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تخيل ديالوژيك  

(ا. ام. باختين 41ـ1934*)  
 

چهار رسالهاي كه با عنوان «تخيل ديالوژيك» گرد آمده است نظر همهجانبة 
سبكي و تاريخي عمدة رمان اروپايي را به دست ميدهد. در اينجـا ديگـر نـه
فقط نويسندهاي خاص (داستايوفسكي يا رابلـه) بلكـه خـود رمـان اسـت كـه
«قهرمان»، متن كتاب باختين ميشود. از نظرگاه «نظريـة منطـق متحـول گفـت-
 « ت را دارند، رسالههاي «گفتمـان در رمـانوگو»، رسالههايي كه بيشترين جذابي
ِر زمان و مكان زمانمند در رمان» (Chronotope) است كه اينجا و آنجا  صو»
بسيار گلچين شدهاند. از اينرو من بيشترين قسـمت ايـن بخـش را بـه بحـث
دربارة اين دو رساله اختصاص خواهم داد، اگر چه ضروري اسـت اداي دينـي
داشته باشم به پژوهشهاي ادبي ـ تاريخي مؤثر باختين با كلماتي چنـد دربـارة

  .« ـ تاريخ گفتمان رماني مقالههاي «حماسه و رمان» و «از پيشا
فرضية عمدة «حماسه و رمان» تلاشي است براي متمايز كردن رمان از انواع 
و وجوه ديگر ادبي (مانند شعر و حماسه). اين تمايز در رتبة نخسـت تمـايزي
است تاريخي، در حالي كه ديگر انواع ادبي ثابت و بيروح انگاشـته مـيشـود.
نوع رمان انعطافپذير و در حال تطور است و اين فرم امروزي است در جريان 

                                                 
ديالوژيك، نوشتة Lynne Pearce ، نيويورك، 1994.   * خوانش
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«تعريف» آن و باختين روشن ميسـازد كـه ايـن حلقـة پيونـد خـاص عوامـل
تاريخي بود كه زماني كه رمان به ظهور رسيد، موجب پيدايش آن شد، بـا ايـن
همه همچنانكه در رسالة بعد خواهيم ديد، پيشنمونة آن را مـيتـوان تـا ادب

قرون وسطي و كهن پيجويي كرد. رمان به هر حال در شكل قواميافتهاش بايد 
به عنوان فرآوردة دولت ملي اروپايي جديد ديده شود؛ يعني به عنوان دادوستد 
درون زباني بين كشورهايي كه پيآمد جنبش رنسانس بودنـد. بـاختين پـس از
عرضة گزارشي كوتاه درباره خاستگاههاي رمان، به بحث تفصيلي تفـاوتهـاي
كليدي رمان و حماسه ميپردازد. گوهرة حماسه آن چيزي است كه او به عنوان 
تجليل «گذشتة مطلق» توصيف ميكند كه بر حسب آغازهاي ملي و ايام توفيق 
به تصور ميآيد. رمان در تباين با حماسه، نوع هنري زمان حال تاريخي اسـت.

تفاوت قطعي ديگر اين دو نوع، آشكارا در كاربرد زبان رسمي و والايـي يافتـة 
حماسه است كه ميبايست با روايتهاي اجتماعي آميختـه (چنـدزباني) رمـان
مقايسه شود. در جايي كه درونماية اصلي حماسه، خود پيشا ـ دهـش (سـنت)
است، رمان نخستين نوع هنري است كه فراروندهاي جاري زندگاني روزانه را 
به شرح بيان ميكند، كه اين خود معياري است كه به تفاوت ديگـري بـين ايـن
دو، مرتبط ميشود؛ تأكيد حماسه بر پايان كار و كامـل بـودن را احتمـالاً مـيتـوان
اساساً متباين با پاياننيابندگي رمان دانست. در جايي كه همچنين حماسه نوع «جـد
والاي اخلاقي» است، رمان (چنانكه در بحث رسـالة بعـد خـواهيم ديـد)    ،  نـوعي 
«خندستان» [مفرّح] است، جايي كه حماسه به طوري عميق تكگفتاري است، يعني 
بازنمايش آوايي مسلط و واحد، رمان به طور ذاتي ديالوژيـك اسـت (بـاختين ايـن
ارجاع به منطق گفتوگو را بخشي مربوط به ديالوگهاي سقراطي عرضـه مـيكنـد
كه به صورت فشرده در آنچه او در رسالة «پوئتيك داستايوفسـكي» نوشـته تكـرار

ميشود).  
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دو عامل ديگري را كه در اين رساله توضيح ميدهد و در خـور توجـهانـد
عبارتند از:  

نخست اينكه رمان خوانش خود را به شيوهاي الزام ميكنـد كـه ابـداعات
فاصله ايجادكنندة متنوع حماسه و هـمچنـين بازنمـايش نـاهمگون شخصـيت
فردي، آن را ممنوع كرده بود، در تقابل با خوانش رمان، باختين به تفسير دربارة 
خطر ويژة نهفته در منطقة برخورد داستاني ميپردازد تا حدي كه «ممكن بود ما 
خواندن مجذوبكنندة رمانها را جانشين زيستن خود سازيم!». گرچـه مفهـوم
گفتوگو در اينجا به طور مستقيم ياد نميشود، روشـن اسـت كـه ايـن يـك
اكسپرسيون طرفة جامعهشناختي رابطة ديالوژيكي است بين متن و خواننـده. او
با نوشتن دربارة بازنمايش دادن شخصيت به وسيلة رمان، ماهيت پايـاننيـافتني
شكل رمان به ويژه «منطقة برخورد [تماس] آن با زمان حاضر ادامهيابنـده را بـا
ماهيت مشروط قهرمان رمان مقايسه ميكند، قهرماني كه به طور عام «انسان» و 
ناكامل است و به اين ترتيب از «قهرمان كامـل و كامـلشـدة» حماسـه تفـاوت

بسيار دارد. 10  
«گفتمـان [مسألة كنوني به تاريخي ارتباط دارد] پيش از زمـان آغـاز شـدن
رماني» به وسيلة بيان و بازسنجي مجدد ايدههـايي كـه هـم اكنـون بـه واسـطة
خواندن «مشكل پوئتيك داستايوفسكي» با ما آشناست، به ويـژه مشـكل رابطـة
منطقيتّ گفتوگو (غالباً استهزاآميز و نقيضهگويانة) مؤلف با زبان قهرمانـان زن
و مرد داستاني خود. بـاختين در ايـن راسـتا فشـردههـايي از آثـار پوشـكين را
ميآورد تا تفاوت گفتمان شعري و رماني را تصوير كنـد. او ـ همچنـانكـه در
«پوئتيك داستايوفسكي» ميبينيم ـ در اينجا نيز احساس ميكنـد ناچـار اسـت
تصويري از مؤلفي بيابد كه رابطة «ديالوژيكي»اش با اصوات ـ شخصـيتهـاي
ناهمگون موجود در متنها در معرض اين خطر قرار ميگيـرد كـه زن يـا مـرد
داستاني را ناديدهشدني و نامشخص بنمايد. باختين در اين مرحله، مؤلف را بـه
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عنوان قسمي معمار معرفي ميكند: «مؤلـف (در مقـام خـالق كليـت رمـاني) را
نميتوان در هيچيك از سطوح زباني رمان يافت، بنابراين ما او را بايد در مركز 

سازمان زندهاي بيابيم كه در آن همة سطوح يكديگر را قطع ميكنند.»  
باختين پس از پابرجا ساختن اصل متمايزكنندة مشخصات گفتمـان رمـاني، 
واقعي و مشخصبودگي زبانـ اظهار، تعدد سـبك، اسـناد و اصـوات، و رابطـة
ديالوژيك مؤلف با آنها عزم ميكنـد بـه اعـلام ايـن مسـأله بپـردازد كـه ايـن
مشخصات چگونه و چه اندازه در حوزة پيش از تاريخ رمان نهفته بوده است:  
گفتمان رماني، پيشا ـ تاريخ پرطول و تفصيلي دارد كه به قـرنهـا و حتـي
هزاران سال پيش برميگردد. اين قسم گفتمان در انواعي از گفتـار آشـنا شـكل
گرفت و پخته شد كه در زبان محاورهاي عامة مردم (انواعي كه تـاكنون كـمتـر
مطالعه شده) و نيز در برخي از آثار فولكلوريك و نازل ادبـي بـه دسـت آمـد.
كلام رماني در زمـان جوانـه زدن و تكامـل آغـازينش، سـتيزهاي ابتـدايي بـين
قبيلهها، ملتها، فرهنگها و زبـانهـا بازنمـايش مـيداد و هنـوز نيـز مملـوّ از

پژواكهاي اين ستيزة كهن هست.  
آنچه در اين طرح ويژه اساساً طرفهُ است رقابت كاربرد تصاوير كشاكش و 
ستيزه است كه بازنمايشهاي بيشتر مصالحهجويانة فعاليت ديالوژيك است كـه
ما در آثار باختين مييابيم و پيروان او به فراواني و به طور وسـيعي آن را رواج

دادهاند.  
باختين تحليل خود را از پيشا ـ تاريخ رمان با تدقيق دربـارة نقيضـهگـويي 
آغاز ميكند، همان نقيضهگويي كه همچنانكه در رسالة «پوئتيك داستايوفسكي» 
آمده، يكي از انواع كليدي گفتمان دو صدايي اسـت كـه بايـد در رمـان مـدرن

يافت شود. مدعاي باختين در اينجا اين است: از دورترين اين زمانها هر نوع 
ادبي (و در واقع هـر نـوع گفتمـان غيرادبـي و شـفاهي) المثنـاي هجـوآميز و

نقيضهگويانهاش را دارا بوده است، مانند نمايشنامة ساتيري (طنزآميز) رومي كه 
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در تماشاخانههاي روم تريلوژي تراژيك ماقبل خود را تقليد و مسخره ميكرد. 
باختين همچنين هم بر ماهيت چندزباني، هم بر ماهيت چندگويشـي كـلّ ادب 
كهن تأكيد دارد، چندزباني (Polyglossia) واژگاني است كـه بـراي توصـيف
تركيب زباني و فرهنگي زبانهاي ملي در مثل براي توصيف مجموعـة غـامض
متداخل زبانهاي يوناني، لاتين و ممالك شرقي مجاور آنها به كـار مـيرفـت.
چندگويشي (Heteroglossia) از سوي ديگر به «تمايز درونـي و چينـهبنـدي
روايتهاي متفاوت درون زبان ارجاع دارد، به ويژه به ستيزة بـين روايـتهـاي
(به طور ايدئولوژيك مسلط) رسمي و روايتهاي غيررسـمي. همچنـانكـه در
بحث بعدي رسالة «گفتمان و رمـان» خـواهيم ديـد، چندگويشـي بـه صـورت
واژگاني كليدي درميآيد براي واكـاوي بـاختين از سـتيزة اصـوات طبقـههـاي

اجتماعي در آثار نويسندگاني مانند چارلز ديكنز.  
در بخش پاياني اين رساله، باختين از جهان باستان به قرون وسطي ميآيـد
يعني به دوراني تاريخي كه مبالغ زيادي از فرضيهسازيهاي ديالوژيـك وي بـر

آن متمركز ميشود. او در واقع خط سير تكاملي مستقيمي ميبيند از ادب رومي 
به ادب قرون وسطي اروپا و ميافزايد قرون وسطي بـه عنـوان دوران تـاريخي
مشخص مـيشـود كـه بـا مراجـع اعتبـار ضـديت مـيورزد و آنهـا را خـوار
ــارة ــاختين درب ــرون وســطي توجــه اصــلي ب مــيشــمارد. در واكــاوي ادب ق
سبكپردازي باز هم متمركز بر «نقيضهگويي» است به ويژه در نسبت با واژگون 
ساختن تحقيرآميز گفتمانهاي ديني آن. مفهوم پيشا ـ تاريخي رمـان بـاختين از

دوران قرون وسطي به سرعت به دورة رنسانس و خاستگاههاي رمان مدرن در 
آثار رابله و سروانتس پيش ميتازد. در اين نقطه مـا در نوشـتة بـاختين، شـاهد
بازگشت او به صنايع بديعي ميشويم كه «پوئتيك داستايوفسـكي» را مشـخص
«كـلام ميسازد. قهرمان متن در اين زمان «روح عصر» اسـت كـه از طريـق آن

نقيضهگويانة تمسخرآميز شده، همـة مرزهـاي بـر جـاي مانـده را مـيشـكند. » 
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رنسانس همچون لحظة دگرديسي ارايه ميشود كه در آن تاريخ طولاني گفتمان 
رماني سرانجام بياني نهايي خود يعني رمان مدرن را به دنيا ميآورد.  

از اين بازسنجي كوتاه در رسالة تاريخ ادبي، اكنـون مـن بـه بحـث دربـارة
«گفتمان در رمان» ـ كه مشهورترين قطعة آثار باختين شده است ـ ميپردازم. از 
آنجا كـه بيشـترين قسـمت ايـن مـتن تكـرار و تأكيـد اصـواتي ديالوژيـك و
چندآوائي آمده در رسالة «پوئتيك داستايوفسـكي» اسـت، مـن از مكـث بـر آن
معيارهاي نظري كه هم اكنون تفصيل داده شده و تدقيق شده احتراز ميكـنم و
به جاي آن دقيق ميشوم بر آنچه فقرههاي جديد و تكميلي است كـه در ايـن

زمان وارد واژگاننامة باختين شده است (همراه با دقـت دربـارة واژگـانهـايي 
مانند «چندگويشي») كه به طور اساسي بسط يافته است.  

«چندگويشي به سادهترين بيان يعني «واگرايي اجتماعي انواع گفتار» كه بـر
حسب نظر باختين مشخصترين خصلت «نوع» رمان است. رمان را ميتوان به 
عنوان واگرايي اجتماعي انواع گفتار (گاهي حتي واگرايي زبانهـا) و واگرايـي 
اصوات فردي كه به صورت هنري سازمان يافته است، تعريف كرد. چينهبنـدي
شدن دروني هر زبـان ملـي خـاص در گـويشهـاي اجتمـاعي، رفتـار خـاص
تيـرههـا و  گروهي، اصطلاحات عاميانة اصناف، زبانهاي عمومي، و زبانهـاي
نسلها و گروههاي سني را مشخص ميسازد و همچنين زبـانهـاي سـاختگي،

زبانهاي مراجع قدرت مجامع متفاوت و رسم و رسوم جاري را، زبانهايي كه 
مقاصد سياسي اجتماعي خاص هر روزه و حتي هر ساعت را برميآورند (هـر
روز شعار، واژهنامه و تكيهكلامهاي خـود را دارد )  ــ ايـن چينـهبنـدي درونـي
حاضر در هر زبان در هر لحظه دادهشدة هستي تاريخياش، شرط لازم حتمـي
رمان در مقام نوع ادبي است. رمان همة درونمايههاي خود، كليت جهان اشـياء
و مفهومهاي بيان شده و توصيفشده در آن را همنوا ميكند. آن نيز به وسـيلة
واگرايي اجتماعي انواع گفتار و به وسيلة اصوات فردي متفـاوت كـه در چنـان
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شرايطي شكوفا ميشود. گفتار مؤلف، سخنان روايتگران، انواع گنجانـدهشـده
در روايت، گفتار شخصيتها، صرفاً آن وحدتهاي تصنيفشدة بنيادياند كـه
گويش چندگانه به ياري آنها، ميتواند وارد رمان شود، هر يك از آنها تعـدد
اصوات اجتماعي و تنوع گستردة اتصال و ارتباط درونـي ايـن عوامـل را (كـه

هميشه بيش يا كم ديالوژيكي شدهاند) مجاز ميدارد.  
گويشهاي چندگانه از چشماندازي كه باختين در اينجا اختيار كرده است، 
«پوئتيـك در واقع مشخصة متمايزكنندة رمان است. او در حـالي كـه در رسـالة
داستايوفسكي» ميگفت اصالت گفتمان رماني تا حدي در تبيين و تفصيل مراكز 
متفاوت آگاهي (يعني در استقلال و آزادي شخصيتهـا) متعـين مـيشـود. در 
رسالة «تخيل ديالوژيك» همچنان ابداع صوري را به عنوان ابزار واقعيت يـافتن
مشخصة مقدم رمان ميبيند؛ يعني همچون آميختگـي درونـي اسـناد اجتمـاعي
زبانشناختي. افزوده بر اين واكاويهاي سنتي اسلوبي (سبكي) رمان بـا غفلـت
از مطالعة اين عامل از تشخيص وحدت نوعي آن نـاتوان مانـدهانـد و واكـاوي
خود را در معناي به شدت شاعرانهاي (مطالعة تصويرسازي، قـدرت و وضـوح
آن) بر زبان رمان متمركز ساختهاند، بدون آنكه تعـدد اصـوات و گـويشهـاي

زباني كه سازندة كليت است تصديق كرده باشند. بايد توجه داشت كه توصيف 
او از چند گويشي در نقلقولي كه آورديم مشـابهت بسـيار دارد بـا گـزارش او
دربارة عمل «انواع گفتار» در رسالة بعدياش كه دربارة همـين موضـوع بحـث
ميكند. ما به اعلام عملي باختين دربارة چندگويشي در رمان كه پس از اين بـه
بحث گذاشته ميشود، باز خواهيم گشت. او از ايـن گـزارش محـدوديتهـاي
واكاوي سبكي سنتي در فهم رمان، كه آغازي محكومكننده دارد بـراي انتقـاد از
زبانشناسي مدرن و شكست آن در تشخيص ماهيت اجتماعي (ايـدئولوژيكي)
و ديالوژيكي نهفته در همة زبانها پيش ميتازد و استدلال او در اينجا گر چـه

كوتاهتر، اما حتي مطمئنتر، اصولي را تكرار ميكند كه نخسـتينبـار در رسـالة 
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«ماركسيسم و فلسفة زبان» توضيح داده شد. نابينـايي زبـاني، سـبكي و فلسـفة
زبان در اين بوده است كـه در موضـوع پـژوهش خـود، وحـدتي دروغـين را
جستجو كـردهانـد، از ايـنرو آگـاهي زبـاني بـه طـور واقعـي اشـباع شـده از

ايدئولوژي، بيرون از عرصة بصيرت ايشان قرار گرفته است.  
باختين در بخش فرعي «گفتمان در شعر و گفتمان در رمان» مـراد خـود را

دربارة ماهيت «منطق گفتوشنودي دروني زبان» با رديفهايي از بياناتي روشن 
«پوئتيـك ميسازد كه پژواك طبقهبندي «گفتمـان دو صـدايي» آمـده در رسـالة
داستايوفسكي» است. اگر چه بحث موجـود در رسـالة كنـوني بـه طـور ذاتـي
نگرشهاي رسالة «پوئتيك داستايوفسكي» را پيش نميبرد، از اين لحاظ طرفـه
است كه تغييري را كه در واژهنامة خود باختين در نگارش موضوع پـيش آمـده
است ثبت ميكند. اظهـار او در حـالي كـه بـه جـاي داستايوفسـكي، منطقيـت
ر طـول و گفتوگو را موضوع مطالعه قـرار مـيدهـد، ناگهـان ظريـفتـر و پـ
تفصيلتر ميشود، شايد به اين علت كه كلمههـاي خـود او در ايـنجـا بيشـتر
خطاب به محفل زبانشناسان مخالفت دارد تا به ناقدان ادبي هـمقطـارش ( كـه
ضمير جمع «ما» را در «پوئتيك داستايوفسكي» تشـكيل داده بودنـد.) برحسـب
تجربة من، دانشجويان بـدون خـوانش مـتن اوليـه، گـزارههـاي ايـن رسـاله را
انتزاعيتر و از نظر بافت ناهمخوانتر خواهند يافت، با توجه به ايـن نكتـه كـه

ــك  «پوئتي ــالة ــليس و روان رس ــيار س ــان بس ــا گفتم ــاس ب ــاله در قي ــن رس اي
داستايوفسكي»، كمتر در دسترس است، اما اين رسـاله در مقـام متنـي تكميلـي
عبارتهايي به طور شگفتآوري القايي و در واقع هيجانآور دربـارة منطقيـت
گفتوگوي «كلام زنده» عرضه ميدارد: كلمه در محاورة رايج به طور مسـتقيم

و صــريحي بــه ســوي كلمــة پاســخ آتــي جهــتگيــري مــيكنــد، پاســخي را 
فراميخواند، آن را انتظار ميكشد و در جهت پاسخ خود را ساختمان مـيكنـد.
كلمه در حالي كه خود را در حال و هواي آنچه اكنون بـر زبـان آمـده شـكل
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ميدهد، در همان زمان به وسيلة آنچه هنوز گفته نشده، اما به مدد كلمة پاسـخ
مورد نياز و در واقع انتظار بردهشده، متعـين مـيشـود. چنـين اسـت وضـعيت

هرگونه گفتوشنود زنده.  
به هر حال به گمان من تلاش به تفكيك گفتمان شاعرانه و رماني مـوردي

است از مواردي كه باختين از موضوع اصلي بيرون ميرود. در زماني كه من در 
1980 مطالعـه مـيكـردم، واكاوي باختيني خود دربارة شعر جان كلـر در دهـة

دريافتم كه آن زمان ناقدان ادبي كمشماري كه به سوي باختين در مقام سرمشق 
نظري مراجعه ميكنند از اين اتهام نارواي او كه شعر به طور ذاتي مونولوژيـك
است، ناخشنود شدند و نمونههاي بسياري از منطقيت گفتوگو همـان انـدازه
هاي ديكنـز. در حـالي در اشعار وردزورث و والتر استيونس يافتند كه در رمان
كه اين موضوع آشكارا درست است كه در طـول قـرنهـاي نـوزدهم و بيسـتم
ميلادي «رمانيكردن» شعر مسئوول شكست عمدة آن از وجوه اولية حماسي و 
غنايياش بوده است، در همان حال به طور مساوي ترديدپذير است كه آيا هـر

گونه متن ادبي ميتواند كاملاً يا حتـي منحصـراً مونولوژيـك باشـد؟ از ايـنرو 
شگفتآور نيست كه باختين در اين رساله مدام مقايسة بين رمان و شـعر را بـا
«در انـواعي كـه در معنـاي محـدود عبارتهايي از اين دست ملايم ميسـازد:

شاعرانه است...» (تأكيد از نويسنده كتاب است) ولي با اينهمه به نظر ميرسد 
كه گفتمان پوئتيك او چيزي بيش از قطبي كردن (فرضي و در نهايت دروغيني) 
نيست كه بر ضد آن بايد منطقيت گفتوگو را به مبارزه خواند، و نيـز در پـس

پشت عجيب بودن اين تمايز، مشكل بزرگتر تنش بين خاصبودگي تـاريخي ـ 
نوعي و تعميم مفهومي موجود در آثـار بـاختين در كـل قـرار دارد. در سراسـر
آثارش او را مييابيم كه عظيمترين ادعاها را براي «منطقيت گفتوگـوي همـة
اظهارها» پيش مينهد و در همان زمان مدعي ميشـود كـه چنـان منطقيتـي در

فلان شكل ادبي خاص وجود ندارد.  
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يكي از بخشهاي رساله كه دانشجويان آن را سودمندترين خواهند يافـت،
شرح و اثبات چندگويشي در قصة كميك است (به بحث اوليـه بـراي تعريـف
اين موضوع نگاه كنيد). او را در اين بحث بر چهار ابزار اصلي كه وسيلة آنهـا

ـان آميختــه و ســازمانيافتــه مــيشــود، متمركــز مــيگــردد:  چندگويشــي در رمـ
سبكپردازي، گفتار مستقيم شخصيتها، بازنمايش سوم شخص گفتـار درونـي
شخصيت داستاني و ادغام انواع ادبي ديگر در متن (در مثل ادغام سرودها، شعر 
و قصــة پريــان.) بــاختين بــه ويــژه در خــوانش ســبكپــردازيهــاي متنــوع و 
كوچولوي ديكنـز ( 57 ــ دوريت سبكپردازيهاي نقيضهگويانهاي كه در رمان

1855) فراوان است به روشنگري ميپردازد زماني كه مينويسد:  
[« »] مشـخص در واقع سراسر متن ديكنز در همهجا با علامـت نقـلقـول
شده است به منظور اين كـه جزايـر كوچـك گفتـار مسـتقيم پراكنـده و گفتـار
منحصراً رسمي را كه به وسيلة امواج گويشهاي چندگانه از همه سو شسـته و
برده ميشود، از يكديگر جدا سازد، اما در عمـل نـاممكن بـوده اسـت كـه آن
علايم را در متن بگنجاند، زيرا همچنانكه ديدهايم، يك و همان كلمه غالباً هـم
به عنوان گفتار مؤلف و هم در مقام گفتار شخصي ديگر در يك و همان زمـان

ترسيم ميشود.  
باختين به اين آميختگي دو صدا يا گويشهاي اجتماعي در اظهاري واحـد

به عنوان «ساختار دو رگة» مشخصة نوعي رمان كميك، اشاره ميكند. از اينرو 
در جملة واحدي از رمان ديكنز ميتوان زبان مؤلف را يافت كه با عبـارتي كـه

زبان گفتار آييني و رسمي را به طور استهزايي تقليد ميكند تركيب شده اسـت. 
البته چنين تحليلي كه بر طبقهبندي گفتمان دو صدايي بنياد شده نخستينبار در 
رسالة «پوئتيك داستايوفسـكي» بـه كـار رفتـه بـود، هـر چنـد در ايـنجـا بـر
گزارشهاي ثبت شدة طبقـههـاي متفـاوت اجتمـاعي تأكيـد دارد (كلمـههـاي
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مترادف ناهمگون بينظم زبانهاي گفتمان رسمي با گفتمـان عامـة مـردم)، بـه
استدلال باختين، اندكي اهميت و تأكيد تازه ميبخشد.  

باختين در بخش فرعي رساله، دربارة عملكرد «شخص گوينـده» در رمـان،
توجه دقيق دارد به عملكرد زبان در «تغيير و تحول ايدئولوژيكي» سوژههـا بـه
«استيضـاحي» لـويي آلتوسـر را از پـيش خبـر مـيدهـد. او شيوهاي كه نظريـة
مينويسد: تحول ايدئولوژيكي انسانهـا، در ايـن چشـمانـداز، همانـا فرارونـد
مشابهسازي گزينشي كلمات ديگران است. باختين در حالي كه مـيپـذيرد كـل
رمان ايدئولوژيكي است (نكتهاي كه بارها در اين رساله تكرار ميشود) اشارت 
دارد به ستيزة «اصوات بيگانه» در درون هر فرد و به ويـژه بـه عملكـرد آنچـه
خود به عنوان كلمه به طور دروني مسلّط و فراگيـر در تكامـل و جهـتگيـري

دوبارة آگاهي، توصيف ميكند.  
اهميت ستيزه با گفتمان شـخص ديگـر، نفـوذ آن در تـاريخ تحـول يـافتن
آگاهي ايدئولوژيك فرد، عظيم است. گفتمان هر شخص، صـداي هـر شـخص
گرچه از سخن شخص ديگري زاده ميشود يا به طور نيرويـي (ديناميـك) بـه
انگيزة گفتار ديگري پديد ميآيد، دير يـا زود بـه آزاد كـردن خـود از اعتبـار و

قدرت گفتمان شخص ديگر آغاز ميكند. اين فراروند به وسـيلة ايـن واقعيـت
غامضتر ميشود كه تنوع اصوات بيگانه به منظـور نفـوذ در آگـاهي فـرد وارد
ستيزه ميشود (درست همچنان كه اين اصـوات در واقعيـت اجتمـاعي محـيط

انساني با يكديگر ميجنگد.)  
باي وجه تمايز نظريههاي باختين و آلتوسر، مراتب آزادي و مقاومتي اسـت

كه باختين براي اشخاص قائل است، هر چند آگاهي اين اشخاص مانند آگاهي 
اشــخاص نظريــة آلتوســر، تــابع ضــرب و تــوان گفتمــانهــاي مســابقهجويانــة 
ايدئولوژيك است، همچنين آنها در فراروند هميشگي تازه كردن مجدد رابطـة

خود با آن گفتمانها هستند.   



2474   □   از دريچه نقد  
  

(واژة interpellation، ميانجيگري، گسستگي، استيضاح) را آلتوسر به كار 
ــه وســيلة  ــراي توصــيف شــيوهاي كــه در آن ســوژههــاي فــردي ب ــرد ب مــيب
ايدئولوژيهايي كه در جامعة آنها رواج دارد فراخوانده ميشوند يـا بـه آنهـا

خوش آمد ميگويند يا به عنوان عضو جديد پذيرفته ميشوند.)  
اين تحول از راه فراروند «تشخص يافتن واقعي» كه غالباً در صداي سـوژه
در مقام سبكپردازي، نقيضهگويي كلمة قدرتمندان شنيده ميشـود، بـه دسـت
ميآيد. اين ستيزه از نظرگاه باختين براي تشخصيافتگي كلمة شخصـي ديگـر
گوهرة نمايشي رمان است و او قصههاي پوشكين و داستايوفسكي را همچـون

نمونة اين قسم ستيزه معرفي ميكند.  
ويژگي اين بخش رساله در واقع نوسان هميشگي باختين را نشان مـيدهـد

بين زبان گفتار روزانه و زبان رمان، بين مردم واقعي و شخصيتهاي داستاني ـ 
با تصديق اين موضوع كه او خط تمـايز ظريفـي مـيكشـد بـين انتقـال كلمـة
شخصي ديگر در محاورة زندگاني واقعي و بازنمايش كلمة شخصـي ديگـر در
متني ادبي. وجه تمايز كلمة ادبي دو رگهاي بودن آگاهانه و عامدانـة آن اسـت،

«دو رگـهاي  يعني آميختن دو زبان اجتماعي درون محدودههاي اظهاري واحـد.
بودن» (تركيب كلمات ناهمگوني) از اين دست، به طور زنده و ناآگاهانهاي در 
اوبـژة بازنمـايش را همة زبانها روي مـيدهـد، امـا در مـتن ادبـي، خـود آن،
ميسازد. بنابراين مفهومي كـردن ضـمني شـخص گوينـده در رمـان از سـوي
باختين همانا نزديكي اين مرد يا آن زن داستاني به شـخص گوينـده در جهـان
واقعي است ـ سوژة تاريخي و شخصيت داستاني هر دو بـه وسـيلة نقـش زدن
خود در زبانهاي ديگران زنده و تعريف ميشوند: گفتمان در رمان در كـنش و
واكنش پيوستة دو جانبه با گفتمان زندگاني ساخته ميشود. رمـان را در معنـاي

وسيع كلمه ميتوان همچون دراماتيزاسيون نگارشي فراروندي ديد كه از طريق 
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آن، زبان سوژههاي سخن گويندة متفاوت به اندازهاي در يكديگر تأثير ميكننـد
كه اين فراروند به صورت مشغلة عمده رمان درميآيد.  

طرح داستاني خود تابع وظيفـة همكـاري و نمـايش زبـانهـا بـا يكـديگر
ميشود. آنچه در رمان واقعيت مييابد شناخت زبان خويشتن است بدان گونه 
كه وسيلة زبان شخصي ديگر فهميده ميشود، شناختن نظام باور خود خـويش

است در نظام باور شخصي ديگر.  
باختين رسالة خود را دربارة «گفتمان در رمان» همراه با تـاريخ ادبـي قـوام

يافته ديگري به پايان ميرساند، البته اين بار آنچه را كه خود به عنوان دو خط 
سير سبكپردازي متفاوت تكامـل در رمـان اروپـايي شناسـانده اسـت، بـا هـم
«رمـان سوفيسـتي»  نخسـت كـه او آن را تـا زمـان مقايسه ميكنـد. خـط سـير
(فاضلانه) و «رمانس سلحشورانة كلاسيك» پيجويي مـيكنـد، چندگويشـي را
كنار ميگذارد تا اندازهاي كه زبانهاي «غير ادبي» فقط زماني مجازند وارد متن 
شوند كه جنبة انتزاعي و ساختوپرداخت ماهرانهاي يافتهاند. خط سير دوم كه 
بـاروك آن را بازنمـايش مـيدهنـد بـه طـور رابله، سروانتس و تكامـل رمـان
نقيضهگويانهاي رزمآراييهاي كنارگذاشتهشدة خط سـير نخسـت را بـه وسـيلة
بنيادگذاردن متنهاي آن بر گويشهاي چندگانة مردم كوچـه و بـازار باژگونـه
ميسازد. بحث باختين در اينجا بـه طـور آشـكار از بازسـنجيهـاي تـاريخي

اوليهاش در «حماسه و رمان» و «از پيشا ـ تاريخ گفتمان رماني» ميبالد، اما اين 
طبقهبندي كردن مفهومي او بـه صـورت دو خـط سـير كـاملاً متمـايز هماننـد

خوانش آنها به طور اختصاصي برحسب چندگويشي تازگي دارد.  
باختين رسالة خود را با برخي «مشاهدات روشمندانه» دربارة واكاوي رماني 
به پايان ميرساند، كه استهزاءآميزترين اين مشاهدات به راسـتي بـا شايسـتگي
منتقد سر و كار دارد. در واقع پس از پيروي كردن از باختين در سراسر باستان-
شناسي نفسگير او دربارة خاستگاههاي دو رگة رمان و توجه به دفـاع پرشـور
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مـات و متحيـر وي از ماهيت چندگويشي آن، شخص شايد از يافتن اين نكتـه
شود كه عجايب گفتمان رماني هنوز در نهايت متكـي بـه خواننـدهاي دقيـق و
حساس است تا به طـور محسوسـي آشـكار گـردد، يعنـي تشـخيص و تعيـين
چگونگي روايتهاي اجتماعي متفاوت موجود در متن كار آسـاني نيسـت (بـه
ويژه زماني كه با متني از قرون آغازين يا فرهنگي ديگر سر و كار داشته باشـد)
و طرفه است ببينيم، چگونه با تصديق ضمني اين موضوع، باختين بـه كلمـاتي
مانند «احساس» متوسل ميشود تا وظيفة خواننده را توصيف كند (در مثل ايـن
فراروند همان برداشتي را از «احساس» دارد كه ما از «فاصـلهگـذاري» داريـم.)

اين موضوع ناچار بايد ما را متوجه رابطة ديالوژيكي سازد كه در آثار او دربارة 
رمان ـ كه همانا رابطة متن و خواننده است، به خـوبي حلاجـي نشـده اسـت.

باختين همچنانكه در مطالعة او دربارة داستايوفسكي ميبينيم، دگر بار كار خود 
را در جريان واكاوي از سر ميگيرد و ابداعاتي (مانند چندآوايي، چندگويشـي) 
را به متنها اسناد ميدهد كه تا حدودي ابداعات روششناختي، پژوهشگري و 
صلاحيت خوانشي خود اوست. اين موضوع اين پرسش را پيش مـيكشـد كـه
آيا سايهروشنهاي چندگويشي كه باختين در متنهاي ديكنز مـييابـد، كيفيـت
ً بـراي خواننـدة بسـيار مشترك آن متنها و خوانندگان آنهاسـت يـا منحصـرا
متخصص و داراي صلاحيت خاص ادبي مشاهدهپذير است؟ به نظر مـيرسـد

كه فروتني باختين (باختيني كه بدان گونه با معنا و اهميت ديالوژيك به تقريب 
در همة جهات زندگاني هماهنـگ شـده)  ، او را از مشـاهدة ديناميـك (قـدرت

نيرويي) رابطة خود او با موضوع مطالعهاش بازداشته است.  
در بخش نهايي اين بازسنجي رسالة «تخيل ديالوژيك» من به مطالعة رسالة 
» خواهم پرداخت. تـا همـين ايـام مفهـوم زمان و مكان زمانمند در رمان صور»
«مكان زمانمند» يكي از سويههاي نظرية باختين دربارة رمان بوده است كه هـم
كمتر به بحث گذاشته شده و هم چندان به كار برده نشده است، هر چند چنان-
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كه خواهيم ديد، «مكان زمانمند» مكمل مهمـي را در مطالعـة او دربـارة مفهـوم
چندآوايي تشكيل ميدهد و مفهوم انضمامي عميقاً گويا و القـايي اسـت كـه از

طريق آن بايد پوئتيك قصه را اكتشاف كرد.  
مكان زمانمند (chronotope) تعبيري است كـه بـاختين از نظريـه نسـبيت
انيشتين گرفته است، و به طور لفظي يعني زمان ـ مكان (گاه ـ جـاي)، و آن را
اين طور تعريف ميكند: پيوستگي دروني روابط زماني و مكاني كـه بـه شـيوة
هنرمندانهاي در ادبيات بيان ميشود. آنچه باختين را به سـوي نظريـة انيشـتين
كشاند اين بود كه اين نظريه، زمان و مكان را پيوسته به هم ميدانـد و ايـن بـه
استدلال باختين به طوري آشكار، همان وضعيت باز نمايش زمـان و مكـان در

رمان است.  
در مكان زمانمند هنـري ادبـي، شـاخصهـاي مكـاني ـ زمـاني در كليتـي
مشخص و ملموس و به دقت انديشيده شده ذوب ميشوند. زمانگويي سـفت
و سخت ميشود، و به صورتي هنري، محسوس (ديدني) ميگردد. همـينطـور

مكان نسبت به مو و مانها (ضرب آهنگها)ي زمان، طـرح داسـتاني و تـاريخ، 
كاري به عهده ميگيرد و واكنش نشان ميدهد.  

به هر حال ما با تصديق پيوستگي زمان و مكان منصفانه است بگـوييم كـه
واكاوي ادبي خود بـاختين بيشـتر بـا بازنمـايش زمـان سـر و كـار دارد تـا بـا

بازنمايش مكان؛ زيرا زمان عنصر «مسلّط» درمكان زمانمند ادبي است.  
آنچه براي خوانندگاني كه نخستينبار درگير مفهوم «مكان زمانمند» باختين 
ميشوند و به ويژه بر آن ميشوند تعريف مناسب كارآرايي بري خود بسـازند،
دشوار است اين است كه او مفهوم ياد شده را هم در ارجاع به اصـلي عـام بـه
ـ جاي) در رمان بازنمـايش ـ مكان (گاه كار ميبرد مبني بر اينكه چگونه زمان
داده ميشود، و هم در زمينة دادن عنواني يه كاتـه گـوريهـاي فرعـي در مثـل
«مكان زمانمند ماجرا» يا «مكان زمانمند ديدار». اين دو نمونة اخير را به فـرض
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ميتوانستيم به «جلوهگر ساختن زمان ـ مكان در روايتهاي ماجرايي» و «پيوند 
دادن زمانـ مكان در بنمايههاي ادبي ديدار [مجلس ملاقات] ترجمه كنـيم. بـه
هر حال بهترين راه فهم مفهوم «مكان زمانمند» به وسـيلة زمينـههـاي متفـاوتي
ميسر است كه باختين آن را در آن زمينهها به كار مـيبـرد كـه برخـي از آنهـا

موضوع گفتماني است كه پس از اين خواهيد خواند.  
«حماسـه و رمـان» و «پيشـا ـ تـاريخ گفتمـان اين رساله مانند رسـالههـاي
رماني»، از طريق بازسنجي تاريخي رمان و انواع ملازم آن، به دلمشـغوليهـاي
نظري و سبكپردازانهاش روي ميآورد. نقطة شروع كار در اين زمـان رمـانس
يوناني است كه او آن را در مقام نمونة نخستين «مكان زمانمند ماجرا» مـيبينـد
يعني شكلي كه نقشي مركزي در تكامل رمان اروپايي بازي كرده است. از نظـر

باختين وجه تمايز اين قسم مكان زمانمند اين است كه بين آغاز و پايان رسمي 
حركت بافتار (متني) (به طور سنتي با ديدار عاشقان و زناشويي ايشان بازنمايي 
ميشود)، زمان به طور مؤثري متوقف ميگردد. «در اينجا وقفهاي فوق زمـاني
بين دو لحظة زيستي وجود دارد، يعني لحظة ظهـور شـهوت و لحظـة خشـنود

شناختن آن» متنهايي از اين دست گزارشي از زمان گذرنـده: تـوالي فصـول و 
سالها، تحول شخصيتها، كهنسال شدن آدمي... پيش مينهد.  

در اين قسم زمان، چيزي تغيير نميكند، جهـان همـانطـور كـه بـود بـاقي
ميماند. شرح ايام زندگاني قهرمانان تغيير نمـيكنـد و همـينطـور احساسـات

آنها. مردم حتي پير نميشوند. اين زمان تهي هيچجا اثـري بـاقي نمـيگـذارد، 
نشانههايي از گذر خود بر جاي نمينهد. بـار ديگـر تكـرار مـيكنـيم كـه ايـن
وقفهاي فوق زماني است كه بين دو لحظة توالي واقعي زماني پديدار ميشـود،

كه در اين مورد شرح ايام زندگاني آدمي را باز نمايش ميدهد.  
باختين در اينجا دگر بار از واژگاننامة پوئتيك بهرهگيري ميكند ـ مفهـوم
«زمان تهي» براي خوانندگان و ناقدان معاصر كه دو قرن قصهنويسـي را پشـت
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سر خود دارند، پژواكهاي زياد دارد. ما بـه آسـاني مـيتـوانيم بـه مـتنهـايي 
بينديشيم كه در آنها «توالي واقعي زماني» به معناي دراماتيك بـه حـال تعليـق
درميآيد يا بر خلاف آن جايي كه زمان گذرندة شرححال/ تـاريخي ـ تفصـيل
دقيق روايت ميشود. به جاي گذر «زمان واقعي»، آنچه درون «مكـان زمانمنـد
ماجرا» مييابيم، از نظر باختين رديفهايي است از قطعههاي كوتاه (ماجراهايي 
درون ماجراها) كه به وسيلة رويدادهايي محتملالوقوع مرتبط ميشود. در چنين 
متنهايي، رويدادها به وسيلة رويدادي ناگهاني يـا غيرمنتظـره پـيش مـيرود و 
«هجـرانهـاي مؤلف بر آنچه همچون «مقارنة زمـاني» (ديـدارهاي اتفـاقي) و

تصادفي» (ديدارهاي به تصادف روي نداده يعني مردمي كه ديگر سر و كلهشان 
پيدا نميشود)... توصيف ميكند، تأكيد عظيم دارد. تصادف، تقـدير، و مداخلـة
نيروهاي غير عقلاني و الوهي از همه قسم، در واقع، محرك آغازين در «مكـان
زمانمند ماجرا» ست. عليت وابسـته بـه شخصـيتهـاي داسـتاني يـا نيروهـاي
تاريخي بروني در اينجا كاملاً غائب اسـت. بـراي تكميـل غيرشخصـي بـودن
حركت زماني، مكان در چنين متنهايي نيز همين طور انتزاعي است، گرچه بـه

ديباهاي ضخيم جغرافيايي نياز است كه بر آنها عمل داستاني بتواند نقش شود 
(در مثل درياهايي براي كشتي شكستگيهايي كه الزاماً پيش ميآيد)، تفصيلاتي 
«گوشـمند از مكان به دست داده نميشود، زيـرا آنچـه را بـاختين بـه عنـوان

ساختن» ميشناساند، ميبايست «نيروي تسلطآفريني»اش را اعمال كند.  
آنچه ارتباط نزديك با «مكان زمانمند ماجرا» دارد، نـوعي مـتن اسـت كـه
باختين مختص «داستان پرماجراي زندگاني روزانه» ميداند كه تلفيق و تركيـب
خود را از «مكان زمانمند ماجرا» موقوف به «زمان روزانه» ميكنـد. بـاختين در
اينجا از «خر زرين» آپوليوس به عنوان نمونة كلاسـيك ايـن قسـم مـتن (كـه

«داسـتان زنـدگاني»  نمونهاش بسيار نادر است)، ياد مـيكنـد، زيـرا ايـن مـتن،
آپوليوس را تقطير كرده است درون دو دگرديسگي (متامورفوسيس) خود او كه 
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معادل كاركرد آغاز و پايان عمل (ديدار و زناشويي) در رمانس سنتي يونانياند. 
«مكـان زمانمنـد در اين متن خاص، «زندگاني هر روزه» وسيلة آنچـه بـاختين
جاده» مينامد بازنمايش داده ميشود: سفر زيارتي كه قهرمان داستان ناچـار بـر
جادهاي طي ميكند تا دگرديسگي يابد يا خود درونياش را بشناسد. آنچه بـه
ويژه در بحث از اين تنوع «مكـان زمانمنـد» طرفگـي دارد تأكيـدي اسـت كـه

باختين بر ساحت مكاني اين بهم پيوستگي دارد.  
راهپيمايي فرد در مكان، سفرهاي زيارتي او، آن مشخصة انتزاعي و «فني» را 
كه در رمانس يوناني داشتند، از دست ميدهد. مكان گوشمندتر ميگـردد و بـا
زماني كه ذاتيتر است اشباع ميشود: يعني مكان پـر از معنـاي زنـده و واقعـي
ميشود و ارتباط قطعي با قهرمان و سرنوشت او به وجـود مـيآورد. مشـخص

بودگي اين «مكان زمانمند» جاده (طريق سفر) اجازه ميدهد كه زندگاني روزانه 
در حوزة درونياش واقعيت يابد.  

برحسب ساختار متن در كل به هر حال بازنمايش زمان در اين ماجراهـاي
فرعي زندگاني روزانه (در مثل زماني كه لوسيوس الاغ بود) پراكنده، قطعهقطعه 
و فاقد پيوستگيهاي گوهري است و از اينرو براي دگرشكلي (مسخ) قهرمان، 
طبيعي نيست (مسخي كه همچون نتيجة رويدادي جادويي روي مـيدهـد.) در

رمان ماجراي زندگاني هر روزه، «مكان زمانمند» زندگاني روزانه، بدون تأثير بر 
زندگاني قهرمـان داسـتان نيسـت (لوسـيوس زمـاني را كـه ماننـد الاغ زيسـته،
تجربهاي مهم ميشمارد) ولي در «تغيير حـال» او بـه شـيوهاي كـه در سـومين
نمونة باختين از ادبيات كهن: زندگينامه، زندگينامة خودنوشت ميبينـيم، عامـل
ژانت وينترسون (كه در فصل پنجم بايد بـه گيلاس معاشقة اصلي نيست. رمان
بحث گذاشته شود) نمونة درخور توجه امروزينه متني است كه مكان زمانمنـد

«ماجرا» و «هر روزه» را به اين شيوه با هم تركيب ميكند.  



تخيل ديالوژيك  (ا. م. باختين 41ـ 1934)  □   2481  
  

باختين در زندگينامه و زندگينامة خودنوشت يوناني و رومي دانههاي بسيار 
مهم تحول رماني را مشاهده ميكند و نه تفصيل جديد «مكان زمانمند» را. گـر
چه بيشتر زندگينامـههـاي خودنوشـت آغـازين بيـانهـاي بسـيار فـوقالعـاده
«تغييـر» اصـيل را در بـر «خودآگاهي عام انسان» بودنـد كـه امكـان هـر گونـه
نداشتند، (برخي متون در مثل شخصيت استهزايي دادن به خود در اشعار هـومر
و اوويد) آغاز كردند به پيش نهادن قسمي خوداگاهي خصوصـي كـه در طـول
زمان »نمايشگاه انقلابي جديدي» از شخصيتهاي داستاني بـه همـراه آورد. در
حاليكه واكاوي باختين از «مكان زمانمنـد» در رمـانس سلحشـورانه دقيقـاً بـر
حسب «مكان زمانمند ماجرا» [كرونوتوپ] رمانس يوناني نمونهگيري مـيشـود

(كه در اينجا من كاري به ظرائف آن ندارم) مشاهدات او دربارة «گاه ـ جايي» 
كه اراذل، لودگان، و ابلهان در قصههاي اوليه مسكن ميگيرنـد، درخـور توجـه

است. از نظر باختين «ابله» عامل مخربي است نه صرفاً به علت اينكه رسمهاي 
اخلاقي و ارزشهاي سنتي را واژگون ميسازد و در آنها شك مـيكنـد، بلكـه
همچنين به اين سبب كه در «مكان زمانمند» متفاوتي با ديگر شخصيتها جاي 
ميگيرد: شرير (رذل)، لوده و ابله در پيرامون خود دنياي كوچك خـاص خـود
را بنا ميكنند و «مكان زمانمند» ويژة خود را. در تحول بعدي رمان اين امكـان
وجود شخصيتهاي معيني بيرون از عمل زمانيـ مكاني اصلي (به طـوري كـه
در وضعي باشند كه بتوان تفسيري انتقادي از آن به دست داد) اهميـت حيـاتي
دارد و نيازمند است به چندلايه شدن غامض مكـان و زمـان (يعنـي همزيسـتي

مكانهاي زمانمند در يك زمان) كه مشخصة متن داسـتاني مـدرن (و در واقـع 
پسا ـ مدرن) است.  

باختين در پيش رفتن به سوي دورة رنسانس، در تحول مكان زمانمند ادبي، 
ابداع ديگري به رابله نسبت ميدهد. او مدعي است كه آثـار رابلـه در پـالايش

دنياي مكاني ـ زماني »جهاننگري فرارونده از تجربة حسي [عرفاني]» و تجليل 



2482   □   از دريچه نقد  
  

اينجا و اكنون ابزار نيرومندي بود. ايـن مسـأله بـه طـور موضـوعي در تأكيـد
افراطي ـ وسواسآميز رابله بر ماديت و جسميت بازتاب مييابد. (باختين نشان 
ميدهد كه گاراگانتوا و پانتاگروئل رابله وسيله رديفهايي از وظائفالاعضـاي

بهم پيوسته بنا ميشود) و اين به نوبت خود مستلزم نظم جديد «مكان زمانمند» 
است. به مكان زمانمند جديدي نياز بود تا نويسـندهاي را مجـاز دارد زنـدگاني
واقعي (تاريخ) را به زمين واقعي متصل سازد. ضروري بود كه زماني خـلاق و
زايا، زماني محاسبه شده به وسيلة كردارهاي خلاق، به وسيله رشـد و نمـو نـه
تخريب، متضاد با «علم المعاد» [كليسايي] قرار داده شود. از نظر باختين، مكـان
زمانمندي كه رابله ابداع كرد، ريشه در زمان فولكلوريـك داشـت و اساسـاً بـه

وسيلة تأكيد خود آن بر زمان جمعي و زندگاني همگاني مشخص ميشد.  
اين زمان، عمومي (جمعي) است؛ يعنـي منحصـراً بـه وسـيله رويـدادهاي
زندگاني جمعي ناهمگون و اندازهگيري ميشود. هر چيزي كه در عرصـة ايـن
«زمان» وجود دارد منحصراً براي جمع (قوم) هستي دارد. پيشرفـت رويـدادها
در زندگاني فرد، هنوز [از زندگاني جمعي] مجزا نشده اسـت. هـمچنـين ايـن
«مراحـل كـار زراعـي» انـدازهگيـري زمان به وسيلة «كار» و به ويژه به وسـيلة

ميشود. ريشه داشتن آن در كشت و زرع به اين معناست كه نتيجه زماني است 
«رشد و نمو حاصلخيز»، زماني كه در سير خود زمـين و خـاك را بـا مرتبط با
دست زحمتكش انسان پيوند ميدهد. با اينهمه باختين خاطر نشان ميكند كـه
ارگانيسمگرايي عميق زمان رابلهاي (نظريهاي كه زنـدگاني را مركـب از اجـزاء

زنده ميداند)، فقط زماني به طور درستي درك ميشود كه با «مكـان زمانمنـد» 
ادبيات بعد از او مقايسه گردد:  

زماني كه «زمان» وضعيتهاي شخصي و خانوادگي هر روزينه به تازگي از 
رمان زندگاني تاريخي جمعي كل جامعه جدا شده بـود، در زمـاني كـه آنگـاه
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ــدازهگيــري رويــدادهاي زنــدگاني شخصــي و ميزانــي بــراي  ميزانــي بــراي ان
اندازهگيري رويدادهاي تاريخي پديد آمد.  

اين گسستگي و پارهپاره شدن مكان زمانمند در مقـام نتيجـة سـتيزة مراكـز
چندگانة آگاهي فردي با يگديگر در رمان مـدرن، در واقـع مشخصـة دو متنـي

از  طوفـانگيـر است كه در كتابهاي نقد ادبي واكاوي شده است. (بلنديهاي
از ويرجينيا وولف.) و همچنين روشن است كه باختين  خيزابهها اميلي برونته و
ارگانيسمگرايي رابله را همچون تجسم آرمـان از دسـترفتـة ضـد بـورژوازي

ميانگارد كه در آن پيوستار زمان ـ مكاني به صورت جمعي به تجربه درميآيد. 
باري مكان زمانمند رابله به واسطة عدم توفيقش در مرتبط ساختن رشد و نمو» 
با پيشرفت تاريخي، مجاز نبود نمونة نخستين نظرية [پيشا] ماركسيستي باشد، و 
به جاي آن زمان فولكلوريكـ كه سرمشق رابله بر آن بنياد ميشود ــ بـه طـور
عميقي «دوري» (cyclic) است، از اين رو، «رشد و نمو يعني شـدن (تغييـر)ي
اصيل را انكار ميكند. همچنين حركت دوري بنيـادي در بـاز نمـايش خـود از
زمان، انواعي از مكان زمانمند مرتبط با چكامـههـاي روسـتايي اسـت. از نظـر
باختين چكامة روستائي عامل نافذ و مؤثر ديگري در تحول رمان بـوده اسـت.
خواب و خيال درنگندهاي دربارة «عصر زرين» كهن در مـتنهـا از ايـنكـه بـا
نظـر بـاختين آنچـه از لحـاظ نظـري تاريخ معاصر درگير شود تن ميزنـد. از
دربارة مكان زمانمند منحصر به فرد است، وحدت مكـان اسـت (چكامـههـاي
روستايي در مكان آشناي واحدي نهاده ميشـود كـه از مـابقي جهـان گسسـته

است)، و همين وحدت مكان، وحدت زمان را به ظهور ميرساند.  
اين وحدت مكان در زندگاني نسلها، همة مرزهاي زماني بين زيستهـاي
فردي و بين مراحل متنوع يـك و همـان زنـدگاني را سسـت و نامشـخصتـر
ميسازد. وحدت مكان گهواره و گور را بهم نزديك ميسازد و حتـي آنهـا را

با هم ذوب ميكند.  
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در تحول رمان، اين اشتياق ژرف براي اين جـاودانگي اسـت كـه موجـب
ميشود طرز عمل درونمايههايي مانند طبيعت، عشـق، خـانواده، فرزنـدزايي و 
مرگ، عنصر اصلي شود، تا در طراز فلسفي برتري والايي يابد، از اينرو آنهـا

را از تاريخي بودن متناسبشان جدا كند. همچنين بـه همـين انـدازه بـا اهميـت
متنهايي هستند (بيشتر پديدار شده در پايان قرن هجدهم و آغاز قرن نوزدهم) 
كه زوال چكامه را در سر و كار داشتن مستقيم با ظهور سـرمايهداري و ناپديـد
شدن جامعة زراعي كه مكان زمانمند چكامه روستايي بـر آن بنيـاد شـد، نشـان

ميدهند.  
طرفهترين بخش رسالة باختين، برحسب تضـمنهـاي نظـري آن، اشـارات
پاياني اوست (نوشته شده در سال 1973) او در ايـنجـا بـه طـور مسـتقيم بـه
بسياري از مسائل ضمني بازسنجي تاريخي اشاره ميكنـد، از جملـه بـه رابطـة
مكانهاي زمانمند نوعي (اشكال اصلي ادبي كه در مثل با رمانس مـاجرا، قصـة
عاميانه، رمان به شيوة رابله سر و كار داشته) و نيز به كاتهگوريهايي به همـين
اندازه مهم مكان زمانمند (در مثـل كرونوتـوپ ديـدار، كرونوتـوپ جـاده). او

همچنين به چالاكي گونههاي از مكان زمانمند مرتبط با رمان، قرنهاي نوزدهم 
و بيستم را طراحي ميكند از جمله مكان زمانمند قلعه در داستان گوتيك، مكان 
زمانمند تالارهاي اشرافي و مكان زمانمند زندگاني ولايتي را (كـه از بامـداد تـا

شام همان سير فعاليتها تكرار ميشود) و مكان زمانمند «آستانه» (نمونة اصلي 
در اينجا داستايوفسكي است) از آنجا كه اينها مكانهاي زمانمنـدي هسـتند
كه خوانندگان جديد بيش از همه با آنها بايد آشنا شود، تا حدي جاي تأسـف
است كه نمايش مفصلتري از اين دگرگونيهاي جديد در اين بخش بـه ديـده
نميآيد. باري چنين آرزويي به معناي درنيـافتن طـرح، نقشـة بـاختين در ايـن

رسالههايي است كه تعلّق بسيار زيادي به تاريخنگار و پژوهشگر ادبي دارد.  
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براي عطف به مسألة رابطة مكان زمانمند نوعي و كاتهگوريهاي فرعي آن، 
در اشارات پاياني اوست كه باختين امكان كرونوتوپهاي چندگانهاي را كه در 
متني واحد با هم زيست ميكنند، كشف ميكند. اين كشف موجب ظهور قسـم
بسيار خاص از روابط ديالوژيك ميشود كه مؤلف و خواننده شاهد آنند، ولـي
(به ضرورت) نميتوانند به وسيلة شخصيتها ـ آگاهيهايي كه در سپهرههـاي

مكانهاي زمانمندي فردي خود محبوسند، «شناخته» شوند.  
درون محدودههاي اثري واحد، و درون ظرفيت جامع ادبي مـؤلفي واحـد،

ميتوان شماري مكانهاي زمانمند و كنش و واكنشهاي بغرنج بين آنها را كه 
خاص اثر يا مؤلفي ارايه شده است مشاهده كرد، افزوده بر ايـن بـراي يكـي از
مكانهاي زمانمند ياد شده عادي است كـه مكـانهـاي زمانمنـد ديگـري را در
برگيرند و احاطه كنند: (در اصل همانند مكانهاي زمانمندي كه در ايـن رسـاله
تحليل كردهايم.) مكانهاي زمانمند به طور دو جانبه همديگر را دربرميگيرنـد،
با هم زيست ميكنند، حتي ممكن است در يكديگر بافته شوند، جاي يكـديگر

بنشــينند يــا بــا هــم در تضــاد افتنــد، يكــديگر را نقــض كننــد، يــا خــود را در 
ارتباطهايي دروني حتي غامضتري بيابنـد. خـود ايـن ارتبـاطهـائي كـه ميـان

مكانهاي زمانمند وجود دارند، نميتوانند وارد هر يك از اين روابطي كه جاي 
گرفته درون مكانهاي زمانمنداند، بشوند. مشخصة عام اين كنش و واكنشهـا،
ديالوژيكي بودن آنهاست (در وسيعترين كاربرد ايـن واژه) ( امـا ايـن ديـالوگ
نميتواند وارد سپهرهاي شود كـه در اثـر بـاز نمـايش داده شـده اسـت و نيـز
نميتواند وارد هر يـك از مكـانهـاي زمانمنـدي شـود كـه در آن بـه نمـايش

درميآيند: ديالوگ بيرون از سپهر به نمايش در آمده است هر چند بيرون از اثر 
به عنوان كل، نيسـت. ايـن ديـالوگ وارد دنيـاي مؤلـف، اجراكننـده، و دنيـاي

شنوندگان و خوانندگان ميشود، و همة اين دنياها نيز كرونوتوپيك دارند.  
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اين نمايش مكانهاي زمانمند در مقام عوامل چندگانه و همزيست (كـه در
نوشتههاي خود به عنوان كرونوتوپ چندگانه به آنها ارجاع خواهم كرد) براي 
همة خوانندگاني كه داستانهاي مدرن و پست مدرن را مطالعه ميكننـد، بسـيار
مهم است و همينطور اسـت مفهـوم وضـعيت (جايگـاه)     و پايگـان نهفتـه در
مشاهدة باختين كه حكايت دارد از اينكه در بيشترين متـون مكـان زمانمنـدي
معمولاً بر ديگر مكانهاي زمانمند مسلّط ميشود. اين ابزاري اسـت كـه بـا آن
تسلّط ياد شده به معارضه طلبيده ميشود، همراه با شيوهاي كه شخصـيتهـاي
برخي از متنهاي پسامدرن مجازند به طـور منسـجم بـه مكـانهـاي زمانمنـد

يكديگر يورش آورند.  
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كلمات در زنجيرند، اما اصوات آزادند. «بتهوون»  
شعر چيست؟  

شعر به نزد منطقيان، كلام مخيل موزون باشـد و در عـرف جمهـور،
كلام موزون مقفي. (خواجه نصير)  

خاستگاه شعر، نبوغ اسـت و در هنرهـا مقـام نخسـت را دارد؛ زيـرا
هوش را گسترش ميدهد، به نحوي كه نيروي خيال را آزاد ميسازد. 

(كانت)  
شعر يعني طغيان احساسات نيرومند. (وردزورث)  

شعر يعني سفر به كشوري سراسر ناشناس. (ماياكوفسكي)  
شعر همانا هنر به كار انداختن نيروي خيال به وسـيله كلمـات اسـت

(شوپنهاور)  
  

شعر يعني ...؟  
به راستي تعريف، جامع و مانع شعر دشوار است. آيا تعريفهاي ياد شـده 
توانسته است مشكل اين هنر را بگشايد؟ گمان نميكنم. آيا بهتر نيست تعريف 

سادهتري از شعر به دست دهيم؟  
به تعبير نيما «ماية شعر رنجها و شاديهاي آدمي است». اگر اين تعريف را 

بپذيريم، ميتوان گفت كه: «شعر بيان كلامي اين رنجها و شاديهاست.»  
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گرايش رازوارانه و رمزآميزي دربارة شعر بوده و هسـت كـه در قـرنهـاي
اخير بازارگرمي يافته است. اين گرايش سخن از بيخودشدگي شاعر ميكند، و 
پرتاب شدن او در عرصة هستي و اينكه او عارفي است سر به سجده نهاده در 
معبد اشياء و انسانها. در اين ايستار، شاعر، انساني نيست كه بر زمين واقعيـت

ايســتاده باشــد و مــواد خــام هنــر خــود را از آن بگيــرد و ترجمــان انديشــه و 
احساسهاي انسانها و رويكرد آنها در برابر واقعيت باشد، بلكـه او در حـوزة 
«ناخودآگـاهي حقيقت است و مايههاي هنـر خـود را از ژرفـاي تاريـك روح

همگاني» به دست ميآورد. شاعر در اين نظريه فرزند راستين ملت خود نيست 
كه در آثار خود روحيه، انديشه، جهاننگري او را بازتاباند، بلكه موجودي است 
كه غوطهور شدن در اشياء و تبديل شدن به شياي، آماج غايي اوسـت. شـاعر
«ترجمان اسرار» اين بيخودي و پرتابشـدگي و حلـول در اشـياء اسـت، نـه

ترجمان كار و شادي و رنجهاي ملت خود در دورة معين تاريخي.  
هايدگر گفته است كه «زبان خانة بودن است و انسان چوپـان بـودن» و بـر
بنياد اين نظرية خود كه كاملاً رازورانه است رسالههايي نوشـته. ايـن نظريـه را
گروهي با افزودههايي از يونگ و فرويد بسط داده بـه ايسـتارهاي غيـر واقعـي
ه بـه زمـان و مكـان و رسيدهاند و عجيب است كه همـين مسـايل را بـيتوجـ
تحولات اجتماعي ـ تاريخي كشور ما، قطعي گرفته و دربارة شعر ايران نيـز بـه
كار بردهاند. ايستار هايدگر دربارة شعر، انديشيدن و زبان كـه ريشـه در كتـاب
مشهور او «بودن و زمان» دارد، در رسالههاي «خاستگاه كار هنر»، «هولـدرلين و

ذات شعر» (1936)، و «راهي به سوي زبان» بسط يافته است.  
هايدگر كاري به كار آزمونهاي زباني ندارد، بلكه بر روابط انسان بـا زبـان
ميانديشد. نزد او ما به ياد ميآوريم كه زبان خانة ماست پس بايد بيش از هـر
چيز به مشكلبودن (وجود) بپردازيم. افزوني شناخت دربـارة زبـان ـ كـه كـار
ـ در اين حوزه به كار نميآيد. هدف ما بايد اين  پژوهشهاي زبانشناسي است
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باشد كه زبان خود به سوي زبان حركت كند و مبين خود باشد. ويژگـي زبـان
در اين است كه انسان در آن ميزيد، در زبان در خانة خويش است، ولي انسان 
از اين نكته غالباً غفلت دارد. اين غفلت را بايد از بين برد و براي يـافتن جـاي
حقيقي خود در زبان و جهان بايد به سوي شاعر بازگشت؛ زيرا شاعر نـه فقـط
دارندة ارتباط و پيوند ويژه با زبان است، بلكه مبـين ايـن ارتبـاط نيـز هسـت.

همانطور كه هولدرلين به طوري آشكار در شعر خود در پي درك ماهيت شعر 
بود و همچنان كه اشتفان گئورگه1، به جستوجو برخاست تا رابطـة شـاعر را
با زبان دريابد گئورگه در شعر «كلمات» (1919) سخن از قدرت شاعر ميكند. 
او قادر است اشياء و گنجينههاي شگفتانگيزي را كه در رؤيا ديـده اسـت بـه

خانــه و ســرزمين خــود بــازآورد. ايــزد بــانوي سرنوشــت (Norn در اســاطير 
اسكانديناوياي كهن)، نامهايي را كه شاعر ميجويد به او هديه ميدهد. آنچـه 
هست براي آن ساخته شده كه وسيلة كلمات به درخشيدن آيد. نه فقـط بـراي
شاعر بلكه براي همه انسانها. به واسطة «نام» است كه شاعر «بيـنش» خـود را
نگاه ميدارد و آنگاه اين «بينش» ميتواند به مدد آن «نگاه داشتهشـدگي» خـود
را آشكار سازد. اين، نقطة اوج عمل شاعرانه است. هدية «ايزد بانو» اكنـون بـه
بار مينشيند و راهي را كه در برابر شاعر اسـت درخشـان مـيسـازد. در نگـاه
داشتن و عرضه هدية ايزدبانو اين رمز آمده است كه نامها فرمانرواي اشياءاند.  
در بند دوم شعر، سخن از تجربههايي است كه در آن شاعر بايست نامي به 
«گـوهر» و  آن بدهد نـه چيـزي بـس دور، بلكـه چيـزي آشـكار. شـاعر آن را
«گنجينه» مينامد. ميتوان گمان برد كه اين «گوهر» است كه بودن حامل خـود
را نمايان ميكند و خود اين بودن را قادر ميسازد تا خود را آشكار سازد. ولـي
دقيقاً به همين دليل است كه «ايزد بانوي سرنوشت» نميتواند نامي بيابد. از آن-
جا كه او تاكنون براي هر وجودي نامي بنياد كرده است بايد فرض كرد آنچـه
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اكنون هديه داده شده، چيزي نـاموجود اسـت، امـا از سـوي ديگـر آن وجـود
(هستي)، «گوهر»، بويژه گوهري گرانبها ناميده شده، وجودي از گونه برترين.  
در غياب نام، گنجينة پنهان ميشود و شاعر به نگاه داشتن آن توانا نيسـت.
در اينجا، وجهي از وجوه هستي واژه پديدار ميگردد. واژه ميتواند هم بـراي
آنچه هست نامي تعهد كند و هم براي آنكه هديه ميدهد. در پايان شـاعر، آن
جايگاه را ترك ميكند و با اندوه ميبيند، جايي كه واژه موقوف شـود، چيـزي
موجود نميتواند باشد. نزد هايدگر اين سخن نه به آنچه بايد ترك شود بلكـه
به عرصهاي كه ترك (واگذاري) وارد آن ميشـود، اشـارت دارد. آنچـه شـاعر
ميآموزد واگذارد، نظر ساخته و پرداختهشدة پيشين اوست، دربارة رابطه شـي-
اي و واژه. واژه خود را در برابر شاعر چنين آشكار مـيسـازد كـه اشـياء را در
بودن آنها نگاه ميدارد. تجربة شاعر به او ميگويد كه بار امانـت واژه را بـه او
دادهاند و او امانتدار واژه است. اين تجربه، مرزي دارد؛ زيرا هيچ واژه بسـنده

نيست و ايزدبانو نميتواند به آن نامي بدهد. اما اين جهت منفي تجربة ياد شده 
است زيرا با دريافتن «واگذاري»، توان واژه نيز آشكار ميشود. هايدگر در اندوه 
شعر، وجهي از رهايي به نزديك شدن آنچه خود را باز پس ميكشد ميبيند و 
اصـيل ايـن همـان چيـزي همزمان با آن وجهي از ماندن براي حضـور و ورود
است كه هايدگر آن را «زمان نياز» ناميده اسـت. در پنهـانشـدگي، بـودن و در
انديشيدن به اين پنهان شدگي، اعلامي هست از آمدني تازه در زماني كه پنهان-
شدگياي از آن دست تجربه شده باشد. در ايستار هايدگر بـه متافيزيـك، ايـن
نكته آشكارتر ميشود. او تاريخ متافيزيك را همچون دوران فراموشي و غفلـت

«وجود» ميداند.2  
شاعر، اين عهد از ياد رفته با وجود، «بودن» را تجديـد مـيكنـد، هـمخانـة 
مرگ ميشود تا انسان را به قربُ حقيقت برگرداند. البته بايد دانست كه سـخن
گئورگه نيز چندان تازه نيست. پارمنيدس قـرنهـا پـيش از او، شـعري فلسـفي
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سروده است كه در آن اسباني او را بـه فـراز و بـه درگـاه ايـزدي مـيكشـند و
دوشــيزگاني راهنمــاي او هســتند. دوشــيزگان خورشــيد، خانــة شــب را تــرك 
ايزدبـانوي دادگـري ميگويند و به سوي روشنايي ميرانند و شاعر را بـه نـزد
ميبرند. ايزدبانو دست او را ميگيرد و بر او درود ميگويد: «لازم است كـه تـو
همه چيز را پژوهشي كني، هم دل لرزشناپذير حقيقت به زيبـايي گردشـده را
هسـتي، وهم پندارهاي آدميان فناپذير را فقط بـه ايـن راه مـيتـوان انديشـيد؛

هست، و ناهستي (عدم) نيست. اين راه يقين است و پيرو حقيقت است.3  
نظريه پارمنيدس متضاد نظر، هراكليتوس است و ميگويد انديشه به هسـتن
و هستن يك چيز است. موجي را در دريايي ميبينيم، هر لحظـه در حركـت و
تغيير است. شدن است ولي ژرفتر كه بينديشيم ميبينيم كـه هـر ذره مـوج آن
در كوتاهترين لحظه «زمان» هست. تصوري كه از هستي پاينده داريـم در زمـان
بيپايان هست. بستر وجود متغير، بيتغيير است. امروز همان بوده كـه در آغـاز

جهان بوده و در پايان جهان خواهد بود. اين ايستار متضاد است با ايستاري كه 
«شدن» را اصل ميداند و از نخستين كوشـشهـاي فيلسـوفان غربـي اسـت در
برابر دگرگوني كه تا زمان ما و در فلسفة هايدگر نيز بسط يافته اسـت. هسـتن
منجمد و متبلور جاويد... دريايي آرام و هميشه ساكن كه موجهاي پيدرپـي آن

«گورسـتان دريـايي»  نيز در هر لحظه ساكناند. حتي والري نيـز در بنـدهايي از
خود اين سكوت و سكون يخين ابدي را برنميتابد:  

اي رواني كه در برابر مشعل همة خورشيدها عرضه شدهاي  
اي عدالت ستودني  

كه از نوري با سلاحهاي بيرحم تركيب يافتهاي  
من از تو پشتيباني ميكنم  

و تو را اي روح، ناآلوده به جاي نخستينت بازميگردانم.  
به خود بنگر،  
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اما روشني دادن يعني نيمي از تيرگي در برداشتن.  
شاعر از بلندپروازيهاي خود و دستيابي به قدرت مطلق چشم ميپوشـد
و به شناسايي دگرگوني احوال آدمي قناعت ميورزد.4 ولـي بـراي كسـاني كـه
نميتوانند از واقعيت موجود دست بشويند و دنبال سير مكاشفهآميز گئورگـه و

هولدرلين بروند، وفاداري به واقعيت بنياد كار است. شاعر سرگرمكننده نيست، 
ترجمان زيـر و بـم زنـدگاني قـوم اسـت و درد و رنـج مشـترك انسـانهـا را

ميسرايد. وفاداري به واقعيت به اين معنا نيست شاعر آنچه را ميبيند به همان 
صورت منعكس كند. اين عكسبرداري است نه هنر. او ژرفترين روابط انساني 
را با طبيعت، با جامعه، با ديگران به مدد جـادوي واژه بيـان و زنـده مـيكنـد.
حضور مييابند و با دم مسيحاوش فردوسي زندگي از  شاهنامه پهلواناني كه در
سر ميگيرند، روح پهلوانيهاي قوم است كه در برابر سيطرهجويان مـيايسـتد.
تصاوير دلانگيزي كه او از رودابه، تهمينه و منيژه و فرنگيس به دست ميدهد، 
تصاوير زنان زيبا و تندرست و دليري است كه هم مبين عواطف پاك اسـت و
هم نمايانگر پايگاه آنها در مرحلهاي از تاريخ. غزلهاي حافظ، در همان زمـان
كه سير شگرف او را به سوي جانان ازلي نشان ميدهد، نغمة عواطـف بشـري

است و گواهي بر آنچه بر مردم ما در آن دورههاي تاريك رفته است، آيينـهاي 
راستين براي نمايان كردن بيدادگريهاي امير مبارزالدينها و پايداري رنـدان و
عاشقان كه «مي در ساغر ميريزند و مـيخواهنـد فلـك را سـقف بشـكافند و

طرحي نو دراندازند.» حافظ در نسبت با فرهنگ و جامعه خود داراي همدردي 
و احساس تابناكي است، احساسي كه از پرتو سوزان عشق به زندگاني و شادي 

برخاسته است.  
بلينسكي ميگويد: «ويژگي مهم هنر رئاليستي، شناساندن زندگاني به نحوي 
كامل و نشان دادن وجوه گونهگون آن است. در طبيعـت (و در انسـان) چيـزي
نيست كه درخور بازتابانده شدن در اثري هنري نباشد. مقيـد سـاختن هنـر در



ماهيت، خاستگاه و كاركرد شعر و شاعري  □   2493  

چهارديواري «جهان فراسو» و «زيبايي» (ناب) و دور كردن آن از واقعيـتهـاي
روزانه، عميقاً خطاست و نتيجـهاش آن اسـت كـه هنـر، زنـدگاني را نادرسـت
«پنـدار» بـه زمـين تصوير كند. هنر بايد از زشتيها، روي برنگرداند و از سـپهر
فرود آيد و واقعيت را ببيند. اوژن اونـيگن پوشـكين، نشـانة آغـاز شـعر زمـان

ماست. ارزش اين شاعر بزرگ در بيان صادقانه واقعيـت بـا همـة زيبـاييهـا و 
زشتيهاي آن، با همة «ابتذالهاي زندگاني» اسـت. شـرط اصـلي وفـاداري بـه
واقعيت، تلفيق هنري برگزيدن نمونههـا، دور انـداختن موضـوعهـاي فرعـي و
تصادفي، ژرفنگري در اشياء، پي بردن به انگيزههاي نهاني است. بدين شـيوه،
هنرمند ميتواند به راستي به واقعيت وفادار بماند بيآنكه در بند آن باشـد كـه
واقعيت را طابق النعل بالنعل، مـنعكس سـازد. تصـويري كـه نقـاش بـزرگ از

شخصي ميسازد، بيش از پيكرهاي كه از دستگاه عكاسي بيرون آمده بدان شبيه 
است؛ زيرا نقاش، نهاد او را به طرز نمايان و حتـي آنچـه را از نظـر خـود آن

شخص شايد پنهان بوده، مجسم ميسازد.5  
در اينجا، در اين زمين واقعيت است كه شاعر در خانـة خـويش اسـت و

ديگر خود را منزوي و «پرتابشده در عرصة هستي» نميبيند و در راه سرودن 
شعر و شكوفا كردن زندگاني ـ نه پناه بردن به لانههاي تار عنكبوتي اوهام ـ بـا
شهامت و عزمي راسخ گام برميدارد. و مانند پوشكين ميتواند بگويد با نغمـه

چنگ خود جانهاي به خوابرفته را بيدار كرده و در عصري مظلم كه تفوه به 
آزادي خطرناك بوده، در ستايش آزادي شـعر سـروده اسـت. شـاعري از ايـن 
دست، بصيرت مبارزي پرشور، استعدادي سرشـار بـراي درك پـيچوخـمهـاي
طبيعت انساني و سرسختي پولاديني براي پرورش ظريفترين عواطف بشـري
را داراست و ظرافت و خيالانگيزي هنر را به عرصـة زنـدگاني اجتمـاعي وارد
لايـههـاي جامعـه و غنـيتـرين گنجينـة طبيعـت خواهد كرد و از ژرفتـرين

شگفتآور پيرامون خود الهام خواهد گرفت.  
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البته همه با اين ايستار و نيز با شعر و شاعري6 موافـق نيسـتند و مقـامي از
اين دست را به شاعر نميدهند، بعضي آن را بازي با الفاظ و بعضي تسـليم بـه
رؤياهاي شيرين ميدانند. حتي فيلسوف بزرگي مانند نيچه كه خود شـاعر بـود
ميپرسيد از همه چيز گذشته، شعر در بنياد چيسـت و بـه چـه كـار مـيآيـد؟

شاعران چهاند و كهاند؟  
نيچه ميگفت: «شـاعران بسـيار دروغ مـيگوينـد. بسـيار كـم مـيداننـد و
آموزگاراني بد هستند. در شراب خويش تقلب كردهاند. معجونهاي زهـرآگين
در سردابهاي خود ساختهاند! مشتاقانه در پي چيزهـايي هسـتند كـه پيرزنـان
شبانگاه براي يكديگر حكايت ميكنند... باري شاعران همه باور دارند كه هرگاه 
كسي بر چمن يـا بـر دامنـهاي خلـوت دراز بكشـد و گـوش تيـز كنـد، از آن
چيزهايي كه ميان زمين و آسمان است، چيزي دستگيرش خواهد شد و آنگـاه
احوال لطيفي به سراغشان ميآيد... و هميشه ميپندارند كه طبيعت خود عاشـق

ايشان شده است و طبيعت فراگوششان ميخـزد تـا در آن رازگـويي و شـيرين 
زبانيهاي عاشقانه كند... از شاعران خستهام چه كهنه و چه نو... اينان در چشم 
من چندان پاك نيز نيستند. همه آبهاشان را گلآلود ميكنند تـا ژرف بنماينـد
.... بيگمان در درياي آنان مرواريد نيز يافت ميشود، از ايـنرو آنـان خـود از

همه بيش به صدفهاي سخت ميمانند و بسا هنگام، در آنان به جاي آب روان 
شورآبه يافتـهام. خودسـتايي را نيـز از دريـا آموختـهانـد. مگـر دريـا طـاووس

طاووسان نيست؟ او حتي در برابر زشتترين گاوميش نيز چتر ميزند و هرگز 
از بادزن آراستة سيمين و ابريشمين خود خسته نميشود.»7  

شاعران البته به گونهاي ديگر ميانديشند. نظامي گنجوي گفته است:  
پيش و پسي بست صف كبريا  

پس شعرا آمد و پيش انبيا  
بلبل عرشند سخنپروران  
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باز چه مانند به آن ديگران؟8  
سنايي نيز با او هم باور است و شاعر را «قدسي» و آسماني ميداند:  

شاعران را از شمار راويان مشمر كه هست  
جاي عيسي آسمان و جاي طوطي شاخسار  

رمبو ميگويد: «شاعر به وسيلة درهمآشفتگي طولاني و فراوان منطقي همـة 
حواس، خود را بينا ميتواند ساخت. با انواع عشقهـا و رنـجهـا، و ديـوانگي،
خود را ميجويد، هرگونه زهري را در خود ميآزمايد تا عصارهاش را در خـود
نگاه دارد. شكنجهاي بيانناپذير كه با تمام ايمان و نيروي فوق انساني بدان نياز 
دارد تا در ميان همگان بيمار بزرگ، تبهكار بزرگ، ملعون بـزرگ و دانشـمندي
گرانقدر گردد؛ زيرا به مجهول ميرسد... و زماني كـه حواسـش مختـل شـد و
سرانجام هوش و ديد خود را از دست داد، آنها را خواهد ديد. گو ايـنكـه در
اين جهشها به واسطة چيزهاي ناديـده و بـينـام وجـودش از هـم بگسـلد...
بنابراين، شاعر به راستي دزد آتش است... او بايد ديگران را وادارد آفريدههـاي

ذهن او را احساس كنند، لمس كنند و بشنوند. اگر آنچه از آن «جهان مـيآورد 
شكلي دارد، بدان شكل ميدهد، اگر بيشكل است، بيشـكل عرضـه مـيدارد، 
زباني بايد جست... اين زبان، زبان روح است براي روح، همه چيز را در خـود
خلاصه خواهد كرد. عطرها، صداها، رنـگهـا، انديشـه را بـه انديشـه خواهـد
پيوست و گسست. شاعر بخشي از مجهول را تعريف خواهد كرد كه در زمـان

او، در روح جهاني بيدار شده است.»9  
سخن مولوي و عارفان ديگر در بيانية شعري رمبو دوباره راهي يافته است:  

دو دهان داريم گويا همچو ني  
يك دهان پنهانست در لبهاي وي  

يك دهان نالان شده سوي شما  
هاي و هويي در فكنده در سما  
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هاي اوست   دمدمة اين ناي از دم
هاي و هوي روح از هيهاي اوست  

گر نبودي نالهي ني را سمر  
ني جهان را پر نكردي از شكر10  

محرم اين هوش جز بيهوش نيست  
مر زبان را مشتري جز گوش نيست11  

از اين نظر، شاعر در معرض آذرخشهاي قدسي است، و پيكرة او، پيكـره
همان كاهن، پيشگوي اقوام آغازين تمدن انساني است كه كليـد راز سرنوشـت
قوم را در دست خود دارد، و زبانش مفتاح رمز حقيقت عامي است كه زمـان و
مكان نميشناسد. آنچه بر زبان ميآيد، تجربهاي است فـرارّ و رازنـاك كـه در

قافيه نمينشيند و در وزن نميگنجد:  
بديع و عروض را برگير و گلويش را بفشار  
بهتر كه اندكي قوافي مرموزتري بكار ببري  

كه اگر كسي هم مراقبت نورزد او به جاي دوري خواهد رفت.12  
و مولوي نيز گفته بود:  

قافيه و مفعله را گو همه سيلاب ببر  
پوست بود پوست بود در خور مغز شعرا  

رستم از اين بيت و غزل، اي شه سلطان ازل  
مفتعلن، مفتعلن، مفتعلن، كشت مرا13  

در كوشش اين شاعران، فراتر از محسوس رفتن، بـه اقيـانوس عظـيم روح
پيوستن... جايي نمايان دارد ولي چنين تجربهاي به تمامي در كلام نمـيگنجـد.
ولي تجربه تا در وسيلهاي محسوس نمايان نشده باشد، خاموش است، از اين-
رو از توسل به كلام، آهنگ و تصوير... گريزي نيست و اين معمايي اسـت كـه
ميبايست شاعران عارف و رازور حل كنند. بتهوون گفته است كه «واژههـا در



ماهيت، خاستگاه و كاركرد شعر و شاعري  □   2497  

زنجيرند، اصوات آزادند» و از آنجا كه موسيقي احساسات نامحدودي را بيـان
ميكند، پس رمانتيكها و سمبوليستها چارة كار را در اين ميبينند كه شعر را 

به نغمة (نت) موسيقي تبديل كنند. به گفتة ورلن:  
باز هم موسيقي و همواره  

بايد كه شعر تو همچون پرندهاي باشد  
كه حس كنند از روح رهگذري،  

به سوي آسمانها و عشقهاي ديگر ميگريزد!14  
شعر، اين آتش، اين آذرخش قدسي در خانة ويرانه لفظ نميگنجد:  

اي شاعر گمگشته به بيراهه چه پويي  
با قافيه تا چند نشيني به كمينم  

همساية مهتابم و همبستر خورشيد  
در خانة ويرانة لفظت ننشينم.15  

ولي واژه هرگز به آهنگ موسيقي تبديل نخواهـد شـد؛ زيـرا مـدلولهـاي
فرهنگي و زباني خود را حتي در موسيقياييترين اشعار حفظ خواهـد كـرد، و
در نتيجه شرايط تاريخي ـ اجتماعي هنرمندي را كه او در بستر آن ميپويد، بـه
نمايش خواهد گذاشت. مفهوم و ايده همانطور كه هگل گفته است، در قالـب

محسوس نمايشدادني است   
شوپنهاور باور دارد كه «شعر ارتبـاطهـاي انتزاعـي را بـه كـار مـيبـرد تـا
خوانندگان را قادر سازد ايدههاي زندگاني را ادراك كنند. شاعر به وسيلة برش 
هنرمندانه تصورها ميكوشد توصيفي ادراكي را با تخيل پيوند دهد. كوتاه سخن 
شاعر به مدد تصورات ميكوشد آنچه ايدههـاي افلاطـوني را متجلـي خواهـد
كرد، نمايان سازد. از آنجا كه شعر تصورات را به كار ميبرد، عرصه آن بسـيار
عظيم است. شاعر ناچار نيست خدمتگر ادراكهاي فردي خود ـ كـه منحصـرا ً
يك به يك در پي هم فرا ميرسند ـ باشد. او ميتواند به وسيلة تصورات كلي، 
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ادراكي خيالانگيز به وجود آورد. شعر مـيتوانـد بـه وسـيلة تـوالي تصـورات،
توصيفي از كردارهاي موقتي به دست دهد، و به اين ترتيـب مـيتوانـد تـاريخ
انديشهها، كردارها و عواطف انساني را بسي بهتـر از پيكـرهتراشـي يـا نقاشـي
توصيف كند...» به نظر شوپنهاور: «وزن و قافيه در شعر به منظور جلـب توجـه
خواننده به كار ميآيد. او تصديق ميكند كه كاملاً نميدانـد مفـاد تـام ايـن دو
مفهوم (وزن و قافيه)، چيست؟... امتيـاز شـعر عبـارت اسـت از آشـكار كـردن

جهات كلي (موجوديت) انسان و شعر آيينة جادويي خودشناسي انسان را چنان 
نگاه ميدارد كه انسان به طور ناب و مشخص، گوهر انساني را دريابـد. شـاعر

در قياس با تاريخنويس، بايد بكوشد انساني جهاني باشد. تاريخنويس آنچه را 
كه دربارة زندگاني فردي درست است به مـا مـيدهـد، و در پـي رويـدادهاي
جزيي انساني در گسترة زمان است. شاعر خود را به شـيوهاي كلـي بـا آنچـه
تاكنون دل انسان را به هيجان آورده و هر آنچـه را طبيعـت انسـاني تـا كنـون
آفريده، آنچه در سينة انسان جاي گرفته و پرورش يافته... مشـغول مـيسـازد.
انسان همچون انسان، درونمايه تأمل شاعر و هنر اوست. هيچكـس نمـيتوانـد

دستورالعمل قطعي به شاعر بدهد. او آيينة انسانيتي است كه هر آنچه را انسان 
احساس ميكند و انجام ميدهد، به عرصة آگاهي ميآورد.»16  

شوپنهاور كه افلاطوني ميانديشد، به ايدهها و انسـان همچـون تصـورها و 
انسان فكر ميكند. سخن ما ولي درباره انسانهاي واقعي است. انسانيت بـدون

در نظر داشتن اقوام و ملتها در حركت تاريخيشان مفهومي بيجان و انتزاعي 
است. انسان در مسير حركت تاريخي خود، از گـذرگاه زنـدگاني اقـوام انسـان
ميشود: «و هر ملتي به نوبت خود بر گنجينة مشترك بشـري مـيافزايـد. هنـر

جهاني ميشود ولي از اين لحظه و از اينجا، در اين يا آن قوم. بايد از اين باور 
و ولگـرد و گـاهي دست برداشت كه ممكن است هنر را مانند زني بيخانمـان
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همچون زن كولي بيعلاقه به زر اما شيفتة سود خود نمـايش داد. كجـا و چـه
وقت چنين هنري وجود داشته است؟»17  

آنكس كه در زادبوم خود ريشه ندارد، هنرمند باشد يا نباشـد، در هـيچجـا
ريشه نخواهد گرفت «كسي كه سرشت تندرست و پاكي دارد، ميهن خود را از 
جان و دل دوست دارد و از علايقي كه او را به ميهـنش خويشـاوند و وابسـته

ميسازد، عميقاً آگاه است.»  
به راستي تأثير شعر دست كم در نظر نخسـت، عـاطفي اسـت نـه منطقـي.
شاعر فرياد شوق يا رنج ما را ميسرايد. چنگ جادويي او، تارهاي جـان مـا را

به لرزه درميآورد. خنجر كين و شكوفه دوستي و عشق است. پاسبان زيبايي و 
شادي است. ولي رنجها وشاديهاي آدمي هرگز چيزي انتزاعـي نيسـت؛ زيـرا
هستي او هستي انتزاعي نيست و هستي اجتماعي ـ تاريخي است. شـاعر حتـي
آنگاه كه به فراتر از واقعيت ميرود ــ يـا مـيپنـدارد رفتـه اسـت ـ در بسـتر
واقعيتهاي انساني افتاده است. غالباً ميانديشند كه شاعران بيكارگاني هسـتند

 « تـأملات» كه در حجرهاي، كاخي، كلبهاي عزلـت گزيـده و منحصـراً سـرگرم
شاعرانهاند، يا الهاماتي را صيد ميكنند و يـا ابعـاد نامكشـوف هسـتي نـاب را

مييابند. زندگاني شاعران بزرگ، حافظ، گوته، شكسپير، بليك، پوشكين، والت 
ويتمن... خلاف اين فكر را نشان ميدهـد. حـافظ اسـتاد فلسـفه در دارالعلـوم

شيراز بود، گوته مدتي وزير اعظم دوك وايمار شـد و سـالهـا در ادارة ايالـت 
وايمار رنج برد تا آن را به صورت پايتخت فرهنگي آلمان درآورد و افزوده بـر
اين، در حوزة فيزيك و گيـاهشناسـي و... هـمچـون دانشـمندي سـختكـوش
پژوهش كرد. پوشكين انقلابي بزرگ بود و در رشتة نثر نيـز آثـاري ممتـاز بـه
وجود آورد. بليك نقاش و حكاك و كـارگري كوشـا بـود، و از مـزد دسـترنج
خويش ميزيست. آنچه را شاعر، حتي شاعر رازور مـيگويـد از طـرز كـار و

زيست و طبقة اجتماعي او خبر ميدهد. كساني كه ميخواهند شاعر را از بستر 
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واقعيتهاي تاريخي بيرون بكشند و او را تافتـة جدابافتـهاي وانمـود كننـد، از
تاريخ درك نادرستي دارند. شاعر البته دارندة نبـوغ اسـت، ولـي بـه هـر حـال
انساني است در ميان انسانهاي ديگر. انديشه و احساس او البتـه نيرومنـدتر از

ديگران است ولي خود او موجودي برتر از تاريخ نيست.  
ما در اينجا اگر دو هنرمنـد معـروف: سـويدن بـورگ و بليـك را در نظـر

آوريم، مشكل را بهتر درك خواهيم كرد.  
سويدن بورگ از خانوادة ثروتمند سوئدي و صاحب معدن بود و بليـك از
خانوادهاي فقير. او از چهاردهسالگي ناچار بـود بـه كـار حكـاكي و قلمكـاري
بپردازد تا معاش خود را تأمين كند و تصميم نگرفته بود شـاعر و نقـاش شـود
زيرا نه توانايي مالياش اجازة اين كـار را بـه او مـيداد و نـه خـود او، هنـر و

زندگاني را از زندگاني عملي جدا ميدانست.  
كـارگران معـدن زغـال دوزخ و بهشـت سويدن بورگ در كتاب معروفش
سنگ سوئد را در چهرة ساكنان دوزخ و اشراف و شـهزادگان آن كشـور را در
سيماي ساكنان بهشت نشان ميدهد. فرشتگان بهشتي از خانههـا و جامـههـاي

زيبا بهرهمندند. مائدههاي لذيذ در اختيار دارند. اينها همان طبقة حاكم سوئدند 
كه در مقام ساكنان بهشت مجسم گشتهاند. جامههايي كه بر تن دارند، از جامـه
ساكنان برزخ (طبقه متوسط جامعه!) كاملتر و آراسـتهتـر اسـت و خوراكشـان
«فرزانگـي» درونـيشـان پيونـد دارد، و در مثـل لذيذتر. شكوه ظاهريشان بـا
هماهنگ بـا درجـه هوشـي و دانـاييشـان، جامـههـايي متفـاوت مـيپوشـند.

داناترينشان جامههايي بر تن دارند كه مانند شعلة آتش و روشني، برق ميزند. 
فروتر از آنها فقط جامة سپيد به تن كردهاند... ميبينيم كـه سـويدن بـورگ در

تصوير «بهشت»، تصويري روحي بدست ميدهد از ثروت اين جهاني، به ديگر 
سخن ميكوشد وضعيت اجتماعي فرشتگان ثروتمنـد بهشـتي، يعنـي وضـعيت 
اشراف سوئد را توجيه كند. سـاكنان دوزخ، از نظـر او نمـيتواننـد خانـههـا و
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باغهاي زيبا داشته باشند [صـورت ظـاهر معـرّف وضـع درونـي اسـت!] زيـرا
«درون» آنها سياه و بسته است، و به معنويـتهـا راه نـدارد. شـوربختان، ايـن
ارواح دوزخي، نزد شاعر سوئدي، فاقد حقيقتند و جامـة پـاره و سـيماي سـياه
آنان نمايانگر اين معني است، آلوده و كثيف و زشتند. دانش و ثروت و زيبـايي

بهشتيان، عطية الهي است، فرزانگيشان از حد انساني فراتر ميرود، و آنچه را 
ميدانند و ميخواهند انجام ميدهند كه خدا داده را خدا داده است و اينهـا را
به جهت خرد و برتري اخلاقيشـان، دارا شـدهانـد. ولـي دوزخيـان آنچـه را
ميخواهند بايد با عرق جبين به دست آورند و محكومند، زيرا آنچه دارنـد از

عشق دوزخي و خودپرستي و دلبستگيشان به دنيا سرچشمه گرفته است.  
«تـوان» و «كـار»  نزد بليك نظر گاهي از اين دست حاكي از بيبها شـمردن
نبوغ و ارزش انساني است. نبوغ انسان در عشق و اشـتياق بـه آفـرينش اسـت.
«زناشويي بهشت و دوزخ»18 بليك پاسخي استهزاءآميز و كوبنده به اثر سـويدن
بورگ است. معناي فلسفة سويدن بورگ و نظرگاه او به طبقههاي اجتمـاعي از
نظر بليك پوشيده نيست. بليك كارورزي اسـت كـه بـين انسـانهـاي ديگـر و
كارگران زيست ميكند و آنها را از دل و جان دوست دارد و خود را با آنهـا

يكي ميداند. «سرودهاي بيگناهي» او يكي از آثار اين همدلي است:  
آيا ميتوانم محنت ديگران را ببينم  

و خود اندوهناك نباشم؟19  
سويدن بورگ به كارگران معدن چنان نظر ميكند كه گويي آنها از دنيـايي

ديگرند. بليك كه با دستان خود نان خود را درميآورد و كار ميكند كارگران را 
برادران و همكاران خود ميداند. او از كار شرافتمندانه و پاداش طبيعي آن شـاد
است و با ترفندها و بهرهكشيهاي طبقة اشراف مخالف است و آموختـه اسـت
انساني كه بر توان بدني و فكري خود اتكا دارد، شوربخت نيست؛ زيـرا انسـان

رنجبر و كارگر وقتي براي اندوه خوردن ندارد.  
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بنابراين، تفاوت دارد شاعري درباره كار يا مصائب زندگاني شعر بنويسد يا 
دربارة معناي زندگاني و رازهاي هستي. اين دو را جمع نبايد كرد. اما در نوشته 
زير اين دو قسم متفاوت شعر يكي و يكسان انگاشته شده است: «شـاعر كسـي
است كه با رسوخ دادن شعور معنوي خود در اشياء، دست به كشـف خـود در

محيط زيست ميزند. در اينجا، برهنگي يكپارچه روح در جريان ماده به چشم 
ميخورد و جهان ماده در آيينه روح بشر انعكاس مييابد. اشياء، روحي مشـابه

روح آدمي پيدا ميكنند و در نتيجه چون او زبان بازميكنند و صاحب انديشه و 
احساس ميشوند و اين انديشه و احسـاس را در واژههـايي كـه از ميـان تمـام
موجودات در انحصار مطلق انسان، به ويژه شاعر اسـت مـيريزنـد. شـاعر بـه
وسيلة قدرت تخيل و تصور خود با اشـتياق و انگيـزة درونـي بـراي كشـف و

جستوجو، ناگهان ميبيند كه اشياء به شكل او درآمدهاند.  
مطالبي از اين دست، شبهشعر اسـت نـه بيـان منطقـي. نخسـت بايـد ديـد
«آگاهي معنوي» چيست؟ كشف خود در محيط زيست چه معنـايي دارد؟ روح
يافتن اشياء، مجازي است يا حقيقي؟ برهنگـي يكپارچـه روح در جريـان مـاده
كدام است؟ ماده، خود چيست؟ تخيل و تصور چه تفاوتي با هم دارند؟ آنچـه
در اينجا آمده، بيان دستوپا شكستهاي است از آنچه رازورانـي ماننـد رمبـو
نوشته بودند و مينويسند. فراموش نكنيم كه شـعر نـوعي كـار و فعاليـت نيـز
هست و شاعر در جامعه و در بستر تاريخ زيسـت مـيكنـد. در جريـان تـاريخ
است كه طبيعت انساني ميشود. آدمـي كـار مـيكنـد، چيزهـا را مـيجويـد و
نامگذاري ميكند و به اين ترتيب، در كـنش متقابـل بـا كارهـا و چيزهـا قـرار
ميگيرد. او گاهي ابزار ميسازد، گاهي روابط عناصر را كشف مـيكنـد، گـاهي
نيز هنر به وجود ميآورد. البته انسان فرآورده محض شرايط زيسـت نيسـت و

ميتواند آن شرايط را عوض كند. در اين كار شعر نيز ميتواند كمـكدهنـدة او 
باشد. دست كم شعر كه نوعي فعاليت معنوي است، ميتواند به او روحيه بدهد 
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«مـا زنـدهايـم، و بار سنگين زيست را براي او سبكتر سازد. نيمـا مـيگويـد:
دوست ميداريم و ميكاويم. ميكوشيم كه هر چيز را بر وفق ميل خود بسازيم 
و اين فعاليت كه دربارة زندگاني انساني هميشه پا بـر جـا خواهـد بـود نشـان
ميدهد كه انسان در ساحت زندگي فرمانفرمايي سـازگار اسـت. او مـيتوانـد

«واسطة دقيق» آن روشني بارور باشد كه بيوجود آن زندگاني از جلوه و جلاي 
خود كاسته است و ممكن است فعاليت عقلي و مادي آن جلوهها را كه به كنـهُ

هستي راه ميبرد، در تاريكي زحمتافزاري خود نگه بدارد.»  
هنرمندان همهسازندهاند و از اين لحـاظ در مثـل بـين فردوسـي و حـافظ،
تولستوي و جويس، داويد (نقاش عصر ناپلئون) و وان گوگ... تفاوتي نيسـت.
بـه سـر همه استعداد هنري داشتهاند و سالياني طولاني را به نوشـتن و نقاشـي
آوردهاند. كسي كه به مرتبة ادراك هنري رسيده هم از تغزلات فرخي سيسـتاني
احساس شادي ميكند و هم از تصويرهايي كه از زير قلم مـوي داويـد بيـرون

آمده. ارزش بيشوكم هنر هنرمندان در اين نيست كه از چه طبقهاي برخاسته يا 
به چه درونمايههايي پرداختهاند. رسم بـود كـه بـا برچسـبزدن «اشـرافي» بـه
پروست يا «بورژوا» بودن جويس يا رومانتيك بودن ويكتور هوگـو آثارشـان را 
طرد ميكردند، غافل از اينكه هم هنرها انواعي دارد و هم هنرمندان متفاوتنـد.
ديديم كه بليك سويدن بورگ را به دليل فرافكني وضعيت طبقاتي خـودش بـه
ترسيم منظرهاي بهشتي محكوم ميكرد، اما به هر حال نميتوانست هنـر وي را

انكار كند. اتفاقاً خودش نيز ديرزماني زير نفوذ فلسفه و هنر سويدن بورگ بود. 
هوگو، رمانتيك هم بود و اين جنبش را گامهايي به پيش برد، اما بـه هـر حـال

شاعر و نويسندهاي بزرگ بود. فقط رئاليستها نيستند كه اهميت دارند. هنرمند 
رمانتيك نيز با غرق شدن در خيالهـا و رؤياهـاي شـگفتانگيـز و رسـوخ در
درياي مواج عواطف بشري آثار بديعي آفريدهاند، افزوده بر اينكـه بسـياري از

ـ  آنها از جمله بليك پوشـكين، لرمـانتف، هاينـه... از واقعيـتهـاي تـاريخي
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اجتماعي نيز غافل نبوده، بلكه افكار انقلابي نيز داشتهاند. عظمت و ارزش كـار
هنري فقط وابستة درونمايه ويژهاي كه در مثل امـروز مهـم شـمرده مـيشـود، 
نيست، بلكه اين بزرگي به وسيلة عظمت تصويري كه هنرمند به دست ميدهد 
و مرتبه كمالي كه به آن ميرسد نيز تعيين ميشود. از برخـي از درونمايـههـاي
«هلوئيز جديد» روسو انتقاد ميتوان كرد، اما ماجراي شورانگيز و طرح سازمان 
يافته اين رمان را انكار نبايد كرد. در اين زمينه، نوع كار هنرمند را بايد در نظـر
«تـروا» و ابـزار هومر حماسهاي است دربارة رزم يونانيها با مـردم ايلياد آورد.
پهلوانان هر دو قوم، نيزه است و تير و كمان و زوبين و خنجر (كه در قياس بـا
رزمافزارهاي امروز كودكانه به نظر ميآيد) اما همـين ماجراهـا و ابـزار نبـرد و
گلاويز شدن پهلوانان به توصيف هومر، از چنان مزيت هنري بهرهور است كـه

نمونههاي امروزي آن را كمرنگ نمايان ميسازد.  
شعر به هر حال همچون هنرهاي ديگر انواعي دارد و اين انواع اصـواتي را
بازتاب ميدهد كه از دل اقسام عواطف بشري، ماهيت رويـدادها و سـاخت و

بافت متن شعر برميخيزد:  
تـرين نـوع 1ـ شعر غنايي (ليريك): اين نوع شعر درونيترين و پراحسـاس
شعر است و با دنياي درون شاعر بيشتر و با جهان مفهومها و ايدهها كمتر سـر
و كار دارد. در شعر غنايي ـ كه با موسيقي بيشترين پيوند را داراست ـ اشـتياق
و تمناي شناسنده (شاعر) با ادراك ناب پيرامونش آميخته ميشود. شعر غنـايي
كه هميشه عاطفه يا شورمندي سراينده را بيان ميكند، در سرود، تصنيف، قـول

معشـوق و رابطـة آنهـا سـامان  عاشـق و و غزل، ترانهها، وصـف طبيعـت يـا
ميگيرد. واژة ليريك از واژة يوناني (Iyre)، بربط، چنگ، آمده. در دورة باستان 
كساني بودهاند كه چنگ، عود، يا بربط مينواختهاند و همراه بـا آن اشـعاري از
خود و ديگران ميخواندهاند. در تمدنهاي گوناگون اين هنرمندان به نـامهـاي
رامشگر، تروبادور، گوسان... مشهور بـودهانـد (ماننـد هـومر، رودكـي، فرخـي
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سيستاني). سرودي كه اين رامشگران ميخوانده و سازي كه مينواختهانـد گـاه
حالات شخص و گاه روايتهاي عاشقانه يا پهلواني ايام گذشته قـوم را بـازگو

ميكرد.  
2ـ رمانس، حماسه و نمايش منظوم: اين گونهها واقعيتـرين و ملمـوس و
مشخصترين نوع شعر است و با حالات شخصي شاعر كمتر و با مفهـومهـاي

ماننـد چشـمة  تاريخي و ملـي بيشـتر پيونـد دارد. اشـعار حماسـي و نمايشـي
جوشاني است كه آب را در صور گونهگون نمايان ميكند. اين قسم هنر كلامي 
نيز انسان را در عمل و در حركت فردياش به عرصة نمايش درميآورد. شاعر 
نمايشنامه منحصراً معناي انسان آرماني را مجسم نميكند، بلكه موقعيـتهـاي

پرمعنايي ميسازد كه انسان در آن خود را به نمايش ميگذارد.  
وضعيت تراژيك يكي از اين موقعيتهاست و در اوج مراتـب شـعر جـاي
دارد. در تراژدي، ستيزة «اراده» با خودش در جهـان محسـوس، مشـاهدهپـذير
ميشود و رنجهاي بشري كه به واسطة خطا يا تصادف پديد آمـده بـه نمـايش
درميآيد. به گفتة شوپنهاور «تجسم شوربختي عظيم، بنياد كار تراژدي اسـت و
ميتوان آن را به وسيلة شخصي بينهايت شرير يا از راه تـب و تـاب تصـادف

كور يا در نهايت به وسيلة روابط صرف «نمايشگران» با يكديگر به دست آورد. 
اين آخـرين روش تجسـم شـوربختي عظـيم، بهتـرين روشهاسـت چـرا كـه

خاستگاه ژرف تراژدي را در سادهترين رويداد زندگاني نمايان ميكند.  
معناي حقيقي تراژدي به وسيله اين واقعيت نشان داده ميشود كـه پهلـوان
كيفـر آغـازين خـود بـار نمايش فقط كفارة گناهان خود را نميپـردازد، بلكـه

«هستي» را نيز به دوش ميگيرد.  
ارسطو تراژدي را بازنمايش (تقليد) عملي جدي و كامل ميداند كـه داراي
طول زماني معيني باشد. گفتوگوها به وسيلهاي ويژه دلپذير گردد، به صـورت
روايت ساده نباشد و بتواند روي صحنه نمـايش بيايـد. تماشـاي آن، احسـاس
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همدردي و ترس تماشاگر را برانگيزد تا پاكشدگي عواطف او را فراهم بياورد. 
در تراژدي، تجسم رويدادهاي عظيم و فاجعهآميز مـدار كـار اسـت. بـين ايـده

تراژدي و ايده تقدير (سرنوشت) بستگي بنيادي وجود دارد كه نشانههاي آن را 
در آثار آيسخولوس، سوفوكلس، فردوسي، شكسپير و در برخي از آثار راسـين
پليوكت... نوشتة كرني يـا نيسـت گونه، رد ميبينيم، اما در نمايشنامههايي مانند
يا بسيار كمرنگ است. بر هستي و كردار اوديپوس، اورسـتس، فـدر، مكبـث و

«سرنوشـت» و  سهراب آنچه حكم ميراند تقدير است. در اين عرصـههـا ايـده
ايدة «بازي جدي» همدوشند. البته تراژدي نـوعي «بـازي» اسـت كـه سـتيزه و
كشمكش موجود در آن به صورت حل ناشدني باقي ميماند در حالي كه درام، 
حـل و رفـع نمايشنامهاي است كه در آن ستيزهها، دستكم در تـراز اخلاقـي
ميشود يا به سبب مداخلة تصـادفي عـاملي از حركـت بازداشـته بـه شكسـت
مــيانجامــد. بنــابراين «ســيد» (Le cid)، «هــراس» (Horace) و «پليوكــت» 
(شكســپير) و  مكبــث ــت، همل ليرشــاه، (Polyeucte) راســين درام اســت و

فردوسي تراژدي.   سهراب و رستم (راسين)، فدر و برنيس بريتانيكوس،
گفتوشنودهاي اشخاص نمايش، لحن سخن، تغيير دادن حالات چهـره و
بدن كه بر حسب اصل روايتها، بازي ميشود تأثير حسي شديدي بر حـواس
دارد. لحن سخن به ويژه بنابر ويژگي خود و طريقي كـه در آن كلمـههـا بيـان
ميشوند، موسيقي خاصي به وجود ميآورد چنان كه گويي از معاني مشـخص
خود مستقل ميشود و حتي در برابر اين معني قرار ميگيـرد و در پـس پشـت

زبان اصلي، جرياني زيرزميني به وجود ميآورد از تأثيرات حسي، ارتبـاطهـا و 
هماننديها. اما اين ملاحظات نمايشي زبان هم اكنون براي نمـايشنامـهنـويس
سويهاي فرعي و تابع دارد، ملاحظهاي فرعي كـه بـه ويـژه در زمـان مـا بـراي

ساختن اثر چندان مهم بهشمار نميآيد.  
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زباني كه نمايشنامه نويس براي حواس ميآفريند هم از آغاز بايستي حواس را 
خشنود سازد، ولي اين واقعيت مانع از گسترش يافتن بعـدي تـأثير كـاملاً عقلانـي
زبان بر همة سطوح ممكن دانستگي و در همة سويههاي آن نيست. به هر حال اين 
زبان براي شعر، زبانِ جانشيني را مجاز ميدارد، شعري كه در مكان دقيقاً دادههـايي 

را حل و رفع خواهد كرد كه به طور مستقيم به كلمهها تعلق ندارد.  
قواعد نمايشي تراژدي و كمدي با يكديگر مشـابهتهـايي دارد و تفـاتهـايي.
تفاوت عمده در اينجاست كه تراژدي به گفتة ارسطو پهلوانان نمايش را در مرتبـه
والاتر از انسان عادي نمايان ميكند، در حالي كه به گفتـة هـم او، اشـخاص بـازي 
كميك پايينتر از مرتبه انساني ظاهر ميشوند. پهلوان تراژدي خصـايل مشـخص و

ممتاز دارد به همين دليل زماني كه درهم ميشكند، فاجعهاي عظيم پديد ميآيد.  
جهان تراژدي، جهاني است كه در آن، ارزشها و نيازهاي مطلق مـلازم بـا
آن مطلق است و زير حكم كاتهگوري «همه يا هيچ چيز»، بدون كوچـكتـرين

تصور و مفهوم مراتب و مصالحه، تراژدي زير و بم و درجة تفاوت نميشناسد. 
در آن درست در برابر نادرست، حق در برابر ناحق، واقعي در برابرغيـر واقعـي
است.20 آثار نمايشي (دراماتيك) ميتواند منظوم يا منثور باشد. شوربختي عظيم 
بازتابانده شده در اثر تراژيك، بـه زبـاني والا و شـكوهمند نيـاز دارد. نمـايش

تراژيك بايد انسانها را در عمل نشان بدهد و طرح و گفتوگوها و ماجراهاي 
فرعي (Episode) همه بايد «عمل» قهرمان را بسط دهند. عمـل زمـاني آغـاز
ليـر شـاه ميشود كه رويدادي وضع موجود را در هم بريزد. در مثـل، در آغـاز
ميبينيم كه او سالهاست بر كشـور خـود فرمـانروايي دارد. همـين كـه بـر آن

ميشود كه از شاهي كناره گيرد و حوزه حكومت خود را بين دخترانش تقسيم 
كند، دشـواري واقعـي، آغـاز مـيشـود و پـس از زمـاني كشـمكش و سـتيزه،
نمايشنامه به اوج ميرسد، و در اينجا، نقطه غايي عاطفي و شورانگيز اثـر كـه
حاوي همه نتايج كردارهاست به صورت حادي درميآيد و راهحلـي بـه كمـال
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King Lear,  ) لير، اوج اثر در صحنه طوفـان شاه جدي را خواهان است. در
Act,3) درهمكوبندهاي كه همة عناصر طبيعي و انسـاني را در هـم مـيريـزد،

نمايان ميشود. باد و باران، نيشخندهاي دلقك و ديوانگي ساختگي ادگار، شـاه
ليــر را بــه هــوش مــيآورد تــا واقعيــت را دريابــد. ايــن صــحنه را مــيتــوان 

دراماتيكترين صحنة نمايش همه اعصار دانست.21  
در شــعر كهــن پارســي، ســياوش، رســتم و ســهراب، رســتم و اســفنديار
منظومههايي تراژيكند. فردوسي هم استاد حماسه است و هم استاد تراژدي. در 
رستم و اسفنديار آگاهي رستم از وضع كارها در سيماي دو الزام متضاد پديدار 
ميشود. اگر تن به بند بدهد، بر روح پهلواني خود و قوم خـط بطـلان كشـيده
است. اگر اسفنديار را بكشـد ـ همـانطور كـه سـيمرغ فرمـوده بـود ـ خـود و
دودمانش تباه ميشود. هر لحظه آگاهي قهرمان به وي نهيب ميزند كه بـر سـر
اين دوراهة وحشـتناك، درنـگ كنـد ولـي زمـان زودگـذر اسـت و اسـفنديار
ميگويد: جز از جنگ يـا بنـد، چيـزي مگـوي! بـراي رسـتم هـر يـك از ايـن
گزينشها، نتيجهاي نابودكننده دارد. او درمييابد كه با نيروي مساوي به سـوي
دو حد متضاد كشيده ميشود و هر گامي را كه به سوي يكي از ايـن مرزهـا و
حدها برميدارد و هر اشارهاي كه به سـوي يكـي از آنهـا مـيكنـد، احسـاس

شكست و خطر را افزايش ميدهد. اگر رستم، اوديپوس و مكبث در برابر خود 
راه حل مصالحهآميزي ميداشتند، كارشان به پاياني فاجعهآميز نميرسيد، اما بـه

راستي تراژدي راهحل مصالحهآميزي ندارد.  
3ـ شعر هجايي: استهزاآميز (كميك). اشعار و نمايشنامههاي منظوم كميك 
خندهزدن بر ناداني و بدكاري آدميان را در آماج خود دارد. شاعر هجاگو خنـده

را در مقام وسيله نقد و نيشزدن بر بدكاريها به كار ميگيرد. طنز (satire) و 
مطايبة منظوم و منثور، اشخاص نادان، پولپرست، قدرتطلب و مسخره را بـه
صحنه ميآورد. ابزار كار در ايـنجـا نيشـخند، طعـن، هجـو، مطايبـه، كنايـه و
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شوخي است. اين قسم شعر در آثار عطـار، سـنايي، سـعدي، مولـوي، سـوزني
سمرقندي، انوري و عبيدزاكاني به مرتبه والاي هنري رسيده است.  
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تراژدي رستم و سهراب  
  

دربارة «تراژدي» و ويژگيهاي آن بحثها و تحقيقهاي زياد شده است كه 
اطلاع از آنها بر هر پژوهندة آثار ادبي واجب است. ارسـطو از اولـين كسـاني

به طور فني و دقيقي بحث ميكند و آن  شعر فن است كه در اين باره در كتاب
را از انواع شعر مينامد، يعني نوعي از شعر كه عرضـهكننـده تقليـد كردارهـاي

مردم باشد به طوريكه آنها را از آنچه هستند برتر نشان بدهد. شاعر نمونهاي 
شگرف در برابر چشم دارد كه به انواع كلام زينـت مـيبخشـد و صـحنههـايي 
ميآرايد كه در آن قهرمانان نقـش لازم و مشخصـي را بـازي كـرده و بسـامان

ميرسانند، در نتيجه خواننده يا تماشاكنندة تراژدي كمكـم بـا قهرمـان هـمآواز 
شده و در اندوه آنان انباز ميگردد و به نسبت برانگيخته شدن حس «تـرحم» و 
«بيم» به حالتي ميرسد كه ارسطو آن را «كاتارسيس» ناميده است و ما در ايـن-

جا «پاكشدگي»1 اصطلاح و ترجمه ميكنيم.  
تراژدي به تعبير فردوسي «داستاني پر آب چشم» و به نظر بعضي فيلسوفان 
دوران اخير، كشمكش و جدال و جنگآوري دو حقيقت است. در تراژدي كـه
به تعبيري ديگر عرضة داستان به صورت غمانگيز است ما به ستمكارگي گيتـي
و نيز بيداد و عنان گسيختگي و رنجهاي آدميان روبرو ميشويم و با تمام جـان
به جوش و خروش درميآييم؛ زيرا نويسندة تراژدي از كردارهاي ژرف انسـان

پرده برميگيرد و مصيبتهاي توانفرساي روان كوشاي آدمي را بر صفحة كاغذ 
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ميريزد. تراژدي داستان بيدادگري است، داسـتان كشـمكش حقيقـتهاسـت و
خميرمايهاي از سرنوشت تيره و تاري دارد كه گويا بر آدميان مقدر شده اسـت،  
اما گمان نرود در نمايش تراژدي قهرمانان بيكارهاند و تنبل. نه، بـه راسـتي كـه
چنين نيست، بلكه بر هر تراژدي عنصري از كوشش و پايمردي انسـاني وقـف
شده است، ولي اين تلاش، تلاشي است جانكاه كه قهرمانان بـا پـاي خـود بـه
دامگه حادثه ميآيند و رسن سرنوشت شوم مقدر را بر گـردن خـويش اسـتوار

ميسازند، چنانكه رستم، جهانپهلوان ايران باستان و سهراب، فرزند گرانمايه و 
جنگآور اوي به دامگاه حادثهاي نابيوسيده و شوم آمدند و آنطـور كـه خامـة 
افسونپرداز و معجزهآساي فردوسي آن را به قالب نظمي سره و پرشور ريخت 

و ما در اينجا برآنيم كه از منظري تازه بر اين داستان پرشور بنگريم.  
فردوسي داستان خود را با اندوهي عميق و ديرپاي از گذران بودن زندگاني 
آغاز ميكند و دنياي ما را جاي رفتن (نه جنگ درنـگ) مـينامـد. تنـدبادي از
سويي ميوزد و نارسيده ترنجي زيبا و رنگـين را بـه خـاك مـيافكنـد. مـرگ
فراميرسد و برگ هستي پير و جوان را به خاك ميريزد. آفتاب هستي تيـره و
كبود شده و پيوندها گسيخته و كامها و آرزوها فروميمانـد و نـابود مـيشـود.

گوش كنيد!  
اگــــر آتشــــي گــــاه افــــروختن 
بسوزد چو در سوزش آيـد درسـت 
دم مـــرگ چـــون آتـــش هولنـــاك 
جوان را چـه بايـد بـه گيتـي طـرب 
در اين جاي رفتن نـه جـاي درنـگ 
چنان دان كه داد است و بيداد نيست 

  

بسوزد، عجـب نيسـت زو سـوختن    
 كهنـه برسـت چو شـاخ نـو از بـيخ
ــاك  ــوت بـ ــا و فرتـ ــدارد ز برنـ نـ
كه ني مـرگ راهسـت پيـري سـبب 
بر اسب قضا گر كشـد مـرگ تنـگ 
چو داد آمدت بانگ و فريـاد چيسـت؟ 
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درست است كه فردوسي بنا به جهاننگري ويژة خويش كه به نـوعي جبـر
غيرعلمي2 ميرسد «مرگ» را توجيه كرده است و آن را بيدادگرانه ندانسته ولي 
از مطاوي داستان او آتـش سـوختگي و انـدوه جرقـه مـيزنـد و مـيسـوزد و

ميسوزاند.  
 

قهرمانهاي داستان:   
رستم: رستم مردي است دلير و بيباك و مغرور، از پدري پهلوان و مادري 
زيبا و دلير. مردي است كه تـاج افتخـار و جهـان پهلـواني ايـران بـر تـاركش

ميدرخشد. در جنگ تند و تيز و در آشتي آرام و بذلهگو و ميگسار است. پيري 
است كه چون كوهي عظيم، آشيانة صدها و هزارها حادثه و نبرد و افسانههـاي

شگف انگيز است. گشاينده دژ سپند و رامكننده پيل مست و كشندة ديوسپيد و 
رهائيبخش ايرانيان از چنگال ديوان مازندران است. پژواك ماجراي هفتخوان 
او در جهان پيچيده و جنگ جويان و گردان همه كشورها را ستايشگر او كـرده
است. دشمن نامي ايران «افراسياب» از شنيدن اسم او به خود ميلـرزد و مـرگ
او را از يزدان ميخواهد ولي رستم همچون صخرهاي صما و چون خورشـيدي

تابان استوار و درخشان است و بر معارك ايام و نبردگاههاي آن لبخند استهزا و 
رد كـه زمـين يـاراي كشـيدن كوچكپنداري ميزند. ولي اين مرد شريف و گـُ
سنگيني اسبش را نداشت و ستارههاي آسـمان نيـز ستايشـگر و مديحـهسـراي
جنگها و دليريها و افسانهسازيهاي او بودند، روزي خاكسار مـيشـود و از
ديده خون ميبارد و بر خاك فرزند برومند خويش نوحهگر ميشـود. زانـو بـر

زمين ميزند و از ناتواني و ستمكارگي گيتي و بدآوري سرنوشت بيتن و تاب 
و بيتوش شده و به ماتم و سوگواري مينشيند.  

سهراب: جوان است و جوياي نام. در نيـرو از رسـتم فروتـر نيسـت و در
مردانگي با او برابر است. ساده و بيتزوير و جـوانمرد اسـت. رك و راسـت و
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دوست داشتني است. سهراب روزي كه به سن آگاهي ميرسد و از گفـتن نـام
پدر به كودكان كوي و برزن واميماند يكراست به نزد مادر ميرود و نام پدر و 

نشانههاي او را ميخواهد:   
چه گويم چو پرسد كسي از پدر   گهر ز تخم كيم وز كدامين

نمانــم تــرا زنده اندر جهان!3   نهان گرين پرسش من بماند
«تهمينه» مادرش ميگويد تو پور رستم پهلواني ولي افراسياب نبايد از ايـن
مطلب آگاه شود زيرا تو را نابود ميسازد. پدرت نيـز از دليـري تـو نبايـد سـر
دربياورد زيرا تو را به ايران ميبرد و مادرت غمگين ميگردد. سهراب قانع ميشـود
ولي در صدد چاره است كه دليري خود را به پدر نشان بدهد و خدمتي نمايـان بـه
او بكند. يعني اول با سپاهي از تركان جنـگآور «كـاووس» را مغلـوب مـيسـازد و

سپس «افراسياب» را از بين ببرد و سپس پدر را سرور جهان ببيند:  
به رستم دهم گـنج و تخـت و كـلاه 
ــياب  ــت افراسـ ــر تخـ ــرم سـ بگيـ
چــو رســتم پــدر باشــد و مــن پســر 
چو روشن بدي روي خورشيد و مـاه 

براي مادر نيز آرزوها دارد!  
ــنم  ــران كـ ــاه ايـ ــانوي شـ ــرا بـ تـ

  

ــاه  ــاووس ش ــاه ك ــر گ ــانمش ب نش   
ــاب  ــذارم از آفتـ ــزه بگـ ــر نيـ سـ
ــاجور  ــي تـ يكـ ــد ــي نمانـ بگيتـ
   !4 ــلاه ــرازد كـ ــرا برفـ ــتاره چـ سـ

  
به جنگ انـدرون كـار شـيران كـنم 

  
سهراب مهربان است و دورانديش نيست. هنوز تجربة جنگآوران را ندارد. 
حريف مغلوب را در ميدان نبرد ميبخشد و تنگ روزگاري و نـابودي پـادافراه 
اوست. سهراب با «هجير» دژبان دژ سپيد جنگيده او را بر زمين ميزند، دژبـان
زينهار ميطلبد، سهراب زينهارش ميدهـد. گردآفريـد دختـر دليـر ايرانـي نيـز
سهراب را ميفريبد و از چنگ او رها ميشود. رستم نيز بـار اول مغلـوب پـور
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پهلوان و نامآور خود شده و زمين ميخورد ولي با حيلهاي نه چندان مردانـه و 
آراسته رهايي مييابد.  

سهراب جواني عاشق است: عاشق نام و سروري، عاشـق گردآفريـد دختـر
ــه هــيچيــك از آرزوهــا و  ــديهي اســت كــه ب ــدر و ب ــدار پ ــا و عاشــق دي زيب

دلبستگيهايش نميرسد.  
تهمينه: رستم به نخجير رفته است. شكاري مـيزنـد و از تنـة درختـي نـه
چندان كهنسال بابزن5 درست ميكند و آتشـي برافروختـه، شـكارش را بريـان
ميسازد. شكار بريان خورده و ميخوابد. هفت هشت نفر از تورانيان رخش را 

ميبينند و او را با كمند اسير كرده به شهر ميبرند. رستم بيدار ميشود:  
ز هــر سو همي بارگي را نديد   بنگريد     بدان مرغزار اندرون

سراسيمه سوي شهر «سمنگان» ميشتابد و با خود ميگويد:  
ابا جنـگجويان چه چاره كنم؟   كنــم     بيابان چگونه گذاره

شاه «سمنگان» از آمدن رستم مطلع شده و از او پيشواز مـيكنـد. خشـم و
تندي رستم را با پذيرائي و جشني شاهوار و خيرهكننده فرومينشاند. شـبي بـه
مي دل را شاد ميدارند. گسارندة باده و نوازندة رود و ساز و سيهچشـم گلـرخ
بتان طراز و پهلوانان جمعند. رستم حوصـلة زيـاد نـدارد، خسـته اسـت و زود

مست ميشود و هنگام خواب ميآيدش.  
يك بهره از شب گذشته در خوابگـه نـرم بازگشـته و بنـدهاي كـه شـمعي
عنبرآگين بهدست دارد بـهبـالين مسـت فـراز مـيآيـد و در پـي وي دختركـي

ماهروي، خوابگاه را از عطر دلانگيز خويش سرشار ميسازد:  
ــاهروي  ــي م ــدر يك ــده ان ــس بن پ
دو ابـرو كمــان و دو گيســو كمنــد 
دو رخ چون عقيق يماني به رنـگ 
روانـــش خرد بود و تن جان پاك 

چو خورشيد تابان پر از رنگ و بـوي    
ــد  ــرو بلنـ ــردار سـ ــالا بكـ ــه بـ بـ
دهان چون دل عاشـقان گشـته تنـگ6 
تو گفتـــي كـــه بهره ندارد ز خاك  
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رستم بيدار ميشود و ميپرسد: در اين تيرهشب كام تو چيسـت؟ دختـرك
و آواي دليـريهـاي رسـتم  «تهمينه» نام دارد و دختر پادشاه «سـمنگان» اسـت
شنيده و نديده عاشقش شده است و اكنون او را ميخواهد. رستم همان شب او 
را از پدر خواستگاري ميكند و آن خرمن گل را در آغوش ميگيرد. فردا بامداد 
زمان بدرود است، بهبازوي رستم مهرهاي اسـت شـهره در جهـان. مهـره را بـه
همسر ميدهد تا فرزند آيندهشان اگر پسر بود بهبازويش و اگر دختـر بـود بـه

گيسويش ببندد به نشان پدر.  
تهمينه از قهرماناني است كه به كمك هوش و يا بـه سـائقة غريـزة مـادري

پايان شومي را در اين ماجرا حدس ميزند ولي ياراي بر زبان آوردنش را ندارد 
كما اينكه «ژندهرزم» خال سهراب را مأمور حفظ جان سهراب ميكنـد و از او
ميخواهد كه رستم را به فرزندش بشناساند ولي نبشته بسر بر دگرگونه است.  
كـردار كـيكـاووس رنـگ كاووس: تراژدي رسـتم و سـهراب بـه سـبب
شديدتري بهخود ميگيرد و او از قهرمانان عمدة ايـن داسـتان اسـت. كـاووس 

بارها براي پهلوانان ايران زحمتها و رنجها تعهد و تهيه كرده است.  
او پهلوانان ايران را به مازندران و به چنگال ديوسپيد كشاند و اگر فداكاري 
«هامـاوران» و بـه رستم نبود براي هميشه در آنجا اسير ميماند. بار ديگـر بـه

جنگ پادشاه آنجا ميرود و گرفتار ميشود باز رستم نجاتش ميدهد. كاووس 
مردي است بلند پرواز حتي يكبار هوس تسخير آسمان مـيكنـد و بـه عرصـة 
«جهانآفرين» دست مييازد و تختي پرنده كه عقابهاي عظيم آن را بـه سـوي
آسمان ميكشند، ميسازد و به آسمان صـعود مـيكنـد. كـاووس مـردي اسـت
مغرور و سطحي و دمدمي و عصباني. پهلواني است پر حرارت كه بسيط زمين 
براي رأي تيرهاش كوچك است. زود فرمان ميدهد و پس از آگاهي از كردار و 
گفتار نابهنجارش خواسته يا ناخواسـته، پشـيمان مـيشـود و در پوزشـخواهي

ميكوبد. چنانكه پس از جنگ با شاه هاماوران يا فروافتادن تخت پرنـدهاش در 
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برابر انتقادهاي سخت گودرز و ديگر پهلوانان پوزش ميخواهـد و چهـل روز
گوشهاي ميگيرد و در برابر يزدان به پاي مـيايسـتد و آئـين نيـايش بـه جـاي

ميآورد تا جهانآفرين گناه وي را ببخشايد:  
همي خواست آمرزش رهنمون   همي ريخت از ديده پالوده خون
خــرام و درِ بـــار دادن ببست   ز شرم دليرانمنش كــرد پست

و همچنين در زمان دير آمدن رستم به پايتخت، بـه تعظـيم رسـتم و ديگـر
پهلوانان اعتنائي نميكند، شرم از ديده ميشويد و به گيو فرمان ميدهد «رسـتم
را بگير و ببر زنده بر دار كن!» گيو از جاي خود تكـان نمـيخـورد، پـس شـاه
برآشفته همين فرمان را به طوس ميدهد، طوس دست رستم را ميگيرد كـه از
پيش شاه او را بيرون از درگاه ببرد. تهمتن خشمگين ميشود و فرياد ميزند:  

ترا شهرياري نه اندر خور است   همه كارت از يكدگر بدتر است
و بيرون ميرود. پهلوانان شاه را مينكوهند و ميگويند اگـر رسـتم نباشـد
ايران در جنگ با توران و اين پهلوان توراني تازه به عرصـه رسـيده، سـهراب،
شكست خواهد خورد. كيكاووس بار ديگر پشيمان ميشـود و زمـاني كـه بـه

خواست او پهلوانان رستم را به درگاه ميآورند ميگويد:  
چــو دير آمدي تندي آراستم   بدين چاره جستن ترا خواستم

پشيمان شدم خاكم اندر دهن!7   چو آزرده گشتي تو اي پيلتن
ـ دورة پهلـواني و عهـد كيانيـان در زمـان پادشـاهي كـيكـاووس ـ دورة
زورآزمائي خاندان گرشاسپ و گودرز ... ـ ماجراي هفتخوان رستم، مـاجراي
باليدن سياوش و بعد كشتهشدن او، رزم رستم و سهراب ... به پيشنما ميآيـد.
(Apiviohu) فرزنـد كـيقبـاد اسـت بـه روايـت او يكي از پسران «كي اپيـوه
تـاريخ و التـواريخ مجمـل متنهاي پهلوي و برخي تاريخهاي ملي: آثارالباقيـه،
«كـي»، «كـي- از اين «كي» نامي به ميان نيامده) از ايـن شاهنامه (ولي در طبري
) و «كي اَرش» و ... به وجود مـيآينـد كـه همـه زورمنـد و كي كايوس) « اوس
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شاهنامه، كاووس فرزند كـيقبـاد پهلوان و عامل كردارهاي شگرفند. در روايت
است و پس از او به شاهي ميرسد. به روايت اوستا «كياوسن» زورمند و توانا 
بـه آناهيـت بر فراز كوه «ارزيفي» صد اسب و هـزار گـاو و ده هـزار گوسـفند
قرباني ميدهد تا آن ايزدبانو وي را ياري كند، بزرگترين شاه كشورها بشـود و
بـر كـوه دينكرت بر ديوان، آدميان، جاودانها و پريان فرمانروا گردد. به روايت
البرز هفت كاخ ميسازد يكي از زر، دو از نقره و دو از پولاد و دو از آبگينـه و
از اين دژ بر ديوان مازندران حكم ميراند و آنهـا را از تبـاه كـردن جهـان بـاز

ميدارد. كاووس تا زماني كه كيخسرو، افراسياب را به چنگ آورده و ميكشد، 
زنده ميماند و چون كين سياوش ميستاند، جهان را بدرود ميگويد.8  

افراسياب: بازيگر ديگر «تراژدي رستم و سـهراب»، افراسـياب اسـت. ايـن
شاه، پهلوان زورمند، حيلهگر و چارهسازي است كه يك دم از خيال ضـربهزدن 
«تور» بزرگترين شاه تـوران شاهنامه به ايرانشهر و تسخير آن باز نميايستد. در
زمين است و پس از او پشنگ، افراسـيابوارجاسـپ شـاه مـيشـوند. پشـنگ

افراسياب را به كينخواهي تور به رزم نوذر ميفرستد. نوذر به دست افراسياب 
اسير و كشته ميشود و افراسياب در ايرانشهر به پادشاهي مينشيند. سپس زال، 
«زو» را بر اورنگ شاهي مينشاند و پس از نبرد با تورانيان، طرفين نبرد آشـتي
ميكنند و جيحون مرز دو سرزمين شناخته ميشود. در اوستا «فرنگر سـين» يـا
افراسياب توراني با صفت «گناهكار» آمده، از دشمنان بزرگ ايرانشهر و كشـندة
«سيا ورشن» (سياوش) است. او فقط يك بار «فرّكياني» را در دسـت داشـت و
آن زماني بود كه «زئي نيگـو» (زنگيـاب)  دروغپرسـت و دشـمن ايرانشـهر را
كشت اما سپس هر چه كوشيد از آن نصـيبي نيافـت و فـرّ از او مـيگريخـت.

فقط شاهي كينهجو و جنگآور و ويرانگر نيست بلكه پهلوان  شاهنامه افراسياب
بزرگي است و نيز ميتواند به جادوئي جهان را بر چشم هماورد تيره سازد:  

بــرو بازوي شير و هم زور پيــل      وز او ســايــه افكنده بر چند ميل  
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زبانش به كـــردار برنـــده تيـغ   چو دريــا دل و كف چو بارنده ميغ  
و همچنين:  

كه آن ترك در جنگ نر اژدهاست      دم آهيــخ و در كينـه ابر بلاست  
درفشش سياه است و خفتان سيـاه     ز آهنش ساعـــد ز آهــن كـلاه  
شــود كـــوه آهن چو درياي آب      اگـر بشنــود نـــام افراسيـــاب  

باري افراسياب از معروفترين نمايندگان اقوام آريـائي آن سـوي جيحـون
است و نماد قدرت پهلواني و چپاول و يغماگري و تاخت و تاز تورانيهـا بـه

ايرانشهر است. تورانيها بر حسب روايتها از اقـوام آريـائي و از خويشـاوند 
ايرانيها هستند نهايت اينكه آريائيهائي كه به نجد ايران مـيآينـد شهرنشـين
ميشوند و با آريائيهاي چادرنشين و يغماگر در ستيزه مـيافتنـد از آنجـا كـه
سطح تمدني اين آريائيها برتر است، قبايل چـادرنشـين آن سـوي جيحـون را
كوچك ميشمارند و از تاخت و تاز آنان در هراس ميافتند و آنهـا را غيـر از

خود ميانگارند و «توريه» مينامند.9  
افراسياب در پيدايش تراژدي «رستم و سهراب» نقش مهمي بـازي مـيكنـد. او
همين كه ميشنود جواني تازه به عرصة گرديُ و مردي رسيده به ميدان آمـده شـاد
ميشود و فرصتي را براي ضربهزدن به ايرانشـهر مسـاعد مـيبينـد. سـهراب ماننـد
پدرش زود به مقام پهلواني ميرسد و سرگروه جمعي از يلان شير اوژن ميشود.  

  
حسب حال او را به افراسياب خبر ميدهند:  

همي راي شمشير و تير آيدش   هنوز از دهن بوي شير آيدش
كنون رزم كاووس جويد همي    زمين را به خنجر بشويد همي
نيايـد همي يادش از هر كسي10   سپاه انجمن شد بر او بر بسي

با خبر شدن شاه توران از پيدايش پهلواني جوان كه خيـال لشكركشـي بـه
ايران و سرنگون كردن كاووس از اورنگ شاهي دارد، بيدرنگ طـرح و توطئـه
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سياسي مناسبي در انديشه او مينشاند كه گرچه از نظـر فردوسـي و مـتنهـاي
اسطورهاي و تاريخي ملي «اهريمني» است، از لحاظ سودها و مصـالح سياسـي

بسيار عملي و گرانبهاست، از اينرو افراسياب زود دست به كار ميشود:  
به گردان لشكــر سپهــدار گفـــت   كـه اين راز بايد كه مانـد نهفت   
چو روي انــدر آرند هر دو به روي   تهمتـن بود بيگمـان چارهجوي  
پدر را نبايـد كــــه دانــــد پســر   كـه بنـدد دل و جان به مهر پدر  
مگــر آن دلاور گـــو سالخــــورد   شود كشته بر دست اين شيرمرد   

را   ببنديد يك شب بر او خـواب را11   از آن پــس بسازيـــد سهــراب
اكنون ميتوان به آساني منظرة كلي داستان را در نظر آورد. اجزاء داستان به 
طور كلي با هم مرتبط است و انگيزههاي قهرمانان درام روشن و طبيعي. آنچـه

«غـرور»  موتور فاجعه را به حركت درميآورد، برتر و بيش از هر عامـل ديگـر
جواني سهراب است و اين غرور همراه است با آرزوي بيش از حد سـودائي و

خام، همانند با همان تمايل خام و مغرورانة شاهزاده اسفنديار كه ميخواهد در 
زمان زندگاني پدرش گشتاسپ، شاه ايرانشهر شود، چون گشتاسپ كنارهگيري 
از سلطنت را مشروط به بستن دست رسـتم و آوردن او بـه پايتخـت مـيكنـد
بيدرنگ ميپذيرد و در برابر هشدار مادرش كتايون به زشتي و خطرناك بـودن

كار، سادهدلانه ميگويد:   
وليكــن نبايـــد شكستن دلـــم   كه چون بشكني دل زجان بگسلم  
اين دو نفر يعني سهراب و اسفنديار برخلاف هملت ـ كه او نيـز سـرانجام
فاجعهبار پيدا ميكند ـ اساسـاً در بنـد تفكـر عقلانـي و دورانديشـي نيسـتند و
عذرخواه كردار جسورانهشان، قدرت شگرف پهلواني آنهاسـت (در اسـفنديار
روئينتني نيز بر آن مزيد ميشود) هملت با همة جواني از دسيسههـائي كـه در
كاخ «السينور» دانمارك و از سوي كلاديوس و پولونيوس ... چيده ميشـود بـا
خبر است و خود را به ديوانگي ميزند تا از اين دسيسههـا و نيـز از راز مـرگ
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ناگهان پدرش آگاه شود، ولي او نيز بـا همـة زيركـي و تـدبير خـود، از وقـوع
احتمالي يكي از اين دسيسهها بيخبر ميماند. طـرح و توطئـه كلاديـوس ايـن
است كه لايرتيس برادر افيليا را به جان هملت بيندازد. طرح و توطئـه بـه ايـن

منظور طرح شده كه هملت به دست لايرتيس كشته شود. افيليا خود را كشته و 
توطئهگران گناه اين فاجعه را به گردن هملت مياندازند. هملت البته زمـاني از
اين دسيسه آگاه ميشود كه ضربة شمشير به زهر آبديده لايرتيس را ميچشـد،
زماني كه ديگر كار از كار گذاشته (لايرتيس به زمين مـيافتـد): جنايتكـار ايـن
جاست هملت! كشته شدي. هيچ داروئي در جهان، جانـت را نجـات نخواهـد
. شمشير خيانت در دست خود توست. تيـز و داد. نيم ساعت ديگر خواهي مرد
زهرآلود است. با آن من تو را زخم زدم و بـا همـان شمشـير زخـم خـوردم...
مادرت مسموم شده. ديگر نميتوانم حـرف بـزنم. كلاديـوس! تقصـير همـه از

كلاديوس است.12  
هملت نيز در آستانة مردن است و چون ميبينـد دوسـتش هوراشـيو ماننـد 
يك رومي باستان ميخواهد جام زهر را بنوشد با او گلاويز ميشود و جـام را

از او ميستاند:  
پس اگر مرا دوست ميداري مدتي از آسايش كنارهگيـر و بـا دم دردمنـد و

غمانگيز خود، داستان مرا براي جهانيان بازگوي!13  
از دسـت چـه اسفنديار نيز دم مرگ ميفهمد تيري كه بر ديـدهاش نشسـته

كسي رها شده است و به رستم ميگويد:  
نه رستم نه سيمرغ و تير و كمان   بهانه تو بودي، پدر بد «زمان»
نخواهــم كـزين پس بود نيمروز   مرا گفت رو سيستان را بسـوز

بكوشيد تا لشكر و تاج و گنج   بـدو ماند و مــن بمانم به رنج14  
بـه آگـاهي نهـائي ديـر در تراژدي رستم و سـهراب، پـدر و پسـر هـر دو
ميرسند. زماني كه پدر پهلوي پور پهلوان خود را دريده است. گرچه سـهراب
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به رغم جواني، مرگ خود را با آرامشي رواقي ميپذيرد اما نميتوانـد از گفـتن
اين نكته خودداري كند:  

بدو گفت ار ايدون كه رستم توئي      بكشتــي مرا خيره از بدخوئي  
ز هرگونهاي بودمــت رهنمــاي   نجنبيد يك ذره مهرت ز جاي  

آگاهي نهائي زماني به رستم رخ مينمايد كه نام خود را از سهراب در حال 
مرگ ميشنود  

چو بشنيد رستم سرش خيره گشت ـ جهان پيش چشم اندرش تيره گشت  
البته همة اين عوامل دستاندركار فاجعه سرانجام احاله بـه زمـان و تقـدير 
و به تقريب در همة متنهاي فارسي ميانه و پارسـي دري، شاهنامه ميشود. در
جاي پاي دهر، تقدير، سرنوشـت و فرمـان زمـان (خـداي ناكرانمنـد زمـان يـا
زروان) را ميبينيم. كوتاه سخن اين كه زاده شدن و مرگ آدميـان و پهلوانـان و
همچنين به تعبير حافظ «عشق سيهچشمان» همه و همه «قضاي آسـمان اسـت

اين و ديگرگون نخواهد شد.» اين باور باسـتاني ـ كـه گفتـهانـد سرچشـمهاش 
«شاه كليـدي»  «زروانيسم» است، هميشه براي ايرانيان و بسياري از اقوام ديگر ـ
بوده است براي بازكردن در بستة مشكلهاي «جبـر» و «اختيـار»، كـه در ايـران
دورة اسلامي، اشعريان از آن به نهايت بهرهگيري كردند. آئين مزديسنا در آغـاز
البته بسيار ساده بود. بر كردار، گفتار و انديشة نيك آدمي تأكيد داشـت بـا ايـن

همه نميتوانست مشكلهاي ياد شده را به طور كامل بگشايد. خود زرتشت كه 
بر آزادي آدمي پاي ميفشرد «عارفي بود از امت و جامعهاي مزداپرست و پيرو 
سنتها و آئين زندگاني آنها كه در جهان سـير درونـي و تفكـّر رابطـة ژرفـي

ميديد بين سرنوشت (تقدير) بشري و خواست خدائي و منظرهها و سويههاي 
گوناگون آن، به صورت سخناني روحاني پرشور و جذبـه كـه در دانسـتگي او
نقش ميبست.»15 اما در «زروان گرائـي» «زروان (زمـان) بـه صـورت نيروئـي
كرانمند و ناكرانمند ظاهر ميشود. به عنوان ناكرانمند، گوهرهاش هستي محض 
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است، بدون «بن» و ناوابسته به چيزهاي ديگر، سرآغاز همه چيز، مطلق اسـت،
بوده و خواهد بود. اما اگر زروان ناكرانمند است، پايگاه هورمزد در ايـن ميـان
كجاست. در دورة ساساني ميكوشيدند بين اين شـكاف پلـي بزننـد. الاهيـات
«دينكرت» كوششي است در جهت برقراري سازش ميان پايگاههاي زروانـي و
مزدائي و ميگويد زمان كرانمند به وسيلة هورمزد از زمان ناكرانمند پديد آمـد.
صورت زمان برنده است كـه همسـانياش را بـا زروان بـه عنـوان شاهنامه در
«آز» كـه از ميـان همـه ديوهـا، خداي مرگ، آشكار ميسازد و ظهور (تجلّـي)
بديها و نقصها ... كه نام بردنشان شرمآور است، به تنهائي سربلند مـيكنـد،
«ديـن زمـان» بـه دسـت نميتواند تصادفي باشد. فردوسي گزارشـي مـوجز از

ميدهد، ديني كه زماني در ايران رواج داشت و در آن گويا اهورامزدا و اهريمن 
جايگاهي نداشتهاند.16  

وگر لابهســـازي سخـن نشنـود   بدرود تر و خشك يكسان همي
همانــش نبيــره همانـــش نيــا   گيا دروگر زمان است و ما چون
كه جز مرگ را كس ز مادر نزاد17   نهاد جهان را چنين است ساز و

در تراژدي «رستم و سهراب» نيز همين نظرگاه ديده مـيشـود. تنـدبادي از 
«كنج» برميآيد و «نارسيده ترنج» را به خاك ميافكند. آيا مـرگ داد اسـت؟ آن
را ستمكار بناميم يا هنرمند؟ اگر مرگ داد است پـس بيـداد چيسـت؟ راز زاده

«راز»  شدن و مردن بر كسي آشكار نيست. همه تا در «آز» ميروند ولـي آن در
بر آنها گشوده نميشود. چكيده سخن اين كه «راز» مرگ و زندگاني بر انسـان
معلوم نميشود. مرگ هم تا زماني كه هستي هست وجود دارد و داد اسـت نـه
بيداد. چرا؟ زيرا اندازه (متر و معيار) انساني نميتواند «فرمـان زمـان» را انـدازه

بگيرد. زمانه و زمان متر و معياري فوق انساني دارند.  
گرچه چنين نظريهاي خيلي مشـكلآفـرين اسـت و خواننـده را بـه جـائي
ميرساند كه ساية سنگين مرگ را همه جا و هميشه بر سر خود احساس كنـد،
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با اين همه از نظرگاه هنري و ساختار فني درامهائي ماننـد رسـتم و سـهراب و
رستم و اسفنديار كاملاً سودمند افتاده است. تقدير (سرنوشت) در ايـن حـوزة،
شمشيري دو دم است و ما را در برابر آنچه بايد بشود، ميشود و هيچ داروئـي

اين زخم را به نميكند... قرار ميدهد تازه چنين فاجعهاي «داد است نـه بيـداد» 
درست برخلاف آنچه پاسكال ميانديشيد: «اگر نمايشنامه در پارهاي از بخشها 
كميك باشد، آخرين صحنة آن خونين است.» ترديدي نيست كه آخرين صحنة 

،درام «سهراب» بسيار فاجعهآميز و خونين است به طوري كـه بيننـدة حسـاس
تاب تماشاي آن را نميآورد با اين همه درامنويس براي آمادهكردن تماشاگر به 
ادامة نظارة صحنه هم در پيشگفتار نمايشـنامه و هـم در ميانـة درام و واپسـين

گفتارها بارها پاي مرگ، تقدير، تسليم در برابر «آنچه بر لوحة سرنوشت نوشته 
شده است» به ميان ميآورد كه تعبيرها و تفسيرهائي است درباره مرگ قهرمـان

و به طور كلي دربارة مرگ و زندگاني.  
اين فنون نمايشي همان كاري را به سامان ميرساند كه گروه كرُ (همسرايان 
chour) در درامهاي يوناني به عهده داشتند و آواز و گفتار آنهـا بيننـدگان را

متوجه ابعاد گوناگون ماجرائي كه بر صحنه بازي ميشد مـيكـرد. پـيش رفـت
ماجرا ـ اعم از خندهآور يا فاجعهآميز ـ در داسـتان، رمـان نمـايش مرحلـه بـه
(Prolog) آغـاز مـيشـود، بعـد آغـاز مرحله است، با پيش پرده يا پيشـگفتار
لحظههاي شورانگيز است كه به مرحله درگيري حريفـان مـيانجامـد و آنگـاه
آرامش موقتي پيش ميايد و اين مرحله چهارم يا آرامش پيش از توفـان ناميـده
ميشود. سپس درگيري به اوج ميرسد و كار بـه فاجعـه (در تـراژدي) يـا بـه
مصالحه و مطايبه (در كمدي) ميانجامد و بعد واپسين مرحله يا آخرين گفتـار

حاصل نمايش را جمعبندي ميكند. پيشگفتارها يا گفتارهاي راوي در ميانههاي 
نمايش با مضامين متفاوت (انـدرز، وصـف طبيعـت، گـذران بـودن زنـدگاني،
خداشناسي، ستايشنامه)، در ظاهر لحظههاي مسـتقلند ولـي در سـنجشهـاي
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هـاي نمايشـي مرتبطنـد و ايـن ارتبـاط  دقيقتر در مييابيم با درونمايه و شخصـيت
رمزي يا تمثيلي است. در مثل در آغاز درام «فرود» خطبهاي آمده است و بدون نـام
بردن از طوس به او اشاره شده. طوس مردي است دلير ولي خودكام، زود خشـم و
كمخرد و همين صفات او سبب ميشود كـه در لشكركشـي ايرانيـان بـه تـوران در
زمان كيخسرو برخلاف سفارش اكيد شاه، سپاه ايران را از راه كلات (مكان اقامت 
فرود برادر ناتني كيخسرو) به توران رهنمون شـود و در ايـن جـا بـين او و فـرود

نبردي در ميگيرد كه به فاجعه ميانجامد. فردوسي در پيشگفتار درام ميگويد:  
سپهبد چو خواند و را دوستــدار   نباشد خــرد با دلـــش سازگـــار  
و در اينجا درامنويس بدون آنكه از سپهسالار طوس نامي ببرد به اخـلاق

فاجعهآفرين او اشارت كرده است.18  
پيشگفتار درام «سـهراب» از ايـن پشـگفتار هـم صـريحتـر و هـم هشـدار
دهندهتر است. تندبادي مـيوزد و نارسـيده ترنجـي را بـه خـاك مـيافكنـد و

صريحتر از اين:  
كنون رزم سهراب و رستم شنو   دگرها شنيدستــي اين هم شنــو  
يكي داستان است پر آب چشم   دل نــازك از رستم آيد به خشم  

اين پيشگفتار كُل بنماية تراژدي را خلاصه ميكنـد و مـرگ سـهراب را از
پيش خبر ميدهد، ممكن است گفته شـود كـه داستانسـرا بـه ايـن ترتيـب بـه
استقبال رويدادها رفته و انتظار ديدن و شنيدن ماجراي شگرفي را كـه در حـال
روي دادن است و تر و تازگي و نامنتظره بـودن اوج و فـرود قصـه را از ميـان
برداشته. اين برداشت، خطائي بيش نيست چرا كه شـنوندگان درامهـائي ماننـد
رستم و سـهراب، اوديپـوس و هملـت ... از پـيش مـاجرا را مـيدانسـته و بـه
شيوههاي گوناگون شنيده يا خوانده بودند. كـار هـومر، سـوفوكل، فردوسـي و

شكسپير نه آفريدن درونماية درام بلكه بازسازي خلاقانة آن بوده است.  
در پيشگفتار درام «رستم و اسفنديار» هم فردوسي ميگويد:  
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ز بلبل سخــن گفتن پهلـوي   نگــه كن سحرگاه تا بشنوي
نــدارد بـه جز ناله زو يادگـار   همي ناله از مرگ اسفنديــار
بدرد دل و گوش غرانّ هژبر19   چو آواز رستم شب تيره ابــر

«هـوا پيش از اين بيتها در درام اوصاف طبيعت و روزي بهـاري مـيآيـد
همـي» كـه ايـن يكـي پرخروش و زمين پر ز جوش» و «بـه پـاليز بلبـل بنالـد
اشارهاي به مرگ پهلوان دارد يعني سـبب انـدوه آدمـي و تشـويش طبيعـت در 
چنان روزي يا شبي فاجعه مرگ اسفنديار اسـت و ايـن يعنـي پيشـاپيش آشـنا
» و وضـعيت داسـتان.   ابيـات جـو» ساختن بيشـتر خواننـده يـا بيننـده درام بـا

شانزدهگانة آغاز درام اسفنديار، درآمد يا exposition يا بيان درونمايه قصهاي 
است كه به وسيلة آن تماشاگر يا خواننده با موضوع و شخصيتهاي آن بيشـتر
سر وكار مييابد و نيز آماده ميشود ماهيت اثري را كه ميخوانـد يـا مـيبينـد
بهتر ادراك كند يعني به اصطلاح توجه دروني خود را بر سـمت و سـوئي كـه
ماجرا راه ميبرد، متمركز سازد يا به سخني ديگر «سـاعت خـود را بـا سـرعت

درامنويس كوك كند.»  
در درام «سهراب» ساختار كار و ترتيب عوامل پيشـروندة قصـه بـه خـوبي
رعايت شده اما با اين همه رخنهاي در آن هسـت. ايـن رخنـه امكانـاً در مـتن
اصلي وجود داشته و زماني كه به دست فردوسـي رسـيده همچنـان بـه همـان
وضع باقي بوده و درامنويس نميتوانسته بـا نخواسـته در آن دخـل و تصـرفي
بكند. به سخن ديگر مشكل،  مشكل «شناخت ناگهاني» است (از مراحـل مهـم
درام) يعني چگونه ميتوان پذيرفت كه رستم و سهراب به رغم همة شـواهدي
بـه كه در دست دارند، يكديگر را نشناسند؟ اما در اين جا ما پيش از پـرداختن
كـه پـيش اين مشكل، به لحظههاي اوجگيري درام مـيپـردازيم و بـه وقـايعي

ميآيد و پهلوان جوان را به خاك ميافكند.  
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سهراب مغرورانه و با دلي پر از اميد با سپاهيگران از تورانيان، به ايرانشهر 
روي ميآورد. هومان و بارمان سرفرماندهان سپاه افراسياب كـه سـفارشهـاي

لازم را از شاه خود شنيدهاند، در اين سـفر جنگـي همـراه سـهرابانـد و پيـام 
حيلهگرانة افراسياب را به وي ميرسانند و او را به جنگ بـا كـاووس و ايـران
تشويق ميكنند و بر آتش و شور و التهاب او ميافزايند. هدف سـهراب جـوان
در اين پيكار، برانداختن كـاووس و افراسـياب و يـافتن پـدر اسـت. نخسـتين

مرحلة سفر جنگي سهراب رسيدن به «دژ سفيد» است، هجير فرمانده و نگهبان 
اين دژ به نبرد سهراب ميرود، شكست مـيخـورد و بعـد زنهـار مـيخواهـد.
سهراب ميپذيرد و هجير را به بند كشيده به هومان ميسپارد. گردآفريد دختـر
«كژدهم» از شكست هجير برآشفته ميشود پس جامة رزم ميپوشد و به ميـدان
ميآيد ولي در زمان زورآزمائي با سهراب كلاهخود از سرش ميافتد و كاشـف

به عمل ميآيد كه زن است نه مرد:  
چنيـــن دختـــر آيد به آوردگــاه   شگفت آمدش گفت از ايران سپاه

گردآفريد چون ميبيند گير افتاده پيشنهاد سازش ميدهـد و بـه ايـن حيلـه
خود را به درون دژ ميكشد و در دژ را به روي سهراب ميبندد و از بـالاي دژ

او را استهزاء ميكند:  
كه تركـان ز ايـــران نيابند جفت    گفت بخنديد و او را به افسوس

رويدادهاي بعدي به ترتيب عبارتند از نامه كژدهم به كاووس درباره تهاجم 
تورانيان، رايزني شاه با مشاوران، فراخوانـدن رسـتم بـراي شـركت در نبـرد،

سستي كردن رستم در حركت به سوي پايتخت، آمدن دير موقع رستم و گيو به 
دربار، منازعة رستم و شاه، پوزشخواهي شاه و وقايعي از ايـن دسـت و آنگـاه

«ژنـدهرزم»  روياروئي دو سپاه. موضوع كليدي ديگر اين درام بـه قتـل رسـيدن
دائي و محافظ و مشاور سـهراب اسـت. ژنـدهرزم بـه خواسـت تهمينـه يعنـي
خواهرش به همراه سپاه توران به ايرانشهر آمده است كه پدر و پسـر را بـههـم
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و رسـتم بشناساند و تنها هم اوسـت كـه مـيتوانـد در رزم احتمـالي سـهراب
كـه حريفان را بهم بشناساند و مانع درگيري اين دو شود. از سوي ديگر رسـتم

از نبرد تازه بين دو سرزمين نگران است شبانه با جامة تركان به اردوگاه تـوران 
ميرود تا از وضع اردوگاه دشمن و همآورد رزمي خود آگاه شود. ناگهاه فردي 
توراني از چادر سهراب بيرون ميآيد و در روياروئي در شب با كسي كه برابـر

اوست نامش را ميپرسد، پرسنده كسي نيست جز «ژندهرزم»:  
چه مردي بدو گفت با من بگـوي      سوي روشني آي و بنماي روي  

تهمتن يكي مشــت بر گردنــش   بــزد تيز و بر شد روان از تنش20  
كشته شدن ژندهرزم به دست رستم به اين ترتيب راه شناسائي پدر و پسـر
هر دو را ميبندد. رويداد ناخجستهاي كه اگـر پـيش نيامـده بـود مـيتوانسـت
نجاتبخش باشد. البته هجير كه اكنون در بند تركان است ميتواند به سـهراب
در شناخت پدر كمك كند اما او سرسختانه به پرسشهاي سهراب پاسخ منفـي

ميدهد و از ترس اينكه يل جوان رستم پير را بكشد، سكوت ميكند:   
نشان پدر جست و بـا او نگــفت   همي داشت آن راستي در نهفت  

روز نبرد فرا ميرسد و چون كسي ياراي رزمآوري با سهراب را نـدارد، رسـتم
وارد ميدان نبرد ميشود. به جاي آوردن آئين نبرد، رجزخواني و تهديـد حريـف ...
به روي صحنه ميآيد. سهراب اشتلم ميكند و رستم درِ نرمي و مهرباني مـيكوبـد.

