داشت که ممتاز و مقدس شدن فضا، هرگز بـه وسـيلة انسـان و
گزينش او صورت نميگيـرد، بلکـه انسـان آن مکـان شـگرف را فقـط کشـف
ميکند. همچنان که الياده ميگويد: «در هر حال، منظماً چيزي غريـب، از قبيـل
تجلي قداست به صورتي برقآسا (درجاتي) يا اصول کيهانشناسـي کـه مبنـاي
جهتيابي و علم هندسه به شمار ميروند، و يا «نشانهاي» که مجـلاي قداسـت
است، به سادهترين شکل که اغلـب جـانوري اسـت، آن فضـاي مخصـوص را

نشان ميدهد.» (الياده، 1372: 347)  
براساس اين، توجه به وطن و مام ميهن، در انديشة ايراني ايرانويـج، معنـا

مييابد و تلاش ملتي در حفظ مرزهاي جغرافيايي ميهن خود رنگ اساطيري به 
خود ميگيرد. همچنان که در مقالة حاضر به آن اشاره خواهم کرد.  

همراه قل دوران (متولد 1938 م.) رباعيسراي سمرقندي، ميگويد:  
باليــن تو خـــاک و بسترت سنگ شود   شود  تا کي دلت آزرده به اين رنگ
بيحال و خراب و سست و بيرنگ شود   غـم رو باده به خاک بيز کاين ساغر
مضمون اسطورهاي در ابيات مزبور، «باده به خاک ريختن است». اين رسـم
به باور ابتداييِ زمين را مادر پنداشتن برميگردد. اين اعتقاد آنچنان شديد بـوده
است که در آبستني، بچه را از پدر نميدانستند، بلکه از زمين مـيدانسـتند؛ بـه
همين سبب وقتي کسي ميمرد او را در زمين دفن ميکردند. شايد بتوان گفـت
انديشة مام ميهن نيز ـ که در شعرهاي بعدي در اشـاره بـه سـمرقند از آن يـاد

خواهيم کرد ـ از همين باور مايه ميگيرد.  
همانطور که براي به ثمر رسيدن دانه آن را در زمين مـيکاشـتند و آب بـر
روي آن ميريختند، براي دوبـاره زنـده شـدن مـرده کـه او را در زمـين دفـن
(کاشته) کرده بودند، آب بر روي قبور مردگان ميريختند. اعتقاد به ايـن رسـم

هنوز هم در ميان مردم وجود دارد و ناخودآگاه هنگام زيارت قبور بر سنگ قبر 



اسطوره در شعر شاعران ورارود   □   369  
 

آب ميپاشند يا آن را ميشويند.4  
از نمونههاي جالب «مکان شگرف» در شعر شاعران ورارود، توجه به البـرز
است. ميدانيم که البرز با نام باستاني «اَلَ برََه زئيتي»، نام کوهي است که سيمرغ 
َـم» ــ کـه ترجمـة «اصـغر مَحکْ در آن لانه دارد.5 جالب اينجاست که در شـعر
«امام خميني» در دامان کوه البرز است  فارسي آن از عبداالله سبحان است ـ منزل
که جايگاه ملايک و زيارتگـاه پاکـان جهـان اسـت. ايـن درسـت همـان نگـاه

اسطورهاي به کوه است که نماد مرکز و اتصال آسمان به زمين است:  
و اين گوشــه که در دامـان البرز    مکان دارد ملايک را مکان گشت  
امام و حجره و محراب و صحنش   زيارتگــاه پاکــان جهــان گشت  

(محکم، 2004: 30)  
از نمونههاي ديگري که دربارة مکان، مکان مقدس و آرمـاني مـيتـوان در
شعر شاعران ورارود مطرح کرد، تمرکز ناخودآگاه و شديد آنها بر شهر سمرقند 
است. شايد بتوان گفت سمرقند در شعر فارسـي و در فرهنـگ ايـران يکـي از
شهرهاي آرماني و مقدس ميباشد و درست به همين دليل است که کنيـزک در
شعر مولانا با شنيدن نام سمرقند، با نبضي که به شدت ميزنـد، رنـگ رويـش
زرد و سرخ ميشود. در واقع ايـن واژه بـا اعمـاق وجـودي کنيـزک، بـا کهـن
الگوهاي نهفته در ناخودآگاه او ارتباط پيدا ميکند. نام اين شهر در شعر حـافظ
نيز نميتواند بيارتباط با مفاهيم اسطورهاي آن باشد. حيات نعمـت سـمرقندي
براي اينکه علاقة خود را به ايران و شهرهاي مهـم آن نشـان دهـد، آنهـا را بـا
سمرقند ميسنجد و مـيگويـد چونـان سـمرقند آنهـا نيـز در دل و جـان مـن
نشستهاند؛ اينکه شهري در دل و جان و اعماق وجود آدمـي نشسـته باشـد، بـه
طور دقيق به کهن الگو بودن و مفهوم اسطورهاي و آرماني آن برميگردد که در 

بحث از مکان شگرف از آن سخن گفتيم:  
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اصفهان، تهران و مشهد (اين چنين) شيراز و يزد  
چون سمرقند و بخارا، در دل و هم جان من (خدايار، 1384: 137)  

همين شاعر، در مدح سمرقند از آن با تعبيري همچون: عروس پردهپـوش،
کتاب، نخستين پايتخت افراسياب (به ارتباط سـمرقند و دنيـاي اسـاطير توجـه
شود)، آفتاب و شهر ازلي، ساربان کاروان حيـات جهـاني، وطـن روح بزرگـان
- کـه از کهـن زمين، پايتخت توران سغديان و همچنـان خضـر نبـي جـاودان

الگوهاي جاودانگي و رويش حيات و سرسبزي است ـ نام ميبرد:   
عروس پردهپوش اندر نقاب من، سمرقندم 
نخستين پايتخت، افراس آب من سمرقندم 
بساط بيبهاي بخش و باب من، سمرقندم 

  

ورقهاي زمينت صد کتاب مـن، سـمرقندم    
مدام ورد زبان نامت، خطاب من، سمرقندم 
سماي اين جهان را آفتاب من، سـمرقندم...  

                          (همان، 141)  
اکبر پيروزي نيز (متولد 1947 م.) از آن با الفاظي همچـون نشـان جـاودان
سغديان، صفاي ديده، سرچشمة صد داستان، بهاران و گـوهر يـک دانـة شـرق

عظيم ياد ميکند:  
اي نشان جاودان سغديان  
اي صفاي ديدة اسپيتمان  
اي سرود دلنواز رودکي  

اي سمرقند! چشمة صد داستان   
دايماً مثل بهاران نوجوان  

گل عروس نازنينت گفتهاند  
گوهر يکدانة شرق عظيم  

صيقل روي زمينت گفتهاند... (همان، 171)  
بازتاب مفهوم اسطورهاي آرمانشهر، وطن و برخاسـتن گـاه کهـن الگـويي
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1948 م.) از  انسان، وقتي شدت بيشتري ميگيرد که حضرت صـباحي (متولـد
سمرقند به عنوان مادر سمرقند ياد ميکند که تداعيکنندة مام وطن، زمين، زايـا

و زايش و خاک و زندگي است:  
تا هنوزم زندهام  

تا به امروزم رسيدم  
دانههاي اشک را  

کوفتم در آسياب چشم خود...  
پس فرو بردم زبان خشم خود  
پيکري از دود و خاکستر شدم  

آتشم در زير خاکستر نهان  
عصرها سرسبز بودم  

آرميده در کنار چشمة شعر و ادب  
رودکي از چشمههايم آب خورد  

«حافظم» يادم به نکويي ستود  
نام من «خيام» هم با خويش برد  

من به ارض شعر صدها دانة تر کشتهام... (همان، 214 ـ 215)  
عبداالله سبحان نيز از آن با نام تبار رودکي يـاد مـيکنـد و خواجـه (متولـد

1972 م.) در شعري به نام «اي سمرقند و بخارا» براي آن به عنوان مکان علم و 
545). جعفـر محمـد ترمـذي نيـز فرهنگ، آرزوي جاودانگي ميکنـد (همـان،

سمرقند را سجادة خود ميخواند (همان، 502).  
1987 م.) شـاعر در پايان ايـن بخـش بايـد از مسـتان شـيرعلـي (متوفـاي

تاجيکي، ياد کنم که دل خود را به سمرقند و بخارا مانند ميکند.  
بسامد فراوان نام اين شهر در زبان شاعران ورارود، خود مبـين حضـور آن
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در ناخودآگاه اين شاعران و ارتباط آن با گذشتة اسـطورهاي مشـترک شـاعران 
ايران و ورارود است.  

  
4. آيين   

آيين، از تقليد و تکرار نمونهاي آغازين به وجود ميآيد. در روايـات دينـي
هند باستان آمده است که «ما بايد آن کنـيم کـه ايـزدان در آغـاز کردنـد» و يـا

«خدايان چنين کردند، مردمان چنين کنند». (الياده، 1365: 40)  
در بيشتر شواهد باقيمانده از اساطير، اين باور به چشم ميخورد که اعمال 
ديني را ايزدان، ابرانسانها يا نياکان افسانهاي بنيان گذاردهاند. الياده در بحث از 
چگونگي پيدايش آيينها ميگويد: «بايد خاطرنشان کنـيم کـه در ميـان مردمـان
بدوي نه تنها مراسم ديني داراي نمونههاي اساطيري هستند، بلکـه هـر يـک از
اعمال بشري نيز فقط به ميراني معتبر ميشـود و هنگـامي از ارزش سـودمندي

برخوردار ميگردد که به تقليد و تکرار کردار آغازين ميپردازد، کرداري که در 
ابتداي زمان توسط ايزدي، پهلواني يا نيايي انجام شده است.» (همان، 41) براي 
مثال از روايات ايراني ميتوان ياد کرد که بر آناند جشنهاي ديني را اهورامزدا 
بنيان نهاده است؛ چرا که او به هنگام آفرينش جهان ـ که در پنج نوبـت انجـام
گرفت ـ در پايان هر نـوبتي پـنج روز بـه آسـايش پرداخـت و از همـين جـا،
جشنهاي ديني مزدايي شکل گرفتند. به طور کلي بايد گفت که آدمـي فقـط بـه
تکرار فعل خلقت مشغول است. او به وسيلة برگـزاري آيـينهـاي عبـادي بـه

دوران اساطيري آغازين منتقل ميشود و خود را با زمان آفرينش آدم و عالم هم 
عصر ميکند.  

مراسم ازدواج، پيوند ازلي زمين و آسمان را تکرار ميکند. الياده نقل ميکند 
که در اوپانيشادها از زبان داماد خطاب به عروس آمده: «من آسمانم، تو زمـين» 
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(همان، 44). جالب است اگر به تشبيه قرآن دربارة کشتزار بـودن زنـان، توجـه
داشته باشيم: «نساءکم حرث لکم فأتوا حرثکم اني شئتم.»6  

آيين، زمان دنيوي و مربوط به حوادث دنيايي را بياعتبار و منسوخ ميکنـد
و زمان قدسي با ديني اسطوره را باز ميگرداند. آدمي به عصري برميگردد کـه
کارهاي نمايان، برجسته و نمونه در آن صورت گرفته است. اسطوره بـه کمـک
آيين تضمين ميکند که آنچه انسان درصدد انجام دادن آن است، در زمـانهـاي
آغازين انجام گرفته است. بنابراين اسطوره به انسان ياري ميدهد تا ترديدهايي 
را که ممکن است دربارة حاصل اقدامش به خود راه دهد، از خود برانـد. البتـه
توجه به زمان آغازين و تکرار کار نمونه يا چگونگي زمان آغـاز، در اسـاطير و

آيينهاي بازآموزي وضوح بيشتري دارد.  
سرانجام يادآوري ميکنم که اسطوره ميتواند در طول روزگـار بلنـد عمـر
خود، با از دست دادن عنصر قداست، از ويژگي مينـوي بـودن دور شـود و بـا
نزول از آسمان والاي ايمان و باورآفريني، در مراحل پايينتـري از هسـتي، بـه
زندگي خود ادامه دهد. در واقع اسطوره از اين معبر وارد حماسـه مـيشـود و
شخصيتهاي او ـ که روز الههها و خدايان بودهاند ـ بـه قهرمانـان و پهلوانـان
حماسه تبديل مـيشـوند و ايـن همـان راز خويشـاوندي و قرابـت حماسـه و
اسطوره است. قرابتي که مشابهت زبـان اسـطوره، حماسـه را سـبب مـيشـود؛
ضخامت، والايي شگرف و شگفت و افتخـارآفريني حماسـه را رقـم مـيزنـد؛
حماسههـا را در ارتبـاطي تنگاتنـگ بـا شناسـنامه و هويـت ملـي و چگـونگي
شخصيت ملتها قرار ميدهد؛ ملتها را به پاسداشـت، تعظـيم و احتـرام در برابـر
متون حماسي خود واميدارد و از اين رهگذر است حضـور شـاهنامه در ميـان

ملت ما.  
اينکه گفته شده است در برخـي از شـعرهاي شـاعران ورارود از آيينهـايي
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کمتـر بـه خاص سخن به ميان آمده است، نگارنده ـ به سـبب کمبـود منـابع ـ
چنين مواردي برخورد. ضمن اينکه شاعران اين خطه به حماسة شاهنامه (پيشتر 
گفتيم حماسه ميتواند صورت نازل شدة اسطوره باشد) اشارات فراواني دارند. 

حضرت صباحي در غزل تنهايي ميگويد:  
به چه بيژن فکند آنچه ز دستم گرفت  

روزن اميد کو، رستم دستان کجاست؟ (خدايار، 1384: 229)  
البته با توجه به صراحت آشکار ابيات از توضيح آنها چشمپوشي ميشود.  
ظفر صوفي فرغاني (متولد 1964 م.) در شعر «عجم» بـه رسـتم و سـهراب

اشاره کرده، ميسرايد:  
نشد پايان حديث خواب، نه آن سهراب، اين سهراب  

که رستم زاده بيتوش است، عجم خواب است تا امروز  
او در شعر «در تيره شب» که آن را تحت تأثير زبان و بيان سهراب سـپهري
سروده است و با آوردن تکهاي از شعر سهراب در پيشاني شعر خـود بـر ايـن
تأثير صحه گذاشته است، با يادآوري از کاوه و آرزوي رسيدن به سـرزمين دور
اساطيري، از آيينهايي چون اذان گفتن، نماز، قبله و سجاده گشودن ياد ميکنـد.
در شعر «دوام روايت» نيز خود را به سياوش مانند ميکند که از رسـتم دسـتان،

طلب نجات دارد:  
چون سياووشم که ميجويد همي  

از ثواب من، گنه افراسياب  
گر بيارم سجده او را،  

بيدرنگ،   
رستم دستان من!  

اي نجات جان من!  
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مرگ من!  
سويم شتاب! (همان، بخش ظفر صوفي فرغاني)  

«پرسـش»، از تمـام قهرمانـان 1970 م.) در شـعر اسداالله شکوراف (متولـد
حماسة شاهنامه با نام پهلوانان و نجاتدهندگان تاجيک ياد ميکند و سراغ آنها 

را از تاجيک ميگيرد:  
... کو سياوش؟ رستمت کو؟  

تاجيک من! پرچمت کو؟  
کاوس کي، لرز لرزان  
کشته سودابه هزاران  

زنده شد افراسياب و دارد او دعواي ايران  
کو سياوش؟ رستمت کو؟  

تاجيک من! پرچمت کو؟ ... (همان، 524)  
خانم شهرزاد در شعر «شـاهنامه»، از سـهراب، تهمينـه، رسـتم، سـياوش و
فردوسي سخن ميگويد و پريسا در شعر «بشـارتي بـه سـال اسـب» از رسـتم،
رخش، تهمينه، سهراب، دلدل، امام علي، دماوند، فريدون، ضحاک و کاوه، يـاد
ميکند. جالب است که پريسا همچون مولانا ـ که قهرمان اساطير ملي در کنـار
قهرمانهاي مذهبي مينشاند و شير خدا را با رستم دستان صدا ميزند. رخـش
و رستم را در کنار دلدل و امام علي (ع) قرار مـيدهـد و از هـر دوي آنهـا در

رسيدن به روشنايي مدد ميگيرد:  
... چون نشستم به پر نيليساز  

و بديدم در باز  
سير آن بارة جادويي سال  

و از آن ميآمد  
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نفس اسپ «فريدون» و «علي» و «رستم»  
و از آن پيک درود  

آماد، آميخت بر موج سرود. (همان، 600)  
«مـرگ 1936م.) از تاجيکسـتان، در شـعر سليم شـاه حلـيم شـاه، (متولـد

فردوسي» ماجراي مرگ و دفن فردوسي را به نظم ميکشد و از رستم، سياوش، 
کاوه، سهراب، اسفنديار، سام، ايران و توران ياد ميکند (همو، 1383: 342)  

سرانجام بايد از لايق شيرعلي (متوفاي 2000 م.) شاعر تواناي تاجيکسـتان يـاد
کرد که در شعر «پسر هيجدهم کاوه»، اسطوره را وارد زندگي امروزي بشر ميکنـد؛ 
چرا که در شعر او ضحاک هنوز زنده است. اين سمبل استبداد و ستم، مـيخواهـد
پسر هيجدهم کاوه را همچون ديگر فرزندان او طعمة مارهاي فـزونخـواهي خـود
کند؛ البته اينجا ديگر پسر، فرزند کاوه نيسـت، پسـر او فرزنـد همـة ملـت اسـت و
استقامت کاوه در برابر ضحاک، استقامتي سترگ در برابر ظلم و استبداد. اين گونـه،
شاعر توانسته است به اسطوره در جهان امروز، زندگي و حضور ببخشد. بگذريم از 
اينکه سخن از ضحاک و فريدون و کاوه ميتواند از دنياي حماسي شـاهنامه فراتـر

برود و به دنياي اساطيري مشترک هند و ايراني برسد:   
آدميزاد هنوز آزرده است،  

از همه جنگ و جدلهاي قديم،  
آدميزاد هنوز آشفته است  

از همه شورش و بلواي قديم...  
او با آوردن قيد هنوز، به راحتي ماجرا را در دنياي امروز جاري ميکند:  

گرچه ضحاک بود بسته به کوه  
گرچه عقل است کنون عرش فروز  

عنقريب است شود طعمة مار  
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پسرِ هجدهم کاوه هنوز ...  
«هنوز» در پايان بند دوم به شکلي صريح اسطوره را وارد دنياي معاصر ميکنـد
و آنگاه سخن از کاوة داسگر و چکـشسـاز مـيرود ـ هرچنـد نشـانههـاي تـأثير
حکومت کارگري روسيه به خوبي پيداست ـ که زنده است و به کـينسـتاني هفـده

پسرش ايستاده است. شاعر به دنبال معرفي کاوه به صراحت فرياد ميزند:  
کاوه يک کاوة فردوسي نيست  
کاوه عصيانگر هر دوران است  

و به اين ترتيب فرزندان او را هم از خانوادهاي فردي فراتـر مـيبـرد و تـا
ابناي بشر گسترش ميدهد:  

داغ هفده پسرش چيزي نيست  
داغ ابناي بشر بسيار است...  

سرانجام کاوه با کوبيدن بر دهان ضـحاک، کـين روزگـاران را مـيگيـرد و 
جهان را شهر به شهر به سمت صلح و صفا فرا ميخواند.  

  
نتيجه   

اسطوره با نزول به دنياي حماسه، به يکي از راههاي حيات خود دست مييابـد.
از آنجا که اسطوره به پرسشهاي اساسي انسان از خود، هسـتي و محـيط اطـرافش
جواب ميدهد، در تمام اعصار با او بوده است و خواهد بود؛ گاه به شکل روايتهاي 
اسطورهاي، گاه به لباس آيين و در بدنة حماسه و زماني هـم در تـلاش بشـر بـراي

رها شدن از جغرافياي معمول زمين و زمان مسلط تاريخ.  
با نگاهي گذرا به نمونههايي که ذکر شد، از حضور مفاهيم و مضامين اساطيري 
و حماسي در شعر کشور خود ميتوان سخن گفـت. همـين اشـتراک، مبـين زمينـة
فرهنگيِ واحد، خويشاوند و مشترک گذشته است که ريشههـاي شـاعران ورارود و
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ايران زمين، از آن آب ميخورد و حيات و غناي فرهنگي ميگيرد.  
  

توضيحات  
ايراني، به ويژه اسطورههاي آفـرينش ر.ک: عفيفـي، رحـيم؛ اسطورههاي 1. درباره

ايران؛ بخش آفرينش. نيز براي آگاهي بيشتر از معناي سيمرغ، عنقا و  فرهنگ و اساطير
هما به ديدار با سيمرغ تقي پورنامداريان نگاه کنيد.  

2. «و اذ قال ربک للملائکه اني جاعل في الارض خليفـه قـالوا أتجعـل فيهـا مـن
يفسد فيها و يسفک الدماء و نحن نسـبح بحمـدک و نقـدس لـک قـال انـي اعلـم مـا

لاتعلمون.» به ياد آر آن گاه که پروردگار فرشتگان را فرمود من در زمين خليفه خواهم 
گماشت، گفتند پروردگارا آيا کساني خواهي گماشت که در زمين فساد کنند و خونهـا
ريزند و حال آنکه ما خود تو را تسبيح و تقديس ميکنيم. خداوند فرمود: مـن چيـزي
از اسرار خلقت بشري ميدانم که شما نميدانيد (بقره/ 30) اين آيه در نظر مفسران بـر

خلقتي در دورههايي ماقبل دورة حاضر دلالت ميکند.  
3. Levy Bruhl 

اديان، فصل هفتم.   تاريخ در رساله 4. ر.ک: الياده، ميرچا؛
پورنامـداريان، معـاني جـانبي البـرز ـ کـه نمـاد جبرئيـل و سيمرغ 5. با رجوع به مقالة
اتصال زمين و آسمان است و گاهي از آن با نام کوه قاف ياد شده است ـ روشن ميشود.  

6. زنان شما کشتزار شمايند، پس براي کشت بدانها نزديک شويد، هرگاه مباشرت 
آنان خواهيد (بقره/ 223).  

1387



  
  

  
  
  

16. حافظ و هويت فرهنگي ايران  
  

مقدمه  
فرهنگ، مجموعة پيچيدهاي است که در برگيرندة دانستنيها، اعتقادات، 
هنرها، اخلاقيات، قوانين، عادات و هرگونه توانايي ديگري است که به وسيلة 

انسان به عنوان عضو جامعه کسب شده است. (آشوري، 1380، 47)    
طبيعي است که در فلات ايران، قبل از هجوم سيلآساي مهاجران، 
انسانهايي با انديشهها و اعتقادات خاص زندگي ميکردند. اين سؤال هميشه 
ذهن جستجوگر محققان امروز را بر ميانگيزد که مردم بومي فلات ايران با 
مهمانان ناخوانده چگونه اختلاط کردهاند و تا چه حد بر هم تأثير گذاردهاند؟ 
تاريخ، چندان از چگونگي اين تأثير و تأثر پرده بر نميدارد، اما نشانههايي 
هرچند کم رنگ، به دست ميدهد. پارهاي آثار و شواهد، بيانگر اين است که 
يکي از قديمترين و ابتداييترين خدايان ايران آريايي، «آسمان» بوده است. 
آسمان در مقام يکي از خدايان بزرگ ايرانيان قبل از زرتشت، خدايي بوده 
رحيم و جبار که دروغ در پيشگاه او بزرگترين گناه به شمار ميرفته است. 

(معين، 1326، 28)   
به علاوه آرياييها به انواع ارواح معتقد بودهاند: ارواح زيانآور و ارواح 
سودآور. از ارواح مضر متنفر بودند و آنها را لعنت ميکردند، اما هيچ گاه در 
صدد فراهم ساختن رضايت خاطر آنها بر نميآمدند تا با قرباني دادن، اوراد و 
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عبادتهاي مختلف غضب ايشان را به رحمت تبديل کنند (همان، 36)    
يکي ديگر از خدايان ايران باستان «ميتره» يا مهر است. مهر، خداي پيمان، 
مالک چراگاههاي وسيع، نگهبان خستگي ناپذير و حامي درستکاران است. 
چيزي از نظر او پنهان نميماند؛ زيرا «ميتره» چشم روز و خورشيد غروب 

ناپذير است. (همان، 40)   
مؤمنان به مهر بر اين باور بودند که مهر در هيئت جواني با کلاهي 
مخروطي در کوهي ظاهر ميشود و چوپانان او را ميبينند. او گاوي را ميکشد 
و از خون گاو به هر دشتي که پاشيده ميشود، گياه ميرويد. با توجه به اين که 
گاو، سمبل آفرينش و نشانة رويش است، ميبينيم که مهر براي ايرانيان، 

رويش، حاصل خيزي و باروري را به ارمغان ميآورد. (بيات، 1373، 229)   
با همين پيشينه است که به نيايش خورشيد در شاهنامه نيز اشاره شده 

است؛ آن جا که ويشتاسب در نوبهار بلخ اين عبادت را انجام ميدهد:   
که ايدر به ما خوار بگذاشتند   که گيتي به آغاز چون داشتند
برايشـان همه روز کندآوري   چگونه سرآمد به نيک اختري

(بهين نامه، 137، 4، بيت 132-133)   
از ديگر آيينهاي آريايي، بايد به آتش پرستي يا آيين مغان نيز اشاره کرد. 
اين آيين که غير از زرتشتيگري است، آييني است بر پاية آتشپرستي که آب 
و هوا و آتش و خاک را مقدس دانسته، آلودن آن را جايز نميشناسد و به اين 
دليل، از دفن مردگان اجتناب ميکند؛ چرا که معتقد است مرده نجس است و 

خاک را ميآلايد.   
اين آيين، اهرمن را به عنوان يک نيروي مستقل قبول دارد و البته در اين 
زمان مغ به معناي جادوگر به کار ميرود و بعدها در اوستا از واژة «مغ» به 

معناي «خادم» استفاده ميشود. (معين، 1326، 102)   
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زرتشتيگري از اديان فراگير ايران قبل از اسلام است. آيين زرتشتي، آييني 
بر پاية انديشة پاک، گفتار پاک و کردار پاک است. زرتشت با شرابخواري و 
قرباني کردن حيوانات مخالف است. (همان، 106) زرتشت به جهان آخرت و 
سنجش اعمال باور دارد و مانند بسياري از اديان توحيدي به پل صراط معتقد 
است و ميگويد کساني که از پل ميگذرند، به بهشت و آنها که سقوط 
ميکنند، به جهنم ميروند و کساني که ميزان گناه و ثواب آنها برابري ميکند، 

در «همستکان» يعني دنيايي آرام، فرو ميروند. (همان 108 و 109)    
يکي ديگر از اديان ايران قبل از اسلام، دين بوداست. هوان تانگ، جهانگرد 
چيني که در دورة سامانيان، ايران را ديده است، ميگويد: در بلخ، بيش از صد 
معبد بودايي وجود دارد. هم چنين نوبهار بلخ -که برمکيان متولي آن بودهاند- 
و خنگ بت و سرخ بت که عنصري، داستان آن را به شعر درآورده است. کتاب 
بوذاسف و بلوهر که صورتي از سرگذشت بوداست ، در ادب فارسي، نشانة 

شيوع اين انديشه در جامعة آن روز است. (زرين کوب، 1362، 169)   
از ديگر پديدههاي ديني مسلط ايران قديم، ظهور دين ماني است. ماني در 
قرن سوم ميلادي در يکي از روستاهاي بابل زاده شد. دين او تلفيقي از اديان و 
انديشهها و مکتبهاي فکري عصر اوست. چنان که از زرتشت، ثنويت، از 
بودا، اخلاق و سلوک و از گنوسيها، معرفت و بينش را اخذ ميکند و اينها را 
با تعاليمي از مسيحيت در هم ميآميزد و انديشه و دين خود را پي ميريزد. در 
جهانبيني او، دنيا بين دو عنصر ظلمت و نور تقسيم شده است. ظلمت به نور 
حمله ميکند و تمام آن را ميبلعد. سپس تکههايي از نور رها ميشود که 
ستارگان و ماه هستند. اينک بشر در آميزة نور و ظلمت باقي مانده است و بايد 
با رياضتهاي سخت و توانفرسا، نور را از ظلمت تن رهايي بخشد و نجات 
دهد. پيروانش به صديقان و سماعين تقسيم ميشدند و صديقان در رياضت تا 
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بدان حد پيش ميرفتند که حس و شهوت جنسي را در خويش ميکشتند. اين 
آيين به دليل روحية شديد صوفيگري و اعراض از دنيا، بشدت در ميان عامة 
مردم- که از کمترين امکانات زندگي بيبهره بودند و دور از رفاه ميزيستند- 
طرفداران و حامياني يافته بود. به همين دليل موبدان را بر آن داشت تا در 

مقابل او با قاطعيت بايستند.   
از ديگر آيينهاي ايرانيان ميتوان به زروانيان و آيين مزدک اشاره کرد. آيين 
مزدک، حرکتي اصلاح طلبانه در مذهب و به تبع آن در اجتماع بود که به 
وسيلة خسرو پرويز با يک قتل عام وحشتناک مهار شد. (همان، 181- 170)   

در چنين فضاي آشفتة فکري در اواخر سلطنت ساسانيان، اسلام و تفکر 
توحيدي ظهور کرد. با ظهور اسلام، مغ و هيربد به فراموشي سپرده شد. طواف 
کعبه به نيايش خورشيد پايان داد. ايرانيان، اسلام را از جان و دل پذيرفتند و 
بزرگترين خدمات را در طول تاريخ به آيين اسلام کردند؛ اما پس از نخستين 
سالها، بويژه از روزگار حاکميت امويان، حوادث و مسايلي رخ داد که روح 
هر مسلمان آزادهاي را ميآزرد و او را نگران ميکرد. ايرانيان در برابر همة 
عصيبتها و بيعدالتيها به جانبداري از آل علي (ع) و خونخواهي آنان که 

نخستين قربانيان دفاع از قرآن بودند، پرداختند.   
حرکت اجتماعي و نظامي ايرانيان با قتل خليفة دوم شروع شد و در قيام 
مختار ادامه يافت. به گونهاي که اطراف مختار را موالي فارس زبان، چنان 
فراگرفته بودند که در اردوگاه او کسي به عربي سخن نميگفت. تا آن جا که 
يکي از علل شکست مختار، ترس بزرگان عرب از ضد عرب بودن اين نهضت 

بود. (همان، 358)   
اين حرکت با خونخواهي ابومسلم دنبال شد و پس از گذر از جريان 
خرمدينان و سرخ علمان، هم زمان با قيام بردگان به صفاريان پيوست. در کنار 
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اين حرکت نظامي ـ سياسي کارهاي فرهنگي شعوبيه چه در ترجمه و 
نگهداري متون پهلوي و چه در بنيانگذاري شعر و نثر جديد عربي قابل توجه 

است. (محمدي، 1374، 228- 140)   
اين گونه است که جدال روح ايراني در آشتي دادن اساطير ملي، احساسات 
و باورهاي بومي خود با انديشة جديد، راه دراز و پر پيچ و خمي را آغاز کرد 

که با شاهنامه شروع شد و با حافظ خاتمه يافت.   
  

روش کار  
معرفي شخصيت علمي حافظ به عنوان پايههاي بحث کنوني حايز اهميت 
است. حافظ، انساني متفکر است که با جامعه، موقعيت تاريخي و جغرافيايي 
عصر خود و جايگاه علمي و معنوياش بخوبي آشناست. سير علمي و معنوي 
خود را مرحله به مرحله با درس و بحث و تفکر و استدلال و استنباط و تلاش 
پي گير ادامه ميدهد. او قرآن را در چهارده روايت از حفظ ميخواند و انسي 
عميق با اين کتاب دارد. با کشاف زمخشري که کتابي علمي در حوزة بلاغت و 

صنايع ادبي قرآن است، آشنايي کامل دارد:  
بخـــواه دفتــــر اشعـــار و راه صحراگيـر  

چه وقت مدرسه و بحث کشف کشاف است  
 (حافظ، 1362، 31)   

چنان که کاتب اولين مقدمة ديوان حافظ به صراحت اذعان ميدارد:  
 «محافظت درس قرآن و ملازمت شغل تعليم سلطان و تحشية کشاف و 
مفتاح و مطالعة مطالع و مصباح و تحصيل قوانين ادب و تجسيس دواوين 

عرب از جمع اشتات غزلياتش مانع آمدي.» (همايون فرخ، 1354، 140)   
به تحقيق، حافظ با اغاني ابوالفرج، حماسة ابوتمام، حماسة بحتري و آثار 
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ادبي ابوفراس و ابونواس و ابوالعلا معري و کتاب مواقف قاضي عضد آشنايي 
داشته است. کتاب اخير، کتابي کلامي است که رنگي از فلسفه دارد و علاوه بر 
آن، اشارههاي متعدد ديوان حافظ نشان ميدهد که او با تعقل فلسفي و فقهي 
عميقا انس داشته است. به علاوه، حافظ با کتاب عميق طوالع الانوار بيضاوي 

آشنا بوده است. (زرين کوب، 1384، 278)   
اينها همه نشان ميدهد که حافظ، دانشمندي اهل تحقيق و بحث و کشف 
بوده است. او در کنار همة علوم فلسفي، کلامي، فقهي با روح تجسس و 
تحقيق و قريحة شاعري با تاريخ ايران، انديشههاي ايراني و با ديوان شاعران 

ايراني، از گذشته تا زمان خود آشنا بوده است.   
مسلما چنين انسان وارسته و دانشمندي با دستمايههاي قوي علمي و معنوي، 
بايسته است که خالقي هنرمند و شاعري معمار باشد که با مهندسي واژهها به 
خلق باشکوهترين پديدة هنري همة دوران شاعري دست يازد. بايد توجه داشته 
باشيم که در شعر چنين شاعري با شوخيها و تساهلهاي شاعرانه سر و کار 
نداريم و به طور يقين هر تصوير و ايهام و تشبيه و حرف و کلمه، بايد زمينهاي، 
نيتي و هدفي در ذهن گوينده داشته باشد تا اجازة حضور در بيت و جمله پيدا 

کند. با چنين دقت و شناختي از حافظ، شواهد شعري او را بررسي ميکنيم.   
پيش از اين، دانشمندان و اديبان و استادان ديگري به حضور اسطوره و 
نماد و اقتباس از شاعران و نويسندگان ديگر در شعر حافظ اشاره کردهاند، اما 
بايد توجه داشت که پرداختن به اين شواهد در اين مقاله، از زاوية ديد ديگري 

اتفاق افتاده است.   
ما در اين مقاله کوشيدهايم با نشان دادن روح ايراني و هويت ملي در شعر 
حافظ، هنرمندي وي را در تعامل هويت ملي و اسلامي و پيوند آن دو را به 

عنوان دو مؤلفة اصلي هويت ايران نشان دهيم:  



حافظ و هويت فرهنگي ايران   □   385  
 

1ـ توجه حافظ به تقابلهاي فرهنگي  
قبل از هرچيز بايد توجه داشته باشيم که ذهن حافظ پر از تقابلهاست و 
در اين ميان به ايرانيان به عنوان پارسيها (پارسيان) و به غيرايرانيان و بيگانگان 

به عنوان تازيها عنايت دارد.   
او در بيتي رندانه و سرشار از ايهام، همراه با صراحت، از اين تقابل موجود 

در ذهنش پرده بر ميدارد:  
تازيان را غم احوال گران باران نيست   پارسايان مددي تا خوش و آسان بروم  

 (حافظ، 1362، 247)   
اين در حالي است که در بيتي ديگر به صراحت از توجه به اين 

تقسيمبندي، يعني پارسيگويان، در برابر ديگران سخن ميگويد:  
خوبان پارسي گو بخشندگان عمرند    ساقــي بـده بشارت رندان پارسا را  
 (همان، 5)   

با مقايسة اين دو بيت، بدرستي معلوم ميشود که ذهن تيز و هوشيار حافظ 
با استفاده از شباهت کلمة پارسي و پارسا و قدرت انتقال ذهن از هر يک از 
اين واژهها به معناي واژة دوم، براحتي پارسايان (در معناي ايهامي پارسيها) را 

در غزل 359 در برابر تازيان قرار ميدهد.   
اين معنا هنگامي مؤکد ميشود که حافظ بلافاصله در غزلي ديگر با همان 
مضمون و رديف (توجه شود به شروع هر دو غزل 359 و 360) از مفهوم و 
آرزوي رفتن سخن ميگويد: «خرم آن روز کزين منزل ويران بروم» و در غزل 

بعدي: «گر از اين منزل ويران به سوي خانه روم» ميگويد:  
آشنايـــان ره عشق گرم خون بخورند   ناکسم گر به شکايت سوي بيگانه روم   
 (همان، 248)   

به اين ترتيب، ميبينيم که در ذهن حافظ، بيگانگان در برابر آشنايان ره 
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عشق و گويندگان پارسي در برابر گويندگان زبانهاي ديگر و تازيان در برابر 
پارسايان (پارسيها) است و او که بخوبي ميداند تازيان را غم احوال گران 
باران و درماندگان نيست، طبيعي است که از هم جواري آشنايان ره عشق، با 

تمام سختيهاي ممکن روي به سوي بيگانه نکند.   
بدون شک در اين سه بيت، توجه حافظ به پارسايان ـ در معناي ايهامي 

پارسيان و پارسيگويان ـ در برابر تازيان به وضوح ديده ميشود.   
مطلب دوم اين است که همين توجه به تقابل و دوگانگيها، حافظ را برآن 
داشته که ايرانيت را با همة اسطورهها، فرهنگها، باورها و سنتهايش، در برابر 
يک فرهنگ ديگر متقابلانه حس کند و به آشتي دادن و کنار هم نشاندن 

صميمانه و ماهرانة اين دو فرهنگ باور داشته باشد.   
توجه به مفاهيم و مرزبنديهاي دقيق تعريفها در ذهن حافظ چنان 
حضور دارد که او هنگامي که دلش از شهر يزد ميگيرد و ميخواهد به شيراز 
(شهري آباد در برابر يزد) سفر کند، دل از زندان اسکندر (ويرانگر ايران) 

ميکند و آرزوي سفر به ملک سليمان (نماد آبادگري) دارد.   
حافظ همچنين توانسته است تلفيقي بسيار ظريف و شاعرانه از محتواي 
توحيدي و قرآني، با ظرف ايراني ايجاد کند و از اين جاست که در ديوان حافظ 
پيرمغان با شخصيت و منش يک روحاني و عالم ديني اسلامي ظاهر ميشود و 
جام جم يا جام جمشيد با نيروي پرده برانداز و غيبدان دل آشنا با ذات حق، به 

جاي دل عارف قرار ميگيرد. براي نمونه به اين شواهد توجه کنيد:  
دلم از صومعه بگرفت و خرقة سالوس 

  
من ز مسجد به خرابات نه خود افتادم 

  

کجاست ديرمغان و شراب ناب کجا    
                       (حافظ، 1362، 3) 
اينم از عهد ازل حاصل فرجام افتاد 
                               (همان، 76) 
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خواهم شدن به کوي مغان آستين فشان 
  

در خرابات مغان نور خدا ميبينم 
  

صوفي صومعة عالم قدسم ليکن 
  

ز کوي مغان رخ مگردان که آن جا 
  

زين فتنهها که دامن آخر زمان گرفت 
                               (همان، 60) 
اين عجب بين که چه نوري ز کجا ميبينم 
                                  (همان، 245) 
حاليا دير مغان است حوالتگاهم 
                             (همان، 248)  
فروشند مفتاح مشکل گشايي 
                             (همان، 351)  

2- کوي مغان و ترکيبات مرتبط با آن  
شاعر از صومعه روگردان است و از مسجد گريزان و به جاي اين که از 
فتنهها به مسجد و اعتکاف در آن پناه ببرد، به کوي مغان رو ميآورد و در 
مقابل غمها و فشارها به جاي محراب مسجد، به درگه پيرمغان پناه ميجويد. 
در خرابات مغان، نور خدا و در کوي مغان، حل مشکل ميطلبد. در کنار همة 
اين شواهد که به وفور در ديوان حافظ يافت ميشود، اغلب ديرمغان را بر 
فردوس برين ترجيح مينهد: قصر فردوس به پاداش عمل ميبخشند/ ما که 
رنديم و گدا دير مغان ما را بس و: گر کمين گشايد غمي ز گوشة دل/ حريم 
درگه پيرمغان پناهت بس. البته شاعر قصد تحقير يا اهانت و کفرگويي ندارد، 
بلکه بين اسلام و فرهنگ ديرينة ايراني، آشتي ميجويد و اين دو را با نيم 
نگاهي به هويت ايراني در کنار هم قرار ميدهد. او معنويت و حقيقت را – که 

بايد بر زبان زاهد و شيخ و عالم شنيده شود- از دهان پير مغان جاري ميسازد.   
دعاي پير مغان ورد صبحگاه من است   منم که گوشة ميخانه خانقاه من است

 (حافظ 1362، 38)   
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در هيچ سري نيست که سري زخدا نيست   گر پير مغان مرشد من شد چــه تفاوت
 (همان، 49)   

بنــده پير خراباتـــم کـــه لطفش دايــم است  
ورنه لطف شيخ و زاهد گاه هست و گاه نيست  
 (همان، 50)   

چرا که وعده تو کردي و او بجا آورد   مريد پيرمغانم ز من مرنج اي شيخ
 (همان، 99)   

پير ما هر چه کنــد عين عنايت باشد   بندة پير مغانم که ز جهلم برهانـد
 (همان، 108)   

شيخ ما گفــت که در صومعه همت نبود   گر مدد خواستم از پير مغان عيب مکن
 (همان، 141)   

حافـــظ جنـــاب پيرمغان مأمن وفاست  
درس حديث عشق بر او خوان و زو شنو  
 (همان، 281)   
سرّ خدا در سر پير مغان است، لطفش دايم است و دعايش ورد صبحگاه 
شاعر است. دروغ نميگويد، قولش با عملش يکي است. شاعر را از جهل و 
تاريکي ميرهاند و مددکار اوست و بالاتر از همه، جناب او مأمن وفا و محبت 
است و درس عشق را بايد از او شنيد و به او گفت. ارزشهاي والايي که 
براساس آموزههاي قرآن و طريقت عرفاني، بايد در يک انسان کامل يا يک پير 

طريقت جمع شود، از نظر حافظ در پير مغان جمع ميشود.   
و از آن جايي که اين پير، پير مغان است و يک روحاني ايراني، تأثير نفسي 

دارد که در ديگران يافت نميشود.   
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گر مدد خواستم از پير مغان عيب مکن    شيخ ما گفت که در صومعه همت نبود  
دولت پيرمـغان باد که باقي سهل است    ديگـــري گو برو و نام من از ياد ببــر  

 (همان، 169)   
3- جام جم  

 جام جم، فرصت ديگري است تا حافظ، فرهنگي را که از تاريخ و پيشينة 
خود به ارث برده است، با انديشهاي تازه رنگ بزند و بارورتر کند:  

جــام جهـان نمــاست ضميــر منير دوست  
اظهار احتياج، خود آن جا چه حاجت است؟   
 (حافظ، 1362، 24)   

اي جرعه نوش مجلس جم، سينــه پاکدار  
کايينـــهاي است جــام جهان بين که آه از او  
 (همان، 285)   

گوهر جـامجـم از کان جهانـي دگر است  
تـــو تمنـــا ز گـــل کـوزهگـــران ميداري  
 (همان، 314)   

چو مستعـــد نظر نيستـي وصال مجوي  
کــه جــام جم نکنـــد سـود وقت بيبصري  
 (همان، 316)   

جام جهاننما، در اصطلاح عرفاني، اتصال شهودي سالک با شعور مطلق 
است که در ساحت آن پردهها کنار ميرود و غيب، آشکارا بر عارف کشف 
ميشود. عارف، اين گونه کل هستي را در يک کشف و شهود مشاهده ميکند 
و از آن خبر ميدهد. اکنون اين معناي وصال و صعود به محضر دوست در 
جامجم تجلي ميکند. جم يا جمشيد از شاهان اسطورهاي شاهنامه است که 
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براي اولين بار شراب را کشف کرد و ساخت و قدرت مست کنندة آن را در 
رفتن به عوالم دور از واقعيت مادي به استخدام گرفت. جام جم هم چنين 
يادآور جامي است که کيخسرو داشت و در آن مينگريست و از آن سوي 
مرزها خبر ميداد. حافظ با زيبايي و قدرت، اين نماد و نشانة فرهنگ ايراني را 

در خدمت حقيقتي قرآني و عرفاني قرار ميدهد، بخصوص در اين بيت:  
روان تشنـــة ما را به جرعهاي درياب  چو ميدهند زلال خضر ز جام جمت  

 (همان، 65)   
حافظ، قصة سامي خضر پيامبر (ع) را، که همراه با قرآن به اين سرزمين 
آمده است، در کنار يک سمبل فرهنگ ملي قرار داده است و زلال آب حيات 

خضر قرآني را از جام جمشيد آريايي، جاري ساخته است. يا در اين بيت:  
دلي که غيب نماي است و جام جم دارد   ز خاتـمي که دمي گم شود چه غم دارد  

 (همان، 81)   
با مهارت تمام دو نشانه از دو فرهنگ را خاتم و انگشتري سليمان پادشاه و 
پيامبر قصص قرآن و جام جم از اساطير ايران را در کنار هم مينشاند و در 
فضايي کاملا مصفا و يگانه شده، از هر دو سود ميجويد و فرهنگ تازة پرباري 
را نمايش ميدهد. در عين حال که آشکارا جام جم ايراني را بر خاتم سليماني 

که امکان گم شدن دارد، ترجيح ميدهد.   
4- شادي  

يکي ديگر از ويژگيهاي فرهنگ ايراني که در شعر حافظ موج ميزند و به 
چشم ميخورد، توجه به شادي است. شادي در يک معناي عميق و فلسفي 
يعني نشاط و اميد و شور حيات داشتن. چنين توجهي به شادي از ديرباز در 

سرزمين ايران بوده است.   
در کتيبة نقش رستم، داريوش ميگويد:  
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 «خداي بزرگي است اهورامزدا  
که شادي براي مرد آفريد  

که خرد را آفريد»                                (رولاند گراب، 1379، 138)   
فردوسي ميگويد:  

چنين است رسم سراي سپنج 
بر اين و بر آن روز هم بگذرد 

  
و حافظ ميگويد:  

دي پير ميفروش که ذکرش به خير باد 
  

قدح مگير چو حافظ مگر به نالة چنگ 
  

دمي با غم به سر بردن جهان يکسر نميارزد 
  

رسيد مژده که ايام غم نخواهد ماند 
  

بهار و گل طرب انگيز گشت و توبه شکن 
  

يکي زو تن آسان و ديگر به رنج    
خردمند مردم چرا غم خورد؟ 
               (شاهنامه، 1378، 256)  

  
گفتا شراب نوش و غم دل ببر ز ياد 
                   (حافظ، 1362، 69)  
که بستهاند بر ابريشم طرب دل شاد 
                            (همان، 70)  
به ميبفروش دلق ما کزين بهتر نميارزد 
                           (همان، 103) 
چنان نماند و چنين نيز هم نخواهد 
                           (همان، 121)  
به شادي رخ گل بيخ غم ز دل برکن 
                           (همان، 267)  
حافظ از زبان پير ميفروش سفارش ميکند که غم دل را فراموش کن و با دلي 
شاد، قدح برگير و سماع ترانه ميکن! چرا که دل شاد و پر نشاط را به ابريشم 
طرب بستهاند. در نظر او تمام جهان ارزش آن را ندارد که آدمي لحظهاي 
غمگين و افسرده باشد و اگر گرد ملالي هم هست، بشارت ميدهد که بزودي 
آيههاي حيات و نشاط و تازگي بهار، اين کدورت را خواهد شست و انسان را 
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به شادي رخ گل به تلاش و حرکتي نو و تازه برخواهد انگيخت و خود 
هرچند که در جريان زندگي افسرده و خسته دل و ناتوان ميشود، با ياد روي 
«او» جواني به دست ميآورد و ناتواني و ضعف را از روح پرنشاط خود دور 
ميکند؛ البته ممکن است به ذهن خواننده برسد که در کل ديوان حافظ، آهنگ 
اندوه چيره است تا ريتم شاد و پر تحرک. اگر در ديوان حافظ غمي نيز باشد، 
غمي است که در نهايت به حرکت و شادي ميانجامد. هماهنگ با جملة بتهوون که 
گفته است: «من از غمهايم شادي خواهم آفريد.»  شادي ديوان حافظ يعني دعوت 

به زندگي، نشاط، حيات و اميدواري و پرهيز از يأس و دلسردي.   
5ـ مانويت   

حافظ! شکايت از غم هجران چه ميکني  
در هجـر وصل باشد، در ظلمت است نور  
 (همان، 172)   

در اين بيت، اساس فلسفة ماني که ظلمت، نور را بلعيده و در خود اسير 
کرده، آشکار ميشود. اين بيت به آشنايي حافظ با ماني تصريح ميکند:  

اگر باور نميداري رو از صورتگــر چين پرس  
که ماني نسخه ميخواهد ز نوک کلک مشکينم  
 (همان، 245)   
اين به آن معنا نيست که حافظ درصدد بيان فلسفههاي اعتقادي ايران 
باستان است، بلکه اين ابيات نشان دهندة آشنايي و توجه ذهني حافظ به اين 

رنگ و زمينه است.   
6- ميتراييسم  

در تعابيري چون عابدان آفتاب ، طريقت مهر و مهر آييني و... به آيين مهر 
پرستي توجه دارد:  
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عابدان آفتاب از دلبر ما غافلند 
  

ز دوستان تو آموخت در طريقت مهر 
  

بر دلم گرد ستمهاست خدايا مپسند 
  

اي ملامت گو خدا را رو مبين آن رو ببين    
                                 (همان، 278) 
سپيده دم که صبا چاک زد شعار سياه 
                            (همان، 288) 
که مکدر شود آيينة مهر آيينم 
                             (همان، 244)  

7- زردشتيگري  
ديوان حافظ مالامال از مغ، مغان و مغبچه و عناصر به جاي مانده از ايران 

کهن است که حافظ به هنرمندي از آنها بهره ميگيرد.   
به باغ تازه کن آيين زردشتي 

  
قدم منه به خرابات جز به شرط ادب  

کنون که لاله برافروخت آتش نمرود    
                             (همان، 149)  
که ساکنان درش محرمان پادشهاند 
                             (همان، 137)  
براحتي ميتوان در ابيات فوق، همنشيني آتش زردشتي را به عنوان نماد 

ايراني در کنار آتش نمرودي به عنوان نماد قرآني مشاهده کرد.   
8- شاهنامه  

به نظر ميرسد شاهنامه در حافظ دروني شده است. ميتوان مدعي شد که 
شاهنامه جلد آغازين کتابي است که با حافظ به پايان ميرسد. قبل از هر چيز 
بايد از اصل اخلاقي دروغ نگفتن که باور اصيل ايراني است، سخن بگويم. 

شاهنامه در سفارش به راستي و روي گرداندن از دروغ و کژي ميگويد:  
نخواهد ز تو کژي و کاستي   راستي خداوند هستي و هم

 (بهين نامه، 1370، 54)   
و حافظ ميسرايد:  
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به صدق کوش که خورشيد زايد از نفست  
که از دروغ سيه روي گشت صبح نخست  
 (حافظ، 1362، 21)   

بگذريم از اين که تمام ديوان حافظ در مبارزه با دروغ و کژي و کاستي 
سروده شده است. شاهنامه از زبان رستم ميگويد:  

زمين بنده و چرخ يار مـن اسـت 
همم دين و هم فرةّ ايـزدي اسـت 
ــنم  ــين م ــدة ک ــار جوين ــب ت ش

  

ســر تاجــداران شــکار مــن اســت    
همم بخت و نيکي و هم بخردي است 
ــنم  ــرزين مـ ــز بـ ــش تيـ ــان آتـ همـ
                  (بهين نامه، 1370، 47)  
رستم خود را آتشکدة خراسان که از آن کشاورزان بوده است، ميداند. 

اکنون همين تصوير را در شعر حافظ ببينيم.   
از آن به دير مغانم عزيز ميدارند 

  
سينه گو شعلة آتشکدة فارس بکش 

  

که آتشي که نميرد هميشه در دل ماست     
                     (حافظ، 1362، 17)  
ديده گو آب رخ دجلة بغداد ببر 
                             (همان، 169)  
در مورد گشوده نشدن راز آفرينش و سرّ هستي، شاهنامه و حافظ هر دو 

يکسان حرف زدهاند:  
به تو داد يک روز نوبت پدر 
چنين است و رازش نيايد پديد 

حافظ ميگويد:  
حديث از مطرب و ميگو و راز دهر کم تر جو 

  
  

سزد کز تو نوبت رسد بر پسر   
نيابي به خيره چه جويي کليد؟ 
                (بهين نامه، 1370، 169) 
که کس نگشود و نگشايد به حکمت اين معما را  
                       (حافظ، 1362، 4)  
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از هر طرف که رفتم جز وحشتم نيفزود 
  

زنهار از اين بيابان وين راه بينهايت 
                               (همان، 65)  
او حتي در غزلي که سرا پا حماسي است، در نهايت شکوه و بزرگي، 
غلمان و حوريان بهشتي را تصاحب ميکند و شاهد دلخواه را به بر ميکشد و 

و راز خداوندي بر ميکشد:   در اين تهاجم حماسي، پرده از سر ّ
فــردا گرنه روضــه رضــوان به ما دهند  

غلمان ز روضه، حور ز جنت به در کشيم  
بيــرون جهيم سرخوش و از بزم صوفيان  

غــارت کنيـــم باده و شاهد به بر کشيم  
خدا که در تتق غيب منـــزوي است   سر ّ

مستانـــهاش نقــــاب ز رخسار برکشيم  
 (همان، 259)   

از ديگر ويژگيهاي مهم که بيارتباط با بزرگي و آزادگي شخصيت آنان 
نيست، خصوصيت پرهيز از ننگ و جستن نام است. شاهنامه در معرفي کيقباد، 

در آغاز ماجراهاي او ميگويد:  
پدر بر پدر نام دارد به ياد   کيقباد ز تخم فريدون منم

 (شاهنامه، 1378، 191)   
تمام تلاش رستم در شاهنامه، دويدن به دنبال نام و گريختن از ننگ است. 

رستم اگر اسفنديار را ميکشد، براي گريز از ننگ و حفظ نام است.   
دگر بـاره رسـتم زبـان برگشـاد 
مکن نام من در جهان زشت و خوار 

  

ــاد  ــداد يـ ــهريارا ز بيـ ــن شـ مکـ   
کــه جــز بــد نيايــد از ايــن کــارزار 
                        (همان، 1053)  

و همچنين اگر به خواهش اسفنديار، تربيت پسرش بهمن را ميپذيرد تا از 
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او پهلواني بسازد که فردا همة خاندان زال و سيستان را به خاک و خون کشد، 
در جواب اعتراض زواره ميگويد:  
من آن برگزيـدم کـه چشـم خـرد 

  
بـــدو بنگــــــرد نـــام يـــاد آورد    
                           (همان، 1059)  
حافظ اين دو معنا را از شاهنامه اخذ ميکند و در معنايي فراتر از آن چه در 

شاهنامه هست، به کار ميبرد:  
گرچه بـدنامي اسـت نـزد عـاقلان 

  
از ننگ چه گويي که مرا نام ز ننگ است 

  
بگذر از نـام و ننـگ خـود حـافظ 

  

مــا نمــيخــواهيم ننــگ و نــام را    
                       (حافظ، 1362، 7)  
وز نام چه پرسي که مرا ننگ ز نام اسـت 
ــان، 33)                              (همـ
ســاغر مــيطلــب کــه مخمــوري 

                          (همان، 317)  
در رابطه با تأثير فلک، چرخ، روزگار، آفتاب و... در زندگي و سرنوشت 
انسان، شاهنامه در از دست رفتن سهراب به همان اعتقادي پناه ميبرد که حافظ 

در از دست دادن پسر جوان خود:  
بدو گفت کاين بر من از من رسيد 
تو زين بيگناهي، که اين گوژپشت 

  
حافظ:

آه فرياد که از چشم حسود مه و چرخ 
نزدي شاه رخ و فوت شد امکان، حافظ 

  

زمانه به دست تو دادم کليد    
مرا برکشيد و به زودي بکشت 
                (بهين نامه، 1370، 161)  

  
در لحد ماه کمان ابروي من منزل کرد 
چه کنم، بازي ايام مرا غافل کرد 
                       حافظ، 1362، 92)  

شاهنامه آواز بلبل را سخن گفتن پهلوي ميداند:  
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نگه کن سحرگاه تا بشنوي 
  

حافظ:
بلبل ز شاخ سرو به گلبانگ پهلوي 
مرغان باغ قافيه سنجند و بذله گوي 

  

ز بلبل سخن گفتن پهلوي    
              (بهين نامه، 1370، 373) 

  
ميخواند دوش درس مقامات معنوي 
تا خواجه ميخورد به غزلهاي پهلوي 
                    (حافظ، 1362، 345)  
گاهي شاهنامه چنان در حافظ دروني ميشود که قهرمانهاي داستانهاي 

شاهنامه به جاي ارزشها و شخصيتهاي معنوي و روحي حافظ مينشينند:  
گوي خوبي بردي از خوبان خلخ شادباش 

  
سوختم در چاه صبر از بهر آن شمع چگل 

  
شاه ترکان ار پسنديد و به چاهم انداخت  

جام کيخسرو طلب کافراسياب انداختي    
                           (همان، 301) 
شاه ترکان فارغ است از حال ما کو رستمي  
                             (همان، 33)  

دستگير ار نشود لطف تهمتن چه کنم  
                            (همان،237)  
حافظ بسياري از واژهها و کلمات و اسمهاي قهرمانان و سمبلهاي خود را 
از شاهنامه بر ميگيرد و مطالعات عميق خود را از تاريخ کشور و ميهن اش در 
شعرش منعکس ميکند. البته در اين موضوع شواهد فراوان است. از بابت 

نمونه:  
آيينـــة سکنـدر جام مياست، بنگر  تا بر تو عرضه دارد، احوال ملک دارا  

 (همان، 5)   
حافظ از حشمت پرويز دگر قصه مخوان  

که لبش جرعه کش خسرو شيرين من است  
 (همان، 38)   
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قدح به شرط ادب گير زان که ترکيبش 
  

شوکت پور پشنگ و تيغ عالمگير او 
  

شکل هلال هر سر مه ميدهد نشان 
  

تکيه بر اختر شب دزد مکن کاين عياّر 
  

محترمدار دلم کاين مگس قندپرست 
  

ز کاسة سر جمشيد و بهمن است و قباد    
                             (همان، 70) 
در همه شهنامهها شد داستان انجمن  
                           (همان، 269) 
از افسر سيامک و ترک کلاه زو 
                           (همان، 281) 
تاج کاووس ببرد و کمر کيخسرو 
                           (همان، 281)  
تا هواخواه تو شد فرّ همايي دارد 
                             (همان، 84)  
را در شعر حافظ يادآوري ميکنم، بايد بگويم  ضمن اين که توجه به «فر» ّ
شاعري چون حافظ وقتي خواننده را به تماشاي احوال ملک دارا دعوت 
ميکند، مطمئنا خود با حوصلة فراوان آن احوال را، با تمام ابعادش مثل تاريخ، 
اسطوره ، ادياناش و... مطالعه کرده است و سند آن، حضور مواجّ اسطورههاي 
ايراني و حقايق تاريخي در شعر اوست. او حشمت بر بادرفتة پرويز را به چشم 
ديده، کاسة سر جمشيد و بهمن و کيقباد را در لابهلاي تاريخ باز يافته است، 
همة شهنامه را بدقت زير و رو کرده است تا بتواند تاريخ سرزميناش را 
بشناسد، بداند که در کجاي زمين ايستاده است، ريشههاي خود را باز يابد و 

گرايشهاي فکري، مذهبي و ملي ملتشّ را دريابد.   
  

نتيجهگيري  
با توجه به درون ماية اشعار حافظ، ميتوان نتيجه گرفت که حافظ با در 
نظر گرفتن همة ابعاد فرهنگ ايراني- اسلامي در اشعار خود، موفق شده 
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سخنگوي يگانگي فرهنگي و به تبع آن يکپارچگي سياسي و جغرافيايي ايران 
شود. اشعار حافظ طلايهدار اتحاد و يگانگي است و روح همبستگي ملي و 

مذهبي را در کالبد ايران دميده است.   
ايران با صفويها به وحدت و اقتدار ملي- مذهبي خويش دست يافت، اما 
اين موفقيت بر زمينههايي بنا شده بود که ملت ايران در ناخودآگاه خود به آنها 
رسيده بود و حافظ بزرگ، سخنگوي اين زمينهها و هويت جديد ايراني- 
اسلامي است. درست به همين دليل است که حافظ معيار سليقه و پسند هر 
ايراني ميشود و ديوان اشعارش در خانة هر ايراني در کنار کتاب مقدس قرآن 
مينشيند. چرا که ريشه در ناخودآگاه ملي و مذهبي ايرانيان دارد. آن گونه که 
شايد بتوان گفت در غزل بلند سالها دل طلب جام جم از ما ميکرد/ آن چه 
خود داشت ز بيگانه تمنا ميکرد... حافظ در صدد بيان درد ملتي اصيل با سابقة 
تمدني طولاني است که توحيدي را که خود روزگاري دراز داشته است، امروز 
از بيگانة اموي و عباسي طلب ميکند و انديشههاي والايي که در ظرف روزگار 
نميگنجد، از تازياني چون امويها و عباسيها ـ که خود از گم شدههاي 

ساحل معرفتند ـ ميجويد.   
در اين ميان، شاعر و انديشمند و سخنگوي فرهنگي و هنري اين قوم، 
مشکل فکري و عاطفي خويش را به پيش پيرمغان ميبرد که ميتواند يک 
روحاني اصيل ايراني باشد و با ويژگيهايي که حافظ از آن ميدهد، به يقين 
کسي جز زرتشت نيست، چرا که اين پير خرمّ و خندان نشسته است و بر 
اساس روايتهاي اساطير، زرتشت تنها کسي است که بعد از تولد ميخندد. 

(آموزگار، 1376، 74)    
و به اين سان، ديواني از خود باقي ميگذارد که با هويت فرهنگي قومش و 

ريشههاي ناخودآگاه جمعي ملتش، ارتباطي تنگاتنگ دارد.  
تابستان 1388





  
  
  
  
  
  

17. سه ترجمه از يک غزل حافظ  
  

مقدمه   
يک دغدغة  گفت و شايد بتوان يک کار فرهنگي از ديرباز، به عنوان ترجمه
نخستين، به  روزهاي از همان است. انسان بوده بشر مطرح  فرهنگي، براي
ديگران  انديشهها و احساسات و درک انديشهها و احساسات خود و فهم  تفهيم

است.    نياز داشته
بين  و احساس و عاطفه انديشه نياز و تعامل اين دايرة با گسترش هم زمان
به  تخصصي، اهميت و جايگاه ويژهاي يک توان عنوان به  انسانها و ملتها، ترجمه
و  باشد و حس و عاطفه پاي هنر در ميان آنجا که است. بخصوص  دست آورده
و  از معاني وحدت برسند و شبکهاي قطعة هنري به انديشه در تار و پود يک
زيبايي را بنمايانند. در اين مقاله، براي درنگ در چگونگي و دشواري کار ترجمه، 
دور از هرگونه  به را، که ترجمة اولين غزل ديوان حافظ هيچ قصد خاصي بدون
چشم ميخورد،  به چاپي حافظ در آغاز همة ديوانهاي  اختلاف نظر مصححان

ميکنيم.    را بررسي و چند ترجمة ترکي آن انتخاب کردهايم
تن  سه مترجم نگريسته شده است که غزل، از منظر پنج ترجمة اين به البته

ديگر از کشور ترکيه.    هستند و دو تن  از آنان، ايراني
کار  مشهور و توانا که ترجمه، از مترجمان سه حاضر، به بررسي در مقالة
است، اکبر مدرس اول، محمدنقي  بحث قابل آنها از نظر هر خوانندهاي
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اکتفا ميکنيم؛ هر چند از نگاه دو مترجم  ناصرالفقرا و دکتر عبدالقادر قاراخان
ميشود.    استفاده شارداغ در مواقع لزوم و رشدي ديگر بهروز ثروتيان

علاوه بر اينکه بخوبي نشان ميدهد، ترجمه ميتواند در راه  مقايسه اين
فرهنگهاي  کجفهميها و نزديککردن بردارد و در زدودن  تفاهم ملتها گام
برخورد و چالش  در آن، انسان به که است تلاش کند، ميداني هم به  بشري
است که ظرفيتهاي  و سختکوشانه با زبان ميرسد. در چنين ميداني آگاهانه
مبدأ سنجيده  زبان مفهومي پذيرش و نمايش معاني و لطايف مقصد، براي زبان
در شعر فارسي و  بويژه اثر هنري کلامي، ترجمة يک ميشود و سخت بودن

منصة ظهور مينشيند.    به حافظ غزلهاي
را  ترکي آن شروع کار و مقايسة بهتر، ابتدا غزل حافظ و ترجمههاي براي

بيت ترجمهها ميپردازيم.    بيت به به بررسي بهطور کامل ميآوريم، و در ادامة مقاله
فارسي  غزل در اين مقاله با حروف استانبولي برايسهولت قرائت، ترجمة

ميشود.     نوشته
و ناولهــا   ادر کأســـا ً الايـــا ايهــا الساقـــي

افتاد مشکلها   ولي نمود اول آسـان عشــق که
بگشايــد   طره کاخر صبا زان نافـهاي بــوي به

افتاد در دلها   چه خون ز تاب جعـد مشکينش
گويد   پير مغان به ميسجاده رنگين کن، گرت

منزلها   بيخبــر نبود ز راه و رسم سالــک که
هر دم   چون عيش امن چه جانـان مرا در منزل

بربنديد محمــلها   فريـــاد ميدارد که جرس
چنينهايل   و گردابي تاريک و بيم مـوج شب

ساحــلها   ما سبکبــــاران  کجـا داننـد حال
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بدنامـــيکشيد آخر   به همه کــارم ز خودکامـــي
کز آن سازنـــد محفلها   رازي مانــد آن کي نهان

مشو حافظ   از او غايب حضوري گر همي خواهي
من تهـــوي دعالدنيا و اهملها    متـــي ما تلـــق

(حافظ، 2)  
اوّل   اکبر مدرس ترجمة

  
ادبا و شعراي  انجمن شيوا، به تشويق به متخلص اکبر مدرس اول،
ترجمة  در سال 1369  به حکيم عمر خيام رباعيات از ترجمة پس آذربايجان

ميبرد.1    پايان را در سال1371 به نيز ميپردازد و کار ترجمه غزلهاي حافظ
غزل حافظ در ص3 کتاب چنين است:   او از اولين ترجمة

باده   ايچک گتيـر جامي الا يا ايهـــا الساقي
ساده   موشگلدو اما اولي آخري عشقين کي

بنوشيم   را بياور تا باده جام [اي ساقي
ساده]   اما اول آن مشکل است چرا که آخر عشق

آچديردي   صبا طرندن کي ايگيندن مشگ او زلفون
سالدي هر ياده   قان قيور يقلاري او قاره زولفونون

است   تو گشوده صبا از طرة که زلف آن مشگ  [از بوي
است]   انداخته هر يادي خون به آن زلف سياه و شکنهاي چين

چون هر دم   يئروار عيشــه يوردوندا نه منه جانانــه
فرياد ائدير دور کؤچ! داهايئر يوخدو دنيا ده   جرس

من هست   زيستن براي [در سرزمين جانان چه جاي
ديگر در دنيا  کن که برخيز و کوچ فرياد ميکند که جرس در حالي که

اقامت نيست]   جاي
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بيرگون   پير موغان بويا سجاده ني ميله دئسه
باخبر دير وار خطر يا امندير جاده   سالک کي

کن   را با ميرنگين بگويد سجاده روزي [اگر پير مغان
باخبر است]   از امنيت يا خطر جاده چرا که سالک
قارا نليق بير گئجه دالقا ساليب قورخو بوگردابدا  
اطراف دريا ده   نه بيلسيــن لر بيزيم حاليدوران

است   شب تاريک، موج بر اين گرداب هراس انداخته [در يک
ما را بدانند؟]   دريا ايستادهاند، چگونه حال آنان که در اطراف

اولدو بد نامليق   ليقدان خود کامه ايشلريم تمام
سهسؤزلر آراده   نه جور گزليقـالار بير سر گزَ ْ

از خودکامه بودن ، بدنامي شدند   کارهايم [تمام
ميماند؟]   پنهان سخنان (مردم) بگردد، چگونه در ميان وقتي سريّ

بير آنياردانکنار اولما   يارين ايستهسن حضورون
آزاده   اول کيمي شيوا بوراخ دهري ياشـــا حافظ

از او جدا مشو و اي   آني [اگر حضور يار را ميطلبي
باش!]   شيوا! مانند حافظ زندگي کن و دنيا را رها کن و آزاده

ترجمة دکتر عبدالقادر قاراخان  
  
استانبول و مدير گروه دورة  دکتر عبدالقادر قاراخان، استاد سابق دانشگاه
عربي و فارسي، رسالة  زبان به عثماني، مسلط و ادبيات ترکي کلاسيک زبان
 دکتراي خود را در شرح و گزارش زندگي و انديشههاي ملامحمد فضولي، 
و نمونههايي از شعر حافظ  از گلستان و بخشهايي ه. ق نوشته دهم  شاعر قرن
به  از ايشان اول ديوان حافظ است. ترجمة غزل استانبولي برگردانده ترکي  را به

است : (قاراخان، 45 )      صورت زير آمده
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  dدولاشدير وـ بنهدهَ ـ سون - اي ساقي! (ايچَکي داغدان) بارداغي
َه کُولاي گوروندو فقط اونا کاپلينْجا بير چوک  dاونج ايلکْ چونکو عشق

 گوجلوکلر دوغدو.   
ديده  در اول آسان بده، چون که عشق من [ايساقي! کاسه را بگردان و به

زاد. ]   به آن گرفتار شديم، ناگهان مشکلهاي فراوان که شد و هنگامي
dولوُ کاکولونو صبا روزگاريآچينجا   مسککوهُ گلينين - سوِ ْ

َر ْ کوهولو ـ قيوريمقيوريم ـ ساچلارين کوکوسيندان گونولرَّ َ نقَدَ امسکُ
قاندولدو  

را باز کند، از آن زلفهاي  مشکآميز معشوق [تا وقتيکه باد صبا کاکل
دلها پر شد. ]    مجعد با عطر مشک، چقدر خون به

اولا  نَي بير ياشاما گوُ قوناغي يولوندا نسيل گْيلينين ايچين سوِ - بنَيم
با غريپ دورماکتا دير   بيليرکي، چان «يوکْلرَيباغلاينيز» ديهِ

امنيت زيستن ميتواند باشد، جرس در  در منزل جانان، چگونه من [براي
است. ]   فرياد ميزند: «بارها را بربنديد» در حال بر پا خاستن که حالي

- اگر پير موغان (مرشيد ـ ميخانهچي( »شرابلا سجادييبويا، رنگْلنَدْير» 
دئدينيياپيوِرْ،    دِرْسهَ

اهلي) قونا کلارين يولوندان اصول و  َن ـ طريقت زيرا ساليک (بيريولاگدِ
خبر سيز اولاماز   ارکانيندان

بکن!  گفتهاش عمل سجاده را رنگ کن« به شراب بگويد: «به [اگر پير مغان
از اصول ارکان منزلها، بيخبر نيست. ]   زيرا سالک

وd بيرگرداپ،  وجُ َسينهَقور کوتُ dقار انليقگجه، دالقْاقورخوسو، و بويل -
يوکو خفَيفْلرَ دو روموموز و نرَدَنَْ  و حضور ايچينده يا شايان فييلاردا، راحات

ْلر؟َ   جکَ بيلهَ
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بالاني (بار سبکها) که  و گردابي چنينهايل، سبک [شب تاريک، بيم موج
ما را  ميکنند، وضعيت و در حضور (معشوق) زندگي  در ساحلها راحت

چگونه خواهند فهميد؟]  
چيخ اردي هر  سونوندا آديميکوتويه دولايي بنجيليغيمدَن ايشلريم - بوتون

قالا بيليرکي؟   گيزلي بير سير نسَيل کونوشولوپ دوران طرفده
بدنامي درآورد. سريّ که  را به خودستاييام، اسمم [تمام کارهايم به دنبال

بماند؟]   ميتواند پنهان در هر طرف در معرض گفت و گوهاست . چگونه
بير حضور آرزو لو يورسان، انو (سوگيليي)  لْي کَ dاي حافظ اگر سور -

اونوتما.   
ـ کوُ نولدَن باغلي اولدوغون ـ سو گيلي ايلهَق ارْ شيل اشيرس ان  نهزامان

  ! بيراخ و اهمال ايتْ دنيايي
حافظ اگر يک حضور مدتدار (جاودانه) آرزو ميکني، او (معشوق)  [اي
شدهاي،  آن بسته به قلب از ته با معشوقي که مکن و هر زمان را فراموش

دنيا را رها کن و بياهميت بدان. ]    همراهي
ترجمة محمدنقي ناصرالفقرا  

  
باکو به  آذر پويا، در سال1371 در سفر به محمدنقي ناصرالفقرا، مشهور به
روي  غزل خواجه به ترجمة ديوان حافظ بعضي از علاقهمندان ترغيب و تشويق
غزلهاي حافظ کرد و در سال1380 کتاب  ترجمة آورد. او در سال1375 شروع به
رساند.   خود را تحت عنوان »تورکجه حافظ غزللري« در شهر تبريز به چاپ

به اين ترتيب است (1380، 40) :   گزارش غزل اول حافظ در اين ترجمه
ائللر   ايچه ساقيگتير باده اماندير سنلهيم

موشکوللر   اول سورا باشلاندي ايميش عشق آسان کي
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بنوشند   بياور تا مردم ساقي! باده اي [الامان
بود و بعدها مشکلها شروع شد. ]   در ابتدا آسان که عشق

صبا عنبر ساچار بيرگون   ساچدان اول ايله کي بو آرزي
ساچدان بوللو نيسگيللر   قارا قيوريملي قاب تورندي

عنبر بپراکند   بوي صبا از آن زلف روزي [با اين آرزو که
پر غصه بهوجود آمد. ]   و شکن در شکن از گيسوان سياه

هر آن   بير حالدا کي ائوينده دينجليم جانان نئجه
يوللاندي محمللر   دهوللرها يلايير باغلا يوکون

آسودهخاطر باشم، در حالي که   جانان در خانة [چگونه
افتادند. ]   راه محملها به آن طبلها فرياد ميزنند بارت را بربند که همة

موغلار پيري فتواسين   بويا سجاده ميلهوئرسه
کؤچورموش چوخلو منزللر   بيلير يول ـ يؤندمين عارف

را با ميرنگ کن،    [اگر پير مغان فتوا بدهد، سجاده
را ميداند. ]   منزل راه و رسم است، زيادي را طي کرده عارف که منزلهاي

دير دالغا، بورولغا نلار   قارانا ليغدير گجه، دهشتلي
ساحللر   نهبيلسينلر بيزيم حالي گزنلر مئهلي

است.    و گردابها دهشتناک است. موج [شب تاريک
ما را بفهمند؟]   در ساحلهاي مهآلود قدم ميزنند، چگونه حال کساني که

ليغا چاتديم   رسواي عاقبت هوسکار اولدوغومدان
ديللر   از بر دير بوتون قالا بيرسيرکي نئجه گيزلين

  
رسيدم   رسوايي به [از هوس کار بودنم، عاقبت

بماند. ]   هستند، چگونه ميتواند پنهان را از حفظ سريّ که همة زبانها آن
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غايب   حضورون «آذر» ايسترسن، دور اولما ياردان
ايللر   ياشا حافظ کيمي بوشا دونيانين اسبابين

مشو،    کن) از يار غايب برخيز و (عزم [آذر! اگر حضور (يار را) ميخواهي
بده و مانند حافظ سالها زندگي کن. ]   دنيا را طلاق اسباب

  
بحث و بررسي  

را بياور تا  ميگويد: «الا يا ايها الساقي، جام غزل اول  «شيوا» در ترجمة مصراع
امکان  به مترجم خود غزل حافظ عروضي انتخاب وزن دقيق بنوشيم... «، البته باده
نيز  دليل همين شود و به اثر نزديک اصل به و موسيقي از نظر آهنگ است که داده
است خطاب «الا يا ايها الساقي« را به عينه در ترجمه بگنجاند. در مصراع  توانسته
بودن درخواست يا باز  کلي و همين را بچرخان و برسان ميشود کاسه حافظ، گفته
از  متفاوتي ميدهد که تصورات تقاضا به خواننده امکان بودن دايرهها و مرزهاي
و تصور شخصيخودش را  باشد، اما مترجم تنها دريافت داشته اين چرخش
ميگويد «به خاطر اينکه آخر  ميآورد. «... بياور تا بنوشيم»، در مصراع دوم مترجم
که حافظ ميگويد که عشق در ابتدا  او ساده«، در حالي است و اول عشق مشکل
با زيرکي  آمد. حافظ مشکلها پيش ناگهان بعدها و نظر رسيد؛ ولي به و ساده آسان
امکان  مخاطب به که است. در عينحال نداده نسبت عشق بعدي را به  مشکلات
بداند، اما مترجم به آساني ميگويد:  مشکلات را از عشق  اين را داده است که اين
به  دوگانگي نسبت دادن ساده« و ناخواسته ضمن آن است و اول «آخر عشق مشکل

 عشق، امکان جولان تخيل را از مخاطب ميگيرد.   
در مصراع اول ميگويد: «ايساقي! پياله  بيت در ترجمة همين دکتر قاراخان
من هم بده« ـ در  بده«  ـ که البته جزء آخر مصراع: «به من هم را بگردان و به
آسان  اول عشق ميگويد: «به خاطر اينکه نيست و در مصراع دوم حافظ سخن
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شديم، مشکلهاي فراواني زاييد» .    گرفتار عشق که بهنظر آمد و هنگامي
نثر است و همين ميتواند کمک  به دکتر قاراخان ترجمة با وجود اينکه
به محدوديتهاي وزن، آزادانه  بدون گرفتار شدن باشد که براي مترجم بزرگي
مشکلها را با  به وجود آمدن ايشان که شود، باز ميبينيم اثر نزديک اصل  به
عشق نسبت ميدهد. در حالي که حافظ، حداقل در ظاهر کلام،  صراحت، به

حدوث مشکلات را به گردن عشق نمياندازد.2  
  

برميگرداند:   را اينگونه بيت استاد آذر پويا مصراع اول
بنوشند.    ساقي! باده بياور تا مردم ـ با توام باش است ـ مواظب امان

