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نقدي بر رها و نافه و پويه* 
(مجموعههاي شعر، فريدون توللي، 1329، 1341، 1345)  

  
نيما يوشيج به سوي شعر نو آمد و قطعة«پشيماني»  افسانة توللي با خواندن
سرود. اين قطعه از يكي از اشعار ييتز1 الهام  افسانه را به همان وزن و آهنگ
شده است و وضع زن زيبايي را شرح ميدهد كه از گذشت زمان، گونة پرچين 

دارد، و خاطر از گردش دهر خسته. برف پيري به گيسويش نشسته و  
كودكانش در اطرافش پراكندهاند و او به ياد عشق قديمي خود اشك ميريزد. 
قطعههايي چون «مريم» «مهتاب» و «شعلة كبود» محصول اين دوره هستند. 
شاعر، جوان است و احساسات جوشاني در خاطر دارد. ويژگي اين قطعات در 
اين است كه شاعر متمايل به غزل و نغمه و غناست، و كوشش دارد اندوه يا 
شادي نابي را كه در ضمير دارد، به صورت شعرهايي مترنم بيان كند. به خوبي 
در اين قطعات پيداست، اما اثر شعر كلاسيك فارسي، يعني اثر  افسانه تأثير
اشعار نظامي و باباطاهر و سعدي و حافظ، نيز در آنها كم نيست. تركيبها 
نظاميوار و حافظوار هستند. كارون، تضمينگونهاي از دوبيتيهاي باباطاهر 

است با بيتهايي درخشان چون:  
صدا چون بوي گل در جنبش باد   به آرامي به هر سو پخش ميگشت   

                                                 
نگين، سال دوم، شمارة 5 (1345)، صص 34 ـ 35 و صص 55 ـ 57.  *  
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بويژه قطعههاي نخستين رمانتيسيسم ظريفي ديده  رها در چند قطعه از كتاب
ميشود. حتي«شيپور انقلاب» قطعهاي رمانتيك و خيالپردازانه است و سراينده به 
عوض اينكه «شور انقلاب» را در حماسهاي منسجم ارائه دهد با بيتهايي مترنم 
كوشش دارد خواننده را اندوهگين سازد، و در نتيجه هيجان عاطفي كه محصول 
شعرهاي غنايي است بهجاي هيجان ارادي كه محصول حماسه است مينشيند، و 
شعر از مقصد خود دور ميافتد. و در پايان، گويندة شعر كه در ميدان جنگ كشته 

شده از جهان ديگر به مرگ خود مويهگر ميشود و ميگويد:  
نيماي من مرا ـ ميجويد اشكبار!  

در اين قطعات، هنوز شاعر با «اندوه روزگار» و«مرگ» آشنا نشده است و 
هنوز بهجايي نرسيده است كه بعد رسيد و گفت« خورشيد را به خلوت من ره 
نافه) اين قطعهها سرشار از نيروي زندگاني و جاذبة عشق و  نيست ـ (ازكتاب
گرايش به زيباييها و صفاي مناظر طبيعتاند. عشق بدني و رابطة جنسي با 

بياني جديد در اين اشعار مكرر ميشود:  
در چشمت اي اميد چه شبها كه تا به صبح  

ماندهست   خيره،    ديدة   شب زندهدار   من  
از  آسمان   روشن   آن    چشم   پرفروغ  

خورشيدها   دميــده   بــه   شبهاي  تار  من  
تا اينجا شعر، حالت كليّ دارد و رابطة شاعر و معشوقه را نشان نميدهد، 
اما در بيت بعد، شاعر وضع خود و معشوقه را بهطور محسوستري بيان مي-

دارد و جالب آنكه در شعر توللي «عشق» هميشه با گناه آميخته است:  
مهتابها  فشانده به عشق من و تو نور   درهم  خزيده مست گنه  سايههاي ما!  
اما به زودي اين دوران خوش جذبه و وجد پايان ميپذيرد و شاعر كه 
مشاهدات باستانشناسي او را به گذران بودن زندگاني و سرگذشت ايام كهن 
آشنا كرده است بهسوي «مرگانديشي» روي ميآورد و حديث «مرگ اگر مرد 
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است گو نزد من آي!» را مكرر ميكند كه، در شعر اين شاعر، اصالت و گرميي 
دارد، زيرا سخن از سوز درون ميگويد، قطعة «باستانشناس»، وقف ترسيم 
چنين حالتي است. سراينده كه با بودلر، شاعر فرانسوي بيشتر آشنا شده، 
كوشش دارد زير و بم خاطر اندوهناكاش را نقاشي كند. تأثير«خيام» و «بودلر» 

هر دو در اين گونه اشعار بهخوبي نمودار است:  
راسـت تو گفتي نگاه دوزخيان  داشت ديدة   اندوهبـــار  اختـــر  شبگـــرد  
يا   غم   آيندگان   خاك    همي ديد كاين همه افسرده بود و خسته و دلسرد  
مضمونهاي تكراري  نافه در يك مايهاند، اما در نافه و رها شعرهاي كتابهاي
هم ديده ميشود. توللي به قالب «چهارپاره» سخت علاقهمند است و نيز در 

پيراستن جملهها و آراستن كلمات سخت كوشاست.  
شعر وي شعري خوش و تروعذب و مترنم است و عاليترين شعرهاي غنايي 
جست. مثلاً «ساغر ياد» كه از نظر ابداع  نافه و رها (ليريك) شعر معاصر را بايد در

معانيِ نظامي و از نظر گرمي و شورانگيزي كلام حافظ را فراياد ميآورد.  
توللي ميراث شعر كهن پارسي را بهخوبي خوانده و فهميده است و با 
سليقة خاصي كه دارد برپاية اين ميراث به ابداع و نوجويي پرداخته. در شعر او 
نه فقط توصيف حالات و مناظر ديده ميشود، بلكه گاهي حركت و صحنه و 
صداي جام و يا صداي گام معشوق به همراهي رنگها و عطرها شعر او را 
لبريز ميسازد. گويي خواننده يا شنونده طنين جامي ظريف را در گوش دارد.  

آواي دلرباي زني چون طنين جام  
كاملاً محسوس است و از اينرو است كه پس از نيما،  رها اين ويژگي در
شعر و سبك توللي اينهمه شاعران ما را زير تأثير آورده و آنها را واداشته به 
سبك او شعر بگويند و هم اكنون به صراحت ميتوان از سبك توللي سخن به 
ميان آورد. اين سبك از نيما تأثير برداشته و از طرف ديگر، ميراث شعر پارسي 
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و به ويژه موسيقي شگفتانگيز آن را حفظ كرده است و براستي در گسترش 
جريان تغزلي واقعي شعر نو، توللي سهمي بزرگ دارد.  

توللي از اينرو كه شاعر شهر است نتوانسته است كاملاً دنبال نيما يوشيج 
برود كه شاعري است روستايي و كوهستاني و واژههاي محلي و گاهي 
نامأنوس را بيواهمه در شعرش بهكار ميبرد و از اين جهت، شعر توللي با 
زبان خاص خويش عرضه شده، منتهي گاهي اين سراينده در پيراستن لفظ و 
ترصيع جمله زيادهروي ميكند و ميكوشد كه سجعها و الفاظ هماهنگ پي-
درپي بهكار برد، در نتيجه به نظر ميرسد اينگونه اشعار، بيواسطه از روح 
شاعر فوران نكرده است و صنعتگري بر ابداع مضمون پيشي گرفته و شعر، 
دچار بغرنجي لفظ و مضمون گشته است. در مثل در بيت زير، كوشش شاعر 
به يافتن مضمون و نيز تصنع محسوس است، تكتك كلمات زيباست و داراي 
معني، ولي مجموع بيت داراي ابهام ناخوشايند و غموض معني هست و 

شعرهاي سبك منحط هندي را فراياد ميآورد:  
لب فروبند، كه برشانة من  جز تو نكوفت  تيغ دلسوزي سوهان زده بر دست هلاك  

   (116 ، نافه(  
اينگونه غموض و ابهام نه از آن گونه ابهامي است كه در مثل در شعر 
حافظ ديده ميشود كه مربوط به طبيعت موضوع و ژرفانديشي است، بلكه 
نشانة تصنع است و كوشش به يافتن مضمون است و در نتيجه شعر از حالت 

خوش خويش فرو ميافتد و به «نظم» تبديل ميشود.  
نكتة ديگر اينكه شعرهاي اخير توللي، بهويژه در«پويه» بيشتر به صورت 
بيان مستقيم و صريح عرضه شدهاند، يعني احساس شاعر به صورت جملههاي 
خبري بيان ميشود. احساس نااميدي و غمي كه در نهاد سراينده هست، به 
صورت جملههاي خوشآهنگ عرضه ميگردد. اينها نيز اگرچه صورت شعري 
دارند، باز شعر نيستند زيرا همانطوركه «ازرا پوند» EZRA Pound گفته 
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است، هرگونه بيان مستقيم و غيرتجسمي شعار است نه شعر. شعر بايد صحنة 
دلخواه را مجسم كند و شاعر، آن كسي است كه در دل اشياء فرو رود و 
منظرهاي پيش چشم خواننده بگستراند كه بيواسطه او را زير نفوذ خويش 

بگيرد. توللي ميگويد:  
بيـش   از   اينم   به   هواداري   بيهوده  مسوز  

كه نه بيمم ز گناه است و نه باكم ز كس است  
هركسي كه اندك مايه و ذوقي داشته باشد ميتواند نظايرش را بسازد و از 
همة قطعات از ابداع  رها زياد است حال آنكه در پويه و نافه اين نمونهها در
مضمون و قالب حكايت ميكند، و بيان شاعر غالباً تجسمي و غيرمستقيم است. 
«مريم» «اندوه شامگاه» «كارون» «باستانشناس» «دخمة مردگان» و ... همگي 
سكههايي هستند كه هميشه خواهند درخشيد و از رواج نخواهد افتاد. اين 
قطعات، نوعي نقاشي جاندار هستند كه در آن رنگها و طرحها با شيوهاي 
ابداعآميز به هم ميپيوندند و حتي گاهي صداي طبيعت و يا صداي نفس و يا 
گام انسان در آنها شنيده ميشود و شاعر به مدد كلمات، احساساتي را منتقل 
ميسازد كه از مشاهدة رنگ خالص و يا شنيدن صدايي دلنشين در ما ايجاد 
ميگردد. «اندوه شامگاه»، نمونة برجستة اينگونه قطعات است. اين شعر در 
عين حال، رمزي (سمبوليك) است و بين واژهها و آهنگشان و مفهومي كه 

پشت كلمات خوابيده است، نوعي رابطه است.  
شعر با نوعي رمز و راز آغاز ميشود و آهنگ كلمات، مثل ضربة پتك فرود 

ميآيد:  
كيست اين مرده كه در تيرگي شامگهان؟  

در شعر، هم صدا و هم رنگ مهم است و با هم نوعي بستگي مييابد. 
شاعر صحنة غروبي دلگير را مجسم ميكند و مردهاي كه به كوه تكيه داده و از 
دنياي مرگ جهان پرغوغاي زندگاني را مينگرد. باد ميتوفد، برف ميبارد و 
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شعر در يك دنياي  مرموز كه اشيا در آن به فرمان خدائي ناشناس به سكوت و 
تيرگي و تباهي گراييدهاند، منبسط ميشود. مردة زندة خسته از مرگ در انديشة 
مرگ ديگر است و شايد در شعر معاصر، اين قطعه شعر كمنظير باشد، يعني 
حالات مردگان جانداري كه در جريان تحولات عظيم ملي و جهاني به دنياي 
تهي و پوچي افتادهاند و در وضعي بهسر ميبرند كه اشياء و رويدادهاي 
پيرامون آنان معني خود را از دست داده و فقط نمايندة تكرار سرسامآور 
زندگي روزانهاند، در اين شعر آمده است. و همچنين شعر نمايشگر تيرگي 
رواني صاحبان احساس تند است كه خواهانند در جهاني كه دستكم نظم-
گونهاي در آن برقرار و پايدار باشد، بهسر برند، اما در شب تيرة ترديد و پوچي 
فرو ميغلتند و قشري از برف بيهودگي زندگاني آنها را دربرميگيرد و سرانجام 
بيآنكه از زندگاني خويش درك مفهومي و يا كسب شادي كرده باشند به 

مغاك فراموشي و نيستي ميافتند:  
چون سبويي كه  درافتد  زكف  بادهپرست  

بندش  از  بند  جدا  ميشود  از لغـزش گـام  
ميرمد   سايه   و   در  تيرگي  سرد   سپهر  

شـب فرو ميكشدش همچو يكي قطره بهكام  
را فراياد ميآورد. آنگاه كه  رها نيز قطعاتي هست كه قطعات كتاب نافه در
شاعر جوان بود و سنتشكن و هنوز آن توش و توان و آن فريدون جوان نرفته 
بود. «كاخ گمان» نيز شعري رمزي است و هرچند تصويرهاي آن به پاية «اندوه 

شامگاه» نميرسد، باز معبري است كه انديشة مرگ جوينده شاعر از آن ميگذرد:  
عمري به عبث  راندم و هر نقش دلاويز بيپرده  چو دريافتمش  نقش  خطا بود  
جز مرگ كه يكتا در زندان حيات است باقي   همه    ديوارة   دروازهنمـا   بود  
در شعر توللي، آهنگ مرگانديشي بسي شنيده ميشود و اگر دم از مرگ و 
يأس ميزند به دليل زندگاني ويژهاي است كه داشته. آنطور كه شعرش مي-
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گويد ضحاك جادوي نگونبختي است كه عصبهاي پيچيده چون ماراني وي 
را به ستوه آوردهاند و خورشيد را به خلوت او ره نيست. در بعضي از اين 
قطعات، نااميدي و نامرادي او بسي جزيي و فردي است، اما در قطعاتي چون« 
اندوه شامگاه»، «دخمة مردگان»، «كاخ گمان»، «عيد»، «ديو درون»، نامرادي و 
اندوه او عمومي است و شاعر احساسش را طوري بيان ميكند بهطوري كه از 
جانب همة آن كسانيكه آن زمهريرهاي زمستاني را ديدهاند، سخن  ميگويد. 
شاعر از قول زمانه و روزگار ميگويد. در مثل  از عيدهايي كه او چون بوم 
) و يا  عيد( پرشكسته به ويرانهاي تاريك مسكن گرفته است، سخنساز ميكند 
خود را «ساية شومي بر سر همسر و گهوارة فرزند» ميبيند (ملعون) و جايي 
مرگ).  ديگر زندگي پاي پويندة رهوارش را به صد زنجير بسته است (هودج
پويه قطعاتي هست كه «من» شاعر، يك«من» عمومي  نافه و اما بهويژه در

نيست، بلكه فردي و جزيي است:  
جان از درنگ روز و شبان فرسود        دل خسته ماند  و كار  فرو بسته  

خيلي فردي و كلّي است و نشان نميدهد كه درنگ روز و شبان و دلهرة 
لحظهها چگونه بوده است. شك نيست كه شاعر ميخواهد آنچه را به زبان 
روانشناسي امروز indifference خوانده ميشود (حالتي است كه فرد به 
سبب تعارض با رابطة اجتماعي و شكست و ناكاميهاي متوالي به كارها و 
قضاياي اجتماعي به نحو يكسان و بياعتنا مينگرد) بيان كند ولي بيان، آن 
اندازه كه بايد نيرومند نيست و از تجسم صحنة دلخواه ناتوان است. حال آنكه 
قطعاتي هست كه نشاندهنده و تجسمي است مانند قطعة «سايه-  نافه در كتاب

ها» كه در وزني مطبوع و تصاوير نيرومند عرضه شده است.  
شاعر از حوادث اجتماعي غافل نيست و در اين راه براي بهبود وضع آن 
اگرچه صرفاً يك شاعر غزلسرا  نافه و رها كوششهايي كرده است. توللي در
نيست ولي باز از دگرگونيهايي اجتماعي در شعرش كمتر اثري مييابيم، حال 
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انعكاس يافته،  كاروان و التفاصيل آنكه جنبة اجتماعي نثر و شعرش كه در
بسيار نيرومند است. التفاصيل، نوشتة طنزآميز او در سالهاي دهة20 و30 از 
حوادث اجتماعي سخن ميگويد و نويسنده با سلاح طنز به جنگ بدكاران و 

بدانديشان ميرود.  
اما در شعر وي فقط پژواك شكسته و ناكامي بهگوش ميرسد. گويي ما دو 
توللي داريم. توللي در نثر كه خاطري جوشان و مبارزهجو دارد و همراه 
آزادگان است و توللي در شعر كه خاطري شكستخورده و اندوهناك و مرگ-
انديش دارد و از غم زمانه به جان آمده است. عمري سوخته است كه خفتگان 
را از خواب بيدار برانگيزد، اما با همة گرمزبانيها، ندايش به وي بازگشته و در 
در شيراز)  سروش گوش كس ننشسته. قطعهاي كه به ياد عفيفي (مدير روزنامة
سروده، حكايتگر اين معني است ... سپس روزهاي سختتري ميآيد و گذار 
شاعر به تهران ميافتد، دور از يار و ديار و همسر و فرزند، سخت بهخود 
فرورفته و در انديشة «نابوده شدن». عيد او عيدي است بياميد و او چون بوم 
پرشكسته است. در اين اشعار، وي هميشه آرزوي مرگ دارد، حتي عشق و 

عاشقي مرگبار است و معشوق وي كسي جز «مرگ» نيست:  
معــشوق مــن  انــدر  پي  ايـن  رنج  گرانبار  

مرگ است و به من بسته كنون چشم تبافروز!  
در شعر «ديو درون»، شاعر دوگانگي هستي انسان را آشكار ميسازد. شب 
است و سكوت بر همهجا چيره است و رهگذار خالي از عابر است. وجود شاعر 
به دو نيمه ميشود كه هركدام از اين نيمهها ضد يكديگرند. يك نيمه بدكار و 
شيطانگونه و دشمنكيش و نيمة ديگر نيكوكار و دوستكام و پريآسا، ياد كهن از 

تابوت فراموشي برميخيزد و هستي شاعر را در خويش غرقه ميسازد.  
شاعر «چنگ غم» است و جز «پنجة مرگ» او را  پويه و نافه در شعرهاي
نمينوازد. حاصل زندگاني او همه ناكامي و ناكامي است. سرنوشت، چون پتك 
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به مغزش فرود آمده است. تيرگي همهجا مسلط است و شاعر بهجايي ميرسد 
كه همه چيز را نيرنگ و قلب و دروغ ميداند:  

پا دركـــش و بشـــتاب  ز من كايـــن دل پرســـوز  
بيغولة  هـــول اســــت  و چراگـــاه  نهيـب  است  

و آن اشـــك  فروزنـــده كه در پـــاي  تـــو  افتاد  
قلب است و دروغ است و فسون است و فريب است  
 (قطعة گلاويز)  
به موازات اين مرگانديشي و يأس، شاعر از سنتشكنيهاي پيشين دست 
به «نيما» سخت ميتازد و او را متهم ميكند كه  نافه ميشويد و در مقدمة
عروض را درهم شكسته و در تجدد زيادهروي كرده است. اين سنتگرايي 
پس از آن«رهايي» عجيب طبيعي است و خواه و ناخواه، نمودار خاطر شكست 
شاعر، بيشتر سنتشكن بود و به راه  رها خوردة شاعر است، حال آنكه در

«نيما» ميرفت.  
كه مجموعة قصيده و غزل است ميرسد و  پويه ادامة سنتگرايي توللي به
حديث ساق سيمين، بوسة گلافشان و چاك سينه و آغوش لالهپوش و صبح 
گريبان و ديگر قضايا به ميان ميآيد. شاعر كه روزي «باستانشناس» و «اندوه 
، 26) و  پويه( شامگاه» را سروده، اينك دعوي «سعدي امروز» بودن را دارد 
چون عنصري و فرخي سخن را به مدح و ستايشگري ميكشاند و ميخواهد 
عنايت كريمانة بزرگان عصر، بر او چون آفتابي بتابد تا گل ذوقش بشكفد. اين 
ديگر فراموشي مسؤوليت است. هم مسؤوليت هنري و هم مسؤوليت اجتماعي. اگر 
روزي ممكن بود شاعر در برج عاج تنهايي بنشيند و از خود بگويد امروز ممكن 
نيست، زيرا رابطة انساني در عصر ما بياندازه گستردهتر شده و موج حادثة زمان، 
آگاهيهاي تازه به همه بخشيده است و حوادث ملي و جهاني، راه گريز براي كسي 

باقي نميگذارد و بيطرفي و گوشهگيري و اعتكاف را افسانه مينماياند.  
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متأسفانه موج نوي در شعر و نثر معاصر ايران پديد آمده است كه آكنده از 
بيماري است. در اين بيماري همهجا سيماي «من» محقر فردي بهچشم مي-
خورد و نالهها و دردمنديهاي شخصي گوش را آزار ميدهد. در دورة آخر 
زمان، خر دجال انحطاط از معبر ادبياتي از اين دست ميگذرد. هنرمند راستين 
و راستانديش ديروز، جاي خود را به كسي داده است كه هيچ خدايي را بنده 
نيست و تعهد و الزام و مسؤوليت را افسانة كودكان ميداند. اگر از اين 
روشنفكران مأيوس كه در برج عاج تنهايي مسكن گرفته و در كوه قاف بي-
اعتنايي به خلق منزوي شدهاند بپرسيم كه براي كه و براي چه قلم ميزنيد و 
روي سخنان شما با كيست؟ شانههايشان را بالا مياندازند و از مسند تفاخر به 
مردم كه نان و آب و استراحت آنان را تأمين ميكنند، نظري مياندازند و مي-
گويند «هنر چيزي است براي خود» و «هنر در وظيفه، محبوس نميشود» و يا 

«نبايد مسؤوليت اجتماعي در برابر شعر نهاد» و از اين قبيل ...  
نشانة اين انحطاط از اينجا پيداست كه هنرمندي از اين دست از رابطة 
انساني خويش به دور افتاده و ريشهاش از زمين بارور انساني كنده شده. او به-

طور كليّ خارج از جريان تاريخ است و چون صوفيان وارسته در«سير معنوي» 
خويش در عوالمي گام ميزند كه به هيچجا تكيه ندارد و به هيچجا نميرسد. 
مجهول او مجهولي است در خويشتن. شايد فكر ميكند با نابودي «من» او، 
جهان و هرچه در آن است نابود ميشود و چرخ زمانه از حركت باز ميماند و 
ابداً توجه ندارد كه او ذرهايست كه اگر تاج عنايت خلق بر سرش نباشد هيچ 
است. در آثار چنين روشنفكري نيروي حياتي غايب است و ترسيم درد مردم و 

هدايت انسان بهسوي جهاني بهتر مطرح نيست.  
قابل مقايسه است. از نظر  رها نه از نظر لفظ و نه از لحاظ معني با پويه
ظاهر، بازگشتي به تغزل و  غزلسرايي و از نظر معني تكرار حرفهاي 
گذشتگان و حرفهاي خود توللي است. اگر در بعضي قطعات، واژهها و 
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تركيبهاي زيبا چون آغوش سمنپوش، گلبرگ غم، بوسه فرسود و سينة نرم 
چمن ... ديده ميشود، مانع از اين نيست كه تكرار و نسخهبرداري و بي-
مضموني قطعهها آشكار نشود. در دورهاي چنين شگفتانگيز كه زمين و زمان 
از هيبت حوادث به لرزه درآمدهاند، شاعر در لاك تنهايي خود خزيده و سرگرم 

مغازله و دست يازيدن به نارپستان معشوقه است و درمثل ميگويد:  
بستي  زن  و  آن  دود  نوازنده  بــه من  دم  

تا بوسه زنم بـــر لبت از دود و دمي خوش  
يا:  

جانانه گهي پشت سرت در تـك و تـاز است  
محبوبه به پـيـش رخـت بر سر زيــن است!  

و يا:  
ساق عريان كن و جوراب پرندين به من افكن  

پيله  بر  عـاج   نديـدم كه  تـند  بيهده  تاري  
از اين نمونهها و قطعههايي كه اساساً شعر نيست (مثل قطعه زنت ارزانيت 
پويه زياد است و بسي تعجبآور است كه سرايندة «ساغر ياد» و  باد!) در
«شعلة كبود» و «كارون» راضي شده است اين قطعهها را چاپ كند و به دست 
مردم بدهد. قطعههايي كه حتي تأثيري گذران از حوادث زمان و دلهرة انسانها 
هستند و توصيفي دلپذير از  رها نگرفته و در مسير شاعرانهاي كه قطعات كتاب
زندگاني يا حالات انساني عرضه ميدارند، واقع نشده و فقط از تخيلات كاذب 

و دغدغههاي فردي رنگ گرفتهاند ...  
توللي از نظر قالب، شاعر قطعات خاصي است كه «چهارپاره» ناميده مي-
شود و بهترين شعرهاي او قطعههايي هستند كه در اين قالب سروده شدهاند. 
مثل «شعلة كبود» «سايهها» «بامداد بزم» و «آشفتگان». توللي هيچگاه نخواسته 
است قواعد عروض را ناديده بگيرد و از آن حدي كه گذشتگان رفتهاند فراتر 



1264   □   از دريچه نقد  
  

برود، جز در چند قطعة معدود. در مثل قطعة زير كه از لحاظ وزن، جنبه تازه- 
تري دارد و به پيروي از نيما با زياد و كم شدن پايهها ( ـ افاعيل) تنوع خاصي 

يافته است:  
فعلاتـن    فعلاتـن    فعلاتن    فعلات   به تو پيوسته دل از وحشت شبهاي دراز
فعلاتـن   فعلاتـن    فعلاتن     فعلات   به تو پيوسته دل از تلخي ديدار شكست

  
به تو  اي  غنچة  ناز             فعلاتن  فعلات  
فعلات   به تو اي شعلة مست            فعلاتن

و قطعة «باستانشناس» نيز از اين نوع است، اما توللي بسكه نظامي و 
حافظ را دوست ميدارد، نخواسته ارشاد «نيما» را در زمينة وزن بپذيرد. سخن 
«نيما» اين بود كه شعر نو به همان اندازه كه شعر كهن به طبيعت موسيقي 
نزديك بود به طبيعت و روال سخن و گفتگو بازگردد و سادگي نخستين خود 
را پيدا كند و از بند صنايع شعري آزاد شود و شاعر همانطور كه حرفش را 
ميزند شعرش را بگويد. در مثل ببينيد در اين شعر، سخن «نيما» تا چه اندازه 

زيبا، طبيعي و دور از صنعتگري و تصنع است:  
ترا من چشم در راهم شباهنگام ...  

كه در سرتاسر قطعه هم وزن رعايت شده (منتهي با كوتاه و بلند شدن 
افاعيل) و هم تركيب كلام طبيعي است. يعني وزن گسترش و وسعتي بيشتر از 

آنچه در شعر كلاسيك ميبينيم، دارد و سخن نيز خالي از تصنع است.   
از تأثير «بودلر» در شعر توللي سخن رفت (تأثير، نه اقتباس زيرا توللي شاعري 
مضمونآفرين است). بودلر، شاعر دلخواه توللي است و وي قطعاتي از او را به 

فارسي ترجمه كرده است و خواه  ناخواه از او متأثر شده. توللي ميگويد:  
اي   داد   چهر   عمر،  غبار  زمان گرفت  

خورشيد عـشق،  تيرگي  جاودان  گرفت  
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دست   فسوس  برسر   امواج   خاطرات  
بس عشقهاي مرده كه از هر كران گرفت  

بودلر نيز با مسألة «زمان» و «مرگ» روبرو ميشود. و ميگويد:  
بنگر كه ساليان مرده، با جامههاي فرسوده از غرفههاي  آسمان خم شدهاند ...  

«توللي» دربارة عطر زلف معشوقه ميگويد:  
مستانه  در  آن  خرمن  گيسوي  گرانبار  سر بردم و از  شانه  خزيدم  به بناگوش  
آن بوي نهان داشت كه  با  نمنم  شبگير  خيزد به نسيمي خنك از جنگل خاموش  

بودلر نيز در قطعهاي به نام «كرة زمين در گيسوي او» چنين ميسرايد:  
 ... درشب گيسوي تو، رنگ كبود گرمسيري را ميبينم كه ميدرخشد. بر 
كرانههاي پر كركُ گيسوي تو از رايحههاي درهم قير و مشك و روغن نارگيل 

سرمست ميشوم.  
 و در مطلع شعر ميگويد:  

بگذار ديرگاهي، عطرگيسوان ترا ببويم و چون مرد تشنهكامي كه چهره در 
آب چشمه فرو برد، چهره در آن فرو برم و به دست خويش آن را چون 

دستمالي عطرآگين تكان دهم تا يادبودها را در فضا برهم زنم ...2  
شعر توللي ظريف و زيبا و مترنم است. تركيب، و استعارههاي تازه در 
شعرش بسي فراوان است و در اين مورد، نظامي را به خاطر ميآورد: غنچة 
زهر ـ شبچراغ دل ـ دست نسيم ـ ساغر ياد ـ گرفته ناي ـ بيم دلاويز ـ شعلة 
كبود ـ پرتو نارنجي گرم ـ تابوت فراموشي ـ عشق سيهكام ـ شادي خاموش ـ 
اندوه گمان ـ جان هوسناك ـ غنچة نيلوفر شاداب ـ دست تبآلود ـ پيكر 

سيمينه ـ موج گناه ـ شام پليد ـ دوش نقره فام ...  
وزن شعرهاي توللي با محتواي آنها بستگي طبيعي دارد و قطعههاي غنايي 
او مترنم است و غالباً مجسم كنندة حركت و صحنهاي است كه شاعر مي-

خواهد توصيف كند:  
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بجوشيد و پيچيد بر من به  مهر     چو نيلوفري تشنه بر تاك مست  
                                                 «قطعة كام»  

واژگان  
توللي اصطلاحات ويژة خود را دارد. چيزي كه در شعرهاي غنايي او تكرار 
ميشود «نيلوفر» است كه شاعر به وسيله آن ميخواهد تأثيراتي را به خواننده 

منتقل كند:  
شاخ نيلوفر ز روزن سر كشيد  نرم  نرمك ريخت بر ديوار من    

يا:  
زد تكيه بر آن نـردة باريــك  نيلوفـر  انــدام  رهــا  كــرد  

از نظر تجسم عشق و هماغوشي و جنبة تغزل و توصيف (در مثل توصيف 
غروب در قطعة اندوه شامگاه) شعر توللي سرشار است. آهنگ عشق در شعر 
وي جنبة رمز و نشئه ندارد و حالات واقعي است و وي با يك خط به تجسم 

مطلب ميپردازد. موسيقي كلام نيز اين تجسم را نيرو ميبخشد:  
در  وا شد  و  آن   غنچة   نيلوفر  شاداب  

موجـي زد و مستانـه در آغوش مـن افتاد  
كاروان و التفاصيل توللي اشعار و نوشتههاي طنزآميز دارد كه در كتابهاي
التفاصيل جمعآوري شده است و به ويژه از نظر تازگي طنز و انتقاد اجتماعي

بسي جالب است، اما گفتگو دربارة آن فرصتي ديگر ميخواهد.  
  

 پينوشتها  
   Yeats, William Butler (1865 1939ـ) .1

سوررئاليسم، حسن هنرمندي، تهران، 1336، ص 170   تا رمانتيسم 2. از



  
  
  
  
  
  

گلايه* 
(مجموعة 45 قطعه شعر، محمد زهري، 1345)  

  
زمزمههاي ساده و گاه غمناك «محمد زهري» است. قطعههاي كتاب،  گلايه
همگي در قالبها و اوزان «نيمايي» سروده شده، و از قطعههاي كوتاه «نيما» 
تأثير پذيرفتهاند و موضوع قطعهها بيشتر حديث «تنهايي» و گلايههاي شاعر از 
رنج اين تنهايي است و از اينرو سرودهها يا زمزمههاي شاعر، تنوع چنداني 

ندارد و غالباً در يك مايه است.  
سخن ديگري نيز غير از «تنهايي» به ميان ميآيد كه باز بهطور  گلايه در
غيرمستقيم با اين موضوع مربوط ميشود و آن صحبت از «راه» و «ياران نيمه 
راه» است. آنچنان كه از محتواي اين قطعهها برميآيد «ياران» نتوانسته يا 
نخواستهاند كه راه را تا پايان ادامه دهند و از اينرو يا از راه بازمانده و يا از آن 
رو برگرداندهاند. و نيز خود شاعر در اينباره دست كمي از ياران ندارد، زيرا 
علاوه بر اينكه در سرودههاي او نشان زخم عميقي نيست و آنچه در آئينة 
شعرش منعكس شده، نشانه و نمودار نظارة اجمالي از يك حادثه يا يك منظره 

است، خود با صراحت ميگويد:  

                                                 
* سخن، سال هفدهم، 1347، صص 713 ـ 716.   
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از من چو گرگ هار گريزانند (20)   در كوچــه راه مــيروم و مــردم
يا:  

نه آنچنان كه خلق پسنديدند (22)   آنگونه زيستم كه دلم ميخواست
نيز:  

اين دم، منم، راحتنشين شهر   گفتم رههاي بيبرگشت را بدرود
با بزمسازان آشتي، با سوگواران قهر.( 42)   

از اين چند نمونه كه اينجا آورده شد ـ و در كتاب نظاير آن بسيار است ـ 
برميآيد كه«سرود مرد شهر» در واقع همان زمزمه و سرود است و حال آنكه از 
آن زمهريرهاي زمستاني و آن توفانها ميبايست سوگنامه يا حماسهاي پرداخت.  
غالباً كلّي است. شبها سياه است،  به همين دليل تصاوير مجموعة شعرگلايه
لحظهها طولاني است، شاعر در«اتاق بي در و بند، خزيده و آغوش سردخانه از 
نيام تنش گرمي غرور» را ميگيرد، به ايوان پليدخانه چراغي نيست ... سراينده 
از لحظههاي تنهايي و بيهودگي سخن ميگويد، بيآنكه بتواند آن لحظهها را 
نشان بدهد و اين ايدهها را ملموس سازد. شك نيست كه گفتن اين جمله ـ در 
مثل ـ «من غمگينم» نميتواند حالتي كه در درون من خسته دل را به فغان و 
غوغا درآورده است، به ديگري انتقال دهد و براي اين منظور بايد هنرمند به 
ابزاري دست پيدا كند كه براي منظورش مناسب باشد. بايد طوري حالت و يا 
صحنة موردنظر را توصيف كرد، تا خواننده از توصيف و تجسم مطلب، به 
حالت عاطفي خاصي كه سراينده قصد انتقال آن را دارد، درآيد. چخوف در 
اينباره به يك نويسندة جوان نوشته است كه:«بايد ياد بگيري كه وقتي قهرمان 
داستانت گريه ميكند تو فقط آه بكشي». اگر اين گفتة «چخوف» را دربارة شعر 
نيز تعميم بدهيم ـ چرا كه در اين مورد در هر دو حالت، موضوع هنر توصيف 
است ـ بايد بدانيم كه نميتوان با تصاوير و بيان كلي حالتهاي عاطفي خود را 
به ديگران انتقال داد. «فدريكوگارسيا لوركا» در بهترين شعرهاي خود «مرثيهاي 
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براي مهجياس» دوست گاوبازش وقتي كه ميخواهد حالت احتضار و مرگ او 
را مجسم كند، با شيوهاي درونگرايانه و در عين حال ساده و مجسمكننده 
تصاوير بديع ميآفريند، تصاويري كه هم جنبة دروني (سوبژكتيو) دارند و هم 

جنبة (اوبژ كتيو). در مثل اين تصوير در همان قطعة شعر:  
The wounds were burning like suns.  

زخمها چون خورشيدي ميسوختند. تشبيه او از يك طرف جنبة ملموس و 
واقعي دارد (سوزش زخم و سوزش به سبب تابش خورشيد) و از سوي ديگر 
جنبة دروني (خوني كه از زخمها بيرون ميريزد چون رنگ آفتاب سرخ است.) 
من فكر ميكنم هركس اين قطعه شعر را بخواند حالت «لوركا» را در زمان 
مرگ دوستش در برابر ديدگان مجسم شده ميبيند، و آن را با تمام وجود حس 
ميكند. بنابراين بيان كلياتي از اين قبيل ـ كه در زير ميآيد ـ به هيچوجه قادر 
به تجسم و توصيف حالات شاعر نيست. در مثل:«غنچهها خنديد ـ دانهها 

جوشيد» (35)   
يا:  

 قاصد انديشهاش راهي نبرده تا به شهر چارهسازي  
برنميآيد ز دشت مرده، آوازي  

در سكوت سينهاش بيتوته كرده، ساية رازي  
بال مرغ آرزو، ديگر نكرده ميل پروازي.( 63)  

گلايه، بلكه در بسياري از  گرايي نه فقط در تصاوير قطعههاي اين كليّ
مضمونهاي آن نيز وجود دارد. در مثل سراينده در قطعة «خداي ناخدا» مي-
خواهد مضموني فلسفي را در شعر بيان كند، يعني داستان خدايي كه دشمن 
ابليس است و سياهكاريهاي او را مانع ميشود، خدايي كه شاعر را در خلوت 
خود راه ميدهد و شراب تازهاش را مستي ميبخشد. در ضمن قطعه، سراينده 
به «من كفر آلودة بيايمان و بيافسوس» خويش اشاره ميكند. در اينگونه 
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قطعات «زهري» چه ميخواهد بگويد؟ آيا اين حرفها تكرار سخنان شاعراني 
چون خيام و حافظ نيست كه قرنها پيش از ما در دوراني تاريك نيرومندي بيان 
اين مطالب را پيدا كرده و با وجود معارضه با عقايد عام از حكم «تكفير» و 
«تعزير» نترسيده و با قدرت كلامي شگفتانگيز از گناه خويش و ناتواني 
آفريننده يا عشق او به آفريدة خويش سخن گفتهاند؟ منظور اين نيست كه نبايد 
در شعر امروز از خدا يا اهريمن سخني به ميان آيد، زيرا «خدا» و مشكلهاي 
آفرينش و هستي پيشه مشكلهاي فلسفي problem باقي ميمانند؛ منتهي طرز 
تماس انسان هر دوره نسبت به آنها تفاوت پيدا ميكند، بلكه منظور اين است 
كه زماني ميتوانيم شعر فلسفي يا متافيزيكي بسازيم كه خود زندگاني فلسفي 
داشته باشيم، و بر اساس شنيدهها و خواندهها، يعني در حقيقت تجربههاي 
ديگران، چيزي نگوييم. تأثير هر شعر ـ از هر نوع كه باشد ـ بستگي به حرارت 
دروني و گداختگي جان ما دارد. اگر از چيزهايي كه خود در جريان آنها نيستيم 
سخن بگوييم اين كار«آتش زباني به شعر سرد ما نخواهد آموخت». از اينرو 
گرايش به شيوة سمبوليسم يا به گفتة سراينده، «زبان اشارت» در دوران ما بي-
فايده است. هر تصوير يا تعبير شاعرانه بايد نخست آنچنان مشخص باشد كه 
دستكم در زمان گوينده، خوانندگان، بتوانند اشارة شاعر را به موضوعي 
مشخص و معين نسبت دهند و آنرا آنطور واقعي بدانند كه گويي حادثه براي 
خودشان روي داده است. مرثيهاي كه حافظ براي امير ابواسحق گفته است گواه 

اين معني است. ميگويد:  
دوش  بر  ياد  حريفان  به  خرابات  شدم  

خم مي ديدم خون در دل و پا در گل بود  
روشن است مردمان همزمان حافظ كه در زير سلطة جبارانة امير مبارزالدين 
محمد بودند، معني اين شعر را به خوبي ميفهميدند و از سراسر غزل درمي-

ميگويد:   گلايه يافتند كه اشارة شاعر به چه حادثه است. زهري در
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زبان روزگار ما، اشارت است  
نميتوان به روشني، سخن ز باد گفت  

كه باد عاصي از حصارها، به كوهها گريخته است. ( 108)  
و در همين قطعه مطالبي چون «عشقها دروغين است»، «قصهگوي جسور 
مرده است» و «تمام راهها به سرمنزل عيش ميرسد» بيآنكه به حادثة معيني 
اشاره بشود، آمده كه اثر تجسمي شعر را كم كرده است و تازه ماحصل تمام 
اين حرفها اين است كه «حرف حق را نميشود گفت». با اينهمه زهري در 
گلايهها، آنجا كه لحظههاي تنهايي خودش را به- زمزمهها يا به گفته خودش
طور ساده و با صميميتي ميسرايد، موفق است. دريغ و اندوه چون جويبار 

كوچك زمزمهگري بر صفحات كتاب او جاري است.  
»، «آزار تنهايي»، «نفرين به باد»،  گلايه« قطعات «شبي دارم شبي دلگير»، 
«زائران شهيد»، «با برگي از ياد»، مؤثر، دلنشين و مجسمكنندهاند. تصويرها 
جزئي و ملموس است. گوينده با صداقتي درخور و با كلمات روشن و شفاف 
به بيان حديث نفس ميپردازد و خاموشي تاريك درونش را به خواننده انتقال 

ميدهد. گاه اين تصاوير بسيار زيبا و روشنند:  
هر دريچهاي كه باز ميشود / از شكاف آن/ دست استغاثهاي دراز ميشود/  

نالة نياز ميشود. (66)  
يا:  

غنچه خواهم ساخت هر نيلوفر يادي كه بشكوفد  
در غروب غربت نا آشنايي، در سكوت آبگير ديدگان سرد. ( 43)  

زبان شعر زهري، زباني لطيف و شُسته رفته است. گوينده حتي آنجا كه 
تصاوير و تعابير كليّ بهكار ميگيرد باز روشني و فصاحت را از دست نمينهد. 
از طرز تلفيق عبارتها و جملهها آشنايي او به زير و بم شعر و زبان پارسي 
دري هويداست. اين زبان از جهت بهرهوري از روابط كلمات و استفاده از 
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واژههاي پارسي با زبان «اميد» (مهدي اخوان) نزديكي بسيار دارد. از نظر وزن 
كاملاً آشكار است. نيما ميگويد:   گلايه، و قالب، تأثير«نيما» بر شعرهاي

ترا من چشم در راهم شباهنگام  
و زهري ميگويد:  

من اينك با تو در راهم  
ديده ميشود، قافيهسازي است. با اينكه  گلايه نقص ديگري كه در قطعات
سراينده در وزن و قالب نيمايي شعر ميگويد و التزامي به قوافي ندارد، كوشش 
ميكند براي آهنگ بيشتر دادن به شعر خود، در پايان مصراعها قافيهسازي كند، 

در مثل مينويسد:  
او مرا در خلوت خود راه داد  

او مرا در بارگاه عزت خود گاه داد.  
هر دو مصرع، مفهومي يگانه ارائه ميكنند و پيداست كه مصراع دوم براي 

استفاده از كلمة «گاه» و همقافيه كردن با «راه» نوشته شده است.  
بيشتر به  جزيره با مقايسه با كتاب پيشين او گلايه زهري در مجموعة
سوي شعر امروز آمده و آنسان كه از مطالعة قطعة اخير او برميآيد، شعرهاي 

خوبي در زمينة شعر امروز سروده و باز خواهد سرود.  
  
   



  
  
  
  
  
  

آيدا، درخت و خنجر و خاطره* 
(مجموعة شعر، احمد شاملو (بامداد)، 1344)  

  
چهرة زني آيدا نام كه دلدار  خاطره و خنجر و درخت آيدا، در مجموعة
سراينده است، همراه نمودهاي واقعي اجتماعي جلوهگري ميكند و بدينسان 
در قطعهها، نام و حركات و يادبودهاي او مكرر ميشود. آيدا همپاي واقعيت 
پيش ميآيد و نام و حضور او هرچند نشان كامياري سراينده است و بياعتنايي 
او به بازارگان و همة خلق، دليل دلبستگي وي به حوادثي است كه گويي اكنون 

كهنه شده و از خاطرها رفته است.   
دلدار كاملاً زميني است. پوست و گوشت و لبخنـد و قهـرش در تـاروپود
قطعات كتاب به جاي مانده. عشق آنها جنبـة آسـماني و عرفـاني نـدارد، بلكـه

عشق دو تن همبستر و دو تن دوستخواه يكديگر است.   
«آيـدا» بيشـتر مـورد توجـه اسـت تـا در اين قطعات، ويژگيهاي اخلاقـي
مشخصات بدني او. آيدا براي شاعر، آميزة مادر و معشوقه اسـت و زمـاني كـه
شهر همه بيگانگي و عداوت است و در سرزميني كه در آن حتـي گيـاهي نيـز

نميرويد، آيدا ميتواند راهنماي سراينده به انزوا و دوري از خلق باشد:   

                                                 
كتاب، سال نهم، شماره 4، آبان 1345، صص 415-409.  * راهنماي
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برويم اي يار، اي يگانة من!  
دست مرا بگير! (61)   

اين خداسازي معشوقه كه در شعر كهن پارسي سابقهاي بس طـولاني دارد،
تا آنجاست كه در محراب عشق شاعر، عابد و معبود و عبادت و معبد جلوهاي 
يكسان دارند، و اينجا نيز چون در شعر عارفانة پارسي كه خدا و انسان هـر دو
به سوي هم  كشيده ميشوند (حافظ ميگويد: ما به او محتاج بوديم و او به مـا
مشتاق بود) و با يكديگر درميآميزند، كشش عشق از هر دو سـو اسـت و كـار

به جايي ميرسد كه شاعر در هر چه مينگردة چهرة معشوقه را مييابد.   
آيدا تنها عاشق و معشوقه نيست، بلكه مادر و پرسـتار نيـز هسـت. تقـدس
عشق در اينجا كاملاً آن تقدس عرفانگونـه كـه مولـوي و عطـار و سـعدي در
شعرهايشان عرضه داشتهاند و خواستهاند از همه رنگي جدا باشد نيست و نيـز

كمال نياز بامداد در يافتن معشوقه و همآغوشي خلاصه نميشود، بلكه معشوقه 
راهنما و پرستار و مادري است كـه هميشـه نگـران شـاعر اسـت و آغـوش او

«اندك جايي براي زيستن و اندك جايي براي مردن» است.   
اما در اين قطعهها نيز چون شهر كهن پارسي، عشق تنها در برگرفتن دو تن 
نيست، بلكه از نياز روحي نيز سرشار است و ميرود چون عشق سعدي شـود،

كه ميگويد:  
روي تو خوش مينمايد آينة ما  كاينه پاكيزه است و روي تو زيبا1  

و سراينده با لطف و شور ميگويد:   
اي زني كه صبحانة خورشيد در پيراهن تست   

پيروزي عشق نصيب تو باد!  
ولي هرچه سراينده چنين مقدسانه در محراب عشق زانو زده، باز ادراك او، 
درك شاعري است شهرنشين. اين عشق نمودهـاي طبيعـي زنـدگاني و بـالطبع
وقايع اجتماعي را به دنبال ميكشد، و چهـرة آيـدا در دايـرة حـوادثي تصـوير
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ميشود كه زندگاني سراينده و يارانش را در ميان گرفته است. بامداد چند سال 
آرزو كرده بود:    آينه باغ پيش در كتاب

يارم شود به صورت آيينهاي كه من   
رخسارة رفيقان بشناسم اندر او؟2  

اكنون بامداد موفق شده است نه فقط رخسارة ياران، بلكه نمودهاي واقعـي
اجتماعي را در صورت آينهسان معشوقه بشناسد و  زماني كه به سنگفرش شب 
از پا درميآيد و سپيده دمي رنگين كه بايد طالع ميشد دروغ از آب درميآيـد،
باز بوسههاي او و معشوقه يادآور خاطرة بوسههايي است كـه يـاران بـا دهـان

سرخ زخم خويش بر زمين ناسپاس نهادند. اما واقعاً اگر «بامداد» عشق انتزاعي 
را مجسم ميكرد يا از مجرد عشق ميگفت، چه تفـاوتي بـا گذشـته گرايـان و

نظمپردازان داشت؟ هيچ! ولي خوشبختانه چنين نيست. عشقي كه «بامداد» ارائه 
ميدهد، آميزة پيوندي است غريزي و انساني. اين عشق سپيدهدمي است كه در 
كويري سوزان طالع ميشود، يا خورشيدي است كه در تيرگي چهره مينمايد و 

در حقيقت گاهي فريادي است به ياد ياراني كه يكايك از پاي درآمدهاند.   
دلآزردگي شاعر از مردم نيز در اين قطعات مكرر ميشـود و او رندانـه بـا
«قصـدم آزار يادآوري كاميـاريهـاي خـويش، خطـاب بـه مـردم مـينويسـد:

شماست» و اگر «آفتابگردانهاي دو رنگ، ظلمتگردان شب شدهاند»، وي اينها 
را از چشم مردم ميبيند. تمام قسمت قطعة «در جدال آيينـه و تصـوير» وقـف

حمله به خلق و ستايش شعر شاعر شده، و اين كار بهطور محسوسي قالب اين 
قطعات را از محتوا و مضمون تهي كرده است. بـهطـوري كـه ايـن قسـمتهـا
سراسر بهصورت مقالهاي درآمده كه بايد به صراحت گفت نـه شـعر اسـت نـه

حتي نثر زيبايي!  
اما در برخي قطعات، آنجا كه سراينده به «عشـق آيـدا» مـيپـردازد، انـدوه
آدمها را نمايش ميدهد و برخلاف آنچه خود از روي دلآزردگي گفته اسـت،
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نام «آيدا» بهانهاي است براي اينكه چون « ه . ا. سايه» بگويد: «هنگـام بوسـه و
غزل عاشقانه نيست»و بگويد عشقي كه از زمـان و مكـان آزاد باشـد و سـخن
گفتن از درخت و فراموش كردن انسان، همانطور كه «برتولت برشـت»، گفتـه

است، جنايتي است. بامداد چون در عصري كه «شرم و حق حسابش جداست» 
و «عشق سوءتفاهمي است كه با متأسفم گفتني فراموش ميشـود» و «هـر شـام
چه بسا «شام آخر» است» و همه «عيساياني هم سرنوشتاند» به سر مـيبـرد و
خود از شگفتيهاي اين زمان آگاه است، سـخنش واقعـي اسـت. او رؤياهـا و
غمهاي محقر فردي را به دور ميافكنـد و از رويـدادهايي كـه نـه فقـط بـراي

شخص او، بلكه براي همگان ارزشمند است، سخن ميگويد.   
ا. بامداد هنوز تمام نشده و ته نكشيده است و تازه اول «چلچلـي» اوسـت.
خنجر و درخت آيدا، و آينه در آيدا ويژگيهاي بيانش را در كتابهاي اخير او

بهتر ميتوان ديد.    خاطره و
و پيش از آن، «بامداد» زيـر تـأثير نيمـا يوشـيج و مايـا تازه هواي در كتاب
ميتوان نشـان داد تازه هواي كوفسكي و گارسيالوركا بود. قطعات زيادي را در
كه صبغة انديشه و احساس فرنگي دارد و بعضي جملات نشـان مـيدهـد كـه

ترجمه است، در مثل:  
يك شير مطمئناً، خوف است دام را3  

بعضي جاها به تصريح شاعر، فكر از فرنگيان است، مثل قطعههاي «در رزم 
زندگي، 74» و «ديوارها، 82.» قطعة «حرف آخر» كاملاً متأثر از بيان و فكر مايـا 
كوفسكي است. «مرغ باران» ملهم از يك شعر ژاپوني است به ترجمـاني خـود
سراينده به همين نام، منتهي بامداد آن را گسترش بيشتري داده . در ايـن شـعر،

تأثير نيما نيز محسوس است. شعر اين طور شروع ميشود:   
شب مرغ باران فرياد ميكشد4  
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تأثير پل الوار و سوررئاليستهاي فرانسـوي كـاملاً ديـده آينه باغ در كتاب
ميشود. مثل قطعة «ماهي» آنجا كه ميگويد:   

من فكر ميكنم  
هرگز نبوده دست من   
اينسان بزرگ و شاد  

به تصريح شاعر در شمارة مخصوص «انديشه و هنر» از پل الـوار اسـت5 و 
آخر همين قطعه، آنجا كه ميگويد: «گيسوي خيس او خزه بو چون خـزه بهـم» 

يادآور آخر شعر «زن هرجايي» است.»6  
و قطعة سنگفرش، زير تأثير پابلو نرودا و برگردان شعر «از پشت شيشـههـا
«پـل االله  به خيابان نظر كنيد»، عيناً از شعر نرودا برداشته شده7 و نيز مطلع شـعر
برهنـههـا پا ورديخان» (بادها ابر عبيرآميز را ... ) و يكي دو سطر بعد آن از كتاب
آينـه» آنجـا كـه «بـاغ ترجمة خود «بامداد» برداشته شـده8 و همچنـين ايـدة قطعـة
ميگويد: «آينهاي در برابر آينهات ميگذارم تا از تـو ابـديتي بسـازم«از ايـن جملـة
خزه برداشته شده: «ما مثل دو تا آينه كه روبروي هم قرار بگيرنـد، شـادكامي كتاب

يكديگر را تا بينهايت به هم برميگردانيم».9  
خاطره، بامداد بيشـتر بـه سـوي خـود و خنجر و درخت آيدا، اما در كتاب
بازگشته و بيشتر احساس و انديشة خود اوست كه قطعات كتاب را مـيسـازد.

ديده  تازه هواي در تركيبها و جملهها نيز تندرويهاي قسمتهاي آخر كتاب
نميشود و فارسي روان و شيريني بر صفحات كتاب جاري اسـت. كلمـههـا و

تركيبهاي فارسي دري بسي بر لطف قطعات افزوده است:   
رنجمايه ـ اي شمايان ـ آبخنياگر ـ سنگلاخ ـ پلشت ـ ديگچه ـ قلعهبـان
ـ دستمايه ـ ارج ـ مرغكان پشتهها ـ خرسنگ ـگلخن ـ موجكـوب ـ لبشـور ـ
سيماب آساـ خيزاب ـ پرسهگردي ـ چشمخانه ـ غريو ـ دامچاله ـ سيمابگونه ـ

ماهيان خرد كاريز ...   
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در تركيب جملهها و عبارتها نيز فارسي شيرين و روانـي بـه كـار گرفتـه
شده است:   

به هنگامي كه ده در دو جانب آب خنياگر به خواب شبانه فرو ميشد (21)  
و زر آفتاب را سكه به نام خويش كرد (64)  

ديدم كه چشمخانههايش از چشم و از نگاه تهي بود (90)   
در سايهگاه ديوار، به سنگيني يله داد (103)  

بيان ساده و طبيعي و گـاهي بـهصـورت خاطره و خنجر و درخت آيدا، در
گفتوگوي يكنفره (مونولوگ) درميآيد و آنگاه كه توصيفي در ميان آيد، بـاز 
سراينده اين سادگي را بهكار ميگيرد. جملهها لبالب است و سـخن بـه تمـامي

گفته ميآيد:  
به هنگامي كه مرغان مهاجر  

در درياچة مهتاب  
پارو ميكشند (71)  

زبان شعر «بامداد» آميزهاي است از تغزل و حماسه. جملهها كوتـاه و رساسـت،
و اهميت آن در اين است كه با ميراث شعر كهن پارسي پيوند دارد، بـه ويـژه تـأثير

زبان حافظ و مولوي در اين كتاب محسوس است:  
آتش من در ايشان نگرفت (137)   

حافظ: تو آتش گشتياي حافظ! ولي با يار درنگرفت  
نبايد گمان برد كه اين سرودههاي اندوهگنانه براي «آيدا» غزل اسـت،بلكـه
قطعههاي اين كتـاب داراي كيفيتـي اسـت حماسـهاي. همـين كـه سـراينده بـا
معشوقعه به سخن درميآيد، رشتة احساس به جايي ميرسد كه كمتر نشاني از 

معاشقه در آن ميبينيم.  
آنجا كه عشق غزل نيست   
كه حماسهاي است (120)  
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و آنوقت پشت سرهم يادآوريهايي است كه گمان مـيكـنم امـروز بـراي
همه مفهوم نباشد، اما براي آنان كه آن زمهريرهاي زمستاني را ديـدهانـد، بسـي
روشن و غمانگيز است. مخاطب گاهي معشوقه است و گاهي مـردم كـه آتـش
وي در ايشان درنميگيرد و به انتظار نشستهاند و گويي رنج شهادت را با ابـزار
نو نميپسندند و حقيقـت را افسـانهاي بـيش نمـيداننـد، اينجاسـت كـه آواي

سراينده به خودش بازميگردد و او با اندوه ميگويد:   
آه، بگذاريدم، بگذاريدم  

اگر مرگ همه آن لحظة آشناست كه ساعت سرخ   
از تپش بازميماند  

خوشا آندم كه زنوار  
با شادترين نياز تنم به آغوشش كشم (49)   

تركيبات تشبيهي و استعاري تازه در كتاب كـم نيسـت و در بسـياري قطعـات،
تمايل به بازگشت به طبيعت ديده ميشود و كلمههايي بـهكـار بـرده مـيشـود كـه
يادآور زندگاني ده و نشان صفاي روستاست، چـون: درة سرسـبز ـ گـردوي پيـر ـ

كوهسار جنگلپوش ـ مخمل شاليزار ـ طراوت شمعداني در پاشوية حوض...  
سراينده، طوري از ده و صفاي روستا حرف ميزند كه خواننده از زندگاني 
در شهر و عظمت غـولآسـاي عمـارتهـا و دروغ ابتـذال روشـنفكرانه بيـزار
كهـن را شكسـته و ميشود. در شعر او تمدن سرسامآور امروز، كه ارزشهـاي
ارزشهاي تازهاي نيز عرضه نداشته و كم مانده است كه انسان بهصورت ابـزار
درآيد و پيچ و مهرة ماشين غولآساي تمدن شود، محكوم مـيشـود. و صـفاي

روستا آرزو ميشود:   
پرِ پرواز ندارم   

  (71) اما، دلي دارم و حسرت درناها
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تعبير «بشكة سرگذرگاه» براي نشان دادن شكيبايي، و «ساعت سرخ» بـراي
قلب و آنجا كه سراينده آروز ميكند مرگ را زنوار بـا شـادترين نيـاز تـن در
آغوش كشد، و تعبير مرغكان بوميرنگ در بوتههاي قـالي، و قلبـي كـه چـون
پروانهاي ظريف و كوچك و عاشق است، و هجاهاي مكرر مـوج و كدرشـدن
آينة شب از ساية توفان، و بيتابي سيمابآساي موج و آنجا كه قايق بـر سـطح

دريا گويي تابوتي است بر هزاران دست، و آنجا كه رود، قصيدة بامدادي را در 
و خنجـر و درخت آيدا، دلتاي شب مكرر ميكند... سكههايي است كه سرايندة

زده و شايسته است پذيرفته شود و در بازار ادب رواج يابد.    خاطره
قطعه «سرود آن كه برفت و آن كس كه به جاي ماند» كه بيـان تجسـمي از
مرگ است، و قطعة«لوح» كه حكايتگر جهان آشـفتة امـروز اسـت، در كتـاب

«بامداد» جاي نماياني دارد.   
... و مسألة وزن   

وزن ندارد و گوينده به دنبـال خاطره و خنجر و آيدا،درخت قطعات كتاب
نظرية خود مبني بر اينكه «وزن و قافيه سبب انحراف در جريـان طبيعـي شـعر
ميشود و ذهن شاعر را از كشـف و شـهود بـازميدارد» وزن را بوسـيده و بـه
كناري نهاده است. قواعد شعري ـ به ويژه وزن ـ اگرچه محدوديتهايي بـراي
سرايندة مبتدي فراهم كند، باز لازمة بيان  شاعرانه است، به توهم اينكه قواعـد

شعري دست و پاي شاعر را ميپيچد و او را از بيان مطلب بازميدارد، نميتوان 
از آنها چشم پوشيد.   

سراينده به گفتار مولوي استناد كرده كه ميگويد: «مفتعلن مفـتعلن مفـتعلن
كشت مرا»،ولي اين نكته را در نظر نگرفته كه همين مولوي بهرغم گله از قافيـه
و وزن، نزديك به هفتاد هزار بيت شعر زيبا و پرشور در اوزان عروضي سروده 
است. اساساً اهميت شعر در اين است كه كاملاً چه از لحاظ عرضي و چه ذاتي 
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با نثر تفاوت داشته باشد. البته هر سخني كه بـا وزن و قافيـه بيـان شـده شـعر
نيست،ولي آنچه شعر است خالي از وزن و صنايع شعري (و حتي گاهي قافيـه

و هماهنگي حروف) نميتوان باشد.   
من بيوزني را براي قطعات ا. بامداد عيب ميگيـرم، زيـرا تـأثير ايـدههـاي

تازهاي را كه وي آفريده، ضعيف كرده است. اين عبارت ا. بامداد را نگاه كنيد:   
وقتي كه دردها  

از حسادتهاي حقير  
برنميگذرد  

و پرسشها همه   
در محور رودههاست (52)   

  
پينوشتها   

سعدي، چاپ علمي، ص 520.    1. كليات
آينه، ا. بامداد، ص 13، تهران، ,1339   2. باغ

تازه، ا. بامداد، ص 87، تهران، ,1336   3. هواي
سخن، دورة سوم، ص 620.    4. مجلة

هنر، صص 137ـ138، تهران، 1343.    و 5. انديشه
تبريز، 1345.    اولا، 6. ماخ

مس، رضا براهني، ص 127، تهران، 1344.    در 7. طلا
8. پابرهنهها، زاهاريا استانكو، ترجمة «ا. بامداد».  

خزه، ترجمة احمد شاملو، ص 133، تهران، انتشارات كيهان.   .9
  





  
  
  
  
  
  

 با دماوند خاموش*
(مجموعة شعر، سياوش كسرائي، 1345)  

  
شعر سياوش كسرائي، شعري است مترنم و شورانگيز. شعرهاي غنايي او نه 
تنها با واژههاي زيبا ترصـيع يافتـهانـد، بلكـه لبريـز از اضـافههـاي تشـبيهي و
استعاري هستند و با زبانينو عرضه شدهاند. ايـن شـعرها موسـيقي ويـژهاي در 

خود نهفته دارند و غالباً لبالب از تصويرهاي تازهاند.  
خاموش، كسرائي، باز همان شاعري است كـه بيشـترين دماوند با در كتاب
توجهش به مسائل اجتماعي معطوف است و در قالب قطعههاي بـديع، گـاه بـا
رمز و كنايه و زماني به روشـني و صـراحت، مناظرگونـاگوني را  از جامعـه و

رويدادهاي آن ترسيم ميكند.  
شعر كسرايي از تعقيد دور است و طرز سخنش كاملاً پارسي اسـت، يعنـي
بيـان از شعرهايش آشنايي وي به زير و بم شعر و زبان پارسي نمـودار اسـت .  
كسرائي، سرشار از تلاش و پر از نيروي زندگاني اسـت. كمتـر شـعر او، حتـي
آنهايي كه حقايق تلخ در آن گفته ميآيد، از اميد خالي است. اميد هـيچگـاه دل

او را ترك نميكند و غالباً ميگويد:   

                                                 
كتاب، سال دهم، شمارة 10، ارديبهشت 1346 صص 31 ـ 36. * راهنماي   
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پل ميكشد به ساحل آينده شعر من   
تا رهروان سرخوشي از آن گذر كنند (7)  

اميد و آينده و نوعي شاد بودن و انتظار روزي نيك، كه پايانبخـش شـب-
هاي سياه باشد، شعر كسرائي را از شعر كساني كه ميپندارنـد جهـان بـه آخـر
رسيده و ديگر هيچ اميدي باقي نمانده، متمايز ميسازد و اين سراينده گاهي بـا

شور دروني خويش به دلهاي افسرده گرمي ميبخشد و ميگويد:  
پر گل كنيم آتش پژمردة اتاق.  

كسرائي در برخي قطعات، به جاي تجسم مطلب، بـه بيـان سـاده و كلّـي مـي-
پردازد. در اينگونه شعرها، شرح و توضيح به جاي تصويرهاي مناسب مينشـيند و

شعر از حالت خوش خويش فروميافتد. در مثل ميگويد:  
بيكاكل گياه هوس، بينسيم عشق   

بيحاصل است مزرعة سبز ماهتاب (10)  
كلمهها و تركيبها زيباست، ولي مجموع بيت از ايدهاي بـديع و مجسـم-

كننده خالي است و جزئيات صحنه را مصور نميسازد.  
ابيـاتي از ايـن دسـت، كـم اسـت و ابـداع و خـاموش دماونـد با در كتاب
را فراياد خواننده ميآورد. قطعاتي كـه آوا نوجويي سراينده، مجموعة پيشين او
پر از تصويرهاي زيبا و سرشار از روح سالم تازهجويي هسـتند و صـحنههـايي

زيبا در خاطر برميانگيزند. نمونة درخشان اين قطعات، «غـزل بـراي درخـت» 
است.  

«غزل» به معني «عشقبازي با زنان» است، و از اينرو خواننده ممكن اسـت
از عنوان قطعه به شگفتي دچار شود و بگويد: غزل براي درخت چيست؟ شاعر 
در اين قطعه طبيعتگراست بيآنكه رمانتيك باشد. شكل قطعـه هـم غزلگونـه
است، منتهي وزن مصراعها متناسب با بيان كم و زياد ميشود. رديـف و قافيـه
ر در آن رعايت شده، كلمة «درخت» رديف است و تكرار ميشود و قافيه نيز پـ
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(= اشباع) است و بيتها در سه حرف (ائي) هم قافيهاند، كه بر تأثير آهنـگ و
ترنم شعر ميافزايد. قطعه از نظر بيان بسيار ساده و روشن است. مفهوم ژرفـي
ارائه ميشود بيآنكه شاعر در پيچ و تاب لفظ بازي و تصنع افتاده باشد. شـاعر
پس از توصيفهايي دلانگيز از «درخـت»، آن را مـيسـتايد و در برابـر آن بـه
حالت عابدي كه در برابر معبودي قرار گرفته باشد درميآيد و حالات خـود را

به آن ميبخشد.  
حالت نخستين انسان، زماني كه هنـوز كـودك اسـت و از ديـدن مفـردات
طبيعت به شگفتي درميآيد و با تماس با آنها نخستين اخگـر شناسـايي جرقـه

ميزند، در اين شعر با شور و لطف گفته ميآيد و در پايان قطعه تشبيهگونـهاي 
است بين اميد شاعر و تنهايي درخت: دو تنها كه به سوي هم گرايش يافتهاند.  
قطعه «هول» از شعرهاي خوب كسرائي است. شـاعر خـواب مـيبينـد كـه
دماوند گرانسنگ از ميان رفته است. آشنايان و ياران سوگوارند. مردمان سـياه-

پوشند.  
همينطور كه شعر گسترش پيدا ميكند، خواب شاعر كه بايد آن را كابوسي 
ترسناك خواند، ژرفتر و پيچانتر ميشود. دختـري دسـتمال آبـي خـود را در
مسير باد قرار ميدهد، رهگذري مشـتاق بـه دنبـال آن مـيدود. سوسـماري از
تشنگي بر خاك ميميرد. مردم بيچهره پاكوبـان و وحشـتناك مـيرقصـند. بـه
موازات پيچ و تاب خواب، شعر نيز نوسان دارد و حالات رواني سراينده را مجسم 
ميكند. خواننده نيز به همراه شاعر حس ميكند كه به كابوسي دچار شـده. در ايـن
قطعه باز هنر تصويرگر كسرائي صحنههايي آفريده است كه بسي زيبـا و غـمانگيـز
است و عوالم خواب و رؤياهاي پيچ در پيچ آدمي در آن بـه گيرايـي مجسـم شـده

است:  
... خواب ميبينم  

كز كنار بام  
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دختري گردن كشيده چون نهال لالهاي غمگين  
دستمال آبياش را ميدهد بر باد  

  ....
در كنار بوتهزار، اما  

سوسمار از تشنگي بر خاك ميميرد  
خوابهاي تيره ميبينم  

من در اعماق سياه خواب   
مردمي بيچهره ميبينم  
مردم بيچهره خاموشند  

  ...
دستمال كوچك آبي  

از ميان مردم خاموش ميلغزد  
پاپتي پوينده و خواهان ميان شهر ميرقصد... (31-29)  

قطعة «با دماوند خاموش» قطعهاي حماسي ميبايسـت باشـد امـا قطعـهاي 
مترنم و غنايي از آب درآمده است. وزن قطعه (مفاعلن... با كـم و زيـاد شـدن
پايهها) اساساً متناسب با ترانه و سرود است. واژهها نيز به درد شعر غنايي مي-

خورند.  
در مثل «تولد سحر درون پردههاي مه» (ص 64)، «گل طـلاي آفتـاب تـو» 
(65)، شب برهنه بيستاره ماند» (66)، همگي واژههاي غنايي هستند. سـراينده
پس از توصيفي زيبا از دماوند، با او به سخن گفتن ميپردازد كـه يـادآور شـعر
«دماوند» ملكالشعراي بهار است و آن را به سياق شـعر كهـن، نـوعي صـنعت

«سؤال و جواب» ميتوان خواند.  
اگر اين قطعه را با «دماوند» بهار مقايسه كنيم، درمييابيم كه شـعر كسـرائي اثـر
وزنـي سـنگين و حماسي ندارد. در شـعر حماسـي، واژههـاي سـخت و خشـن و
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متناسب بايد بهكار برد، نه واژههايي پرداخت شده و شكيل و وزني نـرم. واژههـاي
شعر حماسي بايد آهنگين باشد. مثل شعر «بهار» كه اين طور شروع ميشود:  

دربند اي گنبد گيتي، اي دماوند!   اي ديو سپيد پــــاي
زآهن به ميان يكي كمربند1   از سيم به سر، يكي كلهُخود
شعر حماسي2 با انديشهها سر و كار دارد و آنها را ميشوراند، همـانگونـه

كه شعر غنايي3 حالتهاي عاطفي را برميانگيزاند.  
جملههاي شعر حماسي، بايد رسا باشد، يعني گوينده متناسـب بـا موضـوع
سخن گويد. كلامش فصيح باشد و روشن، آن فصاحت و روشني ذاتـي كـه از
خارج به شعر تحميل نشده، بلكه خود ذاتاً واجد آن اسـت و اطنـاب را در آن
راه نيست و در كمترين مجال، بيشترين مفهوم را به ذهن القـا مـيكنـد. ببينيـد
وقتي فردوسي ميخواهد از «رستم» تعريف كند چطور واژههايي كه در خـاطر،

تصور وسعت و بيكرانگي را برميانگيزد، به كار ميبرد:  
چو من برگذشتم ز جيحون بر آب       ز توران به چين رفت افراسياب  

«رستم» نخست از «من» خويش دم ميزند كه در ايـن سـخن خـود نـوعي
درگيري و مبارزه نهفته، و سپس از گذشتن بر آب و رفتن افراسياب از «توران» 
به «چين» (كه در زمان فردوسي گمان ميرفتـه دورتـرين نقطـة جهـان باشـد)
برانگيزاننده اعجاب است. افراسياب آنقدر از رستم در هراس بوده كـه از بـيم
به چين گريخته و نيز وزن متقارب كه گويي براي منظومههاي حماسي ريختـه
شده... همه و همه دست به دست هم ميدهند و بيت را از روح رزمـي لبالـب

ميسازند.   
بنابراين وقتي كسرائي در شعر «با دماوند خاموش» ميگويد:   

بگو بگو كه گاه گفتن تو در رسيد  
تو با زبان شعلهريز و سنگيت بگو (66)  

كلام پر از ترنم و غناست نه حماسه و رزم. 
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كسرائي در شعرش تصويرهاي زيبايي ارائه ميدهد، چون: عطر بـاور (ص
8)، شط گيسوان (ص 10)، برهنگي چشمان (ص 16)، پـاييز بـرگ سـوخته (ص
22)، زورقي سپيد بر امواج سبزفام (ص 23)، دامن گلهاي ياس آبي (ص 30)، تـن
47)، آسـمان مزرعـة بـاران اسـت (ص تنبل ابر (ص 37)، چشم سبز جنگـل (ص
 ،(78 51)، كلاف ابرها (ص 65)، و زيبـايي در چشـمه انـدوه تـن مـيشـويد (ص

آشيانة پرتيغ آفتاب (ص 96).  
واژة عطر با واژههاي ديگر تركيب شده و مكرر در شعر آمـده: عطـر گيـاه

خام ـ عطر نيليفام شب ـ امواج عطر بيز.  
طرحهاي كسرائي كوتاه، روشن، جاندار و مؤثر است (جز طرح صفحه 17 
كه گرايشي به مسائلي غير از آنچه در محيط زنـدگاني مـردم مـيگـذرد، پيـدا

كرده) و بهتر از همه قطعه «تصوير» است:  
چشمها، ابرآلود  

دستها، جنگل پوكي كه از آن خيزد دود  
و دهانها همگي جاي كليد  

و دهانها همگي جاي كليدي مفقود. (38)  
روي هم رفته، شعر كسرائي در محيطي ايرانـي جريـان دارد و قطعـههـاي

«بيدار خواب» و «غربت» و «دعاي گل سرخ» و «دزد» و «با دماوند خاموش» و 
كه زنـدهكننـده افسـانهاي ايرانـي اسـت، كمانگير آرش منظومه حماسي و مؤثر

حكايتگر اين معني هستند.  
پيوند زبان كسرائي با زبان شعر كهن نيز حفظ شده، در مثل كسـرائي مـي-

گويد:  
اندر درازناي شب سرد ديرپا (26)  
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و كلمه زيبا، ولي مهجور «درازنا» را دوباره زنده ميكند. واژة درازنا (دراز+ 
نا، پسوند، ساختن اسم معني از صفت) با همين معني در شعر «سعدي» به كـار

رفته، چنانكه گويد:   
كـه شـبي نخفتـه باشي، به درازناي سالي   به تو حاصلي ندارد، غم روزگار گفتـن

يا:  
كه هرچه پيش تو سهل است، سهل پنداري4   درازناي شب از چشم دردمندان پرس
خالي از رنگ اجتماعي نيسـت و خاموش دماوند با اوصاف حالات نيز در
به آن آغشته است. مثل قطعه «خاموشانه» و «مگس» و «بيدارخواب» كه همگـي
لبريز از نوعي اندوه زيست، و يـادآور كـابوسهـايي هسـتند كـه در خـواب و

بيداري ما جريان دارند.  
در برخي  قطعات، دقتي آنچنان كه لازم است بهكار نرفته. گـاهي مفهـوم-

هاي قديمي بهكار گرفته شده، چون:  
انبان يادهاي من افكنده روي دوش (22)  

شبها در آسمان  
در اين حرمسراي نه سلطانش از ازل (11)  

بلبلان خسته بال خار در پهلو (70)  
گاهي قافيهسازي: «عبور كرد»، «صد شمع صد چراغ از اين خانه دور كـرد» 

(22) و «زرد ميكند» و «طرد ميكند» (24).  
در اين كتاب، قطعة مفصلي به نام «هنگام هنگامهها» هم آمده كه بدون وزن 
عروضي و وزن نيمايي است. كسرائي كه تسلط خود را در اوزان متفاوت شـعر
نشان داده، لابد زير تأثير «موج تازه شعر» كه شعر را ميخواهنـد از همـه چيـز
(وزن و قافيه و صـنايع شـعري و در بعضـي مـوارد حتـي معنـي) رهـا كننـد،
قرارگرفته، درحالي كه ميتواند موزون و شورانگيز سخن گويد وگرنه چـرا بـا
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زبان نثر حرف ميزند؟ نثري كه هرچند شاعرانه باشد، نميتواند جانشين شـعر
واقعي موزون شود.  

  
پينوشتها  

بهار، 32، تهران، ,1345   قصايد 1. برگزيدة
  Epic. .2
 Lyric. .3

سعدي، تصحيح فروغي،  621.   4. كليات



  
  
  
  
  
  

آواي كسرائي* 
  

نخستين شعرهاي كسرائي انعكاس ساده رويدادهاي روزانه بود، اما در اين- 
گونه شعرهاي او طراوت و تازگي انديشه و احساس شاعر نيز كاملاً به چشم 
ميخورد. اين شعرها اگرچه شعر روز بودند، غالباً از احساسي تند و آتشين 
سرچشمه ميگرفتند و در جملهها و واژههاي مترنم و شورانگيز عرضه مي-
شدند. گل پولاد، و روي بال مرگ، و من به اين مشت پر از خاكستر، كه در 
سالهاي 30 و 31 سروده شدهاند، نمونه اينگونه اشعارند. كسرائي بعدها در 
گردآورد و قطعاتي چند  آوا سال 1336 منتخب شعرهاي خود را در مجموعة
از اينگونه شعرها را نيز در آن گنجاند، اما بيشتر آن قطعهها با دلايلي در 
كتابهاي ديگري از كسرائي به چاپ رسيده  آوا درج نشد. پس از آوا مجموعة
با ـ 1344 شبنم و سنگ 1341 ـ سياوش خون 1338ـ كمانگيرـ است: آرش

خاموش1345.   دماوند
شعر سياوش كسرائي شعري است مترنم و شورانگيز. شعرهاي غنايي او نه 
فقط با واژههاي زيبا ترصيع يافتهاند، بلكه لبريز از اضافههاي استعاري و 

                                                 
* نگين، دورة سوم، شمارة 3 (1348)، صص 30 ـ 33.  
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تشبيهي هستند و يا زباني نو عرضه شدهاند. اين شعرها موسيقي ويژهاي در 
خود نهفته دارند، و غالباً لباب از تصويرهاي تازهاند.  

يكي دو قطعه حماسي است (مثل مجسمة فردوسي) اما بقية قطعات  آوا در
سياوش، چون سايه،  خون غنايي است. در اين قطعهها و قطعههاي غنايي كتاب
و گلهاي سپيد، عطش، داراي تشبيهات تازه و نفسزدني در هواي واقعي شعر 
ترانه- شبنم و امروز است و بيان و تازهجويي كسرائي را نشان ميدهند. سنگ
هاي اين شاعر است و جز چند قطعة آن بقيه دور از شعر امروز و صورتهاي 
و قطعات تازة  خاموش دماوند غالباً تكرارشدهاي از ترانههاي ايراني است. با
كسرائي، دم زدن تازهاي در شعر و وزن نيمايي است و بعضي از قطعههاي آن-

ها چون «غزل براي درخت» در شمار بهترين قطعه شعرهاي امروز است.  
كسرائي از نخستين كساني است كه پس از سال 1327 (دورة دوم شعر 
امروز) دعوت نيما را پذيرفت و به موازات جريانهاي مترقي اجتماعي و هنري 
و دفترهاي ديگر شعرش، كسرائي شاعري است كه بيشتر  آوا گام برداشت. در
توجهش به مسائل اجتماعي معطوف است و در قالب قطعههاي بديع، گاه با 
رمز و كنايه، و زماني بهروشني و صراحت، مناظري از رويدادهاي جامعه 
تصوير ميكند. بيان كسرائي از تعقيد دور است و طرز سخنش كاملاً پارسي 
است. خوانندة شعر او درمييابد كه اين سراينده به فرهنگ و زبان كلاسيك 
شعر پارسي توجه دارد، و به زير و بم شعر و زبان پارسي كم و بيش آشناست. 
شعر كسرائي سرشار از تلاش و پر از نيروي زندگاني است كمتر شعر او ـ 
حتي در آنهايي كه حقايق تلخ گفته ميآيد ـ از اميد خالي است. اميد هيچگاه 
دل او را ترك نميكند. در قطعه شعري اين ويژگي بيان او چنين شرح داده 

ميشود:  
پل ميكشد به ساحل آينده شعر من         تا رهروان سرخوشي از آن گذر كنند  
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هر شعر اصيل و ساخته و پرداخته شده و كامل اگر از تشبيهات و تصاوير 
تازه و زيبا برخوردار باشد، بيشتر در ذهن و خاطر خواننده ميماند و در جامعه 
اثر بيشتري دارد. از اينرو بيان شاعرانه در عين كليتي و شمولي كه دارد بايد از 
تصويركردن جزء جزء صحنة مورد نظر نيز بهرهمند باشد تا بتواند هنر شاعرانه 
ناميده شود. اينگونه شعرهاي مجسمكننده و كامل در دفترهاي شعر كسرائي 
كم نيست و حاكي از ابداع و نوجويي اين سراينده است. قطعاتي چون رقص 
ايراني، گريز رنگ، آرش كمانگير، غزل براي درخت، هول، گلهاي سپيد، 
خانگي، سرشار از روح سالم تازهجويي و نوآوري هستند و صحنههاي مورد 

نظر را به گيرايي مجسم ميكنند.  
كسرائي، شاعر غنا و توصيف و تغزل است و بهويژه يك ايماژيست هنرمند 
است. هر جا پاي توصيف، چه توصيف نمودهاي طبيعت و چه توصيف 
حالات انساني در ميان باشد، كسرائي با مهارت از عهدة بيان آنها برميآيد و 
صحنههاي تازهاي از طبيعت يا زندگاني ارائه ميدهد. نمونة درخشان قطعههاي 
توصيفي او قطعة «غزل براي درخت» است. «غزل» به معني عشقبازي با زنان 
است و از اينرو خواننده ممكن است از عنوان قطعه به شگفتي دچار شود و 
بگويد غزل براي درخت ديگر چيست؟ شاعر در اين قطعه طبيعتگراست بي- 
آنكه رمانتيك باشد. شكل قطعه هم غزلگونه است منتهي غزل جديدي است 
كه وزن مصراعها متناسب با بيان، كم يا زياد ميشود. رديف و قافيه در آن 
(اشباع)  رعايت شده، كلمة «درخت» رديف است و تكرار ميشود و قافيه نيز پر
است و بيتها در سه حرف (ايي) هم قافيهاند كه بر تأثير ترنم و آهنگ شعر 
ميافزايد. قطعة «غزل براي درخت» از نظر بيان، بسيار ساده و روشن است و 
در آن مفهومي ژرفي ارائه ميشود، بيآنكه شاعر در پيچ و تاب لفظ بازي و 
تصنع افتاده باشد. شاعر پس از توصيفهاي دلانگيز از درخت، آن را ميستايد 
و در برابر آن به حالت عابدي كه در برابر معبود قرارگرفته باشد، درميآيد و 
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حالات خود را به آن ميبخشد. حالت نخستين در انسان، زماني كه هنوز 
كودك است و از ديدن مفردات طبيعت به شگفتي درميآيد و با تماس با آنها 
نخستين اخگر شناسايي در او جرقه ميزند، در اين شعر با شور و لطف گفته 
ميآيد. در پايان قطعه تشبيهگونهاي است بين اميد شاعر و تنهايي درخت. دو 

تنها كه به سوي هم گرايش يافتهاند:  
تو قامت بلند تمنايي اي درخت!  

همواره خفته است در آغوشت آسمان  
بالايي اي درخت!  

دستت پر از ستاره و جانت پر از بهار  
 زيبايي اي درخت!  

وقتي كه بادها  
در برگهاي درهم تو لانه ميكنند  

وقتي كه بادها  
گيسوي سبزفام ترا شانه ميكنند  

غوغايي اي درخت!  
وقتي كه چنگ وحشي باران گشوده است  

در بزم سرد او   
خنياگر غمين و خوش آوايي اي درخت!  

چون با هزار رشته تو با جان خاكيان   
پيوند ميكني  

پروا مكن ز رعد  
پروا مكن ز برق كه بر جايي اي درخت!  
سر بركش اي رميده كه همچون اميد ما  
با مايي اي يگانه و تنهايي اي درخت!  
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در شعرهاي «كسرائي» مسائل رواني نيز ديده ميشود به ويژه حالتهاي 
مبهم رؤياي انساني كه نگران رويدادهاي جامعة خويش است. هول، و خواب، 
و بيدار خواب، در اين زمينهاند. قطعة «هول» از شعرهاي خوب كسرائي است. 

شاعر، خواب ميبيند كه دماوند گرانسنگ از ميان رفته است.  
آشنايان و ياران سوگوارند. مردمان سياهپوشند. همينطور كه شعر گسترش 
پيدا ميكند خواب شاعر كه بايد آنرا كابوسي ترسناك خواند، ژرفتر و 
پيچانتر ميشود. دختري دستمال آبي خود را مسير باد قرار ميدهد، رهگذري 
مشتاق به دنبال آن ميدود. سوسماري از تشنگي بر خاك ميميرد. مردم بي-
چهره پايكوبان ميرقصند. به موازات پيچ و تاب خواب، شعر نيز نوسان دارد 
و حالات و رؤياهاي سراينده را مجسم ميكند. خواننده نيز به همراه شاعر 
حس ميكند كه به كابوسي دچار شده. در اين قطعه، باز هنر تصويرگر كسرائي 
صحنههايي آفريده كه بسي زيبا و غمانگيز است و عوالم خواب و رؤياهاي 

پيچ در پيچ آدمي در آن به گيرايي مجسم شده است:  
خواب ميبينم  

كز كنار بام  
دختري گردن كشيده چون نهال لالهاي غمگين  

دستمال آبياش را ميدهد بر باد  
دركنار بوتهزار، اما  

سوسمار از تشنگي بر خاك ميميرد  
خوابهاي تيره ميبينم  

من در اعماق سياه خواب  
مردمي بيچهره ميبينم  
مردم بيچهره خاموشند  

دستمال كوچك آبي  



1296   □   از دريچه نقد  
  

از ميان مردم خاموش ميلغزد  
پاپتي پوينده و خواهان ميان شهر ميرقصد.  

قطعهاي حماسي ميبايست باشد، اما قطعهاي مترنم  خاموش دماوند با قطعة
و غنايي از آب درآمده است. وزن قطعه(مفاعلن ... با كم و زياد شدن پايهها) 
اساساً متناسب با ترانه و سرود است. واژهها نيز بهدرد شعر غنايي ميخورند. ... 
در مثل تولد سحر درون پردههاي مه، گل طلاي آفتاب تو، شب برهنه بيستاره 
ماند، همگي از واژههاي غنائي ساخته شدهاند. سراينده پس از توصيفي زيبا از 
ملكالشعراي بهار  دماوند دماوند با او به سخن گفتن ميپردازد كه يادآور شعر
است و آن را به سياق شعر كهن، نوعي صنعت «سئوال و جواب» ميتوان 
بهار مقايسه كنيم درمييابيم كه شعر، اثر  دماوند خواند. اگر اين قطعه را با
حماسي ندارد. در شعر حماسي واژههاي سخت و خشن و وزني سنگين و 
مناسب بايد بكار برد نه واژههاي پرداختشده و شكيل و وزني نرم. واژههاي 
شعرحماسي بايد آهنگين باشد و استحكام جملهها را تعهد كند، مثل شعر بهار 

كه اينطور شروع ميشود:  
اي گنبد  گيتي،  اي  دماوند!   بند اي ديــو سپيد پاي  در
زآهن به  ميان، يكي كمر بند   از سيم به سر يكي كلُهخود
شعر حماسي Epic با انديشه و اراده سر و كار دارد و آنها را ميشوراند، 
همانطور كه شعر غنائي liric حالتهاي عاطفي را برميانگيزاند. جملههاي 
شعر حماسي بايد رسا باشد، يعني گوينده متناسب با موضوع سخن گويد: 
كلامش فصيح باشد و روشن، آن فصاحت و روشني ذاتي كه از خارج به شعر 
تحميل نشده، بلكه خود ذاتاً واجد آن است و ايجاز را در آن به ذهن القاء ميكند. 
ببينيد وقتي فردوسي ميخواهد از «رستم» تعريف كند چطور واژههايي كه در خاطر 

تصور وسعت و بيكرانگي برميانگيزد، بهكار ميبرد:  
چو من برگذشتم ز جيحون بر آب      ز توران  به  چين  رفت  افراسياب  
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«رستم» نخست از «من» خويش دم ميزند و در سخن او خود نوعي 
درگيري و مبارزه نهفته است و از اين گذشته «گذشتن از آب و رفتن افراسياب 
از توران به چين» كه در زمان فردوسي گمان ميرفته بايد دورترين نقطة جهان 
باشد، برانگيزانندة اعجاب است. افراسياب آنقدر از رستم در هراس بوده كه از 
بيم او به چين گريخته. و نيز وزن متقارب كه گويي براي منظومههاي حماسي 
ريخته شده ... همه و همه دست بهدست هم ميدهد و بيت را از روح رزمي 

ميگويد:   خاموش دماوند با لبالب ميسازد. بنابراين وقتي كسرائي در شعر
تو با زبان شعله ريز و سنگيات بگو   بگو بگو كه  گاه  گفتن تو دررسيد

كلام پر از ترنم و غناست نه حماسه و رزم. بهترين شعر حماسي ـ 
اجتماعي سياوش كسرائي منظومة آرش كمانگير است. سراينده در اين منظومه، 
افسانهاي كهن را به زبان امروز نقل ميكند و به آن جاني تازه ميبخشد. اين 
شعر در چند وزن متفاوت (از جمله بحر رمل: فاعلاتن فع ...) سروده و ميزان 
پايهها (= افاعيل) در بخشهاي منظومه تفاوت دارد، اما سراينده از تلفيق بحور 
عروضي با هم، در ضمن يك اثر نمايشي توانايي نشان ميدهد. قدرت شاعر در 
را از ساير آثار  كمانگير آرش ايجاد يك داستان منظوم تمثيلي، - حماسي
مشابه ممتاز ميسازد و خواننده مجذوب گيرايي داستان آرش كمانگيرميشود، 
چرا كه تصاوير و معاني رنگين اين منظومه با بخشهاي آن هماهنگ است. 
قهرمان داستان، آرش كمانگير درست در لحظهاي  كه انتظار ميرود، چون گلي 
شكوفنده در بهار، از ميان درياي خلق ميجوشد و تاج ستايش مردم را بر سر 
ميگذارد، در اين منظومه، نخست تصويري از روزگاري سياه ارائه ميشود و 
كسرائي با ايجازي هنرمندانه روزهاي تاريك و شبهاي خفه و ترسها و دلهرهها 

و پيشروي سپاه دشمن را در چند صفحه نشان ميدهد.  
وقتي آرش از كوچه و معابر ميگذرد، كسرائي باز با چند خط حالت 

دشمنان و وضع دوستان را بيان ميكند:  
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دشمنانش در سكوتي ريشخندآميز  
راه وا كردند  

كودكان از بامها او را صدا كردند  
مادران او را دعا كردند  

پيرمردان چشم گرداندند  
دختران بفشرده گردنبندها در مشت  
همره او قدرت عشق و وفا كردند.  

كمانگير، قدرت حادثهسازي و توانايي توصيف پابهپاي  آرش در منظومة
هم پيش ميرود و خواننده نميتواند از تأثير فداكاري«آرش» كه جان خود را 
براي بهروزي مردمان سرزمين خويش، در تير ميگذارد و به آنسوي جيحون 

ميفرستد، بركنار بماند.  
ولي سخن«آرش» در لحظة بالارفتن از كوه، ناكافي است، زيرا هر قهرماني 
در هنگامة جنگ و مرگ ميداند كه احتمال كشته شدنش هست. گفتگوي 
«آرش» با خويش، دليل اين نيست كه وي از مرگ ميترسد، بلكه نشان ميدهد 

او در اين باره سادهانديشي ميكند، زيرا آنجا كه ميگويد:  
دلم  از مرگ بيزار است  

كه مرگ اهرمنخو آدميخوار است  
ترس و بيزاري خود را از مرگ نشان ميدهد، اما اگر وي بهسوي مرگ 
نرود و اگر نداند كه چرا بهسوي مرگ ميرود پس تفاوتش با ديگران در 
چيست؟ و چرا بايد وي را قهرمان ناميد؟ درست در همان جاست كه سراينده 
كم ميآورد و گفتههاي «آرش» توصيفي ميشود نه دراماتيك. «رستم» در 
فردوسي وقتي كه به جنگ ديو سفيد ميرود از غرشّ «ديو» به خروش  شاهنامة
ميآيد و ترس در دلش لانه ميكند ولي از آنجا كه جهان پهلوان و قهرمان 
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است بر ترس خود غلبه ميكند. چون انسان ناتوان در مقابله با خطر بيهوش 
نميشود، بلكه بر ترس خود چيره ميشود و قدم پيش ميگذارد:  

به نزديك رستم درآمد چو دود   يكي  آسيا سنگ   را  در ربـود
بترسيــد  كايد  به تنگي نشيب   از او  شد  دل  پيلتن   پر نهيب
يكي  تيغ  تيزش  بزد  بر  ميان   برآشفت   بر سان   شير    ژيان

«آرش كمانگير» به رغم اينكه از مرگ در هراس است، با آن روبرو مي-
شود و ترس را از خود دور ميكند و مثل هر پهلوان ديگري كه در اين حادثه 
درگير شود، مانند نقّالها رجز ميخواند. البته در هنگامة مرگ بهدست و پا 
نميافتد و از دشمن، طلب بخشايش نميكند. اما بيان كسرائي همراه جريان 
طبيعي منظومه اوج نميگيرد، و با اينكه منظومه با زباني تغزلي آغاز شده كمكم 
رو به سوي بيان حماسي ميرود، و در لحظة بالا رفتن «آرش» از كوه البرز، 
جملهها رساتر و روشنتر و حماسيتر نميشود. و پس از اينكه آرش، جان و 
تير را هر دو به آنسوي جيحون فرستاد، سراينده او را رها ميكند و دنبالة 
داستان را به عهدة تخيل خواننده ميگذارد، و همين عدم دقت روانشناسانة او، 

اوج و گيرايي منظومه را چند برابر نميسازد.  
كمانگير، زبان كسرائي كه زباني است مترنم و درخور تغزل،  آرش در
عوض ميشود و كم و بيش بهسوي زبان شعر حماسي ميآيد. كسرائي در اين 
منظومه ضمناً از توصيف غالباً سطحي واقعيت بهسوي بيان چگونگيهاي ژرف 
اجتماعي ميآيد، و در قالب افسانهاي كهن، وارد وصف روزگار و جامعه 

خويش ميشود.  
داستان از زبان دهقاني پير (= عمو نوروز) براي كودكاني كه در يك روز 
سرد زمستاني گرد آتش جمع شدهاند نقل ميشود، و قصهگو كه در حقيقت، 

همان سراينده است نظر خود را نسبت به زندگاني اينطور بيان ميكند:  
آري آري زندگي زيباست  
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زندگي آتشگهي ديرنده پابرجاست  
گر بيفروزيش رقص شعلهاش در هر كران پيداست  

ورنه خاموش است و خاموشي گناه ماست  
كسرائي در اين منظومه از چند وزن استفاده كرده است. گاه گاهي نيز بر 
حسب ضرورت قافيهبندي در آن ديده ميشود. منظومه در قالب شعر آزاد و 
وزن نيمايي سروده شده. شعر به مصرع (برف ميبارد = فاعلاتن فع) آغاز مي- 
شود، اما وزن شعر هميشه تابع نخستين مصرع نيست. در مثل در وسط 
منظومه، شعر به غلطك وزن ديگري (= مفاعيلن) ميافتد، زيرا در اينجا مسألة 
مرگ مطرح است و آرش براي بيان انديشههاي خود فرصت كوتاهي دارد و به 
ضرورت بايد شعر به وزن سريعتري بيان مقصود كند. اين كار كسرائي به 
ضرورت بيان يك اثر نمايشي، كاري است ابداعآميز. وزن شعر در هر مورد به 
تناسب مطلب تغيير ميپذيرد ولي اين تغيير طوري  صورت ميگيرد كه 
خواننده از تغيير وزن، احساس ناآشنايي و تصنعي نميكند. در بيشتر موارد، 
گذشتن از يك وزن و ورود به وزن ديگر با آگاهي و استادي صورت ميگيرد. 
و در شعرهاي نخستين دورة شعر پارسي  بيروني آثارالباقية داستان «آرش» در
آمده،1 ولي كسرائي در منظومة خويش از اين داستان براي يك تمثيل اجتماعي 
بهره برده، و تا حدودي از عهدة ساختن اثري حماسي ـ اجتماعي برآمده است 
بدون ترديد يكي از اجتماعيگراترين قطعههايي است كه در  كمانگير آرش و

مايههاي نو سروده شدهاند.  
توصيفهاي كسرائي از منظرههاي طبيعت و حالات انساني از ابداع و تازه-
جويي بهرهور است. در اينگونه اشعار، كسرائي كليگويي نميكند و با مهارت 
برشي از واقعيت را در قالب شعريتر و  عذب نشان ميدهد. شعرهاي گريز 
رنگ، سايه، چشمها، خواب، گلهاي سپيد، با زباني استعاري سرشار از تازه 
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جوييهاي سالم بيان شدهاند. خيالپردازيهاي كسرائي با طبيعت موضوع 
شعرش هماهنگ است و طبيعي و تازه و زيباست.  

وي با چند خط كه از استعارهها و تشبيهات تازه رنگين شدهاند حالتي يا 
منظرهاي را نشان ميدهد:  

رامشگران مست  
خنياگران شوم  

اي دختران وسوسه كافي است رقص مار  
و در شعر ديگر، يعني«گريز رنگ»، حالت سحار چشمي كه چون دريچهاي پيام 
عشق و مهر را بازگو كند، گفته ميآيد. شعري كه استعاره و تشبيه ناب است و 

بهترين كار كسرائي در زمينة شعرهاي غنايي است.  
تخيل كسرائي، تخيلي كاذب نيست كه انسان را به بيغولههاي تاريك 

خيالات پريشان و تصنعي ببرد، بلكه تخيلي است سازنده و ابداعآميز:  
لرزيد در كرانة دريا غروب سرخ  

در جام چشم من شب تلخي چكيد و خفت  
اسبان ابر يكسره كندند در هوا  

شعرهاي كسرائي جنبة درونگرايي ندارد و از جهانهاي دوردست و 
تاريك ذهن سرچشمه نميگيرد. هرچند شعرهاي اين سراينده بسيار خيالانگيز 
است و ايماژهاي او سبك و طرز بياني ويژهاي براي او تعهد ميكند، باز آن 
چنان از تخيل صرف و توهم سرشار نيست كه مانع انعكاس واقعيت شود  و 
برجستهترين ويژگي آنها، اين باشد كه آنچنان نهفته باشد كه خواننده با زحمت 
بسيار به درك آن برسد و بخواهد از آگاهي بهسوي تيرهترين جنبههاي ذهني 
راه بسپارد. كسرائي از واقعيت شروع ميكند و به حوزة تخيل و ايماژ ميرود، 
و اين صفت ويژگي شعر و سبك اوست. در شعر كسرائي تخيل و واقعيت 
باهم آميختگي دارند و ايماژها در خدمت بيان واقعيت بهكار ميافتد. در 



1302   □   از دريچه نقد  
  

بالاترين درجة تخيل و شور، «كسرائي» اميد را از دست نميدهد و به آغوش 
زمين برميگردد و به درون واقعيت موجود راه ميگشايد. اما گاهي پيش-
گويي و دركي كه از اميد دارد، شعرش را از جلوه بيشتر بازمي-  انديشي و كليّ
دارد و اينگونه قطعات بهصورت شعار درميآيد. زيرا واقعيت موجود خلاف 
آنچه را كه شاعر ميانديشد و بيان ميدارد، نشان ميدهد. در اينگونه اشعار، 
كسرائي بهسوي واقعيت ساخته و پرداختة ذهن خود ميآيد و به عبارت ديگر 
از واقعيت موجود دور ميشود و كوشش دارد كه ذهن خواننده را متوجه آيندة 
فرا رسنده كه همه چيز هست و خواهد بود، بكند و خواننده كه انتظار دارد 
شعر در همان فضاي غمانگيز طبيعي پيش برود، نميتواند آيندهاي اين چنين را 
باور كند و در نتيجه شعر ناهماهنگ ميشود و واقعيت، جاي خود را به 

شعارهاي ظاهرفريب ميدهد.  
اين نقص از اينجا سرچشمه ميگيرد كه كسرائي غالباً براي شعرهاي 
اجتماعي خود هدفي درنظر ميگيرد و نقطة ختامي كه حتماً بايد نيكو باشد و 
ميخواهد جريان شعر را بهسوي اين هدف و اين نقطة ختام خوشفرجام 
هدايت كند و از اين رو شعر جرياني پيوسته و شكلبندي واقعي ندارد. در مثل 

ميگويد:   سياوش خون اين سراينده در قطعة «آبادي» در كتاب
چشم وا كردم  

نه آبي و نه آبادي  
بيابان بود و وادي از پي وادي  

شاعر در بياباني تيره و بيآب و آبادي سرگردان ميشود: «شگفتا من چه 
ميديدم ـ به هر سو گور و گورستان ـ فراموش از هراس و هول آن وادي.» تا 
اينجا شعر به نمايش واقعيت ميپردازد، اما ناگاه پيشانديشي شاعر، بيهوده در 
شعر دخالت ميكند و بيآنكه نتيجة منطقي و طبيعي داشته باشد و يا با واقعيت 
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موجود تطبيق كند باز آن ماية دلخوشي و شعارهاي ظاهرفريب به سراغش مي-
آيد، و ميگويد:  

گذشتم از فراز قبرها رقصان  
ز شادي بانگ سر دادم كه نزديك است آبادي!  

و در اينجا هدفي از خارج بر شعر تحميل ميكند و يكپارچگي شعر خود 
را به خطر مياندازد. گاهي كسرائي موضوعهايي ساده و سطحي را به نظم مي-
آورد، حال آنكه شعر در معني واقعي خود تماس با مسائل بسيار عميق هستي 
زياد  سياوش خون و زندگاني اجتماعي است. از اينگونه قطعات در كتاب
است. مثل قطعههاي نامزدي، و جهان پهلوان قلوه سنگ ... كه به هيچ وجه آنها 

را نميتوان شعر دانست.   
شعر كسرائي داراي سبك ويژة خويش است. اين سبك و طرز بيان از نظر 
ويژگيهاي ظاهري كلام برپاية بيان و صفتهاي دقيق از حالات طبيعت و ابداع 
ايماژها و استعارههاي زيبا و دلانگيز استوار است. در مثل در قطعة «بيدار 
خواب»، حالت مردي مصروع كه هم خواب و هم بيدار است و در هراس 
روزان و شبان اسير، مجسم شده و توانايي توصيف دقيق شاعر را مينماياند. 
در آثار كسرائي ره يافتن به جهان درون و كندوكاوَ در دنياي تيرة ضمير كمتر 
عرضه ميشود (جز قطعههاي خواب و هول) قطعههاي كوتاه كسرائي كامل و 
روشن و در وصف دقيق است «رقص ايراني» چنان لطيف و شيوا و پرشور 
سروده شده كه تغزلات نرم و لطيف «فرخي» و اشعار بزمي و ابداعآميز 

«نظامي» را فراياد ميآورد:  
بپر پرواز كن، ديوانگي كن  
ز جمع آشنا بيگانگي كن  

چو دود شمع شب از شعله برخيز  
گريز گيسوان بر بادها ريز  
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بپرداز!  
بپرهيز!  

چو رقص سايهها در روشني رو  
چو پاي روشني در سايهها رو  

قالب شعرهاي اخير كسرائي اثر مستقيم نيما را نشان ميدهد و صرفنظر از 
محتواي قطعهها، قالب اين قطعات تأثيرپذيري مستقيم از شعرهاي كوتاه نيما 
ارترين شاعران اجتماعي  است مثل مگس، بيدار خواب، خانگي. كسرائي از پرك
دوران اخير است، او با جامعة خويش زيست ميكند و نگران رويدادهاي 
گويي و  جامعة خويش است. در شعرهاي اخير كسرائي ديگر خبري از كليّ
خون پيشانديشي نيست و اين سراينده از آنگونه اميدواري كه در مجموعة
نشان ميداد، دور شده است. در قطعة«خانگي» ريا و تسليم و اطاعت  سياوش
كوركورانه روشنفكران به شلاق انتقاد و تمسخر بسته ميشود، و شاعر به ما 
هشدار ميدهد كه استخوانهايي كه از اين سفرة رنگين بهسويمان پرتاب 
شده، راممان كرده است و خوي ستيز و نبردجوئي را از ما گرفته است و در 

آخر قطعه ميگويد:  
سگ رامي شدهايم  

گرگ  هاري بايد ...  
بيشتر ديده ميشود و  كمانگير آرش و اين واقعيتگرايي در شعر حماسي

وي با چند خط مؤثر و شيوا صحنههايي را از زندگاني واقعي ارائه ميكند.   
ترس بود و بالهاي مرگ  

كس نميجنبيد چون برشاخه برگ از برگ  
سنگر آزادگان خاموش  

خيمههاي دشمنان پرجوش  
باغهاي آرزو بيبرگ  
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آسمان اشكها پربار  
كمانگير، مجسمة فردوسي، چشمه،  آرش فضاي شاعرانه قطعههايي چون
غزل براي درخت به واسطة استفادهها و تصويرهاي پيدرپي طبيعي و ابداعآميز 
رنگ ميگيرد و گسترده ميشود، و در اينگونه اشعار، كسرائي به كشف 

زيباييهاي تازهاي از طبيعت و حالات انساني موفق ميشود.  
آسمان  

الماس اخترهاي خود را داده بود از دست  
بينفس ميشد سياهي در دهان صبح  

كمانگير:   آرش و بهتر از همه اين خطّ پرشور و حماسي در
جنگلي هستي تو اي انسان!  

كسرائي در شعرهايش تصويرهاي زيبايي ارائه ميكند؛ چون دامن اشك ـ 
شط گيسوان ـ پاييز برگ سوخته ـ زورق سپيد بر امواج سبزفام ـ دامن گلهاي 
ياس آبي ـ تن تنبل ابر ـ چشم سبز جنگل ـ آسمان مزرعه بارانست ـ كلاف 

ابرها ـ زيبايي در چشمة اندوه تن ميشويد. آشيانة پرتيغ آفتاب.  
طرحهاي كسرائي روشن و جاندار و مؤثر است و بهتر از همه قطعة 

«تصوير» است:  
چشمها، ابرآلود  

دستها، جنگل پوكي كه از آن خيزد دود   
و دهانها همگي جاي كليد  

و دهانها همگي جاي كليدي مفقود  
روي هم رفته شعر كسرائي در محيطي ايراني جريان دارد و قطعههاي بيدار 
خواب، غربت، دعاي گل سرخ، دزد، مجسمة فردوسي، سايه، با دماوند 
كه زنده كنندة افسانهاي ايراني  كمانگير آرش خاموش و منظومة مؤثر و حماسي

است، حكايتگر اين معني هستند.  
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پيوند زبان كسرائي نيز با شعر كهن پارسي حفظ شده. در مثل كسرائي مي-
گويد:  

اندر درازناي شب سرد ديرپا  
كلمه زيبا ولي مهجور درازنا را دوباره زنده ميكند. واژة درازنا (دراز+ 
پسوند ساختن اسم معني از صفت) با همين معني در شعر سعدي بهكار رفته، 

چنانكه گويد:  
به تو حاصلي ندارد، غم روزگار  گفتن  

كه شبي نخفته باشي، به درازناي سالي  
  

پينوشتها  
فخرالدين گرگاني گويد:   رامين و ويس 1. در

كه از آمل به مرو انداخت يك تير   از آن  خوانند  آرش  را  كمانگير



  
  
  
  
  

فريدون تولليّ و آثارش* 
  

توللي نيز به ديار خاموشان پيوست و به تعبير خودش «پنجة مرگ»، «چنگ 
  .(54 ه، ناف( غمي» را كه هستي شاعرانة او ميبود، به نوازش درآورد. 

توللي در شعرهاي پايان زندگاني، زياد سخن از مرگ ميگفت و مرگ را 
به آرزو ميخواست، حتي بهجايي رسيده بود كه مرگ را «معشوق» خود 
ميديد. راه زندگاني برايش سخت ناهموار و پرهراس مينمود و چيزي از 
دلشورهها و هراسهاي رومانتيكهاي متأخر و نمادگراياني چون بودلر در آثار 
او خودنمايي ميكرد كه گرچه از اخذ و اقتباسهايي تهي نبود، باز با تجربة 
زندگاني و شعري وي آميخته بود. در دهة پايان زندگاني، سخت منزوي و 
درونگرا شده بود ـ كه كهنه درديست، به خود كرده  گرفتار شدن! (نافه، 217)  
گذشته را سخت بيهوده ميانگاشت و اكنون را پر از رنج و آينده را خالي 

از اميد ميديد و ميگفت:  
مگر به زلف تو آويزم اي «اميد زوال!»  

كه رشتههاي دگر، استوار بايد و نيست. ( نافه، 258)  
در سراشيب زندگاني، ديگر آن توش و توان و آن فريدون جوان رفته بود، 
و به جاي آن پيري مرگانديش نشسته بود كه واپسين نفسهاي خود را 

                                                 
* آينده، سال دهم (1364)، صص 786 ـ 794.   
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ميشمرد، و گهگاه اگر توش و تواني مييافت در حال مستي سر از خواب 
برميداشت تا از گوشة دامان يار به او راهي بجويد. (پويه، 59) و بوسهگير لب 

  .(87 ، همان( ميگون او گردد. 
ولي جز اين توللي پايان زندگاني، توللي ديگري نيز بوده است كه 
زماني«شيپور انقلاب» به گوش جانش ميرسيده و قايقراني در رود كارون را 
در آغاز شبي آرام بس دلپذير مييافته است. و اين توللي ديگر، همان است كه

[شيراز] (به  سروش و مقالههاي طنزآميز روزنامة كاروان را مينوشته، التفاصيل
مديريت زندهياد عبداالله عفيفي از آزاديخواهان و دانشوران فارس) را مينوشته 

و با عفريت استعمار و ناداني ميجنگيده است.  
توللي جوان كه فعاليت هنري و سياسي خود را پس از شهريور1320، پس 
از فروريزي ديوار استبداد بيستساله آغاز كرد، خيلي زود در محافل فرهنگي 
آن زمان راه يافت، بهطوريكه بزرگان ادب پايتخت نيز به اين شاعر و نويسندة 
جوان و مستعد، كه از شهر حافظ و سعدي برخاسته بود روي خوش نشان 
دادند و ورود او را به حوزة فرهنگ خوشآمد گفتند، بهطوريكه ملكالشعراي 
بهار از لطايف و ادبيات توللي ـ كه او را به ياد جواني خودش ميانداخت ـ 

شادي فراوان ميبرد و او را در نظم و نثر ماهر مييافت. (التفاصيل، ص 16)  
قطعة «پشيماني» به تاريخ پاييز 1319 سروده  رها، نخستين شعر مجموعة
شده و اين نشان ميدهد كه توللي پيش از شهريور 1320 نيز شعر ميسروده، 
ولي فعاليت ادبي جدي او زماني آغاز ميشود كه بندها كم و بيش ميگسلد و 
«انديشههاي جوان» در فضاي بازتري در سالهاي 1320 به بعد به پرواز درمي-
آيد. توللي در اين سالها در سنگر آزاديخواهان جنوب به پيكار با استعمار و 
استبدادگرايان و بقاياي كهنة خودكامان و خانها و كهنهگرايان برميخيزد. جلوة 
روشن اين پيكار را در قطعههايي طنزآميزي ميبينيم كه نخست در روزنامههاي
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سروش چاپ شد و سپس برخي از قطعههاي آن در مجموعة  فروردين و
گرد آمد و انتشار يافت.   التفاصيل

حكايت طنزآميز توللي است. اين قطعهها در سالهاي 1320 يا  التفاصيل
1321 تا 1324 نوشته شده. دنبالة اين قطعهها كه توللي در سالهاي پس از 
است. در سالهاي  التفاصيل (1331) نام دارد و در شيوة كاروان 1324 نوشته،
1345 به بعد، اين نويسنده لطايف و ظرايفهائي مينوشت كه در قالب 
قديمي، اما با اشاره به اوضاع روز بود و در برخي از مجلههاي ادبي از جمله 

به چاپ رسيد.   يغما
غالباً با جملهاي طنزآميز آغاز ميشود:   التفاصيل حكايتهاي

مخ بر وزن رخ، خاكسترين عنصري را گويند...  
نرس بر وزن خرس، دستيار حكما را گويند  

قرتي بر وزن شرتي، شخصي را گويند كه رعايت سنين عمر نكند.  
در اينجا توللي با آهنگ ضحك، «واژهنامة» تازهاي عرضه ميكند و آنها را با در 
نظر داشتن اوصاف دارندگان مناصب زمان، در معنايي جديد ارائه ميدهد و از 

آوردن واژههاي عاميانة شيرازي نيز روگردان نيست.  
و لطائف و ظرايفهاي بعدي او روي هم رفته  كاروان و التفاصيل حكايات
كوتاه است و طيبتآميز و از نظر قالب داستاني با حكايتهاي سعدي و عبيد 
زاكاني هماننديهايي دارد. نويسنده در متن حكايتها گاه با نقل گفتة شخصي 
خيالي كه نامي قديمي دارد و صاحب كتابي قديمي است، شعر يا عبارتي 
مناسب ميآورد. البته اين شعرها و عبارتها اثر خود اوست و براي استهزا و 

تمسخر كهنهگرايان به يكي از «مشاهير» گذشته اسناد داده شده است.  
محتواي اين حكايتها، مسائل اجتماعي و سياسي است و نويسنده در آنها به 
مبارزة مستقيم اجتماعي دست زده و بردگان استثمار و قدرتمندان را كوبيده و 
رسمهاي نابهنجار را به زير شلاق طنز خود انداخته. اين قطعهها آميختهاي از نظم 
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و نثر است و گاهي نيز بهطور نامستقيم، رسمي نادرست يا شخصي خطاكار را 
گوشمالي درخور داده است.«رقص شرقي» نمونة خوبي از اين قطعههاست.  

 ... و ديگر از اقسام رقص، رقص شرقي است كه همگان را بر آن وقوفي 
كامل است و آن چنان باشد كه شرقي رقاص از كيسة ديگران اجير شود، و مزد 
گيرد و به دلخواه اجانب به محافل ايشان شود و قر دهد و كرم ريزد و بشكن 
زند و مجسمه شود و نشيمنگاه به خاطر التذاذ آنان، طاحونهوار به چرخش 

درآورد و حضّار به خنده افكند، چنانچه شاعر فرمايد:  
قطعه  

نازم  به  قرشماليت    اي    شرقي    رقاص!  
كز هر طرفي  باد  وزد  نان  تو  چرب  است  

قر ريز و بجنبان  و  قمش  آي  كـه   امـروز  
استاد تــرا زر به كف و پنجه به ضرب است  
شبانگاهان كه پاي در رواق گذاشتم، شگفت تعبيهاي ديدم كه هنوز تصور 
آن، نقش خاطر است ... شرقي رقاص كه سرطاس و اشكمي پرآماس داشت، 
تختة سه برگ بر كف كوفت و آغاز ترقص بدين نهج اعلام داشت. (التفاصيل،

205 ـ 206)  
نمايندة دوراني از زندگاني توللي است كه وي در راهي نوطلبانه گام  التفاصيل
برميداشت و شور جواني و انديشههاي پيشرو راهبر او بود، و نيز او به موازات 
قطعههاي طنزآميز خود قطعههاي باستانشناس، مهتاب، دور، مرگ عفيفي، مريم، 
كارون ... را ميسرود كه غالباً شعر غنايياند و طراوت و تازگي ويژهاي دارند. و نيز 
در قطعة «اشرفي» قصيدهسراياني را كه در خدمت دارندگان زور و زر بهسر مي- 

بردند و مديحه ميگفتند، با طنزي كوبنده به استهزا ميگرفت:  
صـد اشرفـي گرفتـم  و  در  وصف آن اميـر  

گفتـم قصيـدهاي كه به فكرش گذر  نداشـت  
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تشبيـه كردمـي كمـرش را  بــه  شـاخ  گـل  
هرچند  همچو  دوك  به پيكر، كمـر نداشـت  

چشمش ستاره خوانــدم  و  ابـرو هـلال مـاه  
با آنكه كور  بــود و بـه سيما، بصـر نـداشت  

دستش لطيف خواندم و سرپنجـه چـون بلـور  
دستي كه هيچ دست كم از دست خر نـداشت  

خواندم بنفشه زلفش و شـد سـخت بــاورش  
با آنكه  جز دو مـوي  بر اطـراف سر نداشت  
  (223 ، التفاصيل(

و نيز در قطعهاي كه به ياد زنده ياد عبداالله عفيفي سروده، ميگفت:  
يك  عمر  سوختي  و  بيـاموختي  كه  جور  

تقدير چــــرخ و مصلحت روزگار نيست!  
وآن  بينوا كه  مرده  بــه ويــرانسراي  فقر  

جـز كشتــة شقــاوت سرمايهدار نيســت  
يك عمر سوختي كه به اين خلق بتپرست  

روشـن كني كه خدمت بت از سيه دليست  
وين فتنههـا كه ميرود از ناكسان بــه خلق  

محصول بردبــاري و سستي و كاهليــست  
   (193 ، رها(  

اينگونه مبارزة اجتماعي و نبرد با تاريكانديشان در سالهاي پرجوش و 
خروش ملي شدن نفت 1329 تا 1332 نيز از سوي توللي پي گرفته شد و 
چنگ افسونكار شاعر در اين مايهها آهنگهاي جانانه مينواخت، و رسوايي 
قدرتمندان را آفتابي ميكرد. ولي شكستي كه در مرداد ماه 1332 چهره نمود، 
توللي را نيز چون ديگر شاعران به بيغولة نوميدي راند و انديشه به مرگ و گناه 
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نيز نمودي داشت ـ پررنگتر كرد، ولي در اينجا توللي، در  رها را ـ كه در
پويه سرازيري مرگانديشي ديگر نتوانست عنانكشيده نرود، آنسان كه در
(1345) به رغم مبارزههاي قديمي خود، به جانپناه مهر و نوازش زور و 
ـ مقدمه، 4) بودند! راه يافت  زرداران كه نزد او«هنرشناسان تواناي عصر»(پويه

و از زبان آنها به خود گفت:  
ور خود غم نان است ترا اين همه سهل است  

بخشم  به  يكي  شعر  تو،  صد  گنج  درم را   
  (113 ، پويه(  
هدف انتقادي قرار ميگيرد كه  پويه شگفتآور است كه ميبينيم، توللي در

خود دو دهه پيش از آن، از ستايشگران بيمايه كرده بود.  
از ماية طنز و ضحك به يكسان بهره نبردهاند،  كاروان و التفاصيل قطعههاي
برخي از آنها خيلي صريح و مستقيم هستند و برخي در پرده و گيراترند. در 
اين كار، نويسنده، گاه تا مرز دشنامگويي نيز پيش ميرود كه ديگر طنزش 
نميتوان خواند. با اين همه بسياري از اين قطعهها، رواني و شيريني ويژهاي 

دارد و در شمار طنزهاي خوب نيم قرن است.  
نيما يوشيج به سوي شعر نو آمد و قطعة «پشيماني»  افسانة توللي با خواندن
سرود. اين قطعه از يكي از شعرهاي ييتز  افسانه را در همان وزن و آهنگ
(W.B. Yeats) الهام گرفته و در آن شاعر جوان، حال زني را شرح ميدهد كه 
روزي جوان و زيبا بوده است و اكنون از گذشت زمان، گونهاي پرچين دارد و 
خاطري از گردش دهر، خسته. برف پيري به گيسوانش نشسته و كودكانش از 
اطراف وي پراكندهاند و زن به ياد عشق قديم خود اشك ميريزد. قطعههاي 
مهتاب، شعلة كبود، كارون و ... نيز محصول دورة نخستين كار شاعري توللي 
است. شاعر جوان است و سر عشقبازي دارد و ميكوشد اندوه يا شادي نابي را 

كه در دانستگي دارد با اشعاري مترنم بيان كند.  
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نيما و رومانتيكهاي اروپايي به خوبي در اين قطعه پيداست.  افسانة تأثير
ولي اثر اشعار كهن پارسي: نظامي گنجوي، باباطاهر سعدي و حافظ نيز در آنها 
ديده ميشود. «كارون» تضمينگونهاي از دوبيتيهاي باباطاهر است، ولي 

تعبيرهاي زنده و امروزين نيز در آن آمده:  
صدا چون بوي گل در  جنبش  باد  

به آرامي به هر سو، پخش ميگشت (رها، 149)  
در قطعههاي رها، رومانتيسيسم ظريفي ديده ميشود، حتّي قطعة «شيپور 
انقلاب»، شعري خيال پردازانه است و سراينده به جاي اينكه شور و شوق 
جنبشي اجتماعي را در حماسهاي منسجم بگنجاند، با ابياتي مترنم ميكوشد 
خواننده را اندوهگين سازد، در نتيجه، هيجان سطحي و اندوه ـ كه ويژگي 
اشعار غنايي است، به جاي هيجان ارادي و احساس والا sublime ـ كه 
محصول حماسه است ـ مينشيند و شعر از مقصد خود دور ميافتد. اين خيال-
پردازي در پايان قطعه بيشتر ديده ميشود. سراينده ـ كه در شعر ـ در«ميدان 
جنگ» كشته شده ـ  ناچار از جهان ديگر به مرگ خود مويه ميكند و ميگويد: 
نيماي من مرا، ميجويد اشكبار! (نيما نام فرزند نخست شاعر است). از اين 
اندوهها و خيالپردازيها تا آنجا كه شاعر، مرگ را مدام در آستانة در خانة 
خود ميبيند، و ميكوشد از هراس مرگ و رنج در مي و آغوش پناه گيرد راه 
درازي نيست و او خيلي زود اين راه را ميپيمايد. جاذبة زندگاني و عشق و 
نافه و هم در رها ماية اصلي بود، هم در رها گرايش به زيبايي و طبيعت كه در

با هيجاني رومانتيك همراه است. عشق و گناه و رابطة بدني بر همه چيز سايه 
انداخته است.  

مهتابها فشانده به عشق من و تو نور   درهم خزيده  مست گنه  سايههاي  ما  
اما گاهي مشاهدههاي باستانشناسي سراينده يا نهيب جنبشي اجتماعي 
انقطاعي در ادامة بيان شورهاي رومانتيك ايجاد ميكند. در قطعه«باستانشناس»، 
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سراينده برشي از تاريخ را در برابر خود ميبيند، و او با ديدة خيال هجومها، 
كشت و كشتارها، ايجاد قصرها و ويراني آنها را مينگرد و گذران بودن زندگاني و 
سرگذشت ايام وي را دلزده ميكند و به اينجا ميرسد كه دريابد بالاي خاك هيچ 
عمارتي درست نشده كه روزي دست زمان و ويراني به آن نرسد. اما توللي بر 

ويراني قصرها مويه نميكند، بر ويراني كاخ هستي خود ميگريد.  
باستانشناس كه درميان جمجمهها و استخوانهاي پوسيدة گذشتگان دنبال 
اخگر زندگاني است، به مراد خود نميرسد و ناگهان كژدمي كه از دنگدنگ 
تيشة او هراسان و خشمناك شده از درون جمجمهاي سر بر ميكشد و به 
هستي باستانشناس ميتازد و او را بر جاي خشك ميكند. لحظههايي بعد در 

آن دخمة تاريك، كفتاري مشغول خوردن باستانشناس است!  
«باستانشناس»، قطعة خوبي است، يعني كاري را كه سراينده تعهد كرده 
است، خوب مجسم ميكند ولي تكرار يادآوري مرگ و عشق گناهآلود و 
ـ  شگرف و پويه و نافه بيزاري و رنج فردي در ديگر قطعهها به ويژه در كتاب
كه شاعر نميتواند از آنها دور شود ـ تاحدي ملالآور است. و به راستي چقدر 
ميشود اين درونمايهها را به تقريب با همان تعابير تكرار كرد؟ پيداست كه 
نيرومندترين وسوسه و مشغله شاعر، اضطراب فردي است و همه چيز به 
دور«من» او ميچرخد و اين من گرايي شعري با اينكه روي گردي رومانتيكي 
است، از پرخاش و عصيان رومانتيكهايي چون بايرون و كالريج و وردزورث 
... تهي است و با اسطورهگراياني چون گوته و هولدرلين نيز پيوندي ندارد. به 
نيست، در حالي كه جنبش  نافه و رها سخن ديگر فلسفهاي پشتسر قطعههاي
رومانتيسيسم اروپايي به ويژه آلماني را فلسفهاي ويژه هدايت ميكرد كه در 
آلمان به جنبش توفان و تلاش sturm und drang معروف بود و شيللر و 
گوتة جوان از پيشروان آن بودند و ميخواستند شعر را در زمينههاي فرهنگ 

ملي قرار دهند.  
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ولي توللي فقط روي گذشتههاي خود خم ميشود. او در غالب دوبيتيهاي 
پيوسته (چهار پاره) و گهگاه در قالبهاي آزاد يا مستزادگونه و با پيراستن جملهها 
و تركيبهاي وصفي، رنج و شادي فردي را درهم ميآميزد. ساغر ياد، نمونة خوبي 

از اين قطعههاست كه برخي تعبيرهاي نظامي گنجوي را فراياد ميآورد:  
چشمهها جوشيد و بستانها شكفت   اشك  شادي  ريخت از چشمان من  
( نافه، 47)  
و تعبيرهاي زيباي پيچيدن بوي گل در ايوان، سركشيدن شاخ نيلوفر از 
روزن و دميدن شعر شاعر از باغ راز و از اين قبيل ...( نافه، 47 ـ 49) شيوة 
شعري توللي را به خوبي نشان ميدهد. در شعر او هم توصيف حالات و 

چشماندازها ديده ميشود و هم تجسم حركت و صحنه و صدا:  
آواي دلبرباي زني چون طنين جام  

و آنجا كه صحنهاي را مجسم ميكند، با ايجازي درخور از عهده برميآيد:  
گلوگاهت از پرتوي دلفروز  

درخشنده چون شاخ مريم به دشت  
پريشيده   زلف   تو  با  پيك   روز  

ز  دوشينه  گوياي  بس  سرگذشت  (نافه، 82)  
وسواس توللي با آوردن تركيبهاي زيبا و ترصيع كلام، نمايانگر بينش اوست 
در نوآوري كه مناسب حسب حالگوئي است. واژههاي خوشآهنگ و لطيف غالباً 
نميتواند رنجها و دردهاي ژرف مردم را نشان دهد ولي توللي با اين همه باور 
دارد كه از بركت كوشش اين گروه [يعني او و شاعراني چون خود او] اشعاري بس 
لطيف و دلاويز بر گنجينة شاهكارهاي هنري اين مرز و بوم افزوده گشت كه بي- 

  .(4 ، نافه( گمان هماره بر نيمتاج عروس ادب باز خواهد ماند. 
در انتقاد از توللي نوشتهاند كه «اشعار توللي و پيروان او در بردارندة 
حرفهاي (!؟) عاشقانة سطحي، همراه با گله و شكايت از معشوق و روزگار و 
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وحشت از مرگ ... است ... و اين نوع شعر، كمكم موجي از جريان عظيمي 
شد كه بعدها همراه با جريان واقعي شعر امروز به راه افتاد و سالها شعر 

ارجمند نيما را از درخشش باز داشت.»   
در برابر اين انتقادها، توللي ميگفت كه نيما خود ديرگاهي بود تا قالب 
را از دست فروگذاشته در عوض با سرودن اشعاري كه مصارع  افسانه پرداخت
كوتاه و بلند آن لبريز مبهمات بود چنين ميپنداشت كه با عرضه كردن 
اين«كلاف گره پيچ» رسالت خود را در باب تحول شعري به پايان برده است 
، ص3) و با اشاره به انتقادي كه در سطرهاي پيشين آمد و اين همه در  نافه(
(ص51) منعكس است نوشت «نويسنده [كتاب  امروز تا آغاز از شعرنو كتاب
ياد شده] نه فقط رداي تازهگويي و نوپردازي را از دوش من برگرفته و قامت 
نيما يوشيج را در پوشيدن چنين تشريفي از همه رساتر دانسته، بلكه اصولاً 
معتقد است كه من و خانلري و گلچين و نادرپور... هرگز شاعر نبوده و شعري 
كه ... از «جوهرشعري» مايهور باشد، نسرودهايم تا چه رسد به نوي و كهنگي 

نگين، شمارة 94، نوروز1352، ص50).   وحيد. مجلة آن!» (مجلة
(تهران، 1351) شده بود، مغرضانه و  نو شعر انتقادي كه از توللي در كتاب
يكجانبه بود. پاسخي كه توللي به آن انتقاد و همانند آن ميداد و حملهاي كه به 
نيما ميبرد نيز نادرست بود. توللي ميانديشيد كه شعر، يعني بيان احساسها و 
اضطرابها در قالب حملههاي لطيف و در قالب تغزل ... و نويسندة آن نقد 
فكر ميكرد كه اشعاري كه مانند اشعار تصويرگرايان جديد غربي(اليوت 
ازراپوند و ...) نباشد اصولاً شعر نيست. در حاليكه از نظرگاه نقاد دقيق، شعر 
يك نوع نيست و انواعي دارد. جهان نيما و توللي دو جهان جداگانه بود. نيما 
از خود بيرون آمده بود و زندگاني اجتماعي را به صحنة شعر خود ميكشيد. 
توللي نتوانست از مرز پسند خويش بگذرد و از برزخ سنت تغزل و اوصاف 

فردي بيرون آيد.  
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اما اينكه بگوييم شعر توللي از«جوهر شعري» بيبهره است، سخن به بي-
انصافي گفتهايم. اختلاف سبك نيما و توللي اختلاف در جهاننگري آنهاست. 
نيما در انديشة كار شبپا و شاليكاران رنج ديدة شمال بود، و از كشتزاران 
سوخته، و دست تنهايي كه بيصداست و غم قوم خفته و ناآگاه از سرنوشت 
از بوسهزدن بر لب يار، از دود و دمي  پويه خويش را بيان ميكرد، و توللي در
خوش و تشنهام تشنه كه خونت بمكم مست و درافتم (پويه، 32) و جوراب 

) سخن ميداشت.   پويه( پرندين به من افكن
و  كاروان و التفاصيل اما چنانكه گفتيم توللي ديگري نيز بوده است. توللي
اشعاري غنايي  رها كاروان، اشعاري اجتماعي و اشعار و التفاصيل رها. اشعار
نافه، زيباترين اشعاري است كه در زمينة شعر  و قطعههايي چند از است. رها
غنايي و قالب تغزل در چند دهة اخير در شعر نو سروده شده است. اين اشعار 
بهدليل اعتدال در شيوه و پيوند بيشتر با غزلهاي كهن و زيبايي بيان رواج 
يافت و نه به دليل مخالفت با اشعار نيما و شاملو و اخوان (اميد) ... چنانچه 
مدعيان ميپندارند و اشعار نيما را نيز از درخشش با نداشت و نميتوانست 
بازبدارد. اشعار نيما و توللي به دو دنياي جداگانه تعلق دارد، و پافشاري در اين 
كه شعر بايد به شيوة نيما باشد تا از «جوهر شعري!» بهرهور گردد، كاري عبث 
است، همانطور كه ادعاي توللي در اينكه مصاريع كوتاه و بلند نيما لبريز از 
مبهمات است  و «كلاف گرهپيچ»! وجهي ندارد. با اين همه چرا بايد مدعي شد 
كه وصف طبيعت و حتي عشق فردي ـ كه كتابهاي توللي و نادرپور را 
و بهويژه «اندوه و شامگاه»،  رها سرشار كرده است ـ شعر نيست؟ قطعههاي
نمونة خوب اشعار نخستين توللي است كه در آن رنگها و طرحها و رويدادها 

به هم ميپيوندد و وسيلة تصوير ارائه ميشود:  
كيست  آن  مرده   كه   در   تيرگي  شامگهان  

تكيه داده است بر آن ابر و نشستهست به كوه؟ (رها، 121)  
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شعر با آهنگ پرسش آغاز ميشود و فضايي به تقريب سمبوليك عرضه 
ميكند. سراينده، صحنة غروبي دلگير را تجسم ميدهد. مردي بر ابر تكيه داده 
و از فراز كوه، پهنة  پرغوغاي زندگاني را مينگرد. باد ميتوفد، برف ميبارد، 
خورشيد جان ميدهد و شعر در جهاني مرموز كه در آن اشياء و زندگان به 
فرمان خدايي ناشناخته، به سكوت و تيرگي و تباهي گراييدهاند، گسترش مي- 

يابد. زندة مرده يا مردة زنده خسته از مرگ در انديشة مرگ ديگري است. 
پوچي و اضطراب، حالات مردگان جانداري كه در بستر زمان به جهاني پوچ و 
تهي «پرتاب شدهاند» در شعر مجسم ميشود. زندگان در وضعي بهسر ميبرند 
كه اشياء و رويدادها نزدشان معناي خود را از دست داده و فقط نمايانگر 
تيرگي دروني شورمنداني است كه خواهانند دستكم، نظمگونهاي برجهان 
حكمفرما باشد و نيست و فقط نمايشگر تكرار سرسامآور زيست است، پس 
درون شب ترديد و پوچي فرو ميغلتند و پوششي از برف، برف يخزدگي 
حيات نوميدانه آنها را ميپوشاند و سرانجام بيآنكه در زندگاني خويش كسب 
شادي يا درك مفهومي كرده باشند به مغاك نيستي و فراموشي درميغلتند. در 
شعر «ديو درون» شاعر، دوگانگي هستي خود را آشكار ميسازد. شب است و 
سكوت برهمهجا چيره شده. معابر، خالي از رهگذر است. وجود شاعر به دو 
نيمه ميشود كه هركدام دشمن يكديگرند. نيمهاي بدكار و شيطانگونه و نيمه-
اي ديگر نكوكار و پريآسا. ياد كهن از تابوت فراموشي برميخيزد و هستي 

شاعر را در خود غرق ميكند.  
ديدم  كه ز ياران  كهن كس نيست  
جز يك دو سه تن خسته و افسرده  
وآن  جمع   پراكنده   يكايك،   آه  

يا   غرق  خيانت  شده  يا مرده (نافه، 22)    
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و اين حسبحال نسلي بود كه در شكستهاي پياپي به چيزي نميتوانست 
 اميدوار باشد، و همه تهي و سرگشتگي در برابر خود ميديد و به اشعار بزك
نمير، بهار مياد! نيز باور نداشت و درونمايههايي از همين دست ـ نهايت با 
معناي وسيعتري در اشعار اخوان(اميد) و شاملو و نصرت رحماني و فروغ 
فرخزاد ...در سالهاي پس از 1332 نيز آمده است كه يكي از مراحل زندگاني 

اجتماعي ما را ـ البته بهطور يكجانبه ـ نشان ميدهد.  
انديشة عشق و گناه كه شعرهاي آخرين توللي را سرشار كرده است ما را 
به ياد رومانتيكهاي جديد فرانسه و بهويژه شاعر«گلهاي بدي»، يعني بودلر 
مياندازد. هم شعر توللي و هم شعر بودلر به تعبير نيچه از تلخي اخلاقي و نيز 
از ايدههاي عرفاني تهي است. توللي قطعههايي از بودلر را به فارسي ترجمه 

كرده و از او تأثيراتي پذيرفته است و جايي ميگويد:  
اي  داد!  چهر عمر، غبار  زمان گرفت  

خورشيد عشق، تيرگي جاودان گرفت (رها، 167)  
بودلر نيز سروده است:  

بنگر سالهاي مرده را كه در جامههاي قديمي  
ترجمة محمدعلي اسلامي  بدي، گلهاي( از ايوانهاي آسمان خم شدهاند. 

ندوشن، 198)   
توللي دربارة«عطر زلف معشوقه» ميگويد:  

مستانه  در  آن  خرمن  گيسوي گرانبار  
سر بردم و  از  شانه خزيدم به بناگوش  
آن بوي  نهان داشت  كه با نمنم شبگير  

   (76، نافه( خيزد به نسيمي خنك از جنگل خاموش 
بودلر نيز ميگويد:  
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 ... در شب گيسوي او، رنگ كبود گرمسيري را ميبينم كه ميدرخشد. بر 
كرانههاي پر كركُ گيسوي تو از رايحههاي درهم قير و مشك و روغن نارگيل 

سوررئاليسم، 171)   تا رومانتيسيسم سرمست ميشوم.(از
اگر يكي از تعاريف شعر را اين گفته بدانيم كه شعر، مانند تصويري از 
واقعيت بايد در آئينة احساس و انديشة شاعر منعكس گردد تا ديگران نيز كه 
اين واقعيت را دريافته ولي توانايي بيان احساس خود را ندارند در اين گفت- 
و  رها و التفاصيل وگو شركت جويند!1 ... ميتوان گفت كه واقعيتهايي كه در
و  التفاصيل توللي منعكس شده به دو حوزة جداگانه تعلق دارند. شاعر در نافة
ما را به جامعة معاصر خود ميبرد و تصاويري مؤثر از نابساماني و  كاروان،
نيرنگهاي قدرتمندان و مبارزة نوانديشان ... بهدست ميدهد، در حالي كه در 
نافه، ما را به تماشاي رمز و راز و شيفتگيهاي درون ميبرد. دنيايي پر  و رها
وسوسه، سرشار از گناه و عشق، كام و ناكامي، طبيعتي كه از شبكة خيالها و 
آرزوهاي دروني ديده شده، پيش ديدگان ما ميآورد كه گاه بسيار لطيف و 
رؤيايي [كارون، مريم، ساغر ياد ...] و گاه بسيار دلآزار و خشن است [ديو درون، 
هودج مرگ و ...]، اما در هر دو زمينه، بيان سراينده را بسيار نيرومند ميبينيم. 
درونمايه و وزن و تعابير هماهنگند. اوصاف، غالباً حكايتگر تجربة شاعر است و از 
شعر كهن رونويس نشده. شعر توللي با همة فراز و نشيبش شاخهاي از شعر جديد 
ايران است كه در زمينة كار خود با توفيق روبرو شده است، و گرچه امروز ديگر 
كمي قديمي مينمايد، در زمان خود هم چيزهايي بر گنجينة شعري ما افزوده و هم 

در رواج و پيشبرد شعر جديد تأثير داشته است.  
  

 پينوشتها  
سترون، تهران، 1351، ص12.   دشت .1



  
  
  
  
  
  

سه كتاب از ادبيات معاصر*  


1. بالاي بام و كوچة تاريك: از سيروس نوذري، 1358  
نميتوان به دقت معين كرد از چه زماني شاعران معاصر ما از شعر اروپايي 
تأثير پذيرفتهاند، اما ميدانيم كه در دوران مشروطيت و حتي كمي پيش از آن، 
كساني چون يحيي دولتآبادي و لاهوتي و سپس نيما به تأثير از هوگو، 
لامارتين، پوشكين و آلفرد دوموسه اشعاري سرودهاند. برخي از قطعههاي 
عشقي و رشيد ياسمي و نصراالله فلسفي و سعيد نفيسي و بعدها توللي و 
نادرپور، ترجمه گونهاي از شاعران فرانسوي است. در قطعههاي «شب» 
و«افسانه» نيما تعبير فرنگي كم نيست. اما هم نيما و هم آن ديگران، به جهت 
تسلط به زبانهاي فارسي و فرانسوي، انديشه و احساس شاعران اروپايي را در 
ظرف بيان فارسي ميريختند و تعابيري به دست ميدادند كه نزديك به ادراك 

فارسيزبانان بود.   
پس از شهريور 1320، شاعراني چون جواهري (رواهيج)، اسلامي ندوشن، 
هوشنگ ايراني و سپس شاملو … گام بلندي در وارد كردن تعابير اشعار 
فرنگي در شعر فارسي برداشتند، از اين شاعران، سه نفر نخست، كار شاعري را 

                                                 
* آينده، سال دوازدهم، شماره 7-8، مهر ـ آبان 1365، صص 420-411. 
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پينگرفتند و شاملو نيز پس از مدتي به شعر فارسي و به حافظ بازگشت و 
شيوة ويژة خود را پيدا كرد. شاعران معروف به «موج نو» در اين كار افراط 
كردند و قطعههايي نوشتند كه وزن و قافيه نداشت و داراي تعابيري و 
تصاويري بود دور از حوزة ادراك مردم ما و با زبان فارسي نيز الفت و پيوندي 
نداشت. اينان به تعبير خودشان آغاز كردند به سنتشكني! سپس سنتشكني 
 جاي «نوآوري» را گرفت و كار به مسخرگي رسيد و حتي تا حدودي موجبات 
بياعتباري شعر نو فارسي را نيز فراهم كرد. ميدانيم سنتشكني و نوآوري يكي 
نيست و به دو حوزة جداگانه تعلق دارد. نخستين كار را به صورتگرايي 

(Formalism) ميبرد و دومين با تكيه به فرهنگ ملي، به سوي تازهجويي ميرود.   

ترديدي نيست كه هر زباني داراي ويژگيهاي صوتي، مفهومي، احساسي، 
تاريخي و ساخت خاص خويش است. در مثل، در زبان ما واژة «گل» (گل 
سرخ) همان اشارهها و دلالتهايي را القا نميكند كه واژة Rose در زبان 
انگليسي. گل در مثل، در شعر سعدي و حافظ، با گلبوته، گلدان، گلبرگ، 
گلرخ، با سرو و سمن، چهرة معشوق، با باغ، با گلاب و گلقند، با هزار دستان 
و ... پيوند دارد و نحوة اين رابطه در شعر حافظ چنان معناي گستردهاي دارد 
كه از بيان ساده تا درونماية برترين سطوح عرفاني را در برميگيرد و در اين 
حوزه، خط رابط يا هدايتكنندهاي بين واژهها و معاني با فرهنگ ايراني هست و 
نيرومندي بيان شاعر، خواننده را از گذرگاهي باريك به حوزة فرهنگي ميرساند؛ 
«صبحدم مرغ چمن با گل نوخاسته گفت»، يا: «چو گل سوار شود بر هوا 
سليمانوار» (حافظ) و نيز در داخل خود بيتي از ابيات اشعار سعدي و حافظ ... 

واژهها و تصاوير و مفهومها، قسمي رابطة زنده دارند، در مثل در اين بيت:   
همان كمند بگيرم كه صيد خاطر خلق  

بدان همي كند  و دركشم به خويشتنش  
سعدي، 531)   ( كليات
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تشبيه زلف معشوقه به كمند و صيدكردن عاشقان به وسيلة آن، چنان زنده 
و نيرومند است كه خوانندة شعر به آساني به مراد شاعر راهنمايي ميشود، 
گرچه بيان از لطف هنري والايي نيز برخوردار است. البته بياني از اين دست 
(تشبيه زلف به كمند) شايد امروزي نباشد و از اينرو نوآوري ضروري است، 
پس شاعر امروز بايد رابطة ديگري بين اشياء و اشخاص كشف كند كه هم تازه 
باشد و هم داراي خط رابط و هادي نيرومند، و هم در واقعيت مصداق داشته 
باشد و هم خواننده بتواند رابطة بين دو شيئي را كه شاعر به كشف آن رسيده 
است، ادراك يا دستكم احساس كند، آغازگران شعر نو غالباً به اين مشكل 

توجه داشتند و غالباً از  تنگاهاي سخن بيرون ميآمدند. نيما ميسرود:   
كوهها راست استاده بودند   

افسانه)    درهها همچو دزدان خميده (منظومة
و فروغ فرخزاد مينوشت:   

در كوچه باد ميآيد / كلاغهاي منفرد انزوا / در باغهاي پير كسالت ميچرخند  
  (14 ،... بياوريم (ايمان

ميبينيم رابطة بين كلاغ  منفرد انزوا و باغهاي پير كسالت و رابطة بين هر 
دو تتابع اضافهها كم و بيش ادراكپذير است گرچه بياني از اين گونه در شعر 
كهن فارسي موجود نبوده است. اما زماني كه هوشنگ ايراني مينوشت «غار 
كبود ميدود، جيغ بنفش ميكشد» ـ در قطعهاي كه ميگويند توصيف حركت 
قطار در تونلي بوده است ـ معنا در درون شاعر است و خط رابطي در كار 
نيست. از اينرو يا شاعر كشف تازهاي نداشته يا مصداق من گنگ خواب ديده 

و عالم تمام كر شده است.   
... از اين دشواري به سلامت گذر  بام بالاي سيروس نوذري در مجموعة
نكرده است. اگر هوشنگ ايراني جيغ بنفش شنيده يا ديده بود، او از «باد زرد» 
ص 16 و «بغضي كه سرخ گرفته گلوي من» ص 17  ص 35 و «غيظ سرخ»
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سخن ميگويد. در هر قطعه خواننده بايد درنگ كند تا ببيند خط هادي و رابطة 
مشبه و مشبهبه و اجزاء استعاره در چيست ... با كجاست و اين نقض غرض است، 
زيرا خواننده شعر ميخواهد نه فرمول رياضي. او در قطعة «ستون جهان» ميگويد:  
جهان به گلگشت ميگذشت / و تكيه داشت به اطلسي و گلهاي اطلسي / 
وقتي باغبان / شيپور مينواخت / بر اين قرار بود / كه خاك ترك ميخورد / از 
نيش دانه و باران / و گونههاي شقايق شكل ميگرفت / اندام گل، ستون جهان 

   (14 ، .... بام بود / و لاله / پشت در پشت / شهيد ميشد. (بالاي
درواقع به دشواري ميشود فهميد كه جهان چگونه به  اطلس (نقشة 
جغرافيا يا پارچة گرانبها؟) و گل اطلسي ميتواند تكيه داشته باشد (و اصلاً چرا 
به جايي تكيه داشته باشد؟) و چرا به گلگشت ميگذشت؟ مفهوم آن چيست؟ 
آيا مراد شاعر اين است كه به گلگشت (گردشگاه باصفا) گذار داشت،... يا مدار 
سيرش بر گلگشت بود؟ و رابطة آن با شيپور نواختن باغبان چيست؟ شاعر 
رابطهاي بين گل شيپوري و باغبان ديده؟ آيا مراد از باغبان، خود شاعر است؟ 
مراد آفريننده است؟ ترك خوردن خاك از نيش دانه و باران و شكل گرفتن 
گونههاي شقايق تا حدي مفهوم است، ولي با سطور پيشين چه ارتباطي دارد؟ 
ستون جهان بودن «اندام گل» نيز دشوار است و اگر فهمپذير هم باشد، 
مبالغهاي است ناروا، كه به اين مبالغة سپهري مانند است: بر لب شبنم بايستيم! 
(آوار آفتاب) و لاله پشت در پشت شهيد ميشد، بيان امروزينة همان لالة 
خونين كفن شعر حافظ است كه گويا در اينجا به صورت حرفهاي براي لاله 
درآمده كه شهادت را به پيشانيش نوشتهاند. و از همين قسم است تعابير و 
تصاويري چون ماه شقه (شقه شده؟) چه ميگويد صفحه 20، بيدار كردن 
كندوي سنگ، 26، گاوي كه بر پيشاني سفيدم ميچرد، 27، باقي تمايل طوفان 
بود، كه سبز ميگزيد! ،33، گويا ستارهها ، موي از بدن خرس كندهاند، 41، 
سنگي كه سرخ بيفتد صداي تست، 58، و از اين قبيل ... شاعر گاهي البته در 
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تلاش خود به عرضة تصاوير تازه توفيق مييابد و اين درجايي است كه در 
پس پشت بيان، انديشهاي هست در مثل آنچه كه ميخواهد بياعتنايي افرادي 

را به مسائل اجتماعي نشان دهد، ميگويد:   
آه ... / ما اين دو روز را چسبيدهايم / و با عصا وعده كردهايم / تا در انتظار 

بماند. (همان، 79)  
 يعني منتظريم به هر بهايي كه شده زيست كنيم و پير بشويم و همچنين 
تصويري كه در زير ميآيد نيز خوب است و نوذري از اين قسم تصاوير نيز 

كم ندارد:   
و سرخ گل/ چون دشنهاي كه بر سينهات شكفت/ از خاك ميدميد (همان، 87)   
درونماية كتاب اما متنوع نيست، شكايتي است از بطالت و سستي بعضي، و 
حكايتي از شهامت و كوشايي بعضي ديگر، و دعوت به اينكه ما نيز پيش از 
آنكه مرگ برسد، دست و پايي بزنيم و نيز سخن از ابرهايي كه فضا را تيره 
ميكند و زخمهايي كه درون را ميخورد و ميتراشد... به ميان ميآيد. به نظر 
ميرسد كه شاعران جوان ما گرايش شديدي به جنبش تصويرگرايي 
(ايماژيسم) دارند و شعر بدون تصوير را شعر نمي دانند. در مثل «فاش 
ميگويم و از گفتة خود دلشادم» حافظ شعر نيست، ولي «مزرع سبر فلك ديدم 
و داس مه نو» او شعر است، به اين دليل كه اولي بيان مستقيم و دومي بياني 
تصويري است. البته اين داوري خطاست. تصوير، ابزار بيان انديشه و احساس 
است نه خود آن و تا انديشه و احساس نيرومند و تازهاي در كار نباشد، از 

تصوير كاري برنميآيد.   
شاعران جوان ما و سرايندة دفتر شعر مورد بحث، سيروس نوذري، غالباً به 
نوعي اجتماعي ميانديشند، ولي احساس و انديشة آنان زير شعاع تصاوير مبهم 
و گنگ مخفي ميماند. كوتاه سخن آنكه اروپاييها به ايماژيسم ميگرايند، زيرا 
ميخواهند از مسائل اجتماعي تن بزنند و شاعران ما به تصويرگرايي 
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ميپردازند، زيرا مجاز به بيان مستقيم نيستند و اين تفاوتي آشكار است و شاعر 
ما نيز متوجه اين نكته هست آنجا كه مينويسد:   

حتي اگر از آسمان / حروف چاپخانه ببارد / پيمانههاي تو لبريز نخواهد 
   (52، ... بام شد/ از ناگفتهها كه نگفتهاي. (بالاي

در پايان سخن، چند جملهاي از نثري كهن كه در واقعة شكست سنجر 
سلجوقي و مصائبي كه بر مردم خراسان رسيد نوشته شده، ميآوريم، تا شاعران 
جوان ما بدانند زبان فارسي در بيان مطالب چه ظرفيت عظيمي دارد. گرچه 

خود اين نثر هم در طراز آثار منثور درجة نخست فارسي نيست:   
«روزگار صد رنگ آميخت. مردم آن صوب كه سايهپرور بودند در ميان 
آتش افتادند، و درد و بلا به مغز ايشان رسيد. راحت را بازاري نماند، و پيكان 
ناكامي در جانها شكسته شد و نيرنگ فلك چون زن جادو گيسو برگشود و 
، از نجمالدين ابوالرجاء قمي ـتأليف  الوزراء پردة تحمل دريده آمد... » (تاريخ

584 ه ـ تصحيح دانشپژوه،  233، تهران 1363)  
حيف است كه شاعران ما از زباني كه براي توصيف رويدادها و حالات 

چنين ظرفيت عظيمي دارد، بيخبر بمانند...   
  

2. تندرهاي خاك، از مرسدة لساني، 1361  
نيچه در جايي نوشته است كه: «شور (عشق) به معناي Passion از 
ويژگيهاي ما اروپاييهاست.» و اين گفته را ميتوان در تأييد عشق عرفاني 
خاورزمين ـ كه گويا ارتباطي با مطالبات تن ندارد ـ ارزيابي كرد. گرچه 
تبارشناسي و بد و نيك سوي آن و گفت چنين زردشت فيلسوف آلماني در
داوريهاي ديگري پيش مينهد، ولي همين گفته ياد شدة او، مسألهاي  اخلاق
را طرح ميكند كه درخور سنجش و نقد است، زيرا نيچه نه فقط انسانها را به 
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دو گروه جداگانه بخش ميكند، بلكه ريشة حياتي عشق را در زمينهاي 
متافيزيكي مييابد، يا به ديگر سخن، از زمينة انساني آن جدا ميسازد وگرنه 

چه چيز ميتوانست شورانگيزي سخناني از اين دست را توضيح دهد:   
مي    بـه آب زنــدگانـي بـردهام پي   لبش ميبوسم و درميكشم

 (حافظ، 235)  
يا:   

رشكم از پيرهن آيد كه در آغوش تو خسبد  
زهــرم از غاليــه آيــد كـه براندام تو سايد  
(سعدي، 511)  
و نيز ميتوان پرسيد كه آيا ابهامي كه اشعار عاشقانة كهن و نو ما را سرشار 
كرده و آيينة كدري كه چهرة آن را باز ميتاباند، به خود اين عشق تعلق دارد يا 
آنچه محيط اجتماعي بر آن تحميل ميكند؟ اينها پرسشهايي است كه در زمان 
خواندن اشعار عاشقانة عرفاني در خاطر خواننده ميخلد و او را به كاوش 
مرسدة لساني، باز همين پرسشهاست  خاك تندرهاي برميانگيزد. با خواندن
كه از خود ميپرسيم، زيرا در بيشتر شعرهاي اين دفتر، داغي عطر و سوزش 
شعلههاي آتش و التهاب نفسهاي تند سكوت و آبشار نقرهاي فصل و 

آميختگي پرجذبه با طبيعت و تن ... نمودي سوزان دارد:   
ابريشمهاي پرواز / در مسير حملة رگبار سپيد گل ميدهند / آفتاب نيمه شب / 
ماه را از سياهي به سپيدي پيوند ميزند / عصارة درون خواب دختري سپيد موي / 

با طناب رؤيا / به شعر من قدم ميگذارد (ص 6)   
گامي پيشتر رويم، بيم آن ميرود  خاك تندرهاي اگر در توضيح شعرهاي
كه خواننده بينديشد اينجا فقط «پاسيون» است كه حكم ميراند، نهايت اينكه 
شوري ناكامياب كه به درون برگشته و آتش سوزان درون را به خود كشيده و 
آفتابي ميكند و اين نيز هست. اما سخن به اينجا تمام نميشود، زيرا در همين 



1328   □   از دريچه نقد  
  

دفتر، عشق و شور جلوههاي ديگر نيز دارد به اين دليل كه گاه در قطعة «نماز 
اساطير» نماد ديني به خود ميگيرد [با پرواز بالهاي كجاوة رهگذر وضو 
ميگيرم] و گاه در قطعة «شعر من» عارفانه ميشود [من در شعر خود، نگاههاي 
پيچيده را با تاكهاي باغ پيوند ميزنم / و خداي بوتهها را بر مزارم 
ميخوابانم] و زماني نيز در ابهامهاي سوررئاليستي به اينجا ميرسد كه 

ميسرايد:   
خوابي ديده بود از قوي سپيد با موهاي سياه   

شايد رؤيايي بود كه بلوري از برف را با سياهي شب پيوند ميداد. 
(همان،54 )   

خاك به تن، طبيعت، به خاك ملتهب  تندرهاي در خيلي از شعرهاي
ميرسيم، كه گاه در پردة نفي و ناكامي پوشانده شده «قطعة خواستگار» و گاه 
به قلههاي «نيروانا» و سرزمين راز و نماز اساطير دريچهاي گشوده است. و 
همين است كه شعرهاي اين دفتر را طرفهُ و جاذب ميكند. اگر شعر مرسدة 
لساني  را داراي جنبة سوررئاليستي دانستيم، دليل آن نيست كه اينها شعر 
خاك تندرهاي نيست. (قضاوتي كه نزد بعضي از ما مسلم گرفته ميشود.) من
را شعري مؤثر يافتم كه از خلال ابر درونگرايي باز درخششي دارد. به تقريب 
هر قطعة شعر آن داراي پيامي است كه گرچه با دشواري ويژة خود در 
زنجيرهاي از تصاوير دروني حركت ميكند ـ باز ـ به ما ميرسد. بخشي از 

دريايي را در نظر بگيريد كه ساحل را شكافته و قطعه زميني را به دو قسمت  
كرده و موجهاي خروشان آب بر آن روانند، سراينده آن سوي قطعة خاك 
ايستاده و ما اين سو، و دارد نغمهاي سر ميدهد يا فريادي برميكشد. نغمه و 
فرياد او در غرش امواج دريا پيچيده و سوار بر غريوهاي آن به سوي ما ميآيد. 
درست است كه نغمة او و غريو امواج در هم آميخته بهطوري كه گاه مشكل 
اما گاه نيز آنجا كه  ميتوان دريافت كه اين صداي اوست يا غريو امواج است،
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نغمه و فرياد اوج ميگيرد، بر غرش امواج چيره ميشود و به گوش ما نيز 
ميرسد و در آن نغمهها چيزهايي را ميشنويم كه از زندگاني ما خبر ميدهد و 
نيز از زندگاني خودش كه سرايشگر آفتاب و گلريزان باران و عطر جنگل و 

بركة قوهاي نقرهاي است.   
پيكرم به بلندي سرو آفتاب است  
و به مرگ، تا دورترين شهر باد   

چنگ ميزند.                                   
نگاهم تا انتهاي رنگ بلوطي خواب ميرود  

و به پرستوها، در آخرين نفسهاي خاك  
زندگي را هديه ميكند                                  

قلبم به كوچكي مشت آهوست  
و با تپشهاي گرم  

كوچ شب را آواز ميدهد   
دستم به نرمي بال شببوست   

خاك، 26)   و تا ابديت، گرمي خون را در سرتاسر باغ شب ميكارد. ( تندرهاي
و به اين ترتيب است كه ما بار ديگر به شعرهاي فروغ، به شعرهاي 
عارفانه، به سعدي، به حافظ، به عطار و حتي به فرخي سيستاني ميرسيم و آن 
ترانههايي كه نامستقيم، طبيعت و تن، ريشههاي خاكي هستي ما را ميسرود و 
با زباني امروزي ميسرايد و ديگر بار به «اندوه  خاك تندرهاي امروز سرايندة
شيرين» عشق ميرسيم و سايه روشن و رنگهاي عواطف انساني كه از هر 
زبان كه شنيده شود، نامكرر است. اما چيزي نيز هست كه اين رنگها را مكدر 
ميكند و آن شب بيآفتابي است كه بر زمين دلپذير، پرده ميكشد، و لحظه 
تندرهاي لحظة زندگاني ما را تيره ميكند و به همين دليل است كه ترانههاي
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خاك گرچه بشارتدهندة نيلوفران آباند، از ژرفاي شبي تاريك نيز خبر 
ميدهند. به تعبير خود او:  

راستي كه بود آنكه با انگشت / آفتاب نيمه شب را نشان داد / و گلهاي 
سبك زرد را آتشگاه خورشيد خواند؟ ... و نيز به راستي او كيست؟ آن كسي 
كه گاهي شكوفايي ياس مزدا را در چنين دستهاي خود شير ميدهد / و 
سوسنهاي خاموش را به صداي جاري باد ميسپارد و زماني لكلكهاي سپيد 
را با زردشت دوش در خواب ميبيند و نماز صبح را در بانگ خروس 

ميخواند. به راستي او كيست؟   
سراينده همانند بيشتر شاعران دو دهة اخير، خود را در برگ و گل و آب و 
درخت، چشمه و باد و ابر ... پنهان ميكند و از زبان آنها سخن ميگويد و 

ميسرايد:   
من / در شعر خود / سوار بر مركب سوسنها / در آسمان ارغوان به معراج 

خواهم رفت / و ابرهاي آفتاب را سجده خواهم كرد (همان، 74)   
و در بيشتر شعرهاي او شوري عاطفي و ديني (به معناي وسيع واژه) با هم 
ميآميزند، ولي از خلال تصويرهاي او ميتوان سرايندهاي را ديد كه چون 
درختي جوان ريشه در خاك دارد و از همين سكو به سوي آسمان و آفتاب 

پرواز ميكند، ولي در همه حال در انديشة ريشههاي خاكي خويش است.  
   

3. ارغوان، از حسن فدايي، 1363  
نوشته و شورهاي شاعري  ارغوان در پيشگفتاري كه «اميد» بر دفتر شعر
جوان را خوشآمد گفته، نفحةپيري نوميد را در مقابله با دمزدنهاي جواني و 
ارغوان از كشتزاران،  شادابي شاعري نوخيز ميبينيم. اميد ميگويد: سرايندة
درو، گيسوان معشوقه ... نغمه سر ميكند و نيز در شگفتي است كه آيا پرندة 
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جوان، غم را نيز چون شادي و جواني ميشناسد يا نه؟ و ميپرسد كه به راستي 
به آنچه در كوچهها،  ارغوان بگو تو از كدام سرزميني؟ از نظر اميد، سرايندة
معابر و ميدانهاي جنگ، و خوزستان سوخته ... ميگذرد، روي نكرده است، و 

گريههاي شبانه و اندوه را نميشناسد.   
نوشته ـ رنگآميزي  ارغوان از سوي ديگر پتگر ـ كه او نيز پيشگفتاري بر
را ميستايد و از نظرگاه نقاش به آن مينگرد و رنگآميزي  ارغوان هنري شاعر
تصاوير را بياني هنري ميشناسد و ميگويد هماهنگي اين رنگآميزي ايراني 
است و نيز وجوه تمثيلي و اشارهاي و آهنگ واژهها و تركيبها، لبريز از ايهام 
و چند نوايي متقارن مفاهيم در مجموعة سروده شده نيز ايراني است... و 
ميافزايد انديشة شاعر هنوز در دو حوزةواقعي و عرفاني حركت ميكند و اين 
درست نيست و شاعر بايد كه حوزة واقعي را رها كند  و مسؤول است كه در 

سير و سلوك عرفاني به شكوفايي نهايي خود برسد.   
در اينجا ميبينيم كه هم اميد و هم پتگر ... بر دوگانگي احساس و انديشه 
تأكيد ميكنند. نهايت اينكه يكي ميگويد شاعر بايد به قطب  ارغوان سرايندة
واقعي زندگاني برگردد، و ديگري ميگويد شاعر بايد كلاً رو به حوزةعرفان 

بياورد.   
ارغوان، جوان شورمندي مينمايد كه در بامدادي  از نظر ما، شاعر
ارديبهشتي در باغي زيبا و سحرآميزي سر از بستر خواب برميگيرد، و در حالي 
كه با گل و آفتاب و آب و باد و كرشمههاي عروسان چمن ... آميخته شده، 
كودكانه طبيعت را كشف ميكند و از باد ميپرسد خزانة عطرهايت 
كجاست؟درياي مرواريدت كجاست؟ و ماه را ميبيند كه چشمهها شهد او را 
مينوشند، و دختران روستايي را مينگرد كه در بهار، گلهاي سرخ را بر 
تارهاي ابريشم ميبافند و دختران شقايق به تماشاي كشتزار ميآيند، و پاييز با 
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شال ارغوان در كوچههاي برگ قدم ميزند. اين خوابهاي رومانتيك همراه با 
بينشهاي عرفاني در قطعه «ديدار بدر» به هم ميرسند:   

مرا ديده بود او   
شبي نيمه شب ماه در بدر كامل   

چو سروي به ايوانم آمد  
من او را در اعصار پيشين   

                          بر آفاق گل ديده بودم  
زماني كه در كشتزاران   

به  دنبال پروانه ميگشت  
من او را رها ديده بودم ... (ارغوان، 65)   

در اين شعرها از خشونت واقعيت، از تصويرهاي روبرو ... خبري نيست. 
زماني كه مانند سپهري به جهان نظر كنيم، يعني به تعبير حسن فدايي شاعر

ارغوان، سپهري: «آن عارف آب و آيينه و گل و صوفي دشتهاي سپيد.» جهاني 
را ميبينيم پر از زمزمة چكاوكها و كرشمة نسيم و طلوع گل ... كه در آن غريو 
هواپيماهاي جنگي، شليك توپ، فرياد گرسنگان ... راه ندارد و جهان قصة سرو و 
باد است،در بازي دائم خويش، زمان را توان در كف دست نوشيد... مرا فصل گل 

ياد باشد، مرا فصل آواز زرد قناري ... و از اين قبيل.   
خوب اگر اينطور است، چرا سراينده خطاب به سپهري ميگويد:   

خداحافظ اي جوهر عشق! در عصر معراج فولاد؟   
و چرا ميسرايد كه:   

شب از كنار ميدان ماه ميگذرد  
هزار دشنة پنهان در آستانة درد ....   

عبور كردهام از سالهاي سوسن و خون   
و چگونه است كه ميگويد:   
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ديديم، بيدار خشكسال را   
بر قامت قناتهاي بيآب  

و اندوه كودكان را   
بر دامن مزارع بيتاب  

و چرا از باد ميپرسد:   
اي باد!   

قتلگاه مردانت كجاست؟   
و چه چيز باعث ميشود كه خواب شاعر را در باغ ارديبهشتي بهم بريزد؟  

كسي كه قصد دارد اضطراب كهنهاش را بشويد، و فصل خود را از گل 
سرشار كند و ازدحام لاله را كنار راه ببيند، با چه انگيزهاي در قطعة «سليمه» 

ميسرايد:   
بار   اي عشق! دل خوشدار كاين
حتي اگر از آسمان خنجر ببارد  

ميل خطر دارد «سليمه»؟   
اين وارث اساطير و جوشش گل، چرا در شهر بزرگ، خود را چون شيري 
در زنجير بردگي سود و سرمايه ميبيند و مردي را رو به صحرا تصوير ميكند 

كه چون صيد جسته از بند ميگريزد، در حالي كه:   
اما خطوط آتش × گلبرگهاي جانش × برخاك راه ريزد  

اما   
ليلي هوز خواب است!  

آري، عروس طبع شاعر، هنوز خواب است ... اينجاست كه رؤياي شيرين 
او بدل به كابوس تلخ ميشود، خواب شيرين او بهم ميريزد، و كابوس بر او 

چيره ميگردد:   
زمان ز پيچ و خم اضطراب ميگذرد  
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چو خنجري كه بر اندام خواب ميگذرد   
وطن درخت خزان ديده در تمام فصول  

  (75 ارغوان،( مگر ز خاطرش آواز آب ميگذرد  
و اين به حكم واقعيت ـ  (كه تصورها و تصويرها از آن ريشه ميگيرند) ـ 
است كه شاعر ناچار ميشود از مهتابي پر گل و سوسن به كوچه نظر كند، و از 
اينرو سفارش نقاش كه شاعر را به بازي با رنگها و ترنم سرودهاي عرفاني 
فراميخواند، پا در هوا ميماند. در جهاني بيقلب كهاين چنين بازي رؤياها را 
آشفته ميكند، در باغ سحرآميز خيال نميتوان باقي ماند و موج اضطراب تا 

سنگشكن ساحلي ناخودآگاهي و رؤياي شاعر ميرسد و برميشكند:   
مرا ديده بود او   

غرابي بر ايوانچهاي رو به صحرا  
زماني كه خورشيد ميراند بر دشتي از خون   

در آندم كه مردان چنگيز شمشير در من نهادند   
مرا ديده بود او   

چو سروي كه در بدر كامل   
ببيند گوزن نري غرقه در خون (ارغوان، 61)   

راه شاعر كدامين راه است؟ سوي واقعيت يا سوي عرفان؟اين پرسشي 
بايد پاسخ گويد و تصميمي است كه بايد خود  ارغوان است كه خود سرايندة

او بگيرد ...  



  
  
  
  
  
  

پيش از طلوع* 
(مجموعة شعر، صفورا محجوبي، 1358)  

  
مجموعة 33 قطعه شعر، كه در سالهاي 1352 تا 1357  طلوع از پيش
سروده شده و ظاهراً در 1358 در رشت (يا تهران) به چاپ رسيده است. دو 
قطعه از اشعار آن، غزل است و بقيه در قالب و وزن نيمايي، يا قالب و وزن 
«آزاد» است. قطعهها همه فراز و نشيب بسيار دارد و تعابير و تصاوير آنها، گاه 
مجسم كننده و مؤثر و گاه ابتدايي و نثرگونه است. مضامين اشعار نيز يكدست 
نيست، گاه دربارة فقر و شوربختي مردم است و زماني مربوط است به عواطف 
دختري تنها و خسته كه ميخواهد «مردمك [ديدهاش] را راهي غربت 

بيحوصلگي كند» و گاه در شور و عشق و دوستي ميسرايد:   
من صخرة سردم، تو شعر جاري نهر   

ميشويم اندوه پر «واك» صدايت. (84)  
در قطعة «چانكش» مردي را مي بينيم كه هميشه دو چان ـ دو زنبيل بزرگ
«آي زنـدگي، ـ پر برشانه دارد و در كوچههـاي پرغبـار شـهر، جـار مـيزنـد:
دوندگي، دوندگي. آي خستگي، خسـتگي، خسـتگي.  » امـا در همـان زمـان در

                                                 
* آينده، سال چهاردهم، شمارة 1 و 2، فروردين ـ ارديبهشت 1367، صص 52-49.  
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انديشة رعد و برق و چكههاي بيامان سقف اطاق و شب و شـب سـياه شـرم
است. (ص 52). زن بيمار و كوكان گرسنة «كبلايي حسن» دور سفره گرد هـم
جويبـار خشـك نشستهاند. سهم مرد خانواده خجالت است كودك نـوزادش از
سينة مادر به جاي شير، گريه ميمكد. مادر از درون ميسوزد و پدر شب همـه
شب بر روي جا نماز خود استخاره ميكند و نگاهش به كفشهاي كهنه اسـت

 ... (54 و به جامهدان كهنهاي كه حرص رخـتهـاي تـازه مـيخـورد. ( همـان،
درونماية شعر، خوب است، اما تعابير آن ابتدايي و توصيفها كـمجـان و وزن

شعر با درونماية آن نامتناسب است، در شعر آمده:  
شب ... با تمام بچهها / عيال ناتوان كبلايي حسن / سهمي از سهم نان شب 

/ به دوره سفره گرد هم نشستهاند (همان، 52)   
جملهها معيوب و وزن شعر مغشوش است. سراينده ميخواهد بگويد كـه:
شب هنگام، عيال بيمار كبلايي حسن با همة كودكانش به دور سفره نشستهانـد
و بهرهاي را كه از نان شب دارند، ميخورند. جملههاي سـراينده، ايـن مطلـب
ساده را با دشواري و تعقيد بيان ميكند و اين دالّ برآن است كه سراينده هنـوز

در بيان انديشه و احساس خود، ورزيدگي لازم را نيافته است. وزن شعر نيز به 
دليل ترنم ويژة خود نميتواند محيط و فضاي زندگاني خانوادهاي فقير را القـاء
كند و از تأثير درونماية شعر ميكاهد. شاعر، گويا در زمـان سـرودن شـعر، بـه

قطعة «بهار ميشود» فروغ فرخزاد نظر داشته است:  
نگاه كن / غم درون سينهام / چگونه قطره قطره / آب ميشود.   

اما شعر فروغ موفق است و شعر مورد بحث موفق نيست، چرا؟ زيرا فروغ، 
شور عشق و آمدن بهار را وصف ميكند. وزن مترنم و هجاهاي كوتاه پايهها به 
ياري درونماية شعر ميآيـد، امـا همـين وزن بـه درد بيـان زنـدگاني رقـتآور 
خانوادهاي فقير نميخورد و مناسب آن نيست و اگر مناسب نيز بود، شـاعر در
تلفيق وزن و درونماية شعر توفيق نيافته است. به ديگر سخن، درونمايـة شـعر
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«زن چينـي»  ميبايست در قالب و وزني نمايشي (دراماتيك) از قسم قطعههـاي
نيما، «دشنه در ديس»شاملو، و «آنگاه پس از تندر»اخوان (اميد) بيان ميشد، نه 
در قالب شعر توصيفي«بهار ميشود» فروغ. و همين مسأله، ارتباط زنـدة وزن و
قالب و درونمايه شعر را مؤكد ميسازد و از اين رو برخلاف آنچه گفتهاند، جـوهر
شعري، به تنهايي براي ساختن شعري مؤثر يا باشكوه يا زيبا ... كافي نيست. قدرت 
 بيان و تسلط بر وزن و بيرون شدن از تنگناهاي سخن نيز ضروري است تا بـه حـد
ممكن تأثيرگذاري خود برسد، بنابراين گاه حتي تعبيري نابهنجار، وصفي ناكافي، يا 
عدم تناسب جمله يا تركيبي مـيتوانـد همـاهنگي شـعر را از بـين ببـرد و تـأثيري

نامطلوب به وجود آورد.  
همين نقص را در قطعة «بازگشت» ـ كه درونماية خوبي دارد ـ نيز ميتوان 
60) بـاز ديد. سراينده به زادگاه خود لاهيجان (اين حجـم پرطـراوات و سـبز،
ميگردد. دل در برش ميطپد و فضـايي پـر از عطـر چـاي و شـبدر احسـاس

ميكند. به شهر مينگرد و لحظة سبز عبور را با شكوه، جنگل كبود و غريب را 
مـييابـد. كنـار دلربا و كشتزارها را باصفا و دهقانـان زحمـتكش را بـيريـا ...
دروازه، واژههاي «به شهر لاهيجان خوش آمديد» به او خيـر مقـدم مـيگوينـد.
شاعر به عابرين، سنگفرش معابر، جادههاي خاكآلود، مدرسه دورة بلوغ خـود
مينگرد. زناني را ميبيند كه براي آبياري ايمان خويش به سوي بقعة گورسـتان
در حركتاند. اما شهر برخلاف پندار او شور و گرماي ديرينـه را نـدارد. نغمـة
پرندگان خوشآواز شنيده نميشود... سپس به سوي كلبة خـود مـيرود، ولـي
آنجا را ويران و مرده مييابد. واقعيتهاي تلخ موجود با پنـدارهاي شـيرين در
تضاد ميافتد. سراينده از اندوه ـ و ناتوان از ماندن و رفـتن ـ گريـه مـيكنـد و
تصميم به ترك شهر ميگيرد. سپس از كنار «تابلو» سفر به خيـر مـيگـذرد. در
شعر، تعابير و جملههاي نارسا يا پيش پا افتـاده مـيبينـيم، از قبيـل: در ارتفـاع

نگاهم به دوش شيطان كوه، يا: خاك سنتي و آشناي شهر، يا:   
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چــرا بــه سايـــة گستردة نهالستان  صفاي عاشقي و بوي آشنايي نيست؟   
يا: بگو كجا بودي تو / در كجا دختر؟ يا: ... به آشيانة جغدان دگر بدل شده 
بود (63) (در جمله اخير، واژة دگر زائد اسـت) امـا در همـان زمـان در شـعر،

سطرهاي مؤثر و رسا نيز ديده ميشود، مانند:   
(  64) و چنـين و كولهبار خاطرههايم را / ميان بقچة رنگين اشـك پيچيـدم.

است سطرهاي زير در قطعههاي ديگر كتاب:  
چشمهايم / دو مسافر هستند / دو شهود سفر تجربه / تا دهكدة سبز يقـين.
(  12) يـا: . (75) يا: بايد ترا به خاطره بسپارم / بعد از خدا / به پنجـره بسـپارم

حس غريب ديوانگي در من / در زير پوستم، گل ميكند. (17)   
سرايندة كتاب، بيشتر در جاهايي ناموفق است كه از حس و تجربة درونـي
و بروني خود دور ميشود و ميخواهد ايدهاي اجتمـاعي را بـهطـور مصـنوعي
وارد شعر كند و در اينجاست كه به دام تعابير موج نو و شعر حجـم! مـيافتـد.
اين قسم پيچ و خم دادن به بيان شاعرانه بـه منظـور ژرف نشـان دادن آن، كـار
سرايندگان جوان و با استعداد ما را بس دشوار ساخته و ميسازد و گنـاهي نيـز
به گردن كساني است كه با زبان و فرهنگ ايران بيگانهاند و معيارهـاي شـعري
ازراپوند و اليوت و مفاهيم نظري هايدگر و يونـگ ... را در نقـد شـعر معاصـر

ايران (و حتي اشعار حافظ و مولوي) به كار ميبرند و در واقع نه آن را درست 
ميشناسند و نه اين را! كار اين (ناقـدان)، جوانـان بااسـتعداد مـا را منحـرف و
بياستعدادها را گستاخ ميكند، بهطوري كه تني چند از ناقدان و شاعران را بـه
«جـوهردار» اسـت. و اينجا رساند كه بنويسند «ابهام» يكي از نشانههـاي شـعر
حتي يكي از آنها بزرگي شعر حافظ را در مبهم بودن آن دانست، در حـالي كـه
نه شعر حافظ مبهم است و نه ابهام در شعر، هنري به شمار ميآيد. (درواقـع او

يك نقطه را جا انداخته بود و به جاي ايهام، ميخواند ابهام.)   
ميخوانيم:    طلوع از پيش در كتاب
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كبوترهاي چاهي / بالشان از زخمهاي تشنگي / سنگين. ( 36). بيـان رسـا
نيست. زخم تشنگي خود تعبير بغرنج  و مبهمي است و روشن نيسـت كـه بـا
بالهاي كبوترها چه ربطي ميتواند داشته باشد. يا مينويسـد: هنگـام كـه / در

خود فرو ميريزم. (28)  
سراينده بايد مينوشت: زماني كه ... ظاهراً او به پيروي از اين مصراع نيمـا:
هنگام كه گريه ميدهد ساز ... قيد زماني «هنگام» را غلط به كار برده است. يـا : 
 علفهاي وحشي گريبان از هم دريدن. يا: ايـن نـوروز را / سرسـبزتر از بـوي
دشتستان / به تو تبريك ميگويم. ( 42). عبارت به ضرورت وزن يـا الـزام بـه
اختصارگويي معيوب است. مراد سراينده ايـن بـوده اسـت: ايـن نـوروز را كـه
سرسبزتر از بوي دشتستان است ... يا: اشك/ در تفتههاي خشك گونـهام ( 44) 
كه صفت خشك براي تفته زائد است و از سوي ديگر چون تفته به صيغة جمع 
آمده، بايد بنويسد گونههايم نه گونهام. يا: من/ هيمـهوار/ در بـرودت گـداختم.

(45) مراد سراينده سوختن ناقص است پس بايد مينوشت مانند: هيمة تر. زيرا 
هيمة خشك نيز داريم كه به خوبي و بسيار زود ميسوزد!   