پل جوان از نرمگفتاري حريف نرم ميشود و دلش به او ميل ميكند:  
من ايــدون گمانـــم كه تو رستمي    كـــه از تخــــمة نامــور نيرمي  
رستم انكار ميكند و ميگويد نه رستم است و نه از تخمة سام نيرم، كـه او
دوبـاره وارد گـود پهلوان اسـت و مـن كهتـرم. سـهراب غمگـين مـيشـود و
را بكـار رجزخواني و زورآزمائي ميشود. حريفان نبرد همه ابزار و فنون نبـرد

ميگيرند ولي پيروزي نصيب هيچيك نميشود:  
تن از خوي پر آب و دهان پر ز خاك       زبان گشته از تشنگي چاكچاك  
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شامگاه دو حريف پس از نبرد تن به تن و رزم جمعي خسته و زخمخورده 
و  به اردوگاه خود برميگردنـد. رسـتم شـب هنگـام بـا بـرادرش از زور بـازو
پهلواني سهراب سخن ميگويد و بيم خود را در اين زمينه كه ممكن اسـت بـه

دست اين يل جوان كشته شود، بيان ميدارد. سهراب نيز در اردوگاه تورانيان از 
جنگاوري حريف خود داستانها ميزند و شباهتهاي خود را با او بـا هومـان
در ميان ميگذارد «نشانهاي مادر بيابم همي» و «گماني برم مـن كـه او رسـتم
است» اما هومان كه مأمور است از نزديكي پدر و پسر بههم جلوگيري كند، بـا

دادن آگاهيهاي نادرست، سهراب را گمراه ميكند. روز بعد نبرد دو حريف به 
كشتي گرفتن ميانجامد. بار اول سهراب پيروز ميشود و ميبايست حريـف را
بكشد اما رستم به بهانة اينكه دگرگونه باشد آئين ما و بايد بـه حريـف زمـين
خورده مجال ديگري داد، سهراب را خام ميكند و يل جـوان بـه سـبب غـرور
حريف را رها ميكند و سپس آنچه نبايد بشود يا به فرمـان زمـان بايـد بشـود،
ميشود. در دور دوم كشتي گرفتن آن كسي كه به خاك ميرود سهراب است:  

بدانســت كو هــم نماند به زير   شير زدش بر زمين بر به كردار
بــر شيــر بيـــدار دل بردريـد   سبك تيغ تيز از مـيان بركشيد

پهلوان جوان در مييابد كه «مهر پدري» سبب كشتهشدن او شـده اسـت و
مينالد و در همان حال به حريف ميگويد:  

وگر چون شـب اندر سياهي شوي   شوي كنون گر تو در آب ماهي
ري ز روي زميــن پـاك مهر   ببــ وگرچــه ستـاره شوي بر سپهر
چو بيند كه خشت است بالين من   مـن بخواهد هم از تو پدر كين

رستم بيهوش ميشود و بعد به هوش ميآيد و نشانيهاي خـود را از زبـان
پسر ميشنود و غريو برميدارد:  

نشينــد بر ماتمــم زال ســام21   نــام كــه رستم منم كم مماناد
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كاووس شاه از دادن نوشدارو براي بهبودي سهراب خودداري ميكند چـرا
كه ميترسد پهلوانهاي پير و جوان دست به دست هم بدهند و بنياد شاهياش 

را براندازند و سهراب ميميرد. پدر، پسر پهلوان خود را كشته است!  
  

طرح داستاني درام چنانكه گفتيم در يكي از مراحل و دقيقههاي ويـژهاش، 
شناسائي پدر و پسر، كمـي مـيلنگـد. ارسـطو دربـارة درگيـري دو حريـف و
شناسائي ناگهاني مينويسد: «وضعيتي اسـت كـه در آن عمـل از روي قصـد و
اراده كرده ميشود و بهتر آن اسـت كـه ندانسـته و نشـناخته صـورت گيـرد و
شناسائي پس از پديدآمدن عمل به روي صحنه آيد زيرا كه در چنين وضـعيتي

هيچ زشتي موجود نيست و شناسائي به شدت در ما تأثير ميكند... از همه بهتر 
وضعيت آخر است چنانكه در مثل در تراژدي «كرسفونتس»، «مرويه» در زمـان 
كشتن فرزند خود، او را شناخت و دست نگهداشت و در تراژدي «ايفـي گنيـا» 

  22. ت برادر خود پي بردخواهر در چنين وضعيتي به هوي
«رسـتم و تـراژدي راستش اين است كه خواننده پس از چند بـار خوانـدن
سهراب» از خود ميپرسد آيا امكان نداشت پدر و پسر يكديگر را بشناسند؟ آيا 
رستم در زمينة شناخت فرزند كوتاه نيامده و حتي آيا در اين كار تجاهل نكرده 
است؟ و نيز آيا او در رزم و كشتي گرفتن با سهراب به دروغ گفتن، حيلهگـري 

و ناراستي نگرائيده و به پرتگاه خطا و گناه سقوط نكرده است؟  
اين پرسشها پاسخ قطعي ندارد. روايت يا بازسازندگان روايت مـيگوينـد
مقدر اين بوده است و سهراب خود نيز در مقام قهرمان داستان ميگويـد: پـدر

«مـرا بركشـيد و بـه زودي  بيگناه است و اين گوژپشت يعني «زمانه» است كـه
بكُشت» به اين ترتيب عامل زمـان در درامهـاي فردوسـي نقـش مهمـي بـازي
ميكند و در واقع اين باورهاي دورة ساسانيان و زروان پرسـتي ديرينـه ايرانـي
است كه به روايـتهـا راه يافتـه و فردوسـي نيـز بـا آن موافـق اسـت، همـان
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درونمايهاي كه در «مينوي خرد» آمده بود. انسـان هرچنـد خردمنـد و دولتمنـد
باشد با قضا بر نتواند آمد، قضاي محتوم يكي را سعيد مـيسـازد و ديگـري را

شقي. در اين حال دانا فرو ميماند.  
باور به «سرنوشت» و «فرمان زمان» كه در درامهـا و فلسـفههـا و اشـعار و
فرهنگ عامه راه يافته بسي ديرينه سال است. توجه داشته باشـيم متنـي كـه بـه
دست فردوسي رسيده بوده است، يك شبه نوشـته نشـده بـود بلكـه محصـول
تحولات بسيار و دست به دست گشتنهاي بيشمار بود و در هـر دورهاي هـر
راوي اندكي بر آن ميافزوده يا از آن ميكاسته. دانستگي قـوم در تـدوين ايـن
اسـت. درام و قصهها و رسمها و باورهـاي ديگـر بـه آهسـتگي در كـار بـوده
ميشود در نظر آورد كه كار دو پهلوان پير و جـوان از دو قـوم متخاصـم (كـه
احتمالاً نسبتي هم با يكديگر داشتهاند) در دورهاي و بر سر مـا بـه النزاعـي بـه
ستيزه ميكشد و در اين ستيزه پهلوان جوان ـ چنانكـه در ايـن حـوالي مكـرر
ضـحاك بـراي رهـائي از عـذاب روي داده ـ از پا در ميآيد. همـانطـور كـه
مارهائي كه بر دوشاش روئيدهاند از مغز جوانان به آنها خوراك مـيدهـد يـا
گشتاسب براي حفظ شاهي خود، فرزند جوانش اسفنديار را به قتلگاه نبـرد بـا
رستم ميفرستد. دانستگي قوم و روايتگران با مشاهدة مكرر اين رويدادها زيـر

نفوذ «جبر اجتماعي» قرار ميگيرند و عناصر ماجراهـا در جعبـه آئينـة ايـدهاي 
متافيزيكي و اسطورهاي چيده ميشود. در برقراري نظـم اجتمـاعهـاي آغـازين
يـا قهرمـاني بايـد پيـدا شـود كـه نظـم «سپر بلا» و «قرباني» لازم است. گـروه
جامعهاي آشوبزده را اعاده كند يا نظمي را كه سسـت و لـرزان شـده اسـتوار
سازد. در درام شكسپير اين هملت جـوان اسـت كـه ايـن وظيفـه را بـه عهـده
ميگيرد و بيسببي نيست كه به روزگار و بخت خود نفرين مـيفرسـتد كـه در
اين زمانة پرآشوب او را بر انتقام گرفتن و اعاده نظم به ميدان فرستاده است. در 
درام سهراب نيز به احتمال اين دانسـتگي قـوم اسـت كـه عناصـر اجتمـاعي و
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زيستي را به صور استعاري و اسطورهاي درميآورد. شاه يا سلسلهاي از شاهاني 
را به صورت جمشيد كه روشني از تنش ميدرخشد ميبيند و فردي كـه آتـش
را يافته «پرومتهئوس» (پـيشبـين) مـيكنـد، زمـين را مـادر و آسـمان را پـدر
ميشمارد و در جنگل و كشتزار و چشمه، »پريان افسونگر» را به تصور ميآورد يـا
چنانكه در درام فردوسي ميبينيم جدال دو نسل را در عرصـة تنـازع بقـا و حـوزة 
تحولات اجتماعي در تصوير پيروزي نسلي پير بر نسل جوان ـ جايي كـه سـهراب
نوباوه و سرخچهر به ضرب خنجر پدر به خاك ميافتد ـ ممثّل ميسـازد. سـهراب

ميميرد و اكنون زمان مويه و زاري است. رستم نادم و گريان است:  
دليــر و ستـــوده به هــر انجــــمن   همي گفت كاي كُشتـه بر دست من

ســرش پر زخـــاك و پر از آب روي   همي ريخت خون و همي كند موي
فردوسي ميگويد «از اين خويش كشتن» ـ يعني زاري كردن به حد مرگ ـ
سودي به دست نميآيد؛ چرا چنين رفته است و ايـن بـودني كـار بـود، رسـتم
پيكرة بيجان فرزند را به سيستان ميبرد و آن را با ديبايي زرد ميپوشاند و سر 
تابوت را ميبندد و گنجينة خود را به خاك ميكند و آنگاه «يكي دخمه كردش 
ز سم ستور» از متن روايت برميآيد كه مـرگ و زنـدگاني معمـايي اسـت كـه
گشوده نميشود و در اين هيچستان اين چيستان بر آدمي معلوم نيسـت و ايـن

در بسته را كسي نميتواند باز كند.  
  

پانوشت:  
1. پاكشدگي: به معناي عرفاني كلمه يعني رهاشدن از شورها و مطالبات بدني. به 
و از  فرانسه Purgation. به تعبير حافظ «پاك وصافي شدن» ... «پـاك و صـافي شـو

چاه طبيعت بدر آي».  
2. Fatalismé 

178 و 179،  3 و 4. شاهنامه، بر اسـاس چـاپ مسـكو، جلـد اول و دوم و سـوم،
تهران 1379.  
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5. باب زن بر وزن بادزن، سيخ كباب را گوينـد مطلقـا. خـواه آهنـي باشـد خـواه
قاطع)   چوبي. (برهان

6 و 7. شاهنامه، همان، به كوشش دكتر سعيد حميديان، 174 و 200 و 205  
ايران، دكتر ذبيحاالله صفا، 499 و 618، تهران 1379   در 8 و 9. حماسهسرايي

10 و 11. شاهنامه، همان، 180 و 181  
12 و 13. هملت، ويليام شكسپير، ترجمه مسعود فرزاد، 248، 250، تهران، 1342  

14. شاهنامه، همان، جلد ششم و هفتم، 309  
ساسانيان، كريستن سن، ترجمه رشيد ياسمي، 15، تهران 1378   زمان در 15. ايران
354 و 369، تهـران، 16 و 17. زروان، آر. سي. زنر، ترجمه دكتـر تيمـور قـادري

  1374
ديرينه، دكتر جلال خالقي مطلق، 136 به بعد، تهران، 1386   18. سخنهاي

19. شاهنامه، همان، 216  
20. شاهنامه، ج 1 و 2و 3، همان، 209  

21. شاهنامه، همان، 237  
شاعري، ارسطو، ترجمه دكتر فتحاالله مجتبايي، 108، تهران، 1337   22. هنر

  





  
  
  
  
  

حماسة هفتخوان  
 

فردوسي كه همچـون منشـوري جنبـههـاي متفـاوت و تيـره و شاهنامه در
روشن زندگاني انسان را نمايش ميدهد دربارة حـوادث و رويـدادها قضـاوتي
ديده ميشود كه كم يا بيش به نوعي جبر غيرعلمي Fatalism و سرنوشتي كـه
از پيش مقرر و مقدر شده است، ميرسد. سرنوشت فراميرسد و بـرگ هسـتي 
پير و جوان را به خاك ميريزد و آن وقت ديگر شمشير تقدير چنان فرود آمده 
است كه جاي زخم آن را هيچ درمان نيست و پيوندها چنان گسيخته مـيشـود

كه دست هيچكس، چه از نژاد خدايان و چه از نسل انسان، ارتباط مجدد آن را 
تعهد نخواهد كرد.  

تراژديهاي «رستم و سـهراب»، «سـياوش»، «فـرود»، «رسـتم و اسـفنديار» 
سراسر وقفبيان چنين نظريهاي است. قهرمانان با پاي خود به دامگاه ميآيند و 
«خـداي با هر گام، خود را در پيچ و خم راه تقدير بيشتر گمـراه مـيسـازند و

بسيار  شاهنامه سرنوشت» را مددكار ميشوند. نمونههاي اين طرز انديشيدن در
است. در مثل وقتي كه رستم براي نجات كاووس و دليران ايران از چنگ «ديـو
سفيد» به سوي مازندران حركت ميكند، در برابر لابه و زاري رودابه، مـادرش،

ميگويد:  
تو جان و تن من به يزدان سپار   چنين آمدم بــخش از روزگار

ميگويد:   شاهنامه فردوسي جاي ديگر
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ز فرمــان نكاهد نه هرگز فـزود   نبشته به سر بر دگرگونـه بود
اما روشن است كه اعتقاد به سرنوشت مقدرشدة جنبهاي از تفكر فردوسـي

است و تمام آن نيست؛ زيرا درست است كه مرگ و زندگاني و حوادث حتمي 
نيست و صورت احتمال دارد، يعني زندگاني جاويدان به كسي ندادهانـد، ولـي
اين موضوع دليل بر اين نيست كه انسان از كـار و كوشـش بـاز بمانـد و همـه
كارها را حواله به تقدير كند، بلكه جوهر زندگاني انسان يعني مـردي و شـرف

او را بر آن ميدارد كه به نبرد با سرنوشت برخيزد و ابديت را افسار زنـد و بـر 
تقدير حكم راند. مردي و شرف در مقاومت وايستادگي و پايمردي است.1  

نمونة تمام كوششها و تلاشهائي كه در اثر فردوسـي پـاس داشـته شـده
است جنگ رستم با ديو سفيد و حماسة هفتخوان اوست.  

مردي از نسل انسان، با اهريمني پليد و نيرومند به جنگ برميخيزد و او را 
رسـتم و ديـو شكست ميدهد و مردم را از چنگ او رها ميسازد. صحنة نبـرد
سفيد، نماد نيروي انساني در مقابله با قدرت پليـدي و اهريمنـي اسـت؛ يعنـي

كوشش ارزنده است و به پيروزي ميرسد.   
شـاهنامه براي مطالعة «هفتخوان» رسـتم بايـد دو جريـان متفـاوت را در
مطالعه كرد. از يكطرف كاووسشاه و سرگذشت او و از طرف ديگر رسـتم و

سلالة پهلوانان.  
  

ماجراي كاووس  
كاووس پادشاه خودكامهاي است كه بارها براي پهلوانان ايران ايجاد دردسر 
كرده است. او مردي است هوسـباز، كـامجوي، بلنـدپرواز و دوسـتدار زنـان و
زيبارويان. پدرش كيقباد مردي دادگر و مسالمتجوي بود و چهارپسر داشـت:
كـرد و «كيكاووس»، «كيآرش»، «كيپشين»، «كي ارمين» و صدسال پادشـاهي
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سپس زمان مردن جهان به «كيكاووس» سپرد و خود زندگاني را بدرود گفـت. 
نصيحت او به فرزند چنين بود:  

چو صد سال بگذشت با تاج وتخت    سـرانجـام تاب اندر آمد به بخت  
بــدو گفـــت ما بر نهاديــم رخت    تو بگـــذار تابوت و بردار تخت  
تو گــر دادگر باشـــي و پـاكراي    همـي مــزد يابـي به ديگر سراي  

كاووس بر تخت نشست و پند پدر بالجمله فراموش كرد. در روز جشن با 
سري پر از مستي باده و مي خوشگوارة غرور، ستايشگر خـويش شـد. ناگهـان 
پردهسالار خبر داد كه رامشگري از ديار مازندران بارميخواهد. كاووس دستور 
داد او را نزدش آوردند و او بربط را ميزان كرد و آهنگي دلكـش و هوشـربـاي

(مازندراني سرود) بر پردة بربط ريخت:  
ــاد  كــه مازنــدران شــهر مــا يــاد ب
كه در بوستانش هميشه گل اسـت 
هــوا خوشــگوار و زمــين پرنگــار 
ــدرون  ــاغ ان ــه ب ــل ب ــده بلب نوازن
هميشه نياسايد از جسـتوجـوي 
گلابست گويي بـه جـويش روان 
ــرودين  ــن و آذر و فـ دي و بهمـ
همــه ســاله خنــدان لــب جويبــار 

  

ــاد  ــاد ب ــومش آب ــر و ب ــه ب هميش   
به كوه اندرون لاله و سـنبل اسـت 
نه گرم و نه سـرد و هميشـه بهـار 
ــدرون  ــه راغ ان ــو ب ــده آه ــرا زن گ
همه ساله بر جاي رنگ است و بوي 
ــويش روان  همــي شــاد گــردد ز ب
ــين  ــي زم ــه بين ــر از لال ــه پ هميش
به هر جـاي بـازي شـكاري بكـار 

  
   .2 كاووس با شنيدن اين آهنگ سر از پاي نشناخت و آهنگ مازنـدران كـرد
مازندران افسانهاي كه سرزمين ديوان جنگجو و حماسـهاي بـود. بزرگـان ايـن

رأي را نپسنديدند: كه ميتواند به جنگ ديوان برخيزد؟   
همه زرد گشتند و پرچين به روي        كسي جنگ ديوان نكرد آرزوي  
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»، «گـرگين»،  پهلوانان ايران «طـوس»، «گـودرز»، «گشـواد»، «گيـو»، «خـرادّ
«بهران»... چارهاي جز اطاعت نداشتند و از خشم كاووس در هراس شدند.  

طوس گفت بهتر است خبـر بـه زال بـدهيم. زال انديشـمند شـد: از كجـا
كاووس سخن او را بشنود؟ ولي علاقه بـه ايـران و پهلوانـان او را از ايـن كـار
ناگزير ساخت. پس به ايرانشهر آمد و كاووس را از خطرهاي راه آگاه ساخت:  

طلسم است و در بند جادو دراست   كه آن خانة ديـو افسونگــر است
بــه گنــج و به دانش نيايد بدست   مر آن را به شمشير نتوان شكست

زال خيلي چيزهاي ديگر گفت و كاووس را از اينكه پهلوانان ايـران را بـه 
سرزمين طلسمخيز ديوان ببرد و به كشتن بدهد بركنار خواست. ولـي كـاووس 
مغرور و بلندپرواز گفتة زال را به هيچ گرفت. جهان و قانونهاي آن، طلسـم و
عجايب آن مقهور يك حكم ابدي هستند و با مدد اين فرمان هميشـگي، همـة

طلسمها و عجايب فروخواهد ريخت.  
جهان زير شمشير تيز اندراست4   سپاه و دل گنجم افزونتر است3
از آهــن چه داريم گيتي نهان؟   چو برداشتي شد گشاده جهان

كاووس در اينجا نمايندة آن غرور آدميزاده است كـه در راه تسـخير همـة
مشكلات و حتي گشودن معماي كل طبيعت گيهان به پيش ميتـازد و شـور و 
ل و  نيرومندي او هيچ مـانعي را نمـيشناسـد و زال نماينـدة خردمنـدي و تامـ
ميانهروي است و سرانجام كه كاووس را در تصميم پاي برجا ميبينـد، تسـليم

ميشود و پيروزي او را ميخواهد.  
دوسـت دارنـد و عرصـة كاووس از آن كسان است كه زندگي در خطـر را
زمين، عطش تسكينناپذير آنها را چارهگر نيست. از آنهايي كه ديگران بـراي

در  او موجودات انساني نيستند، بلكه ابزار و وسـيلهانـد. حتـي بعـد از اسـارت
مازندران و آزاد شدن به دست رستم، خود را از تكوتا نمياندازد. مردي است 

شادخوار و هوسباز و عشقپيشه كه «همه ساله روزش بهاران» است.  
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در  كاووس پس از پرداختن از كار خدايان زميني، به كار آسمان ميپـردازد.
ظاهر ابليس با ابليسان راي زده و چنين هوسي را در دل كاووس انداخته است 
و او را به تسخير آسمان شوقمند كرده است، ولي اين بلندپروازي زادة كـاراكتر
ويژة خود كاووس است هرچند ابليس نيـز در ايـن كـار فايـدهاي بـراي خـود

منظور داشته باشد.  
كاووس در شكارگاه است كه غلامي كه در باطن از سپاهيان ابليس اسـت،
زمين بوسه ميدهد و دسته گلي به او پيشكش ميكند و ميگويد جهان به كـام 

توست ولي آسمان در دام تو نيست:  
يكي كـار ماندسـت تـا در جهـان 
چــه دارد همــي آفتــاب از تــو راز 
چگونست ماه و شب و روز چيست 
گرفتـــي زمين و آنچه بد كام تو  

نشـــان تـــو هرگـــز نگـــردد عيـــان    
كه چـون گـردد انـدر نشـيب و فـراز 
بــرين گــردش چــرخســالار كيســت؟ 
شـــود آسمـــــان نيـــز در دام تو  
ميل تسخير آسمان در نيرومندي بلندپروازانه و مسلط كاووس كه به وسيله 
غلام برانگيخته ميشود به كمال ميرسد و انديشـه و ترديـد را اجـازة دخـول

نميدهد و به گفتة فردوسي «روانش از انديشه كوتاه ميشود»:  
گمانش چنان بد كه گردان سپهر:   «بهگيتي مرا در نمودست چهر»  
ندانست كاين چرخ را پايه نيست   ستاره فراوان و ايزد يكي است   
جهانآفرين بينياز است از ايـن   ز بهر تو بايـد سپــهر و زمـين  

كارگزاران كاووس به لانة عقاب ميروند و بچههاي او را برداشته و به مرغ 
و بره بزرگ ميكنند و چون شير غرانيّ ميپرورند و سپس تختـي سـاخته و از
پهلوي آن سر نيزههاي دراز برميآورند و سر آنها گوشـت بـره مـيآويزنـد و
عقابها را نيز به پاي تخت ميبندنـد و انديشـة تسـخير فضـا را بـه واقعيـت

نزديك ميسازند.5  
كاوس در تخت نشسته و آمادة پرواز ميشود.  
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عقابهاي براي خوردن گوشت، بال و پر ميكشند و تخت از زمين به هوا 
بلند شده بر فراز ابر به گردش درميآيد. همة ايرانشهر بـه تماشـاگرد آمـدهانـد
ولي تخت كاووس از آسمان نگذشت و وقتي مرغان پرنده نيـروي خـود را از

دست دادند با تخت و كاووس نگونسار شدند و به بيشهاي در شهر چين فرود 
افتادند. پهلوانان به جستجوي او برخاستند و چون او را يافتنـد و گـودرز او را

سرزنش كرد و كاووس شرمزده و پشيمان شد.  
دوباره به ماجراي قصد كاووس به رفتن به مازندران توجـه كنـيم. پنـدهاي
زال مؤثر نيفتاد و كاووس با سپاهي گران به همراهي پهلوانان ايران به راه افتـاد
و كشور به زال و رستم سپرد. لشكر ايران به مازندران رسيد و كـاووس فرمـان

داد به گيو كه:  
ـــوز  ـــي بس ــاد بين ـــه آب درو هرچ
چنيـن تا به ديــوان رسد آگهــي  

شب آور هر آنجا كه باشي به روز    
جهــان كـن سراسر ز جادو تهـي  
يك هفته گذشت تا خبر غارت ايرانيان بـه شـاه مازنـدران رسـيد. يكـي از

ديوان به نام «سنجه» نزد او بود. شاه به او فرمان داد به نزد ديو سفيد برود و او 
را از آمدن كاووس باخبر سازد:  

ــدران  ــه مازن ــد ب ــه آم ــويش ك بگ
همــه شهر مازنــدران سوختنــد  

بــه غــارت از ايــران ســپاهي گــران    
به جنـگ آتـش كيـنه افروختنــد  
«سنجه» به نزد «ديو سپيد» رسيد و ماجرا بگفـت. ديـو سـپيد كـه همچـون

كوهي بود، به سوي شهر مازندران شتافت:  
شب آمـد يكـي ابـر شـد بـر سپــاه 
چو درياي قار اسـت گفتـي جهــان 
ز گردون بسي سنگ باريد و خشـت 
بسـي راه ايـران گرفتنـــد پــيــش 
همـه گنـج و تــاراج  لشـكـر  اسير  

جهان گشت چون روي زنگي سـياه    
ــان  ـــه نه همــه روشنائيــــش گشتـ
پراكنده شد لشكر ايـران بـه دشـت 
ز كــردار كــاووس دل گشــته ريــش 
جـــوانبخـت شد تيز بر گشته پير  
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پهلوانان ايران با كاووس اسير ميشـوند و پـس از هشـت روز ديـو سـپيد
بيـدي مست از بادة پيروزي غريد و كاووس را دشنام گفت كه چـون درخـت

بيثمر است و در پي پيروزيهاي ناشدني است:  
ــتي  ــري را بياراســ ــه برتــ همــ
تــو بــا تــاج بــر تخــت نشــكيفتي 
كنــون آنچه انــدر خور كارتوسـت 

ــتي؟  ــدران خواسـ ــاه مازنـ ــرا گـ چـ   
ــدينگونـــه بفريفتـــي  خـــرد را بـ
دلت يافت آن آرزوها كــه جســت؟  
سپس هزاران نفر ديو خنجرگذار به مراقبت ايرانيان گماشـت و گـنجهـا و
سلاحهاي آنها را به ارژنگ سالار مازندران بخشيد. ديو سپيد بـه جـاي خـود
بازگشت و ارژنگ با سپاه خود بازآمد و بر تخت نشست و كاووس اسير ماند.  

  
داستان رستم  

است. مردانگي و بزرگواري و ميـدانداري  شاهنامه رستم از پهلوانان بزرگ
او را هيچكس ندارد. مردي است كه بر معارك ايام لبخند استهزا ميزند و بنابـه 
600 سال زندگاني ميكند. ششصد سال زيستن آرزويي نيكوست  شاهنامه گفتة
و اگر هيچ انساني به چنين سني نرسيده باشد بايد پـذيرفت كـه رسـتم چنـين

عمري داشته است منتها بايد كميت را تبديل به كيفيت كرد و زندگاني بهمردي 
گـردن از  و فرّ و هنر و دانش را ملاك دانست. بيگفتگو رستم چنـدين سـر و
آشـيل اثر «هومر» بالاتر است. انگيـزة ايلياد آشيل، قهرمان منظومههاي حماسي
به جنگ با شهر تروا جنبة شخصي دارد و تا دوستش پاتروكل كشته نمـيشـود

به جنگ دست نمييازد، ولي جنگهاي رستم داراي هدفي انسـاني اسـت و او 
نمودار كوشش و مقاومت ملـي اسـت. آشـيل بسـيار انتقـامجـو و بـيرحـم و
سختكيش است حال آنكه رستم علاوه بر دارابودن اين ويژگيها با گذشت و 
مهربان و فداكار نيز هست و بارها به كمك ديگران مـيشـتابد و نمونـة آنهـا

هنگامة گرفتاري بيژن در شهر توران و رهايي او به پايمردي رستم است. آشيل 
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پس از پيروزي بر هكتور، كشندة پاتروكل، جسدش را با ارابة خود سه بار دور 
كومه ميكشاند. در صورتي كه چنين رفتاري از رستم مشاهده نميشود.   

شـاهنامه رستم فرزند زال است و زال فرزند سام و سام فرزند نريمـان. در
سام، از منظرة سلالة پهلوانان نقطة شروع است هرچند پرهيبي هم از نريمان كه 
داسـتانهـاي پهلوان بزرگي بوده است مشاهده ميكنيم ولي او در زمان شـروع
پهلواني زنده نيست. سام از زن خود صاحب فرزندي ميشود با موهايي سـفيد

به رنگ برف. وقتي از اين موضوع خبردار ميشود عصباني شده و بچـه را بـه 
گناه اينكه همرنگ او نيست و وجودش باعـث ننـگ او خواهـد بـود در كـوه

ميگذارد تا طعمة جانوران شود ولي سيمرغ بر حال بچه ترحم ميآورد و او را 
بزرگ ميكند. سام خبر ميشود و فرزندش را با احترام به خانه ميبرد... سـپس
روزي زال به جنگ با مهراب، پادشاه كابل ميرود و دختر او رودابه را ميبيند، 
شيفتهاش ميشود و عاشقوار با او ميآميزد و به حيلهها دست مييازد تـا او را
از پدرش خواستگاري كرده عروس خود سازد كه خود از داستانهـاي دلكـش

است.   شاهنامه
رودابه پس از نه ماه رستم را به دنيا ميآورد، ولي نه به طور عادي بلكه بـه 
طور غيرمعمول و خطرناك. بچه خيلي بزرگ است و از رحم خارج نميشود و 

بيم مرگ مادر ميرود.  
زال به ياد سيمرغ ميافتد و پر او را آتش ميزند؛ سيمرغ ميگويـد بچـه را 
بايد از پهلوي مادر خارج كـرد. پهلـوي رودابـه را بشـكافيد و بچـه را بيـرون
آوريد. بدين طريق رستم به جهان پاي مـيگـذارد. پسـري درشـتاسـتخوان و

نيرومند و گشن.  
يكي بچه بد چون گوي شيرفش 
شبانروز مادر ز مـي خفتـه بـود 
همان زخـمگـاهش فرودوختنـد 

ببــــالا بلنــــد و بديــــدار كــــش    
ز مي خفته و دل زهش رفتـه بـود8 
بـــه دارو همـــه درد بســـپوختند 
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به يك روز گفتي كه يكساله بود 
بگفتــا برستـــم غــم آمد بسر  

ــود  ــه ب ــن و لال ــودة سوس ــي ت يك
نهادنــــد رستمـــــش نـــام پسر  
برپـايي سـرور و جشـن و تولد نوزاد را جشن گرفتند و از كابل تـا زابـل
شادي بود. رشد روزافزون رستم اعجاب و تحسين همگـان را برمـيانگيخـت.

چهره و اندام و بروبرز او به نياياش يعني به سام ماننده بود.  
چو رستم بپيمود بـالاي هشـت 
چنان شد كه رخشان ستاره شود 
تو گفتي كه سام يلستــي بــجاي  

بســان يكـــي ســرو آزاده گشـــت    
جهــان بــر ســتاره نظــاره شــود 
ببـالا و فـرهنــــگ و ديــدار و راي  
شبي پيلي سپيد از بند رها شد، نگهبانان همگي گريختند، رستم كه سري از 
بادة ناب گرم داشت، گرز نيا را برداشت و به جنگ پيـل رفـت و او را درهـم
شكست، پس از اين پيروزي، زال رستم را گفت بايد بـه كـوه سـپند بـروي و
نبـرد نيـز انتقام نريمان را كه در آنجا كشته شده است بستاني! رسـتم بـه ايـن
چنگ انداخت و پيروز بازگشت. خبر به سام رسيد و رخان او از شـادي چـون
گل شكفت. دليري ديگر رستم در جنگ نخستين او با افراسياب نمودار گشـت

و افراسياب از برابر او گريخت.  
پس از گرفتاري كاووس، خبر به زال رسيد و زابلستان و ايرانشهر پرغوغـا

شد. شاه ايران با پهلوانان دربند افتادهاند، گنجها و سلاحها و اشياي قيمتـي بـه 
تاراج رفته، لشكر ايران فراري شده، از طريق ديگر دشمن سوگندخوردة ايـران،
افراسياب، منتظر فرصت است و بيترديد براي او ايـن فرصـتي نيكوسـت. زال
جامهها را بر تن خود دريد و غوغا درافكند كه ايرانيان در دم اژدها درافتادند.  
زال پيري است كه اكنون امواج دو قرن پر حادثه را از سرگذرانده و ديگـر

توانايي جنگ ندارد. تنها اميد ايرانيان رستم جهان پهلوان جوان است.  
زال بهرستم چنين ميگويد:  

مرا سال شـد از دو صـد بـر فـزون  مــر ايــن كارهــا را تــو زيبــي كنــون   
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ــان ســخته كــن  ــر بي ــه بب ــرت را ب ب
اگر جنگ دريا كنــي خــون شــود  

سر از خواب و انديشه پردخته كـن 
از آواز تـو، كــوه هامـــون شــود  
رستم براي چنين نبردي آماده است اما راه دراز است و آن را نمـيشناسـد.
زال پاسخ ميدهد كه براي رسيدن به مازندران دو راه وجود دارد: اولين راهـي
كه كاووس رفت و دومين راهي است از ميان صحراهاي طولاني و جنگلهـاي

سهمگين كه كوتاهتر است.  
بماند برو چشمت از خيرگي   پر از شير و ديو است و پر تيرگي
كه يار تو باشد جهان آفرين   تو كوتاه بگزين شگفتي به بيــن
يكي آنست كه قهرمانان آن از نيرومنـدي و صـفت شاهنامه از شگفتيهاي
انساني هر دو بهرهورند و آنچـه بـهراسـتي ايـن اثـر شـگرف را ارجمنـدتر و

انسانيتر ميسازد، همين گرايش به واقعيت است كه فردوسي را از هومر و هر 
ميبينيم كه  ايلياد حماسهسراي ديگري برتر ميدارد. در مثل با مقايسه اين اثر با
تنها صحنة جنگ آدميان نيست، بلكه خدايان نيز در اين  ايلياد صحنههاي جنگ
پيكار دست دارند. جنگي خونين بر روي زمين و جنگي خونينتـر در ژرفـاي
آسمان. زمـاني كـه در ميـدان نبـرد (تروياييـان) و (يونانيـان) سـرگرم كشـتار
يكديگرند خدايان نيز وارد پيكار ميشوند. «آتنه» با سنگي «آرس» را بـه خـاك
ميافكند و سپس «آفروديت» را كه بهيـاري سـربازي شـتافته اسـت بـر زمـين

مياندازد. «هرا» بر گوش «ارتميس» مينوازد.  
شاهنامه، خدا موجودي است كه نه با چشم ديده ميشود و نه به انديشه  در
ميآيد7 البته عنايت ايزدي پيروزي را تعهد ميكند ولي طوري نيست كه آدميان 
از كوشش بازبمانند و سر رشتة كارها را از كف بنهند. رستم هم به جاي خـود

نيرومند است و هم در وقت خود ناتوان. انساني است در ميان انسانهاي ديگر، 
جز اينكه خردمند و جوياي نام و بزرگمرد نيز هست و مهتري را به كـام شـير

نيز كه باشد طالب است و بـراي او جهـان، آزمايشـگاهي اسـت كـه دليـري و 
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مردانگي و فرهنگ و جنگآوري او را آزماست. رستم از آن كسان است كه گاه 
به گاه از جنگل انبوه انسان ميرويد و با شاخههاي سايهافكن و گشـن و انبـوه
بارور گشته و بندهاي اسارت و نامردمي را ميگسـلد و مـردم را در راهـي بـه
بيرون از ديار شب، رهنمون ميشود. رستم يكتنه همـه اسـت، ايـران اسـت و

مردمي و دلاوري است.  
رستم فرمان پدر را شنيد و راهنمايي او را گوش داد. از فرمان پدر چـاره و
گريزي نيست ولي اين كار با پاي خـود بـه دوزخ چميـدن اسـت كـه بزرگـان
نپسنديدهاند و نخواهند پسنديد، جز اينكـه بايـد حـرف پـدر را شـنيد و نيـاز

مردمان را نيز برآورد:  
طلســم تــن جــاودان بشـكــنم   كنم تــن و جان فـداي سپهبد
نه سنجه نه پولاد غنــدي نه بيــد   سپيد نـه ارژنگ مانم نه ديـــو

رودابه، جدايي فرزند را نميتوانست تاب آورد، از دوري فرزند ميگداخت 
و زاري ميكرد. رستم او را تسلي داد و گفت: تو جان و تن من به يزدان سـپار

و اندوه مخور!  
  

نبردهاي هفتخوان  
خوان اول: رستم از «نيمروز» (= زابلستان)، سرزمين دلاوران بهراه افتـاد و
ر از گـور بـه روز و شب راه سپرد. پس از چند روز و چند شب، يك دشت پـ
پيشش آمد. اسب هوشيار و دلير خود، رخـش را بـه دنبـال گـوري بـهتاخـت
درآورد و گور را گرفت و از پيكان آتشي برافروخت و گـور را بريـان كـرد و

خورد و انديشه خواب كرد، غافل از اين كه آنجا كنام شيري سترگ است:  
يكي نيستان بستر خـواب سـاخت 
در آن نيســتان بيشــة شــير بــود 
چو يك پاس بگذشت درندهشيــر  

ــناخت  ــن ش ــاي ايم ــيم را ج در ب   
كــه پيلــي نيارســت از آن نــي درود 
به پيــش كنـام خـــود آمـــد دلير  
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شير بوي ناآشنايي شنيد و رستم و اسب او را ديد و بهتر دانست اول اسب 
را بشكند و سپس قصد سوار كند ولي اسب مجالش نداد:  

سوي رخـش رخشـان بيامـد دوان 
دو دست اندر آورد و زد بر سرش 
همي زدش بر خاك تا پـاره كــرد  

چو آتش بجوشيد رخـش آن زمـان    
همان تيز دنـدان بـه پشـت انـدرش 
ددي را بدان چاره بيچـــاره كــرد  
رستم بيدار شد و اسب را ملتهب و شير را كشته يافت و با رخـش عتـاب
گفتن آغاز كرد كه اگر شير تو را در هم شكسته بود، من و اين ببر بيـان و ايـن

مغفر و كمند و تيغ و گرز گران را چه كسي به مازندران ميرساند؟  
چنين گفت كاي رخش ناهوشيار    كه گفتت كه با شير كن كارزار؟  

  
خوان دوم: رستم باز رو به راه نهاد و از بيابانهاي و كوهها گذشت تـا بـه 
بياباني بيآب و علف رسيد. هوا گرم و سوزان بود و خورشيد از فـراز آسـمان
نور مذاب ميريخت. دم باد چون سيلي از آتش بر او ميوزيد. اسب نيـز تـاب
راه رفتن نداشت. پس رستم از اسب پياده شد و از تشنگي بـر خـاك افتـاد. در

بين هوشياري و بيهوشي پروردگار را به كمك خواست:  
همانگه يكـي مـيش نيكـو سـرين 
از آن رفتن ميش انديشـه خاسـت 
بيفشرد شمشير بـر دسـت راسـت 
بشد بر پي ميش و تيغش به چنگ  

بــه پيمــود پــيش تهمــتن زمــين    
به دل گفت آبشخور اين كجاسـت؟ 
بــه زور جهانــدار بــر پــاي خاســت 
گرفتــه بـــه دســت دگر پالهنگ  
رستم به دنبـال مـيش راه افتـاد و پـس از مـدتي چشـمهاي بـا آب زلال و
درخشان نمودار شد، بر ميش آفرين گفت و زين را از پشت رخـش بـه زمـين

گذاشت و او را نزديك چشمه آورد و بشست:  
همه تن بشستي بــدان آب پاك    بهكــردار خورشيــد شد تابناك  
چو سيراب شد ساز نخجير كرد    بسيجيد و تركش پر از تير كرد  
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در پي شكار رفت و گوري بيفكند و بريان كرد و سپس بـه سـوي چشـمه
بازآمد و زماني كه آهنگ خواب داشت به رخش گفت:  

كه با كسي مكوش و مشو نيز جفت   تهمتن به رخش ستيزنـده گفت:
تو با ديـو و شيران مشو جنگ جوي   اگر دشمن آيد سوي من بپـوي

  
خوان سوم  

رستم خسته و كوفته به خواب رفت و رخـش بـالاي سـرش بـه نگهبـاني
ايستاد. در آن جايگاه اژدهايي بـود و چـون پيـل نيرومنـد، رسـتم را خـواب و

اسبش را آشفته ديد پس:  
سوي رخش رخشـنده بنهـاد روي 
همي كوفت بر خـاك رويينـه سـم 
تهمتن چـو از خـواب بيـدار شـد 
ابــا رخــش بــر خيــره پيكــار كــرد 
دگر بـاره چون شد بخواب اندرون 

دوان رخش شـد نـزد ديهـيمجـوي    
ــاند دم  ــيد و افش ــدر خروش چــو تن
ـرد پـــر ز بيگـــار شـــد  ســـر پرخــ
ــرد  ــدار ك ــه بي ــر خفت ــو س ــدان ك ب
ز تاريكـــي آن اژدهــــا شد برون  
رخش باز بر بالين رستم آمد و خاكها را كند و پخش كرد تا رستم به نبرد 
رخـش را با اژدها برخيزد. مرد خفته بيدار شد و جز تيرگي شب چيزي نديـد.

ملامت كرد كه او را از خواب بيدار كرده است:  
سرت را ببرم به شمشير تيز!   گر اين بار سازي چنين رستخيز
بار سوم رستم بهخواب رفت و اژدها ظاهر شد. رخش نه مـيتوانسـت بـه
نزد پهلوان برود و نه توان جنگ با اژدهـا داشـت. صـداي رخـش رسـتم را از
خواب برانگيخت. باز سر اسب فرياد كشيد ولي اژدها نتوانست اين بـار پنهـان
شود. رستم تيغ را از ميان بركشيده به سوي اژدها رفت و خواستار شـد اژدهـا

نامش را بگويد.  
روانـت برآيد ز تاريك تن   من نبايــد كه بينام بر دست
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اژدها نيز حماسه خواند كه تو نيز از دست من جان بدر نخواهي برد. رستم 
با اژدها درآويخت. رخش كه زور اژدها را ديد روي بدو آورد:  

بكند اژدها را به دنـدان و كفـــت   بماليد گــوش و درآمد شگفـت
درو خيــره شـــد پهلـــوان دليـر   بدريد چرمش بدانسان كه شـير

رستم هم با تيغ سر اژدها را از تن جدا كرد:  
فروريخت چون رود خون از برش   بزد تيغ و انداخت تن از سـرش

  
خوان چهارم:  

رستم باز به سوي مقصد راهي شد. كمكم خورشيد از فراز به نشـيب و بـه
كوههاي باختر ميرسيد. رستم در برابر خود منظـرهاي دلپـذير و شـاد و پـدرام
ديد، درخت و گياه و آب روان و مزرعي سبز و خرم و موضعي نزه و دلكـش.

چشمهاي كه آب روشن و پاك در آن ميدرخشيد و جامي از شراب در كنارش 
نهاده شده بود، با ميشي بريان و نان و ريچار. (مرباي دوشابي آنچـه از شـير و

ماست گوسفند و گاو پخته شود) رستم از اسب پياده شد و از سور غيرمنتظـره 
به شگفت درآمد:  

نشست از بر چشمه بر گرد نـي   يكي جام ياقوت پر كرده مي  
ابا ني يكــي نغــز طنبــور بود   بيابان چنان خانة ســور بـود  
تهمتــن مر آن را ببر در گرفت   بـزد رود و گفتارها برگرفـت  

رستم تنها بود و دور از يار و ديار. سري از باده گرم داشت. گله و شكايت 
از روزگار آغاز كرد كه از روز شادي بهرهاي ندارد:  

همه جاي جنگ است ميدان اوي   بيابــان و كوه است بستان اوي  
مــي و جــام و بويا گل و مرغزار     نكردســت بخشش مرا روزگار  

رستم نميدانست كه مهمان (زن جادو) كه جادويي بدكار است، شـده. زن
جادو كه آواز رستم بشنيد، رخ را چون بهار بياراست و نزديك تهمتن آمد و بر 
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او ستايش خواند. رستم جام مي به دستش داد و از پروردگار ياد كرد، زن چون 
آواز رستم كه پروردگار را ميخواند، شنيد چهرهاش دگرگوني يافت و آرايشش بـر

كنار رفت و چهرهاش سياه شد. رستم به چابكي بهكمند دست يازيد:  
بينـداخــت از بــاد خـم كمند   سر جـادو آورد ناگــه به بنــد  
پيـري شد اندر كمند   پرآژنگ و نيرنگ و بند و گزند    يكـي گندهَ
ر از بيــم كرد   ميانش به خنجر به  دو نيم كرد   دل جادوان را پـ

  
خوان پنجم:  

رستم راهجوي، از چشمة جادو نيز حركت كرد. شب تيرهاي كه نه ستاره نه 
ماه پيدا بود نمودار گرديد، سياهي غليظي در همه چيز جاري شـد.  پهلـوان بـه 
جايي رسيده بود كه روشنايي نبود. سپس به روشـنايي رسـيد و بـاز منظـرهاي 
دلكش نمودار شد. رستم آهنگ خواب كرد، زين از پشت اسـب برداشـت و او
را به مرغزار راند تا بچرد و خود به خواب رفت. دشتبان اسـب را در سـبزهزار 
ديد؛ دمان به سوي رستم آمد و چوبي به پـاي رسـتم زد كـه چـرا اسـب را در
مرغزار رها كردي؟ رستم از خواب برجست و بدون گفت و گـو گـوشهـاي
دشتبان را كنده كف دستش نهاد. دشتبان شكايت به اولاد پهلوان برد. اولاد كـه
به شكار شير ميرفت براي تلافي بهسوي رستم آمد و هر دو رجز خواندنـد و
با هم گلاويز شدند. رستم به همراهان اولاد حمله كـرد و جمعـي را كشـت و

جمعي را فراري داد و خود اولاد را نيز دستگير كرد:  
همــي رفـت رستم چو پيل دژم   كمندي ببازو درون، شصت خم  
به اولاد چون رخش نزديك شد   كلـهدار را روز تاريـــك شـد  

بيفـــكنــد رستــم كمنــد دراز   به خم انــدر آمــد سر سرفــراز  
رستم از اسب پياده شد و هر دو دست اولاد را بست و گفـت اگـر راسـت

بگويي و جاي ديو سپيد و پولاد غندي و بيد را بگويي، پادشاهي اين بوم و بر، 
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تو راست وگرنه سرت را از تن جدا ميكنم. اولاد پذيرفت كه جاي كـاووس و 
سران ايران و ديو سپيد را بگويد و جان سالم بدر ببرد ولي رستم بايد بداند كه 
تا آنجا صدفرسنگ راه است، پيكار با ديو فرخنده نيسـت... رسـتم گفـت تـو

جاي او را به من نشان بده و به اين كارها كاري نداشته باش!  
  

خوان ششم:  
رستم دست و پاي اولاد را به درختي بست و خود بـا گـرز نيـا بـه سـوي
مازندران كه ديگر فاصلة چنداني نداشـت راه افتـاد، بـه نزديـك لشـكر سـالار

مازندران رسيد و فريادي كشيد كه ديوان همه در هراس شدند:  
يكـي نعـــره زد در مــيان گــروه   كــه گفتــي بدريد دريـا و كوه  
برون جست از آن خيمه ارژنگديو   چو آمد بهگوشش از انسان غريو  
چـو رستم بديدش برانگيخت اسب   بيامــد بر او چـو آذرگشــسب  

سـر و گوش بگرفـت و يالش، دلير     سر از تن بكندش بكردار شـيــر  
ديوان از شكوه و بيم رزم رستم پا بگريز نهادنـد و در هنگامـة گريـز پـدر،

پسر را نميشناخت. رستم پس از پراكندهشدن ديوان رو به سوي كوه «اسپروز» 
آورد و دست و پاي اولاد بگشود و راهي كه بـه سـوي حـبسگـاه كـاووس و 
دليران ايران ميرفت از وي پرسيد و سپس به شهر مازندران درآمد. غريو رستم 
جان تازهاي به كاووس و ايرانيان داد. كاووس گفت ما را بد روزگـار بـهپايـان

رسيد. لشكريان پنداشتند شهريار از بند گران جانش تباه شده و هوش و فرّ، از 
سرش رفته است ولي در همين زمـان رسـتم از در درآمـد و شـهريار او را در
آغوش گرفت. ديدة شهريار نابينا شده بود. رستم از كاووس شـنيد كـه درنـگ
جايز نيست و اگر ديو سپيد آگاهي پيدا كند همة رنجها بيثمر ميشـود. رسـتم
به سوي كوههايي كه به مكان ديو سپيد گذر داشتند و غار هولناك او راه افتاد.  
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خوان هفتم:  
در اين رزم باز اولاد راهنماي رستم بود: زماني كه آفتاب گرم ميشود ديـو

به خواب اندر ميشود، اما هنوز كمي بيدار است و بهترين زمان براي پيـروزي 
بر او همين زمان است. رستم باز اولاد را به درختي بست و خود به سوي غـار
راه افتاد. ديوان بر او حمله آوردند و او بسيار از ايشان را بكشت و بقيه فـراري

شدند و رستم به دهانة غار رسيد:  
بماننـــد دوزخ يكـــي چـــاه ديـــد 
چو مژگان بماليد و ديـده بشسـت 
ــد  ــوه دي ــي ك ــدر يك ــاريكي ان بت
به رنگ شبه روي وچون شيـر مـوي 

تــن جــادو از تيرگــي ناپديــد    
در غــار تاريــك چنــدي بجســت 
ــد  ــار از او ناپدي سراســر شــده غ
جهـان پــر ز بــالا و پــهناي او  

رستم فريادي سهمناك كشيد و ديو از خواب بيدار شد:  
سوي رستم آمد چـو كـوهي سـياه 
يكــي آســيا ســنگ را در ربــود 
ــب  ــر نهي ــتن پ ــد دل پيل از او ش
ــان  ــير ژي ــان ش ــفت برس ــر آش ب
بــه نيـــروي رستــم ز بـالاي او  

ــلاه  ــن ك ــاعد ز آه ــنش س ز آه   
به نزديك رستم درآمـد چـو دود 
بترســيد كآيــد بــه تنگــي نشــيب 
يكــي تيــغ تيــزش بــزد بــر ميــان 
بينداخت يكدست و يكپـاي او  
ديو با دست و پاي بريده با رستم آويخت و بر و يال او را گرفـت تـا او را 
به زير آورد. رستم نيز همين آهنگ را داشت، سخت همديگر را زخم زدند تـا

سرانجام رستم پيروز شد:  
زدش بر زمين همچـو شـير ژيـان 
فــروبـرد خنـــجر دلش بر دريد  

چنــان كــز تــن وي بــرون كردجــان    
جگرش از تــن تيره بيرون كشيد  
مرد فرزانهاي كه پزشك بود گفته بود كه درمان نابينايي كـاووس و گـردان

چكانيدن سه قطره خون در چشم، از جگر ديو سپيد است. رستم نيز چنين كرد 
و شهريار و گردان بينا شدند. اولاد گفت اكنون زمان وفاي بهعهد است (رسـتم
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عهد كرده بود پس از پيروزي سالاري مازندران بدو سپارد) رسـتم جـواب داد 
كران تا كران مازندران تو راست، اما پـس از كشـتن شـاه مازنـدران و نـابودي

ديوان. سپس كاووس براي نابودي شاه مازندران لشكر كشيد و جنگ درگرفت:  
ــاب  ــره گشــت آفت ــا تي زشــبگير ت
ز چهره بشد شـرم و آييــن مهــر  

همي خون به جوي اندر آمد چـو آب    
همــي گرز باريــد گفتــي سپهــر  
نيـزهاي زد و او را بـهزيـر آورد، ولـي او تهمتن بر كمربند شـاه مازنـدران
جادوكردة خود را به شكل سنگ درآورد. همه در شگفت شدند و هيچكس به-
تكان دادن سنگ توانا نبود. رستم چنگ را بازكرد و سنگ را برداشته بـه سـوي

لشكرگاه ايرانيان آورد و سپس بهاو گفت:  
بدو گفت ار ايدون كه پيـدا شـوي 
وگرنـــه بـــه پـــولاد تيـــز و تبـــر 
چو بشنيد شد همچو يك پاره ابـر  

بگردي از ايـن تنبـل و جـادويي    
ــر  ــر بس ــنگ را س ــه س ــرم هم بب
به سر برش پولاد و در تنش گبر  
تهمتن او را به سوي كاوس آورد. مردي بدمنظر و زشتچهره بود. شاه دژخـيم
را بخواند و دژخيم او را پارهپاره كرد. سپس كاووس عهد رستم را به جـاي آورد و 

سالاري مازندران به اولاد داد و مازندران از بند ديوان نجات يافت.  
آيا در آنسوي اين افسانة شگفتانگيز چه مايـه از حقيقـت پنهـان اسـت؟ 
«اژدهـا» و «زن جـادو» و «ديـو شك نيست كه انسان امروز نميتوانـد داسـتان

سفيد» را باور داشته باشد، اما اگر اينها را همچون نشانههايي بگيريم كه رازي 
از زندگاني و تلاش با خود دارند، باوركردنشان چندان دشوار نخواهد بـود. در
خوان اول و دوم رويدادها واقعي است. شير در جنگلهـاي مازنـدران فـراوان
بوده است. يافتن آب چشمهسار به دنبال مـيش (خـوان دوم) طبيعـي اسـت و

احتياج به تفسير ندارد. در كشتن اژدها (جانور افسانهاي) اسب و اسبسوار هر 
دو دست دارند، زن جادو و در خوان چهارم، نشانة گـرة كـور نـاداني و بـدي

است و آنگاه كه نام «ايزد» برده ميشود، اهريمن بدكار تاب نميآورد و رازش 
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از پرده بيرون ميافتد و اين قسمت با داستان هيولايي كه دم دروازة شهر «تب» 
نشسته و از مردمان جوياي گشودن معمايي است همانند است، چون «اوديـپ» 
به آنجا ميرسد و معما را فاش ميكند و پاسخ ميگويد، هيولا جان ميسپارد8 
مـردي بـه  در خوان پنجم و ششم حوادث واقعي است و باز طبيعي اسـت كـه
طمع سالاري و از ترس مردي چون رستم او را به جايگاه ديو سپيد راهنمـايي 
كرده باشد. خوان هفتم شورانگيزتر و حماسيتر است. مردي از نسل انسان بـا
اهريمني كه نيروي او شـگفت و تـرسآور اسـت مـيآويـزد و او را شكسـت

ميدهد و قومي را نجات ميبخشد. اين خوان نموداري است از نيروي شگرف 
انسان كه اگر در راه درست بهكار برده شود، نتايج درخشان بهبار خواهد آورد. 
در مجموع، داستان نيز حكايت دارد بر اينكه «كاووس» مغرور بـيانديشـه راه
افتاد و شكست خورد و رستم كه دانش و دليري را با هـم بـهكـار گرفـت، بـر

نيروهاي هراسانگيز چيرگي يافت.  
هفتخوان رستم با «دوازده شاهكار» هركول كه در ميتولوژي يونـان آمـده
است نيز همانند است. كودكي هركول نيز همانند رستم اعجابآور اسـت جـز
اينكه در كار او خدايان دست دارند. «زئوس» خداي خدايان از همسر يكـي از
بزرگان (تهباي) در غياب او ديدن كرد و از اين جفتگيري هركـول زاده شـد.
هرا Hera خواهر و همسر زئوس ملكه آسمان به اين هماغوشي حسد ورزيـد
و دو مار را فرستاد تا نوزاد را نابود كنند. هركول كوچك با هر دست مـاري را
داشـت .  گرفت و خفه كرد، چون بزرگ شد، قامتي رشيد و برجسته و نيرومنـد

اولين شاهكار او كشتن شيري بود كه رمههاي «نه مه آ» را از بين ميبرد.  
ـ هركول مار نهسر كه «لرنه» را به ويراني كشيد، نابود كرد.  

ـ گوزني كه به سرعت باد ميرفت گرفت.  
ـ مسير دو رود را برگردانيد و ستورگاهي را كه محل سههزار گاو بود، شست.  

ـ مسابقات «المپيا» را راهانداخت.  
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ـ پرندگان جان ستان «استوم فالوس» را از بين برد.  
ـ گاو ديوانهاي كه باعث ويراني «كرت» بود گرفت.  

ـ اسبان آدميخوار را گرفتار و رام ساخت.  
ـ قوم وحشي آمازون را از پاي درآورد.  

ـ در دهانة مديترانه دو برآمدگي در مقابل يكديگر بهوجود آورد و آنهـا را
ستونهاي هركول ناميد.  

ـ گاوان «گرواون» را گرفتار كرد و از راه گاليا و كوههـاي آلـپ بـه ايتاليـا
رسانيد و بعد از دريا گذراند.  

ـ به هاي دس Haides (زيـرزمين و دوزخ بـه اعتقـاد يونانيـان، سـرزمين
تاريكي) رفت و دو نفر را نجات داد9  

از دوازده شاهكار هركول، هفـتتـاي آن دربـارة كشـتن و گرفتـار كـردن
جانوران و پرندگان است و اين هفت شـاهكار ماننـد خـوانهـاي اول و سـوم
رستم است. خوان هفتم رستم همانند كار هركول در نابود كردن قـوم وحشـي
آمازون است و بقيه بهم شباهتي ندارند. كار هركول در زمينة مسـابقات المپيـا،

تغيير مسير دو رود و برپا داشتن ستونهاي دهانة مديترانه انسانيتر است. «ويل 
دورانت» مينويسد:  

«به نظر «ديودروس» اين «پهلوان فرهنگي» حيرتآور، يك مهندس ابتـدايي 
و در حكم «امپدوكل» پيش از تاريخ بود. از آنچه دربـارة او در روايـات آمـده
است، دريافت ميشود كه او چشمهها را پاك كرد، كـوههـا را شـكافت، مسـير
رودها را تغيير داد، نواحي باير را آبـاد كـرد، بيشـههـا را از ددهـاي خطرنـاك
پيراست و يونان را سرزمين قابل سـكونت سـاخت. از جهـت ديگـر هركـول،
فرزند محبوب خداست كه براي بشريت رنج ميكشد و مردگان را به زنـدگاني
بازميگرداند. به «هايدس» (جهان زيرين) هبـوط و سـپس بـه آسـمان عـروج

ميكند.»10  
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شباهت هفتخوان رستم و دوازده شاهكار هركول نشاندهندة اين مطلـب
است كه افسانهها رگهاي از واقعيت به همراه دارند. انسانها به دنيـا مـيآينـد،

زيست ميكنند و ميگذرند ولي فداكاريها و پايمرديها و شايستگيها ولو در 
لباس افسانه به زندگاني خود ادامه ميدهند و چون خورشيدي بر عرصة تاريخ 

نور ميريزند.  
  

پانوشت:  
«سرنوشـت» كـه دربارة «كوشش» كه ذات زندگاني انساني اسـت و شاهنامه 1. در
قضـاوت متضـاد ديـده و دو نـوع ويژگي «طبيعت» و «روزگار» و فرمان يـزدان اسـت
ميشود. روشن است كه اين موضوع بههيچوجه از مقـام او نمـيكاهـد؛ زيـرا در آثـار
غالب بزرگان ادب چنين ويژگي ديده ميشود. در مثل حافظ غالباً دربارة يـك رويـداد 
قضاوت متضاد دارد و گاهي اين تضاد به اندازهاي شديد است كه در يك غزل دو نوع 

متفاوت ميانديشد؛ در مطلع غزلي ميگويد:  
نيسـت در شهـــر نگاري كه دل ما ببـرد   بختـم ار يار شود رختم از اينجا ببرد  

در آخر همين غزل ميگويد:  
علم و فضلي كه به چل سال دلم جمع آورد  

ترسم آن نرگـــس مستانـــه به يكجا ببـرد  
«نگـاري نيسـت» و در  تضاد و تناقض آن روشن است. در مطلع غـزل مـيگويـد
مقطع ميترسد: «نرگس مستانه علم و فضل چهل ساله را ببرد». وقتي «نگاري» در شهر 
حافظشناسي، محمدعلي  نباشد ترس از دلربايي چشم او نيز منطقي نيست. (بنگريد به
بامداد، تهران، 1369) در آثار «نيچه» فيلسوف آلماني نيز قضاوت متضاد و پـارادوكس

فراوان است.  
انسان را بياد چنين تأثيري در «امير  شاهنامه 2. تأثير موسيقي و شعر در اين داستان
نظـامي مقالـه چهـار نصر بن احمد ساماني» (301 تا 331) ميانـدازد آن طـور كـه در

«رامشـگر مازنـدران» و  همـاهنگي و شـباهت شـعر و موسـيقي عروضي آمده اسـت.
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پـس از مقالـه چهـار «رودكي» خالي از لطف نيست. نظامي عروضي در «مقالة دوم» از
ذكر مدت اقامت چهارسالة امير ساماني در (بادغيس هري) مينويسد: «... ملول گشتند 
و آرزوي خانمان برخاست. پادشاه را ساكن ديدند، هواي هري در دل، در اثناي سخن 
هري را به بهشت عدن مانند كردي بلكه بر بهشت ترجيح نهادي و از بهارچين زيادت 
آوردي، دانستند كه سر آن دارد كه اين تابستان نيز آنجـا باشـد، پـس سـران لشـكر و
مهتران ملك بنزديك اسـتاد ابوعبـداالله الرودكـي رفتنـد و از نـدماء پادشـاه هـيچكـس
محتشمتر و مقبولالقولتر از او نبود، گفتند: «پنجهزار دينار تـو را خـدمت كنـيم، اگـر
صنعتي بكني كه پادشاه ازين خاك حركت كند كه دلهاي ما آرزوي فرزند همي برد و 

جانها از اشتياق بخارا همي برآيد»  
رودكي قبول كرد كه نبض امير بگرفته بود و مزاج او بشناخته، دانست كه به نثر با 
او درنگيرد. روي به نظم آورده قصيدهاي بگفت و موقعي كه اميـر صـبوح كـرده بـود
درآمد و به جاي خويش بنشست و چون مطربان فروداشتند، او چنـگ برگرفـت و در

پردة عشاق اين قصيده آغاز كرد:  
ــي  ــد هم ــان آي ــوي مولي ــوي ج ب
ــتي راه او  ــوي و درشـ ريـــگ آمـ
آب جيحون از نشاط روي دسـت 
ــمان  آس ــارا ــت و بخ ــر ماهس مي
ــتان  ــارا بوس ــت و بخ ــر سروس مي

  

ــي  ــد هم ــان آي ــار مهرب ــوي ي ب   
ــي  ــد هم ــان آي ــايم پرني ــر پ زي
خنگ مـا را تـا ميـان آيـد همـي 
ــي  ــد هم ــمان آي ــوي آس ــاه س م
ســرو ســوي بوســتان آيــد همــي 

  
چون رودكي بدين بيت رسيد، امير چنان منفعل گشت كه از تخـت فـرود آمـد و

بيموزه پاي در ركاب خنگ نوبتي آورد و روي به بخارا نهاد...»  
3. از شاهان پيشين، از «جمشيد» و «منوچهر» و «كيقباد» و ديگران...  

4. شخصيت كاووس كه نمايندة نيرومندي اراده است، چندان خوشايند فردوسـي
نيست؛ زيرا كه او موجب تباه شدن عزيزترين قهرمانان شاهنامه يعني سياوش (دردانـه
فردوسي) ميشود. نوشدارو براي درمان سهراب نميدهد و جهان پهلوان ايران (رستم) 
را داغدار ميسازد، خردمند نيست تا فردوسي ستايشش كند، ولي كاووس در هر حال 
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قهرمان جالبي است... توانايي خود را در زمينههاي متفاوت بـه آزمـايش مـيگـذارد و
هرگاه شكست ميخورد به گوشهاي نميخزد و زنجموره راه نمياندازد. مـردي اسـت
نيرومند و طالب برتري و به آراء و عقايد ديگران بـياعتناسـت و از ايـن نظـر سـخن

«نيچه» را بياد ميآورد كه دربارة «نيرومندي» و «نيرومندان» گفته است:  
مردم نيرومند نميكوشند كـه ميـلهـاي خـود را زيـر سـرپوش خـرد و اسـتدلال
بپوشانند. تنها دليل آنان اين است: من ميخواهم فقط هر جا كه زنـدگاني هسـت اراده

نيز هست اما نه اراده به زندگاني بلكه ـ من اينسان تعليم ميدهم ـ اراده بـه قـدرت». 
كاووس نيز چنين است و ميخواهد همة جهان را زير تيغ تيز درآورد و منشور تيغ او 

را همه بخوانند.   
5. نظير چنين بلندپروازي نيز در ميتولوژيهاي يونان نيز هست: «مينـوس پادشـاه
كرت، مهندس و هنرمند بزرگي كه آفريدههاي او آن چنان زيبـا و جانـدار بودنـد كـه
گويي اگر آنها را به پاية تخت خود نميبست برميخاستند و به راه ميافتادنـد؛ يعنـي

(داي دالوس) را با پسرش (ايكاروس Ikaros) بـه جـرم نافرمـاني دربنـد كـرد.      (داي 
دالوس) كه افتخار و هوش عصر خويش بود، بالهايي از مـوم بـراي خـود و پسـرش
ساخت و سپس هر دو از بالاي ديوار زندان گريختند. «ايكاروس» پسر مغرور به دنبال 
پدر نرفت و وقتي كه در آسمان مديترانه به پرواز درآمـده بودنـد، هـوس رسـيدن بـه 
خورشيد به سرش زد و بيش از حد به خورشيد نزديك شد. شعلة خورشيد بـالهـاي
مومين او را سوخت و «ايكاروس» به دريا افتاد و جان سپرد. اكنون داسـتان ايكـروس

نماد بلندپروازي و آرزوهاي دور و دراز است. چنانكه ديده ميشود تفاوت كاووس با 
ايكاروس در اين است كه تخت پرندة كـاووس بـه سـرزمين چـين فـرود مـيآيـد و
كاووس از مرگ ميرهد. اشـتراك آنهـا در بلنـدپروازي و عـدم موفقيـت در تسـخير

آسمان است.  
در افسانههاي سامي نيز داستان نمرود و سـفر او بـه آسـمان بـا داسـتان كـاووس 
مشابه است. در قرآن در سورة الانبياء دربارة نمرود سخن گفتـه شـده و مبـارزة او بـا

ابراهيم به شرح آمده است. نمرود كه خود را خدا ميدانست از شنيدن پيامبري ابراهيم 
و دعوت او مردم را به پرستش خداي يگانه تعجب كرد و حتي پس از ديدن معجزهها 
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قانع نشد و قرار شد ابراهيم از آتش بگذرد و بـه فرمـان پروردگـار آتـش بـر ابـراهيم
گلستان شد ولي در قرآن از سفر آسمان نمرود سخن گفته نشده، اما افسانه مـيگويـد
نمرود با كركسي به آسمان رفت و دعوي خدايي كرد و پشهاي در بينـي او رفـت و از

آن رنج بمرد. اين افسانه در ادبيات فارسي هم منعكس شده است. سنايي ميگويد:  
ملــكالمـــوت پشهاي بس بود   بود كآنكه از سعي و عمر كركس

و جاي ديگر ميگويد:  
او و من همچو كركس و نمرود   زود روي داديــم ســـوي بالا

المعاد، مثنويهاي حكيم سنايي، مدرس رضوي، 204، 197، تهران،  الي سيرالعباد(
  (1348

«فريدالدين عطار» نيز در مثنوي (الهينامه، مقالـة هفـتم) دربـارة نمـرود داسـتاني
پرداخته است.  

سيمرغ، مرغي است كه در كوه البرز لانه دارد و ميتواند بـا انسـان شاهنامه 6. در
مرغان است:   رابطه پيدا كند و شاه

به خورشيد نزديك و دور از گروه   كوه يكي كوه بد نامش البرز
كه آن خانــه از خلق بيگانه بود   بود لانه بدان جاي سيمرغ را

سيمرغ، زال را هنر و بازي و زبان آموخت و پري به او داد تا هر گاه گرفتار شد و 
احتياج به كمك داشت به آتش بيندازد.  

در هنگامة تولد رستم، زال پر سيمرغ را آتش ميزند و سيمرغ حاضر شـده زال را 
دلداري ميدهد كه از اين سر و سيمين ماهروي، شيري به دنيـا خواهـد آمـد. رودابـه
ماهروي آبستن را مست كن و با خنجري آبگون پهلويش را پاره كرده بچـه را بيـرون

بياور! و زال چنين كرد.  
نبينـــي مرنجان دو بيننده را   را 7. بـه بيننـــدگان آفريننـــده

كه او برتر از نام و از جايگاه   راه    نيابد بــدو نيـــز انديشــه
نيابــد بــدو راه جان و خرد   سخن هر چه زين گوهران بگذرد

شاهنامه، طبع بروخيم، تهران، 1313)   (جلد اول
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8. اين تراژدي اثر «سوفوكل» نمايشنامهنويس يونان باستان است كه توسط م. بهيار 
بـه زبـان فارسـي ترجمـه شـده اوديپشاه و محمد سعيدي بهنام شهريار اوديپ بهنام

است.  
تمـدن، ويـل دورانـت،  تـاريخ باستان، بخش اول، ترجمة دكتر آريانپور، يونان .9

تهران، 1340  
10. همان، 75  

منابع ديگر اين مقاله:  
فردوسي، جلد اول و دوم و سوم، تجديد چاپ مسكو، سـعيد حميـديان، شاهنامه

هومر، ترجمة سعيد نفيسي، چاپ تهران، 1349.   ايلياد تهران، 1379،



  



  
  
  
  
  

مرغان را زباني ديگر است  
(ساختار داستاني منطقالطير)  

  
فريدالدين عطار در قرني زاده ميشود و به سرودن و نوشتن ميپردازد كـه
متلاطم و بحراني است. هجوم اقوام بياباننشين به ايران، منازعههـاي شـاهان و
فئودالهاي اين سرزمين پهناور، درگيري سلاطين با مركـز خلافـت (بغـداد) و
رسوخ افكار متفاوت فلسفي از شرق و غرب و بسـط مشـكلهـاي فلسـفي و

كلامي... شؤون اجتماعي و دانستگي مردم را به تكان آورده بود. پيش از عطار، 
محمد غزالي و در عصر او خيام هر يك به شيوة خود به ترديدهايي دچار آمده 
بودند و دچار آمدند. عطـار نيـز در ايـن زمينـه از حـال و هـواي عصـر خـود

بينصيب نماند. عصر او را ميتوان عصر حيرت و شك ناميد، گرچه هم غزالي 
و هم عطار به ياري تصوف و عرفان كوشيدند از اين ورطه نجات يابند.  

به تعبير خود عطار «خسرونامه»، «معراج جان» يا شـرح سـلوك منطقالطير
معنوي است كه منظومهاي است تمثيلي و رمزي در 4458 بيـت در بحـر رمـل

مسدس مقصور محذوف كه مانند بسياري از آثار عرفاني در قالب حكايت بيان 
شده است.  

«من زبان نطق مرغان سر به سر  
با تو گفتم فهم كن اي بيخبر  
در ميان عاشقان مرغان درند  
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كز قفس پيش از اجل در ميپرند  
جمله را شرح و بياني ديگر است  
زآنكه مرغان را زباني ديگر است  

پيش سيمرغ آن كسي اكسير ساخت  
كو زبان جمله مرغان را شناخت»1  

عطار در اين منظومه و ديگر اشعار خود، از واژگان رمزي بهرهگيري ميكند 
و در بيان افكارش ناظر به معارف عظيم اسلامي و فرهنگ ديرينـهسـال ايرانـي
است. او و سنايي، ابوسعيد ابيالخير، بابا كوهي، و بايزيـد بسـطامي در عرصـة 
دبستان عرفاني شرق خلافـت، و در دبسـتان اشـراق و شـهود و عشـق، تفكـر
ميكنند و شعر و سماع و عشق را مدار كار و سلوك قـرار مـيدهنـد. سـلوك
سلوكي دروني است، بيان چگونگي سـفر پـررنج عـارف منطقالطير مرغان در
سالك است براي رسيدن به حقيقت و توحيد. در اينجا مرغاني مانند: طـوطي،

طاووس، كوف، باز، بلبل، كبك، قمري، تذرو، فاخته... انجمني بر پاي ميدارند 
و جوياي شاه خود، سيمرغ ميشوند. هدهد كه پيك سيمرغ است ايشان را بـه
گام نهادن در راه ترغيب ميكند. ايشـان ترسـان از دشـواريهـاي راه، عـذرها

ميآورند و ترجيح ميدهند در وضع موجود بمانند، ولي هدهد پاسخ مـيآورد 
كه توقف در وضع موجود شايستة سالك نيست:  

«مردمي بايد تمام اين راه را  
جان فشاندن بايد اين درگاه را  

دست بايد شست از جان مردوار  
تا توان گفتن كه هستي مرد كار»2  

مرغان به هدايت هدهد گام در راه مينهند و پـس از گـذر از هفـت وادي
(طلب، عشق، معرفت، استغنا، توحيد، حيـرت، فقـر و فنـا) بـه درگـاه سـيمرغ
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ميرسند. ايشان اينك در آتش عشق گداخته و پاكيزه گشتهاند و در برابر آيينـة
حقيقتنما قرار ميگيرند و درمييابند ميان ايشان و سيمرغ جدايي نيست.  

«محو او گشتند آخر بر دوام  
سايه در خورشيد گم شد والسلام»3  

با اين همه، سلوك مرغان پايان نيافته است. شاعر ميگويد سخن او دربارة 
راهروي مرغان بوده. اكنون كه آنها به سيمرغ رسيدهاند، بايد سـخن را كوتـاه

كند؛ زيرا «رهرو رهبر نماند و راه شد». و اين مرحله، مرحلة «بقا بعد الفناست» 
و به گفتة شكسپير «مابقي همه سكوت است»:  

«نيست هرگز گر نو است و گر كهن  
ز آن فنا و ز آن بقا كس را سخن»4  

خود داستاني طولاني است و درون آن داستانهاي كوتاهي قـرار منطقالطير
گفته كه همه بـا سـاختار كتـاب و ايـدة عرفـاني سـراينده و زبـان و تفكـر او

در خط طولي منظومه همه نمادين  منطقالطير هماهنگ است. اشخاص داستاني
هستند. هر يك از مرغان، نمايشگر روحيه و منش ويژة آدميانند. در مثـل بلبـل

كه عاشق گل است و براي شكفتن و زيبايي آن نغمه ميپردازد، كساني را نشان 
ميدهد كه در «عشق صوري» مانده و به اصل زيبايي و عشـق نرسـيدهانـد. يـا

طوطي (خضر مرغان) نماد اشخاصي است كه در مسايل معنوي به اندك قانعند 
و نوشيدن جرعهاي از «آب زندگاني» را كافي ميدانند.  

مهمترين شخص منظومه البته سيمرغ اسـت: شـاه مرغـان. سـيمرغ در ادب
و  مينـوخرد بندهشـن، يشـت، بهـرام حماسي ايران و در آثار مزديسنايي ماننـد
به صورت «مرغـو اوستا ديگر متنهاي پهلوي... جلوهاي نمايان دارد. نام آن در
سئنه» (مرغ فـراخبـال) آمـده. لانـة او بـر درختـي اسـت، درختـي در دريـاي
«وروكش» (يا فرا خگرت) (درياي خزر؟) و اين درخـت درمـانبخـش اسـت.
«اهـوم سـتوت» و بـر نام مردي اسـت پاكـدين پسـر اوستا همچنين «سئنه» در
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صد سال پس از ظهور زرتشت زاييـده شـده و دويسـت دينكرد حسب نوشتة
فردوسـي، سـيمرغ، شـاهنامة سال پس از ظهور دين مزديسنايي در گذشته. در
مرغي است شگرف، آشيان در البـرز كـوه دارد و پرورنـدة زال اسـت. حكـيم،
جادوگر و پزشك نيز هست. 5 در ادب فارسي گاه او را همان عنقا دانسـتهانـد.
آمده كه «سيمرغ نام حكيمي بـزرگ بـوده. در كـوه قـاف انجمنآرا فرهنگ در

مسكن گرفته و با مردم آميزش نداشته است».  
برخي از اين ويژگيها را حفظ كرده، اما به برترين مقـام منطقالطير سيمرغ
تجريد و تفريد ارتقاء يافته. مرغان سالك با دشواري زياد بـه سـر منـزل او راه
ميجويند. سالها فراز و نشيبها را درمينوردند، بسـياري از ايشـان در راه از
پاي درميآيند، بعضي غرقه دريا ميشـوند، بعضـي بـر سـر كـوههـاي بلنـد از
تشنگي جان ميسپارند، بعضي در بيابان خشك بر خـاك مـيافتنـد، بعضـي را
پلنگ و شير تباه ميكند... سيمرغ از آن ميان به جايگاه سيمرغ ميرسند و ايـن
حضرت (درگاهي) است بيوصف و صفت. در اينجا آفتـاب «قـرب» تابيـدن
ميگيرد و همچون آيينهاي ميشود كه در آن چهرة سيمرغ را ميبينند. وقتي بـه
خود مينگرند «سيمرغ» ميبينند و چون به سيمرغ نگـاه مـيكننـد سـيمـرغ را
مشاهده ميكنند  و اگر به هر دو درنگرند، «هر دو يك سـيمرغ بـودي بـيش و
كم» اين كار شگرفي است كه در همـة جهـان كـس نشـنوده اسـت. بـه زبـان
بيزباني از خود «سيمرغ» جوياي راز ميشوند و از آن درگـاه بـيزبـان پاسـخ

ميشنوند كه: «كآيينه است آن حضرت چون آفتاب»:  
هر كه آيد خويشتن بيند در او  

جان و تن هم جان و تن بيند در او  
چون شما سيمرغ اين جا آمديد  

سي در اين آيينه پيدا آمديد»6  
سيمرغ در آغاز داستان نيز به گونهاي شگرف نمايان ميشود:  
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«ابتداي كار سيمرغ اي عجب  
جلوهگر بگذشت بر چين نيمشب  

در ميان چين فتاد از وي پري  
لاجرم پرشور شد هر كشوري  

هركسي نقشي از آن پر برگرفت  
هر كه ديد آن نقش، كاري در گرفت  
آن پر اكنون در نگارستان چين ست  

اطلبو العلم و لو بالصين از اينست»7  
سپس شاعر توضيح ميدهد كه به واسطة عيان شدن نقش پر اوست كه اين 
توضـيح همه غوغا در جهان برپا شده است و اين همه آثار صنع از فرّ اوسـت . 
شاعر به طور دقيق دربارة پيـدايش جهـان و مشـكل يـك (وحـدت) و بسـيار
(كثرت) و ظهور «وحدت» است. شـاعر زمـان ايـن ظهـور را نـه بـه صـورت
تقويمي، بلكه به صورت اسطورهاي و عرفاني گزارش ميكند. سيمرغ در نـيم-
شب بر كشور چين ميگذرد و اين همه نقش عجب بر در ديوار وجـود پديـد

ميآيد. به تعبير رساتر حافظ ميتوان گفت كه تجلي، تجلي ازلي بوده است:  
عطار در سرايش «سفر مرغان» به پيشينههاي فرهنگـي بسـيار تكيـه داشـته

ابنسـينا. ايـن رسـاله را سـهروردي (حكـيم  الطير است و از اين جمله: رسالة

اشراق) به پارسي درآورد و محمد غزاّلي نيز از روي آن داستاني به زبان مرغان 
ساخت. «رسالةالطير» ابنسينا (428ـ 370) قصة مرغي اسـت كـه بـا جماعـت
مرغان ديگر به دام صياد ميافتد و در قفس زاري مـيكنـد. و آنگـاه از مرغـان
آزاد ياري ميطلبد و به هدايت و همراهي ايشان به سوي كوه عقاب (المـوت)
به پرواز درميآيد. مرغان از دشتهاي سبز و خرم ميگذرند و كوههاي هفت-
گانه را درمينوردند تا به هشتمين كوه، و سپس به شهري بزرگ مـيرسـند. در
آنجا شاهي بزرگ فرمانروايي دارد و مرغان از او ميخواهند بند از پاي ايشـان
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بگشايد. او پاسخ ميآورد كه به نزد يكي از بستگان من برويد و من به او پيـام
ميفرستم تا وي بند از پاي شما برگيرد. مرغـان بـازميگردنـد و هـمچنـان در

راهند تا به گشايندة بندها برسند.8 به گفتة بديعالزمان فروزانفر، اين رساله متأثر 
دمنـه. امـا ابـنسـينا از تمثيـل اخلاقـي و كليله است از «باب الحماية» المطوقه

دمنه، «مطوقـه» سـالار كبـوتران، و كليله كليله، تمثيلي رمزي پرداخته است. در
چون خود و ياران را در بند صياد ميبيند به آنها ميگويد نجات ايشان وابستة 
همكاري آنهاست. پس آنها به ياري يكديگر دام برميگيرند و به هـوا پـرواز
نظرگـاه ميكنند و نجات مييابند ولـي گرفتـار شـدن مرغـان در دام صـياد از
ابنسينا رمزي است از تعلق نفس ناطقه به بدن، و در قصيدة «عينية» خـود نيـز
نفس ناطقه را به «ورقاء» (كبوتر) تعبيـر مـيكنـد. مرغـان آزاد، حكيماننـد كـه
پرورش نفوس را به عهده دارند و شاه بزرگ، «عقل كل» است كه منتهاي سـير

اهل حكمت و فلسفه است.  
منظومهها و قصههايي از اين قسـم در ادب فارسـي فـراوان اسـت و داراي
المعـاد الـي عباد سـيرال. درونمايهاي واحد است كه به صور گوناگون درميآيـد
اوحدالـدين كرمـاني... داراي همـين الارواح مصباح و عطار منطقالطير سنايي،
27 قـرآن، 16 سـورة خـود را از آيـة منظومـة درونمايهاند. عطار گويـا عنـوان
«النمل» گرفته است (علمناّ منطقالطير و اوتينا مـن كـلّ شـيئي...) امـا سرمشـق
منطقالطير غزالي است كه آن را با رسالةالطير عطار در ساختن داستان، به ظاهر

از مشاجره بين انسان و حيوان ـ كه رسالة معروف اخوان الصفا است، درآميخته 
سنايي سودجسته. در داستانهاي عطار هميشـه آوردن سيرالعباد و نيز از مثنوي
داستان در داستان بيش از هر ترتيب ديگر داستاني وجود دارد... سير و سـلوك
به سوي مقامي برتر ـ از نوع كمدي الهي ـ به هدايت پير در ايران زمين پيشينة

فارسي ميانه پيشرو آن بوده است.8   ويراژنامك ارتاك دامنهداري دارد و
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در فلسفة يونان نيز اين درونمايه آمده اسـت و از آن جملـه اسـت داسـتان
سفر «پارمنيدس» از جهان واقعيت و حوزة شدن و دگرگوني بـه سـوي سـپهر
«حقيقت» كه در گردونهاي به آسمان پرواز ميكند و در آنجا خـدابانويي او را

به ذات چيزها يا بودن هميشگي متوجه ميسازد. بودن هست و بستر شدنهاي 
بيپايان، هستي و وجود است. در فلسفة افلاطون نيـز حركـت روح بـه سـوي
ايدة زيبا و نيك، حركـت صـعودي (بالارونـده) اسـت.     انسـان، خـاطر از ورق
پراكندة محسوسات ساده ميكند و به سوي ايده يا اصل چيزها پرواز ميكنـد و
در سير طولاني خود به ياري خرد و دانش، به ايدة نيـك مـيرسـد. در مثنـوي
سنايي نيز داستان همين طور است: رسيدن از «بسـياري و المعاد الي العباد سير

كثرت» به «يك و وحدت» و اين سفري است معنوي.  
عطـار، رمـانس اسـت و از نظـر ادبـي بـا منطقالطيـر از نظرگاه ساختاري،
در  منطقالطيـر نظامي گنجوي همسايگي دارد. ولي هفتپيكر رمانسهايي مانند
جنبـة رمـزي بيشـتري دارد، زيـرا اشـخاص عمـدة آن نـه هفتپيكـر قياس با
اشخاص واقعي بلكه پرندگان و پرندگان رمزياند. رمـانسهـا بـر چنـد گونـه
بودهاند. قسمي از آنها براي سرگرمي اوقات فراغت بزرگـان قـوم ابـداع شـد.
خط اصلي آن عبارت از اين بـود كـه در روز و روزگـار بسـيار كهـن جـواني

بزرگزاده يا شاهزاده و شاهزاده بانويي از ديار خود آواره ميشوند، دشواريها 
را ولگـرد، آواره،گـدا ميبينند، از خانواده و محبـوب جـدا مـيشـوند، ايشـان
ميانگارند، اگر در سفر دريا باشند دچار كشتي شكستگي ميشوند. در ايـنجـا
يا در طي سفر به دام جادوگر يا ساحرهها و غولان ميافتند، طلسم ميشوند تـا
سرانجام رهانندهاي ايشان را از دام جادوگرها و طلسم نجات ميدهد. بـدكاران
كيفر ميبينند و آوارگان به شهر و ديار خود بازميگردند و عاشقان مهجـور بـه
يكديگر ميرسند. هدف اين داستانها آن بود كه سرگرم كند و شادي بخشـد و
در همان زمان تعليم دهد و اشخاص به ويژه بـزرگزادگـان را درس دليـري و
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ادب آموزد. رمانس اعتبارات اجتماعي ويژهاي داشت، به ويژه نظم سلحشوري 
را تأييد ميكرد و هويت اشخاص را بر ايشان آشكار ميساخت.  

قسم ديگر رمانس، رمانسي بود كه مسير روحي اشخاص را بازگو ميكـرد.
در اينجا نيز سفري در كار است و دشواريهايي براي سالك و سـالكان پـيش
ميآيد. مقصد رسيدن به وحدت يا يافتن شخص با ايدهاي قدسي اسـت. سـفر

عطار مشاهده مـيكنـيم). 9 در  منطقالطير ميتواند صعودي باشد (آنطور كه در
سفر نخست، سالك به افلاك گذر دارد، چنانكه در رسالةالطير ابنسينا ميبينيم. 
مرغان از هشتكوه ميگذرند كه عبـارت اسـت از افـلاك و سـيارات و فلـك
كيهـانشناسـي مرغان به كوه قاف ميرسند، كوه قـاف در منطقالطير ثوابت. در
نام كـوه اوستا كهن نام كوهي است كه گرداگرد جهان را احاطه كرده است. در

 (Harborz) «آمده در متون پهلوي «هربرز (Hera- brezaiti) «هره بره زائيتي»
نزهةالقلوب در فارسي دري «البرز» كه آشيانة سيمرغ است. حمداالله مستوفي در
«سـوماترا» اسـت. در «رامنـي» احتمـالا مينويسد: جايگـاه سـيمرغ در جزيـرة
عطار اين جايگاه مثال والاي «الوهيت» است.10 به هـر حـال چنـين منطقالطير
جايگاهي دور از دسترس و فراز مكانهـاي جغرافيـايي اسـت و بـه وصـف و

شرح در نميآيد.  
در اساطير و آثار رمزي، قديسان بر فراز جاي دارند و آدميان و موجـودات
زنده در فرود. جايگاهي است بر بالاي زمين و بر فراز بـام جهـان، قلـهاي كـه
غبار آدمي به آنجا نميرسد. در اينجا همة عناصر طبيعـت: آدميـان، پرنـدگان،

قديسان و فرشتگان مشاركت دارند. بر فراز جهان جايگاه قدسي و قدرت است 
و فرود جايگاه محن و آزمون و گاه كيفـر. در ميانـة آن و ايـن سـطح گسـتردة
زمين است كه سلوك در آن روي ميدهد. اين محور عمودي يكـي از ديرينـه-
سالترين الگوهاست. مركز زمين (دوزخ) و دروازة آسمان بر همين محور قرار 
دارد و در طول اين محور، گذرگاه حوزهاي به حوزة ديگر است.11 ايـن كهـن-
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الگو را در «سفر پيدايش» نيز ميبينيم: «در آغاز خدا آسمانها و زمين را آفريـد
و از آن فراز با پيامبران سخن گفت و ايشان را به قله فراخوانـد تـا ارادهاش را 
به آنها ابلاغ كند. پس از اينكه اين چيزها واقع شد، خداوند ابراهيم را امتحان 
كرد و به او گفت: اي ابراهيم. او گفت لبيك اي آفريدگار، من اينجـا هسـتم». 
كيهـان يـا بر فراز كوه بود كه خداوند دهفرمان خود را به او ابلاغ كـرد. سـتون

محور جهاني (axis mundi) را به آشكارا در «سفر پيدايش» ميبينيم:  
«يعقوب در خواب ديد كه در زمين نردبامي برافراشته شده و فراز آن به آسمان 
ميرسد. و او ديد كه فرشتگان خداوند از آن بالا ميروند و فرودميآيند، و خداوند 

فراز آن ايستاد و گفت: اي يعقوب من خداوند تو هستم.12  
صحنههاي متوالي نمايش جهاني در فرادهش يهودي ـ مسـيحي بـر محـور
همين خط عمودي نمايان ميشود: از آفرينش آدم گرفته تـا سـقوط فرشـتگان
عصيانگر و هبوط مسيح بـه روي زمـين... صـحنة آخـرين مشـتمل اسـت بـر

برخاستن مردگان و حضور در عرصة رستاخيز و روز داوري.  
در آثار عرفاني صعود انساني، سيري دروني است؛ سيري است از تـاريكي
به سوي روشني. در اينجا ما با دو مفهوم كليـدي سـر و كـار داريـم. روشـني
يعني حقيقت، روشنشدگي (اشراق). تاريكي (ظلمت)، همانـا نـاداني (جهـل)
است. در اينجا دانستن و فهم به كار ميآيد نـه علـم و فضـل. هـدف عـارف

دانستن معناي حقيقي دانش و روشني و نيك و بد است، اما اين دانش نه از راه 
علم بلكه از طريق سلوك و بيخودي به دست ميآيد. به گفتة عطار:  

«گر تـو اي دل طالبــي در راه رو   مينگــر از پــيش و پس آگاه شو  
همچنــين ميرو ز پايانش مپرس   در چنين دردي ز درمانش مپرس»  
در اينجا عارف كيميايي مييابد (غزالي حتي يكي از كتـابهـاي خـود را
ناميده) تا مس وجود او را به زر خالص بدل سازد. هدف نـوع سعادت كيمياي
انسان يافتن زندگاني دوباره است در بخش ذاتي خودش. جدايي انسان از اصل 
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خويش، موجب ناهماهنگي و ناكامل ماندن اوست. طلب، سبب ميشود بخش 
فرومرتبه هستي وي تهذيب شود. او وظيف دارد «زر وجـود» خـود را پويـا و 
نمايان سازد. ابزار رسيدن به همين مقصـود، درون انسـان اسـت و ايـن همانـا

گوهر حكمت است.  
كليد ديگر عرفان «عشق» است. عشق درونمايه مهمي است كه در اقيانوس 
شعر عرفاني وارد شده و بنياد دبستان عرفان عاشـقانه اسـت. عشـق در اسـاس
خود آفرينندة حالات تجربي است كه اين حالات همه هدية الهي دانسته شـده
است. دو نوع عشق وجود دارد، اين دو نـوع عشـق در زمينـة كمـال ممكـن و
سلوك عارف به دقت از يكديگر متمايز شده اسـت. و نبايـد آنهـا را يكـي و

يكسان دانست:  
عشق مجازي (صوري)، عشق به رنگ و خط و خال است و جنبة صـوري
دارد. خودفريبي نمودار اين عشق است و صميميت عاشق در آن آزمون نشـده.
كسي كه عاشق صورتي زيبا ميشود، پس از زوال آن، ديگر عاشق نيسـت. امـا
در عشق حقيقي اساس كار بر صميميت مدام است. از راه محسـوس نيـز البتـه
ميتوان به عشق حقيقي رسيد در صورتي كه عاشق در پلة نخست توقف نكند. 
او پس از درك زيبايي ظاهري بايد به درك ژرفتـري برسـد. عشـق او تغييـر
ماهيت ميدهد و مشتاق ديدن و نظارة زيبايي ذات ميشود نـه سـرگرم نظـارة
صورت. او در همة اشكال و صور، زيبايي را نظاره ميكند، اما توجـة عمـدة او
در عمل به سوي ذات و اصل است كه در آخرين تحليل، عشق حقيقي و تنهـا
منطـقالطيـر عشق است. اين درونمايـه را در گفـتوگـوي بلبـل و هدهـد در
ميبينيم. بلبل مـدعي اسـت بـر او اسـرار عشـق خـتم شـده: زاري و خـروش

عاشقان، شكوفا شدن گلها، خروش آبشاران... همه از اوست.  
«من چنان در عشق گــل مستغرقـم  كـز وجــود خويــش محـو مطلقم»  
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و هدهد به او ميگويد: تو در عشق به «صورت» بازماندهاي. از عشـق گـل
زاري ميكني اما گل بر تو ميخندد نه در تو:  

«گل اگر چه هست بس صاحبجمال  حـسن او در هفتــهاي گيــرد زوال  
عشق چيـــزي كـان زوال آرد پديد   كامـلان را ز آن مـلال آرد پديـد»13  
را ميتوان منظومهاي عاشقانه دانسـت؛ منظومـهاي  منطقالطير از اين نظرگاه
كه سالكان در آن به جستجوي سرچشمة زيبايي و عشق بر ميآيند، سلوكي كه 

پايان ندارد.  
رمانس نزديكترين شكل ادبي به آرزو و خواستي اسـت كـه در رؤيـا بـه

خــوبي خشــنود شــده و واقعيــت يافتــه اســت و در نتيجــه از نظــر اجتمــاعي، 
عملكردي معماآميز و متناقض دارد. در هر عصر مردمان بـه ويـژه مـردم طبقـة
فرادست و نيز فرزانگان مايلند آرمانهاي خـود را در برخـي از صـور رمـانس
فراافكني كنند، جايي كه قهرمانان پارسا و زنـان زيبـا، آرمـانهـا را بـه نمـايش
ميگذارند و شريران آنها را تهديد ميكنند و ميكوشند بر ايشان چيره شـوند.
اين كيفيت عام رمانس سلحشـوران قـرون وسـطي، رمـانس اشـرافي، رمـانس
بورژوايي از قرن هيجدهم تـا امـروز و رمـانس انقلابـي دوران معاصـر اسـت.
خصلت كودكوارگي هميشگي اين شكل ادبي با ويژگي نوسـتالژيك (اشـتياق

عميق به گذشته) نشان داده ميشود. قهرمان رمانس در جستجوي قسمي «عصر 
«رمـانس»،  زرين» اسـت از زمـان يـا در مكـان. عنصـر اصـلي طـرح داسـتاني
«ماجرا»ست. يعنـي رمـانس طبعـاً بـه شـكل رويـدادهاي متـوالي فرارونـده و
پيشرونده ظاهر ميشود. از اينرو ما آن را از داستان زودتر و بهتر مـيشناسـيم
تا از رؤيا. ماجرايي عمده يعني عنصري كه شـكل ادبـي بـه رمـانس مـيدهـد،
جستجو و سلوك ناميده ميشود، شكل كامل رمانس آشكارا جستجو و سلوكي 
است كه به پيروزي و توفيق ميانجامد و سه مرحلة عمده دارد. در آغاز مرحله 
سفري است خطرآفرين. سپس ماجراهاي عمده فراميرسد. مرحلة سوم مرحلة 
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ستيزه (نبرد) نهايي است كه در آن قهرمـان يـا حريـف او ـ يـا هـر دو ـ بايـد
بميرند و شكوه و افتخار نصيب قهرمان شود. ايـن سـه مرحلـه بـه ترتيـب بـه
ــفقت) و ــم و شـ ــتيزه)، "Pathos" (رحـ "Agon" (سـ ــاني ــان يونـ واژگـ
"Anagnorisis" (كشف و شناخت قهرمان) ناميده ميشود. شـخص بايـد در

اين قسم داستانها، قهرمان بودن خود را به اثبات برساند حتي اگـر در نبـرد از
بين برود.14  

يكي از بهترين رمانسهاي قرون وسطي در اروپا، جستجوي جـام مقـدس
است. اين جامي بوده است كه ميگفتند عيسي در شام آخر در آن به حواريـان

شراب نوشانده بود. بعدها اين جام گم شد و سلحشوران بسياري به جستجوي 
آن برآمدند تا يكي از سلحشوران پارسا، داوطلب يـافتن آن شـد و در سـلوك

خود در صحراها و جنگلها با موانع بسيار روياروي گرديد. در مثل در يكي از 
راهپيماييهاي خود با شاهزاده خانمي ديدار كرد كه از قصر و ديار خود رانده-
شده بود و شهرياري، زمين وي را غصب كرده بود. سلحشـور بـه جنـگ شـاه

غاصب رفت و او را شكست داد و پس از مدتي اقامت در كاخ شاهزاده خانم، 
آنجا را به قصد يافتن جام مقدس ترك گفت و سـرانجام جـام را يافـت و بـه

كليسا باز آورد.  
چنانكه گفتيم در حوزة تمثيلي رمزي سير دارد ولي سـاختار آن منطقالطير
نشان ميدهد كه سه مرحلة عمده رمـانس را داراسـت. مرحلـة نخسـت سـفر
مرغان در طلب سيمرغ است. سپس اينان با موانع بسيار روياروي ميشوند كـه
بيشتر دروني است. كاهلي، تنآساني، دشواري و دوري راه و تمايل بـه مانـدن
در وضع موجود، ايشان را از سلوك باز ميدارد و تنها از آن ميان سيمـرغ كـه

در طي مراتب سلوك مصمم و چابكند به مقصود ميرسند و در نهايت سفر به 
شناختن اصل خويشتن و به واسطة آن به شناخت خود نايـل مـيشـوند. نبـرد

اصلي ايشان نبرد با تمايلات جسماني است. اينان تا در حوزة حس و غريزهاند 
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به شناخت و مرحلة تفريد نميرسند. بايد از اين زندگاني بميرند تا به زندگاني 
والاتر برسند:  

يافتــند از نور حضــرت جــان همه»   «چون شدند از كل كل پاك آن همه
رسالةالطير محمد غزالي (درگذشت 505 هــ) نيـز همـين سـاختار را دارد.
مرغان به طلب شاه خود «عنقا» برميخيزند و پـس از گذشـتن از وادي بسـيار
خود را به درگاه «عنقا» ميرسانند. شاه مرغان كه فـراز كوشـكي بلنـد جايگـاه
دارد، كس ميفرستد تا سبب آمدن ايشان را بپرسد. مرغان پاسخ مـيدهنـد كـه
شوق ديدار عنقا ايشان را به آنجا آورده. عنقا نخست ايشان را نميپـذيرد، امـا
چون نوميدي و شرمندگي آنها را مشاهده ميكند، ميگويد: چون ناتواني خود 
و از  را از شناسايي مقام ما دريافتيد برماست كه شـما را مكـان و منـزل دهـيم،
عطـار، مرغـان منطقالطيـر بخشندگي خود بهرهور سازيم.15 در اين رساله و در
به تشوير و مرحلة فنا ميرسند و به راز «وحدت» پي ميبرند، و اين بـا اشـعار
دانتـه (فـردوس) آنجـا كـه شـاعر بـه نظـارة الهي كمدي پاياني سومين كتاب

«واقعيت نهايي» ميرسد، همانند است:  
«اي روشـني جـاوداني كــه تنهـا در خــود توسـت تـو فقــط خـودت، خــود را
ميشناسي، و در عشق به خود لبخند ميزني. اي كه اينهمه مـيدانـي و ايـنهمـه
شناختهشدهاي هالهاي كه ايـن تصـوير پديـد مـيآورد، و در روشـنايي آبگينـهوش 
خودت، ديده ميشود، اينك بر من جلوه ميكند، زماني كـه لحظـهاي كوتـاه بـر آن

نگريستم، خود اين روشني و رنگ پديدآمدة او با نقش خيال من تصوير شد.»16  
نيز راهـروان (مرغـان منطقالطير اين مرحله، مرحله تأمل (مراقبه) است. در

سالك) به اين مرحله ميرسند و غرق در الوهيت مـيشـوند. در ايـن مرحلـه، 
روح به نظارة سرّ وجود مطلق ميپردازد و او را در همة چيزها مشاهده ميكند. 
در وادي «حيرت» روشني او به شدت ميتابد و ديدگان راهرو را خيره ميكند، 
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اما اكنون آماده است به مقام «فنا» برسد كه جزء در كل و قطره در دريا ناپديـد
ميشود.  

بنياد كار راهرو بر طلب استوار است و طلب بيعشق ممكن نيسـت. ولـي
انسان تا در بند محسوسات فريبنده باشد چگونه مي تواند تا مرتبة «قرب» پيش 
برود؟ راهرو بايد زندگاني خودمدارانهاش را ترك گويد تا زندگاني معنـوي در

افق جانش جلوهگر شود.  
داستان «شيخ صـنعان» از همـه منطقالطير بين داستانهاي كوچك و بزرگ
تر است. اين داستان خود رمانس كاملي است. شاعر اين داستان را زمـاني طرفهُ

در متن كتاب وارد ميكند كه مرغان آمادگي خود را براي سلوك اعلام ميكنند 
ولي ميپرسند «چون دهيم آخر در اين ره داد كار؟» و هدهـد پاسـخ مـيدهـد:
بگـويي عاشـقي» و بـراي نشـان دادن دشـواري سـلوك،  «چون به ترك جـان

ماجراي شيخ صنعان و شوربختي او را بيان ميكند.  
اين داستان پيشزمينههايي داشته است. در زمان امويان و عباسيان و تـراكم
ثروت در شام و بغداد و بسط شهرها و رابطة مردم مسلمان با اقوام مسـيحي و
ديگران... ثروتمندان و شادخواران براي بادهنوشي پنهاني به ديرهـاي مسـيحيان

ميرفتند و حتي بعضي از ايشان عاشق ترسا دختري شده و دست از دين خود 
ميشستند. در اين زمينه از سعد يا سعيد وراق، مدرك بي علي شـيباني، عبـاده
شاعر و ابنالسقا نام برده شده. ابنالسقا به رسالت از سوي خليفه به روم رفـت

و بر دختر ملك عاشق شد و طلبكاري او كرد. گفتند اين كار ممكن نيست مگر 
اينكه نصراني شوي و او به اين سبب ترك مسلماني گفـت. 17 ايـن رويـداد بـا
ماجراهاي ديگري در هم ميآميزد و داستان شيخ صنعان يا ماجراي عبـدالرزاق
بـه نسـبت صـورت صنعاني ـ منسوب به صنعا در يمن ـ را شكل ميدهد كـه
كامل آن را در تحفةالملوك منسوب به غزالي ميبينيم. ماجراي ايـن عبـدالرزاق

صنعاني يا شيخ صنعان چند مرحله دارد: مرحلة عبادت و زهد و داشتن 300 يا 
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400 مريد، كرامات و شأن اجتماعي، مرحلة بعد خواب ديدن. او خواب ميبيند 
«بتي در دامان او نشسته» (تحفةالملوك) يا خواب ميبيند گذارش به روم افتـاده
و بتي را سجده ميكند. هراسان از خواب برميخيزد و درمييابد او را كاري در 
راه است و بايد به روم برود. در روم چشمش به دختري ترسا ميافتد و عاشق 
او ميشود. عطار اوصاف اين دختر را با زبان تغزلي زيبايي بيـان مـيكنـد. بـر
سپهر حسن خورشيدي است بيزوال، هـر كسـي دل در زلـف او داد از خيـال
زلفش زنار بست. هر دو چشمش فتنـة عاشـقان اسـت. روي او از زيـر زلـف
تابدار مانند آتش پارهاي آبدار است. همه تشنة لعـل سـيرابش هسـتند. نـرگس
مستش هزاران دشنه دارد. همين كه دختر ترسا برقع از رخ بر ميگيرد، در بنـد 
بند شيخ آتش ميافتد. عاشق بيدل از اين به بعد بـا خـون دل غسـل مـيكنـد،

تسبيح به دور ميافكند و زنار ميبندد، نماز در محراب روي نگار ميخواند، به 
بت سجده ميبرد و در پاسخ ملامت خيل مريدان ميگويد اكنون ديگر فارغ از 
نام و ننگ است و پرواي بهشت و دوزخش نيست. پس در كوي يـار معتكـف
ميشود، و به اغواي دختر مي ميخورد، زنار ميبندد و خوكباني پيشه ميكنـد.
مريدان از او دست شسته و باز ميگردند، اما يكي از مريدان مخلـص ـ كـه در
زمان حركت شيخ به روم از جمع غايب بوده ـ سر ميرسد و از مـاجراي پيـر
آگاه ميشود و ديگران را ملامت ميكند كه چرا او را واگذاشتهاند. اين جماعت 
به روم ميآيند و براي رستگاري شيخ دعا ميكنند. شـيخ توبـه مـيكنـد و بـاز

خرقه ميپوشد و با پيروان خود به سوي حجاز ميرود. در اين ميان دختر ترسا 
خوابي ميبينـد. مـيبينـد خورشـيدي در دامـنش افتـاده و آن خورشـيد بـه او 
ميگويد در پي شيخ برو و به دين او درآي. دختر از خود بيخود به دنبال شيخ 
ميرود و به دين او درميآيد و بيقرار از ايمان تازه و خسته از زندگاني دنيوي 
البته به صورتي ديگر آمـده. تحفةالملوك بدرود زندگاني ميگويد. پايان كار در
شيخ مريدي دارد به خراسان و او مردي است بزرگ كه براي نجات دادن شيخ 
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به روم ميآيد. شيخ از خواب غفلت بيدار ميشود «غسل ميكند، جامة صـلاح 
بازميپوشد و اسلام تازه ميكند». چون دختر حال چنـان ديـد بيامـد و گفـت:
اسلام بر من عرضه كن... و همه با هم به كعبه آمدنـد و آن همـه تعبيـه و كـار
ببايست تا گبري (در واقع ترسايي) از گبري برخيزد و به بساط اسلام ره ببرد.  
در زمينة عاشق شدن زاهد و عابدي همچون شيخ صنعان به دختركي ترسا، 
گفتار عطار خود به اندازة كافي گوياست. او به فعاليت شور جنسـي ناخشـنود

پنهان در ژرفاي ناخودآگاه بشري اشاره ميكند:  
«در نهاد هركسي صد خوك هست 
تو چنان ظنّ ميبري اي هيچكـس 
در درون هر كسي هست اين خطر  

خوك بايد كشت يـا زنـار بسـت    
كاين خطر آن پير را افتـاد و بـس 
سر برون آرد چو آيد در سفـر»18  
به زبان روانكاوي امروزين، هرگاه موانع بروني و اجتماعي سرشت جنسـي
را از كار باز دارد، نبرد بزرگي بين فرد و جامعه درميگيرد و فرد بـراي جبـران
ناكاميهاي خود ناآگاهانه به پرخاشگري دست مـيزنـد يـا دچـار عصـبانيت،
بيزاري، رواننژندي، روانپريشي و حالات نابهنجار ديگر رواني ميشـود. ايـن
حالات را از زمان كهن ميشناختهاند و كساني مانند افلاطون، ارسطو، ابنسـينا،
مولوي و تولستوي... به شرح و وصف آن پرداختهاند چنانكه ابنسـينا جـواني
مثنوي ماليخوليايي را با روش «تداعي آزاد» درمان كرد. مولوي در دفتر نخست
در داستان زرگر و كنيزك همين موضوع را بازگو مـيكنـد. زمـاني كـه حكـيم
دست بر نبض كنيزك بيمار مينهـد و نـام شـهرها و اشـخاص را مـيبـرد، او
خاموش است، اما همينكه نام سمرقند به ميان ميآيد نبض كنيزك مـيجهـد و
«فرازجـويي سرشـت روي سرخش زرد ميشود. و در جـاي ديگـر چگـونگي

جنسي» را بازمينمايد:  
«چون ببندي شهوتش را از زعيف    سر كند آن شهوت از عقل شريف  

همچو شاخي كه ببري از درخـت    سر كند قوت ز شاخ نيكبــخت»19  
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ميبينيم كه هم عطار و هم مولوي «مـرز واقعيـتهـاي زيسـت بشـري» را 
ميشناسند و ميدانند درون هر انساني نيروهاي بقوه مؤثري موجود اسـت كـه
اگر سر باز كند، هماهنگي جان و تن را از بين ميبـرد. امـا هـم ايشـان و هـم
وري بـه عارفان ديگر اين مرحله را انكار نميكنند و ميگوينـد اگـر عشـق صـ

عشق حقيقي راه برد، ميتوان آن را نيز در واژگان عشق گنجاند. عطار ميگويد 
شيخ صنعان براي رسيدن به مرتبة والاتري ميبايست اين «محنت» را ميآزمود. نـام

و ننگ را بايد به كنار نهاد و در بيخودي پيش رفت. شيخ پيش از عاشق شدن خام 
بود و در آزمودن عشق پخته شد؛ حسبحال شيخ در اين مرحله اين است:  

«قرب پنجه سـال را هـم بـود بـاز 
ذرهاي عشق از كمين برجست چست 
عشق از اين بسيار كردهست و كند 
پختــة عقل است ابجدخوان عشق  

ــاي راز  ــم دري ــيزد در دل ــوج م م   
ــوح نخســت  ــر ســر ل ــا را ب ــرد م ب
ــد  ــردهســت و كن ــار ك ــه را زن خرق
سرشناس غيــب و سرگردان عشق»20  
ـ از جمله در داستان شـيخ صـنعان ـ منطـق منطقالطير در همه داستانهاي
مونولوژيسم (تكگفتاري) حاكم است. داستانهاي او داستان عقايد اسـت و در

آنها وجه نظري سراينده حكومت ميكند.  
ميخاييل باختين گفته است كه حماسه شعر تكگفتاري و رمان ديالوژيك و 
چندآوايي است، اما هم او بعدها پذيرفت كه منظومههاي چندآوايي نيز موجود 
را مـيتـوان در بخـشهـاي حماسـي و تراژيـك آن شاهنامه است. در ادب ما
چندآوايي دانست، كه در آنها منطق اشخاص از دل رويدادها بيرون ميآيـد و
نمايشگر صدايي واحـد نيسـت. بـه هـر حـال از نظرگـاه بـاختين رمـانهـاي

داستايوفسكي در مثل، بنياد شده بر منطق گفتوگوست. چينهبندي دروني زبان 
اين قسم رمانها، درون گويشهاي اجتماعي، رفتارگروهي، واژگـان اصـناف و
زبان نوعي مشخص مـيشـود و نيـز زبـان جوانـان و پيـران، زبـان سـاختگي،
زبانهاي مراجع قدرت و لايههاي متفاوت اجتماعي، رسوم گذرنده، زبانهـايي
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كه مقاصد ويژة اجتماعي ـ سياسي هر روز و حتي هر ساعت را برمـيآورنـد...
اين چينهبندي موجود در هر زبان در لحظـة داده شـدة زنـدگاني تـاريخياش، 

شرط لازم وجود رمان در مقام نوع ادبي است.  
و در داستان شيخ صنعان و داستانهاي فرعي ديگر همـه بـه منطقالطير در
يكزبان حرف ميزنند و سخنگوي سرايندهاند. مراكز متفـاوت آگـاهي، يعنـي
ــار و بســياري ديگــر از عط ــر منطــقالطي ــا در اســتقلال و آزادي شخصــيته
منظومههاي فارسي ناديده گرفته شده اسـت. در مثـل در آنجـا كـه مرغـان در
گفتگو با هدهد براي ماندن در وضع موجود به اسـتدلال مـيپردازنـد، عـذر و 
منطقي ضعيف دارند و هدهد همچون مرجع قدرت با ايشان حرف مـيزنـد و
به تندي بر ايشان ميتازد. اين چگونگي معلول منطق تـكگفتـاري سـراينده و
اعتبار سلسله مراتب صـوفيانه اسـت. بـا ايـنكـه او در داسـتان شـيخ صـنعان،
گنـاه شـيخ اعتراض شديدي به اعتبارات جامـد اجتمـاعي دارد و در لغـزش و
جانب او را ميگيرد و در وصف دختر ترسا سنگ تمام ميگذارد، بـا ايـنهمـه
داستان را در همان مسيري پيش ميبرد كـه روايـات پيشـين و سلسـله مراتـب
پدرسالارانه مجاز دانستهاند. عشق در اينجا ـ آنجا كه از سوي شـيخ صـنعان
است ـ طبيعي و منطقي است (مگر نگفتهاند كه عشق پيـري سـر بـه رسـوايي
ميزند؟). اما آنجا كه پاي دختر در ميان است، هيچ وجهي ندارد. دختر دليلـي
نداشته پير فرتوت را بنوازد. سعدي چه خوب گفته است: «زن جـوان را تيـري
در پهلو نشيند به كه پيري!» ممكن است گفته شـود كـه عطـار مـتن و روايـت
موجودي را به نظم آورده و ناچار به پيروي از خطوط كلي آن بوده است. ايـن

استدلال پذيرفتني نيست؛ زيرا بسياري از منظومهسرايان جهان از جمله شكسپير 
و فردوسي و گوته و ميلتون و نظامي گنجوي پيرو صـرف روايـات نبـودهانـد.
برخورد ايشان با متن خلاقانه بوده است. چنانچه فردوسي در بيان نبرد رسـتم
و اسفنديار با تكيه بـه منطـق ديالوژيـك، در روايـت دسـت مـيبـرد و اعتبـار
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اسفنديار را در مقام گسترانندة «دين بهي»ـ و فـردي مقـدس ـ آنطـور كـه در
نظرگـاه او اسـفنديار فـردي اسـت روايات زرتشتي آمده بـود، نمـيپـذيرد. از
خودكامه و مغرور و زورگو كه به اغواي پدر و آزمندي به شاه شدن بـه جنـگ
پهلوان بزرگ ايران آمده است و در همان زمان شاعر بزرگ مـا در رجزخـواني
دو پهلوان، نيات باطني هر يك را با بيطرفي كامل و توجه بـه خصـايل آنهـا
بازنمايي ميكند. گفتار و صداي رسـتم و اسـفنديار ـ گرچـه از سـخن متقابـل
ايشان زاده ميشود يا به قسمي پويا به انگيزة گفتار ديگري پديد ميآيـد ـ ديـر
يا زود خود را از كمند قدرت حريف آزاد ميسازد. نظامي گنجـوي در دو اثـر
باز تا حـدودي تـابع همـين منطـق شيرين و خسرو و مجنون و ليلي مهم خود
است. شور و جنون ليلي و مجنـون و اشـتياق ايـن دو جـوان ـ كـه مراتـب و
اعتبارات قبيلهاي مانع وصال آنهاست ـ طبيعي است. شـيرين نيـز زنـي اسـت
داراي استقلال رأي و در نقش كنيز خسرو پرويز ظاهر نميشود. امـا عطـار در

خود را منطق نمايشي آشنا نشان نميدهد. پير عابد به واسطه خوابي  منطقالطير
دچار وسوسه ميشود و به واسطة خوابي ديگر، رستگار ميگـردد. مقدمـة ايـن
تحول به ويژه تحول دومين روشن نيست و همه چيز برقآسـا روي مـيدهـد.
پايان خوشـي كـه در روايـت اصـلي بـوده و عطـار نيـز آن را حفـظ كـرده از
مونولوژيسم (منطق تكآوايي) او سرچشمه ميگيرد. به نظر ميرسد كه تحـول
مصـنوعي اسـت و و بيداري دختر ترسا در پايان داسـتان شـيخ صـنعان كـاملا ً
ميتوان آن را حذف كرد بيآنكه به ساختار داستان آسـيبي رسـد. هـيچ زمينـة
«پيـر» موجـود نيسـت. ايـنجـا قبلي براي تحول دختر ترسا و پيوسـتن او بـه

ـ  سرايندة واقعيت را تابع جهاننگري خود كرده است. مرگ ناگهـاني دختـرك
پس از ديدن خواب و تحول ناگهاني او ـ از اين نيز مصنوعتـر اسـت. آگـاهي
به وسيلة نقش بسـتن و تـأثير در منطقالطير اشخاص و شخصيت ادبي آنها در
زبان ديگران زنده نميشود و تعريف و تحديد نميگردد و در كنش و واكـنش
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پيوسته متقابل با واقعيت زندگاني سازمان نمييابـد. تحـول اشـخاص داسـتاني
درام، رمـان و دراماتيزه نميشود، بلكه به صورت وصفي نمايان مـيگـردد. در
منظومههاي بزرگ، طرح داستاني وظيفه همكاري و عرضة زبانها بـا يكـديگر
ميشود. آنچه در اين آثار واقعيت مييابد، فراروند شـناخت زبـان هـر يـك از

اشخاص داستان است به وسيلة ادراك زبان شخصي ديگر و فراروند شـناخت، 
باور خويشتن است در نظام باور او.  

و  منطـقالطيـر عطار عارف و شاعر بزرگـي اسـت و بـه ويـژه دو منظومـه
او از لحاظ غنايي و عرفاني بسيار مهمند و در اين دو، هم بحـران نامة مصيبت
روحي عصر و هم حيرتهاي رنجبار فـرد را بـه خـوبي نشـان داده، امـا ايـن

سرايندة توانا در عرصة درام و رمانس ـ آن جا كه پاي بازنمايي واقعيـتهـا در 
ميان است ـ به پاي نظامي گنجوي نميرسد و قوانين كار را مانند سلف نامدار 
خود نميشناسد. گفتارهاي او خالي از تناقضهايي نيز نيست. در مثل پـيش از

آغاز داستان شيخ صنعان از زبان هدهد ميگويد:  
عاشقان را با تن و با جان چه كار؟»   «عشق را با كفر و با ايمان چه كار

اما در ختام داستان در شرح تحول دختر ترسا و شيخ به تصوف مـيرسـد.
اين نيز گفتني است كه عطار بيشتر سالكي سرگشته و حيران است:  

جان ز عجز انگشت در دندان بماند»   «عقل در سوداي او حيران بماند
يا: «زو نشان جز بينشاني كس نيافت».  

ـ گرچه از دوري راه سلوك گلـه در حاليكه عارفاني مانند مولوي و حافظ
ميكنند و به مرحلة حيرت ميرسند ـ باز در مراتـب عـالي سـلوك بـه مرتبـة

«حقاليقين» نايل ميشوند و فرياد برميآورند كه:  
«منزل حافظ كنون بارگـه پادشاست   

دل بر دلدار رفت جان بر جانانه شد»21  
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از اينرو ميتوان به افلاكي استناد جست كه از گفتـة مولـوي آورده اسـت:
«حكيم الهي (سنائي) و عطار بس بزرگان دين بودنـد ولـيكن اغلـب سـخن از

فراق گفتند اما ما سخن از وصال ميگوييم».  
داستان شيخ صنعان از لحاظ غوطهور شدن در ورطـة گنـاه و لغـزشهـاي
آدمي به داستان «برصيصا» مانند اسـت. گرچـه پايـان ايـن دو يكسـان نيسـت.
برصيصا پير پارسايي است كه عمري در گوشة اعتكاف گذرانـده و بـا زهـد و
ورع به سرآورده. او نيز كراماتي دارد و بيماران را شفا ميدهد. دختر شاه بيمـار
ميشود و براي درمان او را نزد برصيصا ميآورند. پير زاهد بـه اغـواي شـيطان
و در بيـرون از زنا ميكنـد و بـراي پوشـيده داشـتن كـار، دختـر را مـيكشـد
صومعهسرا در خاك ميكند. ابليس به صورت عجوزهاي عصـا در دسـت، نـزد
برادران دختر ميآيد و ماجرا را باز ميگويد. آنها زنجير بر گردن زاهد نهـاده او

را به شهر ميآورند و بر دار ميكنند.22  
وضع «فاوست» كريستوفر مارلو و گوته نيز بـه مـاجراي برصيصـا و شـيخ
صنعان بيشباهت نيست. فاوست نيز پيري است معتكف كه همة عمر سـرگرم
زهد و خواندن كتاب بوده است اما از عـالم شـور و مسـتي و دلـدادگي هـيچ
خبري ندارد و اين نزديك است كه قلب او را بسوزاند. اهريمن پر فـن همـين

كه به درد وي پي ميبرد با او عهد مـيبنـدد وي را جـوان و صـاحب مقـام و 
ثروتمند سازد و شهد لذات دنيوي را به وي بچشاند مشروط بر اينكه فاوست 
عهدنامه را با خون خود امضا كند و بپـذيرد هرگـاه بـه ذروة لـذت و كاميـابي

رسيد و فرياد برداشت «اي زمان درنگ كـن و اي چـرخ از حركـت بايسـت!    » 
بـه همـين دليـل اهريمن بتواند او را به حوزة شهرياري خـود، دوزخ بكشـاند.
فاوست را در آغاز كار به خانة جادوگر ميبرد و در آيينهاي پيكره هلن زيبـا را
به او مينماياند. فاوسـت كـه در همـه عمـر زنـي را نديـده و در بـزم رنـدان
صاحبدل دماغ جان تر نكرده، از ديدن آن پيكره از هوش ميرود و پس از اين-
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كه به هوش ميآيد، طوق پيروي از ابليس را به گردن ميگيـرد و كـامجوييهـا
ميكند. در همة اين داستانها شور جنسي به طغيان ميآيد و پيران زاهـد را بـه

ورطة گناه درميافكند.   
عطار در داستانهاي خود مضاميني آورده است كه در ميان داسـتاننويسـان

ايراني ـ و گاه شاعران و داستاننويسان كشورهاي ديگر ـ مشترك است. از بين 
اين مضامين، قضاياي مشهور فراوان است مانند عشق محمود و اياز، يـا عشـق
بلبل به گل، حكايت سليمان با مور، ارسطو و اسكندر، بـر دار كشـيدن حسـين
منصور حلاج، ققنوس و درازي عمر او، بقراط و شاگردش، خفاش و آفتـاب و

حكايتي دربارة زندگاني و كرامات بايزيد بسطامي، ابوالحسن خرقاني، ابوسعيد 
ابيالخير، شبلي و ديگران. اين حكايـتهـا البتـه برحسـب نظرگـاه اخلاقـي و
عرفاني شاعر تنظيم ميشود و اغلب به واقعيتهاي تـاريخي كـاري نـدارد. در
مثل، محمود غزنـوي روزي از لشـكر جـدا مـيافتـد، و بـر لـب دريـا كـودك
ماهيگيري را ميبيند و از حال او ميپرسد. كودك مـيگويـد مـا هفـت طفلـيم

بيپدر، مادري داريم و همگي درويشيم و من هنوز ماهي بـه دام نينداختـهام و 
روزي امروز به دسـت نيـاوردهام. شـاه بـا او شـريك مـيشـود و دام در دريـا
ميافكند و ماهي بسيار ميگيرد. كودك ميگويد عجب دولت و اقبـالي داري و
شاه ميگويد: دولت تو از من است. صيد امروزي همه براي تـو باشـد و آنچـه
فردا صيد افتد آن مرا. كودك روز ديگر به ديوان شاه ميرود و به اشـارة او بـر

مسند مينشيند:  
«بوالفضولي گفت شاها اين گداست         شاه گفتا هر چه هست انباز ماست»  
از اين قبيل حكايات در آثار ديگران نيز هست و قصد داسـتاننويسـان نـه
مـيَ بـوده اسـت. بيان واقعيت، بلكه به دست آوردن نتيجههاي اخلاقـي و حك
عطار در برخي از حكايات نخست ايده يا فكر عرفاني يا اخلاقي را بيان ميكنـد و
سپس براي شرح و بسط آن تمثيل ميآورد، يا حكايتي نقل ميكنـد و سـپس از آن
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تمثيلي اخلاقي يا عرفاني ميسازد. مـورد نخسـت را در گفـت و شـنود هدهـد بـا
مرغان ميبينيم و مورد دوم را در بسياري از حكايات كوتاهش. طنـز و ضـحك در
داستانهاي عطار كم است اما آنجا كه هست گزنده و تلخ است و ماننـد حكايـات

سعدي شوخطبعانه نيست. حكايت دو روباه او نمونهاي است در اين زمينه:  
«آن دو روبه چون به هم همبر شدند 
عشرتي كردنـد بـا هـم هـر دووان 
خسروي در دشت شد با يوز و باز 
ماده پرسيدي ز نر كايِ رخنـهجـوي 
گفت مـا را گـر بـود از عمـر بهـر 

  

پس به عشرت جفت يكديگر شـدند    
عيش ايشان تلـخ شـد هـم آن زمـان 
آن دو روبـــه را ز هـــم افكنـــد بـــاز 
مــا كجــا بــا هــم رســيم آخــر بگــوي 
در دكـــان پوســـتيندوزان شـــهر!».23 

  
عطار همانند ديگر داستاننويسان قرون وسطي نه فقط اشخاص مشهور يـا

عادي، سلاطين و وزيران، عارفان و زاهدان بلكه حيوانات را نيز به روي صحنه 
ميآورد و آنها را به سخن گفتن واميدارد. اين اشخاص چنانكه گفتـيم اغلـب

سخنگوي شاعرند و وجه نظري تفكر او را نمايان ميسازند. اما شاعر با مهارت 
ويژهاي سيما و گفتههاي ايشان را مجسم ميكند و از زبان ايشان سـخناني نغـز

ميگويد و از سيماي ايشان تصاوير به ياد ماندني ميپردازد كه نشانة استادي او 
در قصهنويسي به شيوة داستاننويسي شرقي است.  

  
پينوشت  
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6 و 7. منطقالطير، همان، 275 و ,47  
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سعدي در بوتة نقد  

  
سعدي اديبي است انديشمند و شيرينسخن، در عرصة نثر و شـعر، هـر دو 
توانا، متفكري است صاحبنظر در ميدان جامعهشناسي و روانشناسي. افـزوده
بر اين، غزلهاي دلنشين او كه گاه با چاشني عرفان، نوشين و گـوارا شـده بـر

چكاد شعر فارسي دري جاي دارد و دل از عارف و عامي ميربايد.   
مردم ايران قرنهاست با آثـار او اُنـس و الفـت دارنـد، از زبـان بزرگترهـا،
او را خوانـدهانـد، در گلسـتان كودكان با ترانههاي او آشنا شدهاند، در مدرسه،
دبيرستان و دانشگاه، جوانان به ظرايف هنر او پي بردهاند و براي شاعران، شعر 
او ميداني بوده است كه توانايي ذوقي خود را در آن بيازمايند و ساختة خود را، 
با ابزار هنري او مجهزتر سازند. سعدي، خود، شعرش را ماننـد قنـد و شـكر و

عسل، شيرين مييابد و چنين نيز هست و او حق دارد بسرايد:   
شكر از مصر و سعدي از شيراز!    هر متاعــي ز كشــوري خيـزد

تنوع آثار سعدي شگفتآور است. او در عرصـة نثـر و نظـم، هـر دو طبـع
ميآزمايد و پيروز از ميدان بيرون ميآيد. در همـه جـا از تجربـههـاي خـود و

پيشينيان كمك ميگيرد و واقعيتهـاي اجتمـاعي و تلخـيهـا و شـيرينيهـاي 
زندگي را تصوير ميكند. به تقريب، افراد همة طبقههاي جامعه از سلطان گرفته 
تا درويش را ميشناسد و ميشناساند. زماني كه پـاي واقعيـت در ميـان اسـت،

پنهان سازي و تلبيس را جايز نميشمارد و با جرأتي كه ويژه اوست، ميگويد:   
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نــه رشـــوت ستانـــي نه عشوه ده    به بگوي آنچه داني كه حق گفته
و در خطاب به سلطان وقت، بدون هيچ مجامله و با دليري ميگويد:   

به نوبتاند ملوك اندر اين سپنجسراي  
كنون كه نوبت تست اي ملك به عدل گراي   

و بعد ميافزايد كه مانند «زبان آوران رنگآميز» و مداحان بيمايه، نه كرسي 
فلك را زيرپاي او نمينهد و نميگويد كه «تا روز حشـر بپايـد» بلكـه از خـدا
او را قبـول كنـد و ميخواهد جريدة گناه سلطان را به نظر عفو بنگـرد و توبـه
جاي ديگر ميگويد «گريزد رعيت ز بيدادگر» و در همه حال، حـاكم وقـت را
متوجه ميكند كه ريشه ملك، مردمانند و اصل جامعهاند، «رعيت چو بيخانـد و
سلطان درخت». بنابراين، حاكم يا حاكميتي كـه در آزار مـردم مـيكوشـد، بـه

دست خود تيشه به ريشه خود ميزند و بنياد مملكت را برمياندازد:   
وگر ميكني، ميكني بيخ خويش    مكن تا تواني دل خلـق ريــش
كــه دارد دل اهل كشور خراب1    دگر كشور آباد بيند به خــواب

سعدي با درد و رنج آدمي، همدل و همـراه اسـت و همـه جـا او را عزيـز 
ميدارد و كامياب و نيكبخت ميخواهد و در جايي كه در ورطة گناه يا رنج و 
درد ميافتد، بر او دل ميسوزاند و وي را با شفقت مينگرد، انسان در نظـر او،

موجودي است در خور احترام، چرا كه ميتواند به مدد خداشناسـي، دادگـري، 
مهرباني و شفقت، والايي يابد و گام در راه ترقي و اعتلاء بگذارد.   

سعدي در ميدان عشق، انساني شوريده و شيداست. راه و رسم عشقبازي را 
نيكو ميشناسد. از نظر او، عشق عطيهاي الهي است و مس وجود آدمي به مدد 
كيمياي عشق، زر ميشود. او خواهان است در شعاع نور عشق الهي قرار گيـرد 
و پاك و صافي شود و نيز ميداند عشق مراتب و مدارجي دارد و براي رسيدن 
«عشـقورزي دگـر و به حقيقت عشق از موانع بـزرگ بايـد گذشـت چـرا كـه
نفسپرستي دگر است.» سعدي در فرد و جامعه، خواهان واقعيت يـافتن «نظـام
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هماهنگ معدلالقوي» است. يعني باور دارد كه فرد و جامعه نظام يا ساختماني 
است بايد هم در شالوده و زيربنا و هـم در نقـوش و روبنـا، همـاهنگي داشـته
باشند و هيچيك از عناصر سازنده آنهـا دركـل تركيبـي كنـار گذاشـته نشـود.

سعدي در بين شاعران ايران، نمونة كامل داسـتاننويسـي و شـاعر اجتمـاعي و 
مردمي است. او در مقام جامعهشـناس و مـردمشـناس چيـرهدسـت، روحيـات 
آدميان و رويدادهاي زمان را به خوبي ميبيند و تصـوير مـيكنـد و بـديهـا و
نيكيها، زشتيها و زيباييها را، حتي در غزلهاي خود به جد و طنـز بازتـاب
ميدهد و شناختي كلي و جزئي از آنها دارد كه منطبق است بـا حـال و احـوال

آدميان عصر او، حتي متناسب است با اوضاع اجتماعي و روحيات انسـانهـاي 
امروز، از اينرو، شعر و نثرش، مرز محلي را در مينوردد و به حـوزة فرهنـگ

عام بشري وارد ميشود.   
شاعران و متفكران ايران، همه به مراتبي در جستوجوي «معنـا» و «معنـاي 
«ايـدة» نـاب افلاطـوني يـا  زندگاني» بودهاند. معنا را از جهتي ميتـوان همـان
«حقيقت» دانست، عاملي كه سمت و سوي راه و راهروي (سلوك) و كـردار را
مشخص ميسازد. از نظر شاعران ما، زندگاني انساني بدون «معنـا» در نيسـت-
انگاري (Nihilism) گم ميشود و انسـان سـرگردان و حيـرتزده، بـر جـاي 
ميماند. حتي شاعران غنايي و توصيفگري همچون فرخـي سيسـتاني در پـي 

«معنا» هستند و اين«معنا» بهرهوري از جواني و زيبايي است:   
خوشا عاشقي خاصه فصل جواني.   

و ديگري ميسرايد:  
من آمدم به جهان تا چه گويم و چه كنم  

سرود خوانم و شادي كنم به نعمت و مال   
اما شعر فارسي در اين مرحله نميماند و بـا عرفـان وارد حـوزة متافيزيـك 
ميشود. در اينجا، هر پديدهاي به سمت و سوي بالاتري اشـارت دارد. در راه
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رسيدن به «معنا» مدارج و مراتبي هست و اين زماني به دست ميآيد كه راهرو 
قدم در راه بگذارد و با جان و دل «معنا» را بيازمايد. نظامي گنجوي ميگويد:   

گـر نپسندي به از آنت دهنـد    دهند هرچه در اين پرده نشانت
امكان دارد كه در شيوة راهروي بين انديشمندان ما، اخـتلاف نظـر باشـد و
چنين نيز هست با اين همه و اما در اينكه معنايي هست و بايـد بـه آن رسـيد، 
اختلافي ندارند، اختلاف در مراتب است. در ادبيات هند، داسـتاني هسـت كـه
مولوي انعكاس يافته: داستان «فيل در تاريكي». در  مثنوي سپس در ادبيات ما و
آن تاريكي، هركسي به يكي از اندام فيل دست ميزند و آن اندام را بـه چيـزي 
كه ميشناسد مانند ميكند و منازعه بر پا ميشود. اين منازعه وابستة تـاريكي و 
نابينايي است. اگر در كف دست هر يك از ايشان شمعي بود، چنان اخـتلاف و

منازعهاي روي نميداد.   
اختــلاف مؤمــن و گبر و يهود    از نظرها هست اي مغز وجود

اين مشكل در آثار سعدي نيز بازتاب يافته است   
هوي و هوس گـــرد برخـاستـه    حقيقــتسرائي اســت آراسته

نبيند نظرگرچــه بيناست مـرد2   نبيني كه جائي كه برخاست گردَ
پس «نظر درست» براي دريافت پديدهها، اصـلي اسـت اسـتوار و واقعيـت 
يافتن آن مستلزم تلاش و كوشـش فـراوان اسـت. بـا ايـن همـه، ايـن پرسـش
بجاست كه «نظر درست» چيست؟ مگر نه اين است كه آدميان بسـيار و نظرهـا
گوناگون است. كسي حقيقت يا «معنـاي زنـدگاني» را در «قـدرت» مـيبينـد و 
ديگري در «فروتني» و آن ديگر در «عشق» و يكـي ديگـر در «كـامجويي» ... از 
هر يك از اينها، درست كدامست كه بايد برگزيد؟ تا زمـاني كـه مـا در حـوزة 
حس و تأثيرات حسي هستيم، كمتر با يكديگر اختلاف پيدا ميكنـيم، امـا ايـن 
حـوزه حـس مرحله، مرحلة آغازين است و آدمي نميتواند منحصر به فرد بـه

بسنده كند. احساس، وجه مشترك انسان و جانداران ديگر است. بنابراين، بايـد 
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ديد مرز متمايزكننده آنها كجاست؟ مرز متمايزكننده به گفتة كاسيرر در زبـان و
در صورت سمبوليك آن است. نه در زبان احسـاس و عاطفـه، بلكـه در زبـان
نمادين. او ميگويد: «زبان، عواطف نخستين و بنياديترين طبقههـاي متفـاوت
زيرزميني زبان است. كلمه بخشي از جمله اسـت و سـاخت منطقـي و نحـوي 
يكسـره  معيني دارد. جز جملههاي صوري رياضي، جملهاي در زبان نيست كـه
فاقد رنگ و بوي انفعالي و عاطفي باشد. خشم، ترس، حزن، انـدوه، شـادي در 
جانوران هسـت و در آدمنماهـا هـم بـوده، امـا اينـان داراي «زبـان» نيسـتند و 
نبودهاند. مرز بين عالم انساني و عالم حيواني، زبان بنيادشده بر عبارت (اظهار) 
است و زبان بنيادشده، بر عاطفه. زبان، خاص حوزة انساني است و ايـن همـان

ادراك زبان سمبوليك است. كلمه فقط دال بر نشانه حسي نيست، بلكه وسـيلة 
ورود به حوزه ادراكي و عقلاني است. درك كليهـا، در فرارونـد مـوجآسـاي 
تأثيرات حسي. انسان ميتواند جهان سمبوليك دانستگي خود را بر بنياد مصالح 
و ساز و برگ بسيار محدودي بنا كند. اگر به عمل كلي و صـورت سـاختماني 
آجرها و سنگهاي عمارت ساخته شده، بنگريم، موضوع روشنتر مـيشـود. در 
عرصه زبان سمبوليك، «كلي»، علايم مادي وجود دارد كه به اين علامتها جان 
ميدهد و آنها را به سخن گفتن واميدارد. اگر ايـن اصـل جـان دهنـده وجـود

نداشت. حوزه دانستگي انسان، ناشنوا و بيزبان باقي ميماند.»3  
سعدي و انديشه ورزان ديگر ما، خيلي پيشتر به ايـن ايـده رسـيده بودنـد.
آدمي بودن به صورت ظاهر نيست و شخص ميبايست به معناي آدمـي بـودن

برسد. يكي از راههايي كه توجه ما را به معناي آدمي بودن ميرساند، همـدردي 
و همدلي با ديگران است و سعدي در اين زمينه، سنگ تمام ميگذارد. شـفقت
او، نه فقط آدميان، بلكه جانداران ديگر را نيز در برمـيگيـرد. حكايـت «قحـط

سالي در دمشق» نمونه بارز ايـن موضـوع اسـت. در هنگامـه آن قحـط سـالي 
وحشتناك، سعدي با دوستي توانگر روياروي ميشود كه زرد و زار و نزار شده 
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و از او، جز پوستي بر استخوان نمانده اسـت. سـعدي از او مـيپرسـد، از چـه
درماندهاي؟ تو كه مكنتداري، چرا به اين روز افتادهاي؟   

ترا هست، بط را ز طوفان چه باك؟    هلاك گر از نيستي ديگري شد
آن مرد رنجيده در سعدي مينگرد و ميگويد:  

كه مرد ارچه بر ساحل است اي رفيـق 
ــيم روي زرد  ــرادي ن ــيم ــن از ب م
چو بينم كه درويش مسكين نخورد 

  

   نياســــايد و دوســــتانش غريــــق 
ــرد  ــم خســته ك ــرادان دل ــيم غــم ب
به كام اندرم لقمه زهر اسـت و درد(4) 

  
همين مضـمون در حكايـت «شـبي دود خلـق آتشـي برفروخـت»، تكـرار

ميشود. دراين جا نيمي از بغداد در آتش ميسوزد. يكي از كساني كه خانهاش 
نسوخته «شكر ميگويد». جهانديدهاي او را سرزنش ميكند كه:   

نار    و گرچـــه سرايــــت بود بركنار؟    پسنـــدي كه شهري بسوزد به
در اينگونه حكايتها، مشكل بزرگ اجتماعي خودخواهي و ديگرخـواهي 
طرح ميشود. كسي كه فقط در بند آسايش خويش است از آدمي بودن بهرهاي 
نبرده است و نيكبخت نيز نميشود. اوج انساندوستي سعدي را در شعر «بنـي 
آدم اعضاء يكديگرند» ميتوان ديد. اين شعر را در كتيبـهاي در مجمـع حقـوق
بشر آويختند تا نصبالعين جهانيان باشد. ديگردوستي سعدي، همراه اسـت بـا

عاطفه، شفقت و همدردي و مدارا. در آثار او، پرخـاش و تجـاوز بـه ديگـران، 
غالباً مردود شمرده شده است و او مانند حافظ باور دارد:   

نزاع بر سر دنياي دون مكن درويش5    نه عمر خضر بماند نه ملك اسكـندر
اخلاق درويشي و رضا و استغنا و مدارا بـا ديگـران در همـة آثـار سـعدي 
جلوهگر است و او ما را به تحمل سـختيهـا و شـكرگزاري از آنچـه داريـم و 
رعايت حال ديگران دعوت ميكند، اما در آثار او موارد اندكي نيـز هسـت كـه
«جـدال بـا انحراف از اخلاق درويشي به حساب ميآيد در مثل، آنجـا كـه در
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مدعي» از توانگران طرفداري ميكند و با درويش به مجادله بر ميخيـزد يـا در 
حكايت «بت سومنات» با «برهمن مهين» و ديگر پرستندگان بت، منازعه ميكند 
، گبـر پازنـد خـوان، بـرهمن، مطـران عجيب اينكه در اين حكايت سعدي مغ
آذرپرست... همه را به خطا يكي گرفته است. كه معبود ايشان پيكرهاي بيجـان
است و درخور پرستش نيست. برهمن و ياران او در سعدي مـيافتنـد و قصـد

جان او ميكنند و او ناچار، از در ديگري وارد ميشود.   
كه «مرا نيز با نقش اين بت خوش است» و خواهان دانستن معنايي ميشود، 
كه در صورت آن صنم هست. برهمن، او را بـا اسـرار معبـد آشـنا مـيكنـد و
«سـالوس گريـان  سعدي به گفتة خودش در مراسـم شـركت مـيجويـد و بـه
ميشود» و «بت را به دست بوسه ميدهد» اما همچنان مراقب كار برهمن است 
تا اينكه درمييابد، برهمن پس پرده ريسماني به دست دارد و كـردار و گفتـار

بت به سبب كشيدن ريسمان از سوي برهمن است:   
برهمن شـد از روي مـن شرمسـار 
ــاختم  ــياش ت ــن در پ ــد و م بتازي
ــرهمن  ــده آن ب ــتم ارزن ــه دانس ك
تمامش بكشتم به سنگ آن خبيـث  

كه شنعت بود بخيه بـر روي كـار    
ــداختم  ــه چــاهي در ان نگــونش ب
بماند، كنـد سـعي در خـون مـن 
كه از مـــرده ديگر نيايد حديث6  
البته درباره واقعيت داشتن اين حكايت، جاي ترديد بسيار هسـت و گمـان

نميرود سعدي به هندوستان رفته باشد. مـيگوينـد ايـن حكايـت را از كسـي 
شنيده يا زادة خيالپردازي خود اوسـت. بـا ايـن همـه، عمـل سـعدي در ايـن 
حكايت با اخـلاق درويشـي او جـور نمـيآيـد. از او انتظـار نمـيرود كـه در 
سومنات با برهمن در زمينه باور هندوان به منازعه برخاسته باشد، چه رسد بـه
اينكه خود به دسـت خـويش «بـرهمن بـزرگ» را كشـته باشـد. از كسـي كـه

ميگويد:  
به مردي كه ملك سراسر زمين    نيرزد كه خوني چكد بر زمين7   
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ــروان او از در  ــرهمن و پي ــا ب ــه ب ــه در منازع ــوان داشــت ك ــيت ــار م انتظ
مسالمتجويي و مدارا پيش آمده باشد، نه اينكـه حريـف را بـه سـنگ كشـته
باشد. مگر اينكه بگوييم حكايت ياد شده را، او خود به مناسبتي سـاخته باشـد

تا از شريعت خود پاسداري كرده باشد و اينجا، چه قدر تفاوت است بين او و 
حافظ، كه ميسرايد:   

ما عيب كس به مستي و رندي نميكنيم.   
يا:   

جنگ هفتاد و دو ملت همه را عذر بنه!   
البته از ياد نبايد برد كه اينگونه موارد در آثار سعدي انـدك اسـت و او در

عرضة باورها و تجربههاي خويش، از راه ارشاد و اندرزگويي و عبـرتآمـوزي 
پيش ميرود و خواهان برادري و الفت آدميان است. مدارا با آدميان و شفقت بر 
حال آنها را نبايد محصور به رنگ و نژاد و پيونـد ويـژهاي كـرد، چنـانكـه در

حكايت «پير آتشپرست» ميبينيم. اين پير گرسـنه و خسـته بـه مهمـانسـراي 
«بسـم االله» نمـيگويـد.  حضرت ابراهيم وارد ميشود و زمان خوردن خـوراك
حضرت ابراهيم او را از خانه ميراند، اما در همين لحظه سروش ملامـتكنـان

سرميرسد و از سوي پروردگار ميگويد:  
منش داده صدسـال روزي و جـان 
اگر او ميبرد پيـش آتش سجــود  

ــان  ــك زم ي ــد از او ــرت آم ــرا نف ت   
تو با پس چرا ميبري دست جود؟8    
مورد ديگري نيـز هسـت كـه بـيدقتـي سـعدي را در زمينـه لطـف الهـي 

ميرساند، آن جا كه ميگويد:   
گبر و ترسا وظيفهخور داري    غيب اي كريمي كه از خزانة
تو كه با دشمنان نظر داري9    دوستان را كجا كني محروم

و در اين دو بيت «گبر» و «ترسـا» را دشـمن خـدا پنداشـته، در حـالي كـه
پيروان دين مزديسنايي باورمند به خدا بودهانـد و آتـش را همچـون نمـادي از 
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توانايي آفريدگار نيايش ميبردند و ميبرند و مسيحيان نيز خداباورند و هريك 
به زباني سخن از وصف خدا ميگويند. به هر حال از نظرگـاه سـعدي معنـاي 

انساني مهم است، نه صورت آن:   
به است از دد انسان صاحــب خـــرد    نه انسان كه در مردم افتـد چــو دد   
كدامش فضيلـت بــود بر دواب؟10    چو انسان نداند به جز خورد و خواب  
امتياز بزرگ سعدي در انديشهورزي اوست كه همه جـا متوجـه نـاتواني و 
ناداني بشـري اسـت و مـيدانـد كـه آدمـي جايزالخطاسـت و از ايـنرو، بايـد 
عيبپوشي كرد نه پردهدري. آدميان در موقعيتهـاي گونـاگون، ممكـن اسـت

واكنشهاي متفاوت داشته باشند و هر شهري را آداب و رسومي اسـت. جـايي 
ميگويد، كه كفش نداشته و پابرهنه راه ميسپرده و گلهمند بوده تـا  گلستان در
زماني كه شخصي را ميبيند كه پاي ندارد، پس شكر خداي را به جاي ميآورد 

و بر بيكفشي، صبر ميكند. اين حكايت ديگر او نيز طرفه است:   
يكي را عسس دست بربسـته بـود 
به گوش آمدش در شب تيره رنگ 
شنيد اين سخن دزد مغلول و گفـت 
برو شكر يزدان كن اي تنگدســت 

  

همــه شــب پريشــان و دلخســته بــود    
كه شخصي همي نالد از دسـت تنـگ 
ز بيچــارگي چنــد نــالي؟ بخفــت! 
كه دستت عسس تنگ بر هم نبســت11 

  
و روشنتر از اين ميسرايد:   

اي سيــر تــرا نـــان جويـــن خـــوش ننمايـد  
معشوق من است آن كه به نزديك تو زشت است   

حـــوران بهشتــــي را دوزخ بــــود اعــــراف   
از دوزخيــــان پــرس كه اعراف بهشت است12   

و از اين تجربهها و نكتهها به اين نتيجه ميرسد كه:   
نداند كسي قـــدر روز خوشــي      مگر روزي افتد به سختي كشي   
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سعدي در بسياري از آثار خود، ميگويد نبايد به ظـاهر آدمـي حكـم كـرد،
چرا كه ممكن است نيت و گرايش آدمي چيز ديگري باشد جز آنچه بـه ظـاهر
مينمايد. مانند آن جوان پيل زور كه در سفر سعدي از بلـخ بـه باميـان، همـراه
كاروان ميشود و دم از پهلواني مـيزنـد و در خيـال و گفتـار خـود، دزدان را 
تارومار ميكند اما به محض ديدن دزدان مهاجم، تير و كمان از دستش ميافتـد

و تا مغز استخوان ميلرزد و هراسان ميشود. ژرفنگري در روحيات آدمي در 
حكايت «ز درياي عمان برآمد كسي» چشمگير اسـت. جهانديـدهاي بـه دربـار
شهرياري نكوطبع و درويشپرور ميآيد و با تدبير در دل شهريار، جا ميكند و 
مشــاور اعظــم او مــيشــود. شــهريار، دو غــلام خورشــيد طلعــت دارد و پيــر 
جهانديده، با آنها سخنان شيرين ميگويد و ايشان، مفتون او ميشوند و خود او 
هم به صحبت آنها، مايل ميگردد «در او هم اثر كرد ميل بشر» حسودان قصه به 
شاه ميبرند. او نخست نميپذيرد، اما بعد متوجه اشـارات نهـاني مشـاور و دو 
غلام ميشود و به مشاور بد ميگويـد. مشـاور مـيگويـد: نظـر مـن برايشـان، 
شاهدبازي نيست و معناي ديگري دارد. اينها جواني را به يادم ميآورند. زماني 
كه مرا همچنين چهره گلفام بود، بلورينم از خوبي اندام بود، مرا همچنين جعـد
خوشرنگ بود، اينها عمر تلف كرده مرا به يادم ميآورند، پس چرا در اينان بـه

حسرت ننگرم؟   
يكـي از مهمتـرين  سعدي در حكايت «خـواب ديـدن ابلـيس»، بـه سـراغ
مشكلهاي روحي آدمي ميرود و آن پيشداوري است. ما به طور عموم آنچه و 
آن كسي را كه دوست نميداريم، به صورت زشتي تصوير مـيكنـيم و خـلاف

اين نيز صادق است. سعدي در حكايت «خواب ديدن ابليس» ماجرايي را بيـان 
ميكند، كه خلافآمد عادت است.   