را با لفظ »با توام»  ساقي قرار دادن ندا دادن و مخاطب اينکه او ضمن
است و «الامان!» در صدد انتقال  اضافي امان واژة ميکند و با آوردن تصريح
از عبارت «الا يا ايها الساقي« برميخيزد، شايد تحت  بر ميآيد که  احساسي
ميکند تا  شراب  تأثير ترجمة »شيوا» از معناي نص اثر دور ميشود و تقاضاي
ترجمه، ايشان  از اين پنج دوم، بايد گفت مردم بخورند، اما در ترجمة مصراع
آسان  در اول به برگرداندن عين سخنحافظ ميشود: «که عشق موفق  بدقت

بعدها، مشکلها شروع شد» .     بوده است ـ آسان به نظر ميآمد ـ ولي
در مصراع  با دقت است بايد گفت که آذر پويا توانسته ترتيب و به اين
آيد.  اثر نايل اصل به از توفيق در نزديک شدن درصد بسيار بالايي حافظ، به
آنها  و سبب ذکر فاعل مشکلها را بدون بويژه اينکه مانند حافظ، پديد آمدن

بکند.    عنوان
غزل  عروضي وزن آذر پويا با انتخاب همان که قابل ذکر است هم چنين
اصل  قافية و حتي با آوردن همان حافظ و با انتخاب واژگاني با حروف مشابه
متنوع و پرشور، به سبک  با موسيقيهاي دروني اثر، در اراية ترجمهاي آهنگين
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است. آن چنان  اثر، يعني غزل حافظ بسيار نزديک شده و سياق آهنگين اصل
مصراع  قرار دادن نميداند، با کنار هم که ترکي زباني خوانندة فارسي  که حتي
و ريتم  در آهنگ را به شعر حافظ ترجمه شباهت بخوبي بيت مصراع همين به

بودن حس ميکند:    و مواج
الا يا ايها الساقي! ادرکأساً و ناولها  

لرَ   بادَهايچهَائل ْ ساقي! گتيرَ ْ آماندير سنَْلهَيم ْ
کهعشقآساننمود اولوليافتاد مشکلها  

لَر   ولُ ْ کْ dموش يِ اولسوd را باشلاندْ کيعشقآسانايميش ْ
در  حافظ کلمات خصوص دکتر ثروتيان با به کارگيري عين در اين البته
حس  ترجمه از انتقال ميرسد، اما متن موفقيتهاي درخشاني به مفهوم انتقال
آنگونه که در ترجمة آذر  زبان ترکي فضا و قدرت شعر حافظ و داشتن  و حال

پويا مشاهده ميشود، عاجز و خالي است .3   
و  از ظرايف بهطور کلي که هر سه مترجم با اين همه گفتني است
از  خودش و شرح محمد افندي، مشهور به سودي در ترجمه که نکتههايي
بيت از مفهوم  اين در معني ارائه ميدهد، غافل ميمانند. سودي ديوان حافظ
کاسه را به يکيک  يعني اي ساقي معنا اشاره ميکند که اين کاسه، به گردش
يکيک اهل  تا به شراب بده، زيرا در مجلس من و آن وقت به بده مجلس اهل
بيان  اين که صفا نخواهد يافت. درحالي آن مجلس نچشاني، شراب  مجلس
در  ميشود و تا اندازهاي در ترجمة »شيوا» و آذر پويا ناديده گرفته  بهطور کلي

چشم ميخورد. (شرحسودي)    به قاراخان ترجمة
ميگويد: «به خاطر بوي مشک آن زلف  اول بيت دوم شيوا در برگردان مصراع
است» ، هر چند واژة »زلف« در کنار «طره« ميتواند زايد  صبا از طرة تو گشوده  که
بيت  بعدي شده است. در مصراع بسيار نزديک حافظ باشد، اما به مفهوم مصراع
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انداخته  هر يادي، خاطري (دلي) خون او به سياه  ميخوانيم چين و شکن زلف
است، اما از  نزديک مستفاد از بيت حافظ مفهوم برگردان در ظاهر به است. متن
است  استفاده شده واژة »مشک« در ديوان حافظ طوري که خاطر نبايد دور داشت
تبديل  سياه به رنگ  که هم ميتواند عطر باشد و هم رنگ سياه. اما در برگردان فقط

است.    واژه گرفته شده توسع معنايي از آن هرگونه  شده و امکان
که خون در  است زلف اثر، اين تاب چين و شکن اصلي در متن هم چنين
متفاوت و  پرتوهاي تصويري، در اين موقعيت دلها مياندازد و همين تاب
از معنا و تصوير را ميسازد. يک بار ميتواند تابي که زلف در بناگوش  متنوعي
ديدار باشد. از  ميخورد باشد، بار ديگر ميتواند انعکاس  و يا سر معشوق
باشد. هم چنان که  و شکن زلف چين ديگر ميتواند تابش و درخشش منظري
در  کند که درخشش ميتواند بر بينهايت زلال و سياهبودن زلف دلالت  اين
کرده و در  زلف را تداعي آفتابگونة تابيدن خواهد توانست اين صورت
خواهد برد، يعني  در دل نهادن داغ به داغشدن، راه به معناي ارتباط با تابش
که  مينهد و دل را خون ميکند و پرتوهاي معاني ديگري زلف او داغ در دل

برسد... .    ديگران ذهن شايد به
و  متن ناديده گرفته واژة کليدي را در برگرداندن اين محترم براحتي اما مترجم

به جا گذاشته است.    اثراتي در متن ترجمه اين فراموشي چه که است بديهي
شده،  نيز چون شيوا، ضمن اينکه از نقش واژة »تاب« غافل دکتر قاراخان

خلاصه کرده است.    در معناي عطري آن شيوا فقط برعکس را هم مشک
صبا از آن زلف  ميگويد: در آرزوي اينکه روزي بيت آذر پويا در برگردان
فراواني  و سياهِ سياه، غم و غصة عنبر بپراکند، از آن زلف خم اندر خم  بوي

 بهوجود آمد.   
بيت  که در اين اميد و انتظاري از معناي مشاهده ميشود هر سه مترجم
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بوي خوش يا به  ميکند: «به سبب تصريح آن به سودي است و شرح پنهان
است، چه، صبا در   اميد بوي خوش... و سبب خونشدن دلها انتظار طولاني
اضطراب خاطر  ميکند و باعث مجعد جانان درنگ و تاب زلف پيچ گشودن
نيز  سوم مترجم عشاق ميگردد» (شرحسودي، 7 ) ، غافل ماندهاند و همچنين
را  مشک معناي ورزيده و تنها از واژة »تاب« غفلت ديگر نه مانند آن دو مترجم
در  اساسي تفاوت است، حتي آن را به عنبر که کرده در عطر خلاصه فقط هم
و از «خون در دل افتادن« هم به رشد و  کرده دارد، تبديل با مشک عطر بودنش
با  هم چنان برآمدن غم و غصه تعبير کرده است؛ اما از حق نبايد گذشت که
تلاش  شعر حافظ زيبايي احساس و انعکاس موسيقي، آهنگ و قافيه در القاي

است .4    داده را ارائه ستايشي  قابل
ميسرايد:   سوم بيت شيوا در برگردان

هردم، جرس  هست، زيرا که عيش چه جاي در سرزمين جانانه من براي
است.    باقي نمانده کن ديگر در دنيا جايي  فرياد ميکند، برخيز، کوچ

حافظ، که ميتواند معنيهاي  واژة »منزل« در بيت که است درست
معنوي) تا  مقام از (بالاترين عمودي از اقامتگاه، در محوري گوناگوني
به  شود، فقط و زميني را شامل مادي و اقامتگاهي پايينترين مقام دنيايي
اول،  است. با اينحال ميتوان گفت که مصراع سرزمين (يورد) ترجمه شده
دوم)،  آمده است (اما در مصراع تسامح، در زبان مقصد خوب با اندکي البته
معنايي  کاملاً اضافة «ديگر دنيا جايي [برايماندن] ندارد» سمت و سوي عبارت
ياد داشته  است. به کرده و ابعاد معنا را از بيت گرفته  بيت حافظ را عوض
نشانه: «جرس فرياد ميدارد که  عنوان تصوير به يک  باشيم که حافظ با ارائة
از تأويلها و تفسيرهاي اين نشانه و   محملها را ببنديد»، مخاطب را در دريايي
ميتواند يکي  خود را ـ که برداشت آن شناور ميسازد؛ اما مترجم برداشتهاي
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و  باشد ـ در شکلي حد و مرزدار و مشخص و تأويل چند برداشت  از آن
ميدهد.    ارائه حافظ عنوان ترجمة سخن به قطعي
مينويسد:   سوم بيت دکتر قاراخان در ترجمه

امنيت  از روي زيستن فرود آمدن) جانان چگونه در منزل (محل «براي من
»بارها را بربنديد» گويان، فريادزنان در برخاستن ـ [براي   خواهد بود که جرس

 رفتن] ـ است .«    
است  شده منزل، از بيت گرفته معنايي پرتوهاي ميشود که باز هم ملاحظه
است،  ميکرده بيت حافظ دريافت از خواندن را که  و ظاهراً مترجم، حسي
بيت  در ترجمة تصريح از جا به قصد رفتن، به شدن و برخاستن بر آماده مبني

است.    گنجانده
است:   تأمل ترجمة آذر پويا قابل بيت در مورد اين

هر لحظه،  در خانة جانان قرار بگيرم (استراحتکنم) در حاليکه  «من چگونه
افتادند.»     را بربند که محملها (کاروانها) به راه طبلها هراي ميزنند: بارت

برگردانده است، بايد گفت که  معني محدود خانه هر چند واژة »منزل« را به
نکته در  است، ولي بيت حافظ چندان دور نيفتاده بيت، از مفهوم اول  مصراع
ما با زنگولة شتر سر و کار داريم، جرس و  است، در شعر حافظ مصراع دوم
که  صدا و موسيقي هزاران سالة اين غمگين و متأثرکنندة آن و پشتوانة موسيقي
در پيشينة همة تمدنها،  جهان آشناست، چرا که  براي هر انساني در هر کجاي
وجود دارد و همين صدا به تنهايي، جاده،  و صداي آن و زنگوله چهارپايان
از غروب، صحرا،  شتر باشد، تصويري جرس اگر صداي سفر، بخصوص
برميآغالد. اکنون در برگردان  شنونده و جان غربت، مسافر و... را در ذهن
که  و فريادي و هراس است طبل تغيير يافته استاد آذر پويا اين صدا به صداي
بارهايت را بربند که کاروانها  برميخيزد، به مترجم ميگويد که آن  از کوبش
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ذهن  بار را به محمل هم کلمة حافظ با يک از اينکه افتادند. بگذريم به راه
کاروانها را... و  افتادن به راه برخاستن شترها و هم و هم است  متبادر کرده
حافظ  در واژه و عبارت را که معاني از اين هر کدام جنبهاي محترم مترجمان

کشيدهاند.    قاب شدهاند، در تصوير ترجمة خود به جمع
همان واژة جرس وجود  هم ترکي اما تبديل جرس به طبل با اينکه در زبان
استفاده کردهاند، به چه دليل  از همان واژه عيناً دارد و شيوا و دکتر ثروتيان

است؟   انجام شده
ترجمة او،  بارة متن و تأمل در ترجمة آذر پويا و خواندن چندين دقت
از روي  بهطور دقيق از روي ضعف، که اين تبديل نه ميکند که براحتي ثابت

است.    و تعهد انجام شده  قدرت
در ترجمة سوم، توجه به  باشد که کرده بحث خواننده بايد حس از ابتداي
ديگر است. به عبارت  فرم و شکل و ظاهر شعر، بسيار پررنگتر از ترجمههاي
بياني  ظاهر و زيباييهاي  ديگر، مترجم محترم در حس و دريافت حال و هواي
از  ميکند و هم چنانکه تلاش از ديگران اصلي، بيش گويندة  شعر و سبک
پرشور و نشاط، در متن  و ظاهري پيدا بود، در ايجاد شکلي آهنگين قبلي ابيات
البته با  و سياق که به سبک و توجه تلاش  برگردان، بسيار ميکوشد و همين
و  آذربايجان که پر از انرژي است، او را چنان در حال و هواي نيز همراه توفيق
نازکصدا و اندوهناک و  است، فرو برده که جرس فريادوهاي و هوي
را با خود  درست معناي مورد نظر بيت موسيقي البته را که احساساتي حافظ
و  در خور ميدانهاي کارزار است دارد، به طبلي پر از فرياد وهاي و هوي که

ميکند.    کار ميرود، تبديل و لرزه به اعلام جنگ و ايجاد هراس براي
به بيتي آهنگين، مواج، پرشور و حماسي و محکم و زيبا  اين ترتيب، و به
نگران، اندوهگين و شکوهگر حافظ فاصله فراواني دارد.    ميرسيم؛ اما اين بيت با بيت
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توجه داشته باشيم.، «هر واژه،  کلام بار احساسي بايد به در اين خصوص،
اشاره و دلالت ميکند. اين  از واقعيت يا انتزاعي زباني اساساً به هر علامت
است؛ اما معناي واژه تنها  آن معناي را ميسازد که همان  پديده محتواي واژه
معاني  معناي پايه، واژهها در کنار اين است. اغلب هر واژه از کارکردهاي يکي
با يک  و برخورد گوينده احساس، ارزيافت بيشتر گوياي  پيروي هم دارند که
پيرو در لاتين connotation ميگويند.»  معناي اين است. به معين پديدة

(حدادي، 1370، 48 )    
است،  واژه و احساسي بار عاطفي اين معناي پيرو که همان بيتوجهي به

بگذارد.    را به جاي جرس است که آذر پويا، طبل شده باعث
دوم،  چهارم، در مصراع بيت اول از مصراع موفقي ارائة ترجمة شيوا ضمن
بويژه در بعد عرفاني در  خاصي معنايي ميتواند توسع منزلها را که و رسم راه
جاده  دانستن خطر و امنبودن باشد، به منزلها داشته ارتباط با چگونگي

است.    محدود کرده
مينويسد:   بيت همين در ترجمة دکتر قاراخان

را بيالاي و  سجادهات  «اگر پير مغان (مرشد، ميخانهچي) بگويد با شراب
او عملکن!»    گفتة بکن، به رنگ

عبارت »به مي- است. خواجه، شعر حافظ بيت، ظرافت نکتة مهم در اين
سخن  ادامة است که هم قرار داده جمله در ترکيب کن« را چنان رنگين سجاده
بلي  پير مغان و هم پيشنهاد شاعر است که قول مقول است، همان  پير مغان

بکن.     سجاده را با ميرنگين
بر  مبني پير مغان تصور کرد: «سخن را يکبار اينگونه يعني ميتوان جمله
و شاعر ميگويد سجاده را با ميرنگين  با ميدر تقدير است رنگکردن سجاده
کن،  بگويد به ميسجاده رنگين گفت: «اگر پير مغان  بکن.» و بار ديگر ميتوان
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کلام فهميده ميشود.»   و از فحواي امر «بکن« شاعر در تقدير است فعل
مخاطب  ذهن به که خواجه از ساختاري برخوردار است هر حال، جملة به
معنا شرکت کند؛ اما در ترجمة دکتر  امکان و اجازه ميدهد که در تکميل
است و  پير مغان نسبت داده شده قاراخان عبارت »به ميسجاده رنگين کن« به
پيشنهاد  است، آورده شده مترجم که از جانب اضافي فعل با يک در نتيجه

ميشود:   داده مخاطب به پير مغان انجام دادن خواست
از اصول و  عمل کن! چرا که سالک گفتة پير مغان به  «دئدينيياپيوِر» ْ
دکتر  برداشت و بيان ميشود که ارکان منزلها، نميتواند بيخبر باشد. ملاحظه

شعر نزديکتر است.    اصلي متن بيشتر از ترجمة شيوا به قاراخان خيلي
کلمة »فتوا» اشاره کنم. واژهاي  بايد به آذر پويا، فقط و اما دربارة ترجمة
از آن طبقهاي خاص که حافظ گاهي رندانه با آن حرفها ميگويد. «فتوا»   ويژه
است.  استناد داده شده فقيهان دارد، در برگردان آذر پويا به پير مغان به که تعلق
واژة  پنجم، هم در متن شيوا و هم در متن آذرپويا فقط در ترجمة بيت
است و دکتر قاراخان، در  شده با پرتوهاي معانياش ناديده گرفته سبکبالان
زندگي ميکنند» را  در حضور، راحت برابر همين واژه، عبارت «کساني که
است و  اضافه کرده بيت بار خفيفي دارند» به که آن »آنان لغوي با معني همراه

است:   بيت نظر داشته عرفاني به جنبة فقط معلوم ميشود که
بار سبک دارند  و گردابي چنينهايل، آنان که موج و بيم تاريک  «در شب
ما  و موقعيت در حضور (يار) بر ساحلها ميزيند، از وضعيت و براحتي
عين واژههاي »خودکامي«  با خبر باشند؟» در بيت ششم، شيوا با آوردن چگونه
ترجمة درست مفهوم رسيده  غزل حافظ وجود دارند، به در متن و «بدنامي« که
را ميرساند، بيتوجه  رسوايي در سرانجام است؛. هر چند از واژة «آخر» که

است.    گذشته
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اما به نظر ميرسد آذرپويا، با ترجمة «خودکامگي« به »هوس کاري« اندکي 
است. ضمن اينکه کلمة »آخر» حافظ را با واژة  از متن اصلي دور شده
خاص  شده است با تکرار حروفي و باز هم موفق کرده بيان زيبايي «عاقبت« به

مورد نظر خود دست يابد.    موسيقي  در بيت، به
به »منيت« و خود محوري ترجمه  دکتر قاراخان، «خودکامي« را بهطور دقيق
ترجمة مفهوم بيت را  تعبير «بهدنبال« توانسته و از واژة آخر با آوردن  کرده

ادا کند.   بهطور کامل
مستفاد ميشود و  که از بيت ظريفي و يا انتقال معناي از فهم و باز هر سه
با  است، غافل ماندهاند و آن، اينکه حافظ کرده اشاره شرح سودي نيز به آن
اين بکند که توجه به حصول مراد  را متوجه ذهن خودکامي، ميخواسته آوردن
جانان، عاقبت رسوايي به  حصول مراد و دلخواه به خود و بيتوجهي دلخواه
خود در برابر  اميال تقابل ترکيب، به است. در واقع حافظ با اين  بار آورده
ترجمه،  معنا در هر سه اين که در حالي است. توجه داده معشوق خواستههاي

بايد انعکاس ندارد.    که آنگونه
اصرار  غزل، شيوا و آذر پويا، هر دو چون عمداً پاياني و اما در بيت
ثبت  عيناً برگردان غزل تخلص خود را در کنار «حافظ« در متن داشتهاند که
مفهوم بيت حافظ چشمپوشي ميکردهاند.  ناچار بايد از ترجمة دقيق  کنند، به

بر ميگرداند:   شيوا بيت را اينگونه
لحظه از کنار يار (دور) مباش، شيوا!    «اگر حضور يار را ميخواهي، يک

کن، دنيا را رها کن و آزاده باش!»    زندگي مانند حافظ
برخيز و از يار  آذر پويا ميسرايد: «آذر! اگر حضور (يار) را ميخواهي،
و مانند حافظ سالها زندگي کن!» اما دکتر  مشو. اسباب دنيا را طلاق بده غايب
است،  خود نداشته و يا نام تخلص شعري آوردن قاراخان که اصراري به
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از  خوانندة محترم اينکه است. با اميد به از مفهوم ارائه داده ترجمة دقيقتري
ميپردازيم.    بحث ادامة باشد، به نشده بيت ترجمهها، خسته به بيت مقايسة

چند از مترجم«، با اشاره به  تحت عنوان»سخني آذر پويا در مقدمة کتاب
زيبايي دو  را زيبايي و براي زبان مادري، آن را زبان حقيقت ميداند و حقيقت
راه بهصورت مکتوب  معنوي و از اين و چهرة چهره ميشناسد، چهرة مادي
آن و گره خوردن کلمهها  شکل به کلام) يعني است از زيبايي  شعر (که واقعيتي

ميرسد.    غير قابل وصف شعر: حس يا «آن« جاذبة يکديگر و صورت معنوي با
حافظ:   بيت و با استناد به

دارد و «آن« نيــــز هم   ميگويند آن خوشتر ز حسن  يار ما ايـــن  «اينکه
  (1369، 25  (حافظ
شعر.  «حdسن« را شکل و ظاهر شعر ميداند و «آن« را حس و جاذبة معنوي
باشد که در سخنان و. س. مروين از  همان چيزي درست به نظر ميرسد اين

ميخورد:   به چشم و فرهنگ زبان انديشمندان
دقيقي براي  در نظر بگيريم و بکوشيم معادل  «اما اگر واژهاي را در زباني
دو  وجود دارد که است. اين احتمال  آن پيدا کنيم، بايد بپذيريم که ناممکن
و  اولية خود، مشترک باشند؛ اما ترکيب دلالي کلمه در دو زبان، در سطح معناي
ثانوي، طنين تداعيها، پژواکهايريشهشناختيوتداعيخود  آرايش معناهاي
به  را ادامه دهيم، راه ندارند، زيرا نميتوانند... اما چنان چه اين آواها معادل
پويا  اول خود را بهصورت واحدي قطعاتي از زبان ميرسيم، که در آن نقطهاي
به  شروع از زبان اول انرژي و پيکري از صورت عرضه ميکنند. نوعي
از نيروي حاصل  تنها از تکتک واژهها، بلکه نه دوباره ميکند که  متجليشدن

 از روابط آنها با هم ايجاد ميشود.» (ادوينگنتزلر55،1380)    
اثر  که دست دادن «حسن« و «آن« است دست به همان درست و اين
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متصاعد  و نيروهاي را، سرشار از انرژي اصلي، در اينجا شعر و غزل خواجه
ميکند.    شونده

نظر ميرسد، آذر پويا به فهم و درک احساس  به سخنان اين با توجه به
اصل پنجم »دوله« ، مترجم شهير دوران  ميدهد و به شعر اهميت عاطفي
و ترتيب  انتخاب بايد از طريق ميشودکه «مترجم اروپا، نزديک رنسانس
ترجمه  به اصلي مناسبِ متن و لحني همه جانبه تاثيري  مناسب کلمات،

ببخشد.» (صفارزاده، 1369،10)    
از ساختمان ترجمه ميگويد: «از مجموعة  صفارزاده در سخن خانم

است:   کار ترجمه داراي دو بخش ميگيريم که موجود نتيجه  نظريات
مورد ترجمه   و پيام متن مفهوم 1. يافتن

مورد ترجمه« (1369، 23 )     نويسنده در متن 2. يافتن سبک
انتقال  که در عين کامل و خوب ترجمهاي است ترجمة ترتيب، اين به پس
اصلي متن موفق  سبک شاعر يا نويسندة در حفظ مفهوم متن مورد ترجمه،
قول نايدا: «او (مترجم) نه تنها بايد محتواي   باشد ـ البته توفيق نسبي ـ و به
موجود در  معنا، ارزشهاي عاطفي کند، بلکه ظرفيتهاي آشکار پيام را درک
به پيام »رنگ و بو و احساس« ميدهند را نيز  واژهها و خصوصيات سبکي که

بايد در نظر بگيرد.» (ادوين گنتزلر 76،1380)    
مفهوم  نثر، فقط در انتقال قالب بايد گفت، دکتر قاراخان، با انتخاب پس
و فهم خود از متن اصلي، به  برداشت اندازة کار نيز به و در آن کوشيده است
نظم غزل و حتي  قالب است؛ اما شيوا و آذر پويا، با انتخاب دست يافته  توفيق
و سياق شاعر نيز کردهاند و  سبک در انتقال اثر، تلاش اصل وزن عروضي
به ظاهر زيبايي و شکل  که فراواني دو، آذر پويا، با توجه از اين آشکار است که
اثر وفادار مانده و نسبت  در برگردان خود حافظ قافية اثر داشته است، حتي به
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توفيق، او را در رسيدن  است، اما آيا اين بيشتري داشته همکاران خود توفيق به
و کامل ياري کرده است؟   موفق  به ترجمهاي

از  نوشته، بشدت کتاب مترجم محترم بر  «صديار وظيفه« در مقدمهاي که
متنهاي  شعريت به است. او معتقد است که نگاه ترجمة آذر پويا تعريف کرده
حافظ) است و  مترجم با خود شاعر (خواجه شده نشاندهندة قرابت  ترجمه
مادرياش را خوب نشان  است، قابليت و توانايي زبان اينکه مترجم توانسته

دهد، ستودني است. (آذر پويا، 1380، 12 )    
مورد  ذکر ميکنند، به دو سه به عنوان شاهد مثال ايشان از بيتهايي که

اشاره ميشود:  
بر ساحلرود ارس   ايصبا گر بگذري

نفس   کن وادي و مشکين آن بوسهزن بر خاک
اي صبا دوشسهيولونبيرگونآراز چايلاغينا  

سجدهقيلتور پاغينا (1380، 21)    ْلشَ اکَ خوشنفسايستَْرْسَن ْ
رفته  پيش کلمه در همان وزن، به زيبايي به ترجمة درست و کلمه الحق
که مترجم  است ـ در حالي بوسه نشسته  است؛ اما واژة سجده، که به جاي
را رعايت کند و هم عين  با عبارت »بوسهور تور پاغينا» هم وزن ميتوانست

ميطلبد.    بدهد ـ ، اندکي درنگ را انتقال معناي مورد نظر حافظ
در بهکارگيري  حافظ خارقالعادة و توانايي ارادة آگاهانه اينکه به با توجه
بار معنايي »سجده« که از نظر حافظ  به ندارد و با توجه بحث واژهها جاي
به  ارادت که در اين شعر فقط را بطلبد، در حالي ميتواند موقعيتهاي ديگري
شخص حافظ به جاي  رود ارس مورد عنايت است، طبيعي است که  ساحل
است؛ اما  آن وادي« از عبارت «بوسهزن» استفاده کرده بر خاک «سجدهکن
است، بهنظر ميرسد  برگردانده سجده را به واژه مترجم، ناخودآگاه اين اينکه
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او در  برميخيزد تا از تلاش ارس ساحل بهخاک او نسبت که از احترام و علاقة
مفهوم و  معناي انتقال ترجمهاي کامل، به شاعر و ارائة بهروح نزديکشدن

سبک.    نزديک به کمال بازسازي
ديگر:   و مثال

داشت   چشمت فريب جنگ شيوة
انگاشتيم   ما غلطکرديم و صلح

باخيشلاردا وروشآيتلرين   شوخ
بيز باريشگؤردوک ورولدوققاشلارا (آذر پويا، 1380، 23 )   

را از موسيقي حروف و   مترجم در ترجمهاي مطنطن و زيبا، حداکثر استفاده
حفظ وزن اصلي، با تکرار  است .؛ او ضمن شعر کرده موسيقي دروني
بين »وروش« (جنگ) و «باريش« (صلح) ايجاد  که شين و با تقابلي حرفهاي
به  آهنگين و باهارموني واژگاني »ورولدوق« و «قاشلارا» فضايي است کرده
نظر در نزديکشدن به شگردهاي شعري حافظ، توفيق  و از اين است داده  بيت
ابروها  به است؛ اما بايد گفت حافظ از شيفتهشدن به دست آورده بزرگي
و بازآفريني  در دستيابي تلاش مترجم است. اينبار هم نياورده سخني به ميان
است و به تعبيري ديگر،  دور نگه داشته مفهوم به  سبک شاعر، او را از توجه

وارد آورده است.   انتقال مفهوم خلل اين تعهد در بازسازي سبک، به
   

نتيجهگيري  
ترجمة غزل حافظ ارائه شد، براحتي  از سه مقايسهاي که 1. با توجه به
فهم و درک خود از متن اصلي ترجمه ميکند و  بر اساس که مترجم  پيداست
که  از معنا، (بويژه در شعر حافظ بعدي به در فهم و توجه مترجم همين نوسان
پيدايش تفاوتها و  ابعاد متفاوتي از معنا) باعث باز و داراي  متني است
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مبدأ و مقصد ميشود.    فاصلهها، بين دو زبان
وفاداري به مفهوم و تلاش در انعکاس  2. در امر ترجمه اگر کمال را همان
ميتواند از نداشتن  وفادار نبودن به مفهوم (که که بدانيم، هم چنان نويسنده  سبک
صاحب  متفاوت معنا و اراده و خواست قلبي لايههاي به درک درست و بيتوجهي
کار نقصان وارد ميکند، تلاش بيشتر در آرايش  شود) به توفيق و کمال  اثر ناشي
از نويسنده و  اثر که گاهي منجر به سبقتگرفتن صاحب بياني ظاهر و ارائة سبک
اثر ميشود، ميتواند بهکمال کار خلل  ويژگيهاي سبکي شاعر اصلي در آوردن
مواج  متني وارد کند. هم چنانکه در مقايسة شعرها ديديم، اصرار آذر پويا در ارائة
شعر حافظ  است ـ صداي جرس و ترجمه در بيان  و شورآفرين، که همراه با قدرت
طبل تبديل  دارد ـ بههاي و هوي با صداي طبل بنيادين و ماهوي تفاوت را که
بيتي پر از تقابلها و تقارنها و تکرار   ميکند. همينطور اصرار او در ساختن
حتي  واژة »ابروها» در بيت منجر ميشود که در متن اصلي، آوردن مصوتها، به

به چنين موضوعي نيست.     اشارهاي
را بخوبي  کار ترجمه در شعر حافظ مقايسه سختبودن اين ضمن آنکه
مستقيمي  مترجم در صراط گفت که  ميدهد. در عين حال ميتوان  نشان
مفهوم و سبک، هر دو باعث  او در انتقال و تفريط حرکت ميکند که افراط

کمال کار خواهد بود.    به اصل اثر و رسيدن از راه انحرافش
  

توضيحات  
با مرحوم ميرزا حسن  که 1. اکبر مدرساول، فرزند حاج ميرزا احمد مدرس است

   . در سال 1305  ق. اولين مدرسه را در تبريز ساختهاند  رشديه
است  کنيم، توضيح مترجم آن اشاره در ترجمة قاراخان بايد به 2. نکتة ديگري که
نوشيدني  که معنا ميکند: (کسي را اينگونه پرانتز ساقي  دربارة واژة ساقي. او در داخل
با او «رشدي شارداغ« در کتاب «شير ازليحافظ  ميکند) در حاليکه همزمان را پخش
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کار ميبرد: «ساقي« ! او، نورلو ايچکي  به دنغزلرّ» کلمة »ساقي« را بدون توضيح
ما (شارداغ)     برافروز جام نور باده به بيزه: ساقي تاسون  پارلات

به  و اديب ترک انجام گرفت، ترجمههاي اين دو نويسنده بين که در مقايسهاي
ديوان  از واژگان کليدي ترکيه، بسياري ملت ادبي  نظر ميرسد مردم و بويژه مخاطبان
به توضيحاتي که  به کار ميبرند و ميفهمند و نيازي حافظ را به عينه و با همان معاني

ترجمه ميدهد، نيست.     قاراخان در متن
وسيلة  از حافظ به کتاب »شير ازليحافظدَنْ غزلَّر» که در آن غزلهايي بر اساس
ديوان حافظ عيناً  کليدي از واژههاي است، بسياري «رشدي شارداغ« به ترکي ترجمه شده

واژههاي زير اشاره کرد:   ميتوان به مثال، استفاده ميشود. براي ترکيه ادبي  در فرهنگ
  mescid مسجد:  ر.  مسجد
  meyhane ميخانه: ر.  خرابات
  sûfi صوفي: ر.  صوفي
  melekler : لرَْ ْ مَلکَ ر.  قدسيان
  pir پير: ر.  ميکده پير
  pir پير: ر.  پيرمغان
  tekke : دکهَّ ر.  خانقاه
  edep ادب: ر.  ادب
  rintler رندلرَْ: ر.  رندان
  kalender کلندر: ر.  قلندر
  hirka : خرقهَ ر.  خرقه
  ârif عارف: ر.  عارف
  sarap شراب: ر.  شراب
  semâ سماع: ر.  سماع
  saki ساقي: ر.  ساقي
  âtesgede آتشکده: ر.  مغان دير
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ياز سايدي... ميگويد در  تور کجَه حافظ غزللْرينيَ 3. دکتر ثروتيان در مقدمة کتاب
از  بيت اين پرسيدم که سفر به باکو، از استاد ميرزا حسين کريمي، شاعر شهير مراغه

برگردانم؟   ترکي به را چگونه نظامي
تو نابهرمند»   «نظامي که در گنجه شد شهربند مباد از سلام
من گفت:   بيت لحظهاي مکث کرد و در ادامه استاد کريمي

بهرهمند»    اولوب گنجه ده شهربند/ سلاموندان اولسون سنون  «نظامي
بوديد؟ گفت: نه.  کرده شما قبلاً اين بيت را ترجمه کردم و گفتم بسيار تعجب
برنگشته، اگر  ترکي برگردانديد؟ گفت: به بهترکي سرعت با اين گفتم: پس چگونه
وزن و قافيه، فقط در دو جمله، دو کلمه فعل ترکي  است، با همان بکنيد فارسي دقت

 شده است. (1383، 16 )    
فضاي برگردان ايشان، چقدر ميتواند  است که به ترجمه، معلوم نگاهي با چنين

باشد.    بهره داشته زبان ترکي و لحن و امکانات از فرهنگ
است، اما در  را در ترجمه آورده واژة تاب اين بيت، دکتر ثروتيان، عين 4. در بارة
را به  است يا نه، قضاوت حافظ رسيده در بيت نهفته و زيباييهاي احساسات به اينکه

مخاطب ميگذاريم:   عهدة
زولفو نْدنَ اوره  / قالو بدور تاب صبا او طرَّهدَنْ اُومدومآچابيرنافهآخردهِ

کلردهنهنيسکيللر ،  (1383، 1 )   
بهار و تابستان 1385  



  
  
  
  
 

18. اسطورههاي شاملو  
  

شاملو در شعر «شبانه» از مجموعة ابراهيم در آتش ميسرايد:  
/ راه نيست/ شب نيست/ ماه نيست/ نه روز و نه آفتاب/ ما/   «در نيست

بيرون زمان ايستادهايم/ با دشنة تلخي در گردههايمان»1   
اولين مسألهاي که بايد به آن اشاره کنم، نگاه شاملو به فرم و بيان ظاهري 

اساطير است.   
او بخوبي معماري ظاهر متون اسطورهاي را ميشناسد و در بازآفريني اين 

فرم و ريختن شعرهاي خود در آنها، با مهارت تمام عمل ميکند.   
بيآن که خود بر قضاوتم اصرار بورزم، با ارائة آغاز يک متن اساطيري از 

خواننده ميخواهم که نويسنده را در يافتن اين حقيقت ياري کند:  
 /  «هنگام که نه آسمان بود/ نه زمين/ نه بلندا، نه ژرفا نه نام/ هنگام که اپسوَ
تنها بود/ ... / در آن سراست که لحظة تصميم فرا ميرسد/ و سرنوشت آيندگان 

رقم ميخورد/ ... کدام يک از ما در نبرد بيپرواست؟» 2  
مقايسة بين اين دو متن که دومي از آغاز منظومة آفرينش بابلي به اختصار 
انتخاب شده است و اولي شعر شاملوست، بخوبي شباهت ساختمان و 
چگونگي آغاز از زماني که در آن هيچ چيز نيست، فعلهاي «نبود» و «نيست» 
که در هر دو متن تکرار ميشوند و رسيدن به يک نبرد و مبارزه، در شعر شاملو 
با دشنة تلخي در گردهها و در متن اسطوره با رسيدن لحظة تصميم و رقم 
خوردن سرنوشت آيندگان و سرانجام در رسيدن به «ما» که در هر دو متن بر 
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آن تأکيد ميشود، بخوبي اين شباهت را نشان ميدهد و به بيان ديگر، توجه 
شاملو به فرم، آغاز و ادامة روايت اساطيري را آشکار ميکند.   

بسياري از شعرهاي شاملو، چونان اساطير، به گاه آغازين نظر دارند. شعر 
او حکايتگر آغاز زمين است، آغاز آفرينش و آغاز حيات، وظيفهاي که هزاران 

سال قبل از شاملو، اسطوره آن را به دوش کشيده است:  
 «پس آواره ئي چالاک/ بر خاک / جنبيد/ تا زمينِ خسته به سنگيني نفس 
/ چشمههاي روشن/ بر کوهساران جاري شد/ و سياهي  / سرد بکرد/ سخت
عطشان شب آرام يافت/ و آن چيزها همه/ که از آن پيش/ مرگ را/ در گودناي 
خواب تجربه ئي ميکردند/ تند و دمدمي/ حيات را به احتياط/ محکي زدند/ 
پس به ناگاهان همه با هم بر آغازيدند/ و آفتاب / برآمد/ و مردگان/ به بوي 

حيات/ از بينيازيهاي خويشتن آواره شدند/ ... »3   
به وضوح روشن است که در همين شعر باز سخن از آغاز است، سخن از 
زميني است که ميخواهد به سنگيني نفس بزند و از ميان سياهيهاي متراکم که 
در گودناي خواب، مرگ را تجربه کردهاند (مرگ و نيستي) لحظهلحظة حيات 
سر بزند، چشمههاي روشن جاري ميشوند و ناگهان همه با هم ميآغازند، 
فقط براي مقايسة بيشتر و تأکيد بر داشتن فرم و ساختمان بياني مشترک. 
مجبورم باز تکههاي ديگري از آفرينش بابلي را که بدون شک يک متن 

اسطورهاي است، باز آورم:  
 «گل و لاي در آبها رسوب کرد / لحمو و لحامو نام يافتند/ آنان هنوز 
جوان بودند/ هنوز قد فراز نکرده بودند / هنگام که انشار و کيشار/ از آن دو 
پيش جستند/ مرزهاي آسمان و زمين گسترده شدند/ افقها به هم رسيدند/ تا 

ابر را از خاک جدا کنند / ... »4   
توجه داشته باشيم که سخن از مضمون و مفهوم و يا درونمايهاي به نام 
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آغاز آفرينش نيست، سخن از باز گفتن همان درونمايه، همراه با وام گرفتن 
فرم بيان از صاحبان اصلي همان مفاهيم است.   

يکي از بهترين تظاهرات ادعاي حاضر در شعر «تباهي» اتفاق ميافتد. 
منتقدان در تحليل و سخن از اين شعر، از علاقة شاملو به تورات و تمرين زبان 
و بيان توراتي سخن گفتهاند، اما به ظن حقير، سخن فراتر و جديتر از توجه 
به تورات است. بگذريم از اين که تورات خود بشدت رنگ و بوي اساطير 

دارد:  
 «... پس پشتهها و خاک به اطاعت آدمي گردن نهادند/ و کوه به اطاعت 
آدمي گردن نهاد/ و درياها و رود به اطاعت آدمي گردن نهادند/ هم چنان که 

بيشهها و باد/ و آتش، آدمي را بنده شدند /... »5   
اکنون اين فرم و زبان را مقايسه کنيم با سطرهايي از «داتستان دينيک» 

دربارة آفرينش آسمان، زمين، انسان، گياه و حيوان:  
 «افزار بود هم چون خورگ (شعله) آتش به روشني، از آن اسرَ روشني 
بيافريد/ و همه دام و دهش از آن بساخت/ چون بساخته بود، او را اندر تن 
افزود/ و خوب همي  برد، او را سه هزار سال اندر تن داشت/ او را همي
ساخت/ پس يک از تن خويش همي آفريد/ او نخست آسمان را از سر 
بيافريد/ ... او زمين از پاي بيافريد/... آن چنان که او کوه برويانيد/... او زمين به 

نيمه آسمان، به ستاره پايه فراز داد/ او انسان فرود آفريد...»6   
و هم چنين مقايسه کنيم با متني از بندهشن به روايت استاد مهرداد بهار:  

 «... نخست آسمان را از سر بيافريد/ و او را گوهر از آبگينه سپيد است و 
پهنا و بالايش برابر /... او زمين را از پاي بيافريد/ آن را قرار از کوه است/... / 
آب را از اشک بيافريد/... گياه را از موي بيافريد/... او گاه را از دست راست 

بيافريد و در ايرانويج فراز آفريد/... »7   
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به اين ترتيب، هم چنان که در ادامة مقاله نشان داده خواهد شد، شاملو با 
دقت در اساطير و شناخت درست و دقيق آنها از لحاظ زبان، فرم و ساختار 
تلاش ميکند تا با وامگيري از آنها و يا با تقليد از آنها و اجازه بدهيد دقيقتر 

و بهتر بگويم، با الگو گرفتن از آنها، شعري شبيه به اسطوره بسازد:  
 «دريغا انسان / که با درد قرونش خو کرده بود / دريغا! / اين نميدانستيم 
و/ دوشادوش/ در کوچههاي پرنفسُ رزم/ فرياد ميزديم/ خدايان از ميانه 
برخاسته بودند و ديگر/ نام انسان بود/ دستمايه افسوني که زيباترين پهلوانان 
را/ به عريان کردن خون خويش/ انگيزه بود / دريغا انسان که با درد قرونش 
خو کرده بود/ با لرزشي هيجاني / چونان کبوتري که جفتش را آواز ميدهد/ 

نام انسان را فرياد ميکرديم / و شکفته ميشديم»8   
بر عکس آنچه رايج است که شعر معاصر شعري است تفصيلگرا، شعر 
شاملو، شعري است کلينگر، فخيم، مطلقگرا و حماسي. شاملو هميشه متوجه 
آغاز، فرجام، زمان، زمين، انسان، حقيقت، مرگ و حيات است. مفاهيمي که 

اسطوره درصدد بيان و توجيه آنهاست.   
 «اسطوره نقلکنندة سرگذشتي قدسي و مينوي است. راوي قصهاي است 
که در زمان اولين، زمان شگرف بدايت همه چيز رخ داده است. به بياني ديگر، 
اسطوره حکايت ميکند که چگونه از دولت سر و به برکت کارهاي نمايان و 
برجسته موجودات مافوق طبيعي، واقعيتي، چه کل واقعيت: کيهان و يا فقط 
جزئي از واقعيت: جزيرهاي، نوع نباتي خاص، سلوکي و کرداري انساني، نهادي 

پا به عرصه وجود نهاده است.»9   
پس در سخن از اسطوره، ذهنمان به سراغ روايتهايي ميرود که از آغاز 
آفرينش سخن ميگويند و چگونگي آن را توضيح ميدهند. روايتهايي که از 
پيدايش سنتها، پديدهها و حوادث بعد از آفرينش خبر ميدهند. حوادثي که 
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تأثير و اثر متقابل آنها در حيات و جامعة بشر قابل مطالعه و مشاهده هستند.   
متنهايي که هدف آنها تفريح و سرگرمي بشر نيست، بلکه بر آنند تا 
حقيقت حيات و مرگ و تقدير، جبر و اختيار، بودن يا نبودن و تبعات 

جانستوه هر کدام را روشن کنند.   
به همين دليل، متنهاي اسطورهاي از ويژگيهاي خاصي برخوردارند که به 

طور کلي ميتوان آنها را در چهار عنوان خلاصه کرد:   
اولين ويژگي، مينوي بودن اسطورههاست. اسطوره در توصيف تاريخ 
آفرينش از خلاقيت خداوند، فرشتگان خدا و ابرانسانها ـ پيامبران و کساني که 
به نحوي با دنياي خارج از ماده و طبيعت مرتبطند ـ حرف ميزند. بايد گفت 
عنصر مينويـ همان مافوق طبيعيـ در روايتهاي اساطيري، نقش زيربنايي 
دارد و به قول الياده، اساطير، ورود و دخالتهاي گوناگون و گاه ناگهاني و 
حتي گاهي فاجعهآميز نيروهاي مافوق طبيعي را در عالم طبيعت وصف 
ميکنند. در واقع فوران و طغيان عناصر مينوي است که عالم مادي را ميسازد، 

بنيان ميگذارد و آن را به آن گونه که امروزه وجود دارد ،درميآورد.   
 «مطابق روايت زرواني، کيهانشناخت ايراني، هر پديدهاي در گيتي چه 
مجرد باشد و چه مجسم و استومند، نمونهاي مينوي، مثالي و افلاطونيوار دارد 
که برين و ناپيداست. هر چيزي، هر تصوري در جهان داراي دو جنبه است؛ 
جنبة مينوي و جنبة دنيوي. هم چنان که اين جا آسماني هست پيدا و مرئي، 
فراتر نيز آسماني هست که مينوي و ناپيداست. در برابر زمين خاکي ما، زمين 
مينوي والاتري قرار دارد. هر هنر و فضيلت که در اين گيتي به کار بسته 

ميشود، همتايي مينوي دارد که مظهر واقعيت راستين است. » 10  
از آن جا که شاملو در دوران مدرن شعر فارسي قرار گرفته است، شعر او 
به عنوان اوج مدرنيسم شعر ايران بايد از عينيّت و عينيت اشيا و عينيت محيط 
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پيرامون انسان دم بزند. شاملو اين ويژگي اسطوره را به طور کامل نديد ميگيرد 
و حتي به مبارزه با آن برميخيزد. انسان او ابرانساني ميشود که بر گاه خدايان 
تکيه ميزند و از هر نيرويي فراتر ميرود و شاعر منادي همين انسان در جهان 
عينيت و منتقد همين انسان در نگرش به عالم مافوق طبيعت و مجرد ميشود؛ 
اما سخن اين جاست که همين کار را با استفاده از اسطورههاي ساختمند خود 
انجام ميدهد. در واقع او به مبارزه با قداست در اساطير ميرود؛ اما با اساطير 

ساختگي يعني شعرهاي اسطورهوار خود:  
 «... خدايان از ميانه برخاسته بودند و ديگر  

نام انسان بود،   
پهلوانان را   دستماية افسوني که زيباترين ِ

به عريان کردن خون خويش  
انگيزه بود... »11   

 «پس پايها استوارتر بر زمين بداشت/ تيره پشت راست کرد / گردن به 
غرور برافراشت/ و فرياد برداشت: اينک من! آدمي! پادشاه زمين... پس صورت 
خاک را بگردانيد/ ورود را و دريا را به مهر خويش داغ نهاد به غلامي/ و به هر 
جاي، پا نهاد خاک پنجه در پنجه کرد به ظفر/ و زمين را يکسره باز آفريد به 
دستان/ و خداي را هم، به دستان / به خاک و به چوب و به خرسنگ/ و... و او 

را نماز برد... / ... و تباهي آغاز يافت. »12   
به اينگونه، شاملو با الگو گرفتن از اساطير اساطيري که از ويژگي ذاتي و 
اساسي آن افشاي قداست و تذکر و يادآوري حضور نيروهاي روحاني و مافوق 
طبيعت در عالم طبيعي و مادي ماست، به مبارزه با قداست ميپردازد. غافل از 
اين که سخني اينچنين که از معماري اسطوره بهره برده باشد، نميتواند نافي 
ويژگي ذاتي و گوهرين اسطوره باشد. ـ البته در اين جا سخني باريک است که 
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نياز به مقام و مقالي ديگر داردـ و در نهايت شعر شاملو و اسطوره بيشک به 
قداست نزديک ميشوند. با اين تفاوت که اسطوره رو به قداست و شعر شاملو 
پشت به قداست قرار ميگيرد. غافل از اين که اين پشت کردن و نديدن، 

نميتواند نافي آن معناي عظيم و گوهرين باشد.   
از ديگر ويژگيهاي اسطوره، زمان شگرف است. ازل و ابد در اساطير به 
شکلي ملموس به چشم ميخورد. ازل هميشه در روند دايرهاي خود به ابد 
ميرسد و به اين ترتيب هر نقطة ازلي ميتواند ابديتي باشد و يا آغاز ابدي 
باشد. هم چنان که الياده در توضيح آيينهاي سال نو ميگويد: «با امعان نظر 
دقيقتر در آيينهاي سال نو معلوم ميشود که مردم بينالنهرين احساس 
ميکردند که آغاز به طريقي سازماني و پيکري به پاياني پيوسته است که مقدم 
بر آغاز است و اين پايان، از همان ذات هيولي وهاوية پيش از آفرينش است و 

به همين علت است که پايان، لازمة هر سرآغازي است. » 13  
پس در متون اساطيري به امکان تجديد و تکرار و اعادة بدايت معتقدند و 
اين باورداشت، مقتضي ويران ساختن و نسخ رمزي دنياي کهنه و موجود است 
تا در رسيدن به بدايت و آفرينش دوبارة آن در دنيايي نو، بهتر و گوهرمندتر 

موفق شويم.   
زمان شگرف اسطوره، زماني است خارج از تاريخ و زمان فلکي، زمان 
اصلي و آغازين است که حادثه براي نخستينبار در آن اتفاق ميافتد و از اين 
رو زماني است پرانرژي و قدرتمند. به قول الياده: «زماني است شگرف، مينوي، 

زماني که چيزي نو، نيرومند و پرُمعنا، به تمام و کمال پديدار شده است. »14   
زمان مينوي و مقدس اساطيري براي بشر گرفتار در محدودة زمان تاريخي 
و فلکي، خارقالعاده و جالب است و يکي از آرزوهاي بشر، دست يافتن به آن 

زمان است.   
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بايد گفت جاودانگي بشر، از همين معبر، لمسشدني ميشود. در واقع بشر 
براي پاسخ دادن به آرزوي جاودانگي است که ميخواهد از محدودة زمان 
تاريخي فراتر برود و در دنياي شگرف زمان مينوي بر حس محدوديت و 
پايانپذيري غالب آيد. به اين ترتيب، وقتي شاملو ميگويد: «در نيست، راه 
نيست، شب نيست، ماه نيست، نه روز نه آفتاب، ما بيرون زمان ايستادهايم» 
درست همان کاري را ميکند که اسطوره در صدد آن است و شرح آن گذشت. 
او با نفي اشياي عيني و محيط عيني پيرامون خود، او با نفي زمان تاريخي و 
اشياي مادي پيرامونش ميخواهد به زماني شگرف، زماني در وراي اين 
محدوديت دست پيدا کند و از همين رو با قدرت تمام اعلام ميکند که ما 
بيرون زمان ايستادهايم. چيزي که در اساطير به فراواني از آن سخن رفته است 
و به کمک آيينهاي لازم، بشر را در رسيدن به آن کمک و تشويق کرده است. 

ايستادن در بيرون از زمان، يک امر اسطورهاي است.    اساسا ً
 «آمدن از روي حسابي نبود و / رفتن/ از روي اختياري»15   

مشهود است.    در اين سطر نظر به آغاز (آمدن) و فرجام (رفتن) کاملا ً
 «پس به ناگاهان همه با هم بر آغازيدند/ و آفتاب/ برآمد»16   

آن زمان آغازين و برآمدن آغازين آفتاب، براحتي در اين سطر خود را نشان 
ميدهد.   

از ديگر ويژگيهاي اسطوره، سخن از مکان شگرف است. اين مکان به 
دليل آن که خداوند در آن تجلي کرده است و يا فرشتگان و ابرانسانها، در آن 
جا، کار خاصي يا تجلي ويژهاي را از خود به نمايش گذاشتهاند، خودبهخود از 
محدودة عادي دنيوي جدا ميشود و با پذيرش رنگ آسماني و مقداري از 

قداست، خود نيز مقدس ميشود.   
از آن جا که جهان، تکرار الگوي مينوي خود است، بنابراين بسياري از 
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فضاها و مکانها، به اين دليل که نشاندهندة نمونة مينوي خود هستند، به 
قداست دست مييابند، داراي عزت و احترام ميشوند و پاسداشت حرمت و 
عزت آنها، براي بشر واجب ميشود. از ديدگاه پيشينيان، پيش از هر چيز 
معبد که مثال اعلاي مکانهاي مقدس است، همواره داراي نمونة مينوي 
پنداشته شده است. يهوه در طور سينا، صورت هيکلي را که بايد حضرت 
موسي بنا کند، به او نشان ميدهد. «موافق آنچه به تو نشان ميدهم، از نمونة 
مسکن و نمونة اسبابش، هم چنين بسازيد و نيز آگاه باش که آنها را موافق 

نمونة آنها که در کوه به تو نشان داده شده، بسازي. »17   
معبد و شهر مقدس از آن جا که در مرکز عالم قرار دارد، همواره نقطة 

تلاقي منطقة کيهاني يعني زمين و آسمان و دوزخ است.   
زمين و مکانهاي مقدس در شعر شاملو نقشي اساسي دارند که ميتوانند 

بيانکنندة استفادههاي شاملو از اين عناصر اسطورهاي باشند:  
 «باري/ قلعهبانان/ اين صحبت با ما تمام کردهاند / که اگر ميخواهيم در 

اين سرزمين اقامت گزينيم/ ميبايد با ابليس قراري ببنديم. »18   
 «پس آه وارهاي چالاک/ بر خاک/ جنبيد/ تا زمينِ خسته به سنگيني نفس 

بکرد/ سخت/ سرد»19   
 «شهر/ هراسان/ از خواب آشفتة خويش/ برآمد/ و تکاپويِ سيريناپذير 

انباشتن را / از سر گرفت. »20   
... «گردن به غرور برافراشت/ و فرياد برداشت: اينک من! آدمي! پادشاه 

زمين!»21   
 «خداي را/ ناخداي من! / مسجد من کجاست؟ /... مسجد من کجاست؟ / 

با دستهاي عاشقت/ آن جا/ مرا/ مزاري بنا کن!»22   
چهارمين ويژگي اسطوره، سخن از آيينهاست. به طور کلي، آيين از تقليد 
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و تکرار نمونهاي آغازين به وجود ميآيد. در روايات ديني هند باستان آمده 
است که «ما بايد آن کنيم که ايزدان در آغاز کردند» و يا «خدايان چنين کردند، 

مردمان چنين کنند. »23   
در بيش تر شواهد باقيمانده از اساطير، اين باور وجود دارد که اعمال ديني 
را ايزدان يا ابرانسانها و يا نياکان افسانهاي بنياد گذاردهاند. براي مثال از 
روايات ايراني ميتوان ياد کرد که بر آنند که جشنهاي ديني را اهورا مزدا بنياد 
نهاده است. چرا که او به هنگام آفرينش جهان، که در پنج نوبت انجام شد، در 
پايان هر نوبتي پنج روز به آسايش پرداخت و از همين جا، جشنهاي ديني 
مزدايي شکل گرفتند. به طور کلي بايد گفت که آدمي فقط به تکرار فعل 
خلقت مشغول است. او به وسيلة آيينهاي عبادي، به دوران اساطيري آغازين 

منتقل ميشود و خود را با زمان آفرينش آدم و عالم همعصر ميکند.   
به اين ترتيب، با تکرار آيين، به تجديد ادواري کار ميرسيم که در 
روزگاران نخست انجام شده است. اين کار مينوي است و به همة بشر و 

سراسر جهان تعلق دارد.   
واقعيتي در فراسوي هستي طبيعي، که به وسيلة آيين قابل وصول ميشود و 
در فرجام جزو لاينفک زندگي انسان ميشود. آيين زمان دنيوي و مربوط به 
حوادث دنيايي را ملغي ميکند و زمان قدسي و ديني اسطورهاي را اعاده 
ميدارد. آدمي به عصري برميگردد که کارهاي نمايان و برجسته و نمونه در آن 

انجام شده است.   
الياده در اين باره توضيح ميدهد که چگونه مسيحيان با بر پايي آيينهاي 
مصيبت مسيح، به عصر و روز مصلوب شدن و رستاخيز مسيح برميگردند و 
هر مسيحي مؤمن خود را هم چون مسيح در رنج و عذاب شهادت منجي، 
شريک مييابد، شايد از همين معنا باشد. اين که گفتهاند نماز معراج مؤمن 
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است؛ چرا که مؤمن به وسيلة آيين نماز، خود را از زمان و مکان تاريخي 
ميرهاند و با حس و لمس حضور ازلي به ازل و ابديت و جاودانگي و 
بيکرانگي دست مييابد و هم چنين شايد بتوان يکي از معاني کل يوم عاشورا 
و کل ارض کربلا را در همين خرق زمان و دست يافتن به مکان مقدس کربلا 

و شرکت مستقيم در آن حادثة عظيم بشري دانست.   
دقتي که شاملو در حادثة صليب و مسيح ميکند و استفادهاي که از اين 

شخصيت اسطورهاي کليسايي ميبرد، قابل توجه است:  
 « شد آن زمانه که بر مسيح مصلوب خويش به مويه مينشستيد/ که اکنون/ 
هر زن/ مريمي است/ و هر مريم را/ عيسايي بر صليب است/ بيتاج خار و 
/ ... عيساياني همه همسرنوشت/ عيساياني يکدست/ با  صليب و جلجتاُ
جامهها همه يکدست/ ... و هر شام چه بسا که «شام آخر» است/ و هر نگاه/ 

اي بسا که نگاه يهودائي/ ... »24   
و يا در جايي ديگر ميگويد:  

 «... ما همه عذراهاي آبستنايم/ ... زخم گلميخها که به تيشة سنگين ريشة 
درد را در جان عيساهاي اندوهگين مان به فرياد آورده است/ در خاطرههاي 
مادرانة ما به چرک اندر نشسته/ و فرياد شهيدشان/ به هنگامي که به صليب 
ناداني خلق/ مصلوب ميشدند/ اي پدر اينان را بيامرز/ چرا که خود نميدانند/ 

که با خود چه ميکنند!»25   
لازم به ذکر است که من نميگويم که شاملو هم چون مؤمني، (چه به دين 
و چه به اسطوره) ميخواهد به کمک آيين با خرق زمان، به دو هزار سال پيش 
از اين برگردد و به عيسي برسد، من فقط متذکر ميشوم که شاملو با دقت در 
اساطير و آموزههاي آنها از امر «رجعت» به گذشته، درک زمان اولين يک 
حادثه، ارتقاي روح و مقام معنوي مؤمن و وصال او به درجات برتر انسانيت 
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که ميتواند همشأن و هماحساس و همدوش اسوهها و ابرانسانها باشد، الگو 
گرفته است و از اين مواد اوليه در ساختن اسطورههاي شعري خود يا شعرهاي 
اسطورهوار خود، بيآن که حتي درد و علاقة اين حرفها را داشته باشد، سود 

جسته است.   
او در شعرش، هم چون متون اساطيري که در بيان آيينها، محکم و قاطعانه 
سخن ميگويند، با قاطعيت و بيترديد حرف ميزند و با صلابت هر چه 
تمامتر حکم ميدهد: «... حتي بگذار آفتاب نيز بر نيايد/ به خاطر فرداي ما اگر/ 
بر ماش منتي است/ چرا که عشق/ خود فرداست/ خود هميشه است/ اي 
صبور/ اي پرستار/ اي مؤمن/ پيروزي تو ميوة حقيقت توست/ ... باش تا ميوة 
غرورت برسد/ اي زني که صبحانة خورشيد در پيراهن توست/ پيروزي عشق 

نصيب تو باد»26   
هم چنين در شعر سفر، حکم کردنهاي شاملو و آرزوي او که چونان 
باورمندان اسطوره و راويان اساطير، ميخواهد به ورديـ به دعاييـ از دست 
رفته را برگرداند، کاملاً خود را نشان ميدهد: «آن جا که من از خويش برفتم تا 
شدهاي از فراسوهاي  در پاي تو سجده کنم/ و مذهبي عتيق را / چونان موميايي

قرون/ به وردگونهاي/ جان ببخشم. » 27  
سرانجام بايد يادآوري کنم که اسطوره ميتواند در طول روزگار بلند عمر 
خود، با از دست دادن عنصر قداست، از ويژگي مينوي بودن دور شود و با 
نزول از آسمان والاي قداست و ايمان و باورآفريني، در مراحل پايينتري از 
هستي به زندگي خود ادامه دهد. در واقع اسطوره از اين معبر، وارد حماسه 
ميشود و شخصيتهاي او که روزي الههها و ايزدان بودهاند، به قهرمانان و 
پهلوانان حماسه تبديل ميشوند و اين همان راز خويشاوندي و قرابت حماسه 
و اسطوره است. قرابتي که مشابهت زبان اسطوره و حماسه را سبب ميشود. 
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فخامت، والايي شگرف و شگفت حماسه را رقم ميزند و حماسهها را در 
ارتباطي تنگاتنگ با هويت ملتها قرار ميدهد و حماسي بودن، بيشک يکي 

از ويژگيهاي شعر شاملوست.   
او در همة شعرهايش، نقش قهرمان حماسه را بازي ميکند. قهرماني که از 
اسطوره آمده است و همة درد و رنج بشر را در دنياي حماسي شعر او تحمل 

ميکند:  
 «قلبم را در مجريِ کهنهاي/ پنهان ميکنم/ در اتاقي که دريچهاياش/ 
/ خم ميشوم/ و به جاي همة نوميدان/  نيست/ از مهتابي/ به کوچة تاريک

ميگريم. »28   
 «... با اين همه، اي قلب دربهدر/ از ياد مبر/ که ما/ ـمن و توـ/ عشق را 

رعايت کردهايم/ از ياد مبر/ ـمن و توـ/ ... انسان را/ رعايت کردهايم. » 29  
 «... در آوار مغرورانة شب/ آوازي برآمد/ که نه از مرغ بود و نه از دريا/ و بار 
خستگي تبار خود را همة من/ بر شانههاي فرو افتادة خويش/ احساس کردم. »30   

بدون شک، ابياتي از اين دست فراوان در شعر شاملو پيدا ميشوند و 
يادآور رنجهاي پايانناپذير «پرومته» ، «سيزيف» و «تانتال» از شخصيتهاي 

اساطيري يونان هستند.   
شاملو در شعر «با چشمها» از مجموعة «مرثيههاي خاک» ميخواهد همة 
خلق را بر شانههاي خود بنشاند و دور حباب خاک بگرداند تا خورشيدشان را 
پيدا کنند. «اطلس» اساطير يونان را تداعي ميکند که مجبور بود زمين را بر 

شانههاي خود حمل کند:  
/ بر شانههاي   «اي کاش ميتوانستم/ ـ يک لحظه ميتوانستم اي کاش ـ
خود بنشانم اين خلق بيشمار را/ گرد حباب خاک بگردانم/ تا با دو چشم 

خويش ببينند که خورشيدشان کجاست/ و باورم کنند»31   
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در شعر «سرود آن که برفت و آن کس که بر جاي ماند» از مجموعة آيدا، 
درخت و خنجر و خاطره، تصوير و توصيفي از يک سفر دريايي ترسيم 
ميشود. در اين سفر پدر راوي يعني شاعر و قهرمان روايت، او را همراهي 
ميکند، آنها به کردار از راه ماندگان، تکيده، زبان در کام کشيده، از خود 
رميدگاني در خود خزيده، به خود تپيده، خسته، نفس پس نشسته به لب ساحل 
ميرسند و بر موجکوب پست که از نمک دريا و سياهي شبانگاهي سرشار بود، 
باز ميايستند، در ظلمت لب شور ساحل در ميان ساية توفان، زورقي 
شگفتانگيز که آميزهاي وهمانگيز از تابوت و بستر است، پهلو ميگيرد و يکي از 
آن دو بايد قدم در زورق بگذارد، آيا اين توصيف و بيان و زبان، اوديسة هومر و 
سفر اوليس در بازگشت از جنگ ده ساله، ويرانکننده، خستهکننده و شکننده تروا 
را به خاطر نميآورد؟ بدون شک شکل بيان اين شعر، ساختمان، آغاز و فرجامش، 

متأثر از شروع سفر دريايي و ماجراهاي فرسايندة اوليس است.   
 «بر موجکوب پست/ که از نمک دريا و سياهيِ شبانگاهي سرشار بود/ باز 
ايستاديم/ ... و در اين هنگام/ زورقي شگفتانگيز/ با کنارة بيثبات مهآلود/ 

پهلو گرفت/ که خود از بستر و تابوت/ آميزهاي وهمانگيز بود ... »32   
تصويرهايي که سرگرداني اوليس را در ساحلهاي کاليپسو، سرزمين 
هيپري، جزيرة سيکلوپها، جزيرة ائول، پوليفم و سيرسه و سيرنها و ... را به 
ياد ميآورد. بدبختيها و رنجهايي که اوليس را تا سر حد جنون و بيچارگي و 
اشک و نوميدي پيش ميبرد، و آن چه بر پهنة خروشان آبها بر او ميگذرد 
همه با اغراقي و دريافتي توأم با وحشت و هراس برايش جلوه ميکنند و 

تداعيگر ماجراهايي تحمل ناپذير ميشوند:  
 «... همه حاکميت بود و فرمان بود/ که گفتي/ پرواي بيتابي سيمابآساي 
موج و خيزابش نيست/ نه زورقي بر گسترة دريا/ که پنداشتي کوهيست/ 
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استوار/ به پهنة دشتي/ ... »33   
در ادامة تصويرهاي وهمآلود و دهشتآفرين شعر، خواننده را به ياد 
سرودي از اوديسه مياندازد که اوليس بايد به خواست خدايان به سرزمين- 
هاوس برود و در دنياي تاريک اشباح و مردگان، به پيشگوييهاي تيرزياس 

گوش بسپارد:  
 «... و در اين هنگام نگاه من از تار و پود ظلمت گذشت/ و در رخسارة او 
نشست/ و ديدم که چشمخانههايش از چشم و از نگاه تهي بود/ و قطرههاي 
خون/ از حفرههاي تاريک چشمش/ بر گونههاي استخواني وي فرو ميچکيد 

و غرابي را که بر شانة زورقبان نشسته بود/ چنگ و منقار خونين بود... »34  
آنگاه در توصيفي که از پدر ـ همراه راويـ به دست ميدهد، گويي 
شمايلي از اوليس را به تصوير ميکشد: «... شگفت آمدم که سپاهيمردي دست 
به شمشير/ عيار الفاظ را/ چگونه/ در سنجش قيمت مفهوم هر يک/ به محک 

ميتواند زد» 35  
و کيست که نداند، اوليس تنها نظامي شجاع و شمشير به دست جنگ 
ترواست که از صفت فرزانگي، فهم، درايت و شعور و سخنوري، فراوان بهره 
برده است و در سرتاسر ايلياد و اوديسه او را به عنوان يک فرزانة سخنسنج 

که تدبيرگر است و چارهانديش، خطاب ميکنند.    
شاملو در شعر «لوح» مردمي را به تصوير ميکشد که در انتظاري ديرپاي 
با يأس و خستگي بيقرارانه منتظرند تا راوي، از آن جا که قرار داردـ فرازـ بر 
آنان نازل شود و از حقيقت با آنان سخن بگويد. هم چنانکه پيرمردان مقدس 
ايران باستان در انتظار ميمانند تا «ارداويراف» از سفر روحاني خود، از آسمان 

بازگردد و از حقيقت براي آنان سخن بگويد:  
 «من از پلکان تاريک/ به زير آمدم/ با لوح غبارآلوده/ بر کف/ و بر پاگرد 
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کوچک ايستادم/ که به نيم نيزه به ميدان سر بود/ و خلق را ديدم ... » 36  
او هم چون قهرمان اسطوره، از تاريکيها پايين ميآيد با لوحي در دست، 
همانگونه که موسي با الواح مقدس از طور برميگردد و به ميان مؤمنان فرود 

ميآيد.   
اگر در قصة موسي (ع) طور، مکان مقدس است، در شعر شاملو، ميدان 
مکان مقدس است که مردم در آن جمع شدهاند، شاعر لوح گلين را بر دست-
هايش بلند ميکند و فرياد بر ميدارد: «همه هر چه هست اين است و/ در آن 

فراز/ به جز اين هيچ نيست»37   
آنگاه او با استناد به لوحي که با خود دارد، حقيقت را بيان ميکند. حقيقت 
اين است که در ميان مخاطبان او، زنها خود مريم هستند و مردان عيسي. 
عيساياني همه هم سرنوشت با جامههايي يکدست و پاپوشهايي يکدست و 
نان و شوربايي به تساوي با کلاهخودي بر سر به جاي تاج خار و تفنگي بر 
دوش به جاي صليب و شام آخري در پيش که آنها را به سوي مصلوب شدن 

هدايت خواهد کرد.   
شاملو از تلميح استفاده نميکند. مخاطبان او از عيسي نميشنوند. مخاطبان 
او خود عيسايانند. شاملو در شعر لوح، ساختمان، بيان، عوامل و عناصر و 
معاني اسطوره را با دقت و هوشياري به کار ميگيرد تا اسطورة معاصر خود را 
شکل بدهد. او قهرمان و راوي اسطوره است و مردمان، مخاطبان اسطوره و 
جانبخشندگان و زندگيکنندههاي مفاهيم اسطورهاي شعر او. ميدان، مکان 
مقدسي که کاهن، راوي ـ شاعرـ در آن جا از فراز، فرود ميآيد و به سخن 

گفتن از حقيقت ميپردازد:  
 «... در خروش آمدم که / ريگي اگر خود به پوزار نداريد/ انتظاري بيهوده 

ميبريد/ پيغام آخرين/ همه اين است/ فرياد برداشتم: ... »38   
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قهرمان روايت فرياد برميآورد و از عيسايان سخن ميگويد. صراحت 
سوزان حقيقت از زبان فخيم و حماسي قهرمان روايت، که به ظاهر از سفري 
در کشف حقيقت برگشته است، به چشمان مخاطبان ميخلد تا آنان دريابند چه 
شوربختند. براي انساني که شاملو ميشناسد و پيامآور هستيشناسانة او 
ميشود، نه بخشش است و نه کينهاي. صليب راه عروج او به آسمان نيست، 
بلکه راهي به جانب دوزخ است. حقيقت اين است که انسان جاودان سرگردان 
معاصر و مخاطب شاملو نميتواند به تلخي پيام شاعر تن بدهد و راوي ـ شاعر 
ـ فرياد برميآورد: «آه/ اين جماعت/ حقيقت را/ تنها در افسانهها ميجويند/ يا 

آن که حقيقت را/ افسانهاي بيش نميدانند» 39  
بديهي است که نقد مفهوم شعر و مفاهيم شعر شاملو، در اين مقاله مورد 
توجه نيست. قصد بر آن است تا نظر خواننده را به ويژگيهايي از اسطوره و 
يا اسطورهماننديهايي که شاملو با عنايت به اساطير در شعر خود آفريده است، 
جلب کنيم. قبل از هر چيز شکل شعر او، يادآور شکل و ظاهر يک متن 
اسطورهاي است. هم چنان که اسطوره روايت مقدسي است که از آغاز و 
فرجام و جهانبيني انسان سخن ميگويد و انسان را به حقيقت فرا ميخواند. 
در شعر او نيز راوي از حقيقت که همانا سرنوشت و تقدير و فرجام مردم 
است، با آنان سخن ميگويد. اصلاً شاملو دغدغة حقيقت دارد: «پس من بسيار 
گريستم/ و هر قطره اشک من/ حقيقت بود/ هر چند که حقيقت/ خود/ کلمهاي 
بيش نيست/ گويي من/ با گريستني از اينگونه/ حقيقتي مأيوس را/ تکرار 
ميکردم/ آه اين جماعت/ حقيقت خوفانگيز را/ تنها در افسانهها ميجويند»40   
به وضوح پيداست که انسان به عنوان يک نوع فلسفي و کليت وجودي، 
مطمع نظر شاعر است، بيآن که در سخن گفتن از او به ويژگيهايي پرداخته 
شود که فرديت و جزءنگري را فرا ياد آورد: «نام انسان را فرياد ميکرديم/ و 
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شکفته ميشديم/ چنان چون آفتابگرداني/ که آفتاب را/ با دهان شکفتن/ فرياد 
ميکند»41   

او به مرگ ميانديشد، به پايان و فرجام و چونان کاهني ـ روايتگر اسطوره 
ـ از مرگ سخن ميگويد: «مرگ را ديدهام من/ در ديداري غمناک، من مرگ را 
به دست/ سودهام/ من مرگ را زيستهام/ با آوازه غمناک/ غمناک/ و به عمر/ 

سخت دراز و سخت فرساينده »42   
و هم چنان که گذشت، به ابتداي پديدة آغاز زمين، شروع حيات، عشق و 
ستيز بيامان خير و شر و عدالت دلبسته است. مفاهيمي که در حيطة اسطوره 
قرار ميگيرند و شاملو با به کارگيري دوبارة آنها هوشيارانه تلاش ميکند به 
شعرش عمق و نفوذي اساطيري ببخشد: «افسوس!/ آفتاب/ مفهوم بيدريغ 
عدالت بود و/ آنان به عدل شيفته بودند و/ اکنون/ با آفتاب گونهاي/ آنان را/ 

اينگونه/ دل/ فريفته بودند!»43   
در پايان به اختصار بايد گفت که شاملو با استفاده از عناصري چون لوح، 
فرود آمدن در معناي نازل شدن، نقش عيسايان و مريمان و آشيلها و 
اسفنديارها در جهان معاصر، اتفاق افتادن مکرر «شام آخر»ها، تکرار و 
بازآفريني حادثههاي اساطيري، با کلينگري، مطلقگويي، با صدور حکم و با 
استفاده از زبان فخيم و آرکاييک حماسي و حتي ميتوان گفت با الگو گرفتن 
از فرم و ظاهر و معماري متون اساطيري به شعرهايش رنگي از قدرت و 

استحکام اساطير ميبخشد.   
زمستان 1384  



  
  
  
  
  

19. مدرنيته در شعر شاملو  
  

ميدانيم که مدرنيته ويژگيهاي جامعه شناختي، تاريخي و فرهنگي متفاوتي 
دارد. اين مقاله به بررسي سه ويژگي «شهر و جمعيت، اومانيسم و گسست» در 

شعر شاملو ميپردازد:  
1ـ شهر و جمعيت  

به دنبال اکتشافات جغرافيايي، صنعتي و علمي، رنسانس آغاز شد و 
جريانهاي مهمي را در جامعة اروپايي شکل داد. يکي از اين جريانهاي مهم 
در زمينة اقتصاد، ظهور سرمايهداري بازرگاني بود. اين طبقه که بعدها به بورژوا 
شهرت يافت، با قرار گرفتن بين تودهها و دربار در تلاش براي بقا و کسب 
قدرت در چگونگي شکل و محتواي جوامع انساني، نقش اساسي بازي کرد. 
توليد و بازرگاني، گسترش شهرها را به همراه آورد، گسترش بوژوازي و به تبع 
آن تودهها و جمعيت، ادبيات را از دربارها و طبقات اشراف بيرون کشيد و او 
را متوجه موضوعات اساسيتري هم چون انديشه، انسان و شهر و مردم کرد.   

به اين ترتيب، بعد از انقلاب فرانسه، با شکلگيري جهان مدرن، هيچ موضوع 
و مفهومي هم چون شهر و جمعيت مورد توجه نويسندگان قرن نوزدهم قرار 
نميگيرد. در اين دوران است که جمعيت به شکل يک جمهور، در توازن قدرت 
چهره مينمايد. بورژوازي در مبارزة خود با پادشاهان، هرچند خود از اشراف 
برخاسته است، براي بهرهمندي از توليد و رسيدن به پول و قدرت بيشتر، جمعيت 
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را از روستاها به سوي شهرها هدايت ميکند تا چرخ کارخانهها بهتر و بيشتر 
بچرخد. در نتيجه، جامعهاي متشکل از لايهها و اقشار گسترده به وجود ميآيد و 
ويژگيهاي ديگر رنسانس، هم چون اومانيسم و توجه به علم و خرد و آموزش 
همگاني و مطبوعات، خواندن را به عنوان يک تبحر همگاني در دل جامعه رشد 
ميدهد. به اين ترتيب، جامعة شهري، جامعهاي که ميتواند به جاي سالنهاي 
پرزرق و برق اشراف، در خانهها، قهوهخانهها، محافل کارگري و حتي خيابانها، 
مخاطب شعر و ادبيات باشد. اکنون اين جامعه، خود به يک مشتري ادبي تبديل 
شده است و آرزو دارد چهرة او به جاي از ما بهتران، شاهان، اشراف و قهرمانان 

دور از دسترس، در شعر و قصه ترسيم شود.   
شايد ويکتور هوگو نخستين نويسندهاي بود که در آثارش و بويژه در 
عناوين آثارش، جمعيت را به عنوان مخاطب برگزيد، بينوايان و کارگران دريا. 
در فرانسه، هوگو بعد از اوژن سو، اولين کسي است که راوي ماجراها و 
بدبختيها و رنجها و شاديها و تلاشهاي مردم کوچه و بازار ميشود. گذشته 
از رمان بينوايان و کارگران دريا، او حتي در رمان «مردي که ميخنديد»، ماجرا 
را به دل اجتماع، جمعيت، مردم و پارلمان برآمده از قدرت مردم ميکشد و 
دردهاي يک انسان راکه دردهاي همه شهروندان است، فرياد ميکند. توجه به 
اين تودههاست که شايد يکي ديگر از ويژگيهاي جهان مدرن را فراهم 
ميآورد: پرولتاريا، کارگر و سوسياليزم کارگري، توصيف انگلس از جهان 

شهري عصر مدرن قابل توجه است:  
 «شهري چون لندن، جايي که آدمي ميتواند براي ساعتها پرسه زند، 
بيآن که حتي به نزديکي پايان شهر برسد، بدون مشاهدة کوچکترين نشانهاي 
از شروع مناطق باز روستايي که در حقيقت مکاني خاص است... اين تمرکز 
عظيم، اين امتزاج و تراکم سه و نيم ميليون انسان در يک نقطة واحد، نيرو و 
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توان اين سه و نيم ميليون نفر سکنه را صد برابر کرده است... ليکن آدمي فقط 
پس از مدتي ملتفت قيمتي ميشود که براي اين امر پرداخت شده است. فقط 
پس از چند روز گام زدن در پيادهروهاي خيابانهاي اصلي است که آدمي 
متوجه ميشود اين لندنيها براي خلق همة عجايب تمدن که در سراسر شهر 
آنان مشهود است، مجبور شدهاند بهترين عناصر سرشت بشري را فدا کنند و 
اين که صدها قوة خلاق که در وجود ايشان به صورت بالقوه نهفته بود، منفعل 
باقي مانده و سرکوب شدهاند... نفس جوش و خروش خيابانها واحد کيفيتي 
نفرتانگيز است... (جمعيت) چنان بسرعت از کنار هم ميگذرند که گويي 
هيچ وجه مشترکي با هم ندارند و به هيچ طريقي با يکديگر مرتبط نيستند. يگانه 
توافق آنان، توافقي خموش و ضمني است. اين که هر کس بايد از سمت راست 
پيادهرو عبور کند تا حرکت سيل جمعيت در جهت عکس را سد نکند. هيچ کس 
حتي به خود زحمت نميدهد نيم نگاهي به ديگران بيندازد. هرچه تعداد مردماني 
که در فضاي کوچک تلنبار شدهاند، بيشتر باشد، بياعتنايي خشن آنان نسبت به 
يکديگر و تمرکز خشک و سرد هر کس بر مسايل خصوصي خويش، نفرتانگيز و 

تهاجميتر ميشود. »(گروه نويسندگان، 39، 1375)   
هگل نيز از حضور جمعيت در پاريس به عنوان يک پديدة تازه متاثر ميشود و 
در نامهاي به زنش مينويسد: «وقتي از خيابانها عبور ميکنم، ظاهر مردم درست 
مثل اهالي برلن است. آنها همان لباسها را ميپوشند و چهرههايشان هم تقريبا 

همان، حالت را دارد؛ منتها در ميان جمعيتي عظيم. » (همان،40)  
مضمون شهر، جمعيت و دقت در ويژگيهاي آنها، جنبههايي از نيروهاي 
اجتماعي را آشکار ميکند. نيروهايي سرشار از قدرت و ژرفايي پنهاني که 
ميتوانند به صورتي ظريف و در عين حال عميق به تحولات و دگرگونيهاي 
جامعة انساني و به تبع آن، بر چگونگي آفرينشهاي هنري و ادبي تاثير بگذارند. 
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بيهوده نيست که پيشکسوتان، شاعران، نويسندگان و انديشمندان جهان مدرن چون 
بودلر، هوگو، آلن پو، مارکس، انگلس و... به آن توجه نشان دادهاند.   