تعبيرها و اضافههايي چون ارتفـاع بغـض ـ انجمـاد تحـرك ـ لحظـههـاي
مصلوب ـ سـرزمين تفـاهم ـ بـازوان مقطـع تـاريخ ـ اعصـاب حافظـه ... كـه

نظائرشان در اشعار جديد ما به به فراواني ديده ميشود نيز خوب نيست.   
با اين همه صفورا محجوبي در لحظههايي كه به واقعيت و احسـاس خـود
وفادار است و حرفي براي گفتن دارد، تعابير مـؤثر و خـوبي عرضـه مـيكنـد،

مانند:  
بهار را   

با ناباوري پذيرفتم   
زيرا زمان در ژرفناي چشم پرندهها، بيپاست  

چونان شكوفه در تهاجم توفان  
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و هنگام كه دريچه را گشودم  
بانوي خجسته سبزپوش را ديدم   

ليليوار بر كجاوة رنگين نشسته بود  
در حالي كه   

همسرائي سارهاي گرسنه   
يادآور چشمان پرحسرت قرني بود  

و ميل به انكار را در من فرياد ميكرد (115ـ116)  



  
  
  
  
  

قيد شكني ديگر ... 
(ترانههاي ملكوت، سيدعلي صالحي، 1368)  

  
امروز، بعضي دوستداران ادبيات جديد ايران با آثار سيد علي صالحي 
آشنايي دارند و او را از شاعران و قصهنويسان اين چند دهة اخير ميدانند. 
صالحي اشتياق شورانگيزي به رسيدن به حوزة ناشناخته و كشف نشده دارد. 
نمونهايست از همين شوق سيرابنشدني او به كشف  يشتها و گاثهها بازسرايي
سرزمينهاي ناشناخته. حتي بايد گفت كه او در طلب ناممكن است. بازسرايي 
كار يك عمر است، اما سراينده ميخواهد اين كار سترگ را در  عتيق عهد و اوستا
چند سال به پايان برساند و در همان زمان، قصه و نقد بنويسد و شعر بسرايد. ابزار 
كار را نيز فراهم آورد. با فرهنگ كهن و واژگان عرفان آشنا شود و آثار شاعران 

كهن و نو را بسيار بخواند و رهتوشهاي از ادب فارسي فراهم آورد.  
به مرتبهاي ديگر  عتيق عهد شعر صالحي در بازسرايي چهار دفتر از كتاب
ميرسد. در قياس با ديگر اشعارش كلام در اينجا دقيقتر، پختهتر و گاه زيباتر 
است. صالحي ذوق ويژهاي در گزينش واژهها دارد و در اينجا تركيبها و 
در وزن عروضي و وزن نيمايي  ملكوت استعارههاي بهتري ميسازد. ترانههاي
سروده نشده، اما مانند همة نوشتههاي شاملووار، ضربآهنگ كلامي امروزي 
دارد. تركيب كلام و وقفها و تأكيدهاي جمله، از الگوي منظمي پيروي ميكند 
كه به هماهنگي و قسمي موسيقي دروني ميرسد. اگر اينگونه همسازي و 
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هماهنگي بر واژهها تحميل شود كلامي بيروح به دست ميآيد، اما در 
بازسراييهاي صالحي و ديگر اشعار او اين موسيقي و هماهنگي از درون خود 
سخن ميبالد. تأكيدها و وقفهها و زير و بم جملهها از معناي سخن حاصل 
ميشود، يعني از كيفيت و فشار عاطفه و معاني پشت واژهها به دست ميآيد 
كه موج و حركتي به سخن ميدهد كه بيشترين تأثير را به وجود ميآورد. از 
بازي دروني اين تأكيد و زير و بم واقعي و درجهها و مرتبههاي جنبش و 
حركت احساس و انديشه، ضربآهنگ و توالي منظم كلام شاعر حاصل مي-
شود. صالحي گوشة چشمي به عرفان دارد، يعني گرايشي دارد به جهان درون، 
اما به اين بينشوري كه حافظ زندگاني دروني است، مقيد نيست، يله و آزاد 
است. احساس ديني به معناي وسيع واژه در اشعار او آشكار است، اما مانند 
كبوتر مولوي رو به سوي جانب بيجانبي دارد، در فضاهاي گاه روشن و گاه 
به غزلهاي سليمان پل ميزند، قيدها را ميشكند  يشتها مبهم پرواز ميكند. از

و به عرفان عاشقانه يا به تعبير خودش عرفان آبي نزديك ميشود.  
ساليان چندي است كه من با او و آثارش آشنايي يافتهام. نامههاي زيادي از 
او به من رسيده و ميرسد. او در اين نامهها آشكارتر و صريحتر است. راستش 
اين است كه نامههاي او گاه مرا به خود مشغول ميدارد. در اين نامهها به اسب 
سركشي مانند است كه به سوي دشتهاي وسيع و قلهّ كوهها تاخت ميبرد. 
قفس شهر را برنميتابد، پا برزمين ميكوبد و با خشم و خروش ميخواهد 
به خوبي  ايليات تذكرة ميلههاي قفس را بشكند. اين خشم و خروش او را در
ديده و ميبينيم. ايليات جوان، هربار كه به روي صحنه ميآيد، باز همان مرد 
كوهستاني است كه در نسيم سحر قلهها تنفس كرده و از چشمههاي زلال آب 
نوشيده است. صالحي، عاشق كوه و صحرا و دوستدار اجاق روشن و دود و دم 
كلبههاي روستايي است. اسطورهها را دوست دارد و شيفتة پونه و شقايق و 
سنگ و چشمه و ماه و خوشيد است. اين اسب سركش جنوبي اكنون در قفس 
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شهر دودزده و پر ازدحام تهران افتاده، اما چون نميتواند با اين زندگاني خوگر 
شود، ميخواهد روزنهاي به جهان كهن، دنياي آب و آئينه و گياه و دشت و 
يشتها به اعصار كهن ايران ميرود، با «سرود  شبنم و دره ... بگشايد. با
جامعه» پسر داود بطاعت زندگاني بشري را تصوير ميكند و با غزل «غزلهاي 
وي اما غني  سليمان» در صحاري اورشليم راه ميسپرد و زندگاني روستايي، بد

و پر از شعر را از عهد عتيق باز ميگيرد و باز ميسرايد.  
اين بازسراييها در فضاي شعر شاملويي است و در اين زمينه گاه توفيق 
مييابد. همانطور كه شاعراني ديگر در پيروي از كار نيما موفق بوده و هستند. 
اين را نيز بگويم كه بازسرايي سرود جامعه و «غزلهاي سليمان» و ... بسيار 
دشوار است زيرا ترجمة فارسي آنها نيز بسيار جذاب و رسا از آب درآمده و 
موسيقي كلامي نيرومندي دارد. صالحي اما در اين بازسرايي نيز در برخي جاها 

موفق است. در «غزلهاي سليمان» ميخوانيم:  
آواز فاخته در ولايت ما شنيده ميشود / درخت انجير، ميوة خود را ميرساند / 

عتيق، 1001، 14 ـ 12:2)   عهد( و موها گل آورده رايحة خوش ميدهد. 
و صالحي مينويسد: انجير بن به زادن/ فاخته در خوشاخوش آواز / تاكها 
ملكوت، 70) در اينجا وجه خبري  گل آوردهاند/ گلها سينه عريانند (ترانههاي
را به وجه مصدري برده، جملهها را كوتاهتر كرده و در نتيجه به موسيقي كلام 
رسيده است. كلام آهنگين و گاه مسجع است ولي البته در قياس با متن، 

ضربآهنگ نمايانتري ندارد.  
ملكوت) نمي- ترانههاي من در اينجا وارد محتواي چهار دفتر بازسروده(در
شوم. در سرود جامعه با ژرفترين فكر انكار و شك، شك دربارة زندگاني 
انسان در زير آفتاب، روياروي ميشويم. نويسندة آن، زندگاني را بيهوده، و بي-
قدر ميداند و با چنان آهنگي در اين عرصه پيش ميرود كه دست شوپنهاور و 
ماني را از پشت ميبندد. اما غزلِ «غزلهاي سليمان» جور ديگري است. ترانه 
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عشق ملكوتي نيست، بلكه در جو جهان انساني دم ميزند. دختركي عاشق، 
فرزند صحرا و تاكبنان، فرياد شوق خود را در گوش قوم و دل دشت سر مي-
دهد، معشوق را به نام ميخواند و شوريده و شيدا در درهها به رقص در ميآيد 
و عشق عريان خود را زمزمه ميكند. در اين دفتر، ديگر ساية مهيب يهوه بر 
فراز سر آدميان سنگيني نميكند. جهان را پوچ و سرشار از خستگي نميبينيم. 
جهان، جاي شادي است و سرود و عشق:«من سريري از سبزه و مسكني از 
ملكوت، 67) و اين است طبيعت عريان و  شقايق ميخواهم» (ترانههاي
وي و شورانگيز. چتري از سوسن و ساية ابر و عشق بر همه جا  خواهشي بد
سايه افكنده و عاشقان در ميان دشتهاي سبز و گله به چيدن گلها و بوسهها 
مشغولند. تب عشق زميني بر ابهام دلبستگيهاي ملكوتي چيره ميشود. 
دختركان و پسران همانند آهواني كوچك در طلب چشمهسار شادياند. غزل 
«غزلهاي سليمان» ـ كه پيشتر از سوي شاملو به فارسي خوشآهنگ و 
شكوهمندي درآمده بود ـ هم از عهد كهن از ترانههاي عاشقانه و غنايي ادب 
جهان و نمونة ممتاز آن بوده است. صالحي نيز به پيروي از شاملو، اين چنگ 
كهن را به نغمه درآورده: «سينه به ساية كوهها بسپريم و بخوانيم و عاشقانه 
بميريم.» (همان، 71) اين آهنگ و فضا كجا و فضا و آهنگ تيره و تار سرود 
جامعه و مكاشفة يوحنا كجا؟ در اينجا هنوز ريشة زندگاني و شادي در قوم 
طعم گس و  مزامير نيز تفاوت دارد. در مزامير قوي است. اين سرودها حتي با
تلخ اسارت قوم را ميچشيم، آنجا كه در كنار نهر بابل در اسارت ميزيست و 
داود، 3ـ 1:  به يهوه شكايت ميبرد و در انديشة نجاتبخش آه ميكشيد.(مزامير
و كتاب پادشاهان نيز نيست كه قوم كرناي نبرد را  يوشع صحيفه 137) همانند
مينواخت. «غزلهاي سليمان»، نغمة شورانگيز احساسات بشري است كه 
قالب مفاهيم صوفيانه و آنجهاني را ميشكند و ما را به فضاي آفتابي زمين 
ميآورد. يادآور ترانههاي غنايي يونان كهن «لبانش سوسنانند/ چكيده از چم 
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ملكوت، 84) تشبيهها و استعارهها و  چشمههاي زلال» (ترانههاي
تعبيرهاي«غزلها» همه از زندگاني بدوي حكايت دارد. سيماي معشوق سپيده 
و مرمر، اندامش درخت برگزيده، لبانش سوسن و خود او همچون اورشليم 
بزرگ زيباست و گيسوانش آرامش گلهاي است كه در سايهسار صخرهها 
آرميده. تن در اينجا با  همه نيرو، سرود شادي ميخواند بيآنكه به ورطة ابتذال 

شهوتهاي پست فرو غلتد.  



  



  
  
  
  
  

دفترهاي شعر نو*  
 

(هوش سبز، شاپور جوركش، 1369)  
 

آفتاب سنگ سبز، مجموعهاي است كوتاه و تصويري از گونة هوش
اوكتاويوپاز كه با كلامي آهنگين بيان ميشود. شاعر خطاب به «جنين جنزده» 

آغاز سخن ميكند كه:  
جان سبزت را به جنگل اجداد/ به اعصار فراموش زمين ببر/ پلنگ پلكت را بر 
قلههاي آغازين جهان بگمار! اين «جنين جنزده» كيست؟ خود آرماني، طبيعت به 
قوة انسان، خود حقيقتي بشري؟... ظاهراً ما در اينجا با مفهومي گياهي روياروييم. 
«جان سبز»ي كه بايد در جنگل نياكان بازگردد و مهر گياه (گياه عشق) را بروياند، 

گياهي كه مشي و مشيانه، نياي كهن انساني از آن باليدند.  
در اين شعر، مشكل از خودبيگانگي، ايدهاي رومانتيك كه خواهان بازگشت 
به دورههاي زرين است، مفهومي رمزي و آييني ... ديده ميشود. «جنزدگي»، 
ورود روان زيانكار در كالبد انسانها، تصوري كهن است. در مثل خواندهايم كه 
ديوهاي بسياري در كالبد «لجئون» فرود آمدند و مسيح به سبب زاري او به 
ديوها فرمان ميدهد از آن كالبد بيرون آمده وارد بدن گرازهايي بشوند كه در 

                                                 
* چيستا، سال دهم، شمارة 5، بهمن 1371، صص 546 ـ 555.   
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آن نزديكي ميچريدهاند: «ناگاه ديوها از آن آدم بيرون شده، داخل گرازان 
گشتند كه آن گله از بلندي به دريا جسته، خفه شدند.» (لوقا 34و 28: 18)  

از خودبيگانگي از نظرگاه فلسفه اجتماعي، فراروندي است كه در نتيجة 
بيگانهشدن انسان با جهاني كه ساختة عمل اوست به وجود ميآيد نه فراروندي 
سبز با  هوش كه به قطع رابطة انسان به «متافيزيك»... انجاميده باشد. در
«آرزومندي ژرفي» براي بازگشت به آغازها روياروييم: رقص ياختههاي تن بر 
آوار كهكشان سوخته، دميدن مهرگياه در مذاب حيات، بيداركردن خوابهاي 
ايمن بهشت، درآميختن شيرابههاي مادرانة تن با بال نيلوفرين است ... همه از 
بازگشت شاعر به آغاز زندگاني بر كرة خاك و شايد در سراسر عرصة آفرينش 
... حكايت دارد. او خسته است و ميخواهد در خط زمان ـ به گذشته ـ  به 
جنگل اجداد سفر كند. هجرت از زميني كه ديگر دوست انسان نيست. 
سبز، رمزي است و سير شاعر به سوي دورة زرين  هوش مفهومهاي آمده در
بيگناهيها كه ناچار با سير واقعي ـ تاريخي انساني موازي نيست و به همين 
دليل، شاعر به اسطوره ميگرايد كه از نظرگاه اسطورهگرايان «سرگذشتي قدسي 
و مينوي است و روايت كنندة واقعهاي كه در زمان آغازين، زمان شگرف 

اسطوره، تهران، 1362)     اندازهاي چشم بدايت هرچيز روي داده است.» (
سراينده از جنين بيگانهشده با خود ميخواهد كه: شعلة چنگش را به 
كهكشان جنگل اجداد بزند. آنجا كه ساحر قبيله اولين نام را ناميد در گرگ و 

سبز، 17)   هوش( ميش حيات. 
اين نظرية اسطورهگرايان است كه در آغاز ساحر [شاعر، پيشگو]ي قبيل به 
چيزها،«نام» دادهاند و اگر نام نبود چيزها نيز نبودند. هايدگر نيز در تفسير 
شعر«كلمات» اشتفان گئورگه به همين نتيجه رسيده. گئورگه در سلوك دروني 
خود به جايي رسيد كه ايزدبانوي سرنوشت به او گوهري داد، اما آن گوهر 
نامي و در نتيجه وجودي نداشت تا شاعر به آن نامي بخشيد و به حوزة هستي 
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و رابطة زباني آورد. از نظرگاه فلسفة اجتماعي: «اسطوره، شرط لازم انديشه و 
تخيل، و زمين و بذر اصلي، هنر يونان بود. تكامل جامعة يونان باستان، مستلزم 
اسطورهاي كردن طبيعت به عنوان شرط ضروري چيرگي بر نيروهاي طبيعت و 
اساطير،  در به قيد آوردن آنها در حوزة تخيل و به كمك تخيل بود» (گامي
اصفهان، 1355) پس در آن دوران نبرد پرومتهئوس با زئوس بر سر ربودن آتش 
در مثل، نزد مردم حضوري زنده داشته و رابطة انسان را به جهان پيرامونش 
موكدّ ميساخته است يا اسطورة مرگ و رستاخيز .. آگاهي به رويش دوبارة 
گياهان در بهاران و از كشفهاي مهم انسان در دوران «نوسنگي» و پس از آن 
بوده است. پس چكيدة فراروند «بازگشت به دورة آغازين» حكايت از اين دارد 
كه سير تاريخ انساني، سيري است به سوي «ددخويي و دورشدن از طبيعت يا از 
نهاد اخلاقي و آرماني، دوري از آن زيباييها و نيكيها كه در خميرة سرشت بشري 
است» شاعر ميخواهد به آغازها برگردد و آن عهد زرين را زنده كند تا انسان از 
درون غارهاي وحشيگري و غارت و خون «كمرگاه كودن ميمون» بيرون جهد و 

پيكرهاي از عاطفه و عشق شود و صحنههاي هراسناك هزارهها را گلافشان كند.  
در اين ايدة رومانتيك البته واقعيتهايي نيز ديده ميشود. در بند دوم شعر 
(شعر شش بند دارد) ما وارد عرصة تاريخ ميشويم. تاريخ، نعش بيابان و 
آوارگيهاي آفتاب است، با سواراني ساقط، آوار بر غژاغژ ارابههاي اسقاط، با 
اسباني كور و كند ... اسباني كه بر خاك همة مردگان زمين پوزه ميكشند. 
سپس به دميدن نطفه دركمرگاه هزاره، ميان درياچه ميرسيم. نهان بودن نطفة 
نجاتبخش soter در درياچة كيانسه... در اين عرصه رنجها، تاريخ نيست جز 
 . زايران مفلوج، دهانهاي گرسنگي و خورهاي گرداگرد قي قديسين دواركردن

پس شاپور جوركش تاريخ را از نظرگاهي تراژيك مينگرد:  
بر لب درياچههاي شور/ سواران ميايستند/ شماره ميكنند/ شليك ميكنند/ 
و خاموش ميگذرند/ نيمي سنگ و نيمي پلنگ/ نيمي نان و نيم نهنگ/ 
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...مسعود طوفان در تفسير خود بر اين شعر نوشته است كه اين نوزادان بينام، 
سواران بيهويت فرداي تاريخند [كركسانِ دريدهبال و كودكان بينام ميزايند. 

كركسان نيز فرزندان انسانند...] و دور باطل همچنان ادامه مييابد ...  
از اين نظرگاه، شاعر برفراز كوي بلند ايستاده و هبوط انسان را نظارهگر شده 
است و اين همانا «خودبيگانگي» شديدي است. اما به نظر من، شاعر خود در دل 
رويدادها حضور دارد و به زبان تصوير و رمز و نماد، حديث «درد» ميگويد: در 
زير آسمان شب عريان، درجايي نياكان را بايد از غارهاي غارت و خون فراخوانيم، 
حرير ماه بر ارواح بيهويت و بينام ...ارابههاي بازگشت بر نطفههاي ساقط درياچه 
آوار ميشود. شاعر، تاريخ را از منظرة هجومها و تالانها ديده است. جان آگاهي 
نيز هست كه ميتواند با«عقل سرخ» دلش پرواز كند و در حريق سبز جان خود 
بسوزد. پس پادزهر دشمنيها عشق است. شاعر ميخواهد آواي پريشاننايش را 
«سيمرغ» بسرايند و مجنون آوارگيهايش را از آروارة سگان شكاري پس بگيرند. 
از خشونت واقعيت به سيمرغ [سيمرغ]، پرندهاي كه نجاتدهنده است [مورد زال 
عطار] ... پناه بايد برد. خود انساني  منطقالطير و رستم]، و به حقيقت رسانند. [مورد

يا عرفاني درون را پيدا بايد كرد تا از«ددمنشياعصار رهايي» يافت.  
در آخرين بند، سخن از سوختن ققنوسي مسيح و حلاج و عزيز از دست 
رفتة شاعر است. پيشاني اين گزيدگان، سنگسار دورانهاست. اينان با پيامي از 
عشق به سوي انسان ميآيند ولي شعلة حريق دلشان در سيمان و سنگ درنميگيرد. 
پيام شاعر، پيام عشق است. جام جان و بادة سبز او بادة «رستگاري» است نه مرگ. 

انسان، پيام او را روزي بر لبان نيلوفر خواهد نوشت:  
همبادة اژدهاي هفت سر/ به يادآور كه خاكسترت/ چه خواهد نوشت/ 
برلب نيلوفر. (88). شاعر به زبان اسطوره و تصوير سخن ميگويد. جان 
ان درد و شهادت بر ميشود و در برابر «خيل  هوشيار اشخاص شعر او از پلكّ
خوابگران هميشة خاك» ـ اين نيمه انسانهاي نافرهيخته... قرار ميگيرد. و اين 



دفترهاي شعر نو   □   1351  
  

حضوريست دور، انتزاعي و مجرّد، مجرّد به اندازة همان اساطيري كه در فضاي 
آن شاعر به حركت درآمده است. گرچه جوركش بين دو حوزة واقعي و مجرد 
ميپويد، باز در آنجا كه واقعيت و گاه ساية واقعيت را نشان ميدهد، شاعري و 

قدرت بياني خود را به نمايش ميگذارد:  
باغ هزار گل، دركلام كرم ميسوزد. (34)/ رهايم كنيد تنديسهاي هول.(34)  

بلور رؤياهاي اشكم را برسنگ نميزدم/ روياروي خانة چشمتان نميمردم 
من/ اگر از دريدگي نگاهتان نيفتاده بودم.  

و چنين است «پاسخ سنگ» [بند پنجم] در وصف شهادت منصور حلاج و 
پاسخ غوغاييان به انساني كه از عشق سخن ميگويد. سيپاره سنگ در كف 
يهوداست و كلوخههايي در دست شبلي، تا براي حفظ جان خود به سوي مسيح و 
حلاج پرتاب كنند. گرچه انتظاريهاي هزاران ساله و ماجراي «منصور»ها به همان 
حوزهاي تعلّق دارند كه «هجاي كوچك دل شاعر را كدر ميكنند»، كساني كه خيل 
غوغاييان را در سمت و سوي خود يا برضد آن به حركت ميآورند، باز نميتوانند 
شاعر را از بيان واقعيت دور كنند. تصاويري مانند: طاقت سوختة نيلوفر، پرواز با 
عقل سرخ دل [يادآور سخن فيلسوف اشراق سهروردي]، سوختن در حريق سبز 
جان، برافروختن برخاك بينگاه و نيلوفر... نشان دهندة استعداد شاعر و ادراك او 
از زبان و ملودي و موسيقي زباني است. شاعر با اسطورهها، با روح آب، نيلوفر 
نازك، و دل شيداي مجنون، پر ققنوسي ... آشناييها دارد و اين بيانكنندة تلاش 
جاني آتشين است كه در شعلة حريق عصري از مدار ماه گذشته، اما بس دور از 

قرار مهر افتاده (تعبير م. اميد) ... ميسوزد.  
  

نيما،كامران جمالي، 1367   مرغ
زمهرير، كامران جمالي، 1371   از پس انجماد در
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دربردارندة 24 قطعه شعر است. قطعههايي در سبك كهن(غزل و  نيما مرغ
رباعي) و در شيوههاي جديد. تأثير نيما، شاملو، اخوان و فروغ در اين اشعار 
ديده ميشود. در مثل، شاعر ميگويد: حادثهاي تقديرواره/ و صداقت همزادم/ 
ايزدكي جبار بود/ اينك/ در ثقل عمر خويشتن ايستادهام. اين قطعه و 
تعابير«بانوي غزلخوان عشق» و «تهمت وهن را بشايد» ... متأثر از اشعار 
در ماية اشعار نيما و اميد. قطعة  نيما مرغ و تاريخ زال شاملوست و قطعههاي

«عرفان زمين» يادآور تعابير زباني فروغ است:  
چه رازها/ چه نورها/ در انتظار رخصت عبورها  

از چند غزل، مثنوي، رباعي اين مجموعه كه بگذريم ديگر قطعهها در 
فضاي شعر جديد حركت ميكند. عنوان كتاب به هرحال، راه و روش سراينده 
را كه ادامة راه نيماست، نشان ميدهد. و از پل الوار نيز آورده است كه«هدف 
شعر، بايد حقيقتي باشد معطوف به عمل» و اين همه در قطعة «اسپارتاكوس» او 
رنگي نمايان مييابد كه انديشة رهايي از قيد اسارت درونمايه اصلي آن است   
فتراك بردگي كمند اسارت شد/ كه معصومانهترين جنايت تاريخ/ بر 

پيشاني سرنوشتم حك شده بود/ برادرم را چه غمناك كشتم. (ص34)  
 جمالي در اشعار جديدش از جهان ميگويد و از انسان، عشق، تاريكي و 

تنهايي. در اين اشعار او بياني صريح دارد:  
زال تاريخ، آه/ پشتش خم و دلش خون است/ قلب پولادش ز رنگ ظلم 

ديگرگون شده مانده است.  
رويكرد شاعر واقعيتگرايانه است. واقعگرايي او پشتوانة فلسفي دارد. در 
قطعة «با هراكليت»، شاعر به توضيح انديشة فيلسوف يونان ميپردازد كه گفته 
«تو دوبار در آب يك رودخانه نميتواني فرو بروي، زيرا هربار آبهاي تازهاي 

بر تو ميگذرند»:  
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 بر بستر امروز/ با نغمة پويند آغازين دگرگون/ رود/ گرد و غباركهنة ديروز 
را/ از صخرههاي راه ميشويد. (10)  

در «سيسيئي» ـ ساخته شده به قياس «چلچلي» شاملو... رواني و فصاحت 
لازم ديده نميشود. عنوان شعر، خوشآهنگ و گوشنواز نيست و از اين قبيل 
است: زن پير بدقلق، فاسق جادو جنبلي (21) شادا صفاي سينة صاف عوام 
عشق (26) عوام عشق تعقيد دارد. زيبا انارچه (16) مصغرّ انار، كمي ناهماهنگ 
به نظر ميرسد.«انارك» كه مردم ساختهاند، بهتر است. «خدايان ... يك تسمه 
شراب به دستم نميزنند.» (32) تعبير «تسمة شراب به دست كسي زدن» دور از 
دانستگي است. در اين قطعه ميخوانيم: او نشسته سر به سوي خاك/ هيچش 
اندر مغز/ پوچش اندر قلب (57) يادآور بيان اميد است: «تورش اندر دست/ 

هيچش اندر تور.»  
لحظههاي شاعرانة بسيار دارد: خورشيد نو شرابههاي تازه  نيما مرغ با اين همه
ميبارد. يا: با خط سبزنقرهاي بر گل ارغوان نوشت. يا: در سينة پلشت هوا، خلط- 

هاي مسلول است. يا «مثل آن بوسه كه در ساحل ديگر آن روز، بر لبم لغزيد ...»  
تصاوير و معاني اشعار جمالي در اين مجموعه، روي هم رفته روشن است 
و آنجا كه از مشكلهاي اجتماعي سخن ميگويد از واقعگرايي پيشرو حكايت 
دارد. شاعر، وزن را از دست نميدهد و از نيروي پوياي وزن باخبر است و اين 
شعري است كه دقيقاً با مقابله با اشعار انتزاعي و تصويري نوجريان افراطي به 

سوي واقعيتهاي اين زمانه آمده است.  
زمهرير، شاعر به مرتبة والاتري ميرسد. مجموعه حاوي  از پس انجماد در
23 قطعه شعر است در ماية اشعار نو با چند غزل و مثنوي. او در اينجا نيز 
نگران پيرامون خويش است. زندگاني مردم را نشان ميدهد و از آزادي مي-
و فردوسي و نقالان را يادآور ميشود. از قلهها بر  شاهنامه گويد و پهلوانان
ميشود، بالا و بالا ... تا به گوش جهان برسد. از قرن اژدها ميگويد، قرني بي- 
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گل، درخت و سار و از نيشخند پير نيشابور، خيام به حماقتهاي بشري، و از 
سمسواران بيدادگري كه عرصة خاك ما را درنوشتهاند.  

انجماد... حماسي و گاه تغزلي است و درهمه حال، باز  در اشعار مجموعة
تصاوير روشن است. جمالي دور از بازيهاي كلامي موج نو، به راه خود مي-

رود و در كار پيوند دادن شعر امروز با ارثية گران سنگ شعر كلاسيك است. 
بعضي سرايندگان افراطي گمان ميبرند بر بنياد تداعي معاني محض ميتوان 
شعر گفت. يعني دانستگي انسان به گونهاي كار كند كه محصول آن به صورت 
«دواير كوچك و بزرگ و تو در تو درآيد به طوري كه كمتر كسي بتواند همة 
روابط شعر را دريابد.» اين كار را «هنري» انگاشتهاند، درحالي كه با پيروي از 
اين شيوه، هركسي ميتواند قلم بردارد و سطوري بنويسد و نام آن را هم شعر 
بگذارد و بگويد: كشف روابط سخن با شماست. اگر هم چيزي دريافت 
نكرديد پيداست كه با شعر«جوهردار» و«روابط تو در توي» آن بيگانهايد و 
اساساً هم لازم نيست از اين روابط غامض چيزي درك كنيد، زيرا شعر كه براي 
القاي معاني نيست! شعر بايد ساختمان داشته باشد و شنونده را به حيرت 

بيندازد و گيج ويج كند. شعر، همانا صورت (فورم) است، تصوير است.  
متأسفانه اين اشعار گمراهكننده، بعضي سرايندگان را به بازيهاي كلامي 
كشانده است و اينان غالباً به ياري تصويرهاي بغرنج، تعبيرهاي فرنگي يا 
افزايش بسامد واژهها... «نوآوري» ميكنند و در نتيجه سخنانشان نه به حوزة 
ادراك عامه مردم درميآيد نه خوشايند مردم ميشود (متأسفانه در كتاب جمالي 
نيز چند مورد از اين قسم بازي كلامي را ميبينيم مانند اين جمله: آزاديم به 
دور تو قلبيدن است. (همان،33) كه شايد به قياس مصدرسازي جعليطرزي 
افشاري: پلنگيدن و ... ساخته شده است.) اين شيوة بسيار جديد! راه به ديهي 
نميبرد. تصويرسازي يا افزايش بسامد (فركانس) واژگاني ... سازندة شعر 
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نيست و در صورتي كه شاعر، سخن و پيام تازهاي نداشته باشد، اين 
«هنرنمايي» ها بيثمر است.  

شعر كامران جمالي، اما از اين كژتابيهاي زباني ـ جز دو سه مورد ـ دور 
است و سخن پارسي بر صفحههاي دفتر شعرش جاري است:  

در آب خوابها چو شنا ميكنم/ من خواب آب ميبينم/ و خواب يك 
ستاره كه هرگز دروغ نيست (همان، 40)  

تصويرها و تعبيرهايي مانند: قمري غلغلين بال(24)، زيباي نجيب 
شراب(31)، سوسوي آيينه،( همان،33) شمالة شب (همان، 34) آيينه اثيري 
خواب سرشته از رنگهاي نور و ستاره(38) شعاع شعور(همان،  52) در 
خوابهاي آبي مردم(94) ... روشن است و زود به دانستگي ميآيد. اساساً در 
شعر جمالي، تقدم با معناست و فراواني تصوير كه اشعار بعضي سرايندگان را 
انجماد... غالباً  در خفه كرده است، ديده نميشود. قصههاي غنايي مجموعه
همراه با موسيقي و تناسب معنايي است و در اين ميان قطعة «حسن يوسف» 

زيباتر و موجزتر از آب درآمده است:  
با گيسوان بافته  

سيماي تافته  
در نيمههاي شب  

آهسته  
تا كه نشنود او  

گفتم:  
حسن يوسف  

در خانة من است  
كه شبرنگ ميشود  

با گيسوان بافته  
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سيماي تافته  
در نيمههاي شب. (همان، 30)  

  
آفتاب، عباس عارف، 1365   خواب

را  آفتاب خواب اگر بخواهيم با سخني كوتاه و فشرده، درونماية مجموعة
بازگوييم ميتوان گفت كه: عارف، سرايندهاي است در نوسان بين مجرد و 
واقعي و در نوسان بين عرفان و واقعگرايي. از اين رو شاعر از همان زمان كه 
به واقعيتهاي موجود مينگرد به قسمي راه سهراب سپهري را ادامه ميدهد و 

به همين دليل در برخي از قطعههاي خود از آماج شعر واقعي به دور ميافتد.  
گروهي گمان ميبرند كه شعر، بازگويندة لحظة «شهود» است و بر اين بنياد 
نااستوار، شعر را در تنگناي «احساس ناب» و «تصويرسازي» زنداني ميكنند در 
حالي كه در پس پشت اشعار خوب، دستگاه همخوان فكري ويژهاي موجود 
است كه بر اهميت و شمول آنها ميافزايد. در مثل، اشعار فردوسي به انديشه-
هاي خردگرايانة ايران باستان و آثار شكسپير بر ارثية انساني دورة رنسانس تكيه 
دارد. در همان زمان، سرايندة شعر خوب نميتواند به واقعيت موجود ـ كه به گفتة 
شاملو سكوي پرش اوست ـ بياعتنا باشد. از اين رو شعر سپهري كه ديدگان خود 
بر روابط بروني و واقعي امروزين بسته است، تكبعدي است و «دورهاي». حتي 
تصاوير و اشارتهاي شاعر از «جهاننگري» ويژهاي رنگ ميپذيرد و بدون اين 
جهاننگري كار او ناقص است. اما اين را بايد دانست كه هر انديشهاي را نميتوان 
بنياد و پشتوانة شعر و هنرهاي ديگر قرار داد. روزي جهاننگري عرفاني در دستور 
روز تاريخ بود و مردان بزرگي مانند مولوي و حافظ را به جهان داد تا اينان بزرگي 
و شايستگي انسان والا و سلوك او را به سوي جان جهان مجسم كنند. امروز، اما 
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اگر كسي بخواهد با همان دستگاه فكري، واقعيت هزار لاية جهان امروزين را 
تصوير كند بعيد است كه به آماج خود دست يابد.  

عرفان است و آزادي و مبارزة اجتماعي.  آفتاب خواب سه درونماية عمدة
سراينده در زمينة عرفان به عشق و شهود ميآويزد و در زمينة آزادي به 
«رستگاري» و در زمينه مبارزة اجتماعي به كليگوييهايي دربارة فرخي يزدي و 
ماندلشتام و اسپارتاكوس و لومومبا و ... اما در همين زمينه نيز يكسونگر است. 
«بهار» پراگ و تبعيدگاه سيبري را ميبيند ولي محلة هارلم و سياهروزي سياه-
پوستان آمريكا را مشاهده نميكند. از روي نقشة جغرافيايي جهان ميجهد، اما 
از واقعيتهاي نزديك خود بيخبر است، چه خوب گفته سعدي كه: گهي بر 

طارم اعلي نشينم ... گهي ...!   
شاعر از آزادي ميگويد ولي در واقع مراد او«رستگاري» است و پيداست 
كه مدلولهاي اين واژهها را با هم خلط ميكند. در قطعة «آفتاب سبز»، اين 
مشكل بهتر نمودار است كه شعري است دربارة بزرگترين شاعر سپيدگيسوي 
جهان، انديشمند و عارف بيهمتا: ايران. در اين قطعه، ايران واقعي، ايران 
واقعي فروگذاشته شده و ايراني آرماني در هالة تصاويري ـ كه گاه زيباست ـ 
مجسم گشته است. درونماية اين قطعه، ايران واقعي و ماجراي تاريخ درازمدت 
و خونين آن نيست، شرح تصورات خود شاعر است دربارة سرزمين ما. البته 
براي هر ايراني دلپذير است كه ايران را بستايند و از عطر گلها و باغها، از 
موج نور و آب، از درخشش معماري و خورشيد عرفانش سخنساز كنند، اما 
شايد شاعر مناسب يا صلاح نديده از هجوم مغول يا از بيدادگري تيمور يا از 
خفقان دورة اميرمحمد مظفري و آشوبهايي كه مردم بلاديدة اين آب و خاك 
را به ژرفاي نوميدي و انزوا كشانده يا از دورة چيرگي تعصب موبدان و 
خودكامگي شاهان ساساني سخن گويد. البته ما تيمور ملكها نيز داشتهايم كه 
در برابر ايلغار خونين و ددمنشانة مغول سينه سپر كردهاند و نيز نجمالدين دايه-
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ها را كه در زمان خطر ميگفتند: بگريز كه هنگام گريز است. (در اين باره 
مرصادالعباد) چه ميتوان كرد؟ در ايران هم اين بوده است و  بنگريد به كتاب

هم آن. به هر حال، بخشي از اين قطعة عباس عارف چنين است:  
ماه، پلّة ارادة توست/ و ژرفپويي دانشت خيره ميدارد/ ديدگان بيخاطرة 
ماهي/ خزر در چشمانت سبز ميزند/ آرام/ و آگاهي/ پر ميزند/ و فرو مينشيند از 
پيلة دلت/ روي گل بادام/ بهاران و عشق در سبزة گونههايت سرخ ميزنند/ و به 
يك نداي تو/ تنها پرندگان مهاجر رنگارنگ از فراز بهمنها با آوازهاي بيقرارشان/ 
به لانه بازميگردند/ فوجي فرود و فوجي اوج شادي انعكاس نگاه توست/ انعكاس 

نگاه توست كه شعر مرا فراگرفتهاند/ دريا و آفتاب و موج ...  
سپس در شعر از درفش آفتاب بر فراز قلعة تاريك ميرود [آتشكدهها؟] و 
پلنگي كه بر قلة مبهوت ماه به سوي آن چنگ مياندازد و سپس فرو درميغلتد 
و بازگشت به بيشة ناگزيري خويشتن ... در اينجا ما با تصاويري روياروييم كه 
سخت انتزاعي و دور از دسترس است. اين تصاوير احساس يا انديشهاي 
مشخص را بيان نميكنند و از ابهام و نامشخصبودن تجربه خبر ميدهند. 
روشن نيست كه ژرفپويي دانش ايران كه ديدگان بيخاطرة ماهي را خيره 
ميدارد چگونه چيزي است؟ يا آگاهيي كه از پيلة دل اين سرزمين، روي گل 
بادام مينشيند چه معنايي دارد؟ آيا نميتوان همين چيزها را دربارة سرزمين 
هند گفت؟ بنابراين شعر، واقعيتهاي زندگاني ملموس مردم ايران را نشان 
نميدهد، بلكه از فراز تصوري عرفاني و تاحدودي رومانتيك به قضايا مينگرد:  
طبلي سرد ميكوبد تُندر / و پرشور / شيپور نوبت مرا ميخواند / از ميدان دور  
آنچه در اينجا بيشتر به دانستگي ميآيد واژههايي است تا حدودي گزيده 
شده و شسته رفته، كه احساس مبهمي را بيان ميكنند. چند سطر ياد شده 
ظاهراً ميدان نبرد يا پادگان نظامي را يادآور است، اما فاقد جنبة محسوس و 
مشخص است و با انديشه و احساس و تجربه شاعر آميخته نشده، كه خواننده 
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بتواند از خواندن آن به غروري حماسي برسد يا از وصف صحنه بهراسد. 
سراينده از«آزادي» سخن ميگويد ولي مرادش «رستگاري» است كه مدلولي 
ديني و عرفاني دارد «كه رستگاري جاويد در كمآزاري است. حافظ». اين نكته 
را در اين سطور ميتوان ديد: ستونهايي دوگانة آتش/ با پلكان مفصلي 
شمشير/ پا برشانة دماوند/ سر در چرخ/ بياتكايي/ به لنگر هيچ ستاره/ پاي 
برهنه در زنجير/ خلقي خلقستان/ بر نردباني از اينگونه/ عروج ميكنند/ سوي 
خداي هر آن چه است/ خونين و سرودخوان/ كهكشانها را/ يك يك به 
جستجو از آفتاب نگاه خويش ميگذرانند/ و خود/ ذرهكاو و روشن/ به قلة 

آسمان بر ميشوند/ داري بزرگ بر دوششان ...  
اين قطعهاي حماسي است و حسب حال مبارزان اجتماعي است، اما طوري 
بيان شده كه يادآور شهادت عيسي مسيح و حلاج است. نخست شايد با ديدن 
واژهايي مانند شمشير، زنجير، خلق، خونين، دار و...گمان برند كه با مبارزهاي 
بروني و اجتماعي سروكار دارند در حالي كه چنين نيست و محتواي شعر به 
همان اندازه شمشير و ديگر ابزار نبرد ايام گذشته قديمي است. محتواي شعر 
بيان كنندة زندگاني و مرگ عارفي مانند منصورحلاج است و نام آن نيز مي-

توانست «عروج» يا «رستگاري» باشد.  
عباس عارف، مانند سهراب سپهري ميتواند بگويد:« پشت دانايي اردو 
بزنيم» يا «پشت درياها شهري است كه در آن وسعت خورشيد به اندازة 
چشمان سحرخيزان است.» اين همان «ترنم موزون حزن» است كه از نظرگاه 
بعضيها در دستگاههاي انديشندگي خاورزمين مشترك است و هيچ چيز 
شاعراني مانند سپهري را از «هجوم خالي اطراف» نميرهاند... و تا آنجا كه به 
روابط بروني پيوند مييابد عرفان ايراني نيز مانند عرفان بودايي يك چشمش را 
آدينه، شمارة 15ـ مرداد 1365)  بسته است (در اين باره بنگريد به مجلة
ترديدي نيست كه سپهري با عبارت «هجوم خالي اطراف» تهاجمي مشخص ـ 
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مانند حملة مغول ـ را درنظر نداشته، زيرا تهاجم مغول و تيمور و ... به ايران 
«پروپيمان» بود نه «خالي» به طوري كه توانست شهر يك ميليوني نيشابور را در 
ظرف چند روز به بياباني هموار بدل سازد [به گفتة جويني، مغول به فرماندهي 
تولي، پسر چنگيزخان در دو سه ماه، شهرهاي خراسان را چون كف دست 
جهانگشا، ج1، ص118] پس وقتي سپهري از«هجوم اطراف»  گردانيد. تاريخ

حرف ميزند يا ميگويد:  
پدرم وقتي مرد / پاسبانها همه شاعر بودند  

نه يك چشم بلكه هر دو چشمش را به روي واقعيت بسته است. تعابير 
عباس عارف نيز از واقعيتها فاصله دارد و او قضايا را در هالة تصوير و 

عرفان ميبيند يا احساس و انديشهاي را كه بيان ميكند فردي و كليّ است:  
و ماهي چهار/ كه بگذرد از برگ زرد/ سردار زمان/ برج سي و دومين مرا 
در حصار زمين/ بيرحمانه درهم خواهد كوبيد خاكش به توبره خواهد كرد/ و 

به باد خواهد داد.  
سردار زمان شايد اشارهاي باشد به «زروان» (كه در اساطير سيمايي هولناك 
دارد و در ادب پارسي دري به دهر تعبير شده.) خود سراينده نيز متوجه است 

كه تعابيرش قديمي است از اين رو مينويسد:  
من و كلمات قديم نو/ پا بر قلة روشن و/ خيره در خورشيدهاي شهود/ 
آزادي به كهكشان ميپروازد [يعني پرواز ميكند]/ واقعيت/ چشم غره ميرود/ 

و غفلت/ هراسان به نهانگاهش اندر ميخزد. (همان، 75)  
و در مرگ كودكي نه ساله ميسرايد:  

ستارهاي شكست  
سرخ و آبي  

در چشمة اشكهاي نهنگ  
  ...........
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و نالهاي مسعودوار  
و نايخانة تاريك  

سوي آسمان ميافروزد  
و فرخي يزدي را جنگلي شير ميبيند كه در بيشة آدمي ـ گرگان با رقص 
شمشيرش ميچرخد. و عرصة پيدايش و فنا و آمدن و رفتن ميلياردها موجود 

را از فراز مينگرد:  
قانون هستيست/ نابود شدن/ آخر پستيست/ وز قلة نور/ به تاريكخانه 

فرود شدن.(همان،65)   
سراينده در برخي قطعهها زير «چشم غرة» واقعيت از آسمان انتزاع فرود 
ميآيد و از تصويرهاي روبرو ميگويد ( قطعة همگواه ماه) يا از عشقي سوزان 

و پاك كننده يا از زيباييهاي مازندران.  
درياي تو چشمان مرا ميشويد/ و چشمهساران پنهانت در جانم ميسرايند/ 
و جواني/ گلگل در ترانهام/ بس كه حرص شكفتن است/ در تو/ زندگاني 

(همان،26)  
تصاوير اين مجموعه، رنگين و شسته رفته و تركيبها غالباً ابداعي است. 
آهنگ سخن عباس عارف از شاملو بيشترين تأثير را دريافت كرده و از اين رو 
سخنش دور از مسامحههاي لفظي و كژتابيهاي زباني است. رويهم رفته 
پارسي روان و شيريني بر صفحههاي دفتر شعرش جاري است. بيان تغزلي او 

نرم و خوشآهنگ است:  
حق با بلبلياست  

كه ميخواند،  
شاد آزاد، روي شيرواني شاعر  

يا بر شاخة گلي  
بيفراموشي و بيياد. (همان، 86)



  



  
  
  
  
  
  

قرمزتر از سفيد* 
(مجموعة شعر، كيومرث منشيزاده، 1370)  

  
كيومرث منشيزاده بيش از سيسال است كه شعر ميگويد، اما حاصل اين 
زمان به نسبت طولاني شاعري او دو سه مجموعه شعر بيشتر نيست: سفرنامة
(1370). او زياد  سفيد از قرمزتر ـ اشعار گزيدة ـ پريده رنگ ماليخوليايي مرد

مينويسد و چاپ نميكند يا كم و گزيده ميگويد؟  
نخست اين را بايد گفت كه منشيزاده به تمام معنا، شاعر است و تهمت 
شاعري برخود نبسته. به گفتة ييتز:«شاعر به حكم قاطع ماهيت اشيا، كسي است 
كه با صميميت تمام زندگاني ميكند ... و زندگاني او هرچه صميميتر باشد، 

شعر او نابتر است.» و من منشيزاده را چنين شاعري ميدانم.  
شعر منشيزاده آسانياب نيست. او به دليل واجد بودن آموزشهاي عالي 
رياضي، غالباً با مفهومهاي رياضي ميانديشد و اين چيزي نيست كه بتوان به 
آساني دريافت. متأسفانه نگارندة اين سطور هيچگاه از عدد و روابط خطوط و 
اشكال هندسي و محاسبههاي رياضي سر در نياورده و در اين زمينه كميتش 
كاملاً لنگ بوده است، از اينرو بدون شيله پيله اقرار ميكند كه فرمولهايي از 

                                                 
* چيستا، شمارة 99 ـ 100، خرداد ـ تير 1372، صص 1096 ـ 1104.  
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اين دست E=   MC 2  [كارماية اتمي برابر با مضرب مجذور سرعت نور و 
جرم] يا جملههايي از اين قسم:   

تا كي در تساوي 7 و 8   
اهمال ميكني؟  

در حالي كه چرخش هيچ صفحهاي  
سفيد، 18)   از قرمزتر( تا حدود دو قائمه، مشكل نبوده است. 

كاملاً در نظرش مبهم و نامفهوم است و بدون ترديد اين را ديگر بايد از 
نارسايي آگاهيهاي رياضي وي دانست و مصداق اين مصراع سعدي كه 
«دست ما كوتاه و خرما بر نخيل»! در شعر كلاسيك نيز گاهي آگاهيهاي 
نجومي و رياضي مندرج است كه گاهي رنگ تظاهر به دانستن اين علوم دارد 
و در مواردي حكايتگر آن است كه شاعر در چهارچوب مفاهيم رياضي و 
نجومي ميانديشد. خيام به ويژه در اين حوزه جاي ميگيرد. او دانشمند 
رياضي و نجومي است، زندگاني و مفاهيم زندگاني را با ميزان اين علوم مي-
سنجد. شايد رباعيهاي او را بتوان قسمي معادلة جبري دانست. در سه مصراع 
اولية رباعي او، مقدمات منطقي و رياضي ميآيد و سپس در مصراع چهارم، 
جمعبندي آن مقدمات را ميبينيم. شايد بتوان همين كيفيت منطقي ـ رياضي 
ويژه را محك سنجش رباعيهاي او قرار داد و اصالت اشعار او و عدم اصالت 
نظمهاي منسوب به او را معين كرد. گمان ميرود كه آگاهيهاي رياضي ـ 
نجومي فيلسوف و دانشمند بزرگ حتي در گفتههايش نيز بازتابيده ميشده. به 
روايت خاقاني، خيام روزي براي مطالبة «ده هزاردينار وجه معاش» خود كه به 
«ديوان عالي» مانده بود، نزد وزير ميرود. او ميگويد:« تو جهت سلطان عالم 
چه خدمت ميكني كه هر سال، ده هزار دينار مرسوم تو بايد داد؟» خيام مي-
گويد:« وا عجبا! من چه خدمت كنم سلطان را؟ هزار سال آسمان و اختران را 
در مدار و سير به شيب و بالا جان بايد كندن، تا از اين آسيابك دانهاي درست 
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چون عمرخيام بيرون افتد و از اين هفت شهر پاي بالا، و هفت ديه سرنشيب 
يك قافلهسالار دانش چون من درآيد. اما اگرخواهي از هر دهي در نواحي 
كاشان، چون خواجه ده ده بيرون آرم و به جاي او بنشانم كه هريك از عهدة 
كار خواجگي بيرون آيد ... خواجه از جاي بشد و سر در پيش افكند.» (منشآت
خاقاني، 333) در رباعيهاي خيام نيز آگاهيهاي رياضي و نجومي در متن 

شعر بافته شده و گاه به صورت استدلالي رياضي و منطقي تجلي كرده است:  
اي  آنكه  نتيجة  چهار  و  هفتـي   وز هفــت و چهـار دايم اندر تفتي  
ميخور كه هزار بار بيشات گفتم   باز آمدنت نيست چـو رفتـي رفتي  

طربنامه، 123)   الاحرار، مونس(  
همين ويژگي را در اشعار منشيزاده ميبينيم:  

زاويههاي مثلث/ از تهمت در قائمه بودن/ ابراز خستگي ميكنند. (همان، 35)  
سالي كه در آن/ كارمايه/ كار/ كارآيي/ برابر با صفر است (همان، 112)  

جايي كه سخن از صفر تا بينهايت است/ ديگر ميان 66 و 36 و6 / چه 
تفاوت؟ (همان، 101)  

دايره در اثبات تساوي شعاعهاي خود/ برگرد مركز خود/ خم مانده است/ 
تا كي ميتوان شعاع دايره را به پيروي از يكديگر/ محكوم كرد؟ (همان،11)  

غالباً در مواردي كه مفاهيم رياضي در شعر منشيزاده چهره نشان ميدهد، 
متن شعر با كمك همين مفاهيم ساخته ميشود، و نتيجهگيري از مقدمات آن، 
منطقي است. به سخن ديگر در اين موارد، مفهومهاي رياضي و نجومي و حتي 
شيميايي و فيزيكي رنگين ميشود و انسجام رياضيوار استدلالها را تعهد مي- 
كند. اما مواردي نيز هست كه اين مفاهيم گويا بر حسب تصادف در متن شعر راه 
مييابد و كاملاً جنبة استدلال رياضي و فيزيكي پيدا ميكند، يا بايد بار ديگر اقرار 

كنم كه مناسبات اين«فرمولها» را درنمييابم.  
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 (E= MC2 بر E= MV2)آبي ميآيي/ و كارابيت/ كارمايه را/ بيكار ميكند
پهلو ميزند/  و  E= mc 2  به جانب صفر ختم ميشود.  

مشاهده ميشود كه در اين موارد ما كاملاً با شعري طرفه ـ اگر نگوييم دور 
از دانستگي عام ـ روياروييم، به ناچار اين قسم شعر، ويژة محفل «گزيدگان» 
خواهد بود و ماية دلمشغولي فيلسوفان. ارسطو دربارة اينگونه اشعار، نظري 
منفي داشت و ميگفت: «حتي اگر كسي در قالب شعر، از پزشكي و فيزيك نيز 
سخن گويد، معمولاً شاعر ناميده ميشود. بين هومر و امپدوكلس، جز استخدام 
كلام موزون، وجه اشتراك و همانندي ديگري موجود نيست. پس اگر هومر را 
شاعر بشناسيم، شايسته است كه امپدوكلس را پزشك و فيزيكدان بدانيم نه 
شاعري، 45، تهران، 1337) اگرچه عرض هنر پيش بزرگان بيادبي  هنر( شاعر. 
است، با اين همه بايد بگويم ارسطو به دليل نظرگاهي كه دربارة شعر دارد و 
بيشتر دلمشغول اشعار حماسي و نمايشي(تراژدي و كمدي) است، به اهميت 
اشعار فلسفي امپدوكلس، هراكليتوس و پارمنيدس و ديگر شاعران فيلسوف يا 
فيلسوفان شاعر يونان باستان، توجه نداشته است. اين اشعار از قسم «اشعار 
والا»ست و در برترين مرتبه، در آنها شعر و فلسفه با هم تركيب ميشود. 
چنانكه هراكليتوس آتش را هم حركت اشياء ميدانست و هم نظم اشياء اين 
دوگانگي در انديشههاي فيثاغورثيان بهتر و از آن هم روشنتر در نظريههاي 
امپدوكلس ديده ميشود كه در يك سو«مهر» و «كين» را مينهاد و در سوي 
ديگر، عناصري را كه مهر و كين همچون نيروهايي، آنها را به يكديگر پيوسته 
مابعدا- (در ترجمة فارسي متافيزيك دربارة رساله( باز از يكديگر ميگسلاند.» 
لطبيعه!)، 75) «نيچه» خود با زبان شعر دربارة هراكليتوس مينويسد كه «به 
سوي غبار و ـ اين شب مرموز ـ كه در آن مشكل آناكيسماندر دربارة «شدن» 
پيچيده شده بود، هراكليتوس گام پيش نهاد و آن را با آذرخشي قدسي روشن 
ساخت. او اعلام كرد: من به «شدن» ميانديشم و هيچكس بدينسان و با دقت 
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اين مواج بودن و ضرب و وزن جاوداني اشياء را مشاهده نكرده است...» 
نيچه، ترجمة G. Clive، ص 166، نيويورك، 1965) در بسياري از  فلسفة(
قطعههاي منشيزاده، ديدي عميقاً تراژيك دربارة كلانشهرها مشكلهاي 
سرنوشت انساني ديده ميشود. از ديد او ظواهر(آپارانسها)ي رويدادها متنوع، 
اما ذات آنها هميشه همان است. در تاريخ، اين مسأله بهتر نمودار ميشود. 
اسكندر و هيتلر دو نامند براي واقعيتي يكسان. ابزارها تفاوت كرده است، اما 
ماهيت قضايا همچنان است كه بود. مفاهيم و فرمولهاي رياضي در اينجاست كه 
در شعر او اهميت مييابند و اگر خواننده از بنيادهاي رياضي و فيزيك آگاه باشد 

بهتر ميتواند تفكرات شاعرانة او را دريابد.  
من از سال صفر با تو سخن ميگويم/ از سال با تو سخن ميگويم/ كه 
انتهاي زمان نجومي/ و ابتداي برزخ است/ از صفر مطلق، كارآيي منفي/ جذر 
صفر و مجذور صفر/ ... از سرعت نور با تو سخن ميگويم/ سرعتي كه برابر با 

صفر است/ با تو از اشعة ماوراء قرمز و مادون بنفش/ سخن ميگويم.  
پس از اين مقدمة حيرتانگيزـ كه گاه سرگيجه ميآورد ـ و خواننده را 

براي پذيرفتن نتيجههاي بعدي آن آماده ميكند، ميسرايد كه:  
سالي كه آسمان/ آبي نيست/ و هيچ رنگي/ رنگين كمان را/ رنگين نمي-
كند/ با تو از تنهايي عميق و عمق تنهايي/ سخن خواهم گفت/ من از خداي 
 /تنها/ و تنهايي او/ با تو سخن ميگويم/ و تو ميداني كه اين تنهايي/ تا چه حد

تنهايي است. (ص112)  
طبيعي است كه در منظرة اين جهان شگفتانگيز كه ابعاد غولآساي 
نجومي، كوچكي انسان را نمايانتر ميسازد و جايي كه ما در آن، همچون 
قطرهاي بر سر بحر ميدرخشيم و ناپديد ميشويم و نميدانيم كه اين بينهايت 
بنفش كه ما را در ادامة آن زندگي ميكنيم، به كجا تكيه كرده است» ... شاعر 

ميتواند بگويد:  
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مهتاب را از كالسكه پايين بياور  
و به من بگو  

كه در عمق آئينه چه ميگذرد؟  
به من بگو كه در كدامين سياره  

خوشبختي را معني كردهاند؟( همان،102)  
اگر شاعر در عرضة مفاهيم كلان و قياس زندگاني بشري با آنها قاصر نبوده 
ـ كه بايد گفت نبوده ـ اما فهم نگارندة اين سطور از ادراك آن قاصر است، اين 
را به هر حال ميتوان گفت كه قياس زندگاني بشري با بينهايتها اگرنه دور 
از حوزة شعر متعارف ـ باز به قسمي حيرتافزاست و همراه پاسكال ميتوان 
گفت كه:«پس جايگاه انسان در طبيعت چيست؟ عدمي در قياس بينهايت، 
وجود كلي در قياس عدم، حدي ميان همه و هيچ. آدمي از هر دو انتها، بي-
نهايت دور است ... نيي بيش نيست و در طبيعت از همه ناتوانتر. ولي اين ني 
ميانديشد. نيازي بدان نيست كه سراسر جهان سلاح برگيرد تا كه او از پا 
درآيد ... ولي باز آدمي از آنچه او را ميكشد برتر است، زيرا كه ميداند كه 
صدف، دورة اول، ترجمة ابوالحسن نجفي، ص48) و شاعري  ميميرد.» (مجلة
از ميان قبيلة انسان ميتواند حتي روزي خورشيد را ستمگري قهار مييابد ـ 

زيرا كه انتقام خون هزاران ستاره بر گردن اوست ـ فرياد كشد كه:  
تا دشمنان ستاره بدانند  
در زمين شاعري هست  

كه آفتاب ظالم را دوست نميدارد. ( همان، 69)  
ويژگي بنيادي ديگر شعر منشيزاده بيان متناقض، معماآميز، متعارض 
(paradoxical) اوست كه در برخي قطعهها او را به شاملو نزديك و همسايه 
ميكند او گرچه از نحوة بيان شاملو اثراتي ميپذيرد، اما در شعر خود استقلال 
دارد و از زاوية ديگري به جهان و زندگاني انسان مينگرد. در بيان متناقض و 
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معماآميز، دو گزارة متضاد برابر هم قرار ميگيرد و گوينده يا نويسنده از اين 
تقابل به گزارههاي مثبت يا منفي ميرسد. اصل كلمه واژهاي است يوناني 
(paradox) و معناي آن اين است: گزارهاي كه پوچ يا باورنكردني مينمايد، 
ولي درواقع ميتواند حقيقي باشد. بياني كه غيرحقيقي است، زيرا در واقعيت با 
خود در تضاد است. زنون شاگرد پارمنيدس چند گزاره از اين دست براي 
اثبات ناممكن بودن «حركت» و «شدن»عرضه كرد. او گمان ميبرد كه حركتي 
را كه ما ادراك ميكنيم از به هم برافزودگي «لحظهها»ي [آنها] فراهم ميآيد و 
از اينرو ميگفت «تير پرتابي ساكن است» يا «سريعترين دونده به لاكپشتي 
كه لحظهاي پيش از او راه افتاده، هرگز نخواهد رسيد.»(برگسون كوششهايي 
در زمينة حلّ پارادوكسهاي زنون كرده است، اما اين مشكلهاي بيدر رو 

هنوز در رياضي و فيزيك مطرح است.)  
منشيزاده البته غالباً بيانهاي متناقض خود را در جامه شوخي و طيبت 

عرضه ميكند:  
وقتي سم را در روشويي ميريختم/ به خوشبختي روشويي/ رشك مي-
بردم.( همان،35) / مردي با پاي بريده/ به درازي راههاي نرفته ميانديشد. 
(همان،30) / در سيزدهمين ماه سال/ چراغ قرمز/ پاسبان آبستن را/ دوست 
نميدارد. (همان،36)/ چه كسي از باران ميگذرد/ كه باران دريا/ را گريه مي-
كند. (ص39)/ كسي كه دوستداشتن را دوست نميدارد/ در گردباد پارو مي-
زند. (همان، 39)/ براي خوشبخت بودن بايد/ بيش از اين احمق بود. 
(همان،43)/ هر كه در انديشة خودكشي است/ هرگز به شوري دريا/ انديشه 
نميكند/ و من بچه پيري بودهام كه در انديشة شوري ماندهام. (همان، 49)/ 
راهي دراز در پيش است/ به درازي شبهاي قطب. (همان،52)/ ما ميرويم 
بيآنكه رفته باشيم(همان،61) اگردستت را به من بدهي/ بر روي طنابي راه مي-
رويم/ كه به اندازة عرض عدالت باريك است/ و به اندازة رنگ نارنجي ليز. 
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دريغ از ميخ و چكشي/ تا كه بعدازظهر را/ بر آسمان ميخكوب كنم  (همان،77)
(همان،91)   

از اين نمونهها برميآيد كه سراينده دوست دارد با بيانهاي متناقض يا 
معمايي، خواننده را سرگردان كند يا به فكر وادارد، ولي اين كار هميشه به آماج 
خود نميرسد زيرا برخي از اين جملهها به «هزل» ميگرايد. در مثل اين نمونه:  
بدان هنگام كه خاطرة گوشت/ دندان گرگ را/ سوهان ميكشد (همان،98)  
در پس پشت اين سخنان رواني«شكاك» ايستاده است كه نقيصه-
گويي(پارودي) و ضديت با آنچه را كه «مألوف» و «مشهور» است، دوست 
دارد. همگان به خوشبختي ميانديشند و شاعر به استهزاء ميگويد: كور 
خواندهايد چنين چيزي وجود ندارد. جوانمردي، خنجري است آخته كه خون 
خداوند خود را ميريزد، عدالت سنگي است به تصادف رها شده بر آبگينهاي، 
انسان مرده به دنيا ميآيد (صادق هدايت نوشته بود ما همه بچههاي مرگيم) 
دموكراسي، يعني حكومت اسب بر مردم [با اشاره به كاليگولا كه كرسي 
سناتوري رم را به اسب خود داد] قانون تكثير ماهيها را، بافندگان تور، 
تصويب كردهاند، گوشهاي مردم را از جيوه ساختهاند، همواره ميتواند بدتر 
باشد و همواره همين بوده است. بهار و باران و باغ و اين قسم دروغها را باور 
مكنيد، باور همچنان شومي جلد پلنگ است كه براي همه خجسته ميافتد جز 
براي خود پلنگ، آنچه گفتهاند و ميگويند دروغي بيش نبوده و نيست و به 

تعبير خيام:  
وجود   احوال جهان و  عمر  فاني  و

خوابي و خيالي و فريبي و دمي است  
پس ما تنها خود را گول ميزنيم. شاعر در قطعه«شعرسياه» ميگويد:  
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بارها براي زنده ماندن/ مردهايم/ و سالها در آينه/ گريه كردهايم/ در حالي 
كه همواره/ راههاي بهتري/ وجود داشته است/ شكستن آينه / يا از كاسه بيرون 

آوردن چشم. ( همان،130)  
اين جملههاي چنانچه گفتيم بين نقيضهگويي، هزل، شوخي، بذلهگويي تا 
برسد به طنز در نوسان است و البته داراي ارزش و واقعيتي يكسان نيست. 
ترديدي نيست كه بيان متناقض و معمايي، واقعيتي در خود نهان دارد و گاه 
ميتواند سد استوار«مشهورات» و باورهاي مسلمّ ـ را كه در نظر شكاك به 
هيچوجه  مسلمّ نيست ـ بشكند.«نيچه» گفته بود كه:«بديهيترين باورها نزد من 

به طور موقّت بديهي است»  
مولوي و حكايت  مثنوي سنايي، حديقة در ادب كلاسيك ما ـ به ويژه در
سعدي و عبيدزاكاني ... طعنهها و هزلها و اشاراتي از اين دست زياد است. 
اينان كلام را به صورت هزل ميآوردند ولي در واقع، مرادشان عرضة سخنان 
جدي بود و ميخواستند در كسوت «مدح»، اشخاص و باورهاي نادرست را 
» كنند. در مثل، صفت مدحي را براي كسي يا چيزي ميآورند و پس از آن  «ذمّ
چيزي بدان صفت را بدميشمارند به طرزي كه آن مدح، عين بدگويي شود. 

مانند قطعة «عميد ديلمي» كه بيت نخست آن چنين است:  
گشت مشغول و ليكن به شكم!     خواجه  بفزود  و ليكن  به  ورم

عالمالبلاغه، ص 390)   م(  
در اشعار منشيزاده به ويژه در بخش«تاريخ تاريخ» نمونههايي زيادي از 
نقيضهگويي و شوخي و بذلهگويي آمده است كه هدف آن استهزاء «تاريخ» به 
روايت مورخان است و از اين نظرگاه، تاريخ خود، شوخ و شنگتر از شوخي 

است يا:  
ميراث خرس به كفتار ميرسد/ اسكندر كبير(!)/ ميراثخوار ارسطو 
بود(همان،143) و نيز سراينده ميگويد: در ايران باستان/ شيهة به موقع اسبي 
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نانجيب/ تاريخ را نوشت (اشارهاي به داريوش و شاه شدن او) و محمود 
غزنوي، چهرة درخشان تاريخي است، زيرا نخستين كسي است در تاريخ، كه 
حق مؤلّف را خورد! سپس ايران عزيز خود ـ اين گربة بزرگ را ـ از دست 

مورخان به خدا ميسپارد.  
متأسفانه نقيضهگوييهاي شاعر در اين بخش، خود بر پاية «مشهورات» 
ساخته شده: در مثل، آنچه دربارة برديا و گئومات و كلئوپاترا و دماغ او، زنجير 
عدل انوشيروان، ارسطو و اسكندر ... ميگويد، از لحاظ تاريخي مسلمّ نيست و 
تاريخنگاري جدي آنها را جدي نميگيرد و فقط ممكن است در برخي كتاب-
هاي «تاريخي» درسي ... آمده باشد. اين بخش كه در شيوة بيان و نقيضهگويي 
يادآور قطعة«حق» منوچهر نيستاني است، برخلاف اثر نيستاني به هيچوجه 
موفق نيست. هزل و گاهي دشنام است: تاريخ را/ كه ميسازد/ بزمجه/ يا الاغ/ 

انسان/ يا شغال؟ (146)  
اگر سراينده در اين قطعه، در طنز توفيق مييافت، ميشد همراه انكار 
نظرگاه او دربارة تاريخ، ارزش هنري گفتههايش را تصديق كرد. اما متأسفانه 
تير طنزها و طعنههاي او در اينجا به آماج خود نرسيده و نمك و چاشني 
طيبتها و شوخيهاي او كم است. از نظرگاه «نوترابفراي» سومين مرحلة 
طنز، استهزا طنز satire در هنجاري والاست. اهل عمل شگردي ويژه را برضد 
شخص جزمي و متعصب، ابداع ميكند. گاهي عقل سليم، داور است و معيار 
داوري، اما عقل سليم نيز تعصبهاي خود را داراست. دادههاي حسي مسلمّ 
فرض ميشود و معتبر... و اين بنيادي آهنين براي تفسير حال و پيشگويي آينده 
درست ميكند. طنزنويس در اين فرضهاي مسلم به ديدة ترديد مينگرد. در 
دوربين، جامعه را در هيأت كوتولههاي باوقار نشان ميدهد يا در ذرهبين، 
غولهاي زشت بدبو را ... زماني كه ما از باور و خرد فرسوده به واقعيتهاي 
بغرنج حواس برميگرديم، طنز ما را دنبال ميكند. دورنما را كوچك ميسازد، 
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آرايههاي عاطفي را رنگي دگر ميزند، زمين استواري را كه بر آن ايستادهايم، به 
جانانسويفت،  گاليور» صورت هراسي تحملناپذير درميآورد. در« سفرنامة
انسان همچون جانور درندة زهرآگين يا حيواني سمدار و زشت و بدبو نمايان 
ميگردد. جهان، زشت و چركين مينمايد. قراردادهاي اجتماعي و مردم در 
برابر هم به تقليد مسخره دست ميزنند. وقار بعضي مردان و زيبايي بعضي از 
زنان، همچون قسمتي از عمل دفع، آميزش جنسي و آشفتگيهايي از اين دست 
به انديشه ميآيد. دموكراسي به دموكراسي رقص مرگ بدل ميشود. نزديكي 
سويفت به فرادهش «رقص مرگ» در توصيف اشخاص و كرنش به خادمان و 
اشعار زنندة او ريشه در فرادهش واعظان قرون وسطايي دارد كه زشتي 
شهوتراني و شكمپرستي را مجسم ميكردند. در اين زمينه ارجاعي اخلاقي 
ديده ميشود: خوب است كه انسان بخورد و بياشامد و شاد باشد، اما هميشه 
نميتواند مرگ را به فردا محول كند... در جهان بينظم و پرآشوب رابله، طنز 
به نهايت پيروزي بر عقل سليم ميرسد. وقتي خواننده از كار خواندن فانتزي-
هاي خستة منطقي، هرزگي، رؤيا، هذيان ... فراغت مييابد، بيدار ميشود و 
تعجب ميكند كه چگونه ميتوان القائات پاراسلوس(عارف و كيمياگر قرون 
وسطي) را درست دانست. او گفته بود كه اشياء ديده شده در هذيانها و تبها 

واقعاً موجودند، همچون ستارگان در روز و به همين دليل نامريياند!  
طنز و بيان متناقض ممكن است تلخ يا شيرين باشد و از اين نمونهها در 

اشعار منشيزاده فراوان است.  
يادت باشد كه براي «مجسمة آزادي» چتري بخريم  

باران، خليج تنكن را ديوانه كرده است.(!) (39)  
اما بيان زير، معنايي بسيار غمانگيز و تلخ دارد:  
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بگذار تا همة جنگلهاي جهان/ آتش بگيرند/ چرا كه از اين همه/ سهم اين 
كودك/ تنها شاخة چوبيست/ كه زير بغل ميگيرد/ تا بگذرد از دالاني كه / به 

بنبست مرگ ختم ميشود. ( 127)  
منشيزاده در اوصاف تغزلي و مجازها (استعارهها، تشبيهها، مجاز مرسل-
ها)ي خود كاملاً شاعري«مدرن» است در اين حوزه، بازي با رنگها و نيز بيان-
هاي متناقض، شعر او را رنگ و بويي بسيار جديد ميدهد. در منظرة او پرنده 
در جزيره در چشم شب، خواب ميبيند (16) گلدان با يك بغل تنهايي، از 
پشت پنجرة باران، به آواز زنبقها گوش ميدهد (21)، خورشيد، آرام آرام، در 
آبيهاي آسمان، بالا ميرود. ( 30) او خود، بعدازظهرهاي ليمويي را شب مي-
كند، در باغهاي موسيقي، با چتري از شعر(33) چشمان معشوق، آسمان را به 
رقص ميخواند، چشماني از شراب و لبخندي از نيشكر (34) شاعر نظارهگر 
درختي است به بلندي قصة چل طوطي، كه ديريست رنگ سبز را از ياد برده 
است.( 37) روز است و خيزاب خستگي و انعكاس زرد ناقوس زمان و 
عنكبوت تشنه و تارهاي بنفش.( 41) او پاييز را بر درخت كاج ميآويزد، تا 
تماشگر پرواز سياه كلاغها، در افقهاي ميشي چشمان معشوق باشد (45) 
مردي كه سايهاي ندارد، شبي خورشيد را گريه ميكند. (46) گردن معشوق، به 
ظرافت درياچة قوست (51) انسان، اسم سفيدش را با خون بر خط شيري 
خواهد نوشت. (54) عشق آبي مايل به قرمز است (58) قطعة «زيباييهاي سال 

2001» به ويژه قطعهاي غنايي و پر از تشبيهات و استعارههاي بكر است:  
چه كسي ميگويد كه در بهار، زيبا بودن مشكل است؟  

چشمانش درياچههايي از شب است  
و مژگانش پاروزناني كه در شب آواز ميخوانند.( 63)  

نميدانم كه منشيزاده تا چه اندازه با اشعار سمبوليستهاي فرانسه آشنايي 
دارد ولي همين قطعه مرا به ياد قطعة«چشمان الزا» اثر آراگون مياندازد كه شاعر، 
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ديدگان «الزا» را مانند شبي عميق ميبيند و دريايي متلاطم كه دريانوردان در امواج 
توفاني آن پارو ميكشند و بسيار كسان در آن ژرفا و تيرگي غرق شدهاند...  

يا زماني كه ادراكهاي حواس را به هم ميآميزد و«انعكاس زرد ناقوس 
زمان را ميشنود»، و بهترين خاطرهها را در فنجاني چاي مينوشد و باران چتر 
قرمز را ارغواني ميكند و يا با رنگ چشمهاي محبوب كوهي به بلند فرياد 
ميكشد... اين همه يادآور كار نمادگرايان است و همسايه با سطوري از اين 
دست كه در مثل، پلالوار مينوشت: يك حرارت فوقالعادة آبي بر شقيقه 
پنجرهها تكيه ميكند... البته استعارهها و تشبيهات مربوط به رنگ و صدا در 
اشعار فارسي نيز موجود بوده است، در مثل، آنجا كه حافظ آسمان را كشتزار 
سبز فلك ديده يا سروده«مه جلوه ميفروشد بر خنگ سبز گردون» يا عمعق 

بخارايي سروده:  
بهسـان ماهـي زرين ميان  چشمة  آب   فلك چو چشمــة آب و مهنو اندر وي

يا  انوري گفته:  
گرنديدستي بخواه از ساقيانش ساغري    آتش سيال  ديدستـي  در  آب  منجمد
كز  ميان  آب روشن  بر فروزي آذري   ساغرش پر بادة رنگين چنان آيد به چشم

ولي در اين نمونهها، روابط تشبيه منحصراً بصري است نه محصول به هم-
ريزي ادراكهاي متفاوت حواس. و نيز تشبيههاي طرفة ديگري كه در اشعار 

مولوي و صائب و ديگران ميبينيم:  
هــر  كــه  ايـن  آتش  ندارد  نيست  باد!   اد بـ آتش است اين بانگ ناي و نيسـت

و فروغي بسطامي سروده:  
داد خود را  زان مه بيدادگر خواهم گرفت   روزي آخر دامن  آه  سحر  خواهم  گرفت

اگر قرار بر تشكيك باشد ميتوان گفت كه «بانگ ناي چگونه ميتواند 
آتش باشد» (به شيوة نمادگرايان ميتوان نوشت: بانگ ناي سرخ است!) و دامن 
آه سحر را چگونه ميتوان گرفت. منشيزاده نيز نوشته است كه «بلاغت سعدي 
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در بستان تست و جهنم در بازوان من» يا «مردن آبي ميشود، بدان هنگام كه 
چشمان من، سرخي چشمان ترا، انتظار ميكشد.»( 88) لابد كمكم كار به جايي 
ميكشد كه ميبايد قبول كنيم«جيغ بنفش» هم بدك نيست و تپه، گرية مادرانه 

زمين است! و غيره و غيره ...  
ولي كار منشيزاده در بيشتر موارد معنا و حتي محتواي اجتماعي دارد و از 
اين رو اشعارش را نميتوان سمبوليك شمرد. از اين گذشته بخشهاي سوم و 
سفيد212 صفحه است) حاوي  از چهارم كتابش، يعني يك چهارم آن ( قرمزتر
اشعار موزون و حتي غزل است. (راستش اينكه غزلها زياد چنگي به دل نمي-
زند) و رويهم رفته شاعر حرفي دارد و در بسياري موارد اين حرف را به 
خوانندة شعر ـ نه هر خوانندهاي ـ انتقال ميدهد. در پس پشت شعر، شاعر 
تنهايي را ميبينيم كه به رغم اظهار بياعتنايي به ديگران و به رغم غوطهوري 
در درياي نوميدي و بحران... از رنج مردم فارغ نيست و پيداست كه 
را نه به  بينوايان خوابگردي نيست كه در خواب، شعر ميگويد و نميداند چرا
خواب ديده، زيرا كه خود در اين هاويه زيسته است.» (25) از اين گذشته، 
سرودن سخن عشق ـ آن نيز در اين روزگار و به زبان نو ـ به طوري كه 
دلنشين افتد، كار سادهاي نيست، و حتي برخي از قديميهايش را نيز ميتوان 

خواند و زمزمه كرد كه:  
رفت و نگاه خستة من در قفاي اوست  

يعني به روي ديدة تر جاي پاي اوست...  



  
  
  
  
  
  

كودكان شعله و برگ* 
(مجموعة شعر، محمد وجداني، 1371)  

  
در ميان اشعار دهههاي 50 و 60 ـ كه وضعي متعارض و سره و ناسره زياد 
كودكان دارد ـ  چند دفتر شعر هست كه در مسير شعر واقعي حركت ميكند.
برگ، سرايش محمد وجداني از اين قسم اشعار است. او مجموعههاي  و شعله
زخم (1369) را نيز سروده و انتشار داده است.  بر زخمه (1359) و ميله بال
دربردارندة شعري بلند در 49 بند و چند قطعه شعر كوتاه  برگ و شعله كودكان
است و غالباً به شيوة شعر آزاد «از وزن و قافيه» سروده شده. شعر بلند آغاز 
كتاب، حاوي سوگسرودي دربارة پدر شاعر است و حسرت و خاطره در آن 
موج ميزند. در اين زمينه قطعة شعر شهريار«اي واي مادرم» نيز به ياد ميآيد 
كه اندوه هجران را بيان ميدارند. با اين تفاوت كه شعر وجداني برخلاف آن 
دو قطعة آميخته با ادراك اجتماعي است. درونماية اشعار وجداني، روياروي 
شدن با زندگاني و زندگاني شهري امروزينه است، زندگاني در عصري كه «زن 
و مرد در چشم يكديگر، دنبال معناي زندگاني» هستند (51) و «آشيانة بيپناهي 

انسان را توفاني طاعوني، به تاراج ميدهد» (47) و نيز:  

                                                 
* چيستا، شمارة 102 ـ 103، آبان ـ آذر 1372، صص 290 ـ 293.   
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خاطرة بشريت، قرابة خنك شرابي نيست/ كاسة بزرگ خوني است كج 
مانده/ كه رودوار سرخ مهتابياش/ از پاي شقايق هفت سالگي ميگذرد.( 41)  

سراينده در ميان آشوب زمان و رنجهاي جان و تن به كودكي از دست 
شده، ميانديشد و به پدر مهرباني كه عاشق گل و ستاره بود و اكنون ديگر 
نيست. اين درونماية پرشدت اشتياق به گذشته ـ كه گاهي به مرز شعر عرفاني 
و رومانتيك ميرسد ـ با اشعار سياسي ـ اجتماعي شاعراني مانند كسرائي و 
سلطانپورـ همخوان نيست. رويدادها در اينجا از نظرگاهي«تراژيك» ديده مي-
شود: در عصري كه هراس و اضطراب، مانند سيل سرازير ميشود و «كودكان 
محلههاي خاك شده، بر ديوار مدرسه ميدوند» (26) وعدة فرا رسيدن آيندة 
زرين، نسيه است و ماية فراغت خاطر نيست … دوستي و مهر جاي پرداخته 
و كودكان شعله و برگ گرچه آن را ميجويند، به چنگش نميآورند … سقوط 
به ورطة گناه يا افتادن در چنبرة تقدير در اينجا به سقوط ارزشهاي انساني 
بدل شده. ميدانيم كه قهرمان تراژيك، وارد جهاني ميشود كه هستي به خودي 
خود، تراژيك است، در حالي كه در حماسه، هستي وسيلة اراده تنوع مييابد و 
دگرگون ميشود. پهلوان حماسه نيز در ميان خطر و آشوب است، اما بيهراس 
پيش ميرود تا وضعيت درخطر افتادة هستي را به حال اصلي برگرداند. اما در 
تراژدي، اين قدرت مطلق تقدير است كه چرخ بازي را به حركت درميآورد. انسان 

از نقطهاي آسيبپذير ـ كه بر خودش نيز ناشناخته است ـ ضربه ميخورد:  
در چهار سمت/ تباهي است (39)  

يا: سياهي، رنگ هميشه است/ تنپوش ازلي سرنوشت. (36)  
انسان افتاده در گردباد آشوب، سرگردان، ناچار به خود ميپيچد، هراس و 
تنازع، او را به تدريج از مرتبة انساني فرود ميآورد، دشمن را در درون خود 
مييابد يا با انساني ديگر ـ كه ميتوانست سرچشمة مهرو زيبايي باشد ـ به 

نبرد برميخيزد:  
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 از آواز دهشتناك خويش/ تيغ برگلوگاه پرنده نهاديم/ پرندگان يك يك/ 
سر در آغوش خاك بردند/ و وقتي كه پرنده تنها به نامي مبدل شد/ تيغ بر 

گلوگاه يكديگر نهاديم.( 45)  
در جامعة بحرانزده، ايمن نميتوان بود و هراس آن به همه جا ـ و بيشتر 
» و «مويه»  به حوزة دروني هستي انسان ـ پيش ميتازد، و چنگ شاعر، «حزن
» ميتواند ايستا يا پويا باشد. «ترنم رنج بار  ا آهنگ اين «حزنآن را مينوازد، ام
» در مثل، در اشعار سپهري، ايستاست زيرا كه او ميخواهد ناظر بيطرف  حزن
رويدادها باشد. او حتي از بركندن علفي يا برگي هراس دارد كه مبادا به قانون 
زندگاني بربخورد. اما «حزن»، اشعار وجداني پوياست. كودكان شعله و برگ در 

شب تاريك ميپرسند:  
خورشيد كجاست/ مرواريد درشت غلتان؟ (42)  

«ديروزها» زيبا بودهاند، اما سراينده«آينده» را انتظار ميبرد و تحقير نميكند. 
آينده نيز ميتواند زيبا باشد به شرط آنكه ما همديگر را دوست بداريم و ترانة 
دوستي بخوانيم تا «سنگ به كشتزار و سنبلة آرزو بدل شود» (34) اما تا آينده 
هنوز فاصله زيادي هست زيرا اكنون «زمين، بيمارستان بزرگي است كه درياي 
دلتنگي در آن سرريز ميكند» (16) اين است كه در چهار راه فصلها و دلفريبي 
رنگها باز «تنها سپيدي موي و سپيدي  سكوت يكرنگ» نمودار است و اين 

حزني است كه ميرود تا جان سراينده را در شعلة خود بسوزاند.  
سخن شاعر البته يكدست و همخوان نيست. تشبيهها و استعارههاي تازه و 
مؤثر دارد كه گاه بسيار تجريدي است و گاه به بيان واقعي و مشخص مي-
گرايد، اما اين دو قسم بيان در طرازي يكسان قرار ندارد. سخن، مؤثر است 

آنجا كه ميسرايد:  
كاش دنيا/ همان گيلاسهاي سرخ بود/ كه بر[به] گوشهايت مي-
آويختم(15) و غيرمؤثر است آنجا كه ميگويد: سرنوشت است كه بمانيم، راديو 
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آمريكا چه ميگويد؟ (17) يا: جز تو چه كسي ميتوانست رو كند من را [يعني مرا] 
براي خودم؟ (17) قطعة «لحظهها 13» با تكرار كلمة يكسان در مقام قافيه و آوردن 

محتوايي عادي و قطعة شعر «براي م.اميد» با سطرهايي از اين دست:  
تو هم رفتي، مهربان نااميد ما ـ يا: بايد ره به آنجا برد ... آن نكوتر 
شهر(65) با اشعار ديگر كتاب ناهماهنگي شديد دارد و بايد گفت اگر ميزان 
آشنايي سراينده با وزن [عروضي يا نيمايي] در حد همين قطعه باشد، يا بايد 

بكوشد بر وزن تسلّط كافي يابد يا موزون سرودن را ترك كند.  
در شعر بلند آغاز كتاب به ويژه از شهر بزرگ و زندگاني دشوار آن سخن مي-
رود. ادراك شاعر، امروزي است و ناچار پيوندي با ادراك شاعران كهن يا 

كلاسيكهاي جديد (توللي، سايه، نادرپور ...) ندارد:  
ميگردم در شهر دل سياه/ در اتاق i.c.u/ اميد را روي ميز ميگذارم. (14)  
يا: من كيسة زبالهاي هستم/ كه هر صبح/ در برابر آينه/ كراوات ميزنم/ بعد 

پشت پيكان مينشينم. ( 20)  
يا: صبح را آغاز ميكنم/ با نفسي كه از تعفن آكنده است. (19)  

سراينده، زندگاني اشخاص بورژوامنش يا اشرافي را ترسيم ميكند. 
اشخاصي كه در هنگام ايمني به دلبستگيهاي حقير خود چسبيدهاند ولي در 
زمان خطر به اروپا و آمريكا ميانديشند و زنان با فرهنگشان(!) را به كشورهاي 
راقيه ميفرستند و بعد «حافظ» را براي ايشان، پست ميكنند و نيز سراينده با 
ترسيم زندگاني قسطي، اجاره، سروصدا، و ساختمانهاي درشت اندام و نگاه-
هاي تهي از احساس مهر و شوق ... آن را هجو و مسخره ميكند و ميگويد:  

برعشق دراز دامن چه رفته است/ كه اكنون ديگرحتي آزادگان  
پروايي از ناني ـ كه از پلشتي حقير ـ ندارند؟ (88)  

سراينده اگر اين درونمايه را به طور پيوستهاي ميسرود، بهتر ميتوانست 
پروفراك حقارت و بيمعنايي آن زندگاني را نشان بدهد، آن طور كه در مثل در
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تي.اس. اليوت ميبينيم. او قطعههاي طنزآميزي دربارة پيرزنان و محافل اشرافي 
«بوستون» و «لندن» نوشته است و در اين قطعهها برآن است از ميان اين مردمان 
بسيار مهذّب! كه در گفت وگوي فرهنگي و ظريف با يكديگر لاس ميزنند و 
از يكديگر چاپلوسي ميكنند، بگريزد، اما شخصي مانند اليوت (پروفراك) ـ كه 
بيزار از زندگاني است، هميشه با آگاهي اخلاقياش دربارة قضايا داوري مي- 

كند؛ و خود را در اتاقي مييابد كه در آن:   
زناني ميآيند و ميروند/ و از ميكلآنژ سخن ميگويند.  

يا: آيا بگويم كه به هنگام غروب از لابهلاي كوچههاي تنگ گذشتهام/  
دودي را كه از پيپ مردان برخاسته، تماشا كردهام؟/ پيپ مردان تنها و يكتا 
سخن. دورة  پيراهن كه از پنجرهها به بيرون خم شده بودند ...«بنگريد به: مجلة

  «694 ،14
انتقاد اليوت از اين قسم زندگاني البته جنبة ديني و اخلاقي دارد در حالي 
كه انتقاد شاعران جديد ما از آن غالباً سياسي يا اجتماعي است. شاعران جديد 
ما متأسفانه گاه به دنبال نظريههاي اشعار«تصويري» و يا «سوررئاليستي» مي-
روند كه چهرة واقعيت را كدر ميكند. در مثل، شخصي گفته بود كه: «زبان، 
فقط حامل مصداقهاي واقعي نيست، بلكه به خودي خود ارزش دارد. گويا 
آندره برتون ميگويد كه: شما در ايستگاه قطار ايستادهايد. اگر كسي گفت كه 
اين كلاغها از مه درآمدهاند و ساعت حركت قطار را عقب انداختهاند، بيدرنگ 
درمييابيد كه وارد حوزة شعر شدهايد.»(!) بايد به حال كلاغ ـ و البته شعر ـ 

بسيار متأسف بود.  
زبان، هميشه داراي مصداقهاي واقعي است، نهايت اينكه ميتواند 
مصداقهاي نمادين و مجازي را نيز همزمان دارا باشد. شاعران ما اگر بتوانند 
زندگاني شهر بزرگ را كه هنوز كاملاً تجربه نشده و به وضوح در رمانها و 
اشعار نو به تصوير درنيامده بيان كنند، بهتر خواهند توانست لحظههاي موجود 
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را تجسم بخشند. البته به شرط اينكه شعر يا داستان ايشان حكايت كنندة تجربة 
مستقيم باشد و از حالت رمز و ايما و نسخهبرداري از فضاي تصويرسازي 
غربي بيرون آيد و رنگ و بوي بومي پيدا كند. جملهها و تصويرهايي به اين 

قسم:  
اگر كاغذ ميكلآنجليو را داشتم(16) يا «اركستر تاريخ به جامعهشناسي 
قلبت نيازمند است.( 29) يا: با آهنگ خيس دوستت دارم(15) بلكه بدين سان:  

آوخ از آنان كه در بندند  
و لبخندشان  

گستردگي اندوه جهانست  
و آخ از شب،  

كه ميعادگاه گريستني يكسره زخم در آن است. (47)        



  
  
  
  
  

خواب سرخ آمدن 
(مجموعة شعر، عطية عماد، 1373)  

  
شاعراني هستند كه ريشه در گذشته دارند و به همان ريشههـا وابسـتهانـد.
پس سرايندگي ايشان در چهارچوب مفهومها و بيانهاي مجـازي كهـن بـه كـار

ميافتد. در مثال اگر بخواهند دربارة وضع ايام سخن بگويند، مينويسند:  
نميگيرند لختي اين دو آرام   بام و فساد و فتنه بارند از در

كه بهتر و بسي بهتر آن را در اشعار كهن ميبينيم : «فتنـه مـيخيـزد از ايـن
سقف مقرنس، برخيز ... » از سوي ديگر، بسي از تعبيرهـا و انديشـههـايي كـه
رنگ اشعار كهن دارند، هنوز دلنشين است و قسمي هيجان حس يا فكـري در
خوانندة ايراني به وجود ميآورد و از اين قبيل است مصـاريع و ابيـاتي از ايـن

آمده است:   آمدن سرخ خواب دست كه در كتاب شعر
به دشت سينة من آفتاب گم شده است. (43)/ بر سر هر شاخساري مارهـا

روييدهاند. (46) / در انزواي وجودم ستاره ميشكند. (71) / حياط خانة ما پر ز 
عطر باران است. (80)  

در اين تعبيرها قسمي لطافت تغزلي هست كه خـالي از رنـگ تـازگي نيـز
نيست و ميتوان آنها را در حوزة اشعار معتدل، پلي بين قديم و جديد دانست. 
آمـدن سرخ خواب در اما موضوع مهمتر اين است كه در بيشتر اشعار مجموعة
قسمي گرايش عرفاني ديده ميشود. بانوي شـاعر، ديـده بـه نمودهـاي زيبـا و
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زشت پيرامون خـود دارد و جلـوههـاي رنگارنـگ طبيعـت را بـا نگـاهي گـاه 
شيفتهوار و گاه نگران مشاهده ميكند و جاذبههاي طلوع و غروب، چشمهسار، 
باغ، پرندگان و ... را با نوعي شيفتگي مينگـرد و سـپس از ايـن حـوزه فراتـر
ميرود و به وجود مطلقي كه اين همـه نقـش نـوآيين بـر در و ديـوار طبيعـت
افكنده است ميرسد و با آن وجود حرف ميزند، گلايه ميكنـد و بـه او روي

ميآورد و نيايش ميبرد، در مثل، پس از شرح كشّافي دربارة در و دشت؛ سبزه، 
بهار افسونكار، نمودهايي از اين دست ميسرايد:  

ميتوان نغمه را، صدا را ديد   كرد ميتوان باغ را تماشـــا
همـه جا ميتوان خـدا را ديد   آري با دو چشم خدايبين،

رنج و اندوهي كه در سراسر اشعار مجموعه موج ميزند، نشان ميدهد كـه
سراينده بيشتر در خود كاوش ميكند و سايه روشن درون متلاطم خـود را بـاز

ميكاود و مانند بيشتر شاعران تغزلي در آيينة دل خود از فراز و نشيب حوادث 
و رويدادهاي غير منتظره و رنجآور با خبر ميشود و لحظههاي زندگاني را تلخ 
و رشتههاي دوستي و مهر را در حال گسستن ميبيند. تشابهي كه بيشتر اشـعار
اين مجموعه با اشـعار پـروين اعتصـامي دارد، زود خـود را برخواننـده نشـان
ميدهد. همان تمثيلها و رمزها و زبان استهزايي پروين را در اشعار خانم عطيـه

عماد ميبينيم. امروز رنجآور و نازيباست و فردا مبهم و غير معلوم، تنها گذشته، 
كودكي و گوشههاي خيالانگيز طبيعـت ... شايسـتة دل بسـتن اسـت. روشـني
زندگاني را در چشمهساران، در باغ، در آسمان ژرف شب و به ويـژه در چهـرة
كودكي ياد ميكنند كه دلي پر از نقش آرزو داشته و هيـولاي رنـج از ديـدهاش 
پنهان بوده، ولي پس از شعله بركشيدن شمع جواني، زندگاني با چهـرة عبـوس

خود نمايان شده و خوشدليها به باد رفته است:  
آن خوشدلي ز صفحة جان محو گشت و رفت  

بر جـــا نهـــاد بـر دل مـــا رنــج انتظــــار  
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مانديـــم مــا و ورطـــة توفــان زنـــدگــي  
مانديم ما و سختـــي و سستي روزگار (ص13)  
اين قسم نگرش به زندگاني از نوعي بينش و ادراكي سرچشمه ميگيرد كـه
آن را ميتوان دلتنگي عميق نسبت به گذشته ناميد كه تجسم خود را در نـوعي

عرفان عاشقانه و حتي گاه در انزوا و كنارهگيري صوفيانه پيدا ميكند.  
برخي مسامحات لفظي و معنايي در كتاب هست كه اگر برطرف شـود، بـر

انسجام بيشتر اشعار ميافزايد و از اين جمله است:  
اينجا ز هيچ جانب و مأوا، به هيچ روي (ص10) به هيچ روي خواست. در 
قطعه «نااوج» تعبيرها خيلي قديمي آمده است: نغمـههـاي خـوش، فضـاي دل،

خيل ملائك، خم وحدت، وساوس اهريمني، شراب طرب و ...   
در شعر «چه ميكنيم»:  

ملول و خسته و آواره و پريشانيم (17)   زخـود رميده در اين بحر بيكرانه
اينگونه صفات متوالي، چيزي را مجسم نميكند.  

به شعر مبهم پراستعاره ميماني (63) كلمة «مبهم» خوب نيست.  
زير دندان تيز مار زمان، (61) تيز و مار زمان  

ماندهام حيران و سرگردان كه اقدام تـو چيسـت (62) حيـران و سـرگردان
مترادف است و تعبير اقدام تو چيست؟ نيز خوب نيست.  

البته از اين قبيل مسامحات روي هـم رفتـه در كتـاب زيـاد نيسـت و ايـن
واقعيت نشان ميدهد كه سراينده با زبـان شـعر و زبـان پارسـي دري آشـنايي

ديرينه دارد و در بيشتر موارد از تنگناي سخن موفق بيرون ميآيد.  
نكتة مهمتري كه از خواندن كتاب عايد خواننـده مـيشـود، بهـره بـردن از
ظرايف ادبي و نكتهسنجيهاي شاعر است. در پسِ پشت دلتنگـي بـه گذشـته و
وصف جلوههاي زشت و زيباي طبيعـت و خـوبي و بـديهاي روزگـار كـه در
كتاب آمده است، سرايندهاي را ميبينيم كه روحيهاي طعنهزن و انتقـادي دارد و
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خيلي چيزها و اشخاص را دست مياندازد و استهزاء ميكند. سراينده در خيلي 
چيزها مايهاي از استهزا ميبيند. از جمله در جريان حيات روزانه:  

صداي خش خش جاروي رفتگر آمد  
دوبــاره صبـح ســوار از پي سـحر آمد  

دوباره عابر مبهــوت گيج و سرگردان  
دوباره قصة آتش ، دوباره غصة نان (114)  
سراينده، جايي، شب و روز را بيكاران ولگرد مينامد كـه دايـم آهـن سـرد
ميكوبند!  (112) و در جاي ديگر ميخواهد زمين و فلك، كوه و زمـان را بـه
(   113)، و جـاي ديگـر در گرز گران بكوبد و: لاي چرخ فلـك گـذارد چـوب
حكايت منظوم سعدي دربارة نيكخواهي شبلي شك ميكند و ميگويـد اينجـا
بنده را قدري شك است. حرص و آز آدمي كجا اجازة چنين نيكخواهيها را بـه
انسان ميدهد و جاي ديگر باور دارد سرشت جهان و خلقت آن خـوب بـوده،
اما همين كه آدمها پديدار شدند، بدي به جهان آمد و آدمي تيشه به دسـت بـه
جان درختان و موجودات ديگر افتاده و جاي ديگر در چنين زمينه ميسرايد:  

گوينــد بشــر ز نســل ميمــون است  
از ديد من، اين قضيه وارون است (108)  
انسان نخست انسان بوده، اما همين كه هبـوط كـرد و رو بـهسـوي جهـان

حيوانيآورد:   
شد     فارغ ز هزار گونه نقصان شد   مو بر تن او دميد و حيوان

آدمها بازيچة دهرند، و سخن گفـتن از اختيـار و جبـر و طـرح مسـايل كلّـي و
فلسفي، ادعاي تبحر و فضل ... به باطن، اباطيل است. انسان به منزلة قافلهاي اسـت
سرگردان كه دست دهر او را به اين سو و آن سو ميكشاند و كسـي واقـف اسـرار
نيست و لباس هستي عاريت است. در برخي اشعار مجموعه، نوعي روحيـة شـاد و
شوخ ديده ميشود و اين روحيه حتي خود را در وزن و ضرب كلام نشان ميدهد:  
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افشاند به روي سبزهها دست   انبوه شقايقــان سرمســت
يه كفش و يه چارقد خريـدم   (122)   رسيدم من هم به اميد خود
يكي از قطعات خوب طنزآميز كتاب، قطعه و دنيا به مثـل ... اسـت، كـه در 

آن دنيا به حمام تشبيه شده كه در آن هركسي به كاري مشغول است:  
اين شوخ كند ز جسم خـود پـاك 
اين رنگ نهاده بـر سـر خويـــش 
لولند ز بس كه، جاي كس نيسـت 
آنجـا ز بــراي يك وجب جـــــا 

  

ـــار دلاك  ـــده در انتظــ آن مانــــــ   
آن بســته حنـــا بــه پيـــــكر خــويش 
جايي كه كسـي كشـد نفـس، نيسـت 
حرف است و جـدال و جنـگ و دعـوا 
  (127)                                          
و جاي ديگر سراينده، اين موجودات آدمي شكل را كـرم و مـار و عقـرب
ميبيند (133). اين تنازع حيات در عالم جـانوري نيـز ديـده مـيشـود. خـري
صدمه ديده و ملول در كنج بيشه مسكن ميگيرد و تنها زيست ميكند، ناگاه در 
آن انزوا سر و كلّة سگي پيدا ميشـود و خـر گمـان مـيبـرد كـه سـگ بـراي
احوالپرسي و غمخواري او آمده است. سگ مقيم آن مكـان مـيشـود و خـر از
ماندن او گلهمند ميشود كه دوست عزيز! از اين محل بـرو و بـيش از ايـن بـه
خود زحمت مده و از مشاهدة روز و روزگار من رنج مبر. امـا سـگ گويـا در

فكر ديگري است:  
زبان به پاسخ خـر، سـگ گـشود و داد جواب  

به رفق و رحم و مدارا نه، بل به جور و عتاب  
كه مانـدن منت اينـجا نـه از ره يـاري اســت  

نه بر لـزوم عيـادت، نه بهر غمخــواري است  
به هيچ روي من اميد ازين مــكان نبـرم  

نشستـهام كـه بميري و من ترا بــخورم (135)  
البته شاعر پس از ترسيم اين قسم صحنههاي غمانگيز، كه از تنـازع حيـات
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زاده شود و حرص درندهخويي جانوري به وجود آورندة آنهاست، رو به سوي 
جهاني ميآورد كه زيبا و شاد و اميدوارانه است. دنيايي تهي از تضـاد و درنـده
خويي و سرشار از مهر و دوستي نيست و اين حـوزة دانـش راسـتين و حـوزة
عرفان و آدمي سيرتي از طريق معرفت است و در اينجـا سـراينده بـه شـاعران
عارف كهن اين سرزمين ميرسد كـه مـيخواسـتند تنـازع حيـات را از جهـان

براندازند و به جاي آن درخت دانش و عشق غـرس كننـد. البتـه ايـن ايـدهاي 
مطلوب و زيباست و منكر زيباييهاي آن نميتوان شد، امـا در ايـن كـه پـادزهر

تضادهاي جوامع بشري باشد، در آن جاي شك باقي است. انسان در محيطي به 
سر ميبرد كه در آن برخورد و كشمكش چارهناپذير است و بـه همـين سـبب
ستيزهها و جنگهاي زيادي در تاريخ ميبينيم. براي رفع ايـن سـتيزههـا چـاره-
انديشي بسيار كردهاند و عارفان در اين زمينه راه حل عشق و دوسـتي را پـيش

نهادهاند. با اين همه، ستيزه از جهان رخت برنبسته است. اما منكر نميتوان شد 
كه كارها و سخنان اشخاصي نيكخواه براي اصلاح وضع انساني و خوبتر شدن 
او بيتأثير نبوده و كاروان ترقي انساني را چند گامي پيشتر برده است. راه حلّ 
منطقــيتــر، بهبــود شــرايط زيســت و از بــين بــردن عوامــل جهــل و نــاداني و 
ستيزههاست تا در محيطي انساني، انسانها بتواننـد بهتـر زيسـت كننـد و ديگـر

گرگ يكديگر نباشند. اين راه البته ما را زودتر به مقصد ميرساند.  
برخي تغزلات آمده در كتاب، ضرب و وزن دلنشيني دارد، به ويژه آنجا كه 
سراينده از عشق و زيباييها سخن ميگويد، گرچه در ته آنهـا چاشـني انـدوه و

رنج كم نيست. غزل «رفت» نمونة خوبي از اين سروده است:  
بهار آمـد و خوانـد و مـرا صـدا زد و رفت  

طنـين پرطپـشي روي شاخهها زد و رفت  
بـه رمـز و راز كلامـيش بـود و در آخــر  

خـطي به سر خـط  مجموعة  وفا  زد  و  رفت  



  
  
  
  
  

 نبض اتفاق* 
(مجموعة شعر، ايرج صفشكن،1374) 

  
اتفاق، تنها ماندن سراينده در گذرگاهي  نبض درونماية عمدة مجموعة شعر
بيپايان است؛ گويي او در شب سفر ميكند و با هراس،«حادثه»اي را به روايت 
مينشيند؛ با خودش حرف ميزند، در جستجوي همدل و همزبان به در و 
ديوار ميخورد و افتان و خيزان به راه ميافتد، زمين ميخورد، برميخيزد، به 
راه رفتن ادامه ميدهد و در همه حال، ديگران را متوجه حادثهاي ميكند كه 
روي داده است؛ حادثهاي كه زبانها را گنگ و روانها را تاريك كرده و دستها و 

دلها را به جدايي كشانده است:  
اگر شما راه و راوي را ميشناسيد/ پس چرا آن غريبة تنها/ نگاه بهتزده 
را/ در قماري شبانه باخت/ و تو/ آري/ تو/ در شمار انگشتانت ماندي/ و پيام-

آوران/ رازي دوباره را/ اين سو، آنسو ميكردند. (126ـ 125)  
آنقدر ميمانم/ تا مسافر/ شهر را بگذرد/ و سلامي/ حتا در تخفيف يك 

نگاه/ ترديد بنفشه/ و بيپناهي فصل را بگريد. (48)  
نخستين چيزي كه در خواندن اين اشعار به انديشة خواننده ميرسد، ايمايي 
بودن بيان سراينده است. اين ايمايي بودن بيشتر اوقات، سر به ابهام ميزند، 

                                                 
شيراز)، سال سوم، شمارة 32، 14 اسفند 1376، صص4 ـ5.  عصر روزنامة (ضميمة پنجشنبه * عصر
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بيان، بريده بريده و گنگ است، به طوري كه بايد با رمل و اسطرلاب، مراد 
سراينده را دريافت. گنگي و ابهام بيان سراينده، مربوط به ناتواني او در حيطة 
زبان نيست؛ چرا كه در همين مجموعه، گاه جملهها و تعابير رسا و گويايي 
ميبينيم كه نشان ميدهد سراينده كم و بيش از رموز و چم و خم كلام پارسي 
باخبر است و گاه در بيان حالات يا ماجراها با «وصف تمام گفت» به ميدان 

شعر ميآيد:  
حالا تو ماندهاي و/ قصة شاه پريان:/ بيدارشو!/ رؤيايي به رنگ شراب و/ 

صبحانهاي پر از نگاه آوردهام. (ص102)  
اگر اينطور است، پس چرا سراينده كلامي مبهم و تاريك به دست ميدهد 
و استعارههاي غامض و تشبيههاي مضمر به كار ميبرد و از روال عادي زبان 
دور ميشود؟ چرا عبارتي از اين دست مينويسد كه يادآور شعر نوشتن پيروان 

سبك هندي است؟  
نگفتمت/ تلاقي مرجان و مرواريد را/ به كف بينيات قناعت ميكنم/ تا 

خورشيد/ طالع دوبارة خويش را/ به شبنم و نگاه مضطربم سوزد. (48)  
بي رودربايستي بايد بگويم كه هيچ معنا يا حتّي احساس مثبتي از اين 
سطرها درنمييابم. در اينجا عناصري مانند مرجان، مرواريد، كفبيني، خورشيد 
طالع، شبنم و نگاه مضطرب ... گرد هم آمده، اما وحدت زنده (ارگانيك) 
ندارند و هركدام براي خود، سازي ميزنند. روشنتر بگويم؛ سراينده، سوار بر 
موج شيفتگي نسبت به واژه و تصوير ناب همينطور پيش ميراند و به نوعي 
ايماژيسم ميرسد. در واقع اگر بخواهيم بر بنياد معاني بيان و بديع كهن داوري 
يك سر هم كردگي تصويرها و واژه- اتفاق نبض كنيم، اشعار آمده در مجموعة
هاست و در بيشتر موارد، بيان تأثيرات حسي سرايندهاي است كه هيچ كوششي 
نميكند تا احساس و عواطف خود را با احساس و عواطف مشترك مردم 
همزبانش پيوند بزند. كلام او در خيلي جاها پيشينهاي مشترك با زبان و 
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احساس خواننده ندارد و او را به هيجان نميآورد. تعجبآور است كه دربارة 
اين مجموعه نوشتهاند:  

آهنگ كلام و ريتم شعرهاي اين دفتر به صورتي است كه هيچگاه به 
خواننده احساس سردي، كسالت، خستگي، دلمردگي و تكراري بودن دست 
نميدهد. شعر از پي شعر خوانده ميشود، با كوبشي خاص و تواني درخور، 
همراه با جوهر شعري، طپش واژگاني، تصاوير غيرمنتظره و درعين حال ساده.1  
اتفاق تصاوير غيرمنتظره و جوهرشعري و گاه  نبض البته در مجموعة
سادگي هست و اين البته مزيتي است، اما درونماية كتاب، محدود و مطالب 
مكرر است و براي كسي كه بخواهد همة اشعار را پشت سر هم بخواند، خسته 

كننده است. ديگري نوشته است:  
همجوشي زبان شعري با تكيه به خيزش و آهنگ مناسب كلمات، تكنيك گره-
خوردگي و همجوشي تصاوير، آزادي شعر را در حركت و تكاپوي خويش به 
سمت جاززدايي مستمر معاني در كارگرد انتزاعي خويش استمرار بخشيده است. 2   
اين دو داوري، زبان نقد ادبي نيست. زبان احساس و سرايش است؛ مثل 
اين كه بخواهيم دربارة شعر اين يا آن شاعر احساساتي شويم و شعر بگوييم. 

همانطور كه رضا پرهيزگار نوشته است:   
زبان نقد ادبي، نثر استدلالي ـ اقناعي Expository Prose (نثر مرسل) 
است و هدف آن دادن آگاهي، روشنگري، ترغيب، اقناع و استدلال است و بايد 

از بيان روشن و به دور از غموض و آرايههاي كلامي برخوردار باشد. 3  
 به عنوان مثال، ما اين قسمت از شعر شمارة ده را ميآوريم و ميكوشيم 

آن را تحليل كنيم:  
مگر نديدهاي/گويي چرخان/ تنديس سبزي بر ضامن بلوط ميآويزد/ و 

چشم برهم زدني را/ در باور شاخة مقابل ميگريزد. (31)  
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سراينده در برابر رويدادي واقع شده و ميخواهد مخاطب را متوجه آن 
رويداد كند. ميگويد: مگر نديدهاي؟ بيگمان خواننده يا مخاطب بايد پس از 
اين پرسش سراينده، با منظرة شگفتآوري روياروي شود، ولي نميشود. عين 
همين وضع را در شعر حافظ ميبينيم. شاعر به خواننده، اما با وجه مثبت مي-

گويد: «ببين»، و خواننده توقع دارد شاعر به او بگويد چه بايد ببيند:  
كه كس به ياد ندارد چنين عجب زمني   ببيــن در آينــة جام نقشبندي غيب

يا در زمينة ديگر ميگويد: بشنو.!  
مــا را بكشت يار به انفــاس عيسوي   اين قصة عجب شنو از بخت واژگون

در بيت نخست، شاعر، خواننده را متوجه انقلابها و دگرگونيهاي 
نابيوسيدهاي ميكند كه سرزمين زادبومش را زير و رو كرده است. بيگمان، 
اشارة او به هجوم مغول و تاتار به ايران است و ويراني و تباهي كه سراسر 
سرزمين ما را فرا گرفت. اما چون شاعر، عارف است، اين همه را از حكم قضا 
و«نقشبندي غيب» ميداند و در بيت دوم، تعارض حالت و موقعيت عشق را 
نشان ميدهد. يار شاعر، او را با «انفاس عيسوي» كه مرده را هم زنده ميكرد، 
كشته است و اين البته گناه يار نيست، گناه بخت واژگون شاعر است وگرنه 

انفاس يار، مسيحا دم است و مردگان را حيات ميبخشد.  
لحن استهزايي (آيرونيك) شاعر در هر دو بيت را از نظر نبايد دور كرد. 
شاعر با ياري همين آهنگ و لحن استهزايي، سر به سر يار، خواننده و خودش 
ميگذارد و هدف او تسكين دادن جان مضطرب مردمان عصري است كه 
سيلاب خونين هجوم صحرانوردان از سرشان گذشته است، اما در اين تصوير 
كه «گويي چرخان، تنديس سبزي بر ضامن بلوط ميآويزد»، چه چيزي را بايد 
ديد؟ «ضامن بلوط» يعني چه؟ «گوي چرخان» از كجا آمده و چه چيزي است 

كه به آويختن تنديس سبز ميپردازد؟  
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تكتك كلمات آمده در قطعه جداگانه بد نيست و واژههاي «شاعرانه» يا 
وصفي است و حتّي تهي از نوعي وزن دروني و هماهنگي كلمات نيست، اما در 
كلّ، چيزي نابيوسيده نميگويد. بنابراين خطاب شاعر كه مگر نديدهاي؟ از سوي 

تصاوير و جملههاي بعدي تأييد و تقويت نميشود و در نتيجه پا در هوا ميماند.  
اشعار اين مجموعه به حوزة شعر مدرن تعلق دارد و شعر مدرني كه در اين 
دو دهه رايج شده است، به عللي سر از ابهام درآورده است. البته شاعران اين-
گونه اشعار، ابهام را با بسلايي(چند معنايي) به اشتباه گرفتهاند. شعر خوب، 
چند معنايي و بس لايي است، نه مبهم؛ زيرا ابهام در كلام چيز بدي است و 
نشان ميدهد كه شاعر تجربهاي واقعي و گوشتمند و قدرت كلام و بيان ندارد.  
شعر دو دهة اخير ما در بيشتر موارد، وضع خاصي پيدا كرده است. هم از 
شيوهها و شگردهاي نيمايي دور شده است و هم از طرز بيان شاملو و اخوان. 
با زبان و بياني به ميدان آمده است كه آغازكنندگان آن فروغ فرخزاد و سپهري 
هستند. اما در اشعار فروغ و سپهري هنوز اين محتواست كه بر لفظ وصنعت 
شعري ميچربد و در فروغ اين درد زمانه است كه بر زبان شاعر جاري مي-
شود، اما در اشعار تازه درآمده، محتوا در گرو  لفظ است و حالاتي كه سراينده 
بيان ميكند، آني و لحظهاي است؛ هم در برابر طرز بيان شعر كلاسيك سرپيچي 
ميكند و هم در برابر آتشانگيزيهاي شاملو و فروغ. در بيشتر موارد، حالت 
مكاشفهاي و بديههسرايي دارد. اين اشعار، خواننده را از جا نميكند، به هيجان 
نميآورد، او را در بستر تاريخ قرار نميدهد، رواني و رسايي ندارد و احساسي 
را كه بيان ميكند، بسيار خصوصي است و تصاوير و نمادهايي را به كار ميبرد 

كه سراينده در حالتي شاذ و انحصاري به آنها رسيده است.  
اتفاق بر تغزل است. اين تغزل حال و هواي  نبض بنياد اشعار سرايندة
» ناميد. شعر، شعر شكست و  ويژهاي دارد كه ميتوان آن را «ترانة سنگين حزن
ِ آمده در آن، منحصراً به وجودآورندة تأثيرات  انزواست و تصاوير مكرّر حسي
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حسي است و حسرتي ژرف را به پيشنما ميآورد. اين شعر، نمونة همان ترانة 
محزوني است كه در بيشتر اشعار خاورزمين، دستماية هميشگي شاعران ما بوده 

و امروز نيز به صورت جديد خود را نشان ميدهد:  
گردن بند كدام دريا/ در گيسوان تو خفته است/ دختر/ بخواب! و رؤياي 

هزار بارة دريا را/ در ترانة شتاب بنواز.  
ترانة گل و/ هزار پري دريا/ توسني، كمند گيسو/ كه خيال سوار و آغوش 

راه را/ آرام/ آرام/ در ماه گيسوان و/ بغض ماه ميخواند.  
دختر بخواب!/ بخواب/ كه رؤيايت هرشب/ حكايتي را به خواب ميرود/ و 

تو/ آرام/ آلاله و نرگس را/ بيدار ميشوي/ بخواب دختر!/ بخواب!  (37 ـ 38).  
نخستين مطلبي كه دربارة اين قطعه ميتوان گفت، لحن آرام و اندوهگين 
آن است. مخاطب شاعري است كه نامي ندارد و با ايما و اشاره به ما معرفي 
ميشود. مانند اين كه ميتواند رؤياي دريا را در ترانة خود بنوازد و خود او 
رؤياهاي زيبايي دارد و آرام لاله و نرگس را بيدار ميشود؛ يعني با اين گلها از 
خواب برميخيزد، يا رؤياي او، آنها را از خواب بيدار ميكند. در ميانة اين دو 
وضع، اشارهاي به ترانة گل و هزار پري دريا و توسني كه در خيال سوار و 
آغوش راه در بغض ماه ميخواند، هست؛ اما ترغيب سراينده در پايان قطعه، 
كه دختر را به خواب دعوت ميكند يا فرمان ميدهد، حكايت از اين  دارد كه 
راه مسدود است و اسب سركش دربارة گام نهادن در راه و برپشت گرفتن 

سواري دلاور و همآوردي چابك، خيال بيهوده پخته است.  
من از اين قطعه شعر و بسياري از قطعههاي ديگر مجموعه، بوي عشق 
خصوصي نميشنوم. آن دختري كه رؤياي هزاربارة دريا را در ترانة شتاب خود 
مينوازد، مبارزي اجتماعي و دريا و ترانة او همان جامعة ديرينه سال ماست كه 
بارها و بارها براي رسيدن به فردوس مطلوب خود به تلاش برخاسته و به واسطة 
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موانعي واپس نشسته است. چنان كه در جاي ديگر كتاب، باز به اين تلاش ديرينه 
سال اشاراتي است:  

دويدني گام به گام را/ به تأملي جان گداز/ از پلهها ميگذريم/ و انتهاي 
دشت/ خيره در بازوان باد/ عشوهاي را به چشمكي خلاصه ميشويم. (70)  

يا:  
حالا كه شب است/ ميدانم/ بيمرجان و ماهي و پروانه مردهام/ فردا رأس 

ساعت گل/ تشييع ميشوم. (29)  
نگارگري عاطفة  اتفاق نبض از اين زاويه كه بنگريم، درمييابيم كه مجموعة
محزوني است كه خود را در پس پشت واژهها و تشبيههاي ظريف پنهان كرده 
است. جز گام نهادن در راه و بيبرگ و بار شدن و تنها ماندن و هراسيدن از 
بيم حراميان و پاييزي كه چتر زده و لالههايي كه گريه ميكنند ... حادثهاي 
نيست. آن چه ماية بيم و هراس بوده روي داده و چارهاي نيست جز شستن 
دستها در نهر اتّفاق، يا گذشتن از جوانة شقايق و شكار نرگس تا حجم انتظار.  
سراينده بيشتر نقاشي ميكند و شعر را به سوي نگارگري ميبرد. رنگهاي تند 
و گرم را در كنار رنگهاي نرم و سرد مينشاند. در گام نخست، همآميزي اين 
رنگها  و هارموني آنها ما را به فكر ديگر مياندازد و ميفريبد. گمان ميبريم با 
ترانههاي عاشقانه سر و كار داريم، اما در واقع چنين نيست. عاشقانه است، اما نه 
. در اينجا سخن از دردي ژرف و حنجرهاي خونين و آرزويي  براي زيبارويي معين

بر باد رفته است، اما به صورت تغزلي بيان ميشود. سراينده خود ميگويد:  
من اكنون دريا را فرو ميروم/ تا تو را بخوانم. ( 105)  

سراينده، حالات خود را با كمك واژههايي مانند شفق، ستاره، دريا، شقايق، 
نرگس، مرجان و مرواريد و مدد گرفتن از رنگها با كلماتي كه به نوعي القاي 
رنگ ميكنند، بيان ميكند. اين كلمات همچون واژگان غزل فارسي تراش 
خورده، ظريف و اشرافي است، اما احساسي را برميانگيزند كه بيشتر تراژيك 
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است. تصاوير رنگين سراينده با اين همه، با زباني گاه ساده و گاه مبهم فرياد 
ميكشند، مانند اين است كه فرياد ميكشند ما را از اين چهارچوبها و قفسها 
رها كنيد، ما ميخواهيم در اين جهان پرآشوب، دمي به فراغ دل زيست كنيم، 
همديگر را دوست بداريم و دست در دست هم بگذاريم و چمنزاران و دريا 
كناران را شادمان و چابك درنورديم. اما در هر شعري كه اين رنگها و آرمان- 

ها به پيشنما ميآيد، چيزي دوردست خود را نشان ميدهد. غريو هراس 
آورش شنيده ميشود، غريو او سخت سهمگين و ستيزنده است؛ مثل اين است 
كه راهروان را به مجادله ميطلبد، تهديد ميكند، و اشاراتي ترساننده دارد؛ آنقدر 
ترسناك كه حتماً معابر را نيز به هراس ميافكند. از اينرو سراينده، خود را در كلام 
پنهان ميكند و به شيوهاي غريب حرف ميزند و به مخاطب سفارش ميكند: برهنه 

كه شدي/ تنها/ نامت را بردار و/ بگريز! (24)  
بنماية شعر، همانطور كه گفتيم،«حزن شرقي» است و اين حزن را مويه، 
انتظار و ترس، تشديد ميكند. سراينده در راه، ناگهان متوجه ميشود تنها مانده 
و ياران بركناره رفتهاند و مقصد دود شده و به هوا رفته؛ از اينرو به خود 
سخت ميپيچد و ميخواهد بداند كيست و از كجا آمده و در چه نقطهاي از 
جهان ايستاده است؟ درواقع چم و خم شدن و گامسپري شوريدة سرانه او در 
عرصة اصوات و رنگها و الفاظ و در ميانه شعلههاي فروزان آتشي كه مي-
سوزاند و به زودي جايش را به سرماي زمهريري ميدهد، همه براي اين است 
كه به ناگهان در ميان معركه رها شده و تنها مانده و علل آن را هماكنون 
واكاوي ميكند، اما در ميان ترديدها و پرسشهاي جانسوز و در راهي 
پرسنگلاخ و تاريك هرچه بيشتر ميجويد، كمتر مييابد و همين ترديد كشنده 
و هراس ناگهاني است كه او را ميآزارد و گاه تا مرز مرگطلبي پيش ميراند. 
نگراني او منحصر به وضعيت سخت خود او نيست، بلكه به ديگران نيز مي- 
انديشد و نگران آن سوار تنهاست كه روشن نيست ركاب خونين را در سمت 



نبض اتفاق   □   1397  
  

كدام حادثه ميخواند. در تصويرهاي سراينده ـ به رغم ظرافت آنها ـ  خشونت 
رنگها و اصوات از واقعيت برهنهاي پرده برميدارد كه نه ميتوان با آن 
روياروي شد و نه ميشود از كنارش گذشت و به تعبير شاعري كهن در اين 
عرصه «ز منجنيق فلك، سنگ فتنه ميبارد» يا به تعبير خود سراينده نميشود با 
بهاري كه انسان را ميبيند و او را حاشا ميكند شاد بود. مثل اين است كه در 

اين عرصه، تقدير بر تدبير پيروز شده است:  
كجا ايستاده بودم/ كجا/ آن روز كه ستارگان از مدار مقدر گريختند/ و كنار 
دستانت/ گل/ برشانة كبوتر گريست/ آه تو از گلوي بريدة ستاره و/ من از 

شهاب تقدير ميگذرم. (63ـ 64).  
لحن روايت سراينده، صميمي، و طرز بيان، بيشتر به روايت سخنان روزانه 
است و سراينده ميكوشد مانند شاعران دو دهة اخير، ساده و بدون پيرايههاي 
ادبي حرف بزند، اما در همين بيان ساده، ساحتي ديگر پنهان است. بايد پرده 
واژگان ساده را كنار زد تا در پشت آن، فاجعة دلخراشي را ديد كه سراينده 

ديده و حس كرده است:  
من ديگر عادت كردهام/ كه بعد از پاسخ سؤال كنم/ و از رد كوچه كه باز 
ميگردم/ ازدحام همسايگان را/ به هياهويي خانهنشين شوم/ اما فراموش كردم 
بگويم/ فردا كه آمدي/ قبل از سلام بيدارم كن/ و در قرار ملاقات با خورشيد/ 

به خاطر بسپار/ كه گلويم زخمي است. ( 44)  
اشعار اين مجموعه از اشعار لوركا، و بعد، بيشتر از اشعار شاملو تأثير 
پذيرفته است و لحن مغموم اشعار، يادآور شبانههاي شاملوست. با اين همه، 
سراينده در بيشتر اشعار خود به لحن و بيان ويژهاي رسيده كه تأثيرات گرفته از 
شاعران ديگر را در موج سخن خود فروكاسته، يا از آن خود كرده است. به 

همين دليل اين اشعار، اغلب حالت صميمانهاي را القا ميكند كه تازگي دارد.  
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پينوشتها  
عصرپنجشنبه، شمارة 11ـ 19، تير1376،  1. «رأس ساعت گل»، سعيد مهيمني،

صص 4 ـ ,5  
اتفاق سرودة ايرج صفشكن»، ابراهيم  نبض 2. «حاصل نگاه. يادداشتي بر

شمارة 18، 8 آبان1376، ص,5   عصرپنجشنبه، مهرآيين،
شمارة 13ـ 16، مرداد 1376،  پنجشنبه، عصر 3. «نقد بر نقد»: دكتر رضا پرهيزگار،

ص4.  
  



  
  
  
  
  

شعر پسانيمايي و قرائت چهارم* 
(نمنم بارانم، مجموعة شعر، علي باباچاهي،1375)  

  
متني كه به عنوان شعر عرضه ميشود، نميتواند مهر رويدادهاي زمان را بر 
پيشاني نداشته باشد، و نيز نميتواند از گذشتة زبان و شعر فـارغ بمانـد و نيـز
نميتواند از بار معنايي (كه واژهها حامل آنند) بر كنـار بمانـد. مـتنهـا اعـم از

متنهاي ادبي (شعر و نثر)، فلسفي، تاريخي و ... خواننده (مخاطبي) ميطلبند و 
مييابند، اما اگر خواننده پس از خوانـدن مـتن چنـان بمانـد كـه پـيش از آن و

تغييري در خود احساس نكند، ميتوان گفت كه كار در جايي لنگ است.  
اين است كه اكنـون دورة بارانم» نظر باباچاهي سرايندة مجموعهشعر« نمنم
خوانش چهارم شعر است (سه قرائت يا خوانش ديگر عبارتند از: قرائـتهـاي

«قرائـت پسـانيمايي»  پيش نيمايي، نيمايي، غير نيمايي) ايـن خـوانش جديـد ـ
ويژگيهايي دارد:   

تغذيه كردن از زبان هر روزه، شورش عليه راحتطلبي زبان، دوري از تكرارها 
و عادت ستيزي، اتّفاق افتادن تجربه در حال نوشتن در كلمهها و عبارتها، تحميـل
نكردن معنا بر زبان شعر، احتراز از استعارهپردازي، ورود جملههاي در ظاهر نثـري
در گزارههاي شعري و تنيده شدن با آن، بهرهبردن از تجربههاي مشـترك انسـاني از 

                                                 
* آدينه، شمارة 120، شهريور1376، صص 23 ـ 26.   
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گرايشهاي هنري ـ فلسفي مدرن، دوري اجزا و عناصر از بازنمايي معمولي، تأكيـد
بر كاركرد زبان يا زبان در خدمت زبان و متزلزل كردن قوانين تحميلي...  

باباچاهي در اين زمينه و دربارة اشعار خودش توضيحاتي داده است (مجموعـة
ياد شده، صفحه123 به بعد) كه رويكرد شاعران پسانيمايي را تـا حـدودي روشـن
ميكند. اين توضيحها يا توجيهها بهطور عمده گرفته شده از نظريههاي دبستانهـاي
مدرنيسم و پسامدرنيسم است (ميشل فوكو، رولان بـارت، ياكوبسـن و هيـدگر، بـه
طور نامستقيم)... ميتوان با برخي از اين نظريهها موافق بود و نيز ميتوان برخـي از 
آنها را رد و انكار كرد. به هر حال متن نوشته شده، حرف آخـر را مـيزنـد. و مـتن

است كه بايد شعر بودن يا داستاني بودن خـود را برخواننـده مكشـوف سـازد. پـل
والري ميگفت: «شعر قطعهاي موسيقي است كه خواننده هر طور خواست آن را بـا
ساز خود مينوازد.» اين موضع فقط تا حدي درست است، در حدي است كه حقّي 
براي خوانش شعر به خواننده ميدهد، اما از اين نظر درست نيست كه هـر شـعر را

خواننده هر جور خواست بخواند و تعبير كند.  
سخن رولان بارت نيز كه ميگويد با تمام شدن متن، نويسنده مـيميـرد، و
خوانندة متن است كه آفرينشگر متن ميشود، غير موجه است. و اگر حـرف او

را بپذيريم به نتايج حيرتآوري ميرسد. همچنين نظريههاي هيدگر و ياكوبسن 
و متفكرانّ غربي ميتواند درست باشـد، مـيتوانـد نادرسـت باشـد، مـيتوانـد
نمنم افقهاي تازهاي براي شعر يا داستان باز كند يا مسدود سازد. اينكه سرايندة
ميگويد شعر پسانيمايي از ايدئولوژيهـا مـيگريـزد بـه گـواهي نوشـتة بارانم
خودش و استنادهايي كه به مدرنيسم و پسامدرنيسم دارد، حرف خودش نقض 
ميشود. زيرا ميشل فوكو يا رولان بارت نيز نوعي ايدئولوژي را تبليغ ميكننـد.

درست است كه جهاننگري آنها متبلور نشده و در زير چتـر حمايـت قـدرتي 
متمركز قرار نگرفته است، اما اگر قدرتي بخواهد مـيتوانـد از ايـن نظريـههـا،
مجموعهاي بسازد. هنرمندان را ملزم كند بدين گونه ـ نه بهگونـههـايي ديگـر ـ
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شعر و داستان بنويسند و كساني را كه به گونهاي ديگر هنر ميآفرينند از «شـهر
آرماني» خود تبعيد كند. مگر افلاطون به دلايل اخلاقي، شاعران را از «اتوپياي» 

خود تبعيد نكرد؟  
به نام «سفيديها را بخوان»  بارانم نمنم باباچاهي در يكي از قطعههاي مجموعة
خود را كاملاً در سمت و سوي جنـبش پسامدرنيسـم قـرار مـيدهـد و رنـگ ايـن

گرايش در همة اشعار مجموعة او نمايان است:   
وقتي درختهاي كنار خيابان   

با من حرف ميزنند   
من به «شما» تبديل ميشوم   

و فكر ميكنم كه زبان  
صرفاً براي بيان واقعيت نيست   

ارجاع من به آنچه شما فكر ميكنيد نيست   
و هر كس ميتواند جاي مرا عوض كند در سراسر متن... (84)  

فرض كنيم اين مطالب درست باشد، ولي آنچه در اينجا آورديم به چه دليل 
بايد شعر شمرده شود و اساساًچرا سراينده بايد اين حرفهـا را در مـتن شـعر
بزند؟ يادآوري اين نكته شايد بيمورد نباشد كه احتراز از اسـتعارهپـردازي يـا،

دوري از تكرارها، عادت ستيزيها و عناصري از اين دست به تنهايي نميتواند 
متن (نوشتهاي) را شعر بسازد. براي رسيدن به اين مقصود، عوامل زيـادي لازم
است كه بر شمردن و توضيح آنها مجال وسيعي ميطلبد، اما يـك چيـز مسـلمّ

است و آن اين است كه اگر نوشتهاي نتوانست با ميـانگين مخاطـبهـا تمـاس
يابد ـ اگر شعر هم باشد ـ دير يا زود فراموش ميشـود و تـأثيري ديرپـاي بـر

جامعه يا افراد ندارد.   
از سوي ديگر اگر شعري به سوي سادگي بيان برود، از گفتة روزانـه بهـره
گيرد، يا از استعاره چشم بپوشد، يا برخلاف آن پر از استعاره باشـد و بـا زبـان
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روزانه فاصله بگيرد، يا مانند اشعار رمبو، بودلر و پل والري اسـاس كـار را بـر
نمادها بگذارد، يا از شگردهاي ديگر بديعي كمك بگيرد، هـيچيـك مـانع ايـن
نخواهد بود كه متن عرضـه شـده شـعر نباشـد، و نيـز هـر شـاعري حـق دارد
«پوئتيك» ويژة خود را پيش نهـد و بـه جهـان و انسـان از دريچـة عواطـف و
انديشههاي خود بنگرد، اما روا نيست كه «پوئتيك» ويژة خود را بنياد قضـاوت
خود دربارة شعر ديگران قرار دهد. و بگويد هر كسي كـه در چهـارچوب فـنّ
شعر مطلوب من، شعر سرود شاعر است و اگر نسرود شاعر نيسـت بـه همـين
دليل، قضاوت بعضي از شاعران معاصر ما دربارة فردوسي (كـه اسـتاد طـوس،
ناظم بوده نه شاعر) وجهي ندارد، چرا كه فردوسي به طور عمـده اسـتاد شـعر
دراماتيك است و كسي كه بخواهد بـر بنيـاد شـعر تغزلـيّ حـافظ يـا بـر بنيـاد
معيارهاي شعر نو بر كارهاي او خردهُ بگيرد سخت در اشتباه است. افـزوده بـر

اين، طرف ديگر قضيه كه جامعة ايراني است بيش از هزار سالي است فردوسي 
را شاعر بزرگ دانسته و ساية آن پير سترگ را بر سر شعر و زبان فارسي ديـده 
است بنابراين كسي را نسزد كه بر اين حريم ديرينهسال بتـازد و بـا معيارهـاي

 « بچهگانة اشعار ايماژيسم يا سمبوليسم فرنگي، از استاد بزرگ «سـلب مالكيـت
  !« كند و «چشمه بر ژرف دريا برد

اين را نيز بايد گفت كه نظرية زبانشناختي و شعري هيـدگر ـ كـه زبـان را
بيرون از ارتباط بشري قرار ميدهد ـ در خود غرب نيز سخت بـه محـك نقـد
خورده است. و آراي او دربارة هولدرلين، ريلكه، تراكل و گئورگـه و سـلان و

َل  ديگران، تفسير دلخواسته شمرده شده. هيدگر بر بنياد تفكرّ ويژة خود، در مث
هولدرلين را شاعرترين شاعران جهان شمرده و او را بر هومر، شكسپير، دانته و 
گوته برتري داده است. خواندن نظريههاي او دربارة شعر و زمـان هـيچ زيـاني
ندارد و چه بسا برخي از گوشههاي تاريك شـعر و زبـان را روشـن كنـد، امـا

پذيرش دربست حرفهاي او به هيچ وجه روا نيست. او بـاور دارد كـه زبـان،
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تهـا نيسـت، بلكـه عطيـة ابزار ارتباط و تفهيم و تفاهم نيست، و شعر، بيان واقعيـ
سخنمند «هستي» (بودن، وجود) است و اين داوري را از يكي از ابيات هولـدرلين

ميگيرد: «اما آنچه باقي است، ارمغان شاعران است.»  
كار هيدگر اين است كه بيت با مصراعي از شعر شاعري را ميگيرد و آن را 
«سـخن در قالـب كـلام، بدون توجه به زمينة شعر تفسير ميكنـد و مـيگويـد

«شعر» را اهدا ميكند... آنچه باشندگان را در كل نگاه ميدارد و بر آنها چيرگي 
دارد بايد به ساحت آشكار آورد. هستي (وجود) بايد گشـوده شـود تـا باشـنده
بتواند ظهور كند... شاعر، خدايان را نام ميبرد و همهچيـز را بـه آنچـه هسـتند

مينامد.   
در هر شعر خوب «ناگفتهاي» وجود دارد كه متفكرّ بايد كشف كنـد و كـار

شاعر را بفهمد و تكميل كند. پس سخن عمدة «پوئتيك» شاعر مطيع «برترين و 
» ضرورت دروني خود، يعني ضرورت ذاتي كه تفكرّ بـه آن پاسـخ آخرين حد

ميگويد، باقي ميماند و ضرورت ياد شـده و جايگـاه گفـتو گـوي شـاعر و 
متفكرّ را بايد در «ناگفته» جستوجو كند.  

و نيز گفتهاند كـه شـعر امـروز، شـعري اسـت كـه خواننـده بتوانـد در آن
،زبـان فـرا ارتبـاطي امـا» «ناگفتهها» را بخواند و بينالسطور را كشف كند. يـا :

متّكي به كاركرد زباني خاص و يگانه است، كه نـه صـرفاً حامـل معناسـت نـه
لزوماً قاتل آن. در اين شيوة ارتباط «زبـان در خـدمت زبـان» قـرار مـيگيـرد و
تفكيك حس و انديشه (ذخيرة فرهنگي كلمات...) را از كلمه، سطر و عبارتها 
ناممكن ميداند. زبان فرا ارتباط در محضر خواننده حاضر نميشـود تـا شـاهد
شعف يا تأثير فوري و البتّه غير هنري او باشـد... ايـن پيونـد متنـاقض قـوانين
تحميلي و اجباري را متزلزل ميكند تا زبان به سرخوشي غير منتظـرهاي دسـت

رساني نميداند زيرا ابزاري شدن زبان، يعني  يابد. اين زبان، زبان را عامل اطلاعّ
حذف حيات تخيلي، سازگار تداعيها از كلمهها و عبارتها از كلّ يك شعر ... 
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بارانم)   ( نمنم
رساني باشد يا نباشد، در اين موضـوع شـايد اعم از اينكه شعر، ابزار اطلاعّ
ترديدي نباشد كه زبان شعر، زبان مجـازي اسـتو شـاعر بـا اسـتعاره، اغـراق،
«خـلاف آمـد تمثيل، تشبيه ... حرف ميزند، به همين دليـل هـر شـعر، خـوبي
عادت» (تعبير حافظ) يا بهگفتة امروزيان «آشـناييزدا» اسـت. امـا ايـن آشـنايي
زدودن و غير منتظرگي به خودي خود مناط اعتبار شعر خوب نيست. چـه بسـا
ابياتي كه خلاف آمد عادت است و حتيّ سرودة شاعري خوب، امـا سـخيف و
نارسا و اسباب خنده، بيشتر اشعار معروف به سبك هندي ـ اصفهاني؟ ـ از اين
قماش است. بيشتر اشعار سعدي ساده، روان و منتظره است، اما در اوج سـخن

شاعرانة زبان فارسي قرار دارد و هستي دروني ما را زير تأثير قرار ميدهد. پس 
بهتر است كه شـاعر، شـعرش را بنويسـد و نظريـهپـردازي و قضـاوت دربـارة
شعرش را به ديگران واگذارد و خود را درگير مسايلي كه مربوط به نقـد شـعر

خود و ديگران است، نسازد.  
باباچاهي  بارانم نمنم حقيقت قضيه اين است كه من دربارة اشعار مجموعة
نميتوانم قضاوتي قاطع داشته باشم. يكي از دلايل اين كار، اين است كه اشعار 
او بهطور عمده، رو به سوي ابهامي دارد كه تمركز فكر خواننـدة آن را بـه هـم
ميريزد و كار را به گسسته بسته سخن گفـتن مـيرسـاند. از سـوي ديگـر در

همين مجموعه، ابيات و اشعاري هست كه هم از حس امروزينه خبر ميدهد و 
هم از كشف شاعرانه، هم در آنها انديشه است و هم فوران عاطفي. بـا زبـان و
آهنگ سخن امروز ـ كه بحراني را در جهتيابيهاي ما نشان ميدهد ـ حـرف
ميزند. از زبان عادي سر ميپيچد و زبـان نـخنمـا شـدة ادب رسـمي را كنـار
ميگذارد و به سوي ادراكهاي جديد پيش ميتازد. اين وضـع متنـاقض شـعر
باباچاهي ـ كه خاصة اشعار مدرن است ـ تا حدودي گرفتـه شـده از اشـعار و
نظريههاي غربي است و در بسياري از اين اشعار به غموض و ابهامي ميرسـد
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كه مخلّ ادراك شعر و عمومي شدن آن ميشود و به ضرب و زور افكار رولان 
بارت و ميشل فوكو و هيدگر... نيز نميتوان آن را موجه ساخت. بـا ايـن همـه
باباچاهي در اعماق درون خود ـ وقتي كه سخن خود را ميزند ـ باز همچنـان
شاعر بومي و همان شاعر جنـوبي و شـاعر دشـتهـاي تفتـة جنـوب و مـردم
رنجديدة بوشهر و دشتستان است. لحن تراژيـك او بـيسـببي نيسـت و نشـانة
علاقة ديرين اوست به زادگاهش. ولـي آنجـا كـه از ايـن حـس و عاطفـه دور
ميشود، از خود بيگـانگي خـود سـخن مـيگويـد و بـر حسـب نظريـه شـعر
مينويسد، ديگر از آن حس و عاطفة گـرم خبـري نيسـت. چنـانكـه در قطعـة

«سفيديها را بخوان» خود ميگويد:   
حالا بگو كه فلاني سخت تهراني شده   

در شعرهاي اخيرش به جاي هر چه   
از چراغ قرمز و   
چتري كه خيس  

و اين اواخر اهل حساب و كتاب است   
 در نوشتههايش هم   

چراغ سبزي روشن ميشود،   
اما   

رو به نميدانم كجا؟ (90)  
اشكالي البتّه در اين مسأله نيست كه شـاعري از زادگـاه خـود دور افتـد و
و فضـاي شـهر بـزرگ سـخن گويـد، امـا ساكن شهر بـزرگ شـود. و از جـو

اميدواريم كه چنين شاعري «اهل حساب و كتاب نشده باشد» و «چراغ سـبزي
كه در اشعارش روشن ميشود رو به «ناكجـا آبـاد» نداشـته باشـد، و نيـز اميـد
هست كه شاعر ما، عبارتهايي از اين دست را ننويسـد و اگـر نوشـت، شـعر

نشمارد:   
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پست مدرنيستها هم به شيوة خودشان عاشق ميشوند (97)  
پس وقت بازي با كلمات است (96)  
اين يك بازي صرفاً متني نيست (92)  

فكر ميكند اشيا  
از اجنّه خطرناكترند. (65)  

و  فضايي كه در بيشتر اشعار اين مجموعه ساخته مـيشـود، تاريـك اسـت
تعبيرات: غار سياه، چتر سياه، ابر سياه، كلاغ سياه در آنها مكرّر ميشود و اينهـا
در برابر آيينه، دريا، ابر و باران و چتر خيس قرار ميگيرند. در نتيجه از اشـتياق
سخت دلگيرانه به گذشـته خبـر مـيدهنـد يـا از آينـدهاي نـامطمئن. در اينجـا

هيچچيز يا هيچكس ايقان و پا بر جايي ندارد. همه چيز سست و شكننده است 
و در هر گامي به راهي ميرسيم كه پاياني ندارد. و ستوني از ابر و دود سياه بر 

سرمان هوار ميشود:   
شب در خيال مهآلود  

چرخي بزن   
و روز   

در چترهاي خيس   
و آن اتفاقّ ساده كه چيزيست  

چيزي كه ما نميشنويم  
ما نميبينيم (12)  

در اين فضاي مهآلود كه هيچچيز و هيچكس سـر جـاي خـود نيسـت، آيـا
جايي هست كه شاعر و خوانندة شعر بتوانند خود را از هراس و تشـويش و از

خود بيگانگي آزاد كنند، و نيمة دوم خود را بجويند و بيابند؟ و از سرِ «مـدوزا» 
ـ ديوزني كه هر كس به چشم او مينگريست سنگ ميشد ـ از مغاك و هاويـه

و ماشين خودكار تمدن امروزينه رهايي يابند و به جايي نرسند كه بگويند:   
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مقصد ما  
ولي نرسيدن بود  

گرچه از آخر   
نقطة اول   به

و به آغاز گلي كه هنوز  
 اسم درستي نداشت. (48)  

P. Celan )در يكي از سـخنرانيهـاي يكي از شاعران مدرن ـ پل سلان(
خود گفته بود: لنتس ـ شاعري كه در شعر نقلي بوشنر شاعر آلماني ـ بـه روي
صحنه ميآيد و تك و تنها در كوهستان سفر ميكند، مواقعي اين سفر را بسـيار
شاقّ و تحملناپذير مييافت كه نميتواند بر سـر خـود راه بـرود. و بعـد ايـن

موضوع را اينطور تفسير كرد:   
كسي كه بر سر خود راه ميرود، بانوان و آقايان، كسي كه بر سـر خـود راه

شاعران.  و ميرود، آسمان را هم چون مغاكي بيانتها در زير خود دارد. (هيدگر
ورو نيك. ام. فوتي، چاپ 1992)  

آيا در ميانة بيمها و هراسهاي امروزينة جهان كه به باور بعضي از شاعران 
«فـرو افتـادن وحشـتناك و متفكرانّ مدرن، پلهاي واسطه، همه ويران شـده و
سكوت» از حس دروني خبر ميدهد و نفََس و سخن را ميبرد، شـعر مـيتوانـد
«پيشاپيش بشتابد» و «جهتيابي را نشان بدهد»؟ يا بر آن است كه آن حس درونـي
و جهتيابي را در زير انعكاسهاي غامضبازي آيينهاياش پنهان كنـد و بـه جـايي

برسد كه بگويد:  
حالا تو آسمان خدا را سياه كن بر سرت  

و اين ستاره را تو به شكلي بكش  
كه كودك پس فردا  

در خواب هم اجازة ديدن نداشته باشد.  (37)  
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يا:   
ديگر به ما چه   

هر كه دلش خواست بميرد   
و اينها كه تازه از سر خاك عزيزي بر ميگردند   

بگذار نصف شب   
آن قدر ناله و شيون كنند   

كه فردا   
هر مشت آب را كه از آينه برميدارند   

ماهي پريده رنگ   
به چنگ آرند. (47)  

همين لحن و سياق سخن در اشعار ديگر باباچاهي نيز انعكـاس دارد و در
همان زمان كه حاكي از سرايش و سيلان عاطفه است، در برخي جاها، نـاموجز
آنجـا كـه و توضيحي ميشود و از نظر محتوا نمايشگر دلهرهاي عميـق اسـت،

ميگويد:  
ترسش را از هيچكس پنهان نميكند   

و با جرأت تمام ميترسد   
نكند آسمان به زمين برسد   

ابر سياهي بيايد و او را   
با خود به گوشهاي ببرد. (64)  

اين حس جدا افتادگي و آن هراس ناشناختهاي كه با انگشت اشارتگـرش
كه همه كس را بهگوشهاي ميراند، در پارههايي از اين دست به اوج ميرسد:   

خب تو همان جا بمان  
زير همان ريز ريز آخر پاييز،  
كنار همان چيزهاي گمشده:  
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چتر پر از آسمان پريروز  
سقف تهي از پرندة پس فردا. (20)  

قطعة «زار» ـ بيماري معروف ساحلنشينان جنوب كه براي آگاهي از چنـد
ساعدي يا به آگاهان مراسم بـومي مراجعـه هواي اهل و چون آن بايد به كتاب
كرد ـ معضلي دردشناسي را به حـوزة شـعر باباچـاهي آورده اسـت و از نظـر
بارانم، انسجام بيشـتري دارد. نمنم ساختار شعر، نسبت به ديگر اشعار مجموعة
شعر، لحن خطابي دارد و با شخصـي كـه بـه بيمـاري زار مبـتلا شـده، سـخن
«نقطـهاي سـفيد» بـه ميگويد و ژرفاي وجود او را مـيكـاود. ايـن شـخص از
«چيـزي از «چاهي سياه تر از روزگار كلاغ» سقوط ميكند، در جسم و جـانش
آبهاي معمايي» حلول ميكند، ياسهاي سفيد خيالِ او را پر پر مـيكنـد و او
ديگر مجال رخنه كردن به دريا را ندارد... دشمن تازه، ناشـناخته اسـت. معلـوم
نيست از راه زنگبار آمده يا از طريق هند و با چه زباني و از چه كسـي حـرف

ميزند؟ سپس سخن از تركة انار ميرود كه تبديل به تازيانه ميشود:   
اما چنان به جسم تو   

كز جان اين شبح شوم  
صاعقه برخيزد  

ترك كند عرصة ياس سفيد را   
وين گل كمياب   

باز   
چراغ روزهاي سياهي شود   

كه زبانم لال. (57)  
البتّه فضاي شعر، بسيار تاريك است و نيز اگر قرار بـر تعمـيم دادن آن بـه
فضاي زندگاني جديد باشد، شايد بتوان گفت فضـاي درونـي و برونـي جهـان
امروز، اين قدرها هم تاريك نيست... اما اينها مسايل بعدي خوانش شعر اسـت
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و خود شعر، فضاي ياد شده را به خوبي القا ميكند.   
بهرهگيري باباچاهي از بيـان نثـري و خطـابي ـ كـه آغـازگران آن در شـعر
معاصر ما فروغ و شاملو و سپهري بودند، و امكان تازهاي به شعر ميدهد ـ نيـز
در خود يادآوري است. اين كار البتّه دشواري نيز پديد ميآورد. چـرا كـه اگـر
بيانهاي شاعرانه و نثر از درون به هـم جـوش نخورنـد، سـاختار شـاعرانه در
ساختار نثـري فروكاسـته مـيشـود. و آهنـگ و ضـرب و وزن سـخن آشـفته
ميگردد، اما باباچاهي آنجا كه به گذشته گريز ميزند يا لحظههاي تنهايي خـود
را ميسرايد، دو ساختار ياد شده را با هم متعادل ميسازد و لحـن صـميمانهاي 
كه در بيان روايتها دارد، شعر را در موقعيت مناسب خود قرار ميدهد. بيان و 
ضربالمثلهاي عاميانه نيز به لحن صميمانة شعر او كمك ميكند. اين بيانها و 

ضربالمثل به طرزي جديد در شعرش ظاهر ميشود:   
كلماتي كه مثل نان و نمك ور دست و دلش بود (25)  

منّت هر ابر سياهي را نكشي. (25)  
پشت آتش هر دقيقة سيگار   

كشتي او غرق ميشود  
روزي صد بار (15)  

سر زير برف ميكني.  
هر چه گل به سوي تو پرتاپ ميشود (37)  

كه غالباً به وقت غروب   
رنگ به رنگ ميشوي  

از حسرت رنگي كه عاقبت   
به دلت ماند (40)  

زير درخت انار جاي چال كردن اسرار نيست. (43)  
هم شيوه و لحن روايتي داريم و هم بيانهاي مجـازي بارانم نمنم در اشعار
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(ايماژ) هاي نو و در اينجا تخيل شاعرانه از شيوة كار اشعار نيمايي بر ميگذرد 
كه گاه سر بهابهامگويي و گسسته بسته سخن گفتن مـيزنـد. بـدين معنـي كـه

روابط اجزا، معاني و تصاوير روشن نيست يا بايد چرتكه انداخت و اين روابط 
را پيدا كرد، اما آنجا كه اين روابط، متكّي بـه سـاختار نحـوي (معنـايي) بـومي
است و سراينده از تجربههاي خود سخن ميگويد، منظرهاي را ميبيند يا حالت 
خود را بهروشني بيان ميكند. تعابيري مانند: آيينة روبهرو، خواب پنجره، پشت 
انار قرمز، خيالهاي مهآلود، چتر پر از آسمان، خلاصه شدن در يكـي دو قطـرة
باران، بهخواب ديدن شاخة گل، گم شدن ماه در بقچة تاريـك كوليـان، آفتـاب
سر زده از ليوان [چو آفتاب مي از مشرق پياله بر آيد. حافظ]، اين همه قاب بـه
تصويرهاي پريروز، آيينهاي كه بوي گل نرگس ميدهد، آن طـرف آب حيـات،
از آغاز آفرينش زلف سياه، تعبير شدن چتر طاووس در خـواب، طعنـة ليمـوي

نورسيده، و نارنج تلخ، جستجوي نيمرخي در بيداري گم كرده، گذاشتن خود 
به جاي ساعت ده آن روز صبح، پشت چند سطر گل سرخ، خيس خيـالهـاي

خود...  
در  البتّه دلالتهاي اين تصاوير و تعبير هميشـه خـوب از آب در نمـيآيـد

مثل سراينده مينويسد:   
وين رودخانههاي گلآلود را   

كه زير بالش تو جاري است. (30)  
اگر مينوشت «زير بالشهاي خيال تو» بـاز وجهـي داشـت. ولـي بـه ايـن
صورت ميتواند حاكي از عرق كردن يا اشك ريختن باشد كه مبالغه يا اغراقـي

دور از دانستگي است.   
جملههاي برخي از اشعار، حاكي از تأثير و تأثيرات مقطعي حسي است:   

زير بوتة گل سرخي   
و پيراهنش را هم   
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به كلاغي كه كلاغ (22)  
يا:   

خط بزند  
پاك كند،   

شكلهاي عزيزي كه تو با خون دل (35)  
اين جملهها فاقد سجاوندي است و ناتمام بر جاي گذاشته ميشود. من اين 
شيوه را نميپسندم و فكر ميكنم اگر سراينده، جملهها را به تمامي مينوشـت،
تأثير حسي و معنايي بيشتري براي اشعار خود تدارك ميديد، اما در اين شـيوة
كار «فضايي محذوف» وجود دارد كه خواننده بايد با خيال خود، آن را پر كنـد.
تا آنجا كه اطلاعّ دارم، عرضة «فضاي محذوف» در شعر از شگردهاي پل سلان 
است كه شاعري بود غريب و رنجيده. و خويشان نزديك او را به اردوگاههـاي
«كار» آلمان هيتلر بـرده بودنـد و خـود او از آلمـان گريختـه بـود. او اشـعاري

ميسرود كه با فاصلهگذاري، خودبيگانگي، و نهاد دانستگي انسان درون وقفه و 
تعليق ... شكل ميگرفت. سلان هيچگونه رضايت خاطر و اميـد سـادهدلانـه را
بيان نميداشت و ميگفت در نهايت اين كلام شـكننده و تـردُ تبعيدشـدگان و
محكومان و ميرندگان است. كلامـي بـر زبـان آمـده در واپسـين دم زنـدگاني،

همچون استغاثه، جوياي «ديگره» اي كه فقط در لحظههاي انتظار پايان زندگاني 
شاعران، 94) سلان همچنين از رنج سـنگ و ميشود با او پيوند يافت. (هيدگر
شده حرف ميزند. هراسي ناشناخته سراسر زندگاني را در برگرفته و همهچيـز

را به سنگ بدل كرده است. هيچ خبر مساعد و مژدهاي در راه نيست و انسانها 
در فضايي به سر ميبرند كه نيرويي كور و اهريمني حصـارهاي آن را بـرآورده

«هاويـه» و «ورطـه»  است. و سخن نه به سوي ريشههاي پنهان، بلكه به سـوي
پيش ميرود و چونان آهي است در واپسين لحظههاي حيات كه گسسته بسـته
نيز با اين كـلام و باشـندگان سـنگ بارانم نمنم از سينه بر ميآيد.  از مجموعة
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شده يا معلّق روياروييم.  
ديگر چه جاي تعجب   

اگر يكي از ما   
به قالب يك پرندة فرضاً سفيد درآيد  

از شاخهاي جدا شود و بعد  
روي دستة در   

انتظار تو قطعه سنگ سياهي شود. (59)    به
حالا   

آن قدر از فراق خودت گريه كن   
كه بگويند   

جامة او پيرهن يوسف بود. (17)  
و در اين دو نمونهاي كه آورديم خصلت اساسي ساختار معنـايي مجموعـه

»را بهخوبي نشان ميدهد.   بارانم شعر « نمنم



  



  
  
  
  
  
  

قانون عشق 
(مجموعة شعر، نصراالله مرداني، 1376)  

  
گزيدة غزلها، قصيدهها، مثنويها، دوبيتيهـا و اشـعار محلـي (كـازروني)

نصراالله مرداني، شاعر معاصر، خواننده را در برابر اين پرسشها قرار ميدهد كه 
آيا دورة اينگونه شعرسرايي تمام شده اسـت يـا تمـام نشـده؟ آيـا امـروز نيـز

ميتوان به شيوة كهن شعر نوشت؟ و اگر ميتوان نوشت محتوا و معناي آن چه 
يا چهها بايد باشد؟   

از آنجا كه ما در زماني واحد ناهمزمـانيم، كـم و بـيش در دايـرة عواطـف
متضاد سير ميكنيم. اشـخاص بسـياري هسـتند كـه دم از نوجـويي و نـوآوري
ري و ميزنند، اما در همان زمان نه فقط شـعر حـافظ، بلكـه اشـعار رهـي معيـ
شهريار و ورزي را دوست دارند و ميخوانند و اين تا حدودي عجيـب اسـت.
دليل اين چگونگي نيز روشن است، زيرا ما پايي در جهان مدرن داريم و پـايي

در جهان كهن. كهنهايم و نو، با حوزههاي جديد آشناييم و ناآشنا و كوتاهسخن 
جمعِ اضداديم. به همين دليل در كنار عرفان جديـد سـهراب سـپهري، عرفـان

كهن شاعران ديگري را داريم كه هنوز با چشم شاعران كهن به جهان مينگرند 
و با اين همه، شعرشان از تر و تازگيهايي بينصيب نيسـت. مردانـي در زمـرة

اين شاعران است.   
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رويهم رفته، غزلهاي مرداني حافظوار است. او مـيكوشـد ماننـد شـاعر
شيراز از وزن مناسب، نغمة حروف، تناسبهاي لفظي و معنوي، استعارههاي تا 
حدودي ناآشنا بهره گيرد و غزلهاي سنگين و رنگين بسازد. توفيق او در ايـن

ابيات و غزلهايي آمده  عشق قانون زمينه چنانكه انتظار ميرود نسبي است. در
است كه هم از ظرافت و گويايي و رسايي اشعار كهـن بهـره دارد و هـم تـر و
تازه است و نيز در اين مجموعه اشعاري درج شده، كـه تهـي از شـور و حـال
است و مسامحههاي لفظي و معنوي نيز در آنها كم نيست. در حوزة نقد جديد 
«آشـنايي زدايـي» ايـن نظريـه در آثـار صـورتگرايـان نظريهاي داريم بـه نـام
(فرماليستها)ي روس ـ و بهويژه در نوشتههاي رومن ياكوبسن عرضه شـد و
راه تازهاي براي تحليل شعر پيش پاي ناقدان گذاشت. ياكوبسن تأكيد مـيكنـد
كه: هر واژة زبان شعر نسبت به زبان روزمـرّه تغييـر صـورت داده و مبـدل بـه
واژهاي «ناآشنا» ميگردد. صورت شاعرانه نـوعي تعـرّض را بـه زبـان روزمـرّه
تحميل ميكند... هنگامي كه در ساختار معين شعري، كاركرد استعاري با دقـت
بسيار اعمال ميشود، طبقهبنديهاي سنتيّ به همان اندازه برافتاده و موضوعهـا
جذب پيكرهبندي جديدي ميشوند... مجاز خلّاق نيز بـهگونـهاي مشـابه، نظـم
ـ 54، تهـران، بيستم، صص53 سدة در ادبي سنتي چيزها را تغيير ميدهد. (نقد

   (1377
اين موضوع به ويژه دربارة شعر سپهري صادق است. در اشعار ديگـران در
َل آدمي را ميبينيم كه در كنار رود يا استخر ايستاده و به ماهي در آب خيـره مث
شده، اما در شعر سپهري اين ماهي است كه به انسان نگاه ميكند و ايـن بـدان

معناست كه طبيعت حس و روح دارد. شاعر در اين كار «آشنايي زدايي» ميكند 
و از ديدة خود و ديگران غبار عادت را ميزدايد. او خود ميكوشد همهچيـز را
در زلالي آن مشاهده كنـد، از ايـن رو از هنجـار عـادي كـلام دور مـيشـود و

كلمهها و استعارهها و تشبيههايي بهكار ميبرد كه رايج نيست و تعبيري در اين 
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زمينه بهكار ميبرد كه شنيدني است: «غبار تجربه را از نگاه من شستند.»  
البتّه در اشعار شاعراني كه به سبك شاعران كهـن شـعر مـيگوينـد، چنـين
كاري احتمالاً ناممكن است، زيرا اينان گرچه ميتوانند تشبيهات و استعارهها و 
صفتو موصوفها را تغيير دهند، اما نميتوانند چهـارچوب كلّـي كـلام، وزن،

قالب و صورتهاي نحوي شعر را عوض كنند و از اينرو اشعارشان نميتواند 
آشنا زدايي كند. با اين همه در اشعار مردانـي، ابيـاتي هسـت كـه كـم و بـيش
آشناييزدايي ميكند و تر و تازگي ويژهاي دارد. تعبيرات تازه نيـز در اشـعار او
كم نيست و از اين قبيل است: بادة سبز دعا، گُل انداختن شب از آيينة مـاه، داغ

چراغ غزل، زير سايبان ابر در گلخانة باران، برآمدن آفتاب سكوت ...   
اين نظرية ياكوبسن كه دگرگوني صورت كلام، درونمايـة آن را نيـز تغييـر
ميدهد و حاصل تازهاي بهدست ميآيد تا حـدودي درسـت اسـت، امـا كـافي
نيست. نظرگاه شاعر و مراحلي را كه در عالم معنا و صورت درمـينـوردد نيـز
َل، صورت كلامي شـاعراني ماننـد سـلمان سـاوجي، ت است. در مث داراي اهمي
خواجوي كرماني و شاه نعمتاالله ولي ... مشابه با صورت كلامي شـعر حـافظ
است، ولي آنها نتوانستهاند در عالم شـعر بـا شـاعر شـيراز رقابـت و همسـري

داشته باشند. همچنين شاعراني كه پس از حافظ به استقبال او رفتهاند توفيق او 
را نيافتهاند؛ چرا كه تكرار صـورتهـاي لفظـي و معنـوي شـعر حـافظ بـه آن
صورت ديگر ممكن نيست. يكي از دلايل آن اين است كه شـاعري در زمـاني
معين و شرايط تاريخي ويژه به سرودن شعر پرداخته و پرده از رخسارة جهـان
درون و بيرون خود برگرفته است. احساس تنـد و قـوي و حـالات عجيـب و
غريب داشته، با عقايد رايج به چالش پرداخته و شلتاق كرده است. نگـاه او بـه
جهان سوية دوقطبي دارد. در يك سو اوست با همـة ضـعفهـا و قـدرتهـا،
ميلها و بيميليها، پسندها و ناپسـندهايش و در سـوي ديگـر محبـوبي اسـت

نازنين و معمايي، دور از دست و نزديك، عاشقكُش و عاشقنواز... عشق حافظ 
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نيز به همين سان معمايي و ديرياب است و از بوتـهاي گـل و دوسـتي مشـفق
گرفته تا هستي مطلق گسترش مييابد. شاعر در اين سيستم دوقطبي افزوده بـر
اين كه عصر خود را با همة فراز و نشيب و زشـتيهـا و زيبـاييهـايش نشـان
ميدهد برآنست تا حقيقت هستي جهان را بشناسد و بشناساند. پس سـالك راه

حقيقتپژوهي ميشود و چون نميخواهد با پاي ديگران راه برود خود يك تنه 
در برابر معماي آفرينش قرار ميگيرد و آغاز به چون و چـرا مـيكنـد. حضـور
يافتن انسان در روشنگاه هستي و عتاب و خطاب با وجود، خطرآفـرين اسـت.

اين خطر از يك سو نيست. در معرض آذرخش حقيقت قرار گرفتن و سوزش 
آتش آن را تاب آوردن، دل شير ميخواهد و شكيبايي ايوب را. از سوي ديگـر
جستجوي حقيقت در جهاني كه قدرتهاي رسمي، حدود و ثغور آن را معـين
كردهاند و گذر از آن حدود را مترادف كفر ميشمارند، كار آساني نيسـت و در
اينجا سالك پيه خيلي اتّهامها و خطرها را بايد به تن خود بمالـد و گـاه ماننـد

منصور حلّاج و عينالقضاة از جان خود بگذرد. خطر ديگر از ناحية خود سالك 

است. از آنجا كه حقيقت، مراتب و مدارجي دارد چه بسا سـالك در مرحلـهاي 
متوقّف شود و در اين توقّف در صورتي كه رضايت خاطر نداشته باشد، دچـار

تنش و اضطراب خواهد شد و فرياد خواهد كشيد كه:   
زنهار از اين بيابان، وين راه بينهايت   از هر طرف كه رفتم، جز وحشتم نيفزود

قزويني، 65)   حافظ(  
اين نكته را دانشمند ارجمند دكتر ديناني، نيك دريافته است آنجا كه ميگويد:  
اگر شعر حافظ در طول قرنها با گوش مردم اين سرزمين آشـنا و بـا طبـع

آنان هماهنگ مينمايد، بهواسطة اين است كه آنچه در تجربة انساني بر حسب 
حال و شناخت خود يافتهاند به نوعي در سخن حافظ انعكاس يافته است. بايد 
توجه داشت كه شعر حافظ و سبك سـخن او بـه هـيچ وجـه عاميانـه نيسـت،
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بنابراين انس و الفت عوام مردم با شعر حافظ به اين علّت نيسـت كـه آنـان بـا
نوعي سخن عاميانه روبهرو ميگردند، زيرا خـواص مـردم، يعنـي انديشـمندان
بزرگ و عارفان آگاه نيز مفتـون و مجـذوب سـخن حـافظ گشـته و در مقابـل
جايگاه رفيع او اظهار فروتني ميكنند. تأثير ژرف و شگفتانگيز سـخن حـافظ
در اعماق روح و دل مردم، تنها به اين علّت نيست كـه از محسـنات بـديعي و
انواع زيبايي و رموز متفاوت فنّ بلاغت برخوردار است بلكه همانگونه كه بـه

اشاره يادآور شديم، تجربة شاعرانة او از عمق زندگاني و احساس دردمندانهاش 
از معناي هستي، چنان جاذبهاي به سخن او داده است كه هر مخاطب آگاهي را 

زير سيطرة نفوذ و تأثير خود قرار ميدهد.»   
اين موضوع دربارة مولوي نيز صادق است. او در دايرة تفكرّ و علم رسـمي
حركت ميكند و صاحب مقام و مسند است. او حتّـي در ايـن دوره ـ چنانكـه

«خمــوش» و  پژوهنــدگان تــاريخ ادب نشــان دادهانــد ـ اشــعاري بــا تخلـّـص
«خاموش» ساخته است كه البتّه چنگي به دل نميزند. در اين ميـان زمـاني كـه

مولوي چهل ساله است، ناگهان پيري شوريده و گرم و سرد روزگار چشيده به 
نام شمس تبريزي به او ميرسد و همـة بنـاي فكـري و انديشـة مـوروثي او را
ويران و خود او را از اين رو به آن رو ميكند. صاحب منصب كامكـار ديـروز،
عاشق شوريدهحال امروز ميشود و از سر «مصطبه» با پاي «خـم» مـينشـيند و

پشت پا به مناصب ديروزينه ميزند كه:   
حاصل عمرم سه سخن بيش نيست    خام بدم، پـخته شـدم، ســـوختـم  
انقلاب فكري و وجودي شاعر كه حاصل ديدار او با شمستبريزي اسـت،
«آشـوب و در انقلاب شعري وي بازتاب مـيآيـد و بـهرغـم ادعـاي خـودش
خونريزي ميجويد» و «مدام از شمس تبريزي ميگويد.» آنچه او گفته و كـرده
است، در دنياي عادتزدة خوابرفتگان و حوزة اقتدار صـاحب مقامـان رخنـه
افكند و جدالهاي عظيم بر پا ميكند كه بـه كشـتهشـدن يـا تبعيـد شـمس مي
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ميانجامد و نيز شعر و عرفاني بـهوجـود مـيآورد كـه حتّـي آن را امـروز نيـز
نميتوان جز به مدد اشاره و كنايه توضيح داد.   

«عصـاي بنابراين شاعري كه امروز ميخواهد شعر عرفاني بسرايد، اگـر بـا
موسايي» حافظ يا مولوي به «كوه سيناي عشق» صعود كند، به تجربهاي خواهد 
رسيد از پيش گفته و كرده شده و به كشفي خواهد رسيد كه از پيش، ديگرانش 
اكتشاف كردهاند و كار بدتر ميشود زماني كه شـاعر امـروز بخواهـد بـه مـدد

مبالغة شاعرانه سرِ همسري با حافظ و مولوي داشته باشد يا برتر از آن به ميدان 
دعوي درآيد كه از آنان برگذشته است:   

مژدهاي ياران! كه من بيجستجو آن يافتم   آرزو «آن» نايابي كه پير روم بودش
عشق، 100)   قانون(  
گرچه باب فيض مسدود نيست و به ديگـران و حتّـي درخـت و سـنگ و 
پرنده نيز ميتواند برسد، اما طرز بيان مطلب نشان ميدهد كه آن «آنِ نايابي» كه 
به مولوي نرسيده بود (گرچه ميدانيم كه رسـيد)، منطقـاً بـه شـاعر امـروز نيـز

نميتوانست برسد و نرسيده است به اين دلايل كه نخست بيجستجو و تلاش 
به كسي چيزي نميدهند و ديگر آنكه چنان توفيقي نشانههايي دارد كه دسـت-
كم در غزل «فرداي ظهور» و در بيت تعريض به مولانا ... ديده نمـيشـود. هـر
تجربهاي نشانه يا نشانههايي دارد. اگر سر من بـه سـنگ بخـورد و آخ بگـويم،
صرف اين فرياد بـراي ديگـران دليـل غـم و درد مـن نمـيشـود. در ايـن جـا

شكستگي سر و جاري شدن خون، دليل قويتري است چرا كه:   
سر به سر عشق است و ناكامي و درد   زرد ة رنــگ پريــده روي قصــــّ

يا بهتر از اين:  
درد عشق است و جگرسوز دوايي دارد   اشك خونين بنمودم به طبيبان، گفتند

  (84 ، حافظ(  
حال اگر من دربارة درد و اندوه خود صدها سخن بگويم و چندين رسـاله
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بنويسم تا ديگران علائم محسوسي از آن درد و اندوه مشاهده نكنند و همچنين 
وجه مشتركي بين درد من و درد خود نبينند، داد و بيداد من نه ثمـري خواهـد
داشت و نه اثري. شاعري گفته است: «هيچكس از درد ديگري فرياد نميكشـد،
اما من اگر بتوانم در بيان درد خود، درد ديگران را نيز بيـان كـنم، آنهـا بـا مـن

همراه و همسخن خواهند شد. پس من درد مشتركم. مرا فرياد كن.»  
گفتم كه شاعراني كه امروز شعر عرفاني ميسرايند و آن را در قالب قديمي 
بيان ميكنند، با چوبدسـت شـاعران گذشـته راه مـيرونـد و در نتيجـه يـا بـه

كشفهاي ديگران ميرسند يا به موضوعات مفهومي، يعني به مفاهيم ميرسند. 
براي درك اين موضوع به ابيات زير بنگريد:  

 ن يـافتماش از امكيآنچه من گم كرده بودم پ
صد هزاران كهكشان خورشيد در ژرفـاي دل 
هر كجا شاخ محبــتّ در دلــي گلُ ميكنـد 
اي كه در هر ذرهات منظومهاي بيانتهــاست 
جاي رحمان ميشود دلهايي از«من»ها تهـي 
 دوش از خمخانــة خورشــيد آمــد شــيخ مــا 
در سرشت هيچ شيئينيسـت قـانون سـكون 

  

فتاب عشــق را در مشــرق جـــان يـافتم  آ 
آسمان در آسمـان، پيـــدا و پنـــهان يـافتم 
ريشههاي سبز آن در عشـــق افشـان يـافتم 

نهُ فلك را در تماشاي تـو حـــيران يافتم  
در نهاد هر كسي «مـن» بـود شـيطان يـافتم 
تا بگويــد من چرا در خويش انسـان يـافتم 
هر چه ديدم در جهان از خود گريزان يـافتم 
  (99 ، عشق قانون(                    

هيچ يك از معاني اين ابيات و حتيّ الفاظ و تعبيرات آن از سرايندة كتاب 
نيست. شاخ محبت، آفتاب عشق، منظومة بيانتها، فرارسيدن شيخ،  عشق قانون
مشرق جان در متن ياد شده، بسيار كهنه و نخنما مينمايد. چند هزار بار از اين 
تعبيرات و مضامين از عصر مولوي و حافظ تا امروز شنيده باشيم خوب است؟ 
كار بدتر ميشود زماني كه شاعر ما تعبير «نهُ فلك» را بهكار ميبرد. كدام نهُ 
فلك؟ مثل اين است كه شاعر نه فقط تجارب حسي، بلكه تجارب علمي خود 
را نيز از ديوان قدما بهدست ميآورد و حاضر نيست بپذيرد از روزگار آن 
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ناظمي كه «نهُ كرسي فلك را زير پاي قزل ارسلان ميگذاشت» تا امروز 
خيليچيزها در دنياي ما دگرگوني يافته و از اين جمله، علم نجوم نيز با 
دوربينهاي ديگر و بزرگتري به فضاي ميان ستارگان مينگرد. من نميگويم 
شعر عرفاني نبايد گفت. حاشا! شاعر اگر عارف باشد بدون شك شعر عرفاني 
خواهد سرود، اما اگر شعر عرفاني گفت و دغدغهها و اضطرابها و 
هراسهاي اين قرن پر آشوب و اين «عصر عظمت آسمان خراشها... و دروغ» 
و دوراني را كه آشويتس و بوخنوالدها ديده است بر زبان نياورد يا به گفتن 
مفاهيمي همچون «از من بيرون آمدن» و «من» را معادل «شيطان» دانستن... 
بسنده كرد... بيتعارف بايد گفت كلاهش پسِ معركه است. ببينيد حتّي سهراب 
كوشد در باغ سبز آرامش دروني لنگر اندازد، چگونه  سپهري كه غالبا ميً

 هراسهاي دروني و بروني امروزينه را بيان ميكند:   
نه، هيچ چيز مرا از هجوم خالي اطراف   

نميرهاند   
و فكر ميكنم   

كه اين ترنمّ موزون حزن تا به ابد،   
كتاب، تهران، 1358)   شنيده خواهد شد. (هشت

بنابراين ابياتي كه در زيـر مـيآوريـم نشـان از عـوالم مفهـومي دارد نـه از
حوزههاي تجربي:  

شب معراج تو اي عشق! ملائك ديدند 
  

كجاست قافلـهسالار عشـق، اي ياران! 
   

با حديثي كه  ملائك ز ازل   آوردنـــد 
  

ذره خورشيـد شد و سر به ثريـا افكنـد    
عشق، 131)   قانون(                         

كه شور ناله ز انديشـة جرس افــتاد
                               (همان، 141) 
سخن از قصة عشق تو ز «لولاك» گذشت 
                               (همان، 177) 
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اي مرغ جان! ببر به جهاني دگر مـرا 
  

تنگ است تنگ، تنگ برايم جهان خاك  
                              (همان، 192)   
اين گفته كه با هر شعر خوب، حقيقتي تازه به دنيا ميآيد، هم بنيادي و هم 
درست است. «مشخّص» و «واقعي» دقيقاً و بهطور آشكار آن چيزي اسـت كـه
تخيل شاعرانه ميبايست دلمشغول آن شـود و باشـد. هـدف بـزرگ شـاعر و

نويسنده، وصف دقيق، درست، قطعي و معين است، اما اين وصف دقيق از كجا 
ـلَ در طـول تـاريخ ميآيد؟ از تجربة مشخّص شاعر و قـدرت ابـداع او. در مث
مسيحيت، باور به «گناه نخستين» جـان مايـة بسـياري از اشـعار، رومـانسهـا،
قصهها و حتّي ماية بسياري رسالههاي تئولوژيك بوده است. باور به اين «گنـاه

نخستين» كه آشناترين اكسپرسيون (بيان) كاتهگوري گرايش ديني است، به اين 
معناست كه انسان در هيچ معنايي كامل نيست، بلكه موجود شوربختي است كه 
هنوز ميتواند به دريافت پرتوي از كمال برسد. البتّه اين باور در عرفان ما باور 
محوري نيست، اما در برخي از اشعار عرفاني ما بدان اشاره شده اسـت. انسـان

ميوة ممنوع را ميخورد و از بهشت «ديدار» محروم ميماند:   
من ملك بودم و فردوس برين جايم بود  

آدم آورد در ايــن ديـــر خــرابآبادم  
  (216 ، حافظ(  

اكنون بايد ديد شاعر با اين فاجعـه و هبـوط چگونـه رويـاروي مـيشـود.
«سرزمين  شاعري مانند اليوت ـ كه اين هبوط را اصلي عام ميداند ـ در منظومة
ويران»، جهاني را ترسيم ميكند كه در آن هيچگل و گياهي نمـيرويـد، زمزمـة
آب، هيچ آرامشي نميبخشد و مردم شهرها همچـون اشـباحي از روي پـلهـا 
ميگذرند در حالي كه در زير پاي آنها در مثل رود تايمز بياعتنا و شتابان مي-
گذرد. او در فرازي به يادماندني و موجز ميگويد: من هـراس را بـه تـو نشـان

خواهم داد در مشتي پر از گرد و غبار.  
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حافظ آنجا كه ميخواهد گذر ايام را نشان بدهد، ميسرايد:   
بــر لـــب بحـــر فنا منتظريـــم اي ساقـــي!  

فرصتي دان كه ز لب تا به دهان اين همه نيست  
  (52 ، حافظ(  
و به اين ترتيب آنچه را كه بهراستي «ناگفتني» است يا دستكم به دشواري 
به قالب كلام در ميآيد، به زبان و بيان ميآورد. ايـن قسـم بيـان نشـان دهنـدة
تجربة واقعي است. عشق موصوف او نيز واقعي اسـت و حـاوي انـواع عشـق

است. بنابراين زماني كه مرداني ميگويد:   
بيــا كه چشم تو باشد شرابـخانة عشق    خموش مانده لبان من از فسانة عشق
درخت خشك وجودم زند جوانة عشق    شود ز لعل تو گر جان تشنهام سيراب

عشق، 121)    قانون(  
 مفهومها و الفاظي را به ما ميدهد نه تجربهاي دقيق و حسي، و بـه همـين

دليل در خواننده درنميگيرد يا به سخن ديگر، تأثير وجودي ندارد. براي روشن 
در زمـان اسـتقرار حكومـت كردن اين موضـوع، مثـالي ديگـر مـيتـوان آورد:
شوروي در روسيه و با رواج گـرفتن شـيوة رئاليسـم اجتمـاعي، از شـاعران و
نويسندگان خواسته ميشد دربارة تحولات اجتماعي و حتّي دربارة برنامـههـاي
پنجسالة زراعي و صنعتي يا دربارة خلق قهرمان و هدفمند كشور شوراها، شـعر
سرايند و قصه بنويسند. ماياكوفسكي كه خود بخشـي از زنـدگانيش را صـرف
انقلاب كرده بود و اشعار انقلابي او در تهييج مردم آثار نمايان داشـت، از ايـن
همه محدوديتي كه براي هنر بهوجود آورده بودند، سر بـه عصـيان برداشـت و
نارضايي خود را به شعر درآورد. او روزي در حضور جمعي از كارگران، يكـي
ـلَ بـه نـام ناتاشـا) از تغزلاتّ خود را كه دربارة محبوب خود (محبـوبي در مث
سروده بود، ميخواند كه به تقريب اينطور آغاز ميشد: ناتاشـا، محبـوب مـن/

ترا دوست دارم.  
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هنوز خواندن بيت درست به پايان نرسيده بـود كـه يكـي از شـنوندگان فريـاد
اعتراض برآورد كه: اين حرفها چيه؟ چرا آقا از مسائل شخصـي سـخن مـيگويـد؟
چرا در شعرش نامي از خلق به ميان نيامده است؟ مايا كوفسكي خطاب به شـنوندة
معترض گفت: بهنظر تو من ميبايست چگونـه شـعر خـود را آغـاز مـيكـردم؟ آن

شخص پاسخ آورد كه بايست ميگفتي: ناتاشا، محبوب ما، ما ترا دوست داريم.  
شاعر بـا خونسـردي بـه آن بلفضـول گفـت: در ايـن صـورت ناتاشـا بـر

نميگشت و به من نميگفت: ما؟ من كه يك تن بيشتر نميبينم، پس اين «مـا» 
كه باشند و كجايند؟   

نمونة ديگر، سپهري و اشعار اوست. در ظاهر در دنياي او اثـري از وصـف
جنگ و تبعيض و بيدادگري اجتماعي نيسـت و انسـان گمـان مـيكنـد كـه او

آرامش و آسودگي ويژهاي داشته است. در اينباره گفتهاند كه «خيليها حسرت 
زندگاني او را مـيخوردنـد. حسـرت آزادگـي و رهـايياش را»، امـا خـودش
ميگفت: نه، اين طورها هم نيست، در بند هستم، بسـيار دربنـدم. وقتـي بـراي

نقّاشي به دشت و كوه ميروم يكباره حـس مـيكـنم كـوههـا بـه هـم نزديـك 
ميشوند و ميخواهند مرا له كنند، ترس برم ميدارد، همهچيز را رها ميكـنم و

برميگردم به شهر. وقتي بـه شـهر مـيرسـم هيـاهو آزارم مـيدهـد، جمعيـت
دگرگونم ميكند، ميترساندم، وحشتم ميگيرد، نه، دربندم، تو نميداني:   

در ابعاد اين عصر خاموش/ من از طعم تصنيف در متن ادراك يـك كوچـه
سـهراب(       تنهاترم / بيا تا برايت بگويم چـه انـدازه تنهـائي مـن بـزرگ اسـت.