خود اين حكايت، آن چنان گويا و زيباست كه نيازي به توضـيح و تفسـير 
ندارد:  
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نـــدانم كجـــا ديـــدهام در كتـــاب 
به بالا صنوبر به ديـدن چـو حـور 
فرا رفت و گفت اي عجب اين توئي؟ 
تو كاين روي داري به حسن قمـر
چــرا نقــش بنــدت در ايــوان شــاه 
شنيد اين سخت بخت برگشته ديو 
كه اي نيك بخت اين نه شكل منسـت 

كه ابليس را ديد شخصي به خـواب    
چو خورشيدش از چهره ميتافت نور 
ــوئي!  ــدين نيكـ ــته نباشـــد بـ فرشـ
چــرا در جهــاني بــه زشــتي ســمر؟ 
دژم روي كردهست و زشت و تبـاه 
ــو  ــگ و غري ــرآورد بان ــه زاري ب ب
وليكن قلــم در كف دشمن است13  
حكايت طرفه ديگر سعدي، داستان «برصيصاي عابد» است. عابد و زاهدي 
«بابـا كه عمري زهـد ورزيـد و سـرانجام اسـير دسـت شـهوت شـد و ماننـد

سرگيوس» تالستوي، سرانجامي شوم يافت. اين حكايت با داسـتانهـاي «شـيخ 
صــنعان» عطــار و «فاوســت» گوتــه نيــز هماننــديهــايي دارد و در همــه ايــن 
حكايتها، نشاني از طغيان شهوت جنسي را ميبينيم. برصيصا عابـدي بـود در
ميان بنياسرائيل. چهل سال عزلـت گرفتـه و از نفـس و دنيـا برگشـته و تخـم

معرفت در دل كاشته. او داراي كشف و كرامات است و بيماران را شفا ميدهد. 
دختر شاه به بستر بيماري ميافتد و او را براي درمان به نـزد عابـد مـيآورنـد.
برصيصا به اغواي ابليس با دختر ميآميزد و سپس براي پوشـيده داشـتن كـار،

دختر را ميكشد و در بيرون از صومعه در خاك ميكند. ابليس دگربار، اما ايـن 
بار به صورت عجوزهاي عصا در دست به دربار ميآيد و ماجرا را نزد بـرادران
دختر فاش ميكند. آنها زنجير بر گردن برصيصا مينهند و او را به شـهر آورده،

بر دار ميكنند. نوبت ديگر، ابليس به صورت پيـري نـوراني، بـر عابـد پديـدار 
ميشود و ميگويد:   

من خداي زمينم و آن كه او را چندين سال خدمت كردي، خـداي آسـمان 
است، جزاي خدمت چندين ساله تو اين بود كه بر سر دارت فرستاد. يكبار مرا 
سجده كن تا ترا خلاص كنم... پس برصيصا، اشاره به سجود ابليس ميكنـد. از
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هفت آسمان، ندا مي آيد كه جانش را به دوزخ فرستيد و قـالبش را بـه سـنگ
اندازيد و مغز سرش را به مرغان هوا قسمت كنيد.14  

روشن است كه سعدي با عشقورزيهايي از اين دست، موافق نيست، چرا 
كه مدلول اين بيت هستند:   

چو عشقي كه بنياد آن بر هواست    چنيـــن فتنهانگيز و فرمانرواست   
مراد او، چنانكه در بيشتر حكايتها و اشـعار، حتـي در حكايـت «قاضـي 
همدان» ديده ميشود، آگاه كردن ديگران است به آنچه در ژرفـاي درون آدمـي 
ميگذرد و مهم اين است كه او، چنانكه ميبينيم در شناخت دهليزهاي تـو در 

توي روان آدمي، دستي بلند و انديشهاي ژرف دارد.   
اگر كسي بخواهد همة ظرايف هنر سعدي را در زمينـة سياسـت، اجتمـاع،

عرفان، و شناخت روحيات آدمي به روشني دريابد، بايد رسـالههـا بنويسـد. از 
آنجا كه در اين زمان، مجال ما كوتاه است، به همان اندازه كه نوشته شد بسنده 
ميكنيم. اما نميشود از سعدي سخن گفت و از عشق، سخن نگفت. او هم در 
(باب سـوم) و هـم در غـزلهـاي خـود بوستان (باب پنجم) و هم در گلستان
(طيبات، بدايع، خواتيم، غزليات قديم) از ميل جنسـي، شـور غريـزي و عشـق
سخن گفته و خود را عاشقي دلير و بيپروا شناسانده است. امـا ايـن عشـق از

مرز شور غريزي در ميگذرد و به عرصة دلبستگي معنوي ميرسـد و از سـوي 
ديگر، تنوع بسيار دارد. دوستانه و نظربازانه است، گاهي دلبستگي بـه همسـر و
فرزند است و گاهي عشق به كانون هستي و پديدارهاي طبيعت است. او گلها، 
پرندگان، نهر و رود، نسيم بامدادي، بـاغ و راغ را، بـا لحنـي عاشـقانه وصـف

ميكند و در هر حال، آنها را زيباتر از آنچه هستند، نمايان ميسازد. اكنون تنوع 
عشق و محبت را در سعدي به بحث ميگذاريم.   

1) همسر و همسرداري. سعدي، توجه زيـادي بـه كـانون خـانواده دارد و
حكايتها و شعرهاي زيادي در اين باره نوشته است. او به پيـروي از واقعيـت 
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زمانه، گاهي هماهنگي و الفت مرد و زن را بيان مـيكنـد و گـاهي اخـتلاف و
آورده است، كه در طرابلس اسير فرنگيان شده و  گلستان ناسازگاري آنها را. در
به كار گل گماشته شده است. بعد بازرگاني او را مـيخـرد و از بنـد فرنگيـان 
رهايي ميدهد و دختر ترشرو و زشتخوي خود را، بـه او مـيدهـد. ايـن زن، 
طوري سعدي را آزار ميدهد كه وي از كردة خود، پشيمان ميشود و بـه پـدر
زن شكايت ميبرد. آن شخص ميگويد: مگر تو همان نيستي كه مـن تـو را بـه
فلان بها خريدم و از دست فرنگيان آزاد كردم. سعدي ميگويد: درست اسـت،

تو مرا از اسـارت آنهـا رهـايي دادي، امـا بعـد اسـير دسـت دختـر زشـتخوي 
خودكردي!   

با اين همه، سعدي مردان را دعوت ميكند كه با زنان و كودكان به عـدالت
و انصاف رفتار كنند و نيز نشان ميدهـد زناشـويي نامناسـب، آخـر و عاقبـت
خوشي ندارد. حكايت آن دختر جواني، كه به اجبار، زن مرد پيري شده اسـت،
بسيار عبرتآموز است. خويشان دختر، او را اندرز ميگويند كـه بـا شـوهرش
بسازد، چرا كه او پير و مجرب است و مانند مردان جوان، ناآزموده و تنـدخو و
خشن نيست و همه جور با او مهرباني ميكند. دختر آهي ميكشد و ميگويـد: 

دختر جوان را تيري در پهلو نشيند به كه پيري!   
سعدي خانواده آرماني را اين طور وصف ميكند:   

چو مسـتور باشـد زن خـوبروي 
كسي برگرفت از جهان كـام دل 
اگر پارسا باشد و خوش سـخن 
زن خوش منش دلنشانتر كه خوب 
ببرد از پريچهـرة زشـت خـوي 

  

به ديدار او در بهشت اسـت شـوي    
ــا وي آرام دل  ــود ب ــك دل ب ــه ي ك
نگــه در نكــوئي و زشــتي مكــن 
ــاري بپوشـــد عيـــوب  كـــه آميزگـ
زن ديو سيماي خوش طبع، گـوي15 
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البته همه زنان اينطور نيستند. در بين زناني كه سعدي وصف ميكند، دلاله 
محتاله و زنان زشتخوي نيز ديده ميشوند و چه بسا، كه شـوي ايشـان نيـز در 
كژروي آنها مقصر بودهاند، چنان كه در اين حكايت ميبينيم: منجمي به خانـه
درآمد، يكي مرد بيگانه را ديد با زن او به هم نشسته. دشـنام و سـقط گفـت و

فتنه و آشوب برخاست. صاحبدلي گفت:   
كه نداني كه در سرايت كيست؟16    تو بر اوج فلك چه داني چيست

سعدي، مردان و زناني را كه هماهنگ با سن و سال خود رفتار نميكننـد و
پيرانهسر، به فكر هوسهاي جواني ميافتند، سرزنش و استهزاء ميكند:   

گفتمش اي مامـــك ديرينــه روز    بود پيرزنـي مـوي سيـه كرده
راست نخواهد شدن اين پشت كوز17    گير موي به تلبيس سيه كرده
به هرحال از نظرگاه او، زيبايي ستودني است. نوعروسي از دامـاد نامهربـان
به پيري شكايت ميبرد و پير ميگويد: كه اگر خوبروي است، بارش بكـش. و

نيز بر حسب رسم و رسوم زمانه، به توانگري سفارش ميكند كه هر سال و هر 
نوبهار، همسر تازهاي بگيرد، چرا كه «تقويم پارينه نايد بكار»! در قديم دنيا را به 
عجوزه و زني زشت مانند ميكردند، عجوزهاي كه خود را بزك و زيبا كـرده و

آدمي را فريب ميدهد:   
دنيا زني است عشوه ده و دلستان وليك   

با هيچ كس بسر نبرد عهــد شوهــري   
خانواده كامياب، به هرحال از نظرگاه سعدي، خانوادهاي اسـت كـه در آن،
مرد و زن به يكـديگر علاقـهمنـد باشـند و كودكـان را، بـه خـوبي بپرورنـد و

نيكوسيرت و پارسا باشند.   
2) عشق فتنهانگيز. اين واژگان خود سعدي است. البته عشق غالباً با شور و 
شغب و فتنهانگيزي همراه است و به همين دليل، با پارسايي و آرامش ميانـهاي 
ندارد. در ادبيات جهان، نمونههاي بسيار از اين شور و عشق ديده ميشـود كـه
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غالباً پاياني تراژيك داشته است و از اين جمله است عشقهاي سودابه نامادري 
سياوش، زليخا، ليلي، برهنيس، ژوليت، گرتچن (در فاوسـت گوتـه) و بسـياري 
ديگر. فتنهانگيزي عشقهايي از اين دسـت، معلـول قيـد و بنـدهايي اسـت كـه

شرايط اجتماعي به وجود آورده است و نيز ممكن است وضعيت رواني ويـژه، 
سببساز آن شده باشد. در مثل عشق آتشين رومئو و ژوليت و پايـان تراژيـك 
آن، محصول اختلاف دو خانوادهاي است كه به خون هم تشنهاند. اين دو جوان 
نميتوانند با هم ازدواج كنند، چرا كه هر يك از دو خانوادة حريف بـا هـم در
ستيزهاند و سايه يكديگر را با تير ميزنند. اين مانع بزرگ و كوشـش رومئـو و
ژوليت به گذر از مرز ممنوع، هم عشق آنها را شعلهورتر ميسازد و هم فاجعـه
ميآفريند. از سوي ديگر اينگونه عشق ميتواند طغيان عواطف نيرومنـد باشـد

براي پيوستگي با انسانهاي ديگر و طبيعت. آن طور كه روانكاوان مـيگوينـد، 
سرشتهاي زندگاني و مـرگ در عرصـه زنـدگاني بـاهم در سـتيزهانـد و ايـن 
سرشت زندگاني است كه براي چيرگي بـر مـرگ، گـاهي بـه صـورت عشـقي 
ــاعي را  ــدهاي اجتم ــد و بن ــادت و قي ــاي ع ــد و مرزه ــينماي ــين روي م آتش
درمينوردد. از كهنترين زمانها، قصهها، نقاشيها و تنديسههايي مرتبط بـا زن

و زيبايي به يادگار مانده است، كه بازتاب زيست و آبـادي و فراوانـي و ايجـاد 
نسل بوده است. تنديسههاي ونوس در يونان، ايشتار در ميـانرودان، آناهيتـا در 
ايرانزمين به صور عشقانگيز، تراشيده ميشده است. آناهيتا به صورت بـانويي 
تصوير ميشده است با گيسوان ابريشمين و بـدني آبگـون18 و صـوري از ايـن 
دست، ميل به زيستن را در ديگران بيدار ميكرده و ايشان را در آن شادي، كـه

حاصل ديدن صور زيباست، سهيم ميساخته است.   
رابطه عشق و زيبايي يكي از مشكلهـاي بغـرنج دانـش روانكـاوي اسـت.
استاندال گفته است كه «زيبايي وعده لذت است» اما به رغم اين گفته، مشـكل
«زيبايي» بغرنجتر از اين بايد باشد، چرا كه عشق غالبـاً در محـدوده كـامجويي 
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باقي نميماند و گاه، همچون هدفي والا نمودار ميشود. به هر حـال، گـاه ايـن 
عشق به صورت «نظربازي» جلوهگر ميشود و با گناه تقابل پيدا ميكند:   

من اگر نظر حرام است بسي گناه دارم   چه كنم نميتوانم كه نظر نگاه دارم   
عشق منحصر به جوانها نيست، پيران هم ميتوانند عاشق شوند:   

عشق پيرانـه سر از من عجبت ميآيد چه جواني تو كه از دست ببردي دل پير!   
جسماني است اما والاست و تأثير زيبايي را در انسان برميانگيزد:   

يك روز به شيدائي در زلف تو آويزم  و ز آن دو لب شيرين صدشور برانگيزم   
«خـرد» و «زهـد»  در آثار سعدي و ديگر غزلسرايان، غالباً «عشق» در برابـر
قرار ميگيرد. خرد در كارها، چون و چرا ميكند و اهل محاسبه است، در حالي 
كه عشق پرواي حساب و ننگ و نام نـدارد و از عواطـف پرشـدت سرچشـمه
ميگيرد. شدت و حدت اين عشق به ويژه در زماني كـه جامعـه دچـار بحـران
ميشود، به صورت موضوعي عـام در مـيآيـد كـه شـعر و قصـه و نقاشـي و 
موسيقي، عهدهدار تجسم آن ميشود. چنانكه پس از هجـوم اردوي مغـول بـه
ايران، غزل و تغزل رواج فراوان يافت و در تقابل با مصايب زمـان و خشـونت

صحراگردان و حاكميت جابرانه آنها، به صورت پناهگاهي درآمد كـه دلهـاي 
دردمند را آرامش ميداد:  

با تــو در آميختنـــم آرزوســت   در همه كس وحشت و بيگانگي   
3) عشق عرفاني: در اين زمينه، نويسندگان و شاعران ايراني رسالهها نوشته 
و منظومهها و اشعار بسيار سرودهاند، كه هـم اهميـت روحـي و روانشـناختي 
دارد و هم، اهميت تاريخي. در نظام عرفـاني، دو قطـب عاشـق و معشـوق بـه

سوي يكديگر كشيده ميشوند: خدا و انسان. گفته ميشود: خدا جميل است و 
جمال را دوست دارد. انسان از مدارج و مراتبي ميگذرد و بـه وصـل عرفـاني 
ميرسد. اين عشق وابسته «كسب» و «اختيار» نيست، مـوهبتي اسـت از ميـراث 
فطرت. خدا، گنجي مخفي بود و دوست داشت شناخته و دوست داشته شـود،
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«ژان گيتـون» (فيلسـوف  پس انسان را آفريد. يكي از پيـروان برگسـن بـه نـام
الهيدان) ميگويد:  

پيدايش جهان نميتواند تصادفي بوده باشد. اگر جهان، بدين سيرت و سان 
كه ما ميشناسيم، به وجود آمده براي آن است كه بـه زنـدگاني و خودآگـاهي، 
مجال گسترش بدهد. به سخن ديگـر، وجـود مـا از همـان آغـاز كـار و زمـان 
موردنظر «پلانك» با دقت برنامهريزي شده. همه چيزهـايي كـه پيرامـون مـا را

احاطه كردهاند، از ستارگان گرفته تا درختاني كه زيب باغ لوگزامبورگند، همه و 
همه به صورت نطفه و جوانه در جهان بسيار كوچـك آغـاز آفـرينش، وجـود 

داشته.   
آنچه در آغاز و حتي پيش از زمان وجود داشـته انـرژي آغـازين بـود، كـه

قدرتي بينهايت دارد، كليتي فارغ از اكنون و گذشته و آينده، اقيانوس بيپايـان 
انرژي، پيش از زمان «پلانك» هـيچ چيـز نيسـت جـز مبـدأ نخسـتين. نيـروي 
ناكرانمند و بيآغاز و فرجام، در خود كامل و خودبسنده. به ناگاه چيـزي روي 
ميدهد. چه چيز؟ نميدانـم! شـايد سـايهاي از هـيچ يـا عارضـهاي از نبـودن،

ارتعاشي در فضاي خالي و در لحظهاي خيالانگيز آفريننده خودآگـاه از هسـتي 
خويش بر آن ميشود كه آيينهاي در برابر خود بدارد، مـاده، جهـان. پرتـوي از 
آگاهياش و جدايي قطعي با هماهنگي «نبودن آغـازين»: بـه ايـن اعتبـار خـدا

تصويري از خود ميسازد.19 مولوي البته اين معنا را بهتر بيان كرده است:   
پس خزانة صنع حق باشد عــدم     كــو بــرون آرد عطاها دمبـــدم   
تا بداني در عدم خورشيدهاست   و آنچه اينجا آفتاب آنجا سهاست  
سخنان سعدي درباره آفريدگار، گاهي مانند سخنان اهل شـريعت اسـت و
گاهي مانند گفتههاي اهل طريقت يا استدلالهاي دانشمندان اهـل كـلام. خـدا،

بخشنده و دستگير است. جانآفرين و حكيم سخن در زبان آفرين. گاهي معبود 
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و گاهي معشوق. سفرة كرم او بينهايت گسترده است. به كنه ذات و صفات او 
پي نميتوان برد:   

نه بر اوج ذاتـش پــرد مـرغ وهم       نه در ذيل وصفش رسد دست فهم   
نزد عارفان جز خدا، هيچ نيست. براي رفتن به سوي خدا، بـويي از عشـق
لازم است و بيعنايت او سلوك، ممكن نميشود. اگر سالكي محرم راز شـود،

راه بازگشت را بر او ميبندند. اصل هستي اوست و ديگر هستيها مجازياند.   
قصايد... بيشتر شبيه استدلالهـاي اهـل و بوستان و گلستان استدلال سعدي در
شريعت و علماي كلام است، كه در تنزيه ذات الهي، داد سـخن دادهانـد. امـا او در

بيشتر غزلهاي خود، درباره خدا عارفانه ميانديشد و از مجاز، بـه سـوي حقيقـت 
ميرود. زماني كه به زيبارويي مينگرد، جمال بيپايان الهي را مشاهده ميكند:  
كايـن كمــال آفريد در بشري20    حيرتم در صفات بيچون است

چون آب در آبگينـه پيداسـت    صنع بيچون در روي تو ســـر ّ
شورانگيزترين بيان سعدي در زمينة عشق عرفاني به احتمال، بخش آغازين 
است، كه با اين مصراع آغاز ميشود: خوشا وقت شوريدگان  بوستان باب سوم
غمش. عارفان گداياني هستند نفور از پادشاهي، دمادم شراب الم در ميكشـند،

مستان يارند و ملامتكش، مانند پروانه آتش به خود درمـيزننـد، دلارام را در 
بردارند و جوياي اويند و لب از تشنگي خشك برطرف جوي... اين بيـت، اوج 

حالت مستان يار است:   
تو گويي به چشم اندرش منزل است       وگر ديده برهم نهــي در دل است   
بيانـات عارفانـه و عرضـة با اين همه، گوينده خوش سخن شيراز به رغـم
دانش اخلاق، درويشي زاهدپيشه و صوفي رسمي نيسـت و از صـوفيان انتقـاد
ز خانقـاه» شخصـي را وصـف ميكند. او در قطعة «صاحبدلي به مدرسـه آمـد

ميكند كه صحبت اهل طريق را كنار مينهـد و بـه مدرسـه مـيآيـد. سـراينده 
ميپرسد چه تفاوتي است بين «عابد» و «عالم» كـه ايـن دومـين را برگزيـدي؟ 
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پاسخ مخاطب، دقيقاً نشان ميدهد كه سعدي به اصلاح اجتماعي بيشتر اهميت 
ميدهد تا به رستگاري فرد:   

گفت آن گليم خويش بدر ميبرد ز موج  
ويــن سعي ميكنــد كه بگيرد غريق را   

سعدي ميگويد خدا را دوست بايد داشت و از فرمانهاي او اطاعـت بايـد 
كرد، اما در همان زمان بايد به اصلاح حال مردم نيز، همت گماشـت چـرا كـه

عبادت [طريقت] به جز خدمت خلق نيست.  
سبك سخن سعدي داراي فصاحت، بلاغت و زيبايي اسـت. فصـيح اسـت

زيرا ناهمواري و تعقيد لفظي و معنوي ندارد. «من در همه قولهـا فصـيحم» و 
نمونة شاخص آن اين مصراع است:   

مگر بويــي از عشــق مستت كند      طلبـــكار عهــد الســتــت كند   
سخن او بليغ است، زيرا الفاظ و تعابيرش، معنا را بـه كمـال بـه دانسـتگي 

ميآورد:   
برادر كه در بند خويش است نه برادر نه خويش است.   

زيباست زيرا همه اجزاء سخنش با هم تناسـب و همـاهنگي دارنـد و اگـر
معناي سخن او را هم در نظر نياوريم، ما را پسند مـيافتـد. (كانـت مـيگويـد 

زيبايي آن است كه بدون مفهوم پسند آدمي شود):   
مويت رها مكن كه چنين درهم اوفتد كاشوب حسن روي تو در عالم اوفتد  
افزوده بر اين سخن سعدي سهل و ممتنـع اسـت. در نظـر نخسـت سـاده
مينمايد و آدمي به خيال ميافتد كه ميتوان همانند آن را نوشت يا گفـت. امـا

بعد درمييابد كه اينطور سخن گفتن، نزديك به ناممكن است. بيـان سـعدي، 
شيرين است و خود بارها، آن را به شكر و قند تشبيه كرده است:  

مرا گر تهي بود از آن قند دســت        سخنهاي شيرينتر از قند هست   
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در آثار او، قامت يار به سرو و شمشاد و خود او، به درخت سـيب، انـار و
نخل تشبيه ميشود. يار مانند صنوبر و چهرهاش چون خورشـيد و مـاه اسـت.

زلف مانند كمندش عاشقان را به بند ميكشد، روي زيباي او حاجتي به مشاطه 
ندارد. سعدي، زيبايي را در هر چيز دوست دارد. اوصافي كـه دربـارة طبيعـت 

تازه است. ميگويد: درخت غنچه برآورد و بلبلان مستند، يا:    ميآورد، غالبا ً
نه هيزم كــه نشكافـدش جز تبر    پريشان شود گـل بـــه وقت سحر 
جهان پرسماع است و مستي و شور       وليكن چه بيند در آئينه كــور؟21   

يا:   
تا نه تاريك بود ساية انبوه درخت        زير هر برگ چراغي بنهد از گلنـار   
سعدي، زيبايي يار را ميستايد و به محبوب ميگويد: تـو در ميـان گـلهـا
مانند گل در خارستاني، اما دربارة زيبـايي سـيرت هـم، مـيسـرايد «اي بـرادر
سيرت زيبا بيار». شيريني سخن او در همه حال، از حساسيت شديدش به همـه
اني اسـت و چيزهاي زيبا، سرچشمه ميگيرد. سخن او، غالبـا ملمـوس و حسـ
يـا بويـايي را خشـنود مانند قند است كه در دهان آب مـيشـود، حـس ذائقـه
ميسازد. دلايل او در دفاع از نظربازي نيز به همين اندازه، ملموس و دلپـذير و 

قانعكننده است:   
گنــاه اول ز حـــوا بـــود و آدم    حديث عشق اگر گوئي گناه است
نه اين بدعت من آوردم به عالـم22    نظر با نيكوان رسمي است معهود

و اين نكته، ما را متوجه لحن رندانه (ironic) سعدي ميسازد، زماني كـه
با ايجاز همراه ميشود، كلام او را به چنان اوجي ميرساند، كه كمتر مانند دارد:   
بــه خــوبروئي و ســعدي بــه  ز خلــق گـوي لطافت تو بردهاي امروز

خوب گفتاري!  
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ساختار غزلهاي سعدي  
  

دوست دارم كه بپوشي رخ همچون قمرت 
جرم بيگانه نباشد كه تو خود صورت خـويش 
جاي خندهست سخن گفتن شيرين پيشت 
ــارم داد  ــيي ــوق نم ــحر از ش راه آه س
هيچ پيرايـه زيـادت نكنـد حسـنّ تـرا 
يـند سـعدي  اـك نش غم آن نيست كه بر خ

  

تا چو خورشيد نبينند بـه هـر بـام و درت    
گر در آئينـه ببينـي بـرود دل ز بـرت 
كآب شيرين چو بخندي برود از شـكرت 
تا نبايد كه بشـوراند خـواب سـحرت 
هيچ مشاطه نيارايـد از ايـن خـوبترت 
زحمت خويش نميخواهد بر رهگـذرت 
      (غزلهاي سعدي، يوسفي، ص 55)  
هدف اين جستار كشف و نماياندن ساختار غزلهـاي سـعدي اسـت و در
اين كار به شخص سعدي، سفرها، باورها، عرفان، فرزانگي، اندرزها، مـدايح و

درويشمآبي او نظر نداريم. ساختمان يا ساختار اشاره دارد به طرز و روشي كه 
بنا، ارگانيسم يا كليتي ديگر ساخته ميشود. روشـي از ايـن دسـت نگهدارنـدة
بسـت يـا كـل بخـشهـاي بنيـادي چيـز يـا استخوانبندي، شكلبندي، چـوب
باشندهاي زنده است همچنان كه ميگوئيم ساختار خانه، شعر، جمله، جامعه يـا

ساختمان بدن انسان.  
مفهوم ساختار تازگي ندارد. در فلسفه و فن شعر باستاني، در آثار افلاطـون
و ارسطو دربارة آن پژوهشها كردهاند. اين مفهوم سپس زير تـأثير رويـدادهاي
اجتماعي ـ تاريخي مفاد و معناي گوناگوني يافته است. چـرخش شـناخت بـه
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زبانشناسي در قرن بيستم معناي تازهاي به واژگان ساختار داده اسـت بـه ايـن
معنا كه امروز به جاي پژوهش شخصيت و احوال مؤلف يا تعابير خاصي كه در 
موارد گوناگون به كار ميبرد، نظام به وجود آورندة نوشته را مطالعه مـيكنـيم.
شـاعري) خـود، در كـار مطالعـة سـاختار طـرحهـاي هنر( پوئتيك ارسطو در
دراماتيك است و نظر به اشعار تغزلي و غنائي ندارد. گويـا او اشـعار غنـائي را
جزء موسيقي ميدانسته. در كتاب ارسطو، طرحهاي دراماتيك بـه چهـار شـكل
همـراه بـا انـدر يافـت 2) طـرحهـاي فرو كاسته ميشود: 1) طرحهاي سـاده،

ناگهاني، 3) طرحهاي همراه با كشف، 4) طرحهاي همراه با اندر يافت ناگهاني 
و كشف. او باور دارد كه طرح چهارم از همه طرحهاي ديگر بهتر است.1  

ساختارگرائي جديد محتواهاي اثر را بـا كشـف رديفـي از متغيرهـائي كـه
ميتوانند همه بازنمايشهاي دراماتيك ممكن را بوجود آورند همراه ميكنـد و
اين كار غالباً شكل تضادهاي زوجي به خـود مـيگيـرد. نمونـة شـاخص ايـن

نظريه، گزارش سوسور از سيستم زبان (لانگاژ) است كه در آن موضوع مطالعه، 
اجتماعي است نه فردي. اين گزارش توضيحي از گفتهها و تعبيرهاي انسانهـا

به دست نميدهد، بلكه نظام زيرين گفتهها و اظهارها را طرح ميكند. زماني كه 
اين روش را دربارة فلسفه، هنر و ادبيات اعمال كنيم باز ساختار بنيـادي اثـر را
رش و قطعـهاي را از جريـان جـاري تقـويمي (در ـ در نظر داريم و ناچاريم بـ
زماني) به صورت همزماني و پايدار در اختيار داشـته باشـيم. همچنـان كـه در
درك سيستم بازي شطرنج به قواعدي كه بازيگر در عمل تعقيب ميكند سـر و
كاريم نه به تغييرهائي كه در بـازي دو بـازيگر روي مـيدهـد. يعنـي از تغييـر

ها در زمان حال غفلت ميكنيم. همين روش كار دربارة ادبيات نيز كارساز  مهره
است و نيست جز مطالعة سيستم نهفته در پس پشت انـواع ادبـي. نمونـههـا را

طوري ميپژوهيم كه گوئي به قاعدة هميشگي همزمان تعلق دارند.  
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زبان از نظر «سوسور» سيستم نشانهشناسي است. نشانه همانا سمبول (نماد) 
نيست، بلكه رقمي از ارقام زبانشناسي است و بـه مرجعـي مـرتبط مـيشـود.
چيزي كه شاخه، برگ، ريشه و گاه ميوه دارد به فارسي درخت ناميده ميشـود

(arber به فرانسه tree به انگليسي، شجر به عربي) اين كلمهها همه نشانههاي 
متفاوتند براي ناميدن و نشان دادن چيزي واحد پس اين قـرارداد زبـاني اسـت.

حرفهاي د.ر.خ.ت در فارسي دال بر چيزي است كه بيرون از دانستگي ماست 
و اين واقعيت مادي مدلول ناميده ميشود. در اين جا ما كاري به كـار اصـل و
بنياد آن چيزي كه آن را بدينگونه كه هست مـيسـازد، نـداريم و نظريـة ذات

باوري را كنار ميگذاريم. هر زبان كلماتي دارد كه واحد جمله بهشمار ميآيد و 
در مقام نشانة زباني استوار به قرار داد (وضع) است. ما بايد جـاي اسـناد دادن

چيزها به حوزههاي فراسوي تجربه، نظامي كه آنها را نامگذاري ميكند مطالعه 
كنيم يعني سيستم دالها و مدلولها را.   

حروف مركبةّ كلمه درخت الزاماً به ارجاع شونده مرتبط نيست ولـي داراي 
«دال» تصـوير ساختار زوجي اسـت و بـه دو عامـل دال و مـدلول تكيـه دارد.
گرافيك يا صوتي و مدلول، تصور است (آنچه در انديشـه داريـم بـه صـورت
كلمة درخت مينويسيم يا بر زبان ميآوريم. رابطة آنهـا بـا هـم ماننـد رابطـة
جوانب دو ورقه كاغذ است و اين مقايسه البته متضمن وحدت است گرچه بـه
ضرورت همان صورت و حالت مورد نظر نيست). از اين گذشته رابطـة دال و
مدلول اختياري است و ديگر آنكه يك دال ممكن است بـيش از يـك مـدلول

داشته باشد.  
دبستان ساختارشكني اين مسأله را پيش مينهد كه بـه هـر حـال در همـين
زمينه ويژه و روشن «وحدتي» موجود است درحالي كه بيقراري و عدم ثبـاتي
در كنشُ دلالت ديده ميشود چرا كه در نظرية سوسور و ديگران، دلالـت، فـرا

روندي ثابت و نظاممند است و در آن تضاد زوجي (دوتائي)، بنيادي است. يك 
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سـطح و حـدت و فونم (واكه، واج، واحد آوائي Phonemé) يعنـي فروتـرين
زبانشناسي به وسيلة تمايز خود شناخته ميشود، در مثل در تفاوت دو مصـوت س
و ز (تضاد زوجي صامت و مصوت). كل نظام فونتيك، نظام چنين تفاوتي اسـت و
نظام نشانهشناسي نيست جز طرحهاي زوجي: مخالف / موافق. تلخ / شيرين. زشت 
/ زيبا ... از اين رو، نظامهاي ادبي را هم ميشود قسمي سيستم زوجي شمرد. نظرية 
روائي ساختارگرا (روايتشناسي) زبان (لانگاژ) را نمونه و سرمشق ميگيرد. در اين 

جا ساخت كلمه در مقام سرمشق ساخت روايت ديده ميشود.  
در سطحي ساده اين مسأله را در مطالعة «پراپ» دربارة قصة پريان ميبينيم، 
موضوع (خبر، مسنداليه، سوژه) يكي و يكسان است با شخصيتهاي نـوعي و
مسند (محمول) با كردارهاي نـوعي اشـخاص داسـتان همسـان اسـت. پـراپ
ميگويد در اين زمينه سي و يك واحد بنيـادي روايتـي (فونكسـيون) و هفـت
حوزة عمل (actant) وجود دارد. «گريماس» سرمشقهاي پـراپ را گسـترش
ميدهد، نه بسط دادن نوعي واحد بلكه با گرامر عـام روايـت بـه وسـيلة بنيـاد

كردن واكاوي معناشناسي ساختار جمله و به جاي هفت حوزة عمل پراپ، سه 
زوج تضاد دوتائي را كه در الگوهاي معناشناسي بنياد شده است قرار ميدهـد.
اين زهدان، نتيجة «عمل» ساده است ولـي بـا ايـن همـه مـيتوانـد زيـر فشـار
سرمايهگذاري تكميلي توليد كند اعم از اينكه روايت نقلي ادبي باشـد يـا غيـر
ادبي، فلسفي، سياسي و دينـي. در واقـع هـر اظهـار نقلـي تصـورپذير، چنـين

خاصيتي را داراست.2  
نوتروپ فراي ... گرچه ساختارگراي مدرن نيست ـ نظام ادبي فراگيـري از
هومر تا شاعران و نويسندگان امروز باختر زمين بنياد ميگذارد. سـطح بنيـادي
اين ساختار، همراه با نمونههاي نوعي، مدلها و انواع ...، اسطوره است. چهـار
كاتهگوري نقلي (كميك)، رومانتيك، تراژيك: آيرونيك، تطـابق دارد بـا چهـار
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اسطورة بهار، تابستان، پائيز و زمستان. اين اسطورهها، نشان ميدهند كلّ ادبيات 
در دو سرمشق عمدة سمبوليك بيان ميشود:  

1) مكاشفهاي (خدا، بهشت)  
2) دمونيك (اهريمن، دوزخ)  

اين نوعيت ادبي همچنين در نمادهاي كهن الگو (پيش نهادة يونگ) موجود 
در آثار ادبي جامعة انساني، مستقيم يا نامستقيم انعكـاس يافتـه اسـت. بـه ايـن

ترتيب فراي مشكل ايجاد شده به وسيلة بسط تاريخي انواع مضامين متفاوت را 
با ارائه مفهوم فرويدي «جا به جـا سـازي» حـلّ مـيكنـد. در قصـة رئاليسـتي
نمادهايُ كهن الگويانه بارها پديدار ميشوند اما براي دوري از ناموجـه بـودن،

مؤلف محتواي اسطورهاي را با جزئياتي كمتر مشخص درون قصه ميگنجانـد. 
هدف هميشگي او بنياد كردن ساختارهاي عام ادبيات است.3 در تراژديهـا، در 
مثل كهنالگوي شاه غاصب را داريم كه به همدستي همسر يا دختر شاه، شاه را 
ميكشد و خود با همسر وي ازدواج ميكند (كلاديوس در هملـت) در نتيجـه،
كشور دچار آشوب ميشود. و نظم جامعه بههم مـيخـورد. در ايـن جـا بايـد
نجاتدهندهاي بيايد و از شاه غاصب انتقام گيرد و نظم آرامش را به كشور بـاز
گرداند. او در اين كار سرانجام كشته ميشود و «سپر بلا»ي نظـم بـاز آمـده، و

نجاتبخش نام ميگيرد.  
  

با اين مقدمه اكنون به ساختار زبان فارسي و اشـعار تغزلـي سـعدي توجـه
ميكنيم. زبانهاي ايراني مطابق پژوهشهاي زبـانشناسـان، تحـولّ گسـتردهاي 
داشته است. در دورههاي پيش از امپراطـوري هخامنشـي زبـان و سـرودههـاي
اوستائي غلبه داشت و نيز در همين دورهها گويشهاي محلي متفاوتي، در نجد 
ايران رايج بود، در دورههاي بعد اين گويشها بعضاً به سطح زبان رسيدند و از 
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لحاظ ويژگيهاي صوتي و لفظي استقلال يافتند. زبـانشناسـان آنهـا را بـه دو
گروه بخش ميكنند:  

1ـ زبانهاي ايراني شرقي: سغدي، خوارزمي، سكائي بلخي  
2ـ زبانهاي ايراني غربي: پارتي (پهلوي اشكاني)، پهلوي ساساني يا جنوبي  
در دورة بعد به ويژه پس از سقوط ساسانيان زبان ما تحولي شگرف يافت. 
دستگاههاي آوائي آن ساده شد. صرف اسم (هنوز موجـود در فارسـي ميانـه و
دي) از ميان رفت، حالت وجوه افعال به سـادگي گرائيـد. نبـودن جـنس و سغ
محو تثنيه نيز زبان فارسي را نرمتر و روانتر كرد و همه اينها زمينـة پيـدايش
فارسي دري را فراهم آورد. زباني كه اكنون ميتوانست به واسطة پرورده شـدن
به دست شـاعراني ماننـد رودكـي همـهگونـه مفهـوم و ايـدهاي را بيـان كنـد.

ويژگيهاي مشخص اين زبان از لحاظ آوا و صرف و نحو چنين است:   
1ـ خوشآهنگي: دستگاه واجي مصوت زبـان فارسـي دسـتگاه شـشتـائي
u ،o ،a (كـه ايـن قرينه است با شش مصوت پيشين i ،e ،a و سه واج پسـين
يكي در بيشتر زبانها وجود دارد). واجهاي پيشين در جلـو دهـان و واجهـاي
پسين در عقب دهان توليد ميشوند. همخوانها (صامتها)ي زبان فارسي ساده 
است و به سهولت توليد ميشود در مثل در توليد «ت» در حالت خـاص، ايـن
سادگي را ميبينيم و در ايجاد آن فقط نـوك زبـان بـه پشـت دنـدانهـاي بـالا
ميخورد اما در زبان عربي در تلفظ «ط»، هم نوك زبان و هم پشت دندانهـاي
عقب زبان و بخش نرم كام در كار توليد اين صدا هسـتند و در واقـع اجـراي آن را 
دو اندام به عهده دارند. فارسي زبانها در وامگيري الفاظ زبانهـاي ديگـر، آنهـا را

ساده ميكنند، صامتهاي ط و ظ در فارسي مانند س و ز تلفظ ميشود.  
2ـ زير و بم داشتن و آهنگين بودن: در فارسي بـا زيـر و بـم كـردن صـدا،

جمله مفهوم ويژهاي پيدا ميكند.  
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3ـ وجود تكيه: در اين حال مفهوم و معناي جمله و كلمه تغييـر مـييابـد.
هجاي خاص در كلمه، جايگاه تكيه، تغيير جاي تكيه، معنـاي كلمـه را عـوض

ميكند در جملة «مردي ديدم» ميبينيم كه تكيه بر ياء (هجاي پاياني كلمه) معنا 
به اين صورت در ميآيد. يك مرد ديدم اما اگر همين كلمه را با تكيه بر هجاي 
مصدري بخوانيم به معناي مردانگي است. [در اين بيت حـافظ: خيـز تـا از در
ميخانه گشادي (يعني فتوح) طلبيم، تكيه بر هجاي كلمة «گشادي» بـه صـورت

ياء وحدت يا نكره، معناي مستهجن به كلمه ميدهد.]  
اتصـال دادن پيشـوند و 4ـ پيوندي بودن (سن ته تيـك): در ايـن حـال بـا

پسوند و «وند»هاي گوناگون به آساني ميتوان كلمات و معاني تازه ساخت.  
دان: گلدان، نمكدان، جامهدان، حافظ از همين طريق واژة زيباي «نرگسدان» 

را ساخته است.  
ين: زرين، سيمين، نمكين  

ناك: اندوهناك، فرحناك ...  
به همين روش هزاران تركيب و معناي تازه مـيتـوان سـاخت. مـيگـوئيم

مردانگي.   
مرد + آنه + گ + ي  

5ـ وجود دو فعل براي موجود بودن و هستي: هست و است.  
6ـ نبودن ضمير مؤنث و مذكر. ميگوئيم انسان كه ميتواند زن باشد يا مرد 
ولي در زبان فرانسه و انگليسي man به معناي مرد است و woman به معنـاي

زن (به فرانسه l, homme ،femme به معناي مرد)  
در دورة ساسانيان نيز آثار در خور توجهي در زمينة شعر و موسيقي وجـود
داشته است. سرودهاي باربد و نكيسا، كتابهاي خداينامـك و هـزار افسـان.

البته داد و ستد فرهنگي با هند و يونان نيز بر غناي آثار ادبي آن دورة ما افزوده. 
كه متعلق به سه هزار سال پيش است با سرودهاي ودائي  اوستا زبان سرودههاي
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و زبان سانسكريت همسايگي داشت و زبانهاي فارسي كه در دورههاي پارتي 
و ساساني پرورده شده توانست دانشها و آثار ادبي هند و يونان را جذب كند. 
نمونههاي باقيماندة سرود و آهنگهاي دورة ساساني و كتابهاي علمي و ادبي 
اين دوره سپس به ايران اسـلامي رسـيد و سرمشـق سـرايندگان و نويسـندگان
ايران ساماني و صفاري شد. در اينجا چند نمونه از اين آثار باقي مانده عرضـه

ميشود:  
كتابي دربارة مفاهيم فلسفي و ديني    دينكرد:

حماسهاي شورانگيز   زريران: يادگار
آسوريك: تمثيل درخت خرما و بز (مناظره)    درخت

وي: وصف زيباترين گلها، عطرها، بازيها، پوشـشهـا و ريدك و خسرو
گواراترين خوراكها.4  

جلالالدين آشتياني كـه زبـان اوسـتائي مـيدانـد و پژوهنـدة اديـان اسـت
بـوده اسـت و همچـون  گلسـتان ميگويد: «يسنا» سرمشـق سـعدي در تـأليف
مجموعه سرودههائي است به نظم و نثر. معاني باستاني نيز در آثار ادبي  گلستان
و فلسفي دورة پس از سقوط ساسانيان به طرزي شگرف در شعر و نثر فارسـي
دري بازتابيده شده كه يكي از مهمترين آن مفهوم «روشنائي» است. دلبستگي به 
روشنائي شايد نتيجه ترس از تاريكي بوده كه نياكان ما بـراي گريـز از آن و از 
سرما مهاجرتي تاريخساز آغاز كردند. در باور ايرانيـان كهـن والاتـرين جـا در

فردوس براي نيككرداران نورانيترين جاي آن اسـت و آئينـه، نمـاد روشـني، 
مانند «اگني» خداي آتش ودائي. «نور» در همة آئينهاي آريائي حضور داشـته5 
و سپس به فلسفة اشراق سهروردي و آئين عاشقانه سعدي، روزبهـان و حـافظ

رسيده است:  
به فلك ميرود از روي چو خورشيد تو نور (يوسفي، 85)  

اما سعدي و ساختار غزلها و تغزلهاي او؟  
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سعدي البته ذوفنون است و در نثر و نظم هر دو طبـع آزمـوده، غزلسـرا او
قصهگوست و زماني كه ميسرايد و مينويسد، به خوبي از تنگناي سخن بيرون 
ميآيد. شاهد اين مدعا، حسن مطلع غـزلهـاي سـعدي اسـت كـه بسـيار زود
خواننده و شنونده را در فضاي عاشقانه قرار ميدهد. در پي مطلع شـعر كـه در
بسياري موارد در مخاطب هيجان و شور شگرفي برميانگيزد، ابياتي ميآيد كـه
ماجراي عشق شاعر را به طور پيوسته تفصيل ميدهد. از لحاظ ساختمان غزل، 
شاعر آنچه را كه در اين زمينه لازم ميبيند با ايجـاز بيـان مـيكنـد و كمتـر بـه
صداي مزاحم و عوامل و اوصاف بيرون از زمينة شـعر، مجـال ظهـور و بـروز
ميدهد. از نظرگاه لفظي و موسيقيائي كلمهها را طوري در شـعر مـيچينـد كـه
حسن تأليف حروف و نغمة موزون آنها به خـوبي مشـهود اسـت. پيوسـتگي

مناسب و سازوار حروف و كلمهها، موسيقي شعر را تشديد ميكند و بر زيبائي 
و شورانگيزي آن ميافزايد.  

به احتمال زياد عموم اشعار غنائي مبين عواطف شخصي است. ترانـههـاي
روستائيان و كوهستاننشينها، سرودههاي فـايز دشسـتاني، فهلويـات باباطـاهر
همداني، اشعار غنائي درباري، بديههسرائيها، قول و غزل و تصنيفها همـه و
همه نشان ميدهد كه سرايندگان اين قسم شعر در قياس با شاعران خردپيشـه،

از حساسيتي بارزتر و شور و شوق و نازكدلي بيشتر برخوردارند. به همين دليل 
وردزورث ميگويد عموماً زندگاني فرودستان و روستائيان را برگزيدم زيـرا در
اينگونه زندگاني، احساسات ماهوي قلب آدمي زمينة بهتري بـراي رسـيدن بـه
كمال ميدهد. شعر، طغيان بياختيار احساسات نيرومند اسـت كـه از عاطفـهاي 
فراياد آمده در زمان آرامش سرچشمه ميگيرد ... شـاعر انسـاني اسـت. كـه بـا

انسانهاي ديگر سخن ميگويد.6  
افلاطون و ارسطو به تمايز روايتهاي شاعرانه و بلاغي علاقـهمنـد بودنـد.
نخست به تمايز بين بازنمايش ساده (mimesis يا تقليد ناب) زماني كه گفتار 
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تمـايز بـر بدون مداخلة نقلي (diegesis) به نمايش درميآيد، پرداختند و نيـز
برحسـب بازنمايش و فورم كه در آن نقل و تقليد بههم ميآميزد. تأكيد كردنـد
نظر افلاطون فورم دراماتيك عموماً از بازنمايش ساده بهره ميگيرد: و حماسـه

 (Lyric) بازنمايش ناب و مداخلههاي مؤلف را تركيب ميكند اما فورم غنـائي
متضمن اظهار ساده و خالص شخص مؤلف است بدون هيچ گونه تقليدي.7  

به همين دليل وردزورث ميگفت شاعر بايد بـه نحـو شـديدي از همـدلي
مطراق  مردم برخوردار باشد، زبان پر تكلّف اشرافي را كنار بگذارد. واژگان پرط
و بهرهگيري بيش از حد از صنايع بديعي و لفظي، شعر را از زبان مـردم دور و
در نهايت درك ناپذير ميكند. كساني توانستهاند اشعار ارزشمندي بنويسند كـه
افزوده بر داشتن قريحة زنده و شگرف، همچنين مدتي طـولاني، ژرفانديشـي
كردهاند زيرا انديشههاي ما كـه در واقـع شناسـندة تمـامي احساسـات گذشـته

ماست، طغيان عواطف ما را تعديل ميكند و بدان سمت و سو ميبخشد.8  
شعر سعدي در بيشتر موارد لطيف اسـت و زيبـائيهـاي لفظـي و معنـائي،
مجازي و واقعي را در ترازي يكتا قوام آورده و هماهنگي شورانگيزي بخشـيده
است. «اساساً غزل فارسي فورم غنائي و پر احسـاس دارد و بسـيار بـه چكامـة
آلماني (Leid) مانند است، نوع ويژهاي است كه براي دستگاههاي آواز سـروده
شده و بايستي در شكلي شرقي اجـرا شـود. چهـارزانو، روي قـالي يـا ديـوان،

دستكم با همراهي يك ساز.»9  
غزل به اعتباري شيرينترين قسم شعر است كـه هـر كسـي بـا ميـل آن را

ميخواند يا ميشنود و در محبوبيت از همه انواع ديگر شعر پيشي مـيگيـرد. 10 
بهار ميگويد «غزل، كه گاهي آن را به غلط چكامه هم ناميـدهانـد بايـد شـامل
يادكرد محبوب و مطالب طيبتآميز و فرحخيز باشد، و مكان و جاي معينـي را
براي خواندن ندارد و همه وقت ميتوان آن را خواند. ترانه و دوبيتي نيز شـعر

آزاد است ولي محتواي غزل غالباً بايد يادكرد حالات قلبي و هيجانهاي دروني 
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«تصـنيف»  شاعر باشد و از مجموع غزل و ترانه و دوبيتي، اشعار آهنگي يعنـي
بيرون ميآيد.»11 اشعار غنائي عموماً و غزلهاي سـعدي و حـافظ بـه ويـژه دو

قسم است:  
الف: وصفي (descriptive)، يعني تصوير و ترسيم كلامي شـخص، اشـياء
شدت احساسات و داوريها و بدون طرح كردن مقايسـه، و رويداد و نه بيان پر
مشابهات. اشعار وصفي بيشتر به بيان حالات و بازنمايش طبيعت ميپردازد.   
كردن حالات درونـي كـه از مـرز تجربـة ب: عرفاني و رمزي: يعني مجسم
حسي و ادراكي فراتر ميرود. قسمي ژرفنگـري دربـارة مشـكلهـاي بـزرگ
بشري است در زمينة يافتن هدف غائي زندگاني و طرح اين مشكل كـه انسـان
از كجا آمده است و به كجاي ميرود. از لحـاظ شـاعران عـارف و رومانتيـك،
حياتيترين قسم كنشُ دانستگي، تخيل است و از آنجـا كـه دانسـتگي انسـان
مخزن نيروي معنوي است ناگزير ماهيتي الوهي دارد. زماني كـه شـاعر نيـروي
تخيل خود را فعال سازد، خود و كارش خدايگونه ميشود. بليـك مـيگويـد
«عالم تخيل، دنياي جاودانگي است، آغوش الهي است كه همگي پس از مـرگ
جسماني به آن باز ميگردند.» پس تخيل همانا حضور خدا و عمـل او در روح

انسان است. كولريج به دو قسم تخيل باور دارد و شعر را محصول تخيل ثانوي 
ميداند اما در نظر او «تخيل نخستين قدرت زنده اسـت و عامـل آغـازين كـل

ادراك بشري، نوعي تكرار عمل جاودانگي آفرينشگري به واسطة هسـتي مـن» 
ناكرانمند در دانستگي كرانمند ولي چون تخيل ثـانوي فقـط انـدكي بـا تخيـل

آغازين تفاوت دارد، بنابراين تخيل در هر صورت با اعمال آفرينشگر آفريننـده
مشابه است.12  

در زمينة واكاوي شعر عارفانة سعدي زياد سخن گفته شده اما اين سـخنان
غالباً از مبالغههاي مستعار دورنمانده. شايد در اين باره واكاوي دكتر يوسـفي از
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يكي از غزلهاي سعدي ـ كه چكيدة آن را ميآوريم ـ دقيـقتـر و بـه واقعيـت
نزديكتر باشد:  

مستي   همه عمر برندارم سر از اين خمارُ
كه هنوز من نبودم كه تو در دلم نشستي  
اين غزل با آواز بنان و پيانوي جواد معروفي و آهنگسـازي روحاالله خـالقي
اجرا شده و اين اجرا با روح غزل همخوان است. رعايت به جاي تكيههـا، اوج
و فرودها، وقفها، تحريرها سبب شده كمال حسن تركيـب در اجـزاء غـزل و
آواز و آهنگ جمع شود. كيفيت ديگر غلبة هجاهاي بلند در وزن غزل به ويـژه
در قافيههاست كه ناچار به دو هجاي بلند پايـان مـيگيـرد ـ و همـين ويژگـي

كيفيتي آرام و متين به شعر ميدهد. وزن شعر بحر رمل مثمن مشكول:  
U U ـ U ـ U ـ U U ـ U ـ U ـ ـ  

وزني طولاني است و تسليم و دلسـپردگي را نشـان مـيدهـد (همـاهنگي
آهنگ و مضمون). عشق روز الست كه آغاز آن پـيش از هسـت بـودن بشـري
است و همة عمر عاشق را در بر ميگيرد. در اين جـا حالـت نرمـي و خضـوع
لازم بوده شور و غوغا، وزن شعر و كشش هجاها نيز همين حالت را مينوازد:  
دگــران رونــد و آينــد و تــو  تو نه مثل آفتابي كه حضور و غيبت افتد

همچنان كه هستي  
شاعر در اينجا به طلوع و غروب خورشيد توجه ميكند و هستي معشـوق
و دو وضع متضاد و در همان زمان پيوسته بههم را برابر هم ميگذارد كه ماننـد
است با يكي از اشعار ابن معتز: «گوئي برق كتابي اسـت كـه خواننـدهاش گـاه

اوراق آن را بر هم مينهد، و گاه ميگشايد.»  
عبدالقاهر جرجاني در اين زمينه ميگويد: «دانستگي شاعر گاه حالات مشبه 
را در پيكرة حركات مشبهبه مييابد. گسترش يافتن و بعد در هم پيچيـدن و از
سـازگار ميان رفتن برق را گشودن و بر هم نهادن و بستن اوراق كتـاب يافتـه.
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ساختن برق و كتاب در عين كمال اختلاف آنها موجـب شـگفتي مخاطـب و
لطف تشبيه است.»13 معشوق سعدي مانند خورشيد نيست كه به واسطة طلـوع
و غروب پيدا و پنهان ميشود. حضور و غيبت در او مصـداق نـدارد. يعنـي او
«حضـور رسـيدن پايدار است و اين اشارهاي است به حضور و غياب عرفـاني.

دل به حقيقت است و ديدن آن در همه احوال».14  
غيبت، غيبت دل است، كه پسنديده نيست و در اينجـا نيـز آن كـه غيـاب
ندارد، معشوق است و عاشق هم البته تـاب فـارغ بـودن از معشـوق را نـدارد.
شاعر طلوع و غروب خورشـيد و هميشـه بـودن معشـوق را بنيـاد مضـمون و
«جهـاني بـودن ت حاصل از آن به تعبيـر امرسـنتصاوير شعر قرار داده و كيفي

زبان سمبوليك» است.  
چه شكايت از فراقت كه نداشتم وليكن  

تو چـو روي باز كردي در ماجرا ببستي  
اين بيت كاملاً عاشقانه است. باز كردن و بستن نوعي تضاد و طباق اسـت.
دو حالت متفاوت و متضاد است. معشوق روي باز كرده و در داوري و گلـه و
شكايت عاشق را بسته. لحن شعر نزديك بـه زبـان محـاوره اسـت. ايـن قسـم
تناسبها و طباقها در ابيات بعدي غزل نيز ادامه مييابد و از آن جملـه اسـت

تقابل يك نظر و هزار، و قافيه داخلي تحيتيّ و هـديتي در مصـاريع اول و دوم 
«مـرهم» و «خسـتن» از  بيت چهارم و موازنة آنها و در بيت بعد تناسـب بـين
يكسو و «وصال» و «انتظار» از سوئي ديگر رشتهاي از پيونـد معـاني و نـوعي 

خوشآهنگي معنوي در شعر پديد آورده.   
دو كلمة مقفاي «ما را» «يارا» در مصراع نخست نمودار دو قطـب مضـمون
است. كلمة «قلب» در بيت ششم يادآور «دل دردمند» بيت پيشين است نهايـت
اينكه اين بار در جامة مضموني ديگر درآمده با كاركرد قلب در دو معنـا و بـا

ايهامي لطيف. قلب لشكر دشمن و قلب دوستان:  



2620   □   از دريچه نقد  
  

نه عجب كه قلب دشمن شكني به روز هيجا  
رقت شكستي   تـو كـه قلب دوستان را به مفا

بيت هفتم بازگشتي است به مطلع غـزل و متضـاد بـودن عبـادت و عشـق.
شاعر عاشقانه با خدا (معشوق) روياروي ميشـود و ايـن عشـق را از عبـادت

در  فقيهانه برتر ميشمارد. اين نوسان بين معاني و درونمايههاي گوناگون ـ كه
در شعر سعدي غلظت كمتري دارد و به هر  حافظ و صائب نيز ديده ميشود ـ
حال انديشهاي را كه بيان مـيكنـد از سـادگي، حسـن تركيـب و ايجـاز تمـام

برخوردار است.15  
  

ويژگيهاي ديگر اشعار سعدي كه در مجموع «سبك» كلام او را مـيسـازد
(اگرچه در آثار رودكي، فرخي سيستاني، انوري و حافظ نيز هست)، عبارتند از:  
الف) سهل و ممتنع بودن. فكر ميشود ميتوان مانند آن را سـرود ولـي در

عمل ممتنع است:  
از بــر يـــار آمـــدهاي مرحبـــــا   س خـــرمّ بـــاد صبــــا اي نفَــَ

(يوسفي، 94)  
كــو را خبر ز زمزمة عندليب نيست   باز از خنده گل چنان به قفا اوفتاده

(همان، 189)  
همه كس دوست ميدارند و من هم   رقيــق مهربــــان و يار همــدم

(همان، 150)  
َل درآمدن:   ب) به صورت مث

عليالخصوص كـه پيرايـهاي  حريف مجلس ما خود هميشه دل ميبرد
بر او بستند  

(همان 114)  
لمت همه شوخي و دلبري آموخت (همان، 238)   مع
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دير آمدي اي نگار سرمست (همان، 312)  
من چه در پاي تو ريزم كه خوراي تو بود (همان، 154)  

در اين زمينه هنر حسآميزي در كار است. شيريني و حلاوت خاص شكر، 
قند، نقل، نبات است. در زمينه برخي از خوراكي هم گفتهاند مانند قند در دهان 
آب ميشود و اين مرتبط است با حس ذائقه. در زمان خوردن مواد شيرين لـب
و دهان و چهره باز ميشود اما خوراك تلـخ اليـاف زبـان و دهـان را منقـبض 
ميكند و لب و دهان را جمع و چهره گرفته ميشود. به همين سبب گفتـهانـد:
سخنش تلخ نخواهي دهنش شيرين كن. گمان ميرود در زمينـة شـيرين بـودن

سخن و كلك همجواري و جانشين سازي ويژهاي در كار بوده است. درگذشته 
شـكر و قلـم سـبب قلم را از ساقه ني شكر هم ميساختهاند. ملازمة ساقة نـي
شده است كه شيريني آن به اين اسناد داده شـود، بعـد ايـن ويژگـي بـه علـت

«شرطي شدن» به خود قلم و سبب به نوشتار و بعد به گفتار اطلاق شده است. 
از نظر معنائي نيز زيبائي و شيريني ملازمه دارند و اهل سخن معشـوق زيبـا را
شيرين يافتهاند و چون سخن دربارة زيبائي به ميان ميآمـده و وصـف زيبـائي

لذتبخش بوده خود اين وصف و سـپس كـل گفتـار و نوشـتار از راه تعمـيم، 
شيرين و شكرين ناميده شده است.  

كانت در «نقد نيروي داوري» در اشاره به زيبا و نازيبا به بازنمـايش ارجـاع
ميكند نه به نيروي فهم، براي شناخت چيز زيبا پاي تخيـل انسـان را بـه ميـان

ميآورد. احساس اصلي ما لذت و الم است، و داوري دربارة آن نه كار قضاوت 
ادراكي بلكه كار قضاوت ذوقي است، نه منطقي بلكه زيباشناختي. در اينجا نيز 

كانت ميخواهد همين داوري پاية تجربي داشته باشد و ميگويد:  
زيبا چيزي اسـت كـه جـدا از مفهـومهـا در مقـام اوبـژة خشـنودي عـامي
بازنمايش داده شود و در توضيح اين عام بودن مدعي است كه توضيح زيبـا را
ميتوان از بسط توضيح آن در مقام چيزي كه به طور كلـي فـارغ از خشـنودي
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سودمند يا ناسودمند است، به دست آورد و همينطور زيبـا چيـزي اسـت كـه
بدون مفهوم پسند افتد. پس داوري استتيك كاملاً بيغرضانه و در نتيجه به قوه 
عام است. بعدها «كليوبل» (Clive Bell) گفت: «ما ممكن است دربارة اين كه 
كدام چيز را زيبا مييابيم تفاوت داشته باشيم اما دربارة كيفيتي كه در چيزهـاي

زيبا مييابيم توافق داريم.»17  
اين نظرية ايدهآليسـتي مشـكل زيبـائي را نمـيگشـايد و بـه همـين سـبب

استاندال ميگويد «زيبائي وعدة لذت است.» غزل و غزلهاي سعدي از ايـنرو 
شيرين و دلنشين است كه به حسـانيت و بـه سرشـت جنسـي انسـاني مـرتبط
ميشود «سعدي و دبستان عرفان پارس (روزبهان، حافظ ...) حسانيت شـاعرانه
و عرفاني را در هم ميآميزند. سعدي استاد حـافظ در مشـرب رنـدي اسـت و

جان كلام او در اين زمينه اين است:  
نظر با نيكوان رسمي است معهود     نه اين بدعت من آوردم به عالم   
او از بيان خواستهاي طبيعي نه فقط شرمنده نيسـت كـه در برابـر دعـوي

زهد بر آن خنده ميزند.  
و اين يعني چشم دوختن عاشقانه بر جلوهگـه جمـال و زبـان گشـودن بـه 

ستايش طبيعت و زندگاني.18  
دربارة اشعار غنائي سعدي، آن ماري شيمل حالت حاصل از خواندن غـزل
وي را به شادي و سرخوشي نظارة باغي آراسته در روزهاي بهاري و يا گـوش
فرادادن به يك كوارتت زهي هايـدن تشـبيه مـيكنـد و نيـز او را اسـتاد شـعر

عاشقانه ميداند.19  
اما بايد دانست كه موضوع ياد شده از اين غامضتر است. شاعر ميبيند كه 
گردش روزگار ياران يكدل را از هم پراكنده ميسازد، دورة وصل كوتاه اسـت،
مرگ بر در ايستاده است و به منظرة تلاش و خواستهاي سـيريناپـذير بشـر
ميخندد. «پس چگونه ميشود كه انسان كاملاً شادمان باشد؟ آيا حتـي كسـاني
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كه در ظاهر شاد مينمايند، زخمي مرموز را پنهان نمـيدارنـد؟ انـدرون انسـان
مانند رعد مينالد و چون برق لبش ميخندد.» (مواعظ، 196) در حقيقـت ايـن
همه تلاش براي زيستن چه فايده دارد؟ زيرا همانطور كه پاسكال گفتـه اسـت

«اگر بخشهاي ديگر كمدي زيبا هم باشد پردة واپسين آن خونين است.» با اين 
همه مرگ نميتوانـد همـه چيـز را از بـين ببـرد. «در كنـار درة نيسـتي شـاعر
نميتواند از ايمان پايدارش به زندگاني دست بردارد. او آثـاري هنـري آفريـده
ر از حرمـان را بـا پس يكسره نخواهد مرد. و نيز اين زندگاني بـس كوتـاه و پـ
مـيكنـد. ادراك را كشـف خوشي و خرميّ بهسر ميبرد، فرّ و شـكوه طبيعـت
طبيعت نشانههايي از لطافت دارد. بهترين شيريني زندگاني عشق است و يكـي
از موجبات اصلي و شايد هم تنها سبب موكّد انسان در عرصة هستي است.»20  

  
پينوشت  

شاعري، ارسطو، ترجمة فتحاالله مجتبائي، 41، تهران 1337   1. هنر
نقد، رامان سلدن، 343 به بعد، لندن 1988   2. نظرية

نقد، همان، 345   3. نظرية
ايراني،  زبانهاي اسطوره، ژاله آموزگار، 12 به بعد، تهران 1386، فرهنگ، 4. زبان،
فارسـي، دكتـر زبـان تـاريخ ،1378 34، تهـران ارانسكي، ترجمة علياشرف صـادقي،

ابوالقاسمي، 26، تهران 1373  
اسطوره، همان 562   فرهنگ، 5. زبان،

ارغنون، سال اول، شمارة دوم، 49، تابستان 1373   6. مجلة
نقد، همان، 345   7. نظرية

ارغنون، همان، 50   8. مجلة
حافظ، آرتورگي، ترجمة حسين فروتن، 41، تهران، 1349   بر 9. مقدمهاي

ايران، خاورشناسان، 350 و 336 به بعد   10. ميراث
فارسي، ملكالشعراء بهار، 1/44، تهران، 1355   ادب و 11. بهار
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ارغنون، همان، 57 و ,58   12. مجلة 
سعدي، دكتر غلامحسين يوسفي، سي و هشت به بعد، تهران 1385،  13. غزلهاي

اسرارالبلاغه، عبدالقاهر جرجاني، هلموت ريتر، 164، استانبول 1954  
المستصوفه، 197، تهران، 1347   احوال في 14. التصفيه

سعدي، همان، سي و نه و چهل   15. غزلهاي
مثنوي، كريم زماني، جلد ششم   16. شرح

فلسفه، «آموزههاي بنيادي كانت»، ع. دستغيب، 84، اسفندماه 1388   17. مجلة
حافظ، داريوش آشوري، 196، تهران، 1379   شعر در رندي و 18. عرفان

سعدي، همان، چهل و يك    19. غزلهاي
سعدي. هانري ماسه، ترجمة غلامحسين يوسفي و محمدحسن  دربارة 20. تحقيقي

سعدي، فروغي، تهران 1363.   كليات اردبيلي، 268 به بعد، تهران، 1364،



  
  
  
  

  
  حافظ چه ميگويد؟

  
عصـر پژوهشهاي جديد تاريخي، علمـي در ايـران معاصـر، از نيمـة دوم

قاجار آغاز ميشود و اين زماني است كه مردم ما با افكار دورة روشنگري آشنا 
ميشوند. يعني درمييابند جهاني كه در آن زيست ميكنند به آن شكلي نيسـت
نيسـت و كه به تصور ميآوردند. روشنتر بگوئيم ميفهمند كـه زمـين مسـطح
نيسـت و شـاه، گرد خورشيد ميچرخد يا درمييابند كه كرة زمين مركـز عـالم

چوپان نيست و مردم گوسفندان شاه نيستند و چيـزي بـه نـام قـانون، آزادي و 
مجلس و دولت قانوني وجود دارد. در پژوهشهاي ادبي نيز درمييابند شاعر و 
محيطنـد و در محيطنـد و بـر محـيط اثـر مـيگذارنـد و نويسنده زادة شـرائط
بيحساب و كتاب كسي شاعر و نويسنده نميشود و چيزهائي بـه نـام سـبك،
نوع، زبان و قريحة ادبي وجود دارد و آثار گذشتگان را بايد بـه طـور علمـي و
تحقيقي تصحيح كرده و سره و ناسره را از هم جدا سـاخت و آنچـه را كـه در

تذكرهها آوردهاند، بدون مطالعة انتقادي نميتوان پذيرفت.  
چاپ آثار اديبان ايران در اروپا، هند و سپس در تبريز و تهران گام نخسـت
تحقيق ادبي ما بود. و پيشروان آن اروپائي بودند و بعد فاضلان هند و ايران نيز 
از ايشان روش تحقيق را ياد گرفتند و به چاپ انتقادي آثار فردوسـي، سـعدي،

                                                 
گزارش. شمارة 133   * مجلة
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مولوي و حافظ ... دست زدند. شادروان خلخالي در سال 1306 نسخة قـديمي
متعلق به خود را كه حاوي اشعار حافظ بود بـه چـاپ رسـاند و بعـد قزوينـي

همين نسخه را اساس كار چاپ «حافظ» (1320) خود قرار داد. پژمان بختياري 
در 1318 نيـز نسـخة خـود را بـا در 1315 چاپ ديگري از حافظ ارائـه داد و

مقدمهاي مفصل به چاپ رساند، و مقدمة او برخي از مشكلات آثار و زندگاني 
ـ  حافظ را ميگشود. بعدها نسخههـاي خـانلري، مسـعود فـرزاد، نـذير احمـد
نائيني، دكتر عيوضي، سليم نيساري ... به بازار آمد و بازار تحقيق دربارة شـاعر
«مـاجرائي اسـت شيراز گرم شد كه تا امروز نيز ادامه دارد و پيداست كـه ايـن

پايانناپذير» و پس از اين هم ادامه خواهد يافت.  
مشروطه كه آمد جدال سياسي به جدال ادبي و هنري كشيد و كساني مانند 
ميرزا ملكمخان، آخوندزاده، طالبزاده، ميرزا آقا خـان كرمـاني و دهخـدا وارد

ميدان شدند. اسباب نزاع همه آماده بود و جامعة رها شده از خودكامگي دو سه 
هزار ساله، در تب و تاب افتاد. در برابر آخوندزاده و متجددان ديگر، نيروهـاي
واپسنگر صف كشيدند. مشروطهخواه و مستبد به جنگ با يكديگر پرداختنـد.
نبرد كمكمك به عرصة شعر و ادب كشيد و متجددان به نقد افكار و آثار اديبان 
كلاسيك پرداختند و تشخيص دادند كـه برخـي از افكـار گذشـتگان بـه سـود

دستگاه استبدادي قاجار و ماية ركود اجتماعي است و اين مجادله در آثار ميرزا 
آقاخان كرماني و كسروي به اوج خود رسيد.  

در سدة اخير دربارة حافظ و تاريخ عصر او، آثار ارزندهاي به وجود آمـد و
كساني مانند پژمان بختياري، دكتـر غنـي، محمـد قزوينـي، دكتـر معـين، دكتـر
خانلري، دكتر اسلامي ندوشن، دكتر زرينكوب، مسـعود فـرزاد، دكتـر زريـاب
عـدهاي نيـز ماننـد خوئي ... به بحث در افكار و سبك شعر حافظ پرداختنـد و
حسينعلي هروي، سيروس نيرو، بهاءالدين خرمشاهي ... در پي شـرح سـودي
بسنوي، شرحهاي سودمند بر اشعار شاعر شيراز نوشتند كه هدف عمدة آن حل 
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مشكلات صرفي و نحوي و تاريخي شعر اين شاعر بود. اما آن پژوهندهاي كـه
اساس اسلوب تحقيقي جديد شعر حافظ را پايهريزي كرد، دكتر محمود هـومن 
ميگويد؟ را نوشت و چـاپ كـرد و در سـال چه حافظ بود. او در سال 1317

به چاپ رساند.    حافظ 1325 صورت تكميلي آن را به نام
اين كتاب با واكنش بعضي از پژوهنـدگان رويـاروي شـد از جملـه احمـد
(1321) نظر دكتر هـومن و اشـعار ميگويد چه حافظ كسروي در كتابي به نام
حافظ (و نيز اشعار خيام، مولوي، سـعدي) را بـه شـدت رد كـرد و آثـار ايـن

شاعران را بدآموزي و خرافهپروري دانست.  
كتاب هومن در آن دوره خيلي تازگي داشت زيرا ايـن پرسـش اساسـي را
طرح ميكرد كه حافظ چه ميگويد؟ و نويسنده البته از ايـن مشـكل نيـز فـارغ
ميگويد، مسائل عمدهاي طـرح شـده چه حافظ نبود كه «چطور ميگويد؟». در
داريـوش است كه امروز نيز بحثانگيز است به طوري كه نويسـندهاي جديـد،
چـه حـافظ (1378) نيز در گـود خـود كتـاب حافظ هستيشناسي در آشوري
مشكلهاي  ميگويد؟ چه حافظ ميگويد؟، به چالش با آن پرداخته است. كتاب

زير را طرح ميكند:  
الف: حافظ شاعر سادهاي نيست و فيلسوف است.  

ب: وجه غالب انديشة حافظ رندي است.  
ج: سبك شعر او ويژگي خاصـي دارد و در كنـار سـبك خراسـاني، سـبك
عراقي، بايد از سبك شعر حافظ نام برد (سبك هندي سبك انحطاطي اسـت و
سبك بازگشت ادبي هم بازگشت به گذشته است و سبك شـمرده نمـيشـود.)
سبك شعر حافظ زيبائي، رسائي، ظرافت و سوبليم (والا) بـودن را يـكجـا در

خود جمع آورده است.  
د: حافظ چند دهه شعر سروده بنابراين شعر او از مراحل و مراتبي گذشـته،
پس ما بايد سير تكامل شعر او را با توجه به شواهد دروني و بروني مـتن پيـدا
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كنيم. هومن خود پس از پژوهش چند ساله تعداد (248) غـزل را در ديـوان شـاعر
يافت و با هم سنجيد و مراحل متفاوت زندگاني و شعر سراينده را پيدا كرد.   

هـ : هومن انتقادهاي اساسي بر چاپهاي خلخالي و قزويني و پژمان وارد آورد 
و نشان داد پژوهندگان ياد شده به دليل دلبستگي به تصوف و نيز بـه دليـل وفـادار

نماندن به شيوة تحقيق در جاهائي دچار اشتباه شده يا به پيشداوري پرداختهاند.  
و: در گذشته حافظ را از قبيلـة شـاعراني ماننـد عطـار، مولـوي، شبسـتري
ميشمردند و صوفي ميدانستند. هومن با بازبيني دقيق اشعار حافظ نشـان داد،
حافظ به رغم اشتراك در برخي از الفاظ بـا نامبردگـان، صـوفي نبـوده و وجـه
مشتركي با صوفيان نداشته است و فقط مدت كوتاهي به خانقاه ايشان سـر زده

و چون همه را مدعي و بيخبر و حقهباز يافته از ايشان دوري گزيده است.  
افزوده بر تحليل دقيق انديشه و سير تكامل  ميگويد؟ چه حافظ ز: نويسندة
شاعر شيراز، به تحليل مفاهيم كليـدي اشـعار او ماننـد عشـق، رنـدي، مسـتي،
زيبائي و تعريف دقيق شعر و شعر چيست و شاعر كيست، پرداخت و در ايـن

زمينه از علم روانشناسي و علم تاريخ و از آثار فيلسوفان بزرگ مانند افلاطون، 
ارسطو، كانت، نيچه و نظريهپردازان نقد ادبي جديد كمك گرفت اما هيچيك از 
اين مفهومها را دربسـت نپـذيرفت و بـه بازسـنجي آن دسـت زد و سـپس در

   . تحليل انتقادي و تحقيقي خود دربارة آثار حافظ به كار برد
روشن است كه چنين گام بلندي در پايهريزي تحقيقي ادبي جديد ايران بـا
همة قوت خود نميتوانست عادتهاي مألوف چند هزار ساله را از بـين ببـرد.
مادة قضايا غليظتر از آن بود كه او فكر ميكرد. كتـاب را ناديـده گرفتنـد و در
«تحقيق» به راه خود رفتند. جز انديشمندان اندكشـمار كـه نـام بـرديم (ماننـد
دكتر معين، سعيد نفيسي، خانلري، اسلامي ندوشن ... كه خود در كار پـژوهش
دانشگاهي دستي بلند داشتند و از راههاي ديگر به اشعار و افكار حافظ نزديك 
شدند)، هيچكس حاضر نشد يا آمـادگي نداشـت دسـت از پيـروي و تقليـد و
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تذكرهنويسي بردارد و دوباره همان دعـواي حيـدري ـ نعمتـي دورة صـفويه از
سرگرفته شد و اينان به جاي بهرهگيـري از دانـشهـاي جديـدتر و روشـنتـر
ساختن زاويههاي تاريك آثار گذشته، به نوشتن حافظ ملامتي، حافظ خرابـاتي،
حافظ پارسا (زاهد و عابد)، حافظ عاشق شاهان و شاهزادگان اينجو و مظفـري
پرداختند يا با بهرهگيري ناقص از افكار هيدگر، و ناقدان هرمنوتيـك، حـافظ را
اشعري، وابسته به دبستان تصوف خراسان، رونويس كنندة تفسير ميبدي، پيـرو
شـريعت و بـرخلاف آن ملحـد و منكـر و شبستري، صوفي صافيضمير، اهـل
ياوهگو و بدآموز دانستند و لحاف كهنة نياكان و پنبههـاي بيـدزدة پارينـه را در

معرض باد قرار دادند كه دم زدن در فضاي آن هر آدم تندرستي را بيمار ميكند 
چه رسد به اينكه اين شخص خود بيمار باشد يا استعداد پذيرفتن بيماري را در 
رگ و پي خود داشته باشد. حاصل كـار ايـن شـد كـه شـعر حـافظ كـه درس
زندگاني كردن ميدهد و رندي و طرب ميآمـوزد، و مايـة اميـد بـه زيسـت و

زندگاني ميشود، به متضاد خود بدل شد. جائي اسباب دست بدآموزان شد كه 
زندگاني را بيارزش بشمارند و به گوشـههـاي نمـور و گـرد و خـاك گرفتـة 
خانقاهها بخزند يا ديگران را به اين كار وسوسـه كننـد و سـوار خـر مـرادي و
گرديـد كـه بـا سـازگار مريدي شوند، جاي ديگر وسيلة خودنمائي اشخاصـي
ساختن خود با «رسم روز» و قدرتها، از قبل شـهرت حـافظ نـان بخورنـد و
انواع و اقسام ديوانهاي چاپي و خطي، شرح به شرح و حتي فالگيري به بـازار

ــازار خــود و قدرتمنــدان شــوند و آب بــه آســياب  بفرســتند و مايــة گرمــي ب
خرافهپروران بريزند و شاعر بزرگ ملي و كم نظير ما را آدمي بيعـار و بيكـار و
ديوان شعري شاعر را وسيلة فالگيري و بدآموزي قرار بدهند. شاعر بـه راسـتي

حق داشته است بگويد:   
معرفت نيست در اين قوم خدايا سببي   تا برم گوهر خود را به خريدار دگر  
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از اين بيت حافظ و ابيات نظير آن پيداست كه شاعر در زمان زندگاني خود 
نيز از دست اين جماعت (كه من آنها را اهل فرقه مينـامم) جـان بـه سـلامت
نبرده و مدام در مظان تهديد، تطميع، تحريف، تعزير و تكفير ... آنها بـوده. امـا

«زاهـد» دل  همين جماعت پس از درگذشت او نعل وارونه زده به حال شـاعر
سوزانده و انواع تحريفها را دربارة اشعار او روا شمردهاند و آن چه را كـه در

زمان زندگاني شاعر نميتوانستند بكنند، پس درگذشت شاعر به انجام رساندند 
خـود بـه و تتمة قضايا را به اخلاف خود واگذاشتند كـه اينـان نيـز بـه نوبـت

در زلال  مصداق كهر كمتر از كبود نيست تا توانستند خـار و خـس و خاشـاك
جويبار افشاندند، البته به فردوسي و خيام نيز رحم نكردند و گمان ميكنم اگـر
مجال پيدا ميكردند و دستشان ميرسـيد نـه فقـط فردوسـي بلكـه منـوچهري

دامغاني و فرخي سيستاني را نيز بر مسند اقطاب صوفيان مينشاندند. اما راستي 
مگر چنين نكردهاند؟ ميگوئيد نكردهاند!؟ اگر نكردهاند پس اين لقب «حكـيم» 
كه به دم فرخي سيستاني، شاعر طربپيشه و چنگنواز زبردست و شـاهد بـاز

بيباك و مديحهسراي چالاك بستهاند از كجا آمده است؟   
  

حـافظ قصد من در اين وجيزه نه دفاع از حافظ و سعدي است نه دفـاع از
دكتر هومن، نه بدگوئي از صوفيان (كه بين آنها اشخاص پرمايه و  ميگويد؟ چه
نيكسيرت كم نبوده است) نه تعرّض به حافظپژوهان. قصد من دفـاع از روش
چـاپ شـد گـزارش تحقيق ادبي است و در دو مقالهاي كه نوشتم و در مجلـة
(شمارههاي 131 و 132) همين كار تعهد شده است. حقيقت قضيه ايـن اسـت

كه ما ملت بزرگي هستيم و پيشينة درخشاني داشتهايم. در دورة شكوفائي خود 
بر دانش و معرفت و ذوق و فرهنگ جهاني افزودهايم و روزي چشـم و چـراغ
كنـيم، آسيا بودهايم. در آن دوران با شكوه خـود را مجـاز مـيدانسـتيم تـلاش
بكوشيم، در افكار گذشتگان ترديد كنيم، خـود تجربـه كنـيم و چيزهـايي تـازه
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بوجود آوريم اما هجوم مغول و رسوخ افكار مهاجمان بيفرهنگ و كمدانش ما 
ر قـوي آثـار را از پاي درانداخت، از كار اجتماعي خسته و وامانده شديم، بر پـ
پيشينيان خوابيديم، به علم و عمل پشت پا زديم، تحمل ظلم كرديم و دلقكـاني
مانند ناصرالدين شاه را «قبلة عـالم» ناميـديم و هـرزهگويـان مـداح را «شـاعر» 
شمرديم، اباطيل را حكمت انگاشتيم و اين رخوت و ركود ما كار را بـه جـائي
رساند كه در دورة قاجار هر كسي از گرد راه رسيد، تكـههـائي از ايـن كشـور
پهناور را به دندان گرفت و برد و آن چه در زير زمين بود بركشيد و يا به ثمـن
بخس خريد و ما را بيمايه و خانة خود را آبادان كرد، به قصد تاراج ميآمـد و

موفق ميشد. كار به اندازهاي آشكار و آش به قدري شور بود كه آشپزباشي هم 
فهميد، به طوري كه تزار روس پس از شنيدن خبر انعقاد قراردادهاي ايران بر باد ده 

عصر ناصري گفت: «اين شخص فقط آسمان ايران را هنوز نفروخته است!»  
اين موضوع به اينجا پايان نميگيرد و مجال سـخن بـاقي اسـت، امـا مـن
ديگر نميخواهم با كلام تلخ كام خوانندگان را تلختر از اين كنم و افـزوده بـر
اين گفتهاند: عاقلان را اشارتي كـافي اسـت و آن چـه نوشـته شـد از اشـاره و
اشارتها گذشت و كار به تصريح كشيد و متأسفانه هم چارهاي جز اين نبود.  
اكنون برويم سر اصل مطلب. مقالة «مادة حافظشناسـي خيلـي غلـيظ شـده

است» نوشتة من سبب شده است كه آقاي عليرضا عليان لنگرودي، مقالـهاي را 
كه پيشتر، در نقد حافظ دكتر هومن نوشته و چاپ كرده است پس از بـازبيني
بفرستد تا دوباره در اين مجلـه چـاپ شـود. مـدير گزارش و ويرايش به مجلة
محترم مجله نيز همينطور مصلحت ديده و در يادداشتي مرقوم فرمـوده اسـت 
مقالة ياد شده را بخوانم و يكي دو صفحه ديگر دربارة حافظ بنويسم تا نوشـتة

آقاي لنگرودي در ادامه آن يكي دو صفحه، چاپ شود و نيز دربارة چاپ مقاله 
صلاحديد مرا خواستهاند. از آنجا كـه مصـلحت در تضـارب آراء و در ادامـه

گفت و گوست و در اين عرصه است كه درستي يا نادرستي قضاوتها آشكار 
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ميشود، و هيچ آفتي در ميدان دانش، بدتر از «تك صدائي» نيست، دوست دارم 
مقالة ارسال شده نيز چاپ شود و بحث ادامه يابـد و صـاحبنظـران نيـز اگـر

صلاح بدانند دنبال كار را بگيرند تا كار پژوهشگران جوان آسانتر، دشواريهاي 
تحقيق كمتر، و اسباب پيشرفت مادي و معنوي ما بيشتر گردد.  

نويسندة مقاله وارد مباحثي شده است كه پاسخ دادن به تكتك آن ايرادهـا
و شرح و تفسيرها، در حال حاضر براي من ممكن نيست، افزوده بر اينكه من 
ميگويد؟ در دو مقالة گذشته و در  چه حافظ نظر خود را درباره حافظ و كتاب
صدر اين وجيزه نوشتهام و درگذشته نيز در «حـافظ شـناخت» (1368) نوشـته
«نقـد» بـر ايرادهـاي نويسـندة بودم و عاقلانه نيست آنها را مكرر كنم. چكيـدة
ميگويد؟ اين است كه حافظ از علما و اوليا و اهل تصـوف بـوده و چه حافظ
بادة او هم رمز و راز است و «بادة بهشـتي» اسـت. ايـن موضـوع هـم از دورة

محمدعلي  حافظشناسي تيموريان تا امروز هزاران بار نوشته شده و بهترين آنها
همايون فرخ است كـه دو كتـاب اخيـر خراباتي حافظ و عارف حافظ بامداد و
قريب هفت هزار صفحه است و اگر قرار بود پيش نهادههاي ياد شده بي چون 
و چرا و بيسر و صدا مقبول افتد، كار تمام شده بـود و در قـال و مقـال بسـته
ميشد. اما متأسفانه يا خوشبختانه اينطور نيست و اين رشته سـر دراز دارد. پـس
«نقـد» آقـاي لنگـرودي بهتر است ما هم در اين زمينـه يكـي دو نكتـه در انتقـاد از

بنويسيم و بگذريم و قضاوت را به عهدة خوانندگان و صاحبنظران واگذاريم.  
نوشتهاند كه دكتر هومن باور داشته مي نوشي بوعلي سينا، خيـام، سـنائي و
حافظ براي تزكية نفس، تقرب به حقيقت، تشرف به بيخبري، رهائي از شـك
و حيرت، تحقير عقل و علم و دين و تعظيم عشق و سرانجام برانـداختن بنيـاد
غم بوده است. سپس به تمسخر نوشته است كه: «كشف سترك حضرت اسـتاد

اين است كه براي تزكية نفس و تقرب به حقيقت بايد مي نوشيد.»  
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هـيچ مـيگويـد؟ چـه حـافظ «انتقاد» نشان ميدهد كه نويسـنده از كتـاب
نفهميده است و چون پايبند باور معيني اسـت، مقـدمات و تحليـل بخشـي از
كتاب ياد شده را در يك جمله ميگنجاند و سپس براساس همـان يـك جملـه

گفته است «بايد مـي نوشـيد!  »  ميگويد؟ چه حافظ قضاوت ميكند كه نويسندة
در حالي كه مراد دكتر هومن تحقيق دربارة ابنسينا و ديگران بـوده و مـاوقع را
گفته حالا «ناقد» آن واقعيتها را دوست ندارد، بر پژوهشـگر حرجـي نيسـت.

گفت: «گر تو نميپسندي تغيير ده قضا را ». بادهنوشي سنائي پيش از دوره توبة 
او مشهورتر از آن است كه باز گفته شود. ابنسينا هـم بـه گـواهي كتـابهـاي

تاريخي اهل بخيه بوده و خودش نيز سروده:  
چــو بوعلــي مي ناب ار خوري حكيمانه  

به حق حق كه وجودت شود به حق ملحق  
و نگفته «مي حكيمانه» در كش، گفته است «مي ناب را حكيمانه بخـور» و 
در همين قطعه گفته است «مي از جهالت اعراب(جهال) شد بـه شـرع حـرام»1 
دربارة خيام نيازي به توضيح نيست. اين را عالم و آدم ميداننـد. البتـه مسـاعي

بعضي از پيشينيان و معاصران براي «برائت ساحت» خيام هم به جائي نرسيد و 
در اين زمينه قضاوت و گزارش «قفطي» كافي است كه مينويسد: «صوفيان بـر
ظواهر شعر او تأمل ميكردند و آن را بر طريقة خود حمل و نقل نمودنـد و در

مجالس و محافل خود از آن اشعار، سخن در ميان آوردند، حال آنكه اشعار او 
مارهاي گزندهاي است براي شريعت.»2  

ناقد نوشته است «حافظپژوه محترم خود قبـول دارنـد اشـتياق و امثـال آن
باعث گرمي تن و نيز از نمودهاي پندار [تخيل] است، بنابراين كسي كـه طـاير
فكرش به دام اشتياق افتاده (اشتياق نيز از نمودهاي پندار است) ديگـر نيـاز بـه
نوشيدن شرب نداشته است.» نويسندة ناقد در اينجا به گمان خود «حافظپژوه 
محترم» را گير انداخته و متهم به تضادگوئي كرده. مثل اينكه كسـي بگويـد از
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وسائل رفتن به شيراز اتوبوس است و ديگر مـدعي شـود اي بابـا چـرا باطـل
ميگوئي با هواپيما به شيراز ميروند، هيچ عيبي ندارد كه اشـتياق نيـز موجـب

شعر سرائي شود اما اصل قضيه چيز ديگري است و حافظ در بسياري از اشعار 
طالب «سرمستي» است و كارش از اشتياق گذشته است:  

بيــا و كشتـــي ما در شـــط شراب انداز  
خروش و ولوله در جان شيخ و شاب انداز  

بيار زان مي گلرنـــگ مشكبـــو جامـي  
شرار رشــك و حـسد در دل گلابُ انداز  

حالا برعهدة ناقد محترم است كه بر ضد خود حافظ اقامة دعوي كند.  
جاي ديگر بدون هيچ موجبي به زندگاني افلاطـون گريـز مـيزنـد و پـاي

«شبهة شرابخوري حافظ» و قائلين آن را به ميان مـيآورد: «چـون آنـان كـه در 
غرب در توجيه همجنسبازي خود، فيلسوف والة والائي مانند افلاطـون را بـه
آن متهم ميكنند.» به اين مرد محترم طرفدار افلاطون بايـد گفـت افلاطـون در
فلسفه مقام والائي دارد اما اين موضوع مانع از آن نشده است كـه در زنـدگاني
او كسي كند و كاو نكند. متأسـفانه بـرخلاف ميـل ايشـان افلاطـون در كتـاب

و جاهاي ديگر از آن قسم «عشقبازي مذموم» سخن گفته و كساني هم  ميهماني
علم)، آن را  تاريخ مانند نيچه، شوپنهاور، جرج سارتن (مورخ و نويسندة كتاب
جـرج سـارتن علـم تـاريخ تحليل و انتقاد كردهاند، و ايشان ميتواند دستكـم بـه
ترجمة احمد آرام مراجعه كند تا ديگر نسبت به كساني كه چشـمبسـته تسـليم آراء

همگاني و مشهورات نميشوند توهين روا ندارد و اسناد زشت به ايشان نبندد.  
در توضيح اين بيت:   ميگويد؟ چه حافظ در كتاب

عيـــان نشـــد چـرا آمدم كجا بودم   دريغ و درد كه غافل ز كار خويشتنم  
آمده است كه «كسي كه به دستوري بودن رفتن و بازآمدن موجودات شـك
«حكـم نداشته باشد، هرگز چنين پرسشي نخواهد كرد» و نقاد ايراد ميكند بـه
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«حافظ فيلسوف است» و اين نوع پرسـشهـا ميگويد چه حافظ خود نويسندة
هم مقتضاي كار فلسفه است و ديگر اينكه چنـين پرسـشهـائي دال بـر عـدم

اعتقاد نيست.» و بعد سخن از عقل به ميان ميآورد و ميگويد دريافت حقيقت 
فقط به وسيلة عقل ميسر است و چون دكتر هومن نوشته «حافظ در تحقير عقل 
داد سخن داده» در اين گفته تناقضـي مـيبينـد و بـه انتقـاد از آن برمـيخيـزد: 
«چگونه كسي كه فيلسوف است و دائماً با عقل و دادههاي خرد سر و كار دارد 

آن را تحقير ميكند!؟»  
انتقاد ناقد نشان ميدهـد كـه او بـا تـاريخ انديشـههـا، فلسـفه و عرفـان و
مباحثههاي پيشينيان ما بر سر اين مشكلهـا آشـنائي نـدارد و بـه همـين دليـل
حافظپژوه ما را متهم ميكند كه «آشنا به اصطلاحات عرفـاني و حـال و هـواي
واقعي شاعر سالك الي الهي چون حافظ نبوده است.» ايشان بايد بداند كه حافظ بـه
آن معنائي كه مصطلح است عارف نبوده و در اشعارش هميشه نوعي شك و ترديـد

نسبت به مسائل متافيزيك ديده ميشود و مثال بارز آن اين بيت است:  
هر وقت خوش كه دست دهد مغتنم شمار  

كس را وقوف نيست كه انجام كار چيست  
بـه خيـام و حافظ اين را از انديشة كنجكاو خـود دارد و در ايـن سـاحت
نزديك ميشود. ديگر آنكه راه رسيدن به حقيقت فقط از راه عقل نيسـت و در
اين عرصه راه عشق نيز باز است و حتي شكاكاني مانند پيرون يونـاني و نيچـة
آلماني ميتوانند از راه شك به حقيقت برسند چنانكه دكارت نيـز فلسـفهاش را بـا

شك آغاز ميكند. به تعبير گوته «شك ميزان عمق پيماي درياي حقيقت است.»  
اما حديث تحقير عقل از سوي عارفـان و شـاعران، قصـة تـازهاي نبـوده و
نيست و خود اين حقير شمردن عقل نيز نوعي فلسفه است چنانچـه امـروز در
بنيـادي» او را انتقـاد «ذهـن جنبشهاي مدرنيتـه و پسـامدرن عقـل دكـارتي و

كردهاند و در گذشته و در فرهنگ ما ابنحزم و ابنتيميه عقل را ناكافي شمرده 
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و گفتهاند در زمان تعارض عقل و شرع بايد شـرع را مقـدم دانسـت و سـخن
شرع را حتي اگر مخالف عقل صريح باشد بايد پذيرفت. عارفان نيز با فلسفه از 
در مخالفت درآمده و به نكوهش عقل و استدلال فلسفي پرداختهاند ولي مـراد
اصلي آنها اين بود كه در مرحلة استدلال محض و فلسفه ورزيدن صرف نبايـد
توقف كرد، زيرا منازل معنوي سلوك و مقامات باطني از پـيچ و خـم اسـتدلال

بالاتر بوده و دامنة شناخت و معرفت در آن جا گستردهتر است و به اين ترتيب 
عقل و استدلال در حد ذات خود معتبر بـوده امـا توقـف در مرحلـة اسـتدلال
فلسفي و غفلت از مقامات معنوي سلوك و شهود ميتواند انسان را از رسـيدن
به مقصد نهائي باز دارد و شبستري آدميان را به طور كلـي برحسـب مراتـب و

راز، 3):   گلشن مراحل ادراك آنان تقسيمبندي كرده و ميگويد (شرح
سخنها چون به وقف منزل افتاد      در افهام خلايق مشكل افتاد3  

اكنون كه كار به مباحث كلامي و فلسفي كشيد بايد «ناقد» را متوجه كنم در 
فرهنگ ما در عصر شكوفائي خود مسائلي مطرح ميشده است كه «بادهسرائي» 
و «بادهستائي» شاعران در برابر آنها نسبت قطره بـه درياسـت چنانچـه رازي و
خيام افكار دموكريتوس و ارسطو را شرح ميكردند و بر بنياد آن ميانديشيدند، 
و فارابي و ابنسينا به روايت محمد غزالي قائل بودهاند بـه قـدم زمـاني عـالم،

انكار علم خدا به جزئيات، انكار بازگشت اجساد و حشر آنها در روز قيامت ... 
و غزالي در اين سه مسأله موضع بسيار سخت اتخاذ كرده و فيلسوفان را تكفير 
كرده است. او باور دارد كه نظرية فيلسوفان در زمينة اين سـه مسـأله بـرخلاف
اسلام است و كسي كه برخلاف اسلام نظريـهاي ابـراز كنـد محكـوم بـه كفـر
خواهد بود.4 البته در همان دوره و در همان فرهنگ دانشـوران ديگـري كـه در
تاختهاند و  ـ مانند ابن رشد ـ به مخالفان فيلسوفان واقع كمتر از غزالي نبودهند
نظريههاي خود را با شهامت بيان داشتهاند. عدهاي گفتهاند جهان قديم اسـت و
عدهاي گفتهاند جهان حادث است، بعضيها انسان را مجبور ديدهاند و بعضـي
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او را مختار يافتهاند، پس كوشش در يافتن حقيقت شناخت، از حملـة شـك و 
شكاكيگري در امان نيست و براي رسيدن به شناخت درسـت بايـد از راههـاي
ناهموار و صعبالعبور شك گذشت و حافظ نيز در گهواره و در دورة كـودكي

به تعبير حضرت ناقد «سالك الي الهي» نبوده ... و در سراسر زندگانيش يكسان 
زندگاني نميكرده و نميانديشيده. او هم مانند متفكران ديگر براي رسـيدن بـه

مقام يقين از راههاي دشوار و پر از نشيب و فراز گذشته. متفكران ما حتي پا را 
«ناقـد»  از اين حد فراتر گذاشته و مشكلهائي مطرح كردهاند كه اگر به گـوش
ميرسيد از تعجب لرزه بر اندامش ميافتاد. از جمله يكي از شـبهات، شـبههاي 
است كه در باب توحيد واجبالوجود مطرح شده و به نام «شبهة ابـن كمونـه» 
معروف است. صدرالدين شيرازي هم در برخي از آثار مهم خود به ايـن شـبهه
اشاره كرده و در صدد حل آن برآمده. خلاصه اين شـبهه ايـن اسـت كـه قائـل
بودن به دو واجبالوجود غيرعقلاني نيست و «دو هويت واجـب كـه در تمـام
ذات با يكديگر اختلاف داشته باشند، ميتوانند معروض عنوان واجـبالوجـود
واقع شوند. » اما در واقع اين شبهه، پيشينة طولاني داشـته و ريشـة آن در آثـار

«ناقـد»  5.  سراسـر نوشـتة شهابالدين سهروردي (فيلسوف اشراق) آمده اسـت
وقف انكار «بادهنوشي» شاعر است و او اين مسأله را چنان بزرگنمائي ميكنـد

ميگويد؟ هيچ حرف و  چه حافظ كه گوئي در كار حافظشناسان و از جمله در
حديث ديگري دربارة حافظ عرضه نشده است و آن وقت بيتوجه بـه مراحـل
زندگاني حافظ در ديوان او بسيار گشته و گشـته و شـعروارهاي كـه شـاعر در

دورة كوتاه صوفيگري خود گفته پيدا كرده است (مستي عشق نيست در سر تو 
ـ رو كه تو مست آب انگوري)، و نتيجه گرفته «وجود حـافظ از نشـأت شـوق

آكنده است چنانكه خودي در ميان نميبيند و چنين وجود مستغرق در شوق و 
شيفتگي و سرمستي ديگر نيازي به مستي آب انگوري ندارد.»  
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زريـنكـوب و رنـدان كوچة از ايشان اگر فقط بك بار نظري به كتابهاي
بهاءالدين خرمشاهي ميانداخت، نقض قضاوت خود را ميديد و اگر  حافظنامة
را به دقت ميخواند و تسليم پيشداوريهاي خود نميشد، چنين  حافظ ديوان

عبارات سطحي و ايرادهاي نيش غولي عرضه نميداشت كه با آوردن بيت:   
از ايـــن دريــاي ناپيـــدا كرانه   بده كشتــي مي تا خوش برانيم

بنويسد: «به اين ترتيب معلوم ميشود كـه حـافظ بـه يكـي دو جرعـه هـم
بسنده نميكرده و كشتي مي ميخواسته، عجب اشتهائي؟!» ميبينيد كـه ايشـان
حتي معناي «كشتي مي» را نميداند6 و آن را چيزي شبيه كشتيهاي اوقيـانوس-
پيماي امروزي ميپندارد، اما اين همان «سفينه» يعني قسمي ظرف باده بـود كـه بـه
شكل كشتي ميساختهاند و شكل مصداق واژه مجالي به دسـت حـافظ داده تـا بـه

مطايبهگوئي و بازي با واژه بپردازد، چنانكه در بيت زير هم به آن اشارت دارد:  
اگر سفينة حافظ رسد به دريائي   درر ز شوق برآرند ماهيان به نثار

«عجـب بـيمـزة ايشـان در عبـارت اما دربـاره بيـان اسـتهزائي و شـوخي
اشتهائي!؟» پيداست كه زبان شعر را كه زبان آرزوها و اشتياقهاي شديد و گـاه
بـه برنياورده شدني است، اصلاً نميشناسد و به گمان من شاعر را با مسألهگـو

خطا يكي گرفته است و اساساً جنگ او گرچه در ظاهر با «حافظپژوه» است اما 
در باطن با خود حافظ واقعي است كه پيداست به هيچوجه آمادگي ندارد حتي 
دستكم، ايـن حافظ ديوان لحظهاي با او روبرو شود وگرنه در زمان ورق زدن

بيت و امثال آن را ميديد و از مركب استعجاب فرود ميآمد:  
مستي به آب يك دو عنب وضع بنده نيست  

مــن سالخـــورده پيـــر خرابــات پرورم   
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  حافظ، رندي تا زمان ما

  
گفتو شنود غلامحسين نصيريپور و عبدالعلي دستغيب دربارة حافظ  

  
از سوي يونسكو، امسال سال بزرگداشت حافظ شيرازي اعـلام شـده
است. به همين مناسبت در سراسر جهان بـه ويـژه در ايـران مراسـم
بسياري در اين زمينه برگزار گرديد. همين موضـوع بهانـة گفتگـويي
شد با عبدالعلي دستغيب، محقق و منتقد معاصر كه كتـابي در بـاب

حافظ زير چاپ دارد.  

  
جهاننگري و مباني سيستم فكري حافظ را چگونه داوري و تبيين ميكنيد؟  
در 1317  هـومن محمـود اين پرسش همان است كه حافظشناس معاصر دكتـر
خورشيدي پرسيده بود كه حافظ چه ميگويد؟ و پاسـخش آن بـود كـه حـافظ نـه
صوفي بوده نه عارف، بلكه «رند» بوده يعني «آزاده» (با آزاد فكري اشتباه نشـود.) و
باور داشت كه اين دو مرد، حافظ و نيچه ... رند و آزاده بوده و بـه همـة شـهرهاي
فكر به مهماني رفتهاند ولي پايبسته هيچيك از آنها نشدهاند. آنها پـس از سـكونت 
در همة شهرهاي انديشه، پس از شنيدن همه «خبرها» و بـاور كـردن آنهـا بـه طـور
موقت بر آن شدهاند كه جان انسان از پي بردن به حقيقت ناتوان است و بـه همـين

                                                 
سخن، شمارة 22، آبان ماه 1367.   دنياي * مجله
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دليل در نظر «رند» كساني كه باورهاي خود را شكناپذير ميشمارند و در اثبات يـا
قبولاندن آن به ديگري سر و دست ميشكنند ... پايبند تعصباند.  

پژوهش هومن در اين زمينـه بعـدي از ابعـاد شخصـيت حـافظ را نمايـان
ميكند با اين همه يكجانبه است و در داوري او حافظشناسي تا انـدازهاي امـا
بيش از حد مجاز، امروزي و اروپائي شده است و نيز بايد گفت حافظ و نيچـه
اهل يك قبيله نيستند. نيچه بيشتر فيلسوفي شكاك است و حافظ اهـل يقـين و
عارف، پس بر بنياد فلسفة نيچه، حافظ را تفسير نميتوان كرد. البته بايد افـزود

ارزش تاريخي پژوهش استاد محمود هومن به جاي خود باقي است.  
بعضي حافظ را صوفي يا عارف ملامتي دانستهانـد، گروهـي او را نابـاوري
دانستهاند كه ديوانش انباشته از كفرگويي است! چند تني او را پيرو روزبهـان و
باورمند به آيين پرستش زيبايي شمردهاند. ذبيح بهروز و دكتر مقدم باور دارنـد
كه حافظ «مهرآئين بوده و در اشعار خود اصـول نظـر و عملـي مهـر آيينـي را

مطرح ساخته است.»   
بعضي او را رند مسلمان يا روشـنفكر مسـلمان دانسـتهانـد.  احمـد فرديـد

ميگفت: «حافظ در روشنگاه وجود قرار گرفته و با حقيقت قرب پيدا كرده و با 
وجود، عهدي بسته». انسان با «وجود» عهدي بسته و تاريخ آغـاز شـده. حـافظ
جمع فلسفه و شعر است. رند او در خرابات اسـت و كمـال او در ايـن اسـت.
خرابات مكاني است كه بنياد هستي انسان در آنجا زيـر و زبـر مـيشـود و از
موجودبيني، اهواء نفساني و تكاليف اخلاقي ميگذرد ... همائي گفته است كـه
حافظ همان راهي را ميرود كه مولوي رفته و همطريقة مولـوي اسـت. (مقـام

باور داشت كه حافظ هيچيك  حافظ از نقشي حافظ) علي دشتي نويسندة كتاب
از اينها نيست، حافظ، حافظ است! ديگري نوشـته اسـت حـافظ رنـد پارسـا
«اتـه» گفتـه اسـت كـه حـافظ بزرگتـرين (پرهيزگار) بوده. از بين اروپـاييهـا

غزلسراي همة اعصار است ...  
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به راستي مشكل است كه از بين انبوه برداشتها و تفسيرها مطـالبي بيـابيم
كه هم به حافظ واقعي هم به روش علمـي نزديـك و همخـوان باشـد. اكنـون
ميكوشم به سهم خود پاسخي به اين پرسش كه حافظ چه ميگويد؟ بـدهم بـا

اين اميد كه احساسات قومي، و باورهاي ذهني و بيبنياد و پيشداوري را از اين 
داوري دور كــرده و رنــگ و نقــش ويژگــيهــاي خــود را در ســيماي «حــافظ 

مطلوب» نتابانده باشم.  
الف) حافظ عارف است به گواهي اشعاري چون: دوش ديدم كه ملائك در 
ميخانه زدند، در ازل پرتو حسنت ز تجلي دم زد، حافظ (زاهد؟) خلوتنشـين
دوش به ميخانه شد. دل سرا پردة محبت اوسـت. دوش وقـت سـحر از غصـه

نجاتم دادند و ...  
مراد من از عارف همـان نيسـت كـه ايـن روزهـا مـيگوينـد يـا آنچـه در
و حتـي در سـعادت كيميـاي قشـيريه، رسـالة اللمـع، العباد، مرصاد كتابهاي
عطار آمده است. مراد من همـان چيـزي اسـت كـه در جسـتارهاي منطقالطير
فلسفي و علمي Mystic ناميده ميشود. يعني كسي كه درگير نيروهاي رمـز و

رازآميز است و در حلقة انجمن آيينهاي رمزي حضور مييابد و دارندة نيروي 
برتر از خرد و شـناخت و تجربـهي شـگرف برتـر از حسـي بـه ويـژه الـوهي
ميگردد و در همان زمان كـه از رازهـا آگـاه اسـت آنهـا را فـاش نمـيكنـد و
حـافظ ميگويد هر كه راز را دانست از گفتار بازماند... حافظ نيز گفتـه اسـت:
بكـار راز خود و عارف وقت خويشم. (در اين مصراع در واژه «وقـت»، ايهـام
رفته است.) از اين نظرگاه، حافظ را ميتوان با افلاطون، پلوتينـوس، اكهـارت،
اسپينوزا، مولوي، بايزيد بسطامي، روزبهان ... همـراه و همگـام دانسـت كـه بـا
تفاوتهاي فرهنگي و مفهومي سرانجام كار و در آخرين تحليل چيـزي يگانـه

ميگويند ... البته اين داوري را به اين معنا نبايد گرفت كه حافظ پيرو آنها بوده 
يا آنچه را كه پيش از او گفته شده تكرار كرده است. نوشتم در آخرين تحليل و 
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در برترين مرحله انتزاع، حافظ چيزهايي را ميگويد كه با سخنان افلاطـون يـا
پلوتينوس و مولوي و اسپينوزا يكي و يكسان و دست كم همسايه است. پژمان 
بختياري با اشاره به «... از شافعي مپرسيد امثال اين مسائل» مينويسد: گروهـي
مخلـوق از شافعيان باور داشتند كه جز قرآن هرچـه باشـد از عـرش و فـرش،
خداست. برعكس بايزيد بسطامي و حلاج ميگفتند موجود مانند قطـرهايسـت

كه در دريا بيفتد و دريا بشود و بگويد: منم دريا! آنان نيز چنان در ذات يگانگي 
مستحيل شده بودند كه ليس في جبتي سوي االله و اناالحق ميگفتند. خواجه نيز 
وحدت وجودي و باورمند به اين اصل بوده اما هرگز به صراحت چنين ادعائي 
نكرده است. (حافظ، چاپ نهم، 554، 1362) بديعالزمان فروزانفر و محمدتقي 

دانشپژوه نيز حافظ را عارف وحدت وجودي ميدانند.  
(مقالات فروزانفر 167 به بعد، مقالاتي دربارة حافظ، مقاله دانشپژوه، 201 تا 210)  
پــذيرفتن ايــنكــه حــافظ عــارف وحــدت وجــودي، يعنــي عــارفي چــون 
محييالدين عربي باشد براي من دشوار است. شعر مورد استناد پژمان داوري او 
را اثبات نميكند. غزل مورد استناد فروزانفر و دانشپژوه «طفيل هستي عشقاند 
...»، كمي به نظرية وحدت وجود نزديك ميشود بيآنكه بـر آن منطبـق گـردد

زيرا ميگويد:   
هـزار جـان گرامي بسوخت زين غيرت  

كه هر صباح و مسا شمع مجلس دگري  
يا   

تو خود چه لعبتي اي شهسوار شيرينكار  
كــه در برابر چشمـي و غائب از نظري   
دشواري در اين است كه در بيشتر اشعار عرفاني حافظ از جملـه در غـزل

مهم «عكس روي تو چو در آينة جام افتاد ...» سخن از جلوه زيبايي ذات است 
نه خود ذات. گرچه نوشتهاند: آينة جام يعني اعيان ثابته كه ممكن باشد.  
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انسان كامل كه عارف اين معاني است چون در اعيـان ثابتـة خـود، عكـس
وجود خاص را ديد به ذوق جلوة آن بهرهور گرديـد. در طمـع وجـود خـاص
درلشروح، ص 431) نظر فروزانفر دربـارة غـزل ب( افتاد، مقيد را مطلق دانست. 

«طفيل هستي عشقند ...» اين است كساني كه داراي مذهب تجلي هستند تصور 
ميكنند كه خدا در مرحلة ذات بر خود تجلي كرد و صفات خود را ديـد و بـر
خود عاشق شد و به موجب «فاحبت آن اعرف» ... خواست كه شناخته شـود و
جهان را آفريد و تحمل نكرد كه اين زيبايي پنهان بماند و عاشق نداشـته باشـد
... اين عشق و عاشقي ... عشق پاك معنوي است و با هستي مرادف بـوده و بـا
«وجـود» تعبيـر كـرده و خود ... از عشـق بـه لمعات آن فرقي ندارد. عراقي در
مقـالات، 170)  مجموعـه(    صفات عاشق و معشـوق را در آن گنجانـده اسـت.
متأسفانه شادروان فروزانفر به تأثير از دبستان محييالدين عربي، شعر را تفسـير

كرده و عشق را به معناي وجود گرفته و اين تأويل است. عشق، رابطـه اسـت، 
پيوستگي و برترين حد پيوستگي اسـت و مسـتلزم وجـود دو قطـب عاشـق و
معشوق است كه به سوي يكديگر كشيده مـيشـوند در حـاليكـه در دبسـتان
وحدت وجود، هستي انسان موهوم انگاشته ميشود. طرفـه اسـت كـه ديگـري
مينويسد: مضمون: طفيـل هسـتي عشـقند آدمـي و پـري ... اقتبـاس اسـت از

«نيافريدم جن و آدمي را مگر براي آنكه مرا عبادت كنند.» (حتي نوشتهاند: شاه 
شجاع، يعني روح) در حاليكه در عرفان سخن همه بر سر «ليعرفـون» اسـت و
عارفان قرنها كوشيدند رابطة عابد و معبود را به مرتبه رابطة عاشق و معشـوق

برسانند. غزل حافظ نيز همين را ميگويد جز اينكه بگوييم عشق يعني عبادت، 
و اين نيز چيز ديگري جز تأويل و چرخاندن واژهها و مفاهيم از مدلول واقعـي
آنها نيست ... فروزانفر تفسير ديگري نيز بدست ميدهد: علت زندهبودن انسان، 
عشق است... يا: انسان براي اين آفريده شده كه عاشق باشد و امتياز انسـان بـر
فرشتگان اين است كه فرشتگان عقل و عشق ندارند و انسـان بـيعشـق زنـده
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مقالات، 171) به سخن ديگر: هرچه در تحت «كن ...» آمـده نيست. (مجموعه
و عشـقي ظهور آن طفيل عشق است (كنت كنزاً مخفيـاً ...) پـس ارادتـي بنمـا

حاصل نما تا حصول معرفت كني چه هر كسي به درجة عرفان رسيد، به عشق 
رسيد. (بدرالشروح، 718) دو تفسير اخير گرچه با زبان قديمي بيان شده اسـت 
درست است و اگر ما شاخ و برگ صوفيانه آنها را كنار بگذاريم معني غـزل آن 
است كه هستي آدمي و پري وابستة عشق است پـس بايـد كوشـيد و از عشـق
بينصيب نماند. سپس به جانان ازلي خطاب ميكند كه هم در برابـر چشـمي و
هم غائب از نظر. هم پيدايي و هم پنهان. جانهاي مقدس از اين غيرت (عشق) 
سوخت كه هر صباح و مسا شمع مجلس اين و آني ... اگر استعداد نظر، نظـاره
(نگريستن همراه شوق و تأمل) نداري به دنبـال وصـال مـرو. و در آخـر غـزل
آرزو ميكند كه جانان خود را بار ديگر ببيند كه در شـب مهتـاب بـا او افسـانه

ميگويد. و در اينجا سخن از ديدار است.  
كوتاه سخن، عرفان حافظ، نظامي دو قطبي Polarite اسـت. در يـك سـو
ايسـتادهانـد و از جانان ازلي، خاستگاه زيبايي و در سوي ديگـر شـاعر عـارف

سويي ناز و مهر و عنايت است و از سويي ديگر عاشقي و شوق ...  
ب) حافظ رند است. فرهنگها در معنـي رنـد نوشـتهانـد كـه رنـد يعنـي:
ز و بيقيـد، بيباك، لاابالي، منكر كه انكار او از زيركي باشد، زيرك، محيل، گربُ
، 3/2123) در برخي متنها بـه معنـي آنندراج( قاطع، 2/963)  بادهنوش (برهان
بيهقي، 187) و نيز گفتهاند كه: رند حافظ كسـي اسـت اوباش هم آمده. (تاريخ
كه با مطلبي آشناست و از راه زيركـي آن را منكـر مـيشـود و در حقيقـت بـه
اصولي كه پيش همگان مسلم است پشت پا ميزنـد. رنـد نـزد حـافظ معنـاي
ستودهاي دارد و به كسي اطلاق ميشود كه پس از علم و اطلاع كامل بـر همـه
چيز اين جهان، خود را از هر قيدي آزاد و وارسته كنـد و آزاد فكـر و بلنـدنظر
يادگار) نوشتهاند كه: «رنـد آزادانـديش و غيردينـي هـم باشد (بنگريد به مجله
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نامـه، 1/408 يـا حـافظ( داريم ولي رند حافظ تعلق خاطر و تعهد دينـي دارد. » 
نوشـته از شـائبة  گفتهاند كه حافظ رند پرهيزگار بوده و چـون محمـد گلنـدام
شبهت و غايله شهوت مصون و محروس بودهاند، ايشان نيـز بـا زبـان غـزل و
طريقه ملامتي به امر معروف و نهي از منكر پرداختـهانـد، و غرضشـان زهـد و

ورع بوده ... اما شعر حافظ چيز ديگري ميگويد:   
استغفــراالله، استغفـــراالله   من رند و عاشق آنگاه توبه

يا:  
صــلاح و توبـــه و تقوي ز مــا مجو حافظ  

ز رند و عاشق و مجنون كسي نجست صلاح  
رندي حافظ هم به معناي آزادگي و وارستگي است هم به معنـاي عيـاري،

قلندري، خوشباشيگري و عاشقي است ... افزوده بر اين، رنـدي قطـب واقعـي 
حـافظ. زندگاني و اشعار حافظ است و عرفان قطب حقيقي زنـدگاني و شـعر
شاعر ما به مدد عرفان از حوزة محسوس درميگذرد و به نامحسوس ميرسـد

و در رنـدي بــه واقعيــتهــاي زنــدگاني برمـيگــردد و زيبــاييهــاي زمينــي و 
شاديهاي آن را ميبيند و تجربه ميكند و از كمند فرقهها و باورهاي صـوفيانه
و زاهدانه بيرون ميجهد. حافظ بين عرفان و رنـدي پلـي زده و جمـع اضـداد
كرده كه شراب و خرقه نه آيين مذهب است، گفت اين عمـل بـه مـذهب پيـر
مغان كنند. اما كساني كه هنوز حافظ را ميخواهند در كسـوت ابـن خفيـف و
المعارف) و قشيري بنگرند، ايـن عوارف نجمالدين دايه و سهروردي (نويسندة
مشكل بنيادي شعر حافظ را در نيافتهاند يا دريافتهاند ولي چـون نيـك بنگـري

همه تزوير ميكنند!  
ي نوشـي و سخن حافظ در اين زمينه همه آن است كـه از راه شـادي و مـ
برتـر از محسـوس رفـت و بـا كردارهـاي ديدار زيبايي و زيبايان ميتـوان بـه
كـه ابـداً موهـوم نيسـت بلكـه ت Intanz مـيتـوان بـه هسـتي انسـاني پرشد
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«معما»ست، معنا بخشيد، آموزة او كه در اين زمينه حتي از آموزة مولوي فراتـر
ميرود. اين است:  

بيا تا گــل برافشانيـم و مي در ساغـر اندازيـم  
فلك را سقف بشكافيم و طرحي نو دراندازيـم   

بهشت عدن اگر خواهـي بيا با ما به ميخــانه  
گه از پاي خمت روزي به حوض كوثر اندازيم  
و اين واقعيت كه در ديوان حافظ روشنتـر از خورشـيد مـيدرخشـد نيـز

دريافت نشده يا غرض و پيشداوري مانع از ديدن آن گشته است.  
  

نظر شما دربارة نقش عشق و رندي حافظ و كاربرد اجتمـاعي و انسـاني ايـن 
مفاهيم ذهني چيست؟ آراء حافظشناسان را در اين مورد چگونه قضاوت ميكنيد؟  
روشن است كه آثار هنري در فضاي خالي بوجود نميآينـد. هـر كلمـه يـا
شـعر جملهاي حاوي معنائي است. حتي گاه اشاره يـا سـكوت نيـز معنـا دارد.
حافظ يا شعرهاي فردوسي و مولوي و سعدي را بايـد بـه طـور ديالـكتيكـي
فهميد و معناي اجتماعي و انساني آن نيز به همين شيوه روشـن مـيگـردد. در
مثل ميگفتند نظر در روي نيكوان كردن گناه است، سعدي پاسـخ مـيداد: كـه
ميگفتنـد: گفت بر رخ خوبان نظر خطا باشد ـ خطا بود كه نبينند روي زيبا را!
شاد بودن بد است و جهان زندان است، پاسخ داده ميشد كـه: مـينوشـيدن و

لاف  شاد بودن آيين من است، يا: حاشا كه من به موسم گل ترك ميكـنم. مـن
عقل ميزنم اين كار كي كنم؟ معناي اشعار و مفاهيم حافظ و آن ديگران را بايد 
در افق تاريخي دريافت، و سپس ديد چه اندازه از آن ايدهها و تعابير به زمان ما 
ميرسد و بر آينده پرتو ميافكند. مفهومها، در واقع معاني شعر حافظ «ذهنـي» 
نيست، حقيقي ـ واقعي است، حقيقي است زيرا نظرگاه شـخص او را مـنعكس 
ميكند، واقعي است زيرا رابطة تجربة او را با پيرامونش بـاز مـينمايـد (رابطـة
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عامل شناسنده و شناخته شده) حافظ در بسياري از اشعار خود منتقد اجتماعي 
است، به ريا، دروغ، زهدورزي، آزار ديگران، بيدردي، بـيحسـي، تـنآسـائي، 
محتسب، عسس، گزمه ... بهتان و زورگوئي معتـرض اسـت. انسـان را عاشـق،
آزاده، دوستدار زيبايي و شادي ميخواهد. لابد كساني و فراروندهايي بـودهانـد
كه حافظ با آنها به چالش درآمده است. زيرا در جز اين صورت بايـد بـه ايـن

نتيجه رسيد كه حافظ به نيك و بد اوضاع توجه نداشته و در مثل در چالش بـا 
محتسب با شمشير خيالي اشباح و سايهها را به دو نيم ميكرده است!  

نخسـت آن نيـز دشـوارتر اسـت. كـدام بخش دوم پرسـش دوم از بخـش
حافظشناسي؟ به اعتباري ما ايرانيها همه حافظ شناسيم. امـا بـين كسـاني كـه

بعضـي فقـط از كوچـه حـافظ عبـور  دربارة حافظ، رساله يا مقاله نوشـتهانـد،
كردهاند، بعضي در كوچة خود راه ميروند و گمان ميكنند كه به كوچه حـافظ
يـا حـافظ را رسيدهاند، بعضي ديگر اساساً نميخواهند كوچة حـافظ را ببيننـد
حـافظ نزديـك يـا داراي كوي و خانه و كوچهاي نميدانند. اما عدهاي نيـز بـه
آفـرين اسـت. از تصـحيح مـتن كـه محرم راز او شدهاند و كار اينـان درخـور

بگذريم (كارهاي خلخالي، پژمان، قزويني، خانلري، انجـوي، فـرزاد، عيوضـي، 
بهروز، نائيني، نذير احمد و ...) و توضيح ابيات (سودي، حسـينعلـي هـروي، 
خطيب رهبر، پ. اهـور، ب. خرمشـاهي) و نكتـههـاي انتقـادي تـاريخي (غنـي و
را  خانلري، انجوي، معين، مجدزاده، صهبا، پژمان، همايون فرخ ـ كه غزليات حـافظ

در وصف و مدح جعد مشكين ابواسحاق و خال زيباي شاه شجاع ميداند!   
سعيد نفيسي، دكتر رجائي، فروزانفر، حسينعلي ملاح در زمينـة موسـيقي و 
شعر حافظ و زرينكوب) ... و به تفسير و توضيح و روشـنگري اشـعار حـافظ

برسيم، در مرتبة نخست كار بنيادي، كار دكتر هومن است كه با روشي درست، 
مشكل حافظشناسي را به درستي مطرح كـرده اسـت. دو مقالـة دكتـر اسـلامي

ندوشن (حافظ شاعر دانندة راز، و بوي در شعر حافظ) و كتاب دكتر حسينعلي 
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هروي (نقد و نظر) و مقالات انتقادي او، بسيار تازه و علمي و با اسلوب است. 
بـراي دريافـت مقدمة انجوي شيرازي، جامع و آموزنده است و كليـدي اسـت
شـيرازي بـا روشـنگري محيط اجتماعي حافظ و عصر او ـ همچنـين انجـوي
برخي رمزها و مفاهيم و بدست دادن پيشينة قالب و وزن و مضمون غزلهـاي
زمينـه حافظ با توجه به شاعران پيش از حـافظ و معاصـر او، گـام بزرگـي در
حافظشناسي برداشته است. در كار دكتـر زريـنكـوب گرچـه بسـياري نكتـههـاي
تاريخي و ادبي را روشن كرده است، حافظ بين خانقاه و ميخانه معلـق مـيمانـد (و
البته اين گرفتاري حافظ نيست زيرا خود گفته: ز خانقاه به ميخانه ميرود حافظ...)  
نيـز هسـتند كـه ... البته در ايـن ميـان جعفرخـانهـاي از فرنـگ برگشـته
شـگرف و و اروپـايي بـه سـرزمين ميخواهند از ديار فلان شاعر يا پژوهنـده

روشن حافظ برسند. يا حافظ را شهيد راه شعر ناب كه مشغله عمدهاش كشف 
شعر ناب بوده و با جامعه سر و كاري نداشته ميدانند. پيداست كه اينان راه بـه

ديهي حتي كوره دهي نخواهند برد.  
از بين شاعران معاصر، احمد شاملو هم در تصحيح متن و هم در شـناخت

اشـكالاتي دارد ولـي در زمينـة  نخسـت حافظ كوشيده است. كار او در مـورد
شناخت حافظ، شاملو از معدود كساني است كه حافظ واقعي را با نظر ژرف و 
سليقة انتقادي و تيزهوشي دريافته است. من هميشه آرزو ميكردم كه شاملو به 
جاي تصحيح مـتن دربـارة شـعر حـافظ و بنيادهـاي فكـري و زيباشـناختي او
مينوشت (البته مختصري نوشته اسـت و اي كـاش بيشـتر مـينوشـت) بـيترديـد
رسالهاي كمنظير از آب درميآمد. تلاقي دو شاعر كهن و نو، در يك عرصـة بـديع،

فكرش را بكنيد رويدادي خجسته كه خيلي چيزها را ميتوانست عوض كند ...»  
  

اصول زيباشناختي غزليات حافظ را بيان كنيد و از خصوصيات بارز شعري او 
مثل ايهام، تعريض و كنايههاي خيالانگيز ... در ساختار اشعار صحبت كنيد آيا در 
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اين موارد پژوهشي شده؟ اگر شده در چه مرتبه و مرحلهاي است در مثل چرا اين 
كه در 36 وزن آمده بيشـتر بـا وزن رمـل و مجتـث و مضـارع  500 غزل (تقريبا) ً

هماهنگ است؟   

در زمينه وزن اشعار حافظ فرزاد، خلخـالي و خـانلري و چنـد تنـي ديگـر
ـ چـاپ تهـران) بـه انـدازة كـافي سـخن حافظشناسـي جزوههاي (بنگريد به
گفتهاند. وزن و موسيقي شعر حافظ با معاني و تصويرهاي آن ارتباط ارگانيـك 
دارد. او غالباً زمان وصف شادي اوزان كوتاه (با شـماره هجاهـاي كمتـر) و در

زمان وصف اندوه يا بيان معاني فلسفي و عرفاني اوزان بلند (با شماره هجاهاي 
بيشتر) ... بكار ميبرد.  

اگر قواعد بديع كهن را در نظر داشته باشـيم شـعر حـافظ داراي فصـاحت
(وضوح)، بلاغت (رسايي) زيبايي و شكوهمندي (سوبليم بودن) است (بنگريد 
هومن) از نظر صنايع شعري داراي ايهام، استعاره، تشبيه به ويژه تشبيه  حافظ به
مضمر، كنايه، تلميح، تعريض و مراعاتالنظير و تناسب است. او به ويژه ايهـام
را بسيار دوست دارد. حافظ طنزنويس Satirist زبردستي نيز هست كه ريـا و
دروغ و كينه ... را آماج حملههاي خردكنندة خود قرار ميدهد. سخنش پـاك و
ــي، و نغــز ــاه تغزل ــاه حماســي و گ ــف، گ ــاكيزه، دلنشــان، ســحرانگيز، لطي پ
(آفوريستيك) است و در اين زمينه در شعر پارسي ـ جـز فردوسـي هماننـدي
ندارد. اين شعري است كه به تعبير خود او به لفظ اندك و معناي بسـيار گفتـه
شده. از نظر سبك شاعري است «سمبوليست» آن هم در مدارج بسيار بلنـد آن.
حافظ معاني را رنگين ميكند و مفهوم را در جامة محسـوس نشـان مـيدهـد.
شعرش چون ورقهاي غنچه تـو در توسـت. و سـطوح گونـهگـون دارد. اگـر
خواننده در يك سطح از سطوح شعر او بماند، راه به جهان سحرانگيز شـعر او
نخواهد برد. البته سمبوليسم حافظ ابداً با نمـادگرايي اروپـايي مقايسـه شـدني
نيست جنبش سمبوليسم غربي چه در مورد بـودلر و مالارمـه و چـه در مـورد
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رمبو از سطح محسوس فراتر نرفت و بـه ژرفـاي معـاني نرسـيد و گـاه بـراي
خودشان مفهوم و البته براي گروه بسياري نامفهوم بود. هدف عمده سمبوليسـم
غربي آن بود (و هست) كه با شعر خود تأثيراتي عرضه كننـد هماننـد بـا تـأثير
موسيقي، و تصاوير شعرشـان ارزشـي انتزاعـي داشـته باشـد نظيـر نغمـههـا و
تركيبهاي موسيقي. ولي واژههاي سخن گفتمان ما، نغمههاي موسيقي نيسـت
(مدلول واقعي نيز دارد). نمادهاي آنها، استعارههايي بود كه از سـوژههـاي آن

جدا شده بود. ولي انسان نميتواند در شعر، فراسوي نقطهاي معين، منحصراً از 
رنگها و صداها به جهت خود اينها، لذت ببرد. بايد حدس بزند مدلول تصاوير 
چيست. پس ميتوان سمبوليسم غربي را چنين تعريف كرد. كوششي به وسيلة ابزار 
به دقت مطالعه شده، همخواني بغرنج ايدههايي كه با اسـتعارههـاي بـههـم آميختـه
قلعـة عرضه ميشود ـ براي انتقال عواطف شخصي منحصر بـه فـرد.  » (بنگريـد بـه

اثر ادموند ويلسون، 1974) و اين ايده را بودلر چنين عرضه ميكند:   آكسل
همچون پژواكهاي طولاني كه از دور در هم ميآميزند. عطرهـا، رنگهـا و

صداها ... همنوايي ميكنند  
براي حافظ نمادگرايي يا به تعبير خود او «زبان اشارت» هدف نيست، ابزار 
كنـد. بيـانش كار است. او تجربهاي دارد كه منحصـراً بـا ايـن زبـان مـيتوانـد
برخلاف آنچه گفتهاند شعر او مبهم نيست، ژرف است و پي بردن به رمزهـاي
فرهنگي ميخواهد و تمركز و همدلي. شعر حـافظ بسـيار او آگاهي تاريخي ـ

روشن است و ما در اينجا درست در سرزمين روشن و آفتابي هستيم.   
خود او در اين زمينه گفته است:  

وز آن تخمي كه حاصل بود كشتم   روان را با خــرد در هــم سرشتـم
كه نغز شعر و مغز جـان اجزاست   فرح بخشي در اين تركيب پيداست
مشــام جـــان معطـر ساز جاويد   بيا وز نكهـت ايـن طيــب اميـــد

(پژمان، چاپ نهم، 501)  
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تركيـب كـردن معـاني در حركـت اسـت. ميبينيم كه شـاعر مـا در جهـان
ايـن زبـان فرحبخش روان (روح) و خرد، رسيدن به نغز شعر و جان اجـزاء ...
پرمغز و معنا كجا و نمادگرايي غربي كجا؟ مالارمه زندگانيش را وقف اين كرد 

تا كاري با زبان شعر انجام دهد كه هرگز پيش از او انجام نشده يعني:  
«معنا و مفهوم نابتري به كلمات قبيله (قوم) دادن .... » يا به گفتة شـاعري

ديگر: مالارمه درگير آزموني خونسردانه در محدودههاي شعر بود، در مرزي كه 
ريههاي ديگران در آنجا هوا را غير قابل تـنفس مـييابـد. (ادمونـد ويلسـن ـ
همان، 22) اما كار مالارمه در پيروي از ادگار آلن پو در ايـن زمينـه چـه بـود؟
هدف نمادگرايي چه بود؟ در هم آميزي ادراكات حواس متفاوت و كوشش بـه

عرضة تأثيرات شعر نزديك به تأثيرات موسيقي. و در زمينة كار «ژرار دونروال» 
به ويژه در هم آميزي خيالي و واقعي، در هم آميزي احساسها و اوهام از يـك

سو ... با آنچه در عمل انجام ميدهيم و ميبينيم از سوي ديگر. (همان، 23)  
در حالي كه حافظ ميگويد:   

تلقين درس اهل نظر يك اشارت است    گفتم كنايتــي و مكـــرر نميكنـم  
به كوتاهي اشارتي ميكند، براي چه كساني؟ براي صاحبنظران. چنـانكـه
ميبينيم حركت حافظ به روشني در حوزة معناست. از سوي ديگر اشـارات او
نه بغرنجند نه مبهم. روي سخن با همه دارد. و هـر كـس مـيتوانـد در مرتبـة

فرهنگي و ذوقي خود از آن بهرهمند شود.  
  

ادوار شعري حافظ را و تطور و تحول دروني و بيروني آنهـا را از جـواني تـا 
پيري، چگونه تقسيمبندي ميكنيد؟ معيار و ضابطه و دلايل شما براي اين سـنجش 

و تقسيمبندي چيست؟  
اين رشته سر دراز دارد. تحول زندگاني حافظ راهي مستقيم نيسـت كـه در
چند خط نشان داده شود. پرپيچ و تاب است و پر نوسان به همين دليل جز بـا
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ــل راه او را از ــد در مث ــتهان ــايش نتوانس ــزله ــياري از غ بس ــرفتن ــده گ نادي
محمـدعلي بامـداد فـرض خوشباشيگري و رندي به زهد و توبه نشـان دهنـد.
در پيـري ملامتـي بـه يـاريش ميكرد حافظ در جواني ميگسار بـوده و سـپس
شتافته او را از چالة گمراهي نجات داده است و گواه داورياش اين بيت بود:  

به طهارت گـذران منزل پيري و مكن  
خلعت شيب چون تشريف شبابآلوده  

اين داوري دو اشكال عمده دارد: نخست حافظ اشعاري دارد كه در پيرانه-
سري سروده كه ديگران را به ميخانه و دوري از زهد دعوت ميكند. در مثل در 
اين بيت كه به تصريح مطلع غزل «جوزا سحر نهاد حمايل برابـرم» در مـدح و
در دورة منصور مظفري (790 هـ تا 795 حاكم فـارس بـوده) سـروده و در آن

ميگويد:  
جامي بده كه باز به شادي روي شاه پيرانه سر هواي جواني است در سرم!  
دوم اينكه شارح بيتي را از كل غزل جدا كرده و بر آن تأكيد ورزيده و اين 
توجيه او، وجهي ندارد. در غزل ميخوانيم كه شاعر دوش مست و خوابآلوده 
به در ميكده ميرود. مغبچة بادهفروش، افسوسكنان از ميكـده بـه درآمـده بـر
راهرو خوابآلوده بانگ ميزند كه شستوشوئي كن و آنگاه به خرابـات درآ.

و سپس ميگويد: به طهارت گذران منزل پيري .... خود اين گفته نشان ميدهد 
كه شاعر هم در جواني و هم تا اين مرحلة پيري اهل عشرت و ميگساري بوده. 

... و نيز شارح بزرگوار پاسخ شاعر را به مغبچه نديده يا نخواسته است ببيند:  
گفتم اي جان جهان دفتر گل عيبي نيست  

كــه شـود فصــل بهار از مي ناب آلوده  
آشنايــان ره عشــق در اين بحر عميــق  

غرقـــه گشتند و نگشتنــد به آب آلوده  
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و اين سخن به گفتة شمس تبريزي همسايگي دارد كه دربارة همين مشكل 
از او پرسيدند. پاسخ داد كه تا كه خـورد؟ اگـر حـوض كـوچكي باشـد آلـوده
مقالات ميشود ولي اگر اوقيانوسي باشد، آسيبي نميبيند. (نقل به معني بنگريد
شمس. چاپ دكتر موحد، 1369) همايون فرخ ميگويد: حافظ صوفي ملامتـي
نبوده عارف ملامتي بوده. در خاندان مذهبي به دنيا آمده در كودكي و نوجواني، 
مسائل متفاوت ديني آموخته ... تا هيجده سالگي سرگرم آموختن علوم قرآني و 
ادب عرب بوده. در مسجد جامع عتيق مجلس درس داشته ... تـا سـن بيسـت

سالگي راه زهد و تقوي سپرده در بيست تا بيستوپنج سالگي به خواست طبع 
آزادمنش و حقيقتطلبش از زهد خشك سر باز زده و چـون تصـوف رواجـي

داشته به تصوف گرويده و سالي چند صوفي بوده ... سپس از تصوف نيز روي 
برتافته و به ارشاد خواجو و عبيد زاكاني به مسلك عشقي و رندي يا ملامت و 
102) پـژوهش خرابـاتي، ج 1 ، مقدمـه، 93 تـا قلندري گرويده است. (حافظ
اي است ولي متأسفانه با واقعيت در تعارض است. حافظ در 720 هـ دنيـا طرفهُ
بيسـت  كـه در خيـالانگيـز) و حـافظ كلك و رندان كوچه آمده (بنگريد به از
اشـعاري در مـدح خانـدان  سالگي راه زهد ميسپرده، در حدود سال 740 هــ
اينجو دارد كه همه وصفي و سرشار از دعوت به عشرت است. حافظ بـه نظـر

شارح پنج سال صوفي بوده، يعني از 740 تا 745 و اين مصادف است با دوران 
شاهي ابواسحاق و صدارت حاجي قوام. و شاعر ميسرايد: عشقبازي و جواني 
و شراب لعل فام و ساقي شكردهان و مطرب شيرين سخن و شاهدي از لطـف
و پاكي رشك آب زنـدگي و بزمگـاهي دلنشـان چـون فـردوس و نكتـهدانـي

بذلهگو مانند حافظ شيرين سخن و بخشش آموزي مانند حاجي قوام:  
نقلشُ از لعل نگار و نقلش از ياقوت خام   باده گلرنگ تلخ تيز خوشخوار سبك

و از آنجا كه اين واقعيت معارض استنتاج شـارح اسـت از در ديگـر وارد 
شده ميگويد: حافظ خود اهل مي و مطرب نبوده و منحصراً براي ابواسحاق و 
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خراباتي:  شاه شجاع كه به نوشيدن مي علاقه داشتهاند خمريات سروده. (حافظ
مقدمه، 1/129) اين را ميگويند عذر بدتر از گناه!  

در پژوهش دكتر هومن، حافظ از تصوف و عرفان گذر كرده و بـه مرحلـة
رندي (آزادگي) رسيده و رندي او نيز سه مرحله داشته تازه رندي، كهنه رنـدي
و رندي كامل. (حاليا مصلحت وقت در آن ميبينم ـ كه كشم رخت به ميخانـه

و خوش بنشينم.)  
من در حدود يكصد قطعه شعر يافتهام كـه بـه شـواهد درونـي يـا شـواهد
بروني (نام شاهان، وزيران، يادكرد رويدادها ...) داراي تاريخ يا تـاريخ تقريبـي
دوره عشـرت و است و به استناد آنها ميتوان گفت: حافظ از دورة جـواني ـ
غزلهاي وصفي ـ گذر كرده چنـدي در عرفـان نظـري سـير داشـته و پـس از
دورهاي كوتاه صوفيگري، به مرحله عرفان عملي رسـيده و تـا پايـان زنـدگاني
ر از تكـانهـاي روانـي عارف بوده است. ولي عرفان او عرفاني است ويـژه، پـ
شگرف، ورود به همة دايره، رسيدن به ژرفاي هر يك و دور شـدن از آنهـا و

محصور نبودن در حلقهاي خاص و چالاك بودن در طي مراحل، و قرار گرفتن 
در معرض آذرخشهاي قدسي و بـرق عنايـت و سـوختن و پختـهشـدن و در
همان زمان تاب آوردن، وجد در سلوك عشق و صـاحبنظـر شـدن و كشـف
كاروبار عشق و هستي و بر شدن به فرازهاي جهان معنا تا به حـدي كـه نگـاه

و  و رويـدادها نفـوذ كـرده و عمـق اشـياء مشفقانه او در ژرفـاي همـه معـاني
و  رويدادها را دريافته و خيره شده و ژرفنگـري در حـوزة روشـني حقيقـت،
رسيدن به اين نكته كه هستي انسان و جهان ميتواند به چيزي درخشـان بـدل

شود، و آيين عشق ميتواند جهان را از شك و هيچانگاري نجات دهد و شادي 
و زيبايي ميتواند رستگاري انسان را تعهد كند ... جامي نوشته است كه حـافظ

الانـس، 615) ايـن داوري را بايـد گـامي  نفحـات( دست ارادت به پيري نداده 
فراتر برد، حافظ نه فقط در معناي خانقاهي و صوفيانه، پيري نداشته (جـز پيـر
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مغان كه نماد آزادگي و بيتعصبي است) بلكه مريد نيز نداشته اگـر مـيداشـت
برايش مناقبنامه و شرح حال مينوشت. و به درك اين نكته رسيده كه:  

جريده رو كه گذرگاه عافيت تنگ است    پياله گير كه عمــر عزيـز بيبدل است  
تحول زندگاني حافظ عمقي است نه طولي. در درياي ناپيدا كرانة هستي و 
امواج پرجوش و خروش رويدادهاي اجتماعي و تحولات فرهنگي غوطـهور و 
بـه باز غوطهور شده است و درهاي شاهواري را فراچنگ آورده و براي انسـان

ارمغان آورده. حافظ زندگاني را به عرض طي كرده است نه به طول.  
  

مختصري درباره تطور معنا در كلمات حافظ سخن بگوييد، از ميزان بهرهگيري 

خواجه شيراز از اصـطلاحات معمـول و رايـج زمـان خـودش كـه برخـي از آن 
مصطلحات صوفيانه و عارفانه است، حرف بزنيد و از اينكه آيا حافظ در سـاخت 

رموز سخن كه در ادوار بعد از خودش معمول شد بدعتگذاري كرده يا نه؟  
دربارة حافظ بايد از رمز سخن گفت نه از اصطلاح. رمزهـاي حـافظ البتـه
داراي پيشينه است. پيش از سنائي هم بوده نهايت اينكه سنائي پيگيرتر آنهـا

را بكار برده (فرادهشهاي ادبي و عرفاني به ناگهان ساخته نميشـوند)  مغـان، 
مغبچه، خرابات، مي، شستشو، مهر، ميكده ... فرادهش ادب و عرفـان بغـاني و 
مهرآييني است و ساخت سنائي نيسـت.  سـنائي در بكـار بـردن ايـن رمزهـا از
فرادهش پيشينهداري پيروي ميكند. ما برخي از اين واژهها در مثـل خرابـات و
ميخانه، خراب و مي ... را در اشعار فرخي و منوچهري دامغاني ... نيز ميبينـيم

كه منحصراً بعد واقعي و مدلول يگانهاي دارند. پيداست كه اينان اين واژگان را 
گرفتهاند. اما وجود اين واژگان نشـان رمزآميز و عرفاني ـ در سطح واقعي ـ نه
ميدهد كه داراي پيشينهاند و از جاي ديگر نيامده بلكه در همين زادبـوم ريشـه
داشتهاند. با ابوسعيد ابيالخير (كه چنـد ربـاعي زيبـا از او در دسـت اسـت) و
باباكوهي و سنائي و پيش از آنها بايزيد بسطامي، واژگـان مغـاني، بـاز معـاني
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رمزآميز خود را باز مييابد و تجديد شباب ميكند، و اين را تحول اجتمـاعي و
فرهنگي پيش آورد نه اين يا آن شاعر. سنائي دنبالة فراروند آمده نه در آغاز آن. 
گمان ميكنم پژوهشهاي ملك الشعراء بهار، ذبيح بهروز، دكتر مقدم، محمودي 
بختياري، اكبر آزاد و مطالعات اتيمولوژيك (ريشهشناسي و شـناخت تحـولات
واژهها) نشان داده باشد كه در واژههاي بـاد شـده مـا بـا ارثيـة كهـن باسـتاني
سرزمين خود سر وكار داريم ولي البته هر شـاعري آنهـا را برحسـب تجربـه و
در مثـل واژه خرابـات را هـم در معنـاي جهاننگري خود بكـار بـرده. سـنائي
ممدوح و هم در معناي مذموم بكار ميبرد، و اين نشانة آن است كـه فرارونـد

و  مثنوي رمزي و ادب مغانه در ادب پارسي دري در حال شكلگرفتن بوده. در
كبير، غزليات او، فراروند ياد شده گسترش زياد پيدا مـيكنـد ديوان به ويژه در
(بنگريد به غزل: اين خانه كه پيوسته در او چنگ و چغانهسـت و هماننـدهـاي

آن) و در حافظ به اوج ميرسد.   
معاصران حافظ: خواجو، عبيد زاكاني، سلمان ساوجي و ناصر بخارائي نيـز

را بـه ايـن  غالباً با همين زبان سخن ميگويند (و همين واقعيت همـايون فـرخ
امـا ايـن خطا كشانده كه بگويد حافظ مريد خواجـوي كرمـاني بـوده اسـت.)
شاعران در كار خود پيگير نيستند و غالباً دست پناه چراغ ميگيرند، در حـالي

كه حافظ در كار خود بيباك و چالاك است و ميگويد:  
چهل سال بيش رفت كه من لاف ميزنم    كز چاكـــران پير مغــان كمترين منم  
و به روشني پيداست كه حافظ به رمزهاي عرفاني تفوه نميكنـد و از روي
خـود بـاز اصطلاح سخن نميگويد، بلكه رمزها را در جهان تجربـهي درونـي

مييابد و باز ميسازد. پس او نيز «بدعتگذار» فرا روند نبوده، وارث و نگاهبان 
آن بوده. پس از حافظ شعر و شعر عرفاني ما، پس از درخششهـاي گهگـاهي

در اشــعار جــامي بــه سراشــيب مــيرود و در دســت شــاعران ســبك هنــدي 
(اصفهاني؟) به صورت بازيگري با تصاوير و مضمونپردازيهاي غالباً لـوس و
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بيمزه در ميآيد. ارثية شعر مغانه به فروغي بسطامي و حتي بـه ملـكالشـعراء
بهار نيز رسيده است ولي اين ديگر يك فرا روند پايان يافتـه اسـت كـه از دور
سوسويي ميزند بيآنكه نور و گرمايي داشته باشد. قشر و لفظ است و تكـرار

فردا دهشي هنري كه دورانش ديگر سپري شده است.  
  

دربارة بدعتهاي تصويري، تركيبي و مفهومي در غزليات حـافظ چـه نظـري 
داريد؟ اصولاً حافظ گرايشش بيشتر به كدامين سمت و سوي شيوة بيـاني از نظـر 

بافت و ساخت غزلياتش ميباشد؟  

واژة «بدعت» را نميپسندم. كمتر واژه و تركيبي در ديوان حافظ ميبينيم كه 
ساختة او باشد. او برخي را از واژگان عامه گرفته شرب اليهـود، پـاي ماچـان،
مهرگيا، بيرون شد، بحر عشق، سروسهي و خلوت دل. در مثل حافظ گفتـه: اي

گل تو دوش داغ صبوحي كشيدهاي/ ما آن شقايقيم كه با داغ زادهايم، و خواجو 
نيز سروده است:  

ميرفــت بــه سروقت حريفان شبانه   دي آن بت كافر بچه با چنگ و چغانه
بر ماه ز مشكــش گـــره جعد مغانـه   بر لاله ز نيلــش اثــر داغ صبوحــي

خواجو،  490)   ان ديو(
و برخي ديگر را از فرهنگ عرفاني. نهايت اينكه همة اينها در شعر حافظ 

زندهتر، رنگينتر و درخشانتر و مؤثرترند. دكتر فرشيد ورد ميگويد:   
تشبيهات و استعارههاي حافظ سه قسـم اسـت: آنچـه پـيش از او در شـعر

قـد، چهـره و  فارسي بكار رفته: نرگس و سرو، گل، ماه و لعل به جاي چشـم،
لب. آنچه ظاهراً به نظر تازه ميرسد ولي پس از پژوهش روشن مـيشـود كـه
داراي پيشينهاند: تشبيه چشم به چراغ و ماه نو به داس و جام باده بـه كشـتي و

رخ به آينه.  
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سوم تشبيهاتي كه زادة طبع معنيآفرين شاعرند: عروس هنر، حجله حسـن،
حافظ، 381 بـه بعـد) دربارة مقالاتي( چمن ناز، سليمان گل، و كارگاه ديده ... 

معناي بخش دوم پرسش روشن نيست.   
گرايش حافظ به غزلگوئي است و ساختار شـعرش نيـز در قالـب شـيرين

همين قسم است.  
ميخواستيد به كدام سو كشيده شود؟ به سـوي حماسـه؟ مگـر سـعدي در

به چالش با فردوسي برنخاسـت (مـرا در سـپاهان يكـي يـار بـود ...)و  بوستان
كلهخورده بازنگشت؟ و آشكار شد كه هم او نميتواند سر جنگ داشته باشد و 
هم مجال سخنش در اين زمينه تنگ است. وجه فرهنگي فراروند روشن است. 
دوران سعدي و حافظ دوران غزل است، وجه روانشناختي آن نيـز روشـنتـر.
و الهـام شاعر ما ياري نادره گفتار داشته كـه طـرز غـزل را بـه او مـيآموختـه
شدت سـخن گويـد، اهـل ميكرده و حافظ از آنجا كه ميخواسته فشرده و پر
منظومهسرايي نيز نبوده، و حوصلهاش را نداشته. اما بيان تغزلـي او گـاه آهنـگ

حماسي به خود ميگيرد (با حماسهسرايي اشتباه نشود) خيز تا خرقه صوفي به 
خرابات بريم، هماي اوج سعادت به دام ما افتـد، بيـا تـا گـل برافشـانيم و ... ،
ساقي به نور باده برافروز جام ما ... در اين اشعار شاعر با جهان بـه چـالش در

ميآيد و روان او چون فوارهاي بلند، رشحههاي شور و شادي ميپراكند.  
  

راستي اين حافظ كيست كه برخي او را زاهد و عارف يا صوفي و لسانالغيبش 
برشمرده و بعضي شوخ و رند و موسيقيدانش دانستهاند؟ آيا او شخصيت سـومي 

هم داشته كه همانا «صنعت كردن با خلق» بوده و دو رويه بازي كردن؟  
آري حافظ در بيتي گفته با خلق صنعت ميكند و دكتر باستاني پاريزي اين 
را به زبان شوخ و شنگ خود «دو رويه بازي كردن» تعبير كرده و هـم او بـاور
دارد و دلائلي عرضه داشته كه حافظ تخلـص خـود را از موسـيقيدانـي خـود
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گرفته. پيشنهاد باستاني پاريزي تر و تازه و جذاب است و ميخواهد بگويد تـا
كي حافظ را از بعد «اصطلاح صوفيانه» غيبت و حضور، حال و مقام، وصـل و
هجران به بحث خواهيد گذاشت؟ به فكرتان نرسيده كه ميتوان در عالم خيـال
حافظ را ديد كه در باغهاي شيراز، زير سايه افرا و سرو، در كنار موسيقينوازان 
با صداي دلانگيزش غزلهاي خود را ميخواند، در حاليكـه زنـان و دختـران
زيباي دربار ابواسحاق و حاجي قوام در آن پس و پشتها و در پـس پـردههـا
گوش جان به آواز ملكوتي خواجه سپردهاند. بعدها كه شارحان بزرگـوار پيـدا
شدند روا نديدند حافظ به بـاغ رفتـه و سـخن از مـي و مطـرب گفتـه باشـد.

حافظ) خوب اين هم مطلبي است و گمان ميكنم از  دربارة مقالاتي (بنگريد به
آشنايان شعر حافظ كسي منكرش نباشد. حافظ موسيقيدان و خوشخوان بـوده

ـدي از ابعــاد شخصــيت شــاعر ماســت. خــودش هــم بــه  و البتــه ايــن نيــز بعـ
موسيقيداني و خوشسخني و خوشآوازيـش تصـريح دارد. و هـمچنـين گـاه
آتش طنزش گل ميكند و سر به سر خلايق هم ميگـذارد، حريفـان را دسـت

مياندازد و او واقعاً نكتهداني بذلهگو نيز بوده است. در مثل ميگويد:  
گفت و خوش گفت برو خرقه بسوزان حافظ  

يارب ايــن قلــبشناسي ز كه آموخته بود!  
كوتاه سخن اينكه شخصيت شاعر، جهات كميك و خندان نيز داشته است 

كه اوج آن را در طنزهايش مشاهده ميكنيم.  
  

دربارة حافظ اشعري، حافظ جبري و تقديري، حافظ خراباتي و حافظ عـارف 
هم اطلاعاتي در اختيارم بگذاريد.  

گرايش عمدة حافظ به جبر است. احمد فرديد ميگفـت: «حـافظ اشـعري
بوده. اشاعره اين توفيق را داشتهاند كه بين آنها حافظ و هولدرلين پيـدا شـده» 
به آوردن شعر در اين زمينه نيازي نيسـت زيـرا ديـوان او از ايـن قسـم اشـعار
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جبرگرايانه پر است. يكي از نويسندگان معاصر باور دارد كه حافظ جبر را براي 
بيان مطالب خود لازم داشته تا در زير پوشش آن به جـزمهـاي فرقـهاي حملـه
برد. با اين تعبير حافظ جبري نبوده و جبريگري نقابي است كه بـر چهـره زده

تا با معارضان خود درآويزد. اين داوري اخير، عمقي ندارد زيرا در اين صورت 
حافظ را ناظم بايد شمرد نه شاعر. از نظرگاه من شاعر ما در ايستار جبريگري 
با اشاعره همسايه است ولي پيرو اشعري نيست. او هم به سهم خـود ورسـيون
(تعبير) خاص خود را از جبرگروي داشته و لزومي ندارد هـر كسـي را كـه بـه

جبر گرويد، اشعري بدانيم و تازه يكي از ريشههاي جبرگروي را در ادب آييني 
بـا كوشـش از و رسمي متأخر ساسانيان ميتوان يافت كه در آن گفته ميشـود
عهده تقدير و قضا بر نتوان آمد. معتزله به آزادي انسان «اختيار»، باورمند بودند 
و ميگفتند نسبت هر كاري با كنندة آن است، ميتواند كاري را انجام دهـد يـا
پـاداش معنـائي نخواهـد ندهد زيرا در جز اين صورت بازخواست و كيفـر يـا

اختيـاري  داشت. اشاعره نظرگاه خود را با واژة «كسب» بيان مـيكردنـد افعـال
انسان در ساية قدرت الهي است ... خواست پروردگار آن اسـت كـه در انسـان
نباشـد آن فعـل را اراده و اختياري بوجود آورد كه هرگاه مانعي بر سر راهـش
همراه با آن قدرت و اختيار پديد آورد. پس فعل انسان از نظر ابداع و احـداث
مخلوق پروردگار و از نظر كسب وابسته به انسان است و مراد از كسب همانـا
فقـط همزمان بودن فعل انسان با قدرت و ارادة الهي است به نحوي كه انسـان
مواقـف، 515 بـه محل دريافت فعل است و در ايجاد آن دخالتي ندارد. (شرح

  (2/918 نامه حافظ نقل از
اتين ژيلسن كارشناس فلسفة قرون وسطي ميگويد كه نظر اشعري به بسط 
«كه سهم قيصر را بـه انجيل قدرت الهي رفته است و با بهرهگيري از اين سخن
قيصر دهيد و سهم خدا را به خدا» ميافزايد ابوالحسن اشعري سهم خدا را داد 

فلسفي، چاپ نيويورك، 1937)   تجربههاي ولي سهم انسان را نداد. (يكانگي
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حافظ ميگويد: بايد رضا به داده داد زيرا بـر مـن و تـو در اختيـار گشـاده
نيست و اين همان نظرگاه اشعري است ولي براي ايـنكـه بـدانيم كـه او پيـرو

اشعري نيست اين شعر را بايد خواند:  
خور كه عاشقي نه به كسب است و اختيار   مي

ايــن موهبـــت رسيــد ز ميراث فطرتـــم  
در اين گونه اشعار حافظ از مرز معتزله و اشاعره هر دو گذر كرده است.  