در ايران، پس از انقلاب مشروطيت که بشدت تحت تاثير انقلاب فرانسه و 
بادهايي است که از بنيانهاي فکري مدرنيزم غربي ميوزد و بازيهاي رسمي 
و علني دولتهاي استعمارگر غربي چون انگليس و روسيه قرار دارد، سرانجام 
رضاخان در سال 1305 با رأي مجلس مؤسسان به تخت شاهي ميرسد و به 
اينسان سلطنت پهلوي بر سر کار ميآيد. رضا شاه در ادامة خواستهاي 
انقلابي مردم، به تقليد از کشورهاي غربي و هماهنگ با برنامة نوسازي که در 
بسياري از کشورهاي هم جوار در حال اجرا بود، به صنعتي کردن کشور و 
نوسازي در عرصههاي مختلف اقتصادي، اجتماعي و فرهنگي پرداخت. بديهي 
بود که کشورهاي غربي از جمله انگليس، در مديريت و هدايت اين نوسازي 
نقش اساسي داشتند. هرچه بود، ايجاد جاده، راهآهن، کارخانهها، مدارس غير 
ديني، دانشگاه، اعزام دانشجو به اروپا، تغيير تقويم از قمري به شمسي، تغيير 
لباس مردان و کشف حجاب زنان، ايجاد نظام وظيفه اجباري، ورود کالاهاي 
خارجي، گسترش تحقيقات ادبي و تاريخي، تأسيس فرهنگستان زبان، تأمين 
امنيت جاني و مالي، زمينههاي گسترش شهرنشيني و پيدايش جمعيتهاي 
مخاطب فرهنگ و هنر و انديشه را فراهم ساخت. هرچند استبداد رضاخاني تا 
شهريور 1320 انديشه را ممنوع کرد، اما تلاش او در به وجود آوردن مظاهر 
مدرنيته در ايران بيثمر نبود و درست در نتيجة سياستهاي پهلويها بود که 

تهران امروز به يکي از کلانشهرهاي بزرگ دنيا تبديل شده است.   
هرچند آغاز تحول و توجه اساسي به مدرنيزم در شعر ما با نيما آغاز 
ميشود، اما توجه به شهر به عنوان يک پديدة معاصر، بيش از همه در شعر 

شاملو خود را نشان ميدهد.   
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نخستين بار به اين مضمون در اولين شعر از اولين کتاب مدرن شاملو، يعني 
قطعنامه بر ميخوريم:  

«دوست داشتن بلوغ شهر  
و عشقش   

دوست داشتن ساية ديوار تابستان   
و زانوهاي بيکاري در بغل»   

 (شاملو، 48 ،1364)   
«دوست داشتن کارگاه قالي بافي  

زمزمة خاموش رنگها  
تپش خون پشم در رگهاي گره  

و جانهاي نازنين انگشت  
که پامال ميشوند»  

 (همان، 50)   
«دوست داشتن زنان پياده رو  

خانهشان  
عشقشان  
شرمشان»  

 (همان، 51)   
تکيه اساسي بر روي واژة شما به عنوان جمعيت مخاطب شهر در «سرود 

مردي که خودش را کشته است» ، دومين شعر مجموعة قطعنامه:   
«نام مرا داشت  

و هيچ کس همچون او به من نزديک نبود  
و مرا بيگانه کرد با شما  
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با شما که حسرت نان  
پا ميکوبد در هر رگ بي تاب تان»  

 (همان، 58)   
شاعر در ادامة شعر به خود ميرسد و به جمعيت:  

«و اکنون اين منم  
پرستندة شما  

اي خداوند اساطير من!  
اکنون اين منم، اي سرهاي نابسامان  

نغمه پرداز سرود و دواتان  
اکنون اين منم  

من  
بستري، تخت خواب بيخوابي شما  

و شماييد،   
شما  

رقاص شعلهاي بر فانوس آرزوي من  
اکنون اين منم  

و شما»  
 (همان، 65- 64)   

در ادامه شاعر با مرور بر نام بعضي از شهرها، چون اصفهان، آبادان، بندر 
معشور، آغاجاري، از جمعيت مردم، کارگران، بيکاران و فقيران ياد ميکند و با 
کشتن اجنبي خويشتناش در احتضاري طولاني و قرار دادن آن در تابوت 
«آهنگهاي فراموش شده» نگاه خودش را به امروز و فردا هم سو با مدرنيته و 
پديدارهاي آن اعلام ميکند و به اين سان مرگ سنت در خويشتن و خويشتن 
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سنتياش را که با آهنگهاي فراموش شده، فراموش ميشود، جار ميزند.   
او در يک چرخش اساسي که در قسمت دوم مقاله تحت عنوان «گسست» 
از آن ياد خواهم کرد، چنان به خويشتن سنتياش که از آن به عنوان خويشتن 
اجنبي ياد ميکند پشت پا ميزند و چنان به سوي جهان مدرن و آثار و تبعات 
آن آغوش ميگشايد که در هنگام کشتن بعد اولية وجودش نه به او آب 
ميدهد و نه حتي دعايي ميخواند. اين که روي اين دو کلمه تاکيد ميکنم، 
ميتواند نمادهايي اساسي در گرهگشايي از نگاه و ديد شاملو باشد و البته در 

قسمت دوم مقاله تحت عنوان «گسست» از آن ياد خواهم کرد.   
شاملو در آخرين شعر اين مجموعة چهار سرودي قطعنامه، دوباره از يک 

شهر ميگويد و از جمعيت:  
«در طلب آبادان  

... و حماسة توفاني شعرش را آغاز کرد  
با سه دهان، صد دهان، هزار دهان  

با سيصد هزار دهان  
با قافية خون،   

با کلمة انسان، کلمة حرکت، کلمة شتاب   
فردا»                  (همان، 78)   با مارش

او در سرودة «شعري که زندگي است»، شعر را حربة خلق ميداند و شاعر 
را شاخهاي از جنگل خلق. در شعر او شاعر با لبان مردم لبخند ميزند، لباس 
خوب ميپوشد، کفش واکس زده به پا ميکند و در شلوغترين نقطههاي شهر، 

در ميان عابران خيابانها به دنبال وزن و قافية شعرش ميگردد:  
«همراه من بياييد هم شهري عزيز!  

در به در  
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همه جا سر کشيدهام»       (شاملو،91)  
او در يک ديالوگ کوتاه به شهروندي که برگزيده است، توضيح ميدهد:  

« تامل بکن رفيق،   
وزن و لغات و قافيهها را   

هميشه من  
در کوچه جستهام،   

آحاد شعر من، همة افراد مردمند.   
از «زندگي» که بيشتر «مضمون قطعه» است.   

تا «لفظ» و «وزن» و «قافيه شعر» جمله را من در ميان مردم ميجويم...»   
 (همان، 92)   

به يقين خوانندة عزيز به مظاهر زندگي مدرن شهري در اين شعر توجه 
دارد؛ کفشهاي واکس زده، لباس خوب، شلوغترين نقطههاي شهر، عابران 
خيابانها، هم شهري و شهروند بودن، گستردگي و بزرگي شهر که بايد سه روز 
در آن پيدرپي با دربهدري دنبال خلق گشت... کوچهها، مردم و زندگي جاري 

در آن، آن گاه شاعر در ادامة سروده فرياد ميزند:  
او شعر مينويسد  

يعني  
او دست مينهد به جراحات شهر پير  

يعني  
او قصه ميکند  

به شب از صبح دلپذير  
او شعر مينويسد  

يعني  
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او دردهاي شعر و ديارش را فرياد ميکند...                       (همان، 96)  
شاملو گاهي شعرش را با شهر و توجه به شهر آغاز ميکند:  

 «در تمام شب چراغي نيست  
در تمام شهر  

فرياد»      (همان، 111)   نيست يک
شاملو حتي در شعرهايي که با الهام از افسانهها و فولکلور با زبان محلي 

ميسرايد، از شهر غافل نميشود:  
نمي ترسين پريا؟  

نمي ياين به شهر ما؟  
شهر ما صداش مياد  

صداي زنجيراش مياد  
... امشب تو شهر چراغونه  

خونة ديبا داغونه  
مردم ده مهمونمان   

با دامب و دومب به شهر ميان  
داريه و دومبک ميزنن...   

هاي ميکشن، هوي ميکشن:  
- شهر جاي ما شد  

- اگه تا زوده بلن شين  
سوار اسب من شين  

ميرسيم به شه مردم، ببينين صداش مياد،   
جينگ و جينگ ريختن زنجير بردهاش مياد  

... عوضش تو شهر ما... [آخر نميدونين پريا]  
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در برجا واميشن، برده دارا رسوا ميشن  
غلوما آزاد ميشن، ويرونهها آباد ميشن  

هر کس که غصه داره  
غمشو زمين ميذاره  
قالي ميشن حصيرا  

اسيرا          (همان، 167- 174)   آزاد ميشن
بدون شک، شهر در شکل امروز آن پديدهاي مدرن است که انسان معاصر 
را در دامن خود جمع کرده است تا بستري براي زندگي و سعادتهاي او 
باشد، اما همين جمعيت در بستر شهر، با مشکلات تازهاي مواجه شده است؛ 
حکومت، قانون، عدالت، کار، توليد، توزيع ثروت، عشق، جنايت و به طور 
کلي انسان، رنج و تنهايي؛ البته اين مقاله را فرصت بررسي جزييات شهرنشيني 
و مشکلات انسان امروز و اراية ردپايي از آنها در شهر شاملو نيست، اين 
جانب فقط ميخواهم به جمعيت و گسترش شهر به عنوان يکي از مظاهر 
مدرنيته و توجه شاملو به آن اشاره داشته باشم و هم چنان که به ناچار در 
بعضي از نمونهها نمايان است، ميتوان نشانههايي از ويژگيهاي ديگر جهان 

مدرن انسان امروز را در داخل همين شعرها ملاحظه کرد.   
براي مثال، در شعر به تو سلام ميکنم، نگاه شاملو به اضطرابها، ترديدها 

و غلغلههاي جهان شهري به وضوح ديده ميشود:  
«به تو سلام ميکنم، کنار تو مينشينم  

و در خلوت تو شهر بزرگ من بنا ميشود  
 ...  

بي تو خاموشم  
شهري در شبم  



مدرنيته در شعر شاملو   □   453  
 

تو طلوع ميکني  
من گرمايت را از دور ميچشم و شهر من بيدار ميشود  

با غلغلهها، ترديدها. تلاشها و غلغلة مردد تلاشهايش»   
 (همان، 203)   
شهر او در عشق، در به هم پيوستن انسانهاست که به حرکت در ميآيد و 
به گرما و نشاط ميرسد. در واقع بايد گفت اين همان انرژي و نيروي پنهان 
جمعيت است که انگلس از آن حرف ميزند و مارکس با تعريف طبقهاي به نام 
پرولتاريا، تلاش ميکند به آن سمت و سويي خاص بدهد؛ البته نگرش اين 

گونه به جمعيت در جاي جاي شعر شاملو موج ميزند:  
«... من با انسان در ابديتي پر ستاره گام ميزنم،   

در خانة زني که گريست  
در گاهواره کودکي لبخند ميزد  

آدمها هم تلاش حقيقتند  
آدمها هم زاد ابديتند   

من با ابديت بيگانه نيستم   
زندگي از زير سنگچين ديوارهاي زندان بدي سرود ميخواند  
 در چشم عروسکهاي مسخ، شب چراغ گرايشي تابانده است  

 شهر من رقص کوچههايش را باز مييابد  
 هيچ کجا هيچ زمان فرياد زندگي بيجواب نمانده است   

به صداهاي دور گوش ميدهم  
 از دور به صداي من گوش ميدهند، من زندهام   

فرياد من بيجواب نيست،   
قلب خوب تو جواب فرياد من است»                  (همان، 210- 209)  
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او در شعر «براي شما که عشقتان زندگي است» (از مجموعة هواي تازه، ص 
242) با تأکيد بر واژة شما، از جمعيت سخن ميگويد، از جمعيتي که عشق و مرگ 
و مردان و تاريخ و فتح و شکست را در بطن خود پرورانده است. (همان، 242) 
شعر «آواز شبانه براي کوچهها» باز سخن از شهر و جمعيت و شلوغي دارد. 
(همان، 253) و در شعر «حرف آخر» شهر با همة شلوغي و مردماش حتي با 

قمارخانهها، قصابيها و محلههاي گوناگون اش تصوير ميشود. (همان، 311)   
در شعر «بر سنگفرش» ، از «باغ آينه» او مردم شهر را فرياد ميزند تا از 
پشت شيشهها به خيابان نظر کنند و خون را به سنگفرش ببينند. (شاملو، 38، 
1363) و در شعر «کيفر»، شهر و انسانهاي شهر که بيگانه از خويش و 
همسايه، هر يک به جنايتي در سلولي از زندان بزرگ محبوسند، ترسيم 
ميشود. مردي زنش را کشته است و مردي نان فرزندان خود را به خون سر 
نان فروش دندان گردي آغشته است. مردي از ديواري بالا رفته است. کساني 
دندان طلاي مردهاي را شکستهاند. اما شاعر، نه راه بر کسي بسته است و نه 
مرد رباخواري را کشته است و نه از ديواري بالا رفته است. در اين شهر هستند 
کساني که مردار زنان را دوست ميدارند، اما شاعر به دنبال رهايي است و به 

همين گناه در بند است. (همان، 43)   
نگاه عميق شاعر به شهر و شناخت مشکلات جهان معاصر که در شهر دور 
هم جمع شدهاند، حاکي از توجه شاعر به مدرنيزاسيون و تبعات آن است. در 
شعر «کوچه» از باغ آينه از دهليز به ديوار، از ديوار به خانه و از خانه به مردم و 

سرانجام به شهر شطرنجي ميرسيم. (همان، 100)   
و سرانجام در کتاب باغ آينه، شعري عنوان «شهر سرد» را مييابد. (همان، 
115) او در اولين سروده «ترانههاي کوچک غربت» در شعر «بچههاي اعماق» 
از کودکاني حرف ميزند که در شهر بيخيابان، در شبکة مورگي پس کوچه و 
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بن بست، آغشتة دود کوره و قاچاق و زرد زخم، با قاب و تير و کمان کودکي، 
در باتلاق تقدير با دشنام پدران و نفرين مادران بيحوصله ميبالند. سرانجام 
براي اختصار بايد از شعرهايي نام ببريم که مضمون شهر و جمعيت در آنها 
به چشم ميخورد: شعر «رستگاران» از مجموعة «شکفتن در مه» ، «سه سرود 
براي آفتاب» و «مجلة کوچک» از مجموعة «ققنوس در باران» ، «روزنامة 
انقلابي» و «ميان کتابها گشتم» و «در بيمارستان» از مجموعة «مدايح بيصله» 

و سرود چهارم از مجموعة «آيدا درخت و خنجر و خاطره» .   
2- اومانيسم  

 «سولنيه»، نگارندة تاريخ ادبيات فرانسه در قرون وسطي و رنسانس، دربارة 
اومانيسم ميگويد: «مقصود از اومانيسم جريان تحقيقاتي بود که مطالعه و شرح 

دقيق متون قديم را مورد توجه خاص قرار ميداد.»  (سولينه،187،1357)   
اومانيسم به دنبال اختراع و گسترش فن چاپ ظهور کرد. اومانيسم يک 
سري عقايد افراطي و انقلابي نبود. بلکه در اوايل کار ـ قرن پانزده ميلادي- به 
عنوان مکمل و متمم الهيات مسيحي تلقي ميشد. اين گونه که اومانيستها در 
کنار علوم مذهبي و حفظ و نگهداري آن، مطالعة ادبيات قديم را نيز بر آن 
ميافزودند تا بيآن که در مسلميات و يقينيات آن علوم دخل و تصرفي کرده 
باشند، در صورت و ظاهر به کمک ادبيات، لطف و ظرافتي به آن ببخشند. 
همين اهتمام در مراجعه به متون اصلي، منجر به آن شد که شروح و تفاسير و 
حواشي قرون وسطي از اعتبار و رونق بيفتد. هم چنين احتياط و دقتي که 
دربارة الفاظ و ظواهر کتب اعمال ميشد، ناچار به معاني و مضامين آن نيز 
سرايت کرد و در آن نيز اثر خود را بخشيد. بتدريج مطالعة متون کلاسيک 
رواجي خاص يافت. بعضي از دانشمندان ايتاليا به شرح و تفصيل کتب ويرژيل 
پرداختند. فنون بلاغت و شعر و ادب قديم، در تعليماتي به نام ادبيات بشري، 
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هنر بشري بر برنامة تعاليم مذهبي افزوده شد و به همين دليل، اين جريان را 
نهضت بشري و اومانيسم ناميدند. زيرا در مقابل تعاليم جاري که ديني الهي 

بود، به ادبيات و فنون بشري و انساني ميپرداخت.   
توجه به شرح دقيق متون قديمي، بتدريج تا شرح آثار ارسطو و کتاب 
مقدس پيش رفت. «ژاک لوفوردتاپل» با اين توجه به شرح از اصل انجيل نشان 
داد که تجرد رهبانان و روزه و پرهيز و بسياري از آداب کشيشان مبتني بر 
تعاليم خاص انجيل نيست. رفته رفته قدرت و اعتبار سوربن به عنوان مدرسة 
الهيات پاريس از طرف اومانيستها، در معرض تهديد واقع شد؛ چرا که 
اومانيسم قلمرو الهيات را محدود ميکرد، حکمت دورة شرک قدما را ميستود، 
تحقيق و تجربة شخصي را ترويج ميداد و بالاخره عقايد متداول را به وسيلة 
انتقاد و تحقيق متون، مورد جرح و نقض قرار ميداد. بتدريج اومانيسم با غلبه 
بر دربار، توانست نظر فرانسواي اول را به اهداف و فعاليتهايش جلب کند و 
به اين ترتيب، به کمک و تشويق دربار آثار گزنفون، هومر، پلوتارک و در يک 

کلمه يونان قديم به فرانسه ترجمه شدند.   
اومانيزم که در صدد بود اعمال و آداب مذهبي را نيزـ مانند متون- تصفيه 
کند و ايمان را با علم تطبيق دهد، با اعتراض و مخالفت سوربن روبهرو شد. 
دسيسههايي که شب نامههايي را عليه دربار پاپ به چاپ رسانده و پخش کرده 
بودند، موجبات آشوبهايي چند شد و از جمله بيست تن از لوتريها 
(طرفداران اصلاح مذهب) را طعمة حريق کرد و اين گونه بين اومانيستها و 
نهضت اصلاحات ديني تفرقه افتاد و اومانيستها که طرفداران تحقيق و تجربة 
بيقيد و شرط بودند، بتديج از مذهب دور افتادند و سرانجام عدهاي از آنها به 
الحاد گرويدند. به اين ترتيب، نهضت اومانيسم با مطرح کردن آثار انسان در 
برابر کتاب مقدس آغاز شد و سرانجام با معرفي يونان باستان به جهان فرهنگ 
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و ادب آن روز، با اعتقاد به قدرت انسان و حق بهرهمندي وي از حيات دنيوي 
و تحصيل و مداقه در انسانيات به آزادي و شکوفايي فکري او بهاي خاصي 
داد. «اومانيزم در نظر رابله، عبارت بود از غور و تدقيق در آثار اخلاقي و علمي 
قدما و کشف افکار آنان، بويژه آثار پلوتارک، بقراط و جالينوس. در نظر رنسار 
عبارت بود از قرائت اشعار شعراي باستان... در نظر مونتني عبارت بود از 
قرائت و تجزيه و تحليل آثار مورخان قديم و علماي علم و اخلاق دوران 

باستان و تفکر و نقادي دربارة آنها. » (مشکورزاده، 132،1377)   
آنچه که در همة اين نقل قولها جلب توجه ميکند، داشتن روح تدقيق، 
تحقيق، نقادي و تفکر است؛ صفتي که از خردورزي برميخاست و انسان را در 
برابر همة شؤون هستي خود و پيرامونش مسؤول ميشناخت و همين 
مسؤوليت خردمندي بود که او را از تمام مظاهر طبيعت بالاتر قرار ميداد که 
در نهايت به برتري انسان و شخصيت ممتاز او در برابر هستي اطلاق شد و به 
عنوان يکي از ويژگيهاي جهان مدرن، توجه به انسان و حقوق او را بر پيشاني 
فرهنگ بشري نشاند. به اين معنا يکي از حضايض شعر شاملو، توجه و اعتناي 

وافر او به عظمت و شخصيت والاي انسان است:  
«من آن خاکستر سردم که در من   

شعلة همة عصيانهاست  
من آن درياي آرامم که در من  

فرياد همة توفانهاست،   
من آن سرداب تاريکم که در من  

آتش همة ايمانهاست»            (هواي تازه، 140)  
او در شعر «ديگر تنها نيستم» از کبوتري خبر ميدهد که با آواز روشني 

سخن ميگويد و از انسان که ربالنوع همة خداهاست.  (همان، 208)   
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هم چنين در شعر «از عموهايت» از انسان به عنوان يک دنيا ياد ميکند:  
 «... نه به خاطر ديوارها ـ به خاطر يک چپر  

نه به خاطر همة انسانها ـ به خاطر نوزاد دشمنش شايد  
نه به خاطر دنيا ـ به خاطر خانة تو  

به خاطر يقين کوچکت  
که انسان دنيايي است...»   

 (همان، 232)   
شاملو در شعر «چلچلي» از مجموعة «ققنوس در باران» به خود افتخار 

ميکند که انسان ـ مقام انسان را- را رعايت کرده است:  
«با اين همه اي قلب دربهدر!-  

از ياد مبر  
که ما  ـ من و تو-  

عشق را رعايت کردهايم،   
از ياد مبر  

که ما ـ من و تو-  
انسان را   

رعايت کردهايم،   
خود اگر شاهکار خدا بود  

يا نبود»  
 (شاملو، 33)   

هم چنين در شعر «حماسه» از مجموعة لحظهها و هميشه، مقام انسان را تا 
مقام خدايي بالا ميکشد:  

«انسان خداست  
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حرف من اين است  
گر کفر يا حقيقت محض است اين سخن  

انسان خداست  
آري  

اين است حرف من»  
 (شاملو، 72)   

انسان در شعر او به ياري عشق ميتواند با تقدير خويش پنجه در پنجه 
بيفکند و بستيزد:  

«... و نيک مهر تو!  
نبرد افزاري  

تا با تقدير خويش پنجه در پنجه کنم...»   
 (شاملو، 78)   

سرانجام بايد از شعر شمارة شش مجموعة آيدا، درخت و خنجر و خاطره 
ياد کرد که در آن شاعر، نام انسان را فرياد ميزند و شکفته ميشود. چونان 

آفتابگرداني که آفتاب را فرياد کرده باشد.   
3- گسست  

مدرنيته را خواه برآمده از رنسانس تا پيدايش انقلاب فرانسه بدانيم، خواه 
از آغاز صنعتي شدن جوامع اروپايي، پيدايش توليد سرمايهداري و گسترش 
توليد کالايي و خواه سدة بيستم، مشخصة اصلي آن، پيروزي خرد انساني بر 
باورهاي سنتي بود؛ باورهاي اسطورهاي، ديني، اخلاقي، فلسفي. پيشاهنگان 
عصر روشنگري و خردورزي، کساني چون رابله و مونتني و به دنبال آنها، 
مونتيسکو، ولتر، ديدرو و روسو که  بيش و کم در تقابل با تقدس نيروهاي 
متعالي به سود انسان خاکي از ضرورت خردباوري و درک اعتبار قوانين 
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زندگي زميني ياد ميکردند. آنها در نوشتههايشان، سنتها، نهادها و نيروهاي 
کهنه و قديمي جامعه ـ بويژه در سازمان کليسا- را به انتقاد و به دست بررسي 

دوبارة خردمندان ميسپردند.   
در نظريات و آموزش فيلسوفان رنسانس، انسان با طبيعت يکي ميشد. جهان و 
تاريخ انساني معناي دنياي متعالي را مييافت. هرگونه نيروي معنوي بيرون ساحت 
خرد آدمي، نخست بياعتبار ميشد تا بعد يکسره مورد انکار قرار گيرد و اين خرد 
باوري و گريز و گسست از پيشينة فرهنگي و تايخي انسان تا به اين جا پيش رفت 

که نيچه از آن موقعيت در جملهاي تکان دهنده پرده برداشت.   
 «اما زرتشت چون تنها شد، با دل خود چنين گفت: بعيد نيست اين قديس 
پير، در جنگل اش هنوز چيزي از آن نشنيده است که خدا مرده است.» 

(احمدي،1383،7)  
پيش از آن که به معناي جملة زرتشت بپردازيم، بهتر است در واقعيت «الحاد 
انسان مدرن» درنگ کنيم. الحاد انسان مدرن دو شکل و دو روند تاريخي دارد. اول، 
انسان بيخداي آکادميک که مظهر الحاد اشرافي قرن هفدهم و هجدهم است. 
 محرک الحاد چين انساني، خواست او بود، مبني بر اين که جهان، طبيعت، انسان، 
تاريخ و جامعه را بدون خدا بفهمد و تبيين کند که البته اين خواسته، از همان 
روزهاي ابتدايي آغاز رنسانس، با نگرش تجربي به جهان و پيدايش اومانيسم و 
عصر روشنگري و انديشمندان آن پيش ميآيد و شايد بتوان گفت که موضع طبيعي 
و منطقي انسان اروپايي است در برابر نگرش و تسلط و سياستهاي بستة کليسا.   

دوم، انسان بيخداي بازار که مظهر الحاد سرمايهداري قرن نوزدهم است. 
محرک الحاد او صرفا اين بود که ميخواست بدون خدا به رفاه و سعادت 
دنيوي دست يابد. بديهي است که در الحاد اشرافي قرن روشنگري، عامل 
سياست که سلطنت را در زير چتر کليسا ميديد و مبارزه با سلطنت، امتيازات 
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اشراف و ثروت مالکان بزرگ که ارتباط تنگاتنگي با نظام کليسا داشتند، نقش 
اساسي داشت. علاوه بر آن، نهضت اصلاح دين لوتري و در کنار آن، حرکت 
اومانيسم و فهم کج سوربن از آن، خردمندان نوگرا را متوجه اين مساله کرد که 
شايد بتوان قلمرو عقل و ايمان را از هم جدا دانست. دومين عامل که راه را بر 
الحاد هموار ميکرد، پذيرش فلسفة ارسطويي در تقابل با سنت آگوستيني بود، 
براساس مادهگرايي صوري ارسطو. نظام جهان، ترکيبي از ماده و صورت بود که 
بيرون از نظام الهي قرار داشت؛ هرچند نشان دهنده خدا بود، اما در بردارندة آن 
نبود و از آن جا که اين نظام مقدس نبود، جستوجو براي پيبردن به رازهايش 

کفرآميز و حرام تلقي نميشد و ارزش آن صرفا در همين خصوصيت نهفته بود.   
نظام فلسفي جديد، شيوهاي از تحقيق علمي و فلسفي را تصويب و تاييد 
ميکرد که صرفا با تجربه آغاز ميشد و به اين ترتيب، يک راه و روش براي 
رسيدن به حقيقت و يک ميزان براي يقين باقي ميماند و حقيقت چيزي نبود 

جز حقيقت عقلي آن هم در شکل علمي و تجربي آن.   
سومين عامل، مسالة بحثانگيز خلقت در قرون وسطي بود. مشکل در اين 
بود که چگونه نامتناهي و متناهي، واجب و ممکن، سرمدي و زمانمند، مطلق و 
نسبي، ميتوانستند هر دو موجود و منشاء اثر باشند، بدون شک پاسخ عقلاني و 
استدلال به اين پرسشها نبود که الحاد را در عصر مدرنيته به ارمغان آورد، 
بلکه تصميمهاي سرنوشتساز آکادمي و انسان عصر روشنگري بود که چنين 
رنگي را با مدرنيته همراه کرد. او تحت شرايط جامعه شناختي و روان شناختي 
خاصي که در آن موقعيت بود، تصميم گرفته بود بين خدا و جهان جدايي 
بيندازد و اين کار را براساس يک تصميم انجام ميداد نه براساس برهان و 
فلسفه. يکي از عوامل مهم در اين تصميم انسان رنسانسي اين بود که اساسا در 
تبيين شناخت جهان، براي فهم و تبيين جهان، هيچ احتياجي به خدا احساس 
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نميکرد و براحتي نتيجه ميگرفت پس خدايي وجود ندارد. ماهيت اين جنبه از 
تفکر جديد را ميتوان در گفتوگوي اخترشناس بزرگ لاپلاس و ناپلئون ديد. 
وقتي لاپلاس نسخهاي از کتاب تاريخ سازش به نام «تبيين نظام جهان» را در 
همان سال انتشار، يعني 1796 به ناپلئون ميدهد، ناپلئون ضمن تحسين او 
ميگويد: «اين تبيين از جهان شايان ستايش است، اما در اين کتاب ذکري از 
خدا به ميان نيامده است.» ... لاپلاس جواب ميدهد: «من به اين فرضيه 

احتياجي نداشتم.»  (گروه نويسندگان، 410،1377)   
الحاد بازار و سرمايهداي نيز از همين زمينة «احتياج» برميخاست. از نظر 
سرمايهداران، واقعيتهاي اقتصادي تنها واقعيتهاي زندگي بود. آنها معتقد 
بودند که آنچه براي کسب و کار اهميت دارد، صرفا کسب و کار است و خدا 
هيچ ارتباطي با کسب و کار ندارد. براي موفقيت در امور اقتصادي که تنها امور 
مهم هستند، نيازي به خدا نبود. اين نوع از الحاد راه را براي الحاد بعدي يعني 
الحاد کارگري يا به تعبير پاپ پيوس يازدهم ارتداد تودهها باز کرد. الحاد آنان 
ناشي از بيتفاوتي بود. اين الحاد در قرن نوزدهم از الحاد پيشين 

سرنوشتسازتر بود، زيرا مارکسيسم از بطن آن سر برآورد. (همان، 411)   
با اقرار به اين که بريدن از آسمان و روي آوردن به زمين از ويژگيهاي 
اساسي مدرنيته بود، بايد گفت که نيچه در اين جملة تکاندهندة خود درصدد 
بيان چيز ديگري است «و آن اين دعوي است که عصر حاضر، نمايانگر 
ناپذير از گذشته است و نه مرحلهاي بعدي در توسعة  گسستي کامل و چاره
پيوسته (عصر گذشته) که با آن اساسا ارتباط دروني داشت. اغلب گمان ميرود 
که اين گسست چنان کامل است که هيچ يک از مفروضات ارزشمند 
فرهنگهاي مختلف قبلي، ديگر به طور موجد (يا حتي به طور عملي) قابل 
اتکا نيست؛ حتي محض نمونه، مفروضات ظاهرا سادهاي که منجر به کتاب و 
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متن با ادبيات ناميدن چيزي شد، برترين ارزشها خودشان را بيارج کردهاند. 
عصر حاضر فقط به هيچ متکي است. » (همان، 186)   

آن گونه که از شارحان سخن نيچه بر ميآيد، تمام تلاش نيچه در گفتاري 
از اين دست، تبيين کنندة اين دعوي است که مرحلهاي مدرنيستي در تاريخ 
وجود دارد که مبين گسستي تاريخي است که تنها از روي جهل و يا خام 
انديشي قابل اجتناب است. او هم چنين ميکوشد تا بفهمد که اتکا نکردن به 

ارزشهاي ماقبل مدرنيستي به چه معناست و چه عواقبي دارد؟  
او در تبيين اين انديشه با عبور از تبارشناسي اخلاق انسان غربي و با 
تشريح موقعيت تاريخي نيک و بد، در فرهنگ غربي، به اين نتيجه ميرسد که 
اخلاقي که بر فرهنگ غربي سلطه داشته است، اخلاق بزرگي است؛ زاده از 

کين يا بيزاري نسبت به آنچه وجودي تحمل ناپذير محسوب ميشود.   
اين اخلاق از حيث روانشناختي، از طريق ساز و کار احساس گناه، عمل 
ميکند و آرمان زاهدانهاي را بالا ميبرد که توجيه ناپذير است و از اين رو 
ناگزير از تباهي و منجر به نيست انگاري است: «شورش بردگان در قلمرو 
اخلاق وقتي شروع ميشود که بيزاري خود، نيرويي آفريننده ميشود و 
ارزشها از آن زاده ميشود. بيزاري طبايعي که از واکنش حقيقي، يعني واکنش 
از طريق عمل و کردار محروم شدهاند و به جبران اين محروميت، خود را با 

انتقامي خيالي راضي ميکنند.» (همان، 201)   
نيچه به دنبال اين بحث، غريزة کسب قدرت و انتقام جويي و رستن انسان 
از کين را مطرح ميکند: «زيرا رستن انسان از کين (انتقام جويي) پلي است به 

برترين اميدهاي من و رنگين کماني از پس توفانهاي دراز.» (همان، 206)   
هايدگر در توضيح اين مطلب خاطرنشان ميکند که نيچه در زرتشت، 
موضوع حقيقي اين گونه بيزاري را مشخص ميکند. اين بيزاري فقط متوجه 
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اربابان و قدرتمندان نيست. نيچه در «دربارة نجات» مينويسد: «آري انتقام تنها 
همين است و همين؛ دشمني اراده با زمان و چنان بود آن.» (همان)   

به اين ترتيب،هايدگر نتيجه ميگيرد که نيست انگاري براي نيچه، يک 
واقعيت عميق تاريخي است. جهان موجود، عصر مدرنيته، عصري است که با 
گسستن يکپارچه از تاريخ و سنت با اعلام مرگ خدا، «مدعي چيزي بسيار 
فراتر از پايان دين است، اعلام ناممکن بودن تاريخي اين امر است که ذهن 
بشري يا سوژه بتواند دگرباره هر ارزشي را بر زمان تحميل کند. وجدان، شهود 
اخلاقي، اعتقاد به پيشرفت يا انسانيت، سعادت بيش ترين شمار مردمان يا حتي 

ايمان به خود تمدن (همگي ارزشهايي) مردهاند. » (همان، 207)   
پس بنابراين جملة «خدا مرده است» در زبان نيچه يک استعاره است. 
استعارهاي با تأويلهاي متفاوت که نزديکترين تأويل آن، اين است که جهان 
با مدرنيزم در مرحلهاي قرار گرفته است که در آن، همة سنتها مردهاند، از 
دست رفتهاند و اين درست همان چيزي است که در اين گسست اجباري، در 
دل شهرهاي بزرگ تمدن جديد عصر مدرنيته اتفاق افتاده است. خدا که 
ميتوانست سمبل همة ارزشها باشد، مرده است يا بهتر بگوييم ارزشها که در 
نهايت تکيه گاهي جز خدا نداشتند، مردهاند. يا کاملتر بگوييم سنت با همة 
ارزشهايش در گذشتهاي گسسته گم شده است و بشر در جهان مدرن با 
مسايلي نو در چالش است. بدون شک، طنين اين جمله نيچه، چه به معناي 
الحادي آن و چه به معناي جامعهشناختي و تبارشناسي جريانهاي فرهنگي 
انسان، بيش از همه در شعر شاملو خود را نشان ميدهد. او در هواي تازه در 

شعر «آواز شبانه براي کوچهها» مينويسد:  
«من براي روسپيان و برهنگان مينويسم  

براي معلولين و  
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خاکستر نشينان  
براي آنها که بر خاک سرد اميدوارند  

و براي آنان که ديگر به آسمان  
اميد ندارند  

 (شاملو، 258)   
شاملو در «غزل آخرين انزوا» به صراحت فرياد ميزند:  

آيا انسان معجزهاي نيست؟  
انسان... شيطاني که خدا را به زير آورد،   

جهان را به بند کشيد،   
و زندانها را در هم شکست،   

کوهها را دريد، درياها را شکست، آتشها را نوشيد، و آبها را خاکستر کرد!»  
 (همان، 290)   
بيآن که اصراري داشته باشم، صميمانه ميپرسم آيا در اين سطرها، سير 
انقلابي انسان غربي، از رنسانس تا عصر مدرن را نميبينيم؟ تلاشهايي که 
کرده است، در شناخت و سلطه بر جهان، رنجهايي که کشيده است و بحرانها 

و انقلابهايي را که پشت سر گذاشته است...   
شاعر در غزل بزرگ، به صراحت ستيز خود را با همة سنتها و قدرتهاي 

کلاسيک (در شعر خدايان) اعلام ميکند:  
«ميان همة اين انسانها که دوست داشته ام  

ميان همة آن خدايان که تحقير کردهام  
کدام يک آيا از من انتقام باز ميستاند؟»  

 (همان، 306)   
او در شعر «خطابة انسان در اميد» انسان بريده از آسمان را با ولايت 
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والايش برخاک نماز ميبرد:  
«... زيستن  

و ولايت والاي انسان برخاک را  
نماز بردن  

زيستن و معجزه کردن...»   
(شاملو، 36، 1359)   

او در شعر عقوبت، از خدا به معنايي پوک ياد ميکند و با تکيه بر خاک به 
هستي خود اميد ميبندد:  

«... در انتهاي زمين کومه اي هست،   
آن جا که   

پا در جايي خاک  
هم چون رقص سراب  

بر فريب عطش تکيه ميکند  
در مفصل انسان و خدا  

آري در مفصل خاک و پوکم کومه اي نااستوار است،   
و يادي که بر لجّة تاريک ميگذرد  

بر ايوان بيرونق سردم  
جاروب ميکشد...»   

 (شاملو، 18، 1349)   
در شعر «جهان را که آفريد»، انسان را به جاي خالق مينشاند و تواناييهاي 

او را ميستايد:  
 «- جهان را که آفريد؟  

جهان را؟  
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من آفريدم!  
به جز آن که چون مناش انگشتان معجزهگر باشد  

که را توان آفرينش اين هست؟  
 (شاملو، 38، 1379)   

در شعر «پس آن گاه زمين به سخن درآمد... »   
زمين بندگي انسان در برابر خداوند را به گلايه عنوان ميکند و انسان 
انديشناک، خسته و شرمسار به ناله در ميآيد: «- ميدانستي که منات عاشقانه 
دوست ميدارم (زمين به پاسخ گفت) ميدانستي و تو را من پيغام کردم از پس 
پيغام به هزار آوا. که دل از آسمان بردار که وحي از خاک ميرسد. پيغامات 
کردم از پس پيغام که مقام تو جايگاه بندگان نيست که در اين گسترة شهرياري 
تو: و آنچه تو را به شهرياري برداشت، نه عنايت آسمان که مهر زمين است. آه 
که مرا در مرتبت خاکساري اي عاشقانه، بر گسترة نامتناهياي کيهاني، خوش 
سلطنتي بود که سرسبز و آباد از قدرتهاي جادويي تو بودم. از آن پيش تر که 
تو پادشاه جان من، به خر بندهگي آسمان دستها بر سينه و پيشاني به خاک 

بر نهي و مرا چنين به خاري درافکني.   
انسان، انديشناک و خستة شرمسار، از ژرفاي درد ناله اي کرد... » (همان، 71)   
هم چنين در شعر «ميلاد» از مجموعة «لحظهها و هميشه» خود را زادة 
طبيعت مشقت آلوده ميداند و سرانجام در شعر «و تباهي آغاز يافت» با 
صراحت انسان را در برابر خدا ترسيم ميکند و خداي را آفريدة انديشه و 

دستان معجزهگر انسان قلمداد کرده و ميسرايد:  
«پس خداي را که آفريده، دستان معجزهگر او بود با انديشة خويش وانهاد 
و دستان خداي آفرين خود را که سلاح پادشاهي او بودند به درگاه او گسيل 

کرد و گدايي نياز و برکت.   



 468   □   آينههاي دور و نزديک  
 

کفران نعمت شد و دستان توهين شده،   
آدمي را لعنت کردند  

چرا که مقام ايشان بر سينه نبود به بندگي  
و تباهي آغاز يافت.»          (شاملو، 54، 1372)  
شاملو با اصرار خود بر استفادة نيچه و با کشتن صريح خدا در مغز و شعر 
خود، ميخواهد به گسستي که مدرنيته به ارمغان آورده است، لبيک بگويد. به 
اين ترتيب او با رها کردن خود از گذشتة معرفتي هزار و چهارصد سالهاش، با 
پشت پا زدن به فرهنگ عظيم شعر فارسي، ميخواهد مخاطبان خود را با کندن 
از هرگونه وسوسههاي ارزشي سنت، به آرمان شهر مدرنيته نزديک کند و 
انسان را به دست عدالت، عشق، دوست داشتن، آباداني و عمران زمين بسپارد، 
بدون اين که لحظهاي درنگ کند و از خود بپرسد که پيش تازان و معماران 
مدنيت مدرن که حداقل يک قرن پيش تر از او، جهان و فرهنگ و تمدن بدون 
خدا را تجربه کردهاند، چه اندازه موفق شدهاند انسانها را در آسايش و امنيت 

و عشق و عدالت و عمران و صلح به مرزهاي سعادت نزديک کنند.   
اين که ميگويم انکار خدا در شعر شاملو، نشان از گسستي دارد که جهان 
مدرن از آن خبر ميدهد، در شکل و ساير ارکان شعر شاملو نيز خود را نشان 
ميدهد. درست است که نيما آغازگر نگاه تازه در جهان معاصر شعر ماست، اما 
حرکت او با توجه به پيشنهادها و تئوريهايي که عرضه کرده است، حرکتي 
است در ادامة سنت و نتيجة منطقي آن، به اين معنا ما در شعر نيما چه در وزن 
و چه در قافيه و چه در محتوا، گسست کامل از گذشتة شعر فارسي را 
نميبينيم. حتي وزن عروضي نيمايي در ادامة وزن عروضي سنتي شعر فارسي 
قرار ميگيرد و اين چيزي است که شاملو خود به آن اعتراف ميکند، اما در 
جهان شعري شاملو، ما ناگهان با يک برش و گسست گيج کننده روبهرو 
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ميشويم، اين گسست و بريدگي، هم در شکل و هم در محتوا اتفاق ميافتد. 
در شکل، شاملو شعر سپيد را پيشنهاد ميکند که نه وزن دارد و نه قافيه و نه 
شکلي ثابت و به هيچ عنوان در ادامة روند تکاملي قالبهاي شعر سنتي، حتي 
شعر نيمايي قرار نميگيرد و در محتوا، همة کساني که به نحوي با شعر فارسي 
و نمادها و فرهنگ آن آشنايي دارند، بخوبي ميدانند که آبشخور انديشه و 
محتواي شعر شاملو حتي در اسطورهها و نمادهاي شاعرانه، ريشه در شعر 
غرب و فرهنگ بيگانه دارد تا خودي. اين در بيان خود شاملو نيز به چشم 
ميخورد. او حتي وقتي از چشم ديگران با فرهنگ و شعر و نثر فارسي آشنا 
ميشود، تنها براي شناخت صوت و موسيقي و ظرفيتهاي زباني آن است که 

به آن نزديک ميشود نه براي توشه گرفتن از فرهنگ و محتواي ادبيات خودي.   
شاملو در مقدمة دفتر دوم مجموعة آثار که به ترجمههايش از اشعار شاعران 
جهان مربوط ميشود، ميگويد: «... حقيقت اين است که اگر چه ضربة اول را 
نيماي بزرگ فرود آورد و بيداري نخستين را او سبب شد، اين ضربه در آن روزگار 
تنها گيج کننده بود. با فرياد نيما از خوابي مرگ نمون بيدار شديم، با احساس 
شديد گرسنگي. اما در گنجههاي گذشتة خانة خود، چيزي نمييافتيم، زيرا هنوز 

نگاه مان از خواب چند صد ساله سنگين بود. » (شاملو، ج 21،1382،2)   
اين درست همان گسست محتوايي است که در شعر شاملو اتفاق ميافتد، 
چرا که او در گذشتة خانة خود، چيزي که بتواند پا روي آن سفت کند و ادامة 
محتواي فرهنگ غني خودي باشد، نيافته است. براي همين نميتوانست با شعر 
سرزمين خود و گذشتة خود ارتباطي لازم برقرار کند، ارتباطي از آن دست که 
او را به لذت و مستي و سرشاري برساند: «لذت بردن از اين آثار براي من 
ميسر نبود و ذهني که در بوستان سعدي و نظم ابوحفص سغدي متحجر شده 
بود، آمادگي درک و پذيرش شعرهايي را که فرهنگي زنده و پويا طلب ميکرد، 
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نداشت... ) (همان، 22)   
او حتي پس از اين که از نگاه و دريچة ديگران با شعر فارسي و سرزمين 
خود آشنا ميشود و خود را به اين گنجينههاي سنتي زبانش نزديک ميکند، نه 
براي اين است که آنها را خوب بخواند، بفهمد و از تلاش هزار و چهارصد 
سال انديشه توشهاي بردارد، بلکه فقط براي اين است که از ظاهر و موسيقي و 

ارزش صوتي کلمات آنها براي بيان جهان مدرن خود استفاده کند.   
 «باري آشنايي با الوار منجر به کشف جوهر شعر و زبان شعر ناب شد و همين 
کشف اخير بود که بعدها به مکاشفات ديگري انجاميد؛ مکاشفاتي که بي پي بردن 
به جوهر ناب شعر ميسر نبود؛ کشف حافظ و مولوي و کشف فردوسي، از نظر 
ارزش صوتي کلمه، چيزي که هنوز که هنوز است، بعضي استادان ما خيال ميکنند 

دو زرع و نيمش يک دست کت و شلوار ميشود.»  (همان، 24)   
البته بايد گفت که شاملو راست ميگويد، چرا که وقتي قرار است ما در 
ظاهر و باطن خود نمايشگر يک گسست باشيم و براي رسيدن به جهان مدرن 
همراه با پرسشي بلند از گذشتههاي خود ببريم، بيآن که به ضرورتهاي 
تاريخي و اجتماعي آن بينديشيم، بديهي است که ميوههاي سالم و طبيعي 
فرهنگ و زبان سرزمينمان، کشفيات ما را با پارچهاي که ميتوان با آن به قول 

شاملو کت و شلوار دوخت، اشتباه بگيرند!   
يکي از پيامبران بزرگ عصر مدرن، بدون شک مارکس است. مارکس در 
نگرش و تحليلهاي خود از جهان مدرن، به بورژوازي، عمل و تغييرات ناشي 
از آن توجه فراوان کرده است. او استعداد بورژوازي را نخست در پروژههاي 
عظيم عمراني، کارگاهها، کارخانهها، پلها و آب گذرها، راهآهنها و تمام 
بناهاي عمومي شهرها، به بحث مينشيند و جمعيت و حرکات عظيم آن را يک 
تجلي از عشق بورژوازي به عمل و کار ميبيند. او سرازير شدن جمعيتهاي 
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عظيم به شهرها، به نقاط دور افتاده، به سرزمينهاي جديد را مديون کمکهاي 
بورژوازي ميداند، چرا که بورژوازي هميشه از اين حرکتها سود برده است: 
«بورژوازي در طول فرمانروايياش که هنوز به صد سال نميرسد، نيروي 
توليدي بس متنوعتر و عظيمتري از جمع جميع نسلهاي قبلي خلق کرده 
است. تسليم نيروهاي طبيعت به دست بشر و خلق ماشين آلات و استفاده از 
شيمي در کشاورزي و صنعت و دريانوردي با کشتيهاي بخاري و اختراع 
تلگراف الکتريک و آمايش کل قارهها براي کشاورزي و ايجاد نهرهاي منشعب 
از رودخانهها و احضار انبوه مردمان، هم چون لشکر جنها. آدميان کدام يک از 
قرون ماضي حتي گمان ميکردند که چنين قدرت خلاقي در بطن نيروي کار 

اجتماعي نهفته است؟» (گروه نويسندگان،65،1377)   
او در ستايش از بورژوازي که قدرت تسلط بر طبيعت و جهان را به انسان 
ارزاني داشته است، به تغيير و دگرگوني اشاره ميکند و ميگويد هر کس اگر با 
ارادة خود فعالانه تغيير نکند، قرباني منفعل تغييراتي خواهد شد که بازار 
هيولاوار بر او تحميل ميکند: «ايجاد انقلاب مستمر در توليد و در انداختن 
آشوب بلاوقفه در تمامي رابطههاي اجتماعي و نداشتن يقين و تلاطم پايان 
ناپذير، عصر بورژوايي را از تمامي اعصار قبلي متمايز ميسازد، تمام روابط 
ثابت و منجمد و آرا و عقايد محترم وابسته به آنها به حاشيه رانده ميشود و 
روابط تازه شکل يافتة قبل از آن که استوار شوند، منسوخ ميگرداند. هر آنچه 
چنين سخت و استوار است، دود ميشود و به هوا ميرود. هر آنچه چنين 
مقدس است، دنياوي ميشود و دست آخر آدميان مجبورند با صبر و عقل با 

وضعيت واقعي زندگي و روابط شان با ديگر هم نوعان روبهرو شوند. »   
بدون شک شاملو وقتي در اولين کتاب شعر سپيدش «قصيده براي انسان 
ماه بهمن» را به مناسبت سالگرد قتل دکتر تقي اراني ميسرايد، آشنايي با 
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مارکس و الهام پذيري از تفکرات او را اعلام ميکند. با اين همه، توجه به 
ابياتي از اين شعر خالي از فايده نخواهد بود:  

«... با کلمة انسان  
کلمة حرکت کلمة شتاب  

با مارش فردا  
که راه ميرود  

ميافتد بر ميخيزد  
بر ميخيزد بر ميخيزد  ميافتد  

برمي خيزد  برميخيزد  
و بسرعت انفجار خون در نبض  

گام بر ميدارد  
و راه ميرود بر تاريخ، بر چين  

بر ايران و يونان  
انسان، انسان انسان انسان... انسانها...   

در رگ تاريخ در رگ ويتنام در رگ آبادان  
انسان انسان انسان انسان... انسانها...   

... و قطره قطرة هر خون اين انسان که در برابر من ايستاده است   
سيلي است  

که پلي را از پس شتابندگان تاريخ  
خراب ميکند  

و سوراخ هر گلوله بر هر پيکر  
دروازه اي است که سه نفر صد نفر هزار نفر  

که سيصد هزار نفر  
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از آن ميگذرند  
رو به برج زمرد فردا...»       (شاملو 1364، 79ـ83)  
دقت در شعرهايي از اين دست که در مجموعههاي سرودة شاملو کم 
نيست، براحتي آثار انديشه و فرآوردههاي ادبي و هنري جهان مدرن غربي را 
در شعر شاملو نشان ميدهد. هم چنان که در شعر حاضر، جمعيت، حرکت و 
تغيير و رسيدن به فردايي سبز، هم سو با سخنان مارکس تصوير شده است. در 
شعر زير نيز از دست رفتن الگوهاي ثابت سنتي و حتي دود شدن تقدس باز 

هم سو با سخنان مارکس تصوير ميشود:  
«... در مفصل انسان و خدا  

آري  
در مفصل خاک و پوکم کومهاي نااستوار هست،   

و بادي که بر لجة تاريک ميگذرد  
بر ايوان بيرونق سردم  

جاروب ميکشد  
 ...  

خانه من در انتهاي جهان  
در مفصل خاک و پوک  

به ما گفته بودند:  
 آن کلام مقدس را  

با شما خواهيم آموخت،   
ليکن به خاطر آن  

عقوبتي جانفرساي را  
تحمل ميبايدتان کرد   
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عقوبت دشوار را چندان تاب آورديم  
آري  

که کلام مقدسمان باري  
از خاطره   

گريخت»      (شاملو، 1349،18ـ19)  
سرانجام بايد بگوييم که بريدن از گذشته به معناي کشتن سنت و 
ارزشهاي فرهنگ و معرفت خودي در خويشتن و دل سپردن خالصانه و 
متعهدانه به نغمههاي مدرنيته، در برخورد او با نخستين حرکتهاي شعرياش 
در مقدمة «شعري که زندگي است» خود را نشان ميدهد. آن جا که توضيح 
ميدهد چرا آهنگهاي فراموش شده را در حد توان جمع کرده و نابود کرده 
است و از سرودن آنها شرمسار است، موضوع شعر شاعر پيشين/ از زندگي 
نبود/ در آسمان خشک خيالش، او/ جز با شراب و يار نميکرد گفتوگو/ او 
در خيال بود شب و روز/ در دام گيس مضحک معشوقه پايبند/ حال آن که 
ديگران/ دستي به جام باده و دستي به زلف يار/ مستانه در زمين خدا نعره 
ميزدند/ ... آن را به جاي مته نميشد به کار زد/ در راههاي رزم/ با دستکار 
شعر/ هر ديو صخره را/ از پيش راه خلق/ نميشد کنار زد/ يعني اثر نداشت 
وجودش/ فرقي نداشت بود و نبودش/ آن را به جاي دار نميشد به کار برد. »   
آيا شعر پيشين ما به راستي چنين بود يا نه؟ باشد براي زماني ديگر، اما 
آنچه که اين جا بايد به آن اذعان کرد، نگاه اين گونة شاعر به ميراث گذشتة 
خود است که او را بر آن ميدارد تا در فرم و محتوا در گسستي کامل از شعر و 
فرهنگ سنتي خويش، بنيانگذار شعري باشد مدرن و متفاوت؛ هم در ظاهر و 

هم در باطن و ناآشنا با ريشههاي فرهنگي و معنايي خويش.  
پاييز 1386  



  
  
  
  
  

20. حديث بي قراري ماهان  
  

ماهان در مصر زندگي ميکند و زيبارويي به تمام معناست. دوستان به 
ديدار يوسف جمال او شاد ميشوند و برايش مهماني ميدهند. روزي يکي از 

بزرگان او را در باغي خارج از شهر، مهمان کرد.   
 آنان تا شب خوردند، نوشيدند و به نشاط پرداختند. شب مهتابي فرا رسيد، 
ماهان با مغزي گرم از شراب، در بارش نور مهتاب به دنبال جريان آب، از 
همرهان دور شد و در تنهايي خود در انتهاي باغ به نخلستان رسيد. ناگهان 
کسي را ديد که او را صدا زد. خوب دقيقتر شد. او شريک مال و همکار 
تاجرش بود. از او پرسيد اين جا چه ميکني؟ و پاسخ شنيد که: هماکنون بار 
سنگيني از کالا که سود فراواني خواهد داشت، با خود آوردهام. آنها را در 
کاروانسرايي واقع در بيرون شهر گذاشته و براي يافتن تو به اين باغ آمدهام. 
خيال مال و سود، ماهان را به دنبال او کشاند. آنها در باغ را پنهاني باز کردند 
و دور از چشم ديگران راه افتادند. شريک ماهان چون باد پيش ميرفت و او 
چونان گرد به دنبال او کشيده ميشد. آنها بيش از چهار فرسنگ قدم زدند و 

به قول نظامي از خط دايره بيرون افتادند.   
اما ماهان با خود انديشيد شايد که من مستم و راه درست را تشخيص 
ندادهام. آنها هم چنان رفتند و رفتند و رفتند و ميروند و ميروند. تمام شب 
راه رفتند. با نزديک شدن سحر، ناگهان شريک از نظر ناپديد شد. ماهان مست 
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و خسته بر خاک افتاد و تا ظهر بر خاک خوابيد. نيم روز از گرماي آفتاب و آتش 
جگر ديده برگشود و خود را در محاصرة غارهايي پر از مارها و اژدهايان يافت.   

 او از هراس و خستگي، هم چنان ماند تا شب فرا رسيد. در دل شب 
درست در لحظهاي که هر گياهي بر در هر غاري چونان ماري به نظر ميرسيد، 
ناگهان ماهان صداي آدميزاد شنيد. چون نيک نگاه کرد، زن و مردي را ديد که 
پشتهها بر دوش به آرامي و گراني در حرکتند. آنها متوجه ماهان شدند. مرد 
پيش آمد و از ماهان پرسيد: اين جا چه ميکني؟ ماهان جواب داد: ديشب در 
کنار دوستانم در باغ سرسبزي آسوده بودم که مردي به شکل شريک تجارتم 

آمد و مرا از آن بهشت سرسبز به اين خرابة پر از هول و وحشت انداخت.   
 مرد پاسخ داد: او شريک تو نبوده است، بلکه يک پري به نامهايل بياباني 
بوده است. او کارش گول زدن آدميان و گم کردن آنها در دل بيابانهاست. 
خدا را شکر کن به ما رسيدهاي و از اين بلاي جان ستان به امان رستي.، اکنون 

در بين ما دو تن درآي و دم مزن و با ما بيا تا به شهرت رهنمون شويم.   
 ماهان يک بار ديگر، تا صبح فردا در بين آن دو تن راه پيمود و به قول 
نظامي همين که بانگ خروس به دهل نواختن پرداخت و صبح بر شتر خود 
طبل زرين بست، ناگهان آن دو تن نيز ناپديد شدند و ماهان ماند با 

خستگيهاي جانکاه و هراس دو چندان در دل کوههاي سر به فلک کشيده.   
 با تمام خستگي از گرسنگي و تشنگي به گياهان پناه برد و نااميدانه در دل 
کوهها حيران و سرگردان راه سپرد. شب که فرا رسيد، در مغاکي خزيد و به 
خواب رفت . ناگهان آواز پاي اسبي او را از خواب پراند. از مغاکي بيرون آمد و 
در سر راه سواري را ديد. سواري که علاوه بر اسب خود، اسب آمادة ديگري 

را هم به دنبال ميکشيد.   
 سوار او را ديد و بر او بانگ زد: کيستي در دل شب و اين جا چه ميکني؟  
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 يا بايد حقيقت را بگويي يا همين الان گردنت را به شمشير ميزنم.   
 ماهان با ترس و لرز مبتلا شدنش به آن مرد و سپس آن زن و مرد را 
گفت . آن مرد با تعجب گفت: برو خدا را شکر کن که از بلاي بزرگي نجات 
يافتهاي. آن دو آدمي نبودهاند، دو پري بودهاند که ماده هيلا نام دارد و نر غيلا. 
آنان آدميان را ميفريبند و در دل مغاک و صحرا ميکشانند و خونش ميريزند. 
اکنون بيا و بر اين اسب يدک بنشين و به دنبال من بران و خدا را شکر کن که 

بالاخره نجات پيدا کردي.   
 ماهان خوشحال از فرجام خوشش به دنبال سوار چنان اسب راند که باد را 
ياراي رسيدن به او نبود. وقتي کوههاي خطرناک را پشتسر گذاشتند و 
مقداري راه پيمودند، دشتي زيبا و کوهپايهاي چون کف دست، در برابر 

ديدگانش، آغوش باز کرد.   
 ناگهان ماهان هم چنان که بر پشت اسب نشسته بود، صداي آواز و ساز و 
رود شنيد و هنگامي که نيک نگريست، صحرا را پر از جن و پري ديد که گروه 
گروه نشستهاند و به آواز و شاد خواري مشغولند و گاهي ماهان را به مجلس 
خود دعوت ميکنند. قيافههايي وحشتناک چون زنگيان سياه با قباها و کلاه-
هايي از قطران و قير، خرطومدار و شاخدار؛ هيکلهايي مرکب از فيل و گاو، 
آتش به دست مشغول رقص و پايکوبي و از نگهبان دوزخ هراسآورتر. ناگهان 
ماهان ديد اسب در زير پايش به رقص درآمده است.، وقتي برگشت تا ببيند اسبش 
را چه ميشود، تازه متوجه شد که او بر اسب ننشسته، بر محنت و بلا نشسته و بر 

اژدهايي خونآشام سوار است، اژدهايي چهار پاي و دو پر با هفت گردن و سر.   
 او با تمام توان تلاش کرد خود را بر پشت اژدها نگاه دارد و اژدها با هزار 
حيله و نيرنگ، با رقص و پيچ و تاب تن خود، ميخواست ماهان را بر زمين 
بکوبد. شب گذشت. غولان به رقص و آواز پاي کوبيدند و اژدها او را چونان 
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گويي به اين سو و آن سو افکندند و بر پشت و گردن و يال خود به بازي 
گرفتند. صبح فردا رسيد و با اولين پرتوهاي روشن خورشيد، اژدها او را به 
زمين کوبيد و همراه با ديگر پريان و مغولان ناپديد شد و ماهان بر ريگهاي 

دشت تا ظهر تموز بي هوش نقش بر زمين ماند.   
 نيم روز از شدت گرماي آفتاب با مغز به جوش آمده به هوش آمد. چشم 
ماليد. به چپ و راست خود نگريست و در پيرامون خود، جز بياباني دراز 

آهنگ و بيپايان چيزي نيافت.   
 ماهان محنت ديده و بلا کشيده، با اندکي استراحت چارهاي نديد جز اين 
که کوره راهي را انتخاب کند و پيش برود. او تا فرا رسيدن شب، همة 
بعدازظهر را به پاي پياده و جسم و جاني کوفته پيش رفت و سرانجام به زمين 
سرسبز و آبي روان رسيد. از آب خورد و پس از شستن سر و تن، به دنبال 
جايگاهي براي خواب گشت. با خود انديشيد: مزاج من سودايي است و براي 
رهايي از اين خيالات درشت و وحشتناک بهتر آن است که شب، که انديشهام 
را به آشوب ميکشد، به خواب برآسايم تا فردا روز ببينم چه بر سرم ميآيد.   

 او به دنبال جايگاهي براي خواب، سوراخي مانند چاه پيدا کرد. به خيال 
اين که آن جا امنتر است. در همان جا فرو خزيد و به خواب رفت. نيمه شبان 
بيدار شد و شروع به آماده سازي و مرتب کردن خوابگاهش کرد تا راحتتر 
بخوابد. در همين تلاش بر ديوار چاه به اندازة يک درم نوري سپيد ديد. در آن 
نور، خيره شد و ديد بين چاه به اندازة يک درم سوراخ است.، آن سوي ديوار 

مهتاب ميتابيد و اين سپيدي از آن سوراخ نمايان بود.   
 او با چنگ و ناخن به گشاد کردن سوراخ پرداخت. آن چنان که توانست 
سر خود را تا گردن در سوراخ فرو کند. سر خود را از سوراخ بيرون کرد و 
گلشني يافت لطيف و روشن. به جهد و تلاش رخنه را کاويد و تمام تن خود 
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را به آن سو انداخت. باغ که نه، بهشتي ديد پر از شمشاد و سرو.   
 باغي پر از درختان ميوه، سيبها، گلابيها، شفتالوها، انجيرها، انگورها، 
نارنجها، خربزهها و... ماهان قحطي زده، رنج گرسنگي کشيده، نجات يافته از 
دوزخ، هنوز دل به خوردن ميوهها نسپرده بود که صدايي داد زد: آي دزد! دزد!، 
بگيريدش دزد! و ناگهان پيرمرد با چوبدستي در برابرش قد برافراشت که: اي 
ديو ميوه دزد، از بهر چه شبانه به باغ من درآمدهاي.، تو کيستي و چه اصل و 

نسبي داري؟  
 ماهان به ناله آمد: مردي غريبم، از خانه دورمانده و در جايگاهي بيگانه 
اسير غولان و پريان و جنيان شدهام. آن گاه داستان ديشب خود را که در دشتي 
پر از غول، در ميان ديوان و پريان به اين سو و آن سو کشيده شده بود و از اين 
و آن کتک خورده بود و سرانجام بي هوش بر زمين نقش بسته بود و اينک 
خداوند او را نجات داده و در اين باغ افکنده است را براي پيرمرد باز گفت. 
پيرمرد به او شرح داد که در آن بيابان، غولان و ديوانند، راست مينمايند و کج 
ميبازند و به ظاهر از دست ميگيرند و در واقع به چاه مياندازند. آنان به دنبال 
سادهدلانند و چون تو گوهري پاک و ساده داشتهاي، چنين خيالاتي در سر تو افتاده 
است و ترس تو باعث خيال بازي خيال تو و خيالبازيهاي آن شده است. اگر 
محکم بر جاي خود ميايستادي، خيالت زمام اختيار تو را به دست نميگرفت و 
اين همه وحشت و هراس را بر تو تحميل نميکرد. اکنون خدا را شکر کن که 

دوباره زاده شدهاي و خداوند تو را از آن جهان، به جهان ما انداخته است.   
 آن گاه پيرمرد شرح داد که او از مال دنيا همه چيز دارد: از جمله اين باغ 
زيبا را، اما فرزند ندارد. او از ماهان خواست که فرزند او باشد و او با انتخاب 

عروسي به زندگي خود رنگ و نشاطي بدهد.   
 ماهان دعوت پيرمرد را پذيرفت، اما اين دعوت شرطي دارد. پيرمرد او را 
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در کنار يک قصر زيبا بر روي درختي به سوي بهارنشيني خوش بالا برد. به او 
گفت: از اين درخت بالا برو، بر تخت بنشين. غذا و آب و هر چه ميخواهي، 
آن جا براي توست. امشب را بر بالاي درخت بايد منتظر من بماني. من براي 
فراهم آوردن خانه و آماده کردن وسايل زندگي تو ميروم. هر کسي بر زمين 
پديد آيد، هر منظرهاي که ببيني، بايد که کر و لال باشي . با کس حرف نزني و 

از اين درخت و تخت بالاي آن پايين نيايي.   
حتي وقتي من آمدم، بايد که از من اسم رمز بخواهي و بعد به خودت راه 

بدهي.   
 و در پايان به او ميگويد که فقط يک امشب را به هر ترتيبي که هست، بر 
آنچه ميگويم وفادار باش، و از فردا هر آنچه ميخواهي، بکن و سلطان اين باغ 

و هستي و ثروت من باش.   
 ماهان دست پيرمرد را به رسم پيمان بوسيد. از نردبان چرمين بالا رفت و 
نردبان را به دنبال خود بالا کشيد تا کس ديگري نتواند به سوي او بالا بيايد. 

پيرمرد به بهانة تهية وسايل راحتي مهمان از آن جا دور شد.   
 ماهان بر بالاي درخت بر روي تخت، نان خورد و آب نوشيد و به استراحت 
پرداخت. او به پشتيهاي مخملين تکيه زد و مشغول تماشاي باغ شد. ناگهان از 
يک گوشة دور باغ، نوعروساني شمع به دست ظاهر شدند. زيباروياني سبقت برده 
از ماه و گل و سرو. آنان با ناز و عشوه در حالي که ملکهاي زيباروي تر را در جمع 
محفل خويش در وسط دايره گرفته بودند، جلو آمدند. در کنار درختي که ماهان بر 

آن قرار داشت، بساط نهادند و بزمي خسروانه گشودند.   
 ملکه بر بالاي مجلس نشست و ديگران به دور او شروع به آواز و رقص 
کردند. نسيم ميوزيد، جامههاي حرير آنها را کنار زد و زيباييهاي زنانة آنها 
را در معرض ديد ماهان قرار داد. ماهان مرتب وسوسه شد که از درخت پايين 
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بيايد؛ اما به ياد سفارش پير افتاد و با هزار خون دل بر وسوسهها غلبه کرد و 
خويشتنداري ورزيد.   

 زيبارويان گفتند و خنديدند و خواندند و رقصيدند تا اين که نوبت سفره 
انداختن و شام رسيد. وقتي سفره را چيدند و آن را با هر گونه خوردني 
آراستند، ملکه به يکي از نديمههايش گفت: امشب ما را جفتي است بر فراز آن 
درخت. برويد و دعوتش بکنيد و بگوييد که بدون حضور او، ما دست به غذا 

نخواهيم برد.   
 ماهان که طاقتش طاق شده بود و منتظر يک بهانه، با اولين دعوت از درخت 
پايين آمد. در صدر مجلس در کنار ماهروي طناز نشست و بعد از خوردن شام، 
بناي معاشقه و مطايبه با نوعروس تازه يافته نهاد. آرام آرام شوخيها شروع شد و 

به قول نظامي، ماهان از شور جواني پند پير خود را فراموش کرد:  
 چون جوان جوش در نهاد آرد  

 پند پيران کجا به ياد آرد؟  
 خواهش از دل و شرم از راه برخاست.، با يکي دو ساغر که پيمود، اسب 
شرم را پي کرد و لعبتک را در آغوش کشيد. آن گاه توصيف دوبارة نظامي از 
دختر جاي درنگ دارد و من مجبورم اين توصيف را ارائه بدهم.، ماهان در 
آغوش خود، بدني نرم و نازک و چرب و شيرين چون شير و شکر يافت. صورتي 
چون سيبي در ميان گلاب و قند و تني چون سيماب که از لطافت ميخواست از 
لاي انگشتان بيرون برود. در بغل چونان گل در کنار باغ و در آغوش چونان شمع 

در ميان چراغ، نور ماه بر او تابيد و مهر ماهان را هزار بار بر او افزود.   
 همآغوشي ادامه يافت. تا آن جا که همة اندامها از پاي تا سر در کنار هم 
قرار گرفتند و ماهان مشغول مکيدن چشمة قند از لبهاي چون چشمة رحيق 
آن ماهروي شد. درست در اوج اين همآغوشي ناگهان صحنه عوض شد. نظر 
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به ابلاغ درست پيام نظامي، نگارنده با عرض پوزش، مجبور به گزارش دقيق 
اين صحنه نيز هست. ماهان در لحظات آخري که مشغول رسيدن به وصال 
کامل است، ناگهان در زير پيکر خود، عفريتي را ميبيند که به آغوش کشيده 
است . عفريتي آفريده شده از خشمهاي خدا. گاوميشي، گراز دنداني، اژدهايي، 
اهريمني، با پشتي خميده و رويي خرچنگ مانند که بوي گند دهانش تا هزار 
فرسنگ پيش ميرفت. با بيني چون تنور خشتپزان و لبي چو کام نهنگ، ماهان را 

تنگ در آغوش کشيدهاست و پي در پي بر سر و روي او بوسه ميزند.   
 ماهان در آغوش آن اژدهاي هم چون قير، در اوج لذت، نعرهاي چون 
کودک زهره شکافته سر ميدهد و آن گراز سياه، مانند ديو سپيد، بوسههاي 
آتشين بر پيکر يخ کردة او ميکارد و همينکه پردة ظلمت از جهان برخاست، 

آن خيالات نيز از ميان بر خاستند و به قول نظامي:  
 آن خزف گوهران لعل نماي  

 همه رفتند و کس نماند به جاي  
 ماهان باز هم بر جاي باقي ماند. اندکي از روز گذشت تا او بتواند بر خود 

مسلط شود و به اطراف بنگرد. او چه ديد؟ دوزخي تافته به جاي بهشت.   
 به جاي باغ، خارستاني و به جاي ميوهها مور و به جاي ميوهداران، مار. 
مردارهاي ده ساله و استخوانهاي سينة مرغ و پشت بزغاله. ناي و چنگ تار 
دخترکان جز استخوانهاي گور و جانوران چيز ديگري نبوده است.، حوض-
هاي پر آب باغ چيزي جز پارگينهاي پر از گنداب نبودهاند و در يک کلمه، 

آنچه ديشب تجربه کرده بود، نجاست بوده است و ريزش مستراح و تعفن.   
 ماهان در خويشتن ميشکند، درمانده، خسته، عاجز از هر کاري، به فکر 

فرو ميرود و اين فکر همان چيزي است که نظامي به دنبال آن است:  
 گفت با خويشتن عجب کاري است  
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 اين چه پيوند و اين چه پرگاري است  
 دوش ديدن شکفته بستاني  

 ديدن امروز محنتستاني  
 گل نمودن به مار و خار چه بود؟  

 حاصل باغ روزگار چه بود؟  
 و آگهي نه که هر چه ما داريم  

 در نقاب مه، اژدها داريم  
 داني ار پرده را براندازند  

 کابلهان عشق با چه ميبازند  
 به اين ترتيب، ماهان در يک سرگرداني پرماجرا، به حقيقت دنيا پي ميبرد. 
چيزي که نظامي درصدد بيان آن است و به تعبيري يکي از آموزههاي ادبيات 
عميق کلاسيک ماست. دنيا ظاهري دارد و باطني که بين ظاهر و باطن آن، 
فاصلة وحشتناکي حاکم است.، شريک مال و سود و پول و ثروت تو ميتواند 
در باطن، بلاي جان تو باشد و تو را به واديهاي سرگشتگي و هلاکت 
رهنمون شود. پير مرد و پير زن هيزمکشي که به ظاهر تو را پناه ميدهند، 
ميتوانند دامي براي هلاکت قطعي تو باشند. اسب راهواري که به تو سواري 
ميدهد و تو را بر فراز قلهها و کوهها و صخرهها پيش ميبرد، ميتواند اژدهاي 
هفت سري باشد و زيبا رويي که انسان را اسير هواي نفس ميکند. در باطن 

جز تعفن و عفريت آدمي فريب چيزي نيست.   
 ميدانيم که شاملو، بر عکس آنچه بسياري ميپندارند و در آثارش نشان 
ميدهد با همة ادعاي پيشرو بودن و معاصر بودنش، از ادبيات غني کلاسيک 
کشورش غافل نبوده است. حتي يکي از کتابهاي ادبيـ تاريخي ما را که خود 
تنقيح و چاپ کرده است تا در اختيار خوانندگان امروز قرار بگيرد، همين هفت 
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پيکر نظامي است که ماهان يکي از قصههاي آن مجموعة شگفت است.   
 بديهي است که گويندة بزرگي که اين قصه را بخوبي ميداند و نبض اين 
قصه در ذهن و شعور شاعر او ميتپد، وقتي آخرين مجموعة شعرش را در 
آخرين فرصتهاي حياتش تدوين ميکند، به يقين بايد نظري داشته باشد و 
درصدد بيان مطلبي باشد که نام مجموعة شعرش را حديث بيقراري ماهان 
بگذارد. در واقع قبل از اين که ما از خود بپرسيم که حديث بيقراري ماهان 
يعني چه؟ و چه ارتباطي با کتاب حاضر دارد، شاعر براي فهم کتاب خودش و 
براي فهم بيشتر آخرين مجموعة شعري خودش، کدي را در اختيار خواننده 
قرار ميدهد. در حديث بيقراري ماهان، آن گونه که نظامي روايتش کرده 
است، خواننده براي فهم بهتر کتاب، به پيشنهاد خود شاعر، بايد ماهان را 
بشناسد و حديث بيقراريهايش را شنيده باشد. کاري که ما به اطاعت از 

پيشنهاد شاعر بزرگ، در اول اين مقاله انجام داديم.   
 اکنون با تعمقي خواهيم ديد که ماهان، معاصر شاعر است؛ شاعري که 
چرخة حيات خود را طي کرده است، دنيا را با همة شاديها، غمها، ماجراها، 
عشقها، سياستها، رنجها و دردهايش تجربه کرده است و سرانجام در ادامة 
انديشمندان فارسي، به همان شناختي اشاره ميکند که فرهنگ غني ادبيات 
فارسي، سالهاي سال روايتگر آن بوده است و نظامي در آخرين فراز قصة 

خود با تصويرهايي گستاخ و بيپروا آن را بيان کرده است.   
 اولين شعر کتاب از پير زناني صحبت ميکند که مهربان و آسان گير و 
خندان از برابر اتاق او عبور ميکنند. نيمه شب صداي هياهويي بر ميخيزد به 
نظر شاعر، مجلس جشني است و پير زنان به پايکوبي برخاستهاند و اين 
درست همان چيزي است که شاعر، به عنوان يک انسان، فکر ميکند و اين 
ظاهر قضيه است؛ اما واقعيت و باطن امر چيز ديگري است . سحرگاهان پرستار 



حديث بيقراري ماهان  □   485  
 

ميگويد: بيمار اتاق مجاور مرده است. پس باطن امر سوگواري بوده است. 
چيزي که شاعر آن را پايکوبي و شادماني انگاشته است.   

 همه قصة ماهان بر اين امر تکيه دارد که شناخت ما را از دنيا عميقتر کند. 
واقعيت اين است که ما دنيا را با تصويرهاي پندارين و خيالين خود به شکلي 
زيبا و دوست داشتني ميآراييم؛، اما دنيا در واقعيت و باطن خود، با شناخت 

خيالين و پندارين ما، فاصلة عميق و وحشتناکي دارد.   
 در شعر نوروز در زمستان که شعر دوم کتاب است، باز اين دوگانگي دنيا، 
کاملا به چشم ميخورد. هر سال نوروز ميآيد، با چلچله، با بنفشه، با گندم 
سبز با تنگ بلور ماهيها و با رقص شعله در اجاق، اما اين نوروزي است که 
فقط ظاهر نوروز دارد و باطن نوروز که شاعر به دنبال آن است، در آن نيست.، 
باطن نوروزي که آزادي کتابهاي ممنوعه را بر تاقچه بنشاند، در معبر قتل عام 
شمعهاي خاطره افروخته شود، دروازههاي بسته باز شوند، لبان فراموشي 

بخندند و بهار در غوغايي از شادي تا شهر خسته پيشباز شود.   
 نوروزهاي عادي ظاهر خود و باطن خود را دارد، اما شاعر از نوروزي 
سخن ميگويد که باطن واقعي و همة آرزوهاي نهان شاعر را دارد؛ اما دقت 

کنيد که اين نوروز آن ظاهر رنگارنگ و تزيين شده را نخواهد داشت.   
 انگار که بشر مجبور است يکي از اين دو را انتخاب کند. يا اين ظاهر را يا 
آن باطن را و دنيا جز ظاهر فريبنده چيز ديگري تقديم بشر نميکند. نگاه کنيد 
نوروز دلخواه شاعر، با ظاهري که معمول نوروزهاي هميشگي است، نميآيد:  

 سالي نوروز  
 بي چلچله بي بنفشه ميآيد  

 بي جنبش سرد برگ نارنج بر آب  
 بي گردش مرغانة رنگين بر آينه.   
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 سالي نوروز  
  بيگندم سبز و سفره ميآيد  

 بيپيغام خموش ماهي از تنگ بلور  
 بيرقص عفيف شعله در مردنگي...   