نقّاش، 11 ـ 12، تهران 1361)   شاعر سپهري،
البتّه بر حسب تصادف نيست كه لحظـههـاي تجربـي و حـال شـاعرانه در

ـ بهرغم آن مفهوم گروي كه از آن سخن گفتيمـ زياد آمده است و  عشق قانون
به همين دليل بايد آنها را به طور دقيق شناخت و توضيح داد. و به همين دليـل
نقد مينويسم. روشن اسـت كـه اگـر در همـة عشق قانون است كه من دربارة
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اشعار مرداني سخناني از اين دست آمده بود:   
قصة غربت من سوخت دل هر چه كه هست  

سوختـم تا كه من از نيست به هست آوردند  
سخن من در همين مقام پايان مييافت و شعر شاعر از بوتة آزمون درسـت
بيرون نميآمد، اما بهراستي اين طور نيست و مرداني در غزل و تعزل،ّ ظرايـف
و معاني دلپذيري آورده اسـت كـه شايسـتة توجـه بسـيار اسـت، امـا پـيش از

پرداختن به اين مهم بايد سير او را در عالم لفظ و شكل نيز نشان بدهم.   
بخش بيشتر كتاب در بردارندة غزل است. برخي از اين غزلها به مناسـبت
وقايع روز سروده شده و برخي ديگر نمايان كنندة تجربههاي دروني يا برونـي
اوست. اين اشعار هم حاوي ظرايف هنري و استعاره و تشبيههاي تازه اسـت و
هم از سهلانگاريها و نادرستيهـاي لفظـي و معنـايي آسـيب ديـده اسـت. و

يادكرد اين هر دو سوية قضا يا براي تجزيه و تحليل آثار او ضروري است:  
اي خوب همفرياد من، در سادگي صياد من  

تا سبـزه زار روي تو ديـدم غزالي شد دلم   
 (ص 54، بيت دوم)   
«سادگي» در مصراع نخست معنـاي دقيقـي نـدارد. مـراد معصـوميت اسـت يـا
بيتزوير بودن؟ روشن نيست. منظور شاعر از «غزالي شدن دل» ظاهراً اين است كـه
سبزهزار روي محبوب سبب شده است كه دل شاعر صيد محبوب شود. (اين تعبيـر
و تعبير سبزهزار چهره قديمي است: سبزهروي تو ديديم و ز بستان بهشت. حافظ)  
در همين غزل، حالي به حالي شدن دل مكرّر شده است كه دلنشين نيست.  

در رقـص جـان ديـدم تـرا، مستانه نوشيدم ترا  
در خويش جوشيدم ترا، تا ذوالجلالي شد دلم   
 (همان، بيت هفتم)  
تعبير ذوالجلالي شدن دل ثقيل است و با كلّ غزل تناسب لفظـي نـدارد. در
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خويش جوشيدم ترا نيز درست نيست. اگر سراينده، ايـن فعـل را بـه صـورت
لازم بهكار برده باشد معناي آن ميشود: حرص خوردم يا مضطرب شدم كه در 
اين مقام معنايي ندارد، پس ميبايست در اين مقام، فعل متعدي بهكار ميبـرد و

ميگفت: در خويش جوشاندم ترا.  
ميــلاد بيآغاز من، هرگز نميداند كسي  

من پير تاريخم كه بر بام قرون رقصيدهام  
 (ص 49، بيت دوم)   

تاريخ و زمان از يك ردهاند. پير تاريخ خود چيزي جز گذر قرون نيست.  
گفتــي كـــه غـزال غزل زخمي عشقم  

دل وسعت صحراي تو بود و تو نبودي   
 (ص 52، بيت دهم)  

«وسعت صحرا بودنِ دل» تعبير خوبي نيست.  
اگر چه زادة لبخند يك سحرگاهم   غروب گمشده در سايههاي كوتاهم  

 (ص 41، بيت نخست)  
قيد «يك» حشو است و براي پر شدن وزن آمده است. در مصراع دوم نيـز
«كنـار اشكالي هست. در غروب، سايه بلند است نه كوتاه. در بيت سوم، تعبيـر
ساحل امكان در انتهاي سكوت» آمده. در انتهاي سكوت، يعنـي پـس از پايـان
سكوت ظاهراً بايد غوغا باشد، اما از لحاظ فلسـفي، در عـالم امكـان، سـكوت

نبايد باشد، چرا كه در اين حوزه آنچه به قوه است به فعل ميآيد.   
نشستهايم به سرچشمة زلال محال   غبــار آينــههاي شكسته در آهيم  

(ص 42، بيت پنجم)  
دو مصراع، ارتباط لفظي و معنوي ندارد.  

شعاع مهر تو تفسير ميكنــد ما را  كه از نداني فرداي خويش آگاهيم  
 (ص 42، بيت هشتم)   
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كلمة «نداني» تعقيد دارد. مراد «عدم اطّـلاع» و «ندانسـتگي» اسـت. بـيخبـري،
كلمة مناسبتري است.   

در مكان و لامكان، گنجايش جاي تو نيست  
كـز محـيط لامـكان، داري حضوري دورتر   
 (ص 44، بيت سوم)   
مكان و لامكان تعبيرهاي قديمياند. در علم امروز، مشكل مكان به صورت 
ديگري طرح ميشود. در همين مصراع، كلمة گنجايش درسـت بـهكـار نرفتـه.
«گنجايش»، اسم مصدر است. جاي دادن چيزي در جـايي. بهتـر بـود گنجـايي

گفته ميشد.  
معين، ج 3، ص 3402). مولوي گفته  گنجايي، حاصل مصدر است (فرهنگ

است:   
گفت اكنون چون مني اي من درآ     نيـست گنجايي دو من را در سرا   

(مثنوي، چاپ نيكلسن، 1/188)  
گنجايي توانايي گنجيدن است: محبت اغيار را در باطن وي گنجايي نمـي-

بهاءولد، 129)   يابد (معارف
 در عبارت گنجايش جاي تو نيست، كلمة جا حشو است، زيرا خود كلمـة

گنجايش، جاي دادن چيزي در جا و محلّي است. حافظ گفته است:   
هــزار سلطــنت دلبـري بـدان نرسد  

كه در دلي به هنر خويش را بگنجاني  
و در اينجا «مكاني» كه بايد ممدوح، خود را در آن جاي دهد (دل آدميـان)،

مشخّص ساخته است.   
بال عقلم بارها در سير اعجاز تو سوخت  

عشق ميگويد كه تو از هر شعوري دورتر  
(ص 44، بيت پنجم)  
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كلمة «شعور» كلمة مناسبي نيست و دلالت خوبي ندارد. از شـعور دورتـر،
يعني بيشعوري كه در تداول رايج معناي بدي دارد. مراد شاعر در اينجا عقل و 

آگاهي است.   
اگــر آسمان رساند، به گل ستاره دستم  

همه دانه دانه چينم، كه به پاي او بريزم   
 (ص 58، بيت دوم)  
سياق كلام بايد اينطور باشد: اگر به گلها ... دستم برسد، همه را دانه دانه 

بر ميچينم. بيت تعقيد لفظي دارد.  
بيا در كشتزار خرمّ گندم تماشا كن     بهروي بركهها رقصيدن پروانة باران  

 (ص 61، بيت چهارم)  
مراد، بركههاي كنار كشتزار گندم است. وجود بركه در كنار كشـتزار گنـدم
قطعي نيست. چون در شعر، قرينهاي براي وجود بركه در كنار كشـتزار نيسـت،

بيان، سستي و تعقيد يافته است.   
رفتم از خويش ز خمخانة چشم تو خراب  

آسمـان نعــرهزنان گفت كه مست آوردند  
(ص 66، بيت دوم)  
الفاظ سست است. از خويش رفتن، خراب و مسـت در يـك ردهانـد و در

اين بيت حشو ديده ميشود.   
قصة غربت من سوخت دل هر چه كه هست  

سوختـم تا كه من از نيست به هست آوردند   
 (ص 67، بيت چهارم)  
در هر چه كه هست، «كه» زايد است. تعبير «من از نيست به هست آوردند» 
نيز غلط است. بايد گفته شود «مرا از نيست به هست آوردند.» ضـمير منفصـل
فاعلي را به غلط به جاي ضمير مفعولي آورده است. اساساً خـود بيـت نيـز در
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معنا و لفظ نخ نما شده و سست است.   
كنــار ساحــل آرامـت اي تمامي عشق  

نشستهام من در خود شكسته مثل حباب  
 (ص 72، بيت دوم)  

حباب در ساحل نيست. حباب روي آب است.  
بيش از اينهاست.  عشق قانون اشكالات دستوري و بديعي و كلامي آمده در

َل شاعر مينويسد:    در مث
تا شود نرم ترا (در متن تورا؟) آهن دل  

صبــر در كــوي وفـــا خــواهم كرد  
 (ص 87، بيت سوم)  
اين قسم سخن هم قديمي اسـت و هـم سسـت و غيـر مـؤثر،ّ و سـراينده
ميبايست از نوشتن اينگونه ابيات خودداري ميكرد يا اگر مينوشت به چـاپ
نميرساند، چرا كه آوردن چنين تعابيري، اشعار خوب شـاعر را نيـز بـه خطـر

مياندازد و خواننده را نسبت به ادامة خوانش شعر بيعلاقه ميسازد.   
كـم نيسـت. عشق قانون چنانكه گفتم ابيات و اشعار تر و تازه و نوآيين در
اين تر و تازگي هم در عالم لفظ است و هم در عالم معني. دكتر ديناني پس از 
ياد كرد غزل «زمان دارد اين جا شتاب سكوت» دربارة كار سراينده مينويسـد:
«توجه كردن به راز سكوت و پي بـردن بـه اهميـت آن بـدون ظرافـت فكـر و
لطافت انديشه امكانپذير نيست. همچنين مردانـي دربـارة گـذر لحظـههـا نيـز
ناپايـداري جهـان حساسيت فوقالعادهاي از خود نشان ميدهـد و همـواره بـه
   (32 ،مقدمه) «... زمانمند ميانديشد كه: اين سيل لحظهها كه ز جا ميبرد مرا

عشـق،  قانون افزوده بر اين صميميت و خلوص شاعر در بسياري از اشعار
چشمگير است و اين صميميت در غزلهايي مانند «خسته ميآيم از بيزمـاني» 
و «بوي گندم، بوي باران ميدهي» ... بارزتر اسـت، امـا ظرافـت كـلام و شـور
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عشق را در غزلهايي مانند «بادة سبز دعا» بايد يافت كه در آنهـا شـاعر، درد و
درمان را با هم جمع آورده است بهويژه آن جا كه ميگويد:   

ريخت هر قطرة خــون تا ز گلوگاه فلق  
آفتابي شد و در ظلمـت بيــداد شكفـت  

بر لب كــوه جنـون خندة شيريـن بهـار  
نقش زخمي است كه از تيشة فرهاد شكفت  
 (همان،46)  
در اينگونه اشعار است كه ما سراينده را در ردة غزلسرايان خوب دو دهـة

اخير ميبينيم و از خواندن آنها و اشعار مشابه آنها پي ميبريم كه براي بسياري 
از شاعران و خوانندگان شعر هنوز دورة غزلسرايي تمام نشده است.  



  



  
  
  
  
  
  

سطرهاي پنهاني 
(مجموعة شعر، حافظ موسوي، 1378)  

  
بيشتر اشعار نو فارسي در دهة هفتاد در قياس با اشـعار دهـههـاي چهـل و
پنجاه، سادهتر و به گفتار روزانه نزديكتر و شخصيتر شـده اسـت و بـه نظـر
ميرسد كه آن رسالت اجتماعي (تغيير دادن جهان) كه در اشعار نيمـا، شـاملو،

كسرايي و ديگران منعكس ميشد، در اين اشعار كمرنگتر شده و حتي گاه كار 
به تفسير جهان و ماجراهاي زندگاني روزانه و شخصي رسـيده اسـت. در ايـن
اشعار، طبعاً حس شخصي پررنگتر است و تصاويري كه بـاز تاباننـدة لحظـههـاي
تجربي شاعر است بيشتر. نهايت اينكه در برخي از اين اشعار، حس و ادراك شـاعر
عمقي ندارد و كلام دچار مسائل هرروزينگي و عادي شده، در حالي كـه در اشـعار
بعضي ديگر، تصوير لحظههاي وجودي شاعر طرفه و تفكرانگيـز اسـت. مجموعـة

(1378) حافظ موسوي از اين دست است.   پنهاني سطرهاي شعر
چيزي كه بـيش از ديگـر مسـائل در اشـعار موسـوي رخ نشـان مـيدهـد،

نمودهاي طبيعي است از چشمانداز شاعري كه با حس خود با طبيعت و جهان 
تماس ميگيرد:  

جايي ميان همين ستارهها  
چشمهاي است،   
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پوشيده از علفهاي نقرهاي ... (30)  
اين چند سطر نمونهاي است از بيان حس و ادراك سادة طبيعـي كـه رنـگ
سنتهاي فكري و ادبي به خود نگرفته و از كليشهسازيهاي نظري دور گشـته

است و همينطور است سطرهاي زير: 
ماه، از آب همين چشمه نوشيده است  

كه اين همه مهتابيست. (31)  
اين سادگي و نزديك شدن به حس طبيعي البته مبتني بر نظريهاي است كـه
شاعر احتمالاً به طور شهودي به آن رسيده و در اشعارش انعكاس يافته اسـت،
اما كشف چون و چرا و مبانياش برعهدة ناقد است و ناقـد مـيتوانـد و بايـد
بپرسد كه چه حادثهاي رخ داده است كه شاعر اين سالها را به سـوي وصـف

احساسهاي شخصي ـ گرچه گاهي تفكرانگيز برده ـ است؟  
صداي نفس كشيدن سنگ را ميشنوم  

آواز پرندهها را ميفهمم. (64)  
اشعار نيما و شاملو زير تأثير فلسفة اجتماعي است. اشعار سپهري از عرفان 
ر نظريـههـاي هند و ذن بوديسم متأثر است. برخي اشعار فروغ فـرخزاد، مفسـ
روانكاري است، اما اشعار دهة اخير به قسمي رو به سوي مدرنيسم تنـد و تيـز
دارد. شاعر اين دوره مقصد اجتماعي معيني ندارد، بيشـتر مـردد اسـت، در پـي
تجربههاي شخصي يا وجودي است، كلام را تا حد ممكن ساده ميكند. شـايد
بيشتر از اين نظرية جديد الهام ميگيرد كه «در هنرها مسأله، مسألة باز توليد يـا
» و نيـز ابداع شكلها نيست، بلكه رام كردن نيروها و فشارهاي برونـي اسـت.
ميگويد تضادي بين ادراك و احسـاس هسـت. ادراك دلالـت دارد بـر تجربـة
حوزة عقلاني به لفظ بيان شدة مكان و زمـاني ذرهگـاني يكنـواختي كـه در آن
شناسنده و شناخته شده به طور وضوح هر يـك در منطقـة خـاص خـود قـرار
دارند (وجدا از يكديگرند). و احساس دلالـت دارد بـر تجربـهاي از جهـان پيشـا ـ
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 عقلاني به لفظ درنيامده حوزة زماني و مكاني نيرويي و مربوط به چشمانـدازي كـه
در آن شناسنده و شناخته شده كاملاً ناهمگون و متمايز نشدهاند. مكان چشـمانـداز
مكان احساس است. در مثل، وظيفة نقاش چشمانداز اين است كه «ديده نشـدني را
ديده شدني سازد»، هر چند چيز ديده نشدني، بسيار دور از دسـت و انتقـال ناپـذير
باشد. به گفتة ناقدان جديد «سـزان» نقاشـي از ايـن دسـت اسـت : هنـر، حقيقـت
چيزهاي محسوس است و اين حقيقت به ويژه در نقاشيهاي سزان آشكار ميشود. 
پردة نقاشي سزان ما را با واقعيتي پديداري مرتبط ميسازد كه در آن «جهـان بـا مـا
طلوع ميكند»، جهاني كه فراسوي جهان عادتهـاي ماسـت. همـانطور كـه سـزان

ميگفت : «در زير اين باران زيبا، من تازگي جهان را تنفس ميكنم.»  
در بيشتر اشعار جديد نيز اين حكم صادق است. شاعر ديروز ميگفت «من درد 
مشتركم مرا فرياد كن» و شاعر امروز ميگويد : «من درد خود را فرياد ميكنم، چـه
مشترك و عام باشد، چه نباشد.» شعر ديروز ـ حتي اشعار عرفاني ما ـ قصد متحول
كردن و تغيير دادن داشت و شعر امروز بيشتر احساس شخصي ـ و آنچه را هسـت

ـبيان ميكند. در چشم انداز او همه چيز لغزان و سرابوار است :  
ميدانم ! به هيچ نشانهاي نميشود اعتماد كرد  

بچهها عنقريب از بازي خسته ميشوند  
 لقمههاشان را برميدارند  

و به تماشاي آب ميروند. (28)  
تصوير بسيار ساده و حسي است. در اينجـا شـكل محسـوس بـا احسـاس
مرتبط ميشود. شاعر در جهاني زيست ميكند كه ادامة تحول تاريخي نيسـت،
بلكه به صورتي نوظهور به او نمودار ميشود. در لحظهاي خاص مانند كودكي با 
جهان تماس ميگيرد و چشم انداز خود را بيان ميكند، اما اين جهان هميشه جهاني 
روشن و تازه نيست و «لاية نازكي از غبار بر اشياء نشسته است.» و از اين رو كـدر

وگنگ به نظر ميآيد.  
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غالبـاً غنـايي (ليريـك) و حـاوي اوصـاف  پنهاني سطرهاي اشعار مجموعة
طبيعت و حالات شخصي است مانند :  

 علفزار / پر از بوي تن اسبها بود، دستي بر علفزار خيس ميكشـم ( 13)، 
باريكه راهي پوشيده از سرخس و گزنـه ( 14)، دختـران / بـا موهـاي چسـبيده
برگونههاشان (16)، دانههاي زيتون / زير علفهاي خيس پنهان شدهانـد ( 18)، 

ماه خواهر كوچك سيارهاي است كه ما در آن زندگي ميكنيم. (26)  
با اين همه در اين اشعار، گاه نماد يا اشارههاي قديمي هست، مانند اشـاره

به سيب (ميوة ممنوع) :   
سيبي كه در نگاه تو ميچرخد  

آدم را وسوسه ميكند. (34)  
يا مقارنة پروانه و گل :  

روي چيزي به نرمي يك گل  
يا روي تكهاي از خيال  

خواهد نشست. (82)  
در اين اشعار، گاه احساسي از «فاجعة» گذشته و حـال دردنـاك، پـوچي و
بيهدفي اشخاص و رويدادها به ميان ميآيد كه يادآور برخـي از اشـعار فـروغ
فرخزاد است. انسان به جهاني وارد يا افكنده شده است كـه از آنِ او نيسـت و

دستي مرموز نظم اشياء را بهم ريخته است. خانهها و خيابانها «امن نيست»:  
آنگاه خورشيد سرد ميشود  

پيامبر فراموشكار به كوهستان برميگردد  
و شاعران  

به رودخانهها پناه ميبرند  
تا سطرهاي بريده بريده را  

 بر نعش ماه  
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تلاوت كنند. (54)  
اين وصف دنيايي است ناروشن، دنياي فراموش شده به صورت تصاويري 
از اشياي طبيعت و رويدادها و گاه بسيار دلهره آور. شايد هم حق با شاعر باشد 
كه در گذر از راه، «راههاي جنگلي» امروز، كژ و مـژ مـيشـود و گـاه بـه سـر

درميافتد تا ايستگاهي مطمئن و ثابت بيابد. اين ايستگاه ميتواند خلوص دنياي 
قديمي باشد، يا سايهگاه گردويي در كنار رودخانـه يـا عشـقي و دوسـتي، امـا

همينكه شاعر گام به اين وادي ميگذارد، چشمانداز ماننـد منظـرة سـراب دور
ميشود، يقينها ترديدآميز ميشوند و روايتها متزلزل ميگردند. بعضـي بـاور
دارند كه اين گونه اشعار «بر موقعيت اجتماعي جهان و انسان امـروز و تجربـة

تاريخي انسان تكيه دارد»:  
ما را به اين آسيابخانه نياوردهاند  
كه سنگ چرخان را تماشا كنيم  

سنگ چرخان را نشانمان ميدهند  
تا از در ديگر  

سپيد و شكسته  
 بيرونمان كنند. (76)  

اتفاقاً اين شعر، حاكي از تجربة تاريخي انسان نيست، بلكه حكايتگر تجربة 
وجودي است از آنگونه كه در خيام ميبينـيم، يعنـي شـعر موقعيـت وجـودي
انسان ـ در ـ جهان را نشان ميدهد. جهان و انسان در اين شعر در تضـاد قـرار
ميگيرند. جهان نقطة قرار نيست، آسيابخانه است كه مـا را زيـر چـرخ گـردان
زمانه خـرد و خميـر مـيكنـد و شكسـته و سـپيدموي از در ديگـر بـه بيـرون
ميفرستد. شاعر در اينجا دست روي نقطة حساسي نهاده است. نميشود انكـار
كرد كه پايان زندگاني كوتاه بشري جز اين باشد. به هر حال، مرگ نقطة ختـام

«ليوتـار»  زندگاني است و آخرين منزل هستي اين است و حتي فيلسوفي ماننـد
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ميتواند بگويد كه «خورشيد نيز رو به سوي افول دارد و با افول آن، ايـن كـرة
خاكي ما نيز به تاريكي ميگرايد و كار اين زندگاني و پرسشهاي بيپاسـخ مـا

نيز پايان ميگيرند.»  
چنين روزي دور است، اما فراخواهد رسيد و با آن نيز غمها و شـاديهـاي مـا
محو خواهد شد و گمان نميرود در آن ترديدي باشد. از سوي ديگـر مشـكلهـا و

فاجعهها و دردهاي زندگاني بشري نيز كم نيست و گاه از تحمل ما بيرون است:  
من اهل اينجا نيستم / غريبهام/ لاكپشتي غمگين/ كه در تالابي بـيفرجـام/

گير كرده است. (64)  
تصوير وحشتآوري است. نميشود گفت شاعر مبالغه كرده اسـت، حتـي
ميتوان وجود چنين موقعيتي را تصديق كرد، اما اينكه شـاعر در جـايي ديگـر
ميگويد : از من چه كاري سـاخته اسـت؟ ايـن را ديگـر نمـيتـوان پـذيرفت.
نميگوئيم نگاه شاعر به جهان و انسان غيرواقعي است، بلكه ميگوئيم ميشـود
از چشمانداز ديگري نيز جهان را ديد. زندگاني پر از درد و ناشادماني اسـت و
مرگ نيز دير يا زود فرا ميرسد، اما مـيشـود پرسـيد: پـس مـا در ايـن ميانـه
چكارهايم؟ آيا نميشود با آنچه داريـم و در اختيـار و امكـان ماسـت بسـر بـريم و
بگوئيم دمي با غم بسر بردن جهان يكسر نميارزد.» نميشود از دقايق زنـدگاني بـه
طور فعال بگذريم و فكر تباهي و مرگ را از خود دور كنيم. آيا نميشود كه به اميد 
و اثبات و شادي بينديشيم نه به ضد آن؟ نميشود مانند آن فيلسوف شادي، بيماري 
را به تندرستي، جنون را تبديل بـه خردمنـدانگي، و انـدوه را بـه شـادي برسـانيم؟

نميشود اين قرارگاه نامطمئن و تاريك را امن يا دستكم روشنتر كنيم؟  
هسـتي، ترديدي نيست كه موسوي تجربة خود را بيان ميكند و نگاه او بـه
نگاه عاريهاي نيست. او كه اهل شمال سرسبز ايران اسـت، در قفـس زنـدگاني
ماشيني امروز و اين دودها و غبارها و دشـواريهـا گيـر افتـاده اسـت و ماننـد
بسياري ديگر از اين قفس راه برون شـدي نمـييابـد. تسـلاي او بـه شـفافيت
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چشماندازهاي زادبوم و دورة كودكي اوست و به چيزهاي ساده و لحظههاي خاص 
كه از گذرگاه جنگل، درخت، چشمهسار و چشمه مـيگـذرد. زبـان شـعرش غالبـاً
روشن و ساده است و از ابداع و نوجويي بهرة زياد دارد. اين زبان شفاف و آهنـگ
«در سـطرهاي بعـدي»، بهتـرين شـعر مجموعـة خودماني و صميمانه در شعر بلنـد
نمودي طرُفهمييابد. او ميگويد: در سـطرهاي بعـدي ايـن شـعر، پنهاني سطرهاي
كودكي بر پلههاي سيماني ظهور ميكند. دويدن خرگوشها را بـه خـاطر مـيآورد، 

پرواز كوتاه كبكها را و باد را، به خاطر ميآورد.  
اكنون شاعر به گذشته و به ديدار زادبوم سرسبز خود رفتـه اسـت و مـيگويـد:
ماشين را همين كنارة جنگل نگهدار، هواي بعد از بـاران خـوردن دارد! امـا كـودك
هنوز ظهور نكرده است. يعني در آن زمان دور از دست است با دستهـاي خـيس،
با يادآوري درختهاي گـردو، در روزي بـاراني ... پـيشتـر در شـعر، كـودكي بـر
پلههاي سيماني نشسته بود، بعد اسبي را ميآورند و مردي را بر اسب مينشانند. اما 
اسب بي مرد برگردانده ميشود. گردويي ناچيده از درخت ميافتـد و در سـطرهاي
بعدي شعر كودكي به كوچه ميآيد، اسب بيسوار در كوچه شيهه ميكشد و در بـاد
ميدود. كودك از اسب بيسوار ميگريزد و بازي ناتمام را در ميخانهها و خيابانهـا

دنبال ميكند. باز در سطرهاي بعدي شعر آشوب است كه فرا ميرسد و كودكي كه 
ميخانـه را بـه كـه از اسب و كوچه آمده بود، صندليها را واژگون ميكند تا زمـاني
آتش ميكشد. او باز بر پلههاي سيماني نشسته است و دستهايش «نه خيس» بلكه 
شعلهور است. شاعر باز خواستار توقف ماشين كنار جاده و نوشابة خنك است. بعد 
كودك از پلهها فرود ميآيد. در سطرهاي قبلي شعر، بر شاخههاي دور، هنـوز چنـد
گردوي ناچيده، مانده است. در اينجا شاعر به اين واقعيت پي ميبرد كه كودكي كـه

گفته بود، هنوز نيامده است.  
روايت شعر ابداعي است و مانند «ماكوي» قـاليبافـان جلـو و عقـب مـيرود، 
صحنهاي پيش ميآيد و صحنهاي ديگـر را مـيپوشـاند. در ميـان صـحنههـا شـاعر
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حضور مييابد و فرمان توقف ميدهد. شاعر در سفر است، اما ايـن سـفر دوسـويه
است، هم در واقعيت ميگذرد و هم در ياد. روحية تغزلي و احساس غنـايي شـاعر
در اوصاف هواي باراني، گردوهاي ناچيده، كناره جنگل با واقعيتهاي خشـن: پـل
سيماني، خيابان شلوغ، بـه آتـش كشـيدن ميخانـه تقـاطع مـييابنـد و مـا را بـا دو
چشمانداز متضاد روبرو ميكنند. كلام شـفاف و روشـن و بيـان گفتـاري و وصـفي
است. اسبي كه يال از غبار ميتكاند، دستهاي خـيس يـا شـعلهور، روز بـاراني ...
همه حسي و گيرا هستند. ابهامي در شعر نيست و اگر هست مربوط به خود چشـم
انداز است. شاعر دو عالم جداگانه را با رشتة نامرئي ياد به هـم متصـل مـيكنـد و
گذشته را به امروز ميآورد و امروز را به گذشته ميبرد. اين شعري است مـؤثر كـه
مانند بسياري ديگر از اشعار موسوي غمانگيز است، هر چند شاعر، الفاظ صـريحي
در اين زمينه به كار برده است، چنانكه شعر ديگر او «خيال ميكنم» نيز همـينطـور
است كه شاعر در عالم خيال در راه ديلمان اسـت و ظهـور ناگهـاني پامچـال او را

سرزنده ميكند، چرا كه دستهاي «او» را در دست دارد و:  
روبروي جنگل ايستادهاند/ رو به روي غوغاي سپيد آلوچـههـا/ در حـوالي

فروردين. (44)  
صحنة روشن و دلفريبي است، اما به زودي كدر و غمانگيز ميشـود، چـرا

كه شعر با جملة «خيال ميكنم» پايان ميگيرد و همة آن روشنيها و دلپذيريها 
را بهم ميريزد. سراينده در اشعار خود غالباً گذر بيرحم زمان را وصف ميكند 
و ناتواني انسان را در نگاه داشتن يا بهره بردن از آن. او احساس ميكند كه «در 
» پـس از ايـن خيابانهاي بيبهار ـ همة راههـا را بـه روي بـاد و او بسـتهانـد
لحظههاي شتابان و فرساينده و دردهاي ناگفتني سخن ميگويد كه گرچه همـة
عرصة هستي را فراگرفته است، هنوز به وضوح ادراك و حتي احسـاس نشـده
است و او حتي نميتواند راوي اين جهان باشد، زيرا جهان بـيرحـمتـر از آن

است كه روايت بيوقفهاش را براي ما، لحظهاي قطع كند.  



  
  
  
  
  
  
  
  

* اشعار شاپور بنياد

  
ما در اينجا گرد آمدهايم كه خاطرة شاعر و دوستي را زنده كنيم كه به طـور
ناگهاني و بيرحمانه، جمع زندگان را ترك گفت و به وادي خاموشان رفت. از 
رفتار، گفتار و سرايش شعر بازماند و خاموش شد و درگذشـت. هـر چنـد بـه

گفتة حافظ: عاشقان هرگز نميميرند.  
شاپور بنياد، بيماري قلبي داشت، اما بيماري او غيرقابل عـلاج نبـود و اگـر
كسان و نهادهايي كه بايد حامي هنرمندان باشند، همت كـرده بودنـد، او زنـده
ميماند و به كارهاي هنري و فرهنگي خـود ادامـه مـيداد، ولـي در ايـن دورة
وانفسا، اين حرفها اعتباري ندارد. گفت، هركس گليم خويش بـدر مـيبـرد ز
«ذره ذره  موج. كسي در فكر نجات غريق نيست. بـه گفتـة نويسـندهاي جـوان
حرف. ذره ذره سكوت. مثل خوابو خيال ميگذرد اين زندگي و ما هـر روز، 
روي تلّي از نقش و زباله خيمه ميزنيم تا ذرهاي از خـروار گمشـدههايمـان را

لابلاي آن همه تعفن پيدا كنيم.»1  
                                                 

 * اين نوشته در مجلس يادبود شاپور بنياد در دفتر نشر تاريخ، كه به همت مديا كاشيگر (مترجم هنرمند 

 معاصر) در تاريخ  87/11/21  برگزار شده بود، خوانده شد. 
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مالرو دربارة جنگ اول جهاني و رويدادهاي پس از آن گفته بود كه تـاريخ
مثل تانك از روي بدن ما و نسلما گذشت. من نميدانم تاريخ بـود يـا چيـزي
ديگر كه از روي تن ما گذشت، اما ايـن را مـيدانـم كـه در ايـن گـذار، بهـاي
سنگيني داديم از جمله جان چند تن از شاعران و قصـه نويسـانمان را. شـاپور
بنياد نيز خيلي مظلومانـه مـرد و ايـن واقعيـت زمـاني دردانگيزتـر و اسـفبارتر
ميشود كه دريابيم او در محيطي نامناسب نتوانست حتي نيمي از اسـتعدادهاي

خود را آشكار سازد و همانندهاي او نيز كم نبوده و نيستند و گويا اين اسف و 
حسرت هميشگي ماست:  

جان از درنگ روز و شبان فرسود  
دل خسته ماند و كار فروبسته  

ليك آن اميد تلخ و سيه باقيست  
در سينه همچو خنجر بشكسته!2   

من شاپور را از خيلي پيش ميشناختم. زياد همديگر را ميديديم. تا اينكـه
او براي تحصيل به فرانسه رفت، اما به سبب گرفتاريهايي، تحصـيلش ناتمـام
ماند و به ايران و شيراز بازآمد. در اين دوره باز همديگر را مـيديـديم. پـانزده
شانزده سالي پيش شـاعران و نويسـندگان نـوآور شـيراز گـردهم آمدنـد و در

دورههايي پيوسته در محفلي ادبي به شعرخواني و قصهخواني نشستند و از اين 
جمله بودند شاپور بنياد، مسعود طوفان، شاپور جـوركش، منـدني پـور، منيـرو

رواني پور، ابوتراب خسروي، امين فقيري، سيروس رومي و سيروس نوذري ... 
عجيب آنكه مرا نيز به محفل خود راه مـيدادنـد كـه در آن روزهـا سـخت بـا
مدرنيسم درافتاده بودم و به ايشان هشدار ميدادم كه از خر شيطان مدرنيسم پـائين
بيايند. با اين همه روابط من با دوستان جوان و با بنياد خوب بود، لابـد همـديگر را

تحمل ميكرديم، چرا كه آن دورة ادبي چندسالي دوام آورد.  
چيز زيادي از شاپور در ياد ندارم و اين خيلي عجيب است. شعرش را نيـز
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كمتر ميخواندم و كمتر ميپسنديدم، زيرا او به شخصي علاقه داشت كه من او 
را نميپسنديدم و شاعر نميدانستم و اين ديواري شده بود بين ما كـه نـه او از
آن حرف ميزد و نه من و متأسفانه اين ديوار سوء تفاهم روز به روز محكمتـر

» درآمد.   ميشد تا كار به جايي رسيد كه روابط ما به صورت «سلامي و والسلام
شاپور، عجيب محجوب و سليم و بردبار بود. هـيچ وقـت نديـدم كلمـهاي 
موهن و ناجور بگويد، يا با ديگري پرخاش و مجادله كند. علاقة عمـدهاش بـه
شعر و سينما بود. تلاش بسيار ميكرد كه اشعار و قصههاي مدرن را بـه چـاپ
«حلقـة نيلـوفري» را در مؤسسـة برساند و براي رسيدن بـه ايـن هـدف، نشـر
انتشارات «نويد» شيراز به راه انداخت و آثاري از بيژن جلالي، گلشيري، هرمـز
عليپور و خودش را به چاپ رساند. در كار سينما نيز فعاليـتهـايي داشـت و
فيلمنامهاي نيز با شاپور جوركش نوشته بود كه قرار بـود فيلمبـرداري شـود. او
كتاب ،(1349) هجرت در پنج مجموعة شعر سرود و به چاپ رساند : خطبهاي
قصـيدة ،(1369) ـتـابلو مـرگ ،(1363) نيلوفر سونات ،(1352) چشم و عشق
(1372)، او اشعاري را از شاعران فرانسه نيـز بـه زبـان پارسـي برگردانـده آهو

است.  
افسوس ميخورم كه اشعارش را در زماني كه زنده بود، نخواندم. چـون از
نظرية شعر «حجم» و شعر ابستره (انتزاعي) طرفداري ميكـرد، آب مـا در يـك
جو نميرفت و او خود اين را ميدانست و به همين دليل، سرودههاي خـود را
براي من نميخواند، يا اگر ميخواند و من از آنهـا انتقـاد مـيكـردم، خـاموش
ميماند و به اين صورت ادامة بحث ناممكن ميشد و البته بايـد بگـويم هـيچ-

وقت كار من و او به دعوا و مشاجره نكشيد.  
پس از درگذشت او فرصتي بهدست آمد تا برخي از اشـعار او را ببيـنم. در
شعر سليقة خاصي دارد. استعارههاي مرگ، نيلوفر، عشق و قلـب، در اشـعارش
زياد تكرار ميشود. در پشت جلد يكي از كتابهايش تصوير چند قلب سياه و 



1444   □   از دريچه نقد  
  

يك قلب سرخ و نيز در ديگري تصوير قلـبهـاي سـرخ و قلـب سـياه ديـده
ميشود و در خود اشعار از مرگ زياد حرف ميزند، مثل اينكه مـرگ خـود را
او تصـويرهاي چشم و عشق به سبب بيماري قلبي پيشگويي كرده است. كتاب
خيلي دشوار است و بياني ابستره (انتزاعي) دارد كـه نيلوفر خوبي دارد. سونات

من نميفهمم:  
كتف چپم از عشق ميسوزد  

من كه شاپورم  
اي قصهگو!  

خنجر بردار يا بر دارم كن  
گيسويت را بياويز، بي گفت و گو.  

 درونماية اشعار تازة او عاشقانه ـ انساني است. حسرت ژرفي به گذشته در 
اشعارش ديده ميشود. گويي در جستجوي خـود و شـعر خـود و رسـيدن بـه
زباني ملموس و مشخّص است كه در اشعار آخرين خود به احتمال زيـاد آن را
يافته است. تأثير جلالي و سپس تأثير شاملو در اشعارش درخور توجـه اسـت.
اشعار اوليهاش خيلي شخصي است و از اوضاع و احوال اجتماعي عصر شـاعر 

در آنها خبري نيست:  
اينجا كه جاي مردن من است / براي انديشة كوره راه / و برههاي متروك / 

تعريفم كن  
ميسرايد:   تابلو ـ مرگ يا در مجموعة

ايستاده در درگاه ستاره / از خود ميپرسد، آيا من بانوي بنفشه بودم  
يا بنفشه در درگاه ستاره مرا ميخواند؟  

آيا حيات نرگس بودم، يا نرگس در درگاه ستاره مرا انديشه ميكرد؟  
آيا موسيقي نيلوفر بودم، يا نيلوفر در درگاه ستاره مرا سازي كرد؟  

آنگاه بانوي عشق در درگاه باران،   
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موسيقي ستاره شد  
و در درگاه هميشه ايستاد.  

عيب اين اشعار به نظر من اين است كه در ظرافت كاريهاي مينياتوري خـود،
خشونت واقعيت را ميگيرد و نيز كفة تجسم معنـا را بـه سـود تجسـم موسـيقي و

تصوير پائين ميآورد. تعابير شعر، بسيار شخصي و استعارههاي آن ظريف، شخصي 
و مينياتوري است و در آن اندوهي ظريف، اما نه چندان ژرف بازتاب يافته است:  

از كجا آمده بودم / كه اشكهاي تو در چشمهاي من بود / و واژههاي دريا 
هاي باد مينوشتم / و در چشمهاي تو / گـم / راه مـيرفـتم / وقتـي را بر برج

براي شب / فقط دو ستاره داشتم و يك آه.  
از كجا آمده بودم به باروي برج / با اشكهاي تو در چشمهاي من.  

 با اين همه، اين اشعار در قياس با اشعار امروز، كه در پـي شكسـتن نحـو 
زبان هستند، ساختمان نحوي سالمي دارد. ايجـاز شـعر بـدان حـد نيسـت كـه

موجب ابهام و تعقيد كلام شود و گاه بسيار ساده و مؤثر است:  
آيا بهار همين بالهاي گستردة عشق نيست  

آيا بهار همين استحالة بوسه نيست  
تنهايت نميگذارم، اي من  

زيرا بهار همين لبخند است  
و اين شعر كه تأثير شاملو را نشان ميدهد و زمينة اجتماعي دارد:  

اينجا كجاست؟ / اينجا كه شانه به شانة ما / بازي عشق / آفتاب لب بـام را
به پيكاري مدام ميخواند / اينجا سايههايي خـونآشـام / دزدانـه بـازي از سـر
ميگيرند / و تهديد چلچراغ را فراموش ميكنند / نه پيغامي از تاريكي برايتـان

ندارم.3   
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پينوشتها  
داود، شاهرخ تندرو صالح، ص 46، تهران، ,1378   1. خوابهاي

  . 2. فريدون تولليّ
3. شاملو در «مدايح بيصله» سروده است:  

كجا بود آن جهان كه كنون بر خاطرم راه بسته است  
آتشبازي بيدريغ شادي و سرشاري  
در نهتوهاي بيروزن آن فجر صادق  

ـ شاپور بنياد در هنگام مرگ 52 سال داشت. دو همسـر گزيـد. همسـر اولـش ده
سالي پيش از مرگ شاپور بدرود زندگاني گفت. همسر دومـش سـيمين بهـروزي نيـز
شاعر و نويسنده است، اما كار او و شاپور به جدايي كشيد. از شاپور و همسـر اولـش

دو كودك ـ هر دو دختر ـ به يادگار مانده است.  



  
  
  
  
  
  

*  شاعري، شيوة قديم يا جديد؟

(گزيدة ادبيات معاصر، مجموعة اشعار عزيزاالله زيادي، 1378)  
  

مهمترين مشكلي كه امروز در برابر شاعران همزمان ما خود را نشان مي-
دهد، شعر سرودن به شيوة قديم يا به شيوة جديد است. پرسش اين است كه 
آيا شاعر امروز ميتواند همچنان در قالبها و چارچوبهاي معاني بيان، 
عروض، دانش بديع كهن، شعر بسرايد، يا بايد خود به كشف قالبها و دانش 

بديع و تازهاي برسد كه او را «اهل امروز» بشناساند؟  
پاسخ اين پرسشها از نظرگاه شاعري مانند نيما همه منفي است. صورت-
هاي هنري قديم، متعلق به همان زمان قديم بوده و چون شيوهها و مناسبات 
زندگاني امروز، عوض شده، صورتهايي كه ميخواهند اين مناسبات را نمايان 
سازند، نيز عوض ميشود و بايد عوض شود. روزي شاعر كه با اسب و اشتر 
در كاروان سفر ميكرد، ميسرود«اي كاروان! منزل مكن جز در ديار يار من»، 
يا در حجرة خود در پرتو شمع مينشست و گردش پروانه را به دور آن ميديد 

و ميگفت:  
آتش آن است كه  در خرمن پروانه زدند  

                                                 
* جامجم، يكشنبه 25 ارديبهشت 1379.   
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و اينها در آن زمان درست و طبيعي بود، اما امروز كه ديگر نه اسبي در كار 
است، نه كاروان و نه شمعي، شعرسرايي، به آن صورت، كاري مكرر و عبث 
مينمايد و دلنشين نيز نيست. با اين همه ميتوان گفت كه تجدد در شعر و 
كشف آفاق جديد شاعرانه، در دانستگي شاعران كهنگوي و معتدل نيز تأثير 
گذاشته و در مثنوي، رباعي، غزل ... اوزان و تعبيرات جديدي پيدا شده كه 
درخور توجه است. بايد دانست كه قالب غزل، يكي از دلپذيرترين قالبهاي 
شعر فارسي است و در اين مايه حتي شاعران نوپردازي مانند فريدون توللي، 
هـ . ا. سايه، س. بهبهاني، حسين منزوي، محمدعلي بهمني و ... اشعار مؤثر و 
شيريني سرودهاند. درست است كه نوآوري در قالبهاي كهن، بسيار دشوار و 
شايد ناممكن است، اما با توجه به روحيات خاص ما كه پيوند با شعر كهن را 
از دست ندادهايم و هنوز خوشبختانه از اشعار سعدي و حافظ بهره ميگيريم و 
به وجد ميآييم، ميتوان براي غزلها و مثنويهاي كهنگراياني كه ميخواهند 

در قالبهاي قديم مضامين تازه بياورند، اعتباري پذيرفت.  
در اشعار عزيزاالله زيادي، تجدد فراواني نميبينيم. تعابير او در بيشتر موارد، 
قديمي و مكرر است و كشفي در افق هستي و شعر امروزينه به شمار نميآيد:  

بي تو فغان همنفس آدمي است  
ديده و دل در غم بيش و كمي است (64)  

يا: خلق گرفتار دل خود شدند (79)    
چند هزار بار از اين حرفها گفته و شنيده باشيم، خوب است؟ ديگر بعد 
از اشعار عرفاني سنايي، مولوي، سعدي و حافظ كه كاوشي عميق در روحيات 
و خصايل بشري و مدارج سير و سلوك اوست ... سرودن اشعار عرفاني به 
همان سياق نه ممكن است و نه مؤثرّ... منكر زيبايي اشعار عرفاني نميتوان 
شد، اما بهترينش را مولوي و حافظ گفتهاند و جايي براي ديگران بازنگذاشته-
اند. پس اگر ما بخواهيم اشعار عرفاني بسراييم، دستكم بايد به قالب و 
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صورت و محتواي اشعار سپهري و بيژن جلالي باشد، نه در استقبال از اشعار 
مولوي و حافظ، كه به جنگ ناممكنها رفتن است.  

از اين گذشته، بيشتر اشعار اين مجموعه تجربي نيست، گوشهاي از زندگاني 
روبهرو به تصوير كشيده نشده است، شاعر، فكري در دانستگي دارد و به قصد 

تبليغ اين فكر به قالبها و تعابير شعري توسل ميجويد:  
منكر و معروف هم شد جابهجا  

 منزوي از دست ما پرهيز شد (24)  
شاعر اينجا بر مسند واعظ نشسته و مواعظ قديم را بازگويي ميكند. اين 
معاني حتي در زمان قديم هم شعر به شمار نميآمد و در حيطة پند و 
اندرزگويي جاي داشت. شعر، ساختة تخيل و انديشه با هم است، شعر، بيان و 
صورت ديگري مييابد، تصويري و تفكربرانگيز ميشود. هنر شعر مانند 
هنرهاي ديگر، بازتابندة تحولي وجودي است. شاعر عاشق ميشود و شعر 
عاشقانه ميگويد، نه اين كه شعر عاشقانه ميگويد تا او را عاشق بدانند. «سزان» 
نقاش بزرگ ميگفت: «من در نقاشيهاي خود در روزي باراني، دوشيزگي و 
تازگي آغاز خلقت را تنفس ميكنم.» اين گفته، يعني با تن بدون پوشش به 
مصاف جهان رفتن، خود را بيباكانه در معرض برق زندگاني قرار دادن، بر 
قلهها پاي نهادن و خطر سقوط به اعماق درهها را تجربه كردن. به اين دليل 
 (suggestive) زبان شعر برخلاف زبان نثر توضيحي نيست، تصويري و القايي

است، همانطور كه حافظ سروده است:  
چراغ صاعقة آن سحاب روشن باد  
كه زد به خرمن من آتش محبت او  

به هر حال، تعابير شعر امروز، از تعابيركهن فاصله ميگيرد، اشيا و 
رويدادهاي منعكس شده در آن به قسم ديگر نمايان ميشوند. بيشتر تعابير 
مجموعة اشعار عزيزاالله زيادي قديمي است: موكب ماه، شوق تماشاي روي او، 
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يار در پرده خورشيدوار، صبح طالع، آتش به جان مي افتادن، صحبت يار آشنا، 
چنگي چنگ غم، گلشن چشمها، بندة فرمان، عشق دواي دل بيمارهاست، منّت 
گفتار كسي را بردن، بعد مرا شعله زدي سوختي، خلوت باغ برين، حاكم دنيا 
شدن سامري، كرسي افلاك... و تازه همه اينها به منظور القاي فكر معين و از 
پيش انديشيده شده و رايج در شعر آمده است و به جاي اين كه خواننده را به 
شعر نزديك كند، او را ميرماند و از شعر دور ميكند. كلمه در دست شاعر و 
رنگ در دست نقاش مصرف نميشود، بلكه با هستي او آغشته ميگردد. 

بنابراين زماني كه سراينده ميگويد:  
واي دل من! چه هدر رفتهايم  

عمري در كوه و كمر رفتهايم (66)  
شعر نميسرايد، سخن منثور رايجي را تكرار ميكند. از سوي ديگر، اين 
همه گله و شكايت از روزگار، قائل شدن به اين كه سامريها بر جهان مسلط 
شدهاند و منكر معروف و معروف منكر شده و پولپرستي و مقامدوستي همه 
جا را فراگرفته، چه دردي را دوا ميكند. ساخت و كار اين دگرگونيهاي 
ناخوشايند چيست؟ چه كسي مسؤول اين نابسامانيهاست؟ ... اينها همه در 
شعر مسكوت گذاشته شده و سراينده «ما»ي عامي را كه معلوم نيست كيست، 
طرف عتاب و خطاب قرار ميدهد  و بر «شهر آرماني» از دست رفته تأسف 

ميخورد، يا به نوعي رومانتيسيسم سطحي ميگرايد كه:  
ساده و خوب و صميمي، آبها را دوست دارم  

عشق را، گل را، قناري را، وفا را دوست دارم  
كه اگر صادقانه هم باشد، چيز دندانگير و مؤثريّ نيست و عاميت ندارد و 
بسيار شخصي و خصوصي است. اشاره سراينده به آب، گل و قناري، زماني 
موفق و مؤثرّ ميبود كه ميتوانست از آنها مضمون مشتركي بسازد تا خواننده 
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نيز به دوست داشتن آنها ملزم شود، ولي به اين صورت، حسب حالي ساده و 
نثري است كه در قالب وزن ريخته شده است.  

تا اينجا عيب مجموعة شعر زيادي را گفتيم، اكنون بايد هنرش را نيز 
بگوييم. در مجموعه، اشعاري هست كه به رغم قالب قديمي، امروزي و 
شورانگيز است. تعابير تازه نيز در اين مجموعه كم نيست و براي نمونه از اين 
تعابير ميتوان ياد كرد: تا كمر تاشدن كوهها، درآمدن نجاتبخش، پاشدن غصه 
از روي دل، در ساحل انتظار شيرين بودن، همه از غم خميده بودن پشت صدا، 
باغ خسته، طلوع صبح سرخ، خيل سبز پرنده، برآشوبيدن خواب نرگس، 
قهركردن لالهها از زمين، نشستن با كبوتر روي بام نرم صحرا، حنجرهها دامن 
پرواز شدن و ... اين تعابير ساده و مؤثرّ است و روابط استعاري يا مجازي آنها 
زود دريافت ميشود و با فرادهش شعر قديم نيز سازگار است و به هرحال در 

رده اشعار معاصر و معتدل قرار ميگيرد:  
ميريزد آوار اندوه از شاخههاي وجودم.(16)  

با حضور تو فصل سرما رفت  
 باغ آمد شكوفهها خنديد (23)  

ميبارد از ابر انگبين وقتي بيايي (28)  
نگاه تو سبز است و برفي به رويش نشسته   

كه سنگيني برفها شاخ و برگش شكسته (39)  
البته در برخي قطعهها تناسب بين كُل و جزء رعايت نشده و ابيات خوب 
و بد و غث و ثمين دركنار هم قرار گرفته است، اما در مجموعه قطعههايي نيز 
هست كه همه ابيات و تعابير در آن متناسب و هماهنگ است و بهترين آن اين 

غزل است:  
شيطنـتها كـو و شيريـن بيقراريهايمان   
خواب بود انگار و رؤيا نيسواريهايمان   
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هان كجا بودم كجاهان، آه هر جايي كه بود   
آسماني بود لبريز از بهاريهايمان   

باد آمد، باد آمد عطر گلها را شكست  
 سوخت روي ساقهها هم يادگاريهايمان  

 لذت گشت و تماشا را ز دست دل گرفت  
 پشت اندر پشت داغ سوگواريهايمان  
 چشم شاليها و گندمزارها را كور كرد  

 تيغ نامردان عالم شور زاريهايمان  
 باد ميآيد، هوا سرد است ياران! با شما  

 با شما هستم، كجا رفتهست ياريهايمان!  
اين شعر، شعر شكست است و بيت مقطع آن يادآور شعر حافظ است كه 
«ياري اندر كس نميبينيم، ...  ياران را چه شد؟» و زمينة مرثيهاي و غنايي دارد. 
تعابيرِ آسمان لبريز از بهاريها، شكسته شدن عطر گلها و ... به شعر حالت 
امروزي ميدهد. لحن سراينده آهسته و آرام است، نه تند و خشمگين و هم 
اين عامل بر تأثير مرثيهاي شعر ميافزايد. روايت شعر جز در مصراع «تيغ 
نامردان عالم...»، دفاعي است، نه تهاجمي، مانند اين است كه حادثهاي دلخراش 
را بدون پرخاش و غوغا و بر سر و سينه زدن روايت ميكند و دستبالا، زمان 
روايت، قطرهاي اشك از رخسارش جاري ميشود كه از داد و بيداد كردن و به 

سر و سينه زدن بسيار مؤثرتر است و آنجا كه ميگويد:  
سوخت روي ساقهها هم يادگاريهايمان  

نهايت دلسوختگي و شكست خود را به صورتي تجسمي بيان ميكند كه 
نظير آن را در اين مجموعه اشعار باز ميتوان يافت و به آن شاره كرد.   



  
  
  
  
  
  

* قالب ديروزي، مضمون امروزي ميطلبد

(گزيدة اشعار، نصرااللهمرداني، 1378)  
  

غزل در زبان فارسي جايگاه ويژهاي داشته و هنوز نيز دارد. سعدي و حافظ 
درگذشته اين قالب را به سطحي بلند رساندند و از آن زمان تا امروز، سروده-
هاي آنها و سرودههاي شاعران بعد در اين قالب از رونق نيفتاده است. 
غزلسرايان معاصر البته كوشيده و ميكوشند در اين قالب مضمونهاي تازه 
بياورند و آن را از حالت يكنواختي كه در دورههاي پس از حافظ پيدا كرده 
است، رهايي بخشند. وزن، قالب، قافيه و رديف همان است كه بود، اما 

مضمون كم و بيش دگرگوني پذيرفته است.  
در مجموعة حاضر، شماري غزل و قصيده آمده است، اما چون قصيدهها 
نيز با زبان نرم و غنايي بيان شدهاند، ميتوان آنها را نيز ادامة غزلها يا اشعار 
تغزلي دانست. رويهم رفته، غزلهاي اين مجموعه حافظوار است. سراينده 
كوشيده است مانند شاعر شيراز از وزن مناسب، نغمه، حروف، تناسبهاي لفظي 

و معنوي، استعارههاي نو بهره گيرد و اشعاري سنگين و رنگين بسازد:  
تماشايي است اينجا غمزة مستانة باران  

                                                 
* جامجم، يكشنبه 29 خرداد 1379. 
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به روي سبزهها غلتيدن دردانة باران  
بهار از كوچةگلها سليمانوار ميآيد  

به دوش باد با خود ميبرد كاشانة باران (21)  
چنان كه ميبينيم شعر، آنطور كه بايد، زباني ايمايي و القايي دارد و سر و 
كارش، با اشاره و تلميح است (آمدن بهار سليمانوار از كوچة گلها، در مثل) اين 
قسم بيان البته مزايا و محدوديتهاي خاص خود را دارد. مزيت بيان تغزل در اين 
است كه سراينده ناچار به ايجاز ميگرايد و وصف دقيق از اشياء و اشخاص به- 
دست ميدهد، اما ميتواند اين عيب را داشته باشد كه در توصيف به انتزاع بگرايد 
و تشبيهات و استعارههايي بهكار برد دور از دانستگي و تهي از القائات حسي، يا 

تعابيري بهكار برد كه قديميها بهكار بردهاند. در اين مجموعه ميخوانيم:  
آنچه زر ميشود از پرتو آن قلب سياه  

كيميايي است كه در جوهر الهام تو بود  
اين شعر خطاب به حافظ است و تعابير آن نيز از شعر حافظ برگرفته شده، اما 
بيان انتزاعي است و معناي مثبت، دندانگير و تازهاي ندارد و بدل شعر حافظ است 

و طبيعي است كه بدل با اصل فاصله زياد دارد.  
كيميايي است كه در صحبت درويشان است   آنچه  زر ميشود از پرتو آن قلب سياه
مرداني، شيفتة حافظ و عرفان است و اشعارش در اين عرصه شكل مي-
گيرد. توفيق او البته دراين زمينه نسبي است. اما نميتوان انتظار داشت كه او در 
غزلسرايي به پير مراد خود رسيده باشد خود او نيز چنين ادعايي ندارد و گمان 
ميكنم خود را پيرو«بزرگترين غزلسراي همه اعصار» دانسته و بسيار خرسند 
است كه درجاي پاي او گام ميگذارد. چنان فضاي سينهاش از حافظ سرشار 
شده است كه «فكر خويش گم شده از ضميرش» اما به هر حال زماني كه كسي 
به وادي عشق و عرفان گام نهاد، طبعاً به فضاي متافيزيك گام نهاده است و 
ناچار است الزامات آن را بپذيرد، از جمله اين كه ديالكتيك واقعيت را نديده 
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بگيرد، يا كمرنگ كند. به سخن ديگر، عارف ناچار است كثرت واقعيت را 
فداي «وحدت» و «يكتايي» آن سازد. او در سير خود در سطحي لغزان حركت 
ميكند كه بيم سقوطش زياد است، پس ناچار ميشود در دنياي تصاويري كه 
در آيينة يكديگر بازتاب مييابند، با مفاهيم و تجربههاي فرارونده از تجربة 
حسي خود بازي كند، كار او نوساني است بين واقعيت و حقيقت، به طوري كه 
گاه كار او بازي آيينهوار خيالي محض ميشود و به مفاهيم انتزاعي تقطير مي-
گردد.(البته حافظ در اين زمينه در بازي آيينهوار تصاوير شاعرانه، در نوسان بين 
حقيقت و واقعيت، نمونهاي منحصر بفرد است، زيرا كه در هر دو عرصه بازي 
ميكند و به رقص درميآيد و اين خاصه مربوط به هنر رندي اوست) پس شعر 
حافظ در قياس با شعر سعدي، عرفانيتر و حقيقيتر، اما در بيان حالات انساني 
ناملموستر و ناقصتر است و به تعبير نيچه «انساني و بسيار انساني نيست» و تا 

حدودي فوق انساني است.  
در مجموعة حاضر نيز كفة عرفان ميچربد و غالباً مفاهيم يكه تازي مي-
كنند، اما در آن ابيات و تعابيري نيز آمده است كه هم از ظرافت اشعار كهن 
بهره دارد و هم تر و تازه است. سراينده در تعابيري كه ميآورد«آشناييزدايي» 
ميكند، اما اين آشناييزدايي در كل شعر نيست، چرا كه كليت شعر در 
چهارچوب مفهومها و قالب قديمي قرار گرفته. آشناييزدايي در تصاوير و 

استعاره و تشبيههاست:  
بادة سبز دعا، گل انداختن شب از آيينة ماه، داغ چراغ غزل، زير سايبان ابر، 

در گلخانة باران، برآمدن آفتاب سكوت، قيام سرخ، و ابياتي مانند اين بيتها:  
پركند بوي خوشش وسعت تنهايي من  

گل اشكي كه بر آن سبزة رو ميريزد (24)  
آفتابي شدي و يكسره آبم كردي  

شد حرير نگهت جامة عرياني من (22)  
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پيراهن ابرهاي تر سوخت  
در خيمة شعلهباف خورشيد (38)  

البته آشناييزدايي ويژگي همة هنرهاست. هر اثر هنري تا حدودي آشنايي-
زدايي ميكند و اگر نكند بيان عادي ميماند و توجه ديگران را به خود نمي-
كشد. ياكوبسن تأكيد ميكند كه هر واژة زبان شعر نسبت به زبان روزمره تغيير 
صورت داده و مبدل به واژهاي «ناآشنا» ميگردد. صورت شاعرانه، نوعي 
تعرض را به زبان روزانه تحمل ميكند. زمانيكه در ساختار معين شعري، 
كاركرد استعاري با دقت بسيار اعمال ميشود، و طبقهبنديهاي قديمي به همان 
اندازه برافتاده و موضوعها جذب پيكرهبندي جديدي ميشوند... مجاز خلاق 
سدة در ادبي (نقد نيز به گونهاي مشابه، نظم سنتي چيزها راتغيير ميدهد

53 ـ 54، تهران،1377). اين موضوع به ويژه دربارة شعر سپهري صادق  بيستم،
است.  

در اشعار ديگران در مثل، آدمي را ميبينيم كه در كنار رودخانه، نهر يا 
استخر ايستاده و به ماهي كه در آب شنا ميكند خيره شده، اما در شعر سپهري 
اين ماهي است كه به انسان نگاه ميكند و اين حاكي از آن است كه طبيعت 
حس و روح دارد. سپهري در تصويري كه به دست ميدهد «آشناييزدايي» 
ميكند و از چشم خود و چشم ديگران غبار عادت را ميزدايد و همه چيز را 
در زلالي آن مشاهده ميكند، از اين رو از هنجار عادي كلام دور ميشود و 
تعابيري به كار ميبرد كه رايج نيست و قاعدهبندي آن در اين جمله بيان شده 

است: «غبار تجربه را از نگاه من شستند»  
در اشعار به سبك اشعار قديمي، آشناييزدايي در كلّ شعر ممكن نيست، اما در 
جزيي از آن ممكن است. در شعرهاي مرداني، تشبيهات و استعارههاي قديمي و به 
شيوة حافظ و مولوي و سعدي زياد آمده: كتاب آفرينش، آخرين سرمنزل هستي، 
قلة هفتآسمان، ديوان قضا، آميختن آب و آتش، غنچة بسته دل، سينة سرد زمين، 



قالب ديروزي، مضمون امروزي ميطلبد   □   1457  
  

نقش زخم تيشة فرهاد، باغ نظر، ساية مهتاب، سايبان ابر، قصة زلف و شرح 
پريشاني و ابياتي از اين دست:  

مستي چشم تو شوري كه به صهبا افكند  
مست برخاستگان را همه از پا افكند  
پرتو مهر تو در حادثة صبح نخست  

شور شيرين شدن[اش؟] در دل اشياء افكند  
شب معراج تو اي عشق! ملائك ديدند  

ذره خورشيد شد و سر به ثريا افكند (35)  
عيب اين ابيات اين است كه كليّ و انتزاعي است. در اينجا سخن از اشياء 
و روابط نجومي يا جغرافيايي يا اسطورهاي يا تاريخي آن دورهها را باز مي-
گويد. انسان امروز به ماه و خورشيد و ثريا و صهبا آنطور نگاه نميكند كه 
مردم در دورة سعدي و حافظ به آنها نگاه ميكردند. در مثل، در نزد آن مردم 
رابطهاي بود بين حركات ستارگان و سرنوشت مردم، يا رابطهاي بود بين زمرّد 
و افعي (ميگفتند درخشش زمرّد چشم افعي را كور ميكند) يا در گذشته در 
عشق رابطه برده و خدايگان بين عاشق و معشوق برقرار بود و شاعر آسوده 
خاطر ميشد كه معشوق در خاطر و دانستگي اوست و بيمي هم از اين نداشت 
كه معشوق تاج ميفرستد، يا تيغ ميزند. امروز اين روابط دگرگون شده است. 
عشق هست، اما سياق قديمي را ندارد. خورشيد هست، اما به شيوة كهن ديده 

نميشود، زمرد و افعي هست، اما در تناسبهاي كهن نميگنجد.  
همچنين نگاه سراينده به جهان و انسان و جامعه تكبعدي است و انتقادي 
هم نيست. جامعة ما ديگر همان جامعهاي نيست كه سعدي و حافظ در آن به 
سر بردند. امروز، جمعيت سرزمين ما چند برابر شده، بسياري از نهادهاي 
اجتماعي وسعت پيدا كرده، دربارة رابطه فرد و جمع، نظرات جديدي پديد 
آمده و حتي نگاه ما به عرفان و عشق عوض شده، بنابراين نگاه شاعر و شيوة 
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شعرسرايي او نيز بايد عوض شود. سراينده ميگويد: از آتش و باد و خاك و 
آب آمدهايم (96) در حالي كه اين بيان بر پايه علوم قديمي و مسألة چهار 

عنصر قرار داده شده، يا ميگويد:  
آن ســوي افــق سپاه مريخ با چنگي زهره پاي كوبان (59)  

فكر ميكنيد امروز چند نفر پيدا خواهند شد كه بدانند يا بپذيرند، مريخ 
نماد رزمآوري، سپاه ميكشد و به جنگ درميآيد، يا ستارة زهره، چنگ در 

دست ميخواند و پاي ميكوبد؟  
با اين همه، ابيات و تعابير تر و تازه و دلنشين در مجموعة شعر مرداني كم 
نيست. اين تر و تازگي هم در حوزه لفظ است و هم در عالم معنا. دكتر ديناني 
(1376)، اثر ديگر مرداني نوشته، پس از  عشق ناقوس در مقدمهاي كه بر كتاب
آوردن غزل «زمان دارد اينجا شتاب سكوت» دربارة كار سراينده مينويسد: 
توجه كردن به راز سكوت و پي بردن به اهميت آن، بدون ظرافت فكر و 
لطافت انديشه امكانپذير نيست. همچنين سراينده دربارة گذر لحظهها 
حساسيت فوقالعادهاي از خود نشان ميدهد و همواره به ناپايداري جهان 
عشق،  زمانمند ميانديشد كه اين سيل لحظهها كه زجا ميبرد مرا ...(ناقوس

مقدمه،32).  
 اما به نظر من سراينده در آن اشعاري كه زندگاني شادمانه را به تصوير 
ميكشد، بيشتر در پايگاه و جاي مناسب خويش است، از جمله در تغزل 

شادمانه:  
من آئينه و آب را دوست دارم، سحر رقص مهتاب را دوست دارم  

هنوز آن همه آرزوهاي شيرين كه شد نقش بر آب را دوست دارم (27)  
كه زمزمة شادمانه و شيريني است و خواننده را به طرب ميآورد و به 

زندگاني اميدوار ميسازد.  



  
  
  
  
  

* سرايندهاي در ميان دوگانگي؛گذشته و آينده

(گزيدة اشعار ضياءالدين ترابي، 1378)  
  

در اين مجموعه، آنچه بيش از هرچيز، دانستگي سـراينده را سرشـار كـرده
است، گذشته و ماجراهاي رنجبار آن است. رويدادي ناگوار، شكسـتي سـخت،
اضطرابي بينام و نشان پيش آمده است و كلّ چشمانـداز را احاطـه كـرده، بـه

طوري كه نظر در آن هم دشوار و هم رنجآور اسـت. سـراينده در اشـعار و در 
جستجوي خود مـيخواهـد راز ايـن فاجعـه را دريابـد و بـه خـود و ديگـران

بشناساند. آن چه ما با آن الفت داشتيم و دلپذير و آشنا بود، جاي پرداخته، و آن 
چه به ديده ميآيد، اغتشاش يا فضاي تهي است:  

زمان، زمان گذشته است/ يك صداي گيج كه ميخواند/ در انتهاي خيابان و 
ميگذرد،/ و پشت پردههاي جهان محو ميشود/ نگاه ميكنم اما كسي نميبينم/ 

تمام منظره حجمي تهي است. (4)  
نگاه كردن به قضايا از اين نظرگاه، طبعاً در دورههاي «گذار» پيش مـيآيـد،
در دورههايي كه واقعيتها و بصيرتهاي كهن به تمامي از دست نرفته و واقعيتهـا
و بينشهاي نو برتري نيافته است. سراينده در ميانة اين دوگـانگي، يـا بـه تعبيـر
هولدرلين در ميانة «اين دورة نياز» به سر ميبـرد و رنـج و اضـطراب او نيـز از

                                                 
* جامجم، سهشنبه 7 تير 1379. 
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همين پيشآمد نابيوسيده است. اين نـوع نگـرش، كـار سـرايندة مـا را از نظـر
محتوايي به سرودههاي «م.اميد» نزديك ميسازد كه او نيز در بنـد گذشـتههـاي
شيرين و افسونكار بود و دربارة حسرت خود از آن ايام مينوشت و شـگفت-

آور نبود كه وي را «شاعر دوران شكست» بنامند.  
دربارة اين درونمايه، ميتوان زياد گفت وگو كرد. ميتوان گفت آن ايام هم بـه
طور مطلق مطلوب نبود و پستيها  و بلنـديهـا و شـيرينيهـا و تلخـيهـا خـاص
خودش را داشت. ميتوان گفت كه آيندة نابيوسيده نيز دير يا زود مألوف ميشود و 
جاي خود را در دلها و باورها باز ميكند تا باز كهنه شود و آينـدة ديگـري بيابـد و
دگر بار همين ماجرا تكرار گردد و عدهاي به استقبالش روند و گروهـي از آن روي
برگردانند. البته شاعر ملزم نيست كه دربارة شيرينيهـاي آينـده كـه مـيآيـد، شـعر

بسرايد. او تلخي شكست را چشيده و دربارة آن «مرثيه» ميپردازد. لابد اگر به چنان 
آيندهاي دل ميبست، دربارة آن مينوشت، نه دربارة اين. به هر روي من لازم نمي-
دانم در اين زمينه بيشتر گفت و گو كنم، يا سراينده را به سرودن درونمايهاي يگانه، 

محدود سازم. تشخيص اولويت موضوع در ميدان شعرسرايي با شاعر است.  
اما آن چه گفتوگو دربارة آن لازم است، نحوة اجـراي درونمايـه اسـت و
باور دارم كه مضمون و شكل بايد بـا يكـديگر همخـوان و متناسـب باشـند و

يكديگر را تكميل كنند. انديشه و احساس نيرومنـد بايـد در شـكل نيرومنـد و 
الفاظ رسا و گويا به نمايش درآيد و جام خوشنگار شكل، انديشه و احسـاس
نيرومند را در خود جاي دهد و رنگ جام و مدام به هم آميزد. اما در مجموعـة

حاضر، بخش نخست، در اشعار آزاد عروضي سراينده در تلفيق درونمايه، وزن 
و الفاظ توفيق چنداني نيافته. در اين عرصه، يا الفـاظ مناسـب نيسـت، يـا وزن

مغشوش شده، يا درونمايه به خوبي به تجسم درنيامده است.  
نخست دربارة وزن اشعار بخش نخست كتاب بحث كنيم. ايـن اشـعار بـه وزن
آزاد عروضي است. شاعر وزني را ميگيرد و انديشه و عاطفـة خـود را در آن مـي-
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ريزد، اما وزن به تمـامي از تجسـم موضـوع برنمـيآيـد و شـكلبندي(فرماسـيون)
مطلوبي به شعر نميدهد. سراينده در سرازيري وزن از مهار كردن درونمايه برنمي-

آيد و اين است كه مطالب غالباً با زبان نثر، يكديگر را دنبال ميكنند.  
بادام دام بود/ و در دام بود كه/ ناگاه/ آهي بلنـد برخاسـت/ از سـينهاي كـه
ديري است/ آرامگاه خاطرهاي نيست/ خوني كنار جاده نميريزد ... [و همـين-
طور شعر ادامه مييابد كه به نظر من ميتواند تا مدت زيادي ادامه يابـد، بـيآن 

كه سراينده به تنظيم و تنسيق آن توفيق يافته باشد.]  
tonic» و  «تونيـك شـعر: اين نقض، شايد وابسته به رعايت نكردن عنصـر
تونيك نيمائي باشد و پيشنهاد نيما اين بود كه شاعر در وزني معـين آغـاز كنـد 
(در مثل در بحر مضارع و با هجاي بلند) و تمامي سطرها يا به گفتة قديميهـا
همة مصاريع با همين وزن و با همين هجاي بلند شروع شود.« او ركـن اول را

كه همان تونيك در موسيقي باشد و با موازين عروضي مطابقت دارد، در ابتداي 
نيما، سـيروس نيـرو،64، تهـران،  شعر سطر اشعار خود حفظ ميكند.» (خوانش
1379). نتيجة اين كار اين است كه شعر وزن طبيعي پيدا ميكند، يعني انديشـه

و احساس شاعر را به طور طبيعي نظم ميدهد و نميگذارد كار خارج از آهنگ 
بشود. درصورتي كه اگر شاعر وزنانـديش و نوسـرا نتوانـد ايـن نظـم طبيعـي

راحفظ كند، و تونيكها را سر جاي خود بنشاند، شعرش دچار آشفتگي ميشود 
«ترابـي» غالبـاً و هماهنگي لازم را به دست نميآورد. در اشـعار آزاد عروضـي
تونيك آغاز سطرها و هارمونيك(هماهنگي) كل شعر رعايـت نشـده اسـت. در

مثل در شعر «ميان اطلسي و ابر» اين ناهماهنگي آشكارتر است:  
دوباره عزم سفر تا سراب دارم من (در بحر مجتث است: مفـاعلن فعلاتـن

مفاعلن فعلات (يا: فعلن)  
دوباره عزم سفر در صحاري سوزان (در همان بحر اسـت و تونيـك در آن

رعايت شده)  
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اما چند سطربعد آورده است: سحركه پنجه برآرد. (مانند سـطر نخسـت بـا
مفاعلن آغاز شده، اما در كلمة نخست، هجاي كوتاه ميبينـيم و در كـلّ سـطر، 
ـ ، يعني سطر با هجاي كوتـاه آغـاز u ـ u :هجاي كوتاه و بلند به اين صورت

ميشود. تونيك رعايت نشده است.  
در سطر بعد آمده است: و من در باد. با هجاي بلند آغاز شده است، امـا در

بحر هزج: مفاعلين.   
سطر بعد: سرود ميخواندم، در بحر رجز است (مستفعلن)  

سطر بعد: سواره خواهم تاخت:  u ـ u ـ  باز با هجاي كوتاه آغاز ميشود.  
سطر بعد: و خون: u ـ در بحر متقارب است (فعولن)  

چنان كه ميبينيم سراينده در آغاز شعر، بحر مجتث را اساس كار قرار داده، 
«برهنـه از مـن و ولي در ادامة شعر از اين بحر، عدول كـرده اسـت. در قطعـة
تصوير» نيز وزن گرفتن شعر به همين صورت است و با بحر مجتث آغاز مـي-

شود، ولي به بحور ديگر ميرود:  
قطار ميگذرد: u ـ u ـ در بحر مجتث (مفاعلن)  

مثل من تنها: ـ u ـ  تونيك در بحر رمل (فاعلاتن)  
و جاده: u ـ ـ تونيك در بحر متقارب (فعولن)  

چون در شعرها«تونيك» رعايت نشده، قسمي آشفتگي در آنها پيدا شده كه 
هم شكلبندي آنها را خدشهدار ساخته و هم خواندن آنها را دشوار كرده است.  
بنابراين مسلم است كه رعايت تونيك براي رعايـت و حفـظ ريـتم (وزن)

طبيعي است.  
«تـا اشعار مجموعه، واقعگرايانه و جامعهشناختي است. در مثـل، در قطعـة
كومههاي سوخته» مردي تركمن با اسبش فـرا مـيرسـد. دشـمنان يـا راهزنـان
كومههايش را سوزاندهاند، اما در ظاهر او كاري نميتواند بكند. در قطعة «ميـان
اطلسي و ابر»، سراينده عـزم سـراب دارد(آرزوي نـاممكن؟) و مـيخواهـد در
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صحاري سوزان سوار بر اسب بتازد. در قطعة «برهنه از من و تصوير»، سراينده 
در قطار نشسته، اما روشن نيست كه قطار ميگذرد يا او؟ در قطعة «چنـگ بـر

صخره»، پلنگ خسته، عزم صعود به اوج كوه و پنجه كشيدن بر ماه دارد، اما به 
«رنـگ خيـال»  نظر ميرسد اين پلنگ سرانجامي جز سقوط نخواهد يافـت. در

رنج كودكان قاليباف به تصوير درميآيد:  
با تيغ بيدريغ كه ميآيد  

همرنگ باغ ميشود و گل  
باغي كه ميچكد  

بر تار و پود خالي  
تا گل.  

سراينده در جاي ديگر به اين نتيجه ميرسد كه: انسان اسير سـنگ شـده، و
در جاي ديگر، ايل خفته را به قيام دعوت ميكند. در جاي ديگـر، گويـا شـهر

طلسم شده و سرهاي بريدة عاشقان، همه جا ديده ميشود و ديگر هيچكـس از 
شهرزاد و قصة جن و پري سخن نميگويد ...  

در اين اشعار، چشمانداز شاعر، جامعـه و تحـولات آن اسـت، غالبـاً عامـل يـا
عوامل دگرگونيهاي غيرمنتظره، بيرنگ يـا كمرنـگ اسـت، يعنـي روشـن نيسـت
«شـهرزاد از يادهـا رفتـه»  ساختار جامعهاي كه در آن «انسان اسير سنگ شـده»، يـا
چگونه است و شالودة آن بر چيست؟ چنان كه در «پلنگ و زخم» نقالي پير «چابك 
و نرم» فرا ميرسد و قصة رستم و شغاد را روايت ميكنـد. همـان روايـت قـديمي
است كه رستم به سبب توطئة برادر در چاه پر از خنجر ميافتد و سپس شغاد را بـا
هشـتم» م. اميـد، تجسـمي تير ميكشد و خود نيز ميميرد. اين مضمون در «خـوان
دراماتيك پيدا كرده و فضاي قهوهخانه و كـردار و حركـات نقـال و شـنوندگان بـه
خوبي دراماتيزه شده و مهمتر از همه اين كه نقال و روايت در تقابل با تلويزيـون و
گوينده و برنامة امروزي تلويزيوني قرار گرفته. يعني آن حماسـههـاي نجيـب و آن
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كردارهاي سلحشورانه در جهان مدرن خريداري ندارد، اما در قطعة «پلنگ و زخم» 
نه اين معاني ديده ميشود و نه آن ظرائف دراماتيك. در مثل ميگويد:  

نقّال پير... دستي فراز برد و فرود آورد.  
يا: نقّال پير ... تند و ظريف  ژرف نگاه انداخت. ( 49)  

كه بيانهايي است عادي و به ايجاد فضاي نمايشي و تراژيك كمكي نمـي-
«از سـنگ كند، گرچه در آن اشتياق تندي به گذشته وجـود دارد كـه در قطعـة

آسياب» پررنگتر و حادتر است:  
و دشت/ آكنده از ترنم گندم بود/ و نان بـوي خـوش برشـته شـدن/ بـوي

سبوس داشت/ بوي قدم زدن/ در كوچه باغهاي قديمي.( 34)  
در بخش دوم كتاب، هشت غزل آمده كه از نظر وزن و شكل و محتوا بهتر 
از اشعار بخش نخست است. اين هـم خـالي از شـگفتي نيسـت كـه بـه رغـم
دگرگونيهاي ادبي سدة اخير، باز اين قالب كه شيرينترين قالب شـعر فارسـي
است، از رواج نيفتاده و حتي شاعراني توانستهاند در اين قالب نوآوري وزني و 

مضموني داشته باشند (حسين منزوي، بهمني، سايه، بهبهاني ...)  
هرچند به هرحال نميتوان در ايـن قالـب، تحـولات اجتمـاعي را مجسـم
ساخت، زيرا در قالب غزل نميتوان به روايتي دراماتيك پرداخـت و در اينجـا
سر و كار سراينده همه با القاء و اشاره و توصيف موجز است. اما به هر حـال،
غزلهاي امروز نيز در گوشهاي ما طنيني خوش و نيكو دارد و اگـر از عهـدة
بيان دگرگونيهاي اجتماعي برنيايد (كـه نمـيآيـد)، حـالات عـاطفي و درد و

رنجهاي ما را خوب ميسرايد، مانند اين غزل ترابي:  
سخت است با خيال تو در خواب زيستن  

چونان كوير با عطش آب زيستن  
بر چهره گرد زرد فراموشي زمان  

تصويروار در قفس قاب زيستن. ( 90)  



  
  
  
  
  
  

*  هميشه آنكه شعري مينويسد، شعرهاي ديگري را پاك ميكند

رنو، سرودة علي عبدالرضائي، 1376)   در پاريس (مجموعة شعر
  

اشعار اين مجموعه به جنبشي كه امروزه در غرب گسترش يافته 
و«پسامدرنيسم» ناميده ميشود، نزديك است: از زبان روزمره بهره ميگيرد، 
تعبيرهاي«خلاف عادت» ميآورد، ترديدها و دلهرههاي فردي را بيان ميكند و 
ميكوشد از تحميل معنا بر زبان دور شود و از همه مهمتر اين كه طرح پرسش 
ميكند و اين پرسشها بيشتر از دانستگي نسل جواني كه در اين دو دهه اخير 
برآمده و با رويدادهاي نامنتظرهاي روياروي شده برميجوشد. نسل جواني كه 
ديگر جامعيت متمركز را قبول ندارد، از راههاي رفتة ديگر نميخواهد بگذرد و 
بر پر قوي اميد به آينده نيز نميخوابد. شايد نوميد نباشد، اما بسيار خسته 
است. گام در راه ميگذارد، چون نميخواهد پذيراي شكست باشد، اما ميداند 
كه بايد بازگردد و كار «سيزيف» كامو را از سر بگيرد، هر روزه سنگي از فراز 
كوه بردن، غلطيدن سنگ از فراز كوه و از سرگرفتن كار تا«فعل عبث» آمده در 

اسطورة كهن، در جهان امروز ممثل شود.  

                                                 
* مشاركت، دوشنبه 5 ارديبهشت 1379.   
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رنو بازتاب ميدهد، حاكي از  در پاريس تجربهاي كه مجموعه شعر
خستگي، ترديد، تنهايي و در برخي موارد هيچانگاري و يكسونگري است. 
چنين فراروندي بارها در سير تاريخ انساني پيش آمده و باز پيش خواهد آمد. 

نمونهاي از آن را در كار بعضي از شاعران خودمان در سالهاي پس از مرداد     
1332ديديم، كه شكست و نوميدي را عمده ميكردند. نمونة ديگر آن در آثار 

رومانتيكها به ويژه رومانتيكها آلماني منعكس شد.  
شرايط اجتماعي بسيار سخت بود، تضادهاي موجود، جوانها را سخت در 
پنجة خود ميفشرد. جوان پرشور و مبتكري كه در چنان جامعهاي ميزيست، 
نابسامانيها، و آشوبها را مشاهده ميكرد و ميديد كه ريشهدارتر از آن است كه 
بتوان زير و رويش كرد؛ ناگزير در دنياي درون خود غرق ميشد يا به رؤياهاي 
ديگران پناه ميبرد و در شيفتگي به اين رؤياها چنان پيش ميرفت كه همراه با 

ژرار دونروال ميگفت: «رؤياهاي ما زندگاني دوم ماست.»  
از نظرگاه من اين قسم نگرش به قضايا، به رغم دوري ظاهرياش با 
رومانتيسيسم، تا حدودي رومانتيك و حتي آرمانخواه است، اما اين 
آرمانخواهي به دليل دشواري راه رسيدن به هدف صورتي باژگونه به خود مي-
گيرد، به خود ميپيچد، نسبت به هرچيزي بدگمان است، به گذشته اشتياقي 
ژرف دارد و حتي گاه گذشته و خاطرههاي گذشته را نيز نفي ميكند و گمان 
ميبرد تاريخ و جهان و زندگاني چرخي چرخان است كه بيهدف ميچرخد. 
ديروز و امروز و فردا به يكسان چرخة تكرارند و ديگر نميشود كاري كرد كه 

شور و گرماي زندگاني را به ما بازگرداند.  
به هرچيزي كه دست ميبرم  

تاريك ميشوم  
و گفتي براي شعرم نميماند.(43)  

يا:  
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ناگهان آنقدر مرديم كه ديوانه دنيا آمديم  
ندانستيم «آيينه هرچه ميبيند از ياد ميبرد.»(51)  

اين تعابير را نبايد ساده يا اتفاقي شمرد و تازه اينها تعابير سر راستتري 
هستند كه زود معناي خود را به دانستگي خواننده ميآورند. به هر حال اگر در 
جايي دودي ببينيم، بايد يقين داشته باشيم در آنجا آتشي بوده است. ميتوان 
حدس زد كه شعر از شكست هولناكي سخن ميگويد كه ابعاد متفاوت آن را 
هنوز برآورد نميتوان كرد. مثل اين است كه كسي ناگهان متوجه شود از مركز 
بازي به پيرامون آن پرتاب شده و اين حادثه چنان سريع روي داده، كه متوجه 
چون و چند آن نشده و اكنون دارد گيج و ويج بودن و حيرت خود را گزارش 
ميدهد. اما به هر حال، حيرت و درد در او به زبان غريبي سخن ميگويد كه 
گاه به نامفهومگويي و بريده بريدهگويي پهلو ميزند. اين زبان صرفاً از تعابير رايج، 
تعابير شعر كلاسيك و حتي اشعار نيمايي دور نميشود، بلكه وضع شطحگويي پيدا 
ميكند و جملههايي مينويسد كه روابط نحوي آنها در عين تازگي سخت آسيب 

ديده است و آنجا كه آسيب نديده، وضعي ديرياب و دور از دانستگي دارد:  
تنها دستي هميشه از پنجرههاي اين بوئينگ لعنتي بيرون ميرود  

ابرهاي اين سرزمين را ميگيرد  
و در شومينه ميريزد. (12)  

تصويري كه از اين تعابير ناآشنا به دانستگي ميآيد، بيشتر حالت نقيضهگويي و 
وضعي نيمشوخي نيمجدي دارد. موضوع بيان شده جدي است، اما سراينده آن را 
به شوخي برگزار ميكند. تصوير «دستي بيرون آمده از بوئينگ كه ابرها را گرد 

آورده و در شومينه ميريزد» به صحنههاي كارتونهاي هنري بيشباهت نيست.  
تعبيرهاي خلاف آمد عادت (آشنازدا) كه از ويژگيهاي شعرهاي 
پسامدرنيستي ماست، در كتاب زياد است و آوردن چند نمونه از آنها براي ادامة 

سخن و نقد لازم است:  
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گردانك چند عقربه ميچرخد بر پاشنة سالها پيش (10)   
اين دري وريها را به سينة جن هم نميتوان سنجاق كرد (13)  

پيادهروهايي كه عابران را در تاكسي تف ميكرد (13)  
مردي كه دريا را در ته جيبش ميگذارد و آتش ميگيرد (15)  

مردي كه روز را در چشمهاي تو كش ميداد (16)  
دستي كه ماه را چون لكهاي سفيد، از لباس خواب خدا كش رفت (17)  

داماد بيدليل آب بودهام، تمام آن دسته گل را من به آب دادهام (19)  
دختري كه تنهاتر از ماه زيست (14)  

هميشه آن كه شعري مينويسد، شعرهاي ديگري را پاك ميكند (33)  
ديشب زني روي تكان شاخهها هي سيب ميريخت (47)  
آب آيينه آورده است تا صداي پوستم را تماشا كنم (65)  

دروغ از نشست زنهاي كوچهاي كه درهايش غروب داشت ميآمد (66)  
مثل دريا موج موجم روي خود افتادهام (79)  

نخستين قضاوتي كه خوانندة آشنا به شعر كلاسيك و حتي آشنا به اشعار 
اخوان و شاملو دربارة اين گزارهها ميتواند بكند، اين است كه وصف حال 
شاعري هوشمند و گرفتار توهم است، شخصي كه پرسشهاي زياد دارد، اما 
پاسخ قانعكنندهاي نميشنود. روشنايي را ميبيند، اما نميتواند به سوي آن برود 
و گاه صحنه تاريك تاريك است. گزارهها پيوستگي منطقي ندارند و رويدادها 
طوري توصيف ميشود كه گويي در خواب يا كابوس پيش آمده است. در 
اينجا همه چيز از آشوب درون حكايت دارد. سراينده به ويژه در پي سفر 
كردهاي است كه غيابش سخت حس ميشود و دوريش آزاردهنده است و 

حس تنهايي را تشديد ميكند:  
روي ايوان ايستادهام  

ميبينم كه معماري تن تو جا مانده است. (60)  
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البته اين حس تنهايي در اشعار شاعران دهة چهل به عنوان مثال در شعر 
فروغ فرخزاد نيز آمده و حتي در برخي اشعار شاملو نيز سر و كلهاي نشان مي-

هد:  
كوهها با همند و تنهايند  

همچو ما با همانِ تنهايان  
اما اين حس وجه غالب نبود، ولي در اشعار اين شاعر گسترش بسيار يافته 
است. وقتي عبدالرضايي مينويسد:« آدمي/تنهايي بزرگي است.»(44)، وجهي از 
وجوه زندگاني را در نظر ندارد، بلكه موضوعي عام را بيان ميكند و اين موضوع 
عام همراه است با مشكلهايي كه جهان امروز را دربر گرفته است. مهمترين 
مشكلي كه از نظرگاه پسامدرنيسم در دانستگي ما رسوخ يافته و مييابد، ترديد، 
بيگانگي و خودبيگانگي، دور شدن از هنجارهاي كهن و پيداكردن خود خويش در 

اثر هنري و گلاويز شدن با زبان و مفهومهاي زيباشناختي است.  
تعبيري كه از جهان مدرن عرضه ميشود، بيشتر حول محور تنهايي و رؤيا 
ميگردد. براي انسان امروز، خوابي را تعبير ميكنند، كه هنوز تمام نشده و اين 
صورتي استهزايي دارد، چرا كه تعبير رؤيايي كه هنوز ادامه دارد، با زبان عادي 
يا زبان شعر و نثر كلاسيك ممكن نيست و اگر هم ممكن باشد، تصاويري 
است بريده بريده، گسسته، آشفته و رنجبار، دقيقاً مانند خود آن رؤيا و خوابي 
رنو در پاريس كه انسان هنوز در آن غوطهور است. يكي از شعرهاي مجموعة
اين بينش و نيز نگرش سراينده را بهتر نشان ميدهد. سراينده، خواننده را در 
اين قطعه وارد شعر ميكند، يعني او را از پايگاه تماشاگر به پايگاه بازيگر منتقل 

ميسازد:  
شما داريد شعري به نام دايره ميخوانيد  

دست نگه داريد! (34)  
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با خواندن شعر، خواننده مخاطب قرار ميگيرد و به او گفته ميشود كه 
چنين و چنان كند. البته اين مسأله در اشعار كهن نيز هست كه خواننده را 
دعوت به عمل يا فكر كردن يا شادمان بودن ميكند (در مثل، مانند اين مصراع 
حافظ: غنيمت دان و ميخور در گلستان)، اما در شعر مدرن، شاعر شركت 
خواننده در بازي را چند گام فراتر ميبرد. خواننده ناگهان حس ميكند درون 

دايره بازي است، اما دايره مسدود است، پس بازي هم مكرّر خواهد بود:  
از پلهها بريزيد پايين  

در همان پارك جديد پشت شهرداري  
بر همان نيمكت كه پدر را ادامه نداد، بنشينيد!  

به بچههاي روي توپ بازي تشر بزنيد  
لطفاً اين دروازه را از آن طرف ورق برداريد  

افسوس!  
شما در انتهاي شعري به نام دايره ايستادهايد. (35)  

طنز تلخي كه در بيان سراينده هست، خود حكايتگر وضع مدرن است. به 
نظر ميرسد كه خرك كار دررفته و چيزهايي پيش آمده كه سرشار از 
تناقضهاي آشكار است. از اين تناقضها و تضادها گذشتگان نيز آگاه بودند، اما 
آن را درون جامعيتي بزرگ، مانند وجود (بودن)، روح، روح عصر فرومي-
كاستند، يا آن را به سود كليتي بزرگ از ميان برميداشتند، اما تضاد و تناقض 
مدرن را نميتوان حل و رفع كرد و اگر بتوان گفت پسامدرنيسم مستلزم از 
ميان برداشتن آزادي فرد يا به تعبير خودشان مستلزم تعبير كردن رؤيا و خواب 
پيش از تمام شدن آن است، شاعراني كه به اين مرحله از مدرنيسم نرسيدهاند، 
بدون آگاهي دقيق از مفهومهاي جديد، آنها را به كار ميبرند، بدون آن كه در 
گرداب ترديد از خودبيگانگي افتاده باشند. آنها حرف ميزنند، ولي حرف زدن 
از بحران جديد، مستلزم غوطهوري در درياي مدرنيسم است و كسي كه در اين 



هميشه آنكه شعري مينويسد، شعرهاي ديگري را پاك ميكند   □   1471  
  

گرداب غوطهور باشد، نگاه ديگري به جهان دارد و سخنش هنجارها و شيوه-
هاي ديگري ميطلبد كه حتي در اشعار شاملو و فروغ نيست. سراينده ميگويد:  

از همين سطري كه داري ميشنوي  
شنيدهام در انتهاي شعري كه دارم مينويسم  

اول كمي شب ميشود  
بعد باران ميآيد  

و آخر سر و صداي دويدن گلة اسباني كه بر شيههشان   
باري سوار نيست  

در كفشهاي من راه ميرود. (25)  
سراينده در سرودههاي خود، نه بر اساس  نظريهها، بلكه بر بنياد تجربه 
حرف ميزند، در بيشتر اشعار مدرن اين دو دهه شاعران ما، نادر است اشعاري 
كه مانند اشعار عبدالرضايي وضعيت مدرن را از درون گرفته و ترسيم كرده 
باشد. تفكر و فرمهاي تازه در آثار عبدالرضايي بر اثر همزيستي شاعر با جهان 
پيرامون به وجود آمده است. در جاي جاي كتاب، ما با كلمهها و مفهومهاي 
آشنازدا و تعابير تازه و در برخي موارد با دقت بيشتر با اين فضا آشناتر مي-
شويم و درمييابيم مفهومها و روابط تازهاي به روي صحنه آمده است و در 
پس پشت اين روابط و مفهومها ادراك يا تعبير تازهاي موجود است كه از 

درون وضعيت معاصر گرفته شده است.  
خود  رنو» در پاريس« اين تعابير، مفهومها و روابط آمده در اشعار مجموعة 
را در سطوري نشان ميدهند كه گاه سر به ابهام ميزند و همينجاست كه من 
بر كار سراينده عيب ميگيرم. مراد من اين نيست كه سراينده مانند شاعران 
كلاسيك يا نيما و اخوان شعر بگويد، بلكه مرادم اين است كه در چهارچوب 
كار خود قواعد بيان، يعني «وصف تمام گفت» (تعبير رودكي: وصف تمام 
گفت ز من بايدت شنيد) را رعايت كند، يعني اگر از تنهايي سخن ميگويد، 
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طوري بگويد كه من خواننده تنهايي را احساس كنم، يا اگر از خود بيگانگي 
شعر ميسرايد، خودبيگانگي را محسوس و ملموس سازد. عبدالرضايي در 

مصاحبه با يك روزنامه ميگويد:  
پي بردم كه يكي از تكنيكهاي برتر سرودن، كاربرد واژگون در شعر، بدون 
توجه به نشانه بودن آن است. طوري كه بتوان بيتوجه به معناي كلمه و تمركز 
در معماري آن، جاي خاصي را در مصراع به آن اختصاص داد، يا بيآنكه واژه-
اي بتواند به تنهايي معنايي بدهد، زيبايي حضور آن در يك سطر فقط به واسطة 
شكل و موسيقياش باشد، به طوري كه خواننده از شعر فقط لذت شنيداري 
ببرد و با توجه به حسي كه در او پديد ميآيد، به مفهوم آن بينديشد. يكي ديگر از 
چارچوبها ... آزادي زبان و چرخش آن است. به طوري كه زبان بتواند بيدخالت 
ذهن، تصويري را به دست دهد. البته همة اينها در صورتي امكانپذير است كه 

شاعر به اندازة كافي در مصراع سازي و اجراي نحوه تازة زبان مجرّب باشد.  
 توضيح سراينده روشن نيست. من نميفهمم كه زبان چگونه بيدخالت 
دانستگي، تصويري به دست ميدهد؟ يا كلمه چگونه ميتواند به تنهايي و به 
طور مجرد، فقط به واسطة شكل و موسيقياش شادي ايجاد كند؟ يا اجراي 
نحو تازة زبان چيست؟ پاسخ من به اين پرسشها اين است كه زبان نهاد 
مستقلي جدا از انديشه، تخاطب و دانستگي آدميان نيست، هر كلمهاي حتي به 
طور مجرد و نه فقط در شعر، ميتواند در شنونده احساس خوشايند يا 
ناخوشايند برانگيزد و اجراي نحو تازه به زبان، اگر به ابهام و بيان گنگ 

بينجامد، بد است و روا نيست و نخستين زيانش عايد خود شاعر ميشود.  
رنو توانسته است  در پاريس به رغم اشكالي كه برشمرديم، سرايندة
تنها حضور جدي و پوياي خود را با همين مجموعه و مجموعة پيشين خود
(1373) در شعر دهة هفتاد به اعتبار دانشي  ميزنند زنگ باران در آهني آدمهاي
كه دربارة مفهومهاي مدرن دارد، اعلام كند. ديد تازة او در بيشتر در سطوري 
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جلوهگر است و گرچه در آغاز غريب مينمايد، با خواندن و تعمق بيشتر آشناتر 
ميشود و روشن است. برخي عبارتها و سطرهاي كتاب با كلمات و مفهومهاي 
ساده شكل گرفته و خواننده را زود به درك معناي آن ميرساند و نشان ميدهد كه 

احساسي تند يا فكري تازه در شعر در كار است، مانند اين جملهها:  
تو كه آن سوي انتهاي اين نامه ايستادهاي  

فقط برايم چشمهايي بفرست  
كه بگريند (26)  

و از عبارت «دستي كه ابرهاي اين سرزمين را ميگيرد و در شومينه مي-
ريزد» پيداست كه سراينده به طور نامستقيم به وضعي بومي اشارت دارد و از 
جايي حرف ميزند كه باران برايش حياتي است، اما دستي ناشناخته فراميرسد 
و ابرها را به هدر ميدهد تا ديگر باران نبارد و زمينها و دلها با طراوت و تازه 
نشود و نيز سراينده اشاراتي دارد به ايماني كه نه در دل و بلكه بر دكههاست و 
به آسمان كه به رغم ابرهاي سياهي كه دارد، «شانهاي براي گريستن ندارد»(44) 

و بازيهاي لفظي كه در مجموعة شعر آمده و گاه مؤثرّ است:  
«دو دستي دوستم بدار» را ميخواستي، افسوس  

كه من دستي نداشتم در آن بازي. (23)  
يا:  

آخرين دلخوشي ما باد بود كه بر باد رفت. (25)  
يا آنجا كه طنز تلخ سراينده گل ميكند، آن نيز در هنگامة فاجعة زلزله، 
آنگاه كه آموزگار اجازة حركت و سخن به كسي نميدهد تا آسمان روي 
كلاس چندم فرود ميآيد و در ميان آوار و همه چيزهاي فرو ريخته، صداي 

انگشتي روي دستي كه از زير آوار بيرون ميآيد، برميخيزد كه:  
اجازه آقا/ ميتوانم،/ برخيزم؟!  



  



  
  
  
  
  
  

  شكل سكوت 
(مجموعة شعر، ايرج صف شكن، 1379)  

  
مجموعة شعري است پر از بيانهـاي تشـبيهي و اسـتعاري و سكوت شكل
مانند بسياري از مجموعة اشعار دهة اخير، رو به سوي فضايي ابهـامآميـز دارد.
زندگاني در اين اشعار ناپايدار مينمايد، اشياء دگرگون ميشوند و به پـيشنمـا

ميآيند و انسان را هراسان ميكنند، يا به خود مشغول ميدارند. اين ديگر دنياي 
شاعران كهن نيست كه آنها در آن هدفي ميديدند، جهاني منظم كـه انسـان در
آن وظيفه و هدفي دارد و نيز پيامي به ديگر انسانها براي واقعيتبخشـيدن بـه
آنچه زيبا و مطلوب است. حقيقت در شـعر كهـن و حتـي در اشـعار نيمـايي،
كانون شعر است. در حافظ، حقيقت، همان ميثاق ازلي خـدا و انسـان اسـت و

انسان راهرو راه عشق و در پي رسيدن به كوي دوست. رهرو منزل عشقيم و به 
اقليم وجود آمدهايم تا در آيينـة دل خـود سـيماي محبـوب را ببينـيم. شـاعران
نيمايي در فكر دگرگون ساختن جامعه بودند و ظلمسـتيزي بـرايشـان هـدفي
بزرگ بود. اما شاعر امروز به ناپايداري اشياء و واقعيتها ميانديشد، و آنهـا را
داراي آن سختي و استواري پيشين نمـيبينـد. پـيشتـر فـروغ بخشـي از ايـن

ترديدها را بيان كرده بود، اما در شعر او غلبة كامل نداشت. اما شاعران دهة 70 
به تجربههاي جديدي رسيدهاند، تجربهاي به شكل سكوت. اما آيا ميتوان شعر 
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و سكوت را با هم جمع آورد؟ آيا بياني كه معناي آن آشكار نيست و استعارهها 
و تشبيههاي آن مبهم و تاريك است، ميتوان شعر، يعني بيان احساس و عاطفه 
دانست؟ اما به نظر ميرسد كه ايـن پرسـش ديـر آمـده اسـت و شـعر امـروز،

اضطراب و دلشوره و ترديد را تجربه ميكند. ابهام شعر، جا براي انواع تفسيرها 
بازميگذارد و خواننده ميتواند خود را جانشين نويسنده بداند و آنچه را كه او 
نوشته و سروده، از آن خود و زبان حال خود بدانـد و دامنـة ايـن تفسـيرها در

ظاهر حد و مرزي ندارد.  
گشت و گذار در متنهاي شعري جديد، ما را در فضاي اسطورهاي، فضاي 
خيالي و ترديدآميز قرار مـيدهـد. اشـياء و پرنـدگان، درختـان و گـلهـاي آن
سركشي ميكنند و حالتي تهديدآميز دارند. متن شعر كه اين عناصر را در خـود

جاي ميدهد، ثابت و استوار نيست. در اشعار كهن، زلف و خال و خط، نرگس 
و ارغوان، سرو و شمشاد معاني ثابتي دارنـد و در خـدمت انسـانند، امـا شـاعر
امروز در حضور اشياءء (كه آنها را فاقـد اسـتواري لازم مـيبينـد) اضـطراب و
ترديد را تجربه ميكند. در هر گوشهاي چيزي ناشـناخته وجـود دارد كـه او را
هراسان ميكند. شاعر ميخواهد به سوي آن برود، اما آن چيز ناشناخته دورتـر

ميشود.  
دفترهاي اشعار دهة 70، گامي رو به سـوي سـوية خنـدهآور قضـايا دارد و
آنچه را كه ديگران حتمي و قطعي ميدانند، در فضـايي لغـزان قـرار مـيدهـد.
بعضي از شاعران اين دهه همچنان به تحولات اجتماعي فكر ميكنند، اما تفكـر
ايشان در اين باره با تفكر نيما و اخوان و سپهري تفاوت دارد. بـراي نيمـا دنيـا
هدف و فرجامي داشت كه در تكامل اجتماعي مصور ميشد، امـا بـراي شـاعر
امروز، اين هدف سرراست و مستقيم نيست. او با متن شعر خود چيزهـايي بـر
زبان نيامده را نيز مينويسد. چيزهاي هست كه او ميتوانسـته ببينـد و نديـده،
نامههايي بوده كه نخوانده، گلهـا و درخـتهـا و آدمهـايي بـوده اسـت كـه او
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هـر چيـز يـا حادثـهاي حاشـيه يـا ميتوانسته با آنها رابطه يابد و نيافته اسـت.
حاشيهها و سايه روشنهايي دارد، و بايد آنها را ديد، اما اين كار آساني نيست. 
حاشيهها و گوشه زوايا خود را نشان ميدهند و پنهـان مـيكننـد، اشـياءء گـاه
حضوري روشن دارند، ولـي غالبـاً در زمـان جلـوهگـري، در تـاريكي ناپديـد
ميشوند و شاعر را با مبالغي ترديد و رمز و راز تنها برجاي ميگذارند. در اين 
جا خود متن هم لغزان است و در ظاهر از متن جهان پيروي ميكند. شـاعر در
بيابان و در برابر سراب است. هر چه پـيش مـيرود، آب وعـدهدهنـده دورتـر
ميشود. شعري كه او ميسرايد، تفسير و تأويـل زيـاد مـيطلبـد، البتـه اشـعار
عرفاني كهن ما نيز همينطور بود، امـا در پـس پشـت تصـاويري كـه در شـعر
ميآمد، چيزهاي پايدار زياد بود، اما در متن شعري جديد، اشـياءء سـويههـاي
پرنوسان و مبهم خود را نشان ميدهند و آدمها از يكديگر دور ميشـوند. شـعر
كهن روشن است، اما نماد شاعر نو خيلي فردي و شخصي است و معنـا و دال
آن ريشه در دانستگي عام ندارد. اين است كه يافتن رابطة تشـبيهي و اسـتعاري

اين اشعار بس دشوار و گاهي حتي ناممكن است:  
شبنمي ناخواسته  

كه گلوله و حنجره را گريزان است. (ص 86)  
يا:   

/   كـه آن كه به دشنهاي بسنده ميكند / فراق بال و پروازي بيقرينـه اسـت
تعادل ميلي نجيب را / از تراخم چشمان بينصيب / دريغ ميكند.  

در هر دو نمونهاي كه آورديم، حال و هواي شعر معلوم، اما روابط اجـزاي
كلام نامعلوم يا دستكم مبهم است. روشن نيست شبنم ناخواسته چيست كه از 
گلوله و حنجره پرهيز دارد؟ و همچنين ميل نجيب چه حالت يا نيرويي است؟ 
فراق بال است يا فراغ بال؟ زيرا فراق به معناي دوري و هجـران اسـت، فـراق

يار: يعني دوري يار، و فراق بال در فارسي معنا ندارد (دوري، جدايي و هجران 
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بال!؟) و نيز چه كسي است آن دشنه بدستي كه تعادل ميلي نجيب را از تـراخم
چشمان بينصيب دريغ ميدارد؟ تراخم چشم البته حشـو اسـت، زيـرا تـراخم
ويژة چشم است و تراخم گوش يا بيني نـداريم و چشـمان بـينصـيب تعقيـد
معنـايي دارد و مــيتـوان پرســيد بــينصـيب از چــه؟ و از همـين قســم اســت
تركيبهاي: تراخم ديدار، قاعدة راه، صرافت چشـمان، لكنـت نگـاه، حراسـت
« شـكل آفتاب، جغرافياي صفر، جاذبة بياقتدا ... اما در برخي از اشـعار دفتـر
نمادها و تصاوير حسي و روشن است و روابـط اسـتعاري و تشـبيهي سكوت»

آنها (اگرچه اگر چه گاه شخصي است) با اندك تأملي دريافت ميشود:  
ما، تنها  

در باور شب و   
قيامت سايهها زندهايم. (14)  

اين جمله در قطعه شعري آمده است كه در آن راوي را در فضاي رنجبار و 
هميشـه سـكوت شـكل تيرهاي ميبينيم. در اين قطعه شعر و اشعار ديگر كتاب
كساني هستند كه در تاريكي كمين كردهانـد و دگرباشـان را تهديـد مـيكننـد.
دگرباشان، روشنانديشـانند، و عاشـقان و دوسـتداران سـپيده دم و روشـني و
آزرده خاطرنـد»، امـا كسـاني كـه در بنفشه و بهار كه حتي از «گريستن مـوري
تاريكياند و هميشه دشنهاي به دسـت دارنـد، در كسـوت اشـباحي ترسـناك،
حضور خود را اعلام ميدارند. حضور آنها چنان است كه مانند توفاني از فـراز
سر عاشقان و روشنانديشان ميگذرد و تصـور نامشـان نيـز رعشـهآور اسـت.
راوي شعر گويي در بياباني دور، تك و تنها مانده، يا آتـش در دسـت كـوههـا
پيموده و اكنون در يكي از پيچهاي راه از ياران جدا شده، تمناي او ايـن اسـت
كه وي را بر اسبي سوار كنند و در ميدانها(ي شهر)بگردانند. در اينجا واژگـان

شعر نو، اما فضاي شعر قديمي است. مثل اين است كه راوي در فضاي شهري 
قديمي و در حال و هوايي مهجور سير و سفر دارد. امروز كسي را سوار اسـب
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در معابر نميگردانند. فنآوري جديد، ابزار ديگري را در اختيار انسان قرار داده 
تا به مدد آنها نمايشگاهرعب و وحشت را برپاي دارد، اما بـه هـر حـال، راوي،
خود را در فضايي ميبيند در معرض دندانههاي تيز بـاد و تازيانـههـاي شـعلة
خيس، فضايي كه در آن ماه پائين و پائينتر ميآيد و آتش از خاكستر تهي ميشـود.
او احساس ميكند در فضا صدايي به شكل صداي او طنين انداز اسـت و از جانـب
او سخن ميگويد، اما ميداند كه اين صـدا، صـداي او نيسـت و صـدايي دروغـين
است. در تهاجم باد ـ كه راوي و ياران او را در برگرفته و هر يـك را بـه گوشـهاي 
پرتاب كرده، اين صداي مهاجم دم از آشنايي ميزند و خـود را صـداي دوسـت وا
مينمايد اما راوي ـ شاعر فريب نميخورد و به دنبال آشنايي راستين ميگـردد. بـه
تعبير شاملو، زادة پايان روز، ناچار عمر در عصر شب ميگذراند و بـه تعبيـر خـود

راوي «در باور شب و قيامتسايهها زنده است.»  
ديدگاه راوي در اينجا ديدگاهيتراژيـك اسـت. حادثـه روي داده و توفـان
سراسر دشتها و شهرها را درنورديـده. هـراس ميـداندار اسـت و رعشـه بـر
استخوانها ميافكند. راوي مرثيهسراي فاجعه است. اعلام فاجعه گاهي صـريح

و شعارگونه است:  
هيچكس نميپرسد/ قلم در حادثةكدام پاسخ/ زخم باور آخـر را درنوشـت/ تـا
مردگان بيتقصير/ در گورهاي مجاور/ از اعماق دهان / و چالههاي هوايي/ تنهـا از

چينهها سرك كشند و روزيام را/ از خارهاي درختان شمارش كنند. (28)  
راوي در همين شعر از الزامات شعر تراژيك ـ متأسـفانه ـ دور مـيشـود و

حالتي بيخبرانه و معصومانه به خود ميگيرد:  
مگر ما چه ميكرديم  

كه توفان  
از بلاغت ظهر درگذشت.  

يا به لحن غنايي ميگرايد، كه تأثير تراژيك شعر را كاهش ميدهد:  
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 چه كنم ؟ / اي بانوي بينصيب در سبزه زار صبح (29)  
درواقع، لحن و بيان غنايي آمده در شعر، آهنگ تراژيك آن را بـه مخـاطره
مياندازد. شعر تراژيك از نوع حماسي است و آهنـگ مردانـه دارد. فضـاي آن
مانند است به حضور پهلواني ماننـد رسـتم در كوهسـتاني كـه در آن آذرخـش
برميجهد و تندر ميتوفد. پهلوان صاعقهزده بر زمين ميافتد، اما مويه نميكند، 

آن طور كه در شعر شاملو ميبينيم:  
در برابر تندر ميايستند  

خانه روشن ميكنند  
و ميميرند  

پس از اعلام فاجعه ميگويد:   سكوت شكل اما راوي شعر يازده كتاب
مرده يا زنده صدايم كن ! / چه فرق ميكند چه من رؤياي كبـوتر را بيـدار

شوم / چه آن كوزة هزار ساله / گردنبندي از شبنم و ارغوان بياويزد. (30)  
شعر در اينجا آهنگ تسليم و بياعتنايي به خود ميگيرد. هر دو جزء حماسي و 
غنايي شعر در جاي خود و درخور توجه است، اما تلفيق اين دو جزء در پيكـرهاي 

يگانه به خوبي سامان نيافته و ناسازواري خود را نمايان ساخته است.  
مانند اشعار جديد رو به سوي تجربههاي جديد دارد: ديـدن، سكوت شكل
تجربه، كشف و بيان استعاري. تلاشي است براي سرايندة جستجوگر كه در راه 
است و ميخواهد آن را تا پايان بپيمايد، اما پس از كشف و رسـيدن بـاز از نـو
آغاز ميكند و آمادة سفر ميشود. ما در خلال اوراق كتاب، صداي لحظـههـاي

بيداري رنجبار او را ميشنويم:  
چگونه برافروزم ميان درگاه  

مني كه بيرؤيتام ميان خاكستر. (15)  
اين تصوير ـ كه اندكي هم تعقيد دارد ـ به انفراد بـار سـنگيني شـعر را بـر

دوش دارد و جملههاي بعدي تفسير و توضيح آن است:  
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دهان درههاي باز  
غافل كه ميشود  

دندانههاي تيز باد را ميگذرد،  
شعلههاي خيس  

تازيانه ميزند (15)  
اينگونه تفسيرها و توضيحها زياد ميآيد و به  سكوت شكل در اشعار بلند
اصطلاح در اين اشعار، شاعر در نيمه راه از نفس ميافتد، اما اشعار كوتـاه او از
طراوتي ويژه برخوردار است و تأثير حسي آنها نيز بيشتر است. به ويژه در اين 

قطعه كه آمدن بهار گويا به استعارههايي دلپذير بيان ميشود:  
در آستانة در ايستاد / رواقي سبز از تبلور آشيانه / و پر آبي بر سر / تكـاني

آرام / بالاپوشي برفي / از شكوفة بادام ... (115)  
واژههاي نرم و غنايي مانند آئينه، رود، ماه، پنجـره، سكوت شكل  در كتاب
باران، شب، باغ، صبح، حضور، سبزهزار، با واژههاي زمخت و سـنگين تـراخم،
مضاعف، تجانس، تقـدس، حواشـي، منشـور [منشـور معكـوس]، حراسـت ...
تركيب و همراه ميشود و گاه رواني شعر را به خطر مياندازد. تركيب اين قسم 
واژگانهاي ناسازوار و ساختن بيـاني متناسـب از آنهـا ـ آن طوركـه در اشـعار
حافظ و شاملو ـ ميبينيم، خيلي مهارت ميطلبد. بيـان بايـد طـوري باشـد كـه
سنگيني الفاظ در موج وزن ناپديد شود و شعر را بتوان راحت خواند يا زمزمـه

كرد، مانند اين بيت حافظ:   
صبـح اميـد كه بد معـتكف پردة غيب    گو برون آي كه كار شب تار آخر شد  
كه در آن واژة سنگين «معتكف» در موج وزن شعر منحل شده و با اجـزاي
ديگر بيت به خوبي پيوند خورده و در كلام جا افتاده است. اليـوت مـيگويـد : 

 تناسب اجزاي شعر، يعني جايي كه هر واژه راحت و آسوده است و جاي خود 
را پيدا ميكند. واژهاي نه مردد و ترسو، نه خودنما. داد و ستدي ساده بين كهن 
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و نو. واژة دقيق عاميانه بدون آنكه رنگـي از ابتـذال داشـته باشـد. كلمـة دقيـق
رسمي ادبي، بدون آنكه رنگـي از فضـل فروشـي داشـته باشـد. گـروه كامـل
رقصندگان كه با هم ميرقصند ... كلامي از اين دسـت هرقـدر هـم آشـنازدايي
كند، يا دور از دريافت باشد يا بنمايد، در فرجام راه خود را به سـوي دسـت و

زبان خواننده باز ميكند، مانند سطور زير:  
مگر ماه پا در مياني كند (34)  

  ...
شب آهسته، آهسته  

پلة آمده را باز ميگردد. (38)  
بيش از همه از تـأثير اسـلوب بيـان شـاملو سكوت شكل اسلوب بيان دفتر
خبر ميدهد و سراينده در كاربرد واژهها، وصف و حتي برخي معاني به شـاملو

نزديك ميشود:  
وقتي سرود سرد كلاغان  

در وحشتي مضاعف. (196)  
تأثيراتي از فروغ فرخزاد نيز هست:   سكوت شكل در دفتر شعر

خورشيد  
حكايت لالايي از ياد رفته است.  

يا:  
تنها دستانت را دوست ميدارم.  

اين تأثيرات البته تا مرز تقليد كشيده نميشود، چرا كه برخي اشعار صفشـكن
امروزيتر و جوانتر از اشعار شاملوست، يعني از كلام رسمي ادبي فاصله گرفتـه و

به اصطلاح خودمانيتر شده است:  
ديروز وقت نيامدن / از رفتن تو پرسيدم / جاي سلام / صد نامـة نخوانـده

بود كه نديدم.  
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كه آخرين تصوير آمده در همين شعر بكر و تازه است :   
در رو به رو / مرغي پريد / يك قطرة سياه / در سـفرة هميشـة تنهـاي مـن

نشست. (22)  
روي هم رفتـه سـراينده بـا منشـي رامشـگر و لطيـف بـه سـراغ جهـان و
رويدادهاي آن و تيرگيها و تيرهانديشان مـيرود. گـذر او از وادي وحشـت و
حيرت است. دهها پرسش دارد كه پاسـخي در ظـاهر بـراي آنهـا نيسـت. ايـن

فراواني پرسش چيز كماهميتي نيست و ريشه در شيوة نگرش سراينده دارد. در 
حالي كه ديروز نيما و شاملو و كسرايي با قاطعيت سخن ميگفتند و فرجام راه 
و كار برايشان روشن يا تاحدوي روشنبود، امروز شاعران ما در عصر ترديـد

بسر ميبرند و در آن فرجام روشن ترديد دارند، يا ميخواهند پيش از عمل، به 
چون و چند آن آگاهي پيدا كنند. چنين تعليقي ناچار در مـتن نفـوذ مـيكنـد و
متن در برابر خوانشي منفرد مقاومت ميورزد. عاملي كه اين مقاومت را بيشـتر
تشديد ميكند، فراواني استعارهها و نمادها و تشبيههـا در شـعر جديـد اسـت.
استعارهها و تصاوير زياد شعر بر ابهام معنا ميافزايد، همانطـور كـه در اشـعار
ايماژيستهاي غربي و در اشعار سبك هندي (اصفهاني؟) خـود مـا نيـز ديـده

ميشود. بعضيها وفور استعاره و تصوير را در شعر ميپسندند، چرا كه بر ابهام 
معنا ميافزايد، اما من گمان نميكنم ابهام معنا و فراواني تصـوير، مزيتـي بـراي
شعر باشد. استعاره وتصوير اندك و بجا و مناسب جزء ذاتـي شـعر اسـت، امـا

پافشاري بر زياد كردن آن در شعر، عام بودن شعر را به خطر مياندازد و شـعر
را به بازيهاي تصويري و به سوي هنر نقاشي ميبرد، در حالي كه شعر در مرز 
موسيقي و نقاشي ايستاده است و حالـت تعـادلي دارد بـين ايـن دو هنـر و در
همان زمان استقلال خود را از آن هنرها حفظ كرده و ميكنـد. يكـي از اشـعار
كه با زبان تصويري شكل گرفته، اما در همان زمان آهنـگ سكوت شكل تغزلي
و وزن خود را نيز نگاهداشته، قطعة شمارة هفتاد و چهارم است. مفردات شـعر
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در اينجا عبارت است از دريـا، مخاطـب، آواز رهگـذري دور، فـوج كبـوتران،
آئينه، ديوار، شبگيرهاي خسته و راوي. راوي تنهاست، در زميني سرد و خشك 
ايستاده است، چيزي ناشناخته هجوم آوردهو همدلان را از يكديگر جـدا كـرده
است. چشمانداز دو رهگذر تنها را، نمايش ميدهد و ديوار مانند آهي بلنـد در
برابر راوي ايستاده است. دريا خاموش است. اگر در اجزاي شعر دقيـق شـويم،
درمييابيم كه پيوندي بين راوي و مخاطـب وجـود دارد كـه در نظـر نخسـت
عاشقانه است و اين پيوند شعر را ويژگي تغزلي ميبخشد، اما اين پيوند، تغـزل
صرف هم نيست، چرا كه ميتوان رابطة راوي و مخاطب را طـور ديگـري نيـز
تعبير كرد و استعارة دريا را دال بر مكـان و زمـان موجـود يـا گـروه همـدلان

دانست. در پايان شعر آمده است:  
شبگيرهاي خسته چه ميدانند / تنها / چيزي شـبيه قـوس / مهتـاب را / از

نيمه دور ميزند / و آن وقت / من / ميبوسمت / به خاطر دريا.  
تنهايي و اندوهي كه فضاي شعر را سرشار كرده اسـت، معلـول همـان حـال و
هوايي است كه دريا را از حركت بازداشته و راوي را به تنهايي و سـكوت محكـوم
كرده است. در اينجا مانند همة اشعار تغزلي، تنها عاملي كـه مـيتوانـد دريـا را بـه
حركت درآورد و سكوت و ترديد و تـرس را بزدايـد، عشـق اسـت. عشـق دور از
دسترسي كه كيمياگري ميكند، باران ميآورد و شورهزارها را سبز و خرم ميكند.  

نمادها و اشارههاي آمده در شعر البته بعيد و دور از دسترس است. پنداري 
براي تكميل فضاي شعر ما ناچاريم بر مفـردات و ناگفتـههـاي شـعر، اجزايـي
بيفزائيم. با اين همه آنچه در شعر آمده است هم حال و هواي زندگاني روحـي
امروزينه را نشان ميدهد و هم يكي از دلمشغوليهاي سرايندهرا، كه آن دلمشغولي 
گسست و پيوست، دوري و نزديكي و انزوا و مجموع شدن با ديگران است و ايـن

آخري را ميتوان در جملة پاياني شعر يافت، آنجا كه ميگويد:  
ميبوسمت / به خاطر دريا !   



  
  
  
  
  

آسمان پروانه كوتاه است 
(مجموعة شعر، فرزين هومانفر، 1379)  

  
در بردارندة پنجاه و يك قطعه شعر به نسبت كوتاه  است كوتاه پروانه آسمان
است با نگاهي زنانه و تغزلي به اشخاص و اشياء. بن مايةبيشتر اين اشعار، حديث 
تنهايي، دور افتادگي، ترس از آينده و ناشناختهها، درنگ در حوزة بودن و نبودن ... 
است و اينها همان مايههايي است كه در اشعار رومانتيك و سمبوليك فراوان ديده 
ميشود. رمزها و نشانههايي مانند باغ، وزغ، زنجره، دائره، حلقة آفتاب، باران سنگ، 
چتر سرخ، آئينه، تاج خاكستر، ميخك سپيد ... و تعابيري مانند ماه ممنوع عسل، تا 
عصر كبوتر و زيتون، عقل سرخ شقايق، چند صندلي مانده به آخر، شرق قصه، دار 
تيرة شب، آسمان خاكستر، تاريكي بيتعطيل، سقوط سنگي به سوي آن همه هيچ، 
كنار خاكستر سرخ ... هم سمبوليسم رنگها را نشان ميدهد و هم تاحدودي احوال 
شاعر را. برخي از اين نمادها و تعابير آسانياب است و با مختصر دقتيّ ميتوان 
عناصر سازندة تشبيه، استعاره و نمادها را دريافت، اما برخي از آنها چون زياد 

شخصي است، دشوارياب است، مانند اين عبارت:   
گرهگاه تنوارههاي تند. (73)  

يا :  
دستم دوباره گريخت. (78)  

در هر دو نمونهاي كه آورديم، يا رابطة بين اجزاي عبارت روشن نيست، يا 
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معنا زياد چنگي به دل نميزند در مثل گريختن دست، در صورتي كه مفاد آن 
را هم بپذيريم، چيز تازه و طرفهاي نيست. احساس و عاطفهاي برنميانگيزد و 

«آشنازدايي» هم نميكند و همينطور است عبارتهاي زير:  
كفشها / ساكن سكوت * جامه / بر صليب سئوال * لب / بسته با كليد 

دندان * تن / خسته در خانة خواب * من / تعطيل در خيابان شب.  
برخي تعابير سراينده از آئينها يا ادب اروپايي گرفته شده، مانند: سمفوني 
صداي كافكا، چهار ميخك سپيد براي چهار گوشة خاج، لوسيفر، سكوت سپيد 
(از بازيهاي سمبوليسمرمبو)، بوسههاي يهودا، سنگ سيزيف،ويوالدي در 
آتشبار آداجيو، اشكهاي ايزيس، به ناتانائل، آخرين قهوه ... اين تعابير نزد 
خوانندگان بومي ناآشناست و منظور سراينده را ـ هر چه باشد ـ به او انتقال 
نميدهد. از اين تعابير در اشعار آغازين شاملو زياد بود و بعضي از شاعران 
دهههاي چهل و پنجاه نيز از اين رمزها و تعابير زياد بهرهگيري ميكردند و 
امروز هم بعضي به اين كار مشغولند، اما به نظر من اين كار نه سودي دارد، نه 
وجهي. زماني كه ما شعر فارسي ميخوانيم، ميخواهيم خود را در محيط بومي و 
در اقيانوس زبان خود ببينيم. ما به طور نظري ممكن است دريابيم كه بوسة يهودا يا 
«بي انتظار گودو» چيست و به چه اشارت دارد، اما به طور عاطفي نميتوانيم با آنها 
رابطه برقرار كنيم. حتي گمان ميكنم كه ايراني ساكن اروپا يا آمريكا نيز عبارتهاي 
ياد شده را حس نميكند و اگر حس كند باز با آنها «درگير نميشود». علت آن نيز 
روشن است، زبان و تعابير زباني فقط دلالتكننده نيستند كه خبري را به اهل زبان 

بدهند، آزادكننده نيز هستند. ما ايرانيها وقتي از حافظ ميخوانيم:  
گر دست دهد خاك كف پاي نگارم     بر لــوح بصر خـطّ غباري بنگارم  
آهنگ، لحن، تعابير و كلمات شعر را يكجا ميگيريم و چندان به روابط 
اجزاي جمله: دست دادن، خاك كف پا، لوح بصر، خط غبار، نگار و نگاشتن ... 
كه مشغلة پژوهشگران است، توجهي نميكنيم. اين روابط همه به طور طبيعي 
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در دانستگي ما حاضرند. بيت حافظ همينطور چيزكي به ما ميدهد. خيلي زود 
ميفهميم سخن از عشق است (به اعتبار كلمة نگار) و تمناي وصل (به اعتبار 
دست دادن خاك كف پا) و تلخي دوري (به اعتبار بلند بودن درگاه محبوب و 
در اين جا به اعتبار غياب او). علت آغازين دلنشين بودن شعر سعدي و حافظ 
همين است و علت غريبگي مردم با اشعار خاقاني و انوري در مثل، نيز دور 

بودن از همين معادلة سادةزباني است. پس عبارت :  
آمد/ با بوسه هاي يهودا/ بر دست آفتاب.  

در رمز و استعاره بيان شده و جنس سخن از جنس شعر است، اما به اعتبار 
زبان فارسي، شعر نيست و اگر شعر باشد، بسيار انتزاعي است و نه شوري در 
دل ميافكند، نه انديشهاي را در دانستگي بيدار ميكند. به سخن ديگر، صرف 
شعر برساند. «دست  تصويري بودن جمله، آن جمله را نميتواند به مرتبة
آفتاب» در جمله ياد شده استعاره است، اما استعارهاي كه در زمينهاي مناسب 
قرار نگرفته. ايماژ (استعاره، تشبيه، كنايه، رمز ...) يك كليت معنايي يا حسي 
است كه فشرده ميشود و غالباً در دو يا سه كلمة تركيبي نمايان ميگردد. اگر 
اين كليت تصويري، معنا را زود به دانستگي نرساند و اگر حكايتگر تجربة 

شاعر نباشد، بياثر است و اجزاي ديگر شعر را نيز بياثر ميكند.  
نكتة ديگر پيوستگي دقيق اجزاي شعر است. ادگار آلنپو دربارة «شعر 
كوتاه» سخني دارد كه به رغم تعريض او به «شعر بلند» (ميگويد شعر بلند (و 
منظومه) ناممكن است)، دربارة هر قسم شعري راست ميآيد. نزد او كلّ يك 
قطعة شعر ميبايست در مايهاي واحد باشد. در شعر بلند البته تنوع حالات ديده 
ميشود كه مستلزم شماري از درونمايهها يا موضوعات متفاوتي است، اما اينها بايد 
در خود يا در دانستگيشاعر مرتبط باشند. اين اجزاي كلّي درست ميكنند كه افزون 
بر حاصلجمع اجزا است، كلّي واحد آفرينندة شادي، از آن قسم شادي كه ما از 
خواندن هر جزء به دست ميآوريم و با درك ما از كل آن افزون ميشود. پس 
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سطرها و بندهاي شعر حتي در زماني كه فشرده و تقطير ميشود، ساخت استوار و 
درخشش و جزالتي را نشان ميدهد كه هم خيال برانگيز است و هم انديشه را بكار 
... انسجام تصويري و معنايي  پروانه آسمان ميآورد. متأسفانه در برخي از اشعار
ديده نميشود و در آنها كلمات به طور اتفاقي رديف شدهاند و طبعاً حاصل كار 

چيز دندانگيري نيست، مانند آنچه در قطعة «آخرين بازي» ميبينيم :  
من يك كودكم / هنوز اهل / بوسه / گريه / گريز / مادر (كه نيست) و تو 

كه هستي / اهل باران / عاشق آفتاب / گاهي كه ميآيي با خورشيد.  
و همينطور است قطعههاي «تعطيل من»، «كوچههاي كهنه» (كه شبه غزل 

خيلي معمولي است)، و «به مردي كه توي باغ نيست» ...  
بهترين اشعار مجموعة حاضر، قطعههايي است كه حالت واحدي را بيان 
ميكند. در اينجا كاربرد تصويرها و تعابير هم پر احساستر است و هم دقيقتر، 

مانند قطعة «رؤياي مرواريد»:  
پيراهن تنهائيام بوي ترانهميدهد  

/ در سكوت اين صدف/ هر شب خواب مرواريد ميبينم. (81)   ـ دانه نيستم/ اما در
شعر خيلي شخصي است و ارتباط  برخي نمادها و ايماژهاي مجموعة

اجزاي آنها دشوارياب است:  
از رگ خواب / تا عصر كبوتر ـ و زيتون.  

درك رابطة «رگ خواب» و «عصر كبوتر ـ و زيتون» چندان آسان نيست. 
كبوتري با برگ زيتون در منقار در فرهنگ غربي،بشارت دهندة صلح و دوستي 
است، اكنون بايد دريافت كه رگ خواب چه رابطهاي با اين عبارت دارد. توجه 
داشته باشيم كه خوانندة شعر، شعر را براي دريافت وجد و حال ميخواند، نه 

براي بحث و قال يا حلّ معما.  
پروانه ... آسمان كيومرث منشيزاده در پيشگفتاري كه به مجموعة شعر

نوشته، چند ويژگيبراي اين اشعار بر شمرده است و مينويسد:  
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الف) قدرت القاي سخن سراينده زياد است ... وي ميتوانست خطهايي 
كه سفيدي كاغذ را از يك نواختي خارج ميكنند با تعميري چند، شسته رفتهتر 
كند و چه خوب كه به اين تمهيد رضايت نداده است، چرا كه در آن حال اين 

شعرها ديگر شعر او نبود.  
ب) شعر سراينده نه رودخانهاي پرجوش و خروش، بلكه جوبارهاي است 
كه زنگاري زمزمه ميكند تا به نيليهاي دريا بريزد. شعر او حادثهاي در شعر 

جهان نيست كه تاريخ شعر را ديگرگون كند يا دستكم مكتبي بنياد كند.  
ج) در زمينة تعهد شعر و جنبة اجتماعي آن، شاعر از اول، آب پاكي را روي 
دست ما ريخته است، چرا كه با خواندن اولين شعرها [ي مجموعه] در مييابيم كه 
او بر آن است كه به جاي تعهد شاعر در قبال مردم، بهتر است مردم در قبال شاعر 
متعهد باشند. او جنون خود را زندگي كرده است بيآنكه با روان خود كشتي بگيرد.  
د) شعر سراينده، شعري بيادعا و دلنشين است، چرا كه وي مغلوب 
كودكيهاي ديرپاي خويش است. او كودكي است به سالخوردگي تاريخ كه 
حجم همة فلسفة جهان را در آستين دارد. ظرافتهاي كودكي و كودكيهاي 
ظريف خود را به بازي نشسته و زندگي را كه شعر قسمتي از آن است سر به 

هوا ميدود ... باري، كودك روح او بازي شعر را بسيار به جد گرفته است.  
هـ) آنجا كه ميگويد: با قرص ماه ميخوابي / در خوابهايت / نه ديو داد 
ميزند / نه پري ميرقصد ... انفعالي را كه قرص ماه (بدر كامل) در ذهن 
خواننده ايجاد ميكند،نشان ميدهد. جوهر شعري «آب ميشوم در دهان آتش» 
براي خوانندة شعر احساسپذير است و «آسمان پروانه كوتاه است» تصوير 
فلسفي زيبايي است. در تصوير «با خلخال در پا / دفي در دست / اطلس افسانه 

را دويدهام»، تصويري خلاف عادت ارائه ميدهد.  
و) معصوميت شعر سراينده گاهي تبديل به شرارت ميشود و آدمي را به 
ياد «دكتر جكيل و مسترهايد» مياندازد، وقتي كه ميگويد «نه من، نه اين هواي 
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بيهمه چيز خاموشتر نميشويم» عجببغرنج است روح آدمي، و عجب 
كودكي است كه گاهي به حكمتي ميرسد كه حكيمي به علّت تابوهاي منطق 
به آن نرسيده است ... وقتي كه ميگويد: آن كس كه ديروز نيامد / براي من 
مرده است، يا آنجا كه ميسرايد «ميروم كه نيايم»؛ در دنيايي كه همه منتظرند، 

آب پاكي نيامدن را روي دست ما ميريزد.  
نكتههايي كه منشيزاده بيان ميكند طرفه است و برخي از آنها دربارة 
سراينده و شعر او نيز مصداق دارد، اما اين نكتهها حسي و عاطفي و غير فني 
است. به نظر من، اشعار سراينده در برخي موارد تصويري (و تغزلي) و در 
برخي موارد نمادين است. ممكن است خوانندهاي بگويد اين چه نوع تغزلي 
است كه در آن شبها سياه و سنگيناند، و خورشيد نيز از خنده مرده است و 
همه جا برف ميبارد و ماهيان تشنه در آب ميميرند و سراينده با تاج خاكستر 
از آتش پريده است؟ در پاسخ اين پرسش فرضي ميتوان گفت كه در اين جا 
تغزل واژگونه شده است و بر ضد خودش حرف ميزند. راوي اشعار «ديوانهوار 
گلها را دوست دارد»، مجنوني است در جامة زنانه، با تني از آتش و دلي ديوانه از 
عشق ... اما در دنيايي زيست ميكند كه از آن او نيست. دنيايي بي گل و گياه، 
دنيايي پير كه در آن فصلها همه زمستانند، دنياي افزاروارة فيزيكدان، نه جهان 
سرشار از گل و عطر و زندة گياهشناس. در اين دنيا هيچگونه همپرسي مشفقانه بين 
زندگان ممكن نيست. در اين مجموعه شعر «معصوميت شعر تبديل به شرارت» 
نشده است، بلكه دنياي فاجعهبار امروز، شعر را از عرصة «معصوميت» رانده است. 

معنا و مفاد برخي از اشعار سراينده عميقاً وحشتناك است:  
عشق ايستاده است / پشت چراغ قرمز قرن. (74) / كسي غرق ميشود / كه 

خود درياست. (48)  
راوي خود در شگفت است كه در عصر رونق رايانه، هنوز عاشق است و با 
حسرت ميگويد «در فصل شكفتن آهن، عاشقتر خواهم شد. اگر سبز سبز 
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بماند و آبي آبي.» او در لهيب آتش افتاده است، ميسوزد، داد ميزند، مقاومت 
ميكند، خواب باغ و بهار را ميبيند، اما گويا ديگر راهي نيست. شايد براي 
نجات يافتن، راهي موجود بوده، اما اكنون دير شده است. به نظر ميرسد كه 
فردا مرده است و آينده مسدود است. در اينجا البته تجربهاي فردي به تجربهاي 
عام و اجتماعي گره ميخورد. مسأله اين نيست كه راوي از خودش ميگويد يا 
«شعر و زندگي دو خرگوش خاكستري بازيگوشاند كه در جهت مخالف هم 
ميدوند و اگر بخواهيم هر دو را بگيريم، هيچكدام را نگرفتهايم ... سراينده 
شعر را دو دستي چسبيده است كه زندگي را دو دستي از دست بدهد» ... بل 
مسأله در اين است كه در اينجا زندگاني از دست رفته است. دو خرگوش 
موجود نيست، بازيگوشي نيست، سوختن در آتش است، غرقاب است و از 
اين هنگامة رنجبار و اعماق ورطة هولناك است كه زمزمه و استغاثة شعر به 
گوش ميرسد. راوي در جهان مدرن بسر ميبرد، در عصر رونق رايانه و ماشيني 
شدن همه چيز از جمله ماشيني شدن عواطف، اما تراژدي زندگاني او اين است كه 
روحاً از آنِ دنياي پيشا ـ مدرن است. دورهاي كه در آن مهر و مهرباني و گل و 
پايكوبي بر چمنزاران، معنا و اصالت داشت. همين جاست كه در مواجهه با 

زندگاني ماشيني امروز، سرو كلّة رومانتيسيسم سراينده پيدا ميشود.  
بوي بوسه ميآيد  

كدام دريچة دور ميخواند؟ (68)  
اين فكر رومانتيك است كه خود و زندگاني را نفي ميكند، اما همچنان به 
زيستن ادامهميدهد. راوي در پيراهن ترس بيدار ميشود، ميان باغي برهنه، 
بيخود، بيخدا به آخر خط و آخر شعر ميرسد، همة اعتبارهاي عقلاني را رد 
ميكند، و ميگويد كسي كسي را نميتواند نجات بدهد، همه در ابر تيرة فردا 
گم ميشوند. در دنيايي از اين دست، دنياي تيرهاي كه به فصل سكون رسيده 
است، چه ميتوان كرد. چه طور ميتوان تاريكيها، بن بستها، مصائب و 
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جهان بي عشق را تاب آورد؟ بودن و نه ـ بودن در آن واحد، رفتن و ماندن در 
لحظهاي يگانه، نفي كّل جهان به اين بهانه كه آتش دهنسوزي نيست، يا 

سادهتر يافتن دلخوشي در گذشته كه در اين عبارت بيان شده است:  
به سمت ديروز خم ميشوم. (77)  

بيشتر اشعار، وقف توصيف زندگاني راوي زنانهاي است كه ميداند 
محكوم است در دنيايي بيگل و گياه و بدون عشق بسر برد، يا در لحظة معيني 
بميرد، اما با اين همه ميخواهد دمي در ميان گلها و سبزهها پرواز كند، با 
بالهايي هر چند كاغذي به سوي خورشيد برود، احساس ميكند كه عشق 
هنوز در او قد ميكشد و در او زندگاني ميكند، پس خود را با هراس و 
دلتنگي مفرطي وقف عشق ميسازد. اين جا شعر به ضرورت بايد يا غنايي 
باشد يا هيچ. درونماية شعر، دو امكان ميتوانست داشته باشد: راوي را در 
رؤياي مرگي فرارسنده فرو ببرد، يا او را غرقه در شور و هيجان احساسي 
وضعيتي آني و بيواسطه سازد. در لحظههايي به نظر ميرسد كه راوي غرق در 
رؤياي مرگ فرارسنده است، اما ادراكهاي او چندان كافي نيست كه كار را به 
نهايت برساند و بين بودن و نه ـ بودن معلّق ميماند و حجم رويدادهاي دروني 
بسيار سنگين است، خيلي سنگينتر از آن كه در عمل بشود آن را تحمل كرد، پس، 
راوي براي زهر جانگزاي زندگاني امروز، پادزهري ميجويد و آن پادزهر، استهزا و 

طنز است. شعر ناچار به طنز ميگرايد و موقعيتهاي كميك ميآفريند:  
چه وعدة دوري  

وقتي كه ني گل ميدهد. (49)  
گوش شيطان كر نيست  

نميشود اين همه خنديد. (64)  
راوي، گاهي اين موقعيت را با بازي الفاظ و معاني ميسازد. طنز و 

استهزايي كه به پيشنما ميآيد البته تلخ است:  



آسمان پروانه كوتاه است   □   1493  
  

تازه حرفهاي شبانه   
به درد كدام روز ميخورد ؟ (27)  
دست كدام دوست را گرفته بودي  

كه افتادي؟ (29)  
اشعار كوتاه اين مجموعه بهتر از آب درآمده است. در اين اشعار، سراينده مصاريع 
وصفي مؤثري از دريا، خورشيد، خيابان، دريچه، خيابانها و خانههاي شهري و مردمي 
كه در اين خانهها بسر ميبرند و از خيابانها ميگذرند، به دست ميدهد، اما اين 
اوصاف در پوشش نماد و كنايه پوشانده ميشود. درواقع، اين اوصاف مستقيم نيست و 
خود دريچه، خيابان، دريا و ... را به طور مستقل وصف نميكند بدانگونه كه در قطعه 
شعرهاي رومانتيك ميبينيم، بلكه وصف راه خود را كج ميكند و به صورت نماد 
درميآيد. هم رومانتيسيسم و هم سمبوليسم واكنشي است بر ضد ايدة افزارگرانة عصر 
جديد، بر ضد چيزي كه امروزه هيدگر آن را «فن بنيادي» (تكنيسيته) ناميده است. در 
اشعار رومانتيك، فضا به رغم مهآلودگي، شفاف و رقيق است و در آنها شيفتگيزياد به 
طبيعت و باشندگان زنده ديده ميشود، اما در سمبوليسم فضا سنگيني و غلظت پيدا 
ميكند، الفاظ به هم ميپيچند و مفاهيم رنگين ميشوند و رنگها به جاي اوصاف 
مينشينند. در اينجا هر احساس يا عاطفهاي كه شاعر دارد، هر لحظة ادراكي او با 
احساس و عاطفه و ادراك لحظة پيشين او تفاوت پيدا ميكند، در نتيجه براي او ناممكن 
است كه تجربهاي را كه در عمل داشته با الفاظ قراردادي ادبي بيان كند. در نمادگرايي، 
هر شاعري «شخصيتي»يگانه دارد و هر لحظة زندگاني شاعرانة او آهنگ خاص و 
تركيب عناصر ويژة خود را داراست، پس شاعر بايد براي بيان تجربةمنحصر بهفرد 
خويش زباني ويژه بجويد، يا آن را ابداع كند. اما اين زبان چندان شفاف نيست، چرا كه 
تخيلي كنار ميگذارد و خويشتن  شاعر نمادگرا تجربة جهان بيروني را به سود تجربة
اجتماعياش را در تضاد با خويشتن فردياش ميبيند. گفتهاند كه همة شاعران 
سمبوليست بدبين، عزلتگزين و مردم گريزند و از اين «بيمار خانة غمانگيز» يعني 
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دنياي ما بيزارند. بنابراين در مجموعة حاضر اگر عبارت زير را ميبينيم، نبايد تعجب 
كنيم، آنجا كه سراينده مينويسد:  

آنجا كه زندگي  
بر بالش مرگ چرت ميزند. (71)  

سخت تجسمي هستند.  پروانه ... آسمان برخي از عبارتها و واژگانهاي مجموعة
سراينده، گويي پيكرهاي را از دل سنگ بيرون آورده و تراش داده است. در قياس با اين 
اشعار، بسياري از شاعران همنسل سراينده، نقاشي ميكنند. اين اشعار هم البته درخشش 
حجم بيشتري دارد. گويا سراينده  پروانه آسمان خاص خود را دارند، اما اشعار مجموعه
در پيكرتراشي استعداد خود را ميآزموده، اما بعد به دلائلي به شعر روي آورده است. 
نقشي كه بر صفحة كاغذ ميكشد مرمرنما و مرمرين است و پيكرههايي به ما ميدهد كه 
عاري از احساس رقيق و سانتيمانتاليسم است. تأثيري كه اين اشعار در ما ايجاد ميكنند، 
تأثيري نيست كه از تماشاي پردة نقاشي به دست ميآوريم. سراينده غالباً از رنگهاي 

كمتر روشن و حتي رنگهاي تيره يا تند بهرهگيري ميكند:  
ماه در پوست شب  
عرق ميريزد. (30)  

خورشيد شنگ در پنجهاش  
گيلاسهاي نارس را   
شرابي ميكند. (47)   

از اين دو نمونهاي كه آوردهايم، پيداست كـه سـراينده اشـياء را در حالـت
انتزاعي و تقطير شده به نمايش ميگذارد و واژهگزيني او در قياس بـا اوصـاف
تشبيهي ساده، جوهرة شعري بيشتري دارد. اما سـراينده در ايـن كـار بـا اشـياء
همچون صور انتزاعي محض تلاقي نميكند، بلكه آنها را در زمينهاي اجتمـاعي

قــرار مــيدهــد كــه گرچــه بســيار دور و اشــارهاي اســت، بــاز بــراي آشــنايان 
دگرگونيهاي دو دهة اخير، مفهوم و در برخي موارد تكان دهنده است.  



  
  
  
  
  
  
  

تشنگي واژهها 
(شعر بلند، غلامحسين نصيريپور،1380)  

  
غلامحسين نصيريپور دو سه دههاي است كه شعر ميسرايد و در فضاي 
برهوت موزههاي ادبي معاصر ايران، حضور فعال دارد. نخستين دفتر شعر او
تشنگي (1347) پديد آمدن شاعري نوآور را نمايان كرد و آخرين دفترهاي او
(1380) نيز همچنان نشان ميهد كه سراينده در  كال كبوتر خانمما، لي واژهها،
كار شعر و شاعري پيشتاز است و در زبان و بيان خود، مانند بعضي از شاعران 

دو دهة اخير، از نيما و نيماييان نيز فاصله گرفته است.  
شعر نصيريپور بر دريايي شناور است كه هيچ سكوني ندارد. كلام در 
اينجا به اصطلاح روي بال پرندگان پرواز ميكند و با جنبشهاي مارپيچي و 
ناگهاني ماهيهاي آزاد و رها ... همعنايي دارد. زبان سيال است و نميشود آن 
را در جاي معيني ميخكوب كرد، چرا كه مفهوم و قاعدهاي ثابت براي اين زبان 
وجود ندارد تا به الزام آن بتوان اشياء، رويدادها و حالات را در چهارچوب 
خاصي ريخت. اين گرايش، يعني گرايش به فراتر رفتن از زبان عام و يافتن 
زبان خاص، شايد مهمترين مشغلة شاعران اين سه دهه بوده است. اين 
سرايندگان ميخواهند نه فقط با سعدي و حافظ، بلكه با اخوان و شاملو نيز 
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تفاوت داشته باشند و مطالبي را بگويند كه آنها نگفتهاند و تعبيراتي بياورند كه 
آنها نياوردهاند. مراد اينان يافتن سبك خاص (كه دلمشغولي هر شاعر و 
نويسندهاي است و بايد باشد) ... نيست، بلكه رسيدن به تجربة زباني ويژهاي 
است كه از جهتي با زبان معمولي فارسي تفاوت دارد. يعني اين زبان فقط براي 
عدة اندكي مفهوم است، با اين زبان ارتباط يافتن، بسيار دشوار است، و به 
ديگر سخن زباني است بسيار محرمانه و شخصي، بسيار دور از دست و سخت 
غيرعادي و پر از استعارهها و تعابير دير آشنا. اين زبان، گاهي چنان از روال عادي 
زبان فارسي دور ميشود كه خواننده گمان ميبرد با زبان شاعرانة سرايندهاي 
اروپايي روياروي شده است، چرا كه رابطة مفردات گزارههاي آن از روال عادي 

ميخوانيم:   واژهها» زبان فارسي سرپيچي ميكند. در دفتر« تشنگي
برخيز تا غريزة فلز را از ذهن سربي رابطه بشوييم  

پيش از آنكه پايان دل را  
در سمفوني مسلسلهاي مصروع، دفن كنيم. (196 ـ 197)  

در اين بند، دو گزاره وجود دارد: «شستن غريزة فلز از ذهن سربي رابطه» و 
«دفن كردن دل در سمفوني مسلسلهاي مصروع»، صفاتي كه در اينجا به اشياء 
اسناد داده شده؛ مانند «اسناد صفت مصروع به مسلسل» تا حدي دركپذير 
است. آدم مصروع به لرزه درميآيد، كف بر دهان ميآورد و به زمين ميافتد و 
متشنّج ميشود. ميشود پذيرفت كه «مسلسل» نيز در حال شليك چنين 
ويژگيهائي را داشته باشد، اما اضافة «غريزه به فلز» و اسناد «ذهن سربي به 
رابطه» چيزي است كه من ـ در مقام خوانندة شعر ـ در نمييابم. يا مينويسد:  

مازاد مخنّث خندههاي ابر / ارزش افزودةهيچ بنفشهاي نيست. (96)  
در اينجا نيز تعابير، بسيار دشوارياب است. مازاد خندههاي ابر، لابد باران است 
و چون هيچ ارزشي به بنفشه نميافزايد، بايد فراوان و سرشار نبوده باشد و چون 
مخنث،ّ يعني نامرد است پس بايد كرامتي نداشته باشد و تصديق خواهيد كرد كه 
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جسجوي چنين روابطي در شعر، بسيار دشوار و گاه طاقتفرساست. در برخي از 
عبارتهاي شعر، صفاتي به موصوف داده ميشود كه زياد القايي و روشن نيست و 

از اين قسم است:  
اعتماد كور، ستارههاي سرخر خليج، بادهاي مخنث،ّ عقربههاي انتحار، واژة 

تشنه، ساحل رفتار، حافظة دستان، بانگ قرمز خروسها، گرية ويران ...  
هم امروزي است و هم  تشنگيواژهها برخي از استعارهها و تشبيههاي دفتر

محسوس و القايي:  
گيسوان غروب، خواب دريا ديدن، خواب خيس باران، كنارههاي پلك 
جهان، سريدن ترس در رگ سكوت، دوباره چشمان خواب را گريستن، نگاه 

عبوس تاريخ ...  
در اين دفتر، تعابير، غالباً انتزاعي و گاه به اصطلاح هندسي است، يعني 

قسمي عقلانيت رياضيوار بر آنها حاكم است:  
خيال يك چتر سياه / در دل هزاران قطرة روشن / به تكثير ميرسد. ( 15 )  
اما در جاهايي ديگر،سراينده تعابيري ميآورد كه تا حدودي مرتبط با 
ژرفپيمايي هستي، يعني مرتبط با شور زندگاني است. يعني سراينده در 
سرودن آنها متّكي به تجربة زيستي و حساني است و يا به سخن ديگر از دل و 

عاطفه سخن ميگويد:  
صداي ضجة مرغان دريايي  

از لبان ماهيها  
به روي تاريكترين موج اين شب هول ميچكد. (100)  

در نحوة سرايش، دو عبارتي كه آورديم، تفاوتي هست. احساس ميكنم كه 
در كار سراينده، تبايني وجود دارد بين ادبياتپردازي و جستجوي ضربآهنگي 
خاص و صميميت فكري و هوشي. اين جستجو، زماني كه زياد عقلاني 
ميشود، طبعاً از قوت و گيرايي نيروي عاطفي شعر ميكاهد و كار ناچار به 
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صنعتگري ميرسد. حتيّ شاعري مانند حافظ نيز در كار سرايش شعر، از اين 
مشكل بر كنار نمانده است و تفاوت غزلهاي او با غزلهاي سعدي نيز از 
همين جا سر برميزند. غزل سعدي غالباً از دل ميآيد و بار افكار فلسفي يا 
عرفاني را بر دوش نميبرد. او به ذات غزل، كاملاً وفادار است و قصد اثبات 
چيزي را ندارد، يعني نميخواهد در مثل، خواننده را به سلوك در وادي 
عرفاني يا كنجكاوي دربارةمشكلهاي متافيزيك برانگيزد، ولي حافظ چندان به 
قالب غزل وفادار نميماند و گاهي مانند شبستري حرف ميزند. ترديدي نيست 
 ،ا به رغم اين خاصهكه او در اين عرصه نيز زبان و بياني دلپذير دارد، ام
اشعارش از مرز شور زندگاني برميگذرد و به حوزة هستيشناسي عقلاني 
ميرسد كه ديگر عاميت ندارد و در دايرة علايق عارفان و عارفمشربان 

محصور ميماند.  
از سوي ديگر چنين كاري ميتواند سرانجام به فرماليسمُ برسد، يعني 
سراينده در اين حوزه طوري دلمشغول شيوة بيان ميشود كه ناچار مفاهيمي 
چنان انتزاعي به كار ميبرد كه مشابه تأملات علمي و فلسفي است و به طور 
فيگوراتيو (نقشمندانه)، گزارة شعري را ميسازد و ميپردازد. مانند اين مصراع 
حافظ: «صبح اميد كه شد معتكف پردةغيب» براي اين شاعران، توضيح صريح 
و ساده رويدادها و اشياء، نادلپذير است. والري ميگويد: ادبيات به نظر من 
معمولاً با حساب مقايسهپذير است، يعني كوششي است براي به دست آوردن 
نتايجي معين كه در آن تشخيص اصل از نمونه و مثال دشوار است، اما قسمي 
ادبيات كه مالارمه به نظر ميآورد از لحاظ من مشابه با «جبر» بود، زيرا در پي 
آن بود كه شكلهايي را تأييد و حفظ كند و بسط دهد كه زبان از عهدة آن 

برآيد.  
گاهي سمبوليستي از آن قسم كه در اشعار والري  واژهها» در دفتر« تشنگي
و مالارمه آمده بود، ديده ميشود. گاه اين سمبوليسم انگيختة حالات فكري 
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است و در ردة سمبوليسم قديمي نيست. در سمبوليسم قديمي، روابط نمادها و 
ارجاع آنها به اشياء، آشنا و معهود است، مانند گل سرخ كه جانشين روي يار 
ميشود يا صليب  نشانة رنج است يا «مي عرفاني» كه علامت شهود و 
بيخودي است، اما در سمبوليسم جديد، «نمادها» شخصي و ديرآشناست. باري 
نمادپردازي نيز محصول دورهاي است كه زبان و بيان آزاد نيست و به  اينگونه
گفتة حافظ «سخن در پرده بايد گفت» اما مسألة مهم اين است كه اين نمادپردازي 
نبايد حالت حساني سراينده را در پرده بگذارد، چرا كه آنچه شاعر ميخواهد 
ت بايد بگذرد تا به خواننده و  و حساني بگويد، يعني پيام او، از روي پل حس

شنوندة شعر برسد، چنانكه در خطّ زير اين كار تعهد شده است :  
نعشي در انتهاي مويرگ دستم شناور است. (9)  

ت است:   و حساني  ولي در دو خط زير، بيان انتزاعي و دور از حس
بوم سپيد نقاشي را  / پر از سردي فلز خيس صندلي كرد. (8)   

نكتة ديگر دربارة اين دفتر شعر، روايت طولاني يك نفرهاي است كه پشت 
سرهم با بيان و تعابير، غالباً انتزاعي (ابستره) تا 254 صفحه ادامه مييابد. 
بيتعارف بايد بگويم گمان نميكنم كسي پيدا شود شعري بدينگونه دشوار و 
گاه پر از تعقيد را به دست گيرد و تا پايان آن، يك نفس بخواند. اين را نيز بايد 
گفت كه مفهومها و دلالتهاي شعر، زياد تكرار ميشود و به تعبير خود 
سراينده «تكثير تصوير است در هزاران آينه» و اينگونه بيان، كار خواندن شعر 
را دشوار ميكند. بيان در بيشتر موارد، بين زبان ادبي و زبان عاميانه در نوسان 

است مانند دو نمونة زير:  
آدمي تنها ستيهندة هستي است. (156)  

دودش از كندةعقربههايي برميخيزد. (156)  
در اين تعابير، البتّه سطرهاي تجسمي و مؤثرّ كم نيست و ميتوان آنها را 
نمايشگر تخيليّ آفرينشگر دانست كه از راز رويدادها و اشياء پرده برميدارد، 
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سخن از خواب دريا ميگويد و از وحشت شبهاي شكست، و از دلهرة توفان 
و باغ خزانزده و هجوم خشدار پوتينها، حجم خالي فضا، تنديس گلآلود 
فاجعه، عمق چشم ماهيهاي ترسيده، نوشيدن راز بينايي جهان و انتظار رويش 
گُل، و يافتن بينايي در برّندگي دشنهها و چكيدن زخم صدا از كالي لبان 
مخاطب و گلدستههاي خالي از عطر گل، از اسبهاي چوبي و قفلها و 
شكستها و حسرتها ... و به اين ترتيب، اشعار نصيريپور به اشعار اخوان 

(اميد) ـ كه شاعر شكست و تراژدي است ـ نزديك ميشود.  
سراينده در فضاي جديد است. در جهان امروز، در جهاني كه امواج كوه-
آساي رويدادها روي هم ميغلتند و سنگيني آنها بر همة دلها و انديشهها 
سنگيني ميكند. هيچ عصر اين چنين پرآشوب و پرغوغا، اميد دهنده و بيمناك 
ها و اشخاص را بههم  نبوده است. در اين عصر از طرفي فنآوري جديد، قاره
نزديك كرده، بسياري از دردهاي درمانناپذير بشري شناخته و به درمان آن 
پرداخته و افكار و آيينهاي امروز و چند هزار سال پيش را در نمايشگاهي 
جهاني در معرض ديد قرار داده است و از سوي ديگر در همين عصر، وقايعي 
مانند جنگ دوم جهاني يا نبرد ويتنام يا جنگ افغانستان ... به پيشنما آمده كه نشان 
ميدهد فن آوري جديد تا چه آستانههاي وحشتي پيش ميتواند رفت. امروز هيچ 
جامعهاي نميتواند خود را از توفش رعد و برق فنّآوري جديد و اعتبارات ملازم 

آن، دور افتاده ببيند. به گفتة سراينده:  
پنج دقيقه مانده به عدالت / همة ساعتهاي جيبي اين سرزمين بيعقربه / 
ناگهان خوابيد / رؤياي رود خشكيده / از تور مشبك عطش ميچكد. (148 ـ 

  (149
سراينده در منظومة طولاني خود، رو به سوي مخاطبي دارد كه ميتواند 
گاهي خوانندة شعر باشد و گاهي آشناي شاعر كه با يكديگر خاطرههاي 
مشتركي داشتهاند. آن خاطرة مشترك كه در زماني دور و در فضايي سرشار از 
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اميد ميگذشته، مدتي بعد، كدر و غبارآلود ميشود. امواج حادثه پيش ميتازد و 
دلها و دست را لرزان و بيمناك ميسازد، اما در لاية زير شعر به تعبير جنبش 
پسامدرن «نفر سوم» يا «چشم سومي» هست كه در آغاز شعر، ناشناس است و 
سپس شناخته ميشود و كم كمك خود را نشان ميدهد. آن «نفرسوم» البتّه نماد 
است، نماد همان قدرت مسلّط جهان امروز، كه مانند تانك از روي بدن مردمان 
ميگذرد. در اينجا شعر صبغة اجتماعي پيدا ميكند و تحولات عجيب جهان 
امروز را به نمايش ميگذارد، اما من با اين فروكاستن كثرت به وحدت موافق 
نيستم، چرا كه اگر حادثهاي در تاريخ زندگاني انسان پيش ميآيد، نميشود 
عامل واحدي را سببساز آن دانست. ما همه با هم تاريخ را ميسازيم و 
بديها و خوبيهاي آن نيز همه از ما، مجموع آدميان برميخيزد و به همة ما 
ميرسد. جهان امروز دچار بحران است، اما اين به معناي آن نيست كه چنين 
بحراني هيچ راه حليّ ندارد. بحران معاصر، همة جهان را به تب و [تاب] 
انداخته و نيروهاي بدي «زخمهاي هميشه تازه را شادمانه با هم قسمت 
ميكنند.»، اما اين بحران عاملي فراسوي جهاني نيست و زادة حرص و آز 
آدميان و شرايط نادرست اجتماعي است. بنابراين انگشت اتّهام را به سوي فرد 

يا نيروي واحدي نميتوان نشانه گرفت.  



   



  
  
  
  
  
  

*  مثل يك جزيرة غمگين

 (بازخواني يك شعر از عمران صلاحي) 
  

(جزيرة غمگين)   
قطار ميگذرد از كنار خانة ما  

و گيسوانش را  
به پشت ميريزد  

هميشه بوي سفر ميآيد  
درون واگن باري، هميشه چيزي هست  

درون واگن باري، هزار گوني غربت  
هزار كيسة تنهايي  

و جعبههايي از خاطرات گرد گرفته  
جدار واگن چوبي  

اگر شكوفه دهد، از شمال ميآيد  
اگر شراره دهد، از جنوب ميآيد  

اگر سپيده دهد…  

                                                 
* همشهري، دوشنبه 24 دي1380. 
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اگر ستاره …  
مرا محاصره كن اي مه شكفتة جنگل!  

مرا محاصره كن اي نسيم طعم تمشك!  
مرا محاصره كن اي چراغ آبي دريا!  

مرا محاصره كن، مثل يك جزيرة غمگين  
از ميان شعرهايي كه در دو سه ماه اخير خواندم، اين شعر از نظر صورت و 
محتوا و وزن، شعر قابل توجهي است. اول اين كه اين شعر، يك شـعر ليريـك
يا غنايي است. در اين شعر آنجا كه حرف تمام ميشود، شعر هم تمام ميشود، 
«مـرا درواقع شعر موجزي است. آخرين خط شـعر كـه بـه تمثيـل مـيگويـد : 

محاصره كن مثل يك جزيرة غمگين» تعبير خيلي تازهاي است. براي يك انسان 
تنها، اين سطر، تمامي موضوع شعر را در خودش جا مـيدهـد، بـيآنكـه ايـن
اندوه مأيوسكننده باشد. من از سالها پيش شعر عمران صلاحي را ميخوانـدم.
به خصوص شعر معروفي كه سيسال پيش(دورة جواني خود) گفته بود به نـام
بچههاي جواديه. آن شعر، خيلي صميمانه، زندگي كودكان جنـوب شـهر را در
محيط جغرافيايي شهري ما وصف كرده بود. طنز خيلي درخور توجهي داشـت. از
آن به بعد اين بيان ساده، روان و صميمي همراه با طنـز، در شـعر عمـران صـلاحي
بوده است كه امروز هم اين موضوع را در اشعار او ميبينيم. در همين شعر«جزيـرة
غمگين»، شما مطايبهگويي شاعر را ملاحظه ميكنيد، آنجا كه ميگويد:«هزار گـوني
غربت» يا «هزار كيسة تنهايي»، همين لحن طنز و كلمات مطايبهاي سبب ميشود كه 

خواننده دچار يأس و نااميدي نشود.  
«اگـر شـكوفه در شعر، اشاراتي به جغرافياي ايران شده، آنجا كه ميگويـد:

دهد، از شمال ميآيد» و «اگر شراره دهد، از جنوب ميآيد». شكوفه و سپيده به 
فاصله يك سطر به هم ميپيوندد و شراره و ستاره هم به همين فاصـله بـاز بـه
هم ميپيوندد. درواقع اشارات گويايي است به وضعيت شمال خـرم و جنـوب
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داغ و گرم كشور ما. تعبير«نسيم طعم تمشك» و «مه شكفتة جنگـل» ايماژهـاي
صناعي زيبايي هستند كه به زيبايي شعر كمك مـيكننـد. راوي شـعر درواقـع،

ناظر گذر زمان هم هست، چون هميشه يك قطار از كنار خانة او عبور ميكند. 
باز من همان طنز شعر قديمي عمران صلاحي (بچههاي جواديه) را ميبينيم كه 

البته در اينجا تا حدودي پوشيدهتر بيان شده است.  
اگرچه راوي شعر از خودش صحبت ميكند و مشاهدات خـودش را مـي-
گويد، اما موضوع و درونماية شعر، كه تنهايي و گذر زمان اسـت، بـه زودي از 
آنِ خواننده ميشود و خواننده سريع با آن انس ميگيـرد. مـثلاً وقتـي در شـعر
ديگري از صلاحي ميبينيم كه ميگويد: «من دلم ميخواهـد مثـل نيلـوفر آبـي

باشم» يا «من دلم ميخواهد عصر با ماهيها بنشينم و كمي گپ بزنم» به طرف 
سادگي و صميميت شعري حركت ميكند، بيآن كه زبـان و لحـن شـعر تنـزل

كند.  
اگر بخواهيم اين شعر را نقد كنيم، تنها چيزي كه بـه دانسـتگي مـيرسـد، ايـن
است كه در اين شعر برخلاف بسياري از شعرهاي عمران، او مثل يك ناظر پديـدار 
شده است. با وجودي كه در شعر، هم لحن و هم تعابير خيلي دلنشين است، من به 
عنوان خوانندة شعر دوست داشتم خود شاعر هم در آن قطار مـيبـود و قسـمتي از
شعر از داخل قطار گزارش ميشد. البته در آن صورت شعر طولاني ميشـد، چـون

باشد.   ميتوانست چند راوي داشته
«اگـر شـكوفه دهـد، از ممكن است بگويند آن بند از شـعر كـه مـيگويـد
شمال…اگر ستاره …» چندان با مضمون و خط اصلي شـعر، كـه نشـان دادن

گذر زمان و تنهايي است، همخواني ندارد و اضافه بوده و ميتواند حذف شود، 
در اين باره بايد بگويم راوي نسبت به قطاري كه عبور ميكند، بياعتنا نيسـت.
اگر صلاحي صرفاً يك شاعر درونگرا بود، بـه جغرافيـاي انسـاني و سـرزمين
خودش شايد توجهي نميكرد، اما قطاري كه از كنار خانة شاعر ميگذرد، مـي-
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بايستي چيز تازهاي به شاعر بدهد. وقتي كه در سطر دوازدهم چند نقطة تعليـق
قرار ميگيرد، پيداست كه شاعر در انتظار چيزي هست كه با كلمة «اگر» شروع 
ميشود، اما بعد پيداست كه قطار حامـل چيزهـايي كـه مطلـوب شـاعر اسـت

نيست. اين است كه خودش را مثل يك جزيرة غمگين ميبيند.  
«نـوعي افسـردگي».  درواقع غم شاعر، معلـول علـل اجتمـاعي اسـت، نـه
«گـوني همچنين عدهاي هم خواهند گفت كه تعابيري چون «كيسة تنهـايي» يـا
غربت» تكراري است و چندان امروزي نيست. بايد گفت براي كسـاني كـه بـا
شعر عمران صلاحي آشنا هستند، ميدانند كه رواني، سـادگي و كـاربرد همـين
تعبيرات برگرفته از فرهنگ عامه است كه او از آنهـا خـوب اسـتفاده مـيكنـد.

اينها از خصايص شعر عمران صلاحي اسـت، گرچـه ممكـن اسـت در همـة 
شعرهاي صلاحي، اين موضوع به اين زيبايي وجود نداشته باشد؛ ولـي ايـن از

ويژگيهاي شعر صلاحي است كه حتي در شعري غنايي «مثل جزيرة غمگـين» 
يا شعر«غنچه و گل» (در همين مجموعه)، باز ما همين رواني را ميبينيم.  



  
  
  
  
  
  

* راوي در برزخ است

معاف، ايرج صفشكن)   واژههاي (نقد مجموعة شعر
  

آمده، ميتوان به دو گروه  معاف واژههاي گزارههايي را كه در مجموعة
بخش كرد: گزارههايي كه با بيان روزانه و زبان شاعران دهة چهل همخواني 
دارد و معنا را به آساني به دانستگي خواننده انتقال ميدهد، و گزارههايي كه 
تعقيد لفظي و معنائي دارد. در گزارههاي نخست شاعر، لفظ و معنا آسانياب 
است و با معاني بيان كهن همخواني دارد. صورت گزاره نيز كه در آن نخست 
فاعل ميآيد و در پايان فعل، همان صورت آشناي دستور زبان فارسي است. 
البته فاعل جمله يا«من» در فعل «به ياد دارم» پوشيده شده، يعني جمله در اصل 

اين طور بوده است: «من زمزمة دريا را به ياد دارم».  
اما در گزارههاي قسم دوم، مانند گزارة «كفبينم كه طاقت دستانت را به 
سپيدي ابر ميمانم» گرچه اجزاي جمله به قسمي با هم مرتبط است: كفبيني 
با دست و دست به سپيد و سپيدي به ابر، باز گزاره به نوعي از صورت 
دستوري زبان سرپيچي ميكند. در مثل ما ميتوانيم فعل «ميمانم» را در عبارت 
«به سپيدي ابر ميمانم» هم به معناي ماندن و بر جاي ماندن بگيريم و هم به 

                                                 
* انتخاب، يكشنبه 2 تير1381. 
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معناي مانند بودن. اگر ما عبارت «طاقت دستانت را» را كنار بگذاريم، آنچه بر 
جاي ميماند،  معني جملة «كف بينم كه به سپيدي ابر ميمانم» چندان 

دشوارياب نيست، اما جملة باقي مانده نيز به هر حال معناي مثبتي ندارد.  
مطلبي كه در اينجا به گفتمان گذاشته ميشود، مربوط به كاربرد مجازي و 
استعاري كلمهها نيست، بلكه، مربوط به خود زبان است. به نظر ميرسد كه در 
دهههاي اخير در شعر نو فارسي، گرايشي به وجود آمده است كه به نحوي از 
دستور زبان رايج سرپيچي شود. فعلهاي جعلي مانند «ميبويمم» يا «مي- 
بوسمم» در جمله به كار رود، لازم و متعدي به جاي هم به كار رود، يا بخشي 
از جمله به صورتي ناگهاني  حذف شود تا خواننده خود آن را در دانستگي 
خود بسازد، و اين چيزي است كه به نظر بعضي شاعران، دوري از عرف زبان 

و سرپيچي از آمريت آن و باري «آشناييزدايي» تلقي ميشود.  
دربارة زبان از ديرباز گفتمانهاي زيادي در كار بوده است. كلمه، روابط 
كلمهها و تركيب آنها در كلي با معنا، زبان ناميده ميشود و زبان يكي از 
ابزارهاي ارتباط آدميان است. به سخن ديگر، ما زبان را در اختيار داريم، يا 
باشندگاني زبانمنديم. اكنون بايد ديد بين زبان و جهان و ما و بين زبان و 
انديشه چه نسبتي برقرار است. ويتگناشتاين ميگويد: گزارههاي زباني، 
تصاوير چيزهاي واقعي هستند و نيز بيانكنندة انديشهاند. او گزارههاي زباني را 
به دو گروه بخش ميكند: ساده و غامض. گزارة ساده يا گزارههاي مفيد معنا، 

اوضاع واقعي را تصوير ميكند و اين گزارهها درست و حقيقي است. گزارة  
«امروز باران ميبارد»، درحالي كه باراني در كار باشد با وضعي كه در پيرامون 
« جاده لغزنده  ما برقرار است، همخوان است و همينطور است گزارههاي
است» يا «فاصلة تهران و كرج بيست كيلومتر است». به سخن ديگر«اگر ما 
اظهاري دربارة جهان را به الفاظ تحليل كنيم، ميتوانيم آن را به كلمههايي 
برگردانيم كه نام چيزها به شمار ميآيند و نسبت موجود بين الفاظ جمله 
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مطابقت خواهد داشت با نسبت موجود بين چيزها در جهان و به اين نحو 
انديشه، براين مگي، ترجمة دكتر  مردان( جمله ميتواند دنيا را تصوير كند». 
فولادوند، 158ـ 159، تهران، 1378). البته گزارههايي ديگر نيز هست كه در 
اين قالب نميگنجد و ويتگناشتاين اين قسم كاربردهاي زبان را بازي با 
الفاظ ميداند. پس گزارة «ديشب ديدم كه دوستم در خانة پدرش را زد» صادق 
است و كاري را كه به فعل انجام شده نمايش ميدهد، اما گزارة «دوش ديدم 
كه ملائك در ميخانه زدند» بيمعنا يا كاذب است. صورت ظاهري و وضع فعل 
و فاعل در هر دو گزاره يكي است، اما درگزارة دوم، كلمهها از معاني عادي 
خود فراتر رفتهاند. دوش در گزارة دوم، نه به معناي شب پيش، بلكه به معناي 
شب آغاز خلقت است، و در ميخانه زدن فرشتگان بياني مجازي است، چرا كه 
فرشتگان جسم ندارند تا بتوانند در ميخانه را بزنند و تازه مكان جغرافيايي اين 
ميخانه هم نامعلوم است. در گذشته ميگفتند هرگاه لفظ را بدون هيچگونه 
تصرفي در معناي موضوعله به كار برند، يعني لفظ گويند و موضوعله را از آن 
اراده كنند، لفظ واقع و معنا واقعي (حقيقي) است. در مثل«اسد» ميگوييم و 
مرادمان«شير» (جانور معروف) است، و اگر لفظ را در معناي غير موضوعله 
بكار برند، چنانچه قرينهاي بر عدم ارادة موضوعله نياورند، كنايه است، و اگر 
قرينهاي بر عدم ارادة معناي حقيقي برپاشده باشد، مجاز است. اظهار«زيد 
طويلالنجاد» يعني زيد بلند بالاست، كنايه است و جملة «شيري ديدم كه 
تيراندازي ميكرد»، يعني مردي ديدم كه در دليري مانند شير بود، مجاز است. 

زبان شاعرانه به اين حوزه تعلق دارد، يعني به حوزة بيان مجازي و استعاري.  
درواقع مجاز و انواع آن، خود قسمي خروج از حوزة زبان عادي است و 
اين البته مشروط به آن است كه ميان معناي اصلي (واقعي) و معناي ثانوي 
(مجازي) رابطهاي وجود داشته باشد تا اين معناي دومين دركپذير شود. در 
نثر نيز گاهي بيان فقط متضمن خبر ساده نيست و در آن گاهي رابطة (علاقه) 
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استعاري يا تشبيهي ديده ميشود. در مثل ميگوييم: «لبش چون لعل سرخ 
است» در اينجا لب به دليل سرخ بودن به لعل تشبيه شده و در آن چهارركن 
تشبيه موجود است. در شعر و زبان پارسي دري تا اين اواخر، صورت دستوري 
و صورت مجازي بيان رعايت ميشد و حتي شاملو كه بسياري از هنجارهاي 
شعر كهن از جمله وزن را كنار ميگذاشت، در نحو زبان دست نبرد، اما در 
شعرهاي تازه درآمده كوشش چشمگيري در كار است كه يا به زبان گفتار 
ساختار  معاف واژههاي نزديك شوند، يا در نحو زبان دست برند. در مجموعة
زبان در بيشتر موارد، ساختار زبان شاملوست و طرز بيان و مجازها نيز 

شاملووار است:  
در حضور تو آب بودم  

عشق را رنگينكمان بودي  
تاواني كه طاقت راه را چشم در چشم دوخته باشيم  

سروهاي تاريك را در خويش گم ميشوند  
اما سراينده گاه از اين زبان دور ميشود و شعر او در بين معاني بيان كهن و 
جديد در نوسان است. اينجا نحو زبان به صورتي كه در شعر شاملو ميبينيم، 
رعايت نميشود. گزارهها دربارة مشكلهاي كليّ انساني مانند «وهن به 
شخصيت آدمي» نيست. سراينده از راه زبان به سراغ شعر ميرود، ميخواهد 
حال لحظه را دريافت كند، از قصهگويي بپرهيزد و جزيينگر است و گاه 
شعرش تصويري است از راههايي كه او در كار« آشنازدايي» در پيش گرفته 
است، به كاربردن افعال جديد مانند: جست و جو آمدن، فاصله كردن، صاعقه 
بستن، كوتاه رفتن، قاعده كردن، تعادل شدن... كاربرد اين افعال در مواردي 

مانع دريافت معني نميشود، در مثل ميگويد:  
و چون به جست و جو ميآيم/ پيراهني سياه و/دهاني دوختهتر دارم  

اما گاهي گزارهها و تنسيق آنها يا تعقيد دارد، يا معنايي مثبت را نميرساند:   
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خودروها/ حلاوت سلامي را/ پاسخ خويش ميشوند  
در شعر، تصوير زياد به كار ميرود كه برخي از آنها به رغم ابهام و روشن 

نبودن روابط استعاري و تشبيهيشان، خالي از زيبايي نيست:  
و تنها/گردنبندي بيقرار/ به طپشي ناگزيرگردن مينهد  

تصويرها ميآيند/ جاي تو مينشينند/ و از بر ميكنند/ گردشي را كه كرديم  
باران/ لحظهاي/ گونة صبح را / تر ميكند  

موجي سرگردان/ دستآويز گردن و ماه تست  
در مثل، در جملة اخير، خواننده انتظار دارد كه بخواند موجي سرگردان 
گردنآويز گردن مخاطب باشد چرا كه دستآويز يعني وسيلة چنگ زدن و 

  . اتكاّ
درونماية عمدة اشعار مجموعه «حسرت» است. دورة خوشي بوده است كه 
اميد و دوستي چون چراغي بر راه تاريك پرتو ميافكنده است، اما اكنون چراغ 
خاموش شده و راهروان در تاريكي ماندهاند و بستهاند و خسته اين پيادگان 
هميشگي. قفل بر دهان دارند، سر از شانه كه برميدارند، بر شانة ترديد مي-

گذارند. گمشدهاي دارند و نيافتن او ايشان را به ستوه آورده است:  
دلم اينك/ شماتت صنوبري است/ كه قرينة خويش را گم كرده است/ اي 

كاش/ نميديدم و ميآمد. (265)  
راوي شعر در ـ ميانه ـ است. بين زمان گذشتة دلپذير و زمان هراسآور 
نيامده، در اينجا دوام زماني شكاف برداشته. راوي در سطوح زماني متفاوت 
است و برخورد اين سطوح و رديابي آنها، قسمي «آگاهي» براي او به وجود 
آورده، كه آن را ميتوان «آگاهي مضطربكننده و حسرتآلود» ناميد. پس او 
اكنون در لايههاي زماني ديروز، امروز و فردا زيست ميكند، در مرز ميان آب و 
خشكي قرار دارد. زمان را در سير خطي نميپيمايد و تجربه نميكند، بلكه هم 
پيش ميرود و اكنون را ميزيد و هم باز ميگردد و گذشته را از سر ميگذراند. 
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زبان به پيروي از اين گسست زماني، پيچ و تاب برميدارد و ابهام پيدا ميكند. 
راوي در برزخ است. وضعيتي كه در آن زمان و مكان درهم فشرده ميشود، 
گذشته بر زمان حاضر فشار ميآورد و زمان آينده را تعيين و مقيد ميكند تا 
يك لحظة زماني آني هراسآور بسازد. اين فشردگي زمانها راوي را به سوي 
مجازيسازي پيش ميراند، آن قسم مجازيسازي كه به طور روزافزون به همة 

حوزههاي زندگاني نفوذ ميكند و آن را پر از تنش و دلشوره ميسازد.  
شعله ميكشم  

بر كاغذهاي چروكيده  
و پنهان ميشوم در خود (204)  

انديشة راوي به تمامي درون شكافي اساسي، كه حادثهاي غيرمنتظره آن را 
به وجود آورده، در نوسان است. حادثة پيش آمده هنوز حضور دارد و به هيچ 
وجه نميخواهد از وزن حضور سنگين خود بكاهد. سنگيني اين حضور چنان 
است كه راوي نميتواند در برابر آن، حضوري برتر، حضور آيندهاي دلپذير را 
بنشاند. پس همة لحظهها تقطير ميشوند تا به صورت لحظهاي حسرتآلود 
درآيند كه فرديت راوي و دوستان او را تهديد ميكند. گسست بين ديروز و 
امروز، بين دوستان، رهروان، بين جمع و فرد ... عناصر دانستگي را پريشيده 

كرده است و در نتيجه بر زبان شعر نيز اثر گذاشته:  
 چيست   

كه فوارهاي رنگين را ترسيمش ميكنم و  
 كاغذ بيپاسخ ميماند (209)  

اشخاص به صورت اشياء و باشندگان زنده درآمدهاند و  معاف واژههاي در
به جاي آن انسانها به حرف و حديث ميپردازند، در اينجا «بيدها و خاطرهها 
سرگردانند» و «رودها بستري سياه»، حضور ديوار، حضور مانعي است كه از 

سر راه كنار نميرود:  
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ديدن/ يعني دوباره بيچشم معناي پلك بودن/ و راه/ سنگلاخ/ تا مرز راه 
رفتن!؟   

راوي و ديگران« درـ راه ـ اند»، اما اين راهروي برخلاف سلوك شاعران 
كهن، چراغ راهنمايي ندارد. راهرفتن در بياباني است بيپايان كه هزاران پيچ و 
خم و گريوة سهمناك دارد. بودن اشخاص «بودني ـ در ـ ميانه» است، ميان 
گذشتة نه هنوز پايان گرفته، آيندهاي هنوز نيامده و«تنها كليد نام شناسنامهاي راه 
است». وارد شدن به آيندة وعده داده شده، ماندن در لحظههاي گذشته و نوسان 
و سرگشتگي در زمان كنوني، مشخصة دنيايي است كه در آن انسانها جهت-
يابي خود را از دست دادهاند و گمان نميرود كه بتوان حالت آغازين و اصيل 
جهتيابي ديرين را بازيافت و از اين روست كه راوي شعر احساس ميكند 
امكاني براي رسيدن به هماهنگي ديرين ندارد، چرا كه راهها تاريكاند و مدام 
صورتهاي منع و اضطراب دوباره و چندينباره ظاهر ميشوند و شور و 
جذبة شبانه درآگاهي روزانه و تبدار را فروميريزد و آگاهي استوار و تسكين-

بخشي را، كه به جهتيابي ما كمك برساند، در هم و برهم ميكند، يا از ميان 
برميدارد.