  
و شيخ روزبهان  سوانح تأثير آرا و عقايد و بينش عرفاني شيخ احمد غزالي صاحب
را بـر حـافظ چگونـه قضـاوت  شطحيات شرح و عبهرالعاشقين بقلي شيرازي صاحب
ميكنيد؟ به طور كلي تأثير افكار نو افلاطونيان را بر حافظ بيان بفرماييد. همينطـور از 
تأثيرگذاريهاي نحلههاي اصحاب عشق و جمال بر او، همـينطـور تأثيرپـذيريهـاي 
زباني و بياني حافظ را از سعدي، اوحدي، عراقي، ناصر بخاري و شاه نعمتاالله ولي و 

حتي قصيدههاي خاقاني و اميرالدين اخسيكتي و ديگران را توضيح بدهيد.  
اثرپذيري حافظ از شاعراني چون سعدي، اوحدي، عراقي و خاقاني و ناصر 
بخارائي را ديگران نشان دادهاند. بنگريد به پژوهشهاي دكتر سـجادي، مهـدي
اخوان ثالث (م. اميد)، مهدي برهاني، دكتر رياحي، اديب طوسي، دكتر زريـاب

خوئي ... (مقالاتي دربارة حافظ، جزوههاي حافظشناسي).   
دربارة تأثير روزبهان و احمد غزالي و پيروان دبستان زيباپرستي بر حافظ به 
اين آساني داوري نميتوان كرد. بعضي، از جمله آربري ايـن موضـوع را پـيش
از پيـروان كشيدهاند كه: شواهدي در دست است كه در عصـر حـافظ گروهـي
و  روزبهان و دبستان زيباپرستي در شيراز بودهاند با آيـينهـا و مراسـمي ويـژه
حافظ نيز از اوان جواني در حلقة اين درويشان حاضر شده و به ياري آنهـا بـه
و شـعر مهـد شـيراز، اصول دبستان زيباپرستي و عشق راه برده است (بنگريـد:
عرفان. ترجمة منوچهر كاشف) اگر شواهد آربري همـان شـرح سـودي باشـد،
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مسأله ترديدپذير است. سودي از بيت: «پير گلرنگ من انـدر حـق ارزقپوشـان 
...» نتيجه گرفته كه حافظ مريد شيخ عطار از پيروان روزبهان، معـروف بـه پيـر

گلرنگ بوده و سند او نيز ظاهراً همين شعر حافظ است كه پذيرفتني نيست. از 
سوي ديگر پير گلرنگ در شعر حافظ به استعاره يعنـي شـراب (بنگريـد بـه از 
رندان، دكتر زرينكوب) ما نميدانيم حدود آشنايي حافظ بـا روزبهـان و كوچه
آثار و پيروان او تا چه اندازه بوده است، و روشن است كه بنياد پژوهش را بـر
اشعاري هسـت كـه حافظ ديوان پاية حدس و گمان نميتوان گذاشت. البته در

اصول نظر دبستان زيباپرستان را باز ميتاباند:  
در روي خود تفرّج صنع خداي كن  

كائينة خداي نما ميفرستمت  
ولي اين دليل پيروي حافظ از آنها نيست و منحصراً نشان دهندة اين است 

كه شاعر ما با ارثية عرفاني ايراني آشنايي عميق داشته است.  
من مسأله را به قسمي ديگر طرح ميكنم. در عرفان ايراني دو دبستان مهم، 
در برابر هم قرار گرفتهاند: پيروان سكر (بايزيد بسطامي) و پيروان صحو (جنيد 
بغدادي)، اين دو دبستان در بسياري زمينهها تفاوت و اختلاف داشتهاند. در مثل 
هجويري كه پيرو جنيد و پيرش جنيدي بوده پس از توضيح اصول نظـري هـر

كر  دو شيوه ميگويد: پير من كه جنيدي بود گفـت برتـرين مقـام اصـحاب سـ
مساويست با پائين مرتبة اصحاب صحو. و هم او از فارس و ابوحلمان (و حتي 
حلاج) كه روش عاشقانه و مستانگي را ميپسنديدند انتقاد ميكند و مـيگويـد

دو نفر نخست قائـل بـه مقـالتي بـودهانـد خـلاف مقالـت شـرع. (بنگريـد بـه 
كشفالمحجوب، چاپ ژوكوفسكي) ميگوينـد ابوحلمـان هـر جـا زيبـارويي 
جـزو مثنـوي تفسير ميديده در برابرش به سجده در ميآمده است. (بنگريد به
را  نخست، فروزانفر). باري سكر و صحو در واژگان حافظ مستوري و مسـتي،
ميتوان تا آثار آغازين ادب عرفاني پارسي دري دنبال كرد. همـائي دو دبسـتان
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بزرگ عرفان ايران را تصوف عايدانه و تصوف عاشقانه اصـطلاح مـيكنـد كـه
دومـي اصول نظري دبستان نخست بر پاية تزهـد و رياضـت و اصـول نظـري
برپايه رقص و ترانه و اشعار و سماع بوده است. مولـوي در آغـاز زنـدگاني و
سلوك پيرو تصوف عابدانه بوده و با رسـيدن بـه شـمس وارد حـوزه تصـوف
المعـارف عوارف و قشيريه رسالة و مكي فتوحات عاشقانه شده. صوفيان عابد
عطـار و منطـقالطيـر سـنائي، ديوان و حديقه را ميخواندهاند و صوفيان عاشق
اهل شعر و موسيقي بودهاند چنانكه در مجلس مولوي پس از آشنايي بـا شـعر

الهدايـه،  مصـباح هميشه كار با چنگ و چغانه و رقص بوده است (بنگريـد بـه
مقدمة جلالالدين همائي) از اين نظرگاه ميتوان حافظ را در حوزة «عرفان (ــ

نه تصوف ـ) عاشقانه» قرار داد و طرفدار بايزيد بسطامي:  
نشان جان مپرس از نقش ديوار   مستي بــه مستوران مگو اسرار

اما حافظ در همينجا نيز شلتاق كرده است، گويا شاعر ما همه جا در گريز 
از محدودهها و مرزهاست و در بسياري حلقهها هست و در همان زمان نيست 

زيرا ميسرايد:  
مستور و مست هر دو چو از يك قبيلهاند   ما دل به عشوة كه دهيم اختيار چيست؟  
لفظـي مانـدن در سـطح مـدلول بعضي نويسندگان در توضيح اين شعر بـا
مستور و مست (پارسا و ميگسار) به پيچ و تاب افتادهاند كـه شـعر را قسـمي
كـه كـلام داراي تغيير دهند ولي تصريح «دو قبيله» جاي حرف باقي نگذاشـته
ايهام است و مراد شاعر در معناي دوم، همان پيروان دبستانهاي صحو و سـكر
است. باري حافظ در مرتبه صاحبنظري خود، همة ارثيـة عرفـان ايـران را در

خود جاي داده و به مرز برتري رسانده است. فلسفه نوافلاطوني نيز در عرفـان 
ايران تأثير داشته (و در حافظ در غزل در ازل پرتو حسنت ز تجلي دم زد ... كه 
منعكسكننده نظرية صدور نوافلاطوني است.) ولي جان و دل شاعر مـا رو بـه

سوي خرابات و پير مغان دارد كه ريشهاي در همين جاست.  



  



  
  
  
  
  

  رباعيهاي بيدل

  
عبدالقادر بيدل در سال 1054 هـ .ق در خـانوادة صـوفي قـادري در شـهر

عظيمآباد پتنه كه در ساحل جنوبي رودخانة گنگ هندوستان واقع است، به دنيا 
آمد. پدرش ميرزا عبدالخالق صـوفي سـالخورده و مشـهوري بـود. زاده شـدن
شاعر، همزمان بود با سالهاي حكومت «شاه جهـان» بـر سـرزمين هنـد. آغـاز
فرمانروايي «شاه جهان» سال 1037 هـ .ق بوده است. در ايـن ايـام هندوسـتان،
امنيت و آرامش نسبي داشته اسـت. عبـدالخالق صـوفي سـپاهي در ايـن زمـان
سرگرم مبارزه با «نفس» بود و شكوه تاج و تخت شـاهي و جـاه دنيـوي را بـه
«ارلاس»، (قبيلـهاي از مغـول بـا مـردان چيزي نمـيشـمرد. او نسـب از قبيلـه

  . جنگاور) ميبرد
بيدل چهار سال و نيمي بيشتر نداشت كـه پـدرش درگذشـت و ناچـار در
سايه پرورش عمويش «ميرزا قلندر» قرار گرفت. مادرش به او الفبـا آموخـت و
به مكتب فرستاد. در اين زمان، مـادرش نيـز درگذشـت و او همچنـان در پنـاه
ميرزا قلندر ميگذرانيد و صرف و نحو عربي و نظـم و نثـر دري مـيآموخـت.
دانستگي و هوشي تند و سرشار داشت و در هـر مشـاهدهاي بـه رازي دسـت
مييافت و هر نكته باريكي در برابرش «كتابي از اسرار» ميگشود. در سالهـاي

                                                 
فرهنگي، شماره 242، آذرماه، 1385.  * كيهان
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درسآموزي، نخستين «مكاشفه» شاعرانهاش به صورت رباعي زير جلوهگر شد 
و حيرت آموزگاران و همدرسانش را برانگيخت:  

بويي عجـــبش از دهــن ميآيد   يــارم هـرگــاه در سخن ميآيد
يا رايحـــة مشـك ختن ميآيد؟   اين بوي قرنفل است يا نكهت گل

«علمـي»، پسـر ميرزا قلندر از صوفيان باصفا، پرهيز كننـده از مجادلـههـاي
برادرش را از لجة قيل و قال مدرسه بيرون كشيد و به او آموخـت اگـر علـم و
بـراي رسـيدن بـه خـدا نباشـد، خـود تبـديل بـه دانش وسيلة كشف حجـاب
بزرگترين حجابهاي راه حقيقت ميشود و خود به پرورش عبـدالقادر همـت
گماشت و او را به مطالعه و ژرفنگري در آثار برگزيدة ادب و عرفان ترغيـب
كرد. ميرزا قلندر به رغم بيسوادي، در ادراك حقيقت، شـامهاي تيـز و نگـاهي
دقيق داشت. داراي نيـروي بـدني نيرومنـد، ارادة قـوي، صـفاي بـاطن و اهـل
رياضتهاي طاقتفرسا بـود. پهلـواني و دانسـتگي شـهودي از عناصـر اصـلي

فرهنگ خانوادة بيدل، به اين شاعر به ارث رسيد و او از همان دورة كودكي در 
پرتو اشراقهـاي معنـوي قـرار گرفـت. او در محيطـي پـر از صـفا و غـرق در
بـه تـأثير سـعدي گلسـتان دانشهاي ديني و عرفاني بار آمد و در زمان مطالعه
مصراع «بيدل از بينشان چه گويد باز» شاعر شيراز، تخلص خود را از «رمزي» 

به «بيدل» تغيير داد.  
دلمشغولي در درياي عرفان، بيدل را با صوفيان روشن ضميري مانند «شـاه
ملوك»، «شاه يكه آزاد» و «شاه فاضل» آشنا كرد و او از محضر اينان و بزرگـان
ديگر درسها آموخت و از منابع عرفان ايراني ـ اسلامي و ديوان شاعران توشه

برميگرفت.  
مرگ شاه جهان (در 1067 هـ ق) و نبرد مدعيان تاج و تخت، هندوستان را 
به ورطة اغتشاش انداخت. شاه شجاع پسر شاه جهان به نبرد با «سليمان شكوه» 
«نزهـت» (شـمال پتنـه)  پسر «دارا شكوه»، كشيده شد و شكسـت خـورد و بـه
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گريخت. در اين سفر، ميرزا عبداللطيف، از فرماندهان سپاه و بيدل همـراه شـاه
شجاع بودند و ده روز در جنگلهاي منطقه به حال متواري بـه سـر آوردنـد و
سرانجام به شهر پتنه بازگشتند. بيدل تـأثر خـود را از ايـن شكسـت در قطعـه
شعري با اين مطلع «هيچكس را در بساط آرميدن جانماند» بازتاب داده است.  
«اورنـگ زيـب» بـر پس از نبردهاي طولاني و ستيزههاي خـونين داخلـي،
مسند فرمانروايي نشست، آشوبهاي منطقهاي جاي خـود را بـه آرامـش داد و
دوباره فرصتي فراهم آمـد تـا بيـدل سـير و سـلوك درونـي و برونـياش را از 
سرگيرد. ميرزا قلندر در اين زمان به بنگال رفت و شاعر در كنار ماماي خـوش

ذوق و مطلع خود در پتنه مانـد و از دانشـوراني كـه در خانـة «ميـرزا ظريـف» 
«ميـرزا»  ماماي او گرد ميآمدند، درس ميآموخت. او در سال 1071 هـ . ق بـا
به شهر «كتك» مركز «اوريسه» رفت و در اين سفر زير تأثير زيباييهاي طبيعـي
اين منطقه قرار گرفت و طبيعت زيباي آنجا تخيلش را پرورد و افسون كرد.  
آشنايي بيدل با «شاه قاسم هواللهي» كـه متبحـر در صـرف و نحـو عـرب،
تفسير قرآن و دانش عرفان و صاحب كرامـات بـود، راه تـازهاي پـيش پـاي او
گشود، او سه سال از آموزشهاي شاه قاسم بهـره بـرد و بـه دريافـت حقـايق
عرفاني بسيار رسيد. در اين زمان، بيدل شـاعر در اوج جـواني و زيبـايي بـود.
جثهاي نيرومند و چهـرهاي خـوشآينـد داشـت. ريشـش را مـيتراشـيد و بـه
ورزشها و تمرينهاي طاقتفرسا ميپرداخت و گفتهانـد كـه فنـون كشـتي را

نيك ميدانست.  
در سال 1075 هـ . ق حامي معنوي او ميرزا ظريف درگذشت و بيـدل بـار
ديگر تنها ماند و چون ديگر مصاحبي مشفق نداشت، به دهلـي رفـت. در ايـن
زمان، آواز شاعراني مانند صائب، كليم، غني ... در هند و ايـران پيچيـده بـود و
بيدل نيز در اين درياي شعر و ادب غوطهور شد و در همان زمان بـراي پـاكيزه 
كردن درون، مدام در كار رياضت و عبادت و مشاهده بود، به طوري كـه شـبي
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در بازگشت به خانه احساس كرد به تن خود از روي زمين برخاسـته اسـت و
«واقعـه» او را  چون توقف كرد، حس كرد بر روي زمين ايسـتاده اسـت و ايـن
«شـاه دچار خوف و وحشت كرد. آشنايي با صوفيان مجذوب، او را به محضـر

كابلي» مجذوب خرابهنشين كشاند. صوفي مجذوب با بيدل همكاسه شد و بعد 
او را به اقامتگاه خود برد. اين دو، ساعتها در برابر يكـديگر در خاموشـي بـه

سر آوردند و نيمههاي شب كرامت شاه كابلي او را به وحشت انداخت. به نظر 
شاعر، در اين شب قيرگون همه چيز غير طبيعي نمايان ميشد. پس بـه خـواب
رفت و چون بامداد سر از خواب بلند كرد، اثري از آثار شاه كابلي نيافت. او مـدتي
در پي گمشدهاش رفت اما او را نيافت. ماجراي بيدل و شاه كـابلي ماننـد اسـت بـا
ماجراي ديدار مولوي و شمس تبريزي و بيدل ديدار شاه كابلي را همانا ديدار حـق

ميدانست. «در يقينآباد عالم تحقيق، اولياي حضرت حق، عين حق هستند».  
پس از درگذشت شاه جهان در سال 1076 هـ . ق در زندان اكبرآباد، بيـدل

به آشفتگي روزگار ميگذراند و سپس «ميرزا قلندر» حامي معنوي او نيز مرد و 
اعظـم محـيط اين بر دردمندي و تأثر او افزود. در سال 1078 هـ . ق سـرايش
نخستين مثنوي خود را به پايان برد و اين منظومه توانايي او را در عالم عرفـان

نظري و عملي هر دو نشان ميدهد. او در اين ايام با «نواب عاقل خان راضـي» 
از نديمان اورنگ زيب و از علاقهمندان به تصوف، آشنا شد و زير چتر حمايت 
او (سروده شده در 1080 هـ . ق) بـه ايـن حيرت طلسم او قرار گرفت. مثنوي

نواب ادبدوست تقديم شده است.  
بيدل اكنون در دهلي سـكونت داشـت و ازدواج  كـرد و دوبـاره بـه سـپاه
پيوست و به خدمت «شهزاده اعظم شاه» پسر اورنگ زيب درآمـد. هـدف او از

اين كار ادامه تلاش معاش و تربيت نيروي بدني بود. اما چون «شهزاده» از بيدل 
تقاضاي مديحه كرد، او بيدرنگ از خدمت سپاهي استعفا داد. بعد بـه اكبرآبـاد

رفت و زيبايي اين شهر چنان وي را افسون كرد كه آن را «گل زمين» ناميد. در 
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اينجا هر روز به سير و تفـرج و گلگشـت در دشـت و صـحرا يـا منـاظره بـا
شاعران ميپرداخت و به مكاشفههايي دست يافت. بعد به لاهـور و سـپس بـه
شهر مقدس بوداييان، سيكها و مسلمانان، «حسن ابدال» رفت و با دانشـمندي

برهمن مباحثهها كرد و او را به دين اسلام آورد (1085 هـ . ق).  
بيدل از آيينهاي برهمايي دانش بسيار داشت و فهـم تطبيقـي آنهـا را در كنـار
را حفظ كرده بـود و مهابهاراتا عرفان اسلامي نيك از عهده برميآمد، همه قصههاي
احترامي كه هندوان براي «كرشنا» (ايزد عشق) داشتند در او تأثيري ژرف گذاشت.  
بيدل در بازگشت به دهلي زير چتر حمايت «نواب شـكراالله خـان» مـردي
دولتي و صاحب جاه قرار گرفـت. نـواب بـه تقاضـاي او پاسـخ مسـاعد داد و
خانهاي براي او و خانوادهاش تهيه كرد. دستگاه نوابها نيـز روزانـه دو روپيـه
براي مخارج زندگاني بيدل وظيفه مقرر كردند كه تا پايان زندگاني شاعر بـه او
داده ميشد. در سال 1099 هـ . ق، بيدل همراه «نواب شكراالله خان» سفري بـه
را  معرفـت طور «ميوات» كرد و به تأثير مناظر سحرانگيز منطقه «بيرات» مثنوي
سرود. و همچنين پيش از اين با مشاهده شورشهاي محلي در هند و سركوب 
ر  آنها (1095 هـ . ق) در «چهار عنصر» تصاوير شاعرانهاي از اوضاع آشفته و پـ

از ظلم و فساد و خونريزي و غارتهاي اين سالها عرضه كرده بود.  
با روي كار آمدن اورنگ زيب حاكم چندچهره و حيلهگر هنـد و سـركوبي
«سبمباجي» سركردة شورشيان (1100 هـ . ق)، آرامشي در كشور برقـرار شـد.
اورنگ زيب هنرمندان را تشويق ميكرد و دانشوران را مينواخت، با اين همـه،

بيدل هيچگاه گرد مدح او و ديگر شاهان هند نگشت چرا كه باور داشت:  
دادند به باد ظلم ملك كر و فر!   افسوس شهان گورگاني يكسر

او  از رويدادهاي ديگر زندگاني بيدل در همين زمان، مـاجراي تـب شـديد
بود و محو شدن تصوير او، ساختة دوست نقاش وي «ابواب چيترا»، بر حسب 
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گفتة شـاعر تصـوير يـاد شـده پـس از رفـع عارضـة تـب دوبـاره بـه حالـت
نخستيناش، بازگشت!  

در سال 1108 هـ . ق نواب عاقل خان راضي و اندكي بعد نـواب شـكراالله
خان، دو تن از حاميان و دوستان او درگذشتند و اين ضـايعههـا، شـاعر را بـه

اندوهي ژرف فرو برد به طوري كه خود را بيكس و تنها ديد و به اينجا رسيد 
كه ديگر «نه صحبت مشفقي هست كه به عـلاج تفرقـة دل تـوان پرداخـت نـه
طاقت حركتي كه به شغل سير و سفر طرح آوارگي توان [در] انداخت.» با ايـن

همه، شاعر به سير و سلوك و گفت و گو دربارة عرفان و انشاء شعر و مطالعـة 
كتاب ميپرداخت و بر سرماية غناي عرفاني و ادبي خـود مـيافـزود. در سـال

1120 هـــ . ق صــاحب فرزنــد، پســري شــد امــا وي در ســال 1123 هـــ . ق 
1124 هــ . ق هنـد را در درگذشت و پدر را داغدار كرد. مرگ بهادر شـاه در
آشوب انداخت و آشوبها و فتنهها و جنگهاي داخلي روح شاعر را بـيش از

حد آزرد. او در سال 1133 هـ . ق به تب محرقه مبتلا شد و به درد و بيهوشي 
افتاد و روز پنجشنبه چهارم صفر 1133 هـ . ق درگذشت و بر حسب وصـيت
وي، او را در صحن حويلي خانهاش در ساحل رود «جمنا» بـه خـاك سـپردند، در

حالي كه در بالينش يك رباعي و يك غزل باقي مانده بود. مطلع غزل اين است:  
به شبنمي صبح اين گلستان نشاند جوش غبار خود را  

عرق چو سيلاب از جبين رفت و ما نكرديم كار خود را  
آثار منظوم بيدل بر حسب گفتههاي گوناگون تذكرهنويسان، شامل نود هزار 

بيت است. عناوين كلي آثار بيدل از اين قرار است:  
الف) اشعار: غزليات، قصائد، تركيببندها، ترجيعبندها، مخمسها، قطعهها، 
تنبيـه عرفـان، معرفـت، طـور حيـرت، طلسم اعظم، رباعيها، مثنويها (محيط

معماها، اشعار به زبان تركي، هزليات   حكايات، و اشارات المهوسين،
ب) آثار منثور: چهار عنصر، رقعات، نكات، بياض، مقدمهها.  
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مشاهده ميشود كه بيدل در زمينه ادبآفريني بسيار پر كار بوده به طـوري
3619 و بـه گفتـه كه به گفتة «اته»، او 3500 رباعي و به گفته دكتـر عبـدالغني

صلاحالدين سلجوقي 3861 رباعي سروده است.1  
بيدل شاعر عارف و وحدت وجودي است. بنابراين، شعر او گردونه و ابزار 
انديشهها و تجربههاي عرفاني و خواندههاي اوست و به راستي او در آثارش به 
بيان و توضيح انديشههاي عرفاني خود كه متأثر از آثار محييالدين عربي است 
عرفان، در طي سي سال از زندگاني شاعر  پرداخته است. مهمترين اثر او مثنوي
فراهم آمده و يك دوره كامل جهانشناسي، انسـانشناسـي و خداشناسـي او را
نشان ميدهد. در اين جا بايد به اين نكته توجه داشت كه آثـار عرفـاني گـاهي
شعر است (به معنايي كه پس از اين توضيح خواهيم داد) و گاهي نظم يا نظـم
محمود شبستري در كل،  راز گلشن دلنشيني از نكتههاي عرفاني. در مثل مثنوي
منطقالطيـر سعدي و بوستان هم منظومهاي است آموزشي و هم شعر و چنين است
عطار. آثار شاعرانة بيدل البته بيشتر عرفاني است و كمتر به مرز شعر مـيرسـد امـا

آنجا كه به مرز شعر ميرسد هم بغرنج و مرموز و هم حيرتآور است.  
پرسش اين است كه بيدل چه ميگويد و چه ميخواهد بگويد كه اين همه 
در هند و تاجيكستان و افغانستان شور و فتنه به پا كرده اسـت و در دهـههـاي
اخير نيز در ايران غوغايي به وجود آورده است؟ اين شعر بغرنج، پر از ابهـام و
ايهام و رمز و راز و غالباً به دور از فصاحت و جزالت فارسـي معيـار، در ايـن
مـا بگويـد؟ ل و دنياي ماشيني و آشوبزدة امروز چه دارد كـه بـه عصر پرتحو
بيدل چه چيزي بر گنجينة عظيم عرفاني ايران ـ اسـلامي افـزوده اسـت؟ مقـام

شاعري او كجاست؟  
براي پاسخ دادن به اين پرسشهـا نخسـت بايـد بـدانيم عرفـان چيسـت و
عرفان بيدل چه قسم عرفاني است. «عرفـان» اسـم مصـدر عربـي و بـه معنـاي
شناختن است اما اين شناختن با شناسايي حسي، علمي و فلسفي تفـاوت دارد.
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عارف كسي است كه از راه «حال» و «شهود»، ذات و صفات و نامهاي خـدا را
مشاهده ميكند و معرفت، «حالي» است كه وي را از آن شهود حاصل ميشود. 
اما نظر به اهميت شناسايي عرفاني و دشواريابي آن، بزرگان فرزانگي گفتـهانـد
كه رازهاي معرفت را بايد بـا اهـل دل و رمـز و راز در ميـان گذاشـت نـه بـا

نااهلان، چنان كه بابا افضل كاشاني ميگويد:  
اين عجايب سخنان را و اين زنهار و امانت گران را جز با ذات دانا مگوي.  

ابن سينا نيز ميگويد:  
«وصيت ميكنم كه اين حرفها را از نااهل ابله و جاهل نامحرم دريغ دارند 

كه بخل حقايق از فرايض است.»2  
عرفان باختري «ميستيسيسم» ناميده مـيشـود و برحسـب هنجارهـاي آن
نوآموز درسهايي مـيآمـوزد، مراتـب و مـدارجي مـيپيمايـد و از راه رمـز و

رازهايي به ساحتي قدسي و نام ناپذير، به عرصه حكمتي كه مجاز نيست از آن 
Mystery (بـه زبـان يونـاني سخن گويد «تشـرف» پيـدا مـيكنـد. خـود واژه
(Mysterion از فعل (muo) ميآيد كه به معنـاي پنهـان كـردن اسـرار اسـت.
يعني عارف بايد از فاش كردن اسرار، خودداري كند و لب و ديده فرو بندد.3  
شناخت عرفاني گاهي ذوقي و گاهي نظري و عقلاني اسـت و زمـاني نيـز

تركيبي از اين هر دو. در عرفان ذوقي (عاشقانه) مدار كار بـر عشـق دو جانبـة 
انسان و خداست. در مثل «رابعه عدويه (در گذشته در سال 185 هـ) به عشـق
الهي ميانديشد. او نه پرواي دوزخ دارد و نه اميدي بـه بهشـت و فقـط طالـب

ديدار خداست. او در شعري از دو نوع محبت سخن ميگويد: محبتي كه ناشي 
از ميل دل به محبت حق است (حب الهوي) و ديگر محبتي كـه خـدا سـزاوار
آنست و با كشف حجاب و ديدار حق همراه است (حب الهي). در روايتـي از
مصراع دوم بيت سوم شعر «رابعه» او را در مقام عرفان توحيدي مـيبينـيم كـه
عنايت خدا، حجابها را از پيش ديدة او برداشته و رابعه در يكتـايي وصـف-
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«ابـوبكر از جملـه ناپذير فقط خـدا را مـيبينـد. امـا در روايـت بعضـي ديگـر
رابعه، در هر چه مـينگـرد خـدا را مـيبينـد و ايـن التعرف كلاباذي» نويسندة
«عرفان طبيعي» است. صورت نخست مصراع ياد شده بـه ايـن صـورت اسـت
«فلسـت اري «فكشفك للحجب حتي اراكا» و صورت دوم آن به ايـن صـورت

«زينـر» (R. C. Zaehner) ارزش  الكون حتي اراكا». عرفـان طبيعـي بـه گفتـه
فلسـفه، خـط و عرفان اخلاقي يا ديني را كنار ميگذارد. اما «استيس» در كتاب
تمايزي ميان عرفان طبيعي (يگانگي با طبيعت يا آگاهي جهاني) و عرفان دينـي
يا توحيدي (اتحاد با خدا)، نميكشد بلكـه مـيگويـد، دو نـوع عرفـان داريـم:
درونگرا و برونگرا. و عدهاي ديگر باور دارنـد كـه عرفـان طبيعـي، مقدمـه و
مرحلة آغازين عرفان ديني و توحيـدي اسـت يـا هـر يـك از ايـن دو، مكمـل

ديگري است.4  
اساساً عرفان سرچشمه در مواد خام همه اديان دارد و نيـز خاسـتگاه الهـام
«فراسـوي بسياري از فلسفهها، اشعار و هنرهاست، اگاهي ژرف دربـارة جهـان

تجربه حسي و عقلاني» و دربارة چيزي كه گرچه با آن به هم بافته شده، متعلق 
به عرصة بروني پديدههاي مادي نيست بلكه از آنِ ساحتي است ديـده نشـدني

برتر و فراتر از آنچه ديده و شنيده ميشود.  
عنصر عرفاني، زماني به صورت اشكال معمولي و مشترك تجربة دينـي در

ميآيد كه احساس ديني از مرز محتواي عقلاني برگذرد، يعني زماني كه عناصر 
پنهاني، فراعقلاني و ناخودآگاهانه بر حيات عـاطفي و گـرايش عقلانـي انسـان
اشراف يابد و آنها را تعيين و مشروط سازد. در عرفان راستين، آگـاهي عـادي
گسترش مييابد، قدرتهاي نهفته دانستگي آزاد ميشـود و رؤيـت و بصـيرت

انساني وسعت ميگيرد به طوري كه سويههاي حقيقت فرو بسته شده به وسيلة 
هوش عقلاني، بر آدمي آشكار ميشود. عارف هم در احساس و هم در انديشه، 
ماندگاري لحظه در ابديت و ابديت در لحظه را ادراك ميكند و در عرفان ديني 
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به تجربة مستقيم حضور خدا دست مييابد. او گرچه نميتواند تجربهاش را بـا
كلمات بيان كند و نيز ممكن است نتواند به طور منطقـي اعتبـار آن را تضـمين
اسـت و كند، با اين همه تجربة ياد شده نزد او كاملاً و بـه طـور مطلـق معتبـر

عارف به آن يقين كامل دارد.  
گفتهاند كه عرفان در دو نوع عاشقانه (وحدت) و شناختي (فهـم) خـود را

نشــان مــيدهــد و اگــر آن را از زاويــهاي ديگــر بنگــريم، مــيتــوان آن را بــه 
صورتهاي سهگانة عرفان طبيعي، عرفان روح و عرفان الهي ديد كه البته هيچ-
يك از آن نافي وجود ديگري نيست. يكـي از بغـرنجتـرين عرفـانهـا، عرفـان

وحدت وجودي است با سه صورت مشابه:  
الف: احساس اينكه همة مفردات جهان وحدتي اسـت همگـون و يكتـا و

اين واحد در همه است.  
ب: احساس اينكه همه در خداست و خدا در همه است.  

ج: احساس اينكه الوهيت يا «الهي» نهفته در آفرينش است يـا بـه روايـت
اوپانيشادها «چيزي در جهان نيست كه خدا نباشد.»5  

نويسندگان اوپانيشادها پرسشهايي طـرح كـردهانـد كـه از لحـاظ عرفـاني
اهميت بسيار دارد: ماهيت واقعيت چيست؟ «خود»ي كه انسان از آن آگاه است 

چيست؟ خدا چيست؟ در دفتر «بريهدار نيكه اوپانيشاد» آمده است:  
مرا از غير حقيقي به حقيقي راهنمائي كن  

مرا از تاريكي به روشنائي راهنمائي كن  
مرا از مرگ به جاودانگي برسان  

«روح»  از لحاظ اوپانيشادها، سرچشمه و هستي همه چيز در «روح» اسـت.
«دانة همه دانههاست» همة چيزهاي جهان تجلي «روح» است. چيزي در جهان 
نيست كه خدا يعني «روح هميشگي» نباشد. پس انسان چيست؟ انسان «خـود» 
«نموداري» گذرا، بستهاي از يادها، احساسهاي هميشه متغير و دگرگـونيهـاي
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«آتمـن»  «خـود» حقيقـي او همانـا مادي و چنان كه خود مـيپنـدارد، نيسـت.
(Atman) يعني «خود بزرگتر»ي است كـه زاده نمـيشـود، تغييـر نمـيكنـد و
نميميرد. اين «تو هستي»! اين «تو» همچنان كه در آمـوزه پلوتينـوس مـيبينـيم
يعني اين «آتمن» همان اندازه جهاني است كه شخصـي و بـيش از آن، در ذات
خود با «روح هميشگي» (برهما)، خدا، با آن هستي، با «خود»ي كه پس پشـت

همة «خود»ها نهفته است، يگانه است. به ديگر سخن، «آتمـن»، «خـود» آزاد و 
«خـود «پرمـاتمن» همانـا مستقل است، چنان كه در «پرماتمن» ديده مـيشـود.
«روح مشـترك و جهـاني اسـت» يعنـي جهاني» در برابر «خود فـردي» اسـت،
خاستگاه هر چه باشندة زنده. اين «خود كيهاني»، واقعيت و ذاتي واحـد دارد و

تنها سرچشمة كل هستي است و از او همة «بسياريها» پديد آمده است.6  
نظرية محييالدين عربي به نظريه هندي خويشاوندي دارد. به گفتة او «خدا 
ميخواست از راه شناخت پديدآمـدگي شـناخته شـود و هسـتي بـه باشـندگي
پديدآمدگي كامل شود. اما ممكن نيست كه چيزي جز خودش يا هماننـدش را

بشناسد. پس ناگزير آن باشـنده پديدآمـدهاي كـه خـدا او را بـراي آگـاهي بـه 
خودش به وجود ميآورد بايد به صورت به وجود آورندهاش باشد بـراي ايـن
كه مانند خودش باشد پس «انسان كامل»، گرچـه ممكـن اسـت بـيش از يكـي

باشد، حقيقتي است يگانه. اگر جهان باشندهاي به صورت خدا نميبود، مقصود 
«گنجـي بـودم از آگاهي به حق يعني شناخت پديدآمدگي، به وجود نمـيآمـد.
ناشناخته پس دوست داشتم كه شناخته شوم، پـس آفريـدگان را آفريـدم و بـه

ايشان شناسانده شدم و مرا شناختند.»  
انسان ـ كه كلمة آدمي كنايه از اوست، براي حق همچـون مردمـك چشـم
را آشـكار است كه با آن مينگرد. خدا با آفرينش آدم، گنج نـامهـا و صـفاتش
ساخت و از اين راه، جلوههاي غيبياش را عيان كرد و از طريق او اسرار الهـي

و معرفت حقيقي را به روشني آورد. در همين معنا، بيدل ميگويد:  
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هر ذره به صد هزار خورشيد نواخت   آن حسـن كـه آئينة امكان پرداخت
تا انسان گل نكرد، خود را نشناخت7   با اين همـه جلوه بود در پردة غيب
به گفتة ديگر، خدا در آيينة وجود آدمي بر خود نظر افكند، چرا كه تنهـا او
استعداد و جامعيت آن را داشت كه آيينه تمامنماي حق باشد: «چون خدا قلـب
انسان كامل را آيينة جلوهگريهاي ذاتي و آسـماني گردانـد تـا نخسـت بـر او
تجلي كند و به واسطة او آثار تجليّ بر عالم افاضه گردد چنان كه نور بـر آيينـه
افتد و از راه باز تابيدن پرتو آن بر آنچه برابر آيينه است، مستفيض شـود. » ايـن

معنا را نيز، بيدل به شعر آورده است:  
حق عرض تجليـّات مستور نــداد    تــا انسـان را وديعت نور نداد  
مستي به ظهور نامــد از بادة عشق    تــا باغ قدم جلوة انگور نداد8  

از سوي ديگر در نظرية محييالدين، هستي «يكتا»سـت و همـة چيزهـا در
برابر آن «هستينما»ست و نسبت چيزها به آن نسبت ذره به دريا و نسبت پرتو 
نور به خورشيد است. ما اگر نظر به جهان بسياريها داشته باشيم همه چيـز را
دگرگون شونده و ناپايدار ميبينيم. آب دريا بخار ميشود و بخار ابر، ابري كـه
باران و آب ميشود اما اگر به «يكتا»يـي نظـر كنـيم دوام و وجـوب مـيبينـيم.

«بودن» [وجود] يكي است و مابقي «عدم» است. وجود حقيقي خداست و عالم 
وجود خيالي. خدا وجود حقيقي قائم به ذات است و «عالم» سـاية وجـود او و
وابسته به او كه در ذات خود ناپايدار يا به ديگر سخن «وهم» و «خيـال» اسـت
چرا كه عالم همواره در حركت، تغيير انتقال و دگرگوني است و ماهيت خيـال

نيز عبارت است از تبدل در هر حالي و ظهور در هر صورتي:  
م دريـاب   بيــدل به بساط فرصت بـرق نقاب ما را دو سـه روزي به توهـ
مهمان خيال را چه نعمت چه عذاب؟9   حيران فريبيم چه خلد و چه حجيم
به گفتة محييالدين، مكان پديدار شدگي عالم (يا ساية الهي) همانـا اعيـان
ممكنهاست كه از جهت هويت حق، وجود آنست از حيث اخـتلاف صـورت
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ها در آن، اعيان ممكنها. از حيث يكتايي سـايه بـودن او، او حـق اسـت زيـرا
يكتاست و از حيث بسياري صورتها، او جهان است:  

آن جلوه كه ناپيداست بايد همه جا باشد   گويند ندارد دهـر جز گرد عدم چيزي
پس جهاني كه به صورت «وهم» و «عدم» مينمايد، جلوة «ناپيدايي يكتا» و 
«عـدم»  پرتو «حقيقت وجود» است. در اين عرصه قانون يكتايي حكم مـيكنـد
حقيقي در كار نيست. زماني عارف به «يكتايي» نظر دارد و كلمة «واجب» را به 
«عـدم»  «بسـياري» سـخن مـيگويـد، از كلمـة كار ميبرد و در آن مقام كـه از

بهرهگيري ميكند. دنياي «بسياري»ها، دنياي «عدمي» و بياعتباري است:  
عدم   هستيي ديدهاي به خواب عدم   جلــوهات خفـته در نقاب

كردن   چون سحر باد در قفس كردن10   تا به كي تكيـه بر نفَسَ
چكيدة مطلب آن است كه هيچ حقيقتي جز خدا وجـود نـدارد و جهـان و

روانها همه از خدا آمدهاند و باشندگان تجلي بيروني آفريدگارند چرا كه «عالم 
صورت هويت حق است». خدا در صورت مظاهر بشري از باب حلول و اتحاد 
يا به طور مستقيم از راه وحدت وجود، تجلي مـيكنـد پـس ناچـار انسـانهـا
آيينهدار طلعت خدا هستند. البته از نظرگاه محييالـدين زن بهتـر از مـرد و هـر
باشندة ديگري داراي چنين قابليت و استعدادي است. او و روزبهان مـيگوينـد
انسان چيزي را كه نميشناسد، دوست نميتواند داشت و بدون عشق و دوست 
داشتن نيز نميتواند شناخت. پس آفرينندهاي كه از راه حواس براي ما دريافتني 
است، همانست كه در هر معشوق با نگاه عاشق پديدار مـيشـود، چـون فقـط

م  ر و تجسـخدا، معشوق حقيقي است. بنابراين ممكن نيست كسي را بـيتصـو
ذات حق در او، دوست داشت. از اين رو در عشق انسـاني، هـر عاشـقي، جـز 
عاشق آفرينندة خود نيست. زيبايي از خدا و از صفات اوست و اين زيبايي مـا
را به سوي خدا راهبر ميشود. در اين نظريه به گفتة هانري كربن «عارف يقـين
دارد كه در طبيعت و ذات  عشق عرفاني، عشق جسماني و عشق معنوي با هم 
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«نظـري»  آميخته است...11 اين مطالب و غالب آنچه در رباعيهاي بيـدل آمـده
است روانشناسي عشق را بيان نميكند، اما محييالدين تجربة عظيم عاشقانهاي 
داشته است كه امروز نيز زنده و دلانگيز است و آن عشـق شـورآفرين وي بـه

«نظام» (عينالشمس و البها) دختر زيبا و فرهيختة مكينالدين ... اصفهاني است. 
ميشود و شـاعر  الاشراق ترجمان اين عشق الهام بخش محييالدين در سرودن

را به تراز يكي از بزرگترين غزلسرايان جهان بالا ميبرد. خود او مينويسد:  
شامگاهي در مكه مشغول طواف بودم. ناگهان با احساس آرامش غريبي در 
درون خود، به بيرون شهر رفتم و به قدم زدن و سرودن شـعر پـرداختم، در آن

زمان كه گويي از خود بيخود بودم، دستي نرمتر از خز بر شانههايم سوده شد. 
راد نظـام (عـينالشـمس و چون سر برگردانـدم دختـري رومـي [اصـفهاني، مـ

البها)ست] ديدم به غايت زيبا و نكتهسنج و خوشسخن، آنسان كه تا آن زمان 
چون او نديده بودم.  

و در يكي از اشعار خود ميگويد:  
عشق هر جا خيمه زد/ رهسپار راه عشقم/ از اين رو عشـق، ديـن و ايمـان

منست.12  
اين قسم زيبادوستي كه تكيه بر تجربة زيستي دارد در اشعار سعدي، حافظ 
و جامي به فراواني و به طور ملموس مشخص خود را نشان ميدهد امـا نظيـر

آن را در رباعيهاي بيدل كمتر مييابيم، و آنجا كه چنين درونمايههايي هست 
به غايت انتزاعي و نامشخص است:  

آن ليلــي مــه طلعـت خورشيد مثـال   گر بگذرد از خاطر صحــرا بــه خيال  
چشـــم غزال13    سياهي از شوق سراغ محملش دشت به دشت   چون سايه دود
در اين زمينه در رباعيهاي بيدل، موضوع خوب آغاز ميشـود امـا طـوري
ادامه مييابد و پايان ميگيرد كه خواننده احساس ميكند شاعر در بيان مطالـب

چيزي كم آورده است. ببينيد مقدمه اين رباعي را كه خوب آغاز شده است:  
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بــوي گـــل انتظـــار مـن ميآيـــد   امروز نســيم يـــار مـــن ميآيــد
خواننــده منتظــر اســت در پــي ايــن مقدمــه مطلبــي طُرفــه، ناشــنيده، حســي و 
برانگيزاننده بشنود يا بخواند اما اين انتظار او برآورده نميشود و شـاعر سـر رشـتة

كار را از دست ميدهد و به سوي انتزاع و قسمي منطق رياضيوار ميرود:  
آئينـــهام و بهــــار مـــن ميآيــد   وقت است از آن جلوه به رنگي برسم

تعبير «از آن جلوه به رنگي رسيدن» در مصراع سوم، جنبة حسـي نـدارد و
پيداست كه شاعر آن را بر بنياد نظريهاي انتزاعي سـاخته اسـت و بـا محتـواي

مصراع چهارم «آئينه بودن و آمدن بهار سراينده» نيز پيوند زندهاي ندارد.  
  

رباعي از قالبهاي يازدهگانه شعر فارسي اسـت (در كنـار قصـيده، قطعـه،
«چهارگـان»  غزل، ترجيعبند، تركيببند، مثنوي و ...) رباعي در لغت به معنـاي
(به تعبير بيدل گل چهار برگ) است و چهار جزء دارد و نام ديگـر آن در فـن
شعر فارسي «دو بيتي»است. شمس قيس در بيان رباعي گفته است كه «... بهتـر
از اين دوبيتي نگفتهاند. به آن «ترانه» نيز ميگفتهاند.»14 بـا ايـن تفـاوت كـه بـه
گفتة شمس قيس رباعي ملحون ـ كه در موسيقي و آواز به كار ميرود ـ ترانـه
ناميده ميشود و آن رباعي كه استفاده موسيقيايي ندارد، دوبيتـي اسـت. نمونـه

رباعي كه به صورت ترانه درآمده اين شعر خيام است:  
بر ساز ترانـــهاي و پيـــش آور مــي   پي هنگــام صبـــوح اي صنــم فرخ
اين آمـدن تــير مـــه و رفــتن دي15   كافكند بـه خاك صد هزاران جم و كي

به گفتة شمس قيس گويا رودكي رباعيسرايي را از گفته نوجواني مشـغول
گوي بازي در يكي از تفرجگاههاي غزنين استخراج كرده است از نوع اخـرم و

اخرب بحر هزج. آن نوجوان گفته بود:  
غلتان غلتان همي رود تا بن گو.  
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بعضي پژوهندگان باور دارند كـه وزن ربـاعي، ايرانـي اسـت و ربطـي بـه
عروض عرب ندارد و نيز رابطهاي ديدهاند بين اين شكل شعر و شـكل اشـعار
هايكو. اين قسم شعر را به اعتبار چهار مصراع مسـتقل آن ربـاعي گفتـهانـد در
ربـع، ناميـده ادب اروپايي، مشابه رباعي، quatrin آمده از Qvarter بـه معنـي
ميشود. در هند آن را «چهار قاش» ميگويند. دو نـام ديگـر نيـز بـراي ربـاعي

هست: چهار دانه و چهار خانه.  
ميگويند رباعي ريشة تركي دارد و از آسـياي مركـزي بـه ايـران راه يافتـه
است (بوزاني)، يا پيدايش رباعي به تأثير شعر تركي يا چيني بوده (مـاير خـاور
شناس آلماني). احتمال تاثير شعر چيني در رباعي فارسـي، در همـان آغـاز، از
نظر شكل، خالي از قوتي نيست زيرا نخستين نمونههاي رباعي و شعر فارسـي
به طور كلي، از ماوراءالنهر و بر سر راه چين و در معبـر كـاروانهـايي كـه بـه
فيـاض، دكتـر سوي چين يا از چين رفت و آمد داشتهاند به وجود آمده (دكتـر
شفيعي كدكني) ميتوان احتمال داد كه اين شكل شعري آمـده از چـين نـوعي

هايكو (Haiku) بوده است.16  
رباعيهاي فارسي، گاه جنبه انديشندگي و فلسفي دارد و گويـا ايـن شـكل
شعري بهترين قالب براي بيان معاني فلسـفي و عرفـاني بـوده اسـت و از ايـن
جمله است رباعيهاي خيام و بابا افضل و مولوي. به نظر ميرسـد كـه بيشـتر
رباعيات خيـام سـاختار رياضـي (جبـري) دارد. زيـرا شـاعر چهـار مصـراعي
متحدالمضمون ميسازد، سه مصراع همچون پيش درآمد گـزارهاي اسـتدلالي و
فكري است و نتيجه اين استدلال در مصراع چهـارم گنجانـده شـده اسـت بـه
سخن ديگر، سه مصراع نخست از لحاظ صغري و كبري طرح شـده و مصـراع

چهارم نتيجه آن ميشود، و معاني در مصراع چهارم برميجوشـد و از پختگـي 
مصراعهاي پيشين پرورش مييابد.17 پـس ضـربه در مصـراع چهـارم اسـت و
همين مصراع است كه عصارة بار معنايي و نتيجه آن را بر دوش مـيكشـد. در
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هايكو نيز همين ويژگي را ميبينيم كه در آن بار معنايي و نتيجه در مصراع آخر 
است. به گفتة الول ساتن دو مصراع اول منظره كلي را نشان ميدهنـد، مصـراع

سوم در حد وسط و در مرز قرار دارد و مصراع چهارم مضمون و نظرگاه شاعر 
را تأكيد و تبيين ميكند و اين ويژگي در Epigram يوناني و در هايكو ژاپنـي

نيز هست.18  
اهميت رباعي خيام در اين اسـت كـه غالبـاً ضـربة معنـايي آن در مصـراع

چهارم بسيار قوي است و در آن فكر يا رويدادي غيرمنتظره به پيش نما ميآيد 
و خواننده و شنونده را تكان ميدهد.  

يــك قطــره آب بود با دريا شد     يــك ذره خاك با زمين يكتا شد  
آمد شدن تو اندرين عالم چيست؟     آمد مگســي پديـد و ناپيدا شد19  
اين كه آدمي قطرة آب و ذرة خاك است كه به اين جهان درمـيآيـد و زود
بيرون ميشود، حرف تازهاي نيست اما همين كـه در پيونـد بـا آمـدن و شـدن
مگسي قرار ميگيرد، مضمون تازهاي ميشود. پس در رباعي و اساسـاً در شـعر
«خبر» بايد بسيار قوي باشد. قويترين و معموليترين شـيوه در ربـاعي همـين
متوجه كردن دانستگي به «همانندي» "چيزها و كارهاست،" در واقـع تشـبيه و

دانستگي را بيدرنگ پس از طرح مقدماتي، در مصراع چهارم به شـباهتيـابي 
رساندن، جزء ساختار رباعي است.20  

البته خبري كه در رباعي و در شعر ميآيد بايد بسيار بـزرگ و اعجـابآور 
باشد و مرتبة آن در شعر از دو راه بالا ميرود: از طريق لفظ و از طريق معنـا و
شاعر با تصرف در اين دو عامل ميتواند دانستگي ما را به سوي خود بكشـاند. بـه
سخن ديگر زماني شاعر هنرآفريني ميكند (و اين پوئتيك است) و زماني سخنوري 
(رتوريك). به عنوان مثال زماني كه حافظ ميگويد: اگر رفيق شفيقي درست پيمـان

باش ... چيزي تازهاي نميآورد و آشناييزدايي نميكند اما زماني كه ميگويد:  
هركجا آن شاخ نرگس بشكفد   گلرخانش ديده نرگسدان كنند  
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خبر تازهاي دربارة معشوق خود به دست ميدهد. جلـوة آن شـاخ نـرگس
چنان مؤثر است كه همه گلرخان با شكفتن آن مات و مبهوت ميشوند و ديده 
به او ميدوزند كه ديدگانشان سرشار از نرگس ميشود. نرگسواري و خماري 

چشم ماهرويان از همين است!  
رباعيهاي خيام و عارفان از جهتي و از لحاظ ساختار و برخي از معاني بـا
ه است. اين قسم رباعيها در مرتبة نخست متحدالمضمون اسـت. يكديگر مشاب
در مرتبه بعد با شيوه زيست آدمي پيوند دارد، و نيز از ايجاز لفـظ و فشـردگي
معنا بهرهمند است. همچنين اشعار خيام و عارفان مـرتبط اسـت بـا زيسـتن در

جهاني ناپايدار و پر خطر، جهاني كه هرگز بر قرار خود نميماند، و به ما اجازه 
نميدهد در آن دمي آسوده به سر بريم، مانند قاطعـان طريـق در كمينگـه عمـر
و فرّهـاي آن در معـرض است. زندگاني ما انسانها بيدوام و جـلالهـا و كـر ّ

تهديد و نابودي و زشتيها و زيباييها همه و همه رو به زوالند. حتي بعضي از 
اين شاعران گامي بزرگتر برميدارند و ميگويند نـه سـيارة خـاكي يـا منظومـه
شمسي و كيهان راه شيري ما با ميليونها ستارهاش بلكه اساسـاً همـه جهـان مـادي
بسيار با عظمت و حتي ناكرانمند به سياهچاله نابودي خواهد افتاد. به گفته حافظ:  

چه جاي شكر و شكايت ز نقش نيك و بد است  
چــو بر صحيفـــة هستــي رقــم نخواهد ماند  
اما تفاوت خيام با عارفان اين است كه پس از ترسيم ناپايـداري زنـدگاني،
فرود آمدن بيرحمانه حكم تقدير، و ناآگاهي بشـر از سـرانجام كـار و بارهـا و
نشان دادن كوچكي آدمي در فاصله بين وجود و عدم، با بيپروايـي، روشـني و
با بياني استهزائي و تلخ ميگويد در لحظه كوتاهي كه به تو داده شده است «دم 
را غنيمت شمار» چون بازآمدنت نيست چـو رفتـي رفتـي! امـا عـارف هسـتي

ناپايدار آدمي و محيط او را در گرو هستي بزرگ، هستي هميشگي و جاويد كه 
هرگز خلل نميپذيرد ميكند و در مثل، مانند مولوي ميگويد:  
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تا در آغوشــش بگيـرم تنگ تنگ   آي مرگ اگر مرد است گو نزد من
او ز مـن دلقي ستانــد رنگ رنگ   من از او عمـــري ستانم جاودان

همچنين عارف به كمال و زيبايي معنوي باور دارد و رنجهاي كمرشـكن و
زشتيهاي هراسناك جهان را به منزله پلي ميداند كه بايد از آن گذشت تـا بـه
ديگر سراي معنوي و زيبا رسيد. مـدد كـار او البتـه در ايـن راه، عشـق اسـت.

رباعيهايي كه ابوسعيد، عطار، مولوي و ديگران در اين زمينه عرضه كردهاند (و 
گاهي نيز در آنها تمنيات جسم و جنس به شيوهاي لطيف نهفتـه اسـت) بسـيار

شورانگيز و اعجابآور و به يادماندني است:  
نتوانســـتم گرفــت در آغوشــش   در انجمني نشسته ديـدم دوشـش

يعني كه حديث ميكنم در گوشش21   صد بوسه زدم بر رخ عنبر پوشـش
عارف گاهي نيز سوية آموزشي كارش را فرو مينهـد و بـا مشـاهده دقيـق
گردش چرخ، پيدايش و نابودي جهانها و آدمهـا و باشـندگان ديگـر، مطالعـه

افكار و باورها و تعصبهاي آدميان و طرح نو درانداختن براي به وجود آوردن 
عاملي آرماني، پاك و زيبا ... ژاژنما (پارادوكسي) حرف ميزند و با بهرهگيـري

از منطق ديالكتيك، ماهيت متضاد هستي را مينماياند و حتي گاه ميخواهد اگر 
«ابـر چرخ بر مراد او نگشت، آن را بر هم زند يا مانند رند حـافظ بـه صـورت
انسان» در ميآيد، آنطور كه در رباعي شاه سنجان خوافي ـ صوفي اواخر قـرن

ششم ـ ميبينيم:  
نــه كفر نه اسلام و نه دنيا و نه دين   رنــدي ديـدم نشسته بر خنگ زمين

اندر دو جهــان كــرا بود زهرة اين؟22   نه حق نه حقيقت نه طريقت نه يقين
برخي رباعيهاي شاعران فارسي تصويري است به اين معنا كه ادراك آنـي
و بيدرنگ شاعر را از «شـيئي» يـا منظـره يـا رويـداد ويـژهاي را بـه صـورت
تصويري نامنتظره به نمايش ميگذارد. احتمال دارد كه اين قسم رباعيهـا، كـه
مانند تصاوير شاعران ايماژيست باختري (از راپاوند، هولم و ديگـران اسـت و
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«هايكوهـا»ي خـاور اينان نيز متأثر از اشعار چيني و ژاپني بودهاند) به تـأثير از
دور سروده شده باشند يا دستكم با آنها خويشاوندي دارنـد. و از ايـن جملـه

است اين رباعي زيبا سروده امير معزي:  
يا ني چو كمان شهرياري گويي   گويي اي مــاه چو ابروان ياري

در گوش سپهر گوشواري گويي23   عيـاري گويي  نعلـــي زده از زر
ميبينيم كه هلال ماه در هر يك از مصاريع اين رباعي به صورت تصاوير نـادر
و گوناگون در ميآيد، مانند ابروان يار ميشود يا كمان شهريار يا نعلي ساخته شـده

از زر ناب و سرانجام در گوش سپهر به شكل گوشواره نمايان ميگردد.  
اين قسم شعر با تصويرپردازيهاي هايكوسرايان همانند اسـت.  در هـر دو

رابطهاي تصويري بين سوژه و اوبژه يعني بين ادراك شاعر و چيز مشاهده شده 
ديده ميشود. هايكوسرا نيز اينطور حرف ميزند:  

[اي باد بهار] با وزيدن خود گلهاي نيلوفر را سرخفام مينمايي!  
در اين عرصه، تمثيل، قياس شعري (Analogy)، تشبيه و استعاره، سـاختار 
شعر را ميسازد. شاعر با مشاهدة نمودي طبيعي در ادراكـي تـازه و بـيدرنـگ
رابطهاي تازه و شگرف بين نمودها كشف ميكند.24 در مثـل درمـييابـد سـبزه
تازهرس بهاري، از خاك لالهرويي رسته است، يا دستة كوزه زماني دستي بـوده
است بر گردن ياري يا زماني كه نشتر «عشق» بـر رگ روح زدنـد، يـك قطـره
خون از آن چكيد و نامش دل شد! اينها تصاوير زنده و روشني هستند كـه در

دورة بسط و رونق شعر كلاسيك فارسي سروده و نقاشي شدهانـد. امـا از قـرن 
نهم هجري به بعد، به ويژه در دورة ميدانداري سبك هندي (اصفهاني؟)، رابطة 
دانستگي و شيئي غامض، تشبيهها مضمر و پوشيده و استعارهها بعيـد و دور از

دسترسي دانستگي ميشود. در مثل بيدل، عالم را چمن يأس افسون، و عشرت 
را مي ميناي نگون ميبيند. يا از نظر او، خط هالة رخسار معشوق دودي اسـت

برخاسته از دل خورشيد! يا ميسرايد:  
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تا گرم چه سود است كلاه تصوير؟   رفتيــم ســحر بـه كارگاه تصوير
بيرنگـــي نقـاش و نگاه تصوير   ديــدم گلبـــاز رنگ يكتايي بود

اين رباعي و همانندهاي آن، بيش از اندازه انتزاعي، يعني بيرون كشيده شده 
از محسوس (ابستره) و غير ارگانيك است.  

  
سبك هندي (يا سبك اصـفهاني) را بعضـي از پژوهنـدگان مرحلـه تـازه و
متكاملي در شعر فارسي دانستهاند و بعضي ديگر آن را مرحلة انحطاطي و فـرو
مرتبة شعر كلاسيك ما ميداننـد و عـدهاي نيـز ميانـه كـار را گرفتـه و تصـوير
سازيها و بهرهگيري از واژههاي عاميانه آن را مزيت و هويت آن شمردهاند.  

در مثل گفتهاند كه: «سبك هندي در حقيقت به فرياد ادبيات محتضر قـرن-
هاي نهم و دهم رسيد. رباعي نيز كه در بند تقليدهاي سطحي و مبتذل خيـامي 
و صوفيانه بود تا حدودي به وسيلة بيان مضـامين نـو، خـوني يافـت ... بـويژه
رباعيهاي [اين دوره، قرنهاي دهم تا دوازدهم هـ] تا حـد زيـادي نسـبت بـه
غزل، از تندرويهاي سبك هندي مصون ماند. اين قسم رباعيها غالباً در زمينة 
عرفاني سروده شده و اين ويژگي به دلپذيري آن افزوده است.25 در حـالي كـه
«در سـبك هنـدي نيـز ربـاعي پيش از اين برخلاف ايـن داوري گفتـه بودنـد
جلوهاي نداشت زيرا شاعران اين سبك بيشتر به غزل و مفردات توجه داشـتند
و در بند آن بودند كه ابيات پراكندة بلند بيافريننـد، حـال آن كـه ربـاعي شـعر
وحدت است و هر چهار مصراع آن خادم يك مضمون. بـا ايـن همـه در ايـن
دوره، سحابي استرآبادي در رباعيپردازي معروف اسـت» و «در آثـار شـاعران

هنديگوي، رباعيهاي خوبي كه صبغة آن سبك را داشته باشد به دشواري پيدا 
ميشود. به طور كلي بايد گفت كه سبك هنـدي جـز در غـزل در هـيچ قالـب

ديگري جلوة به سزايي نكرده است.»  
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اين داوري شامل حال «بيدل» (شاعر سبك هندي) نيز ميشود و ميتـوان آن را
به اين صورت بيان كرد كه رباعيهاي بيدل هم چندان چنگي به دل نمـيزنـد و در

ساختار، لفظ و معنا جلوه به سزايي ندارد. اما طرفداران بيدل ميگويند:  
رباعيهاي بيدل افزوده بر مضامين بلند و حيـرتآسـاي عرفـاني و دقـايق
اشراقي، به موضوعهاي روزانهاي مانند تاريخ وفات دوسـتان و آشـنايان، نظـر

دادن درباره اطرافيان، هزليات و تبريكات ... نيز پرداخته است ... شعر او دارندة 
زباني نوآئين با غنا و ژرفايي عظيم است. زبان رباعيـات بيـدل بـه دليـل طـرح
مضمون در چهار مصراع، نسبت به ابيات غزلها و مثنـويهـايش از وضـوح و

روشني بيشتري برخوردار است. دانستگي خلاقّ و دل زلال شاعر، هر رباعي را 
به پنجرهاي اشراقي تبديل كرده است. رباعيهاي او سرشار از لحظههـاي نـو و

زيباست با ساختاري محكم و منسجم.27  
اين داوري خالي از مبالغه نيست. ممكن است رباعيهاي بيدل در قياس بـا

ابيات غزلها و مثنويهاي او از وضوح و روشني بيشتري برخوردار بوده باشد 
اما غالباً نه نو و زيباست، نه داراي ساختاري با انسجام و محكم. اشعار بيدل در 
مجموع بغرنج، ناشفاف و آموزشي است و ادامة اشعار عرفاني قرنهاي نهـم و
دهم. اشعار آموزشي به پيروي از نظرية وحدت وجودي محييالدين عربي كـه

از قرن ششم هـ به بعد سروده ميشود و گسترش مييابد و با جامي و چند تن 
ديگر عمومي ميشود، غالباً در اثبات وحدت وجود و بيان فرود آمـدن هسـتي
مطلق به مراتب شهود و اعيان است مفاهيم و واژگان اين قسم عرفان بغرنجـي

و تعقيدهاي ويژهاي دارد. البته برخي از آثار سنايي، عطار، مولوي و سعدي هم 
داراي سوية آموزشي است اما نظريه عرفاني كه در پس پشت اين اشعار نهفتـه
است روشن و خالي از تعقيد است چرا كه رمزهاي عرفاني سنايي، مولـوي يـا
سعدي تكيه به عرفان ذوقي ايران دارد. رگههاي از فكر وحدت وجود البتـه در
آثار بايزيد بسطامي، حلاج و ... هست اما ايـن فكـر بـا عرفـان اشـرافي ايـران
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عجين شده. ابن عربي، عارف و حدت وجودي تمام عيار، اين فكر را با زبـاني
غامض و عجيب مدون و آموزشي ساخت. و اوحدالدين كرماني، مغربي، جامي 

و بعدها بيدل آن را بسط دادند. جامي سروده است:  
كافتاد بر آن پرتـــو خورشيــد وجـود   اعيان همــه شيشههــاي گوناگون بـود
خورشيد در آن هم به همان رنگ نمود   هر شيشــه كه بود سرخ يا زرد و كبود
خود او اين رباعي را با اين عبارتها شرح داده است «نور وجـود حـق ...

به مثابة نور محسوس است و حقايق و اعيان ثابته به منزلـه زجاجـات متنوعـة 
متلونه، و تنوعات ظهور حق سبحانه در آن حقايق و اعيان چون الوان مختلفـه،

همچنان كه نمايندگي الوان نور به حسب الوان زجاج است كه...»28  
از اين شرح عرفاني آميخته با واژگان فلسـفي و علمـي آن دوره، خواننـده
فارسي زبان علاقهمند به شعر چه در مييابد؟ آن رباعي و اين شرح را مقايسـه

كنيد با اين غزل حافظ:  
در ازل پـرتـو حسنت ز تجـــلي دم زد   عشق پيدا شد و آتـش به همه عالم زد  

جلوهاي كرد رخت ديد ملك عشق نداشت   عين آتش شـد از اين غيرت و بر آدم زد29  
اين هم شعر دشواري است و متكي به نظريهاي عرفاني اما چنـان روانـي و
جزالت و تعابير محسوس و زندهاي دارد كه حتي ناآشنايان به عرفان هـم از آن

چيزي درمييابند يا دستكم حس ميكنند و چنين است اين غزل بلند سعدي:  
از عدم برآيد    خاك وجـود ما را گـرد سرمست اگر درآئــي عالم بهم برآيد
خلوتنشين جان را آه از حـرم برآيد   گر پرتوي ز رويت در كنج خاطر افتد

تا رهـروان غم را خار از قدم برآيـد30   گلدستة اميدي بر جـان عاشقــان نـه
اما در اينجا بهتر است كه در داوري شـتاب نكنـيم، در نظـر آوردن زبـان
معيار دربارة اشعار سبك هندي به جاي خود، ولي بايـد بـدانيم كـه سـاختار و
اسلوب اين اشعار با اشعار سبك خراساني و سبك عراقي تفـاوت دارد. شـاعر
سبك هندي «طالب لفظ غريب و معناي بيگانه و ناآشناسـت» و نيـز واژگـان و



2690   □   از دريچه نقد  
  

تعبيرات عاميانه كوچه و بازار را در اشعار خود بـه كـار مـيبـرد، تشـبيههـا و
محسـوس بـه (استعارههاي) او غالباً پوشيده و كنايي است نه تشـبيه صـريح و
محسوس. او به ويژه علاقة زيادي به تصويرسازي دارد تا آنجا كه ميگويد:  
حيرت آخر سواد ما روشــن كــرد  آئينــه نوشتيــم و تماشا خوانديم  

يا:  
را  موجـش رقــم سراب بيند خـود را   نقشم هر گــه در آب بيند خـود

من  تمثال، همان به خواب بيند خود را31   بر آيينـه خواننــد گر افسانــه
در اين رباعي شاعر در واقع ميخواهد هستي ناپايدار (نيست هستنمـاي)
آدمي را نشان بدهد. هستي واقعي همانا هستي مطلق و يكتاست كـه بـيرنـگ
است. اين يكتايي رنگ ميگيرد و «بسيار» ميشود اما در حقيقـت اصـل همـان
هستي بحت و بسيط است و اين «بسـيارههـا»، ظـل و سـايه آن هسـتند. بيـدل
ميگويد: نقشبيني تصوير من هرگاه خود را در آب ميبيند، موج آب خـود را
رقم سراب احساس ميكند. رابطه نقش و رقم، آب و سراب را در نظر آوريـد.
ميخواهد بگويد تصوير من ـ يـا خـود مـن كـه تصـويري در دريـاي احتمالا ً
وحدت بيش نيستم، زماني كه به آب بنگرد، موج خود آن آب هـم كـه وجـود
ظلي دارد به «سراب» تبديل ميشود و حتي همان هستي ظلي و تبعـي خـود را
از دست ميدهد. او در مصراع سوم و چهارم رباعي خود، باز تصوير ميسـازد
از جنس همان تصوير آب و سراب اما اندكي غامضتر. ميگويـد اگـر افسـانه
يعني سرگذشت خيالي مرا بر آينه بخوانند، پيكرهاي كه به واسطه ايـن كـار در

آينه پديدار ميگردد، همانا خود را به خواب ميبيند. در اينجا نيز رابطة افسانه 
و خواب ديدن و آينه و تمثال طرفه است چرا كـه خواننـده خـود را در عـالم 
آينهها، در جهان تصاوير و افسانه ميبيند. شايد اينگونه تصاوير و ادراك بيدل 
در نهايت ميخواهد همان چيزي را بگويد كه حافظ در اين بيت سروده است:  
وجود ما معمائـــي است حافـظ       كه تحقيقش فسون است و فسانه  
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عـالم واقعيـتهـاي از اين زاويه كه بنگريم خود را در عـالم ديگـري جـز
زيست روزانه مييابيم مانند اين است كه قطـره سـرگرداني هسـتيم در دريـاي
وجود يا تصويري در آيينه يا رنگي در جهاني بيرنگ، مـوج مـيتوانـد اسـرار

دريا را بگويد به شرط اين كه زبان در كام كشد يعني سكوت كند، آنگاه آواي 
سكوت او را ميتوان شنيد كه از اسرار هستي پرده برميدارد.  
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شعر و هنر عرفاني  

  
در تاريخ فرهنگ انساني هر پيشامدي حكايتگر نيـازي طبيعـي اسـت. اگـر
شعر نياز طبيعي انسان نبود، بوجود نميآمد. در هر زمان و در هر جـا، اقـوام و 
افراد متفاوت به شعر (و هنر) نياز داشته و دارنـد، از ايـنرو سـرودن شـعر بـه
دوراني بسيار كهن برميگردد. در نخستين تمدنها و در جامعـههـاي ابتـدائي،

شعر و رقص و سرود جاي نماياني داشته است. «در ميـان آن اقـوام، شـاعر را 
پيشگو و پيامآوري ميدانستند كه در معرض الهامات ايزدي است. (اين نظريـه
را افلاطونيان دورة رونسانس بار ديگر زنـده كردنـد) و از ايـنرو نـزد ايشـان،
شاعر مقامي بلند داشت. شعر در خاستگاه خود از پيشگوئي و پيـامآوري جـدا 
نبوده است و در ميان همة اقوام، در آستانة پيشا ـ دهش ادبي آنها، پيكرة شـاعر
را در مقام پيشگو و ملهم از رازهاي «هستي» ميبينيم. همه جـا هديـة شـعر بـا
«الهام» همراه بود و اين الهام، دانش گذشته قوم و جهان را به همـراه داشـت و

و  لحظه پنهاني كنوني و رويدادهاي آينده را در بياني پيشگويانه ابلاغ ميكـرد،
نيز هميشه دانشي كه وسيلة شعر بيان ميشد، با موسيقي همـراه بـود. موسـيقي
همه جا وسيلة ارتباط با ارواح بود. در بين اقوام ابتدائي شـاعران و پيشـگوياني
ديده ميشدند كه خاستگاه الهام خود را بـه نيروهـاي برتـر از طبيعـت نسـبت

ميدادند و حالت آنها در زمان سرودن شعر با وضع عادي زندگانيشان تفاوت 
داشت.»1  
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حكايـت با اين همه شاعر و موسيقيدان چه مـيگفـت؟ از چـه چيزهـائي
«وضـع ميكرد؟ با چه كسي سخن ميرانـد؟ ... ترديـدي نيسـت كـه شـاعر از
ر نيازها، تلاشها، شاديها و اندوههاي قوم بود.   بشري» سخن ميگفت و مفس
تفاوت انسان و حيوان فقط در ابزارسازي نيست. انسان افزوده بر احتياج به 
خشنود ساختن اميال، نيازهاي معنوي نيـز دارد. تهيـة ابـزار زيسـت :   خـوراك،

پوشــاك، مســكن ... كــل فعاليــت او را تشــكيل نمــيدهــد. كــار انســان جنبــة 
آفرينشگرانه نيز دارد و از همين خاستگاه است كه هنر بوجود ميآيد. بـه گفتـة

شاملو:   
جهان را/ چگونه آفريدي؟/ چگونه؟/ به لطف كودكانة اعجاز!/ بـه جـز آن

كه رؤيتي چو منش باشد/ (تعادل ظريف يكي ناممكن/ در ذوروة امكان)/ كه را 
طاقت پاسخ گفتن اين هست؟/ به كرشمه دست برآورده/ جهان را/ بـه الگـوي

خويش/ بريدم.2  
ميبينيم كه در اينجا، انسان در مقام شاعر مقـامي والا يافتـه اسـت و ايـن
خود قسمي عرفانمأبي است از آن قسم كه اومانيستهاي دورة رونسـانس بـه
آن باور داشتند اما سوية ديگر گرايش عرفاني يعني بستگي انسـان بـه سـاحت

ديگر در آن ناديده گرفته شده است به اين معنا كه ساختن چنين اشعاري نوعي 
آفرينشگري است اعم از اينكه محصول تجربه و خيال باشـد يـا حاصـل الهـام
غيبي. آفرينشگري گاه محدود است (پيكـرهسـازي) و گـاه نامحـدود (شـعر و
گسـتردة تصـور و  موسيقي). به گفتة شوپنهاور شاعر با كلمات ما را بـه جهـان
خيال ميبرد. ميگوئيم كتاب روي ميز است. اين جمله خبري به ما مـيدهـد و

عادي است اما زماني كه حافظ ميسرايد:  
ز عهد صحبت ما در ميانه ياد آريد3   چو در ميان مراد آوريد دست اميد

مراد شاعر در اين بيان نه «دست» است نه «اميد» بلكه استعارهاي است كـه
در انديشـه و خيـال تصورات ما را وسعت ميدهد، و براي گفتن آن حركـاتي
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شاعر صورت ميگيرد. اين ميدان وسيعي است كه در آن انسان محدودة زيست 
عادي را در مينوردد و به عرصة «آزادي» وارد ميشود. زماني كه ما زندگاني را 
«شـادي بيشـتري احسـاس مـيكنـيم. » از  به صورت آزادي يا عشق درآوريـم،
نظرگاه عارف بنياد زندگاني انسان عشق و سازندگي و آزادي معنوي است پس 

هدف آن نيز به دست آوردن «بيشترين شادي ممكن» است.  
كار هنري ديرينه سال است. انسـانهـاي چنـد هـزار سـال پـيش تصـاوير 
گاوميش يا آهوئي را كه شكار كردهاند، بر ديوارههاي غارها يا بر سنگها نقش 
ردهاند به طوري كه هنوز رنگ و طرح و زنـده بـودن خطـوط آنهـا مـا را بـه
هيجان ميآورد. «آن هنرمند نابغة مصر باستان كه پيش از سـه هـزار سـال قبـل
ميزيست با ساختن پيكرة ظريف «نفرتيتي» كه از سنگ شفاف زريني تراشيده 
شده و چهرة گندمگون يكي از ساكنان مصر سـفلي را در كمـال مهـارت القـاء
ميكند، سرودي راستين در ستايش انسان سـر داده اسـت. او قلـم خـود را در
نهايت دقت به كار انداخت و صادقانه ويژگيهاي ظاهري همسر «آمن حوتـب
تـوازن كـاملاً و نيـز چهـرة او را از پنجم» فرعون مصلح مصـر را نشـان داد ...

4.    از  هماهنگ برخورد ساخت و كيفيتـي شـاعرانه و زنـده بـه تصـوير بخشـيد
مشخصههاي ديگر بيشتر نگارهها، سرودههـا، و قصـههـاي باسـتاني، دينـي يـا
اشـعار و عرفاني بودن آنهاسـت. در مثـل اوپانيشـادها، گاثـههـا و بسـياري از
پيكرههاي سروده و ساخت هنرمندان كهن از رابطة آدميان بـا جهـان فراسـوي
تجربة حسي حكايت دارند. توضيح كامل اين آثـار بسـيار بـزرگ كـار آسـاني
نيست. به گفتة هاوزر «چيز شگفتيآوري كه در نقاشيهاي عصر ديرينهسـنگي
به چشم ميخورد، اين اسـت كـه تـأثير بصـري مـدتهـا بـه انتظـار مانـد تـا
امپرسيونيسم جديد در عالم هنر نظائري براي آن بيافريند.» حتي فيلسوفاني كـه
ساختار زندگاني اقتصادي و توليدي را سازندة تصـورها و انديشـههـاي آدمـي
ميدانند، ميگويند «مشكلي كه فهميدنش دشوار است نه همان مشكل رابطـه و
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بستگي هنر يوناني و ساخت اجتماعي متناظر با آن است بلكه فهميدن ايـن مشـكل
هومر، امروز نيز ميتواند ما را از جهت ذوق و زيباشناسي بهـرهمنـد ايلياد است كه

سازد و همچون نمونهاي ديده شود كه دسترسيپذير نيست.»5  
اين را نيز بايد گفت كه ساختن هنرهاي ديني و عرفـاني بـه معنـاي نديـده
گرفتن شرّ، بدي، زشتي و خصلتهاي ناپسنديدة آدمي نيست. اتفاقاً هنرمنـدان
عارف در مثل مولوي از آنجا كه به حوزة زيبائي معنوي باور داشتهاند، متضـاد

م  بقاسـت بـه خـوبي مجسـ آن يعني حوزة زيست آدمـي را كـه صـحنة تنـازع
كردهاند. نمونة جديد اين قسم هنرمندان، فرانسوا مورياك رماننويس فرانسوي 
است «بعضي از خوانندگان كاتوليك آثار مورياك بر بدبيني او نسـبت بـه دنيـا
ايراد ميگرفتند. نويسنده در پاسخ به آن انتقادها از آنها خرده گرفت: «كسـاني
كه ميگويند به سقوط آغازين انساني و به فساد جسم باور دارنـد، آثـاري كـه

بيانكنندة اين مسائل باشد، برايشان غيرقابل تحمل است.» عدهاي نيز ميگفتند 
نويسنده نبايد موضوعهاي ديني را در درگيريهائي جاي دهد كه شـهوتهـاي
جسماني بر آن تسلط دارند. مورياك نيز ميگفت: «ايـن نويسـندگان نمـيخواهنـد
داستان خود را با وصف عشق به خدائي مشكوك در نظر آورند و نمـيخواهنـد از
مسائل معنوي به عنـوان چاشـني بهـره گيرنـد امـا چگونـه امكـان دارد كـه انسـان

دگرگونيهاي دل آدمي را توصيف كند بدون آنكه از خدا سخني به ميان آورد؟  
م شـدهانـد و هـم ديوصـفتان. او در در آثار مورياك هم پاك نهادان مجسـ

كارهاي خود نشان ميدهد عناصري كه اشخاص ديو صفت را ميسازد، در هر 
يك از ما نيز يافت ميشـود. بـدكاري از ويژگـيهـاي آدمـي اسـت. اشـخاص
ديوصفت اين نويسنده از مردان هستند و از زنان نيز: «ترزدسكرو» زنـي اسـت
كه شوهرش را مسموم ميكند. آري، ولي او هرگـز بـه خـود نگفتـه بـود: مـن
ميخواهم شوهرم را مسموم كنم. اين عمل ديوصفتانة او به آهستگي بـه علـت

ملامت، بيحوصلگي و وازدگي به وجود آمده ... زماني كه زني حقيقي پدرش 
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را مسموم كرد و به جرم كشتن پدر بازداشت شد، موريـاك مقالـهاي نوشـت و
كوشيد در حق او كه محكوم شده بود، ترحم و عدالت نشان بدهد. ايـن زن او
را متعجب نميسازد. او تعجب مـيكنـد كـه چـرا ديگـران از عمـل آن زن بـه
شگفت آمدهاند. در زندگاني افراد و اقـوام لحظـههـاي نـادري هسـت كـه بـه
. لحظههاي تصميم، روياروي شدن با عشق، جنـگ، وضعيت بشري»راه ميبرد»

آدمـي برمـيدارد و  مرگ، كشف تجربههاي تازه كه حجـاب از برابـر ديـدگان
فراسوي وضع موجود را نشان ميدهد. در مثل رستم را در نظر آوريد زماني كه 
فرزندش را ميكشد. كساني كه زندگاني آرامي دارند و با سـانحهاي رويـاروي
نشدهاند، ميتوانند بگويند بار هيچ خطائي بر وجـدانشـان سـنگيني نمـيكنـد.
مطمئن هستند كه كسي را نكشتهاند و حق كسـي را تبـاه نكـردهانـد. موريـاك

ميگويد اما آيا ما هرگز اشخاصي را در زندگاني خود طرد نكردهايم، اشخاصي 
كه شايد يك جملة ما ميتوانست آنها را بـه سـوي مـرگ ببـرد؟ ... در واقـع

عرصة زيست عرصة تعارضها و تضادهاست.  
بعضي از شاعران جديد به ويژه در هنگامة جنگ دوم جهاني دريافتند پدر، 
آوارگـان و مادر و حتي سرزمينشان را از دست دادهاند. اينان در اردوگاههـاي

اسيران، در آشويتس و بوخن والد ديدند كه زبان ايشان در فقـدان پـدر، مـادر، 
دريا، ساحل، جنگل و خانهشان نقش بزرگي به عهده دارد. براي اين دردمنـدان
و اسيران همه چيز از دست رفته بود جز كلمات. اين تجربـهاي اسـت آنگونـه
كه كودكان ميشناسند. كلمات براي آنها درهائي بود به سوي جهانهاي ديگـر.
در لحظة معيني براي كسي كه همه چيز را از دست داده اعم از اينكه به معناي 
بودني باشد يا سرزميني، زبان آن چيزي است كه سرزمين انسـان مـيشـود. او
وارد سرزمين كلمات ميشود. شاعران تبعيدي معاصر اين را به خـوبي تجربـه
كردهاند. سرزميني ديگر، سرزميني سحرانگيز موجـود اسـت و انسـان بـه مـدد
عشق به زبان وارد آن ميشود. سرزميني كه شـاعران در آن زيسـت مـيكننـد،
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شاعراني كه كافكا آنها را «مراقبان و بيـداران» (Watchers) ناميـد و نويسـندة 
ديگري ميبايست آنها را «كارگزاران پنهاني» بنامد، يعني مردمي كه در نجات و 
حفظ مفتاحهاي به تقريب دركناپذير زندگاني پس از مـرگ سـهيمند. در ايـن
كشور مرزهاي مكـاني و جغرافيـائي و نيـز مرزهـاي زمـاني از ميـان برداشـته
ميشود: از قرني به قرن ديگر، ساكنان اين سرزمين با هم حرف ميزنند و پيـام
ميفرستند. اين كار همه كساني است كه ميآموزند و پيـام مـيفرسـتند و هنـر

 (Corres Pondance á trios) «ميورزند. «هماهنگي و هـم نـوائي سـه نفـرة
هزاران نفر بوجود ميآيد  

نبرد عظيم آغاز شده: كشاكش عشق و مرگ.  
كساني كه عشق ميورزند همچنين خود را درگير مردن ميكنند، كساني كه 
عشق ميورزند، «عاشق ميشوند»، عشق، مرگ را فرا ياد ما ميآورد. يكي از ما 
خواهد ديد ديگري ميميرد... ميتوان يادداشت روزانة زن يهودي و جـواني را
به ياد آورد. او زني بيسـت و هفـت سـاله بـود كـه در آمسـتردام مـيزيسـت.
يادداشت او در طول راه تا دروازة آشويتس نگاهـداري شـد. جـائي كـه او در
1943 جان داد. اين گزارشي اسـت كـه انسـاني در آن لحظـه بـه لحظـه بـراي
«نجات» و «رهائي» ميجنگد، در محوطه و حصاري كـه بيشـتر و بيشـتر تنـگ
ميشود و بيرحمتر، نشانههاي زندگاني كمكم محو ميشود تا زماني كه ديگـر
زميني موجود نيست، آسمان باقي مـيمانـد، آنگـاه آسـمان نيـز كـمكـم ديـده
نميشود تا اينكه به كلي ناپديد ميگـردد. امـا آن زن بـه مـدد تـواني شـگرف
زندگاني ميكند. يادداشت او حاوي پيام ديگري نيز هست كـه شـادي عظيمـي
ايجاد ميكند. او در حاليكه در گوشة محقر دائرة رسيدگي به كار يهوديـان كـه
مأمور انتقال آنها به كورههاي آدمسوزي است روي قوطي حلبي حـاوي زبالـه
 (inferno) «دوزخ» دائـرة نشسته اشعار ريلكه را ميخواند. ايـن جـا در واقـع
است. او در اين جهان، ريلكه ميخواند، جائي كه مردم شتاب ميورزند نميرند 
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«شـعر» چشـم داشـت، آنچـه در ... اين بهترين چيزي اسـت كـه مـيتـوان از
روياروئي با مرگ انجام ميدهد. اين زن دقيقاً در جادة مرگ است. ريلكه او را 

نجات ميدهد همچنان كه او ريلكه را.  
اين است زندگاني بين شعر و مرگ، با شـعر و زنـدگاني كـه مـا را مجـاز

ميدارد در معناي مستقيم و بيدرنگ بدانيم كه در فراروند زندگاني هستيم، در 
از زنـدگاني كـه بـه مـا فراروند كاربرد بخشي از خلاقيت و آفـرينش، بخشـي
تخصيص داده و بر ما پيمودهاند. زيستي كه گوئي پيشتـر از زايـش يـا مـرگ
است و هر روزي نخستين و آخرين روز است، شادي و هراس ... ايـن كـاري
است كه نوشتن براي ما انجام ميدهد، اين روشـني كوچـك لرزانـي اسـت از

ظلمت راه. نويسندهاي از مرگ در رويائي، مرگ در زندگاني را مينويسد و نيز 
بين دوزخ و فردوس مينويسد زيرا گاهي دوزخ است و گـاه فـردوس. گـاهي

شخص فرياد ميكشد و گاهي سرود ميخواند.»6  
  

اما هميشه لحظههاي زندگاني در شكسـت و در دوزخ نمـيگـذرد. جهـان
ميتواند صحنة كار آفرينشگرانه و خلاقّ باشد و عرصه نامآوري و پيكـار. ايـن

«گوتـه» بـا همـة  را شاعران تغزلي و حماسي خوب دريافتهاند. اين را فاوسـت
جان تجربه كرد زماني كه نوميدي، قحطي، وام و تيرهروزي بر او تاختنـد تـا او
را از خود و از جهان «بيگانه» كنند. او با «مفيستوفلس» عهدي بست كـه چـون

به ذوروة شادي رسيد و گفت: «اي زمان درنگ كن و اي چرخ بپاي!»، اهريمن 
بدكنش وي را به دركات دوزخ بكشاند. فاوست كه راههاي شهرت و قدرت و 
شهوت و ثروت را درنورديده بود و از آنها به ستوه آمـده زمينـي را خريـد و

و  كارگراني را در آن به كار گماشت و برج و باروها و باغهاي زيبـا برپـا كـرد
خيره بر منظرة اين «لطف كودكانة اعجاز» و كار آفرينشگر انسان گفـت: اينـك
جديـد بـه كشتزاران سرسبز و بارور. مرد و گله به خواست خـود در سـرزمين
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آرامش ميگذرانند و با نيروي استوار خود تل و تپه و پشته را با كار پرشـور و
حرارت خود آباد ميكنند. اينك بهشتي در روي زمين ... پس اي زمان برجـاي

بمان كه بسي زيبائي!  
اهرمن در رسيد و خواستار اجراي عهد شد تا روان فاوست را به دوزخ برد 
«مـارگرت»  اما در اين لحظه، عنايـت آفريـدگار در كسـوت معشـوق فاوسـت

  7. [گرتشن] به ياريش آمد و با كمك فرشتگان به فردوساش برد
نقطة اوج بخش دوم «فاوست» درام هلن است. هلن، نمادُ زيبائي آرماني و 
كلاسيك است. همسري او با فاوست روحيهاي رومانتيك و قرون وسـطائي را
به نمايش ميگذارد و «اوفوريون» را بوجود ميآورد، نماد شعر جديد، يگـانگي
«اوفوريـون» (فرزنـد ل مـيگـردد. كلاسيك و رومانتيك كه وسيلة بايرون ممثـّ
فاوست و هلن) از تخته بند زمين بودن، سر ميپيچد و سرودخوانان به اوجهـا

پر ميگشايد:  
بايد پيوسته بالا و بالاتر روم  

هميشه از اوج دورترين منظرهها را مينگرم   
اكنون ميدانم كجا ايستادهام  

در ميانة سرزمين پلوبس  
در ميانة جزيرهام  

كه نيمي در خشكي است و نيمي در آب.8  
سـقوط «اوفوريون» بالاتر مـيرود ولـي ناگهـان از اوج هماننـد ايكـاروس

ميكند و روي پاي پدر و مادر ميافتد. دليري اوفوريون او را از بين ميبرد. اما 
او «با رؤياي شكوهمندش نشان ميدهد كه دليري بلنـد مرتبـهاش چـه انـدازه
ارزش دارد.» اوفوريون همان لـردُ بـايرون اسـت كـه در راه آزادي و اسـتقلال

يونان جان باخت.  
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شعر ابزار مؤثر پرورش قوم است. فرهنگ اقوام و ملتها بدون كمك شعر 
نميتواند بوجود بيايد. انسان صرفاً برحسب اصول خرد يا موازين سود و زيان 
زندگاني نميكند. حالات و احساساتي نيز دارد. هنر اين حـالات و عواطـف را
«سـفر بـه ايرلنـدي در شـعر بيان ميكند. ييتز (W.B. Yeats) شاعر و عـارف
در ظـاهر  بيزانطة» (1926) خود، سلوك دروني پيرمردي را مجسم ميكنـد كـه
نمايانگر نظريه ييتز در زمينة زندهماندن فرد پس از مرگ است. از نظر او انسان 
د دوباره مييابد البته در جهـان هنـر و در واسـطة حـسدر همين جهان، تجس

جديد يعني به شكل نو و زندة مادي زبان.  
عارفان همه در اين نظريه كه «زندگاني معنوي» اصل هستي بشري اسـت و
بايد از وضع زيستي موجود درگذشت و به مرتبة بالاتر تكامل گام نهـاد، هـم-
رأيند. از نظر ايشان شعر و موسيقي (سماع) ميتوانـد بـه ايـن تكامـل معنـوي
كمك كند. از نظرگاه مولوي شعر ابزار رسيدن بـه شـوريدگي وجـودي اسـت،

نهايت اينكه بايد ديد گويندة شعر كيست؟  
ـد  من كجا شعر از كجا؟ ليكن به من در ميدم
ترك كي؟ تاجيك كي؟ زنگي كي؟ رومي كي؟ 
جامة شعر است شعر و تا درون شعر كيسـت 
يـم  شعرش از سر بركشيم و حور را در بر كش

  

آن يكي تركـي كـه آيـد گويـدم هـي كيمسـن    
مالك الملكي كه داند مـو بـه مـو سـرّ و علـنّ 
يا كه حوري جامهزيب و يا كه ديوي جامهكـن 
فـــاـعلاتن فـــاـعلاتن فـــاـعلاتن فـــاـعلن9 

  
حافظ در غزلهاي خود گاه تا مراتب برتر عرفاني بـالا مـيرود و خـود را

«مرغ باغ ملكوت» ميداند و رهرو منزل عشق:  
رهرو منزل عشقيـم و ز سرحـد عدم   تا به اقليم وجود اين همه راه آمدهايم  
سبزة خط تو ديديم و ز بستان بهشت   به طلبكاري اين مهــر گياه آمدهايم10  
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در شعر «سفر به بيزانطه» ييتز نيز مـيبينـد كـه او بـه آرزو مـيخواهـد بـه
صورت پرندهاي درآيد بر شاخة زريني نشسته و نغمه ميخواند و اين نماد نژاد 

جاودانة هنر است. نغمة پرنده زرين، جاويد و فراسوي زمان خواهد بود.11  
عارفان ما باور داشتند كه «عشق» اين جاودانگي را تعهد ميكند:  

آتش عشـــق پــس از مرگ نگردد خاموش  
اين چراغي است كز اين خانه به آن خانه برند  
اين آرزو، يعني آرزوي باقي ماندن پس از مرگ در اشعار بسيار و به ويـژه
در اشعار عرفاني آمده است و تاريكي زنـدگاني را بـراي ايشـان تحمـل پـذير
ساخته ... هيچ نقاشي نميتواند با امانت دوربين عكاسي تصويري از دورنما يـا
شخصي به دست دهد اما هيچ دوربين عكاسي جانشـين دوربـين آفرينشـگر و
دروني نقاش نميشود. ما در نقاش اين آفرينشگري را ستايش ميكنيم. نقـاش،

شاعر و موسيقيدان تأثير خود را با صداقت و قدرت به ما منتقل ميكنند و اين 
انتقال احساس و انديشه، تأثير ژرفي در ما دارد. زبان شعر زبـاني اسـت بسـيار
مؤثر و ژرف. شعر جزء هستي ماست. انسانها از دوران كهن نسبت به جادوي 
واژهها حساسّ بودهاند. زمـاني كـه شـاعر، ابيـات مـوزون و مقفـي مـيسـرود
ميانديشيد كه با نيروئي جادوئي آغشته شده است. آهنـگ شـعر و تصـوير آن

جزء زبان و بافت شعر است و از بيرون بر آن تحميل نميشود.  
  

سرچشمة پيدايش شعر و هنرهاي ديگر هنوز معمائي است ناگشوده و رمز 
و رازي پروبلماتيك (درخور بحث). به گمان يونانيان، شعر الهام خـدابانوان يـا
خدابانوئي (Muse) است كه به شاعر ميرسـد. ايـن خـدا بـانوان نـهگانـه بـر
«ايـون» از  تاريخنويسي، شـعر و موسـيقي نظـارت دارنـد. افلاطـون در رسـالة
رامشگري سخن ميگويد كه شعر هومر را خوب ميخواند و ميفهمد. سـقراط

با او گفتوگو ميكند و نشان ميدهد كه «ايون» در زمان بيان اشـعار هـومر در 
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حال شيدائي است. جذبهاي در درونش پيدا ميشود و او را از خود مـيربايـد.
شــاعران نيــز از روي فــن، شــعر نمــيســرايند بلكــه از خــدابانوان هنــر الهــام 

ميگيرند.12  
فيلسوف آلماني، مارتين هايدگر، تفسير ويژهاي دربارة زبان و شعر دارد. از 
نظر او انسان در زبان زندگاني ميكند و در آن در خانـة خـويش اسـت. زبـان
خانة بودن [وجـود] اسـت و انسـان چوپـان بـودن اسـت. هايـدگر بـه اشـعار
هولدرلين و گئورگه و ريلكه توجه زياد دارد. به نظر او هولـدرلين شـاعرترين
شاعران است. شاعر اين امتياز را داراست كه هم ارتباط ويژهاي با زبـان دارد و

هم اين ارتباط را بيان ميكند. هايدگر ميگويد كه هولدرلين به شيوة درخشاني 
در جستوجوي دستيابي به ماهيت شاعر در شعر خويش بود و اشتفن گئوركه 
نيز دستيابي رابطة شعر با زبان را جستوجو ميكرد. گئورگه در شعر «كلمات» 
در آغاز از قدرت شاعري سخن ميراند. شاعر ميتواند نادرهها و گنجينههـائي

 (Norn) را كه در رؤيا ديده است به زادبوم خود بياورد. خـدابانوي سرنوشـت
به جهت آنچه از سوي شاعر آورده شده به او نامهاي قدسي پيشكش ميكنـد.
آن طور ساخته شده كه حتي براي ديگـر به اين دليل ـ آنچه كه اكنون هست ـ

انسانها، به وسيلة واژگان شاعر درخشان ميشود.13  
اهل رمز و راز، همه ميكوشند هنر و هنر شعر را «تأويل» كننـد. آمـوزههاي 
كه ميگويد: كلمهها بوجود آورندة «شناخت» چيزها هسـتند بخشـي از نظريـة
رومانتيكها دربارة «تخيل» است. از نظرگاه كالريج، شعر شـيوهاي اسـت بـراي

 22 او در نامـهاي بـه تـاريخ اتصال شناسنده (سوژه) و شـناخته شـده (اوبـژه) .   
سپتامبر 1800 مينويسد: «از شـما مـيخـواهم كتـابي دربـارة قـدرت كلمـات

بنويسيد. آيا تفكر بدون علائم اختياري ناممكن است؟ آيا كلمات و ... بخشها 
و جوانههاي گياه نيستند؟ و قانون باليدن آنها چيست؟ دربـارة مطلبـي از ايـن
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دست بايد بكوشم تضاد كهن كلمه و شيئي را از ميان بردارم. گوئي در اين كار 
كلمات در اشياء و نيز در باشندگان زنده ترفيع مييابند.»14  

بـوده اسـت بـراي پاسـخ دادن بـه بيشتر نظريههاي ادبي جديـد كوششـي
پرسشهائي كه كالريج در اين نامه طرح كـرده اسـت. كروچـه، كولينـگ وود،
كاسيرر به همين دليل دلمشغول قانونهائي شدهاند كه حاكم بر رشـد كلمـات
است. اما آلن تيت ميگويد: اين باور كه زبان خود ميتواند واقعيت باشد يا بـه

مدد افسون و جادو ميتواند «واقعيت» را بيآفريند، خرافهاي است كه در فرانسه 
از لاترهمون، رمبو و مالارمه به سوررئاليستها رسيده و در انگليس بـه هـارت

كرين، و الاس استيونس و ديلن تامس.15  
ن دربارة «تقدير» قـوم سـخن گفـت و در هنگامة جنگ دوم جهاني پل دما
كاربرد «مجازها» و واژگان او تصوري ارگانيسـتي دربـارة تـاريخ رواج داد كـه
«تأويـلهـاي حدت و شور تازهاي به تفسـيرهـاي هايـدگر داد. مقالـههـاي او:
ــدگار)  ــا» (درون مان ــاره پاي ــي درب ــين» و «آزمايش ــدر ل ــارة هول ــدگر درب هاي
Permanence سبب خشنودي هايدگر شد. به گفته دومن «تأويل»هاي هايدگر 

معـرف رمـز و راز سـازي فيلسـوف در ترغيـب ناقـدان بـه دربارة هولـدرلين
بهرهگيري و كاربرد زبان شاعرانه است همراه با در هم تافتن مفروض مـادي و
روحي براي يافتن سرمشق رابطة زنده و اصيل با بودن [وجـود] كـه مـيتوانـد
تقدير آغازين را كه «تمدن» اين همه مبهم و تيرهاش ساخته كشف كنـد. هولـدرلين
براي هايدگر، شاعري است كه اشعارش بر غفلت از «بـودني» ــ كـه بايـد حضـور
هميشگي و مطلق خود را نمايان سازد ـ چيره ميشود. «از آنجا كه بـودن بـر پايـة
زبان اشعار شاعر خود را بنياد كرده ما با تفكر درباره تفكّرdenken ـ an  شعر او ـ
«بـودن»  آنطور كه در اين تفسير ميبينيد، خود را آماده مـيسـازيم در حضـور
زندگاني كنيم و شاعرانه بر اين كرة خاك مسكن گيريم» دمان با بهـرهگيـري از
تفسيرهاي هايدگر استدلال ميكند كه فيلسوف دقيقاً شعر هولدرلين را وارونـه



شعر و هنر عرفاني   □   2705  

دريافته است. شاعر از بودن سخن نميگويـد بلكـه از نـاممكن بـودن ناميـدن
چيزها سخن ميراند و از نظمي كه در ذرات خود با «بودن بيواسـطه» متمـايز
است حرف ميزند. زبان شعر كه از فراهم آوردن «زمينهاي مشترك» ــ كـه بـر

پاية آن «انسان شاعرانه در زمين بهسر برد» ـ بسيار دور است، جايگاه تمايزها و 
ستيزههاست و هميشه مقوم و سازنده است و ميتواند بياعتنا به حضـور چيزهـا و
اشياء، آنها را «بنهد» و پيش كشد و با اين نشاني نميتواند بنيادي براي آنچه پـيش

مينهد بدست دهد و فقط در مقام قصد و اراده آگاهي ميتواند چنين كند.  
بينش هايدگر دربارة مشكل «بودن» در اشعار هولدرلين با نابينائي او دربارة 
شيوة عملكرد معاني بيان خود او همراه است و حتي آن را ناممكن مـيسـازد، 
آنجا كه ماهيت زبان شعر را همانطور كـه بـا ارگانيسـم فرارونـدهاي طبيعـي

پيوند ميدهد، مرموز و راز ورانهاش ميسازد. به گفتة دمان: تفسيرهاي هايدگر 
پيش از جنگ دوم جهاني و در طول آن ايام انديشيده شدند و به طور مسـتقيم
به تأمل اضطرابآميزي دربارة تقدير تاريخي آلمـان پيونـد يافتنـد، تـأملي كـه

بازتاب خود را در اشعار ملي هولدرلين مييافت.16  
  

تأويل رمزگرايان درباره شعر هرچه باشد اين نكته مسلمّ است كه شاعر بـا
زبان انساني از وضع بشري و با انسانها سخن ميگويد. اگر به سـوي گذشـته
ميرود يا به اوجها پرواز ميكند، باز از آنجا به سوي واقعيت برميگردد و بـا
واقعيت سر و كار دارد. گل و پرندهاي كه در شعر ميآيد، مجرد «نـام» نيسـت.
كـه بـا شـاملو آنها خود در شعر حضور مييابند. هزاردستان حافظ و چكـاوك
انـد در آئينـة شـعر. بايـد بـه گلوي خونين نغمه سر ميدهند، تصـوير واقعيـت
واقعيت و حضور آنها در شعر انديشيد نه به نـام آنهـا. در برابـر خشـونت و
تعصب حاكم قرن هشتم، حافظ ... گل سرخ، لاله و ارغـوان و نغمـة چنـگ و
باده ... را در شعر خود زنده مـيكنـد. شـب سـياه را در برابـر بامـداد روشـن
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ميگذارد، رموز هستي و رندي را به رغم حسابگريهـاي خـرد سـودانديش و
تعصب از شاعر ميطلبد و آنگاه از ما ميخواهد آن رموز را از شـعر و عشـق
بخواهيم. اگر به ژرفاي اين فكر دقيق ـ كه از اصالت و غناي زندگاني حكايت
دارد و از آن پاسداري ميكند ـ نرسيم از شعر و از شعر او چيزي نفهميدهايم.   
اساساً عرفانها ـ گرچه وجوه مشـترك بسـيار دارنـد ـ داراي تفـاوتهـاي
نماياني نيز هستند. اگر از اين واقعيت غفلت ورزيم، ناچار حافظ و شبستري و 
فخرالدين عراقي و مولوي را مانند دانههاي تسبيح به يك رشته خواهيم كشـيد
و در اين صورت نه شبستري را خواهيم شناخت نه حافظ را. حافظ در همـان

زمان كه به معناي رمزي و مجازي واژگان خود نظر دارد، معاني واقعي آنها را 
نيز القاء ميكند. ميكده و ديرمغان و خرابـات حـافظ همـان معنـائي را كـه در
اشعار خواجوي كرماني و شبستري و حتي سنائي دارد، نميرسـاند و اگـر هـم

برساند افزوده بر آن مطالبي گفته كه آنها نگفتهاند يا نتوانستهاند بگويند. حافظ، 
عارف شاد و شنگولي است و دقيقـاً ميخانـه و ديرمغـان را در برابـر خانقـاه و
جايگاه زهد و رياضت ميگذارد. اگـر سـخن از فـردوس و دوزخ يـا گنـاه ...
ميكند، و تصاويري از اين قسم بدست ميدهد، به ماوراء محسـوس اشـارت دارد. 
پاداش نيكي از نظرگاه او، ضمير روشن و اطمينان قلبي است و كيفر بدي، انديشـة
«پيـر مغـان» را بـه ايـن دليـل تيره و ناآرام و دورماندن از حـريم وصـل اسـت. او

ميستايد كه رهنمودهاي او، راهرو و شاعر را به ديار شادي و روشني ميبرد.  
شعر حافظ به راستي سرود شادي و روشني اسـت. در ايـن شـعر امـا ايـن
آفرينشگري بشري است كه معجزة شعر را به صحنه مـيآورد ولـي در عرفـان، 
شعر از عالم غيب ميآيد و شاعر همان چيزي را ميگويد كه «سـروش جهـان

«آرنولـد هـاوزر»،  ديگر» براي او آورده است. برداشتهـائي از ايـن دسـت را
«سحر و جادو» ميداند و از نظرگاه او هنرها همگي از اين عامل برخاسـتهانـد.
زماني كه انسان از مرحلة ديرينه سنگي مـيگـذرد و اقـوام گونـاگون در نقـاط
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مناسب اسكان پيدا ميكنند، «جان پنداري» به پيشنما مـيآيـد و جهـان بـه دو
بخش واقعيت و فرا واقعيت، جهان محسوس و جسماني و جهان نامحسوس و 
روحاني بخش ميشود. عصر جادو و عصري است حسگـرا كـه در چيزهـاي
اي اسـت ملموس و محسوس چنگ ميزند در حالي كه «جـان پنـداري» رويـه

روحي و به انتزاع گرايش دارد.17  
عرفان (تصوف و دانش باطني) اساساً به معناي دانستن و خـاموش مانـدن
است. عارف پس از پيمودن راههاي شناخت به شناختي برتر مـيرسـد كـه بـه
زبان عادي توصيف شدني نيست از اين رو با ايمـا و اشـاره بايـد آن را بـازگو
و حـال و كرد. از آنجا كه سلوك عرفاني، سلوكي فردي است و بـه تـوانهـا
مقامهاي افراد راهرو بستگي دارد، اوصاف آنها نيـز تفـاوت دارد امـآ در همـة
آنها نكتة مشتركي هست و اين نكتة مشترك همانا «حقيقتجـوئي» اسـت. از
نظر افلاطون حقيقت همانا جهان ايدههاست. جهان محسوس واقعيت دارد امـا
حقيقت ندارد يا در مرتبة نازل حقائق قرار دارد پس انسان بايد از آن برگـذرد.
ـد بـه جهـان حـساو حتي شاعران (يا دستكم شاعراني ماننـد هـومر) را مقي
ميديد كه صرفاً عواطف و احساسات عادي را به بيان مـيآوردنـد و چيزهـاي

ــة محســوس  ــه دليــل ايــنكــه از مرتب ــد و ب محســوس را بازنمــائي مــيكردن
برنميگذشتند به حوزة حقيقت نيز نميرسيدند.   

ولي با اين همه انسان همچنانكه هيدگر ميگويـد قسـمي بـودن ـ در ـ جهـان
است و عالمي دارد. مقصود از عالم مجموعه نسبتها و روابطي است كه در آنهـا
زايش، مرگ، نيكبختي و شوربختي، پيروزي و شكست، مصائب و نگرانيها، جـد

و جهدها، شور و شعفها و مهر و كينها، تقدير آدمي را رقم ميزند.  
همين مرتبه از عرفـان اسـت كـه اهميـت حيـاتي دارد. عـارف در انديشـة

«تختـهبنــد تــن و  حقيقـت اســت امـا چــون بـه تعبيــر خــودش در ايـن عــالم
محسوسات» است، در اين زمينه چيزهـاي زيـادي دارد كـه بگويـد. مهمتـرين
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موضوعي كه عارف در اين زمينه طرح ميكند، «انسـانشناسـي» اسـت. شـاعر
عارف در گذر از محسوس به نامحسوس و درگير و دار مراحل دشوار سلوك، 
پي ميبرد كه عرصة زندگاني عرصة خطرناكي است، عرصـة آزمـون و كشـف

است و خود زندگاني نيز هدية ايزدي است و نميتوان آن را سرسري گرفت يا 
به آن بياعتنا بود. زندگاني دنيوي در واقع تختة پرش ماست براي رسـيدن بـه
زندگاني معنوي. از اين رو همين كه انسان در اين ساحت قـرار گرفـت، و بـه
ساحت حقيقـت ديـده دوخـت، گشايشـي بـراي او حاصـل مـيشـود. انسـان
باشندهاي است يكتا. هم با فرشتگان تفاوت دارد و هم با باشندگان ديگر، چـرا
كه آنها از «عشق» بيخبرند اما انسان عاشق است و به مـدد عشـق مـيتوانـد

مراتب و مدارج راه را درنوردد و به وصل عرفاني برسد.  
البته گرايش عرفاني در مراتب نازل خود به صـوفيگري و گنوسـتيسيسـم

ميرسد كه جهان مادي را شرّ مجسم و در قبضة قدرت اهريمن ميبيند و براي 
«نفـس را رستگاري و رهائي از اين «درة اشكها» به انسـان سـفارش مـيكنـد
بكُشد» و «جهان را ترك گويد» و «پـيش از مـردن بميـرد» امـا عارفـاني ماننـد

افلاطون و حافظ رياضت و زهد و خودآزاري و رفض جهان را قبول ندارند و 
به سلوك معنوي همراه با عشق معتقدند. انسان به هر حـال زمينـي اسـت و در
زمين به سر ميبرد و با آن انسُ دارد و اينطور نيست كه همواره دور از زمـين
و در عالم قدس و ساحت معنوي سير داشته باشد. او زنـده اسـت و در زمـين
است اما ميتواند شاعرانه در زمين بهسر برد و از مادي برگـذرد و بـه معنـوي

برسد. او همينكه گام در راه نهاد و مراتب معنوي را در نورديد «شاهد وجود»، 
حجاب از چهره برميگيرد و تجلي زيبائي او در هنر و در هنر شـاعري نمايـان
ميشود و همينكه آن هستي يكتا در كلامي پديدار گردد، هنر و شعر واقعيـت
پيدا ميكند و همة اينها نيز البته به مدد نيروي «عشق» ممكن ميشـود. همـان



شعر و هنر عرفاني   □   2709  

عشقي كه كل جهان را ميگرداند، در انسان نيز هست و بنياد هستي او را زير و 
زبر ميكند.  

با در نظر گرفتن اين مراتب و مدارج بايد گفت كه زندگاني و شعر هـر دو
موهبت است. زندگاني با ارزش است و «بايد آن را در راه حقيقت خرج كرد.» 
شعر نيز تفكري معنوي است كه از باطل به سوي حق ميرود از ايـن رو بايـد
روايت كنندة مراتب سلوك باشد و به ايجاز بيان شود. بيان ايدهها و حالـتهـا
با واژهها و تركيبها و توضيحهاي كمتر، تأثير بيشتري در مـا دارد، از ايـن رو

حافظ گفته است:  
به لفظ اندك و معناي بسيار   بيا و حال اهل درد بشنو
همراه كردن لفظ و معنا به مناسبترين صورت از ويژگيهاي ممتاز سـبك
حافظ است. گوته ميگويد: «اگر كلمه را عروس بناميم و لفظ را دامـاد از ايـن
زناشوئي كسي باخبر است كه حافظ را بشناسد.»18 از نظر گوته، حافظ بهتـر از
هر شاعر ديگري لفظ و معنا را هماهنگ كرده است. البتـه پيـام حـافظ مهمتـر
است. او عارفي است ژرفانديش كه زندگاني انسان را پـاس مـيدارد و ضـرب و
وزن هستي بشري را ميشناسد. در شعر او بهترين ارثيههاي فرهنگ و شعر ايرانـي
ادامه مييابد. در شب سياهي كه بر جهان همزمان او سايه افكنده است، در شـعر او

هميشه ستارهاي هست كه در آن سوي نوميدي و تاريكي ميدرخشد:  
مگر آنكه شمع رويت به رهم چراغ دارد   شب تيره و بيابان به كجا توان رسيـدن
او به ياري عشق از چاه نيستانگاري و نوميـدي برمـيآيـد و بـه ديگـران
گرمي و روشني ميبخشد. گوته همراه با ستايش از خود و بـه الهـام از حـافظ

(خُلدنامه ـ ديوان شرقي) ميسرايد:  
چنان كنم كه مرا ميسر شود  

تا نامم از شعلة عشق،  
مزين به هزاران دل زيبا باشد.19  
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حافظ پيش از او سروده بود:  
گويند ذكر خيرش در خيل عشقبازان  
هرجا كه نام حافظ در انجمن برآيد!20  

شعر و هنر به گفته ارسطو ساختة نيروي خيال است و اين نيرو بـا نيـروي
فهم و خرد تفاوت دارد، قديميها ميگفتند: خرد نوري است در دل كه حق را 
از باطل جدا ميكند امـا نيـروي خيـال نيروئـي اسـت بـاطني و حـافظ صـور
محسوس است. نيروي خيال جدا از نيروهاي ديگـر دانسـتگي اسـت و صـور
خيالي نيز جدا از ماده است. عارفـان امـا مـيگفتنـد ظهـور معشـوق در خيـال

واقعيت مييابد:  
هر دم از روي تو نقشي زندم راه خيال با كه گويم كه در اين پرده چهها ميبينم  
خيال با «عالم مثال» پيوند دارد اما عقل بـه گفتـة فيلسـوفان نيـروي ادراك
كنندة «كليها»ست. ولي به نظر عارفان دو نوع عقـل داريـم: عقـل معـاش كـه
مكان آن سر است و عقل معاد كه مكـان آن در دل اسـت و بـه گفتـة مولـوي
«چشمة آن در ميان جان بود» در اين معنا عقل با خيـال مناسـبت دارد و تفكـر
عارفان با توجه به خيال و صور خيالي (نيروي باطني) همراه است، به هر حال 
در اشعار شاعران بزرگ ما عشق و زيبـائي، جـوهرة زنـدگاني شناسـانده شـده
است. به گفتة آنها انسـان باشـندهاي نـاچيز نيسـت كـه سـرگردان در كـرهاي 
سرگردان باشد و بيهدف و تنها و نوميد زندگاني بهسر بـرد. زنـدگاني هـدفي

دارد و «انسان را به بازي و از روي هوس نيآفريدهاند. كار او خطير و خود وي 
موجودي شايسته و درخور پرورش است.» حافظ در اين زمينه از همة شاعران 
عارف ايران پيگيرتر است. پيرمغان او آموزگاريست بزرگ و دير مغـان او نيـز

مــيآموزنــد و  مدرســهاي اســت بــزرگ. در ايــن مدرســه عشــق و سرمســتي
شايستگيهاي انسان را ميپرورند. در چهرة پيرمغان، سـيماي زرتشـت را بـاز
ميتوان شناخت. او حضوري ملموس و مشخص دارد، پـس چـرا اسـطوره يـا
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تمثيل يا نمادُ باشد؟ «پير صوفيان» نيز نيست كه خانقاهنشين و خرقهپوش باشد. 
آستان پيرمغان جايگاه امن وفاست و درس عشق را از او ميتوان شنيد. اين پير 
بزرگوار را با هيچ سريشي به «پير طريقت صوفيان» نمـيتـوان چسـباند! بـه سـخن
پيرمغـان ديگر «براي نماياندن عشق پيشوا و رهنما ... مظهري مناسبتر و زيبـاتر از
كه نمودار آتش تابناك زرتشت و فلسفة درخشان و شاعرانة مزديسنا و پيمايندة مي 
(و  هستيبخش و مرگزداي هوم اوستاست، نميتوان پيدا كـرد. ايـن واژگـان زيبـا
البته شخص واقعي و مشخص اما آرماني شده) را مـيتـوان واسـطة العقـد تـأثرات

حافظ از واژگان و انديشههاي مزديسنا و نشانة بارز عرفان ايراني ناميد»  
تصاوير شاعران، ژرفاي واقعيت و زندگاني مردم را نشان ميدهد. فراموش 
نكنيم كه در تصاوير آنها، گرچه واقعيتهاي تلخ منعكس ميشود، زيبائيها و 
اخگر اميد نيز درخشان است و رشتة زرين روشـنائي در اشعارشـان پيداسـت.
چنانكه مولوي ـ در همان زمان كه بديهاي و زشـتيهـاي موجـود را ترسـيم

ميكند، از زيبائيها و اميدها نيز نغمه ميپردازد و ميسرايد:  
صحبـــت مردانـت از مـردان كند   كند نار خنــدان بـاغ را خنــدان

چون به صاحبدل رسي گوهر شوي   گر تو سنگ صخره و مرمر شوي
دل مــده الا به مهــر بـينشــــان   مهر پاكــان در ميـان جان نشـان

سوي تاريكي مرو! خورشيدهاست21   كــوي نوميدي مرو! اميدهاست
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قصه در نظم و نثر فارسي  

  
در زمينة هنرها، مردم ايران در دورههاي متفاوت تاريخي آثـار بسـياري بـه
وجود آوردهاند كه حكايت دارد از آيينها، باورها، احساسـات و انديشـههـاي
آنها و ماجراهاي تلخ و شيريني كه در بستر زمان از سر گذراندهاند. تجربههـاي
هنري و ذوقي ايرانيان در سفالگري، كاشيسازي، معماري، تـذهيب، خطـاطي،

مينياتور (نگارچه)، باغكاري، قصهگويي و شعرسرايي... نمايش خيـره كننـدهاي 
داشته است. اما آنچه از اين هنرها بيشتر خود را نمايان ميكند و مرز ملي را در 
مينوردد و جهاني و پايدار ميشود، «شعر فارسي» است در حالي كه قصهگويي 
و قصهنويسي ايرانيان نيز اهميتي كمتر از شعر سرايي آنها ندارد و قصـهگويـان

ما، آثار بديعي در هنر قصه نويسي به وجود آوردهاند كه اهميت جهاني دارد. از 
(هزار افسـان) نـام بـرد. اصـل شب يك و هزار جمله در اين زمينه ميتوان از
قصههاي اين كتاب هندي و ايراني است كه در دورههـاي متفـاوت دگرگـوني
بسيار يافته و تراشها و بـرشهـاي بسـيار يافتـه امـا بـا ايـن همـه اصـالت و
بـه شـب يـك و هـزار يكپارچگي خود را نگاه داشته. پس از ايـن كـه كتـاب
باخترزمين راه يافت و ترجمه شد، به سرعت ادب اروپا را زير تـأثير قـرار داد،
در نتيجه هنرمندان اروپا و آمريكا از ايـن قصـههـاي خـاوري الهـام گرفتنـد و
داستانها و منظومههايي به اقتباس از آن پرداختنـد و سـينماگران و بسـياري از
هـزار قصههاي آن را به صورت فيلم درآوردند (علاءالدين و چراغ جادو) تأثير
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در ادب باختري به انـدازهاي گسـترده و ژرف بـوده و هسـت كـه شب يك و
امروز نويسندة پيشتازي مانند «بورخس» زماني كه رمان مـدرن مـينويسـد بـه
(قصههاي تو در تو نويسي) مـيگرايـد و ايـن اسـلوب شب يك و هزار شيوة

مولوي نيز آمده، امروزينه ميكند.   مثنوي كهن را كه در
قصههاي منظـوم و منثـور فارسـي هـم از نظـر نـوع (حماسـي، رومـانس،
عاشقانه، تاريخي، عرفاني) و هم از لحاظ شيوة نگارش و طـرز داسـتانسـرايي
خيره كننده و درخشان است و درونمايه بسياري از آنها به قدري طرفهُ و بـديع
را در مثـل در دمنـه و است كه امروز نيز زنده، دلپسند و خواندني است. كليله
نظر آوريم. درست است كه اصل اين كتاب هندي است اما اين اثر همين كه به 
ايران آمد و ترجمه شد، در دست نويسندگان ما آب و رنـگ ديگـري يافـت و
اسلوبي فارسي به خود گرفت، اگرچه اصل برخي از قصههاي آن آريايي اسـت
كه در زمانهاي باستان كه اين دو قوم يگانه بوده و هنوز به هند و نجـد ايـران
كوچ نكرده بودند، پديد آمده و سـينه بـه سـينه نقـل شـده و سـپس بـه زبـان

سانسكريت تدوين يافته است.  
يكي از انواع هنر داستانگويي و داستانسرايي كه در زبـان فارسـي ژرفـا و
گسترش شگرفي يافت، نوع رومانس بود كه به ويژه در دسـت شـاعران ايـران

پرورده شد و به مرتبة عالي هنري رسيد. جلوه بارز اين نوع داستانسرايي را در 
پيكر هفت آثاري مانند «بيژن و منيژه، زال و رودابه، رستم و تهمينه (فردوسي)،

(سنائي) ميبينيم. در  المعاد الي العباد سير (عطار)، منطقالطير (نظامي گنجوي)،
رومانس، آنچه طرح داستاني را ميسازد، «سلوك» اسـت. سـالك، چـه پهلـوان
باشد چه عارف يا شخص عادي اما با هدف ... بـه مـدد انگيـزهاي گـام در راه
ميگذارد و فراز و نشيبهاي راه را درمينوردد تـا بـه آنچـه مطلـوب اوسـت
پيكر، پهلوان قصه «بهرام گور» است. مهم نيست كه بهرام، شـاه هفت برسد. در
باشد يا نباشد. مهم آن است كه اين پهلوان چه كاري ميكند و چـه انديشـهاي 
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دارد. اين پهلوان گرچه عشرتطلب است اما در ژرفترين لايههاي روح خود 
ميخواهد معناي زندگاني را دريابد. كاخهايي كه ميسازد، شـاهزاده بـانويي را

كه به همسري خود در ميآورد، نبردهايي كه ميكند، به شكارهايي كه مـيرود 
همه و همه وجهي از قسمي زندگاني است كه مـيبايسـت تجربـه شـود و راز
پنهانياش را آشكار سازد. چيزي كه در اين اثر هنري و به ويژه در خور توجـه
است، سمبوليسم رنگهاست. كاخهاي بهرام هر يك رنگآميزي متفاوتي دارد، 
كاخي به رنگ سبز است و كاخي به رنگ كبود يا خاكسـتري. جامـة اشـخاص
داستاني در هر يك از كاخها نيز به رنگ سبز، كبود يا خاكستري است. پردهها، 
ابزار، كرسيها و تختها ... نيز اينگونه است. نظامي گنجوي در صحنهپردازي 
و رنگين كردن مكانها و جامههـا و هماهنـگ كـردن رنـگهـا بـا عواطـف و
احساسات بشري ... استاد است. در اينجا نـه فقـط ظـواهر بلكـه كلمـههـا و
مفهومها نيز رنگين ميشود. در مثل در قصه «گنبد كبود» شخصي را ميبينيم كه 
به گونهاي رمزآميز جامة سياه پوشيده و حالت و كردارش نشان ميدهـد رازي 

با خود دارد:  
باز جستند كز چه ترس و چه بيم   در ســوادي تـو اي سبيكه سيم  

به كه ما را به قصــه يار شــوي   وين سيـه را سپيـد كار شـوي1  
راوي از اين شخص ميخواهد معناي نشانة «سياهپوشي» خود را بيان كنـد.
سرانجام «راز»، آشكار ميشود و به روشني ميآيد كه شخص داستاني زمان بـه
«حـوري «بـاغ آسـماني» راه يافتـه و بـه قـرب راهنمايي انسان بينش وري بـه

بهشتي» رسيده اما چون به حصة خويش رازي نبوده و بيش از حد مجاز به آن 
حريم آسماني نزديك شده است از آن مقام هبوط كرده و اكنون سـوگوار ايـام
خوش پيشين است. بازي رنگها كه در جامه، چهره، حالات شـخص داسـتان
بازتاب يافته در صحنهها، صحنههاي كنوني و پيشين نيز نمايش داده ميشود و 

به طوري ژرف در جان ما اثر ميگذارد.  
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صحنههاي رومانسهاي نظامي گنجوي گرچـه بسـيار اسـتعاري و رنگـين
است اما در تجسم رويدادها و روانشناسـي قهرمانـان بـه پـاي رومـانسهـاي
فردوسي نميرسد. البته رومانسهاي فردوسي همچـون درامهـاي او حماسـي
است و در آنها از عشقها و اشتياقهايي سخن ميرود كه رنگ رمزي نـدارد و
بسيار تندرست و انساني است. تهمينه، رودابه، منيژه، گردآفريـد همـه شـير زن
پهلوانـاني ماننـد: هستند و نشاني از خاكساري بر چهره ندارند و به راسـتي بـا
رستم، زال، بيژن و سهراب همسر و همطرازند. اين علاقههاي شورانگيز ـ جـز
مهر سهراب به گردآفريدـ همه پاياني خوش دارد و ثمرة وصال نيز نيك اسـت
چرا كه از اين شير زنان و شير مردان، پهلواناني پديد مـيآينـد كـه راه و رسـم

پهلواني نياكاني را دنبال ميكنند.  
در اين مجال ممكن نيسـت. در شاهنامه سخن گفتن بسنده درباره درامهاي
اينجا فقط ميتوان به آنها اشاره داشت. نولدكه، مول، كريستنسن، دكتر صـفا،
دكتر اسلامي ندوشن، دكتر خالقي مطلق ... در اين زمينه پژوهشهـاي پـر ارج
كردهاند كه ميبايست بازخواني شود. در اينجا، آنچه ميتوان گفت اين اسـت
كه درامهاي سياوش، ضحاك ماردوش، رستم و سهراب، رسـتم و اسـفنديار ...
آثاري هستند كه هيچ كم و كسـري نسـبت بـه درامهـاي يونـاني يـا درامهـاي

شكسپير ندارند و امروز نيز تا حدودي در باخترزمين يا در چين و هند شناخته 
«رسـتم و سـهراب»  شدهاند. در مثل ماثيو آرنولد؛ شـاعر انگلـيس بـه تـأثير از
فردوسي، منظومه بزرگ و ممتازي ساخته است كه از آثـار مهـم ادبيـات زبـان
انگليسي است. همچنين موريس مترلينگ نويسنده بزرگ بلژيكي در آثار خـود

به ويژه در نمايشنامه «پلئاس و مليزاند» بخشهايي از «زال و رودابه» و «بيژن و 
مصاريع و ابيات به صحنه درام آورده است.    منيژه» ... را گاه تا مرز نقل خود

بســيار شــگرف اســت، آن قســم  شــاهنامه آنچــه در زمينــة كــار نمايشــي
صحنهپردازي و مقابله شخصيتهاست كه همه هنجارهاي دراماتيك را در خود 
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دارد. با توجه به اين نكته كه پيشينة آثار نمايشي در ايران باستان ضـعيف بـوده
است و فردوسي زبان يوناني نميدانسته، اين پرسش به ميان ميآيد كه چگونـه
و با تكيه بر چه هنجارها و موازيني توانسته است درامهاي بزرگي مانند رسـتم
و اسفنديار را بيافريند. چارهاي نيست جز اينكه بگوييم ژني فردوسـي در ايـن
كار راهنماي او بوده و او را به آفريدن شخصيتهاي نمايشي، ماننـد: جمشـيد،
فريدون، كاوه آهنگر، رستم و اسفنديار توانا كرده است. روشن است كـه مـواد
درامهاي ياد شده در آثار تاريخي و ديني باسـتاني و در روايـتهـاي محلـي و
مردمي ايران زمين، موجود بوده، همچنان كه بسـياري از مصـالح و مـواد آثـار

آيسخولوس، سوفوكلس، اوريپيدس، شكسپير، كرني، راسين، شيللر و گوته... از 
اسطورهها و تاريخها و افسانهها... آمده اسـت. ولـي فردوسـي و سـوفوكلس و
شكسپير به نقل صرف رويدادها و روايتها بسنده نكردهاند و از آن مواد خـام،

كاخ باعظمتي ساختهاند كه از باد و باران قرون نيابد گزند.  
درام رستم و اسفنديار مانند رستم و سهراب و سياوش... درام كاملي اسـت
و در آن دو پهلوان اصلي به نبرد برميخيزند، اما شخصيتهاي ديگـر نمـايش:
گشتاسب، كتـايون، زال، بهمـن و بـه ويـژه پرنـدة اسـطورهاي سـيمرغ نيـز در
صحنهها حضوري جدي دارند. ماجرا از آنجا آغاز ميشود كه اسفنديار پس از 
رزمهاي بسيار رو در روي پدرش قرار ميگيرد. تقاضاي او بسيار سنگين است، 
چرا كه از پدر ميخواهد از شاهي دست بشويد و برحسب وعدهاي كـه بـه او 
داده است تخت شاهي را به فرزند بسپارد. اينبار گشتاسب حيلهگر راه عجيبي 
پيش پاي پسر قرار ميدهد. اسفنديار براي شاه شدن ميبايست رستم را دسـت
بسته به بارگاه شاهي بياورد. اسـفنديار كـه تشـنة قـدرت اسـت ايـن شـرط را
ميپذيرد و حتي سخن مادرش كتايون را به هيچ ميگيرد. كتايون ميگويـد بـه
ايران هيچ كسي مانند رستم نكوكارتر نبوده است و از اين رو هيچ ايراني نبايـد

حرمت جهان پهلوان را بشكند اما اسفنديار اندرز مادر را نميشنود و در سخني 
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«نبايـد شكسـتن كوتاه آنچه را كه در ژرفاي روان خود دارد بيرون مـيريـزد:
دلم». اين آن چيزي است كه هدف و معناي زندگاني او را ميسازد: شاه شـدن 
و به قدرت رسيدن. در انديشة او هـر كسـي سـد ايـن راه شـود بايـد از ميـان 

برخيزد، حتي اگر اين شخص رستم باشد.  
ماجرا ادامه مييابد و زماني كه دو پهلوان با يكديگر ديدار ميكنند و كار به 
مجادله ميكشد، جهان پهلوان با تجربه درمييابد كه با كاري خطيـر و حريفـي

آشتيناپذير روبروست. او ميداند رزم با اسفنديار يا دست به بند دادن «دو كار 
است هر دو به نفرين و بد» و اگر صورت گيرد رسمي ناپسند و رواج آن بسيار 
اهريمني خواهد بود. او نه ميخواهـد كيـان پهلـواني را بشـكند و نـه پهلـوان
همميهن خود را، اين است كه فروتني پيشه ميگيرد و با حريف نـرم برخـورد
نرمخـويي رسـتم را بـه ميكند، اما اسفنديار كه به رويينتني خود غـرّه اسـت،
ترس او حمل ميكند و ميگويد: جز از بند يا جنگ چيزي مگوي! رجزخواني 
دو پهلوان سرانجام به اينجا ميرسد كه رستم از لاك فروتني بهدرآيـد و همـة

منش پهلواني و قدرت معنوي خود را در اين جملهها بريزد:  
«بدو گفت رستم كه اي شيرخوي    تـرا گر چنيـن آمدهسـت آرزوي»  

ترا بر تك رخــش مهمان كنــم    سرت را به كوپال درمـــان كنم2  
كار به جنگ ميكشد و در نبرد روز نخست، رستم با آن همه يال و كوپـال
در برابر گرز، عمود و تير باران حريف از پاي درميآيد. شير جنگـي بـه تعبيـر
اسفنديار، روباه ميشود و از صحنة نبرد ميگريزد. البته اگر كار به همين هنجار 
پيش ميرفت رستم نابود ميشد ولي اينجا، چارهگـري زال و سـيمرغ بـه داد 
«آب گـز خـورده جهان پهلوان ميرسد و او تيري را كه بـه راهنمـايي سـيمرغ

است» در نبرد بعدي روانة چشم اسفنديار ميكند؛ يعنـي تيـر را بـه نقطـهاي از 
بدن حريف ميزند كه آسيبپذير است. اوج درام در آنجاسـت كـه اسـفنديار
سر خونآلودش را به قرپوس زيـن مـيگـذارد و در ژرفـاي ظلمتـي كـه او را
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دربرگرفته است درمييابد تيري كه در چشمش نشسته است از دسـت پـدرش
رها شده است نه از شست رستم، زال يا سيمرغ و اين شناخت ناگهـاني عمـق

درام را به روشني ميآورد.  
به اين ترتيب ميبينيم كه زبان و ادب فارسي از لحاظ نوع قصـه منظـوم و
منثور، بسيار غني بوده است، و حتي رمانگونههاي پركششي مانند سمك عيـار
داشته كه از كشش داستاني و ترسيم سيماي دروني و بروني آدمها كـم و بـيش
غني و طرفهُ است. برخـي از داسـتانهـاي اسـتاد طـوس: رسـتم و سـهراب و

سياوش و بيژن و منيژه با آثار بزرگ ادبي جهان پهلو ميزند.  
در دورة جديد تأثير كارهاي دهخدا و جمالزاده در داسـتانهـاي كوتـاه و
نثر سالهاي پس از كودتاي سوم اسفند 1299، نمايان شد. در همان زمـان كـه

دهخدا به نوشتن چرند پرند مشغول بود، چند تن از روشنفكران ايران در صدد 
نوشتن داستانهاي بلند، رمان به زبان فارسي برآمدند، اما الگوي آنها كارهـاي
دهخدا نبود، الگوي آنها، رمانهاي غربي يا ترجمة رمانهاي غربي بود. زمينـة

ايـن سـرزمين از  رشد قصهنويسي جديد ايران را در تحول چنـدين دهسـاله از
زمان وليعهدي عباس ميرزا به بعد بايد دانست و آشنايي ايرانيان با آثار فلسـفي
و ادبي غرب. البته قصهنويسي در ايران كار تازهاي نبـود؛ اسـاطير كهـن ايـران،
«در آيـينهـاي ر از داسـتانهـاي رمـزي اسـت اسطورهاي مهر و آناهيتا و... پـ

زرتشتي ميتوان باورهاي اساسي زرتشتي را ديد كه به شكل داستانهاي روايي 
در اسطورهها بيان شده است... دين زرتشت ديني است كه با جنگ سـر و كـار
... همچنين اين دين، دين اميد است. اميد به صـورت دارد، نبرد با نيروهاي شرّ
داستانهاي روايي در اسطورههاي پيروزي نيكـي بـر بـدي و شـرّ، بيـان شـده
اشـكاني و دوران ساسـانيان در است.»3 بسياري از مايههاي رزمنامههـاي عهـد
يشتهاي باستاني موجود بوده است. در مثل داستان گرشاسب (كرساسـپ) در 
هوم يشت داستاني حماسي است. اين پهلوان، ايران زمـين را از وجـود ديوهـا
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پاك ميسازد... و يلي است داراي گيس بلند و گرز كـه بـر هيـولاي زهرآلـود
زردرنگ شاخدار كه اسبها و مردها ميبلعد، پيروز مـيشـود... 4 هـمچنـين او
پس از كشته شدن برادرش، به روايت يشت پانزدهم بر بنياد قانون كينخواهي، 
قاتل را ميكشد و پيكرش را به گردونة خـود بسـته تـا خانـه بـه دنبـال خـود 
ميكشد. اين منظره يادآور كار آخيلوس در كينخواهي خـون پاتروكـل اسـت:
«آخيلوس سرانجام برخاست، و پريشان از درد، با گامهاي نااسـتوار در سراسـر
كرانة دريا روان شد. آنجا بود كه هميشه نخستين پرتو سپيدهدمان را ميديد كه 
بر فراز خيزابهها برميخاست. به زودي تكاوران سـركش خـود را بـه گردونـه

بست، پيكر هكتور را در پي آن بست تا آن را به خاك بكشد، سه بار آن را گرد 
گور پاتروكل گرداند كه در خواب مرگ فرورفته بود.5  

با فضاي ديگري روياروي ميشويم. اين كتـاب دمنه و كليله در داستانهاي
گرفتـه شـده اصل سانسكريت دارد و از برخي منابع بودايي و آيينهاي هنـدي

و  پادشـه هيتـو و تنتـره پنجـه است و مطالب آن به طور پراكنده در كتابهاي
انوشـيروان بـه زبـان مهابهارته... آمده بوده است. برزويه طبيب آن را در عهـد
تمثيلـي اسـت و هماننـد آن در دمنه و كليله پهلوي درآورد.6 بيشتر داستانهاي
اسـپهبد مرزبـان بـن ادب دري نيز كم نيست و از اين جمله است: مرزباننامـه
مرزبـان نامـة سـعد وراوينـي و طبـري) و ترجمـههـاي آن رستم (بـه گـويش
سـندبادنامه. در  و طوطينامه بختيارنامه، محمد بن غازي ملطيوي، العقول روضة
نظم فارسي نيز رمانسهاي عاشقانه ميبينيم: بيژن و منيژه فردوسـي، خسـرو و
شيرين (نظامي گنجوي)، ويس و رامـين فخرالـدين اسـعد گرگـاني و ورقـه و
گلشاه عيوقي كه قصهاي كهن است. خواهر و برادري در كـودكي بـه يكـديگر
دل ميبازند. مرگ اين عشق منفـور را بـرهم مـيزنـد و ايـن داسـتان درسـت
مصادف با ظهور پيامبر است. پيامبر آنها را دوباره زنده مـيكنـد. ايـن قصـه و
7.  و در ادبيـات همانندهاي آن به طور عمده در ستايش عشق و وفاداري اسـت
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قرن دوازدهم ميلادي اسـپانيا و فرانسـه (Floire et Blancheflor) نيـز آمـده
است ولي در اينجا ديگر رسـتاخيزي در كـار نيسـت. فلـوار و بلانـش فلـور
داستان منظومي است به فرانسه در حدود سه هزار مصرع از شـاعري ناشـناس
(نگارش بين 1160 و 1170م) فلوار شـاهي در اسـپانياي زيـر تسـلط عـرب و
بلانش فلور دختر كنيزكي مسيحي، در كودكي بـه هـم دل باختـهانـد و پـدران
ايشان كوشش در جدا كردن آنهـا دارنـد. بـه همـين منظـور بلانـش فلـور را

ميفروشند و او سرانجام به مالكيت امير بابل درآمده در برج او زنداني ميشود. 
فلوار به دنبال بلانش فلور رفته او را مييابد. امير بابل از هم زيستي آنها آگـاه
ميگردد ولي عشق پاك آن دو، وي را متأثر ميسازد و آزادشان ميگذارد. ايـن

دو به اسپانيا برگشته و ازدواج ميكنند.8 ويس و رامين داراي سه قهرمان عمده 
است: مؤبد مرو، رامين برادر جوان او و ويس سمنبر. اين دو تن از كـودكي بـا
هم بزرگ شدهاند و همديگر را دوست ميدارند. رامين و همسر جوان مؤبد بـا
نيرنگها و توطئهها و عشقورزيهاي خـود، پيـر نگـونبخـت را بـه مسـخره
ميگيرند تا ايـنكـه مـرگ پيرمـرد، ايـن دو جـوان را بـه آسـودگي و فراغـت
ميرساند.9 همين سه گوشه را كه در هـر گوشـهاش قهرمـاني قـرار گرفتـه در
ــه... ــان ميان ــاهكارهاي ادب آلم ــده Tristan و Isolde از ش ــتان و ايزول تريس
ميبينيم: تريستان، عموي او مارك شاه كورنوال و ايزولدة زرين موي. تريسـتان

از جانب شاه به خواستگاري ايزولده ميرود و در بازگشت، اين دو به اشتباه از 
شربت عشق مينوشند و عشقي آتشين به هم پيدا ميكننـد و در دربـار مـارك

شاه با دسيسهها و رنج و ناكامي روياروي مـيشـوند و سـرانجام مـيميرنـد. 10 
گروهي اصل اين افسانههاي عاشقانه را از هند دانستهانـد. بعضـي بـر شـباهت

 1150 ويس و رامين و تريستان و ايزولده در «تريستان و ايزوت» سلتي كـه در
درست يك قرن پس از اثر گرگاني (سروده شده در حدود 446 هـ.ق) توسـط 
شاعر فرانسوي برول Beroul به نظم آمده و به رابطة آنها تأكيد كردهانـد، امـا
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Cornnualles منكـر ايـن مينورسكي به دليل بعد مسافت بين مـرو و كرنـوال
رابطه است و هـم او ويـس و رامـين را از نظـر زمينـة جغرافيـايي از آن دوره 
اشكانيان ميشمارد.11 داسـتانهـاي عاشـقانهاي در ادب فارسـي هسـت كـه از
قصههاي اسراييلي يا عربي به زبان فارسي درآمده است به ويژه ليلي و مجنون. 
البته، ليلي و مجنون فقط زماني كه به دست ايرانيهـا افتـاد بـه صـورت اثـري
پيوسته و باارزش درآمـد.  اصـل عربـي آن حـاوي مضـامين پراكنـدة داسـتاني
1188م سـروده شـده) كوچك بود. ليلي و مجنون نظامي گنجوي (584هــ .ق

داستان دلدادگي دو عرب از فرزندان باديه است كه نابخردي والدين سرنوشتي 
تلخ براي آنها به بار ميآورد، [و پيشينه آن در ادبيات بابل نيز هست اما پايـاني
خوش دارد] اثر نظـامي تصـويري بـه دسـت مـيدهـد از لحـاظ سـاختمان و
دقيقههاي روانشناسي بينقص با اين نتيجة نهـايي كـه مجنـون، ديوانـهاي كـه
غزلهاي عاشقانه ميسرايد ناگزير بايـد رنـج و محنـت ببينـد تـا انسـانهـا از

ترانههاي شور انگيزش بهرهمند گردند. دونايوسكي در مقايسة ليلي و مجنون و 
رومئو و ژوليت توجه خواننده را به اين تفاوت بنيادي جلب ميكند. در حـالي 
كه در نسخة عربي، اساس داستانة دشمني دو خانواده اسـت، خـاورزمين بنيـاد
كار را بر دلدادگي مجنون، نافرماني او و بروز ديوانگي او ميگـذارد و ايـنهـا
همه دقايقي است كه قضاوت پدر دربارة آنها با عقيده عمومي مطابق ميآيـد . 

مردم اين زناشويي را تخطي از نظام موجود و ناچار ناممكن ميدانند.13  
به هر حال نويسنده و شاعر كلاسيك، قصه و افسانه را به سـوي نتيجـهاي 
اخلاقي هدايت ميكند و ميكوشد آن را بـا مناسـبات فئـودالي و پدرسـالاري
آمـده الشـجاعه و الحـرب آداب هماهنگ سازد. در مثل داستان زيـر را كـه در
است، در نظر آوريد. شخص عمدة داسـتان، كنيزكـي اسـت از آن حجـاج بـن
يوسف و چون بسيار زيباست بايد محصور بماند: «كنيزك... از غايت جمـال و
خوبي و لطافت و زيبايي و ملاحت رشك پري و نمودار از حور بهشت بـود و
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از حد برون او را دوستداشتي... ترك ديگر حرم گرفته و قصري ساخته بود از 
جهت آن كنيزك و در او باغي كرده نيـك منـزه و دلگشـاي در بيـرون شـهر و
خادمي را نگهبان و امين او كرده و هيچكس را روا نداشتي كه او را بديدي.»  
به زودي اشخاص ديگري در قصه ظـاهر مـيشـوند، جـواني كـه پـدرش
ثروتمند است، خادمي كه نـاامين از آب درمـيآيـد، دوسـتي كـه سـخنچينـي
ميكند. در پايان جوان و كنيزك بخشوده ميشوند و خادم و سخنچين از بـين
ميروند. نويسنده آگاهانه يا ناخودآگاهانه حكايت را به پاياني ميرساند كـه در
آن حجاج بن يوسف كه مردي ستمگر و اهل خشونت بوده است، به صـورت

آدمي لطيف طبع و با گذشت ظاهر ميشود: «پس بفرمود تـا خـادم و غمـاز را 
ببرند و فلان جاي درآويزند و كنيزك را بـدين جـوان بخشـيد و همـان قصـر

ايشان را فرمود و مبلغي صله داد.»14  
عاملي كه بيش از همه ساختار قصه را سست ميكند توصيفهاي صحنهها 
و اشخاص است. اين توصيفها شاعرانه است و كلـي و حـالات اشـخاص و
مناظر را درست نشان نميدهد. از اوصاف نويسنده، زيبايي كنيـزك و شـيفتگي
جوان و بدنهادي غماز و ناوفاداري خـادم مجسـم نمـيشـود و انگيـزة اصـلي
كردارهاي ايشان را دراماتيزه نميكند با اين همه، قصه در همان قالـب قـديمي
روايي خود كه در گذشته بيشتر براساس وصف قـرار داده مـيشـده و وصـف

ماجرايي بوده است، پرجاذبه و خواندني است.  
در ادب فارسي حكايتهاي خندهآور و طنزآميزي كه جنبـه انتقـادي قـوي
دارد نيز آمده است، ولي پژوهندگان قصه، آنطور كه بايد و شـايد بـه واكـاوي
آنها نپرداختهاند. برخي از قصههاي خندهآوري كه سينه به سينه نقل ميشـود،
گلستان مولوي، مثنوي به كتابهاي حديقه سنايي، مثنويهاي عطار نيشابوري،
سعدي، داستانهاي منظوم جامي و ديگران راه يافته. اين حكايتهـا، بوستان و
در نظم و نثر بسيار طرفهُ و درخور توجه اسـت و نيـز شـماري از آنهـا را در
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(جحـا) كـه ماجراهـا و سـخنان مـردي شـوخ و بذلـه گوسـت، جوحي كتاب
گردآوردهاند: جحا را گفتند تو به سنّ شيخوخيت رسيدهاي، هيچ از احاديث از 
حفظ نداري؟ گفت واالله حديثي كه من از عكرمه شـنيدهام تـا بـه حـال كسـي
نشنيده. گفتند آن كدام است؟ گفت: دو چيز است يعني دو خصلت اسـت كـه

جمع نميشود مگر در مؤمن، ليكن يكي را عكرمه فراموش كرده بود و يكي را 
الان من فراموش كردهام.15  

داستانهاي ديگري نيز هست كه عاشقانه ـ عرفاني يا رمزي است و از اين
جمله است داستان مرغان و رهايي آنها از قفس و پروازشان به سـوي عـوالم
ابـنسـينا، رسالةالطير بالا... كه كنايهاي است از سفر روح به زادگاه اصلياش16
در راه حقيقت  پارمنيدس عطار، طوطي و بازرگان مولوي. (در كتاب منطقالطير
نيز سفري از اين دست ديده ميشود. پارمنيدس به راهنمايي دختران خورشـيد
خانه شب را ترك ميگويد و به سـوي جهـان روشـني مـيرود17 افلاطـون در
روح را به ارابهران و اسب بالدار تمثيل ميكند. حركت روان از زمين  فايدروس
ناداني به سوي آسـمان شناسـايي اسـت. روانهـا بـه صـورت گروهـي پـرواز

عطار به سوي سيمرغ راه ميپيمايند. گروهي در راه  منطقالطير ميكنند18 مرغان
ميمانند و گروهي به مقصد ميرسند. در مقصد چون از خود مينگرند خود را 
و سيمرغ را جدا ميبينند و چون از سيمرغ در خـود مـينگرنـد يكـي و يكتـا
هستند. چون هر دو را با هم مينگرند جز يگانگي مشاهده نمـيكننـد. سـيمرغ

آينه است. سيمرغ ميآيند و سيمرغ در آينه پيدا ميشوند.19  
سلامان و ابسال (كه در اصل يوناني بوده) نيز افسانهاي سمبوليك و عرفاني 

است. اصل آن به روايت ابنسينا اين طور است:  
سلامان و ابسال دو برادر از يك پدر و مادرند. برادر كوچكتر ابسـال را زن
بر او عاشق ميشود. زن براي رسيدن به مـراد خـود، پيشـنهاد مـيكنـد ابسـال
خواهر وي را به زني بگيرد با اين انديشه كه در شب زفاف جاي خواهر خـود
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توسـط سروشـي را بگيرد و به وصل برسد. اما ابسال در حساستـرين لحظـه
غيبي از حقيقت آگاه ميشود و از ارتكاب گناه خودداري ميورزد. اين داسـتان

به كنايه عروج روح انساني را نشان ميدهد.  
داستان دو برادر نيست، بلكه داستان عشق  ابسال و سلامان در كتاب جامي
شهزادهاي به نام سلامان است با دايهاش ابسال كه بـه شـدت عاشـق يكـديگر
ميشوند. جامي نيز اين داستان را به صورت عرفاني و رمزي درآورده است.20  
سـندباد،  افسـان، هـزار از بين داستانهاي كهن هندي و ايراني: داستانهاي
گرفته شـده ليله) و ليل يكشب (الف و هزار دمنه)، و بيدپاي (كليله افسانههاي
افسان، در جهان انتشار يافته تأثير ژرفي در ادب جهان گذاشـته اسـت.  هزار از
قصة پادشاهي است كه كنيزكي از نژاد شاهان را به همسـري خـود افسان هزار
در ميآورد. «وقتي كنيزك با شاه تنها ميماند. با قصه گفتن به مشغول كـردن او
ميپردازد اما رشتة داستان را تا آخر شب ميكشاند و شب دوم نيز پايـان قصـه
را به شب بعد موكول ميكند تا هزار شب، بدين ترتيب سپري ميشود. شاه بـا

شهرزاد در اين اوقات انس ميگيرد و از سر خون او درميگذرد.»21  
مسعودي دربارة داستان ارم الـذات العمـاد و هماننـديهـاي آن مـيگويـد
گروهي اينها را مجعول و خرافه ميدانند كه براي نزديكي بـه شـاهان سـاخته
شده «و از قبيل كتابهايي است كه از فارسي و هندي و رومي نقـل و ترجمـه

يعني  افسانه هزار شده و ترتيب تأليف آنها (ارم ذات العماد22 و...) چون كتاب
الف هزار خرافه است كه خرافه را به فارسي افسانه گويند و مردم اين كتاب را
گويند كه حكايت ملك و وزير و دختـر او و  شب يك و هزار يعني ليله و ليل
كنيز دختر است كه شهرزاد و دنيازاد نام دارند و چون كتاب فرزه و شماش كه 

از ملوك و وزيران هند حكايتها دارد و چون سندباد و...»23  
در ايـران از روي شـب يـك و هـزار پژوهشهاي تازه اثبات مـيكنـد كـه
سرمشقي هندي پديد آمده و در قرن نهم به تازي برگردانده شده است و سپس 
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قصههاي ديگري بر آن افزودهاند.24 تزوتان تودورف25 كوشيده است درونمايـه
را با مباني علمي و داستاني جديـد روشـن كنـد. او شب يك و هزار و ساختار
دكـامرون، و دسـتنويس پيـدا شـده در سـاراگوس را اوديسـه، يكشب، و هزار
داستانهايي ميداند كه در آنها اشخاص پيرو رويدادها هستند. (هنـري جيمـز

باور داشت كه هر داستان، توصيفي از خلق و خـوي آدمهاسـت. و ايـن تبلـور 
نيز توصـيف شب يك و هزار ناب خودمحوربيني است.) تودورف ميگويد در
حالات روحي آمده است. آيا در اين كتاب عليتّ اصلاً موجـود نيسـت؟ راوي
حتي از حسادت خواهران زن سلطان سخن ميگويد، و بيدرنگ ميبينـيم كـه
آنها سگي، گربه يا تكهچوبي را به جاي فرزندان آن زن قرار ميدهنـد. قاسـم
طمعكار است پس به دنبال پول ميرود. پس عليت موجود اسـت، امـا از نـوع
اخلاقي آن. ويژگيهاي اخلاقي همـه علتّنـد و رويـدادها معلـول، سـندباد نيـز
همينطور است. سندباد سفر را دوست دارد: (ويژگي اخلاقي)، پـس بـه سـفر
ميگرايد.    فاصل بين اين دو عامل در قصه به كمترين حد  ميرود: (حادثه) حد
اگر سخن جيمز «اشخاص قصه تعيينكنندة رويدادها هستند» درست باشد، 
چهاند؟ پاسخ اين پرسش اين اسـت هـر يـك از شب يك و هزار پس آدمهاي
آنها، داستاني به قوه است. داستان، زندگي خود آن شـخص اسـت. ورود هـر

شخص جديد در فراروند قصه به معناي پديد آمدن مجموعة رويدادهاي جديد 
است. داستان قبلي قطع ميشود و داستان تازه آغاز مـيگـردد. داسـتان دوم در
بطن داستان نخست جاي ميگيرد. به گفتة بورژه، «هيچ الهـامگيـري از داسـتان
براي نقل داستاني ديگر، شگرفتر از الهامگيري ششصد و دومين شـب، يعنـي

آن شب جادويي نيست كه شهريار از زبان شهبانو سرگذشت خود را ميشنود، 
قصة اوليهاي كه شامل همة داستانهاي ديگر است و لحظـة كنـوني دهشـتناك
خود را نيز دربرميگيرد... شهرزاد ادامه ميدهد و شهريار آرام و بيحركـت بـه
قصه بيپاياني گوش ميدهد». در دستنويس سـاراگوس هـم آلفـونس قهرمـان
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اصلي، دستخطي مييابد كه حاوي همان قصهاي است كه او براي ما نقل كـرده
است. دوران حكايات، اضطراب آورند و ديگر هيچ چيز دور از دسترس دنياي 

رواني نيست. اين دنيا مجموعه تجربههاي ممكن را احاطه ميكند.  
داستانسرايي نعمتي است والا و به معني زنده ماندن اسـت. در مثـل ادامـة 
زندگي شهرزاد در صورتي ممكن است كه از داستانسرايي بازنايسـتد و همـين
مسأله در ديگر داستانها نيز هست درويش خشم عفريت را برانگيخته، امـا بـا

شرح داستان حسود او را بر سر لطف ميآورد (حكايت حمال و دختـران) . در 
حكايت صندوق خونين راه نجات غلام در آن است كه اربـاب بايـد حكـايتي
عجيبتر از آن نقل كند. در قصة چهار تني كه به قتـل قـوزي مـتهم شـدهانـد،
سلطان ميگويد اگر داستان چنان باشد كه ادعا ميكني هـر چهـار نفـر شـما از
مرگ نجات خواهيد يافت. داستان يعني زندگاني و فقـدان آن يعنـي مـرگ. در
صياد و جن، همين اتفاق براي «حكيم دوبان» روي مـيدهـد. او كـه بـه مـرگ
محكوم شده از سلطان ميخواهد اجازه دهد وي داستان تمساح را تعريف كند. 
سلطان اجازه نميدهد و حكيم به هلاكت ميرسد، حكيم دوبان هم با توسل به 
قصه از سلطان انتقام ميگيرد. چگونگي اين انتقام يكي از زيباترين استعارههاي 
است. دوبان كتابي به سلطان بيرحم هديه ميكند تا او زماني  شب يك و هزار
كه سر دوبان از تن جدا ميشود به خواندنش مشغول شود. جلاد كـار خـود را
به پايان ميبرد. سر بريدة دوبان ميگويد: «اي ملك حال ميتواني از محتويـات

كتاب اطلاع يابي.» سلطان كتـاب را گشـود، ديـد اوراق آن بـه هـم چسـبيده. 
انگشت به آب دهان تر كرد و صفحة نخست را ورق زد و به اين كار ادامه داد. 
اوراق به سختي از هم جدا ميشد، به صفحة هفتم كـه رسـيد نوشـتهاي در آن 

نيافت و گفت: اي حكيم خطي بر اين صفحه نيست!  
سر بريده حكيم گفت: باز هم ورق بزن!... سلطان صفحههاي بعدي را نيـز
گشود و نوشتهاي نيافت. هنوز چند لحظهاي سپري نشده بود كـه زهـر در وي
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اثر كرد. صفحههاي كتاب آغشته به زهر بود، آنگـاه گـامي برداشـت، پاهـايش
سست شد و بر زمين افتاد صفحههاي سفيد، آلوده به زهر بود؛ يعني كتاب فاقد 

داستان كشنده است. فقدان داستان مفهومي جز مرگ ندارد.  
در جاي ديگر درويش روش دستيابي به مرغ قصهگو را شرح ميدهد. همه 
در جست و جوي مرغ، شكست ميخورند، جز شاهزاده پريزاد كه مرغ را بـه
دست آورده ديگران را از طلسم نجات ميدهد. در بازگشت به سـراغ درويـش
ميروند تا او را سپاس گويند، اما درويش مـرده اسـت. از كهنسـالي يـا ديگـر
نيازي نبوده طريقة دستيابي به اشيايي را كه پريزاد بـه دسـت آورده بـه كسـي

بياموزد؟ (حكايت دو خواهر)  
انســان داســتاني بــيش نيســت. چــون داســتانش ســودمند نباشــد، مــرگش 
فرامــيرســد، قصــهگــو او را از ميــان برمــيدارد. داســتان نــاقص و نارســا نيــز 

خود از قصههاي شهرزاد كهنتر است!26   شب يك و هزار همينطور....
شـب يـك و هـزار در آثار ادبي باختري داستانهـاي زيـادي اسـت كـه از
اقتباس شده و از اين جمله است سرگذشت «النشار» پنجمـين بـرادر مسـلماني
به صورت حسن ختـام مقالـه آديسـون، نويسـندة انگليسـي دربـارة ناپايـداري
اميدهاي دنيوي آمده است. آديسون ميگويد: آنچه ميگويم مـيتوانـد نتيجـة 
اخلاقي قصهاي عربي باشد كه در ترجمة فرانسه آقاي گلان ديدهام27 سر ويليام 
جونز28 قصة خود، «هفت چشمه» را از مجموعه قصههاي ابنعربشاه گرفتـه و
(حكايت شاهزاده عجيـب شب يك و هزار همچنين به گفتة خود او بخشي از

نظامي  پيكر هفت يا قلندر سوم) را به قصه اشارهاي اصلي افزوده و نام آن را از
شـب، شـاهزادة جـوان پـس از يـك و هـزار گنجوي اقتباس كـرده اسـت. در
گذراندن سالي پرلذت در آغوش چهل دوشيزه، در برابر وسوسه بـاز كـردن در
طلايي هفتم، بيطاقت ميشـود و همـين حادثـه در شـعر ويليـام جـونز روي
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ميدهد. اما وقتي شاهزاده از در هفتم داخل ميشود، در پشـت آن پيرمـردي را
ملاقات ميكند كه با كمك او نجات مييابد و به آسمان صعود ميكند.29  

بعدالشـدة الفـرج داستانهاي قسمي ديگـر و ملودراماتيـكگونـههـايي در
تنوخي و ترجمة فارسي آن از حسين بن اسعد دهستاني ميبينيم. اين قصههاي 
تاريخي، تلخ و شيرين دورة زوال خلافت عباسي را مجسم ميسازند. داستانها 
بيشتر در كوفه، بغداد، بصره، اهواز... ميگذرد (بسـياري از ايـن داسـتانهـا در
عوفي نيز آمده است)30 وجه غالب داستانهـا ايـن اسـت كـه جوامعالحكايات
خانواده يا شخصي به شوربختي مـيافتـد و بـه واسـطه واقعـهاي تصـادفي يـا
پادرمياني اميري، بخشنده يا دلاوري نجات مييابد. نويسنده ميكوشد انسانهـا
را اميدوار سازد، اما در همان زمان، به رستگاري فردي فكـر مـيكنـد و حكـم

تقدير را نافذ ميداند. اخلاقي كه در پشت داستانها خود را نشان ميدهد همان 
اخلاق آن زمان يا اخلاق آييني است. در مثل درجائي مينويسد «اگر تـو را بـه
پادشاهي قرابتي باشد و يا با بزرگي اختلاطي و يا با دوستي مخالفتي، در همـه
حال و همه وقت بايد كه او را بـه اعمـال خيـر هـدايت كنـي و بـر ميـراث و

حسنات مدد باشي تا ثنا و ثواب آن در اجل و عاجـل بـه تـو راجـع گـردد.     »31 
نويسنده در هر حال محافظهكار است و از انبوه مردم كه در زير بـار سـتمگري
حكمرانان دست و پا ميزنند سخني نميگويد و طرفدار وضع موجـود اسـت.
«چون حادثهاي نازل شد و به بلايي گرفتار شدي، صبر و تسليم را در رضا بـه
قضا پيرايهسازي و اضطراب و حيله با يك سو نهي به به حسنّ ظن و فسـحت
رجا به الطاف باري مستظهز باشي تـا آن انـدوه بـه شـادماني و آن مشـقّت بـه
آساني بدل گردد.32 يا «چون از پادشاهي فرماني صادر شود در هر حـال انقيـاد

بايد نمود كه توقف در فرمانبرداري پادشاهان موجب هلاك گردد.»33  
داسـتانهـاي وحشـتناك نيـز هسـت. يكـي از ايـن شـدت از بعد فرج در
داستانها را نمونهوار در اينجا و به طور خلاصه بازنويسي ميكنـيم. نويسـنده
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به نقل از شخصي راستگو مينويسد: در دوران جـواني وصـف شـهر رملـه را
شنيده بوده و آرزومند ديدار آن گشته. پس رو به سوي اين شـهر آورده اسـت.
زماني كه به شهر ميرسد پارهاي از شب رفته بود و همه به خواب رفته بودنـد.
از ناچار به گورستاني پناه ميگيـرد و سـپري را كـه بـا خـود داشـته زيـر سـر
ميگذارد و دراز ميكشد و هنوز خـواب نرفتـه حركـت جـانوري را احسـاس
«بـه چـپ و راسـت سـگي بزرگتـر ميكنـد، در ظـاهر حيـواني اسـت كـه از
مينگريست و احتياطي ميكرد كه از دواب و سباع معهود نيست.» خـوب كـه
مينگرد درمييابد نباشي است. پس تيـغ و سـپر بـر مـيگيـرد و بـه سـراغ او

ميرود. نباش (نبشكنندة گورها) چون او را ميبيند بر پاي ميخيزد تا لطمهاي 
بر او زند. جوان مسافر تيغ ميراند و پنجة او را از دست جدا ميكنـد: «گفـت

لعنت بر تو باد كه مرا بكشتي» و ميگريزد. جوان او را دنبال ميكند تا سرانجام 
ميبيند وي در خانهاي داخل ميشود پس علامتي بر در سراي ميگذارد و بدان 
گورخانه باز ميگردد. دستوانهاي آهنين مييابد و چون دست از دستوانه بيرون 
ميكند درمييابد دست زني است كه اثر حنا بر آن پيداست و انگشـتري زريـن
در انگشت وي و دستي در غايت لطف و نـازكي و نرمـي. پـس از كـار خـود

پشيمان ميشود. فردا صبح به شهر درميآيد و خانة ديشب علامت نهاده را پيدا 
ميكند و از صاحب آن ميپرسد، ميگويند سراي قاضي شهر است و او پيـري
است با مهابت و زيب و بها و در خلوت با او سخن ميگويد و آن كف دسـت
پيش او ميگذارد و حال خود بازميگويد. قاضي او را به خانه خود مـيبـرد و
زن و دختر خود را احضار ميكند. آنها از آمدن اكـراه دارنـد ولـي بـا تهديـد
قاضي ناچار حاضر ميشوند. قاضي با ديدن كـف دسـت و انگشـتري دريافتـه

است كه دست از آن دختر اوست. قاضي به دختر ميگويد دست چپ خود را 
بيرون بياورد. مادر دختر زاري ميكند كه اي مرد از خـداي بتـرس و پـرده بـر
خود و فرزندان خود دريده مگردان ولي قاضي زير بـار نمـيرود تـا سـرانجام
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روشن ميشود كه شب گذشته دست دختر را بريدهاند و مـادر دسـت او را در
روغن زيت جوشان نهاده و از خونريزي بيشتر جلوگيري كرده و اكنون دسـت
او مجروح است. دختر اعتراف ميكند كه چند سال است كه هوس نباشـي بـر
سرش افتاده پوستي بز و دستوانهاي آهنين سـاخته و بـا ايـن وضـع بـه سـراغ
مردگان دفن شده ميرود و تا حال سيصد كفن گـردآورده و ديشـب ناشناسـي

دست او را قطع كرده است. سپس دختر بسيار ميگريد و توبه ميكند و قاضي 
ميگويد: اين مرد است كه دست تو بريده! دختر چون اين سخن را مـيشـنود
نزديك است از خشم هلاك گردد. قاضي به جوان پيشنهاد ميكند كه دختـر را
به زني بگيرد و راز آنها را فاش نكند. دختر البته بسـيار زيباسـت، چـون مـاه
شب چهارده در غايت حسن و جمال. جوان نيز ميپذيرد و عشق او در دلـش
جاي ميگيرد. حركات و سكنات دختر دلپذير است و مدتي با هم بـه عـيش و

خوشي ميگذرانند جز اينكه دختر به سبب زخمي كه از شـوي خـود خـورده 
است از او نفور است و شوي نيز هر روزه در اعتذار مـيكوبـد. مـدتي سـپري
ميشود. روزي جوان خفته است، بر سينه خود گراني احساس مـيكنـد، چـون
بيدار ميشود، زن را ميبيند بر سينهاش نشسته و هر دو زانو بر دستهـاي وي

«آن  گرفتـه. نهاده، آتش خشم بر زن چيره شـده و تيغـي ماننـد آب در دسـت
آهوي چشم شيردل چون گرگي درنده قصد آن كرده كـه چـون گوسـفند سـر
.» جوان عذرخواهي ميكنـد و چـون پذيرفتـه نمـيشـود شوي خود را باز برد
ميگويد قصاص آن كار بيش از اين نيست كه زن نيز عضوي از اعضـاي او را
ببرد نه اينكه خون وي را بريزد. زن نميپذيرد. جوان سوگندان ياد ميكنـد كـه

او را طلاق گفته از رمله بيرون خواهد رفت. دختر راضي ميشود و از سـينة او 
برميخيزد و گرد دل شوي برآمدن ميگيرد و ملاعبت و عشرت آغاز مـينهـد
كه ملاعبهاي بود كه با تو كردم! جوان ميگويد دور شو كه تو بر من حرامـي و
ميان ما ديگر وصلت ممكن نيست. زن ميگويد اكنون بـر سـخن تـوام اعتمـاد
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پديد آمده واالله كه اگر از اين ولايت بيرون نروي از دست من جان نبري. پـس
صد دينار زر براي نفقه راه به جوان ميدهد كه هم اكنون طلاق نامهاي بنـويس
و به من ده و بيوقفهاي روي به راه آور. جوان در حال طلاقنامه مينويسـد و

پاي در راه مينهد و سر خويش مي گيرد.34  
نقص عمده اين داستان (كه درونمايـهاي طرفـه و نـامعهود دارد) و ديگـر
داستانهاي كهن فقدان دورنمـاي اجتمـاعي قصـه و روانكـاوي قهرمانـان آن-
هاست. نويسنده حالات آدمها را وصف ميكند و نميتواند آنهـا را درامـاتيزه
كند (نمايش دهد) شب خلوت در گورستان و مشاهده جانوري جسـتجوگر در
آن تاريكي وحشتناك و در شهري ناشناخته و صـحنههـاي ديگـر بـه صـورت
روايي آمده و اثري پايدار بر خواننده ندارد. از اين گذشته وضـع شـهر رملـه و
مردم آن و نحوة روابط اشخاص به اجمـال برگـزار شـده و خواننـده را در دل
موقعيت ويژه اين شهر و مردمش نميگذارد. البتـه داسـتان بـه همـين صـورت

موجود، بسيار خلافآمد عادت و مؤثر است و از نويسندهاي كه چند قرن پيش 
از اين ميزيسته نيز بيش از اين نميتوان انتظار داشت.  