  دقت کنيم نوروزي که هميشه ميآيد، همان نوروزي است که ظاهر دنيايي 
خود را دارد، بدون آن شادمانيهاي اصيل، اکنون که قرار است آن نوروز واقعي سر 

برسد، پس بايد ظاهري غير از اين نوروز معمول دنيايي را داشته باشد.   
 در شعر سرود ششم، البته نه به صراحت دو شعر قبلي، باز هم بر همين 
تضاد و دوگانگي نظر دارد، عشق ما را که نبودهايم، اکنون در خويشتن مان 
حضور داده است، غريويم اما نه کلام که صوتي، اکنون يکي از ما درختيم که 

ميتوانيم آشيان ديگري باشيم؟  
 تختي و تابوتي و اکنون يادگاريم و خاطره و گلويي خاموش  

 يادمان آوازي.   
 شب بيداران حکايت مردمان شهري است که برآمدن روز را به دعا، شب 
زندهداري ميکنند، آن گاه که آفتاب برميآيد و سپيده ميزند، به جمعيت 

خاطر، دل به خواب ميسپارند.   
 با تخلص خونين بامداد سرودهاي است بر اساس پارادوکس ظاهر و باطن 
دنيا و تضاد ميان آشکار و نهان دنيا. اين شعر به قدري عميق و تيز به نمايش 
درآمده که آدمي را در حيرتي جانگداز سرگردان ميکند و شاعر با صداي رسا 

و اندوه بار فرياد ميزند که آري هر تولدي آن سوي سکة مرگ است.   
 مرگ آن گاه پاتابه هميگشود که خروس سحر گهي  

 بانگي همه که از بلور سر ميداد  
 گوش به بانگ خروسان در سپردم  
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 هم از لحظة ترد ميلاد خويش  
 اينک که شاعر پس از سپري کردن بهاران و پاييزان، بيش از هفتاد زمستان، در 
آستانة خداحافظي قرار گرفته است، بخوبي ميداند که مرگ اکنون از راه نرسيده 
است، بل درست در همان روز تولد، حتي لحظة ترد ميلادش بر درگاهي خانهاش 

نشسته، کفشهايش را کنده و با او در انتظار اين وداع تلخ مانده بود.   
 آن گاه شاعر در هيئت پوپک، که مظهر داشتن تاج است، تاج بر خاک 
افتاده را ميبيند. اين بار از لحظة نگران ميلاد خويش، و در هيئت کبک، خندة 
غافلانه را مييابد. از لحظة گريان ميلاد خويش، و در هيئت درخت بهارپوش، 
خزان تلخ را مينگرد. از لحظة نوميد ميلاد خويش و سرانجام خوب که نگاه 
ميکند، به روشني درمييابد که او در ظاهر، به تولد افتخارات بياساس و شادي-
هاي غافلانه و شکفتنهاي نوميدانه دلخوش کرده بود و در واقع از لحظة تولد 
خويش، لحظة تلخ رسيدن به ساعت سر دادن ترانة بدرود و در آغوش کشيدن 
مرگ را، مرگي که از همان لحظة اول با تولد او از راه رسيده بود و کفشهايش را 

کنده بود و در انتظارش نشسته بود، با تخلص سرخ بامداد به پايان برده است.   
 بسيار زيباست توجه شاعر به تضادهاي داشتن تاج، و جستن آن را در 
ميان خاکها، به خنديدن غافلانه از لحظة گريان تولد، به سبزپوشي درخت در 
کنار خزان غبارآلود و از راه رسيدن مرگ به همراه تولد، همه و همه از اين 
حس غريب و باشکوه توجه به ظواهر بيثبات دنيا ناشي ميشوند و باز هم 

همه و همه به کمک هم اين حس را القا و تاکيد ميکنند.   
 بيدليل نيست وقتي ذهن شاعر در مجموعهاي چنين، متوجه حماسه و 
دنياي اسطورهاي فرهنگ فارسي ميشود، بياختيار فرازي از آن را باز ميگويد 
و خاطرهاي شگفت از آن بر زبانش شکل ميگيرد که در آن، اوج بيوفايي و 
رذالت دنيا، درست در جايي که به اوج وفاداري و هواداري و دوستي و عاطفة 
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محبت مشهور است، خود را نشان ميدهد. چاه شغاد، که عنصري چون 
برادري را در خود دارد و ميتواند مظهر تکيهگاه، هواداري، ياري، نجات و 

محبت براي يک برادر باشد؛ اما اين صورت رايج و آشکار موضوع است.   
 حماسه و به تعبيري اسطوره ميگويد، همين برادر ميتواند چاهي بکند و 

آن را از خنجر و نيزه پر کند تا تو را شرحه شرحه به ديار عدم بفرستد.   
 و اين بار ماهان قصة ما، که در زمانهاي زندگي ميکند که مردمانش به 
قول فروغ درست در لحظهاي که دست تو را گرم در ميان دستانشان ميفشرند 
و با تو به مهرباني سخن ميگويند، در درون خود و آن سوي اين ظاهر، طناب 
دار تو را در ذهن ميبافند، طبيعي است که براي نشان دادن اين حقيقت تلخ از 

چاه شغاد کمک بگيرد:  
 چاه شغاد را مانند  

 حنجرهاي پرخنجر در خاطرة من است  
 چون انديشه به گوراب تلخ يادي درافتد  

 فرياد  
 شرحه شرحه برميآيد  

 به يقين بر خواننده روشن شده است که مقالة حاضر، در صدد 
پراکندهگويي نيست و هدفي واحد را دنبال ميکند و اگر نبود مقالههايي که در 
ابعاد زيباشناختي و تواناييهاي زباني شعر شاملو، به وفور سخن گفتهاند، 
ميشود وارد اين بحثها نيز شد، اما صميمانه بگويم به نظر ميرسد اين کار 
حاصلي جز فضلنمايي و پراکندهگويي نداشته باشد و بر معلومات خوانندگان 
که اکثرا از اين ابعاد ــ صناعات و بلاغتهاي شعري ــ آشنايي کافي با شعر 
شاملو دارند، چيزي نيفزايد. در نتيجه، همين شعري که ذکر شد به يقين معنيها 
و زيباييهاي ديگر نيز در خود دارد، اما اجازه بدهيد از همين زاويهاي که به 
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مجموعه نگريستهام، سخن را پي بگيرم.   
 شاعر در ادامة سخن بر مرارت بيفرجام و بيحاصل حيات تاکيد ميکند.   
 او براحتي و در عين حال به تلخي ميبيند که درست هماني که باور 
بيدريغ بر آنها بسته است، بر سر او تيغ آخته کشيدهاند. به ياد بياوريد قصة 
ماهان و تجربة مکرر ماهان را در همين باور و اعتماد و حيراتي و سرگرداني و 

سرخوردگي که دچارش ميشد:  
 بنگر چه درشت ناک تيغ بر سر من آخته  

 آن که باور بيدريغ در او بسته بودم.   
 حيف است اگر ادامة اين شعر را ننويسم، چرا که در ادامة مقاله، اين بند 

ميتواند مفيد باشد:  
 اکنون که سراچة اعجاز پس پشت ميگذارم  

 به جز آه حسرتي با من نيست:  
 تبري غرق خون  

 بر سکوي باور بييقين  
 و باريکة خوني که از بلنداي يقين جاري است.   

 و دوباره اين باور بييقين يا همان باور پوشالي و ميان تهي است که از 
بلنداي يقين خون جاري ميکند. باوري که در ظاهر ميتوان به آن دل بست و 
در باطن با تبري غرق خون رو به رو شد. در عين حال فراموش نکنيم که 
تعبير بلنداي يقين چقدر ميتواند زيبا و عميق باشد و تصوير باريکة خوني که 
از بلنداي يقين جاري است، چه فصل مميزة باشکوهي است که صاحبان يقين 
سرخ روي تاريخ را از سياوش گرفته تا حسين (ع) و از عاشورا تا امروز را از 
صاحبان باورهاي بييقين جدا ميکند و باز تقابلي که بين ظاهر و باطن اين دو 
نام، حاکم است و فقط ماهان که به تجربة وحشتناک و بلند باطن رسيده است، 
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ميتواند آن را تشخيص بدهد.   
 در شعر بعدي، شاملو هفت روز هفته را ميشمارد که خورشيد 
سربرميآورد و هر روز آن رنگ خاص خودش را دارد و شمارش اين نشانهها 

و تصويرها، شناخت گوينده را از دنيا و مافيهاي آن بيان ميکند:  
 نخستين از غلظة پنيرک و مامازي سربرآورد  

 دومين از جيفهزار مداهنت  
 سومين اندوه انتظار بود  

 چارمين حيرت بيحاصلي  
 پنجمين آه سياه بود  

 آن گاه خورشيد ششم ملال مکرر ميشود و هفتمين در اشکي بي قرار 
غوطه ميخورد  

 در انتظار خورشيد هشتمين سخن پيش ميرود  
 اما خورشيد نخستين به تکرار سر بر ميآورد  

 بدرستي که تصوير ملالآور و سياهي است و اگر اندکي تعمق داشته 
باشيم، آن باطن کثيف و گنديده و پرتعفن که نظامي در فراز پاياني قصه از دنيا 
ارائه ميدهد و آن حيراني و سرگرداني که ماهان دچارش ميشود، در همين 
هفت تصوير به نوعي خود را نشان ميدهد، اما آيا راه چارهاي نيست و آدميزاد 
مقهور و مجبور و مقدر به تقديري چنين تلخ است؟ اجازه بدهيد پاسخ سؤال 

را در ادامة شعر آخر کتاب بجوييم.   
 شعر پايان کتاب، شباهتي عجيب به پايان داستان ماهان دارد. ماهان در 
فراز پاياني، خوب که مينگرد، جز استخوانهاي بر جا مانده از جانوران چيز 

ديگري نميبيند:  
 ستون استخوانها  
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 چشم خانهها تهي  
 دندهها عريان  

 دهان  
 يکي برنامه، فرياد  

 فرو ريخته دندانها همه  
 اين همان انسان باشکوه، کي باستان است (تصويري که خيام و حافظ نيز 

به آن اصرار ورزيدهاند)   
 دنيا چنين است، از آن همه شکوه اکنون جمجمههايي باقي مانده است که 
ياد اعصار کهن بر آنها ميوزد و بعد تصويري از يک انتظار، انتظار عبور از 
دروازهاي و در نهايت شاعر به خيالي هنوز دلگرم است، خيالي که فراگرد 
بسترش حضوري به کمال دارد و سرانجام اين جملة سهمگين که مثل برق 

فرود ميآيد و چونان رعد طنين مياندازد:  
 آن گاه دانستم  

 که مرگ  
 پايان نيست  

 بيآن که وارد بحث بشوم، برميگردم به پايان قصة ماهان نظامي:   
 ماهان وقتي به شناختي راستين از ظاهر و باطن دنيا ميرسد و عاشقان و 
شيفتگان دنيا را ابلهاني ميداند که اگر پرده از جلوي چشمشان برافتد، تازه 

خواهند فهميد که به چه چيز بيارزشي دل بستهاند.   
 در اوج حيرت و به قول شاملو بيقراري خود:  

 از دل پاک در خداي گريخت  
 راه ميرفت و خون ز رخ ميريخت  

 تا به آبي رسيد روشن و پاک  
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 شست خود را و رخ نهاد به خاک  
 سجده کرد و زمين به خواري رفت  

 با کس بيکسان به زاري گفت:  
 کاي گشاينده، کار من بگشاي  

 وي نماينده، راه من بنماي  
 تو گشاييم کار بسته و بس  
 تو نماييم ره نه ديگر کس  

 نه مرا رهنماي تنهايي  
 کيست کاو را تو راه ننمايي  
 ساعتي در خداي خود ناليد  

 روي در سجدهگاه خود ماليد  
 ماهان وقتي از صدق دل به درگاه الهي رو کرد و توبهاي راستين را به 
گريه آغازيد، به عبارتي ديگر وقتي از ظاهر و باطن دنيا، رو به سوي آن معناي 
باشکوه و زيبا گذاشت، آن شعور مرموز و جميل حيات او را نجات داد. 

خداوند خضر را به نجات او فرستاد:  
 چون که ماهان سلام خضر شنيد  

 تشنه بود آب زندگاني ديد  
 دست خود را سبک به دستش داد  

 ديده دربست و در زمان بگشاد  
 ديد خود را در آن سلامتگاه  

 کاولش ديو برده بود ز راه  
 ماهان دوباره خود را در ميان دوستانش ديد. دوستاني که در غم از دست 
دادن او جامة کبود ــ لباس عزا ــ پوشيده بودند. آن گاه ماهان به موافقت 
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دوستانش به علاقة وارستگي و رهايي از دنيا، کبود پوشيد.   
 ماهان براي نجات از بي قراري و سرگرداني ستوهآور، به آن معناي عظيم 
پناه آورد و به نجات رسيد. به عبارتي تقدير، تحمل تلخ آن باطن وحشتناک و 
دست و پا زدن در ميان آن تصوير سياه و متعفن و گنداب نيست، بلکه تقدير، 
به دست آوردن معرفتي است تا معبري شود به سوي آن اقيانوس بيکران 
زيبايي و رحمت پاکي و طهارت. اگر اين معرفت ما را به آن درياي بارانآور 
مهرباني و طهارت وصل کند، اين وصال چيزي جز طهارت و زيبايي و لطافت 

در هر دو سوي اين سکه به دنبال نخواهد داشت.   
 آن گاه مرگ پايان نخواهد بود و در اوج تصوير ويراني و استخوان 
جمجمه و بادهاي نوحهگر، ما از خيالي به بلنداي يقين که در فراگرد بسترمان 

حضوري به کمال دارد، دلگرم خواهيم بود.   
 اما آيا ماهان بي قرار شعر معاصر و شاعر حديث بي قراري ماهان نيز، از 
معبر اين معرفت، به آستانة آن معناي باشکوه گام گذاشته بود؟ در پاسخ بايد 

گفت که شايد  
 ماهان بي قرار شعر معاصر، درست در آخر دفتر خود، که ميرود خوابي 
آرام را در آن ابديت بيمرز مهآلود به قرار برسد، درست آن گاه که به صراحت 

اعلام ميکند مرگ پايان نيست، شعري دارد به نام آشتي.   
 اين شعر، يک ديالوگ است، يک گفت و گوي دو طرفه، يک سوي اين 
گفتار شاعر ايستاده است، همان شاملويي که ميشناختيم، که در طول سالهاي 
پرتجربه و پرجرقة خلاقيت هنري و شعري، خود را نشان داده است.، او که 
انسان را ذرة بيشکوهي ميداند که محتاج طبيعت است ــ گداي پشم و پشک 
جانوران ــ از وحشت قهر خداوند بر خود ميلرزد. بيگانه از خود به خواري 
تسبيح ميگويد تا در او چنگ زند. او شرمسار لغزش ناگزير تن است و 
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سرگردان دوزخ و بهشتي است با گلهاي کاغذين.   
 انساني فاني و چنين حقير، با عصياني سترگ که در شاملو سراغ داريم، 

طبيعي است که فرياد بزند:  
 با من  

 خدايي را  
 شکوهي مقدر نيست  

 آن سوي اين گفت و گو، خداوند ايستاده است.، آن معناي بزرگ و آن 
زيباي باشکوه که آغاز سخنش، با تعبيري از حافظ شروع ميشود: نقش غلط 
مخوان که به طور طبيعي ما را به آن غزل پرتلاطم حافظ: ما بيغمان مست دل 
از دست دادهايم / همراز عشق و همنفس جام بادهايم، ارجاع ميدهد. از اين که 
بگذريم، آن معناي باشکوه همة نگرش و شناخت شاعر را از انسان، آن گونه 
که در شعر هست و برشمرديم، او نقش غلط ميداند و خطاب شاعر به انسان 

را ترجمه ميکند:  
 انساني تو  

 سرمست خمب فرزانهگي  
 که هنوز از آن قطرهاي بيش در نکشيده  

 از معماهاي سياه سر بر آورده  
 هستي  

 معناي خود را با تو محک ميزند  
 انساني که از دوزخ و بهشت و فرش و عرش برميگذرد و دايرة 
حضورش جهان را در آغوش ميگيرد. به ياد بياوريم سخنان امام علي (ع) را 
که خداوند را به خاطر دوزخ و بهشت در وحشت از او به خواري تسبيح 
نميگويد و حضور غيبي خداوند را در جهان که از خويشتن خويش در انسان 
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دميده است. اگر وارد اين بحث بشوم و سطر سطر اين ديالوگ را با دريافت-
هاي فلسفي، عرفاني، حکمتي دانش و فرهنگ اسلام تطبيق بدهم، معلوم اهل 
فضل و فرهنگ را به عبث تکرار خواهم کرد. پس به ناچار به شعر برميگردم. 
چنين انساني مگر نه اين است که خليفة خدا بر روي زمين است و همة نام-
هاي او را ميداند و اگر درنگي در معني خليفه داشته باشيم و علم الادم اسما 
کلها را  همة اسمها را به ياد بياوريم، اين جملة پاياني و آن شعر مطلق، بسيار 

عظيم و سترگ جلوه خواهد کرد:  
 نام توام من  

 به ياوه معنايم مکن!  
 ممکن است خيلي از خوانندگان از خود متشکر شعر امروز و بسياري از 
مخاطبان شعر معاصر، با يک کلمة اومانيسم مشکل اين شعر را حل کنند؛ اما 
همه بخوبي ميدانيم که شاملو يکي از مسلط ترين شاعران امروز است. واژه و 
معناي واژه و روان شناسي واژه در اختيار اوست. او هر کلمهاي را که انتخاب 
ميکند، به بارهاي عاطفي و معنايي آن توجه کافي دارد. نظر همة عزيزان را 
جلب ميکنم به نامي که شاعر براي اين شعر انتخاب کرده است. نام اين شعر 
آشتي است و يقينا شاعر، با هر ترجمه و تفسير اومانيستي که از اين شعر 
بشود، بين دو سوي مکالمه، انسان بر روي زمين ــ نه آن انساني که غلط معنا 

شده است ــ و آن معناي باشکوه در آسمانها، آشتي را پيشنهاد کرده است.   
 و اين آيا همان بازگشت قصة ماهان نظامي نيست. با اين تذکر که صحبت 
از آن معناي بزرگ، صحبت از هيچ دين، مرام و مذهبي نيست، چرا که آن 
معناي سترگ در انحصار هيچ طايفه و گروهي نيست و هر انساني در هر 
شرايطي در اعماق خود، امکان شهود و تجربة آن غزال تيزپاي نزديک و دور را 

دارد. 1  
تابستان 1382





  
  
  
  
 

21. از دوستت داريم  
نگاهي به شعر رؤيايي به بهانه کتاب «من گذشته: امضاء»   

  
قبل از هر چيز ببينيم رؤيايي به عنوان يک شاعر با «کلمه» چه برخوردي يا 
رفتاري دارد؟بديهي است که پاسخها را از زبان و قلم خود رؤيايي خواهيم شنيد:  

«... مثلا من سه ماه لغت جمع ميکردم و يا بـه ماهيـت و شـکل کلمـههـا 
شبهاي دراز فکر ميکردم، بدون هيچ شعري يا خلاقيتي. براي پيدا کردن وزن 
کلمهها و اين که آنها را چطور ميشود کنار هم گذاشت کـه بـا گذشـته فـرق 

بکند، فکر ميکردم. »1  
در جاي ديگر در برخورد با کلمه ميگويد: «ما بايد وقتي کلمهاي رامصرف 
ميکنيم، به همه چيز آن فکر کنيم. از هيئت مادي آن گرفته تا زندگي آن در 
فرهنگها. به فکرهايي که در حاشية آن به ذهن ما ميرسد، فکر کنيم. من هنوز 
ميتوانم يک ساعت ديگر روي همين کلمة «همنسل» [هم نسل]وقت تو را 

بگيرم، تا تو از سؤالهاي ديگرت باز بماني. »2   
وقتي کسي از اوان کار شاعري و با توجه به تاريخ بند قبلي از سال 45 
رفتارش با واژه اين گونه باشد، به يقين بعد از شش سال خواهد توانست يک 
ساعت روي يک واژة سادة «هم نسل» مانور بدهد و مخاطب خود را از سؤال-

هاي ديگر و به ظن بنده، از خواستهاي به حق ديگرش باز بدارد.   
رؤيايي دربارة زبان و کلمه بسيار سخن گفته است و با يک مراجعة گذرا 
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به کتابهايش براحتي ميتوان نمونههاي فراوان يافت؛ اما اجازه بدهيد نگارنده با 
دو نمونة ديگر، تبيين رفتار شاعر را با کلمه به اتمام برسانم. ايشان بعد از گذشت 

پنج سال از اظهار نظر قبلي خودش يک بار ديگر دربارة کلمه ميگويد:  
 «... تمام عطش من و جست و جوي من و ارضاي من، همه در کلمه 
است. شاعر امروز جز با حضور در ديناميسم زبان، ديناميسم مداوم زبان، 
نميتواند حضور مداوم خود را در شعر معاصر مراقبت کند. دربارة اين که من 
بعد از پيدا کردن کلمة دلخواه از چند جهت به آن نگاه ميکنم و در مصرف آن 
کدام جهتش را ترجيح ميدهم، بايد بگويم که براي من شاعر و هر شاعر به 
طور کلي، کلمه در اول يک هيئت مادي دارد... کلمه غير از اين هيئت مادي 
وقتي که در مقام مصرف در شعر قرار ميگيرد، يک ساختمان هجايي دارد و 

يک ساختمان صدايي... بعد ميماند نگاه به کلمه از لحاظ معنايي... »   
او در ادامة همين مبحث سرانجام به اقراري شيفتهوار از تعامل با کلمه 

ميرسد:   
 «آن قدر من با کلمه کار کردهام که ديگر کلمه براي من، زندگي شده است 
و گوشت و پوست من شده است و خود اين زبان من که توي دهانم است، 
کلمه است و آنچه که به عنوان کلمه از زبان من جاري ميشود، چيزي جز تن 

من نيست و از اين بابت هم خوشحالم. »3   
جالب است ارتباط عجيب بند آخر سخنان رؤيايي با کتاب «من 
گذشته:امضا» که بعد از بيست و شش سال در دوران سالمندي شاعر مشاهده 
ميشود؛ البته صريحتر بگويم که در ادامة مقاله به همين امر دوباره خواهيم 
رسيد، به نظر ميرسد که شاعر جز به تکرار خود در ادامه و شايد انتهاي اين 
راه پر تلاش و طولاني نرسيده است. با توجه به نقل قولهايي که گذشت، به 
وضوح آشکار است که شاعر «در کشف ظرفيتهاي تازة لغت*»  در «غني و 
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متحول و متنوع*» کردن ظرفيتهاي لغت چه تلاش جانکاهي را در طول 
ساليان کار ادبي و شاعري از خود نشان داده است. در ادامة سخن به 
تصويرهايي از جديت و تلاش خستگيناپذيري از اين شاعر محترم خواهيم 
رسيد که انسان را به غبن وا ميدارد و هر خوانندة غيوري را به غبطه که اي 
کاش شاعران و دوستان جوان ما، يک دهم تلاش و کوشش رؤيايي را بر جان 
خود هموار ميکردند و در شناخت زبان و ظرفيتهاي زبان و تکنيکهاي 
شاعرانة شاعران اين زبان، اندکي زحمت ميکشيدند که اگر چنين بود، به يقين 

شاهد کارهاي شايستهتري از وارثان ادب گرانسنگ فارسي بوديم.   
يکي ديگر از سؤالهايي که به ما در فهم کتاب کمک خواهد کرد، اين 
است که بدانيم رؤيايي از شعر چه تعريفي دارد؟ او در پاسخ به «نوري علاء» 
بر عنصر انديشه درنگ ميکند: «با انديشه موافقم. شعر در يک مقام صاعقة 

انديشه شده و يا يک انديشة صاعقه زده است. »   
اگر از تعبير «صاعقه زده» براي پرهيز از بحث و گرفتار نشدن در دام 
اختلاف برداشت، با تساهل بگذريم، در اين که رؤيايي انديشه و تفکر را جزو 

ذات شعر ميداند، جملة فوق دلالت روشني دارد.   
به اين ترتيب به نظر ميرسد خودآگاه وجود رؤيايي و تفکر و انديشة آگاه 
او در ساخته شدن شعرهايش سهم بسزايي داشته باشد، البته به ياد داشته باشيم 
که ديگر اظهار نظرهاي شاعر که در ادامه خواهد آمد، همين معنا را تأييد و 

تأکيد ميکند.   
شعري که در خودآگاه و کارگاه مغز و انديشه که در آن کلمات با زحمات 
طاقتفرسا و شبانهروزي، شناسنامه خوردهاند و طبقهبندي شدهاند و در فايل-
هاي مخصوص جاي گرفتهاند، ساخته شود، طبيعي است که اندکي از دل-از 
بارگاه دل-دور افتاده باشد. توجه بفرماييد که بنده عرض کردم اندکي، نه کاملا؛ 
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اما آيا خود رؤيايي هم، چنين فکر ميکند:  
 «... چيزي که مرا در جهان خارج جذب ميکند، حرکتها و ريتمهاي 
شعر مرا ميسازد، جهان خارج است. برعکس او ماية تمام حرفهايش را از 
«دل» ميگيرد. او از دل حرف ميزند. همان طور که من به اين غبن برخوردم 

که حرف دل در شعر من کم است... »4   
رؤيايي در مقايسة شعر خود با فروغ، به صراحت اعتراف ميکند که شعر 
او را حرکتها و ريتمهاي جهان خارج-که در ارتباط اساسي و روياروي با 
خودآگاه آدمي است-ميسازد و حرف دل-که بايد به ناخودآگاه و اعماق 
وجود آدمي مربوط شود-در شعر او کم است و اين کمي به اندازهاي است که 

او را به غبن وا ميدارد.   
به اين ترتيب، به نظر ميرسد که شعر رؤيايي بايد يک شعر کوششي باشد 
تا يک شعر جوششي. او جهان خارج را با ذهني آگاه و حلاج، شناسايي 
ميکند. کلمات را با وسواس انتخاب ميکند و آنها را در پازلي که طراحي 
کرده است، مرتب جابهجا ميکند تا جاي خود را پيدا کنند و شکل نهايي به نام 
شعر بيرون بيايد. براي فهم بيغرض چگونگي سرايش شعر رؤيايي اجازه 
بدهيد به سراغ خود شاعر برويم. او در توضيح چگونگي سرايش شعرهاي 

مجموعة درياييها با کمال صداقت ميگويد:  
 «... وقتي به دريا علاقهمند شدم، مطالعاتي راجع به دريا کردم. مطالعات 
من بيشتر روي کتابهايي بود که در زمينة زيستشناسي دريا تأليف شده بود... 
«درياي پيرامون ما» ،اين کتاب به من کمک زيادي کرد... زندگي دريا، 
موجودات دريايي، تاريخ دريا، از کيفيت تکوين يک موج تا از بين رفتن آن، 
نقش بادها در حرکت و رنگ آب، تأثير نور بر دريا، تأثير گرما و سرماي 
آبهاي دريايي بر زندگي موجودات دريايي، رابطة آب دريا با خورشيد، 
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سرگذشت زمين که سرگذشت موج است... بعد از خواندن اين کتاب به سراغ 
کتابهاي ديگري هم رفتم... مثلا کتاب «درياي عجايب» و کتاب «اسرار درياها» ... 

کتابي خواندم از کازنسکي که آن را از قسمت «عجايب دريا» شروع کرده بود...   
... اطلاعات ذهني آدم راجع به دريا منبع سرشاري درست ميکند و هر 
وقت آدم شعر ميگويد، ميتواند از ذخيرههاي ذهني خود و آنچه که قبلا 

کشف کرده، استفاده کند...   
از کتابهاي علمي راجع به دريا که بگذريم، کتابهاي بسيار ديگري هم 
راجع به دريا هست، مثلا «موبي ديک» را هم خواندم... دو رمان فرانسوي را 
خواندم که حادثههايش در دريا ميگذشت. از «سن ژون پرس» به جز شعرهاي 

مربوط به دريا ديگر شعرهايش را هم خواندهام... »5   
بدون اين که قصد من از آوردن جملات فوق کاستن ارزش شعرهاي درياييها 
باشد و يا از ارج آفرين تلاش بينظير شاعر در خلق شعرهايش بکاهم، تنها 
ميخواستم برخورد آگاهانة شاعر را در نطفه گرفتن، تکوين و تولد شعرهايش 
نشان بدهم. زحمتي آگاهانه انديشيده شده که گاهي انگيزة شاعر را براي توليد اثر 
هنري تنها پر کردن و به حد نصاب رساندن مجموعة شعري تشکيل ميدهد: «... در 

اواخر براي اين که يک مجموعه بشوند، کار را ادامه ميدادم. »6   
حداقل حقيقتي که از پشت سخنان رؤيايي نمايان ميشود، بيآن که قصد 
ارزشگذاري داشته باشم و نسبت به خوب و يا بد بودن في نفسة آن اظهار 
نظر کنم، اين است که رؤيايي براي ساختن يک شعر و خلق آن، از مغز مايه 
ميگذارد تا از دل و به قول معروف از کوشش طاقتفرسا برخوردار است تا از 
جوشش جانافزا و اين البته از شاعري که يک عمر حسابداري کرده است، 
بعيد نيست. اما همين مقدار در شناختن شعر رؤيايي کافي نيست. به عبارتي 
دقيقتر، تلاش غبطهبرانگيز رؤيايي در هنگامة شعر و شاعري او را از وادي 
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ديگري نيز عبور داده است که توجه به آن نيز در شناخت آخرين مجموعة آثار 
او ـ تاکنون البته ـ ميتواند مفيد باشد.   

آن وادي ديگر اطلاعات عميق اگر نگوييم وسيع و گستردة رؤيايي از 
فرهنگ غني اسلامي ـ عرفاني ايران است.   

او در کتاب از زبان نيما تا شعر حجم مقالهاي دارد به نام «شيعة جهان روحاني 
ما». علاقهمندان ميتوانند به خود مقاله رجوع کنند. شايد بتوان گفت که مقالة مزبور 
يکي از بهترين مقالههايي است که از سر شور و شيفتگي و جذبه دربارة فرهنگ 
فلسفي، عرفاني روحاني شيعه نگاشتهشده است؛ اما من مجبورم به دليل رعايت 
اختصار و در جهت هدفي که دنبال ميکنم، گوشههايي از آن مقاله را در اين جا 
بياورم. ايشان در آن جا از طريق کارهاي درخشان کربن فرانسوي، با اظهار تأسفي 
که خودشان ميکنند، از معبر نگاه يک غربي با فرهنگ خودي آشنا ميشوند؛ اما 
اين آشنايي او را به همراه اقراري صادقانه از غفلت اهل فرهنگ به تلاش شاعرانه 

در شناخت و معرفت گستردة اين وادي ميکشاند:  
 «... ذهن خواننده و چشم ذهن مجهز به اسلحههاي دقيقي براي شناخت امام 
ميشود و شناخت خود، خود مؤمن، که به گفتة سنايي شناخت امام به عنوان 

راهنماي شخص و چراغ راه و رفتار، رفتاري است به سمت شناخت خود. »7   
او ضمن مروري فشرده به کار کربن مينويسد:  

 «کاري کههانري کربن کرده است که آدم حس ميکند سهم هر ايراني در 
آن هست، با دو تعبير، تعبير اول اين که سهم هر ايراني من باب وظيفة ايراني 
بودنش و من باب تربيت اسلامي شيعياش که او را بر پشتوانهاي از يک 
روحانيت غني مينشاند، اين است که جاي خودش را در روحانيتهاي مذهبي 
جهان بشناسد و بشناسد آن معيارها و ارزشهاي فارقي را که اوي مسلمان را 

از مناظر روحاني ديگر دين ممتاز ميکند... » 8  
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رؤيايي در ادامة سخن وقتي به سخن از اشراق و شيعه ميرسد، به 
صراحت اعتراف ميکند: «... از حالا بايد ياد بگيريم، از فيلسوفهايمان از 
متفکران روحاني و عارفان ايراني و آن چنان عميق و عظيم است که ديگر حتي 
وظيفة ماست که با تلاش و زحمت، امروز و فردا، با آنها و به خاطر آنها 

يادشان بگيريم. »9   
و در همين مقاله است که با صراحت و صداقت اعتراف ميکند:  

 «... نگارنده شکرگزار کربن است که بر اثر زحمات او وقتي به سراغ 
روزبهان به عنوان فيلسوفي روحاني رفت، او را نثرنويسي توانا و شاعري 
ظريف نيز ديد و ديد که در اين قلمرو هيچ گاه حقي از اين بزرگ مرد در اين 

مملکت ادا نشده... »10   
رؤيايي در ضمن اقرار به اين که مدتهايي است که يادمان رفته وطن ما 

نابترين انديشههاي روحاني را پيشکش انسانيت کرده است، ميگويد:  
[به عنوان مثال البته] نميداند که ما برندة جام   «... يک انسان گواتمالايي
آسيايي فوتبال هستيم. برايش هم مهم نيست و برايش مهم نيست که ليدرهاي 
حزبي ما چه چهرههايي هستند و در ضلع جهاني نشستهاند يا نه، ولي چشم 
يک انسان گواتمالايي را هم که ببندي به يک ارزش اعتباري اشاره ميکند و آن 

شعر ما و عرفان ماست. »11   
با چنين رويکردي است که رؤيايي با فرهنگ غني و زبان شاعرانة عرفان ايراني 
اسلامي آشنا ميشود و اين آشنايي جابهجا در مصاحبهها و مقدمة دلتنگيها و 

مقدمة لب ريختهها و حتي کتاب «من گذشته:امضا» خود را نشان ميدهد.   
اما بايد ديد رؤيايي از عرفان چه چيزي را مراد ميکند و عشق که از نظر 
عرفان تنها انگيزه و دليل تجلي و ظهور و آفرينش است، از نظر او چه معنايي 
ميدهد؟ او در جواب نسرين نادرشاهي که از او ميپرسد عرفان را براي من 
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معنا کن، جواب ميدهد:  
 «عرفان، معرفت به خويشتن است، چرا که وقتي به دهليزهاي پيچيدة 
درونت عارف ميشوي، تازه داري در خودت عرفان ميکني. بنابراين وقتي 

شروعش اين باشد، آخرش را ميتوان حدس زد. » 12  
بدون اين که بخواهم وارد نقد معرفتي اين تعريف بشوم، نظر خوانندگان 
عزيز را بايد به اين نکته جلب کنم که آيا عرفان هزار و چهار صد سالة ايران 
اسلامي ما، فقط معرفت به خويشتن است؟ پس جايگاه دوست، معشوق و آن 
جمال و جميل مطلق در اين تعريف چه ميشود؟ و اگر زير بناي اين تعريف 
را همان جملة مشهور و معروف سالار عاشقان، رسول حضرت حق محمد 
(ص) بدانيم که فرمود: «من عرف نفسه فقد عرف ربه» به وضوح پيداست که 
در تعريف بند مذکور، نصف اين جمله ناديده گرفته ميشود؛ البته به همين 
مطلب دوباره برخواهيم گشت و در مرور« من گذشته:امضا» در اين باره به 
اندازة کافي سخن خواهيم گفت. باز در همان مصاحبه وقتي پرسشگر از 

رؤيايي دربارة عشق ميپرسد: «به عشق چطور نگاه ميکني؟  
«عشق، اخيرا سير و سياحت واژهها شده است. آنچه که باقي ميماند، بيان 
جسم و جنس است و هيچ و خدايش «اروس» . «اروتيسم» باز از عشق بيشتر 

وجود دارد و پورنوگرافي که متأسفانه بيش از هر دو... »13   
آيا اين عشق همان عشقي است که آن بزرگوار به صحرا ميرود و عشق 
ميبارد و هم چنان که پاي آدمي در گل فرو ميرود، پاي او در عشق فرو ميرود؟  
يا آن شهيد، رابعة عدويه فرياد برميآورد: «الهي!مرا از دنيا هر چه قسمت 
کردهاي، به دشمنان خود ده و هر چه از آخرت قسمت کردهاي، به دوستان 

خود ده که ما را تو بسي. » 14  
عين القضات آن را فرض راه ميداند و حلاج بانگ برميدارد که در نماز 
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عشق، دو رکعت است که قبول نميافتد مگر با وضوي خون و همان روزبهان 
که تعريفش از زبان خود رؤيايي گذشت عبهر العاشقين خود را تفسير و شرح 
و بسط عشق قرار ميدهد و در سراسر کتاب مينالد: «... در اين محلست 
خطرات عارفان:آنگهشان مسلم باشد، که به جميع آتشهاي مجاهدة عشق 

بسوخته باشند. »15  
و يا مولاي مسلم عاشقان، مثنوي و ديوان خود را در شرح آن فرياد 

برميآورد و عاقبت نيز از سر عجز و شرمندگي اقرار ميکند:  
علت عاشق ز علتها جداست  
عشق اصطرلاب اسرار خداست  

عاشقي گر زين سر و گر زان سر است  
عاقبت ما را بدان سر رهبر است  

هر چه گويم عشق را شرح و بيان  
چون به عشق آيم خجل باشم از آن  

گر چه تفسير زبان روشنگر است  
ليک، عشق بيزبان روشنتر است  

چون قلم اندر نوشتن ميشتافت  
چون به عشق آمد، قلم بر خود شکافت  
عقل، در شرحش چو خر در گل بخفت  
شرح عشق و عاشقي هم عشق گفت16  

البته همة اينها را به يقين خوانندگان محترم و خود رؤيايي عزيز، بهتر از 
اين طلبة تازهکار ميداند و شايد به همين خاطر هم در جواب ايشان اگر دقت 
کنيم تصريح به اين که من عشق را اين گونه ميشناسم نيست بلکه گزارشي 
است از شناخت جامعه و واقعيتهاي رايج جامعه از موضوعي به اين زيبايي 
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و مهم. اما به هر حال از ايشان به عنوان يک شاعر که با قلبي طاهر، زيباييها 
را کشف ميکند و پيامبرگونه، جامعة خود را به سمت زلاليها فرا ميخواند به 
عنوان کسي که همة اين کتابها را زير و رو کرده است و پردههاي جهل و 
غفلت را دريده است انتظار ميرود، از هر مانعي و سدي بگذرد و در برابر 
سؤالي چنان، چشمهاي صاف و باصفا و گوارا را به روي مبتلايان آن جامعة 

مريض و کجانديش بگشايد.   
حالا پاسخ اين که چرا چنين اتفاق نميافتد، يکي از نکتههايي است که در 

بررسي «من گذشته:امضا» به آن خواهيم پرداخت.   
قبول ميکنم که مقدمه اندکي طولاني ميشود، اما خوانندة محترم به بنده 
حق خواهد داد که وقتي ميخواهيم به اثري نگاه کنيم که درست 50 سال 
سابقة کار پشت سر دارد و شايد از نزديک به 70 سال عمر برآمده است، به 
ناچار طرح علامتهايي (کدهايي) از اين 50 سال براي فهميدن بهتر امروز 

ضروري خواهد بود و عذر اين کمترين را خواهد پذيرفت.   
آخرين موردي که بايد به آن اشاره بکنم تا به کتاب امضاها برسيم و 
احتمالا خوانندگان نيز جاي خالي آن را حس کردهاند، اشارهاي به شعر «حجم» 
است، البته من وارد اين اصطلاح که جنجالها برانگيخته است و مجلات و 
مطبوعات ادبي ما گوياي آن هستند، نخواهم شد؛ اما آنچه را که به دنبال آن 
هستم، از يکي-دو جملة رؤيايي بيرون خواهم کشيد تا مقدمهاي براي ورود به 

مطلبي که درصدد بيان آنيم، کامل شود.   
رؤيايي يک جا در توضيح ابهام شعر حجم ميگويد:  

 «ابهامي که در شعر حجم است و ميگويم خصوصيت خود را دارد، از اين 
روست که شاعر در تصويرپردازيهاي ذهني خود و در گذاري که از طبيعت تا 
ماوراء الطبيعه ميکند، از بعدهاي سه گانه عبور ميکند، از يک فاصلة فضايي 
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ميگذرد تا جايي در ماوراء الطبيعه بنشيند... »17   
شاعر محترم در ادامة همين بحث و در توضيح مکانيسم خيال در شعر 
حجم، ميگويد: «... شاعر در عين حال که از منحني يا زاويه عبور ميکند، از 
عمق (و يا از ارتفاع) هم عبوري دارد، يعني ماوراءها را جز با اين مکانيسم 

ذهني نميبيند. » 18  
رؤيايي در جايي ديگر، در توضيح و تفسير شعر حجم به چنان بيان ساده و 
مستقيم و شفافي ميرسد که هر گونه امکان تأويل و ايهام و ابهامانديش را از 
بعضي ذهنهاي مدرنيتهزده و شعرزده و خيلي راحتتر بگويم شکاک علمزده 
ميگيرد: «ميدانيم که هر شيء داراي سه بعد طول و عرض و ارتفاع است. که 
اين هر سه حجم آن شيء را ميسازند. در شعر حجم، شاعر براي دست يافتن 

به واقعيت و فراتر رفتن از آن، از اين سه بعد فراتر ميرود.   
شاعراني هستند که براي رسيدن به وراي واقعيت، خط مستقيم را بر 
ميگزينند و به اين ترتيب شعري که عرضه ميکنند، ساده و بيپيچ و خم 

است...   
... اما شاعر حجمگرا در همان حال که از طول عبور ميکند، از عرض و 
عمق نيز ميگذرد، يعني براي رسيدن به ماوراء واقعيت و فراتر رفتن از آن، از 
سه بعد امور و اشياء حجمي ميسازد و جهش ميکند... براي همين است که 
در شعر يک شاعر حجمگرا، هميشه تعبيرهاي تازه ميتوان يافت و اين گونه 

شعر اصولا قابليت تعبيرپذيري بسيار دارد. » 19  
آن گاه در ادامة حرفهايش در ص 280 تصريح ميکند: «شاعر حجمگرا 
در همة زمانها بوده است. به عنوان مثال، ميتوان حافظ را-تا حدودي- شاعر 

حجمگرا خواند. »   
بگذريم از اين که بالاخره شعر حجم چيست و چگونه شعري است که 
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توضيح خود رؤيايي دربارة آن ساده و شفاف و صريح است. آنچه بنده به 
دنبال آنم و در زير سطرها و تعبيرات استاد به علامت تأکيد و درنگ خط 
کشيدهام، اصرار مکرر و مؤکد ايشان بر روي واژة ماوراء الطبيعه است. بدون 
اين که وارد بحث بشوم و با هر ذهن شکاک و وسواسي درگير مشاجرات 
بيحاصل شوم، صميمانه ميگويم که حداقل ميتوانيم به ابتداييترين معنايي 
که از اين واژه به ذهن متبادر ميکند و به گستردهترين دلالت معنايي آن توجه 
کنيم، رؤيايي ميگويد شاعر در گذاري که از طبيعت تا ماوراء الطبيعه ميکند و 
اين مفهوم با جملات گوناگون و تعبيرات مختلف در تمام طول عمر شاعري 
وي تکرار شده است، تا آن جا که در مقدمة کتاب «من گذشته:امضا» نيز به 
چشم ميخورد. حالا اگر ماوراء الطبيعه را فقط الهيات معني نکنيم و به هر چه 
که از مرز اشياء و ماده و به قول رؤيايي از طول و عرض و ارتفاع فراتر برود، 
معنا کنيم که در آن صورت از ابتداييترين سطوح دريافتهاي حقيقتهاي غير 
مادي تا الهيات را هم شامل خواهد شد، خيلي راحتتر خواهيم پذيرفت که 
شاعر با توجه به تأثيري که از فرهنگ غني اسلامي-ايراني گذشتة خود دارد و 
حقير سعي کرد به حوصله آنها را به خوانندة عزيز معرفي کند و با توجه به 
اين که شاعر در سطرهاي بالا به عمق و ارتفاع به عنوان يک مفهوم واحد 
پارادوکسيکال نگاه ميکند و اين نگاه پارادوکسيکال يکي از ويژگيهاي بينش 
توحيدي است؛ چرا که خداوند اول و آخر و ظاهر و باطن يعني به عنوان عمق 
و ارتفاع معرفي ميشود و توجيه صحت اين تعبير را در تعريف و روشن کردن 
ويژگيهاي سمبل در سطرهاي آينده بيان خواهم کرد و با توجه به اين که 
شاعر در نهايت ريشههاي شعر حجم را به گذشتة پربار شعر عرفاني ما و 
حافظ ميرساند، شکي نميماند بپذيريم که رؤيايي به نوعي مدعي شعر 
معرفتي است؛ شعري که به معرفتهايي در وراي خطوط و اشياء دست مييابد 
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و هم چنان که شاعر آن در اين لحظات شعور پروازهاي والايي را تجربه 
ميکند، دست خواننده را هم ميگيرد و با خود در عبور از حجمهايي باشکوه 

به ماوراءهايي تودرتو هدايت ميکند.   
از اين بابت قصد و تلاش رؤيايي ستودني است و در خور تمجيد. اگر 
منصفانه قضاوت کنيم آيا کارنامة شعري رؤيايي گوياي چنين تجربههايي 
است؟ آيا رؤيايي شاعري است که به فراواقعيتها ميرسد و خواننده را در 
عبور از حجمها، با پروازهاي شاعرانه به سوي دنياهاي بيمرز، دنياهاي رها از 
طول و عرض و ارتفاع هدايت ميکند و به خواننده امکان تعبيرهاي گوناگون 

از شعر خود ميدهد؟  
يا به قول براهني او حتي به واقعيتها و اشياي پيرامون خود نيز نميرسد، 
آنها را با رسوخ و نفوذ شاعرانه تجربه نميکند. او فقط به کلمه و کلمات 
ميانديشد و به همين دليل شعرش در سطح باقي ميماند؛ سطحي که از انرژي 
و عاطفه و گرماي لازم بيبهره است و با پس و پيش شدن کلمات فرم گرفته 

است. 20  
به جواب نهايي اين سؤال در بررسي نوشتههاي «من گذشته: امضا» خواهيم 
پرداخت؛ اما آنچه در اين جا ميخواستم به آن اشاره کنم، علاقة رؤيايي و 
تلاش آگاهانة اوست در رسيدن به يک شعر چند بعدي؛ ولي اين که تا چه 
اندازه موفق ميشود، بديهي است که در بررسي نوشتههايش بهتر ميتوانيم 

قضاوت کنيم.   
در آستانة ورود به کتاب - هر چند با مقدمهاي تقريبا بلند- بحثي بسيار 
فشرده و مجمل در معرفي سمبل و رمز لازم خواهد بود؛ چرا که به نظر 
ميرسد رؤيايي از امضا و شکل فيزيکي آن بر روي صفحه به عنوان يک رمز 

استفاده ميکند.   
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يونگ در تعريف سمبل ميگويد:  
 «آنچه که ما سمبل ميناميم، عبارت است از يک اصطلاح، يک نام، يا حتي 
تصويري که ممکن است نمايندة چيز مأنوس در زندگي روزانه باشد و با اين 
حال، علاوه بر معني آشکار و معمول خود، معاني تلويحي بخصوصي نيز 

داشته باشد. سمبل معرف چيزي مبهم، ناشناخته يا پنهان از ماست.»21   
براي احتراز از اطالة کلام، خوانندگان را به بحثهاي جلال ستاري در 

کتاب مدخلي بر رمزشناسي عرفاني ارجاع ميدهم.   
بيآن که وارد بحث پيچيدة رمزشناسي شويم، آنچه از سخنان يونگ 
برميآيد، اين است که رمز، در عين اين که خود به شکلي مأنوس و ملموس 
در حيات بشري وجود دارد، در مواقعي ضمن حفظ هويت خويش، معرف 
پرتوهاي ديگري از معنا ميشود؛ پرتوهايي مبهم، ناشناخته که نميتواند يک بار 

و براي هميشه گفته شود.   
ستاري در ضمن بحث جامعي که در کتاب مدخلي بر رمزشناسي عرفاني 
از سمبل ميکند و ريشههاي لاتين لغت را ميکاود، سرانجام نتيجه ميگيرد که 

نماد، عناصر پراکندة معناها را چون جويباران به هم ميپيوندد.   
با توجه به اين که اين معناها به قول يونگ پنهان از ما هستند و در حالتي 
ناشناخته وجود دارند و به قول روانشناسي امروز، ريشه در ناخودآگاه آدمي 
دارند، وقتي پاي رمز و نماد در متن باز ميشود که گوينده، شاعر، نويسنده و... 
در يک تمرکز و تفکر و خلاقيت فکري حرکتي از سطح به عمق، از برون به 
درون و از ظاهر به باطن داشته باشد و درست به همين معنا اشاره ميکند. 

روزبهان بقلي وقتي ميگويد: «رمز باطن است و مخزون تحت کلام ظاهر... »22   
به اين ترتيب خالق رمز، در يک تمرکز فوق العاده با عبور از سطح و ظاهر 
و با پشت سر گذاشتن تاريکيهاي اشياي پيرامون و وجود خويشتن در اعماق 
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ناخودآگاهي در دنياي سکر و زلال رهايي و به قول رؤيايي در آن سوي 
واقعيتها، به جهان روشن و زلال و در عين حال مبهم و بيکران معاني دست 
مييابد و از آن معاني باطني بيآن که خود اختياري داشته باشد، از کلام يا 
تصاويري به رمز تعبير ميکند و از آن جا که حرکت از برون به درون، حرکت 
از کثرت به وحدت است، در دنياي وحدت کشف و تجربه و دريافت معاني 
در قالب وحدت و تمرکزشان، آنها را در سمبل و نماد جمع ميکند و 

مخاطب ميتواند از آن رمزها، معاني گوناگوني را تعبير و تأويل کند.   
اما متخصصان موضوع، رمزهاي اين چنيني را مبتني بر دو اصلميدانند، اول آن 

که بايد به وجود نظام در جهان اعتقاد داشت و به قول شيخ محمد لاهيجي:  
جهان چون زلف و خط و چشم و ابروست  

که هر چيزي به جاي خويش نيکوست  
و دوم آن که بايد به وجود تماثل يا هم ارزي و همانندي ميان مراتب 

هستي اعتقاد داشته باشيم. 23  
با چنين اعتقادي است که جملة رؤيايي که ارتفاع و عمق را به يک معنا 
ميگيرد، قابل تصديق ميشود و چنين اعتقادي ميتواند حرکت انسان را در يک 
محور صعودي و نزولي همان عمق و ارتفاع و به زبان مذهب ظاهر و باطن و به 
زبان يونگ خودآگاه و ناخودآگاه توجيه کند و کشف و دريافتي که ميتواند چند 
بعد به متن بدهد و به قول رؤيايي آن را داراي قابليت تعبيرپذيري بسيار بکند و 

امکان پرواز از حجمي به حجمي ديگر را برآورد، فراهم ميشود.   
و به اين گونه است که نماد و رمز در ضمن آن که به قول ستاري جنبة 
عيني يعني محسوس و تصويري آن مورد توجه است،( هم چنان که امضا در 
کتاب رؤيايي، به قول پال تيليش «به ماوراي خود نيز اشاره ميکند» و باز هم 
چنان که در کتاب رؤيايي براي دادن چنين تواني به امضا تلاش شده است) 
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بايد گفت که با چنين نگاهي به هستي و دريافت تجربي و حسي آن، نماد 
هميشه ابهام دارد و نميتوان معناي آن را يک بار و براي هميشه فهميد و به 
طور کامل بيان کرد، چرا که معاني در دنياي باطن، اساسا دنيايي بيان نشدني، 
بيکران و بيمرز و در نتيجه مبهم را تشکيل ميدهند و بايد هر کس به تنهايي 
و به طور شخصي تجربه کند و سخن گفتن از آن معاني از سوي شاعر به هيچ 
عنوان کامل و رسا و صريح نخواهد بود. هم چنان که در شعر حافظ و مولانا و 

شطحيات عرفا و متون مقدس ميبينيم.   
ولي آيا اين حادثه در نوشتههاي «من گذشته:امضا» با وجود اصرار شاعر، 
اتفاق ميافتد؟اجازه بدهيد به خود قطعات برسيم و با رعايت انصاف و تعامل 
علمي، در رسيدن به پاسخ دقت کنيم و سخن آخر اين که در چنين متنهاي 

رمزآگين، به قول پور نامداريان:  
 «کشف افقهاي تازه در تجربههاي باطني و شهودي معمولا با هيجان 
شديد عاطفي همراه است و در اين هيجان شديد عاطفي است که شاعر مسخر 
معنا ميشود و نه معنا مسخر شاعر و چون چنين است، شاعر قادر به تصميم 
دربارة شيوة بيان و صورت شعر نيست، معني، زبان و صورت بيان خود را به 

شاعر تحميل ميکند. »24   
و شاعر در يک عالم ناخودآگاه، بيآن که قصد و عمد و اراده و اختياري 
داشته باشد، معاني سنگين و دنياي فراواقعيت مورد تجربة خود را در متني 
رمزآگين عرضه ميکند نه اين که عامدانه با آگاهي تمام و با تلاش و جان 
کندني برخاسته از شناخت امکانات کلمات، معناهايي در لابهلاي سطور و 

تصويرها پنهان کند.   
با اين نگاه باز هم بايد بپرسيم که در نوشتههاي «من گذشته:امضا» کدام 
شکل موضوع اتفاق افتاده است؟آيا معاني بر شاعر سلطه داشتهاند و عنان قلم 
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او را به سمت بيان هدايت کردهاند يا شاعر بر آنها حاکم بوده است و با تعمد 
و اراده و تلاش آگاهانه آنها را شکل داده است؟   

به نظر ميرسد که اکنون وقت آن رسيده است که به خود کتاب «من 
گذشته:امضا» بپردازيم. در تنظيم مطالبم، اول ميخواستم مقدمة کتاب را نقد 
کنم؛ اما اکنون احساس ميکنم اول نگاهي به قطعات کتاب لازمتر است. اين 
که مرتب اصرار ميکنم به قطعه و تصريح به شعر نميکنم، به اين دليل است 
که چه نويسندة کتاب و چه مقدمه نويسانش در اطلاق شعر به اين صفحات در 
ترديد هستند و در صفحة 9 کتاب از آنها «شعر به نثر» يا «نثر يک شعر» نام 
برده شده است. بديهي است که منظور بنده هم از قطعه، قطعة اصطلاح ادب 
کلاسيک فارسي نيست.به عنوان مثال، ميتوان گفت که نوشتهها يا صفحات 
کتاب؛ اما به هر حال بايد به اين سؤال برسيم، صفحاتي که در کتاب «من 
گذشته:امضا» به روي ما باز ميشوند، آيا واقعا شعر هستند؟براي جواب به 
سؤال حاضر، سادهترين و سطحيترين نگاه اين است که ببينيم آيا اين 
صفحات «فرم» و «قالب»هاي رايج شعر فارسي را دارند؟ قصيده که نيستند، 
مثنوي هم نيستند، غزل هم نيستند، قطعه هم نيستند، نيمايي هم نيستند، فرم-
هاي شناخته شده و رايج شعر سپيد با امکانات گسترش و شاخ و برگ يافتن-
هاي قابل هضم را هم ندارند، پس از نظر ظاهر نميتوانيم راجع به شعريت 
آنها نظر بدهيم بخصوص که با شاعري سر و کار داريم که هنجارشکني، 
نوآوري و خلاف آمد عادت، حالا چه مثبت و چه منفي حرف زدن از ويژگي-
ها و اهداف و آرزوها و تواناييهاي اوست. پس تنها راه شناختن شعريت اين 
صفحات، توجه در ذات و جوهر قضيه است. در اين جا نيز براي پرهيز از 
دوگانگي و تشتت و اختلاف نظر، آن مشترکترين جنبة جوهر شعري را در 
نظر ميگيريم، آيا در اين صفحات حادثهاي روي داده است؟منظري حادث، 
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تماشايي نو و تازه، کشفي در عمق يا ارتفاع روي داده است که ما با شاعر به 
تماشاي آن افق تازه برويم. من حتي الامکان از به کار بردن واژة شهود و 
اشراق خودداري کردم. وقتي از اين نظر نگاه ميکنيم، به جرأت ميتوان گفت 
که در 48 عنوان کتاب، شايد 40 عنوان آن، خالي از اين منظر شاعرانه است.   

البته بديهي است که در اکثر اين قطعات حادثة زباني روي داده است که 
اين تخصص رؤيايي است و اتفاقا اين قلم درصدد نقد همين تخصص است و 
درمان اصلي گره شعر رؤيايي را در گشودن و بازبيني و مداواي همين 

تخصص ميداند.   
 «در شخص من دو شخص هست؛ يکي مفرد که امضا ميکند، ديگري 

جمع که ميخواند و در لحظة خوانش ما سه تاييم.»   
بگذريم از اين که اين شعرخط سوم شمس را به ياد ميآورد، فشردگي بيان 

و تماشايي که در آن اتفاق افتاده است:  
فاصله گرفتن از خويش و از سه جهت و زاوية ديد به خود نگريستن و در 
سه بعد شخصيت پيدا کردن اين سطرها را به يکي از زيباترين شعرهاي کتاب 

تبديل کرده است.   
از آن که بگذريم، عنوان يک با دقت و تأمل در کلمات و چينش ماهرانه و 
آگاهانة آنها، خواننده را در برابر معمايي قرار ميدهد که از چندين منظر 
ميتواند آن را حل کند. بديهي است اين عنوان، به خواننده امکان نگاه از منظر 
خود را ميدهد؛ اما هيچ ارتباط عاطفي با خواننده برقرار نميکند، چرا که 
چيزي حس نشده است و شعري در عالم احساس اتفاق نيفتاده است؛ بلکه 

قطعهاي در عالم عقل و انديشه ساخته شده است.   
در عنوان دوم، برداشت نمادين از امضا بيان ميشود. امضا در عين اين که 
خودش را ميشناساند و خبر از خود ميدهد، به معاني ديگر نيز هدايت ميکند 
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و اين فرق اساسي سمبل يا علامت است، چرا که ما هيچ گاه متوجه علامت 
نميشويم و بلافاصله از يک علامت، منتقل به معنايي ميشويم که علامت آن 
را نشانه رفته است؛ اما در سمبل، همان طور که گفتيم، خود سمبل في نفسه 
اهميت دارد و ديده ميشود. بنابراين امضاي رؤيايي نيز اولا خودش را 
ميشناساند و هم چنان به عنوان رمز، افشاکنندة علايمي ميشود که از صاحب 
امضا، در اين جا شاعر سر ميرود و اين علايم يا معناهاي وجودي شاعر در 
يک محور عمودي از بالا تا پايين ادامه دارند و امضا ميتواند شاعر را به 

معرفتي تازه از خويشتن در اين محور صعودي و نزولي برساند.   
هم چنان که درهم است، چرا که معمولا امضاها از خطوطي درهم ساخته 

ميشوند؛ چرا که امضا، آيينة شاعري است که خود او نيز درهم و پريشان است.   
در عنوان سوم و چهارم، مفاهيم سياسي و اجتماعي بيان ميشوند و همين 
موضوع بهترين دليل توجه شاعر به بيرون است؛ بيرون از خود و به جامعه و 
چيزي در درون اتفاق نميافتد و هم چنان که داستانهاي کليله و دمنه يا هر 
داستان تمثيلي ديگر، پيچيدن معنايي در ظاهري ديگر است و اين عمل، دقيقا 
در خودآگاه و با تعمد نويسنده و گوينده انجام ميشود و درست همين آگاهانه 
بودن موضوع، آن را از شعر بودن و اثر هنري بودن که بايد در لامکان شعور و 
احساس اتفاق بيفتد، دور ميکند و در نتيجه، آن را تبديل به يک انشانگاري ماهرانه 
از جانب کسي ميکند که به قول خودش ميتواند ساعتها دربارة يک کلمه هم 

چنان که در مقدمه از زبان خودش شنيديم، ذهن مخاطب را به کار بگيرد.   
در عنوان پنجم، ميرسيم به بهترين صفحة کتاب. در اين صفحه انصافا بايد 
گفت که نه تنها با شعر سر و کار داريم که با بهترين شعر کتاب سر و کار 
داريم. از آن جا که اين عنوان به عالم شعر مربوط ميشود، از صداقت هنري 
نيز برخوردار است و تأييد سخنان خودم را در همين عنوان به وضوح ميبينم 



 516   □   آينههاي دور و نزديک  
 

و طنين شاعرانه و صادقانه و دردمندانة روح يک شاعر در آن در اهتزاز است. 
اين قطعه را در آخر مقاله، در جمعبندي مطالب بازخواني خواهم کرد.   

در عنوان ششم، امضا جانشين شخصيت شاعر شده است. به اين ترتيب 
هم ميتواند گذشته داشته باشد و هم آينده و هم چنان که انسان ميتواند از 
سابقة وجود خود به ديگري بدمد، همان طور که خداوند از روح خود در 
انسان دميد و به او رنگ خدايي داد، امضا نيز ميتواند بر پاي متني که 
مينشيند، تأثير بگذارد، براي متن خلق گذشته کند، متن را غني کند و با توجه 

به شخصيت خودش به گذشتة متن اعتبار ببخشد.   
در عنوان هفتم، صحبت از تجلي نفس است و تکرارپذيري آن و قدرت 
تکرر آن؛ البته همة اين مفاهيم به شکلي عميقتر و زيباتر در متون عرفاني 
حداقل هزار سالة ما به چشم ميخورد. اين بار شاعر تعجب کرده است و 
همين تعجب، سرآغاز نگاه او به خود شده است. شاعر با نگاه به خود دو برابر 
شده است و در ادامة اين نگريستن و تمرکز، هزار برابر ميشود. من خود به 

خود به ياد اين بيت ميافتم:  
در صد هزار جلوه برون آمدي که من  

با صد هزار ديده تماشا کنم تو را  
آن گاه شاعر، اين نگاه به خود را که موجب اين همه تکرار در آينههاي 
روبهرو شده است، به امضا ربط ميدهد؛ چرا که امضا ميتواند آينهاي از ما 

باشد و اين تبادل نگاه در بين ما و امضا اتفاق بيفتد...   
در عنوان هشتم، وجود انسان به عنوان انديشه و معنا مورد نظر قرار گرفته 
است. به قول مولانا، اي برادر تو همه انديشهاي. آن گاه شاعر به شکل امضا از 
انديشه و فکر، که خودش باشد، جدا ميشود و درست به همين دليل که او از 
انديشه جدا شده است، از چيزي جدا شده است. در بعد معنايي که در عين 
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زايايي هم چنان با آدمي باقي ميماند و آن گاه تکهاي از وجود شاعر در قالب 
متن و در شکل امضايي که آن را به گذشته ميسپارد، باقي ميماند و چون در 
عين حال در متن است و هر متني، پرتابي است از وجود معنوي انسان به سوي 
آيندگان و مخاطبان آينده، خودش را به آيندهاي ميسپارد که با امضا در 
گذشته ثبت شده است. توجه به مفاهيم پارادوکسيکال گذشته و آينده و جمع 
شدن آنها در يک نمود عيني واحد، در اين عنوان و تکرار آن در عنوانهاي 
ديگر جالب است. با اين تذکر که اين عنايت در بسياري از موارد آگاهانه و از 
روي تعمد و بازي با کلمات اتفاق ميافتد نه در آن دنياي واحد و يگانهاي که 
انسان و بخصوص شاعر آن را حس ميکند و در آن عالم وحدت به اجتماع 
اين مفاهيم متضاد ميرسد. در رسيدن به اين دنياست که شعر اتفاق ميافتد نه 

در ساختن عامدانة آن با تفنن در کلمات.   
به اين ترتيب، شاعر به همراه متن و امضايي که در پاي آن مينشيند، قادر 
ميشود از آيندهاي بگذرد که هنوز نيامده است. هم چنان که نفس قدرت رفتن 
به آينده را دارد و به تعبيري هم چنان که بعد زمان براي نفس نميتواند مانع 
باشد، براي امضايي نيز که آيندهاي از آن نفس است، نميتواند مطرح باشد. اين 
آينه بودن امضا از روان و نفس و ابعاد دروني شخصيت شاعر در چند جا خود 

را نشان ميدهد، بخصوص در تعبيري که از آن در عنوان شانزدهم ميآورد:  
 «وضع امضا، وضعيتي از هوش او است. جايي براي ذهن در عبور از 
علامت، زيباترين امضاها را حروفي شکل ميدهند که اسم را از شکل 

انداختهاند و زير عبور ذهن خود از شکل افتادهاند. »   
در اين جا نيز ملاحظه ميشود که امضا با هوش و انديشه ارتباط مييابد و 
هم چنان که در عالم معنا، حضور و تجلي صريح اشيا در هم ميشکند و طول 
و عرض و ارتفاع در هم ميريزد و اشيا با دوري از قالب از پراکندگي و کثرت 
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دور ميشوند و به اجتماع و سياليت و وحدت ميرسند، يعني از نظم و نظام 
هندسي و رياضيوار جهان خلقت دور ميشويم و از عالم تعينها و قيدها دور 
ميشويم و به عالم بيشکلي و عدم تقيد و تعين نزديک ميشويم. علاقهمندان 

ميتوانند به شرح کامل اين معنا در متون عرفاني و اسطورهاي مراجعه کنند.   
در دنياي امضا نيز شکل اسم در هم ميريزد؛ چرا که حرکتي از برون به 
درون اتفاق ميافتد. از تقيد به عدم تقيد و امضا که قرار است ابعادي از درون 
و نفس را به نمايش بگذارد، برعکس اسم که تصريح دارد خود نيز آينهاي 
ميشود از نفس و عالم درون و در نتيجه نزديک ميشود به بيشکلي و سياليت 

خطوط و به قول رؤيايي در زير عبور ذهن از شکل ميافتد.   
ولي اين مفاهيم زيبا در ادامة متن به بازي با کلمات تبديل ميشود:  

 «... و ناگهان سر رسيده است از قضا، که قضا ميشود مثل کار نکرده و يا 
نماز نخوانده... »   

هم چنان که در محاوره به جاي به ناگهان رسيدن ميگوييم: «از قضا سر 
رسيد» ، واژة قضا و تأمل در آن، ذهن شاعر را به قضا شدن نماز و فوت شدن 

کار و... ميکشاند و همين طور قلم شاعر ادامه ميدهد.   
در عنوان نهم، دوباره با يکي از درخشانترين متنهاي کتاب روبهرو 
ميشويم. طبيعي است که ما به هنگام امضا کردن، سرمان را پايين مياندازيم و 
به سمت پايين نگاه ميکنيم. شاعر از همين نگاه به پايين، نگاه به درون خود را 
آغاز ميکند و در اين درونگرايي به وجدان خود ميرسد. او تصويري از 
وجدان خود و زمينهاي از باطن خود را در امضايش مييابد و به اين گونه به 
فکرهايي ميرسد که وجدانش را بهشت ميکنند. او در تردد بين امضاي 
وجدان و خويشتن به فکرهايي ميرسد که در بين او و کاغذ معلق ميمانند. به 
اين ترتيب به نظر ميرسد که شاعر به بعد فکري وجود خود که بديهي است 
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از بعد فيزيکي آن جداست، ميرسد. آن گاه در يک تمرکز که تصوير ظاهري 
آن انساني است با سري فرو رفته در گردن و سينه و نگاهي متمرکز بر زمين، 
فکرهاي معلق و سر به هوا را جذب ميکند و خود را از باري به هر جهت 

بودن و... (و خود را سر به هوا نبينم) نجات ميدهد.   
در يک چنين تمرکزي که زاينده است، به راز معراج پيامبران دست مييابد؛ 
چرا که معراج چون دود به هوا رفتن نيست، بلکه با شناخت خويش و تمرکز 
در خود-نگاه در زمين-آسمانهاي وجودي کشف ميشود-همة پيامبران زمان 
به زمين نگاه کردهاند و خدا را ديدهاند- و شاعر در امضاي خود که خيره 
ميشود، اين رهيدن از بعد فيزيکي خود را-که خود مرتبهاي از معراج ميتواند 

باشد ـ تجربه ميکند.   
عنوان ده مبتني بر يک دقت زباني و دستور زباني است که در ادامه از آن 

سخن خواهم گفت.   
عنوان يازده باز يک جملهپردازي است که محوريت آن بر يک اصطلاح 
عامه ميچرخد. مردم وقتي کسي امضا ميکند، ميگويند امضايش را پاي آن 
انداخت و همين تکيهگاه جولان ذهني شاعر شده است. در بازي کردن و پس 
و پيش کردن کلمات، بيآن که حرف تازه و يا کشف تازهاي را ابلاغ کند، جز 
اين که اين معناي شناخته شدة کهنه که «اگر قرار باشد براي ديگران زندگي 

کنيم، هويت ما افت خواهد کرد» به نحوي در آن بيان شده است.   
از عنوان دوازده که بگذريم، در عنوان سيزده باز اين توجه به ظاهر و باطن، 
پوست و صورت، صراحت، درون و توجه به «عنوان» متن به معناي سرآغازي 
که نيمة پنهان متن را در بالاي کاغذ و نيمة ظاهر متن را در پايين کاغذ به 
نمايش ميگذارد، خود را نشان ميدهد، همراه با تعهد در انتخاب کلماتي از 

اين گونه:  
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 «... و جانب نامي ميرود که صورت خود را در ريخت من، به هم ريخته 
است... »   

در عنوان چهارده، توجه به «دور باطل» به عنوان يک اصطلاح فلسفي و 
تأکيد بر امضا به عنوان نمايشي از من، متن را شکل ميدهد.   

در عنوان پانزده دوباره تکرار مفاهيم گذشته است، همراه با اين مطلب که 
امضا به نوعي انسان را اثبات ميکند.   

در متن شانزده به تعبير زيباي بيشکل شدن اسم در دور شدن از دنياي 
صراحت و نزديک شدن به عالم معنا و در هم ريختن خطوط اسم و شکل 
گرفتن خطوط سيال و درهم ريختة امضا ميرسيم. به اضافة قضاوت و ادعايي 
که شاعر در مقايسة امضاي سهراب سپهري و پيکاسو مرتکب شده است که 

البته خود بايد پاسخگوي آن باشند.   
از قطعة هفده به بعد، به غير از عنوان بيست و يک دربارة نامهاست و 
عنوان بيست که به کاغذ و قلم و نوشتن ميپردازد، بقية انشاپردازيهايي است 
که مفاهيم ذکر شده را به انحاي گوناگون تکرار ميکنند و در نهايت، در 

لابهلاي سطرهاي يک صفحه، يکي-دو جملة ايهامدار به دست ميآيد.   
به نظر ميرسد، سخنان شاعر در همان عنوانهاي پنج، هفت، نه و تا 
اندازهاي ده و شانزده و بيست و يک و بيست و نه به پايان رسيده است، اما او 
دوست دارد از تکرار مکرر همان مفاهيم و جمع و جور کردن تعدادي مفاهيم 
پيش پا افتادة روانشناسي و ادبي، مثلا پرداختن به مرگ مؤلف در عنوان سي و 
دو يا پرداختن به نمادهاي اروتيک و در عين حال به تصريح همان مفاهيم در 
عنوان بيست و چهار که شاعر با چاه و مناره شروع ميکند و درست در آخرين 
سطر با کلمات انزال و... به پايان ميرسد يا با يک سري ادعاهاي فيلسوفانه و 
حکيمانه، بدون هيچ دليل عقلي، منطقي، احساسي و شعري. مانند عنوان بيست 
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و شش و سي و هشت مطلب را ادامه بدهد بيآن که قدمي در تعامل عاطفي، 
احساسي و انديشگي با مخاطب برداشته شود و اين درست به همان تعبيري 
ميماند که خود او در عنوان سي و هشت به آن اشاره کرده است: «... نشخوار، 
وقتي که واژهها را بالا ميآورد تا در جويدن و دوباره جويدن تکرارشان کند. »   
خوانندة عزيز توجه دارد که وقتي ميگوييم در اين چهل و هشت عنوان 
نزديک به چهل عنوان آن خالي از محتواي شعري است، به اين معنا نيست که در 
اين چهل عنوان با يک انشانگاري صرف روبهروييم. طبيعي است که در هر انشايي 
يک جملة درخشان پيدا بشود، ولي آيا آن جملة درخشان ميتواند توجيهي براي 

جملههاي تاريک و بيجان و بيرمق و حوصلهگير آن انشا باشد؟  
سؤال اساسي اين جاست چگونه شاعري بعد از پنجاه سال کار، به يک 

چنين اثري و بعد از پنجاه سال راه، به يک چنين ايستگاهي ميرسد؟  
بايد بگويم همة اين مقدمة طولاني مقالة حاضر، در بيان توجه فوقالعادة 
رؤيايي به شناختن زبان و ابعاد گوناگون وجود کلمات، روي آوردن او به 
ظواهر متون عرفان اسلامي ايران و استفادههاي زباني از ظرايف کلام و سخنان 
بزرگان عرفان و نشان دادن کوششي بودن شعرهايش و کمي احساس و عاطفه 

در آنها براي پاسخ دادن به سؤال حاضر بود.   
براي پرهيز از ملالت خواننده در ارائة تکرار مکررات و فلسفهبافيها و 
«فلسفهنوشتنها و قصهنوشتنها و خطبه نوشتنهاي» رؤيايي-من اين جملات 
را از خود رؤيايي اخذ کردهام او در صفحة 232 کتاب مسائل شعر، شاعر را از 

گرفتار شدن به دام فلسفهبافي با اين جملات نهي کرده است:  
 «... فلسفه نوشتن، قصه نوشتن، خطبه نوشتن، اينها خاص شعر نيست. 