  
  
  
  
  
  

نقد شمايلگردان و دو دفتر شعر ديگر*  
 (سرودة نصرتاالله مسعودي)  

  
شعر اين زمانه هم چيزي است مثل خودش: پر از ابهامهـا، سـرگردانيهـا،
هراسها و دلشورههايي كه گاه حتيّ نامي ندارند. اين شعر ميتواند گـاه حتـّي

آواي گنگي باشد برآمده از وادي سكوت، يا فريادي باشد بيپاسخ در برهوت. 
ساختار اين شعر نيز ميتواند گاه ژانر (نوع) خود را نفي كند يا در خـود چنـد

«نوع» بشود... اين شعر با شعر دهة چهل كه حاصل كار اخوان، شاملو، فروغ ... 
به گُل نشست و روي همرفته هدف معيني داشـت، تفـاوت دارد. نـه ايـن كـه
بيهدف و مقصود باشد. هدفي دارد، اما اين هـدف، ماننـد سـراب در ديـدگاه
آدمي تشنه در بيابان، هر دم دورتر ميشود. گويا زمان، زمان بـدگماني اسـت و
هيچكس نميتواند مطمئن باشد، زبان واقعيتهاي درون و برون را بـهدرسـتي
انعكاس ميدهد. تازه اين واقعيتها هم خود پيوسته كژ و مژ ميشوند و مـا را

بين بودن و نبودن، ديـدن و نديـدن، خـوبي و بـدي، مجـاز و حقيقـت معلـقّ
ميگذارند. شايد اين نوع شعر، نوعي تبيين هنري است از ساختار واقعيتهـاي

بيروني كه سخت گمانبرانگيز و ناپايدار است.   

                                                 
* كلك، شمارة 143، دي 1383، صص 50 ـ 52.   
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برخي از اشعار دهة 70 و 80 كه نمايانگر تمايلات پستمدرنيسـتي اسـت،
دچار ابهامهاي گيجكنندهاند يا اشارهها، تعبيرهايي دارند بسيار شخصـي، يـا بـه

صورت مضحك قلميهاي زباني درآمدهاند يا مصداق اينگفتهاند:   
مـن گنگ خواب ديده و عالم تمام كر   من عاجزم ز گفتن و خلق از شنيدنش  
به راستي براي كسي كه داراي دانستگي كلاسـيك اسـت و بـا اوزان و جـذب
آهنگها و درونمايههاي اشعار فردوسي، سعدي و حافظ ... خو كرده است، دشـوار
است قطعهها و اشعار دهههاي 70 و 80 را شعر بداند. نگارندة اين سطور نيز گاهي 
در برابر اين قسم اشعار، سرگردان ميماند و در نتيجه نميتواند درك درستي از آنها 
داشتهباشد، اما به هر حال ميپذيرد كه نمود تازهاي در شعر معاصر پيشآمده اسـت

كه تصادفي نيست و ريشه در تلاطمهاي امروز جامعة ما دارد.  
برخي از اشعار اين دو دهه ـ بـه رغـم ابهامهـايي كـه دارنـد ـ هـم صـبغة

اجتماعي و رئاليستي دارند و هم با اشعار شاملو، اخوان، فروغ و ديگر پيشروان 
شعر نو نزديكاند و اگر خواننده آمادگي داشته باشد، ميتواند با آنها انس پيـدا

كند. اشعار شاعر لرستاني، نصرتاالله مسعودي اينطور است.  
ميگردي بر كي ،(1377) آبان نام به برگ، لهجة سه دفتر شعر مسعودي: به

(1382)، پيام، ضربآهنگ و شيوة بياني همسان  گردان شمايل ،(1381) پارميدا
دارند و در مايهاي يگانه سروده شدهاند، جز اين كه ضربآهنگ و شيوة بيـاني
پختهتر شده و سامان بهتري يافته اسـت. درونمايـة هـر گردان شمايل شاعر در
سه دفتر شعر، تقابل زندگاني ديروز و امـروز، يـاد عزيـزان، يـادآوري اشـياء و
اشخاص پاك و بيآلايش و وصف بحرانهاي جهـان امـروز اسـت. بـه گفتـة
اخوان: روشن نيست پايتخت اين كژآيين قرن ديوانه كجاست؟ صـدا بـه صـدا
گردان:    شمايل نميرسد ـ دستي به دوستي دراز نميشود... و به گفتة سرايندة

نميكند... (58). خوشه بمب، جز ما، معلقِّ باغ در
به اين ترتيب به نظر مسعودي و چند تني از پيشروان شعر نو، مانند اخوان، 
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فروغ و رحماني ... اين قرن با همة بغرنجـيهـا و دشـوارهاي روانـي، اجتمـاعي و
اين وضعيت را مانند پردة  شمايلگردان فرهنگياش، به وضعيتي تراژيك ميانجامد.
سينما در برابر ديدگان ما ميگذارد. آن چه در اين تصويرها ديده ميشـود، كـابوس
هزارساله است: دختري كه در هيچ آموزشگاهي ثبت نام نميشود؛ مردي كه دسـت
خالي است و شرمساري تهيدست اجازه نميدهد به خانه برود و بر صندلي پـارك
سنگ شده؛ كودكاني كه پايجامه به پا ندارند؛ دختران معصومي كه در خيابانهـاي
آخر شب در پي مشتري ميگردند؛ پچپچهاي شوم براي كُشتن ديگري كه ميتوانـد
شبيه صداي بوسيدني باشد در تاريكي؛ و جهان ديري است بـر شـاخ هـيچ گـاوي
سوار نيست اما ماغ گاوها ـ كه گلهّگلّه ميگذرند ـ چون رعشه از شيشه ميگذرد.  
لحن و پيام اشعار به طور نوعي تراژيك است و اين طبيعي است؛ چرا كـه
ما در عصري زيست ميكنيم آكنده از «واهمههاي بينام و نشان»، پر از تهديـد
و خطر، سرشار از بدگماني... ديگر در هيچجا جزيرة امني وجود ندارد (حادثـة
11 سپتامبر را به ياد آوريد). در چنـد دهـة پـيش، هـدفي روشـن، پـيش روي
شاعران واقعگرا بود. ميدانستند تضادهاي بنيادي جامعه بحرانآفـرين اسـت و
فصل، فصل سردي است و دشمنان آزادي، همه جا كمين گرفتـهانـد، امـا ايـن

شاعران نه تسليم بحرانها ميشدند، نه «به فصل سرد ايمان ميآوردند». به نظر 
اينها، انسـان مـيتوانـد بـه فـردوس برسـد بـه شـرط ايـن كـه دوزخ اسـتوارِ
نابرابريهاي اجتماعي را در هم بشكند؛ دست در دسـت ديگـران بگـذارد و از
اين طريق، نيروي عظيمي فراهم آورد تا دژ استوار زور و سـرمايه را بـا خـاك
يكسان كند. اما رويدادهاي پايان قرن بيستم نشان داد كـه كـار بـه ايـن آسـاني
نيست. دژ سرمايه و زور به اين آساني فرو نميريزد؛ خود انسانهايي هـم كـه
دست به دست هم دادهاند يا ميدهند، سراپا لطف و نيكي نيستند و همين كـه بـر 
مسند قدرت نشستند، به زورگويان تازهنفسي تبديل ميشـوند كـه روي زورگويـان
پيشين را سفيد خواهند كرد. شاعري ماننـد كسـرايي ايـن را نمـيدانسـت يـا اگـر
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ميدانست آن را مهم نميشمرد؛ چرا كه باور داشـت نيـروي قدرتمنـد انقلابـيهـا،
جادهها را هموار خواهد كرد و موانع را كنار خواهـد زد و پايـان شـب سـيه سـپيد
است، اما براي شاعر امروز كار اينگونه و به اين آسانينيست. حتّي براي بعضيهـا:
«ديگر از تمدن چيزي باقي نمانده جز حفرهها و مغاكهايي در زمين كـه از بيـرون
ديده ميشوند». جادهاي كه به جلجتا ميرود، به انسان فرازدار ميرسد. هـر انسـاني
امروز صليب شهادت خود را بر دوش ميبـرد و بـر لبـة پرتگـاه عظـيم مخـاطرات

سهمگين و «شايدها» قرار دارد:   
ديگر چه فرق ميكند  

بگذار اين «بوم» بيمدارا  
تمام شب را   

بر شانة عريان درخت اين خانه بخواند   
بگذار برفي كه باريده است و ميبارد  

آنقدر ببارد و بماند،   
كه بهار،   

هميشه از اين برهوت   
راه كج كرده بگذرد،   

شايد همه چيز تمام شده است... (همان، 24).  
سراينده، مشكلي را كه طرح كرده اسـت، سرسـري نمـيگويـد. آن چـه او

ميگويد تجربي و حسي است. ياران عزيزي را ديده است كه صليب رنج خود 
را به دوش بردهاند؛ از كنار شعلههاي كبود و حتّي از دل آنها گذشتهاند. او خود 
در جهاني به سر ميبرد كه قطبنمايي ندارد و در گـامهـاي حيـرت خـود بـه
لكنت افتاده است. شاعر در سير تجربي خود به هم درد، به شاعري ديگـر، بـه

احمد شاملو ميرسد:   
آخر تو  از هزار و يك حادثه آمده بودي   
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و وارتان   و پيراهن عزاي هابيل
و بسيار نامهايي كه در دلم ماندهاند   

بر تن تو  
نو به نو ميشد   

و ماه و آفتاب دلتنگيات را   
در مدارشان   

چنان گريسته بودند  
پارميدا، 58).   ميگردي بر كه جهان سرگردان در توفان گريان ميگذشت. (كي
نه اينكه مسعودي از عشق و خوبيها بيخبر است يا بيخبر مانـده باشـد.
برخلاف اين، او در همان زمان كـه درام زنـدگاني امـروز را بـا ضـربآهنگـي
تراژيك و مبارزهجويانه ترسيم ميكند، همين كه بهزيبـايي و خـوبي مـيرسـد،

دگرگون ميشود. لحن كلام او غنايي (ليريك) ميشود؛ يك عالمه لطف و گـلُ
و جوانه، رو ميكند. زمان البتّه زمان جـداييهاسـت؛ ديـري اسـت كنـار لبـان

دوست شكوفة لبخندي نميرويد. شايد به انهدام جهان چيزي نمانده است، اما 
با اين همه، شاعر به ياد رفتار گيسوي دوسـت اسـت كـه هـر ارديبهشـت بـر

صخرهها رها ميشده است و آرزو دارد:  
با باران ارديبهشتهاي نيامده   
تنها به ياد آن نرگس كوچك  

كه در فاصلة گس دو بوسه به من دادي، ببارم... (همان، 52).   
گردان، حسرت اسـت و تـاريخ حسـرتهـا و شمايل جانماية همة اشعار
رنجهاي هزارانساله. اين است كه سراينده، دلتنگي همة ابرهاي عالم را، بـر گ

به برگ و بغض به بغض ازبر كرده است.   
اشعار مسعودي حكايتي است از روزهاي رفته و اكنون؛ بنابراين بـه حكـم
ماهيت كار، شكل روايي و نقلي دارد، اما روايتهاي او سـاده و سـر راسـت و
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خودماني است، نه تمثيلي يا نمادين. صورت بيان، گاهي خطابي اسـت: كـمتـر
دروغ بگو دختر! يا پارميدا! چه كسي با حنجرة باد ميمويد... يا صـورت بيـان،
حاكي از نوازشاست يا عتاب: ديگر نميخواهد همچنان كلاغ بمـاني... كـه در
اينجا از آن بخش و كردار او تعريف يا انتقاد ميشود، و گـاه يـادآوري گذشـته
با اشاره: در بهار گوشهاي از «دشتلاله»، كـه بسـيار دوسـتداشـتي! ... و گـاه
وصف حال: من اين قصه را آنقدر ميگفتم كه خود، قصه ميشدم يا بگذار بـا
دهان سنگ بگذرم... و گاه وصف منظرهاي يا رويدادي: و اين غبار موج مـوج،

هيچ پايابي ندارد...  
واژگان سراينده متنوع است؛ هم تغزليّ است هم حماسي و هم عاميانـه يـا
نامچيزهاي جديد و اصطلاحات جديد. اين واژگان و طرز بيان، سراينده را بـه

شاملو بسيار نزديك ميكند. او در مثل ميگويد:   
چه اندوهي وسط اين در، پا سفت ميكند  

مثل پوست درختان دي تلخ ميگذرند.  
تا ماه و آفتابشان بيرنگ بگذرد.  
گاهي بيان بسيار عاميانه ميشود:  
فكر نكن پا در كفشات كردهام   

خيال ميكني آن قدر خرم  
بادي كه به پيشانيات گير داده بود  

در غارهاي عهد بوق هم آنتن ميدهد   
نه ديگر فيلم نميشوم...  

در اشعار سراينده، گاهي سهلانگاري در كاربرد لفظ و معنا ديده مـيشـود
كه اگر نبود، بهتر بود و من چند نمونة آن را در زير ميآورم:   

  .(8 برگ...، در تمام صداها خيره ميشوم (بهلهجة
خيره شدن اختصاص به ديدن دارد و ما نميگوييم به صداي فلان شـخص
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خيره شدم. در فارسي، توجه ژرف به صوت (نه صـدا؛ چـرا كـه صـدا، يعنـي
پژواك صوت) فعل نيوشيدن را بهكار ميبرند. تمام صـداهايم درسـت نيسـت،

بايد گفت همة صداها (اصوات).  
كسي كه در ناسوت خويش، در صف مرغ و ماهي پر ميريزد. (همان، 10).   

مراد از جمله، فقر مردمي است كه زير بار نياز روزانه كمـر خـم كـردهانـد.
جمله را سراينده ميتوانست سادهتـر بنويسـد تـا پـاي كلمـة مهجـور و مـبهم

«ناسوت» بهميان نيايد.   
پريرويي را ماند، بيتاب مستوري. (همان، 12).  

روشن نيست كه پريرو تاب مستوري ندارد يا شيفتة مستوري است. اشارة 
سراينده به اين شعر است: پريرو تاب مستوري ندارد، اما در اين مصراع فعـل

مركبِّ تاب نداشتن بهكار رفته. از اينرو صفت توان پوشيدگي نداشتن پريرو، 
بـرگ، عبـارت لهجـة بـه ابهامي ندارد، در حالي كه در جملـة آمـده در كتـاب

«بيتاب مستوري...» مبهم است:   
من چنان شوكهام (21).  

به جاي كلمة فرنگي «شوكه» ميتوان نوشت: ترسان و لـرزانم يـا دهشـت
زدهام.  

غبار پاي سبزه، در ره فواره ميزند  
در اين جمله، مخفّف كلمة «راه» آمده و جمله را سست كـرده اسـت. اگـر

خود كلمة «راه» به كار رفته بود، مناسبتر بود.   
پارميدا، 21)، «در» درست است نه درب.    ميگردي بر درب گاراژ (كي

چه ريتم راحتي پيدا كرده است (همان، 29)  
وزن يا ضربآهنگ به جاي ريتم بايدآمده باشد.  

تا شعرهاي فردايي كه نميدانم. (همان، 36)  
فرداي نامعلوم درست است.   
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بينغمة چاههاي بيكفتر (همان، 36)  
كبوتر مناسبتر است.   

تمام سلاحها. (همان، 40)  
بهتر بود مينوشت همة جنگافزارها.  

گردان، 20)   بهشوخي شاخي ميكشاند (شمايل
شاخي ميكشد درست است.   
تنبانها در بادند (همان، 23).  

بايد مينوشت پايجامهها، چرا كه خود قطعه كه اين كلمه در آن است، سراسر 
«تنبـان»  غنايي و مركبّ از كلمهها و تعابير ادبي رسمي است. آوردن كلمـة عاميانـة

هماهنگي لفظي قطعه را به هم زده است.  
آدرس اين دل را (همان، 34).  

«نشاني» بايد گفت.   
مثل پوست درختان دي، تلخ ميگذرند. (همان، 51)  

چنين تعبيري فارسي نيست. شاملو سروده اسـت: داسـي سـرد بـر آسـمان
ميگذرد... در جملة شـاملو، صـفت سـرد بـا موصـوف داس مناسـبت دارد و
«تلـخ فهميدني است. اما من نميفهمم پوست درختـان دي چـه گونـهانـد كـه

ميگذرند»!؟  
صورت بيان مجازي سراينده به سبك و سياق شعرهاي شاملوست، امـا در
جاهايي اين صورت بيان، (اسـتعارههـا و تشـبيهات و مقارنـههـا ...) تـازگي و

طراوت ويژهاي دارد و از اين قسم است:   
برگ، 14).   لهجه غبار روزگار از تن ترانه شستن (به

روز با زنبيل خالي ميگذرد (همان، 20).  
اين تعبير و طرز بيان: هجاي موج را چون وردي بر لبان بحر، مكرّر ميكند 
(همان، 15) شاملويي است، اما تعبير كوچه بر كرانة پاييز، پهلـو گرفتـه اسـت.
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(همان، 28) طرز بيان خود سراينده را نشان ميدهد و همچنين است:   
من صداي برّه را، لاي سنگها، پنهان كردهام. (همان، ص 29).  

يا: سرشار از بهار، پستان زمين رگ كرده است. (همان، ص 30).  
يا: در بوي تر گياه، شنا خواهم كرد. (همان، 32). يا: با سبدي برگ سـبز و
پارميدا، 13). با كفي مهتـاب، سـر بـهتنگـههـاي ميگردي بر بغلي آفتاب. (كي
تاريكي گذاشتن. (همان، 24). يا: فانوس ... كه شبانگاه، به گورستان گيسهـاي
بريده ميرود. (همان، 35). يا: مشت مشت بوي مورد تازه را با بوسـه و بـاران،

روي بالش رها كردن. (همان، 42).  
اسـت. گـردان شـمايل يكي از خوشساختترين اشـعار مسـعودي، شـعر
«شـمايل گـردان»  «شمايل» به معناي صورت، تصوير (بزرگـان ديـن) اسـت و
(صفت فاعلي) كسي است كه تصاوير بزرگان دين را بـه نمـايش مـي گـذارد.

معين، ج 2، 2074).   فرهنگ(
رسم شمايل گرداني در مسيحيت نيز هست كه در آن تصاويري از تصـليب
 را در روزهاي معيني مسيح و اندوه و رنج او و مريم و حواريان و افراد مقدس
نمايش ميدادند و نقّالها  قصههايي در اين زمينه همراه با نشان دادن تصاوير و 
پيكرههاي رنجديدگان، ساز ميكردند و ديگران را با روايت ماجراهاي گذشـته

به گريه و زاري ميافكندند و با اين كار نميگذاشتند خاطرة مرگ و شهادت از 
روايتي ميشـنويم از اول شـخص، يعنـي از گردان شمايل يادها برود. در شعر

سراينده خطاب به شمايل گردان:   
اينگونه كه تو   

در انتهاي باد و خاك و شن   
شمايل ميگرداني ...   

در اين روايت؛ شمايل گردان در انتهاي راه است، در حالي كه سـراينده در
آغاز هر كوچه كابوس ميبيند. در شعر، چشمهاي به تصوير كشيده شده پـر از
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خواب هزاران ساله است، و سـراينده، بـرق لبخنـدهاي زنجيـر شـده و پيكـرة
آدمهاي سنگ شده را مشاهده ميكند. در ايـن قسـم شـمايل گردانـي سـهرابي
دريده پهلو) بر پردهاي اسير شغاد، كودكاني بدون پاي- شاهنامه دريده سينه (در
جامه، برق زلف جوانهاي فرنگيمآب با پيـراهنهـاي مـاركدار، تصـويري از
گلهاي باغي ديوار به ديوار حمام فين كاشان (كشتنگاه اميركبير) دسـتهـايي
كه به پيشاني كوبيده ميشود... به ديده ميآيد. اينها تصاوير ديـروز و امروزنـد.

ــامپيوتر و  و ك ــت ــنگ گراني ــروز و س ــاغ دي ــوه و ب ــبزه و ك ــاي رود و س دني
آسمانخراشهاي امروز، دنياي آرام و به ياد ماندني ايثارگران ديـروز و جهـان
بيرحم ماشيني شدة امروز و پر از پندار پريشانگردي كه در آن بـوي آمارهـاي
كپكزده لاي پوشهها همه جا را پر ميكند. سراينده خطاب بـه شـمايل گـردان

ميگويد:  
اينگونه كه تو شمايل ميگرداني   

باد در كف روزگار   
هيچ سيبي را پرتاب نميكند و تنها آسيابهاي بادي   

كنار سايتهاي اينترنتي ميتوانند  
چنان باد كنند   

كه جايي براي گذر باد هم نباشد...  
اين همان دنيايي است كه دهة چهل، اخوان در قطعههـاي آن گـاه پـس از
تندر و شاهزادة شهر سنگستان... به تصوير كشيده بود. اكنون چندين سال پـس

از دهة چهل، مسعودي اين روايت را از سر گرفته است. اين روايت امروزيتر 
است و در آن اشارههاي تاريخي و نام گـردانُ و پهلوانـان شكسـت داده شـدة
ديروزي نيامده، يا كمتر آمده است (در شعر اشارهاي به سهراب، رستم و شـغاد
ميشود، اما سراينده در اين زمينه تفصيلي به دست نميدهد)، فضاي شعر هـم
كوهستاني و روستايي (پاستورال) است و هم كارخانـهاي و شـهري. در شـعر،
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سخن از ياد عزيزان نيز در ميان است، اما تندباد حادثه چندان ناگهاني و سـريع
بوده است كه يادها را هم جاروب كرده است. لحن و ضربآهنگ اين روايـت
در قياس با لحن روايتهاي اخوان، آرامتـر اسـت و خشـمو خـروش كمتـري
دارد؛ همين لحن سرد و آرام روايت، مـاجرا را غـمانگيزتـر مـيكنـد. خطـاب
سراينده در پايان روايت به شمايل گردانهاست. در اينجا تصوير، تيرهتـر شـده
است. سراينده دنيـايي را مشـاهده مـيكنـد كـه بـاد، مردمـان را چنـان درهـم

ميپيچاند كه حتّي زبان خاك نيز از خاطرة آنها، آنگونه سنگين ميشود كه جز 
واژة ويراني، هيچ كلمهاي مفهوم نخواهد شد.   

در اين قسم اشعار، سوگ سرود هزار ساله از سر گرفته شده است؛ امـا بـا
اين همه سراينده در همين دنياي بيرحم و شفقت امـروز، بـه يـاد خـوبيهـا و
زيباييها و سلالة جوانمردان است، و هيچ فراموش نميكند كه چنين خوبيهـا

و زيبايي هم بوده است و اگر به «برگ برگ گريه برميگردد» براي آن است كه 
خاطرة گيسويي را به ياد بياورد كه با صداي باران بر شانهاش ميريخـت كنـار
صخرهاي و چشمهاي، و ميتوانست با نبض سادة سنگ، هـمصـدا شـود و بـا

ابديت آبها باران هميشهاي شود كه ميخواهد هر ارديبهشت به رفتار گيسوي 
دوست، بر همان صخرهها رها شود و راز سر به مهري را در خود مويه كند.  

  





  
  
  
  
  
  

اوديسة كاغذ 
(منظومه، احمد فريدمند، 1383)  

  
اوديسةكاغذ (1383) نوشتة احمد فريدمند (الف روز) در حال و  دفتر
از درد، و عاشقانهها هواي امروز به روي كاغذ آمده. پيش از اين، او دفترهاي
را چاپ كرده  شكل اين به و ارغواني رگ روشن، پرندة بيفروز، چراغي عشق
كاغذ، ناظر بر ناپايداري واقعيت است  اوديسة است. واژگان و معاني دفتر
بنابراين خود واژهها و معاني نيز نوسان دارند و زير بار ماندگاري نميروند. به 

همين دليل، فريدمند مينويسد:  
در اتاق خوابها سرك ميكشم و رو به روي عريانيهاي منكسر، در لامپ 
خاموش سلولها روشن ميشوم و خبر از غايبان سحرگاه ميگيرم. ميكوشم 
كابوسهاي مستمر انسان را به رؤياهاي ميسر، برگردانم و تيك عصبي را به 
محلّ آسايش تبديل كنم ... در انسانها دقيق ميشوم و ميدانم دوستشان دارم 
با آن كه بسيار پيچيدهاند، در روزمرّهگي اما وجه سادهاي از خود به نمايش 

ميگذارند.   
اما اين نمايش تا حدودي گويا خندهآور است و كلماتي هم كه اين 
«روزمرهگي» را بيان ميكند، چنان جدي نيست. آيا كتاب «فريدمند» شعر 
است؟ يا داستان يا منظومه؟ به نظر خود او مطالبي كه نوشته «قوطي حلبي 
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شناور است كه روزگار پليت، بسته به دم روباه شعر براي خندة حضّار!»  
كاغذ آمده، جدلي است با  اوديسة با اين همه، مطالبي كه در دفتر
خودكامگي روايتهاي مكررشدة قديمي و حتيّ جدلي است با روايت 
شاعراني مانند نيما و شاملو و اخوان ... چرا كه نيما و پيروان او در شعر در پي 
واقعيت پايداري بودند، واقعيتي مانند آزادي يا عشق. اما اگر زندگاني آدمي 
خواب و خيال و دمي باشد يا كابوسي، آنگاه روايت اين زندگاني نيز يا به 
كابوسنگاري ميانجامد يا به استهزاي همة گزارههايي كه به صدق يا كذب 

ميانجامند. 
كتاب گويا با نامهاي آغاز ميشود، نويسندهنامهايي را به ياد ميآورد و در 
اين يادآوري آدمهايي به روي صحنهاي خيالي ميآيند و حرفي ميزنند و ميروند. 
هيچ چيز اثبات يا نفي نميشود، هيچكس حرف ماندگاري نميزند، هيچ كار 
نماياني صورت نميگيرد. سرانجام همه ميروند و صحنه خالي ميماند. اين را 
(به معناي سرگرداني كاغذ) تعبير كرده است. كاغذ يا  كاغذ اوديسة فريدمند به
نوشتة بر آن در فضا سرگردان است، مانند بادباك و با تموج باد به اين سود آن سو 
ميرود. در اينجا نميتوان نقطة ثابتي را ديد. موج درياست و هر لحظه به شكلي 

درميآيد، ماندگاري و ثبوتي در كار نيست، حتي مرگ هم متموج و لرزان است:  
مرگ هم / كه شكل و شرح ماندگار ندارد / در يك جملة كوتاه، برهان 
خلف، طعم فلسفة كشك / هر چيزي را از عليت / به تنها در خروجي / راه 

ميبرد .. .( 64)  
تا دورة پيش از جنگ دوم جهاني، در فلسفه و ادبيات غالباً به «اوبژه» به 
عنوان موضوع شناخت، و به «سوژه» به عنوان عامل شناخت، نظر ميكردند و 
از اين رو در اين حوزهها معنايي بود كه ميبايست به گفت و گو گذارده شود، 
يا بار ديگر به نمايش درآيد. در مثل، حملة ناپلئون به روسيه و دفاع روسها از 
و جنگ خاك خود و رويدادهاي پيوسته با آن، تالستوي را واداشت رمان عظيم
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را بنويسد. از اين نظرگاه وجود ناپلئون و تهاجم او به روسيه، واقعيتي  صلح
بود كه در آن نميشد ترديد كرد. اما در جنبش پسامدرن، عوامل سوژه ـ اوبژة 
دكارتي، كهنه و فرسوده قلمداد شد. ژيل دلوز اساساً به اين باور رسيد كه 
«نظريهاي دربارة هنر » موجود نيست. هنر البته خود «مفهوم» است، اما مفهوم 
كاملاً «اسمي» (Nominal)، چرا كه به ضرورت «مشكلهايي و اگرهايي وجود 
دارد كه راه حل آنها را بايد در هنرهاي بسيارگون يافت. هرمان بروخ نوشت 
كه «تنها دليل وجودي رمان آن است كه آنچه رمان ميتواند كشف كند، بيان 
كند»، پس هر هنر و هر كار هنري با مشكلهاي خاص خود روياروي ميشود 
و از ماده و شگرد ويژة خود بهرهبرداري ميكند و كوشاست نيروهاي پر شدت 
همة گونههاي واگراينده را تسخير كند. اين اظهار ميگويد هدف هنر باز 
نمايش جهان نيست، «نمايش» احساس است كه خود آن كمپوزسيوننيروها 
يعني تركيب پر شدت روابط متمايز كننده است، و اين يعني هراحساس و هر 
اثر هنري «يكّه» است و وضعيت احساس در همان زمان وضعيتي است براي 
فراآوردن چيز «نو». نمايش جهان يا دقيقتر بگوييم نمايش واقعيت آن نيز از 
راه احساس نميتواند در زبان «رسمي» و در دستگاه تنظيم كنندة «نيروي فهم» 
سامان گيرد، پس بيان به ابهام يا دستكم به چند معنايي ميگرايد، يا به 
واقعيتهاي بسيارگون و ناپايدار ميرسد. برحسب اين نظر «زبان ناپايدارتر از 
آن است كه پيشينيان توصيف كردهاند. زبان، گويا امروزه ديگر ساختماني كاملاً 
تعريف شده و مشخّص و تشكيل شده از واحدهاي متقارن دال و مدلول 
نيست، بلكه بيشتر شبكة گسترده و نامحدودي است كه عناصر آن پيوسته در 
حال تبادل و گردشاند. پيشتر ميگفتند كار نشانهها بازتاباندن تجربههاي 
دروني يا چيزهاي جهان واقعي است تا از اين راه، انديشهها و احساسهاي 
شخصي را «نمايان» كند، يا به وصف ماهيت واقعيت بپردازد. اما در نظرية 
جديد گفته ميشود در نشانهها ـ (در مثل، در كلمة گربه در ارجاع به باشندة 
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زندة چهار دست و پاي پشمالو) ـ هيچ چيز به طور كامل حضور ندارد. باور به 
اين كه ميتوان در گفتار يا نوشتار در نزد ديگري حضور كامل داشت وهمي 

ادبي، 179).   نظرية به بيش نيست.» (پيشدرآمدي
در هنرهاي امروز، برحسب نظرية جديد، ما با تجربههاي فراّر، روياروييم. 
به چيزي يقين نميتوان داشت. مفهوم اصلي «من» نيز در مقام سوژه، كه 
خاستگاه بسياري مفاهيم ديگر است، چندان اعتباري ندارد. اين من، بت عياري 
است كه هر لحظه به شكلي ديگرگون پديداري شود. چيزهاي ديگر نيز همين-

طور، چنانكه در فراز زير ديده ميشود:  
مينشينم به قاب رنگينكمان ياد زني / كه پيشتر قرار بود / قهرمان بزايد 
به شكل من يا ما / حالا زنبوري / لابهلاي شاخة كجي / از تنة درختي كه هنوز 

طرحاش را نزدهام / پرواز ميكند / و به سرزنشم / شكل ميگيرد. (48)  
در بيانهايي از اين دست، لحن استهزائي جاي نماياني دارد و اين استهزا 
هم متوجه «راوي» است و هم متوجه كساني كه وضعيت ناپايدار جديد را 
درنيافتهاند و همچنان بر بنياد «تعاريف» پذيرفته شدة كهن، شعر ميگويند يا 

قصه مينويسند.  
من در اينجا وارد درست بودن يا نادرست بودن نظرية جديد نميشوم. در 
بوتة در پسامدرنيسم اين زمينه رسالهها نوشته شده است، در مثل، بنگريد به
آنچه منظور نظر من است، اجراي آن چيزي است كه نويسنده « داوديسة نقد.

تعهد كرده است. آنچه در اين داوري، كمك كار من است، البته اين  كاغذ»،
نكته است كه واقعيتي ـ هر چند نسبي ـ وجود دارد كه در شعر به وسيلة زبان 
بيان ميشود و اگر بودن چنين واقعيتي هر چند به طور موقتّي و نسبي ـ 
پذيرفته نشود، ديگر امكان سخن گفتن يا نوشتن باقي نميماند و اين گفته هم 
چنين تأييد خواهد كرد كه نويسندة اين سطرها با پسامدرنيسم و هر جنبش 
ادبي جديد ديگر مخالفتي ندارد و مخالفتي اگر هست، در شيوة اجراي كار 
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است.  
كاغذ، رسانندة منظور نويسنده نيست. نخست اينكه  اوديسة واژگان
«اوديسه» پهلوان يوناني است و نزد ما ايرانيها معروفيتي ندارد و اگر داشته 
باشد، رابطة فرهنگي و عاطفي با او و كردارهاي او نداريم. ديگر اينكه اوديسه، 
جز سرگرداني، شاخصههاي ديگري نيز دارد كه در زمان شنيدن نام او به ياد 
ميآيد (در مثل، اين ويژگي كه او و پسرش تلماك همديگر را ميجويند). پس 
خواننده به دليل در اختيار نداشتن زمينة معنايي كافي از كلمة اوديسه، نه به 
سرگرداني، بلكه به «سلوك» ميرسد و اين ديگر چيزي است كه نويسندة 

منظومه در دانستگي نداشته است.  
در منظومه، نامهاي زيادي آمده است، هم نام آدمها و هم نام كتابها از 
خاك بر رژه افلاطون بگير تا جمهور يعقوب ليث بگير تا گونترگراس و از

كه هيچ كمكي به انسجام كار نميكند و نشان از اظهار فضل دارد:   پوك
اما يكمرتبه وارد رماني شدهام از جان آپدايك  

به قلم سال بلو  
كه نيل آرمسترانگ  

نيمنگاهي به زمين كرد و   
گفت: آن همه عشق و كوچهگردي، آن همه اميد ...  

و پايان خوش  
از پنجاتنترا. (95)  

اين فرازها كه گويا براي نشان دادن اشراف و تسلط نويسنده به تاريخ 
فلسفه و هنر و ادب در منظومه آمده، همه زيادي است و بايد دور ريخته شود.  
بيان نويسنده در وضعي بين استهزا و جد در نوسان است و اين به خودي 
خود نشان ميدهد كه او به رمز و راز زيست امروزين پي برده است، اما بيان 

استهزايي او غالباً به آماج خود نميرسد و فاقد عناصر كميك است:  
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آري به خود جايزه تقديم ميكنم  
كنگور، پوليتزر، چيزي شبيه نوبل حتيّ ! (32)  

يا:  
معاصر فالكنرم از اهالي قندهار  

نقاش قرن هفدهم شمسي، ونسان  
به صفحة 80 جلد چندم بريتانيكا نگاه كن. (39)  

باروت طنز اين فرازها نه فقط نم كشيده، بلكه به طور كلّي ضايع شده و 
جز خاكستري از آن باقي نمانده، از اين رو ترق و تروقي نميكند و اسباب 
خنده هم نميشود. نويسنده به رغم استعداد درخور توجهي كه در سرودن شعر 
دارد، براي عقب نماندن از قافلة پستمدرنها، كتاب خود را به صورت 
كشكولي درآورده و هر چيزي را هر جا يافته است در آن ريخته و در نتيجه 
آش درهمجوشي از مفهومها و نامها و اسطورههاي شرقي و غربي ساخته كه 
خواننده را از همان آغاز از خوردن آن دور ميكند و اين كار سبب ميشود 
خواننده، فرازهاي حساس و مؤثر منظومه را نيز همراه با آن اظهار فضلهاي 

آزارنده كنار بگذارد و عطاي كتاب را به لقايش ببخشد.  
فريدمند در جو امروزي نفس ميكشد و آنچه در ژرفاي واقعيتهاي 
امروزي ميگذرد، از نظر او پوشيده نمانده است به ويژه زماني كه او به 

لحظههاي احساس خود وفادار است، فرازهاي با معنا و القاكننده مينويسد :  
حالا به عقربة گزندة مرگ نزديكام. (63)  

يا :  
اشياء/ نزديك و به شدت / از من دور ميشوند / بوسههاي چه بسيار / از 

گونههاي تو / پر پر / كنار جاده ميافتند. (62)  
اين فرازها در زمينة عبور اتومبيل با دو سرنشين (راوي و ديگري) از دشت 
و كوهستان و سنگلاخها به روي كاغذ آمده و حالات سرنشينها و وزنآنها و 



اوديسة كاغذ   □   1533  
  

وزن حركت اتومبيل از جاده باهم متقارن شده و معناي مورد نظر نويسنده را به 
خوبي القاء ميكند. اساساً كار نويسنده در حوزة اكسپرسيون، يعني بيان بريده بريدة 
اوبژه، سفيد  احساسهاي متضاد شكل ميگيرد. در اين شيوه، نظام دو قطبي سوژه ـ
ـ سياه، نيك و شر كنار گذاشته ميشود تا جا براي نمايش پر شدت احساسهاي 
عجيب و نامتعارف باز شود. اين شيوه به ويژه در ادبيات مدرن آلمان جاي نماياني 
يافت و فيلمهايي نيز به همين شيوه ساخته شد كه الهامبخش صادق هدايت در 
بود. هنري كه نميخواهد واقعيتها را به شيوة رئاليسم نشان  كور بوف نوشتن
بدهد (چرا كه رئاليسم محض ناممكن است) و نميتواند نشان بدهد آيا با زندگاني 

رابطة نزديك دارد، يا بيان مفهومهاست؟  
در مرتبهاي، بيان اكسپرسيون واقعيت درست، اما ناكافي است. ناكافي است 
به اين دليل كه هنر و فلسفه هم چنين آشكار ساختن رمز و راز زندگانياند، نه 
ساختن دانشهاي نزديك به زندگاني. آيا ممكن است بدون ارجاع به 
نشانههايي كه خود زيستهنشدهاند و از تجربة زيسته شده حكايت ندارند و 
چيزي نيستند، جز پرتوهاي شكستة زندگاني، مفهومهاي هنر و فلسفه را 

بازآفريني كرد؟  
آنجا كه از تجربة زيستة نويسنده سرچشمه ميگيرد،  كاغذ، اوديسة منظومة
حرف تازهاي ميزند و بر برخي گوشههاي تاريك زندگاني پرتوي ميافكند، 
اما زماني كه سراغ نظريهها و دانستهها ميرود، ژرفايي ندارد و چيزي نيست 
جز قطار كردن كلماتي نامأنوس. لحن بيان تاحدودي دراماتيك است و روايت 
ـدر جاهايي ـ صحنه ميسازند. اين لحن همچنانكه بايد، بدون رقّت و 

احساساتي شدن اظهار ميشود و تأثير معنا را بيشتر ميكند:   
غذا خورديم / دست و دهان خود شستيم / به اتفاق / مچاله در كفن 

  (73) . روزنامه ما مرديم
گاهي نيز نويسنده، طبيعت يا احساس خود را بيان ميكند كه در اين 
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زمينهها نيز سخني دارد مؤثرّ كه در ميانة بيانهاي استهزائي رنگ رمانتيك دارد 
و احساس رقيق و دلسوزي را به نمايش ميگذارد:  

جهان  
واژگون در دو قطرة لغزان  

از چشم  
ميافتد (48)  

و جايي ديگر ابرها را اينطور ميبيند كه روي صبح جنگل و سينهسار 
كوهستان، ململي  

وهمانگيز ميكشند و كشتزارها به عشوه رشته رشتة باران را در پس 
زمينهها به كام ميكشند. 

آنچه در ادب مدرن و در اين منظومه، بيش از هر چيز چشمگير است، 
حديث تنهايي و بيپناهي و احساس پوچي و بيهودگي فرد انساني است در 
جهاني كه ديگر قرارگاه مطمئني ندارد و شايد در آينده نيز نخواهد داشت. 
هركسي در لاك نگرانيها و دلشورههاي خود فرورفته و از جامعه و آدمهاي 
ديگر دلزده و منزوي شده است. اطمينان به خود، به جامعه و سخن و 
روايتهاي گفتاري و نوشتاري از دست رفته. دنياي عجيبي است كه براي به 
دنيا آمدن روي دست قابلهها .. ماماها، دست به دست ميشود (13). گره كار 
اينجاست كه فرد در تار و پود جامعهاي متمركز و تماميت خواه گرفتار آمده و 
به هر سو كه ميرود، با ديواري سخت روياروي ميشود. او در جايي به سر 
ميبرد كه «انسان، اموال دولتي محسوب ميشود و از شكاف تنگ كذايي تا 
روزگار مقدر به به مرور مصرف ميشود. (29). ساخت و كار اين دنياي در هم و 
برهم در منظومه، واكاوي نميشود. آنچه نويسنده ميبيند، نمايش اين درام پوچ و 
مضحك است. اينقدر پوچ و مضحك كه ميگويد: مصالح عمومي ايجاب ميكند 
عدهاي بروند خود را خفه كنند و براي مبارزة انتحاري به صف دراز بكشند، بر خط 
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آهن كه روي آن هيچگاه، قطاري اتفاق نميافتد. (44)  
پيداست براي نمايش چنين نمايشي، بايد واژگاني بهكار برد كه روايتهاي 
رسمي را ميشكند، يا استهزا ميكند. از اينرو به مخاطبي عزيز، كه ماه را براي 
گل روي او، در مزامير نو، كوك ميكند، مينويسد: به سبدي واژه نيازمند است 
كه از آن دانهدانه رطب بخورد و با هستههاي آن، گردنبندي از زندان بيگاري، 
ساز و كار كند. و به او نيز سفارش ميكند: تو هم ديوانگي نكن، از خر شيطان 
پياده شو! و نشاني تازه را به دفتر زندان بسپار (81). اين شعر با بيان استهزائي 
به خود راوي نيز ارجاع ميشود و روايت وي را ساختارشكني ميكند: به 
اندازة شانزده صفحه / ميتابم از فيلم / روي زينگ / دريغ از يك صفحه، / 

يك بند، يك سطر، يك واژه / حرف حساب ! (72)  
 در نظرية ادبي پسامدرن، به زبان و آنچه در خود متن روي ميدهد، توجه
زياد ميشود و نوشتن در مقام هدف و دلبستگي در ـ خود درميآيد، چرا كه 
اوبژهها و رويدادها در نوسان و از خود بيگانهاند و تاريخ دچار هرج و مرج 
شده و اين امكان براي نويسنده فراهم آمده كه واقعيتها و رويدادها را به حال 
تعليق درآورد. اما الزامهاي زندگاني اجتماعي اجازه نميدهد كه ما هميشه در 
عرصة ترديد و تعليق به سر بريم و بايد راه برونشدي از اين تنگناها يافت و 
آشوب كنوني را مرحلهاي گذرا دانست. با اين شرط بنيادي، اديبان نوجوي ما 
كاغذ، ميتوانند از اين مرحلة برزخي با توفيق بگذرند  اوديسة از جمله نويسندة
و نيز توجه داشته باشند كه گرايشهاي ژرف مخاطبان، يعني ادب دوستان 
ايراني هم ميهن را عميقاً بايد ادراك كنند و با تعبيراتي دريافتپذير و هماهنگ، 
شعر و قصه بنويسند و اين نيز مستلزم تلاش و ممارست زياد و پيوسته است.  



  



  
  
  
  
  
  

* نقدي بر برداشت تنها

(مجموعة شعر، ايرج صفشكن)  
  

اليو ويتوريني آمده است كه خواننده  سيسيل در گفتوگو نكتهاي در رمان
را به ظرايف سخناني كه بين آدمها رد و بدل ميشود، توجه ميدهد. شخص 
اصلي رمان، كارگري آگاه و زحمتكش و صميمي، در زمان اوج قدرت 
موسوليني در ايتاليا دچار افسردگي ميشود و از ايتالياي جنوبي راه ميافتد، تنها 
و آواره است. همسر و كار و مسكن خود را دوست ندارد و برحسب انگيزهاي 
ناشناخته به سوي زادبوم مادرش در حركت است. آنچه او ميخواهد، هنوز 
برايش نامي ندارد. آن را حس ميكند و از بيان آن ناتوان است. در قطار با 
مردي همسفر ميشود كه در زندگي كمو كسري ندارد، اما با اين همه مانند 
شخص اصلي رمان از عاملي ناشناخته رنج ميبرد. دلش ميخواهد آگاهي 
تازهاي داشته باشد، آگاهي تازه و وظيفههاي ديگري، نه وظيفههاي عادي. 
وظيفههاي تازه و بلندمرتبه براي آدمها انجام دهد، زيرا بر عهده گرفتن كارهاي 
معمولي خشنودي نميآفريند، مثل اين است كه هيچ كاري انجام نگرفته است. 

از خود راضي نيست و احساس بطالت ميكند.   

                                                 
بلم، شمارة8 -9، ارديبهشت ـ خرداد 1385، صص 8- 10.   *
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عجيب است كه راوي و افراد ديگر، نام اين بيماري ناشناخته را نميداننـد،
بيقرار و از خود ناخشنودند و بر آناند كه از محيط خفهكنندهاي كه در آن بـه

سر ميبرند، بگريزند. اما اين گريز، درد بيقراري و ناخوشنودي آنها را تسكين 
نميدهند، از اينروست كه خود را پرندة مجروحـي مـيبيننـد در قفـس دنيـا،
اهانت ديده دنيايي كه آدمـي در آن خـود را در خانـة خـود نمـيبينـد، راهـي جـز
گريختن پيدا نميكند، اما گريز هم او را به جايي نميرساند. درد بيش از آن عميـق
است كه به داروهاي عادي بتوان آن را درمان كـرد. عاشـقان از درد دنيـاي اهانـت

ديده است كه رنج ميبرند، براي شخص خودشان نيست كه رنج ميبرند.   
شاعران نيز عاشقاناند. اهل دردند. فردوسي، خيام، سعدي، حافظ، مولـوي
و در زمان ما نيما، شاملو، فروغ، اخوان و نصرت رحماني دردمند بودهاند. دنيـا
آلوده شده، اما آنها ميدانند جايي هست كه زمين بكر است. بـوي گـل و گيـاه
ميدهد. بوي خاكي تازه و زميني تازه كه هنوز اهانـتهـاي دنيـا آن را نيـالوده

است. بيسبب نيست كه شاملو ميگويد: «شعر من روايت كنندة ماجراي وهني 
است كه بر انسان ميرود.»  

اشعار ايرج صفشكن با محتوا و قالب سرودههاي شاملو همسايگي دارد و 
اين نيز بيان درد است. بيان ماجراي دنيا و آدمهاي اهانت ديده است. آنچـه در

اشعار او ميآيد، تجسم درد و رنج است كه بر او و همراهان او رفته است. آنان 
رفتهاند و در خم راه ناپديد شدهاند، اما يادشان با شاعر است. در شـب و روز،

در نيمهشبان، در زماني كه گلي را ميبيند، يا وقتي كه در اتاق نشسته است، يـا 
زماني كه كتابي را ورق ميزند، يا قلم بر كاغذ مينهد:  

درست لحظهاي افزونتر بود / كه با تو / از ديگـرانسـخن گفـتم / بـانويي
سرخپوش / گهوارهاي / كه پلك ميزد تا چيزي شبيهتر را زمزمه كرده باشـد /

تنها، 33)    از جامي كه ننوشيدي. (برداشت
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مخاطــب راوي «تــو»، «او» همــه جــا حضــوري چشــمگير دارد. يــادآور از 
دستشدهگان است، ظريف و زيبا و مهآلود است. گويي تجسم همـة يـاران از
دست رفته است. حضور «او» هم شاديآفرين و هـم انـدوهزا اسـت. هسـت و
نيست، نزديك است و دور، آشناست و بيگانـه، ماننـد معشـوق اسـت، امـا بـه
معناي معمولي واژة معشوق هم نيست. همراه و همگام بوده است. امـا ناگهـان
ناپديد شده است، پركشيده و رفته است، اما در همان زمان جايي نيست كـه او
نباشد، يادش همه جا را لبريـز كـرده اسـت. راوي او را در خـواب و بيـداري

ميبيند و با او حرف ميزند. با حضور اوست كه راوي بـه گذشـته مـيرود. از 
درد دنياي اهانت ديده است كه خود را ناچار ميبيند بار ديگر سفر كند. سـفر،
سفري آرامشبخش نيست، در كوچهها باد ميآيد، او از لرزيدن خـود در آيينـه
هراسان ميشود، كسي فرياد ميزند، ديگري سر در گريبان برده، سومي با هزار 
چهچهه بر لب خاموش است و راوي در هراس است كه حتماً كسي زنگ خانه 

را به صدا درخواهد آورد ... همه منتظرند و همه چيز در فضا معلّق است.   
در مقالهاي دربارة «مرگ» خواندم كه حضور مرگ، حضوري بيمآور اسـت،
اما به شيوة مستقيم بيانش نميتوان كرد. چارهاي نيست جز آنكه آن را به زبـان
تمثيل بيان كنيم. در نوشته آمده بود: «من كه پسر بچهاي بودم، با گـروه زيـادي
از زنان و مردان از زادگاه خود كـوچ كـرديم. دشـمنان آمـدهبودنـد و مـا را از
شهرمان راندند. راه افتـاده بـوديم و از دشـت مـيگذشـتيم. همـه، زن و مـرد،
تندرست و بيمار، پير و جوان و كودك افتان و خيزان راه ميپيموديم. رفتـيم و
رفتيم تا به كوهستاني رسيديم. گردنة نخست را كه پشـت سـر گذاشـتيم، مـن

ناگاه به پشت سر نگريستم،پيچ و خم جاده، گروههاي پشت سر مانده را از نظر 
پنهان كرده بود. ديگر آنها را نميديدم، به ناگاه دچار دهشـتي سـخت دردنـاك
شدم. گويي دره دهان بـاز كـرده و آنهـا را بلعيـده بـود. ناپديـد شـده بودنـد.

نميتوانستم بفهمم كجا رفتهاند؟ چرا رفتهاند؟ و چگونه رفتهاند؟»  
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نيز از نسلي سخن ميگويد كه در پـيچ و خـم راه تنها برداشت راوي دفتر شعر
گم شده است، يا مانند ماهي زندهاي بر خشكي افتاده، يا چون درختي خشكيده:  
خستهگاني بازگشته / كه نام بـاران و اشـك را صـف در صـف / گونـه در

گونه/  بازمانديم. (118)  
البته در اينجا ناهمانند با شعر شاملو، آنچه فاجعهآفرين است، به اشاره و در 
پرده بيان ميشود و طبعاً براي كساني كه از دور دستي بر آتـش داشـتهانـد، يـا
براي كساني كه حتي از دور دستي بـر آتـش نداشـتهانـد، مفهـوم نيسـت. ايـن
اشارهها برخلاف آنچه گفتهاند، سمبوليسم نيست. اشاره و كنايـه اسـت. كـافي
است كمي نيروي تخيل را به كار انداخت تا دلالتهاي آنهـا را دريافـت. ايـن
قسم اشعار دو لايه دارد: در لايـة آشـكار در نمـاي سـاختمان تغزلـي اسـت و
واژههاي پرنـده، سـتاره، آيينـه، سـاقي، مـاهي، دريـا، سـينه، زمزمـه، اطلسـي،
پيراهن،ماه و ... در آن به فراواني ميآيد و نوع تغزل آن نيز شاملووار است كـه
در عشق نيرويي زنده كننده ميبيند. نمونة خـوب ايـن قسـم تغـزل و وصـف

غنايي را در فراز زير ميبينيم:  
و ماه / اين پرواز آهسته / كه شهر را از تو ميگيرد / و دامن توري سپيدش 

را / در كمرش اختران / پنهان ميكند. (12)  
اين قسم بيان در مواردي نه چندان اندك، به اوصـاف اشـعار شـاملو ماننـد

ميشود، مانند عبارت زير:   
اين همه كبوتران نشسته در دستان تو، اين همه كبوتر خزيده بر شـانههـاي

من. (همان، 41 )  
شاملو نيز در كار خود زير تأثير پل الوار بوده است:   

بر شانههاي من كبوتريست كه از دهان تو آب ميخورد / بر شانههاي من 
تازه، 143)   كبوتريست كه گلوي مرا تازه ميكند. (هواي
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در لاية ديگر اشعار، تغزل با ماجراهاي سياسي ـ اجتماعي گره مـيخـورد.
راسـت) امـا سخن از ياد ياران رفته است. (در تغزلهاي شاملو نيز همـينطـو
جهت حماسي ندارد، تراژيك است. آن ماجراها افسردهكننده و حتي فلجكننـده

است. راوي درگيرودار آن همه شكنجه و وهن، قطره قطره آب ميشود، صليب 
رنج خود را بر دوش ميكشد، در خود نظر ميكند و شكلي ميبيند ميان «مـن» 
و «آيينه» و «ديوار» در سلوك دروني،حفرهاي راوي را از جهان جدا كرده است. 
آنچه ميگذرد نگاهي است كه وارونه بـر زمينـي دشـوار رژه مـيرود، روشـن

نيست. كودكان در كجايند؟ در آن هنگامهها نفرين كوچه بود و تازيانه و قيامتي 
هولناك و دهليزهايي تاريك، راستي آنها كجا رفتهاند:   

بس كه ميجوشد / اين شراب سر ريز / ترك برداشته / تاق مينا و آينة دق. 
(همان، 163)   

نكتة ديگر در اشعار صفشكن و بسياري از اشعار دو دهة اخير، دور شدن 
از عرف تداول رايج زبان فارسي است. نوعي آشنازدايي يا خـلافآمـد عـادت

كلامي. اين طرز كار در اشعار نيما و شاملو هم ديده ميشد، مانند تعبير «روشن 
صبح» و «اندوهناك شب» (نيما)، سنگفرش لج يا هيچ اتفاق نيست (بـه جـاي

آمده است:    تنها برداشت هيچ واقعهاي رخ نميدهد) (شاملو) در دفتر
رودخانهات ميخواستم. (10) (تو را رودي ميخواستم)   

انگشتر از نگين تو برميگيرد. (13) (انگشتري درست است).   
بايد چيزي را هراسيده باشند. (41) (از چيزي هراسيده باشند).   

تا جهان، حضور خويش را بيمعنا شود (48) (جهان، معناياش را از دست 
بدهد).   

مردي صليب مؤنث خود را در خود كشيده بود بالا (140) (مفهوم نيست).   
در ادب پسامدرن، نوعي «ابهام» پذيرفته و تأييد ميشـود، در حـالي كـه در
ادب كهن «ابهام» عيب شمرده ميشده است. اديب كلاسيك مـيگفـت: سـخن
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بايد چو شكر پوست كنده، يعني سخن بايد فصيح و روشـن باشـد. فصـاحت
يعني پاكيزه بودن سخن از دشواري، بعضي از ناقدان امروزين گمـان مـيكننـد

«ابهـام زلال» و از  شعر بايد مبهم باشد و اگر نباشد «نثر» است. به ايـن دليـل از
«معيـار «ابهام مخل» حرف ميزنند و با اين تعـابير مـن درآوردي مـيخواهنـد
تازه»اي براي شعر ارايه دهنـد. گمـان مـيكـنم قضـيه از ايـن وضـعيت بسـيار
بغرنجتر باشد. زبان شعر گونهاي ديگر است، از زبان نثر متمـايز اسـت، امـا از
«گرامـري»هـم در كـار حوزة گرامر (دستور زبان) بيرون نيست. البته تغييـرات
است. اما به تدريج و در زماني طـولاني روي مـيدهـد و نمـيتـوان بـه طـور
مصنوعي و به خواست شخصي آنها را به وجود آورد. شـاعران و نويسـندگان،
زبان را از مردم ميگيرنـد، و آن را تـذهيب كـرده و بـه مـردم برمـيگرداننـد.
براستي، پاك و پاكيزه و والا كردن زبان كار آساني نيست و نبوغ و آفريـدگاري
ميطلبد. اساساً تكامل زبان سراسر، حتي در زمينة فرهنگ واژگان، سيري مفيـد
و كارساز داشته است. اما در زمينههاي معيني ميتوان تاحدودي از نتيجـههـاي
اين تطور و دگرگوني افسوس خـورد. امـروزه كـلام مـا بـراي بيـان چيزهـاي
انتزاعي و عرضة چيزهاي ملموس و مشخص به شيوهاي دقيق، آمـادهتـر شـده

«بـيدرنـگ»  است. با اين همه اين كلمهها به طور مقايسهاي و تطبيقي الزامـي،
مينمايند. كلمههاي باستاني برخلاف اين، به طور بيواسطهتـري بـا حـس مـا
سخن ميگفتند،به طور نمايانتري القايي بودنـد و تجسـميتـر و تصـويريتـر
بودند. در حالي كه امروز ما براي بيـان چيـزي تـك، بارهـا ناچـار مـيشـويم
تصويري را جزء به جزء به هم پيوند دهيم، كلمههاي گوشتمند كهن در يـك

لحظهو بيدرنگ آن را در مقام كل به ژرفاي دانستگي شنونده و خواننده رسوخ 
ميداد. به اين ترتيب آن كلمههـا بـراي مقاصـد شـعرآفريني تناسـب  بيشـتري
داشتند. اين يكي از دلايلي اسـت بـراي كـار شـاعران در گـزينش كلمـههـاي
آركاييك (باستاني) در حوزةواژهگزيني. شاملو در بين شاعران معاصـر فارسـي،
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به رمز و راز اين شيوة كار ماهرتر بود و صفشكن هم گاه به اين راه مـيرود. 
به اين دو نمونه نگاه كنيد:   

/ پيش از آن كه كارد / بر گلويش نهند / پرندهاي لرزان / كـه يادگـارش را
كنار جوي نهاده باشند.(66 )  

رسولاني آماده / به هيئت واژهگاني جدا از هم / نيامده رفتند. (62)   
امــا گــاهي در اشــعار صــفشــكن، تعــابير، تجســم ملمــوس و مشــخص 
(گوشتمند) ندارد و به طور بيواسطه و سر راست با احساس و عواطـف مـا

سخن نميگويد:   
شاخهاي بودي يا برگي؟ / من درخت بودم / نه / گردونهاي بودي / وارونه 

/ سبز شده در كوزهاي. (همان، 56 )   
«گردونـهاي  شاخه يا برگ يا درخت بودن را ميشود احساس كرد، تصـور
وارونه» هم زياد دشوار نيست، اما به تصور آوردن «سبزشدن چنـين گردونـهاي 

در كوزهاي» دشوار و شايد حتي ناممكن است.   
اين تعابير انتزاعي است و خواننده را بـه حـوزة غيراحساسـي مـيبـرد، در

نظايرش زياد است، كـاملاً هيجـانآور  تنها برداشت حالي كه تصوير زير كه در
است:   

آسمان / در آيينة زمين / شرمناك و سرافكنده مينگرد. (154)  
آمده، گاهي وظيفة كانوني و كليدي را  تنها برداشت كلمههايي كه در اشعار
به عهده دارند. مانند كلمة«خاك»،خاك ميتواند جاي روييدن و سبز شدن باشد 
و نيز ميتواند منزلگـاه پايـاني آدمـي شـود، خـاك پـوك، حفـرة سـياه، وادي
خاموشان، آنچه راوي ديده است و به خاك و وادي خاموشان مـيانجامـد، در

شعر زير به خوبي نمايان است:   
صحراي محشر است مادر/ اين گورها / كه سر ميروند / سر ميخورنـد /
و پاهاي چوبيندار / در شكل مارها / بالا و بالا ميخزند / و سرباز مـيكننـد /
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...... / خنجي مزن به صورت / شخمي بزن به خاك / هـر گونـهام پـر از گـور
است. (149)  

اين شعر، نمونهاي است از قطعه شعري كه پيوسته است و اتساق معـاني و
الفاظ در آن به خوبي رعايت شده. راوي، «مادر» را به تماشاي منظرهاي ميبـرد
كه كاملاً مغاير آن چيزي است كه زن ميبايست انتظـار ديـدنش را داشـته باشـد.
خوانچة عروسي فرزند، نه تابوت عزا، جشن ميلاد نه مويه، و سوگ بر گور پسر يـا
دختر. اما فضايي كه راوي و مـادر در آن نفـس مـيكشـند، فضـايي خفـه كننـده و
سنگين است. آنچه ديده ميشود پاهاي چوبيندار است بـه شـكل مـار، نـه پاهـاي

ظريف و چالاك رقصندگان شاديآفرين.  
در اشعار دو دهة اخير، نوعي فروكاشتن تمها به تم معيني به ديده ميآيـد.

كمتر چشمانداز اميدواركننده ديده ميشود. اين اشعار بيشتر پرسشگر و كاونده 
و نامتعين و ترديد برانگيزند. تمها يا مانند تمهـاي اشـعار صـفشـكن، رو بـه
سوي تراژدي دارند يا مانند اشعار فلاح، عبدالرضـايي و هـادي محـيط، رو بـه
سوي استهزا و هزل: «ما ميخنديم / كنار سـرخ بـا گـل دختـر / بـا دوچرخـه
هسـتم، هـادي بهـار بـراي سـاده پسري ميخنديم از داخل قاب عكس.» (من

محيط، 30)   
اين تعبير شاعري پستمدرن در اين زمينه گوياست كه ميگويد: «شـاعران
دهة 70 حالت همان عقربي را داشتند كه در محاصـرة آتـش خـودش را نـيش

ميزند. مبارزهاي منفي با سرنوشتي كور.»  
چنين وضعيتي بود و كاريش نميشد كرد و البته كار شاعر هم ايـن نيسـت
كه شعار اميدوارانه بدهد و وعدة بزك نمير بهـار مـيآد! ولـي در مجمـوع، در
زندگاني، سويههاي روشني نيز هست و هميشه هم انسان، حتي انسـان در بنـد

افتاده «عقربي در محاصرة آتش نيست» زندگاني و هستي بشري نه اين است و 
نه آن، بلكه هم اين است و هم آن. مـيتـوان ديـد كـه در آن هنگامـه عـدهاي 



نقدي بر برداشت تنها   □   1545  
  

برجاي ماندند و بقيه «در چاه شدند به شكار آنچه نديدند» (125) اما هم،  اين 
نبود و نيست. تولد، شادي، دوستي و عشق و جستوجوي كامياب نيز هسـت.

آدورنو گفته بود: «پس از آشويتس، ديگر نميتوان شعر سرود». اما نويسـندهاي 
كه از يكي از اردوگاههاي كار اجباريهيتلري جان بدر برده بود، به ياد ميآورد 
كه در آن اعماق اقيانوس شكنجه و درد كه «سنگ كفة شـوربختيهـاي آدمـي،

وزينتر از آن بود كه ميپنداشتند و اين سنگيني در روح، شكستي نه از آنگونه 
آورده بود، كه ديگر ترميمپذير باشد» باز در طاقتفرساترين لحظات آن آزمـون

سختبار، احساس ميكند به دستان كودكانة فرزندانش آويخته است.   
آميزش با كودكان، تلاش روزانه، محبـت عزيـزان، موسـيقي و تماشـاي سـادة
طبيعت، دردهاي ما را تسكين است (81490، آلبر شمبون، ترجمة شاملو، 7 ـ 8)  
در اشعار صفشكن به رغم وصف آن همه منظرههاي محنتبـار و فضـاي
تاريك، جرقه و شعلهاي پرتوافكن است. از دستشدگان را نميتوان بـازآورد،
اما ياد آنها را ميشود زنده كرد. مـيتـوان شـهادت داد بـر آنچـه رفتـه اسـت.

ميشود نسيمي در برگ شد و تبسمي بر لب، جايي كه:   
بر بوم سپيدش / ضيافتي است / از آينه و پرنده و زمين / كه شـكوفهبـاران

ستاره است / و صد گل سرخ / بر دامان مرمرين تو. (137)   
جز تصوير آن شبهاي هولناك و نشـان دادن روييـدن سـبزه يـا گلـي در

صحراي تفته، مگر ديگر از شعر چه كاري ساخته است و برميآيد!؟  



  



  
  
  
  
  
  

* اين روزهايم گلوست

(مجموعة شعر، پگاه احمدي، 1383)  
  

اگر قرار بر اين باشد كه به عنوان «شعر» متني بنويسيم كه چند يـا چنـدين
خوانش داشته باشد، يا جملههايي بنويسيم بيان كنندة آنچـه در زبـان [نوشـتار]
روي ميدهد و «زباني ميشود» كه چيزي نيست جز خود ـ ارجاعي جملـه در
زبان و فاصله گرفتن از نظام دالّ و مدلول، يا بيان صرف متنـي كـه بـا سـاختن
جهان كلمهها و به حركت درآوردن آنها، تجربهاي ژرف به زبان ميبخشـد ... بايـد
پذيرفت ديگر در اينجا بـا معيارهـاي تـازهاي رويـاروييم كـه همـه از معيـار شـعر

كلاسيك و هم از معيار اشعار نيمايي جدايي گرفته است.  
«چيز»ي را بيان ميكند در حـالي معيار پيشا ـ پست مدرن اين بود كه زبان
كه پست مدرن ميگويد زبان خود «چيز»ي اسـت. تـا پـيش از پيـدايش نيچـه
ميگفتند انسان در مقام شناسنده (سوژه) در برابر شـناخته شـده (اوبـژه) قـرار
ميگيرد و ميكوشد صفات، ويژگيها و حتي گوهر (ذات) آن را بشناسـد، امـا

نيچه ميگويد: آنچه انسان ميشناسد، مفهومهايي است كه خود برساخته است. 
از نظر او شناختن هميشه متضمن قسمي انتقال آفرينشگرانة معنايي است كه ما 

                                                 
كتاب، سال يازدهم، شمارة پياپي 212 ـ 213، آذر ـ دي 1385، صص 21 ـ 23. * جهان   
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«شـناختن» چيـزي جـز كـار كـردن بـا با استعارهها پيوند ميدهيم. بـه راسـتي
استعارههاي دلپذير نيست. همة شناختها متضـمن اسـتعاره اسـت و اسـتعاره،
يعني بردن و رساندن، جابهجـا كـردن يـا انتقـالدادن اسـت. در سـير شـناخت
نخست مرحلة دگرديسي فيزيولوژيك ناب انگيزة عصبي ويژه اسـت (اسـتعارة

نخست)، سپس ترجمة تصوير بصري دريافت شده به صوت، آن طور كه روي 
ميدهد. در مثل، با گفتن كلمة «برگ»، تصوير بصري خاصي را ميشناسانيم. در 
مرحلة سوم، آواي كلمة«برگ» از اصل خود جدا ميشود، يعني رابطـة ويـژه بـا
تصويري ويژه و مجاز داشتن آن به عمل كردن در مقـام اسـتعاره بـراي (يعنـي
ارجاع به) شمار نـامعين بسـيار كـم و بـيش تصـويرهاي مشـابه. ايـن مرحلـة

«شكلبندي مفهومي» است.1  
بر بنياد نظرية فرانسوا ليوتار تقسيمبنـدي و تمـايز دو گانـهاي داريـم بـين
«مجـازي يـا گفتماني [بحثي] و مجازي، بين دلالت «گفتماني» و بلاغـي بـودن

تمثيلي». گفتمان به تمامي آنچه گفته و نوشته ميشود: كاتهگوريها، موضوعها، 
آنچه مربوط به گفت و گو (همپرسگي يا ديالوگ)، تبـادل نظرهاسـت، اطـلاق
ميشود. گفتمان پديدهاي اجتماعي است و داراي زمينه و بستر اجتماعي و ايـن
همه بستگي دارد به كي؟كجا؟ چگونه؟ از سوي چه كسي؟ يا بر چه چيزي، يـا
چه شخصي؟ به سخن ديگر، بستر زماني، مكاني، كاربرد و عامـل بهـرهگيرنـدة
مطالب يا گزارهها، تعيينكننـدة شـكل، نـوع و محتـواي هـر اظهـار و گفتمـان

بهشمار ميرود. گفتمان نامي است كه ليوتار به فراروند بازنمايي از راه مفهومها 
داده است. از نظر او زبانشناسي ساختاري فردينان دوسوسور نمونة بـارز ايـن

فراروند گفتمان كردن فضاي متني بهشمار ميرود، چرا كه همة آثار زباني را به 
معاني ايجاد شده در فراروند بازي بين دالهـا فرومـيكاهـد. سوسـور زبـان را
نوعي بازنمايي زباني برحسب جدولي از عناصر متضـاد مـيدانـد كـه زبـان را

تشكيل ميدهند.2  
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مفهوم ديگري كه ليوتار عرضه ميكند، مجازي (تشـبيهي، تمثيلـي) اسـت .   
مجازي عبارت است از نوعي «ديگربودگي» (غير يا ديگري) گفتوگوناپذير كه 
به ضرورت در درون و بر ضد «گفتمان» كار ميكند و موجب گسسـت قواعـد
بازنمايي ميشود. در عرصةمجازي، ناهماهنگي، نامتجانس بـودن، يكـهّ بـودن،
آشكار ميشود، مجازي (تشبيهي) عبارت است از مسير سازشناپذير يـا مقـاوم
مكان يا زمان خاص. ليوتار در برابر قاعدة گفتمان در فضاي تصويري و متنـي،

بر عامل مجازي يا قاعدة مجازي تأكيد دارد.3  
ژيل دولوز نيز به پيروي از ليوتار، به مفهوم مجاز (Figure) اهميت بسيار 
ميدهد و آن را در برابر مفهوم بازنمايي (نگارهگري، تشبيهسـازي) مـيگـذارد.
خطر بازنمايي در نقاشي اين است كه نقاشي هم تصويري اسـت و هـم نقلـي.
نقاشي، تصوير را با اوبژهاي كه به طور مفروض به تصـوير درمـيآورد مـرتبط
ميسازد و به اين وسيله ديده را تـابع مـدل شـناخت مـيكنـد و بـيواسـطگي
احساس و حساسيت را از دست ميدهد، و نيز تصوير را در نقاشي با تصـاوير

ديگر رابط ميدهد و به اين وسيله ما را ترغيب ميكند روايتي نقلي را، كه نقطة 
اتصال دو تصوير است، كشف كنيم. به گفتة فرانسيس بـيكن (نقـاش معاصـر)
«حكايتي كه هم اكنون بين پيكرهاي با پيكرة ديگر نقل شد، امكانهاي آنچـه را

كه ميتوان با نقاشي فينفسه انجام داد، الغاء ميكند». انگارهسازي، همان كاري 
را در نقاشي انجام ميدهد، كه شناخت در فلسفه. نقاشي نـه حكـايتي دارد كـه

نقل كند، نه اوبژهاي كه باز نمايش دهد. نقاشي خود، احساس اسـت، نشـانهاي 
است مواجهه شده. احساسي كه نقاشي بـهوجـود مـيآورد، چيـزي اسـت كـه

منحصراً احساس يا حس ميشود.4  
بايد توجه داشت كه تركيب عناصر متفاوت، مستلزم مراتبـي از همسـاني و
انسجام است كه بدون آن تشخيص عناصري كه احساس را ميسازند، نـاممكن
است. پل كلي در مثل ميگويد: به منظور ايجاد احساس بغرنج، بـه منظـور مهـار
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كردن فشارهاي جهان و ديدني كردن آنها، بايد با اشـارة هوشـيارانهاي كـه مـواد را
سادهميكند، گزينه و محدود ميكند، آغاز به كار كـرد. آنچـه در اينجـا مـورد نيـاز
است، خطي ناب و ساده و يك انحناءست و او به خشم ميآيد زماني كـه مـردم از

«بچگانه بودن» نقاشيهاي او گله ميكنند.5  
براي احتراز از خطر مفهومي شدن پيكره و احتراز از خطر فرماليسم، بـيكن
به راهي ديگر ميرود كه پيشگام آن سزان است و ليوتار در توضيح آن واژگـان
«مجازي» (فيگورال) را سكّه زده است. در حالي كه «انگارهسـازي» بـه شـكلي
ارجاع دارد كه مرتبط با اوبـژهاي اسـت كـه مفـروض مـيدارد تـا شـناخت و
تشخيص را بازنمايش دهد، مجاز (فيگور) شكلي است كه با احسـاس مـرتبط
شده و به طور مستقيم با تندي و شدت، آن را به نظام عصبي انتقـال مـيدهـد

(نشانه).6  
«بنـابراين حقيقـت در اينجا باز بايد به سوي نيچه بازگرديم كـه مـيپرسـد
چيست؟» و پاسخ ميدهد: «سپاهي جنبنده ازاستعارههـا، مجـاز جـزء و كـلّ و 
انسانسانيها. كوتاه سخن، مجموعهاي از روابط انساني كه به طـور شـاعرانه و
بلاغي چكاليده شده، انتقال يافته و آرايش شده و پس از كـاربرد طـولاني نـزد
مردم، پايا، قانوني و الزامآور مينمايد. حقيقتها اوهامي هستند كه ما فرامـوش
كردهايم، اوهامند و استعارههايي هستند نـخنمـا شـده و تهـيگشـته از نيـروي
حسي، يعني سكهّهايي هستند كه نقوش آنها سـاييده شـده و اكنـون ديگـر نـه

سكهّهاي رايج، بلكه قطعههاي فلزي به شمار ميآيند».7  
«روايـت نتيجههاي عملي نظريههاي پسامدرنيستي عبـارت اسـت از ارائـة
» به جاي «روايت كلان»، بسياربودگي روايتهـا و نـه يقينـي بـودن آنهـا، خردُ
فاصله گرفتن از مدرنيسم، نفي هر گونه فراروايت در همة عرصـههـاي دانـش،
شناخت و سياست، نگرش سلبي و منفي دربارة پارادايمهاي شناختي، پـذيرش
وجود نوعي رابطة بغرنج، ابهامآميز، دوگانـه، حـلّ نشـدني بـا آن پـارادايمهـا،



اين روزهايم گلوست   □   1551  
  

تركيب آگاهانة سبكهاي متضاد و متفاوت هنري باهم، ادغام تصـاوير متنـوعي
كه بيانكنندة مصرفگرايي، فراروند توليد انبوه، سرازير شدن سـيل اطلاعـات،
رويكردهاي نظري و فلسفي ابهـامآميـز، چنـد لايـه، متكثـّر و در همـان زمـان

بيثبات و مدام دگرگون شونده.8  
آثاري كه در اروپا پس از جنگ دوم جهاني با اين ويژگيها به وجود آمد و 
در يكي دو دهة اخير در ايران نيز در شعر و داستاننويسي و فلسفه نمايان شد، 
به دليل بغرنج بودن و نودرآمدگي آنها بايـد بـه وسـيلةمعيارهـاي خـودجنبش
پستمدرن داوري شود، از اينرو براي كساني مانند نويسندة اين سطور، كه بـر
بنياد معيارهاي شعر كلاسيك يا شعر نيمايي آثار ادبـي را مـيسـنجند، ادراك و

سنجش اشعار و قصههاي پست مدرنيستي بسيار دشوار است.  
پگاه احمدي (1383)، دشواري ويژهاي در برابر  گلوست روزهايم اين دفتر
منتقد ميگذارد، از جمله اينكه منتقد (خواننده) بايد بر سر هر كلمـه و سـطري
درنگ كند تا دريابد يا دستكم حس كند ماجرا از چه قرار است. من نميدانـم
اثري پست مدرنيستي هست يـا نيسـت، امـا بـه هـر حـال، روزها ... اين دفتر
خواندن و دريافتن روابط موجود بين تعابير و جملههاي آن را دشوار مـييـابم.

اين دفتر، حاوي پنج روايت است: تحشيه بر ديوار خانگي، خرابة طاها، خواهر، 
  . حواري، صدا ! گزارش كاشيهاي «شيخ لطف االله»، حوض متهم

از نظر نوع روايت، نه از نظر لحن و بيان، روايتهاي پگاه احمدي، مشـابه
روايت «خوشبيني برادرت تركان را آواز داد» شاملو، و روايت «ايمان بيـاوريم
به آغاز فصل سرد» فروغ فرخزاد است، با اين تفاوت كه روايتهـاي شـاملو و
ايـن فروغ پيوسته و همراه با اشارههاي معهود و آشناست، اما روايتهاي دفتـر

گسسته و مدام دگرگون شونده است. به اين تكّه نگاه كنيد:   روزها ...
مادرم به تكهّاي از گاو شير ميداد و ميگريست  

مثل غمي كه چند پهلو خوابيده است  
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قلب ديگري نداشت كه بزرگش كند.  
آنچه من از اين سطرهاي ميفهمم اين است كه مادري كودكش را از دست 

داده است. به راستي آيا اين طوري است؟ يا اين سطرها:  
اين روزهايم گلوست! / تهراني كه جهان پهلوان نشد / آن روزها / خـراب

و شهريور / قيصر / و خاطرهاي كه «يك شب مهتاب» فرهاد شد. (46)  
به نظر ميآيد كه دستي آمده و در روايت اصلي دست برده، برخي افعال و 
صفات و قيدها را پاك كرده و صـورت فعلـي روايـت را بـه جـا گذاشـته تـا
خواننده آن را به نوعي ويرايش كند و بخوانـد. روايـت اصـلي ـ اگـر روايتـي
اصلي در كار بوده ـمفصلتر و پيوستهتر از اين بـوده و صـورت چـاپ شـده، 
صورت كوتاه شدة آن است. «روزهاي من گلوست» مجاز جزء و كلّ (ظرف و 
مظروف) است. كلمة «جهان پهلوان» يادآور «تختـي»، كشـتيگيـر نـامي اسـت.
گويا مراد اين است كه تهران در مسابقة كشتيگيري اول نشده. در جـاي ديگـر

كتاب آمده:  
تهران، غمي است برادر ! / تهران، غميست ... / و قلوه سنگ، توي گلـوي

گرفتهام ... (53)   
«قيصر» نام فيلمفارسي بزن بزن معروف. «يك شب مهتاب» شايد اشـارهاي 
است به بيتي از نظامي گنجوي. فرهاد نـام كـوهكن معـروف و رقيـب خسـرو
پرويز در عشق «شيرين». به ظاهر، اين بند، تصوير نگاتيفي از تهران و مـاجراي
پهلوانيها و عاشق پيشگيهاست. از اشارههاي سراينده به مكانهـا، اشـخاص،
قصهها، و اشياء برميآيد كه او شامة تيزي در دريافت معاني پنهاني آنها داشـته

و دارد. اين اشياء، اشخاص و قصهها در زمينة مناسبي نمايان ميشوند:  
در داربست مولانا كافي شدم (8)  

و مادربزرگ گوسفندي نذر كرده بود كه اسماعيل را سالم كند. (9)  
«نيم تاج سلماسي»شعري بلند ميگويد. (11)  
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تابوت مرفهي در پرلاشز (14) (اشاره به آرامگاه صادق هدايت)  
حوالي شمشادهاي باغ فيض (14)  

[در بازار مس فروشـان] وقتـي مـاه طلاكـوب مـيشـود. ( 16) (مولـوي و
صلاحالدين زركوب)  

غرق در شرح حال «طاهر» (16) (شاعرة معروف دورة قاجار)  
هنوز پروين، محبتي نازك به زندگي دارد (19) (اشاره به پروين اعتصامي)  

در غرفه، «كيميا» مرده است (30) (كيميا همسر شمستبريزي بود.)  
درست وقت پردة سهراب بود (33)  

كسي به بازار پنبه فروشان نبود. (30) (اشاره به حلّاج)  
سراينده، گاه روايتي به دست ميدهد از رسمي قديمي، اما با اوصافي تـازه

و ناآشنا:  
شهري كه در هميشه پشت سرش ميگريست  

 من بودم!  
دري كه پشت سرش تيغ و گريه را كشتند  

دختر من بود. (39)  
روايت، گاهي پيوسته است و اجزاي جمله به تقريب در جـاي خـود قـرار

گرفته است:  
هشتي تنگي ميكند / و بين شيشههاي مقرنس، ابر و آسماني نيسـت / جـز

باد برطارمي نميسايد / شب در زير خانه ميماند.  
تعابير قديمي ادبي و عاميانه نيز در روايتها ديده ميشود: به خواب رفـتن

(   15) [ماننـد تعبيـر آب از  است (9)، رودي كه رفت و از سر مـا هـم گذشـت
 (23   ) سرگذشتن]، تلخم تلخ زهر (22)، من بـه اتفـاق ملاحـت جهـان گـرفتن
[حسنت به اتفاق ملاحت جهان گرفت. حافظ]، تـا از داغگـاه شـهريار درآيـيم
(29) [شعر داغگاه فرخـي سيسـتاني]، پاشـويهام بكـن ( 38)، مـچ انـداختن بـا
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زندگي (37)  
از ويژگيهاي لفظي ديگر اين دفتر، بهرهگيـري از حجـم هندسـي كلمـات
است. در زبان عادي نيز گفته ميشود: راه كش ميآيد، زير سرش بلند شـده ...
نيز اين ويژگيديده ميشود : يك متر حرف / همة اين قـوم روزهايم ... اين در
را متحد كرده است (8)، رودي با خشونت از او رفته است (10)، رديف شـب

را بگير و موسيقي (12) رودي كه رفت و از سر ما هم گذشت من بودم (15)، 
در باغ ايلخان تكّه تكهّام از غم تلوتلو ميخورد (16)، تـا خطـي آفتـاب بيايـد
(17)، ايران هنوز از لنگ اناريمان ميچكد (19)، لب را برداريم ... و دير شـد

  .(21)
و نيز در روايتها همه جور كلمه و تعبير ادبـي و عاميانـه بـههـم آميختـه
است: قوطي، آسمان، آجر، دمپايي، چمـدان سـياه سـوخته، جريـدة دنيـا، نـان

بربري، منجوق، كوسن، قيچي، گليم، لجه، گرداب، گوشوار مرواريد، گردنبند، 
جنازه، سجاده، نقاره، سنگ چين، شليته، چلوار، النگو، حوض ...   

گلوست، قسمي روايت است، همان- روزهايم اين ماجراهاي آمده در دفتر
فروغ ميبينيم، اما در اينجـا سرد فصل آغاز به بياوريم ايمان طور كه در كتاب
چند قسم روايت باهم تركيب ميشود و بسياري از عبارتها در روايـت معلـق
(   Parody) و تقليـد اسـتهزائي از ديگـر ميماند، يا به صـورت نقيضـه گـويي
اسلوبها درميآيد. معني واحد، مدام از چنگ خواننـده مـيگريـزد، چـرا كـه

روايت به سوي تجزيه، نايقيني، آشفتگي سوژه، تقليد استهزائي يا دورگه سازي 
(در مثل، جمع كردن لحن استهزائي بـا لحـن تراژيـك)، پـيش مـيرود. قطعـة
«خواهر، حواري، صدا!» (وصف زلزلة بم) البته شيوة روايت سادهتري را نشـان

ميدهد. راوي زني است زير آوار رفته. طبعاً در وضعيتي كه او قرار دارد، آنچه 
روايت ميشود، گسسته بسته و مقطع خواهد بود و او چيزهايي ميگويد از اين 
قبيل : براي عقد و النگو، براي نخل،لاي خون عروسي آمـديم. قبـرم از گوشـة
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دلم پر ميشود. هنوز، يك لايه از هوا اينجاست، يك لايـه خـاك. همـين اتـاق
برشته است، كه نان و استخوانش را، با هم، بيرون ميكشند.  

البته در اين قطعه، لحن بيان تراژيك اسـت و بيـان آن نيـز بـه نسـبت سـر
راستتر و پيوستهتر. اما قطعة «تحشيه بر ديـوار خـانگي»، تركيـب چنـد قسـم
«خرابـة طاهـا» بـه گفتـة خـود سـراينده، شـطح اسـت. روايت است و قطعـة
36). در اينجـا دو نيـروي متضـاد،نيرويـي (شطحيات مرا به خط مـن بنـويس،
مخرب و نيرويي مقاوم البته گريزان و لرزان و گاهي هراسان در منازعهاند، امـا

هر دو هويت پيشين خود را از دست دادهاند و در حـال جنـبش و دگرديسـي
هستند. عناصر ويرانگر به صورتي مضحك ميخواهند راه پيشرفت را سد كنند، 

در قديم هم بودند با آنچه بر سر حلاج، بابك خرم دين، سهراب ... آوردند:  
درست وقت پردة سهراب بود / من بابكم / شبلي بود و پردة حلاج / بابك منم 
/ و قرمطيان ميگريختند / سگ او بود / روسپي زاده / كوهي تبار و بـياجـداد ... /

او را شبيه اسب عرب فروختند. (33)  
از نظر محتوا، روايتها تاريخي ـ اجتمـاعي اسـت، دگرگـونشـدگيهـاي
عاطفي و رواني مردمي را نشان مـيدهـد كـه بـا همـة عـادتهـاي دانسـتگي
واپسگراي خود به عصر جديد آمدهاند. زني كه ماجراهـا را روايـت مـيكنـد،
آوايي پريشان و زخمخورده دارد. در دنيـايي افكنـده شـده اسـت كـه عوامـل
ناشناسي زنده به گورش كردهاند. او در همان زمان در عرصة تاريكي، جويـاي
كانوني است كه با گرماي زندگاني تازهاي شعلهور شود، امـا اكنـون در آسـتانة
ورطهاي است كه سقوط در آن به معناي خطر از دست دادن پيونـد بـا هـر آن

چيزي است كه روزگاري ماندگار، تزلزلناپذير و دلپذير مينمود:  
مغول و ايلخان بر من گذشته است / اسطرلاب شماست / رملي كه ريختـه
بر خاك / تقدير من است / اين كه بر در و ديوار شهر، جارو ميكشـم / اينجـا

امامزاده يحيي نيست / جاي نشستن دنيا را پاك ميكنم (30)  
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روزهايم اين به اين ترتيب به رغم گسستگي روايت و تعابير عجيب، كتاب
فارغ از دغدغههاي اجتماعي نيست و به ويژه از وضعيت زنها مـيگويـد و ...
از آسيبهايي كه زنان در طول تاريخ كشيدهاند. درواقـع، آواي شـاخص مـتن،

آواي زنانه است. زني كه رويدادهاي عمدة متن را روايت ميكند، در تاريكي و 
در وضعيتي بيمارگونه و آغشته به دروغ زيست ميكند. خود را ژوليده، تنهـا و
منزوي و پيرامون خود را پر از خرافه، جهـل و دروغزنـي مـيبينـد. مـيگويـد

ـيهـاي شـمسالعمـاره دنبـال مـنانــد،  دسـتههـاي عـزا دنبـال مـنانـد، قرقچـُ
خواجهكرايان شاه دنبال مناند، اما او در برابر اين هجومهـا كـاري نمـيتوانـد

بكند جز اينكه بگريزد، يا از مخاطب ناشناس بخواهد: دستي بكش و پاكم كن، 
از قاب عكس چوب بخارا (13)  

همة قطعههاي كتاب، فضايي گرفته دارند و راوي احساس ميكند بختكـي
«گلـويي» كـه «گلـويي» شـده، روي نفسهايش افتاده است و خود، تبديل بـه
نميتواند فرياد بكشد، گلويي زخمي و بغضآلود. شايد به همين دليل، روايـت

او مقطع، دست و پا شكسته و غالباً استعارهاي است. مطالبي كه ميگويد اساساً 
ناخوشآيند، معمايي و ترسناك است. ماجراها البته با لحني سرد بيان ميشود و 
اين لحن سرد، درد و ترس را تشديد ميكند. لحن روايت، استهزائي نيز هست 
و در اينجا استهزا به كمك بازي لفظي با تشبيهات و تركيب كلمهها و عبارتها 
و مفهومهاي نامتعارف صورت ميگيرد، درمثل، مـينويسـد: زن كـه مسـألهاي 
نيست، شبيه لكةجوهر، ديوانه شد و مـادرم كـه نصـف قـانون اسـت، پـيش از

رسيدن به سردرِ ارگ كريمخان، در شب نشست. (همان، 12)  
راوي با اين قسم بيان، احتمالاً دست و پاي روايت مسـلّط را مـيشـكند و
تكه پارههايي از آن به دست ميدهد، از اينرو، در روايتهاي كتاب، كمتـر بـا
واحد زباني يكپارچه و منسجم روياروي ميشويم. روايت رايج و كلان اسـتهزا
ميشود، اما خود اين روايت استهزائي نيز به پرسش و ترديد گذاشته ميشود:   
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هـاي النگـو؟ ما بهتريم يا ... / «يا» بهتر است يا ... اينها كه رفتهاند لاي تكـهّ
  (42)

با اين همه، از خلال عبارتهاي گسسته، آسيبديدگي زنان خود را نمايان 
ميكند و در برخيجاها نيز به گونهاي به نسبت صريح به پيشنما ميآيد:  

حوالي شمشادهاي باغ فيض خاطرهاي نيست  
فرشي بر ايوان خانگي كه غلط پهن شد،   

خون و جنون زن را روي انار ريخت،  
و تاريخ حوضخانه به آخر رسيد. (14)  

زندگاني در اين عرصه، در بينظمي و اغتشاش ميگذرد و شـايد درگيـر و
دار همين آشفتگيها و نابسامانيهاست كه راوي ميخواهد واپسـينمايـههـاي

آزادي و هويت خود را به دست آورد.  
  

پينوشتها:  
حقيقت، فريدريش نيچه، لندن، ,1990   و 1. فلسفه

 ،206 ،193 - 192 پسـتمدرنيتـه، حسـينعلـي نـوذري، و مدرنيته 2و3. صورتبندي
تهران، ,1378  

انتقادي. Paul Patton، 42، 45، 46، لندن، ,1996   4 تا 6. خوانش
حقيقت، همان، فصل دربارة حقيقت و دروغ.   و 7. فلسفه

مدرنيته، همان، 205.   8. صورتبندي
  





  
  
  
  
  
  

مخاطب ممنوع 

به من كه رسيدي بپيچ   
        (مجموعههاي شعر، ارمغان بهداروند، 1380، 1385)  

  
شعر نو فارسي در دهههاي 70 و 80، آزمون تازهاي را از سر ميگذراند. آزمون 
بحران هويت، توجه ويژه به عملكـرد زبـان، ترديـد در عقلانيـت مـدرن، دوري از
ايدههاي كلّي و معناگرايي قـديمي و حتـي معنـاگرايي نيمـايي، احتـراز از كـاربرد
مفهومهاي سياسي و ايدئولوژيك، حركت به سوي رويدادها و اشياء از چشـمانـداز 
دانستگي پريشيده، استهزا، ترديد، و روي برگرداندن از آنچه «مشهورات» ناميده 

ميشود، و تردستي و بازيگوشيهاي زباني.  
 پيشتازي شاعران دهههاي 70 و 80 در ايجاد معاني جديدي كه بايد ثبوت 
بيابند نيست، بلكه در آشفته كردن معاني است، ريشـههـاي ايـن نـوع گـرايش
نسبت به زندگاني و زبان در اشعار هوشـنگ ايرانـي و برخـي از اشـعار فـروغ
فرخزاد و سهراب سپهري و احمدرضا احمدي نيز موجود بود، اما جو سياسـي

و معناگرايي دوره، مانع از بروز و رواج آن ميشد، اما از دهههاي 60 تا 80 اين 
سد اسـتوار بـه تـدريج تـرك برداشـت و بـا پيـدايش شـاعراني ماننـد فـلاح،
عبدالرضايي، پگاه احمدي، رزا جمالي، پژك صـفري، شـعر پسـتمـدرن رواج

زياد پيدا كرد و امروز نيز يكي از زندهترين خطوط شعر امروز است.  



1560   □   از دريچه نقد  
  

از نظرگاه اين شـاعران، مـا بـا زمـان و زبـان شكسـتهاي سـروكار داريـم.
مفهومهاي هويت، آزادي، سوژه، اوبژه، كليت و جامعه، نه مفهوهـاي ضـروري

منطقي، بلكه مفهومهاي زباني و گرامري هستند و نميتوانند مفهوم عليتي را كه 
تا بيش از پيدايش فلسفة نيچه اين همه استوار مينمود، تضمين كننـد. بـه نظـر
ژيل دلوز، شناختشناسي انساني، نوعي مارپيچ تفكر است، نشانهاي از نيـروي
جنبش و از ساختمان جسماني و نه نشانهاي از روش معمول و عادت.شـناخت
انساني قسمي مارپيچ است و البته راههاي بسياري بـراي بـه دسـت آوردن آن،
پيچيدن، گشودن و باز پيچيدن آن موجود اسـت. تحـولات زمـان مـا را ناچـار
ميسازد به رغم همه چيز، تايي از اين مارپيچ تفكر به دست آوريم و البته ايـن
خاصة تملكّ نيست، بلكه احساس تمايل يا تعلّق خاطر است. مسأله اين اسـت

كه بايد آماده شويم در زمان حاضر زندگاني كنيم، اما بايد دانست انسان معاصر 
هميشه كسي نيست كه در زماني ويژه ميزيد، يا دربارة «واقعيتهـاي آشـكارا
رايج» فكر ميكند و سخن ميگويد، بلكه كسـي اسـت كـه در او مـا صـدا يـا
اشارهاي ميبينيم كه از مكاني تاكنون ناشناخته، اما بيدرنگ و بيواسطه ـ به ما
ميرسد، چيزي را كشف ميكنيم كه در انتظارش بودهايم، يا بهتر گوييم چيـزي

كه در انتظارمان بود و قريبالوقوع بود. بيدرنگ ميفهميم كه اين امكاني است 
كه حضور زمان كنوني را ميسازد و بايد بسازد، مانند رواج موسيقي جـاز كـه
حس و حال امروزين را بيان ميكند و از اينرو ضروري است. هـم چنـين در
فلسفة مدرن همين حس و حال هست به ويژه در فلسفههاي برگسون، نيچـه و
سارتر و حتيّ در فلسفههاي كانت و هگل. امروزيان در پي فلسفههايي هسـتند
گشوده، نه فلسفههاي بسـته و جزمـي، و در آنهـا اصـوات، روشهـا، چـين و
شكنها (مارپيچها)يي ميبينند كه معاصر است، چنانكه در فلسفههـاي دريـدا،
دلوز، بلانشو، لاكان و در رمانهاي وولف، جويس، كلود سيمون، ناتالي ساروت، 
رب گرييه  و مارگريت دوراس ديده ميشود. اين اصوات در ايـن آثـار امـروزين
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است، اما الحان گونهگوني مييابد. البته اين الحان و اصـوات تزئينـي و افـزوده بـر
حـال بـدانگونـه. ايـن زمان حال نيست، بلكه خود زمان حال است. نمايش زمـان

«رسم روز»نيست، بلكه مدرنيته است.  
رسـيدي كـه مـن به (1380) و ممنوع مخاطب ارمغان بهداروند در دودفتر

(1385) از شاعراني است كه در كتاب نخست كمتر و در كتاب دوم بيشتر  بپيچ
به اين حس و حال زمان كنوني رسيده است. برحسب آزمون او و شاعراني كه 
نام برديم، شاعراني مانند نيما، شاملو و فروغ، هنوز در عرصة شعر حاضرند، اما 
اينها هنوز كساني هستند كه پردة ته صحنه را ميبافند و در سرچشمههاي تفكر 

متافيزيكي با ما شريكاند، ولي شاعران جديدتر اين پرده را با پيچ و تابي يكـه،ّ
مـيبرنـد. اينـان بـه سـوي تفكـر تك و كمتر آشنا از اين جا به جاي ديگـري
مطلقگرا نميچرخند، مقيد به تداومي ديالكتيك نميماننـد، كـه بـيدرنـگ از
منطق فرارونـدي از آغـازي بـه پايـاني و از سـاختار سـوژهاي (اختصاصـي و
اقتضائي، قصدي، بودني در ـ خود يا فقدان آن) بافته ميشود. در واقـع، شـاعر
پيشتاز، مشغول بافتن مارپيچي از خيال و تفكر است و ابعاد گونهگون ديگـري
از سطح يا شبكه برميافرازد يا فرود مـيآورد كـه نـه بـودن [هسـتي، وجـود]

اونتولوژي قديمي و نه فراروند عادي، بلكه بعدي است ساخته شده از نقطهها، 
توزيع با پراكنشها و ارجاعها (Referals)، مكانها. در قطعة «هـر كجـا يـك
طوري شب، شب ميشود»، نقطة آخر شعر، به معناي «شب» اسـت، صـندلي از
احتمال جنون غش ميرود، مخاطب با علامت سر درد ماغ ميكشد و سـراينده
اگر چشمان او (آنها) را دوباره بنويسد، او (آنهـا) در آتـش گـرد خـويش انـار
ميشود (ميشوند)، قهوه نطلبيده ميتواند سقراط باشد. خط ! منحني ! عكس ! 
ايست ! به شما نيامده است باشيد ... بعـد تعـابيري مـيآيـد دربـارة همـدان و
باباطاهر و سلمان ـ كه از آستين دكتر [بيرون آمده]. در قطعه، برخي جملـههـا
ناتمام ميمانند، مانند جملة اخير: نكنه سلمان هم از آسـتين شـما ... دكتـر؟ در
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«اسـب»  چند قطعه، سخن از اسب ميرود، حتي در قطعهاي، سـراينده خـود را
ميبيند و ميخواهد كسي او را از روي آب بگيرد و براي خـودش زيـن كنـد!

ادامة قطعه اين است:  
 كسي نيامده  

و عروس از غفلت صندلي پرت ميشود  
پس اين دسته گل مأيوس  

از حالا ميتواند به جاي علامت تعجب قرار بگيرد  
آخر عاشقي هم يعني شب!  

برگرديم به اول قصه  
بيتوقع حتي تأخير يك دقيقهاي حقيقت  

برايم بنويسيد  
اگر به فرض انار ميشديد  

از كدام طرف مرا ميخوانديد!؟  
آغاز و پايان قطعه، روال عادي ندارد و به نظر مـيرسـد كـه شـعر بربنيـاد

واقعيتها يا گرايشهايي واگرا ـ نه همگرا ـ ساخته شـده. هـر سـطري، سـطر 
ديگر را واپس ميزند تا به جاي آن بنشيند. الفاظ تعبيرات شعر كاملاً با تعـابير
كلاسيك، نيمايي و شاملويي ... متفاوت و حتي در تضاد است. در مثـل جملـة

«عروس از غفلت صندلي پرت ميشود»، رفتار خاصي بـا زبـان دارد. پديـدهاي 
است كه در و از خود، گشوده ميشود. غير منتظره است، گويي پـيچ و شـكني
يا مارپيچي است كه ميجهد و پيش ميرود. اشياءبه طور عجيبي تغييـر شـكل
ميدهند و دسته گل مأيوس، علامت وصلتي ناممكن ميشود كه مـيتوانـد بـه

صورت علامت تعجب درآيد.  
در نظر نخست، نه كلّ شعر، بلكه اجزاي آن نيز، تك تك هر يك به راهـي
ميروند و سازي مينوازند. بين همدان و باباطاهر رابطهاي هست، امـا روشـن
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نيست در اينجا حضور سلمان، دكتر يا مخاطبي كه در آخـر شـعر، كـاري از او
خواسته ميشود، چه معنايي دارد و با همدان و باباطاهر چـه نسـبتي مـييابـد؟
آنچه در شعر ميبينيم، مـارپيچ احسـاس و تفكـر اسـت و جهشـي در زمـان و 
مكان، كژومژ كردن، جابه جا كردن زمينه، بنياد و شالوده يـا بـيشـالوده كـردن
واقعيتها. در شعر، هارموني از قسم نيمايي يـا شـاملويي آن موجـود نيسـت،

آنچه هست، هارموني آشوب و آشفتگي است. اين هارموني آشوب (اگر بشود 
چنين تعبيري را بهكار برد) در اين فراز بهتر ديده ميشود:  

حتماً كه نبايد بميري / تا مرده به حساب بيايي / در ادامة اين عصر / چنـد
بار صدايم كن / ميبيني كه اوج يك عكس يادگاري / پرت شدهام / و بيست و 

چند كلمه / با سر به زمين خورده است.   
سراينده در بيشتر اشعار ميكوشد از خود، از سوژه، فاصله بگيـرد و گـويي
چيزها (اوبژهها) را نيز با نيمنگاهي ميبيند و اينطور وانمود ميكند كه بـا آنهـا
بستگي و پيوستگي ندارد، بعد واقعيتي موجود را گاه به روشني و بيشتر وقتها 

به ابهام بيان ميكند و درواقع طرحي از آنها ميكشد و خود كنار ميرود:  
زن جوان براي شما خواهد خواند:  

من آفريقايم ...  
عاليجناب !  

روي اين تختة سياه  
هر چه ميتوانيد نان بكشيد.  

اينجا رابطهها روشن است و سراينده سخن تلخ طنزآلودي دارد. مـيدانـيم
آفريقا، قارة سياه (در واژگان سياسي)، نماد فقر مطلـق اسـت. عكـس كودكـان

سياه را كه با چشماني اشكآلود و بدني استخواني براي لقمهاي نان دست دراز 
كردهاند، همه ديدهايم و البته داستانها و اشعاري نيز دربارة گرسنگي مـادران و
كودكان اين قاره خواندهايم. تصويري كه بهداروند از فقر قارة سـياه بـه دسـت



1564   □   از دريچه نقد  
  

ميديد، قصد برانگيختن احساسـات مخاطـب را نـدارد، نمـيخواهـد او بـراي
كودكان گرسنه گريه كند و احساساتي شود، يا خطاب به عامـل فقـر و اسـتعار
فرياد بزند: سرمايهدار، ننگت باد! از اين رو سخن را به ماية طنز ميبرد و از آن 
عالي جناب ! ميخواهد روي اين تختة سياه، يعني آفريقـاي گرسـنه، هـر قـدر
چند قسم جمله و بيـان ديـده رسيدي ... كه من به ميتواند نان بكشد! در دفتر

ميشود:  
الف) جملههايي كه سر راست است و معناي آن زود دريافـت مـيشـود و

همانندهاي آنها را ميتوان در دفترهاي ديگر شاعران نوآور پيدا كرد، مانند:  
دور سرم ضرب ميگيرد تب. (16)  

خورشيد خانم را خوشگل بكش. (17)  
هر چند عابران را برادرانه گريستهام. (19) (نوع بيان شاملويي)  

من زندگي را صحنهسازي كردهام (25)  
براي عكس يادگار لبخند نميزنيد؟ (34)  

ب) جملههايي كه جزيي از آنها مثل رايج است، يا از اشعار شاعران ديگـر
گرفته شده:  

پشت سرم حرف درآوردهاند. (19)  
 بازي برد و باخت دارد، اما از پاي اين صحنه جم نميخورم. (25)  

آب كه از سرگذشت، دور چون با عاشقان افتد ... (27)  
وقت دارم برايت هورا بكشم. (31)  

جايي همين اطراف، آخرين لبخند شما خاك ميخورد. (ص34)  
ج) جملههايي كه غير منظره است و آشنازدايي ميكند:  

در اوقات زميني يك شعر سكته كرد. (ص26)  
شهريور گنجشك بيآزاري است. (ص30)  

آشنايي ما شناسنامه ندارد. (ص32)  
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چند دريا ماهي من باشم بس است. (ص36)  
 ديدي اين دور سرت بگردم چه استخوان گلوگيري شد. (ص38)  

 گفتي حقيقت چه رنگي باشد بهتر است. (ص42)  
چشمان پاشيده بر تختة سياه را پاك كن. (ص43)  

د ) جملههايي كه گسسته و بسته يا مـبهم يـا نـارايج و نـامعمول در زبـان
فارسي است و بايـد خواننـده بكوشـد بـه نـوعي معنـاي آنهـا را در يابـد، يـا

دلالتهاي آنها را حدس بزند:  
روي قيمت چشمان بيمؤلف چانه ميزنند. (ص9)  

روي همين موج گواراتر حوا ميشوي. (ص10)  
بدجوري باران گرفتهام. (ص11)  

من يكي دو پيراهن از تو رنگ پريده ترم. (ص22)  
كسي در هر امكانم هواي گرگم به هوا در سر داشت. (ص44)  

آن قدر جاماندهام كه بايد با عجله از ابوالهول پيشي بگيرم. (ص49)  
سراينده در اين قسم بيان، وارد فضاي «پست مدرن» ميشود، به ايـن معنـا
كه عبارتهاي مقطع، و بدون آراية كلامي عرضه ميدارد، در رمزهاي كوچـك
و بيان نشدة زندگاني هرروزه دقيق ميشود. درواقع نگاه او بـه اشـياء ديگـران،
رويدادها، گذرگاهها، و زمان و مكان با نگاه شاملو در مثـل تفـاوت دارد. نگـاه

شاملو به انسان، نگاه اميدوارانه و حكايت كنندة بزرگ شماري انسان و سرودن 
و انسـان حماسهاي بـراي اوسـت. امـا در ادب پسـتمـدرنيتي، وجـوه سـوژه

يكپارچه و استوار نيست و اساساً آنچه واقعيت دانسته ميشود، ناواقعي، و آنچه 
ناواقعي بهشمار ميآيد، واقعي جلوهگر ميشود. سوژة جهان جديـد آن قـدر از
خود مطمئن نيست كه بتواند در وضعيت ماندگار و مانايي بر جاي بمانـد، چـه
رسد به اينكه دست به كاري حماسي بزند. از اين رو، شـاعر بـه هـزل و طنـز

ميگرايد و ميگويد: دور چون با عاشقان افتد، دائرهات ميكند:  
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چه بيربط از هم ياد ميكنيم / بالاخره اين صندلي از پا مـيافتـد / و مـا از
عجله / پياده ميشويم / جا دارد به صراحت / ناخنهاي جويـدهام را / تقـديم

كنم. (ص28)  
در هر دو دفتر شعر «بهداروند» ميتواند اين سوژة به خود نامطمئن را، كـه

در جهاني لبريز از پرسش و انبوه شده از واقعيتهاي شكسته به سر ميبرد، به 
ديده آورد:  

به من كه رسيدي بپيچ  
 به احتمالاتي كه در اين دامنهها جا خوش كردهاند  

روز مبادا برايت مينويسم. (ص27)  
سراينده در دنياي احتمالات، جهانِ حادثههاي نامنتظره، آفتابي كـه سـر بـه
زانوي سايه گذاشته، كسي ديگر كه نقش او را بازي مـيكنـد، انسـانهـايي بـا

چهرههاي شطرنجي كه بايد همديگر را حدس بزنند، كودكي كه روزي از روي 
عكسپدر صدبار رونويسي ميكند و او «پدر» نشده است، افرادي كه شـانه بـه
شانه از عكس، پـرت مـيشـوند، آدمهـايي كـه بـه عـادت از روي هـم مشـق

ميشوند، و شب در حفرههاي خالي چشمان سراينده حجم ميگيرد، و هركسي 
چند دقيقه مهلت دارد از خودش خلوت شود ... بـه سـر مـيبـرد. همـه چيـز
سيماي ديگر دارد و هر واقعيتي به محض پديـدار شـدن فرومـيريـزد، يـا بـه 
صورت ديگري درميآيد. در چنين وضعيتي، نه فقـط روايـتهـاي گفتـاري و
نوشتاري، بلكه روايتهاي ديگر از جمله نقاشي، سينما، نمـايش ... نيـز دچـار

آشوب و پريشاني شده است. هر متني «پهنة بازيهاي بيشمار است»، از معناي 
عادي ميگريزد و به سوي چند معنايي ميرود. زبان در اين عرصه باز نمـايش
دهندة واقعيتي استوار و مانا نيست، بلكه گويا از گسستگي و پرشيدگي آسـيب
ديده است. برخلاف آنچه گفتهاند زمـان پريشـي امروزينـه فقـط نمـودار روان
پريشي و سوژهاي در هم ريخته نيست، بلكه نمايانگر واقعيتهـاي پريشـيده و
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سرمايهداري بحران زده نيز هست. از نظري ميتوان اين فراروند را اعتراضي به 
جهان بحرانزدة امروز دانست، كه باغهاي سبز وعده داده شده همه به صورت 
سراب درآمد و نظامهاي فكري كه مدعي ساختن بهشت زميني بودند، بيمحتوا 
از آب درآمدند. به اين ترتيب، بايد ادب و هنر پستمدرن را شمشـير دو دمـه

دانست، سويهاي از آن بر فرق فرد از خود ـ بيگانه شده فرود ميآيد و سويهاي 
ديگر بر فرق ايدئولوژيهاي ظاهر فريب كه حتي بـه اصـلهـاي خـود وفـادار
نماندند. سوژه در درياي توفاني افتاده و بيقرار اين سو آن سو ميرود و متنـي
كه پيش مينهد درهم ميآميزد و خوانشهاي مبهم و چندگانه و حتي متنـاقض
ميطلبد. در اشعار بهداروند و ديگر شاعران پسـتمـدرن، مـن و تـو، خطـاب

كننده و خطاب شونده جا به جا ميشوند، اما مهمتر از آن پرهيب شخص سوم 
يا چشم سوم در مقام نيرويي ترساننده در همة صحنههاي شعر حضـور دارد و
به وسيلة روايتهاي اول و دوم شخص است كه مـا از هويـت ترسـناك و در

همان زمان مبهم آن آگاه ميشويم.  
اشعار بهداروند به هر حال، تهي از معنا يا دسـتكـم تهـي از دلالـتهـاي
عاطفي و انديشهورزي نيست. در همة قطعههـا هـراس، حيـرت، تنهامانـدگي،
دوست داشتن، ناپيوستگي و تمنـاي پيوسـتگي، دلتنگـي بـراي گذشـته، طلـب
هويت و ماندگاري ... احساس مـيشـود. سـراينده تـلاش مـيكنـد در عرصـة
آشفتگيهاي روزافزون، به نقطهاي پا برجا يا به تعبيري بـه حقيقـت (واقعيـت
مانا) برسد، اما از هر طرف كه ميرود، به ديـواري بلنـد برمـيخـورد و راهـي

نمييابد:  
گفتي حقيقت چه رنگي باشد بهتر است؟  

يادم نيست گفتم رنگ باخته يا نگفتم. ( 42)  
اين نظرگاه به قسمي استهزائي از واقعيتي كـه نـزد ديگـران مـولاي درزش
نميرود و پا برجا مينمايد، سخن ميگويد. اين قسم بيان خـود مـيتوانـد بـه
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وسيلة واقعيتزدايي به واقعيت ديگري برسد، در مثل، به اين واقعيت برسد كه 
فرد ميخواهد از آگاهي منطبق با واقعيت پذيرفته شدة رايج بگريـزد، يعنـي در

اينجا آئينة سوژه در برابر نوعي واقعيت ناواقعي قرار گرفتـه اسـت، از ايـنرو، 
م سخن، يعني كلمه نميتواند جهاني مغشوش و فرارّ را توضيح دهد، يـا مجسـ
كند، به طوري كه گاه بياجابت حتي يك سلام، كلمه حرام مـيشـود، قرارگـاه
سوژه در اينصورت، قرارگاه متزلزلـي اسـت و هـر حـرف و حـديثي دربـارة

وضعيت ما، نشاني از ابهام و تيرگي دارد:  
ما پارههاي قصة ننوشتهاي هستيم  

كه خدا برايش سنگ تمام نگذاشت. (48)  
البته پيوستگي و دلالتهاي روشني بيشتري  ممنوع مخاطب اشعار مجموعة
دارد. در اين دفتر، تمايل به پيوستن، دوست داشتن و عاشقانه زيستن و گريز از 
تاريكي به خوبي نمايان است. تأثير عاشقانههاي شاملو را در بيشتر قطعههـا بـه
روشني ميتوان ديد. سراينده آنجا كه از ملال، تنهـايي، تشـنگي بـراي دوسـت

داشتن و دوست داشته شدن سخن ميگويد، به اشعار فروغ نزديك ميشود:  
ممنوع، 14)   بيپرواييام را از چشم عشق ببين. (مخاطب

نشنيدهاي / نام تو از دهان غمگينترين درختان ميوزد. (همان، 18)  
در اين قسم اشعار، سراينده همچنان در عرصةروايـتهـاي معنـادار، يعنـي
عبارتهايي حاوي معنايي پيوسته و امروزين ميانديشد و با كساني كه معنـا را
در شعر «فرعي» يا حتي «زايد» مـيشـمارند، همـراه و همگـام نيسـت و از راه
تعابير، استعارهها و تصاوير موازي يا مقارن، درگيريهاي عاطفي يـا اجتمـاعي
خود را با آنچه در درون يا پيرامون او ميگـذرد، بـه خـوبي مجسـم مـيكنـد.

«پـروازي»، دور  سراينده از نتوانستن و از خواسـتن خسـته اسـت، از مطلـوب
است، از مخاطب ميخواهد براي او از نقره و نرگس، چشمي ببافـد تـا وي از

آن عاقبت خويش را پيشبيني كند، او پا به پاي غزل ديوانه است، بايد لبخندي 
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را زمزمه كند، چرا كه نميخواهد لال بميرد. «شور و حرارت عصـيان» جـواني
به شدت در اين اشـعار جـاري اسـت،او كلمـه كلمـة زنـدگاني را در ترانـهاي 
ميپراكند، دريا را به آغوش محبـوب مـيتكانـد تـا او دريـا باشـد، در اعمـاق

سينهاش، دردي مذاب پر ميكشد:  
همة هستيام را   

در شعري دفن ميكنم  
كه از تو روشن ميشود،  

تا عشق را به گردن بگيرم. (همان، 32 )  
اين نوع تصويرها و تعبيرها براي كساني كه با زبان شعر مدرن فارسي آشنا 
هستند، بيگانه نيست. تصاوير و تعابيري كه معاني و دلالـتهـاي اشـعار دفتـر
ــاه دور از ادراك ــد و گ را مــيســازند گــاه روشــن و رايجن ــوع ممن مخاطــب

دانستگيهاي معتاد به اشعار موزون و نقلي نيما يا اخوان (اميد) هستند:  
اين تابلو كه نميگذارد  

بلندتر از نگاه شما سكوت كنم (همان، 60)  
براستي، ادراك دلالتها يا ادراك معاني عبارتهايي ماننـد سـكوت كـردن

بلندتر از نگاه شما، مخاطبي كه راه رفته را ماغ ميكشد و در ضلع وسوسة نگاه 
مبعوث ميشود، با استخوانهاي من ميدود جهان، ستايش ناموزوني پيچيده در 
تماشاي اشياء، اسب ازنفس افتاده در بالاتر از سياهي لختـه مـيبنـدد ... بسـيار
دشوار است، اما در برابر اين عبارتهاي پـر ابهـام، جملـههـايي نيـز در دفتـر

آمده كه به رغم دشوار بودنشان، هم احساس و انديشة تازهاي  ممنوع مخاطب
تي را به دانستگي خواننده يا شـنوندة را بيان ميكند و هم احساس گرم و پرشد

شعر ميآورد:   
موازي و ناموازي / آموختهام آدمي ادامة گلي است / كه در فلسفة بيتوقـع

مرگ / چهره در ابديت دارد. (68)  
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در اين قسم جملهها، سراينده هنوز در عرصة ادب مدرن است. اضـطراب،
اندوه، از خودبيگانگي و رو به زوال رفتن هست، اما به رغم همة اين مصـائب،
عشق نجاتبخش و اميد به رويش دوباره نيز ديده مـيشـود. سـراينده در ايـن
«مـنم و جـاني از گمـان و دفتر، از مرگ و اضطراب و ويراني سخن ميگويـد:
دروغ آواره» (37). اما با انديشه و زباني به شيوة شاملو، از دلي حرف مـيزنـد
كه آئينهها را تشنه ميكند و از روايت شيرين شب به خواب نميرود، دلي كـه

آسمان را آسان ميگيرد تا جان بگيرد و بعد ميافزايد:  
بيپرواييام را از چشم عشق ببين (14)  

و نيز به مخاطب ميگويد : به لب بياور آفتاب را كه تاريكم. (16)  
كه  بپيچ رسيدي كه من به اميد و عشق البته نه به اين روشني، حتي در دفتر
اشعاري پسا ـ مدرنيستي است، نيز ديده ميشود، اما در اينجا اين قسم آرمانها 
و تعابير، زير پوششعظيمي از ازدحام كلمـههـا، پرهيـب ترسـناك قـدرتهـا، و
خطرهايي كه در پيرامون روايتگر شعر كمين كردهاند، تيـره مانـده و در سـايه قـرار
گرفته است، به طوري كه گاه خواننده با روايتهايي گسسته و نوميدانه و گاه هيچ-
انگارانه روياروي ميشود و آن وقت درست به چيزي مـيرسـد كـه دقيقـاً متضـاد

انديشة فرجام باورانة ادب رسمي است:  
برادران! برادران! / ما شاعران نبش قبر شده / كه يك عمر ليلي خـود را بـه

نام و نمك قسم دادهايم / رسيدهايم به جايي كه گنجشك زمستان ديده!  
البته اديبان رسمي ـ كه ترسيمكنندگان فردوسهـاي وعـده داده شـدهانـد ـ
ممكن است بگويند اين اشعار ناپسند و نوميدكننده اسـت و واقعيـت مقاومـت
جسورانه بر ضد بيدادگريها را نفي ميكند. در پاسخ اين انتقاد ميتـوان گفـت

ـ آن طوركه در چند دهة پيش،  كه مفهومهاي قدرت و مقاومت در برابر قدرت
يقيني و استوار مينمود شايد امروز چندان يقينآميز نباشد، از ايـن رو، كسـاني

كه در لاك آرمانهاي نويد بخش فرورفتهاند، بايد به اين مشكل توجه كنند، كه 
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بسياري از فرآوردههاي هنري و فرهنگي در خدمت حفظ و ترويج توليد انبـوه
و مصرف و تبليغ قرار گرفته است. از سوي ديگر، در بسياري از جوامع مدرن، 
به گفتة هيدگر آنچه فرمانروايي ميكند فن بنيادي است و زمين ديگـر قرارگـاه
انسان نيست، بلكه قرارگاه انسان جديد بر «فنبنيادي» است. ازنظرگـاه واتيمـو،
پايان متافيزيك (نظر هيدگر) و هيچانگاري ارزشها (نظـر نيچـه) بـه پديـدهاي 
ميانجامد كه «هستي شناسي ضعيف» يا «سسـت» ناميـده مـيشـود. هـر چنـد

فراروند از هم پاشيدن از لحاظ پيشگويي هيدگر و نيچه منفي و تراژيك است، 
با اين همه به رويداد «به سر رسيدن مدرنيته» نميانجامد، بلكه حكايت دارد از 
272) [گويـا جديـد، داريـوش شـايگان، رويكرد آن به معنويت. (افسونزدگي

 واتيمو به طور قاطع ميداند معنويت چيست!؟]  
باري، امروز، رويكردهاي متفاوتي نسبت به بحران دنياي جديد وجود دارد. 
اومبرتواكو باور دارد كه هر تمدني لحظههاي بحراني خود را دارد. فرد در ايـن
حال به جايي ميرسد كه درمييابـد گذشـته او را در بنـد مـيكنـد، بـه سـتوه
مـيكوشـد تـا ميآورد و هستياش را به تاراج ميبرد. هنـر پيشـرو از نظـر او،
«مـرگ بـر مهتـاب»، شـعاري حساب خود را با گذشـته صـاف كنـد. در مثـل
فوتوريستي است و شگرد نوعي هنر پيشتاز. ديگران ميتوانند هرچه را كـه بـه
نظرشان مناسب ميرسد، به جاي «مهتاب» بگذارند ... اما به رغم همة چيـزهـا،
گذشته را نميتوان از بين برد، زيرا به سكوت ميانجامـد، از ايـنرو بايـد بـار

ديگر به گذشته بازگشت، البته نه با سادهنگري، بلكه با استهزا و طنز. طنز، بازي 
فرازبان شناختي و بيان پر شدت است و از نظر مدرنها هركسي كه ايـن بـازي 
را درك نكند، فقط ميتوانـد از آن امتنـاع ورزد، امـا از نظـر پسـا ـ مـدرنهـا،
دركنكردن اين بازي و در همان زمان جدي گرفتن آن امكان پذير است. روي 
 88 پسامدرن، پيام يزدانجـو، هم رفته اين كيفيت (مخاطرة) طنز است. ( ادبيات
نه فقـط وضـعيتهـا بـه بپيچ رسيدي كه من به - 90، تهران، 1379). در دفتر
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استهزا و طنز كشيده ميشود، بلكه رويدادها و راوي و صحنهها به طـرز بسـيار
«خنديـدن خندهآوري به قسمي تراژدي ميانجامد و راوي همان تعبير قـديمي
در ميان گريه» را يادآور ميشود، گويا اين اسب وحشي را براي همـين روزهـا
زين كرده است، او و مخاطب، يعني اين دو نفر چشم باز مـيكننـد و گنهكـار
ميشوند، سراينده از عطر بهار نارنج در كلمه سر ميخورد، و آماده اسـت روي
ديوار جريمهاش كنند، زماني كه به موقع نميرد، يك حرف ربط پـيش از او بـه
راه ميافتد. همة اين بازيهاي استهزائي و غمگينكننده را شايد بتوان در قطعـة

زير ديد:  
اشتباه شد  

من به نوبة خود  
به شما يك منظرة بديع بدهكارم ...  

پل جديد مخالفتي ندارد  
از خودم بالا ميپرم  

و چند مترمربع از سهم پرنده را به زمين ميدوزم  
اين نقاشي گرم را  

با احتياط به خاطر بسپاريد. (21)  



  
  
  
  
  
  

اكبر بهداروند و غزلها و ترانههايش 
  

نوشتن نقد دربارة آثار شاعري كه در عصر جديد، غزل و دوبيتي و مثنـوي
ميسرايد و با زبان قول و غزل و ترانه حرف ميزند كار آساني نيست، زيـرا از
هر زاويه كه بنگريم ميبينيم قالبها و اوزان و تعابير كهن در اوضاع و احـوال

و محيط خاصي پديد آمدهاند و به همان دوره و محيط تعلّق دارند. به گفتة نيما 
«آنچه براي شاعران كهن وضع و حال وجودي بود، براي ما زمينة كار است.»  
 به رغم همة كوششهاي نيما و نوآوران ديگر در دگرگون سـاختن منطـق،
قالبها و تعابير شعر كهن فارسي باز ميبينيم هنوز كسـاني كـه غـزل، مثنـوي،

دوبيتي و حتيّ قصيده ميگويند، كم نيستند به طوري كه حتّي شاعران نوآوري، 
مانند ابتهاج، اخوان، آتشي، رحماني و فروغ نيز اشعاري در وزنها و قالبهاي 
قديمي سرودهاند و حتّي بعضي ايشان مانند ابتهاج و تولّلي از سرودن شـعر بـه

سبك نوين باز آمده و دگر بار در كنار غزل و ترانه نشستهاند.  
رويداد ديگر در عرصةشعرسرايي معاصر، غزلگويي به سبك جديـد اسـت؛
بدين معنا كه شاعران بـا اسـتعدادي، ماننـد سـيمين بهبهـاني، حسـين منـزوي،
محمدعلي بهمني، اكبر بهداروند، قيصر امينپـور .... در قالـب غـزل، اشـعاري
ميسرايند كه حال و هواي امروزي دارد به طوري كه مـيشـود آنهـا را زمزمـه
كرد و دقايقي با آنها سرخوش يـا انـدوهناك بـود. رويـدادي از ايـن دسـت را
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چگونه ميتوان توجيه كرد؟  
شاملو باور داشت كه دورة غزلگويي سپري شده اسـت و مثنـوي، غـزل و

دوبيتيهايي كه امروز نوشته ميشود، هر قدر هم كه با تعابير ديگري بيان گردد، 
ما را به زمان گذشته برميگرداند. به سـخن ديگـر سـرودن چنـين اشـعاري در
زمان سعدي و حافظ نيز ممكن بوده است. اگر بخواهيم چگونگي ايـن داوري
را آزمون كنيم بايد غزلهاي سيمين بهبهاني، سايه، آتشـي، منـزوي، بهمنـي، و
ديگران را به محك نقد بزنيم تا دريابيم آيا در سرودة ايـن شـاعران، عناصـري
هست كه به دورة جديد تعلّق داشته باشـد و تحـولي را در صـورت و معنـاي
شعر نشان بدهد يا نيست؟ از آنجا كه در ايـن جسـتار، سـخن ازا شـعار اكبـر
بهداروند است، بايد غزلي از او را كه شور و حالي دارد و از تعابير بـه نسـبت
زيبايي رنگ گرفته است، نقل كنيم تا دريابيم از نظرگـاه منطـق شـعر، مزايـايي

دارد يا ندارد . غزل بهداروند اين طور آغاز ميشود:  
چشمان تو خمخانة مشرق زميـن است     گلبادههاي ناب آن گيراترين است  
الماس چشمان تو اي اشراق هر عشق!     بر خاتم انگشتري شب نگين است  
«بـاغ سـبز»، «سـعادت تركيبها و تعـابيري كـه در غـزل آمـده، سـخن از
همنشيني با يار» دارد و «چشمي كه طلايهدار خورشيد» است و دستي كه ماننـد
«شاخههاي ياسمين» تازه و ترد،ُ و ديدهاي كـه بـر خـرمن دل، آتـش مـيزنـد.
چنانكه ميبينيم منطق زباني شعر از لحاظ صرف و نحو و نـوع واژهگزينـي بـا

منطق يا ساخت شعري سرودههاي حافظ و سعدي يكي و يكسان است. تعابير 
«الماس چشم»، «خاتم انگشتري و «طلايه دار خورشيد» و تعـابير اشـعار ديگـر

بهداروند، مانند «آيت نور»، «خيمة شب، «خون روشن جام»، «نقش بديع نظم»، 
«داس غم»، «ديار فتنه»، «تير غيب» و «شطّ شراب »، عارفانه، اشرافي و قـديمي

است و با بافت فكري و عاطفي شعر كهن همخواني دارد. از آنجا كه ساختار و 
بافت زبان از انديشه جدا نشدني است (زيرا صورت بيـان، صـورت انديشـه و
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احساس را تعيين ميكند) پس ميتوان گفت به دليل يكسان بودن صورت بيان غزل 
ياد شده با صورت و بيان اشعار كهن، حركتي در انديشه و احساس شاعر، صـورت
نگرفته و بر ارثية هنري كهن چيزي افزوده نشده است. به ديگر سخن هرگاه تغييـر
اساسي در شكل و زبان شعر روي ندهد، شعر نيز در وضع ماناي خود بـيحركـت
ميماند و عناصر نو را به عرصة خود راه نميدهد. زبـان در عرصـةنـوآوري بـراي
اينكه تجددي را نشان دهد، بايد در شـكل و پرداخـت جديـد، خـود را بـه ظهـور

رساند. در واقع «هنر از نوآوري است كه پيش ميرود و باقي ميماند.»  
نوآوري نيز البتّه فقط وابستة انديشه و معناي تـازه نيسـت و همـة عناصـر

سازندة شعر را در برميگيرد. از جمله اين عناصر موسيقي كلام است كه شامل 
آهنگ و لحن نيز ميشود. در اين زمينه شاعر ميكوشد در آهنـگ كـلام بـراي
«ناآشناپرسـت» فريـدون القاي مفهوم و فضا بهره گيرد. در مثل در آغـاز قطعـة

تولّلي اين عبارت را ميبينيم:  
در اين فراخناي بيابان پر هراس   

تعبيري از اين دست «بيكراني بيابان» را در دانستگي مـا مجسـم مـيكنـد و در
جاي ديگر در مصراع «آواي دلرباي زني چون طنين جام» به وسيله كلمة «جام» كـه
طنين لفظي و معنايي خاصي دارد، زنگ و آهنگ ويـژهاي در گـوش مـينشـاند. در
غزلهاي بهداروند نيز از اين گونه بازيهاي لفظي كه القا كننده وزن و زنگ اشـياء

و حالات است ديده و شنيده ميشود، در مثل آنجا كه ميگويد:  
بريز در رگ شعرم تو خون روشن جام  

كه موج شور بپا خيزد از ترانة من  
كلمة طنيندار جام در مصراع نخست، بـا رگ و خـون پيونـد دارد، سـپس
زنگ و آهنگ خود را در كلمههاي «موج» و «ترانه» مؤكّـد مـيسـازد و بيشـتر
نشان ميدهد، اما اين قبيل تعابير و آهنگسـازي هنـوز متعلـقّ بـه عرصـة شـعر
كلاسيك است كه در آن معاني، الفاظ و دلالتهاي كلام در خطّ سيري از پيش 
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تعيين شده، حركت ميكند، يعني در مثل بيابان را بيكران و هراسانگيز ميبينـد
يا ممدوح و معشوق را بر «چكاد قاف دل» و مانند «عقاب» مشاهده ميكند.  

از نظرگاه نوآوري معتدل كه بنگريم در اشعار بهداروند تعبيرات و بيانهاي 
مجازي تازهاي ميبينيم:  

كال، 10)   چراغ حادثه در اوج موج روشن شد. (مزامير
قناري دل من خورده دانةاندوه. (همان، 24)  

بوي تن تو بوي خوش ياس سپيد است. (همان، 24)  
به روي كاج زمان لك لكي پريشان خواند . (همان، 21)  

باغ:  
  (32 آب، ترمة سبز بهاران را در بردارد. (ترانة

دلي پاك، مانند آينه و صبح و شبنم. (همان، 57)  
از ويژگيهاي عمدة اين اشعار، سادگي، صميمي بودن و نزديكي بـه دانسـتگي
مردم است. تعابير و تشبيهها هيچ كژتابي ندارد و حتّي گاهي چنان به شعر كلاسيك 

نزديك ميشود كه خواننده را به ياد اشعار نظامي گنجوي مياندازد:  
اي بر لـب مـن فسونـي از مهـر     وي بر لــب تـو فسانــة صبـح   

عطش، 27)   تلواسة(
يا به ياد شهريار و نادرپور:  

گل هميشه بهارم! بيا به خانـة من     صلاي نور درافكن در آشيانة من  
  (16  ، مزاميركال(
و همچنين غزلهايي در آثار بهداروند آمده است كه از لحاظ وزن، قافيـه و 

رديف و آهنگ كلام به سبك غزلهاي حافظ نوشته شده:  
هـنوز آتش خشمم به دشمنان تيز است   اگرچه زخم تنم در حساب ناچيز است

  (17 اشعار، گزيدة(
حافظ سروده بود: اگر چه باده فرحبخش و باد گلبيز است.  
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اما در اينجا مشكلي در اشعار بهداروند و غزلسرايان معاصر پيش ميآيـد و
آن اين است كه اين شاعران ميخواهند اشـياء يـا تصـاوير تـازهاي را در غـزل
بگنجانند، از جمله در مثـل مـيخواهنـد ابـزار رزمـي را در غـزل بياورنـد يـا

صحنههاي جنگ را در غزل بازتاب دهند:  
شـرار آه دلـم تا زبانه ميگيرد    دلم براي تفنگي بهانه ميگيرد (همان،33)  

يا:  
چو مـــوج از دل دريا قيام و طغيــان كن   كن شبي به سنگر رزمت مرا تو مهمان

بيا و باغ وطــن را ز خــون، شكوفـان كن   هلا مجاهــد نستوه، كبيــر زنــدانها
بكش تو ماشه و اكنون دوباره عصــيان كن   را بگير در كف خود، آن تفنگ ايمـان
به دســت خود، تو عـدو را گلولهباران كن   كن به تيردان تفنگت خشاب جــاري
اين قسم حرف و حديثها اساساً با قالب و دلالتهـايي معنـايي و لفظـي
غزل ناهمخواني دارد و كار آسيبپذيرتر مـيشـود زمـاني كـه شـاعر تعـابير و
تركيبهايي به كار ميبرد كه به تقريب از حوزة كاربرد زبـان امـروزين بيـرون

رفته است. تعابيري مانند «سلالة پاكان» ، «ديو باد» ، «خرمن دل»، «سواد چشم»، 
«مردم چشم»، «كـاوة دوران»، «لشـكر شـب»، «سـاتگين زمـان»، «خيـل عـالم»، 

«سرانگشت ظفر»، «منشور كلام»، «سپاه شب» ... يا شاعر ميسرايد:  
پرچــم عشــق بياويـــز به بـاروي سحر     بر سپــاه شب بدكاره ظفر آمدهايم  
در حجاب است جمالش ولي از راه كرم     من و دل هردو به اميد نظر آمدهايم  

(مزاميركال، 38)  
يا كاربرد الفاظي مانند هلا، نك، صـلا ... و امثـال آنهـا كـه كـاملاً از زبـان
شعرهاي قديمي گرفته شده و با زبان امروزينه هماهنگي نشان نميدهد. بـاري
در اين حوزهها روش كار سراينده روشن است و خود در اين زمينه ميگويد:  

اگر چه ريزهخوار بيدلم من   عشق مريد آستان حافظ و
اشعار، 48)   گزيدة(  
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در يك جمله ميتوان اينگونه سرودهها تابع بديع و معاني بيان و صورت-
هاي معنايي و لفظي قديمي است و بر ارثية زبان و شعر فارسي نميافزايد.  

گمان ميرود كـه كـاربرد سـاختار زبـان كهـن، شـاعر و نويسـنده را تـابع
احساسها، مضامين و دلالتهاي گويندگان و نويسندگان كلاسيك ميسـازد و
حتّي حضور وزن عروضي به همان صورت، مانع از سـيلان آزادانـه و مسـتقل
انديشه و احساس امروزين ميشود. موسيقي و لحـن هـر شـعر بـا احسـاس و

انديشهاي كه باعث و باني آن بوده است هر دو بايد امروزي باشد تا بين درون 
و بيرون، فورم و محتواي آن همنوايي ايجاد كند. از اين رو ما ميدانيم كه غزل، 
اگر نه تابع دستگاههاي موسيقي قديم، دست كم ملازم هميشگي آن بوده است، 
چنانكه شكل كار ايجاب كرده است كه گروه «قول و غزل خوان» و «موسـيقي

نواز» روي مخده يا قاليچهاي بنشينند و رهبر «اركستر» تار يا سه تاري بنوازد و 
ضربگير ضرب بگيرد و خوش صدايي بخواند و اين طرز كار همان «تضـيف
خواني و تصنيف نوازي» است كه در كار باربد و نكيسـا در دورة ساسـانيان و
در كار رودكي، فرّخـي سيسـتاني، مولـوي و حـافظ در دورة بعـد و در زمـان
نزديك ما در اجراي موسيقي و شعر شيدا و عارف ... نمايان شد، گرچه گـاهي

خود شاعر رامشگر (رودكي، فرّخي ...) هم مينواخت و هم ميخواند (رودكي 
چنگ برگرفت و نواخت) و تصادفي نيست كه شاعر نوآوري، مانند تولّلي كـه
سه تار و تار مينواخت، در اشعارش پي در پـي بـه ايـن قـول و غزلسـرايي و

نوازندگي اشارت دارد:  
دل من چنگ اندوه است و هر عشق  در آن بنـهاده از خـــود يادگــاري  

تا آن جا كه به طرز رامشگري خود گريز ميزند :  
به دامن گيرم اين ساز كهن گوي   شبانگاهان كه در تاريكي ژرف
هزاران ياد خوش خيزد ز هرموي   به زير لغزش نرم سرانگــشت

 اما اينگونه غزلها و تغزّلها به جاي آنكه ما را به فضاي زندگاني امـروز
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بياورد، با كرشمة دلپذير و دلنشيني به گذشته برميگرداند. اين نكته را در آغـاز
پيدايش شعر نو هم علينقي وزيري (موسـيقيدان نـوآور) و هـم نيمـا يوشـيج

دريافته بودند. نيما در نامهاي به ش. پرتو مينويسد:  
وزن شعر، يكي از ابزار كار شاعر است، وسيله براي هماهنگ ساختن همـة

مصالحي است كه به كار رفته است و با درونيهاي او ميبايد كه سازش داشته 
باشد. از اين حيث كه اگر بسيار دروني ميبيند وزنهاي شعري قديم و اگر بـه
جز اين باشد بهتر اين است كـه بسـازد. ايـن سـاختمان، يـك سـاختمان وزن
موزيكي نيست، ماهيت اين وزن با طبيعت كلام مربوط است، با حـال گوينـده
عوض ميشود، از راهي به دست ميآيد كه به حال طبيعـي همـانطـور حـرف
ميزند (بايد چند دقيقه از آوازهخواني دور شده) خواننـده شـعر را بخوانـد ...
قافيه به شيوة قديم، هماهنگي است كـه گـوش و آخـر كلمـات بـه داشـتن آن
عادت كرده و به نظر من وزن مضاعف (ريتم ديناميك) است كه نسبت به وزن 
شعر، تعادل بين اثر دو وزن را تعبير ميكند. آنچـه مراعـات آن در شـعر قـديم
نموده و شناختن آن، مثل شناختن وزن شعر كار دقيقي است ... شـكل پـس از

اينها حتميترين وسيله براي جلوه و سر و صورت دادن به صورت كليّ داستان 
يا قطعهاي از شعر است ... چطور جزء جلوة خود را داراست؟ از تركيبي كه آن 
جزء در ميان اجزا دارد و شناخته ميشود، بـراي آن تصـويري كـه مـا در نظـر

داريم، بايد دانست و به طور دقيق و از روي تمرين دانست كه مصالح كار خود 
هـاي بـازي(     را با همه تركيب ميدهيم تا با درخواستهـاي مـا مطابقـت كنـد.

هستي. نامه به شين پرتو، 26 و 27، تهران 1347)  
پس از نيما شاعراني مانند شاملو و اخوان ثالث (اميد) هر يك به شيوة ويژة 
خود كوشيدند بازباني كلاسيك يا زبان آميخته (عاميانه و رسمي) فضـاي شـعر
نو را گستردهتر سازند، اما اين شـاعران در انتقـاد اجتمـاعي، فرجـام گـروي و
سلسله مراتب ارزشهاي انسان جديد همسـو بودنـد. نيمـا در انديشـة تحـول
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ريشهاي جامعة عصر جديد بود، اخوان همراه با انتقاد از خودكامگيهاي زمـانِ
حاضر، به پاكيها و اصالتهاي دورة زرين باستان ميانديشيد و شاملو موضوع 
عمدة شعر خود را مجسم كردن وهني كه برانسان مـيرود، مـيدانسـت. در دو

سه دهة اخير در شعر و قصه، نگاه تازهاي به رويدادها و اشياء ميتابد. بسياري 
از باورها و نظريههايي كه بر بنياد فرجام گروي، يقين بـاوري، قانونمنـد بـودن 
/ حركتهاي تاريخي و دو قطبي بودن كردارها و چيزهـا: روز / شـب، زشـت
زيبا، درست / نادرست ... استوار شده اسـت، در مظـانّ ترديـد قـرار گرفـت و
هنرمند تازهجو، نگاه تازهاي بـه اشـياء، هسـتي، سياسـت و هنـر انـداخت و از
نگري و آگاهيرساني و تبليغ دوري گزيد. واقعگرايي شاعر امروز با واقع- كليّ
گرايي شاعر كلاسيك يا نوپرداز تفاوت دارد. او جزييبين است و جزء را فداي 
كلّ نميكند. از نظرگاه او حركت پديدارها نه عمودي، بلكه افقـي اسـت. اگـر
داستاني بگويد داستان او گسسته بسته و پريشيده است. از جايي خـاص آغـاز
نميشود تا به فرجامي خاص برسد، موجي متلاطم و باز گردنـده اسـت. زبـان
اين شعر و تعابير آن به پيروي از حركت افقي پديدارها به تمام و كمـال شـعر
«وصـف تمـام گفـت» نيسـت، زبـان كلاسيك يا شعر شاملو، انسجام نـدارد و

خواب آشفتهاي است كه انسان امروز ميبيند. از منظري يگانه روايت نميشود، 
عناصر ناهمگوني را به خود راه ميدهد و هر لحظه ميكوشد براي بافت شـعر
و بيان نوآيينتر آن به آزمون تازهاي دست زند. در قياس بـا ايـن نظريـه، شـعر
شاملو نيز امروز كلاسيك است، زيرا بر بنيـاد سلسـله مراتـب ويـژهاي، شـكل
ابراهيم معنايي خود را پيدا ميكند. ناقدي در اين زمينه با تجزيه و تحليل قطعة
(در آواز خونين گرگ و ميش ديگرگونه مردي ...) مينويسد در اينجـا آتش در
انديشة ساده و كهن بخشبندي جهان به نيك و شرّ، خوب و بد، زيبا و زشـت

و عشقي كه تنها شايستة زيباترين زنان جهان است، به نمايش درميآيد. شاعر، 
آن مرد را به سبب اينكه قلب را شايستة آن ميداند كه «به هفت شمشير عشـق
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در خون نشيند» شيفتهوار ميستايد (شيرآهنكوه، روئينه تن، قهرمان) و اين نيـز
از همان نظرگاه متافيزيكي انسان بـاوري، حـول محـور شـهيد يـا مـرد بـزرگ
«چشـم در برميآيد كه با همه، دعوي نو بودن، هنوز با نگـرش كهـن و عـادي
برابر چشم» مشكلها را ميسنجد، يعني شاعر نتوانسته است از نظرگاه «گر مرد 
شـعر، محمـود فلكـي، رهي، ميان خون بايد رفت. عطّار» فراتر برود. (سـلوك

154 ـ 156، تهران، 1378)  
بربنياد اين واكاوي، ابياتي مانند:  

معراج جان پاك به جز فيض عشق نيست   پــرواز ما به بال محبت ميسر است  
عطش، 55)   تلواسة(
است   اذان عشق بخوان بر منـــارة تاريــــخ   كه اين ترانة گلبانگ جاننثاران
(همان،24)  
همان نظرية «تعظيم عشق و شهيد عشق» عرفان كلاسيك را بازگو ميكند و 
مردَ سازي و ستايي را تبليغ ميكند،  در نتيجه خشونت و سرنوشت خونين و ابر
افزوده بر اينكه بيان نيز در عرصة ساختار و بافت و تشـبيه و اسـتعاره و حتـّي

قالب از عطّار و مولوي فراتر نرفته است.  
با اين همه غزلها، ترانهها و دو بيتيهاي فراواني با همان بافـت معنـايي و
لفظي قديمي يا به صورتي تازهتر سروده و چاپ ميشود و «به واسـطة درونـي
ه، به علّت آماده نبودن زمينـه، در لحظـههـاي نشدن بسياري از مناسبات مدرنيت
خاص اجتماعي ـ تاريخي، آن نيازهاي كهنه و به خواب رفته به رغـم اسـلوب
شعر، همان، 157) و  نوين خود، ناگهان فرصت پديدار شدن مييابند.» (سلوك
نيز به واسطة كند بودن دگرگونيهاي زباني والفت بيشـتر مـردم بـا معيارهـاي

لفظي و معنايي شعركهن، ميتوان براي اشعار نو كلاسيك جايي در نظر گرفت، 
گرچه اينها همه ادامة همان نوري است كه در دنياي پيشـا ـ مـدرن و در شـعر

سعدي، حافظ، مولوي، و ديگران تابيد و جلوهگاه بارز شعر ناب شد، كه امروز 
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هم دلبستني و دوست داشتني است. يكي از غزلهاي بهداروند كـه در عرصـة
معنايي غزل نو در حركت اسـت، نمونـهواري اسـت از آنچـه وي در لحظـات
سرايشگري به نوشتن آن توفيق يافته و به رغم داشتن برخي از تعـابير قـديمي،

دلپذير و هيجانآور است:  
با من بيا ز مرز كـدورت گذر كنــيم 
از چشم آسمان به زمين فتنه ميچكـد 
در سايهسار عاطفهها با صــلاي نور 
باكت ز ارتفاع شب هرزه خو مبـــاد 

  

پاييز سيــنه را ز صفــا بـارور كنـيم    
از اين ديار فتنه بيــا تــا سـفر كنـيم 
خوبا ! بيا شقاوت شب را سحر كنـيم 
با پلكانّ صبح بـــه آن سو نظـركنيم 
  (28 مزاميركال،(                      

نوآيينتر و شاخصتر است. بيشـتر  آب ترانة بين اشعار بهداروند، مجموعة
اشعار اين مجموعه در بحر «فاعلاتن فعلات» و زحافات آن و به پيروي از شعر 
معروف «صداي پاي آب» سپهري سروده شده و سرشار از مفهومهاي عرفـاني

و تعابير سادة روستايي است. قطعة «ترنمّ باران». كه البتّه در اين وزن نيسـت ـ 
 از آن ميان به شعر سپيد نزديك است:  

اي از قبيلة نجيب روستا!  
صداي تو، ترنمّ باران است  

در عصرهاي آسوده دلي  
طنين آن غربت مرا ميتاراند  

صداي تو   
آب، 26)   پلكانيّ است تا بام بلند صبح. (ترانة

درونمايههايي كه در اين اشعار ـ و ديگر اشعار بهداروند ـآمده، سـادگي و
صراحت خاصي دارد: سراينده در اين عرصه عاشقانه وضو ميگيرد و نمازي به 
زلالي سحر ميخواند، احساس ميكند بغضي گنگ در حنجرهاش پاي ميكوبد، 
صداي پاي شب از كوچه به گوش ميرسد و نگـاه مـادر اكنـون درون مزرعـة
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شب، ستاره ميكارد (تشبيه قطرههاي اشك به ستاره)، با شـوق يـاد معبـود، در
مشهدي ز خون، بايد نماز خواند، ساية ابر بر رخ پاك افق افتاده است، عاشـق،
رو به روي حرم لاله به دريا ميپيوندد، بيدوست بـودن در ديـار غربـت، انـده

بزرگي است (مراد، دوري از مادر است) باد پاي شب، به سوي دشت دل شاعر 
ميآيد، دل او شهري نشده و ريشه در عاطفة گل دارد، پسـرش جلـوة بشـكوه
سحر و آيتي از همة زيباييهاست، در شبي كه غم از چهرة گل ميتابد، پدر بـه
پسر فرمان ميدهد مركبش رازين كند چرا كه عزم رفتن به ديـاري ديگـر دارد و
معيادي با خورشيد، زائر احمد به ياد شهر خونگرم خود، آبادان است و مصائبي كـه
اين شهر در جنگ ديده، كوله بار شاعر پر از خاطرة دلتنگي است، و او از ديار شب 
پر حادثه ميآيد، نَفَس سبز بهار، خواب سنگين زمستان را برميآشوبد، نسيم نورس 

آواي دوست، بوي شهادت ميدهد ...  
برخي از تعابير «ترانة آب» زياد طرفگيُ و تازگي ندارد:  

آب، 35)   نعل در آتش دارد، گويي اسب انديشة من (ترانة
اين سطر از شعر حافظ «كز سرزلف ورخش نعل در آتش دارم» گرفته شده است.  

قوزك پاي من از سنگ سفر بشكسته است. (همان، 29)  
تا سراپردة خورشيد رهي باقي نيست. (همان، 36)  

كدامين دست، ابر دل ما را تكانيد. (همان، 37)  
بيان معمولي و عاميانه است.  

نك، در اين هنگامه، برق سرنيزة نور،  
سينة رهزن شب را بشكافت. (همان، 41)  

كاربرد «نك» ـ مخفّف اينك ـ سينة رهزن شب و برق سرنيزة نـور، امـروز روا
نيست و بايد شاعر در واژهگزيني دقتّ بيشتري داشته باشد و از همين قبيل است:  

چه مبارك سحري است، مقدم صبح مبارك باشد. (همان، 42)  
دوش وقت سحر از غصه نجاتم دادي (خطاب به دختر سراينده)، (همان، 45)  
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در اين اشعار گاهي عبارتها و تركيبهايي ميآيد كه از نظر همخواني بـا
يكديگر فاصلة زياد دارد. در مثل در كنار عبارت «پشـت پـرچين شـقايق» كـه
كاملاً ادبي و رسمي است كلمة عاميانة «چپق» (چپـق خـاطره را روشـن كـرد.
همان، 49) يا خورجين را پر كرد از تولـه، يعنـي پنيـرك، قسـمي علـف هـرز
(همان،ص 50) يا «نان تيري، نوعي نان محلّي» (همان، 50) ... ميآيد بـيآنكـه
اين تعابير و واژهگزينيها در بافت كليّ قطعه به يكديگر پيوند هماهنگ لفظـي
پيدا كرده باشد. در اين اشعار از رسم و رسوم قديمي نيز سخن زيـاد بـه ميـان

ميآيد، مانند عطسه كردن و صبر در حركت:  
پدرم ميگويد / كاش در آمدنم / عطسه ميكرد كسي. (همان، 51)  

يا:  
(همان، 63)   همه در فكر آش نذري من. شهربانو و زينب و مادر

در دفتري ديگر، چند شعر كوتاه، هايكووار نيز آمده است كه در آنها شـاعر
تصويري گاه جدي و گاه استهزائي به دست ميدهد و خـود كنـار مـيرود. در 

اين زمينه نمونههاي زير درخور توجه است:  
شاعري / دختر اشعار خود را صيغه كرد / تـاجر همسـايه / زيـن وصـلت

اشعار،82)   فسرد. (گزيدة
شاعري / در عطسة شب / باغ چشمانش / پر از آيينه شد. (همان، 83)  

بهداروند ترانههاي زيبايي سروده است كه لحن و سادگي بيان آنها يـادآور
ترانههاي شورانگيز باباطاهر همداني است و اين ترانةدلنشين يكي از آنهاست:  

شبي در چشمة مهتاب بنشين  
پري سان بر پرند آب بنشين  

چو جادوي سحر در پردة چشم  
سبك مانند نقش خواب بنشين.  



  
  
  
  
  
  

اشعار بيژن جلالي 
  

بيژن جلالي، طبيعت و انسان را به صورت يكتايي درهم تنيدهاي ميبيند كه 
در يكديگر منعكس ميشوند و باهم گفت و گو مـيكننـد. هـر دو زنـدهانـد و
رابطة زندهاي با يكديگر دارند. چشماندازهاي خيالي و واقعيت همه جا با هـم
جلوهگري ميكنند. در هر شيئي و در هر نمودي، جهان درونـي كـاملي آشـكار
ميشود. گويي كودكي يا فرشتهاي به آنها با اعجاب مينگـرد، بـر آنهـا دسـت
ميكشد، و ميخواهد بيش از آنكه آنها را گم كند، در كف دسـت خـود نگـاه

دارد و غم و شادي خود را با آنها بگويد.  
من متأسفانه بيژن جلالي را نديـده بـودم و بنـابراين نمـيتـوانم از كارهـا، 
رنگ جهان، و ما دل گفتارها و منش او سخن بگويم. از آثارش كتابهاي: روزها،
را تهيه كرده و برخي قطعههاي آنها را خوانده بـودم، نور بازي آفتاب، و آب آبها،
ولي نتوانسته بودم با آنها مأنوس شوم، چرا كه معيارهاي زيباشناسي او با آنچه مـن
در شعر ميجويم و ميپسندم، هماهنگي نداشت. ما دو خط موازي بوديم كه هرگز 

به هم نميرسيديم.  
آنطوركه ميگويند جلالي انسان تنها و نـازكانديشـي بـوده اسـت كـه بـا
هياهوي زندگاني روزانه و جدالهاي آب و نان و نام و منصب كـاري نداشـته

ـ  است. از دوست شاعرم آقاي علي گودرزي ـ كه با ايشان مأنوس بوده اسـت
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شنيدم، بيژن جلالي انساني بوده است سخت در خود فرورفته، كتاب خوانده و 
متفكر كه كمتر وارد معادلههاي كوچك روزانه مـيشـده اسـت. انسـاني آرام و
رام،  اما با اين همه زماني كه تهاجم اشخاص خشن را به حريم خود يا حـريم

طبيعت ميديده، سراپا معترض و ناآرام ميشده است. روزي گودرزي و جلالي 
با ماشين شاعر به جايي ميرفتهاند، ماشين ديگـري گربـهاي را زيـر مـيگيـرد.
جلالي وسط خيابانتوقف ميكند و به سراغ گربـة مجـروح مـيرود و او را در 
دستمالي ميپيچد و به گاراژي در همان نزديكي ميبرد. صاحب گاراژ گربـه را

با لگد ميزند. شاعر به شدت برافروخته شده با گاراژدار گلاويز ميشود، رنگ 
پريده، به شدت معترض كه تو مگر انسان نيستي؟ چطور بشري هستي كـه درد

اين موجود بيگناه و آسيبديده را نميفهمي؟  
و در شعري از دوستان خود حرف ميزند كه نيسـتند جـز بـا خورشـيد و
خاك، اين نگاه شفقتآميز جلالي، به موجودات و نمودهاي طبيعت، مـا را بـه

و  ولگـرد سگ و گياهخواري فوائد  ياد دايي او، صادق هدايت مياندازد كه در
حساسيتي نشان ميدهـد كـه اگـر رومانتيـك كور بوف در برخي از بخشهاي

نباشد، از آن نيز دور و بيگانه نيست.  
چنين انسان البته زماني كه شعر ميگويد، طبعاً طبيعت و موجـودات را بـه
گونهاي ديگري ميبيند. طبيعت نزد او حريم و جايگاهي قدسي اسـت. جلالـي
انسانيت را از حريم طبيعت آغاز ميكند: از گل، پرنده، آب،خاك و درخـت. از
تضاد جهان هياهوي روزانه به حريم پاك طبيعت پنـاه مـيبـرد. اگرچـه ظـاهر
و حسـرت عميقـي در اشعارش نشان نميدهد، اشعارش غمگـينكننـده اسـت
شعرش موج ميزند. شاعر ميگويد انسانها ظرافت و شفقت خود را از دسـت
دادهاند، ديگر با آب و درخت خورشيد حرف نميزنند، بوتـههـاي شمشـاد را
«آب» غـرق نمـيسـازند، رؤيـاي آب را تماشا نميكنند، خود را در دو حـرف
نميفهمند. جلالي گرچه غرق در طبيعت اسـت، مـدام بـه مـرگ مـيانديشـد.
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اگرچه ميداند هوشياري و آگاهي بركة زلال زندگاني را كدر ميكند، نميتواند 
از آن غافل شود. به ويژه هميشه مرگ نزديك و همخانة اوست:  

گوييا معشوق من مرگ بوده است  
همة اين شعرها را براي او گفتم.  

اگر چه خواهان شادي است، سيرش در شب و اندوه و مرگ است:  
با مرگ ميروم / اينك چون سواري در باد / و در بادها مـيخنـدم / چـون

ديوانهاي و بذر شاعري را در خاك اندوه ميپاشم.  
شعر جلالي از ميانراه آغاز ميشود و به جـاي نـامعلومي پايـان مـيگيـرد.
مفهومها را سـاده مـيكنـد. مثـل اينكـه دارد بـراي كودكـان قصـه مـيگويـد.
نميخواهد خود را به رخ كسي بكشد و شعرش را نيز همينطور. شـعر ماننـد

جويباري زمزمهكنان ميرود، مانند نسيم، نجوا ميكند. گويي خطاب به خواننده 
ميگويد اگر بيدار باشي، معناي مرا ميفهمـي. اشـعار جلالـي همسـاية اشـعار
و شـاملو تضـاد سهراب سپهري و هايكوهاي ژاپني است و طبعاً با اشعار نيمـا

نماياني دارد. شاملو ميگويد شعر من شيپور است و با آن ميخواهم انسانها را 
بيدار كنم و به ميدان بكشانم. جلالي ميگويد شعر من لالايـي اسـت، نسـيم و 

نجواي پرندگان است و با آن ميشود به خواب رفت و به آرامش رسيد.  
جلالي مانند سپهري و رومانتيكها و عارفان باور دارد كه بايد ناظر طبيعت 
بود، نه حاكم آن. اين باور همينطوري نيست و پايههاي استدلالي دارد. فلسـفة

رومانتيكها در برابر تفكر عقلاني ميايستد. هيدگر ميگويد ما به جاي اينكه از 
فوسيسو هستي پرسش كنيم، دربارة آن نظريه ميپردازيم و در نتيجـه حقيقـت
را مستور ميسازيم. آنچه حقيقت را آشكار ميسازد، همپيوندي هستي و انسان 
است. هستي و حقيقت خود نورافشاني ميكند و انسان بـه ايـن روشـني، بينـا
ميشود. كسي كه بيش از ديگران اين روشني را ميبينـد، شـاعر اسـت. رابطـة
شاعر و زبان، نه رابطة منطقي، بلكه رابطـة وجـودي اسـت. شـاعر بازيگوشـي
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ميكند و در تماشاي جهان به شعر ميرسد.  
چه بازيچهاي بود شعر در دستهاي من  

من نميدانستم كه شعر چگونه مرا بازي ميدهد.  
به باور رومانتيكها و نيز بـه بـاور هيـدگر، مـا در عصـر نيرنـگاختـري و
عقلمداري به سر ميبريم. دور، دور تكنيسيته (فن بنيادي) است. انسان امـروز
به همة چيزها از سوية سودمندي و مصرف مينگـرد و قرارگـاه او بـر تكنيـك

است. خواهان حقيقت راهي ندارد جز اينكه به نظارة چيزها برود و اجازه دهد 
آنها نمايان شوند. هيدگر با ارجاع به اين شعر سيلهسيوس شاعر رومي:  

گل سرخ بيچراست  
او ميشكفد، زيرا ميشكفد!  

ميگويد: اين گل هستيور است. دليل هستي خود را در هستي خـود دارد.
چرا ميشكفد؟ براي اينكه ميشكفد. ولي گل سرخ باغ توليـد گـل، كـه بـراي
فروش عرضه ميشود، هستيور نيست. آن را توليد ميكنند تا در مدار توليـد و

مصرف قرار گيرد.  
حتماً در پاركها ديدهايد كه بر تابلويي نوشتهاند: گـل بـراي تماشاسـت، آن را
نچينيد! جلالي و سپهري و شاعران مانند آنها همينطور فكر مـيكننـد. در طبيعـت
نبايد دست برد. آدمي بايد تعريف تازهاي از طبيعت و چيزهـا بـه دسـت دهـد. در

آغازها بايستد. با نگاه كودك جهان را ببيند، يا به درون خود خيره شود:  
شب چشمهاي بستة ماست  

آنگاه كه به چراغاني درون خود مينگريم  
شعر جلالي، مينياتوري و ظريف اسـت. مـدام بـين گيـاه، آب و درخـت و
پرنده ميچرخد و ميكوشد راز هستي آنها را از زبان خود آنها بشنود. طبيعـت
معبدي است كه در آن اصوات قدسي طنينانداز است. آنچـه جهـان را روشـن

ميكند، روشني بينش دروني است:  



اشعار بيژن جلالي   □   1589  
  

/ براي روشنايي است / كه مينويسم / اگر هميشه و همه جـا تاريـك بـود
هرگز نمينوشتم.  

براي جلالي، كلمهها نشانةچيزها نيستند. در اينجا سمبول (نمادي) در كـار
نيست. كلمهها همان چيزها و باشندگانند. چيزها وسيلة آگاهي بشـري شـناخته

نميشوند، بلكه خود به خود حضور مييابند:  
 نميدانم جهان پشت نام خود پنهان شده / يا با نام خود طلوع كرده است.  
شاعر، جهان و انسان را با ديدگان عادي نميبيند. با چشم دل ميبيند. ديدة 
او پوستة اشياء و باشندگان را ميشكافد و به ژرفاي آنها ميرسد. ديدن اشياء و 
باشندگان براي او به معناي حضور در جهاني زنده و در حـال حركـت اسـت.

باشو شاعر قرن هفدهم ژاپني ميگويد:  
زماني كه به دقت نظاره ميكنم  

شكفتن نازونا را   
در كنار پرچين ميبينم.  

اين كشف و شهود، شاعر را به حضور در جشن رويش گياه پيش ميبرد تا 
او در چيزي كوچك، رازي بزرگ را ببيند. بنماية شعر سپهري هراس وجودي 
است، اما بنماية شعر جلالي حسرت است، حسرت از روزهاي رفته، حسـرت
از ريختن برگها و بيهوده رفتن روزها، حسرت تنها ماندن و تنها بودن و اينكـه
امروز پايان جهان است و ما بيسبب دور ميرويم و انتظار فردا را ميكشـيم و
پسفردا را آرزو ميكنيم. او به مرگ چون دوست خطـاب مـيكنـد، بـه راز آن
گوش ميدهد و خود را به جهت انديشيدن به مرگ ملالت ميكند. به هرحـال،

نزد او همچنانكه نزد سپهري ديدهايم، آگاهي رنجآور است.  
اگر كوهي بودم / در تن خود ميآسـودم / و اگـر رودي بـودم / در زمزمـة
خود، خود را فراموش ميكردم / اگر خاكي بودم با سكوت و فراموشـي يكـي

ميشدم / و اگر آتش بودم، در خود ميسوختم. ولي افسوس كـه مـرد رفتـهاي 
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هستم / كه چشمان خود را به جهان غمانگيز خويش باز نگهداشتهام.   
شايد نتوان با شاعري كه اينگونه ميانديشد كنار آمد، ولي آن شـاعري كـه
ما براي زنده ساختن ياد او در اينجا گردآمدهايم، همين است. انسـاني مغمـوم،

شاعري زلال، زمزمهكنندهاي تنها كه غم در رگهاي او خانه كرده است / مانند 
شب كه در رگهاي درخت ميدود.  



  
  
  
  
  
  

از شاخههايم بپرس 
(مجموعة شعر، فريدة برازجاني)  

  
در بردارندة 99 قطعه سرودة كوتاه است كـه بپرس شاخههايم دفتر شعر از
ادراكها، عواطف و نگرشهاي «زني تنها در آستانة فصلي سرد» را به نمـايش

«هـايكو»  ميگذارد. برخي از اين قطعهها بسيار كوتاه و بـه اشـعار معـروف بـه
همانندند و تصويري لحظهاي يا امپرسـيوئي از واقعـه يـا حـالتي را بـه دسـت
ميدهند و برخي ديگر كه گاه به بيست سطر ميرسد، واقعـه يـا حـالتي را بـه
تفصيل به نمايش ميگذارند. از آنجا كه سرايندة اشعار، زن است، طبيعي اسـت
كه درونمايه و طرز بيان آنها زنانه باشد و معاني و ادراكهاي امروزينه ـ حتـّي

در  معاني و ادراكهاي ملتهب و توفنده ـ را با نرمي و لطافت بيان كند. سراينده
حوزة خيال خود، معاني سياسي و عاشقانه را بههم پيوند ميدهـد، از سـرزمين

سوخته، سراب، تاراج، بغض فرو خفته و گلهاي پژمرده سخن ميگويد، حتّي 
«هـيچ بـزرگ» سـر راه گاه به مرز «نيستانگاري» ميرسد. در اين قسم اشـعار

 انسان ايستاده است و او را تهديد ميكند. درست است كه در اين قطعهها حس
ديني و آرمان رستگاري نيز وجود دارد اما درياي توفندة رويدادهـاي امروزينـه
چنان امواج بلندي را برانگيخته، كه هيچ گوشـهاي از جهـان انسـاني را دسـت
نخورده و مصون از خطر نگذاشته است. در اشعار دهههاي چهـل تـا شصـت،
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شعر نو فارسي ميان بود و نبود، آرامش و توفان، اميـد و نوميـدي دسـت و پـا
ميزد، اما بيشتر زمانها به ساحل رستگاري چشم ميدوخـت. ضـربة شـكننده
فرود آمده بود، اما شاعر با تحمل ضربهها، قد راست ميكرد و بـا بنيادگـذاران
اين كژآيين قرن بيگانه» و وهني كه بر انسان ميرفت به نبرد برميخاست، امـا»

در دو دهة اخير احساس تنها ماندگي و بيگانگي و از خودبيگانگي تشديد شـد
/ و فرد حس ميكرد و حس ميكند «گـيج و گنـگ / ميـان شـاخههـاي ناگـاه

بپرس، قطعة 21، ص 28)   شاخههايم پرتاب شده است.» ( از
عواملي كه اين احساس را به وجود آورده است زياد است و يكـي از ايـن
عوامل، از دست رفتن نظم كهن و مألوف است. جهان امروز، بين نظم كهـن و
نظم نو دست و پا ميزند. بيش از دو جنـگ بـزرگ جهـاني، ايـدة پيشـرفت و
خردمندانگي، دست بالا داشت، اما رويدادهاي دو جنگ جهاني و وقـايعي كـه
پس از آنها آمد، دو ايدة ياد شده را به چالش كشيد و آواي نوميدي و نيسـت-
انگاري برخاسته از نتايج رواني و اقتصادي دنياي جديد را تقويت كـرد و ايـن
همه در مثل در شعر معروف «سرزمين ويـران» تـي. اس. اليـوت نمـود بـارزي

 يافت.  
آيا اين قسم اشعار، بيانكنندة نوعي «توهمزدايي» است؟ نمايشگر از خواب 
خوش بيدارشدگي است؟ توهم بيدار شدن از توهم است؟هر چه باشد ترديدي 
نيست كه وضعيت جديدي را بيان ميكند و از ايـن رو بيـان نـو و متفـاوتي را

ميطلبد. از شعر نو فارسي در دهههاي 70 و 80 آواهاي تازه به گوش ميرسد. 
در اين آواها، موسيقي كلمه، استعاره، گرايش به زبان گفتار و جستجوي هويت 
تازه ... جاي نماياني دارد. اغتشاش هويت و جستجوي هويـت از دسـترفتـه، در
شعر فروغ فرّخزاد، نخست بار به ميان آمـد و از ايـنرو فـروغ از طـرز بيـان نيمـا،
اخوان و شاملو فاصله گرفت. در همين زمان سپهري نيـز از راه ديگـري بـه همـين

ــايي، روانپريشــي و از  ــه تنه ــاني خــود، ب ادراك رســيد و برحســب گــرايش عرف
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خودبيگانگي راه يافت:  
در ابعاد اين عصر خاموش  

 من از طعم تصنيف در متن ادراك يك كوچه تنهاترم.  
در زمينـة تنهـايي و جدامانـدگي از بپـرس شـاخههـايم البتّه اشعار دفتر از
ديگران به اين مرز پر شدت و حدت نميرسد و از نوميدي افراطـي و رسـيدن

به هيچ و پوچي كه فروغ به آنها رسيده بود، نيز چندان خبري نيست، اما با اين 
همه، مانند همة اشعار مدرن به كاوش در سرزمين ويران امـروز مـيپـردازد. از
اشعار امروزينه برميآيد كه عقلانيت جديد، راه به جايي نبرده و درمـان بخـش

سرگردانيهاي انسان نبوده است:  
چنگ ميزني / در كمركش هيچي بزرگ / كـه بلعيـده اسـت / بودنـت را.

(همان، 31)  
به هر حال در هر شعر، اعم از اشعار نوميدانه يـا اميدوارانـه، معنـيگـرا يـا
احساسگرا، راهي تازه براي ديدن «واقعيت»ها ابداع مـيشـود. حتّـي شـاعران

خوشبين و اميدوار امروز نيز چارهاي ندارند كه گاهي با ديدگان خسته به زاوية 
جديد «بينش» وهمناك امروز بنگرند. شاعر و خوانندة شعر امروز، گاهي به اين 
ادراك ميرسند كه «پيام» دير رسيده است و عاملي آنهـا را از رسـيدن بـه مـرز
گرچه اين  بپرس» از« شاخههايم تعادل و آرامش درون باز داشته است. در دفتر
عامل به روشني به روي صحنه نميآيد، اما نتيجة كار او محسـوس و ملمـوس

است:  
شهروند بلاتكليفي / گريه مـيكنـد / شـعرهايش / پروازهـا را / و دلهـرههـاي

بيحساب / واريز ميشوند / به دفترش / همسايه / سكوت ميكند. (همان، 16)  
ابهامي كه در اين قسم اشعار ديده ميشود يا با عواملي بروني كـه سـراينده
را تهديد ميكنند بستگي دارد يا به موفّق نشدن او به تجسم به نسبت رضـايت
بخش رويدادها. مراد من از ابهام، همانا چند معنا داشتن شعر نيست. برخـي از
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اشعار به ويژه اشعار عرفاني، چند معنا دارد يا بهتر بگوييم شاعر طوري حـرف
ابهـام ميزند كه خوانندة شعر ميتواند شعر را با روايتي چندگانه بخوانـد، امـا
مورد نظر من ابهامي است كه از تجسم ناكامل حالت يا صحنه ايجاد مـيشـود.
افزوده بر اين ابهـامي از ايـن دسـت، خواننـده را از ادراك سـايه روشـنهـاي
حماسي، تغزليّ يا دراماتيك شعر محروم ميكند. قطعة 84 كتاب كـه در سـوگ
بزرگمرد برازجان، عبدالمحمد برازجاني گفته شده است اين موضـوع را نشـان
ميدهد. به گفتة سراينده ابري سمج در گوشة چشمان ايـن مـرد بيتوتـه كـرده
است و گاه بيقرار تا گونههايش ميلغزد (تصويري از گرية مرد). او عصايي بـه

دست دارد و دلتنگ شروه و جنوب است. بعد گفته ميشود كه:  
«كسي چه ميداند / راز گمشدة شانههاي دور / و او كه / سر به دامان عزيز 

/ تا گذشته گريخت»، و بعد اين سطرها ميآيد:  
 نگاه كن ! /قبيلة باران را / در بدرقة سكوت. (همان، 102)  

از كلّ قطعه برميآيد كه قهرمان شعر، پيرمردي است كه بـه دلايلـي در زادگـاه
خود، شأن و اهميتي داشته و اكنون به واسطة واقعهاي دردناك گريه ميكند، اما اين 
گريـه در زادگـاه او ـ كـه سـرزمين بـيآب و گيـاهي اسـت ـ بـه ريـزش بـاراني
نميانجامد. اگر معنايي كه از آن سخن گفتم در شعر موجـود و گمـان مـن صـائب
باشد بايد تصديق كرد كه چنان واقعهاي به خوبي دراماتيزه نشده است، چرا كـه در
شعر، ادراك يا معنا يا احساس بايد چنان ملموس و مشخصّ باشد كه خوانندة شعر 
را به شدت متوجه و درگير خود كند. اشارهها، تركيبها، اسـتعارههـاي شـعر بايـد
همه توجه خواننده را به خود بكشد، او را از حالت رخوت عادي بيرون آورد و بـا
فضاهاي جديد آشنا سازد. در مثل، در زمينة تنهاشدگي يا نيستانگاري كـه معـاني

انتزاعي هستند، تنها كافي نيست بگوييم :  
يك هيچ بزرگ   

در هم ميپيچدم. (همان، 12)  
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شاعر در اين زمينه ميبايست نه فقط براي تجربههاي مركزي ادراك خـود،
نمادها يا تصاوير تازه بيابد يا نمادهاي آشنا و قديمي را بازسازيكند، بلكه بايد 
آنها را در زمينههاي جديدي قرار بدهد كه بيدرنـگ خواننـده را بـا صـحنهاي 
و  ويـران سـرزمين هراسناك يا شاد كننده رويا روي سازد. در مثـل، اليـوت در
واژگان شن و كاكتوس را به كـار مـيبـرد تـا عقـيم بـودن توخالي، انسانهاي
روحي زمان ما را نشان بدهد. با اين همه تصوير صخره (خرسنگ) نيز در شعر 
سـرزمين او در مقام پا برجايي و يقين و «ايمان» پيش كشيده ميشود. حتّـي در

ويران، اشخاص داستاني ميشنوند:  
به زير ساية اين خرسنگ سرخفام پناه گير!  

» نيـز ات مسيحي و در انجيلها به «پطرس قديسصخره (خرسنگ) در ادبي
اشارت دارد. پطرس، سنگ استواري است كه كليسا بر [شانة] او بنيـاد گذاشـته
شده است. با اين همه حتيّ در اشعار به روشـني مسـيحايي اليـوت، نمادهـا و
ارجاعها به صورتي كه شاعر خود ميخواهد و نه به صورت قـراردادي سـنتيّ

عرضه ميشوند. شاعر ميداند كه خوانندة امروزين، كارها و كرامات قديسان را 
قسمي نابهنجاري رواني ميشناسد، پس از واژگان و نمادهاي رسـمي مسـيحي
دور ميشود. در مثل، در نمايشنامة «قتل در كليسا» شاعر ناچار است با مشـكل
ارائة «شهادت» به جهاني روياروي شود كه كلّ كردار ايثارگرانـه را بـه قسـمي
نابهنجاري روحي فروكاسته است. پس اليوت نمادها و ارجـاعهـا را بـه شـيوة

ويژة خود امروزي ميكند، در مثل در همين نمايشنامه يكي از وسوسهگراني كه 
به نزد توماس قديس آمده، به صراحت پيشگويي ميكند در آينده ضريح ايـن
قديس حرمتي نخواهد داشت و اشياي نفيس آن به تاراج خواهد رفت و بـدتر
از همه اين كه كرامات متوقف ميشـود و باورمنـدان، مرقـد تومـاس را تـرك 
خواهند گفت و آدميان بسيار خواهند كوشيد كه خود او را به دست فراموشـي
بسپارند. اين قسم كاربرد تعابير و روايتهاي مسيحي به صورتي آشفته كننده و 
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امروزينه البتّه در «سرزمين ويران» به اوج ميرسد كه در آن، كاربرد اسطورههاي 
پيش از مسيحيت (پاگاني، بغاني؟) حتّـي از كـاربرد روايـتهـا و ارجـاعهـاي

مسيحي نيز بيشتر است.  
در جاهايي چنين ارجاعاتي را ميبينيم كـه بـه بپرس شاخههايم در دفتر از

همان صورت قديمي و با همان دلالتها عرضه شده است:  
هابيل   سرخترين شعر هستي:

تلخترين مويه: حوا (همان، 33)  
گاه نيز واژگان و تعابيري در شعر ميآيد كه از فرهنگهاي ديگر آمده و در 

دانستگيما فارسيزبانها بازتاب چنداني پيدا نميكند:   
 ،(79   ) شام به آخر نرسيده [خطاب به حواري] (80)، حـوا و قضـية سـيب

اندوه تعميد شدة يوسف (78) ...  
 يا تعابير موسيقي فرنگي:   

و سوناتي بينام خانوادگي (40)، مجنون ريتمهاي بيملودي، ملودرام قلب، 
(108) و از اين قبيل واژگان و تعبيرها. اما زماني كه سراينده به رسمها و طـرز
تعبيرهاي ايراني و بوميبرميگردد و آنهـا را در شـعر بـه كـار مـيبـرد، نتيجـه
رضايتبخش است و از اين قبيل است اشاره به حنا بسـتن، هفـت سـين، كـل
زدن، ليلي، زليخا، يوسف، مجنون، بوي كافور، ترنج و ... ببينيد اين تعبيـر چـه

قدر آشناست:  
رو به بهار/ حنا بر دست  ميزنم/ و بر موهاي نقرهاي  / نرگس ميآويزم. (89)  
در جاهاي ديگر اين دفتر شعر نيز تعابير بـومي را مـيبينـيم كـه در زمينـة
دانستگي سراينده و زندگاني متغير امروز به نمايش گذاشته شده و نمونـههـاي

خوبي است از عواطف و تفكراتّ زنانه:   
دخيل بستن به دو چشم بيسرمه (86)، گنجة بـدون شـكوفه و عطـر زعفـران
(86)، تقسيم كردن پيالة وسوسة زليخا با آينه (88)، رد آهـو در هجـاي بـازيگوش
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دشت (95)، شماره كردن چروكهاي چهره به وسيلة ليلي (115)، «بـانو» شـدن در 
ميان شاخههاي سترون قصهها (32)، دلي كه شبيه لحاف چهل تكّه است (8) ...  