داستانهاي تمثيلي مثنوي، سعدي و ديگران كه برخي از آنها يادگار دوران 
كهن است و مثل و متلها و داستان امثال ما به ادب غربي راه يافته. در بين اين 
گونه قصهها داستان زن و امرود بن را درمثنوي مـيتـوان يـاد كـرد كـه مأخـذ
بوكاتچو و قصههاي كنتربوري چاوسر هـم دكامرون عاميانه دارد و عين آن در

هست.35  
  

پانوشت:  
1. هفتپيكر، نسخة وحيد دستگردي، 118، تهران، 1334  
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  هنر تمثيل در آثار ادبي

  
استدلال تمثيلي در منطق ضعيفترين شيوة استدلال دانسته ميشود و پـس
از استدلالهاي قياسي و استقرايي قرار ميگيرد. اساس اين استدلال بر شـباهت

«شـير»  بين دو چيز يا دو باشنده است. در مثل زماني كه ميگوييم «زيد» ماننـد
است، مراد ما دليري، زيد است و بنابر قاعدة شباهت، وجـه شـبه، در مشـبهبـه
قويتر است. البته زيد يا هر انسان ديگـري در واقـع شـير يـا پلنـگ نيسـت و
باشندة جداگانهاي است، اما گزارة «زيد، شير است» به تعبيري واقعيـت دارد و

آن وجه اشتراك انسان و شير است؛ يعني به رغم تفاوت، اين دو، حوزة معنايي 
مشتركي دارند.  

در ادبيات، البته وضع تمثيل، طوري ديگر است و كـارآيي بسـيار دارد، بـه
طوري كه برخي از آثار ادبي و اساطيري جهان تمثيلي هستند يا بر پايـه تمثيـل
مولـوي بـه ويـژه از ايـن لحـاظ مثنوي بنياد شدهاند. در مثل در ادبيات فارسي
چشمگير است، به طوري كه بسياري از قصههاي اين كتاب مسـتطاب تمثيلـي
َل در آنها به كار رفته است. اين تمثيلها هم جنبة آموزشـي هستند يا قسمي مث

شـعر  دارند و هم جنبة هنري. به همين دليل، آربري ميگويد: «مولـوي، اسـتاد
تمثيلي در جهان است.»  

                                                 
فرهنگي، شماره 234 و 235 فروردين و ارديبهشت 1385   * كيهان
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تمثيل (Allegory) روايتي است كه دو معنا دارد، معناي لفظي يـا ظـاهري
كه همانا خود قصه است و معناي استعاري كه همانا كردارها يا اشخاصاند يـا
حتي موضوعهايي كه معادلي تك به تك با آن روايت لفظي دارند. تمثيل غالبـا ً

دلالتهاي اخلاقي، فلسفي و سياسي مشخص و متمـايزي دارد، كـه در پيكـرة 
نمادهايش جاي داده شده1. در اينجا، روايتي كه در لايه ظاهري بيان ميشـود،
همان معنايي نيست كه راوي قصد دارد القـاء كنـد. ايـن معنـا در لايـة ديگـر،
ناگفته و پنهان است. پس ميتوان لايـة دوم را داسـتان حقيقـي ناميـد و ارزش

تمثيل و در واقع بنياد آن در همين لايه قرار دارد. كشف لاية دوم البته زيركي و 
خبرگي ميخواهد؛ زيرا لاية ظاهري روايت، همان قدر ميتواند پنهانكننده معنا 
باشد كه آشكاركنندة آن.2 در مثل ممكن است كساني كه با صناعت ادبي تمثيل 
آشنا نيستند از خواندن قصة شغالي كه در خم رنگ رفت تا تغيير ماهيت دهـد
و بعد ادعا كرد «طاووس باغ ذوالجلال است»، فكر كننـد شـغالي بـه آن نـام و
نشان بوده و سخن ميگفته، در حالي كه غـرض راوي داسـتان، بـه كلـي چيـز

ديگري است و معنايي ديگر در نظر دارد.  
در بن هر تمثيلي، تشـبيه يـا اسـتعارهاي وجـود دارد و تمثيـل بـر حسـب
مقتضيات آنها به صورتي يكپارچه پرورانده ميشود، در مثل، اگر بنيـاد تمثيـل
ميبينيم ـ آنگاه خداوند، شـبان مزامير زندگاني روستايي باشد ـ آنطور كه در
و مردم، گوسفندان او هستند. بنـابراين، همچنـانكـه كـار شـبان فـراهم كـردن

خوراك براي گوسفندان و محافظت جان آنهاست، خداوند نيز به مردم روزي 
ميرساند و از ايشان محافظـت مـيكنـد و مـردم نيـز بايـد شـكرگزار الطـاف
خداوندي باشند. اما اگر بنياد تمثيل زندگاني كشاورزي باشد، آنگاه چنـان كـه
7ـ5:1 آمده خداوند صاحب تاكستان معرفـي مـيشـود و مـردم، نبي اشعياء در
درختان مو. حال اگر درختي ثمره ندهـد (مـراد كـردار نيـك اسـت)، صـاحب

تاكستان برتري ميدهد درخت بيثمر را به حال خود رها كند.3  
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تمثيلهاي كوچك و بزرگي كه در آثار ادبي آمده هم متنـوع و هـم بسـيار
آگاهكننده است و گاه، در اساس، جزء و ركـن اصـلي اثـر اسـت. بهـرهگيـري
مولوي از تشبيه و تمثيـل بـراي بيـان مطالـب دشـوار، از عناصـر اصـلي هنـر

قصهپردازي اوست. مولانا، جايي روح حيواني و عقل جزوي را دوغ ميشمارد 
و لطيفة جان و دل آدمي را روغن. اين لطيفه يعني نفس ناطقه در آن دوغ نهفته 
است. پيامبران ميآيند و ظرف دوغ را به هنجار و به فن ميجنباننـد تـا روغـن
نهفته در آن آشكار شود. تمثيل گوياي ديگر مولوي تمثيل مجنون و ناقه اسـت

كه حكايت دارد از تنازع و كشكمش روح و بدن. مجنون قصد منزل ليلي دارد 
و سوار ناقهاش ميشود اما ناقه در فكر طفل خويش است و همين كه ميبينـد

مجنون در افكار عاشقانهاش غوطهور است، از غفلت او استفاده ميكند و راه را 
كج كرده و به سوي كرهاش ميشتابد:  

همچو مجنونند و چون ناقهش يقـين 
ميــل مجنــون پــيش آن ليلــي روان 
دي  يكدم ار مجنون ز خود غافل بـ
جــان گشـــاده ســوي بالا بالها  

ميكشد آن پيش و اين واپس به كـين    
ــرهي دوان  ــي ك ــس پ ــه پ ــل ناق مي
ناقــه گرديــدي و واپــس آمــدي 
تــن زده انـــدر زميـــن چنگالها  
اين تمثيل را دربارة همة كساني ميتوان به كار برد كه بين دو انديشه يا دو 
«گـويي وصـف كردار متنازع گير افتادهاند و در اين ميان دست و پا مـيزننـد،

حال محمد غزالي است در زماني كه در نظاميه بغداد در نهايت شكوه و احترام 
ميزيست و مسند تدريس داشـت و همـواره در حـدود سيصـد تـن فضـلاي

دانشاندوز به حلقة درسش گرد ميآمدند، اما در حالي كه مقام علمي و منصب 
دنيوي براي او جمع شده او را تغيير حـالتي دسـت داد... از يـك سـو، جاذبـه
مقامات دنيوي او را به اقامت در بغداد نگاه ميداشت و از سوي ديگـر، بارقـه

عشق الهي در خرمن علاقهها و وابستگيهاي وي ميزد... عاقبت در اين تنازع 
آن بارقه، كار خود را كرد  عشق بچربيد بر فنون فضايل.»4  
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مولـوي)، عطـار و مثنـوي (از منـابع دمنـه و كليلـه بسياري از روايتهاي
المعاد الي العباد سير (عطار)، منطقالطير سعدي از جمله تمثيلهاي كوچكند اما
(دانتـه) تمثيـلهـايي هسـتند الهـي كمـدي (جامي)، ابسال و سلامان (سنايي)،
بزرگ. ساختار اين منظومهها بر بنياد طرح و درونمايهاي واحد گذاشته شده اما 
در عمل، قصههاي كوتاه بسياري را در خود جاي داده است. در اين منظومهها، 
مولوي همين كـه در مثنوي گاهي شيوة يادآوري جاي نماياني دارد. در مثل در
بيتي كلمه شمس ميآيد، سراينده را بياختيار به يـاد شـمس تبريـزي و عشـق
مياندازد و او را به آوردن تمثيلها و قصههاي ديگر برميانگيزد، امـا هـم او و
هم عطار، داستانها را بر حسب توالي زماني طبيعي بـه پـيش مـيبرنـد تـا بـه
اند، اما به قسـمي موضوع اصلي برسند. حكايتهاي فرعي اين منظومهها متنوع

با درونماية اصلي پيوند و تناسب دارند اما نحوة استفاده از آنهـا بـه گونـهاي 
است كه گويي در جعبة آيينه حكايت بزرگ چيده شدهاند.  

در مجموع، خود تمثيلي است بزرگ. شخصيتهـاي مهـم ايـن منطقالطير
منظومه عبارتند از: سيمرغ، هدهد، بلبل، فاخته و پرندگان ديگر، كه هر يـك از
آنها خصايصي دارند ويژة خـود و نماينـدة صـنفي از مـردم يـا نمـاد حـالتي
اخلاقياند. هدهد، آگاه و پيامرسان اسـت و بلبـل شـوريده و عاشـق و... سـير
خطي منظومه، سفر مرغان است به سوي كـوه قدسـي، كـوه آشـيانة سـيمرغ و
فراسوي تجربة حسي. در آغاز، مرغان از خاستگاه اصلي خود بيخبرند و شـاه
خود را نميشناسند و زندگاني را در بطالت به سر ميبرند. هدهد فراميرسد و 
با آنها گفت و گو ميكند. مرغان همين كه از خطرهـاي راه هفـتگانـه آگـاه
ميشوند، پاي واپس ميكشند و براي سفر نكردن بهانهها ميآورند و اين البتـه،

خود انگيزهاي است براي به حركت درآمدن آنها و ادامة داستان. سفر از اينجا 
آغاز ميشود و مرغان به هدايت هدهد، گام در راه مينهند تا به جايگاه سيمرغ 
ميرسند، اما اين سير و سفر ناتمام است. آنها با سيمرغ ديدار ميكنند، اما اين 
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ال فلسـفه مشـايي يـا سيمرغ به تعبير هانري كربن «همان عقل دهم يا عقل فعـ
طباع تام هرمسي و فرشتة دئناي زرتشتي است5» داسـتانهـاي تمثيلـي هميشـه
درباره سير و سلوك نيست و گاهي تقابل و تضاد باشـندگان يـا انديشـههـا را
نشان ميدهد، در مثل تقابـل انسـان را در رويـارويي بـا نيـروي شـرّ (ابلـيس،
شيطان، اهـريمن). در زمينـة ماهيـت و نحـوة پيـدايش و كـاركرد نيـروي شـر ّ
(زيانكار) نظريـههـاي گونـاگوني وجـود دارد. در سـطح واقعـي، انسـان همـة 
چيزهايي را كه سبب هراس، ناتواني، آسيبديدگي او ميشود به صورت شرّ و 
ل مـيكنـد و آنچـه را سـبب آسـودگي، بدي و در پيكرة نيروي زيانكـار ممثـّ
آرامش، تندرستي و نيرومندي وي ميشود نيك مـيدانـد. آنچـه بـراي او مهـم
است هماهنگي و تعادل است و چون در اينجـا سـخن، از تعـادل اسـت، بـه

ضرورت پاي نظم و اندازة كيفي به ميان ميآيد. در آيين هنـدو هـر باشـندهاي 
برحسب ماهيت و طبيعت ويژة خود و در نتيجه به طور كامل مطـابق بـا نظـم
(ريتا) فعاليت ميكند و در جز اين صورت، اغتشاش و اختلال در كارها پديـد

ميآيد. افلاطون نيز باور داشت هر كسي برحسب قاعده بايد كار و وظيفهاي را 
كه به طبيعت براي آن ساخته شده انجام دهد و اگر وظيفة ديگري را بـه عهـده
بگيرد، اختلال وخيمي پديد خواهد آمد و اين بـينظمـي بـر سراسـر سـازمان
اجتماعي كه او در آن عضويت دارد، اثر خواهد گذاشت و حتي اگر ايـن بـي-
نظمي تعميم يابد، به دليل اينكه همة كارها به واسطة تناظر و تطابق دقيقي بـه
يكديگر پيوستهاند، چه بسا در جهان هستي نيز آثاري نابهنجار بـه بـار خواهـد

آورد.6  
در دين زرتشتي، جهان هستي ميدان ستيزة دو نيروي معارض است: نيك و 
شرّ، هومن و اهريمن، كه هر دو خـود را در نمودهـاي انديشـه و در چيزهـا و
رويدادها نمايان ميكنند. اين دو بنانگاري كه پايه دو بنانگـاريهـاي اعصـار
بعد قرار ميگيرد، جنبة اخلاقي دارد. از اين نظرگاه، نيـك و بـد از آغـاز زمـان



2740   □   از دريچه نقد  
  

پديد ميآيد و تا پايان جهان، ادامه خواهد يافـت، امـا عامـل تعيـينكننـدة آن، 
انديشه و كردار آدمي است. همة انسانها، زن و مرد آزادند نيك را برگزيننـد و
به آن بپيوندند يا به راه شرّ بروند. گزينش آدمي در هر سمت و سو كـه باشـد،

آن سمت و سو را تقويت مـيكنـد. از ايـن رو كـردار و انديشـة او در دورهاي 
طولاني، كفة ميزان را به سود اين يا آن سو، سنگين خواهد كرد. در كنار نظرية 
ماهيت نيك و شرّ، نيروي سومي نيز به اين ترتيب پذيرفته ميشود كـه گرچـه

همطراز آنها نيست، در تقويت اين يا آن نيرو مؤثر است. گفتهاند كه بنياد دين 
مزدايي دو بنانگاري و تضاد اورمزد و اهـريمن اسـت. انسـان آفريـدة اورمـزد

است پس به حوزة نيكي تعلق دارد و چون آزاد است ميتواند نيكي را برگزيند 
يا بدي را، و رسـتگاري او و پيـروزي نهـايي، نيكـي بـه گـزينش آزادانـة وي، 
نيروهاي متضـاد همانـا هـومن و اهـريمن يسنا و گاثهها بستگي دارد. (البته در
(2:31) آمده اسـت كـه موافـق يسنا هستند و اهورامزدا فراتر از آنهاست). در
راستي (اشه) زندگاني كنيد. در اين عرصه حتي ديوان آزادند كه انتخـاب كننـد
ولي آنها گزينش درستي نكردند؛ زيرا فريب بر ايشان وارد شد، چنانكه قصـد
آن را داشتند، پس بدترين را برگزيدند، آنگاه به سوي خشم رفتند. يسنا،6:8 7  
انگيزههاي بدكاري زياد است: قدرت، ثـروت، خودخـواهي، هـواي نفـس،
غرور... كه هر يك به نوبت خود ميتواند بدي به بار آورد و شيطان (اهـريمن،
ديو، ابليس) صورت نوعي آنهاست و آنها را ممثّل ميكند. حتي در فلسـفه و
ادبيات جديد نيز نيروي شر خود را به صورت نماد يا تمثيـل نشـان مـيدهـد.

سرمايهداري و سرمايهداري آمريكا را بازنمون  زرد شيطان شهر گوركي در رمان
نيروهاي خودكامـه، تاريـكانـديش، ثـروتانـدوزي و سـركوب، بـه نمـايش
هـدف وسـيله را توجيـه مـيكنـد،  درميآورد و كافكا جهاني را باور دارد كـه
محكوم ميكند؛ زيرا اگر اين ترتيب قاعدة عمومي شود و ضـرورت بـه جـاي
حقيقت بنشيند، به اين نتيجه ميتوان رسيد كه نظم جهان بر پاية دروغ اسـتوار
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شده است. به هر حال در اين نظريهها، تضاد واقعي يا تضـاد اخلاقـي در كـار
است. در يك سو، نيروهاي نيكي قرار دارد و در سويي ديگر، نيروهاي بدي اما 
در افق زمان، تطور و فعليتيافتگي تـاريخي واقعـي و روابـط آدميـان، چنـين
جداساني و تضادي، مشكلهاي زيادي به بار ميآورد. در مثـل، قتـل نفـس در
زندگاني عادي گناه، جرم و جنايت است، اما در جنگها به سربازي كه تعـداد
بيشتري از نيروي حريف را بكشد مدال و جايزه ميدهند يا حضور تـودههـاي
ميليوني در فضاي زندگاني شهري جديد براي عدهاي نشانه پيشرفت و آبـاداني
است، اما براي كساني مانند اورته گـاي گاسـت فيلسـوف اسـپانيايي، علامـت
آشوب و ويراني و حضوري شيطاني! حتي در روايتهاي باستاني نيز تضـادها
خود را به صورتي دشوار و مشكلآفرين نمايان ميكند. در مثل آدمي در همـان
زمان كه روحي يزداني دارد، داراي جسـمي شـيطاني اسـت. از سـويي فرشـته
است و از سويي ديو، از فرشته و حيوان هر دو سرشـته اسـت و تـا اسـير تـن
است ناقص است و با شكستن و واگذاشتن تن است كه ميتواند كـاملتر شـود

(اين نظر گنوستيكهاست).  
احتمال دارد كه معناي نظرية «كامل شدن دوبارة موجود سـقوط كـرده» در 
جهتيابي عرفاني روشنتر تفسير شده باشد، چرا كه تماميت هستي آدمي يعني 
سـاحت فراتــر رفــتن از حــوزة شخصــي كــه آدمــي در «روشــني شــمالي»، در 
«خورشيد نيمه شب» تشخيص ميدهد، صـرفاً حاصـل جمـع شـرق و غـرب،

راست و چپ، آگاهي و ناخودآگاهي نيست. عروج انسان نوراني سبب ميشود 
كه سايهها و تيرگيهاي چاهي كه او در آن زنداني بود، بـه سـوي خـود آنهـا
رد، آن را دور  فروافكنده شود. هرمس، ساية (نفس مادي) خود را با خود نميبـ
ميافكند؛ زيرا او عـروج مـيكنـد و همزمـان بـا آن شـهر ظالمـان، در هاويـه
فروميرود. برخي از تفسيرها انطباق «متقابلها» را در جايگاهي عرضه كردهانـد
كه مكمل بودنها و تناقضهاي آشكارا و بدون تمايز زير عنـوان اصـل تضـاد،
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يك كاسه شده است، اما پذيرفتن تفسيرهايي از اين دست دشوار است. تأسف 
از  خوردن بر اينكه مسيحيت متمركز بر عناصر نيكي و روشني و غفلت كامـل
سوية تاريكي «نفس» است، همان قدر اعتبار دارد كه ارزيابي دين زرتشـتي بـه

همين صورت. اما «كامل شدن دوباره» چگونه ميتوانست مشـتمل بـر تـوافقي 
دربارة «جامعيت» مسيح و شيطان و اورمزد و اهريمن باشد. كسـاني كـه چنـين

امكاني را عرضه ميدارند از اين واقعيت غفلت مـيكننـد كـه حتـي در عرصـة 
فرمانروايي پيكرههاي روشنايي، نيروهاي شيطاني، همچنان فعال باقي ميماننـد،
در مثل، آن نيروهايي كه ميكوشند از گريز هرمس از بن چـاه و صـعود او بـه
كنگرة عرش جلوگيري كنند و دقيقاً به همين دليل است كه انسان ناچار اسـت
تأكيد كند رابطه مسيح و شيطان، اورمزد و اهريمن نه كامل شدن دوباره، بلكـه
متناقض است. عناصر مكمل، نه عناصر متناقض، ميتوانند دوباره كامل شوند.8  
طرفهُ اينجاست كه بعضي عارفان از جمله حلاج و عـينالقضـات نيـروي

شيطاني را در كارها و تحولهاي جهاني و انساني كنار نگذاشتهاند و او را «نور 
سياه» نه شخصيتي ملعون و منفي و مطرود، دانستهانـد. حـلاج در ايـن تفسـير

پيشگام عينالقضات است و ميگويد خـدا در مـاجراي آفـرينش آدم بـه همـة 
فرشتگان از جمله به ابليس (مقربترين فرشته) فرمان داد آدم را سـجده برنـد

حال آنكه از پيش تقدير رفته بود كه ابليس از اين كار سر پيچد و او كه بر اين 
تقدير آگاه بود، لعنت و طرد از بهشت را بر خوشبختي و آسايش خود برتري 
داد. صورت روحاني ابليس را عينالقضات «نور ابليسي» مينامد كه سياه اسـت
و به منزلة زلف معشوق ازلي. پس هرگز خد و خال بيزلف، ابرو و موي كمال 
ندارد. به اين ترتيب وجود ابليس در كار و بار جهان هستي، همان قـدر لازم و
مايه كمال است، كه وجود پيامبر(ص). اگر نور محمدي مظهر صـفات جمـال،

مهر، لطف و رحمت است، نور ابليسي نيز مظهر صفات جلالي است كه به قهر 
خداوند تعلق دارد و اين شريّ كه در آن خير (نيكـي) نهفتـه اسـت، چنـانكـه
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عارف با تحمل رنج و بلاي اسارت در عشق به وصل معشوق ميرسـد و ايـن
نيز «خير»ي است كه در «شر» نهفته است. ايمان پنهان در دل، كفر اسـت و آب
حيات پنهان در ظلمات:9 كفر و ايمان بالاي عرش دو حجاب شدهاند ميان خدا 
و بنده؛ زيرا كه مرد بايد نه كافر باشد و نه مسلمان، آنكه هنوز با كفـر باشـد و 
باايمان هنوز در اين دو حجاب باشد و سالك منتهي جز در حجاب كبريـاء االله

و ذاته نباشد.10  
از اين قرار، ابليس دو سيما دارد، از سويي عامل سقوط آدم است و حجاب 
بين او و خدا و از سويي ديگر، نشانة عشقي كممانند به خدا. به گفتة عطار قهر 
خدا بر او، او را از چشم عامة مردم پوشيده داشت. پس او حربهاي از قهـر بـه
دست گرفته تا روز و شب نااهلان را از رسيدن بـه حـق بـازدارد. ايـن منطـق
متناقض (ژاژنما)، از نيروي شر عنصري ميسازد مددكار نيروي نيـك، حـلاج،
«نـور سـياه» و مظهـر عينالقضات، عطار و روزبهان در كـار دفـاع از ابلـيس و
صفات جلالي شمردن او نظر به بسط بينهايت قدرت خدا داشتهاند و نيز ايـن
دفاع كنكاشي بوده است براي تفسير توجيه شرور و مصـايبي كـه در جهـان و
زندگاني انسان ديده ميشود. سعدي با واقعبيني ويژة خود در دفاع از شـيطان،
راهحلي روانشناختي يافته است. او در حكايت منظوم خود، بـر فرشـته بـودن

شيطان تأكيد دارد:  
نـــدانم كجـــا ديـــدهام در كتـــاب 
به بالا صنوبر به ديـدن چـو حـور 
فرا رفت و گفت اي عجب اين تويي؟ 
تو كايـن روي داري به حسن قمر  

كه ابليس را ديد شخصي به خـواب    
چو خورشيدش از چهره ميتافت نور 
ــوئي  ــدين نيكـ ــد بـ ــته نباشـ فرشـ
چرا در جهاني به زشتـــي سمــر؟  

شيطان مينالد و غريو برميآورد:  
كه اي نيك بخت اين نه شكل منست   و ليكـــن قلم در كف دشمنسـت11  



2744   □   از دريچه نقد  
  

مراد سعدي احتمالا نه دفاع از شيطان، بلكه توصيف روحيات آدميان است. 
آدمي مطلوب خود را عموماً زيبا و خوب ميبيند و آنچه را نميپسندد «نابـه-
اندام»، «زشت» و «بد» ميشمارد. مخالف و دشمن، هـر چـه و هـر كـه باشـد،
ناپسنديده است و دوست و موافق خوب و مطلوب، چنانكه مخالفـان ابلـيس،
فرشته زيبارويي چون او را به صورت ديو درآوردهاند، و سيماي او را زشـت و

تباه و دژم بر ديوارها نقش كردهاند.  
دنيا و جهـان انسـاني نـاآرام اسـت. آفـتهـاي طبيعـي ماننـد زمـينلـرزه،
آتشفشان، سيل، بيماري، جنگ و دغدغههاي هر روزينه و مرگ، آدمـي را بـه
تب و تاب ميافكند. از قرنها پيش، تلاشهاي بسيار هم براي رفع آفـتهـا و
مصايب و هم براي تفسير و توجيه آنها بـه كـار رفتـه اسـت. امـا بسـياري از
مصايب هنوز برجاست و تفسير و توجيهها نيز ناكافي. باري، گمان ميرود كـه

منطق متضادها بهتر توانسته است به دل مشكل رسوخ كند. به راستي آشوبها، 
دغدغهها و ويرانگريها را كساني بهتر گزارش كردهاند كه نهاد ناآرام جهـان را

بازشناختهاند، كساني مانند يوحنا، دانته و گوته...  
يوحنا، مطالعة عظيمي است دربارة كار و بـار و سـرانجام آدمـي و مكاشفة
توصيف وقايع دهشتناكي كه در آخر زمان روي ميدهد و اين درسـت چيـزي

سليمان. به گفتـة  غزلهاي غزل است برخلاف آثار غنايي دلپذير و لطيف مانند
ويكتور هوگو:  

سليمان، پيوند ژرفي وجـود دارد و هـر غزلهاي غزل يوحنّا و مكاشفة بين
يك از اين دو، فوران يگانة گنج احساس و انديشـه اسـت و قلـب آنهـا كـوه

آتشفشاني است كه گشوده ميشود و آتشفشاني ميكند.  
از اين كوه، كبوتري به نام «غزل غزلها» بيرون ميآيد يـا اژدهـايي بـه نـام
«آپوكليپس». اين دو شعر، دو قطب جذبـه و هيجـان، شـور و شـوق، تـرس و
غـزلهـا وحشت است و در آنها دو مرز ناكرانمند روح به هم رسـيدهانـد. در
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وحشـت برمـيخيـزد و نگرانـي و مكاشـفه جذبة عشق بيرون مـيجهـد و در
دلهرهاي جاوداني از پرتگاه هراسانگيز با خـود مـيآورد. آيـا در فصـل هفـتم
كتاب دانيال، جوانهاي از مكاشفه وجود ندارد؟ از نظر دانيال، امپراطوريهـا بـه
حيوانات شباهت دارند. افسانه، دانيال و يوحنا هر دو را زير نفوذ قرار ميدهـد.
يكي از گودال شيرها قصه ميگويد و ديگري از ديگ بزرگ پر از روغن داغ و 

جوشان، داستان ميپردازد.12  
نيروي زيانكار دستاندركار است، طوفاني عظيم درمـيگيـرد و مكاشفه در
. ويراني، وحشت و سقوط طومار وجود آدمي را بـه همه چيز را با خود ميبرد
هم ميپيچد. آدمي احساس ميكند در ورطـة آشـوب سـقوط كـرده و گرفتـار
نيرويي شده كه آن را بازنميشناسد، پس آن را زير نام شر ممثّل ميكنـد، بـدان
ميلتـون مـيبينـيم. درونمايـه اصـلي شـعر گمشدة بهشت گونه كه در منظومة
ميلتون، نافرماني آدم است و از دست دادن بهشت. بنابراين آدمي تلاش ميكند 
علّت اصلي سقوط خود را دريابد و در اين كنكاش و تلاش بـه مـار، يـا بهتـر
بگوييم به شيطان پنهانشده در كالبد مار ميرسد. شيطاني كه عصيان ورزيـد و
گروهي از فرشتگان را با خود همراه كرد. پس خدا شيطان را از آسمان رانـد و او و
لشكريانش به ورطهاي ژرف، به دوزخ و ظلمت مطلق (هاويه) سقوط كردنـد و در
درياچهاي مشتعل و سوزان و در معرض برق و تندر قرار گرفتند و بيهوش شـدند، 
اما پس از مدتي شيطان به هوش آمد و بـا نايـب خـود دربـارة ايـن شـوربختي بـه
كنكاش پرداخت و سپس همه لشكريان خود را كه بيهوش شده بودند، بيـدار كـرد

تا براي نبرد آماده شوند و براي دست يافتن به حوزة آسماني حمله آورند.13  
در اينجا، انگيزة اصلي شيطان، انتقام گرفتن است اما در آثـار ديگـر، او را
به صورتي ديگر ميبينيم. شيطان در درام فاوست كسـي اسـت كـه بـا شـور و
شوق فراوان در پي كسب قدرت است، قـدرت حكـم رانـدن، قـدرت پـول و
تيمـور لنـگ و قدرت علم. در درام فاوست، كريستوفر مارلو پيكـرهاي از نـوع
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ت  يهودي مالتا است چه فاوست، معرّف تلاشي اسـت كـه بـه فراسـوي ظرفيـ
بشري يا دستكم به فراتر از حد و حدود توفيق ممكن او جنگ مياندازد. اين 
توماس مان و به ويژه در اثر بزرگ  جادو كوه شكسپير و در مكبث تلاش را در
گوته نيز، مشاهده ميكنيم. طرح داستاني اين آثار نشان ميدهد كه اين قهرمانان 
سرانجام شكست ميخورند و بايد شكست بخورند،  اما همچنـانكـه در همـة 
تراژديهاي بزرگ ميبينيم، ارزش مبارزهاي كه قهرمان معرّف آن است عظيمتر 

از نيرويي است كه او را در هم ميشكند.  
فاوست در نسخة اصلي خود استاد تئولوژي است، اما هـر قـدر در عرصـه
اين دانش پيشتر ميرود ناراضيتر ميشود و بيشتر ميخواهد، پـس روح خـود

و  را به شيطان ميفروشد تا علم زيادتري به دست آورد، به ويژه علم جـادو را
به همين سبب، ملعون ميشود. اين حكايت در اصل به زبان آلماني نوشته شده 
پوهـان دكتـر بالاسـتحقاق مـرگ و لعنـتبـار زنـدگاني داستان و نام اصلي آن
بود. مارلو، اين روايت را به طرح نيرومند شور و شوق «دوره نوزائي  فاوستوس
هنرها و دانشها» به كسب علم، تبديل ميكند و آن را در برابر پافشاري قـرون

وسطي، بر رستگاري در مقام دلبستگي عمده و هدايتكنندة فرد در زمين، قرار 
ميدهد. در روايت اصلي، رويدادهاي فرعي زيادي به صورت نمايش مضحك 
(Farce) ديده ميشود. در اينجا، دانشمند جادوگر بـه مـدد قـدرت تـازه بـه

دست آورده، شعبدهبازيها ميكند. در درام «مارلو» نيز صحنههاي كميك وجود 
دارد كه معلوم نيست خود او نوشته يا از روايـت اصـلي اقتبـاس كـرده اسـت.
خوانندة امروز، البته بايد بداند كـه بـراي مـردم دوره قـرون وسـطي، شـياطين
واقعيت داشتند و گاهي اشباح ناميده ميشـدند، و چنـين اسـت شـبح هملـت

بزرگ در نمايشنامه شكسپير. فاوست در مثل قدرتي طلب ميكند تا به صورت 
شبح درآيد و نامريي شود و به اين طريق، برخي صـفات و ظـواهر شـيطاني را
كسب ميكند، گرچه روح بشري او همچنان دستنخورده باقي مـيمانـد. بعـد
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هلن را كه روحي بيش نيست تملك ميكند و با او ميآميزد و به ايـن ترتيـب،
مرتكب گناه ديوآساي آميـزش بـا شـياطين مـيشـود، گنـاهي كـه از آن توبـه

نميتوان كرد.14  
گوته، همين درام را به صورت ژرفتر و گستردهتري بازسازي كـرد. او در

(مفيستوفلس) را در پيشگاه الهي نشان ميدهد. شيطان  شيطان پيشدرآمد كتاب
دلايلـي بـراي انگيـزة  در اينجا دربارة وضع خود و آدميان سخن مـيگويـد و
اصلي كردار خود، به ميان ميآورد. او اجازه داشته است آدميان را وسوسه كنـد
و به ورطة گناه بيندازد و اكنون درباره اغواي دانشمند بزرگ، فاوسـت چـك و
چانه ميزند. خدا اجازه ميدهد مفيستوفلس به تلاش خود در اغـواي فاوسـت
ادامه دهد اما مفيستو بايد بداند كه در اين تلاش، موفق نخواهد شـد؛ چـرا كـه

آدمي پارساتر و نفوذناپذيرتر از فاوست در كره زمين وجود ندارد.  
از سوي ديگر، فاوست كه از علم و زندگاني زياد و طولاني بهرهاي نبرده و 
از لذات زندگاني، قطرهاي ننوشيده به اغواي شيطان تن در ميدهد، روح خـود
را به او ميفروشد و به جواني، قدرت، منصب و لذت ميرسد. قـدرت، پـول،

مناصب و لذات سرانجام فاوست را به ستوه ميآورد، گناه و بدكاري وجدانش 
را ميآزارد. عهد او با مفيستو اين بود كه به نهايت قدرت و مقام برسد تا جايي 
بپـاي». ايـن لحظـه كه در اوج كاميابي بگويد «اي زمان درنگ كن و اي لحظـه

طبعاً بيانكنندة اين واقعيت خواهد بود كه فاوست به اوج قدرت و لذت ممكن 
رسيده و خواستن بيشتر آنها، ممكن نخواهد بـود و بـه ايـن ترتيـب، شـيطان
ميتواند روح فاوست را بستاند و با خود به دوزخ برد. اما در اين عرصـه نيـز،
شيطان شكست ميخـورد. قهرمـان شـوربخت درام سـرانجام بـه مـدد دعـاي
گرتچن معشوقه مردهاش، و عنايت مادر مقدس از چنگال مفيسـتوفلس رهـايي
مييابد، گروهي از فرشتگان با آهنگهاي دلنـواز آسـماني، شـيطان را خـواب

ميكنند و روح فاوست را با خود به آسمان ميبرند.15  
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تفكرّ دربارة نيكي و بدي به صورت غامضي در آثار ويليام بليك به نمايش 
درآمده است. بليك نقاش، حكاك، شاعر و كارگر زحمتكش و هنرمنـدي بـود

كه از رنج آدميان، به ويژه از رنج كودكان عذاب ميكشيد. همدردي با رنجبران 
در او بسيار عميق بود و به همين دليل از انقلابهايي كه مـيبايسـت بـه رنـج
آدميان پايان دهند، استقبال مـيكـرد، امـا پـس از ايـنكـه از خـونريـزيهـا و
تلاطمهاي انقلاب فرانسه آگاه شد، ماننـد بـودلر و وردزورث از انقـلاب روي
برگرداند. او نه به قدرت دنيوي باور داشت نه بـه واقعيـت مـاده و از انقـلاب

«سـرودههـاي بـيگنـاهي»  صنعتي و گسترش آن بيزار بود. دو دفتر اشـعار وي
(1787) و «سرودهاي تجربه»، تباين بيگناهي و تجربه، يعني دو حالت متضـاد
روح بشري را تصوير ميكند. در اشعار دفتر نخسـت، شـاعر از عشـق الهـي و
حس همدردي به وجد ميآيد و در دفتر دوم از قـدرت يـافتن شـرّ و شـيطان
غمگين ميشود. رمزها و تمثيلهاي بليك، بسـيار بغـرنج و فهـم معنـاي آنهـا
دشوار است. برخي از اين رمزها، ابداع خود اوسـت و بـه همـين دليـل، بايـد
معاني آنها را با توجه به توضيح و تفسيرهاي خود او دريافت. باري، او تلاش 
دارد افسانة كاملي از گذشته، اكنون و آيندة نوع انسان، تصنيف كنـد. بليـك در
آغاز آتش انقلاب همزمان خود را به عنوان قدرت پـاككننـدة آدمـي و عامـل

ممتاز رستگاري انسان و جهان تفسير ميكرد، اما بعد در آثار او «روح شـعلهور 
انقلاب» (orc) جاي خود را به (ios) داد كه نمونة تخيل رؤيـابين عارفانـهاي 
است كه در جهاني سقوط كرده. چهار عنصر قدرتمندي كه در كاروبار انسـاني
وجود دارد، وحدت كامل نميتوانند داشته باشند، جـز از طريـق بـرادري عـام
آسماني يعني بليك طالب انسان نوعي و آدميت اسـت در جهـاني كـه تـا ايـن
اندازه به گناه و تجاوز آلوده شده است. او نه از خداي فراسوي تجربه بلكـه از
انسان نوعي آغاز ميكند. در اين روايت، هبوط نه دورافتـادگي انسـان از خـدا،
انسـان كامـل اسـت. ايـن هبـوط، بلكه دور افتادگي او از انسان نـوعي؛ يعنـي
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سقوطي است در شقاق و اختلاف و در اين رويداد گناه نخستين همانا «منيت» 
(و خودبودگي) است؛ يعني تلاش قطبي جداشده از كليت بـه منظـور ايـنكـه 

«خود»ي باشد بينياز از ديگران.16  
والا كـه خـود جـاودانگي «بليك از راه پديدههـاي مشـهود بـه آن حالـت

ميناميد، ميرسيد و احساس ميكـرد كـه آزاد اسـت عـوالم جديـد و زنـدهاي 
بيافريند. وي عارفي نبود كه به طور رازورانه و با تلاش فراوان خدا را بجويـد،

بلكه مكاشفهگري بود كه ميگفت:  
روز و شب پيوسته در محضر اويم       برنگردانــد خــدا رويـش ز رويم  
ل  در ميان همة رومانتيكهـا، بليـك اسـتوارترين انگـارههـا را دربـارة تخيـ
داراست تا به حدي كه خود با اطمينان ميگويد: «تنها يك قدرت اسـت كـه از

انسان، شاعر ميسازد، تخيل يعني شهود الوهي، زيرا به گمان او، تخيل واقعيت 
كـه از نيـرو و شـور را ميسازد و واقعيت چيزي نيست مگر فعل الهـي نفـس

دارد و  مهارنشده آن سرچشمه ميگيرد. بليك به دنيايي آرماني و معنوي توجـه
ميكوشد آن را با ياري همة روانهاي ديگري كه مطيع تخيلاند، بر پا سازد.17  
از نظر او، افزوده بر بهشت سه حالت متوالي فروتربودگي در جهان سقوط-
كرده وجود دارد: وضعيت شباني بيگناهي ساده و آرامشبخش بـدون تصـادم
اضداد، حوزة به وجود آمدن و از دنيا رفتن يا عرصة تجربه مشـترك بشـري و
عرصة عذاب و تضادهاي كشمكشكننده، و دوزخ (Ulro)، فروترين مرتبه يـا
عرصة عقلانيت خالي از شور و شوق، ظلم، نفي ايستا و «خود»ي جدا شـده از
ديگران. به نظر او دنياي سقوطكرده از دواير تاريخي خود مـيگـذرد و پـي در
پي به نجات نزديك و از آن دور ميشود تا اينكه وسيلة نجاتبخـش (معـادل

تخيل بشري كه به قوه در شاعر پيشگو، زنده و فعالترين است)، در مكاشفهاي 
به نهايت رسد. بر حسب نظرگاهي كه او از انسان نوعي دارد، ايـن مكاشـفه را 
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به عنوان بازگشت به وضعيت اصـلي تجزيـهنشـده يعنـي رسـتاخيز بـه سـوي
وحدت توصيف ميكند.  

بليك در اينجا بيآنكه خود بداند، به نظرگاه بعضي از فيلسـوفان معاصـر
آلماني نزديك شده است كه ميگويند هبوط انسان يا بيماري فرهنگ مدرن در 
اساس وجهي است از تجربة روحـي، وجهـي از خودبيگـانگي و بيگـانگي بـا

جهان و با انسانهاي ديگر و اميد او به بهبود، در فراروند «كامل شدن دوبـاره» 
نهفته است.  

باري شيطان به هر حال در هر زمان و در هر منطقهاي مانند بـت عيـار بـه
رنگي نمايان ميشود، گاهي به صورت اغواگري، برصيصاي عابد را ميفريبـد،
و زماني در كارِ افزار، واره كردن دنيا و درآوردن آن به كميت، ظاهر ميشـود و
زماني با اغواي آدمي به ثروتاندوزي و دستاندازي براي تصرف كـرة زمـين،
از خود ـ بيگانگي و دشمني آدمي با ديگـران را فـراهم مـيآورد. در توصـيف
هرمـان ديـك مـوبي نيروي شر و تمثيل آن به صورت شيطان و اهريمن، شايد
ديـك مـوبي. ملويل در عصر جديد از آثار ديگر ادبي ممتازتر و رمزآميز باشـد
(وال سفيد) اثري است بغرنج كه در آن سمبوليسم با روايتي رئاليسـتي بـه هـم
آميخته است. «وال سفيد» مظهر چه چيزي است كـه بـدينسـان توجـه ناخـدا
آهاب را برميانگيزد. گمان ميرود كه اين رمان تمثيلـي بزرگـي اسـت دربـاره
ماهيت نيك و بد و قدرت اراده در مقابله با تقدير و جدال هميشـگي انسـان و
را بزرگتـرين رمـان آمريكـا مـيدانـد. ديـك موبي جهان. يونگ به همين دليل
پژوهشگران مردمشناسي و سمبوليسم كوشيدهانـد بـراي معـاني چندلايـة ايـن
رمان، مفتاحي كهنالگويانه بيابند و به اين نتيجه رسيدهانـد كـه ايـن مفتـاح در
اساطير باستاني و به ويژه در افسانههاي مردم پولينزي نهفتـه اسـت كـه ملويـل
جوان در زمان خدمت دريانوردي خود در جنوب اقيانوس آرام به ايـن جزايـر

اعزام شده بود. شهرت آغازين او به عنوان نويسنده نيز تا حدودي با اين شايعه 
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ارتباط داشت كه ميگفتند وي يك ماه در ميان آدمخواران «تـايپـي» زنـدگاني
كرده است. گرايش بـه بـدويت ملويـل اصـالت دارد و ماننـد بـدويت گـروي
احساساتي روسو نيست؛ چرا كه ملويل برخي نمونههاي نوعي اسـاطير خـاور
دور يا نمادهاي حياتي را به خوبي دريافت كرده و سپس آنهـا را بـه صـورت
هـم جوشـي و سفيد الگو و نمونة شخصي (Auto- type) درآورده است. وال
تركيب الگوي نوعي و الگوي شخصي اسـت. در همـة اسـاطير خـاور زمـين،
تصوير ماهي بزرگ در تمام نماد آفرينش و حيات الـوهي تكـرار مـيشـود. در
(Aratar) يعنـي تجسـد الهـي ويشـنو دانسـته آيين هندو در مثل نهنـگ، يـك
ميشود، و محافظتكنندهاي كه همة هستيهاي برهمـا را در خـود جـاي داده
است. (توجه كنيد كه در فرادهش مسيحيت، مسيح ماهيگير معرفي مـيشـود.)
افزوده بر اين ميتوان گفت كه «سفيدي» كهنالگوي الوهيت فراگير نـاپيمودني
است يعني «نشانة سفيد خداي همة هستيهايي كه همة نامهايي خاوري ماننـد
بهگواد، برهما ـ خداي تضاد بيپايان را پديد آورده است. ملويل اين دو كهـن-
الگو يعني ماهي بزرگ يا وال و سفيدي را در شيوة ساختن نمادي كـه (نمونـه
شخصي) خود اوست، تركيب كرد. خود او بـه تفـاوت و اخـتلافهـاي رنـگ

سفيد (وحشت، مرموز، پاكي) در فصل «سفيدي وال» اشاره ميكند و همچنـين 
توضيحاتي به دست ميدهد دربارة اغفالگري مرموز و قدرت ترسناكي كـه بـه

بسته است.   ديك موبي
«ابهامي است نامبهم»، آهاب يعني هيولاي عقـل،  ديك موبي به اين ترتيب،
خود و جاشوان خود را نابود ميكند چرا كه در اجبار ديوانـهوارش بـراي فهـم
رمز هميشگي و پيمايشناپذير خلقت به سوي حجـاب [اسـرار هسـتي]   ، نيـزه
ميافكند. تنها از اين گروه، اسماعيل راوي داسـتان نجـات مـييابـد؛ زيـرا بـه

واسطه نفوذ كامل شاهزاده پولينزيايي، اين شيوة ابتدايي پذيرش رمز و راز الهي 
بدون چون و چرا كردن و دشمني را آموخته است.18  
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  وحدت اثر و ادبيات

  
زماني مفهوم «وحدت» را در مطالعات ادبي «اصل بديعي» ميانگاشتند، امـا 
در ايام اخير اين مفهوم به وسيلة پساساختارگرايان و اشخاصي ديگر به صورت 
توسـط كسـاني كـه بـه سـويههـاي مشكل در خور بحث درآمده است؛ يعنـي

» كه گسستگي و عدم تجانس پيش مينهد، اشارت داشتهاند.  ت» و «ذهنيتيمتني»
اما با اين همه، اين مطلب هنوز درست است كه ما غالباً در خـوانش خـود بـه
تقريب مقدمة منطقي ناآگاهانهاي راه ميدهيم كـه حكايـت دارد از ايـن كـه در
زيباترين متنهاي ادبي مقاصـد سسـت، شـكافهـا، نقـصهـا، لغـزشهـا يـا
تناقضهاي رفعنشدني نخواهيم يافت. اين مقدمه ممكن است ناشـي از حالـت

خماري ارثية رومانتيك و نقدي جديد ما باشد. تأكيـد بـر وحـدت بـه انديشـة 
باورمند به سازمان موجود زنده و متخصصي كه به مطالعه ادبي ميگرايد تعلـق

ارسطو حضور دارند كه به موجب آنها  شعر فن دارد. اين گرايشها هر دو در
تراژدي با دارا شدن آغاز، ميانه و پايان، ضروري است همچون كل ديده شود و 
باشد. اجزاء نمايشنامه نيز ميبايست داراي ضرورت و الزام باشد و هـيچ چيـز

غير اساسي نبايد در آن راه يابد. بنابراين، تراژدي بايستي وحدتي داشته باشد از 
شكلي زنده.  

                                                 
فرهنگي، شمارة 278 و 279، آذر و دي، 1388  * كيهان



2754   □   از دريچه نقد  
  

باور رومانتيك به اصل نيروي حياتي ايـن مفهـوم ارگانيسـتي اثـر ادبـي را
ارتقاء داد. كالريج مدعي شد كه شعر توالي تكههاي ارغواني فامي نيست كه به 
وسيلة عمل خنثاي عبارتهاي كلامي در مقام احساساتي به هـم بسـته مـرتبط
شود. هر عنصر شعر خود بخشي هماهنگكننده است. ناقدان جديد از بسـياري
از جهات ضد رومانتيك بودند، اما آنها همچنين به وحدت ذاتـي متـون ادبـي
باور داشتند. آنها تصـور رقيقـي از هسـتيشناسـي شـعر داشـتند و اساسـاً در

دلبستگي خود به خاصبودگي زباني وحدت يك اثر، نوآور بودند.  
باخبر نشدن از اينكه زبان ساخته ميشود و گردونة شفاف انديشـه نيسـت
از شاخصههاي نقد جديد است. فرماليسـم روسـي و نقـد جديـد هـر دو ايـن
پرسش را پيش مينهند: در زمينة اسلوبي كه ادبيات، زبان را به كار ميبرد چـه
چيزي مشخص و ممتاز است؟ و هر دو، ادبيات را در مقام كاربرد ويژه زبـاني
مينگرند كه ميتواند تجربه را به شيوهاي تازه و بديع انتقال دهـد. شكلوسـكي
مي گويد كه ابداعات ادبي به عمد سطح زبان را ناهموار و متلاطم ميكننـد تـا
توجه خواننده را برانگيزند و ادراكهايي را كه در جز اين صورت خودكـار يـا
عادي باقي ميماند، آشنازدايي كنند. طرفهُ است كه هولم كه بر نقد جديد نفـوذ
مهمي دارد، همين نظريه را با واژگاني متفاوت گسترش داد زماني كـه نوشـت
شعر در هديه كردن انحناي دقيق چيزي خـاص بـه مـا داراي قـدرت خاصـي
است. شور و حرارت شاعر در بيان ادراكي ويژه، اين توجه به دقيـق بـودن در
زبان شاعرانه را برميانگيزد. تأكيدي از اين دست بر مشخص و ملموس بـودن

(1938) اثر  جسم جهان دريافت شعر از واقعيت، كانون نقد جديد است. كتاب
رانسوم (j. E. Ransom) ـ همچنان كه عنوانش نشان ميدهد، زبان شاعرانه را 
در قدرت انتقال دادن غناي تجربة انضماميتر و جامعتر مييابد: «گـزارة منثـور
فقط دريافت دقيقي از آنچه به فعل واقعي است به مـا مـيدهـد. در ايـنجـا،
ادبيات در مقام حساسيت و توجه و تفكر كامل در برابر فشار فرهنـگ تـوده و
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جامعة صنعتي قرار ميگيرد. ناقدان جنوبي آمريكا (مانند رانسوم و آلن تيـت و
ديگران)، نظريههاي خود را بر پاية سياست زميني محافظهكارانهاي بنياد نهادنـد
كه جوياي نگاه داشتن (يا بهتر بگوييم زنده كردن دوبـاره)  آن چيـزي بـود كـه

احساس ميشد شيوة حقيقيتر زندگاني انساني است. ادبيات هم گريزي بود از 
زندگاني مدرن و هم ساحتي آرماني از انسانيت حقيقي. فرماليستهاي روسـي
بهويژه شكلوسكي به راستي علاقهمند به خود تجربه نبودند. توجه ايشان نه بـر
بعد فوق ادبي ادراكي «خلاف آمد عادت» (آشناييزدايي شده) بلكـه بـر خـود
«تـأثير فراروند ادبي متمركز بود. در اين زمينه، آشنازدايي همچنـين بـا مفهـوم
بيگانگي» برتولت برشـت تفـاوت دارد كـه در كـار دگرگـون كـردن دريافـت
را تغييـر دهـد. تماشاگران بود به منظور اينكه گرايش و عمـل سياسـي آنهـا
تروتسكي و ديگران به انتقاد از فرماليستها برخاستند چرا كه اينان بـه تمـامي

غرق در مسألة فن ادبي بودند و سفارش اجتماعي را به چيزي نميگرفتند.  
«ادبيـات چيسـت؟»، «آنچـه رامان ياكوبسن اين پرسشهـا را طـرح كـرد:
ادبيات را ادبي ميسازد چيست؟» فرماليستهـا بـاور داشـتند مطالعـة حقيقـي
ادبيات بر ابداعات صوري متمركز ميشود كه براي بـه وجـود آوردن تـأثيرات
تريسـترام آشناييزدايي به كار ميرود. مطالعة كلاسيك شكلوسكي درباره رمان

لارنس اشترن توجه ما را به وسعت ادبيت كار استرن معطـوف مـيدارد.  شندي
محتواي اين رمان (حكايت زاده شدن تريسترام و بقية قضـايا) تـابعي اسـت از
ابداعات ماهرانة ساختهشدهاي كه قصه را مختل ميكند، توصيف را بـه تعويـق
مياندازد، ادراكها را طول و تفصيل ميدهد و كليتر بگوييم سطح گفتمـان را
برميآشوبد. ادبيترين كاري كه نويسنده ميتواند بكند اين است كـه بـه خـود

ابداعات توجه كند و آنها را بيپيرايه و عريان پيش نهد.  
نقد جديد، شعر را در مقام هنجار زبان ادبي ميانگارد. با پذيرش دو راهـة 
واقعيت/ ارزش رمانتيك، آن طور كه در اثر ريچاردز قاعدهبنـدي شـد، ناقـدان
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جديد زبان شعري را در تباين با علـم و كـار و بارهـاي جـاري قـرار دادنـد و
گفتند: شعر آن چيزي است كه پـس از بيـرون كشـيدن شـرح و تفسـير نثـري
محض، بر جاي ميماند يا به روايت ساخته و پرداختهتر، فشردگي كل مـدارج
آهنگ معناهايي است از واقعيت به فعل موجود تـا مرتبـة ذهنـيتـرين دلالـت

ضمني. آنها مفهومهاي عقلاني رومانتيك دربارة ادبيـات را بـه وسـيله عرضـة 
تعريفي جامعتر از شعر و شاعري گسترش دادنـد: شـعر بـه مفهـومهـاي والا، 
نــاكرانمنــد و اصــيل محــدود نمــيشــود، بلكــه دنيــوي، عقلانــي و اســتهزايي 
(رندانگي) را نيز دربرميگيرد. اين پشتيباني از حساسيت يگانهشـده، بـه تعبيـر
اليوت بر آن بود كه غموض، ابهام و چند معنايي را تشويق كند. با اين همه، تأكيـد
بر تجربه و وحدت، مانع شد مفهوم چندمعنايي از دست برود. (البته در اين زمينـه،

استثنايي در خور توجه وجود داشت و آن اشعار پيامبرانه ويليام امپسون است.)  
فرماليستها و ناقدان جديد هر دو متن ادبي را در مقام اوبژههاي مستقل و 
خودفرجام (autotelic) دانستند. از نظرگاه ايشان فقط به وسـيلة مجـزا كـردن
متن از مؤلف و درونماية آن، منتقـد مـيتوانـد واكـاوي بـه راسـتي و درسـتي
توانمند و واقعي و مشخصي را گسترش دهد. تأسيس و تكامـل نقـد ادبـي در
مقام دانش، وابسته اين احساس رسالتگونه دارا شدن موضـوع مسـتقل بـراي

مطالعه است. ناقدان جديد به شدت در برابـر تفاسـير كهنـهشـدة زندگينامـهاي 
تاريخي ادبيات واكنش نشان دادند؛ زيرا نتوانسـتند فراگشـت ادبـي را توضـيح
دهند و به ويژه به شيوههايي كه آنها آثـار ادبـي، شـرححـال، تـاريخ، زبـان و
چيزهايي از اين قسم را در ساختار خود جذب ميكنند. ناقدان جديد توانسـتند

 مدعي شوند كـه مطالعـة ادبـي سـرانجام تمـرين بـه راسـتي و درسـتي مقـدم
روشـني ههـاي توانمنـد تحليلـي و موضـوع بـه دانشگاهي است همراه با رويـ
تعريفشدة پژوهشي. اين دستآورد توفيقآميز البته تا دهة 1970 ميلادي به طور 

جدي به چالش فراخوانده نشد.  
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نخست ما را دعـوت مـيكنـد كـه سـاختار شعر فن 1ـ ارسطو: ارسطو در
متناسب افسانه يا طرح داستاني را كه بيدرنـگ نخسـيتن و مهـمتـرين عنصـر
تراژدي لحاظ ميشود، در نظر آوريم. او ميگويد كه ما ايـن موضـوع را ارائـه
كردهايم كه تراژدي بازنمايش كرداري است، يعني در خود كامل است مانند كل ّ
چيزي بسيار مهم و باشكوه زيرا كل محض ممكن است اهميتي نداشـته باشـد
كه از آن سخن گفته شود. اكنون ميگوييم كل چيزي است كـه آغـاز، ميانـه و
پاياني داشته باشد. آغاز چيزي است كه لازم نيست كـه پـس از چيـز ديگـري
بيايد و پايان چيزي است كه به طور طبيعي خود بعد از چيز ديگري باشد اعـم

از اينكه نتيجة ضروري آن باشد يا نتيجة عادي آن و چيزي پس از آن نخواهد 
بود. ميانه چيزي است كه به سرشت پس از چيزي بيايد و چيـزي هـم در پـي
خود دارا باشد. طرح داستاني خوشساخت از اين رو نميتواند در نقطهاي كـه
شخص دوست دارد آغاز شود يا پايان گيرد. آغاز و پايان آن بايـد بـه صـوري

تعلق داشته باشد كه توصيف كرديم. همچنين زيبا بودن باشندهاي زنـده و هـر
كلّ مركب از اجزاء نه فقط بايد در نظمي خاص در آرايش خـود از اجـزاء حضـور 
داشته باشند، بلكه بايد به چيز مهم و باشـكوه معينـي تعلـق داشـته باشـد. زيبـايي، 

موضوع اندازه و نظم است و از اين رو، در اين هر دو صورت ناممكن است.  
زمـاني كـه بـه الف) در هر باشندة خردُ و بسيار كوچك چرا كه ادراك مـا
طور ناگهاني به ما نزديك ميشـود، مـبهم و نامشـخص مـيگـردد. ب) يـا در
باشندهاي بس عظيم در مثل چيزي به طول هزارپا، چنان كه در ايـن وضـع، بـه
جاي اينكه موضوع مشاهده شده به يك نظر ديده شود، وحدت و كليت آن از 
نظر مشاهدهگر از دست ميرود. پس درست به همين طريق، همچنان كه كلـي

زيبا مركب از اجزاء است يا باشنده زندة زيبايي ميبايست اندازهاي داشته باشد 
كه به ديده آيد، همينطور داستان يا طرح داستاني بايد طولي داشـته باشـد امـا

آنچنان درازا (طولي) كه در حافظه بماند اما دربارة حدود درازاي آن بدينسان 
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آنچنان كه به ماجراها و تماشاگران عمومي مـرتبط مـيشـود، در نظريـة شـعر
جاي نميگيرد. اگر ناچار بودند صد تراژدي به نمايش بگذارند، ميبايسـت بـه
وسيلة ساعت آبي زمان را نگاه دارند، همچنان كه دربارة آنها گفتـه مـيشـود
دورهاي زماني طول ميكشد. به هر حال حدي كه به وسـيلة ماهيـت واقعـي شـيئي
گذاشته ميشود چنين است: هر قدر داستان طولانيتر باشد، پيوسته با دركپـذيري
آن همچون كلّ، بر حسب منطق بزرگي و شكوه آن زيباتر است. بر حسب قاعدهاي 
عام و صريح درازاي داستاني كه مجـاز مـيدارد قهرمـان از رديفـي از صـحنههـاي
محتمل يا ضروري از شوربختي به نيكبختي و از نيكبختي به شـوربختي بگـذرد،

ميتواند در مقام حدي براي حجم و اندازة داستان بسنده باشد.  
وحدت طرح، برخلاف فرض بعضيها، به معناي دارا بودن انساني واحد به 
عنوان سوژه آن نيست. حوادث بيشماري بـراي همـان شـخص واحـد اتفـاق
ميافتد كه برخي از آنها را نميتوان به وحدت فروكاست. و به همـين شـيوه،
كردارهاي بسياري از همان شخص بروز ميكند كه نمـيتـوان از آنهـا عملـي
واحد ساخت. به اين ترتيب ميتوان ديد خطاي همـة شـاعراني را كـه آثـاري
مانند هراكليد يا تزهئوس يا اشعاري مشابه آنها نوشتهاند. آنها گمان مـيبرنـد
به اين علت كه هراكلس مرد يكتايي بود داسـتان هـراكلس نيـز بايـد داسـتاني

واحد باشد. به هر حال هومر به آشكار، اين نكته را به خوبي دريافت، به وسيلة 
هنر يا به مدد غريزه، درست به همان شـيوهاي كـه در مـواردي ديگـر نيـز، بـر
همگنان تفـوق مـييابـد. او در نوشـتن اثـري ماننـد اوديسـه، شـعر را طـوري
نميسازد كه همة آنچه را كه تاكنون بر سر قهرمانش آمده دربرگيرد ـ در مثل، 
اين واقعه براي او رخ ميدهد كه در پارناسوس زخمـي شـود و هـمچنـين در
زمان فراخواني به عرصة نبرد خود را به ديوانگي ميزند، اما ايـن دو واقعـه بـا
يكديگر ارتباط احتمالي يا ضروري نداشت، هومر به جاي اينكـه چنـان كنـد،
عملي در نظر گرفت با وحدتي از آن نوع كـه مـا بـه عنـوان سـوژه اوديسـه و
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وصف ميكنيم. راستش اين است دقيقاً همچنان كه در  ايلياد همينطور موضوع
ديگر هنرهاي باز نمايشي (تقليدي)، باز نمايشي واحد هميشه از چيزي واحـد

است، همينطور داستان در شعر در مقام بازنمايش عمل ميبايست عملي واحد 
را به نمايش بگذارد، كلي واحد و تمام، همراه با وقايع فرعـي چنـان بـه دقـت
مرتبط به يكديگر، كه تقدم يا تأخرّ هر يك از آنهـا، كـل را گسسـته و مختـل
سازد. بنابراين، چيزي كه به واسطة حضور يا غياب خود تفـاوت دركپـذيري

در كل به وجود نميآورد، جزء واقعي آن نيست.  
اما دربارة شعري كه صرفاً روايت ميكند يا بـه مـدد زبـان منظـوم (بـدون
عمل) به بازنمايش ميپردازد، آشكار است كه نقاطي مشترك بـا تـراژدي دارد.
ساخت داستانهاي آن بايد آشكارا مشـابه بـا آن چيزهـايي باشـد كـه در درام

ميبينيم: بر عملي واحد بنياد شود، عملي كه در خود كليّ كامل و تمام باشد: با 
آغاز، ميانه و پاياني، آنچنان كه اثر بتواند لذت مناسب خود را با همة وحـدت
زندة باشندهاي زنده به وجود آورد و نبايسـتي گمـان بـرد كـه در تـاريخهـاي
معمولي ما، مشابه آن داستانها موجود است. تاريخ نه با عملي واحد، بلكـه بـا
دورهاي واحد سر و كار دارد و باري آنچه در تاريخ براي يك يا چنـد شـخص
Poetics ارسـطو، شـعر فـن روي ميدهد، ممكن است وقايعي نامرتبط باشـد.

ترجمة i.Bywater، چاپ آكسفورد، 1920)  
2ـ ساموئل تايلور كالريج: تعريف نهايي شعر را ميتوان اين طور به عبارت 
آورد: شعر گونهاي تصنيف (كمپوزسيون) اسـت كـه بـا آثـار علمـي مخالفـت
ميكند آن نيز به مدد اراية موضوع بيواسطه لذتبخش خـود و نـه بـه وسـيلة
پيش نهادن حقيقت، و از همة گونههاي ديگري كه همين هدف مشـترك را بـا
ي كـه آن دارند، متمايز ميشود آن نيز به وسيلة دادن چنان لذتي به خود از كلـّ

با خشنودي مشخص از هر يك از اجزاء تركيبياش همخواني دارد.  
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در زمينة نتايج مباحثههايي كه هر يك معنـي متفـاوتي بـه كلمـهاي مشـابه
ميدهد، مجادلههاي زيادي بر انگيخته شده است و ايـن مـاجرا در مـواردي از
مباحثههايي كه به موضوع حاضر ربط مييابد، عجيبتر بوده است. اگـر كسـي
ترجيح بدهد كه هر تصنيفي را كه قافيه يـا وزن يـا هـر دو را داراسـت، شـعر
بنامد، من ناچار خواهم بود درِ مجادله با باور او را ببندم. دستكم وجه تمـايز
يادشده براي مشخص ساختن نيت نويسنده كافي است. اگـر قـرار مـيبـود در
در مقام قصه با رديفي از تأملات در خور توجـه بـه پايان كلام افزوده شود كل ّ
همينسان سرگرم كننده يا مؤثر است، البته من اين موضوع را بـه عنـوان جـزو

مركبه، مناسب ديگر شعر و مزيتي افزوده تصديق دارم، اما اگر تعريف ياد شده 
ميخواهد تعريف شعر موجه (قانوني) باشـد، پاسـخ خـواهم داد ايـن تعريـف

ميبايست يكي از اجزايي باشد كه متقابلاً يكديگر را حمايت ميكنند و توضيح 
ميدهند، اجزايي كه همه در نسبتهاي خود هماهنگ ميشوند و آن مقصـد و
هدف را تقويت ميكنند و نفوذها و تأثيرات آرايش وزن را خوب ميشناسـند.
ناقدان فلسفي همة اعصار كه همزمانند با قضاوت غايي همه كشورها، متسـاوياً
پسنديدگي شعري موجه را انكار ميكنند، از سويي نسبت به مصاريع و ابيـاتي
هيجانآور كه هر يك از آنها كلّ توجه خواننده را به خـود جلـب و از زمينـة

شعر منصرف ميكند و به جاي اينكه اجزايي هماهنگ بسازد آن را به صورت 
كليّ مجزا درآورد و از سويي ديگر نسبت به تصنيفي نااستوار كـه خواننـده بـه
سرعت نتيجة كلي ميگيرد و در برابر اجزاء تركيبي آن خونسرد باقي ميماند. البتـه،
خوانندة شعر بايد ارتقاء يابد، اما نه صـرفاً يـا بـه طـور عمـده بـه وسـيلة محـركّ 
افزاروارة كنجكاوي يا تمناي بيقرار ورود به راهحل نهايي بلكه بـه وسـيلة فعاليـت

فرحبخش انديشهاي كه از جذابيت خود اين سفر به هيجان آمده است.  
(Biographia Literaria، كالريج S. T. Coleridge، لندن، 1907)  
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3ـ ويكتور شكلوسكي: اكنون ما بايستي دربارة قوانين هزينه و صرفهجويي 
زبان شاعرانه سخن بگوييم، البته نه بر پاية مشابهت با نثر، بلكه بر پايـة قـوانين
زبان شعر. اگر ما براي آزمون قوانين كلي ادراك آغاز به كار كنيم، خواهيم ديـد
همچنان كه ادراك عادي ميشود، خودكار و غير ارادي ميگردد. از اين رو، در 
مثل، همة عادتها درون عرصة خودكـاري ناآگاهانـه واپـس مـينشـيند، اگـر

شخصي احساسهاي به دست گرفتن قلم يا سخن گفتن به زبان بيگانه را براي 
نخستين بار، به ياد آورد و آنها را با احساس خود در انجام دادن عملـي بـراي

هزارمين بار مقايسه كند، با ما موافق خواهد بود.  
و به همين ترتيب، زندگاني هيچ به حساب آمد. خوُ گرفتن به چيزي: آثار، 
جامهها، ابزار خانه، زندگاني، زن شخص و بيم از جنگ را ميدرد و مـيبلعـد.

«اگر كلّ زندگاني غامض بسياري از مردمان ناآگاهانه ادامه مييابد، آنگاه چنين 
زيستهايي گويي هرگز موجود نبوده است.» و هنر موجود است به طوري كـه
شخصي ممكن است احساس زندگاني را بهبود بخشد، هنر موجـود اسـت تـا

شخص را وادارد اشياء را احساس كند، تا سنگ را سنگي (سخت و جامد و تو 
پر و سنگين) بسازد. هدف هنر رساندن احساس اشياء به مرحلـهاي اسـت كـه

آنها به گونه ادراك ميشوند نه آنطور كه شناخته ميشوند. صناعت هنر ناآشنا 
ساختن موضوعهـا و چيزهاسـت: دشـوار كـردن فـرم (شـكل) و افـزودن بـر

دشواريها و وسعت دادن ادراك چرا كـه فرارونـد ادراك، غايـت اسـتتيك، در 
«فريبنـدگي» يـك خود آن است و بايد امتداد يابد. هنر از لحاظي تجربه كـردن
شيي است. خود شي چيزي به حساب نمـيآيـد. پـس از آنكـه مـا چيـزي را
چندين بار ميبينيم، به دريافت و تشخيص دادن آن آغاز ميكنيم. اوبژه (اشـياء
و چيزها) در برابر ماست و دربارة آن شناسايي پيدا ميكنيم، اما آن را نميبينـيم
از آن جهت كه نميتوانيم مطلب مهمي دربارة آن بگوييم. هنر بـه شـيوههـايي
چند اشياء را از خودكاري (اتوماتيسم) ادراك جـدا مـيكنـد. در ايـنجـا، مـن
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ميخواهم شيوهاي را كه لئو تولستوي به طور مكـرر بـه كـاربرد تصـوير كـنم،
نويسندهاي كه دستكم براي مرژوكوفسـكي، گـويي اشـياء را طـوري حاضـر

ميكند بدانسان كه ديده است، در تماميت آنها، بدون تغيير دادن آنها.  
تولستوي اشياء آشنا را ناآشنا مينماياند آن نيز از طريق نه ناميدن آنهـا. او
هر اوبژهاي را طوري وصف ميكند آنطور كه گويي آن را نخستين بـار اسـت
كه ميبيند، و رويـدادي را آنسـان، كـه گـويي نخسـتين بـار روي داده. او در
توصيف چيزي از نامهاي پذيرفتهشدة اجزاء آن امتناع ميكنـد و بـه جـاي آن،
شـرم اجزاء متشابه چيزهاي ديگر را نامگذاري ميكند. او در مثـل، در داسـتان

مفهوم شلاق زدن را به اين صورت آشناييزدايي ميكند «بايد قـانونشـكنان را 
لخت كرد، به زمين انداخت و با تركه بر ما تحتشان ضربه نواخت» و پـس از
چند سطر ميافزايد: «بايد بر كفل برهنهشان شلاق زد» و سپس اشاره مـيكنـد:
«اما دقيقاً چرا اين ابزار احمقانه، وحشيانة ايجاد اين درد را به كار مـيبرنـد نـه
ابزاري ديگر را. چرا شانهها يا هر يك از اعضاء ديگر بدن را سوزن نمـيزننـد،

دستها و پاها را در منگنه فشار نميدهند يا كارهايي از اين قبيل...»  
به سبب ارايه اين نمونة خشن عذر مـيخـواهم، امـا ايـن اسـلوب نـوعي
تولستوي در جريحهدار كردن وجدان بشـري اسـت. عمـل شـلاقزدن آشـنا و

عادي، آشناييزدايي ميشود هم به وسيلة توصيف آن و هم به وسيلة پيشنهادي 
براي تغيير شكل آن بدون تغيير دادن ماهيتش. تولستوي هميشـه ايـن صـناعت
آشناييزدايي را به كار ميبرد. روايتگر داسـتان ( Kholstomer) در مثـل، يـك
اسب است، اين زاوية ديد اسب است (نـه زاويـة ديـد شـخص) كـه محتـواي

داستان را ناآشنا ميسازد.  
در مطالعة گفتار شعر و شاعري در ساختار آواشناسـي و واژهشناسـي آن و 
همينطور در توزيع مشخص كلمهها و در ساختار مشخص انديشهگاني آن، كه 
به وسيلة كلمهها دريافت ميشود، ما همه جا علامت تجاري هنـري مـييـابيم،
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يعني موادي را كشف ميكنيم كه آشكارا بـه وجـود آمـده، بـه منظـور ايـنكـه
خودكاري ادراك كنار گذارده شود، مقصود مؤلف آفريـدن بصـيرتي اسـت كـه
نتيجة آن خودمداري و خودكاري ادراك باشد. هر اثري به طور هنـري آفريـده
ميشود به طوري كه ادراك آن به تأخير ميافتد و عظيمتـرين تـأثير ممكـن از

طريق كندُ شدن ادراك، ايجاد ميشود. اين اوبژه در مقام نتيجة درنگيدن ادراك 
در گسترش يافتگياش در فضا دريافت نميشود، بلكه آنچنـان كـه گـويي در

تداوم خود به ادراك ميآيد. بنابراين «زبان شعر» لذتبخش اسـت و بـه گفتـة 
ارسطو بايد عجيب و شگفتآور بنمايد و بـه راسـتي غالبـاً در واقـع ناآشـنا و

غريبه است: زبان سومري كه آشوريها به كار ميبردند، لاتين اروپايي در دوره 
قرون وسطي، عربمآبي ايرانيان، زبان كهن بلغاري ادبيات روسي يا زبان ادبـي
به تقريب تعالي يافته و سرودهاي عاميانه، همه اين طورند. باسـتانگرايـي مشـترك
 ،(dolcestil nuovo    ) زبان شعر و شاعري، پيچيدگي اسـلوب نـو شـيرين و ملـيح
سبك غامض و تيره آ. دانيل Arnaut Daniel همراه با اشكال خشـن و نـاهمواري

كه تلفظ را دشوار ميسازد، اينها همه در بيشتر موارد به طريقي مشابه به كار برده 
ميشود. لئوژاكو بينسكي اصل «ناهموار و خشن ساختن آوايي» زبان شعر را در 
مورد خاص تكرار اصوات يكي و يكسان اعلام ميكند. بنـابراين، زبـان شـعر،

زباني است دشوار، ناهموار شده و دچار لكنت و مانع.  
استرن (1921)   شندي تريسترام درباره

استرن را واكاوي كـنم،  شندي تريسترام در اين رساله نيز بر آن نيستم رمان
بلكه ميخواهم قوانين عمده طرح داستاني را به تصوير بكشم. استرن از لحـاظ

صوري، انقلابي افراطي بود و مشخصة كارش اين بود كه صناعت داسـتانياش 
را بيپيرايه پيش نهد. استرن حتي صناعت تركيب خطوط مجزاي داستاني را به 
صورتي برهنه پيش مينهد تا رماني بسازد. او به طور عمده بر خـود سـاختمان
رمان تأكيد دارد و با خدشهدار كردن شكل قصه مـا را مجبـور مـيكنـد بـه آن
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توجه كنيم و نزد او اين آگاهي از شكل كار از طريق تخطـي بـه آن، درونمايـه
رمان را ميسازد.  

بيان چندكلمهاي درباره احساساتي بودن به طور عمده در ايـنجـا مناسـب
است. احساساتي بودن نميتواند در مقام پشتيبان عمدة هنر بـه كـار رود؛ زيـرا
هنر محافظ عمده ندارد. نمايش اشـياء از زاويـة ديـد احساسـاتيگـري، روش 
بازنمايشي خاصي است مانند بازنمايش اشياء از زاوية ديد اسب در داستان يك 
اسب تولستوي يا باز نمايش آنها از نظرگـاه غـول (آنطـور كـه در سـفرهاي

گاليور سويفت ميبينيم.)  
هنر اساساً از مرز احساس و عاطفه فراتر ميرود. مانند داستانهـايي كـه از

اشخاصي سخن ميگويد كه مانند عروسكي فلزي ميخكوبشدة درون بشكهاي 
«تـام بندانگشـتي»،  در امواج دريا ميغلطند و پيش ميروند. در روايت روسـي
كودكان اجازه نخواهند داد حتي جزييـات مـاجراي غـول آدمخـواري كـه سـر
دخترانش را ميبرد، حذف شود نه به اين سبب كه كودكان سـنگدلند بلكـه بـه
پرفسـور بهار اين علت كه اين جزييات بخشي از افسانه است. سرودهايآئيني
آنــيچكــوف (Anichkov) حــاوي «ســرودهاي رقــص بهــاري» اســت كــه از 
شوهران زشت و فتنهجو، حشرات و مرگ سخن ميگويد. هر چند اين چيزهـا

دلخراش است اما به هر حال، بخشي از اين سرودهاسـت. كلمـه «خـونبسـته» 
gore  نيست؛ زيرا بـا كلمـة عشـق (amor) قافيـه (Gore) در هنر شعر الزاما ً

ميشود، يا جوهره ساختار لحني است يا مواردي براي ساختن صـنايع بـديعي.
بنابراين، هنر خونسرد است يا فوق همدردي بـه جـز در جـايي كـه احسـاس

شفقت در مقام موادي براي ايجاد ساختار هنري فرا خوانده ميشود. در مباحثه 
درباره چنين عاطفهاي ما ناچاريم آن را از زاوية ديد خود تصنيف آزمون كنـيم
دقيقاً به همان شيوهاي كه يك مكانيك بايد تسمه پروانه را بيازمايد تا جزييـات
ساختار يك ماشين را بفهمد. بيگمان او تسمه پروانه را طوري مطالعه نميكند 
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Victor Shklovsky، تريسـترام شـندي اثـر كه گويا گياهشـناس بـوده اسـت.
استرن، 1921)  

4ـ تي. اي. هولم: هدف عمدة توصيف موشكافانه، دقيق و قطعـي و معـين
است. هر انساني تا اندازه كمي متفاوت ميبينـد و بـراي ايـنكـه از آنچـه بـه
روشني و دقت ميبيند ابراز شود، بايد كشمكش و ستيزه هراسآوري بـا زبـان
داشته باشد، اعم از اينكه اين بيان با كلمهها باشد يا به وسـيلة صـناعت ديگـر
هنرها. زبان ماهيت خاص خود و قواعد و ايدههاي محلي ويژة خـود را دارد و
فقط از طريق تلاش دقيق انديشه ميتوان بر حسب مقاصد خـاص خـود آن را
ثابت نگاه داشت. من هميشه ميانديشم كـه فرارونـد بنيـادي موجـود در پـس
پشت همة هنرها را ميتوان با اين استعاره نمايش داد. همه ميدانيد چه چيـزي
را من معمار خطوط منحني مينامم ـ قطعههاي صـاف چـوب بـا همـه انـواع
متفاوت انحناي آنها. با گزينة مناسبي از اين قطعههاي چوب شما ميتوانيد هر 
انحنايي را كه ميخواهيد به تقريب رسم كنيد. من هنرمند را انساني ميدانم كه 
به سادگي تاب تحمل ايدة «به تقريب» را ندارد. او خط منحني دقيقي از آنچـه
ميبيند به دست ميآورد اعم از اين كه اوبـژهاي واقعـي باشـد يـا تصـوري در 
دانستگي. در اينجا، ناچارم استعاره خود را اندكي تغيير دهم به منظور ايـنكـه
فراروند دانستگي (ذهني) هنرمند را دريابم. فرض كنيم به جاي آن قطعـههـاي
چوب انحنادار قطعهاي پولاد فنري (قابل ارتجاع) از گونههاي خمشوندة نظيـر
همان چوب در اختيار داريم. اكنون حالت تنش يا تمركـز دانسـتگي ـ اگـر در
ستيزه در برابر عادت مزمن كارورزي و فن، كاري به راستي درست انجام دهـد

ـ به وسيلة مردي به نمايش گذاشته خواهد شد كه همة انگشتان خود را به كار 
ميگيرد تا قطعة پولاد را از نقطه انحناء آن خم كند و به انحناي دقيقـي كـه مـا

ميخواهيم درآورد. چيزي متفاوت با آنچه به طور طبيعي فرض ميكنند.  
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پس در اينجا، دو موضوع وجود دارد كه بايد تشخيص داد. نخست نيروي 
خاص ذهني براي ديدن چيزها آنچنان كه به راستي وجود دارند و صرفنظر از 
طرق قراردادي كه به ما آموختهاند آنها را ببينيم. اين خود در همة آگاهيها به 
طور بسندهاي نادر است. دوم حالت متمركز دانستگي يعني خـود را در چنـگ
گرفتن و زير فشار قرار دادن كه در اكسپرسيون (بيان) بـه فعـل واقعـي آنچـه

شخص مشاهده ميكند، لازم است. ممانعت از سقوط شخص در ورطة خطوط 
منحني قراردادي كارورزي و فن معتاد، اسـتوار نگـاه داشـتن خـود در عرصـة 
جزييات بيشمار، خود را به زحمت انداختن براي [بـه دسـت آوردن] انحنـاء

دقيقي كه ميخواهيم.  
اكنون من ميتوانم بـه سـراغ كيفيـت بنيـادي اثبـاتي شـعر بـروم كـه بـه-
وجودآورندة آن شكوه و والايي است كه هيچ كاري با محدود، رمز و راز يا بـا

عواطف ندارد. بنابراين، اين همان نقطهاي است كه در استدلال خود ميخواهم 
به آن برسـم. پـيشبينـي مـيكـنم دورهاي شـعر خشـك، سـخت و كلاسـيك
فراميرسد. من با مخالفت مقدماتي بنيادشده بر استتيك بد رومانتيك رويـاروي
شدهام كه در چنان شعري، كه نامحدود از عرصة آن بيرون گذاشته شده، ما بـه

هيچ وجه نميتوانيم گوهرة شعر را داشته باشيم.  
پس از تلاش بسيار براي طرح و ترسيم چه بود كيفيت مثبت ياد شده، مـن
خواهم توانست در اين طريق به آماج رسالة خود برسم؛ يعني جايي كه ما ايـن

ل  كيفيت به نمايش درآمده در حوزة عواطف را به دست ميآوريم نيـروي تخيـ
ل دربـارة  را كسب كردهايم و جايي كه آن كيفيت به نمايش درآمـده را در تأمـ

اشياء كرانمند (محدود) به دست ميآوريم، وهم (پنداره) در اختيار داريم.  
خواهم گفت هر جايي كه ما علاقة مفرطي به چيزي پيـدا كـرديم، شـور و
حرارت عظيم تاملي درباره آن وجود دارد كه تأملكننده را بـه سـوي توصـيف
دقيق ـ در معناي دقيق كلمه ـ آنطور كه واكاوي كردهام خواهد برد و در آنجا 
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ما توجيه و حقانيت بسندة شعر را خواهيم داشت. بنابراين، بايد شور و حرارت 
شديدي كه مطلبي را از سطح نثر بالاتر ميبرد وجود داشته باشد. من در ايـن-
جا، تأمل را به همان شيوهاي به كار ميبرم كه افلاطون به كار ميبرد، جز ايـن-
كه من فقط آن را به موضـوعي ديگـر اطـلاق مـيكـنم و ايـن يـك دلبسـتگي
ناجانبدارانه است. «اوبژة تأمل اسـتتيك چيـزي اسـت كـه بـه وسـيلة خـودش

جداگانه قالب ميگيرد و بدون خاطره يا انتظار در نظر گرفته ميشود به سادگي 
مانند خودبودگي در مقام هدف نه وسيله، همچون جزيي نه كلي.»  

براي عرضه نمونهاي مشخص، موردي افراطي را در نظر ميآورم. اگر شـما
پشت سر زني در خيابان در حال راه رفتن باشيد، وضـع عجيبـي را كـه در آن
دامن زن از پاشنه پايش به حال اول برميگردد، ميبينيد، اگر چنـين نـوع ويـژه
حركت چنان نظر شما را بگيرد كه به جستوجوي بسيار بپردازيـد تـا بتوانيـد

صفت درست و دقيقي كه كاملاً مناسب آن است بيابيد، آنگاه عاطفة درست و 
حسابي هنري داريد. اما اين شور و حرارت است كـه شـما بـه واسـطة آن بـه
چيزي مينگريد و شما را به تلاش برميانگيـزد. در ايـن معنـا آن احسـاس در

دانستگي هر يك (Herrick) وجود داشت زماني كه قطعه شعر «دامن توفـاني» 
را نوشت و اين دقيقاً همان بود كه در موضوعات عظيمتر و مـبهمتـر، بهتـرين

شعر رومانتيك را ميسازد.  
سر سوزني اهميت ندارد كه فرآوردة عاطفـه بـه ابهـام شـكوهمند، متعلـق
نيست، بلكه برخلاف آن سرگرمكننده است، جان مطلب ايـن اسـت كـه دقيقـاً

همان تلاش و فعاليتي كه در والاترين شعر به كار رفته در اينجا در كار است، 
يعني احتراز از زبان قراردادي به منظور رسيدن به انحناي دقيق اشياء. زماني كه 
كل مشابهت و قياسي براي افشاء انحناي دقيق شيئي يا احساسي كه قصد بيـان
آن را داريم لازم باشد، اگر كار ما در معناي دقيق كلمه صميمانه باشد به نظـرم
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چنين ميرسد كه والاترين شعر را در اختيار داريم هر چند موضوع شعر پيش-
پاافتاده باشد و عواطف ناكرانمند بسيار دور باشند.  

به كار بردن هر قسم فرهنگ واژگاني براي اين قسم چيزها بـه طـور كلـي
بسيار دشوار است. به اين علت كه هر كلمهاي را به كار بريم بيدرنـگ صـبغة 
احساسي به خود ميگيرد. كلمه «نيروي حياتي» را كه كالريج به كار ميبـرد در
نظر آوريد. انواع و اقسام مردمي كه دربارة هنر سخن ميگويند اين كلمـه را بـا
ولنگاري به كار ميبرند، به منظور اين كه مطلبي بـه طـور مـبهم و رمزآميـز بـا
 Mechanical ــاتي) و vital (حي ــه ــع دو كلم ــد. در واق ــان دارن ــايي را بي معن
(افزارواره) نزد ايشان دقيقاً مشابه تضادي است كه بـين دو كلمـة نيـك و شـر ّ

(vital) را در  وجود دارد. آن كلمه از اين قسـم نيسـت: كـالريج كلمـة حيـاتي
تعريفي كاملاً قطعي و به تعبير من در معنـايي خشـك و بـدون شـور بـه كـار
. قضيه از اين قرار است: غموضي مكانيكي، مجموع اجزاء خـود اسـت، ميبرد
آنها را كنار هم بگذاريد آنگاه «كلي» را در اختيار داريد اما ويتـال (ارگانيـك)
صرفاً استعارة ساده و آساني است براي غموضي از نـوع ديگـر كـه نمـيتـوان
گفت در آن اجزاء، عناصري باشند بدانسان كه هر يك ديگـري را بـا حضـور
خود تعديل ميكند و هر يك در حد معيني همانا «كل» است. پاية يك صـندلي
در عالم خود هنوز پايه صندلي است، اما پاي من جدا از من ديگر «پا» نيست.  

، لندن، 1924)   تأملات T. S. Hulme )
5ـ رانسوم(Johan Crowe Ransom): نقد ادبي چيست؟ يا آسانتر است 
بپرسيم: چه چيزي نقد نيست؟ اين چنين عملي اكنون به طور آشكار دلبخواهي 
و غيرقطعي است. ما يقين داريم كه عمل نقد از آن قسـم كـرداري نيسـت كـه

استادان ادبيات به طور عادي انجام ميدهند و دانشجويان خود را وادار ميكنند 
انجام دهند. و اين برداشت حسي ماليخوليـايي ماسـت كـه ايـن كـار غالبـاً در
تصنيفهايي سست به پاكيزگي انجام نميشود. نويسندگاني كه خصائل كـاملا
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نامطمئني دارند آنها را مينويسند و در مقام انتقاد كتابها به چاپ مـيرسـد.
پرفسور كرين آثار پژوهندگان تاريخي و نو انساندوستي را از عرصه نقد خارج 
ميكند. اما اخراج و طرد بيشتر از آن امكان دارد. مـن خواهـانم ايـن آثـار را از

عرصة نقد بيرون بگذارم.  
الف: ثبت احوال شخصي: اين قسم گزارشها، اعلام تأثير كار هنري اسـت
بر منتقد در مقام خواننده. اگر ما بتوانيم در كسوت صاحبنظر حوزة نقـد ظـاهر
شويم نخستين قاعده را كه بايد براي انتقاد سفارش كرد آن است كـه اوبژكتيـو
باشد، ماهيت اوبژه، نه تأثيرات آن را بر «سوژه» (شناسنده) بيـان كنـد. بنـابراين
انتقاد كمتر اظهار ميدارد كه اثر مناسب هنري اثري اسـت كـه مـيتـوان آن را

دوبار خواند يا اثري است كه برخي تأثيرات مشخص فيزيولوژيك مانند غفلت 
از جهان بروني، جاري شدن اشك، احساسهاي احشايي يا التهاب حنجره و از 
اين قبيل در ما به وجود ميآورد، يا اثري است كه توهم كامل ميآفريند يا ما را 
به جذبة روحي ميرساند يا حتي عواطف ما را از بيم و شفقت پـاك و پـاكيزه
ميكند. ارسطو خود را با اين يكي يعني «كاتارسيس» مشغول داشت تا تعريـف
خود را از تراژدي سامان دهد هر چند از اين نكته غافل نشد واكاويهاي تيز و 
دقيقي هم از وجوه چنان اثري را شكل دهد. من در جايي خواندهام كـه برخـي
طالب شخصي قابـل اعتمادنـد كـه در برادوي از نمايشدهندگان كمدي مدرن
جايگاه امتحاني تماشاگران بنشيند و خندة حاضـران را بشـمارد، روش آزمـون
اين حضرات به ظرافت روش ارسطو نيست اما هر دو با تأثيرات اثر هنري سـر
و كار دارند. توجه و علاقهاي از اين دست مينمايـد كـه ايـن نظـر را بازتـاب

از او  ميدهد كه هنر به وجود ميآيد به اين علت كه هنرمند يا كارفرمـايي كـه
حمايت ميكند، براي عموم مـردم چنـين طرحـي افكنـدهانـد اعـم از ايـنكـه
طرحهاي والاي اخلاقي باشد يا باجة بلـيط فروشـي. در هـر دو مـورد، چنـين

نظري نكوهيده است چرا كه استقلال هنرمند را در مقام كسي كه خود را اصالتاً 
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دلبسته اوبژة هنري ميكند، منكر ميشود و به همينسان استقلال خود اثر را در 
 مقام اوبژهاي كه به سبب خود وجـود دارد... افـزوده بـر ايـن مـا بايـد كـاربرد
فرهنگ واژگاني موسعي كه كيفيتي را به اوبژهاي اسناد ميدهد كه به راستي در 
سوژه يافت شده است مانند برانگيزاننده، هيجانآور، جذاب،ّ كـممايـه، عظـيم،
اگر بر خطا نبوده باشم، و صفات ستايشانگيز در زمينهاي اندكي متفـاوت و در

زمينهاي سخت دقيق خود صفت زيبا... را غير انتقادي تلقي كنيم.  
توضيح اجمالي و تفسير: كلاسهاي دبيرستان و باشگاههـاي زنـان از ايـن

هايي كه از همة آزمونهاي منظم ممكـن از مباحثـة  ها كيف ميكنند، رويه رويه
موضوعات ادبي آسانتر است. منظورم اين نيست كه منتقـد هرگـز آنهـا را در
واكاوياش از قصه و شعر به كار نميبرد، بلكه ميگـويم او طـرح داسـتاني يـا
قصه را با درونمايه واقعي يكي و همان تلقي نميكنـد. طـرح داسـتاني، انتـزاع

درونماية اثر است.  
مطالعات تاريخي: اين روش سلسلة بسيار وسـيعي دارد و مطالعـات زمينـة 
عام ادبي را دربرميگيرد، زندگاني خودنوشت مؤلف البته با ارجـاع خـاص بـه
شواهد زندگينامهاي او در اثر خود، سياهة كتابشناسي، نقل نمونـههـاي ادبـي
اصلي و مشابهات و به اين ترتيب همة آن چيزهـايي كـه بـه طـور عمـده ادب
تطبيقي ناميده ميشود. براي واكاوي انتقادي هيچ چيز هيجانانگيزتر از ادبيـات
تطبيقي نميتواند باشد. اما اين رشته فقط ميتواند به طور سطحي به كار بـرده
شود در صورتي كه تطبيقهـا سرسـري و افـزارواره باشـد يـا اگـر پژوهشـگر

منحصراً با اراية اظهارات موازي خشنود گردد.  
مطالعات زباني: در زير اين عنوان آن قسم مطالعاتي قرار ميگيرد كه معناي 
كلمات معمولي و تعابير رايج زباني از جمله واژگانهاي رايـج زبـان بيگانـه و
قديمي را تعريف و تلميحات را روشن و مشخص ميكند. سود كلي مطالعـات

زباني براي انتقاد، اطميناني خواهد بود به معني اينكه انتقاد بر فهم كامل منطـق 
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محتوا يا تفسير بنياد شده است. آشنايي با همـة زبـانهـا و ادبيـات دنيـا الزامـاً
سازندة نقد نيست، هر چند امكـان دارد شـخص را از خطاهـاي آسـيبرسـان

مصون دارد.  
مطالعات اخلاقي: معيار به كار برده شده اخلاقي معياري است متناسـب بـا
شخص سنجشگر كه ممكن است مسيحي باشد يا پيرو ارسطو يا كتاب مقـدس

جديد پرولتاريا، اما محتواي اخلاقي كل محتواي اثر را كه هرگز نميتوان از آن 
صرفنظر كرد، تشكيل نميدهد.  

ديگر مطالعات اختصاصي كه با برخي محتواهاي انتزاعي يـا منثـور بيـرون
كشيده شده از اثر، سر و كار دارد. به تقريب همة شعبههاي شـناخت بـه طـور

دركپذيري ميتوانند مواد و مصالح خود را در ادبيات بيابند، آنها را در اختيار 
گيرند. مطالعاتي در اين زمينهها عرضه شده است: احكام علوم قرون وسطي در 
ادراك شكسـپير از قـانون، آثار چاوسر، نظر اسپنسر دربار، مسـأله ايرلنـديهـا،
جغرافياي ميلتن و نام مكانها در آثار هاردي. منتقد ميتواند به خوبي از ايـن مـواد

آنطور كه هنرمند تملك كرده مطلع شود، اما وظيفة او به عنوان منتقد بحث در اين 
باره است كه اديب چگونه اين مواد را در آثارش تحليل برده است.  

مطالعات دربارة صناعت هنر بيگمان به انتقاد تعلق دارد و نميتوانـد از آن ِ
جاي ديگر باشد؛ زيرا كه صناعت (روش كار) خاص هرگونه مواد منثوري كـه
در اثر هنري يا هر چيز ديگري كشفشدني است، نيست بلكه فرم منحصـر بـه
فرد اين هنر است. به وسيلة اين طبقهبندي حجم عظيمـي از ايـن مطالعـات را

نشان داديم. اينها ميتوانند مطالعات فني شعر باشند، در مثل هنري كه به طور 
ويژه دربارة آن بحث ميكنم در صورتي كه آن مطالعات با سازمانهـاي وزنـي،
باژگونهسازيها، خطاهاي نحوي، انحـراف از هنجـار منثـور زبـان و از منطـق

محدود نثر، مجازها، قصهها و خيالات يا ابداعات اين هنر يعني هنر شعر سر و 
كار داشته باشد كه به اين وسيله «فاصله استتيك (هنري)» را حفـظ مـيكنـد و



2772   □   از دريچه نقد  
  

خود را از تاريخ يا هر گونه ابداعها و اختراعات ديگر مجزا ميسازد آن نيز بـر 
اساس ادراك عامي كه هر قسم كاربرد نظاممندي كه بـراي نثـر سـودي نـدارد،

ابداعي شاعرانه است.  
ابداع هدفدار: منتقد برتر به گردآوردن ابداعات جداگانه خشنود نميشود، 
اين ابداعات مسايل و پرسشهاي عامتري بر او عرضه ميدارند. منتقد در ايـن
زمينه تأمل ميكند كه چرا شعر از راه ابداعاتش زحمت بسيار ميكشد تا خـود

را به طور كلي از نثر جدا كند و چيست آن تلاش براي نمايش دادن موضوعي 
كه نثر قادر نيست به نمايش بگذارد؟  

من در اينجا با تصوري از آن خود وارد گفتمان ميشوم كه مـيتوانـد بـه
عنوان نقطة آغاز بحث به كار آيد. شعر خود را بر اساس سوية فني، بـه وسـيله
ابداعاتي كه دقيقاً وسايل آن است براي گريز از نثر، مشخص و مجزا مـيكنـد.
چيزي هست كه مدام به وسيلة نثر كُشته ميشود در حالي كه شاعر ميخواهـد
آن را حفظ كند. اما اين نكته را ميبايد به طور فلسفي بيـان كـرد (در ايـنجـا،
پژواك كلمة فلسفه سخت و سنگين است، اما به هـر حـال فلسـفه بـا اشـكال

طبيعي و بنيادي تجربه سر و كار دارد.)  
منتقد نبايد شعر را از تمـرين و جـولان دادن نوميدانـه هسـتيشـناختي يـا

متافيزيكي قاصر بداند. خود شاعر در عذاب تصنيف شعر دربارة كار پر زحمت 
خود چنين احساسي دارد. او در شعر خود نظمي از هستي را جاودانه مـيكنـد
كه در زندگاني به فعل واقعي، مدام زير فشار دست او خرد ميشود. شـعر وي
اوبژهاي را كه واقعي، فردي و به طور كيفي ناكرانمند اسـت جشـن مـيگيـرد.

شاعر ميداند دلبستگيهاي عملياش اين اوبژة زنده را به چيزي صرفاً سودمند 
كاهش خواهد داد و علوم او آن را براي آسودگي خود به انتزاعات خاص خود 
ريزريز خواهند كـرد. شـاعر آرزو دارد از هسـتي اوبـژه خـود در برابـر حملـة 
دشمنان آن محافظت كند و منتقد ميخواهد بداند شاعر چه ميكند و چه طور. 
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منتقد بايد در شعر اوبژهاي شاعرانه و فردي بيابد كه ميگرايد به صـورت عـام
درآيد، اما اجازه نمييابد به تقدير خود تن در دهد. اين هماني و تعيين هويـت
اوبژة شاعرانه برحسب اوبژه عام يا عـادي معـين مـيشـود، كـه بـه سـوي آن
ميگرايد و متعلق است به نتايج يا جامعيت دلالتهـايي كـه آن را ايمـن نگـاه

ميدارد. او چطور اوبژة عام را ميشناسد؟ اين اوبژه نثر است كـه هـر خواننـدة 
رگگوي نثري ميتواند با تعبيري بيواسـطه بـراي خـود كشـف كنـد، نـوعي
داستان است و شخصيت قهرمانها و چيزها، صـحنههـا يـا اصـول اخلاقـي. و

كجاست آن نتايجي كه آن را از بيرون آمدن از اوبژة شاعرانه نگاه ميدارد. يعني 
به جهت قوانين منطق نثر، زائد بودن آن و فكر ميكنم ميبايستي حتـي بگـويم

به جهت نامربوط بودنش.  
ميگويند شاعر را بر حسب سبك او تشخيص بايد داد. اين كلمهاي اسـت
جامع و احتمالاً چنين معني ميدهد: مشخصة عام نامربوط بودن با نسجهـايش،

همة ابداعات فني شاعر به آن كمك ميكنند كلي را ماهرانه ميسازند يا فرديت 
ميدهند، يعني اوبژه را در مقام تخمه اثر و همچنين همة جزييات مادي شـاعر

را. حتي براي هر شـعري بـه طـور آرمـاني و بـه طـوري متمـايز و مشـخص، 
موضوعي منطقي يا كلي وجود دارد در همان زمان نسج و بافتي بيمناسبت كـه

از آنچنان موضوعي در واقع بيرون نميآيد. منتقد بايد شعر را جدا نگاه دارد يا 
ههـا و مشخصـات. بـا همـة زيركـي و آن را تحليل كند، براي كشف اين رويـ

تردستي ممكن، اين كاري است در قياس تماميت زندة شعر، خشن و نامتعارف 
اما بدون آن به دشواري ميتوان فهم كافي از ارزش شعر يا تاريخ طبيعي نهفتـه

در هر شعر پختهاي به دست آورد.  
زباني كه در اينجا به كار بردهام ممكن است هراسانگيز نيز به گوش آيـد
اما گويا من ميبايد دريابم كه انتقادي عميق عمومـاً بـه وسـيلة برخـي از ايـن
ملاحظات عمل ميكند، به هر حال منتقد ميتواند آنها برشمارد؛ يعني دو تـرم
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(واژگاني) در انديشة او هسـت: هسـتة نثـري كـه نسـبت بـه آن مـيتوانـد بـا
خشونت، اوبژه جامع را فروكاهد و علامت تمايز، درد (باقيمانـده) يـا نسـج و

بافت كه اوبژه را شاعرانه يا تمام (كامل) نگاه ميدارد. خصلت شعر براي منتقد 
خوب در طريقي است كه كيفيت دردگونه و باقيماندهاي به نمايش مـيگـذارد.
خصلت شاعر را به وسيلة قسمي اوبژه منثـور تعريـف مـيكنـيم كـه علاقـة او 
آشكارا به آن پيوسته است. افزوده بر آن، شيوه كـار شـاعر اسـت در تضـمن و
ة آن. هـمچنـين حفظ آن با استواري هر چه تمامتر در بافت تهمانده و دردگونـ
بدون ترديد در ضمن منتقد خردمند غالبـا مـيتوانـد در پـس پشـت خصـلت
عمومي شاعر، سرگذشت شخصـي او را در مقـام انسـاني داراي ضـعف بـراي
لغزيدن در برخي از شكلهاي خاص نثر يا در همبستگي علمـي، قرائـت كنـد.

(The world's body اثر Crowe Ransom، نيويورك، 1938).  
6ـ آلن تيت (Allen Tate): من واژگان «تنش» (Tension) را نه همچـون
استعارهاي عام بلكه مانند استعارهاي خاص به كار مـيبـرم كـه از جـدا كـردن
پيشوندهاي ترمهاي منطقي «امتداد» و در واژههاي «اشتداد» گرفته شـده اسـت

 .(intension و extension (اشاره است به پيشوندههاي in و ex در واژههـاي
البته آنچه ميگويم اين است كه معناي شعر، تنش (كشندگي) آن اسـت يعنـي
پيكرة كاملاً سازمان يافته همة امتدادها و اشـتدادهايي كـه مـا مـيتـوانيم آن را

بيابيم. دورترين معناي تجسمي (بيـان تصـويري) كـه مـيتـوانيم از آن بيـرون 
بكشيم، بسطها (گسترشها)ي گزارة لفظي را بياعتبار نميكند يا ميتـوانيم بـا

گزارة لفظي و به وسيلة مراحل و مراتب تكامل به هم گـرهخـوردگي اسـتعاره، 
آغاز كنيم: در هر مرحلهاي ممكن است ما مكث كنـيم آن معنـايي را كـه درك
كردهايم بيان داريم و در هر مرحلهاي معنا منسجم و به هم پيوسته خواهد بود.  
معناهايي را كه ما در نقاط متفاوت خط محدود بين نهايت اشتداد و نهايت 
امتداد گزينه ميكنيم با «رانه»، «علاقه» يا «رويكرد» شخصي ما گونهگون خواهد 
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شد. پيرو افلاطون مايل خواهد بود به طور كامل نزديك پايان خط ـ جايي كـه
بسط و انتزاع سادة اوبژه به صورت «كلي» از همه كارهاي ديگر آسانتر است ـ

بايستد چرا كه او در اخلاق و در برخي انواع آثار و اعمال متعصب خواهد بود 
و بر كوتاهترين راه با آنچه هميشه نزد او، ابهامات ناخشـنودكنندهاي در پايـان
به شدت متمركز درجه (مقياس و جدول) جلـوهگـر مـيشـود، تأكيـد خواهـد

داشت. پيرو افلاطون (نميگويم مخالف او ارسطويي است) ممكن است بر آن 
شود كه شعر «به بانوي آزرمگين» مارول، به مردان جوان كردار غير اخلاقـي را
سفارش ميكند و او براساس چنين رويههايي بكوشد شعر را توقيف كند. ايـن
نكته البته يكي از معاني حقيقي شعر مارول خواهد بود اما اين معنايي است كـه

آن را بپـذيريم؛  تنش و تلاطم كامل شعر، ما را مجاز نخواهد داشـت منحصـراً
ت،  زيرا از آنجا كه شعر موجود است ما ناچـار مـيشـويم بـه معنـايي پرشـد
سنگيني و وزني مساوي بدهيم، معنايي چنان غني كه بدون نقض گـزارة لفظـي
پيمان عاشق و بانو، آن پيمان را به مرتبـه بصـيرتي درون چشـمانـداز مصـايب

آدمي يعني كشمكش نفسپرستي و پارسايي بركشد.  
ـ نقل كنم كـه اميـدوارم ـ نه از مارول اكنون مايلم بندي از شعر «جاندان»
آنچه را هماكنون گفتهام و با برخي اشارههـاي اخيـر مـرتبط سـاختهام، كمـي

تقويت و تأييد كند:  
پس دو روح ما كه يگانهاند،  

ـ گرچه من بايد درگذرم ـ هنوز رخنهاي را تاب نميآورند  
بلكه منبسط ميشوند  

مانند زري در زير ضربة مطرقهاي ظريف.  
در اينجا «دان» صنايع بديعي و تصويرسازي بيست مصراع را در گـزارهاي 
ضمني ميگنجاند: «وحـدت ارواح دو عاشـق» جـوهري اسـت غيـر مكـاني و
بخشناپذير. از اينرو باور دارم آنچه «رانسوم» منطق عبارت خواهـد ناميـد و
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اين شكلي است انتزاعي از معناي امتداد يافتة آن. اكنون اينجـا ويژگـي طرفـهُ
شعر، تناقض منطقي مجسم كردن روح واحد غير مكـاني در تصـويري مكـاني
است. زر نرم و چكشخور، سطحي است كه روية آن را مـيتـوان هميشـه بـه
گسـترش داد، ارواح،  طور رياضي به ميزان يك دوم به سوي ناكرانمنـد امتـداد
ع،  متوسـ اين ناكرانمندي، هستند. تصوير كرانمند (محدود) زر به طور جـامع و
به طور منطقي معناي مشدد (نامحدودي) را كه منتقل ميسازد، نقض مـيكنـد، 
اما خود آن معنا را بياعتبار نميكند. ديديم كه كاولي (Cowley) مـا را ناچـار
ساخت از پارچة گلدار داراي علامت مشخص غفلت كنيم بـه منظـور ايـنكـه
بنفشهاي را جدي بگيريم، كه تظاهر مـيكنـد كـه خـود را مـيپيچـد و پنهـان
ميسازد، اما در شعر «بدرود»: منع مويه و زاري «جان دان» دلالـت آشـكار زر،
مشدداً معناي كامل عبارت را در خود دارد. اگـر مـا زر را طـرد كنـيم، معنـاي

يادشده را طرد كردهايم؛ زيرا اين معنا كلاً جذب تصوير زر شده است. امتداد و 
اشتداد در اينجا يكي هستند و هر يك ديگري را غني ميكند. شاعر متافيزيكي 
در مقام انساني راسيوناليست در يا نزديك امتداد يا پايـان دلالـت كننـده خـط،
آغاز به كار ميكند. شاعر رومانتيـك يـا نمـادگرا در آن سـو، در پايـان اشـتداد
(تنش)، هر يك به وسيلة عمل نمايان طاقتفرساي نيروي تخيل ميكوشـد تـا
آنجا كه ميتواند معاني موردنظر خود را به سوي مقصد مخـالف پـيش ببـرد،
(  Tension in Poetry، آلـن چنانكه تمامي جدول طبقهبندي را اشـغال كنـد.

تيت (1938)، مجموعه آثار، (دنور 1959)  
7ـ كلينت بروكس: ارتباط با معنا بين شاعران متجدد و شاعران بذلـهگـوي
قرن هفدهم در اينجاسـت ـ در ادراك مشـترك ايشـان در كـاربرد اسـتعاره... 
شاعران متافيزيكي و متجددان دربارة موضوع استعاره هم در نقطة مخالف با نو 

كلاسيكها قرار ميگيرند و هم در نقطة مخالف با رومانتيكها.  
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كالريج ميگويد كه شاعر حقيقي به شهود خواهد دانست «نيروي تخيل چه 
تفاوتهاي سبكي را بيدرنگ الهام و توجيه ميكند و كدام امتزاج دروني اراده 
آگاه، طبيعي آن حالت است.» و او به همين ترتيب «اراده مـيكنـد. » امـا شـاعر 
مدرن احتمالاً احساس خواهد كرد بخـش بيشـتر آن امتـزاج درونـي از آنچـه
كالريج احساس ميكرد طبيعي است، طبيعي است و احتمالا مجازهـايي را كـه
كالريج و پيروان قرن نوزدهمي او را در مقام «فعاليتهـاي محـض اراده» كنـار
ميگذاشتند، به عنوان فعاليت تخيلي تلقي خواهد كرد. افزوده بر اين بـا شـاعر
مدرن، ارزش مجاز در همه حال به عملكرد آن ارجاع دارد در زمينـهاي كـه در
آن مجاز روي ميدهد، همراه با اين تشـخيص كـه سلسـلهاي از عملكردهـاي
ممكن، گسترده است؛ مجاز ممكن است به يك اندازه عملكرد منفي و مثبت داشـته
باشد، ممكن است به طور مساوي استهزاء كند يا بستايد. تنها آزمون ما براي اعتبـار
هر مجازي بايد ارجاعي باشد به كلّ زمينهاي كـه مجـاز در آن روي مـيدهـد. آيـا

چنين چيزي به تأثير و نتيجهاي تام و تمام كمكي ميكند يا نميكند؟  
شاعران متافيزيك، آشكارتر از همه به طور اساسي مشخصـة كـاركرد همـة 
استعارهها را نمايان ميسازند. ما آن طور كه ميتوانستيم آرايشها و نگارههـاي
پيوسته به گزارهاي را بزداييم نميتوانيم تشـبيهات آنهـا را از اشعارشـان جـدا
كنيم بدونآن كه اشعار آن شاعران را تبـاه كنـيم. تشـبيه همـان شـعر اسـت در
معناي ساختاري. و اكنون ميتوان اين سفسطه اساسـي را در نظـر آورد كـه در

پس پشت گزارش رومانتيكها و نوكلاسيكها دربارة عملكردهاي زبان صنايع 
«اسـتعاره صـرفاً عنصـر فرعـي بديعي، پنهان شده است. در آن گـزارش آمـده

(جنبي) است» چرا كه «تصوير كردن» به معناي «تصوير كردن چيـزي اسـت» و 
تصويرگري گزارهاي ويژه متضمن، آن است كه اين گزاره مـيتوانسـت بـدون
رجوع به تصوير ساخته شود. عبارت «تزيين كردن» به طور آشكار براي آرايش 
صرفاً همچون عملكردي معين و جنبي پذيرفته شده است. آنطور كه ديدهايـم،
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هوسمان (Howsman) با اين برداشـت صـريح كـه اسـتعاره و تشـبيه عناصـر
كمكي و فرعي هستند، «نمايش كلامي» را كنار ميگذارد.  

به اين ترتيب، استعاره را نبايد بديل شاعر شمرد كه ممكـن اسـت تصـميم
گيرد آن را بكار ببرد يا نبرد، چرا كه اگر گزينش كند ممكن است موضوع را به 
طور مستقيم و صريح اظهار دارد. اگر او ناچار باشـد بـه طـور عمـده بنويسـد
غالبا اين تنها ابزار دسترسيپذير اسـت. نمونـه: مقايسـه و تشـبيه دو عاشـق و
خطوط موازي در تعريف عشق منقول از شعر مارول را در نظر آوريد. اگـر مـا
تفسـير اين تشبيه را بخشي از بيان او بشماريم، نـه فقـط گـزارهاي در تعبيـر و
منطقياش، بلكه توصيفاتي كه آن بيان از تأكيدهاي شاعر و گرايش او دريافـت
ميكند، آنگاه كلمة اعلام شده فقط به وسيله استعاره بيـان مـيشـود. (كلينـت

سنتّ، نيويورك، 1965)   و مدرن شعر ،Cleanth Brooks بروكس
8ـ مارك شورر: نقد جديد به وسيلة موشكافي دقيق خود دربارة متون ادبي 
با قطعيت اعلام داشته است كه در هنر، زيبايي و حقيقـت مجزانشـدني و يكتـا
هستند. اشارات ضمني «كيتز»ي اين عبارت تعديل و معمايي كهن حل ميشود 
در صورتي كه ما فرم را جانشين زيبايي و محتوا را جانشين حقيقت سازيم. مـا

ميتوانيم بدون خطر كردن در زمينة فقدان چيزي، آن مطالب را حتي محدودتر 
كنيم و سخن از تكنيك (صناعت) و موضوع به ميان آوريم. نقد جديـد بـه مـا
نشان داده است كه بدينسان سخن راندن از محتوا به هيچ وجه نـه بـه معنـاي
سخن گفتن از هنر بلكه به معناي سخن گفتن از تجربه است و فقط زماني كـه
ما از محتواي تحصيلشده، از فرم، از اثر هنري در مقام اثر هنـري سـخن مـي-
گوييم آن زمان است كه همچون منتقد هنري حرف ميزنيم. تمايز بين محتوا يا 

تجربه و محتواي تحصيلشده يا هنر همانا تكنيك است.  
پس وقتي كه از صناعت سخن ميرانيم آنگاه به درستي به تقريب از همـه
چيز حرف ميزنيم زيرا صناعت ابزاري اسـت كـه تجربـة نويسـنده كـه همانـا
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صـناعت تنهـا موضوع اصلي اوست وي را ناچار ميسازد بـه آن توجـه كنـد،
ابزاري است كه او از كشف و اكتشاف و گسترش دادن موضوع خود در اختيار 
دارد، وسيلهاي براي منتقل ساختن معناي آن و در نهايـت ارزش سـنجياش و 
بيگمان اين نتيجه به دست ميآيد كه تكنيكهاي معينـي از ديگـر تكنيـكهـا،
وسايل تند و تيزتري هستند و كشفيات بيشتري خواهنـد داشـت، بـدين معنـا،
نويسندهاي كه ميتواند دقيقترين سنجش فني موضوع اصلي اثـرش را بـهكـار
گيرد آثاري را با رضايتبخشترين محتوا، ارايـه خواهـد كـرد، آثـاري سـخته،

پرطنين، آثاري كه همه جا منعكس ميشود، آثاري بيش از حد پرمعنا.  
ما ديگر قادر نيستيم به عنوان منتقد به جد طرح شدة شعر كه اين تعميمات 
را به خود راه نميدهد، در نظر آورده شويم، اما مورد داستان هنوز بنيـاد نشـده
است. رمان هنوز چنان خوانده ميشود كه گويي محتواي آن ارزشي فـينفسـه

دارد يا گويا موضوع عمدة داستان ارزشي بزرگتر يا كمتر در خود دارد، آنسان 
ل اسـت، عنصـري كـه كه گويي تكنيك نه عنصري آغازين بلكه عنصري مكمـ

گنجايش پذيرفتن پيرايهاي نه ناجذاب بر سطح سوژه دارد اما به دشواري آن را 
از گوهرة خود تاب ميآورد. يا دربارة تكنيك در عبارتهاي صريحتـري از آن

عبارتهايي كه شخص به شـعر مـرتبط مـيسـازد، انديشـيدهانـد، از آن قسـم 
موضوعات به نسبت روشن مانند آرايش وقايع براي خلـق طـرح داسـتاني، يـا

ــراز نمايــان محــركّ  ــا ماننــد اب ــارة تعليــق و اوج ي درون طــرح داســتاني، درب
شخصيتها، روابط يا تكامل آنها يا مانند كاربرد زاويـة ديـد، امـا زاويـة ديـد
بيشتر به عنوان ابداعي به تقريب دلبخواهي براي تعالي دلبستگي دراماتيـك كـه
از طريق محدود كردن يا وسيع كردن چشمانداز بر مواد وقايع است تا همچون 
ابزار رفتن به سوي تعريف مثبت موضوع اصلي. اما دربارة منابع زبان بـاري تـا
حدودي هرگز تقريباً نينديشيدهام بخشي از صناعت داستان است. زبان آنطـور
كه براي آفريدن بافت و لحن خاصي به كار رفته كه فينفسه در درونمايههـا و
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معناها را بيان و تعريف ميكنند، يا زبان عامل مخالف گفتار عادي ما، همچنان-
كه از طريق ساخت ماهرانة ناآگاهانه در آن معاني عظيمتري كه گفتار عادي مـا

به تقريب قصد بيان آنها را نكردهاند، رسوخ ميكنـد. صـناعت داسـتان، همـة 
اينها طرزي از بيان هستند، ما تـا حـدودي هـمچنـان صـرفاً بـه عنـوان ابـزار
اكتشاف و تعريف ارزشهاي موجود در يك دوره تجربه تلقي ميكنيم كـه آن-

گاه براي نخستينبار داده شدهاند.  
البته صناعت در داستان، همة آن فرمهاي نمايان داستاني است كـه معمـولا ً
همچون كل آن گرفته ميشود و بسياري ديگر، اما براي مقاصـد حاضـر اجـازه
دهيد به ويژه در دو نسبت انديشيده شود: كاربردي كه نسبت بـه آن، زبـان بـه

عنوان زبان ناچار است كيفيت تجربة مورد بحث را بيان كنـد و كـاربرد زاويـة 
ديد نه فقط به عنوان وجه محدود كردن دراماتيك بلكه به طـور خـاصتـر بـه
عنوان تعريف موضوعي. صناعت به راستي همان است كه تي. اس. اليـوت بـا
كلمة «قرارداد» مراد ميكند، هرگونه گزينش، ساختار يا تغييـر شـكل دادن، هـر
قسم «فرم» يا «وزن» بارشده بر عرصة عمل، بايد افزوده شود به وسايلي كه بـه
مدد آنها ادراك حوزة عمل غني يا دوباره نو ميشـود.  در ايـن معنـا همـه آن
چيزهايي صناعتند كه تكراري از خود تجربه نباشند و كسي نتواند بـه درسـتي
بگويد كه نويسندهاي تكنيك ندارد يا از تكنيك اجتنـاب مـيكنـد؛ زيـرا بـراي
نويسنده بودن نميتواند چنين كند. ما ميتوانيم از تكنيك بد و خوب يـا كـافي

يا ناكافي سخن بگوييم يعني از تكنيكي (صناعتي) كه مقاصد رمان را برميآورد 
كـه جهاني كشف تكنيك MARK SCHORER يا برنميآورد. (مارك شورر

ميكنيم، گزينة مقالهها، لندن؛1969 صص 3 تا 5).   تخيل
  



  
  
  
  

  
طنز و شعر اجتماعي  

  
سعدي شيراز كه از بزرگترين شاعران و نويسندگان ادب كهنسال ماسـت و در

خود آورده است:   گلستان طنز و مطايبه نيز مهارت و استادي نمايان دارد، در
اي گرفتار و پايبند عيال  
ديگر آسودگي مبند خيال  

اين بيت گرچه به مرد خطاب دارد، با اينهمه واقعيتي عام را بيان ميكنـد،
يعني ميگويد زيست در جامعه و همسرگزيني و فرزنـد پـروردن، آسـودگي و
فراغت شخص را از بين ميبرد. شاعر بزرگ ما البتـه ايـن موضـوع را در نظـر
نياورده است كه تشكيل خانواده به رغم زحمتها و دوندگيهايش، از سـويي
ديگر آسودگي و امنيتي براي مرد و زن فراهم ميآورد كه در زيستن تنها ميسـر
گلستان، به مرد ميگويد: «برو خانه آباد ميكـن نيست. از اينرو در جاي ديگر
به زن»، باري انسان در خانه و خانواده و در جامعه است كه به رغم رنـجهـا و
دشواريهاي زندگاني، جايگاه خود را مييابد، توانهاي حياتي خود را به كـار

ميبرد و امن عيش و هدفي به دست ميآورد.  
زيستن و زيستن در جامعه و خوب زيستن، البته كار آساني نيست. حـافظ 
گفته است «جريده رو كه گذرگاه عافيت تنگ است» اين سخن اشارت دارد به 
تزاحمها و درگيريهايي كه افـراد در جامعـه بـا آنهـا رويـاروي مـيشـوند و
ميخواهد راهي براي آسوده ماندن فرد از ستيزههاي اجتماعي به دسـت بدهـد
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اما در واقع تنها رفتن و تنها زيستن براي انسانها نه لازم است و نه ممكن. مـا
با هم كار و زندگاني ميكنـيم، بـا هـم سـر و كـار داريـم و بـا هـم جامعـه را

ميسازيم، پس چگونه ممكن است شركت در زندگاني اجتماعي را رها كنيم و 
به تنهايي راه خود را برويم؟ اين دو واقعيـت متضـاد تنهـا زيسـتن و در جمـع
زيستن را به اين صورت ميتوان جمع كرد كه انسان بخشي از اوقات خـود را
صرف كار و آماده كـردن ابـزار زيسـت كنـد و بخشـي ديگـر را بـه بـرآوردن

دلبســتگيهــاي شخصــي اختصــاص دهــد و از ايــن راه شــيريني و تنــوعي در 
زندگاني دشوار روزانه به وجود آورد.  

از جمله چيزهايي كه زندگي را شيرين و نشاطآور ميسازد هنـر و ادبيـات 
است. قصه، شعر، سينما و موسيقي ما را به عالم خيال ميبرد و چشماندازهايي 
به ما نشان ميدهد كه در ما، اندوه يا شادي ويژهاي برميانگيزد؛ به همين دليـل
امروز در شهرهاي بزرگ و كوچـك درمانگـاههـايي سـاختهانـد كـه اشـخاص
پريشاناحوال و رواننژند مدت زمان كوتاه يا طولاني در آنها به سر ميبرند و 
پس از درمان به جامعه بازميگردند. روشهاي درمان البته متنوع است. در ايـن
درمانگاهها، بيماران گاهي شعر ميخوانند يا مينويسند، گاهي نقاشي مـيكننـد و از
ت و پريشيدة خود را ناخودآگاه بيرون ميريزند و به حـال  اين راه، نيروهايي پرشد

عادي برميگردند و براي فعاليت دوباره در خانواده، اداره، جامعه آماده ميشوند.  
در زندگاني عادي نيز ما نياز به ارتباط فرحبخش با ديگران داريم. گاهي در 
محافل خصوصي و اجتماعي با اشخاصي ديدار ميكنـيم كـه اهـل مطايبـهانـد،
شوخيهاي بامزهاي تعريف مـيكننـد و بـا تقليـد اسـتهزايي سـخنان و كـردار
ديگران، حرف و حديثهاي ديگران را از سكه مياندازند. بـا نشـاط، شـوخ و
شنگ و سر زندهاند و كودك و پير و زن و مرد را سر ذوق ميآورنـد. سـعدي
در همين زمينه ميگويد: سخنش تلخ نخواهي، دهنش شيرين كن! چرا كه فـرد
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شيرينگفتار و شيرينرفتار را همگان دوست دارند، همچنانكه از تلخگفتاران و 
كژرفتاران بيزارند و از آنها دوري ميگزينند.  

مطايبه و طنز هنر خطير و دلپذيري است و همه را شادمان ميكند. به گفتـة 
هارتمان، فيلسوف آلماني «كسـي كـه اهـل مطايبـه نيسـت، از لحـاظ اخلاقـي

ميلنگد.» البته، برخي از ساحتهاي زندگاني اجتماعي، رسمي و جدي است و 
شــوخي برنمــيدارد ماننــد صــحنههــاي رزم و محاكمــه و وظــايف اداري يــا 
خانوادگي كه عملكردها و اهداف خاصي دارد. مگر اينكه چنين سـاحتهـايي

از مسير خود منحرف شده و اعتبار خود را از دست داده باشد. اگر دادگاهي بر 
بنيادي درست و عادلانه برگزار شود و قاضي با در نظر گرفتن همة جهات و با 
بينظري متهمي را تبرئه يا محكوم كند، كسي نميتوانـد و نبايـد آن را اسـتهزا

كند اما اگر خلاف آن ديده شود، پاي نقد و استهزا به ميان ميآيد و شوخطبعان 
در اين زمينه، مضمونها كوك كرده و ميكنند و چنين دادگاهي را «ديوان بلخ» 
مينامند كه حكايت شيرين و بامزة آن مشهور است. بنابراين مراسم و كارهايي 
هست بسيار جدي كه ناديده گرفتن آنها چرخة زندگاني را از كار مـيانـدازد.

رويدادها و صحنههايي از اين دست و برگزاري آنها بـا جـد و وقـار ويـژهاي 
همراه است. اما در جشنها، مراسم زناشويي، سالگردها، فضايي پديد مـيآيـد
براي شادمانگي و مطايبه و رقص و پايكوبي. در اين ساحتها همواره عناصـر

طربناك و طنزآميزي وجود دارد كه به وسيلة حركات وجدآميز و سرخوشانه و 
لطيفهگوييهاي فرحناك به نمايش درميآيد و سبب انبسـاط خـاطر و شـور و
شعف زن و مرد و پير و جوان ميشود. از گذشـتههـاي دور تـاكنون برگـزاري
جشنها و سالگردهاي تولـد و زناشـويي همـواره بـا شـعر و موسـيقي و رقـص و
لطيفهگويي همراه بود و مردم به واسطة اين عوامـل لحظـههـايي از زنـدگاني را بـه
شادماني به سر ميآوردهاند و نيروهاي ذخيرهشده و فشارآور دروني را كه به سـبب
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كارهاي طاقتفرسا و ناكاميها به وجود آمده بيرون ميريختهاند و از سويي ديگـر،
روحية تازهاي براي ادامة كار و زندگاني به دست ميآوردهاند و ميآورند.  

اين خندهها و شوخيها البته طبيعـي اسـت و روابـط انسـان را بـا خـود و
ديگران شفاف و شادمانه ميكند، اما آنها را طنز نميتوان شمرد. طنـز از بسـتر

شوخي و خنده برميخيزد اما كار آن از كار شوخي به مراتب مهمتر و خطيرتر 
است. اگر كسي دوستي را ببيند و با او شوخي كند يا به اصطلاح سر به سـر او

بگذارد، كار او را طنز نميشمارند. اما اگر همين شـخص شـوخي يـا لطيفـهاي 
درباره حاكمي ستمگر بسازد و در حضور يا غياب او بر زبان آورد، طنـز گفتـه
است. شوخي بيشتر به نقص و ناسازي فردي ميپردازد و طنـز بـه كمبودهـا و

ناسازيهاي اجتماعي. لطيفهاي كه اكنون ميآوريم، شوخي است:  
شخصي بود كه در وقت خوابيدن عينك ميگذاشت. از وي سبب پرسيدند. 
گفت براي آنكه باصرهام ضعيف شده است و بيعينك خواب نميتوانم ديد.1  
نكتة اصلي اين لطيفه، سادهلوحي شخص عمدة آن است كه به جـد گمـان
«عينـك ميبرد علت خوابنديدنش ناتواني نيروي بينـايي اسـت و راهحـل آن

زدن» است و در اينجا، همين راهحل سادهانديشانه است كه شوخي ياد شده را 
ميسازد و سبب خندة ديگران ميشود. اما لطيفهاي كه پـس از ايـن مـيآوريـم

«طنز» است:  
امير تيمور گوركان با عملهجات خلوت و حامدي شـاعر بـه گرمابـه رفتـه
بودند. امير با خاصـان دربـار گـرم صـحبت شـد و قـرار دادنـد يـكديگـر را
قيمتگذاري كنند. حامدي به امير گفـت مـن شـما را بـه پـانزده قـران قيمـت

ميكنم. تيمور گفت فقط اين لنگي كه به خـود بسـتهام پـانزده قـران مـيارزد. 
حامدي گفت: بلي، قيمت لنگ را هم حساب كردهام!.2  

ميبينيم كه در اينجا حقيقتگويي شاعر در مقابله با قدرت اميـر تيمـور ـ
او را بـه چيـزي و فر ّ كه فرمانروايي سفاك و خونريز بوده ـ قرار ميگيرد و كر ّ
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نميگيرد و استهزاء ميكند. به سخن ديگر شاعر گفته است كه امير قدرتمند به 
هيچ ميارزد.  

صورت كلي گفتارها و اشـعار و نمـايشهـاي خنـدهآور (كميـك) مطايبـه
(Humour) ناميده ميشود و بر حسب نوع خود مراتبي دارد:  

الف: شوخي. سخني كه براي به خنده انداختن ديگران گفته شود، كـرداري
كه همين كار را تعهد كند، كردار يا سخني كه منطقي و جـدي نباشـد. شـوخي

«شـوخي خركـي»  ممكن است ركيك يا ظريف باشـد. نـوع نـازل آن را مـردم
ناميدهاند.  

ب: هجو. سخن زشت و ناپسند، بدگويي و متضاد ستايشگـويي. ميـل بـه
عيبگيري و عجيبگويي گاه كار را به هجو ميكشاند.  

بمانــد هجــا تا قيامـــت بجـــا   چــو شاعـــر برنجـد بگويد هجـا
ممكن است نويسنده يا گوينده در هجو آوردن منظور شخصي داشته باشد، 

چنان كه انوري ميگويد:  
به لفظ هجو دمار از سر چنان ممدوح3   اگر عطا ندهنــدم بر آرم از پـس مدح
ج: استهزا. ريشخند، ديگـري را بـه سـخره گـرفتن، زشـت نشـان دادن قيافـه،
ساختمان اندام، پوشاك، خوراك و گفتار ديگران و كوچكشماري ايشان يا خود:  
خر جوحي گم شده بود و او دنبالش ميگشت و شكر ميگفـت. پرسـيدند
شكر ديگر براي چه؟ گفت: شكر ميكنم كه بر خر سوار نبودم و گرنـه خـودم

نيز با خر گم ميشدم.4  
د: لطيفهگويي. شعر يا داستاني كه براي شـوخي يـا سـرگرمي گفتـه شـود.

سخن كنايهآميزي كه داراي معنا يا اشارة تلخ و گزنده نباشد. گفتار نرم و نازك 
و فاقد خشونت و سختي، حكايتي كوتاه و دلپذير كه باعث خوشحالي و شادي 
ديگران شود. لطيفهگويي نمك گفتار و چاشني كـلام هـر سخنرانسـت. راغـب

اصفهاني (502هـ) ميگويد مردم اگر شوخطبعي نكنند گويي مردهاند.5  
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هـ : هزل، سخن، شعر يا داستان شوخيآميز و گستاخانه. لاغ، سخن ركيك 
و گستاخ بدون رعايت اخلاق رسمي. نوعي استهزاء محفلـي. گفتـار بيهـوده و

ياوه. فكاهه. ابوالفتح بستي گفته است:  
افتي    راه معـقــول را قـــراري ده   اگـــرت در طريق هزل
طعام    هـــزل را قـدر و اعتباري ده   آنقدر كه نمك كني به

و: طنز. نمايش دادن خندهآور سخن يـا كـردار نـاروا و احمقانـه. اسـتهزاء
خندهآور قدرتمندان، رسمهاي نادرست و كردار و گفتـار ميـانتهـي. ريشـخند

كردن، مسخره كردن پوچيها و حقارتهاي اشخاص بيدادگر، خسيس، رياكار، 
نــان بــه نــرخ روز خــور. اســتهزاء خرافــههــا، رياكــاريهــا و چاپلوســيهــا و 
ناهنجاريهاي فردي و اجتماعي است. طنز معادل دقيق واژة satire انگليسي و 
فرانسه است و برابر با كلمه irony (يعنـي اسـتهزا) نيسـت. در طنـز، اسـتهزا،
ريشخند كردن، طعنه زدن نيز وجود دارد امـا مايـة آن بسـيار غلـيظتـر اسـت.
طنزنويس ژرفاي كردار و گفتار اشخاص را ميكاود و سوية نـاروا و زشـت آن

را آشكار ميسازد و بر آن خنده ميزند.  
اشعار و قصههاي طنزآميز به نوعي ادبي كمدي تعلق دارد و كمدي به نظـر
ارسطو نوعي درام يا نمايش است كه آدميان را فروتـر از مرتبـة انسـاني نشـان
كردارشـان از نظـر ميدهد و هدفش نمايش دادن اشخاصي است كـه گفتـار و
اخلاقي شايستة آدمي نيست. 6 از اينرو در آثار ادبي و قصهها و اشعار عاميانـه
ميبينيم اشخاص به صورت پرندگان، چرندگان و جانوران درنده در مـيآينـد.

ويژگي اين جانداران متفاوت و نشاندهندة خصايل شيطاني آدمهاست، گر چه 
اين ويژگيها به قسمي صفت بـارز خـود حيوانـات را نشـان مـيدهـد: روبـاه
حيلهگر، كلاغ خبرچين و جارچي، گرگ درنده، مـوش دزد، خـوك پرخـور و
شهوتران... البته گاهي در آثار ادبي و عاميانـه بعضـي از حيوانـات بـه صـورت

شايستهاي پديدار ميشوند مانند شتري دانا يا شيري جوانمرد كه گمكردهاي را 
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راهنمايي ميكند يا اسيري را آزاد ميسازد. اما اين سوية داستانهـاي حيوانـات
 يا قصههاي جن و پري، طنز و فكاهه را نمايش نميدهد و بـه ادبيـات جـدي

تعلق دارد.  
در بيشتر آثار ادبي ايران، مطالب و قصهها و مضامين طنزآميـز و خنـدهآور 
وجود دارد، اما برخي از اين آثار بيشـتر بـه مضـامين و رويـدادهاي خنـدهآور 
پرداختهاند، از اين قبيل است داستانهاي منظوم سنايي، عطار، سعدي و مولوي. 
البته چند تني از شاعران و نويسندگان ما بنياد كار خود را بر شـوخي، اسـتهزا، 
طنز و حتي هزل قرار دادهاند، مانند: سوزني سمرقندي و عبيـد زاكـاني در ادب
قديم و دهخدا، افراشته، ابوتراب جلي، ابوالقاسم حالت، ايرج پزشـكزاد، بهـرام
صادقي، جواد مجابي... در ادب جديد. يكي از نمونههاي خوب آثـار طنزآميـز

ادبي ما، داستان منظوم «موش و گربه» عبيد زاكاني است كـه در آن گربـهاي از 
كار افتاده براي شكار موشها شيوهاي جديد ابداع ميكند. اين گربة مكار، عابد 
و زاهد ميشود و خود را به صورت باشندهاي درميآورد كه از كارهاي پيشـين
خود پشيمان شده و اكنون به كنج عزلت خزيده و ديگر كاري به كار مـوشهـا
ندارد. خبر زاهد شدن گربه به گوش شاه موشان ميرسد و او و ديگر موشهـا
از اين واقعة خجسته شادمان مـيشـوند و بـراي اسـتمالت خـاطر گربـة نـادم،
هداياي بسياري به سوي او ميآورند. نمايندگان موشها با طبقهـاي خـوردني
بر سر، نخست با احتياط و سپس با اطمينان خـاطر بـه جايگـاه گربـه نزديـك

ميشوند. گربه همين كه آنها را در دسترس خود ميبيند، از جاي برميجهد و 
عدهاي از آنها را ميگيرد. موشهاي ديگر با ترس و لرز ميگريزند و بـه نـزد
شاه خود ميآيند و خبر ميآورند اين زمان كه دشمن مكار زاهد و عابـد شـده

پنجپنج ميگيرد و به يكي دو موش مواقع عادي قانع نيست. 7  
و قصائد سعدي جلوهاي بارز دارد و  مجالس و بوستان گلستان، هنز طنز در
او اشخاص متعصب، ستمگر، عالمان بيعمل، حاكمان خودكامه را در موقعيت 
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مضحكي قرار ميدهد و سيماي واقعي آنها را با مطايبهاي در خور و در قصـه
عابدي را نشان ميدهـد بوستان يا روايتي دلپذير نمايان ميكند. او در باب اول
كه به گورستاني گذر ميكند، كلة مردهاي با او حرف ميزند. مـرده زمـاني فـر ّ
شاهي و كرّ و فريّ داشته است و به بازوي دولت (بخت) عراق را مـيگيـرد و
از آنجا كه آز بشري حد و مرزي نميشناسد ميخواسته اسـت كرمـان را نيـز

متصرف شود:  
طمع كرده بودم كه كرمان خورم    كــه ناگه بخوردند كرمان سرم8  

سعدي در همين بيت پايان كار شخص آزمند را نشان ميدهد و با ايجـازي
دلپذير و بازيهاي لفظي (جناس كامل دو كلمه كرمان، ولايت كرمـان و جمـع
كرم يعني كرمها)، عاقبت كار حاكمي را كه اكنون مرده و جمجمهاش خـوراك
كرمها شده است مجسم ميكند. طنز مولوي گاهي صريحتر و گزندهتـر اسـت.
مولوي قصههاي عاميانه، داستانهاي كليله و دمنه و ماجراهاي تاريخي و دينـي
را به صورت تمثيلهاي بزرگ و كوچك نشان ميدهد و سويههـاي تاريـك و

نازيبــاي زنــدگاني بشــري را بــه صــحنه مــيآورد و خطاكــاران و رياكــاران و 
ستمگران را گوشمال ميدهد. در مثل در قصه «شطرنج باختن شاه و دلقك» كه 
طنزي بسيار قوي دارد و به وصـف شـاهي مـيپـردازد كـه بـه شـطرنجبـازي
علاقهمند است اما طاقت باخت ندارد. او و دلقك به شطرنج باختن مينشـينند
اما همين كه به پايان بازي نزديك ميشوند، حالت شاه عـوض مـيشـود و بـه
خشم در ميآيد. شاه خودكامه به محض نزديك شدن حريف به پايان بازي بـر
زبان آوردن كلمة «مات»، از سوي او، از جاي بر ميخيزد و مهرههـاي سـنگين
شطرنج را بر سر و روي دلقك ميكوبد اما بعد پشـيمان مـيشـود و از دلقـك
ميخواهد بازي را از سر گيرند. نو بت آخر دلقك كه حساب كـار بـه دسـتش

ميآيد در حالي كه بازي را برده است به گوشهاي مي دود و خود را زير لحاف 
پنهان ميكند تا از آنجا كلمه «مات» را بر زبان بياورد. شاه به او حمله ميبرد و 



طنز و شعر اجتماعي   □   2789  

وي را به باد دشنام ميگيرد و ميگويد معناي اين كار چيسـت و چـرا خـود را
زير لحاف پنهان كردهاي؟ دلقك زيرك و تجربه ديده از مخفيگـاه خـود فريـاد

ميزند كه «حق را فقط زير لحاف ميتوان گفت.» 9  
هنر استهزا و طنز در اشـعار سـبك هنـدي (اصـفهاني)، در اشـعار فروغـي
بسطامي، قاآني و يغماي جندقي ... نيز ديده ميشود گر چه اين طنزها به قوت 
طنزهاي سعدي، مولوي و عبيد زاكاني نيست. در دوره مشروطه و دوره جديـد

شاعراني مانند دهخدا، اديب الممالك، بهار، سيد اشرف گيلاني (نسيم شمال) و 
نيما (علي اسفندياري) ... اشعار هزل گونه يا طنزآميز بسياري بسـياري نوشـتند

كه بر سر زبانها افتاد، اما شاعري كه در ايـن هنـر سـرآمد يـود و شـعرهايش 
ايرانگير شد، ايرج ميرزا بود. اشـعار او سـاده، روان و دلپـذير اسـت. مضـامين

اشعار او بيشتر انتقاد از اوضاع سياسي، خرافات، رياكاري و دور بودن از تمدن 
جديد است. او حتي تجدد ادبي را نيز استهزا ميكند:  

در تجديد و تجدد وا شد  
ادبيات شلم شوربا شد  

ميكنم قافيهها را پس و پيش  
تا شوم نابغة دورهي خويش10  

اديبالممالك فراهاني نيز كه از ستيزههاي احزاب به تنگ آمده آنها را بـه
باد انتقام ميگيرد:  

خدا رحمت كند مرحوم حاجي ميرزا آقاسي را  
ببخشد جاي آن بر خلق احزاب سياسي را  

ترقي، اعتدالي، انقلابي، ارتجاعيون  
دموكراسي و راديكال و عشقي اسكناسي را  

انيور سيته و فاكولته در ايران نبدُ يا رب  
كجا تعليم دادند اين گروه ديپلماسي را11  
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اشعار اجتمـاعي و طنزآميـز دهخـدا بـه رغـم داشـتن مضـامين انتقـادي و
استهزايي، دانشمندانه است و او در اشعار خود كلمههـاي دشـوار و مهجـور را
زياد به كار ميبرد و از اين رو خواندن آنها براي خواننده عادي آسان نيسـت.
و برخي اشعار عاميانهاش به زبان مردم عادي سـخن پرند چرند اما او در كتاب
و اشـعار او را پرنـد چرنـد ميگويد و مينويسد. ما ميتوانيم برخي از قطعات

ادبيات «كارناوالي» بناميم. مسمط فكاهي او «مردود خداراندة هر بنده آكـبلاي» 
انتقادي تنـد از وضـع نابسـامان ايـران دورة قاجـاره اسـت. آكـبلاي نويسـنده

بيپروايي است كه به خودكامگي و ارتجاع حمله ميبرد و از كفبين، جنگير، 
درويش، رمال، شاه و وزير بيمي ندارد از اين رو گمان نمـيرود كـه از هجـوم

دشمنان ايمن بماند:  
نه بيم ز كفبين و نه جنگير و نه رمال  

نه خوف ز درويش و نه از جذبه نه از حال  
نه ترس ز تكفير و نه از پيشتو شاپشال  

مشكل ببري گور سر زنده آكبلاي  
هستي تو چه يك پهلو و يك دنده آكبلاي12  

از شاعراني كه در دورة بيست ساله (1299 تا 1320) پديد آمدند و خـوش
درخشيدند پروين اعتصامي است. پـروين شـاعرهاي بـود خـوشفكـر، ايـران-
دوست، طرفدار حقوق زنان و در شعر طرفدار سبك قديم كه در قصايد خـود
بيشتر مسايل اخلاقي و عرفاني ميپرورد، اما او در مقطعات خود كه گـاهي بـا
جاشني طنز و استهزا همراه است به قدرتمندان و نادرستكاران به شدت حملـه
ميبرد و ايشان را به باد انتقام ميگيرد. نمونة بـارز كـار او قطعـة «محتسـب و

مست» است كـه گرچـه پيشـينة ادبـي دارد، شـعري بسـيار دلپـذير و مـؤثر و 
خواندني از كار درآمده است. پاسخهايي كه مست به محتسب ميدهـد، بسـيار

نغز و استهزايي است.  
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به اشعار نو كه ميرسيم فضا، واژگان و ساختار وزني و معنايي سـرودههـا
عوض ميشود. البته در دورة تجدد كساني نيز هستند كه در هر دو سبك جديد 
و قديم طبعآزمايي ميكنند (توللي، نادرپور، رحماني، منوچهر نيستاني، اخـوان
(م. اميد)، فروغ فرخزاد) يا در نوآوري در مضمون ميكوشند (سيمين بهبهـاني،
حسين منزوي، فخرالدين مزارعي، عمران صلاحي...)، اما اشعار نوآورانه نيمـا،
سپهري، شاملو، آتشي و كسرائي فضا و واژگان و ساختار غير سنتي دارد و جز 
سپهري ـ آن ديگرانـ بيشتر اجتماعي و حتي سياسي ميانديشند. تفكر نيمـا در
اين زمينه البته عميقتر است. او كه در جواني انقلاب شمال ايران را ديده بود و 
روحية انقلابي داشت، پس از استقرار حكومت بيست ساله به خلوت شـاعرانه

خود رفت و اوضاع خفقانآور آن روزها را به شيوة سمبوليك بيان كرد. نيما در 
طنزها و استهزاهاي خود به فرد حمله نمـيبـرد، بلكـه سـاختار اجتمـاعي كـه
خودكامهها را پرورش ميدهد به باد حمله ميگيرد. البتـه در همـان زمـان كـه
سياهي شب مسلّط را وصف ميكند، اطمينان دارد صبح روشن آينـده در حـال

طلوع است و در جايي مينويسد:  
«هميشه به من مژده ميدهند. گوش من از صداي آينده پر است.»  