شاعر امروز بايد به «تجريد و تداعي» بينديشد، نه به ارائة حرف... »   
چيزي که متأسفانه خود رؤيايي به آن دچار شده است و غرض اصلي اين 
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مقاله تلاش در يافتن و بيان کردن علت و يا علتهاي اين گرفتاري است-به 
هر حال، براي پرهيز از ملالت خواننده از آن همه انشا ميگذرم تا به عنوان 

چهل و پنجم برسيم:  
 «شما پوچيد. پوچي هم مثل هر چيز، براي خودش حدي دارد. حدهايي 
دارد. حدها را شما نيستيد که بر پوچيتان ميگذاريد. حدها را ديگران 

ميگذارند که اين هم نوعي پوچي است... »   
اين عنوان با همين سبک چينش کلمات، جملهسازي و يا بهتر است بگويم 
انشاپردازي که مختص خود رؤيايي است، ادامه مييابد. آن گاه در عنوان چهل 
و ششم بعد از سطرهاي فراوان و کبري و صغراهاي پيچ در پيچ در نهايت با 
اين جملات به پايان متن ميرسيم: «... در متن پوچي است و در بطلان آن چه 
که در پوچي است و به هر حال به پوچي ميرسيد، پوچي در طول و پوچي در 

دايره. طي پوچي براي نيل به پوچي، شما پوچيد. »   
اگر ما «المؤمن مرآه المؤمن» را در مرتبة بحثهاي والاي عرفاني که ابن 
عربي يکي از طرفين آن را حضرت حق و طرف ديگرش را بندة مؤمن او قرار 
ميدهد و به آن بحثها و برداشتهاي والا ميرسد، قبول نداشته باشيم و 
بسيار فاضلتر و بزرگوارتر و روشنفکرتر از آن باشيم که از اين بيان در مرتبة 
نصايح اخلاقي در يک جامعة ديني نيز استفاده نکنيم، حداقل اين بيان والا در 
مرتبة روانشناسي امروز که بحث فرافکني را عنوان ميکند، پذيرفتني است. به 
اين ترتيب، هر انساني ميتواند آينة انسان ديگري باشد؛ چرا که انسان روان 
خود را در ديگري ميتاباند و چگونگيهاي خودش را در ديگران ميبيند. پس 
به اين ترتيب خطاب «شما پوچيد» رؤيايي و تلاش مصرانهاش در اثبات اين 

پوچي، بايد از يک حقيقت دهشتناکي برخيزد.   
نميدانم چرا فروغ مرتب در ذهنم خلجان ميکند و آن صداقت والاي 
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هنرياش با خويشتن و با مخاطبانش که او را در قلهاي قرار ميدهد که دست هيچ 
يک از مردان بزرگ هم عصرش جرأت لمس کردن دامن والاي راستگويياش را 

به خود نميدهد و آن شعر زيباي «و هم سبزش» با پاياني با اعتراضي تلخ:  
 «... نميتوانستم، ديگر نميتوانستم  

صداي پايم از انکار راه بر ميخاست  
و يأسم از صبوري روحم وسيعتر شده بود  

و آن بهار و آن وهم سبز رنگ  
که بر دريچه گذر داشت، با دلم ميگفت:  

نگاه کن!  
تو هيچ گاه پيش نرفتي  

تو فرو رفتي. » 25  
و اين سرگذشت دردآور انسان معاصر است که از زبان فروغ، بي آن که به 

ديگران فرافکني شود يا در حديث ديگران گفته شود، بيان ميشود.   
و در نگاهي صميمي و خيرخواهانه و کاوشگرانه به اين پوچي، ميتوان 
نطفههاي آن را در همان اوان آغاز جادة پر رمز و راز شعر و شاعري رؤيايي 
جست. لازم به تذکر نيست که همة اين سطرها و دقتها براي رسيدن به 
حقيقت است و افشاي سقم و سلامت راه براي پويندگان جوان اين جاده 
است، و الا اين کمترين را قصد جسارت به هيچ انساني نيست، چرا که انسان 
را مخلوق خداوند ميدانم و بيادبي و جسارت به انسان را نوعي تجري به 

ساحت مقدس آن والا.   
چه رسد به استاد بزرگوار شعر معاصر که الحق بنده از کتابهاي ايشان 
بسيار سود بردهام، بويژه از نثرها و مصاحبههايش و مقدمههاي کتابهاي 

شعرشان.   
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وقتي در ابتداي جواني، درياييها چاپ ميشود، براهني در نقدي 
مينويسد: «در شعر رؤيايي، شاعر، حسي و عاطفي نيست و به همين دليل 
پشت سر شعر، انساني با احساس که زندگي را به طرزي شديد حس کرده 

باشد، نميبينيم. » 26  
طبيعي است انساني که نتواند زندگي را حس بکند و به حس داغ و عميق 
و پرشور و تپندة واقعيتهاي اطراف خود نرسد، چگونه خواهد توانست به 
فراواقعيتها گام بگذارد و از آن ماوراها، هديههاي خيرهکنندهاي که حجم 
آفرين باشند، براي مخاطبانش بياورد و به اين ترتيب به قول براهني، «شعر 
رؤيايي در سطح زبان باقي ميماند و نوعي ماجراجويي در زبان ميشود نه در 

روح. » 27  
طبيعي است، علاقه و اهتمام بيش از حد رؤيايي به شناخت زبان، دستور 
زبان و صرف و نحو و اصرار خارج از نرم او به شناسايي امکانات مادي و 
معنوي کلمات-همان طور که در مقدمه گذشت-به طور سرطانوار در 
وجودش رشد کرده است و او را چنان در برون از خود و حتي در سطح 
بروني زبان گرفتار کرده است که او در رسيدن به متون عرفاني ايران اسلامي 
نيز بيآن که بتواند و يا شايد بخواهد نقبي به لايههاي درون و ژرفاي دل بزند 
و ارتباطش را با آن مفاهيم و مطالب و معناهاي جان آفرين و روحافزا برقرار 
کند-با توجه به تعريفي که از عرفان و عشق در مقدمه از ايشان نشان داديم-از 
آن همه گنجينههاي حياتبخش، فقط جواهراتي را براي تزيين نظريههاي 
زبانشناسانه و به قول خودش ابداعانة شعر و شاعري برداشت کرده است و 
اين سمت و سو گرفتن، طبيعي است که ميتواند انسان را از هم آغوشي با 
حقيقت، که به قول خودش در آن سوي واقعيتهاي طول و عرض و ارتفاعدار 
برد که  قرار دارد، باز بدارد و رفته رفته آدمي را چنان در نگاه به ظواهر فرو
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رسد.    ناگهان بعد از هفتاد سال به روحي تهي و پوچ
نگاهي به شعر رؤيايي نشان ميدهد که او از همان اول نيز به دنبال به 
دست آوردن معنا نيست، بلکه به دنبال رسيدن به فرم است، آن هم از راه 
امکانات مادي و فيزيکي کلمات. همان طور که در مقدمه گفته شد، او از طريق 

بازي با کلمات ميخواهد به فرم برسد. هم چنان که براهني ميگويد:  
 «... چند شعر هم هست که فقط براي ارائة نوعي فرم در شعر چاپ 
شدهاند و در آنها فرم از پس و پيش کردن کلماتي محدود در يک شعر به 
وجود آمده است. اين پس و پيش کردن کلمات، براي پس و پيش کردن 
انديشههاي خاصي به کار نميرود. در آنها عواطف کمترين سهم را دارند و 

انگيزة پس و پيش کردن فقط خود عمل پس و پيش کردن است. »28   
و اين گونه است که شاعر محتواي شعرهاي دريايياش را مديون سن ژون 
پرس است. هم چنان که براهني در همان مقاله به طور مستند اثباتش ميکند و 
شعرهاي هفتاد سنگ قبر را، تحت تأثير ماک ديزدار به صفحة کاغذ مينشاند. 
همان طور که هومن عباسپور در مقالة «هفتاد سنگ رؤيايي» و «خفتة سنگي» 

ماک ديزدار نشان ميدهد.29   
و اگر از جايي هم متأثر نشود، دچار تکنيک تخصصي خويشتن-پس و 

پيش کردن-کلمات و جملات ميشود.   
هر چند اين تکنيک او را در رديف شاعران دستنيافتني قرار بدهد:  

 «تکنيک مطلق، تصنع ميآورد ولي تصنع قوي به مراتب بهتر از هنر 
ضعيف و به مراتب نيرومندتر از هنر درجة سه است. تکنيک رؤيايي در همان 

تصنعي بودنش اغلب درجه يک است. »30   
اما اين تکنيک بدون کشف و زيستني تنگ و لحظه به لحظه با آن معناي 
والا به چه درد ميخورد؟راحتتر بگويم از يک روح تهي و به قول شاعر 
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پوچ، به کمک اين تکنيک چه چيزي صادر خواهد شد؟  
آيا جاي تأسف نيست که روزي روزگاري اين ملت، انديشمنداني داشت 
چون بايزيد، حلاج، عين القضات، احمد غزالي، روزبهان بقلي، شيخ اشراق، 
مولانا و... و هر کدام کتابها و دفترها، از عشقي شورانگيز و حياتآفريني 
ميپرداختند و چون درخت وادي طور روشنايي ميپراکندند و امروز وارثان آن 

انديشمندان از عشق، به پورنوگرافي و اروتيسم بسنده ميکنند.   
ملتي که روزي مولانايش با قامتي کوهستانوار مرگ را به سخره ميگرفت 

و نعره بر ميآورد:  
 «مرگ اگر مرد است آيد پيش من  

تا کشم خوش در کنارش تنگ تنگ  
من از او جاني برم بيرنگ و بو  

او ز من دلقي ستاند رنگ رنگ... » 31  
امروز شاعر مدعي شعر انديشهاش، در برابر مرگ به وحشت بيفتد و 

سرانجام از حل معما نيز اظهار عجز کند، آيا اين در شأن اين فرهنگ است؟  
 «... انتظار طولاني خلاصة احتضار است که طول وحشت است و يا که 
وحشت مرگ است که طول احتضار است؟ نميدانستم. هنوز هم نميدانم. 
حالا فقط ميدانم اين مرگ نيست که سر ميرسد. زندگي است که به سر 
ميرسد. چه ميدانيم، چه ميميريم؟دانستههاي ما نه به درد بودن ما ميخورد و 

نه به درد مردن ما... »32   
آيا اين اعترافهاي هر چند صادقانه و نگاهي اين چنين به مرگ، از 
شاعري که روزي در سال 1353 مقالة «شيعه جهان روحاني ما» را نوشته است 
و آن چنان که مصاحبههايش و مقدمههايش و ظواهر کلامش نشان ميدهد، 
مقدمة کتاب دلتنگيها و لب ريختهها و بعضي از شعرهاي لب ريختهها... که 
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در مقدمة همين مقاله نيز به اختصار معرفي شد و خود را وارث فرزانگاني 
چون مولانا، حافظ بزرگ و روزبهان و شيخ اشراقها ميداند، پذيرفته است؟  

شايد هم ايشان خودشان را وارث فرزانگان بزرگ ادب فارسي نميداند و 
حقير به اشتباه دچار چنين برداشتي شده است و به همين دليل هم شعر ايشان 

همين است که ملاحظه ميکنيم و هيچ حادثة روحي در آن نميبينيم؟  
با تأمل در حرفهاي رؤيايي و زيستني که در ميان روشنفکران ما جاري 
است و بدون شک رؤيايي نيز يکي از آنهاست، لغزش اصلي در آن جا اتفاق 
ميافتد که به نظر ميرسد رؤيايي از اين همه ظرايف و مطالب به قول خودش 
آن فرزانگان، استفادة ابزاري ميکند او از صميم جان به آنچه از آن فرزانگان 
نقل ميکند، توجهي ندارد و با ترس و لرز و شک بايد بنويسم شايد اصلا باور 
ندارد. او از آنها استفاده ميکند تا پارادوکسهاي زبانش را در ميداني ديگر 
شکل بدهد، غافل از اين که با توجه به مطالبي که از سمبوليسم به خدمت شما 
عرض کردم، آن مطالب در آن ميدان معنا ميدهند و جانبخش و روحافزايند و 
صاحبان آن جملات و سخنان خود با ايمان به آن اعتقادها، با آن جملات 
زيستهاند، عشق ورزيدهاند، جان باختهاند، شهيد شدهاند تا آن که تراوش 
کوزههاي وجوديشان آب حياتي شده است در تاريکيهاي غفلت براي 

جويندگان و تشنگان حقيقت.  
اما وقتي از همان مفاهيم و فرزانگان بياعتقاد به آنها، اعتقادي که ايمان و 
عمل را با هم داشته باشد، در نتيجه بدون زيستني مناسب با آن مفاهيم، در يک 
زندگي به اصطلاح فرهنگي و روشنفکرانه و در يک مسابقة ابداع و ابتکار و 
ادعاي نجات، غافل از حجابهاي کبر و غرور و پيشرو بودن يا پيشرو نمودن 
و... و با تلاش در سخن گفتنهاي تازه، حجاب کبر ديگري نيز با دستان 
خودمان درست بکنيم و آن اين که درست از همين سخنان نقل محافل دوست، 
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نامحرمانه در رنگ زدن تئوريهاي جديد روشنفکرانه استفاده کنيم و با تکيه بر 
تکنيک که يک امر ذهني است، با فاصله گرفتن از دل، مجدانه تلاش کنيم تا در 
اين مسابقه پيش بيفتيم و به خيال خودمان چنان پيش برويم که کسي را ياراي 

رسيدن به ساحت تئوريپردازي ما باقي نماند.   
ما معتقديم و همين فرزانگان هزار سالة ادبيات فارسي به ما ياد دادهاند که 
همين آگاهيها و اندوختهها که چيزي جز اندوختههاي ذهني بيش نيستند، 
وقتي به دل راه نيابند و با جان نياميزند و بيانصافانه پاي آنها به محافل 
نامحرم کشيده شود و هر کجا مد روز و زندگيهاي به اصطلاح روشنفکرانه و 
هنرمندانة به سبک امروز، درخواست کرد براحتي قرباني شوند، تبديل به 

حجابي تاريک و سياه ميشوند که دريدن آنها مشکل است.   
بويژه اگر صاحب اين حجاب، بيانصافانه از آن اصطلاحات و کلمات پاک 
و مقدس استفادة ابزاري بکند، سرانجام غيرت حق، درون تهي و کوچک او را 
افشا ميکند و نسبت به او بيتفاوت نميماند. رؤيايي چنان غرق زبان و 
زبانشناسي خود است که حتي رسيدن به يک جاودانگي را در يک بازي زباني 

ميداند و در دقتي که در بين دو حرف اضافه کرده است، اعلام ميکند:  
 «سقوط در هستي با سقوط از هستي تفاوت بسيار دارد و رؤيا عمري را 
بر سر اين تفاوت گذاشته است تا توانسته است جاي اين دو حرف اضافه را 

عوض کند. «از» را «در» کند.»33   
او سالها زحمت کشيده است تا جايگاه حروف اضافه را بشناسد و با 
عوض کردن جاي آنها از نام برهد و در هستي سقوط کند تا بتواند با زبان يا 
با تاريخ يا هستيهاي ديگر باقي بماند. بگذريم از اين که يک سطر بعد از اين 
مطلب، واژةء «اگر بتواند» ميآيد که غلط است و بايد اگر نتواند باشد؛ هر چند 
ميتوان آن را اشتباه چاپي دانست و بگذريم از اين که باز همين عنوان ده يکي 
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از عنوانهاي خوب کتاب است، اما چيزي که ميخواهم بگويم، اين است که 
رؤيايي سالها زحمت نکشيده است تا در دايرة قرب خورشيد حق، جايگاهي 
به دست بياورد تا در هستي سقوط کند و جاودان بماند، بلکه او با پي بردن به 
فرق «از هستي و در هستي» که سالها وقت او را گرفته است، تلاش کرده 

است در زبان يا تاريخ يا... باقي بماند.   
و اين گونه است که او از سطرهاي درخشان مقدمة دلتنگيها:  

 «... تنها سکوت شفاف و کامل از آن خدا بود که براي شنيدن آن بايست 
خارج از حوادث حيات حذف شد. در بينهايت ممکنها زيست و از افشاهاي 

هراسانگيز نگريخت. در همه بود، محو بود و ويران بود. »34   
و يا سطرهاي زيباي مقدمة لبريختهها: «ميل تماشاي ايمان و تماشاي طلب، 
ميل تماشاي چشم ميان مراتع آن سو، وقتي که نگاه سادهام به تو عمق ميدهد 
و شعر من، (ما) ميخواهد تا پاهايش را در اخلاق تازهاي محکم کند. » و 

شعرهاي زيبايي مثل در لحظة خاکستر يا شعر شمارة يازده لبريختهها و...   
ميرسد به انشاپردازيهاي تکراري و ملالآور «من گذشته:امضا» و در آن جا 
درست در آخرين عنوان بعد از اثبات پوچي مخاطب، که ما آن را بازتابي از درون 
خود شاعر دانستيم، در آخرين سطرهاي کتاب، تعريفي اين چنين از خدا ميدهد:  

 «امضا هميشه تمام ميکند. با اين که چيزي از نام با خود دارد و نام 
هميشه شروع است. به نام خدا هم که شروع کنيم، شروع به نام خود ميکنيم. 
چرا که خدا هيچ کس جز خود ما نيست. هيچ بزرگ ما، که در ماست. هيچي 

که در ماست. هيچ ما در ما. » 35  
و من هر قدر خواستم اين هيچ را در تعبيرهايي چون لاقيدي، لاشرطي، 

عدم تعين بينهايت و... توجيه کنم، نشد که نشد.   
اجازه بدهيد سؤال خودم را به شکلي مختصر تکرار بکنم و با بهترين و 
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زيباترين نمونة شعري اين کتاب، سخنم را به پايان ببرم.   
چرا رؤيايي به اين جا ميرسد؟پاسخش را از زبان خود رؤيايي ميشنويم. 

در صفحة 24 کتاب در همين عنوان پنجم:  
 «اين متنها طبيعت من هستند[طبيعتي که در مقدمة همين مقاله به اختصار 
معرفي شد. ]اين متنها طبيعت هستند و در امضاي من پرندهاي هست که هر 
صبح، اين جا، به طور عجيبي ميخواند. [طبيعي است وقتي امضا آينهاي از 
وجود اوست، سطح ديگري از وجود شاعر است. او وقتي در آن خيره ميشود، 
هم چنان که در عنوان هفتم ميگويد خيره ميشود و به شگفتي ميرسد. در 
واقع او با خيره شدن در امضاي خود، در خويشتن خويش خيره ميشود. در 
آن جا پرندهاي را مييابد که ميتواند وجدان او باشد. هم چنان که در عنوان 
نهم به آن تصريح ميکند. در امضاي خود، وجدان خود را مييابد و زيبايي 
حادثه در اين جاست که اين پرنده، به تعبير ما همان وجدان، بسيار زيبا و 

شگفتانگيز ميخواند.   
ميدانيم که وجدان، مرحلهاي و مرتبهاي از وجود ماست که در ارتباط با 
آن سوي مرزها قرار دارد و با تذکرات خود و به قول شاعر با آوازهاي خود 
تلاش در اين دارد که ما را، هم نوا و هم سو با موسيقي زلال آفرينش و خلقت 
قرار دهد و ما را در دايرة قرب نگه دارد. هر گاه ما از دايرة هم آهنگي و قرب 
پا بيرون مينهيم، وجدان به ما تذکر ميدهد و سعي ميکند ما را در مدار حق 

نگه دارد. ]  
و من به طور عجيبي عادت کردهام که هر صبح از خواب برخيزم و پنجره 
را باز کنم. در اين لحظه به طور عجيبي ميخواهم با طبيعت ارتباط برقرار کنم 
و طبيعت از ارتباط با من به طور عجيبي فرار ميکند. [هنجار طبيعي نحو جمله 
شکسته ميشود. شايد به نوعي اين عدم ارتباط، خودش را در يک جملة 



از دوستت داريم    □   531  
 

ناهنجار ميخواهد نشان دهد شايد.] پنجره را ميبندم، بدون اين که مأيوس 
شوم و بدون آن که طبيعت را مجبور کنم براي اين کارش دليل ارائه کند.[آنچه 
مسلم است، اين که بين شاعر و طبيعت او و ابعاد دروني وجود او که بازتاب 
آن را در آينة امضايش يافته است، ارتباطي ايجاد نميشود و شاعر از بازنگري 
خود و شناخت خويشتن و به قول خودش، عرفان خود عاجز ميماند؛ اما اين 

عدم ارتباط را خود توجيه ميکند. دقت کنيد:]  
چون به دور دست اگر نگاه کنم، طبيعت دم دست را از دست ميدهم و 
طبيعت دم دست هم حاضر نيست در آواز پرنده، دورتر از آنچه هست، برود و 
يا اصلا آواز پرنده او را دوردست بکند. [اگر دوردست را ناخودآگاه و ابعاد 
پنهان و لايههاي عميق و معاني روح شاعر بدانيم، بديهي است که طبيعت دم 
دست، خودآگاه و شعور آگاه و دست يافتني و ابعاد دنيايي روح شاعر خواهد 
بود و طبيعي است اگر انسان به آخرت بينديشد و به فکر ارتقا و تعالي دادن 
ابعاد وجودي خودش باشد. بايد از هواهاي نفساني و خواهشهاي زودگذر 
دنيايي و سود و زيانهاي دست يافتني بگذرد. چرا که در ايثار و گذشتن از 
پارههاي سطحي و ظاهري وجود است که ميتوان به لايههاي عميق و دور 
وجود دست يافت و زيبايي شعر در اين جاست که طبيعت دم دست که همان 
خواهشها و دنياي شهوتهاي سطحي و ابتدايي بشر، دنيايي که از نام و ننگ 
و شهرت و پز و افتخار و شهوتها و لذتهاي تن آدمي تشکيل ميشود، 
حاضر نيست به همراه آواز پرنده که ما آن را نداي وجدان و سفير اعماق 
آسماني روح قلمداد کرديم، به دوردستها برود و يا اصلا به تعبير خود شاعر 
تبديل به دوردستها، اعماق و لايههاي متعالي روح بشود. چرا که «ان الانسان 
لربه لکنود و انه لحب الخير لشديد»، بعد زميني و دسترس و خودآگاه و دنيايي 
و خاکي انسان، در سفر به سوي تعاليها تنبل است و در خواهش لذتها و 
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قيد و بندها و افتخارات دنيايي شديد. ]  
براي اين که به دورتر نگاه بکنم، نزديکتر را از ميان بر ميدارم و اين به 
نظرم عادلانه نميرسد که طبيعت نزديک را فداي طبيعت دور کنم. گر چه اين 
کار را هم نکنم، در عمل طبيعت دور قرباني طبيعت نزديک ميشود. پس واقعا 
نميدانم چه کار کنم. پنجره را ميبندم و پرنده به طور عجيبي تنها 
ميماند[شاعر عادلانه نميبيند که طبيعت نزديک را قرباني طبيعت دور بکند، 
چرا که بايد از طبيعت نزديک بگذرد و به طبيعت دور برسد-هر چند در عرفان 
طبيعت نزديک مثلا نفس انسان از بين نميرود بلکه در مراتب طبيعت دور در 
لايههاي عميق قلب تحليل ميرود و ارتقا مييابد و به نفس مطمئنه تبديل 
ميشود؛ ولي به هر حال بايد از خواهشهايي گذشت تا به مراحلي رسيد. 
راوي اين توان گذشتن را در خود نميبيند، به دليل اين که-تحت القاي بعضي 
عوامل ـ احساس ميکند عادلانه نيست در حالي که به يقين ميداند که اگر از 
طبيعت نزديک مثلا دنيايياش و... نگذرد، طبيعت دور مثلا آخرتش و... قرباني 

خواهد شد. ]  
و او لحظه به لحظه شاهد اين قرباني شدن هست، اما در کمال تأسف و درد، 
او به جاي اين که با شجاعت و شهامت اقدام بکند و بين خدا و خرما و بين 
حادثههايي در روح و ناخودآگاه يا حادثههايي در سطح خودآگاه زبان و بين 
تکنيک و محتوا بالاخره يکي را انتخاب بکند، پنجره را ميبندد و از تعمق در 
اعماق خود، اين جا در آينة امضايش سرباز ميزند. هر چند همين عمل به نوعي 
انتخاب خرماست، انتخاب طبيعت دم دست، کوچک، حقير و کم وسعت خودآگاه 
و ذهن و تکنيک است و به اين گونه پرنده در قفس وجود شاعر، به قول شاعر به 

طور عجيبي و به برداشت حقير، به طوري جان گداز، تنها ميماند.   
شعر به وضوح ميگويد که راوي نتوانسته است به اعماق دور و متعالياش 
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نقبي بزند. او پرندة عجيب درونياش، وجدانش را در قفس طبيعت نزديک و 
دنيايياش محبوس و خفه کرده است و انساني که نتواند با آوازهاي آن پرنده، 
طبيعت در دسترس و آگاه و کوچکش را در طبيعت والا و دور خود ارتقا 
ببخشد-آرزويي که عرفان تلاش در عملي کردن آن دارد- در نهايت به پوچي 
ميرسد و باز عرفاني که رؤيايي بسياري از پزهاي تئوري پردازيهايش را 
مديون سطح زبان آن است، به ما ميگويد. گاهي که تجري و بياحترامي به 
اين مفاهيم در خالي کردن آن جملات از مفاهيم اصليشان و به کار گرفتنشان 
در دنياهايي ديگر و نامحرم از حد بگذرد، غيرت حق يقة انسان را ميگيرد و 

او را در سرودن جملاتي چون عنوان چهل و هشت کتاب افشا ميکند.   
در پايان با پوزش از اين که سخن به درازا کشيد، از آن جا که استاد را 
دوست داريم و اين همه وقت را به همين دليل در شناخت و بيان نوشتههاي 
ايشان گذاشتيم، از خداوند ميخواهيم به ايشان توفيق دهد تا يک بار ديگر 
پنجره را باز کند، در آوازهاي پرنده خيره شود و به همراه آن آوازها، در 
شناخت و تسخير طبيعت دوردست گام بردارد و به ما دوستداران شعر و 
نوشتههايش، هدايايي گرانبها از آن سرزمينهاي دوردست وجودش به ارمغان 

بياورد. باشد که چنين باشد.  
  

توضيحات:   
* دو تعبير از رؤيايي در صفحة 142 همان کتاب.   

ارديبهشت 1383  





  
  
  
  
  

22. آفرينش در شعر استاد علي معلم  
  

به شهوت شب محتوم چون فروگيرد   شبي که بستر از آب از ستاره شو گيرد   
آفرينش و توجه به اسطورههاي خلقت، از مضمونهاي اساسي شعر معلم 
است. نخستين بار در شعر «قسم، به فجر قسم، صبح پشت دروازه است» از 
چنين مضموني سخن به ميان ميآيد. شاعر در بند نخستين، به صراحت، آيات 
و معاني سورة قدر را در حدي که وزن و شعر اجازه بدهد، بيت به بيت مطرح 
ميکند؛ هرچند در اولين بيت اين بند، به امهات اربعه و آبا علوي نظر دارد، اما 
در ابيات بعدي به صراحت آيههاي سورة قدر تا ليله القدر خير من الف شهر 
در تنة شعر پيچيده ميشود. آن گاه در بند بعدي، صحبت از هجرتي است که 
در ريگزار عدم، در شب وجود، بر اسبان خسته اتفاق ميافتد و سرانجام در بند 
سوم با سخن از سورة عصر و اشاره به زيانکاري آدمي، شمع و شعلة آن را 
مطرح ميکند که باز هم اشاره به سفر ديگري است در ادامة هجرت نخستين. 
در نگاه اول به نظر ميرسد که اين سه بند، هيچ ربطي به هم ندارند، اما اگر 
نگاهي به چگونگي آفرينش و روايتهاي آن از منابع اسلامي داشته باشيم، 
خواهيم ديد که اين هر سه بند، آيينهاي است از حقيقتي واحد؛ حقيقتي که در 

زيرکرد سخن، به اين سه بند به ظاهر متفاوت وحدتي غيرقابل انکار ميبخشد.   
صدرالدين شيرازي، در ترسيم سير نزولي عالم ميگويد:  

 «... فان الاسماء علي کثرتها و تفصيلها، باعتبار مفهوماتها لاباعتبار 
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حقيقتها و وجودها الذي هو احدي محض، لا اختلاف فيه اصلا کما سبق 
بيانه - فهي انما تنزلت اولا الي عالم العقول المقدسه و الانوار المجرده الالهيه و 
العلوم التفصيليه الالهيه. ثم تنزلت الي عالم الصور النفسانيه و المثل المقداريه، 
ثم الي عالم الصور الماديه، فکما ان النزول و الصدور، من المبد الاعلي، علي 
هذا المنوال بهذا الترتيب فکذالک الرجوع، و الحشر اليه و الورود عليه، لابد ان 

يکون بتلک الدرج و المراقي علي عکس الترتيب النزولي.»1  
استاد محمد شجاعي در توضيح سخن ملاصدرا ميگويد:  

«... بين عالم ماده و ماديات و بين اسما الهي، دو عالم تجرد و مثال وجود 
دارد. ذات غيبي حضرت حق، در مقام تجليات اسمايي، مبدا وجودها و 
هستيهاست و عوالم وجود و هستي، با نظام و ترتيب خاصي، از ذات حق ـ  

که در مظاهر اسما متجلي است ـ سرچشمه ميگيرد.   
به اين ترتيب، آن ذات غيبي و پنهان حضرت احديت، که در تصوير به 
مانند عدم است نه عدم به معناي فلسفي و دقيق کلمه، که چنين چيزي اصلا 
باطل است و وجود خارجي ندارد، عدم به معناي از دست دادن هرگونه تعيني 
که به هستي شخصي يا چيزي شکل ميبخشد و متظاهرش ميکند، حاوي همة 
وجود است و در بردارندة همة اسما و صفات و مظاهر. پس در سير از ذات 
حق به سوي خلقت و تجلي، ما سالها و سالها راه رفتهايم و هجرتي عظيم را 

پشت سر گذاشتهايم. هم چنان که معلم ميسرايد:   
«به ريگزار عدم دل شکسته ميرانديم   
شب وجود بر اسبان خسته ميرانديم  

حضيض جادة هجرت جلال غربت داشت،   
کوير مردة هستي، ملال غربت داشت،   

اگر چه دولتمان، بوي نيستي ميداد  
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سلوکمان به عدم رنگ چيستي ميداد  
اگر گزير نديديم، اگر خطر کرديم،   

به عين خويشتن از خويشتن سفر کرديم... »   
پس در اين سير نزول که دولت ما در ابتداي راه بوي نيستي ميداد، يعني 
در عالم عدم تعينها، در ذات احدي در پيشگاه حضرت حق، به عنوان محض 
وجود، حضور داشتيم، سلوکمان به آن عالم بيتعين غيبي و پنهاني، که در زبان 
شعر عدم نام ميگيرد، رفته رفته رنگ چيستي چگونگي و تعين ميدهد. استاد 

شجاعي در ادامة سخن ميافزايد:  
«اولين عالم، عالم تجرد و جبروت است که عالم بالاتر و نزديک تر به مبدا 
متعال است و موجودات آن از مراتب وجودي بالاتر و از سعة خاصي 
برخوردارند... [پس يکي از عوالم و ايستگاههايي که سلوکمان به عدم رنگ 
چيستي ميدهد، عالم جبروت است. ] عالم بعدي عالم مثال و برزخ يا ملکوت 
است که مترتب بر عالم اول و متأخر از آن و نشأت گرفته از آن است. [پس در 
عالم ملکوت يا مثال و برزخ، اين هجرت وارد مرحلهاي ميشود که رنگ و 
شکل چيستي کاملا خود را يافته است و در شب پنهان و مرموز خلقت، از 

ريگزار عدم سالها دور شده است. ]  
عالم آخر، عالم جسم و جسمانيات و يا نظام مادي است که عالم شهادت 
و ناسوت نيز ناميده ميشود و آخرين عالم از عوالم وجود و هستي است و 

نشأت گرفته از عالم مثال و مترتب بر آن است.2   
عالمي که خويشتن ما، همين شکل فيزيکي و همين رنگ و لعاب طبيعي را فرا 
گرفته است، در آن خوش نشسته است و خوش جا کرده است و خوش خو گرفته 
است و چونان مسافري غرق در عجايب و رنگارنگي و گوناگوني خاطرهها و 
حوادث، وطن اصلي خود را فراموش کرده است. پس براحتي قابل فهم است که 
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خويشتن فيزيکي و طبيعي ما، از خويشتن ملکوتي ما سفر کرده و فرود آمده است. 
هم چنان که خويشتن ملکوتي ما از خويشتن جبروتي ما نازل شده و فرود آمده 
بود و باز هم چنان که خويشتن جبروتي ما از خويشتن عالم اسمايي ما هجرت 
کرده بود و باز هم چنان که خويشتن اسمي ما از خويشتن عدمي ما، از مقام 
احديت کبريايي، سفري پر از هيجان و عشق و شيفتگي را در سوداي تجلي و 

عينيت آغاز کرده بود و اين درست همان بيتي است که استاد ميگويد:  
«... اگر گزير نديديم اگر سفر کرديم،   

به عين خويشتن از خويشتن سفر کرديم...»   
به اين ترتيب، وجود که در آغاز، وجود محض و خير محض و کمال 
محض است، در قوس نزولي تجلي و سريان خود، اول به عالم مجردات و 
جبروت ميرسد که نزديکترين عالم وجود به مبدا وجودات و نزديک ترين 
آينهاي است که وجود در آن تظاهر پيدا ميکند و سعة وجودي گستردهاي دارد 
که از نيستيها و ضعفها پاک ترين است و در پناه تابش شديد و اشراقات 
نوراني مبدا متعال از هرگونه فقدان و کمبودي دور است که البته خود عالم 
جبروت به نوبة خود، داراي عوالم فراواني است که نزديکترين آنها بيواسطه 
از اسما الهي، يعني خود حضرت حق سرچشمه ميگيرد و دورترين اش عالمي 
است که منتهي ميشود به عالم مثالي. وجود در عالم مثال که خود معلول و 
صورت نازلة عالم جبروت است، آثار و لوازم ماده را مانند حد، اندازه، مقدار، 
رنگ و... پيدا ميکند، بيآن که مادي و فيزيکي باشد و خود عالم مثال نيز از 
عوالم فراواني برخوردار است که يکي پس از ديگري واقع و نازل ميشوند تا 
اين که صورت نازله و پايينترين چگونگي آن به ماده منتهي ميشود. روشن 
است که عالم تجرد صورت بالاتر و کاملتر عالم مثال است و عالم مثال هم 
صورت بالاتر و کاملتر عالم ماده است. پس ميتوان گفت که خويشتن عالم 
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ماده، از صورت و خويشتن بالايي خودش، يعني عالم مثال سفر کرده است و 
خويشتن عالم مثال از صورت و خويشتن بالايي خودش يعني عالم جبروت 

سفر کرده است و...   
پس از آن جا که صور مثالي علت صور محسوس مادي هستند و علت 
محيط و حاکم به معلول خود است، بايد گفت صور مثالي و عالم مثال، محيط 
بر صور مادي است و در نتيجه عالم مثال، وسيعتر از عالم ماده است و هر 
حقيقتي که در عالم مادي مييابيم و ميبينيم، صورت نازله و محدودي از 

صورت مثالي و گسترده و کامل آن است.   
پس اکنون که ماده، عينيترين و به همين نسبت، انتهاييترين و 
محدودترين شکل وجود است و نسبت به عالمهاي ديگر، صورت نازله، 
ضعيف و متعيني از وجود را شامل ميشود، در انتهاي قوس نزول قرار دارد، 
پس به ناچار قوس ديگر هستي، که قوس صعود نام دارد، آغاز ميشود. بودن 
در قوس نزول و آن هم در انتهاييترين نقطة آن، ميتواند خود زيان و خسراني 
آشکار باشد، به ويژه اگر به تظاهرات رنگين و شيرين آن دل ببنديم و خود را 
در ضعيفترين شکل خويشتن ـ که دورترين حالت از حق تعالي است- نگه 
بداريم و بدتر از آن با پندار و گفتار و کرداري در جهت خلاف قرب حضرت 

حق و خويشتن متعالي انسان حرکت کنيم.   
پس انسان در حياتي چنين و در وجودي چنين بعد از آن هجرت عظيم، در 
معرض خسران است، مگر کساني که قوس صعود را آغاز کنند، همان قوس که 
صدراي شيرازي آن را درست همانند سفر نزولي، در بعد صعودياش معرفي 
کرد. يعني سفر اين بار از اين سوي هستي آغاز ميشود، از ماده به مثال و 
ملکوت. از مثال و ملکوت که آن را در اصطلاح حکما، عالم برزخ متصل 
مينامند، به سوي جبروت و عقل و شعور مطلق و... و طبيعي است که در اين 
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سير صعود، وجود پيکرينة ما، محملي خواهد بود تا آن جان رقيق و لطيف يا 
آن بارقة رباني وديعه نهاده شدة در ما ـ البته من اين مرتبه را در ادامة مقاله 
توضيح خواهم داد- هم چون شعلة شمع شعر معلم، در صعودي زلال، عروج 

کند و به موازات آن، از موم فيزيکي وجود ما پيوسته بکاهد:  
 «قسم به عصر که پيوسته پوي آواره است  

که بر بساط زمين آدمي زيانکاره است  
چو شعله در جسد موم مات خواهشهاست  

چو موم در سفر شعله محو کاهشهاست  
چو موم و شعله سفر جز به خويشتن نکند  

شگفت دارم اگر فهم اين سخن نکند »   
اما بند اول شعر، آن جا که از سورة قدر حرف ميزند، خوب ميدانيم که 
سورة قدر سخن از نازل شدن معناي عظيم از غيب وجود حضرت حق يا 
همان عالم عدم شعر فارسي، بخصوص شعر عرفاني فارسي، به سوي دنياي 
رنگها و تعينهاست. دنياي شکل گرفتن در قالب کلمات است؛ هرچند سخن 
از تنزيل قرآن ميرود، اما خود به خود و در بطن سخن، صحبت از آفرينش 
است. در ادامة بحث روشن خواهيم کرد که روح چيست و چگونه نازل 
ميشود و چرا اين شب ميتواند بهتر از هزار ماه باشد و تقدير چگونه انجام 
ميگيرد؟ در اين جا توجه مخاطب را فقط به يک مساله جلب ميکنم که در 
همين شب قدر نيز سفر از آن سوي غيب وجودي هستي، تا اين سوي مادي و 
شکلدار و متعين و محدود تکرار ميشود. درست همان طور که در توضيح 
چگونگي خلقت در صفحات گذشته مشاهده شد و به اين ترتيب اگر در 
ابتداي مقاله گفتيم که اين سه بند در وحدتي غيرقابل تجزيه با هم مطرح 

شدهاند، سخني به گزاف گفته نشده است.   



آفرينش در شعر استادعلي معلم     □   541  
 

قبل از اين که به سخن از شعر «کوير» بپردازيم، اجازه بدهيد به چند نمونه 
از تعبيرهاي عارفان بزرگ شعر فارسي چون مولانا و حافظ، از آن مبدا متعال و 
آن سوي وهم و فهم نگاهي بکنيم. مولانا در دفتر اول مثنوي، در داستان آن 

«پادشاه جهود که نصرانيان را ميکشت از بهر تعصب» ميگويد:  
 «ما که باشيم اي تو ما را جان جان  

تا که ما باشيم با تو در ميان  
ما عدمهاييم و هستيهاي ما  

تو وجود مطلقي، فاني نما  
ما همه شيران ولي شير علم  

حملهمان از باد باشد دم به دم  
حملهمان پيدا و ناپيداست باد  

جان فداي آن که ناپيداست باد  
... لذت هستي نمودي نيست را  
عاشق خود کرده بودي نيست را  

... ما نبوديم و تقاضامان نبود  
لطف تو ناگفتة ما ميشنود  

نقش باشد پيش نقاش و قلم  
عاجز و بسته چو کودک در شکم... »3  

نميخواهم وارد شرح و بسط شعر مولانا شوم. توجه خواننده را به همين 
نکته جلب ميکنم که اطلاق عدم و فاني، نيست، ناپيدايي، در حالي که موضوع 
مورد صحبت به يقين هست يا تعبير از حضرت حق به باد، دريا، نقاش ، فاني 
نما و... در شعر عرفاني و انديشمند فارسي، سابقهاي بس ديرينه دارد. حافظ در 

يکي از غزلياتش ميگويد:  
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 «آخر به چه گويم هست از خود خبرم چون نيست   
و ز بهر چه گويم نيست با وي نظرم چون هست... »4  

و هم چنين در غزل ديگري به صراحت تصريح ميکند:  
رهرو منـــزل عشقيــــم و ز سر حــــد عـــدم  

تا به اقليـــم وجــــود اين همــــه راه آمدهايـم... 5  
همة اين تعبيرها، از آن جا ناشي ميشود که هستي، هرچه در اين سفر 
طولانياش، از عينيت به سوي سرچشمه برميگردد، به قول فلاسفه اگر در 
قوس صعود آن پيش برويم و دوباره به سر منشا نزديک بشويم و يا همان 
قوس نزول را مرحله به مرحله به عقب برگرديم، با نزديک و نزديکتر شدن 
به صقع وجودي حضرت حق، هستي، رنگ و حد و مرز، طول، عرض، ارتفاع 
و... به طور کلي تعينها و چگونگيهاي ظاهري خود را از دست ميدهد و به 
هستي محض که از نگاه فيزيولوژيک نورونهاي عصبي چشم فاني است، قابل 
دريافت نيست و بر عکس از دريچة شعور و اشراق، در نهايت شدت و گرما و 
حدت قابل لمس و دريافت است، تبديل ميشود. حالتي که حافظ را وا 
ميدارد تا در هست و نيست آن سخن بگويد و از آن جا که معلم فرزند خلف 
شعر انديشمند فارسي است، ميگويم فرزند خلف، نه به دليل اين که استاد 
شعر کلاسيک ميسرايد، (و به وزن و قافيه وفادار است) بل به اين علت که 
ايشان از نادر شاعران معاصر است که در ادامة انديشة والاي حکمت شرقي و 
ايراني اسلامي قرار دارد و چون سالاري فاتح، عاشقانه پرچم حمايت، هدايت 
و گسترش اين خط روشن فکري را بر دوش ميکشد. به راستي که ما عصارة 
انديشههاي والاي بوعليها، سهرورديها، صدراها، مولاناها و حافظها را در 

شعر ايشان آن هم در نمود پر تپش شاعرانه و معاصرش ميبينيم.   
پس تعبيراتي چنين در ادبيات فارسي غريب نيست؛ هرچند تصويرهايي که 
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استاد با استفاده از همين تعبيرات آشنا ميسازند، غريب و تازه و دلنشينند. پس 
به اين ترتيب هر تصويري که بتواند با گريز از مرزها، رنگها، از شدت تظاهر 
و تعين و نوع خاص بودن دور شود و به نسبت دوري هرچه به سوي نداشتن 
قيد، حد و مرز، رنگ و مشخصات پيش برود تا آن جا که به بيمرزي و 
بيتعيني و بيشکلي نزديک شود. نزديک شدني ابهام آفرين و ايهامساز، آن 
چنان که خيال بتواند در برخورد با آن در دنياي مهآلود خود و کارگاه مواج و 
سيالش، از هر گوشه و حالت و سمت و سوي آن، به تصوير و زايش و تولد 
تازهاي برسد. اين تصوير خواهد توانست در جانشيني از آن معناي سيال و 
عميق و ژرف، مبهم و مهربان و رحمان و رحيم و در عين حال شفاف و حکيم 
و عادل و قاهر، به اديب سخن ورز و شاعر تابلوهاي نفيس از جنس کلمه 
کمک کند و درست به همين دليل است که واژگاني چون عدم، باد، دريا، شب 
و... ميتوانند به داد افرادي چون مولانا برسند، به داد کساني که ميخواهند از 
يک حقيقت پارادوکسيکال، اول و آخر، باطن و ظاهر پرده بردارند و در همين 
رابطه شعر کوير، بگذريم از اين که مقالة کوير شريعتي بزرگ را نيز به خاطر 
ميآورد، معبري ميشود که استاد دوباره به ازل برگردند و با تعمق در سرريز 

آن چشمة جوشان و لحظههاي آفرينش سخن بگويند:  
 «... من از نهايت ابهام جاده ميآيم  

هزار فرسخ سنگين پياده ميآيم  
... هزار فرسخ سنگين هزار فرسخ سنگ  
نه هم رکاب نه مرکب نه ايستا نه درنگ  

هزار فرسخ سنگين سلوک بيانجام  
هزار فرسخ سنگين فتوح بيفرجام...   

خواننده در نگاه به ابيات، آن دوري از چگونگي، از رنگ و مرز را براحتي 
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ميبيند. ابهام جاده، بيهم رکابي، بيمرکبي و سفري بيفرجام ـ به راستي 
بيفرجام- همة اينها به اين دليل است که انديشة شاعر متوجه آن آغاز 
بيشکل و شمايل و بيحد و تقرير است و طبيعي است که حضور آن حقيقت 
والا و بزرگ، اگر يادمان باشد، انسان را هم چون مرغان «منطق الطير» عطار به 
حيرت ميرساند؛ حيرتي شکننده در برابر اقيانوسي مواج، شفاف و زلال که از 
نهايت ژرفا به سياهي ميزند و هراس بر جان ناظر ميافکند و اکنون کوير، 

جانشين آن اقيانوس شده است:  
کوير و واي کويرا چه حيرتي ست تو را   
به هيچ دل نسپاري چه غيرتي ست تو را  

به قعر شب، به راه پيچ پيچ ميماني  
به وهم محض به حيرت به هيچ ميماني  
اگر چه خار عدم در نفس شکسته تو را  

وجود هم چو غباري به رخ نشسته تو را  
وجودي و نه وجودي عدم دقيقتر است  

عدم نهاي و وجودت شکي عميقتر است  
به هست و بود نه پس را نه پيش را ماني  
نمود محض وجودي تو خويش را ماني  

و اگر سطرهاي پيشين را به ياد بياوريم و نمونهاي اندک از شعر خواجه و 
مولانا را بخوبي خواهيم ديد که چه تکرار سهمگين از هست و نيستهاي آنان 
در همين ابيات موج ميزند. از سوي ديگر و از منظري ديگر، ممکن است 
خوانندهاي بگويد کوير سمبل انسان و يا محصول خويشتن بيني خود شاعر 
است، نگارنده اعتراضي به اين برداشت نميکنم، اما به ياد داشته باشيم که حتي 
خويشتن اوليه و لحظة آغاز سفر انسان نيز خويشتني است مندمج در آن درياي 
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ظاهر و باطن و اولين و آخرين.   
استاد در ادامة شعر از عشق سخن به ميان ميآورد:   

 «من از کوير ميآيم کوير خاموشي است  
کوير از همه جز عاشقي فراموشي است»   

که سخن از آن عشق و چگونگي آن عاشقي را به فرصتي مناسب در ادامة 
همين مقاله حواله ميدهم.   

شعر بعدي، شعر «جو به جو دريا شديم و آمديم» :  
 «در جنين شب زنان حامله،   

فتنهها زادند دور از قابله  
فتنهها زادند، فتنه فتنه جو  
فتنهها زادند بيتمکين شو  

... فتنهها زادند مر دوشيزهوار  
مريمان شب شمار بيشمار  
در جنين شب زنان سرمدي  
فتنهها زادند، فتنه ايزدي... »   

يکي از بهترين توضيحات چگونگي خلقت، نظر مشائيون است و نظرية «عقول 
دهگانه» . به عقيدة ابن سينا، فيض، از ذات باري تعالي و انديشيدن قدسي او 
سرچشمه ميگيرد. در واقع خداوند متعال که شعور محض و عقل کل است، 
انديشيدن از صفات ذات اوست و خداوند در عين آگاهي به ذات اقدسشان، در 
ذات خود نيز تعقل ميکند. اين علم و تعقل که از منشا وجود ميجوشد و ناگزير 
حضرت حق است، همان فيض حضرت اش است که باعث صدور موجودات و 
پيدايش داستان آفرينش شده است و ميشود. بنابراين علم الهي، قوت ايجاد کننده 

و تعقل حضرت حق، علت افعال لايتناهي الهي است.   



 546   □   آينههاي دور و نزديک  
 

به اين ترتيب با تعقل حضرت حق در ذات خود، که واجب الوجود است، 
موجودي به وجود ميآيد يا بهتر است بگويم، صادر ميشود که همان عقل اول 
است ـ خوانندة عزيز دقت کند که از همين سطر در واقع شرح آن سفر طولاني 
آغاز ميشود. چرا که با عقل اول در اين بيان و استدلال، ما وارد مرحلهاي از 
حيات و هستي ميشويم که سفر خود را از آن ذات پنهان و غيرقابل وهم و 
فهم همان ذات ناپيداي مبهم بيشکل و چند و چون آغاز کرده است. اکنون 
عقل اول که خود از چشمة جوشان تفکر و شعور و انديشة ناب صادر شده 
است، طبيعي است که بالذات با انديشه و توانايي تفکر و تعقل همراه باشد. 
چنين مرحلهاي از وجود، خود نيز به تعقل ميپردازد؛ تعقلي که از ويژگيهاي 
ذاتي اوست و جز آن رنگ و خاصيت ديگري ندارد. عقل اول ميتواند هم به 
خود فکر کند و هم به خدا ـ توجه داشته باشيد که حضرت حق فقط به ذات 
احدي و مقدس خود فکر ميکرد. در واقع در هستي چيزي غير از او نيست و 
وجود نداشت تا به آن بينديشد ـ اما عقل اول، خود و در کنارش، خدا را 
ميتواند بينديشد. هنگامي که عقل اول به ذات حضرت حق ميانديشد، عقل 
دوم از او صادر ميشود (در واقع در ادامة سفر، مرحلة بعدي هستي پيش 
ميآيد) و هنگامي که عقل اول به خود ميانديشد، نفس و جسم فلک اول 
حادث ميشود. يا بهتر بگويم، هنگامي که عقل اول به خودش از جهت آن که 
وجود او با تکيه بر خداوند واجب شده است و در اين سفر و در رسيدن به آن 
گزيري نيست، بايد باشد؛ اما با تکيه بر حضرت حق، نفس فلک اول به وجود 
ميآيد که مرحلهاي است رقيقتر و کاملتر ـ در مقابل وقتي به خود 
ميانديشد، اما با اين وصف که وجودش يک وجود ممکني است، يعني اگر 
خداوند اراده بفرمايد، ميتواند آن را از ميان بردارد، جسم فلک اول به وجود 
ميآيد که نسبت به نفس از رقت و کمال کمتري برخوردار است- اکنون نوبت 
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عقل دوم است که ذاتا با شعور و تعقل همراه است. عقل دوم نيز يک بار به 
خدا ميانديشد و يک بار به خويشتن. درست با همان وصف و شرطي که 
دربارة عقل اول صحبت کرديم و از تعقل او دربارة حضرت حق، عقل سوم به 
وجود ميآيد و از تعقلاش دربارة خودش، به عنوان واجب الوجود بالغير، 
نفس فلک دوم به وجود ميآيد و از تعقل او دربارة خودش به عنوان ممکن 
الوجود، جسم فلک دوم به وجود ميآيد... اين فيضان که همان انديشه و 
صدور عقلها و فلکهاي نهگانه است، ادامه مييابد تا به عقل دهم ميرسيم. 
به اين ترتيب، هم زمان با رسيدن به عقل دهم، در واقع به فلک نهم نيز 
رسيدهايم که همان فلک قمر است که با آن نفس افلاکي و صفا و پاکي جسم 
افلاکي به آخرين حد و نهايت خود ميرسد و درست در زير اين فلک آسمان 
فيزيکي و فلک مورد مشاهدة انسان قرار دارد، زمين، آسمان و ستارگان اش، (پس 
بايد به ياد داشته باشيم که افلاک هفتگانه و به تعبيري نهگانهاي که در کتب فلسفي 
و عرفاني ما سخن از آنها ميرود، نه اين سيارات و ستارهها و زمين قابل شناسايي 
با تلسکوپهاي علم نجوم و اسباب و آلات علم فيزيک و شيمي است، آنها 
مرتبههايي از وجود هستند که در نوع خاصي از انديشيدن و باورها و اعتقادها و 

زيستن مطابق آن ايمانها، ميتوان آنها را درک و لمس کرد. )   
اکنون نوبت تعقل و تفکر عقل عاشر است؛ اما از آن جا که اين سفر و 
هجرت طولاني به پايان خود رسيده است و هستي آماده ميشود تا قوس 
صعود و رجعت و برگشت شکل بگيرد، ديگر از پندار عقل عاشر، جسم و 
نفس فلک ديگري حادث نميشود يا صادر نميشود يا بهتر است بگوييم نازل 
نميشود؛ بلکه اخسترين مرتبة حيات و به تعبير خود قرآن اسفل السافلين، که 
خود ميتواند سکوي حرکت قوس صعودي و رجعت باشد، نازل ميشود. 
عقل عاشر به خدا ميانديشد و نفوس ناطقة انساني به وجود ميآيد. او به 
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خويشتن به عنوان واجب الوجود بالغير ميانديشد و صور به وجود ميآيد. آن 
گاه به خويشتن به عنوان ممکن الوجود فکر ميکند و هيولاي عناصر به وجود 
ميآيد. همان عناصر چهارگانه که تحت عنوان آتش، هوا، آب و خاک آنها را 
ميشناسيم (باز توجه داشته باشيم که آن موقع هنوز جدول مندليف شناخته 
نشده بود و دانشمندان عناصر تشکيل دهندة جهان مادي را، جهاني که در آن 
کون و فساد راه دارد، همين چهار عنصر ميشناختند و اکنون ميتوان گفت از 
تفکر عقل عاشر به خويشتن به عنوان ممکن الوجود، هيولاي عناصر صد و 
چندتايي که امروز در جدول مندليف آنها را چيدهايم، به وجود آمد. مهم 
تعداد عناصر نيست، مهم توجيه عقل پسند چگونگي حدوث اين عناصر در 

جهان هستي است.)6  
به اين ترتيب، مشائيون با اين توجيه به چند هدف ميرسند، اول از همه 
اين که چگونگي اين فيضان و پيدايش جهان ماده را از دل آن شعور برتر نشان 
ميدهند. دوم اين که به يک سؤال اساسي فلسفه که از يکي جز يکي صادر 
نميشود، پاسخ ميدهند و پيدايش و صدور کثرت از وحدت را به شرح و 
تفسير ميپردازند. سوم اين که مسالة نفوس فلکي و تاثير آنها را در کرة ماده 

يا خاک روشن ميکنند.   
البته سخن اندکي بوي فلسفه گرفت و من از حوصلة خواننده که 
توضيحات مکرر را از موضوعي آشکار شايد براي چندمين بار در مطالعاتشان 
تحمل فرمودند، پوزش ميطلبم و تشکر ميکنم و اجازه ميخواهم که مطلب 
را کامل کنم تا از اين راه به شعر استاد برسيم. بايد گفت که اين توجيه در 
فرهنگ کلام و فلسفه و عرفان اسلامي، به طور کل با اندک تغييراتي پذيرفته 
شده است. به عنوان مثال، سهروردي عقول را به انوار و سخن از نور الانوار، 
انوار اسفهبديه و انوار مدبره تغيير شکل داده و صدرا به عالم وجود و تشکيکي 
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بودن وجود و... به هر حال ساختمان کلي اين توجيه حضور خود را در همة 
انديشهها حفظ کرده است.   

چيز مهمي که در اين قسمت بايد به آن اشاره کنم، تاثير عقول دهگانه با 
نفوس فلکي حادث از آنها بر عناصر جهان مادي است. در اصطلاح حکماي 
ما، به عناصر چهارگانه، امهات اربعه گفته ميشود، يعني مادران چهارگانه و به 
نفوس فلکي، آباي علوي گفته ميشود، يعني پدران آسماني. نيک ميدانيم که 
نقش پدر در توليد مثل، نقش فاعلي و تاثيرگذاري است و نقش مادر، نقش 
انفعالي و تاثيرپذيري است. حکماي ما چگونگي حادث شدن فنومنها و 
پديدههاي گوناگون در جهان کون و فساد يعني جهان مادي را نتيجة 
تاثيرگذاري پدران آسماني و تاثيرپذيريهاي مادران زميني ميدانستهاند. البته 
اين انديشه بسيار پيش تاريخي است که در اساطير نيز راه يافته است و من 
چون از ابتداي اين مقاله بنا را بر پرهيز از ذکر شواهد اسطورهاي گذاشتهام، به 
ناچار فقط به يک نمونه از آن اشاره ميکنم. در نقاشيهايي که از مصر باستان 
به دست آمده است، آسمان را که به شکل کرهاي که زمين را در برگرفته است 
و يا به صورت يک منحني بر بالاي زمين ديده ميشود، به صورت مردي 
عريان با اندامهاي نرينه نقاشي کردهاند و طبيعتا زمين نيز مادري است که از 
آسمان بار ميپذيرد و باردار اين همه پديده، آيات، فنومن و به قول شعر استاد 

معلم، فتنه ميشود.   
اکنون به اولين صفحة مقاله و به اولين بيتي که از استاد آورده بوديم، بر 

ميگرديم:  
به شهوت شب محتوم چون فرو گيرد  
شبي که بستر از آب از ستاره شو گيرد  

فکر ميکنم مطلب به اندازة کافي روشن شده است و نيازي نيست وارد 
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توضيح واژه به واژة بيت شعر شوم؛ اما چرا در شعر حاضر زنان باردار، 
بيتمکين شو و مريم صفت در تکثير عالم کثرتند. يکي از دلايل آن ميتواند 
اين باشد که اين تاثير و باردار کردن يک تاثير فيزيکي نيست. هم چنان که در 
خود مريم، در عالم فيزيک انعقاد نطفهاي اتفاق نميافتد و به اين ترتيب شاعر 
ميتواند در انتساب همين توليد و کثرت و جوانه زدنهاي دنياي عينيت و 
تعينها، دست خدا را به وضوح ببيند و نشان دهد و به اين ترتيب، زنان 
سرمدي در يک تقدير خارقالعاده وسيلهاي خواهند بود تا خلقت به مرحلة 
تکوين برسد و توجه داشته باشيد که خود واژة «زنان سرمدي»  و «مريم» 
نشاني بودن اين کلمات را براي معناي مورد نظر ما و پايان دادن بيت با کلمة 
«فتنة ايزدي» به طور دقيق، تلاش شاعر را در انتساب آفرينش به حضرت حق 
نشان ميدهد، اما اين که چرا شاعر از واژة «فتنه» به جاي آيات، پديدهها و... 
استفاده ميکند، واضح است که فتنه دايرة معنايي وسيعتري از پديده دارد و اين 
خواست شاعر است. او با اين واژه از فنومن تا نهاد و سنتها و ماجراهاي 
اجتماعي را هدف ميگيرد و همة اينها را مقهور و مخلوق حضرت حق 
ميداند. به اضافة اين، توجه به اين بيت زيباي حافظ، شايد بهترين ياري در 
فهم حق مطلب باشد و اين که باز هم تاکيدي داشته باشيم در ريشههاي شعر 

استاد، در ادبيات کهن سال ايران اسلامي:  
 «عالم از شور و شر عشق خبر هيچ نداشت  

فتنهانگيــز جهـــان، غمزة جادوي تو بود» 7  
ميبينيم که حافظ بزرگ نيز، آن فتانة جميل جمال دوست را بخوبي 
ميشناخت و شيفتهوار، فتنهانگيزيهايش را با جان و دل به شهود مينشست. 
پس بايد گفت که شاعر با چنين نگرشي به آفرينش و پيدايش آيات و فتنههاي 

الهي فرياد ميزند:  
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آي صحرا آي صحرا آمديم  
آي صحراهاي دريا آمديم  

 ...  
جو به جو دريا شديم و آمديم  
در شب من ما شديم و آمديم  

***  
 «باور کنيم سکه به نام محمد است.»   

و اما شعر  
همه،آيههاي مربوط به داستان خلقت آدم را در سورة بقره بارها خواندهايم. 
مطلب از آية سيام شروع ميشود و «اذقال ربک للملائکه اني جاعل فيالارض 
خليفه...» داستان خلقت آدم را در پايان مقاله خواهم آورد. اکنون درصدد بيان 
معناي خلافت هستم. اين که خداوند اراده فرموده بود خليفهاي در زمين داشته 
باشد، يعني چه؟ اصلا جانشين خلافت به چه معني ميتواند باشد؟ پاسخ به 
اين سؤال، در واقع تکرار داستان آفرينش است. همان داستان تنزل و نزول 
هستي و تجلي، که از اول اين مقاله تکرار ناشيواي خود را مديون حوصلة قابل 
تمجيد خوانندة عزيز بودم. يک بار ديگر به همين داستان ميپردازيم؛ اما اين 
بار از منظري ديگر، از منظر عرفان و حکمت عرفاني اسلام. اگر دقت داشته 
باشيم خواهيم ديد که شماي کلي نزول و تجلي همان است که بحث شد، اما با 
تغييراتي در نامها و چگونگيها، خليفه يعني جانشين، جانشين يعني داشتن 
تمام ويژگيها، صفات، قدرت و چگونگيهاي کسي که قائم مقام او ميشود. 
وقتي کسي جانشين معرفي ميشود، يعني در نبود مقام اصلي، اين قائم مقام 
است که آيينة تمام نماي اوست و ميشود به او رجوع کرد. اگر يادمان باشد 
گفتيم که مرتبهاي از حقيقت خداوندي، آن حقيقت غيبيهاي است که به هيچ 
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عنوان به ساحت بارگاه کبريايياش راهي نيست، نه ما را و نه هيچ کس از 
مخلوقات را. وقتي قرار باشد آن هستي والا و آن حضرت کبريايي به حضرت 
حق پناه ميبرم، اگر با اين علم ناقص و قلمي ناتوان در مرتبهاي فراتر از حد 
خود جسارت ورزيده باشم، اما از آن جا که نوشتن اين مطالب به قول علما، 
فيش برداري از سخنان بزرگان است و بنده فقط تنظيم آنها را عهدهدار هستم، 
اميدوارم خدمتي کرده باشم تا آن که خداي ناکره صدمتي. به هيچ چيزي توجه 
رحمت يا غضب نداشته باشد، به اسما و صفات نيز بيواسطه نظري نداشته 
باشد، در هيچ صورت و آينهاي تجلي نکند و هم چنان در تتق و سراپردههاي 
غيب در بارگاه کبريايياش، دور از دسترس اغيار، پنهان باشد و از دسترس 
انديشمندان در امان باشد و دست حتي يکي از فيض گيران و مخلوقات اش از 
آستان عزتاش کوتاه باشد و هيچ يک از اسما و صفات با همة تعينات شان 
محرم سر او نباشند و هيچ کس را اجازة ورود در سراپردة عز او نباشد، 
چارهاي نيست جز اين که خليفهاي تعيين شود تا جانشين و قائم مقام آن 
حقيقت غيبي باشد تا نورش در آيينهها منعکس شود و درهاي برکات به وسيلة 
او گشوده شود و چشمههاي خير و بخشش بجوشد. صبح ازل بدمد و هم 
چنان که در شعر استاد ديديم، آن هجرت عظيم آغاز شود که در غير اين 
صورت، آفرينشي نخواهد بود، تجلي و خلقتي نخواهد بود و آن قدوس زيبا 

در پس پردههاي غيب براي هميشه پنهان خواهد ماند.   
طبيعي است که جانشين و قائم مقام يک مقام والا، روي به سوي کساني 
دارد که نيازمند حضور و شخصيت و هستي آن مقامند و روي به سوي خود 
آن مقام والا براي کسب فرمان، قدرت، توان و... دارد. پس خليفة الهي نيز، که 
پايه و ماية ظهور است، به ناچار يک روي پنهاني به هويت غيبي حضرت حق 
دارد و رويي به عالم اسما و صفات عرفا اين حقيقت بزرگ را در اسم اعظم 
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الهي ميدانند؛ اما اين حقيقت در کجا ظاهر ميشود؟ محل ظهور چنين اسمي، 
طبيعي است که حقيقت وجودي من و تو نيست و چنين خليفهاي، بديهي 
است که من و تو نيستيم، حتي دانشمندان، فيلسوفان، هنرمندان، رهبران سياسي 
و... نيز نميتوانند باشند؛ چرا که همه بخوبي با ابعاد ضعف وجودي همة اين 
طبقهها و افراد آشناييم و برشمردن آن ضعفها و نقصها، مقاله را به اطنابي 
ممل دچار خواهد کرد، ميماند طبقة اوليا و انبيا. طبيعي است که اوليا هم در 
برابر انبيا، از نظر شأن وجودي عقب بنشينند و در ميان انبيا نيز اصولا بايد کامل 

ترين، عاليترين، عالمترين و قادرترين آنها براي چنين مقامي مطرح شود.   
به يقين همه ميدانيم که سلسلة پيامبران در وجود ختمي مرتبت، محمدبن 
عبداالله (ص) به کمال و تمام ميرسد. يعني اين حضرت پيامبر است که از همة 
انبيا و رسل الهي، برتر و کامل تر و متعالي است و درست در چنين مقامي است که 

حضرت امام در مصباحالهدايه در شرح حقيقت خلافت محمدي ميفرمايد:  
«اين خلافت همان روح خلافت محمدي است و رب اوست و ريشه و 
سرآغاز او ست. در همة عوالم اصل خلافت از او آغاز شده و بلکه سرآغاز 
اصل خلافت و خليفه و کسي که استخلاف به سوي او شده است، ميباشد...»8  
پس به اين ترتيب بايد گفت که اسم اعظم که اصل خلافت از اوست، روح 
خلافت محمدي (ص) است و با تمام ظهور، در وجود او ظاهر شده است، 
چون ظاهر و مظهر با هم ديگر متحدند، در اين صورت اسم اعظم، عين 
حقيقت محمد (ص) است و در جميع مظاهر، آيات، فنومنها، آينهها و به قول 
استاد، فتنهها، اسما و صفات سريان دارد و اوست که واسطة ظهور اسما در 
مقام علمي و عيني است و ولايت و نبوت او ازلي و ابدي است. پس اگر دقت 
کنيم، ميتوان گفت که آن عقل اول توضيح مشائيون در اين نگرش ميشود 
همان حقيقت محمدي و درست به همين معنا اشاره فرموده است. حضرت 
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پيامبر آن جا که فرموده: «کنت نبيا و آدم بينالما و التين» يا فرموده است: «آدم 
و من دونه تحت لوايي» و بايد به چنين حقيقتي اشاره بکند حديث قدسي 
«لولاک لما خلقت الافلاک» که اگر پيامبر نبود، نه افلاک و نه جهان و جهانيان 
خلق و ابداع نميشد و نوبت و فرصت تظاهر پيدا نمي کرد. پس وجود مبارک 
پيامبر (ص) بوده است که سبب پيدايش و آفرينش شده است و سير نزول و 
تجلي را از مقام و احديت تا عالم ملک و شهادت عهدهدار بوده است، پس اگر 
آدم (ع) اولين پيامبر شده است و نوح از آب گذشته است و موسي بر فرعون 
چيره شده است و ابراهيم از آتش و عيسي از مريم آمده است و هستي هم 
چنان سريان دارد و زمين به دور خورشيد ميچرخد و آيات و نشانهها و 
مخلوقات الهي ميآيند و ميروند و هنرمندي اثر هنري ميآفريند و من و تو به 
بحث شعر و شاعري ميپردازيم و در يک کلمه، نفس ميکشيم و حق حيات 
داريم، همه و همه، فيض و حيات خود را از اين آينه و معبر دريافت ميداريم. از 
معبر وجود مبارک ختمي مرتبت که ميتواند مجلاي رحمانيت و رحيميت حضرت 

حق باشد. خود استاد در ابياتي از شعر کوچ به اين حقيقت تصريح دارد:  
 «مصطفي (ص) آيينه بود آينه واري گل کرد   

هفت شهر آينه را پر سمن و سنبل کرد  
رتبه طوطي آيينهنگر «موسي» داشت  

مصطفي (ص) آيينه وش رتبه طاووسي داشت   
مهر داوود نبي رونق ناهيدي بود  

مصطفي (ص) آينه حيرت خورشيدي بود  
حيرتش عين فنا بود و فنا آيينهست  

رتبتش «ثم دني» بود و دني آيينه ست... »   
پس آن حقيقت غيبي در سراپردة عز و کبر نهان، از طريق آيينة وجودي 
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پيامبر (ص) است که تجلي ميفرمايد و نور وجودي حضرتش از آينة وجودي 
محمدش بر جهان ميتابد و فيضان ميکند و هم چنان که استاد اشاره کردهاند، به 
راستي يکي ديگر از دلايل اين مدعي واقعة معراج آن يوسف حريم حرم و آخرين 

مرز نزديکي حضرتش به حضرت دوست در تعبير «ثم دني فتدلي» است.   
با اين توضيح کلي بياييد باور کنيم  که سکه به نام محمد است:  

از سفر فطرت از صحف از مصحف از زبور  
راوي بخوان به نام تجلي به نام نور  
آفت نبود و موت نبود و نفس نبود  

او بود و بود او و جز او هيچ کس نبود  
 «قال الست ربکم» ي را «بلي» زدند  

فالي زدند و قرعه تکوين ما زدند  
سالار «کنت کنز» در آيينه نطفه راند  
برقي جهيد و خرمن آدم نشانه ماند  

ويرانه گرد خانه زنجير او شديم  
ز افلاکيان خليفه تقدير او شديم  

 ...  
از رشک لطف جان ملائک ملول ماند  

هيهات بر زمانه که انسان جهول ماند... »   
براي پرهيز از زيادهگويي به تکتک ابيات نخواهم پرداخت؛ اما فکر 
ميکنم يک چندي نوبت عاشقي است و به قول استاد، کوير از همه جز عاشقي 
فراموشي است. داستان تجلي حضرت حق و چگونگي آن را در حد استطاعت 
اين قلم و مقاله، از چند زاويه به تکرار خوانديم، اما سؤال اين جاست. چه 
نيازي به اين همه ابداع، اصلا چه نيازي به آفرينش، به تولد و زادن آيهها، 
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پديدهها، به وجود آمدن شان و به دردسر افتادن تني چند چون ما؟ مختصر عرض 
ميکنم. جواب اين سؤال را حکما و عرفاي اسلام در اين حديث قدسي يافتهاند:  

 «کنت کنزا مخفيا فاحببت ان اعرف فخلقت الخلق لکي اعرف»9  
حضرت حق، گنجي پنهان بود. «ان االله جميل و يحب الجمال»، گنجي 
پنهان از زيباييها و زيبايي تاب مستوري ندارد و از اين رو، دوست داشت، 
حب يعني عشق داشت به اين که شناخته شود. حيف نبود اگر بهار، با همة 
تابلوها و صحنههاي ريز و درشت زيبايش، پاييز، تابستان، زمستان، زمين، 
شکوه کوهستانها، عمق و ابهام درهها، رودخانهها، سنگها، درختان، گياه، 
پرندگان، درياها، آسمانها، زمين و... در پس پرده در ذات ربوبي حضرتش 
پنهان باقي ميماندند؟ خداوند دوست داشت زيباييهايش را، اين همه زيبايي 
را... اصلا مطلب خارج از احصا و حد و مرز و بيان و سخن است. به هر 
بعدي نگاه کنيم، (جايي که زينب (س) در عاشورا زيبايي ميبيند... ما ديگر 
بايد حساب کار به دستمان بيايد) چه در لايههاي تو در توي اجتماع و نهادها 
و مشکلات و خصوصيات خاص انسانها در جمع و چه آدمي در خلوت و 
تنهايي خودش، در ارتباطش با محيط و دوست و خانواده و طبيعت و والاتر از 
همه در ارتباطش با خالق اين همه آيههاي درخشان، زيبايي چون دريايي 

جوشان، هم چنان موج ميزند...   
به هر حال، در اين حديث قدسي، عشق و علاقة خداوند به اين که شناخته 
شود، آن پري رو با آن همه زيبايي، چگونه ميشد در پردة غيب بماند؟ علاقة 
او به شناخته شدن، دليل اصلي خلقت بود. او ميخواست ديده شود. دوست 
داشت تجلي کند. هستي به راه افتاد. ميخواست خودش را ببيند. عاشق 
خودش بود. او اولين عاشق بود. آيينهاي در برابر خودش ميخواست تا به 
تمامي در آن بتابد و شکوه تابش خود را به عيان ببيند. انسان پديد آمد و بهتر 
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است بگوييم حقيقت محمديه و محمد پديد آمد. حيف است اگر خوانندة 
عزيز، فصل آفرينش آدم را به قلم نجم رازي از کتاب مرصاد العباد مطالعه 
نفرمايد. پس نخستين عاشق او بود، عاشق بود، عشق داشت و به دستان 
خودش گل آدم را ورز داد. چهل سال تمام به قول استاد: در مثنوي هجرت در 
آب و خاک و باد در صلصال راندم. چهل سال راندم در طلب چهل سال 
راندم، جهاني را با کلمهي کن فيکون حادث کرد، اما خاک آدم را چهل سال 
تمام با دستهاي مبارکش ورز داد. آن گاه دلي در سينة او نهاد تمام آينه و آينه 
جز انعکاس آنچه در برابرش بود، کار ديگري نداشت و خدا آينه را ديد و آينه 
خدا را و در آينه جز شعلههاي فروزان عشق و دوست داشتن و شيفتگي چيزي 
نبود، خلق کرد تا آدم در سرانديب هند آواره شود تا نوح با دريا گلاويز شود 
تا ابراهيم از آتش بگذرد تا موسي با درخت سخن بگويد تا عيسي عشق بورزد 
تا محمد زلف آشفته و خوي کرده و خندان لب و مست، پريشان کوچههاي 
معراج باشد تا علي سر در گلوي چاه فرو برد تا حسين قرباني شود و زينب 
آواره و هزار قيس در صحراها به جنون مويه کنند و هزار فرهاد بر هزار 
بيستون تيشه بزنند و انسان در طواف کعبه پيشاني با خاک آشنا کند که سبحان 

ربي الاعلي و بحمده...   
ميبينيم دردسري در کار نيست و هر چه هست، زيبايي است. ديگر شاهد 
مثال نميآورم نه از شعر حافظ نه از شعر مولانا. چرا که همة ديوان حافظ، 
همة غزلها و مثنويهاي مولانا، همة ادبيات مکتوب فارسي از شاهنامه تا شعر 
معاصر و اگر دقيقتر بنگريم، همة ميراث شعري جهان، شاهد اين زيبايي است 
و عشق خداوند به سريان زيبايي و معرفي زيبايي، سبب خلقت و پيدايش اين 
داستان با شکوه شده است. اما قصة «الست بربکم» و اقرار گرفتن حضرت 
دوست، بر دوستي خودش، اين را نيز حوالت ميدهم به کتاب «خدا از ديدگاه 
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قرآن» شهيد دکتر بهشتي و تفسير و تشريح فوقالعادهاي که حضرتش از اين 
آيه دارد، آن هم از چند زاويه و اين که چگونه خدا فرزندان آدم را در يک 
تالاري گسترده جمع ميکند و از آنها اقرار به خداوندي خود ميگيرد. در 
گذشته، هم اکنون و فردا و يا در هر سه زمان، با توجه به اين که زمان براي 

حضرت حق و عالم مجردات معني ندارد.10  
داستان خلقت آدم را فراوان شنيدهايم. اولين جايي که قرآن از خلقت سخن 
گفته است، همان طور که اشارت رفت، آية سيام به بعد سورة بقره است. پس 
اما من از  ميتوان به همة تفاسير رجوع کرد و اين قصه را در آن جاها خواند؛
کشف الاسرار ميبدي، فرازهايي به اختصار ميآورم: «... عالمي بود آرميده، در 
هيچ دل آتش عشقي نه، در هيچ سينه تهمت سودايي نه، ... ناگاه از حضرت 
عزت و جلال اين خبر در عالم فريشتگان دادند که اني جاعل فيالارض 
خليفه... اين نه مشاورت بود با فريشتگان که اين تمهيد قواعد عزت و عظمت 
آدم بود... فريشتگان جمله آواز برآوردند که اتجعل فيها من يفسد فيها، خداوندا 
و پادشاها بزرگوار و کردگارا! اين آدم خاکي طراز وشي تقريب را به دست 
عصيان ملطخ گرداند و سر از ربقه طاعت بيرون کشد... چنين گويند آتش از 
مکنونات غيب پديد آمد و قومي فريشتگان را بسوخت و به نعت عزت اين 
خطاب برفت که اني اعلم مالاتعلمون چو درست همين معناي خلافت آدم و 
اعتراض فرشتگان است در اين دو بيت استاد: «ويرانه گرد خانه تقدير او شديم/ ز 
افلاکيان خليفه تقدير او شديم/ از رشک لطف جان ملائک ملول ماند/ هيهات بر 
زمانه که انسان جهول ماند» بگذريم از اين که واژة جهول به تعبير قرآن از «انسان 
انه کان ظلوما جهولا» اشاره دارد. سرانجام آدم خلق شد، امانت الهي را به دوش 
گرفت، اسما را آموخت و با حوا در بهشت آرميد، اما مگر آينة تمام نماي آن 
چشمة جوشان و درياي خروشان، ميتوانست بيارامد؟ آن هم در حصاري از ناز و 
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نعمت. قصه ميگويد شيطان در شکم مار پنهان شد تا دور از چشم نگاهبانان داخل 
بهشت شود و آدم را بفريبد. چنين شد و هبوط آغازيد و او در سرانديب هند فرود 

آمد.هم چنان که استاد در مثنوي هجرت ميسرايد:  
 «از پير مکتب رحم تاديب آزمودم       ظلمات زندان سرانديب آزمودم»   
اين ظاهر قصه بود، اما باطن قصه را بشنويم از ميبدي که از پير هرات نقل 
ميکند: «... نگر تا ظن نبري که از خواري آدم بود که او را از بهشت بيرون 
کردند. نبود که آن از علو همت آدم بود، متقاضي عشق به در سينة آدم آمد که 
يا آدم جمال معني کشف کردند و تو به نعمت دارالسلام بماندي... آدم جمالي 
ديد بينهايت که جمال هشت بهشت در جنب آن ناچيز بود. همت بزرگ وي 
  دامن وي گرفت که اگر هرگز عشق خواهي باخت، بر اين درگه بايد باخت... 

عشقت به در من آمد و در در زد    در باز نکردم، آتش اندر در زد  
... چون وي را سفر فرمود از بهشت تا به زمين، گفت خداوندا، مسافران 
بيزاد نباشند، زاد ما در اين راه چه خواهي داد؟ ربالعالمين سخنان خويش او 
را بشنوانيد و کلماتي چند او را تلقين کرد. گفت يا آدم ياد کرد ما تو را در آن 
غريبستان زاد است و ز پس آن روز معاد تو را ديدار ما ميعادست... يا آدم نگر 

تا عهد ما فراموش نکني و ديگري بر ما نگزيني!» 11  
اکنون قوس صعود دايرة هستي، بايد از طريق آدم به کمال خود برسد. 
صدراي شيرازي، در بيان حرکت انسان از عالم گوناگون و رنگارنگ طبيعي به 

سوي عوالم نفساني و از عوالم نفساني به سوي عالم عقل ميگويد:  
 «فله (الانسان) کما سبق مرارا انتقالات و تحولات ذاتيه، من سدن حدوثه 
الطبيعي الي آخر نشاته الطبيعيه، ثم منها الي آخر نشاته النفسانيه و هلم الي آخر 
نشأته العقليه و علمت ايضا اول ما اقتضت النفس و توجهت اليه، تکميل هذه النشاه 
الحسيه و تعمير مملکه البدن بالقوي البدنيه و الآلات و البدن بمنزله الراحله او 
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السفينه لراکب النفس في السفر الي االله تعالي في بر الاجسام و بحر الارواح.» 12  
پس اينک انسان است که در غريبستان زمين، با کامل کردن عالم مادي و 
پيکرينة خودش، به قول مولانا، چون ميوهاي در جهت رسيدن، پس از طي 
دوران کالي و تلخ و شوري خودش، به آستانة شيريني و کمال خواهد رسيد.   

آن گاه شاخة دنيايي را که سخت چسبيده بود، رها خواهد کرد تا در عالم 
نفساني که از آن تعبير به برزخ متصل ميکنند، به سير خود ادامه بدهد و آن 
گاه با گذر از عالم نفساني وارد دنياي عقلاني و شعور محض خواهد شد و 
اين گونه چون ميوهاي شيرين و شايسته، در قصر پادشاه به حضور آن نشأه 
آغازين خواهد رسيد و اين همان وطن ياد شده در احاديث است که دوستي 
آن از ايمان است. انسان، بخصوص انسان مؤمن که با سفر تنزلي خود از وطن 
اصلياش دور افتاده است، سرانجام بعد از سفري دشوار به وطن و جايگاه 
اصلي برخواهد گشت. سفري که از ازل آغاز شده است و تا ابد ادامه خواهد 
داشت. قصهاي که در شعر استاد معلم، جابهجا در تصويرها و آينههاي 
گوناگون تکرار ميشود. آوردن همة آن شواهد،در حوصلة يک مقاله نميگنجد؛ 
اما به اختصار نام مثنويهايي را که در آنها سخن از آفرينش، چه از قوس 
نزول و چه از قوس صعود آن رفته است، ذکر ميکنم. «سيه بپوش برادر، سپيده 
را کشتند» ، «از کجا آمدي که برگردي» ، «غيبتي عصر آشکار» ، «کدام جرأت 
ياغي پيام خواهد برد» ، «ما وارثيم وارث زنجير يکدگر» «هجرت»  و سرانجام 
مثنوي «هر که دارد هوس کرب و بلا بسما... » که در آن علاوه بر قصه 

آفرينش، از وطن به عنوان جايگاه نخستين هستي آدمي ياد شده است:  
پدرم ميگفت گمگشتة دل در گل نيست  

آنچه ميجويند اصحاب در اين منزل نيست  
وطني هست ولي نيست در اين ننگ آباد  
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راست ميگفت فلان ابن فلان روحش شاد  
راست ميگفت که آن مصر و عراقي دگر است  

قربت و غربت او وصل و فراقي دگر است  
راست ميگفت ني هست که دستاني هست  

خود ني ار هست شکي نيست نيستاني هست  
ليکن اين جا مجو اي طفل که من پير شدم  

بس که دل بستم و دل کندم دلگير شدم  
يافتم بلکه دلم يافت که اينها باد است  

وطن آن جاست که از ملک و مکان آزاد است  
آن که حب الوطن از خلق به ايمان ميخواست  

محو اين کنگره را از بن دندان ميخواست  
در پايان، براي آن شاعر نازنين آرزوي سلامت و طول عمري پر برکت 
داريم تا دنياي شعر و فرهنگ و ادب ما، بيش از پيش در سايه زار آن شاخسار 
تنومند به تماشاي تابلوهاي بديع و بهشتي بنشيند و سخن از تنزيل در سورة 
قدر و چگونگي نزول روح در کالبد آدمي را حواله ميدهيم «به شايد وقتي 

ديگر با شعر معلم».   
تابستان 1383  





  
  
  
  

23. نگاهي به ويژگيهاي شاعران انقلاب اسلامي  
در غزلي از دکتر سيدحسن حسيني  

  
من در آينة شعر دکتر سيدحسن حسيني، ميخواهم ويژگيهاي يک شاعر 
را ببينم. ويژگيهايي که ميتواند به شاعر عمق بدهد، اصالت و بنيان بدهد و از 
او يک انسان بسازد. انسان شاعر و صفاتي که به انسان بال ميدهد، عروج 
ميدهد و از او يک انسان الهي ميسازد، شاعر رباني. شاعري که ثمرهي طبيعي 
جغرافياي فرهنگي ايران اسلامي است و به ناچار در ميدانهاي فرهنگي و 
هنري انقلاب اسلامي، چنين تنديسي ميتواند نوازشگر دلها و ديدههاي بصير 
باشد. معناي گستردهاي که در عين کثرت در واژة «شاعر مسلمان» که در باطن 

و حقيقت همان شاعر شيعي است، به وحدت ميرسد.   
اين که به ويژگيهاي شاعر انقلاب اسلامي تأکيد ميکنم، نه به ويژگيهاي 
شعر انقلاب اسلامي، به يقين دلايل گوناگوني دارد، اما براي پرهيز از اطناب، 
به يکي از آنها اشاره ميکنم. شعر يک محصول هنري است و خيلي از 
هنرمندان ميتوانند محصولات هنري خوب با ويژگيهاي گوناگون، حتي از 
جنس ادبيات انقلاب اسلامياش، چه کپيهاي برابر با اصل، چه اصلهاي 
مرصعّ تحويل بازار شلوغ هنر و کلمه بدهند، اما اين که آيا خودشان، در 
زندگي شخصي، اجتماعي، سياسي، اقتصادي و... شان، شايستگي آن را دارند 
که شاعر مسلمان، محمدي ـ و چون محمد (ص) و علي (ع) نور واحدهاند ـ 
شاعر علوي لقب بگيرند؟ معلوم نيست؛ اما هدف ملتي که از فرهنگي به نام 
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فرهنگ ايران اسلامي آب ميخورد و بزرگترين حرکت اجتماعي عصر 
مدرنيته را به نام انقلاب اسلامي در تاريخ ثبت کرده است، کلمه نيست يا شايد 
بايد بگويم فقط کلمه و بازيهاي کلامي و آفرينشهاي هنري نبوده است. هدف 
اين ملت رسيدن به جامعة توحيدي بود با انسانهاي محمدي و علوي که اسوة 
چشمانداز دل و ديدهشان خانة کوچک و ساده و گلين زهرا (س) در مدينة رسول 

نور بود که جوانهايش حسن (ع) و حسين (ع) بودند و زينب و امکلثوم...   
از چنين زاويهاي من به غزل «قفس» که به نظر ميرسد از آخرين 
سرودههاي سيد باشد، نگاه ميکنم و سعي خواهم کرد با استناد به شعرها و 
سخنان خود حضرتشان، به لايههاي زيرين  اين بيتها، نقب بزنم و در حد 
توان و بضاعت خود به ويژگيهايي که يک شاعر، آن هم از نوع اسلامي و 

انقلابياش بايد داشته باشد، برسم.   
 «شاهد مرگ غمانگيز بهارم چه کنم   ابر دلتنگــم اگـر زار نبارم چه کنم»   
در نگاه اول و در سطحيترين لاية شعر، سخن از بهار است. فصلي که 
طبيعت زيباييهاي خود را بيرون ميريزد و دستماية دستماليشدهاي است 
براي شاعران که دل بدهند و عاشقي کنند و بسيار رمانتيک اشک بريزند و زار 
بزنند و آه بکشند. فصل شمع و گل و پروانه و بلبل. اما اينبار در همان نگاه 
سطحي هم، خواننده با واژهاي روبهرو ميشود که مثل سنگي افتاده در وسط 
يک جادة آسفالتة نرم راحت که يکدفعه چرت راننده را پاره ميکند و 
بياختيار پا به ترمز ميبرد و همة مسافران با تکاني ناگهاني به خود ميآيند تا 
اطراف خود را با چشمهايي باز، اندکي جديتر نگاه کنند. شاعر شاهد 

شکوفايي بهار و گل و بلبل نيست، شاهد مرگ بهار است، اين يعني چه؟!  
اينهمه بهار آمده است و رفته است. عاشقان بيدل بهارآلود چهچه کردهاند و 
بهبه شنيدهاند و درست سر موقع هم بهار جاي خود را به تابستان داده است و 
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شاعران رسمي فصل بهار، از ميوههاي تابستان هم بينصيب نماندهاند، اما هيچکدام 
از آنها از مرگ بهار نناليدهاند. ممکن است مجموعة شمع و گل و بلبلشان پراکنده 
شده باشد يا دل بلبلشان شکسته باشد يا برگي از گلشان خراشيده شده باشد يا 
شمع روي محبوب شان، به خاطر ناز بيشتر يا اين که خداي نکرده، نکند چشم 
بخورد، ديرتر برافروخته شده باشد، اما بهار که هيچوقت مرگ نداشته است، بهار 
هميشه به موقع آمده است و به وقت رفته است و همين يک واژه نشانهاي ميشود 
در سر يک پيچ حساس تا به خواننده اعلام بکند که اين بهاري که من از آن حرف 
ميزنم، يک بهار عادي نيست و به اين ترتيب بگذاريد همينجا بگويم که زار زدن 

شاعر نيز از نوع زار زدن شاعران شمع و گل و بلبل و پروانه نيست.   
اما اگر بهار يک فصل عادي نيست، پس در آغاز شعري به نام «قفس» به 
چه معنا به کار رفته است؟ بهار آغاز سال نوست. آغاز فصلهاست. شروع 
حيات دوبارة زمين است. آغاز احياي خداوندي و رستاخيز است. بعد از مرگ 
زمين، شروع شکفتن است و فرا رسيدن يک آرزوست، آرزويي که در دل 
صاحبش خون نشانده است تا اينک بعد از عمري رنج و زحمت و فراق، به 
آستانه نشسته است. بهار فصل شکفتن است. فصل جوانه زدن، تازه شدن و 
باليدن. به اين ترتيب بهار ميتواند در لايههاي زيرين خود، به معناي فصل 
آغاز باروري و شکوفايي آرزوهاي يک انقلابي باشد، شاعري انقلابي، شاعري 
که پاييز ستمکاريها و زمستان مرگ ارزشها و دلمردگيهاي باغ خود، يعني 

شهر و جامعه و وطن خود را شاهد بوده است.   
شاعري که در تابستانها و زمستانها و پاييزهاي سخت گذشته، در حلقة 
شمع و گل و پروانه به چهچه ننشسته بوده است. او در برابر شلاقهاي پاييزي 
و زوزههاي داغ زمستاني در انديشة نجات دوبارة باغش، کشورش، وطنش، 
چون چناري کهنسال مقاومت کرده است. در روزهاي سخت و کبود زمستاني 
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و در توفانهاي زرد و خزانآور پاييزي صدايي از اعماق او فرياد ميکشيده 
است: «فاستقم کما امرت» .   