شعر زنانة فارسي از شمس كسمايي تا امروز پيشرفت نماياني داشته اسـت.
در اين شعر، تعابير فرهنگ مردانه كمكم كنار گذاشته شده و تعابير زنانه، زبـان
شاعرههاي ما را شكل داده است. اين شعر تجربي نيز هست چرا كه بـراي هـر
انساني به تقريب، جهان پيرامونش نه به رنـگ خاكسـتري اسـت و نـه آشـوبي
نابهنجار و پرسر و صدا. جهـان در سـطح تجربـة آگاهانـه بيشـتر در بردارنـدة
رديف سازمان داده شده اوبژههاي درخـور تمـايز و كـم بـيش فرارونـد مـنظمّ

رويدادهاي ملموس است. هر فردي خود را در مكان متعين ميسازد با ارجـاع
به اشياء و در زمان قرار ميدهد با ارجاع به رويـدادهـا و بـه ايـن ترتيـب بـاز
نمايشي پيش مينهد از شكلي كه جهان دارد و نحوهاي كه فرد، خـود را بـا آن
سازگار ميسازد. اين باز نمايش جهان مركّب است از آنچه فرد ميداند و بـاور
دارد و همين واقعيت، شيوة فكري او را شكل ميدهد. از سوي ديگر، شـنونده
نيز در برابر گوينده واكنش نشان ميدهد، به سخن او گوش ميدهـد، يـا از آن
روي برميگرداند يا در برابر آن سكوت مـيكنـد و در هـر حـال فعـال اسـت.
شنيدن باري قسمي عمل است حتّي پذيراترين و سادهترين قسم شنيدن، ماننـد
شنيدن موسيقي آرام، درام سبك يا لطيفهگويي پس از صرف خـوراك متضـمن
قسمي واكـنش و انجـام دادن كـاري اسـت. تعـابير و واژگـان گوينـده نيـز در

شنوندگان متفاوت تأثير متفاوت دارد و اعمال اشخاص نيز همينطور. گاوبازي 
(نمايشي خونين) براي ما كاري سنگدلانه و حتي لغو و بيهوده است، اما بـراي
اسپانياييها نمايشگر عملي جسورانه و آزمون رويارويي با خطـر مـرگ و احسـاس
آخرين مرزهاي هستي است. گفتههاي سعدي دربارة زنان (زن بـد در سـراي مـرد 
نكو و ...) از نظرگاه زنانه وهنآور است، اما بسياري از مـردان را خـوش مـيآيـد.
آزمون تفصيلي رابطة گوينده و شنونده تصاويري متفاوت ارائه ميدهد از واكنش و 



1598   □   از دريچه نقد  
  

فعاليت گونهگون شنوندگان متفاوت و ماهيـت و نتيجـة رويـاروي شـدن آدمهـا در
زمينة ارتباط انديشهها، باورها و عواطف، درمثل زماني كه مرد به سنّ چهل سـالگي
(به تعبير قديمي به سنّ كمال) ميرسد به گمان رايج، پختهتر و آزمودهتر مـيشـود،
اما زن چهل ساله در اين فراروند زوالي ميبينـد. چـين و چـروك چهـرة او آزارش
ميدهد، احساس ميكند گرد پيـري بـه گيسـويش نشسـته اسـت ايـن واقعيـت را

به خوبي نشان ميدهد:   بپرس شاخههايم از سرايندة دفتر
/ مـن / پريشـاني زميـنم / و بـر  ثبت كنيد / به نام خـودم / دلهـرههـايم را
پيشانيام / سطور هفتاد قصه / مـيدانـم / شـبي كـه خـواب نبـودم / مـاه / در

موهايم / قدم زده است (همان، 14)  
او در جاي ديگر از برف بيامان موها، سرزمين بدون ليلي، پـنج دريهـاي
مأنوس به آه، قاب گرفتن بكارت آينه ميـان دو شـمعدان، روي كاغـذ لغزيـدن
انگشتان حامله، ستاره دوخـتن بـر پيـراهن، جشـن گـرفتن حنابنـدان كلمـه ...
تعابيري از اين دست، اشعار زنانه را از اشعار مردانه متمايز ميسازد. طبعـاً ايـن
دگرگوني در تعابير، نمايشگر دگرگونيهايي است كه در روابـط اجتمـاعي بـه
وجود آمده است. در چند دهة پيش شاعراني مانند پـروين اعتصـامي غالبـاً در
ـل،َ ماننـد ناصـر خسـرو سـخن مـيگفتنـد. دايره تعـابير و سـنّت ادبـي در مث

قصيدههاي پروين كاملاً مردانه است و قراردادهاي قديمي را پيروي ميكند. او 
فقط در برخي از مقطعاتّ خود از مسائل خانگي و ابزار خانه، ظرف آشپزخانه، 
سوزن و نخ و ... حرف ميزند در حالي كه زنان شاعر امروز، افـزوده بـر ارائـة
مسائل خانگي، روانشناسي خود را به ايما و اشاره يا به صراحت بيان ميكننـد
.فريدة برازجاني در اين زمينهها تند نميرود، اعتدال را نگاه مـيدارد و بـه هـر
كـه از بهتـرين حال بيشتر عواطف مادرانه را بازتاب ميدهد. مانند قطعـة زيـر،

اشعار سراينده است و براي دخترش سروده:  
يك باغ سيب و صد و چند شاخه گل  
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نازك و تردُ  
ـ ماه پيشاني  

اين جا كنار زلالترين چشمههاي آب   
تنها گلم  

بهار شده است. (همان، 49)  
اين قسم سرودههاي اميدبخش البتّه  در برابر سرودههايي قرار ميگيرد كـه
سراينده در آنها سخن از شب و بيابـان، هـراس مهيـب در جمجمـه و جهـاني
فاصله داشتن با بهار ... به ميان ميآورد و منظرهاي ترسناك از جهان امـروز بـه

دست ميدهد:  
/ شيهههاي بيگاه / اين آغل بي پير / بيآنكه بدانياش / سياه / سـياه سـياه

اين جا كنار جهان پرسه ميزند و / كافور منتشر ميكند. (همان، 99)  
سراينده در اين زمينه حتيّ تا آن جا ميرود كه بگويد «شعرهايم بوي كافور 
ميدهند» (100) يا: «جهان به عطر كافور نزديك است » (همان، 100). از نظـر
تصويري اين قسم تعابير گرچه خشونت دارد، چندان تجسمي نيسـت و كمـي
انتزاعي به نظر ميرسد در حالي كه اشعار ديگر او در زماني كـه دربـارة خـود،
پيرامون نـزديكش يـا دربـارة درخـت، گـل، دوسـتي و كودكـان و دوسـتان و

زادگاهش حرف ميزند زندهتر و مؤثرترّ است كه يكي از نمونههاي خوب آنها 
اين قطعة كوتاه، موجز و تصويري است:  

وقتي تكُ ميزند  
شكوفه  

بر پنجرة بيآسمان  
گلهاي سبز پيراهن سياهم  

عاشق ميشوند. (7)  



  



  
  
  
  
  

چشمهاي لوچ زمين 
(مجموعة شعر، روحانگيز كراچي)  

  
اين مجموعة شعر، غالباً در بردارندةاشعاري است كه از احساس يا دريافت 
زمان و لحظه حكايت ميكند. سراينده در سرودن اشعار، گـذر زمـان را نشـان
ميدهد در آن جا كه به نظر او جهان، سراسيمه از شاهراهها ميگذرد يـا زمـان
در چهارراهها در خميازة انسان گـم مـيشـود يـا در رؤيـاي زمـان، خـواب از
خاموشي خود ميترسد، اگر همين تعابير را در جملهاي جاي دهيم، اين جملـه

چنين خواهد بود «در آسمان هر روز، جهان پير ميشود.»  
هاي ديگر  مشكل زمان در عصر ما با نظريةنسبيت عمومي اينشتاين و نظريهّ
هـا فيزيك جديد، فلسفه، علوم و حتّي هنرها را زير تأثير قرار داد. با اين نظريهّ
روشن شد كه زمان دروني بـا زمـان برونـي (كـه عقربـكهـاي سـاعت نشـان
ميدهند) يكسان نيست. زمان دروني براي هركس به گونهاي ميگذرد، تنـد يـا
كند ميشود. البتّه اين را در زمان قديم نيز ميشناختهاند، اما آن را از بعد روان-
شناختي و قياسي و اسطورهاي ميديدند نه برحسب اندازهگيري دقيق فيزيكـي
كه امروز نظر ما را دربارة زمان و مكان عوض كرده است. اما گذر زمان و پي-
آمدها براي جسم و جان آدمي هم از زمان كهن در اسطورههـا و آثـار ادبـي از
جمله در اسطورة «زروان» (دهر، زمان ناكرانمند) مـنعكس شـده اسـت. زروان،
حاكم بر جهان و دگرگونيهاي جهـان بـود و بـه صـورت پيكـرة وحشـتناكي
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مجسم ميشد كه همه چيز را ميبلعد. اين ديدهها بعدها در شعرهاي فردوسـي
و خيام و حافظ ... راه يافت و به ويـژه خيـام تـأثير آن را در حيـات آدمـي بـا

چيرهدستي و با حسرتي عميق بيان كرد:  
صد بوسه ز مهر بر جبين ميزندش   جامي است كه عقل آفرين ميزندش
ميسازد و باز بر زميـن ميزنــدش   اين كوزهگر دهر چنين جام لطيــف

در شعر جديد فارسي نيز گذر زمان و پيامدهاي آن به خوبي ترسيم شده و 
شاعران ما همان ماية قديمي را گاه به همان تعابير و گاه با تعـابير جديـد بيـان
فـردي دارد و گـاه جنبـة كرده و ميكنند. گـاهي ايـن تعـابير جنبـة شخصـي و
اجتماعي و گاه هر دو را. در مثل در شعر سهراب سپهري، گذر زمان و تأمل دربارة 
آن همراه است با مكاشفه و شهودي كه شاعر در لحظة ويژهايپيدا ميكند. در مثل، 
آنجا كه سالكي در كوچه باغي ميگذرد كه از خواب خدا سبزتر است، يا آنجـا كـه
از درخت بالا ميرود تا «جوجه بردارد از لانة نور» اين شهود آني در رمـان جديـد
هم هست و جويس، فاكنر و ويرجينيا وولف به ويژه بر آن تأكيد داشتهاند. شـخص
مدام با اين قسـم مكاشـفه درگيـر جوان مردي عنوان به هنرمند تصوير عمدة رمان
است و نويسنده ميكوشد برقهاي شديد ادراكي را كه گويـا پـيش پـا افتـادهتـرين

چيزها را براي او روشن ميكند، توصيف كند.  
در توصيف زمان و گـذر روزهـا، هفتـههـا و زمين لوچ چشمهاي سرايندة
ماهها بيشتر به تأثير حسي آنها بر انسان توجه دارد. در اين زمينه، راوي شعر به 
ساية اندوه، فكر ميكند و به صداي زنگ مرگ و به خورشيدي كه پير ميشـود
و گذر فصلهاي پيدرپي كه انسان و جهان را پير ميكند. تعابيري كه سـراينده
بهكار ميبرد همه حسي است و او به ويژه از حس بصري زياد كمك ميگيـرد.
تصاوير بصري از راه، آسمان، ستاره، خورشيد، كلاغ، شب، پنجـره، آيينـه ...در

شعر او مكرّر ميشود. در اين اشعار، انسان در معرض توفان زمان قرار گرفته و 
تازيانة گذر ايام برگردهاش فرود ميآيد، درد ميكشد، فريـاد مـيزنـد و بـراي
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بيرون شدن از تنگنا تقلّا ميكند، اما غالباً راهي به بيرون از تنگنا نمييابد:  
زنگ مرگ را كه زد / دستپاچه / روبروي آينه ايستادم /   

ظلمت بود / فرياد آينه را نشيندم. (24)  
راوي شعر در اين اشعار، سخت نگران وضع مادي و جسمي خويش است و ايـن
خاصة هنرمندان درونگراست كه غالباً سرگرم تأملات خويشند. دانستگي اين هنرمندان 
به بركة آبي مانند است كه خيلي صاف و آرام به نظر ميرسد، اما به مجردّ اينكه سـنگي
هر چند خرُد بر آن افكنده شد، به تلاطم در ميآيـد، مـيخروشـد و در دوايـر جنـبش
بيآرام خويش به كرانههاي خود ميرسد و ميخواهد از آن برگذرد. آنچه در اين اشعار 
ميبينيم ناشادي مردماني است كه از آنچه در پيرامونشان ميگذرد، سخت آزردهاند ولي 
به جاي اينكه با محيط درافتند با خود ميجنگند. در شهر از ازدحـام جمعيـت و تنـازع
آدميان به هراس ميافتند و در بيابان و جاهـاي خلـوت از خـود بـه سـتوه مـيآينـد و
«بـرگهـاي ميسرايند «ذهن دنيا در من پير شد» يا «در تقويم، صداي كلاغ ميآيد » يـا
دسـت بـه فصـل كـه  .» « تلخ انديشه / در خستگي فصلها ورق ميخورد / بيحوصـله
ميزنم ميريزد» ... دلالتهاي اين تعابير، سخت تراژيك است و اگر به همينسان پيش 
ميرفت سخت ملالآور بود، اما اين تعابير با لحن زنانه بيان ميشود (و البتهّ اين طبيعي 
است چرا كه سراينده زن است) و صبغة شعر غنايي به خود ميگيرد. اين قسـم اشـعار
چنانكه گفتهاند آهنگ مادرانة جهان را منعكس مـيكنـد و سـخن از پيوسـتگي و مهـر
ميگويد. گرچه سراينده در خطوط سرگشتة دنيا گم شده و گلوگاهش از عشق خسـته
است، اما با اين همه شعرش خواننده را مبهوت و غمزده نميكند و پيداسـت كـه او در
گذر از جمع به فرد و از شهر به بيابان و پناه بردن به تنهايي، دلش هنوز با ديگران است. 
در انديشة كودكان گرسنة آفريقا و رنج زنان و دختـران و خـواهران خـويش اسـت. او
حتيّ زماني كه الفاظ تند و حماسي مانند گـرگ و پلنـگ و نبـرد و توفـان را بـر زبـان
ميآورد باز حالت خصمانه و چالشگرانه ندارد و اين الفـاظ در زبـان او نـرم و شـيرين

ميشوند و تندي خود را از دست ميدهند:  
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هنوز  
از تاريكي پيشانيتان  
نميتوانم طلوع كنم  

و پلنگ خيالم را  
به انديشة ماه برسانم  

تا جهان  
در تلخي بيقراريهايم  

پرواز كند. (62)  
حتّي در اشعاري كه از شعر بـالا لحـن تنـدتـري دارد و سـراينده بـه خشـم و
خروش ميآيد: «چشم كه باز كردم / جهان پوسيده بود»، باز شعر، آهنگ زنانة خود 

را حفظ ميكند و ضربآهنگ مهربانانه و نرمي دارد.  
شكل شعر در مجموعة حاضر به شكل شعر «هايكو» ژاپوني و چيني است. هـايكو
شعري است مركبّ از پانزده كلمه يا هفـده كلمـه كـه تصـويري خـاص از منظـره يـا
عاطفهاي را بيان ميكند و معادل آن در ادب فارسي، ربـاعي اسـت. ايـن قسـم اشـعار،
مضمون واحدي را ميگيرد و به اختصار تمام بسط ميدهد يا تصوير مـيكنـد. جنـبش
ايماژيسم و شاعر معروف از راپاوند، ايـن قسـم شـعر را وارد ادب اروپـايي كـرد و در
ايران، سهراب سپهري و بيژن جلالي از آن بهرة زيادي گرفتند. سرايندة مجموعة حاضر 
كه در هندوستان بسر برده و در آنجا درس خوانده و درجة دكتراي ادب جديد فارسـي
گرفته نيز از اشعار هايكو هم در شكل و هم در مضمون بهره گرفته و اشعار زيـادي در

اين زمينه سروده است، كه يكي از نمونههاي آن اين است:  
تاريك ميشوم / از / دفترم كه ميگريزد / ماه (14)  

در اينجا رابطة تاريكي درون و غيابماه، ابهامي ندارد، اما در جاهـايي ايـن
رابطة معنايي يا تصويري چندان روشن نيست و تعقيد لفظـي يـا معنـايي آيينـة
شعر را كدر كرده است. بدين معني كه در شعر يا دلالتهاي اشـياء و حـالات



چشمهاي لوچ زمين   □   1605  
  

بعيد است يا الفاظ قادر به بيان آنها نيست:  
در چارراههاي مزمن (12) مزمن، صفت بيماري است. مـزمن، يعنـي كهنـه

شده. فسادي كه مدتي بر آن گذشته، اما همچنان باقي مانده. خيلي دشوار است 
كه رابطة چارراه و مزمن را دريابيم.  

در تازيانههاش / خوابم ميكند / دنياي بيهمراه. بهتر است بگوييم «بـيهوشـم
ميكند» چرا كه ضربة تازيانه خوابآور نيست. از سوي ديگر دنياي بيهمراه تعقيد 

لفظي دارد. دنيايي كه با انسان همراه نيست؟ يا همراه و همگامي ندارد؟  
سياه ايستادهام / همچون صليب (17) نخست بايد گفت صليب متعلـقّ بـه

فرهنگ مسيحي است و در فرهنگ ما آن بار معنايي را ندارد، ديگر اينكه رابطة 
سياهي و صليب رابطهاي بعيد است. صليب، نماد رنج و محنت عيسـي مسـيح
است كه از نظرگاه مسيحيت بر صليب آويخته شده، تا گناه آدمي را بـاز خـرد.
نه مرغان وحشي كه از بهشت گريخته بودند. (18) مرغي كـه در بهشـت بـوده
باشد طبعاً وحشي نيست، افزوده بر اين، مرغان اهلي نيز ميتوانند از بهشت يـا

هر جايي كه هستند بگريزند و اين فقط اختصاص به مرغ وحشي ندارد.  
سكوت مقدري جايز نبود. (21) تقدير، نيـازي بـه جـواز نـدارد. بـه گفتـة
قديميها «حكم ازلي» است. خورشيد را از شانههاي دختراني طلـوع مـيكـنم.
(27) طالع ميكنم، درست است. طلوع ميكنم در زبان فارسي، متعدي نيسـت،

فعل لازم است و نياز به مفعول ندارد.  
زبانم به دار بود (30) بردار بود، درست است.  

عاشقانه بيازارم. (32) چه كسي را؟  
وقتي با ترياك نگاهم / گوشة اندوهزاران گرُ گرفت (32) ترياك اثر مخـدر
دارد، خواب ميكند، اما آتش نميزند. معناي ديگر تريـاك، پـادزهر اسـت. تـا
سعدي) پس در هـر ترياق (ترياك) از عراق آرند، مارگزيده مرده بود. (گلستان

دو معنا، ترياك خوابآور و ضد زهر است و مراد سراينده را نميرساند.   



1606   □   از دريچه نقد  
  

خيال بيافسار (33)، عنان گسيخته بهتر است.  
باسنگوارههاي پرخاش / ميرماندنم. (37) فعل، گوش را آزار ميدهد، بايد 

گفته شود مرا رم ميدادند، سبب گريز من ميشدند، يا چيزي از اين قبيل.   
خاموشي را به اهتزاز كشيدهاي (39). برانگيختهاي. به ارتعـاش درآوردهاي. 

باد ... گردههايم را در انبانش كرد. (43) تعبير ناجوري است، تعقيد معنايي دارد.  
البتّه در بيشتر اشعار، نقصهاي ياد شده، يا نيست يـا كـم اسـت و بيـان و

تصوير ابتكاري است:   
از بهتزار ميگذري/ و چك چك چرا / خيسات نميكند؟ تعـابير بهـت،
چرا و گذر و خيس شدن از چك چك چرا (جناس آوايـي دارد) هـم بـا هـم
مرتبط است و هم تازگي دارد. سراينده در جاهايي نيز سري به سياست جهـان
زده و سخن از ناپلئون، هيتلر، موسوليني و پينوشه به ميان آورده (55) كه زيـاد
تعريفي ندارد، افزوده بر اين نـاپلئون نابغـة نظـامي و سياسـي بـود و بـه رغـم
كشورگشاييهايش اثر مثبتي در بسط تمدن جديد داشته، در حالي كـه هيتلـر و
موسوليني ديوانة زنجيري و آدمكشاني افسار گسيخته بودند و نبايد نام نـاپلئون
را مترادف ايشان قرار داد. اين را نيز بگويم كه ذهنيت سراينده اساسـاً سياسـي
نيست ومطالبي از اين قسم را كه البتّه به ندرت در شعر آورده است بـا فكـر و
اشعار ديگرش تناسبي ندارد و به ايشان سفارش ميكنم به هيچ وجه وارد ايـن

ميدان نشود، چرا كه همانطور كه پابلو نرودا گفته است:  «سرودن شعر سياسي 
از سرودن هر گونه قسم شعر ديگر دشوارتر است.»  

تر است كه دربارة خود و همجنسان خـود سـخن سرايندة مجموعه در جاهايي موفقّ
ميگويد و از گذر زمان و اندوه آدمي ميسرايد. بيتابي، سرگشتگي، روزمرگي، دلمردگـي
و خستگي مضامين عمدهاي است كه از آنها تصوير ميپردازد. به ويژه آن جا كه از انـدوه،
سخن به ميان ميآورد و گمان ميكنم كه ميتواند با گفتة نغز و تراژيك «كيير كـه گـور» 

فيلسوف دانماركي موافق شود و همراه با او بگويد: «اندوه من قصر من است.»  



  
  
  
  
  
  

قصة پهلوان شكستخورده ... 
(منظومة از غلس تا گرمگاه،  سيروس نيرو)  

  
منظومة از غَلَس تا گرمگاه، شعري است دربارة پهلواني به نام «كوراوغلـو»: 
پسر مردي كه پدرش را كور كردهاند. از اين افسانة آذري كهـن، گـزارشهـاي
صـمد بهرنگـي اسـت و حمـزة كچـل زيادي در دست است از آن جمله قصة
موسـيقيدان معاصـر روس. اوپراي عزيز حـاجي بيـهكـف نمايشـنامهنـويس و
اوپراي بيهكف، پايان خوش و اميدارانه دارد، اما افسانه در اصل روايـت، قصـة
قهرماني است شكست خورده. منظومة «گرمگاه» چنـد راوي دارد: بـانوي كـوه

(كه در نظامي گنجوي نيز روايتگر است)، شاعر، رهگذر ... روشن (كوراوغلو) 
مانند كاوة آهنگر بر ضد خاني ستمگر قيام ميكند و به ياري مردم او را از بـين
ميبرد، اما سپس خود به حاكمي خودكامه بدل ميگردد. اكنون نوبت ظهـور و

قيام پهلوان ديگر است تا اين خودكامگي را بشكند.  
در اين منظومه، اساطير ايـران و اشـخاص آن : جهـي، تيشـتر، ورن، نرسـه
(عزرائيل دين زردتشتي) ... به پـيشنمـا مـيآينـد. در مثـل، زمـاني كـه نرسـه
ميخواهد كيكاوس را بكشد، ندايي برميخيزد كه اين كار را نكن، زيـرا كسـي
كه قرار است در آينده ايران را نجات بدهد (كيخسرو) هنوز بـه جهـان نيامـده
است. در ماجراي كوراوغلو نيز ميخوانيم كه نرسه ميخواهد او را بكشـد، امـا
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كاوه ميگويد كه خون او را مريزيد: «من هنوز از پشت او پا در جهان ننهادهام». 
راويان اين منظومه هر يك ويژگيهايي دارند. بانوي كـوه اوصـاف خـارجي را
ميگويد، اما هر جا كه كوه نميتواند حالات اشخاص را گزارش كند، شاعر به 
روي صحنه ميآيد. روايت دروني اشخاص و عرضة تصـوير بـه عهـدة شـاعر

است.  
رهگذر با شنيدن صداي استغاثهاي در كوه، از راه بـاز مـيمانـد. او صـداي
ويلهاي شنيده و ترسيده است. بانوي كوه ميگويد: تو از چه ميترسـي؟ كسـي

به تو صدمه نميرساند. براي چه به اينجا آمدي؟ ميهمان كه اي؟ صبح فردا كه 
روشني فراز آمد ميتواني راه خود را در پيش گيري و بروي. سپس بانوي كـوه
و شاعر از كوراوغلو، پدر او باباعلي و زاييدن اسب حرف ميزنند. ماديان خان 
پاشا دوقلو ميزايد: دورات و قيرات (البته در واقعيت ماديان دوقلو نميزايد) و 
چون اين كره اسبان لاغرند و ماديان ميميرد، خان پاشا گلهبان خود بابـاعلي را 
كور ميكند. باباعلي دورات و قيرات و پسر خود «روشن» را به سوي كوه هـرا

(البرز) ميبرد. قيرات سياه است و دورات سفيد سفيد و هيچ پيسهاي (لكـهاي) 
با او نيست. ايزدان و ايزد بانوان موسيقي و رزم، روشن را پرورش مـيدهنـد و
او را آواز خواندن و چنگ زدن و رزميـدن مـيآموزنـد. بابـاعلي قيـرات را بـه
«والي» ايزد جنگ و دورات را به پسر خود روشن ميدهد. شاعر در ايـن ميانـه
باور دارد كه حادثهاي كوچك ميتواند زندگاني فرد يا قومي را بـه هـم بريـزد:
«گر بتابد بخت روي از كس / دودش از دريا برآرد. » و اين حكايتگر باورمنـد

به تقدير است. در بيشتر تراژديها عامل تقدير سهم عمدهاي دارد و در منظومة 
«گرمگاه» نيز چنين است. و نيز شاعر از حالات متضاد انسانها سخن ميگويـد

و نيز از كينه و حسادتي كه در طبيعت بشري نهفته است.  
داسـتان بــاردار شــدن ماديــان پاشــا را از زبـان بابــاعلي مــيشــنويم و نيــز 
سرگذشت او و كور شدنش را. در شبي توفاني ماديان رم مـيكنـد و بـه كنـار
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دريا مـيرود. ابـرش (وحشـي) اسـب رسـتم از دريـا بيـرون مـيآيـد و بـا او
جفتگيري ميكند. اهريمن بر آنست اين دو اسب را از بين ببرد، اما والـي بـه

ياري ابرش ميآيد و اهريمن را فراري ميدهد.  
اكنون روشن بزرگ شده و برز و بالايي يافتـه و در مجلـس شـاهانة پاشـا
حضور دارد. در اين مجلس بزم، پهلوان دربـار، رقيـب روشـن ... نيـز حاضـر
است. نگار دختر زيباي خان به بزم، نور ميپاشـد و گهگـاه بـه روشـن كـه در
صف خنياگران نشسته است اشاراتي ميكند. پهلوان دربار كـه آتشـي از عشـق

نگار به سينه دارد، شلاق برميگيرد و به سوي «روشن» ميتازد تا او را در پيش 
دختر زيباي خان خوار كند، ولي روشن شـلاق را از او مـيگيـرد و بـا وي در

ميآويزد و او را از پاي در ميآورد. آوازة دلاوري روشن در ميان مرم ميپيچد. 
مدتي بعد سر و كلّة «گرگ» [كرگدن] اهرمن خوي كه در كوه مسكن دارد پيدا 
ميشود. همه به هراس ميافتند و جارچي پاشا جار ميزند كه هركس «گـرگ» 
را از پاي در آورد، نگار زيبا نصيبش خواهد شد و ايـن زمينـهاي اسـت بـراي

ظهور پهلواني مردمي. باباعلي پاي اسب روشن را با نمد مـيپيچـد كـه سـر و 
صداي گام اسب، «گرگ» را هشيار و از خواب بيدار نكند و روشن نيزههايي بر 
سينة اسب تعبيه ميكند تا جنگ با كرگ را آماده باشد، همانطوركه روسـتائيان
در گذشته، جلو سينة سگهايشان ابزار تيز و برنده نصب ميكردند تـا آنهـا بـا
گرگها در آويزند و تنههايي كه به گرگها ميزنند، گرگها را مجروح كنـد و از
پاي درآورد. گرگ در كنام خود خواب بد ميبيند و شـاهد مـرگ خـود بـه دسـت
سواري تيزچنگ ميشود. او چون بيدار ميگردد و چشم باز ميكنـد، روشـن را در
برابر خود ميبيند و به هراس ميافتد. روشن به او مجال نمـيدهـد و ضـربهاي بـر
گردن او ميزند، سر گرگ از تن جدا ميشود و ضربه چنان قاطع است كـه جـانور

بدون سر يكي دو ميدان به دويدن ميپردازد و آنگاه از پاي درميآيد.  
خبر پيروزي پهلوان به پاشا ميرسد، اما او به خشم ميآيـد، عـار دارد كـه
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دخترش را به پسر گلهبان خود بدهد و گدايي را در كنار خويش بنشـاند. ايـن
پهلوان پسر همان كسي است كه سـبب از بـين رفـتن ماديـانش شـده اسـت و
شايستگي دامادي او را ندارد. خُلف وعدة خان، روشن را به خشـم مـيآورد و 
مردم را به گرد خود جمع ميكند و از بيدادگريهاي خان پاشا سخن ميگويد. 
قيام مردم به رهبري روشن سبب نابودي اين شخص خودكامـه و كـارگزارانش
ميشود و روشن بر مسند او مينشـيند و نگـار زيبـا را بـه همسـري خـود در

ميآورد. ايام چندي به كام مردم است. روشن كه با ياري «تيشتر» و كمك مردم 
عادي كولپوشان بر مسند قدرت نشسته، به داد ميكوشد. شـاه و گـدا از يـك
كاسه ميخورند. بهار طبيعت و بهار پيروزي همـدوش يكـديگر بـه پـيشنمـا

ميآيند و حرير سبزهزاران در پرند صبح ميرقصد.  
«ورن» حكـيم. ورن در قلعة خان از افراد دو كس باقي مانـدهانـد: نگـار، و

مردي جادوست و كژراهي را به روشن القا ميكند، از زيبايي دختر شاه عثماني 
سخن ميگويد و او را برميانگيزد كه به سرزمين ديگران دستبرد بزند و دختـر
را بربايد. اينك كوراوغلو (= روشن) و اسبش دورات در راهند و قصد ربـودن

دختر شاه عثماني را دارند. منظومه كه در بحر هزج و رمل و در چارچوب شعر 
آزاد نيمايي سروده شده، در اينجا و جاهاي ديگر با حركت انسانها و حيوانات 
و اوصاف طبيعت هماهنگي دارد. دورات در اين راه پيمـودن، تـوهمي در سـر
دارد و گمان ميبرد كه اوست كه به ربودن دختر مـيرود و قهرمـاني مـيكنـد.
حركت اسب و بازيگوشيهاي او با «فاعلاتن فاعلاتن ... » هاي بحر رمل تنظيم 

شده است:  
سم به آب چشمه ميكوبيد  

ماهيان را از سرشنگيدر آب چشمه   
ميترساند.  

عشوه ميآمد به هنگام دويدن  
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يا ز سويي از لب جويي به ديگر سو پريدن  
قصر شاه پديدار ميشود كوراوغلو نگهبانان را از پاي درميآورد و دختر را 
ميربايد و بازميگردد. شيرين، دختر شاه در آغوش پهلـوان بيـدار مـيشـود و
مجذوب از دليري او در آغوش وي ميخزد. شاعر كه نظـر نامسـاعدي بـه زن
دارد، شيرين را در مقام «جهي» دختر اهريمن به تصوير ميكشد. زن، اغـواگر و

خطرآفرين است. نگار كه دل شوي را در گرو مهر ديگري ميبيند، از اين ترفند 
و جادو شكستهدل ميشود و پـس زانـو مـينشـيند. دو شـاه ممكـن اسـت در
كشوري بگنجند، اما توافق و همصحبتي دو هوو در يك مكان ممكـن نيسـت.

باباعلي نيز اندوهناك است. ورن همچنان در كار جادوست و كوراوغلو را اغوا 
ميكند. يك مرتبه مردم ديده باز ميكنند و در مييابند، حاكم سـتمگر ديگـري

برايشان حكم ميراند.  
ورن همچنان در كار جادوست و معجوني با دست خويش ميسازد تـا بـه
وسيلة آن دورات را بكشد و پشت باباعلي را بشكند. او هر روز از آن معجـون

در علوفة دورات ميريزد. فرياد قيرات در آسمان ميپيچد و او روح مهتر خود 
باباعلي را ميبيند كه همراه با دورات برادر خود به سوي او ميآينـد. شـيفتگي

روشن (كوراوغلو) به «شيرين» سبب حسادت زهره ميشود و به «نرسه» فرمان 
ميدهد روشن و شيرين را بكشد. ناگهان بانگي برمـيخيـزد و كـودكي كـه در

شكم «نگار» است، فرياد برميآورد : خون پهلوان را مريزيد، من هنوز از پشت 
او به دنيا نيامدهام، و «نرسه» از كار بازميماند. نگار نيز با روشـن عتـاب بسـيار

ميكند و او را به علت رفتار بدش به باد سرزنش ميگيرد.  
بامداد فرا ميرسد و ما روشن را ميبينيم كه به سوي كوه هرا ميرود. فريّ 
كه با او بود ديگر از او گسسته و از ديار خود رانده شـده اسـت. او ديگـر پيـر
شده. نيم قرن پيش را به ياد ميآورد كه با پـدر در شـبي مهتـابي از همـين راه
ميرفتند و همه چيز زيبا بود و از اميد خبر ميداد. اما اينك حيلـة ورن كـارگر



1612   □   از دريچه نقد  
  

افتاده و او خسته و افتان و خيزان به سوي كوه مـيرود. شـاعر مـيگويـد كـه
كوراوغلو از كارها غافل ماند و فريب ورن را خورد و اكنون پشيماني بـراي او
سودي ندارد. او گمان ميبرد با طبيعتي سر وكار دارد بيقـانون و ناهشـيار، در
حالي كه طبيعت شوكتي است و ذات آگاهي است و كسـي كـه داد و قـانون و
آگاهي طبيعت را ناديده گيرد، خود را به ورطة مرگ افگنده است. كوراوغلو به 
سوي توبهگاه ميرود، تن خود را از صخرهها بالا ميكشـد و هـردم پـايش در
انبوهة برفها فرو ميرود. در ايـن زمـان، عقـاب گرسـنهاي پيـدا مـيشـود و
كبوتري از روي زمين پر ميكشد. همه جـا خـاموش مـيشـود. كبـوتر كـه راه
گريزي ندارد، همچون قطرة باران به زمين ميافتد و عقاب، كبوتر را ميربايـد.
شباهت عقاب به مرگ، و كبوتر به كوراوغلـو (روشـن) در اينجـا عبـرتآمـوز
است. مرگ در كمين پهلوان پير است. ناگاه سنگي زير پايش ميغلتد و خود او 
به درهاي سرنگون ميشود و صداي فريادش در كوه ميپيچد. اين همان صداي 

ويلهاي است كه رهگذر را به هراس آورده است.  
سپس، وصف نيمروز از زبان شاعر ميآيد. دره از نفس افتـاده اسـت و بـر
همه جا خاموشي حكومـت مـيكنـد و فقـط در ايـن پهنـة خـاموش، صـداي
جيرجيركها به گوش ميرسد. اين صداي طبيعت است. آرام و گويا. شـاعر و
رهگذر كه اينك يگانه شدهاند، از هوا و باد و بـاران، يعنـي از طبيعـت زنـده و
آگاه، رحمت ميطلبند، حقيقت را بـاز مـيگوينـد و بـه سـروش اميدوارنـد و
اميدوارند كه از دل اين سياهيها و رويدادهاي تلخ، قهرماني تازه طلوع كند.  

منظومة «گرمگاه» سيروس نيـرو، كـه در قالـب شـعر نيمـايي اسـت، ادامـة
منظومههاي كهن و معاصر فارسي است. او به ويژه متأثر از دو شاعر كهن و نو: 
نظامي گنجوي و نيما يوشيج است. آگاهي و تسـلّط او در زمينـة وزن و تعبيـر
شعركهن و نيمايي و زنده كـردن اسـاطير و واژگـان كهـن در سراسـر منظومـه

نمايان است. پس از منظومههاي «مانلي» نيما، «قصة شـهزادة شـهر سنگسـتان» 
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اميد (اخوان ثالث) و «آرش كمانگير» سياوش كسرائي و چنـد منظومـة ديگـر،
اينك نوبت به سيروس نيرو، كه از شـاعران دهـة سـي بـوده و پـس از مـدتي

خاموشي اكنون با كولـهبـاري از تجربـه و آگـاهي بـه حـوزة شـعر و شـاعري 
 بازگشته است ـ رسيده، تا در اين دورة غفلتزدگي از ارثيـة گرانبهـاي پارينـه،
اثبات كند اوزان و ميدان زبان شعري ما بسيارگستردهتر از آنست كه نوپردازان 
شتابزده و مقلدان دبستانهاي شعري غرب ميپندارند و در نتيجه منظومـهاي 
خواندني و سرشار از ادراكات اجتماعي و پرروح آفريده كـه درخـور توجـه و

دقت است.  
با اينكه زبان و واژگان اين منظومة فارسي، روشن و پاك و پـاكيزهاسـت و

در زمينة وزن نيز شاعر از تنگناها به خوبي بيرون آمد و ادراك شاعر نيز ادراكي 
اجتماعي ـ تاريخي است ... با اين همـه جـو و فضـا و روح اثـر تـا حـدودي
قديمي است، به سخن ديگر، فضا و اشخاص داستان به همان حال اسـطورهاي 
باقي مانده و به اصطلاح به خوبي «مدرنيزه» نشدهاند. در اينجا براي روشنگري 
اين مشكل ميتوانم از منظومة «سرزمين ويران» اليوت نام ببـرم كـه گرچـه بـه
كمال از اسطورهها و مناسك اديان پيش از مسيحيت و شـعائر مسـيحيت بهـره
برده، آن را در فضاي قرن بيستم قرار داده و اسطوره را با زندگاني امروز پيونـد
داده است. با اين همه، شاعر ما در زمينة ادراكات اجتماعي متجـدد اسـت و در
زماني كه بسياري از سـرايندگان مـا سـخن از تـاريكي و نوميـدي مـيگوينـد،
فراروند متضاد واقعيت، و تقارن و همسازي انسان و طبيعت و ضرورت آگاهي 
تاريخي را به تصوير ميآورد و بيان ميكند و اين مسأله به گمـان مـن اهميـت
كار او را كه در خلوت خود، صادقانه رنج ميبرد و به ايـران و فرهنـگ ايـران

ميانديشد و درباره آن ميسرايد ـ دو چندان ميسازد.  
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 كارماية اسطوره در اشعار هولدرلين*
  

دورة شعر سرودن فريدريش هولدرلين همانند دورة شاعري كيتز كوتاه، به 
شدت و به طور كامل پخته و زودگذر بود. بزرگترين آثار او در حدود 
دورهاي شش ساله (1803-1797) سروده شد تا زماني كه در سال 1803 به 
وادي ديوانگي و سكوت شاعرانه درغلتيد و به تقريب تا زمان درگذشت خود 
در هفتاد و سه سالگي (1843) به همان حال باقي ماند. هولدرلين به سال 
1770 زاده شد و همراه با هگل و شلينگ، شاگردان و دوستانش براي منصب 
روحانيت در توبينگن (1793-1788) آموزش ديد. رسالههاي آموزشگاه 
هولدرلين نشان دهندة همان شور و اشتياق به موضوعات دينيـاسطورهاي 
هستند كه در آثار دورة جواني رومانتيكهاي تازه پا ميبينيم. او در سال 1790 
هزيود روزهاي و كارها و سليمان امثال توازي رسالهاي دبيرستاني نوشت به نام
كه تا اندازهاي مقايسهاي مربوط به سبك و تا حدودي نيز نمايشي بود از 
نظرگاه آن زمان رايج و آشناي آلماني دربارة اسطوره در مقام «كارماية آغازين 
روح» بين مردم ابتدايي. وي در همين سال، طرح رسالة دبيرستاني ديگري 
كه يكي از دقايق آن تأكيد بر  يونانيها بين در زيبا هنرهاي تاريخ نوشت به نام
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اين مسأله است كه چگونه يونانيها به خلاف آيين مصري ـ شرقي، خدايان 
خود را در زيبايي شهواني مجسم ساختند و چگونه اسطورة يوناني از همين 
شادخواري طبيعي به وجود آمد. اشعار آغازين هولدرلين در آهنگ، سبك و دورنما 
به سبك شيللر است. او در سال 1797 به بلوغ شعري رسيد و نخستين تعبير 
هيپريون (Hyperion) را نوشت و به نوشتن شعر بسيار  رمانس يوناني خود
طولانياش درباره امپدوكلس پرداخت، و تا سال 1803 نوشتههايش فراوان، به طور 

درخشاني پرمغز و رو به كمال بود.   
اما پيروزيهاي شعري او را نميتوان از بحران دروني مداومش ـ كه هرگز
نتوانست رفع كند و به تقريب براي او هميشه ژرفتر ميشـد ـ جـدا سـاخت.
اشعار پختة او مبين شديدترين و اصيلترين جستوجوي بـاور و ايقـان دينـي
است. بخشي از اصالت هولدرلين، وابستة اميد او بـه خشـنود سـاختن شـور و

شوق دينياش درون حوزه اسطوره و خدايان يوناني است يا در برخي حوزهها 
كه اسطورة يوناني به طور زندهاي خدايان مسيحي و ژرمني را با خدايان هندي 
پيوند ميدهد. او در جرأت به اين اعتقاد كه خدايان يوناني به قسمي هنوز زنده 
و در دسترس هستند، در اميدواري به احياي مجدد اسطورة «كهن» از پيشـينيان 
و معاصران خود بسي فراتر رفت. براي او اسطورة يوناني در بنياد بياني تاريخي 
يا حتي بياني هنري نيست و بيترديد تمثيل يا ورسيون (تعبير) خام و بـيپايـه
شدة حقيقت وحيشدة مسيحي نيست بلكه امكان واقعي ديني الزامـي و اصـيل
است. بيترديد جشن گرفتن هولدرلين براي خدايان، هميشه بـه طـور عميقـي

وسيلة تعهد مداوم او به آرمـانهـاي مسـيحي و فـرضهـاي تصـورگرايانهاش 
مشروط و برانگيخته ميشده است؛ اما اينكه او تا چه حد از آرمانهاي مسيحي 
دورتر ميرفت، اين را ميتوان در كشمكش بيوقفه، امـا بـيثمـرش در آشـتي
دادن گستاخانة «مسيح» با جمع خدايان باستان ديد. چگـونگي دور شـدن او از
فلسفة تصورگرايي (ايدهآليستي) را ميتوان با مقايسه فراخوانيهاي ديترامبيـك



كارماية اسطوره در اشعار هولدرلين   □   1619  
  

(dithyrambic ، سرود مستانه، ساقينامه) درخشان و زندهاش بـراي حضـور
الوهيت اسطورهاي با طرح اولية او به نام «كهنتـرين برنامـة مـنظم ايـدهآليسـم
آلماني»(1795) ادراك كرد (اين طرح در دستنوشتههـاي هگـل حفـظ شـد و
76-1795) او در ايـن رسـاله آشـكارا ميتولـوژي شلينگ نيز آن را تفسير كـرد
جديد را خواستار ميگردد. «اسطورة خرد، جايي كه خرد در مقام اكتَ (عمـل)
زيباشناختي و هنري تعريف ميشود»، در اينجا هولـدرلين بـه سـوي ايـدة كـم
رنگ افلاطوني از زيبايي ميگرايد. غنيترين ويژگي شعر او به هر حـال بيشـتر
تلاش براي تسليم شدن كامل به تجربة زنده ديني است،اما هرگز نـه بـه طـور

ضعيف و مبهم يا از روي برنامه، ممتازترين اشعار هولدرلين شعرــ اسـطورهاي 
باسـتاني از درون سـپهر (Mythopoetic) است در دو معنا: پرسـتش خـدايان

خود ايشان كه با اين بيداري خودآگاهانه تركيب شده و حكايت از اين دارد كه 
خدايان باستاني اكنون «خاموشند» و از اينرو ميتوانند تنها به ياري قسم جديد 

خلاقيت شاعرانه بار ديگر رستاخيز كنند.   
هولدرلين در زمان زندگانياش مورد غفلت قرار گرفت، اما اكنون بيمنـازع
در مرتبة بزرگترين شاعر آلمان قرار دارد. هنوز به طور كامل نميتـوان شـعر او
را در كلّ يا در كاربرد اسطوره در جزء بـه وسـليه پيـروي بـيچـون و چـراي

» و  عصـر زريـن» قراردادي ورمانتيك توضيح داد. او از اشـتياق رومانتيـك بـه
«هماهنگي نامحدود» بهرهبرداري ميكند و به گونهاي عميق به همان اندازه زير 
نفوذ باور رومانتيك است كه آن عصر زرين و هماهنگي به بهترين صـورت در
دين هندي تجسم يافته؛ اما به جاي اينكـه بـه صـورت شـاعر ديگـر اسـطورة
رمانتيك درآيد، به طور افزاينـدهاي شـاعري مـيشـود كـه در هنـر رومانتيـك

اسطورهاياش، بيش از آنكه معرف نظرگاهي ويژه باشد، بنياد كافي توفيق عظيم 
شاعرانه ميشود. هولدرلين، نخستين شاعر بزرگ آلمـاني اسـت كـه آثـارش را 
نميتوان بر بنياد جهتي از جهات، جز در چارچوب اسطوره به بحث گذاشـت.
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شايد دقيقتر باشد بگوييم او نخستين و سرانجام، به احتمال تنها شـاعر عمـدة 
مدرني است كه اين حكم، دربارهاش بياني مناسب است. ايـن حكـم همچنـين

اشاره دارد به كوشش يكهّانديشانه انحصاري او به نوشتن شـعر اسـطورهاي در 
مقام عملي ديني، و اين دليل قاطعي اسـت كـه چـرا شـعر هولـدرلين يكـي از

ــت. او در  ــد اس ــطورهاي در دورة جدي ــعر اس ــاي ش ــابيه ــوارترين كامي دش
جستوجوست تا اسطورهاي را درون خود اين واژگان ادارك كند؛ امـا گرچـه
(pagan) مـيشـود، اين جستوجو بدين معنـي اسـت كـه دوبـاره غيردينـي

دلالتهاي ضمني آن به آساني دركشدني نيست. به ظاهر، او نخست «وحدت 
وجود» و بعد به صورتي «چند خدايي» را گرامي ميداشت و با اين همه اغلـب
به نظر ميرسد كه اين همه را در قسمي توحيد (Monotheism) مـيگنجانـد.
اما او هيچيك از اين پايگاهها را در معاني قراردادي حفظ نمـيكنـد. از ايـنرو 
ميتواند دربارة خداياني شعر بنويسد كه خود بـه تنهـايي برايشـان نـام نهـاده،
مانند: «اثير» در مقام پدر (اب) يا «ژرمانيا» و ... دشواريهاي اظهار ايـن مسـأله
كه كدام اسطوره يا چه خداياني به فعل در اينجا مـراد اسـت، زمـاني بـه طـور

درخور ملاحظهاي افزايش مييابد كه شاعر از مسيح در مقام برادر «هركـولس» 
سخن ميگويد يا از پدر (اب) به همان شيوهاي كه از «باكوس»(خداي شـراب)
حرف ميزند. اگر خدايان نزد هولدرلين صرفاً تمثيلي بودند يا انتزاعات هنري، 
ارواح در مقام سايه و شبح ميبايست با نظرگاهي برتر مصالحه كننـد؛ مشـكلي
به وجود نميآمد، اما به نظر ميرسد كـه خـدايان او هميشـه بـه فعـل، حـي و
. اگر «خدايان» وي به راستي و در واقـع الـوهي حاضرند و خود نام و مستقلندّ

باشند، آنگاه آشتي ايشان و مسيح بايست ممكن باشد، و در انجام كار خدا بايد 
واحد باشد، اما بيشتر اسطورهگرايان ديگر هماهنگي كيهاني را به وسيلة گزينش 
«خدايان» يا «خدا» به دست ميآورند. همچنـين تـا انـدازهاي بـراي هولـدرلين
دشوار است، زيرا آنچه را كه اسطورهگرايان رومانتيك از «هردر» به بعـد تعلـيم
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دادند، اما هرگز اين طور به شدت آزمون نكردند، به جد ميگيرد؛ به اين معنـي
كه اسطوره بايد به طور زنده تجربه شود تا درك گردد و بازيابي چنـان ژرفـا و
زندگاني اسطورهاي ميتوانـد انسـان جديـد را درمـان كنـد و رسـتگار سـازد .       
هولدرلين اين برنامه را به انجام رساند و يا كوشيد به انجام برسـاند، امـا او بـه
جاي خوشبيني عظيمي كه بسياري از رومانتيـكهـا دربـارة اسـطوره داشـتند،
نشان ميدهد كه شعر اسطورهاي بنيـادي جديـد مـيتوانـد بـه نتـايج تراژيـك
بينجامد و به همان اندازه بـه مخـاطرههـاي نابيوسـيدة عظـيم و شـگفتآور و 

معماهاي گيجكننده.  
اين پديدار شدن مجدد اسطورة تراژيـك در آغـاز دورة كوتـاه شـاعرياش 
او هلنيگرايي آشناي رومانتيك را نشـان پريون هي نمايان است. رمانس يوناني
ميدهد. هي پريون يوناني جوان قرن هيجدهمي اسـت كـه اميـدوار اسـت بـه

رهايي سرزمينش از حاكميت تركها ياري رسـاند و رمـان مشـتمل اسـت بـر 
نامههاي رد و بدل شدة بين او و بعضي دوستان آلماني كه به طور عمده يونـان

و جهان كهنه و نو را به بحث ميگذارد. اميد به آزادي به علت پولكي بودن  و 
مزدوري يوناني جديد ناكام ميمانـد، امـاآلمـان در لحظـة كنـوني بـه صـورت
منحطي درميآيد؛ با اين همه زيبايي كهـن و طبيعـت، هنـر يونـاني و خـدايان

«چشــم بــه راه» زنــده و پــاك بــاقي مــيماننــد. انتظــاري از ايــن دســت بــراي 
پديدارشدن خدايان يكي از درونمايههاي عظيم آثار هولدرلين است؛ اميدي كه 
گاهي با اطمينان اوج گيرندة مسيحي حفظ ميشـود و گـاهي بـا پاگـان (آيـين
كفرآميز) مبهم و تاريك. اين درونمايهاي رومانتيك و سرانجام، مسـيحي اسـت
كه الوهي وسيلة تسليم انفعالي ميتــوانست بـه دسـت آيـد، امـا آيـين جشـن
پارسايانة هولدرلين دربارة «انتظار» در تباين هميشگي با اطمينـان پرخاشـگرانة
رمانتيك براي حصول الوهي يـا اسـطورهاي قـرار مـيگيـرد، همچنـان كـه در
«ايدهآليسم جادويي»نواليس (Novalis) يا در شـاعري عـام و پيشـگام فراگيـر
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فردريش شلهگل ميبينيم. اشعار هولدرلين به همـين شـيوه در صـورتي كـه در
ميان شاعران اسطورهاي آغازين به بحث گذاشته شود، اغلب نوميدي نـادري را

به خود راه ميدهد؛ مفهومي تحملناپذير از «انتظار» كه هميشه با اين بيداري و 
آگاهي پيوند يافته كه تا چه اندازه الوهي، بيپايان و دستنيافتني است. خدايان 
نزديكند، با اين همه درك ايشان دشـوارترين اسـت؛ عـاليتـرين شـادي را بـه
انسانها ميبخشند، با اين همه «غريبهاند» حتي مسيح، اكنون خاموش است.   
امپدوكلس با جسارت زياد جرأت كرد به خدايان نامي بدهـد و رمـز و راز
را به شرح بيان كند و بـر آن شـد ناپـاكي و ناپارسـايي قهـر [غـرور، تجـاوز]
(Hubris) را بشناسد. همانطور كه هولدرلين روشـن مـيكنـد، ايـن دانشـي

شكنجهآور است كه هيچ شاعر شعر اسطورهاي تاب تحمل آن را ندارد. در اين 
حوزه، شاعر، قطعه قطعه شده و خـونيندل بـاقي مـيمانـد و قـادر نيسـت بـا

اطمينان دريابد كه خدايان نيكخواهند يا سنگدل، به انسانها عنايت دارند يا نه؟ 
نوميدي نيز فرا ميرسد، زيرا خدايان ـ و مسيح ـ گرچـه ممكـن اسـت ناپديـد
نشده باشند، امكان دارد به علت بـياعتنـايي، فسـاد و غفلـت خـود انسـانهـا
كنارهگيري كرده باشند. هولدرلين در شعري كه شايد در عنوانش بـه اسـتهزا از
«صـداي مـردم» نـه ظهـور كمـال آفرينشـگر خلـق هردر تقليد ميكند، به نـام
(volk) بلكه تباهي آن را نشان ميدهد. او بر ضد مفهوم «مردم بدوي در مقـام

شاعر» عرضه شده از سوي هردر بر نياز كنوني به شاعري دانا كه فرا ميرسد و 
تنها ميتواند «ديرهنگام»فرا رسد، تأكيد دارد. چنين شاعري دستكم مـيتوانـد
«بازگشت» خدايان را اعلام دارد و شايد با آموختن پارسايي والا به ملت خـود
براي چنان بازگشتي آمادگي به وجود آورد. اما بازگشـت حقيقـي خـدايان بـه

معني استقرار مجدد دين المپ نيست. بلكه به اين معني است كه «عصر زرين» 
خود فرا خواهد رسيد. در اينجا هولدرلين غيريونانيترين عنصـر و اميـد را در
نظرگاه خود دربارة خدايان ميگنجاند و در همان زمان، غيرمسيحيترين عنصر 
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و هركـولس در عشـق خـود بـه را به وسيلة درخواست مصالحهاي بين مسـيح
مسيح ميگنجاند. در شعر خود «يكتا» (يگانه)، «آپولو»، «زئوس»،«هركـولس» و 
حتي مسيح و پدر [اب] مسـيحي در همـان طـراز اميدوارانـه بـا يكـديگر يـاد
ميشوند. چنين رؤيت فرارونده از تجربة حسي به هر حـال مـيتوانسـت هـم
چنين نوميدي عارفانهاي به وجود آورد، زيرا زماني كه رؤيتـي از ايـندسـت از
هماهنگي نخستين دستنيافتني از آب درآيد، اسطوره نيز در مـدعاي خـود بـه

عام بودن، شكست ميخورد.   
دشواري ديگري در آثار هولدرلين هسـت كـه جهـت ديگـر اصـالت او را
نمايان ميسازد:او به وسلية شعر غنايي با بيشترين قـدرت بـا اسـطوره رويـارو
ميشود. در اينجا گوته پيشرو هولدرلين است، اما گوته همچنين از ايـن حـوزه
بيرون ميرود تا اسطوره را به شكل نقلي، دراماتيـك و حماسـي درآورد، ولـي
هولدرلين شاعر غنايي باقي ميماند. از عصر باستان تا عصر جديد، شعر اغلـب
اسطوره را وسيلة حماسه يا بيان نقلي و به همان اندازه بـه وسـيلة غـزل و غنـا
(ليريسم) به كار گرفتهاند؛ هومر و ويرژيل به طـور آشـكار چنـين كـردهانـد و
نمونههاي جديد حاوي «فاوست» گوته است و كتـابهـاي پيشـگويانه بليـك،
اليـوت، ويران سرزمين نيجه، زردشت گفت چنين اشعار نقلي اسطورهاي كيتز،
بـرادرانش و يوسف جويس و يوليسس هرمان ملويل، ديك موبي ييتز، روئيت
اثر توماس مان، در «فرادهش ادبي»هولدرلين، پيندار (Pindar) پيش از او آمده 

است و ريلكه پس از او.   
شعر غنايي آشكارا ساختمان منظم اسطورهاي و تصريح منسجمي را كه بـه
وسيلة عمل و شخصيت به دست ميدهد، فرسوده ميسازد. آن وقـت توضـيح

اين مسأله كه شاعر به وسيله سرودههاي مجذوبانه اسطورهاياش چه ميگويد، 
دشوار است. اما در آثار هولدرلين اين ابهام و تاريكي، آشـكارا اشـاره دارد بـه

آنچه او به ظاهر قادر است به طور شهودي دربارة معناي اسطورهاي درك كند. 
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چكامهها و چامههاي او نيايش و پرستش است و نيز طرح و توصيفي اشـراقي
از احساس «بودن» يا خواست «بودن» كه به سـبب  رمـز و راز قـدرت الـوهي
مورد تجاوز قرار ميگيرد و تصرف ميشود. اشعار غنايي او ـ آن طور كه بليك
خواست انجـام دهـد ـ  الـوهي را بـراي شـناختن دوبـاره درون كيهـان جـاي
نميدهد. دستكم جنبة توفيقآميز هولدرلين ـ به رغم اميـدهاي مسـيحياش ـ
تـر در احتياط انكاري يا درستكارانة او به منطقيتر كردن، هنريتر كـردن،مـنظمّ

ساختن  اسطوره، از آنچه ممكن است بوده باشد، نيست.   
و نيز دربارة هولدرلين نوشتهاند كه: حساسيت شاعرانة وي براي تندرسـتي
خردش زيـاد بـود. خبـر فرارسـيدن انقـلاب فرانسـه در او رؤياهـايي دربـارة

را  آزادي از سـتايش نيكبختي انسان به وجـود آورد. آثـار روسـو را خوانـد و
نوشت و در 1792 پنداشت كه فجر شگفتانگيز دادگري و اصالت را به چشم 

ديده است. وقتي كه انقلاب در خون غرقه شد، نوميدانه به رؤياي خود توسـل
جست:   

عشق من متوجه نوع انسان است، البتـه نـه آن نـوع فاسـد و نوكرصـفت و
تنبلي كه اغلب او را ميبينم. امكانهـاي عظـيم و والا را حتـي در ميـان قـومي
فاسد، دوست ميدارم. نژاد قـرنهـاي آينـده را دوسـت مـيدارم ... در زمـاني

زندگاني ميكنم كه همـه چيـز بـه سـوي بهبـود پـيش مـيرود. ايـن بـذرهاي 
روشنفكري، اين آرزوها و كوششهاي پنهـاني در راه پـرورش نـوع انسـان ...

ثمري عالي خواهد داد.  
گذشته نيز مايهاي براي رؤياهاي او بود. مانند كيتـز معاصـر خـود، عاشـق
را نوشـت و پريـون هـي قهرمانان و خدايان يونان باستان شد و شعر حماسـي
 1890 سپس به ينا رفت و زير نظـر فيختـه بـه تحصـيل پرداخـت ... در سـال
اشعارش بار ديگر مورد توجه مردم واقع شد و ريلكه و اشـتفان گئوركـه او را

ستودند.   
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هايدگر فيلسوف آلمـاني در پايـان جنـگ جهـاني دوم بـه تعبيـر خـود بـا
شاعراني مانند هولدرلين، ريلكه، گئوركه همزباني آغـاز كـرد و تفسـيرهايي از
هولـدرلين در برگشـت و عيد روز مثل شعر آنها به دست داد. تفسير شعرهاي
سالهاي 1942 و 1943 نظرگاه ويژه او را دربارة شعر و شاعران نشان ميدهد. 
او هولدرلين را «شاعرترين شاعران» ناميد و از هومر و دانتـه و شكسـپير برتـر

شمرد و گفت هولدرلين شاعري است كه در اين «زمانة نياز» در روشنگاه بودن 
قرار گرفته. او در تفسير سرودههاي هولدرلين و گئوركه كوشيد نـوعي فلسـفه
اسطورهاي بسازد و به ديگران ياد بدهد قسمي پيوند و يگـانگي بـا زمـين و بـا
جهان پيدا كنند. در نوشتههاي آخر هايدگر به تأثير شديد از سرودههاي هولدرلين، 
زبان به برترين درجه غرابت ميرسد. براي نمونه به واژههاي سادهاي مانند خدايان، 
 (1947 1941 تـا ميرندگان، آسمان و زمين (در پژوهشهايي دربـارة تفكـر و شـعر
معناهايي ميدهد كه تنها براي كسي كه آنها را به كار بـرده، معتبـر و مفهـوم اسـت

يعني زبان و طرز بيان ويژة فرد خاصي است، و چنين فردي ميخواهد براي ارتباط 
يافتن به ديگران به آن جنبة عام بدهد.  

تفسيري كه هولدرلين دربارة شعر و شاعر ارائه مـيدهـد، غـامض اسـت و
زمـان و وجـود براي دريافت نظرگاه او دربـارة تفكـر، زبـان و شـعر بايـد بـه
(1936) ... رجوع كـرد كـه شعر ذات و هولدرلين، هنري كار خاستگاه ،(1927)
در آنها هايدگر نحوة ويژهاي از ارتباط انسان با زبـان را عرضـه مـيدارد. ايـن
ارتباط عادي از اين قبيل كه زبان ابزار تفهيم و تفاهم شمرده نيست، از نظرگـاه
او زبان، خانة انسان است و از اين رو شخص بايد انديشهاش را دربـارة بـودن

(وجود) خود به كار اندازد. در تجربة زباني هدف انسان بايد اين باشد كه زبان 
خود را به سوي زبان بياورد و با خود به سخن آيد. زبان، ايـن ويژگـي يكـهّ را

داراست كه ما در آن زندگاني ميكنيم و در آن در خانة خويش هستيم، بيآنكه 
بدانيم به خودي خود چيست. هايـدگر بـراي اينكـه خـود را از ايـن وضـعيت
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دشوار رهايي دهد به شاعر توسل ميجويد، زيرا شاعر كسي است كه هم رابطة 
ممتازي با زبان دارد و هم اين ارتباط را بـه سـخن مـيآورد. در مثـل، اشـتفان
(1919) بر آن است رابطة شاعر را بـا زبـان بـه دسـت كلمات گئوركه در شعر
آورد. او به سرزمين دوردستي ميرود و نـادره يـا رؤيـاي شـگرفي بـه سـوي
سرزمين خود ميآورد. اين گنجينة گرانبها به علت اينكه شاعر نميتوانـد نـامي
به آن بدهد از دستش ميلغزد و ناپديد ميشود و شاعر با اندوه درمييابد آنجـا
كه كلمه نباشد، هيچ چيز نميتواند به حوزة بـودن بيايـد. بـه نظـر هايـدگر در

غياب كلمهها، گوهرها و گنجينههاي كشف شده از سوي شاعر ناپديد ميشوند 
و شاعر نميتواند آنها را نگاه دارد. در اينجا وجه تازهاي از بودن كلمه نمـودار
ميشود. كلمه ميتواند براي آنچه اكنون هست، نامي بيابد و بر آنچه هم اكنـون
در دسترس است و حضور يافته و باز حضور يافته، نام بگذارد و همزمان با آن 
ميتواند در مقام آن چيزي كه آن حضور را عرضه ميدارد و ميبخشد، نمايـان
شود. كلمه در مقام چيزي كه شيئي را در بودن خـود نگـاه مـيدارد بـر شـاعر
آشكار ميشود. شاعر، خود را در مقام كسي تجربه ميكند كه كلمـة او را امـين

دانسته و او امين كلمه شده است. شاعري مانند هولدرلين چيزها را نام ميدهد 
و آنها را به حوزة بودن ميآورد. «كلمه و زبـان پوسـتهاي نيسـت كـه شـاعر و

نويسنده چيزها را در آن بستهبندي كنند، بلكه فقط در كلمه و در زبان است كه 
چيزها هستند».  

اين نظرگاه به نظرية «اصالت معني» (نوميناليستي) كه ميگويـد مفهـومهـا
(كليها) تنها در نامها وجود دارند نزديك ميشود، اعم از اينكه هايدگر چنـين
چيزي را خواسته يا نخواسته باشد و كوتاه سخن به قسـمي مـيگويـد كـه مـا
«زمـان هستيم و چيزها در پرتو «بودن» هستند. اين وجه تفكـر هايـدگر، وجـه
نياز» است كه در غياب «بودن» و در تفكر دربارة ايـن غيـاب اظهـاري هسـتند

دربارة رويدادي جديد در زماني كه آن غياب تجربه ميشود.   
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پلدومن در همان زمان به بحث دربارة تفسير هايدگر دربـارة هولـدرلين و
تفسيرتأويلي تفكر او دربارة «پايا»ها (درون ماندگارها) پرداخت. به گفتة دومن
هايدگر دربارة هولدرلين معرف رمز و رازسازي فيلسوف در ترغيب ناقدان بـه
بهرهگيري و كاربرد زبان شاعرانه است كه «مـادي» و «روحـي» را بـراي يـافتن
سرمشق زنده و اصيل با بودن (وجود) همجوش ميكند و اين ميتوانـد تقـدير
آغازيني را كشف كند كه تمدن، اين همه مـبهم و تيـرهاش سـاخته. از نظرگـاه
هايدگر،هولدرلين شاعري است كه اشعارش بر غفلت از «بودني» كه بايد حضور 
هميشگي و مطلق خود را نمايان سازد،چيره ميشود. به دليل اينكه «بودن» بـر پايـة
(an-denken) شـعر او تفكـر زبان شعر شاعر، خود را بنيـاد مـيكنـد مـا دربـارة
ميكنيم و با اين تفكر، خود را آماده ميسازيم كه در حضور «بودن» زنـدگاني كنـيم

و شاعرانه بر اين كرة خاك مسكن گيريم.  
از نظر دومن، فيلسوف به طور دقيـق، شـعر هولـدرلين را وارونـه فهميـده
است. شاعر از «بودن» سخن نميگويد، بلكه از نـاممكن بـودن ناميـدن چيزهـا
حرف ميزند و از نظمي كه در ذات خود يا بودن بيواسطه متمايز است. زبـان
بـر پايـة آن انسـان شـاعرانه در شعر كه از فراهم آوردن «زمينهاي مشترك ـ كه
زمين به سر برد ـ بسيار دور است، جايگاه تمايزها و سـتيزههاسـت و هميشـه
«پـيش نهـد» و «پـيش سازنده است و ميتواند بياعتنا به حضور اشـياءء آن را
كشد»  و با اين نشاني نميتواند بنيادي براي اين «پيشنهادن» به دست دهـد و

فقط در مقام قصد و ارادة حوزة آگاهي ميتواند چنين كند».   
بينش هايدگر دربارة مسأله «بودن» (وجود) در اشعار هولدرلين بـا نابينـايي
او دربارة عملكرد «معاني بيـان» خـود او همـراه اسـت و حتـي آن را نـاممكن
ارگانيسـم فرارونـدهاي ميسازد، آنجا كه ماهيت زبان شعر را همانگونه كـه بـا
طبيعي پيوند ميدهد، مرموز و رازورانهاش ميسـازد. بـه گفتـة دومـن: تفسـيرهاي
هايدگر پيش از جنگ دوم جهاني و در طول اين جنگ، انديشيده شدند و بـه طـور



1628   □   از دريچه نقد  
  

مستقيم به تأمل اضطرابآميزي دربارة تقدير تاريخي آلمان پيوند يافتنـد؛تـأملي كـه
بازتاب خود را اشعار ملّي هولدرلين مييافت.  

اشعار و رمانسهاي اسطورهاي هولدرلين، نواليس و برادران شلهگل تجسم 
آفرينشــگرانة بلنــدپردازيهــاي هاتفانــه و برنامــة جــامع شــاعرانه، شــعر شــعر 
ميتولوژي جديد است كه بايد بر بنياد تصورگرايي و طبيعت پويا استوار شود و 
ريشه در دستور شيللر دارد كه متوجه نامحدود و آزادي در زمينـه آرمـانهـاي

جديد انسان است و طالب شعري جديد است كه گذشته و اكنون را به برترين 
قدرت برساند. روئيت رومانتيك مسيحي در گـرايش بـه قـرون وسـطيگرايـي
روحاً متحدشدهاي است كه با شور و التهاب برآينـده فرافكنـي شـده،شـاعر را
پيشگوي جادويي و كاهن آفرينشگر طبيعت ميدانـد.  بـراي نمونـه نـواليس در
اوفتردينگن، كه به شيوة ويلهلم مايستر گوته نوشـته، فون هينريش رمانس خود
اما در زمينة زندگاني آلمان قرون وسطي نهاده شده، به وصف آيـين تشـرّف و
كارآموزي شخص داستان ميپردازد. اين شخص نه در جهان بـزرگ، بلكـه در

برترين رمزهاي زندگاني است كه در انديشة شـاعر سـاكن حـوزة اسـطورهاي 
«گـلآبـي»جـادويي ميشود. آيين تشرف به واسطة سلوك هنرياش در طلـب

ممثّل ميگردد.   
آثار هولدرلين و نواليس نشـان مـيدهنـد كـه چگونـه تعبيرهـاي جديـد و
افراطي اسطوره ميتوانند در شعر بـه كـار بـرده شـوند. هولـدرلين بـه راسـتي
نمونهاي است در اين زمينه كه چگونه شاعري ميتواند در توجـه بـه اسـطورة
يونان باستان در مقام ديني هنوز زنده و در مقـام شـاعري بـزرگ كـه شـعرش
بخش جداييناپذير اسطوره است، پيش برود. تأكيد او بر جنبـههـاي تاريـك و

تراژيك اسطوره چنان عمقي به شعرش بخشيد كه هميشه ميتوان آن را با شعر 
اسطورهاي پيوند داد.  



  
  
  
  
  

تعهد به ارزشهاي بومي* 
(مطالعهاي انتقادي در درونماية آثار ويليام فاكنر)  

  
ويليام فاكنر، نويسندة آمريكايي و برندة جايزة ادبي نوبل (1950) به سال 
1897 زاده شد و در سال 1962 درگذشت. او در جنوب آمريكا به دنيا آمد، 
آموزش منظمي نديد و مانند بسياري از نويسندگان بزرگ ديگر در مدرسة 
زندگاني درس و تجربه آموخت. نخست شعر ميگفت و در سال 1924 
چاپ كرد، اما پس از آشنايي با شروود  زرين» « الهة مجموعه شعري به نام
سياه پول و پشهها آندرسن به رماننويسي روي آورد و دو رمان به نامهاي
(1929) او را در محافل روشنفكري  ساتوريس و هياهو و خشم نوشت. چاپ
بلندآوازه ساخت، ولي عامة مردم به آثارش توجهي نداشتند. چاپ گزيدة 
آثارش به وسيله مالكلم كاولي سبب شد كه مردم، مرتبة هنري او را بيشتر 
بشناسند. اين گزيده از دو جهت اهميت دارد: يكي آنكه كاولي نميخواست 
شمارة متنوعي از داستانها يا نمونههاي خوبي از آنها به دست دهد، بلكه بر آن 
بود كه بنياد، انسجام و كمال يافتگي آثار نويسنده را نمايان سازد. هدف ديگر 
گزيدة كاولي تفسير و توضيح داستانهاي گزيده شده بود. ديباچة او بر كتاب

آثار، از نادرهترين مقالههايي است كه دربارة فاكنر نوشته شده است. مقالتي 
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است كه از تعصب و پيشداوري آسيب نديده و روشنيهايي بر موضوع بحث 
افكنده است. كاولي نخست به توضيح مكان داستانها (ايالت «يوكناپاتاوفا»ي 
ميسيسيپي يا به تعبير ديباچهنويس سرزمين افسانهاي فاكنر) ميپردازد 
(يوكناپاتاوفا به زبان سرخپوستان، يعني سرزمين پاره پاره شده. قطعه زمين 
لافايت ملك شخصي نويسنده) و تاريخ آن را به دست ميدهد. مكان بيشتر 
داستانهاي فاكنر همين سرزمين است كه 2400 مايل مربع وسعت دارد و بين 
تپههاي ميسيسيپي شمالي و زمينهاي بارور و تيرة سفلاي اين منطقه قرار 
گرفته. جمعيت آن به 15/611 تن ميرسد و جامعهاي ميسازد از 
شخصيتهاي بسيار متفاوت از قبيل خانوادههاي «باندرن»، «اسنوپس» و 
«تمپل دريك»، «كامپسون»، «ديلسي»  اشخاصي چون «مكازلين»، «پرسي گريم»،
وحشي... در داستانهاي آمريكا كمتر  نخلهاي و محكوم بلند قامت رمان
سرزميني از لحاظ حضور طبيعياش،  به خوبي و سرزندگي اين ايالت 
افسانهاي به تصوير درآمده است. پسينگاه اين سرزمين گلگون است و به 
تدريج محو ميشود و ماه شبهايش داس لاغري است همچون اثر پاشنة 
چكمه در ماسة خيس. رودخانة بزرگ و جاري پر آب آن بعدازظهرها زردفام 
است و خوابآلود، زمينهاي پستي دارد كه بازيكنان در آن روزي عقب 
مينشينند و روزي ديگر پيش ميتازند، پر از قاطرهاي مرده و لانههاي مرغان 
كه بر سر انسان آوار ميشود. در آن ولايت، زمينهاي زراعي ويرانشدهاي 
حريم) است. اين منطقه  است كه جاي پرسه زدن «پاپاي»(شخصيت اصلي رمان
مردابها و كشتزارها دارد، جادههاي خاكي و سوزان محلة مسكوني 
فرانسويها و بقاياي جنگلهاي اصلي قديمي آن در تابستان چنان سبز است 
كه به تيرگي ميزند. مكاني تيره و تارتر از اين جنگلها در زوال خاكستريفام 
ماه نوامبر وجود ندارد كه در آن خورشيد حتي در نيمروز فقط به صورت 

لكههايي صاف بر زميني ميتابد كه هيچگاه به طور كامل خشك نميشود.  
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در همة داستانهاي آمريكا هيچ سرزميني از نظرگاه جامعهشناختي بـه ايـن
دقت و موشكافي تصوير و تحليل نشـده اسـت. اخـلاف خانـدانهـاي كهـن،
كشـاورزان، هيزمشكنان و مهـاجران، كـارگران آواره، آشـپزهاي سـياهپوسـت،
قاچاقچيها، گردنهبندها، فروشندگان دورهگـرد، دانشـجويان پسـر، مسـتأجران

مزارع، دكانداران روستا، وكلاي دعاوي ايالتي، همه و همه در اين سرزمين گرد 
آمدهاند، نشانة طبقه، شغل و تاريخ اين جماعت به خـوبي ترسـيم مـيشـود و
خواننده گفتار، جامه، خوراك، خانه، شيوة رفتار و فكر ايشان را به طـور كامـل
ميشناسد. طبيعت و جامعهشناسي، جغرافيا و جغرافياي انساني اين سرزمين بـا

موشكافي، ولي به سادگي در آثار فاكنر عرضه ميشود و اهميت اين مسائل در 
آثار او عظيم است، اما اين اهميت از گونة نظمي است متعين و مشروط شـده.

گويي جهاني است از «تقدير» بشري. فاكنر به مفهوم «تقدير» علاقة بسيار دارد، 
ولي معتقد است كه انسان بودن انسان در روياروئي با تقدير اهميت مييابد.   

كاولي در گزيدة خود بر آن اسـت كـه وصـف ايـن سـرزمين افسـانهاي را 
عرضهكند، ولي مهمتر از آن ميخواهد تاريخ آن را به دست دهد. بيشتر ناقدان 
ـ حتي آنها كه به سادهترين وجه و حتي عامدانه ايـن واقعيـت را بـه نادرسـتي
تفسير كردهاند ـ ميدانند كه معناي «زمان گذشته» در آثار فاكنر اهميت بنيـادي
دارد. كاولي گزيدهاي فراهم آورده است كه عمل داستان را در گذر سـالهـاي
) قصـهاي اسـت قاضـي (  1820 تا 1940 ميلادي نشان دهـد. نخسـتين داسـتان
«چيكاسـا» كـه بـه دربارة «ايكـه موتوبـه» نـوادة يكـي از سردسـتههـاي قبيلـه
«نيواورلئان» رفت و "Du Homme" (انسان) ناميده شـد. ايـن نـام سـپس بـه
"doom" (قضا و قدر يا اجل) بدل گرديد. او به قبيلة خود بازگشت تـا راهـي

«موتوبـه» در  را كه براي رسيدن به سردستگي قبيله درنورديده بـود، تبـاه كنـد.
ـ يك مايل مربع زمين  قاضي تاريخ قصههاي فاكنر ـ هر چند نه فقط در داستان
آباد بخش خشك ميسيسيپي شمالي را بـا مـاده اسـب مسـابقهاي «جيسـون
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ليكورگوس كامپسون»، بزرگ خاندان كامپسون مي سـي سـي پـي، تاخـت زد.
آخرين قصة گزيده، «پاييز دلتا» اسحاق مكازلين را نشـان مـيدهـد: مـردي كـه
بهترين نظم كهن، فيلسوف، بزرگزاده و جنگلبان را به جهان جديد ميآورد، و 
شيپور نقرهكوبي را كه «جنرال كامپسون» برايش باقي گذاشـته بـه زنـي دورگـه

ميدهد تا وي به پسر نامشروعش كه از پيوند با يكي از خويشان مكازلين زاده 
است بسپارد. بين دو قصة ياد شده، قطعههاي درخشاني مانند «برگهاي سرخ» 
خرس،داستانهاي جنگ داخلـي و قصـة بازسـازي شـدة و قصة عميقاً نمادين
(قصهاي دربـارة قوم پيران ناپذير)، «واش»، تسخير (برگرفته شده از رمان باران
كه شب غروب روز آن وحشي)، نخلهاي محكوم بلند قامت، برگرفته از رمان
سـبكبار برگرفتـه از گـريم پرسي و قصة فرعي اميلي براي سرخ گل دسته، شد
آثار، قصههاي ديگري نيز هسـت گزيده تابستان، قرار ميگيرد. در اين در شدن
اما قصههاي ياد شده بهترينند، از ايـن نظـر كـه نقطـههـاي اوج تـاريخ ايالـت

افسانهاي فاكنر را نشان ميدهند.   
ديباچة كاولي اهميت مكان و تاريخ آثار فاكنر، يعني كار و تلاش تخيلي را 
كه در عصر ما نظير ندارد، شرح ميدهد. به گفتة او اين تـلاش، تلاشـي اسـت
مضاعف. فاكنر نخست ايالتي واقعي در ميسيسيپي ابداع مـيكنـد كـه نظيـر

ايالتي افسانهاي است، ولي در مجموع، كامل و زنده است. سپس ماجرا و تاريخ 
اين ايالت را در مقام تمثيلي و افسانة جنوب آمريكا مجسـم مـيسـازد. افسـانه

هاثورن، گزارش تاريخ ماساچوست است،  ننگ داغ گفتيم، زيرا همان اندازه كه
ديباچة كاولي نيز گزارش  تاريخ ايالت جنوب اوهايوست.   

جنوب، مسكن ساتوريسها (اشراف) و ست پنها (افراد بينام و جاهطلب) اسـت.
اين افراد، زمينها را از سرخپوستها گرفتند و خواستند نظمي پايدار و ثابت به وجـود
آورند، ولي به رغم توانايي آنها و كمال نقشههايشان ـ به تعبير خود فاكنر ـ بـه واسـطة
«نظم بردهداري»، «ملعون» از آب درآمدند و جنگ داخلي سبب عقيم ماندن نقشة ايشان 
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شد. تلاش آنها براي بازسازي نظم بر حسب «طرح كهـن» و «ارزشهـاي قـديمي» بـه
علت تركيب نيروهاي مهاجران و اسنوپسها (يا طبقـة اسـتثمارگر جديـد كـه اخـلاف
سفيدپوستان بيزمين بودند) به شكست انجاميد. بيشتر اخلاف نظم كهن به گونـههـاي
متفاوتي عقيمند. قانون ايشان، آنها را از جـدال و مسـابقه بـا اسـنوپسهـاي بـيقـانون
بازداشت، به الفاظ چسبيدند و روح سنت خود را از ياد بردند، تماس بـا واقعيـتهـاي
زمان حاضر را از دست دادند و به جهان رؤياي الكل، سخنوري، اصالت نژاد و ديوانگي 
گريختند، عاشق شكست و مرگ شدند. جرأت خود را از دست دادنـد و ترسـو از آب
هياهو» اسنوپگرا گشتند و از اين قمـاش و خشم« درآمدند يا مانند آخرين جيسون در 
آدمها نيز فاسدتر شدند. در مثل شخصي مانند «پاپـاي» را در نظـر آوريـد: او چشـماني
دارد مانند دكمههاي لاستيكي. چهرهاش رنگي عاري از خون و نشاط دارد و به قـوطي
حلبي مچاله شدهاي ميماند. پول زيادي به دست ميآورد و نميداند با پولش چه كند و 
آن را در چه راهي به مصرف برساند. ميدانـد كـه مشـروبات الكلـي مثـل زهـر، او را
ميكشُد، دوستي ندارد و هرگز با زني مأنوس نبوده است. او و امثال او در توحش خود، 
نماد تجددگروي و جامعة سرمايهسالاري پولاندوز هستند. كاولي ميگويـد نيرومنـدي
برخي از قصههاي فاكنر نمونهاي است از روش فرويدي كـه باژگونـه شـده و سرشـار
است از كابوسهاي جنسي كه در واقع، نمادهاي اجتماعياند و به نـوعي در دانسـتگي

نويسنده با آنچه او «هتك عصمت» و «فساد» جنوب ميانگارد، پيوند يافته است.    
اين تفسير كاولي از افسانة ياد شده است كه راهگشـاي ممتـازي بـراي راه
يافتن به درون آثار فاكنر بوده و هدفي را كه ويژه ديباچههاي اثري ادبي اسـت،

خوب برميآورد. وي بدون ترديد وامدار نوشتة جرج ماريون او. دانل است كه 
نوشتة او نخستين تفسير درونماية قصههاي فاكنر بوده و هنوز هم براي مطالعـة
آثار اين نويسنده ضروري است. امـا تفسـير كـاولي بـه تعـديل گـرايش دانـل
ميپردازد كه ميخواست قصههاي فاكنر را با موشكافي تمثيلي و آموزة ساده و 

تكمعنايي توضيح دهد.   



1634   □   از دريچه نقد  
  

به هر حال، اين قسم توضيح ميتواند دستكم در تأكيدي كه دارد، تا حـدودي 
تعديل شود. با اين همه، گرچه هيچ نويسندة آمريكـايي چونـان فـاكنر بـدينگونـه
ژرف، متعهد به «بومي بودن» نبوده است كه تأكيد بر عناصـر جنـوبي آثـارش مـا را
نسبت به عناصر ديگر اين آثار نابينا سازد يـا از ديـدن كاربردهـاي ديگـر و معـاني
عميق آنها بازدارد، و اين مدعا تا آنجا درست است كه به ويژه قصـههـاي فـاكنر را
تنها در مقام مدافعههاي جنوبي يا آن طور كه ماكسول گيسمار گفته اسـت همچـون

«اوهام افراطي» بيماري رواني فرهنگي تفسير كنيم:  
مهم است كه آثار فاكنر را نه در چارچوب تخاصم جنوب با شـمال، بلكـه

«افسـانة»  در چارچوب تحولاتي كه ويژة جهان جديد است، بـه ديـده آوريـم.
فاكنر تنها افسانة جنوب نيست، بلكه همچنين افسانة مصايب و مشكلهاي عام 
ماست. جهان جديد در اغتشاش اخلاقي غوطهور اسـت و از فقـدان انضـباط،
تقدس، ارزشهاي قومي و حس ارشاد .... رنج ميبرد. جهاني است كـه در آن

سودجويي فردي، عملورزي، و توفيق يافتن، سازندة معيارهاست، جهاني است 
محكوم به انتزاع و افزاروارگي يا دستكم در اين لحظه احساس ميكند چنـين
محكوميتي دارد و ميتواند با اشـتياق بـه گذشـته بـازگردد و بـه جهـان كهـن
ارزشهاي سنتي بنگرد و احساس فقدان و شايد نوميدي كنـد. جهـاني كـه بـه

گفتة يكي از اشخاص داستاني فاكنر: «انسانها در آن، اين موهبت را داشتند كه 
زماني زيست كنند و زماني بميرند، به جاي اينكـه موجـوداتي باشـند منتشـر و

پراكنده كه از كيسهاي غصبي بيرون آورده و در كنار يكديگر نشاندهاند؛ جهاني 
كه در آن انسانها «اصيل»، سادهتر و كاملتر بودند».   

اگر اعتراض كنند كه نظرگاه نويسـنده غيرواقعـي اسـت و نظـم كهـن اگـر
نيازهاي انسان را برميآورد، باقي ميماند و اين بياني عاطفي است كـه بگـوييم
آن نظم از بيرون نابود شده، پاسخ اين اعتراض در خود آثار فـاكنر بـه روشـني
عرضه شده است: نظم كهن، نيازهاي انساني را برنياورد، نظم كهـن جنـوب يـا
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هر گونه نظمي به علت اينكه بر پاية «دادگري» بنياد نشده بود، «ملعون» گشـت
و هستههاي نابودياش را در خود داشت، اما حتي در چارچوب «لعنتشدگي» 
در تضاد با نظم جديد، تا آنجا كه معادل سوداگري لحاظ شود، انسان سـنتي را
مجاز ميداشت با برپا داشتن قانونها، بتواند خود را در مقام موجودي انسـاني
ببيند و انسانيتش را تعريف كنـد، آن نيـز در مقـام موجـودي كـه مفهـومهـاي
فضيلت و وظيفة پذيرش را به دوش او گذاشتهانـد. درون نظـم كهـن، مفهـوم
«حقيقت» موجود بود، حتي اگر انسـان در فراگشـت چيزهـا بـه تشـخيص آن
را در نظر آوريد:    خرس توفيق نمييافت. در مثل، اين عبارت آمده در داستان
گفت: بسيار خوب گوش كن و از سر خواند. منتها اين بار يكي از بندهاي 
شعر را خواند و كتاب را بست و روي ميز گذاشت. مكازلين گفت: «بـا اينكـه
به كام دل نميرسي، او محو نميشود. تو تا ابد، مهـر مـيورزي و او نيـز زيبـا

ميماند [شعر از جان كيتز، شاعر انگليسي است.]  
او گفت: شاعر از دختري ميگويد.   

مكازلين گفت: ناچار بود از چيزي بگويد. آن وقت گفت: از حقيقت ميگفـت.
حقيقت يكي بيش نيست، دگرگون نميشود و شامل همة چيزهايي ميشود كـه بـر
دل وارد ميشوند: شرف، افتخار، شفقت، عدالت، شجاعت و عشـق. حـالا متوجـه

موسي، ترجمة دكتر صالح حسيني، 280).   اي شدي؟. (برخيز
مهم تـلاش انسـاني اسـت و آن گنجـايي كـه آن تـلاش را فـراز فرارونـد
افزاروارة زندگاني قرار ميدهد و غرور و پايداري، زيـرا در تحمـل اسـت كـه

قسمي پيروزي بر خويشتن وجود دارد. ميگويند و مكرر گفتهاند كه آثار فاكنر 
«به زمان گذشته مينگرد»، پاسخش اين است كه محور ثابت اخلاقي را بايد در 
شكوه كوشش بشري و پايداري و تحمل او يافت، قضايايي كه در زمان خود و 
حتي در جهان متجدد، با ايقـان تمـام در ميـان تحقيـر و طردشـدگان پايـداري
ميكند. درست است كه آثار فاكنر حملهاي است شديد به تجدد، ولي بايـد بـه
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ياد آورد كه تراژدي دورة اليزابت در مثل، نيز حاوي چنين حملـهاي بـه تجـدد
ويژة آن دوره بود. جاهطلبي و آز بادوامترين جنايت تراژيك اسـت و همچنـين
ايستار جامعة «باز» است. همة اشخاص شرير دليل ميآورند و فراسوي اخـلاق
سنتي براي توجيه كارشان به «طبيعت» متوسل ميشوند. و راسيوناليسم (عقـل-
گروي) آن طور كه در اينجا ادراك ميشود، ايستاري است ويـژه بـراي ظهـور

نظمي دنيوي و علمي پيش از آنكه اخلاق جديد را بتوان تنظيم كرد.   
در نهايت، اين مشكل مهم نيست كه آيا نظم سنتي ـ  چه جنوبي يا جـز آن
ـ آن طور كه فاكنر تصوير ميكند به طور دقيق يـا تصـويري كـه روش نقـدي
تاريخي به دست ميدهد تطابق دارد يا ندارد. براي ادامة بحث، فرض ميكنـيم
كه نويسندة آمريكايي، مشكل را بسيار سـاده كـرده اسـت. آنچـه در نهايـت از

نظرگاه اخلاقي و هنري اهميت دارد عملكرد نمادين «نظم» اسـت در پيونـد بـا 
جهاني كه در تضاد با آن برپا داشته شده است. در هر حـال، تضـاد نظـم قـديم و
جديد، تصوير را كمرنگ نميسازد. چه نوع نظمي بايد فرا رسد؟ مكـازلين پيـر بـه

«لعنـت»  دختر دورگهاي كه عاشق سفيدپوستي شده ميگويد: بايـد انتظـار بكشـيم.
ممكن است در زماني خود را نشان دهد و در چنان نظر اجمالي ـ كه گهگـاه پـيش
ميآيد ـ ما تصوري غبطهآور را از جهاني بهتر كه با تلاش بشري سـاخته مـيشـود
به دست آوريم، يعني ابزار عملي رسيدن به آرمانگرايي را تحصيل كنيم، همانطور 

كه ايكه مكازلين جبراني در تلاش انساني و در تأمل به حقيقت يافت.  
حتي در چشماندازي وسيعتر و با تحليلـي رضـايتبخـشتـر، گفـتوگـو
دربارة موضوع اصلي آثـار فـاكنر، علاقـهمنـدي بـه داسـتانهـاي او را كـاهش
نميدهد. در واقع، بحث دربارة اين مشكل، هميشه متضمن خطر كردني اسـت
از اين دست در زمينة توضيح آثار او به صورتي بسيار طـرحگونـه و خشـك و
حاضر و آماده در حالي كه در حاق واقعيت، اين آثار سرشار از جزئيات غنـي-
اند و سايههاي غموض ايستارها و اسـتهزاها و احسـاسهـاي متضـاد. ديباچـة
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كاولي در ايـن نقطـه خواننـده را محتـاط مـيسـازد و موضـوعهـاي متفـاوت
ثمربخشي را براي پژوهش و تفكـر پـيش مـينهـد، امـا در اينجـا و در زمينـة
بيحاصلي نقدهايي كه از آثار فاكنر عرضه شده و مستلزم صراحت افـراطآميـز
نيست، ميتوان صورت و تفسيري دربارة درونمايـههـايي كـه نيازمنـد مطالعـة

انتقادي بيشتري است، به دست داد:   
طبيعت: وضوح و زنـده بـودن پـيشزمينـة طبيعـي، يكـي از ويژگـيهـاي
شورانگيز آثار فاكنر است. مشاهدة فاكنر دربارة طبيعـت دقيـق اسـت، امـا ايـن
مشاهده فقط موادي فراهم ميآورد كه از آن تأثيرات مشخص حاصل ميشـود.
اين فضا، شعر، همتافتشدن احساس، و ضربآهنگ نمادين است كه اهميـت
دارد. طبيعت پيشزمينه يـا پـردة منقشـي فـراهم مـيآورد از زيبـايي شـاعرانه
قريـه) و از گيرايـي (كشتزار تصوير شده در قصة فرعي «مـاده گـاو» در رمـان
خانگي و ساده (صحنة محاكمه در داستان «اسبهاي خالدار» همـين رمـان) و

«پيـران قـوم»  نيز از نيروهاي شوم و توطئهگر (رودخانة وصف شـده در قصـة
وحشـي) و از طمأنينــه و وقـاري سـنگين (جنگـل در قصــة نخـلهـاي رمـان
خرس)... براي عمـل و عاطفـة بشـري. زيبـايي فناناپـذير در اينجاسـت. ايكـه

ميگويد:   دلتا پائيز مكازلين در قصة
« خدا آدم رو خلق كرد و دنيا رو هم براي اون خلق كرد و غلط نكـنم دنيـا رو
طوري خلق كرد كه اگه خودش آدم بود دلش ميخواست همـانطـور باشـه، يعنـي
حيوانـات». اگـر انسـان در زميني كه روش راه بره، جنگل بزرگ، درخـت و آب و
عالم تصور به آفريدگار مانند بود، آن طور كه مكازلين ميگويـد، ايسـتار انسـان بـه
طبيعت ميبايست تأمل ناب و مشاركت كامل در صور و ظواهر عظـيم آن باشـد و
«الوهيـت»  ايستار مناسب، همانا عشق است، زيرا نزد مكازلين لحظة عشق، مسـاوي
است ولي از آنجا كه انسان به طور كامل، خداگونه نيست و در حوزة جسم زيست 

ميكند بايد شكارچي، دستورز و متجاوز باشد، همچنان كه مكازلين گفت:  
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خدا هم آدمو روي زمين قرار داد و هم جانور رو. از پيش هم براش روشن 
بود كه آدم رد جانور را ميگيره ميكشدش. گمونم فرمـود« چنـين بـاد» غلـط
نكنم از همون اولش ميدونست آخرش چي ميشه. منتها ميگـه بـه او فرصـت
ميدم. هشدار و حس ششم هم عطايش مـيكـنم. خـار خـار هـم تـوي دلـش
مياندازم كه دنبال شكار بره، و زور بازو هم به او ميدهم كه به كار كشتن بياد. 
جنگل و مزارعي كه نابود ميكنه و حيواناتي كه ريشهشون رو ميكنـه، عقبـه و

موسي، 328)   اي سند جرم و معصيت و كيفر او خواهد بود (برخيز
بنابراين قسمي آلودگي در وضعيت بشري نهفته است، يعني گـويي نـوعي
«گناه نخستين»، اما حتي در عمل پليد يعني تجاوز، شايد بتوان براي انسـان تـا

اندازهاي بازخريد گناه و رستگاري، يعني رستگاري از راه عشق به دست آورد. 
در مثل، اين حيوان عظيم افسانهاي كه سالها تعقيبش مـيكننـد خرس در قصة
تا او را بكشند، همچنين موضوع عشق و حرمت است و نمـاد فضـيلت و نيـز
«تجديـد براي ايكه مكـازلين آيينـي اسـت بـراي دلتا پاييز شكار گوزن ماده در
حيات». كساني كه رابطة درست با طبيعت را آموختهاند ـو اين همانـا غـرور و
فروتني است ـ و ايكه مكازلين از سام فـاذر نيمـه سـياهپوسـت و نيمـه سـرخ
پوست ميآموزد، در برابر كساني قرار ميگيرند كـه از ايـن پيونـد بـيخبرنـد.
خرس، بيپرده  با كاس مكازلين سخن ميگويد تـا از جنرال كامپسون در قصة
آرزوي پسربچهاي حمايت كند. اين پسربچه (ايكه مكازلين) ميخواهد هفتهاي 

بيشتر در جنگل بماند:   
كاس تو هم زبون بگير. حضرتعالي يه پات مزرعهس و يه پات هـم بانـك.
دستت هم به اونجايي كه دست اين پسره رسيده، نرسيده. اونم كي؟ وقتـي كـه
دودمان لعنتي ساتوريس و مكازلين بيـان مزرعـه و بانـك دسـت و پـا كـنن و
خودشونو اسير اينا بكنن و براي همين از اون چيزهايي كه اين پسر مـادرزادي

ميدانست بيخبر بمونن (همان، 239)  
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كساني كـه ايسـتاري نادرسـت بـه طبيعـت دارنـد، اسـتثمارگران محـض،
از همان آغـاز در ايـن زمينـه حريم انتزاعگرا و آدمهاي شريرند. در مثل، رمان

تمايزي به دست ميدهد بين دو شخصيت عمدة داستان: «بنبو» و «پاپـاي»؛ در 
حالي كه تهديد پاپاي سبب ميشود بنبو چمباتمـه زده، كنـار چشـمه بنشـيند،
آواز پرندهاي را ميشنود و حتي در اين وضعيت ميكوشد نام بومي پرنده را به 

ياد آورد و سپس به پاپاي ميگويد:   
لابد نامش رو هم نميدوني. فكر نميكنم هيچ پرنـدهاي را بشناسـي، مگـر
اينكه در قفس در سرسراي مهمانخانهاي آواز بخواند يا بـه قيمـت چهـار دلار

توي بشقابت باشد.   
پاپاي همان طور كه ميدانيم «پي در پي در آب چشمه تف مياندازد» يعني 
از طبيعت  نفرت دارد و بايد آن را آلوده كند. او ميترسد از راه ميانبر جنگـل
«از ميـان آن همـه بگذرد. زماني كه بنبو به راه ميانبر اشاره ميكند، ميپرسـد:
دار و درخت؟» و شامگاه وقتي كه جغدي به تندي از بيخ گوششان ميگذرد، با 
هراسي همراه با تشنج عصبي به نيم تنة بنبو چنگ ميزند. در اين حال، بنبـو
ميگويد: «جغد بود، چيزي نبود، فقط جغد بـود». اسـتثمارگران گرچـه ممكـن
است مالك شوند و دست به كارهايي بزنند، هرگز مالك حقيقـي زمـينهـا يـا
اشياء نخواهند شد. آنهـا ماننـد پاپـاي عنـين هسـتند. در مثـل، فلـم اسـنوپس

را در نظر آوريد كه فكر استثمارگرانه را به  قريه شخصيت اصلي و شرور رمان
محلة مسكوني فرانسوي ميآورد و سرانجام با ايولاوارنر كه نوعي الهة باروري 
و الهة زميني است، ازدواج ميكند اما تصاحب اين «الهة زميني» براي او پوچ و 
بيمعنا از آب درميآيد؛ زيرا ايولا هميشه در اشاره به او ميگويد: «آن شـخص! » 
و حتي نامي به شوهرش نميدهد. فلم فقط زماني صاحب ايولا شده است كه ايـولا
به ميل و ارادة خود، خودش را به جوان گستاخ و خونگرم ده مجاور تسـليم كـرده
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بود. در واقع، در يك معنا طبيعت را مالك نميتـوان شـد. ايكـه مكـازلين در قصـة
از زميني حرف ميزند كه به ارث به او رسيده:   خرس

هرگز مال من نبوده كه بخواهم از آن تبريّ بجويم و هرگز مال پدرم و عمو 
بادي هم نبوده كه خواسته باشند براي من ارث بگذارند و من هـم بيـايم از آن
تبريّ بجويم، چون در اصل مال پدربزرگ هـم نبـوده كـه خواسـته باشـد ارث
پسرانش كند و آنها هم ارث من كنند و مـن هـم از آن تبـري جـويم چـون در
اصل مال ايكه موتوبه نبوده كه خواسته باشد به پدربزرگ بفروشد كـه بـه ارث
بماند يا از آن تبري جسته شود. چون در اصل مال پدر پـدرهاي ايكـه موتوبـه
نبوده كه خواسته باشند ارث او كنند و او هم به پدربزرگ يـا هـر آدم ديگـري
بفروشد، چون لحظهاي كه «ايكه موتوبه» دريافت و متوجه شد كه ميتوانـد آن

را به پول بفروشد، در همان لحظه ديگر دست او از مالكيت آن تا ابد و پدر در 
موسي، 244).    اي پدر قطع شد و مردي كه آن را خريد، چيزي نخريد» (برخيز
گويي ايستار درست به طبيعت با نگـرش درسـت بـه انسـان پيونـد دارد و
شهوت محض تسلط بر طبيعت مـرتبط اسـت بـا شـهوت محـض تسـلط بـر

ميخوانيم:   خرس انسانهاي ديگر، زيرا همانطور كه در داستان
خدا زمين را به انسان بخشيد، آن هم نه براي اينكـه نسـل انـدر نسـل در طـول و
عرض زمين براي خودش و اخلاقش تا ابد اسـم و لقـب يـدك بكشـد و خدشـه هـم
برندارد، بلكه زمين را زير لواي اخوت همگاني و بيشائبة نام و رنگ دست نخـورده و 
مرضيالطرفين نگه دارد و خدا هيچ مزدي را از انسان طلب نكرد جز رحم و فروتني و 
رنج و پايداري، و عرق پيشانياش در كسب روزي. ميگويي بـا ايـن همـه پـدربزرگ
صاحب آن بود. اولي هم نبود. از وقتي كه انسان از بهشت عدن محروم شد، هـم اولـي
نبود و هم تنها او نبود. تازه دومي هم نبود و باز هم تنها او نبـود و همـينطـور بگيـر و

برس به تاريخ ايام خسته كنندة برگزيدگان .... (همان، 245).   
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از بين رفتن اين ترحم است كه زمين را «ملعون» كرده. زمين واقع در ايالت 
افسانهاي فاكنر به علت بردگي «ملعون» شده، امـا بردگـي، تنهـا يكـي از صـور
ممكن شكست است. به هر حال، هتك عصمت طبيعت و استثمار محـض آن،

بدون عشق، هميشه انتقام گرفته ميشود، زيرا ايستاري كه به اين جنايت دست 
مييازد همچنين به انسان جنايت ميكند؛ كه اين نيز به نوبت خود سبب انتقـام

ميشود، به طوري كه سرانجام، انسان خود را كيفر ميدهد «شايد به همين دليل 
مزرعههاي پنبه، باغها و چمنهاي پيرامون خانـة فرانسـوي كـه محـل اقامـت
گودوين و پاپاي است و مردم اين ناحيه براي تهية زغال، قطعـه قطعـه و ويـرانش
كردهاند يا با خوشخيالي دزدانه و ادواري در آن به دنبال طـلا برآمـدهانـد... مكـان
جرم و جنايت و تجاوز اسـت» (حـريم، 10). گمـان مـيرود كـه بـا همـين رشـته
را مطالعه كرد:   دلتا در پائيز استدلال است كه ميتوان آخرين صفحة داستان كوتاه
اين زمين كه در فاصـلة دو نسـل آدميـزاد دو پـا مـردابهـايش را خشـكاند و
درختهايش را بريد و رودخانههايش را از بين برد، آن هم براي چي؟ براي اينكـه
سفيدپوستان، مالك كشتگاه بشوند و شب به شـب بلنـد شـوند برونـد ممفـيس، و
سياهپوستها مالك كشتگاه بشوند و سوار اتول قراضه بشوند بروند شـيكاگو تـوي
عمارتهاي اعياني «ليك شور درايو» زندگي كنند و آن وقت سفيدپوستهـا زمـين
زراعتي اجاره كنند و مثل كاكاسياهها سر كنند و كاكاسياهها هم نان به مزد كشـت و
كار كنند و مثل حيوانات زندگي كنند.... روزي ميآيد كه آدمهايي كه تبر بـه ريشـة

موسي، 342)   اي درختها زدهاند به عقوبت دچار شوند (برخيز
به هرحال، ايستار به طبيعـت در آثـار فـاكنر متضـمن غوطـهوري در پهنـة
طبيعت نيست. در اسطورهشناسي او انسان مالـكالرقـاب زمـين اسـت و از آن
زمين نيست و اين فضليتهاي بشري: شفقت، فروتني، رنج بردن و پايـداري...
است كه اهميت دارد. اگر ما حتي مورد افراطي اسنوپس ابله و چشم دوختن او 
قريه) در نظر گيريم، صحنهاي كه عملكردش در نظم  را به «ماده گاو» (در رمان
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كلي رمان نشان دادن اين است كه حتي ابلهـي گمكـرده راه، از فلـم اسـنوپس
برتر است... صحنهاي كه نشان ميدهد فرد انسان تا حد ممكن به طراز طبيعت 
نزديك است، درمييابيم كه چنين صحنهاي غناييتـرين صـحنه در آثـار فـاكنر
است. حتي «ابله» انسان است، نه حيوان، زيـرا نـه آرزوي حيـواني، بلكـه تنهـا
آرزوي بشري است كه خود را در جامة شعر ميپوشاند. «او. دانل» در اشـارت

به تضاد انساندوستي با طبيعتگرايي در آثار فاكنر درست ميگويد و ما پي در 
پي اشارههايي در برخي از رمانها و قصههاي كوتاه اين نويسنده مييـابيم كـه
با تلاش انساني سر و كار دارد تا در سير افزاروارة تجربه، ارزشهايي بيابـد يـا
ميگويـد: وحشي نخلهاي بيافريند، نه آن طور كه شارلوت ريتن ماير در رمان
«تلاش انسان بهر خوردن است و عمل دفع و گرم و نرم خفتن. بدينسان است 
كه ما ميتوانيم از خواب بيدار شويم و خوراك بخوريم و دفع كنيم تا بار ديگر 
«پنبه بكاريم تـا سـياهپوسـت به دل آسودگي بخسبيم»، ـ و نه به اين منظور كه
بخريم تا كاكاسياهها پنبه بكارند و باز ما بردة زنگي بخريم» كه در جـاي ديگـر
از رمان ميخوانيم. حتي زماني كه يكي از اشخاص داستاني فاكنر مينمايد كـه

(كاكاسـياههـا  در حلقة آهنين اجبـار يـا در سـير افـزارواره اسـير گشـته اسـت
وحشـي، كريسـمن نخلهـاي سرخ، محكوم بلند قامت برگهاي شكارشده در
تابستان)... تلاش بشري را تشخيص ميتوان داد. و نيز در  در سبكبارشدن رمان
به ترغيب خواهرش كه از يكي از جـوانهـاي هياهو و خشم تلاش كونتين در

جفرسون باردار گشته ... در بين چيزهايي ديگر، اين مفهوم را ميتوان يافت كه 
«هراس» و «شعلة روشن و پاك» از اين «دنياي پرهياهو» برتر است.   

مطايبه و طنز: يكي از مهمترين اشارههاي ديباچـة كـاولي بـه طنـز آثـار فـاكنر
مربوط است، به ويژه در آثار آخر اين نويسنده، قسمي طنز ساده، صريح و جدي را 
«فـاكنر بـه شـيوهاي  كه به ندرت در آثار معاصران آمده، ميبينيم. بـه گفتـة كـاولي:
شگرف، دو سنت ادب آمريكا را با هم تركيب ميكند: سنت وحشت كه بـا چـارلز
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بروكدن براون، نخستين نويسندة حرفهاي آمريكـا آغـاز مـيشـود و در آثـار ادگـار
آلنپو، ملويل و در آثار آخر هنري جيمز، استيفن كرين و همينگوي بسط مـييابـد
جورجيـايي صـحنههـاي و سنت ديگر طنز و مطايبة صريح و رئاليسم كه با كتـاب

اگوستوس لانگ استريت آغاز ميشود و بهترين نمايندة آن مارك تواين است».   
اين ملاحظة كاولي زيركانه است، زيرا دگرشكلي طنز و دگرشكلي وحشت 
در آثار فاكنر به طور دقيق با هـم خويشـاوندند، و اغلـب در مـواردي كـه رخ
مينمايند به دشواري تفكيكپذيرند. درست است كه مهمترين رگـة طنـز آثـار
فاكنر از سنت طنز صريح گرفته شده (گرچه محتمـل اسـت كـه آن را از جلـو
خانهاي دكانهاي روستا و  حياط دادگاههاي شهرهاي مركز ايالـتهـا گرفتـه

باشد نه از كتابها)، و درست است كه مهمترين جلوة بصري طنز اين نويسنده 
قريـه، يـا از اين قسم است؛ در مثل در داستان فرعي «اسب خالـدار» در رمـان
موسي) .. اما در اين آثار، رگههاي ديگري موجـود اي برخيز قصة «بود» (كتاب
است كه ميشـد تشـخيص داد و پژوهيـد. در مثـل، قسـمي طنـز ديكنـزي در

حريم) كه در  نوشتههاي فاكنر هست (صحنة روسپيخانة شهر ممفيس در رمان
گزيدة كاولي زير عنوان «عمو بـا دو سـه بـانو» درج شـده و بـيگمـان بيشـتر
ديكنزي است تا صريح. و نيز در وصف شخصيت كاكاسياههـا و گفـتوگـوي
آنها، طنزي آرام وجود دارد كه به تدريج بـه همـدردي و شـفقت مـيانجامـد.
همچنين در فاكنر استهزا و طعنهاي ميبينيم كه از همان طنـز موجـود در رمـان
حريمبرميآيد، جايي كه ميس ربا با حجبي آزرده خاطر به «تمپـل» مـيگويـد:
و اين در حالي است كه دخترك  «عزيزم، دراز بكش و سرشانههايت را بپوشان»
با هوراس بنبو حرف ميزند و اين استهزا تـا تـكگـويي درونـي جيسـون در 
كه به شيوهاي عالي حفظ شده است، ادامه مييابد.    هياهو و خشم بخش پاياني
به هر حال طنز در آثار فاكنر هرگز براي خود طنز به كار گرفته نميشود، بلكـه
به طور منظم در مقام نمايه و راهنما به تأثيرات ديگر به كار ميرود. طنز به خـودي
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خود ميتواند هيجانآور باشد، ولي طنز فاكنر در اين معنا نيست. طنز و مطايبـهاش 
تنها جهتي است از جهات درونماية قصهها و هرگز جهت نهائي آنها نيست، و ايـن

نكته را ميتوان از نمونههايي مانند قصة «اسب خالدار» ادراك كرد.  
سفيدپوست فقير: دربارة عملكرد سفيدپوستان فقير ـ در مثل، ناچـار بـودن
راتليف به نرمدلي و داشتن روحية اسـتهزائي ـ در قصـههـاي فـاكنر تعبيرهـاي
نادرستي رواج داشت. درست است كه اسنوپسها سفيدپوستاني فقير و اخلاف 
مهاجرانند و از اين رو جماعتي هسـتند غريبـه و در جنـگ داخلـي مشـاركتي
نداشتند، اما كوشيدند از آن بهرهببرند و درست است كه تشبه بـه اسـنوپسهـا
قسم ويژهاي شرارت و فساد را نمايش ميدهد و ايـن شـكلي اسـت از آمـوزة
محض استثمار و ابتذال و فساد موجود در جامعهاي كه فاكنر دربـارهاش قصـه
مينويسد، ولي هر خوانندة دقيقي تشخيص ميدهد كـه افـراد ايـن خانـدان را
دراز كـه « همچنـان نبايد مساوي سفيدپوستان فقير دانست؛ در مثـل در رمـان
ـ كه بيش از قصههـاي ديگـر فـاكنر سفيدپوسـت دارد ـ ميسپرم» جان كشيده
سرشار از شفقت و شعر است. اشارههاي زياد از اين قبيل در تكگويي «كـش» 
دربارة «جعبة ضبط صوت» يافت ميشود: « گمون ميكنم كه ما پيشتر از ايـن
چيزها نداشتيم. گمون ميكنم هيچوقت هم اين زحمت را به خودم نـدهم كـه

«آدي باندرن»  بهش گوش كنم». يا در بخش طولاني نزديك ميانة رمان كه ويژة
است،بخشي كه مانند اين جملهها سرشار از سخنپردازي است:  

بعد او مرد، نميدونست كه مرده. ميبايست كنار او در تاريكي دراز بكشـم
و بشنوم كه زمين تاريك از عشق و زيبايي و گنـاه آفريـدگار حـرف مـيزنـد،
سكوت ظلمت را كه در آن كلمهها مردهاند بشنوم و كلمـههـاي ديگـر رو كـه
هنوز نمردهاند و به طور دقيق، ورطههايي هستد در نياز مردمـان و ماننـد مـاده
غازها از ظلمت وحشي در شب وحشتناك عتيق فرود ميان و در كارهـايي كـه



تعهد به ارزشهاي بومي   □   1645  
  

ميكنن گيج و ويج ميشن، مثل يتيمهايي كه بين جمعيت، دو چيـز را بـه آنهـا
نشان بدن و بگويند اين يكي پدر و آن يكي مادرته...   

كل اين رمان، برپاية تلاش دليرانة خانوادة «باندرن» استوار شده تا وعـدهاي 
كه به مادر متوفي دادهاند كه جسدش را بـه جفرسـون ببرنـد، وفـا كننـد. ايـن
واقعيت كه آنس باندرن پس از اينكه تلاش قهرمانانه به انجام رسيد بـيدرنـگ
زن ميگيرد و با زني بـدمنظر و چشـم ورقلمبيـده ازدواج مـيكنـد، آن تـلاش

قهرمانانه و شعر و احساسي را كه به رمان جان ميبخشد، نفي نميكند. يكي از 
بـوده باشـد بـه ايـن ناقدان گفته است: «آنچه ميبايست درام خـانوادة بانـدرن

ترتيب در پايان به قسمي نمايش مضحك (Farce) وحشيانه بدل ميگـردد» و 
از اين رو «ما نميتوانيم تراژدي رمان را حس كنيم، زيرا نويسـنده آنطـور كـه
«بانـدرن»هـا را زندگاني كامپسونها را در مقـام تـراژدي مـيپـذيرد، زنـدگاني
همچون تراژدي نمي پذيرد» ولي بايد گفت: خانوادة باندرن بـه احتمـال كمـي
بهتر از خانوادة كامپسون آخري كه عبارتند از مادري مويـهگـر، كـدي ولنگـار،
كونتين بيدست و پا و بقيه از آب درآمـده اسـت. خـانوادة بانـدرن دسـتكـم
ميتواند به تلاشي قهرمانانه دست بزند و وعدة ايشان وفا ميشـود. پايـان كـار
«آنـس بانـدرن» كـه بـه هـيچ وجـه شخصـيت اصـلي نشان ميدهد كه حتـي
خانوادهاش نيست،در قبضـة قـدرت مفهـومي در چـارچوب وعـده يـا قـانون،
ميتواند از طراز زندگاني عاديش بر شود. آنس در پايان داستان البته در همـان
طراز برميگردد، اما فقط پس از آنكه حايل آن مفهوم و وظيفه از ميان برداشـته
شده است و حتي واش جونز مستهزي و پرت و پلاگـو، هميشـه مـيتوانسـته
است قسمي رؤيا و آرزوي آشفته داشته باشـد (بسـتگي او بـه سـتپـن، ايـن

موضوع را نشان ميدهد) و نيز در پايان كار، وقار و مردانگي به دست ميآورد.   
سياهپوستان: در يكي از كتابهاي فاكنر ميخوانيم كه: «هر كودك سفيدپوسـتي
بر دار شده، بر صليبي سياهزاده ميشود». اين قسم اشارهها بـه سـوءتعبيري فـاحش
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دربارة جاي سياهپوستها در قصههاي فاكنر، و به اين تصور كه او از «كاكاسـياههـا
«يكـي از متنفر است»،انجاميده. در مثل ميبينيم كه ماكسول گيسمار اعلام مـيكنـد:
باژگونه سازيهاي عجيب فاكنر، نمونه قراردادن سياهپوست است، سياهپوسـتي كـه
حاصلي است غمانگيز و نويسنده او را در مقام علت مصيبتبار شكست نظم كهـن

به نمايش ميگذارد».  
اين داوري،تفسير نادرست متن است. نه سياهپوست بلكه بردگي است كه آشكارا و 
پي در پي به عنوان «لعنتشدگي» تعريف ميشود و كاكاسياه صليبي است سياه تا آنجـا
كه تجسم اين لعنت و يادآور گناه و تجسد اين مشكل است و اين نكتهاي است بنيادي. 
اما گهگاه ما در مقام قسمي استهزاي جنبي، نه سنگيني سفيدپوست بر سياهپوست، بلكه 
سنگيني سياهپوست بر سفيدپوست و مفهوم سنگيني وظيفه و بيكفايتي و از اين قبيل را 
داريم و نيز بار سنگين گناه را. اين مفهوم را ما در داستان قديمي بانويي كشاورز مييابيم 
كه پس از جنگ داخلي گفت: «آقاي لينكلن فكر كرد كـه بردگـان را آزاد مـيكنـد، در

حالي كه در واقع مرا آزاد كرد».   
نيز ديده ميشود. سرخپوستي  سرخ اشارهاي به اين مفهوم در قصةبرگهاي
كه عرقريزان، كاكاسياهي را تعقيب ميكرد كه ميبايست او را در مراسم تدفين آدم 
بكشند، ميگويد: «مرده شور اين كاكاسياه را ببرد». و سـرخپوسـت ديگـري گفـت:

«اوهو، كي بودكه اين كاكاسياهها طفيلي و اسباب دردسر ما نبودهاند؟»، ولي در بنياد 
«صليب سياه» سنگيني گناه سفيدپوست است، سفيدپوستي كه «ضماد و شربتهايي 
درست ميكند و ميفروشد كه به كار سفيد كردن رنگدانه بيايد يـا كـارش صـاف
كردن موي سر كاكاسياه باشد كه به شباهت، همان نژادي دربيايند كه دويست سـال
بود كه آنها را در اسارت نگاه داشته بود و صد سال ديگر هم ميگذشـت و جنـگ
داخلي بيپير ديگري هم كه درميگرفـت آزاد آزاد نمـيشـدند». امـروز نيـز هنـوز
«لعنت» برقرار است،همچنان كه جنايت نيز به صورت تصاعدي افزايش مييابد.  
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عملكرد واقعي و مشخص «كاكاسياه» در قصههاي فـاكنر بـه طـور پيوسـته
شفقت است يا قهرماني، و عبارت از آن نيز نيست كه نويسنده به خادم خـوب
و وفادار، يعني «كاكاسياه» سفيدپوستها با نظر قبول مينگرد. در قصـههـاي او
بـرگهـاي اشخاصي مانند ديلسي وجود دارند، اما اينها بـه جـذابيت كاكاسـياه
اسـت ـ نيسـتند. خـرس يا سام فاذر ـ كه همراه با خرس قهرمـان قصـة سرخ
در طـول ايـن داسـتان، معنـاي نمـادين سرخ برگهاي سياهپوست فراري قصة
كمرنگي پيدا ميكند و سرخپوستي كه او را صيد كرده است، به او ميگويد:«تو 
خوب دويدي. خجالت نكش»! سياهپوست، زماني كه بين سـرخپوسـتهـا راه

ميرود «از همه بلندتر است و سرافراشته، محصور شده و گلآلودهاش فراز سر 
همگان پديدار ميشود»، سام فاذر، منبع فرزانگي و دانشي اسـت كـه سـرانجام

نصيب ايكه مكازلين ميگردد و مخزن فضيلتهايي است كه براي فاكنر اهميت 
حياتي دارد. «مردي پير، پسر بردهاي سياهپوست و سركردة قبيلة سـرخپوسـتان،
از سويي وارث تاريخ طـولاني قـومي اسـت كـه فروتنـي را از راه رنـج بـردن
آموخته است و غرور را از طريق پايـداري و تحملـي كـه رنـج را زنـده نگـاه
ميداشت، و از سوي ديگر، تاريخ قومي در آن زمين حتي طـولانيتـر از اولـي كـه
هنوز فقط در برادري انتزاعي كاكاسياهي پير و بيفرزند كه خوني بيگانـه در رگـش

جاري بود و روح خرسي پير و وحشي و شكستناپذير.... زيست ميكرد.   
ــاه  (روشــنايي در م تابســتان در شــدن ســبكبار ــان حتــي «كريســمس» رم
اوت)،گرچه گاهي شرير ناميده ميشود، مخلوطي است از قهرمـاني و شـفقت.

او موجودي است گمشده، رنجبر و متحمل «پيكرهاي مانند سام فاذر و محكوم 
و حتي قتلـي كـه در هياهو و خشم و ديلسي وحشي نخلهاي بلند قامت قصة
پايان رمان مرتكب ميشود، تلاشي است كوركورانه براي اثبـات مردانگـياش، 
«چـاه كوششي است بـراي شكسـتن حلقـة آهنـين افزاروارگـي تـا خـود را از
طبيعت» بركشد، زيرا زني را كه ميكشد به پيكرة هراس انسانيتي بدل شده، كه 
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«كريسـمس» را بـا صفات بشري را احاطه كرده است. در اين زمينـه مـيتـوان
قريه) مقايسه كرد. مينك كه آدم پست و شـريري اسـت «مينك اسنوپس»(رمان
بر حسب غروري منحرف و مغشوش، آدم ميكشد و بـا ايـن عمـل مؤكـد در
«فلـم» شخصـي اسـت كـه تنهـا برابر خويشاوندش فلم قرار مي گيـرد و ايـن
ارزشش تشبه محض به اسنوپسهاست. نظر كلي فاكنر دربارة سـياهپوسـتان را

ديد:    خرس ميتوان در قصة
چون آنها دوام ميآورند از ما بهترند. اگر در وجودشان بدي هسـت، آن را
از سفيدپوستها تقليد كردهاند. يا بگذار بگويم سفيدپوستهـا و اسـارت ايـن
چيزها را يادشان داده:لااباليگري، افراطپويي و طفره رفتن، طفره رفتن از كـاري
كه سفيدپوستها آنها را به آن گماردهاند. آن هم نـه بـراي بـزرگ جلـوه دادن

موسي، 278)   اي خودشان يا حتي آسايش خودشان (برخيز
خصايلي كه سياهپوستان داشتهاند گرچه از سفيدپوستهـا نبـوده، بـه رغـم

ــد.  ــتهان ــديم داش آزاد ق ــدران ــا را از پ ــرا آنه ــوده؛ زي ــز نب ــا ني سفيدپوســته
سياهپوستهايي كه به رغم اسارت و رنجي كه كشيدند، فضليتهـاي شـفقت،

مدارا و وفا و عشق به كودكان را نگاه داشتند و مهمتر از همه در توفان آن همه 
مصايب ستم ديدند، اما با اين همه دوام آوردند.   

  
پينوشت  

1. اين مقاله ترجمة خلاصه شدة نوشتة رابرت پن وارن R. P. Warn است (1946).  



  
  
  
  
  
  

 شعر پل والري* 

  
در سال 1892 م كه پل والري نخستين بار با مالارمه ديدار كرد، بيست و 
ترين پيرو او شد. در آن زمان،  يك ساله بود و پس از آن وفادارترين و جدي
والري كم مينوشت و حتيّ اشعارش را در كتابي گرد نياورده بود، اما گويا 
نمادگرايان، او را ـ كه جوانترين فرد گروه بود ـ از همان آغاز كار از ديگر 
شاعران سمبوليست برتر ميدانستند. آنچه امروز در اشعار آن دورة والري 
كشف ميكنيم، حالت بيگناهي و پاكي آسماني و صبغة  آبي و سپيد اشعاري 
مانند «منظرة خيالي» (Apparition) مالارمه است كه گويي در اشعار والري 
شكل رقيقتر و ظريفتري به خود گرفته است. والري همچون استادش 
مجذوب «رنگ لاجورد» است، اما رنگ لاجورد او سرزميني است به رنگ آبي 
رقيقتر و فضاي بالاتر و لطيفتر، به هر حال در اين اشعار آغازين، والري 
بعدي به صورت كمرنگي تشخيص داده ميشود. توجه مشخّص او به شيوة 
بيان، جدا از درونماية اشعار است كه او را به چاپ دو دستنوشتة غزلي واحد 
هدايت كرد و شايد در قطعة ناتمام "Profusion du soir" كه به احتمال 
طرفهترين آنهاست، با غموضي كه ويژة اوست، غروب خورشيد كه شاعر، 
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سرگرم تماشاي آن است در حالت دانستگي او تحليل ميرود، تا اينكه گاهي 
به نظر ميرسد كه فقط سلسلة تصاويري است براي مجموعة در همتافتة 
عواطف و انديشهها. والري وصفي عجيب از ايستار خود در آن زمان نسبت به 

مالارمه به دست داده است.   
وقتي كه من شروع به ديدن مالارمه كردم به تقريـب، همـة دلبسـتگيهـاي 
خود را نسبت به ادبيـات از دسـت داده بـودم. خوانـدن و نوشـتن بـرايم كـار
خستهكنندهاي شده بود و اعتراف ميكنم كه هنوز نيز اين كار حوصلهام را سـر
ميبرد. مطالعـة شـخص خـودم بـراي خـود ايـن مطالعـه و درك آن توجـه و
آرزومندي جستوجوي ماهيت هستيام براي خود خويشتنم، هرگز مـرا تـرك
نگفت. اين بيماري پنهاني، شخص را از ادبيات بيگانه ميسـازد، بـه رغـم ايـن
واقعيت كه ريشهاش را در خود ادبيـات دارد. بـه هـر حـال، مالارمـه در نظـام
فكري شخص من، نماينـدة كامـلتـرين هنرهـا، منظـرة بـرين شـكوهمندترين
و ذوق، او را همـراه و بلندپروازيادبي جلوهگر شد. در احسـاس عميـق، فكـر
دوست خويش دانستم و اميدوار بودم كه به رغم تفاوتهاي سـنيّ و اخـتلاف
ذوقهايمان روزي برسد كه بيمي نداشته باشم دشواريها و انديشههـاي ويـژة
خودم را در حضورش طرح كنم. اين مسأله به هيچ وجه ربطي به اينكه او مـرا
به حريم دوستياش راه داده بود، نداشت؛ زيرا هيچكس مهربانتـر يـا بـه طـور
فريبندهاي سادهتر از او وجود نداشت، اما من در آن زمـان قسـمي تبـاين بـين
كارورزي ادبي و پژوهش جد و دقّت ويژه و صميميت كامل عقلاني احسـاس
ميكردم. اين مسألهاي است بينهايت ظريف. آيا ميبايست بكوشم مالارمـه را
به گفتوگو در اين زمينه برانگيزم؟ او را دوست ميداشتم و از هر كس ديگـر
بيشتر احترام ميكردم، امـا خـودم پرسـتش آنچـه را كـه او در همـة زنـدگاني
پرستيده بود و همه چيز را به درگاهش پيشكش كرده بود، ترك گفتـه بـودم و

دلم رضا نميداد كه او از اين موضوع آگاه شود. به هر حال، ميتوانستم دريابم 
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ستايشي صميمانهتر از اين نيست كه انديشهام را بـر او آشـكار سـازم و بـه او
نشان دهم چه اندازه جستوجوهـايش و آن تحليـل زيبـا و دقيقـي كـه از آن
جستوجوها سربرميآورند، در ديدة من مشكل ادبي را تغييـر صـورت داده و
مرا به ترك «بازي» راهنمايي كرده است. لبُ مطلـب ايـن بـود كـه مالارمـه در
تلاشهايش ـ كه به طور كامل متضاد آمـوزههـا و اهـداف معاصـرانش بـود ـ
ميخواست سراسر عرصة ادبيات را به وسيلة ملاحظة عام شكلها، سامان دهد. 
در نهايت درخور ملاحظه است كه او در طول مطالعة سنگين و فراگير هنريش 
و بدون هيچ پرورش علمي، به تصوري چنان انتزاعي نزديك بـه غـامضتـرين
تفكرات مسلمّ علوم رسيده باشد. او هرگز ايدههايش را جز به گونهاي مجـازي
به بحث نميگذاشت، از توضيح صـريح مسـايل بـه طـور عجيبـي نفـور بـود.
پيشهاش ـكه از آن نفرت داشت ـاز جمله چيزهايي بود كه آن بيـزاري را در او
به وجود آورده بود. اما من در كوشش بـه جمـعبنـدي گراييـدارهاي او بـراي
خودم، خود را مجاز ميدانستم كه آنها را به شيوة خود طبقهبندي كنم. ادبيـات
روزمره به نظرم با علم حساب مقايسهپذير ميآمد، يعني قابل مقايسه اسـت بـا
كوششي به منظور دستيابي به نتايجي معين كه در آن، تشخيص اصل از نمونـه
و مثال دشوار است، اما نوع ادبياتي كه مالارمه درك ميكرد، نزد من به علم جبـر
مانند بود؛ زيرا قصد با تأكيد حفظ و گسترش شكلهايي را كه زبـان قـادر بـه بيـان
آنهاست، مفروض ميداشت. اما از آن لحظه به بعد به خود گفتم كه انسـاني اصـلي
را تشخيص داده و درك كرده و اين به طور كامل بيهوده است كـه شـخص، وقـت

خود را در كاربرد آن تلف كند.  
اما روزي كه در انتظارش بودم، هرگز فرا نرسيد!   

مالارمه در سال 1898 م درگذشت، اما والري هم آنگاه از بحراني شخصي 
در مقام نتيجهاي كه به علت آن به ترك سرودن شعر گفت، گذر كرده بود. اين 
بحران اخلاقي و انديشندگي به گفتـه والـري لاربـو وسـيلة مـاجراي عاشـقانة
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ناكاميابي، تشديد شد. والري در طول شبهاي بيخوابي بـا عواطـف خـود در
جنگ بود: «اراده به سوي خود بازپس رانده شـد. خـود را آمـوزش داد كـه بـا

فراغت خاطر بجهد، بتها را بشكند، بياعتنا به هر بهايي كه برايش تمام شود، 
خود را از آن دروغها، يعني ادبيات و احساسات آزاد سازد». بحـران غـايي يـا
پيروزي گران در طول شبي توفاني روي داد، يكـي از آن توفـانهـاي سـاحلي
درياي مديترانه (والري در آن موقع در ژنو به سر ميبرد) كـه بـا بـاران شـديد
همراه نبود، اما در هنگامة آن آذرخش چنان پيدرپي و چنان درخشان بـود كـه
بيننده توهم ميكرد نيمروز درخشاني است. از آن شب به بعد، هيچ يـك از آن
چيزهايي كه تا آن لحظه، زندگاني اين مرد جوان را ساخته بود، ديگـر اهميتـي
نداشت. او مونت پليه را ـكه در دانشگاهش درس خوانده بود ـ ترك گفـت و
به پاريس رفت، يعني جايي كه بتواند زماني كه تصـميم مـيگيـرد، خـود را در
گوشة عزلت پنهان سازد به منظور اينكه خود را به آن فراروند «نفوذ در خود و 

كاوش شخص خود» تسليم كند كه در آن زمان، تنها دلبستگي او شده بود.   
در طول بيستسالي كه پـس از ايـن رويـداد در رسـيد، والـري در وزارت
"Havas" بـه كـار پرداخـت و شـعري ننوشـت. جنگ و در نمايندگي اخبـار
«مطالعة شخصي خود به جهت آن»، ادراك خود آن «توجه به درون»و شوق بـه
نشانهيابي آزاد براي شخص خود در زمينة ماهيت هستي خودش، تنهـا چيـزي
بود كه آن زمان داشت. در طول آن سالها او مقدمة خود را بر روش لئونـاردو 
داوينچي مينويسد و شخصيت اسطورهاي خود «آقاي تست» را ميآفريند. هـم
داوينچي و هم «آقاي تست» (مستر هد شخصي با نام مستعار آفريـدهاي قـرين
Messer Gaster) بـراي والـري آقاي بليMr. Belly آمده در اثر رابله به نـام
نمادهاي هوش ناب هستند، يعني نمادهاي آگاهي بشري كه بر خـود منعطـف
ميشود. انديشههاي لئوناردو داوينچي به خودي خـود چيـزي اسـت بـه طـور
محاسبه شدني بزرگتر از هر جلوهاي در حوزههاي خاص فعاليت، چه نقاشـي،
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نوشتن و مهندسي باشد، چه رزمآرايي. عمل، انديشه را مقيد و فقير مـيسـازد.
انديشه وسيلة خود قادر است با شمار نامحدودي از امكانات سر و كـار داشـته
باشد و وسيلة قيدهاي حوزهاي معين محدود نميشود. انديشه خود، داناي كـلّ
است و در نتيجه روش و نظرية «كاري انجام دادن»، طرفهتر از كار انجام شـده
است زيرا روش را ميتوان به طور بسيار گستردهتري عملي ساخت و ميتـوان
به طور عام بر چيزها و كارها اطلاق كرد. زماني كه در واقع، اصـلي تشـخيص
داده شود و ادراك شود، به طور كامل بيهوده اسـت، انسـان وقـت خـود را در
كاربرد آن تلف سازد!  آقاي تست به خلاف داوينچي كاربرد روش خود را بـر
چيزها تحقير ميكند. كل هستي او وقف آزمون فراروند عقلاني خـودش شـده
است. دو نماد آگاهي انساني جدا شده از همـة باورهـا و عـادتهـاي عقلانـي
است كه از زندگاني عادي و روابط بروني ما با ديگران سرچشمه ميگيـرد و از
همة احساسات و تصوراتي كه در انسان به وسـيلة شـوربختيهـا و تـرسهـا،
هراسها و اميدهايش به وجود ميآيد، يا برانگيخته ميشود و از مشـاهدههـاي
محض او دربارة خـودش و جهـان آزاد نيسـت. آقـاي تسـت همـانطـور كـه

سازندهاش تصديق ميكند در واقع به طور صريح هيولايي است و گرچه در ما 
سحر و افسون ويژهاي به كار مياندازد، از او بيزار خواهيم بود. با اين همـه، او
خلجاني در ما بيدار ميكند. ما همراه «بانو تست» كـه دل مشـغوليهـاي آقـاي

تست ناراحتش كرده و طرز ورود او به اتاق، آنسان كه گويي آن را نميبيند و 
اشارهاش به بانو تست همچون موجود و شيئي ...، همدردي احساس ميكنـيم.

با اين همه، گرچه بانو از او ميترسد و او را درك نميكند، از تحسين او هرگز 
باز نميايستد و به زنان ديگري كه با مردان معمـولي ازدواج كـردهانـد، حسـد

وقتي كه از تأملات خود بيدار ميشود، گاهي به شدت و  نميبرد. و آقاي تست
بيادبانه با او در ميآميزد، و گويي با راحتي و اشتها و همراه با شـگفتي. آقـاي

تست و بانوي او در نهايت از يكديگر چاره و گريزي ندارند.   



1654   □   از دريچه نقد  
  

والري در سال 1917 با بانويي عضو انجمن مالارمه زناشويي ميكنـد و در
پايان آن بيست سال سكوت و تأمل، بار ديگر به نوشتن رو مـيآورد. سـرانجام
آندره ژيد او را تشويق كرد كه اجـازه دهـد نخسـتين اشـعار وي گـردآوري و
چاپ شود. والري در اين فكر بود كه بر اين اشعار، شعر جديـدي بيفزايـد كـه
بيست و پنج تا پنجاه مصراع بود، و آخرين شـعري كـه او شـايد مـيخواسـت
بنويســد. امــا در آن زمــان در طــول دورة بازنشســتگي و عــزلتش بــه مطالعــة
روانشناسي، فيزيولوژي و رياضي پرداخـت و دلمشـغول مسـائل مربـوط بـه
«روش» شد. بيست سال تمام بدون نوشتن شعر، حتي بدون كوشش به نوشـتن

شعر و به تقريب، حتي بدون خواندن يك قطعه شعر!  
سپس اين مشكلها بار ديگر خود را نمايـان مـيسـازد و شـخص كشـف
ميكند كه كار و بار خود را نميشناسد، و اشعار كوچكي را كه مدتي طـولاني

در گذشته نوشته، از همة دشواريها طفره ميرود. و آنچه را كه آنها نميتوانند 
بيان كنند منع كرده و از زبان ابتدايي و كودكانـهاي بهـره بـرده اسـت. او بـراي
نوشتن اين شعر جديد، قوانين يعني الزامات مدامي را بر خود تحميل كـرد كـه
موضوع حقيقي خود را ميسازد. در واقع، ايـن كـار تمرينـي اسـت و در مقـام
تمرين عامدانه است و ساخته و بازساخته ميشود. فرآوردهاي اسـت بـه طـور

كامل، حاصل تلاشي عامدانه و آنگاه فرآوردة كوشش و تلاشي بـاز مصـممانه
كه وظيفة دشوارش پنهان كردن تلاشهاي نخستين است. «كسي كـه مـيدانـد
«فـرم» (شـكل) خواهـد چگونه شعر مرا بخواند، زندگينامـهاي را بـه صـورت

خواند. موضوع و مادة شعر، اهميتي ناچيز دارد»  
اين شعر كه ميبايست فقط صفحهاي را پركند، والري را بيش از چهار سال 
به خود مشغول ساخت و سر انجام به پانصد و چهل سطر بالغ شد. در آخرين 
(  1917) والـري بـراي آن عنـواني لحظه، درست زماني كه در حال چـاپ بـود

جوان.  يافت: پارك
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وسانَ آن،  اما به رغم عنوان شعر و به رغم اسلوب عظيم پهلواني و وزن پرن
جوان، شعر قراردادي فرانسوي دربارة موضوعي كه از اسطورهاي يونـاني پارك
گرفته شده باشد نيست. والري از همآميزي شـنيع نظـام مـن، روشهـاي مـن،
ضرورتها و اقتضاهاي موزيكي من با قراردادهاي كلاسيك سخن ميگويـد و
ترديدي نيست كه اين شعر رمزآميز، ژانر [و نوعي ادبـي] عرضـه مـيدارد كـه
هرودياي مالارمـه و هرگز پيش از او در عرصة ادبيات ظاهر نشده بود. منظومة
والري هستند و (Young Fate نـام شـعر و جوان طالع او سلف گياهي خداي
قهرمان آن: تقدير يا ايزدبانوي جوان سرنوشت). آن دو شعر مالارمه تـا حـدي
داراي ابهامي ويژهاند و در لحظههايي مينمايد بيشتر نـامهـاي پيونـد يافتـه بـا
اوهام و هذيانهاي متافيزيكي باشـند تـا اشخاصـي كمتـر تخيلـي، امـا والـري
ظرايف تصور و غموض تجسم اين شكل مشخصاً نمادين را از مالارمـه فراتـر
اسـت كـه بـه Fate ( ايزدبـانوي جـوان) گفتار درونـي جوان پارك ميبرد. آيا
وسيلة ماري گزيده شده بود؟ آيا خيال و اين خود شاعر است كه خيلي زود در 
بامداد در بستر بيدار شد و همينطور در حال بيداري تا زماني كه خورشيد سر 
بر زد در بستر دراز كشيده باقي ماند؟ آيا سفر دريايي آگاهي انساني اسـت كـه
همة محدودههاي خود را آزمون و همة افقهاي خود را كشف مـيكنـد، يعنـي
عشق، عزلت، تفكر، عمل، خواب و مـرگ را؟ ... درام، انديشـهاي كـه بايسـت
خود را از جهان كنار بكشد و برتر از آن برود، امـا ناچـار بـه سـوي زنـدگاني
بازگردانده و كشانده ميشود و در فراروند طبيعت گرفتار ميگردد؟ ايـن همـه
هست و با اين همه لايههاي متنوع «فيزيكي، روانشناسـي و تفكـّر بـاطني» ــ

همانطور كه فرانسيس ميموندر، آنها را توصيف ميكند، بر يكديگر نهاده نشده 
آن قسم كه در تمثيل قراردادي يا حكايت كوچك اخلاقي مشاهده ميكنيم. آنها 
در هم ميپيچند و هميشه در هم ذوب ميشوند و همين واقعيت، ابهام شعر را 
روي ميدهد و در تك گفتارهاي اسـطورهاي ديگـر جوان پارك ميسازد. آنچه در
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... مجسم ميشود ... معـاني چندگانـه مار و كاهنه والري: «نارسيسوس» (نرگس) و
آمد، از سويي هرگـز جوان پارك دارد دورة غني فعاليت شعري كه بيدرنگ در پي
كاملاً همچون رويـدادهايي كـه بـه فعـل روي مـيدهـد و از سـوي ديگـر هرگـز
كاهشپذير به افكار موجود در دانستگي شاعر نيست، به حوزة خيـال در نمـيآيـد،
تصوير هرگز بهطور كامل نمايان نميشود و ايده هرگز شكلي مـنظم و طبقـهبنـدي
شده به خود نميگيرد، و همه شكوه صوت، رنـگ و القـايي كـه مـا در ايـن شـعر
ميبينيم، از لحاظ من، بندبند نارضايتبخش مينمايد، زيرا اين همه بـه قسـمي بـه

صورت كلي پيوسته درك نميشود.  
با اين همه، والري زماني كه در كنار مالارمه قرار داده شود ـ كه والري غالباً
در اين اشعار، پـژواك سـخن اوسـت ـ مـينمايـد كـه واجـد تفكـر و هـوش
نيرومندتر و تخيلي جزيلتر و استوارتري است. مالارمه هميشه نقاش است، به 
طور معمول نقاش آب و رنگ، و اشعاري نوشت براي بادبزن بانوان، آنسان كه 
ممكن بود پيكرههاي كوچكي، با گلهايي بر آن را نقاشي كند. او درخشـش و
آرامش خود را داشت، اما از آن قسـمي كـه بـراي كسـاني كـه بـر سـطح كـار
ميكنند، ممكن است، در حالي كه نبوغ والري تا حدودي مجسمهسازانه اسـت:
اين اشعار اسطورهاي غلظت و سنگيني ابرگونه دارد، ابرهايي كه به سنگيني بـه
هم توده شده. اگر آنها ابرهايي نبودند، مـيبايسـت آنهـا را مرمـرين(مرمرنمـا)

بناميم. او پيكرهها و تودههايي به ما ميدهد نيمهگسسته و بر آن است تأثيري از 
رنگهاي كمتر روشن ايجاد كند. تأثيرهاي نقرهاي، كـدر، آفتـابي، نـيم شـفاف،
شفاف و بلورين و اشعارش با تأكيدهايي از پـژواك واژهگزينـي حماسـي ـكـه
يادآور آلفرد دوويني است ـ همراه ميشود؛ افـزوده بـر ارتعـاش سـيال، ابهـام

محجوبانه و سايه روشنهايي كه به ظرافت از مالارمه گرفته و آموخته است.... 
و در والري در قياس با مالارمه جوهرة بيشتري موجود است. به رغم اين تأكيد 
كه تنها فرم و فقط روش در كار است كه او را خوش ميآيد و دلبستة آن است 



شعر پل والري   □   1657  
  

شعر والري كيفيت ويژة دراماتيك (نمايشي) دارد. او دلمشغول ستيزة ويـژهاي 
است؛ ستيزه بين آن بخش از هستي بشري كه به وسيلة انتزاعهاي آقـاي تسـت
منع شده و بخشي از هستي انساني منحل و غوطهور در شهوات، و احساسـاتي
كه جهان، هر روز با تصادمها و تصادفهاي خود، آنها را برآشـفته و منحـرف

كرده است... هيچيك از اشخاص مجسم شـده در شـعر والـري مجـاز نيسـت 
زندگاني مستقلّ از جهان عقلاني داشته باشد، مسـتقل از حـوزهاي كـه در هـر
لحظه ميتوانـد در مقـام انتـزاع نمايـان شـود. طبعـاً در ايـن اشـعار مـيبينـيم

موضوعات انساني يا دستكم يافت و كشف رضايت بخشتر، از نظرگاه شاعر 
فروتر است تا تجسم ستونهاي مرمرين و نخلهاي باشكوه و با وقاري كـه او

«اشخاص» و «قهرمان» برخي از اشعارش ساخته است. درست است كه او حتي 
در عشق مايل است به اين جستوجو بپردازد تا خشـنودي سرشـتي را معلـقّ

بگذارد و محبوب را در مرز نزديك به بيزماني نگاه دارد كه نزد او نظير همـان
از محبوب تمنا ميكند كه وي شـتاب گامها خشنودي است، از اينرو در شعر
نكند، زيرا او از انتظار محبوب، همان اندازه شاد ميشود كه از بوسـههـاي او و
«مار»ش را واميدارد ـ در لحظهاي كـه حـوا مشـغول چشـيدن ميـوة (ممنـوع)

درخت است ـ به حوا بگويد:   
اگر دهان تو در رؤيا فرو برود / اين بار چه كسي به باقلا فكر ميكند / اين 

كامروايي و حظي است فرا رسنده،  / و خلودي دلپذير، اي حوا.   
در واقع به نظر ميرسد كه شاعر، محبوب خفته يا خسته را برتري ميدهد، 
زيرا آنگاه ميتواند دربارة او در مقام صور انتزاع محض بينديشد، كه شخصيت 
آن شخص از آن صور و شكلها انتزاع شده است يا به اين دليل، آنطور كه در 
«موت كاذب» (la Fausse Morte) ميبينيم فكر ميكند كه سيراب شـدن از

عشق قسمي مرگ است. او دوست دارد محبوب را آن طور كه در شعر ديگري 
ميبينيم، همچون حضوري شفاف و شبحگون به تصور آورد كه ماننـد آيينـهاي 
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در  پرتو خورشيد، در برابر ديدة انديشه ميگذرد. با اين همـه، شـايد شـاعري
نبوده است كه از جهان جسم و جنس با ذوق و گرمـي بيشـتري در قيـاس بـا

والري شاد شده باشد يا ملموستر و استوارتر از او تجسم داده باشد. در اشعار 
زيبا، در بازسازي شكلها، اصوات، تأثيرات نور و سايه، جوهرة ميوه يا گوشت 

و پوست، شاعري از والري فراتر نرفته. دربارة«زنجرة تابستاني» مينويسد:   
زنجرة پاك پنجه ميكشد بر خشكي.   

يا «گورستاني ساحلي» را اينطور وصف ميكند:  
جايي كه اين همه مرمر بر روي اين همه سايهها ميلرزد.  

  (ou tant de marbre est tremblant sur tant d'ombres)
يا دربارة «چشمه نارسيسوس» (چشمه يا آبگيري كه نرگس سيماي خود را 
از آن ديد و بر خود شيفته شد)، زمـاني كـه در جنگـل شـامگاه فـرا رسـيده و
روشنايي لطيفي از زمـان مـبهم وجـود دارد و آب چـون آيينـه شـفاف اسـت،

ميسرايد: 
موجه مطرود، بشكوه،   

بر روي درخشش او ناپديد شدن لغزندة قو   
يا دربارة درياي توفاني:   

اگر روح گران بوزد و بغرد با خشم   
موج برآمده بر موج فرورفته بغلطد   

و اگر اين موج در دماغه به خروش آيد  
و نابود كند هيولاي بيآلايشي   

و ميآيد از درياهاي بلند  
ژرفنا را قي كند بر روي اين صخره...  
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و پيكرههاي انساني شعر او همچون مجسمههاي پهلوانياند كه هوز ارتعـاش و
گستردگي آرام و صافي دارند. ماري را كه وصف ميكند، در برابر ديدة مـا حـوايي

را كه ميكل آنژ نقاشي كرده است قرار ميدهد:  
آرام، روشن، سنگين از زيباييها  

من كمين كرده مسلط بودم   
طلاي سوزان طرة تابدارت   

پشت گردن معمايي و صيقلي   
و خرام پر از راز تو را مينگريستم  
و زماني بعد كه وسوسه ميشود:   

مرمر نفََس نفََس ميزند، و زر بر خود خم ميشود   
اين پايههاي زردفام سايه و عنبر  

ميلرزند در حاشية خرام و جنبش.  
(le marbre aspire, L'or se eamber! cas blondes bases d'ombre 

  et d'ambre Tremblent au bord du mouvement!)
شعر والري به اين ترتيب هميشه بين اين جهان لـرزان  و مرئـي و تجريـد
عقلايي در آمد و شد است و تباين ايـن دو حـوزه، يعنـي سـتيزه ضـمني بـين

قوانين مطلق دانستگي و امكانات محدود زندگاني، متضادهايي كه جداكردنشان 
از يكديگر ناممكن است ـ همانطور كه گفتيم ـ موضوع واقعي شعر اوست. به 
رغم سوژهاي نامطمئن، ميتوانستيم فرض كنيم كه به هر حال، موضوعي اسـت
كلاً دور از عواطف شعر رومانتيك. با اين همه، ايـن تضـاد عجيـب و غريـب،
والري را به نوشتن برخي از اصيلترين اشعاري كه تاكنون سروده شـده اسـت

الهام داد، يعني به نوشتن برخي از اشعار بزرگ قرن ما. ما ميتوانيم نمونـهاي را 
ــايد  ــرين و ش ــامت ــل ع ــت كام ــه ظرفي ــه ك ــن درونماي ــم از اي ــر آوري در نظ
دريـايي» رضايتبخشترين شعر والري را نشان ميدهد و اين شعر« گورسـتان
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نام دارد. اين شعر، بازگشت شاعر را بـه شـعر پـس از دورة طـولاني خـاموش
«گورسـتان سـاحل»  ماندن او جشن گرفت. در اينجا شاعر در نيمروز، در كنـار
ايستاده است. خورشيد گويي فراز سر او ساكن مانده. آب دريا همچون سـطح
صاف بامي ديده ميشود كه روي آن قايقها همچـون كبـوتران گـام مـيزننـد.
گويي جهان برون در اين لحظة مطلقي را كه والري هميشـه بـه سـوي آن بـاز
ميگردد و آن همه سال مجذوب آن بوده، مجسم ميسازد. با اين همـه، فريـاد

ميكشد:  
اي نيمروز، نيمروز بيجنبش  

من در تو همان دگرگوني پنهانم  
خراشي هستم بر الماس عظيم تو!  

اما مردگان، در آن پايين، رفتهاند تا به «هاويـه» (فضـاي تهـي) ملحـق شـوند و
بخشي گشتهاند از طبيعت غير زنده. و شاعر فرض ميكند كه خود او، انساني زنـده
در حالي كه ميزيد فقط وهمي دارد از جنبش و حركت همانند دونده يا تير پرتابي 

مشكل بي در رو (معماي) زنون، اما نه و به خود اندرز ميگويد:  
اين هيأت انديشمند، اين سكون را   

كه كاملاً تو را از خود بي خود ساخته، در هم شكن!   
باد شور، هماكنون برخاسته است تا بام آرام دريـا درهـم كوبـد و آن را بـه
خرسنگهاي ساحلي بزند و از هم بپاشد. جهان، بار ديگر به جنبش درميآيد و 

شاعر بايد به زندگاني بازگردد!  
به هرحال، كاملاً ناممكن است در زباني ديگر «طرح نمايشي» براي يكي از 
اشعار والري فراهم ساخت. در ايـن كـار، شـخص بايـد بـه تقريـب، همـة آن

چيزهايي را كه شاخصترين جنبة شعر اوست ترك گويد. انسان در كوشش به 
روشن كردن معناي شعر او آن را بيش از حد پالوده و پاك ميكند. حقيقت اين 
ايدههاي واقعي، تفكرات عام واقعي  دريايي گورستان است كه در اشعاري نظير
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كودكـان ميان وجود ندارد. والري حتي كاملتر از ييتز در شعري مانند شعر« در
»عاطفهاي عرضه ميدارد ممزوج با ايده و هر دو در صـحنهاي بـه هـم مدرسه
بافته شدهاند كه در آن به وقوع پيوستهاند. اين هدف و پيروزي شـاعر نمـادگر

است كه استواريهاي جهان بروني را همجواب درك متنوع فرد از آنها بسـازد. 
در واقع اين نتيجه و تأثير اوست، گرچه هدف او نباشد كـه مـا را بـه پرسـش
ّي سـنتيّ هـدايت كنـد، آن دو بنـي كـه چيزهـاي جهـان را ناچـار دربارة دو بن
معناي سـادة دريايي گورستان ميسازد،دو چيز جداگانه باشند. در شعري مانند
ثانوي موجود نيست، در آن بازسازي دقيق شكوهمندانة رابطه مدام و غامض و 
متغير آگاهي بشري نسبت به اشيايي كه از آن آگاه ميشود. نيمروز طبيعت غيـر
زنده است، اما همچنين مطلقي است در دانستگي شاعر، همچنين بيست سـال،
غير فعال بودن اوست و نيز تنها خـود نـيمروز اسـت كـه در لحظـهاي ديگـر،

موجود نخواهد بود و ديگر نه آرامشي خواهد بود نه ظهري. و دريا كه در طول 
آن لحظههاي سكون، بخشي از الماس بزرگ طبيعت را ميسازد، كه شاعر خود 
را بر آن لكه و خراشي مييابد (به علت اينكه همان فردي كـه تغييـر مـيكنـد)
همچنين تصويري از سكوت شاعر است كـه در لحظـهاي همچنـان كـه نسـيم
فراميرسد تا دريا را شلاق بزند براي بروز اظهار ناگهاني راه باز خواهد كـرد و
اين اظهار، همانا خود شعر است. جهان و شاعر هميشه لبريز ميشوند و سرريز 
ميكنند، هميشه نفوذ ميكنند، همانطـور كـه در شـعر رمانتيـك مـيتوانسـتند

سرريز كنند و نفوذ كنند، اما شاعر سمبوليست ـ آنطـور كـه شـاعر رومانتيـك 
احتمالاً خواست انجام دهد ـ حتي كوشش نخواهد كرد روابط خود را پيوسـته
و منسجم نگاه دارد. قراردادهاي تصويرسازي شعر به همـان سـرعت و همـان

قدر طبيعي كه تصاوير در انديشة شاعر ميگذرند، دگرگون ميشود.1  
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ترجمة شعر والري بسيار دشوار و در مواردي ناممكن است. تصـاوير اشـعار او 
را كـه در دريـايي گورستان انتزاعي و وصفي و همراه با ابهام است. دو بند نخست

زير ميآوريم، اين موضوع را به خوبي نشان ميدهد:  
 اين سقف آرام كه در آن كبوتران گام ميزنند  

در ميان كاجها و گورها ميتپد  
نيمروز تمام در آنجا دريا را با آتشها درهم ميآميزد  

دريايي كه پيوسته از نو آغاز ميشود  
اي جبران پس از انديشههايي كه   

همچون نگاهي مديد بر آرايش خدايان است  
چه عمل پاكي در آذرخشهاست كه   

بدينسان بسياري از الماسكفهاي ناديدني را در كام ميكشد  
و با اين شكمآكندگي چه صلح و آرامشي را نشان ميدهد  

زماني كه خورشيد بر مغاكي ميآرمد  
اعمال مجرد علتي ابدي پديد ميآيد  

زمان ميدرخشد و رؤيا همان دانايي است.2  
يكي از سرچشمههاي شعر سمبوليسم فرانسه در اشعار ادگار آلـنپـو بـوده
است. «هنر شاعري، كه هسته اصلي آن را در اشعار پو ميبينيم، در سرودههـاي
والري به ميوه نشست و تا آنجا كه در امكانش بوده است به حوزههـاي بسـيار
دور رفته. از جمله آموزههايي كه از پو به بودلر و سپس به مالارمه رسيد يكـي
اين بود: «شعر هيچ چيز جز خود را نبايـد در آمـاجش داشـته باشـد» و آمـوزة
ديگر اين است «تصنيف شعر به حد امكان بايـد آگاهانـه و ارادي باشـد» ايـن
آموزهها در انديشهاي شكاك همچون انديشة والري به نتيجهاي انجاميد كـه بـا
يكديگر ناهماهنگ است و آن اينكه عمل انشاد شعر طرفهتر از حاصـل عمـل،
يعني خود شعر است! پيشرفت به سـوي خودآگـاهي و بيـداري مفـرط از زبـان و
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مربوط به زبان كه در والري ميبينيم، اشعاري را به وجود آورده است كه گـاه درك
« از مـن مـيپرسـند كـه خواهـان بيـان چـه آن ناممكن است. خود او مينويسـد:
موضوعي بودهاي؟ من نخواستم مطلبي را بيان كنم، اينكه خواستم كاري انجام دهم 
و شوق من به اين عمل، چيزهايي را گفته است كه مردم ميخوانند». با ايـن همـه،

شعر والري زيبايي ويژهاي دارد:  
اي چشمة لاجوردين ـمن كه در ميان اين نيها، دور افتادهام  

از صميم دل از زيبايي غمانگيز خود ملولم  
اي آب پرچين، اي چشمي كه در زير حجابي از شعله   

آن همه خواب در خود پنهان داري، اي سكوت من!  
يا آغاز شعر پريزاد3  

ناديده و نشناخته ماندم همه عمر  
داني كه چهام؟ عطر دلاويزترم من   

گه مردم و گه زنده شدم در نفس صبح  
بر بال نسيم سحري در سفرم من!  

  
پينوشتها  

قلعـة 1. مطالبي كه خوانديد بخش نخست مقالة ادموند ويلسن است كه در كتاب
(Axel's Castle) به چاپ رسيده است. تا آنجا كه نگارندة اين سطور ميدانـد، آكسل

دريـايي،  گورسـتان چند مقاله دربارة والري در مطبوعات فارسي درج شده:پل والـري،
 ،،1335 2، بهـار امـروز، شـمارة ادب و هنـر جنگ( ترجمة دكتر شرفالدين خراساني،
1350، و مقالـهاي در مجلـة در فرانسـه، نـو شـعر بنيـاد والري، دكتر حسن هنرمندي،

سخن).  
هنر، 117 ـ ,118   جنگ 2. ترجمة دكتر شرفالدين خراساني،

نو، 455.   شعر بنياد 3. ترجمة منظوم، دكتر حسن هنرمندي،
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يوجين اونيل (Eugen O'nill) درامنويس بزرگ آمريكا و برندة جايزه 
ادبي نوبل، به عقيدة صاحبنظران، از جملة نمايشنامهنويسان موفق عصر 
ماست. او و چخوف، ايبسن، برناردشاو و استريندبرگ را از بنيادگذاران تئاتر 
الكترا به سوگواري جونز، امپراتور جديد ميدانند و برخي از آثارش را مانند

... با تراژديهاي يونان باستان مقايسه ميكنند. گرچه او در كلاس  ميزيبد
درس پروفسور بيكر در هاروارد حضور يافت و از آموزشهاي او بهره گرفت، 
اما پرورش منظم دانشگاهي نداشت و مانند بسياري از بزرگان هنر، متكي به 

تجربههاي وسيع خود بود.   
اونيل در دورههاي دوم و پاياني كار خود از فرويـد و نيچـه تـأثير زيـادي
پذيرفت و حالات عاطفي انفجاري را به روي صحنه آورد و به تجسم مسـايلي

از قبيل قتل، جنايت، خودكشي، قدرتطلبي و نتايج آنها پرداخت، به طوري كه 
بعضي از ناقدان را وادار كرد فرياد اعتراض سردهند و بگويند: «چه صحنههاي 
زيبايي از قتل و خودكشي و پدركشي و نمايش غرور و قدرتطلبـي در اينجـا

                                                 
فرهنگي، سال سيزدهم، شمارة 126، فروردين ـ ارديبهشت 1375، صص 33-30.   * كيهان
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شكسپير و لير شاه و هملت نمودار شده است!» اين ناقدان همين نكته را دربارة
سوفوكلس ... نيز ميتوانستند بگويند. اين خردهگيريها البته نقـد بـه اوديپوس
شمار نميآيد و گفتة ناقداني است كه قصد استهزاي اثري ادبي را دارند، يـا بـا
مصنف خصومت ميورزند، يا بـراي تحليـل آثـار هنـري داراي شـكيبايي لازم

نيستند.  
اونيل به رغم گرايش به نمادگرايي و ناتوراليسم، از واقعيـتهـاي فـردي و
اجتماعي زمان ما غافل نيست و رگههاي رئاليستي آثارش بسيار نيرومند اسـت.
دريانوردي را مجسم ميكند كه دختر خردسـالش آنـا را كريستي آنا در مثل در
ترك ميگويد و به سفر دريا ميرود. او اميدوار است آنا در غيـاب او تحصـيل
كند و به مدارج عالي برسد، اما اوضاع بد جامعه و كاهلي آنا سبب ميشود كـه
آرزوي پدر واقعيت پيدا نكند. پدر آنا در سفر دريا با جاشوي جـواني دوسـت

ميشود و اين جاشو كه حديث خوبي آنا را شنيده، ناديده مفتون او ميشود. اما 
آنا درس نخوانده و عمر به بطالت به سر آورده. پدر، نخست اين وضع را باور 
نميكند و جاشوي جـوان نيـز در آغـاز از مشـاهدة واقعيـت دلـزده و دلسـرد
ميشود، ولي آنا به رغم شوربختي خود، هنوز زني صميمي، صريح و با عاطفـه
است و ميتواند ماية تسكين آلام پدر و دلگرمي جاشوي جـوان باشـد. آنـا بـا
جاشوي جوان ازدواج ميكند و اين دو به اتفاق پدر پير به سفر دريا ميرونـد؛
رب دوبـارة آنهـا دريايي كه دختر و پدر را از يكديگر جدا كرده بود، باعـث قـُ
سياه پوستي به كمك تاجري سفيدپوسـت، امپراتـور جونز امپراتور ميشود. در
منطقهاي وسيع ميشود و همنژادان خـود را بـه بنـد مـيكشـد. در پايـان كـار،
سياهپوستان ستمديده ضد او طغيان ميكنند و از اريكة قدرت به زير ميكشـند.

جونز شكستخورده به جنگل ميگريـزد و در تيرگـي جنگـل و در ميـان رپ 
رپههاي طبلها، در انزوا و وحشت خود تنها ميماند.   
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در مقالهاي كه ميخوانيد، فرانسيس فرگوسن (F.Fergusson) صاحبنظر 
نامدار آثار نمايشي، به نقد و حتي رد و انكار آثار اونيل پرداختـه و حتـي ايـن
درامنويس بزرگ را با كمينگز ـ كه بيشتر شاعر اسـت ـ مقايسـه كـرده اسـت.
نوشته فرگوسن گرچه بيشتر به جنبههاي منفي آثار اونيل ميپردازد ـ و از اين-
رو يك طرفه مينمايد ـ باز حاوي تحليلهاي فني دقيقي از آثار اونيل است.   
مونـت كنت يوجين اونيل همراه پدرش جيمز اونيل ـكه هنرپيشة نمايشنامة

بود ـ چند سال را در سير و سفر در سراسر آمريكا گذراند و پس از آن  كريستو
همه پرسهزدنها و خانه به دوشيها بيمار شـد و در حـالي كـه در آسايشـگاه،

تندرستي خود را باز مييافـت، تصـميم گرفـت نمايشـنامه بنويسـد. نخسـتين 
نمايشنامههايش را زماني نوشت كه در هاروارد در كلاس تئاتر پروفسور بيكـر
«پـراونيس درس ميخواند و با گروه بازيگران تماشـاخانة تـازه تأسـيس شـدة
تاون» بازي ميكرد. اين آثار، محصول صباوتي خيالپردازانه و شوق بـه نوشـتن
نمايشنامه براي اجرا در صحنه بود و به سبب آن دلتنگي روحـي كـه بعـد او را
در چنگال خود ميگيرد و روشنتر از آثار بعدياش كه ماهيت واقعي پيشـة او
را در صحنه، نمايش ميدهد، غمـوض و پـيچ و تـاب نيافتـه اسـت. نخسـتين
را امروزه مردود مـيداننـد. بـارت كـلارك، نمايشنامة چاپ شدة او « تشنگي»
كتابي دربارة اونيل نوشته است كـه حـاوي همـة آگـاهيهـاي موجـود دربـارة
ــد:  ــيگوي ــلارك م ــت. ك ــار اوس ــتگاه آث ــويس و خاس ــن دارمن ــدگاني اي زن
گردآمده، مشابه نمايشنامههاي اوليه است  تشنگي «نمايشنامههايي كه زير عنوان
محفوظ مانده است، گرچه در قياس بـا كارائيب» كه در مجموعهاي به نام « ماه

اين آثار، خامتر است».   
نخستين مطلبي كه در مطالعة مجموعة بعدي اونيل سبب شگفتي ميشـود،
تأكيد زياد او بر زبان است. شخصيتهـاي نمايشـي او كـه بـه طـور معمـول،

جاشوان لنجهاي سفري هستند، به تقريب همه، زباني پر از دشنام و ناسزاگويي 
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دارند. كلارك كه خود زماني با كشتي كوچك حامل احشام سفر كرد، تصـديق
ميكند كه اونيل گفتوگوهاي جاشـوان را بـه طـور دقيـق آورده اسـت، ولـي
اشخاص بيشتر تحصيل كردة نمايشنامههـاي بعـدي اونيـل، گرچـه تـا آن حـد
دشنامگو و مفتري نيستند، به تقريب ميكوشـند بيـان ناشـدني را بيـان كننـد و
صراحت بياني از همان قسم به دست آورند. شايد اين نقص، بيشتر مربوط بـه
خود اونيل باشد تا مربوط به مواد كار او. ايـن اسـتنتاج، حاصـل ايـن واقعيـت
است كه اونيل و شخصيتهاي نمايشنامههايش در يك طراز قرار دارند. (البتـه
اين ويژگـي را نـدارد). كارائيب ماه بايد به ياد داشت كه نمايشنامة فضاگرايانة
نمايشنامهنويس از ما ميخواهد كساني را بپذيريم كه در حمل بار سنگين عمدة 
نمايشنامه اندوهها و اشتياقهاي گنگ و مبهمـي دارنـد. طـرحهـاي نمايشـي و
وضعيتها نيز بر بنياد فرضي مشابه دربارة عاطفة عظيمي كه بـه كلمـه و بيـان

درنميآيد، استوار است.   
» را هيچ دوست نميداشت،  جنگي منطقة ميدانيم كه اونيل نمايشنامة « در
مـاه اما به نظر ميرسد كه ايـن نمايشـنامه بـا ديگـر نمايشـنامههـاي مجموعـة
كارائيب، به ويژه در دارابودن صناعتي ظريفتر و خودآگاهانهتر، تفـاوت دارد.
گويا اونيل گمان ميبرده است كه همين واقعيت با صداقتي كه ملازم آن اسـت

به كارش لطمه زده است، يا شايد قضاوت ما دربارة او قضاوت درستي نيست. 
به هرحال، گذر جاشوان كشتي بخار به منطقهاي ميافتد كه زيردرياييها بـر آن
حملهور شدهاند. جاشوان كشتي مراقب جاسوسها هستند، اما نويسـنده هرگـز
به طور رضايتبخش توضـيح نمـيدهـد كـه جاسـوسهـا در آن منطقـه چـه

ميكنند؟ البته اين مسأله مانع از آن نيست كه جاشوان ـكه سپر بلايي ميجويند 
ـ به اسميتي سوءظن نبرند. اسميتي شخصيتي است كه ر نمايشنامههاي آغازين 
اونيل مكرر ميشود، و آواره و خانه به دوشي اسـت ماليخوليـايي و منـزوي و
انساني «از نوع برتر». شبي چند جاشو او را در حالي كه مشغول خواندن بسـتة
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نامهاي است غافلگير ميكنند و به رغم داد و فريادهايش او را به بند ميكشـند
و تفتيش ميكنند، ولي برخلاف انتظار ايشـان كـه متوقعنـد تلگرامـي از قيصـر
آلمان به دست آورند، نامهاي از بانوي محبوب او را مييابند. نامه ميگويد كـه
اين بانو سالها پيش اسميتي را به علت ميگساري و بدمستي وي تـرك كـرده
است. در اين زمان گل سـرخ خشـكيدهاي از ميـان اوراق نامـه بـه كـف اتـاق
ميافتد. جاشوان خشن كه به راستي «قلبي از طلا دارند» پـس از كشـف انـدوه
ژرف اسميتي شرمنده و دچار عداب وجدان ميشوند. اين طرح نمايشي گرچه 
ممكن است در نقل و روايت بيمعنا بنمايـد، در تماشـاگر هيجـاني بـه وجـود
ر  ميآورد، اما با اين همه در واقع به طرز علاجناپذيري مانند زبان آن قلمبه و پـ
از گزافه است، زبان خام و كودكانة اشـخاص فاضـلمـآب اسـت كـه هميشـه
ميكوشند بيش از آنچه موفق به بيانش شوند، زبانبازي كنند. ترديـدي نيسـت
كه جوهر «ملودرام»، پـذيرفتن بـيچـون و چـراي عواطـف اسـت و ملـودارم
مكتوب، سرانجام به مفروض داشتن يا القاي عواطفي خواهد انجاميد كه هرگـز
نه در زبان و نه در صحنه واقعيت نخواهد يافت. ملودرام در اين معنـا، كيفيـت
نـاموزون سـاخته دايمي آثار اونيل است و دورة مياني نمايشـنامهنويسـي او را
است، زيرا علاقة او نسبت به شخصـيتي واحـد، از تناسـبهـا و حـدودي كـه
متضمن بستگي اهميت شخصيت بـه نمايشـنامه اسـت، درمـيگـذرد. در دورة

بعدي نمايشنامهنويسي اونيل نيز كار او   
گاهي از همين قرار است، زيرا او ميكوشد با عواطف مهار نشدهاش سر و 
كار داشته باشد و در نتيجه اين عواطف شكل ناموزون شور و اشـتياقي را پيـدا
ميكنند كه افكار عظيمي را خواهان ميشوند. در واقع مينمايد كه اونيـل نوعـاً

به صحنة نمايش توسل ميجويد، البته نه براي بازنمايي عواطفي كه هماكنون از 
سر گذرانده و نقادي و جذب شده و به اين ترتيب شايد مطابق الگوهـايي كـه
شكل دهندة آثار هنرياند، به نظم درآمده؛ بلكـه او بـه صـحنة نمـايش چنـگ
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ميزند تا اعتراض يعني نخستين فرياد اعتراضآميز انساني مجروح را به گـوش
ديگــران برســاند. علاقــة بنيــادي او بــه صــحنه ـ كــه بــدينســان آشــكارا در 
نمايشنامههاي آغازين وي نمايان شده ـ نه احساس هنرمند درام، بلكه احساس 
و عاطفة ملودرامنويس است، يعني احساس كسي كه تأثير عـاطفي و احساسـي

بر تماشاگر را در آماج خود دارد.   
رارج كـه با اين همه، باور سادة اونيل به «عاطفه» مرتبط است بـا كيفيتـي پـ
«لال  ميتوان آن را صداقت صحنهپردازي يعنـي جـوهر بـازيگري بـا نقـاب و
بازي» (پانتوميم) ناميد. هر نمايشنامهنويس و همچنين هـر بـازيگري در زمينـة
اقتدارش بر تماشاگر وابستة اين باور است كه در كوشش خود چـه وضـعي را
در صحنه به خود بگيرد، اعم از اينكه حالت، عاطفهاي يـا شخصـيتي باشـد يـا
وضعيتي، تماشاگر بسيار تأثيرپذير است و ممكن است به وسيلة القاي عواطف 
بر او تسلط يافت يا با جلب توجـه وي بـه بـازيگري كـه روي صـحنه بـازي

ميكند، او را افسون كرد. اين تمركز كامل را كه محصول قواي انتقادي آگاهانه 
يا ظهور بيموقع مطايبهگويي است، اونيل به درجهاي زياد دارا بود و ايـن رمـز

توفيق اوست و زماني كه اين ويژگـي بـا علاقـه بـه شخصـيت نمايشـي تـوأم 
ميشود، او بهترين صحنههاي خود را عرضه ميكند.  