«كـار شـب پـا» رنـج نيما به شدت طرفدار طبقة رنجبر اسـت و در قطعـه
شاليكاران مازنداران و گيلان را به خوبي بيان ميكند. شاليكاري كه زنش تـازه
مرده و دو تا بچهاش در كومه تنها ماندهاند ـ نيمه شب را در كشتزار برنج و در
ميان ترس و وحشت به صبح ميرساند. اين وضع اجتماعي كـه حاصـل نظـام
ظالمانه خان مالكي است، شاعر را به شـدت بـر مـيانگيـزد و او را بـه سـوي

انقلاب اجتماعي و دادگرانه سوق ميدهد.  
او با زبان امروزين، زندگاني اندوهبار رنجبران را بيان ميكنـد و بـاور دارد
مبارزه اجتماعي ميتواند به وضع دردناك محرومان جامعه سر و صورت دهـد

و آنها را از دائره ستم خان مالكها نجات بخشد. او در قطعه «مـادر و پسـري» 
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در حال و هوايي رومانتيك و در همان زمان رئاليستي از زندگاني كومهنشـينان
حرف ميزند:  

دانة اشكش كافتاده به زير  
دانه لعلي يعني  

كه ميارزد به هزار  
به هزار آن همه آدم به دروغ  

با چه سيما معصوم  
با چه حالت غمناك13  

كومهاي را كه شاعر وصف ميكنـد فقيرانـه و تاريـك اسـت و بسـياري از 
محرومان ديگر در آنجا مسكن داشتند و در رنج و سـختي بـه درود زنـدگاني

گفتند. اين كومه اكنون مسكن مادري فقير و پسر اوست:  
كس ندارد خبر از هيچ كسي  

شب دراز است و بيابان تاريك  
پيش ديوار يكي قلعه خراب  

ماه، سرد و غمگين  
آب14   خرد ميگردد در نقشة

اين همان كومهاي است كـه دو كـودك خردسـال شـاليكار در آن بـه سـر
ميبرند و دور از مادر و پدر به جان ميلرزند:  

تازه مرده است زنم  
گرسنه مانده دوتائي بچههام  
نيست در كپة ما مشت برنج  

بكنم با چه زبانشان آرام؟  
در بين شاعران نوآور معتدل تـوللي، اشـعار سياسـي ـ اجتمـاعي بيشـتري
سعدي به نثـر و گلستان سروده است. دو كتاب عمده او در اين زمينه كه مانند
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نظم است، در بردارندة قطعههايي است استهزائي درباره دولتمردان ايران پس از 
شهريور ماه 1320، قطعههايي پر از نكتههاي ظريف و گاه خندهآور كه كسـاني
مانند قوامالسلطنه، سيد ضياءالدين طباطبايي و صدرالاشرف را دست ميانـدازد
و همچنين وابستگي نظام گذشته به دولتهاي بيگانـه و فخرفروشـي آن را بـه

گذشتة درخشان و زمان حال درخشانتر به باد تمسخر ميگيرد:  
فخرت بود به كوروش و دستت چو اردشير  

هر دم دراز تا كمك ديگرت كند  
زنجير عدل خسرو و آن خر كه شكوه كرد  

آوردهاند تا به حقيقت خرت كنند!  
قطعة «رقـص شـرقي»  التفاصيل يكي از قطعات بسيار خوش ساخت كتاب
(شيراز) سروده شده و اينطور آغـاز پارس است كه در استهزاي مدير روزنامه
ميشود: «نازم به قر شماليت اي شرقي رقاص/ كز هر طرفـي بـاد وزد نـان تـو
چرب است» از همين قسم قطعـههـاي درخشـان هجـايي در كتـاب ديگـر او

نيز ديده ميشود به طوري كه او را در شمار يكي از بهترين طنزسـرايان  كاروان
معاصر ما در ميآورد.  

طنز، استهزاء، هزل نه فقط در آثار نويسندگان و شـاعران مشـهور بلكـه در
ادب عاميانه نيز ديده ميشود و كار آن سست كردن پايـههـاي زبـان رسـمي و
مسلط است. نوع مهم ادب عاميانه «ادب كارناوالي» ناميده ميشـود و بـه رغـم
اهميتي كه دارد، دربارة آن پژوهش دامنهداري انجام ندادهاند. كارنـاوال جشـني
بوده است پيش از مراسم «عيد پاك» كه خود اين «عيد پاك» نيز پس از مراسـم
«چهارشنبة خاكستر» ميآمد و چهل روز ادامه مييافت. مسيحيان اين مـدت را
به روزه و امساك و عبادتهاي ويژهاي اختصـاص مـيدادنـد. در جشـنهـاي
كارناوال همه مردم از بزرگ و كوچـك، عـوام و خـواص بـه يكسـان شـركت
ميكردند، به راهپيمايي ميپرداختهاند، شـعر و ترانـه مـيخوانـدهانـد. در ايـن
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جشنها شعبدهبازان، رقاصـان، معركـهگيـران ... هنرهـاي خـود را بـه نمـايش
ميگذاشتند و همچنين در اين مراسم مردم به كارهايي دست مـيزدنـد كـه در
ديگر ايام سال ممنوع بـود، از جملـه پيكـرههـاي سـاخته شـدة امپراطـوران و
حاكمان و پاپها را دور ميگردانيدند و آتش ميزدند. گفتار و كردار مـردم در

جشن كارناوال، سدهاي طبقاتي و رسمي را ميشكست و گاه مدار كار حتي به 
بيبند و باري ميكشيد.15 به دليل همهگير بودن اين جشـن، مضـمون و قالـب
اشعار و گفتارهاي آن به عرصه ادبيات درآمد. رابلـه نويسـنده فرانسـه يكـي از
بزرگترين نويسندگان ادب نوع كارنـاوالي اسـت كـه از فرهنـگ عاميانـه الهـام
گرفته، از فرهنگي كه خود ريشه در «مطايبهگـويي عاميانـه» قـرون ميانـه دارد.

مطايبهگويي عاميانه كه در گذشته، در خاور و باختر، به طـور گسـتردهاي رواج 
داشت، در دائره طرحهايي سهگانه نمايان ميشد:  

الف) چشمانداز آييني، تظاهرات و راهپيماييهاي كارنـاوالي، نمـايشهـاي
خندستاني كوچه و بازار، نمايش روحوضي و معركهگيري.  

ب) تصنيفهاي لفظي كميك، نقيضـهگـويي شـفاهي، مضـامين اسـتهزائي 
مكتوب به زبانهاي رسمي و عاميانه.  

ج) انواع متنوع هرزهدرايي و هزل، طعنهها و دشـنامهـاي سـخت. سـخنان
جاهلها و داش مشديها.  

در ادب كارناوالي اروپا اين قسم هزل و لاغها را (Billingsgate) مينامند. 
«بيلينگزگيت» بازار زنان ماهيفروش در مكان دروازهاي در ديوار قديمي شـهر
لندن، كنار رود تيمز بوده است كه فروشندگان و خريداران اين بازار بـيپـرده،
خودماني و به گويشهاي متفاوت با هم سخن ميگفتهانـد، نظيـر حـرفهـا و
گفتارهاي چالهميداني. اين جشنها و اشعار و گپزدنها در خط مرزي هنـر و

زندگاني قرار داشت و طرز زيست، باورها و روابط مردم عادي را نشان ميداد. 
مفاد و اهميت ويژه سياسي كارناوال، شيوهاي را به پيشنما ميآورد كه به طـور
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موقت پايگاه جامد طبقاتي را معلّق ميگذاشت و واژگون ميكرد و توده مـردم
را مجاز ميداشت صداي خودشان را در زمان تسلط حاكمان، بلنـد كننـد و در
طول جشنهـاي كارنـاوالي برتـري پايگـان اشـراف را بـههـم بريزنـد. تعليـق
نابرابريهاي اجتماعي در طول جشنها نوعي ويژه ارتباط اجتمـاعي را كـه در

زندگاني روزانه ناممكن بود، ايجاد ميكرد و بـه ايجـاد اقسـام ويـژة حـرف و 
حديثهاي صريح و آزاد كوچه و بازاري ميانجاميد. در عرصـه ادبيـات، ايـن

قسم گفتارهاي منظوم يا منثور كه ويژگي هزالي و استهزائي صريح دارد، نوعي 
ادب كاراناوالي شمرده ميشود.16 برخي از قصهها و مطايبههاي ملا نصـرالدين
(جوحي، جحا ...) به همين نوع آثار ادبي تعلق دارد. نمـايشهـاي روحوضـي،

هنر كارناوالي است.   معركهگيري و دلقك بازي نيز نوعا ً
طرز بيان ادب عاميانه با شيوه بيـان ادب رسـمي تفـاوت دارد. در ايـنجـا
واژگان و كلمههايي كه در ادب رسمي ممنوع شده است، با همان شـيوهاي كـه
كلمههايي بـه كـار پرند چرند مردم بر زبان ميآورند. به كار ميرود. دهخدا در
مــيبــرد كــه ادب رســمي آوردن آنهــا را ناپســند مــيدانــد. اشــعار شــاعران 
فكاههنويس (افراشته، ابوالقاسم حالـت، ابـوتراب جلـي ...) قلمبـههـاي مـبهم
رسمي را در هم ميشكند و حـرف و حـديثهـاي عاميانـه را بـه جـاي آنهـا
مينشاند. دهخدا در قطعه شعر «رؤسا و ملت» به كنايه از وضـع دورة اسـتبداد
قاجاري انتقاد ميكند. رؤسا در واقع همان مادر نادان و ملـت، كـودك بيمـاري

است كه در ميان بازوان مادر از گرسنگي جان ميدهد:  
خاك به سرم بچه به هوش آمده  

بخواب ننه يك سر و دو گوش آمده  
گريه نكن لولو ميآد، ميخوره  

گرگه ميآد بزبزي رو ميبره  
اهه اهه، ننه چته؟ گشنمه  
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بتركي اين همه خوردي كمه؟  
از گشنگي ننه دارم جون ميدم  
گريه نكن فردا بهت نون ميدم  

آخ تنشم بيا ببين سرد شد  
رنگش چرا، خاك به سرم زرد شد؟17  

به نوشتة دكتر زرينكوب: «اين اشعار با اين زبان لطيـف عاميانـه، شـكايتي
انتقادي تند از نارواييهاي جامعه است. طرح قصه يادآور قطعـه شـعر عاميانـة 
 .(Erl Konig) «دانماركي است كه گوته آن را نظم كرده و عنوانش «شـاه الـف
قصة كودكي را توصيف ميكنـد كـه از تـرس غـولي موهـوم در آغـوش پـدر

«قصـة»  ميميرد. شباهت قصهاي كه كودك از ترس غـول جـان مـيسـپارد بـا
فكاهي كه كودك در آغوش مادر، به علت غول گرسنگي جان ميدهد پوشـيده
نيست اما قصة دهخدا برخلاف قصة گوته، جنبة وهم و خيال ندارد و حقيقـت

صرف است. 18  
در شعر دهخدا كلمههاي عاميانه و اصواتي مانند پيش پيش، كـيش كـيش،
ــاعي و چــخ چــخ، واق واق ... آمــده كــه كــار ســراينده را از طــرز غــزل، رب
قصيدهگويي اديبان كهن دور ميسازد و به طبيعت نثر نزديك ميكند. بـه گفتـة 
اخوان (م. اميد) «دهخدا در كار هجاها و تكيههايي كه هر كلمه دارد، در تلفـظ
عاميانه و تلفظ ادبي زماني كه به وزن ميآيد، از لحاظ وزن، آميختـه و آليـاژي

«خـاك بـه  ساخته است از عروض و اوزان ترانههاي عاميانه چنانكـه در شـعر
سرم بچه به هوش آمده» ميبينيم.19  

بيشتر اشعار دهخدا مضـامين ظلـمسـتيز، خرافـاتسـتيز دارد و بـه فقـر و
درماندگي مردم توجه ميكند و باعث و باني آن را رسوا ميسازد. مشـهورترين

مرثيـة  ترين شعر دهخدا، مسمط «ياد آر، ز شمع مرده» اوسـت كـه در و جذابّ
ميرزا جهانگير خان شيرازي «صوراسرافيل» كه به دسـت دژخيمـان محمـدعلي
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ميرزا كشته شد، سروده است. دهخدا در دورة استبداد صغير، در زمـان پناهنـده
شدن در سوئيس، شبي جهانگيرخان را در خواب ميبيند كـه بـه او مـيگويـد:
چرا نگفتي او جوان افتاد؟ مصراع ياد آر ز شمع مرده ياد آر، بيدرنـگ بـه يـاد
شاعر ميآيد، از خواب بيدار ميشود، چراغ را روشن ميكند و تا نزديك بامداد 
سه بخش از شعر خود را ميسازد و روز بعد دو بند ديگر بر آن ميافزايد. آخر 

شعر چنين است:  
چون گشت ز نو زمانه آباد  

اي كودك دورة طلائي  
وز طاعت بندگان خود، شاد  
بگرفت ز سر، خدا، خدائي  

نه رسم ارم نه اسم شداد  
گل بست زبان ژاژخائي  

ز آن كس كه به نوك تيغ جلاد  
مأخوذ به «جرم» حقستائي  

تسنيم وصال خورده، يادآر!20  
يحيي آرينپور نوشته است كه: اين شعر گويا نخستين شعر فارسـي اسـت
كه آثار مشخص اروپايي دارد، و نه فقط صـورت جديـدي در ادبيـات منظـوم

ايران به وجود آورده بلكه از جهت سمبوليسم عميق و لحن استوار خود شايان 
توجه است. مسمط حزنانگيزي است كه درد و رنج و حـس نفـرت شـاعر را

درباره كشندگان دوست ديرين شاعر نمودار ميسازد.  
البته دهخدا در مبارزه با استبداد و ستايش آزادي و نزديك كردن زبان شعر 
به زبان مردم تنها نبود. ملكالشعراء بهار، فرخي يـزدي، عـارف، نسـيم شـمال،
لاهوتي، پروين اعتصامي و نيما يوشيج ... نيز همين راه را ميپيمودنـد. از ايـن

رو آنها ـ به ويژه «بهار» را ميتوان شاعر آزادي ناميد. تصنيف «مرغ سحر» بهار، 
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نمونة شـاخص شـعر اجتمـاعي كه پس از سروده شدن يك شبه ايرانگير شد ـ
دورة مشروطه است:  

مرغك پر بسته ز كنج قفس درآ      نغمـة آزادي نــوع بشر سرا  
در دوره بعد نيز اين شيوه شعرسرائي متوقف نشـد و شـاعران نـوپرداز در
زمان بحراني پس از شهريور ماه 1320و خودكـامگي وحشـتناك نظـام دولتـي
گذشته به تصريح و تلميح اشعار موثري سرودند كه بسـياري از آنهـا ـ ماننـد

«زمستان» اخوان ـ بر  سر زبانها افتاد و رخنه در بناي خودكامگي افكند.  
اشعار طنزآميـز و درامهـاي تراژيـك از نظـر ارسـطو، عواطـف انسـاني را
بازنمايش ميدهد. در زندگاني و در ادبيات اشخاصي را ميبينـيم كـه پهلـوان،
دلير، فرهومند و بلند مرتبهاند. گاهي اين اشخاص به واسطه ناداني يا غـرور يـا
به حكم تقدير دست به گناه ميزنند و كيفر ميبينند. در اينجا احسـاس بـيم و
ترحم در ما بيدار ميشود و ما به حال قهرمان از پاي درآمده غمناك ميشـويم

آدمي لافزن  و گريه ميكنيم اما در خواندن و تماشاي آثار كميك، در جايي كه
و پهلوانپنبه شكست ميخورد، به خنده درميآييم. در هر دو صورت بـه نظـر
اوج تـنش ارسطو اين آثار، تنشهاي رواني ما را ميزدايد و مـا را نخسـت بـه

عاطفي ميبرد و سپس به حال عادي فرود ميآورد و تسكين ميدهد.  
نظرية ارسطو قرنها بر هنر تسلط داشت تا دوره جديد كه ايبسـن، برنـارد
شاو، يوجين اونيل، چخوف و به ويژه برشت آن را كنـار گذاشـتند يـا تكميـل
كردند. هدف درام (كمدي يا تراژدي) پاك كردن عواطف شـديد بـود (نظريـه
ارسطو) اما برشت آن را تغيير داد. شعر، طنز، درام نبايد انرژيهـاي عـاطفي را
تخليه كند و ما را به آرامش بكشاند بلكه بايد موجـب عمـل شـود. هنـر بايـد
راههاي پر پيچ و خمي را كه ناهمخواني جامعه ميپيمايد، بازشناسـاند و نشـان
دهد چگونه ميتوان آن را دگرگون ساخت و انسان را در راه دگرگون سـاختن
آن بيدار كرد. هنر بايد تالارهاي اشرافي را ترك كند و به روسـتاها و بـه ميـان
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مردم عادي برود زيرا در اين عرصه است كه شعر، طنز، نمايشنامـه مـيتوانـد
انسانهايي را بيابد كه عامل دگرگون ساختن جامعه باشـند و در راه بـه دسـت

آوردن آزادي و جامعه بهتر بكوشند. هنري كه هدفش دگرگون ساختن و بيدار 
ساختن آدمي است نبايد به آرامش و بيحسي پايان گيـرد. صـاحبان سـرمايه و
قدرت، ميخواهند جامعه همان طوري كه هست بماند و اين آرامـش مطلـوب
آنهاست، اما اشخاصي كه ميخواهند جامعه و آدمي را دگرگون سـازند، آثـاري
به وجود ميآورند كه انديشهها را روشن و واقعيتهـا و تنـاقضهـاي آنهـا را
آشكار كند. تغزلات و اشعار مدحآميز در انسان حالت سكرآور و دلپـذيري بـه

وجود ميآورد اما درام و اشعار طنزآميز احساس فرد را از دايره عواطف فردي 
بيرون ميبرد و به پهنة وسيع واقعيتهاي متضاد رهنمون ميشود.22  

زماني كه از شعر اجتماعي و به ويژه از طنز اجتماعي نام ميبـريم بايـد در
نظر داشته باشيم كه رو به روي هم گذاشتن دو حالـت متضـاد يـا نشـان دادن
سويههاي ناموزون وضعيتي خاص، ميتواند ما را به ساختن چنين آثاري توانـا
سازد. شعر عاشقانه ما را به سوي پيوسـتگي و غـرق شـدن در دريـاي زيبـايي
راهنمايي ميكند. دوست داشتن و عاشـق شـدن كـاري ارادي نيسـت. در ايـن

عرصه بايد شيفتة محبوب و از خود بيخبر بود، چنان كه سعدي ميگويد:  
كه نيستم خبر از هر چه در دو عالم هست   چنان به موي تو آشفتهام به بوي تو مست
در ســـراي نشايـــد بر آشنـايــان بست   مجــال خـــواب نميباشدم ز دست خيال
اما در اشعار طنزآميز وضعيتي كه اشخاص در آن قرار ميگيرنـد، وضـعيت

تضــاد و ناپيوســتگي و نــاموزوني اســت. در ايــن وضــعيت اشــخاص رياكــار، 
خسيس، دروغگو و لافزن به طور عجيبي تغيير چهره مـيدهنـد و گـاهي بـه
صورت جانوران درميآيند. برگسـن؛ فيلسـوف فرانسـه در توضـيح اوضـاع و
احوال كميك رسالة كوچكي به نام «خنده» نوشته است و بر خلاف ارسطو كـه

انســان را موجــودي «ضــاحك» دانســته بــود، انســان را موجــودي «مضــحك» 
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ميشناساند. انسان گاه در وضعي قرار ميگيرد كه گفتار و كـردارش خنـدهآور 
ميشود، البته مشروط بر اينكه در اين عرصه، حس همدردي در كار نيايـد. در
مثل كودكي در كوچـهاي راه مـيرود يـا مـيدود و ناگهـان مـيلغـزد و زمـين
ميخورد. اين منظره خندهآور نيست زيرا به محض زمين خوردن كودك حـس
همدردي در ما برانگيخته ميشود به طوري كه ما حتي براي كمك كـردن بـه او بـا
شتاب به محل حادثه ميرويم اما اگـر در برابـر مـا شـخص متكبـر و پـر افـاده يـا
پهلواننما، پاي بر پوست موزي بنهد و به زمين بخورد بياختيار به خنده ميافتيم.  
كلماتي كه وضعيت خندهآور را نشان ميدهند بـا كلمـات اشـعار عاشـقانه
يكي و يكسان نيست، و «زمخت»، ناآشنا، زننده و گـاه مشـمئزكننده اسـت. در

وري را وصف كند، در اين صورت شيوة كار  مثل طنزنويس ميخواهد آدم پرخ
به آنجا ميرسد كه شكم بزرگ او را به خمرهاي كه پر نميشود تشبيه كند يـا
كلة شخص بيفكري را به گنبدي كه در آن صدا بسيار ميپيچـد. اساسـاً زبـان

شعر به نوعي هنجار گريزي ميانجامد ولي اين هنجار گريزي قاعـدهاي دارد و 
بر حسب اين قاعده، نظامي پيدا ميكند كـه سرسـري نيسـت و سـازندة نظـام 
پوئتيك و هنري ادبيات است. در كار خلاقيت شاعرانه، ناآشـنا كـردن اشـياء و

رويدادهاي آشنا، بغرنج كردن شكلها و پيوند دادن چيزها و كارهاي نامتجانس 
... صورت تازهاي پديد ميآيد كه از نظر منطقي تناقض دارد. فروغي بسـطامي

ميگويد:  
روزي آخر، دامن آه سحر خواهم گرفت  

و مولوي سروده است:  
ديد شخص فاضلي پر مايهاي  

آفتابي در ميان سايهاي  
هر دو استعاره «دامن آه سحر گرفتن» و «آفتابي در ميانـه سـايهاي ديـدن»، 
«خورشـيد مـي ز بيرون شدن از هنجار زبان است. زماني كه حافظ مـيگويـد
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مشرق ساغر طلوع كرد» منظرهاي ميسازد كه به اين صورت در جهـان بيـرون
موجود نيست اما در معناي مجازي و خيالي ويژهاي كه شاعر كلمهها را به كـار
برده و صورت تازهاي از آنها آفريده واقعي مينمايـد. ايـن روابـط مجـازي و
واقعي درون متن است كه شعر را معنادار و ادراك او را تصـورپذير مـيسـازد.

كار شاعر طنزپرداز در اينجا البته از نظر صورت با كار غزلسرا همانند است اما 
 (Parody) رد، بـه قسـمي تقليـد اسـتهزائي شگردي كه در طنز بـه كـار مـيبـ
استعارهها و تشبيههاي اشعار تغزلي است. در جايي كه شاعر غزلسرا قامت يـار
را به «سرو» و چهرة او را به «گُل» مانند مـيكنـد، طنزنـويس بـا رنـدي قامـت

«پشـت سوسـمار»  «نردبـان» و رخ او را همچـون محبوب يا ممـدوح را ماننـد
ميبيند. افراشته فكاهينويس معاصر، خان مالكي آزمند را «روبـاهي چـاق» بـه

تصور ميآورد:  
آخر اي روبه چاق و خپله  
ديدي افتاد دمت لاي تله  

نيـز اشخاصي كه در آثار كميك وصف ميشوند، نامهاي ناجور و عجيبـي
دارند. يكي از قهرمانان آثار رابله«آقاي شكم» اسـت و پـل والـري در يكـي از
نوشتههاي خود، شخص فكور و درونگرايي را كه به طور وحشتناكي شـب و
روز در دايره انديشهورزي شديد خود محصور شده «آقاي سـر» ناميـده اسـت.
«آقاي تست» همچنان كه سازندهاش تصديق دارد، به راستي «هيولا»يـي اسـت
گر چه در ما سحر و افسون ويژهاي به كار مياندازد. از او بيزار ميشـويم چـرا

كه او تشويشي را در ما بيدار ميكند و در نتيجه نسبت به همسر او «بانوي سر» 
(!) احساس همدردي ميكنيم چرا كه ميبينيم دلمشغوليهـاي شـويش، وي را

مضطرب ميسازد.23 طنزنويس ميتواند به همان سادگي كه رباخواري را موش 
سمج يا شپشي مكندة خون ميبينـد، آدم سـادهلـوحي را گربـهاي بينگـارد كـه

عكس خود را در آيينهاي ميبيند و ميپندارد گربه ديگري است.  
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گربهاي كرد در آئينه نظر  
ديد يك گربة خوشرنگ ديگر  

گفت اي واي همين است همين  
كه مرا كرد در آئينه كمين  

حملهاي سخت سوي آينه برد  
سرش از دغدغه بر آينه خورد  

نيمچرخي زد و از حرص دويد  
در پس آينه هم هيچ نديد  

گشت حيران كه عجب نيرنگيست  
واقعاً گربه عجب الدنگيست  
ميگريزد ز من اين كافر كيش  

گاه اندر پس و گاهي در پيش24  
از طنزهاي معروف سياسي ادب معاصر باختري كـه در آن آدميزادگـان بـه
جرج ارول را ميتوان نام بـرد. حيوانات مزرعه صورت حيوانات ديده شدهاند،

ارول خود ميگويد وظيفـه آگـاه كـردن مـردم از آنچـه در بيـرون از محـدودة 
كوچك ايشان ميگذرد، يكي از مهمترين مسائل عصر ماست و در ايـنجـا بـه
صناعت ادبي جديدي نياز است تا با آن دست و پنجه نرم كند. طـرح داسـتاني
او گرچه مسطح است و حيوانات نمادين او نبايستي بـه طـور عميقـي تصـوير
شوند، باز كار او استهزاء و مطايبهاي جذابّ از آب درآمده است. لحـن آشـنا و
دلپذير قصه و توجه ژرف نويسنده به تصويرگري جزئيات، درونمايه غير عادي 
حكومـت حيوانـات مزرعـة آن را به طور دلپذيري باوركردني ساخته است. در
خودكامه متمركز به باد استهزاء گرفته شده و زبان سادة قصه، كار ارول را براي 
همگان آسانياب و خواندني ساخته. اين همان كاري است كه شاعر و نويسنده 
ســامان داد و يكــي از مهمتــرين  گربــه و مــوش هنرمنــد مــا، عبيــد زاكــاني در
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مشكلات جامعة بشري را در كسوت عدهاي موش و گربه تصوير كرد، از ايـن
رو او را ميتوان در ساختن اثـر طنزآميـزي كـه حيوانـات قهرمـان آن هسـتند، 

پيشرو ادبي جرج ارول دانست.25  
  

پانوشت:  
جوحي، احمد جاهد، 444 و 354، تهران ,1383   1 و 2.

فنجان، منوچهر جراحزاده، 37، تهران ,1381   در طوفان .3
جوحي، همان، ,357   .4

فنجان، همان، ,42   در طوفان .5
شاعري، ارسطو، ترجمة فتحاالله مجتبايي، تهران ,1337   هنر .6

7. ميگويند عماد فقيه گربهاي را چنان پرورش داده بود كـه زمـاني كـه بـه نمـاز
ميايستاد، گربه به تقليد او ركوع و سجود ميكرد. حـافظ در طعـن عمـاد فقيـه گفتـه

است:  
اي كبك خوشخرام كه خوش ميروي به ناز  

غره مشو كه گربة عابد نماز كرد  
عبيد هم در انتقاد ايـن طـرز فكـر گربه و موش و اين مثل شده است. گويا كتاب

صاحبدل، منوچهر بزرگمهر، 8، تهران ,1324   تصنيف شده. مرقعات
بوستان، دكتر غلامحسين يوسفي، 122، تهران ,1381   .8

مولوي، تصحيح نيكلسن، ليدن هلند.   مثنوي .9
ميرزا، دكتر محمدجعفر محجوب، 122، تهران ,1353   ايرج افكار و اشعار .10

فراهاني، وحيد دستگردي، 511، تهران ,1312   اديبالممالك ديوان .11
شاعر، ولياالله دروديان، 50 و 51، تهران ,1362   دهخداي .12

شـعر، دكتـر قيصـر در نـوآوري و سـنت نيمـا، 1370، اشـعار مجموعه 13 و 14.
امينپور، 441، 440، تهران، ,1384  

15. دلقكهاي سـيرك ( clown) عمـل بـازي معينـي دارنـد كـه تـأثير آنهـا در
خنداندن مردم در طول قرنها ثابت شده است از آن جمله نقش «پهلوان كچـل» اسـت
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يعني پس از اينكه چابك سواران، شعبدهبازان و پهلوانـان هـر يـك نمـايش خـود را 
دادند، دلقك آغاز به لودگي ميكند و ميكوشد تردستي و شـيرين كـاري آنهـا را بـاز

صاحبدل، همان، 32)   نمايش دهد. (مرقعات
ديالوژيكL.Pearce. 50 تا 60، لندن ,1994   خوانش .16

شاعر، همان ,52   دهخداي .17
كتاب، دورة اول، شماره چهارم، 6 به بعد، تهران ,1335   انتقاد .18

نابغه، ولياالله دروديان، 187، تهران ,1378   دخوي .19
شاعر، همان، 69 تا ,72   دهخداي .20

نيما، يحيي آرينپور، ج2، 97، تهران ,1352   تا صبا از .21
109، تهـران سـتمديده، آگوسـتوبوال، ترجمـه جـواد ذوالفقـاري، مردم تئاتر .22

  1382,
آكسل، ادموند ويلسن، نيويورك، 1965.   قلعه .23

(نسيم شمال)، 835، جوحي، همان ,301   قزويني سيداشرفالدين ديوان .24
ارول، J.Meyers، 130، لندن.   جرج آثار راهنماي .25



  
  
  
  

  
ساختار ناموزون يك نقد ادبي  

  
حقيقتسرائي است آراسته  

هوا و هوسگردَ برخاسته   
نبيني كه جائي كه برخاست گرد   

نبيند نظر گرچه بيناست، مرد  
كليات، 289)   ، سعدي(

  
سخن،  دنياي مقالهاي به عنوان «ادبيات ايراني معاصر» در شمارة 53 ماهنامة
نوروز 1372 به چاپ رسيده است كه از غرائب تحقيق و نقد ادبي است و جـا
دارد كه هر علاقهمند به ارزيابي ادبي معاصـر و كهـن ايـن سـرزمين فرهنگـي
كهنسال را نگران كند زيرا از بيماري حادي خبر ميدهد كه بسيار مسري اسـت
كه اگر از آن پيشگيري نشود چه بسا به ريشـههـاي فرهنـگ و ادب برسـد و

آنها را بخشكاند، از اين رو، قهراً ميتواند خطرآفرين باشد. پس پيش از آنكه 
سخن گوياي سعدي شيراز كه گفت: «تا ترياق از عراق آرند مار گزيـده، مـرده
بود»1 مصداق يابد، بايد به فكر چاره بود و از بـروز ايـن نوشـتههـاي بـدآموز
جلوگيري كرد يا دستكم براي مصون ماندن فضاي فرهنگي، محتويـات آن را
به بحث گذاشت تا موجب آشفتگي دانستگي جوانان ناآزموده اما ادب دوسـت

نشود.  
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«رضـا براهنـي» را همگـان كـم و بـيش مـيشناسـند و بـا نويسنده مقالـه،
زنـدگاني و مـن سـرزمين رازهـاي «انديشه»هاي در ربارش كه در داستانهاي
مـذكر(!)، مـنعكس شـده تـاريخ و مس در طلا و كتابهاي اياز آقاي دوزخي

است آشنايند. بنابراين به معرفي بيشتر ايشان نيازي نيست.  
بيان اين موضوع هم در آغاز ايـن نوشـته ضـروري اسـت كـه شـماري از
باسوادان و قلم به دستان اين سرزمين ـ اگر نگوئيم روشنفكران ايـن حـوالي ـ
همانطور كه شادروان آل احمد در «خدمت و خيانت روشـنفكران» نشـان داده
است، در محضر ملت ستمديده و ديرينه سال ما آزمـون بـدي دادهانـد و طبعـاً
رفوزه شدهاند (تقيزاده و اعوان و انصار او از اين قماشند و متأسفانه هنوز نيـز

به سمپاشي خود ادامه ميدهند)2 از اينرو حناي ايشان نزد اين ملت ابداً رنگي 
ندارد و «شهروا»ئي را مانندهاند كه نه در ديار غريب بلكه در ديار خودي نيز به 
هيچشان نستانند. اما فكر نكنيد كه اين واقعيت ايشان را از جولان دادن و تـك
و تاز بازداشته يا باز ميدارد. اينان به احتمال بسيار وظيفه دارند فرهنـگ ايـران
را «دچار بحران» سازند، بزرگاني مانند فردوسي و سـعدي را موهـون كننـد، و

بزرگان ديگري مانند مولوي و حافظ را به گز معيارهاي فرنگي خود بسنجند و 
به خيال خام خود بياثر سازند و راه را براي رسوخ افكار ضد فرهنگي همـوار
كنند ... بعضي از ايشان البته سواد و تحصيلاتي دارند و عنـاويني را نيـز يـدك

كشيده و ميكشند ولي «علم» ايشان علمي نيست كه گرهاي از گرههاي بيشمار 
فرهنگي مردم ما را بگشايد بلكه بر گرهها و مشكلهـاي آنهـا مـيافزايـد و در
واقع تيغي است در كف زنگي مست. بـه نمونـههـاي زيـر كـه از نوشـتههـاي
نويسندة «ادبيات ايراني معاصر» است نگـاه كنيـد تـا مصـداق آنچـه را كـه در

سطرهاي بالا نوشتيم بهتر دريابيد:   
[با اشاره به مصراع باز آن جاروب را از آتش بسوخت ... مولوي] مينويسد:  
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* در اينجا ممكن اسـت در آتـش انـداختن جـاروب، سـمبول وحشـت
مولوي از گم كردن آلتتناسلي باشد. (طلا در مس، ج نخست، 163، 1358)  
* مولوي عارف همجنس پرست است. خداوند را در خـود مـيبينـد و بـا
نـوعي همجـنسبـازي هويت مشابه او عشق ميورزد. آيا عرفان بـراي عـارف

معنوي با خدا نيست؟  
مس، همان، 166)   در طلا(

* در نقد اشعار جوانان ايراني و خود آنها مينويسد:  
فقط شش هفت نفر پيدا ميكنيد كه رمبو باشند … تا در دوراني كه شـاش

همه كف ميكند شعر اينها فواره زده باشد.  
مس، دورة سه جلدي، 1407، 1371)   در طلا(

* اين قبيل شاعران با كلمات يك [!] رفتار حيواني دارنـد. بـه گوسـفنداني
ميمانند كه رهبري اركستر فيلارمونيك … را بر عهده گرفتهاند(!)  

(همان، ص 1415)  
* قلم من قلمي است كه بلافاصله بعد از ظاهر شدن (!؟)، فصلي سنگين و 

خطرناك از جنجال [!] در پيش دارد.   
(همان، 1461)  

ميخواسته بنويسد قلمش زماني كه مينويسد، جنجـالآفـرين اسـت. البتـه
خطرناك نيز هست (براي چه كسي؟ روشن نيست.) به آن صورت كه ميبينيـد
درآمده است. او با اين مايه دانش و فصاحت و بلاغت كلام البته حق دارد كـه
بنويسد: پيچيدگي كنوني من (؟) ناشي از تفكر است. مـن بـراي كتـابي چـون

«ادبيات چيست؟» «سارتر» تره هم خرد نميكنم. (!)  
(همان، 1495 و 1474)  
* عرفان واقعي يعني شناخت وقاحت شخصـي. زبـان بايـد بـه كثافـت و

وقاحت آغشته شود.  
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(جنون نوشتن)  
* شما نويسندهها آسمان را به ريسمان ميبافيد   

من. ج نخست، 178)   سرزمين (رازهاي
كسي آسمان را به ريسمان نميبافد. مراد از آسمان ريسمان بافتن كنار هـم
گذاشتن دو چيز كاملاً متضاد است مانند فيل و فنجان، آسـمان ريسـمان بـافتن

يعني ضد نقيض گفتن.  
* عاشقان سودابه و تهمينه با سرهاي كج و آن صورتهاي حيف شـده(!)

و رو به جنون، خط زنها (!) را تعقيب ميكردند.   
(همان، 127)  

مراد خط سير زنهاست يعني دنبال زنها راه ميافتادند.  
* در شهر ما [تبريز] جنايت، انحراف غرائز و عواطف به صورت يك شعر 
جنائي (!) جريان دارد. شايد ايـن هـم نيسـت فقـط فضاسـت. ژنـه [نويسـندة
منحرف] عجيب مظلوم است. ميتوانست هركدام از مردهاي ميـانسـال تبريـز
باشد و يا از هر كدام از مردهاي ميانسال تبريز ظاهر خود را فراموش ميكـرد

از اجتمــاع، دولــت، اخــلاق عمــومي، روابــط خــانوادگي، روابــط همســايگي 
نميترسيد و ناگهان ميخواست روحش را بر ملا كند ميشد ژان ژنه.  

من، همان، 294)   سرزمين رازهاي(
خواننده ميتواند توجه كند كـه نويسـنده چگونـه بـا زيركـي(!) هموطنـان
تبريزي ما را منحرف جنسي و غلامباره معرفي ميكند آن نيز با همانند سـاختن
ارتكـاب دزدي، غلامبـارگي و كارهـاي ايشان به «ژنة مظلوم!». ژنه بـه جهـت

ديگري از اين قبيل مدتها در فرانسه زنداني بوده است.  
نكته ديگر به خود مسألة «تحقيق و نقد ادبي»راجـع مـيشـود. تحقيـق بـه
معناي حقيقتجوئي است. اين واژه با ارج و سـهمگين گرچـه در نـزد بعضـي
«خامان ره نرفته» چيزي از قبيل لقلقههاي لساني اسـت امـا خوشـبختانه هنـوز
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را  هيبت و گرانمايگي خود را حفظ كرده و دلسوختگان طريق عرفان و دانـش
حقيقـت»  «تحـريّ با عطر خوشش رهنموني كرده و ميكند. انساني كه سـالك
است مقيد به قيود راه و رسم روزانه (مد) و بستة زنجير اهواء و اغراض خـود
و ديگران نيسـت و مقـام آن را بسـي بـالاتر از ايـن مـيدانـد كـه در سـاحت
قدسياش به داد و ستد و مصالحه و دروغگوئي بپردازد و حتي اگر لازم باشـد

همچون سقراط يا سهروردي (فيلسوف اشراق) خواهد گفت:  
«اگر زنده بمانم حقيقت ميميرد و اگر بميرم حقيقت زنده ميماند.»  

اين سخن كهن گرچه ممكن است نزد غربزدگان و بعضي امروزينگـان ـ
كه در برابر بت اهواء و اغراض خود زانو زدهاند، بياهميت و حتـي بـيمعنـي
بنمايد، به هيچوجه و هيچ مغلطه و نيرنگي از اعتبـار نخواهـد افتـاد و هميشـه
ـ مكاني ويژه نبـوده سرلوحة كردار كساني خواهد بود كه زنداني شرائط زماني
ــالح و  ــاني مص ــه قرب ــد ك ــيدارن ــر از آن م ــت را عزيزت ــتند و حقيق و نيس

سودجوئيهاي اين و آن شود و به زبان حال ميگويند:  
كه آتشي كه نميرد هميشه در دل ماست   از آن به دير مغانم عزيز ميدارند
تحقيق ادبي نيز به همين دليل از مشكل بزرگ «حقيقتجوئي» جدا شـدني 
نيست و پاية اخلاقي دارد زيرا اگر قرار باشد پژوهشگر در داوري خود ديده بر 
واقعيتهاي آشكار ببندد و كار خود را موقوف به بـرآوردن اغـراض خـود يـا
ديگران كند، ديري نميگذرد كه بنياد داوريهـا متزلـزل خواهـد شـد و سـنگ
روي سنگ قرار نخواهد گرفت. چنانكه در مثل در همان زمان خيام و پـس از
او، بعضي از صوفيان اين شاعر فيلسـوف را صـوفي شـمردند و بـيتوجـه بـه
رباعيات اصيل او، اهل «طريق»اش دانستند (نيكلا مترجم فرانسوي اشعار خيـام
خـود الحكمـاء تـاريخ نيز به همين خطا دست يازديـده.) چنـانكـه قفطـي در
گزارش ميدهد «متأخرين صوفيه بر ظواهر كلام او در اشعار اقتصار كرده و آن 
را بر طريقة خويشتن حمل مينمودند و در مجالس و خلوات مادة محاورات و 
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محاضرات ميگردانيدند...»3 حتي در اين زمان كه ما از حيـث ابـزار و وسـايل 
تحقيق به مراتب از پژوهندگان پيشين مجهزتـريم، گروهـي همچنـان خيـام را
صوفي ميشمارند و به استناد رباعيـاتي كـه روح آن فيلسـوف بـزرگ از آنهـا

بيخبر است او را از قبيلة خود ميدانند و اين بيگمان با حقيقتجوئي منافات 
به استناد سخناني از فرويد و  مس در طلا دارد. چرا دور برويم در همين كتاب
ژوزف كمپ بل و يونگ و ديگران و قياس مولوي با لئوناردو داوينچي و رمبو، 
(ديوان شمس)، همجنسباز شمرده شده. زماني كه  كبير ديوان و مثنوي سراينده
دلائل نويسنده را در اين زمينه ميبينيم در مـييـابيم كـاملاً عليـل اسـت. چـرا

مولوي همجنسباز بوده؟ در برابر اين پرسش ميگويد مولوي سروده:  
داد جاروئي به دستم آن نگار  

جارو و هر چيز بلند و نوكتيز در واژگـان دانـش پسـيكوآناليز نمـاد آلـت
جنسي مرد است. بنابراين نگار مولوي «جارو» بدست او ميدهد، معماي شـعر
مولوي گشوده ميشود. درياي روح مولوي گرد و خاك گرفتـه. نگـار مولـوي
جارو [يعني آلت جنسي] خود را به او ميدهد تا مولوي غبار از چهره آن دريـا

بزدايد.4 اما مشكل اين داوريكننده اين است كه معني رايج سمبوليك واژة «لا» 
را درنيافته كه اشاره است به كلمة توحيد ... شايد از او نميتوان توقـع داشـت
ملاهادي سبزواري را خوانده باشد كه ميگويد مراد جـاروب لا اسرار شرح كه

است كه كامل مكمل بدست ذاكر ميدهد.5  
  2

ادبيات معاصر ايران در معناي وسيع از جنبش مشروطه آغاز مـيشـود و از
لحاظ تحولات اجتماعي به چند دوره تقسيم ميگـردد. امـا چـون تقسـيم ايـن
دورهها محل نزاع است، از آن در ميگذريم و به واقعيت ديگري ميپردازيم كه 
ديگر محلّ نزاع نيست. كساني كه از دورة مشروطه تا زمان حاضـر بـه تحـول 
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تحقيـق و نقـد ادبـي را متحـول ادبي باورمند بوده يـا در آن شـركت داشـته و
ساختهاند دو گروهند:  

الف) نوآوران اعتدالي كه ميخواستهاند ـ يا هنوز مـيخواهنـد ـ در طريـق
تحول راه اعتدال بپمايند و با حفظ فرادهشهاي گذشته كار تازهاي عرضه كنند 
و رويدادهاي زمان خود را به زباني كه دور از ادراك ميانگين دوستداران هنر و 
ادب نباشد در آئينه كلام و هنر خود باز تابانند. ملكالشعراء بهار، ايـرج ميـرزا،
پروين اعتصامي، رشيد ياسمي، دكتر خانلري، محمد حجازي از اين كسانند.  

ب) نوآوران تند رو كه نـوآوري را مـرادف انقـلاب مـيشـمردند و ادراك
«مـا هنـوز «بهـار» گفتـه بـود: عمومي را دربارة هنر جديد معتبر نميدانسـتند.

جسارت نميكنيم كه تجدد را تيشة عمارت تاريخي پدران شاعر و نياكان اديب 
آن عمـارت، بـه ريخـتن خود قرار دهيم، فعلاً آنها را مرمت نموده در پهلـوي
بنيانهاي نوآئينتري كه با سـير تكامـل ديوارهـا و جرزهـايش بـالا مـيرونـد
مشغول خواهيم شد.»6 تقي رفعت كه انقلابـي مـردي از همكـاران بزرگمـردي
مانند شيخ محمد خياباني بود، در پاسخ بهار نوشت كـه كـار بـا اعتـدال پـيش
نميرود «... صداي توپ و تفنگ در اعصاب ما هيجاني بيدار ميكند كـه زبـان
معتدل و موزون و جامد و قديم ... نميتواند آنها را تسكين دهد. گرسنگان علم و 
فن، شعر و ادب ... انقلاب سياسي و اجتماعي را تكميل خواهند نمود ... كلاه سرخ 
ويكتور هوگو را در سر قاموس «دانشكده» (اشاره بـه مجلـة ملـك الشـعراء بهـار)

مجوي. توفاني در ته دوات نوجوانان تهران هنوز برنخاسته است.»7  
لاهوتي، رفعت، نيما، عشقي (در شعر) هدايت، علـوي (در داسـتان) دكتـر

هومن و ذبيح بهروز (در تحقيق تاريخي، ادبي و فلسفي) از اين گروهند.  
شـاعر يـا نويسـندهاي در دورهاي نـوآور البته بايد دانست كه ممكن اسـت
و بـه ارتجـاع باشد و بعد به اعتدال بگرايد (جمالزاده) يا نوآور معتـدل باشـد
بسـيار افراطـي و اهـل تفـنن باشـد (تنـدركيا، ادبي ميل كند (توللي) يا نـوآور
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هوشنگ ايراني) يا شبه نوآور و در واقع و از نظر تحـول اجتمـاعي واپـسگـرا 
باشد (رؤيائي) يا ... كه به بحث كنوني ما زياد مرتبط نيست و گفتگو دربارة آن 
را ميتوان به مجال ديگري واگذاشت. و نيز بهتر است بدانيم كه سمت و سوي 
حركت شاعر و تأثير او در جامعه و به ويژه نزد فرهيختگان اهميت كمتـري از
«نوآوري» به هر دو معنا، ندارد زيرا مراد واقعي هنرمند دگرگون كـردن اصـولي
جامعه است و پرورش واقعي ذوقي و انديشندگي مردم سرزمين خود. انقـلاب

اجتماعي يا هنري هدف نيست و نميتواند باشد و تخريب صرف نيز نه ممكن 
است نه اگر ممكن باشد زيبندة هنرمند، هنرمند در فضاي تهي عمل نميكنـد و

از  به فرادهش فرهنگي زاد بوم خود بياعتنا نيست بلكه ميكوشد با بهرهجـوئي
فرهنگ گذشته، «عمارتي نو بسازد» و مردم را به تماشاي منظرهاي ببـرد كـه بـا

دگرگونيهاي بنيادي جامعه پديدار شده اما هنوز از ديدگان مردم مستور است. 
ميتوان پرسيد از گذشتة زيبا و درخشان به چه دليل بايد روي بگردانيم؟ فقـط
براي اينكه گذشته است؟ و به هنر نو چرا روي بياوريم؟ فقط به اين علت كـه
نو است؟ كدام هنرمند واقعاً نوآور چنين كرده است؟ ريشه نوآوري در گذشـتة 
فرهنگي قوم است نهايت اينكه هنرمند بـه مقتضـاي واقعيـتهـاي جديـد بـا
تركيب خلاقانة گذشته و زمـان حاضـر چيـز نـوي مـيآورد و ايـن البتـه كـار
كوچكي نيست. در مثل «نيمـا» بـا بهـرهگيـري از ادب گذشـته و شـعر جديـد
اروپائي و ادامه و تكميل آزمونهاي لاهوتي، رفعت، شمس كسمائي و توسـعه
دادن اوزان شعر كلاسيك فارسي توانست نظام بديعي و بلاغي تازهاي بوجـود
آورد كه چندين دهة تمام بر دانستگي شاعران نوجوي معاصر ما تأثير گذاشـت
و اين تأثير هنوز نيز ادامه دارد و نشانههاي بارز آن را در اشعار اخوان، خـوئي،
شفيعي كدكني ... ميتوان ديد يا هدايت با بهرهگيري از اسـطورههـاي ايـران و

هند كهن و استفاده از زرادخانة فرهنگ عاميانه و الهام از انديشه خيام از سوئي 
و داسـتانهـاي  كـور بـوف و بعضي از متفكران غرب از سوي ديگر، توانست
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كوتاه خود را بنويسد كه هنوز در اينجا همطرازي نيافتـه اسـت امـا هوشـنگ
ايراني با نوشتن جملههائي از اين دست:  

 Unio mystica
آ  

آي، يا  
«آ» يون نا  

آ اوم، آ اومان، تين تاها، ديژداها  
  ...

«خون كولي پير» سنگين و بم به گردش درآمد   
مستي طنينش دشتهاي بيانتها را فرا گرفت  

روح بيآرام سلطان صحراها از خيمة تاريك بيرون شد  
و اندوه جاودانش داستان خروشهاي دور را آغاز نهاد8  

و با سرودن اشعاري از اين قبيل «بوداي بزرگ! در شكوه آهيت بـر تجلـي
آفرينندة صفات و نيستي ابديتبخش آنان ...»8 يا «غار كبود ميدود/ جيغ بنفش 
ميكشد.» و بهرهگيري مستقيم از واژگان تعابير فرهنگهاي هندي يـا غربـي و
بيتوجهي به آنچه در عمق دانستگي ايرانـي و جامعـة او مـيگـذرد، همچنـان
«گزيـدگان» بيـرون نيامـد. او كـه شاعري حاشـيهاي بـاقي مانـده و از محفـل
آموزشهاي عالي رياضي ديده بود و ذوق و استعداد اصيل شـاعرانه داشـت و
بسيار سفر ميكرد نتوانست از كلافي كه بدور خـود پيچيـده بـود بدرآيـد و از
در اعتيـاد استعداد پر بار خود در جهت نوآوري راستين بهرهگيـرد و متأسـفانه

محو شد.  
در داستاننويسي نيز كساني مانند بهمـن شـعلهور «طبـع» آزمودنـد امـا بـه

هيـاهوي  و خشـم جهت غربزدگي نتوانستند كاري نمايان كنند او كـه رمـان
فاكنر را ترجمه كرده بود كوشيد با بهرهگيري از فضا و الگوي اين رمـان، بـدل
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را نوشت كه آدمهـاي داسـتاني آن بـه شب سفر ايراني آن را بوجود آورد، پس
بـا زنـدگاني مـردم شيوة آمريكائيان حرف ميزنند و عمل ميكننـد و پيونـدي

زادبومشان ندارند (جز در صحنهاي كه كردار يكي از جاهلهاي تجريش به نام 
بـدون شـب سـفر اكبر شيراز به نمـايش درمـيآيـد) و البتـه طبيعـي بـود كـه
تأثيرگذاري در زندگاني ادبي و اجتماعي مردم ما فراموش شـود و نويسـنده آن

نيز كار ديگري در پيش گيرد.  
  3

اكنون ميرسيم به مقالة مستطاب «ادبيات ايراني معاصر». نويسنده در آغـاز
گفتگو توضيح ميدهد كه مراد او از گزينش اين عنوان پيچيدهكـردن و دشـوار 
ساختن مسأله است: «تا شنونده را به تكان آورم! و در مبهمات و تـاريكي فـرو

برم كه او بههنگام دست و پا زدن در آن تاريكي با «تازگي اصل مطلب آشنائي 
جديدي پيدا كند ... و اگر جملههائي به اين درازي شنونده را دچار تنگي نفََس 
ميكند و به او اين احساس دست دهد كه بر بلنداي برجي ايستاده است كـه او
با سر در اعماق [... ؟] سقوط كند، من شخصاً خود را در نقش رهبر اركسـتري
خواهم ديد كه موقع سقوط او در اعماق و با گرفتگي نفََس او و از كار افتـادن 
كليهها و ششها و قلب و مغز او، تعداد بيشماري ساز ناساز از بالاي كوهها و 

اعماق درهها رهبري ميكند تا اين سقوط در شكوه تمام حتميت پيدا كند ...»9  
نيت باطني گوينده اين شطحيات (البته از نوع بدش) حاجـت بـه توضـيح

ندارد و پيداست كه ميخواهد ديگران را كه به نظر او بچههاي بازيگوش و سر 
ناميزان كنـد بههوائي هستند و «چيزي سرشان نميشود»، ناموزون ـ و در واقع
و از بالاي كوه به اعماق (معلوم نيست به اعماق كجا؟) سـرنگون سـازد. طبعـاً
(بـه ساحت نقد ادبي در نزد اين «پير طريق» كه به طور معكوس عمل ميكنـد
جاي بركشيدن سالك به مراتب بالا او را به چاه ميانـدازد) سـاحت مريـدي و
مرادي است. او بر فراز كوه ميايستد و با چوبدستي خود شنوندگان سادهلـوح
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و مطيع را كه مانند عروسكهاي خيمه شب بازي با اشارة «رهبر عظـيمالشـأن» 
اركستر «به تكان در ميآيند» رهنموني ميكند آن نيز به «اعماق دره»! راهنمـائي

از اين بهتر را كجا ميتوانيد پيدا كنيد؟ گفت مرگ ميخواهي برو گيلان.  
در واقع بيشتر مطالب اين مقاله (كه در اصل سخنراني بـوده) ، نقـل قـول و
آوردن اشعار است (در حدود 260 سطر) و نيز اشاراتي شطحگونه به زرتشـت،
سقراط، افلاطون، اليوت، گريوز و ديگران كه روشـن نيسـت چـه ارتبـاطي بـا
ادبيات معاصر ايران دارد و البته هيچ مبناي تحقيقي هم نـدارد ... يـا از قمـاش

همان مطالبي است كه در سطرهاي بالا آورديم، يا احكامي است قاطع اما بسيار 
بيدليل كه نظير آنها را هر قلم به دستي ميتواند بنويسد يا اقتبـاس و انعكـاس
نظريههاي دبستان deconstruction (ساختارشكني ترجمه شده) و نماينـدگان
آمـاج را پـي مـيگيـرد كـه آن پل دمان و ژاك دريداسـت و در مجمـوع ايـن

نظريههاي التقاطي و آشفتة نويسندهاش را بر ادبيات معاصر ايران تحميل كند نه 
اينكه خطوط جرئي و كلي اين كليـت وسـيع را ـ گرچـه هنـوز كـاملاً شـكل

اما در اين  نگرفته ـ روشن سازد و در نتيجه به تحول و تكامل آن ياري رساند.
طريـق جملههاي ناموزون و شطحگونه واقعيتي پنهـان اسـت كـه بـر آشـنايان
لازم بـراي تحقيق پوشيده نيست. نويسنده فاقـد حوصـله و دانـش و انضـباط

او  گزارش دادن تحقيقـي ادب معاصـر پارسـي اسـت و چنـانكـه از اشـارات
ـ  و اشـعار نيمـا) كور بوف جز در چند مورد ويژة مشهور (از جمله پيداست ـ
اطلاع دقيقي از مواد كارش ندارد، اين است كه خود را در پـس پشـت عنـوان
«ادب ايراني معاصر» پنهان ميكند تا به طور گذرا هر چه به نظـرش رسـيد بـه
روي كاغذ بياورد. زيرا در اينگونه «تحقيق»، چهارچوب و زمينـه كـار روشـن
«شـطح» عرضـه كـرده و طبعـاً نيست و هرگونه حكمي را مـيتـوان در جامـة
خواننده نيز از اشارات كلي به فلان شعر يا رمان يا شـاعر و نويسـنده مشـهور

متوقع بيان دقيق و سند و مدرك نيست در مثل زيد در مقالهاي توصيفي مدعي 
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ميشود كه نيچه پيرو زرتشت بوده و زبان اوستائي مـيدانسـته (خـوب عنـوان
كتابش چنين گفت زرتشت هم كه داد ميزند شخصـيت اصـلي اثـر يـاد شـده
پيامآور باستاني ايراني است) و عمرو هم كه ايراني ميهنپرست ولي كمدانشـي
حجـابي بـر ديـدة است از اين حكم خوشش ميآيد و همـين وجـد دروغـين
بصيرتش ميكشد، به طوري كه به جائي ميرسـد كـه نـه زرتشـت را خواهـد

شناخت نه نيچه را. در حقيقت فيلسوف آلماني از دور زرتشت را ميشـناخت 
مـيكنـد يـادآوري انسـاني بسـيار انسـاني و به طوريكه در كتاب بعدي خـود

زرتشت را به روي صحنه آورده تا ايدههاي خود نيچه را اعلام كند:  
كـه چـرا عنـوان گرچه از من نپرسيدهانـد ـ و خـوب بـود مـيپرسـيدند ـ

مهمترين كتاب خود را...  
زرتشت گذاردهاي؟ زيرا او نخستين كسي بود كه ايدة اخلاق [نيك و شـر] ّ

را به انسان داد و بايد هم خود او بيايد و آن را باز پس گيرد.(10)  
پس اين زرتشت ايراني نيست كه در كتاب نيچه سخن ميگويد بلكه خـود
فيلسوف آلماني است كه پيامبر باستاني ايران را در چهارچوب ايدههاي خويش 

قرار ميدهد.  
يكي از شگردهاي مشهور نويسندة «مقاله ادب معاصر ايرانـي» ــ بـه رغـم
اينكه خود را در رازهاي سـرزمين مـن و در انقـلاب ايـران... سوسياليسـت و
انقلابي وا مينمايد ـ تفوه به نوعي قبيلهگرائي است. او اين فرض مشـهور امـا
نادرست را كه فلسفه و ادب غرب [حتـي جهـان] از ايـران و هنـد سرچشـمه
گرفته با بياني «شاعرانه» اما بسيار عليل در بسـياري جاهـا و از جملـه در ايـن

 (1371 كلك، شماره 27، خـرداد مقاله و در مقالة «ناطق هزارة خضري» (مجله
به شدت و حدت تمام گوئي كه از كشفيات او و اصل مبرهن علمي اسـت بـه

بازار ميآورد و مراد او منحصراً چنانكه ديديم تحريك احساسات (آژيتاسيون) 
و بههم ريختن فكر و اعصاب خوانندگان است و در اين طريقه هرگونه داوري 
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شتابزده و تحريفي را مجاز و مشروع ميشناسد و خود را به هر سنگ و سفالي 
ميزند تا ميزان داوريها را ناميزان سازد و اين همه براي اين است كه شناختن 
بـه و شناساندن دقيق دولتآبادي يا احمد محمود يا نيما و سپهري (چـه رسـد
حافظ و مولوي) انضباط و دقت و شكيبائي بسيار ميطلبد و در مورد مولوي و 
حافظ چند سال و در مورد اديبان معاصر هر يك چنـد مـاه صـرف وقـت لازم
دارد و اينها در توان او كه هر روز برحسب «رسم روز» داستان مينويسـد يـا
ترجمه ميكند يا «شعر» مينويسد يا «نظرية ادبـي» مـيپـردازد و اگـر موضـوع
موسيقي و رقص به ميان ميآيد در كسوت كارشناس اين موضوعها نيز شـطح
ميبافد و اگر مسائل سياسي حاد شود سياسينويس مـيشـود و سـخن كوتـاه
چيسـت؟ پـس چـاره مانند بت عيار هر لحظه به رنگي در مـيآيـد ... نيسـت.
كليگوئي و شطح نوشتن و از روي مسائل مهم جهيدن و پريدن و كف بر لـب

و پايكوبان بحر طويل نوشتنيهائي از اين است:   
«مگر پير مغان من به «روح مركّب» چهار كوارتت اليوت استحاله نمييابد؟ 
و مگر «خضر» من صورت نوعي پير فرزانة يونگ و هسه نيست؟ و مگـر زنـي
كه در «الهة سفيد» رابرت گريوز مـاهوار از شـرق برخاسـت و نـام يـك يـك
درختان مقدس را بر زبان آورد و راه يونان و روم و شعر تغزلي سراسـر غـرب
را در پيش گرفت، زن من ايراني نيست؟ و مگر كرامات شيوخ ما در هـرات و
نيشابور و بخارا و سمرقند و خيوه همان نوشتههاي آقـاي بـورخس آرژانتينـي

نيست؟»11  
يا:  

خـورد، كـل نفََسي كه از من در سه چهار هزاره پيش به مشـام دئـونيزوس
سـوفوكل بنيـان گذاشـت. مـي  فرهنگ ادبي يونـان را از حماسـه تـا تـراژدي
دئونيزوس خون من است كـه در زخـمهـاي مصـيبتنامـه اوديـپ شـاه كـور
ميجوشد. اوديپ كور همان بوف كور عهد ازل من است. آتش آتشـكدههـاي
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را راه انـداخت ...  من بود كه پرومته دزديد ... زرتشت مـن بـود كـه افلاطـون
سقراط خود شاگرد كوچك زرتشت بود.12  

به همان اندازه كه اين بحرالعلوم و بحرالمعاني زرتشـتشـناس، افلاطـون-
مـا»  شناس، هندشناس، يونان شناس و اين «رهبر اركستر علمي و ادبي معاصـر
در كار شناختن و شناساندن زرتشت تا اليوت صاحبنظر و داراي يد بيضاسـت،
استادان دانشگاهي و غيردانشگاهي ما و خاورشناسـان غربـي در ايـن زمينـه و

بسياري زمينههاي ديگر جاهلند و كميتشان لنگ است چرا كه «اينان نه نيچه را 
ميشناسند نه ماركس را، نه فرويد و يونگ و آدلر و اتورانك را، نه هوسـرل و

هايدگر و سارتر را، نه يا كوبسون و اشكلوفسكي و پروب و باختين را نه لوئي 
اشتروس(!)، نه رولن بارت، تودروف، پل دمان و ژاك دريدا را. اينان به دور از 
...» ايـن خـود فرهنگ خلاق، كشورهاي خود را بدون تسلّط به زبـان مـادري

سطور در مطبوعات كشوري چاپ ميشود كه در آن استاداني مانند دكتر احمد 
تفضلي با آشنائي با هفت زبان و دكتر زرينكوب با تسلط بر چهار زبان و دكتر 
زرياب خوئي با آشنائي و تسلط بر شش زبان و دانشوران ديگري ماننـد دكتـر
مهرداد بهار، دكتر اسلامي ندوشن و دكتر شرفالدين خراسـاني و دكتـر اديـب

كانت) و بزرگـاني ماننـد بهـار و فروزانفـر،  خردناب سنجش سلطاني (مترجم
محيط طباطبائي و اكبر داناسرشت كه هر يك در زمينه كـار خـود صـاحبنظر و
بيبديل هستند و بودند ... فروتنانه عمري در كار پژوهش دقيق مـيگذراننـد و

گذراندند و هيچگاه نيز ادب و فضل خود را به شيوة مارلين مونرو (اگرچه اين 
مثال در ساحت ايشان وجهي و جائي ندارد) به تماشـاي خلايـق نگذاردنـد و
نميگذارند چرا كه ميدانند در اين حوزهها منم منم زدن منحصراً نشانة نـاداني
«نهـد است و هيچ دانشوري بدين شيوه عرض «اندام» نميكند و ميداننـد كـه
شاخ پرميوه سر بر زمين» و از همه اينها گذشته ساحت تحقيق صـحنة خيمـه
شببازي و تأتر روحوضي نيست كه پژوهنده در مقام شعبدهبـاز هـر لحظـه از
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جيب خود تخم مرغي و هر دقيقـه از كـلاه تماشـاگر كبـوتري بيـرون آورد و
«عـرض شمشير ببلعد و آتش بخورد و «هـوش» از سـر تماشـاگران بربايـد و

شعبده با اهل راز كند» بلكه او انسان فروتني است كه مرزهاي توانائي و دانش 
انساني و مسؤوليت وظيفة خويش را ميشناسـد و بـه شـيوة دانشـمند واقعـي
نتيجههاي پژوهش خود را باز و گشوده پيش مينهد و داوري خود را بـر پايـة
مفروضات و اوهام بنياد نميكند و براي اثبات مـدعاي خـود بـه هـر خـس و
خاشاكي چنگ نمياندازد و زماني كه به نتيجهاي اعم از مثبت يـا منفـي رسـيد
بدون مبالغهگوئي و تفوه به كلمات دهان پركن، حاصل كار را به پيشـگاه اهـل
علم عرضه ميكند و از آنها ميخواهد آن را به مدد خرد و اصل تجربهپـذيري
بسنجند و خطايش را يادآوري كنند. اما نويسندة «ادبيات ايراني معاصر» با ايـن
قبيل مسائل، به كلي نا آشناست. قطرة دانـش خـود را اوقيـانوس مـيپنـدارد و
«مـن سوار بر اسب اوهام به ميدان ميآيد و با جسارت تمـام اعـلام مـيكنـد:
جهان را گشتهام و با يك زبـان جهـاني، بخـش بزرگـي از آثـار جهـان (؟) را

خواندهام...13»  
شبسـتري كـرد حسـين غافل از اينكه همه خوانندة عادي روزنامه و كتاب
نيستند و بالاخره «چيزي هم سرشان مـيشـود» و اوراق كتـابهـايي را كـه او

مدعي خواندن و فهميدن آنهاست، دست فرسود تجربت خويش كردهاند از اين 
از  رو تعجبي ندارد كه دانشمندي جوان كه هيچ ادعائي هـم نـدارد، خشـمگين

اين در هم گوئيها به ميدان آيد و پتة حضرتش را بر آب اندازد.  
مرادم مقالهاي است كه همايون فولادي به عنوان «يـك افلاطـون منتظـر در
1371) نوشـته اسـت. آدينه، شماره 78 و 79 فروردينمـاه فرودگاه آتن» (مجلة
مدعي گفته بود «امثال اليوت، يونگ، لوي اشتروس! براي درك جهان خـود بـه
«اولاً در كجـا چنـين اساطيرالاولين ما متوسل شدهاند.» فولادي مـيپرسـد كـه:
كاري كردهاند؟ و بعد گيريم متوسل شده باشند، آيا كار درستي كردهانـد؟ مگـر
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ما براي درك جهان خودمان به اساطير اولين يا آخرين آنها متوسل ميشويم؟ و 
اگر بشويم مگر ممكن است چيزي دستمان را بگيرد؟ سپس ميافزايد كه: ايـن
نامها بيشتر حكم چماق را دارد و اگر كسي حرف حسابي داشته باشد بـه نـام
آن را در دهـان بلنـدآوازگاني خودش ميزند و با اشارههاي صـريح و ضـمني
نميگذارد كه در بيش از بسياري موارد، فقط همان آوازهشان به ما رسيده... امـا

كساني كه با كارلوي اشتروس آشنايي دارنـد مـيداننـد كـه از سـويي او فقـط
اسطورهشناس نيست، بل مردمشناس و انسانشناس نيز هست و با جهـانهـاي
انساني به طور كلي سر و كار دارد نه فقط با جهان خودش و از سوي ديگر تـا

جايي كه به اساطير مربوط ميشود نيز او اسطورهشناس است نه اسطورهپرست 
رن يعني رابطـة  ل نيست، بلكه رابطة علمي مدو رابطة او با اسطوره از نوع توس
سوژه شناخت با اوبژة شناخت است. او ميخواهـد منطـق درونـي اسـطوره را
دريابد، به چگونگي پيوند اجزاء آن پي ببرد و سپس رابطة كل يك اسـطوره را

آن بـاور دارنـد بشناسـد و تعريـف كنـد... و  با نظام اجتماعي مردمـي كـه بـه
فهميدني كه مورد نظر استروس است فهميـدني عقلانـي و شـناخت منطقـي و
علمي است. او براي فهم اسطوره، خود وارد عالم اسطوره نمـيشـود، توضـيح

اسطورهاي سرهم نميكند، شعر و شبه شعر بهم نميبافد، بلكه از نظرگاه خـرد 
نظري در اسطوره مينگرد و توضيحي كه از آن بدسـت مـيدهـد تـابع منطـق

هزاره...  ناطق صوري و پايبند به روش پژوهش علمي است... و آقاي نويسندة
درمـييابـد و چنان با معناي كار او بيگانه است كه داسـتان را درسـت وارونـه

ميپندارد كه او «براي درك جهان خود به اساطيرالاولين ما متوسل شده است.» 
در نتيجه ميگويد ما هم اگر بخواهيم نه فقط جهـان خـود بلكـه حتـي جهـان

 Modernité اشتروس را درك كنيم بايد به همين اساطير روي آوريم و معنـاي
را از «خردباستاني سيمرغ» بپرسيم. نويسنده پا را نيز فراتر مينهد و برآن اسـت
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درن را نيـز كه ما ميتوانيم در درون خود حتي حقيقت دستاوردهاي صنعتي مـ
دريابيم.»14  

... از پيشنهادهاي دبستان ساختارشكني (پل  هزاره ناطق بهرهگيري نويسنده
دمان، دريدا و...) نيز وضعي بهتر از اين ندارد، نهايت اينكه در اينجـا پـس از

تبديل آن پيشنهادها به «شطح» و شبهشعر مقدمات را طوري ترتيب ميدهد كه 
خوانندة ناآشنا گمان برد اين مطالب از ابدعات خود اوست و كاري به كار اين 
مسأله هم ندارد كه حد و مرز آن پيشـنهادهـا تـا كجاسـت و رسـوخ آنهـا در
محافل معتبر علمي جهان و قبـول يـا رد كـلّ يـا اجزايـي از آنهـا بـه عنـوان
واقعيتهاي تجربهپذير چگونـه اسـت. ايـن نـاطق بلبـلزبـان همـهدان مـدتي
بلندگوي هايدگر، زماني به گفتة خود زير تأثير هانري كربن، چندي سـخنگوي

ماركسيسم غير استاليني و مدتي متظاهر به جذبههاي ديني است و دورهاي پيرو 
راه ساختارگرايان. اكنون گويا زمان اشاعه دادن پيشنهادهاي دمان و دريداست 

آن نيز به نام خودش! از اين رو مينويسد:  
«آيا آن ادبياتي ادبيات است كه قالبهاي گذشته را در طول قـرون دسـت-
نخورده باقي ميگذارد و زبان را به تحول آغشته نمـيكنـد و از آن بـه عنـوان
وسيلة بيان محتوا استفاده ميكند يا آن ادبياتي ادبيات اسـت كـه دسـت رد بـه

سينة محتوا و قالب گذشته ميزند و ضمن بيان آن، از آن به سـوي شـكلهـاي 
جديد به گونهاي فراروي ميكند كـه ضـمن خلـق خـود در سـاحات مسـتقل
امكانات ادبي با مقياسها و معيارهاي ويژة ادبي خود محتـواي خـود را نـه در
اين سوي خلاقيت ادبي، در معناي محتواي اجتماعي و تاريخي بلكه در آن سو 
به عنوان رابطهاي بين اثر و خواننده مطرح ميكند و تبديل ميشود به آن پديدة 
بيهمتا و درخشان و خيالانگيزي كه خوانندة آرام و بيلذت و بيحركت را به 

سوي بيقراري، لذّت و حركت سوق ميدهد؟»15  
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آنچه در اينجا به زباني الكن آمده و دلالـتهـاي فلسـفي و اجتمـاعي و
تاريخي مسألة متن و خواندن در رابطة آن متن با خواننـده را بـه طـور صـريح
نشان نميدهد... در وضع اصلي خود از اين قـرار اسـت كـه در اواخـر جنـگ

جهاني دوم پل دمان در بلژيك و چند تن ديگـر در آلمـان بـه طـرح نظريـهاي 
پرداختند كه به Deconstruction مشهور شد. ايـن واژگـان را ساختارشـكني
ترجمه كردهاند، اما به نظر ميرسد كه اين ترجمة مناسبي نباشد؛ زيرا بـه گفتـة 
بـه قصـد شكسـتن سـاختمان آثـار بـا نـه خود آن نظريهپردازان ايـن دبسـتان
معيارهاي ادبي ايجاد شده، بلكه بـه قصـد درهـم شكسـتن معيارهـاي ثابـت و
كليشهاي آثار ادبي برپا گشته است. اين دبستان بيشتر دلمشـغول ايجـاد نـوعي 
دانش «معاني بيان» جديد است و از ادبدوستان ميخواهد آثار ادبي را نـه بـه
شيوه نظريهپردازان و ناقدان كهن، بلكه به شيوهاي جديد بخوانند و تعبير كننـد

و اميدوار است كه جاي نقد و تفسير و معاني بيان كهن را بگيرد (اين روش را 
با اين عبارت Mothod of Rhetorical Reading توضيح دادهاند)، بـه گفتـة
پل دمان ميتواند با تعديلهاي روشمندانـه همـانطـور آثـار ميلتـون، دانتـه و 
هولدرلين را نقد و تفسير كند كه اثر پروست را. (دمان نقـدي دربـارة پروسـت
نوشته است) كوتاه سخن دبستان ساختارشكني دلمشغول مشكل زبان اسـت و
نقدهاي فريدوي و ماركسي و... را مانعي در راه درك درست آثار ادبي ميداند. 
پس بايد از درون آثار ادبي و توجه به معاني بلاغي آن به سوي روابـط برونـي
رفت و در همه حال دلبستة خواندن آثار ادبي باقي ماند و اين به معناي تمركـز
از نظـر و توجه بر زبان همچون زبان و توجه به ماهيت و تواناييهاي آنسـت.
دبستان ساختارشكني، نقدهاي فرويدي و ماركسي و... به رابطة زبان به مسـائل

ديگر: برتر از طبيعت، طبيعت، جامعه، تاريخ، و من [خود انساني] ميپردازند و 
اينها مسائلي است بيرون از حوزة زبان.16  
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اين دبستان دو دهه به ويژه در آمريكا بازارگر مييافت، اما اكنون بـه گفتـة 
1979 در عرصـة نقـد و هوادارانش جاذبة خود را از دست ميدهـد و از سـال
تحقيق تغييري به سود نقدهاي فرويـدي و ماركسـي... پديـدار گشـته اسـت و

پژوهندگان آثار ادبي به سوي آثار مكتوب با حرارتتر و انسانيتري كه دربارة 
قدرت، تاريخ، ايدئولوژي يعني نهادهاي مطالعة ادبيات بازميگردند و بـه نبـرد
طبقهها، ستمديدگي زنان و زندگاني واقعي زنان و مردان در جامعه آنگونه كـه
در آن زيست ميكنند و در ادبيات منعكس ميشود، توجه ميكننـد؛ يعنـي بـار
ديگر پرسشهاي عملي دربارة كـاربرد ادبيـات را در زنـدگاني انسـانهـا و در
جامعه طرح ميكنند و دلمشغول كاري ميشوند كـه هميشـه مطالعـه ادبـي در
آماج خود داشته است نه متعهد تفكرّ انحصاري دربارة ادبيات در مقـام وجهـي
از زبان. از نظرگاه مخالفان دبستان «ساختارشكني» پـل دمـان و ژاك دريـدا در
توجه و تمركز خاص بر زبان و كار و عمل تمام عيار خوانـدن و تعبيـر شـعر،
، روايت تاريخي يا متني فلسـفي... فعـاليتي را از خواننـده و ناقـد مطالبـه رمان
ميكنند كه تصـورش نيـز خسـتگيآور اسـت. در واقـع ساختارشـكني چنـان
دلمشغول مطالعة زبان، تواناييها و ماهيت زبان است كه ديگر مجال توجـه بـه

مطالعه روابط ادبيات با تاريخ، جامعه و خود انساني را ندارد.  
براي اينكه آماج دبستان ساختارشكني بيشـتر معلـوم شـود بـه ايـن گفتـه
دمانتوجه كنيد كه چه فرضية عجيبي را پيش ميكشد: «تمثيلهـاي مربـوط بـه
متن قرارداد اجتماعي روسو در اين طرح غموض معاني به وجودآورندة تـاريخ
است.» آيا اين قبيل فرضها ما را از واقعيتهاي تاريخ دور نميسازد؟ ادبيـات
و روايت تاريخي را از زمينة واقعـي آنهـا جـدا نمـيكنـد؟ چگونـه مـيتـوان
چگونـه مـيتـوان قـرارداد پذيرفت كه قسم ويژهاي زبـان تـاريخسـاز باشـد؟

اجتماعي را بدون توجه به روابط بروني آن خواند؟ ساختارشكنان در برابر اين 
آن روابـط پرسشها به زعم خود «حجتي قاطع» در آستين دارند و مـيگوينـد:
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بروني خود به نسبت متن ادبي، فلسفي يا تاريخي دروني است! تمايز درونـي ـ
بروني مانند بسياري از تضادهاي دو قطبي گمراهكننده و دروغين است [ناچـار
تضاد طبقهها نيز وهمي بيش نيست!] و خود آن روابـط بـه ظـاهر برونـي هـم
معاصـر ايرانـي ادبيـات نيازمند تحليل بلاغي اسـت. بنـابراين وقتـي نويسـندة
مينويسد: «ادبيات واقعي خود را نه در ايـن سـوي خلاقيـت ادبـي در معنـاي
محتواي اجتماعي و تاريخي بلكه در آن سو به عنوان رابطهاي بين اثـر ادبـي و

خواننده مطرح ميكند.» هم نظر دمان و دريدا را به نام خود قالب ميزند و هم 
ميخواهد ادبيات را [البته با زيركـي بـه زعـم خـود] از محتـواي اجتمـاعي و
تاريخياش تهي سازد و شگفتآور اينكه چنين نظريهپردازي ميخواهد رهبـر

اركستر ادبيات معاصر ايران باشد كه از بهار و نيما گرفته تا شاملو و خويي و از 
طالبزاده و هدايت گرفته تا دولتآبادي و احمد محمود... آغشـته بـه مسـائل
اجتماعي ـ تاريخي: عدالتخواهي، ستمستيزي است و كـاري بـه كـار غربـت
جهاني و عرفانبافي و اضـطراب در جهـت مـرگ كـي يركـه گـوري نـدارد و
برخلاف اين قول مدعي كه «اديب معاصر و خواننده معاصر هم درد ميكشـند
هـم] بـه صـورت دريـا و هم عاشق ميشوند، هم سيلي بـه صـورت خـود [و

ميزنند»، آنها به صورت ستم و عوامل دشمن كيش اجتماعي سيلي ميزنند و 
خواستار دادگرياند نه خواهان غوطهوري در اوهام اشـرافي و صـوفيانه. البتـه

راوي برحسب نوشتة خودش بيشتر اوقات «خوش ميگذراند، ناگهان ميترسد، 
زنده و سالم است، ولي ناگهـان دچـار هـول و ولا مـيشـود. كنـار معشـوقش راه
ميرود، بسيار هم خوشحال است و ميگويـد و مـيخنـدد ولـي ناگهـان وحشـت 
ميكند. عيش را دارد ولي امن عيش را ندارد.» بعد با قياس از خود گمان ميكند كه 
بـه سـخن سـاده اگـر نيما و هدايت و شاملو و اخوان نيز چنين بودهاند و هسـتند.
پوستة شبهشاعرانه كلام مـدعي را كنـار بـزنيم بـه هسـتة اضـطراب بورژوامنشـانة
زندگاني امروزينه او ميرسيم. او به آسايش و امنيتـي رسـيده اسـت كـه از سـوي
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وقايع بروني تهديد ميشود. خواهان دوام اين امن عـيش اسـت، امـا مـيدانـد
تحول نابيوسيدة ايام در پشت در ميغرد و زندگاني اشرافيش را تهديد ميكنـد.
به رغم دستيابي به امن عيش كنوني مطمـئن بـه دوام آن نيسـت پـس بـه هـر دري
ميزند تا براي توجيه وضعيت خود فلسفهاي ببافد تا هم ديگران را غافل كند و هم 
خود را دلداري دهد. اين توجيه وضع طبقاتي ـ كه در كوشش بسيار او بـه تجليـل
ادبيت و زبان در مقام زبان نمودار ميشود، در نوشتة ديگر او عريانتـر بـه نمـايش
درميآيد و او را لو ميدهد. «ما فضاي بزرگي درست كـردهايـم (بـه فضـاي خانـة 
مسكوني خود اشاره ميكند) كه در آن فضا آرامشي داريم به رغـم هجـوم صـنعتي
نـاطق غرب آن فضا بهم نخورده است.»17 گوياتر از اين نميتـوان وضـع نويسـندة
هزاره... را بيان كرد اما متأسفانه طوفان حوادث در دور و نزديك ميغرد و ديـر يـا
زود آن آرامش دلخواه را بههم خواهم زد. اين را نيز بايد گفت كه او در دورهاي از 
آرامش و فضاي بزرگ آرام خود سخن ميگويد كه در آن هيچ گوشـهاي از جهـان

آرام نمانده است و هيچ دلي از وحشت و اضطراب فردا و فرداها ايمن نيست.  
ان و اسطورهها  تفوه نويسنده به صورتهاي نوعي يونگي و آراء دريدا و دم
و خردباستاني سـيمرغ و مسـائلي از ايـن دسـت، نداشـتن روش او را در كـار
در مقالـة همـايون تحقيق به خوبي نشان ميدهد، امـا چـون پنبـه ايـن مسـائل
فولادي زده شده به توضيح بيشتر نيازي نيست. اما از گفتن موضوعي ـ گرچـه
كـه در آن آمـده اوسـت كوچك ـ باز نميتوان ايستاد و آن عنوان فرعي مقالـه
«سخنراني ... در دانشگاه برلين. چهاردهم آوريل 1992». اين جمله ميخواهـد
اين نكته را القاء كند كه دانشگاه معتبر برلين از سخنران دعوت كرده است تا او 
در حضور صاحبنظران و خاورشناسـان خطبـهاي ايـراد كنـد ـ از قبيـل خطبـة 
كه  ورودي اينشتاين در آكادمي علمي پروس به دعوت ماكس پلانك ـ و ايشان
كوچكترين عقدهاي در برابر موزهها، دانشكدهها و تأسيسات غرب نـدارد و در
پـس داده ـ در ادبيات درس خود را خوب خوانده و خوب هـم در همـه جـا



2826   □   از دريچه نقد  
  

برابر آن دانشمندان اعلام ميكند كه صداي فرهنگ معاصر من در سراسر جهان 
خواهد پيچيد چرا كه وسعت بينش من مرا تنها محدود به آن دست نميكنـد. » 

اينها همه به زبان ساده به اين معني است:   
اين منم طاووس عليين شده!  

اما واقع قضيه اين است كه ايرانيان مهاجر ـ كه از دوري ميهن رنج ميبرند 
ـ گاه پولي جمع ميكنند و غالباً سي چهل نفري از آنها از نويسنده يا شـاعري
ايراني يا مسافري كه گذرش به فرنگ افتاده ـ آن نيز با شرايطي خاص كـه بـر
در آبدارخانـه دانشـگاه همگان مبرهن است دعوت ميكنند كه در جايي ـ ولو
برلين ـ سخنراني كند و چنانكه از قراين پيداست به چـون و چنـد قضـيه نيـز
چندان توجهي ندارند يا اگر در اين زمينه اعتراض يا سخني داشته باشـند ـ بـه
ـ و ميخواهند اندوه خـود را بـا شـنيدن شـعري، قصـهاي،  گوش ما نميرسد
متلكي ... تسكين دهند. شنوندگان آن سخنراني و خوانندگان اين سطور مطمئن 
باشند كه دعوت، دعوت دانشگاهي و سخنراني، سخنراني علمي نبوده و بـيش
از سي و چهل نفري مستمع نداشته و لاف و گزافهايي از قبيل بياعتنـايي بـه

مؤسسههاي علمي غرب و اعلام حضور در برابر جهان علم و ادب پايهاش بـر 
آب و بر اوهام است و چيزي نيست جـز طوفـان در اسـتكان آب و رويـدادي
كوچك كه در تلهسكوپ و هم و خودبيني سخنران تـا مـرز حادثـهاي جهـاني

بزرگ شده است. البته اين را نيز بايد گفت كه سخنراني احمد شاملو و محمود 
دولتآبادي در محافل دانشگاهي غرب در اين راستا نبوده است و البته دعـوت

از آنان به ايراد خطابه، پاية ضروري و موجه داشته است.  
  

  4
سخن به درازا كشيد اما هنوز مطالب ناگفته بسيار اسـت. البتـه گفـتوگـو
درباره ادب معاصر ايران اين همه دنگ و فنگ لازم نـدارد. اگـر كسـي حـرف
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تازهاي داشته باشد بدون پريدن از اين شاخه به آن شاخه و پـيش كشـيدن آراء
كييركهگور و فرويد و يونگ و دريدا ميزند و قضاوت را بـه عهـدة ديگـران
ميگذارد. و سخنران هم چنانكـه از نوشـته چـاپ شـدهاش پيداسـت مطلبـي
تحقيقي در اين زمينه نگفتـه تـا بتـوان صـحت يـا سـقم آن را معـين كـرد. او
فرضياتي دارد و آنها را به طرز خستهكنندهاي بسط ميدهد به طوري كه اصـل
مطلب در جنگل انبوه شطح و شبه شعربافيش ناپديد ميشود. لب لبـاب آنچـه
و مهـرداد ميگويد اين است كه آثار بهار، حجـازي، دشـتي و مشـفق كاشـاني
اوستا «معاصر» ما نيست و جنبة «رسمي» [يعني دولتي] دارد اما آثـار هـدايت و
نيما مدرن است زيرا به سوي آينده «فراروي» ميكند. بـه سـخن ديگـر امـروز

حجازي و دشتي حضور ندارند اما «تلقي هدايت و نيمائي پيروز شده و نيمقرن 
استوار مانده و خانوادة بزرگ تخيل بشري را در خاورميانه اداره كـرده اسـت.  » 
خوب همة اينها را ميشد در چند جمله بيان كرد و فكر ديگران را «ناموزون» 
[بخوانيد ناميزان] نساخت. اما غرض او چيـز ديگـري اسـت و دم خـروس از
شكاف جيب گشاد پالتو حضرتش به خوبي پيداست و جمعبندي آن بـه طـور

لف و نشر مرتب از اين قرار است:  
الف) آثار آفرينشگرانة معاصر ايران (اشعار نيما و نوشتههاي هـدايت و ...)
ادب معاصر و واقعي ايران است (البته ايـن مبـرهن اسـت و قـولي اسـت كـه
آقـاي دوزخي روزگار جملگي برآنند) اما منحصر به آنها نيست. «داستان»هاي

خود سـخنران نيـز در آن رده  اسماعيل شعر، دفتر و من سرزمين رازهاي و اياز
است و از جنس آنها. اين را ميگويند تعيين نرخ ميان دعوا و به حسب حـال
آن عرب باديه مشابه است كه موش خود را در ديگ آش حاجيـان انـداخت و
رازهـاي گفت: حاجي من هم شريك شما هسـتم! مـن در جـاي ديگـر رمـان
... را به بحث گذاشتهام و نشان دادهام كـه ايـن كتـاب در محتـوا، من سرزمين
زبان و شكل، اثري بدوي و خام است. دفتر اسماعيل او نيز ـ چنانكه باباچاهي 
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نشان داده ـ زباني الكن و محتوائي پيش پا افتـاده دارد و اگـر بـراي آن خيلـي
امتياز قائل شويم بايد بگوئيم ماده خام شعر است نه خود شعر.   

ب) كسي كه ميخواهد تصويري از ادب معاصر كه دستكم هفتاد هشـتاد
بـه طـور علمـي و دقيـق و سالي پيشينة مستمر دارد، بدست دهد بايـد بتوانـد
بيطرفانه داوري كند و آثار ادبي را در افق تاريخي پيـدايش آنهـا بسـنجد. از
اعمال ذوق و سليقة شخصي بپرهيزد، دوستيها و دشمنيها را در داوري خـود
دخالت ندهد. ولي مقاله رضا براهني كاملاً از انجام دادن اين كار قاصـر اسـت.
نويسنده، محمد حجازي را با مستعان، ملك الشعراء بهار را با دكتر صـورتگر و
اخوان را با احمدرضا احمدي در يك رديف ميگذارد يا دستكم در يـك جـا نـام
ميبرد، به اين ترتيب در دانستگي ناآشنايان بـه ادب معاصـر ايـن تـوهم را بوجـود

ميآورد كه كار اينان به طور يكسان در خور انكار يا شايستة تصديق است.  
از آن بخـش آثـار معاصـر ايرانـي ادب ج) به نظر مـيرسـد كـه نويسـندة

(و دشـمن گـدازي)   را  دوستيـابي آئين [مكتوب] جهاني كه نام ميبرد كتاب
بيشتر خوانده يا بهتر فهميده و بكار بسته زيرا در مقاله او بيشتر از كسـاني نـام
برده شده (جز مشاهير ادب معاصر: هدايت، نيما و شاملو ... كـه چـارهاي جـز
آوردن نام و آثار ايشان نيست) كه به نوعي در مجلههاي ادبـي نفـوذ دارنـد يـا
درباره شعر و داستان، كتاب و مقاله مينويسند يا از نويسنده در جائي به نيكـي

ياد كردهاند يا به دليل روابط دوجانبه از «لطف» او برخوردار شدهاند. اين است 
جـيم جـيم ما ما قصههاي كه در نوشتة خود از اسماعيل نوري علاء (كه كتاب

او سالها پيش وسيلة تفريح محافل ادبي تهران بود) نام ميبرد اما از باباچاهي، 
كيومرث منشيزاده، منصور برمكي و مسعود احمدي سخني نميگويد و نيز در 
كنار اشعار شاعران معاصر، فروغ و ديگران ... به اصطلاح «سرودهها»ي خود را 
نيز نقل ميكند كه اطلاق نام شعر بر آنها خيلي نقل دارد، و ناگفته پيداست كه 
با همة اظهار لحيه و ابراز تبحر به آثار ادبي معاصر نامي از داستاننويسان خوبي 
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مانند ابراهيم يونسي، درويشيان، عاشورزاده، ياقوتي، علـي مـؤذني، ربيحـاوي،
مندنيپور، مهدي شجاعي، ميثاق اميرفجر و مخملبـاف و ناقـدان خـوبي ماننـد

مشيت علائي و رضا رهگذر نشنيده است.  
د) چنانكه گفتيم آگاهي فني نويسندة مقاله از ادبيات معاصر بسيار محـدود
است و آن چيزهائي كه در اين زمينه ميگويد از قماش همان كلياتي است كـه
ميتوان با برگ زدن شتابزده كتابها هميشه و همـه جـا عرضـه كـرد و طبعـاً
محملي نيز در دست خواننده و پژوهشگر نيست تا صحت و دقت حرفهـاي
او را داوري كند. داوري او غالباً كلي است و ويژگي اصلي و دقيـق آثـار ادبـي
دولـتآبـادي سـلوچ خالي جاي معاصر را نشان نميدهد. در مثل درباره رمان
مينويسد: «مرگان شخص عمده اين كتاب، يكي از زيباترين شخصيتهاي زن 
«مرگـان»  رمان معاصر «ايران» است.»17 اين داوري كلي است. ميتوان به جـاي
سووشون)، «آهوخانم» (شـخص عمـدة اثـر افغـاني)، نام «زري» (قهرمان رمان
چشمهايش) و بسياري نـامهـاي ديگـر «فرنگيس» (شخصيت عمدة زن داستان
گذاشت بيآنكه خللي در موضوع و محمول گزاره ايجاد شود. از سوي ديگـر
(موضـوع «مرگان» زني است ستمديده، زير بار ستم جامعه فئودالي خردُ شـده

به طور عمده، فقر وحشتناك روستاهاي شرق ايران در دورة  سلوچ خالي جاي
پيشين است) با شيار رنجها و ستمهاي سالها بر سيما ... چنين زن دردمنـدي را
معاصر، «زيباترين ...» ميبيند و گمان ما بر اين است كـه ايراني ادبيات نويسندة
نويسنده او را با يكي از بانوان اشرافي جامعه بـورژوائي پيرامـون خـود، خلـط
داسـتاني واقـعگرايانـه و نيرومنـد سلوچ خالي جاي كرده است. با قبول اينكه
است بايد دربارة داوري نويسنده اعتـراض كـرد، چـون برداشـت او دانسـتگي
خواننده را به حوزههاي ديگري منحرف ميكند. روشن نيست كه او در پاسـخ
دارد بگويـد؟ او بايـد در مقالـة خـود يـا پـيش از آن همـه اين اعتـراض چـه
باشـد يـا شخصيتهاي زن رمانهاي ايراني را به طور دقيق و آماري سـنجيده
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بيطرفي و بيغرضي خود را نشان داده باشد تـا بتـوان بـه قـول او اعتمـاد يـا
صحت و سقم ادعايش را تحقيق كرد. سـخن او در بيشـتر مـوارد ادعاسـت و
صرف ادعا نيز هيچ مطلبي را ثابت نكرده و نميكند و نخواهـد كـرد زيـرا بـر

حسب اين مثل بليغ عامه «تنها به قاضي رفته خوشحال برميگردد.»  
جاهاي ديگر مقاله نيز داد ميزند كه بيشتر داوريهاي ديگر او نيز از همين 
را يكـي از آثـار زنانـه [فمنيسـتي] ادب ادريسيهـا خانة قماش است. او رمان
معاصر معرفي ميكند. چرا و چگونه؟ نويسنده پاسخي ندارد جز همـين داوري
كلي. كار او همانند اين است كه كسي دربارة اشعار حافظ بنويسد «شاعر شيراز 
اشعار عاشقانه سروده» و بعد گمان كند حافظشناس شـده و حـافظ را معرفـي
نوشتة غزالـه عليـزاده بـه طـور عمـده وضـع ادريسيها خانة كرده است. رمان
زندگاني خانوادهاي اشرافي را در تركمنستان نشان ميدهد كه به سبب انقـلاب
عـادي و رفقـاي انقلابـي خانـة ايشـان را روسيه خانهخراب ميشوند و افـراد
تصرف ميكنند. سپس بين خود انقلابيها نيز اختلاف ميافتد و افـراد سـودجو
بر مسند قدرت مينشينند و انقـلابهـاي واقعـي را كنـار مـيزننـد. نويسـنده

همچنين روحيه و واكنش خانم ادريس و دختر او «لقا» را در روياروئي با وضع 
مايـه و خطـوط جديد با اسلوبي كم و بيش رضايتبخش بيان ميكند. اين بـن
كلي اين رمان است. حال تصور كنيد كسي اين رمـان را نخوانـده باشـد، از آن

چه نكتهاي عايدش خواهد شد؟   معاصر ايراني ادبيات داوري! نويسندة
نيسـت. او معاصر ايراني ادبيات روي سخن نويسنده اين سطور با نويسنده
چنان غرق در خودشيفتگيها و اوهام خود شده است كه مشكل بتـوان طريـق
نجاتي براي او به تصور آورد. روي سخن با كساني است كـه اهـل پـژوهش و
تحقيقاند و بيدليل و سند هيچ گفتهاي را از هيچ كسي نميپذيرنـد. آن كسـي
كه اهل اشارت و حقيقت است نيك ميداند كه واقعيـت روزي خـود را نشـان
ميدهد و در برابر آن «جـر نمـيتـوان زد» و در ايـن جـا خـود بـزرگبينـي و
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و  چانهزدن هودهاي ندارد. ديگران كارها و گفتارها را داوري ميكنند و توانـائي
ناتواني ما را ميشناسند و به ما برحسب كردار ـ نه گفتارمان ـ امتياز ميدهند و 
نيز هيچ وقت حاضر نيستند جواني را كه تازه سـبيلي از شـعر و كـلام چـرب
كرده و در ماية جديد جملههائي نوشته بردانشومند مردي مانند بهار كـه هنـوز

برخي اشعارش را بسياري از مردم ايـن آب و خـاك زمزمـه مـيكننـد ـ و بـه 
را  دهند يا مشفق كـاظمي هرحال از شاعران بزرگ نو كلاسيك ماست ـ برتري
مخـوف، 1303)  ن تهـرا( كه نويسندة نخستين رمان اجتمـاعي ـ سياسـي ايـران
گريـه ننوشـته است به دليل آنكه رماني به الگوي ويرجينيا وولف و آلـن رب
و نقّـاد  انكار كنند. از اينان برتر تاريخ و زمانهاي است بسـيار سـختگيـر و زرگـر
هوشياري است. نو و معاصر و در واقع هنر و ادب آن است كه از صافي او بگذرد. 
رهروان طريق تحقيق نيز اگر غش و ناسرهاي در كارشان باشد، بيگمـان بـه آمـاج

مطلوب نخواهند رسيد و مصداق اين سخن نغز حافظ خواهند شد كه گفت:  
فردا كه پيشگاه حقيقت شود پديد شرمنده رهروي كه عمل بر مجاز كرد  

  
پينوشت:  

سعدي، چاپ فروغي، 52، تهران، 1363   كليات .1
2. عبرتاموز است كه بدانيم زماني كه عباس اسكندري در مجلـس چهـاردهم در
بحث در مسأله نفت تقيزاده را فراماسونر ناميد، او با كمال «حجب» سخن اسـكندري
وانمـود كـرد و آن را بـه قـوت مـردود شـناخت. را از جنس افسانههاي جن و پـري
طرفداران تقيزاده براي رفع اتهام؟ از «استاد اعظم» گفتند اسـكندري شـاهزادة قاجـار
يغما، دورة 31، 422) مثل اينكه شـاهزادة قاجـار است و دشمن «آزاديخواهان» (مجلة
نميتواند و حق ندارد حرف حساب بزند. سپس روشن شد كه تقيزاده نه فقط ماسون 
بلكه استاد اعظم لژماسوني بوده است. او رهبري خط انحرافي جنـبش مشـروطه را در
آذربايجان و گيلان و تهران به عهده داشت. نخست بهوسيله دكتـر محمـدخان كفـري
كشف و آموزش ديد و تا آخر عمر مقام شيخويت خود را در ميان فراماسونها حفـظ
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مشروطيت، ج 1، صفحة 465، تهران 1370) تقـيزاده،  عصر در ايران كرد. (دولتهاي
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خيانتهاي فرهنگي و سياسي قرن اخير را در ايـران مرتكـب شـدند. بـه گفتـة دكتـر
مصدق «تاريخ عالم نشان نميدهد كه يكي از افراد مملكـت بـه وطـن خـود در يـك
معامله 16 ميليون و 128 هزار ريال ضرر زده باشد و شايد مادر روزگـار ديگـر نزايـد
دورة در ايـران نهضـتهـاي تاريخ كسي را كه به بيگانه چنين خدمتي كند (بنگريد به

ايران، همان، 337)    دولتهاي معاصر، 178،
الحكما،  قفطي، به كوشش بهين دارائي، 337، تهران، 1371   تاريخ .3
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شـمس، دكتـر غزليـات در تصويرگري ققنوس، 60، 1285 هـ . ق، اسرار شرح .5

حسين فاطمي، 238، تهران، 1364  
نيما، يحيي آريانپور، ج 2، تهران، 1353   تا صبا از 6 و 7.

نو، شمس لنگرودي، ج 1، تهران، 1370   شعر تحليلي تاريخ .8
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رمز و راز در ادبيات جديد غرب  

  
مراد از تعبير رمز و راز، كلمه، جمله، تصوير، پيكـره يـا نقشـي اسـت كـه
معاني پنهاني يا غير صريح دارد يـا از حقيقتـي دينـي، عرفـاني و بـاطني خبـر
ميدهد. اينگونه تعبيرها عقلاني نيست يا بهتر بگوييم از دسترس خرد بشـري
بيرون است يا اشارتي دارد به آنچه در تجربة روزانـه ناشـدني اسـت. در بـين

اقوام كهن از زمان كهن تا امروز بيانها و تصاويري از اين دست رواج داشته و 
انعكاس آن در هنر و ادبيات نيز نمايان بوده و هست. اينگونه تعـابير حتـي در
ادبيات و هنر غير عرفاني نيز بازتاب يافته و مييابد چنانكه ديده شده است در 
مثل در ادب انقلابي رنگ سبز نشانه پيروزي و رنگ سرخ علامت شور و شوق 

به رزم و نبرد است.  
1830 مـدالي بـه او  شاگردان هگل در مراسم شصـتمين سـالروز اسـتاد در
هديه دادند كه در يك طرف آن چهرة او نقش شده بود و در طرف ديگر مدال، 
تصويري تمثيلي ديده ميشد. در اين تصوير در سمت چپ پيكرة مـردي قـرار
داشت كه نشسته بود و كتابي ميخواند. در پشت سر او جغدي كـه بـر بـالاي
ستوني چمباتمه زده بود، نظر بيننده را به خود ميكشيد. در سمت راسـت ايـن
تصوير، پيكرة زني ديده ميشد كه به صليبي كه بالاي سر او افراشته بود چنـگ
ميزد. بين آن ستون و صليب، مايل به سوي پيكره نشسته، انديشـمندي بـدون
جامه بازوي خود را بلند كرده و به صليب اشارت ميكرد. نشـانههـاي جغـد و
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صليب بدون ترديد شامل معناي خاصي از آن چيزي بـوده اسـت كـه سـازندة
مدال در نظر داشته. پيكرة دانشمندي كه در ميانه نقش مـدال نشسـته، واسـطي
است بين فلسفه و الاهيات. (اين مدال اكنون در مجموعه آثار باقيمانـده گوتـه

در وايمار موجود است) زماني كه گوته اين مدال را ديد گفت: «نيمرخ هگل بر 
حسب هر معياري كه بخواهيد، خوب طرح شـده ... امـا نمـيدانـم دربـارة آن 
طرف مدال چه بايد گفت. براي من تصوير آن طرف مـدال گـويي ورطـهاي را 
ميگشايد كه من در طول سلوك خود به سوي جاودانگي، هميشه فاصله خـود
را با آن نگاه داشتهام» چند ماه بعد باز گوته به اين مـدال توجـه كـرد و گفـت:
«بيان آنچه اين تصوير ميخواهد بگويد، نا ممكن است. آنچـه مـن بـه عنـوان

انسان و شاعر براي ستايش صليب دانستهام در يكي از اشعار خود بـاز گفتـهام 
(قطعة رمز و رازها Die Geheimnisse) اما اينكه فيلسوفي شاگردان خـود را
از طريق سير و سفر از زمينها و ورطههاي هستي و نيستي به سوي تصـويري

مركب از اين اجزاي ناهمگون هدايت كند، چيزي است كه نميتوانم بپـذيرم. » 
بنابراين او نه از آن بازنمايش تصويري و تمثيلي دلخـور اسـت و نـه از تمثيـل
مسيحي چرا كه در همان زمان هم در قطعه «رمز و رازها» و هم در كتابهـاي
فاوست، نمادپردازي مسيحي را در مقام «انسـان و شـاعر» بـه و مايستر ويلهلم
كار برده بود. در مدال ياد شـده نمـادُ مسـيحي صـليب در معنـاي فلسـفياش 
كـه بـه اطلاقي استدلالي يافته بود به جاي اينكه فاصله بين فلسفه و الاهيـات

سود هر دوست ـ نگاه داشته شود. گوته مدني بعد نوشت كه فلسفه و الاهيات 
هر يك مقام خود را دارند و نبايد آنها را به هـم آميخـت و افـزود مـن مـدالي
ساخته شده در قرن هفدهم در اختيار دارم كه تصوير يكـي از مقامـات بـزرگ
كليسا را نشـان مـيدهـد. در آن طـرف مـدال دو بـانوي شـريف (تئولوژيـا و
فيلوسوفيا) در برابر يكديگر ايستادهاند و اين رابطـهاي بسـيار زيبـا و رضـايت

بخش است.1  
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گوته از «هگل» و «شوبرت» انتقاد ميكرد كه اين دو ديـن مسـيحيت را بـه
زور به عرصة فلسفه آوردهاند در حالي كه دين مسيحيت در اين حـوزه كـاري
ندارد. اما شايد او توجه نداشت كه مشخصة فلسفة هگلي گنجاندن همـه چيـز
در منطق ديالكتيك است. در اينجـا فلسـفة روح بـر پايـه لوگـوس (كلمـه)
مسيحي بنا ميشود. خود هگل درباره تركيب خرد فلسفي و تئولـوژي صـليب
ل سـرخي اسـت درون صـليب زمـان «خـرد گـُ استعارهاي طرفهُ آورده اسـت:

ل  موجود» در مدال ياد شده البته فقط تصوير صليب موجود بود نـه تصـوير گـُ
سرخ اما تشبيه اخير، تصور هگـل را دربـارة وحـدت خـرد فلسـفي و صـليب

مسيحي مجسم ميسازد.2  
اين يكي از نمونههايي است كه در هنر و ادبيات و حتي در فلسـفه نمايـان
ميشود تا چيزهايي را بيان كند كه منطق و استدلال از بيان آنهـا نـاتوان اسـت.
ابزاري كه در اينجا به كار گرفته ميشود از تشبيه و استعاره گرفتـه تـا نمـاد و
رمز در نوسان است. اين عوالم فراحسي و فراعقلي را مكاشفه، شهود، رؤيـت،

تجلي،ّ صدور، عالم الخيال و المثال و بينش معنوي ناميدهاند و آثار هنري قرون 
وسطي به ويژه از اين تصاوير و نقشها سرشار است. اما در آثـار جديـد نيـز از
اين آثار و نشانهها غفلت نشده است. در انگلستان اشـعار جـاندان و درايـدن،

كيتز، بليك، اليوت و در ايرلند آثار «ييتز» (Yeats)، در آلمان اشعار نوواليس و 
هولدرلين پر از مكاشفه و كشف و شهود است. در مثـل، جـاندان در يكـي از

اشعار خود به زاري از خدا ميخواهد نفس نامطمئنة او را به طوري از بين ببرد 
تا روح جديد و با ايماني درون او پديدار گـردد. او در ايـنجـا مايـة عرفـاني

مشهوري به كار ميبرد. روح نوميد بدون ياري خدا نميتواند خود را دگرگون 
سازد. استعارههاي پيوستهاي كه او در شعر ميآورد بـراي آن اسـت كـه رابطـه
شاعر و خدا را نمايش دهد. او در چهارپارة نخست شعر از خدا طلب ميكنـد
انسان گناهكار را دوباره و از نو بسازد مانند فلـزي كـه در آتـش مـيافكننـد و
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ذوب ميكنند و از آن چيزي ميسازند. در چهارپـارة دوم، خـود را شـهري در
حال محاصره به تصور ميآورد كه خود حاكم آن، شهريار عقل، آن را به دست 

دشمن داده، شهرياري كه ميبايست به خدا وفادار باشد اما وفادار نيست.3  
بليك نيز شاعري است كه مايههاي عرفاني و اسطورهاي فراواني در شعرش 
به كار ميبرد. در مثل او در منظومة «سرودهاي بيگنـاهي»، حالـت بيگنـاهي را
مشابه حوزة «زيبايي ناب» ميداند. منظره اين سرودها، روستايي است همراه بـا
ويژگيهاي ديرينه سال «جهان زرين» يا «بهشت عدن» پيش از هبوط آدم. شـاعر 
به جاي اينكه به سوي الهام ايزدان هنر روي آورد، سرچشمة الهام خـود را در
آواي كودكي مييابد. به راستي در سراسر شعر، نقابي كه شاعر بـه چهـره زده،
گرچه در واقع كودكي نباشد، غالباً «كيفيتهاي كودكانة سادگي و پاكي» را القـا
ميكند. پند كودك كه: «با نيلبك خود سرودي دربـارة بـره بسـراي»، محيطـي
روستايي و چشماندازي مسيحي را فرا ياد ميآورد كه در آن «بره»، نماد سـنتي
مسيح در مقام بازخرندة گناه آدمـي اسـت. در نتيجـه جهـان جايگـاهي اسـت
شادمان كننده كه با «شادي روستايي» و حضـور خـدا خجسـتگي يافتـه اسـت.
حتي در اشكهايي كه در شعر وصف شده (او گريست تـا بشـنود) مبـدل بـه

اشكهاي شادي ميگردد: «او با شادي گريست تا بشنود.»4  
گوته كه از رومانتيكها دور شد نيز در فضاي اسطورهاي و عرفاني ويژهاي 
را نوشت. كتاب اخير را از پيش نمونههـاي مايستر ويلهلم و ژني افي فاوست،
درام عظيمي است كه  رمانهاي مدرن و آثار جويس به شمار آوردهاند. فاوست
در آن مجادلة روح آدمي با شيطان (مفيستو فلـس) بـه نمـايش درآمـده اسـت.
فاوست، دانشمند و فيلسوف بزرگ، از گرانباري دانش خود به ستوه ميآيـد و 
به اين نتيجه ميرسد كه با آن همه فضل «قادر به شناختن هيچ چيـز نيسـت» و 
چون «نه ترسي از شيطان دارد و نه خوفي از دوزخ» از هرگونه شادي محـروم

است و اين نزديك است كه قلب او را بسوزاند. فاوست درگير و دار تنش بين 
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عقل و جنون و غوطهور در درياي نوميدي، جام زهـر را برمـيدارد و بـه لـب
نزديك ميكند تا غبار تن را كه حجاب چهرة جان او شده است از بين ببرد اما 
«ايـن چـه در همين لحظه بانگ ناقوسها و صداي همسرايان شنيده مـيشـود:
طنيني است كه جام را از لبهـاي تشـنهام بـه زمزمههاي خفيف و چه آواهاي پر

قوت باز ميگيرند... اين سرودها پيش از بازيهاي دوست داشتة جواني، پيش از 
خوشيهاي جشن بهار بود.» اين سرودها و ياد دوران كودكي او را در آخـرين
گامي كه ميخواهد بردارد متوقف ميسازد و «زمـين دگربـار او را از آن خـود

ميسازد.»5  
فاوست آنگاه با سحر و جادو، «مفيستو» را احضـار مـيكنـد، بـا او پيمـان
ميبندد؛ جوان، ثروتمند و زيبا ميشود؛ بـه ميكـده مـيرود، بـه مقامـات مهـم
ميرسد و در كامها و ناكاميابيهاي زندگاني غوطهور ميشود. او با هلن زيبـا ازدواج
ميكند اما باز به جايي ميرسد كه در مييابد هدف انسان نميتواند ايـنهـا باشـد.
چيزهايي هست كه نميتوان به زور و زر به دست آورد. او سرانجام به اين دريافت 

ميرسد كه براي رسيدن به مقامات معنوي، عشق لازم است.  
اوفتـردينگن فن هينريش گوته، رومانس بزرگ مايستر ويلهلم نوواليس به شيوة
را نوشت كه فضايي قرون وسطايي دارد. اين رومانس، آيـين تشـرف و كـارآموزي
قهرماني را نه در جهان بزرگ بلكه در حوزة برترين رمز و رازهاي زندگاني وصف 
ميكند كه در انديشه شاعر بايد در حوزة اسطوره قرار داشـته باشـد. آيـين تشـرف
(پاگشايي) به وسيلة سلوك هينريش در طلب «گل آبي جادويي» ممثـل مـيگـردد.
قهرمان داستان از ازمونهاي سخت و فراوانـي مـيگـذرد، از اعصـار آهـن... عبـور
ميكند. عصر آهن اكنون عصري است كه بر كيهان مسلط شـده و نمـادي اسـت از
فقدان فردوس آغازين. البته رنجهاي سالك بيثمر نميماند. او بـا سـوفيا (حكمـت
جاوداني) آشنا ميشود. سرانجام عشق و «فره يا» بـا هـم عروسـي مـيكننـد. دوك
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نخريسي «تقدير» براي هميشه رشتههـاي زريـن ناگسسـتني مـيبافـد و وحـدت و
شادي كيهاني در آييني شكوهمند برپا ميشود.  

امپراتوري جاودانگي برپا ميگردد، همه دشمنيها در عشق و آشتي ناپديـد
ميشود، رؤياي بسيار طولاني رنجهاي تلخ به پايان ميرسد.6  

البته همة آثار مكاشفهاي و اسطورهاي اين چنـين پايـان شـادمانهاي نـدارد.
برخي از آثار هنري جديد حاوي مكاشفههاي وحشتناكي است كـه خواننـده را
به وحشت ميافكند. آثار بودلر، ادگار آلنپو، اليوت، جـويس و بكـت... وعـده

رستگاري نميدهد. حتي نوشتههاي رماننويس جديدي مانند «خوزه ساراماگو» 
او با زبان تمثيلي و تخيلـي، از كابوسـهاي هولنـاكي پـرده كوري به ويژه كتاب
برميدارد. در اين رمان نوري سـپيد كـه در ظـاهر درخششـهاي فـن بنيـادي و
صنعت جديد است، آدميان را كور كرده است. اين كورها در جهان بـيرحـم و
پرمنازعه به جان هم ميافتند و ددمنشي خود را به نمايش ميگذارند. از نظرگاه 
رماننويس ترس آدميان را كور كرده. آنها همان لحظهاي كه كـور شـدند كـور

بودند. «ترس ايشان را كور كرده و همين ترس آنها را كور نگاه داشـته اسـت.  » 
البته در بخش پاياني كتاب، ساراماگو نشان مي دهد كه در بـين آدميـان تـلاش
براي رهايي از فاجعة كوري نيز كم نيست و هفت تن به رهبري يك زن بـراي
از بين بردن فاجعه تـلاش مـيكننـد. امـا در آثـار كافكـا، از فاجعـه فرارسـنده
هيچكس گزير و گريزي ندارد و همگان در دامچالهاي افتادهانـد كـه راه بـرون

شدني ندارد.  
در تقابل با اين آثار، آثار تولستوي، چخوف، گوركي، برشت، رومن رولان، 
درايزر، توماس مان ... چيز ديگري مـيگوينـد. در ايـن آثـار بيشـتر مناسـبات
اجتماعي آدميان به نمايش درآمده است. اين آثار به اعتباري حماسـي اسـت و
هدف از نگارش آنها تغيير دادن جهان است در حالي كه آثار ملويـل، جـويس،
ويرجينيا وولف و آثار نويسندگان جديدتر مانند ناتالي ساروت و كلود سـيمون
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يا دلمشغول دنياي درون هستند يا به اشياء ميپردازند؛ در مثل: «اشخاص رمان 
بيشخصيت شدهاند يعني حضوري انتزاعي يافتهاند ... در ايـنجـا فلاندر جادة
شخصيت پاره زندة محيط اجتماعي نيست، از آن جداست، بيگانـه اسـت. ايـن
كـامو) و نـه در بيگانـه بيگانگي در نگاه به دنيا يافتني نيست (آن سـان كـه در
(  ماننـد بيزاري از دنيا (تهوع سارتر) بل در ساحت هستيشناسي يـافتني اسـت

بكت) منطق اين بيشخصيت شدنها به انكار «طـرح»  وات و ملُوي رومانهاي
قصه ميرسد. سرگذشت كلـود سـيمون شـرح نـاتواني در شـرح دادن اسـت.

روايت ناممكن بودن روايتگري است.»7  
البته همه اين نويسندگان در ترازي معين و مساوي قرار ندارند. آثار ملويل، 
فاكنر، جويس، طرح معيني دارد و داراي رگههـاي نيرومنـد واقعگرايـي اسـت.
رماننويس جديد آمريكايي «دكترف» به رغم سبك بسيار جديـدش و واقعيـت
درن اسـت امـا آمريكاي امروز را نشان مـيدهـد. او در واقـع يـك درايـزر مـ

نوواليس، هولدرلين، ييتز، والري ... كاملاً عارف، رومانتيك، رازور، اهل فلسـفة 
باطني يا سمبوليست هستند و عرصههاي رمزآميز، ميدان تـلاش فكـري ايشـان
است. به كافكا كه ميرسيم كاملاً با نويسـندهاي نوميـد و تراژيـك سـر و كـار
داريم. معروف است كه او روزي براي ديدن ماكس برود وارد اتاق پـذيرايي او
شد و ديد پدر دوستش روي صندلي نشسته و در آنجا به خواب رفتـه اسـت.
كافكا در حال اسف كه چرا خواب پيرمرد محترم را برآشفته است با نوك پا از 

اتاق بيرون رفت و با خود زمزمه كرد: «لطفاً مرا رؤيايي بينگاريد!»  
همچنين «استيك داگرمن» كافكاي سوئدي عصر ما، روزي به خـود گفـت:

«من نه زماني كه ميخوابم بلكه زماني كه مينويسـم وارد رؤيـا مـيشـوم. » او 
ميكوشد با قسمي «اراده به قدرت» هراس و بدبيني را منكوب كند اما بـا ايـن
همه ميگويد: «ما بايد به هراس خود وفادار بمانيم. ما هراس خـود را در درون
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خود بـاز و گشـوده مـيگـذاريم همچـون بنـدري دور از يخبنـدان كـه در آن
ميتوانيم زمستان خود را بگذرانيم.»8  

البته پيشرفت علم و فن عامل عمدة به وجود آورنده اين آثار نيسـت چـرا
كه تراژديهاي يوناني نيز با اينكه در اعصار قديم به وجود آمدهانـد، سرشـار از
فاجعه و هراس و شوربختياند اما به احتمال زيـاد پيشـرفت علمـي و فنـي دو

قرن اخير و دو جنگ بزرگ جهاني در اروپا، در تشديد آنها مؤثر بوده است. از 
اواخر قرن نوزدهم تا امروز بحران اجتماعي و اخلاقـي رو بـه افـزايش داشـته
است.ترديدي نيست كه پيشرفتهاي فني و غامضتر شـدن سـاختارها و روابـط
اجتماعي به پيدايش بحرانها كمك كرده است و ميكند. فـن و صـنعت، ابـزار

بيشتري در اختيار آدمـي قـرار مـيدهنـد امـا از سـويي ديگـر او را بـه ورطـة 
محدوديتها و تنشهاي بيشتري ميافكنند. اين وجه اخير تمدن جديد را هيدگر 
«اكنون كشاورزي تبديل به صـنعت ـ گرچه افراطي ـ اما به خوبي بيان مي كند:
غذايي موتوريزه شده و به طـور ذاتـي شـباهت پيـدا كـرده اسـت بـا صـنعت

جسدسازي در اتاقهاي گازافشان و اردوگاههاي مـرگ، محاصـرة كشـورها و 
محكوم كردن آنها به قحطي و ساختن بمب ئيدرژني.»9  

البته تشبيه هيدگر تشبيه ناپسندي است و صنعتي شـدن كشـاورزي هرگـز
همرديف صنعت جسدسازي در اردوگاههاي آلمان نازي نيست، اما خطري كه 
هيدگر به آن اشاره ميكند، امكان بمبـاران ئيـدروژني و مكـانيكي شـدن همـه
چيزها ... جدي اسـت. همـين محـدوديتهـا و خطرهاسـت كـه هنرمنـدان و
انسانهاي انديشهورز و حساس را نسبت به آينده انسان نگران ميسازد و ايـن
هراس را در ايشان به وجود ميآورد كه نكند ايدة پيشرفت و عقلانيـت آدمـي
كه در قرن نوزدهم ميدانداري ميكرد بر پاية خـوشخيـالي بنيـاد شـده باشـد.
آنچه اشپنگلر زير عنوان «زوال تمـدن غـرب» اعـلام كـرد و سـپس هيـدگر و
ديگران به بيانهاي ديگري عرضه داشتند، نمايشي از اين بيم و نگرانـي اسـت،
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در برابر اين متفكران، طرفداران علم و ايده پيشرفت از آسودگيها و امكاناتي كه 
تمدن جديد در اختيار انسانها قرار داده است سخن ميگوينـد و اميدوارنـد بـا
پيشرفت علوم اجتماعي و آگاهي اخلاقي و بهكرد كار نهادهاي تمدني، انسـان
به مرحلة بالاتر بـرود و تعارضـهاي اجتمـاعي كمتـر شـود و حتـي انسـان بـه
مرحلهاي برسد كه ديگر «گرگ انسان» نباشد. نبردي كه بين ايـن دو گـروه در
گرفته است يادآور ستيزة ولتـر و روسـو اسـت. روسـو نيـز در زمـان خـود از
پيشرفت علم و صنعت وحشتزده بود و باور داشت پيشرفت علـم و صـنعت

انسان را شوربخت كرده است و هم در آن عصر «بازگشت به طبيعت انسـاني» 
ري  را تعليم ميداد، در حالي كه ولتر به اصلاح كارهـا دلبسـته بـود و بـر تفكـّ

خردمندانه تكيه داشت.  
جديد10 ميگويد: جنبش رومانتيك در واقع  جهان و علم وايتهد در كتاب
واكنشي بر ضد ايدههاي علمي بود يا بهتر بگوييم بر ضد ايـدههـاي مكانيسـتي

17 و  (افزار گروانه) كه برخي از كشفيات علمي به وجود آورده بـود. قرنهـاي
18 در اروپا دورة عظيم تكامل نظريههاي فيزيكي و رياضي اسـت و در حـوزه
سبك دوره معروف به كلاسـيسيسـم. دكـارت و نيـوتن ماننـد خـود اسـتادان
كلاسيك، در ادب نفوذ زياد داشتند. شاعران مانند ستارهشناسان و رياضيدانان، 
جهان را همچون ماشيني انگاشتند كه از قوانين منطق فرمان ميبـرد و پـذيراي
توضيح خردمندانه است. آفريدگار در مقام ساعتسازي به تصور مـيآمـد كـه
ساعت جهان را به كار مياندازد. اين تصور همچنين بر جامعـه و نهادهـاي آن
نيز اطلاق شد كه گويا ويژگي نظامي سيارهاي دارد يا ماشيني منظم است و هـر
دو، طبيعت انسان را به دور از عواطف او به آزمون ميگذارند. به ايـن ترتيـب
گزارههاي فيزيكي يا نمايشـنامههـاي هندسـيواره راسـين و ابيـات همـوزن و

هماهنگ «الكساندر پوپ»، مشابه تصور ميشد...  
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ولي اين تصور «نظم ثابت ماشيني» سرانجام همچون قيـدي احسـاس شـد
زيرا زندگاني را از صحنه بيرون ميگذاشت يا دستكم توضيحي كه به دسـت
ابعـاد ميداد با تجربه واقعي تطابق نداشت. رومانتيكها در عمل، از جنبههـا و
تجربة خود ـ كه بر حسب نظرية ماشيني تحليـلپـذير و توضـيح داده نشـدني
است ـ آگاه شدند. جهان، به هر حال ماشين نيست بلكه چيزي است رمزآميزتر

و كمتر منطقي و خردمندانه، به گفتة بليك:  
جوهرهاي فرد (اتمهاي) دموكريتوس و ذرههاي نور نيوتن شنهايي هسـتند

بر ساحل درياي سرخ،  
جايي كه خيمههاي قوم اسرائيل، آنسان به روشني ميدرخشد.  

بليك در اينجا به وضوح و با تحقير با نظرية فيزيكي قرن 18 در تعـارض
است و نزد «وردزورث» دهكدة دوران كودكيش نه به معناي موضوعي زراعي، 
نه گزارش كوتاهي به شيوة كلاسيسيسم جديد، بلكه به معناي نوري است كـه
هرگز بر ساحل يا دريا ديده نشده است. زماني كه شـاعر بـه درون روان خـود
مينگرد چيزي ميبيند كه نزد او به رشتهاي از اصـول طبيعـت بشـري در مثـل
مانند گزارههاي لاروشفوكو كاهشپذير نيست. او در روان خود وهـم، سـتيزه،
اغتشاش ميبيند. وردزورث و بليك اين شـهود و بيـنش را در مقـام قيـاس بـا
جهان مكانيكي فيزيكدان، «حقيقتي برتر» ميشمارند و بايرون و آلفردو دويينـي
به شدت اين جهان مكانيكي را در مقام چيزي بروني و بياعتناي بـه انسـان در
دفاع از روان توفاني مستقل خود، به چالش مي گيرنـد. بـه هـر حـال هميشـه
احساسات فردي (مورد وردزورث) يـا ارادة فـردي (مـورد بـايرون) ... شـاعر
رومانتيك را به خود مشغول ميدارد و زبان جديـدي ابـداع مـيكنـد تـا بيـان
رمزآميز آن را ارائه كند و نيز ستيزه و اضطراب آن را. در نتيجه صحنة ادب بـه

اين ترتيب به صحنة روح انسان بدل ميگردد. 11  
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آنچه را رومانتيكها، حوزه مكانيستي ميشمردند، امروز هيدگر حـوزه فـن
بنيادي (تكنيسيته) ميشناساند كه نمايشـگر پيـروزي روش بـر علـم اسـت. از
نظرگــاه او تعريــف ابــزاري ـ انســان مــداري از تكنولــوژي نقشــي موجــودي
(اونتيك) دارد و در همان زمان ماهيتي وجود شناسـانه، تكنولـوژي در معنـاي
اخير خود فقط مجموعهاي از فعاليتها و كارها نيست بلكـه وجهـي از حقيقـت
aletheia است يا به سـخن ديگـر ميـداني اسـت كـه همـه كارهـا و فعاليتهـا

ميتوانند در درون آن به صورتي كه ميبينيم ظهور يابند.  
عنـوان شـبكهاي از نيروهـاي علم جديد با شيوة تفكر خود، طبيعت را بـه
محاسبهپذير دنبال و تسخير ميكند. آزمايشي بودن فيزيك جديد به ايـن دليـل

نيست كه براي پرسش از طبيعت از دستگاه يا ابزار آزمايشگاهي استفاده ميكند 
درست برخلاف آن، چون فيزيك حتي در همان سطح نظرية محض، طبيعت را 
به گونهاي مرتب و بر پا ميكند كه خود را مانند شبكهاي از نيروهـاي از پـيش
محاسبه پذير عرضه كند، آزمايشهاي خود را نيـز دقيقـاً بـه منظـور طـرح ايـن
پرسش تنظيم ميكند كه آيا و چگونه طبيعت زماني كه به اينگونه مرتب و بـر
پا شد، خود را نشان ميدهد. در اينجا نيازي دروني از دل برنامـة هيـدگري در
باب تكنولوژي برميخيزد و آن نياز عبارت است از ضرورت پيدايش واقعيـت

زيباشناختي در مقام عامل توازن براي جبران محدوديتهاي تكنولوژي.12  
ل ايـن تنشـها و بيگمان اشخاصي كه روحية حساّسـي دارنـد تـاب تحمـ
بحرانها را ندارند و چون در بيـرون آرامشـي نمـييابنـد بـه جهـان درون پنـاه
ميبرند. «كييركهگور» در آخرين صفحات «مفهوم ترس» نشـان مـيدهـد كـه
وظيفة قرن او ترجمة نتايج شناخت علمـي يعنـي فلسـفة هگلـي بـه زنـدگاني
شخص است تا شخص را بـا آن نتـايج متناسـب سـازد زيـرا مضـحك اسـت
«واقعيـت» مفـاد و معنـاي مطلـق دارد و آنگـاه شخصي سراسر عمر بيـاموزد
زندگاني را بدرود گويد، بدون اينكه در زمينة اعتبار اين واقعيت گواهي پـيش
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از اين نداشته باشد كه اين شناخت را اعلام كـرده اسـت. فلسـفة هگلـي نظـر
ورزي عقلاني است، ماجراي فعاليت خرد و خرد نظـري اسـت امـا ايـن نظـر
ورزي قلب انسان را قانع نميكند و بايد فلسفة زندگاني و شور و شـوق را در
برابر آن گذاشت. ذات شور و شوق در تضاد با فلسفة منطقي هگلي، انسـان را

ناچار ميكند به تصميمگيري بپردازد آن نيز در آستانه دو راهـة «ايـن يـا آن» و 
براي گرفتن تصميم، «جهش» لازم است و دل بـه دريـا زدن، يعنـي خامـان ره 
نرفته چه دانند ذوق عشق و يا به گفته پاسكال «دل را دلايلي است كـه سـر از

آن بيخبر است.»  
زماني كه انسان پاسخ پرسشهاي بنيادي خود را در فلسفه عقلاني و جـامع
در ايـن عرصـه هگلي يا هر فلسفه نظري ديگر نمييابـد و پـاي اسـتدلاليان را
چوبين ميبيند به تاملّ و مكاشفه در عوالم دروني خود مـيپـردازد. جنبشـهاي
ادبي نمـادگري، سوررئاليسـم و فلسـفههـاي زنـدگاني و هسـتي حاصـل ايـن
مكاشفهها و تاملات است. فيلسوفان اجتماعي از اين جنبشهاي هنـري و ادبـي
انتقاد كرده و گفتهاند كه كساني مانند بودلر، رمبو، پروست، جـويس و ديگـران
از زندگاني اجتماعي كناره گرفتهانـد، كنجكـاوي خـود را دربـارة زنـدگاني از

دست دادهاند، از اين سرزمين پدري خود كه ملالآور است، گريختهاند يا آن را 
جاي زيستن نميدانند، برنامهاي بـراي اصـلاح جامعـه و انسـان ندارنـد. ايـن
انتقادها تا حدودي درست است ولي بايد دانست كه فـرد نيـز عـوالمي دارد و
جامعة فراگير، خطري و تهديدي براي اين فرديت اسـت. مناسـبات اجتمـاعي
بدانگونه كه بالزاك و ديكنز و درايزر كشف و ترسيم كـردهانـد داراي اهميـت
است همچنان كه عالم دروني فرد، آنسان كه در آثار پروسـت بازيافـت يافتـه
شخصي و فـردي مهم است. افزوده بر اين تجربههاي پروست و ديگران كاملا ً
نيست و نميتواند باشد، زيرا فرد هر انـدازه بخواهـد از واقعيتهـاي اجتمـاعي
دورتر برود باز چون در جامعه و با ديگران زيست ميكنـد، از تـأثيرات محـيط
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اجتماعي و محيط طبيعي مصون نيست و آنهـا را بازتـاب مـيدهـد منتهـي بـه
صورت رمز و راز، تمثيل، نماد يا به صورت «هستي شناسـانه». دنيـاي جديـد،

دنياي غامض و هزار تويي است كه با روش واحد فلسفي يا هنري نميتوان آن 
را توضيح داد. افزوده بر اين كار هنر فقط عرضه شناخت نيست. اين كار ذوقي 
و شهودي نيز هست. هميشه در ژرفاي دل آدمي رازهايي هست كه شـناخت و
تجسم آنها به صورت هنري، او را به وجد ميآورد، سـبب انـدوه و شـادي او
. آثار پروست،  ميشود و او را در ساحت ديگر زندگاني به گشت و گذار ميبرد
بـه هنرمنـد چهـرة جويس، وولف و فاكنر مربوط به اين عوالم است. رمانهاي
و خشـم ويرجينيا وولف و دريايي فانوس سوي به جويس، جوان مردي عنوان
فاكنر، افزوده بر اينكه از واقعيتهاي اجتماعي غافل نيستند، بيشتر بـه هياهوي
ترسيم و توصيف عوالم دروني انسان ميپردازند. ابداع هنـري در ايـن آثـار از

ت آن  آرزوي ايجاد ابزار بيـان متفـاوتي در جهـاني متغيـر برمـيآيـد امـا ماهيـ
همچنين به وسيلة شخصيت ابداع كننده تعيين و مشروط ميشـود. در مثـل در

آثار جويس دو سوية كار مطالعه شدني است. گسست او از اسلوب كهن كه از 
عاملي بنيادي در آفرينش هنري سرچشمه ميگيرد و دوري بيان او از وجـوه و
بـر قهرمان استيفن و مجلسي موسيقي دابلينيها، گرايشهاي رايج معاصر. او در
ضد محيط اجتماعي زادبوم خود ميشورد و در ايـنجـا بيشـتر بـه هنـر خـود
دلبسته است تا به پيرامون خود. او به محـيط خـود بـياعتنـا نيسـت امـا از آن
ميگسلد. او ميخواهد نوسان و فشردگي لحظههاي گذرا را در تصاوير هنـري
دوباره تسخير كند نه به اين دليل كه آنها را احساس نميكند بلكه به اين دليـل
كه ميتواند هم آنها را احساس كند و هـم ارزشگـذاري كنـد. خودآگـاهي او

ر  براي هنرش بسيار مهم است. موضوع اصلي قصهها و نمايشـنامههـايش تفكـّ
باطني است و نتيجة پژوهش دقيق اوست دربـاره خـودش. از درون بـه جهـان
بيروني سفر ميكند. ظهور آغازين اين روش، «تجلي» (Epiphany) است. اين 
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تعبير از واژگان مسيحي «ظهور عيسي» گرفته شده تا برقهاي شـديد ادراكـي را
نشان بدهد كه پيش پاافتادهترين اشياء را براي جويس منور ميسازد. اين حالت 
عميقاً تأملآميز و همچنين عرفاني و رمزآميز است. زماني كه شيئي، كليت خود 
را داراست، ساختار آن درك ميشود و ميدرخشد، به «تجلـي و ظهـور» خـود

ميرسد و اين «تجلي» بنياد شهودي نظريـه زيباشـناختي جـويس اسـت. او بـا 
جهان در مقام هنرمند ديدار ميكند و نخستين مشغله او در اين زمينه شـناخت
هنري است و ميخواهد خود و جهان را از طريق تأمل بشناسـد. 13 اسـتيفن در
بـه ناگهـان در مـييابـد كـه پـدرش پـدر واقعـي او نيسـت. در هنرمند چهرة
«اوديسـة» پهلـوان «يوليسس»، لئوپولد بلوم، كه ضد قهرمان اسـت، احساسـات
يوناني را تقويت ميكند و به وسيلة ايجاد محيط نمايشي جديد، اسـطورههـاي
كل تـاريخ در دايـره تجلـي فنيگان زندهداري شب كهن را بازسازي ميكند. در
يافتة بيپاياني به نمايش در ميآيد و داستان همچنان ادامـه دارد. از نظرگـاه او
«طـرح كل تاريخ شايد شوخي بزرگي باشد. نويسنده به گفته خود مـيخواهـد
داستاني» را كنار بگذارد. آنچه بـراي او مهمتـرين اسـت شـيوة بيـان اسـت نـه
موضـوع مردگـان موضوع بيان، زيباشناختي است نه تاريخ. جويس در داسـتان
«ظهور و تجلي» را به خوبي نشان ميدهد. در اين قصـه گابريـل بـا همسـرش
گرتا در ضيافت «عيد كريسمس» حضور يافتهاند. چند نفـر ديگـر نيـز در ايـن

مهماني حضور دارند. شخصيت گابريل به تدريج با رويارويي با ليلي، خادمـة 
ولي او را  ولي ايورز همشاگردي پيشين او نمايان ميگردد. مـصاحب خانه، و م
سرزنش ميكند كه چرا مقالهاش را در روزنامهاي انگليسي به چـاپ رسـانده و
ليلي طعنة او را درباره ازدواج به شدت پاسخ ميگويـد. حركـات او از جملـه
بيرون آوردن چكمه از پا و تكاندن دانـههـاي بـرف از جامـه نمـادي اسـت از
دلمشغولي او به شناساندن خود به دنيا و آدميـان. ضـيافت بـه سـردي برگـزار
ميشود و گابريل و همسرش به مهمانخانه محل اقامت خـود بـاز مـيگردنـد.
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گابريل و گرتا هر يك در دنياي دروني خود غوطهورند و با قطـار فكـر خـود
سفر ميكنند. گابريل خود را با همسرش غريبه مييابد. بخش پاياني داستان بـه
وصف افكار و احساسات گابريـل اختصـاص دارد. مكالمـة كوتـاه او و گرتـا

روايت را قطع ميكند اما او دوباره پس از درك بيزاري گرتا نسبت به خودش، 
در خود تامل ميكند. او در لحظهاي خاص به اين ادراك ميرسد كه ازدواج او 
و گرتا اشتباه بوده زيرا گرتا جوان ديگري را دوست ميداشته و به واسطه فقـر
و از ناچاري همسر گابريل شده است. او از پنجره بـه خيابـان مـينگـرد و در
رؤيتي خاص، جوان ـ را كه مدتهاست مرده ــ در زيـر بـاران مـيبينـد كـه بـا
حسرت و اندوه دور ميشـود. سـبك روايـت در ايـن لحظـه بـه بيـان غنـايي

فوقالعادهاي ميرسد كه منعكسكنندة شدت عواطف گابريل است.14  
«دانـايكـل» را از روايـت به كلـي دريايي فانوس سوي به وولف در رمان
قصه بيرون ميگذارد و به جـاي توصـيف معمـولي اشـخاص داسـتاني، بـراي
نمايش نمادين آنها به تصويرپردازي روي ميآورد. هر شـخص، ديگـري را از
زاوية ديد خود ميبيند. در مثل ويليام بنكس، بـه آقـاي رمـزي مـيانديشـد. او
رمزي را ميبيند كه شلنگانداز از جاده ميگذرد امـا ايـن ديـدار ناگهـان قطـع
ميشود. بنكس مرغي را به ياد ميآورد كه پرهاي خود را باز كـرده و حفـاظي
براي جوجههايش ساخته است و نيز ليلي بريسكو هرگاه دربـارة كـار نقاشـي
ناتمام خود ميانديشد، در برابر خود به آشكار ميز بزرگ آشپزخانه را مشـاهده
ميكند. از زاويه ديد بنكس، گردش تنهاي آقـاي رمـزي نشـانة از دسـت دادن

استقلال اوست. يعني او گرفتار و پايبند عيال و فرزند شده است و خانم رمزي 
همان مرغ مادر است و هم براي فرزندانش و هم براي شوهرش آقـاي رمـزي،
در اين رمان لحظههاي شهود و رؤيت نيز وجود دارد. در مثل لـيلـي بريسـكو
ناتمـام خـود را از سـر پس از درگذشت خانم رمزي به شهود ميرسـد و كـار
ميگيرد. شهود و رؤيت او لحظهاي واقعيت مييابد كه از لحظه موجود روزانـه
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فراتر ميرود و وارد عوالم فراحسي ميشود. خانم رمزي هرگـاه بـه روشـن و
خاموش شدن فانوس دريايي خيره ميشود، افسون ميگردد و احساس ميكنـد

با پرتو افكنيهاي فانوس دريايي يگانه شده است.15  
زمان ما از نظرگاه اين هنرمندان، لرزان، نوسانكننده و اضطربآور اسـت و
اساساً خود زندگاني مكاني پايدار و ثابت نيست. از نظرگاه هيدگر ايـن زمـان،
زمان نياز است. دورة آرمانهاي گريخته و آرمانهاي هنوز نيامده است. پس بايـد
به سوي فيلسوفان كهن ـ كه با بودن (وجود) ديدار داشـتهانـد ـ بازگشـت. در
اين عصر نيرنگ اختري فقط شعر ميتواند انسـان را نجـات دهـد. زبـان شـعر
رستگاري ميبخشد. «زبان مانند آواي ناقوس آرامش سخن ميگويد» اين گفتـه
يادآور صداي ناقوس كليساست طنـين انداختـه در كلبـة دورافتـادة هيـدگر در

توتنائوبرگ، در شب زمستاني، كه «برف همه جا را پوشانده» يعني بهترين زمان 
براي تفكر، وقتي كه پرسشها همه ساده و بنيادي هستند. اين آوا را نه در مقام 
صداي محسوس و بازشناختن ناقوس بلكه در محو شدن آن در سـكوت بايـد

شنيد. آنجا كه لرزش اصوات بيشتر با دنياي سكوت پيوند دارد.  
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  نگاهي به عرفان غرب

  
عرفان اروپايي ريشة استواري در فرهنگ يوناني دارد و خود يونـان زمـين

نيز از تأثيرات خارجي، از علم و هنر و فلسفه به ويژه فلسفة اشراق خاورزمين 
و ايران و هند بينصيب نبوده است. در يونان، آئينهاي رمزي ديوني سـوس و
باكوس و اورفيك ... رونق داشت. گفته ميشود كه سرودهاي قدسي اورفئوس؛ 
شاعر و رامشگر همة يونانيها را مجذوب ميساخته است. آئـين راز ورانـة او 
ريشه در مناسك آئين ديونيسوس دارد ولـي از لحـاظ درونمايـه و مناسـك و
اصول اخلاقي از آن بالاتر است. اين آيين در بنيـاد بـر نمـايش رنـج، مـرگ و 
رستاخيز ديونيسوس و رستاخيز همة آدميان و پاداش و كيفر آن جهاني تكيـه
دارد. آدمي از نسل باشندگان درندهاي است كه ديوني سوس را كشتهاند، پـس
همة آدميان در ذات خود عنصري از شـرّ و بـدي دارنـد. (در مسـيحيت گفتـه

ميشود كه همه آلودة گناه نخستين هستند) با ايـن همـه، انسـانهـا بهـرهاي از 
هستي خدا را دارا هسـتند ... الاهيـات اورفئوسـي ـ كـه بـه بـاور تئولـوژيكي
مصريان مانند است ـ حكايت دارد از اين كه روح پس از مرگ به جهان زيرين

ميرود تا داوري شود و پاداش يا كيفر بيند.  

                                                 
فرهنگي، شماره 237، تيرماه، 1385   * كيهان
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افلاطون كه هم عارف است و هم فيلسوف ميگويد روح (روان) گوهرهاي 
است غير مادي و جدا از تن وجود دارد و فناناپذير است. روح انسان پـيش از
زاده شدن وجود داشته و پس از مرگ نيز وجود خواهد داشت. روح در جهـان
معنوي «ايده»ها را ديده و «اصل چيزها» را شناخته اسـت. اكنـون او در جهـان
محسوس، بايد به ايدة چيزها توجه كند. بنـابراين، دانـش يـادآوري اسـت امـا
انساني ميتواند ايدهها را به ياد آورد كه روح خود را از آلـودگيهـا بپيرايـد و

فريب محسوسها را نخورد.  
نوافلاطونيان از جمله پلوتينوس، نظرية جامعي براي عرفان عرضـه كردنـد
كه قسمي گرايش تازهاي به كـل شـكل واقعيـت را نشـان مـيدهـد و در ايـن
گرايش، همة نيروهاي خرد، به ويژه نيروي كشف و شهود به ميدان ميآيـد. در
نتيجه همجوشي ايدههاي مسيحي و نوافلاطوني، نظامي معـروف بـه تئولـوژي 
عرفـاني پديـدار مـيشــود كـه سرچشـمة مهـم عرفــان مسـيحي اسـت. خــود
نوافلاطونيان نيز، ايدههاي اصلي خود را از افلاطون گرفتهاند. بنابراين، بـه جـا

خواهد بود كه در اينجا، سخني درباره عرفان افلاطون آورده شود.  
افلاطون، شاعر، آموزگار، فيلسوف و مرد سياسي بـود. انديشـههـاي او در

زمينههاي تفكر، هنر، سياست و تربيت در جهان تأثيرات اساسـي و گسـتردهاي 
داشته است. بسياري از نوشتهها و گفتههاي او به سياست پيوند دارد. از اين رو 
ــس پشــت ــه، در پ ــن هم ــا اي ــد. ب ــتهان ــدرن دانس ــاي م ــته ــدر دول او را پ
انديشهورزيهاي سياسي او، قسمي فلسـفة عميـق روحـي و معنـوي موجـود

است. اين معناي كلمه «روح» است كه او را ناچار ميسازد بر كرة زمين قسمي 
«دولت شهر» به وجود آورد كه زندگاني روح در آن ممكن باشد. مشغلة عمـده
او سر و كار داشتن با دو حوزه و دو عرصه است: ماهيت «واقعيت» (حقيقـت)
و ماهيت «نمود»، يعني ادراك ماهيت جهان خردمندانه و ناديده شدني و جهـان
محسوس و مادي و شناخت راستين مـا از ايـن دو حـوزه. نظريـة اساسـي او،
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نظرية ايدههاست (نظرية صور كلي). اين عارف ـ فيلسوف ميگويـد: شـناخت
حقيقي، شناخت ايدههاست نه شناخت محسوسها. در مثل، ما اوبژههايي مانند 
ميز را از راه احساس، ادراك ميكنيم، مـيتـوانيم آن را ببينـيم و بـه آن دسـت
بزنيم. اما ميزها بسيارند كه هر يـك بـا ديگـري تفـاوت دارد. چگونـه آنهـا را
تهـاي مشـترك همچون ميز تشخيص ميدهيم؟ به اين دليل كه همه آنها كيفيـ

معيني دارند، كيفيتهايي مانند سختي، هموار بودن، رنگ و شكل كه آنها را در 
طبقة «اوبژهها»يي مانند ميز قرار ميدهـد. ايـن كيفيـتهـا از نظرگـاه افلاطـون
سازندة «ميز حقيقي» نيست. همه اين كيفيتها را هم اگر از آنها دور كنيم، بـاز

ايده «ميز»، «ميز ايدهآل» باقي ميماند، همان ميز حقيقي كه همه ميزهاي به فعل 
واقع، سايههايي از آن هستند. و همينطورند چيزهـاي انتزاعـي ماننـد زيبـايي،

نيكي و دادگري، در پس پشت همه «اوبژه»هاي زيبا، ايدهي زيبائي را مينگريم 
و به يمن هستي ايده زيبايي است كه چيزي را «زيبا» ميناميم. ايده را نميشود 

از راه حواس شناخت. فقط خرد به شناخت آن تواناست.  
افلاطون سپس گام بلندتري برميدارد و ميگويد: اگر ميـز حـس شـدني و
عادي كه ديده شدني و ملموس است، ميز حقيقي نباشد و چيز واقعي و كـاملاً
كامل، «ايده» يا «صورت» باشد، آنگاه جهان حقيقي و واقعي، جهان هميشـگي

«ايدهها» خواهد بود. انسان بايد بكوشد به سوي اين جهان حقيقي پيش برود و 
«روح» مـيتوانـد بـه از «سايهها» و «شمايلها» برشود و چنين فراتـر رفتنـي را
«حقيقـت» مـيرسـد نـه تـن. پـس روح، مهمتـرين و انجام برسـاند. روح بـه

بامعناترين بخش هستي بشري است.  
اهميتي كه مسيحيت يه روح انسان ميدهد، ارثية افلاطون اسـت كـه از راه
انديشههاي پلوتينوس، سنت آگوستين به ديـن عيسـوي رسـيده اسـت. سـخن
بنيادي سقراط دربارة »روح» اين است كه از مرگ نميهراسد و شـادمان اسـت
كه پس از مردن، زندگي ديگري وجود دارد. مرگ، جدايي روح از تن اسـت و
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فيلسوف نبايد در انديشة براوردن نيازهاي تن باشد بلكه او بايد هر چه زودتـر
روح را از گرفتاري تن آزاد سازد. هر قدر انسان خود را بيشتر از قيد و بند تن 
رها سازد، شناسايي بهتر و دقيقتري به دست ميآورد. تا در دام تن گرفتـاريم،
نخواهيم توانست به «حقيقت» برسيم. روح در آغـاز در جهـان معنـوي سـاكن

است و با همه چيز آشناست و ايدهها را با چشم خرد ديده است. بعد اين روح 
به زمين ميآيد و در تن قرار ميگيرد و نيازهاي تن، پردهاي در برابر ديدگانش 
قرار ميدهد، در نتيجه فراموش ميكند كه كجا بوده و خاستگاهش از آن كـدام
جهان است. اكنون در تن است و ميتواند با جست و جو و كوشـش، خـود را
از آلودگيها بپرايد و آنچه را كه در زنـدگاني پيشـين ديـده و دريافتـه بـه يـاد
بياورد. دانش همانا يادآوري است و روح جاودان است زيرا آنچـه پيوسـته در
جنبش است فنا نميپذيرد. افلاطون از زبان سقراط در اين جا بـراي فهمانيـدن

نظرية خود به تمثيل متوسل ميشود و ميگويد:  
روح به نيروي يگانه شـدة اسـب ارابـهاي بالـدار و ارابـهران ماننـد اسـت.
اسبها و ارابهرانان خدايان نيك و اصيلند ولـي ديگـران چنـين نيسـتند ... مـا
آدميان مانند دو اسب هستيم كه به ارابه بسته شدهايم. يكي از اين اسبها نيـك
است و اصيل و اسب ديگر، خلاف اوست. ميبينيم كه ارابهراني با دو اسـبي از

اين دست چقدردشوار است.  
اكنون بايد توضيح داد كه چرا باشـندهاي را جـاودان و ديگـري را فناپـذير
ميناميم؟ روح بر جهان بيروح فرمان مـيرانـد و بـه صـورتهـاي گونـاگون
جلوهگر ميشود و در جهان معنوي در گردش اسـت. روحـي كـه پـاكيزگي و
كمال خود را از دست نداده در جهان برين ميگردد ... ولي چون بـال و پـرش

بريزد، اختيارش از دست به در ميرود و بياختيار به سويي رانده ميشود تا به 
چيزي سخت و ساكن پيوند مييابـد و در آن خانـه مـيگزينـد و بـدينسـان،
كالبدي زميني مييابـد. آنگـاه آن كالبـد بـا جنـبش روح جنـبش مـيآغـازد و
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مينمايد كه جنبش وي، از خود اوست و آن جسم و جنـبش بـا هـم و يكجـا
باشندة زنده ناميده ميشود، تركيب شده از جسم و روح.  

روحها پيش از وارد شدن در تن در جهان معنوي گـردش مـيكننـد و بـه
ديدار حقيقت و زيبايي ميرسند و وجد و نشاطي بيانـدازه مـييابنـد و خـود
«ايدهها»ي دادگري، خويشتنداري و دانايي و زيبايي را ميبيننـد و بـه دريافـت
خود «حقيقت» ميرسند ... در ميان روحهايي كه به ديدار حقيقـت رسـيدهانـد،
گروهي كوچك كه بيش از ديگران توفيق تماشا يافتهاند در تـن كسـاني جـاي

ميگيرند كه دوستدار دانش و جويندگان زيبايي خواهند شد.  
افلاطون مانند عارفان ديگر جهان و روان را به دو بخش مـيكنـد: جهـاني
معنوي، جهان محسوس، روان نيك و روان بد و آنگاه بـه انسـانهـا سـفارش
ميكند همة توجه خود را به حوزههـاي معنـوي و روحـي متمركـز سـازند تـا
بتوانند با در نورديدن مراتب و مدارج وجودي به حـوزه ايـدههـا و سـپس بـه

برترين مدارج، حوزة ايده نيك برسند. عارفان خاوري نيز با تفاوت فرهنگي، با 
جداسازي حوزههاي دوگانه، موافقند و مراد ايشان برتر شدن از جهان جسـم و

جنس و رسيدن به خداست.  
به طور كلي، عرفانها مادة خـام خـود را از مـواد دينـي مـيگيرنـد و نيـز
سرچشمه الهام بسياري از فلسفهها، شعرها، هنرها... ميشوند و مقصـد ايشـان
آگاهي از «جهان فراسوي تجربة حسـي» اسـت و تـوجهي بـه حـوزة بيرونـي
نمودهاي مادي ندارند مگر اينكه به قسمي انسان را در سير و سـلوك معنـوي
كمك رسان باشد. از اين نظرگاه، انسان بايد از احساس به خرد و از مـادي بـه
معنوي و از ديده شدني به ديده نشـدني عـروج كنـد و مراتـب را پلـه پلـه تـا

ر شـدت و  ملاقات خدا درنوردد. آگاهي در عارف تكامل يابنده، در وجهـي پـ
كاملاً ويژه حضور دارد. عنصر رمزي به عاديترين صورت تجربـة دينـي وارد
ميشود، زماني كه احساس ديني از محتواي منطقياش برگذرد يعني زماني كـه
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عناصر پنهاني، غيرعقلاني ناخودآگاهي بر زندگاني عاطفي آدمي اشراف يابـد و
آن را متعين سازد. به گفتة مولوي:  

آزمــودم عقـــل دورانديــش را     بعد از اين ديوانه سازم خويش را  
در عارف راستين، اگاهي عادي گستردگي مييابد، نيروهـاي نهفتـه را رهـا
ميسازد و بينش او بسط پيدا ميكند. به طوري كه سويههـاي حقيقتـي كـه بـه
وسيلة دانستگي عقلاني بسته و مهر نشده بر او نمايان ميگردد. او در احسـاس
و انديشه هر دو، «درون ماندگاري» موقتي زمـاني را درون حـوزه جاويـدي و

جاويدي را در گذران بودگي اندر يافت ميكند. در عارف ديني، تجربة حضور 
مستقيم خدا پيش ميآيد. هر چنـد او توانـا بـه بيـان آن نيسـت و اعتبـارش را

نميتواند به طور منطقي تضمين كند، باز اين قسم تجربه نزد او كاملاً و به طور 
مطلق معتبر است و او را به آن يقين كامل دارد (اين را، ما علماليقين مي ناميم). 
عارف در حوزه معنوي است و خدا را ديده است و او ميشناسد و ميتواند بـا

الهام از پل قديس بگويد:  
كسي كه آن روح جهان برين را احساس كرده است نه او را با ديگر مشـتبه
ميكند و نه در اين زمينه مردد است، نه او را انكار ميكند. اي دنيا تـو بـا يـك
صدا گرچه به انكار اين حقيقت برميخيزي در آن سويي، چرا كه مـن در ايـن

سو هستم.  
براي انسان امروزي، انساني كه وارث قرنها تجربة فني است و اين تجربـه
ريشه در منطق يوناني دارد و او آگاهانه يا ناآگاهانه به وسـيلة رويكـرد علمـي
زمان ما محدود شده، سخنان عارف ممكن است بيگانه و دركناپـذير باشـد و
ميتواند اعتراض كند چگونه ميشود موضوعي را پذيرفت كه نه فقط به طـور
عقلاني اثبات نشده بلكه حتي نميتـوان آن را بـا كلمـات بيـان كـرد؟ شـكاك

ميتواند بگويد چنان تجربهاي پنداري بيش نيست و اگر پندار هم نباشد از مرز 
توانايي انسان كه وسيلة ارتباطي با جهـان بيـرون جـز از راه احسـاس و خـرد
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ندارد، بيرون است. بنابراين، چه دليلي دارد كه كسـي مـدعي رابطـه يـافتن بـا
حوزة فراسوي حواس و خرد شود؟1  

به هر حال مشكل بسيار بغرنج است. پس بهتر است نخست از او بپرسـيم:
از آن  ماهيت حقيقت كه مآلاً هستي دارد، چيسـت؟ چـه انـدازه تصـويري كـه
داريم، آنچه ميشناسيم يا فكر ميكنيم ميشناسيم وابسته آن چيـزي اسـت كـه
ميتوانيم از آن مشاهده كنيم آن نيز با مرتبة محـدود ادراك و دريـافتي كـه مـا
انسانها داريم؟ دستكم چنين امكاني نميتواند وجـود داشـته باشـد كـه اگـر

مرتبة ادراكمان گسترده ميشد آن حقيقت را كاملاً طور ديگري ميديديم؟  
عارفان نه فقط در همة اعصار، در همة نقـاط جهـان و در همـه نظـامهـاي
ديني ديده شدهاند بلكه همچنين عرفان در هر جايي كه آگاهي رمزآميز موجود 
بوده، خود را به صورتهاي مشابه يا همسان نمايان كرده است. به همين دليل، 
اين نظام را گاهي «فلسفه [حكمت] جاودان» ناميدهاند. بر بنيـاد ايـن تجربـه و

تأملاّت دربارهآن گفته شده است:  
الف) جهان نموداري ماده و آگاهي فردي فقط بخشي از واقعيـت اسـت و

تجلي زمينهاي الوهي كه همه واقعيتهاي جزيي وجود خود را از آن دارند.  
ب) ماهيت انساني مبتني بر اين است كه نه فقط انسان مـيتوانـد آن را بـه
وسيلة شهود مستقيم تشخيص بدهد، شـهودي برتـر از خـرد بحثـي كـه در آن

شناسنده به قسمي با شناخته شده يگانه شده است.  
ج) ماهيت بشري نه يكتا بلكه دوگانه است. «خـود» او نيـز دوگانـه اسـت:
خود نموداري و ظاهري كه به طور عمده از آن آگاه است و مايـل اسـت آن را 
«خود حقيقـي»اش بينگـارد، و خـود غيرنمـوداري و بـاطني و جاويـد، انسـان

دروني، روح كه جرقة الوهي در اوست و اين خود حقيقي اوست. براي انساني 
كه مشتاق است و آماده براي به عهده گرفتن سير و سلوك لازم، ممكـن اسـت
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خود را با «خود حقيقي»اش و از اين راه با زمينة الوهياش كه از همان گـوهره
است، يگانه سازد.  