او بيآن که به خواب زمستاني فرو رود تا زمستان با تلاشهاي ديگران و 
بهطور طبيعي با افتادن در سراشيبي ضعف، خود رخت بربندد و او در فصل وفور 
نعمتها، سبدهاي خالي خود را براي پر کردن آماده کند، شب و روز زحمت 
ميکشد، با بيداري خود، با بيدار نگه داشتن چراغ بيداري آخرين قلم خود، با 
احساس و عاطفه و دل و خون دل خود، در کشاندن خانه و کوچه و خيابان و بازار 

و ميدان و شهر خويش به يک رويارويي خونبار در دل بهمن بهار ميآفريند.   
پس اينک بهار فصلي است که آرزوهاي بيداري و آگاهيخواهانة او، آرزوهاي 
عدالتخواهانة او جوانه بزند و همة اينها براي آن است که پيامهاي حضرت 
دوست در همة زمينههاي سياسي، عبادي، اقتصادي و اجتماعي دريافت شود و در 
همة زمينههاي اقتصادي، اجتماعي، عبادي و سياسي به جان خريده و اطاعت شود. 
همة اينها براي اين است که مخلوق دستهاي متبرک و تبرکآفرين و قداستبار 
دوست، شاهکار آفرينش رفيق و جانشين حضرت دوست اکرام شود، احترام ببيند، 
متبرک بماند. دقت داشته باشيم نام «قفس» نشانة بس عميق و دقيقي است که 

ميتواند ما را در رسيدن به معناهاي قريب به يقين راهنمايي کند.   
پس بهار شعر قفس، بهار آزادي انسان که شهروند، هم وطن و همسرزمين 
شاعر است، از بندهاي حقارت، تاريکيهاي جهالت، زنجيرهاي ستم است (که 
در زمستان قبل از بهار گرفتارش بوده است، زمستاني که شاعر با خون 

سويداي دل خود، در شکستن آن نقش داشته است. )   
پس بهار شاعر، بهار اکرام و تجلي ارزش شکوهمند انسان است؛ انساني که 
خداوند او را در روي زمين خليفه قرار داده است و براي او ميزان و آهن و 
قانون فرستاده است تا قسط و عدالت را بر روي زمين استوار کند تا هيچ 
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قدرتي و هيچ ستم و هوسي، غبار بر شأن کبريايي او ننشاند و حريم انسانيت و 
عزت را نشکند و خواري و ذلت و اهانت نبيند.   

به اين ترتيب اولين مشخصهاي که شاعر انقلاب اسلامي بايد داشته باشد، تعهد 
قلبي و عملي شاعر است. در اين که با هرگونه هجوم و حرکت خزاني بستيزد، با 
لحظه لحظههاي خاکستري زمستان يأس و اهانت و حقارت و مرگ ارزشهاي 
متعالي در ستيزي مستمر باشد و در يک کلمه، انقلابي باشد و در برابر توفانها و 
سرماها و تگرگهاي انجمادآفرين از سرخي و داغي خونش، دلش، قلمش سدي 
بيافريند اسکندرين! تا سرزمين محبوب خودش را ميزبان بهار شکفتن قرار بدهد.   
بهار آمده است؛ اما انسان پيچيده است و مرموز و جامعهاي که از انسان-
هاي پيچيده و مرموز تشکيل ميشود، به مراتب پيچيدهتر و مرموزتر است و به 
اين ترتيب عوامل گوناگوني که شناختن آنها و ايستادگي در برابر آنها، جاني 
شيفته، تبدار و برخوردار از آن آتش مقدس ناميرايي که روزي در دل حافظ 
شعلهور بود، ميطلبد و آن جان زلال و شفاف و فروزان هنرمند است ـ البته 
هر انسان آگاه و متعهد و دلسوز و بويژه هنرمند شاعر ـ که بايد با فرا رسيدن 
بهار و فتح سنگرها، کولهپشتي انقلابي بودن را زمين نگذارد و در پاسداري از 
غنايم و دستآوردهاي فتحشده از سنگر پرزحمت انقلاب به پشت ميز پرزرق 
و برق مصلحت نلغزد تا بتواند بهار را در مسير شکوفا کردن آن آرزوي 

مقدسي که براي آن خونها پرداخته است، حفظ کند.   
به اين ترتيب به نظر ميرسد که دومين ويژگي شاعر انقلاب اسلامي، دارد 
چهره نشان ميدهد و آن، اين است که شاعر آن، بعد از رسيدن به نظام دلخواه 
اش، تازه حس کند که به اول خيابان بيانتهاي تلاش رسيده است، خياباني که 
آن را قدم به قدم در زير باراني که يکريز ميبارد و رگباري که از چپ و 
راست ميزند، بايد طي کند، بدون اين که در مسير آن آلودة زر و زور و تزوير 
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شود و اجازه بدهد ويروسهاي زراندوزي، باکتريهاي قدرتطلبي و 
ميکروبهاي دروغ و ريا و تزوير، او و جامعة او و بهار نظام ساخته و پرداخته 

او و همراهان شهيد او را دستخوش بيماريها بکند.   
و اين يعني اين که شاعر به روزمرگي و مرگ در روزمرگي دچار نشود. 
اسير ميز و پول و لباس و شکم و تن نشود، يعني هم چنان انقلابي باقي بماند 
و نهتنها حقيقت را به مسلخ مصلحت نبرد؛ بلکه اگر لازم باشد، مصلحت را در 

پاي حقيقت شجاعانه سر ببرد.   
پس به نظر ميرسد که شاعر در مصرع «شاهد مرگ غمانگيز بهارم چه کنم» 
پرده از رازي جانسوز برميدارد؛ رازي که جامعة ويروسزده و بيمار و کدر، به 

اندازة دل سالم و زلال و شفاف شاعر، درد جانگزاي آن را حس نميکند:  
 «... هرچه به طرف دنياي مصرف و دنياي سرمايهداري ميرويم،از فرهنگ 
شهادت دور ميشويم، چراکه توصية دنياي سرمايهداري اين است که اول به 
فکر امتيازات و سرمايههاي خودت باش. در اين دنيا موظفي بيشتر به 
داشتههاي خودت فکر کني تا ديگران... در آن توجه به فرد و امتيازات فردي 
ميشود. اين امر اصطکاکي با فرهنگ شهادت که مبتني بر ايثار است، پيدا کرده 

و در مقابل هم قرار ميگيرند.»1   
شاعر با سمت و سويي که جامعهاش و نظام دلخواه اش عملاً دچار آن 
شده است، با همة عوامل پيدا و پنهاني که در اين سمت و سو يافتن مؤثر 
بودهاند و طبيعي است که اين مقاله جاي پرداختن به آنها نيست، زيباترين 
ارزشهايي را که به آنها معتقد بوده است و سالها با تکيه بر آنها دشمن 
هزارچهره و خطرناک اين باغ بهشتي و شهر گنبدهاي طلا را قدم به قدم، ذره 
به ذره، بهتر است بگويم، شقايق به شقايق، لاله به لاله، از اين مرز و بوم بيرون 
رانده بوده، اکنون ميبيند آن ارزشها، ازجمله شهادت سرخ که برآمده از دل 
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سبز آن ارزشهاست، در چالشي نابرابر عقب مينشيند و ميرود که به 
فراموشي سپرده شود يا شايد سپرده شده است و ما خبر نداريم؟!  

 «براي اين که از رنگباختگي اين فرهنگ جلوگيري کنيم، بايد مسؤولان ما 
به سادهزيستي روي بياورند. از آن جا که مردم، خو، شيوه و اخلاق فرمانروايان 
خودشان را پيدا ميکنند، مسؤولان مملکتي و دولتي ما بايد برگردند به 
اصطلاح  سادهزيستي که در جوهرة انقلاب مستتر بود، اما در دوران به

سازندگي به فراموشي سپرده شد. »2   
به وضوح پيداست که شاعر در مرگ بهار، شاهد مرگ تمامي ارزشهايي 
است که در جوهرة انقلابش مستتر و پنهان بود و اکنون سالهاست که به 

فراموشي سپرده شده است.   
بهاري که او براي به دست آوردن اش خون داده بود. شيرة جانش را و 
خون قلمش را که حرف به حرف، کلمه به کلمه، سخن به سخن از پهنة وسيع 
و خوني سينة مجروح اش به پهنة وسيع سينة کاغذها جاري کرده بود و 

همصدا با حلق سرخ اسماعيل، لحظه به لحظة آن بهار سبز را فرياد زده بود.   
اکنون در کمال دردي عذابآفرين ميبيند که در عصر ماشين و صنعت، در 
قرن بيست و يکم، در شتاب وحشتناک مسابقة پول و پول و پول، ميز و ميز و 

ميز، آن بهار بسيار دور، در دور دستها، دور از دسترس است:  
 «ماهيها در تنگ  

سيرها و سنجدها در پلاستيک  
بهار در دور دستها»3   

و او که چون سربازي؛ نه او خود سرباز انقلاباش است و بعد از پيروزي 
نيز مانند خيليها به دنبال گروهبان و سروان و ستوان شدن و به دست آوردن 
ستارهها و سردوشها براي سرهنگ شدن نبوده است و هم چنان قلم سربازي 
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بر دوش سنگر شعر و شاعري خود را در دفاع و پاييدن مرزهاي بهارش، يک 
لحظه به زمين نگذاشته است و در کمال صداقت و دلسوزي لحظه به لحظة 
شهر و ديارش را پاييده است و از نظر تيز و شاهينوار خودش دور نگه نداشته 
است و آخرين کش و قوسهاي جمهوري اسلامياش را از نزديک ديده است، 
شنيده است و چشيده است و نوشيده است بيآن که در نعمتهاي حاصل از 
جريانسازيها و جريانسواريها، غرق ناز و نوازش و فرمايش باشد از سردرد 

با طنزي عميق که شايستة زخم اش باشد، ميسرايد:  
 «زمستان دستبردار نيست،   

صبح نخست نوروز، برف ميبارد...»  
و به همين دليل تنها اوست که ميتواند پارازيتهاي زمستان را تشخيص 
بدهد و تنها اوست که متوجه است و دردمندانه ميداند تابلوي نفيس اش به 
سرقت رفته است، تابلويي که بهخاطر آن وجب به وجب اين خاک عزيز، 
لالهزار شده است، دلهاي خونين آوينيها، روايتهاي فتح از آن شقايقزاران 
ساختهاند و اينک از آن تابلوي نفيس، چيزي جز يک کپي... باقي نمانده است 
و طبيعي است که آخرين چکههاي خون قلم، اين قلم، يا بهتر است بگويم 
آخرين فشنگهاي قلم چنين سربازي زار زدن و گريستن بيامان دلتنگ و 
ورمکردة او را در مرگ تدريجي بهار، طوري که شهروندان و همسايههاي غرق 
در دوندگي براي لقمه نان را متوجه او بکنند، در انفجاري پرطنين شليک شدن 
است. «ابر دلتنگم اگر زار نبارم چه کنم؟» و نميدانم چرا اين مصرع مرتب 

سخنان پيرمرد دردمند شعر معاصر فارسي را در ذهنم به طنين درميآورد:  
 «... غم اين خفتة چند، خواب در چشم ترم ميشکند  

... نازکآراي تن ساق گلي  
که به جانش کِشتم  
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و به جان دادمش آب  
اي دريغا به برم ميشکند... »   

و در چنين موقعيتي، جز گريستن، مثل ابري دلتنگ زار زدن، چيز ديگري 
مگر ميتواند دل مجروح نمک پاشيدهشدة شاعر را آرام بکند. آري در چنين 
موقعيتي، خواب، بلکه خار در چشم تر آدمي ـ آدم به معرفت رسيده و آگاه، نه 
جاهل و نه غافل و نه حتي انسان مانده در تغافل ـ ميشکند و اشک آرام و 

بيصدا مرهمي ميشود به سوز بيامان سويداي دل.   
اما شاعر انقلاب اسلامي بايد ويژگيهاي ديگري نيز داشته باشد:   

 «نيست از هيچ طرف راه برون شد ز شبم   
زلف افشان تو گرديده حصارم، چه کنم؟»   

روزي با استاد علي معلم دربارة بعضي از مشکلات جامعة معاصر بحث 
ميکرديم و من به شيطنت شايد يا شايد هم از روي صداقت، سؤال خودم را 
متوجه سکوت بعضي از دوستان از جمله خود ايشان ميکردم و ايشان با 
بزرگواري در ادامة صحبت اشان فرمودند: اگر زمان، زمانهاي بود که اجازه 
ميداد ميديدي که چگونه ميتوان حرف زد، اما اکنون، چه کنم، پاي دوست 

در ميان است و چه دقيق، در بيت دوم شاعر آه ميکشد:  
زلف افشان تو گرديده حصارم، چه کنم؟  

درست با همان «چه کنمي» که استاد روزي بر زبان آورده بود.   
درست همان عواملي که در توضيح بيت اول صحبت کرديم، البته فشرده و 
خلاصه و سربسته و با استناد به جملات و شعرهاي خود شاعر به تبيين آن 
پرداختيم، همة آن علتها و نيروها ـ چه ما آنها را بحث کرده باشيم و چه به 
غفلت از آنها رد شده باشيم ـ که مرگ غمانگيز بهار را سبب شدهاند و شادابي 
بهار را نشانه رفتهاند، طبيعي است که براي شاعر، شبظلماني و ديجوري را 
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فراهم آورده باشند. شبي که در آن قدرت ديد شهروندان، نور بصيرت، زمان و 
توان شناخت دچار مشکل ميشود تا عوامل مرموز و پيچيده که از تکتک ما 
شهروندان ـ دقت کنيد که اين قلم همة شهروندان را مد نظر دارد و مسؤول 
ميشناسد نه يک طبقه و طيف خاص را ـ برميخيزد، در راستاي محور 
شخصي و منيتّهاي آلوده دچار حرص و طمع و آز به غرضها و سودهاي 

شخصي خويش دست يابند.   
توجه داشته باشيم که انسان به موازات انديشيدن به خود، به ميز خود، به پول 
خود، به شهرت خود، به محبوبيت خود، به فرزند خود، به همسر خود، به پدر و 
مادر، برادر، خواهر و فاميل خود، انسان دچار خود و خودمحوري، به اندازة مبتلا 
بودنش از ساحت رحماني حق دور شده است و به ساحت نفساني خود رسيده 
است و درست به همين اندازه بايد گفت که از ساحت نور که ساحت قرب الهي 
است، محروم مانده و به ساحت ظلمت که ساحت انسان پرتافتاده از آستان قرب 
و خواست الهي است، نزديک ميشود و درست در چنين ظلمت و شب است زر و 
زور و تزوير، بهراحتي در انباشت منافع شخصي خودشان، امتيازات و سرمايههاي 
خودشان که از ويژگيهاي دنياي سرمايهداري است، به فعاليتي شبانهروزي 
ميپردازند و انسان را که در بهار آمده قرار بود تکريم شود و به آستان نور و 
روشنايي رباني برسد، به فقر، فقر اقتصادي، فرهنگي، اجتماعي و... دچار ميکنند تا 
از يکي برده بسازند و از ديگري ارباب و انسان را که قرار بود خداگونه شود و هم 
چون رحمان رحيم، براي همگان رحمان و رحيم شود و هم چون آفتابي درخشان 
در خدمت همگان واقع بشود، تبديل بکنند به فقير و غني، به برده و ارباب، به 
رئيس و مرئوس، به آنسوي ميز و اينسوي ميز، به مصرفکنندة بدهکار و 
فروشندة طلبکار، امردهنده و امربرنده. آنها بهار را در آستانة مرگ تدريجي قرار 
ميدهند تا به چنين شبي برسند تا بتوانند در پناه آن اهداف، دل بيمار شخصي و 
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غير خدايي خود را به جامعة انسانهاي خداباور و خدادوست و خداآرزو جا 
بيندازند. اجازه بدهيد در جملاتي از خود شاعر تأمل کنيم:  

 «وقتي شما در تلويزيون ميگوييد 2 کيلو اسکناس هزار توماني، 2 
کيلومتر اسکناس هزار توماني، 2 کيلو شمش طلا، اينها دامن به حرص و آز 

مردم ميزند.» 4  
و اين درست همان چيزي است که شبسازان و شبپرستان به آن مبتلايند 

و گسترش آن را آرزومندند.   
شاعر در ادامة همين مصاحبه در تصريحي شجاعانه، طريق رسيدن به چنين 
شبي را آشکارا بيان ميکند: «به جايي رسيديم که نبايد ميرسيديم. فکر ميکنم 
دليل آن هم، بيوفايي نسبت به ارزشهايي است که ما به خاطر آن پا در ميدان 
گذاشتيم. يعني زانو زدن در برابر جاذبههايي که به زبان طردش ميکرديم؛ ولي 
به دل طالبش بوديم و به تعبير قرآن که ميگويد چرا چيزي ميگوييد که 

خودتان به آن عمل نميکنيد و پايبند به آن نيستيد. »   
و اين درست همان شب است که شبسازان با دور افتادن از تعاليم 
حضرت دوست و با زانو زدن در برابر جاذبههاي دنيايي به جاي جاذبههاي 

خدايي، شاعر و سرزمين شاعر را دچار آن کردهاند.   
دقت دوبارهاي در بيت براي پرهيز از گمراهي در فهم درست معنا لازم است:  

 «نيست از هيچ طرف راه برون شد ز شبم  
زلف افشان تو گرديده حصارم چه کنم»   

دقت کنيم که اين «تو» نيست که شب را به وجود آورده است، اين «تو» 
انسانهايي چون خود شاعر، شهروندان شاعر، آدمهاي سرزمين شاعر و چه 
بسا دوستان و همرزمان خود شاعر است. به تناسب شدت و ضعف بيماري و 
آلوده بودنشان، در به وجود آمدن شب نقش داشتهاند. به همين دليل هم، 
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ناخودآگاه شاعر که ناخودآگاهي است والا و پيوسته به غيب روشن و 
روشناييبخش هستي، دقيق ميبيند، او شب را شب خود خطاب ميکند. 
ميگويد از شب خودم، شبي که از آن من است، شبي که نشئتگرفته از نقص-
هاي من بشر است، نميتوانم بيرون بروم، اما علت عدم توان شاعر در گريختن 
و بيرون رفتن از اين شب، مربوط به تو ميشود. «تويي» که با زلف افشان 
خود، حصاري به اطراف شاعر کشيده است و شاعر در آن حصار زنداني است، 
به قفس افتاده است و گرفتار است. به اين ترتيب دوباره يکي ديگر از 
مشخصههاي شاعر، شاعري که درخور عنوان والاي شاعر انقلاب اسلامي 

باشد، خود را نشان ميدهد. دقت کنيم:  
شاعر انقلاب اسلامي، گرفتار شب نيست، شبزده نيست. او آگاه و سالم و 
روشن و بيدار است، ويروس شب، دنيا، و آرزوهاي شيطاني برخاسته از 
خوديت و منمحوري او را کدر و همرنگ خفاشان نکرده است. او گرفتار 

حصاري است که زلف افشان حضرت دوست فراهم کرده است.   
او که ميتواند فريدونوار با درفش کاوياني به هرچه شائبة ستم و فريب 
دارد، بشورد، او که ميتواند چون مالک اشتر، خود را تا چند قدمي خيمة جهل 
و فريب و ستم برساند و لبة عطشان و تيز تيغ خود را از گلوي معاوية زر و 
زور و تزوير سيراب کند، چنان گرفتار حصار افشان زلف علي است که حتي 
نميتواند به دنبال نداي دوست لحظهاي درنگ کند، لحظهاي حياتآفرين، 
درنگي که ميتوانست براي هميشه شايد به عمر ستم و شيطان پايان دهد. 
نميتواند، دلش، وجودش و هستياش چنان مالامال از حب دوست است که 
شمشير در غلاف ميکند و درحاليکه خار در چشم دارد و استخوان در گلو و 
خون در دل، به اجابت صداي دوست و هم چنان به اجابت فرمان مولا، شب 

را به تحملي توانسوز مينشيند.   
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و اين درست همان ولايت است که شاعر شيفتة انقلاب، جان و دل و 
ريشهاش به آن آغشته است. توجه داشته باشيد که من از ولايتي حرف ميزنم 
که باطن نبوت است و بنيان هستي است و سبب حرکت کمالآفرين جهان 
است. سريان خلافت محمدي است که در ظرفي به نام نبوت به ظهور رسيده 
است. منشأ اظهار «مافيالغيب» است؛ همان حقيقت خلافت الهيه است که 
شاعر و شهروندانش در ستيز با زمستان و استقبال از بهار ميکوشيدند انسان را 
در مدار آن قرار دهند و از اين طريق به انسان تحقيرشدة معاصر، ارزش و 
احترام و اکرام راستين اش را برگردانند. حقيقت خلافت الهيه که در نور 
محمدي و وجود محمدي ريشه و تظاهر دارد و موجودات عوالم هستي، به 
مقتضاي استعداد خود از حقيقت آن بهره ميگيرند. حقيقتي که از قوس نزول 
تا قوس صعود را در بر ميگيرد و به واسطة مظهر اسم رحمان بودن، مأمور 
انبساط و گسترش رحمت در همة موجودات و مخلوقات است و به واسطة 
قرب و نزديکياش به حق، مظهر اسم رحيم است که به اهل ايمان، کمالات 
معنوي و فيض ميرساند. ولايتي که در صراط مستقيم حبيّ مخلوق را به خالق 
پيوند ميدهد و با سرپرستي حرکت ذاتي حبيّ انسان را در مسير رهايي، عزت 

و آزادگي و قداست به پيش ميراند.   
و چقدر زيبا سروده است مولانا آن جا که در شرح ولايت علي که باطن 

نبوت نبي است، عاشقانه نوا سر ميدهد:  
«زين سبب پيغمبر با اجتهاد 
گفت هر کس را منم مولا و دوست 
کيست مولا آن که آزادت کند 
اي گروه مؤمنان شادي کنيد 
چون به آزادي نبوت هــادي است 

   نام خود و آن علي مولا نهاد 
ابن عم من علي مولاي اوست 
بند رقيّت ز پايت بر کند 
مثل سرو و سوسن آزادي کنيد 
مؤمنــــان را از خــدا آزادي است  
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ولايتي که مأموريت آن اظهار حبّ در استعداد موجودات است تا به واسطة 
اين دوست داشتن شيفتهوار ظاهر شوند، حبّي که به تمام جهان آتش زده است 
و هستي را عاشقانه به دنبال آن پرتو حسن سرگردان کرده است، چراکه 
حضرت دوست، همان وليّ حميد است و «االله ولي الذين آمنوا يخرجهم من 

الظلمات الي النور»   
ولايتي چنين شاديآور است، رهاييآور و آزاديبخش است و بند بندگي 
و ذلت و رقيّت را از پاي آدمي برميدارد. او را در مسير حب کمال به تعالي 
واقعي رهنمون ميشود. ولايتي که زلف افشان آن شاعر را در دل شبي که 
همنوعان او در زانو زدن به خواستهاي حقير انساني و مني و تني خود به 

وجود آوردهاند، در ارادتي صميمي به بند کشيده است.   
و او که از پيشروترين و نامآورترين شاعران انقلاب است و او که ميتواند 
به زبان انگليسي شعر بگويد و پيچيدهترين متنهاي ادبي عرب را از 
صاحبنامي چون جبران خليل جبران به فارسي برگرداند، او که به زبان ترکي 
مسلط است و يکي از بزرگان پژوهش و کاوشهاي علمي معاصر است و هر 
وقت اراده کند، ميتواند مانند بسياري از افرادي که نصف تواناييهاي او را 
ندارند، در خارج از اين مرز و بوم و به قول معروف در آنسوي آبها، جاي 

پايي براي خود باز کند و به نان و نوايي برسد.   
در سرزمين محبوب خود، در حصار زلف دوست باقي ميماند تا دانشگاه آزاد 
ورامين حتي او را مجبور به استعفاي محترمانه بکند تا حوزة هنري، خانهاي که 
خود ساخته است، حتي دورياش را تحمل کند تا راديو با مديريتهايي که کم و 
بيش ميشناسيم، با او کنار بيايد تا خانهنشين شود، تنها بماند، خون دل بخورد، 

شب را طاقت بياورد و به افشان زلف دوست دلخوش باشد:  
 «تنهايي از تمام زوايا نفوذ کرد  
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ناباوري بس است  
با سنگها بگو  

آيينه بيکس است. »5  
بگذريم از اين که چه معناي تلخ و هراسآفريني در اين بيکسي آيينه و 
سنگهايي که او را احاطه کردهاند، نهفته است. بگذاريد به يادمان بماند که 
شاعر با درک اين که پاي دوست در ميان است، به عشق حضرت دوست 
ترجيح ميدهد بيخانمانترين ستارة تنهاي اين آسمان باقي بماند و چون 
«پرومته» آتش آگاهي را در واژهها و مصرعها و بيتها و شعرها و نوشتههاي 
خود به سرزمين اش تقديم کند و به گناه آگاهي و پيشکش کردن شعلههاي 
آن، هر روز در عذابي جانگداز و جاودانه، شاهد پاره پاره شدن و دريده شدن 

جگر خويش باشد:  
 «از شب سؤال کن  

تا باورت شود  
بيخانمانترين ستارة اين آسمان منم»   

و شب بهراحتي شاهد بود، از دوران نزديک تا نزديکان دور در سکوتي 
گنگ و کمرشکن شاهد بودند که عاشق بودن و پايدار ماندن در عشق به جمال 
و جلال دوست و تلاش در قسط و آزادي و کرامت انسان، ميتواند انسان را 

بيخانمانترين کند و تاواني سنگين از او بستاند.   
 «از ازل ايل و تبارم همه عاشق بودند   سخت دلبستة اين ايل و تبارم چه کنم  
او که وارث آدم است و وارثهابيل، او که وارث نوح است و وارث 
ابراهيم، او که وارث موسي است و وارث زرتشت، او که وارث عيسي است و 
وارث محمد، او که وارث علي است و وارث حسين، ميخواهد بگويد که 

شاعر انقلاب اسلامي، وارث عشق است و وارث همة عاشقان روي زمين.   
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آدم اگر عاشق نبود، چگونه ميتوانست بر روي زمين به سرگرداني يله 
شود.هابيل اگر عاشق نبود، چگونه ميتوانست شهيد شود. نوح اگر عاشق نبود، 
چگونه ميتوانست از توفان بگذرد. ابراهيم اگر عاشق نبود، چگونه ميتوانست 
خنجر بر گلوي پسر بگذارد، بر آتش بنشيند و نرد دوستي با خدا ببازد. موسي 
اگر عاشق نبود، چگونه ميتوانست از نيل بگذرد و با خدا به سخن بپردازد. 
عيسي اگر عاشق نبود، چگونه ميتوانست به کلمه برسد و محمد اگر عاشق 
نبود، چگونه ميتوانست به «قاب قوسين او ادني» برسد و علي را بر دوش 
بگيرد تا از «اَو ادني» فراتر برود و علي اگر عاشق نبود، چگونه ميتوانست به 
زهرا برسد و حسين و زينب را به يادگار بگذارد و حسين اگر عاشق نبود، 

کربلا با عاشورا به جاودانگي نميرسيد.   
آري بهراستي شاعر انقلاب اسلامي، وارث عاشقان است. او وارث 
عاشوراست و وارث توابين. او وارث سياهجامگان است و وارث سربداران. او 
وارث قزلباشان است و وارث مشروطهخواهان. او سرباز خميني عاشق است و 
از نسل سرخ آفتاب که وارث خط سرخ عشق است که از رگهاي بيدلاني 
چون حلاج و عين القضات و سهروردي و اميرکبيرها فوران کرده است و در 
حنجرة سرخ کساني چون فردوسي و مولانا و حافظ طنين انداخته است و 
سرانجام او وارث جلال بزرگ و شريعتي مظلوم و مطهري شهيد است و با ايل 
و تباري عاشق در طول زمان و تاريخ، چون دريايي جوشان و دمنده راه 
بيپايان عشق و کرامت و آزادي و رهايي انسان را پيموده است، جنگيده است، 

زخم برداشته است، شهيد شده است و سروده است.   
او هنوز از مرگ بهار مشروطهخواهياش چيزي نگذشته است که انقلاب 

اسلامي را در ادامة تلاشهاي ايل و تبار عاشقاش برافراشته است   
 «مقابل آينه ميايستم  
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و از بهارهاي رفته  
خجالت ميکشم»   

  ٭ ٭ ٭
 «کاري از دست زنگهاي انشا برنميآيد  

 «بچهها لباس نو ميخواهند  
و تخممرغهاي رنگي»6   

پس بايد گفت شاعر انقلاب، کسي است که اصالتي ديرينه دارد. ريشه در 
صبح ازل دارد و از آغاز تاريخ تا به اکنون در پيوندي تنگاتنگ با عاشقان، ايل 
و تبار شيفتة خود را ميشناسد و به آنها عشق ميورزد و همين آن ويژگي 

مهم ديگر است که نبايد از آن غافل شد.   
شاعر انقلاب سخت دلبستة ايل و تبارش است و در هيچ برهه و زماني آن 
را فداي روشنفکربازيها، جهاني شدنها، دگرانديشيها و به اصطلاح 
آزادانديشي و حقوقهاي ديکتهشدة بشري نخواهد کرد. او از آدم تا حسين از 
حسين تا خرداد چهل و دو از خرداد چهل و دو تا بهمن پنجاه و هفت را 
عاشقانه دوست دارد و روزي، ساعتي و لحظهاي از آن را به خاطر رضاي از ما 
بهتران فداي عقدههاي حقارت خويشتن نخواهد کرد. او نهتنها گرفتار حصار 
زلف افشان حضرت دوست است که چنان شيفتة ايل و تبار عاشق خود هست 
که هر لحظه و هر زمان سر ستيز با هر آن که غير از اين ايل باشد و سر احترام 

در برابر عظمت سرخ و بلنداي سبز اين ايل فرود نياورد، دارد:  
شاعر انقلاب به خاطر جهاني شدن و به دست آوردن رضايت دل ناپاکان 

از حق ملت مظلوم فلسطين نميگذرد:  
 «پيرمردي روي ويلچر  

خاکستر ميشود  
شارون دستهايش را روي آتش  
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ضد عفوني ميکند»   
شاعر انقلاب براي خوشايند آقايان و براي چند برنامة تلويزيوني تعريف و 
تمجيد و براي چند مقاله بهبه و چهچه، براي چند لوح تقدير و تنديس نهتنها منتظر 

دستور و فرمايش آقايان نميماند؛ بلکه آنها را به چالشي هميشه فرا ميخواند.   
شاعر انقلاب براي محبوب شدن و معاصر بودن نهتنها از مواضع خود 
عقب نمينشيند؛ بلکه تا آخرين روزهاي حيات خود با همة دردهايش، 

باورهاي خود را در لاي ترانههايش به عيان زمزمه ميکند:  
«من کزيـــن فاصله غارتشدة چشم توام  

چون به ديدار تو افتد سر و کارم چه کنم»   
واضح است که کاري چنين دشوار، هميشه از روح شاعران بزرگ برميآيد. 
غزلي عاشقانه سرودن اما ريشه در لايههاي عميق اجتماعي داشتن يا بهتر 
بگويم سخن از دردها و زخمهاي عميق انسان و اجتماع گفتن و در عين حال 
رويکردي عاشقانه به سخن دادن، نميدانم، شايد اگر انسان عاشق باشد و 
عميق و دردمند و زخمهاي کاري در مصاف با باطل، يا بهتر بگويم زر و زور 
و تزوير سرزمين دلش را لالهزار کرده باشد، اگر انسان ريشهمند باشد و اصيل، 
طبيعي است سخن او هم ژرفا خواهد داشت. هم درد، هم تاريخ و هم عشق.   
در نگاه اول، بيت بسيار عاشقانه است، از همان نوعي که مخاطب شعر 
امروز فارسي، ميشناسد و ميفهمد. در نگاه دوم نيز بيت بسيار عاشقانه است، 
اما عاشقانهاي از نوع معرفتشناسي، عاشقانهاي که ريشه در فرهنگ عميق 
کلام و عرفان اسلامي دارد. واژة فاصله از اولين نشانههايي است که ما را در 
رسيدن به ژرفاي سخن ياري ميرساند «و نفخت فيه من روحي» در قصص 
اسلامي داريم که خدا انسان را از خاک آفريد و از روح خود در آن دميد. اين 
يک نماي کلي از خلقت است، اما اين دميدن روح چگونه انجام گرفت؟ 
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داستان درازي دارد، من براي پرهيز از اطناب، آخرين بخش اين قصه را با تکيه 
بر نگاه صدراي شيرازي عزيز بيان ميکنم. با علم به اين نکته که نزول يک 
حقيقت، حفظ صورت اصلي آن حقيقت و ظهور آن در تعينيّ محدودتر است 
و با علم به اين که خداوند آن حقيقت والاي هستي و شعور نهفته در پردة 
غيب، در يک سير و قوس نزولي، به واسطة همان معناي عظيم ولايي، در سير 
خود از اول به سوي آخر و از باطن به سوي ظاهر، با همين اصل نزولي، يعني 
در عين حفظ صورت و حقيقت اصلي، در تعيّن نازل و محدودتر ظهور کردن، 
در گذر از آسمانهاي هفتگانه، در  نهايت در نازلترين آسمان، يعني آسمان 
ماده و جرم، به تظاهر در تعينهاي مادي و زميني ميرسد. به اين ترتيب هر 
نمود پاييني نسبت به حقيقت قبلي شکل و حجابي خواهد بود که در عين 

نمايش دادن آن حقيقت حجاب ديده شدن و درک درست آن هم هست.   
و در نهايت همة جهان تجلّي در عين حال که مظهر آن حقيقت والا و 
يگانه است؛ حجاب و پوشش آن نيز به شمار ميرود، چراکه او در حفظ 
حقيقت والاي خود، در تعينيّ پستتر ظاهر شده است و اين تعين نهايي با آن 

حقيقت والا در عين يکي بودن، فاصلهاي بس شگرف دارد.   
اکنون چنين معنايي در آفرينش انسان نيز اتفاق ميافتد. انسان که از روح 
خدايي است، براي رسيدن به تظاهر و تجلّي پيکرينة خود، بايد مرتبههاي 
بيشماري را نازل شود و مراتب فراواني از تعينهاي محدودي را بر خود 
بپذيرد تا بتواند سرانجام در همين خودي که مخاطب امروز شاعر آن را 
ميشناسد، تظاهر پيدا کند. يعني هزاران حجاب از نوع حجابهاي نوراني آن 
حقيقت والاي «من روحي» را ميپوشانند تا او را آمادة حضور در حجاب ظلماني 
تن بکنند و بعد هزاران حجاب، از حجابهاي ظلماني او را ميپوشانند تا به او 
توانايي ظهور در حجاب تن و استقرار در زمين بدهند. اجازه بدهيد توضيحي از 
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نزولي اينچنين را از زبان استاد محمد شجاعي بشنويم:  
 «ظلمتها و تيرگيها و رنگهايي که از جهت تنزّل در بدن و تعلّق به آن 
عارض ميگردد و حجب ظلماني ميناميم، بر اثر تعلق شديد روح انساني به 
بدن مادي و بر اثر اسارت شديد آن در برابر ماده و ماديات و به اندازة همين 
تعلقها و اسارتها شدت يافته و بيشتر ميگردد و با اکتساب خصلتها و 
اوصاف پست (دنيادوستي، ثروتاندوزي، به دنبال ميز، ويلا و اصرار بر ارضاي 
خواستهاي غريزي و حيواني و... بودن) و افکار و عقايد پست و باطل 
(انحراف از باورهاي توحيدي و نبوي) گرايشهاي گوناگون اوهام و تخيلاتّ 
و نظاير اينها، اين ظلمتها و تيرگيها و اين حجب ظلماني بيش از پيش 
شدت يافته و متراکم ميگردد... و انسان از مرتبة اعلاي وجودي خود، به مرتبة 

اسفل السافلين تنزّل ميکند.»   
و اين درست تفسير همان معناست که خداوند در قرآن ميفرمايد:« لقد 

خلقنا الانسان في احسن تقويم ثم رددناه اسفل سافلين.»   
با توجه به اين که انسان در مرتبة «من روحي» و حقيقت اصلي خويش در 
جوار و آستان قرب و نزديک حضرت حق بوده است و ميتوان گفت 
نزديکترين مخلوق به او بوده است، چرا که روح نزديکترين مخلوق و اولين 
صادره از حضرت حق است، پس بين انسان و حضرت حق هيچگونه فاصلهاي 
نبوده است، اما براي اين که انسان در اين اسفل سافلين، پايينترين مراتب 
هستي و تعين وجودي قرار بگيرد، نزولي بعد از نزول و تعيني بعد از تعين و 
حجابي بعد از حجاب، چنان او را در عين حفظ حقيقت اصلي خود اما در 
ماوراي حجابها، در فاصلة دوري از حضرت دوست قرار داده است که تصور 

آن وحشتناک و هراسآفرين است.   
اما انسان با وجود اينهمه حجاب و اين فاصلة بزرگ، هنوز حقيقت خود 
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را و وجه االله را و به قول بيت مورد نظر، آن چشم زيبا را فراموش نکرده است 
و نيک ميداند که اين فاصلة عظيم را بايد لحظه به لحظه، قدم به قدم، کلمه به 
کلمه، در پندار و گفتار و کردار خود طي بکند. او نيک ميداند که از اين 
خودهاي نازل بايد فرا برود ـ مسيري که هستي در برابر روي انسان قرار داده 
است ـ و بعد از گذشتن از خودهاي بالاتر و بالاتر و بالاتر، سرانجام به حضور 
و ديدار خواهد رسيد و آن خود واقعي و متعالي که همان جنبة وجه اللهي 
اوست، در باطن جنبة وجهالخلقي وي آشکار خواهد شد و همان لحظه، لحظة 

ديدار است که در آن جنبة وجهاللهي، طلوع خواهد کرد.   
اکنون برميگرديم به شعر، آري شاعر انقلاب اسلامي شخصيتي چنين بايد 
داشته باشد. او که در اينسوي وجهالخلقياش، در هبوط از آن حقيقت والا و 
آسمان هفتم، گرفتار فاصلهاي توانفرسا شده است، به ياد چشمهاي محبوب 
که زيباست و ريشههاي هستي شاعر و ديگران در ذات و هستي آن آفتاب و 
چشمة زلال و جوشان زيباييها قرار دارد، تنش ميلرزد، دل و ايمان اش و 
هستياش به غارت ميرود، وقتي به روز ديدار ـ که بيشک سرانجام خواهد 
رسيد ـ ميانديشد و خود را در آستانة وصال و آغوش آن جمال خيرهکننده 
تجسم ميکند، چه ميتوان نوشت؟ بگذاريد مصراع شاعر انقلاب اسلامي را 

زمزمه کنيم: چون به ديدار تو افتد سر و کارم چه کنم؟  
و در همين مصرع اگر کمي دقت کنيم، پرتو کمرنگي ما را به سوي روشناييها 

و هيجانهاي عاطفي مواج آنسوي دنياي مهآلود مرگ هدايت ميکند.   
چراکه در سير صعودي بهسوي ديدار، يکي از نقطه عطفهاي مهم و قلههاي 

بزرگ آن، کندن از حجاب ظلماني تن است که همانا با مرگ اتفاق ميافتد.   
پس شاعر انقلاب اسلامي، نهتنها در تموز وسوسههاي دنيازدگي، که 
متأسفانه در برخي از دوستان و همکاران تا سردمداران زر و زور و تزوير 
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شهرش را فرا گرفته است و هر کدام به دنبال خواستها و منافع شخصي و 
تني خويش بهاري را که با هزاران خون دل و زخم جگر به دست آمده است، 
دچار آفت و بيماريهاي توانفرسا کردهاند، اژدهاي نفس خود را با چنگ زدن 
به غيرتها و مردانگيها و ارزشهاي فرهنگ ايثار و شهادت مصون و در بند 
نگه ميدارد، بلکه در اعماق تنهايياش که چنين انساني بهطور طبيعي در جامعة 
مصرفزده و رقابتهاي بيمار دچار ميشود، در چالشهاي فکري گران و 

عميق اش به باورهاي معرفتي رهاييبخش دست مييابد:  
او به سفر و هجرت دوبارهاش بهسوي موطن اصلياش ميرسد و آن را 

چون يقيني در برابر ديدگان و سويداي دلش نصب ميکند:  
 «اي روشناي دور  
اي حيرت صبور  

فردا دوباره هست  
اما تو نيستي.   
باور نميکني؟  

از آسمان بپرس.8   
و از اين نيز فراتر ميرود و از مرگانديشي خود و مرگباورياش، سپري 
ميسازد تا نفس گرفتار در آرزوهاي دور و دراز و افزونطلبي و حرص و آز را از 

خطر سقوط در وابستگي و دلبستگي به ننگ و نام و رذالتها و پستيها باز بدارد.   
چه انسان فقط در صورتيکه به لحظة ديدار با دوست يقين و ايمان داشته 
باشد و به حال و روز دل خود در چنان صحنة ديداري بينديشد، ميتواند 

خويشتن را از سقوط و لغزش باز بدارد:  
در حافظــة خاک فرو خواهي شد   اي رانده، فراخواندة او خواهي شد،  
تا چنـــد اسيــر آرزوهـــاي دراز      با مرگ، خلاصه روبهرو خواهي شد  



نگاهي بر ويژگيهاي شاعران انقلاب اسلامي     □   585  
 

و چه زيبا تمام شرحي که دربارة سير نزولي و صعودي انسان نوشتم در 
همين رباعي گنجانده شده است او مرگ خود را که يک باور عميق ديني است 

به عينه و ملموس ميبيند و مييابد:  
از دوردست، رايحهاي کهنه ميوزيد  

پاييز خفته بود،   
ناگاه روي ساقة آيينه خم شدم  

مرگم شکفته بود.   
او به عشق ميرسد، عشق و حبيّ که سبب تجلّي است و همة مظاهر 
هستي را در کهکشاني از شور و جذبه و شيفتگي به سوي مبدأ اول به حرکت 

درآورده است:  
 «نام تو را ميبرم اي عشق!  

و دهانم به آني  
جهاني ميشود.»   

شاعر انقلاب اسلامي نهتنها در مرگ و لقاي حق، که در همة ابعاد معرفت، 
عميق و عاشقانه قدم برميدارد، او در امامشناسي، به شکلي حسي ، ژرف و 
زنده، بهعنوان يک هنرمند به يقين پيشتاز ديگران است و مجموعة گنجشک و 
جبرئيل شاعر شعر قفس مُهر تأييدي است بر اين مدّعا، با اين حال بشنويم 

شهادت يکي از دوستان شاعر را:  
 «حسن حسيني در سه حوزة محتوايي، شهيد و شهادت، انقلاب اسلامي، و 

ائمة اطهار (س) آثاري برجسته و فاخر دارد.»9   
و همة اين باورها دست به دست هم ميدهند، تا شاعر انقلاب اسلامي 
نهتنها حقارت شخصيتي، اخلاقي، فکري و روحي نداشته باشد، بلکه بهعنوان 
يک انسان والا و سليمالنفس در دل و جان مخاطبان شعر، جايگاهي والا داشته 
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باشد، بخوانيم شهادت يکي ديگر از اهالي قلم را:  
«... واسطة دوستي، دکتر ترکي بود، در معرفي او گفت: «اين سيد آدم 
سليمالنفسي است، قلب بسيار مهرباني دارد، در کار خودش بسيار توانا و 
باسواد است، اگر با کسي تصميم به دوستي بگيرد، نامردي نميکند و...» 

شهادت ميدهم که سيد همينطور بود که دکتر ترکي گفته بود.»   
 «يک به يک با مژههايت دل من مشغول است،   

ميلههاي قفسم را نشمارم، چه کنم»   
شعر با همين بيت پايان، در رويکرد عاشقانهاش به اوج ميرسد، ظاهري که 
نهتنها هيچ تباين و تغايري با زيرکرد اجتماعي و انديشگي شعر ندارد، بلکه به 
طرز شگفتي در عين حفظ سمت و سوي عاشقانة شعر، خط سير معنايي مورد 

نظر ما را نيز در اوج اعتلا به فرجام ميرساند.   
اما چرا قفس؟  

بگذريم از معناي عاشقانهاش که شاعر در دام چشمهاي معشوق گرفتار 
است و در تشبيهي زيبا، مژههاي معشوق را چون ميلههايي ميبيند که او را در 

قفس تنگ دوست داشتن به بند کشيده است.   
در بعد دلالت اجتماعي شعر، شاعر به خاطر دلبستگياش به ايل و تبار 
عاشق سرزمينش، به خاطر محبت و عشقش به مباني ديني و اصالتها و 
ريشههاي هستي خود و سرزمين اش به خاطر حصاري که از زلف افشان 
محبوب نصيبش شده و راه او را سد کرده است، به خاطر همة علاقههاي اصيل 
و ارزشياش، با آن که مرگ غمانگيز بهارش را شاهد است توان سفر و نجات 
شخصي خودش را ندارد، او خويشتن را در قفسي گرفتار ميبيند که ريشه در 
وابستگيهاي باطني و صفات انساني او که همانا صفات وجهاللهياش هستند 
دارد در چنين قفسي با توجه به آگاهي غني و عميقش در همة ابعاد علوم 
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انساني، چه معرفتي، عرفاني، اجتماعي، ادبي، سياسي و... با توجه به شهود و 
دانش و احاطة او به توانايي و بالهاي پروازش، تنگي محيطي که در آن واقع 
شده است بيش از پيش خود را به رخ او ميکشد، طبيعي است که اگر عقاب 
باشي بيشتر، نزديکتر و ملموستر ميتواني تنگي فضا را حس کني تا اينکه 
کلاغ باشي. اوج و فضايي که يک عقاب در حين پرواز ميگيرد، با اوج و 
فضاي يک کلاغ چقدر متفاوت است، جالب است که شاعر در آخرين 
يادداشت خود درست يک روز قبل از مرگش، به همين مسئله اشاره ميکند و 
ميگويد: «... دانستن حجم قفس را به رخ پرنده ميکشد. » و با استناد به بيدل 

دهلوي ميگويد: «... تا بال نداشتم، قفس تنگ نبود. » 10  
با اينهمه شاعر با پناه بردن به عشق و شمردن ميلههاي قفس که همانا مژگان 
چشم معشوق است، سعي ميکند با بخشيدن معنايي عاشقانه به قفس آن را تحمل 
کند، اما بعد ديگري از معنا، و اين که چرا قفس در ادامة پرتوهاي معنايي شعر قابل 
بيان است، قبل از تقرير اين بعد، توجه شما را به کربلا و سردار تشنهلب آن، که شاعر 
رابطة عاطفي و عاشقانة مريدي و مرادي با آن دارد جلب ميکنم، امام حسين (ع) در 
همان لحظة پرُ تب و تاب روز عاشورا، بعد از نماز صبح با ياران خود صحبت 

ميکند و در ضمن صحبت اين حديث را از قول پيامبر (ص) نقل ميفرمايد:  
 «اِن الدنيا سجن المؤمن و جنه الکافر، و الموت جسر هولاء الي جناتهم و 

حبس هولاء الي جحيمهم...»11  
آري بهراستي دنيا زندان مؤمن و بهشت کافر است، با توجه به سير نزولي 
تجلّي و سير نزولي حقيقت آدمي، تا قرار گرفتن او در اسفل سافلين تن و دنيا، 
طبيعي است که ايمانآورندة راستين به مبدأ و آن شعور پنهان والا و رحمان و 
رحيم که مهربانترين و زيباترين و عاشقترين عالميان است، خود را در انتهاي اين 
فاصلة عظيم، چون شاهين و سيمرغي فراخ بال مييابد که بايد يکي يکي اين 
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تعينها و مظاهر را که همانا حجابها و بندها و زنجيرهاي اوهستند، بشکند و در 
پرواز و اوجي باشکوه تا آسمان هفتم، تا رسيدن به تالار حضور آن منشأ آغازين پر 
و بال بگشايد. طبيعي است شاهيني چنين، يا ببخشيد بايد بنويسم قويي از اين 
دست، نه اين نيز حق مطلب را ادا نميکند، اجازه بدهيد بنويسم درنايي، ققنوس، 
سيمرغي اينچنين، با توجه به قدرت شعور و شاعرياش، و آگاهيهاي شهودي 
برخاسته از توانايي هنرياش. دنيا را با همة مظاهرش، که بيشک همان تعينها، 
حجابها و به قول شعر مژههاي چشم معشوقند، و همانند مژگان چشم ساري و 
جاريکنندة هستي زيبايند، قفسي ببيند با ميلههايش که او را در فاصلهاي دور از 
حبيب زنداني کرده است، و او که پرندهاي است بلندپرواز و نيک ميداند 
لاشخواري و مردارخواري و دل بستن و مشغول بودن به اين ميلهها، او را از پرواز 
و اوج گرفتن محروم خواهد کرد، با دلي که در آن خون موج ميزند، در گوشة اين 
قفس نشسته است، و چون زنداني که هيچ دلبستگي و رابطهاي با ميلههاي قفس 
ندارد و فقط به فکر شکستن و عبور کردن از آنهاست، ميلههاي قفس را برعکس 
ديگر همعصرانش که در آغوش کشيدهاند و شب و روز در فکر افزايش آنها 
هستند، مرتب ميشمارد، و به فکر روزي است که از اين مظاهر که حجابهايي 
بيش نيستند، در پناه پندار و گفتار و کردار نيک خود، خواهد گذشت، و تا حضور 

آن چشمهاي زيباي عاشق پر خواهد گشود.   
اکنون آن پرندة دلتنگ، ميلههاي قفس را شکسته است، و آرزوها و عشقهايش 
را و شاديها و غصههايش را در کولهباري از شعر و ترانه و سخن، رفتار و عمل 

پر از تقوا و پاکي و غيرت و شهامت و آزادگي به يادگار به ما سپرده است.   
و همين مسؤوليت ما را سنگينتر ميکند، مسؤوليت ما را در برابر شاعر 
انقلاب اسلامي بودن، در برابر بهار انقلاب اسلامي، در برابر ايل و تباري عاشق 

داشتن، در برابر قفس، در برابر پرواز، در برابر عشق.   
بهار 1384  



  
  
  
  
  
  

24. ادبيات مقاومت در نگاهي به «سرخ از پرنده و پرواز»  
  

سه هزار سال پيش وقتي هومر ايلياد را ميسرود، از شهري به نام ايليون يا 
تروا سخن ميگفت که ده سال در برابر محاصرة سرسختانة جنگاوران آخائي 
يا يونان باستان مقاومت کرده بود. او در سرودههاي خود، از شجاعتهاي 
بينظير هکتور پسر پريام، پادشاه تروا سخن ميگفت که با شهامت از مرزها و 
ديوارهاي تروا پاسداري ميکند. سرانجام نيز جان خود را بر سر اين کار 
ميگذارد و به دست آخيلوس همان آشيل مشهور شعر شاملو، کشته ميشود. به 
پشت گردونة او بسته ميشود و برو يال و سر و سينه او به دور ديوارهاي بلند 
تروا بر روي خاک کشيده ميشود. زنان تروا مرثيه سر ميدهند. بالاخره 
ديوارهاي تروا ميشکند. آخائيها با پيروزي به سرزمينهاي خود برميگردند و 
اديسه منظومة ديگر هومر شکل ميگيرد. اوليس ـ مردي از جنگاوران حماسة 
ايلياد ـ بهسوي جزيره و همسر خود پنلوپ برميگردد. او در اين بازگشت، با 
پوزئيدون، خداي آبها در ميافتد، با امواج کوه پيکر، با طبيعت و غولها و 
حيوانات، پنجه در پنجه ميافکند و سرانجام بعد از بيست سال تلاش، در 
هيئت مردي ژنده و ناشناس قدم در قصر خود ميگذارد. بهصورتي که فقط 

سگ پير او ميتواند او را بشناسد.1  
شايد هومر وقتي اين دو مجموعه را ميسرود، هرگز تصور نميکرد که 
بعداً نويسندگان، شاعران و سرايندگان ديگر، تکتک شخصيتهاي او را از 
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زنان و دختران و پسران دربار پريام گرفته تا سرداران آگاممنون، در حماسههاي 
دراماتيک بزرگ ديگر تعقيب کنند و اينگونه تراژديهاي بزرگ سوفوکلس و 
آژاکس و تلماک و حتي انهايد که بنيانگذاري روم جديد را ميپرداخت، به 
وجود بيايد. بهعبارت ديگر هومر هرگز فکر نميکرد سرودههاي او ادبيات 
بزرگ نمايش يونان را به دنيا خواهد آورد، شير خواهد داد و در ادبيات جهان 

چون سرداراني سرافراز رها خواهد کرد.   
بهراستي ايلياد و اوديسه از چه چيزي سخن ميگويند که اينگونه پويا و 

زايا باقي ماندهاند؟  
هزار و ششصد سال بعد از ايلياد، قرآن از قصة مرداني موسوم به اصحاف 
کهف سخن ميگويد، مرداني که در رويارويي با ستم دقيانوسي، به غاري پناه 
ميبرند و بعد از سيصد و نه سال، با عبور از خوابي طولاني دوباره 
برميخيزند.2 به يقين قصه از پيامي سخن ميگويد که بعد از هزار و چهارصد 
سال، روانکاوي چون يونگ را واميدارد تا از تجليل آن سخن بگويد. چهارصد 
سال بعد از آن، و هزار سال پيش از اين شاهنامه، به دست حکيم فردوسي 
چون کاخي بلند برافراخته ميشود. کاخي که به راستي از باد و باران روزها و 
سالها گزند نميبيند، کاخي که هويت عجم را شکل ميدهد و فردوسي خود 

را جاويدان مييابد:  
«نميرم از اين پس که من زندهام    که تخـــم سخــن را پراکندهام  

بهراستي فردوسي از چه چيز سخن ميگويد؟  
بسي رنج بردم در اين سال سي    عجـم زنده کردم بدين پارسي»3  

بايد گفت او تلاش کرده است تا هويت پارسي را در برابر هجوم بيگانگان ثبت 
کند، اما اگر نيک بنگريم و اندکي عميقتر به موضوع نگاه بکنيم، در خواهيم يافت 
که شاهنامة او کوهستاني است با قلههاي ناشناخته و هراسآور که از مرزهاي يک 
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ملت نيز فراتر ميرود و به انسان و هويت انساني آن ميپردازد:  
خواهي ز پروردگان؟     چه پروردگان، داغ دل بردگان!   جهانا چه

در ماجراي سوگ سياوش آن جا که سرخه بهدست رستم کشته ميشود، 
ديگر ايراني بودن در برابر توراني بودن براي فردوسي مطرح نيست، بلکه انسان 
است در برابر جهان! و خروش پر از قهر و مهر سرايندة بزرگ است بر سر 
جهان، به دليل بازيهايي که بر سر انسان ميآورد، انساني که چون بردهاي داغ 
بر دل در برابر جهان ميستيزد. اين جاست که فردوسي تبديل ميشود به 

سرايشگر ستيزهاي انسان با خويشتن و جهان، ستيزي بيامان براي بقاي انسان.   
ميخواهم بگويم شاهنامة فردوسي نمونة والايي است از ادبيات مقاومت؛ 
نمونهاي والا و متفاوت. او از عجم در برابر تازيان سخن به ميان ميآورد، ايران 
را از هجومي که فرهنگ زبان و هويت او را نشانه رفته است، آگاه ميکند. 
بيآن که متن باشکوه و کوهستانوار خود را به جنگهاي ايراني و تازي 
اختصاص دهد، بيآن که همهاش از رستم فرخزاد و سعد ابيوقاص حرف 
بزند و اينگونه تبديل ميشود به ادبيات پايداري يک قوم در برابر نيروهايي که 
هويت و مليت او را زير سؤال بردهاند و ازاين هم فراتر ميرود و تبديل 
ميشود به ادبيات ستيز انسان با خويشتن و جهان، با نيروهايي که از خويشتن 
خويش و درون انسان و نيروهايي که از بيرون و محيط پيراموني او در برابر 

انسانيت انسان قد ميافرازند.   
هم چنان که قصة اصحاف کهف قرآن ميتواند قصة مقاومت انسان باشد. 
قصة مقاومت و پايداري هفت جوان در برابر دقيانوس حاکم بر جان و مال و 
عرض و ناموس و هم چنين پايداري آنان در برابر هوسهاي شيطاني که 
ميخواهد سلامت و انسانيت فطري آنان را بميراند و فطرت توحيدي آنان را 
بهدست وسوسة شيطاني شرک، تکه پاره کند و ثمرة اين پايداري قصة آنان را 
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به قصة زايش، تولد دوباره، جاودانگي و حيات در برابر مرگ و ماندن و 
استمرار در برابر تکه پاره شدن و نابود شدن تبديل ميکند.   

آنگونه که يونگ مينويسد:  
 «... غار محل ولادت مجدد است، يعني آن گودال مخفي که انسان در آن 
محبوس ميشود تا پرورده و تجديد شود. قرآن راجع به آن ميفرمايد: «و 
خورشيد را ببيني که چون برآيد از غارشان به طرف راست مايل شود و چون 

فرو رود، به جانب چپشان بگردد و ايشان (هفت خفته) در (ميان) غارند.»4  
ميان مرکزي است که گوهر در آن ميآرمد. مکاني است که پرورده شدن يا 
مناسک قرباني و يا دگرگوني در آن رخ ميدهد ... غار همان محل مرکزي يا 
مکان دگرگوني است، جايي که هفت تن در آن به خواب رفتند. بيانديشة آن 
که تداوم حيات را در حد جاودانگي تجربه خواهند کرد. وقتي بيدار شدند که 
309 سال خفته بودند. اين حکايت به اين معناست: کسي که به چنين غاري، 
يعني غاري که همه در خود دارند و يا به تاريکي که در پشت خودآگاهي نهفته 
است، گام نهد، بدواً خود را جزئي از فرآيند ناخودآگاه دگرگوني مييابد و از طريق 
نفوذ در ضمير ناخودآگاه با محتويات ضميرناخودآگاه خويش ايجاد ارتباط ميکند. 

حاصل آن شايد تغيير شديد شخصيت به معناي مثبت يا منفي باشد.»   
و انسان به اين تولد دوباره نميرسد مگر از طريق جهاد، جهاد با نفس که 
همانا پيامبر آن را جهاد اکبر ناميد و مقاومت در برابر نيروهاي حقير کننده و 
نابودکنندة نفس که جهاد اصغر، پايداري در برابر نيروهاي شمشير بهدست 
دقيانوسي، پرتو کوچکي از آن پايداري بزرگ در برابر خويشتن است و 
اينگونه قصة اصحاف کهف ميتواند نمونة والا و بهراستي متفاوت از ادبيات 

پايداري باشد.   
پس ادبيات پايداري در واقع مقاومت انسان را در برابر نيروهايي که حيات، 
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شرافت، ناموس، شخصيت و هويت او را نشانه گرفتهاند، به تصوير ميکشد. 
ادبياتي که به انسان انگيزه ميدهد تا از خود و کيان و حيات خود در برابر 
نيروهاي مهاجم و نابودکننده دفاع کند، ادبياتي که تلاش انسان و يک قوم و 
ملت را در رسيدن به حياتي شايسته و پاسداري از حق زيستن و حق حيات 
خود، در برابر نيروهاي تحديد و تخديرکننده و ويرانساز بيروني و دروني (چه 
نيروهاي شيطاني دروني باشد و چه نيروهاي طبيعت و يا دشمنان يک ملت) 
به تصوير ميکشد و با توجه به اين رمز بزرگ، يعني تلاش براي حيات و گريز 
از مرگ و نابودي است که سرودههاي هومر، چشمة جوشاني ميشود و براي 
تمام ادبيات دراماتيک يونان باستان و درست از همين منظر و زاويه «پيرمرد و 
دريا» همينگوي نيز به نوعي ادبيات پايداري است، پايداري انسان در برابر 

نيروهاي طبيعت، طبيعت بيرحمي که بقاي انسان را تهديد ميکند:  
 «پيرمرد انديشيد، اين ماهي خيلي بزرگ است و من بايد مغلوبش کنم، 
نبايد بگذارم به قدرتش پي ببرد يا بفهمد اگر بخواهد بگريزد، چه کارها 

ميتواند بکند. » 5  
به اين ترتيب در پيرمرد و دريا، جنگ انسان با طبيعت به تصوير کشيده 
ميشود. جنگي که بايد به نفع انسان تمام شود و طبيعت مغلوب دستها و 

قدرت ذهن انسان باشد.   
 «... پيرمرد در اين انديشه بود که چرا ماهي ناگهان از آب بيرون پريد. 
براي اين از آب بيرون پريد که جثة بزرگش را به من نشان دهد، اما حالا هر 
طور شده او را ميشناسم: اي کاش من هم ميتوانستم به او نشان دهم که 

چگونه مردي هستم... »6  
به اين ترتيب رودررويي انسان ـ پيرمردي تنها ـ در پهنة اقيانوس، دور از 
چشم همگان با يک ماهي بزرگ و درنده، ارهماهي که از قايق او نيز بزرگتر 
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است، شکل ميگيرد و پايداري اعجابانگيز يک مرد در برابر قهر طبيعت، 
اقيانوس و ماهي غولپيکر آغار ميشود:  

 «... پيرمرد گفت: من تعصب مذهبي ندارم، اما ده بار دعاي پدر آسماني و 
ده بار دعاي حضرت مريم را ميخوانم تا اين ماهي را بگيرم و قول ميدهم که 

اگر بگيرمش به زيارت عذراي مقدس بروم. البته قول ميدهم.» 7  
اکنون تلاش براي جمعآوري و به ياري خواندن همة نيروهاي حيات، در 
جهت پايداري و غلبه بر طبيعت آغاز شده است و ما بخوبي ميبينيم که 
همينگوي چگونه لحظه به لحظة دعا خواندن و تلاش پيرمرد را در غلبه بر 
ماهي و گرفتن روزي خود، حق حيات خود را از دل اقيانوس بيرحم نشان 
ميدهد. سرانجام ماهي تسليم ميشود و دستهاي انسان، دستهاي خوني 
پيرمرد، در به دام انداختن او پيروز ميشوند، اما اقيانوس با بيرحمي تمام، 
کوسهها را به سراغ او ميفرستد يا بهتر است بگويم اکنون کوسهها نيز سهم 

خود را از شکار ميخواهند:  
 «کوسه از آب بيرون بود و پشتش هم از آب بيرون ميآمد و پيرمرد 
موقعي که زوبين خاردار را در محل تقاطع خط ميان دو چشم کوسه و خطي 
که مستقيم از بينياش کشيده شده بود، کوبيد، صداي شکافتن و پاره شدن 
پوست و گوشت ماهي بزرگ را شنيد... پيرمرد ميدانست که کوسه مرده است؛ 
ولي خود کوسه قبول نداشت که مرده است... کوسه چند لحظه آرام بر روي 

آب ماند و پيرمرد تماشايش کرد. آنگاه آرامآرام به ته دريا کشيده شد.   
... . پيرمرد با صداي بلند گفت: نزديک به بيست کيلو از گوشت ماهي را 
خورد. پيرمرد انديشيد، زوبين خاردارم را و همة طنابم را برد و باز از بدن 

ماهي خودم خون ميرود و باز کوسههاي ديگري به سراغش خواهند آمد...   
... موقعي که کوسه به ماهي بزرگ حمله کرد، پيرمرد احساس ميکرد که به 
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خودش حمله شده است.» 8  
و اين گونه جنگ و ستيز پيرمرد با رقيباني که ميخواهند طعمه را از او 
بربايند و به تعبيري ديگر، حيات خود را با کشيدن شکار از جنگ انسان تثبيت 
کنند و حيات پيرمرد را به مخاطره اندازند، شروع ميشود، اما سخنان پيرمرد در 

اين فراز شنيدني است:  
 «... . پيرمرد گفت: اما مرد براي شکست آفريده نشده است. مرد را ميتوان 

نابود کرد؛ اما نميتوان شکست داد. » 9  
به اين ترتيب ميبينيم که از پشت سطرهاي همينگوي، آن جرقههاي 
آتشزا و آن شعلههاي سرکش گرما آفرين که به انسان در مسير حيات، در 
احقاق حق خود و اينگونه ادبيات مقاومت، در معناي ذاتي خود که همانا 
بخشيدن انگيزه و اشتياق زيستن، نشاط دفاع و اميد پيروز شدن بر موانع حيات 

غير قابل حدس و گمان به ظهور ميرسد.    است، در يک شکل کاملا ً
غرض از اين مقدمه که اندکي طولاني شد (درحالي که من براي پرهيز از 
اطناب از بسياري از مثالهاي ديگر صرف نظر کردم) اين بود که ميخواستم 
هنرمندان علاقهمند به ادبيات دفاع مقدس و پايداري را به سمت و سويي ديگر 
و سمت و سويي نو متوجه کنم؛ به اين که در ادبيات دفاع مقدس و پايداري 
نيز ميتوان از دفاع مقدس سخن گفت. اينبار در معناي اصطلاحي آن، 
مقاومت و پايداري در برابر نيروي انساني که دشمن ناميده ميشود. دشمني که 
با يک تشکل نظامي، در هجومي از پيش انديشيده، ميخواهد حيات، استقلال، 
آزادي، شخصيت و هويت فرهنگي يک ملت را تهديد کند و انديشه و آرمان و 
اعتقاد آن ملت را نابود سازد و در خلق آثار هنري چه قصه، چه خاطرهنويسي 
و چه شعر توجه به اين داشت که روح حماسه، حيات، زندگي، تپش سرخ 
نبض يک ملت را چنان تهييج و آماده کرد، انگيزة قوي ايستادن، مقاومت کردن 
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و در برابر تهديد سياه دشمن را چنان در دل ملت دميد تا يک ملت را به ستيز، 
ايستادگي و سرسپاري آزادانه برانگيخت و در گوش جان او دميد که «واستقم 
کما امرت»، و مرد مغلوب ميشود؛ اما شکست نميخورد و «هيهات منا الذله» 
و چنان جان و دل و سينة يک ملت را از روح حماسي مقاومت و پايداري 
انباشت که اين ملت سالها و سالها با تولدهاي دوبارة پيدرپي، با ايستادگي 
عاشقانه جاودان بماند، اما متفاوت، در ساختار و فرمي کاملاً نو. هم چنان که 

شاهنامه اين کار را کرده است، هم چنانکه قرآن اين روح را ميدمد.   
بخوبي ميدانيم که شاهنامه در تقابل فرهنگي با قوم عرب (که هويت ايراني ما 
را به سخره گرفته بود) جوانه زده است و سر بر کشيده است، اما اين کتاب فقط 
صفحههاي اندکي از حجم وسيع خود را به رويارويي با عربها اختصاص داده 
است و در يک فضاي کاملاً متفاوت، بيآن که اشارة مستقيمي داشته باشد، در 
وزش پيوستة هنر شاعرانة فردوسي، به افسون کلمه و سخن، روح حميت و 
شخصيت وهويت انساني ايران زمين را در حياتي سبز سروده است و او را در طول 

سالها نه صدها سال، در برابر هجوم سرخ دشمن بيمه کرده است.   
بزرگي و حکمت و شکوه فردوسي باعث شده است بيآن که اين هنرمند 
بزرگ دچار غرور و تعصب بيجاي نژادي شود، ضمن حفظ ارزشهاي والاي 
انساني، فطرت سليم انسان بودن، به وظيفة خودش که انگيزه و انرژي بخشيدن 
به قوم و ملتش براي زنده بودن و جاودانه و با افتخار در برابر دشمنان ايستادن 

است نيز جامة عمل بپوشاند.   
اينک با چنين مقدمهاي و با اين رويکرد که آيا ميتوان بهصورتي متفاوت 
ادبيات مقاومت و پايداري داشته باشيم، بحث را پي ميگيريم. ادبياتي دور از 
کليشههاي رايج جبهه و جنگ. شعر و قصهاي که در آن از صحنههاي تکراري 
جبهه و جنگ و گلوله و سنگ و لاله و شقايق و شهادت کمتر سخن رود. 
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صحنة آن تصويرهاي دستماليشده و پيش پا افتادهاي که به ذهن هر خوانندة 
آشناي دفاع مقدس خطور ميکند، نداشته باشد؛ تصويرهايي ابتدايي و سطحي 
که در پشت آنها تفکر و تخيلي عميق و وسيع که راه به ناخودآگاه ژرف 

انساني هنرمند ببرد، کمتر ديده ميشود.   
آيا ميتوان از چنين فضاي رايجي دور شد و به يک فضاي کاملاً نو (فضايي 

که در آن هر خيال و انديشهاي هنرمندانه و فيلسوفانه ارائه شده است) رسيد؟  
بهدنبال يافتن چنين فضايي ـ فضاي متفاوت ـ نگاه و ديد و گزارش متفاوت از 

صحنههاي آشناي دفاع مقدس به مجموعة «سرخ از پرنده و پرواز» ميرسيم.10  
به نظر ميرسد ضياءالدين ترابي، در مجموعة «سرخ از پرنده و پرواز» به 

چنين هدفي انديشيده است.   
البته ترابي در برخي از شعرهاي اين مجموعه، به اين فضا گاهي نزديک و 
گاهي دست يافته است. من از باقي شعرهاي اين مجموعه که در فضاي رايج 
دفاع مقدس، همان زخم و ستاره و لاله و شهيد و تفنگ دور ميزند، حرف 
نخواهم زد و تلاش خواهم کرد آن فضاي متفاوت را (فضايي که در آنها 
زندگي و اميد به زيستن، که همانا روح و معناي پايداري است و هم چون 

کوههاي آتش و زغالهاي گرُ گرفته در زير خاکستر نفس ميکشد) نشان بدهم.   
قبل از اين که به اين مجموعه بپردازم، لازم به تذکر است که ديگر شاعران 
معاصر نيز از چنين تلاشي غافل نبودهاند و گاهي در شعرهاي واحدي به فضاهايي 
از اين دست، زيبا و محکم دست يافتهاند. (بعضي از اين آثار را مرحوم سيدحسن 
حسيني در گزيدة شعر جنگ و دفاع مقدس آورده است) از جملة اين شعرها، 

ميتوان به شعر «زخم صنوبرهاي» مصطفي عليپور اشاره کرد:  
بايد پنجره را گشود  

و آسمان را بوييد  
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بايد پنجره را گشود و ديد  
چند سينه سرخ مهاجر، بر شاخسار عريان نشستهاند  

و بهار از کدام قسمت آسمان به باغ ميآيد...11  
و شعر بسيار زيباي مردان سبز محمدرضا عبدالمکليان:  

چه مردان سبزي از آتش گذشتند  
چه مردان سبزي در آتش نفس تازه کردند  

 . ...  
چه مردان سبزي به دريا رسيدند  

نسيمي نيامد... .   
نسيمي مرا رو به معناي شبنم نچرخاند.   

دل من گرهگير گلهاي قالي  
دل من گرهگير برگ حقوق تقاعد  

دل من گرهگير يک ميز  
يک پله  

يک پست  
دل من گرهگير من ماند... 12  

شعري که در آن شاعر، به موانع دروني و بيروني رسيدن به شخصيت آزاده 
و رهاي انساني اشاره ميکند. موانعي که شکستن و پشت سرگذاشتن آنها 
ميتواند انسان را از آتش عبور دهد و به مرزهاي جاودانگي و وارستگي و پاکي 
و نجابت برساند. هم چنانکه ابراهيم را، هم چنانکه سياوش را و سدها و 
مانعهايي که شکست و خضوع در برابر آنها ميتواند انسان را در مرداب امروز 
پايبست کند و از رسيدن به درياي فردا باز دارد. دريايي که مردان سبز با عبور 

از آتش به آن رسيدهاند و به اشتياق ملت خود در رسيدن به آن دميدهاند.   
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بديهي است که پرداختن به اين نمونهها، مجال ديگري ميخواهد و مقالي 
ديگر، اما شعرهاي «سرخ از پرنده و پرواز»  قبل از هر چيز عنوان کتاب و 

دقت بسيار زيباي طراح جلد کتاب نظر مخاطب را جلب ميکند.   
 «سرخ از پرنده و پرواز» بر زمينة تقريباً نارنجي روي جلد با رنگ سفيد 
نوشته شده است. آنگاه نقطة حرف «خ» با سرخي رنگ شده است و نقطة 

حرف «ز» با رنگ آبي.   
بهخاطر داشته باشيم که پرنده از دير باز، قبل از ميلاد حتي در ادبيات يونان 
و زبان افلاطون، نماد روح بوده است وهمين معنا که از فرهنگ قرآني در 
منطقالطير سليمان برگرفته شده و وارد ادبيات عرفاني فارسي شده است، در 
قصيدة مشهور بوعلي سينا و منطقالطير عطار و منطقالطيرهاي ديگران چون 
محمد غزالي و ... به معناي روح انساني و پرواز آن در آسمان آبي و بيکرانه در 

يافتن آن حقيقت لايتناهي ثبت شده است.   
 «سرخ از پرنده و پرواز» خود به خود آسمان آبي، اشتياق پريدن و رها 
شدن و انرژي و نبض گرم اين پرواز، در واژة سرخ را در مرحلة اول به ذهن 
متبادر ميکند و بلافاصله ذهن را به جبهههاي نبرد، جايي که آسمان آن و زمين 
و افق آن، از خون شهيدان رنگ سرخ داشت و روح شهيدان چون پرندگاني 
سبکبال و سينهسرخاني عاشق به سوي بينهايت و حقيقت عاشق و حقيقت 
عشق و حقيقت معشوق، پر ميکشيدند، هدايت ميکند. اين جا آسمان آبي 
پرواز وقتي از پرنده و پرواز و گشودن بالها به سرخي ميزند، حقيقت ستيز، 

گرما و حرارت مبارزه، مقاومت و شعور و اشتياق پرواز را به نمايش ميگذارد.   
در شعر «توفان در خليج فارس» ـ شعر دوازدهم اين مجموعه ـ اولين بارقة 
فضايي ديگر و اولين نشانههاي يک جزيرة تازه، در ميان جزاير پراکندة کتاب 

به چشم ميخورد.   
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شاعر به نيروهاي دشمن در طنزي تلخ گوشزد ميکند که خليخفارس 
درياست نه کودکستان.   