پس از اينكه اونيل از خلق و خو و حال و هـوايي كـه از تجربـة خانـه بـه
دوشيهاي آغازين خود به دست آورده بود، كاملاً بهرهگيـري كـرد، از نوشـتن
ملودرام به خاطر خود ملودرام دست برداشت و به مردمي كه شناخته يا دربـارة
ايشان مطالبي شنيده بود، پرداخت. نمايشنامههاي بعدي او با دلبستگي زياد بـه
شخصيت يا شخصيتها آغاز ميشود. به اين ترتيب اونيل به توضيح خاسـتگاه
ميپردازد و اين اثر از نخستين نمايشـنامههـاي ايـن افق» سوي نمايشنامة « آن

نوع نمايش است كه ميبايست حفظ شود:   
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از آن برآمد، چيزي بود  افق سوي آن گمان ميكنم آن تجربة واقعي كه ايدة
از اين قبيل: در كشتي بخاري مسافري انگليسي كه من در مقام جاشوي عـادي

از بوينس آيرس به نيويورك سفر ميكردم، دريانوردي نروژي بود كه به زودي 
با هم دوست صميمي شديم. او مدام گله ميكـرد كـه انـدوه و خطـاي بـزرگ
زندگانياش اين بوده است كه در زمان نوجواني مزرعة كوچك پدري را تـرك
ميگويد و به سفر دريايي روي ميآورد و بيست سال را در دريا مـيگذرانـد و
در اين مدت حتي يك بار نيز به خانه بازنميگردد. با ايـن همـه، او دريـا و آن
قسم زندگاني را كه محركش دريا بود با هيجان و حسرت نفرين ميكرد... مـن
فكر كردم « چه ميشد اگر اين مرد با همان غرايزش در مزرعة پدري ميمانـد؟
در اين صورت براي او چه حوادثي پيش مـيآمـد؟» از همـين نقطـه بـه تفكـر
دربارة انساني روشنفكرتر و متمدنتر پرداختم. تفكر دربارة انساني كـه اشـتياق 
باشـد، فقـط در فطري دوست نروژي مرا نسبت به زندگاني ناآرام دريـا داشـته
وجود چنين فردي، چنان شور و اشتياقي به دريا و علاقـة بغـرنج بـه سـفر دريـايي
متبلور ميشود. او ميبايست رؤياي غريزياش را دور ميافكند و بـه هـر حـال بـه
منظور يافتن اشتياق ظريف و كوچك شاعرانهاي، در مثل اشتياق به رمانس جسم و 

جنس، بندگي و اسارت در چنان مزرعهاي را ميپذيرفت.  
گرچه اونيل گزارشي دربارة منشأ اغلب نمايشنامههاي خود به دست نـداده
كريسـتي، آنا طلا، است، بر بنياد شواهد دروني ميتوان گفت كه نمايشنامههاي
از  نـارون درخت زير هوس و شايد دارند پر و بال خدا كودكان همة گوناگون،
دلبستگي مشابهي به شخصيتي خاص سرچشمه ميگيرد و اين دلبستگي گـاهي
واقعي است و گاهي در كل يا در جزء تخيلي. اكنون بهتر اسـت بـه نمايشـنامة
در مقام نمونة نوعي ايـن گـروه نمايشـنامههـا دارند پر و بال خدا كودكان همة
نظري بيفكنيم. اين نمايشنامه در يك و همان زمان، مشخصترين نقصها و نيز 

بهترين دستآوردهاي اونيل را نشان ميدهد.   
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صحنة نخست نمايشنامه الا (Ella) دختركي سفيدپوسـت و جـيم پسـرك
سياهپوسـت حسـاس و باعاطفـه را نشـان مـيدهـد. ايـن دو در محلـة كثيـف
زادگاهشان عشق كودكانهاي نسبت به يكديگر پيدا مـيكننـد. ايـن صـحنه كـه
ضروري درونماية اصلي نمايشنامه نيسـت، نمونـة نـوعي شـيوة كـار اونيـل را

نمايان ميسازد. تنها بستگي ممكن اين صحنه با موضوع اصلي نمايشنامه، زمينة 
ــارة  ــرا آگــاهيهــاي مهــم درب روانشــناختي و جامعــهشــناختي آن اســت، زي
شخصيتها در صحنههاي بعد رو به افزايش ميرود. دربارة بهرهگيري نويسنده 
از اين قسم رئاليسم، پس از اين سخن خواهيم گفت. در ايـن صـحنه فقـط بـه

آشكار و شيوهاي مؤثر ميبينيم كه رئاليسم گفتوگو و تاريخ طبيعي صـحنهاي 
كه پر از كودكان است (و در عمل، بينهايت دشوار از آب درميآيد) به وسـيلة
قسمي رئاليسم يا فرارئاليسم فضا و مكان مغشـوش و در هـم تنيـده مـيشـود.
صحنه در گوشة خيابان قرار دارد؛ خياباني پر از سيماها و اصوات سياهپوسـتان

و خياباني ديگر پر از چهرهها و اصوات و آهنگ سفيدپوستان. صرفنظر از آن 
همه درهم و برهمي و اغتشاشي كه براي نجار و كارگردان نمايش باقي ميماند 
و بايد پس از اين دربارهاش سخن گفت، مسـلم نيسـت رئاليسـمي كـه چنـان
سمبوليسمي بر آن بار شده، توفيقآميز است يا نه؟ حتـي ايبسـن در نمايشـنامة
و در زمينـة طبيعـي جلـوهدادن پـريزادان دريـايي خـود، وحشـي مرغابيهاي
عظيمترين دشواريها را داشته است و نمايشنامة او مصنوع به نظر مـيرسـد و

در اين زمينه، اونيل مهارتي بسيار كمتر از ايبسن دارد.   
الا مصاحب ياران بد ميشود و به تدريج به فساد ميگرايـد، در حـالي كـه
كـه از جيم با زحمت تحصيل ميكند و به مطالعة علم و حقوق مـيپـردازد. الا
همنژادان خود بيزار شده و آنها را بازشناخته است، در لحظة افسردگي با جـيم

«نمـادين»  به عنوان تنها «سفيدپوستي» كه ميشناسد ازدواج ميكند. اين صـحنة
خوبي است كه نشان ميدهد زوج تازه عروسيكرده، بين دو صف از سيماهاي 
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دشمنكيش، سفيدپوستان در سويي و سياهپوستان در سوي ديگـر ... از كليسـا
بيرون ميآيند و آنگاه نمايش واقعي آغاز ميگردد. ستيزة دروني جيم بين عشق 
اوست به الا و بلندپروازياش براي توفيق يافتن در جهان. ستيزة دروني الا بين 
عشق و در همان زمان نفرتي است كه به جيم دارد، زيرا جيم باعـث شـده كـه

وي از جامعة همنژادانش تبعيد و طرد گردد و حرفة جيم آماج اين كشمكش و 
منازعه است. «جيم» به دليل احترامي كه براي خود قائل است نيـاز دارد وكيـل
دعاوي شود، در حالي كه «الا» كه هرگز به راستي جيم را به شوهري نپذيرفتـه،
نيازمند است برتري روحي خود را حفظ كند و ايـن برتـري بـه ايـن صـورت
تأمين ميشود كه جيم را از گذراندن امتحانهاي درس حقوق مانع شـود. ايـن
دو تن كه با عشق و انزوايشان بستة يكديگر شدهاند، به نوبت بـه آغـوش هـم
پناه ميبرند و به منظور غلبه يا انتقام، با يكديگر منازعه مـيكننـد. صـحنههـاي
بخش مياني نمايشنامه،به رغم ضعف زبان، به طور عميقي متقاعد كننـده اسـت.
در صحنة آخر الا و جيم نبرد را رها ميكنند و تسليم ميشوند. جيم ميپذيرد نقش 
پسربچهاي را بازي كند و با دختر بچهاي كه همان «الا»سـت نـرد عشـق ببـازد. در
نتيجه اين دو ديگر، تلاشي براي برقرار كردن روابط زن و شوهري نمـيكننـد و بـه

جاي آن روابط عاشقانة دوران كودكي را ميپذيرند.  
اكنون ميتوان دانست كه اگر صحنههاي پيشين معنايي ميداشت، اين پايان 
براي هر دو طرف قضيه سستي و انحطاطي را نشان داد. اما اونيل به ضـرورت
پايان دادن به نمايشنامة خود از ما مـيخواهـد آن را در مقـام پيـروزي دشـوار

دروني بپذيريم.   
جيم: پروردگارا، مرا عفو كن و ارجي به من ببخش. بگذار آتش ايـن رنـج
شعلهور و سوزان مرا از خودپرستي پاك گرداند و مرا شايستة كودكي ساز، كـه

در عوض زني كه از من بازگرفتي، برايم فرستادهاي.   
الا: محبوب دلبندم، من تا دروازة ملكوت با تو بازي خواهم كرد!  
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علت اين شكست سهمگين اونيل در تسـلط بـه مـواد و درونمايـة اثـرش، 
چيست؟ بين صحنة درهم و برهم و غيرضروري نخست و صحنة عميـق ولـي
طفرهآميز پاياني، صحنههايي موجـود اسـت كـه اهميـت و معنـايي بـه راسـتي
تراژيك دارند. اونيل كار خود را با شخصيتي واحد آغاز مـيكنـد و بـا تمركـز

كامل بر پيكرة نمايشي پيش ميرود و در اين زمينه اشخاص نمايشـي خـود را 
گاه چنان عميق ميبيند كه آنها ضربآهنگ نيرومند معنايي عام پيـدا مـيكننـد.
جيم و الا را در زمينة تشخيص نمايانشان گاه ميتوان به عنوان همـة زوجهـاي
تبعيد شده به حوزة عشق حس كرد و قصة ايشـان را واقعيـتيـافتگي حقـايق
عميقي دربارة رابطة مرد با كار و پيشه و همسرش به شمار آورد. اما اين قسـم
گوهرهاي گرانبها نادر است و در چنان چارچوب مأيوسكنندة شـناخت روان،
تنزل از مطالب عالي به مطالب عادي و روزمره و نمـادگرايي پـيش پـا افتـاده،
جاي داده شده است كه نه فقط تصادفي به نظر مـيرسـد، بلكـه زمـاني كـه از
خفا به روشني ميآيد، بـه طـوري نادرسـت ادراك مـيشـود و صـحنة پايـاني
تراژيك، خواننده را وسوسه ميكند كه بگويد: مصنّف بـيش از آنچـه مـيدانـد
تلاش ميكند و نمايشنامه ميپردازد، و آنوقت از بصيرت تراژيـك خـود روي

برميگرداند و همه چيز را از دست ميدهد.   
اما بايد پرسيد كه آيا اونيل هرگز بصـيرتي تراژيـك داشـته اسـت؟ صـحنة
پاياني نمايشنامه ـ كه تناسبي با صحنههـاي ميـاني نـدارد ـ بـا شخصـيتهـاي
نمايش ناسازگار نيست. دليل اينكه اين صـحنه نامتناسـب از آب در مـيآيـد و
تماشاگر را ناخشنود ميسازد، اين است كه نظرگاهي را مختل ميسـازد كـه از

آن نظرگاه، منازعههاي الا و جيم به ديده ميآيد، يعني منازعة ايشان به گونهاي 
مشاهده ميشود كه گـويي فراسـوي وجودشـان، اهميـت و معنـايي دارد. ايـن
صحنه ميتوانست بـه قسـمي رضـايتبخـش در كمـدي (نمـايش مضـحك)
وحشتناكي گنجانده شود، ولي شخصيتهاي نمايش بـه هـيچوجـه بـه عنـوان
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پيكرههاي كميك ديده نشده است. در واقع، آنها در مقام «مسألهاي مهـم» ديـده
نميشوند، و اگر گاهي مبين عظمت يا حقارت بوده باشند، اتفاقي اسـت زيـرا
پيوند مصنّف با ايشان فردي و شخصي است. اين اشخاص، نزد او دوسـت يـا
دشمنند، يعني افرادي ديگر در جهاني پرآشوب و نـه بخـشهـايي از بصـيرتي
«آيـا چنـين وسيعتر. اونيل آماده ميشـود پـژواك دهنـدة فريـاد ايشـان باشـد:
قضايايي ممكن است موجود باشد؟»... براي شخصـيت نمايشـنامههمـين قـدر
كافي است كه اين عاطفه و احساس را بيان كند، امـا آن زمـان كـه نمايشـنامه-
نويسي آن را نمايش ميدهد به اين معناست كه مواد خود را تـا مرحلـهاي كـه
سازگار با كار هنري گردد، درك و جذب نكرده است. بايـد تصـديق كـرد كـه
اونيل مجذوب روانشناسي اشخاص نمايشي خـود اسـت و بـه همـين سـبب
علاقه دارد صحنه نخست اثرش را با ماية ناتوراليستي سرشار سازد؛ اما ايـن را

نيز بايد گفت كه او علاقهاي به ارزش هنري شايستة مقام آن اشخاص نـدارد و 
به همين دليل «پايان ممكني» بـراي قصـة ايشـان موجـود نيسـت. اونيـل گفتـاري
درست دارد، زماني كه ميگويد: «زندگاني پايـان نمـييابـد. البتـه تجربـهاي اسـت
منحصر به فرد، اما زايش تجربهاي ديگر است. نيرنگ قهرآميز به ندرت مسألهاي را 
حل ميكند، چه در عرصة زندگاني، چه در عرصة قصه و خيال و بسـياري اوقـات

تدبيري است موقتي...».  
آري، زندگاني به پايان نميرسد ولي اثر هنري پايـاني دارد و كليتـي اسـت
محدود، و صحنههاي ناحشنودكنندة پاياني اونيل برهاني است در اين زمينه كـه
علاقة او به اشخاص نمايشياش، علاقة بيطرفانه و غايي هنرمند نيست، بلكـه
دلبستگي بسطيابنده و آزمون انساني عادي اسـت. امـا قـدرت اونيـل در قـانع
ساختن تماشاگر به طور وسيعي به وسيلةاين واقعيت تقويت ميشود كـه بـاور

وي به شخصيتهايش فقط ناتوراليستي است. جايي كه اتفاق نظر استقرار يافتة 
عامي وجود ندارد، تنها راه ساخت و پرداخت شخصيتي مقبول و رضايتبخش 
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معرفي و نمـايش دادن آن شخصـيت بـه شـيوة ناتوراليسـتي اسـت. تماشـاگر،
شخصيتي را كه در گوشة خيابان در محلة «هارلم» بازي ميكندو پدر او كـارگر
معدن زغال سنگ است، باور خواهد كرد، اما شخصي را كه تنها ميتوان به مدد 
خصايل روحياش شناساند و از ما ميخواهند نسـبت بـه او هـيچ گونـه نظـر

شخصي نداشته باشيم، نميتوان پذيرفت و باور كرد. ويرجينيا وولف در رسالة 
براون، محدوديتهاي اين قسم واقعگرايي را به  خانم و بنت آقاي خود باعنوان
نحو ستايشانگيزي مطالعه كرده است. به گفتة او اين قسـم واقـعگرايـي، ايـن
امتياز فوقالعاده را دارد كه همگان آن را ميفهمند، اما برترين مطلبي كه دربـارة
آن به عنوان شكل هنري ميتوان گفت احتمالاً اين است كـه چنـين شـيوهاي ـ
همانطور كه در اين نمايشنامة اونيل ميبينيمـ به كشـف چنـد دانـة المـاس در
زميني پر از گل و لاي خواهد انجاميـد. خـود اونيـل هرگـز از ايـن نمايشـنامه
خشنود نبود و هيچگاه خود را واقعگرا نناميد. حتي در نمايشنامههاي دورة ميـاني
او ميبينيم كه وي به سمبوليسم چنگ ميزند. سرانجام اونيل علاقـه بـه شخصـيت

نمايشي را ترك گفت و كوشيد به صراحت از ايدههاي عام سخن گويد.  
«ميمـون پشـمالو»  مطالعة شخصيتهاي نمايشي از سوي اونيل كه گويا بـا
ميليـونر،  ماركو قهوهاي، بزرگ خداي چشمه، آغاز ميشود و در نمايشنامههاي
... ادامه مييابد، به وسيلة نمايشنامههايي مختل شـد كـه دينامو و خنديد العاذر
در آنها مصنف، ديگر هيچ علاقهاي به ماجراهاي شخصي و واقعي نشان نداد و 
خود در زي پيامآوران درآمد و آن نمايشنامهها را پشـت سـر گذاشـت. گـويي

اونيل پرس و جو از آشنايانش را دربارة سير و سلوكي كه خود وي از زندگاني 
توقع داشت، ترك گفته و به طرح پرسشهايي از نيچه و ديگر فيلسـوفان قـرن
نوزدهم پرداخته بود. دربارة خود اين پيشگويان، كلارك، آخرين سخن را بيـان

كرده است:  
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«اگر اونيل به طور اساسي متفكري اصيل يـا حتـي گوينـدة ممتـاز مفـاهيم
متفكري درخشان بود، ميشد استدلال كرد اگر او به طور كلي نمايشنامهنويسي 
را ترك ميگفت، ما متفكري را از دست داده بوديم يا نه؟ اما افكار او به عنوان 
مشاركتي در تفكر معاصر جزيي ناچيز است و در بهترين صورت، اشكال كم و 
بيش تنوع يافتهاي است از آنچه همگي ما در اين دهههاي اخيـر اينجـا و آنجـا
خنديد، اين شخص كه با معجزة عيسـي مسـيح العاذر خواندهايم. در نمايشنامة
زندگاني دوباره يافته است و به وقت تصليب او با نظـري بـياعتنـا و تبسـمي
خونسردانه از اداي دين طفره ميرود، بازگوكنندة بياني نيچهاي ميشـود و ايـن
اعلامي عام است « انسانها همچنين بياهميتاند... فقط انسان باقي ميماند! انسـان
به آهستگي از گذشتة نوع بشر كه مقبرة اوست، برميخيزد. براي انسـان، مرگـي در

كار نيست! انسان، پسر خنده الهي، هستي دارد».   
اونيل متفكر نيست و نيازي نيست در تحقيق انديشة او بيشتر تلاش كنـيم.
درست است كه العاذر همچون فرياد اصلي خود اونيل مسـأله چنـدان عميقـي
بيان نميكند، گفتن اينكه «زندگاني ادامه مييابد» بـه احتمـال متضـمن قسـمي

درهــمآميختگــي بــدبيني و پايــان نــاموفق و نامســاعد اســت كــه بــه قابليــت 
نمايشنامهنويسي اونيل صدمه زده است و افـزوده بـر ايـن، مسـلم نيسـت كـه
خوشبيني تعميم يافته و تا حـدودي عصـب العـاذر هرگـز توانسـته باشـد در
قهرمانان زنده، واقعيت پيدا كند. اما مسألهاي كه در اينجا ما را بيشـتر بـه خـود
در مقـام نمايشـنامهنـويس طـرح مشغول ميدارد و در تـلاش مـا بـه درك او
ميشود، چندان به كيفيت انديشه مربوط نيست و بيشتر متوجه پيونـد انديشـه،

مصنّف و نمايشنامه است.   
روشن است كه اونيل بيشتر مشغول اثبات انديشـههـاي خـويش اسـت تـا

دلبستة نمايش و تجسم تجربهاي كه دلالت بـر آن انديشـههـا دارد. نمونـةدرام 
دورة اليزابت اول به ظاهر اثبات ميكند كـه فلسـفهاي ناخشـنود مـيتوانـد در
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نمايشنامهاي بزرگ نهفته باشد، اما چنان نمايشنامهاي خود، موجوديـت مسـتقل
دارد و در بهترين صورت، چنان فلسفهاي را همانطور مـيتـوان از نمايشـنامه
خنديـد العـاذر استنتاج كرد كه از تجربة مستقيم زندگاني. از سـوي ديگـر، در
نمايش و بازي اندكي موجود است يا به طور كل نمايشي در كار نيسـت، زيـرا

گاليگولا حريف العاذر اعتباري بيشتر از العاذر ندارد و كشمكشها و ستيزههاي 
اين دو قادر به تهييج تماشاگر نيست. ظرفيـت و بـار سـنگين نمايشـنامه را دو
عامل پيش ميبـرد: ضـرب آهنـگ و لحـن فلسـفي العـاذر و تـأثيرات بصـري
جنبشها و حركات انبوه مردم و روشناييهاي رنگانگ. دربارة آهنـگ فلسـفي

كلام العاذر به قدر كافي سخن گفتـيم، امـا دربـارة دورنمـا و عنصـر منظـرهاي 
(بصري) آن، راينهارد (Reinhardt) به ما نشان داده است كه در اين مسير، بـه
ويژه در اجرايي كه خود او از نمايشنامه دانتون بوشـنر داشـته و آن را بـه روي
(Gordon  صحنه آورده چه چيزي را ميتوان به دست آورد. گوردون گريـگ
(Graig اين نقطة عزيمت از سبك قديمي را گامهاي نخست به سـوي شـكل

«هنـر  جديد ميداند و از آن استقبال ميكند. اين شكل جديد، بنابر پيشـنهادة او
(Masque) قـرن ناب تئاتر» است. اين هنر در مقام شكل با نمـايش بـا نقـاب
هفدهم و نمايشنامة انتقادي مدرن پيوند دارد و در ظاهر بـه ايـن معناسـت كـه
مشاركت بازيگر و نمايشنامهنويس را به سود شـخص ثالـث، يعنـي كـارگردان
صحنه فسخ ميكند. (در حالي كه ما به مشاركت كلاسيك ياد شـده، درامهـاي
بزرگي مديون هستيم). كارگرداني خـوب البتـه مـيتوانـد هنرمندانـه از بـازي

جمعيتي خوب و پرورش يافته، تأثيرات نمايشي رضايتبخشي به دست آورد، 
و نيز از تأثيرات نور و صدا كه به طـور دقيقـي محاسـبه شـده اسـت تـأثيرات
مطلوبي كسب كند و اين هر دو كار را به هزينه و به حساب مصنّف نمايشـنامه
به انجام ميرساند. زماني كه مصنفيّ به اين صناعت چنگ ميزند، آن را به اين 
معنا بايد دانست كه ديگر او علاقهاي به تسلط بر صـحنهافزارهـا نـدارد و ايـن
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راسـت مـيآيـد. صـحنة نمـايش بـه خنديد العاذر موضوع بدون ترديد دربارة
بلندگوي بيجان اونيل بـدل مـيشـود. ديگـر چيـزي حايـل بـين تماشـاگر و

نمايشنامهنويس كه افكارش را با صداي بلند فرياد ميكند نيست؛ زيرا رابطة او 
ــا ــة اوســت ب ــابه رابط ــاي پيشــگويانه مش ــن نمايشــنامهه ــارش در اي ــا افك ب
شخصيتهايش در دورة مياني آثار وي: اين افكار به طور عاطفي بـرايش معنـا

ــد.  ــوان يكــي از انســانهــا ســهيمان ــه عن ــد و در تعــادل و آرامــش وي ب دارن
نمايشنامههاي او كه بصيرت و نظرگاهي بيرون از شـخص مصـنّف بـه دسـت

نياورده به علت ركود هميشگي وي متصل و وابسته به او باقي ميماند.   
به اين ترتيب، كشف اين موضوع تعجبي ندارد كه تماشـاگر اونيـل بيشـتر
«آنچـه نمايشـنامهنـويس علاقهمند به مصنّف است تـا دلبسـتة نمايشـنامة وي:

شكّاك ميجويد، رستگاري است. هركسي ميتواند زندگاني خودش را رديابي 
كند، همانند يكي از آن جادههاي خشـك و خـالي جنـوب غربـي كـه در آنهـا

«برادران توبهكار»، مردهاي را كه بر دوش حمل ميكنند بر زمـين مـيگذارنـد». 
نمايشنامههاي اونيل خط سير متقاطعي دارد و او خود به پيروي از مسير جـاده
سفر ميكند، و خوانندة آثارش اغلب صفير تازيانـة او را مـيشـنود. اگـر نيـك
بنگريم، اغلب خواهيم ديد كه روحي معذّب بر شانههاي او شلاق ميزنـد. امـا
گلُهاي هنر در طول همين خط سير خشـك و بـيآب مـيرويـد و كـوههـا و
غروب خورشيد «در آن سوي افق» قرار دارد. همـان نقصـي كـه مصـنّف را بـا
اثرش مرتبط ميسازد، نيز مصنّف را با تماشاگر پيونـد مـيدهـد. خصـلتي كـه
ستايشگران اونيل همه بر آن تأكيد دارند، صداقت و صميميت اوست. ميدانـيم
كه او در آثار آغازين خود، معتقد به حالت و خلق و خوي خويش اسـت و در
دورة مياني كارش به واقعيـت شخصـي شخصـيتهـاي نمايشـياش باورمنـد
ميشود؛ در حالي كه در آثار پايان زندگاني با حالت صادقانهاي به شـيوة نيچـه
شيپور جنگ را به صدا درميآورد. اونيل در مقام موجـودي انسـاني، صـميمانه
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دلبستة مجسم كردن و به روي صحنه آوردن تحولات زندگاني خويش است و 
شايد علاقه دارد نظرگاهي ثابت كشف كند و اين همه نيـز البتـه ناخودآگاهانـه
است؛ ولي او در واقع هرگز به چنين هدفي نرسيد. اونيل بـر آن مـيشـود كـه

مطالبات عاطفي خود را بشناسد، اما چيزي بيشتر از قهرماني پذيرش نتايج آنها 
به دست نميآورد، بدين معنا كه چنان نتايجي را با ارجاع به برخي واقعيتهاي 
مستقل توصيف ميكند. ولي احساسي، دربارة سرنوشـت بشـري نـدارد. عمـل
كاوش و جستوجو را به ما هديه ميدهد، ولي تأمل بيطرفانهاي به ما عرضـه

نميكند. بيشتر خود را به نمايش ميگذارد تـا آثـارش را. فقـط مردگـان ديگـر 
دگرگوني نميپذيرند، اما به وسيلة تمرين و انضباط، گاهي ممكن اسـت اثـري
كامل و مستقل از رنجهـاي آدمهـا بـه وجـود آورد. كمبودهـاي كـار اونيـل را

ميتوان به اين واقعيت اسناد داد كه او هرگز به چنان انضباطي نرسيد.  
جستوجوي مستقيم حد و حدود شكست اونيل در كسب انضباطي كه به 
وسيلة آن، استعداد خود را به كمال نمايان سازد و اينكه اين شكست چه اندازه 
وابستة كمبودهاي او و چه قدر وابستة «شرايط» بيرون از اختيار او بوده اسـت،
مستلزم مجالي ديگر است. آشنايي اندك با درام جديد از ايبسن بـه بعـد نشـان
ميدهد كه نگارش نمايشنامههاي هنري جدا و متمايز با علايـق احساسـاتي يـا
جامعهشناختي چقدر دشوار بوده است. اما آزمون مشـكل عـام اونيـل در مقـام
نمايشنامهنويس جديد و فردي آمريكايي متضـمن عرضـة مسـائل مهـم ديگـر
ــيوة دو ــا ش ــه اختصــار ب ــد راه و روش او را ب ــودمندتر باش ــايد س اســت. ش
(E. E. و كمينگـز (G. Kelly) نمايشنامهنـويس ديگـر آمريكـا، جـرج كلـي
(Cummings كه در عرصة نمايش شيوههاي در كل متفاوتي با اونيل در پـيش

گرفتهاند، مقايسه كنيم و اميدوار باشيم با اين كار به اين معنا پي ببريم كه مقـام
او در صحنة نمايشنامهنويسي معاصر كجاست و اين مقام به چه صـورتي خـود
1912 م (دورة نـوزايي هنـر و ادب را نشان مـيدهـد. اونيـل در حـدود سـال
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آمريكا) آغاز به كار كرد و به گروه نويسـندگاني كـه عبـارت بودنـد از مـنكن،
شروود آندرسن و تئودور درايزر (كه از زمان خودش جلوتر بود)، تعلق داشت. 
اين نسلي بود كه بر ضد زهدورزي (Puritanism) سر و صداي عظيمي به راه 
انداخت. اونيل و آن چند تن ديگر در مقـام گـروه، رسـم و رسـوم قـديمي را
برنميتافتند و نسبت به قراردادها ناشكيبا بودند و كشف بـزرگ ايشـان همانـا

كشف نيازهاي عاطفي آنها بود. بيشتر، دلبستة عواطف بشري بودند تا علاقهمند 
به نقشه و حدودي كه از آن رسم ميشود. از اين رو بيشتر علاقهمنـد بـه خـود
انسان بودند تا به كارش. بيشتر افراد اين گروه، قصهنويسي پيشه كردنـد، زيـرا

اين نوع ادبي بيشتر از صحنه و نمايشنامهپردازي با چنان خلق و خويي تناسب 
دارد. آنها همچنين به تأسيس «تئاتر كوچك» ياري رساندند. اونيل ـ كه در تئاتر
«پراونيس تاون» نمايشنامههاي آغازينش را بـه روي صـحنه آورد ـ از بسـياري
جهات محصول «تئاتر كوچك» است. اين طور مينمايد كه اين جنبش هنـري،
«بـرادوي» (Broadway) و بلنـدپروازي هدفي مثبتتـر از مخالفـت بـا تئـاتر
نداشت و در واقع طغياني بود ضد نظام محدود سوداگري و مـدعي بـود تئـاتر
هنر است، نه تجارت. ولي چون معيار و روش معيني نداشت در جنبش آزادي 

جديد خود تا حدودي غير مؤثر باقي ماند.   
جرج كلي از سوي ديگر، محصول نظام سوداگري بود و نيز در مقام بازيگر 
و نمايشنامهنويس حرفهاي فعاليت ميكرد. او كارش را بـه عنـوان بـازيگر درام
كوچك (واريته) آغاز نهاد و در همان زمان، نمايشنامههـاي كوتـاه هجـوآميزي
نوشت. با ساعت وقت شمار، پشت صحنه ميايستاد و اگـر تماشـاگران زود و
به قدر كافي نميخنديدند، آن صحنة نمايشنامه را دوبـاره مـينوشـت. كلـي از
نوشتن درام كوچك  به تدريج به تصنيف كمديهاي سه پردهاي و سرانجام به 
نگارش درام رسيد. تجربة او اثبات كرد كه معناي استادي و مهارت در صناعت 
نمايشنامهنويسي گرچه در «برادوي» رونق زيادي نداشت، بـا آن نيـز ناسـازگار
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نبود. او كه خود را به نسبت، چنان فـروتن و معتـدل نشـان مـيداد كـه حتـي
اشخاص موقرّ را نيز خندان ميساخت، پاداشي شايسته دريافت كرد، پاداشي از 
آن قسم، كه انضباط طبيعي تماشاگران واقعي و صـحنهاي ويـژه مـيتوانـد بـه
نمايشنامهنويس بدهد. كلي عقل سليم (فهم عـام) را اسـاس كـار قـرار داد، در
حالي كه اونيل افكار و مفاهيم بزرگ را طرح ميكرد. كلي فضا و مكان واقعـي
و گفتوگوي واقعيپسند عامة مردم را پذيرفت، در حالي كه اونيل مدام نجـار

و متخصص برق را با توقعات عجيب و غريب خود به ستوه ميآورد. شيوة كار 
كلي شيوة كار هنرمند بود، يعني تسلط به صحنة افزار داده شده و پيـرايش آن،

تا جايي كه بتواند به قسمي ترتيب يابد كه بصيرت و نظرگاه ما را بيان كند. اما 
آزادي عمل اونيل سبب شد كه مفاهيم و معـاني نمايشـي از دسـت بـرود، بـه
طوري كه او در پايان كار، ديگر درامنويس بـه حسـاب نمـيآمـد. كلـي چنـد
نمايشنامة كمدي را كه كامل هستند و به مسائل بيرون از خـود ربطـي نـدارد ـ
براي ما باقي گذاشته است. اگر اين نمايشنامهها تا حدودي عادياند، و نيز اگـر
علايمــي هســت كــه مــردم زادگــاهش تشــويق مــيشــدند ســرگرم تفريحــات 
گرانبهاتري بشوند و ميآموختند نوشابههاي گـرانقيمـت بنوشـند و ديگـر بـه
مسائل روحي ظريفي كه كلي طرح ميكرد اكتفا نكنند، نقـص كـار مربـوط بـه
اسلوب و شيوة او نبود، زيرا كه شيوة كار كلي همان شيوة كـار شكسـپير و مـولير
است. مينمايد كه كلي با محدوديتهاي تئاتر آن زمان آمريكا، سـر جنـگ داشـت.
مسلمّ نيست كه روش و شيوهاي كه وابستة پذيرش تئـاتر موجـود آن زمـان بـوده،
هرگز ميتوانسته براي انسان اونيل، انساني با آن قسم ابعـاد بـالقوة مطلـوب او، راه

حلّي به دست دهد.  
اگر تئاتر كوچك در طغيـان خـود ضـد نظـام سـوداگري الزامـاً انضـباط و
مهارتي را كه كلي توانست در «برادوي» براي خود فراهم كند از دست داد، اين 
طغيان، كمتـرين گرايشـي بـه تكامـل معيارهـا و قراردادهـايش نشـان نـداد و
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نمايشنامهاي اعتراضآميز و طراز نوين، همچنان هدف و كمال مطلـوبش بـاقي
ماند و ما ديديم كه شخصيت نمايشنامهنويس يا رنج و عذاب چند «شخصـيت

و قهرمان» ناسازگار و مخالفخوان، توانست شور و شوقهاي چنان طغياني را 
براي به وجود آوردن درام، بهتر از نمايشنامهاي صوري و مستقل خشنود سازد.   
اما كمينگز پيش از آنكه بكوشد براي صحنه نمايشنامه بنويسد، شاعر بـود؛
يعني او خود را به طور توفيقآميزي تعليم و آموزش داده بود (مراد مـا در ايـن
مجال، بيشتر شيوة كار اوست تا نتايج كارش) تا به عنوان هنرمند، مواد كـارش
را مطالعه كند. نمايشنامه كمينگز به نام "Him" (= او را) بيشـتر از همـه آثـار
اونيل معرف حسب حال و تحـولات زنـدگاني مصـنف اسـت. بـا ايـن همـه،

"Him" و  شخصيتهاي اثر كمينگز يا دستكم، دو شخص اصلي به نامهـاي
"Me" در مقام بخـشهـايي از الگـوي نمايشـنامه، بـدون ارجـاع بـه مصـنفّ

پذيرفتني است. بدون كوشش به داوري دربارة مزيت كل نمايشنامه، بايد گفت 
 «صحنههاي مربوط به دو شخص عمده، داراي كيفياتي است كـه در همـة آثـار
اونيل نميتوان يافت. شخصيتهـا، ضـربآهنـگ و منظـرة صـحنه نمايشـنامة
كمينگز همه قطعههاي كاملي هستند در حالي كه در آثار اونيـل گفـت و گـوي
واقعي، زمينهها و فضاي نمادين و شخصيتهاي مستقل از هر الگو يا ضـرب-
آهنگ دروني ... به ديده ميآيد» در آثار نويسـندة راسـتين، صـحنه و نمـايش،
زبان، شخصيت، صوت و حركـت صـحنه ... از همـان ايـدة اصـلي سرچشـمه
ميگيرد. در مثل، گفتوگوي موليري متضمن صحنهاي است خشـك و خـالي،
كه فقط گنجايش چند تماشاگر داشته باشـد و انـدكي اثاثيـه و چنـد بـازيگر و
(romedia لال بـازي»كمـدي هنرمنـدان» مستلزم لحني است گرفته شـده از
(dell Arte و رابطة ويژهاي بين بازيگر و تماشاگر. گفتوگو به شيوة كمينگز 

متضمن روشنايي كم در فاصلة بين خاموش شدن نـور صـحنه و آهنـگ ويـژة
مأخوذ از عمل درام كوچك است  و تماشاگري كـه سـرخوش و شـادمانه بـه



1684   □   از دريچه نقد  
  

منظور اينكه «آگاهي خود را نمودار سازد» بـا بـازيگر بـه چـالش در مـيآيـد.
نمايشنامة كمينگز در واقع اسلوب دارد. انضباط يگانة او، وي را قادر ساخت بر 
حسب قواعد صحنه، نمايشنامه بنويسد با بيطرفي و مهارتي كه اونيل به رغـم

همه تجربههايش، هرگز نتوانست به دست آورد.  
اما كمينگز به خلاف كلي هنرمند تئاتر بود، البته بدون تئاتر و بـازيگر. ايـن
سبك از درامهاي كوچك گرفته شد ولي هيچ بازيگر درام كوچـك، نتوانسـت
سخن اشخاص نمايشنامة او را به خوبي در صحنه بازگو كند و هـيچ تماشـاگر

درام كوچك، قادر به درك نمايشنامةاو نبود. به رغم احساس به راستي اصيل او 
براي صحنه و به رغم تلاش استادانه و دليرانهاش براي دراماتيزه كردن گسست 
وي با صحنة موجود و تماشاگر زنده و فعال، نخستين نمايشنامهاش به صورت 
نمايشنامهاي خواندني باقي ماند (گرچه قطعهاي چنـين ظريـف نوشـت كـه بـا
احساس «آتشين» دربارة اسلوب درام كوچكنگـاري او همـراه بـود» در واقـع
نمايشنامة كمينگز در همان تئاتر بومي اونيل عرضه شد ولي مـردم ايـن منطقـه
كارائيـب، اسـتقبالي از مـاه و جنگـي منطقـه براي تقويت رقيب نمايشنامههاي
نمايشنامة كمينگز نكردند. كمينگز متعلق به ناحية «پراونيس تـاون» نبـود و بـه
ظاهر به جاي ديگري تعلق نداشت، اما اونيل به طور مسلمّ متعلّق به «پـراونيس
تاون» است و نيز متعلّق به حومة لندن، و بـرلين و تئاترهـاي كوچـك سراسـر
دنياي انگليسي زبان. شخص اونيل به گروه انبوه تماشاگر درام، بسـيار نزديـك

است.  



  
  
  
  
  
  

  دنياي ويرانة فاكنر

  
ويليام هريسون فاكنر W. H. Faulkner در 25 سپتامبر 1897 در شهر 
كوچكي در شمال ايالت ميسيسيپي به دنيا آمد. پدرش فروشگاه لوازم فلزي 
و يك اصطبل داشت و سپس رئيس ادارة معاملات دانشگاه دولتي شد. پدر 
بزرگش سرهنگ ارتش جنوب بود و در پيرانهسري رئيس بانك شد. نياي 
رز پدرش در جنگ داخلي شركت داشت و اديب و نويسنده بود. او كتاب

ممفيس را نوشت كه مدتها از كتابهاي پرفروش به شمار ميآمد.  سفيد
معروف است از فاكنر، زماني كه كودك بود پرسيدند: ميخواهي چه كاره 

بشوي؟ و او پاسخ داد: ميخواهم مانند نياي پدريم نويسنده بشوم.   
كارولينبار، للة سياهپوست او برايش قصة ميگفت؛ قصههايي دردناك از دورة 
 هها در روح او سخت نفوذ كرد. در كلاس دوم متوسطهبردگي سياهان، و اين قص
بود كه به سبب بيزاري از درس و بحث و نيز به علتّ داشتن روح حادثهجويي به 
ترك مدرسه گفت. در جواني با فيليپ استوان كه جواني كتابخوانده بود، دوست 
شد و به پيروي او ديوانهوار كتاب ميخواند و در اين دوره آثار مهم شكسپير، كيتز، 

                                                 
سال 3، شمارة 2 (پياپي 26)، آذر 1378، صص 14ـ 17.   فلسفه)، و ماه ( ادبيات * كتاب
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شللي، سوين برن، هوسمان و سپس آثار نمادگرايان و نوآوراني مانند مالارمه، 
جويس و اليوت ... را با علاقة بسيار مطالعه كرد.   

زماني كه جنگ جهاني دوم پيش آمد، به كانادا سفر كرد و به نيروي هوايي 
پيوست (1918) تا به ميدان نبرد برود، اما جنگ، پيش از پايان گرفتن 
تحصيلات وي به پايان رسيد. دورة آوارگي و شغليابي او برايش تجربههاي 
زيادي داشت، مشاغل بسياري را آزمود: درباني، درودگري، منشيگري و 
كتابفروشي. فاكنر در 1921 به نيويورك سفر كرد و در اين شهر بزرگ، كارش 
فروش كتاب به زنان سالخورده بود. سپس رئيس پست ناحية دانشگاه ميسي-
سيپي شد. به تعبير خودش «ملعونترين رئيس پستي كه دنيا تاكنون ديده 
است!» در اين دوره بيشتر نويسندگان و شاعران آمريكايي سوداي سفر به 
آمريكا در دل داشتند. فاكنر نيز مانند همينگوي و ديگران به اروپا رفت و سوار 
بر سفينهاي باركش، وارد ايتاليا شد. در موزهها و كتابخانهها گشت و گذار كرد 
و سپس به انگلستان و فرانسه رفت، جويس را ديد و با فرهنگ بورژوازي 

را نوشت (1926).    سرباز مزد اروپا آشنا شد و در همين زمان، قصة
درونماية اين قصه، حسب حال هوانوردي است زخمي شده و جنگ ديده، 
كه با تصورات درهم و برهم و خاطرههاي رنجبار به زادگاه خود، شهري 

كوچك در ايالت جورجيا برميگردد.   
كسي از اين كتاب استقبال نكرد. در آن زمان، روشنفكران اروپا با همينگوي 
او را چون ورق زر، دست به  ميدرخشد» همچنان خورشيد« آشنا بودند و رمان 
دست ميبردند، اما از شيوة سمبوليك فاكنر خوششان نيامد، پس فاكنر دست از 

پا درازتر به آمريكا بازگشت.   
ها»ي فاكنر به بازار آمد (1927). درونماية داستان، طنز و  پشه« سپس 
تمسخر اديبان گردآمده در شهر اورلئان است كه به بحثهاي روشنفكرانه 
خاك بر افتاده فرو پرچمهاي دربارة مسائل ذوقي و هنري ميپردازند. و
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[ساتوريس (به پيشنهاد ناشر)] داستان ديگر اين دورة فاكنر است. بازيگر عمدة 
اين داستان، سرهنگ ساتوريس است. حكايتي است دربارة جنگ و غرور و 

شرف و آرزوهاي كساني مانند ساتوريس كه با خاك خفت آلوده است.   
 هياهو] (1929) نام فاكنر را بلند آوازه ساخت، اما و خشم[ خشم و هياهو
رمان، فروش چنداني نداشت. اين رمان عجيب، ماجراي سقوط خاندان 
كامپسون است. بخشي از داستان را بنجي، كودك مخبط خانواده روايت ميكند. 
بنجي فقط تصويرهاي حسي زندگاني را ميبيند و بيان ميكند. بخش ديگر 
رمان، گفتوگوي كونتين با خودش در آستانة خودكشي است. جيسون، پسر 
ديگر خانواده كاسبكار است و پس از مرگ پدر، بار گران فراهم آوردن معاش 
خانواده را به دوش ميكشد. كدي دختر خانواده از راه به در رفته و نام خانواده 
را به ننگ، آلوده است. دختر بازمانده از او كه كونتين نام دارد نيز در بند نام و 
آبروي خانواده نيست و با دايياش جيسون مدام مجادله و بگو و مگو دارد. 
كونتين، جيسون، كدي اگر هم مانند بنجي مخبط نباشند، دستكم آدمهايي 
هستند كه اصول اخلاق رايج را رعايت نميكنند و همين سببِ محكوميت آنها 

ميشود. و آنها را به سوي سرنوشتي شوم ميراند.   
داستاني  نيز با مصائب بشري سر و كار دارد. حريم « حريم« داستان ديگر او 
است بيپرده و سخت وحشتناك. زماني كه نويسنده، آن را به ناشر داد بر آن 
بود كه زود به چاپ برسد. ناشر پس از خواندن رمان به فاكنر گفت: «محال 
است كه بتوانم چنين كتاب وحشتناكي را چاپ كنم. همان روز اول، هر دوي 
ما را به زندان خواهند انداخت.» درونماية اين رمان فساد، بدرفتاري مردان 
نسبت به زنان و كودكان، بازيهاي زير جلكي گردانندگان ايالت، قاچاق، بيبند 
و باري و بيحرمتي به هنجارهاي اخلاقي است. سبك نويسنده در اينجا شيوة 
واقعگرايانه و ناتوراليستي است. فضاي شهري كه در قصه وصف ميشود 
فضاي آلودهاي است. سر رشتهداران ايالت به ظاهر در بند نگهداشت 
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هنجارهاي اخلاقياند و ميكوشند آرامش و نظم ايالت را حفظ كنند و بي-
بندوباريها و دزديها و فسادهايي را كه در اعماق جامعه ساري و جاري 
است با روكش ظواهر اخلاقي بپوشانند، اما كار به جايي رسيده است كه پرده-

پوشي و تلبيس نيز ديگر نميتواند از بروز واقعيتها جلوگيري كند.   
از بين رفتن ارزشهاي كهن و زوال جنوب از نظرگاه فاكنر به حكم تقدير 
است و از اينرو ميتوان اين نويسنده را نويسندة تراژدي دانست. او كه 
دلبستة ارزشهاي كهن است، قسمي اخلاق رواقي را در آثار خود به نمايش 
ميگذارد. اكنون كه نميتوان از ظهور طبقههاي جديد و گسترش صنعت و 
ابزار نو و سقوط رسمهاي اخلاقي كهن جلوگيري كرد؛ بايد در برابر 
دگرگونيها به مقاومت دروني دست برد و حقيقت ديرين جهان، يعني حقيقت 
دل يعني عشق، شرف، شفقت، غرور و دلسوزي و از خودگذشتگي را پاسباني 
كرد. ترديدي نيست كه انسان فناپذير است و دير يا زود خواهد مرد، اما چون 

روح دارد و روح او گنجايش دلسوزي، صبر و ايثار دارد، پايدار ميماند.   
خشم و ميسپرم جان كه وقتي فاكنر، مانند رمانهاي ابشالوم ابشالوم، رمان
غامض و دشوار است و چند راوي دارد. در اينجا نيز تقابل دل و سر،  هياهو، و
احساس (عاطفه) با عقل (منطق)، جاي نماياني پيدا كرده است. تامس ساتپن 
شخص عمدة داستان، آدمي است خودمدار و بيرحم و براي رسيدن به مقصود 
هر وسيلهاي را مجاز ميداند: زن اول و پسرش چارلزبون را ترك ميكند و به 
ولايت «يوكنا پاتاوفا»ي ميسيسيپي ميآيد و صد جريب زمين را از دست 
سرخپوستان درميآورد و با كمك بردههاي سياهپوستش خانهاي بنا ميكند و 
سپس با دوز و كلك، دختر گودهيو كولد فيلد، آلن كولد فيلد را به زني مي-
گيرد. از اين ازدواج نامناسب، دو فرزند، پسري به نام هنري و دختري به نام 
جوديت زاده ميشوند. او در جنگهاي انفصال به جبهه ميرود و در كسوت 
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سرهنگ ارتش جنوب كه به بهرهبرداري سفيدپوستان صحه ميگذارد به نبرد 
ميپردازد و موجبات كشتهشدن بسياري از مردم را فراهم ميآورد.   

ساتپن پس از مرگ آلن در صدد برميآيد با رزا، خواهر آلن ازدواج كند، 
اما رفتار او طوري بيادبانه و خشونتآميز است كه رزا از دست او ميگريزد. 
كارهاي ساتپن از نظرگاه نويسنده تا حدودي به حكم تقدير است. تقدير، او 
را به ولايت يوكنا پاتاوفا ميآورد تا كارهايي انجام دهد كه موجب خانهخرابي 

ديگران و هتك حرمت زنان است.  
هنري، پسر او با چارلزبون پسر او از زن اولش، دوست ميشوند و هنري 
نادانسته بر آن ميشود جوديت خواهرش را به همسري چارلزبون درآورد، 
ساتپن از ماجرا با خبر ميشود و چون نميخواهد اجراي ازدواج نخست 
خود را فاش كند، نميداند چطور به هنري بفهماند كه او و چارلزبون برادرند، 
اما سرانجام حقيقت را فاش ميكند. هنري كه بناي آرزوها و تصورات خود را 
بر باد رفته ميبيند، چارلزبون را ميكشد. زندگاني جوديت و خالهاش رزا كولد 
فيلد تا حدودي به هم شبيه است. هر دو بيوه ميمانند و در حسرت و ناكامي 
ميميرند. ساتپن براي اينكه پسر ديگري پيدا كند با ميلي جونز، دختر واش جونز، 
بردة خود ميآميزد، اما برخلاف آرزوي او از اين آميزش دختري به وجود ميآيد و 
چون او خواهان پسر بوده به ميلي اهانت ميكند: خوب، ميلي، حيف كه مادياني 

هم نيستي اگر بودي توي اصطبل، آخور آبرومندي ميدادمت.   
واش جونز كه ناظر ماجراست برآن ميشود كه ساتپن را بكُشد. اين 
صحنة مهآلود كه از زبان كونتين روايت ميشود، از صحنههاي وحشتناك و 

تجسمي رمان است:   
گفتي اگه اون ماديان بود توي اصطبل، آخور آبرومندي بش ميدادي؟... 
شايد هم صداي سات پن را هم نميشنود كه سريع و قاطع ميگويد: جلونيا، 
به من دست نزن. منتهي لابد اين را ميشنود چون در جواب ميگويد: سرهنگ 
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ميخوام بت دست بزنم. و ساتپن دوباره ميگويد: واش، جلونيا. بعد از آن، 
پيرزن [ماما] صداي شلاق را ميشنود، منتهي به جاي يك ضربه، دو ضربه بود. آن 
شب، روي صورت واش دو تاول ميبيند. شايد همين دو ضربه، نقش زمينش مي- 
كند، شايد موقع بلندشدن از زمين بوده كه دست به داس ميبرد... [و پس از 
كشتن ساتپن] تمام آن روز را توي پنجرة كوچك مينشيند و راه را ميپايد.1   
اين رمان از لحاظ تجسم قتل و جنايت و بلاهت و خشونت بشري با رمان 
(سبكباري در تابستان) در يك رده قرار ميگيرد. شخص  اوت ماه روشنايي
عمدة اين رمان: جو كريسمس را نميتوان انسان دانست. او دختر ناآزمودهاي به 
نام «لينا گروو» را فريب ميدهد و چون درمييابد لينا باردار شده، ميگريزد و به 
قتل، دزدي و جنايتهاي زياد دست ميزند و در عرصة خيانت و ددمنشي حتّي به 
دوستش نيز ابقا نميكند. از نظر نويسنده، جو كريسمس (كه اشارة رندانه و 
استهزائي به مسيحيت رسمي دارد و بيانگر احساسات ژرف و دردناكي است)، 
نمونهاي است از انسان عصر جديد كه به سبب خشونت آموزش و پرورش و 
مذهب رسمي و فشار اقتصادي از جامعة انساني بيرون كشيده شده و به طور 
منحرفي در برابر آنها قد علم كرده است. رمان، شايد تمثيل طنزآميزي است دربارة 

گناه يا روايتي از لعنتشدگي و فساد سرزمين جنوب آمريكا.   
نيز مرد عمل است. در راه رسيدن به مقصود از  ابشالوم تامس ستپن در
هيچ مانعي هراس ندارد. قوت و قدرت و پشتكار او طوري است كه به زودي 
مردان ولايت را طرفدار او ميسازد يا دستكم، حضور او موجب هراس ايشان 
ميشود. كسي از او خوشش نميآمد... بلكه ترس برميانگيخت و همين گويا، 
اگر نگوييم خوشحال، سرگرمش ميساخت ولي او را پذيرفته بودند. پيدا بود 
كه حالا به قدري پول دارد كه ديگر نميتوانند طردش كنند يا اسباب دلخوري 

شديد او بشوند.  
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ابشالوم، ناكامي جنوب را در راه تثبيت اقتصادي و اجتماعي اين  در ظاهر رمان
سرزمين نشان ميدهد و نيز ميتوان آن را با قصة پسر داود نبي مشابه يافت.   

ابشالوم [= پدر سلامت]، برادر ناتني خود، امنون را ميكشد و به «جشور» 
ميگريزد. بعد از بخشيده شدن نيز برضد پدر قيام ميكند و سرانجام در جنگ 

از پا در ميآيد. خبر قتل او به داود ميرسد و او بسيار غمگين ميشود:   
اي پسرم ابشالوم! كاش من به جاي تو مرده بودم.   

  (2:18 ، سموئيل(
 در رمان فاكنر نيز هنري برادر ناتني خود، چارلز بون را ميكُشد و بر ضد

پدرش عصيان ميكند و سبب ناكامي و اندوه پدر ميشود.   
كولد فيلد حال و  رمان فاكنر هماننديهايي نيز با تراژديهاي يوناني دارد «رزا
هوايي مانند كاساندرا دارد. نام دختر دورگة ساتپن، كليتيمنسترا (كلاپتي) است. به 
نظر يكي از راويان قصه، ساتپن، همان پيراموس است. جنايتهاي آگاممنون و 
ساتپن به هم شبيه است. شاه يونان براي پيشبرد مقاصد خود در فتح تروا، دختر و 
زنش را قرباني ميكند. ساتپن نيز زن اولش سباين و پسرش چارلزبون را كنار 

ميگذارد زيرا آنها را مانعي بر سر راه پيروزي خويش مييابد.» 2   
اين را نيز محتمل ميتوان دانست كه رمان فاكنر، بيانگر تقديري شوم و 
كور باشد. ساتپن شخص عمدة كتاب، آدم عادي نيست، پهلواني است كه 
خود را به آب و آتش ميزند و آنچه را كه ميخواهد به دست ميآورد. كودكي 
و نوجواني رنجبارش به او آموخته است كه اگر از طريق عادي پيش رود، تا 
پايان عمر، بردة ديگران خواهد بود و مزة توفيق را نخواهد چشيد. پس دل به 
دريا ميزند و از ترس و ضعف ديگران بهرهگيري ميكند و پيش ميتازد وجود 
هاي است بر ضد مردمي كه ضعف و ناشايستگي ايشان  او شايد حربة برند
سبب ويراني جنوب شده است، اما خود ساتپن نيز آن قدرت اخلاقي را 
ندارد كه به مقام «قهرمان» برسد. او ميكوشد تيرة نژادي خود را از اعماق 
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جامعه به بالا بكشد و در بين انسانها ممتاز كند، اما چون سلوك قهرماني 
ندارد، تلاش وي در به وجود آوردن وارثي از نژاد پاك و به دور از گناه به 

جايي نميرسد و به حكم تقدير تن درميدهد.   
راويان قصه به رغم بد و بيراهي كه به ساتپن ميگويند تا حدودي زير 
نفوذ شخصيت عجيب وي قرار ميگيرند و كارهايش را به ديدة اعجاب مي-
نگرند. بين آنها، كونتين بيشتر مجذوب شخص ساتپن و ماجراي ناكامي 
اوست چرا كه تلاشها، خطركردنها و ناكامي او به صورت تصوير بازتابيده 
در آيينهاي درآمده است از كام و ناكامي كونتين و جواناني چون او و احتمالاً 
همة مردم جنوب كه در رهايش خود و سرزمينشان هرچه كوشيدهاند به جايي 

نرسيده و در اين راه ناكام ماندهاند.   
فاكنر در اين رمان از همة ابزار نويسندگي و امكانهاي خود: روايت 
مستقيم، جريان سيال دانستگي، به كاربردن اسطوره و نماد، بيان بلاغي و 
امپرسيونيستي... بهرهگيري ميكند تا رشتة غامض و درهم پيچيدة زندگاني را به 
همان صورتي كه دريافت و تجربه كرده است و به طوري ژرف دربارة آن 
انديشيده... آشكار سازد، اما به نظر من اين رمان به رغم ساختار بغرنج و بيان 
و  هياهو و خشم عجيب و تعابير و اوصاف نو و گهگاه خيرهكنندهاش در تراز
ميسپرم، نيست. روايت راويان به ويژه روايت رزا كولد فيلد، هم  جان وقتي
طولاني و هم خستهكننده است. تراژدي زندگاني ساتپن و فرزندان او به 

اندازة تراژدي زندگاني خاندان كامپسون، مؤثرّ و غمانگيز نيست.   
فلسفه بافي نيز زياد است و روايت راويان به گونهاي است كه  ابشالوم در
غالباً خواننده صداي نويسنده و فاضل مآبي او را ميشنود، در مثل رزا كولد 
فيلد، پير دختر ترشيدة شهرستاني همچون قهرمانان نمايشنامههاي شكسپير، 

خطابههاي غراّ ايراد ميكند:   
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زندگي چيزي نيست جز لمحة ثابت و جاودانهاي كه پارچة پرنقش، سر به 
فرمان فرود چابك تيغ برهنه جلو آنچه ـ بايد ـ باشد آويخته است و تازه از 
اين ضربه هم شاد ميشود منتهي به اين شرط كه دل و جرأت كافي داشته 
هملت، پرده چهارم، صحنة آخر، كشته شدن پولونيوس  باشيم. [اشارة پنهاني به
كه پشت پردهاي پرنقش و نگار ايستاده به دست هملت]، عقل نه، اينجا به عقل 
نيازي نميافتد و تيغ را چنان فرود بياوريم كه از شكاف آن خون فوران كند. 3 
آنچه روايت ميشود مدتهاست  هياهو و خشم و ابشالوم در رمانهايي مانند
روي داده و راويان، ماجراهايي را بيان ميكنند كه سپري شده و خود ايشان نيز 
در بند آن افتادهاند. به تعبير سارتر: «گفتارهاي دروني قهرمانهاي فاكنر، 
خواننده را به ياد مسافرت با هواپيما مياندازد كه پر از چاههاي هوايي باشد. در 
هر چاهي، ذهن قهرمان درگذشته سقوط ميكند، به پا برميخيزد و باز فرو ميافتد. 
زمان حال وجود ندارد، بلكه به وجود ميآيد، «نيست» بلكه «ميشود»؛ همه چيز 
«بود»... زمان حال، مانند رودي زيرزميني در تاريكي حركت ميكند و آفتابي نمي- 

شود مگر آنگاه كه خودش هم گذشته باشد.4  
جغرافياي انساني در آثار فاكنر اهميت و معنايي عظيم دارد، اما اين معنا و 
اهميت از گونة نظمي است كه متعين و مشروط شده و گويي سويههايي است 
از «تقدير» بشري. فاكنر به واژة «تقدير» علاقة بسيار دارد ولي معتقد است كه 
انسان بودن انسان در روياروي شدن با تقدير است كه واقعيت پيدا ميكند. از 
آنجا كه فاكنر شيفتة گذشته است دوراني را در نظر ميآورد كه در آن دليري، 
شرافت، وفاداري و عشق معنا داشت و زمين، زير لواي اخوت همگاني و بي-
شائبة نام و رنگ و مرضيالطرفينّ بود... و خدا هيچ مزدي از انسان طلب نكرد 

جز رحم، فروتني و رنج و پايداري و عرق چهرة او در كسب روزي.  
كامجوييها و شهوات بشري [سفيد پوستها] و شور و آز مالكيت و برده-
كردن سياهان، موجب لعنتزدگي انسان شد. امروز نيز همچنانكه جنايت به 
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نيز  ابشالوم طور تصاعدي افزايش مييابد همان لعنتشدگي برقرار است. در
نيز ميگويد:    خرس سرزمين جنوب لعنت شده است. مكازلين در داستان

تمام اين سرزمين ... دچار لعنت شده و همة ما هم كه در دامانش پرورش 
يافتهايم و از پستانش شير خوردهايم، از سفيد گرفته تا سياه، بار اين لعنت را بر 
دوش ميكشيم.5  علتّ اينكه انسان لعنت ميشود و خدا او را نفرين ميكند، نظام 
بردهداري است و ساتپن هم بر اين نظام صحه ميگذارد و آن را برميگزيند. اين 
مفهوم «توراتي» آثار فاكنر و پيروي او از اخلاق رواقي، سويههاي تاريك هنر 
اوست و فاكنر در گسترشدادن آن، دچار تناقضگويي ميشود. او از سويي مالكيت 
و بردهداري را محكوم ميكند و از سوي ديگر لشكركشي شماليها به جنوب را كه 
سبب الغاي نظام بردهداري شد، بد ميشمارد و طالب بازگشت نظم كهن است كه 
در آن اشرافي، مانند كامپسونها در كاخها و قلاع فئودالي ميزيستند و كرّ و فرّشان 
از صدقة سر همين نظام بردهداري بود، گو اينكه در عالم خود گهگاه از شفقت 
نسبت به بردگان نيز فروگذار نميكردند... من اين فلسفهبافيهاي فاكنر را دربارة 
شفقت، شرافت، فداكاري و ايثار و مفاهيم قلمبهاي از اين قبيل نميپسندم و گمان 

نميكنم كه معناي مثبتي داشته باشد.   
به رغم اين فلسفهبافيها و باور به «زمان ايستا» و «آيندة مسدود»، ويليام فاكنر 
داستانسراي بزرگي است. در هر يك از داستانهاي او خشم و هراسي جرقه ميزند 
كه از نبرد بين نيروهاي زيستي (بيولوژيك) و ساخت و كار (مكانيسم) زندگاني به 
وجود آمده است و اين مضمون اصلي آثار مهم اوست. به هر روي در همه حال، 
فكر رواقي، ناپايداري هستي، رنج مستمر آدمي و فريبكاري بشري و شفقت به 

حال تيرهروزان بر داستانهاي فاكنر سايه افكنده است:   
هاي كوچك را بگذاريد و از آمدن نزد من ايشان را منع  او كه فرموده: بچه]

  [14 :19 مكنيد. متي
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هاي كوچك در راه  منظورش چه بوده. اگر منظورش اين بوده كه بچه
تقرّب به او لازم است متحمل رنج بشوند، اين چه سرزميني است كه آفريده، 
اگر هم منظورش اين بوده كه در راه تقرّب به او بايد رنج بكشند اين چه 

بهشتي است كه دارد.6  
در ماجراي فرعي فرار معمار از دست ساتپن، كه او پنجاه و چند ساعت 

در تاريكي و باتلاق راه ميرود و در وصف بيخوابي و خستگي او ميخوانيم:   
غذايي نه و جايي نه كه برود و اميدي نه كه به جايي برسد. چيزي نه جز 
اي  اراده براي پايداري و پيش آگاهي از شكست و در عين حال، هنوز ذره
شكست در چهرهاش پيدا نه ... بعد دستش را بلند ميكند و گويي جملگي 
درماندگي و شكستگي، كه نژاد بشر تا آن وقت به آنها دچار بوده، توي دو 

انگشتش مانند غبار جمع ميكند و از روي سر به عقب پرت ميكند.7   
افزوده بر اين ـ به گفتة مالكلم كاولي ـ قدرت برخي از آثار فاكنر، نمونهاي 
است كه از روش فرويدي كه باژگونه شده گرفتهشده و سرشار است از 
كابوسهاي جنسي كه در واقع نمادهاي اجتماعياند و به نوعي در دانستگي 

نويسنده با آنچه او هتك عصمت و فساد جنوب ميانگارد، ربط مييابند.   
ابشالوم به ويژه در روايت رزا كولد فيلد و  مضاميني از اين دست در
كونتين زياد آمده است كه در صفحههاي 110، 120 و 210 جلوة بارزي يافته، 
و نيز در روايت حسب حال چارلزبون در رويارويي با جوديت: در عين حال 
سايبان و تن آرايش (يا در عالم خيالم چنين آمده بود) سوسنهاي بكر ناپيدا 
بود، چون پيش از اينكه عكس را ببينم، خود آن صورت را ميتوانستم به جا 

بياورم، ني وصف كنم.   
بغرنج، دشوار و گاهي بريده  هياهو و خشم ابشالوم، مانند نثر رمان نثر رمان
بريده و غالباً قديمي (آركائيك) و همراه با گويش و مثلهاي عاميانه است. 
جملههاي بلند، عبارتهاي وصفي پيدرپي و روايتهاي سيلان دانستگي در 
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آن زياد است از اينرو ترجمة چنين داستاني به زبان ديگر، بسيار دشوار است. 
البتّه ترجمة دكتر صالح حسيني از اين كتاب مانند ترجمههاي ديگر او: لردجيم
كارامازوف برادران موسي (فاكنر)، برخيز هياهو، و خشم (كنراد)،

(داستايوفسكي) ... وفادار به متن اصلي، دقيق و درخشان است و مترجم 
توانسته است به خوبي، لحن و ضرب آهنگ كلام و تغيير لحنها و عبارات 
فاضلانه و فخيم و گويشهاي عاميانة متن و روح اثر را به زبان پارسي 
امروزين درآورد به طوري كه خواننده احساس ميكند اثري به زبان پارسي 

ميخواند نه متني كه به زباني بيگانه نوشته شده است.   
گرچه ترجمه از جهات بسيار ستودني است، كلمهها و تعابير و اوصافي در 
آن راه يافته كه اگر در نوشتهاي عادي پذيرفتني باشد در ترجمة ممتازي مانند 
ترجمة دكتر صالح حسيني پذيرفتني نيست. البتّه برخي از اين كلمهها و تعابير 

از جمله غلطهاي رايج است:   
ويژگي انطباعي به جاي Impressionistic (ص 10) معناي اين كلمه در 

اين مقام ترجمهناپذير است و بهتر است خود كلمة اصلي را به كار برد.   
به خاطر هتك حرمت (23) خاطر به معناي ياد است. بايد نوشت به سبب 
يا به علّت. حماقتهاي پيچيده (31) معناي مثبتي ندارد. حماقتهاي غامض؟   

خانه را هفتاد و پنج سال پس از اتمام (48)، پس از اتمام آن.   
آنوقت (49) چرا آن وقت ننويسيم؟ از نظر رسم خطّ فارسي نازيباست.   

كليساي متديستها (52) بهتر بود در حاشيه توضيح داده ميشد.   
مسئله (56) مسأله درست است.   

مسئوليت (60) مسؤوليت درست است.  
سعي كردند (63) چرا ننويسيم: نكوشيدند؟   

 Puritan .پيوريتني را «آيين پيرايشگري» ترجمه كردهاند كه رسا نيست
عضو حوزة مذهب پروتستان انگلستان است كه اصلاح ديني كليسا در دورة 
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اليزابت را ناقص ميداند و ميخواهد مراسم و مناسك غير منصوص و فاسد، 
   . منسوخ شود. پارسا، خشكه مقدس

معناي اخير با متن سازگارتر است: ميس رزا در هواي تيرة مزار آلود عدل 
پيوريتني... (73)   

آقاي ... كه چه ميخواست ... (74) حرف «كه» زائد است.   
تا سرشتهشان كنند. (79) خوشآهنگ نيست.   

يك عده (84)، عدهاي بهتر است.   
ارادة معطوف به زيستن (99) اراده به زيستن.   

خواست زيستن. «معطوف» زائد است.   
از اين قبيل مسامحات لفظي در صفحههاي 106، 120، 122، 123، 132، 163، 

182، 202 و 299 نيز آمده است كه به علّت تنگي مجال از آنها درميگذريم.   
البتّه بايد افزود كه اين قبيل مسامحهها جزئي است و به كليّت كار آسيبي 

نرسانده است.   
  

پينوشتها  
1. ابشالوم، ترجمة صالح حسيني، 18 و 213، تهران ,1378  

2. 3.  ابشالوم، همان، 9و,160  
امروز، دفتر اول، ترجمة ابوالحسن نجفي، ,1350   4. كتاب

موسي، ترجمة صالح حسيني، عقيدة ادبي در امريكا، همان، ج2، ص  5. برخيز
464 به بعد.  

6. 7 . ابشالوم. همان، 219ـ 281.  
  





  
  
  
  
  
  

مكاني كه هميشه باقي ميماند 

(نقد يك رمان، اثر توني ماريسون)  
  

(Beloved)، نوشتة توني ماريسون  (Toni Marrison) داستاني  دلبند رمان
است دربارة بردگي سياهپوستان و درد و رنجهاي آنها و بويژه ستمهايي كه بر زنان 

سياهپوست رفته است.   
اين رمان در سال 1988 برنده جايزة پوليتزر شد. ماريسون در 1993 نيز به 
اخذ جايزة نوبل نايل آمد و اكنون در دانشگاه پرينستون به تدريس ادبيات 

آمريكا و نويسندگي خلّاق اشتغال دارد.   
مقالهاي كه پس از اين سطور خواهد آمد، يكي از فصلهاي كتاب 
"Reading Dialogics" نوشتة Lynne Pearce (چاپ لندن، 1994) است 

كه با بهرهگيري از روش منطق مكالمهاي ميخائيل باختين هنرشناس روس، به 
پرداخته است.    دلبند واكاوي محتواي رمان

مشكلي كه ناقد به بحث ميگذارد، مشكل ديالوژيسم و مسألة جنسيت 
است و نيز مشكل كرونوتوپ Crnotope، يعني زمان مكانمند يا زمان جاي-
دلبند، و به  گرفته در مكان. به دليل خصلت دروني زمان، اشخاص داستاني

                                                 
فرهنگي، شمارة 174، فروردين 1380، صص 70 ـ 77. * كيهان   
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سخن ديگر همة افراد، ميتوانند بين كرونوتوپها حركت كنند. كساني مانند 
ست، پل. دي و دنور ميتوانند با كوششي دردناك به زمان مكانمند يكديگر 
وارد شوند و بويژه زنان به اين كار بيشتر توفيق مييابند. براي  ست «جاها 
هميشه وجود دارند و از بين نميروند». و اين به معناي آن است كه زمان سوية 

اوبژكتيو هم دارد و درون مكان قرار ميگيرد و تجسم بروني پيدا ميكند.   
كه به شيوة مدرن نوشته شده از آثار ادبي زنانه است.  دلبند اما خود رمان
كاوشي است در اعماق دنياي زنان سياهپوست. داستان، بيشتر داستان زنان 
سياهپوست و رنجهاي ايشان است. ست، دختري سياهپوست، با هال پسر بيبي 
ساگز (زن مقدس سياهپوست) ازدواج ميكند و در مكاني به نام «سرپناه 
مهربان» كه از آن مالك سفيدپوست و خوش قلبي است به سر ميبرد. اما 
سفيدپوست پليدانديشه و ستمگري به نام «معلمّ مدرسه» عرصه را بر سياه-
پوستان تنگ ميكند. ست چهار كودكش را برميدارد و فرار ميكند؛ معلّم 
مدرسه هم به تعقيب او برخيزد. زن درمانده، ناچار ميشود كه كودكانش را 
بكُشد. مردم به كمكش ميشتابند و سه كودكش را نجات ميدهند، اما آخرين 
كودك ست ميميرد، در حاليكه روح او هميشه در خانة شمارة 124 و پيرامون 
آن در گردش است. از سوي ديگر، پل. دي دوست هال پس از فرار از دست 
سفيدپوستان بردهدار، به خانة شماره 124، مكان اقامت ست ميرسد و پس از 
تاراندن روح نوزاد از خانه در آنجا ساكن ميشود. رابطة او با ست و دنور 
(دختر ست) خوب است تا روزي كه دختري ناشناس به نام دلبند به خانه پناه 
ميآورد و وضع خانه و روابط آدمها را دگرگون ميسازد. دلبند ظاهراً همان 
دختري است كه به دست ست كشته شده، ولي به طور مرموزي زنده مانده 
است. پل. دي پس از مدتي اقامت در خانة شمارة 124، به جاهاي ديگر 
عزيمت ميكند، ولي هيچجا آرام و قرار نمييابد و سرانجام زماني كه دلبند، 
خانة 124 را ترك گفت به آن وارد ميشود و با ست آشتي ميكند. دنور نيز 
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شغلي به دست آورده و درگير و دار ترك خانه است. در اين ميان، ياد دلبند تا 
مدتي سياهپوستان را به خود مشغول ميدارد هر چند آنها ميخواهند او را 

فراموش كنند:   
پس او را فراموش كردند مانند رؤيايي آزارنده در خوابي پريشان، اما گاه 
زمان بيداري، صداي خش خش دامني ناگهان قطع ميشود و سرانگشتاني كه 
گونهاي را در خواب لمس ميكنند انگار انگشتان همان كسي هستند كه 
خوابيده است... كنار رودخانه، پشت خانة شمارة 124 جاي پاي او آشكار و 
ناپديد ميشود، اين رد پاها براي همه عادي شدهاند و به محض اينكه بچه يا 
بزرگي پا تويشان بگذارد به اندازه و شكل پاهاي او درميآيند و وقتي پايشان را 

بيرون بياورند جاي پاها ناپديد ميشود. (دلبند، ترجمه، 405)   
براساس پژوهشهايي كه مردمشناسان دربارة فرهنگ عامة اقوام كردهاند، 
سياهان در باورهاي خود، در باورهاي زندهانگاري چيزها، نه فقط براي 
درخت، ماهي و انسان به روح قائلند، بلكه مكانها را نيز داراي روح ميدانند و 
با آن مانند ارواحي زنده روياروي ميشوند، بنابراين خانة شمارة 124 و سرپناه 
مهربان ... منحصراً تصويري از مكاني نيست كه وابسته يادشناسنده و يادآوري 
كننده باشد، بلكه تصوير تجسم مكاني است  هميشه پاينده و بهتر بگوييم 

تجسم زمان جايگزين شده در مكان است.   
روشن ميسازد كه زمانهاي  دلبند ست در گفتوگويي با دنور در آغاز رمان
جاي گرفته در مكان chronotopes (گذشتة يادآوري شده) تا چه اندازه مي-

تواند «سمج و چسبناك» باشد:   
من دربارة زمان حرف ميزدم. باور كردنش برام خيلي سخته. برخي چيزا 
ميرن. ميگذرن و برخي چيزا ميمونن. سابق اغلب فكر ميكردم كه اين كار 
حافظة خودمه. ميدوني. برخي چيزا رو آدم فراموش ميكند و چيزايي هس كه 
هرگز فراموش نميشن ولي دربارة جاها اينطور نيس. جاها هميشه هستن. اگه 
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خونهاي بسوزه از بين ميره، ولي جاي اون – تصوير اون – باقي ميمونه و نه 
فقط تو ذهن من، بلكه بيرون از ذهن من، توي دنيا. چيزي كه به ياد من 
مياد،تصويريه كه از اون جا، از بيرون، خارج از مغزم بيرون ميپره. يعني حتّي 
اگه بهش فكر نكنم، حتي اگه بميرم، تصوير هر چه كردهام، دونستهام يا ديدهام 

هميشه همون جا وجود داره. درست تو همون جايي كه اتفاقّ افتاده.   
دنور پرسيد: آدماي ديگه ميتونن اونو ببينن؟   

آره پس چي. آره پس چي. آره، آره! يه روز داري توي جادهاي راه ميري 
و يه چيزي ميشنوي يا ميبيني. خيلي واضح، و خيال ميكني كه اين تو هستي 
كه اونو مجسم كردي، و خيال ميكني كه اين تو هستي كه اونو مجسم كردي. 
يه تصوير خيالي. ولي نه. اين حالت وقتي پيش مياد كه تو در برابر خاطرهاي 
كه مال شخص ديگهايه قرار داري. جايي كه قبل از اومدنم به اين جا بودم، يه 
جاي حقيقيه. هرگز از بين نميره، حتّي اگه مزرعه به تمامي – با همة درختا و 
حتّي علفهايش خشك بشه، تصوير هنوز همون جاس و تازه اگه تو به اونجا 
بري و تويي كه هرگز اون جا نرفتي، اگه بري اونجا، و همون جا كه او اتفاقّ 
افتاده بايستي، دوباره اون اتفاقّ ميافته. اون اون جاس و منتظر توئه. بله. دنور 
نبايد هرگز اونجا بري. هرگز چونكه حتّي اگه همه چيز تموم شده باشه – 
براي هميشه تموم شده باشه – هميشه اين تصوير اون جا در انتظارته. به اين 

هامو از اونجا بيرون ميآوردم. بيبرو و برگرد.    سبب بود كه بايد همة بچه
دنور ناخنهايش را جويد: اگه تصوير هميشه اون جا منتظره، معنيش اينه كه 
هيچ چيزي هرگز نميميره، ست چشم در چشم دنور دوخت و گفت: آره هيچ 

چيزي هرگز نميميره.1 
اين احساسپذيري زمان گذشته، يعني شيوهاي كه در هر لحظه اين 
احساسپذيري ميتواند فرا برسد و يقة آدم را بگيرد و به سفتي و سختي 
پنجههاي كودكي به او چنگ زند، به وسيلة ست نه همچون چيز شگفتي كه 
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بايد آن را پذيرا باشد، بلكه به عنوان خطري كه بايد از آن احتراز كرد، نمايش 
داده ميشود. اين احساس بويژه گريزناپذير بردگان زمان و مكان است كه 
كرنوتوپهاي گذشته را بدينسان خطرناك ميسازد، شيوهاي كه در آن، زمان به 
مكان بدل ميشود («جاها، جاها هنوز اونجا هستن») شيوهاي كه «گوشت و 
پوست پيدا ميكند و سفت و سخت ميشود»، زيرا كرونوتوپهايي كه ست به 
 « درون آنها ميرود بيرون ميآيد آنطور كه به نظر جوردن ميرسد، «تخيلات
رومانس و قصة پريان نيست، بلكه تاريخچة تاريك و خونآلود گذشتة شخص 
او و نژاد اوست. كرونوتوپهاي چندگانهاي كه اين گذشته را ميسازند، افزون بر 
آن، غالبا «ناگفتني است»2 و بيشترين اوقات زندگاني جديد او در محافظت 
دنور از نفوذ آن «زمانهاي مكانمند» صرف شده است (اما در مورد دنور، 
مهمترين وظيفة ست، دور نگهداشتن او از گذشتهاي بود كه ... هنوز كمينش را 
دلبند، اين واقعيت كه گذشته،  ميكشيد).3  زيرا براي اشخاص داستاني رمان
زمان حال و آينده را ميتوان همزمان ديد نه شادي رهايي يافتن، بلكه تهديد 

است.   
در آرزوي دربستن هميشگي بر كرونوتوپهاي گذشته ست و پل. دي، هر 
دو سهيمند، از همان صفحههاي نخست رمان، ست گفتوگويي با بيبي ساگز 
را به ياد ميآورد كه بيبي ساگز گفته بود: هشت تا بچه داشتم و فقط همين 
يادم مانده، و آن را با اين عبارت توضيح ميدهد: «تو به خودت اجازه ميدي 

كه فقط همين خاطره يادت بياد».4  
همينطور پل. دي آماده ميشود يادهاي تيرة گذشته خود را «توي آن جعبه 
حلبي توتوني كه روي جناغ سينهاش دفن شده بود، همان جايي كه پيشتر قلبي 
سرخ وجود داشت. جعبهاي كه زنگار درش را قفل كرده بود» نگاهدارد. او از 
«همان لحظهاي كه به [خانة شمارة] 124 رسيد، هيچ چيزي در اين دنيا نمي-
توانست در آن جعبه را باز كند».5 اما باز كردن آن جعبة حلبي بر گذشتهها و 
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ورود دوباره به كرونوتوپهاي آنها درست، همان چيزي است كه رمان ماريسون 
به آن پرداخته است، در واژگان «باختين»6 بويژه اين واقعيت مسحوركننده است 
كه گذشته از طريق گفتوگو بازسازي ميشود. چيزهايي كه در مدت هيجده 
سال «ناگفتني» بودهاند، از طريق منطق گفتوگوي ست با پل. دي. و دلبند بيان 
ميشوند و دگربار جسميت پيدا ميكنند. پل. دي و دلبند، به نوبت هرچند به 
شيوههاي معنا متفاوت (و به طور متفاوت زنانه و مردانه) عملكرد فرد مخاطب 
را به انجام ميرسانند. آنها به «شنوندة» يكديگر بدل ميشوند، شنوندهاي كه 
حضورش براي «كلمه»اي كه بايد بر زبان آيد، و گذشتهاي كه بايد روايت شود 

و به اين ترتيب، واقعيت يابد، ضروري است.  
در آغاز، ست و پل. دي به سبب دورنمايي از آن هراسهاي ناشناخته كه 
گفتوگوي ايشان ميتوانست به روشني آورد، ميترسند. مكالمة ايشان نه فقط 
سبب كنش و واكنش مجدد «يادآوري» گذشتههاي شخصي آنها ميشود بلكه 
همچنين موجب ميگردد كه آنها را به درون گوشههاي پيشتر پنهان ماندة 
كرونوتوپهاي مشتركشان بكشاند، و رويدادهايي را مرئي سازد (مانند تصوير 
چهرة به تمامي كرهآلود هال) كه اين يكي يا آن ديگري در واقع، شاهد آنها 
نبودند. گفتوگوكنندگان پس از نخستين يادآوري غيراراديشان گناهكار مي- 

شوند و از يكديگر پوزش ميخواهند:   
خيال نداشتم اين ماجرا رو برات تعريف كنم.  

 منم خيال نداشتم آن را بشنوم. 7  
و «ست» از بازگشت به آيندهاي كه در آن ميتواند به تلاش جدي «روزانه» 
و راندن گذشته از ذهن ادامه دهد، نوميد و ناراحت ميشود. 8  همة تلاشهاي 
ست براي سرپوش نهادن بر جعبه «پاندورا»9 ي زمان گذشته، به هر حال به 
سبب پديدارشدن دلبند كه از همان آغاز، وي را مجبور به بيان «ناگفتنيها» مي-

كند، نقش برآب ميشود:   
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گل از گل دلبند شكفت و گفت:   
برام بگو. از الماسهات برام تعريف كن  

درست همانطور كه دنور تأثير شاديبخش چيزهاي شيرين را بر دلبند 
آشكار كرده و از آن سود جسته بود، ست متوجه خشنودي ژرفي شد كه از 
قصه گفتن به دلبند دست ميداد. اين موضوع، ست را شگفتزده كرده بود (به 
همان شدت كه براي دلبند خشنودكننده بود)، آخر براي او هرگونه يادآوري 
زندگاني گذشته دردناك بود. همه چيزهاي گذشت، دردناك بود. همه چيزهاي 
گذشت، دردناك بودند يا فراموش شده. او و بيبي ساگز بيآنكه به روي 
يكديگر بياورند، پذيرفته بودند كه گذشته «ناگفتني است». در برابر پرسشهاي 
دنور، پاسخهاي كوتاه يا تعريفهاي نيمهكاره و ناقص تحويل ميداد. حتيّ با 
پل. دي – كه در بخشي از خاطرات او سهيم بود و دستكم با او ميتوانست 
تاحدي با آرامش گفتوگو كند – هر بار درد ميكشيد، مثل قضية زخم باريكي 

كه لگام بردگي در گوشة دهانش بجا گذاشته بود.   
ولي زمان بازگويي داستان گوشوارهها، از اين كه ديد با ميل اين كار را مي-

كند و لذت ميبرد، شگفتزده شد.   
شايد به دليل فاصلة دلبند از اين رويدادها يا عطش او براي شنيدن آنها بود. 

ولي هر چه بوده شادماني غيرمنتظرهاي به شمار ميرفت.10  
در اين صحنه، ست كمترين تصوري از اين موضوع ندارد كه چرا حضور 
شنوندگي دلبند، اين خاطره را از ذهن او بيرون كشيده است و او خود مي-
كوشد آن را (رندانه و شادمانه)، به رغم فاصلة دلبند از آن رويدادها، روايت 
كند.11  قصة الماسها به هرحال، يكي از چند كرونوتوپ جداگانه است كه در 
سير رمان با هلهلة شادي دلبند براي شنيدن قصههاي گذشته، دگربار روايت و 
آزمون ميشود. (دنور خيلي خوب متوجه شده بود كه دلبند تا چه اندازه براي 
شنيدن حرفهاي ست حريص است)12  و دروازههاي سيل گفت و گوها را مي-
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گشايد. 13  زيرا چنانكه پس از اين خواهيم گفت، هرچند گفتوگو بين ست و 
دلبند از نظر روانشناسي بغرنجترين رابطة گفت و شنود عرضه شده در متن 
است، اما ورود دلبند محلّلي است براي تغييرات ايجاد شده بين همة اشخاص 
عمدة رمان. شمارة 124، خانة سالها متروك و خاموش ناگهان پر سر و صدا 
ميشود، موقعي كه ست و دلبند، دنور و دلبند، ست و پل. دي گذشتة 

«ناگفتني» را در فضاي ديالوژيكي بين خودشان باز ميكنند.   
گفتوگوي بين دلبند و دنور (صفحههاي 8 – تا 85 متن) پيماننامهاي 
است براي اظهارات ست (كه در آغاز اين مقاله نقل شد) دال بر اينكه 
كرونوتوپهاي گذشته حتيّ براي كساني كه سهم اصلي در آنها نداشتهاند، 
رؤيتشدني است. كرونوتوپ براي ماريسون خاطره يا تخيل او نيست، بلكه به 
طوري ژرف، متعلّق به حوزة دروني بين دانستگيهاست كه همچنين گويا 
عهدهدار توضيح اين موضوع است كه چرا اين كرونوتوپ، مؤثرترينّ وضع از 
راه مبادلة ديالوژيك، بازسازي ميشود. دلبند و دنور به ميانجي عمل تمركز 
مكالمهاي شديد «زمان مكانمند» زاده شده دنور، را ميبينند و وارد آن صحنه 
ميشوند. هرچند خواننده پيشتر از طريق يادآوري شخص دنور نظري به اين 
گاه – جاي خاص افكنده بود. با معناست كه اوج اين داستان، فقط به ميانجي 
رابطة دروني ديالوژيك بين اين دو دختر با دنور كه سخن ميگويد و دلبند كه 

فعالانه ميشنود، واقعيت پيدا ميكند:   
دنور داشت همة اينها را با واسطة دلبند ميديد و حس ميكرد. حس مي-
كرد كه مادرش چه كشيده بود و حال و روز او را به چشم ميديد و هر چه 
صحنههاي دقيقتري توصيف ميكرد و جزئيات بيشتري ميگفت، دلبند لذّت 
هايي كه مادر و مادربزرگش برايش  بيشتري ميبرد. به اين ترتيب، دنور تكهّ
تعريف كرده بودند سرهم ميكرد و به پرسشهاي او پاسخ ميداد و كوبش 
قلب، تكگويي در واقع به گفتوگو تبديل ميشد. دنور، پهلوي دلبند دراز 
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كشيده بود و مانند عاشقي كه از ايثار در برابر معشوقهاش لذّت ميبرد، براي 
خوشايند او تعريف كرد. لحاف تيره با دو لكّة نارنجي كنارشان بود، چون دلبند 
موقع خواب ميخواست به آن دسترسي داشته باشد. لحاف، بوي علف ميداد 
و رويهاش مانند پوست دست بود، دستهاي بياستراحت زنهاي پركار: 

خشكيده، گرم و فرسوده.   
دنور حرف ميزد، دلبند گوش ميداد و هر دو بيشترين تلاش خود را براي 
بازآفريني آنچه در واقع رخ داده بود ميكردند. فقط ست، اصل ماجرا را مي-
دانست، زيرا فقط او ذهنيت لازم و زمان براي شكل بخشيدن به آنها را در 
اختيار داشت. حالت صداي ايمي، نفسش كه شبيه صداي سوختن چوب بود، 
ها؛ شب سرد، روز گرم، مه ناگهاني،  تغييرات شديد و ناگهاني هوا بالاي آن تپه
چقدر در كنار آن دختر سفيدپوست، شجاعانه رفتار كرده بود – شهامتي 
برخاسته از نااميدي كه به دليل چشمان گريزان ايمي و دهان مهربانش افزون 
ميشد. 14 اما بين آنها، دنور و دلبند در احضار روح گذشته (دوباره ساختن بيان 
لفظي و شفاهي در متن، آمده در صفحههاي 78 تا 85 متن) در همة نوسانهاي 
عاطفي چندگانة آن، توفيق مييابند، هماهنگ شدن با نظريه باختين دربارة 
پويايي (حالت نيرويي) گفت و گوي بر زبان آمده15 (و در واقع، حالت نيرويي 
«گفتوگوي پنهاني» و «مجادلة پنهاني») فشاري است كه «كلمة پاسخي آتي» 
سخنگويان (در اين مورد پرسشهاي دلبند) وارد ميآورد، به طوري كه گفتمان 
گوينده را ارتقاء و شكل ميدهد و دنور را ناچار ميسازد به جزئياتي بپردازد 

كه در «يادآوريها»ي آغازين داستان نيامده بود.   
در اينجا به اين ترتيب، بياني علّت و معلولي از منطقيت گفتوگو ميسازد 
و پيكرهبندي با معنايي بين دو رشتة مجزاّي نظرية ديالوژيك پديد ميآورد. 16   
آن قدرت مكالمهاي كه دلبند بر دنور و ست اعمال ميكند تا آنها او را از 
قصه سيراب كنند با قدرت مكالمهاي پل. دي متفاوت است و اين جداساني تا 
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حدودي جداساني زنانه و مردانه است. در حالي كه دلبند، يادآوريهاي «مادر» و 
«خواهر»ش را از طريق صميميت مؤثرّ و آميخته به ناز «فرزند محبوب» بهدست 
ميآورد، پل. دي مدعي حق پدرسالارانه بر «حقيقت» است. گفتوگوي او با 
ست كه در زمان وقوع آن، ست مانند فرفره دور اتاق ميچرخد و به طور مبهم 
به قتل كودكش اعتراف ميكند، مذاكرة «جلسه دادگاهي» است كه در آن متّهمي 
است گناهكار و پل. دي داوري خاموش. قصة وحشت بر زبان ميآيد، اما 
جويده جويده و تدافعي. توضيحها و تنها به قاضي رفتنها از پيش فرض مي- 
شود و بر جزئيات عمل پرده ميكشد. اين كلمات زني كه با عاشق خود سخن 
ميگويد نيست، بلكه سخناني است خطاب به ريش سفيدان قوم كه در هر 
اوضاع و احوالي قتل فرزند را جنايت اعلام خواهند كرد. هرچند ست به پل. 
دي به عنوان دوست متوسل ميشود («وقتي به اينجا رسيدم و از اون گاري 
پايين پريدم، كسي تو دنيا نبود كه اگه بخواهم نتونم دوستش داشته باشم. 

منظورمو ميفهمي؟»17  
صدايش در همة آن مدت از وحشت و شرم گرفته و مغموم است. او قصة 
خود را گفته است، اما «زمان مكانمند» آن را بر زبان نياورده. گاه – جايي كه 
در اعتراف به پل. دي، كه دگرباره به آن وارد ميشود، زمينة ماجراي مرگ 
نوزادش نيست، بلكه گاه – جاي محاكمه و زنداني شدن اوست. اينها 
وضعيتهاي ديالوژيك ضروري براي بازگرداندن او به جايي نيست كه نياز دارد 

در آن جا باشد.   
تنها دلبند است كه ميتواند ست را با تأييد مكالمهاي لازم براي او در 
گشودن در اين ماجرا، يعني فاش كردن ممنوعترين خاطره (بين همة 
يادآوريهايش) آماده سازد. روايت دردناك و مجسم فرار او از «سرپناه مهربان»، 
بدانگونه كه به پل. دي گفته ميشود، در گوش نيوشاي دلبند به بازآفريني جزء 
به جزء ماجرا تبديل ميشود. اين روايت نه منحصراً دروني، بلكه روايت بين 
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دانستگيهاست، اين حضور مكالمهاي دلبند است كه همچنان كه پيشتر در 
تجربة دنور ديديم، به ست اجازه ميدهد به گاه – جاي مدفون شدة هيجده 
ساله دگربار وارد شود و اين دقيقاً به اين علتّ است كه دلبند در رمان مكانمند 

سهيم ميشود و ميداند كه ست در پيرامون چه چيزي سخن خواهد گفت:   
خدا رو شكر كه لازم نيس چيزي به ياد بياورم يا بگم. چون تو همه رو 
ميدوني. تو ميدوني كه من هيچوقت نميخواستم ازت جدا بشم. هرگز. من 

فقط كاري رو كردم كه به فكرم رسيد. 18  
اينو هرگز واسه كسي تعريف نكردم، نه واسة بابات نه واسة هيچكس. 
اولين باره كه تعريفش ميكنم و به تو ميگم چون ميتونه چيزايي رو برات 
مشخّص كنه، ولي ميدونم كه احتياجي نيس اين كار رو بكنم. نه گفتنش نه 
يادآوريش. تو اگر دلت نخواد ميتوني حرفا رو نشنوي، ولي من نميتونستم 

گوش نايستم و حرفهاي اون روز رو نشنوم.19  
وقتي صداي ترق آمد، ست نفهميد چه بود. بعد، مثل روز روشن بود كه 
اول صداي ترق شنيده شد...بعد، وقتي دلبند زمزمهاش را تمام كرد، ست فهميد 

كه صداي ترق مال چه بود. 20  
ست كه با شنيدن صداي ترق به اين فرايافت رسيد كه دلبند تجسد دوبارة 
كودك كشته شدة اوست، دست كم آن حضور مكالمهاي را كه براي يادآوري و 
«تطهير عمل» خود لازم داشته يافته است، يعني تنها كسي كه به اندازة كافي به 
صحنه رويداد نزديك باشد تا محركّ او را بفهميد نه اينكه دربارة او قضاوت 

كند.21  
اين واقعيت كه دلبند، بعد به مستبدترين فتوا دهنده تبديل ميشود و دفاع 
سادة ست را به دادخواست خاضعانه و خودآزارندهاي به منظور بخشودگي 
تبديل ميكند، از اهميت تطهير دروني كه حضورش براي ساكنان زن خانة 
شمارة 124 فراهم ميآورد نميكاهد. گرچه درون اظهار ايدئولوژيك متن، 
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حوزة ديالوژيك روابط نامشروع افراد همجنس كه دلبند بين خود، ست و دنور 
برپا ميدارد، سرانجام بايد به وسيلة دوباره گنجاندن پيوند اصل مردانه (پل. 
دي) شكسته شود، تالار شنوايي منحصراً زنانهاي كه او ميآفريند، لزومي موقتيّ 
و زودگذر است.22  ست و دنور فقط ميتوانند به «زمانهاي مكانمند» دفن شدة 

گذشته از طريق حضور دلبند و بيرون كردن كامل همة مردها دست يابند.   
خانة شمارة 124 پس از عزيمت پل. دي، محيط «ايمن» و كاملاً زنانهاي 
ميشود كه در آن، اين سه زن، «ناگفتني»ترين افكار را بيان ميدارند و از طريق 
گفتوگوهاي تيرة خود مصيبتبارترين كرونوتوپها (زمانهاي مكانمند) زمان 
گذشته خود را زنده ميسازند. براي ست «بستن در»23 به اين معناست كه او 
ميتواند در راهروهاي زماني – مكاني تاريك ايام اقامت خود در «سرپناه 
مهربان» حتّي بيشتر سرگردان شود، و حاكي از فرار او و چند روز عزيز اقامت 
در شمارة 124 پيش از مرگ كودك است. سياههاي از يادآوريهاي شيرين و 
تلخ از طريق خاطرة دلبند از آنها كه نادانسته در دانستگي خود يا افكار ديگران 
تركيب ميكند، زنده ميشود. بامعناست كه در آغاز «تك گويي»ست (كه مي-
گويد: «دلبند، دختر منه»24 او ناخودآگانه بين ضماير دوم و سوم شخص پيش و 
پس ميرود و سكندري ميخورد. گاهي دارد از دلبند حرف ميزند و گاهي با 
او سخن ميگويد، ولي، اگر به دليل حضور دلبند نبود نميدانستيم كه ست 

اصلاً حرفي زده است يا نزده است.   
اما در مورد دنور كه با مادرش در خانة شمارة 124 منزوي شده و دلبند او 
را توانا ميسازد، سرانجام با ميزان ترسش از يكي و عشقش به ديگري، و 
سپس عشقش به هر دو و ترسش از هر دو رويارو ميشود. زمانهاي مكانمندي 
كه او دگربار وارد آنها ميشود، يادآوريهاي منع شدة او از دوران كودكي است: 
اوقات او در مدرسة بانو جونز، روزهايي كه با مادربزرگش بيبي ساگز گذرانده 
و – حتيّ مهمتر از آنها ـ ايامي كه براي باباي «فرشته» خصال هرگز نديدهاش 
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هرگز پسري نكرده. هيچيك از تك گفتارهاي دنور در واقع خطاب به دلبند 
نيست، ولي دلبند در همه حال، آنها را آسان و روان ميسازد: من دوستش دارم. 
واقعاً او با من بازي ميكرد و هر وقت بهش احتياج داشتم به كمك ميومد. اون 

مال منه. دلبند، مال منه. 25  
در اين حال براي خود دلبند، ست حضور مكالمهاي زنده است كه او را 
قادر ميسازد تا كرونوتوپهاي تاريك قطعه قطعة گذشتة خود را سر هم كند: 

تاريخ خود او و پيش از تاريخ خود او را.   
گاه ـ جايي كه دلبند به آن باز ميگردد، «سياهچال» سرگيجهآوري است كه 
دنور پيشتر در متن به عنوان «ايام گذشته» معرّفي ميكند،26 اعم از اينكه اين 
مكان، بطن مادر، گور، بازداشتگاه باشد يا با ناديده گرفتن توضيح متافيزيكي، به 
تعبير پل. دي «روسپيخانه»، هرگز روشن نيست27 و تمايز زماني كاملي بين 
مكان كثيفي كه «مسكن مردان بدون پوست» است و آبهاي تيره و دلپذير 
جايگاه زير پل كه او دگربار با مادرش يگانه ميشود و به سبب آن دوباره 

متولدّ ميشود، كشيده نشده است:   
مردهاي بدون پوست يا چاق، آنها را هل ميدهند. آن زن با صورتي كه من 
ميخواهم آنجاست. مردها در دريايي ميافتند كه رنگ نان دارد. تحمل ندارم 
آن زن را دوباره گم كنم...مردهاي بدون پوست، خيلي سر و صدا ميكنند. او 
وارد ميشود...با صورت من. زير بارش باران ايستادهام. مرا نبردهاند. روي پل 
منتظر ميمانم چون آن زير پل است. شب ميشود و روز ميشود. توي آب 
ميروم. او علفها را كنار ميزند. من توي آب هستم و او دارد ميآيد. در 
آرزوي به هم پيوستن هستيم. آن زن در گوشم پچپچ ميكند. او مرا ميجود و 
ميبلعد. من رفتهام. حالا من صورت او هستم. او صورت من است كه به من 
لبخند ميزند. 28 توالي زماني كه اين يادآوريها درون آن جاي داده ميشود 
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بيانكنندة اين موضوع است كه يكتايي دلپذير اوليه با مادر، زمان تملكّ مردانه 
منحلّ ميگردد:   

اوايل زنها جدا از مردها و مردها جدا از زنها هستند. توفان، مردها را با 
 . زنها و زنها را با مردها قاطي ميكند. از همان موقع بود كه افتادم زير يك مرد

مدتها فقط گردن و شانههاي پهنش را بالاي خود ميبينم.29  
اما به همينسان لحظهاي كه دلبند به درون بدن مادر خودش جاري مي-

شود، مبهم است.   
اگر مرزهاي كرونوتوپها، خود نامشخّصند، باري شرايط منطق گفتوگويي 
كه اين يادآوريها را به كار مياندازد، ابهامي ندارد. دلبند به ياري خطاب به 
ست در لحظة اكنون است كه ميتواند ماهيت پيوند صورت خود و صورت 
ست را در زمان گذشته تشخيص بدهد. او با بيان اول شخص به صورت ضمير 
جمع («ما») به «تخمدان»30 زوج بودن مادر – كودك كه او و ست تشكيل 

دادهاند ـ نظر مياندازد.   
خانوادة ست از طريق حضور دلبند در خانة شمارة 124 و از طريق طرد 
موقتيّ اصل مردانه (پل. دي، و به تعبير لاكان «حق پدر»)، ميتوانند با گفت و 
گو با يكديگر – مكان پيشا اوديپي (نشانة شناختن به تعبير كريستوا) را كه در 
گذشته از آنها دريغ داشته شده بود، كشف كنند. آنها ميتوانند روابطي را تجربه 
كنند كه «مردم آزاد» مسلمّ ميدانند: يعني آنچه بايد مادر باشد يا فرزند و 
خواهر، اما همين كه اين كشف حال شد و «زمزمة كودكانة» منع شده شرح و 
بياني يافت («فكر كرد كه دارد همهمهاي از صداهاي شتابزده و بلند ميشنود 
كه از درون خانه بيرون ميآيد»)31 قيد و بند روابط جنسي زنانه دگربار بايد 
شكسته شود و اين همچنانكه قابل پيشبيني است، معلول تأثير بازگشت پل. 

دي است. 32   
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آنچه برحسب واژگان ديالوژيك در خصوص بازگشت پل. دي با معناست، 
اين است كه «جايگزين شدن» او به جاي «شبح» دلبند، فقط زماني كامل است 
كه او سرانجام، وي را جانشين مخاطب ست ميسازد. حضور مردانة او كه در 
آغاز رمان، گويا براي تاراندن «اشباح» خانه كافي است،33 به طور وضوح كافي 
نيست. يكتا شدن مدام او با ست، مرتبط است با تعهد مشترك ايشان به 
«يادآوردن» گذشته به اتفاقّ هم و اين نيز وابستة اطمينان ديالوژيك است. ست 
ناچار است بپذيرد كه پل . دي به همينسان ميتواند يك حضور مكالمهاي 
محرم و صميمي باشد (هر چند البتّه هرگز بدانسان كه حضور دلبند، كافي و 
كامل بود) كامل نيست. او نياز دارد كه در زمينة «پاسخ آتي» خود به پل. دي 

اعتماد كند و در واقع اعتماد نيز ميكند:   
ست چشمهايش را با علم به خطر نگاه كردن به پل. دي باز ميكند. او را 
نگاه ميكند. پوستي به رنگ هستة هلو، اخم وسط چشمان مشتاق و منتظرش، 
و ست آن چيز را در او ميبيند، همان جذابيتي كه او را از قسم مرداني ميكند 
كه وارد خانهاي ميشوند و اشك زنها را درميآورند سرانجام همراه او، در 
حضور او، زنها ميتوانند اشك بريزند، و برايش چيزهايي تعريف كنند كه فقط 

به يكديگر ميگويند. 34   
در بخش پايان اين خوانش ميخواهيم از اوضاع احوال منطق گفتوگو كه 
دلبند آسان ميسازد، دور شويم و با  به ياد آوردن كرونوتوپها را در رمان

تفصيلي بيشتر به مسألهاي بپردازيم كه چگونه آنها رنگ جنسي پيدا ميكنند.   
در آخرين بخش كتاب ديديم كه چگونه خانة شمارة 124، پس از عزيمت 
پل. دي تبديل به مكاني منحصراً زنانه شد. بايد بگويم كه او دورة زماني (از 
زمان عزيمت پل. دي تا وقتي كه دنور با جستجوي شغلي در عالم خارج، از 
صف ساكنان خانه جدا ميشود)، «زمان مكانمند» جداگانهاي درون ترتيب و 
تنظيم متن به وجود ميآورد، اما اين عاملي است بين عوامل ديگري كه آنها نيز 
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صورت «جنس زنانه» يافتهاند. هيجده سال فاصله بين مرگ كودك و وورد پل. 
دي به خانه، در مثل، سالهايي هستند كه پيش از هر چيز خانة شمارة 124 را به 
عنوان مدار «جدايي طلب» تأسيس و تثبيت ميكنند. همراه با ريزش باران 
كرونوتوپيك، علامت زوال بين ايامي كه شمارة 124 «خانهاي شاد و پركار و 
پر سر و صدا بود»35 پر از «كودكان خندان، مردان رقصنده و زنان اشك ريز» 
(يعني مكاني از هر دو جنس مردانه و زنانه) و زماني كه مردان فلنگ را مي-
بندند و همسايگان ديگر به سراغ خانه نميآيند، هويت جنسيت يافتة خانه در 
اين دوره چنان شديد است (« دنور ... خانه را نه به چشم يك ساختمان بلكه 
بيشتر به شكل كسي (زني؟) ميديد كه ميگريست، آه ميكشيد، ميلرزيد و 
دچار حمله ميشد») كه سرزدن پل. دي به آنجا به وسيلة لرزش آجرها و گل 
و گچ آن به عنوان تجاوزي غاصبانه نشان داده ميشود («اين الوار چوبي كف 
اتاق و زمين بود كه قرچ قرچ كنان تكان ميخورد. خود خانه هم كج و راست 
ميشد»)، هر چند ست و دنور لرزش خانه را نه همچون اعتراض خانه، بلكه 

همچون اعتراض شبح تعبير ميكنند.   
از آنچه بعد روي ميدهد برميآيد كه خانة شمارة 124 داراي ارادة 
جنسيتيافتهاي از آنِ خويش است برتر و فراسوي هرگونه نيروي فراطبيعي كه 
به احتمال در آن سكونت دارد. به اين ترتيب، وقتي كه پل. دي طلسم «زهر 
كودك شيرخواره»36 را ميشكند (يا باور دارد كه چنين كرده است) نميتواند 
علت كرونوتوپيك پابرجايي بنايي را كه در مدت هيجده سال، ساكنانش فقط 
زنان بودهاند توضيح دهد و خانه سرانجام (و با كمك دلبند، دوباره جسميت 

يافته)، پل. دي را از جاي خود بيرون ميكند.   
عزيمت پل. دي را از خانه درواقع ميتوان به عنوان نمايش مسحوركنندة 
«كرونوتوپ آستانة» باختين ديد هرچند باختين نميتواند توضيح دهد كه 
چگونه چنان كرونوتوپهايي با هر قسم تفصيلي در ادبيات بازنمايي شدهاند، 
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همچنانكه جا به جايي پل. دي از اتاق خواب به صندلي آشپزخانه، اتاق بيبي 
ساگز، انبار و به سردخانه و سرانجام به كلبة بيرون از خانه را ميتوان به عنوان 
رويداد كرونوتوپيك جداگانهاي در درون زمان متن رمان تعبير (قرائت) كرد. 
پل. دي درون واقعيت روزها از طريق راهروي مكاني و زماني به طور فزاينده-
اي تاريك و سرد به درون برزخ كرونوتوپيك جديدي مكيده ميشود. خانة 
شماره 124، به علت «كار و بار پايان نيافته» بين ست و دلبند، ديگر نميتواند 

او را نگاه دارد.   
بازگشت پل. دي به شمارة 124 مستلزم اين است كه او از درون رديفي از 
آستانههاي جهت مخالف بگذرد: «راه بازگشت پل. دي برخلاف رفتن اوست. 

نخست سردخانه، انباري، بعد آشپزخانه و آخر سر بازگشت به تختخواب».37  
هرچند دلبند، اكنون خانه را ترك كرده است، پل، دي هنوز از آن به عنوان 
مكان زمانه شدهاي كه بايد با احتياط و حرمت به درون آن گام نهاد، آگاهي 
دارد. و همچنان گفتيم زماني براي او امكان اقامت در خانه وجود دارد كه ست 

او را شريك در گفت و گوي خود سازد.   
به اين ترتيب، آستانههاي متنوعي را كه پل. دي پيش از ورود به هستة 
كرونوتوپيك خانة شمارة 124 بايد از آنها بگذرد ممكن است مانند بازنمايي 
موانع فرهنگي و زماني ديد كه در دورة تاريخي كه رمان به بيان آن ميپردازد، 
زنان و مردان در اين جامعة بردگي قرن نوزدهم، به آساني نميتوانند وارد 
جهانهاي يكديگر شوند. 38 درواقع، متن، اين مسأله را روشن ميسازد. به 
همان شيوهاي كه پل . دي هرگز به كمال و تمام «سفتي و سختي و سنگيني» 
عشق ديگري، كه ست را وادار به قتل نوزادش كرده، درك نميكند، همچنين 
ست نيز هرگز به درستي خاكساري، اختگي پل. دي در آخرين روزهاي اقامت 
در «سرپناه مهربان» و زنداني شدن او را در مزرعة آلبرت نميفهمد. «اميد» 
ايدئولوژيك متن به هرحال بر پاية امكان مكالمة گاه ـ جاي جديد قرار مي-
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گيرد تا مردان و زنان رسته از بردگي، در نهايت به مشاركت برسند، در حالي 
كه «آستانه»هاي خانة شمارة 124 جادة بلواستون را در مقام نشانة رمزي دورة 

انتقالي كه بايست آن اتّحاد زن و مرد را پيش ببرد، ميتوان در نظر آورد.   
هر چند اكثريت كرونوتوپهايي كه پيوستار قطعه قطعه شدة زماني متن را در 
برميگيرد رنگ جنسي زنانه به خود گرفتهاند، يادآوريهاي پل. دي به ما اجازه 
ميدهد به كرونوتوپهايي كه به تأكيد، مردانهاند نظر افكنيم و از اين جمله است 
زندگاني در «سرپناه مهربان» پس از مرگ آقاي گارنر و متعاقب آن، ورود «معلمّ 
مدرسه». در روزهاي آغازين، سرپناه مهربان، مانند خانة شمارة 124 پيش از 
مرگ نوزاد، مكاني بود كه در آن هر دو جنس مردانه و زنانه به تساوي به روي 
صحنه ميآمدند، ايامي كه در آن به تعبير ست «همه با يكديگرند»39 باري پس 
از مرگ آقاي گارنر اين پرسش كه در واقع قدرت در دست كيست، در دست 
مردان؛ زنان؛ سروران يا بردگان؟ به طور جديدي آشكار ميشود. آنچه در پردة 

نيكخواهي پدري آقاي گارنر پنهان مانده بود، اكنون عريان شده است:   
باوركردني نبود همه چيز با يك گارنر زنده رو به راه بود. وقتي زندگاني او 

به پايان رسيد، زندگاني تكتك افرادش نيز از هم پاشيد. 40  
به ناگهان همه مردان از جمله پل. دي، ناچار ميشوند هم از قدرت جسمي 
خود به عنوان مرد آگاه شوند و هم از شيوة جلوگيري از آن. پل. دي، با در 
نظرآوردن گذشته، كمكم درمييابد كه تا چه حد، مردانگيش درون ديوارهاي 
بردگي (البتّه ممثّل شده به وسيلة ديوارهاي خود «سرپناه مهربان») محدود شده بود. 
او درمييابد كه چگونه اين مردانگي از مردانگي «مردان آزادي»، مانند گارنر و معلّم 
مدرسه متفاوت است، چقدر اين مردانگي در عمل، شبه مردانگي است، زيرا بيرون 
اقتصاد كرونوتوپيك، خود «سرپناه مهربان»، خريداري ندارد. در چارچوب 
كرونوتوپ جنسيت يافتة «سرپناه مهربان»، «ورود معلم مدرسه را ميتوان با «گناه» 
آدم و حوا در باغ عدن (بهشت) همانند كرد پيش از ورود او، بردگان مرد و زن 
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گويا به طور نسبي ناخودآگاه از جنسيت يا بردگيشان با يكديگر زيست مي-
كنند. آنها پس از درگذشت گارنر، با آموزشهاي معلم مدرسه به طور دردناكي 
از آن هر دو موضوع آگاه ميشوند و ناچارند بگريزند، هم از بردگيشان و هم 
از يكديگر. پل. دي تلاش ميكند براي حفظ حرمت خويش (مردانگيش) فرار 

كند و ست براي حفظ كودكانش.   
به هر حال، مجازات پل. دي پس از فرار از پيش طراحيّ شدة او از «سرپناه 
مهربان»، بايد در كرونوتوپ مردانهاي به مراتب بردهوارتر غرقه شود. پل. دي 
در مزرعة آلبرت جورجيا وارد گاه ـ جايي ميشود عاري از هرگونه عشق و 
لطف «زنانه».  شنيدن صداي قمريها در آنجا و نداشتن حق و حتّي اجازه لذّت 
بردن از آن، چون در آن سرزمين، مه، قمري، آفتاب، خاك مسين، ماه و همه 

چيزهاي ديگر، مال مرداني بود كه تفنگ داشتند.41  
در اين جهان بسي دور از «عشق مادرانه» «بارسنگيني» است كه ست مجبور 
ميشود كاردي را در بدن دختر خود فرو ببرد، و پل. دي با نيروهايي روياروي 
شود كه مردانگيش را انكار ميكنند (قدرت ددمنش يا تفنگ) و در حال 
يادآوردن گذشته، درك ميكند تا چه حد ايدئولوژي آن، او را از دنياي زنانه 
محروم كرده است. 42  از اينرو، زماني كه ست، جنايت عشق خود را به او 
اعتراف ميكند، وي نميتواند درون گاه ـ جايي كه مردم به يكديگر عشقي 
بزرگ دارند، بپرد « و در همان لحظه انگار، جنگلي انبوه بين او و ست فاصله 

انداخت. جنگلي نفوذناپذير و خاموش».43  
گيلاس» Sexing the cherry ، نوشتة  معاشقة« بنابراين در قياس با رمان
ژانت وينترسون جذب آهنگ بين كرونوتوپهاي ماريسون، حركتي است 
سرشار، خطرناك و غالباً دردناك، كه در «روايتهاي فرار» ست، پل. دي ترازي 
نمادين مييابد. همچنين در اين زمينه تفاوتي وجود دارد، بدين معني كه سفر 
دلبند، جهت واحد دارد و از حال به سوي گذشته ميرود.  كرونوتوپيك رمان
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گرچه ساختار متن، مانند ساختار Sexing the cherry دلالت بر جهاني دارد 
كه زمان گذشته، اكنون و آينده به نحوي با هم در يك زمان و مكان گسترش 
مييابند، و بيشتر شخصيتهاي داستاني در قياس با توجه به زمان گذشته، نسبت 
به زمان آينده حتيّ محتاطترند و هرگز مطمئن نيستند كه جهش به دنيايي 
ناشناخته براي ايشان خوشبختي بهبار ميآورد. اين تبايني است كه به طور 
تاريخ  دلبند، مؤثرتريّ آن را ميتوان با اين پيشنهاد توضيح داد. جايي كه رمان
قرن نوزدهم آمريكا را از چشمانداز بردهاي سياهپوست باز مينويسد، 
وينترسون، تاريخ قرن هفدهم انگلستان را از چشمانداز يك مهاجرنشين به 
رشتة تحرير ميكشد. هرچند وينترسون، شخصيتهاي مردانة خود را در بستر 
زمانهاي بازنمايش ميدهد كه وسيعترين تجارتي كه در آن قرن به سرعت بسط 
يافت نه تجارت آناناس يا موز، بلكه تجارت برده بود. اگر از اين نظرگاه 
بنگريم آنگاه ميتوانيم تشخيص دهيم فقط زماني كه كرونوتوپها در ماديت 
كامل اجتماعي، بومي، ملّي و جنسيت يافته نگريسته شوند، آدمي در اين زمان 
است كه آن «استواري و سفتي و سختي» را كه باختين به آنها اسناد ميدهد، به 

طور كامل ميتوان درك كرد.   
همچنين، متن ماريسون با متن وينترسون در اين موضوع نيز متباين است 
كه ما به ندرت شخصيتهايي ميبينيم كه گاه ـ جايي بيرون از تجربة دروني 
گذشته خود را كشف كنند. سفر ايشان در طول زمان، بهتقريب هميشه 
يادآوري زمان مكانمندي است كه زماني مشتغل به آن بودند، گرچه همچنانكه 
در گفتوگوي بين دلبند و دنور ديديم «احساسپذيري» زمان گذشته (به 
شيوهاي كه در سخن ست ميبينيم: (جاها هميشه همانجا وجود دارن) 44 نشان 
ميدهد كه براي ماريسون و همينطور براي وينترسون، ما به جهانهايي بيرون 

از جهانهاي خودمان دست يافتهايم.   
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دلبند، مانند آگاهي قومي كه رمان بدينسان  جنس زنانه و مردانه در رمان
عميقاً با آن بهم بافته شده، همچون مانعي مهم و بامعنا در برابر مهاجرت نمايان 
ميگردد. در حالي كه در مثل دنور و دلبند به زمان مكانمند فرار ست و تولدّ 
دنور دست مييابند ست و پل. دي در گذر از فاصلة بين محن خاص جنسيت 
خود ناتوانند. پل. دي هرگز به سراغ گاه ـ جايي كه ست، زير فشار احساسات، 
كودك خود را كشته است نميرود و به همينسان ست از ايام اقامت پل. دي 

در مزرعة آلبرت بيخبر است.   
دلبند، متني است كه در آن كرونوتوپ زنانه غلبه دارد  باري اين واقعيت كه
به اين معني است كه روايت بيشتر بر «انحصاري» بودن جانهاي منحصراً زنانه، 
نه بر دنياهاي مردانه متمركز ميشود. ما همراه پل. دي، «از دين آزاد» را مي-
بينيم كه نميتواند از آستانة خانة شمارة 124 بگذرد. او كه سنگينبار از گناه 
بيان حقيقت حسبحال ست به پل. دي است، بيرون از در خانة ست ميايستد 
و زمزمههاي نامفهوم ميشنود. 45 «از دين آزاد» پس از رنج در زدن و اجازة 
ورود نيافتن، از تلاش براي دلجويي ست دست كشيد و وقتي اين كار را كرد 
خانة شمارة 124 صاحب اختيار خود شده بود. وقتي ست، در را قفل كرد، 
زنهاي توي خانه سرانجام آزادي پيدا كردند همانطوري باشند كه ميخواستند 
... افكار ناگفتني و ناگفته زنهاي خانة شمارة 124 با صداهايي كه خانه را 

محاصره كرده بود و براي «از دين آزاد» قابل تشخيص، ولي نامفهوم بود. 46  
و از اين بيش، نه مردان، بلكه اين زنان جادة بلواستون هستند كه تاراندن 
شبح «دلبند» را به عهده ميگيرند، چرا كه فقط آنها متحمل «سنگيني» عشقي 
هستند كه براي ورود به زمان مكانمند، قتل يك كودك ضروري است. سالهايي 
كه در پي اين واقعه ميآيد، سالهايي كه بر سر اين مسأله بحث ميشود كه آيا 
به راستي شبحي در خانة 124 وجود داشته يا نداشته است، صرفنظر از پل. 
دي، ادوار بودوين و «پسربچه»، فقط زنان شهري هستند كه مدعي ميشوند 
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«شبح» را ديدهاند47 و آشكار به اين دليل كه «دلبند» از گاه ـ جايي كه در اعماق 
دلهاي «ناگفتني» مادران برده قرار دارد، آمده بود، همة اين زنان با او ديدار 

داشتهاند.   
  

پينوشتها   
1. دلبند، توني ماريسون، متن اصلي، 36؛ ترجمة شيريندخت دقيقيان، 59 ـ 60، 

تهران 1373.   
2. متن، 58، ترجمة فارسي، 93.   

3. متن، 42، ترجمه، 69.   
4. متن، 5، ترجمه، 15.   

5. متن، 113، ترجمه، 173، و نيز ر.ك: 114.   
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مصائبي كه در جعبه بود بيرون ريخت و جهان را فرا گرفت.   
10. متن، 58، ترجمه، 92 ـ 93.   

11. متن، 58، ترجمه، 93.   
12. متن، 63، ترجمه، 100.   

13. هرچند همانطور كه رمان Sexing the cherry ژانت وينترسون ميبينيم، 
يافت، وابسته به چارچوبهاي متفاوت  دلبند شماري از كرونوتوپهايي كه بايد در رمان
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مهربان»؛ 3ـ فرار از سرپناه مهربان (و از جمله تولّد دنور)؛ 4ـ مرگ كودك و نوزاد؛ 5ـ 
محاكمه و زنداني شدن ست؛ 6ـ زندگاني بيبي ساگز در خانة 124 پيش از ورود ست 
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و كودك 7ـ زنداني شدن پل. دي در مزرعة آلبرت و فرار او؛ 8ـ كودكي دنور؛ 9ـ 
زندگاني ست، دنور و دلبند در خانة شمارة 124 پس از عزيمت پل. دي؛ 10ـ «زمان 

گذشتة» دلبند.   
14. متن، 78، ترجمه، 121  

Bakhtin’s theory of the dynamics of speak on dialogue .15، ميخائيل 
باختين هنرشناس روس در 1895 در حومة مسكو زاده شد، در دانشگاه پطرزبورگ 
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اجتماعي است كه سخن گوينده به آن تعلّق دارد.   
16. با معناست كه خود باختين هيچ تمايز خاصي بين كرونوتوپها و سرمشق خود 
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 the cherry است كه چند صدايي آنها با وضع چند كرونوتوپي آنها مقايسهپذير است 

دلبند، متني كه كرونوتوپهاي آن دوباره فعال شده است، به وسيلة  و در مورد رمان
تعويض ديالوژيك مرئي گشته است.   

17. دلبند، متن، 162، ترجمه، 243 ـ 244.   
18. دلبند، متن، 191، ترجمه، 2285  

19. دلبند، متن، 193ـ 287.   
20. دلبند، متن، 175ـ 261.   

» وابستة اين محروميت (دانستن) است كه با  21. اين واقعيت است كه « ست
صداي بلند سخن گويد، گويا مشاهدة نخست او را ميسازد كه او ميتوانست قضايا 
را به دلبند بگويد؛ به اين دليل كه او از خود رويدادها فاصلة عميق دارد، عميقاً بيانش 

استهزائي است.   
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22. اين متني است كه سياست جنسي آن را ميتوان به عنوان درخواستي خواند 
براي تكميل جنسهاي مردانه و زنانه از طريق تربيت دوبارة روابط جنسي بين جنسها، 
بدون ترديد خانواده كاملاً زنانة جدايي طلب شمارة 124 بدين منظور طرح نشده كه 
براي هميشه به همين وضع باقي بماند، بلكه به عنوان لزوم «كرونوتوپيك» موقّتي 
 (Sisters and strangers, oxford 1992) موجود است. پاتريشيا دانكر در
در سراسر اثرش «به متعادل ساختن زنان و مردان  دلبند دريافته است كه نويسندة رمان

در روابط پرورشي گواهي داده است. (254)  
23. دلبند، متن، 199، «وقتي ست، در را قفل كرد، زنهاي خانه سرانجام آزادي پيدا 
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ممزوج گشتهاند و آنچه را كه «كريستوا» رابطة زهدان (تخمدان) مادر ـ كودك مي- 
نامد، به وجود ميآورند. بنگريد به مصاحبة كريستوا با سوزان سلرز كه بار ديگر در 
ادبي، ويراسته p.Waugh p.Rice، لندن 1989 صفحههاي 128 تا 134  نظرية كتاب
چاپ شده است. كريستوا واژة  chora را اين طور وصف ميكند: اين واژه در يوناني 
به معناي مخزن و منبع، ظرف، حفرة درون سلوليّ كه ما را ارجاع ميدهد به ايدة 
winnie ott دربارة معناي واژة تصرف،ّ چسبندگي، اشغال جايي: مادر و كودك در 

رابطهاي بس تنگاتنگ با هم قرار دارند كه در آن، يكي ديگري را سخت دربرگرفته 
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است، در اينجا مجذوبيتي مضاعف وجود دارد، كودك در بطن مادر سخت نگاهداشته 
شده است، اما به همانگونه كه مادر.   
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» را ميتوان  مشاهده ميكند كه چگونه «اين بستگي بين زنانگي و ناگفتني بودن
همچون معضلي نگريست. كاربرد او از مكان ... در بيان مجدد باورهاي اصليگرا 
دربارة گفتمان مادرانه خطر ميكند: پيوند با مادر به معناي انكار وضعيت موضوعي 
گفتني و به اين ترتيب هميشه اوبژكتيو بودن در روايتهاي ديگران است (ر.ك: به 
رمان دلبند) و نيز نگاه كنيد به نوشتة لوران ليسيو به نام (روايت صفحة 35 رمان
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  نقطهاي روشن در رمان جنگ و ستيز

(نقدي برسه رمان ژوزه ساراماگو)  
  

ژوزه [خوزه] ساراماگو، رماننويس پرتغالي و برندة جايزة ادبي نوبل، بـه رغـم
بهرهگيري از اسطورهها و پيروي از شيوة «چندآوايي» در قصـهنويسـي، نويسـندهاي 
واقعگرا و سياسي است و ميكوشد با مقالهها و رمانهاي خـود شـرايط غيرانسـاني
حاكم بر جهان امروز را افشا كند و با آن به چالش درآيد. اين نويسنده به اين دليـل
و به واسطة مهارت در قصهنويسي، در بسياري از سرزمينها و از جمله در سـرزمين

ما نامآور شده و تا حدودي قبولعام يافته است.  
او را مينو مشيري، اسداالله امرايـي و مهـدي غبرايـي، جداگانـه كوري رمان
ترجمه و چاپ كردهاند و اين رمان شهرت و خريداران بسيار يافته است. دكتـر

عباس پژمان، مترجم هنرمند، نيز سه رمان از رمانهاي ساراماگو را ترجمه كرده 
ريكاردوريش، كه هرسـه مرگ سال و ليسبون محاصرة تاريخ نامها، است: همة
پركشش و خواندني است و مترجم توانسته است هنـر كلامـي نويسـنده را بـه
خوبي به زبان فارسي برگرداند. دربارة شيوه بيان نويسنده، متـرجم مـينويسـد:
«زبان ساراماگو زباني است كه انديشههاي زيبـا و عميـق او را بـه خـوبي و بـا
دقت به خواننده منتقل ميكند، سرشار از طنز و زيباييهاي كلامي است، ريـتم

                                                 
* انتخاب، يكشنبه 9 تير1381.  
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و آهنگ خاصي دارد. او گاهي به كليشههاي دست و پاگير اهميتي نميدهد» و 
نيز ميشود گفت«تجلي شكاكانهاي در سخن اواحساس ميشـود. او بـا بهـره-
گيري از شـگردهاي كلامـي، خواننـده را در انتظـار نگـاه مـيدارد و تعليـق و

جذابيت لازم براي رمان را به وجود ميآورد».  
رئاليسم ساراماگو خشن و صريح است و او در اين شيوة بيان هم به شرايط 
تاريخي و سياسي جامعه توجه دارد و هم به طرز زيست و باورهـا و عواطـف
افراد. در آثار او هم رنگ سياهي تند و شديد است و هـم رنـگ سـفيدي، هـم
اميدواري هست وهم نوميدي. او هم اسلوب عجيب و غريب و گوتيك كافكـا

بيماري  كوري را به كار ميبرد و هم شيوة نمادين يونسكو را. در مثل، در رمان
كوري سفيد ناگهان در شهر محل وقوع داستان پديد ميآيـد، و شـهروندان در

پي هم به اين بيماري دچار ميشوند، كوري آنها هم مجازي است و هم واقعي.  
اين واقعه، باطن زيست و روابط فردي و اجتماعي شهروندان را افشا مـي-
كند. قلم نويسنده پردهها را ميشكافد و به عمق ميرود و زخمهـا و چركهـا را
كرگـدنهاي يونسكوسـت كـه در آن بيرون ميريزد. اين رمان از سـويي مشـابه
مردمان شهري در ميانة بحران، يكي پس از ديگري از حال بشري خارج ميشـوند،
كـامو  طاعون در پيشانيشان شاخي سبز ميشود و به صورت كرگدن درميآيند. در
نيز همين مشكل به صورت ديگري بروز ميكند و مردمـان بـه تـدريج بـه بيمـاري
طاعون دچار ميآيند. در هر سه رمان، تسليم شدن بـه درد و بيمـاري و غيرانسـاني
شدن به سرعت انجام ميشود و مقاومت در برابر هجوم خطر ناچيز اسـت، امـا بـا
اين همه در همان شرايط خاص، كساني پيدا ميشوند كه حتي به بهاي جان نيز زير 
«زن  بار بحران و بيماري نميروند و ماننـد زن قهرمـان نمايشـنامة برتولـد برشـت:
نيـز كـوري نيكشهر سچوان»، دست به مقاومت ميزنند و با بحران ميسـتيزند. در

تنها كسي كه هويت انساني خود را نگاه ميدارد، يك زن است.  
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خشونت، تجاوز، بدكرداري در همة آثار ساراماگو ديده ميشـود، امـا ايـن وصـف
خشونت و بدكرداري انتزاعي نيست و ريشـه در شـرايط ناهمسـاز اجتمـاعي و غرايـز
هم مهاجمان و هـم مـدافعان شـهر از ليسبون محاصرة بشري دارد، چنان كه در تاريخ
كشتن و كشتهشدن باكي ندارند و به هيچوجه نميتوانند با يكديگر به مصالحه برسـند.
در همين زمان در هنگامة جنگ و كشتار، بين يكي از رزمآوران به نام «مقـيم» و صـيغة
يكي از سرداران به نام «رعنا» عشقي پديد ميآيد و اين عشق، تنها نقطة روشـن روابـط
آدمي در زمان جنگ و ستيز است. رمان به طور عادي روايت نمـيشـود و دو روايـت

دارد و در روايت دومين موازنهاي با زندگاني انسان امروز پيدا ميكند.  
رايموند سيلوا، ويراستار رمان، در روايت تاريخي محاصـرة ليسـبون شـك
ميكند و در آن دست ميبرد. در تاريخ آمده اسـت كـه دنآلفونسـو بـا كمـك
صليبيون، پرتغال را از دست مغربيها بيرون آورد و خود شاه پرتغال شـد، امـا

اين روايت درست نبوده است.   
دنآلفونسو (آلفونس فاتح) براي به دست آوردن قدرت جنگيـد، نـه بـراي
تقويت دين مسيحي. در آن زمان، اوج نبردهاي صليبي بـود و فاتحـان ليسـبون
كوشيدند واقعة شكست مغربيهـا را بـه نبردهـاي صـليبي متصـل كننـد و بـه

بنيادگذاري سلسلة شاهان پرتغال رنگ مذهبي بدهند.  
رايموند سيلوا اين واقعيت را وارد متن روايت ميكند، در نتيجه با  مؤسسة نشر 
كتاب و سرويراستار آن، زني به نام دكتر ماريا سـارا درمـيافتـد. كـمكـم بـين ايـن
دو(هردو مجردند)، علاقهاي به وجود ميآيد كه به عشق و زناشـويي مـيانجامـد و
اين عشق مقارنهاي پيدا ميكند با عشـق مقـيم و رعنـا كـه در چنـد قـرن پـيش در
محاصرة ليسبون حضور داشتهاند. درواقع راز جاذبة ايـن رمـان كـه محاصـرة شـهر

ليسبون را روايت ميكند، در عشق اين دو زوج و مقارنة آنهاست...  
تاريخ محاصرة ليسبون را در پرتغال همه ميدانند و در مدرسه ميخواننـد،

اما اثر ساراماگو روايت داستاني آن جنگ تاريخي است. مقيم، رعنا را ميبيند و 
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از او ميپرسد اسم شما چيست؟ نويسنده در اينجا وارد روايت ميشود و مـي-
گويد:« از وقتي كه دنيا به وجود آمد، چندبار اين را از يكـديگر پرسـيدهايـم؟» 
سيلوا هم كه در دورة جديد به سر ميبرد و به «ماريا سارا» علاقهمند شده، مي-
خواهد به او تلفن كند، ولي مردد است، ميترسـد ماريـا بـه او پاسـخ درسـتي
ندهد، وانمود ميكند كه لذت انتظار را مزمزه ميكنـد. رمـان نـويس در ايجـاد
مقارنه بين صحنههاي جنگ و عشق، كشت و كشـتار و شـفقت بشـري اسـتاد

است و زير و بم زندگاني بشري را نشان ميدهد و اين جاست كه راه او از راه 
به سراغ قطعـهاي از  نامها همة كافكا جدا ميشود. او در مثل، در جايي از رمان
گورستان عمومي شهر، كه ويژة دفن خودكشندگان اسـت، مـيرود و شـبي در

آنجا ميماند، اما تكية نويسنده بر وصف حالات مردگان نيست، بلكه ميخواهد 
سايه روشن زندگاني را نشان بدهد. اين قسمت مشابه است با بخشي از سرود 
دانته. دانته به همراهي ويرژيل از جنگلي بازديد مـيكنـد دوزخ سيزدهم كتاب
كه در طبقة هفتم جهنم واقع است و درختهاي آن كه همـه خشـكيدهانـد، در
معرض حملة پرندگاني به نام «آرپيا» هستند كه صورت آدمي دارند. اين نمادي 
است از وضع كساني كه به دست خود كالبد خاكي خود را از بين مـيبرنـد. از
اينرو، مالك دوزخ، در جهان ديگر آنها را به درك (گـودال) هفـتم جهـنم مـي-
فرستد، اما در رمان ساراماگو خطة خودكُشندگان، جنگلي از درختهـاي خشـكيده
نيست، بلكه زيتونزار است. به نظر نويسنده، زيتون درختي است اساساً مهماننـواز
و قرار بر اين است كه عاشقي يك شب مهمان معشوق باشد و اين مهماني در زيـر

يكي از درختهاي زيتون برگزار شود.  
قهرمان كتاب، آقا ژوزه، آدمي تنهاست. در بايگاني كلّ ادارة سجل احـوال، كـه
نزديك گورستان واقع است، كـار مـيكنـد. زن و بچـه نـدارد و تنهـا سـرگرمي او
گردآوري شرح حال اشخاص عادي است كه بعد ممكن است روزي نامي و مقامي 
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پيدا كنند. آنچه زندگاني او را عوض ميكند، حادثة كوچكي اسـت. يـك شـب بـه
برگة احوال زن ناشناسي برميخورد و اين برگه توجه او را به خود جلب ميكند.  

همين برگه، يا صاحب اين برگه(زني خودكشي كرده)، زندگاني آقا ژوزه را 
دگرگون ميكند. او درواقع به مناسبت پيشهاش در مرز زندگاني و مـرگ قـرار
دارد. هر روز افرادي به دنيا ميآيند و افرادي از دنيا مـيرونـد و ثبـت ايـن دو

واقعيت متضاد، كار آقا ژوزه و همكاران اوست. محيط زندگاني و كار آقا ژوزه 
سرد و وحشتناك است و او يكي از افراد بيشماري است كه به جهان ميآينـد
و چند صباحي زندگاني ميكننـد و ناشـناس مـيماننـد و ناشـناس مـيميرنـد.
آقاژوزه اين وضع را نميپذيرد و به شيوة خود ميكوشد آن را به هـم بزنـد. او

در اتاقي در ساختمان بايگاني كلّ سجل احـوال مسـكن دارد، شـبها بـه سـراغ 
پروندة زن ناشناس ميرود و براي روشـن كـردن وضـع و حـال كنـوني او بـه
جمعآوري مدارك ميپردازد و غوطهورشـدن او در دريـاي پرونـدة مردگـان و
زندگان و در دل شب، وهمناك است و زماني كه به اعماق اتاق بايگـاني مـي-
بـراي رود، بيم آن ميرود كه در آن جاي وسيع و تاريـك گـم شـود و راهـي
بازگشت به اتاق خود نيابد، پس چارهاي ميانديشد و نخي بلند بـه پـاي خـود
ميبندد و به سوي آخرين قفسة پروندهها پيش ميرود و ايـن مشـابه اسـطورة
«تزه» است. در اساطير آمده است كه پوزئيدون، گاو سفيدي براي مينوس شـاه

كرت ميفرستد تا او قرباني كند، ولي مينوس، گاو را نميكشـد. پوزئيـدون بـر 
مينوس خشم ميگيرد و همسـر او ـ پاسـيفه ـ را عاشـق گـاو سـفيد مـيكنـد.

مينوتور، موجودي نيم گاو و نيم انسان از اين عشق پديد ميآيد و مينوس او را 
در هزارتوي وحشتناكي زنداني ميكند. از سوي ديگر، آريانـه، دختـر مينـوس،

عاشق «تزه» ميشود و زماني كه «تزه» عازم جنگ با مينوتور و كشـتن او در آن 
«هزارتو» وحشتناك است، آريانه نخي به او ميدهد كه به پايش ببندد تا بتوانـد

راه بازگشت را پيدا كند. بخش مردگان بايگاني كلّ به سبب تاريكي و تو در تو 
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بودن دالانهايش يادآور هزارتوي معروف مينوس اسـت. بايگـان كـلّ درواقـع
پلوتوس، نگهبان وادي مردگان است. آقا ژوزه درواقع ارفة جديد اسـت (ارفـه
هم براي بازگرداندن همسر مردة خود به جهان زيرزمين ميرود و با ترانههـاي

خود پلوتوس را افسون ميكند و همسر خود را از وادي خاموشان باز ميآورد، 
اما در زمان بيرون آمدن از دوزخ، برخلاف قول و قرار خـود بـا پلوتـوس، بـه
همسر خود نگاه ميكند ودر نتيجه او را از دست ميدهـد). زن ناشـناس رمـان

هم اريديس (همسر ارفه) است و هم آريانه.  
البته رماننويس نظيرهاي ديگر براي دوزخ (و هزارتوي مينوس) ساخته است و 
آن گورستان عمومي است كه پلوتوس در اينجا به صورت متولّي گورستان درآمـده
است. نگاه ساراماگو البته همه بر تاريكي متمركز نيست. او ميخواهد وضع عمومي 
انسان و انسان عصر جديد را نشان بدهد. ما زندگان در نزديكي مردگان به سر مي-
بريم، اما از اين واقعيت غافليم و دقيقههاي زندگاني را از دست ميدهيم. آقـا ژوزه
از پذيرفتن وضعيت ركوردآور خود سرپيچي ميكند و براي يـافتن بهانـهاي جـدي
براي زيست، به ابداعي متناسب با پيشهاش دست ميزند. به اينجا و آنجـا مـيرود، 
روزهاي تعطيل خود را وقف يافتن حسبحال زن ناشـناس مـيكنـد، بـا زنـدگاني
مردم آشنا ميشود و تجربه مياندوزد. اين جستوجو و كاوشـي اسـت در احـوال
زندگان از راه كاوش در احوال مردگان و به همـين دليـل نوميدكننـده و هـراسآور 
نيست. آقا ژوزه پس از كاوش بسيار درمييابد زن ناشـناس خودكشـي كـرده و بـه

گورستان منتقل شده. پس عازم گورستان ميشود:  
در  وقتي به قطعة خودكشندگان رسيد، آسمان شفق هنـوز خاكسـتري رنـگ بـود...
برابرش زمين درندشت پردرختي قرار داشت، مشابه با جنگل، و سنگ قبرها به زحمت 
ديده ميشد. قبرها بيشتر به بوتههاي انبوه گياه مانند بود، نهر از اينجا ديده نميشـد، امـا
زمزمة آب بر روي سنگها را ميشد شنيد و لطافتي در فضاي سبز بلورين موج ميزد كه 

نامها، 312 به بعد )   فقط لطافت لحظههاي اول شامگاه نبود.(همة
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آقا ژوزه در قلب سكوت و در ميان قبرها بايد بترسـد، ولـي نمـيترسـد و
احساس آرامش ميكند. نور ماه همة قطعه را فراميگيرد. او گور زن ناشناس را 
پيدا ميكند. او در اين سكوت و عالم ارواح به رازي پي ميبرد و آن اين است 
كه آدمي بايد بداند كه در برابر مرگ هيچ كاري نميتوان كرد. اين مـرد كـه در
پي يافتن رازي به گورستان آمده است، در آغاز، دچار دلهـره و وحشـت مـي-
شود، براستي بسيار دشوار است آدمي بتواند در حالي كه مردهاي در زير پـايش

خوابيده و مهتاب سايهها را به حركت درآورده، خونسرد در گورستان بنشيند و 
همة شب را در آنجا بگذارند. اما اينجا سخن از مرگ و زندگاني است، نـه از
جرأت و خونسردي. زن در اينجاست، در چند قدمي آقا ژوزه و همـة راههـاي
دنيا به رويش بسته شده ... اينجا نقطة پايان است: آخـرين منـزل هسـتي ايـن
است. اما ژوزه دربارة زندگان ميانديشد، نه فقط دربارة مرگ. بـراي او مسـأله،
مسألة امكان است. خط فارق مردگان و زندگاني همين موضوع است. زنـدگان
در آستانة امكان و تصميمگيري و عملاند، اما همـة ايـن امكانـات از مردگـان
هـم سـخن از معمـاي ريكـاردوريش مـرگ سـال گرفته شده است. در رمـان
«هزارتو» به ميان ميآيد و هم سخن از عشق و زندگاني و مرگ. قهرمان كتاب، 
مردي است به نام دكتر ريكاردوريش كه پزشـك و پرتغـالي اسـت و در آغـاز

داستان پس از سالها اقامت در برزيل به وطن بازگشته است. يكي از انگيزههاي 
بازگشت او به ليسبون، شنيدن خبر درگذشت دوست شاعرش «فرناندو پسـوآ» 
بوده است. اين شاعر، گرايش سياسي واپسـگرا دارد، امـا بـه تـدريج وضـعيت
اجتماعي ـ اقتصادي كشورش را كم و بيش تشخيص داده است. دكتر ريكاردو

در سراسر رمان با روح اين شاعر حرف ميزند و با او مرتبط است.  
خادمة هتل، ليديا، زني صميمي و فداكار، مارسندا دختر اشرافي كه يك دستش 
فلج است و مدير هتل ... از قهرمانان ديگر داستان هستند. دكتـر ريكـاردو در هتـل
اقامت ميكند، دوست و آشنايي ندارد، داراي هدف معيني هم نيسـت. گويـا او بـه
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ليسبون آمده است تا خود و گذشتة دردآورش را بازيابـد. شـبها وارد خيابـانهـاي
ليسبون ميشود، گويي كه وارد هزارتويي شده است. او درصدد است در هزارتـوي
شهري جديد، معماي روابط بشري، خودكـامگيهـا، زورگـوييهـا، بـدكرداريهـا،
عشقها، زندگانيها و مرگها را دريابد. با اين كه اهل سياست نيست، پـي مـيبـرد
نظام سياسي پليسي كه ابزار سلطة سرمايهداران است، بر پرتغال حكمروايي دارد. با 
اين همه و به رغم آگاهي از وضـع سياسـي كشـورش، كـاري انجـام نمـيدهـد و
همچنان در مقام ناظر باقي ميماند. مدتي در مطب پزشكي ديگر كـار مـيكنـد، بـه
ليديا نزديك ميشود و فرزندي از اين دو به وجود ميآيد، اما علاقـة اصـلي او بـه
مارسندا است كه نيمي از سن او را دارد و ازدواج ايـن دو نـه عاقلانـه اسـت و نـه
عملي. مدتي بعد مارسندا به شهر خود ميرود و از دكتر ميخواهـد ديگـر بـراي او
نامه ننويسد و در صدد ديدار با وي برنيايد. دكتر ريكاردو نمونة انسان حاشيهنشين، 
مهاجر و غريبة عصر جديد است. روشنفكري است كه به شرايط اجتماعي ناجور و 
معماآميز عصر جديد پي برده، اما براي دگرگون كردن آن كاري انجـام نمـيدهـد و
همچنان در حاشية رويدادها باقي ميماند. او در سراسر داستان بـه خوانـدن كتـاب
هزارتو(اثر هربرت كويين كه گويا بورخس نسخهاي از آن را داشته اسـت) خداوند
ميپردازد و از صفحههاي نخسـت آن نمـيتوانـد فراتـر بـرود. نويسـنده در پايـان
داستان، كتاب يادشده را زير بغل دكتر ريكاردو ميگذارد تا او آن را با خـود بـه آن

دنيا ببرد و بشريت را از دست معمايي گيجكننده آسوده سازد.  
دكترعباس پژمان كه چند رمان جديد ديگـر را نيـز بـه فارسـي برگردانـده
است، فرصتي براي من فـراهم آورد تـا رمـانهـاي سـاراماگو را بخـوانم و بـا

نويسندهاي پرمايه و صاحبسبك و نوآور آشنا شوم.  
راستش اين است كه مدتي بود داستانهايي اين چنـين پرمغـز و جـذاب و
ترجمهاي اين قدر دلنشين و روان نخوانده بودم. بنابراين وظيفة خودم ميدانـم

از ايشان سپاسگزاري كنم.  



  
  
  
  
  

 داستايفسكي، معمار چندآوايي

  
داستايفسكي، محور نوشتههاي باختين است، يعني مركز عصـبي پوئتيك رسالة
«منطق گفتوگو» كه از آن همه كتابها و رسالهها، مفهومها و نظريههاي كليدي او 
«منطـق پرتوافكني ميكند. بدون ترديد رسالة ياد شده، متني است كـه در آن اصـل
زبـان فلسـفة و ماركسيسـم گفتوگو» با آگاهي نظري (مفهومي) موجود در رسـالة
تناسب مييابد و كار رسمي خود را به عهده مـيگيـرد. در ايـن نقطـه مفهـومهـاي
گفتوگو، چند آوايي (Polyphony)، منطق گفتوگـوو گفتمـان دوصـدايي، وارد
فرهنگ لغـت بـاختين و در واقـع وارد فرهنـگ لغـت نقـد ادبـي مـيشـود. بـراي
خوانندگان امروزين باختين، طرُفهترين مسأله دربارة اين متن طريقـي اسـت كـه در
آن «كشف» شكل جديد «چندآوايـي» بـه طـور انحصـاري بـه رمـاننـويس روس،
ــرين ــي از بزرگت ــكي را يك ــا داستايفس ــود: « م ــيش ــاع داده م ــكي ارج داستايفس
ابداعكنندگان عرصة شكل هنري ميدانيم. به باور ما او نوع كاملاً جديد تفكّر هنري 
را آفريد كه ما بهطور موقتّ «چندآوايي» ناميدهايم. اين نوع تفكّر هنري، بيـان خـود
را در رمانهاي داستايفسكي يافت، اما اهميت و معنـاي آن از محـدودههـاي رمـان
«زيبـانگري» اروپـايي را تحـت تـأثير قـرار فراتر ميرود و برخي از اصـولبنيـادي
ميدهد. حتّي ميتوانستيم بگوييم كـه داستايفسـكي سرمشـق تـازة هنرمندانـهاي از 
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جهان آفريد، سرمشقي كه بسياري از سويههاي بنيـادي شـكل هنـري كهـن در آن،
تابع اين بازسازي اساسي شده است».  

اكنون براي ما روشن است كه اين باختين و فقط باختين بود كه با متناسب 
ساختن شكل رمان چندآوايي با آگـاهي مفهـومي، ايـن مفهـوم را ابـداع كـرد،
همانطور كه خود او بعدها پذيرفت چندآوايي گرايشـي اسـت نهفتـه در همـة
روايتهاي رمان، و داستايفسكي صرفاً نمونة شاخص اين شكل ادبي است. از آنجا 
كه آگاهي ديالوژيك خود باختين در پيوند با نويسندة معيني گسترش يافته بـود، بـه
هر حال برخي از خصايص ويژة داستايفسكي را مـيبايـد تصـديق كـرد، از جملـه
تفاوت او را با رماننويسي «مونولوژيك» همچـون تالسـتوي. فرامـوش نكنـيم كـه
مفهوم چندآوايي باختين، آنطور كه داستايفسكي به نمايش گذاشت، در اينجا ديـده
شدني است زيرا از معيارهاي اعتبار و قدرت روايتي و پيوند داستاني كه تالستوي و 
ديگر رماننويسان «كلاسيك» عرصـه كـردهانـد، دور مـيشـود. بايـد پـذيرفت كـه
داستايفسكي و باختين هر دو با هم سازندة «نمونة جديد ديالوژيك عام» هستند كـه

در آن داستايفسكي بنيانگذار و باختين شارح و مفسر پرشور آنند.  
«چنـدآوايي» اسـت و از از نظرگاه باختين، داستايفسكي معمار اصلي رمـان
اين گزاره نتيجه گرفت كه تلقّي او از اين رماننويس، بيشتر بر «صناعت ادبـي» 
متمركز خواهد بود تا بر «محتواي» فلسفي آثار او. اگر به صراحت سخن گوييم 
حتّي ميتوان گامي پيش نهاد و گفت: «رسالة باختين بهطور اساسـي پژوهشـي

«صـورت» و  فرماليستي است، اما قايل شدن بـه ايـنگونـه تمـايز شـديد بـين
«محتوا»، از سوي ديگر، با روح «منطق گفتوگو» بيگانه است.   

باختين در رسالة خود با شرح و بسط بسيار، بـه تأييـد نبـوغ داستايفسـكي
راني اقدام ميكند كه نكتههاي مهـمو انكار مفس برميخيزد و به صراحت به رد
آثار اين رماننويس را درنيافتهاند. در اينجا، ما بـا ابـداعي سـروكار داريـم كـه
جهان را به حركت درآورده و اين همان روح عصر (Zeitgeist) جديد اسـت.
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باختين نخست به گفتن اين مطلب ميپردازد كه چگونه بسياري از مفسران بـه
«دقـايق فلسـفي متضـاد» كـه در رمـانهـاي واسطة روياروي شدن با شـماري
داستايفسكي عرضه ميشود، گيج و مبهوت شدهاند. به استدلال او اين مشـكل،
نتيجة مستقيم يكي از معيارهاي اصلي متنهاي چنـدآوايي اسـت و ايـن معيـار
همانا «استقلال اشخاص از راوي داسـتان» اسـت. آواهـا و اشـخاص چندگانـة
رمانهاي داستايفسكي، تابع جهاننگري نويسنده ـ راوي، نيسـتند. آنهـا كـاملاً
مستقل از نويسنده و به تعبير باختين به طور مساوي معتبرنـد. نمـايش دادن چنـين
آواهاي چندگانه و نظرگاههاي متعدد، ناگزير به ساختن رمان چندآوايي ميانجامـد.
در اين قسم رمانها، گسترش خطّ طولي طرح و اشخاص داستاني (كه مشـتمل بـر
شرح روايت و پايان آنست)، جاي خود را به متنهايي ميدهد كه بسـيار متضـاد و
نامعين است. از لحاظ «رمان تكگفتاري اروپايي»، رمانهاي داستايفسكي «آشـفته و
درهم بر هم» بهنظر ميرسد، اما نيك كه بنگـريم درمـييـابيم كـه ايـن رمـانهـاي
چندآوايي «وحدتي والاتر» دارند. رمانهاي داستايفسكي به علتّ مقاومـت در برابـر

«وحـدت» و «پايـان»  مفهوم رشد، تطور، و ديالكتيك، انتظارات سـنتيّ را در زمينـة
داستان برنميآورند: روح يگانه شده و بهشيوة ديالكتيكي تطور يابنده ـ آنطـور كـه
از واژگان هگلي درك ميشود ـ فقط به تكگفتاري فلسـفي مـيانجامـد... در ايـن
معنا روح يگانه شدة متكامل، حتّي در مقـام تصـوير و تشـبيه، در اسـاس بـا تفكّـر

داستايفسكي بيگانه است. جهان او جهاني است بهطور عميق متكثّر.  
با اين گفتـه، بـاختين بـه صـراحت روح آشـكارا ضـد هگلـي رمـانهـاي
داستايفسكي را اعلام كرد و چون پاي مميزي رسمي آن زمان نيز در ميان بـود،
در واقع بر لاية نازك يخي شكننده گام ميزد. او سپس گامي فراتـر مـيرود و 
اعلام ميدارد كه جهاننگري داستايفسكي نه فقط تركيب ديـالكتيكي را مـردود

ميداند بلكه از تاريخ (فنمدارانه) نيز روي برميتابد.   
» موجود نيست. او مدام بـا در تفكرّ داستايفسكي در كلّ، مقولههاي «نوعي» يا «عليّ
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نظرية «عليت محيط» ـ در هر شكلي كـه پديـدار شـود ـ  قسمي دشمني حياتي بر ضد
مجادله ميكند... و همچنين هيچگاه به تاريخي از آن دست چنگ نميزند و همة مسايل 

اجتماعي و سياسي را در سطح وقايع روزانه به بحث ميگذارد.  
«روزنامـهنگـاري» داستايفسـكي، خـود را در خطـر باختين با تأييـد روش
ضديت با تاريخ در جامعه معاصر قرار داد. او گويا «همزيستي» و «خودجوشي» 
آثار داستايفسـكي را بـه ايـن صـورت در مـييابـد كـه روش روزنامـهنگـاري
رماننويس بـهطـوري محـور سـاختار ايـن روش اسـت كـه سـبب مـيشـود

تضمينهاي نظري آن كاملاًكنار نهاده شود.  
مقولة بنيادي در سوية خيالپردازي هنرمندانة داستايفسكي نه تطور و تكامل، 
بلكه همزيستي و كنش و واكنش دروني است. او جهان خود را در چـارچوب
بهطور اساسي مكـان ادراك مـيكنـد نـه در چـارچوب زمـان، و از اينجاسـت

پيوستگي ژرف او به شكل آثار دراماتيك (نمايشي).  
در اينجا ميتوان ديد كه صورتبندي باختين چقدر انتزاعي است. گرچه او 
در ظاهر، دربارة آثار و خود داستايفسكي مينويسد، بهآساني ميتوان ديد آنچه 

انجام ميدهد، ساختن «جهاننگري» خود اوست.  
نظريهپردازي او در پايان فصل نخست رساله دربارة «ماهيت اصـلي» رمـان
چندآوايي، چرخشي ديگر مييابد. او در گفتوگو بـا اشكلوفسـكي (در سـال
1963)، بستگي مهمي بين مفهومهاي چندآوايي و منطق گفت و شـنود برقـرار

كرد و گفت: «رمان چندآوايي به تمامي ديالوژيك است.»  
اين بستگي، و در همان زمان تمايز، بين اين دو واژگان مهم است، زيرا بسياري 
از مفسران رسالة باختين، گمان بردهاند كه آنها را ميتوان به جاي هم بهكـار بـرد و
گفت: «نمودي كه بـاختين چنـد آوايـي مـينامـد، فقـط نـام ديگـري بـراي منطـق
گفتوگو»ست. گرچه درست است بگوييم كه در بسـياري مـوارد، هـر دو واژه در
واقع در رسالة باختين بهطور دقيق هممعنا و مترادف بهنظر ميرسند، باز سودمند 
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است كه در اينجا اين تمايز را نگاه داريم تا به اين وسيله «چندآوايي» را با سـاختار
كلّي متن (يعني بهطور لفظي به چندآوايي آن) مرتبط سازيم و «ديالوژيك» را با ساز 
و كار دو جانبه، درون وحدتهاي كوچكتر، معاوضه و مبادله پيوند دهيم تا به خود 

واژة خاص برسد. در بند زير چيزي از اين تمايز بيان ميشود:  
داستايفسكي ميتوانست روابط منطقي گفتوگو را در همـه جـا، در همـة
جلوههاي زندگاني آگاهانه و هوشيارانه انساني بشنود، جايي كـه آگـاهي آغـاز
ميشد، گفتوگو نيز در آنجا براي او آغاز ميگرديـد ... بنـابراين همـة روابـط
دروني و بروني عناصر و بخـشهـاي رمـان او مـاهيتي ديالوژيـك دارنـد و او

رمانش را در كلّ، همچون «گفتوگويي بزرگ» ميسازد. درون اين گفتوگوي 
بزرگ، كه رمان را روشن ميكند و بافت آن را استوار ميسازد، گفتوگوهـاي
اشخاص داستاني را كه بهطوري متناسب بيان ميشود، ميتوان شنيد. سـرانجام،
گفتوگو در درون هر واژة رمان نفوذ ميكند و آن را دوآوايي مـيسـازد و در هـر
اشاره و هر حركت (ميميك) [نمايش اشارهاي] سيماي قهرمان داستان راه مييابد و 
آن را متشنّج و نگران ميكند و اين البتّه عالم كوچك «منطق گفتوگـو» اسـت كـه

خصلت ويژة اسلوب لفظي داستايفسكي را تعيين ميكند.  
باختين در فصل دوم رساله، مفهومهاي خـود را دربـارة قهرمـان داسـتان و
«قهرمـان» در هنـر داستايفسـكي گسـترش وضعيت نويسنده با توجه به عمـل
ميدهد. در اينجا كمتر مطلبي ميبينيم كه مقدمات اساسي عرضه شده در برابـر
استقلال و «نافرجامي» قهرمان را ـ آنگونه كه در فصل نخست رساله بيان شـده
ـ به پيش برد، اما بر حسب روش هميشگي خود او يعني تنظيم مفهـومي ويـژه
در زمينهاي ديگر كه از چشماندازي متفاوت ديده ميشود، وجـه دلالـتكننـده
تازهاي به مفهومهاي خود ميبخشد. او به كمك مفهومي كه در فصـل نخسـت

ــانهــاي  ــان را همچــون عامــل مســلّط رم عرضــه كــرده، «خودآگــاهي» قهرم
داستايفسكي ميشناساند. «عامل مسلّط»، واژگـاني اسـت كـه ناقـد فرماليسـت
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روس، رومن ياكوبسن، ابداع كرد تا آن سويه كار هنري را كه مشخصّة تنظـيم-
كننده يا «مسلّط» آن است، توصيف كند. برحسب نظريه اين ناقد، هنر به وسيله 
ضديت بر ضد «تسلّط» آثار پيشين، خود را پيش ميبرد و تجديد مـيكنـد. بـه
اين ترتيب در حوزة شعر در مثل، «تصويرگرايي» را ميتوان همچـون واكنشـي
بر ضد سمبوليسم ديد. به گفتة باختين در اينجـا خودآگـاهي قهرمـان داسـتاني

ويژة آثار داستايفسكي او را از پيشينيان وي و نويسندگاني مانند گوگول، متمايز 
ميسازد. اين «خودآگاهي» بخشي است از طرح كلّـي چنـدآوايي و ديالوژيـك
رمانهاي داستايفسكيوار، تا اندازهاي كه با استقلال قهرمـان تطـابق يابـد ايـن
مشكل كه كجا چنان استقلال تام و تمـامي نويسـنده را رهـا مـيكنـد، از نظـر
باختين دور نميماند. او كه انتقاد خواننـدگاني نكتـهگيرتـر را انتظـار مـيبـرد،
بهدقّت از خود در برابر اتّهام افراطكاري رولانبارتي (كـه گفتـه بـود نويسـنده
مرده است) دفاع ميكند و اين كار را به مـدد گفـتوگـو دربـارة تفـاوت بـين

«آفرينش» و «ابداع» سامان ميدهد: نويسنده رمان چندآوايي، زن يا مرد داستاني 
«منطـق» خودآگـاهي خودشـان تعريـف خود را به اين علّت كه آنها به وسـيلة
ميشوند، «ابداع» نميكند بلكه اين زن يا آن مرد و اثر هنري كه وجـود آنهـا را
مجاز ميدارد «ميآفريند» و اين ادعا تا اندازهاي نقطة اسـتدلال اسـفباري اسـت
كه پيش كشيم و بگوييم باختين در واقع با بخشيدن چنان استقلال افراطـي بـه
شخصيتها، آنها را به بنبست كشانده است. استدلال او نيرومنـدتر مـيشـود.
زماني كه او سرمشـقي عرضـه مـيدارد كـه در آن رابطـة نويسـنده و شـخص
«گفـتوگـو» وصـف داستاني نه در چارچوب «استقلال»، بلكـه در چـارچوب
ميگردد. او دربارة رابطه نويسنده و شخص داستاني ميگويد: بنـابراين پايگـاه

جديد هنري نويسنده با توجه به قهرمان در رمان چندآوايي داستايفسكي، كاملاً 
وضعيت واقعيتيافتة منطق گفتوگو و به تمامي با آن متناسب اسـت، عـاملي
كه استقلال، آزادي دروني، نافرجامي و عدم حميـت قهرمـان داسـتان را تأييـد
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«مـن» راوي، بلكـه ميكند. از نظرگاه رماننويس، قهرمان، نه آن مرد يا زن است نـه
«تـو»يـي. «تو» يا مخاطبي است كاملاً معتبر، يعني «من» ديگر و مسـتقلّ كـه همانـا
قهرمان موضوع وجه خطابي بهطور عميـق جـدي و ديـالوژيكي واقعـي اسـت نـه
موضوع وجه سامانيافتة بلاغي يا وجه قراردادي ادبـي... هماننـد ايـن گفـتوگـو،
«گفتوگوي بزرگ» رمان همچون كلّ، نيز نه درگذشته، بلكه دقيقاً هماكنون تعيـين

و تثبيت ميشود، يعني در لحظة واقعي حاضر و اكنون فراروند آفرينشگرانه.  
پس نويسنده و شخص داستاني متن چندآوايي در پيوند دو جانبة مبادله بـه 
«موضوع» ـ نه  يكديگر بستهاند ـ كه در آن پيوند، قهرمان براي نويسنده، هميشه

محمول» خطاب است. ديگر اينكه «زندگاني» ايـن رابطـه تـابع ايـن واقعيـت»
مشخّص است كه «در زمان حاضر فراروند آفـرينش»، مـدام در حـال تغييـر و
مبادلة مجدد است و سخن ديگر، مانند متن، «نوشـته مـيشـود. » ايـن سرمشـق
مبادله و كنش و واكنش دروني، در ظاهر بـا نظرگـاه عـام ديالوژيـك بـاختين،
بسيار سازگارتر است تا با تصور او دربارة «استقلال اشخاص داستاني»، با ايـن
همه روشن است كه تصور اخير وي در استقرار مراكز چندگانة آگاهي موجـود

در متن چندآوايي، عامل محرّك و ضروري است.  
يكي از جهات نهايي [وضـع] قهرمـان داستايفسـكي ـ كـه در تحليـل بـاختين
«حلّ و فصل نشدة» حالت روانـي ايـن مـرد بـا آن زن درخور تفسير است ـ مسألة
هاي داستايفسكي، آنها را بـه بصـيرت ناگهـاني داستاني است. خودآگاهي شخصيت
تجلّي (رؤيت) نميرساند زيرا او هميشه فرد را در آستانة تصـميمنهـايي، در لحظـة
بحران، در چرخشگاه نافرجام و نامتعين «روح» او به نمايش مـيگـذارد. در جهـان
موقتيّ و متقابلاً مؤثّر متن چندآوايي، هركس و هر چيزي، نه در وضع «بودن»، بلكه 

در وضع «شدن» (تغيير) است.  
باختين سپس دربارة «ايده در آثار داستايفسـكي» سـخن مـيگويـد و ايـن
«كلمـههـا»، يعنـي در مـتن چنـدآوايي بحث، مفتاح نظر فلسفي اوست دربـارة
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كلمهها و مفهومها نه بهطور مستقل، بلكه در گفتوگو با كلمهها و آگاهي اشخاص 
هـا، ديگر، موجود است. ايده درون ـ فـردي و درون ـ آگـاهي اسـت ... شخصـيت
متنها و مفهوم انتزاعي «ايده» تابع همان اصـل بـزرگ و مسـلّط اسـت. بـهنظـر او
هـاي زن يـا مـرد ساختار تكگفتاري هر متني كه در آن، نظر نويسنده بر شخصـيت
چيره ميشود، آشكارا با نامدارايي خودكامانـهاي پيونـد مـييابـد. مـتن چنـدآوايي
داستايفسكي در تضاد با چنان استبدادي بـهگونـة آزادكننـدهاي دموكراتيـك اسـت.
ايدئولوژي شخص داستايفسكي همچون «صداي مسلّط» پديـدار نمـيشـود. (البتـّه
بعدها آلتوسر، امكان بيطرفي ايدئولوژيك را در هر متني انكار كرد.) باختين بـراي
تصوير كردن نظرگاه خـود، بريـدههـايي از داسـتانهـاي نويسـندة روس از جملـه
قطعهاي روزنامهاي را با عنوان «محيط زيست» بهدست ميدهد. در اين مـتن، راوي
انديشههاي خود را همچون رديفي از گزارهها و پاسخهاي دفاعي، بـين خـودش و

آواهاي ديگر گسترش ميدهد. نتيجه اينكه:   
تفكرّ مقالهنويس، همهجا راه خود را از ميان «ماز» آواها، نيمهآواها، كلمـات
اشخاصي ديگر، حركات دست و سر ديگران... در مينوردد. او هرگز پايگاههاي 
هاي انتزاعي ديگر تثبيت نميكند و افكار مردم را برحسـب خود را بر پاية وضعيت
اصول ارجاعي نميانديشد بلكه جهتگيريها را بـه صـورت انديشـههـاي متضـاد
رديف ميكند و جهتگيري خود را در بين آنها سامان ميدهـد. نكتـة ديگـر آنكـه
«نوشتههاي داستايفسكي كاملاً عاري از كلمات قصار است» و نيـز مـتن چنـدآوايي
و تمام و خود بسنده، كـه بـه عمـد و بـهطـور  به طور دروني با انديشيدن افكار تام

عملي ميخواهد مستقلّ از زمينة متن سخن بايستد، در تضاد است.  
ـ از  باختين سپس بازسنجي تاريخي حيرتآوري از همة انواع ادبي تـاريخ
اعصار كهن تا زمان معاصـر خـودش كـه بـه بـاور خـود او زمينـههـاي رمـان

چندآوايي را فراهم آوردهاند ـ عرضه ميكند. انواعي كه او به ويژه بر آنها تأمل 
ميكند عبارتند از: گفتوگوهاي سقراطي، طنز منيپوسـي و آنچـه او در مقـام
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«وحـدت ادبيات كارناوالي به آن اشاره دارد كه همة آنهـا بـا رد و انكـار سنتّ
اسلوب» مشخص ميشود:   

صفت مشخصّ اين انواع، بيان نقلي با الحان چندگانه است، يعني آميختگي زيـر و
بم و جدي و شوخي (كميك)، اينها بهطور گستردهاي از انواع ادغام شده بهره ميبرنـد،
انواعي مانند نامه، طورمارهاي كشف شده، گفتوگوهاي مكرر،ّ نقيضهگوييهايي دربارة 
انواع والا، اظهارنامههايي كه دگربار بهطور استهزاآميزي تفسير شده. در برخـي از آنهـا،
آميختگي كلام نثري و شعري، گويشهاي زنده و واژگانهـاي عاميانـه (و همـينطـور
متنهاي دو زبانه مستقيم در صحنة نمايش رومي)... ديده ميشود و نيز صـورتكهـاي

مؤلفّين آنها كه خود را به نمايش ميگذارند.  
باختين شواهدي بـهدسـت مـيدهـد از سـنّت ادبيـات كارنـاوالي در آثـار
داستايفسكي و در اين زمينه بحث ميكند كه تا چه اندازه اين نويسنده در كـار
نويسندگي در راستاي چنان سنتيّ آگاهي داشته است. باختين در فصـل پايـاني

رساله به نام «مكالمه در آثار داستايفسكي» به بحث دربارة هستههاي ريز اصلي 
زبانشناسي طرح كليّ «منطق گفتوگو»، ميپـردازد. در اينجـا او عملكردهـاي
مباحثه ديالوژيك را در ژرفا اكتشاف ميكند. گرچه در ظاهر، اين فصل حـاوي
تحليلهاي زبانشناسي است، اما او تأكيد دارد كه برخلاف بيشتر زبـانشناسـان
معاصر، دلمشغول مطالعة زبان در زمينه اجتماعي آنست نـه سـرگرم پژوهيـدن
عملكرد نظامهاي انتزاعي ... در اينجا ضروري است كه رابطة تحليـل تفصـيلي
عملكرد زبان و تصـور بـاختين از رمـان چنـدآوايي را روشـن سـازيم. شـايد
«چندآوايي» را در معناي لفظي آن، بتوان «همزيستي آواهاي بسيار» درون متنـي
ويژه ناميد، اما «منطق گفتوگو» با توضيح رابطه بـين آن آواهـا و در واقـع در
درون آوايي خاص سروكار دارد زيرا نظرية باختين دربارة عمـل ديالوژيـك از
» مـينامـد، فراتـر مـيرود و ايـن آنچه او «مبادلة همة اظهارهاي به نسبت كليّ
ميتواند چنين مشخصّة عالم فردي باشـد. او ماهيـت عـالم كوچـك و بـزرگ
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ديالوژيك را اينطور جمعبندي ميكند:  
روابط ديالوژيك نه فقط در بين كلّ و در واقع به نسبت كلّ همـة اظهارهـا

ممكن است بلكه رويكردي ديالوژيك دربارة هرگونه بخش دلالت كننده اظهار 
معين، حتيّ دربارة واژهاي تك امكان دارد، مشروط بر اينكه آن واژه نه همچون 
واژة غير شخصي زبان، بلكه مانند نشانة وضعيت دانش «معاني بيـان» شخصـي

ديگر، به عنوان نماينده اظهار شخصي ديگر ادراك شود، به ديگر سخن.  
مشروط بر اينكه در آن، آواي شخصي ديگر را بشنويم. به ايـن ترتيـب، روابـط
ديالوژيك ميتواند درون آن اظهار، حتّي درون واژهاي تك رسوخ كند البتّه تا جايي 

كه آواي دوگانه بهطور ديالوژيكي درون آن با يكديگر تلاقي كنند.  
پس همة واحدهاي كلام، از جمله گرفته تا واژهاي تك، ديالوژيك است در 
صورتي كه آنها در پيوند با «صدا يا كلمة شخصي ديگر» موجود باشند. به ايـن

ترتيب ما ميتوانيم در بخش نمونة متن، عمل ديالوژيك را در شماري از سطح 
متفاوت بيابيم از جمله بين دو همسخن معين، يعني شخصيتهاي درون مـتن،

و بين اظهار خاص و مخاطبهاي نامعين ديگر متن، و بين هر يك از واژههاي 
تك يا واژههاي ديگري كه درون يا بيرون متن قرار دارد. باختين اين گونههـاي
متفاوت عملكرد ديالوژيك را آنطور كه در متن رمان نمايان ميشـود بـهطـور

سودمندي چنين جمعبندي ميكند.  
1. كلام مستقيم نويسنده. اين البتّه به ايـن معناسـت كـه نويسـنده در آواي

نقلي مشخّص و معتبر در متن به صورت رمز درآمده است.  
2. كلام بيانشدة شخصيتها. اين كلام را مـيتـوان بـا كـلام مسـتقيم (يـا
گفتوگو به معناي غير باختيني) يا به وسيلة قرارداد تكگفتاري يـا تـكگفتـار
دروني نمايش داد يا در عناصري از نقـل قـولهـا كـه بيشـتر متعلـقّ بـه زبـان

شخصيت داستاني است تا از آن راوي موجود در اسلوب آزاد نامستقيم.   
3. جهتگيـري مضـاعف يـا كـلام دوآوايـي. ايـن مقولـه، اصـيلتـرين و
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بــاارزشتــرين ســهم بــاختين اســت در تحليــل شــيوة نويســندگي و ســخنگويي و 
دربردارندة همة سخنهايي است كه نه فقط به چيزي در جهـان ارجـاع دارد بلكـه
همچنين اشارت دارد به عمل سخن گفتن ديگري كـه بـه وسـيلة گوينـدهاي ديگـر
اظهار شده است. اين گفتمان، به چند مقولة فرعي تقسيم ميشود كه مهمترين آنهـا
عبارتست از: سبكپردازي، جرّ و بحث (skas) ... نقيضهگويي و مجادلة پنهاني.  
مونولوژي يا تكگفتار به متنهايي ارجـاع دارد كـه در آنهـا راوي در مقـام
نويسنده نه فقط چارچوب تفسيري خود را در لوحه ياد شده ميگنجاند، بلكـه
شخصيتها را ناچار ميسازد با زبان خود وي سخن گويند. باختين، اين قسـم
مؤلّف را بهطور گستردهاي با گفتمان پيشا ـ رماني مرتبط ميسـازد و نيـز ايـن
«دانـاي گرايشي است در رمان واقعگراي كلاسـيك، كـه در آن راوي همچـون
كل» نمايـان مـيشـود. برحسـب طبقـهبنـدي بـاختين، مقولـة شـماره دوم بـه
«سخنآزادانه» عجيب شخصيتهاي خاص درون مـتن ارجـاع دارد همـراه بـا
استقرار گفتمانهاي ديگر غيروابسته به مؤلف،ّ در مثلِ شيوه موكّـد سياسـي يـا

ديني تفكرّي كه آشكارا از آن مؤلّف نيست. باختين به هر حال، چنين آواهـايي 
را در حقيقت ديالوژيك نميداند، مگر اينكه كـاملاً بتوانـد از تسـلّط راوي آزاد
باشد. از اينرو وهلة ديگر گفتمان «تكآوايي»اند. بنـابراين اسـتقلال از تسـلطّ
«چنـدآوايي» بـاختين، شـرط لازم و پيشـين وجـود مؤلّف در برنامه كار رمـان

شخصيتها و گفتار ايشان است.  
باختين پس از فراغت يافتن از مقولههاي «گفتمـان تـكآوايـي ويـژة مـتن
تكگفتاري»، ميكوشد نظـم شـورانگيز گفتمـان دوصـدايي را بيازمايـد. او در

طبقهبندي خود، گفتمان دوصدايي را به سه نوع كوچكتر بخش ميكند:   
1. گفتمان تكسويه دوصدايي (كه بهطور عمده با سبكپردازي و جرّ و بحـث

(skas)، عرضه ميشود.  

2. گفتمان چندسويه دوصدايي (كه بهطور عمده به وسـيلة نقيضـهگـويي ارائـه
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ميشود.).  
3. نوع فعال (كه به وسيله متغيرهاي گفتوگو، گفـتوگـوي نهـاني و مجادلـة

پنهاني دروني عرضه ميشود.)  
كوتاه سخن، برحسب جمعبندي ديويد لاج، «سبكپردازي»، زماني عرضـه
ميشود كه نويسنده، گفتمان شخص ديگري را به عاريه ميگيرد و آن را بـراي
مقاصد خود بهكار ميبرد البتّه با همان قصد كليّ اصلي، اما در جريـان افكنـدن
سايهاي ضعيف از هدفگيري مشخص خود بر آن. چنـين گفتمـاني هـر چنـد
محصول تسـلّط آشـكار مؤلـّف اسـت، دوصـدايي نيسـت زيـرا در توافـق بـا
عملكردش، ميبايست همچون كاري متعلـقّ بـه ديگـري ادراك شـود. گـويي

مؤلّف حاكم بر قصدي است كه صدا در آنجا گنجانده شده است، اما شخصيت 
زنانه يا مردانة داستاني ناچارند چنـان قصـدي را حرمـت نهنـد. جـرّ و بحـث
(skas)، تعبير زبان روسي است كه براي توصيف روايتي كه مشخصّة گفتمـان

شفاهي دارد بهكار ميرود و ايخنباوم نخسـتين بـار آن را سـكّه زد و رواج داد.
باختين درمييابد كه «جرّ و بحث» برحسب اين معيار، نوع عام و مهم گفتمـان
داستاني است، اما دربارة مشخصهّ به شدت «شـفاهي» آن بـا ايخنبـاوم منازعـه
«جـرّ و بحـث» بـيش از هـر چيـز ميكند و اين مفهوم را برتري مـيدهـد كـه

جهتگيري به سوي گفتار شخص ديگري است و فقط آنگاه به عنوان حاصل 
كار به سوي گفتار روي ميآورد. ظرافت اين نكته را ميتوان بدينگونه آشـكار
ساخت كه در ادب مدرن (در مثل در نوشتههاي ويرجينيا وولـف) روايتـي كـه
حاوي نشانههاي سخن شخصيتهاست مشترك ميشود گرچه غالباً نمايشـگر
«الگوهاي سخن دروني» هستند تا نمايندة ارتباطهاي شفاهي آنها. به هـر حـال
آنچه در سبكپردازي و جرّ و بحث مشـترك اسـت. همسـويي آنهاسـت. ايـن
امتياز خاص مؤلّف است كه از «گفتمان شـخص ديگـري در جهـت آرزوهـاي
خودش بهرهگيري كند.» به ديگر سخن اين كار «تصادم با فكر ديگـري نيسـت
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بلكه در همان سو ميپويد.»  
از سوي ديگر نقيضهگويي (parody) شكل كاملاً مكالمهاي شدة گفتمـان

است البتّه تا آنجا كه مفادي معناشناسي را عرضه كند كه بهطور مستقيم، متضاد 
مفاد و نيت اصلي باشد. مؤلّف در نقيضهگويي سبكپردازي گفتمان ديگـري را
نمايش ميدهد البتّه به شيوهاي كه متضاد نيست گويندة اصلي باشد و غالبـاً بـا

«چنـدآوايي»  استهزا همراه است. به همين دليل، متنهـايي كـه در معنـاي عـام
هستند بهطور گستردهاي از سبكپـردازي، جـرّ و بحـث و نقيضـهگـويي بهـره

ميبرند. گفتمان دوصدايي از نوع سوم به هر حال گفتوگوي پنهاني و مجادلة 
پنهاني است و نادر است و براي باختين ارزش زياد دارد. حتيّ ميتـوان گفـت

كه «مجادلة پنهاني»، «سلاح سريّ» متن چندآوايي است.  
در تباين با سبكپردازي و نقيضهگويي كه در آنها گفتمان ديگري در دست 
مؤلف،ّ «منفعل ميشود» در مجادلة پنهـاني و اشـكال مـلازم آن، ايـن گفتمـان،
حالت «فعال» به خود ميگيرد. اين نوع سوم در سـبكپـردازي، در قصـه نقـل
شده و در استهزاي گفتمان شخصي ديگـر ابـزار كـاملاً منفعلانـهاي در دسـت
مولفيّ است كه آن را بهكار ميبرد. گـويي از گفتمـان رام و بـيدفـاع شـخص
ديگري را برميگيرد و تفسير خـود را در آنجـا ارائـه مـيدهـد و آن را ناچـار
ميسـازد مقاصـد خـود وي را بـرآورد. بـرخلاف آن در مجادلـة پنهـاني و در
گفتوگوي پنهاني، كلمات شخص ديگر به طور فعـال، سـخن مؤلـف را زيـر
نفوذ قرار ميدهد و آن را ناچار ميسازد تغيير كند و به صورت ديگر درآيد.  

سپس طبقهبندي باختين تمايزي بهوجود ميآورد بين انواعي از گفتمانهاي 
فعال كه در متن نمايان است و تنوعات پنهاني (گفتوگـوي پنهـاني و مجادلـة
دروني مخفي) كه در آن مخاطبان در متن نامي ندارند ولي حضورشان احساس 
ميشود. يكي از مصاديق نمايان اين موضوع را در استراق سمع تلفني ميتـوان
ملاحظه كرد. در اين كـار، شخصـي در گوشـهاي مخفـي مـيشـود و مكالمـة
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اشخاص را گوش ميدهد تا مقصود گويندهاي را كه در آن سـوي خـطّ تلفـن
حرف ميزند، دريابد و نحوة روابط دو شخصي را كه با تلفن حرف مـيزننـد،
پيشگويي كند. از نظر باختين اين ابزاري است كه ما بـه وسـيلة آن مـيتـوانيم

«گفتوگوهاي پنهاني» متني ادبي را ادراك كنيم.  
گفتوگويي را به تصور درآوريد كه در آن برخـي بيـانهـاي شـخص دوم
حذف شده يا افتاده باشد اما به قسمي كه در آن معناي كليّ سخن به هيچوجـه
خدشهدار نشده باشد. شخص دوم بهطور ناديدني حضور دارد ولي كلمـات او
در آنجا نيست، اما نشانههاي عميقي كه اين كلمـات بـاقي مـيگـذارد، نفـوذي
قطعي بر كلمات حاضر و مرئي گوينده اولي دارد. ما احساس مـيكنـيم كـه بـا
مكالمه سر و كار داريم هر چند فقط يك نفر سخن ميگويد و ايـن مكالمـهاي 
است از فشردهترين نوع آن، زيرا هر كلمة موجود و اظهار شده، با همة با رفتار 
خود به گويندة نامشهود پاسخ ميدهد و در برابر او به واكنش ميپـردازد و بـه
چيزي بيرون از خود، و فراسوي حدود خود به كلمات ناگفتـة شـخص ديگـر
اشاره ميكند. در«مجادلة دروني مخفـي»، حضـور شـخص ديگـري كـه ديـده
نميشود، به وسيلة ساخت و كار مشابهي نمايان مـيشـود هـر چنـد در اينجـا

گفتمان استنباط شده در مقام مخالفت يا دشمني پيش كشيده ميشود:   
در يك مجادلة پنهاني، گفتمـان مؤلـّف بـه سـوي موضـوع ارجـاعي خـود
هدايت ميشود همچنانكه در هر گفتمان ديگر، امـا در همـان زمـان هـر بيـان،
دربارة موضوع، صرفنظر از هر گونه معناي ارجـاعي آن، بـه نحـوي سـاختمان

مييابد، ضربهاي مجادلهاي بر گفتمان ديگري در همان مايه فرود ميآورد و نيز 
بر بيان ديگري در زمينة همان موضوع ضربه ميزند. گفتمان شخص ديگر خود 
را تكثير نميكند، بلكه صرفاً معنايي را ميرساند اما كلّ سـاختار سـخن كـاملاً
متفاوت ميبود اگر اين واكنش بر ضد كلمات ضمني و تلويحي شخص ديگـر

وجود نميداشت... در مجادلة پنهاني كلمات ديگران را به عنوان ضديت تلقـيّ
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ميكنند و اين ضديت همان چيزي است كه گفتمان مؤلّف را تعيـين مـيكنـد.
نمونهاي كه خود باختين از گفتوگوي پنهاني و مجادلة پنهاني بهدست ميدهد 
«مـرد زيرزمينـي» داستايفسـكي گرفتـه شـده اسـت. داسـتان هاي يادداشت« از 
زيرزميني» (ساكن سوراخ مـوش)، داسـتان مـردي اسـت دچـار وهـم و اسـير
كردارها و كلمات ديگران. هر كلمهاي كه بر زبان ميآورد در زير نفوذ واكـنش
منتظره، اما منفي ديگـران سـاخته و پرداختـه مـيشـود و بـر زبـان مـيآيـد و
داستايفسكي بهطور شايان توجهي مجادلههـاي پنهـاني ايـن مـرد شـوربخت و

بيمار را به صورت داستاني درآورده است.*  
  

پينوشت  
* برگرفته از كتاب Reading Dialogics نوشتة Lynne Pearce ، نيويورك 1994.  

  





  
  
  
  
  

  طعنة «سنگ محك» در نمايشي سرخوشانه

(سنجش نمايشنامة «هر طور كه بخواهيد» ويليام شكسپير)  
  

شخصيتهاي آثار شكسپير از چنان حقيقـت درونـي مقاومـتناپـذير و از
چنان ذاتي بودن پايانناپذيري برخوردارند، كه هر قدر هم در فشار قرار گيرنـد

و هر اندازه هم بدتصوير شده باشند، باز زندهاند.»  
هنر، آرنولدهاورز، ج 2، ص 524)   اجتماعي تاريخ(

بسياري از ادبشناسان، شكسپير را بزرگترين درامنويس انگلستان ميدانند، 
اما با اين همه، جاي شگفتي است كه آگاهي زيادي دربارة او در دست نيسـت

و آن آگاهي اندكي كه از او در دست داريم به طور عمده گرفته شده از اشارات 
كوتاهي است به نام او، كه در اسناد قضايي و رسمي آمده، اين شاعر بزرگ در 
استراتفورد آن ايوان در ناحية وارويكشاير زاده شد و در ايـن زمينـه گزارشـي
1564 بـه نـام ويليـام، غسـل موجود است كه ميگويد او را در بيستم آوريـل
تعميد دادهاند، اما تاريخ دقيق زادروزش را نميدانيم. ويليام، سومين پسر جـان

شكسپير بود و گفتهاند كه اين شخص دستكش فروش، تاجر پشـم يـا قصـاب
بوده است. او تا حدود سال 1578 كه كاروبارش رو به كسادي نهاد از بزرگـان
استراتفورد به شمار ميرفت. گرچه مدرك دقيقي در دست نيست، اما احتمـال

                                                 
فرهنگي، سال بيست و دوم، شمارة 225، تير 1384، صص 48 ـ 55. * كيهان   
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دارد كه ويليام در زمان كودكي در مدرسة زادگاه خود (كه مهمترين مواد درسي 
آن زبانهاي لاتيني و يوناني بود) درس خوانده و «اندكي لاتـين و از آن كمتـر

«آن  1582 بـا يوناني» آموخته باشد. گفتهاند كه او در هيجـده سـالگي در سـال
هثوي»، از خرده مالكان معتبر شهر كه هشـت سـال از او بزرگتـر بـود، ازدواج
كرد. چند ماه بعد در 26 مه 1583 سوزنا نخستين فرزند ايشان زاده شـد و نيـز

در 22 فورية 1585 دو فرزند همزاد آنها: همنت و جوديت، غسل تعميد يافتند. 
شكسپير در 1585 به لندن رفت و گويا علّت عمدة اين سفر اين بوده است، كه 

وي در زمين سرتامس لوسي به شكار قاچاق گوزن پرداخته بود.  
از كاروبار شكسپير در لندن تا قبل از سال 1592 چيزي نمـيدانـيم، امـا از
جزوهاي كه رابرت گرين، نمايشنامهنويس در همين سال انتشار داد برمـيآيـد،
كه شكسپير بازيگر و نمايشنامهنويس بوده است1 پس از گشوده شـدن دوبـارة
تماشاخانههاي لندن، كه به علت شيوع طاعون تعطيل شده بودند (1594)، او به 
جمع بازيگران گروه لرد چمبرلن پيوست و از اين به بعـد، روي صـحنه بـازي
ميكرد و نمايشنامه مينوشت و صله و پاداش نيكـو دريافـت مـيداشـت؛ بـه

طوري كه در سال 1597 توانست يكي از بزرگترين خانههاي شهر زادگاه خود 
را، خريداري كند. سالي پيش از اين، يعني در 1596، جان شكسـپير بـه يـاري 

فرزند ثروتمند و نامآورش، نشان «نجابت خانوادگي» دريافت كرد.  
درآمد شكسپير روز به روز افزوده ميشد، چرا كه او افزون بر دريافت مزد 
بازيگري و نمايشنامهنويسي، بخشي از درآمد دو تماشاخانة «گلـوب» (تأسـيس
از سـهامداران ـ را كـه Black Frier (1609) «شده در 1599) و «راهبان سياه
آن بود ـ نيز به دست ميآورد. بنابراين او نزديك به پايان زندگياش ميبايست 

شخص ثروتمندي بوده باشد.  
شكسپير در 1611، در حالي كه نزديك پنجاه سال داشـت، از كـار كنـاره-
گيري كرد و به زادگاه خود رفت ولي با اين همه به لندن آمـد و شـد داشـت،
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چنان كه در 1615 به لندن آمد، تا در منازعهاي حقوقي دربارة خريداري خانه-
1616 در  اي در محلّه «بلك فراير» شركت كنـد. او در بيسـت و سـوم آوريـل

پنجاه و دو سالگي درگذشت و در كليساي استراتفورد به خاك سپرده شد.  
شكسپير، بازيگر ممتاز و نامداري نبود، امـا در عصـر خـود همچـون درام-
 (F.Meres) نويسي بزرگ شهرت داشت. يكي از معاصران او به نام اف. ميـرز
«شكسـپير در نوشـتن درام، كمـدي و تـراژدي هـر دو، از در 1598 گفت كـه:
همگنان خودسر است.» حتي بن جانسن، كه آثارش با كارهاي شكسپير تفاوت 

دارد، در مجموعة «يادداشتها»يش مينويسد:  
من آن مرد را دوست ميداشتم و دربـارة او بايـد بگـويم، پرسـتش وي را،

مانند بسياري از مردم، عزيز و گرامي ميدارم.  
شكسپير به احتمال، كارش را در نمايشنامهنويسـي بـا همكـاري ديگـران و
تنظيم و ساخت و پرداخت نمايشنامههاي قديمي، كه گروه لرد چمبـرلن مـي-
خواستند بازسازي كنند، آغاز كرد. گفتهانـد كـه نخسـتين نمايشـنامة اصـيل او،
1591 است. البتـه تـاريخ دقيـق نگـارش آثـار او عشق بيهودة تلاش نمايشنامة
 (Folio) روشن نيست زيرا تاريخ نگارش آثارش كه در چاپهاي قطع وزيري
و قطع خشتي (Quarto) ياد شده به تاريخ پـس از اجـراي آنهـا روي صـحنه
هتك (1593) و آدونيس و ارتباط دارد. دو اثر غيرنمايشي او عبارتند از: ونوس

(1594) و نيز يكصد و چهل و چهار غزل (sonnet) كه گويا  لوكرس عصمت
بدون آگاهي شاعر در 1606 به چاپ رسيده. يكصدوبيست و شش غـزل ايـن
مجموعه، خطاب به مرد جواني است كه دوست و پشتيبان شكسپير بوده اسـت
و ديگر غزلها مربوط است به «بانويي سيهچرده» و هويت هيچيـك از ايـن دو
تن، دقيقاً آشكار نشده است و نيز مسلمّ نيست كه او در اين اشـعار، صـرفاً بـه
گزارش حال خود پرداخته باشد. از غزلهـاي او چنـين برمـيآيـد كـه شـاعر،

شاعري به طور محض تغزلي نيست و از گردش نابهنجار روزگار، دلي پرخون 
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دارد. چنان كه در غزل زير، نظر خود را دربارة زندگاني و زمان خود، كه دوره-
اي بحراني بوده است، بدينگونه تصوير ميكند:  

خسته از مصائب روزگار، مرگي آرامشبخش را فرياد ميزنم  
از آنجا كه زادة فقر، چشماندازي جز بيابان ندارد،  

و تنگدست در شادي، زيب و زيوري نمييابد  
و چون شوربختانه ايمان پاك را با سوگند انكار ميكنند،  

و شرافت دروغين بر مسند نشسته است  
و دوشيزه فضيلت، با خشونت پايمال ميشود   

و كمال راستين را بيدادگرانه بيحرمت ميسازند،  
و حكومت سست، توانايي را از توان مياندازد   

و خودكامگي، زبان هنر را بسته است،  
و از آنجا كه ابلهان (فضلفروش) بر فنون نظارت ميكنند  

و حقيقت ساده را به دروغ سادهلوحي نام مينهند  
و نيكي در بند افتاده، خدمتكار نظاميان است،  

باري خسته از اين مصائب، رخت به جهان ديگر ميكشم،  
تنها عشقم را براي جهانيان باقي ميگذارم.  