د) هدف اساسي هستي زميني بشري كشف خود حقيقي وي و يگانه شدن 
با آن است. او به وسيلة سير و سلوكي از اين دست به شناخت شـهودي زمينـه

[فطرت] الوهياش خواهد رسيد و به مقام ادراك حقيقت ـ آنگونه كه هسـتـ 
نايل خواهد شد و اين با ادراك محدود بشري كه ميپندارد حقيقـت چنـين يـا
چنان است، تفاوت دارد. و همچنين او به حالتي از هستي ميرسد كه نـامهـاي
ديگري يافته است از اين قبيـل: زنـدگاني ابـدي، رسـتگاري، اشـراق ... و نيـز

«فلسفه جاويد» [حكمت خالده] بر بنياد دو باور بنيادي استوار شده است:  
1. هر چند اين نكته ممكن است بياندازه ناپرورده مانده و فقط به قـوه در
انسان موجود باشد، انسان اندام يا نيرويي دارد كه ميتواند حقيقـت روحـي را
دريابد و اين نيرو (توان و قوه) در حوزة خودش، به همان اندازه قابـل اعتمـاد

است كه اندام ادراك حسي در سير و سلوك خود، قابل اعتماد هستند.  
ت  2. انسان به منظور توانا شدن به تشخيص حقيقت روحـي بايـد در ماهيـ
اصلي خود روحي باشد، و نيز به منظور شناخت آن وجودي كـه خـدا ناميـده

ميشود به قسمي در ماهيت الوهي سهيم باشد، بايستي بين خدا و روح انساني 
قسمي خويشاوندي بوده باشد. وجود انساني در برابر خدا قرار نميگيرد بلكـه

او با زندگاني الوهي مشاركت دارد. او در معنايي واقعي، در ماهيت اصلياش با 
خدا يگانه است، همچنان كه ژان رويسبروك قديس2 ميگويد:  

اين يگانگي در ماست به واسطة ماهيت پاكماندة مـا و اگـر از خـدا جـدا
بماند تبديل به هيچ ميشود.  

ايمان عارف چنين است و از تجربه ويژه او و «تأمل» او بر آن برميخيـزد.
اين ايمان دربردارندة بصيرتي ويـژه دربـارة طبيعـت جهـان و انسـان اسـت و
مينمايد كه با ديگر تصورات درباره طبيعت جهان و انسان كه اين نيز حاصـل
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تجربه و تامل بر آن تجربه است، منافات داشته باشد. فيلسوف و شـاعر متـأخر 
لاتين بوئتيوس ميگويد:  

«اين ناهماهنگي موجود در حجم انباشته اشياء.»  
اين جنگ بيپايان حقيقتها كه هر يك به طور مجزا در نظـر آورده شـده،

آرامشي ميدهد به كسي كه ميكوشد هر دو را با هم نگاه دارد.  
در جهاني بدينگونه ساخته شده، انسانها نه با يك حقيقت بلكه با حقـايق

بسيار روياروي ميشوند. همچنين نه يك تصوير بلكه چند تصوير از «واقعيت» 
دارند. آنها به اين ترتيب از «ناهماهنگي در حجم انباشـتة اشـياء» آگاهنـد كـه
وسيلة آن چنگ زدن به اين «حقيقت» بـه منزلـة انكـار حقيقـت ديگـر اسـت.

كوشش هميشگي نوع انسان بر اين بوده است كه به «حقيقتي غايي» برسد يعني 
به آن تركيب و سنتز نهايي كه در آن، حقيقتهايي جزيي منحل شـوند. گمـان

ميرود كه عارفان نظري به اين سنتز افكندهاند.  
ي»  سير نظري عارف در حوزة تامل او را به «حقيقتي فراسوي تجربـة حسـ
ميبرد و در «روشنگاه هسـتي» قـرار مـيدهـد امـا الزامـات زنـدگاني او را بـه 
«واقعيت» برميگرداند. او در اين حوزه ميبيند كه عوامل متضادي در تمـايلات 
او موجود است كه نميشود آنها را ناديده گرفت و از اين جمله است جنگها، 

نابسامانيها، تضادها ... اين عوامل او را آشفته ميسازد:  
اين چه استغناست يا رب وين چه قادر حكمت است  

كايــن همـــه زخم نهان هست و مجال آه نيست؟  
آشوب و تضاد واقعيت را نميشود كنار گذاشت: در اين چمن، گل بيخار 
كس نچيند آري! پس عارف جمع اضداد ميكند و واقعيـتهـاي متضـاد را در
كلي بزرگتر منحل ميكند. از كفر به ايمان و از ايمان به كفر، از ناهمـاهنگي بـه
هماهنگي و از ظلمت به نور و از نور به ظلمت ميرود و منطق ديگري كشـف

ميكند. منطقي كه در آن ميتوان اضداد را آشتي داد و به تـز (فـرض) تـازهاي 
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رسيد. چنين منطقي در نظام فلسفي هگل به اوج ميرسد كه راه تـازهاي پـيش
ت در برابـر انسـان پـيش مينهد براي كشف آن بغرنجيهاي عظيمي كه واقعيـ

نهاده است.  
بودن (وجود)، ايده مطلق ... از آنجا كه مطلق است به ادراك در نميآيد و 
در تقابل با «نبودن» فهميده ميشود. از اين تقابل بودن و نه ـ بودن، سـنتزي پديـد
ميآيد كه همانا «شدن» است. از اين طريق، «بـودن» زمانمنـد مـيشـود. هـر چـه
هست در گردش و چرخش است. روح در تاريخ، واقعيـت ملمـوس و مشـخص
پيدا ميكند و تاريخ به اين طريق مكان گردش و دگرشدگي روح ميشود و چون 
گوهر روح آزادي است پس تاريخ در واقـع نمـوداري اسـت از مراحـل متفـاوت
واقعيت يافتگي آزادي. از نظر گاه هگل ماده قائم به ذات نيست و «گوهربـودگي» 

ندارد و اتكاء آن به روح است. روح به خود قائم است و گوهر است.  
هگل در زمينة جنبش ايدة مطلـق و پيـدايش جهـان بـه صـورت گردشـي
صعودي و نزولي، هم وامدار هراكليتوس اسـت و هـم وامـدار افلاطـون. ايـن
افلاطون بود كه ايدهها به ويژه ايدة نيك را در جهان معنوي جـاي داد و گفـت

فيلسوف از نمودها به ايدهها و از ظواهر به جهان فراسوي تجربه ميرود. انسان 
تا در جهان نمودهاست، «پندار» دارد اما فيلسوف بـه مـدد انديشـهورزي و بـه
ياري عشق تا خود جهان معنوي و حوزة حقيقت بالا ميرود و از «تيرگـي» بـه

«روشني» ميرسد.  
يكي از شگفتآورترين تمثيلهاي عرفـاني جهـان، تمثيـل غـار و حقيقـت

است. او براي اثبات جاودانه بودن «روان» در كتاب  جمهور «افلاطون» در كتاب
«فدروس» استدلال ميكند كه همه روانها ناميرا (جاوداني) هستند زيرا چيـزي
كه به خودي خود جنبش دارد، ناميرنـده اسـت و بـرخلاف آن چيـزي كـه بـه
وسيله عاملي ديگر به جنبش درميآيد، بـا ناپديـد شـدن تـاثير عامـل محـرك،
وجود آن نيز ناپديد ميشود. «اصل» داراي جنـبش اسـت و ذات روان نيـز بـه
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خودي خود جنبش دارد. هر چيـزي كـه جنـبش خـود را از بيـرون مـيگيـرد
«بيروان» است و هر چيزي كه جنبش آن از خود اوست، روان (روح) دارد.   
) است. پديدآورنده وجود، جنـبش هستي (وجود) قائم به جنباننده (محركّ
است. حتي علم امروز هم همين را ميگويد. افلاطون سـه چيـز را بـه حسـب
جنبش توصيف ميكند. عامل موثر تغيير نميكند. چيزي كه جنبش آن از خـود

آن است نبايد تغيير كند.  
فيلسوف گرچه از علم كمك ميگيرد امـا ماننـد دانشـمند نمـيانديشـد. از
نظرگاه او نيروي انديشة انسان به ياري فلسفهورزي جهتـي مـيگيـرد و ادامـه
مييابد. انديشه، نتيجة كارش علم است و خودش نتيجة فهم است. ما اگـر بـر
حسب قواعد فهم بينديشـيم در راه درسـت هسـتيم و مـيتـوانيم بـه حقيقـت
نزديكتر شويم. بسياري از مردم به دليل كاهلي، تصورات جزيي خـود را معيـار
قرار ميدهند و به پندار ميرسند امـا اگـر فهـم خـود را بـه كـار بيندازنـد، بـه
پندارهها بياعتنا ميشوند. فهم نيرويي است كه به دانش ميرسـد و مـيكوشـد
ذات چيزها را براي ما شرح دهد. اين يك از آن متمايز اسـت چـرا كـه دنبـال
ذات چيزها را ميگيرد. پندار، باور، گمان، دانش نيستند و به رغم اينكه از هـم

متمايزند به «ذات» نميرسند.  
ممكن است نيروهاي فهم، گمان، پندار و دانش را از نظرگـاه روانشناسـي
مطالعه كرد و قواعد آنها را يافت ولي افلاطون اين نيروها را از سـوية فلسـفي
مينگرد و ميگويد دانش، «ذات» هر چيزي را مينگرد و پندار با باشـندههـا و

سايهها سر و كار دارد. او براي مجسم كردن تاريكي «نبودن» و روشني «بـودن» 
(هستي)، مردماني را در جايگاهي زيرزميني به شكل غار كـه دهانـة آن رو بـه
روشنايي است مجسم ميكند، اين مردم از آغاز كودكي در غار زنداني بودهاند. 
پاها و گردن آنها به زنجير بسته شده است به طوري كـه نمـيتواننـد از جـاي 
خود تكان بخورند و جز به ديوارة مقابل خود بنگرند. زنجيري كه به گردن آنها 
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بسته شده مانع از اين است كه سر خود را برگرداننـد. بـر بلنـدي دور از غـار،
آتشي برافروخته شده و روشنايي آن از پشت سر زندانيان درخشان است. بـين

آتش و دهانة غار، جاده بلندي است و روي اين جاده ديوار كوچكي قرار دارد 
و اشخاصي از پشت ديوار ميگذرند و همه جور افزار و پيكرههاي سـنگي يـا
چوبي به شكلهاي گوناگون در دست دارند، بعضي از آنها سخن ميگوينـد و

بعضي ديگر خاموشند.  
افلاطون ايـن تمثيـل را بـه زنـدگاني مـا برمـيگردانـد و زنـدانيان غـار را 
باشندههاي انساني ميداند. هرگاه يكي از زندانيان بتواند زنجيرهـا را بگسـلد و
از زندان بيرون آيد، نخست سايهها و مثل (اشباح) را مشاهده خواهد كـرد امـا
همين كه ديدگان او به روشـني خـو گرفـت، درك خواهـد كـرد بـه حقيقـت
پديدهها نزديكتر شده است. او پس از مشاهدة سايهها، عكس آدمها و چيزها را 
كه در آب منعكس شده ميبيند، پس از آن، مـاه و سـتارگان را در شـب، زيـرا
براي انسان آسانتر است چيزهاي نوراني را مشاهده كنـد. پـس از آن تصـاوير

بازتاب يافته از نور خورشيد را ميبيند و سپس خود خورشيد را. در اين جا او 
به مدد دانش درك خواهد كرد كه ايـن خورشـيد اسـت كـه علـت روشـنايي،
گردش فصلها، توالي روز و شب و روييدن گياه اسـت، و نيـز آزمـايشهـاي

ديگري ميكند و پي ميبرد كه نزديكي خورشيد به زمين موجب گرما و رويش 
گياه ميشود اما همينكه از زمين دور گردد، زمستان آغاز ميشود. بعد پديدهها 
را نه جدا جدا بلكه به صورت كل مينگرد و نيز درمييابد در خود او، كشـش
«بودن». در روان خود، توانايي فهميـدن  و كوششي هست به سوي اصل و ذات
مييابد و در اين توانايي، زندگاني ميكند و اين حالت توجـه اسـت. فـرد آزاد
شده در مراتب پائين بـه چيزهـاي جزئـي توجـه داشـت ولـي بـه تـدريج بـه
ديـد در روانـش مرتبههاي برتر رفت و در پـي يـافتن علـت چيزهـا برآمـد و
بيشترين كوشش را زماني داراست كه متوجه زيبايي باشد. توجه با موضـوعات
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گونهگون در مراتب ديالكتيك ربط مييابد و به ياري اوج توجه به دانش و بـه
عشق ميرسد، در مثل به جايي ميرسد كه در مييابد زيبايي «نيك» است.  

ارسطو در انتقاد از ايدة افلاطوني راهي ديگر براي فلسـفه گشـود و گفـت
ايدهها (كليها) انتزاع پديدهها هستند نه چيزي مستقل. از اين رو به متافيزيـك
افلاطوني ضربهاي وارد آورد كه آثار آن مدتي طـولاني ادامـه يافـت. در خـود
آكادمي افلاطون نيز اختلاف افتاد و شاگردان فيلسوف نتوانستند روش استاد را 
(فلـوطين) بـه روي صـحنه آمـد و فلسـفة  ادامه بدهند تا زماني كه پلوتينـوس

افلاطوني را دگر بار رواج داد.  
پلوتينوس؛ فيلسوف و عارف در 205 ميلادي به دنيا آمد و در 270 بـدرود
زندگاني گفت، معاصر جوانتر كلمنت اسكندراني و اوريگن بود كه آنان نيـز از
آباء كليساي مسيحي بودند و به عرفان تمايل داشتند. پلوتينوس البتـه مسـيحي
نبود و در مرتبة نخست از افلاطون الهام گرفـت و روشـنتـرين و ژرفتـرين
نمايندة فكري افلاطون مآبي شـد و از ايـن طريـق، در بسـط و تكامـل عرفـان
عقلاني خاور و بـاختر تـأثيرات عميقـي داشـت و البتـه بـين آمـوزههـاي او و

آموزههاي كلمنت و اوريگن، خويشاوندي نزديكي ديده ميشود. در آموزههاي 
او، همان گرايشي را ميبينيم كه در افلاطون. بـراي درك فلسـفة او بايـد همـة 
مفاهيم زمان و مكان، پيش و بعد، اينجا و اكنون، آن و اين و چيزهايي از ايـن
قسم را كه در دنياي پديداري درمييـابيم، كنـار گذاشـت. در پـس پشـت هـر
چيزي «اصل نخست فراتر از محسوسي» وجود دارد كه پلوتينـوس آن را يـك
(واحد) يا «نيك» مينامد. «يك» فراسوي دسترسي انديشه يا زبان بشري اسـت.
با اين همه، صرفاً ايدهاي منفي نيست بلكه واقعيتي مثبت و نيرويي (ديناميـك)
است و سرچشمه همه واقعيتهاي محـدود و معـين. «يـك» فراسـوي هسـتي
است و از اين رو نميتوان گفت به معناي عادي كلمه وجود دارد. با اين همـه،
هستندة برتر و برترين است.  هيچ محمولي را بر او حمل نميتوان كـرد و بـه
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اين ترتيب، مفاهيم زماني و مكاني معمولي را به او اسناد نمـيتـوان داد و نيـز
صفات فعاليت، طرح افكندن و گزينش را به او اطلاق كرد و فقط ميتوان از او 
در مقام صدور خود جوش و في نفسه كامـل سـخن گفـت و گرچـه اسـتقرار

هميشگي است، سراسر توانمند و ديناميك و زندگاني ناكرانمند است، و قدرت 
نامحدود: به انسان نزديك است و در كانون روح ما حضور دارد. يـا بـه تعبيـر

«آن»  بهتر خود او، ما در او حضور داريم. پلوتينوس گاهي ضمير غير شخصـي
را دربارة «يك» به كار ميبرد و گاهي ضمير شخصي «او». «يـك» (واحـد) بـه
وسيله فراروند ايجاد هميشگي و آفـرينش پـيش مـيرود. البتـه، نـه در معنـاي
مكاني و زماني تجربه و با اين همه آغاز همة واقعيتهاست و فيلسـوف آن را
هوش (عقل Nous) مينامد يا انديشة الهي و صور و ايده در معناي افلاطـوني
كلمه. در اينجا در ايجاد هميشگي، دو حركت پيشرونده ديده ميشود. نخست 
«هوش» همچون «توان» واقعيت مييابد و در مرتبة دوم به «يك» باز ميگردد و 
محتوا مييابد به طوري كه به صورت كليت همة هسـتندههـاي واقعـي نمايـان 
ميشود. نوافلاطونيان مسيحي «لوگوس» يوحنا، شخص دوم تثليث، فعل الهـي،
كه پاية گونهگونيها و متجسد شـده در عيسـي مسـيح اصل جهان ـ آن چيزي
بود، معادل «هوش» (عقل) فلسفه پلوتينوس قرار دادند و كلمنت اسـكندراني و

اوريگن هر دو لوگوس (كلمه) را ايدة ايدهها ناميدند.  
«روان» از «هوش» سرچشمه ميگيـرد و ايـن سـومين صـدور پلوتينوسـي
است. پس نخست «يك» (واحد) است و از واحد، «هوش» (عقل كلي) سر بـر
ميزند و از هوش، روان (نفس)، و از ايـنرو روان كلـي ميـانجي بـين دنيـاي
معقول «هوش» و (Nous) و دنياي پديـداري محسـوس اسـت. روان كلـي دو
مرتبة برتر و فروتر دارد. سطح برتـر روان در مقـام اصـل فرارونـده از تجربـة 
حسي، «صورت» «نظم»، و «جهت عقلاني» عمل ميكند و سطح فروتر در مقام 
اصل درون ماندگار زندگاني و رشـد. روان (نفـس) كلـي، غيرمـادي و جاويـد
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است، در همه چيزها رسوخ دارد، در جانوران و گياهان و همچنين در انسانها 
ت آن را نيـز هست، شكلي كه هر چيزي دارد، افاضة روان كلي اسـت و فعاليـ
روان كلي تنظيم ميكند. از نظر گاه پلوتينوس، بدن در روح اسـت نـه روح در
بدن. روح (نفس) كلي بدن را به وسيلة شكل بخشيدن به ماده كه در ـ خـود ـ
چيزي نيست، ميآفريند. زمان و مكان آنسان كه همراه چيزهاي مادي هسـتند،

فقط صورتهاي انديشة ما به شمار ميآيند.  
«روان  روانهاي فردي، گويي چند بخشاند (اما يـافتن واژهاي دقيـق بـراي
كلي» ناممكن است.) و سهگانـهانـد. فروتـرين مرتبـه، روان (نفـس حيـواني)     ، 
حيواني و شهوي است و بسيار نزديك به بدن است. مرتبة بعد، روان متعقـل و
خردورز است، روان انساني كه انسان را از ديگر آفريدگان متمـايز مـيسـازد و
 سوم برترين روان يا بخش الوهي روان است كه ميتواند با هوش (عقل) متحد
باشد بي آنكه هويت خود را از دست بدهد به طوري كـه هـم يكتاينـد و هـم

دوگانه.  
سرنوشت هميشگي انسان بستگي دارد بـه ايـن كـه كـدام يـك از روانهـا

مجازند در درون او حكم برانند.  
تأثير فلسفه و عرفان پلوتينوس بر عرفانهاي دورههاي بعد بسيار زياد بوده 
است. خود او نيز از طريق فلسفه افلاطون و پژوهشهاي شخصياش، با فلسـفه
اشراق ايراني آشنايي داشت و زماني كه گرديان امپراطور روم بـه ايـران لشـكر

كشيد همراه سپاهيان او به ايران آمد تا با حكماي ايران ديدار و گفت و گو كند 
اما چون گرديان شكست خورد، به مقصود خـود نرسـيد و بـه روم بازگشـت.
بـا بسياري از ايدههاي عرفاني او را، سنت آگوستين و ديگـر عارفـان مسـيحي
آموزههاي دين خود تطبيق دادند و مجموعهاي بـه وجـود آوردنـد كـه عرفـان

مسيحي ناميده ميشود.  
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پانوشت:  
1. خيام ميگويد:  

اســرار ازل را نـــه تــو دانــي و نه من   وين حرف معما نه تو خوانــي و نــه من  
هست از پس پرده گفت و گوي مـن و تو    چو «پرده» برافتد نه تو مانــي و نه من!  

2- Johan Ruysbroeck 
براي آگاهي بيشتر بنگريد به:   

او، دكتر كريم مجتهدي، تهران، 1370.   فلسفه و هگل دربارة ـ
افلاطون، ترجمة دكتر لطفي، تهران، 1357   آثار دوره ـ

افلاطون، ترجمة فؤاد روحاني، تهران، 1342.   جمهور ـ
فلسفه، دفتر اول، دكتر محمود هومن، 1337.   تاريخ ـ

ـ عرفان، F. E. Happold، لندن، 1975.  
پلوتينوس، (تاسوعات)، ترجمه دكتر محمدحسن لطفي، تهران، 1366   آثار ـ

تصوف، دكتر قاسم غني، تهران، 1369.   تاريخ ـ
  



  
  
  
  

  
  «اعترافات» سن آگوستين

  
آگوســتين (354 تــا430 مــيلادي) فيلســوف، عــارف، الهــيدان و نويســندة 
مسيحي، از كساني است كه در انتقال دادن انديشـههـاي باسـتاني بـه متفكـّران
قرون وسطي سهم به سزايي داشته است. او در شهر تاگاسته در شـمال آفريقـا

پـدرش  در محدودة قدرت امپراطوري روم، در خانوادهاي متوسط به دنيا آمـد.
«مونيكـا»  «پاتريسيوس» از اعضاي شـوراي محلـي شـهر و غيرمسـيحي و مـادرش
مسيحي با ايماني بود كه هر دو به پرورش و آموزش او توجـه داشـتند. او بـرادر و
خواهري نيز داشته است. مادر آگوستين او را در كودكي به سلك مسيحيانِ در حال 
آموزش درآورد و زماني كه او بيمار بود، ميخواست وي را غسل تعميد دهـد، امـا

اين كار به تعويق افتاد و الهيدان مسيحي، مدتها بعد غسل تعميد يافت.  
آگوستين به آموختن «بلاغت» (سخنوري) و خوانـدن چيچـرو، ويرژيـل و
سالستيوس پرداخت و در كار سخنوري، وعظ و خطابه و زبان لاتـين مهـارت
م يافت. هدف او و خانوادهاش از چنين آموزشهايي اين بود كه وي به مقام مهـ
اداري برسد و ثروتي به دست آورد، ولي آگوستين شخص ناآرامي بود و پـس
از گذراندن ماجراهايي بسيار و دست يازيـدن بـه خطاهـاي بسـيار بـه ديانـت

بازگشت و به مقام اسقفي شهر هيپو (بندري در شمال آفريقا) رسيد و در زماني 
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كه واندالها بندر هيپو را در محاصرة خود داشتند، درگذشت. او كتابهاي بسـيار
دربـارة 400 م.)، (در حـدود نوشته است كه مهمترين آنها عبارتند از: اعترافات
(بين سالهاي 314 تا 416)  خدا شهر (ميان سالهاي 398 تا 416)، سهگانه اقانيم
و نوشتههايي بر ضد مانويان، پلاگيوسيها و فرقة دونائيستهاي آفريقـاي شـمالي
(پيروان اسقف دوناتوس). انديشههاي آگوستين بـر پايـة گرويـدن او بـه ديـن
مسيح شكل گرفته است، انديشه و آئيني كه مادرش در دورة كودكي به او القـا

كرد و وي همة عمر را در كار كاوش و سپس گروش به آن گذراند.  
در جواني بسيار مشتاق بود از زندگاني لذت ببرد و از هوسها و اميال خود 
پيروي ميكرد، و براي كسب ثروت و شهرت ميكوشيد و به گفتة خـودش، از
نوزده سالگي تا بيست و هشت سالگي از راه راست بيرون شده بود و به نوبـة

خود ديگران را نيز گمراه كرده بود.1 او حتي دورة كودكي خود را آلوده به گناه 
ميداند. از گناهان او يكي هم اين بوده است كه بـا جمـاعتي از كودكـان نيمـه
شب به باغ همسايه ميرود و شمار زيادي گلابي ميدزدد و له ميكند و به دور 
ميريزد و در اين كار انگيزة او علاقه به شرارت بوده است.2 به باور او، انسـان
شرير است و حتي كودك نوزاد نيز گناهكار است. گناهان دورههاي كـودكي و

جواني روح او را زخم ميزند، بيمار ميشود و با نوميـدي بـه جسـتوجـوي 
چيزهاي مادي و دنيوي ميپردازد. معشوقهاي ميگيرد و به اميال شهواني تسليم 
ميشود. از معشوقه كودكي به دنيا ميآيد كـه آگوسـتين سـخت او را دوسـت
ميدارد و در پرورش او ميكوشد. به آئين مانوي ميگرود و تمناهـاي مـادرش
را ناديده ميگيرد و بـه مسـيحيت پشـت مـيكنـد و بـه تبليـغ افكـار مانويـان
ميپردازد و نوشتههاي نويسندگان دورة «شرك» (اديان اسـطورهاي امپراطـوري

روم) را ميخواند و به حافظه ميسپارد.  
آگوستين جستجوگر است. عمري ميكوشد به حقيقت برسد اما حقيقت بر 
او جلوهگر نميشود. آثار فيلسوفان و نويسندگان و سخنوراني مانند چيچـرو را 
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با دقت ميخواند، از آنها محظوظ ميشود، اما روح تشنة او سيري نمـيپـذيرد.
به هر سوي كه ميرود، اضطرار و حيرت به سراغش ميآيد تا اينكه روزي كه 
سرگردانياش به مـرز بيچـارگي رسـيده، طوفـانِ درونـياش بـه بـاران اشـك
ميانجامد. به حياط ميرود و در آنجا از خانة همسايه آواز پيري را مـيشـنود
كه ميگويد: «بردار و بخوان!» او چنان كه گويي از فرماني غيبي فرمان ميبـرد،
نوشتة سن پل را به دست ميگيرد و باز مـيكنـد و ديـدگانش بـه ايـن جملـه

ميافتد: «راه مسيح را در پيش گيريد و دل در هوسهاي تن مبنديد.» او چون به 
پايان جمله ميرسد، روشنايي يقين، دلش را فرا ميگيرد و تصميم به گرويـدن
به دين مسيح در ژرفاي وجـودش راه مـييابـد. بـه ايـن ترتيـب گرويـدن بـه

مسيحيت بنياد انديشة اين متفكرّ الهيدان ميشود.3  
فرهنگ و نظام آموزشي آگوستين، دو سرچشـمه دارد كـه محـرك درونـي
تفكر او را فراهم ميآورد. جستوجوي او براي حقيقت و دانـش، در هيجـده

سالگي با خواندن رسالهاي از چيچرو آغاز ميشود (رسالة مفقود شدة چيچرو، 
«هورتنسيوس» نام داشته است). اين رساله چنان تـأثيري بـر او مـيگـذارد كـه

آگوستين هرگز آن را فراموش نميكند. او خود مينويسد:  
تقريـب سـتايش «با چيچرو آشنا شدم كه روح نوشتههايش را همگـان بـه
ميكردند. در رسالة «هورتنسيوس» مطالعة فلسفه سفارش ميشود. ايـن كتـاب

نظر مرا نسبت به زندگاني متحول كرد... به ناگهان رؤياهاي پوشاليام، جذابيت 
خود را از دست داد و دلم از اشتياقي سوزان و غريب به آموختن دانش فلسـفة
جاوداني (حكمت خالده) به تپش افتاد. از ژرفنايي كه در آن فرو افتـاده بـودم،

خود را بر ميكشيدم تا به سوي خدا باز گردم.»4  
آگوســتين البتــه در محــدودة فلســفه و محتــواي رســالة چيچــرو متوقــف
نميشود، بلكه آنها را ابزاري ميسازد براي سلوكي به سوي حقيقت مسيحي، و 
بازگشت به سوي خدا. او در حدود سال 386 به دين مسيح مـيگـرود و سـال
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بـه  بعد غسل تعميد ميبيند.كار و بار آموزشـي او در زمينـة سـخنوري، وي را
سرزمين ايتاليا، نخست به رم و سپس به ميلان ميكشاند. در ايـن دوره فريفتـة
افكار مانويان است، افكاري كه بعدها وي از آن روي بر ميگرداند و پيـروي و
آموزش دادن آن را از جمله گناهان بزرگ خود ميشمارد. روي گرداندن كامـل
او از دين ماني، زماني روي ميدهد كـه در مـيلان بـا آمبـروز آشـنا مـيشـود.
آمبروز، مسيحي نو افلاطوني است و آگوستين را با انديشههاي پلوتنيوس آشـنا
ميكند. از نظرگاه آگوستين فلسفة پلوتينوس به شرطي كه در آن اندك تغييـري

داده شود، به فلسفة مسيحي تبديل ميگردد.  
آگوستين انديشـمندي اسـت كـه در سراسـر زنـدگاني در جسـتوجـوي
«حقيقت» است و سرانجام اين حقيقت را در دين مسيحيت مييابد. از ايـنجـا
به بعد، هم با مانويان به مبارزه برميخيزد و هـم بـا بـاور كسـاني كـه فـرامين
كليساي كاتوليك را نميپذيرند. از نظر او «بيرون از كليسا رستگاري وجود نـدارد. » 
با اين همه او فيلسوف نيز هست و همراه با پلوتينوس، زماني كه به انديشيدن روي 
ميآورد، ميگويد معناي فلسفه در «انديشة خدا و روح بودن» است. هـدف انسـان
رسيدن به نيكبختي است از راه شناخت چيزهاي هميشگي و لگـام زدن بـه نيـروي
تصور و خيال و هوسها، به منظور رسيدن به آنچه معنوي و جاوداني است. از نظـر
او همچنانكه پلوتنيوس نيز گفته بود، خدا علتّ همة چيزهاست و سرچشمة هستي 

همة باشندگان. او در مقام «نيك مطلق» منشأ نيكي است.  
اعترافــات مــاجراي زنــدگاني آگوســتين و تحــول انديشــة او را در كتــاب
ميبينيم. اين كتاب در ادب جهاني مرتبهاي بلند دارد و نمونة والاي ايـن قسـم
نوشتههاست. در اين كتاب ايماني پاك و پرشور موج ميزنـد. او حسـبحـال
خود را از زمان كودكي تا رسيدن به چهل سالگي و گرويـدن بـه ديـن مسـيح
صادقانه شرح ميدهد، گناهان و گمراهيهاي خود را بر ميشـمارد، يقـينهـا و
ترديدهاي خود را گزارش ميدهد. از اين نظرگاه كه بنگريم، ميتوانيم بـه ايـن
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نتيجه برسيم كه كساني مانند آگوستين، غزالي، گوته، روسو و تالستوي بـه هـم
مانندند. غزالي هم در مقام مـدرس نظاميـة بغـداد و مـدافع سـنت اسـلامي بـا
انديشههاي معارض خلافت عباسـي مـيجنگيـد. فيلسـوفاني ماننـد فـارابي و
ابنسينا را محكوم ميكرد و اهل جدل و مشاجرة كلامي بـود، امـاّ مـدتي بعـد
دچار تحول روحي شد. از بغداد گريخت و مجادلههاي كلامـي را بـه كودكـان
واگذاشت و در شامات اعتكاف گزيد و ده سال رياضت و زهـد ورزيـد و بـه

ناچار  اعترافات حلقة تصوف پيوست. روسو را نيز كشاكشهاي رواني به نوشتن
خود به آگوستين مانند اسـت امـا در قـدرت اعترافات ساخت. تالستوي نيز در
انديشه از او فروتر است. تالستوي جواني پرشور و سودا بود و بـا زهـد ورزي
ميانهاي نداشت، اما نيرويي دروني او را به جستوجوي حقيقت برميانگيخت 
و در پيرانه سري مانند آگوستين دچار نوعي وسوسـة گنـاه شـد و ايـن فكـر،

زندگاني آن او را سخت طوفاني كرد. 6  
آگوستين فقـط زندگينامـة انسـاني گناهكـار، سـودايي و جويـاي اعترافات

حقيقت نيست، بلكه كتابي است حاوي قضاوتهايي دربارة آن زندگاني، سرشار 
از طرح مشكلهاي فلسفي و ديني، دفـاع از مسـيحيت، و ارائـة نـوعي عرفـان
فلسفي- ديني كه بعدها نمونة كار حسـبحـال نويسـي بسـياري از زاهـدان و
صوفيان و عارفان شد. آگوستين به شدت با انواع انحرافهاي ديني ميجنگـد و

شنيدني است كه برخي از باورهاي خود او، زماني كه در قرن هفدهم به وسيلة 
«يانسن»، الهيدان هلندي تكرار شد، كليساي كاتوليك آنها را انحـراف و الحـاد

شناخت. اما پروتستانها نظرات آگوستين را پذيرفتند. 7  
حاوي سيزده دفتر است، نه دفتر از اين شمار، حسـبحـال اعترافات كتاب
ة كتاب، با فصـل يا اقرار به لغزشها است. بنابراين رويدادهاي داستان گونة عمدُ

نهم و واقعة مرگ «مونيكا»، مادر نويسنده، پايان ميگيرد. چكيدة اين نه دفتر از 
اين قرار است:  
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«مـدوره»،  1.كودكي نويسنده. به مدرسه رفتن او در «تاگاسته» و سـپس بـه
آموزش ديني ديدن، بيماري او، به تعويق افتادن غسل تعميدش. احساس گناه.  
2. اقامت يكساله در خانه، غليان شهوت نوجواني. همـاهنگي بـا كودكـان

شرور، دزدي گلابي.  
3. عزيمت به كار تاژ و غوطهوري در لذّتها، تلاش براي نجات از گمراهي 
و اميال سودايي، خواندن كتاب «چيچرو»، علاقه و عشق به فلسـفه، وارد شـدن
«مونيكـا» بـه واسـطة به جرگة مانويان، رنجه شدن و نگراني «مونيكـا»، تسـلّي

ديدن رويائي كه مبشرّ رستگاري آگوستين است.   
4. منصب معلمي فن خطابه در تاگاسته، اختيار كـردن زنـي در مقـام معشـوق،
علاقه به ستارهشناسي (نجوم)، يافتن دوستي صـميمي و مـرگ او، يـافتن دوسـتاني

ديگر براي درمان درد فراق دوست، نوشتن كتاب «دربارة زيبايي و تناسب.»  
5 . شك و ترديد نسبت به مانويـان، ديـدار بـا فاسـتيوس اسـقف مـانوي،

نــاتواني ايــن اســقف در حــلّ اختلافهــاي موجــود بــين آموزشــهاي مــانوي و 
واقعيتهاي علمي، دلزدگي شديد از آيين مانوي، عزيمت به روم بـرخلاف ميـل
مادر، ادامة ارتباط با مانويان، سستي باور نسبت به آيين ماني، توجـه بـه فلسـفة نـو
افلاطوني، رسيدن به منصب استادي فن خطابـه در مـيلان. شـنيدن مـواعظ اسـقف
آمبروز، تأثير پذيري شديد از نظرات آمبروز، مخالفت نهائي با نظريههاي مانوي.   
6 . آمدن مونيكا بـه مـيلان، حضـور مـنظم و پيوسـتة آگوسـتين در مكـان
موعظههاي آمبروز، و پيروي مونيكـا از پسـرش. دريافـت آگوسـتين در زمينـة
نادرست بودن آموزشهاي مسيحي شمال آفريقا، دريافت اين نكتـه كـه هميشـه

نميتوان به معاني ظاهري كتاب مقدس بسنده كرد و براي رسيدن به ايمان بايد 
حجابهاي مادي را كنار زد. آگوستين در اين زمان ميخواهد ازدواج كند پس 

معشوقهاش را ترك ميگويد.  
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7. او هنوز نميتواند آفريدگار را در مقام وجودي روحاني به تصور آورد و 
) ناتوان است. خواندن آثار افلاطونيان به او كمـك نيز از تبيين مشكل بدي (شرّ
«جـوهر»ي  » از انحراف اراده سرچشمه ميگيرد و چيـزي ميكند تا دريابد «شرّ

(جسمي ماندگار) نيست. مطالعة نامههاي سن پل.  
8 . گرويدن ويكتور يانوس (مترجم آثار پلوتينوس) بـه مسـيحيت، تمايـل
آگوستين به پيروي از اميال و شهوتها. مسيحي شدن دو تن از سـرداران دربـار

امپراطور به دليل خواندن داستان آنتوني (راهب مصري)، رفتن آگوستين به باغ. 
او با شنيدن نداي كودك مسيحي ميشود و مادر را شاد ميكند.  

9. كنارهگيري از مناصب، سفر با دوستان بـه خانـهاي روسـتايي، بازگشـت بـه
ميلان يك سال بعد در عيد پاك، يافتن غسل تعميد، قصـد سـفر بـه آفريقـا بـا
دوستان و مادر، گفت و گـو بـا مـادر دربـارة زنـدگاني پارسـايان در بهشـت.

تـا دربـارة  درگذشت مونيكا. در اينجاست كه آگوستين قلم به دست مـيگيـرد
مادر، پدر، دورة كودكي، اميال و شهوتهاي دورة جواني، پـول و مقـام دوسـتي،
تحول روحي خود، برادري مسيحي و بزرگي آفريـدگار، و نجاتبخشـي عيسـي
مسيح و سير روحي انساني آلودة گناه.... كتابي بنويسد، و دفتر نهم كتاب خـود

را با اين جملهها به پايان ميرساند:  
«آه، پروردگارا! بر آن خدمتگزارانت كه برادران مناند، به ويژه بر آن عده از 
«مونيكـا» را بـه وقـت ايشان كه اين كتاب را ميخوانند، الهام كن كه بنـدة تـو
حضور در محراب از ياد نبرند و نيز شـوهرش پاتريسـيوس را كـه پـيش از او
جان سپرد، دعا كنند... بادا كه آخرين آرزوي مادرم در نيايش همة كسـاني كـه

اعترافات مرا ميخوانند، كاملتر از دعاي خود من مستجاب شود!»  
در همة كتاب و در اين مرثيه و نيايش، آنچه اندك است، گزارش روايـي و
داستاني است. موضوع سلوك بدني و رواني به سوي هدفي مطلوب، در خـود
موضوعي است طرفه،ُ و ميتواند به صورت منظومهاي مانند «شيخ صـنعان» يـا
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«اعترافـات» ژان ژاك  رماني مانند «سيماي هنرمنـد در جـواني» اثـر جـويس و
روسو به نمايش در آيد. مردم عموماً اينگونه آثار و نيز انـواع زندگينامـههـاي
خود نوشت را ميپسندند و با خواندن آنها به وجد ميآيند. در اين زمينه حتـي
برخي اشعار و رمانها را كه به صورت روايت سـوم شـخص يـا روايتـي چنـد
آوايي گزارش ميشود، ميتوان نوعي اعتراف شمرد. اما مبالغة نويسـنده بـا پـر
رنگتر كردن برخي از رويدادها و خاموش ماندن درباره رويدادهاي ديگـر، يـا
تبليغ، سبب ميشود اثر عرضه شده يا كـمكـم فرامـوش شـود، يـا فقـط پسـند
شماري ويژه باشد. داستايفسكي كه بسـياري از نوشـتههـايش قسـمي اعتـراف
زيرزمينياش) ميگويد: «بايد خيلي ژرفتر و  يادداشتهاي است (از جمله كتاب
دقيقتر و تا مرز آگـاهي قطعـي در روح خـود فـرو رويـم تـا ايـنكـه بتـوانيم
خواستها، اميال و سويههاي لذت بردنهاي بيمارگونـه را فهـم كنـيم.   » و هـم او
دربارة زندگينامهنويسي ميگويد: «نويسندهاي كه در ايـن زمينـه كـاملاً جانـب
حقيقت را مراعات كرده و به راستي به آن وفـادار مانـده باشـد، مطلقـاً وجـود

ندارد. هيچ وقت انسان نميتواند دربارة خودش تمام حقيقت را بنويسد. هاينـه 
بـدون ترديـد دربـارة شـخص اعترافـات گفته است، در مثل روسـو در كتـاب
حـق دارد.  خودش دروغ گفته و خود را متهم كرده است، و به نظر مـن هاينـه
خوب ميفهمم كه حـق دارد. گـاهي ممكـن اسـت شخصـي فقـط بـه سـبب

شهرتطلبي، حتي جنايتهايي را به خودش نسبت دهد. كاملاً در مييابم كه اين 
شهرتطلبي و تظاهر از چه نوع آن است. اما هاينه دربـارة كسـي داوري كـرده
است كه در برابر مردم اعتراف ميكند و به اقرار ميآيد (يعني روسو)، امـا مـن

فقط براي شخص خودم مينويسم.»  
نيز، رو به سـوي مخـاطبي زيرزميني يادداشتهاي اما گمان ميرود كه راوي
دارد؛ چرا كه هيچ فردي كه يكه و تنها و دور از سلسله روابط اجتماعي باشـد،

موجود نميتواند باشد؛ پس آنچه گفته و نوشته ميشود، به هر شيوه كه بر زبان 



اعترافات سن آگوستين   □   2875  

يا قلم بيايد، از رابطة موجود بين گوينده و نويسندهاي و شنونده و خواننـدهاي 
حكايت دارد. درست است كـه برخـي مطالـب را همـه جـا و بـه همـه كـس
نميتوان گفت و شايد بتوان آنها را به دوستان نزديك گفـت، امـا بـه احتمـال،
مطالبي موجود نيست كه فرد خودش بداند و فقط بتواند به خـودش بگويـد و

در زير قفل و مهر فراموشي براي خودش نگاه دارد و در حافظهاش تكرار كند. 
«راز سـر بـه فردي به هر حال به واسطة فشارها و القائات دروني و بيرونـي روزي
» ناگفتني را به گونهاي و در جايي بروز ميدهد و حتي اگر بروز ندهد، واكنشي  مهرُ
نشان ميدهد و كاري ميكند كه «سرّ درون»، عيان ميشود و ناخواسـته بـه گوشـها

ميرسد؛ همچنانكه گفتهاند: «رنگ رخساره خبر ميدهد از سرّ ضمير!»  
آگوستين نيز از اين قاعده بر كنار نيست و در برخـي جاهـا اعترافات باري
از كرانة جملهها و كلمهها، افعال و از نحوه گزارهها، معاني و مطالبي برميخيزد 
در بخـش كه شايد خود نويسنده نيز قصد بيان آن را نداشته اسـت. در مثـل او
ـ به شـدت خـود و كودكـان «دزدي گلابي» ـ در زماني كه كودكي بوده است
ديگر را محكوم ميكند و آلودة گنـاه مـيدانـد، و ايـن گنـاه را حتـي بـه دورة

شيرخوارگي كودكان تسريّ ميدهد. ميگويد نوزادي را ديده است كه از حسد 
رنگ ميباخت، زماني كه برادر خواندة خود را بر سينة مادر ميديد، و به استناد 
(91: 2) «از لحظة تولد گناهكار بودم و از زماني كه نطفـة مـن در  مزامير كتاب
» او همچنـين دربـارة كـار دزدي در رحم مادر بسته شد، معصيت با مـن بـود.
كودكي خود باور دارد كه در اين عمل محرّكي جز نفس عمل شـرّ نداشـته. آن
كار زشت بوده اما او آن را دوست ميداشته، يعني علاقهمند بـه تخريـب بـوده
است. وسواس گناه كه در زمان آگوستين بسيار قوي بود، در مقـام راه سـازش
دادن عزت نفس با شكست ظاهري بر يهوديها پديدار شد. بـه نظـر مسـيحيان،
يهوديهاي متأخر خبيث بودند و از شريعت پيروي نميكردند، از ايـن رو بايـد
«دزدي گلابـي» و «گنـاه به وسيلة محنت و رنج، پالوده شـوند. از ايـن جهـت
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كودكان» وسيلهاي قرار ميگيرد براي آگوستين مسـيحي، بـر ضـد اسـتدلالهاي
خاخامهاي يهودي؛ (10) وگرنه كدام كودكي را در كرة خاكي ما ميتوان يافـت
كه از گهواره، پارسا، زاهد و بري از هـر خطـايي بـوده باشـد. از سـوي ديگـر
يادآوري خطاهـا، گناهـان و كارهـاي زشـت و شـهوتورزيهـا بـا اسـتناد بـه
گزارشهاي علم روانكاوي ـ حتي در جـايي كـه محكـوم شـود ـ از وسواسـي
حكايت دارد كه آدمي فارغ از آن نيست و در بسياري از موارد سبب آرامـش و

تسكين فرد خطاكار ميشود.  
«ديـگ جوشـان آگوستين در جواني به كارتاژ مـيرود و خـود را در ميـان
شهوت» مييابـد؛ سـرگردان اسـت و از خـود بيـزار و بـراي درمـان خـود بـه
جستوجوي چيزي برميخيزد كه بتواند عاشقش باشد. عشـق بـورزد و بـا او
عشق بورزند. روحش بيمار شده است، بـه تماشـاخانه و نمـايش گلاديـاتوري

ميرود و در پي لذتجويي است و براي گريز از بيزاري، رنجهاي بسيار بر خود 
زورآور ميكند:   

در جست و جوي رنجي كه به طور ژرف بر من زخـم زنـد، نبـودم؛ زيـرا
اساساً آرزو نداشتم كه متحمل همان رنجهايي شوم كه روي صحنه ميديدم، اما 
از حكايتها و افسانهها كه فقط پوست را مـيخراشـيدند، لـذّت مـيبـردم. امـا

پوست در محل خراشيدگي ملتهب ميگردد، ورم ميكند و از چركي مـتعفن و
زشت پر ميشود.11  

در اين لذّتجوئيها و بيزاريها بسياري از عارفـان و هنرمنـدان سـهيمند و
دورههايي از گناه و خطا را آزمودهاند. البته روشنانديشان اين گروه توانستهانـد
به مدد لطف الهي از دوزخ رنج و گناه نجـات يابنـد و بـه رسـتگاري و آزادي

راه  معنوي برسند؛ چرا كه بخشايش الهي به تعبيـر سـعدي «چـراغ توفيـق فـرا
ايشان» قرار ميدهـد و آنـان را بـه مرتبـة والاي رسـتگاري مـيرسـاند. خـود
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آگوستين هم در زماني كه در ورطة گناه افتـاده اسـت، از نجـات يـافتن نوميـد
نيست و مينويسد:  

«زندگاني من پر است از چنين خطاهايي و تنها اميدم به لطف بيكـران توسـت؛
زيرا هر گاه خزانة دل ما از اين كار و بارهاي بيمقدار انباشته شود، رشتة نيايش مـا
از هم ميگسلد و حضور قلب خود را به وقت دعا از دست ميدهـيم و آنگـاه كـه
در پيشگاه توايم و صداي دلمان به گوش تو ميرسد، همـه نـوع افكـار نـاچيز، راه

خود را در اين ميانه باز ميكنند و نيايش ما را آشفته ميسازند.»  
اين ماية اميد در حضور خدا بـودن زميني زير يادداشتهاي اما «راوي» كتاب
را نيز ندارد و رنج ميبرد و اين رنج و شكنجه و همچنين تأثير نيروي شـرّ، در

درون او به نهايت خود ميرسد:   
«زيباهـا و عاليهـا» فـرو «هر چه بيشتر در دانش، به ماهيت خـوبي و همـة
ميرفتم و بر آنها واقف ميشدم، بـه همـان نسـبت مسـتعدتر بـودم كـه در آن

منجلاب به كلي نابود گردم.»12  
اين راوي نيز مانند آگوستين در لُجة خطـا و پافشـاري در زشـتكاري فـرو
رفته است، اما آگوستين در همان زماني كه به گناه و شهوتراني دست مييـازد،
واقف است كه حوزة ملكوتي «زيباها و والاها و خوبيهـا» وجـود دارد. نهايـت
اينكه گناهكار بايد رو به سوي آفريدگار بياورد و به مدد عنايـت آفريـدگار از
گرداب فرو برندة گناه و اميال زشت نجات يابد. آگوستين در جسـت و جـوي
«وفـاق »، سرانجام به اين نتيجه ميرسـد: حقيقت و خوبي و نحوة پيدايش «شرّ
برخاسته از هنر اخلاقي را دوست ميداشتم و از شـقاق حاصـل از زشـتكاري

«نيكـي» از «يكتـايي»  بيزار بودم. ايـن گونـه بـود كـه سـرانجام انديشـيدم كـه
» از نوعي نفاق و پراكندگي.»   برخوردار است و «شرّ

ميپرسند با توجه به وجود و حضور آفريدگار، سرچشمة بـدي چيسـت و
شرّ از كجا ميآيد؟   
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مانويان ميگفتند «ماده»، اصلِ شرّ است. از آنجا كه «وجود» (هستي)، نيك 
است، پس آنچه ضد اوست. يعني «عدم»، به ضرورت، بد و شرّ اسـت. و مـاده

به يك معنا «عدم»، و «نيستي» است.  
آگوستين با اين نظريه مخالف است و باور دارد مادهاي را كه خـدا آفريـده

چگونه ميتواند شرّ و بدي باشد. باري ماده را ميتوان آغاز امكان و عدم تعين 
تصور كرد و نمـيتـوان آن را بـد دانسـت. هـر چـه در طبيعـت و جـود دارد،
نيكوست و هرچه نيكوست، وجود خود را از خدا دارد. اما هر چـه هسـت بـه
يك اندازه نيكو نيست، برخي نيكوست و برخي بيشتر نيكوست و آنچه چنـين
» طبيعي را يكي از صـفات نباشد، «بد» است. بر حسب اين استدلال هرگاه «شرّ
»ي در طبيعـت «شـرّ ماندگار اشياء بدانيم، به طور قطع و بـر حسـب تعريـف،

وجود ندارد و به اين ترتيب شرّ (بدي)، به كمتر نيكو تأويل ميشود.  
آگوستين چنانكه گفتـيم اقرارنامـه و حسـبحـال خـود نوشـت اعترافات
متفكري ديني است كه حتي در زماني كه به فلسـفه تـوجهي نداشـته، مـيخواسـته
است به ريشة قضاياي الهي و انساني برسد. او در كتاب خود، افـزوده بـر گـزارش
لغزشها، خطاها، كوششها و توفيقها و شكستهاي خود، مدام از هستي آفريـدگار و

الطاف او سخن ميگويد و از همان آغاز به درگاه خدا نيايش ميبرد:  
«كدام ستايش ميتواند سزاوار جلال آفريدگار باشد؟ قوت او چه شگرف و 
حكمتش چه اندازه بيانتهاست. خداوندا! تو انسان را آفريدي و او بـر حسـب 
نهاد خود، تو را تسبيح ميگويد... انديشيدن به تو او را چنان از اعماق جان بـر
ميانگيزد كه به چيزي جز تحسين و حمد تو قانع نميتواند شد؛ زيرا تو مـا را

بهر خود آفريدي و دلهاي ما تا در تو نياسايد، آرام نميگيرد.»13  
به تكرار ميآيد و خبر از شور درونـي اعترافات اين قسم نيايش در سراسر
و خــداجويي مــيدهــد. آگوســتين در واقــع در برابــر خــدا ايســتاده اســت و
حسبحال خود را ميگويد و نزد او اعتراف ميكند، اما او در زماني كـه گنـاه
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كرده و در گمراهي بوده، هنوز خداي مسيحيت را درسـت نمـيشـناخته؛ پـس
چگونه او را مخاطب قرار ميداده است؟ در اينجا ميتـوان پرسـيد، آيـا بايـد
نخست خدا را فراخواند يا او را شناخت؟ از نظرگاه آگوستين فراخواندن خـدا

خود همان ايمان آوردن به اوست.14  
شناخت آگوستين از طبيعت و پيرامونيانش در دورة كودكي غالبـاً بـر پايـة
مطالبي است كه پدر و مادر و خويشانش، مدتي بعد از وقـوع رويـدادها بـراي
وي بيان داشتهاند و او اكنون دربارة اين مطالب ميانديشـد. لحـن كـلام، لحـن
رويـدادها را  كلام بزرگسالان است؛ يعني لحن كلام كسي اسـت كـه نـه فقـط
گزارش ميدهد، بلكه دربارة آنها قضاوت نيز مـيكنـد، و همـين حـال را دارد
توصيف دورههاي نوجواني و جواني او. او نخست دورة نوزادياش را وصـف
... و مـيگويـد: ميكند: خندهها، گريهها، لجاجتها، مكيدن شير از پسـتان مـادر

«اين مطالب را ديگران به من گفتند.»   
دربارة دورة نوجواني نيز گرچه ميگويد رويدادها را آن طـور كـه بـوده شـرح
ميدهد و به استقبال حوادث نميرود، باز از لحن كلام پيداست كه رويدادها را 
در حال و فضاي دورة نوجواني و از نظرگاه نوجواني بيتجربه نمـيبينـد و در
بازگشت به سوي رويدادهاي آن دوره، داوري، سـخنوري، و باورهـاي كنـوني

خود را نيز به همراه دارد.  
شايد آگوستين نيز مانند روسو گناهـاني را بـه خـود نسـبت مـيدهـد كـه
مرتكب آنها نشده و همچنين دزدي گلابي كه حاكي از شـيطنت و بازيگوشـي

همة كودكان است، به نحو عجيبي زير قلم او به گناهي بزرگ، گناهي هميشگي 
و حاكي از شرارت فطري بشري، بدل ميشود. اين قضاوت سـهمگين دربـارة
خطاهاي كودكان و نيز دربارة كارهـاي نابهنجـاري كـه نوجوانـان بـه تقليـد از
يكديگر ميكنند، گويي اقامة دعوي و قضاوت دربارة شخص خـود اوسـت. او
پس از گرويدن به مسيحيت و يافتن مقام كليسايي، مريدان بسيار يافت كـه وي
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او مـيخواسـته را مقدس و به دور از هر خطا و گناهكاري ميدانسـتند. شـايد
پارسا نيست، امـا است نشان بدهد كه انسان جايزالخطاست و هيچ فردي مطلقا ً

ميتواند با رنج و كوشش زياد و پاك كردن دل از اهوا و اميـال مـادي بـه ايـن
مرتبه برسد، و مهمتر از همه اينكـه مـيخواسـته اسـت بگويـد هـر خصـلت 
پسنديدهاي كه انسان دارد به لطف و عنايت خدا در او پديـد آمـده؛ افـزون بـر
اينكه به اين نظريه رسيده بوده است كه «بي عنايات خدا هيچـيم، هـيچ». نيـز
ميتوان پذيرفت چون استاد سخنوري بوده، شيوة كار سـخنوران و واعظـان در

او مؤثر افتاده و در كار توصيف خطاها و گناهان دورههاي كودكي و نوجواني، 
وي را به مبالغهگويي واداشته است. درست است كـه لحـن كلامـش صـادقانه

است، اما به هر حال نوشتة او خالي از مبالغه نيست.  
متنـي اسـت مانند ديگر زندگينامههاي خود نوشت، به ضـرورت، اعترافات
بـه نكتـهاي يگانـه بيانكنندة بازگشت فرد به زمان گذشته. نويسـندة آن بيشـتر
ميانديشد و قضاياي ديگر را از ياد ميبرد يـا در پرتـو آن نكتـة اصـلي، سـاير
قضايا را از ياد ميبرد. در اينجا «نكتة اصلي»، «گناه» (گناه نخسـتين) اسـت و
«اعترافهـا»ي آگوسـتين رستگاري و نجات از گناه و رسيدن به ايمان مسـيحي.
عناصر ديگري را نيز در بردارد. يادآوريهاي شورانگيز فردي جويـاي حقيقـت،

اوصاف پر آب و تاب نويسندهاي سخنور، آگاهيهاي گستردة متديني كنجكاو و 
پژوهنده و خودآگاهي انساني كه به نكته و رويدادي يگانه مـيانديشـد و همـة

قضاياي گذشته را در پرتو آن نكتة اصلي بازسازي ميكند. با توجه به زماني كه 
خود را نوشته است، زماني كه بحران امپراطوري روم را فرا  اعترافات آگوستين،
گرفته و امواج باورهاي مسيحي و تفكراتّ فلسـفي مانويـان، نـو افلاطونيـان و

رواقيان، ايتاليا و شمال آفريقا را درنورديده، اين قسـم فـرو رفـتن در اقيـانوسِ 
زمان گذشته و بر كشيدن رويدادهاي آن به سطح زمان حال و توصيف آنها، از 
لحاظ ادبي، نوعي پايهگذاري سبك است؛ سبكي كه بعدها در كارهـاي روسـو،
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گوته، پروست، تالستوي، داستايفسـكي و جـويس و ديگـران، صـورتي كـاملاً
داستاني به خود گرفت. چنانكه داستايفسكي در نظر داشت كتابي در چند جلد 
زير عنوان «اعترافات يك گناهكار بزرگ» بنويسد. (بخشي از اين طرح گسترده 
«در جسـتجوي به چاپ رسيد.) رمـان چنـد جلـدي كارامازوف برادران به نام
زمان گمشدة» پروسـت نيـز، زندگينامـة خـود نوشـت اسـت و در ايـن زمينـه

تحليليترين و ژرفترين نمونه اين قسم هنر نويسندگي است.  
آگوستين، رويدادها توالي زماني دارند. از نوزادي و كودكي او  اعترافات در
آغاز ميشوند و به رويداد اسفبار مرگ «مونيكا» پايان ميگيرند. او مرگ مادر را 
با لحني پرشور و اندوهبار توصيف ميكند. مونيكا بيمار مـيشـود و بـه بسـتر
ميافتد، بيهوش ميشود و بعد به خود ميآيد و به دو پسرش خطاب ميكنـد
كه مادرتان را در همين جا (ميلان) به خـاك خواهيـد سـپرد. بـراي او اهميتـي
ندارد كه در وطن يا دور از آن دفن شود؛ مهم اين است كه پسـرانش در زمـان

نيايش در محراب، وي را به ياد داشته باشند.  
«مونيكا» در روزهاي آخر زندگاني از حقير بودن دنيا و موهبت مرگ سخن 
ميگفته و دليرانه به استقبال مرگ ميرفته. از فكر تـرك بـدن در جـايي دور از
زادگاهش نميهراسيده؛ چرا كه «هيچ چيز از خداوند دور نيست و انسان نبايـد
بيمي به دل راه دهد كه مبادا روز رستاخيز آرامگاه او را نيابند.» با مـرگ مـادر،

آگوستين به صورت فردي مسيحي تولدي دوباره مييابد.  
اوصاف مكانها، كارها، مناسبات خانوادگي و شغلي و دوستانة آگوستين بـا
ديگران در اعترافات به طور تفصيلي بيان نميشـود. بيشـتر آنچـه مـينويسـد،
نيايش آفريدگار است و حمد او و وصف حكمت بالغـة وي، همـه پرسشـها و

دعاها و التجاها به آفريدگار ارجاع ميشود. اعترافهاي نويسنده هميشه با اقـرار 
به گناه همراه است. كتاب بيانگر سير و سلوك روحي است و آگوسـتين ماننـد
الهيدان دانماركي دوره جديد، سورن كييركهگور، هميشه رو بـه خـدا دارد و
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انديشـة مهـم او، در اين عرصه است كه خـود را باشـندهاي حقيقـي مـيبينـد . 
انديشيدن به خداست و بقيه قضايا در برابر اين دلمشغولي بـزرگ رنـگ مـيبـازد.
روايت زندگاني دنيوي نويسـنده و دگرگونيهـاي دوره كـودكي و جـواني و كـار و

بارهاي او مختصر است و نياز دارد كه با كمك ديگر نوشتههاي او تكميل شود.  
«طرحـي زيـاد اسـت و كتـاب بـر اسـاس اعترافات الگوهاي روايتي كتاب
جامع» نوشته نشده. گاهي روايتها صورت موعظه دارد، گاهي به شـكل نيـايش
در ميآيد، زماني مجادلههاي كلامـي و دفـاع از آيينهـاي كليسـا، كتـاب را بـه
نوشتهاي جدلي تبديل ميكند و به هر حال با دفتر نهم ـ يـاد كـردن از مراسـم
دفن مادر ـ پايان ميگيرد. چهار دفتر ديگر خطاب به خواننده و طلـب دعـا از
اوست و وصف لطف بيپايان الهي (دفتر دهم)، و نيز شرح نخسـتين جملـه از
«سفر پيدايش»: در آغاز خدا آسمان و زمين را آفريد و گفتوگو دربـاره زمـان

(دفتر يازدهم)، تأويل آسمان به معناي عالم روحاني (ملكوت) و تاويل زمين به 
«مادة بيشكل ...» (دفتر دوازدهم). دفتر پاياني، تفسير تمثيلي آفرينش است، آن 
طور كه در آغاز «سفر پيدايش» آمده است و روشن است كه چنين گـزارههـا و
«اعترافـات» نيسـت. استدلالهاي كلامي، جنبه داستاني ندارد و جـزو سـاختمان
براي كسي كه دوستدار خواندن زندگينامه و داستان است، چهـار دفتـر پايـاني
«اعترافات»، اضافي و خسته كننده است و احتمالا فقط ميتواند علاقهمندان بـه

مسائل كلامي و فلسفي را خوش آيد.  
اضافي نيست و جزو سـاختمان اثـر اعترافات گفتهاند كه چهار دفتر پاياني
است، به اين دليل كه كتاب، زندگانينامه روحي اسـت؛ پـس نظـر گـاه كلامـي

نويسنده به طور آشكار به موضوع ربط دارد و افـزودهانـد كـه اعترافـات را در 
مقام «دفاعيه» (آپولوژي) در نظر بايد گرفت؛ چرا كه مـيخواسـته نشـان دهـد
چگونه از گمراهي رهايي يافته و به باورهاي كنـونياش رسـيده اسـت. گمـان
ميرود كه كتاب او دفاعيهاي است در برابر كساني كه فكر ميكردند آگوسـتين
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هنوز تحولي را از سر نگذارنده و باورهاي ديگري دارد.16 اما نيك كـه بنگـريم
در مييابيم كه وي از «سخنوري» و «فن تبليغ» بهره ميگيرد تا نوگرويـدگان را

راهنمايي كند و به آنها نشان بدهد آفريدگار به شيوههاي گوناگوني در زندگاني 
انسان دخالت ميكند؛ در رؤياها و شهودهاي انساني حضور مـييابـد تـا او را
همه رويدادهاي تناني و رواني زيـر اعترافات رستگار سازد. در دفترهاي پاياني
پوشش تئولوژي مسيحيت قرار گرفته است و ديگـر رنـگ داسـتاني نـدارد. او

چند جمله «سفر پيدايش» را تفسير و تاويـل مـيكنـد و سـپس بـا شـتاب بـه 
گفتوگو دربارة «عنايتالهي»، «گناه بشـري» و «رسـتگاري» از نظرگـاه فـردي

داراي مقام و منصب كليسايي و به ديگر مطالـب كلامـي مـيپـردازد. او خـود 
مينويسد: «خداوندا! ... اگر قـرار اسـت همـه آنچـه را كـه دربـاره ايـن مـاده
بيصورت (زمين ناپيدا و بيشكل، هاويه بدون نور، ماده آغـازين كـه در واقـع
هيچ است) (زمين هنوز برهوتي تهي بود. سفر تكوين [پيـدايش، 2:1]) بـه تـو
بگويم و اگر بايد آن را در اين كتاب بياورم، نـاگزيرم اعتـراف كـنم وقتـي كـه
نخستين بار درباره اين صورت بيشكل مطـالبي شـنيدم، نـه مـن معنـاي آن را

دريافتم و نه كساني كه از آن با من سخن ميگفتند.»17  
آگوستين ميداند كه تبيين مشكل «آفرينش از هيچ» از عهدهاش بيرون است 
و تازه اگر بتواند در اين زمينه توضيحي نيـز بـه دسـت دهـد، شـنونده تحمـل
شنيدنش را ندارد. در اينجا اين موضوع به پيشنما ميآيد كه «اعترافات» شـايد

مقدمهاي بوده است براي رسيدن به مشكلهاي كلامي و فلسفي «عنايـتالهـي»، 
«زمان»، «آغاز جهان» و «رابطه آفريدگار و آفريده»، نه نوشته و كتـابي داسـتاني.
و به ويژه بخشهاي پايـاني آن بـراي اعترافات به همين دليل بسياري از مطالب
خوانندگان امروزي جذابيتي ندارد. در اينجا «سـخنوري»، اغـرا و ترغيـب بـر
خيال آفريني پيشي گرفته و كتاب را در مجموع به صورت اثـري آموزشـي در

آورده است.  
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البته اين را نيز ميتوان گفـت كـه آگوسـتين در نوشـتن اعترافـات مقاصـد
ديگري نيز داشته است: از جمله اقرار به گناه و غوطهوري در خطاها و شهواتِ 
انساني گناهكار و نجات يافته و در اين زمينه كار نويسنده را مـيتـوان قسـمي
«درمان» دانست. او در توضيح رويـدادهاي گذشـته و لغزشـهاي دوره جـواني،

گرچه جزئيات وقايع و طيفهاي رنگارنگ آنها را تجسم نميدهد، با اين همه با 
اعترافات لحني دردمندانه مطالبي به دست ميدهد كه از لحاظ ساختار روايي به

تالستوي و روسو همانند است.  
غوطهوري در شهوات تناني، به ناچار واكنشهايي در انسان پديـد مـيآورد؛ 
همچنانكه زهدورزي افراطي. انساني كه ميخواهـد در زنـدگاني بـه مرتبـهاي 
والاتر برسد، در خود كـاوش مـيكنـد و كارهـايي را كـه كـرده اسـت از نظـر
ميگذراند. داوري جامعه و ديگران نيز اين نكته را به او القا ميكند كـه برخـي
كارها صواب و برخي كارها ناصواب بوده است؛ بنابراين كشمكشهاي غريـزي

از سويي و معيارهاي اخلاقي از سويي ديگر، در فرد به ستيزه ميپردازند. چنين 
فردي ميداند آنچه ميكند خطاست، اما به تأثير محركهاي شديد تناني بـاز بـه
سوي كارهاي ناصواب ميرود؛ همچنانكه معتادان بهرغم خواست خود، بـراي
تسكين درد به سراغ مواد مخدر ميروند. اما اين مواد به جـاي ايـنكـه درد را
تسكين دهند بر شدت آن ميافزايند؛ يعني تشنه با نوشيدن آب شـور تشـنهتـر

اين موضوع پرتعارض را به شـيوهاي  اعترافات ميشود. آگوستين در دفتر ششم
مؤثر و هنري نمايش ميدهد. او دوستي دارد به نام «اليپيوس»، جواني جويـاي
دانش و دوستي كه در برابر اميال جنسي نيز به شدت خويشـتندار اسـت. ايـن
مرد در اوانِ جواني عشقبازي را تجربه كرده، اما به اين كار خـو نكـرده اسـت.
سپس كار عشق و عاشقي تناني را عملي لغـو دانسـته و پارسـايي پيشـه كـرده
است. آگوستين در اين زمـان بـه فلسـفة نوافلاطـوني دلبسـتگي دارد و چـون
«اليپيوس» او را از زناشويي برحذر ميكند، ميگويد هستند كساني كه بـهرغـم
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داشتن همسر، همچنان عاشق دانايياند. با همسر و دوسـت مهـر مـيورزنـد و
آنان نيز به ايشان عاشقاند. اين بيماري (از نظر گاه بعدي او) تن وي را در بنـد
ميآورد و زنجيـر لـذتهاي مرگبـارش را بـا خـود مـيكشـد. افـزوده بـر ايـن،
وسوسههاي شيطاني آگوستين را وا ميدارد به اغواي دوسـتش برخيـزد و او را
نيز به اين دام بيفكند: «حيرت اليپيوس از آن جهت بود كه مـرا كـه در نظـرش
بزرگ مينمودم، اين گونه اسير اميال شهواني ميديـد. زمـاني كـه مـيگفـتم تـاب
زندگاني در عزوبت را ندارم، به شگفتي در ميآمد. نتيجه سخنان من آن شد كـه او
نيز آرزوي ازدواج را در سر بپروراند. البته خود را به لذت شـهواني نسـپرده، بلكـه
تنها انگيزهاش كنجكاوي بود. مشتاق بود بدانـد آن چيـزي را كـه زنـدگاني مـن در
نظرش چنان خوشايند مينمود، چگونه چيزي است.... تن در دادن بـه ايـن تجربـه
براي او همچون سقوط در وضعي بود كه موجبات حيرتش را فراهم آورده بود.»18  

ميبينيم كه در اين فراز و در فرازهايي همانند آن، نوعي آزمون روانشناسي 
درونگرايانه وجود دارد و اگر چه ماهيت تجسمي و تصويري نـدارد، از لحـاظ
سخنوري و فاش گفتن اسرار پنهاني صاحب منصب كليسايي، طرفه است. هـم

ميخواهد بداند در زمان ارتكاب گناه چه حالتي داشته و هم ميخواهد ديگران 
را در تجربههاي خود شريك سازد و در همان زمان در برابر خـدا بـه اعتـراف
گناهان بپردازد. از دفتر دهم بر ميآيد كه او از بابـت رواج موسـيقي در كليسـا
نگران است. اين موسيقياي را كه در كليسا مشـوق اشـخاص بـا ايمـان بـراي
عبادت ميدانند، آيا دانستگي اسقفي جايزالخطـا را منحـرف نمـيكنـد؟ بيشـتر
مطالب اعترافات، تأمل درباره كردار خود نويسنده يا نيايش خـدايي اسـت كـه
فراسوي شناخت بشري قرار دارد. اما در همـه حـال آهنـگ سـخن آگوسـتين

دردمندانه، صميمانه، و شورانگيز است.  
ميدانيم كه اتوبيوگرافي (زندگينامه خود نوشت) در صـورتي مطبـوع طبـع
مردم صاحبنظر ميشود، كه حاوي مطالبي تازه، مهم و خلاف آمد عادت باشـد.
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انساني عادي كه زندگاني معمول را ميزيد و هر روز تازهاش مشابه روز پـيش
است، نه مـاجرا و زنـدگانينامـهاي دارد و نـه قصـهاي، «نجـات از گمراهـي» 
(اعترافات) محمد غزالي از آن رو طرفه است كه مردي دانشمند صـاحب مقـام

در دربار سلجوقيان و نظاميه بغداد، ناگهان به همه جاه و جلال دنيوي پشت پا 
ميزند و ترك جاه و مال ميگويد و چند سال متـوالي در گوشـهاي منـزوي و
معتكف ميشود و حتي براي پسـت كـردن نفـس امـاره، طهارتگـاه خانقـاه را
ميشويد.19 شخصي مانند ناپلئون كه از افسري به امپراطوري رسيد و غوغـايي
در جهان بر پا كرد، ميتواند آيينه عبرت يـا ابـزار تقليـد شـود امـا بسـياري از
سربازان و سرداران او كه در ركابش به اين كشور يا آن كشـور رفتنـد و جنگيدنـد،
پيروز شدند يا شكست خوردند، ماجراهاي درخور توجهي نداشتهاند؛ همچنـانكـه
تالستوي درسراسر كره زمين خواننـده دارد، صلح و جنگ هوگو و بينوايان رمانهاي

اما رمان فلان نويسندة افغاني را شمار اندكي ميخوانند.  
اعترافات فردي مانند آگوستين يا حسبحال كسي مانند غزالي بيشتر شرح 
سير و سلوك روحي است و بـا آنچـه در مثـل، سـردار و سياسـتمداري ماننـد
دوگل نوشته، تفاوت ماهوي دارد. زندگانينامه آگوستين شـرح سـفر بـه درون
است و بيوگرافي دوگل بيان سفر برون. كتاب غزالي نيز همينطور است. خـود
در بـه روي خـود او مينويسد: «هر روز بـه مسـجد صـخره وارد مـيشـدم و

ميبستم؛ يعني در گفتوگو با خلق را.» بحران روحي و بحران زمانه، غزالي را 
به فرار از بغداد تشويق كرد. مدتي نگران و دودل بود، اما سـرانجام زمـاني كـه
بغداد را ترك ميگفت، شادي كسي را داشت كه گويي سراسر دنيا را زير پـاي
خود مييافت. شايد در رواج جاهطلبيهايي كـه در گذشـته وي را بـه سـرگيجه
شك و غرور افكنده بود، بارها بر خود باليده بود كه در همة عرصه علـم هـيچ
قلهاي نيست كه وي آن را به زير قدم نياورده باشد. اكنون كه همه چيز ـ حتـي
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علــم مــرده ريــگ اهــل مدرســه ـ را در پــس پشــت مــينهــاد، همــه دنيــا و 
جاهطلبيهايش را در اوجي تازه به زير پاي خود ميديد.»20  

خواننده با خواندن «نجات از گمراهي» غزالي تا حدودي در مييابد كه چرا 
او به ترك مدرسه گفت و به خانقاه درآمد، امـا گمـان مـيرود سـير درونـي و

بروني آگوستين از سير و سلوك غزالي غامضتر باشد. آگاهي از انگيزه نگارش 
او از نظرگاه خود او، دشوار است. در اين قسم كتابها قاعده بر ايـن اسـت كـه
نويسنده حسبحال خود را به طور مـنظم بنويسـد و تجربـههـاي خـود را بـر

حسب توالي زماني شرح دهد. اما دفترهاي كتاب آگوستين به اين قاعده چندان 
پايبند نمانده است. گاهي نويسنده مطالبي را از قلم ميانـدازد يـا مطالـب را بـا
چنان تفصيلي به قلم ميآورد كه خواننده، خواندن آنها را دشوار مييابد. مـتن،
نوسان دارد و جملهها به صورتهاي گوناگون نوشته ميشود. كتاب هـم نيـايش

است و هم ندبه و زاري؛ هم روايت ساده است و هم اشاراتي در خور تفسير و 
و نوشـتههـاي ويرژيـل و انجيـل تـورات، تأويل. پر است از نقـل گفتـههـاي

نويسندگان غير مسيحي با نتيجهگيري و تأويلهاي خود نويسنده.  
اعترافات، «گفتماني چند آوايي اسـت و بنابراين، به ويژه، گمان برده اند كه
نه نوعي بيان ملوديك ساده»؛ به اين دليـل كـه در مـتن ايـن كتـاب ارتباطهـاي
بسياري با طيف گستردهاي از انديشهها و باورهاي غير مسـيحي بازتـاب يافتـه
است كه تنوع و چند آوايي بودن متن را تعهد ميكند.21 اين داوري را بـه ايـن
صورت نميتوان پذيرفت. متن چند آوايي، متني است كه نويسنده به اشـخاص
داستانياش اجازه ميدهد بر حسب ساز و كار تنـاني و روانـي خـود ببالنـد و

محيطي براي آنان فراهم ميآورد، تا باور خودش را قرقگاهي براي منع گفتار و 
انديشه ديگران نسازد. زماني كـه چنـين محيطـي فـراهم آمـد، آواي اشـخاص

كارامـازوف،  بـرادران داستاني، آواي شخص نويسنده نيست. در مثل، در رمـان
اليوشا سخنگوي عشق و مهرباني مسيحي است، ديمتري آواي اهـل عشـرت و
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لااباليگري را بازتاب ميدهد و از اين سويه، به پدرش شبيه است. امـا ايـوان،
متفكر است و مانند خود نويسنده دلمشـغولِ سـتيزه باورمنـدي و ناباورمنـدي،
اسمر دياكف (فرزند نامشروع) خانواده، كسي اسـت كـه جـز سرسـپردگي بـه
فردي قدرتمند، كاري از دستش بر نميآيد و به اغواي ايوان، پدر را مـيكشـد.
سخنها و كارهاي اين اشخاص القـاء نويسـنده نيسـت و در بسـياري از جاهـا
بهرغم باورهاي نويسنده، در متن انعكاس مـييابـد. كـانون هنـر رمـاننويسـي
(پوئتيك) داستايفسـكي، گفتمـان آزادانـة اشخاصـي اسـت كـه بـدون نظـارت

نويسنده به زبان ميآيند، باختين مينويسد:   
«ما داستايفسكي را يكي از بزرگترين ابداع كنندگان عرصة متن چند آوايي 
ميدانيم. به نظر ما او گونه كاملاً جديدي از تفكر ادبي را به وجود آورد كه مـا

آن را آواهاي چندگانه نوع رمان به شمار آورديم و ناميديم. اينگونه تفكر ادبي 
بيان خود را در رمانهاي داستايفسكي يافت، اما مفاد آن فراتر از محـدودههـاي
رمان رفت و برخي اصول بنيادي زيبانگري اروپايي را زير تاثير قرار داد. حتـي
ميتوان گفت چيزي مشابه روش جديد هنري ادب جهان آفريد؛ روشي كـه در

آن، بسياري از جهات شكل قديمي هنري، به طور بنيادي بازسازي شد.»22  
يكي از نمونههاي نادر متن چند آوايـي در دنيـاي باسـتان، گفـتوگوهـاي
سقراطي است. سقراط با ديگران گفتوگو ميكرد، سخنان خـود و ديگـران را
به محك انتقاد ميزد و پاسخ جزمي به پرسشها را نميپذيرفت، زمينه گفتمانهـا
و نـه سـفيد. در رسالههاي سقراطي «خنثي» (خاكستري) است؛ نه سـياه اسـت
بومي است آماده براي نقش كردن تصاوير متنوع و سپس مسـاعد، بـراي پـاك
كردن آن تصاوير و كشيدن تصويرهاي جديد و اين كـار هـر بـار از نـو آغـاز

ميشود و هرگز از نو شدن باز نميايستد.  
آگوستين كتاب مهم و در خور تـوجهي اسـت. در نـوع خـود از اعترافات
بهترينهاست، اما چند آوايي نيست. تنوع و سايه روشن زياد دارد. در آن شـعر،
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فلسفه، الاهيات، سخنوري، تجربه دورههاي نوجواني، جواني، ميانهسـالي، بيـان
انديشه و آيين مانويان و نويسندگان و شاعران غير مسيحي هست، اما همه اينها 
از نظرگاه اسقفي نوشته شده كه باور داشت كليساي كاتوليك حرف اول و آخر 
را زده و حقيقتي جز حقيقتي كه اين كليسا ميگويد، وجود ندارد. نظر نهايي او 
به استناد «نامههاي پولس رسول به روميان» اين بود كـه مـا را از گنـاه گريـزي
نيست؛ مگر آنكه فيضالهي ما را نجات دهد و نميتـوان دربـارة ايـنكـه چـه
آمـوزههـاي بـاب در كساني بايد نجات يابند، چون و چـرا كـرد. و نيـز در كتـاب
به اين نتيجه رسيد كه فن بلاغت را ميتوان در تبيين حقايق مسيحي به كار  مسيحي
همه مهارتهاي فن بلاغت را كه ميتوان در اثبـات يـا بـازگو اعترافات گرفت و در
اعترافـات كردن باور و تجربه فراهم آورد، به كار برد. مهمتـرين موضـوعي كـه در

بازتاب يافته و با روشني نادري توصيف شده، «زندگاني يك انسان» است. زندگاني 
يك انسان در مقام جهان كوچك، داراي ظرفيت بسيار، براي والاتر شدن.   

انسان آفريده خدا و داراي روح الـوهي كـه بـه واسـطه لغـزش و گنـاه از
آفريدگارش دور و بيگانه شده، اما از پا نيفتاده و جوياي اصـل خـويش اسـت.
اين انسان به شرط تلاش و در راه رسيدن به آفريدگار خويش و بهرهمند شـدن
از عشق معنوي به ساحل رستگاري خواهد رسيد و گناهانش باز خريده خواهد 

شد. آرزوي آگوستين اين بود:  
«بگذار تا به تو معرفت حاصل كنم زيرا تو خدايي هستي كه به من علـم دادي.
بگذار به همان روشني كه مرا ميبيني، من نيز تو را رؤيـت كـنم. تـو بـه روح مـن

قدرت ميبخشي. پس به درون آن بيا تا او را شايسته حضورت سازي.»23  
آگوستين اعترافات خود را مينويسد و آن را ادامه ميدهد. به وضع پيشـين
اقرار ميكند، حال كنوني خود را آشكار ميسازد. به اين ترتيب اعتـراف، دل او

را همزمان، سرشار از شادي و بيم و اميد و اندوه ميكند.   



2890   □   از دريچه نقد  
  

در اين زمينه، هم آفريدگار را مخاطب قرار ميدهد و هم اهل ايمان را كـه
در شادي او سهيماند.  
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  ميلان كوندرا و هنر رمان

  
«رمان»، قصة بلندي است كه طرح، الگو و رويدادهاي چندسويه و غامضي 
دارد و كردارها و عواطف و انديشههاي گروهي از انسانهـا را بيـان مـيكنـد.

شخصيتهاي عمده رمان دو يا چند تن يا خانوادههائي مشخصاند كه در كنار 
هم يا در دانستگي يكديگر در زمينة تاريخ ويژهاي مـيبالنـد و آغـاز و پايـاني

اي دارند.   پرحادثه و طرفهُ
18 (م) قـرار زمان پيدايش رمـان اروپـائي را غالبـاً در نيمـة نخسـت قـرن

ميدهند، يعني در سالهائي كه دانيـل ديفـو، سـاموئول ريچاردسـون و هنـري 
ايـن فيلدينگ و ... در انگلستان به نگارش و نشـر آثـار خـود پرداختنـد. البتـه

خود را  دونكيشوت پيشنهاد قطعي نيست زيرا «سروانتس» پيشتر از اينان رمان
نوشته و چاپ كرده است. از نظرگاه جامعهشناسي هنري بـه هرحـال، پيـدايش

رمان با رشد طبقة متوسط و سوداگر پيوند دارد. كتابهائي كه در آغاز قرن 18 
به ويژه در انگلستان به چاپ ميرسيد، بيشتر ديني بود و شمار اندكي قصه بـه
بازار ميآمد، اما از سالهاي 1720 به بعد قصههاي غيرديني بسيار شـد و ايـن
فراروند به باليدن همه سوية طبقه متوسط پيونـد داشـت. آثـار ريچاردسـون و
فيلدينگ كه در سالهاي 1740 به بعد به چاپ رسيد، قسم تازهاي از نثـر بـود
آگـاهي اجتمـاعي اسـت. ريچاردسـون گفـت كه نمايانكنندة صـورت جديـد
خـود جـونز تام نوشتههاي او نوع جديد نثر است و فيلدينگ در توضيح كتاب
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نوشت: «اين قسمي نوشتهاي است كـه بـه يـاد نـدارم تـاكنون كسـي در زبـان
انگليسي همانند آن را عرضه كرده باشد.»  

بـورژوازي در غـرب و اكنون بايد ديد باليدن جامعه و طبقة جديد، باليـدن
تنشها و آرامشهاي حاصل از آن با هنر و ادبيات و رمان چه پيونـدي دارد، و

دگرگونيهاي اقتصادي ـ اجتماعي چگونه به پيدايش هنرهاي نو كمك ميكند. 
يكي از بحرانهاي بزرگ جامعة صنعتي و سوداگر كه نظر فيلسوفان را به خود 
مشغول داشته، مشكل «از خود بيگانگي» است. همچنانكه جامعه بيش و بيشتر 
سوداگر و صنعتي ميگردد، انسان و هنرش رابطة زنده و هماهنـگ خـود را بـا
جامعه از دست ميدهند. شيللر (1759 تا 1805) شاعر آلماني باور داشـت كـه
«كار» از طريق عوامل روحفرساي تخصص اقتصادي و روح سـوداگرانه عامـل

 (Spiel) مهم ويران كنندة «تمدن هنري» است. او در تضاد با «كار» مفهوم بازي
را قرار ميدهد. بازي يعني تأمل هنري خود به خودي كه درمانكنندة شقاق بين 
بوجـود مـيآورد  انسان و طبيعت و خرد و احساس است. هنر عنصر متمدنانـه
براي يگانگي دوبارة انسان و بازگرداندن كليت شخصيت او به وي. هگل نيز بر 
جدائي انسان از «طبيعت زنده» و ديگر انسانها تأكيد دارد. او بـا پـذيرش نظـر
دو بونالد كه «ادبيات، بياني اجتماعي است» ميگويد در حالي كه حماسـه بيـان
كامل «اعصار قهرماني» و گونهاي روحية ملي است، جهان جديد بـا تخصصـي

شدن و فرديت گرويش، انسان را از پيوند ژرف با طبيعت كه بر زمينة آن كردار 
نـو بـا نظـام اداره سـالاري، جهـان پهلواني ميبالد، ميگسلد. از نظرگاه هگـل
نيروهاي پليس، تقسيم گسترده «كار» خود، در رمـان جانشـيني بـراي حماسـه
پـس رمـان صـورتي از  مييابد و هگل آن را «حماسة طبقة متوسط» مـينامـد.
آگاهي است. هر عصري «گرايش فراگيـر فكـري» و «نگـرش ويـژهاي دربـارة 
جهان» دارد كه به ياري آنها اشكال هنري ويژة خود را بوجود ميآورد. آگاهي 
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مـنعكس جهان معاصر «دانستگي نثري و غيرشاعرانه» است كه در شكل رمـان
ميشود و گسستگي و فقدان يگانگي اين جهان را صادقانه باز ميتاباند.  

نظر ديگري در زمينة ادبيات در قرن هيجدهم و نوزدهم وجود داشـت كـه
هـا» و  واقعيـت» فلسفة پوزيتيويسم پيش مينهاد. پيوندي مـادي و علّـي بـين
ادبيات وجود دارد كه ميتوان آن را به شيوة علمي بيان كرد. فلسـفه و ادبيـات

ــدارد و  ن ــق ــار مطل ــات معي ــژاد اســت. ادبي ــا و ن ــوا، جغرافي وابســتة آب و ه
ارزشسنجي هنري كاملاً وابستة زمـان، مكـان و عملكـرد اجتمـاعي آنسـت و
نسبي است. «هيپوليت تن» در اين زمينه كوشيد نظري كاملاً علمي عرضـه كنـد
ــابع همــان روشهــاي علمــي ســازد كــه در فيزيــك و و ادبيــات و هنــر را ت
علومطبيعي بكار ميرود. او زماني نوشت كه: «رذالت و فضيلت» فرآوردههـائي

هستند مانند «زاج كبود و شكر» و ميتوان آنها را به شيوهاي واحد به پـژوهش 
گذاشت. «تن» رماننويسها و ناقداني را كه بر مقاصد اخلاقي خود در تباين با 
روش وصفي محض تأكيد ميورزيدند، آماج حملـه قـرار داد و گفـت اخـلاق
صرفاً مشكلي است كه بايد در حوزة دستورهاي دقيق علمي به بحث گذاشت.  
در برابر نظريه بسيار مثبت و آزموني، نظريههاي ديگري بـه ميـدان آمـد و
م گفته شد كه ادبيات بازتاب ساده يا غامض محض جامعه نيسـت بلكـه تجسـ

تلاشهاي اساسي انسان است به منظور دستيابي به معناي جامعه و اصالت فرد، 
تهـي مانـده و در تلاشي براي دريافت معناي جهاني كـه از ارزشهـاي اصـيل
معرض تهاجم روز افزون مشكل «تقسيم كار» است. از اين نظر، ارزشها بـدل
بـه به جهت كاملاً مهم پژوهش ادبي ميگردد و جامعـهشناسـي ادبـي در بنيـاد
پژوهش آن ارزشها تبديل ميشود، ارزشهاي كه فـرد و جامعـهاش بـه يمـن

نظـر  آنها به زندگاني ادامه ميدهد. در سراسر قرنهاي نوزدهم و بيسـتم ايـن
ديدگاه در حوزة نقد و جامعهشناسي ادبي حضور داشتند. نظريه پوزيتيويستي 
را «تن» و پيروانش گسترش ميدادند و نظرية انتقـادي و ارزشـي را فيلسـوفان
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اجتماعي كه به دگرگون ساختن جهان دلبسته بودند، پيش ميبردند. اين نظريـه
در قرن بيستم نمايندگاني پرشوري در وجود لوكاچ و گلدمن يافت.  

به موازات اين دو نظريه، نظرية ديگري نيز بـود كـه ريشـه در خردسـتيزي 
داشت و سرچشمة هنر را در حوزة هستي اصيل فرد انساني جستجو مـيكـرد.
هيدگر در اين زمينه جستارهاي فلسفي و دشـواري عرضـه كـرده اسـت و بـه
پيروي، او پژوهندگان ديگر، رمان را هم بـدينگونـه تفسـير كـردهانـد. مـيلان

... (زاده شده در چكسلواكي در 1929)، از  شوخي و هستي بار كوندرا نويسنده
از روشـنفكران اين پژوهندگان است. او در خانوادة متوسـط پـرورش يافتـه و
سرزمين خود و ماركسيست بوده و سپس بـر ضـد بـاور خـود شـوريده و در

1968 به غرب پناه برده است.  
نظر او دربارة انسان و تاريخ و تاريخ اروپا و هنر برگرفتـه از انديشـههـاي
هوسرل و هيدگر است و همانند هيدگر بـر عناصـر وجـودي موجـود در آثـار

هولدرلين، نوواليس، كافكا و بروخ ... تأكيد ميورزد، و ميگويد: هرگاه خطري 
انسان را از خود و هويت برتر از تجربه حسياش دور كند، هنر رمان وفادارانه 
خـود جزئـي ناشـناخته از مرحلـه از تـاريخ به ياري او ميشتابد. رمان در هـر
«هستي» را كشف ميكند و انسان را از «فراموشي هستي» مصون ميدارد. رمـان
«خانـة از نظر او پاسدار هستي است همانطور كه زبان و شعر از نظـر هيـدگر
بودن» است. شاعر رابطة ممتازي با زبان دارد و همچنين ميتواند اين رابطـه را
بيان كند. همانطور كه در شعر «كلمات» اشتفان گئورگه ميبينيم. شاعر در ايـن
شعر به سرزميني دور سفر ميكند و رؤيا و شگفتي درخشاني به چنگ ميآورد. 
«شـبچراغ»  اين گوهر گرانبها گرچه نامي ندارد راه شاعر را روشن ميكند. ايـن
در جهان همانندي ندارد و هديه ايزد بانوي سرنوشت "Norn" است. اما خود 
ايزدبانو نامي به آن نميدهد و اين شاعر است كه بايد آن را به نامي بنامد. اگـر

شاعر به اين كار توانا نشود، خاموشي جهان را فرا ميگيرد. اگر واژگان و نامها 
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در كار نيايند ديگر هيچ چيز به حوزة «بودن» در نخواهد آمد. پس در اين زمانة 
نياز و در غياب «بودن» و تفكر دربارة اين غياب، شاعر بشارتدهندة رويـدادي
نو در جهان خواهد بود.1 از نظر هيـدگر فلسـفه ارسـطوئي انسـان را از تفكـر
دربارة «بودن» يا حقيقت دور كرده است پس بايـد انسـان دوبـاره بـه بـودن و
حقيقت بينديشد. كوندرا ميگويد: رمان مالك حقيقت نيست. بلكه در جسـت-
وجوي حقيقت است. كوندرا در ترديد هوسـرل شـريك اسـت كـه مـيگفـت
رهائي اروپا از بحران، بحراني كـه ريشـه در جهـاننگـري گاليلـه و دكـارت و

ماهيت يكسونگرانة علم جديد و طرد حوزة زندگاني دارد، بعيد است. اينها و 
خودكامگي متمركز، زندگاني فرد را به طور جدي تهديد ميكند. ايـن سـخنان
البته تازگي ندارد. بيش از دو قرن پيش «روسو» در برابـر خردمنـدانگي ولتـر و
ديدرو قد علم كرد و مدعي شد كه پيشرفت علم و صنعت انسان را از طبيعـت
دور ساخته و بيگناهي و سادگي طبيعي وي را تباه كـرده اسـت. نويسـندگان و
شاعران رومانتيك غالباً همينطور ميانديشيدند. در سير نزولي تمدن يونـان در

محافل رواقي نيز همين آهنگ نواخته ميشده است. قرنها پيش از آن لائوتسه 
در چين نيز همينگونه ميانديشيد و نزديك شدن به طبيعت را اندرز ميگفت. 
نظريههائي از همين دست را در نوشتههـاي برديـائف، هيـدگر، اليـوت، هسـه،
يوجين اونيل ... ميبينيم و همه اينها بـا تفـاوتهـائي در بيـان، دور محـوري
پشـمالو ميمون اصلي كه همان «درونگرائي» باشد ميچرخد. در مثل اونيل در
(1992) اين انديشه را به صورت نمايش درميآورد كه انسان هماهنگي پيشـين
«از خانـة خـود دور خود را با طبيعت از دست داده و در عصر صنعتي جديـد
افتاده است» او به پيروي از امرسون گفته است: «انسان معاصر ماشـيني شـده و
ديگر سالار مصنوع خود نيست بلكه بردة آنست، او بـا زمـين بيگانـه اسـت و
منحصراً با ماشين وابسته است، با طبيعت همـاهنگي نـدارد و از ايـن رو از آنِ

چيزي نيست.»  
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نظر هيدگر نيز ايـن اسـت: بـا آمـدن ارسـطو و پيـدايش متافيزيـك قـرون
وسطائي و علم جديد، انسان تماس خود را با بودن [وجود] از دست داده و از 
ريشة خود كنده شده و اين حوالت تاريخي او بـوده كـه بـه جـاي پرسـش از

) را در برابر موضـوع  بودن» به مشكل شناخت بپردازد و عامل شناسنده (سوژه»
شناخته شده (اوبژه) بگذارد و صنعت و فن سالاري، مولود همين قسـم نظريـة 
شناسائي عقلانـي اسـت كـه بـا دكـارت آغـاز مـيشـود و بـه سـرمايهداري و 

سوسياليسم و ايجاد زرادخانة عظيم تسليحاتي ابرقدرتها ميانجامد.2  
«كوندرا» همراه با پذيرفتن نظرية هوسرل و هيـدگر از آنهـا بـه انتقـاد نيـز
دون ميپردازد كه در داوري خود دربارة عصر جديد از توجه به «سروانتس» (و
كيشوت) غفلت ورزيدهاند و ميافزايد اگر بپذيريم كه فلسفه و علوم، «هسـتي» 
انسان را فراموش كردهاند، اين نيز به روشـني بيشـتر آشـكار مـيشـود كـه بـا
سروانتس هنري اروپائي كه بسيار بزرگ است شكل ميگيرد. هنري كه نيسـت

رمان، ص 5)   مگر كاوش آن هستي فراموش شده. (هنر
دونكيشـوت كوندرا از اين نظرگاه رمانهاي اروپائي را تحليل مـيكنـد. از

خوابگردهاي بروخ و سپس ميگويد:  كافكا و قصر سروانتس گرفته تا برسد به
رماني ك جزء ناشناختهاي از هستي انساني را كشف نكند، غير اخلاقي اسـت.
شناخت [هستي] يگانه رسالت اخلاقي رماني است (همان، ص 7) دكارت مـن
انديشنده را بنياد همه چيز پنداشت و بدينگونه در برابر جهان تنها ماند و ايـن
به تعبير هگل قهرمانانه است. «سـروانتس» جهـان را همچـون نمـودي دوگانـه
دانست و به جاي روياروئي با يگانه حقيقت مطلق با انبـوهي از حقـايق نسـبي
متضاد روبرو شد و اين خرد ترديد در يقين را يگانـه يقـين شـمرد و ايـن نيـز

قدرتي لازم دارد به همان اندازه عظيم. (همان، 8)  
و  قصر با قهرمان رمانهاي كيشوت دون كوندرا خط مستقيمي ميكشد بين
ميگويد در اين عصر، نيروي فوق انساني جامعهاي همه توان بر انسان  محاكمه
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چيرگي مييابد. رؤيا دربارة بيكراني روح، افسون خـود را از دسـت مـيدهـد.
آنچه تاريخ به انسان وعده ميدهد، ديگر مقامي شامخ نيسـت بلكـه در نهايـت
شغل مساحي است. از «ك» در برابر دادگاه و در برابر قصر چه كـاري سـاخته
اري» فلوبر خود را بدست رؤيا بسپارد؟ ـ نـه، زيـرا است؟ ميتواند مانند «امابو
دامي كه سير حوادث بر سر راه او مـيگسـترد، سـخت وحشـتانگيـز اسـت.
(همان، 12) در زمان پيروزي تام و تمام خرد و «خرد دكارتي» عنصر نـابخردي

محض، قدرت محضِ پي خواست خود بودن، بر عرصة جهان چيره ميشود و 
15) امـروز (همـان، هيچ نظامي از ارزشها نميتواند مانع پيشـروي آن گـردد.
تاريخ كرة زمين كل پيوستهاي است اما اين نبرد سيار و ابدي است كـه رؤيـاي
ديرينة وحدت انساني را واقعيت بخشيده و حافظ آنست واين بـدان معناسـت

كه هيچ كس راه گريز به جائي ندارد. (همان، 5)  
  

حال و آيندة هنر و ادبيات در منظرة اين گرايش بسيار درونگرايانه چگونه 
است؟ كوندرا خط سير فرضي خود را از سروانتس به داستايفسكي و سپس به 
نوواليس و از او به كافكا و بروخ ميرساند. نزد او «تفكر در رمان ماننـد تفكـر

باشـد. بلكـه  (غيرعقلانـي) فلسفي نيست نه اينكه بـه طـور عمـده نابخردانـه
جــنزدگــان ــدگاني و روابــط آنهــا. چــاتوف (در ــارة زن ــأملاتي اســت درب ت

داستايفسكي) از آن خيالپردازان روسي است كـه دانسـتگيشـان بـا انديشـهاي 
روشن ميشود. مسائل فكري هنرمند متوجه ديالكتيك بغرنج هسـتي، هسـتي

تاريخي ـ اجتماعي انسان است. تفكر در داستايفسكي ... بيدرنگ حالت نسبي 
«ديـدرو»  117) و در اثـر به خود ميگيرد و فرضي و قياسي ميشـود. ( همـان،
بـار نيست و همه چيز به بازي مانند است. بخـش ششـم رمـان جملهها جدي
(اثر خود كوندرا) دربارة «كيتش» است. آهنـگ سـخن جـدي نيسـت و هستي
فلسـفه، برانگيزاننده است. تركيب صداها بـه سـبك رمـان اسـت و پيوسـتگي
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حكايت و رؤيا. در رمان نوواليس، كاوش روشنبينانة هستي با عنصر ناهمگون 
با رؤيا كه دست تفكر عقلاني به آن نميرسد، تركيب ميشود. جلد اول رمـان

نوواليس تقليد واقعگرايانهايست از رؤيا و ملهم از فن تخيل ويژة رؤيا و در آن 
سه رؤيا همچون سه جزيرة جداگانه به هم آميخته ميگردد. نوواليس در جلـد
دوم اثر خود، خواست روايتي بنويسد كه در آن رؤيا و واقعيت بـههـم پيوسـته
باشد به طوريكه نتوان آن را تشخيص داد ولي آن را ننوشت و چند دهـه بعـد
بدست كافكا به انجام رسيد. آثـار كافكـا آميختگـي بـيكـم و كاسـت رؤيـا و

واقعيت است و انقلابي عظيم در زيبانگري. «ك» در «قصر» براي نخسيتن بار با 
«فريدا» عشقبازي ميكند، يا در فصل ديگر كتاب، كلاس دبستان را به صـورت

اتاق خواب براي خود و فريدا و دو دستيارش در ميآورد. و اينها همه انبوهي 
است از تخيل.  

البته نظريههاي «كوندرا» همه دربارة فن رماننويسي نيست. او حـرفهـاي
روسـيه ديگري نيز دارد و از اين جمله است: محرك جنگ قدرتطلبي اسـت.
14) [البتـه سـرمايهداري چنـين شوروي خواهان تسلط بر جهان است (همـان،
14) بـا گفـتن ايـنكـه نيست!؟] خواست چيره شدن غيرعقلاني است (همـان،
خودكامگي متمركز بد و تاريخ غول است، از گذشته يـاد مـيكنـد و حسـرت
امپرطوري هابسبورگ را ميخورد (همان، 16) رمانهاي نويسـندگان شـوروي

در بند كشف هستي نيست و از اين رو هنر بهشمار نميآيد. (همان، 20) تخيل 
به خواب رفتة قرن نوزدهم ناگهان به وسيلة كافكا بيدار شد. كـاري كـه آمـاج
سوررئاليستها بود، يعني در هم ريختن رؤيا و واقعيت، بدست كافكـا سـامان
كافكـا بـا بلنـدپروازي گرفت. پيشتر «نوواليس» بـه آن پـرده بـرده بـود ولـي
23) رسـانههـاي زيباشناختي و كيمياگري ويژهاش آن را كشف كـرد. ( همـان،
ـ روزنامه، راديو ... ـ فراروند كاهش را گسترش ميدهند و همه ديدي  همگاني
يكسان دربارة زندگاني دارند. (همان، 26) [بنابراين هيچ تفاوتي بين لومونـد و
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27) زنـدگاني پراودا نيست!] حقيقت ابدي رمان، روح پيچيدگي است (همـان،
40) وجـود و هسـتي انسـان را آزار مـيدهـد ( همـان، دام است و غم غربـت

معماست و آن را بايد به صورت هستيشناختي ontoligical طرح كـرد. ( 43) 
«من» انسان به وسيلة ماهيت معماي وجودي و آثار آن تعيين ميشـود. گـرايش
را هـيچ و پـوچ شديد به دريافت چگونگي موقعيـتهـا همـة فنـون توصـيف

ميگرداند. لزومي ندارد دربارة ظاهر جسماني شخصيتهاي رمان سخن گفت. 
موزيل و بروخ نيز همينطور ميانديشيدند. ما از ظاهر جسـماني بـزرگتـرين
شخصيت كتاب «بروخ» يعني اش (Esch) چه ميدانيم؟ هـيچ! جـز ايـنكـه او
دندانهاي بزرگ دارد. (همان،50) شخصيت، شبيه سازي موجود زنده نيسـت.
همچـون كيشـوت دون. شخصيت موجودي تخيلي است و «من» تجربي اسـت
بار ناپذير است (همان، 51) «توما» شخصيت رمان موجود زنده به تقريب تصور

خودتان انتخاب  بور است يا گندمگون؟ پدرش ثروتمند است يا فقير؟ ـ هستي
كنيد. (همان،  51) به پيروي از هوسرل و هيدگر مينويسد: هسـتي بـا دسـتور
توضيحپذير است. رابطة انسان مسـاوي بـا رابطـة (فرمول) در ـ جهان ـ بودن،
سوژه با اوبژه، و ديده با پردة نقاشي نيست... انسـان و جهـان ماننـد حلـزون و
 ،F.Brentano صدف بههم پيوستهاند (همان، 53) (ايـن سـخن فرانتـز برنتـانو
1838 تــا 1917) فيلســوف و روانشناســي آلمــاني مشــهور و مخــالف فلســفة 
 (55 دكارت است.) صحنة تاريخ همانند صحنة نمايشي انتزاعي اسـت ( همـان،
درك تاريخ در مقام درك موقعيت وجودي است. (همان، 57) تاريخ از اختيـار

انسان خارج شده. كرة زمين در خلاء پيش ميرود. (همان، 62) رمان، هستي را 
66) عصـر (  همـان، ميكاود نه واقعيت را. هستي يعني عرصـة امكـان انسـاني
جديد پلي است بين فرمـانروائي ايمـان غيـر عقلانـي در جهـان بـدون ايمـان.

(همان، 81)  
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«كوندرا» دربارة انسان و تـاريخ ايـنهاسـت. چكيدة نظريه فلسفي ـ هنري
هنـر مبالغي دعاوي بزرگ بدون دليل، سخت شتابزده و يـك جانبـه. نويسـندة

كوشيده است با كنار هم چيدن تكه پارههاي فلسفههاي هوسرل و برنتانو  رمان
و هيدگر، كه سخت غير تاريخي است، دربـارة هنـر رمـان نظريـهاي بسـازد و
موفق نشده است. سخنان او مرز بحث فني دربارة رمان را در هم شكسته و بـه
عرصة داوري دربارة تاريخ تحولات چند هزار سالة انسان كشانده شـده اسـت،
بيآنكه  بتواند دليل و سند استواري در زمينة اثبات نظر خود بدسـت دهـد. در
مثل ميگويد: «فلسفه در يونان شكفته ميشود و انگيزة طـرح پرسـش فلسـفي

منحصراً شور و شوق به شناختن است نه نياز عملي.» بخش نخست اين داوري 
از هيدگر است و بخش دوم آن از ارسطو. هيدگر نوشته است كه فلسفة غربـي

يا اروپائي واژگاني كه غالباً شنيده ميشود در واقع همان گوئي است. چرا؟ زير 
3.  آيـا ايـن طـور اسـت؟ آثـار كنفوسـيوس، لائوتسـه،  فلسفه ذاتاً يوناني اسـت
زرتشت، بودا و مولوي و حافظ ... كه در چين و هند و ايران پرورش يافتهانـد

مگر فلسفه به معناي كامل آن نيست؟ مگر شوپنهاور «اوپانيشادها» را بزرگترين 
فرآوردة انديشة انساني ندانست؟ اگر خاستگاه فلسفه منحصراً شور و شوق بـه

شناخت است چرا دانستگي بشري نميتواند در فضاي خالي شكفته شود و اگر 
به طور ذاتي يوناني است چرا يونان امروز فيلسـوف نـدارد؟ بورنـت پژوهنـدة

تاريخ فلسفه نيز فلسفه را ويژة سرزمين يونان ميداند و اروپائيان ديگر از جمله 
بوسوئه، جهان خاور زمين را دنياي سرد و خاموش و يخين ناميدهاند.  

اما در همان اروپاي خود محور، پژوهشـگراني پديـد آمـدهانـد كـه فلسـفة
خاوري را يكي از سرچشمههاي فلسفه يونـاني دانسـتهانـد. جـرج سـارتن در
خود نشان ميدهد كه يونان از پيشرفتهاي علمـي و هنـري بابـل، علم تاريخ
مصر، ايران و هند ... كاملاً آگاه بوده و از آنها بهرهها گرفته است و همين نظر 
ادامه  يونان متفكران را گمپرتس پژوهندة آلماني فرهنگ يوناني در كتاب نفيس
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داده است. حتي اگر بپذيريم فلسفه فرآورده ويژة سرزمين يونان است، دليل بـر
آن نميشود كه در سرزمينهاي ديگر انديشه و تفكر به وضـع ديگـري وجـود
نداشته. «حكمت اشراقي» آمده در ودا و گاثهها و يسنا در عالم انديشه دسـت-
كمي از فلسـفه عقلانـي يونـان نـدارد. برخـي از ايـدههـاي مهـم فلسـفههـاي
هراكليتوس، امپدوكلس، افلاطون از منابع خاوري: هنـد، ايـران، ميـان رودان و

مصر گرفته شده است. افلاطون در تقسيم جهان به دو حوزة مادي و معنوي به 
دو حوزة «گيتي» و «مينو»ي مزديسـنائي نظـر داشـته و شـباهت ايـن فكـر بـه
اندازهاي است كه احتمال توارد را نفي ميكند.4 قصهنويسـي خـاوري، در مثـل
... نيـز پايـة قصـههـا و دمنه و كليله نامه، سندباد شب، يك و هزار داستانهاي

رمانهاي اروپائي بوده است. البته آن قسم تفكر عقلاني كه در يونان به صورت 
نظامهاي پيوستة فلسفي ميبينيم در فلسفة هند وجـود داشـته و از ايـن لحـاظ

زبان و فلسفة هندي همچون زبان و فلسفة يوناني ممتاز است. پژوهشگر غربي 
فلســفة يونــاني مــيگويــد: فلســفه نوشــتن بــا روش خردمندانــه (عقلانــي) از 
ويژگيهاي خصلت يوناني و سرزمين يونان بوده است.5 اگر پژوهشگر اروپائي 
درست بگويد بايد نتيجه گرفت كه يوناني تافتة جدا بافته بوده و برتر از انسـان
ـلَ اسـت :  خاوري. اين نظر البته پاية علمي و واقعي ندارد و مصـداق كامـل مث

«كونـدرا» در  ديگـر خـود «كس نگويـد كـه دوغ مـن تـرش اسـت» از سـوي
صفحههاي بعد، اين نظر را كه انگيزة فلسفهورزي منحصـراً شـور و شـوق بـه

و  شناختن است، با گفتهاي متناقض با آن رد ميكند و ميگويد: «جهـان انسـان
بودن) نيز تغيير ميكند. از  به تدريج كه جهان تغيير ميكند هستي (در ـ جهان ـ
زمان بالزاك، جهان وجود ما، خصلت تاريخي بـه خـود مـيگيـرد و زنـدگاني
شخصيتها در فضاي زمانبندي شده جريان مييابد.» (همان، 53) گرچـه ايـن
دو قـرن دونكيشـوت سخن هنوز ناكافي است، زيرا به اين معناست كه رمـان
پيش از بالزاك خصلت تاريخي ندارد!، باز خود دليل نيرومنـدي اسـت در ايـن
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زمينه كه فنومنولوژي هوسرل و نظرية هستيشناختي هيدگر، نظريههائي جـامع 
و واقعي دربارة انسان و شناخت انساني و مشكل هستي و تاريخ نيست.  

را اسـير كوندرا در گام دوم باز به پيـروي از هوسـرل ... اروپـا (و جهـان)
بحران ميداند و اين سخني است درست اما او از ايـن مقدمـه درسـت نتيجـة 
و  نادرست ميگيرد كه «ريشه بحـران در علـم اسـت و در نظريـههـاي گاليلـه
دكارت». اين نيز داوري تحقيقي نيست و تازگي هم ندارد. بليك نيـز در چنـد 
دهه پيش ميگفت: علم آدمي را به كرم بدل ميكند و صوفيان ما ميگفتند: علم 
حجاب آدمي است. اين حرفها ديگر ريشش درآمده اسـت و اگـر ديـروز در

را از  مقابله با بعضي تندروان خردگراي محملي داشت امروز ديگـر آن محمـل
گوته ـ بخش نخسـت، در انتقـاد از علـوم مثبـت فاوست دست داده است. در
آمده است كه: شيميدان و زيستشناس واحدي حيـاتي را تجزيـه مـيكننـد و
 (130 آنگاه ميانديشند زندگاني را شناختهاند. (فاوست. ترجمه دكتر مبشـري،
«يانگ» شخصيت عمدة «نمايشنامه ميمـون پشـمالو»، انسـاني يكـه و حسـاسّ 
نيست. او نماد انسانيتي رنج برنده و آشفته است كه در اين عصر، عصـري كـه

كارگر با محصول كار خود بيگانه شده، به دام افتاده. «يانگ» دردمندانه از حوزة 
تجربههاي ديني، سوسياليسم و قانون ميگـذرد و سـرانجام مـيكوشـد بـا آزاد
كردن ميموني اسير در قفس، معنائي در حوزة زنـدگاني حيـواني، بدسـت آورد 
ولي در اين آخرين تلاش نيز شكست ميخورد.6 جويس در فينيگانها بيـدار
ميشوند (1939) همة كشمكشهاي انساني را به تـراز مشـكلهـاي روانـي و
وجودي مـيبـرد و بـه رغـم خواسـت خـود، تصـويري مـيسـازد از انسـاني

پسيكولوژيك و چنين انساني دستكم در واژگان فرويد، انساني عمومي است. 
البتـه زمينــة رمـان جــويس، تـاريخي اســت نـه روانشــناختي امـا جــويس بــا
محدودكردن زندگاني اجتماعي به آغازيترين ساختارهاي خـانوادگي، قسـمي
روانشناسي فردي و هنري درست ميكند. البته جستوجوي جهـات سرشـتي
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بشري مهم است ولي ما معمولاً در مشكلهاي خود و برگزيـدن گـزينشهـاي
بـودن خود با جهاني روياروي ميشويم كه ميليونر بودن با كشاورزي بيزمـين
يكي و يكسان نيست.7 از نظرگاه كوندرا پيشنهاده «بروخ» اين است كه «پازنو» 
جامة كشيش را باكسوت سربازي عوض ميكند، و ارزشهاي كليسائي را انكار 
«اش» چيــزي از ارزشهــا  و ارزشهـاي مــيهن دوســتانه را اثبــات مـي كنــد و
«نيـك» و «بـد» را  نميداند و هرچه كمتر بداند بيشتر اطاعت ميكنـد، تفـاوت

نميشناسد، و اينها همـه امكـانهـاي بنيـادي انسـانيانـد، و حاصـل ماهيـت
يكسونگرانه علم جديد و طرد جهان زنـدگاني. مـيبينـيم كـه لبـة تيـز سـلاح 
. كـار «كوندرا» متوجه علم است و اين نظري است غيرعقلاني، يك جانبه و تندُ
علم چيست؟ چرا بايد آنچه را از فلسفه و هنر چشم ميداريم از علم بخواهيم؟ 
كار علم نظر كردن دقيق و از دور به نمودها و روابط آنهاست. علم نه ميتواند 
و نه بايد مشكل زندگاني را بگشايد. طرح مشكلهائي از اين دسـت بـه عهـدة
فيلسوف است. تخصصي شدن علم فراروندي ضروري است، و پيشرفت علـم

كليت وجود انسان را به خطر نينداخته بلكه اوهام تصورگرايانه و خرافـههـا را 
دور كرده است. ما در بسـتر تمـدن و فرهنـگ كـه فرارونـدي پيوسـته اسـت، 
«كليـت وجـودي» بشـري، زندگاني ميكنيم و بـدون رابطـه بـا ايـن فرارونـد،
تصورناپذير است، و علم يكي از جهات يا يكي از منظرههاي اين كليت اسـت.
اگر قرار باشد ارزش و دستآوردهاي علم را انكار كنـيم، كونـدرا و سـخنگويان
ضد علم بايد از همه ابزارهاي موجود، جامه، خامه، كاغذ، اتومبيـل، چاپخانـه،
كارد و چنگال، بشقاب ... دست بردارند، و زيرا همان خودنويسي كه اينـان بـا
آن مينويسند ثمرة علم و صنعت است. فراموشي هستي، از سوي ديگـر يعنـي
چه؟ يعني فراموش كردن فرديت؟ يعني بازگشت بـه سرشـت بشـري؟ هسـتي
بحت و بسيط چه معنائي دارد؟ چرا جهان زندگاني، ديگر داراي ارزش و بهائي 
نيست؟ علت اينكه «انسان به شيئي بدل شده» چيست؟ به راستي آيا انسـان بـه
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شيئي بدل شده؟ آيا ميتوان دربارة هستي سخن گفت و از هستي اجتمـاعي و
ساختار اقتصادي ـ اجتماعي، تاريخي و علمي جامعهها سخني به ميان نياورد؟  
اينها و پرسشهائي از اين دست تا طرح و سنجيده نشـود، گفـتوگـو راه بـه
ديهي نميبرد. بحران البته وجود دارد اما زادة شرائط نادرست اجتماعي است. خـود
علم نيز زاده و حاصل سير تمدن و فرهنگ است. پـس اگـر نيـكبختـي انسـان را
ميخواهيم، نه فرورفتن در جذبة اساطير و رؤياي فردي را، بايد شرائط را دگرگون 
سازيم. بايد به انسان پرورش راستين بدهيم. اگر جنگ بد است بايـد شـرائطي كـه
جنگها را بوجود ميآورد از بين بـرد. بـه انسـان امكـان باليـدن بدهيـد ببينيـد چـه

ثمرههاي شگرفي از آن پديد خواهد آمد. قلم را در راه آزادي انسان بكار اندازيد تا 
ببينيد چه باغها و شكوفهها و شعرها و نغمههائي خواهد پرداخت.  

كوندرا ميگويد: سروانتس به رغم خردگرائي دكارت، درونماية «فراموشـي
هستي» را آغاز نهاده است. اين گفته تازگي ندارد. هيدگر بـاور داشـت در ايـن
دوران نيرنگ اختري و غفلت از بودن و هستي، فقط «شعر» ميتواند مـا را بـه

ريشههاي وجوديمان برگرداند. كوندرا اندك تغييري در اين سخن داده و رمان 
را داراي چنين وظيفهاي دانسته است. تازه اگر اين سخن را بپـذيريم، در برابـر
اين پرسش قرار ميگيريم كه وضع هنرهاي ديگر: شعر، موسيقي، نقاشي و نيـز
وضع فلسفه چه ميشود؟ و نيز تنها رمان اروپائي نيسـت كـه سـخن از جهـان

زندگاني و هستي كرده و ميكند.  
رومانتيسيسم اروپائي و به ويژه آلماني (هولـدرلين، نـوواليس، شـلينگ) و
گوتـه و فاوسـت سپس نيچه ... همه در همين سو ميپوئيدند. همين مشكل در
در عرفان ايران نيز به طور عميقي طرح شده. اگزيستانسياليسم معاصـر نيـز در

همين زمينه سخن ميگويد. به گفتة كوندرا «هدف رمان كشف بخش ناشناخته 
هستي است» و به روايت او «بروخ» نيز داراي چنين نظرگاهي بوده. اين نظر به 
هر حال تاريخي و تحقيق نيست زيرا رمان اروپائي از سروانتس تـا جـويس را
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نميتوان همچون دانههاي تسبيح به يك رشته كشـيد. دونكيشـوت در مرحلـه
معين تاريخي، دوران ناپديـد شـدن سلحشـوران و آغـاز عصـر جديـد نوشـته
«داسـتان ميشود و از نظر جامعهشناسـي بيـانگر همـين چـرخش مهـم اسـت:
همچون استهزائي بر كردارهاي افراطي قهرمانان سلحشور آغاز مـيشـود. دون
كيشوت ميگويد ميخواهد كارهائي بكند مساوي با كـردار همـة سلحشـوران
گذشته و كتاب بر آن است كه ايـن لاف و گـزاف را موجـه جلـوهگـر سـازد.

اشرافزادة فقيري است زشترو كه به سبب خواندن رومانسهاي  دونكيشوت
سلحشوران ديوانه شده. با جامة رزم سوار بر اسبي مردني به اين سو و آن سـو
ميتازد تا دادگري را به جاي بيدادگري و روا را بـه جـاي نـاروا قـرار دهـد و

پـانزا، زارع شـكم  دوشيزگان را از نوميدي برهاند. در التزام ركـاب او سـانچو
گنده و معشوق او دولسينا دختر دهاتي خوش بر و رو و شوخي اسـت. بـراي
دونكيشوت و ملازم او رويدادهاي شوربختانه بسيار پيش مـيآيـد، در مثـل او

با ديوهائي كه به صورت آسياب بادي درآمدهاند ميجنگد ...   
كه ده سـال بعـد نوشـته شـده ـ دونكيشـوت كـار در بخش دوم داستان ـ
مهمتري به عهده ميگيرد. مأموريت او اين است كه در پشت ظواهر به كشـف

ــود  ــة خ ــاي احمقان ــي در كاره ــا حت ــنج ــردازد. او در اي ــت بپ ــدي واقعي ج
تحسينبرانگيز است. رؤيا بين آرمان طلب، بدل به كارسازي واقعي ميشـود و
سانچو پانزا كه نماد خرد انساني است پي در پي سخن ميگويـد. نويسـنده در
اينجا معماي متناقضي بدست ميدهد: آنان كه خردمند به نظر ميرسـند غالبـاً
ابله ميگردند و از نظر اخلاقي مرتبة نازلي مييابنـد در حـالي كـه انسـانهـاي

شريفي كه ميخواهند دادگري پيشه كنند، ديوانه شمرده ميشـوند. »8 كونـدرا از 
خوابگردهـاي بـروخ كافكـا و قصر چنين اثر و چنين نويسندهاي ميخواهد از
نظريهاي ضد تاريخي بسازد و پيداست كه اين كوشش تا چه اندازه دلبخـواهي

و ناموجه است.  
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نظريههاي فني كوندار دربارة رمان، با اينكه چنـدان تـازه نيسـت، مزايـائي 
دارد. مسأله مهم اين بخش، نظرية «چند صدائي» در رمان است. او ميگويد كه 
شكل قراردادي رمان ماجراي شخصيتي معين است در چهارچوب نقلـي سـادة
آن اما رمان نو در هم آميختن فلسفه، شعر و انواع ديگر قصه است. بسيج همـه

ر شـاعرانه اسـت بـراي آشـكار سـاختن آنچـه رمـانتوانائيهاي فكري و صو
ميتواند كشف كند يعني كشف هستي انسـان. ايـن عناصـر گونـاگون بايـد در
واحد حقيقي چند آوائي جوش بخورد. رمان وجوه بغرنج هستي جهان نوين را 
دربرگيرد، صداها به سبك رمان جديد تركيـب شـود. فلسـفه، قصـه، رؤيـا بـه

صورت قطعهاي موسيقي در هم ذوب گردد. از نيرنگ شخصيتسازي كه نقابي 
بر سيماي نويسنده است پرهيز شود، همانطور كه در آثار بروخ «من» نويسـنده

تشخيص دادني نيست. (همان، 98 تا 100)  
خوابگردهـاي او را تحليـل كوندرا بر بنياد اين فرضيهها آثار بروخ به ويژه
ميكند و از نظر او اين رمان نمايندة داستان نو و عصر جديد است. خوابگردها

پنج عنصر را با هم تركيب كرده است:  
1ـ حكايت به سبك رمان بنياد شده بر سه شخصيت اصـلي: پـازنو، اش و

هوگونو.  
2ـ نوول آنتيميست دربارة «هانا وندلينگ»  
3ـ گزارش خبري دربارة بيمارستان نظامي  

4ـ حكايت شاعرانه، بخشي به شعر دربارة دختري از سپاه رستگاري   
5ـ جستاري فلسفي به زبان علمي.  

ـان او فاقــد پــالايش اساســي و  كونــدرا از موزيــل ايــراد مــيگيــرد كــه رمـ
ايجازگوئي است «انسان بيبو و خاصيت» او قصري است عظيم كه با نگاه همه 
آن را نميتوان ديد. قطعهاي موسيقي است كه نه ساعت طول ميكشد. از حـد

و طبيعت بشري فراتر رفته است و نويسنده حدود حافظه را ملاحظه و رعايت 
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نكرده در به پايان رساندن رمان بايد همة آن را به يـاد آورد وگرنـه از ريخـت
ميافتد و شفافيت ساخت آن تار ميگردد. (همان،  101 تا 105)  

ناقدي گفته است كه در رمان «بروخ» پنج خط ياد شده به انـدازة كـافي بـا
نيسـت و دختـر جـوان سـپاه  «اش» آشـنا هم جوش نخورده. هانا وندلينگ بـا
رستگاري هرگز بوجود «هانا» پي نخواهد برد. و كوندار پاسخ ميدهد: اين پنج 
خط از راه «مضمون مشترك» بههم پيوسته است. وحدت بر بنياد مضمون كافي 
است. (همان، 111) در نتيجه رمان جديد، «رمان چند آوائي»، پروراندن همزمان 
ــا چنــد صــدا و خطــوط ملوديــك اســت. در مثــل رمــان «جــنزدگــان»  دو ي
داستايفسكي مركب از سه خط است: رومان طنزآميز دربارة عشـق اسـتاورگين،
و رابطـة دربـارة اسـتاورگين رومانتيـك پيرزن، استپان و ورخوونسـكي/  رمـان
عاشقانهاش/ رمان سياسي دربارة گروهي انقلابي ... در اين رمان شخصـيتهـا
صـورت مجموعـهاي واحـد همه يكديگر را ميشناسند و سه خط ياد شده بـه

درآمده. اما بروخ در اثر خود از اين مرز فراتر ميرود و پنج خط را كه در طول 
زمان با هم تحول مييابند بدون تلاقي با يكديگر با مضموني واحد يگانه مـيكنـد.
نظرية پوليفونيستها در موسيقي در رمان نيز صادق است: صداها بايد همـه برابـر

باشند و هيچ يك از صداها نبايستي بر ديگرها مسلط شود. (همان، 112)  
در اين زمينه كوندرا سخنان مفيدي به ميان آورده كـه البتـه گرفتـه شـده از
نظرية «باختين» است و اگر در زمينة تاريخي و اجتماعي قرار گيرد، ميتوان بـا
«جهـان آنها موافق بود. اما من بيشتر با «ادموند ويلسن» موافقم كه مـيگويـد:
رماننويس را كامل و واقعي احساس ميكنيم نه در تناسب عناصر متنـوعي كـه
كـه وحـدتي زنـده مـيسـازد. در مثـل در بردارد بلكه در تناسب ايـن عناصـر
داستايفسكي موفقترين رماننويس است. ميشكين و روگوژين ما را به لرزه در 
ميآورند زيرا دو قطب متضاد طبيعتي واحدند. برادران كارامازوف ما را حيـران
ميكنند زيرا نماد روح (اليوشا)، انديشـه (ايـوان) و بـدن (ديمتـري) يـك فـرد
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هستند. پروست پيشتر ميتازد. در رمانهاي داستايفسكي گرچه شخصـيتهـا
تجسم انگيزهها و عواطف نويسنده و همچون تصاوير رؤيا نمايان ميشوند، هميشه 
در رمان چهارچوبي هست كه آن را ايجاد ميكند و پيش ميبرد و چنين چيـزي در
رمان پروست ديده نميشود. رمان او سمفوني است كه بـا سمبوليسـم پيونـد دارد.
قصه، قصه راوي حساّسي است و اوهام و واقعيتها در پيوند با جهان اشـرافيت و

بستگي راوي با ژيلبرت و آلبرتين شكل ميگيرد و پيش ميرود. 9  
نظرية كوندرا دربارة رمان به هرحال يكجانبه است و ميخواهد حوزه كار 
رمان را در جهان دروني انسان قرار بدهد اما درون انسـان بـا رابطـه بـا بـرون 
اوست كه معني پيدا ميكند. نظرگاه انسان هرچه باشد نميتوانـد واقعيـت را از
ميان بردارد. از سوي ديگر واقعيتها نيز آن سان كه به خودي خـود موجودنـد
به دانستگي انسان در نميآيد. شايد علم بتواند گزارش اونژكتيو و مشخصـي از

واقعيتها بدست بدهد اما در هنر واقعيتها از خلال شبكة احساس و عواطف 
و انديشه هنرمند ميگذرند و صافي ميشوند. عيب ناتوراليستها اين بـود كـه
ميخواستند در چـالش بـا رومـانتيسيسـم و عرفـان، روحيـة علمـي و روش

زيستشناسي را ماية كار هنرمند سازند. زولا با اينكه بحران جامعة خود را به 
طـور «او بـه خوبي نشان داد با اين همه از آسيب «علمزدگي» در امـان نمانـد.

ملالآوري خواست مشاهدهكنندة بيطـرف واقعيـت و حتـي آزماينـدة علمـي 
در  همچون دانشمندي زيستشناسي باشد. ولي در واقع، شـخص او همـه جـا
كتابهاي خود حضور دارد. تجربههـاي رنجبـار دورة جـوانيش كـه از فقـري
حقيركننده و در نياز نوميدانه به دوستي و موفقيت بهسـر آمـد، او را بـه سـوي
ل بـارآورش طـرح خلاقيت ادبي كشـاند. او فقـط در جهـان داسـتان كـه تخيـ

ميافكند، توانست توجه و درك معاصرانش را بدست آورد و از تنهائي روحي 
خود بدر آيـد و بـه آشـتيدادن اميـال سـتيزهگـر طبيعـت خـود توفيـق يابـد.
گرايشهائي كه يكي علمي بود و ديگري عاطفي كه بـه واقعيـت سـنگدل و مثبـت
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تسليم شد و واقعيت را به ابعاد شكوهمند و حماسي بدل كرد.» كونـدرا در خـلاف
جهت ناتوراليسم ميپويد و به فلسـفة درونگرايانـه مـيرسـد. تخيـل نويسـندگان
مطلوب او «بارهائي از نظارت خرد و رهائي از حقيقت [واقعيـت] نمـائي، پـاي بـه

عرصهاي ميگذارد كه براي تفكر خردمندانه دست نيافتني است.»10  
اين همان «عرفان» و فلسفههاي «بـاطني» (Esoteric) اسـت كـه بـا جامـة 
جديد به بازار آمده است و جلوه ميفروشد و ميخواهد خود را «نو» و «تـازه» 
بنمايد. «استيفن» خويش نمونهواري است از اشخاص عمدة رمانهاي جديد. او 
تبعيد روحي سرزمين خويش است. در هيچجا در خانة خود نيست و به دنبـال
آن «زيبائي» فراموششدهاي است كه هنوز به جهان نيامـده اسـت. در ايـنجـا
جويس با عارفان نيز همـراه نيسـت زيـرا عارفـان در همـه چيـز ايـده زيبـائي

هميشگي را كه دست «شدن» به آن نميرسد ميجستند. (در مثل «ييتز» در شعر 
خود از اين زيبائي سخن ميگويد: جواني محبوب خود را در آغوش گرفتـه و
زيبائي فراموش شده را به ياد مـيآورد. او بـا نـوازش معشـوق عشـقي را كـه

مدتهاست از جهان رخت بربسته مينوازد.)  
فراروند سيلان تصويرها و تأثيرات (امپرسيونهاي) زنـدگاني گردآمـده در
دانستگي هنرمند، وسيلة ايدة معيني در الگوئي واحد شكل ميگيرد. جـويس و
دوس پاسوس در مثل ميكوشند قسمي گزارش بريـده بريـده از انديشـههـاي
گريزنده و تأثيرات مواج دانستگي خود را عرضه كنند. در كـار آنهـا گـزارش

رؤياها، هذيانها، جهان آشفته ناخودآگاهي، شكل هنري به خود ميگيرد اما در 
نهايت به اسطورهها، كهن الگوها و ناخودآگاهي جمعي انساني (نظرية يونـگ) 
و فلسفههاي باطني ميرسد، و در نتيجه خصلت پوياي واقعيـت و تـارخي در
هنر ايشان به ويژگي ايستا بدل ميگردد و اين خود قسمي دور شدن از انسـان

واقعي و از تاريخ واقعي است.*  
  



2910   □   از دريچه نقد  
  

پينوشت  
ميلان كوندرا ترجمة دكتـر پرويـز همـايونپـور رمان هنر * مأخذ اين مقاله كتاب
است. دكتر همايونپور كه با زبان فرانسه و ادب فارسي انـسُ و آشـنائي ديرينـه دارد،

و از  كوندرا را به زبـان فارسـي درآورده هويت و هستي بار اين كتاب و نيز رمانهاي
اين طريق خوانندگان ما را با نظريه دربارة هنر مدرن آشناتر ساخته است.  

1. مارتين هيدگر، والتر بيمل W. Biemel، 153 و 154  
فلسفه، پل ادواردز، 465 به بعد، آمريكا، 1972   2. فرهنگنامة

چيست، مارتين هيدگر، لندن 1956   3. فلسفه
فلسفه، جلد اول، دكتر محمود هومن، تهران 1337   4. تاريخ
يونان، دكتر شرفالدين خراساني، 74   فيلسوفان 5. نخستين
اونيل، D. Rogers، ام، نيويورك، 1965   6. نمايشنامههاي

7. جيمز جويس، J. Gross، 82 به بعد  
D. V. Bogart، 149، نيويورك، 1968   انساني هنر و ادب بر 8. مقدمه

آكسل، ادموند ويلسن، 144، 147   9. قلعة
رمان، ميلان كوندرا، ترجمة دكتر پرويز همايونپور، 119   10. هنر



  
  

  
  
  
  

  آسمان و ريسمان تريسترام شندي

  
گفتگـوي  فرهنـگ و ادبيـات در يكي از شمارههاي پيشين نشرية
سعيد طباطبايي را خوانديـد بـا ابـراهيم يونسـي، دربـارة كتـاب 
شندي. اين گفتوگو خود بخشي  تريسترام آقاي عقايد و زندگاني
از كتابي است كه سعيد طباطبايي قصـد دارد آن را در خـارج از 
كشور به چاپ برسـاند. از ويژگـيهـاي خـاص ايـن مجموعـة 
مصاحبه، وجود يك نقد مكتوب از منتقدان نامي امـروز ايـران در 

كنار هر مصاحبه و مختص به موضوع آن است. در اينجا نقـدي 
از آن كتاب را ميخوانيم. اين متن را عبدالعلي دستغيب در نقد 
نوشـتةي لارنـس  شـندي تريسـترام آقاي عقايد و زندگاني كتاب

استرن و ترجمة ابراهيم يونسي نوشته است.  
  

لارنس استرن L. Sterne در 1713 ميلادي در «كلونمل» ايرلند به دنيا آمد. 
پدرش «راجر استرن» افسريار بود و مادرش «اگنس ناتـال هبـرت اسـترن» نـام

داشت. ده سال نخستين زنـدگاني او بـه همـراه پـدر و مـادر در قرارگـاههـاي 

                                                 
* سايت ادبيات و فرهنگ، شمارة 37، شهريور ماه 1382  
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متفاوت نظامي سپري شد. در مدرسة هاليفاكس در ايالت يوركشاير و در كـالج 
عيسي (دانشگاه كمبريج) درس خواند و در 1737 به خدمت كليسا درآمـد. در
1741 با اليزابت لوملي كـه دختـر كشيشـي بـود، ازدواج كـرد. ايـن زناشـويي 
توفيقآميز نبود و زن و شوهر مدام باهم مشاجره داشتند. استرن افزوده بـر كـار

كشيشي به كشاورزي نيز ميپرداخت و كتابهاي الفيهشلفيه و عجيب و غريب 
زياد ميخواند. در 1747 مواعظ خود را انتشار داد كـه در آن مسـائل متفـرق و
و گرم جيبي ساعت يك تاريخچة غير جدي نيز درج شده بود. در 1759 كتاب

بـود.) و ايـن اثـر تمثيـل  سياسي رمان يك خوب» را چاپ كرد. (نام اصلي آن
طنزآميز مشاجرههاي كليسايي در يورك است. در 1760 جلد نخسـت و جلـد
را بـه چـاپ رسـاند. هـدف او شـندي تريسـترام آقـاي عقايد و زندگاني دوم
چنانكه خود مي گويد، از نوشتن و چاپ كتاب مبارزه با افسردگي اسـت و در

اهدائية آن ميگويد: «اعتقاد راسخ دارم كه آدمي هربار كه لبخند برلب مـيآورد 
و از اين بيشتر، هرگاه كه ميخندد، چيزي براين بازماندة زندگاني مـيافزايـد.» 
بقية مجلدات رمان او در سالهاي 1761 و 1765 به چاپ رسيد و او را به اوج 
شهرت رسانيد. استرن براي بازيافت تندرستي خود، به فرانسه و ايتاليا سفر كرد 
( چـاپ ايتاليـا و فرانسـه در احساسـاتي سـفر و رهآورد اين سفرهاي او كتاب
1768) داراي دو بخش است، گرچه در اصل قرار بود چهار بخش باشـد. ايـن 
كتاب پايهگذار شكل جديدي از «ادب احساساتي» است. نقاهت ايـن نويسـنده 
1767 بـدرود روز به روز افزايش مييافت تـا ايـنكـه او در هيجـدهم مـارس

زندگاني گفت.  
ويژگيهاي عجيـب و غريبـي  شندي تريسترام آقاي عقايد و زندگاني رمان
دارد و صفحات سياه و سفيد و كدر و روشن در آن زياد است. بيستمين فصـل
جلد دوم، شكل پيشگفتار دارد و فقط يك جملـه اسـت: «از عقايـد و نظـرات
تودة جاهل واهمهاي ندارم، با اينهمه از آنها تمنا دارم بر اين اثـر نـاچيز مـن
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ببخشايند كه در آن هميشه هـدف و منظـورم ايـن بـوده اسـت كـه از مطالـب
خوشدلانه و شوخ به چيزهاي جدي و از چيزهاي جـدي بـه مطالـب شـوخ و

نشاطانگيز بپردازم. جان آو ساليسبوري.»1  
سطرهاي كتاب مشتمل بر خطوط چمن در قيچي و كژ و مژ است و اينها 
همراه است با بين هلالها و خطهاي فاصل طولاني. ابداعهايي از ايـن دسـت

جريان پيوستة نثر داستاني را كه عموما مشخصكنندة رمان است، مـيگسـلد و 
نويسي پافشـاري دارد.  بههمميزند و نويسنده در انحراف از رسم معمولي رمان
قسمي چالش با شـيوة  شندي تريسترام اين ويژگي خاص نويسندگي استرن در
سنتي رماننويسي است. البته اين عبارتها عامدانـه كميـك اسـت امـا دلالـت
فلسفي آن متضمن اين نكته است كه زندگاني آدمي به طور طبيعي قصـهاي بـه
وجود نميآورد و تجربههاي ما اساساً گسسته و غير خطـي اسـت و در طـول

نميآيد.   خط مستقيمي بهدست
تريسترام پيش از اينكه به دنيـا بيايـد و بـه روايـت پيشـگفتارش بپـردازد،
قهرمان قصهاش را به حال خود رها ميكند: «نه كلمهاي هم دربارهاش نخـواهم
گفت. اينجاست. بفرماييد. با منتشر كردنش به عامة مردم مراجعه كـردهام و آن 
را به قضاوت عامه واميگذارم. خودش بايـد معـرّف خـودش باشـد. آنچـه از
جريان ميدانم اين است كه وقتي نشستم قصـدم ايـن بـود كـه كتـاب خـوبي 
بنويسم و تا آنجا كه دقت و باريكبيني فهمام اجـازه مـيدهـد كتـابي بنويسـم 
ـ و فقط سعي ميكنم همينطور كه پيش ميروم تمام خرد  معقول و البته ممتاز
و تشخيصي را كه مصنف و واهب بزرگ اين مواهب در اصـل مقتضـي ديـده 

است (بيش يا كم) به من بدهد، در آن بگنجانم … »2  
اين به اصطلاح پيشگفتار نقيضهگويي و استهزاي پيشـگفتارهاي قـراردادي 
است. وقفهاي را كه نويسنده در اينجـا بـهوجـود مـيآورد، هوشـمندانه بيـان 
روايت سرراست و سنتي را درهم ميريزد، همينطور است خطوط كژ و مـژي 
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كه در فصل چهلم جلد ششم رمان رسم كرده است. او ايـن خطـوط را نشـانة 
خط سير روايت خود ميداند اما از اينجا به بعد متعهد ميشـود داسـتان عمـو

تابي و سفر به «ناوار» را در مسير مستقيم دنبال كند. اين كار استهزاء و شـوخي 
بصري ست و به رغم قصد عامدانه و اعتـرافآميـز تريسـترام، امتنـاع او را بـه

روايت داستان به شيوة قراردادي نشان ميدهد: «حالا ديگر كمكم راه ميافـتم و 
با كمك رژيم گياهي و چند دانة خنككننده، شكي ندارم كه خـواهم توانسـت

داستان عمو تابي {و خودم} را در مسير مستقيم دنبال كنم. حالا … »3  
صناعت گسست و وقفة روايت به طور كلي هم قراردادهاي نقلي را خراب 
ميكند و هم به طور ويژه قراردادهاي «رئاليستي» رماننويسي را از بين ميبـرد 
و كتاب را به صورت چيزي مادي مركب از صفحههاي كاغذ و لكههاي مركب 
درميآورد. استرن به جاي اينكه خوانندهها را به درون سپهر داسـتاني بيـاورد، 
آنها را ناچار ميسازد خود را از دور و بر كتاب عقب بكشند. نويسنده تبـديل 
به طلحكي ميشود كه نمايشنامهاي بـازي مـيكنـد و سلسـلهاي از بـازيهـاي 
بلاغي را به نمايش ميگذارد. در اين كار، او توقع خواننده را در زمينة انسـجام
و خيالانگيزي اثر كاهش ميدهد. ناسازگاري بين قاعـدة داسـتاني و جسـت و

خيزهاي لودهوار تريسترام، جهاني عبث بهوجود ميآورد، عالمي درهم و برهم 
كه هم سرگرمكننده است و هم خندهآور. آنچه استرن به خواننده عرضه ميكند 
سويهي واقعيتي است كه به ندرت در ادبيات ديده ميشـود و آن عبـث بـودن،
گسستگي و عجيب و غريب بودن واقعيت است. اين سوية واقعيـت مسـتلزم روش
نقلي متفاوتي از هرگونه اسلوب سنتي روايـت داسـتان اسـت و همـين انحـراف از
هنجارهاست كه ما را شگفتزده ميسازد و در مقام اثري مضحك تكان ميدهد.  

پايان داستان هم امتناع نويسنده را به روايت قصه نشان ميدهد و هم زوال 
انتظار خواننده را. در آخرين مكالمة مادر تريسترام و يوريك كشيش، نويسـنده 
تصديق ميكند كه تمامي رمان او، داستان طولاني مهملي اسـت و تـوده درهـم
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برهم بيمعنايي، نه قصهاي پيوسته و با انسجام:   
مادرم گفت: خاك عالم! داستان چيست؟  

يوريك گفت: آسمان و ريسمان (خروس و گاو) – و يكي از بهترينهـايي 
است كه به عمرم از اين نوع شنيدهام.4  

داستان در كل همچنانكه از عنوان آن برميآيـد دربـارة زنـدگاني و عقايـد 
است و از نمونه قصههاي قراردادي حسبحال شخصـيتهاسـت.  آقاي شندي
(bildungsroman) يعني زندگينامة داستاني و تخيلـي كـه تكامـل اخلاقـي و 
عاطفي قهرمان قصه را از كودكي تا مرحلة بلوغ روايت ميكند. اما با اين همـه،
كتاب عنوان خود را دروغ از آب درميآورد چرا كـه خواننـده تـا پايـان جلـد

نهم(جلد پاياني رمان) چيزي دربارة تريسترام دستگيرش نميشود. ما مـيدانـيم 
كه تريسترام از واقعة تاسفآور نقص دماغ و «پائين تنة» خود رنج ميبرد و بـه

سفر طولاني در مقام معلم سرخانة پسر لرد نودي در اروپا ميپردازد امـا ديگـر 
در اينباره چيز زيادي نميدانيم و به تقريب هرچه ميدانيم همين است.  

به هرحال رمان از تاريخچة زندگاني شخصـي تريسـترام فراتـر مـيرود و 
زندگي خانوادگي خاندان شندي را دربرميگيرد. افراد اين خاندان بهويژه والتـر
و تابي به صورتي كه در پي مقاصد خصوصي خـود هسـتند، بـه روي صـحنه
ميآيند و بر بنياد سرگرمي تاملاّت عقلاني يا بـازي جنـگ، زنـدگاني خـود را

سامان ميدهند. شخصيتها از آلام زندگي ميگريزند و با سوار شدن بر «اسب 
هوس» خود به زندگاني پنهان پناه ميبرند. (در قرن هيجدهم «اسب هوس» نـه

فقط چوبي بود كه كودكـان بـرآن سـوار مـيشـدند و آن را ماننـد اسـب هـي 
ميكردند بلكه سرگرمي و مشغلة وقتگذراني بين نجيبزادگان بود.) در مثـل

جنگ مسخرة عمو تابي كه محاصرة «نامور» (1695) را در زمـين چمـن بـازي 
بولينگ ملك شنديها دوباره به نمايش ميگذارد، شـيوة اوسـت بـراي تبـديل 
ـ دستكم از لحاظ روانـي  پرخاشگرياش به بازي و سرگرمي و به اين ترتيب
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ـ درمان زخم كهنهاي كه در ميدان جنگ در ناحية رانش به او وارد آمده است. 
والتر البته غرق در نامهاست اما شاخصتر از همه وضـعيت اوسـت بـه عنـوان

«داناي كل» خاندان. او كتاب زياد خوانده، فرضيههاي بسـيار آموختـه، هـزاران 
عقيده و نظر مشكوك و مضحك به دانستگياش راه يافته يا بر او تحميل شـده

ــاهي فهــم و تشــخيص او بازيچــة  ــد. «گ ــاع كن ــا دف ــيبايســت از آنه ــه م ك
شوخطبعياش ميشود و كوتاه سخن مانند همهي استدلاليان پاكدل براي اثبات 
فرضية خود زمين را به آسمان ميبرد و آسمان را به زمين ميآورد و همه چيـز 
طبيعت را كج و معوج ميكند.»5 و دربارة هر موضوعي داد سخن ميدهد. البته 
ــه  ــردازي هاســت ك ــهپ ــا و نظري ــهه ــهي  نظري ــادة او در اراي ــوقالع تــلاش ف

ناسازگاريهاي خندهآوري بر رمان بار ميكند.  
تريسترام هم وسواسها و مشغلههاي خود را دارد. دكتر سلاپ زماني كه با 
مـيكوشـيده او را بـه دنيـا آورد، بينـياش را  اسباب لعنتي (فورسـپس) خـود،
شكسته و به گفتة سوزانا «بينياش مانند كلوچهاي به صورتش چسبيده.» و اين 
موضوع و نيز موضوع دماغ آدمي، فرود آمدن ارسي … او را وسوسه ميكند.* 
دلمشغوليهاي او با شخصيتهاي داستان به موضوعهايي تبديل مـيشـود كـه

وي با آنها به بازي ميپردازد، و روايت او بازي بزرگيست كه با روايتهـاي 
ديگر مخلوط ميشود، با روايتهاي عمو تابي، والتر (پدرش)، يوريك و خـانم

وادمن بيوه. تريسترام به وسيلة اين بازي روايتها، عملكرد مشخص، دانستگي 
بشري را بيان ميكند. عملكردي كه در دنياي استرن و در كنكاشها و تـاملاّت 
او به اين نتيجه ميرسد:«زندگاني آدمي چيست؟ جز غلتيدن از اين پهلو بـه آن
ـ راه علـت دردي را بسـتن و راه علـت درد پهلو؟ از ايـن غـم بـه آن انـدوه؟

ديگري را گشودن!»6  
استرن در نظريههاي خود دربارة طرز كار دانستگي آدمي، بـيگمـان وامدار 
جان لاك فيلسوف انگليسي است. لاك ميگفت انسان بدون هيچ شناخت قبلي 
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و با «لوحة سفيد» دانستگي ذهني زاده ميشود و اين تجربههاي احساس شـده
 (Tabula rasa) و آموخته است كه از طريق انعكاس حسي بر آن لـوح سـفيد
نقوشي ترسيم ميكنند. استرن هم بين خرد (هوش) و قضاوت تفاوت ميگذارد 
و ميگويد اين دو با هم ناسازگارند چرا كه دو چيز مختلف هستند و به انـدازة 

شرق و غرب از يكديگر فاصله دارند.7  
باري قصهاي كه روايتكننده نقل ميكند نه تقويمي اسـت و نـه برحسـب

هنجارهاي سنتي گزارش،  بلكه طوري سازمان داده شده كه جريان جاري فكر 
و انگيزههاي آدمي را نسبت به بازي به نمايش بگـذارد. در پـس پشـت رمـان،
homo )   تصوير و مفهوم انسـان در مقـام موجـودي بـازيگر و بـازيگـوش

ludens) ديده ميشود. افزوده بر اين، رمان اين فكر را پيش ميكشد كه انسان 

ت « احساسـات» در  موجودي است كه از احساسات خود پيروي ميكند. اهميـ
داستان «له فور»، در روياروي شدن با مرگ «بابي» تصوير ميشود و نيز به طور 
كلي در مهرباني پايانناپذير عمو تابي نه فقط نسبت به خانم وادمن بيـوه بلكـه

حتا نسبت به مگسي ناچيز.  
تريسـترام بنابراين رمان توصيف فرارونـدهاي روانـي آدمـي اسـت. كتـاب
شيوة واكنش به جهان بزرگ را نمايش ميدهد و به طـور مكـرر بـه دو شندي

گرايش برميگردد كه استرن در آدميان ميبيند. اين گرايشها عبارتند از: اشتغال 
به بازي شوخ و لرزنده، و همدردي عاطفي. كتاب به شيوهاي محدود واكـنشهـاي 

آدمي را بيان ميدارد كه تا آن زمان به ندرت در شكل ادبي عرضه شده بود.  
در رمان استرن اشارههاي  گذرايي به چيزهايي مانند بيني، فورسپس، ارسي 
و زخمي كه عمو تابي در جنگ برداشته است ميشـود. بايـد ديـد رابطـة ايـن 
چيزها چگونه است و چه سهمي در داستان دارنـد؟ بـه بينـي در صـحنههـاي 
زيادي از داستان اشاره ميشود، از صحنة تولد تريسترام گرفته تا «قصة شـلاون
برگيوس». واژة بيني (دماغ) داراي ايهام است و در اينجا اشارة است بـه آلـت
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تناسلي مردانه. ماجراي فرعي «شاه بلوطهاي يوريك» نيز همـينطـور نمـادين 
(سمبوليك) است و به طور مبهمي به ختنه شدن اتفاقي تريسـترام اشـاره دارد.

افزوده بر اين زخمي كه عمو تابي در جنگ برداشته به وجود آورنـدة شـوخي 
هرزهايست: پرسش «زخم عمو تابي كجا واقـع شـده؟» بـه بـازي لفظـي بـدل

ميشود كه هم به جغرافيا اشاره دارد و هم به كالبدشناسي آدمي.  
توجه به كالبدشناسي مردانه به وسيلة قصههاي بذلهگويانه و با اشـارههـاي 
فراواني در سراسر رمان پراكنده شده است، از قصـة فرعـي «شـاه بلـوطهـا»ي 
يوريك گرفته تا خود نام تابي. (اين نام در قرن هيجدهم كلمـة عاميانـهاي بـود

به معناي «نشيمنگاه») اين تلميحهاي جنسي نظر مضحك و كوچكشمارانهاي 
دربارة انسان عرضـه مـيكنـد و تصـويري روانشـناختي از نـاتواني جنسـي و 
اضطراب و دلشوره به دست ميدهد. موضوع «اسپ هوس» و شكل گسسـته و
در ظاهر درهم برهم رمان به اين حالت فكري و در مواردي بـه وضـع و حـال
جسمي اشاره دارد و اين شكل قصه، روايتكننده و شخصيتهاي عمدة رمـان
را زير تاثير قرار ميدهد. آهنگ دلشوره در شكل ناپيوستة كتاب مـنعكسشـده

است، به طوري كه گويي نوع تجربه بيش از آن حـد عجيـب و شـايد خـارق 
عادت است كه بتواند در شكل عقلاني روايت سنتي جاي گيرد.  