او در اين شعر از ريشههاي اعتقادي و فرهنگ و از گذشتة غني خود 
معجزهآسا سود ميجويد. او نوح را دارد و غرق شدن فرعون را در دل آب و 

شکوه و غرور خشايار شاه را در تازيانه زدن بر آب.   
و همة اينها با پيام عميقي که در زيرکرد قصهها دارند، دست به دست هم 
ميدهند تا ناوها ـ زورقهاي کاغذي کودکستانيها ـ تبديل به تابوتهاي 

رنگارنگ بر صفحة آبي خليج فارس باشند.   
در شعر بعد، يعني شعر «از قبيلة ابراهيم» شاعر به کمک شبکة محکمي از 
تداعي معاني و به ياري موسيقي بيروني کلمات و باورهاي نهفته در ناخودآگاه 

جمعي ملت مسلمان ايران، فضايي کاملاً متفاوت براي پايداري و مقاومت ميسازد.   
او از قبله که در جنوب است، به جنوب شهر ميرسد و از قبله، به قبيلة 
ايل و تبار و ملتش. قبله براي او بار سنگين معنايي دارد؛ سمتي که او و ملتش 
مصمم به سوي آن حرکت ميکنند. حيات او و شخصيت و هويت ملتش در 
هم جواري با قبله شکل ميگيرد ودشمن درصدد به هم ريختن همين رابطه 
است، چرا که دشمن بخوبي ميداند که رسيدن به قبله، رسيدن به رستگاري، 
حيات و دوام و استقامت است و مانند ابرهه، از قبله که کعبه در آن قرار دارد، 
ميترسد؛ اما شاعر از قبيلة ابراهيم است و قبيلة او ـ ملت ايران ـ که در جنوب 
شهر، سمت قبله ايستاده است، بخوبي ميداند که کعبة نهان همة انرژيهاي 

حيات و کمال است و پيروزي نهايي از آن قبيلة قبله.   
 در اين جا ما شاهد نمونة والايي از شعر دفاع مقدس هستيم، بيآن که از 
جنگ و توپ و گلوله و شهادت سخن به ميان آيد. اگر از شعر «خاکستر 
کويري آتش» که خطاب به جنگ سروده شده است و هفت سالگي او با خوان 
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هفتم ـ خاطرة آشناي ملي ما ـ گره خورده است، بگذريم و از شعر «غزل 
عبور» نيز بگذريم، به يکي ديگر از شعرهاي متفاوت دفاع مقدس ميرسيم، 
شعر سردابههاي خالي: شعر سي و يکم از مجموعة «سرخ از پرنده و پرواز».   

در اين جا، سردابه، چاه، پلههاي آخر و ماه، حادثههاي عظيمي در ذهن 
جمعي و ملي ما بيدار ميکند/ صدا ميزند: دست مرا بگير، اما دست شاعر 
نميرسد. به ياد بياوريم با تأويلي دور ماه نخشب را و نيز با تأويلي نزديک 
سخنان امام علي (ع) را با چاه به ياد بياوريد. به ياد بياوريد حضور يوسف را 
چون ماه در چاه و به ياد بياوريد غيبت امام زمان را از پلة آخر سردابهاي در 
سامرا و باز به ياد بياوريد شهيدي را که در آخرين لحظه ميافتد بيآن که 
بتواند دست تو را بگيرد و هزاران طنين ديگري که ميتواند در ذهن مخاطبان 

تموج برداشته باشد...   
شاعر ميافتد، دستش نميرسد و دوباره که برميخيزد، نجاتدهنده نيست 
و سردابه سرد وتار و نمور است. آژير آمبولانس شهر را رنگ ميزند، شاعر 
سرما را حس ميکند، حتي تارهاي ترد صدايش يخ ميزنند، اما آن سوتر، 
درست در اوج نزديک شدن به مرگ و ويراني (که سرما و يخزدگي از علايم 
آن است) دوباره نجاتدهنده پيدا ميشود و چشمة سبز او (که علامتي از 
حيات و روييدن و جوانه زدن و شکوفايي است) به او مينگرند، دوباره صدا 
برميخيزد يا بهتر است بنويسم طنين مياندازد: ـ دست مرا بگير! و اين جا آن 
اتفاق لازم است که فقط ميتواند از ناخودآگاه بالغ يک هنرمند بزرگ برخيزد، 
اتفاق ميافتد. اينبار شاعر عکس نجاتدهنده را با تصوير جوان و قديم خود، 
در کنار شاخههاي سبز درختان و بوتههاي سرخ گل لاله گره ميزند و به 
راستي که نجاتدهنده در درون خود شاعر، در درون خود انسان است و انسان 
ميتواند در پلههاي آخر افتادن، البته، رو بهسوي او برگرداند، او را ببيند و در 
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مقاومتي دشمنشکن، پلههاي پيروزي را فتح کند. اين پايان درست اوج 
لحظههاي نااميدي پيرمرد همينگوي را به ياد ميآورد که با خود ميگويد: اما 
مرد براي شکست آفريده نشده است، مرد را ميتوان نابود کرد؛ اما نميتوان 

شکست داد.   
و بعد از آن در شعر «هنگامة رهايي» به يکي ديگر از شعرهاي موفق 
مجموعه با ويژگيهايي که از آن حرف زديم، ميرسيم. شعري با طنيني راژيک 
که مقاومتي ده ساله رادر سلولي تنگ و تاريک به تصوير ميکشد. از 
ويژگيهاي ادبيات همين است که آنچه در دنياي واقعي تلخ و سخت و گزنده 
و جان فرسا و صعب است، در دنياي ادبيات، زيبا، شيرين و دوست داشتني 
جلوه ميکند و همين رمز دميدن روح مقاومت در مخاطبان ادبيات و شعر است. 
او را در ميان همگنان برميآورد، برجسته ميکند و چون قهرماني اسطورهاي، 
اسوه و نمونة مينوي قرارش ميدهد و همين بس است تا او ـ انسان مخاطب 

  ادبيات پايداري ـ در برابر دشمن حقير و ستمگر، خم به ابرو نياورد؛ 
ده سال آسمان مشبک  

خورشيد و ماه خطي خطي و  
حجم کبود خلوت بيگفتوگو  

کافيست  
تا هر چه هست و نيست جهان را  

انسان  
کج، خطخطي و گنگ ببيند  

گنگ و عبوس  
مثل همين چهار گوشة نمناک  

با شروعي چنين اندوهناک، شاعر از جنگ، از ده سال درد و رنج و فشار 



ادبيات مقاومت در نگاهي به «سرخ از پرنده و پرواز»     □   603  
 

طاقتفرساي دشمن سخن ميگويد، بيآن که دچار کليشه و تصويرهاي 
تکراري زخم و گلوله و لاله و سرو و شهيد و اسير باشد. او از کودکي، عشق، 
لحظههاي ناب، مناجات، گلدستههاي سبز بهشتي ملتي که عزم بر همجواري 
قبله کرده است و اين موشهاي کور را که از ديدن اين همه زيبايي و روزهاي 
روشن فردا و مردمي و مردي، عاجزند و در هيئت غريب عرب با چکمه و 
تفنگ، در پشت حصار او قدم ميزنند، به خشم آورده است و آنها زمان را در 
يک لحظه مانده تا به آبادان، که خود ميتواند نام خاص شهر شاعر باشد و هم 
نام آرمان ملت بهپا خواستة شاعر در جهت رسيدن به آبادانيها و برکت، 
متوقف کردهاند و اينک در پشت حصار او قدم ميزنند و پاس ميدهند تا ساية 
پرندهاي حتي از روبهروي روزن بند او نگذرد، اما بادي که از شرق ميوزد (که 
البته لازم نيست تذکر بدهم که شرق چه معناهاي عميق) انساني و عرفاني در 
شعر هزار و چهارصد سالة فارسي دارد) رهايي را و دعوت به استقامت و 
رستن از مغاک و رسيدن به قبله و بهار را مژده ميدهد، چرا که او از تبار 

ابراهيم است و ابراهيم بنيانگذار کعبه.   
در «تصوير سرخ» تصوير درخت و زمين و آسمان همه سرخ است. شاعر 
به دنبال تصوير سبز است. اکنون قلم مو را در خون خود ميزند. انتظار ميرود 
که قلم مو که اکنون از خون شاعر برآمده است، هر چيزي را سبز رنگ کند که 
اين گونه به پارادوکسي زيبا از سرخي و سبزي ميرسيديم و هم به معناي 
مقاومت سرخ رزمندگان که سبزي و آباداني را به ارمغان آورده است. اما شاعر 
به شرح حادثه ميپردازد و شعر را به سمتي ديگر سوق ميدهد، سمتي که اين 
شعر را (که ميتوانست جزو نمونههاي خوب کتاب باشد) از مجموعة 
فضاهاي متفاوت کتاب دور کند. با گذشتن از شعر «پشت پردههاي جهان» به 
شعر رؤيا ميرسيم و با عبور از «صداي سبز» به شعر «گمشده» ميرسيم که 
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شاعر تلاشي موفق را در رسيدن به فرمي زيبا به نمايش ميگذارد.   
و سرانجام با شعر زيباي «سرخ و دلير» شاعر با ايجاد تقابلي زيبا بين نام 
خود و نام شهيدان و دفتري که در پيش روي او گشوده است، به معناي 
پارادوکسيکال عميقي دست مييابد و آن، اين که اين شهيدانند که ماندهاند، هر 

چند رفتهاند و اين اوست که گمشده و رفته است، هر چند مانده است:  
 «... من نيستم  

و تنها منم که گمشدهام  
گمنام  

در دفتري که گشوده است  
در پيش روي من اکنون  

با صد هزار نام فراموش گشته  
نه  

خاموش گشته  
نامآوران سرخ  

که نامي نداشتند  
جز عشق  

و عشق نام شهيدان بود»   
و سرانجام ميرسيم به شعر «لاله زار» ـ شعر پاياني اين مجموعه ـ يکي از 
بهترين شعرهاي مجموعه و به نوعي بايد بگويم، به يکي از بهترين نمونههايي 
که به دنبال آن بودم و مهمتر از همه اين که، بدون شک با توجه به خردورزي 

آقاي ترابي، اين شعر درست در پايان مجموعه جا گرفته است.   
شاعر با زن و بچههايش کنار دريا نشسته است. انگار اتفاقي نيفتاده است، 
نه جنگي بوده و نه دشمني. زن او بافتني ميبافد و بچهها شنبازي ميکنند. 
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بادي ميوزد و دفترچة خاطرات شاعر را به هم ميريزد. شاعر به خاطرهاي 
برميگردد که در آن با شمشيري چوبي با کودکان هم بازياش بازي ميکرده و 

بعد تفنگ و بعد لالهزار و پرچمهاي سبزي که در آن ميوزند.   
تصوير بافتن، شايد براي اولين بار در اديسة هومر ديده ميشود. آن جا که 
پنلوپ براي فرار از دست خواستگاران مزاحم، شروع به بافتن کفن خود 
ميکند، البته بعدها اين تصوير در صد سال تنهايي مارکز تکرار ميشود. جالب 
است، پنلوپ براي مقاومت در برابر خواست خواستگاران مزاحم که به نوعي 
دشمنان او و عشق او و همسر در سفرش هستند، براي اين که به خواست 
آنها تسليم نشود، براي زنده نگه داشتن عشق و اميدش، شروع به بافتن کفن 
ميکند، کفني که هر شب آن را ميشکافد تا بافتنش به پايان نرسد. پارادوکس 
قابل توجه تصوير در اين است که کفن که ميتواند علامت مرگ باشد، وقتي 
در مسير و ابزار مقاومت قرار ميگيرد، تبديل به سمبل حيات و ياري گر 
حيات و زندگي و زيستن ميشود. زن شاعر که ميتواند نيمة پنهان خود شاعر 
باشد، اکنون بعد از جنگ که جزو خاطرات شاعر درآمده است، مشغول بافتني 
است. به ياد بياوريم شعر فرخي را که با حلهاي تنيده ز دل، بافته ز جان، يعني 
با حلة شعرش، سيستان را ترک ميگويد، پس شاعر براي ماندن، استقامت و 
ادامه دادن به حيات، که پيام ادبيات پايداري است، به سرودن شعر، که در فرم 
عيني آن بافتني زنش است، ادامه ميدهد و کودکان او (که تصوير مکرر تولد 
دوباره، ادامة حيات، ماندگاري و تسخير فرد است، در کنار دريا، که ميتواند 
نماد آن حقيقت و شعور مرموز، زيبا، عميق و لايتناهي هستي باشد، معنايي که 
عزم هم جواري ملتش با او در قبيله، دشمني بيگانگان را برانگيخته بود) به 
بازي مشغولند. در سرزميني که پرچمهاي سبز آن در لالهزاري که تا افق 

اتفاقي نيفتاده است.    گسترده بود، تکان ميخوردند و انگار اصلا ً
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شعري که پيام ماندگاري، مقاومت و پايداري را در اعماق ناخودآگاه 
مخاطب به راحتي مينشاند، بيآن که اسير سطحي نگري، تکرارينگري، 

شعارزدگي و تصويرهاي دست ماليشدة کليشهاي بشود.   
اي کاش تمامي شعرهاي مجموعة «سرخ از پرنده و پرواز» هم چون سه 
شعر فوقالعاده «از قبيلة ابراهيم» ، «هنگامة رهايي» و «لالهزار» بودند؛ اما بحث 
از ساختار فرم و تکنيکهاي زيباييساز دروني و بيروني شعرها هم بماند براي 

زماني ديگر.   
فروردين 1386  



  
  
  
  
  

25. آخرين سفر (شعر سنجري)  
  

چقدر دلم گرفته از اين حرفهاي بي همه چيز/ و گفتههاي تماما مثال 
بادکنک/ پراند و گنده و خالي/ مثال مردم شهر/ قيافههاي چه زيبا!/ لباسهاي 
چه عالي!/ و قلبهاي پر از «آز» / و جيبها همه خالي/ ولي پدر بزرگ من از 
روستا که ميآمد/ هميشه در نگهش سحر و نور و «آني» بود/ مداري از 
«جذبه»، «شور» و مهرباني بود/ و در درون دلش، چشمه بود و جاري بود/ به 
برکههاي پر از/ برگهاي نيلوفر/ به برکههاي پر از/ آسمان نيليفر/ و جيبهاي 
پر از «گردو» و «نبات» و «شکر» / و جيبهاي پر از کشمش و مويز و نخود/ و 
مهر مشهد و تسبيح و عطر قمصر کاشان/ که با نگاه پر از چلچله قرار نداشت/ 
و ميآمد و ميرفت و در عبور باقي بود/ نيامده و نمانده/ بيقرار رفتن بود/ و 
از کلام و نگاهش شکوفه ميباريد/ شکوفههاي بهار شکفتن از يک آن/ و 
قصههاي اساطير بيزمين و زمان/ و من که در کلماتش، هميشه گم بودم/ به 
باغ سبز اساطيرياش رها بودم/ کنون بدون نگاهش/ اسير خاک شدم/ اسير 
آهن و تالار و ميز و گرد و غبار/ کنون بدون صدايش/ پر از ملال شدم/ و در 
محاصرة حرفهاي بيهمه چيز/ و گفتههاي تماما مثال بادکنک/ - «پراند و 
گنده و خالي، چه خط و رنگ و لعابي!» / به ياد آن افق بيکران گسترده/ و باد 
بادک لرزان از شکوه و جلال/ پر از صداي شکستن/ پر از تحسر و آه/ پر از 
تکانش حيرت/ پر از نياز شدم/ مگر که قطرة اشکي به دادمان برسد/ مگر که 

جلوة رازي/ در التهاب نمازي، ملالمان ببرد/  
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چقدر دلم گرفته از اين نقدهاي گرفتار سخن گفتن از شکل و ظاهر و 
صنعت و فن و مهارت عروضي و بلاغي و دستوري و... نقدهايي که چند 
تکنيک را نشانه ميروند و به کمک چند اصطلاح و نام و عنوان، گوينده را 
گاهي محکوم به نقض قوانين و گاهي مستحق جايزه و تشويق در اجراي بهتر 
قانون و فرمانبرداري و اطاعت بيکم و کاست آن ميدانند. به راستي براي چه 
به شعر رجوع ميکنيم؟ يا شايد بهتر است بپرسم، هنر؟ چرا هنر؟ براي بشر 
گرفتار در خيابان و آسفالت و آسمان خراش و آهن و دنده و چرخ، هنر و در 
مبنايي باريکتر شعر چه نقشي دارد؟ وقتي خسته از همه چيز به گوشهاي 
ميخزيم و کتاب شعري به دست ميگيريم، به دنبال چه هستيم؟ ميخواهيم 
بدانيم شاعر چه استعارهاي به کار گرفته است يا کدام تشبيهاش عالي است و 
چه بحر و وزن عروضي را درست و بينقص به کار بسته است؟ واقعا براي 

چنين امري کتاب شعر را ورق ميزنيم؟  
بيآن که ارزش اين علوم را ـ اين انباشتهاي ذهني را!- زير سؤال ببرم. 
بايد بگويم چقدر ملالآور خواهد بود اگر با چنين هوسي به شعر نزديک 
شويم و اگر اين ملال را حس نکنيم، بايد بگويم چقدر دور شدهايم از آن 

چيزي که قرار گذاشته شده بود دربارة ما، روزگاري، در زماني...   
اين نقدها بد نيست؛ اما جاي آنها در کلاسهاي درس است و دانشگاهها 

و جلسات تخصصي خود آقايان و حضرات.   
به يقين هر کس کتاب شعري را به خلوت خود ميبرد، ميخواهد از زمان 
برکنده شود. ميخواهد از جغرافيايي که او را محاصره کرده و در زنجيرش کشيده، 

گم شود. در برود، غيب شود، پنهان شود، ميخواهد شعر به دادش برسد...   
فکر ميکنم با اين مقدمه، خوانندة من فهميده است که من از چه زاويهاي 
ميخواهم از شعر سنجري حرف بزنم و منظورم از نقد، چگونه نقدي است. 
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همين جا از شاعر عزيز رخصت ميطلبم. به من حق بدهد گاهي اشارهاي و 
عبوري به باغ شعر قربان وليي نيز داشته باشم. من شعر قربان وليي را هم دوست 
دارم و ميخواستم راجع به شعر او هم بنويسم؛ اما خبرم نکرده بودند. اکنون شعر 
سنجري، بهانه به دستم ميدهد گاهي به باغ روشن او نيز سري بزنم و از اين بابت 

خوشحالم اگر سنجري عزيز ناراحت نباشد که مطمئنم نيست.   
قبل از هر چيز بايد بگويم چرا شعر سنجري را دوست دارم؟ و شعر وليي را 
همين طور؟ واقعيت اين است که اين سؤال بارها و بارها براي بنده و هر خوانندة 
شعري در ارتباط با شاعري خاص و شعري خاص مطرح شده و ميشود. شايد 
بارها اين سؤال را دربارة شعر سهراب از خود پرسيدهايم نه در فرم و صورت و 
استعاره و تکنيکها که در جوهر شعر، در روح سيال و شناور در آن سوي شکل و 
صورت و قالب... طبيعي است بعضي از شاعرها در امتداد هم قرار ميگيرند و 
گاهي در کنار هم، اما به يقين و مطمئنا آنها هيچ گاه در جاي هم قرار نميگيرند، 
به جاي يکديگر نميتوانند قرار بگيرند. بگذريم از مقلدان و بازگويندگان که بايد 

گفت آنها مقلداني هستند در عالم هنر که اصلا شاعر نيستند.   
يکي از ويژگيهاي شعر سنجري که در تسخير مخاطب پنهاني به کار 
ميشود، عبور او از سطح و ظواهر است و سفر او به آن سوي رنگها و دنياي 
سايههاست و درست همين سفر است که او را در کنار هنرمندان واقعي 
مينشاند و چشم انتظاران حادثه را به نوازش يک کشف، يک اشراق و يک 

عرياني مينوازد.   
و همين ماجراي سفر، که يکي از ارکان قصههاي اسطورهاي است، شعر 
سنجري را به دنياي مرموز اساطير نزديک ميکند. بيشک خود سنجري نيز اين 
جهان را شناخته است و علاقهمندانه بارها و بارها از آن سود جسته است. 
حضور واژگاني از اين جهان در شعر او، بخصوص دفتر شعر مستقلي به نام 
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«باغ اساطير» خود مؤيد همين معناست و اگر قرار است يکي از معاني هنر، 
کشف جهانهاي ناشناخته باشد، آيا اسطورهها در کنکاش و کشف اين 

جهانها، در لابهلاي هزارتوي سايهها، چراغ بر نميافروزند؟  
درست است که خصوصيات فرهنگ جديد، امکانات جديد و ديدگاه 
جديد از کيهان، ما را از دنياي اسطورهها دور کرده است، اما به گفتة جوزف 
کمبل، يکي از اسطورهشناسان بزرگ معاصر، بايد براي نجات جهان از 
بيمعنايي، اسطورهها را زنده نگه داشت و توضيح ميدهد کساني که ميتوانند 
آن را زنده نگه دارند، انواع هنرمندان هستند. در واقع بايد گفت که نقش 

هنرمند، اسطورهاي کردن محيط زيست و جهان است.   
او توضيح ميدهد که اسطورهسازان روزگار گذشته، در واقع انسانهايي همانند 
و همتايان هنرمندان زمان ما بودند. آنها - در زمان باستان- با نقاشي کردن ديوارها 

و اجراي آيينها، مردم را به فضايي زنده و معنايي سيال هدايت ميکردند.   
وقتي مصاحبه کننده از او ميپرسد: در اين فرهنگهاي به قول شما ابتدايي، 

معادل شاعران امروز ما چه کساني بودند؟  
کمبل پاسخ ميدهد، شمنها. شمن خواه مذکر باشد يا مؤنث، هنگامي که 
سالهاي آخر کودکي يا اوايل جواني را سپري ميکند، تجربة روانشناختي 
عظيمي را از سر ميگذراند که او را کاملا به درون سوق ميدهد. » و در ادامه 
ميافزايد: اين تجربه در همة زمانها و همة مکانها، از سيبري گرفته تا امريکا 

و... اتفاق ميافتد.   
کمبل در ادامة سخنان خود اذعان ميدارد که شمنها –در جامعة سنتي- 
نقشي را ايفا ميکردند که روحانيت به طور سنتي در جامعة ما ايفا ميکند، آن 
گاه مصاحبهگر ميپرسد: پس شمنها کشيش بودند؟ اين جاست که کمبل 

توضيحي ميدهد که همة راز سخن بنده در آن افشا ميشود:  



آخرين سفر    □   611  
 

 «به نظر من، ميان شمن و کشيش، فرق عمدهاي وجود دارد. کشيش نوعي 
عامل اجتماعي است. جامعه، خدايان معيني را به شيوهاي معين پرستش ميکند 
و کشيش به عنوان يک عامل، موظف ميشود که آن مناسک را به اجرا درآورد. 
خدايي که او خود را وقفش ميکند، خدايي است که پيش از آمدن او وجود 
داشته است، اما نيروهاي شمن، در قالب محارم و آشنايان خود او نمادين 
ميشوند، و خدايان، تجربة شخصي خود او هستند. اقتدار او در يک تجربة 

روانشناختي ريشه دارد، نه انتصابي اجتماعي!»1   
و اين آيا همان بيت نظامي بزرگ نيست که به تفصيل شرح داده شده 

است؟  
 «پيش و پسي بست صف کبريا    پس شعــرا آمـــد و پيش انبيا»   

در چنين نگاهي است که کار شاعران اصيل در جهان مهآلود هنر، بويژه 
کساني چون سهراب سپهري، محمود سنجري ، قربان وليي و... در دشتهاي 
واضح و روشن و آفتابي هنر، اقتدار و ارزش والاي خود را پيدا ميکند، آنان به 
قول نظامي در ادامة صف پيامبران قرار ميگيرند و در ادامة صف به قول کمبل، 
شمنها و کاهنها قرار ميگيرند و در دعوت جامعه و مردم به جهان فراسوي 
معنا، جهان آن سوي گسترده در پشت مرزهاي رنگ و طول و عرض و ارتفاع، 
از روحانيت رسمي که عاملي انتصابي و اجتماعي بيش نيست فراتر ميروند؛ 
چرا که اقتدار خود را از يک تجربة روانشناختي شخصي به دست ميآورند، و 
مکاشفههاي شخصي خود را هم چون مناسکي نه فسيل شده بلکه زنده و 
پرحرارت و گرما و با خوني جوشان به ارمغان ميآورند و ميتوانند تجربة 

دروني بشري را به زندگي بيروني او هديه کنند،   
ميان غربت ديوارها دري هم هست  

وگرچه جاده پر از وهم، معبري هم هست  
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کنار اين همه راهي که ميرسد تا هيچ   
پرنده ميگذرد، راه ديگري هم هست  

... من آمدم که بگويم قفس نخواهد ماند  
من آمدم که بگويم کبوتري هم هست  

من آمدم به شما در تراز پست زمين  
فروتنانه بگويم، فراتري هم هست...2  

در همة اين ابيات، شاعر از يک نشئة دروني مست است. آرام و باوقار، هم 
چون قديسيّ از معبد دلفي، از جلجتا، از نيرواناي خود، از غار حرا پايين 
ميآيد، با مهرباني در زمين بر روي خاک گام بر ميدارد و مخاطبش را در 

جريان يک تجربة شخصي از تجربههاي دنياي درون قرار ميدهد و خبر.   
غبار گردش ارابة زمان پيداست 
زمين تشنة باران! بشارتي دارم 
چه ابرهاي شگفتي به تاخت ميآيند  

  

نگاه کن، اثر پاي رفتگان پيداست    
چه ابرهاي شگفتي در آسمان پيداست 
که حس آب شدن در نگاهشان پيداست 

  
و اکنون اين قديس، شمن، کاهن، شاعري در ادامة پيامبري، در ميان مردم گام 
بر ميدارد و آنان را به سعادتي شيرين بشارت ميدهد، بشارتي که آن را از سفري 
دراز با خود به ارمغان آورده است. از سفر دراز چين گيسوان پيچ در پيچ و شکن 
در شکن روح! سفري که نه هيچ جامعه شناس، نه هيچ انقلابي و نه هيچ دانشمند 

علوم تجربي و ديني، قادر به درک و فهم آن نيستند، مگر اين که شاعر باشند.   
و نتيجة چنين سفري است که خود مسافر، شاعرش را به حيرتي از اين 

گونه فرا ميرساند:  
نگاه، وقف تحيرّ، زبان غريبة گنگ  

حضور واقعة عشق هم چنان پيداست3  
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واقعهاي که از ازل تا ابد ادامه دارد و در زبان سمبوليک اسطوره و شعر، 
موج در موج جاري ميشود، چرا که به قول کمبل، اسطورهشناسي شعر است و 
زبان شعر بسيار انعطافپذير است و از اين روست که چند اسطوره ميتوانند 
روايتهايي متفاوت از رمزي يگانه را عرضه دارند. در حالي که دانشمند 
الهيات قدم پيش ميگذارد تا بگويد اين مطلب، فقط بايد به اين ترتيب درک 
شود. آنها زبان شعر را به نثر تبديل ميکنند. چرا که قدرت حضور، در منطقه 
و مکان و هستي در آن سوي خودآگاه و ذهن و آگاهي کوچک و ابتدايي که 
هر انساني آن را داراست، ندارند و به اين ترتيب، راه به تجربة نزول به 
تاريکي، که آب حيات در آن جا قرار دارد و در آن درياي متلاطم و سيال، 
انرژيهاي فشردة معنا به وحدت ميرسد، پيدا نميکنند و نميتوانند معنايي 
يگانه را در منشورهاي متفاوت ببينند. اين هنرمند شاعر است که خود را به 
مرکز نزديک ميکند، خود را در خط برنامهاي براي سراسر زندگي قرار ميدهد 
و در جهان پر از کساني که گوش دادن به خود را تعطيل کردهاند و فقط به 
همسايگان يا ديگران گوش ميکنند تا دريابند که چه کار بايد بکنند، چگونه 
بايد رفتار بکنند، در درون خويش خيره ميشود، ضربان قلب و نبضاش را 
ميشنود و از ذهن کوچک و حقير خودآگاهش تا مرکز خويشتناش پيش 
ميرود و چون برعکس هر عالمي و سخنران و نصيحتگر و موعظهکنندهاي، 
سخنانش از تجربهاي گرم و خوندار و جهنده برخوردار است، کلام او همانند 
تور صيادي همة دلهاي مشتاق تجربههاي پنهان برخوردار از نبض حيات را 
شکار ميکند. اين درست همان چيزي است که کمبل به مردم سفارش ميکند، 
هرچند به نظر ميرسد نيازي به اين سفارش نيست. مردم خود تشنة اين 
تجربهاند و گوش خواباندهاند تا صداي آن را از گلويي بشنوند: «نقش اکثريت 
در رابطه با روح آن است که سعي کند گوش خود را در مقابل کسي که 
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تجربهاي وراي تامين غذا، مسکن، فرزند و ثروت دارد، بگشايد. »4   
پس گوش دل فرا ميدهيم به نجواي سبزي که از آن سوي لحظههاي فرار 

نان و ميز و از آن سوي لحظههاي سبز تنهاييهاي يک انسان فرا ميرسد:  
نبود   در زدم ولي چه سود، پشت در کسي

از وقـــوع حادثـــه باخبـــر کسي نبود5  
شاعر خسته از راه ميرسد. او هر روز به عادت ديرين، از راه ميرسيد و 
در ميزد و آن سوي در، پدري، کولهباري از تجربه و خاطرة زيستن به او 
پاسخ ميداد. در شبي هراسناک از اين دست، شاعر در مييابد که جز او و 
سفير مرگ کسي رهگذر کوچههاي حيات نيست. او با تجربهاي دوگانه روبهرو 
ميشود، تجربهاي تلخ و شيرين، شيرين براي کسي که آخرين سفر را آغاز 
کرده است و تلخ براي کسي که آخرين بدرود را به مسافر گفته است و آخرين 
دست را در امتداد ريلها به مسافري که سر از پنجرة واگن بيرون آورده، تکان 
داده است. تراژدي شعر و يکي از نتهاي تاثيرگذار شعر که ناگهان ما را در 
فضايي از اندوه رها ميکند، اين است که در اين سفر، کسي هم سفر مسافر او 

نيست با آن که مسافر، عازم بيکرانههاست.   
و اينک توصيف مسافر، آسمان آن چنان که در نگاه او، در نگاه هيچ کس 
ديگر غرق نبود، مسافري که کسي چون او در شرار دردها شعلهور نشده بود، 
مسافري از اين دست، با غنچهها ـ رمز شکفتن ـ الفتي صريح داشت و درست 
به همين دليل و يا براي رسيدن به اين مرتبة حيات، روحي ساده و پاک داشت و 
کسي سادهتر از او نبود؛ چرا که روح صاحبان ميل ميز و نان و مسکن و پول و 
ثروت و دنياست که از طبيعت خويشتن و طبيعت منحرف ميشود و در سايه 
روشن زيرکيها و مکاريها به پيچيدگي و مدبريّ و سياست و کياست ميرسد.   
در همين شعر، دوباره با يکي از تمهاي اصلي اسطوره روبهرو هستيم. 
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سفر!سفر با تولد در خشکي آغاز ميشود و با مرگ در دل درياهاي عظيم 
جهان ناملموس ادامه مييابد.   

کمبل در توضيح سفر قهرمان ميگويد، سفر قهرمان در دو سو انجام 
ميشود؛ در سويي او دست به کارهاي جسماني خارقالعاده ميزند و در سويي 
ديگر، سفر در کردار معنوي ادامه مييابد. آن گونه که قهرمان ياد ميگيرد 
گسترة ماورا طبيعي زندگي معنوي انسان را تجربه کند و سپس با پيامي 
برگردد. اسطوره سوية دوم سفر را براي همگان ميخواهد. وقتي قهرمان با پيام 
برميگردد و آن را در اختيار ديگران قرار ميدهد. اين اسطوره ـ و در اين مقاله 
بايد بگويم ـ اين شعر است که گسترة مقام معنوي انسان را براي همگان 
ميخواهد و با همگان در ميان ميگذارد؛ چرا که انسان در سفر شکل ميگيرد. 
از همان ابتداي حرکت نطفه، از اعماق وجود پدر و قرار گرفتن آن در مرکز 
وجود پيکرينة مادر، رشد و شکلگيري اش در دنياي تاريک محاصره شده با 
آب و آغاز حرکتش به سوي جهان روشناييها، عبور از تونلهاي پيچ در پيچ و 
سراسر تاريک کالبد بيولوژيک پدر و مادر و سرانجام بريدن از همة علاقهها و 
دلبستگيهاي دنياي رحم و سرازير شدن به فراسوي گوشت و خون و ظلمت 
و رطوبت و گرماي زميني مادر و ناگهان هجوم وحشتناک نور، حملة 
خيرهکننده و احاطة هراس آوري از امواج نور، پلک زدنهاي هراس زدة نوزاد، 
در برابر عظمت لايتناهي نور. او در همين عبور است که شکل ميگيرد و در 
همين عبور است که ايستگاههاي مرگ و حيات، مرگ و تولد را پشت سر 
ميگذارد. مردن در دنيايي و متولد شدن در فضايي ديگر. چيزي که در تعبير 
حضرت مولانا، مردن از جمادي و متولد شدن در نباتي، مردن در نبات و متولد 
شدن در حيواني، مردن از حيوانيت و متولد شدن در انسانيت و مردن از انسان 
بودن و تولد در دنياي لايتناهي عقول... «کي بترسم، کي ز مردم کم شدم»؟ اين 
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آمدنها و رفتنهاست که از انسان رودي ميسازد، خروشان و پيوسته و در جريان:  
رودي که آمد از عطش جان عبور کرد  

بيتاب تا سطوح درخشان عبور کرد  
... سخت آمدي به دست ولي چشم آشناست  

از حسرت غريب من آسان عبور کرد  
... صبح است و باز فيض حضوري کبوتري  

از شاخههاي قدس درختان عبور کرد  
آموختم نهايت دروازههاست، عشق  
آموختم که ميشود از آن عبور کرد  

و چقدر نزديک است تعبير قربان وليي عزيز به شعر سنجري، وقتي انسان 
را رودخانة نگران ميبيند:  

توفان به پا شد، اين هيجان را نگاه کن  
امواج بيقراري جان را نگاه کن  

يعني چه ميشود، پس از اين، هست؟ نيست؟ چيست؟  
اين رودخانة نگران را نگاه کن!6  

و در شعري ديگر باز اشاره به رودخانة هميشه در سفر تکرار ميشود:  
اين گونه عاشقانه کجا ميبرد مرا؟  
جريان رودخانه کجا ميبرد مرا؟7  

و باز «عبور» و اين که انسان جز عبور، چيز ديگري نيست:  
در انتظار عبور از کوير خويشتنم  
ستارهوار اگر در مسير خويشتنم  

... مدام ميروم از خويش و ميروم از خويش  
خراب شور فناناپذير خويشتنم8  
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و کيست که اذعان نکند اين سفر، سفر پرمشقتي است که در آن رنج و 
درد، روح مسافر عازم را ميگدازد و او را در مسير زلال شدن پيش ميبرد. آن 

گونه که اسطورهها و قصص مقدس آن را تبيين ميکنند.   
کمبل از سرخپوستان شمال شرقي آمريکا، از يک رسم شکنجة نظام يافتة 
اسيران مذکر ياد ميکند. اين آزمون بايد بدون شانه خالي کردن از زير بار آن 
تحمل و پشت سر گذاشته شود. در واقع اين آخرين آزمون مردانگي واقعي 
يک انسان است. در اين آزمون، يک جوان «ايروکويي» به ميدان آورده ميشود 
تا در يک آزمون هولناک تا سرحد مرگ، شکنجه و زخم و عذاب و رنج را 
تحمل کند و حتي شايد جان ببازد؛ اما شگفت آن است که آن مرد با وجود آن 
که ميداند به قربانگاه کشانده ميشود، چون مهماني عزيز با چهرهاي بشّاش و 
آرايش کرده چونان مراسم جشن و سرور عروسي، آوازخوانان وارد ميدان 
ميشود؛ در حالي که مورد احترام همه است، اسير کنندگان گويي ميزبانان يک 
مهمان محترم هستند، با او رفتار ميکنند، اما واقعيت جريان جز زخم و رنج و 

شکنجه تا سر حد مرگ چيز ديگري نيست.   
کمبل توضيح ميدهد که همين انگاره با قرباني شدن عيسي بر صليب در 
مسيحيت تکرار ميشود. عيسي شام آخر را با حواريون خود، هم چون جشني 
برگزار ميکند. او با استناد به کتاب يوحنا سرودي را نقل ميکند که عيسي آن 
را آوازخوانان بر زبان ميآورد تا به سطر آخر ميرسد: ... «من ميگريزم و 
ميايستم» ! [آمين]/ «من وصل ميشوم و وصل ميکنم!» [آمين] «آيا دري براي 
تو هستم که بر من ميکوبند... راهي براي تو هستم، رهروي» . و هنگامي که 

رقص پايان مييابد او به سمت باغ ميرود تا دستگير و مصلوب شود.9   
بيآن که اين روند را با جريان عاشوراي سرور شهيدان مقايسه کنم، 
ميخواهم يادآور شوم که بارها و بارها خواندهايم و شنيدهايم که امام هرچه به 
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شهادت نزديکتر ميشد، زخمها، رنجها و مصيبتها، هرچه افزونتر ميشد، 
بر سرخي سرشار از نشاط و سرمستي و شادي چهرة مبارک ايشان ميافزود. 
آيا اين همان سرنوشت انسان نيست؟ براي دوست داشتن بايد از رنج عبور 
کرد و آنان که بيشتر دوست ميدارند، عاشقترند، بيش رنج ميبرند. آيا 
سرگذشت بشر، در گسترة معنوي حيات او، با رنج همراه نيست و اين رنج 
محصول جدايي و به دنبال آن شادي در اوج قربان شدن و رسيدن به 
دروازههاي مرگ، مقدمة رسيدن دوباره نيست. اين کيست که از جداييها 
مينالد و فرياد ميزند هر کسي کو دور ماند از اصل خويش/ بازجويد روزگار 
وصل خويش، آتش است اين بانگ ناي و نيست باد/ هر که اين آتش ندارد، 
نيست باد. سفر هميشه با رنج، با اضطرار و اضطراب توأم و شريک بوده است؛ 

درست همان گونه که سنجري بيان ميکند:   
تشنه آمد، سراب را حس کرد 
سالک جادههاي بيبرگشت 
... بعد از آن هرچه بود تاريکي 
... رو به دريا، به رودها پيوست 

  

در دلش اضطراب را حس کرد    
اضطرار شتاب را حس کرد 
بعد از آن نور ناب را حس کرد 
سوي تاريک آب را حس کرد10 

  
بدون شک سنجري در هيجان عاطفي و گرماي مستي خلاقيت ترکيب 
«سوي تاريک آب» را بيآن که از ذهن خودآگاه استفاده کند، خلق کرده است، 
بيآن که بداند چه ترکيبي ساخته است و چه تعبيري به کار برده است. تعبيري 
براي يک مقالة پر تپش، براي يک سخنراني. افسوس وقت نيست و مجال 
سخن تنگ است و اتهام پرگويي سنگين! اما سربسته بگويم، انسان بارها و 
بارها هم چنان که در اسطورهها، کتب مقدس و قصص عرفا و امروزه در روان 
شناسي ژرفا، بيان شده است، بايد با سوي تاريک آبها آشنا شود، والا خداوند 
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مهربان او را در جريان سفر از بندر مرگ ، از ساحل شکلدار حيات مادي 
تحويل خواهد گرفت و با جهان بيطول و عرض و ارتفاع «سوي تاريک 
آبها» آشنا خواهد کرد و درست با چنين نگرشي است که مردن براي شاعر 

زيبا ميشود:  
زيباست بلنداي تو را ديدن و مردن 
... اي شيب نفسگير! فراز هوسانگيز! 
در حلقة تنهايي کوه و علف اين است 

  

تا صبح به تقديس تو رقصيدن و مردن   
ماييم و در اين بيت، شکيبيدن و مردن 
چرخيدن و چرخيدن و چرخيدن و مردن11  

  
و در همين شعر، آيا راز جملة بانوي باشکوه عاشورا آن جا که 
فرمود:«مارأيت الا جميلا»، راز بشاشيّت چهرة قهرمان عاشورا با نزديک شدن 
به لحظات شهادت و راز عيساي انجيل يوحنا، در رقص شام آخر و به سوي 

صليب رفتن: «تا صبح به تقديس تو رقصيدن و مردن» افشا نميشود؟  
آب و آينه، هر دو رمزي کامل، با ظرفيتهاي فراوان، براي جهان آن سوي 
تصويرها و ابعادند. شما در آينه تمام دنيا را ميبينيد. اگر روبهروي کوهستان 
باشد، جنگل باشد، شهر، کوير، آسمان، ... اما بخوبي ميدانيد که جهان درون 
آينه، جهان مادي نيست، اما هست، انعکاسي از همان جهان فيزيک بيرون 

است، هست و نيست! آخر به چه گويم هست، با وي نظرم چون نيست  
 و از بهر چه گويم نيست، با وي نظرم چون هست  

 و آب نمونة والاي هيولا يا مادة اولية هستي در فلسفه است. آن جا که 
جهان به ازل نزديک ميشود. به قبل از گرفتن سامان، جهان بيشکليها، جهان 
بدون طول و عرض و ارتفاع، جهاني که انسان در سفر به مرکز هستي، به 
گدازههاي درونيترين لاية هستي، ميتواند آن را تجربه کند. آن چنان که 
اسطورهها و قصص مقدس بر آناند و يکي از نمونههاي زيباي اين حقيقت در 
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قصة يونس به صراحت بيان ميشود و به ياد داشته باشيم محل ديدار موسي با 
خضر در التقاي خشکي و دريا، جايي که ماهي مرده زنده ميشود، قرار دارد. 
آن مرز، مرز آغاز بيشکليهاست، آغاز نيستها و هستهاست و اين گونه 

است که سنجري سفري از اين دست را در آب و آينه تجربه ميکند:  
در آب و آينه حيران به سوي او رفتم 
کسي در آينه پنهان مرا صدا ميزد 
صدا، صداي رها در تمام هستي بود 
کسي به سوي من آمد درستتر اين است 

  

فراتر از تپش ميل و آرزو رفتم    
به سير حيرت آفاق روبهرو رفتم 
چنان که فکر نکردم کدام سو رفتم... 
که من در آينه، در خويشتن فرو رفتم12 

  
انسان در سفري از اين گونه است که به خويشتن ميرسد و درمييابد که 
خود، مرکز هستي است و نگرشي از اين گونه است که بشر را واجب الاکرام 
ميکند و به هيچ انديشهاي و به هيچ قدرتي از هر نوعي، اجازة اهانت به انسان 
را نميدهد و هيچ گناهي را آزاردهندهتر از تحقير انسان نميداند. «ويل لکل 
همزه لمزه» چه رسد به دشنام، سرکوفت، سيلي و کتک و شکنجة جسماني... ! 
چرا که حيات و همة خلقت با همة عظمت و پيچيدگي و شگفتياش، فقط با 
انسان است که معنا پيدا ميکند و بدون انسان، در ساية فراموشي و پوچي، 
پوچي محض فرو ميرود. اين انسان است که آفرينش خداوندي را هم چون 
آينهاي باز ميتاباند و معنا ميبخشد. انسان – در هر مرتبه و شأني- تکرار 
ميکنم در هر مرتبه و شأني، عزيز خداوند است و محترم. يکي از نويسندگان 

يونان باستان، انسان را اين گونه تعريف ميکند:  
 «چه هستند، هر يک از مخلوقات روزگار؟ و چه نيستند؟ انسان چيزي جز 
رؤياي يک سايه نيست. با اين همه آن گاه که پرتوي از خورشيد چونان هديهاي از 

آسمان فرود ميآيد، نور پرتوافشان و زندگي آرام، به وجود انسان وابستهاند.»13   
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و همين انسان، وقتي بتواند از فرمانهاي تأثيرگذار پيرامون خود و 
همسايگان خارج شود، به خود ميرسد. به خويشتن خويش قدم ميگذارد و 
آن گاه تمام هستي را در لايههاي درون خويشتن باز مييابد و اين که او در 
مرکز هستي قرار گرفته است ـ توجه داشته باشيد که سخن نه از يک فرد، بلکه 
سخن از نوع انسان است ـ و هستي از او آغاز ميشود و در فراسوهاي شگرف 
ميگسترد، مگر نه اين است که قرآن ميفرمايد «و نحن اقرب اليه من حبل 
الوريد» و مگر هستي از او آغاز نميشود و تا مرزهاي بينهايت نميگسترد. 
پس اگر از کالبد سطحي خود بگذريم، حتي از رگ گردن نيز رو به سوي 
درون فروتر برويم، شايد بتوانيم در حرکت به سوي مرکز خويشتن، با او 

روبهرو بشويم و اين معنا در بيت پاياني شعر بالا نتابيده است؟  
درست همان طور که قربان عزيز سروده است:  

قل قل... ميان حنجره رودي روان شده  
اين رودخانه آينة آسمان شده  

در خانقاه حنجره رقص ستارهها  
هاها... ببين! ببين! چه گلو کهکشان شده  

 ...  
هستي درسته ميجهد از چشمهاي من  

در خون رودخانه جمالت روان شده  
آيينهاي برابر آيينهاي دگر  

آيينهاي دچار خودش ناگهان شده...14   
و در شعر ديگر، جريان رودخانه او را به مرکز هستي هدايت ميکند. 

درست همان جا که مرکز حقيقت خود شاعر قرار دارد:  
در مرکز حقيقت خويش ايستادهام  
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توفان از آشيانه کجا ميبرد مرا15  
و در سفري اين گونه است که شاعر و يا بهتر است بگويم قهرمان سفر 

اسطورههاي جهان، به درک هستي ميرسد. درکي از اين گونه:  
صبحگاهان پر از پنجره بر بال نسيم  

نفحاتي ست شکوفا که مرا ميخواند  
يار از فرصت کمياب زمين ميگذرد  

عاشقي کو که غزل خواند و دست افشاند  
... عشق! اي عشق! مرا جاذبهاي رحماني  

ديرگاهي ست که بر گرد تو ميچرخاند...   
... نامة گمشده ماييم ولي ميدانيم  

قاصدي هست که ما را به تو برگرداند16  
او در مجاز جهان غوطه ميخورد؛ اما حقيقت واقعي پنهان را درمييابد. به 

قول حضرت مولانا:  
 ما همه شيريم، شيران علم/ حملهمان از باد باشد دم به دم/ ما همه پيدا و 
ناپيداست باد، [ما همه در جهان مجازي غوطهوريم و مرتب چون شير علم 
ميغريم] اما: جان فداي آن که ناپيداست باد... شاعر به زيبايي درمييابد که 
فهم مطلق جان، در آن سوي پراکندگان تن قرار دارد. او بهار را و جوانه زدن 
را در دل پاييز ميآموزد و در مييابد که در چرخشي دوراني، از ازل تا به ابد، 

سرگشتهوار –در زمان اساطيري- در سيري بيتوقف است.   
او از تن، از پردههاي نقش، از حدود جهان، از تظاهر ابعاد آشنا در 
ميگذرد تا به حاشيههاي زمان برسد. خوب ميدانيم که جاودانگي يعني خارج 
شدن از مرز زمان تاريخي و سخن از درک و فهم خروج از اين زمان تاريخي 
است که ميتواند زندگي مکانيکي و ملالآور انسان معاصر را رنگ و لعابي 
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ديگر ببخشد و اين درست همان چيزي است که انسان فطري گم شده در 
انسان ماشيني له شده در چرخ و دندة زمان معاصر به دنبال آن است.   

و اين درست همان چيزي است که انسان گاه به کمک اسطوره و کاهن و 
شمن و گاه به کمک دين و مردان ديني، در پي دست يافتن به آن بود و امروز 
تجربة زنده، گرم و تپندة آن را از شاعر سراغ ميگيرد؛ چرا که رد پاي تاثيرگذار و 

پرانرژي آن را در انباشت ذهني و معلومات مکتوب دانشمندان ديني نمييابد.   
و واقعيتي شگرف از اين دست است که عظمت شاعر را فراتر ميبرد و او را 
در مرتبهاي بعد از پيامبران مينشاند و محبوبيت او را و شيفتگي مردم يک 
فرهنگ و جامعه را نسبت به او توجيه ميکند و ردپايي از اين گونه است که شعر 
دوستاني چون قربان وليي ، سنجري و عزيزاني ديگر را براي ما جذاب ميکند.   

به شعر «پدر» بر ميگردم و اين که چرا اين شعر را بهانة سخن قرار دادم. 
اجازه بدهيد صريح بگويم، اين شعر شايد يکي از بيادعاترين شعرهاي 
سنجري است. در آن از کلمات شناخته شدة عرفاني و فلسفي و اشراقي خبري 
نيست. برعکس عاطفة صميمي، از دست دادن پدر، در سطر سطر آن موج 
ميزند و چه کسي ميتواند انکار کند که ما نخست، گرفتار عواطف يک شعر 

ميشويم تا معناها و ترکيبها و فنون و تصويرها و...   
صميميت سيال و سادة اين شعر مرا گرفت. درست به همين دليل سادگي، 
شعر از راز بزرگ هستي نيز سخن ميگفت. رازي که اساطير و اديان بارها در 
پي افشاي آن بر آمدهاند. جدايي، سفر، وصل، دوباره جدايي، سير نزول و 
»، به قول کمبل،  قوس صعود، «يخرج الحي من الميت و يخرج الميت من الحيّ
اسطوره ميگويد که از دل زندگي فدا شده، زندگي تازهاي پديدار ميشود؛ 
آنچه پديد ميآيد، شايد زندگي قهرمان نباشد؛ اما يک زندگي تازه و نوع 
تازهاي از بودن يا شدن است. قهرمان شعر- راوي که همان شاعر است- به 
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پشت در رسيده است، در ميزند و کسي نيست پاسخ بگويد و ما در ادامة شعر 
ميفهميم که نامة گم شده به مقصد رسيده است. به قول خود سنجري،  

 نامة گم شده ماييم ولي ميدانيم/ قاصدي هست که ما را به تو برگرداند  
 و زندگي مگر غير از اين است، يک جدايي اتفاق ميافتد، سفري ميآغازد 
تا جدايي را به پايان برساند. تلاش انسان در برگزار کردن هفت خوان اين 
سفر، ميوة معرفت را به بادافره در برابرش قرار ميدهد. دايرهاي در خارج از 
مرزهاي سيماني حوض تاريخ، فنا ميشود تا دايرهاي ديگر بياغازد. انساني 
ميميرد تا زندگي ديگري آغاز شود. پدري ميرود تا پسري بياغازد و اين 
تنهايي را در اعماق جانش حس ميکند و سفري نو در معرفتي تازه آغاز 

ميشود. سفر در گسترة معرفتي بشر، سفر در درون خود.   
خسته آمدم ز راه، با هراس مبهمي  

در زدم ولي چه سود، پشت در کسي نبود  
رفتم و گذاشتم، سر به شانة دلم  

در خودم گريستم، چون دگر کسي نبود17  
ميخواستم از يک نماهنگ حرف بزنم و شعر «حقيقت پهلو شکسته» را در 
يک دکوپاژ سينمايي تشريح کنم. ميخواستم از سکوت سخن بگويم و مرگ 
ميل و هراس را که آغاز رهايي انسان است، در اين شعرها ـ با اشاره به 
سکوتهاي قربان عزيز و هم چنين سنجري- توضيح بدهم. ميخواستم دو 
شعر «طنين عدم» و «پيالة خيامي» را با هم مقايسه کنم تا فرق «قال و حال» و 
«معلومات و محسوسات» را در آينة اين دو شعر، که هر دو از سنجري است، 
نشان دهم؛ اما حسي به من ميگويد، بس است. فعلا کافي است و آنها را 

ميگذاريم به مجالي ديگر. شايد وقتي ديگر...   
1389  



  
  
  
  

26. خوانش شعر:  از کلمه تا کلمه   
(نازنين نظام شهيدي)  

  
امام خميني در شرح دعاي سـحر، آنجـا کـه از کلمـات خداونـد صـحبت 
ميکند ميفرمايد: « ... از آنچه به گوش جانت خوانده شد و بر روح و عقلـت 
املاء شد، بايد متوجه شده باشي که عوالم وجود و کشـور هسـتي، از غيـب و 
شهود، همگي «کتاب است و آيات» و «کلام و کلمات» و آن را «ابـوابي» اسـت 
تنظيم شده و «فصل»هايي است مفصل و «کليد»هايي است که ابواب آن، با آنها 

باز ميشود و «خاتمه»هايي که کتاب بوسيله آنها به پايان ميرسد.»1  
به نظر ميرسد در شعر«کلمات» شاعر به چنين کشفي دست يافته است، او 
جهان را و بهتر است بگويم محيط پيرامون خـود را کتـابي دريافتـه اسـت کـه 
کلمهها و جملههايي دارد. کلمهها، جملهها، بندها و فصلها، اتاقها، راهروهـا، 

کوچهها، خيابانها و زمان، فصلهاي دور و فصلهاي نزديک،  
«پشت هر کلمه اتاقي پنهان است  

پشت هر جمله چراغ قوه اي مخفي  
راه متروکي را باز ميکند  

رو به خياباني که يک بار در فصلي دور اتفاق افتاد  
يا اتاقي که در کودکي، در بسته مانده است  

- کسي آنجا نيست؟»  
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مي توان خيلي سطحي و شخصي به تصويرهاي اين بند نگـاه کـرد، مـا شـاعر را 
ميبينيم که در ميان کلمات، که براي او حکـم اتـاقهـايي پنهـان و خلـوت دارنـد بـا 
استفاده از جملهها که چونان چراغ قوه، روشنگريهاي جزئي و کـوچکي دارنـد، بـه 

دنبال کسي يا چيزي ميگردد، به دنبال گمشـدهاي شـايد، او از اتـاقي بـه اتـاقي و از 
کلمهاي به کلمهاي با استفاده از جملات کوتاه به راه متـرو کـي مـيرسـد، راهـرو يـا 
کوچهاي و سرانجام به خياباني که روزي در زماني دور، در فصـلي دور، در آن بـراي 

شاعر اتفاقي افتاده است. لبخند عشقي شايد،  آغاز يک آشنايي، حادثه اي، ماجرايي ...  
اما طور ديگري نيز ميتوان به اين تصويرها نگاه کرد، اگر توجه داشته باشـيم 
که روزي در فصلي دور، در فصلي که در فلسفه پيـدايش هسـتي، از آن بـه «ازل» 
تعبير شده است، خياباني غريب اتفاق افتاد و از آن خيابان کوچهها و راهروهـايي 
مشتق شد، کوچههايي که به خانهها و اتاقهايي ختم شدند. خانههـا و اتـاقهـايي 
که با انسان معنا پيدا کردند و آن «گوينده نخستين» که «آغازين کلمـات» را ابـداع 
کرده بود، به انسان، اسمها و کلمات، را ياد داد (به ياد داشته باشيم که اسـم شـعر 
مورد بحث نيز «کلمات» است) و انسان از آنها جمله ساخت و با چراغ قـوههـاي 
جملات به کاوش در اتاقها، راهروهاي متروک[- ميگـوييم «متـروک» چـرا کـه 
بسياري از انسانها به چنين کاوش و کنکاشي نمي پردازند و اين شـاعر اسـت کـه 
به چنين کنجکاوي و جستجو و کشف و شهودي دست مييازد و به دنبال تـلاش 
خود از اتاقها، نزديک ترين عوالم وجود به را هروها ميرسـد]  راهروهـايي کـه 
متروکه اند و کسي در آنها نيست و از راهروها، راه به خياباني ميبرد که يک  بـار 
در فصلي دور، همان آغاز شروع شده است و يا به اتاقي که در کـودکي، در بسـته 
مانده است. جالب است که در قرائت دوم ما، مصـراع «اتـاقي کـه در کـودکي، در 
بسته مانده است» ميتواند علامتي باشد و کمکي باشد به سزا، چرا کـه انسـان بـا 
رسيدن به آن خيابان و يا آن اتاق، در واقع با عبـور از مراحـل هسـتي، بـه مرتبـه 
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آغازين که ميتوان از آن به مرتبه کودکي تعبير کرد، ميرسـد و از آنجـا کـه ايـن 
مرتبه براي بشر غير قابل دسترس و مبهم و مرموز اسـت، از آن بـه اتـاقي کـه در 
بسته مانده است و ما امکان رفتن به درون آن را نداريم، يا حداقل اکنون کليد بـاز 

کردن قفل آن، در اختيار ما نيست، تعبير شده است.  
نيک ميدانيم که حضرت حق، در سير نزولي خود براي تجلـي و آفـرينش 
جهان، به مرتبه و مقام و شاهراه «واحديت» و «عين ثابت» ميرسـد و از آن بـه 
عالم «مشيت» و از عالم مشيت به مقام و مرتبه «عقول و روحانيت» [فرشـتگان 
مقرب الهي] و از آن مرتبه به عالم «ملکوت عليا»  [«نفـوس کليـه»] و از آن بـه 
عالم «برزخ »ها و مرتبه «مثال» و از آن به عالم «طبيعت» ميرسد و سرانجام در 

وجود انسان،  سير صعودي اين حلقه نزول آغاز ميشود.  
سيري که نشانههاي اوليه آن، طلب، جستجو، سؤال و خواهش است. طلبي 
که گام به گام، مرتبه به مرتبه، ميتوانـد انسـان را از عـالمي بـه عـالم ديگـر و 
سرانجام از اتاقي به اتاقي ديگر و از راهرويي به کوچه اي، به آن خيابان اصلي 

و يا آن اتاق دربسته کودکي- کودکي آغاز هستي و بشر- برگرداند.  
با اين توضيح توجه کنيم به مصرع پاياني بند اول و سؤال و طلبـي کـه در 

سرتاسر شعر مرتب تکرار ميشود: «کسي آنجا نيست؟»  
پشت هر کلمه اتاقي خالي ست  
در هر اتاق چراغي مخفي ست  

پشت هر چراغ ريسماني معلق است  
تا تو را به آن خيابان دور بياويزد  

- کسي آنجاست؟  
طبيعي است اگر به دنبال در دسترس ترين تـداعيهـا باشـيم، در بنـد دوم 

شاعر با يک تصوير، معناي مورد نظر بند اول را کامل ميکند. ضمن اينکه ايـن 
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بار به خالي بودن اتاق اشاره کرده است و از شـکل ظـاهري چـراغ کـه يـا بـه 
صورت لامپي است که از سيمي همچون طناب آويزان است و يـا بـه صـورت 
مجموعهاي از چراغها تحت عنوان لوستر يا چلچراغ از زنجير يا بندي محکـم 
باز همچون طناب آويزان است، به هر حال شـکل فيزيکـي حضـور چـراغ در 
جهان امروز در اتاقها، ذهن شاعر را به آويختن متوجه ميکند و به اين ترتيب، 
چراغ به کمک طناب خود، کسي را که در آن اتاقها به دنبال کسي ميگردد باز 
به آن خيابان اصلي ميرساند. معلوم ميشود روح شـاعر از آن خيابـان دور بـه 
کمک خاطره اي- که ما از آن بي خبريم- به شدت متأثر شده است،  اما اگر با 
ضربات حاصل از اين واژهها و تصويرها، با رويکرد ديگري به معنا، نقب بزنيم 

ميتوان بخشي را که در بند اول آغاز کرديم به شکلي ديگر تکميل کرد.  
امام در همان شرح دعاي سحر، در ادامه بحث از کلمات خداوند ميفرمايد: «بايد 
دانست که کلام، از هوايي که از باطن انسان بيرون ميآيد و با سـير کـردن بـه منـازل 
خارج و گذشتن از مراحل سير به خارج، تعيني به خود ميگيرد و از عـالم غيـب بـه 
شهادت ظاهر شده و از آنچه در ضمير و خاطر گوينده و در نهاد اوست خبر ميدهـد 
و باطن و مقصد و حقيقت امر او را کشف ميکند،  پس گوينده کـه کـلام را انشـاء و 
ايجاد ميکند و آن را از عالم غيب [درون و سينه خـود] بـه عـالم شـهادت [بـرون و 
فضاي اطراف و سمع و نظر مخاطب] فرود ميآورد، و از آسمان نهـاد [روان و ذهـن 
خويشتن] به مرحله ظهور [جهان بيرون از روان و ذهن خود] ميرساند، به خـاطر آن 
حب ذاتي است که به بروز دادن کلمات باطني و ظاهر نمودن کلمـات درونـي خـود 
دارد، پس پيش از آنکه انشاء سخن کند، کمالاتش [معناها و احساسها و کشفهـاي 
زباني و بياني دريافتي اش] در مرتبه خفا ميباشد و چون اظهار آن کمالات را دوست 
دارد و عاشق اعلان آنهاست از اين جهت ايجاد و انشاء کلام ميکنـد[ و در اينجـا بـه 

خصوص شعر خلق ميشود] تا قدر و مقامش [مقام شاعر به ويژه] شناخته شود.»2  
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آنگاه امام از بسطي که به چگونگي ابداع کلام از جانب انسان ميدهـد، بـه 
حضرت حق ميرسد، خداوند نيز به دنبـال علاقـهاي کـه بـه اظهـار و تجلـي 
صفات و معناها و کمالات نهفته در ذات خود دارد، اقدام به ابـداع کـلام مـي-
فرمايد. همچنان که کلمات در سخن گفتن باطن انسان را افشا مـيکنـد، ابـداع 
خداوندي نيز در آفرينش مراتب گوناگون هستي از عقول گرفته تا عالم مثال و 
مرتبه طبيعت و اشياء، باطن حضرت حق را آشکار و ظاهر ميسـازند، بـه ايـن 
ترتيب کلام تکويني حضرت حق،  خود اشياء هستند. طبيعت و مراتب هستي، 
پس همچنانکه کلام انسان ميتواند از واژهها، جملهها، بندها و فصلهـا کتـابي 
را بسازد، کلام الهي نيز ميتواند اشياي ريـز و تفصـيلي طبيعـت (فنـومنهـا)، 
دستگاهها، ارگانها، اکوسيستمها، منظومهها، کهکشانها، سحابيها و آسمانهـا 
و مرتبههاي هستي، کتاب هستي را شامل شود. پس چرخيـدن و پرسـه زدن و 

سير و سفر در ميان کلمات، ميتواند همان سـير و سـفري پرمـاجرا در اشـياء،  
منظومهها و مراتب هستي باشد.  

به اين ترتيب همچنانکه کلمات روشنگرند  و در تاريکي ذهن انسان ميتابنـد، 
او را به معنيهايي هدايت ميکنند، اشياء نيز،  که واژهها و کلام الهي هسـتند مـي-
توانند روشنگر باشند و از اين روست که شاعر ميگويد در هر اتاقي(که مـيتوانـد 
خود کلمهاي يا يک ترکيب واژگاني باشد) چراغي مخفي است، چرا که پديدههـاي 
طبيعت در ذات خود، يا بهتر است بگويم در باطن و اعماق خود، چراغي را مخفي 

دارند، تا در ذهن مخاطب اهل خود،  پرتوهاي روشنايي را القا بکنند.  
بديهي است کلام انسان و در اينجا شاعر، مـا را بـه مقاصـد او و معناهـاي 
موجود در باطن او هدايت ميکند و کلام الهي نيز ما را به سـوي خـدا، آسـتان 
قرب او و معنيهاي رقيق و نازکي که از او صادر شده اند و در سلسله مراتـب 

هستي به او نزديک ترند، هدايت ميکند.  
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فلذا شاعر، يا انساني که قدم در راههاي متروکه گذاشـته اسـت، متروکـه از 
آنجا که قدم نهادن در راههاي آسماني سخت است و بـه خصـوص در جهـان 

معاصر، عابران و مسافران اين جادهها و کوچهها کم اند،  ميگويد:   
«پشت هر چراغ ريسماني معلق است  

تا تو را به آن خيابان دور بياويزد»  
بدون شک بايد گفت کلام الهي که همان اشياء و طبيعـت اسـت و اتـاق ، 

راهرو، خيابان و چراغ قـوههـاي شـعر حاضـر از آنهـا سـخن مـيگوينـد،  بـا 
ـ و خود چـراغ رمـز روشـنايي و روشـنگري  چراغهايي که در دل پنهان دارند
ـ به کوچه پس کوچههاي هستي و سرانجام به آن شـاهراه آغـازين و آن  است
خيابان اصلي که به آستان قرب ميرسد و انسان را به خاطرههاي ازلي اش کـه 
سخن از نزديک ترين مراتب هستي نسـبت بـه ذات مقـدس حضـرت دارنـد، 
هدايت ميکنند، به خصوص اگر از ريسمان «حبل متين» و دعـوت «اعتصـموا» 
در ذهنمان تداعي شود. گفتم خاطرههـاي ازلـي، يعنـي  حادثـه اي، لبخنـدي ، 
عشقي ،آغازي، ماجرايي کـه در آن خيابـان دور و شـايد در آن اتـاق در بسـته 
زماني روي داده است و ذهن شاعر را يا روح شاعر را از آن خيابان متأثر کرده 

است. اين بيان بنده است يا بيان شاعر؟  
به بند بعدي توجه بکنيد:  

«پشت کلمات اتاقهايي پنهان است  
با خندههاي خاموش، نجواها،   

با آهها، سکوت، صداي تيک تاک قدمها  
پشت جملات راهرو به چراغي کم سو ميانجامد  

- آنجا هيچکس نيست؟»  
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اگر قرار باشد کلمه و کلام، افشا کننده باطن ما باشد و به بياني ديگر نشانه 
و مجلايي از ما باشند، پس ميتـوان گفـت بعضـي از آنهـا ابعـاد کـم عمـق و 
آشکاري از ما را نشان ميدهند و بعضي از آنها، ابعادي پنهان و عميق از مـا را 
بيان ميدارند،  در چنين نگاهي به پديدههاي هستي و کلام حضرت حق، امـام 
ميفرمايد، کلام الهي نيز چنين انـد و هـر کـدام از ايـن مخلوقـات و اشـياء و 
طبيعت،  مجلاي بعدي از ابعاد لايتناهي حضرت حق اند، پس بعضـي کلمـات 
ناقصه اند و بعضي کامله و فقط يک کلمه است که کلمه تامه الهي است و اين 
کلمه آيينه تمام نماي حضرت حق است و آن کلمه انسـان اسـت و بـه همـين 
نسبت انسان کامل کلمه اتم حضرت حق است. «و خداي تعالي ميفرمايد: «بـه 
تحقيق که ما انسان را در بهترين حد اعتدال آفريديم، سپس او را به پست ترين 
مراحل بازگردانيديم.» و اين به حسب قوس نزولي است و دلالت دارد بر آنکه 
پيش از عالم طبيعت براي انسان،  بود قبلي بوده چنانکه مقتضاي تحقيق همـان 
است. و از اعلي عليين به اسفل سافلين بازگرداندن امکان ندارد مگر اينکـه بـه 

منزلهايي که در بين راه است عبور کند...»3  
ـ تمـامي سلسـله وجـود اسـت و در  ـ اين کلمه تامه پس بايد گفت انسان
مسير خود در نزول از باطن حضرت حق و عالم غيب به عالم شهادت و دنياي 
طبيعت، از آن خيابان و شاهراه اصلي، کوچهها و اتاقها گذشته است و هر يک 
از ابعاد وجودي او، همچون «خيال» و «طبع» و «عقل» و «نفسش»،  خاطراتي از 
آن مراحل نزول را با خود دارند، خاطراتي که گاهي با «خنـدههـاي خـاموش»،  
گاهي با «نجواها» و گاهي با «آهها» گاهي با «سکوت» گاهي بـا صـداي «تيـک 
تاک قدمها» چيزهايي دور و نزديک، روشن و تاريکي از آنها به ذهن ميآيد   

پس انسان در حيات خـود بـر روي زمـين و در کنـار اشـياء،  در طلـب و 
جستجوي مخاطبي است که روزي در بيان خويشتن و عبور از خياباني که يک 
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بار در فصلي دور اتفاق افتاد و رسيدن به مراتب نازل وجود از کوچهها و پـس 
کوچههاي عالم مثال گذشت و در اتاق طبيعت، طنين سنگين کلمه تامه خود را 
جاري ساخت و انسان را که مثل اعلاي خودش و بزرگ ترين نشـانه و کلمـه 
روشن و بيانگر خودش بود با دو دست قدرتش به صورت خود انشـاء کـرد و 
با او به سخن پرداخت،  پس انسان و به تعبيري دقيق تر، به خصوص در شـعر 
مورد بحث ما، شاعر در جستجوي آن مخاطب بي نشان است کـه از اتـاق  بـه 
راهرو و از راهرو به خيابان يا آن اتاق در بسته مـيرسـد و ... اينکـه شـاعر در 
سرتاسر اين شعر در پايان هر بند صدا ميزند: «کسي آنجـا نيسـت»، در همـين 

معنا نهفته است، اما اين جستجو، به کجا ميانجامد؟  
به اين ترتيب به بند پاياني شعر ميرسيم، بندي در دو جمله:   

«نه! تنها منم که در کلماتي تو به تو پرسه ميزنم  
و ماه که ميآيد در اتاقهاي خالي چرخ بزند...»  

اکنون اعتراف تلخ شاعر که نماينده و سخنگوي انسان معاصـر اسـت را در 
پاسخ به سؤال خودش ميبينيم و دقت داشته باشيم که ترکيب نحوي اين جمله 

چقدر محکم و کامل استيصال شاعر را بيان ميکند   
«نه! تنها منم که در کلماتي تو به تو پرسه ميزنم...»  

اما استيصال و درماندگي در حافظه عميق ملت ما،  جملـهاي را بـه همـراه 
دارد که ميتواند به قول همين شعر کلمات،  چـراغ  قـوهاي باشـد روشـنگر و 

پرتوافکن در دل تاريکيها:  
امن يجيب المضطر اذا دعاه و يکشف السوء   

ناگهان ميبينيم که شعر با مصرعي زيبا در درخششـي معصـوم کـه از نـور 
نقرهاي ماه برمي خيزد به پايان ميرسد:  

«و ماه که ميآيد در اتاقهاي خالي چرخ بزند...»  
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به خوبي ميدانيم که مـاه از خـود نـوري نـدارد. او مـنعکس  کننـده نـور 
خورشيد است،  خورشيد اگر منبع فياض نور باشد، نوري که انسـان را يـاراي 
نگريستن مستقيم به آن نيست، خود ميتواند رمزي از آن حقيقت اصـيل باشـد 
که روزي در سير نزولي خود آسمانها و زمين را انشاء و روشـن کـرده بـود و 
اکنون کلمه تامه الهي، در مسير صعود خود، در جسـتجوي آن مخاطـب ازلـي، 

درست در اوج تنهايي ماه را ميبيند که وارد عالم وجود او ميشود.  
البته ميتوان اين بيت را شکل ديگري نيز فهميد،  ميتوان گفت مـاه آمـده 
است تا آيينهاي باشد از تنهايي شاعر، تنهايياي که يک بيت قبل به آن تصـريح 
شده است. اشکالي ندارد که تعبير دوم را بپذيريم. اما در اين صورت اين پايان 
لازم و زيبا را در حد يک پايان بندي زايد- چرا که تصـويري بعـد از تصـريح 

آمده است- و يک فرافکني سطحي،  تنزل خواهيم داد.  
از آنجا که شاعر يک ايراني است و ناخودآگاه جمعي اين ملت که ادبيـاتي 
سرشار از معنا و اميد و حرارت حيات را به جهان تقديم کرده اسـت، بـر روان 
ايشان به عنوان يک ايراني تأثير دارد، اجازه بدهيد همان تعبير اول را بپذيريم و 

آمدن ماه را پاسخي بدانيم از جانب آن نخستين آغازگر و آن مبدع سخن.  
و اما سخن آخر، ممکن است خيلي از دوستان به اينجانب خرده بگيرند که 
خانم شهيدي در اين فضايي که تو ترسيم کردي نيست و از ايـن سـخنان  اصلا ً

هيچ خبري ندارد و ميان قرائت تو و قصد او تفاوت از زمين تا آسمان است.  
در پاسخ بايد بگويم همين خرده گيري شما، باز هم تأييدي است بر قرائت 
حاضر، چرا که همه اين حرفها وقتي اهميت دارد که شاعر به کشفي در ايـن 

متن رسيده باشد و اگر شاعر از اين سخنان خبر ميداشت و آنهـا را در زرورق 
شعر ميپيچيد، اين که معما سازي ميشد و فضل فروشـي و بـاز آفرينـي يـک 
محترم بي آنکه در صدد بيان مطـالبي از  متن تمثيلي برعکس من معتقدم شاعره ٍ
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اين دست باشد در حسي از غربت و نوستالژي واقـع شـده اسـت کـه او را در 
عمق و اوج به مرتبهاي از سخن رسانده است که ميتوان به کمک آن سخن از 
«روزگار وصل» گفت. با همه اينها چه خانم شهيدي تأويل حقير را بپـذيرد يـا 

نه، دلم ميخواهد با صداي بلند بگويم: سپاسگزارم.  
کلمات  

پشت هر کلمه اتاقي پنهان است  
پشت هر جمله چراغ قوهاي مخفي  

راه متروکي را باز ميکند  
رو به خياباني که يک بار در فصلي دور اتفاق افتاد  

يا اتاقي که در کودکي، دربسته مانده است  
- کسي آن جا نيست؟  

پشت هر کلمه اتاقي خالي ست  
در هر اتاق چراغي مخفي ست  

پشت هر چراغ،  ريسماني معلق است  
تا تو را به آن خيابان دور بياويزد  

- کسي آن جاست؟  
پشت کلمات اتاقهايي پنهان است   

با خندههاي خاموش، نجواها  
با آهها، سکوت، صداي تيک تاک قدمها  

پشت جملات، راهرو به چراغي کم سو ميانجامد  
- آن جا هيچ کس نيست؟  

نه! تنها منم که در کلماتي تو به تو پرسه ميزنم  
و ماه که ميآيد در اتاقهاي خالي چرخ بزند...4  



  
  
  
  

27. «از زخمهاي آينه و چشم»  
(بند هفتم)   

  
اگر چه رد پاي شعر ترکيببند به شاعران بسيار پيشتر از محتشم بر مي-
گردد و کساني همچون فرخي سيستاني و قطران تبريزي، اين قالب ذوق 
آزمايي کرده بودند، امّا هيچکدام نمي دانستند، حتّي خود محتشم نيز، که روزي 
اين قالب به نام محتشم ثبت خواهد شد، و دامنة توجه به آن، تا روزگار 

حاضر، تا عصر مدرنيته کشيده خواهد شد.  
شگفتتر از آنکه شاعر هم عصر محتشم، وحشي بافقي، با آن ترکيب بند 
بسيار زيبا و پرسوز خود: «دوستان شرح پريشاني من گوش کنيد» نيز نتوانست 

اين شانس را از آن خود کند.  
و اين اصل بزرگ عرفاني، ميتواند مورد توجه و تأني قرار گيرد.   

مولانا سيد کمال الدين علي فرزند خواجه مير احمد کاشاني که به محتشم 
تخلص ميکرد (996-905) پس از اينکه قصيده اي در مدح شاه تهماسب 
صفوي و دختر وي پري خان خانم ميسرايد و بي پاسخ ميماند، به آستان 
سالار شهيدان روي ميآورد و ترکيب بندي را در ابريشم شعر و مرثيه ميپيچد 
که نه تنها اين قالب ادبي را مصادره ميکند که خيل عظيمي از شاعران را از 
همان زمان خود، همچون وحشي بافقي، تا زمان معاصر همچون علي رضا 
قزوه دنباله رو خود قرار ميدهد، و شاعراني همچون وصال شيرازي با ترکيب-
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بندي در 114 گره و علامهي بحرالعلومي در يازده بند و... به تقليد از او 
ميپردازند.  

اينکه ميگويم  در جهان مدرن معاصر نيز، محتشم همچنان جلودار است  
و مورد توجه شاعران معاصر، به دليل استقبال شاعران همچون مشفق، قزوه و 

حتّي شاعر نوپردازي چون ضياء الدين ترابي است.  
امّا چيزي که بايد به آن توجه کرد اين است که استقبال آنها با توجه به 

ذهنيت شعري و نوپردازي اين سه شخص متفاوت است.  
مشفق کاشاني ترکيب بند محتشم را بيت به بيت به صورت مسمط 
درآورده است، و در دوازده بند جداگانه، به نام « زينه المراثي» آن را تسميط 

کرده است ،  
... [ تا از چمن بهار طربخيز، پا کشيد   

باد خزان به گلشن آل علي وزيد  
روزي که تشنه لب، به لب آب شد شهيد   
«بودند ديو ودد، همه سيراب و ميمکيد-   

خاتم  زقحط آب، سليمان کربلا»]1 
قزوه ترکيبي چهارده بندي به نام ” کاروان نيزه“ ، پرداخته است  

... [ گودال قتلگاه پر از بوي سيب بود  
تنها تر از مسيح کسي بر صليب بود  

 سرها رسيد از پي هم مثل سيب سرخ   
اول سري که رفت به کوفه حبيب بود...   