(LXVISonnet)  
بيشتر نمايشنامههاي شكسپير براي اجرا روي صحنة تماشاخانه نوشته شده 

و در نخستين چاپ قطع وزيري به سه گروه بخش شده است:  
كمديها، تاريخها و تراژديها. اما اگر از چشمانـداز رويـدادهاي تـاريخي

بنگريم، آثار او در چهار دوره به نگارش درآمده است:  
نخست: از حدود سال 1590 تا 6-1595، سالهاي كارآموزي و تجربة نمايشي.  

دوم: از حــدود ســال 1596 تــا 1-1600، يعنــي دورة نگــارش نمايشــنامههــاي 
تاريخي انگلستان و كمديهاي بذلهگويانه و شاد.  
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ســوم: دورة 1601 تــا حــدود 1608، دورة كمــديهــاي ســنگين و تلــخ و 
تراژديهاي بزرگ.  

كـه چهارم: از 1608 تا 13-1611، دورة نگارش نمايشـنامههـاي رمانتيـك
همزمان عبوس و شاد، ساده و زيبا هستند.  

نامهايي كه پرفسور Dowden به اين دورهها مـيدهـد بـه ترتيـب چنـين
است: كارگاه، در عرصة زندگاني، بيرون از اعماق جامعه، اوج عظمت. 2  

آثار نويسندگان، معمولاً در سالهاي مياني زنـدگاني آنهـا، بهتـرين اسـت،
زماني كه تجربههايي را به دست ميآورند كه جوانها ندارنـد، و بـا ايـن همـه

تازگي، جرأت و نرمشي را كه به زودي با فرارسيدن كهنسالي از دست ميرود، 
داراست. كار شكسپير نيز همينطور است. نبوغ وي، گويا در آثار ميانسالياش 
بخواهيـد، كه طور در اوج بوده، يعني در دورة نگارش كمديهاي رمانتيك: هر

هملـت،: هيچ، و دورة تراژديهـاي بـزرگ براي بسيار هياهوي دوازدهم، شب
مكبث. 3   و لير شاه

دربارة نمايشنامة «هر طور كه بخواهيد»  
كمدي رمانتيك: تراژدي عواطفي را نمـايش مـيدهـد كـه غالبـاً بـه خشـونت
ميانجامد و با شوربختي و به طور عمده با مرگ و تباهي اشخاص اصلي نمايشنامه 

پايان ميگيرد، اما كمدي با سويههاي شـاد زنـدگاني سـر وكـار دارد، بـه مطايبـه و  
بذلهگويي راه ميدهد و با شادماني به سر ميرسد. در اين زمينه، سه قسم كمدي را 
تشخيص ميتوان داد: كمدي طيبتآميـز كـه بـدي و حماقـت آدمـي را بـه وسـيلة

نمايش دادن كسي كه شخصيتي شرير يا مضحك دارد، استهزا ميكند.  
كمدي رفتار كه به شيوه بذلهگويانه يـا مطايبـهآميـز، طـرز كـردار يـا آداب

شخص و جامعه را بـه نمـايش مـيگـذارد. كمـدي رمانتيـك كـه بـا شـيوهاي 
سرخوشانه به توصيف عشق ميپردازد.  
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كمدي رمانتيك كامل است. بنياد آن قضاياي عشـقي و بخواهيد كه هرطور
عاشقي و شيوة بيان آن شاد و سرخوشانه است. در اين اثر، البته طنز هـم ديـده
(Touchstone) مشـاهده محـك سنگ ميشود، بدانسان كه در گفتار و كردار
ميكنيم، اما خود نمايشنامه هرگز تلخ نيست و خوشـبختي اشـخاص را مكـدر
نميسازد و با زناشويي چهار زوج عاشق به شادي به اوج ميرسد و پايان مي-
«دوك مهـين»،  گيرد و نويسنده به اين ترتيب، قصه را چنان ميآرايد كـه حتـي
بينياز از دستيازي به تهاجم و نبرد، مقام خود را دگربار بـه دسـت مـيآورد. 
اين نمايشنامه نخستين بار در 1623 به قطع وزيري به چاپ رسيد، اما در سـال
1600 نيز موجود بود؛ چرا كه نام آن را در اين تاريخ در دفتر «ادارة ثبت نشريههـا» 
وارد كرده بودند. از آنجا كه نام اين اثر در سياهة نمايشنامههاي شكسپير «فرانسيس 
Palladis Tania (1598) او نيامده، معلوم مـيشـود پالاس مجسمة ميرز» در كتاب
«فيبـه» از منظومـة كه پيش از اين تاريخ، شهرتي نداشته است. همچنـين نقـل قـول
كريستوفر مارلو (پردة سوم صحنه پنجم هر طور كه بخواهيد) ـ كه تا لياندر و هيرو

سالا 1598 هنوز به چاپ نرسيده بـود، ايـن موضـوع را نشـان مـيدهـد. بنـابراين،  
ميتوان گفت كه تاريخ نگارش نمايشنامه بين سالهاي 1598 و 1600 بوده است و 
 1600 همة پژوهندگان پذيرفتهاند كه شكسپير اين اثر را در 1599 يا در آغـاز سـال

نوشته و به صحنه آورده است.  
نام نمايشنامه را شكسپير از جملهاي از رومانس «تامس لاج» گرفتـه اسـت.
درونماية نمايشنامه نيز گرفتـه شـده از همـين كتـاب اسـت. لاج در پيشـگفتار
اهدايي كتاب به خواننده خطاب ميكند: «اگر ايـن نوشـته، موجـب خشـنودي
شماست، چه بهتر. و با اين همه، اگر الطاف شـما شـامل حـال مـن گـردد، در
كـه طـور هـر حضرت شما به اداي وظيفه خواهم پرداخت.» در واپسين گفتار

به «معنايي» كه شكسپير از نام اثر مراد ميكرده، اشارهاي هست، جايي  بخواهيد
كه «روزاليند» ميگويد:  
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خطاب من اكنون به بانوان است. اي خانمها، شما را به عشقي كه به مردها 
داريد سوگند ميدهم به اندازهاي كه از اين نمايش خوشتان آمده، دست بزنيد.  
يعني اجازه بدهيد هر شخصي آنطور كه مايل اسـت از آن خشـنود گـردد.
اين احتمال نيز هست كه عنوان اثر، زندگاني سهلانگارانه و شاد جنگلي را كـه
در نمايشنامه وصف شده است، نشان ميدهد و پايان شادي را كـه بـه فـرض،

موجب خشنودي همگان خواهد بود.  
طرح داستاني: اورلاندو، جوانترين پسر سر رولند دوبواي بيمار و محتضر، 
بر ضد رويه نادرستي كه برادر بزرگترش اوليويه در سرپرستي او به كار ميبرد، 
سر به طغيان برميدارد، و بر آن ميشود بخت خود را در مسابقة كشـتيگيـري
دربار دوك فردريك بيازمايد. فردريك، برادر بزرگتر خـود را بـه جنگـل آردن
تبعيد كرده و حق شهرياري او را غصب كرده است. اورلاندو در كشـتيگيـري
با شارل، پهلوان دربار، پيروز ميشود و به كمنـد عشـق روزالينـد، دختـر دوك
تبعيدي كه شاهد و ناظر مسابقه است، ميافتد و دختر نيز عاشق وي مـيشـود.
كمي بعد فردريك، روزاليند را از دربار تبعيـد مـيكنـد. روزالينـد خـود را بـه
«سـنگ صورت پسري جوان درميآورد و همراه «سليا» دختـر دوك غاصـب و
محك»، طلحك دربار، به جنگل آردن ميگريزد. اورلاندو در بازگشت به خانـه
درمييابد كه اوليويه نقشـة قتـل وي را كشـيده اسـت، پـس همـراه خـدمتكار
سالخوردة خانواده، كه آدام نام دارد، فرار را بر قرار برتري مـيدهـد. سـرانجام
اين دو نفر، خسته و خشمگين، وارد جنگل آردن ـ جايي كه دوك تبعيـدي بـا
همرزمانش زيست ميكند ـ ميشوند. روزاليند درمييابـد كـه اورلانـدو آشـفته
وارد جنگل ميگردد و به ياد وي اشعار عاشقانه ميسرايد و به درختها مـي-
آويزد. پس به او پيشنهاد ميكند وي را محبوب خود بينگارد و با او نرد عشـق
ببازد و شور و شوق خود را بدينسان تسكين دهد. اورلانـدو ايـن پيشـنهاد را
ميپذيرد و اين عشقبازي خندهآور در چند صحنة طيبتآميز گسترش مييابـد.
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اين وضع سپس بغرنجتر ميشود، زيرا دختر چوپـان جـواني بـه نـام فيبـه، عاشـق
روزاليند (كه به صورت مرد جواني درآمده) ميشود و خواستگار خود سيلويوس را 
طرد ميكند. در اين زمان، اوليويه به جنگل آمده است تا «اورلاندو» را توقيف كنـد
و به نزد دوك فردريك ببرد ولي پس از اين كه اورلاندو او را از چنگال ماده شيري 
نجات ميدهد، دگرگون ميشود و به طور ناگهاني شخصيتي ديگر پيدا ميكند و نيز 
به دام عشق سليا ميافتد. در پايان، روزاليند به شكل اصلي خود درميآيـد و كارهـا
همه رو به اصلاح ميرود. نمايشنامه بـا عروسـي چهـار زوج و كنـارهگيـري دوك

فردريك از شهرياري به پايان ميرسد.  
سرچشمة طرح داستاني و شيوه بيـان اثـر: شكسـپير ايـن داسـتان را از داسـتان
شباني روزاليند نوشتة لاج (چاپ 1590) برگرفته اسـت. لاج نيـز بـه نوبـت خـود،
منظومـهاي  گـاميلين قصـة. اقتباس كرده بـود گاميلين قصة بخشي از داستانش را از
است كه در قرن چهاردهم مـيلادي سـروده شـده و سـرايندهاش ناشـناس اسـت و
زماني به غلط به «چاوسر» نسبت داده ميشده است. لاج قصة ستم برادر بزرگتر بـر
برادر كوچكتر، وفاداري خادم پير و مسابقة كشتيگيري و فرار برادر كـوچكتر را از
برگرفت و بر اين ماجراها، قصـة ديگـري از آنِ خـود را افـزود و آن گاميلين قصة
قصة دو شاه رقيب است كه يكي ديگري را تبعيد ميكنـد و نيـز مـاجراي فـرار دو
دختر است از دربار شاه غاصب به جنگل آردن (پناهگاه شـاه تبعيـد شـده) و بقيـة
قضايا. در اينجا سرانجام روزاليند و عاشق وي، عروسي ميكنند و شـاه تبعيـدي در

نبرد، شاه غاصب را از پاي درميآورد و بر اورنگ شهرياري مينشيند.  
قصـة بيگمان شكسپير كل داستان را از لاج برگرفته، زيرا  احتمال اين كـه
را خوانده باشد، كم است. پژوهش در منابع ديگر شكسپير نيـز همـين گاميلين
واقعيت را نشان ميدهد و به نظر ميرسد كه او در واقع برتري مـيداده اسـت
قصههاي موجود را، كه غالباً بر خوانندگان آثارش معلوم بـوده  ـ همچنـان كـه
لاج ـ بازسازي كند تا قصهاي از آن خود بيافريند. البته او برخـي روزاليند قصة
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از اجزاي داستان لاج از جمله بسياري از نامهاي آن را تغييـر داد: بـه جـاي دو
شاه رقيب، دو دوك برادر را به صحنه آورد، گانيمد (روزالينـد) را بـه صـورت
برادر «الينا» درآورد نه به صورت غلام بچه او و رويداد فرعي قصة لاج را كـه
در آن «الينا» (سليا) به مدد برادر بزرگتر، از دست دزدان رهايي مييابد، حذف 
كرد و تغيير روحي ناگهاني دوك غاصب را جانشين جنگ دو شـاه (كـه قصـه
لاج با آن پايان ميگيرد)، ساخت و اين دگرگونيهاي جزيي را به ايـن منظـور
پديدآورد تا قصه انسجام بيشتري بيابد. در مثل، توازي ظريفي پديـد آيـد بـين

قصة دو دوك و قصة پسران سررولند و نمايشنامه به پژوهش روابط غيرطبيعي 
آدمها تبديل شود و حال و هواي كمدي رمانتيك را نگـاه دارد و ايـن نكتـه را
نمايان سازد كه توبه و پشيماني از نبردي كه كينه را سيراب ميكند، بهتر است.  
شكسپير در نمايشنامة خود، جاي شاخصتري از آنچه لاج در كتاب خـود
به روزاليند داده بود، بـه ايـن دختـر مـيدهـد و بـرخلاف آن، رويـداد فرعـي 
سيلويوس و فيبه در نمايشنامه او، مقام فروتري از آنچـه در قصـة لاج داشـت،
شاه غاصب، دخترش را به سـبب ايـن كـه از روزاليند پيدا ميكند. در رومانس
عموزادهاش طرفداري ميكند، به تبعيد ميفرستد و ايـن طبيعـي نيسـت. هـيچ
شاهي تنها دختر و وارثش را طرد و تبعيد نميكند و طبيعيتر اين است كه فقط بـه
او بگويد: «تو ابلهي!» و همچنين شخصيت «سليا» به اين سبب كـه بـر حـال دختـر

عمويش دل ميسوزاند و در سرنوشت او سهيم ميشود، بسي بالاتر ميرود.  
وام گرفتن طرح كلي داستان لاج، از مرتبة اصالت شكسپير نميكاهد، چـرا
كه آنچه در نمايشنامه به راستي مهـم و بـا ارزش اسـت، از آنِ خـود شكسـپير
است. او با گزينش و ابداع صـحنههـا و كردارهـايي كـه بـه درد نمـايش روي
صحنه ميآيد، قصه را دراماتيزه ميكند و مطايبهها و شوخيها، گفـتوگوهـا و
اشعاري را كه در نمايشنامه ميبينيم، از خود بر آن ميافزايد و نيـز شخصـيت-
پردازيهاي قصه از آنِ خود اوست. در مثل، هـيچ شـباهتي بـين روزالينـد لاج و
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روزاليند شكسپير ديده نميشود. شكسپير همچنين شخصيتهاي ساخته شدة خـود
را بر قصه افزود و البته رويدادهاي فرعي مربوط به ايشان نيز ابـداع خـود اوسـت.
آمـين، سـراوليويه اشخاصي مانند سـنگ محـك، ژاك ماليخوليـايي، ويليـام، آدري،
مارتكست و مسيو بو را در قصة لاج نميتوان يافت. بايد در نظر آورد كه دو تن از 

اين اشخاص، شخصيتهاي مهم نمايشنامة شكسپير هستند.  
ساختار داستان: طرح عمـدة داسـتاني نمايشـنامه، قصـة عشـق روزالينـد و
اورلاندو و محور يا نقطة اوج دراماتيك آن، پردة سوم، صحنه دوم است، يعنـي
زمان كه اين دو يكديگر را در جنگل ميبينند و عشقبازي خنـدهآورشـان آغـاز
ميشود. اما اين طرح عمده در چارچوب عامي قرار دارد و آن عبارت اسـت از
ماجراي دو دوك، كه يكي از آنها تبعيد ميشود و در جنگلي زيست ميكنـد و

نيز در سرگذشت پسران «سر رولند» آغاز، گسترش، و نتيجة نهايي عمل اصلي، 
يعني داستان عشق دو عاشق را در برابر خود داريم، اما چـارچوب ايـن قصـه،
زماني كه نمايشنامه آغاز ميشود، پيشاپيش موجود است. با پايان گـرفتن قصـه

اصلي، چارچوبي كه قصه را فعليت داده است رو به نشيب ميآورد، بدين معنا 
كه اوليويه و اورلاندو آشتي ميكنند و دشمني و رقابـت دو دوك ناپديـد مـي-

شود، زيرا دوك غاصب از دعاوي خود درميگذرد و راه زهد در پيش ميگيرد.  
در نمايشنامه، سه طرح داستاني فرعي نيـز وجـود دارد: سرگذشـت عشـق
سيلويوس ـ فيبه، سنگ محك ـ آدري، اوليويه و سليا. ايـن طـرحهـاي فرعـي
(subplot) ناموجه است مگر اين كه به قسمي با طرح اصـلي مـرتبط گـردد و

مسلمّ نيست كه براي ماجراي اين زوجها، مجوز واقعي دراماتيك موجود باشد. 
مصالحه اورلاندو و اوليويه البته براي پايان خوش طرح اصـلي لازم اسـت، امـا

ماجراي عشق سليا و اوليويه وجهي ندارد. باري حقيقت اين است كه اين طـرح-
هاي فرعي، لطف طرح اصلي را از بين نميبرد و از سوي ديگـر بـه وسـيلة آمـاده
كردن تباين بين اشخاص نمايشنامه، آن را در وضع مساعد مهمتري قرار ميدهد.  
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توازيهاي زيادي بين ماجراها در نمايشـنامه موجـود اسـت. ايجـاد ايـنگونـه
توازي، ابداع دلپسند شكسپير در ساختن طرح اصلي است. در جنگـل آردن، چهـار
ماجراي عاشقانه روي ميدهد كه در نظر نخسـت، سـه مـورد آن چشـمگير اسـت:
ماجراهاي روزاليند و اورلاندو، سليا و اوليويه، فيبه و گانيمد و نيز دو نمونة دشمني 
برادر با برادر مشاهده مـيشـود: دشـمني دوك مهـين و دوك فردريـك و دشـمني
اوليويه و اورلاندو، برتر از همه، توازي و قرينهاي ميبينيم در وضعيت و سرنوشـت
اورلاندو و روزاليند، چرا كه هر دو ناچـار مـيشـوند از آسـيب مناسـبات شـريرانه
بگريزند و هر دو تن را دوك فردريك منفور ميدارد، زيرا از پـدران ايشـان نفـرت
دوسـتان يكـديگر بـودهانـد و دارد. به گفتة روزاليند دوك مهـين و پـدر اورلانـدو

روزاليند و اورلاندو، هر دو به جنگل آردن پناهنده ميشوند.  
اين داستان به زندگاني واقعي همانندي ندارد و پر از رويدادهاي غيرعـادي
و باورنكردني است. در مثل، نامحتمل است كه به روزاليند اجازه دهند پـس از
تبعيد پدرش در دربار بماند يا زماني كه به جنگـل وارد مـيشـود بـه جسـت-
وجوي پدرش نپردازد يا اورلاندو نتواند روزاليند را در جامة مردانه بازشناسد و 
اوليويه به آن سرعت، تغيير ماهيت بدهد يا سليا كه از گذشته و رفتـار اوليويـه
باخبر است بيدرنگ به وي دل بسپارد و فردريك ناگهان از رزم بـا طرفـداران

دوك مهين چشم بپوشد و دل به عزلت و پارسايي بسپارد و فرزنـد ديگـر سـر 
رولند اين خبر را به جنگل بيـاورد. و نيـز انتظـار نـداريم در سـرزمين فرانسـه
(صحنة نمايش) مار سبز و زرد، شير ماده و درخـت خرمـا ديـده شـود... ولـي
چون ميدانـيم كـه نمايشـنامه، زادة وهـم و خيـال اسـت از ايـن رويـدادهاي

باورنكردني، زياد تعجب نميكنيم.  
زمينه و فضاي داستان: صحنة عمل نمايشنامه هماننـد صـحنة رومـانس لاج در
شمال شرقي فرانسه است و زمان داستان، گاهي مربوط به قـرن چهـاردهم مـيلادي
است. در اين زمان، فرانسه داراي دوكنشينهاي مستقل بود. جنگل آردن در قصـة
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لاج در شمال شرقي فرانسه است. شكسپير، نام اين جنگل را از قصة لاج برگرفت، 
اما گويا جنگـل آردن ديگـري را در نظـر داشـت كـه در مكـان بـومي خـود او در
وارويك شاير قرار داشته ولي در نمايشـنامة او از رنـگ و بـوي محـيط بـومي وي
خبري نيست. كار شكسپير اين بود كه فضايي مناسب داستان به وجود آورد و اگـر
محيط معيني را صحنة اثر خود قرار ميداد، داستان كاملاً نامحتمل به نظر ميرسـيد.
ونيزي، رنگ و بوي محيط بومي خود را به تفصيل بيان مـي- تاجر او در نمايشنامة
قصد نداشت بر صحنة عمل، تأكيد زياد  بخواهيد كه طور هر دارد، اما در نمايشنامة
داشته باشد. جنگل آردن او، سرزمين پريان است، اما در آن هـيچ پريـزادهاي ديـده
نميشود. فضاي نمايشنامه، فضاي باز و آزاد است زيرا همة شخصـيتهـاي عمـدة
داستان دير يا زود به جنگل ميآيند تا با دوك مهين و مانند رابـينهـود انگلسـتان
زندگاني كنند و همچون «مردم اعصار زرين» زندگاني را به آسودگي بگذرانند. 
جنگل آردن، مكاني است نامشخص و در آن درختان بلوط، خفچه، خرما، بيد، 
زيتون و جانوراني مانند شير، آهو، گوسفند و مار موجود است. اشارهاي به گـل يـا
پرندة ويژهاي نميشود، فقط روزاليند از كلبه، غار دوك و نهر نام ميبرد. به راسـتي
به سبب همين مبهم بودن چيزهاي موجود در جنگل اسـت، كـه نويسـنده توانسـته
است فضاي باز باطراوت و آزاد از دغدغههاي روزانه زندگاني را كه زمينة اساسـي
قصهاي خيالي است، بيافريند. چنين مكاني نه جنگل داستانهاي شباني سنتي اسـت

نه يكي از جنگلهاي واقعي انگلستان، بلكه زادة خيـال خـود اوسـت. بـراي مـردم 
ت عصر اليزابت، زندگاني و روح نمايشـنامه، بـيش از دقـت در جزئيـات آن اهميـ
داشت. در اين جنگل، بيگمان زنـدگاني و روح وجـود دارد و ايـن همـان جنگـل
فكـور مـرد و شـاد مـرد آردني است كه ميلتون در نظر داشت زمـاني كـه منظومـة

(L'Allegro) را مينوشت:  

Or Sweetest Shakespear, Fancy's child Warble his native 
woodnotes willd 
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يا شكسپير شيرينسخن، اين كودك خيال 
نغمههاي جنگل آشنايش را با سبكروحي ميسرايد.  

نميتوان گفت در چه فصلي از سال، عمل نمـايش انجـام مـيشـود. دوك
مهين، سخن از باد زمستاني بـه ميـان مـيآورد. (پـردة دوم، صـحنة نخسـت)،
اورلاندو از هواي مرطوب حرف ميزند (پردة دوم، صحنة ششـم) و آمـين بـه
آواز ميخواند: «بوز، بوز اي باد زمسـتاني» (پـردة دوم، صـحنة هفـتم) و دوك

مهين در صحنة بعد به «روزان و شبان دشواري كه گذرانده است» اشارت دارد، 
با اين همه ژاك ميگويد: سنگ محك را ديدم كه در آفتاب نشسـته و خـود را
گرم ميكرد. (پردة دوم، صحنة هشتم) و اين حـال و هـواي جنگلـي زمسـتاني
نيست. سرودهاي «زير درخت جنگل سبز»، به رغـم اشـارهاش بـه زمسـتان، و
«عاشقي بود و محبوبش» ... براي فصل بهار مناسبتـر اسـت تـا بـراي فصـل
زمستان. گويا شكسپير ميخواسته است تأثير عامي از زنـدگاني در فضـاي بـاز
نمايش دهد، بدون اين كه خود را محدود به وصف فصل يا آب و هـواي ويـژهاي 
سازد. اشارة او به هواي زمستان، براي آن است كه تبايني را نشان دهد بين زندگاني 
ملالآور دربار و زندگاني آسوده و بيدغدغه جنگل، كه در آن فقط از هواي سخت 
بايد ترسيد و تازه در آنجا حتي دندان سرد زمستان بـه گزنـدگي ناسپاسـي بشـري
نيست. زندگاني شاد و آسوده در جنگ كاملاً بيمزاحمت ميگذرد و همه چيز آن با 
يكديگر هماهنگي دارد، تنها نغمة ناهماهنگ، شايد بدبيني ژاك ماليخوليايي نسـبت
به نوع بشر است ولي ما او را شخصي غيرعادي مييابيم. حتي «سـنگ محـك» بـه

رغم مطايبههاي هجوآميزش، تاحدي با فضاي جنگل سازگاري دارد.  
گرايش به زندگاني شباني: در دورة رنسانس، شعر شباني رواج بسيار يافت. 
(Theocritus) و بـايون اين قسم شعر از شـاعران يونـاني ماننـد تئوكريتـوس
شناسـاند. (Bion) سرچشمه گرفت و ويرژيل، آن را به دنياي مردم لاتينزبـان

در دورة زنده ساختن مجدد مطالعة ادب كلاسيك در قرن شانزدهم، گرايش بـه
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زندگاني شباني، وارد ادب جديد اروپا شد و در آغاز در ايتاليا و اسـپانيا رونـق
يافت، نويسندگان انگليس همراه با نويسندگان كهـن و جديـد مقـدم بـر خـود
(الگوي كارشان)، بـه زودي ايـن سـنّت را فراگرفتنـد و ادب انگلسـتان عصـر
اليزابت به طور گستردهاي پر از وصف زندگاني روستايي سنتيّ و آرماني شـده
گرديد. در زندگاني پرغوغا و متلاطم اين عصر، هـم نويسـندگان و هـم عامـة

مردم كتابخوان، در قصههاي شباني چيزي دلپذير و آرامشبخش يافتند: قصـه 
شبانهايي كه رمههاي خود را در حومة آركاديا (سـرزميني در يونـان و مكـاني
عطرآگين و سرشار از بنفشه و سرخ گل در منظومة سيدني شاعر)، ميچرانيدند 
و هيچ دغدغهاي جز تشويش عشق و عاشقي نداشتند. رومـانس لاج، قصـهاي 
نيـز گـرايش بـه بخواهيـد كـه طـور هر شباني از اين قماش بود. در نمايشنامة
زندگاني شباني سنتي وجود دارد (و ايـن بـه وسـيلة سـيلويوس و فيبـه قرينـة
مونتانئوس و فيبة رومانس لاج به نمايش درميآيـد) و هـم سـادگي روسـتايي

انگلستان واقعي كه معرّف آن «كورن» است و آدري و ويليام. زندگاني اشخاص 
 ديگر نمايشنامه در جنگل، در اين تقسيمبندي نميگنجد و حال و هواي خاص
خود را دارد. رويداد فرعي سيلويوس و فيبه كمي مبالغـهآميـز اسـت و تبـايني
آشكار دارد با طراوت سلامتبخش روزاليند و اورلاندو و روستاوارگي واقعـي
كورن و آدري، به طوري كه به نظر ميرسد شكسپير در اين چوپان ساده و اين 
زن چوپان مغرور، روستامآبي سنتيّ را به باد تمسـخر گرفتـه اسـت. از ايـنرو، 
تصور اين كه جفاي محبوب به معناي مرگ عاشق اسـت در جـايي بـه وسـيلة

«فيبه» و در جاي ديگر به وسيله روزاليند استهزا ميشود و تأثيرات جدي عشق، 
آن گونه كه در سيلويوس ميبينيم، مضحك از آب درميآيد زماني كـه بـه يـاد
آوريم «سنگ محك» گزارشي از عشقبازي خود را با «ژانت خوش لبخنـد» بـه

دست ميدهد و با آدري بدانگونه رفتار ميكند. در ظاهر در اورلاندو تأثيري از 
عشقبازي سنتي ادب شباني وجود دارد، آنجا كه نام «بانو»يش را بر تنة درختان 
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نقش ميكند اما در اينجا تفـاوتي هسـت بـين بذلـهگـويي و شـوخي كنايـهدار 
روزاليند و اورلاندو احساساتي بودن بيمارگون سيلويوس و فيبه. مطايبة تنـد و 

تيز روزاليند، سيلويوس و فيبه را شرمسار ميسازد.  
اشخاص نمايشنامه: اشخاص مهم كمديهاي رمانتيك شكسپير، همه نـژاده
نيز چنين است و در آن روزالينـد بخواهيد كه هرطور و اصيلاند. در نمايشنامة
در مرتبة نخست اهميت قرار دارد و اورلاندو بعد از اوست، اما توجه نويسـنده

منحصر به اين دو تن نيست و اوژاك، سنگ محك، سليا و دوك تبعيدي را نيز 
به نيكي وصف ميكند به طوري كه ما ميتوانيم دستكم، طرحي روشن حتـي
از اشخاص عادي داشته باشيم. علاقة شكسـپير بـه زوجهـاي نمايشـي در تصـوير
روزاليند و سليا، دو دوك برادر، اورلاندو و اوليويه به خوبي نمايان است. روزالينـد،
سنگ محك، وژاك در مطايبهگويي حريف همديگرند و چهار زوج عاشق در تباين 
با هم قرار ميگيرند. بسياري از اين اشخاص در آغاز كار به قسمي شوربختي دچار 

ميشوند، اما در پايان به زندگاني شاد و آسودهاي ميرسند.  
روزاليند در دربار فردريك، همچنان كه انتظار مـيرود، روحيـة پريشـان و
افسردهاي دارد زيرا پدرش در تبعيد به سر ميبرد و خود او مجبـور اسـت دور
از پدر در دربار دوك غاصب زيست كند. نخستين بار كه او را ميبينيم سـليا از
او به جد ميخواهد افسرده نباشد و اين نكته را نشان ميدهد كـه روزالينـد بـه
سرشت، سرزنده و شاداب است و چون از وضع خود شكايت نميكند روشـن
ميشود كه وي دختري است شكيبا و بردبار. همدردي او با پيرمرد و سه فرزنـد او،
رقت آوردن وي به حال اورلاندو در هنگامـه كشـتي گـرفتن او بـا شـارل پهلـوان، 
سرشت لطيف و زنانهاش را نمايان ميسازد و عشـق ناگهـاني او بـه اورلانـدو نيـز
همين معنا را ميرساند. زماني كه دوك غاصب، او را تبعيد ميكند بـا مناعـت طبـع
ميگويد كه «به پدرش خيانتي نكرده است» و چون به جنگل آردن ميرسد، دوبـاره
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سرزندگي و چالاكياش را به دست ميآورد، و در صـحنهاي كـه پيشـنهاد سـليا را
ميپذيرد و جامة مردانه ميپوشد، سرشت ماجراجوي خود را نشان ميدهد.  

در آغاز نمايشنامه اورلاندو تلخكام و نوميد است، امـا بعـد، دچـار عشـقي
شديد و آتشين ميشود. او جواني است زيبا، نيرومند و خـوشانـدام. بـرادرش
«اورلانـدو اوليويه در حضور شارل، از او بدگويي ميكند و مدعي ميشود كـه
شريرترين جوان فرانسه است»، اما بعد ميافزايد كـه اورلانـدو جـوان شـريفي

است و هرچند مدرسه نديده، اما چيزهاي بسيار آموخته و شخصي داناست. او 
از كژرفتاري برادر، سخت آشفته و خشمگين است و مـيدانـد اصـل و نسـب
شريفي دارد و «روح پدر، درونش ميبالد» با اين همه بر مقام برادر حسد نمي-
برد. در كُشتي او با شارل پهلوان از سادگي جامه و رفتار و زور بازويش تعجب 
ميكنيم و پس از پيروزي او بر پهلوان دربار از دهان وي كلماتي نمـيشـنويم،
كه بيانكنندة لاف و گزافي باشد. در نخستين نگاه، عاشـق روزالينـد مـيشـود،

همچنان كه روزاليند با نخستين نظر شيفته و فريفته او.  
سليا دوست صميمي و جدانشدني روزاليند است و حتيّ به دليلِ مهري كـه
به دختر عمويش دارد، از دربار پدر ميگريزد. بسياري از صفات سليا از جملـه
لطف و شفقت او با صفات روزاليند همانندي دارد، اما سرشت وي ملايمتـر و
آرامتر است و با اين كه پدرش ميگويد «روزالينـد زيبـايي و جلـوة وي را در
پرده گذاشته است» باز كوچكترين اثري از حسادت در او نميبينيم. او بـه نـام
دختر پدر خويش است. و او را «عاليجناب» خطاب ميكند و نيـز عمـويش را
عميقاً احترام ميگذارد، دختري است اهل عمل و بسي ابزار و توشـه سـفر بـه
جنگل را فراهم ميآورد. بذلهگو نيز هست و زماني كه دختـر عمـويش عاشـق

ميشود، با مطايبههاي دوستانه، سر به سر او ميگذارد. سرشت لطيف زنانـهاي 
همچون روزاليند دارد و از جفاكاري فيبه نسبت به سيلويوس پريشان ميشود.  
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دوك مهين، پدر روزاليند داراي سرشتي آرام و قانع اسـت، از تبعيـد خـود
گلهاي ندارد و در پايان ماجرا، گرچه ميتواند بيدرنگ به دربار بـازگردد و بـر
اورنگ شهرياري بنشيند، برتـري مـيدهـد در جنگـل بمانـد و شـاهد و نـاظر
رويدادها باشد. از طرز رفتار اورلاندو، كه شمشير به دست و سر زده به جمـع
ايشان ميآيد و با تحكمّ طلب خوراك ميكند، خشمگين نميشود و زماني كـه
به علت رفتار جوان گرسنه پي مـيبـرد، بـا وي دسـت دوسـتي مـيدهـد. از علـل
كدورت و اختلاف دو دوك، چيزي نمـيدانـيم. بـيگمـان دوك فردريـك قـدرت
بيشتري داشته كه توانسته است برادر بزرگترش را به تبعيد بفرستد. كسي بـه نيكـي

از او ياد نميكند و همه جا نام نيك دوك مهين بر سر زبانهاست و اين نكته نشان 
ميدهد كه دوك خودكامه و غاصب، گرچه صدرنشين است، هيچجا قـدر و بهـايي
ندارد، زيرا «آنكس كه موجب وحشت است، همه جا ماية نفـرت اسـت» رفتـار او
با اورلاندو ناپسند و بيدادگرانه است. روزاليند را به علت اين كه امكان دارد، از قدر 
و اعتبار سليا بكاهد از دربار ميراند، بلهوس و دمدميمزاج است و به رغم اين كـه
سپاهي براي دستگيري برادر فـراهم آورده اسـت بـهطـور ناگهـاني از قصـد خـود

منصرف ميشود و دست از كار و بار دنيا و مسند شهرياري ميشويد.  
شخصيت اوليويـه از شخصـيت دوك غاصـب عجيـبتـر اسـت. در آغـاز
نمايشنامه، شرير و بدسرشت است و شأن و احترام پدر را ناديده ميگيرد و بـر
برادر ستم روا ميدارد و حتي براي قتل او به دست شـارل، توطئـه مـيكنـد و
چون در اين نقشه توفيق نمييابد تلاش ميكند از راه ديگري بـرادر را از بـين
ببرد. مدتي بعد، پس از اينكه اورلاندو جان او را از خطر ميرهاند، شخصـيتش

دگرگون ميشود، آدمي مهربان و شيرينسخن از آب درميآيد بهطوري كه سليا 
به او دل ميسپارد و اورلاندو با وي آشتي ميكند. دگرگـوني ناگهـاني ماهيـت

اوليويه از نقصهاي عمدة نمايشنامه است.  
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«سنگ محك» كه در دربار گاهي احمق و گاهي لوده ناميده ميشود، دلقك 
دربار است و جامة رنگارنگي كه مناسـب پيشـه اوسـت، بـر تـن دارد. دلقـك
درباري از پيكرههاي مهم دورة قرون وسطي است، با اين همه رسـم برگزيـدن
دلقكها براي حضور در دربـار تـا زمـان شـاهي چـارلز اول، برجـا بـود، ژاك

ــردة دوم، صــحنة هشــتم» برمــيشــمارد. در  امتيازهــاي دلقــك بــودن را در «پ
نيز اشارههاي فراواني به كـار و خلـق و لير شاه و دوازدهم شب نمايشنامههاي
خوي دلقكها آمده است. كار دلقك، همزمان دلپذير و شـاديآور و خطرنـاك
بوده است. آنها حقيقت را در پوشش مطايبه و شـوخي بيـان مـيكردنـد و بـر

ناداني، ريا، ابتذال، ستمگري حمله ميآوردند و بر قدرتمندان طعنه ميزدند. به 
روايت عبيد زاكاني، زماني كه سلطان محمود غزنوي شرح قبايح «شاهد بـازي» 
و كيفر آن در روز بازپسين را از واعظ شنيد كه در آن روز غلامباره بايـد غـلام
«سـلطان را بر دوش گيرد، و ترسان و لرزان به گريه درآمد، دلقك به او گفـت:

مگري (گريه مكن) در آن روز تو نيز پياده نماني!»  
اما بيان حقيقت در حضور قدرتمندان، كاري است دشوار و بـه گفتـة نعـز

مولوي «كي توان حق گفت جز زير لحاف»:  
شاه با دلقك همي شطرنج باخت  

مات كردش زود، خشم شه بتافت  
گفت: شه شه و آن شه كبرآورش  
يكيك از شطرنج ميزد بر سرش  

كه بگير اينك شهت اي قلتبان   
صبر كرد آن دلقك و گفت الامان  

دست ديگر باختن فرمود مير  
او چنان لرزان كه عور از زمهرير  

باخت دست ديگر و شه مات شد  
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وقت شهشه گفتن و ميقات شد  
برجهيد آن دلقك و در كنج رفت  

شش نمد بر خود فكند از بيم تفت  
زير بالشها و زير شش نمد  

خفت پنهان تا ز زخم شه رهد  
گفت شه: هيهي چه كردي چيست اين؟  

گفت: شه شه شه اي شاه گزين  
كي توان حق گفت جز زير لحاف  

با تو اي خشمآور آتش سجاف  
اي تو مات و من ز زخم شاه مات  

ميزنم شهشه به زير رختهات4  
دلقك را ميپسنديدند و نميپسنديدند، ميخواندند و ميراندند. او از خشم 
و كيفر بزرگان مصون نبود، و در همان زمان به وجود و بذلهگوييها و مطايبه-
هايش نياز داشتند، پس ميبايست بسيار زيرك، وقتشـناس و هوشـمند بـوده

بـه رغـم تظـاهر بـه  بخواهيد كه طور هر باشد و البته «سنگ محك» نمايشنامة
حمق به معناي رايج كلمه، «ابله» نيست و مانند دلقكان ديگر از زيركي بهرههـا

است كه ميگويد:   دوازدهم شب دارد و همانند «فسته»، دلقك نمايشنامه
جامة رنگارنگ من دليل آن نيست كه مغـزم نيـز جامـة رنگارنـگ پوشـيده

است. [يعني مغزم دچار بلاهت شده.] 5   
دلقك مجاز بود آنچه را كه ناگفتني اسـت بـر زبـان آورد، امـا نـه بـهطـور

صريح، بلكه نامستقيم و همـراه بـا شـوخي و خـوشزبـاني و طنـز. از ايـنرو 
بسياري از سخنان دلقكـان بنيـادي طنزآميـز دارد. هرچنـد مطايبـه در حضـور
بزرگان مرزهايي داشت كه هيچ دلقكي نميتوانسـت از آنهـا بگـذرد. بـيدليـل
«سـنگ محـك» را بـه دوك نيست كه ميبينيم سـليا همـين كـه اشـارة گزنـدة
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فردريك ميشنود، به او هشدار ميدهد: « به علت بدگويي (پردهدري) يكـي از
همين روزها شلاق خواهي خورد»!  

خواننده از همان آغاز ورود «سنگ محك» به صـحنة نمـايش بـه شخصـيت و
منش و لودگي او پي ميبرد و از او توقع ندارد به كاري جدي و خطيـر بپـردازد يـا
عزمي استوار داشته باشد، با اين همه ميبينيم كه سليا به وفاداري او اطمينان دارد:  

تا آن سر دنيا هم با من خواهد آمد  
بگذار او را راضي كنم. (پردة نخست، صحنة سوم)  

از اينرو ما نميتوانيم سخن او را كاملاً جدي بدانيم زماني كه ميگويد:  
در جنگل آردن هستم و احمقتر ميشوم  

وقتي در خانه بودم جايم گرم و نرمتر بود.  
گونـه- سنگ محك به دليل اين كه شخصيتي متناسب با حرفهاش دارد، بـه
هاي متفاوتي با افراد طبقههاي متفاوت جامعه سخن مـيگويـد و از ايـنرو گرچـه
رسمهاي درباري را استهزا ميكند، با دوك با احترام حرف ميزند. امـا در جنگـل،
«اوويـد»، شـاعر نـژاده و خود را از روستاييان برتر ميشمارد و مدعي اسـت ماننـد
فرهيختة رومي به ميان قبايل وحشي افتاده اسـت، پـس، از سـروري و رياسـت بـر
كورن، آدري و ويليام لذت ميبرد. رابطهاي كه با آدري پيدا ميكند اين برداشـت او
را بسي فراتر ميبرد، چرا كه به گستاخي مدعي ميشود: دوست دارد زناشـويياش 
با آدري آنقدر دچار اشكالات قانوني بشود كه بعد بتواند او را رهـا كنـد و بـه راه

خود برود و اين زن را اينطور به دوك معرفي ميكند:  
عاليجناب، اين دوشيزة باكرة زشت، مال مـن اسـت و اخـلاق بـدي دارم كـه  

ميخواهم آنچه را كه ديگران دور مياندازنـد، بـراي خـودم بـردارم. (پـردة پـنجم،
صحنة چهارم) مطايبة سنگ محك، كينهتوزانه و هجوآميز است از جنـاسسـازي و
بازي با واژهها زياد بهرهگيري ميكند و از اين كار خوشش ميآيد. دوك ميگويد:  
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او حمق خود را مانند اسب چوبي به راه مياندازد، و در پناه آن تير مطايبه-
اش را پرتاب ميكند. (مجموعة شش نمايشنامه) 6  

و با اين گفته ماهيت «سنگ محك» را به خوبي نشان ميدهد. ايـن دلقـك
در زمينههاي بسيار بذلهگويي ميكند، هم به حساب عشق و ازدواجـي كـه بـه
گفتة خودش در معاشقه با «ژانت خوش لبخند» قرار و مدارش را گذاشته بـود
و هم در تقليد مسخرة اشعار اورلاندو خطـاب بـه روزالينـد و هـم در معرفـي
آدري ـ عروس آيندهاش ـ به دوك. ماجراي عاشقانة او با آدري درواقـع هجـو
عشق و عاشقي است. او درباريـان و آيـينهـاي دربـاري را در گفـتوگـو بـا
روزاليند و سليا (پردة نخست، صحنة دوم)، و در گفتگو با كورن (پـردة سـوم،
صحنة دوم) و در گزارش تجربههاي خود در مقـام فـردي دربـاري بـه ژاك و
دوك مهين (پردة پنجم، صحنة چهارم)... به مسخره ميگيـرد. گفتـار او دربـارة
«تكذيبي كه هفت بار رد شده» بـدون ترديـد هجويـهاي اسـت بـر گفتـار ژاك
دربارة «هفت دورة زندگاني انسان». برخي از اشارههـاي ديگـر او گويـا هجـو
اخلاقبافيهاي «ژاك» است. ژاك به حقّ، او را «ابلـه مـادرزاد» مـينامـد و بـه
همين سبب نيز از «سنگ محك» خوشش مـيآيـد. از نظـر ژاك، آزادي كامـل
براي بيان معايب زندگاني، وضعي است آرماني و مطلوب، از اينرو با طعنـه و
استهزا سخن ميگويد و بذلهگويي ميكنـد و مـدعي اسـت دوسـت دارد رداي

رنگارنگ دلقكان را بپوشد و مسخرگي پيشهگيرد.   
«ژاك» را همه، شخصي افسردهحال و ماليخوليايي ميشناسند و خود او نيز 
ميگويد افسردگياش نوع خاصي است و از آن خود اوست و به آشكار، جنبـة
فضلفروشي دارد و همين او را از مردم ديگر متمايز ميسـازد. نـاظر زنـدگاني
است و دست به سفيد و سياه نميزند. از نظر او زندگاني داراي هفـت مرحلـه
است كه از ناتواني نوزادي آغاز ميشود و به عجز و بلاهت پيرانـهسـري مـي-
انجامد. پس زندگاني صحنة نمايشي بيش نيست، نـاچيز و زشـت و بـيمقـدار
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«انسـان است. گفتار او دربارة «جهان، صحنة بازي است» گفتار مشهور هملـت
عجب شاهكاري است»7 را نيز به ياد ميآورد و بايد تصديق كرد هر دو گفتـار،
قدرت تخيل شكسپير را نشان ميدهد. از نظرگاه ژاك، زنـدگاني خـوار و بـي-
ارزش است و شاد ميشود تهي بودن و ياوگي آن را بيان كند. به ايـن دليـل از

«سنگ محك» كه جامة چهل تكه و رنگارنگش او را به تقليد مسخرهآميز كردار 
ديگران مجاز ميدارد، خوشش ميآيد. «ژاك» كسي است كه:   

از اين قرار با زنندهترين طعنهها  
در سراسر روستا، شهر و دربار  

و نيز در زندگاني دنيوي ما رخنه ميافكند.  
ژاك ميبيند دلقك ابلق رسمي دربار با الفاظي استهزائي و بـا آزادي كامـل
مجاز براي حرفهاش، ميآيد و ميرود و سخن مـيگويـد، پـس از ايـن حرفـه
شادمان ميشود چرا كه كار و بار جدي جهان را موجب ملالخاطر مييابـد. او
به احتمال به علت فلسفة ملالآورش مدام نيازمند حـواسپرتـي و شـوريدگي
است پس همه جا «سنگ محك» را دنبال ميكند و خواهان گفتگو با اوسـت و
از شناساندن وي به دوك ذوق ميكند، و نيز با اورلاندو به چالش درمـيآيـد و
«بـا صـداي بلنـد، مطـالبي بـر ضـد از او ميخواهد به وي بپيوندد تـا هـر دو
معشوقكان و دنيا و مصايب انسان» بگويند، ميخواهد با روزالينـد بيشـتر آشـنا
شود و در پايان نمايشنامه بهتر ميبيند دوك فردريـك دسـت از دنيـا شسـته را
بيابد و همراه او به گوشه انزوا پناه گيرد تا به حوزة زندگاني درباري بـازگردد.
گويا او در جنگل آردن «بيرون از خانة خويش است». طبعاً فـردي احساسـاتي
است، اما در زندگاني او جايي براي سانتيمانتاليسم عاشقانه وجود نـدارد و بـه

همين دليل به اورلاندو ميگويد: «بدترين گناه شما عاشقپيشگي شماست.»  
فلسفة اخلاقي او دربارة «مراحل زندگاني و مرگ» صرفاً بهانهاي است براي 
تأملات بدخواهانه دربارة همين زندگاني درباريان ساكن جنگل آردن و همين-
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طور است آهنگ سخن او در تقليد استهزاآميز سرود «آمين» كه «در زير درخت 
جنگل سبز» ناميده ميشود. ژاك را پرواي زندگاني در جنگل نيسـت، و چنـان
شيفته افكار خويش اسـت (و در آن حملـه بـردن كينـهتوزانـهاي بـر مصـايب
زندگاني بشري)، كه هيچ چيز براي مدتي طولاني خشـنودش نمـيسـازد پـس
ميبايد براي فلسفة اخلاقي بدبينانة خـود، مـدام مـواد تـازهاي فـراهم بيـاورد.
شخصيت او تبايني آشكار دارد با شخصيت كسان ديگر، امـا خـود او در عمـل
نمايشي سهيم نيست، چرا كه چنين شخصي در هيچ كاري نميتواند وارد شـود. او
فقط ناظر زندگاني است و تأملات او در اين زمينه، وي را آدمـي پرافـاده و فضـل-
فروش ساخته است؛ آدمي خودبين، مغرور از اوهام و نابينا نسبت به همه چيز جـز
نسبت به سويههاي حقير و نفرتانگيز زندگاني. با اين همه به اتكّا به صـحنة وداع
او با دوك و ملازمانش (پردة پنجم، صحنة چهارم) مـيتـوان گفـت كـه هـيچكـس

بدخواه او نيست و جاي شكرش باقي است كه اين «عنصـر مخـالف خـوان» روي 
صحنه باقي نميماند تا عيش مجلس رقص و شادماني پايان نمايشنامه را تيره سازد.  
دوك مهــين، پــدر روزالينــد، خوشــگذران، خــوش طبــع و قــانع اســت، از 
شوربختي خود شكايتي ندارد، بلكه ميكوشد از هرچيزي ماية شادماني بسـازد

و از زندگاني در جنگلي كه به آن تبعيد شده، بهرة نيك ببرد. او گرچه خواهان 
تغيير دادن اين زندگاني نيست، اما پيداسـت همـين كـه مجـالي پيـدا كنـد بـه
زندگاني «پرمنازعه و سرشار از كينهجويي» دربـاري بازخواهـد گشـت. چنـان
شريف است كه حقيقت را پنهان نميكند و ميگويد: كشته شدن آهوان بيگناه 
برايش آزارنده و رنجآور است. همسخني با ژاك را دوست دارد، شايد به اين دليـل
كه شخصيت و منش اين دو با هم در تضاد است. زمـاني كـه بـه علـت كژرفتـاري
اورلاندو پيميبرد با او مهرباني ميكند، با هوشمندي به شناختن شخصيت «سـنگ
محك» توفيق مييابد. زماني كه ژاك دوبوا فراميرسد و مژده مـيآورد كـه وي بـار
ديگر دوك شده است از جا درنميرود و پيام او را با خونسردي گوش ميكند و به 
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طرفدارانش وعده ميدهد در آينده، ايشان را شريك بهـروزي خـويش سـازد. آدام،
خادم وفادار خانوادة سررولند دوسـت دارد بـين فرزنـدان سـرورش صـلح و صـفا
برقرار گردد، اما رفتار ناپسند اوليويه سـبب مـيشـود همـراه بـا اورلانـدو از خانـة
مخدومش بگريزد و به رغم سالخوردگي و ناتواني از فرزند ستم ديـدة سـر رولنـد

مراقبت كند و حتي اندوختة يك عمر را به او هديه دهد.  
سيلويوس، فيبه، كورن، آدري و ويليام كساني هستند كه شكسپير ايشـان را
براي خنداندن تماشاگر وارد نمايشنامه كرده است و اين اشـخاص، نماينـدگان

حقيقي كشاورزان انگلستان آن زمان به شمار ميآيند. بايد در نظر داشت كه در 
آن عصر برحسب قانون، زنها حق نداشتند روي صحنه بيايند و به جاي ايشان 

مردان جوان در صحنه به بازي ميپرداختند.  
  

پينوشتها  
1. بعضي از پژوهندگان مدعي شدهاند كه شكسپير نـامي وجـود نداشـته و آثـاري

«ارل آو  ... اثر خامـة فرانسـيس بـيكن، مارلويـا ادوارد دوور معـروف بـه هملت چون
آكسفورد»... است. (اين كسان را ضد استراتفوردي ناميدهاند)، اما براي اثبات شخصيت 
روزانـة» جهـانگردي هـاي يادداشـت« واقعي شكسپير، مداركي موجود است، از جمله 
آلماني به نام «پلاتر» (Platethr) كه در سال 1599 به لندن آمده و به نوشتة خـودش

از تماشاخانه گلوب ديدن كرده است:  
حوالي دو ساعت بعدازظهر... بـه تماشـاخانهاي كـه سـقفش از كـاه پوشـيده بـود
درآمديم و تراژدي جوليوس (امپراتور) را... با بـازي پـانزده تـن از اشـخاص نمـايش
شكسپير، ترجمـة دكتـر منـوچهر با تماشا كرديم كه بسيار خوب بازي كردند (آشنايي

اميري، 190، تهران 1367)  
رابرت گرين R.Green در سال 1592 در رسالهاي خطـاب بـه همكـاران خـود
نوشت و به آنها چنين اندرز داد «از فن بيثمر درامنويسي صرفنظر كنند، زيرا خروسي 
تازه به بانگ آمده، تن خود را به بال و پرهايي كه از ما به عاريت گرفتـه اسـت مـزين
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ساخته و با دلي مانند ببري كه در پوست بازيگران رفته، مـيپنـدارد كـه مـيتوانـد بـا
بهترين شما قافيه سنجد و در شعر هنرنمايي كند.» روي سخن در اين جملههـا بـه دو
دليل به شكسپير است. نخست در جملة «تصور ميكند جز وي، ديگران منظرة تكـان-
دهندهاي نميتوانند نگاشت»، كلمة Shake-Scene به كار رفته كه بـا نـام شكسـپير
بسيار نزديك است و حالت تجنيس دارد. دوم عبارت «بادلي مانند ببر...» كـه اشـاراتي
«اي دل ببـر كـه در زيـر پوسـت زن است به يكي از مصاريع شكسپير كه مينويسـد:
127) بنگريـد بـه: پردة نخسـت، صـحنة چهـارم، چهارم، جايگزين گشتهاي.» (هنري

انگليس، دكتر لطفعلي صورتگر، 326، تهران 1348)   ادبيات تاريخ(
 Dowden: Shakespeare Primer :2. يادداشتها، ايستوود، 6، برگرفته از

، چاپ مك ميلان،,47  
ج 3، ترجمة دكتر امراالله ابجديان، شيراز، ,1371   انگليس، ادبيات تاريخ 3. بنگريد به

چاپ نيكلسن، دفتر پنجم 16-7، 35، صص 32-,322   4. مثنوي،
ترجمة دكتر علاءالدين پازارگادي، پردة نخست، صـحنة پـنجم، دوازدهم، 5. شب

56، تهران، ,1354  
هـر ونيـزي، تـاجر تابسـتان، شب نيمه 6. اين چاپ حاوي نمايشنامههاي: رؤياي

است.   مكبث و هملت سزار، جوليوس بخواهيد، كه طور
7. هملت، ترجمة مسعود فرزاد، تهران 1342.  



  



  
  
  
  
  
  

  نقد آثار خليل جبران

  
خليل جبران از نويسندگاني است كه كم و بيش در ايران شناخته شده 
است. او عرب و مسيحي است و كتابي نيز دربارة عيسي مسيح نوشته است. 
او  پيامبر باغ و پيامبر آثار او كم و بيش به فارسي ترجمه شده و بويژه كتاب
شهرت بسيار دارد. سبك نوشتة اين نويسنده، شاعرانه و رومانتيك است، اما 
رومانتيسيسم او بسيار احساساتي و رقيق است. به نظر ميآيد كه وي به بهانة 
داستاننويسي نثر، شاعرانه مينويسد. جبران در قياس با نويسندگاني مانند 
ويكتور هوگو از بزرگان رومانتيسيسم داستاننويس به شمار نميآيد و آثارش 
كم و بيش، مانند آثار لامارتين و شاتوبريان است در واقع، او نويسندهاي است 
كه باورها، احساسهايي شاعرانه دربارة زندگاني و معناي آن دارد و ميخواهد 

آنها را به مدد عبارتهاي پرآب و تاب به خواننده القا كند.   
آنچه به عنوان داستان مينويسد، در واقع داستان نيست، ماجراست، آن نيز 
ماجرايي ساده بدون فراز و نشيب و بدون طرح داستاني. چند كتاب او نيز 

قسمي زندگينامهنويسي است:   
   .1384 ،دشت، ترجمة مهدي سرحدي عروسان و موسيقي

                                                 
فرهنگي، شمارة 236، خرداد 1385، صص * كيهان   
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   .1384 ،شكسته، ترجمة مهدي سرحدي بالهاي
   .1384 ،لبخند، ترجمة مهدي سرحدي و اشك

   .1384 ،پيشتاز، ترجمة مهدي سرحدي و ديوانه
   .1384 ،كف، ترجمة مهدي سرحدي و ماسه

   .1384 ،انسان، ترجمة مهدي سرحدي فرزند مسيح
   .1384 ،سرگشته، ترجمة مهدي سرحدي و زمين خدايان

   .1384 ،پيامبر، ترجمة مهدي سرحدي باغ و پيامبر
جبران خليل جبران به شدت زير تأثير «عشق مسيحي» و عاطفة رومانتيك 
است. طبيعت، مردم ساده، روستاييان و چوپانها را دوست دارد و با اين كه 
خود سالها در شهرهاي بزرگ اروپا و آمريكا زيسته، از زندگاني شهري و طرز 
زيست امروز نفور است و دوست دارد همة مردم در دامن طبيعت به سر برند 
و با زندگاني پرآلايش شهري وداع گويند، باور دارد كه او و همميهنانش كه 
بيشتر عمر خود را در شهرهاي بزرگ گذراندهاند به تقريب، چيزي از زندگاني 
مردم ساكن آباديها و كشتزارهاي لبنان نميدانند و چنان به زندگاني شهري 
همراه شدهاند كه ماهيت آن زندگاني زيبا، ساده و سراسر پاكي و صفا را 

فراموش كردهاند. او مينويسد:   
ما از روستاييان پولدارتريم، اما آنها از ما باشرافتترند. ما بسيار ميكاريم، 
اما چيزي نميدرويم. اما آنچه آنها ميكارند، برداشت ميكنند. ما بندگان حرص 
و فزونخواهي خويشيم و آنها زادة قناعت خود هستند. ما جام زندگي را با 

تلخي و دلخستگي و هراس مينوشيم، اما آنان آن را زلال سرميكشند. 1  
از آثار جبران پيداست كه با تحولات اجتماعي جديد و فلسفة هنر مدرن 
هيچ آشنايي ندارد و حتي نويسندگان پايان قرن نوزدهم، كساني مانند آلفرد 
وموسه، تئوفيل گوتيه، دوويني، ژرژساند... را نميشناسد. او ميخواهد به ياري 
عشق و آيين زيباشناختي احساساتي، عرصهاي دور از جنجال و هياهوي جهان 
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بيابد و زندگاني را برحسب معيارهاي عاطفي داوري كند. او در جاهايي كه در 
آثار خود نمايان ميشود، جواني شوريده حال و دلخسته را نشان ميدهد كه از 
«ملال زندگاني» رنج ميبرد و مرهمي براي دلِ خسته خود نمييابد. جز اندوه 
و خونين دلي و همدلي غيرفعال با دردمندان و مستمندان و كساني كه زير 
چرخ و دندة ماشين جامعه خرد شدهاند، و آثار ادبي را چيزي نميداند جز بيان 
شور و شوق و احساسات، شور و جذبة عرفاني و مكاشفة عشقآميز، سطرهاي 

زير ميتواند تاحدودي سبك كار و انديشة اين نويسنده را نشان بدهد:   
آب دريا بخار ميشود، فرا ميرود، گرد ميآيد، ابري ميشود و به فراز 
دشتها و تپهها به راه ميافتد تا آن كه خنكاي نسيمي را حس كند و گريان 
فرود آيد، به دشتها و جويبارها سرازير شود و به وطن نخستين خود ـ دريا ـ 

بازگردد.   
بدينسان نيز كه از «روح كل» جدا ميافتد و به عالم ماده ميآيد، به سان 
ابري است كه بر فراز كوههاي اندوه و دشتهاي شادي به حركت درميآيد و 
آنگاه كه به نسيم مرگ ميرسد، به جايگاه نخستين بازميگردد، به درياي 

محبت و زيبايي، به سوي خداوند. 2   
جبران در آثار خود، مردم ساده و عادي، روستاييان، عاشقان، كودكان و 
ديوانگان را ميستايد، اما با همة شور و شوقي كه نسبت به زندگاني نشان مي-
دهد و به رغم شادي و نشاطي كه از همدردي و زيبايي احساس ميكند و با 
اين كه عشق معنوي و تناني هر دو را پسنديده ميداند، احساس ميكند سرشار 
از اندوه و افسردگي است. در آثارش جامعهاي را نشان ميدهد كه اسير دست 
تقديري ناشناخته و در زير چتر زندگاني پراضطراب كار و بار شهري جديد، 

رنج ميبرد و شكنجه ميبيند.   
مردم سرگرم كار خويشند و به درماندگان ترحمي ندارند، كشيشان 
برخلاف آموزههاي مسيح، زندگاني پرجاه و جلال و تجملآميزي دارند و هر 
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دم بر دارايي خود و صومعهها ميافزايند و با خرافهها مردم را ميفريبند. سخن 
او در اين زمينه هم اين است كه كشيشان:   

ترك دنيا به مردم آموزند  
خويشتن سيم و غلّه اندوزند!  

نشان ميدهد. يوحنا چوپان  مجنون يوحناي جبران اين فكر را در ماجراي
جواني است كه روزها گاو و گوسفندان خود را به دشت و صحرا ميبرد و 

ميخواند.    جديد عهد شبها پنهان از پدر، كتاب
چرا كه پدر، او را از خواندن كتاب مقدس منع كرده است و اين گفتة 
كاهنان است كه سادهدلان نبايد از عمق آموزههاي مسيح آگاه شوند، جز در اين 

صورت از آمرزش كليسا محروم خواهند شد...  
روزي گاوهاي يوحنا را راهبان توقيف ميكنند به اين دليل كه گوسالههاي 
او در كشتزارهاي صومعه چريده و شاخههاي درختان آنجا را خوردهاند. يوحنا 
در صومعه كتك مفصلي ميخورد و ملزم ميشود سه دينار غرامت بپردازد، اما 
او چنين پولي ندارد. مادر يوحنا از ماجرا باخبر ميشود و به صومعه ميشتابد و 
گردنبند نقرهاي روز عروسياش را در دست رئيس صومعه ميگذارد و طلب 
عفو ميكند. يوحنا آزاد ميشود و به شيوة مسيح كه با كاهنان يهود درافتاد با 
صومعهداران مسيحي به ستيزه ميپردازد. سرانجام روزي اسقف اعظم براي 
بازگشايي معبد تازه ساخته شدة شهر، سوار بر اسبي كه زين طلا و افسار نقرهاي 
دارد در ميان هياهو و بانگ شادي مردم و صداي كوفتن طبلها و آواي ناقوسها، با 

ّ فراوان وارد ميشود.    كروفرّ
اسقف، رداي نيلگون زربفتي برتن ميكند و تاجي پر از نقش و نگار بر سر 
مينهد و عصايي جواهرنشان با نگينهاي عقيق و زمرد به دست ميگيرد و به 
معبد ميرود. در معبد، يوحنا با اسقف و راهبان درميآميزد و فرياد برميآورد 

كه:  
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اي مسيح زنده! بازگرد و دينفروشان را از معبد خودت بران، هم آنان كه 
معابد را به دخمهاي تبديل كردهاند كه افعيها، خباثت و مكر خود در آن پنهان 
كنند. بيا و اين پادشاهصفتان را مؤاخذه كن كه مال ناتوانان و اموال پروردگار را 

تصاحب كردهاند. 3   
عدهاي از مردم با او همراهي ميكنند و غوغايي برپا ميشود. راهبان، يوحنا 
را ميگيرند و به سربازان تحويل ميدهند و در نتيجه يوحنا به زنداني تاريك 
ميافتد. پدر پير او ناچار به حاكم متوسل ميشود و گواهي ميدهد پسرش 
ديوانه است. يوحنا آزاد ميشود و گلّة خود را برميدارد و به دشت ميرود. 

تنهاي تنهاست و با چشماني اشكبار كشتزارها و آباديها را مينگرد.   
دربردارندة چند قصهواره و قطعههاي ادبي است. در  لبخند، و اشك كتاب
مثل، در قطعة «حكايت» ميخوانيم كه چوپان جوان و فقيري عاشق دختر حاكم 
ميشود و البته اين عشقي است بيفرجام، چرا كه فاصلة طبقاتي به چوپان 
اجازه نميدهد حتي تصور خواستگاري دختر را داشته باشد. زندگاني چوپان 
در اشك و آه سپري ميشود تا روزي به صورت نامنتظرهاي دختر حاكم از 
قصر ميگريزد و نزد چوپان ميآيد، چرا كه جوان فقير در رؤياهايش ديده و به 
او دل بسته است. پس دو دلداده در ميان درختان به راه ميافتند و در دل صحرا 
و تاريكي شب گم ميشوند... چندي بعد سربازان حاكم در گوشهاي از دشتي 
دور افتاده، تنديس آنها را مييابند. به اين ترتيب، ديگر كسي نميتواند آنها را 

از هم جدا كند.   
هم در همين مايه نوشته شده. در پاييز سال 116  نسلها خاكستر داستان
پيش از ميلاد ناتان فرزند حيرام كاهن كه معشوقهاش بيمار است به معبد 
ايزدبانوي عشق «عشتروت» [ايشتار] ميرود و از او به ندبه ميخواهد دلبندش 
را نجات دهد، اما ندبه و زاري او بيهوده است و دست مرگ، معشوقة او را 
ميربايد و ناتان، ناچار آوارة كوه و بيابان ميشود... سالها و قرنها ميگذرد تا 
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بهار سال 1890 پس از ميلاد فرا ميرسد. اين بار علي حسيني چوپان به روي 
صحنه ميآيد و به سوي ويرانههاي همان معبد راه ميافتد و در حالي كه 
گوسفندانش به گرد وي حلقه زدهاند به رؤيا فرو ميرود. احساس ميكند ميان 
جان او و روح زيبايي كه پيش از آمدن به اين دنيا در كنارش بوده، فاصله افتاده 
و تنها مانده است. روز بعد در حالي كه از رؤياي شب دوشين سرمست است 
اش را ميچراند دختركي را ميبيند كه كوزه بر دوش، از ميان درختان  و گلهّ
بيرون ميآيد. اين دختر، همان نيمة گمشده اوست. چوپان، همان «ناتان» دو 
هزارة پيش است و دختر كوزه به دوش، همان دلدار درگذشتة قرنها پيش. 
دخترك به علي ميگويد: عزيزم! عشتروت، جانهاي ما را به اين دنيا 

بازگردانده، تا از لذّت عشق و شكوه جواني محروم نمانيم. 4  
ماجراي زندگاني و مرگ زني است كه به واسطة شرايط دشوار  باني مارتاي
زيست و بيرحمي مردمان و غفلت خود به ورطة فساد ميافتد و بيمار ميشود 
و ميميرد. پدر و مادر او، زماني كه وي كودكي بيش نيست، ميميرند و 
همسايهاي عيالوار و فقير، سرپرستي او را به عهده ميگيرد. او ناچار است هر 
روز در پي گاوهاي شيرده به صحرا برود و غروب آنها را به ده بازگرداند و 
تكّه ناني بخورد و بر بستري از علف خشك بخوابد. كسي به او مهري نمي- 
ورزد و كاري به كارش ندارد. نيمه گرسنه، مغموم، آشفته و تنهاست تا اين كه 
به سنّ شانزده سالگي ميرسد و دختر زيبايي از آب درميآيد. وجودش مانند 
آينهاي است كه زيبايي دشت را بازميتاباند. روزي مردي سوار بر اسب، نزد او 
كه كنار چشمهاي نشسته است ميآيد و با حرفهاي فريبنده، او را ميفريبد و 
به همراه خود ميبرد. اين مرد نابكار، ثروتمند است و مشغلة او كامجويي 
است. مارتا مدتي در قصر مرد ميگذارند در حالي كه باز، احساس تنهايي و 
ناايمني با اوست. سپس مرد، او را از خانهاش بيرون ميكند و او با تنها پسرش 
فؤاد، آوارة شهرها و خيابانها ميشود. زماني كه نويسنده در سال 1900 پس از 
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گذراندن تعطيلات تابستاني به بيروت بازميگردد پسركي ژندهپوش ميبيند كه 
گلهاي پلاسيده ميفروشد. نويسنده از كس و كار او ميپرسد و كاشف به 
عمل ميآيد كه وي پسر مارتا است و مادرش در خرابهاي در بستر بيماري 
افتاده است. نويسندة حساس و نيكوكار كه راوي داستان نيز هست ـ به قصد 
كمك به زن بيمار به راهنمايي فؤاد به خرابة مسكن آنها ميرود. زن بيمار گمان 
ميبرد كه راوي داستان براي كامجويي به نزد او آمده است، اما مرد ميگويد:   

مارتا! تو گُلي هستي كه به زير گامهاي حيواني در لباس انسان پايمال 
شدهاي. گامهاي او، بيرحمانه ترا لگدكوب ميكرده، اما رايحة ترا كه با ناله-
هاي بيوهزنان و فرياد يتيمان و آه جانسوز تهيدستان به سوي آسمان (جايگاه 
رحمت و داد) فرا ميرود، هرگز نكاسته است. دل خوشدار كه نوگل پايمال 

شدهاي نه گام پايمال كننده. 5  
مارتا در ميان گريه و هق و هقهاي بيمارانه ماجراي زندگانيش را براي 
راوي بازگو ميكند. او احساس ميكند اجلش فرا رسيده و معشوقهاش مرگ، 
پس از دوري طولاني آمده است تا او را به بستري گرم و نرم رهمنون شود. 
بعد، آمرزش گناهان خود را از خدا ميخواهد و ميميرد. صبح فردا پيكر او را 
در تابوتي چوبين ميبرند تا در بيابان بيرون شهر به خاك بسپارند، چرا كه 
راهبان اجازه ندادهاند بر او نماز خوانند و او را در گورستان عمومي دفن كنند.   
در اين ماجرا، تنها دو نفر، پيكر بيجان او را تشييع ميكنند. فرزندش و 

جوان راوي كه مصيبتهاي روزگار، او را دلسوزي آموخته است.   
البته،ّ در ميان موج اشك و آه و دلسوزي و همدردي غيرفعال كه «جبران» 
به راه مياندازد، گاه نكتههاي بنيادي و مهمي نيز آمده است. يكي از آنها اين 

است:   
گويند بايد بين شادي اين جهان و آسايش جهان ديگر يكي را برگزيني. و 
من ميگويم: هم شاديهاي اين جهان و هم آسايش آن جهان را برگزيدهام، 
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زيرا در دل باور دارم كه سرايندة بزرگ، فقط يك شعر سروده است آن هم با 
وزن و قافية كامل6.  

جبران، قصههاي كوتاه و غالباً تمثيلي نيز نوشته است كه قهرمان برخي از 
آنها حيوانات يا اشياء هستند. اين قصهها بيشتر مضمونسازي و بازگوينده 
حكايتهاي قديمياند، چيزهايي مانند حكايتهاي سعدي يا افسانههاي 
نمونهواري از  شنها بر لافونتن كه اين يكي هم غالباً منبع شرقي دارد. سطري
هاي جبران است: مردي به دوست خود ميگويد با كنارة كفش  اين قسم قصه
خود، عبارتي بر شنها نوشته است مردم ميايستند و آن جمله را ميخوانند و 
مواظباند تا كسي آن را پاك نكند. دوست او ميگويد وي نيز جملهاي بر 
شنها نوشته است، اما زماني كه آب بالا آمد، امواج دريا آن جمله را پاك 
كردند. اولي نوشته بود: «من كسي هستم كه «وجود» دارد» و دومي نوشته بود: 

«من جز قطرهاي از اين اقيانوس نيستم».7  
چيزي كه در آثار جبران خليل جبران بيشتر به چشم ميآيد مضمونپردازي 
است. قصههاي او به تمام معنا «بازنمايشي» هستند و از زاوية ديد «داناي كل» 
وصف ميشوند. البته، اين «بازنمايش» انديشهها و رويدادها با «بازنمايشي» كه 
گوركي) را تشكيل ميدهد، تفاوت دارد.  مادر اساس ادبيات رئاليستي (مانند
ادب رئاليستي در قالبهايي باز نموده ميشود كه سرچشمهاش ارتباط نزديكي 
با اطمينانها، عمل باوري و خردگرايي و دادههاي علم دارد. (گرچه اين قسم 
گرايش در دهههاي اخير، جذابيت خود را از دست داده است) و هدف آن 
تغيير دادن روابط نابهنجار جامعه انساني است و نشان ميدهد كه نويسنده با 
واقعيتهاي ملموس و مشخص (از جمله فقر) هم آگاهي نزديك دارد و هم 
پروژهاي براي از ميان برداشتن آنها، اما بازنمايشهاي جبران خليل جبران، بر 
بنياد حساسيت و تخيل افراطي رمانتيك ساخته ميشود و او در اين بازنماييها 
مشكلهاي فردي و اجتماعي انسانها را به كارگاه عاطفة مشحون از خيال-
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پردازي ميبرد و از اينرو، طرحهاي داستاني او لخت و مسطح است كه در 
نهايت به كشف تازهاي در عرصة جامعهشناسي يا سبكپردازي نميرسد.   

در آثار جبران خليل جبران گرايشهاي ديني و عرفاني ويژهاي، خود را به 
به  پيامبر و انسان فرزند مسيح صورتهاي آشكاري نمايان ميكند. دو كتاب او
وصفآموزههاي ديني اختصاص داده شده است. اما آنچه او در اين زمينه مي-
پيامبر گويد بيشتر ذوقي است و همچنين دربردارندة نكتة تازهاي نيست. كتاب
پائليو كوئليو.  برتر» او از نظر سبك نوشتن، چيزي است مشابه كتاب « عطية
پيامبر جبران هم،  برتر توضيح و تفسير آموزههاي پل قديس است و عطية
سخنان پيامبر را دربارة زناشويي، فرزند، بخشش، خوراك، كار، شادماني و 
اندوه، خانهها، پوشاك، داد و ستد، جرم و كيفر، قانون و خرد و احساس ... 
توضيح ميدهد. پيامبر، آن يگانه محبوب كه سپيدهدم ذات خويش است، 
دوازده سال تمام در شهر اورناليس اقامت ميگزيند و روز هفتم ماه سپتامبر، 
موسم برداشت از سال دوازدهم برفراز تپهاي در انتظار آمدن كشتي است تا به 
جزيرة زادگاه خود برگردد. پيامبر از ترك اين شهر، نگران و غمناك است. 
آموزههاي او اهالي شهر را به راه راست آورده و او و مردم را به هم نزديك 
كرده است. با خود ميگويد اي كاش ميشد همة كساني كه اينجايند همراهم 
شوند، ولي افسوس چنين كاري امكان ندارد: «آري، عقاب نيز آشيانة خود را با 
خود نميبرد و به تنهايي در عرصة آسمان پر ميگشايد»8 او مدتي غوطهور در 
انديشههاي خويش است و سپس با نمايندگان اصناف متفاوت مردم: زني با 
كودكي خردسال، مردي ثروتمند، كاروانسرادار، بنّا، دوزنده، سوداگر، قاضي، 
قانونمدار، سخنور، آموزگار... ديدار ميكند و به پرسشهاي آنها پاسخ مي-
گويد و بعد، مشفقانه آنها را بدرود ميگويد و سوار كشتي ميشود و به سوي 
خاور به راه ميافتد. پس از عزيمت او، جمعيت پراكنده ميشود و هر يك پي 
كار خود ميرود، اما «ميترا»، نهاندادن [شاعر!] تنها بر ساحل ميايستد و 
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واپسين واژههاي پيامبر را تكرار ميكند «اندكي از شما مرا نخواهند ديد و 
اندكي خواهند ديد، زيرا زني ديگر مرا خواهد زاد.»2   

خدايان و نيز در نوشتن كتاب پيامبر گمان ميرود جبران در نوشتن كتاب
خواسته است به تأثير از سبك نويسندگي نيچه كتابي بنويسد  سرگشته و زمين
اما تفاوت اين كتابها و تفاوت جبران با نيچه از  زرتشت، گفت چنين مشابه
نيچه كتابي است بسيار عجيب و ژاژنما پر از  زمين تا آسمان است. زرتشت
سمبولهاي نادر. درواقع اين زرتشت، خود نيچه است كه در عصر فاصل بين 
(بشارت) ديگري به آدميان بدهد. خود او در  انجيل سنّت و مدرنيته آمده است
كتاب ديگري نوشته است: «گرچه از من نپرسيدهاند ـ و خوب بود ميپرسيدند 

نهادهاي؟    زرتشت ـ چرا نام مهمترين كتابت را
اكنون به اين پرسش طرح نشده پاسخ ميگويم، من با اين كار، زرتشت را 
به جهان جديد آوردم تا خود او آموزههاي اخلاقيش را از انسان بازپس گيرد.   
مراد نيچه اين است كه زرتشت، نخستين كسي بود كه مفهوم اخلاقي 
دوگانهاي به جهان داد: نيك در برابر شرّ، زيبايي در برابر زشتي، روشني در 
برابر تاريكي... و اينها، مفهومها و چيزهايي هستند جدا از يكديگر. كسي گمان 
نميبرد كه ممكن است نيك از شرّ برآمده باشد و زيبايي از زشتي. نيچه باور 
دارد كه اين مفهومها و گزارههاي ساخته شده بر بنياد آنها وابستة ساختار زبان 
است: «واژه و مفهوم، روشنترين دليل اين گفته است كه چرا ما به انتزاع اين 
گروه كار و بارها باور داريم. ما به ياري واژهها و مفهومها صرفاً چيزها را 
مشخص نميكنيم، بلكه اساساً باور داريم كه به مدد آنها به حقيقت اشياء دست 

مييابيم.»3  
ـ كه جنبة داستاني هم دارد ـ و  زرتشت گفت چنين ميبينيم كه نيچه در
آثار ديگرش، فلسفهاي را بيان ميكند و افزوده بر آن عبارتهايي دارد كه بسيار 
چيزهايي  پيامبر باغ و پيامبر ژرف و شورانگيز است، اما نويسندة لبناني در
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بسيار عادي را به قلم ميآورد و با اين قسم ساده كردن قضايا از اهميت «پيام» 
پيامبر ميكاهد. كساني كه به نمايندگي از اصناف خود به طرح پرسش مي-
پردازند درواقع پرسشي ندارند، از اينرو، پرسش ايشان كليّ است. در مثل مي-
پرسند: «زناشويي را چگونه ميبيني استاد؟» و پيامبر پاسخ ميدهد: با هم زاده 
شدهايد و هماره با هم خواهيد ماند. و آنگاه كه بالهاي سپيد مرگ روزگارتان 
را پراكنده كند، نيز همراه خواهيد بود. آري، حتّي در آرامش خاطرات خداوند 
نيز با هم هستيد. اما بايسته است كه با همبودنتان را لحظههاي جدايي نيز در 
ميان باشد، چنانكه باد آسمان در ميان شما فرصت دستافشاني يابد، يكديگر 
را دوست بداريد، اما عشق را در بند نكنيد و بگذاريد همچون درياي 
پرتلاطمي بر كرانههاي جانهايتان موج زند. سزد كه هر يك از شما جام يار 
خود را لبالب كند، اما همه از يك جام نياشاميد... با هم ترانه سراييد، دست 
افشانيد و هماره شادماني كنيد و در همان حال، تنها باشيد همچون تارهاي 
ساز، كه هر كدام به تنهايي به لرزه ميآيند، اما همگي يك نغمه ساز ميكنند. 4   
در اين عبارتهاي پر آب و تاب، ماهيت و ساز و كار نهاد بغرنج زناشويي 
به دو عنصر فروكاسته شده است: زن و شوهر هميشه با هم باشند، اما در همان 
زمان فاصله، يعني فرديت خود را حفظ كنند. حال فرض ميكنيم نهاد زناشويي 
به همين دو عنصر منحصر ميشود و همة زنها و شوهران هم از آغاز زناشويي 
تا پايان زندگاني، عاشق يكديگر باشند و هيچ اختلاقي بين آنها بروز نكند... 
پس ديگر چه مشكلي باقي ميماند كه نويسندهاي دست به قلم ببرد و داستاني 
دربارة زندگاني زناشويي بنويسد؟ اساساً جبران از چه دوره، طبقه و مردمي 
سخن ميگويد كه باد آسمان ميتواند در ميان زن و شوهر، فرصت دست-
افشاني بيابد و اينها هم هماره ميتوانند با هم ترانه سرايند، دست افشاني و 
شادماني كنند؟ حتيّ زن و شوهري ميلياردر در زيباترين هتل ييلاقي لبنان هم 
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نميتوانند روز تا شب را بدينگونه كه جبران ميگويد سپري كنند. اگر بتوانند 
از ملال تكرار خواهند مرد. جاي ديگر دربارة «داد و ستد» مينويسد:   

زمين، ميوههاي خود را به شما ميدهد و اگر ميدانستيد چگونه دستان 
خود را از بركات آن آكنده كنيد هرگز معناي «نياز» را در زندگاني در نمي-

يافتيد.   
روزي گشاده نخواهيد يافت و گرسنگيتان برطرف نخواهد شد، مگر آن 
كه بخششهاي زمين را داد و ستد كنيد پس اين مبادله را به روحِ مهر و 
دادگري درآميزيد كه اگر جز اين باشد، گروهي از شما را به زيادهطلبي و آز و 

گروه ديگر را به گرسنگي بيپايان سوق خواهدداد. 5  
جبران توجه ندارد كه دربارة اقتصاد، توليد، مبادلة كالا مينويسد و اينها 
مربوط به فراروندها و علومي است كه ساز و كار و ساختار معيني دارند و به 
مدد توصيفهاي روانشناسي فردي، نه ميتوان آنها را حلّ و رفع كرد و نه 
تفسير. پيدايش توليد و شيوههاي توليد و تقسيم جامعه به طبقههاي بهرهكش و 
بهرهور ـ گرچه در دورههاي متفاوت و جامعههاي گوناگوني ويژهاي داشته 
است – اما در كلّ خطّ سير معيني را درنورديده است تا به شركتهاي چند 
مليتي و انحصارهاي بزرگ امروز رسيده است. به عنوان نمونه، جامعه آمريكا 
را در نظر آوريد. سرزميني بزرگ، وسيع و ثروتمند كه به كوشش اروپاييان 
كشف شد و به صورت مهاجرنشين آنها درآمد. زندگاني آمريكايي جديد، 
سادهتر از زندگاني اروپا بوده، ولي رشد صنعت و تمدن كارخانهاي و سرمايه-
داري آن، كم و بيش همان مسيري را پيمود كه در اروپا پيموده بود. نابرابري 
عظيم طبقههاي متفاوت سياهپوستان و سفيدپوستان در آمريكا كه با باليدن 
سرمايهداري، افزايشي هولناك يافت، نشانة شاخصي است از ساخت و كار 
تحولي اقتصادي كه تن به تفسير اخلاقي سنتيّ نميدهد. صاحبنظران 
 اقتصادي، اجتماعي و سياسي از اين فراروند تفسيرهاي گوناگون، اما
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َل، رشد صنعت سرمايه- تفسيرهايي اقتصادي و سياسي به دست دادهاند. در مث
داري در آمريكا از نظر مفسران محافظهكار، پادزهر انحطاط دموكراتيك بوده 
ميگويد  1971 مصنوعات دربارة گزارش است. آلكساندر هاميلتون در كتاب
كه در حدود نيمي از كارگران كارخانههاي انگلستان زنان و كودكان بودند و 
بعد خيرخواهانه نتيجه ميگيرد كه مؤسسههاي صنعتي موجب شدند زنان و 
كودكان كارگر زيست مفيدي داشته باشند كه جز در اين صورت، عاطل و 
باطل ميمانند. از نظر هاميلتون، صنعت ماشيني نه فقط موقعيت نخبگان 
«طبيعي» را تأمين و تضمين كرد، بلكه به «بطالت» ميليونها فرد عادي نيز پايان 

داد.   
اين متّحد ساختن صنعت كارخانهاي و نخبهگرايي، موضوع نيرومندي در 

تاريخ آمريكا بوده است.   
از نويسندگاني مانند ترو (Thoreau) و امرسن گرفته تا نويسندگان امروز 
آمريكا، پيدايش ماشين را در اين قاره، پايان بيگناهي آمريكا شمردهاند. اينان به 
سبب تخريب جامعة دموكراتيك برادرانه، نابودكردن جامعه، تبديل افراد زمخت 
و نافرهيخته به چرخدنده مؤسسة توليدي، فراروند صنعتي شدن را به باد 
ملامت گرفتهاند. اينان در تحليل هاميلتون مشاركت دارند، اما نتيجهگيريهاي 
او را رد و انكار ميكنند. زماني بود كه جهاني پر از وفور نعمت و آسودگي 
همگاني وجود داشت و بعد، صنايع ماشيني آمد و جامعهاي طبقاتي بوجود 
هاي سبعانة كار و ايجاد گروه اندكي نخبه و به  آورد همراه با فقر عام، وضعيت

طوري خيالانگيز ثروتمند. 6  
اما چنين دنيايي كه نويسندگان خيالپرداز تصوير كرده و ميكنند، كجا ديده 
شده است؟ ميبينيم كه چنين تصويري دورة پيش از صنعتي آمريكا را به 
وجهي رومانتيك به صورت وضعي شباني (Pastoral) درميآورد، و همچنين 
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بهطور خطرناكي مايل است تلقّي منفي دربارة فراروند صنعتيشدن آمريكا در 
قرن نوزدهم را بهطور مبالغهآميزي گسترش دهد.   

بيان جبران خليل جبران دربارة داد و ستد و توليد و سويه اقتصادي زندگي 
اجتماعي به اين مرز هم نميرسد و چيزي نيست جز سفارش اخلاقي رقيق 
دربارة مدارا و كمك به ديگران. نظريهپردازان دربارة سرمايهداري آمريكا دربارة 
رفع بيعدالتي و اشاعة برابري در آمريكا داد سخن داده و ميدهند، اما نمي- 
توانند اين واقعيت را توضيح دهند كه چگونه در اين كشور، ثروتها و 
انحصارها در اختيار گروهي اندك قرار گرفته و اين گروه اندك با كمك 
سرمايهداري كهنهكار انگلستان و اروپا به نيمي ديگر از منابع ديگر سيارة ما 

چنگ انداختهاند!؟  
جبران دربارة «نيكي و بدي» ـ كهنترين مشكل جامعه بشري ـ مينويسد:   
مگر نه اين است كه بدي، همان نيكي است كه از تشنگي و گرسنگي خود 
به درد آمده است؟ نيكي هر گاه گرسنه شود به سوي طعام ميشتابد، هرچند 
در غارهاي تاريك باشد، و چون تشنه گردد، حتي از آبهاي راكد گنده مي-
نوشد. تو اگر با خويشتن يكي شوي، نيكوكاري، اما اگر با خود يكي نگردي، 
بدكار نهاي، زيرا سراي پراكنده را دخمة دزدان نشايد ناميد، كه آن سرايي است 

پراكنده، نه بيش و نه كم... 7   
با اين توصيفها، در نهايت روشن نميشود كه «نيكي» و «بدي» در 
ساحتهاي زندگاني بشري چه معنايي دارد. تنها سفارش ميكند كه اگر 
مردمان را از خويشتن بهره كني، نيكوكاري! همينگونه سفارشهاي اخلاقي در 
نيز تكرار ميشود. پيامبر در وداع با مردم اورفاليس خطابهاي  پيامبر باغ كتاب
ايراد ميكند و دربارة آيين دريا و دريانوردي سخنان غراّيي ميگويد و به 

پرسشهاي دريانوردان پاسخ ميدهد:   
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آيا مرا به جزيرة زادگاهم آوردهايد تا آموزگار شما باشم؟ من هنوز از قفس 
حكمت بيرون ماندهاندم و چندان كمسال و نونهالم كه جز دربارة جان خود ـ كه 
همان پيغام ژرف ژرف خواهد بود ـ سخن نتوانم گفت. بگذاريد جويندگان، 
حكمت آن را در شقايق زرد و در مشتي گل سرخ بجويند كه من تاكنون ترانهسرا 
بودهام، نغمة زيبايي زمين را خواهم سرود و روياي گمشدة شما را كه همه روز را 

ميان خواب و بيداري و خواب غنودن ميپيمايد، تجسم خواهم كرد. 8  
البته اين وصف شاعر رومانتيك است، نه وصف پيامبر و پيام او.   

مردم جزيره به استقبال پيامبر ميشتابند و در انتظار شنيدن پيامهاي اويند، 
اما وي خاموش ميماند. ناگاه «كريمه» دختركي كه در باغ پيامبر همبازي او 
بوده پيش ميرود و ميگويد دوازده سال از ما چهره پنهان كردي و دوازده سال 
است كه ما بيقرار شنيدن آواي توايم. ديگري نيز از پيامبر ميخواهد معناي 

زندگاني و اندوه آدميان را آشكار سازد. پيامبر ميگويد:   
زندگاني كهنترين باشنده زنده بوده و زيبايي پيش از زاده شدن «زيبا» بر 
روي زمين بال و پر يافته است و از آن لحظه كه حقيقتي وجود داشته كساني 

بودهاند كه دربارة آن سخن گويند. 9  
اين سخنان، ما را به فلسفة افلاطون برميگرداند كه حكايت دارد بر تقدم 
انديشه بر شيئي و پيشتر بودن «ايده» از مصاديق آن، يعني زيبا چيزي يا 
شخصي است كه از ايدة «زيبايي» بهره دارد و زنده باشندهاي است كه از ايدة 
«زندگاني» سهم ميبرد و نيز در اين بخش كتاب گفته ميشود كه زندگاني، 
مانند روح بزرگ آدمي در پس پرده و نقاب است، آن زمان كه زندگاني به 

سخن آيد تمامي بادها به واژهها بدل خواهند شد.   
پيامبر سپس تنها به باغ پدر و مادر ميرود، جايي كه آنها و نياكانش 
آرميدهاند، و در به روي خود ميبندد و چهل شبانهروز، تنها در آن باغ و سرا 
بهسرميآورد. كريمه نيز همان روز نخست به سراي خويش ميرود و زير 
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درخت بادام مينشيند و گريه سرميدهد. پس از چهل روز، پيامبر به سوي 
مردم ميآيد و خطاب به آنها ميگويد:   

واي بر امتي كه مذاهب و طوايف بسيار دارند، اما در ميان آنان از دين 
خبري نيست.   

واي بر امتي كه ميپوشد آنچه را كه خود نبافته و ميخورد و ميآشامد آنچه را 
كه خود نيفشرده است.   

واي بر امتي كه خودكامگان را قهرمان ميپندارد و كشورگشايان بيباك را 
مهربان ميبيند.   

واي بر امتي كه جز در پي جنازه بانگ برنميآورد، جز به ويرانهها نميبالد 
و جز آنگاه كه گردن به زير تيغ ننهاده، سر به شورش برنميدارد.   

واي بر امتي كه سياستمدارش، روباه، فيلسوفش، شعبدهباز و هنرش تقليد و 
دنبالهروي است.   

واي بر امتي كه حاكم خود را با صداي طبل و بوق ميپذيرد و وداع مي-
گويد تا دگربار با صداي طبل و شيپور به پيشواز حاكم ديگر رود.   

واي بر امتي كه فرزانگانش از گنگي روزگار، زبان فرو بستهاند و مردان 
توانمندش هنوز در بستر آرميدهاند. 10  

مردم دربارة آفريدگار و حقيقت او ميپرسند و او پاسخ ميدهد:   
دلي را در نظر آوريد كه دلهاي همة شما را در خود دارد، عشقي را كه 
همة عشقهاي راه يافته به جانتان را دربرميگيرد. روحي كه تمامي روحها را 
احاطه ميكند و بانگي كه بر همة صداها چيره ميشود و سكوتي كه از همة 
خاموشيهاي شما ژرفتر است، به آن جاودانه بينديشيد. سپس در اوج كمال 
خود تلاش كنيد تا آن زيبايي را كه پرشكوهتر از همة شكوهمندان است، و 
نغمهاي را كه از سرودههاي دريا و جنگل فراخناكتر است و عظمتي را كه بر 

عرش جاي دارد، دريابيد. 11  
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مدتي بعد، پيامبر با كريمه و ديگر دوستان وداع ميگويد و به سوي بلندي-
ها راه ميپيمايد و به جايي ميرسد كه با ابر سخن ميگويد و با آن يكي مي- 
شود و يكي خواهد ماند تا آن زمان كه دست زندگاني ابر را مانند دانة شبنمي 

در سپيدهدمان در باغي فرو افكند و او را چون نوزادي در دامن زني نهد. 12  
از زاده شدن مسيح مينويسد و از مادر  انسان فرزند مسيح جبران دركتاب
و خانوادة او و از يهودا و مريم مجدليه، و از حواريان، كاهن اعظم يهود، پيلاطس 
حاكم رومي و از مغاني كه از ديار خاور به ديدار مسيح نوزاد آمدهاند و از مخالفان 
انجيلها و  و انكاركنندگان، آنچه در اين كتاب آمده همان مطلبي است كه در
طومارهاي سدههاي نخست ميلادي آمده بود. قيافا؛ كاهن اعظم گفته است كه 
مسيح خطري براي ما و روميان بود، انديشة سادهلوحان را شرنگآلوده كرد و به 

ما و قيصر به راه انداخت.     جادويي شگفت، خيزشي بر ضد
آن مرد ميخواست اين كرة زمين را به گناه بيالايد، از اينرو، او را به طيب 
خاطر و با آگاهي از عواقب آن كشتيم و هر كه به خود جرأت دهد كه آيين 
موسي را بيالايد يا ميراث مقدس ما را به گمراهي بكشاند او را نيز خواهيم 
كشت. 13 پيلاطس قاضي، [حاكم] رومي ميگويد همسرم بارها از او سخن 
گفته بود، اما من موضوع را چندان جدي نميگرفتم، زيرا همسرم خيالاتي 
است... من مسيح را خطاكار و دشمن امت خود و روميان نميشمردم... زماني 
كه او را به بند كشيدند و به سرايم آوردند نزديك بود از بارگاه برخيزم و در 
برابرش سر به سجده گذارم. 14 مخالفان فرياد ميكردند او را بر دار كنيد و من 
از او پرسيدم تو شاه يهوديان هستي؟ و او پاسخ داد؛ تو، خود، مرا پادشاه 
ناميدي و چه بسا براي همين زاده شدهام و از اينرو آمدهام تا بر حقيقت گواه 
باشم. گفتم: حقيقت ديگر چيست؟ بيگناهي را كه دستان جلّاد براي اجراي 
حكم قتل بالاي سر اوست از حقيقت چه سود رسد؟ مسيح با صداي بلند 
گفت: هيچكس را جز به نيروي روح و حقيقت، ياراي حكم راندن بر جهان 
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نيست.. پس مسيح را به كاهنان تحويل دادم و به آنها گفتم هر چه ميخواهيد 
بر اين مرد راست كردار روا داريد، خود دانيد... من هنوز هم در ژرفاي وجود 

خود، بارها و بارها پرسيدهام حقيقت چيست و نه ـ حقيقت كدام است؟15   
ناثنائيل ميگويد: مسيح نه مردي زبون و فرودست، بلكه مردي نيككردار و 
دادگر بود، بر همة مردمان برتري داشت، قدرت خود را شناخت و آن را بر 
فراز بلنديهاي الجليل و در شهرهاي يهوديان و فنيقيان هويدا ساخت.16 
راحيل باور دارد كه مسيح، رؤيا يا انديشهاي كه رؤياهاي سرايندگانش شود، 
نبود بلكه انساني بود مانند تو و من از بينايي و شنوايي و بساوايي بهره داشت 

و در ميان همة رويدادهاي ماندگار، ما را با او تفاوتي آشكار بود. 17  
از گفتة فيلسوفان و دانشمندان نيز مطالبي دربارة مسيح آمده است كه گاهي 
رنگ انكار و دشمني دارد و گاهي لحن موافقت و دوستي. يوثام ناصري 
خطاب به يكي از روميان ميگويد: چگونه ميتواني دريابي مردي را كه جنگ 
 ا به نيروي تواناي قادر آمد؟ او خدا نبود، انساني بود مانند ما، اماافروز نبود، ام
در وجودش اسپند زميني به پا خاست تا با كندر آسماني درهم آميزد. او از 

جواني انديشه آمده بود و شما به پيري فكر تعلّق داريد. 18  
مريم مجدليه، تازگي و زيبايي  بود» انار دل چون دهانش در كتاب، « ترانه
ويژهاي دارد: دهانش همچون دل سرخ انار بود و سايهسار، ديدگانش ژرف و 
عميق. مانند مردي كه نيروي خود را بازشناخته باشد، از لطافت آكنده بود. .. 
چهرهاش مانند شبي بود كه تاريكي در خود ندارد، و همچون روزي كه 
هياهوي روز در آن نيست. چهرهاش اندوهگين بود، اما ازشادماني سرشان 
دستانش را به سوي آسمان فرا برد و انگشتان از هم دور شدهاش مانند 
شاخسار در نظر آمد. ياد دارم چگونه با گامهايش آب را پيمانه ميكرد. او گام 
برنميداشت، بلكه خود، راهي برفراز همة راهها بود، چنان كه ابر از فراز بر 

زمين سرازير ميشود تا آن را سرمست كند. 19  
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همين مريم مجدليه سي ساله بعد از واقعة صليب ميگويد: مسيح بر مرگ 
چيره شد. جان و توان او از گور سر برآورد، در تنهايي ما به راه افتاد و بوستان 

طرب و محبت ما سركشي كرد. 20  
نوزده قرن بعد، مردي از لبنان مسيح، مادر او «مريم مجدليه»، قيافا، پطرس، 
پيلاطس و حتيّ يهودا را در ميان مردم ميبيند و ميبيند مردم، چهرة خود را به 
چپ و راست ميگردانند، اما كسي نيست كه آنان را به جايگاه ملكوتي مژده 

دهد و خطاب به مسيح ميگويد:   
اي ارباب مهر!  

همه، بازگشت ترا چشم به راهند. 21  
جبران در اين كتاب، گفتهها و روايتهاي گوناگوني دربارة عيسي مسيح 
عرضه ميكند كه كم و بيش همه از چگونگي آن آگاهند. او از نقل گفتههاي 
مخالفان نيز خودداري نكرده است، اما كتاب رويهمرفته نه اثري پژوهشي 
است نه رماني با اسلوب. اگر او توانسته بود مجموعة روايتها را به صورت 
ابتكاري تدوين و با اسلوبي نو آيين دراماتيزه كند، راه به جايي ميبرد و در 
شمار نويسندگان خوب درميآمد، اما آنچه از نوشتههاي اين «نويسنده» لبناني 
برميآيد، حكايت دارد از ناتواني او در رمان و قصهنويسي. به طور كلي،ّ او 
بيشتر، شاعري احساساتي است تا نويسندهاي متفكرّ. مهمترين نقصكار او در 

جهاننگري اوست.   
جهاننگري او يكسويه و خالي از مشاهدههاي دقيق ماهيت روابط 
انسانهاست. او در دورهاي به صحنة نويسندگي گام مينهد كه دنياي جديد، 
شاهد ظهور كساني است مانند داستايفسكي، تالستوي، فلوبر، چخوف، درايزر، 
كنراد و بسياري ديگر كه رمان و قصهنويسي را به مرزهاي جديدي رساندهاند 
هاي تازهاي را  و در واكاوي شخصيت آدمي و روابط اجتماعي ـ سياسي او قلهّ
فتح كردهاند. و هم در اين دوره، متفكّراني داريم مانند: نيچه، ماركس، هوسرل، 
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و ويليام جيمز كه بنيادهاي فلسفههاي كهن را به چالش طلبيدهاند و دربارة 
ژرفاي عواطف متضاد بشري و رابطة او با جهان متافيزيك و دين و هنر 
كشفهايي به دست دادهاند كه در مخيلة پيشينيان نميگنجيد. در چنين عرصة 
پرتلاطمي كه عرفان و درامها و رمانهاي عرفاني نيز به راههاي تازهاي افتاده 
(در اينجا فقط كافي است درام «براند» ايبسن را به عنوان نمونه در نظر آوريم) 

نويسندة لبناني مينويسد:  
خداي خدايان، از خويشتن خويش، نفسي برآورده و در آن جمالي ابداع 
كرد. طراوت نسيم سحري، رايحة شكوفههاي دشت و لطافت نور ماه را بدو 
بخشيد. دل را در جامي آكنده از سرور عطا كرد و گفت از اين نتواني نوشيد، 
مگر گذشته را از ياد ببري و آينده را وانهي و جامي لبريز از اندوه نيز بدو داد 

و بگفت: چون از اين بنوشي ژرفاي شادماني زندگاني را دريابي. 22  
يا مينويسد:   

بعضي از خدايان تا زماني كه پرستشگران آنان زندهاند، زنده ميمانند و با مرگ 
آنها ميميرند، اما بعضي از آنان الوهيتي دارند كه ازلي و ابدي است. ملكوت من 
برگرفته از زيبايي است و هر كجا ديده بگرداني، آن را خواهي ديد. زيبايي، به 
طبيعت است. زيبايي، سرآغاز نيكبختي چوپان در ميان تپهها، خوشبختي 
روستاييان در ميان دشتها و سعادت عشاير در فاصلة كوه و درياست. زيبايي 

است كه فرزانگان را تا فراز عرش حقيقت ترديدناپذير بالا ميبرد. 23  
پكوشه و ُبوار متضاد اين اوصاف خوشبينانه و احساساتي را در رمانهاي
فرديناند سلين... ميبينيم. در  قسطي مرگ كافكا، محاكمة كنراد، جيم لرد فلوبر،
وزخ» دانته است، آن حقيقت ترديدناپذيري كه  د« اين داستانها كه يادآور 

جبران به آن باور دارد، سخت به مخاطره افتاده است. سلين مينويسد:   
رئيس ايستگاه راهآهن شيطان منم. روزي كه من نباشم اگر قطار از خط 
خارج نشد! ... در جهنم ته گوش ذرهاي به ريزي يك اتم... اگر به اندازة 
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سرسوزني جابهجاش كني ... به اندازة يك ميكرون حركتش بدهي و ازش نگاه 
كني، كار تمام است!   

خلاص! تا ابد نفرينزدهاي! حاضري؟ حاضر نيستي؟ تواناييش را داريد 
قربان؟ مردن مفت و مجاني نيست! بايد با كفن خوشگل مصور به قصههاي 

گلدوزي خدمت حضرت عزراييل برسي.   
نفس آخر، كلّي كار ميبرد. سكانس آخر سينماست.   

آخرين بار، صداي قلبم را ميشنوم كه يك تلپ شل و ول ميكند ... 
بعدش تولوپ ... بعد آئورتش تكان ميخورد... انگار توي يك آستين كهنه ... 
بعد تمام. بازش ميكنند توش چه خبر است. روي ميز مورب... اما ديگر از 
افسانة قشنگم خبري نيست. همينطور از سوت سوتكم... حضرت همهش را 
برداشته و برده. بهشِ ميگويم جناب عزرائيل، اول قصهشناس دنيا شماييد. 24  

 « فاوست« جمع اين دو قسم آگاهي و ديد دربارة انسانها و روابط آنها را در 
گوته ميبينيم. گوته عارف نيز بود، اما او مرد عمل و تلاش بود و ريشههاي 

مصائب بشري را ميشناخت و ميخواست با عمل آرام و آگاهانه آنها را بخشكاند.   
فاوست، ما با منظرة آفرينش از ملك تا ملكوت و سپس با  در بخش دوم درام
دوزخ روياروي ميشويم. از همان آغاز كتاب، نويسنده گفته است سفري مخاطره-
آميز در سراسر جهان آفرينش در پيش است و در پايان كتاب، قهرمان درام كه از 
كردار خود و ديگران (ايجاد كشتزارها، كارخانهها و مدرسهها) به وجد آمده و 

آزادي و ارزش زيستن را در تلاش مدام يافته، به اين جا ميرسد، كه بگويد: 25  
دانش پيشين (باور به كردار) بازميآيد و مرا از نيكبختي سرشار ميكند.   

و در اين لحظه من از شادي و والاترين لحظة هستي برخوردارم.   
جبران خليل جبران، زماني كه به اين بعد زندگاني توجه ميكند، البتّه نكته-
هاي آموزندهاي به ميان ميآورد كه در مجموع، نشان ميدهد به زندگاني 
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دلبسته است و به انسانها، كار و بار و روابط آنها ميانديشد و در اين زمينه 
مطالبي نوشته است، كه يكي از آنها اين است:   

پيش از آن كه ميدان شهر را ترك كنيد بنگريد/ كه مبادا يكي از شما دست 
خالي باز گردد / زيرا روح مسلط بر زمين، به آسودگي بر امواج باد نميآرامد / 
مگر آن زماني كه به چشم خود بنگرد كه/ كوچكترين شما نيز همچون 

بزرگترينتان / به هر آنچه نياز دارد، دست يافته است. 26  
  

پينوشتها  
دشت،  33.    عروسان و 1. موسيقي

لبخند، 10.  و 2. اشك
دشت، 65 و 86.   عروسان و 3. 4.  موسيقي

دشت، 44.    عروسان و 5. موسيقي
كف، 65   و 6. ماسه

سرگشته، 64.    و زمين 7. خدايان
پيامبر، 11 و ,82   باغ و 8 .9 . پيامبر

10. دجال، نيچه، ترجمه ع. دستغيب، 135، تهران، 1376.   
11. 12. پيامبر، 18 و 19، 34.   

، ريچارد پاركر، R. Parker، 62، نيويورك، 1974.    متوسط طبقة افسانه .13
14 تا 19.  پيامبر، 55، 88، 90، 93، 94، 107.   

انسان، 25، 99، 100 تا 102، 50، 54، 82، 81، 146، 147 تا 151.    فرزند 20 تا 28. مسيح
لبخند، 23، 45.    و 29. 30.  اشك

قسطي، لوئي فرديناند سلين، ترجمة مهدي سحابي، 52، تهران، 1384.    31. مرگ
گوته، ع. دستغيب، 86، تهران، 1373.    به حافظ 32.  از

پيامبر، 35.   باغ و 33. پيامبر



  
  
  
  
  

  مرد جوان بيباك روي طناب بندبازي

(مجموعه داستانهاي كوتاه. ويليام سارويان)1  
  

ادبيات معاصر آمريكا كه در آثار كساني مانند همينگوي، فاكنر، اشتاين بك، 
شروود آندرسن، سال بلو و دوس پاسوس بازتاب يافته، ادبياتي تجربي و آزموني 
است. نويسندة آمريكايي در دورهاي بحراني به روي صحنه ميآيد و رويدادها و 
مردم عادي، كوچه و خيابان را به روي صحنه ميآورد. او در جهاني زيست ميكند 
كه همة آدميزادگان از زن و مرد، كوچك و بزرگ، شبانهروز در كار و تلاش براي 
ساختن جهان جديدي هستند، اما در پايان كار ميبينند حاصل و ارزش همة 
تلاشها دود ميشود و به هوا ميرود. در مثل، همينگوي، انسان را در اوج اخلاقي 
او نشان ميدهد، اما در نهايت قهرمان او در عرصة «نيكي»، هيچ تضميني و تقدسي 
نميبيند و آنچه براي او پيش آمده دروغ  عظيم كلمات انتزاعي است؛ كلماتي مانند: 
شكوه، زادگاه دوستي و احترام. او درمييابد نهادهايي كه وانمود ميكنند ضامن 
قواعد سنتي اخلاقياند، ورشكستهاند. با اين همه قهرمان رمان آمريكا از پا در نمي-
افتد، شكست ميخورد، اما تسليم نميشود و درهمة حال، جامعة خود را در 
حركت و جنبش ميبيند كه به رغم وانمودسازيهاي نهادهاي انحصارگر و پول- 

اندوز، در جستوجوي معناي تازهاي براي زندگاني امروزين است. 

                                                 
، شنبه 23 تير1386.  مليّ * اعتماد
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ويليام سارويان، نويسنده ارمنيتبار آمريكايي، در زمينة بحران زندگاني آمريكاي 
جديد و اندوه و بيريشگي معنوي مهاجران دنياي نو، در پي نويسندگاني مانند 
آندرسن، همينگوي و فاكنر به روي صحنه ميآيد و با ارائة داستانهاي كوتاه و بلند 
و طرحهاي امپرسيونيستي بر عاطفه و احساس آزادي آدمي و انساندوستي و 
مهرورزي در مقام آرماني اخلاقي تأكيد ميكند. داستانهاي او غالباً به زبان و طرح 
ساده و روشني نوشته شده و نمايشگر فقر و نابساماني اجتماعي است، اما 
تصاويري كه او از جامعة «ستايشانگيز جديد» به دست ميدهد، بغرنجي و درهم-
تافتگي تصاوير رمانهاي همينگوي و فاكنر را ندارد، كه فلسفة غامضي را ارائه مي- 
كنند. سارويان همچنانكه ادموند ويلسن گفته است: «نويسندهاي سرد و خشك و 
بياعتنا به جنبشهاي اجتماعي نيست، گرم و پرحرارت و شوخ و شنگ است»، 
قلندر و انسان برهنة خوشحالي است كه براي يافتن كار، شركت در زندگاني 
اجتماعي و كمك به مردم از پاافتاده به همه جا سر ميكشد. دربارة آدمهاي زرنگ 
و عقل كلّي كه به نوشگاهها ميروند و ماجراي زندگاني خود را با «من گفتم و او 
گفت...» سامان ميدهند، مينويسد و حكايت ميكند. طبعي لطيف و كلامي شيرين 
دارد و آثارش از شادخواري و مهرجويي لبريز است. قهرمان داستان«مسابقة دو...» 
نوجواني است كه ميخواهد در جامعهاي بزرگ و پر ازدحام به جايي برسد. او 
آدمي است خيالباف و نامعقول و در همان زمان درخور ترحم. اين جوان ميخواهد 
نيرومند و قهرمان شود. دايي او كه جوان ولنگاري بوده، سرگرم عمليات روزه- 
گيري، تأمل (Meditation) و خواندن كتابهاي عرفان، فلسفه و طالعشناسي 
است. او نيز ميخواهد از راه تمركز دروني مشهور شود. نوجوان سه دلار از دايي-
اي  اش ميگيرد و براي آقاي «استرانگ فورت» (كه بعد معلوم ميشود مؤسسه
است!) ميفرستد و چند روزي دستورهاي اين مؤسسه را براي نيرومند شدن به 
آزمون ميگذارد، اما در اين راه به جايي نميرسد و صبح روز پنجم تصميم مي- 
گيرد به جاي سحرگاه بيدار شدن و سروصدا راه انداختن و عصباني كردن 
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مادربزرگ، بگيرد تخت بخوابد. در اين حال، بار ديگر پرسه گرديهاي نوجوان 
آغاز ميشود. همه او را شماتت ميكنند و برخود او آشكار ميشود كه آدم به 
دردبخور و عاقبتانديشي نخواهد شد. با اين همه در آخرين وهله تصميم ميگيرد 
در مسابقة دو سرعت مدرسة لانگفلو شركت كند و سري ميان سرها درآورد. پس 
با حدت و شدت تمرين دويدن ميكند، به پرش طول با دورخيز و بدون دورخيز و 

پرش ارتفاع دست ميزند و از هيچ تلاشي فروگذار نميكند. روز مسابقه فرا  
ميرسد. مسابقهدهندگان ميدوند، عرق ميريزند و خود را به آب و آتش ميزنند.  

بعد مسابقه تمام ميشود، اما نوجوان نفر آخر است با ده يارد فاصله از 
بچههاي ديگر. نوجوان خيالباف با اين همه از پا نمينشيند و با داوران مسابقه 
دعوا و ستيزه ميكند و به اين احساس ميرسد كه به صورتي به او خيانت شده 
است! بامزه اينجا است كه دايي او نيز به روزهگيري و تمرين يوگا پايان 

ميدهد و دوباره به يكي از پسران علّاف و لاابالي شهر تبديل ميشود.  
سارويان خيلي راحت و ساده مينويسد. طرح داستاني او هم تجسمي و 
سفيد» يكي از نمونههاي بارز كار اوست.  اسب ابستان ت« هم ساده است. داستان 
قهرمان داستان كودكي است 9 ساله كه دنيا را لبريز از شكوه و زندگاني را 
رؤيايي شيرين ميپندارد. پسردايي او مراد هم در پي خيالات خود و در همان 
زمان در پي ماجراجويي است، گرچه همه او را ديوانه ميدانند. مراد به كارهاي 

عجيبي دست ميزند كه همه حتي «آرام» 9 ساله را غافلگير ميكند.  
مراد، ساعت چهار صبح به در خانةمان آمد و آهسته تقهاي به پنجرة اتاقم 
زد و از خواب بيدارم كرد. گفت: آرام! از تخت پريدم پايين و به بيرون پنجره 
نگاه كردم. هنوز صبح نشده بود، اما تابستان بود و با اولين اشعههاي خورشيد 
چيزي نميگذشت كه در گوشه و كنار دنيا هوا آنقدر روشن شود كه بدانم 

خواب نميبينم. پسرداييام برپشت اسب سفيد زيبايي نشسته بود. ( 145)  
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به گفتة پسر سارويان نوشتة ديگري نميتوان يافت كه توانسته باشد 
شگفتي و راز و رمز ايام كودكي را از اين بهتر مجسم كند. طرفهتر اينكه مراد 
اين اسب را ندزديده، بلكه در پندار خود از كشاورز آسوري عاريه گرفته تا 
سواركاري كند و بعد اسب را به او برگرداند، اما كشاورز آسوري كه از اين 
موضوع بيخبر است همهجا مينشيند و با حسرت ميگويد اسبش را دزديده-
اند و مراد و آرام يك ماه تمام اسب را نگاه ميدارند و سرگرم تفريح و 
سواركاري ميشوند و بعد آن را به انبار علوفة صاحبش برميگردانند. بعدازظهر 
همان روز، كشاورز آسوري با درشكهاش به خانة آرام ميآيد و اسب را به مادر 
آرام نشان ميدهد و ميگويد: «جاي تعجب است. اسب از هميشه قبراقتر و پر 

زورتر شده. شكر خدا سرحالتر هم شده است.»   ( 157).  
مردههاست». قهرمان  و ها زنده« يكي از بهترين داستانهاي سارويان، داستان 
داستان آدم برهنة خوشحالي است كه در پي دم غنيمت شمردن است، با دوستش 
پيت، نويسندة گمنام و راديكال مشاجره دارد. پيت دنيا را جدي ميگيرد و سرش 
بوي قرمهسبزي ميدهد. اما راوي، مرد آرام و فعالي است كه بيشتر ميخواهد بر 
زخم دردمندان جامعه مرهم بگذارد. او مبارزة اجتماعي راديكال را قبول دارد، ولي 
به شرطي كه طيفهاي عاطفي ساحت روحي انسان را در نظر گيرد و به آدميان 
مهرورزي بياموزد. او در كوچهها و معابر دردمندان را ميبيند، اندامهايي شكسته، 
ارواحي نفله شده كه از ناكجاآبادهايي ميآيند و به ناكجاآباديهايي برميگردند. چه 
كاري از دست او ساخته است. تعهد اجتماعي درست، اما بايد مواظب 
خودپسنديهاي تهي از صداقت نيز بود. شايد بهتر باشد بيمسؤوليتبودگي را 
پذيرفت تا زماني كه صميميت به كيفيتي طبيعي و نه تصنعي و شريرانه درآيد. در 
اين صورت «حركت ما در جهان شكوفا ميشود. دراماتيك و باشكوه... روح مي-
خندد، جسم پاي ميكوبد و آدمي با نشستن پشت ميزي كوچك در تالاري تاريك به 
نوعي به تمام گوشه و كنار جهان سفر ميكند و باز ميگردد ... ميخندد، آواز ميخواند 
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و پاي ميكوبد.» ( 201) به اين ترتيب، نويسندة آمريكايي حاضر در دنياي جديد، به 
همان ايدهاي ميرسد كه چند سدة پيش، شاعر ايراني به آن رسيده بود:  

شاد زي با سياه چشمان شاد  
كه جهان نيست جز فسانه و باد   

زآمده شادمان ببايد بود  
وز گذشته نكرد بايد كرد  

يا به تعبير حافظ:  
 هروقت خوش كه دست دهد مغتنم شمار!  

از ويليام سارويان، داستانهاي زيادي به فارسي ترجمه شده است. بانوي 
او را در سال 1333 به فارسي  انساني كمدي قصهنويسي ايران، سيمين دانشور،
درآورد. صفدر تقيزاده، مترجم توانا نيز داستانهاي كوتاهي از سارويان ترجمه 
كرده است. اكنون مترجمي جوان، مجموعة 20 قصة اين نويسنده را با زباني 
رسا و شيرين، با پيشگفتاري از پسر سارويان، به خوانندگان ايراني هديه
ميكند. بانو پونه پاكنشان، مترجم كتاب، قلمي روان و نمكين دارد و ترجمة 
او بسيار موجز و دقيق است، به ويژه آنكه صفدر تقيزاده ـ كه آثار بسياري از 
زبان انگليسي به زبان فارسي ترجمه كرده است ـ ويرايش كتاب را به عهده 

گرفته و مقدمهاي عالمانه نيز بر آن افزوده است.  
است. از اينرو، جاي آن هست  ترجمه، ترجمهاي روان و شيريني نخوانده
كه از صفدر تقيزادة عزير و بانو پونه پاكنشان، كه چنين هدية ارزندهاي را به 

زبان فارسي عرضه داشتهاند، سپاسگزاري كنيم.  
  

پينوشت  
1ـ ترجمة پونهپاكنشان، با مقدمه و ويرايش صفدر تقيزاده، انتشارات سخن، 

چاپ اول، 1386.  



  



  
  
  
  
  

 راز داوينچي

(رمان، دن براون)  
  

«دن بـراون» را بـه داوينچـي1 (The Davinici Code) نوشـتة راز رمـان
اعتباري ميتوان داستان ديني رمزآميزي كه در عرصة ادب و فرهنگ مسيحي و 
«امهرسـت» و  غربي ميبالد و گسترش مييابد، بهشمار آورد. نويسنده در كـالج
«آكادمي فيليپ اكستر» درس خوانده است. پدرش رياضيدان و مادرش كارورز 
موسيقي بود. باليدن وي در چنين خانوادهاي، او را در عرصة تناقضي بين علـم

و دين قرار داد. علاقة او به كشف رمز و راز از نهادهـاي دينـي ـ عرفـاني، بـه 
نوشتن رماني الكترونيكي بهنام (Digital Fortress) انجاميد، كه پرفروشترين 
او نيز در همـان داوينچي راز كتاب الكترونيكي سال 1996 از آب درآمد. رمان
هفتة نخست انتشار، به موفقيتي باورنكردني دسـت يافـت و بـه صـدر نامنامـة

پرفروشترين كتابهاي سال راه پيدا كرد.  
داوينچي، پر است از افسانههـاي پاگـاني (اديـان پـيش از مسـيحيت)، راز
تحولات هنري باختر و خاور زمـين، باورهـاي مسـيحي كليسـاي كاتوليـك و

«انجمن برادري» و رمز و رازهاي معماري؛ و نيز پر است از ماجراهاي شگرف 
و در برخي موارد پليسي و شبهپليسي. در ايـن رمـان، همچنـين كسـاني كشـته

                                                 
داستاني، شمارة 106، بهمن ـ اسفند 1385، صص 142ـ 151.  *  ادبيات
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ميشوند كه اين خود، پاي پليسهاي قضايي و جنايي را به ميـدانهـاي مـاجرا
ميكشاند؛ و نيز مجادلههايي اعتقادي و سياسي در آن آمده اسـت كـه خوانـدن
كتاب را در مواردي، بسيار دشوار ميكند. اشارههاي نويسـنده بـه اسـطورههـا،

اشخاص تاريخي، شيوههاي كار معماري و نقاشي و به روابط دروني كليساها و 
انجمنهاي سري،ّ كتاب را هم دشوارخوان و هم تأمل برانگيز كـرده اسـت. بـا
به رغم شـهرت كـمنظيـر ناگهـانياش، از لحـاظ داوينچي راز اين همه، كتاب
ساختار داستاني طرفگي ويژهاي نـدارد و اسـلوب تـازهاي را ارائـه نمـيدهـد.
بهراستي و بهطور كلي، ميتوان گفت نويسنده، ماجراها و واكاويهاي نقاشـي و

«جعبـه آيينـة»  معماري بسياري را ـ كه در برخي موارد هيجانانگيز اسـت ـ در
ان چيده است. بنـابراين، كتـاب بـه ايـن صـورتي كـه مـيبينـيم ـ بـه رغـم رم
«تكآوايي» است، نـه مجادلههاي بسيار اشخاص داستاني با يكديگر ـ داستاني
«انجمـن «چند آوايي». داستان در سطحي از سـطوح خـود، مـاجراي درگيـري
برادري» را با كليساي كاتوليك نمايش ميدهد. از اينرو آگاهيهايي كه در ايـن

زمينه در آغاز كتاب آمده، به فهم ريشههاي اين درگيري مدد ميرساند:   
دير صهيون، محفل سرّي اروپايي كه در سال 1099 بنيانگذاري شده، تشكيلاتي 
واقعي با نفوذ و فعال است. در سال 1975، كتابخانة ملي فرانسه نسخههـاي خطـي
موسوم به «پروندههاي سرّي» را كشف كـرد كـه هويـت بسـياري از اعضـاي ديـر
صهيون را فاش ميساخت: نيوتن، بوتي چلي، ويكتور هوگو، لئوناردو داوينچي ...  
خليفهگري كاتوليك اپوس دئي كه طريقتي به شدت متعصب و سختگير است، 
بهتازگي به دليـل گـزارشهـايي در زمينـة شسـتوشـوي مغـزي و عبـادتهـايي
خشونتآميز و فريضهاي خطرناك به نام «تحقير نفس»، جنجال فراواني به پا كـرده
است. آنها به تازگي بناي ساختمان دفتر مركزي چهل و هفت ميليون دلاريشـان را

در خيابان لگزينكتون نيويورك شمارة 243، به پايان رسانيدهاند. 2   
در بين اشخاص داستاني كتاب، پيش از همه بايد به شخصي به نام «استاد» ـ كه 
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سرنخ همة ماجراها را به دست دارد؛ و هويتش در پايان ماجراها آشكار مـيشـود ـ
اشاره كرد. استاد از سويي با بزرگان دير صهيون ارتبـاط دارد و از سـويي ديگـر بـا
خليفهگري كاتوليك اپوس دئي. اوست كه درگيريهاي ياد شده را فـراهم مـيآورد 
و براي به قتل رساندن سران «دير صهيون» و قاتل آنها زمينهسازي مـيكنـد. اسـتاد،
تاريخدان، اسطورهشناسي بزرگ، سلحشوري سلطنتي و بسيار ثروتمند است. آنچـه
او ميجويد «جام مقدس» است. در پي افتخار شخصي گام بـرنمـيدارد و بـهگفتـة
«حقيقـت»  خودش ميخواهد به سروري به مراتب والاتر از غرور خـود، يعنـي بـه
خدمت كند و باور دارد كه انسان حق دارد حقيقت را بداند. امـا ايـن حقيقـت كـه

استاد در راه خدمت به آن، خود را به خطر ميافكند، چيست؟  
از نظر استاد، حقيقت يعني اعلام دورهاي تـازه در تـاريخ انسـان و افشـاي

رازي كه دوهزارة كليساي كاتوليك كوشيده اسـت آن را از انسـانهـا پوشـيده 
بــدارد و همچنــين بزرگــان متــأخرّ «انجمــن بــرادري»، در اعــلام آن كــاهلي و 

مصلحتانديشي كردهاند:   
رسالت دير اين بود كه حقيقت را انتشار بدهد كه وقتي به پايان ايـام رسـيديم،
اسناد جام را فاش كند قرنها افرادي مثل داوينچي، بوتيچلي، نيوتن همهچيزشـون
رو سر محافظت از اسناد گذاشتند و مسؤوليت رو به عهده گرفتند. و حـالا، لحظـة
فرا رسيدن حقيقـت، ژاك سـونير تصـميمش رو عـوض كـرد. مـردي كـه افتخـار
خطيرترين وظيفة تاريخ مسيحيت رو داشت، به اون پشـت كـرد. ادعـا كـرد، زمـان
مناسب نرسيده ... اون جـام را مـأيوس كـرد، ديـر رو مـأيوس كـرد، حافظـة همـة

نسلهايي رو كه همچو دقيقهاي رو فراهم كرده بودند؛ مأيوس كرد. 3  
استاد و رمزشناس معروف، رابرت لنگدان برحسب آنچـه نويسـندة كتـاب
ميگويد، پژوهشهايي عميـق و وسـيعي در آثـار رمزآميـز باسـتاني، تحـولات
آيينهاي پاگاني، اخترشناسي كهن و تاريخ كليسـاي كاتوليـك بـه عمـل آورده
است و به اين نتيجه رسيده است كه نهادهاي رسمي، حقيقتهـاي بسـياري را
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دربارة اين موضوعات به زور يا به نيرنگ، مخفي نگاه داشتهاند؛ از جمله كليسا 
با موفقيت، حقايق مريم مجدليه و مسيح را پنهان كرده است. اين مريم مجدليـه
برخلاف روايت اناجيل رسمي، زني پاكدامن و ثروتمند و مـادر تبـار سـلطنتي
مسيح از شاهان يهود؛ داود و سليمان، نَسب ميبرد. به همـين دليـل مخـدوش

كردن چهرة مريم از سوي كليساي كاتوليك، او را به القاب «جام مقدس»، «رز» 
و «ساغر» ميناميدند. اينها نامهاي مستعار او هستند. «رز» (گل سرخ)، با سـتارة
پنج پر سيارة ناهيد و قطبنمـايي هـدايتكننـده رابطـه دارد، رز مقلـوب واژة
ـ خداي عشق در يونان باسـتان نيـز هسـت و ريشـه در ايـزد (Erose) اروس
بانوپرستي باستاني دارد، پنج برگـي آن، پـنج مرحلـه زنـدگاني زنانـه را نشـان

ميدهد: زايش، قاعدگي، مادري، يائسگي و مرگ. رمز و راز «مريم مجدليـه» را 
كليسا در قرنچهارم، در زماني كه به قدرت رسيد، تا حـد امكـان از بـين بـرد.
بخشي از جنگهاي صليبي براي اين برپا شد كه مريم مجدليه مقـام مهمـي در
صدر مسيحيت داشت و بر پا كردن كليسا، به عهدة او گذاشته شده بود نـه بـر

عهده «پطر مقدس». كليساي بعدي براي مقاومت در برابر قدرت مريم مجدليه، 
او را روسپي معرفي كرد و مدارك قرب او را با مسيح پوشيده داشت، تا از اين 
راه، هر ادعاي ممكني را در اين باره كه از مسيح، تباري بهجا مانده يا او پيـامبر

ـ انسان (نه فرزند خدا) بوده، خنثي كند. 4   
جام مقدس، نمادي از اين ايزدبانوي گمشده است. مسيحيت پيشرفت، اما 
اديان كهن پاگاني به تمامي از بين نرفتند. افسانههاي جستجوي «جام گمشـده» 
از سوي سلحشوران، در واقع داستان جستجوي ممنـوع مادينـة مقـدس اسـت.

سلحشوراني كه از «جستجوي ساغر» حرف ميزدند، در پرده سخن ميگفتند تا 
زنــدگاني خــود را حفــظ كننــد و از خطــر تكفيــر كليســائيان در امــان بماننــد. 
هنرمنداني مانند داوينچي نيز به كشيدن نقاشيهاي رمزي روي آوردند و رمز و 
داوينچـي ايـن آخـر شام رازهاي كهن را به صورت تازهاي نمايش دادند؛ پردة
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مسأله را به خوبي نشان ميدهد:   
گفتهاند كه «جام مقدس» در اين نقاشي تصوير شده، در حالي كه بيننـده در
آن سيزده مرد مشاهده ميكند. عيسي در ميان شش حواري در سـمت چـپ و

شش حواري در سمت راست قرار دارد و همه مرد هستند، اما در سمت راست 
عيسي و در كنار او شخصي است با موهاي سرخ و دستاني با ظرافت خم كرده 
و ملاحتي زنانه. جوان و پرهيزگار به نظر ميآيد. نگاهي محجـوب و موهـايي 
سرخ و زيبا دارد. اين شخص، «مريم مجدليه» اسـت و او و عيسـي بـه شـكل
تصاوير آيينهاي همديگر، جامه پوشيدهاند. عيسي جامهاي سـرخ و عبـايي آبـي

به تن دارد و مريم جامهاي آبي و عبايي سرخ. 5   
آمده، بـين مسـيحيان داوينچي راز با توجه به اسناد و مداركي كه در كتاب
ـ كه بعضي از آنها از كليساي كاتوليك انشعاب كردند ـ بـا قدرتمنـدان آغازين
كليسا بر سر «تثليث»، هويت واقعي عيسي و تبار مريم مجدليه ... اختلاف نظـر

بوده است. به همين دليل در قرن چهارم در «كانن مسيحيت» بسياري از انجيلها 
از جمله انجيلهاي بارابا و توماس را دروغـين6 (جعلـي) معرفـي مـيكردنـد و
نسخههاي آنها را ميسوزاندند. از سوي ديگر، پيروان آيينهاي رمزي در كسوت 
مهر آيينيها خود را در سراسر اروپا، شمال آفريقا و آسـياي كوچـك گسـترش
دادند. بعضي از امپراتوران، سلحشوران، هنرمندان و بزرگان فئـودال دورههـاي

قرون ميانه و دورههاي بعد از آن، در كسوت مسيحي، اما با باورهاي عرفاني و 
رمزآميز، بهكار پرداختند، معماران در اين ميانه فعاليت چشـمگيرتري داشـتند و
به بنياد كردن «انجمنهاي سريّ» همت گماشتند. سـاختار، تـزيين، نقاشـيهـا،
پيكرههاي كليسا، همه و همه رمزآميزند و نشان از ارثيهاي باسـتاني مـيدهنـد.
«آيين پرستش بـانو»ي سلحشـوران نيـز دلالـتهـاي عرفـاني دارد. در ظـاهر،
سلحشوران كمر بسته، بانويي پرهيزگار و زيبا ميشدند و در خدمت او دسـت
از جان ميشستند يا به جستجوي «جام مقدس» به سـفرهايي خطرنـاك دسـت
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ميزدند، اما جستجوي ايشان در واقع جستجوي سوفيا (دانـايي) و جسـتجوي
نيز به راستي سلحشـوري داوينچي راز ايزدبانوي مقدس بود. «استاد» در كتاب
است در جستجوي «جام مقدس» يا سوفيا (دانايي عرفاني) كه هـيچ خطـري او
را از ادامة سلوك باز نميدارد. اما به رغم همه اينهـا، سلحشـور واقعـي كتـاب

رابرت لنگدان تاريخدان و رمزشناس است كه سونير، پدر بزرگ سوفي نوو، او 
را برميگزيند تا در جستجوي جام مقدس، به سوفي يعني به نوهاش كمك كند.  
«جام مقـدس» را كسـي نمـييابـد، بلكـه ايـن جـام اسـت كـه ديگـران را

برميگزيند و بهسوي خود ميخواند. سوفينوو كه خانوادهاش را از دست داده 
با محافظت و سرپرستي سونير، پدربزرگش ميبالد، تحصيل مـيكنـد، كارمنـد

دايرة رمزگشايي د. س. پي. ژ. ميشود. او از اخلاف تبار سلطنتي مريم مجدليه 
است كه بهطور شگفتانگيزي از خطر مرگ نجات يافته و اكنون بيآنكه خـود
بداند، آماج خطرهاي ديگري است، سوفينوو، در واقع همان سوفيا، شاهدخت 

رمز و رازهاي كهن است.  
عجيبترين شخص داستاني كتاب، سيلاس است. او از پدري دائـمالخمـر
كه كارگر بارانداز است و مادري فروتن و رنجديده به دنيـا مـيآيـد. در فقـر و
بدبختي بزرگ ميشـود، در نوجـواني پـدرش را بـه علـت اينكـه خشـونت و
بدرفتاري ميكند و مادرش را بـهشـدت زده اسـت، مـيكشـد و بعـد از خانـه
ميگريزد. در بين ولگردان و آوارگان به زندگاني ادامه ميدهـد. در كـار دزدي،
گردن ملوان محافظ بار كشتي را ميشـكند و پلـيس او را بـا غـل و زنجيـر در
زنداني در آندورا محبوس ميكند. او زال، نيرومند و بلنـد بالاسـت و سـيمايي
شبحگونه دارد، دوازده سال در زندان ميماند و به راستي مانند شبحي بيرنـگ
و شفاف ميشود. پس از اين همه سال، زلزلهاي ميآيد و برج و بـارو و ديـوار

زندان را فرو ميريزد، او از راه نقبي كه زلزله پديد آورده، ميگريزد و گرسنه و 
تشنه، سوار واگني باري ميشود. محافظان قطار، او را با كتك از واگـن بيـرون 
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مياندازند. خسته و خونآلود در حومة روستاها بيهـوده دنبـال غـذا مـيگـردد.
سرانجام در طول گشت و گذار، كنار جادهاي ميافتـد و از هـوش مـيرود. در 
اينجاست كه اسقف آرينگاروسا، عضو ممتاز اپوس دئي او را مييابد و از مرگ 
نجاتش ميدهد، سيلاس در مرز زندگاني و مرگ به آهستگي از خـواب بيـدار
ميشود. روي تختي نرم دراز كشيده، شمعهايي اطرافش را خوشـبو كـردهانـد.
چشم باز ميكند، نجاتبخشي آنجاست كه خيره به او مـينگـرد و مـيگويـد:

«سنگ به كناري غلتيده و تو تولّدي دوباره يافتهاي».7  
غيّ كه او را از مادريـد نجاتبخش، كسي نيست جز اسقف آرينگاروسا. مبل

به شمال اسپانيا فرستادهاند تا براي اپوس دئي، كليسا بسازد (اوپوس دئي، يعني 
كار خدا). زماني كه سيلاس همچنان در اغماسـت، صـدايي مـيشـنود. از جـا
برميخيزد و به دنبال صدا ميرود. مرد غولپيكري ميبيند كه مرد ريزنقشـي را
كتك ميزند. وي با مرد غـولپيكـر مـيآويـزد، و او را فـراري مـيدهـد. بعـد
درمييابد مهاجم براي دزدي اعانههاي كليسا آمده و مرد ريزنقش، همان اسقف 
است. سيلاس كه از همهجا رانده شده به اسقف اطمينـان پيـدا مـيكنـد و نـام
رسـول اعمال [  سيلاس را هم اسقف به او ميدهد. (سيلاس ـ پيشواي برادران)
12: 5]. اوپـولس رسـول در 22: 15، برادر امين، رسالة نخست پطرس رسـول
زنداناند. ناگاه زلزله ميآيد، بنياد زندان ميلـرزد، درهـا همـه بـاز مـيشـود و
26ـ25: 16] مـرد آواره اينـك راه نجـاتي رسول زنجيرها فرو ميريزد. [اعمال
يافته است و براي تطهير خود و راهنمايي اسقف، به خدمت كليسا درميآيـد و
رياضتهاي سخت ميكشد. و ميكوشد دستورالعملهاي اسقف را مو بـه مـو
اجرا كند؛ پابند ميخدار، دور ران ميپيچد، كه نواري است چرمي و مرصـع بـه

دانههاي نوك تيز فلزي، اين نوار، نشانة مصايب ابدي مسيح است و در گوشت 
فروميرود. درد آن نيكوست؛ چرا كه به كشتن نفس و كسـب آمـرزش كمـك

ميكند. افزوده بر اين با طناب سنگين و گرهداري خود را شلاق ميزند: 8   
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«سيلاس كه مشتاق آثار تطهيركنندة درد و رنج بود، به سرعت، دعايي زيـر
لب خواند. سپس يك سر طناب را چنـگ زد، چشـمانش را بسـت، طنـاب را
محكم روي شانههايش فرود آورد. گوشـت تـنش شـكافت. دوبـاره و دوبـاره

[خود را] تازيانه زد و زمزمه كرد:   
«castigo corpus meum» (نفس خود را تزكيه ميكنم.) 9  

البتّه سيلاس پس از وداع بـا زنـدگاني گذشـته و عهـد بسـتن بـا اسـقف،
ميخواهد به مسـيحيت و كليسـا خـدمت كنـد و خشـونت و تجـاوز را كنـار
بگذارد، اما از سوي ديگر به او ميگويند بايد نسبت به دشمنان مسيح و كليسـا

بيگذشت بود. او در سراسر زندگاني جديدش تضاد و كشـاكش بـين محبـت
مسيحي و خصومت با دشمنان كليسا را احساس ميكند و همين واقعيت، او را 
رنج ميدهد؛ چنانكه در زمان تهـاجم بـه خـواهر سـندرين (نگهبـان كليسـاي
هـيچوجـه سنسولپيس و مباشر انجمن بـرادري، حـافظ راز جـام مقـدس) بـه
نميخواهد به اين زن صدمه بزند، اما وظيفه دارد به هر ترتيب كـه باشـد، راز جـام
مقدس را بيرون بكشد. او ناچار شـده اسـت بيـوهاي مجنـون، كارآگـاه و كشيشـي
مـيخواهـد اندوهگين را ـ كه از گفتن راز امتناع ميكردند ـ بكشـد. از اكنـون نيـز

خواهر سندرين، مكان پوشيدة «سنگ تاج» را براي او فاش كند:   
تو در معيت كليسايي. اما به آنها (انجمن برادري خدمت ميكني؟)  

خواهر سندرين جسورانه ميگويد:  
 مسيح جز پيغام حقيقت چيزي نداشت. چنين چيزي را در فرقة اپوس دئي 

نميبينيم.  
خشم و غضب، پس چشـمان راهـب (سـيلاس) شـعله مـيكشـد. ناگهـان

شمعدان آهني را مثل گرزيُ تكان داد و حمله كرد. خواهر سندرين كه به زمين 
افتاد واپسين احساسش، استيصال و دلهره بود. هر چهار نفر مردهانـد. حقيقـت

ارزندة ديگر از بين رفت. 10  
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خود سيلاس هم از اين كشاكشها جـان سـالم بـه درنمـيبـرد. او پـس از 
كشتن خواهر سندرين به سفارش استاد، به قرارگاه اپـوس دئـي در لنـدن پنـاه
ميبرد، اما پليس انگلستان كه رد او را يافته اسـت، وي را تعقيـب مـيكنـد. در

جريان زد و خورد او با پليسها، تير ميخورد و درد جانكـاهي زيـر دنـدهاش 
حس ميكند؛ با اين همه و در همين حال، با شليك گلوله، سـه پلـيس را از پـا
درميآورد و به گريز ادامه ميدهد. در ايـن هنگامـه، اسـقف آرينگاروسـا سـر
ميرسد كه هم سيلاس را از مهلكه بيرون آورد و هم او را از كشـتن بـاز دارد.

دستان روسا به كمر برهنة وي چنگ ميزند. سيلاس كه نميداند متوقف كنندة 
او كيست، ميچرخد و شليك ميكند. ناگهان چشـمان ايـن دو بـا هـم تلاقـي
مييابد. اسقف به زمين ميافتد و سـيلاس از تـرس فريـاد مـيكشـد ... ديگـر
«رمـيلگـا لـورك» نـام دارد؛ پليسها سر ميرسند. و شـخص ديگـر داسـتان،

پيشخدمت خاص سرلي تيبينگ، رمزشناس و تاريخدان بزرگ انگليسي. «رمي» 
آدابداني خوشسليقه و بسيار بلند پرواز است كه خوراكهاي خـوب مـيپـزد.
نقص او اين است كه مبتلا به «ليونا» (Lyonais) است، كه حساسيت شـديد و
مرگآوري به بادامزميني است. تنها اوست كه استاد را ميشناسـد. اسـتاد بـه او
وعده داه است پس از يافتن جام مقدس، پاداش گرانبهايي به وي خواهد داد تا 
«رمـي» در  زندگاني اشرافي و آسودهاي براي خودش تهيه كند. اما از آنجـا كـه
طرح و نقشههاي استاد وارد است و سيلاس ـ عامل قتلها ـ را هم ميشناسـد،
بايد از بين برود. او در آخرين ديدار با استاد، خدمات خود را بازگو، و مطالبـة

پاداش ميكند. استاد او را دلگرم ميكند و قمقمهاي پر از كنياك به او ميدهد تا 
از آن بنوشد و گرم شود. رمي چند جرعه مينوشد. بعد احساس ميكند گرمـي
گلويش به سرعت به حرارتي ناخوشايند بدل شـده اسـت. ورم، ماننـد زمـين-
لرزهاي ناگهاني به سراغ گلوي رمي مـيآيـد، بـه سـوي ميلـة فرمـان اتومبيـل
ميچرخد و گلويش را ميگيرد، حالت تهوع بـه وي دسـت داده اسـت. جيـغ
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خفهاي ميزند، اما جيغ، آنقدر بلند نيست كه خارج از ليموزين شـنيده شـود.
11 از ديگـر اشـخاص شوري كنياك حالا خود را نشان ميدهد: او مـرا كشـت !  
داستاني بايد از بزو فاش،  فرماندة شاخة مركزي پليس قضايي پـاريس، سـتوان
ژروم كوله، اندره ورنه رئيس شـعبة پـاريس بانـك امانتـداري زوريـخ، گتـوم،

كتابدار كينگز كالج و ... نام برد. هر يك در ماجراها سهمي اندك يا بسيار دارند 
و به پيشرفت طرح داستاني كمك ميكننـد، امـا ايـن اشـخاص از قضـايا سـر
درنميآورند و بهتدريج با ماجرايي كه هم پليسي و هم رمـزآميـز اسـت، آشـنا
ميشوند. البتّه فاش سر فرماندة پليس قضايي بيشتر از اين اشخاص در جريـان
ماجراهاست و اميدوار است با يافتن سر نخ آنها و پيدا كردن خطاكـاران كـه از
نظر او سوفي نوو و لنگدان هستند، هم به استاد و هم به پليس قضايي خـدمت

كند و به پاداش شايستهاي برسد، ايام بازنشستگياش را در رفاه و امنيت خاطر 
بگذراند و سرانجام نيز بهرغم ناكاميـابيهـاي آغـازين در كشـف خطاكـاران و

توقيف آنها ... به بخشي از خواستهاي خود دست مييابد.  
نكتة مهم در سير رويدادها و «كشف ناگهاني» تراژدي داستاني، آن است كه 
سوفي و لنگدان در صحنهاي غيرمنتظره پي ميبرند كه «استاد» كسـي جـز سـر
ليتيبينگ نيست، همان كسي كه از نظرگاه «گتوم» شخصـي اسـت متعصـب و
مدام در جستجوي جام. شخصي كه تا پايان زندگاني نيز دسـت از جسـتجوي
لات جام برنخواهد داشت. چرا كه پول و وقت براي كسي مانند او چنين تجمـ

دلچسبي را نيز فراهم ميآورد. «سرلي تيبينگ» درست دنكيشوتي است كه يك 
كم سر عقل آمده باشد. 12  

سوفي و لنگدان در مازهاي كليساي وست مينستر سـرگردانند، كـه ناگهـان
خود را در اتاقي كوچك محبوس مييابند. مردي پشت در ايستاده و خونسـرد
لنگـدان به نظر ميرسد و هفتتير كوچكي به سمت آنهـا نشـانه رفتـه اسـت.
لحظهاي گمان ميبرد كه خواب ميبيند. مرد هفتتيـر بـه دسـت كـه روي دو
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عصاي آلومينيومي تكيه كرده است، «تيبينگ» است.  
تيبينگ هنوز سوفي و لنگدان را «دوستان من» خطاب ميكند. او ميگويد خيلي 
كوشش كردهاست اين دو تن را از خطر دور نگاه دارد، امـا موفـق نشـده و اكنـون
بودن آنها وي را به دردسر بزرگي انداخته است. او فقط خائنان بـه جـام را قربـاني
ميكند؛ يعني كساني كه به هزارة موعود رسيده، اما از ترس يا براي حفظ موقعيـت
خود، آن را اعلام نميكنند. سونير با كليسا سازش كرده بود و وظيفة مقـدساش را 
معوق گذاشت. اكنون وظيفة سوفي و لنگدان است كه استوانة مرمري را كه با خـود
دارند و شخص را به راز جام مقـدس راهنمـايي مـيكنـد، بـه وي بدهنـد و ماننـد

شواليهاي كه به يافتن حقيقت و برملا كردن آن وفادار است، عمل كنند.  
سوفي و لنگدان گمان ميبرند «تيبينگ» عقلش را از دست داده يا به ايشـان كـه
در خدمت به جام مقدس تا پاي جان مبارزه ميكنند؛ خيانت ميكنـد، امـا در واقـع
«راز جـام» مـيتپـد، اينطور نيست. تيبينگ كه در همة عمر، قلـبش بـراي دانسـتن
عارف ـ شواليهاي است شوريده. او جانش را به خطر ميانـدازد تـا گـوي بلـورين
بگيـرد و مـانع از شكسـتن آن حاوي راز مقدس را كه لنگدان به هوا پرتاب كـرده،
«تيبينـگ» نيـز شود. اگر گوي به زمين بخورد و بشكند همـه سـوداها و آرزوهـاي
سقوط خواهد كرد. پس اسلحه را به زمين مياندازد و به رغم ضعف پاهاي مفلـوج
خود، خود را به جلو پرتاب مـيكنـد تـا گـوي را بگيـرد؛ بـا ايـن همـه، سـرانجام
درمييابد كه لنگدان گوي را باز كرده و پاپيروس نرم درون آن را بيـرون كشـيده و
در جيب بغل خود مخفي كرده است. زماني كه تيبينگ مجروح را بازداشت ميكنند 
و بيرون ميبرند، وي همچنان اشك ميريزد و از لنگدان تمنا ميكند مكـان پنهـاني
«راز جام» را به او بگويد، اما پاسخ لنگدان اين است: فقط كساني كـه شايسـتهانـد،

جام را پيدا ميكنند. لي! تو خود اين را به من ياد دادي! 13  
نـوع خـاص آن و صـحنهآرايـيهـا، داوينچـي راز قضاوت دربـارة كتـاب
گرهافكنيها و گرهگشاييهاي داستاني نويسنده، آسان نيست. افـزوده بـر ايـن،
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متن كتاب به رمز و رازها و نكتههاي تاريخي ويژهاي ارتباط مييابد كه تعيـين
صحت يا سقم آنها ناممكن، يا دستكم بسـيار دشـوار اسـت. از سـوي ديگـر
كتاب، خالي از موضوعات زيستي، عاشقانه، ستيزهجويانـه و اجتمـاعي نيسـت.
ويژهتر آنكه دو نيرو در كتاب در برابر هم ايستادهاند و با هـم كشـاكش دارنـد:
انجمن برادري و فرقة اپوس دئي. بستر قضايا ماجراي ديرينه سال ستيزة كليسا 
و عرفان است و در اين ستيزه، طرفين نزاع هر يك به جان ميزنـد و نويسـنده
براي حلّ و رفع اين ستيزه راهحلّي مصالحهجويانه پيدا ميكند و كاسه كوزههـا
را سر «سر ليتيبينگ» ميشكند. اين دانشمند شوريده و ثروتمند انگليسي بـاور
كرده است كه زمان اعلام هزارة جديدي در تاريخ اروپايي فرا رسيده و بايد بـا
اين اعلام، به تسلط دو هزارة كليسـاي كاتوليـك پايـان داد و نتيجـة كـار ايـن
دانشمند، كشته شدن چند تن بيگناه و هرج و مرج و ناايمني اجتمـاعي اسـت.
زماني كه تيبينگ مجـروح در صـحن كليسـاي و سـنت مينسـتر افتـاده اسـت،

حقيقت را به طرز زجرآوري ساده مييابد:   
گوي مرصع آرامگاه نيوتن جز آن سيب سرخي نبود كه از آسمان افتاد و به 
 سر نيوتن خورد و الهامبخش اعمالش شد! ميوة اعمالش! با تني سرخ و بطن پر

دانه و بارور. 14  
در اين ميان، اسقف آرينگاروسا كه در زمان متوقف كردن سيلاس در حمله 
به پليس، تير خورده و به بيمارستان برده شـده و معجـزهآسـا از مـرگ نجـات

يافته، با فرمانده فاش روياروي ميشود. او از فرمانده ميشنود كه كارها به خير 
و خوشي تمام شده و كيف حاوي اوراق قرضه كه كليسـا بـه او داده، محفـوظ
مانده است. اين كيف در بردارندة ميليونها يورو است. اسقف، با اينكـه گمـان
نميكند خسارتهاي ناشي از قتلهاي سيلاس را بتوان جبران كرد، از فرمانـده
فاش خواهش ميكند محتويات كيف را بين خانوادههاي كشـتهشـدگان تقسـيم
كند. فرمانده همچنين انگشتري الماس اسقف را به او برميگرداند. اسقف ايـن
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انگشتري را در زمان پرواز به لندن بـه خلبـان هواپيمـا رشـوه داده بـود، تـا او
برخلاف مقررات، تغيير مسير بدهد. خود فاش نيـز پـيش از موعـد، بازنشسـته

خواهد شد و زندگاني تازهاي آغاز خواهد كرد. 15  
در اين ميان، سـوفي از ديگـران خـوشفرجـامتـر اسـت. او مـادربزرگ و
برادرش را كه ميبايست از بين بروند، پيدا ميكند و همچنين بـه گذشـتة تلـخ
افراد خانواده و رمز و راز از كارهاي پدربزرگش ـ كه سبب قهر و رنجش ايـن
دو تن از يكديگر شده بود ـ بيشتر پي ميبرد و درمييابـد پـدربزرگش سـونير

مردي بينظير، لژ اعظم انجمـن بـرادري، و انسـاني شـريف و بزرگـوار بـوده، 
شخصي كه در حقّ او پدري كرده و وي را فرهيخته، ظريف، بافرهنگ و آشـنا
به رمز و راز به بار آورده است. سرانجام نيز كاشف به عمل ميآيد كـه رابـرت
لنگدان، دانشمند جوان و ظريف طبـعآمريكـايي ـ كـه شـهرت جهـاني دارد ـ

فريفته و شيفتة اوست و به جان، وي را دوست ميدارد.  
داوينچي» كه به اعتبـاري از ر« اكنون بهاين پرسش ميرسيم كه ويژگي بارز 
«قصة عقايد» است، چيست؟ كتاب از چه نوع هنري سـاخته شـده؟ سـاخت و

بافت آن به چه گونة داستاني تعلق دارد؟  
در دل خود سير و سلوك «رومانسـي»  داوينچي راز بهنظر ميرسد كه رمان
«مكـان «كرونوتوپيـك» (Chronotopic) يعنـي را جاي داده است كـه عنصـر
زمانمند» بهطور مشخصي در بافتار و متن آن رسوخ كرده است. كتاب، بيشتر از هر 
چيز از معماري، نقاشي، طومارهاي تهذيبشدة كليسـاها، آرامگـاههـاي قديسـان و
سلحشوران و نقاشي موزهها (بهويژه تصاوير موجود در موزة لوور) سخن ميگويد. 
در زمان حال، كرونوتوپيك قرن بيستم است كه سوفي، لنگدان، تيبينگ به سـفرهاي
ماجراجويانة خود دست ميزنند و براي يافتن راز جام، خطرهاي بسياري را به جان 
ميخرند؛ در حالي كه با اسطورههايي سرو كار دارند كه به دورههاي باسـتان تعلـق
دارد. آنچه معماران، نقاشان، پيكرتراشان باستاني، قرون ميانه، دورة «نوزايي» و حتي 
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دورة معاصر باز نمايش ميدهند، آيينهاي پاگاني و مسيحي است. شگفتآور است 
كه نويسنده، آثار هنرمنداني مانند موتزارت، ژان كوكتو و والت ديسني را نيز متعلـق
به تراديسبون (پيشادهش) ضد كليسايي و از آن آيينهاي رمزي پاگاني مـيبينـد. او
حتي بر آن است كه بيشتر پيامهاي پنهاني والت ديسني با آيين و اسـاطير پاگـاني و

داستان ايزدبانوي محصور شده سرو كار دارد.  
را بـازگويي سـفيدبرفي و خفته زيباي و سيندرلا ديسني، داستانهايي مانند

ميكند كه درونماية همة آنها زنداني شدن مادينة مقدس است ... شاهدختي كه 
پس از خوردن سيبي مسموم، زيبايياش را از دست ميدهد، كنايهاي آشكار بـه
هبوط حوا از بهشت عدن دارد. (سفيدبرفي)، يا شاهزادهاي در زيباي خفته (بـه
نامآئوروا) كه نام رمزي «رز» به او ميدهند و در اعماق جنگلي پنهانش ميكنند 
تا از دست ساحرهاي زيانكار حفظ شود. داستان «جام مقـدس» بـراي كودكـان
است. 16  مكان زمانمندي كه سوفي و ديگران در آن سفر ميكنند بيشـتر زنانـه
است. آنها همه جا نقش زنانگي مقدس را مـيبيننـد: در معمـاري آرامگاههـاي
سلحشوران، در نقاشيهاي داوينچي و بوتيچلي و در طومارهاي نقشدار كهن 
... آنها در اين سير و سلوك چه چيزي را كشف ميكننـد تـا بتواننـد در زمـان

مكانمند كنوني تحولات روحي را از سر بگذرانند؟ زمان و مكان يگانه شده در 
شهرهاي پر از ازدحام و مملو از ماشين و افرازهاي مدرن معاصر به چه ترتيب 
به اشخاص داستان اجازه ميدهد در عرصههاي رمز و رازآميـز رفـت و آمـد و
گفت و گو و زندگاني كنند؟ در همة مكانهاي رازآلودي كه سـوفي و ديگـران
به آن سفر ميكنند، موزهها، آرامگاهها، جايگاه بر پا داشـتن آيـينهـاي قـديمي
(مانند زيرزمين مخفي خانة ييلاقي سونير) ... قانونهاي قراردادي و رايج زمـان
و مكان معلّق ميماند. گذشته، اكنون و آينده ديگر توالي در زمان (دياكرونيك) 
زندگاني عادي را نميسازند. مكان اين سير و سلوك را روي نقشهشـان نشـان
نميتوان داد. در اينجا حتي قانون گرانش (قوة جاذبـه) معلـق مـيمانـد. مكـان
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زمانمندي از اين دست، با مكان و زمـان رايـج تقـويمي، تبـاين شـديدي دارد.
روشنترين تجسم اين حالت را زماني ميبينيم كه رابرت لنگدان، سـوفي را در
برابر اسلحة تيبينگ در خطر ميبينـد. تيبينـگ، سـنگ تـاج را كـه از سـوفي و

لنگدان ربوده به لنگدان ميدهد، مشروط بر اينكه وي معماري «جام مقدس» را 
كه در آن استوانة سرد مرمري است، بگشايد و به وي بدهـد، آنگـاه سـوفي و
لنگدان هر دو ميتوانند به سلامت از كليساي وست مينسـتر بيـرون برونـد. او
نقشة ماهرانه خود را براي اين دو نفر فاش ميكند تا نشان بدهد چقدر به آنهـا

صميمي و نزديك است و نيز ميگويد، جام پس از چند قرن با ما حرف ميزند 
سـوگند و ميگويد ما او را از بلاهت دير صـهيون حفـظ كنـيم. بياييـد بـا هـم
بخوريم براي پايبندي به پيمانمان، وفاداري سلحشوري به كشف حقيقت و آشـكار
كردن آن. اما سوفي به چشمان او خيره ميشود و به محكمي فولاد ميگويد: «هرگز 

همراه قاتل پدربزرگم سوگند نميخورم.»  
رابرت لنگدان، زير گنبد عظيم تالار مجمع تهي ايسـتاده و بـه اسـلحة لـي

تيبينگ خيره شده است. اكنون او بايد تصميم بگيرد كه با لي تيبينگ است يا با 
مخالفان او. اگر «آري» بگويد، سوفي را فروخته است و اگر «نه» بگويد، تيبينگ 

هر دوي آنها را ميكشد.  
لنگدان اهل جنگيدن نيست؛ دانشمندي است مصـالحهجـو، امـا اكنـون در
تنگنا قرار دارد و براي رهايي از خطر چارهاي نميشناسد، جز سـكوت؛ يعنـي
محيط خاكستري بين آري و نه. پس عقب عقب مـيرود، بـه سـوي فضـاهاي
بزرگ خالي اتاق، به زمين بيطرف. ميخواهد به سوفي نشان بدهـد او را تنهـا
نگذاشته است. حريف ميخواهد به لنگدان بفهماند توفيق نيافتن در بازگشـايي
رمز «سنگ تاج» به معناي نابودي تـاريخ اسـت، امـا رابـرت ايـن را نمـيپـذيرد و
ميخواهد هم، سنگ تاج را حفظ كند و هم سوفي را، بـه سـوي پنجـره مـيرود و 
ديدگانش در ميان شيشههاي رنگي آنجا ميگردد. به باغ كالج نگاه ميكند و آرامگاه 
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نيوتن و گوي روي اين آرامگاه را به ياد ميآورد، تصاوير ستارگان و دنبالهدارهـا و
سيارهها را كه در باران سوسو ميزنند: «افسانههـا هميشـه جـام را بـانويي سـنگدل
تصوير ميكردند كه در ميان سايهها و در غيبت نـور مـيرقصـند و آرام در گـوش

نجوا ميكند و اغوا ميكند تا گامي به جلو بردارند و در ميان مه غيب ميشود.  
خيره به درختان قرمز كالج، لنگدان حضور فتانّ و پرآشوب او را حس كرد. 
نشانهها همهجـا بودنـد. شـاخههـاي قـديميتـرين درختـان سـيب لنـدن كـه
شكوفههاي پنج پر سيب رويشان روئيده بود، بهسان سايههاي طعنهزن از ميان 
مه سر بيرون ميكشيدند و همه همچون سيارة ناهيد ميدرخشيدند. بانو اكنـون
در باغ بود. در ميان باران، دستافشاني و پاكوباني ميكرد و آوازهاي كهن سـر
ميداد و از پس شاخههاي پر شكوفه، دزدانه، لنگدان را نگـاه مـيكـرد؛ گـويي

ميخواست يادآور شود ميوة آگاهي، تنها كمي آن سوتر از او ميرويد.» 17   
لنگدان در مكاشفة ديگري خود را به راز، به طبيعـت، بـه سـوفي نزديكتـر

احساس ميكند:  
ستارهها طلوع ميكردند، اما در مشرق نقطهاي نوراني بيش از ديگران ميدرخشـيد.

لنگدان با ديدنش لبخند زد. ناهيد بود. ايزدبانوي باستاني با نور جاويد و ...   
كلمات فراموش شده، مانند زمزمة ارواح در ظلمت ذهنش طنين انداختنـد.
جستجوي جام مقدس، جستجويي است براي زانو زدن در برابر مريم مجدليـه،

سفري براي نيايش در پاي آن رانده شده ...  
لنگدان سرشار از ستايش به زانو افتاد. دمي گمان كرد آواي زنـي را شـنيده

است ... آواي خرد اعصار كهن ... نجوايي از دل زمين.18   
داوينچي، مكان، هم از لحاظ ظرف رويدادها و هـم از لحـاظ راز در كتاب
رابطة انسانها با آن، اهميت اساسي دارد؛ چرا كه اشخاص داستاني ميتواننـد ـ
البتّه با تلاشي دردناك ـ به مكان زمانمند يكديگر وارد شوند. مكانهايي ماننـد
معابد، آرامگاهها و جايگاههاي برگزاري آيينها هميشه وجـود دارنـد و از بـين
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نميروند و اين به معناي آن است كه زمان، سويه واقعي و مشخص نيز دارد و 
در مكان رسوخ و تجسم بيروني پيدا ميكند:  

سوفي انديشمند اولين رمز زندگيام غرق در تفكر بهتنهايي به سمت اتـاق
كه به رمز درآمده بود به راه افتاد. با دادن جعبة صندل سرخ به لنگـدان، اكنـون
ميتوانست چند دقيقهاي خود را از جام مقدس و دير صـهيون و همـه و همـه
رمز و رازهاي روز گذشته رها كند. زير سـقف كـه رسـيد و نشـانههـا را ديـد
خاطرهها هجوم آوردند ... دختـر كـوچكي بـود ... بـا پـدربزرگ آمدنـد تـا از

«رزلين» هم بازديد كنند ... پدربزرگ، او را به طرف سقف پر نقش و نگاري كه 
قبلاً نشانش داده بود، برد ... سوفي به پشت دراز كشيد و به قطعات پازل كنـار

هم چيده شدة بالاي سرش خيره شد. 19  
سوفي همچنين در ديدار با مادربزرگ، به مكاشفه ميرسد. به يـاد مـيآورد 

كه پدر بزرگ، او را پرنسس ناميد:  
 كلمة آخر سخن مادربزرگ را شنيد و بـه يـاد پـدربزرگ افتـاد. گـويي اكنـون
صدايش در ميان سنگهاي كهن، «رزلـين» طنـين مـيانـداخت و در دل زمـين فـرو

ميرفت و در مخفيگاه نهاني زير زمين پژواك مييافت. 20  
پيشينة باور به زنده مانند بودن اشياء و مكانها، بسيار كهـن اسـت. باسـتانيان و
قبيله هاي بدوي نه فقط براي درخت، ماهي و انسان به روح قائلاند، بلكه مكانهـا
را نيز داراي روح ميدانند و با آنها مانند ارواحي زنده روياروي ميشوند؛ بنـابراين،

كليساي وستمينستر يا آرامگاه سلحشوران يا نقاشيهاي داوينچي، منحصراً تصوير 
مكاني نيست كه وابسته به ياد و حافظة شناسنده و يادآوريكننده باشد، بلكه تصوير 
و تجسم مكاني است هميشه پاينده، يا بهتر بگوييم تجسم زمان جـايگزين شـده در
مكان است. كاغذي را كه سوفي و لنگدان از جعبة صندل سرخ بيـرون مـيآورنـد،
حاوي شعري است كه به هيچ مكان خاصي ارجاع ندارد و نميشود نام هيچ مكـان

خاصي را از آن بيرون كشيد. شعر اين است:  
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سلحشوري است در لندن كه پاپ به خاكش سپرده  
«سلحشوري مشقتش،ّ خشم مقدسي است كه دچار شده  

اين گوي را بجوي كه بايد بر مزارش باشد  
از تن سرخ و بطن بارور سخن ميراند  

در ظاهر، رمزگشايي اين بيتها، ساده مينمايد: سلحشوري در لنـدن دفـن 
شده، او كاري انجام داده كـه كليسـا را خشـمگين سـاخته، بـر مـزارش گـوي
مرصعي داشته، تن سرخ و بطن بارور اشارهاي آشكار است بـه مـريم مجدليـه،

گل سرخي كه ذرية عيسي را در خود دارد. 21  
در اين قسم اوصاف كه از مرز دلمشغوليهاي بصري فراتر ميرود، آدمي را 
از زمان سپنجي جدا ميكند و امكـان فراتـر رفـتن از زمـان را بـراي او فـراهم
ميآورد، اعم از اينكه زمان را با داستاني پليسي رسم كنيم، يـا بـا خوانـدن هـر
قسم رمان، وارد جهان ديگـري شـويم، از دوام و زمـان سـپنجي خـود بيـرون
ميرويم تا به ريتمها (ضربآهنگها)ي ديگـر و زيسـتن در تـاريخي متفـاوت
دست يابيم. براي انسان راز و رمز «ذات چيزها» دلمشغولي پرشدتي است كـه
تصور اشراف بر زمـان را بـه او مـيدهـد و شـايد بتـوان گفـت كـه خواسـت
اسرارآميز او را در جهت دور شدن از «تغيير» (فراگشت) سـنگدلانهاي كـه بـه

سوي مرگ راه ميبرد، برميآورد، مرچيا ايلياده مينويسد:   
در جوامع [رازور]، اسطوره، حقيقت مطلق و تاريخ مقدس را بازنمايش ميدهـد؛
(in illo يعني الهامي فرا انساني كه در طلوع زمان بزرگ، در زمـان مقـدس سـرآغاز
(tempore روي داده است. اسطوره به اين ترتيب سرمشـق، و در نتيجـه تكـرارپـذير

ميگردد و به همين دليل، همچون توجيهي است براي همة كردارهاي انسان.  
اسطوره در سطح تجربة فردي، هرگز به طور كامل ناپديـد نشـده اسـت و
خود را در رؤياها، تخيلات و اشتياقهاي انسان جديد به نمايش ميگذارد. 22  
...» از آن يـاد تيبينگ دربارة مكاني كه در شعر «سلحشوري است در لنـدن
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شده، همانا كليساي هيكل است كه به سياق هيكل (معبد) سـليمان نـامگـذاري
ديـد مخفـي اسـت، شده. اين مكـان اكنـون بـين سـاختمانهـاي بـزرگتـر، از
ويژگيهاي پاگـاني معابـد يونـان كهـن را دارد. دايـرهاي شـكل اسـت. شـواليههـا
(سلحشوران) از طرح سنتيّ مسيحي، يعني صليب، چشمپوشـي كردنـد و كليسـاي

كاملاً گردي رو به ستايش خورشيد ساختند.  
اين قسم، معماري زمان سپنجي را درمينوردد و اهل راز را با عالمي ديگـر
و زماني ديگر مرتبط ميسازد. آنچه در اين تصاوير، معماريها، اشعار و گـوي
مرمرين هست، از زماني هميشگي خبر ميدهد. حتي روابـط اشـخاص، سـطح
زمان عادي را ميشكند و آنها را به «زمان بزرگ» ميبرد. سـوفي و لنگـدان در
كليسا، در حالي كه به رمزها فكر ميكنند، بيش از هميشه خـود را بـه يكـديگر
نزديك ميبيينند. سوفي به واسطة نزديكي با لنگدان حتي بيش از بيش، خود را 

با پدربزرگ نزديك حس ميكند و از اين بابت خوشحال است:  
در دور دست، افق لندن از خلال نمنم بـاران صـبحگاهي، سـر برمـيآورد. 
افقي كه زماني در ساية «بيگ بن» و «تاور بريج» قرار ميگرفت، حـالا در برابـر

چشم هزارهها سر خم ميكرد. 23   
اين احساسپذيري زمـان گذشـته، يعنـي شـيوهاي كـه در هـر لحظـه ايـن

احساسپذيري ميتواند فرا برسد و گريبان آدمي را بگيرد و به سختي پنجههاي 
كودكي او را بچسبد، غالباً از توان آدمي بيـرون اسـت و گرچـه بايـد آن را بـه
عنوان چيزي رازآميز و شگفتآور پذيرفت، اما از آن نيز بايد احتـراز كـرد. بـه
همين دليل، لنگدان پس از خسته شدن از خواندن طومارها و رمزگشـاييهـا و

ديدن ابزار جديد، ميخواهد خود را از اين مسائل كنار بكشد و اندكي بياسايد:   
چرخ و فلك فوق مدرن و غولآسايي بـود كـه صـد و پنجـاه متـر ارتفـاع

ميگرفت و مناظر نفسگيري از شهر را به نمايش ميگذاشت. لنگدان يك مرتبه 
تلاش كرد سوار شود، اما «محفظههاي تماشا» او را به يـاد تـابوت سـيخ شـده



1822   □   از دريچه نقد  
  

ميانداخت، پس تصميم گرفت روي زمين بماند و در ساحل دلباز رود «تيمـز» 
از مناظر لذت ببرد. 24  

راز اينگذر از توفان و رسيدن به آرامش در سراسـر سـير داسـتاني كتـاب
ميبينيم. اسقف آرينگاروسا از مرگ جان به درميبرد. فرمانـدة پلـيس داوينچي
قضايي فاش، كارهاي اكتشافي خود را با موفقيت بهپايان ميرساند، جام مقدس 
همچنان محفوظ ميماند، تيبينـگ توقيـف مـيشـود و البتـهّ ديگـر نمـيتوانـد

توطئهچيني كند و احتمالاً به علت «ديوانگي» پس از مدتي توقيف، آزاد خواهد 
شد؛ چرا كه مدارك محكمي دالّ بر مجرميت او وجود ندارد. لنگدان و سـوفي
هم براي استراحت و آرامش به ايتاليا خواهند رفت و در آنجا بـا هـم خواهنـد

بود. مهمتر از همه آنكه، سوفي باقيماندة خانوادهاش را مييابد و به مقام مهمي 
كه در آينده خواهد داشت، پي ميبرد.  

چنانكه گفتيم ويژگي رومانس دارد. سير حوادث با قتـل سـونير و داوينچي راز
كار وحشتناكي كه او براي حفظ اسرار جام مقدس با خود ميكند، آغاز ميشود:  
سونير همة لباسـهايش را كنـده و در گوشـهاي از سرسـرا گذاشـته بـود و
كمرش را هم در مركز سرسراي پهن و كاملاً همسو با محـور بلنـد اتـاق قـرار
داده بود. دست و پايش را ماننـد مـردي كـه نيـروي نـامرئي او را مـيكشـد و

ميخواهد شقه كند، با زاويهاي باز به بيرون دراز كرده بود.  
درست زير استخوان جناغ او، لكهاي خونآلود جـايي را نشـان مـيداد كـه

گلوله گوشت را درانده بود، زخم بهطرز عجيبي كم، خونريزي كرده بود و تنها 
لكة كوچكي از خون لخته را به جاي گذاشته بود.  

انگشت اشارة چپ سونير هم خوني بود. گويا در زخـم فـرو بـرده بـود و
شكمش را بوم نقاشي كرده و با آن نشانة سادهاي را بر بدنش كشيده بود؛ پـنج
خط مستقيم كه همديگر را قطع ميكردند و ستارة پنج پري را ميساختند. 25  
در پايان داستان، سوفي و لنگدان را ميبينيم كـه در زيـر آسـمان شـبي پـر
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ستاره ايستادهاند و براي آيندة خود طرح ميريزند:   
لنگدان به سوفي نگريست. چشمانش بسته بود و لبهايش با لبخندي راضي، 

آرامش يافته بود. لنگدان با اكراه دستش را فشرد و گفت: «سوفي».   
آهسته چشمانش را گشود و به سمت او چرخيد. چهرهاش در مهتاب زيبا بود ...   

سوفي گفت: «كي دوباره ميبينمت؟»  
لنگدان براي دمي در چشمان او غرق شد و گيج خورد: «كي؟» مكث كـرد.
ميدانست او هم چه اندازه در پي چنين فرصتي بوده است: «راستش مـاه بعـد،

فلورانس سخنراني دارم.»  
ســوفي گفــت: «هيچــي رو بيشــتر از اينكــه تــو رو تــوي فلــورانس ببيــنم 
«مـوزه نميخوام، رابرت. اما به يـه شـرط...  » لحـنش جـدي شـد و ادامـه داد:

بيموزه، كليسا بيكليسا، مقبره بيمقبره، هنر بيهنر، عتيقه بيعتيقه...» وقتي كنار 
ميآمد چشمانش سراسر عهد و پيمان بود. 26  

به اين ترتيب سير و سفر و ماجراهاي خطرآفرين ميگذرد و زندگاني فرارونـد
عادياش را آغاز ميكند و اين قصه زندگاني نيز، پر از ماجراها، هجرانها، سـختيها،
شوربختيها، عشقها، اميدها... اينجا آغاز ميشود، ادامه مييابد و پايان ميگيرد تـا در

زمان ديگر و مكاني ديگر و احتمالاً با رنگ و نقشي ديگر، دوباره آغاز گردد.  

پينوشتها  
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سبك شعر فارسي در ادوار مختلف*  
(تأليف دكتر پوران شجيعي،1340)  

  
سنجش و تحقيق دربارة شيوة انديشيدن شاعران و نويسندگان و يافتن 
موازين قواعدي براي سبك آثار آنان در ادبيات پارسي سابقة چنداني ندارد و 

بايد آن را دانشي نو دانست.  
در گذشته، تذكرهنويسان به گمان خود همة گفتنيها را دربارة يك شاعر و 
يا نويسنده گفته بودند و محققان ما نيز با پيروي از آنان بهطور كلي از محيط 
اجتماعي و طرز  زندگاني و علم و هنر و فلسفة زمان اديب مورد بحث غفلت 
ميكردند وكليبافيها و مبهمگوييهايي را بسنده ميدانستند. از اين همه 
كتابهاي تذكرهاي كه باقي مانده است ميتوان چنين نتيجه گرفت كه محتواي 
آنها جز يك مشت حاشيههاي بيمعني و توضيحات خستهكننده چيزي نيست 
و احياناً اگر تذكرهنويس قصد معرفي شاعري را داشته است جز اينكه كارش 
به جملهپردازي و صفتسازي و آيينهبندي و در بسياري موارد به تعارفات 

معمول زمان پايان يابد؛ كار ديگري نميتوانسته و يا نميخواسته است بكند.  

                                                 
   * راهنماي كتاب، سال ششم، شمارة 10 ـ 11، دي ـ بهمن 1342، صص 791 ـ 799.
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در مثل عوفي دربارة رودكي چنين مينويسد: «... رودكي از نوادر فلكي 
بوده است و در زمرة انام از عجايب ايام، امكه بود، اما خاطرش غيرت 
خورشيد و مه بود. بصر نداشت، اما بصيرت داشت. مكفوفي بود اسرار لطايف 
بر وي مكشوف، محجوبي بود از غايت لطف طبع محبوب، چشم ظاهر بسته 

داشت، اما چشمة باطن گشاده...»1   
و همو دربارة منوچهري چنين ميگويد: «... منوچهري، آرايندة چهرة 
بلاغت و پيراية سرو بوستان براعت بود، اندك عمر و بسيار فضل، از نوادر ايام 
و عجايب روزگار و حفظي قوي و ذكايي تمام و قريحتي نقاد. در ايام كودكي 
چنان ذكي بود كه هر نوع از او در شعر امتحان كردندي بديهه بگفتي و خاطر 

او بموانات او مسامحت كردي...» 2   
بافيها كه متأسفانه تا زمان ما نيز دنبالة آن كشيده  در اين كليّگوييها و كليّ
شده است هيچگونه اطلاع تازهاي دربارة بيان، انديشه، عاطفه، احساس، محيط 
زندگاني، تأثير محيط بر انديشة شاعر و تأثير انديشه و بيان شاعر بر محيط 
زمان او و يا دورههاي بعد به دست خواننده نميرسد و غالباً جز ناداني نمي- 

افزايد.  
چنانكه ملكالشعراي بهار در تحقيق گرانپايه و گرانمايه خويش به نام « 
شناسي» كه در حقيقت، ثمرة ژرف نگري و نيروي آفريننده انديشه  سبك
اوست گفته است از دوره صفويه به بعد در تذكرهها به مفاد معني (سبك) 
برميخوريم كه نشاندهنده ضرورتي است كه تذكرهنويسان براي شرح و تبيين 
تذكرة انديشه و احساس يك شاعر در خود احساس ميكردهاند، درمثل در

عبارتهايي به اين مضمون « فلان شاعر تتبع اشعار قدما ميكند» و  نصرآبادي
يا « فلان كس به طرز صائب راغبتر است» و امثال اين عبارتها، ديده مي-
شود كه با وجود اينكه نشانة پيشرفتي در تحقيق است باز عيب يادشده در بالا 

را داراست.  



سبك شعر فارسي در ادوار مختلف   □   1829  
  

اولين كسي كه در ايران به طرز علمي، مسأله «سبك» را به ميان كشيد 
شادروان ملكالشعراي بهار است كه در سالهاي 1309 و 1310 شمسي در 
انجمنهاي ادبي طي چند سخنراني،  پرده از روي كار برداشت و دريچة تازه-
اي بر روي دانشوران زمان، خاصه محققان گشود و در سال 1314 به طور 
را در ذيل عنوان  سبكشناسي رسمي در دانشكدة ادبيات و دانشسراي عالي،
(تاريخ تطور و تحول نظم و نثر فارسي) به طريق جزوه به دانشجويان برخواند.  
از تحقيقات بديع و باارزشي كه در نقد ادبي و سبكشناسي ادب كشور ما 
بر مقدمهاي به عمل آمده است، كارهاي تحقيقي صادق هدايت به خصوص
چه كه در سال 1312 و آثار دكتر محمود هومن بويژه: حافظ خيام ترانههاي
ميگويد؟ در سال 1317 شمسي و «حافظ» در سال 1325 چاپ شده و هر 
دو توانستهاند محتويات اشعار خيام و حافظ را به طرز علمي بيان كنند، ميتوان 

نام برد.  
بايد اضافه كرد تاريخ سبكشناسي در كشور ما با نام ملكالشعراي بهار 
وابسته است و چه جاي تأسف است كه پس از او كسي قلم به دست گيرد و 
از اين جادة كوبيده شده به سهولت بگذرد و از رنجهاي بهار، سخني به ميان 
نياورد و اي چه بسا! حاصل كار او را به عبارتهاي ديگر درآورده و بيذكر 

مأخذ در «تحقيقات» خويش بگنجاند و پيراية دانش بر خود به دروغ بندد.  
گذشتگان ما به اينگونه تجاوزات ادبي نام «سرقات» مينهادند و آن را به 
همآواز بودند كه: «... سخن  چندين نوع تقسيم ميكردند و با صاحبالمعجم

ديگران بر خويشتن بستن دلالت بر فضل نكند».  
ظاهراً تحقيق در سبك شعر شاعران  مختلف ادوار در فارسي شعر سبك
پارسيزبان و شيوة انديشيدن ايشان است ولي با اندكي ژرفنگري معلوم مي-
شود كه جز مقداري كليگويي و گردآوردن مطالبي از اينجا و آنجا و احياناً 
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استفاده فراوان از كتاب بهار، بدون ذكر مأخذ، و تكيه كردن فراوان به لفظ و 
نقل قول از ديگران، چيز ديگري در ميان نيست.  

كتاب با وضعي اسرافكارانه به چاپ رسيده است با اينكه به خوبي امكان 
داشته است آن را در صد صفحه به چاپ رسانند باز از خزانه دولت گشاده-
دستي و فتوت به خرج داده و در دويست و سي و يك صفحه به چاپ 
رسانيدهاند تا بخشش از كيسة خليفه كاملاً مصداق پيدا كند. كتاب مورد بحث، 
داراي يك ديباچه و يك مقدمه و تعريف در 23 صفحه و سبك خراساني كه 
خود شامل يك مقدمه و دو عنوان به نام «معاني و مضامين سبك خراساني» و 

« لفظ در سبك خراساني» است.  
مهمترين عيبي كه در كتاب به چشم ميخورد عدم توجه مؤلف به ضابطهها 
 (Authorite) و آثار كساني است كه در ادبيات امروز، داراي اعتبار و سنديت
بوده و موجبات پيدايش طرق و وسائل تازهاي در دانش نقد ادبي را فراهم 
كردهاند3 و همچنين ناهماهنگي در گردآوردن مأخذ و استفاده از بعضي 
فلسفة تاريخ مأخذهاي غيرعلمي است، همچنين در اين كتاب، آثاري از قبيل
نقد دكتر صورتگر، سنجي سخن خلدون، ابن مقدمة اثر برتراند راسل، غرب
دكتر صفا، پهلو به پهلو  ادبيات تاريخ جرجاني، تعريفات دكتر زرينكوب، ادبي

ميزنند و همگي داراي اعتبار و ارزشي يكسانند.  
اين نقص، آنجا بيشتر آشكار ميشود كه مؤلف، قصد ورود در مباحث 
علمي جامعهشناسي و روانشناسي ميكند و آن وقت، اين همه تحقيقات 
دانشي كه درخصوص تأثير محيط اجتماعي در افكار و انديشة انسان به عمل 
آمده است، ناديده گرفته و براي تبيين تأثير اجتماع در نثر شاعر به سراغ 
ابنخلدون» ميرود و همين جاست كه عنان قلم از دست وي رها  «مقدمة
ميشود و ضمن آوردن اين عبارت از كتاب مزبور: «... سبكي و سبكسري و 
شادي و طرب بياندازه را هر كسي در سياهپوستان ديده است. آنها شيفتة 
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رقص و پايكوبياند و هر ساز و آهنگي آنها را به رقص و طرب وا ميدارد و 
در همة جهان به ابلهي و حماقت موصوفند و علت اين امر، اين است كه 
طبيعت شادي و طرب عبارت از انتشار و گسترش روح حيواني، برعكس 
طبيعت اندوه انقباض و تكاثف آن است» بر دانش جديد خط بطلان ميكشد. 
بامزه اين جاست كه نويسنده با تأثير پذيرفتن از مقدمة ابنخلدون باور كرده 
است كه «روح حيواني» كه در بيش از دو هزار سال پيش توسط ارسطو 
تعريفات عرضه شده بود، وجود دارد و براي تأكيد بيشتر مطلب از رسالة
جرجاني در حاشيه اضافه ميكند: «... روح حيواني جسم لطيفي است كه منبع 
آن تجويف قلب جسماني است و به وسيلة وريدها به ديگر اعضاي تن پراكنده 

ميشود».  
حقيقتاً بايد به دانشجويان دانشكدة ادبيات شيراز در فراگرفتن پسيكولوژي 
مرحوم ابنخلدون و شادروان جرجاني تبريك گفت! و همچنين زنده كردن 
مردهاي كه «نظرية برتري نژاد» نام داشت و نسبت دادن «ابلهي و حماقت 
فطري» به سياهپوستان را نميتوان جز تحقيق «علمي» كه بايستي مورد توجه 
مراكز علمي و جامعهشناسي و مردمشناسي جهان واقع شود، چيز ديگري ناميد. 
از اينجهت، خواننده تعجب ميكند كه چگونه مؤلف با اين شيوة «علمي» از 
سير تحول مدنيتها، تأثير محيط اجتماعي و محيط جغرافيايي؟ نام ميبرد و 

اين تناقض را چگونه توجيه ميكند!؟  
مؤلف در صفحة 17 مينويسد: «... زيرا آب و هوا در اخلاق و روحية 
انسان تأثير دارد». بياني به اين اطلاق را نميتوان صحيح دانست زيرا همانطور 
كه جامعهشناسان امروز از قبيل سوروكين Sorokin و بارنس Barnes  و بهكر 
Becker دريافتهاند تأثير آب و هوا در اخلاق انسان مورد ترديد است. علوم 

اجتماعي معاصر تأثير عوامل طبيعي را در زندگاني انساني ناچيز ميداند و مي-
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گويد عوامل طبيعي از قبيل آب و هوا و خاك و طرز تغذيه در زندگاني انسان، 
مخصوصاً انسان متمدن، نقش بسيار سطحي و ناچيزي دارند.  

در تعريف سبك و عواملي كه در ايجاد آن مؤثر است مؤلف، مطالبي از 
لاروس وسنك Seneque و بوفون نقل ميكند بيآنكه نتيجة بحث معلوم 
شود و سپس مينويسد: «... در ايجاد سبك، عامل چندي مؤثر است... نخست 

خوي و سرشت يا طبيعت و تمايلات و نژاد و تبار نويسنده و سراينده».  
اين عبارت باز به نوعي تذكرهنويسي بيشتر شباهت دارد  زيرا در تحقيقات 
علمي بايد مجهول را به معلوم تبديل كرد و براي بيان يك موضوع حدود 
تعريفها را واضح و مصرح ساخت. مقولاتي جامد و نامفهومي و غيرعلمي از 
قبيل «سرشت»، «طبيعت»، «نژاد» كه خود نامفهوم و داراي حدود وسعت 

غيرعلمي هستند، به هيچوجه نميتوانند مقصود مؤلف را روشنگر باشند.  
عبارتهاي مبهم، مشابه عبارت ذكر شده در بالا، در سراسر كتاب كه يك 
كتاب علمي بايد باشد زياد ديده ميشود و نشان ميدهد كه معني و مطلب 

براي خود مؤلف نيز روشن نبوده است. از اين قبيلاند:  
در اينجا بيمورد نيست اشارهاي به محيط جغرافياي زندگي رودكي بشود 

(34) محيط جغرافيايي عهد ساساني. (45)  
اصولاً مادهپرستي و پولپرستي از معنويات و واقعيات حيات ميگريزند. 

  (94)
زيرا زبان نيز مانند انواع از يك ناموس طبيعي مشابه پيروي مينمايد. 

  (145)
دربارة ماده و صورت شعر، مؤلف نظريات افلاطون، هگل و سيدني را به 
اجمال نقل ميكند ولي در عين حال مأخذهاي مربوط را ارائه نميدهد و نمي- 
گويد افلاطون يا هگل در كدام كتاب خود چنين نظري را عرضه كردهاند! به 
اضافه مطلب نقل شده، آيا ترجمة خود مؤلف است يا از ترجمة ديگران است؟ 
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اگر از ترجمه خود مؤلف است چرا مأخذ ذكر نشده و اگر از ترجمه ديگري 
است كه بدون قيد نام مترجم، نقل آن به هيچوجه شايسته نيست.  

در اينجا بيمناسبت نيست بگوييم نظريات افلاطون دربارة شعر، بيشتر در 
جمهوري4 ناميدهاند و نظريات ارسطو و  پوليتيا» كه اروپاييان آن را كتاب «

شعر5 آنان مندرج است.   فن هگل در كتاب
 Sir Philip Sidney دربارة مادة شعر مؤلف به استناد نظر فيليپ سيدني
درج شده بود و در  پرورش و آموزش كه ترجمة گفتار او سالها پيش در مجلة
كتاب مورد بحث نه در متن و نه در حاشيه از مأخذ ذكري نشده است چنين 

نتيجه ميگيرد:  
«... پس مادة شعر چنانكه افلاطون ميپنداشت تقليد صرف از طبيعت و 
امري عبث و بيهوده نيست، بلكه تقليد از يك صورت ذهني است كه ساختة 
تخيل و ادراك شاعر ميباشد و محرك شاعر در بيان و نمايش ماده شعر، 
حالتي است كه به «جذبه» و «الهام» تعبير ميشود يعني عالمي كه تعين و 
تشخص و هويت آدمي در آن محو ميگردد و جز جمال ظاهر و زيبايي، آنچه 
او را مجذوب ساخته، نميبيند و در اين حال است كه «الهام» ميگيرد و اين 
قدرت خلاقه او را به هيجان ميآورد و وجودش را از نشأت و كيفيتي وصف-
ناشدني پر ميكند و مخيلهاش بر او حكومت مينمايد و مالك وي ميگردد 

  (8)
چنانكه ملاحظه ميشود مؤلف، مادة شعر را تقليد از صورت ذهني و 
ساختة تخيل شاعر ميداند و حال آنكه صورت ذهني نميتواند ساختة شاعر 
باشد، زيرا ادراك و صورت ذهني ما انعكاسي از جهان پيرامون ماست. علوم به 
ما ميگويند روزي بود كه جهان بود و انسان نبود و سپس انسان در نتيجة فعل 
و انفعالات بينهايت جهان خارج متكامل گرديد و آنچه كه صورت ذهني يا 



1834   □   از دريچه نقد  
  

ادراك انسان ناميده ميشود چيزي جز نتيجة انعكاسات رنگارنگ و بينهايت 
جهان پيرامون ما نيست.  

بايد باز اضافه كرد كه مقولات مبهم «جذبه» و «الهام» نميتوانند مفسر مسأله 
سبك باشند و همچنين مادة شعر نميتواند تقليد از صورت ذهني باشد زيرا در اين 
صورت، مسأله تازهاي كه پيدايش صورت ذهني به چه نحو و از كجاست؟ به ميان 
ميآيد. بنابراين اين نظرگاه مخصوص مؤلف با چشمپوشي از محيط زندگاني و 
تأثير عوامل گونهگون اجتماعي سبب عرضة يك نظر غيرعلمي شده است زيرا هنر، 
يكي از جلوههاي جهاننگري انساني است و ناگزير مانند فلسفه، روابطي را كه 
انسان با جهان پيرامون خود دارد نمايش ميدهد و از اينرو از زمان و مكاني كه 

انسان در آن به سر ميبرد، تأثير برميدارد.  
با اينكه مؤلّف به تأثير عوامل اجتماعي در فكر و احساس شاعر معترف 

است باز در صفحة 20 درخصوص «شخصيت فردي» مينويسد:  
«.... ادبيات، همراه جامعه تحول مييابد و دگرگون ميشود و شاعر و 
 نويسنده، پايه و بنيان جامعه و زمان بعد از خود را بهوجود ميآورد» جزء اول
اين عبارت درست است ولي در قسمت دوم مؤلف،ّ قوانين اجتماعي را كه سير 
معيني براي خويش دارند و تابع تمايلات افراد نيستند مورد غفلت قرار داده و 
فكر كرده است كه شاعر يا نويسنده «بنيان» جامعه بعد از خود را ايجاد مي- 
كنند در صورتي كه شاعر و نويسندة هوشمند، چون ولتر و روسو و ديگران به 
منزلة وجدان جامعة نو هستند و با فكر دورپرواز خويش وضعيت جامعه و 

زمان بعد از خويش را فقط پيشبيني ميكنند.  
مؤلف پس از اشاره به وضع اجتماعي و سياسي دورة ساماني و غزنوي و 
ظهور كشمكش بين ايرانيان و حكمرانان عرب و خلفاي اموي و عباسي و از 

اين قبيل، معاني و مضامين سبك خراساني را چنين معرفي ميكند:  
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اول: شعراي اين دوره [ساماني و غزنوي] به ويژه در عهد ساماني مقلّد 
نيستند.  

دوم: سادگي و روشني معني و مضمون.  
سوم: شادي و نشاط در شعر اين دوره.  

چهارم: توصيف در سبك خراساني: «بهترين اشعار وصفي ادبيات پارسي 
در اين دوره بوجود ميآيد»  

پنجم: مداحي.  
ششم: عشق در سبك خراساني: «شعراي متمول اين دوره از اين غلامان و 

كنيزان زيباروي در دستگاه خود بسيار داشتند.»  
هفتم: حكمت و پند.  
هشتم: داستانسرايي.  

مؤلّف پس از ذكر و تفصيل اين هشت قسمت به مسألة «لفظ در سبك 
خراساني» ميپردازد. با يك نظر دقيق به عنوانهايي كه وي از مشخصات سبك 
خراساني ميداند و اشاره به معاني و مضامين آن را اراده ميكند، معلوم است كه 
هنوز مسألة سبك براي وي روشن نيست و نميداند چه مسائلي بايد ملحوظ شود 

تا سبك ايجاد گردد؟  
مگر در اشعار سعدي، سادگي و روشني معني و مضمون وجود ندارد؟ و 
آيا در شعر حافظ از شادي و نشاط سخني نيست؟ آيا در اشعار جامي يا صائب 
و ملكالشعراي بهار از فلسفه و پند سخني به ميان نيامده است؟ وحشي بافقي 
و مولوي و جامي و سعدي داستانسرايي نكردهاند؟ شعراي دورة بازگشت 

ادبي نشاط، فروغي بسطامي، قاآني شيرازي مدح نگفتهاند؟  
ميبينيم كه قسمتهايي كه مؤلف به عنوان ويژگي سبك خراسان ذكر مي-
كند در سراسر ادب منظوم پارسي گسترده شده است و از اختصاصات شعر 
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فارسي به طور كلي است نه شعر يك دورة بخصوص. پس باز اين سؤال كه 
ويژگيهاي سبك خراساني چيست؟ باقي است.  

به هر حال، تمام اين هشت قسمت را مؤلّف با تمام و كمال و عرضة 
آوردن شعر شاعران و حاشيههاي خستهكننده در بيش از 100 صفحه آورده 
است و غالباً اشعار ناصرخسرو، فردوسي، فرخي، عنصري، كسائي و ديگران را 
نقل كرده و سپس معاني آنها را به نثري كه چندان جالب نيست روي هم رفته 
به تفصيل ملالآوري نقل كرده است و جاي تعجب است كه در توضيح بعضي 
اشعار به نثر، دچار اشتباه شده و در شرح آنها زبردستي به خرج نداده. مثل اين 

شعر:  
مرا دلي است گروگان عشق چندين جاي / عجبتر از دل من، دل نيافريده 
خداي / دلم يكي و در او عاشقي گروه گروه... / تو در جهان چو دل من دلي 

دگر بنماي  
را به اين صورت توضيح ميدهد «.... اين دل كه گروه گروه عشق در آن 
منزل دارد خريدار ناز معشوق نميشود» (103). در صورتي كه منظور شاعر 
«گروه گروه عشق» نيست زيرا عشق كه كيفيت است به شماره نميآيد بلكه 
«گروه گروه عاشقي» است و شاعر با يك ايماژ لطيف خواسته است در عين 
يگانه بودن دل، سودايي و شيدايي آن را كه مفتون گلچهرگان بيشمار است، 

وصف كند.  
جاي ديگر با ذكر اين شعر رودكي:  

اين جهان را نگر به چشم خرد / ني بدان چشم كاندرو نگري / همچو 
درياست و ز نكوكاري/ كشتي ساز تا بدان گذري  

مينويسد: «در مقام نيكي و نيكوكاري دنيا را به دريا و زندگي آدمي را به 
كشتي مانند ميكند...» (219)  
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در صورتي كه غرض شاعر، تشبيه زندگاني انسان به كشتي و تشبيه 
نيكوكاري به دريا نيست، بلكه منظور اين است كه انسان با ژرفنگري بيشتري 
از محسوسات جهان فراتر رود و از اين دريا كه شاعر، جهان محسوسش مي- 

خواند با نيكوكاري خويش كشتي سازد و از آن بگذرد.  
مؤلف، سنت تذكرهنويسي را به هيچ وجه از دست ننهاده است. واقعاً هم 
حيف است در قرن بيستم كه اروپاييان هر چيز را با روش خاص و توجه به 
جزئيات و به طور علمي ميسنجند و عرضه ميكنند ما هم به آنان اقتدا كنيم، 
زيرا در اين صورت سنن آبا و اجدادي چه ميشود؟ مرحوم نظامي عروضي و 
چه خواهند گفت؟ از خجالت شادروان جرجاني چگونه مي-  صاحبالمعجم

توان بيرون آمد؟  
به هر حال مؤلف، «سبك شعر» نوشته است. سبك شعر هم انواعي دارد و 
اين هم يك نوع از آنهاست. در مثل ببينيد مؤلف با چه زحمتي تحقيق كرده 

است كه گيسويي كه عنصري توصيف ميكند چگونه است:  
«.... گيسويي كه عنصري توصيف ميكند مويي است كه: حلقة زلف به گل 

بر، غاليه دارد همي... تا آخر شعر» (66)  
و يا: «اين قصيدة پرحال رودكي كه به ياد گذشتههاي خوش و خرم و 
عشقها و سرمستيهاي خويش سروده است». مرا بسود و فرو ريخت هر چه 
دندان بود»... و سپس قصيده رودكي به تمامي آمده است. گويا مؤلف توجه 
نداشته است كه قصيدة رودكي چه در كتاب ديوان وي و چه در جنگها و تذكرهها 
به دفعات نقل شده و وقف چهار صفحه كتاب « سبكشناسي» براي شعري كه هر 
دانشآموز رشتة ادبي آن را از حفظ دارد، لزومي نداشته است و به اضافه چه كسي 
است نداند قصيدة رودكي به ياد روزهاي خوش گذشته سروده شده؟ و آيا اين 

كليّگويي معمول تذكرهنويسان را ميتوان تقحيق در سبك شعر دانست؟  
بايد به مؤلف كه دكتر در ادبيات پارسي است يادآوري كرد:  
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قالب اين خشت در آتش فكن  
خشت نو از قالب ديگر بزن!  

به هر صورت مطالب مبحث «معاوني و مضامين سبك خراساني» با اندكي 
تغيير و به صورت ديگر درآوردن عبارتها، همان است كه دانشجويان 
ايران، تأليف دكتر ذبيحاالله صفا  ادبيات تاريخ دانشكدههاي ادبيات در كتاب
شعر سبك خواندهاند و يا ميخوانند، بنابراين زحمات و تحقيقات مؤلف كتاب

چيزي چون تحصيل حاصل و از اين قبيل است.   مختلف، ادوار در فارسي
در قسمت آخر كتاب، بحث «لفظ در سبك خراساني» به ميان كشيده شده 
است. مؤلف مينويسد: «... زبان شعر همراه سير و گردش زمان در ساية ذوق 
و قريحة بزرگان و نوابغ ادب، و با پيشرفت علم و تمدن و نفوذ كلمات و 

لغات بيگانه، دستخوش دگرگوني و تحول است...» (154)  
در اين بحث، تعداد زيادي واژههاي مندرج در اشعار شاعران سبك 
خراساني با استناد به شعر شاعران و فرهنگها آورده شده است. مؤلّف دربارة 
لفظ «بر» كه گاهي به صورت پيشاوند و زماني به معاني متفاوت ديگر ميآيد 

مينويسد:  
«لفظ «بر» در حالت پيشوندي غالباً معني خاصي به فعل ميبخشد مثل بر 
نشستن به معني سوار شدن» (165). اين مطلب و كلية مطالبي كه در پاورقي 
ملكالشعراي بهار  سبكشناسي صفحة 163 آمده است عيناً نقل از صفحه 337
(جلد اول، چاپ اميركبير) است. حتي مؤلف، مثالهاي بهار را هم تغيير نداده 
و آنها را مثل ورافتاد، ورشكست، وركشيد» عيناً آورده. به هر حال، عبارتها 
مغشوش و درهم ريخته شده است. بهار، راجع به اين مطلب چنين مينويسد:  

«... و چنانكه گفته شد گاهي اين پيشاوند، معني فعلي را عوض ميكند 
چون نشست و برنشست و افتاد  و برافتاد و از فعل نشستن به ضميمة پيشاوند 
بر گاهي معناي مستقلي ميگيرند؛ مانند برنشستن به معني سوار شدن و 
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برنشست به معني مطلق مركوب، همچنين در مورد لفظ «هيچ» كه به صورت 
سبكشناسي «يچ» به كار ميرفته است عيناً از صفحههاي 396 و 397 جلد اول
بهار نقل شده و شعر استننادي نيز همان دو بيتي است كه مرحوم بهار آورده. 
(در صفحة 182 كتاب مورد بحث بيآنكه ذكري از مأخذ بشود) در صفحة 
187 نوشته شده است: «... ن ـ از خصوصيات لفظي اين دوره استعمال يكي به 

جاي يك است كه در پارهاي ابيات ديده ميشود.»  
اين مطلب را نيز بهار در مقالاتي كه دربارة تاريخ تطور شعر فارسي نوشته 
به علت  مختلف ادوار در فارسي شعر سبك است، ذكر كرده ولي مؤلّف كتاب

مختصر كردن عبارتها معني مورد بحث را تباه ساخته. بهار مينويسد:  
«... هر گاه بنا باشد چيزي را با ياء نكره و وحدت استعمال كنند براي 
يم التقاسّ احسن تأكيد لفظ (يكي) نيز بر آن ميافزودهاند و چنانكه مقدسي در (
) گويد اين طرز تلفظّ خاص مردم بخارا بوده است. در مثل  الاقاليم معرفة في
به جاي اينكه بگويند گلي ديدم ميگفتند: يك گلي ديدم. پس گاهي «ياء» 
وحدت و «يكي» را هر دو استعمال ميكردند و گاهي «ياء» را حذف مي-

كردند چنانكه فردوسي فرمايد:  
يكي دختري داشت خاقان چو ماه  

كجا ماه دارد دو چشم سياه  
به دنبال چشمش يكي خال بود  

كه چشم خودش هم به دنبال بود6  
در صفحة 215 سطر 7 نوشته شده است: « قافيههاي شعر اين دوره غالباً 
ساده و مردف به رديفهاي فعلي...» در اينجا مؤلّف رديفها را به فعل، اسم، 
حرف، ضماير تقسيم كرده و براي هر يك مثالي آورده است. سپس اين شعر را 
براي رديف اسمي ذكر نموده است «اي بر گذشته از ملكان پايگاه تو ـ قدر تو 
بر سپهر برآورده گاه تو» (216) البتّه [تو] در اينجا ضمير است و ضمير هم از 
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اجزاي ( اسم ) است ولي بهتر بود براي رديفهاي اسمي مثالي آورده ميشد 
كه مانند قصيدة بلفرج روني كه به رديف (آتش) مردف است7 و منحصراً 

رديف اسمي است، روشني و وضوح بيشتري داشته باشد.  
نكتة ديگر كه قابل يادآوري است اين است كه در مبحث «لفظ در سبك 
خراساني» فقط كاربرد واژهها در اشعار شاعران اين دوره تذكر داده شده و به 
هيچوجه از تحولات واژهها و مقايسة اين واژهها با واژههاي دورههاي بعد، 

مطالب فني و درخور توجهي در بين نيست.  
  

پينوشتها  
محمد عوفي، تصحيح سعيد نفيسي، 245.  1. لبابالالباب،

2. همان، 287. 
3. مانند تحقيقات ارزشمند كساني چون پروفسور ريچاردز و اوگدن و ديگران   

  Republiyue .4
   Poetipue .5

فارسي، ملكالشعراي بهار، تحشية تقي بينش، چاپ تهران، ,61   شعر تطور . تاريخ 6
7. گرفت مشرق و مغرب سوار آتش و آب  

    ربــود حـرص امارت قرار آتش و آب   



  
  
  
  

تاريخ ادبيات در ايران 
(تأليف دكتر ذبيحاالله صفا)  

  
در پنجاه سال اخير، كه ترجمة برخي پژوهشهاي تاريخي و ادبي شرق-
شناسان در دسترس ما قرار گرفت، در پژوهشگران ما نيز اين گرايش به وجود 
آمد كه به مطالعة تاريخ و تاريخ هنر و ادب خود بپردازند، و مسائل فرهنگي 
خود را به اصطلاح، سبك و سنگين كنند. اين كار، ضرورتي فرهنگي بود و 
هست، و سود بسيار براي روشن كردن سرچشمههاي فرهنگي كهن و نو ما 
دارد، مشروط بر اينكه كار با روش دقيقي پي گرفته شود، از سودجوييهاي 
فردي و پيشداوريها بركنار باشد، و به صورت منبع الهامي براي كند و كاو 
تاريخ اجتماعي و هنري ما درآيد. در اين زمينه كتابهاي زيادي نگاشته آمده 
است، ولي شمار كتابهايي كه شرايط ياد شده در بالا را داشته باشد، شايد از 
بيست سي جلدي بر نگذرد. علل آن نيز روشن است، زيرا بسياري از 
پژوهندگان ما دانسته يا ندانسته، زير نفوذ باورهاي كهن يا زير تأثير شرق- 
شناسان استعماري بودهاند، و از اينرو نتوانستهاند چشمانداز فرهنگي سرزمين ما را 
به روشني تصوير كنند. از اين گذشته به دليل آنكه پژوهش مستلزم صرف دقّت 
بسيار و دقّت ويژه است، براي گروهي از پژوهشگران ما آسانتر بوده است كه ثمرة 
پژوهشهاي پژوهندگان فرنگي يا مصري، لبناني و عراقي و هندي را بردارند و با 
افزود و كاستهايي به نام خود منتشر كنند.1 براي آنها اين كار، رنج كمتر و سود 
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بيشتر داشته است و همين نكتهها در راه پيشرفت پژوهش تاريخي و فلسفي و ادبي 
در ايران سنگ انداخته است. دكتر آدميت مينويسد:  

معلمينّ فلسفة اسلامي ما هنوز هم يك كتاب خوب (به سبك تحقيقات 
انتقادي اروپايي) در تاريخ حكمت اسلامي ننوشتهاند، و آنچه نوشتهاند در 
معني رونويسي گفتههاي مغربيان است بدون هيچ تصرّف شخصي. اين خود، 
نشانة كممايگي و فلج فكر فلسفي است، به علاوه هستند كساني كه به 

شارلاتاني شناخته گرديدهاند. 2  
آنچه دربارة فلسفة اسلامي آمد، دربارة تاريخ ادبيات ايران نيز راست مي-
آيد، و جز كارهاي بهار، معين، سعيد نفيسي، همايي و خانلري و چند تني 
ديگر ـ كه تازگيهايي دارد ـ كارهاي ديگران بيشتر زمانها رونويس و نقل 

قول است، و از ارزش بسيار برخوردار نيست.  
يكي از پژوهندگان معاصر ما دكتر ذبيحاالله صفا است. كار نخستين او 
(1321) كار باارزشي است، و زمينهها و منابع ادبيات  ايران در حماسهسرايي
و  اسلامي تمدن در عقلي علوم حماسي ما را تا حدودي روشن ميكند. تاريخ
تاريخ ابنسينا ... نيز آگاهيهاي سودمندي در بردارد. همچنين جشننامة
سخنوران) و شفق (تاريخ و خن س( ايران3 او نسبت به كارهاي فروزانفر  ادبيات

ايران، 1321) از نظم بيشتر و آگاهيهاي بهتري برخوردار است، ولي  ادبيات
اين كتاب از عيبهاي اساسي نيز تهي نمانده است، و نكتههاي نادرست زياد 
كه تا امروز پنج جلد آن  ايران در ادبيات تاريخ در آن راه يافته. گفتگو دربارة
چاپ شده است و شمار صفحههاي آنها از دوهزار برميگذرد مجال وسيعي 
ميخواهد، كه اكنون در دسترس من نيست. پس به ناچار در اين نوشته، به 

چند نكتة بنيادي اشارت ميرود.   
ايران در ادبيات تاريخ« عنوان كتاب دكتر صفا، نادرست يا اشتباهانگيز است. 

يعني چه؟» از اين عنوان برميآيد كه ادبيات و تاريخ ادبياتي داريم در ايران كه 
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ربطي به ايرانيان نداشته و ندارد! آيا گزينش اين عنوان آگاهانه بوده است يا 
ناآگاهانه؟ كه در هر دو مورد تأسفآور است.  

عيب ديگر كتاب آقاي دكتر صفا اين است كه رويدادهاي اجتماعي ـ كه بستر 
هرگونه آفرينش هنري و فلسفي است ـ در بخشي گنجانده شده و «شرح حال 
نويسندگان و شاعران» در بخشي ديگر. در نتيجه به هيچ روي روشن نميشود كه 
اهميت تاريخي ـ اجتماعي فردوسي، مولوي، حافظ، جامي و عراقي در چه بوده 
است، و نيز گفتني است كه كتاب ايشان از آمدن تازيان به ايران ميآغازد، و هنر و 
ادب درخشان ايران كهن را ناديده ميگيرد. عنوان كتاب ايشان بايد اين باشد: 
«تاريخ ادبيات ايران در دورة  اسلامي»، احكام كلّي در كتاب دكتر صفا كم نيست. 
بايد پرسيد به چه دليل «مولوي از متفكران بلامنازع عالم اسلامي است.» 4 [ميتوان 
».5 در  همين حكم را دربارة غزالي نيز داد]، يا «سعدي نشانة تمام عيار آدميت
صورتي كه اينان ايراني بودهاند. آيا درست است كه ما لايب نيتز را فيلسوف 
مسيحي بناميم؟ در زمانيكه ملتّهاي زندة دنيا در مشخص كردن مرزهاي فرهنگي 
خود به جان ميكوشند، و به شكسپير و گوته و پوشكين خود ميبالند، درست 
است كه ما تعلّق فرهنگي خود را كه مردم ما در ايجاد آن تا پاي جان كوشيدهاند، 
از خود سلب كنيم؟ درست است كه فرهنگ ما با فرهنگهاي ديگر، داراي عناصر 
مشتركي است و از آنها فيض گرفته و به آنها فيض داده، ولي با توجه به اينكه 
مولوي و حافظ و ديگران نمايندگان فرهنگ ما هستند:«سزا نيست ارثية مشترك 
پارينه، كودكانه به اين سو و آن سو كشيده شود، و سهم يكديگر را در آفرينش 

[آثار ادبي و فلسفي] فراموش كنيم ...» 6  
كار دكتر صفا ـ البته به دليل بهدست دادن زمينههاي اجتماعي ـ از كار دكتر 
شفق و فروزانفر و همانند آنها بهتر است ولي متأسفانه عيبهاي تذكرهنويسي 
را نيز نگاه داشته است، از اينرو آنچه را كه خواننده در دست دارد «تاريخ» 
ادبيات ايران نميتوان خواند. نقص ديگر اين چند جلد كتاب، نداشتن روش 
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يا دارا بودن روش قرون وسطايي است. نويسنده به تقريب، در همة بخشها با 
پيشداوري به سراغ نويسندگان و شاعران ميرود، و در نتيجه ـ جز در برخي 
گويي ميگرايد. براي خواننده روشن نيست كه چرا سعدي را  موارد ـ به كليّ
بايد «نشانة تمامعيار آدميت» دانست؟ آيا به راستي اينطور است؟ آيا سعدي را 
چنانكه قريب و قزويني و مينوي و صفا ميگويند بايد معلمّ اخلاق شمرد؟ 
روشن است كه هيچيك از شاعران و نويسندگان جهان و ايران «نمونة تمام 
عيار انسان» آرماني نبودهاند. باشندهاي بودند سرشار از تضاد. چنانكه شكسپير 
با همة بزرگي خود در پايان زندگاني سر و كارش به تيمارستان كشيد، و 
داستايفسكي در دورهاي از زندگاني خود، قمارباز قهاري بود، و حافظ ـ آن 
رند نابغه ـ گاه بر درگاه سفلگان و اميران خونخوار به ستايشگري و «وظيفه- 
خواري» مينشست7، و ورلن در ميخوارگي خود را نابود كرد، و گوته در دربار 
دوك وايمار بخشي از زندگاني خود را تباه كرد. از اينرو هگل در تماشاي 
شهوتها ميگويد: «در اين جهان، هيچ مهمي بيانگيزة عواطف و شهوتها 
صورت نميبندد. 8» و نيچه ميگويد: «بيترديد براي كشف پارهاي از حقيقت-
ها، بدكاران و سنگدلان برترند.9» و يا سپرس ميافزايد: «گاهي شگفتي ويژگي-
هاي تحسينبرانگيز با نفرت و بيزاري درهم ميآميزد، و گاهي قريحه و نبوغ، با 
ناهنجاري و زمختي تركيب ميشود ... آبه گالياني10 كه ژرفترين قريحه و 
استعداد را داشت و نافذترين مرد قرن خود و بسا كه ناپاكترين فرد روزگار 
خويش بود، در رديف اين گونه مردم قرار داشت.» پس سعدي را با برخي از 
بدآموزيهايش چگونه ميتوان نمونة كامل انساني دانست؟ «قريب» كه خود از 
طرفداران سعدي است در جاهايي از نوشتههاي خود اقرار ميكند كه وي از 
نقصهايي تهي نبوده است:« ... اما باب عشق و جواني كه قطعاً از شيخ است ... 
بعضي حكايات آن شايستة مقام سعدي نميباشد11» دكتر صفا حتّي اين را نيز 
ناديده گرفته است. انتقادي كه در پرده است و عبدالعظيم قريب چند سطر بعد، آن 
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را چنين توجيه ميكند كه «معمول و مرسوم ادبا بوده كه بابي از كتاب خود را براي 
ذكر حكايات شيرين(!) و مطايبات و فكاهيات اختصاص ميدادهاند12» ولي به 
هرحال، اين«معلمّ اخلاق»، دروغ مصلحتآميز را روا شمرده، از «شاهد بازي» 
سخن رانده (و آشكارتر در غزليات خود سروده: خوش ميرود اين پسر كه 
532) و با آنكه بنيآدم را اعضاي يكديگر ميداند،  سعدي، كليات برخاست؛ ـ
وستان، باب هشتم،  ب( برهماي پيشواي كيش هندي را در چاه انداخته و كشته13 

صفحة 385)  است، و جاي ديگر ميگويد: بايد مطيع قدرتمندان بود:  
اگر خود روز را گويد شب است اين  ببايد   گفت   آنك   ماه   و   پروين  
پس تصويري كه دكتر صفا از سعدي و ديگران بهدست ميدهد، تصويري 
است تاريك و يك جانبه. نقص كار افزودهتر ميشود، هنگامي كه دكتر صفا 
عقايد ديگران را ميآورد يا به پيروي از خود شاعران و نويسندگان ـ كه لقب-
هايي به خود دادهاند ـ همان لقبها را براي آنها ياد ميكند. در مثل با اشاره به 

اين بيت سعدي:  
      هركس به زمان خويش بودند    مــن  ســعدي  آخـــرالزمانمّ  

مينويسد:«كلام سعدي در سخن به پايهاي است كه واقعاً او را سزاوار 
عنوان «سعدي آخرالزمان» ساخته و شيريني كلام و فصاحت بيان را در ميان 
پارسيگويان به او ختم نموده است.14» هيچ اينطور نيست، زيرا پس از 
سعدي، حافظ آمد، و شيريني سخن و شيوايي كلام به سعدي پايان نيافت. 
ديگر اينكه از كجا روشن است كه در ايران، شاعري شيرينسخنتر از سعدي 
پديد نخواهد آمد؟ مگر كار جهان پايان گرفته؟ و از اين گذشته، شيريني سخن 
به تنهايي مگر كافي است ـ زهر در جام بلورين را كه شنيدهايد؟ ـ و سرانجام 
پيدرپي نام پژوهندگان رسمي ميآيد ولي  ايران در ادبيات تاريخ چرا در كتاب
از پژوهشهاي ارزندة هدايت، كسروي، هومن ... خبري نيست؟ آيا زماني كه 
نويسنده افكار سعدي را شرح ميدهد، از انتقادهاي زندة طالبزاده، آخوندزاده، 
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ميرزاآقا خان كرماني، احمد كسروي... چيزي نشنيده است؟ مراد اين نيست كه 
اين انتقادها را دربست بپذيرد، ولي در سنجش و تحليل افكار نويسندگان و 
شاعران كهن بايد از داوري يكجانبه دوري گزيد، و همة ابعاد شخصيت آنها 
را نشان داد. نويسندة كتاب، زادروز و مرگ و ممدوحان و آثار سعدي و 
ديگران را به تفصيل شرح ميدهد (و اينها همان مسائلي است كه عبدالعظيم 
قريب و فروزانفر و نفيسي و براون و اته و ديگران پيش از آن گفته بودند) ولي 
از بحث انتقادي آثار سعدي و انوري چشم ميپوشد، و آنگاه كه ميخواهد در 

اينباره سخن گويد، باز نتيجة كار، كليگويي است، و سخناني از اين دست:  
1.  سعدي با زبان فصيح و بيان معجزآساي خود، فقط مدح نگفته و 
احساسات عاشقانه را بيان نكرده، بلكه آن را بيشتر به خدمت انسان گماشته و 

انسانها را به راه راست هدايت كرده است.  
2. تجربههاي جهانديدگي خود را براي هدايت مردمان به راه راست، به 

شعر و نثر درآورده (اين كه همان نكتة نخست است).  
3. با سخن نرم و دلپذير، حكايتهاي اخلاقي ساخته.  

4. در مدح و غزل، راه تازهاي در پيش گرفته (كدام راه تازه؟)15  
5 . شاعري شوخ و بذلهگو و شيرينبيان بوده است [حافظ و عبيد زاكاني نبودهاند!؟]  
در اين داوريها، چيزي كه آشكار ميشود، ظاهر سخنان سعدي و ديگران 
است و روشنكنندة روانشناسي و جامعهشناسي «سبك» شاعران و نويسندگان 
ما نيست. كار بنيادي تاريخ ادبيات، نشان دادن ژرفاي اثر هنري با توجه به 
رويدادهاي اجتماعي است ... روي هم، ريختن «وقايع» و «آگاهي»هاي پراكنده، 
سازندة كتاب تاريخ نميتواند باشد.16 سعدي نه معلمّ اخلاق بوده، نه بزرگترين 
شاعران ايران پس از فردوسي، نه نمونة كامل انسانيت. او نويسنده و شاعري 
است وابسته به محيط و موقعيت زمان خود. سخنش چه از نظر درونمايه و چه 
از نظر آرايش كلام، فراز و نشيب دارد. در همان زمان كه اشعار نغز سروده و 
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حرفهاي حسابي زده، سخنان كممايه و بيارزش نيز عرضه داشته. ويژگي 
بنيادي سخن او غزلسرايي است، به ديگر سخن در اشعار و نوشتههاي خود، 

گاه تصويرهاي دقيقي از حالات عاطفي بهدست ميدهد؛ در مثل ميگويد:  
شب هجرانم آرميدن نيست       روز وصلم قرار ديدن نيست

اين مسائل منظور نشده. نويسندة آن، گاه كه   ايران در ادبيات تاريخ در
ميخواهد در نشان دادن ويژگي سخن سعدي بكوشد، چيزهايي مينويسد از اين 
دست: «شعر سعدي به حقيقت همگي «نمك و «مزه»(!) و شيريني و لطافت است. 
حلاوت قند و چاشني شكر دارد.»17 و جاي ديگر دربارة انوري مينويسد: «در 
قصيده و غزل و قطعه سرآمد شاعران ايران و از اركان استوار شعر و ادب پارسي 

شد و به مرتبهاي رسيد كه او را يكي از سه پيامبر شعر پارسي بدانند...» 18  
من ديوان انوري، يعني«يكي از سه پيامبر شعر پارسي»(!) را خواندم. پر بود 

از ستايشگريهاي فرومايه، سخنان زشت، و رسواييها.  
 از هر باره اين مرد رسوايي و بيآبروگري بار آورده ... چه سخني است كه كسي بگويد:  

گر ثور چه عقرب نشدي ناقص و بيچشم  
در   قبضـة  شمشير   نشاندي   دبران   را  
چرا از فزوني سپاهش نگفته؟ چرا از پهناوري خاكش سخن نرانده؟ چرا 
خويهاي نيك يا بد او را ياد نكرده ... آيا از يك مسلماني سزاست كه بگويد:   

به تيغ كين تو آن را كه كشته كرد اجل  
خداي زنده نگرداندنش به نفخة صور19  
آيا به راستي روز رستاخيز، خدا كساني را كه سنجر كشته، زنده نخواهد 
گردانيد؟»20 از چاپلوسيها بگذريم و به «عشقبازي»هاي او برسيم. «پيامبر شعر 

پارسي» ميگويد:  
تو براين باش كه تنها بكشي بار سرين   دل بر آنست كه تنها  بكشد  بار  فراق

كه ترا هست همه بار سرين بار سرين21   هوس   بار  سرين   تو   بيفزود   مرا
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كساني كه آثار فرخي، انوري، منوچهري دامغاني، سعدي، عراقي، 
اوحدالدين كرماني را خواندهاند ميدانند كه در آثار اينان و گروهي ديگر، 
گرايشهاي «شاهد بازي» در پرده و آشكارا ارائه شده است، ولي پژوهندگان 
رسمي ما هرگز از اين گرايشها ـ كه آثار دوران انحطاط اخلاقي سرزمين ما 
بوده ـ سخن نرانده يا با لفّافة «عشق مجازي» و ... آنها را رفع و رجوع كردهاند.  
بيشتر به «جنگ اشعار» همانند است تا به تاريخ  ايران در ادبيات تاريخ
ادبي. تازه در نمونههايي كه پس از مقدماتي از آن دست آورده است سخناني از 
اين گونه «شرف مرد به جود است و كرامت به سجود» و «خرما نتوان خورد از 
اين خار كه كشتيم» و «با جواني سرخوش است اين پير بيتدبير را» را شعر و 
نمونة خوب شعر پارسي دانسته ... كه بيشتر اين نمونهها شعر نيست و 
 « سخنوري و نظم است. تصور نويسنده از شعر اين است: «سخن موزون مقفيّ
در صورتيكه شعر، حركت انديشه و احساس است در روي خطّ زمان. و «يك 
شاعر، به حكم قاطع، ماهيت اشياي كسي است كه با صميميت تمام زندگي 
ميكند، و به عبارت ديگر«حيات او هرچه صميميتر، شعر او نابتر»22 است. 
نمونههايي كه به عنوان شعر آورده است، بر بنياد پيشانديشي و «مشهورات» 

ساخته، شده نه بر بنياد آتش درون23 و رو كردن شاعر به معناي والا.  
تاريخ ادبيات بايد آئينة تمامنماي واقعيت ادبي و اجتماعي باشد. در مثل، 
بايد روشن شود كه چرا فردوسي اهميت تاريخي دارد و انوري ندارد. فردوسي 
دلبستگي به سرزمين را نشانة اصالت ميداند، و سعدي كه در دورة ديگر ميآيد 
ميگويد حب وطن، حديثي صحيح است ولي نتوان مرد به سختي كه من اينجا 
زادم، و آنگاه بر زوال ملك مستعصم عباسي خون ميگريد. در اين زمينه و زمينه-

هاي ديگر، ما با جهاننگريهاي متفاوت روبروييم. نميتوانيم هر دو را بپذيريم. 
شاعر و نويسنده را بايد در متن فراروند اجتماعي قرار داد، و آثار آنها را به محك 
نقد زد. آيا شاعر، نمايندة لايههاي پوسيدة جامعه است يا نمايندة لاية پيشرو 
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جامعه؟ چنانكه«ريپكا» هنر سعدي را در اين ميداند كه با قدرت سخنوري خود: 
«غزل را عاملتر و رايجتر از قصيده ساخت و اين خود انعكاس دگرگونيهاي 

اجتماعي بوده كه همراه با رشد شهرها، غزل در صف مقدم قرار ميگيرد»24  
شرح كشّافي است  ايران، در ادبيات تاريخ نمونة ديگر پيشداوريهاي نويسندة
كه دربارة تصوف آورده است،(همان،  165 به بعد) و آن را دربست «وسيلة ايجاد 
كمالات و ترويج معارف»25 شمرده. آيا در همة موارد، آثار صوفيان اين ويژگي را 
تذكرةالاوليا، و  داشته؟ در مثل، آيا خرافهپردازيها و افسانههاي زشت كه در
... آمده به فرهنگ ايران كمك كرده، در بهبود اخلاق مردم مؤثر  پيل ژنده مقامات
اوحدالدين كرماني دربارة  مناقب بوده؟ آيا شرحي كه در حكايات شصت و هفتم
شيخ علي حريري آمده [عادت چنان داشتي كه بيست سي پسر ماهروي در حمام 
درآوردي، نه خود فوطهبستي و نه ايشان و خويشتن خفتي و آن كودكان مغمزي 
كردندي ...]26 رواجدهندة كمالات اخلاقي بوده؟ يا آن صوفي دست از دنيا شسته!؟ 
كه در زمان ايلغار مغول حضور دارد و ميبيند آن قوم وحشي با اسب از روي 
اجساد زنان و مردان و كودكان شهر و ديارش ميگذرد و به جاي تشويق مردم، به 
پايداري و مبارزه ميگويد: «خاموش باش. باد بينيازي خداوند است كه ميوزد، 
سامان سخن گفتن نيست.» 27 «در خانقاه خود سرگرم ارشاد»28 مردم بوده يا نجم-
در هجوم مغول به جبال و ري  مرصادالعباد الدين رازي كه به سخن خودش در
«اطفال و عورات را در ري به خدا سپرد» و «غم غمخواران نخورد»29 و از همدان 
گريخت و مغولان، بيشتر مردم و از آن جمله زنان و كودكان وي را كشتند ... از 

نمايندگان فرهنگ ايران بوده؟  
نويسنده، همة اين واقعيتهاي تلخ تاريخي را نديده ميگيرد و مينويسد: « 
تصوف هم يك حركت عقلي آميخته با دين و ارشاد به طرف كمالات 
نفساني(؟) بود، و حكومت وحشيان ترك و تاتار و مغول نميتوانست وسيلهاي 
براي ترويج يا توسعة عمقي آن باشد، و تنها ممكن است يأس و فقر و نوميدي 
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و نابساماني و دربهدري عدهاي از مردم را به خانقاه كشانده، سربار شيوخ و 
پيشوايان تصوف كره باشد، و يقيناً همين گروه، وسيلة مؤثري براي انحطاط 
تصوف و عرفان گرديدند ... مسلماً رواج طريقة «قلندريه» در اين عهد ... مولود 

همين انحطاط و نتيجة مستقيم مصائب اجتماعي بود». 30  
در همين چند سطر، خطاهاي بسيار نهفته است:  

الف: تصوف (و حتيّ عرفان) حركت عقلي نبوده، حركت خردگريزانه (ضدعقلي) 
بوده. مولوي عقل را «عسس» و حافظ آن را بيگانه با «راز» ميدانند. مولوي ميگويد:  

بحث عقلـي گـر در و مرجان بود       آن دگــر باشد كه بحث جان بود  
و شبستري گفته:  

  31 رها كن عقل را با حق همي باش    كه تاب خور ندارد چشم خفاشّ
لاهيجي در توضيح اين بيت مينويسد:   

 ... يعني چون معرفت حق به وسائل و دلايل حاصل نميشود پس عقل 
وسيلهجو را رها كن كه عقل از ادراك اين شهود، همچون طبيعت ناموزون و 

بيآهنگ است نسبت با شعر و موسيقي ... 32  
تصوف بر اين بنياد استوار شده، كه انسان ميتواند از راه «تزكية نفس، 
رياضت، نيايش، اوراد، اذكار، خلسه و جذبه، سير و سلوك مراحلي را طي كند 
و با خدا و نيروهاي ماوراء طبيعي ديگر وارد ارتباط شود27، و بدينسان قلبش 

مهبط الهام و اشراق الهي قرارگيرد ...» 33  
البته خردگريزي صوفيان ( و عارفان ) را نبايد به آساني نشانة خمودگي و 
تسليم دانست، زيرا گروهي از اينان با همين سلاح به جنگ قشريان رفته، 

كيشداري و تعصب را كوبيدهاند.  
مصباحالهدايه ب: تصوف را آميخته با دين دانسته است و اين درست است. در
آمده است «... و اقوال و افعال صوفي همه موزون بود به موازين شرع»34 و 

هجويري نيز گفته: «به هيچوجه كرامت ولي و حكم شرع نبي منافات نكند.» 28  
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ولي چون عرفان و تصوف را يكي شمرده است، داورياش درست نيست. 
عارفان بارها و بارها شناخت عرفاني را آن سوي بنيادهاي باورها دانستهاند. 

مولوي ميگويد:  
تا رود فرق از ميان اين فريق29   كنگره ويران كنيد از منجنيق

و شمس تبريزي ميگويد: عارفان قرآن خود سخت در تنگنااند. آن كس كه اول 
عارف كلام شد، او را خود خبر نيست كه در جهان قرآني هست ... 30 و باز ميگويد:   

 و سخن محمد همه سخنم به وجه كبريا ميآيد، همه دعوي مينمايد. قرآن
همه به وجه نياز آمده است ... 31  
باز از گفتة مولوي ميآوريم:   

عنايت بينهايت االله، گاهي به واسطة مظاهر رسل، سبل(= راهها) نمايد، و 
گاهي بيواسطه، بنده را در كار آيد. 32  

سخنان عارفاني چون ابوسعيد ابيالخير، سنايي، مولوي، شمس، روزبهان و حافظ 
دربارة سماع، دربارة يگانگي گوهر عالم، و آيين عشق و سماع [موسيقي و رقص] و 
پيوستن بيواسطه با جهان فراسو، و برتر شمردن خانة دل بر خانة گل (اي قوم به حج 
رفته كجاييد، كجاييد؟) همه و همه نشان ميدهد كه عرفان و آيينهاي آن «موزون به 

موازين باورهاي رسمي» نبوده، و اهميت تاريخي آن نيز در همين است. 33  
ج: اينكه به سبب هجوم مغول، مردم سربار«شيوخ» شده باشند درست 
نيست و عكس آن درست است. بيگمان در بين صوفيان، افراد صاحبدل كم 
نبودهاند، ولي كارنامة بيشتر«شيوخ» صوفيان ـ در گذشته و اكنون ـ نشان مي-
دهد كه اينان گروهي بيكاره، خردگريز و دچار اوهام بودهاند. هجويري خيلي 
پيش از هجوم مغول با تقسيم صوفيان به صوفي ـ متصوف ـ مستصوف .... به 
فساد گروهي از صوفيان حمله ميكند34 [پس انحطاط تصوف ربطي به هجوم 
داران» آمده كه «بر سر  داستاني دربارة «مرقعهّ كشفالمحجوب، مغول ندارد.] در
خرمن گندم، دامن مرقعهّ پيش كرده، در آذربايجان، تا برزگر گندم در آن افكند. 
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شيخ هجويري به او ميگويد: پيران ايشان را حرص مريد جمع كردن بوده 
است و ايشان را حرص گردآوري مال و منال.» 35  

«كرامات» شيخ احمد جام چنين انعكاس يافته: « ... صد  پيل، ژنده مقامات و در
و هشتاد هزار مرد مست كه بر دست مبارك او توبه كردهاند ... و دههزار خم خمر 
مغانه بيش است كه ريختهاند، و هزار و دويست چنگ و چغانه و طنبور و رباب و 
انواع رودها كه بشكسته است، و زيادت از ده جوال جعد و موي و دابه است كه 

بريدهاند، و اين يك نوع است از خيرات آن بزرگ دين ...» 36  
بيهوده نيست كه حافظ به او ـ پس از گذشت بيش از دو قرن ـ چنين پيام ميفرستد:  

حافظ مريد جام مي است اي صبا! برو  
وز بنده  بندگي  برسان  شيخ  جام  را37  
درست اين است كه بگوييم چون فساد اجتماعي فزوني ميگرفت، و 
اختلاف طبقاتي پديد ميآمد، كسانيكه توان نبرد مستقيم با زورمندان را 
نداشتند، به تصوف و مردمگريزي پناه ميبردند، و اين بارها در تاريخ پيش 
آمده است، چنانكه اختلاف طبقاتي دورة ساساني، در صورت مبارزة منفي مردم 
به صورت «ظهور» ماني درآمد، كه تن و زندگاني و زناشويي را بد ميشمرد و 
امير ساساني به او گفت: «تو آمدهاي كه جهان را نابود گرداني»38، و نيز در 
دورة امويان و عباسيان،«چون تجملاتي اشرافي ( مانند معماري، ساختمانهاي 
زيبا، جامههاي گرانبها ...) و آداب خارجي، پيوسته در دنياي اسلام منتشر 
گرديد، و در عين حال، اسلام نيز داراي سنت متشكّل و خاصي شد، طبقات 
محرومتر اجتماع عرب كه معمولاً بيشتر به مذهب و مليتّ و سنن عربي علاقه 
داشتند، نسبت به اين تجملات خارجي بدبين و متنفرّ شده، بازگشت به زهد و 

تقواي دورههاي اولية اسلام را خواستار شدند ...» 39  
و يكي از بنيادهاي تصوف عابدانه (به تعبير همايي)40 همين اختلاف 
طبقاتي وحشتناك بوده است. و اما از «كمالات نفساني» صوفيان به تعبير دكتر 
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صفا بگوييم. يكي از اينان سجاده بر آب ميافكند و نماز ميخواند و ديگري 
در هوا، آن يك پاي بر زمين ميزند چشمهاي ميجوشد،41 شبلي گفت: «نيت 
كرده بودم هيچ نخورم مگر از حلال. در بيابان ميرفتم، درخت انجير ديدم، 
دست دراز كردم تا يك انجير بگيرم. انجير با من به سخن درآمد كه اي شبلي 
من ملك جهودانم.»42 رابعه به مكّه ميرفت در ميان راه، كعبه را ديد كه به 
استقبال او آمده است. 43 سمنون محب در مسجد به منبر شد ولي شنوندهاي 
نبود، روي به قنديلهاي مسجد كرد و گفت با شما سخن ميگويم، در حال، 
قناديل بر يكديگر آمده و پاره شدند. 44 زاهدي به شيخ احمد جام التماس مي-
كند، از كرامات بالا چيزي به من بنماي. شيخ ميگويد: طاقت آن نداري. او 
اصرار ميكند. «گفتم بنگر. برنگريست، بانگي بكرد و بيفتاد ...» زيرا چشمش بر 
قنديلهاي عرش افتاد، و طاقت ديدن آن نداشت. «بعد از آن، هفده روز 

بزيست، خون از وي گشاده شد و در آن هلاك شد ...» 45  
در كتابهاي صوفيان از اينگونه كشف و كرامات، طيالارض، تصرّف در 
عوامل طبيعت، تسخير ارواح و جانوران، خودآزاري، رياضتهاي سخت ... 
زياده ديده ميشود كه حكايتگر نابهنجاريهاي رواني است. «اينان از «اندوه 
شيرين»46 سخن ميگويند و بيمارگونگي را به گرمي ميپذيرند و به آن اشتياق 
دارند. چنيناند گروهي از صوفيان و عارفان چون «سوسو»47 كه بيماري را به 
زاري از خدا طلبيدهاند، ولي آرزوي بيماري و رنجوري و پيري و مرگ، سبب 

از دست دادن تندرستي بدن و قريحه و ذوق است.» 48  
اما بايد دانست كه بيمارگونگيهايي از اين دست ـ برخلاف آنچه نويسندة 
ـ كه از «فتنه» نگاري بازمانده، انتقادهاي شادروان كسروي را به  پندار پردة
صوفيگري برداشته، رقيق كرده به صورت كتاب درآورده ـ با اشاره به سخن 
ابراهيم ادهم [... تا در شب در خاكدان سگان نخسبي، طمع مدار كه در صف 
مردان، راهت دهند.] 49 مينويسد:«كه گفته است براي رسيدن به مقام مردان 
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خداي، شخص از تعهد زن و فرزند سر باز زند و ... زن و فرزند را به روزگار 
سياه بيوهگي و يتيمي بنشاند و خود در خاكدان سگان بخسبد؟»50 و درنيافته 
است:« آفرينشهايي هست كه بدون بيماري ناممكن بود (نيچه، كييركه گور، 
داستايفسكي نمونههايي از اين مورد هستند)... نويسندگاني چون سروانتس و 
داستايفسكي در آثار خود نشان دادهاند كه حقيقت، چگونه از حالات پست و 
غيرعادي، و در شكستهاي اجتماعي و در گرايشهاي جنايتآلود به طور 

نامستقيم آشكار ميشود.» 51  
آنچه در كتابهاي صوفيان آمده، نه نشانة «كمالات نفساني» است، نه نشانة 
«پردة پندار»، نشانه تاب و تب جانسوز دوراني آشفته است، و نمادهايي از مبارزة 
نامستقيم با قشريان و كيشداران. ولي فراموش نكنيم گروهي از صوفيان خود، از 

مرز كيشداري بيرون نرفتهاند، و از اينرو در آن مبارزهها سهمي ندارند.  
تصوف و عرفان را يكي شمرده است. به دلايلي كه  ادبيات، تاريخ د: نويسندة
آمد، اين تصور نادرست است. به گفتة دكتر هومن«عرفان جزيرهاي است كه با 
درياي تصوف احاطه شده است.» صوفيان قشري نميتوانند چنين سخناني بگويند:  

لحظهاي برويم به خرابات، بيچارگان را ببينيم  
آن عورتكان را خدا آفريده است،  

اگر بدند، يا نيكاند، در ايشان بنگريم  
در كليساها هم برويم ايشان [را] نيز بنگريم. 52  

هـ : قلندران را گروه منحط صوفيگري شمرده است. اين نيز نتيجة پيشداوري 
است. برخلاف اين داوري، قلندرها پيشروترين لاية تصوف (و عرفان) بودهاند. 

روشنانديشترين عارفان، حافظ، خود را قلندر ميداند و قلندريان را ميستايد:  
بر در ميكده رندان قلندر باشند        كه ستانند و دهند افسر شاهنشاهي53  

چون سخنان قلندرها با باورهاي كيشداران و دارندگان قدرت، سخت تضاد 
داشته، حتي صوفيان از آنها دوري ميجستند. پژوهندگان«رسمي» ما نيز كه از 
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همان راه ميروند، در نوشتههاي خود به قلندران ميتازند، و دليلش نيز بسيار 
روشن است. نيكلسن ابوسعيد ابيالخير را از قلندران (به تعبير خود از دراويش 
سيار) دانسته است: «صوفي بزرگ ابوسعيد ... وقتي به زبان قلندريه [دراويش سيار] 
سخن ميگفت، قواعد آنها را به منزلة شكنندة بتها تعبير مينمود. در مثل، روزي 
ميگفت: ادا نكردهايم واجبات مقدس خود را تا چوب هر مسجدي كه خورشيد 
بدو ميتابد زيارت نكرده باشيم و مسلمان، حق اسلام را ادا نكرده، مادام كه براي 
او كفر و ايمان مساوي نگرديده ... با اداي اينگونه مطالب متهورانه تبعيت از لب و 
مغز دين كرده است و مثل اين اعلانهاي صريح در جنگ با باورها ... كم است.» 54  
هوارت c. l. Huart ميگويد:«قلندريه فرقهاي از فرق صوفيه است كه به 
وسيلة قلندر يوسف عربي اندلسي، معاصر حاجيبكتاش [بنيادگذار بكتاشيه] 
تأسيس شد و شيخ جمالالدين ساوي آن را به دمياط منتقل ساخت ... قلندريه 
را قانون و روش بر اين است كه چيزي نيندوزند و از مال و منال دنيوي هيچ 
گرد نياورند. همينكه دل با خدا دارند ... بسنده است. قلندريه براي اظهار عدم 
مبالات نسبت به هرچه خارج از اين آرمان و هدف باشد، خود را از قيد كلية 
آداب و رسومي كه معمولاً در جامعه رعايت ميشود، آزاد دانستند ...باباطاهر 

عريان همداني ميگويد:  
نه خان ديرم نه مان ديرم نه لنگر   مو  آن  رندم  كه  نامم  بيقلندر

چو شو آيه، به خشتي وانهم سر55   چو روز آيه،  بگردم  گرد  گيتي
قلندريان گاهي با ملامتيه اشتباه شدهاند ...» 56  

سخنان قلندريان و ملامتيه ـ جناح پيشرو تصوف ـ درست در زماني گفته 
ميشد كه «دين زرپرستي يا «مذهبالذهب» در كنار كيش قدرتجويي و 
يعني   «الهم قدرتستايي رواج داشت، و عاشقان ثروت ميگفتند: «الدرهم مزيل
درهم، زدايندة اندوه است ولي اين آزادمردان به درويشي و فقر فخر ميكردند...» 57  
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چون صوفيگري و عرفان را از يكديگر جدا  ايران در ادبيات تاريخ نويسندة
نكرده است و هر دو را در فراروند كماليابنده يا انحطاطي جامعه ديده به 
به  الهدايه، مصباح محمد آملي كه چيزي است همانند با نفائسالفنون استناد به
قاطعيت اظهار ميكند كه «هركس بخواهد مبادي اعتقادهاي صوفيان ايران 
اسلامي را از دايرة شرع بيرون برد ودربارة بعضي از كارهاي آنان دست به 
تأويلها و توجيههاي ادعايي بزند، دچار اشتباه شده است.» 58 اكنون بايد ديد 
پژوهندگان رسمي در اين زمينهها دچار اشتباه شدهاند يا كساني كه واقعيتهاي 
تاريخي را ـ چنانچه رخ داده ـ ميبينند و تحليل ميكنند؟ دكتر صفا با همين 
پيشداوري به سراغ حافظ ميرود و ميگويد: « ... حافظ، صوفي خانقاهنشين 
ّه باز كرد! چه خانقاهي  نبود [حافظ ابداً صوفي نبوده: صوفي نهاد دام و سرِ حق
و چه غير آن] و با آنكه مشرب عرفان داشت، در حقيقت از زمرة علماي عصر 
و مخصوصاً در شمار علماي علوم شرعي بود ...از علم خود براي تشكيل 
مجلس درس استفاده نميكرد [برعكس اين درست است، حافظ استاد فلسفه 
در شيراز بوده است و خواجه قوام يا قوامالدين صاحب عيار، مدرسهاي براي 
تدريس او درست كرده بودند. 59] بلكه از راه وظيفة ديواني ارتزاق مينمود، و 
گاه نيز به مدح سلاطين در قصايد و غزلها و مقطعاتّ خود همت مي-
گماشت60 و از صلات و جوايزي كه بهدست ميآورد، برخوردار ميشد ...» 61  

در اين آسانگيري تحليل و زندگينامهنويسي حافظ، رند آزادة ايران در رديف 
عنصريها و فرخيهاي و عسجديها درآمده است، و مشكل زندگاني و شعر«شاعر 
دانندة راز»62 و بزرگترين سرايندة غزل فلسفي جهان همچنان ناگشوده مانده است.  
هنوز جاي سخن دربارة داوريهاي دكتر صفا دربارة فردوسي ـ كه دارندة 
فلان باور معرّفي شده63 ـ مولوي، غزّالي، ناصرخسرو و ... باقي است، ولي اگر 
اكنون بخواهيم به آنها بپردازيم خود كتابي خواهد شد، از اين رو سخن را با 
اين گفتة «جلال آلاحمد» پايان دهيم كه ميگويد: دانشگاهها و دانشكدههاي 
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ميسازند. در پژوهشهاي  دمنهاي و كليله ادبي و استادان رسمي ما فقط آدم
استادان دانشكدهها نه شوري است نه سخن تازهاي و نه واقعيتي. «در اين 
دانشكدهها نه تنها سخني از ادبيات به معني واقعي و دنيايياش نيست، بلكه 
حتي ادبيات معاصر فارسي در آنجا نديده ميماند و نشناخته ... اين است كه در 
مثل دانشكدههاي ادبيات با همة فضاي استادانش تمام هم و غم خود را 
مصروف نبش قبر ميكنند و غور در گذشتهها و به تحقيق در عنالفلان 
والفلان. در اين نوع دانشكدهها از طرفي عكسالعمل مستقيم غربزدگي را در 
اين گريز به متنهاي كهن و مردان كهن  و افتخارات مردة ادبي و رهاكردن 
روز حي و حاضر ميتوان ديد و از طرف ديگر بزرگترين نشانههاي زشت 

غربزدگي را در استنادي كه استادانش به اقوال شرقشناسان ميكنند ...» 64   
  

پينوشتها  
1320 نوشته،  فردوسي هزارة 1. نمونهاي بدهيم. مقالهاي كه تقيزاده در كتاب
نولدكه آلماني است. اين را دكتر صفا نيز  ايران ملي حماسة كاملاً برگرفته شده از
فتوتنامة-  ايران) و هم چنين مقدمة در سرايي حماسه( تصديق كرده است 
الفتوة دكتر مصطفي جواد  سلطاني(تهران، 1350). محمد جعفر محجوب از كتاب

برداشته شده.  
ترقي، ,21   2. انديشة

ايران، ج اول، 1332، ج2، 1336، ج3،1341، مجدداً سوم،  در ادبيات 3. تاريخ
1353(بخش اول)، ج3، بخش دوم، ,1352  

ايران، ج3،بخش 1، 450 و ,586   در ادبيات 4 ـ .5 . تاريخ
6. برخي بررسيها ...،,45  

7. البته «وظيفه گر برسد مصرفش گل است و نبيد.»!  
بزرگ، ,119   8 و9. فيلسوفان
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Abbe Galiani .10 اديب و اقتصاددان ايتاليايي(1787ـ 1728م) نگارندة نوشته-
هاي زننده و پرطنز و حمله كننده به نظرية فرقه يعقوبيه[فيزيوكراتها]  

گلستان، عبدالعظيم قريب،ص ن.   11. كتاب
12.همان.  

بحث كرده است.   Essai sur le poete sadi 13. در اينباره، هانري ماسه در
...ج3، بخش 1، ,611   ادبيات 14. تاريخ

15. همان، 610 به بعد.  
16. گروهي نيز از سوي ديگر بيراهه رفته و خواستهاند نقش تصور و خيالات 
خود را دربارة شاعران بنگارند و «شبحي از حافظ، از حافظي كه در تصوراتم موجود 
است.» زيرا به گفتة خودشان «بدبختانه موهبت تحقيق و تتبع» ندارند و از «هرچه 
حافظ را از آسمان تصورات من فرود آورد و در صف بشرهاي معمولي درآورد» 
14) و با اين همه ميخواهند مولوي، سعدي، حافظ و  حافظ، از اجتناب دارند.(نقشي

خيام را معرفي كنند!  
...، همان، ,613   ادبيات 17. تاريخ

ادبيات، ج2، ,668   18. تاريخ
اينطور ضبط شده (نسخة مدرس رضوي): ... به تيغ كره تو  انوري ديوان 19. در
آن را كه كشته كرد اجل ...( 232) و در بالاي صفحه آمده كه اين قصيده در «مدح 

ضياءالدين منصور» است.   
20. سخنراني كسروي، 23ـ ,24  

انوري، همان، ,390   21. ديوان
شعر، 241).   تولد(  W.B. Yeats 22.گفته ييتز، شاعر ايرلندي

چيست؟ ـ دكتر هومن ـ 35  شعر به 23. براي آگاهي از چگونگي شعر نگاه كنيد
ـ ج1، ص70 به بعد.   پارسي ادب و بهار به بعد و

ـ ريپكا ـ ,398   ايران ادبيات 24. تاريخ
25. همان، ص,166  

...ـ  ,263   مناقب .26
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، 67ـ ,68   سخن شيرين جويني، ج1، ص81 . حافظ 27. جهانگشاي
ادبيات، همان، ,172   28. اين را دربارة«كمالالدين مسعود خجندي» آورده. تاريخ

اسدي. 4 و ,143   مرصادالعباد، 310 . مرموزات .29
  166,  ،... ادبيات 30. تاريخ

  11,  ، راز 31. گلشن
  92, ، راز گلشن 32. شرح

33. اين باور بسي كهن است و ريشه در كيشهاي ابتدايي دارد. در برخي از 
فلسفههاي هند و يونان [در فيثاغورث، سقراط، افلاطون] و ايران [مهر آييني] رابطة 

انسان با آن سوي طبيعت تصديق شده است.  
  41,... بررسيها 34. برخي
  356, ، 35. مصباحالهدايه

  278,  ، 36. كشفالمحجوب
  43,  ، مولوي 37. مثنوي

،  34و 60.   تبريزي شمس 38 و 39. مقالات
، بند 24، فصل ,6   40. مناقبالعارفين

41. حتي خواجه عبداالله انصاري ميگويد: «از صوفي چه گويم كه نه از آدم زاده 
است و نه آدمي. زاهد مزدور به بهشت مينازد و عارف به دوست. از صوفي چه گويم 
كه صوفي خود اوست. حلاج از حقيقت ميگفت، شريعت بگذاشت، زندگاني از راه 

  (150 ، برداشت.»(رسائل
، 31 ـ ,32   كشفالمحجوب 42  ـ 43.

  6, ، پيل ژنده 44. مقامات
  4, ، پژمان 45. حافظ

، 193 ـ ,200   اسلام از بعد ايران 46. تاريخ
  134,  ، ايران 47. ميراث
  45,  ، الهدايه 48. مصباح

49 و 50 و 51. تذكرةالاولياء، ج1 ، ص29، ج2، ص 164.  ج1، ص ,62  
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، ج2، ص 83.   تذكرةالاولياء .52
پيل،  ,196   ژنده  53. مقامات

54. مولوي ميگويد: جمله رنجوران دوا دارند اميدنالد اين رنجور كمافزون كنيد!  
 55. .H. Suso

بزرگ،  ,124   56. . فيلسوفان
، ج1، ص ,100   تذكرةالاوليا .57

  82,  ، پندار 58. پردة
بزرگ،  ,126   59. فيلسوفان

  355,  ، تبريزي شمس 60. مقالات
61. حافظ ، همان ،  ,213  

  86,  ، تصوف و 62. اسلام
63. بابا طاهر  (از روي نسخة وحيد دستگردي) ، ، تهران ، 1355، ص ,23  

120ـ ,121   حافظ، ، ج2، ص 734. مكتب اسلام 64. دايرةالمعارف
  406,  ... بررسيها 65. برخي

... ، همان ،  ,179   ادبيات 66. تاريخ
،  287 ـ (از دايرةالمعارف اسلامي آورده)   سخن شيرين 67. حافظ

68. در غزلهاي حافظ، مدح پس از تخلص شاعر آمده است و اين دليل آن است 
كه او پس ساختن غزل، مدح اين يا آن را ميگفته و شعر او براي چنين قصدي ساخته 

انجوي،  70 ، تهران ، 1345)   حافظ( نميشده 
...، ج3، بخش 2، ص ,1082   ادبيات 69. تاريخ

  261, ، بين جهان جام 70. تعبير محمد علي اسلامي در
...، ج1، ص ,434   ادبيات 71. تاريخ

  .184  ، 72. غربزدگي



   
  
  
  
  
  
  

فيلمنامة ديباچة نوين شاهنامه* 
(اثر بهرام بيضائي)  

  
(1369) بهرام بيضائي، اثري است به هنگام،  شاهنامه نوين ديباچة فيلمنامة
را به شيوهاي نوآيين به روي صحنه ميآورد. كار  شاهنامه كه زندگاني سرايندة
تاريخ نظامي عروضي، مقالة چهار نويسنده به طور عمده بر پاية روايتهاي
شاهنامه دولتشاه سمرقندي و خود تذكرةالشعراي بايسنقري، ديباچة سيستان،
مانند  شاهنامه، غالباً قصه استوار شده است. اين روايتها جز گزارشهاي خود
و حتّي مجعول است. البته بيضائي تعبير و گزينش ويژة خود را دارد، اما 

چارچوب روايتها را كه مناسب فيلم و نمايشنامه است، نگاه داشته است.  
ماجرا از آنجا آغاز ميشود كه جسد استاد را به گورستان عمومي ميبرند. 
خوي) او راه را بر مشايعين مي- دانشمند متعصب و مريد زشترو و (زشت
بندد و آنها را تهديد ميكنند و آنها ناچار، جسد را به بياباني بيرون از توس 

ميبرند.«دانشمند» ميگويد:  
بجنبيد! صبرم عنان پاره ميكند. زود! توس را از وجودش پاك كنيد. (7)  

                                                 
سال دهم، شمارة 2، آبان 1371، صص 259 ـ 267.      * چيستا،
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در صحنة آخر نيز فردوسي پير را ميبينيم كه نوميد از ياري امير مازندران 
را در دست دارد و بدون هراس از  شاهنامه در باد، در بيابان ميپويد در حاليكه
پي گرد لشكر سلطان، رو به توس ميآورد. دفتر بزرگ با حاصل سي سال رنج 
خود را برگبرگ ميكند و به دست باد توفنده ميسپارد تا برگبرگ آن، سوار 
بر بال باد به خانههاي مردم ايرانزمين برسد و نشان و آيين باستاني جاودان 
بماند. پير لرزان و خسته در توس در آستانة مرگ، بيخبر از ايرانگير شدن اثر 
خود در نوميدي جانفزايي دست و پا ميزند. اما كاروان سردار ميگويد: هر 
گوشة اين ملك، باشد كه داستان از وي بشنوي. تا نسخهها ميكنند و در 

ميدانها ميخوانند و خلق بر آن جمع ميشوند.( 114)  
در فيلمنامه، زندگاني فردوسي، همراه با بيان برخي واقعيتهاي تاريخي و 
اوصاف پهلوانان و شاهان باستاني مجسم ميشود. متن اصلي ماجرا، زندگاني 
فردوسي از جواني تا پيري است. او در خانداني دهگان زاده ميشود، پرورش 
ايراني مييابد، به تاريخ و اسطورههاي كهن دل ميبندد و پس از كشته شدن 
دقيقي، عزم ميكند كار او را ادامه دهد و به پايان برساند. پس از شهرت يافتن 
بهضرورت با دانشمند متعصب و والي و سلطان (محمود)  شاهنامه داستانهاي
و خليفه و كارگزاران او... درگير ميشود، از دشمنان آسيب ميبيند، از كار 
كشت و زرع بازميماند و به فقر و فاقه دچار ميشود. او در فيلمنامه، همسر و 
به هيجان آمده  شاهنامه دو فرزند دارد. پسري و دختري. پسر كه از داستانهاي
و در پانزدهسالگي در پي نامآوري در نبردي محلّي شركت جسته و كُشته مي-
شود. دختر خردسال شاعر، زماني كه خانة ايشان را به آتش ميكشند، دچار 
هراس و لال ميشود. مدتي بعد، همسر فردوسي كه زن فرهيختهاي است، 
درميگذرد و او را در باغ پدري شاعر به خاك ميسپارند. امواج بلا به سوي 
شاعر در حركت است. دشمنان فردوسي بيكار ننشستهاند، متعصبان، او را به 
آتشپرستي متهم ميكنند. پيروان سلطان ميگويند شاعر به ستايش رستم و 
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اسفنديار برخاسته تا بر دليري سلطان و سالاران او طعنه زد. والي كه خود را 
در خطر ميبيند به شاعر پيشنهاد ميكند ابياتي در ستايش سلطان بگويد و خود 
را نجات دهد. زمانه همانطور كه خود شاعر نيز گفته، زمانة  شاهنامه و توس و

جنگ و توطئه و ناايمني است. پسر صحاف ميگويد:  
در توس مرگ به عربي سخن ميگويد و ظلم به تركي، و ترس به پارسي 

  (39)
با اينكه حاكمان و بيگانهپرستان و متعصبان، عرصه را بر شاعر تنگ كرده- 
اند، او همچنان مردانه دركار خود پاي ميفشارد. نه هراس، او را عقب مي- 
نشاند، نه فقر و نه تهديد و تطميع. گروهي نيز از جمله عامل تازي توس 
(حيييبنقتيبه؟) و نساخ و راوي و صحاف، طرفدار شاعرند. در پس پشت همة 
توطئهها، چهرة سلطان و خليفة عباسي نمايان است. اما خود سلطان نيز ابزار 
ان است: سلطان هيچ نيست، مگر تيغي برهنه در كف  دست خليفه و متعصب

دانشوران دين.( 82)  
فردوسي، اما بيباك به راه خود ميرود و هر روزه دفتري از روايتهاي 
باستاني به دست آورده به رشتة نظم ميكشد.1 زماني نيز به نزد ايرانياني كه از 
ستم توراني و تازي به كوهها پناه بردهاند ميرود، نزد مردمي كه با رنج و 
شوربختي بسيار در هراس از دشمنان زيست ميكنند و آيين باستاني و هويت 
خود را نگاه ميدارند. و همين كه شاعر را در ميان خود ميبينند، دفترهاي 
تازهاي به او پيشكش ميكنند. شاعر در اين هنگامه، ناچار در تيررس حملة 

دشمنان است. نساخ ميگويد:  
آتشپرست! اين حرف تازهاي است كار بالا ميگيرد استاد! ابياتي در وصف 
دين و سلطان بگو و در ديوان بگذار و خود را از هردوان برهان!... اگر تو 

نگويي من خود، اين كار ميكنم.( 68)  
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در صحنة آخر فيلمنامه نيز از زبان نساخ ميشنويم كه ميگويد: خدا داند 
كه شعرها افزودم و كاستم براي نجات وي يا نجات كتابش.( 100)  

درگيري شاعر و سلطان كه در واقعيت در حاشية ماجرا قرار داشته (زيرا 
شاهنامه، دو دههاي پيش از به قدرت رسيدن محمود غزنوي و در زمان 
سامانيان سروده شده) در فيلمنامه به مركز ماجرا برده ميشود. امير مازندران به 

فردوسي ميگويد:  
سر خود به سنگ مكوب! جنگ با غزنه شوخي نيست. سپاهي ساختهاند از 

جهالت و فولاد، جهالت سر تا پا مسلّح است.( 110)  
اگر زندگاني شاعر را در افق تاريخي بنگريم، مسأله كاملاً به اينگونه نبوده 
است. از روايتهاي پيشين ـ كه جعل و تحريف بسيار در آن راه يافته ـ چيز 
دندانگيري عايد نميشود. پژوهشهاي نولدكه، مول، برتلس، ملكالشعراي-
بهار، زرينكوب، اسلامي ندوشن، جلال خالقي مطلق، سعيد نفيسي، مينوي ... 
نشان ميدهد كه درگيري شاعر و سلطان، زماني روي داد كه سياست دربار 
غزنه دگر شد. براي رفع بحران اقتصادي، نبرد با هند در دستور روز قرار 
گرفت، دربار محمود به دستگاه خلافت نزديك شد، صلح با تركان قرهختايي 
براي ايمني غزنويان از ماجراهاي پشت جبهه ضروري گرديد، اسفرايني، 
دوستدار زبان و آيين پارس از وزارت كنار گذاشته شد و ميمندي تازيگراي 
كه وسيلة والي خراسان، يا برادر  شاهنامه بر جاي او نشست. در اين ميان،
سلطان محمود و اسفرايني به دربار غزنه عرضه شده بود، ديگر نميتوانست 
مقبول باشد. اثري كه بهطور عمده حمله به تازي و توري را در آماج خود 
داشت، درهنگامة سياست جديد براي دربار غزنه  خطرآفرين بود، از اينرو رد 
از سوي خود شاعر سروده شده بود، اما هدف  شاهنامه شد. مدح سلطان، در
عمدة او حفظ اثر بود. سلطان نيز چارهاي نداشت. سياست جديد ايجاب مي-
كرد، مخالفان خلافت كنار گذاشته شوند. اندكي پس از اين ماجرا، شاعر 
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درگذشت و امواج توفاني سياست، نبردها و توطئهها ... او را كنار گذاشت. اما 
باقي ماند و دست به دست گشت. به طوريكه حتي در مركز خلافت،  شاهنامه
شاهنامه از در و ديوار شنيده ميشد. حامي نخستين فردوسي  آوازة پهلوان
«ابومنصور بن محمد»، فرمانرواي خراسان، مقاصد بزرگ داشته و ميخواسته 
جانشين قدرت رو به زوال سامانيان شود. «افسانهها»ي كهن منثور را نيز به 
فرمان او گردآوردند. اين مرد از طبقة دهگانان بوده و شايد نسب از اشكانيان 

ميبرده است:  
جوان بود و از گوهر پهلوان  

اما متأسفانه او در انقلابهاي خراسان كشته ميشود. پس از او حيييبن- 
قتيبه به حمايت از شاعر ميپردازد، و او را از خراج و ماليات معاف ميكند. از 
389 هـ .ق به بعد والي توس، ارسلان جاذب سردار محمود غزنوي بوده و 

شاعر، او را «دلاور سپهبدارتوس» مينامد.  
از قرائن تاريخي برميآيد كه سياست آغازين دربار غزنوي همان سياست 
سامانيان بوده، از اينرو شاعر ميتوانسته است به كار خود ادامه دهد. عامل و 
والي توس، قتيبه و ارسلان جاذب و فرمانرواي خراسان نصربن سبكتكين و 
اسفرايني، حامي او بودهاند. دربار غزنه برخلاف آنچه گفتهاند بهطور كامل در 
اختيار خليفه بغداد نبوده به طوري كه در گزارش بيهقي ميخوانيم محمود را 
«خليفة خرفت شده» مينامد و فرمان او را در زمينة تعقيب حسنك وزير رد 
ميكند كه «اگر حسنك قرمطي است پس من هم قرمطي باشم.» دربار غزنوي 
منحصراً رافضيان و مخالفان سلطنت را تعقيب ميكرده. همين دربار حامي 
بيروني و شاعران و دانشوران بسيار بود و كتابخانة عظيمي در غزنين برپا كرد. 
در واقع، شاهان دورة اسلامي، از طاهريان گرفته تا خوارزمشاهيان با هم تفاوت 
ايران، 148( تهران  به مغول اردوي هجوم ماهوي نداشتهاند و همانطور كه در
1367) نوشتهام:«بنياد اقتصادي و اجتماعي(سازمان) و دورة ايشان همانند بوده. 
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خطوط مشخص اين سررشتهداري در چارچوب نظام فئودالي گنجاندني است. 
شهرياران اين سلسلهها پس از سركوب يا كنار زدن سلسلة پيشين و مدعيان 
حكومت، ناچار بودند به وضعي با خليفههاي عباسي كنار آمده از آنها منشور 
فرمانروايي بگيرند. چنانكه محمود غزنوي از قادر خليفه لقب يمينالدوله و 
امينالملّه گرفت و طغرل بك سلجوقي پس از فتنة بساسيري در بغداد و 
محبوس شدن القائمبامراالله ...به بغداد رفت و بساسيري را بكشت و خليفه را به 
التواريخ، بخش غزنويان، 268ـ  جامع( بغداد آورد و بر تخت خلافت نشاند. 

  (270
برخي مطالب فيلمنامة بيضائي جنبة دراماتيك دارد، اما از نظر تاريخي 
مسلمّ نيست و از اين جمله مرگ پسر فردوسي در 15سالگي در منازعهاي 
داخلي، آتشزدن خانة فردوسي از سوي مخالفان و لال شدن دختر او، رفتن 
فردوسي به دربار اميرمازندران (طبرستان)، حضور دختر شاعر بر آرامگاه او، 
از سوي شاعر در راه مازندران به توس و مسلّح  شاهنامه پراكندن برگهاي
شدن او براي نبرد يك تنه با سپاهيان سلطان ... بيضائي اين روايتهاي مجعول 
آمده، در متن اثر خود به  بايسنقري ديباچة و چهارمقاله را كه به طور عمده از
كار ميگيرد و در نتيجه به سوءتفاهمهايي كه دربارة فردوسي و زندگاني او 
پيش آمده، كمك ميكند. اما با اين همه، متن «ديباچة نوين ...» نشان ميدهد كه 
شاهنامه(زنده كردن تاريخ و اساطير و آيين  هدف عمدة شاعر در سرودن

باستاني) حفظ شده. والي توس ميگويد:  
شاهنامه) از وراي قرون به سخن درآمدهاند. در تمام شهر،  آنان (پهلوانان
سخن از رستم و گيو و گودرز و توس و سهراب ... است در جامة رزم ... 
(80)، عالم نخست دربار محمود ميگويد:  فردوسي شاهان پيشين را بزرگ 
داشته، تا سلطان عهد را كوچك كند. سوگ اگر هست بر سياوش است يا 
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سهراب يا ايرج، و شادي اگر هست بر جشنها ايراني است ... هر لغت كه نو 
ميكند سنگي است كه بر مدارس پرتاب ميكند.( 81)  

بهطور عمده اثري است ايراني و  شاهنامه  متن فيلمنامه نشان ميدهد كه
سرايندة آن فيلسوف و هنرمندي بزرگ و پيرو خرد، نه پيرو اين يا آن فرقه. اما 
كوشيدهاند شاعر بزرگ را  شاهنامه تذكرهنويسان كهن و جديد بياعتنا به متن
در قالب باورهاي محدود خود جاي دهند و از اين جمله است حكايتهاي 
دربارة رفتن فردوسي به دربار محمود و مشاعرة  بايسنقري مقدمة و چهارمقاله
او با عنصري و ديگران، تعهد محمود به پرداخت صلة هنگفت به فردوسي 
و انجام ندادن آن و فرستادن صله از سوي محمود به  شاهنامه براي سرودن
توس پس از مرگ شاعر، دشمني اياز با فردوسي يا پخش صلة سلطان به 
حمامي و آبجوفروش! از سوي شاعر ... كه همه نشان دهندة طبع افسانهپسند 
زليخاست به  و يوسف تذكرهنويسان است. از همه بدتر، اسناد منظومة سست
فردوسي كه در آن سرايندة گمنامي ابياتي سست به هم بسته و به الهام از 
تازيگرايان، طعن بسيار بر پهلوانان ايراني و كوششهاي شعوبيان در زندهكردن 
فرهنگ ملي زده است. تذكرهنويسان جديد هم از اين زمينه كوتاه نيامدهاند، در 
مثل تقيزاده مينويسد كه«فردوسي درك صحبت محمد معشوق طوسي از 
مشايخ صوفيه كرده و به تشويق او به نظم پرداخته و خود صوفيمشرب بوده.»! 
را به  زليخا و يوسف شاهنامه، 256) يا «شاهنامه و هم چنين قصة و فردوسي(
اميد تحصيل ثروت معتنابهي نظم كرده كه بدان وسيله باقي عمر را به كلي در 
براي تدارك جهيز دخترش دست  چهارمقاله رفاه و آسودگي بسر برد يا به قول

به اين كار زده بوده است.» (همان،189)  
بايد گفت: از قياسش خنده آمد خلق را!  

در دورة جديد، به ويژه در جشن هزارة فردوسي و بزرگداشتهاي ديگر 
شاعر، مشكل زندگاني و شعر فردوسي به جد به بحث گذاشته شد و كتابهاي 
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خوبي در اين زمينه به بازار آمد. از سوي ديگر با رواج گرفتن شعر نو و 
نظريههاي مدرن شعري، در شاعري ـ نه در بزرگي ـ استاد ترديدهايي پيدا شد. 
تني چند از شاعران نو گفتند فردوسي ناظم بوده نه شاعر. يكي دو تن از 
نويسندگان نيز استاد را ستايشگر شاهان و از پايههاي استوار دفاع از جامعه 
فئودالي و مردسالاري دانستند. به تازگي احمد شاملو، شاعر هنرور معاصر نيز 
گفته است كه فردوسي با زنان دشمني داشته و سرودة«زن و اژدها هر دو در 

خاك به ...»(اين بيت الحاقي است)  
اين داوريها بيشتر ذوقي است. چند دهه پيش نيز كسروي سعدي و حافظ 
و مولوي را سخت نكوهش كرد كه موجب عقبماندگي مردم ايران بودهاند و 
حيرتانگيز اينكه حافظ را قافيهباف و بدآموز و خراباتي و دشمن خدا و خلق 
خدا دانست ... پيشينيان ما ميگفتند در مسائل ذوقي مجادله نبايد كرد، اما به 
هر حال، معياري براي داوريهاي دقيق وجود دارد. فردوسي چنانكه از متن 
برميآيد انساني خردمند بوده كه از اصول اخلاقي خود دفاع ميكرده.  شاهنامه
او نه دشمن زن بوده نه دشمن محمود غزنوي. از زندهكنندگان تاريخ ايران بوده 
است. در كتاب بيضائي ميخوانيم كه والي توس به فردوسي ميگويد:«در شعر 
تو مردگان به پا خواستهاند، گويي كه رستاخيز! ديروز ديدمشان ميان زندگان 

ميگذشتند.»( 61) شاعر خود نيز گفته بود:  
سراسر  همه   زنده  كردم  به  نام    چو عيسي من اين مردگان را تمام

اما دلايل ما در اين زمينه كه فردوسي، شاعر و شاعربزرگ بوده.  
ـ و حتي از زمان  شاهنامه از سال 400 هـ . ـ سال كامل شدن نسخة نهايي
در دهههاي آخرين قرن سوم هجري ـ تاكنون  شاهنامه سروده شدن داستانهاي
اقوامي كه به زبان پارسي دري سخن گفته و ميگويند ـ همه به اتفاق،ّ فردوسي 
را شاعر و در مرتبة نخست شاعران بزرگ ايران ناميده و ستودهاند و شاعران و 
سيستان، احمد غزالي، ابناثير،  تاريخ دانشوراني مانند نظامي عروضي، نويسندة
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در قصرهاي شاهان و  سعدي ... در بزرگي استاد توس سخن گفتهاند. شاهنامه
در كلبههاي روستائيان و در سرزمينهاي اسلامي از مرز چين گرفته تا مصر، 
همچون اثر بزرگ هنري پذيرفته و ستايش شده است. بنابراين داوري همگاني 
در طول هزار و صد سال به شاعر بودن فردوسي حكم كرده است، از اينرو 
داوري مخالفان فردوسي در برابر چنين سد استواري از پذيرش همگاني وزني 
ندارد و راه به ديهي نميبرد. نيچه گفته است:« همراهي همگاني دالّ بر حقيقت 
موضوع نيست.» اما در اين زمينة ويژه ـ يعني داوري دربارة شعر ـ همرأيي 

همگاني، حقيقت موضوع را اثبات ميكند.  
گفتهاند كه شاعر، خود از نظم سخن گفته« پي افكندم از نظم كاخي بلند 
...» پس شاعر نيست. ميگوييم: فردوسي نظم را در اينجا به معني «شعر» به كار 
برده و در گذشته مرز متمايز شاخصي بين شعر و نظم، آنطور كه امروزه شعار 

سوررئاليستهاست، در نزد دانشوران ما معمول نبوده. حافظ نيز گفته است:  
غزل گفتي و در سفتي بيا و خوش بخوان حافظ  

كـه  بر  نظـم  تو  افشانـد  فلـك عقد  ثريا  را  
گفتهاند كه فردوسي متني تاريخي و اسطورهاي را در وزن ريخته، پس 

شاعر به شمار نميآيد.  
به ويژه دربارة  شاهنامه ميگوييم: اين سخن دربارة برخي بخشهاي آخرين
بخش ساسانيان اثر استاد توس درست است، اما دربارة داستانهاي زال و 
رودابه، ضحاك، سياوش، رستم و سهراب، رستم و اسفنديار، داستان فرود ... و 
شاهنامه هرگز درست نيست. متن منثور و  بخشهاي اسطورهاي و پهلواني
روايتها موجود بوده، اما استاد بزرگ به آنها جهت و روح داده و به مرز شعر 
والا sublime رسانده، اگر اين كار شاعري نيست، پس هومر، ويرژيل، 

سوفوكلس، شكسپير، دانته و پوشكين ...هم شاعر نبودهاند.  
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ميگويند شعر، يعني تصوير، يعني تخيل. يعني شعرتصويري. ميگويند: 
وزن و قافيه سبب انحراف جريان دانستنها ميشود و شاعر را از سرودن باز 
ميدارد... ميگوييم اين معيارها منحصراً مربوط به اشعار تصويري، 
سوررئاليستي و اشعار كوتاه و بديههسرايي است. اشعار بلند، مانند مثنوي 
فردوسي و عطار و مولوي معيارهاي ديگري دارند و ممكن نيست بتوان آنها را 
به صورت سوررئاليستي و بديههگويي سرود. اين اشعار، موضوعي معين را به 
طرحي ويژه به قوام ميآورند. طرح به گفتة ارسطو«روح» يا اصل شكل دهندة 
اين آثار است، پهلوانان آن اساساً همچون عملكردها و به انجام رسانندگان 
طرح حضور دارند. افزوده بر داستان دروني قهرمان و جامعة او، ماجرا و 
داستاني بروني بين نويسنده و جامعة نويسنده موجود است. شعر ممكن است 
كاملاً جذب قهرمانان دروني خود شود، آن طور كه در شكسپير يا هومر مي-
بينيم، جايي كه شاعر، خود به سادگي اشارهاي به داستان خود ميكند و سپس 
خود را پنهان ميسازد ... در انواع ادبي مانند رمان و نمايشنامه، قصة دروني 
معمولاً مقدم است، اما در رساله يا شعر غنابي دلبستگي آغازين بر dianoia يا 
نقد، اثر پروفسور.ن.فراي، 53،  ايده و تفكر شاعرانه متمركز ميشود.( آناتومي

چاپ 1990م)  
در آثار حماسي و تراژديها، عنصر اصلي جدال و ستيزه Agon است. دو 
حريف با هم روياروي ميشوند و به جان ميزنند. آخيلوس و هكتور، رستم و 
اسفنديار، مكبث و مك داف و ... هومر و فردوسي به خوبي ميدانند كه عرصة 
نبرد، عرصة ناز و نياز عاشقانه نيست، عرصة كشت و كشتار است. پهلوان بودن 
در زورآزمايي به اثبات ميرسد. او سوار اسب، پوشيده در جامة نبرد خود، 
تجسم اين ستيز است. زماني كه اسفنديار به رستم ميگويد آماده است دست 
او را ببندد و به درگاه گشتاسب ببرد، رستم درنگ ميكند، نه از اين رو كه از 
نبرد تن ميزند يا از آن ميهراسد، بلكه به اين دليل كه اين نبرد خانگي از 
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نظرگاه او نبردي است شوم. اين است كه با اسفنديار نرم برخورد ميكند و به 
او هشدار ميدهد:  

مكن نام من زشت و جان تو خوار   كه جز  بد    نيايد  از  اين  كارزار  
حتي در همين «مصالحهجويي» رستم نيز آهنگ رزمآوري شنيده ميشود. 
بنابراين قدرت و جنگ، برخلاف داوري كسانيكه ميخواهند« نظريههاي 
بيرون آورند،  شاهنامه قدرت سياسي و تراژدي قدرت» را از كلاهخودُ پهلوانان
و با اين نظرگاه از عرصة تاريخ و حماسه بيرون برانند از ميان برداشتني نيست. 
فردوسي، حماسه و آثار نمايشي ساخته است و اين عرصه، عرصة نبرد و 
قدرت پهلوانان است. به نظر ميرسد كه نويسندة «تراژدي قدرت» قدرت را 
همان زورگويي به شمار آورده، در حاليكه زورگويي سوءاستفاده از قدرت 
است و البته از لحاظ اخلاقي مردود. شكل حماسة كلاسيك بر دايرة طبيعت 
استوار ميشود و اين دايره دو ضربآهنگ عمده دارد: مرگ و زندگاني فرد، و 
ضربآهنگ كندتر اجتماعي كه در سير سالها، شهرها و امپراطوريها را به 
شكوه و اوج ميرساند و سپس ويران ميكند. اين چيزي دلخواسته نيست و 
نتيجة كشاكش ضروري انسانها و اقوام است و با طبيعت در مقام نظمي 
غيرمشخص هماهنگ دارد. اگر نبرد در كار نباشد حماسهاي نيز موجود نيست. 
بر بنياد نبرد قدرتآزمايان ساخته ميشود. صوفي دست  شاهنامه آثار حماسي و
از دنيا شسته ميتواند بگويد«ما خود افتادگان مسكينيم» يا همچون خواجوي 

كرماني بسرايد:  
ما دست دادهايم به هر حال  بند  را    گر پنــد ميدهند و گر بنـد مينهند

اما پاسخ رستم به كسي كه آمده دست او را ببندد، اين است:  
كه گفتت بـرو دسـت رستم ببنــد  نبنــدد   مــرا   دســت   چرخ  بلند  
اصوات سه گانة شعر: حماسي، نمايش و  شاهنامه سخن كوتاه كنيم: در
غنايي هر سه شنيده ميشود. فردوسي، استاد بزم نيز هست. تصويرسازيهاي 
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درخشان او در ترسيم چهرة رودابه، منيژه، تهمينه و صحنههاي مغازله و 
اوصاف طبيعت و وصف صحنههاي نبرد و چكاچاك نيزهها و شمشيرها و 
گردغباري كه از ضربة سم اسبان از زمين به هوا ميرود...  همهجا شورانگيز و 
بديع است. ممكن نيست كسي صحنة «آمدن تهمينه به خوابگاه رستم» را در 

مثل بخواند و زير نفوذ كلام نافذ شاعر بزرگ قرار نگيرد:  
يكي بنده شمعي معنبـر  به دست  خرامــان بيامــد بــه باليـن مـست  
پس   پرده اندر،  يكي  ماهروي  چو خورشيد تابان پر از رنگ و بوي  
دو   ابرو كمان  و دو  گيسو  بلند  بـه    بالا  به كــردار ســــرو  بلند  
روانش  خرد  بود و تن جـان پاك   تو  گفتي كه بهره نــــدارد  زخاك  

سخن شاعر تندرست،ُ واژگان و معاني همدوش و مساوي و بيان تجسمي 
 و فشرده است. اين سخن برخلاف سخن بيشتر شاعران بعد از فردوسي كه پر
از واژگان عربي و لقلقههاي زباني و فضلفروشيها و كژتابيهاي لفظي و 
تصويرسازيها غامض و معمايي است، تر و تازه و شاداب است و هنر 
فردوسي زماني نمايانتر ميشود كه بدانيم با همان وزن حماسي متقارب به 
وصف زيباييها و اوصاف عاشقانه پرداخته. حق با نظامي عروضي است كه در 
اين زمينه گفته است: «من در عجم سخني به اين فصاحت نميبينم و در 
بسياري از سخنان عرب هم.» اين را نيز بگوييم كه قصد شاملو در آن گفتار، در 
چارچوب اصلي خود: «تجديد نظر در گذشته و برگزيدن بهترينها و نگريستن 
به آينده و اسير گذشته نبودن»، قصد پسنديدهاي است، اما متأسفانه در اين 
مورد، يعني حمله به فردوسي به دلائل ياد شده، تير انتقاد را به آماجي پرتاب 
ميكند كه نبايد بكند. صدها صوفي ياوهباف در ادب ايران هستند كه به همت 
تقيزادهها، جان تازهاي يافتند و همچون سد سكندر در برابر پيشرفت معنوي و 
مادي ما قرار گرفتند و بدآموزيهاي آنها خفّاشوار خون زندگاني و فرهنگ 
ايرانزمين را مكيد و از جوشش انداخت. آثار اينان را بايد انتقاد كرد نه آثار 
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فردوسي را، كه پشتوانة قدرت معنوي و زباني ماست. اين سخن كتايون دربارة 
رستم و خطاب به اسفنديار دربارة فردوسي هم راست ميآيد كه اگر بسيار هم 

بجويي نكوكارتر از او به ايرانزمين كسي را نخواهي يافت.  
فيلمنامة بيضائي از اين مزيت نيز بهرهمند است كه در فواصل ماجراهاي 
به نمايش درمي- شاهنامه زندگاني فردوسي، صحنههايي را از زندگاني پهلوانان
آورد (دراماتيزه ميكند) به طوري كه خواننده ميتواند كساني مانند ضحاك، 
فريدون، كاووس، سياوش، رستم، سهراب، بيژن و منيژه را در عرصة عمل و 
و نشان  شاهنامه نمايش ببيند و اين كمكي است به تصويري كردن صحنههاي
دادن مزاياي هنري اين اثر. ما در اين فيلمنامه است كه ميتوانيم بهطور 
تصويري هراس بيدادگري ضحاك، دردناكي كشتهشدن سهراب، دليري رستم 
در نبرد با ديوسفيد و دلبري تهمينه و منيژه ... را مشاهده و ادراك كنيم. صحنة 

زير در قصر ضحاك است:  
ضحاك در تالاري كه ديوارهايش از سرهاي بريدة جوانان است به سوي 
تختش پس پس ميرود. فريدون و كاوة آهنگر و همراهانش با نيزه به سويش 
ميآيند. ضحاك، سراسيمه و بيخويش از خيال مرگ، خود را به ديوارة تخت 
پس ميكشاند و نالان چهرك خود را برميدارد، زير آن چهرك ديگر است و 
باز چهركي ديگر و باز يكي ديگر و باز يكي ديگر. فريدون آن چهرك را به 
آتش مياندازد كه دو سويش دو مار زرين است و به سري سه چهره ميماند.  

ضحاك با زنجيرهايي از دماوند كوه آويخته، فرياد ميكشد و مارهايش 
نه فقط چيزي از  شاهنامه خاموشند.( 66) ميخواهم بگويم كه داستان«ضحاك»
اثر آيسخولوس يوناني كم ندارد، بلكه از بسياري جهات  زنجير در ئوس پرومته

هم بر آن ...  
در ايران و در غرب كوششهايي كه براي به نمايش درآوردن زندگاني 
سهراب و فردوسي و كارهاي پهلوانان شاهنامه صورت گرفته، كم نيست. رستم
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اثر شمسالدين سامي از مردم تركيه  ضحاك تئاتر ماثيو آرنولد، شاعر انگليسي،
ترجمة ابراهيم اميرتومان؟ پسر ميرزا علياكبرخان آجودان باشي در زمان شاهي 
مظفرالدين شاه و ... از اين قبيل است. به گفتة دكتر مهدي فروغ «در شصت 
هفتاد سال اخير قريب هفتاد هشتاد نمايشنامه بر بنياد مضامين و افسانههاي 
ادبيات، 29) فيلمنامة  و شاهنامه( چاپ شده يا به روي صحنه آمده»  شاهنامه
را به  شاهنامه بهرام بيضائي افزوده برآن آثار است و راهي است كه داستانهاي
عرصة سينما ميبرد و اين براي بازشناسي امروزينه اين اثر بزرگ، راهي است 

خجسته و تازه و به هنگام.  
  

پينوشتها  
1. فردوسي از نمايندگان بزرگ شعوبيه است. دانشوران ايران، مانند ابنمقفّع و 
اسماعيلبن يسار شاعر و بسياري ديگر كه فرهنگ ايران را در خطر ميديدند به حفظ 
آثار ايران همت گماشتند و حتي در برتري دادن ايراني بر تازي مبالغه كردند. چنانكه 
اسماعيلبن يسار روزي بر هشامبن عبدالملك وارد شد و شروع به خواندن قصيدهاي 

در مفاخر خود كرد.( اني وحدك ما عودي ...) هشام گفت:   
بر من مفاخرت ميكني و مدايح خود و نياكان خود را در حضور من  

ميخواني؟ پس فرمان داد تا او را در بركهاي غرق كردند. شاعر نزديك به مردن بود 
پس او را از آب برآوردند و به حجاز تبعيد كردند ( شعوبيه، جلال همايي، 36 ـ 37)  



  
  
  
  
  
  

انديشة ترقّي، تجدد، و بحران هويت*  
(افسونزدگيجديد: هويت چهلتكّه و تفكّرسيار، داريوش شايگان، 

مترجم: فاطمه ولياني،1380)  
  

گرايش به نوآوري در همة جوامع انساني به درجاتي وجود داشته 
است، اما آنچه در سدههاي نوزدهم و بيستم در مقام انديشة ترقّي و 
تجدد در جهان پيراموني پيش آمده است، حاصل تحولاتي است كه در 
غرب روي داده و در نتيجه اروپاي جديد و امريكا را به مقام برترين 
قدرت فنآوريّ سيارة ما رسانده است. رخنة استعماري به كشورهاي 
ّ و هنر مردم  آسيا، افريقا، و آمريكاي لاتين، شيوة زيست و انديشه و فن
اين قارهها را دگرگون ساخته. باري، اين فراروندي بوده است كه به 
ضرورت در پي تحولات صنعتي و سياسي جديد، پيش آمده و نتايج نيك 

و بد فراوان داشته است.   
ارتباط جدي ايران با غرب جديد در دورة صفويان آغاز شد، اما نفوذ 
صنعتي و سياسي اروپايي در سرزمين ما بهطور مستقيم، بيشتر در دورة 
قاجار و سدة نوزدهم ميلادي بود. دربار قاجار كه در برابر تهاجم سياسي 

                                                 
نقد و بررسي كتاب، شمارة 17، آذر 1385، صص 120 ـ 131، شمارة 18، اسفند 1385، صص 119 ـ 131.   *
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و نظامي انگلستان و روسيه تزاري هر روز به شكست تازهاي تن درمي- 
داد، ناچار شد براي جلوگيري از نفوذ بيشتر آنها هم برخي از 
دستاوردهاي فنّي جديد را به ايران بياورد و هم به معاهدههاي سياسي 
خفّتباري تسليم شود.1 فنون جديد كه آمد، علم و انديشة جديد هم آمد. 
فكر قانون، ترقي،ّ حكومت مشروطه (پارلماني) رواج پيدا كرد و در زمان 
صدارت اميركبير، دارالفنون و مؤسسههاي اداري جديد برپا شد. سپس 
انديشه جامة عمل پوشيد و جنبش مشروطه (گرچه به آماج واقعي خود 
نرسيد) به پيشنما آمد و چيزهايي پديدار شد كه پيش از آن نبود: مجلس 
شوراي ملي،ّ كاربرد ابزار نو، معماري و پوشاك اروپايي، تمركز بيشتر 

حاكميت، ادبيات و هنر مدرن.... 2  
در برابر دگرگونيهاي جديد البتّه كنش و واكنشهاي متفاوتي به صحنه 
آمد. عدهاي كاملاً با اين دگرگونيها مخالف بودند و نميخواستند شيوة 
زيست و كار عوض شود. عدهاي اندك ميگفتند براي پيشرفت كشور 
بايد سراپا فرنگي شد و گروهي نيز باور داشتند آنچه را با باورهاي سنتيّ 
متضاد يا دستكم مغاير نيست، بپذيريم و باقي را كنار بگذاريم. در دورة 
شاهي پهلوانان عمدة تجدد ميرزا ملكمخان و آخوندزاده بودند  ناصرالدين
و پس از ايشان طالبزاده و دهخدا و ديگران آمدند. باري، انديشة تجدد، 
مخالفان و منتقداني نيز داشت كه به طور عمده در زي علماي درباري 
بودند. بعد هم نويسندگاني مانند احمد كسروي، فخرالدين شادمان، و در 
دهة چهل آلاحمد، يا به اروپاييگري و غربزدگي به شدت تاختند يا در 
پي تسخير تمدن فرنگي بودند. در همين دهة چهل، داريوش شايگان با 
از زاوية عرفاني وارد ميدان شد  غرب برابر در آسيا نوشتن و چاپ كتاب
و تمدن لائيك غرب را به دليل فقدان «معنويت» به شدت محكوم كرد.   
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الاستبداد طبايع طالبي، سفينة روشن است كه نويسندگان كتابهاي
برابر در آسيا غربزدگي، و فرنگي، تمدن تمسخر اروپاييگري، كواكبي،

غرب... مشكلهاي اجتماعي و روحي ما را در سدة اخير به خوبي طرح 
كرده و به ريشهيابي قضايا كمك كردهاند، اما به احتمال، كتاب 
كسروي نسبت به آثار ديگر، ساختار و اسلوب بهتري دارد و  اروپاييگري
مدعاهايي كه پيش ميكشد با منطق و استدلال استوارتري همراه است. آل 
را از  غربزدگي احمد نيز همان موضوعها را طرح ميكند (او واژگان
احمد فرديد گرفته) اما مستندات تاريخي او ضعيف است. شايگان البتّه 
در دهة 40 نمايندة حكمت سنتيّ بود و آسيا را در برابر غرب قرار ميداد 
و ميگفت «فقر هندي» با «فقر امريكايي ساكن نيويورك» تفاوت دارد، 
تفكّر آسيايي به طور كلّي چيزي ديگر است، و از اين رو، به عنوان 
« غربزدگي» نوشت: جهش چشمگير ژاپن در  كارشناس آسيبشناس
زمينة فنآوريّ به قيمت نابودي هويت ژاپنيها تمام شده. كار چين البتّه 
زارتر است چرا كه «دور سكندري زده و از بيعملي لائوتسه به عمل 
ّ نشدني  (پراكسيس) ماركس رسيده است.» هند گرچه گرفتاريهاي حل
دارد، ميبايست فقط به آن اميد بست، زيرا «هند آخرين ذخيرة عظيم 
معنوي آسيايي است... و هنوز هم دم فياض پاكبازان كهن اين سرزمين در 
دل تودههاي اين كشور زنده است.» 3  در دهة پنجاه، شايگان نظرية خود 
را كمي تعديل كرد و پذيرفت كه برخي از آثار تمدن غربي سودمند است 
و نيز باور داشت كه با حفظ ماهيت سنتيّ ميتوان به طور ميانبر به جهان 
جديد سخني ديگر دارد كه  افسونزدگي مدرن رسيد. اما اكنون در كتاب
 هم بسيار شنيدني است و هم ژاژنما (پارادوكسي) و هم برآماسيده از مواد

گوناگون حكمت، فلسفه، شعر، سياست و تفسير و تأويل.   
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حرف و حديثهاي شايگان در زمينة بحران هويت است و مقابله يا 
حضور در دنياي مدرن و تأويلهاي درازدامن موازي ـ البتّه نه مشابه ـ با 
آثار مجتهد شبستري، عبدالكريم سروش و چند تن ديگر كه روي هم 
رفته از سكّوي عرفاني يا ديني و بهطور كلّي از زاوية هرمنوتيك (تأويل) 
وارد ميدان گفتمان شده و ميشوند؛ اين موضوعها با آنچه كساني مانند 

دكتر اسلامي ندوشن ميگويند بهطور ماهوي تخالف دارد.   
ايران امروز البتّه ايران دورة قاجار نيست. خيلي چيزها عوض شده 
است و بسي حرف و حديثهاي تازه به گوش ميرسد. اين حرف و 
حديثها در دهههاي پيش هم درميگرفت، اما حدت و شدت آنها امروز 
بسيار بيشتر است. طرز زيست ما به طور نماياني عوض شده، اما خود ما 
در اين سير دگرگونيها دچار تعارض شديدي شدهايم كه ريشة آنها را 
نميشناسيم يا اگر بشناسيم نميدانيم با آنها چه كنيم. يكي از دشواريهاي 
سياسي و ديني ما اين است كه آيا ميتوان، بر بنياد آگاهيهاي ديني، وارد 
دنياي مدرن شد و حاكميتي مشابه فرانسه يا ژاپن داشت؟ طرفداران سنت 
ميگويند آگاهيهاي وحياني، باورها و ارزشها و كردار ما را شكل ميدهند 
و حاكميت و قوانين هم بايد استوار به اين اصل باشد. ديگران ميگويند 
اين قسم تفكّر برآمده، از پيش فرضهايي است مبتني بر بنيادهاي شناخت- 

شناسي و كلامي خاص و اين تفكّر با توجه به واقعيتهاي زندگاني جديد 
مشكلآفرين است. اگر جامعهاي دين را اينطور بفهمد، توانايي معرفتي، 

ايماني و عملي ايجاد جامعهاي دموكراتيك را نخواهد داشت. 4   
با اين همه، تحولات اجتماعي جديد، ساختار اداري و حكومتي ما را 
نيز تاحدودي تغيير داده است. در دورة قاجاريه، حكومت ايلي بود و خان 
فئودال حكمران مطلقالعنان كشور؛ «قبلة عالم» و «ساية خدا»، هم 
قانونگذار بود هم اجرا كنندة قانون. اما امروز گفته ميشود «ميزان رأي 
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مردم است» و «دولت خدمتگزار مردم». در آغاز البتّه اين فراروند را 
جنبش مشروطه به وجود آورد تا قدرت مطلق سلطنت در چارچوب 
قوانين مهار شود. در اين فراروند البتّه مبارزههاي دامنهداري درگرفت و 
خونها ريخته شد. گمان نبايد برد كه خان حاكم وقت، يك شبه خوابنما 
شد و به سودمندي قوانين جديد براي پيشبرد كشور پي برد، و قانونخواه 
و آزاديطلب گشت. خير، آنچه اوضاع سياسي را تغيير داد انديشة جديد 
بود و تضادهاي سياسي روسية تزاري و انگلستان و تلاش مشروطه- 

خواهاني مانند علي موسيو، ملك المتكلّمين، جهانگيرخان صوراسرافيل، 
ستّارخان و مبارزان فداكاري كه كمتر نام و نشاني از ايشان باقي مانده 
است. وگرنه همانطور كه هابرماس ميگويد: «تلاشهاي همة نظامهاي 
سياسي و دولتها اين است كه بتوانند با تكيه بر سلسلهاي از آموزهها و 
انگيزهها و ابزار، براي خود و كردارهايشان توجيهها و سببيابيهايي 
دست و پا كنند تا بتوانند همچنان بر مسند قدرت بمانند، اما روزي مي- 

رسد كه كاركردهاي حاكميت در بسيج و صفآرايي سياسي و ايجاد 
انگيزه و برانگيختن سواد اعظم جامعه، دچار كاستي ميشود و 
كاركردهايش از نفوذ و اعتبار ميافتد. بنابراين براي جلوگيري از سقوط 
خود يا به اصلاحات تن در ميدهد يا دست به سركوب تودهها ميزند يا 
تا مدتي به بازي كجدار و مريز ميپردازد تا مشروعيت سياسي و حقوقي 
و اخلاقياش را كه از دست رفته است به قسمي نگاه دارد. در همة اين 
زمينهها، جامعه و حاكميت، دچار مشكل و بحران ميشود كه ميتوان آن 

را بحران ساختاري ناميد.»5  
اما اين واكاوي كامل نيست، هيچ دولتي در فضاي خالي عمل نمي- 

كند. خود افراد جامعه، يا دستكم گروهي از افراد خلّاق و مؤثر،ّ در 
سمت و سويابي براي رسيدن به مرتبة بالاتر، يعني قرار گرفتن در آستان 
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امكانهاي تازه دست دارند. دولتها همه، خواهان بسط قدرتند، اما اين 
مردماند كه گاه در مواقع حساس به ميدان ميآيند و از بسط بيقيد و 
شرط دولتها جلوگيري ميكنند. ضرورت انقلاب نيز در همينجاست، چرا 
كه ديگر مردم نميتوانند با زبان استدلال با طبقة حاكم حرف بزنند و اگر 
بزنند گوش نميدهد. اما به هر حال، چگونگي رويدادها و واكنشها، 
جنبشهاي معتدل يا قهرآميز، در هر دوره و در هر جامعهاي تفاوت خواهد 
داشت. به همين دليل ماركس به «حتمي بودن انقلاب قهرآميز» باور 
نداشت و ميانديشيد كه در برخي جوامع پيشرفته (در مثل، انگلستان) 
انقلاب ميتواند با روش صلحآميز پيش برود. او در سال 1880 مينوشت 
كه اگر تحول احترازناپذير به انقلاب بدل شود، فقط گناه طبقههاي حاكم 
نخواهد بود، بلكه گناه طبقة كارگر نيز هست كه از امكانهاي موجود 
ّ اوست به دست نياورده است.  بهرهگيري نكرده و امتيازهايي را كه حق
ولي با اين همه ماركس در پيرانهسري به پارلمانگرايي محافظهكارانه 
بازنگشت و به علّت مشاهدة قرطاسبازيهاي قانوني فراوان در وضعيت 
بحراني، جامعة سرمايهداري را به شدت محكوم كرد، اما خواهان آغاز 
شدن جنگ داخلي نبود و در 1871 اعلام كرد: ما بايد براي حكومتها اين 
موضوع را روشن كنيم. ما ميدانيم شما حاكمان به قدرتي مسلّح هستيد 
[و] رو به سوي طبقة كارگر نشانه رفتهايد. ما با ابزار صلحجويانه با شما 
مبارزه ميكنيم، زماني كه ممكن است و با اسلحه، زماني كه لازم است.   

پس آنچه از نظر ماركس در مرتبة نخست اهميت قرار داشت، 
پيشرفت جوامع و برقراري دادگري اجتماعي بود نه پديدآمدن يا 
پديدآوردن انقلاب. به همين دليل، او به ميخائيلوسكي نظريهپرداز عوام- 

گرا6 ميتاخت كه «طرح تاريخي مرا در زمينة ظهور سرمايهداري در 
اروپاي غرب به طور مطلق مسخ كرده و آن را به صورت نظرية تاريخي ـ 
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فلسفي روش عامي كه هر ملتيّ مقدر است در آن گام نهد ـ آن نيز در هر 
شرايط تاريخي كه خود را در آن بيايد ـ درآورده است.»7   

اين حرف درست بود، چرا كه رويدادهاي قرن بيستم در همان مسير 
مستقيمي كه ماركسيسم رسمي ميگفت، پيش نرفت. انقلاب چين بر 
نيروهاي دهقاني تكيه داشت نه بر نيروي طبقة كارگر صنعتي. در هند، 
جنبش رسيدن به استقلال به رهبري شخصي مذهبي و اخلاقي و با تكيه 
بر روحية ملّيگرايي به پيروزي رسيد. نفوذ و تأثير شگرف گاندي بر 
روحية هموطنانش از اينجا سرچشمه ميگرفت كه نخست باور داشت 
ملاك آزمايش و ارزش بنيادي هر چيز اين است كه تا چه حد، تودههاي 
مردم از آن بهرهمند ميشوند، و ديگر اينكه ابزار رسيدن به مقصد، همواره 
اهميت دارد و هر اندازه هم كه هدف درست باشد نميتوان ابزار رسيدن 

به آنرا ناديده گرفت. 8  
دربارة انقلاب اسلامي ايران هم ميگويند: اين انقلاب، ادامة حركتهاي 
دادخواهانهاي است كه در دايرة شعائر مذهبي روي داده است... اين 
جنبشهاي بيداركننده كه پس از صفويان تا به امروز به وجود آمده، قسمت 
مهم آن با فلسفة تجدد در ايران و دو شاخه شدن در بعد ملّي و بعد در 
بعد غربي مرتبط است چرا كه اين جنبشها با نوعي احساس هويت ملّي ـ 
ديني (اين دو از هم جداناشدنياند) و با رويكردي نظري كه حافظة 
تاريخي ويژهاي را تداعي ميكند... همراه بوده است و در حقيقت به 
ظرافت و صرافت در پي تعادل بخشيدن به وضعيت جامعه برآمده و 
نسبت [جامعة] ايران را كه با ورود غرب و فرهنگ غرب بر هم خورده 
است، بازيابي و بازسازي كرده است. عمق بخشيدن به شعائر و اصول 
جنبش بيداري و در واقع، تقويت مدنيت اسلامي ايران و تجدد بومي آن 

در نسبت منطقي و درست با مدرنيتة غرب است. 9   
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به رغم اين وجه نظري، وجه عملي قضايا را نيز بايد در نظر آورد. 
يعني چگونه ميتوان با مدرنيتة غرب نسبت درست داشت؟ آنچه در 
مجموعه مناسبات واقعي كشور و مردم، دخالت عمده دارد قانون و در 
اين زمينه، قواعد فقه اسلامي است كه از نظرگاه سنّتگرايان ميتواند به 
شبههها پاسخ دهد و پاسخگوي نيازهاي كنوني باشد و گره از كارهاي 
بسته بگشايد. در مثل، خود مفهوم «جمهوري اسلامي» به نظر كارشناسان 
غربي و بعضي از كارشناسان داخلي «مفهومي متناقض» است، زيرا بنياد 
جمهوريت از نظر شناخت و روش، دنيوي و انساني است نه وحياني، 
پس تعارض به وجود ميآورد. اما از نظر سنّتگرايان در اينجا تناقضي در 
كار نيست به شرط اينكه «جمهوريت» را زير چتر شناخت فقهي و قواعد 
آن قرار بدهيم. در اين صورت، ميتوان يك جمهوري دو درجهاي داشت. 
در مرتبة نخست، فقيه، مجموعه مناسبات جديد را با قوانين فقهي سازگار 
يا بنياد آنها تنظيم ميكند، سپس اين بازتوليد فقهي به رأي مردم گذاشته 
ميشود و از آنجا كه اكثريت مردم مسلمانند، آنچه را به رأي گذاشته 
شده، تصويب ميكنند. البتّه حقوق اقليتها نيز حسب سنّت و قانون 
اساسي محفوظ خواهد بود.  اصلاحطلبان البتّه در اين زمينه نظر ديگري 
دارند و ميگويند: در اين حوزه با مسائل اعتباري و تاريخي رويارو 
هستيم و نميتوان در اينجا از حقيقت يا عدم حقيقت سخن گفت، بلكه 
بايد از كارآمدي و ناكارآمدي و مناسبت يا نبود مناسبت اين شيوهها و 
احكام با روحيات مردم حرف زد. بايد معلوم كرد و تصميم گرفت كه آيا 
دستورهاي اجتماعي فقه (نه مسائل عبادي آن) روشهايي براي رسيدن به 
نتايجي خاص در دورة خاص بوده است يا اين احكام، صرفنظر از 
نتايجشان به خودي خود، مطلوبيت و موضوعيت عام و فراتاريخي دارد؟ 
شيوة فقيهان تا امروز، موضوعيت دادن هميشگي به خود روشها بوده 
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است... يعني احكام معاملات را هم مانند احكام عبادي تغييرناپذير مي- 
شمردند. اما بايد پرسيد ما اين احكام را روشهايي براي پيشگيري از 
دزدي و زنا ميدانيم يا اينكه خود آنها را به طور ذاتي داراي موضوعيت 
ميدانيم، يعني اگر حتّي براي پيشگيري از دزدي شيوههاي مؤثرترّ از 

تازيانهزدن داشته باشيم باز هم بايد دزد را تازيانه زد؟10  
آقاي مجتهد شبستري حتّي از اين مرز فراتر ميرود و ميگويد: مباني 
فقهي و كلامي ما درمسائل و موضوعهاي سياسي متعلّق به دنياي گذشته 
است. در دنياي گذشته، مناسبات سياسي انسانها مبتني بر تابعيت مردم از 
حاكم عادل يا ظالم بوده است. در اين حوزه، حقوق اساسي انسانها مطرح 
نبوده و ظلم و عدل هم معناي ديگر داشته است. عدل در آن دورهها 
معنايي فردي و مبهم داشته و به آن معنا به هيچوجه نميتواند اساس 

سازماندهي اجتماعي و سياسي و دموكراتيك قرار گيرد.11  
شايگان بيشتر از زاوية «هستيشناسي» وارد گفتمان وضعيت جامعه و 
نسبت آن به تحولات مدرن ميشود و از گفتة واتيمو ميآورد كه «حاصل 
جدايي دين و دنيا (سكولاريسم) و تضعيف ساختارهاي محكم، از ميان 
رفتن خشونتي است كه قدسي بودن در دل خود نهان دارد، يعني مدرنيته 
و سكولاريسم، رخدادهايي هستند كه قادرند هبوط خداوند و مقام انساني 
را ـ كه رستگاري بشر به يمن آن ميسر خواهد شد ـ فعليت بخشند.» 12 
به سخن ديگر، براي واقعيت يافتن جهاني شدن و حضور در دنياي 
جديد، بايد روية «سكولار» را پذيرفت، يعني به معيار معتبرتري تن در 
داد كه فراتر از گرايشهاي فردي و قومي و مذهبي اين يا آن جامعه است، 
معياري اخلاقي يا قانوني كه براي همة جوامع امروزين الزامآور باشد. اما 
در جامعة ما هم اكنون چنين تمايل يا آمادگي وجود ندارد، آن نيز به دليل 

اينكه ما قرنهاي طولاني زير بار حكومتهاي استبدادي بودهايم. 13  
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اما گفتوگوي بنيادي در اين زمينه به مجموعه مناسبات فكري، 
سياسي، و اقتصادي فراواني تعلّق دارد كه طرح آن از زاوية هرمنوتيك 
فلسفي و «هستيشناسي» جاني واتيمو و امثال او به منزلة پريدن از قلّة 
كوهي به قلّة كوهي ديگر به كمك بالهاي خيالي است. اين مشكل در 
دورة مشروطه هم وجود داشت. در مثل، بعضيها ميگفتند: مشروطه بايد 
مشروعه باشد و عدهاي هم باور داشتند كه حاكميت قاجار به رغم همة 
بديها و نقصهايش بهتر از حكومت مشروطه است چرا كه آزادي، 
بنيادگذاري مجلس شورا، و تصويب و اجراي قوانين جديد، راه را براي 
اروپايي شدن كشور هموار ميسازد. به همين دليل يكي از ايشان به 
صراحت گفت: من از هيچ كلمة [ناخوشايندي] به اين اندازه متنفّر نيستم 
كه از كلمة كثيف «حريت» (كلمة «حرّيت» در دورة مشروطه معادل 
فارسي كلمة «ليبرته» بوده است.) خود شايگان نيز به گفتة ژيل كپل 
استناد ميكند كه: «اسلامي كردن مجدد جامعه از بالا كه از دهة هفتاد 
ميلادي تا اواسط دهة هشتاد به طول انجاميد، در ايران به كسب قدرت 
سياسي انجاميد و نيز اسلامي كردن مجدد جامعه از پايين ـ كه از دهة 
هشتاد ميلادي آغاز شد ـ نشان از تغييري در استراتژي اسلامگرايان دارد 
كه از آن پس، دولت مدرن را نفي و آن را به نوعي جاهليت دانستند... 
آنچه در هر دو حركت با آن تقابل دارد، مدرنيته است، جامعة لائيك 
است، غرب و اخلاق فاسد آن است و اين تقابل شامل صورتهاي لائيك 
حكومت نيز ميشود. علي بلحاج، سخنگوي جبهة نجات اسلامي الجزاير 
در اين زمينه گفته است: «دموكراسي صرفاً شكلي از جاهليت است كه 

قدرت را از خالق ميگيرد و به مخلوق ميدهد.» 14  
در ميدان اين تعارضهاي گيجكننده، بويژه از خرداد سال 1376 كه 
دولت اصلاحطلب خاتمي بر سر كار آمد، اعضاي گروه اعتدال، دگربار به 
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انديشيدن دربارة افق پلوراليستي و گذر از رويكرد «يكتاگرا» پرداختند و 
در اين زمينه بر آن بودند كه يا سنّت و تجدد را آشتي دهند يا كفّة 
جمهوريت را سنگينتر كنند يا، با نفي دو وجه افراطي متضاد سنّت و 
مدرنيته، به وحدت تازهاي دست يابند. البتّه اين سوداي يكتا كردن 
ساحتهاي گوناگون انديشه و شيوههاي زيست، هم با پيشفرضهاي 
فلسفي يا ديني انسانشناسي، شناختشناسي، و رزمآرايي احزاب و افراد 
دستاندركار سياست و نظريهپردازي پيوند دارد و هم با رويههاي 
اقتصادي ـ سياسي سرمايهداري متأخر،ّ و شيوة حضور بازار در سياست 
سبب شده است كه راهكارهاي غالب بتواند شيوة زيست و نسبت مردم و 
دولت را زير چتر سياسي «يكتاگرا» جاي دهد، گرچه هنوز در خود 
حاكميت، نظرية اصلاحطلبانة تأكيد بر «جمهوريت» و «ميزان رأي مردم 

است» نيز دنبال ميشود.   
روشنفكر البتّه بنا به ماهيت خود با مجموعه مناسبات گذشته كه به 
نظر او پاسخگوي مشكلهاي جديد نيست ميستيزد، و ناچار به ميدان 
چالش در ساحتهاي انسانشناسي، شناختشناسي، و ارزششناسي وارد 
ميشود، اما توفيق او در اين عرصه، تاحدودي بسيار، وابستة شناخت 
ميزان امكانهاي دستيابي به هدف مطلوب و از ميان برداشتن تعارض نظر 
و عمل است و نيز بايد سطح زيست و شناخت مردم جامعه خودش را 
بشناسد؛ در جز اين صورت ممكن است به كارهايي دست بزند كه هم 
براي خودش و هم براي جامعهاش زيانبخش از آب درآيد. بيشتر 
روشنفكران ما، هم خطاي شناختشناسانه داشتهاند و هم خطاي روشن 
شناسانه. حتّي خود آنها به اين آزمون دست نزدند كه دريابند خودشان و 
مردم تا چه حدي ميتوانند دموكراسي، مدارا نسبت به باور ديگران، 
پذيرش مسؤوليت... را استقبال و نهادينه كنند. از خود نپرسيدند يا كمتر 
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 پرسيدند كه پابرجا كردن نهادهاي دموكراتيك در جامعهاي كه تحولات
فني،ّ علمي، فلسفي، و پرورش لازمة حضور در دنياي مدرن را تجربه 
نكرده است، چگونه ممكن است؟ و از اين مهمتر، بعضي از متفكرانّ ما با 
ّ مشكلهايي  ناديدهگرفتن حوزة اقتصاد و مناسبات سياسي جهاني براي حل
كه وابستة علم و عمل به فعل واقعي است، به مفهومهايي بازگشتند كه 
بسيار قديمي است و اين مفهومها همان زمان نيز در زمينة زندگاني واقعي 
انسان كارساز نبوده است. ببينيد شايگان در يك جا مينويسد: «اديان 
تاريخي در زمينة مباحث اجتماعي، سياسي، و حقوقي حرف تازهاي 
ندارد.» يعني امروز ما بايد تجربة مدرنيته را از سر بگذرانيم، سپس تأكيد 
ميكند: «تنها رخدادي كه ميتواند بر رشد ناآگاهانه و خودجوش تاريك- 

انديشي ديني مانع ايجاد كند آن است كه شرق، اصول بنيادي روشنگري 
را بپذيرد و غرب، ارج و قرب اقليم گمشدة روح را به آن بازگرداند.» 15 
 ه نميكند كه فقط در حوزة خيال ميتوان اين دو سوية متضادو توج
روشنگري و پناه بردن به «اقليم گمشدة روح» را آشتي داد. البتّه جنبش 
روشنگري16 كه در اروپا در قرن هفدهم آغاز شد و در قرن هيجدهم به 
شكوفايي رسيد، به معناي انكار وجود خدا نيست، اما به معناي جنبشي 
است كه در آن رنسانس، با عوامل كشفيات علمي و فلسفياش، خود را 
به منصة ظهور و كارايي ميرساند. كانت، از جهات اساسي بسيار، متفكّر 
نيروي نقد عمدة اين جنبش به شمار ميآيد. و اين كانت است كه در

ميگفت: «فقط قانون اخلاقي مقدس است و خدا به منظور آنكه  قضاوت
آن را قدسي كند لازم است. اين كه دربارة ماهيت او چيزي نميتوان 
دانست اهميتي ندارد، برخلاف آن حتّي ممكن است قضايا را بغرنج 
سازد، زيرا فقط خرد بشري در برابر هر چيزي كه در عرصة اخلاق روي 
ميدهد مسؤول است. هيچ كردار الوهي را كه خرد انساني نميتواند 
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نقد توضيح دهد،تصديق نبايد كرد.» اين است كه آنچه او در فصل دوم
عملي، پس از سخن گفتن دربارة جاوداني به عنوان چيزي كه براي  خرد
عمل كامل به قانون اخلاقي ضروري است، دربارة خدا و قانون اخلاقي 
بيان ميكند: همان رشتة تفكّر ما را به مسلّم دانستن وجود خدا راهنمايي 
ميكند. ما ميانگاريم كه برترين نيك را تنها در صورتي ميتوان به دست 
آورد كه وجود اخلاقي مجهز به خرد و اراده در جهان موجود باشد. اين 
وجود را ما خدا ميناميم و آن را در مقام ضرورت اخلاقي فرض وجود 

خدا ميشناسيم.17  
همو، پس از برشماري سياهة كردارهاي مسيحيان و كليسا، اين سخن 
لوكرسيوس را ميآورد كه ما را بيشتر به ياد فويرباخ و ماركس مي- 

  tantum religio potuit sundere malorum 18:اندازد
پس چگونه ميتوان تفكّر روشنگري را در مثل به هندوستان برد كه 
«دم فياض پاكبازان كهن در دل تودة مردمانش زنده است» يا با شمني كه 
زدگي افسون «حالت جذبه و پرواز را در آسمان تجربه ميكند»؟ نويسندة

«شهود و معرفت باطني» و «استحالة معنوي» را خوب توضيح ميدهد،  جديد
اما روشن نميكند كه چگونه ميتوان اينها را در عرصة سياست و اقتصاد به 

كار برد؟   
او خود، براي روشنتر كردن مفهوم استحالة معنوي، سخني از حكيم 
چيني قرن چهارم پيش از ميلاد، چوانگ تسو، نقل ميكند: پيشترها، شبي 

پروانهاي در پرواز بودم و سرخوش از زندگاني خويش.   
آنگاه بيدار شدم و چوانگ تسو بودم. من به راستي كيم؟ پروانهاي كه 
خواب ميبيند، چوانگ تسوست يا تصور ميكند كه پروانه است؟ آيا به 
راستي در وجود من دو موجود جاي دارند؟ آيا در وجود من، موجودي 

به موجود ديگر تبديل (دچار استحالة معنوي واقعي) ميشود؟   
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به تفسير ايزوتسو، معناي اين سخن آن است كه واقعيت در معناي 
عميقاش با آنچه عقل درك ميكند كاملاً متفاوت است. براي درك راز 
نهايي آن بايد از چنگ آگاهي متعارف خلاصي يافت و از قيد هويت 

ظاهري رها شد. 19   
و اين يعني وارد عرصة ناشناختنيها [از نظر خرد انساني] شدن و 
چنانكه ميدانيم اين كاري است كه كانت به هيچوجه اجازة انجام آن را 

نميداد.   
با در نظر آوردن جميع وضعيتهاّ و احوال، گمان ميرود آنچه احمد 
فرديد به پيروي از هايدگر ميگفت هماهنگي و انسجام بيشتري داشته 
باشد: شرق و غرب، مفهومي وجودي است نه مفهومي جغرافيايي و 
جداكردن آن به صورت شرقي و غير شرقي، غربي و غير غربي، خود 
حاكي از غربزدگي است. ما همه در دورة غربي واقعي هستيم، يعني از 
ساحت مشرق وجود، دور شدهايم و به تعبير سهروردي به حوزة «غَسق» 
(مغرب وجود) رسيدهايم و امروز يك صورت واحد و يك اسم واحد، 
ّ جهان است و آن طاغوتزدگي است. زمانة طاغوت با نيست-  مظهر كل

انگاري همراه است و اين ميتواند مضاعف يا غيرمضاعف باشد. در دورة 
يوناني مظهر طاغوت انسان بود و در دورة جديد، طاغوت مظهر انسان 
است ... نه فلسفه، بلكه شعر است كه ميتواند ما را نجات دهد. شعري 
كه البتّه مصداق حكمت است. نه حكمت به معناي يوناني، چرا كه 
حكمت در زبان يوناني به معناي «رهبري» است و غير از سوفوس و 
فيلوسوفياست و ترجمة فلسفه به حكمت، خود قسمي غربزدگي 

است.20  
خوبي سخن فرديد در اين است كه آب پاكي به روي دست همة 
كساني ميريزد كه ميخواهند به هر شيوهاي كه باشد، به علم فنآوري،ّ 
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جامعة دموكراتيك، و پلوراليسم از هر نوعش برسند، چرا كه هر قدر در 
اين عرصهها بيشتر گام بردارند، بيشتر در «چاه ويل غربزدگي و طاغوت 

زدگي» فرو ميروند و اينجا ديگر همة حسابها پاك است.   
البتّه انكار يا پذيرش تفكّر سهروردي، هايدگر، يا تفكر ماكس وبر، 
ماركس، يا پست مدرن... در حوزههاي گوناگون اقتصاد، سياست، فلسفه، 
دين، و هنر شدت يا اعتباري يكسان ندارد. چه بسا تفكّري در حوزة هنر، 
كارايي و اعتباري داشته باشد، اما در حوزة اقتصاد و سياست پشيزي 
مولوي را خواند و از عناصر هنري آن  مثنوي نيرزد. امروز هم ميتوان
بهره گرفت، اما نميتوان سخنان او را دربارة فقر و زهد در زمينة اقتصاد 
مولوي نبود،  مثنوي به كار بست. به گفتة دكتر اسلامي ندوشن، «اگر
جهان [انساني] چيز بزرگي كم داشت، اما اگر جامعهاي برنامة اقتصادي 
خود را برحسب آموزههاي مولانا تنظيم كند، از فقر و بينوايي خواهد 

مرد.»  
جديد، نوعي  زدگي افسون و فرهنگي شيزوفرني شايگان در كتابهاي
مفهوم پلوراليستي را طرح ميكند و ميگويد: «سوداي يكتاكردن شناخت- 

شناسي و انسانشناسي و ارزششناسي و زيستن و انديشيدن در حوزهاي 
واحد ـ چه سنتي،ّ چه مدرن ـ تمنّايي است محال. ما فقط در صورتي به 
حوزة زيستن و انديشيدن معتبر ميرسيم كه وارد حوزة «كثرتي امن» شده 
اينكه چنين تفكّري ميتواند نقطة عطفي مناسب در مسير  . « باشيم
نوانديشي جامعة ما باشد يا نباشد، نياز به گذشت زمان دارد و ميزان 
هماهنگ شدن آن با واقعيت ملموس و مشخّص، نه نحوة تناسب آن با 
تفكّر نظري يكتاگرا يا بسيارگرا. روشنتر بگويم، آيا راهكار او راهي 
عملي است براي گريز از دوري باطل امروزي يا عرضة ايدهاي كه 

«رستگاري» روح بشر را در آماج خود دارد.   
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هماكنون بايد گفته شود كه بسياري از نظريهپردازان، دو حوزة 
«واقعيت» (Realite) و «حقيقت» (Verite) را با هم آميختهاند. واقعيت 
آن، چيزي است كه بودن يا نبودنش به بودن يا نبودن ما بستگي ندارد 
مانند كروي بودن زمين يا پيدايش و از ميان رفتن منظومة خورشيدي و 
نيز رخدادهايي كه به رغم پسنديده بودن يا ناپسنديده بودن از نظر ما، 
روي دادهاند؛ مانند انقلاب فرانسه يا بمباران اتمي هيروشيما، اما قاعدهها 
و رخدادهايي هست كه به نظر و آرمان و بودن ما بستگي دارد، مانند 
قاعدههاي اخلاقي كه وجودشان مشروط به وجود انسانها و جوامع انساني 
است. انيشتين در مقام رياضيدان و فيلسوف بزرگ عصر ما اين مشكل را 

به خوبي واكاوي كرده است.   
ويليام هرمان شاعر به او ميگويد: شما گفتهايد كه مغناطيس و 
الكتريسيته ممكن است واقعيت خارجي نداشته باشند. انيشتين پاسخ مي- 

دهد: به احتمال قوي گفتهام مفاهيمي كه ما از اين پديدهها در دانستگي 
داريم، ممكن است «حقيقت» نداشته باشد. چرا؟ زيرا به موازات افزايش 
دانش و آگاهي ما آنها نيز تغيير مييابند. مغناطيس و الكتريسيته به طور 
مسلّم وجود دارند. شما بايد بتوانيد بين حقيقت و واقعيت فرق بگذاريد. 
واقعيت را با آزمايش و تماس مسجل ميكنند نه با نظريهها... البتّه اين بدان 
معنا نيست كه براي آزمايش قانون جاذبة عمومي بايد از فراز ساختمان 
امپايراستيت به پائين بپريم يا براي آزمايش واقعيت الكتريسيته سيم لخت 

برق را در دست بگيريم.   
هرمان كه مسحور شور فلسفي [ايدهآليستي] خود شده، لبة ميز را با 
هر دو دست ميگيرد و ميگويد: هر چيزي به سختي اين ميز باشد يا به 
ترشي سيب جنگلي يا به داغي خورشيد يا به سردي يخ... فقط و فقط در 
دانستگي ما وجود دارد. همه چيزهايي كه شما انرژي (كارمايه)، ستاره يا 
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اتم ميناميد وجود خارجي ندارند مگر به عنوان ساختههاي تفكّر و 
دانستگي. اينها همه قراردادي است ساخته و پرداختة دانستگي آدمي.   

انيشتين ميگويد: شما ميگوييد خورشيد داغ است و اين ميز سخت 
است (با مفصل انگشت خود به روي ميز ميكوبد) يا درمثَل ميگوييد من 
پيرم و شما جوان... ولي فقط من و شما نيستيم كه اين حرفها را ميزنيم. 
 برخوردار باشد، همينها را  هر شخص عاقل و تندرستي كه از پنج حس
ميگويد. ما همه به شيوهاي كم يا بيش مشابه ميگوييم فلان گل سرخ 
رنگ است. بوي خوشي دارد و لطافتي مخمليوار، به عبارت ديگر 
واقعيتي خارجي وجود دارد كه به وسيلة حواس ادراك ميشود21 و در 
پس اين واقعيت خارجي، قوانين طبيعي وجود دارد كه كشف آنها به 
عهدة دانشمندان است. طبيعت، شانس و تصادف نميشناسد و بر بنياد 
اصول رياضي عمل ميكند. همانطور كه بارها گفتهام خدا با جهان 

هستي، شير يا خط بازي نميكند. 22  
البتّه در اين عرصه هستند كساني كه نگران ميشوند و شايد بگويند 
پس كار و بار آرمانها چه ميشود؟ هنر چه وزني دارد؟ قاعدههاي اخلاقي 

و آزادي انساني را چطور معتبر ميتوان شمرد؟   
اعتبار اين مشكلها نسبي است و واقعيت آنها و آزمون آنها به همان 
قاطعيت امكان مردن در زمان به دست گرفتن سيم لخت برق نيست و نيز 
مشروط به رسيدن به مرتبهاي معين از مراتب علم و فلسفه است. به هر 
حال ماده، انرژي و نيروي برق واقعيت دارد. و اين نيز درست است كه 
فقط بخش كوچكي از ادراكها و انديشههاي ما را ميتوان به عنوان 
حقيقت علمي پذيرفت و نيز درست است كه بسياري از تلاشهاي ما 
بيهوده است ولي اينها دليل نميشود كه بگوييم حواس ما قابل اطمينان 
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نيستند. حواس ما انكارناپذيرند، زيرا به مدد آنهاست كه ميبينيم. مي- 
شنويم و احساس ميكنيم.  

پس آنچه فيلسوفان ميگويند جستوجوي حقيقت است به مدد خرَد 
و آنچه عارفان ميگويند، جستوجوي حقيقت است به ياري اشراق و 
ميشود دربارة آنها گفتوگو كرد. گفتههاي هايدگر دربارة متافيزيك و 
تفسيرهاي واتيمو براي برون شدن از اين دشواري، چيزي است كه از 
چشمانداز انساني ديده شده و به گفتة نيچه «انساني بس انساني» است. 
واتيمو باور دارد كه پايان متافيزيك (نظر هايدگر) و نيهيليسم ارزشها 
(نظر نيچه) به پديدهاي ميانجامد كه «هستي شناسي» ضعيف (سست) 
ناميده شود. هر چند فراروند از هم پاشيدن به پيشگويي هايدگر و نيچه، 
منفي و تراژيك است با اين همه به رويداد «به سر رسيدن» مدرنيته نمي- 

انجامد بلكه حكايت دارد از رويكرد آن به معنويت. 23 مثل اينكه واتيمو 
به طور قاطع ميداند «معنويت» چيست؟   

اما واقعيت آنچه او ميگويد، همان واقعيت چشماندازهاي بشري 
است. ميخواهد در گردباد شاكيگري، مفهومهاي مسيحي را به كرسي 
قبول بنشاند. به ديگر سخن، از اعلام مشهور نيچه دربارة خدا كه در آن 
متافيزيك به اوج ميرسد و تبخير ميشود و بحران اومانيسم را به همراه 
ميآورد، هيچانگاري تفكّر پست مدرني واتيمو ما را به زايش پيكرة 
متجسد الاهي راهنمايي ميكند به طوري كه اين پيكره منشاء خود را از 
نفوذ فرادهش يهودي ـ مسيحي بر فلسفة پست متافيزيكي او آشكار مي- 

سازد و كژومژ شدن چنان ارثيهاي را مجسم ميكند24 (واتيمو به قسمي در 
فكر رستگاري ديني است).   
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بنابراين زماني كه ما دربارة وضعيت بحراني جامعه گفتوگو و ريشه- 
يابي ميكنيم بايد به آنچه واقعي و آزمونپذير است، اتكاّ كرد نه به 

مسائلي كه به اصطلاح «در آسمانها ميگذرد».   
بيسبب نيست كه بسياري از روشها و نظريههاي متفكرانّ و 
روشنفكران ما از صافي نقد، سالم بيرون نميآيند، گرچه هنوز برخي از 
آنها حتّي در دانستگي طرفداران پروژة مدرنيته بر جاي مانده و سخت 
جاني ميكند و در مثل، باور دارد كه «همة حقيقتها با هم خويشاوندي 
دارند و هر لايهاي از حقيقت در لايههاي عميقتر و غنيتري فرو ميرود. 
از اين رو حقيقت يكپارچه است و همواره ميتوان نظام هماهنگي از همة 
حقيقتها فراهم آورد كه هيچ حقيقت شناخته شدهاي را واننهد و در 
همان زمان همة حقيقتهاي شناخته شده در ذيل و ساية آن به سازگاري 

همنشيني كنند.» 25  
ميبينيم جايي كه پاي واقعيتهاي مشخصي، مانند عقبماندگي علمي 
و فقر اقتصادي در ميان است، نظريهپرداز ما، باز سراغ كلّيات ميرود يا 
ميخواهد با تفكر شبه هگلي، مشكلهاي متضاد را با هم جمع كند و پاي 
حقيقت را به ميان ميآورد. حال چگونه ميتوان در مثل، حقيقت جاوداني 
بودن روان را با حقيقت ديگري كه آن را منكر است، آشتي داد، پاسخ 
روشني ندارد و خود نويسندة آن نيز آن را ضمانت نميكند و تازه اگر هم 
بكند كسي برايش تره خُرد نميكند. در مثل، خداشناسي ژاژنماي اسپينوزا 
را درنظر آوريد. اين حقيقت با حقيقت توراتي وجود خدا مغايرت داشت 
پس به ارتداد او حكم دادند و اگر زورشان ميرسيد او را ميكشتند. 
انيشتين نيز ميگويد خدا را باور دارد و در اين زمينه نظرش با اسپينوزا 
همانند است و نيز بر اين گفته ميافزايد: «اسپينوزا نظريهبافيهاي 
ماوراءالطّبيعي را كنار ميگذارد و اعجاز را رويدادي طبيعي ميداند، 
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عميقاً ديندار است و فقط از جزمگروي ميگريزد... براي من، خدا، يك 
راز است ولي رازي فهمپذير. در برابر قوانين طبيعت، تنها احساسي كه 
به من دست ميدهد، احساس بهت و حيرت است. قانوني بدون قانون- 

گذار وجود ندارد ولي اين قانونگذار به چه شكلي است؟ مسلماً شبيه 
انساني نيست كه بسيار بزرگ شده باشد. چند صد سال پيش شايد مرا 

ميسوزاندند يا به دار ميكشيدند.»26  
گرفتاري بزرگ ما اين است كه از مشكلهاي عمده، زياد سخن مي- 

گوييم، اما به مشكلهاي كوچك و سرنوشتساز، مانند چگونگي پرورش 
كودكان يا طرح دقيق و عملي براي جلوگيري از بيماريها يا زلزله اعتنايي 
نداريم. از آنچه در دانشگاه يا كوچه و بازار پاريس ميگذرد آگاهي 
فراوان داريم، اما نميدانيم جيرفت در كجاي ايران قرار دارد يا طول و 
جديد افسونزدگي عرض خليجفارس چقدر است. در همين كتاب

سيار)، موقعيت بازيگوشانه، هويت مرزي،  تفكّر و تكّه چهل (هويت
وضعيت ميان معرفتي، آگاهي دو رگه، ريزوموارگي، انسان جهش يافته، 
سطح متعدد آگاهي ... و افكار عارفان و تأويلگران بزرگ زياد سخن مي- 

رود، اما در زمينة اينكه چطور ميتوان با اين رخدادها و افكار آشنا شد و 
چطور ميتوان براي پيشرفت جامعه از آن بهره گرفت.27 خاموش ميماند 

و آنجا هم كه راه حلّي نشان ميدهد از اين قبيل است:   
پذيرش دوبارة سرزمين روح، تنها با اعادة صريح حقوق خرد ممكن 
است، براي اينكه فرديت شكوفا شود اتّفاقاً انسان بايد در محيطي عرفي 
زندگاني كند كه در آن، ميان دين و سياست، پيوند مستقيم نيست. 
حاكميت با قانون است و انسان زير حمايت نهادهاي عقلاني و 
دموكراتيك قرار دارد كه از او در برابر دو مصيبت زمان محافظت ميكند: 
ارعاب انعطافناپذير نظامهاي سركوبگر و جلال بيقيد و شرط «قدسي» 
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كه ازدل اعصار، دوباره سر برون ميآورد. به اعتقاد من، ضرورت مبرم 
يك «حقيقت دوگانه» ـ كه در حال حاضر، رستگاري بشر در گرو آن 
است ـ از همين جا نشئت ميگيرد. به اين ترتيب، بار ديگر به دامان 
دوگانگي آشتيناپذير اسطوره و عقل و رابطة ديالكتيكي مانعالجمع آن دو 
ميافتيم. اسطوره و عقل به دنياهاي متفاوت متعلّقاند. گذر از يكي به 

ديگري با توسل به معيارهاي معرفتي سنتيّ مقدور نيست (صفحة 24).   
اگر ما بخواهيم زير چتر حمايت نهادهاي عقلاني و دموكراتيك قرار 
بگيريم ديگر چرا دربند گذر از ساحت اسطوره به خرَد و از خرَد به 
اسطوره باشيم؟ چرا به جاي سخن گفتن از آزادي [و ليبرته] از 
«رستگاري» حرف ميزنيم؟ درست است كه طرح كردن «حقيقت دوگانه» 
پاسخي پلوراليستي است، اما به هر حال، دستكم در عمل به نقطة اتّكاي 
ثابتي نياز است. اين نقطة اتكاي ما كجاست؟ در عقلانيت است؟ ما كه 

عقلانيت را قبول نداريم و ميگوييم:   
كن اين عقل درازقد احمق را   يك ره به دو جام دست كوته
قطب شيرازي (كه در  درةالتّاج يا ميگوييم: «آثار فارابي و آثار بعدي
ّ يونانزدگي نيست.  فلسفة سياسي به روش مشائي نوشته شده)، ادامة خط
در جوهر سياسي، چيز مستقلي هستند. محتوا، محتواي يوناني نيست، 
بلكه مباحث، همه مباحث حقوق اسلامي است، بعد هم تدبير منزل... 
متفكرانّ اسلامي در فلسفه بحث نميكنند، ميروند در فقه يا در اخلاق. 
اساساً خود اخلاق در فلسفة سياسي نيست، فلسفه نيست، اما از متون 
اخلاقي انديشة سياسي درميآيد. انديشة سياسي، فوقالعاده مهم است و 
ً نقد حاكمان زمان در همين  تمام از بايد و نبايدها صحبت ميكند و اتفاقاّ
بايد و نبايدهاست. ما اشتباه ميكنيم كه ميخواهيم در نظريههاي سياسي 
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السعادةها معراج كلان، دنبال نقد زمان بگرديم. برحسب اتفاق، همين
نگذاشتند ملاكها از بين برود.» 28  

باري تا آنجا كه ميتوان راهكاري عملي به دست داد شايد به طور 
ساده اين باشد كه نخست، منابع عمدة تمدن و فرهنگ خود را گردآوريم 
و تنظيم كنيم و به محك نقد بزنيم و بعد آنچه را از بوتة نقد سالم بيرون 
ميآيد، بنياد كار قرار دهيم، سپس دريچههاي فرهنگي خود را به روي 
ً تمدن اروپا) بگشاييم و از دستاوردهاي  فرهنگهاي ديگر (و نه منحصرا
ديگران بهره گيريم. بايد نخست بتوانيم با خود گفتوگو كنيم، تا بعد 
بتوانيم با ديگران به گفتوگو بنشينيم. هر فرهنگ و تمدني بر ريشههاي 
 از  خود ميبالد و شكوفان ميشود. به سخن ديگر، افكار وارداتي؛ اعم
دموكراسي جديد يا هستيشناسي هايدگر يا ارادة معطوف به قدرت نيچه 
و مدرنيته يا پست مدرنيته ... نه فقط بيماري را درمان نميكند، بلكه بر 
تشديد آن ميافزايد ما «با هستي درهم شكسته و ويران شده» روياروي 
نيستيم، اندكدان و كم تلاشيم. فرهنگ ما فرهنگ بزرگي است و زماني 
بر همة جهان نورافشانده است. اين فرهنگ، همانند همة فرهنگها، بينياز 
از دادوستد فكري نيست، اما خود، استقلال و پايههاي استواري دارد. بايد 
راه شكوفا كردن اين فرهنگ را پيدا كرد. كار دشواري است، اما ناممكن 

نيست.   
به زبان فرانسه نوشته شده و رو  افسونزدگي انكار نبايدكرد كه كتاب
به سوي خوانندة غربي داشته است. بنابراين نويسندة آن ناچار بوده است 
از مفاهيمي سخن بگويد كه در غرب رايج است. البتّه اين گناه او نيست 
كه ما، با آن مفاهيم ناآشناييم، اما اين واقعيت هم ما را ملزم نميكند كه 
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كار و بارمان را زمين بگذاريم و دنبال هايدگر و واتيمو و پستمدرن 
بدويم:   

تـاج شـاهي طلبـي گوهـر ذاتي بنمــاي  
ورخود از تخمة جمشيد و فريدون باشي  
جديد بر آن نيست قسمي آميختگي و  افسونزدگي باري نويسندة
امتزاج بين سطوح چندگانه و متنوع آگاهي و شيوههاي گوناگون زيست 
برقرار كند، بلكه ميخواهد موجوديت موازي همة اين تنوعها و بسياري- 

ها را در طرحي با همبستگي متقابل همهجانبه از جهاني كه اكنون پاره 
پاره و همچون آيينهاي شكسته است، بازنمايد و باور دارد ما ديگر با 
ديوارهاي استوار اعتقادهاي گذشته و «هستيشناسي»هاي سفت و سخت 
گذشته، روياروي نيستيم، بلكه با هستي درهمشكسته و ويرانشده 
مواجهيم كه به صورت لمعات حضور، ذرات گسستة هستي، لحظات 
برقآساي هوشياري خود را به ما مينمايد. آنچه در واقع در جميع مراتب 
جهان و همة سطوح شناخت، خودنمايي ميكند، اصل همبستگي متقابل 

همهجانبه است. 29  
اگر ما اين اصل پست مدرنيستي را بپذيريم، آنگاه فقط هستيشناسي 
سفت و سخت گذشته ويران نميشود، بلكه «شناخت شناسي»هاي 
پيشامدرن و مدرن و حتّي خود «سوژة» انساني نيز ويران شده است. پس 
آن چيزي كه كم كَمك فرو ميريزد، همگام با دانش به نسبت اطمينان- 

بخش، ايدة سوژة انساني است كه به اندازة كافي چنان «متمركز» و متّحد 
باشد كه بتواند به اقدامي مهم دست زند. اكنون چنين اقدام مهمي در 
دسترس نيست و نتيجه، بار ديگر اين خواهد بود كه از ضرورت، فضيلت 
ساخته شود و با ستايش از سوژة پراكنده، نامتمركز، و روان شكستهاي كه 
آنقدر «باهم» نيست كه بتواند چيزي را از تاقچه پايين بيندازد، پايين 
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آوردن دولت كه جاي خود دارد، با اين همه به صورت جنبش پيشتازي 
مترسكوار در برابر سوژههاي انساني كاملاً پوياي مرحلهاي قديمتر و 
كلاسيكتر سرمايهداري علَم ميشود. به عبارت ديگر، سوژهاي به عنوان 
توليدكنندة منسجم، منضبط، و مصمم، زمينه را به سوژهاي مصرفكننده، 

متحرك،ّ بيدوام، و سيريناپذير ميدهد. 30  
جديد آمده است كه در جهان جديد، دو فراروند  افسونزدگي در
ً (؟) ناسازگار «جهاني شدن» از سويي و «سربرآوردن اديان و فرقهها  ظاهرا
و سلوكهاي متعدد مذهبي ... [از سوي ديگر] پيش آمده است و كار 
نويسنده نه تداخل در حوزه، بلكه نشان دادن موجوديت موازي اين دو 

فراروند در عرصة تحولات كنوني جهان است.   
جامعة ايران اكنون، به گفتة دكتر سروش، سه هويت دارد: ايران 
باستان، اسلامي، و مدرن (غربي). او از امكان تركيب و تلفيق اين 
هويتهاي سهگانه، سخن گفته بود،31 اما شايگان در نسبتسنجي آنها به 
اينجا ميرسد كه: تنوع و بسيارگونگي نازدودني بين هويتهاي سهگانه 
وجود دارد. ايراني و حتّي شهروندان دنياي امروز، هويتي چهل تكّه 
دارند، اما گويي مجبورند هويتهاي چندپاره را در عين ناسازگاري تجربه 
كنند و در ظاهر، بنيادهاي مشتركي بين حوزههاي معنايي باستاني و مدرن 
نيست. در گذشته، هويتهاي باستاني ايراني و اسلامي با سازوكار استحالة 
تمثيلي درهم تنيده شده، اما اين آميزة ايراني و اسلامي ـ كه به صورت 
تركيبي واحد درآمده بودند ـ زماني كه با هويت مدرن تركيب شوند، به 
گسستها و شكافهاي پرناشدني ميانجامد. منابع سنّت هر چه غني و 
دن اين شكافها ناتوانند. از سوي تاريخ، دچار وقفه شده و  پربار، از پركر

در سويي گسستهاي عظيم مدرن روي داده است. 32   
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اگر چنين چيزي به راستي روي داده باشد، ديگر فاتحة تاريخ و 
تجدد، هر دو با هم خوانده شده است، چرا كه دانش انساني و حتّي 
واقعيت، ماهيتي بدون انسجام و پراكنده دارند. اصل و هستة 
(Molecular) يكتايي در كار نيست، آنچه هست ريزريزشدگي و 

پريشيدگي (molar) است. پس مفهوم تاريخ، كه دوام را تضمين ميكند 
بايد كنار گذاشت و همة دستاوردهاي روشنگري و عقلانيت را طرد بايد 
و اين مقالة انتقادي را! ولي به  جديد افسونزدگي كرد حتّي خود كتاب
دليل آنكه ما هم آدمي هستيم و به استناد اينكه «در نوميدي بسي اميد 
است»، پس از آن همه آشوبها، در اينجا ناگاه «فرج بعد از شدتي» پديد 

ميآيد، آن هم از نوع عرفانياش:   
حالت دوزيستي حاصل از اين سه لايه (ايران باستاني، اسلامي، مدرن) 
در قياس با تكساحتي انسان مدرن، موهبتي الهي است ... ما ساكنان 
كشورهاي پيراموني در ميان حوزههاي مختلف شناخت، زيست ميكنيم، 
در لابهلاي جهانهايي ناسازگار گرفتاريم، جهانهايي كه بهطور متقابل 
يكديگر را نفي ميكنند و تغيير شكل ميدهند. اگر اين دوگانگي با 
روشنبيني، و بركنار از كينهورزي پذيرفته شود، ميتواند به وجود ما غنا 
بخشد، حوزههاي شناخت ما را گسترش دهد، طيف حساسيت ما را وسيع 
كند، اما اگر از حيطة نقد شناخت پس رانده شود، اختلال به وجود مي- 

آورد، نگاه را دوباره ميكند و همچون آيينهاي شكسته، واقعيت جهان و 
تصاوير را كج و مج مينمايد. 33  

پس انسان جديد، داراي سطوح آگاهي ناسازگار است كه در فضاي 
شيوههاي زيست گوناگون و انديشههاي رنگارنگ زيست ميكند و براي 

كنار آمدن با اين «بسيار مضاعف» با سه وضع محتمل روبهروست:   
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الف: وضع بنيادگرايي، تحجر شخصيت، درخود فرورفتگي و قطع 
ارتباط با ديگران.   

ب: وضع آگاهي ضد و نقيض داشتن، كاهش ايدهها و ايدئولوژي- 
پردازي، جاري شدن محتواي «جادويي آگاهي» در ساختار مفهومهاي 
مدرن، عرصهاي كه در قالب تعقّلي خود مدرن است و در محتوا بدوي و 

كهن.   
ج: تن دادن آگاهانه به بازي آيينههاي متقاطع، پل زدن بر فراز 
شكافها، جهش از سطحي به سطح ديگر، برقرار كردن گفتوگو ميان 
حوزههاي مختلف، جانب هيچ حوزهاي را نگرفتن و دوري گزيدن از 
رويارويي و برخورد با آنها. ورود در موقعيت بازيگوشانهاي كه بدون 

ترديد به زبان راحت و در عمل دشوار است. 34  
بنابراين ما هيچگاه نقطهاي پابرجا براي واقعيت دادن سازگاري حوزه- 

ها به دست نميآوريم، بلكه به اينجا ميرسيم كه روانپريشي 
ناخودآگاهانه و خشن خود را به سوي روانپريشي خودآگاهانه و نرم 
ببريم و تعديل كنيم. و در هر حال، ميدانيم در هيچ لحظهاي هويت ما، 
هويت بسته و نهايي ما نيست و در تلاقيگاه حوزههاي متعدد تأويل قرار 
داريم و از هر دو سو باز و گشودهايم. اين گنجايش روششناختي در 
دنياي مدرن براي گرفتن و جذب تنوعهاست. بازي توأمان بازيگري و 
همزمان ـ با فاصلهگرفتن از خود ـ و تماشاگري. گويا انسان مدرن كه در 
عصر پيشرفتهتر از اعصار ديگر زيست ميكند، هم ميتواند از بيرون به 
خود بنگرد و هم همة مراحل تكامل انساني را به ياد آورد. جهان جديد، 
مانند شهر فرنگ، همة آن مراحل را در كنار هم به نمايش گذاشته است.   
اگر معنويت و روحانيتي وجود داشته باشد فقط و فقط از روح 
سرچشمه ميگيرد... اين عرفان، كاري به كار قواعد فقه ندارد و صرفاً در 
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بستري شكوفا ميشود كه «قدسي» و «سياست» از هم جدا باشند. امروزه 
جدايي دين و دنيا (سكولاريسم) در موقعيت متافيزيكي كنوني و در 
جهان، واقعيت پذيرفته و بازگشتناپذير و قطعي است. به عبارت ديگر 
هرچند فراروند از هم پاشيدن تمدن جديد ـ كه نيچه و هايدگر آن را 
اعلام كردند ـ منفي و تراژديك است، با اين همه به واقعيت جديدي در 
جهان ميانجامد كه به سر رسيدن مدرنيته نيست، اما از رويكرد به آن 
حكايت ميكند. سقوط متافيزيك بناچار بازگشت معنويت را در پي دارد. 
البتّه اين معنويت با احوال دنياي كنوني ما يعني دنياي «هستيشناسي» 
درهم شكسته، انطباق يافته است. نويسنده سپس از هايدگر و منتقدان و 
پيروان او و تفكّر سيار، ريزوم وارگي، ژيل دولوز و كنارگذاشتن تفكّر 
بازنمايشي و شناخت درختوارة دكارتي و به پيش آمدن شناخت ضدتبار 
[به جاي معادلة بستة الف، الف است، شبكه از حروف ربط: و ... و .. 
داشتن] سخن ميگويد. و همچنين روش سقراطي را پيش مينهد. سقراط 
در آغاز گفتمان، صورتبنديهاي مفهومي را ريزريز ميكرد و سپس مي- 

كوشيد صورتبندي جديدي از همان موضوع به دست دهد. هنر سقراط 
در اين بود كه ميخواست خطاها را كشف كند و دربند تملّك حقيقت 
نبود. گرچه گاه، مخاطب او گمان ميبرد آنچه به دست آمده، نهاييترين 
صورتببندي ممكن است، اما همينكه جوانههاي يقين در گفتوگو 
سربرميآورد، سقراط باز در پي فروشكستن همين صورتبندي نهايي 

بود.35   
نويسنده در فرازي حساس از كتاب، از انديشة هانريكربن سخن مي- 

گويد كه گمشدة خود را در آغاز در آثار هايدگر ميجست ولي آن را 
سرانجام در متافيزيك ايراني ـ اسلامي يافت، زيرا در ژرفا «اقليمي 
وجودي» را ميجست كه در تفكّر تحليلي هايدگر موجود نبود، اما هيچ- 
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يك از راههاي مستقيم در شيوههاي مرسوم و معتبر شناخت، امكان 
دسترسي به اين جهان «مثالين» (اقليم هشتم)، حلقة گمشدة متافيزيك 
غربي را نميدهد. اين حوزه از عرصة تفكّر مدرن بيرون است، اما در 
تخيل جهان كنوني، حضوري همهجانبه دارد، هرچند به صورتي ناقص و 
كج و كوله ... سرانجام ميرسيم به چهار واقعة عمدة مشخصهّ معنويت- 

جويي جديد، يعني فرشتهشناسي، عناصر پيامبرگونة رؤياها، تجربة دم 
مرگ، و فرا رسيدن هزاره يعني آخر زمان. با اين همه به رغم همة گفته- 

ها، چرخش جديد، بازگشت معنويت، و چنين معنويتي نويدبخش اشراقي 
غربي است. از همين مكان است كه بايد چرخش انجام گيرد. چرخشي كه 
بناچار معنوي خواهد بود. اگر نوري باشد جز از غرب نخواهد بود. [اين 
گفتة متضاد سخن هبل است كه قرنها پيش گفت: نور از شرق ميآيد.] 36  
نيست  جديد افسونزدگي باري تا آنجا كه به جامعة ما ربط مييابد،
جز رسالهاي دربارة عرفان و مدارا و بازگشت به «ذخيرة عظيم معنويت 
خاور زمين». البتّه اين عرفان جديد است ولي باز عرفان است. دلپذير و 
زيباست ولي با كمال تأسف در حوزة واقعيت كارايي ندارد. شايد بازي و 
بازيگري مرزنشينها باشد و تأملات عارفانه. از نوع شعر است و گفتمان 
است و شايد بتواند ـ همچنانكه نويسنده ميگويد، در گفتوگوي حقيقي، 

نه نمايشي ـ تمدنها به كار آيد.   
قياس ناپذيري سنّت و مدرنيته به معناي بهتر بودن اين يك يا آن 
نيست. گفتوگوست. در سطح افقي شايد وارد نوعي همبستگي همه- 

جانبه نشويم. در سوية فرهنگها، هويتها و در جهت شناختها و 
رسانهها ـ همانطور كه شبكة عظيم ارتباط همهچيز را دربرميگيرد... 
جهاني شدن و بازگشت به قوميت و هويت قديم كه مستلزم نگاه جديد 
به جهان است. اما رابطه و گفتوگو در سطح عمودي موضوعي ديگر 
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است، زيرا اين رابطه در «آن سوي آيينه» قرار ميگيرد و آنهايي را كه در 
آن ساحت قرار گرفتهاند، ميبايست از روي گسست اين دو جهان «قياس 
ناپذير» بگذرند. چگونه است كه درمثل، چهار عارف بزرگ متعلّق به 
چهار حوزة فرهنگي جدا در اين ساحت حضور با هم گفتوگو ميكنند 
و به قسمي زباني مشترك مييابند. منظورم حكيم هندو شانكاران (قرن 
نهم ميلادي)، مايستر اكهارت آلماني، (قرن سيزدهم م)، ابن عربي، حكيم 
چيني جوانگ تسو [چوانگ ـ تسه] (قرن چهارم ق م) است و به دليل 
اينكه در سطح «فراسوي آيينهها» رابطه برقرار كردهاند، زبان يكديگر را 

ميفهمند. 37  
شايد، ولي اين چهار حكيم بزرگوار بر مسند قدرت سياسي ننشسته 
بودند و در سطح «فراسوي آيينهها» (همان ناكجاآباد معروف) پيوند 
برقرار كردهاند و زبان هم را فهميدهاند. اما ديگري هم بوده است سفرها 
كرده، تجربهها اندوخته، بسياري از تلخيها و شيرينيهاي زندگاني اين 
«سوي آيينهها» را چشيده و با واقعيتهاي ملموسي دست و پنجه نرم 
نامي از او نيست. آري اين سعدي  جديد، زدگي افسون كرده. اما در كتاب
شيراز است كه آثار او نيز خالي از چاشني عرفان نيست ولي عرفان از 
نظرگاه او تربيت است و گذشت و همدردي و انساندوستي و ياري به 
ضعيفان و دردمندان و ستيز با بيدادگري و ناداني و هم اوست كه با واقع- 

بيني ويژة خود گفته است: هفت درويش در گليمي بخسبند و دو پادشاه 
در اقليمي نگنجند.   

  
پينوشتها  

1. دربارة اين معاهدهها و دسيسههاي استعماري، مدارك زيادي موجود 
است كه در آثار احمد كسروي، محمود محمود، دكتر فريدون آدميت، ناظم- 
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ايران] ... و اسناد وزارت خارجة  قضية و الاسلام كرماني، جورج كرزن [ايران
انگليس، فرانسه، و روسيه بازتاب يافته و كم و بيش در دسترس است. به عنوان 
نمونه در اينجا چند سطري از گزارش كرزن دربارة قراردادي كه در 1872 در 
زمان سلطنت ناصرالدين شاه با بارون جوليوس دورويتر بسته شد نقل ميكنيم:   
«وقتي متن قرارداد در جهان انتشار يافت معلوم شد كه حاوي دربست و 
غيرعادي كلّية منابع صنعتي يك كشور پادشاهي به خارجيان است كه حتّي در 
عالم خيال هم تصور نميرفت حتّي به مراتب كمتر از آن در تاريخ واگذار شده 
باشد. به جز مواردي دربارة راهآهن و ترامواي كه به موجب آن امتياز انحصاري 
هر دو به مدت 70 سال به طور مطلق به رويتر اعطا شده بود، اين امتياز، 
ّ بهرهبرداري از همة منابع معدني ايران به جز طلا و نقره و سنگ-  همچنين حق

ايران، ج  قضية و هاي قيمتي را به همان مدت به وي واگذار كرده بود.» (ايران
ايران، نيكي. ر. كندي.  در تنباكو اول، لندن 1892 به نقل از كتاب: تحريم

ترجمة شاهرخ قائم مقامي، 6 و 174، تهران، 1356).   
2. در حالي كه پژوهندگاني مانند دكتر آدميت، براي ريشهيابي وجه نظري 
جنبش مشروطه، به قالب فلسفة سياسي اروپا و آراي هابز، لاك، روسو، و 
منتسكيو... نظر دارند و مشروطيت ايران را در راستاي جنبشهاي سياسي مدرن 
قرار ميدهند، به تازگي گفته ميشود كه حركت تجددخواهي، نوگرايي، و 
نوسازي ايران در دورة صفويه با نهضت سياسي و فرهنگي قزلباشان شيعهمذهب 
 آغاز شد و در سير تكاملي به نوعي تشيع فقاهتي و حقوقي به شكل مدنيتي
نظاممند مبدل شد... و نيز با توجه به عملكرد روحانيان شيعه در مبارزه با 
استبداد قاجاري و نقش مهمي كه در واقعة تحريم تنباكو و رويدادهاي بعدي 
داشتهاند... ميگويند گرچه آراي انديشمندان غربي در ايدئولوژي مشروطه مؤثّر 
بوده، اما فكر اساسي انديشة عدالت بوده كه «ريشه در ژرفاي فرهنگ ايراني ـ 
اسلامي» داشته است، به همين دليل، در آغاز جنبش، علما و مردم، «عدالت 
خانه» ميخواستند و اين فكر هم دنبالة همان تجددخواهي و نوسازي ايران 
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فرهنگي، شمارة 208 و 209، ص 24، بهمن و اسفند  صفوي است (كيهان
   .(1382

غرب، 9 ـ 11، تهران، 1356.    برابر در 3. آسيا
كيان، شمارة 45، سال هشتم، 14، تهران، 1377.    4. مجلّة

هفته، شمارة 142، تهران 26، مهرماه 1382.    5. كتاب
6. Pupulist 

ماركس، ترجمة عبدالعلي دستغيب، 94، 120،  فلسفة 7. ديويد مكلهلان،
و 121، تهران، 1379.  

هند، ترجمة محمود تفضلي،ّ ج 2، صص  كشف 8. جواهر لعلنهرو،
604ـ607، تهران، 1380.   

فرهنگي، همان، 123.    9. كيهان
كيان، همان، 31 و 14.    10. مجلّة
كيان، همان، 31 و 14.    11. مجلة
جديد،  256.    زدگي 12. افسون

13. نظر ديگري ميگويد: آقايان مسابقة عجيبي گذاشتهاند در اثبات اينكه 
حاجي ايراني خودمحور، بيفكر، و استبدادزده است. اينها ديگر نويسندة كتاب

[جيمز موريه] نيستند كه ايراني را مسخره ميكنند، بلكه كساني  اصفهاني باباي
هستند كه در اين مملكت متولد شدهاند، اما ميخواهند ثابت كنند ما ملّت بي- 

فرهنگي، همان، ص 15).    ريشه و بيخاصيتي هستيم. (كيهان
جديد،  33.    14. افسونزدگي

15.همان.  
Enlightenment .16 به انگليسي و Aufklarung به آلماني.   

فلسفه، سال سوم، شماره اول، 126 ـ 129،  نامة 17. دكتر سيدموسي ديباج،
تهران، 1378.   

ناب، ترجمة T.M. Green، ص 122، لندن  خرد محدودة در دين .18
   .1960
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جديد، 377.    19. افسونزدگي
فلسفه، سال سوم، شمارة اول، ص 6 به  نامة 20. دكتر سيد موسي ديباج،

بعد، تهران، 1378.   
21. ويتگنشتاين ميگويد: درون زبان البتّه حوزههاي متفاوت وجود دارد. 
افزوده بر زبان روزانه كه زردي را به زر، كره، زردة تخم مرغ... اطلاق ميكند، 
يك بازي زباني نيز داريم كه احساسات خصوصي ما از زردي را به خودمان 
بازميگويد و يك زبان علمي كه در آن نور زرد، نوعي برد بسامد ارتعاشهاي 
الكترومغناطيسي تعريف شده است ولي اين بازيهاي زباني را بايد از هم تمييز 
داد، چون قواعد متفاوت دارند و اگر در گفتار خود، اين مرزها را ناديده 
انگاريم به معماهاي متافيزيكي بيثمري برميخوريم من بدون شك ميتوانم 
گلهاي نرگس شما را ببينم و ستايش كنم، ولي اگر فكر ميكنيد كه ميتوانم 
برحسب تصادف، احساس شما را دربارة زردة آن نيز به همين منوال ببينم 
ّ اين آشفتگي، آن است كه فهم كلّي روشنتري از  آشفتگي پيش ميآيد و راه حل
رنگ ـ واژهها و از قواعد كاربرد آنها در بازيهاي زباني گوناگون به دست 
ايمان، ترجمة حسن كامشاد، تهران، 1376، ص  درياي بياوريم (دانكيوپيت،

   .(280
شاعر، ترجمة ناصر موفقيان، تهران، 1384،  و انيشتين 22. ويليام هرمان،

صص 46 و 98 به بعد.   
جديد، 272. به دنبال حملههاي نيچه و رومانتيكهاي  زدگي 23. افسون
آلماني به خرد و فلسفة عقلاني، بعضي گمان بردند كه ديگر اينها اعتباري ندارد 
و اين خطاست، تا روزي كه آدمي وجود دارد فلسفه و متافيزيك و تفكّر 
عقلاني هست، چرا كه به گفتة كانت «نياز طبيعي خرد بشري است» و نيز دولوز 
كه خود از پس مدرنيستهاست «هرگز فريب ايدة «مرگ فلسفه» يا «چيرگي 
متافيزيك را نخورده است...» او برخلاف بسياري از معاصران خود به ايدة 
 كلاسيك فلسفه درمقام سيستم وفادار باقي ميماند. تازگي تفكّر دولوز نه در رد
و انكار هرگونه مشخّصة نظاممند، بلكه درماهيت سيستمي است كه با آن 
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روياروي ميشود... او در مصاحبة سال 1980 گفت كه نظامهاي فلسفي به 
راستي و به طور مطلق هيچ يك از قدرتهاي خود را از دست ندادهاند. همة آثار 
بنيادي براي نظريههاي مشهور به «سيستمهاي گشوده» در علم و منطق معاصر 
Paul  به ويراستاري ،A Critical Reader بنگريد به كتاب) . « جاي دارد

Patton، چاپ امريكا، 1996).  

مدرنيسم، ويراستار Hans Bertens، ص 308، امريكا، 2002  24. پست
ميلادي.   

فرهنگ، سال چهارم، شمارههاي 14 و 15، تهران، 1381، ص 21.    25. برگ
شاعر، همان، ,102   و 26. انيشتين

27. كاش مشكلها با حروف گشوده ميشد، اما نميشود! دو صد گفته چون 
نيم كردار نيست. روشن هم نيست كه گفتار آدمي نسخة دوم و دقيق 
ّ مطلب  كه حق ونيزي تاجر و نيز به سعدي كليات كردارهايش باشد. بنگريد به

را در اين زمينه ادا كردهاند.   
پورشيا ميگويد: اگر آنچه خوب است به آساني تشخيص دادن خوبيها 
بود، محراب تبديل به كليسا و كلبة فقيران، مبدل به قصر شاهزادگان ميشد. آن 
زاهدي كه به گفتة خود عمل ميكند، مرد خوبي است. من به آساني ميتوانم به 
بيست نفر بياموزم كه نيكي چيست، ولي به همان آساني نميتوانم يكي از آن 
بيست نفر باشم و به گفتة خود عمل كنم. مغز ميتواند قوانيني دربارة خون 
وضع كند ولي كسي كه تندخو و باحرارت است، اين قوانين سرد را كنار مي- 

گذارد. جنون جواني، مانند خرگوشي است كه از لابهلاي سيمهاي نصايح خوب 
شكسپير، ترجمة دكتر علاءالدين پازارگادي، ج 1، ص  آثار ميگريزد. (مجموعة

364). آري:   
زجيب خرقة حافظ چه طرف بتوان بست   

كـه ما صمـد طلبيديـم و او صنـم دارد!  
فرهنگي، شمارة 208 و 209، بهمن و اسفند 1382، ص 27.    28. كيهان

جديد، 8.    29. افسونزدگي
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نقد، نظر ايگلتون، تهران، 1375، ص 37.    بوتة در 30. پسامدرنيسم
و روشنفكري فرهنگ، همان، ص 18، و نيز نك: رازداني، 31. برگ

دينداري، اثر عبدالكريم سروش.   
جديد، 167.    32. افسونزدگي

33. همان، 160 به بعد.   
34. همان.   
35. همان.  

36. همان.   
كيان، شمارة 45، سال هشتم، تهران، 1377، ص 47.    37. مجلّة

  
  