يک دشت سيب سرخ به چيدن رسيده بود   
باغ شهادتش به رسيدن رسيده بود....]2  



 از زخمهاي آينه و چشم    □   637  
 

و استاد ضياء الدين ترابي، شاعري با ذهنيت و زباني متفاوت، شعري در 
هفت بند به نام ” از زخم هاي آينه و چشم “ سروده است:  

«شمشيرها   
برهنه تن   

آغوش کرده باز  
در انتظار پيکر گل   

گل که ميشکفت»3   
اين شعر در کل از هفت بند، ترکيب شده است که به نوعي ملهم از ترکيب 
بند محتشم است ، چرا که شعرهاي اين مجموعه نيز به نوعي در ارتباط با 
حادثه بزرگ جهان انديشه و باور و قداست، يعني عاشورا است. بگذريم از 
اينکه گزينش هفت بند، هفت بند ني را به ذهن متبادر ميکند، و ني نواي حزن 
انگيز، اگر روزي براي مولانا که خود شاعر غزل عاشورايي بسيار زيباي” 
کجاييد اي شهيدان خدايي“ است، از عشق حکايت ميکرد و از جدايي 
شکايت، از نيستاني ميگفت که انسان، اين ني در نوا، از او دور افتاده است . از 
درد اشتياق ميگفت و از اصل و باز جستن روزگار وصل، و همة اينها 
مفاهيمي هستند که تجلي با شکوه آنها در حماسة عاشورا اتفاق ميافتد، و 
مولانا با نگاهي اينچنين بانگ ناي را آتش ميدانست آتش عشقي که 

بيبهرهگان از آن ، سزاوار نفرين بودند:  
آتش است اين بانگ ناي و نيست باد  

هر که اين آتش ندارد نيست باد   
آتش عشق است کاندرني فتاد   

جوشش عشق است کاندر ميفتاد،    
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اين ني حديث راه پرخون ميکند راهي که آغاز حقيقي آن، بر گونه اساطير 
در عاشورا به فرجام ميرسد و همين ني نوا قصه هاي عشق مجنون ميکند، که 
اگر عشق را در تحليل بلندترين حماسه بشري ، ظهر دهم، محرم 61 هجري به 
کناري نهيم در درک بسياري از ابعاد آن به بن بست ميرسيم و رازهاي آن 

نگشوده ميماند چرا که کليد آن را بي سبب فرو گذاشته ايم .  
ني بانواي محزون خود که از بندبند هفت بندش برمي آيد، و زمين و 
آسمان دل مخاطبان را در اهتزار حزن انگيزش تسخير ميکند سخن از عشقي 
ميگويد که جسم خاک با بالهاي او تا افلاک بر ميرود، کوه در رقص ميآيد و 
چالاک ميشود و جان ميبازد، ني سخن از معشوقي ميگويد که همه اوست و 
عاشق پردهاي بيش نيست و حيات همه اوست و عاشق مرده اي بيش نيست، و 
همة اين مفاهيم از خورشيدي برمي آيند که در منظومة شمسي نينوا ميدرخشد 
و پرتوهاي نوري پيام هاي والاي خود را تا اقصا نقاط جهان ميفرستد، و 
اينگونه است که در اين الهام يک شاعر معاصر از ترکيب بند محتشم، به هفت 

بند ميرسيم و از هفت بند به ني و از ني به ني نوا، و نينوا نام ديگر کربلاست.   
و اين همان ذهن نو پردازاست که او را از ورطه سنت، و از افتادن به سنت 
پردازي هاي کليشه دور ميکند و به جاي اينکه شاعر چون اقتباس هاي قبلي و 
حتي شاعران هم عصرش که معمولاً دوازده بند را به نام دوازده امام و يا 
چهارده بند را به نام چهارده معصوم و مثلاً 114 بند را به نام 114 هزار پيامبر 
و... انتخاب ميکنند دور بماند و در يک شعور شاعرانه و خلاق، با انتخاب 7 
بند با ايجاد لايه هاي زيرين، به مخاطب اجازه دهد که در فهم و رسيدن به 

معاني ديگر راهي باز وسيال در پيش رو داشته باشد.  
در رابطه با انتخاب هفت بند، براي شعر، ميتوان به سراغ رمز پردازي هاي 

خود واژه هفت نيز رفت.  
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عدد هفت از ارقامي است با ابعاد و نيروي ژرف تاکيدي، هفت رسيدن به 
مرحلة کمال و الوهيت را در خود دارد. روزهاي سال، در فرهنگ تمامي ملت 
ها، در بستههايي که از هفت روز برخوردارند، به کمال ميرسند، در هفته، ماه 
ها از هفتهها بوجود ميآيند و سالها از ماهها، بنا به گزارش تورات خداوند 
جهان را در هفت روز آفريده است، هفت در خود پرتوهايي از طنين اوج، 
کامل شدن و نهايت هر پديدهاي را به همراه دارد. ما اگر اندکي تأمل کنيم 
طنين سهمگيني از عدد هفت را در ابعاد گوناگون زندگيمان داريم، از هفت 
سين نوروز تا هفتم يک مرگ، نويسندة کتاب «زبان رمزي قصه ها»، در قصة 
هفت فرزند هيزم شکن، فرزند اوّل را مرحلة مادي انسان، فرزند دومّ را مرحلة 
حسي و عاطفي انسان و فرزند سومّ را هوشمندب انسان و فرزند چهارم را 
رسيدن به مرحلة اشراق و شهود که برتر از هوشمندي است معني ميکند، 
فرزند پنجم را قدم گذاشتن با شهود به مقام معنوي، فرزند ششم را به فصل 
درآوردن قدرت واستعداد هاي انساني به کمک اراده معرفي ميکند و سرانجام 
آخرين فرزند يا هفتمين برادر منجي که نمودار اصل بي مرگي، اخگر الهي 
است که در دامان ماده افتاده است و شش برادر خود را با راهنمايي به حيات 

جاويدان ميرساند، که همانا رسيدن به خدا و اتصال با الوهيّت ميباشد.   
به اين ترتيب تنها راه نجات، و رسيدن به حيات جاوداني، در رسيدن به 
خداست و اين در هفتمين مرحله، يا هفتمين طور وجود آدمي، به وقوع ميپيوندد.  
در کتاب مرصاد العباد نجم رازي دل را به هفت طور تقسيم ميکند و 
هفتمين طور دل، که عميق ترين مرحله و چگونگي وجود آن است، محل 
ظهور الوهيّت و نور خداست، و البته اين معنا با آسمان هاي هفتگانه که 
ملکوت خداوند در آسمانن هفتم جاي دارد بيارتباط نيست. با نگاه ديگر ميتوان 
7 را جمعي از 3 که رمز الوهيتّ است و 4 که رمز کمال و تماميتّ است دانست و 
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از همه جالبتر حضور چشمگير واژة 7و3و4 و مضربهاي آنها در داستانهاي معراج 
پيامبر است که من براي نمونه يک پارة کوچک از آنها را نقل ميکنم:  

«از امام موسي کاظم(ع) پرسيدند که به چه علّت تکبير در افتتاح نماز هفت 
مرتبه سنّت شده است و به چه علّت در رکوع ”سبحان ربي العظيم و بحمده“ 
ميگويند و در سجود”سبحان ربي الاعلي و بحمده“ ميگويند? حضرت فرمود: 
حق تعالي آسمانها را هفت آفريده و زمينها را هفت آفريده و حجابها را هفت 
آفريده و چون حضرت رسول‹ص› به معراج  رفت به مرتبة قاب قوسين رسيد 
و يک حجاب از حجابهاي هفتگانه براي او گشوده شد و هفت مرتبه اللّه اکبر 
گفت چون نماز معراج مؤمن است لهذا در اوّل نماز مقرر کرده اند که هفت 
مرتبه االله اکبر بگويد تا حجابهايي که سبب بعد او از جناب اقدس الهي گرديده 
از پيش او برداشته شود؛ و چون حضرت رسول ‹ص› بعد از دفع حجابها، انوار 
عظمت و جلال حق تعالي بر دلش جلوه کرد، اعصابش بلرزيد و رکوع افتاد و 
گفت ” سبحان ربي العظيم و بحمده“ و چون سربرداشت نوري از آن عظيمتر 
بر او جلوه کرد، سپس به سجده افتاد و گفت: ”سبحان ربي الاعلي و بحمده“ و 
چون هفت مرتبه اين ذکر را گفت ساکت گرديد و به اين سبب مقرر شد که 

اين ذکرها در رکوع و سجود گفته شود.»4  
بديهي است مقام، مقام عدد و شمارش نيست، حجاب هاي خدا هفت پرده 
حجاب محدود و قابل شمارش نيست و در آن لحظات ناب حضور قلب 
رسول ‹ص› با هفت مرتبه ذکر نمي توانست آرام يابد و اين همان بار نمادين 

عدد هفت است که دلالت بر کمال و سمت نهايت مصدود ميکند.  
و خيلي جالب است که در کتاب «از زخمهاي آينه و چشم»، ما در بند 
هفتم، بيني در اوج ونهايت منظومه، به دوازده شعر کوتاه ميرسيم، که در عين 
آنکه عدد مقدس دوازده را در ذهن شيعه ميتواند طنينانداز باشد، از عاشورا 
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سخن ميگويند و صحنههايي که در نينوا اتفاق ميافتد، منظومهاي که از هفت 
بند تشکيل ميشود و در عين آنکه در اين هفت بند، هفتاد و دو قطعه شعر 
کوتاه نيمايي به نمايش گذاشته ميرسد در بند هفتم به حماسة خونين هفتاد و 

دو تن ميرسيم، به سرداري سردار بي سر.  
اگر در اسمان هفتم، جايگاه آن معناي محض قدسي است، در بند هفتم اين 
مجموعه، در نهايت کار به شعرهاي مصرح عاشورايي ميرسيم، همچنانکه 
آسمان هاي فروردين، همچون ششم و پنجم و چهارم و سومّ و دومّ و اوّل هر 
کدام اثري از آن معناي پاک و منزه را نمايش ميدهند و پرتوي از آن معناي 
والاي الهي را در پيشاني دارند، بندهاي پيشين اين مجموعه نيز ميتوانند در 
امتداد رسيدن به ظهر دهم محرم و نينواي حسيني در وحدتي همگون، در کنار 

هم قرار بگيرند و عمل کنند،  
اگر به قول نجم رازي، دل هفت مرتبه دارد و با گذشتن از مرتبه هاي 
فرودين سرانجام به طور و مرتبةهفتم ميرسيم که در آنجا هر چه هست ظهور 
الوهيت است و جاي پاي هيچ انديشه و احساس غير از الوهيت نيست، به نظر 
ميرسد سفرهاي بندهاي پيشين اين هفت بند، بايد مراحلي و مرتبه هايي براي 
رسيدن بند هفتم باشد، و عجب نيست که در بند اول اين مجموعه ما از بهار 
سخن ميشنويم، بهاري که ميتواند يک آغاز باشد، آغازي براي يک حرکت و 
نويدي براي شکوفايي، و در بند دوم از خاطره اي بلند بالا سخن ميرود که 
چون بهار بالنده است و در مسير سحر دل انسان باورمند را گرم ميکند در بند 
سوم سخن از باد و باغ است، باغي که در مرور باد و توفان، تصويري از 
درخشش خورشيد از اضطراب هاي او ميکاهد، در بند چهارم سخن از خشم 
و شوق است، اشتياق ديدار خورشيد، خشم از بادهايي که بر باغ و بر بهار مي-
تازند، بادهايي که سرانجام در آن ظهر دهم خورشيد برنيزه کردند و منظومة 
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آسماني عشق را در دل منظومة شمس زميني بنا نهادند، در بند پنجم، از باد و 
زخم سروده ميشود، ناخود آگاه شاعر يه فراز سخن نزديک ميشود و از آنجا 
که در عاشورا جز حماسه، حماسة شرف، ناموس زيبايي، انسانيت و آزادگي و 
عدالت ، و در يک کلام حماسة عشق و عشق و عشق و عشق و... چيز ديگر 
نمي توان يافت، شاعر نيز بي اختيار متوجه حماسة ملي کشورش ميشود و با 
تلميحاتي چون ”سياووش“ افراسياب، پيران، رستم، اسفنديار، زال، سيمرغ و 
بهمن، خواننده را در فضايي از حماسه، در هفت توي قلعههاي خون و مرگ و 
شرف، رها ميکند، و اينگونه با گذر از بند ششم که سخن از هجران است و 
يار، به بند هفتم ميرسيم، بندي با عنوان از ”عشق و خون“ و شعرهايي که 
لحظه هاي بريده بريده اي از عاشورا را به تصوير ميکشد و افشا ميکند، چرا 
که در طور هفتم، يعني نهايت بند اول،ّ راهي که با بهار آغاز شده بود، نمي 
تواند جز عشق، جز خون، جز جان باختن براي جان يافتن، چيزي ديگر باشد 
و چه خوب حس کرده است ناخودآگاه، شاعر آقاي ترابي، که براي رسيدن به 
اين بند، بايد از بند پنجم گذشت بندي که عناصر و مواد اوليّه ساختمان 
وجودي خود را از شاهنامه به وام گرفته است و از فضاي حماسي، ايران دين 
مدار و ايران با شکوه باستان، ايران خالق حماسههاي استقلال شأنيت، 

شخصيت و آزادگي به چنگآوران نام و فرو گذاشتن ننگ.  
و اينگونه شاعر نشان ميدهد که رسيدن به عاشورا، در جهان هستي و 
معرفت، رسيدن به اوج و نهايت عشق ، زيبايي، عرفان و حماسه و انسان 

است.  
و اين است که ترابي را در ميان شاعران نوجو و نوپرداز معاصر، با توجه به 
سال چاپ مجموعه -1372- در مقام پيشروان  شعر عاشورايي در قالبهاي نو 

قرار ميدهد.  
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چيزي که بسياري از دوستان شاعر و منتقدان از آن غافل شدند و حق 
پيشرو بودن او را ناديده گرفتند.  

شعرها همه نيمايي اند و کوتاه، در برش سريع، که بي شباهت به حرکت 
هاي تند قلم موي يک نقاش، يا هاشورهاي پي درپي قلم يک طراح نيست ، 
شکل ميگيرند. بي آنکه مقدمه پايان بندي خاصي باشند که در فرم هاي 

شناخته شده ايچون دايره اي، مار پيچي يا فنري و... به کار گرفته ميشوند.  
شعرها هر چند از وزن نيمايي برخوردارند، امّا اهتمام خاصي به قافيه 
ندارند، و به همين دليل در بيشتر آنها، اکثريت قريب به اتفاقشان استفاده از 
قافيه به چشم نمي خورد، شعرها همان گونه که راحت و در فضايي خالي، بي-
هيچ زمينه اي، شروع ميشوند، همانگونه هم به راحتي با ارائه احساس و 
انديشة شاعر، چون حبابي به پايان ميرسند و چون چراغي خيلي راحت و 

آسان، خاموش ميشوند:  
بهار زخم که ميبارد  

از هوا  
تا گاه   

ستاره ميشکفد،   
در چمن   

کنار دلم-5   
اينکه شاعر هيچگونه التزامي به قافيه از خود نشان نميدهد، و پايان بندي 
خاصي را تعقيب نمي کند، دليل آن را در کوتاهي شعرها بايد جست، شعر 
کوتاه اصولاً فرصتي براي تکنيک هايي که ميتواند نسبت به اصل و ذات 
موضوع، زوايد محسوب شوند نمي دهد، براي رسيدن به شعر کوتاه ، بايد از 
هر چيزي که بي سبب بر دامنة سخن ميافزايد پرهيز کرد و نتيجة منطقي چنين 
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پرهيزي ميشود نمونه هايي که آقاي ترابي در اين مجموعه آفريده است، با 
همة اينها، شاعر از موسيقي درون بيت ها غافل نيست و با تکرار صداها و 
هجاهاي خاصي از حروف، به طنين يک موسيقي بيروني در درون ابيات دست 
مييابد، مانند استفاده و تکرار کلماتي مثل”خوش است“، ”سفر“، ”قفس“، ”مي 

توانستم“ در شعر زير:  
دلم خوش است  

به بوي بهار و  
رنگ سفر  

در اين قفس که هواي گرفتهاي دارد  
دلم خوش است  

ولي  
کاش ميتوانستم  

سفر کنم به بهاري که  
بي قفسي باشد.6      

شاعر در استفاده از عناصر حماسة ملي، از سياوش دو بار استفاده ميکند، 
اول آنجا که سياوش را رودرروي درياي آتش ميبيند با پيراهني از عشق دوم 
آنجا که تصويري از خون سياوش ميدهد در تشت زرد در برابر افراسياب و 
اين هر دو  بيشباهت به سردار عاشق ظهر دهم نيست که با چهرهاي 
برافروخته از عشق، در برابر درياي آتش کينة ستم ايستاده است  و دوم آنجا که 
خورشيد منظومة عاشورا در تشت زرد در برابر يزيد که همچون افراسياب 
منفور است قرار ميگيرد، حضور کاملاً نيانديشيده و ناخودآگاه شهيد همة پاکي 
هاي حماسةملي، در آستانه رسيدن به بند هفتم، خود ريشه در ناخودآگاه 

جمعي ايرانيان ميتواند باشد و درفشي در راه براي رسيدن به ظهر دهم.  
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ظهري که آفتاب برساحل فرات به ميقات فرود آمد، تا گردي سوار از 
سپاهيان تاريکي از آن سوي نخل و آب چون آيينه اي به بيعت خورشيد برود، 
و اين بيعت تا زمان هاي ابدي، از سوي آيينه هاي آزادة ملت هاي جهان، 
تکرار شود، تا چون آيينه هايي که در برابر هم قرار ميگيرند، جهان را از پرتو 

عاشقانه آفتاب منظومةعشق ظهر دهم به نور و روشنايي برسانند،   
ظهري که پيکر گل، در آغوش برهنة شمشيرها شکفت تا ذوالجناح از سايه 
سار نخل تنها و بي سوار برآيد تا بانوي خيمه هاي عطش بـر لالـه هـاي نـور

اشک ببارد.  
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9. پورنامداريان، 1376، صص 190 و 191  

10. احمدي، 1370، ج 1، ص 367  
11. پورنامداريان، 1376، ص 191  

12. ستاري، 1372، ص 148  
13. همان، ص 149  
14. همان، ص 153  
15. همان، ص 154  
16. همان، ص 157  
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17. پورنامداريان، 1376، ص 215  
18. ستاري، 1372، ص 29  

19. همان، ص 49  
20. نظامي، 1367، ص 51  

21. مير صادقي، 1376، ص 21  
22. همان، ص 33  

23. صائن الدين، 1375، ص 105  
24. ميرصادقي، 1376، ص 174  

25. ميبدي، 1361، ج1، صص 141 و 142  
26. بقره، آية 30  

27. حافظ، 1372، ص 206  
28. صائن الدين، 1375، ص 39  

29. همان، ص 30  
30. همان، ص 88  
31. همان، ص 90  

32. ميرصادقي، 1376، ص 84  
33. ص 42  

34. صص 60 و 59 و 58  
35. ص 64  
36. ص 87  
37. ص 92  

38. همان، ص 30  
39. همان، ص 61  
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40. همان، ص 62  
41. همان، صص 86 و 85 و 84  

  
4. گفتوگو در قصه پردازي مولانا  

  1. ميرصادقي، جمال، عناصر داستان، 1367، نشر شفا، تهران، ص 322
  2. مولانا، جلالالدين محمد، مثنوي، 1362، نشر اميرکبير، تهران، ص 3

  3. همان، ص 4
  4. همان، ص 4
  5. همان، ص 13

6. حقشناس، علي محمد، رمان به روايت رمان نويسان، 1380، نشر 
  مرکز، تهران، ص 507

  7. همان، ص 508
8. سعدي، مصلحالدين، گلستان، به همت استاد فروغي و عبدالعظيم 

  قريب، نشر اقبال 1361، تهران، صص 44- 43
  9. همان (مثنوي)، ص 17

  10. رمان به روايت رمان نويسان، ص 519
  11. همان، ص 521 ،کليدر
  12. عناصر داستان، ص 321

  13. مثنوي، ص 45 و... .
  14. همان، ص 57، کليدر

15. بيشاپ، لئونارد، درسهايي دربارة داستاننويسي، ترجمة محسن 
  سليماني، 1378، نشر سوره، تهران، ص 422
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5. مولانا و کهن الگوهاي يونگ  
1. انسان و سمبلهايش، ترجمة دکتر محمود سلطانيه، ص 270.  

2. مثنوي، دفتر اول، بيت 36.  
3. همان، بيت 38.  
  4. همان، 45ـ43.

  5. انسان و سمبلهايش، ص 274.
  6. همان، ص 273.

  7. دفتر اول ـ بيت 40.
  8. همان، بيت 41.

  9. انسان و سمبلهايش، ص 278.
  10. همان، ص 281.
  11. دفتر اول، 50ـ48.

  12. همان، 58ـ55.
  13. حافظ غني، نشر ياسين، ص 201.

  14. دفتر اول، 69 و 70 و 76.
  15. حافظ غني و قزويني، ص 31، نشر ياسين، سال 1371.

  16. دفتر اول، 78ـ 76.
  17. دفتر اول، 105 و 106.

  18. انسان و سمبلهايش، ص 278.
  19. همان، ص 278.

  20. دفتر اول، 173ـ 171.
  21. دفتر اول، 205ـ 200.

  22. انسان و سمبلهايش، ص 278.
  23. انسان و سمبلهايش، ص 295.
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  24. دفتر اول، بيت 222.
  25. همان، 234.

  26. دفتر اول، 221ـ 220 و 228.
  27. انسان و سمبلهايش، ص 306.

  
6. شيخ صنعان عطار يا شاه و کنيزک مولانا  

  1. انسان و سمبلهايش، يونگ، چاپ اميرکبير، ص 80
  2. همان

  3. الهي نامه، عطار، نشر زوار، ص 58
4. منطقالطير عطار، به تصحيح فروغي، کتاب فروشي تاييد اصفهان، 

  قصة شيخ صنعان 
  5. مثنوي معنوي، به تصحيح نيکلسون، اميرکبير، دفتر اول، قصة شاه و کنيزک

  
7. مولانا و قصه  

  1. روزنامة همشهري، روز مولوي، 1390
  

8. جنبههاي نمايشي داستان سياوش  
  1. کتاب ماه و ادبيات

  
9. بررسي پي رنگ رمان کليدر  

  1. مکتبهاي ادبي، رضا سيدحسيني، چاپ هفتم 1358، ص 47
  2. کتاب عناصر داستان، جمال ميرصادقي، چاپ 1367، ص 152

  3. همان ،صص 154 و 155 ،کليدر
  4. قصه نويسي، براهني، چاپ چهارم 1368، ص 154
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  5. کتاب عناصر داستان، ميرصادقي، ص 157
  6. همان، ص 158
  7. همان، ص 182

  8. قصه نويسي، رضا براهني، ص 294
  9. اصطلاحات ادبي خود، ام.اچي ايرامسن، ص 21

  10. مکتبهاي ادبي، رضا سيد حسيني، ص 161
  11. همان،ص 163
  12. همان، ص 167

  13. کليدر،ج 2،  ص 438
  14. کليدر، بند 1، بخش 20، ج 6

  15. کليدر، ج 3،ص819 
  16. کليدر،ج 3،ص831

  17. کليدر، ج7،ص 1958 
  18. کليدر، جلد 2، صص 491-492-493

19. بحث و نقدي دربارة رمان و داستان کوتاه، سارمست موام، ترجمة 
  کاوه دهگان، ص14

  20. قصه نويسي، رضا براهني، ص 302
21. خسرو و شيرين نظامي، تصحيح وحيد دستگردي، چاپ علمي، ص 

  77 ـ 88
  22. کليدر،ج 10،ص 2762
  23. کليدر،ج 4،ص 1089

  24. کليدر،ج 2،صص2319ـ2441
  25. کليدر، ج 10،ص 2545
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  26. کليدر،ج 2،ص 444
  27. کليدر، ص 1878

  28. کليدر،ج 8،ص 2121
  29. کليدر،ج 10،ص 2584

  30. کليدر،ج 1،ص 75
  31. کليدر،ج 1،ص 131
  32. کليدر،ج 3،ص 831
  33. کليدر،ج 3،ص 835

  34. کليدر، ج 10،ص 2818
  

10. نگاهي به چند شخصيت رمان کليدر  
  1. کليدر،ج 1،ص 79
  2. کليدر،ج 1،ص 46

  3. کليدر ج 7،ص 1878 
  4. کليدر،ج 1،ص 282
  5. کليدر،ج 1ص 365

  6. کليدر،ج 1،صص 509 و 501
  7. کليدر،ج4، ص 1254

  8. کليدر،صص 1847 الي 1852
  9. کليدر،ج 6،ص ،1617
  10. کليدر،ج 7،ص ،1937 
  11. کليدر،ج 7،ص 919

  12. کليدر،ج 7،صص 1985 و 1986
  13. کليدر،ج 8،ص 2146
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  14. کليدر،ج 8،ص 2147
  15. کليدر،ج 8،ص 2122
  16. کليدر،ج 8،ص 2192
  17. کليدر،ج 8،ص 2196
  18. کليدر،ج 9،ص 2288
  19. کليدر،ج 10،ص 2796
  20. کليدر،ج 10،ص 2735
  21. کليدر،ج10،ص2794
  22. کليدر ج 10،ص 55 
  23. کليدر،ج 1، ص 121
  24. کليدر،ج 1،ص 133 
  25. کليدر،ج 7،ص 1945
  26. کليدر،ج 7،ص 1946 
  27. کليدر،ج 1،ص 413
  28. کليدر،ج 3،ص 866 
  29. کليدر،ج 1،ص 2039 
  30. کليدر،ج 8،ص 2059
  31. کليدر،ج 10،ص 2605
  32. کليدر،ج 10،ص 2690 
  33. کليدر،ج 10،ص 2720 
  34. کليدر، ج 10،ص 2260 
  35. کليدر،ج 10،ص 2762
  36. کليدر،ج 2،ص 511 
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  37. کليدر،ج 4،ص 1160
  38. کليدر،ج 4،ص 1165
  39. کليدر،ج 4،ص 1116 
  40. کليدر،ج 3،ص 797 

  41. کليدر،ج 10،ص 2659 
  42. کليدر،ج 3،ص 798 

  43. دولت آبادي، ص 798 ،داستان
  44. کليدر،ج 3،ص 797 

  45. کليدر،ج 3،صص 881 و 882 
  46. کليدر،ج 2،ص 512 
  47. کليدر،ج3،ص 865 
  48. کليدر،ج3، ص 865 
  49. کليدر،ج 3،ص 865

  50. کليدر،ج 5،ص 1436 
  51. کليدر،ج 5ص 1443
  52. کليدر،ج 5،ص 1437 

  53. کليدر،ج 6،صص 1614 الي 1620 
  54. کليدر،ج 6،ص 1711 
  55. کليدر،ج 7،ص 1990 
  56. کليدر،ج 7،ص 2015 
  57. کليدر،ج 9،ص 2488 
  58. کليدر،ج 10،ص 2638 
  59. کليدر،ج 10،ص 2658 
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  60. کليدر،ج 10،ص 2795 
  61. کليدر،ج 10،ص 2796 

  62. کليدر،ج 1،ص 11 
  63. کليدر،ج 1،ص 44 
  64. کليدر،ج 1،ص 131 

  65. کليدر،ج 1،صص 132 و 133 
  66. کليدر،ج 2،ص 457 
  67. کليدر،ج 3،ص 836 
  68. کليدر،ج 7،ص 1996 
  69. کليدر،ج 1،ص 246 
  70. کليدر،ج 7،ص 1959 
  71. کليدر،ج 8،ص 2059 
  72. کليدر،ج 7،ص 1997 
  73. کليدر،ج 7،ص 1998 
  74. کاليدر،ج7،ص 1999 
  75. کليدر،ج 8،ص 2076 
  76. کليدر،ج 10،ص 2737 
  77. کليدر،ج 10،ص 2739 
  78. کليدر،ج 10،ص 2744 
  79. کليدر،ج 10،ص 2762 
  80. کليدر،ج 10،ص 2765 
  81. کليدر،ج 1،ص 352 
  82. کليدر،ج 1،ص 50 
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  83. کليدر،ج 1،ص 52 
  84. کليدر،ج 1،ص 150 
  85. کليدر،ج 1،ص 246 
  86. کليدر،ج 1،ص 246 
  87. کليدر،ج 1،ص 350 
  88. کليدر،ج 1،ص 353 
  89. کليدر،ج 2،ص 548
  90. کليدر،ج 2،ص 553 
  91. کليدر،ج 2،ص 559 
  92. کليدر،ج 2،ص 560 
  93. کليدر،ج 2،ص 586 
  94. کليدر،ج 2،ص 603 
  95. کليدر،ج 3،ص 776 
  96. کليدر،ج 3،ص 897 
  97. کليدر،ج 3،ص 951 
  98. کليدر،ج 3،ص 9521 
  99. کليدر،ج 4،ص 1071
  100. ليدر،ج 4،ص 1075 
  101. کليدر،ج 4،ص 1092 

  102. کليدر،ج 4،صص 1101 و 1102 
  103. کليدر،ج 6،ص 1729

  
  

11. رمان کليدر چه ميگويد؟  
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1.  تاريخ رئاليسم، بوريس ساجکوف، ترجمة محمد تقي فرامرزي، 
  ص10

  2. همان، ص 2
  3. دولت آبادي، ج 3 کليدر، ص858

  4. کليدر،ج2، صص 596و597
  5. کليدر،ج3، صص892و893 

  6. کليدر،ج 6، ص1773
  7. کليدر،ج 6، ص1779 
  8. کليدر،ج 6، ص1782 

  9. کليدر،ج 5، صص1478و1479و1480
  10. کليدر،ج 5، صص1437و1438و1439

  11. کليدر،ج 4، صص1165و1166
  12. رمان، سخنان سيد شرضا، جلد 10، صص2663،2664،2665،2666

  13. کليدر،ج 10، صص 2793و2794
  

12. نگاهي به زبان رمان کليدر  
  1. دستور زبان فارسي، ص 157

  2. داستان، دولتآبادي، ج 2، صص 427 و 17
  3. تاريخ بيهقي، تصحيح دکتر علياکبر فياض، چاپ دوم 1356، ص 340

  4. کليدر، ج 4، ص 1182، س 22 و 23
  5. حاشيهاي بر رمانهاي معاصر، نقد آگاه، هوشنگ گلشيري 1363، ص 186

  
13. هست شب، آري شب  

  1. ديوان منوچهري دامغاني، ص 86
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  2. برگزيدة اشعار مسعود سعد، صص 14و 15
  3. ديوان ناصر خسرو، صص 477و 476

  4. ديوان کامل نظامي، ص 23
5. مقالة در صد و بررسي عوامل تغيير نيست، که اين جايي ديگر 

  ميطلبد و مجالي فراخ
  ( 6. کليات سعدي، ص 623 (طيباتّ

  7. مجموعة آثار نيما يوشيج، ص 627
  8. شبخواني، ص 12

  
14. اسطوره در ادبيات معاصر  

  1. قرآن مجيد
2. الياده، ميرچا، چشم اندازهاي اسطوره، ترجمة جلال ستاري، تهران، 

  نشر توس، 1362
3. الياده، ميرچا، رساله اي در تاريخ اديان، ترجمة جلال ستاري، تهران، 

  نشر سروش، 1372
4. الياده، ميرچا، مقدمه اي بر فلسفهاي از تاريخ (اسطورة بازگشت 

  جاودانه)، ترجمة بهمن سرکاراتي، تبريز، نشر نيما، 1360
  5. پيرزاد، زويا، عادت ميکنيم، تهران، نشر مرکز، 1383

6. جهان بگلو، رامين، گسترة اسطوره، گفتوگوهاي محمدرضا ارشاد، 
  تهران، نشر هرمس، 1382

7. ساندرز، ن، ک، بهشت و دوزخ در اساطير بينالنهرين، ترجمة 
  ابوالقاسم اسماعيلپور، تهران، نشر فکر روز 1375

8. شاملو، احمد، مجموعة آثار،دفتر يکم شعرها، به کوشش نياز يعقوب 
  شاهي، تهران، نشر زمانه- نگاه، 1380
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  9. فرخزاد، فروغ، گزينة اشعار، تهران، انتشارات مرواريد، 1370
  10. مستور، مصطفي، روي ماه خداوند را ببوس، تهران، نشر مرکز، 1379

  
15. اسطوره در شعر شاعران ورارود  

منابع:  
ـ قرآن کريم  

ـ الياده، ميرچا، چشماندازهاي اسطوره، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر 
توس، 1362  

ـ الياده،ميرچا، رساله اي در تايخ اديان، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر 
سروش، 1372  

ـ الياده، ميرچا، مقدمه اي بر فلسفهاي از تاريخ، اسطورة بازگشت جاودانه، 
ترجمة دکتر بهمن سرکاراتي، تبريز، نشر نيما، 1365  

ـ امامي، صابر، شعر اسطورة شناخت، فصل نامة ارشاد، ش 52 (1381)  
ـ پورنامداريان، تقي، ديدار با سيمرغ، تهران، پژوهشگاه علوم انساني و 

مطالعات فرهنگي، 1374  
ـ خدايار، ابراهيم، از سمرقند چو قند، گزينة شعر معاصر فارسي تاجيکي 
ازبکستان، تهران، نشر اشاره و مرکز تحقيقات زبان و ادبيات فارسي، دانشگاه 

تربيت مدرس، 1384  
ـ خدايار،ابراهيم، باغ بسيار درخت، شعر معاصر فارسي ايران، افغانستان، 
تاجيکستان و ازبکستان، مرکز گسترش زبان و ادبيات فارسي سازمان فرهنگ و 
ارتباطات اسلامي و شوراي گسترش زبان و ادبيات فارسي وزارت فرهنگ و 

ارشاد اسلامي، 1383  
ـ عفيفي، رحيم، اساطير و فرهنگ ايران، چ 2، تهران، نشر توس، 1383  

ـ محکم، اصغر، دفتر تبريز، سفرنامة منظوم به ايران، ترجمة عبداالله سبحان، 
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تاشکند و تهران، الهدي و منهاج، 2004  
  

16. حافظ و هويت فرهنگي ايران  
منابع:  

ـ آشوري، داريوش (1380) تعريفها و مفهوم فرهنگ، تهران، آگاه  
ـ آموزگار، ژاله (1376) تاريخ اساطير ايران، تهران، سمت  

ـ باقري، مهري (1376) تاريخ زبان فارسي، تهران، قطره  
ـ بيات، عزيزاالله (1373) کليات تاريخ و تمدن ايران پيش از اسلام، تهران، 

اميرکبير  
ـ ريچارد فراي (1344) ميراث باستاني ايران، مسعود رجبنيا، تهران، بنگاه 

ترجمه و نشر کتاب، فرانکلين  
ـ زرين کوب، عبدالحسين (1384) با کاروان حله، تهران، علمي  

ـ زرين کوب، عبدالحسين (1373) از کوچة رندان (دربارة زندگي و 
انديشة حافظ)، تهران، سخن  

ـ زرين کوب، عبدالحسين (1362) تاريخ ايران بعد از اسلام، تهران، 
اميرکبير  

ـ حافظ شيرازي (1362) ديوان حافظ، تصحيح غني و قزويني، تهران، زواّر  
ـ کنت، رولاند گراب (1379) فارسي باستان، دستور زبان متون، ترجمة 

سعيد عريان، تهران، پژوهشگاه فرهنگ و هنر اسلامي  
ـ همايون فرخ، رکن الدين (1354) حافظ خراباتي، روابط اجتماعي، 

سياسي خواجه حافظ شيرازي با معاصرانش، تهران، بيتا  
ـ معين، محمد (1326)، مزديسنا و تاثير آن در ادبيات فارسي، تهران، 

دانشگاه تهران  
ـ محمدي، محمد(1374)، فرهنگ ايراني قبل از اسلام و آثار آن در تمدن 
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اسلامي و ادبيات عربي، تهران، توس  
 ـ ياحقي، جعفر ( 1370)، بهين نامة باستان، خلاصة شاهنامة فردوسي، 

مشهد، آستان قدس رضوي  
ـ فردوسي (1378)، شاهنامة حکيم ابوالقاسم فردوسي، تصحيح برتلس، 

تهران، سورة مهر  
  

17. سه ترجمه از يک غزل حافظ  
منابع:  

ـ ثروتيان، بهروز (1383)، حافظ غزللريني تور کجه ياز سايدي، تهران، 
انتشارات سبزان  

ـ حدادي، محمود (1370)، مباني ترجمه، تهران، انتشارات جمالالحق  
ـ سودي بسنوي، محمد (1341_ 1347)، شرح سودي بر حافظ، ترجمة 

دکتر عصمت ستارزاده، تهران، [بي تا]  
ـ شمسالدين محمد، حافظ (1369)، ديوان حافظ، به اهتمام محمد قزويني 

و دکتر قاسم غني، تهران، کتاب فروشي زوار  
ـ صفارزاده، طاهره (1369)، اصول و مباني ترجمه، تهران ، نشر همراه  

ـ گنتزلر، ادوين (1380)، نظريههاي ترجمه در عصر حاضر، ترجمة علي 
صلحجو، تهران، انتشارات هرمس  

ـ مدرس اول، اکبر (1375)، ديوان ترکي حافظ، تبريز، مرکز نشر فرهنگي 
بهترين  

ـ ناصرالفقرا، محمد نقي (1380)، تور کجة حافظ غزللري، تبريز، نشر 
مهران  

Karahan, abdulkadir. (1988) sirazli hafiz ve siirlerinden 
secmeler, Ankara; kultur veturism Bakanligi yayinlari: 1003, 
kagnak eserler dizisi: 17 
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Rustusardag: sirazli hafiz dan gazeller, hepileri matbaasi, 
lzmir. (Tarihsiz) 

  
18. اسطورههاي شاملو  

ارجاعات:  
  1. مجموعة آثار، دفتر يکم، شعرها، ص 711

  2. بهشت و دوزخ در اساطير بين النهرين، ص 117
  3. مجموعة آثار، دفتر يکم، شعرها، ص 609

  4. بهشت و دوزخ در اساطير بين النهرين، ص 118
  5. مجموعة آثار، دفتر يکم، ص 542

  6. اساطير و فرهنگ ايران، ص 2
  7. پژوهش در اساطير ايران، بخش دهم

  8. مجموعه آثار شاملو، دفتر يکم، صص 527 و 526
  9. چشماندازهاي اسطوره، ص 14

  10. مقدمه اي بر فلسفهاي از تاريخ، ص 20
  11. مجموعة آثار يکم، دفتر يکم، ص 526

  12. مجموعة آثار يکم، دفتر يکم، صص 543 و 542
  13. چشماندازهاي اسطوره، ص 56

  14. همان، ص 28، کليدر
  15. دفتر يکم، ص 524
  16. دفتر يکم، ص 609

  17. مقدمهاي بر فلسفهاي از تاريخ، صص 21 و 20
  18. دفتر يکم، ص 524

  19. دفتر يکم، ص 608  
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  20. دفتر يکم، ص 609
  21. دفتر يکم، ص 542
  22. دفتر يکم، ص 600

  23. مقدمهاي بر فلسفهاي از تاريخ، ص 40
  24. دفتر يکم، صص 583 و 582

  25. دفتر يکم، ص 525
  26. دفتر يکم، صص 541 و 540

  27. دفتر يکم، ص 60
  28. دفتر يکم، ص 606
  29. دفتر يکم، ص 607
  30. دفتر يکم، ص 554
  31. دفتر يکم، ص 658

  32. دفتر يکم، صص 551 و 550
  33. دفتر يکم، ص 551

  34. همان ،ص554،کليدر
  35. همان

  36. دفتر يکم، ص 579
  37. دفتر يکم، ص 580
  38. دفتر يکم، ص 581
  39. دفتر يکم، ص 587
  40. دفتر يکم، ص 585 
  41. .دفتر يکم، ص526
  42. دفتر يکم، ص 534
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  43. دفتر يکم، ص657
منابع:  

1. الياده، ميرچا، 1362، چشماندازهاي اسطوره، ترجمة جلال ستاري، 
  تهران، نشر توس

2. الياده، ميرچا، 1372، رساله اي در تاريخ اديان، ترجمة جلال ستاري، 
  تهران، نشر سروش

3. الياده، ميرچا، 1365 اسطورة بازگشت جاودانه، ترجمة دکتر بهمن 
  سرکاراتي، تبريز، نشر نيما

4. ساندرز، ن، ک، 1375 بهشت و دوزخ در اساطير بينالنهرين، 
  ابوالقاسم اسماعيلپور، تهران، نشر فکر روز

5. شاملو، احمد، 1380، مجموعه آثار، دفتر يکم شعرها، نياز يعقوب 
  شاهي، تهران، نشر زمانه- نگاه

  6. عفيفي، رحيم، 1383، اساطير و فرهنگ ايراني، تهران، توس
  

19. مدرنيته در شعر شاملو  
منابع:  

ـ امينپور، قيصر، (1384)، سنت و نوآوري در شعر معاصر، تهران، شرکت 
انتشارات علمي فرهنگي  

ـ  احمدي، بابک، (1383) مدرنيته و انديشة انتقادي، تهران، نشر مرکز  
ـ ارغنون، (1375) گروه نويسندگان، شمارة 11 و 12، مرکز مطالعات و 
تحقيقات فرهنگي  وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامي، تهران، ارغنون، شمارة 3، 

1383  
ـ ارغنون، (1377) شمارة 14  

ـ سولنيه، وردن (1357) ادبيات فرانسه در قرون وسطي و رنسانس، ترجمة 
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عبدالحسين زرين کوب، تهران، اميرکبير  
ـ شاملو، احمد (1382) مجموعة آثار، دفتر دوم، گزينهاي از اشعار شاعران 

جهان، تهران، نگاه  
ـ شاملو،احمد(1372)، آيدا درخت و خنجر و خاطره، تهران، مرواريد  

 ـ شاملو،احمد،آيدا در آينه، تهران، نيل  
ـ شاملو،احمد،لحظهها و هميشه، تهران، نيل  
- شاملو،احمد، ققنوس در باران، تهران، نيل  

- شاملو،احمد، (1359) ترانههاي کوچک غربت، تهران، مازيار  
- شاملو،احمد، (1379) مدايج بيصله، تهران، زمانه  
- شاملو،احمد، (1349) شکفتن در مه، تهران، زمان  

- شاملو،احمد، (1364) قطعنامه، تهران، مرواريد  
- شاملو،احمد، هواي تازه، تهران، نشر نيل  

- شاملو،احمد، (1363) باغ آينه، تهران، مرواريد  
ـ مشکورزاده، ابراهيم (1377)، تاريخ ادبيات فرانسه، جلد اول، تهران، 

سمت  
  

20. حديث بيقراري ماهان  
  1. مجلة شعر، شماره 32، تابستان 1382، از ص 20 الي 35

  
21. از دوستت داريم  

  1. مسائل شعر، خرداد 45، ص111
  2. همان کتاب، زمان مصاحبه مهر ماه 51، ص195 

  3. مسائل شعر، به تلخيص صص 345و 344و 343، تابستان 1356
  4.  مسائل شعر، بهمن ماه 1347، ص87
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  5.  همان کتاب، صص110و109
  6.  همان کتاب،ص110

  7.  از زبان نيما تا شعر حجم، ص284
  8.  همان کتاب، ص287

  9.  همان کتاب، 288
  10. همان کتاب، ص286

  11. مسائل شعر، ارديبهشت 51، ص254
  12. مسائل شعر، آذر ماه 54، ص292
  13. همان کتاب، آذر ماه 54،ص293

  14.تذکره الاوليا، به نقل عشق صوفيانة ستاري، ص87
  15.عبهر العاشقين، به نقل از عشق صوفيانه صص97و98

  16.مثنوي، دفتر اول، ابيات 115- 110
  17. مسائل شعر، آذر ماه 53، ص156

  18. همان کتاب، ص157
  19. همان کتاب، ص279

  20. طلا در مس، جلد اول، چاپ 1358، ص560
  21.يونگ، انسان و سمبلهايش، ص 23

  22. به نقل از مدخلي بر رمزشناسي عرفاني، ستاري،ص 89
  23.مدخلي بر رمزشناسي عرفاني، صص 21و 20
  24.پورنامداريان، رمز و داستانهاي رمزي، ص 73

  25. تولدي ديگر، 1363، مرواريد، ص112
  26.طلا در مس، جلد اول، ص 565

27.همان کتاب، صص568 و569 و559  
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   28.همان کتاب، ص559
  29.جهان کتاب، اسفند 1379، سال پنجم، شمارة 24و 23، ص 40

  30. طلا در مس، جلد اول،ص566
  31.کليات شمس، جلد 3، بديعالزمان فروزان فر، چاپ اميرکبير،ص142

  32.هفتاد سنگ قبر، درآمد، رويايي، چاپ 1379
  33.عنوان 10، ص 31 کتاب 

  34.دلتنگيها، 46- 1345، چاپ اول 1382، نشر آژنيه، ص1
  35.عنوان آخرين کتاب ص 79

  
22. شعر استاد علي معلم  

1. صدرالدين محمد شيرازي، الحکمه المتعاليه في الاسفار العقليه 
  الاربعه، ج 9، ص 235

  2. استاد محمد شجاعي، معاد، ص 212
  3. مولانا، مثنوي نيکلسون، چاپ هرمس،  دفتر اول،ص31

  4. حافظ، چاپ نشر فروغ، ص 19
  5. همان، ص 245

6. تقي پورنامداران، رمز و داستانهاي رمزي در ادب فارسي، صص 
  263و 262

  7. حافظ، چاپ نشر فروغ، ص 140
8. اسماعيل منصوري لاريجاني، جلوههاي ولايت در آثار امام خميني، 

  صص 20- 16
  9. بديعالزمان، فروزانفر، احاديث مثنوي، چاپ چهارم، ص 29

  10. شهيد آيتاالله بهشتي، خدا از ديدگاه قرآن، دفتر نشر فرهنگ اسلامي
11. ابوالفضل، رشيد ميبدي، کشف الاسرار و عده الابرار،صص132و 
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  162 و 163
  12. صدرالدين، اسفار، ج 9، ص 238

  
23. نگاهي به ويژگيهاي شاعران انقلاب اسلامي  

  1. بازتاب، دوشنبه 83/1/17، شمارة 598، ص 31
  2. همان، بازتاب، ص 32

  3. همشهري 83/1/18، شمارة 3349، ص 7
  4. بازتاب، شمارة 598، ص 32

  5. همشهري، شمارة 3343، ص 8
  6. همشهري، شمارة 3343، ص 7

  7. مقالات، محمد شجاعي، ج1، ص 41
  8. همشهري، شمارة 3343، ص 8

  9. روزنامة جوان، شماره 1423، ص 12
  10. ويژهنامة هفتمين روز درگذشت شاعر

  11. سخنان حسين بن علي، محمد صادق نجمي، ص 226
  

24. ادبيات مقاومت، در نگاهي به سرخ از پرنده و پرواز  
  1. ايلياد و اوديسه، هومر، ترجمة سعيد نفيسي

  2. قرآن، سورة کهف
  3. شاهنامه به کوشش دبير سياقي

  4. چهار صورت مثالي، يونگ ترجمة پروين فرامرزي، صص 90و 89
  5. پيرمرد و دريا، همينگوي، ترجمة محمدتقي فرامرزي، ص 62

  6. همان، صص 62 و 63
  7. همان، ص 63
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  8. همان، ص 103
  9. همان، ص 103

  10. سرخ از پرنده و پرواز، ضياالدين ترابي، نشر سروش
  11. گزيدة شعر جنگ و دفاع مقدس، سيدحسن حسيني، ص 31

  12. همان، ص 37
  

25. آخرين سفر  
  1. قدرت اسطوره، ص 156

  2. گزيدة ادبيات معاصر، شمارة 13، ص 7
  3. گزيدة ادبيات معاصر، ص 47

  4. قدرت اسطوره، ص 183
  5. باغ اساطير، ص 40

  6. حکايت شاعرا، ص 56
  7. حکايت شاعرا، ص 62
  8. حکايت شاعرا، ص 60

  9. قدرت اسطوره، ص 171
  10. گزيدة ادبيات معاصر، ص 14
  11. گزيدة ادبيات معاصر، ص 26
  12. گزيدة ادبيات معاصر، ص 30

  13. قدرت اسطوره، ص 204
  14. حکايت شاعرا، ص 65
  15. حکايت شاعرا، ص 62

  16. گزيدة ادبيات معاصر، ص 48
  17. باغ اساطير، ص40
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26. خوانش شعر :  
از کلمه تا کلمه (نازنين نظام شهيدي)  

1. [شرح دعاي سحر، امام خميني، انتشارات فيض کاشاني،  
چاپ دوم 1380- ص 86 و85]  

2. (شرح دعاي سحر، ص 91-92)   
3. (شرح دعاي سحر، ص 89-90)  

4. روزنامه همشهري، 1383  
  

27. از زخمهاي آينه و چشم (ضياءالدين ترابي)  
1. آذرخش- ص 259  

2. شعر عاشورا ـ يادواره 16 ـ ص 103  
3. از زخم هاي آينه و چشم ، ص 66  

4. حياة القلوب ـ ص 296  
5. از زخم .... ص 16  

6. همان ـ ص17   



  
  
  
  
  
  

منابع و مأخذ  
  

1. مقدمهاي کوتاه بر ادبيات داستاني  
1. بيهقي، ابوالفضل، تاريخ بيهقي، دکتر علياکبر فياض، نشر دانشگاه مشهد، چاپ 

دوم، ,1356  
محمـدامين ريـاحي، نشـر شـرکت 2. مرصادالعباد. تأليف نجـم رازي بـه اهتمـام

انتشارات علمي و فرهنگي، چاپ سوم. 1366، تهران.  
3. اسرارالتوحيد، في مقامات الشيخ ابي سعيدـ محمدرضا شـفيعي کـدکني ـ نشـر

آگاه، سال 1367ـ 1366.  
4. ابراهيمي، نادر. صوفيانهها و عارفانهها، نشر گستره، چاپ اول، 1370، تهران.  

  
2. و اما دکامرون  

1. جوواني، بوکاچيو، دکامرون، محمدقاضي، نشر مازيار، تهران، 1379.  
2. سعدي، مصلحالدين، کليات سعدي، محدعلي فروغي، نشر اقبال، تهران، 1340.  

  
3. عقل و عشق، صائنالدين اصفهاني  

1. ابن مقفع، کليله و دمنه، مکتبهالمعارف، بيروت، 1987 م.  
2. احمدي، بابک، ساختار و تأويل متن، چاپ اول، نشر مرکز، 1370.  

3. اصفهاني، صائنالدين عليبن محمد، عقـل و عشـق يـا منـاظرات خمـس، بـه
تصحيح اکرم جودي نعمتي، چاپ اول، نشر ميراث مکتوب و اهل حکم، 1375.  
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4. پورنامداريان، تقـي، رمـز و داسـتانهـاي رمـزي در ادب فارسـي، چـاپ دوم،
انتشارات علمي و فرهنگي، ,1376  

5. حافظ، شمسالدين محمد، ديوان غزليات، به کوشش خليل خطيب رهبر، نشـر
صفي عليشاه، 1372.   

6. رازي، شمسالدين محمدبن قيس، المعجم في معايير اشعارالعجم، بـه کوشـش
دکتر سيروس شميسا، چاپ اول، نشر فردوسي، 1373.  

7. ستاري، جلال، مدخلي بر رمزشناسي عرفاني، چاپ اول، نشر مرکز، 1372.  
8. فروزانفر، بديعالزمان، احاديث مثنوي، چاپ چهارم، نشر امبيرکبير، 1366.  

9. ميبدي، ابوالفضل، کشفالاسرار وعدهالابرار، به اهتمام علياصغر حکمت، نشـر
اميرکبير، 1361.  

10. ميرصادقي، جمال، عناصر داستان، چاپ سوم، نشر سخن، 1376.  
11. نظامي، مخزنالاسرار، عبدالمحمدآيتي، چاپ اول، نشر آموزش انقلاب اسلامي، 1367.  
12. همايي، جلالالدين، فنون بلاغت و صناعات ادبي، چاپ دوازدهم، نشر هما، 1375.  
13. يونگ، کارل گوستاو، انسان و سمبلهايش، ابوطالب صارمي، چاپ اول، نشـر

اميرکبير، 1352.   
  

4. گفتوگو در قصه پردازي مولانا  
  1. ميرصادقي، جمال، عناصر داستان، نشر شفا، تهران، 1367.

  مولانا، جلالالدين محمد، مثنوي، نشر اميرکبير، تهران، 1362. .2
  حقشناس، علي محمد، رمان به روايت رماننويسان، نشر مرکز، تهران، 1380.  .3

سعدي، مصلحالدين، گلستان، به همت استاد فروغي و عبدالعظيم قريب، نشر  .4
  اقبال، تهران، 1361.

5. بيشاپ، لئونارد، درسهايي دربارة داستاننويسي، ترجمة محسن سليماني، نشـر
سوره، تهران، 1378.  
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5. مولانا و کهنالگوهايش  
1. يونگ، کارل گوستاو، انسان و سمبلهايش، ابوطالـب صـارمي، نشـر اميرکبيـر،

چاپ اول، تهران، 1352.  
2. مولانا، جلالالدين، مثنوي معنوي، نيکلسون، نشر اميرکبير، چاپ هشتم، 1370.  

3. حافظ، شمسالدين، ديوان حافظ، غني و قزويني، زوار،ّ تهران، 1362.  
  

6. شيخ صنعان عطار يا شاه و کنيزک مولانا  
1. يونگ، کارل گوستاو، انسان و سمبلهايش، ابوطالـب صـارمي، نشـر اميرکبيـر،

چاپ اول، تهران، 1352.  
2. عطار، فريدالدين، الهينامه، فؤاد روحاني، نشر زوار، ,1351  

3. عطار، فريدالدين، منطقالطير، نشر تأييد، چاپ چهارم، اصفهان، 1347.  
4. مولانا، جلالالدين، مثنوي معنوي، نيکلسون، اميرکبير، چاپ هشتم، 1370.  

  
7. مولانا و قصه:   

1. روزنامة همشهري، روز مولوي، 1390.  
  

8. جنبههاي نمايشي داستان سياوش  
1. کتاب ماه، ادبيات و فلسفه، سال هفتم، شماره 5، اسفند 1382، ص 42.  

  
9. پيرنگ رمان کليدر  

1. سيدحسيني، رضا، مکتبهاي ادبي، نشر زمان، تهران، 1357.  
2. ميرصادقي، جمال، عناصر داستان، نشر سخن، چاپ سوم. تهران، ,1376  

3. براهني، رضا، قصهنويسي، نشر اشرفي، چاپ دوم، تهران، ,1348  
4. داد، سيما، فرهنگ اصطلاحات ادبي ـ نشر مرواريد، ,1371  

5. دولتآبادي، محمود، کليدر، نشر فرهنگ معاصر، چاپ سوم، 1368.  
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6. موآم، سامرست، بحث و نقدي دربارة رمان و داستان کوتاه، کاوة دهگان، نشر 
آموزش انقلاب اسلامي، چاپ دوم، ,1352  

7. نظامي، خسرو شيرين، تصحيح وحيد دستگردي، انتشارات علمي  
  

10. نگاهي به چند شخصيت کليدر  
1. دولتآبادي، محمود، کليدر، نشر فرهنگ معاصر، چاپ سوم، 1368.  

  
11. رمان کليدر چه ميگويد  

1. ساچگوف، بوريس، تاريخ رئاليسم، محمدتقي فرامرزي، نشر تندر، چاپ اول، ,1362  
2. دولتآبادي، محمود، کليدر، نشر فرهنگ معاصر، چاپ سوم، 1368.  

  
12. نگاهي به زبان کليدر  

1. انوري، حسن و احمدي گيوي (دستور زبان فارسي) نشر فاطمي، چاپ پنجم، 
تهران، 1370.  

2. دولتآبادي، محمود، کليدر، نشر فرهنگ معاصر، چاپ سوم، ,1368  
3. بيهقي، ابوالفضل، تاريخ بيهقي، دکتر علياکبر فياض، نشر دانشگاه مشهد، چاپ 

دوم، 1356.  
4. گلشيري، هوشنگ، حاشيهاي بر رمانهاي معاصر، نقد آگاه، 1363.  

  
13. هست شب، آري شب:  

1. منوچهري دامغاني، ديوان. منوچهري احمدبن قوص، نشر زوار، 1347.  
2. سلمان، مسعود سعد، ديوان اشعار، نشر اميرکبير، تهران، 1362.  

3. ناصرخسرو، قبادياني، ديوان، نشر دنياي کتاب، ,1367  
4. سعدي، مصلحالدين، کليات، نشر اقبال، ,1340  

5. اسفندياري، محمدعلي (نيما يوشيج)، مجموعة آثار نيما يوشيج (دفتر اول 
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شعر)، سيروس طاهباز، نشر ناشر، تهران، چاپ دوم، 1369.  
6. شفيعي، محمدرضا، شبخواني، نشر توس، چاپ دوم، 1356.  

  
  14. اسطوره در ادبيات معاصر

1. قرآن مجيد.  
  2. الياده، ميرچا، چشماندازهاي اسطوره، ترجمة جلالستاري، تهران، نشر توس، 1362
3. الياده، ميرچا، رسالهاي در تاريخ اديان، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر 

  سروش، 1372
4. الياده، ميرچا، مقدمهاي بر فلسفهاي از تاريخ (اسطورة بازگشت جاودانه)، 

  ترجمة بهمن سرکاراتي، تبريز، نشر نيما، 1360
  5. پيرزاد، زويا، عادت ميکنيم، تهران، نشر مرکز، 1383

6. جهان بگلو، رامين، گسترة اسطوره، گفتوگوهاي محمدرضا ارشاد، تهران، نشر 
  هرمس، 1382

7. ساندرز، ن، ک، بهشت و دوزخ در اساطير بينالنهرين، ترجمة ابوالقاسم 
  اسماعيلپور، تهران، نشر فکر روز 1375

8. شاملو، احمد، مجموعة آثار،دفتر يکم شعرها، به کوشش نياز يعقوب شاهي، 
  تهران، نشر زمانه- نگاه، 1380

  9. فرخزاد، فروغ، گزينة اشعار، تهران، انتشارات مرواريد، 1370
  10. مستور، مصطفي، روي ماه خداوند را ببوس، تهران، نشر مرکز، 1379

  
15. اسطوره در شعر شاعران ورارود  

1. قرآن کريم  
2. الياده، ميرچا، چشماندازهاي اسطوره، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر توس، 1362  

3. الياده، ميرچا، رسالهاي در تايخ اديان، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر 
سروش، 1372  
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4. الياده، ميرچا، مقدمهاي بر فلسفهاي از تاريخ، اسطورة بازگشت جاودانه، ترجمة 
دکتر بهمن سرکاراتي، تبريز، نشر نيما، 1365  

5. امامي، صابر، شعر اسطورة شناخت، فصل نامة ارشاد، ش 52 (1381)  
6. پورنامداريان، تقي، ديدار با سيمرغ، تهران، پژوهشگاه علوم انساني و مطالعات 

فرهنگي، 1374  
7. خدايار، ابراهيم، از سمرقند چو قند، گزينة شعر معاصر فارسي تاجيکي 
ازبکستان، تهران، نشر اشاره و مرکز تحقيقات زبان و ادبيات فارسي، دانشگاه تربيت 

مدرس، 1384  
8. خدايار،ابراهيم، باغ بسيار درخت، شعر معاصر فارسي ايران، افغانستان، تاجيکستان 
و ازبکستان، مرکز گسترش زبان و ادبيات فارسي سازمان فرهنگ و ارتباطات اسلامي و 

شوراي گسترش زبان و ادبيات فارسي وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامي، 1383  
9. عفيفي، رحيم، اساطير و فرهنگ ايران، چ 2، تهران، نشر توس، 1383  

10. محکم، اصغر، دفتر تبريز، سفرنامة منظوم به ايران، ترجمة عبداالله سبحان، 
تاشکند و تهران، الهدي و منهاج، 2004  

  
16. حافظ و هويت فرهنگي ايران  

1. آشوري، داريوش، تعريفها و مفهوم فرهنگ، تهران، آگاه،1380.  
2. آموزگار، ژاله،  تاريخ اساطير ايران، تهران، سمت، 1376.  

3. باقري، مهري، تاريخ زبان فارسي، تهران، قطره، 1376.  
4. بيات، عزيزاالله، کليات تاريخ و تمدن ايران پيش از اسلام، تهران، اميرکبير، 1373.  

5. ريچارد فراي، ميراث باستاني ايران، مسعود رجبنيا، تهران، بنگاه ترجمه و نشر 
کتاب، فرانکلين، 1344.  

6. زرين کوب، عبدالحسين، با کاروان حله، تهران، علمي، 1384.  
7. زرين کوب، عبدالحسين، از کوچة رندان (دربارة زندگي و انديشة حافظ)، 

تهران، سخن، 1373.  
8. زرين کوب، عبدالحسين، تاريخ ايران بعد از اسلام، تهران، اميرکبير، 1362.  
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  .1362 ، 9. حافظ شيرازي، ديوان حافظ، تصحيح غني و قزويني، تهران، زوارّ
10. کنت، رولاند گراب، فارسي باستان، دستور زبان متون، ترجمة سعيد عريان، 

تهران، پژوهشگاه فرهنگ و هنر اسلامي، 1379.  
11. همايون فرخ، رکنالدين، حافظ خراباتي، روابط اجتماعي، سياسي خواجه 

حافظ شيرازي با معاصرانش، تهران، بيتا، 1354.  
12. معين، محمد، مزديسنا و تاثير آن در ادبيات فارسي، تهران، دانشگاه تهران، 1326.  
13. محمدي، محمد، فرهنگ ايراني قبل از اسلام و آثار آن در تمدن اسلامي و 

ادبيات عربي، تهران، توس، 1374.  
14. ياحقي، جعفر، بهين نامة باستان، خلاصة شاهنامة فردوسي، مشهد، آستان 

قدس رضوي، 1370.  
15. فردوسي، شاهنامة حکيم ابوالقاسم فردوسي، تصحيح برتلس، تهران، سورة 

مهر، 1378.  
  

17. سه ترجمه از يک غزل حافظ  
1. ثروتيان، بهروز، حافظ غزللريني تور کجه ياز سايدي، تهران، انتشارات سبزان، 1383.  

2. حدادي، محمود، مباني ترجمه، تهران، انتشارات جمالالحق، 1370.  
3. سودي بسنوي، محمد، شرح سودي بر حافظ، ترجمة دکتر عصمت ستارزاده، 

تهران، [بي تا]، (1341ـ 1347).  
4. شمسالدين محمد، حافظ، ديوان حافظ، به اهتمام محمد قزويني و دکتر قاسم 

غني، تهران، کتاب فروشي زوار، 1369.  
5. صفارزاده، طاهره، اصول و مباني ترجمه، تهران ، نشر همراه، 1369.  

6. گنتزلر، ادوين، نظريههاي ترجمه در عصر حاضر، ترجمة علي صلحجو، تهران، 
انتشارات هرمس، 1380.  

7. مدرس اول، اکبر، ديوان ترکي حافظ، تبريز، مرکز نشر فرهنگي بهترين، 1375.  
8. ناصرالفقرا، محمدنقي، تور کجة حافظ غزللري، تبريز، نشر مهران، 1380.  
Karahan, abdulkadir. (1988) sirazli hafiz ve siirlerinden secmeler, 
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Ankara; kultur veturism Bakanligi yayinlari: 1003, kagnak eserler 
dizisi: 17 

Rustusardag: sirazli hafiz dan gazeller, hepileri matbaasi, lzmir. 
(Tarihsiz) 

  
18. اسطورههاي شاملو:   

  1. الياده، ميرچا، چشماندازهاي اسطوره، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر توس، 1362.
2. الياده، ميرچا، رساله اي در تاريخ اديان، ترجمة جلال ستاري، تهران، نشر 

  سروش، 1372.
3. الياده، ميرچا، اسطورة بازگشت جاودانه، ترجمة دکتر بهمن سرکاراتي، تبريز، 

  نشر نيما، 1365.
4. ساندرز، ن، ک، بهشت و دوزخ در اساطير بينالنهرين، ابوالقاسم اسماعيلپور، 

  تهران، نشر فکر روز، 1375.
5. شاملو، احمد، مجموعه آثار، دفتر يکم شعرها، نياز يعقوب شاهي، تهران، نشر 

  زمانه- نگاه، 1380.
  6. عفيفي، رحيم، اساطير و فرهنگ ايراني، تهران، توس، 1383.

  
19. مدرنيته در شعر شاملو  

1. امينپور، قيصر، سنت و نوآوري در شعر معاصر، تهران، شرکت انتشارات 
علمي فرهنگي، 1384.  

2. احمدي، بابک،  مدرنيته و انديشة انتقادي، تهران، نشر مرکز، 1383.  
3. ارغنون، گروه نويسندگان، شمارة 11 و 12، مرکز مطالعات و تحقيقات فرهنگي  

وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامي، تهران، ارغنون، شمارة 3، 1383  
4. ارغنون، شمارة 14، 1377.  

5. سولنيه، وردن، ادبيات فرانسه در قرون وسطي و رنسانس، ترجمة عبدالحسين 
زرين کوب، تهران، اميرکبير، 1357.  

6. شاملو، احمد، مجموعة آثار، دفتر دوم، گزينهاي از اشعار شاعران جهان، تهران، 
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نگاه، 1382.  
7. شاملو، احمد، آيدا درخت و خنجر و خاطره، تهران، مرواريد، 1372.  

8. شاملو، احمد، آيدا در آينه، تهران، نيل  
9. شاملو، احمد، لحظهها و هميشه، تهران، نيل  
10. شاملو، احمد، ققنوس در باران، تهران، نيل  

11. شاملو، احمد، ترانههاي کوچک غربت، تهران، مازيار، 1359.  
12. شاملو، احمد،  مدايج بيصله، تهران، زمانه، 1379.  
13. شاملو، احمد،  شکفتن در مه، تهران، زمان، 1349.  

14. شاملو، احمد،  قطعنامه، تهران، مرواريد، 1364.  
15. شاملو، احمد، هواي تازه، تهران، نشر نيل  

16. شاملو، احمد،  باغ آينه، تهران، مرواريد، 1363.  
17. مشکورزاده، ابراهيم، تاريخ ادبيات فرانسه، جلد اول، تهران، سمت، 1377.  

  
20. حديث بيقراري ماهان  

1. مجلة شعر، شماره 32، تابستان 1382، از ص 20 الي 35  
  

21ـ از دوستت داريم:  
1. رؤيايي، يداالله، مسائل شعر، از سکوي سرخ به اهتمام حبيباالله رويايي، نشر 

مرواريد، چاپ اول، ,1357  
2. رويايي، يداالله، از زبان نيما تا شعر حجم.  

3. ستاري، جلال، عشق صوفيانه، نشر مرکز، 1374.  
4. مولانا، جلالالدين، مثنوي معنوي، نيکلسون، اميرکبير، چاپ هشتم، ,1370  

5. براهني، رضا، طلا در مس، نشر زمان، تهران، ,1347  
6. يونگ، کارل گوستاو، انسان و سمبلهايش، ابوطالب صارمي، نشر اميرکبير، 

چاپ اول، تهران، ,1352  
7. ستاري، جلال، مدخلي بر رمزشناسي عرفاني، نشر مرکز، چاپ اول، 1372.  
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8. پورنامداريان، تقي، رمز و داستانهاي رمزي، نشر علمي فرهنگي، چاپ دوم، 
تهران، ,1376  

9. فرخزاد، فروغ، تولدي ديگر، نشر مرواريد، تهران، 1363.  
10. مولانا، جلالالدين، کليات شمس، بديعالزمان فروزانفر، چاپ اميرکبير، چاپ 

دوم، تهران، 1351.  
11. رويايي، يداالله، هفتاد سنگقبر، نشر نگاه، ,1392  

12. رويايي، يداالله، دلتنگيها، نشر آينه، چاپ اول، 1382.  
  

22. آفرينش در شعر استاد علي معلم  
1. صدرالدين محمد شيرازي، الحکمةالمتعاليه فيالاسفار العقلية الاربعه دارالاحياي 

تراث عربي، 1990 م، بيروت، چاپ چهارم.  
2. شجاعي، محمد، معاد، نشر شرکت سهامي انتشار، چاپ اول، 1362.  

3. مولانا، جلالالدين، مثنوي معنوي، نيکلسون، چاپ هشتم، اميرکبير، تهران، ,1370  
4. حافظ، شمسالدين، ديوان حافظ، غني و قزويني، زوار، تهران، ,1362  

5. پورنامداريان، تقي، رمز و داستانهاي رمزي در ادب فارسي، نشر علمي فرهنگي، 
چاپ دوم، ,1376  

6. منصوري لاريجاني، اسماعيل، جلوههاي ولايت در آثار امام خميني، چاپ ششم، عروج، ,1378  
7. فروزانفر، بديعالزمان، احاديث مثنوي معنوي، چاپ چهارم، نشر اميرکبير، ,1366  

8. بهشتي، محمد، خدا از ديدگاه قرآن، ناشر، بقعه، ,1380  
9. رشيد ميبدي، ابوالفضل، کشفالاسرار وعدةالابرار، نشر سخن، تهران، 1373.  

  
23. نگاهي به ويژگيهاي شاعران  

1. شجاعي، محمد، مقالات، نشر سروش، ,1375  
2. نجمي، محمدصادق، سخنان حسينبن علي، بوستان کتاب، قم، 1385.  
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24. ادبيات مقاومت، در نگاهي به «سرخ از پرنده و پرواز»  
1. در فلسطين اشغال شده، اثر غسان کنعاني، برگردان موسي اسوار، نشر سروش، ,1361  

2. هومر، ايلياد، سعيد نفيسي، نشر علمي و فرهنگي، ,1368  
3. هومر، اوديسه، سعيد نفيسي، نشر انتشارات علمي و فرهنگي، سال 1373  

4. فردوسي، ابوالقاسم، شاهنامه، دبير سياقي، نشر علمي، چاپ اول، تهران، ,1370  
5. يونگ، گوستاوکارل، چهار صورت مثالي، پروين فرامرزي، آستان قدس، چاپ اول، مشهد، ,1368  

6. همينگوي، ارنست، پيرمرد و دريا، محمدتقي فرامرزي، نشر نگاه، تهران، ,1385  
7. ترابي، ضياءالدين، سرخ از پرنده و پرواز، نشر فرهنگگستر، ,1380  

8. حسيني، سيدحسن، گزيدة شعر جنگ و دفاع مقدس، نشر سورة مهر، چاپ دوم، 1387.  
  

25. آخرين سفر  
1. کمبل، جوزف، ترجمه عباس مخبر، قدرت اسطوره، نشر مرکز، ,1377  

2. سنجري، محمود، گزيدة ادبيات معاصر (شمارة 13)، نشر نيستان، ,1378  
3. سنجري، محمود، باغ اساطير، حوزة هنري، ,1378  

4. حکايت شاعران به اهتمام دفتر شعر حوزة هنري، چاپ سورة مهر، بيتاريخ.  
  

26. از کلمه تا کلمه  
1. روزنامة همشهري، پنجشنبه 30 بهمن 1382، سال دوازدهم، شماره 3313.  

  
27.  از زخمهاي آينه و چشم  

1. کيمنش، عباس (مشفق)، آذرخش، نشر کيهان، چاپ اول، تهران، ,1365  
2. ترابي، ضياءالدين، از زخمهاي آينه و چشم، ناشر حوزة هنري، ,1372  

3. مجلسي، محمدباقر، حياةالقلوب، سازمان چاپ و انتشارات جاويدان، بيتاريخ.  





  
  
  
  
  
  

فهرست برخي از کتابهاي منتشر شده مؤسسه خانه کتاب  

  
  بهروز ثروتيان/ سال 1389 تفسيرش/ و عليشاه صفي -

قراني/ اکبر ثقفيان/ سال 1389   پايگاههاي و نرمافزارها راهنماي ـ 
رسول جعفريان/  چاپ سوم1389.   ايران/ سياسي مذهبي، سازمانهاي و جريانها -

  کتاب/دکتر احمد خاتمي/سال 1389  نقد درباره ادبيات ماه کتاب گزيدهمقالات -

(گزيده مقالات کتاب ماه کليات درباره نقد کتاب) / داريوش مطلبي و  آثار نقد و کليات -

  دکتر مهدي عليپور حافظي/ سال 1389
  (نقدبرخي رمانهاي برگزيده) / فرخنده حقشنو سال 1389 ديگر جستاري -

  تفسيرش/ مجيد فلاحپور / سال 1389 و شيرازي ملاصدراي -

فارسـي/دکتـر ادب و زبـان تـرويج انجمن گردهمايي سومين مقالات مجموعه -

  محسن محمدي/ سال 1389
  پنجشنبه/ جمشيد خانيان/ سال 1389 نمايشنامه -

  فارابي/ دکتر نصراالله حکمت/ سال1389 -

(بازشناسي زندگي و سخن سعدي)/ تأليف کاووس حسن لي/ 1389   صبح دريچة ـ
(دفتر اول) / علي اوجبي/ 1390   مشاهير ـ

(جلد چهارم)/ مرکـز پـژوهش و اسـناد دوم جهاني جنگ در ايران اشغال از اسنادي ـ
رياست جمهوري/ 1390  

(جلد پـنجم)/ مرکـز پـژوهش و اسـناد دوم جهاني جنگ در ايران اشغال از اسنادي ـ
رياست جمهوري/ 1390  

(لاتين)/ مرکز پژوهش و اسـناد رياسـت دوم جهاني جنگ در ايران اشغال از اسنادي
جمهوري/ 1390  
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تأليف احد فرامرز قراملکي و همکاران/ تهيـه و تنظـيم فرشـته ابوالحسـني نقد ارمغان ـ
نيارکي/ 1390                       

مولانا/ تأليف رحمان مشتاق مهر/ 1390   غزليات رمزهاي فرهنگنامة ـ
(مجموعه مقالاتي به قلـم گروهـي از نويسـندگان) / بـه کوشـش دکتـر پژوهي خواجه ـ

عبداالله صلواتي/ 1390  
فارسـي/  ادب و زبان ترويج انجمن بينالمللي همايش ششمين مقالات مجموعه ـ

به کوشش دکتر قدسيه رضوانيان/ 1390  
(نقد و بررسي آثار برگزيـده جشـنوارههـاي فرهنگـي) / تهيـه و تـدوين دبيرخانـه ديدار ـ

جشنواره نقد کتاب/ (دفتر دوم) 1390  
(ايرانيان و قرآن) / تأليف مهدي کمپاني زارع/ 1390   السعادة بيان تفسير و گنابادي ـ

(ايرانيان و قرآن)/ تأليف عزتاالله مرتضايي/ 1390   آن روشهاي و کريم قرآن تفسير ـ
سعدي/ تأليف محمدرضا سهرابي نژاد/ 1390   غزليات در قرآن تجلي ـ

(ايرانيان و قرآن/ تأليف حسن بشارتي راد/ 1390   التراجم تاج تفسير و اسفرايني ـ
(دفتر اول)/ به کوشش منوچهر اکبري/ 1390   پژوهي فردوسي مقالات مجموعه ـ
(دفتر دوم )/ به کوشش ياسر موحدفرد/ 1390   پژوهي فردوسي مقالات مجموعه ‐

هنـد/ تـأليف سـيدکمـال حـاج سـيد- قـاره شـبه در فارسي ادب و زبان فرهنگنامة ـ
  جوادي/1390

/ مرکز پژوهش و اسناد رياست جمهوري/ 1390   ايران در داخلي مهاجرت از اسنادي ـ
/ تاليف دکتر سيد حسن اسلامي/ 1391   نقد آيين و اخلاق ـ

(نقد و بررسي آثار برگزيده جشـنوارههـاي فرهنگـي) / تهيـه و تـدوين دبيرخانـه ديدار  ـ
جشنواره نقد کتاب/ (دفتر سوم) 1391  

/ مسعود رضائيشريفآبادي / تهيه و تدوين دفتر  ناهمگون توصيفي و ديني احياگران ـ
مطالعات و تدوين تاريخ ايران / (مجموعه در بوته نقد کتاب سوم) 1391  

عباس سليمي نمين/  تهيه و تدوين دفتر مطالعات و تدوين تاريخ ايران   /  تباهي / قوم ـ
(مجموعه در بوته نقد کتاب پنجم) 1391  

بغداد/ عباس سليمي نمين/ تهيه و تدوين دفتر مطالعات و  تاريکي در آهني حصارهاي ـ
تدوين تاريخ ايران/ (مجموعه در بوته نقد کتاب دوم) 1391  

/ مسعود رضائي/  تهيه و تدوين دفتر مطالعات و تـدوين تعالي جستجوي در مسلماني ـ
تاريخ ايران / (مجموعه در بوته نقد کتاب يک) 1391  

/ عباس سليمي نمين /  تهيه و تدوين دفتر مطالعـات و تـدوين کوچک شيطان روايت ـ
تاريخ ايران / (مجموعه در بوته نقد کتاب يک) 1391  
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جاودانگي/ قيصر ايمنپور، خاطره ها و نقدها / به کوشـش جمـالالـدين اکرمـي-   درد ـ
شهرام اقبال زاده / 1391  

/ به کوشش مالک شجاعي جشوقاني/ 1391   حائري عبدالحسين استاد نامه ارج ـ
/ تاليف دکتر حسن انوري / 1391   حافظ ـ

/ تهيه و تنظيم: کتاب ماه فلسفه / 1391   واقعيت يا افسانه بصري- حسن ـ
النزول (ايرانيان و قرآن)/ تأليف علياکبر شايستهنژاد/ 1391   اسباب و نيشابوري واحدي ـ

(ايرانيان و قرآن)/ تأليف کريم دولتي/ 1391   قرآني علوم ـ
نوين (ايرانيان و قرآن)/ تأليف مسعود رهبري/ 1391   تفسير و شريعتي تقي محمد ـ
(دفتر چهـارم )/ بـه کوشـش دکتـر عبدالرسـول خيرانـديش ، فارس خليج پژوهشنامه ـ

مجتبي تبريزنيا/ 1391  
(دفتر پـنجم )/ بـه کوشـش دکتـر عبدالرسـول خيرانـديش ، فارس خليج پژوهشنامه ـ

مجتبي تبريزنيا/ 1391  
(دفتر ششم)/ به کوشش دکتر عبدالرسول خيرانديش ، مجتبي  فارس خليج پژوهشنامه ـ

تبريزنيا/ 1392  
(مجموعه مقالات قيـام پـانزده خـرداد)/  دوجلـدي، بـه کوشـش رحـيم / نهضت مبدأ ـ

نيکبخت ميرکوهي، مجتبي سلطاني احمدي/ 1392  
خرداد/ به کوشش رحيم نيکبخت ميرکوهي، مجتبي سلطاني احمدي/ 1392   نيمه نامه ـ

به کوشش عباس سليمي نمين/ 1392   پيوند/ بازي ـ
دوم/ جلد  هفتم/ رياست جمهوري/ 1392   جهاني جنگ در ايران اشغال از اسنادي ـ

جنگلي/ رياست جمهوري/ 1392   کوچک ميرزا کتابشناسي ـ
پهلـوي/  دوم دوره در اجتمـاعي و فرهنگي فعاليتهاي هاي سياست از اسنادي ـ

  1392
/ رياست جمهوري/ 1392   اسناد روايت به تاريخ و فارس: هويت خليج ـ

دوم/  جلد 1 و  2/ رياست جمهوري/ 1392   جهاني جنگ ـ
رياست جمهوري/ 1392   بختيار/ و ازهاري دولتهاي از اسنادي ـ

روايتشناسي/ ابوالفضل حري/ 1392   و روايت نظريه باب در جستارهايي ـ
( دفتر دوم )/ فرخنده حقشنو/ 1392   ديگر جستاري ـ

پژوهي/  انسيه برخواه/ 92   سبزواري ـ
او/ محمد حسين ساکت/ 1392   شاهکار و مسلمان نگار تاريخ طبري ـ

بازيچهها/ مسعود رضايي/ 1392   و بازيگران ـ
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مهدي کمپاني زارع/ 1392   طوسيپژوهي/ شيخ ـ
پژوهي/ شهناز شايانفر/ 1392   کاشاني فيض ـ

موسوي گرمارودي/ 1392   نقد/ بوته در ـ
/ مريم حسيني/ 1392   سنايي2 ـ

اديان/  دفتر نخست/ مرکز اطلاعرساني جهاني اديان/ 1392   کتاب ـ
ناصري/ بدرجهان ابراهيمينژاد/ 1392   دوره در عمان و ايران روابط ـ

بودم/ عباس سليمي نمين/ 1392   انسان کاشيک ـ
يهود/ مسعود رضايي/ 1392   اشرافيت گزينش تاريخ ـ

/ مسعود رضايي/ 1392   پيرو اسلام جستجوي در ـ
نشده/ عباس سليمي نمين/ 1392   فهم پندي ـ

( ايرانيان و قرآن)/ طاهره غلامـي شـيري، مهـدي کمپـاني التفسير جواهر و کاشفي ـ
زارع/ 1392  

( ايرانيان و قرآن)/ محمدعلي کوشا/ 1392   تفسيرش و آبادي سور ـ
( ايرانيان و قرآن)/ گوهرتاج مينوچهر/ 1392   القرآن جواهر و غزالي ـ

پژوهي/ فاطمه فنا/ 1392   ابنسينا ـ