زندگاني تريسترام از همان آغاز زاده شدن وي، اميدواريهـا و نقشـههـاي 
دور و دراز پدرش را براي فرزند پسري كه ميخواسته داشته باشـد، نقـش بـر

آب ميكند. لغزش فورسپس و پخ شدن دماغ، فرود آمدن ارسي و نقص عضـو 
... وقايع ناگوار جسمياي هستند كه دعاوي فيلسوفان را دربارة شـأن آدمـي از 
سكه مياندازند. افـزوده بـر آن، ايـن وقـايع قسـمي شـوخي ادبـي بـه وجـود

ميآورند، زيرآب مفهوم «قهرمان» را مـيزننـد و بيـانكننـدة مفهـوم كلاسـيك 
«بازنمايي» Nemesis در واژگان كميك ساده، رك و صميمانهاند.  
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دلالتهاي تناني (فيزيولوژيك) تعابير جنسي رمان در داستان عمـو تـابي و 
خانم وادمن بيوه از همه جاي ديگر كتاب صريحتر است. زماني كـه تـابي پـي 
ميبرد علاقهمندي خانم وادمن به اينكه بداند «او كجا زخم برداشته» ربطي بـه
نقشة جغرافيايي ندارد و مراد از آن «نقشة بدن» اوست، با نگرانـي، فـرار را بـر

قرار برتري ميدهد. «خانم وادمن با صراحتي بيشتر گفـت: ؟آقـاي عزيـز ايـن 
ضربة تاسفآور به كجا خورد؟ و با اين پرسش نگاهي به حوالي كمربند شلوار 
مخمل عمو تابي انداخت. طبعاً انتظار داشت تابي به عنوان كوتـاهتـرين پاسـخ

– امـا قضـيه جـور ديگـري از آب  انگشت اشارهاش را بر محل زخم بگـذارد
درآمد. از آنجا كه عمـو تـابي در جلـوي دروازة سـننـيكلاس و در يكـي از 
راههاي سرپوشيدة سنگر و مقابل زاوية خارجي پهلوي باروي «سن روش» اين 
زخم را برداشته بود، ميتوانست هر لحظه روي نقشـه، سـنجاقي بـه آن نقطـه
الصاق كند و محلي را كه ايستاده بود و سنگ به او اصابت كرده بود، بـه دقـت
مشخص كند.»8 اين قصة فرعي رمان، ناتواني جنسي عمـو تـابي و نيـز وضـع
تريسترام را كه با وضع عمويش شباهت تام دارد، بـه خـوبي نشـان مـيدهـد. 
رويهم رفته اشاره به بخشهاي محرمانة بدن افراد، اشـارتي دارد بـه دلشـورة 
جنسي كه به واسطة رويدادهاي كميك و قصههاي بـيپـرده تغييـر شـكل داده

است. عملكرد شوخيها، نامگذاريها، ظرافتكاري دربارة نـامهـايي كـه بيـان 
بـازي لفظـي و ادبـي اسـت آنها در جمع، مجاز نيست، تبديل دلشورههـا بـه
همچنانكه عملكرد تعبير «اسپ هوس» اشخاص، منحرف كـردن آنهاسـت از

ـ از همـة  ـ پـدر تريسـترام دلشورههاي رواني گوناگون آنها. شخصيت والتـر
آدمهاي داستان عجيبتر است. مطايبهگوييهاي او برخلاف شوخيهـاي عمـو

تابي و سرجوخه تريم، پوشيده، فاضلانه و پرآب و تاب است. او از آيـينهـاي 
مذهبي باخبر است و از آنها سخن ميگويد ولي با اينهمه شم و ذوق فلسفي 
دارد. در مثل در شنيدن خبر درگذشت «بابي» (پسري كه پـس از تريسـترام بـه
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دنيا آمده و سپس مرده بود)، خطابة تسكينبخش غرايي ايراد ميكند اما مؤعظة 
او تبديل به مرثيهسرايي مضحكي ميشود. به علت وجود اين صحنههاي رمان، 

از استرن انتقاد كردهاند كـه نويسـندهاي اسـت خونسـرد، غيراخلاقـي و منكـر
مقدسات مذهبي و ميخواهد همهي ارزشهاي مثبت آدمي را فداي شـوخي و 

بذلهگويي كند.  
استرن در اين معنا طنزنويسي بيثبات و شكننده نيست چراكه والتر حقيقتي 
روانشناسانه را در واكنش آدمي به اندوه مجسم ميكند. انگيـزة او در گريـز از 
رنج فقدان و زيان، معلول پناه بردن او به فرزانگي سنتي و كهن و منعكسكردن 
«بـابي» فـراهم خطابههاست. افزوده بر اين استرن نظرگاهي ديگر دربارة مـرگ
ميآورد. «بابي» نمونة نوعي انسان خاموش را ميشناساند، انساني بـيزبـان امـا
سرشار از عاطفه. والتر به طوري ژرف از مرگ «بابي» متأثر ميشود همچنانكـه

اشكهايش و عتاب و خطابي كه با خدا ميكند اين موضوع را نشان مـيدهـد. 
از اين رو والتر و عمو تابي سويههاي متضاد پيكرة انسان را از نظرگاه استرن به 
نمايش ميگذارند. گـرايش بـه بـازي (در نمـايش دادن هوشـمندي فاضـل) و
گرايش به احساسات (در تاملاّت احساساتي عمو تابي دربارة مرگ) … نم.  

  
پينوشت  

شندي، ترجمة ابراهيم يونسي، 1/199، تهـران، تريسترام آقاي عقايد و 1. زندگاني
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...، همـان، 1/243 و 2/580 و 2/791 و 1/73 و 1/412  عقايد و 2 تا 8 . زندگاني
و 1/243 و 2/780  



  
  
  
  

  
نيهيليسم و ادبيات  

  
جهان و كار جهان جمله هيچ در هيچ است  

هزار بار من اين نكته كردهام تحقيق!  
(حافظ، پژمان، 135)  

  
واژگان نيهيليسم Nihilism در نيمة نخست قرن نوزدهم در روسيه پديدار 
تورگنيف بكار رفت.  پسران و پدران شد اما زماني رواج عام يافت كه در رمان
شخص عمدة اين رمان «بازارف Bazarov زير نفوذ پيشـرفتهتـرين ايـدههـاي 
علمي آن زمان با غرور اعلام ميكند: «هيچ و پوچگراست» در حالي كـه بيشـتر

مردمان زمان او از چنين عنواني بيزاري ميجستند. در روسيه آن عهد متفكرّاني 
مانند پيساروف، دبرو ليوبوف، چرنيشفسكي را نيز نيهيليست ميناميدند و آنهـا
را متهم ميكردند كه شورشگر و بيبند و بارند و به هيچ اصل ديني يا اخلاقـي
ران يـاد باور ندارند. دلبستگي عمدة بازارف غيرِسياسي بود گرچه وي بـا متفكـّ
شده در بياعتنائي به فرادهشها و مراجع اعتبار، ايمان عظيم به خرد، و داشـتن
L,Büchner سـهيم بـود و فلسفهاي ماترياليستي مانند فلسفه لودويگ بـوخنر

شوقي زياد به دگرگون كردن بنيادي جامعة خود داشت.  
پيساروف در توضـيح پايگـاه فكـري نيهيليسـتهـا جملـهاي دارد كـه در
دهههاي 1850 و 1860 در روسيه بسيار رواج يافت كه ميگويـد: «ايـن اسـت
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اتمام حجت اردوگاه ما. آنچه را كه ميشود خردُ كرد خردُ كنيم، آن چيزي كـه
تاب ضربهها را ميآورد و استوار ميايستد خوب است. آنچه ذره ذره ميشـود

و در هوا به پرواز در ميآيد، خس و خاشاكي بيش نيست.»  
بازارف همين فكر را البته كمرنگتر بازگو ميكند: «نيهيليسم، لعـن عادلانـة

همة مراجع اعتبار است.»1  
اين ايده به زودي در سراسر اروپا و آمريكا گسترش يافـت و در نيمـة دوم
قرن نوزدهم به ويژه در روسيه و آلمان به جد طرح شد و موج فكـري بزرگـي
برانگيخت. در واقع هيچگرائي زماني به روي صحنه آمد كه بحرانهـاي عظـيم
فكري و اجتماعي سراسر قارة اروپا را فرا گرفته بود. متفكّـران و هنرمنـدان دربـارة 
مشكلهائي كه به تعبير ياسپرس «مشكلهاي سرحدي» است، با يكـديگر دسـت و
پنجه نرم ميكردند و ميپرسـيدند: معنـاي مـرگ در زنـدگاني چيسـت؟ بنيادهـاي

اخلاق چه اعتباري دارد؟ وضع ارزشهاي متافيزيكي و انساني چگونه است؟   
اما ايدة نيهيليسم همين كـه بـه اروپـاي غربـي رسـيد بـار معنـاي هـرج و 
مرجطلبي و انقلابي خود را از دسـت داد و آن را ديگـر برنامـهاي سياسـي يـا
جنبشي عقلاني شمردند. واژگان روسي دقت و وضوح خـود را از دسـت داد.

بسياري از مردم گمان ميكردند هيچگرائي(نيستانگاري) آموزهاي است دال بر 
واژگان يا معيارهائي اخلاقي كه نمـيتـوان آنهـا را وسـيلة اسـتدلال توجيـه و
تصديق كرد و از سـوي ديگـر هـيچگرائـي وجهـي از نوميـدي اسـت دربـارة
تهيبودن يا بيمقداري هستي بشري. اين معناي مضـاعف نيهيليسـم، ظـاهراً از
بـراي كوبيـدن آنجا آمد كه دينيـاران قـرن نـوزدهم آن را بـه عنـوان چمـاقي
كامـل عيـار «آتهايسم» بكار بردند و «آتهايستها» را به هر دو معنا، هيچگرايـي
دانستند. نزد ايشان آتهايست تعهدي در برابر قواعد اخلاقي ندارد و از ايـن رو
بيعاطفه، خودپرست و حتي جنايتكار است و نيز ميگويد زندگاني بيمعناست 

و در نتيجه به ورطة نوميدي و خودكشي درميغلطد.  
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در قرن نوزدهم پيشنمونههـاي آتـهايسـت هـيچ و پـوچيگـرا كـم نبـود.
كارامازوف است كه ميگويد: «اگر خدا وجـود نداشـته ايوان مشهورترين آنها
باشد، هر كاري مجاز است» و داستايوفسكي روشن ميكند كـه ايـن آتـهايسـم
كارامازوف است كه او را همدسـت كشـندة پـدرش مـيسـازد. كريلـف ايوان
نيز گفته است: «اگر خدا وجود نداشته باشد بامعناترين  جنزدگان قهرمان كتاب
معناي زندگاني همانا آزادي فردي و برترين بيان اين آزادي، خودكشي است.»  
«نيهيليسـم» را بـه معنـاي  نيچه نخستين فيلسوف اروپايي بود كـه واژگـان
گستردهاي بهكار برد و نيز نخستين آتهايستي بود كه وجود رابطة ضروري بـين
آتهايسم و هيچ و پوچگرايي را انكار كرد. او دريافت كه آتهايسم به عنوان واقعيتـي
تاريخي از عصري هيچگرا خبر ميدهد: «تفسيري از تفاسير هسـتي سـرنگون شـده

ولي چون آن را تفسير منحصر به فرد دانستهاند گويي به نظر ميرسد كه ديگر هيچ 
معنايي در هستي موجود نيست و همه چيز بيهوده است.»  

نيچه تعريفي در اين زمينه بـهدسـت مـيدهـد كـه بسـيار عميـق اسـت. او
مينويسد: «نيهيليست كسي است كه جهان را چنـانكـه هسـت و نبايـد باشـد
داوري ميكند و در همان زمان دربارة جهاني سخن ميگويد كـه بايـد باشـد و
نيست.» اما اين گفتار ژرف كه گاهي با شعبدهبازي كلامي مشتبه ميگـردد، بـه 
طور مساوي دربارة تصورگراياني كه از برطـرف سـاختن نقـصهـاي موجـود

جهان نوميد شدهاند نيز راست ميآيد. دقيقتر است بگوييم كه نيهيليست كسي 
است كه زندگاني را بدون معنا، بدون قانون اخلاقي، تهي از ارزشهاي عـام و
مشترك بشري و بدون چشمانداز دلپذيري از آينده مـيانگـارد و چنـين اسـت
كه با لاف و گـزاف مـيگويـد: تورگنيف نيهيليسم گستاخانة بازاروف در رمان
«منحصراً يك قانون بايد موجود باشد و آن اين اسـت كـه هـيچ قـانوني نبايـد
باشد.» البته نيچه اين هـيچگرايـي را مـنحط خواهـد شـمرد و آن را بخشـي از

انحطاط و زوال روحية اروپايي خواهد دانست و وظيفة خود ميداند كـه همـة 
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ارزشهايي موجود را زير و زبر كند و بازسنجد و ارزشهاي جديدي بيافرينـد
» موجود ميبرد.    كه انسان را به فراسوي «نيك و شرّ

پيساروف برخلاف نيچه «بازاروف، قهرمان رمان تورگنيف را مظهر جوانان 
قرن نوزدهم ميشمارد: «جواني كه با كوشش و زحمت و كار طاقتفرسا درس 
خوانــده اســت، آمــوزش علــوم طبيعــي و پزشــكي، هــوش او را ترقــي داده و 
زورباوري و سادهانديشي او را از ميان برداشته است. او به هر انديشه و باوري 
تسليم نميشود. محسوسات و مشاهدههاي خود را يگانه دليل و برهـان قـاطع

را بـا حـواس پنجگانـه احسـاس مـيشـود،  هر باوري ميشمارد. فقـط آنچـه
ميپذيرد. بر آرزوها و شورهاي دور و دراز برچسب «رمانتيك» ميزند و گاهي 
نيز آنها را بيمعنا ميداند. اما او به شخصه شريف است. دزدي نميكند، دروغ 
نميگويد. با جديت و استواري و پشتكار تلاش ميكند. راهنماي او عقل سليم 

همراه با حسابگري روشنفكرانه است.»  
نيچه كه زماني در امواج نيهيليسم (به معناي موجود نبودن قانون اخلاقي و 
ارزش عام) غوطهور شده بود، آن را ضروري ميدانست. براي رسيدن به ايقـان 
ميبايست از شك گذر كرد و به هر حال نيهيليسم نزد او مرحلة گذر است نـه
ايستگاه نهايي: «ارزشهاي موجود را نفي كنيم و ارزشهاي تازه و متناسب بـا
زندگاني انسان برتر آينده بيافرينيم.» همينطور كه به آغاز و ميانـة قـرن بيسـتم
ميرسيم و از دوزخ جنگهاي جهاني اول و دوم ميگذريم، به ويژه در غـرب
اروپا با فرا روند «درونگرايي همراه با نفي و انكار ارزشهاي مسلمّ رويـاروي

ميشويم كه گاه به نوميدي و گاه به لااباليگري (degage) ميانجامد.  
  2

مسألة نفي ارزشها و بيمعنا بودن هستي در آثـار كافكـا، كـامو، موزيـل و
بكت نيز آمده است. در واقع مظهر پوچگرايي قهرمان رمانتيـك داستايوفسـكي
كارامازوف) نيست بلكه قهرمانان بساير خشن و فاقـد وجـوه شخصـي ديوان(
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ـ 1931) روبرت موزيل و شخص عمدة رمان  33) خاصيت و بيبو انسان رمان
كافكا (1925) هستند.    محاكمة

مشكلي كه اينك دربارة آن سخن ميگوييم دربارة آثار دو تن از نويسندگان 
جديدتر اروپا: رومن گاري و هاينريش بل است. گفتهاند كه «ايـن دو نويسـنده
جـوان آمريكـا و آلمـان در هر يك به شيوة خود به مشـكل نفـيگرايـي نسـل
ـ 1960 پرداختهاند. نهايت اينكه هاينريش بل از جهت اجتمـاعي سالهاي 70

نيهيليست مينمايد و رومن گاري از حيث فلسفي و نظري.»2  
بايد بگوييم اگر قرار باشد وجه مشتركي بين گاري و بل پيدا كنيم بايـد آن
را در مشكلي جز مشكل پوچگرايي يافت؛ زيرا هيچيك از اين دو تن بـه طـور
حـافظ خـدا جدي با مشكل نيهيليسم تماس نگرفتهاند. رومن گـاري در رمـان
دو جا به صراحت از نيهيليسم نام ميبرد بيآنكه دلالتهاي واقعي  كوپر گاري
آن را در نظر گيرد و در هر دو مورد اين واژه را به عنوان مفهومي اعتراضآميز 
بر ضد قدرتها و مراجع رسمي بهكار ميبرد و تا حد زيادي معناي عاميانـهاي 

از آن ميفهمد:  
آلبركامو پيامبر ابتذال در يك حادثة مبتذل اتومبيل خودش را به كشـتن داد.

حادثهاي كه ظاهراً ثابت ميكرد كه او در اشتباه بوده و در زندگاني نوعي منطق 
حكمفرماست... خلاصه همة اينها خيلي پيش از ما وجود داشته است. همـان

راسكو لنيكف هم از درد قرن ميناليد و بعد نوبت نيهيليسم و «ولـت شـمرتز» 
[اندوه جهان] فرا رسيد. در واقع نوعي سير و سياحت واژههـا در طـي قـرون.

حتي در «سونات»هاي شكسپير نيز اثري از اميد نيست. البته بايد دانست كه در 
آن روزگار سيفليس بيداد ميكرد. اندوه عميق سوناتهاي شكسپير و بـه طـور

كلي شعر غنايي زمان او از آنجاست كه در آن روزها عشق هميشه با سيفليس 
همراه بود. هفتاد درصد مردم به آن مبتلا بودند و به همـين علـتّ بـود كـه در



2926   □   از دريچه نقد  
  

اشعار عاشقانه، اندوه عميق احساس ميشد، چون عاقبتش يا ديـوانگي بـود يـا
كوري و هيچ علاجي هم نداشت.»4  

«جس» و «لني» پس از همآغوشي با يكديگر صحبت ميكننـد و از مسـائل
سادة زندگاني به قسمي بورژوامنشانه سخن ميگويند. «جس» ميگويد:  

ـ لني به من نگو دوستت دارم. اين حرف را به من نزن.  
ـ نتـرس. خطـر نـدارد. كلمـههـا خيلـي مسـخرهانـد. هميشـه آدم را گيـر
مياندازند. آدم خودش دارد حرف ميزند، اما حرفها مال يك نفر ديگر است.  
كـه ـ ميداني، حتي نظريهاي هست كه ميگويد ما نمـيتـوانيم ادعـا كنـيم

افكار خودمان را فكر ميكنيم در ظاهر ما فكر نميكنيم، فكر ميشويم.  
ـ زرشك، فقط همين كم بود. هميشه دنبال ايناند كه آدم را گيـر بيندازنـد.

من فكر ميشوم؟ الحمدالله من خوب مواظب خودم هستم و اصلاً فكر نميكنم 
تا گير نيفتم. من به اين سادگي دم به تله نميدهم.  

ـ لني، اين را ميگويند نيهيليسم.  
ـ ايـن ديگـر چـه جـور چيـزي اسـت؟ نمـيخواهـد بـرايم بگـوئي، دلـم

نميخواهد بدانم. هيچ نميخواهم ... چي؟ نميخواهم فكر بشوم.4  
ميبينيم كه در گفتو گوي «جس» و «لني» فقط نام «هيچگرائـي» بـه ميـان
ميآيد نه بنيادهاي آن. حسبحال آنهـا در واقـع وصـف زنـدگاني لااباليگرانـة
جوانان آمريكائي به ويژه جوانان فراري از جنگ ويتنام در اروپاست. جوانـاني

كه حد اعلاي عصيانشان در برابر جنگ و مسائل عمدة سياسي اين بود: جنگ 
نكن، عشق بورز! كساني كه در واقع نه دقيقاً فلسفه اجتماعي را ميشـناختند و
زنـدگاني و نـوع نه با تحـولات تـاريخي كـاري داشـتند. جوانـاني كـه شـيوه

گفتههايشـان شـالودة رمـان رومـن گـاري را تشـكيل مـيدهـد. «هيپـيهـا»ي 
بورژوامنشي هستند كه منبع مـاليشـان را پـدر ثروتمنـد يكـي از آنهـا تـأمين
ميكند. بنابراين غم آب و نان ندارند و اسير رنج كار و محدوديتهـاي شـغلي 
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ــع اداي ــان در واق ــوي ايش ــاعي از س ــائل اجتم ــار مس ــي و انك ــتند. نف نيس
روشنفكرانهاي بيش نيست. اينان وقتي در ارتفاع بالاتر از دو هزار متر كوهستان 
سوئيس قرار ميگيرند احساس امنيت ميكنند و در هـواي پـاك و خـالص دم
ميزنند اما با آب شدن برفها در تابستان و حضور در شهرها، اصول اخلاقـي و
اسكيباز جـوان و زيبـائي باورهاي قدسي خود را ار دست رفته ميبينند. «لني»
بلنـد سـوئيس پنـاه آورده اسـت و است كه از آمريكا گريخته و بـه كـوههـاي

ميكوشد تا از هر آن چيزي كه در زير دو هزار متر ارتفاع است بر حذر باشـد، 
به ويژه «از منجلاب شهرها و آدمهائي كه گندزار را گلسـتان مـيپندارنـد» دور 
شود. «از آمريكا و تمدنش فقط به گاري كوپر [هنرپيشه] دل بسته است. همـان
چهرهاي كه مظهر جسارت و راستي بود و هميشـه بـا فرومايگـان و سـتمگران
«گـاري كـوپر»  ميجنگيد و از بيچارگان دفاع ميكرد و هميشه پيروز مـيشـد.
مظهر آمريكاي ديروز است كه امروز بايد با افسوس با آن وداع كرد. «لنـي» بـه
برف و ارتفاع زنده است. تابستان وقتي برفها آب ميشود او نيز مانند ولگـردان
اسكيباز، از زور گرسنگي به شهر فـرود مـيآيـد و تـا زمسـتان آينـده اصـول
اخلاقي و مقدساتش را همراه اسكيهايش در جاي امني ميگـذارد و همرنـگ

جامعه ميشود زيرا اميد پاك ماندن در قعر منجلاب بيهوده است.»5  
از دو شاخصة مهم نيهيليسم، شكاكيگري و بـيمعنـا شـمردن زنـدگاني در
زيست و سخن «لني» اثـري نيسـت. او نيـز ماننـد ديگـران »اصـول اخلاقـي و
افتـادهايـم. مقدساتي دارد» از اين رو اگر او را «هيچگرا» بدانيم از واقعيـت دور
كتاب رومن گاري خواندني و روان است و عـاملي كـه بـه آن جـان مـيدهـد
مطايبهگوئي مستمر نويسنده و عرضة چند صحنة «عاشقانه» است و اين لعـاب
بحـران شيريني است براي پوشاندن نوعي ايدة لاابـاليگرانـه در رويـاروئي بـا

بسيار دامنهدار آمريكا و اروپاي جديد.  
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اما هاينرش بل و آثار او سـيماي ديگـري دارد. او ناقـد آگـاه مشـكلهـاي
عميقـاً بـا دلقـك يـك عقايد اجتماعي است. «هانس شنير» شخص عمدة رمان

مشكل بحران اروپائي و به ويژه مشكل فكري و اجتماعي آلمان اواخر جنگ و 
پس از جنگ دوم جهاني درگير است. «بل» مطايبة نميكند بلكه طنز مينويسـد
و بين اين تفاوت آشكاري وجود دارد. روياروئي او با اخلاق و شيوة زنـدگاني
اجتماع بورژوا ـ كاتوليك زمانش بسيار جدي است. در واقع نويسـندة آلمـاني
«هـانس شـنير» در كسـوت طلحـك همـان كـاري را بـا بنيادهـاي با آفريـدن
ارزشهاي دروغين جامعة خود ميكند كه طلحك عبيد زاكاني با بنيـاد اخـلاق
بزرگان و اشراف فئودال قرن هشتم هجري ايران يا دلقك «شاه لير» شكسپير بـا
«شاه لير» و درباريان او ميكردند، يعني در پس پشت صورتك سخره و استهزاء 
و شيرينزباني، پستي و ابتذال اخلاقي را به چالش ميطلبد. هانس شنير همـان
اندازه كه از پدر و مادر ثروتمندش و كشـيشهـاي رياكـار كاتوليـك و هيئـت
حاكمة مزّور زمان و سرزمين خود متنفر است، سادگي و مردم ساده را دوسـت
«هريتـه» كـه مظلومانـه در جنـگ كشـته دارد به اين دليل يادآوري خـواهرش
ميشود، دل و جانش را ميسوزاند، در حالي كه مادر بـيعاطفـهاش و دوسـت

قلابي خانواده در كشته شدن «هريته» سهيمند، و اين خاطره بارها و بارها مانند 
زخمي كهنه سر باز ميكند و خونابة رنج و تلخكامي بيرون ميريزد. هانس بـه
اعتبارات خانوادگي و اجتماعي خود پشـت پـا مـيزنـد و مـيكوشـد اشـراف
ثروتمند و مزور اما بيمايه را با زخم زبان بيازارد. او البته در نبرد اجتمـاعي بـا
جامعه خود به چالش درنميآيد و مبارزهاش تا حدودي رنـگ فـردي دارد امـا

«مـاري»  احساسات و عواطف او بسيار عميق است. او عاشق دختـري بـه نـام
ميشود و هر دو بياعتنا به ارزشهاي اجتماعيشان پنج سال تمام با هم بهسـر
ميبرند. عشق هانس و ماري در واقع يادآور رومانسهاي قرون وسطي و عهـد
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فئودالي است، از آن نوع عشقهائي كه در منظومههاي عاشقانة فارسي نيز آمده 
بـزرگ، در رمـان فيتـز گتسبي است و نمونة جديد آن در ادب غرب در عشق
جرالد نويسندة آمريكائي ديده ميشود. هانس در پناه اين عشق، زندگاني را بـا
«دلقـك» در صـحنة نمـايش، ارزش و با معنا ميبيند و با بازي كردن در نقـش

دلبستگي خود را به مبارزه و زندگاني تائيد ميكند:  
به هرحال هاينريش بل نيز با مشكل نيهيليسم بـه معنـاي جـدي آن تمـاس
نميگيرد. او اگر از هيچي يا ابتذال يا بيمعنائي سخن ميگويد، مـرادش انكـار
ارزشهاي بورژوامنشانه و جزمي است يا ميخواهد وصـفي بدسـت بدهـد از

 هنرمندي محروم در جامعة طبقاتي در حال بحران. به اين صحنة رمان او توجه
كنيد. ماري، هانس را ترك كرده و هانس كه هم ماري و هم اعتبار كارش را از 
دست داده در نهايت فقر در اتاق هتل ارزانقيمتي زندگاني ميكند و كوشش او 
ــده اســت.  ــه ناكــامي انجامي ــول» هــر دو ب ــاري» و «پ ــراي بدســتآوردن «م ب

گفتوگوي دروني او در اين فصل (فصل 14) بسيار غمانگيز است:  
تو سعي كردهاي با وقاحت چپگرايانة فرده بويل خودت را تسلّي بـدهي.

بينتيجه.  
و بينتيجه كوشش خـواهي كـرد از كلبـيگـري راسـت پلـوپرت خـود را

عصباني كني.  
كلمة زيبائي وجود دارد: هيچ. به هيچ بينديش. نه به ... به دلقكـي بينـديش

كه در وان حمام ميگريد كه قهوه روي سرپائياش ميچكد.6  
با اين همه «ماري» كه به باورهاي كاتوليكي خود وفادار است سرانجام به القـاء
ديگران هانس بينوا را ترك ميگويد: هانس در زير بار مضاعف ناكامي در عشـق و
كار عصيان ميكند. اعتبارات جامعة اشرافي را هيچ مـيانگـارد و ايـن نفـي كـردن

بخشي از ارزشهاي سرمايهداري را نميتوان به معناي نيهيليسم شمرد.  
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گفتوگوي مهم هانس با كينگل كه در توطئة دور كردن ماري از هانس شركت 
تقريـب بيشـتر فرارونـدهاي  دارد بسيار درخور توجه است. در اين گفـتوگـو بـه
فكري موجود نفي ميشود. فروريختگي سازمان فاشيستي، شكسـت آلمـان، آمـدن
متفقين، گرسنگي، فرار همدستان نظام سياسي شكست خورده، زد و بنـد بعضـي از
ايشان براي حفظ امتيازات ... هيچ يك از ديد ژرفنگر هاينريش بل پنهـان نمانـده
است سرمايهداران و خرده سرمايهداران آلماني ميكوشند به قسمي با پيروزشـدگان
و به ويژه آمريكائيها كنار بيايند و در پناه سرمايهداري جهاني بـه همـان گنـدكاري
گذشته ادامه دهند تنها هانس و همانندان اندك شمار او [يعني هنرمندان و متفكـران
راستين] هستند كه باز در وضع جديد هـدف تيـر اتهـام و انتقـام قـرار مـيگيرنـد.
چاقوي «عدالت» جامعة سرمايهداري در آلمان مانند هر جاي ديگر البته دسـتةخـود
را نميبرد. اين است كه هنرمند، هانس، در كسوت دلقك ارزشهـاي ثروتمنـدان و
كاسهليسان و بوقلمون صفتها را نفي ميكند و آرزومند رسيدن به نوعي زنـدگاني

ساده و بيآلايش انساني است.   
كينگل گفت: اين حرفها را كنار بگذاريد. چه خبر شده؟  

گفت: كاتوليكها مرا عصباني ميكنند، چون مردم بيانصافي هستند.  
خندان پرسيد: پروتستانها چي؟  

گفتم: آنها باور رفتن به وجدانشان، آدم را ناخوش ميكنند.  
در حالي كه هنوز ميخنديد گفت: خداشناسان چه؟  

گفتم: آنها آدم را به دهن دره مياندازند. چون هميشه فقـط از خـدا حـرف
ميزنند.   

پرسيد: خود شما چه هستيد؟  
گفتم: من يك دلقك هستم و در حال حاضر بهتر از آنكه معـروف شـدهام. 
و يك موجود كاتوليك وجود دارد كه من به او شـديداً محتـاجم: مـاري. ولـي 

شماها از اتفاق همين موجود را از من گرفتهايد.  
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گفت: شنير، ياوه نگوئيد. اين مزخرفات را كه ما او را از شما گرفتهايـم، از
مغزتان بيرون بريزيد. ما در قرن بيستم زندگي ميكنيم.  

گفــتم: بــه همــين جهــت، اگــر در قــرن ســيزدهم بــود مــن يــك دلقــك
دوستداشتني درباري بودم حتي كاردينالها هم كاري به اين نداشتند كـه مـن

با ماري ازدواج كردهام يا نه؟7  
نيهيليسم اعم از اينكه فراروندي عام و هميشگي بوده باشـد يـا عارضـهاي 
موقتي با شك و انكار آغاز ميشود و با نفي مطلق همة ارزشها پايان ميگيـرد
و ناچار اگر كسي به اين قله رسد ديگر چارهاي جز جهيدن به اعماق درههـاي
نيستانگاري از فراز قله بلند نفي و انكار ندارد مگر اينكه مانند داستايفسـكي
به نوعي ايمان مسيحي برسد يا همچون نيچه به نوعي قانونگـذاري و اخـلاق
انسانمدارانه (هومانيستي) كه ارثيـة دورههـاي رونسـانس و روشـنگري اسـت
بنابراين هر كس سخن از نفي و انكار برخي ارزشهاي فلسفي و اجتماعي بـه

ميان آورده است، او را نيهيليست نميتوان شمرد.  
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John Ruskin  جان راسكين

(1819 تا 1900)  
  

راسكين هم رهبر هنر دورة ويكتوريائي (قرن نوزدهم) بود و هم ناقد مهـم
دو نفـوذ بـا اهميـت دورة اجتماعي. اين دو كار مشخص را مـيتـوان تـا مـرز
شـوق كودكي بر او، پيجوئي كرد. پدرشِ بازرگاني ثروتمنـد بـود و بـه سـفر
فراواني داشت و در سفرهاي اروپا «جان» را به مناظر طبيعـي، معمـاري و هنـر
آشنا كرد. جان راسكين از اين سير و سلوكها، شـور و شـوقي بـه زيبـائي بـه
دست آورد كه حتي بيشترين گفتمانهاي نظـرياش را دربـارة زيبـائيشناسـي

(فلسفة هنر) زنده و شورانگيز ساخت. او در زندگينامة خود نوشـتش نخسـتين 
ديدار خود را از كوه آلپ سوئيس در غروب خورشيد توصيف ميكند. در ايـن

زمان او چهارده سال دارد:  
ديوارههاي ديده شدة بهشت گمشده نميتوانست بيش از اين زيبا باشد.  

«در هيچ دورهاي از ايام روزگار ممكن نيست ورودية خجستهتـري از ايـن
براي حضور در عرصة زندگاني براي كودكي حساس همچـون مـن بـه تصـور 
آورد. درست است. اين خُلق و خوُ متعلّق به سـن و سـال اسـت: چنـد سـالي
براي توجه كـردن بـه بسيار اندك در بين هزارهها ـ كه پيش از آن هيچ كودكي

                                                 
* The Norton Anthology of English Literature, London. 1985 
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كوهها نميتوانست زاده شده باشد يا براي مرداني كه در ميان آنها به آن شـيوه
ميزيستند. تا دورة ژان ژاك روسو، عشق «احساساتي» به طبيعت موجود نبـود

و تا عصر اسكات چنان عشق ادراكي از «همهگونه و همة وضعيتهاي بشري» 
يافت نميشد، نه صرفاً در روان بلكه در گوشت و پوست ... در آن نيمروز من 
از مهتابي باغ شاف هاوزن با سرنوشتم با همة آن چيزهائي كه با آن عجين شده 

بود و ميبايست مقدس و سودمند باشد، فرود آمدم.»   
گزينش عبارتي از اين دست به منظور برانگيختن اين صحنة خاص، دومين 
نفوذ و تأثير ياد شده در زندگاني راسكين را بازتاب ميدهـد، آن نيـز غالبـاً در
تخالف با نفوذ نخستين يعني زماني كه در كودكي به راهنمـائي مـادر هـر روزه
كتاب مقدس ميخوانده است. او بر بنياد اين تلقين كتاب ديني، برخـي عناصـر
پرآب و تاب و بسيار موزون سبك نثر خود را به دست آورد اما ويژهتـر آنكـه
احساس پيشگوئي و مأموريتش بـه عنـوان منتقـد جامعـة مـدرن از همـين راه
حاصل شد. سراسر زندگاني راسـكين در سـفر، سـخنراني و نوشـتن گذشـت.
فرآوردة كلان و شگفتانگيز ادبي وي را ميتـوان بـه طـوري صـريح بـه سـه 
صورت و مرتبه بخش كرد. در مرتبـة نخسـت او دلمشـغول مشـكل در خـور
» كه در سن 23 سالگي پـس از فـراغ از تحصـيل بحث هنر بود. «نقاشان مدرن

دانشگاه اكسفورد، به نوشتنش آغاز كرد، دفاعيهاي بود از ام. دبليو. ترنر (1775 
ّـد تا 1851)، نقاش منظرهپرداز انگليسي. اين دفاعيه كه ميبايست بـه پـنج مجل
برسد، راسكين را درگير مشكل حقيقت در هنر كرد (همچنانكه در فصـلي كـه
درباره مغلطة احساساتي [رقتانگيز]، نوشته اسـت، ديـده مـيشـود) و نيـز در
«كشـتي اهميت نهائي تخيل (همچنانكه در گفتوگوي او دربارة تـابلو نقاشـي

برده» ساختة ترنر ميبينيم.)  
دلبستگي عمدة راسكين در طول دهه 1850 از هنر نقاشي به هنـر معمـاري

منتقل شد به ويژه به سوي مشكل تعيين اين كه كدام جامعه توانائي اين را دارد 
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كه بناهاي عظيم به وجود آورد؟ شور و شوق سـوزان او بـه معمـاري گوتيـك
بسيار مسري بود و زماني به سبب رجحان نهادن بناهاي گوتيـك، در فضـاهاي
سـنگهـاي دربارة مطالعهاي كالج آمريكا به شدت سرزنش ميشد. باري كتاب
(1851 تا 1853) ـ به ويژه در فصـل نامتمـدن بـودن معمـاري گوتيـك ـ ونيز
نشان ميدهد كه صرفاً زندهكردن سبك گوتيك پرواي خـاطر او نبـوده اسـت.
آنچه او ميخواست زنده كند، قسمي جامعه بود كه چنان معماري را به وجـود
ميآورد، جامعهاي كه در آن فرد كارگر ميتوانست خـود را بيـان كنـد و مايـة

لذّت آن چيزي شود كه حواري راسكين، ويليام موريس، «لذّت كار» ناميد.   
جامعهاي با سطح توليد ماشيني شده مانند جامعة راسكين (و جامعة عصـر
ما)، نميتوانست (و نميتواند) معماري گوتيك بلكه ميتواند فقـط تقليـدهاي

اسلوبي آن را به وجود آورد. دلبستگي راسكين، دگرگون ساختن جامعة صنعتي 
بود نه تزئين كردن برجهاي واقعـي و مشـخص داراي نـاودانهـاي عجيـب و
(Gargoyle) دلبسـتگي بـه تـأثيرات غريب انسان يا حيوانوارة شبه گوتيـك.
خنثيكنندة دورة صنعتي، راسكين را كمكم به سوي علم اقتصاد راهنمائي كـرد.
بـه ناقـد كارلايـل ـ ـ ماننـد اسـتادش 1860 منتقـد هنـر نقاشـي پس از سـال
(Laissez – faire)، بـدل شـد. تصـور او دربـارة سخنگوي اقتصاد بـازار آزاد
«بـه درون ايـن مسؤوليت كارفرمايان در برابر كارگران ـ آنطور كـه در رسـالة

آخرين» (1860) توضيح داده شده ـ از سوي معاصران وي همچون اثري مهمل
و بيمعنا مردود گشت. آنچه او به دشواري ميخواست نشان بدهد اين بود كـه
روابط كار و باري كه شخص خودش تعقيب ميكند، ميتوانست بر پاية اصـل
خدمت اختصاصي و دلخواه ساخته شود و الگوي كار استادان دانش آموختـه و
نظامي سربازان قرار گيرد. سرباز ـ هرچند خشن و خام باشـد ـ نيز الگوي كار ِ
به هر حال از سوي جامعه از سـرمايهدار، بيشـتر مواظبـت مـيشـود. راسـكين
دربارة كار و بار سرباز ميگويد كه نه كشتن بلكـه كشـتهشـدن اسـت. گرچـه
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پايگاه راسكين اساساً در معناي دقيق كلمه محافظهكارند بـود (او خـود را يـك
قديم، مكتب  والتراسـكات، ـ حزب محافظهكار ـ متعصب مكتب Tory توري
لقب داده بود)، با اين همه او را انقلابي عجيـب و غريبـي مـيشـمردند و ايـن

خيلي سال پيش از آن بود كه نقدهاي اجتماعي او پيرواني بين نويسندگاني اين 
 ... قدر گوناگون مانند ويليـام مـوريس، جـرج برنـارد شـاو و دي. اچ. لارنـس
يافت، به ويژه نفوذ او بين بنيانگذاران حزب كارگر انگليس، ميبايست عميق و 

با دوام بوده باشد.  
تشخيص راسكين پس از سال 1860 مبني بر اين كه به رغم شـهرتش دارد
منزوي ميشود و جهان برخلاف جهتي كه نشان داده بـه حركـت خـود ادامـه
آن بـين ميدهد، به احتمال منجر به ضربة مغزي مداومي گشت كـه بـه سـبب
سالهاي 1870 و 1900 رنج فراوان كشيد. همچنين علّت بيمارياش ميتوانـد
(Effie  «افـي گـري» شوربختي وي در ارتباط با زنان بوده باشد. ازدواج او بـا

(Gray در 1848 يك فاجعه بود. پس از شش سال زندگاني مشترك اين زوج، 

طلاقنامهاي بر اين پايه كه ازدواج ناقص بوده تنظيم شد. آزمون راسكين نشـان
داد كه وي شخص همسر خود را به طور جسـماني جـذابّ نمـييافتـه اسـت،
گرچه ديگران اين زن را بسي زيبا ميدانستهاند. يكـي از ستايشـگران ايـن زن،
نقاشي پيشا ـ رافائلي به نام جان ميلائيس بود كه زماني كـه چهـرة شـوهر وي

(راسكين) را ميكشيد، به دام عشق «افي» افتاد و مدت زماني كوتـاهي پـس از 
جدائي او و راسكين، با وي ازدواج كرد. راسكين در سالهاي پاياني زنـدگاني
به طور رقتانگيزي عاشق دختر جوان ايرلندي «رز لاتوشه» شد. او اين دختـر
را نخست بار زماني ديد كه خود چهل سالي داشت و دختر كـودكي نـه سـاله

بود. اين دو نه فقط به واسطة فاصلة سن و سال بلكه همچنين به واسطة تفاوت 
مذهب از يكديگر جدا ميشدند. «رز» باورمندي به شدت پارسا بود و سـالهـا
«رز» هيجـده سـاله بـود، بعد از پيشنهاد ازدواج راسـكين بـا وي، زمـاني كـه
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ناموفقانه كوشيد راسكين را به بازگشت به ايمان مسـيحي ـ انجيلـي ـ كـه وي
مدتها ترك گفته بود ـ ترغيب كند. رز در 1875 پس از سالها تحمل بيماري 
«شـرح حـال خـود»،  ضربة مغزي در 25 سالگي درگذشت. راسكين در كتـاب

قضيه را اينطور تفسير ميكند:  
در شگفتم كه به توان، چه موجودي ميبايست از آب درآيـم، مشـروط بـر
اينكه آشفته و منحرف نشوم و رنج كمتري بكشم. پس ناچار بود شادي عشـق
تائيد شدهاي را دارا باشم و انگيزة ناگفتني و محاسبه نشدني همدردي و بهـاي
آن را. به نظرم ميرسد كه قضايائي از ايـن دسـت در ايـن دنيـا مجـاز نباشـد.
انسانهاي شايستة والاترين شور و محنت تخيلـي، هميشـه بـه واسـطة آن بـر

امواج آتشينش گداخته ميشوند.  
راسكين در طول سيزده سالة پاياني زندگانياش ـ به رغم نوميدي متعاقـب
مرگ «رز»، و ضربههاي بازگردندة آسيب مغزي ـ فعـال و نويسـندهاي بـارآور
از  ّـد باقي مانـد. آثـار قلمـي چـاپ شـدهاش در ايـن دوره حـاوي شـش مجل
سخنرانيهايش دربارة هنر بود كه وي در مقام استاد اسـلايد هنرهـاي زيبـا در
Fors ،اكسفورد ايراد كرده بود و نيز در بردارندة نامههائي خطاب به كـارگران
ــام ــه ن ــذيري ب ــت دلپ ــدگاني خودنوش ــا 1884) و زن Clavigera (1871 ت

Praeterita (1885 تا 1889). يكي از موضوعهاي عمدهاي كه اساسـاً در ايـن

آب  نوشتههاي آخرين راسكين برجسـتگي مـييابـد، موضـوع آلـودگي هـوا و
دربـارة ايـن است، موضـوعي آرمـاني بـراي بلاغـت او. راسـكين در گفتمـان
موضوع، عشق سراسر زندگانياش به مناظر زيبا و نقاشي چشمانداز را بـا هـم
تركيب ميكند و همراه با اين عشق دومين، به همين باور ميرسد كـه رهبـران
صنعت مدرن به طور فاجعهباري از پذيرش مسؤوليت خـود سـرباز مـيزننـد.

A.E.Housman، در 1877،  نامهاي از دانشجوي اوكسـفورد بـه نـام هوسـمن
گزارش درخشان و زندهاي دربارة اين كه راسكين ميتوانست چه اندازه تـأثير
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گذار باشد، عرضه ميكند: در اين نيمروز راسكين طغيان عظيمي بر ضد عصـر
جديد نشان داد. يك پردة نقاشي داراي روپوش شيشـه و قـاب كـردة ترنـر را
فـراز برداشته بود كه دو منظره از دو مكان را در دور دسـت اسـت در شـامگاه
Wolsey را خوانـد و بـه رودخانه نمايش ميداد. سپس گزارش مـرگ ولـزي
شـما، تصوير مكان اولي زماني كه «ترنر» آن را كشيده بود، اشاره كرد و گفـت:

اگر مايليد ميتوانيد به آنجا برويد تا ببينيد اكنون چه وضعي دارد. من هرگز به 
آنجا (Leicester) نخواهم رفـت امـا مـيتـوانم حـدس خـوبي بـزنم و بعـد
قلمموئي برداشت و گفت: اينجا پاهاي سنگي البته به كلي از بين رفته و جاي 
آنها را پل آهني خوشگلي! گرفته و آنگاه با قلممو روي شيشـة قـاب نقاشـي
ترنر پلي فلزي كشيد و گفت: از سوئي رنگ نهرِ آب بـه وسـيلة كارخانـه نيـل
ديگـر بـه سازي فراهم ميشود. بيدرنگ يك طرف نهر، نيلـي شـد. از سـوئي

وسيلة كارخانة صابونسازي. آنگاه كف صابون جاري شد. سپس گفت: «آنها 
بـه  در وسط مانند شير دلمه شده مخلوط ميشوند.» و «در همان زمان آنهـا را
عمد شيطنتآميزي بههم آميخت. «اين كشتزاري را كه ميبينيد خورشـيد فـراز
آن، پس پشت صومعه غروب ميكند، اكنـون درسـت و حسـابي اشـغال شـده
است.» سپس شعلهاي از رنگ سرخ سراسر تصوير را فرا گرفت كه خـود را در
«هـوا . پنجرهها، بامها و آجر قرمز گسترش داد و به سوي دودكشي يورش بـرد
به اين ترتيب آرام و پاك شده است!» كپة بخار و ابري از دود، آسـمان نقاشـي
ترنر پوشاند و آن گاه قلم مو به زمين انداخته شد. راسكين در ميان طوفـاني از
كف زدنها به مخالفت با تمدن جديد برخاسته بود، طوفاني از تحسـين كـه او
هميشه و اكنون از مستمعان دريافت ميكرد، چنانكه ايـن واژگـان او بـه طـور
عظيمي عمومي شده است و مجلس سخنرانيهايش مملو از جمعيت اسـت در

حالي كه زماني كه دربارة تمـدن قـديم خبـري بـه دسـت مـيداد، شـنوندهاي 
نداشت.  
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آرنولد هاوزر مينويسد: «راسكين وارث بلافصل كارلايل است و اسـتدلال
او را بر ضد جنبش صنعتي و ليبراليسم پي مـيگيـرد، نوحـه و ندبـههـايش را
دربارة بيروحي و بيخدائي فرهنگ جديد تكرار ميكند و در شور و شوق بـه
قرون وسطي و فرهنگ ساده و فرقهاي غرب مسيحي سهيم است امـا قهرمـان-
پرستي انتزاعي استادش را به فلسفهاي واقعي و مشخص دربـارة زيبـائي مبـدل
ميكند و رومانتيسيسم مبهم وي را به ماية ايدهآليسمي بنياد شـده بـر زيبـائي-
. به روز بودن و واقعگرائـي آمـوزههـاي راسـكين را از ايـنجـا شناسي ميبرد
ميتوان دريافت كه وي به سخنگوي جنبشي مانند دبستان پيشا ـ رافائـل ـ كـه
از لحاظ تاريخي نمايندة عصر خود بود ـ تبديل شد. انديشهها و آرمـانهـايش 
به ويژه طرد هنر رونسانس، رد و انكار شكلهاي باشكوه و ويژه »مردم ابتدائي» 
اينك همه در كارند؛ اين چيزها علائمي از بروز بحران فرهنگي عامي بودند كه 
همه جا فرا ميگرفت. آموزههاي راسكين و هنر نقاشان پيشا ـ رافائل از شرائط
معنوي واحدي برميآيد و در اعتراض به نظرگاه قراردادي و سنتي دربارة هنـر
ي مـيكنـد، نقاشـان دبسـتان پيشـا ـ و جامعة انگلستان عهد ويكتوريائي، تجلـّ
رافائلي در وجود آكادميسم عصر خود چيزي را ميبينند و با آن مبارزه ميكنند 
كه راسكين از آن به عنوان فساد و تباهي هنر از دورة رونسـانس بـه ايـن سـو

تعبير ميكند. حمله اين اشخاص متوجه كلاسيسيسم يعني قانون زيبائيشناسي 
دبستان رافائل است و اين در معنا همان فورماليسم ميانتهي و فراروند سـهل و
ــة دلمشــغولي طبقــة متوســط عهــد «والا» ماي ــر ــري اســت. هن يكنواخــت هن
دسـتي آن غالـب ويكتورياست، و بيذوقياي كه بر معماري، نقاشي و صـنايع
فهـائي است بعضاً نتيجة خودفريبي اين طبقه، يعني حاصل جاهطلبيها و تكلـّ

است كه راه بر تجليّ احساسات طبيعي وي بستهاند.  
تناقض خاص اين دوره بين باسـتانگرائـي و رومـانتيسيسـم و توجـه بـه

پرداخت ناتوراليستي دقايق و اجزاء كار ... شكافي در نوشتههاي راسكين ايجاد 
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ميكند. عشق و علاقة تجملپرستانهاي كه به هنر احساس ميكند به هـيچوجـه
هميشه با آموزههاي اجتماعي كه تبليغ ميكند، سازگار نيست. بـر حسـب ايـن
آموزهها زيبائي كامل فقط در جامعهاي امكانپذير است كـه نهايـت دادگـري و

برادري در آن ميسر و ممكن باشد. هنر بزرگ جلوة جامعهاي است كه از لحاظ 
اخلاقي سالم باشد، در عصر چيرگي ماديات و ماشين، احساس علاقهمندي بـه
زيبائي و قابليت آفرينش هنر طبعاً ميپژمرد و تباه ميشود. كارلايـل نيـز گفتـه
بود چنين جامعهاي حساسيت روح انسانها را با «روابـط پـولي» و شـيوههـاي

توليد ماشينياش كنُد ميكند و روح را ميكشد.  
راسكين البته نخستين كسي بود كه انحطاط هنر و ذوق را به عنـوان نشـانة

بحران عمومي فرهنگ تفسير كرد و اين اصل اساسي را بيان داشت كه اگر قرار 
باشد كه ادراك مردم از زيبائي و هنر برانگيخته شود، نخست بايد محيط مـادي
و زندگاني ايشان تغيير يابد. راسكين به حكم همين روشنبيني، مطالعـة تـاريخ
هنر را به كناري نهاد و به مطالعه اقتصاد روي آورد و از ايدهآليسم كارلايل دور 
شد تا جائي كه دربارة طبيعتگرائي اين علم با دادگري بيشتري داوري كـرد. و
نيز بر اين حقيقت تأكيد داشت كه هنر كاري اسـت مربـوط بـه عامـة مـردم و 
پرورش آن يكي از مهمترين وظائف حكومت اسـت. بـه عبـارت ديگـر، هنـر
ضرورتي است اجتماعي و هيچ ملتي نميتواند بدان بـياعتنـا باشـد بـيآنكـه

حيات معنوي خود را به خطر افكند...  
ويليام موريس، پيرو راسكين، نظم فكري بيشتري دارد و ميگويـد سـاختن
مردم سوسياليست وظيفهاي به مراتب فوريتـر از سـاختن هنـر خـوب اسـت.
نامرغوبي هنر جديد، زوال و انحطاط فرهنگ هنري و كجسليقگي عامه، صـرفاً
در بهبـود هنـر و نشانههائي از تباهي وسيعتر و ريشهدارتري اسـت و كوشـش

ذوق بدون كوشش در بهبود وضع جامعه سودي ندارد. راسكين انحطاط هنر را 
به اين واقعيت اسناد ميداد كه كارخانة جديد با شيوة ماشـيني توليـد و تقسـيم



جان راسكين (1819 تا 1900)   □   2941  

كار ويژه خود مانع از ايجاد رابطهاي اصيل كارگر و كارش ميشود يعني عنصر 
معنوي را از بين ميبرد و توليد كننده را از حاصل دسترنجش بيگانه ميسـازد.
در انديشه او لبة پيكار بر ضد صنعتگرائي، ديگر متوجه بي چيزي تـودههـائي
نيست كه به كارخانه كشيده شدهاند و به عشق و شوري رومانتيـك نسـبت بـه

چيزي برگشتناپذير يعني به مهارت دستي، به صنايع خانگي، صنف و خلاصه 
به شكلهاي توليد قرون وسطائي بدل گرديده است. او و پيروانش در اين نكته 
حق داشتند كه ماشين از نظارت و اختيار آدمي خارج شده و فنون بـه صـورت
مستقل و خودسر درآمده به ويژه در عرصـة هنـر صـنعتي كسـالتآورتـرين و

ترين كالاها را توليد ميكنند ولي از ياد ميبرند كه براي نظارت بر ماشين  مهوع
راهي جز اين نيست كه نخست بايد آن را پذيرفت و سپس از نظر معنـا بـر آن 

چيره شد.  
موريس نيز در زمينة توليد ماشيني و نيز عشـق و علاقـهاي كـه بـه صـنايع
دستي داشت در تعصبهاي راسكين سهيم بود اما وي وظيفه و كار ماشـين را
به طرزي مترقيانهتر و عقلانيتر ارزيابي كرد. او جامعـة زمـان خـود را از ايـن
بابت كه از ابداعات و اختراعات فني، بد استفاده ميكرد به باد سرزنش گرفـت
اما در همان زمان ميدانست كه همين ابداعات در شرائطي مـيتوانـد مـوهبتي
براي پيشرفت انسان باشد و خوشبيني سوسياليستي او، اين اميد بـه پيشـرفت

فني را افزايش ميداد. وي هنر را به عنوان «جلوة لذّت آدمي از كار» توصيف و 
تعريف ميكند. از نظر او هنر نه فقط سرچشمة نيكبختي و شادماني بلكه بيش 
از هر چيز، نتيجة احسـاس نيـكبختـي اسـت و ارزشِ واقعـي آن در فرارونـد
آفرينشگرانهاي است كه ميپيمايد. در آثار او هنرمنـد از بـارآوري خـود لـذت

ميبرد و همين لذّت كار است كه از لحاظ هنري بارآور و سودمند است.   
با عبارتهائي شاعرانه مينويسد:    مدرن نقاشان راسكين در كتاب
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اما من گمان ميكنم آرامترين و با شكوهترين دريائي را كه «ترنـر» تـاكنون
نقاشي كرده و در اين صورت شكوهمندترين منظرهاي را كه تاكنون بـه دسـت

نوع بشر ترسيم شده، تابلو «كشتي برده» است، تصوير ممتـاز و عمـدة آكـادمي 
خورشـيد پـس از طوفـان نمايشگاه نقاشي سـال 1840. 2 در تصـوير، غـروب
طولاني بر فرار اوقيانوس اطلس ديده ميشود اما اين طوفـان تـا حـدودي آرام
گرفته و ابرهاي تكهتكه شده و گريزان بـاراني بـه سـوي خطـي سـرخفـام در
حركتند تا خود را در گودي ژرف شب گم كنند. كل سطح دريا آمـده در پـردة
نقاشي به دو برآمدگي عظيم آب بخش شده، نه بلند و موضـعي بلكـه خيـزش
فرو افتاده و وسيع تمام اوقيانوس همچون بـالا كشـيدن آغـوش آن بـه وسـيلة
نفََس كشيده شدهاي پس از چين و شكنج طوفان. بين ايـن دو برآمـدگي آتـش
غروب خورشيد بر سراسر فضاي ميـان دو مـوج دريـا فـرو افتـاده و آن را بـا
روشنائي ترسناك اما با شـكوهي رنـگ مـيزنـد، درخشـندگي رنـگپريـده و
تي كه همچون زر ميسوزد و مانند خون تن به آب مـيزنـد. در سراسـر پرشد
اين راه و دره آتشين، امواج متلاطم كه وسيلة آنها خيزش دريا بيقـرار بخـش
ميشود، خود را به صور تيره، نامعين، عجيب و غريبي بالا ميكشند، هـر يـك
در سراسر كفهاي منور سـايههـاي ضـعيف و شـبح ماننـدي پـس پشـت آن
ميافكنند. اين امواج همه جا بر نميخيزنـد بلكـه سـه چهـار تـائي بـا هـم در
گلههائي وحشي، نامنظم و خشمناك همچنانكه گوئي نيـروي زيـرين خيـزش
آب آنها ميگيرد و رها ميكند، و بين آن فضاهاي خيانت باري از آب مسـطح

و چرخنده به جا ميگذارد، هم اكنون با آتشي سبز و فانوسي روشن ميشود، و 
نيز حالا زر خورشيد افول كننده را به عقب ميتاباند و شعلهور ميكند، اكنـون
به طوري ترسناك از فراز با تصاوير خيالي ناشناختني ابرهاي مشتعلي افشـانده
ميشود كه در پوستههاي سرخ لاكي و سرخ آتشين بـر آنهـا فـرو مـيافتـد و
حركت مضاعفي از هستي آتشين امواج جسور به اين امواج ميدهد. سايههـاي



جان راسكين (1819 تا 1900)   □   2943  

كمرنگ امواج عظيم و ميانتهي كه در ساحل درهم ميشكنند، بنفش و ابي بـر
و سـرد را گـرد مه و غبار شب افتاده است به طـوري كـه مـههـاي فروافتـاده
ميآورد و مانند شبح مرگ بر فراز كشتي گناهكار پيش ميرانـد، همچنـان كـه
كشتي در ميان رعد و برق دريا جان ميكند و پس و پيش ميرود، ديـركهـاي
نازكش در خطوطي خونين بر آسمان مكتوب ميشود و با محكـوميتي بـه بنـد
نشـانهگـذاري كشيده در آن رنگ پريدگي وحشتناكي كه آسمان را با وحشـت
ميكند و سيلاب شعلهورش را با روشني خورشيد بههم ميآميزد، و برآمـدگي

 واگذارده و پريشان امواج شومي را تا دوردستها ميگسترد و درياي پرازدحام
را رنگ قرمز لاكي ميزند.  

باور دارم، اگر ميبايستي جاودانگي ترنر را در كلمهاي يكتا بگنجانم، همين 
نقاشي را ميبايست برگزينم. تصور و آرمان جسورانهاش در والاتـرين معنـاي

كلمه بر نابترين حقيقت نهاده شده و به وسيلة دانشي متمركز دربارة زندگاني 
ساخته و پرداخته شده، رنگ نقاشي مطلقاً كامل است نه تـه رنگـي دروغـين و

چركمرده، در هر بخش و سطحي و به طوري ميزان شده كه هر گوشة كوچك 
پارچة كتاني تابلو، كمپوزسيون كاملي است، طرح آن به همان اندازه دقيق است 
كه جسورانه، كشتي شناور است، خم و چم ميشود و سرشار از حركت است، 
الحان آن همان اندازه حقيقياند كـه شـگفتآور و كـل تصـوير وقـف ترسـيم
والاترين موضوعها و امپرسيونهاست، چنان نظام كاملي از حقيقـت را سـامان
ميدهد كه ما نشان دادهايم كار ترنر مـيبايسـت آن را شـكل داده باشـد يعنـي

قدرت، شاهواربودگي و جاوداني درياي گشوده، ژرف و روشن شده.  
راسكين در فصل مشهور «مغلطة رقتانگيز» از گفتمان دربارة مشـكلهـاي
حقيقت و واقعگرائي در هنر به مشكلهاي مشـابه بـا آنهـا در ادبيـات منتقـل

ميشود. واژگان رقتانگيز (Pathetic) نه به چيزي به طور ضعيف نامؤثر بلكه 
به شور و هيجان شديد (Pathos) ارجاع دارد كـه وسـيلة آن هـر نويسـندهاي 
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توصيفات خود را از اوبژهها به كار ميبرد و از «بد شكل ساختن (يا مغالطهاي) 
كه ممكن است در پي آيد. شاعراني مانند تني سون اعتراض كردند كه راسكين 
ــوان  ــوده اســت و مــيت ــه دادن واژة fallacy نامنصــفانه ســختگيــر ب در ارائ

خاطرنشان كرد كه خود او غالباً در اين دام ميافتاد.  
مـلالآور و پـوچ (يعنـي واژههـاي اكنون به اين ترتيب ارائه ايـن واژگـان
كـاملاً خـلاف شـيوة كـار ماسـت ـ مـيتـوانيم بـه اوبژكتيو و سوبژكيتو) ـ كه
آسودگي به آزمون نكتة مـورد بحـث ادامـه بـدهيم يعنـي نشـان دادن تفـاوت
پديدههاي عادي، درست و حقيقي چيزها در نظر خود ما و پديدههاي شـگرف
و عجيب و دروغين زماني كه زيـر نفـوذ عاطفـه يـا پنـدار متأملانـهّ هسـتيم و
پديدههاي دروغين، به راستي آن چنانكه به طور كامـل نـامرتبط بـا هـر قسـم
قدرت واقعي مشخصه در اشياء باشند و منحصراً مـا خودمـان بـه آنهـا نسـبت

ميدهيم. در مثل در شعر «اوليور وندل هولمز» ميخوانيم:  
بوتة زعفرانِ سست، برهنه و لرزان، قالب خـود را مـيشـكافد، بـا فنجـان

زرينش.  
اين بسيار زيباست اما با اين همه غيرحقيقـي. زعفـران شـكننده، سسـت و
لرزان نيست بلكه گياهي است بسـيار سـخت و مقـاوم. رنـگ زرد آن طلائـي
نيست بلكه زعفراني است. پس چگونه است كه ما به اين ترتيب شادمان ميشـويم

به فكر خود راه دهيم كه اين بوته چيزي است جز بوتة زعفران عادي و ساده.  
اين مطلبي است مهم زيرا در سراسر استدلالهاي پيشينمان دربارة هنر، مـا

هميشه دريافتهايم كه هيچ چيز غير حقيقي نمـيتوانـد خـوب، سـودمند يـا در 
نهايت خوشايند باشد اما در نوشتن شعر، چيز دلپذيري وجود دارد كـه بـه هـر
«دلپـذير» خودمـان حال غيرحقيقي اسـت. و از ايـن بـيش، اگـر دربـارة شـعر
بينديشيم آن را سرشار از اين قسم مغلطهها مييابيم و به اين ترتيب از ايـنكـه

چنين است آن را بيشتر دوست ميداريم.  
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با در نظر آوردن اين موضوع همچنين اينگونه به ديـده مـيآيـد كـه ايـن
«بوتـة مغالطه به دو قسم اصلي تعلـقّ دارد. هـر يـك از آنهـا از جملـه مـورد
زعفران» مغالطة توهم (پندارة) دلبخواهي است كه متضمن انتظاراتي نيست كـه
باور كردني باشد يا مغالطهاي است ايجـاد شـده بـه وسـيلة حالـت برافروختـة
احساسات كه براي مدتي ما را كم و بيش غيرمنطقي مـيسـازد. دربـارة فريـب
پنداره ما ناچار خواهيم بود هـماكنـون سـخن گـوئيم، امـا مـن در ايـن فصـل
ميخواهم ماهيت خطائي ديگر را بيازمايم، خطائي كه انديشه ميپـذيرد آن نيـز

ت از عاطفه تأثير ميپذيرد. بـه ايـن ترتيـب در مثـل در رمـانزماني كه به شد
چارلز كينگزلي آمده است:3  

آن زن را با كرجي در ميان كفهاي پيچان و غلتان گرداندند   
كفهاي سنگدل و خيزان  

كف سنگدل نيست و به هيچوجه به سينه نميخزد. حالت دانستگي كه اين 
خصائص موجودي زنده را به كف رودخانه يا دريا ميدهد، حالتي است كه در 
آن اندوه، خرد را مختل كرده است. احساسات نيرومند، همين اثر را دارد. آنها 
در ما اوهامي را در همة امپرسيونها (تأثيرات) اشياء بروني به وجود ميآورنـد

كه من بايد به طور عام به عنوان «مغالطه رقتانگيز» مشخص سازم.  
اكنون ما خوُ كردهايم در ملاحظه اين مغالطه در مقام مشخصـهاي بـه طـور
آن ايـن ويژگـي را مجـاز متمايز توصيف شاعرانه، و طبيعت دانسـتگي كـه در
ميداريم، وجهي آشكارا شاعرانه ببينيم چرا كه شورانگيز اسـت. امـا مـن بـاور

دارم ـ اگر خوب در اين موضوع دقت كنيم ـ درخواهيم يافـت كـه بزرگتـرين 
شاعران غالباً اين قسم مغلطه را مجاز نمـيدارنـد، مغلطـه و وهمـي كـه فقـط

شاعران درجة دوم هستند كه از آن لذت بسيار ميبرند.  
بــه ايــن ترتيــب زمــاني كــه دانتــه ارواح ســقوط كــرده از ســاحل آكــرون 
(Acheron) را همچون «برگهاي مردهاي كه از شاخه پرپرزنـان مـيريزنـد»4، 



2946   □   از دريچه نقد  
  

وصف ميكند، كاملترين تصوير ممكن از سبكي، ناتواني، بياراده بـودن غـائي
آنها و اندوه و درد نوميدي منتشرشان را به دست ميدهد بـدون آنكـه بـاري
حتي براي لحظهاي ادراك روشن خود را در اين زمينه كـه ايـنهـا ارواحانـد و
آنها برگ ... از دست بدهد. او هيچ يك از اينها را با هم مشتبه نميكنـد امـا

زماني كه كولريج ميسرايد:  
برگي سرخفام، آخرين فرد قبيله،  

كه هر چند باري كه ميتواند، ميرقصد.  
ايدهاي بيمارگون يا بهتر گوئيم ايدهاي بسيار دروغين دربـارة بـرگ دارد، و

در آن هستي و ارادهاي توهم ميكند كه در آن نيست، ناتواني برگ را با گزينش 
ر و بادي كه آن را تكان ميدهـد بـا خلط مي كند و مرگ پژمرندهاش را با سرو
موسيقي. به هر حال در اينجا حتي در عبارت بيمارگونة شـعر قسـمي زيبـائي
هست امآ در اينجا مثالي از هومر و آلكساندر پوپ ميآوريم. بدون شناختي از 
بـالائي قصـر پريـان اوليس، الپنور (Elpenor)، جوانترين همسفر او از طبقـة
افسونگر به زير ميافتد و ميميرد بدون آنكه رهبر يا همراهانش در شـتاب در
ادامة سفر او را ترك گويند. آنها سراسر دريا را تا سرزمين كيمرا در مينوردنـد

و اوليس اشباح مردگان را از تارتاروس فرا ميخواند. نخستين روحي كه ظاهر 
ميشود الپنور از دست رفته است. اوليس تعجـب مـيكنـد و دقيقـاً عـين روح
سرگردان، تلخكام و ترسناك پديدار شده در نمايشنامة هملت، خطاب بـه روح

الپنور با اين كلمات ساده و شورانگيز ميگويد:  
الپنور! چگونه تو به زير اين تيرگي سايهگون آمدي؟  

آيا با گامهايت سريعتر از من كه در كشتي سياهم سفر ميكنم بـه ايـنجـا
رسيدي؟  

و همين بيان را پوپ به اين شيوه ارائه ميكند:  
آه، الپنور، بگو كدام قدرت خشمگين ترا راهنمائي كرد؟  
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تا در سايهها بلغزي و همراه مردگان به اين سو و آن سو روي؟  
روح تو چگونه توانست در سرزمينها و درياهائي اين چنين جدا از هم  

بر بادبانهاي كرخت پيشي گيرد و باد درنگ كار را پشت سرگذارد؟  
صميمانه اميدوارم كه خواننده در مطالعة اين عبارتها هيچ لذتي نيابـد، نـه
در كرختي بادبان و نه در كنديُ باد! امـا بـا ايـن همـه چگونـه اسـت كـه ايـن
خودبينيها اكنون چنين رنج آورند زماني كه در مواردي ديگر نزد ما شـيرين و

دلپذير بودهاند؟  
به دليل ساده. آنها به طور كلي مغالطة احساسـاتي نيسـتند زيـرا در دهـان
شور و شهوت نادرست نهاد شدهاند، شور و احساسي كه هرگز نمـيتوانسـت
امكاناً آنها را گفته باشد ـ كنجكاوي را معذّب مـيسـازد. اولـيس مـيخواهـد

واقعيت ماجرا را بفهمد و آخرين كاري كه دانستگي او ميتوانست در آن لحظه 
بكند ميبايست مكث باشد يا ارائه آنچه به هر شـيوهاي كـه مـيتـوان در نظـر
آورد، واقعيت نباشد. تأخير در سه سطر نخست و خودبيني در سـطر آخـرين،
بيدرنگ ما را تكان ميدهد مانند بيشترين اختلافهـاي ترسـناك ميـزانهـا در

موسيقي. هـيچ شـاعر دارنـدة قـدرت تخيـل حقيقـي امكانـاً نمـيتوانسـت آن 
آثار، مجلدّ سوم، بخش چهارم، فصل 12)   عبارتها را نوشته باشد. (مجموعة

  
پينوشت  

4/1044 بـه بعـد، هنر، آرنولد هاوزر، ترجمـة ابـراهيم يونسـي اجتماعي 1. تاريخ
تهران، 1377  

2. تصوير، تصوير يك كشتي است كه در آن بردگان را حمل ميكنند. محكومـاني
كه در طول سفر مردهاند، در شامگاه از عرشه بـه دريـا افكنـده مـيشـوند. همچنانكـه

راسكين مينويسد: «درياي نزديك زير بار اجساد كمر خم كرده است.»  
مراد از آكادمي، آكادمي سلطنتي هنرهاست كه در 1768 در لندن تأسيس شد.  
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3. اشاره است به رمان آلون لاك (Allon Locke)، چاپ 1850  
4. آكرون (آكرونته) يعني رود اندوه. در ميتولـوژيهـاي يونـاني و روم، رود زيـر
زميني دنياي ارواح. رودي از رودهاي جهنم كه به روايت دانته از اشـكهـاي پيرمـرد
كهنسال اهل كرت سرچشمه ميگيرد. اين تعبير را او از ويرژيـل و ويرژيـل از هـومر
گرفته است. بيت موردنظر راسكين اين است: همچنانكه در فصل خزان برگها يكـي
در دنبال ديگري از درخت جدا ميشوند تا آنكه شاخة درخـت بـرگ و بـار خـود را

 (1381 يكسره به زمين نهد. (دوزخ، ترجمة ش. شفا، سرود سوم، صفحه 118، تهـران
و بدينسان، فرزندان تبهكار آدم، چون برگهاي خزاني كـه بـر زمـين افتنـد و شـاخه

 ،263 درختان برهنه سازند (دوزخ، ترجمة فريده مهدوي دامغاني، سرود سوم، صـفحه
تهران، 1380)  

  



  
  
  
  

  
  از طرف او

آلبا د سسپدس  
  

داستاني زنانه و تغزليست كه رنجها و درمانهـاي زنـاني او طرف از رمان
را نشان ميدهد كه از بيمهري شوهر و مصائب روزگار آسيب ديدهانـد. رمـان
آلبا د سسپدس (Alba de Céspedes) روي هم رفته روان و خواندني اسـت
. البته كساني آن را بيشتر دريافت ميكننـد كـه بـا عشـق و دلپذير و پراحساس

آشنائي دارند.  
ن در يازدهم مارس 1911 در شـهر رم بـه دنيـا آمـد. مـادرش نويسندة رما
ايتاليائي و پدرش كوبائي بود. او در آغاز كار مقاله مينوشت. سـپس مجموعـة
(1937) را به چاپ رساند و ناقدان ادبي از آن استقبال كردنـد. كنسرت داستان
نويسـنده را داستانهاي ديگر او را نيز ناقدان و خوانندگان پسنديدند و بـانوي

داستاننويس هنرمندي دانستند:  
دفترچـة ،(1949) او طـرف از ،(1938) هيچكس بـه گذشـته برنمـيگـردد
شب ظُلمت (1963)، در وجدان (1955) عذاب شام به دعوت ،(1952) ممنوع
(1965) ... برخي از آثار آلبا د سسپـدس را بهمـن فرزانـه زود يا (1973) دير

                                                 
* از طرف او. آلبا د سسپدس، ترجمه بهمن فرزانه، تهران، 1380.  
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«مـاركز» بـه فارسـي ترجمـه كـرده اسـت. ايـن تنهـائي سال صد مترجم رمان
نويسنده در سال 1997 م در پاريس بدرود زندگاني گفت.  

فـراز و نشـيب زنـدگاني نويسـنده و نظـر او را دربــارة او طـرف از رمـان
زندگاني، زن، مرد، خانواده و سياست نشان ميدهد. مـتن نشـان مـيدهـد كـه
نويسنده ماجراهاي زيادي را از سر گذرانده و با دشواريهاي فراواني دسـت و
پنجه نرم كرده است. رمان او هـم مشـكل عشـق و فـراز و نشـيب آن را بيـان

را ميتوان  او طرف ميكند و هم زندگاني مردم طبقة متوسط و روستائيان را. از
در ردة آثار نئورئاليستي ايتالياي پس از جنگ دوم جهاني قـرار داد و از لحـاظ
نوعي نيز مشابه آثار نويسندگاني مانند آلبرتو موراويـا و ديگـر بزرگـان سـبك
نئورئاليستي معاصر است. از سوي ديگر آنچه در اين داستان دربارة روسـتائيان،
كارمندان اداري، مردم طبقة ميانه، كار و بار آنها و سياست ... آمده با ما بيگانـه
نيست و برخي از صحنههاي آن نيز گوئي بـه قسـمي كـار و بـار روسـتائيان و
شهريان ما را وصف ميكند. البته محور رمان عشق و روابط زن و مـرد كشـور

ايتاليا در دنياي جديد است.  
كشش زياد دارد اما نويسنده متأسفانه نتوانسته است خـود او طرف از رمان
ــاه  ــنرو گ ــاه دارد و از اي ــلام دور نگ ــاب ك ــة درازنويســي و اطن را از وسوس
خستهكننده ميشود با اين همه رويدادهاي متنوع فراواني در كتاب آمـده اسـت
كه مانع از گسست سـير قصـه و بيـزاري خواننـده مـيشـود. كتـاب در واقـع
زندگينامة خودنوشت «آلبا د سسپدس» است و نيز حسـبحـال زن جسـوري

است كه لحظههاي زندگاني دورة كودكي، بلوغ، و همسرگزيني خود و مادرش 
را به تصوير ميكشد. تنوع و جذابيت برخي صحنههـاي رمـان خواننـده را در
شعاع گرماي درون و احساس زنانة نيرومند نويسنده قـرار مـيدهـد. احسـاس
گلهاي بالزاك، دره زنبق عاشقانه و رومانتيسيسم گرم رمان يادآور داستانهاي

اسكات فيتز جرالد است.   است لطيف شب زووايك و سفيد
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رمان صحنههائي دارد غمانگيـز و تكـاندهنـده. زاويـه ديـد نويسـنده اول
شخص مفرد تفسيري است. او به زمانها و مكانهاي متفاوتي سفر ميكند امـا

بعد با شگفتي ميبيند به درون خود رجوع كرده است. به هر حال گمان ميرود 
«آلسـاندرا» تجربـه مـيكنـد بـا ماجراها و احساسهائي را كه قهرمـان داسـتان
ماجراها و احساسهاي نويسندة رمان تشابه بسيار داشته باشـد. بـاري چكيـدة
داستان اين است كه «آلساندرا» در خانوادهاي ميانهحال و پـس از زاده شـدن و
درگذشت برادرش «آلساندرو» به دنيا ميآيد و به همين دليل مادر داغديده نـام
دختر نوزادش را «آلساندرا» ميگذارد. دختر بـا شخصـيت دوگانـهاي پـرورش
مييابد. پدرش كارمندي دونپايه است و در تلاش معاش، عشـق و عاشـقي را
از ياد برده است. مادر آلساندرا موسيقيدان است و با آموزش پيـانو بخشـي از

هزينة زندگاني خانواده را تأمين ميكند. زن و مرد خـانواده بـا يكـديگر الفتـيُ
ندارند و جدال پنهان و آشكار آنها در آشفتگي روحي دخترشان سخت مـؤثر
ميافتد. در اين ميـان جـواني اشـرافي و دوسـتدار موسـيقي و زيبـائي بـه نـام

«هروي» به زندگاني الئونورا، مادر آلساندرا، وارد ميشود. «هروي» مردي است 
خيــالپــرور و عاشــق هنــر و زيبــائي الئونــورا. شــوهر الئونــورا از طــلاق دادن 
همسرش تن ميزند و او را تهديد ميكند كه اگر خانه را ترك كند، آلساندرا را 
از او خواهد گرفت. در نتيجه «الئونورا»ي حساس گمان ميبرد كه در زنـدگاني
به بنبست رسيده پس خود را در همان مكاني كـه پسـرش در آب افتـاده و از

بين رفته غرق ميكند. دختر تنها ميماند و پدر ناچار او را به روستا نزد عموها 
و مادربزرگ پدر وي ميفرسـتد. دختـر كـه در ايـن زمـان در دبيرسـتان درس
ميخواند و محيطي جز محيط خانه، مدرسه و محلـة خـود نديـده اسـت وارد
روستا و زندگاني روستا ميشود. عمو و مادربزرگش هر دو شخصيتي نيرومنـد
دارند و دختر شهري را با زير و بـم زيسـت روسـتائي و شـيوة كـار و معـاش

روستائيان آشنا ميكنند. مدتي بعد «آلساندرا» به شهر و نزد پدر باز ميگردد، در 
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دانشكده نامنويسي ميكنـد، كارمنـد شـركت مـيشـود و بـه مراقبـت از پـدر
ميپردازد. او اكنون بيسـت و يـك سـال دارد و در تـلاش معـاش هـر دري را
ميزند اما در همـه حـال يـاد مـادر و هالـهاي كـه يـاد مـادر را دربرگرفتـه از

دانستگياش بيرون نميرود.  
زمان، زمان جنگ است و حكومت موسوليني عرصـه را بـر همگـان تنـگ

كرده است اما الساندرا نه از سياست چيزي ميداند و نه از علّت پريشاني و فقر 
مردم با خبر است. او اساساً در پي عشق، هنر، گردش و همسرگزيني است. در 
اين هنگامه با استادي سياستپيشه به نام «فرانچسكو مينلي» آشنا ميشود. ايـن
دو يكديگر را ميپسندند و زن و شوهر ميشوند. الساندرا در اين وهلة زمـاني
خود را خوشبخت مييابد. پدرش نابينا شده و به روسـتا رفتـه و و او فراغـت

بيشتري پيدا كرده است. در خانه، در شركت، در كلاس درس، و در همه جا به 
عشق و شور و خوشبختي ميانديشد. درست درنمييابد چرا شـوهرش ضـد
فاشيست است و فاشيسم چيست؟ متفقين عرصـه را بـر آلمـان و ايتاليـا تنـگ
كردهاند، مبارزان از داخل به قـواي دولتـي حملـهور مـيشـوند، بمبـاران رم و
شهرهاي ديگر ادامه دارد، مردم جنگزده و گرسنه پريشانند و كسـي بـه آينـدة

خود اميدوار نيست. فرانچسكو و مبارزان ديگر شب و روز در جنگ و گريزند. 
آلساندرا تنها و آزردهخاطر است و از اينكه شوهرش را دور از خـود مـيبينـد
بـا يكـي از خشمگين است. براي تنها نمانـدن وارد مبـارزه مـيشـود. آشـنائي
چريكها به نام «تومازو» او را بـه راه ديگـري مـيانـدازد و مـاجراي عاشـقانة
الئونورا و هروي به صورت تـازهاي بـه روي صـحنه مـيآيـد. فرانچسـكو در

مخفيگاه و آلساندرا تنهاست. عشق و نفرت در روان او با هم ميجوشـد، آرزو 
ميكند ميتوانست از فرانچسكو ببرّد و به «تومازو» بپيوندد اما نميتواند. گرگي 

كه در درون اوست اينك حس و زندگاني يافته است.  
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جنگ پايان مييابد و فرانچسكو آزاد ميشود اما نگراني و تنهائي آلسـاندرا
بر جا ميماند. شوهرش اكنون مرد سياسي و محبوب مردم اسـت و شـبانهروز 
غرق كار و بار سياسي شده و آلساندرا ديگر در زنـدگاني وي فرشـتة عشـق و
معشوق بيبديل نيست. دورة عشق و عاشقي پايان يافته و آلساندرا اينـك بايـد

كند:   نقش بانوي رجلي سياسي را بازي
خشم در وجودم اوج ميگرفت. به صورت درياچهاي آرام درآمده بودم كه 
سطحي از يخ داشت و در زير آن، آب با غليان هرچه تمـامتر در جريـان بـود.

فرانچسكو ساعت خود را كوك كرد ... و به من گفت شب به خير عزيزم.  
بيدار و بيحركت به ياد دورة نامزدي افتادم كه با هم به گردش ميرفتيم و 
در كنار رودخانه، جائي كه مادرم خودكشي كرده بـود، يكـديگر را در تـاريكي
ميبوسيديم. اكنون آن دختر جوان همسر او بود و او خيـال داشـت رفتـهرفتـه
حتي رفتار مرا تغيير بدهد. شايد دلش ميخواست كه من در سـالهـاي پيـري

خود به مادرش شباهت پيدا كنم.»  
مشكل آلساندرا اين است كه تسليم زندگاني و زندگاني زناشوئي بشود يـا
نشود. همه زندگانياش بستگي به پاسـخ شـوهرش دارد امـا او بـا خونسـردي
ميگويد اين قديميترين مسألة زندگاني است. زن از ميدان به در نميرود خود 
را به زمين مياندازد و زانوي فرانچسكو را در بغل ميگيـرد و طالـب عشـق و

از( عاشقي ميشود. در اين لحظه عشق و تنفر در وجودش بههم آميخته اسـت. 
او، 632 تا 634) استدلالهاي آلساندرا زياد موجه به نظـر نمـيرسـد. او طرف
نميتواند زندگاني زناشوئي خود و در واقع حقيقت ملموس زيستن مشترك را 
بپذيرد، مانند مادرش احساساتي و خيالپرداز است. او حتي زماني كه در مبـارزة
جنبش مقاومت با دوچرخه مواد منفجره حمل ميكند، خطر و وحشت مبـارزه
اسـت نـه را در نمييابد. انگيزة او در مبارزه عشق سودائياش بـه فرانچسـكو
آگاهي ژرف از فاشيسم. در غياب شوهرش احساس ميكند كنار گذاشته شـده
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است و براي اينكه خود را به ياد و ديدة او بياورد، موارد منفجـره را جابـهجـا
ميكند. فرانچسكو گمان ميكند زنش آرام و منطقي است اما در اين داوري بـه
راه خطا ميرود، آلساندرا خود را بهتر ميشناسد چرا كه به ايـن فكـر مـيافتـد
فرانچسكو با بيان آن كلمات منظورش اين بوده كه همسرش منطقـي و آرام بشـود.
او هم چنين از همسرش ميخواهد منظمتر باشد و جامة بهتري بپوشد. گويا در اين 

موقع آلساندرا را در كسوت همسر معاون وزير مجسم ميكند. (633)  
وضعيت آلساندرا وضعيتي نـاهمگون اسـت. شـوهرش سياسـتمدار، اسـتاد
دانشگاه و درگير كار و بارهاست و نميتواند در خانه بماند و گـرد همسـرش
ه شـوهر بچرخد. آلساندرا طالب عشق و عاشقي و قرارگرفتن در كـانون توجـ

است. از سوي ديگر «تومازو» هم شب و روز در گوشش ميخواند: «چـه قـدر 
زيبائي، چه قدر ترا دوست دارم.» (635) و اين سخنان فريبنده، زن تنهـا مانـده
. به رغم سـفارش را سخت هوايي ميكند و به عالم رؤيا و خيال پرتاب ميبرد

فرانچسكو منطقي و آرام نميشود، با او جرّ و بحث ميكند عرصه را بر خود و 
همسرش تنگ ميگيرد، خواب ميبيند كه به سگ پيـري تبـديل شـده اسـت و
سنگيني وزن آن پوست پير را بر تن لاغر خود حس ميكند. شـب اسـت و او

سرش را پائين انداخته و راه ميرود. شايد بـه سـبب سـنگيني آن گـوشهـاي 
آويزان، سرش خم شده است، مانند زماني كه دختر بچهاي بود و گـيسهـايش
از دو طرف سر روي شانههايش فـرود مـيآمـد. احسـاس مـيكنـد در خانـه،
«بيگانه» است، در برابر خود همه جا ديواري نفوذ ناپذير ميبيند. اما استوارترين 
ديوار، شانههاي برهنة شوهر اوسـت كـه او بايـد پشـت آن بخوابـد. ايـن شـانههـا
ديوارهاي بلند ناپيمودنياند، مانند لكهاي سفيد به چشم ميآيند. آلساندرا بـا ديـدن

آن حس ميكند ميلرزد و تبديل به سگ هاري شده است. (638)  
سرانجام اين احساس بيمارگون كار به دست او ميدهد. شبي شوهر خسته 
از كار پشت به او خوابيده است. شانههـاي او در نظـر آلسـاندرا همـان ديـوار
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صعودناپذيري است كه وي شبهاي دراز پشت آن خوابيده و گر بسـته، فكـر
جنونآميزي به سرش ميزند. كشـو ميـز را بـاز مـيكنـد و طپانچـهاي بيـرون

ميآورد و شليك ميكند اما همچنان در عوالم پيشين غوطهور است. مثل اينكه 
ميخواهد فرانچسكو را از خواب بيدار كند: «مرا ببخش، دوستت دارم.» (641)  
ميبينيم كه در اينجا عشق و نفرت در وجود زن به مرز نهائي خود رسيده 
است. او دستگير، محاكمه و به چند سال زنـدان محكـوم مـيشـود. همـه جـز
مادربزرگ او را لعن و نفرين ميكنند اما او در زندان هر شب خـواب شـوهرش را
ميبيند و گمان ميبرد اكنون «فرانچسكو» را متوجه عشق آتشين خود كرده است.  

  
ساختار رمان «غنائي» (Lyrical) است و در قصة «آلساندرا»، عشق بر همه 
چيز سايه انداخته است با اين همه طرح رمان استواري چنداني ندارد. بر داشتن 
طپانچه و كشتن فرانچسكو از دل روابط حاكم بر رمـان بيـرون نمـيآيـد و بـه
ضرب و زور در ساختار متن گنجانده شده. درست است كه فرانچسـكو غـرق

در فعاليت سياسي است و مانند زمان نامزدي شب و روز قربان صدقة آلساندرا 
نميرود اما با اين همه در حد امكان به زن جوان خود توجه دارد. آن كسي كه 
واقعيت را درك نميكند، زن است، او شتابزده و خيالپـرور اسـت و واقعيـت

زمان و زندگاني مشترك را درك نميكند. شايد اگر بچهدار شده بود، اين همـه 
به پر و پاي مرد نميپيچيد و سوار بر مـوج خيـال در آسـمان عشـق رومئـو و

ژوليت گونه پرواز نميكرد. حق با مادربزرگ اوست كه ميگويد:  
نه، اشتباه ميكني. عشق چيز ديگري نيسـت. همـة مردهـا يكسـانند، همـه

زود  همان كلمات را ميگويند و همان كارها را انجام ميدهند ... مـيتوانسـتي
صاحب فرزند بشوي. وقتي زن آبسـتن مـيشـود، خيلـي از مردهـا سپاسـگزار
ميشوند. آن وقت حس ميكني كه زنده هسـتي ... بـه خـودت اطمينـان پيـدا
ميكني كه سالم هستي، بارور هسـتي، ماننـد زمـين وقتـي گنـدم از آن بيـرون
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ميزند. ديگر به مردها كينه نداري. آنها نيز به صورت فرزند تـو در مـيآينـد.
دلسوزي مادرانهاي به وجودت نفوذ ميكند. آلساندرا ميگويد به مردها كينـهاي 
ندارد. خواهان داشتن اعتماد به نفس و قدرت آنهاست. مـادربزرگ بـاور دارد
اين قدرت نيست و فقط نداشتن ترحم است. مردها ارباب كل نيستند. خانـه از
آن زنهاست و فرزندان خانواده نيز. زن است كه فرزنـد را درون خـود دارد و
به او خوراك ميدهد. زماني كه زن آبستن مـيشـود ديگـر رابطـهاش بـا مـرد

تحقيرآميز نيست و تبديل به چيزي زيبا ميشود ... حتي درد زايمان نيز به طرز 
وحشتناكي دلپذير است.» (291 و 292)  

اين داوري راه به جائي ميبرد، ساده و ژرف است. كسي كه همه وقتش را 
وقف خواندن كتاب ميكند، به كار خطائي دست زده است. بـراي قـوي شـدن

بايد درد را از خود دور كرد. فقط درد زايمان با ارزش است. هر زن با فرزندي 
كه به دنيا ميآورد گوئي زندگاني تازهاي بـه زنـدگانياش افـزوده مـيشـود ...
زندگاني نه صحنه بازي و لذّتجوئي بلكه عرصة تلاش و خويشـكاري اسـت. امـا
آلساندراي خيالپرور از اين واقعيتها به دور افتاده و خويشان روستائياش درست 

تشخيص دادهاند كه او «دختري بسيار سطحي و بسيار خودخواه» است. (283)  
از سوي ديگر آلساندرا نيـز چنـدان مقصـر نيسـت. انـزواي دورة كـودكي،
رؤيائي بودن مادر، تفاوت مرتبة فرهنگي پدر و مادر كه يكـي شـهري و ديگـر
روستائي است، خواندن رمانهاي عاشقانه، شيفتگي شديد بـه مـادر، و محـيط

خشونتبار اجتماعي ... او را خيالپرور و خودخواه بار آورده است و نميداند 
براي زيستن بايد نيرومند بود و نيرومندي زن در كار و در زايـش اسـت. او در 
زادن به تنهائي با لحظهاي كه انتقال زندگاني است، روياروي ميشـود. سـخنان

مادربزرگ با اين همه او را به راه نميآورد. كلمات اين زن با تجربه مانند باران 
سنگ بر او فرو ميريزد، رؤياهاي گرانبها و زيبايش را تباه ميكند. نميخواهـد
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داراي قدرت «وحشتناك» انتقال زندگاني باشد. به راستي همين نـاتواني اسـت
كه او را بر ميانگيزد شوهرش را بكشد و زندگاني خودش را به خطر بيفكند.  
اگر معناي جنبش فيمينيسم معاصر برابر ساختن مطلق زن و مرد باشد بايـد
گفت كه به بيراهه ميرود. به دست آوردن حقوق پايمال شدة زن چيزي اسـت
و به هم زدن روابط و قوانين بيولوژي و فيزيولوژي چيزي ديگر. واقعيـت ايـن
است كه زن زن است و مرد مرد. در زمينـههـائي ايـن دو اشـتراك دارنـد و در
زمينههايي اختلاف. انگيـزههـاي آلسـاندرا عواطـف زنانـهاي را كـه در جامعـة 
 مردسالار سركوب شده هدف قرار نداده، نگاه او اين قضايا را نمايان نميكنـد.
او نه شوهر بلكه عاشق ميخواهد. مانند مادرش از چرخة واقعيـت بـه بيـرون
پرتاب شده. آن كسي كه واقعيـت را درسـت مـيفهمـد مـادربزرگ اسـت. او
طرفدار مردسالاري نيست و حتي به معنائي زنها را نيرومند و مردان را نـاتوان
و كودك ميداند ولي چون اهل فعاليت و زندگاني بارآور است خوب ميدانـد
كه زندگاني نه رؤيا بلكه واقعيتي سخت و دشوار است. آلساندرا در جستوجـوي
ناممكن است. دوست داشتن براي او كافي نيست، عشـق تـام و تمـام مـيخواهـد.

آنچه اين زن را به بيراهه ميبرد هوس و هوس قدرتطلبي است نه عشق.  
روانشناسـي اسـتواري نـدارد. از مـتن رمـان نمـيتـوان او طـرف از رمان
انگيزهها و عواطف پدر آلسـاندرا، تومـازو و فرانچسـكو ... را دريافـت. راوي

داستان مردان و حتي بعضي زنها را آنطور ميبيند كه خود ميخواهد، به زبان 
اول شخص و داناي كل حرف ميزند و آواي ديگران به ويژه آواي فرانچسكو 
را به خوبي مـنعكس نمـيكنـد. از سـوي ديگـر غليـان رؤياهـا و احساسـات
شورانگيز به قدري در رمان زياد است كه خواننده را به ستوه مـياورد. عشـقي

كه «آلساندرا» طالب آن است به اندازهاي سنگين است كه هيچ مردي نميتواند 
برابـر كبادهاش را بكشد، از اين رو ناچار به اين داوري ميرسد كه «مـردان در

احساسات آسماني زنها، به طور كامل بيگانهاند.» با اين همه توفيق نويسنده در 
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نوشتن داستاني عاشقانه ـ اجتماعي اندك نيست. ماجراي زندگاني و پايان كـار
الئونورا بسيار غمانگيز است، تلاش آلساندرا براي كسب تجربه، كار و استقلال 
فردي در خور توجه است. وفاداري «سيستا» خادمة خـانواده بـا علاقـهاش بـه
الئونورا، همراه با همدردي زنانه، ظرافت ويژهاي را نشان مـيدهـد. شـوربختي
«آريبرتو» (پدر آلساندرا) و شكيبائي او در برابر آن، خوب مجسم ميشود. كفـة
شخصيتپردازي رمان به سود مادربزرگ سنگيني ميكند. البته تجسـم سـيماي
مادربزرگ در آثار گوركي و مارسل پروست ... نيـز بـه خـوبي پرداخـت شـده
نيز كـم از آنهـا نيسـت. خـانواده قـائم بـه او طرف از است. مادر بزرگ رمان
وجود اوست، مردها و زنها همه از او حساب ميبرند، كشتزار و باغ خـانواده
را او برپا داشته و آباد كرده اسـت. او زنـي اسـت بلنـدقامت و چهـره و دمـاغ
بزرگي دارد. حركت دستهاي او براي دعوت ديگران به سوي خـودش، همـه
هواي اتاق را تكان ميدهد. شانههاي بلند و پهني دارد. گرچه مالك ثروتمنـدي
نيست اما، همچون شهبانوئي تاجي بر سر دارد. زماني كه هوا سـرد و مـهآلـود

نيست ميان باغ مينشيند، سر بزرگ و سفيدش را آرام ميچرخاند، هوا و باد را 
بو ميكشد ... لازم بوده است كه زمين به او تعلق داشته باشد: زمـين، درختـان
ميوه تا آخرين درختهاي دوردست باغ زيتون، مانند رهبر اركستري همة آنها 
را زير نظر دارد. درختان زير نگاه او ميلرزند و ميـوههـاي خـود را بـر زمـين
ميريزند. او روغن زيتون را بر كف دست خود ميريزد و همانطور كـه آن را

ليس ميزند، ميگويد: عالي است!  
درختها را او كاشته و هرس كرده و به بار آورده. زمان توفان و يخبنـدان
كه درختان زير بار سنگين برف ناله ميكنند در تيرگي شب به باغ ميرود و بـا

چوبدستي بلندش بوتهها و درختها را از دست برف نجات ميدهد. باور دارد 
كه اگر شبي را در بالين درخت يا فرزندي به بامداد نرسانده باشد بر آنها حقي 
ندارد. عرصة روستا، عرصة كار و زيستن فعال است. پير و جوان، زن و مرد ... 
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همه در كارند و طبعاً ديگر مجالي بـراي افسـردگي و اوهـام و خـود و ديگـر
آزاري وجود ندارد. مادر بزرگ همه حتي آلساندرا به جنبو جوش ميكشـاند.
او كانون خانواده است. جثه و شخصيت او هر دو بزرگ اسـت و از شـعاع آن

نميتوان گريخت. به رغم خشونت و ابراز قدرت خود دلي به شكنندگي شيشه 
دارد. در جواني كتاب ميخوانده و ارگ مينواخته اما اكنون با زياد شدن سن و 
فرزندان، فرزندزادگان و گسترش باغ و كشتزار، كار سنگين سرآوري اين همـه

را به عهده گرفته است.  
آلساندرا در برابـر مـادر بـزرگ نمـودي نـدارد، نـاتوان و شـكننده اسـت، 
نميتواند بر پاي خود بايستد و نيازي به چوب زير بغل دارد. تـلاشهـاي او ـ
كه سوية شـهري دارد ـ چشـمگير اسـت امـا در عرصـة خطيـر زناشـوئي كـم

ميآورد. خطر و دشواري نه بيرون بلكه درون اوست. جائي ميگويد:  
خوشش ميآمد. ايـن رمـان را روي ميـز كنـار بواري مادام «مادرم از رمان

تخت او ميديدم.  
شايد او هم شبها در پشت ديوار تنها ميماند ... عذاب مـادرم بـه عـذاب
خودم افزوده شد. انگار وظيفة پيروزي در آن نبرد براي هـر دوي مـا فقـط بـه
عهدة من گذاشته شده بود.» (563) اما كار او به راستي نه درخشـان اسـت نـه

پيروزمندانه. آلساندرا اگر نيرومند بود به راه مادربزرگ ميرفت كه كارهايش در 
خـود مـيآورد. يـا باغ و كشتزار و خانه به ثمر مينشيند و همه را زيـر شـعاع

«نـورا» ي  دستكم زماني كه بيمهري فرانچسكو را ميديد ميتوانسـت ماننـد
ايبسن به اعتراض در اتاق را بههم بكوبد و خانة شوهر را تـرك عروسك خانة

كند. او حتي پس از كشتن شوهر در دفاع از خود در دادگاه ميگويد:  
«ما شبهاي زيبا و بلندي در خود داريم. نور سحر از پنجره داخل ميشود 
و تصوير تو همچنان مرا در آغوش گرفته است و در گوشم زمزمه ميكنـد مـا

ديگر زن و مرد نيستيم، تبديل به شعلة واحدي ميشويم.» (457)  
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اما اين سخنان پر آب و تاب در اينجـا دردي را دوا نمـيكنـد. او و البتـه
فرانچسكو ـ به سهم خـود ـ اگـر بـه مـرز دانـائي و دادگـري رسـيده بودنـد، 
ميتوانستند شعلهاي يكتا شوند ولي نتوانستهاند و نخواستند و هر دو تباه شدند 

و سوختند.  
  

  
  
  

  



  
  
  
  

  
جيمز جويس  

(بخش نخست)  
  

جيمز جويس در دوبلين زاده شد، پدرش فردي با استعداد اما بيبند و بـار
او را دقيقـاً توصـيف كـرده هنرمند تصوير بود، همان كسي كه استيفن در رمان
است: دانشجوي پزشكي، پاروزن قايق، تنور (آواز خوان) كليسـا، بـازيگر غيـر
حرفهاي، سياستمدار پر سر و صدا، پرورشـكار اسـب، سـرمايهگـذار كـممايـه،
ميخواره، دوست خوب، قصـهگـو، منشـي، صـاحب كارخانـه تقطيـر، مـأمور
جمعآوري ماليات، ورشكستهاي كه در پايان عمر، دربـارة گذشـته خـود رجـز
ميخوانـد، كسـي كـه مـدام مـال و منـال و اعتبـار اجتمـاعياش را مـيبـازد.
ورشكستكي پدر سبب بيخانماني خانواده ميشود. او و خـانوادهاش ناچارنـد
مدام از اين خانه به خانة ديگر بروند و هر روز نسبت بـه روز پـيش فقيرتـر و

بياعتبارتر شوند.  
جيمز جويس در دو مدرسـه كـاتوليكي دوبلـين درس خوانـد كـه وسـيلة
يسوعيان اداره ميشد. دانشجويان ايـن مـدارس بـراي كشـيش شـدن آمـوزش

ميديدند.  
او از همان آغاز جواني خود را در مقـام مخـالف ميانمـايگي و عوامـانگي
دوبلينيها ميديد و بر ضد آنها به شورشگري برخاست. در اين زمان فـردي
بسيار مذهبي بود اما در سالهاي پاياني تحصيل در كالج پل، ايمـان كـاتوليكي
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خود را به سود پيامي ادبي انكار كرد. پيام ادبي كه به نظر او با شورش و تبعيـد
ملازمه داشت. پس، از قبول سهيم شدن در بازي مليگرائي و هرگونه فعاليـت

همگاني سرباز زد. يك شبه پيرو «هريـك ايبسـن» نمايشـنامهنـويس شورشـي
نروژي شد و به شيوة او نمايشنامهاي نوشت (تبعيديها، 1918) در سال 1902 
مقالهاي را به صورت خصوصي انتشار داد كه سر و صداي زيـاد برانگيخـت و
موجب واكنش شديد مليگرايان و روشـنفكران ايرلنـد شـد. بـيبـاوري او بـه
جريانهاي فكري و ديني سرزمينش كار را به جائي رساند كـه دريافـت ديگـر
نميتواند در ايرلند زيست كند پس، از دوبلـين گريخـت و بـه پـاريس رفـت.
مدتي بعد به او خبر رسـيد كـه مـادرش بـه شـدت بيمـار شـده اسـت و از او
خواستند به دوبلين بازگردد. جويس در دوبلين مـدتي كوتـاه بـه كـار معلمـي
پرداخت اما بعد به اروپا رفت و نخست در تريست و سپس در زوريخ به كـار
تدريس زبانانگليسي مشغول شد. او در اين سفر «نورا بارناكل» را كه دختـري

   . عامي و بيعلاقه به ادبيات بود، به اروپا برد
نورا دختر روستائي مدرسه نديدهاي بود اما سرزندگي بومي و هوش تند و 
تيز روستائياش، دل از جويس ربود و اين دو وفادارانه سراسر زنـدگيشـان را

با يكديگر بهسر آورند. زيست ايشان زيست مشترك آزاد بود تا اينكه سرانجام 
در سـال هنرمنـد تصـوير جويس در سال 1931 با نورا ازدواج كـرد. نويسـندة
1920 به پاريس رفت و تا سال 1940 در اين شهر ماند. اما وقوع جنگ جهاني 
دوم او را ناچار كرد به سوئيس پناهنده شود و زماني كوتـاه پـس از اقامـت در

سوئيس در سال 1941 درگذشت.  
جويس مردي لجوج، مغرور و مطمئن از نبوغ خويش بود. زماني به شور و 
نشاط درميآمد و زماني نيز به شدت اندوهناك و خاموش ميشد. باده به افراط 
مــينوشــيد. در تريســت بــه فقــر و فاقــه افتــاد و از عهــده پرداخــت مخــارج 
زندگانياش برنميآمد از ايـن رو بـرادرش استانيسـلوس بـه كمـك او آمـد و
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مراقبت از او را به عهده گرفت و همچنين خانم مك كورميك (اديت روكفلـر)  
به حمايت از او برخاست و مقرري ماهانهاي به وي اختصاص داد. جويس بـه
رغم اخلاق تند و غرور زيادش دوستان زيـادي داشـت و هنرمنـدان پيشـتازي

ماننــد ازرا پاونــد بــه گــرد او حلقــه زده بودنــد و در انتشــار افكــار و آثــارش 
ميكوشيدند. حامي هميشگي او هاريت شاو ويور، سر دبير مجله و فيمينيست 
انگليسي سخاوتمندانه تا پايان زندگي جويس به او توجه داشـت و بخشـي از

هزينة زندگاني او را تأمين كرد و در كار چاپ و انتشار آثارش كوشيد.  
تبعيد دلخواستة جويس در اروپا و گريز او از ايرلند با علاقة شديد وي بـه
سرزمينش تعارض دارد و معمائي است. آثار او همه، حال و هوا، مكانشناسـي
و علاقه به تاريخ ايرلند را نشان ميدهد و نويسنده به رغم اقامـت طـولاني در
اروپا يك دم از ياد سرزمين مادرياش غافل نيست. آدمهائي كه در آثـارش بـه
روي صحنه ميآيند همان اشخاص كوچه و بازار دوبلين يا قهرمانان اسطورهاي 
ايرلند هستند كه بعد جهاني يافتـهانـد. او از همـان آغـاز كـار تصـميم گرفـت
زندگاني و خُلق و خو و راه پرورش مـردم دوبلـين را ترسـيم كنـد. مجموعـه
(1917) زندگاني راكد و دلتنگكنندة مردم ايـن دوبلينيها داستانهاي كوتاه او،
شهر را به طوري رئاليستي به روي صحنه ميآورد، جزئيات زيست دوبلينيهـا

را شرح ميدهد و با اين همه سوية نمادين دارد. در مثل قصة «عربي» در همان 
زمان كه در توصيف جزئيات بسيار دقيق است، قصهاي سمبوليك دربارة روابط 
رؤيا و واقعيت نيز هست. قصههاي ديگر اين مجموعه نيز بـه شـيوهاي نوشـته
شدهاند كه از ساختار و روابط عناصر آنها معاني تازهاي به دسـت مـيآيـد. او
ميخواست نخست با زندگاني و سرزميني كه ترك كرده بود آشـتي كنـد و بـه

واكاوي از آنها بپردازد و آنگاه از دگرگوني احوال خويش و نيروئي كه وي را 
به هنر نويسندگي كشانده است آگاهي يابد.  



2964   □   از دريچه نقد  
  

جويس در آغاز كار نويسندگي چند داستان كوتاه و نمايشنامهاي بـه سـبك 
... به سوي رمـان نـو روي آورد. در  هنرمند تصوير ايبسن نوشت بعد در رمان
اين قسم آثار روياروي شدن اشخاص با يكديگر در لحظـهاي ويـژه و رسـيدن
آنها به مكاشفهاي روحي ترسيم ميشـود. ايـن سـبك كـار در داسـتان كوتـاه
نيز آمده اسـت. گابريـل كـانروي در پايـان قصـه از گفتـار و سـخنان مردگان
همسرش به مكاشفهاي تلخ ميرسد. البته اين مكاشفه ساعتي پـيش بـه وسـيلة
خالههاي او در جشن كريسمس پيشبيني شده بود. ليلـي خادمـهاي كـه كـت

«كانروي» را در زمان ورود او به خانه ميگيرد و مولي همشاگردي پيشين كه او 
را به سبب چاپ كردن مقالههاي ادبي در روزنامه طرفـدار انگلسـتان سـرزنش
ميكند، هر دو به شيوهاي با تفسيرهاي خـود، تصـويري كـه كـانروي از خـود
ساخته است خدشهدار ميكنند و حيرت ناگهاني را كـه او در پايـان داسـتان از

رفتار همسرش پيدا ميكند، از پيش خبر ميدهند.  
هرچند روياروئي كانروي با ليلي ممكن است پيش پا افتاده به نظر برسـد،

از همين رويداد به ظاهر با معناست كه نويسنده ادراك خواننده را از شخصيت 
كانروي سامان ميدهد. پاسخ تلخ ليلي به شوخي او دربارة زناشوئي، وي را به 
تله مياندازد و شيوة واكنش او سبب ميشود خواننده دريابد ايـن طـرز رفتـار
معرّف خصلت اوست. كانروي بيدرنگ به خطاي خود پي ميبـرد و مشـغول
بيرون آوردن گالشها و پاك كردن برف نشسته بر جامهاش ميشـود. توجـه او

به شخص خود به طور روحي، اشارهاي آشكار كنندة انزواي اوست و در همان 
زمان نماد مشغوليت اوست و اين شيوهاي است كه خـود را بـه وسـيلة آن بـه
جهان نشان ميدهد. كمي بعد زماني كـه مـولي او را بـه بـاد انتقـاد مـيگيـرد،
كانروي دگر بار در لاك دفاعي فرو ميرود و ميكوشد با غرق كردن خـود در
رقص، هيجانش را بپوشاند و در اينجا بادوبروت او دگر بار ميخوابـد. انتقـاد
«مولي» تصويري را كه او از خود در مقام منتقـد ادبـي جهـان وطنـي، سـاخته
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خراب ميكند و آن را به تصوير پسـر نـاخلف ايرلنـد، بـدل مـيسـازد. چنـين
تقابلهائي، الگوي واكنشهاي كانروي را درست ميكند و به طـور موضـوعي،
الهام شگفتانگيز همسرش را در داستان از پيش خبر ميدهـد. ادراك محـدود
«كانروي» از زناشـوئي و فرهنـگ ايرلنـد كـه تقابـلهـاي نخسـتين را سـرعت
شخصـي او مـيسـازد آن نيـز ميبخشد، همچنين بنيادي براي تحول ناگهـاني

زماني كه گرتا از مرگ ميكائل فيوري با او حرف مـيزنـد. كـانروي تشـخيص 
ميدهد كه ميزان اشتياقهاي رومانتيك گرتا يـا ميـزان پيونـد عـاطفي او را بـه

گذشته روستائي ايرلند درنيافته است. در پايان داستان اين جمله ميآيد:   
«براي او زماني فرا رسيده بود كه عازم سفر خود بـه سـوي سـرزمينهـاي

جنوب اروپا شود.»  
اين جمله به احتمال معاني چندگانه دارد كه همه بـا مفـاد داسـتان در كـل
مرتبط است و ممكن است به اين معنا باشد كه كانروي درمييابد نميتوانـد از
سزمين نياكانياش ايرلند بگريزد و تصميم ميگيرد به غـرب يعنـي بـه آيسـلند
برود تا معنائي از گذشته فرهنگياش را كشف كنـد. تغييـري از ايـن دسـت از

اشارة ليلي به جزيرههاي غربي دريافت ميشود و اعتبار آن متكي به اشـارهاي 
است به ويژه در متن. ليلي با نقشههاي كانروي براي گذراندن ايـام تعطيـل در
اروپا مخالفت ميكند و ميخواهد بداند چرا او به جاي سفر بـه اروپـا بـه آران
آيسلند واقع در غرب ايرلند نميرود و استدلال ميكند كه بهتر اسـت كـانروي

به جاي سفر به كشورهاي بيگانه پيوند خود را با سرزمين، مردم و زبان خويش 
حفظ كند.  

در سراسر داستان گرچه كانروي كيفيتهاي منحصر به فرد سرزمين ايرلنـد
ـ از جمله ميهمان نوازياش را ميستايد، با اين همه ادبيات انگليسي براونينـگ 
و شكسپير همراه با فرهنگ اروپائي از جمله اسطورههاي يوناني، انديشـهاش را 
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سيراب ميكند. در نهايت مشتاق ميشود به سفر غرب برود، و ايـن دلبسـتگي
صميمانة او را به فرهنگ ايرلند نشان ميدهد تا علاقة او را به فرهنگ اروپائي.  
اين تفسير همچنين نشان ميدهد كه لاف و گزافهـاي او ناپديـد شـده و
احساس تازهاش را به عشق به همسـرش آشـكار سـاخته اسـت (گرتـا دختـر
روستائي ناحية غرب ايرلند است.) از آنجا كـه فرهنـگ بـومي غـرب ايرلنـد،
فرهنگ روستائي يا عاميانه است، تصميم كانروي به سفر غرب نشان مـيدهـد
ر و تعلـقّ خـود بـه تبحـ كه او ديگر نميخواهد خود و ديگـران را بـه وسـيلة
فرهنگ والاي اروپا به دردسر بيندازد. او با پذيرش ريشههاي ايرلندي خود، بـه
اين ترتيب، پذيرش عظيم هويت خود و تصديق بستگي جديد با همسـرش را

ممثّل ميكند و در پايان داستان درمييابـد تـا چـه انـدازه عميقـاً همسـرش را 
نشناخته است و در او فقط بازتاب اشتياق ژرف خود را ديـده اسـت. او بـراي
نخستين بار زنش را همچون شخصي ميبينـد كـه اشـتياقهـا و حسـرتهـاي
عميقي دارد، به اين ترتيب عزم او به سفر به غـرب، همـدردي را بـا گرتـا يـا
دستكم زوال تدريجي خودخواهياش را كه در سراسر داستان ديدهايـم، بيـان

ميكند.  
ديگر اينكه سفر به غرب دلالتي دارد به مرگ. از اين نظرگاه ايـن عبـارت
معاني ويژه دارد: «او به خواب ميرود» كـه بيـان مـرگ خودخواسـته اسـت و
گوياي اين است كه سفر به غرب از نظر سنتي با مردن پيوند دارد همچنـانكـه
در تعبير »غروب خورشيد» ممثّل ميشود. او در لحظة پاياني داستاني احسـاس

ميكند «روحش به حوزهاي نزديك شده است كه در آنجا اشباح انبوه مردگان 
مسكن گرفتهاند» و گمان ميبرد كه پيكره مـردة عاشـق همسـرش را مـيبينـد.
كانروي تباين زندگاني بيروح خود و هستي كوتاه اما پرشور آن جـوان را كـه
براي «گرتا» مرد، مشاهده ميكند و آرزو دارد در خواب و شب درآميزد تا ايـن

مردگي در زندگاني كنوني را با مرگي حقيقي تعويض كند.  
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تفسير سوم از جمله با عبارتهائي كه آورديم ممكن اسـت مـرگ نمـادين
كانروي را نشان بدهد. هويت پيشين او از بين مـيرود و هـويتي جديـدي بـه
ت پيشـين از نـابود شـدن هويـ وجود ميآيد. سفر به غـرب اسـتعارهاي اسـت
كانروي كه او ضعيف شدن آن را در پايان داسـتان احسـاس مـيكنـد. داسـتان
مردگان حيرت ژرفي را روايت ميكند كه عارض شخص خود او و دفاعهـاي

به دقت سامان يافتهاش شده است. در اينجا كانروي پرلاف و گزاف و از خود 
راضي محو ميشود. جويس در اين نقطه ما را ترك ميگويد در حالي كه نشان 

ميدهد هويت جديدي براي «كانروي» به ظهور رسيده است.  
نظرگاه نقلي داستان چيست؟ نظرگاه اين قصه «آگـاهي محـوري» اسـت و

نويسنده زاوية ديد سوم شخص را به كار ميبرد، با اين همه كانروي در سراسر 
ط علائق است. از چشم اوسـت كـه مـا بيشـترين رويـدادهاي ر مسلمتن، محو
داستان را ميبينيم. به هر حال پاسخ ما به پرسش ياد شده بايـد آنطـور مـنظم

شود كه محور متغير روايت را بازتاب دهد. داستاني كه به روايت سوم شخص 
آغاز ميشود به كانروي ربطي ندارد و همينكه او وارد داستان ميشود روايـت
به طور ويژهاي بر او متمركز ميگردد و همچنانكه داستان پـيش مـيرود، ايـن
محور را پر رنگ ميكند. سويههاي غنـائي بنـدهاي آخـرين داسـتان از لحـاظ

سبك، شدت احساسات كانروي را بيان ميدارد.  
و  لحن و آهنگ كلام در بند نخست داستان متكي به اصل علـت و معلـول
پر از حرافيّ است و كيفيت خفة روايت پژواكي است از دانستگي ليلي، دختر 
سرايدار، و نيز ميبينيم كه او با شتاب به اين سو و آن سـو مـيرود تـا وسـيلة
پذيرائي ميهمانان را فراهم كند. در اينجـا صـحنه بـراي ورود كـانروي آمـاده

ميشود و زماني كه او روي صحنه ميآيد، روايت به طور گستردهاي انديشههـا 
و كردارهاي او را بيان ميدارد. ما همچنانكه كانروي در برابـر لـيلـي و مـولي
واكنش نشان ميدهد، وارد دانستگي او مـيشـويم و از آن بيـرون مـيرويـم و
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آمادگي پيدا كنيم سخنان او را بشنويم و نيز گرتا را بر پلكان ميبينيم. همچنين 
زماني كه فضاي اجتماعي مجلس ميهماني را كـه در آن اشـخاص بسـياري بـه
طور نمايشي ميآيند و ميرونـد، تـرك مـيگـوئيم، محـور روايـت محـدودتر

ميشود.  
بخش نهائي داستان بر انديشه و عواطف كانروي متمركز ميشود. در اينجا 
گرچه گفتوگوي شوهر و زن، روايت را متوقف ميكند، ادراك كانروي توجه 
ما را در برميگيرد، سبك روايت در اين نقطه جـاي خـود را بـه سـوية غنـائي
والائي ميدهد كه عواطف كانروي را باز ميتاباند. براي اينكه خواننـده بتوانـد
درون روح او رسوخ كند، نويسنده نوع جديد زبان و ابزار شاعرانة سيالتري به 
داستان ميدهد. روايتكننده در اين شيوه ميكوشد به دانستگي كـانروي، بيـان

استعاري ببخشد به اين ترتيب هرچند محور روايت و سبك دگرگون ميشـود، 
با اين همه زاوية ديد آغازين نقلي قصه، خود كانروي و دانستگي اوست.  

... نيز در همين مايه است. بايد پرسيد اين عنـوان چـه هنرمند رمان تصوير
معني دارد؟ كاربرد حرف تعريف (The) در عنـوان رمـان، تـلاش جـويس را
براي نمايش دادن استيفن در مقام صورت مثالي تكامل هنرمند به ما مـينمايـد

همچنانكه در مثل وردزورث در قطعة (The Prelude) باليدن روح شاعر را 
نشان ميدهد. قصة استيفن ديدالوس باليدن درون دانستگي هنرمنـد را وصـف

ميكند. معناي تكامل تناني و رواني استيفن منحصر به هنرمندي واحد نميشود 
و فراگرد نوعي آغازين و سر نموني را به نمايش ميگذارد. اگـر اسـتيفن فقـط
هنرمند بود، عواملي كه گزينش پيشة او را سامان مـيداد مـيتوانسـت وصـف
خُلق و خوي شخصي خاص يا رمان دانسته شود. اما جويس به جاي اين كـار

نشان ميدهد كه حساسيتش نسبت به زبان، وضع او در مقـام غريبـهاي دور از 
ميهن و فداكارياش براي هنر، اساس آفرينشگري و تكامل هنرمند است. با اين 
همه او هرگز اجازه نميدهد كه ايرلندي بودن مبارزة استيفن موجـب فرامـوش
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كردن «دامها»ي ويژهاي بشود كه ايرلند بـراي هنرمنـدان و روشـنفكران جـوان
«ارباب» همزاد ايرلنديها ـ كه استيفن ميگستراند. انگستان و امپراطوري روم ـ
موانـع عظيمـي بـراي تكامـل مدتي بعد در رمان يوليسس از آنها ياد ميكنـد،

هنرمندان جوان ايرلندي به وجود ميآورند.   
(as a young man) بـه يـاد چهار كلمة آخـرين عنـوان رمـان جـويس
هنرمنـد دارد نـه بـر خواننده ميآورد آنچه در رمان ميخواند دلالت بر تكامـل
بلوغ و پرورش او. نويسنده در افزودن كلمات «همچون مردي جوان» اين حـق
را براي خود محفوظ ميدارد كه استيفن را در مـواقعي بـه صـورت اسـتهزائي

او  داسـتان، نمايش دهد تا وضع صباوتي را نمايان سازد كه در بيشترين بخـش
را در مقام عزم دليرانة نهائياش به ترك ايرلند مجسم كند. جويس با تأكيـد بـر
«جواني هنرمند» توانست ضـعفهـاي اخلاقـي اسـتيفن را بـه نمـايش درآورد
ــا شــد ــه صــورت «ابلــه» جلــوه دهــد و نيــز توان بــيآنكــه «هنرمنــد»ش را ب
خودنمائيهاي استيفن را بدون ساختن تصـوير هنرمنـدي خودشـيفته، نمايـان

سازد.  
جويس در اين رمان، تصوير جدي اما غالباً مضحك از هنرمنـدي در حـال
كمال يافتن ميسازد اما استهزاي او معناي سير تكامل استيفن را هرگـز كـاهش
نميدهد. از آنجا كه كتاب به ويژه نگارش داسـتاني مـواد زندگينامـة شـخص

خود اوست، آميختن حس همدردي و استهزاي نهفته در عنوان آن جزء مناسب 
و به احتمال جزء لازم آن است.  

استيفن همين كه عزم هنرمند شدن ميكند، تصـميم مـيگيـرد بـه صـورت
«كشيش تخيل جاوداني» درآيد. كاربرد اين استعارة ديني به منظور توصيف نظر 
او دربارة عملكرد هنرمند به احتمال تصور استيفن (و جويس) را در خصـوص

خصلت آئيني و قدسي هنر بيان ميدارد، همچنانكه كشيش بر آئين عشاء رباني 
(كه در آن نان و شراب به جسم و خون عيسي مسيح تبديل ميشـود) نظـارت
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دارد، هنرمند نيز عادي را به عام و ناپايداري را به ابديت ميرساند ولي به هـر
حال هنرمند برخلاف كشيش (كه نمادهايش را كتـاب مقـدس و سـنت تعيـين

ميكند) نمادهاي شخصياش را از تخيل خود ميآفريند.  
زماني كه استعارهاي ديني را بر هنر اطـلاق كنـيم، چنـين اسـتعارهاي پيشـة 
هنرمند را با ايدة اساساً ديني در زمينه حرفه يا رسالت مـرتبط مـيسـازد يعنـي

هنرمند همانند كشيش به معناي قصدي برتر از عزم شخصي عادي نظر ميكند. 
او كه از سوي نداي دروني و الوهي فراخوانده شده است چارهاي جز اطاعـت
فرمان ندارد و بايد دشواريها و چالشهاي پيشـهاش را بپـذيرد. بـه هـر حـال
توسل استيفن به سوية روحاني هنر به طور اسـتهزائي در فصـل چهـارم رمـان
بازتاب مييابد آنجا كه استيفن از پذيرش منصب كشيشي سـر بـاز مـيزنـد و
سرانجام به اين نتيجه ميرسد كه زندگاني كشـيش كاتوليـك بـيروح و عقـيم
بلكـه است. او نه حقيقت ديني بلكـه حقيقـت هنـري، نـه زنـدگاني كشيشـي
زندگاني هنري را برميگزيند. بنابراين استعارة دينـي يـاد شـده بازتـابدهنـدة

حرمت و جدي بودني است كه نويسنده به مدد آن هنر و فلسفة هنر را در نظر 
ميآورد و به اين ترتيب بيعت ديني خود به كاتوليك منشـي را بـه هنـر انتقـال

ميدهد.  
ن تصوير هنرمند ...، شيوة روايت تغيير ميكند زيرا اين كتاب داستان  در رما
(Bildungsroman)، و رمـان  تحول زنـدگاني يـا زندگينامـة خـود نوشـت
آنچـه پرورشي ـ است، شكل داستاني كه به ويژه در قرن نوزدهم مطلوب بود.
جويس در كار پيشرفت اين نوع داستان به انجـام رسـاند ايـن بـود كـه شـيوة

. شيوة كار او  كاهش را همراه با اشخاص داستاني خود گسترش داد و پيش برد
به راستي بازگو كنندة پرورش عام هنرمند است و براي باز تاباندن رشد آگاهي 

او پرورده و پخته ميشود.  
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... با ضربآهنگها و اوزان كودكانه و تصاوير و تعابير  هنرمند تصوير رمان
قصههاي پريان «يكي بود يكي نبود»، در ايام پرنشـاط و خـوش گذشـته آغـاز

ميشود. شيوة نگارش فصل نخست رمان، زاوية ديد دوران كـودكي اسـتيفن را 
به جهان فرا ياد ميآورد. استيفن پسر بچه كوچولـوئي اسـت بـه نـام توكـو. از

همان آغاز كودكي چشمش ضعيف است. به علت ضعف بينائي در هراس دائم 
است چرا كه او را ترساندهاند كه اگر شيطنت كند كلاغها چشمش درميآورند. 
صفحههاي بعد رمان آگاهي استيفن، اين پسر بچه ضعيف و هراسان، حساس و 
منزوي را كه به جهان پيرامون خود واكنش نشان ميدهد، مـنعكس مـيسـازد.
جملههاي ساده و كوتاه نويسـنده احساسـات پـي در پـي آينـدة اسـتيفن را بـا
كمترين ارتباط منطقي بين آنها، بيان ميكند و اين شيوة نگـارش تأثيرپـذيري و
خامي شخص اصلي رمان را نمايش ميدهد. نثر فاضلانه فصـلهـاي سـوم تـا
پنجم رمان نه فقط سير باليدن زمـاننگـاري اسـتيفن بلكـه مهـارت روزافـزون
كلامي او را نيز نمايان ميسازد. واژه گزيني پرورش روايت سوم شـخص او ـ
كه به طور فزايندهاي دقيقتر ميشود ـ حساسيت او را آئينهوار بازتاب ميدهـد
و غالباً جهان را آن چنانكه او ميبيند منعكس ميكند. در فصلهاي آخر كتاب، 
شيوة روايت در يادداشتهاي خاطرهنويسي اول شخص تركيب ميشود. رمـان 
نه با نقل انديشههاي استيفن بلكه با گفتوگوي سريع واقعي او با خـودش بـه

اشـياء و كلمـات نشـاندهنـدة  پايان ميرسد. حساسيت اين نوجـوان در برابـر
روحية اوست. در مثل زماني كه كلمه «جنين» را كه بـر ميـز تحريـر شـاگردان
كلاس كنده شده مشاهده ميكند، سخت واكنش نشان ميدهد زيرا ايـن كلمـه،
كنجكاوي دوران بلوغش را دربارة مسائل جنسي يادآور ميشود. ايـن كلمـه را

ل  مدتها پيش يكي از شاگردان مدرسه بر ميز نقر كـرده اسـت و اكنـون تخيـ
ــود ادراك  ــيش ــبب م ــد و س ــيكن ــده م ــراي وي زن ــتيفن را ب ــناك اس ترس
جهـان بيـرون، مضطربكنندهاش شدت و سرعت يابـد. او اكنـون درمـييابـد
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تصاوير ناخوشآيندي را كه در ژرفاي دانستگياش سوسو ميزند تأييد ميكند. 
استيفن در آغاز رمان آرزو ميكرد كه در جهان واقع تصـويري عارضـي را كـه

روح وي آنگونه مدام مينگريست، مشاهده كند (فصل دوم) اما آنچه او اكنون 
به صورت مضحكي در جهان واقعيت مينگرد زني عجيب و شگفتآور كه در 
حوزة پندار به تصور ميآورد، نيست بلكه ردپاي كثيف تخيل ديگر دورة بلـوغ
اوست. شدت واكنش استيفن به كلمة نقر شده نامناسب مينمايد اما در زمـاني
فرا ميرسد كه او درگير نبرد ناموفقانه مدامي است بـه پاسـخ دادن بـه شـور و
شوقهاي جنسياش. اين فصل به زودي پس از روي دادن ماجرائي فرعـي در
ديدار نخست او با زني روسپي به اوج ميرسد. فضاي اين رويداد همچنين بـا

 (Cork) تفسير او از وقايع ارتبـاط دارد. سـفر كوتـاه او و پـدرش بـه كـورك
نمايشگر اجراي مناسك پدر و پسري اسـت كـه بـه ريشـه نياكـاني خـود بـاز

ميگردند زيرا سيمون ديدالوس مانند كودكي از كورك بازگشته بود. استيفن در 
ملازمت پدر به دكه مي فروشي ميرسد و بعد بارها به آنجا سر ميزنـد و بـا
بعضي از دوستان قديمي سيمون ـ كه مدام او را با پدرش مقايسـه مـيكننـد ـ
روياروي ميشود. پدرش دستكم به گفتة بعضي از دوستان صـميمي او مـتهم
ميگردد كه مردي است زنباره و در شهوتراني موفق. بـه ايـن ترتيـب بيـزاري
استيفن از پدر و نيز بياطميناني جنسي خودش در اين رويداد به ظاهر بيمعني 

بههم گره ميخورد.   
عملكرد نمادين مهمي به لئوپولد بلوم ـ به دليـل يهـودي يوليسس در رمان
گزينش شخصيت عمدة رمـان خـود بودنش ـ به او داده شده است. جويس در
از ميان قوم يهود، بلوم را در مقام نمادين «غريبه» و «سرگردان»، «سپر بـلا» بـه
نمايش ميگذارد. «بلوم» به عنوان يهودي ساكن در فرهنگ مسلّط و ضد يهـود
كاتوليك، در خيابانهاي دوبلين سـرگردان اسـت. اوديسـهاي اسـت بـه طـور

استهزائي تبعيدي و بيخانمان در شهر زادبومش. «يهودي سرگردان»، نمونة عام 
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و ادبي كه جويس در تصويرسازي خود از بلوم بـه آن اشـارت دارد، بـر بنيـاد
اسطورهاي مشهور قرار داده شده است، افسانة فردي يهودي كه عيسي مسيح را 
به سخره گرفت و به اين سبب محكوم شـد بـراي هميشـه دور جهـان آواره و 
سرگردان سفر كند. بلوم واقعيتي را باز ميگويد زماني كه مدعي ميشود عيسي 
خود، يهودي بود. اين گفته خشم شهروند ميهندوستي را برميانگيزد كـه بلـوم 
«سـرگرداني» در  در فصل «سيكلوپها» با او در اين زمينه مباحثه ميكند. پـس
شهر دوبلين دو معنا دارد. نخست اينكه بلوم با آگاهي از پذيرائي همسـرش از
«ايـن مردي عياش در خانة وي، مانند اسـتيفن دليلـي دارد كـه احسـاس كنـد
خانهاي است كه نميتواند به سـوي آن بـرود.  » در مرتبـة دوم در مقـام فـردي
«غريبه» در ميان همشهريان دوبلينياش، بـه هـر حـال آواره اسـت و همچـون
«يهودي سرگردان»، پيكرهاي است تك و تنها و منزوي در حواشي جامعة خود. 
حضور بلوم در آئين خاكسپاري «ديگ نام» در بامدادي زود، هـمچنـين نشـان
ميدهد كه او همچون مردي آواره در آنجا حضور يافته است. بلوم تا آخـرين
لحظهاي كه سوار درشكه ميشود هرگاه لب به سخن گفتن ميگشايد، ديگـران
سخنش را قطع ميكنند و از اين رو در بيان باورهايش دربارة زندگاني و مرگ، 
«بانتـام ليـوتس»  باز ميماند و منزوي ميشود چرا كه به گروهي تعلـقّ نـدارد.
گمان ميبرد كه بلوم در مسابقة اسبسواري «جام زرين» برنده شده اما جـائزه
به اندازهاي ناچيز است كه با وجه آن حتي نميتوان يك دور باده نوشيد. همـة

اين حرف و حديثها معرّف اتهامهاي ضد يهودي قراردادي است كه اينك بر 
سر بلوم باريـدن گرفتـه اسـت. سـرانجام ضـديت پـر سـر و صـداي راوي و 
شهروندان با يهوديان در فصل «سيكلوپها» (غولان يك چشم) نشان ميدهـد
«سـپر بـلا» درآمـده كه بلوم يهودي دستكم به وسيلة همكارانش بـه صـورت

است.  
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در نظر جويس يهودي بودن بلوم همچنين با رابطة اوديسهئوس هومر با 
يهوديت پيوند دارد. جويس فريب اين تصور «ويكتور برار» را خورد كه 
اوديسهئوس بيشتر فنيقائي يا يهودي است تا يوناني و البته واقعيت اين نظريه 
چندان مهم نيست كه توانائي نويسنده در ساختن رماني از اين ماجرا. در ادب 
مايهها يا تعابير مكرر معاني موضوعي داستاني يا شاعرانه عنصري  بن مدرن
نيز بسياري از اين بنمايهها را دربردارد. از جمله  يوليسس اصلي است. رمان
اين تعابير، عبارت Plumtree’s Potted meat را ميتوان نام برد كه دستكم 
در پنج موضع متفاوت رمان آمده است. نخستين بار در صفحة آگهي روزنامة 

صبح كه بلوم آن را مطالعه ميكند:  
 What is home without Plumtree’s Potted meat?
 Incomplete with it abode of bliss
وعدة سعادت خانگي آمده در آگهي روزنامه در قياس با وضع واقعي و 
مشخص و كمتر سعادتآميز بلوم در خانهاش، صفت مركب الحان متفاوت 
مضحكي به نظر ميرسد. البته در پايان رمان چنين عبارتي با مرگ، شهوت و 
غضب مرتبط ميشود و نسبت به حالات روحي لئوپولد بلوم به صورت نماية 
روانشناختي درميآيد و نيز چون عبارت ياد شده در صفحة آگهي متوفيات 
چاپ شده تا حدودي با تصور مرگ پيوند مييابد (بلوم در اين صفحة آگهي، 
تاريخ آئين خاكسپاري دوستش «پادي ديگنام» را جستوجو ميكند) و 
همچنين عبارت Potted meat تصوير جسدي دفن شده را در تخيل پربار او 

زنده ميكند.  
بلوم در فصل «آدمخورها» به تأثير گرسنگياش عبارت «گوشتقرمه شده» 
را با آدمخواري ربط ميدهد و نيز عبارت «گوشت قرمة [كارخانه] ديگ نام» 
در انديشهاش انعكاس مييابد اما در اين زمان، تداعيهاي آن عبارت، حالت 
ماليخوليائي او و نظرية «آكل و مأكول» نژاد بشري را منعكس ميكند. البته براي 



جيمز جويس/ (بخش نخست)   □   2975  

بلوم مهمترين جنبة آن عبارت، ارتباطها و اطلاق آنست بر وضع خانوادگي 
خودش. گوشت قرمه شده، استعارهاي ميشود براي آميزش جنسي يعني 
مهمترين رويدادي كه مولي و بويلان بليزز را در فراش بلوم هماغوش ميكند. 
زناشوئي بلوم در واقع در اين معنا «ناكامل» از آب درآمده است. بلوم از زمان 
درگذشت پسرش «رودي» با زنش مولي آميزشي نداشته. زماني كه او در در 
ساعات پاياني شب به خانه باز ميگردد، قوطي خالي گوشت را مخفيانه ديد 
ميزند و در بستر خود و زنش خردهريزهاي گوشت كنسروشدهاي مييابد و 
اين نشان ميدهد كه مولي و بويلان با يكديگر ضيافتي داشتهاند. كشف خرده 
ريزهاي گوشت در بسترش، بلوم را به اين فكر مياندازد كه بويلان نخستين و 
آخرين فاسق «مولي» نيست. از اين رو عبارت «گوشت قرُمه شده» كه آخر بار 
در رمان ميآيد، به ظرافت و به طور نامستقيم به تصديق خيانت زنش ـ كه 

بلوم به سختي ميكوشيد از آن احترازكند ـ ميانجامد.  
يوليسس زماني جويس قصد داشت كه اين عنوانها را به فصلهائي از
بدهد اما سرانجام تصميم گرفت آنها را رها كند. عنوان فصل سوم و برداشت 
يكي از ناقدان آثار جويس آز آن، «پروتئوس» است. بايد پرسيد چنين نامي در 
اينجا مناسب است يا نه؟ «پروتئوس» نام خداي دريا در اساطير يوناني است. 
او از بستگان نپتون و استاد در تغيير شكلدادن است، باشندهاي كه به طور 
فريبندهاي در گريز از دستگير شدن تغيير شكل ميدهد. صفت Protean، يعني 
متغير، بوقلمونوار، رنگ به رنگ شونده، از نام پروتئوس گرفته شده. برحسب 
روايت اسطوره، اگر در نهايت پروتئوس اسير شود، بايد حقيقت را فاش كند. 
در كتاب هومر، اوديسه ئوس، پروتئوس را دستگير ميسازد و او را مجبور 
ميكند آنچه را كه در غياب وي در «ايتاكا» روي داده بيان كند. عنوان پروتئوس 
تناسب دارد. مكان وقايع  يوليسس با فضا، درونمايه و سبك فصل سوم رمان
اين فصل Sandy mount Strand، جبهة ساحلي شني است كه استيفن در آن 



2976   □   از دريچه نقد  
  

جا به گردش پرداخته است. او در حالي كه به دريا كنار و دريا خيره شده 
دربارة هويت، رابطهاش با گذشته و جهان پيراموناش تفكر ميكند. او در ظاهر 
از حال و هواي آن كودك متكبر و حساسي كه بود بيرون آمده است و از خود 
ميپرسد ايا ميتواند درون كردارهاي بيثبات و متلوني كه در زندگانياش 

داشته، هويتي ثابت بيابد؟  
استيفن در انديشة خود درون دگرگوني پي در پي، الگوئي پايدار جست-
وجو ميكند: «من، من هستم.» او گوئي روي صحنه بازي ميكند، با خود 
حرف ميزند و مانند اوديسهئوس ميكوشد به نوعي حقيقت برسد، بر حسب 
طبع استوارت  يوليسس طرح نمادين جويس براي اين فصل (چاپ شده در
گيلبرت، 1952)، صناعت به كار رفته در اين فصل، زبانشناختي است و 
همچنين با همنامش «پروتئوس» ارتباط مييابد. اين زبانشناسي، مطالعه 
دگرگونيهاي زباني است و سبك نگارش آن در بردارندة واژههاي بيگانه و 
كهن است يعني كاربرد واژههائي كه با تغييرات زمان و مكان دگرگون ميشود. 
ّف سياليتي است مناسب  به اين ترتيب زبان اين فصل نيز در نوسان است و معر
با احوال هنرمند در مقام قهرمان داستاني كه شيوهاش وابستة چكش خوري و 
نرم بودن زبان است. بنابراين هم آرايش صحنه و هم عنوان هومري آن تصادفي 

نيست و هر دو، درونمايه و سبك نگارش اين فصل را نشان ميدهد.  
در سبك و شكل متناسب با  يوليسس چنين مينمايد كه بيشتر فصلهاي
محتوا و درونماية اين رمان نوشته شده است در مثل معنائي موضوعي يا 
معنائي مرتبط به وضعيت شكل فصل «ايتاكا» وجود دارد. اين فصل به صورت 
آموزش مسائل ديني «پرسشنامة مذهبي Catechism» طرحريزي شده و سبك 
نگارش آن شبه علمي است. به عنوان مثال در اين فصل چنين جملههائي آمده: 
استيفن چه تصاوير پي در پي و متمايزي را در اين زمان ادراك كرد؟ او در 
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حالي كه به سوي محوطة نردهها خم شده بود، از جامهاي شيشهاي شفاف 
آشپزخانه به مشاهده پرداخت.  

پرسش و پاسخهاي ديني در پايان اين فصل، نمايشگر پرسشهاي مـولي و
پاسخهاي بلوم است همچنانكه اين دو در بستر دراز كشيدهاند. تركيب پرسش 
و پاسخهاي نقلي و گفتوگوي پرسوناژها تنهـا حلقـة ارتبـاط بـين وضـعيت

اشخاص و شكل اين فصل است. بين همة صناعتها و سبكهائي كه در رمان 
به كار رفته، پرسش و پاسخهاي ديني فصل «ايتاكا» در قياس بـا فصـول ديگـر 
دلخواهانهتر و محتاطانهتر به نگارش درآمده است و نويسـنده بـه قصـد آن را
طرحريزي كرده تا عامدانهبودن اساسي گزينشهاي سبك كار را نمايان سازد.  
اين پرسش و پاسخها هم يادآور شيوة پرسشـنامههـاي كليسـاي كاتوليـك
است (كه در آن كودكان به پرسـشهـائي دربـارة رابطـة خـدا و كليسـا پاسـخ
ميدهند) و هم يادآور متنهاي مدرسي كه در بسياري از مكاتب قرن نـوزدهم
اروپا به كار ميرفت. مينمايد كه اين دو قسم رابطه با مشكل فصل «ايتاكا» بـه
طور عجيبي با آرايش صحنة عمل نمايشي نامتناسب باشد كه در مثل در تبـاين
ـ كه صـحنة عمـل Aeolus جازهاي معاني بياني فصلبا عنوانهاي فرعي و م
داسـتان پـيش مـيرود،  آن در ادارة روزنامه است ـ قرار ميگيرد. همچنـانكـه
. زمـاني كـه جويس به تقريب براي هر فصل، سبك متفـاوتي بـه كـار مـيبـرد
خواننده به خواندن فصل ماقبل آخر مـيپـردازد، ممكـن اسـت دربـارة اعتبـار
سبكها يا حالات نقلي رمان ترديد كند. گزينش عامدانه شكل پرسشنامه دينـي
براي وضعيت نمايشي و حتي نمادين اين فصل، ايدة نسبيبودن هـر سـبكي را
ضـرب و زور فـن بـه تقويت ميكند. فصل «ايتاكا» همچنين قسمي ترفنـدَ يـا
قصهسرائي (Tour de Force) را براي جويس نشان ميدهـد. گـوئي جـويس
ميگويد قادر است داستان شخصيتهـاي كتـابش را بـه هـر سـبكي بنويسـد، 

هرچند شيوهاي غيرشاعرانه و به اسلوب رياضي بوده باشد.  



  
  
  
  

جيمز جويس  
(بخش دوم)  

  
جيمز جويس در دوم فوريه 1882 در خانوادة متوسط مرفهـي كـه پـس از
چندي به ورطه فلاكت افتاد زاده شد و در مدرسة شبانهروزي يسـوعيان درس

خواند. سختگيريهاي مديران مدرسه و فلاكت خانواده و فقر فرهنگي جامعه 
او را بدل به فردي مغرور، تنها، منزوي و آواره كرد. سـپس از كـيش كاتوليـك
دست كشيد و در 1904 با زن جواني به نام «نـورا بارناكـل» ــ كـه بعـد بـا او
زناشوئي كرد ـ ايرلند را براي هميشه ترك گفت. او براي گذران زندگاني سالها 
در فقـر و در «تريست» و «زوريخ» به تدريس زبان انگليسي پرداخـت و مـدام
شور بختي بهسر ميبرد. فقط در پايان زندگاني بود كه كمكهاي مالي ديگـران
و حقالتأليف كتابهايش آسودگي نسبي براي او بـه ارمغـان آورد. از كـودكي
چشمهايش آسيب ديد و در واقع نيمه كور بود با ايـن همـه سـاعتهاي متـوالي
، در زمـرة بـا اهميـتتـرين نويسـندگان مينوشت و ميخواند و زماني كه مرد

» درآمده بود.   رمان مدرن»
شـعر،  قطعـه شـش و سي ،(1907) مجلسي موسيقي كتابهاي نخستين او
(1914) (مجموعـة قصـههـاي دوبلينـيهـا انگليسي، قديم اشعار ماهرانة تقليد
(1918) (نمايشنامه به سبك ايبسن) ... اندك شهرتي بـرايش تبعيديها كوتاه)،
به بار آورد. نمايشنامة «تبعيديها» و قصههاي كوتاهش «فرياد اعتراضـي اسـت
بر ضد ناكامي، نكبـت، كشـيشزدگـي، مـيپرسـتي و انحطـاط طبقـة متوسـط
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پائينشهري» با مايههاي ناتوراليسم و آشوبگرائي به گفته خـود او قصـههـاي
دوبلينيها فصلي است در تاريخ اخلاقي زاد بومش كه صحنة آنها در دوبلـين
هرچـه «ميـان مايـه» بـراي ثبـت «كانون فلج» قرار داده شده، با طـرز نگـارش
نويسنده ديده يا شنيده است. جويس نيز مانند ديگـر نويسـندگاني آشـوبگراي

ميانة جنگهاي جهاني اول ودوم، شاهد و ناظر «سقوط نوع بشر» است و گمان 
ميبرد كه اين «سقوط» نتيجه قهري فساد و روحي و اخلاقي اسـت گرچـه در
برابر اين چشمانداز چيزي جز مبالغي پاسخهاي غليظ و شديد اخلاقـي نـدارد.
شخص عمدة نمايشنامه «تبعيديها» ريچارد روان كـه شـاهد مغازلـه دوسـتش
رابرت هند با همسرش «برتا» ست، با بياعتنائي بـه قضـايا مـينگـرد و بـراي
راهنمائي و ايمني «برتا» هيچ كاري انجام نميدهد زيرا همسرش ديگر بـراي او

«مرده است».  
به تأثير فلوبر ماجراهائي را به صـحنه دوبلينيها جويس در قصههاي كوتاه
«مردگـان»  ميآورد كه تا حدودي روزمره بودن را نشـان مـيدهـد. در داسـتان
گابريل كانروي شخص عمدة قصه پس از مجلسآرائي و سخنراني مصـنوع در

مهماني سالانه خالههاي خود با همسرش گرتا با كالسكه در زير بارش برف به 
مهمانخانه ميرود و در آنجا درمييابد (البته با شهودي بيواسطه) كه در طول 
مدت زناشوئي، گرتا عاشق ديگري بوده است، عاشق جواني كه سالها پيش بـه

واسطة عشقش به «گرتا» مرده است. وقتي در مهمانخانه زن به او راه نميدهـد، 
او خود را موجودي خندهآور ميبيند، به سبب دلسوزي نسبت به گرتا به گريـه
ميافتد و از اتاق نيمه تاريك هيكل مرد جواني را ميبيند كه زيـر درختـي كـه

آب از آن ميچكد ايستاده است، روحش به حوزهاي نزديك ميشود كه جايگاه 
خيل مردگان است. نويسنده در اين قصه سمبوليسم و ناتوراليسم را با شـيوهاي 
 (1916) ... هنرمنـد تصوير ظريف و طنزآميز و شاعرانه بهم آميخته است. رمان
(1944) حكايـتگـر گسسـت اسـتيفن قهرمـان و باقيمانده دستنويسهاي آن
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نويسنده از كيش كاتوليك و كشف اسـتعدادهاي درونـي خـود اوسـت. روش
نويسندگي جويس بر آن است خودآگاهي استيفن را نشان بدهـد و زيـر تـأثير 

ناتوراليسم افراطي استادان اروپائي است:  
اين روش يافتن موضوعهاي نمادين غامض در سراپاي نسج نوشـتهاي كـه
سخت واقعگرايانه است روشي است كه جويس بعـد هـر چـه بيشـتر بـه كـار
ر از صـداي ميبرد. نثر او سرانجام به تالاري پر پژواك بدل ميشود، تـالاري پـ

آمده است:   فينگنها شبزندهداري تعليقهنويسان، در مثل در
جائي بود و جايگاهي و پهنا ـ بس جايگاهي ببـودي كـه در آن زن كـردي 

ماغوسي  
جناس بين ماغوسي و گاو ماغكش عرصه پهناوري براي گمانهزنـي فـراهم

ميكند.  
(1888) اثـر شدهانـد بريده غار درختان جويس در جواني زير تأثير داستان
...» از آغـاز تـا پايـان آن درختـان ادورادو ژاردن، قرار گرفت. خواننده داستان
خود را درون دانستگي شخص اصلي مييابد. اين داستان معمولي اسـت. مـرد

جواني در پاريس گرفتار عشق زني بازيگراست. زن مدام از او درخواست پول 
ميكند. مرد اين درخواستها را برميآورد اما بهرهاي جز كلمات شيرين و يك لبخند 
نصيبش نميشود و سرانجام درمييابد كه اميدهايش كاملاً واهي بوده است. جويس 

ميگفت كه شيوة «سيلان دانستگي» را از دوژاردن اقتباس كرده است.  
از منابع ديگر شيوة جويس و «رمان مدرن»، كارهاي هنري «هنري جيمز» را 
نيز بايد ياد كرد. او و برادرش ويليام جيمز نشان دادند كـه فرارونـد دانسـتگي

 (1880) روانشناسـي اصـول مانند نهـري در جريـان اسـت. ويليـام جيمـز در
برآنست كه آگاهي آميخته است از همة آنچـه تجربـه كـردهانـد و بـه اسـتمرار
تجربه ميكنيم. انديشه هر شخص منحصر به خود اوست و در دگرشدن مـدام
است. هنري جيمز نيز به اين روش باور دارد و غالباً وقايع داستان را از خـلال
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دانســتگي شخصــيت داســتاني (در مثــل در ديــزي ميلــر) از خــلال دانســتگي 
«وينتربورن»، نقل ميكند.  

جيمز به معماري رمان ميانديشد اما نه تا آن اندازه كه معارض واقعيتهـا
شود، اما ايدة اصلي او اين است كه شخصيتها در زماني كافي در كنار هـم و

سر جايشان قرار گيرند. از ديد او سراي قصه دريچههاي بيشمار دارد و پشت 
دريچه آدمهاي متفاوتي ايستادهاند: «همة تماشاگر يك نمايشند امـا يكـي بـيش
ميبيند و ديگري كم، يكي سياه ميبيند و ديگري سفيد، يكي بزرگ مـيبينـد و
ديگري كوچك، يكي خشن ميبيند و ديگري لطيف» كوتاه سخن به نظر جيمز 
رويدادها چيزي نيستند جز تحليل و توصيف شخصيتها. و ايـن نظـر در واقـع
قوانين پويـاي واقعيـتهـا را كـه زمينـة كـنش و واكـنش انسـانهاسـت تـابع

حساسيتهاي دانستگي آنها ميسازد.  
درونگرائي و گرايش به حساسيتها در پروست و جويس شدت مييابـد.
جويس مانند ييتز و سينج واقعيت و غناي واژهها را بههـم آميخـت. كـار او در
در گذر جهان بـرون بـه جهـان فينگنها شبزندهداري و دوبلينيها يوليسس،
ميكوشد زندگاني و انديشههاي هنرمند را بـا هنرمند تصوير درون است. او در
چنين پيونـدي فينگنها شبزندهداري ارتباط با محيط او توصيف كند ولي در
نظرگـاه ـ كه به هيچ زبان ترجمه پذير نيست ـ يوليسس موجود نيست و رمان
جويس را بهتر نشان ميدهد. «اوليس» يا اوديسة هومر از فرماندهان يونـاني در
نبرد «تروا» بوده است. او پس از سقوط اين شهر با كشتي به زادگـاه خـود بـاز
ميگردد. نپتون، خداي باد كـه بـا او دشـمن اسـت او را در درياهـا سـرگردان

ميكند. اوليس پس از بيست سال سرگرداني به وطن باز ميگردد...  
جويس از اين افسانه برداشت جديدي كرده است. اوليس او در شهر بزرگ 
امروز سرگردان است و سـفرش در يـك شـبانه روز اتفـاق مـيافتـد. جـويس

برخلاف نظر هراكليتوس كه ميگفت «هر روز روز ديگري است» يا همينگوي 
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كه گفته است «هر روز، روز جديدي است» ميكوشد يـك روز را از روزهـاي
ديگر زندگاني جدا كند، روزي كه همانند همان روز ديگر و تكرار است، سـير
انسان معاصر در شهرهاي امروزينه از نظر او سير اولـيسگونـه اسـت. اسـتيفن

ديدالوس تجسم انديشههاي خود نويسنده است، او هم قهرمان كتاب است هم 
خود جويس. رمان يوليسس سه بخش دارد:  

بخش نخست دربردارندة كارهاي عادي استيفن است از ساعت 8 صبح تـا
نيمروز در شهر «دبلين» بخش دوم در بردارنده مـاجراي زنـدگاني آقـاي بلـوم

است از 8 صبح تا شب.  
در بخش سوم، استيفن و بلوم بههم ميرسند و اين هماننـد اوديسـة هـومر
است. پسر اوديسهئوس، «تلماك» نيز در جستوجوي پدر است. استيفن متنفـر
اسـت در از پدر دنبال پدر ميگردد و آقاي بلوم، اوديسهئـوس كتـاب، مـردي

جستوجوي فرزند. محيط شهر دوبلين را جويس با مطايبه، وضوح و بصيرت 
وصف ميكند. كمتر رماني مانند يوليسس را ميتوان يافـت كـه بـا زنـدگاني و

آداب مردم شهري ويژه چنين بستگي تنگاتنگي داشته باشد. دوبلين عظيمتـرين 
موضوع آثار جويس و موضوع عمدة يوليسس است. دوبلـين او همـان شـهري 
است كه او بيش از ترك آن ميشناخته و در آن زندگاني ميكرده اسـت امـا در
زمان چاپ كتاب، جامعة شهري دوبلين ديگر به آن صورت موجود نبـود و در
واقع جويس آن را همچون اسطورهاي به نيروي خيال خـود بازآفريـد. دوبلـين

جويس شهري است كه در آن كار و باري نيست و بيشتر اشخاص شغل معيني 
ندارند و چنان فراغت كاملي دارند كه شبانهروز در آن پرسه بزنند و خود را در 
ميخانهها سرگرم سـازند. گـروه اجتمـاعي تصويرشـده در كتـاب ايمنـي مـالي
شـغلي دارد مـدام ندارند، بسياري خانوادهها شوربختند و حتي بلوم كـه گويـا
نگران قروض اندك خويش است و در خرج پشيزهاي خود، به جان ميلـرزد.
مستي، قماربازي و طفيليگري شكل مرضيه زيستمردان شهر اسـت. و تقـدير
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زنان كار ملالآور و خانهداري و بچهداري است. مولي بلوم، آخر شب در بستر 
دراز كشيده و فراغتي دارد كه دربارة عاشقان طاق و جفـت خـود فكـر كنـد و

«ميلـي»  كتابهاي «پورنو» بخواند. او خادمهاي دارد و حتي وقتي كه دختـرش
خردسال بود، در ظاهر زندگاني آرامي داشته و در اين زمينه در رمان منحصر به 
فرد است. زندگاني آشنايان او و دوستان قديمي بلوم كه چند دختر دوبلينياند، 
به واسطه فقر و كودك آوردن رقـتآور مـيشـود. مـولي در بسـتر خـود دراز

كشيده و كتابهاي پاره پورة دست دوم و ناجور «پورنو» ميخواند.  
در حاليكه بيشتر دوبلينيها روز به روز شوربختتر ميشوند و حتي اسبها 
روزگار بدي دارند، روح ايرلندي مدام به سوي موسـيقي، اسـطوره و سياسـت
ميگرايد. اشخاص ايـنگونـه شـلخته و فقيـر مـيتواننـد مـدام بـراي قهرمـان
شوربخت ملي Croppy Boy (يا پارنل بزرگ، ملـيگـراي مشـهور ايرلنـدي)
اشك بريزند. اما جويس نشان ميدهد كه اين سرزندگي روح همانند زنـدگاني
روزانه اين مردم، حقير است. آرامي و خوشخوئي به سادگي به درنـدهخـوئي
بدل ميشود، زبان و معاني بيان اين مردم همان اندازه تهي است كـه جيبشـان.
در شهري اينگونه با پيشههاي معدود و اميد اندك به آينده كـه هـر مـردي در
كار و بار روزانهاش چندان اميدي به موفقيت ندارد، ناچار خـواب پيـروزي در
خطر كردنهايي غيرمعمول ميبيند. بلوم خواب ميبيند كه يكي از اختراعـاتش
او را به ثروت ميرساند، ديگري اميدوار است كه بتواند به اندازة كافي اسـباب
بسـيار مـوفقي روانـه سفر و پول به وام گيرد تا زن آوازخوانش را با كنسـرت
موجـود نيسـت. سازد. در اين شهر مجالي بـراي خيرخـواهي مـادي يـا قلبـي
كانينگهام به سختي ميتواند اعانهاي براي كمك به خانوادة «ديگنام» بدسـت
آورد و دوستان بلوم زماني كه گمان ميبرند او چند پاوندي از شـرطبنـدي در
مسابقة اسبسواري بدست آورده از شدت حسادت به او زخم زبان ميزننـد و
. جامعة دوبلين فقير است با اين همه به رغم تنشهائي كـه به او حمله ميبرند



2984   □   از دريچه نقد  
  

به واسطة فقر و تيرهروزي ايجاد ميشود (در مثل سيمون ديدالوس براي ربودن 
)، جامعهاي است كه در آن قسـمي ايمنـي جيفة دنيوي به دخترش حمله ميبرد
اجتماعي وجود دارد. در جامعة كوچك به تقريب همه يكديگر را ميشناسند و 
از ايـن رو در لحظه خطر يا پريشاني، هميشه دوستي ممكن اسـت فـرا برسـد.
استيفن ميتواند به موقع به ياري جان كـورلي بشـتابد، و كانينـگهـام در سـر
بزنگاه براي نجات دادن بلوم فرا ميرسد. و بلوم و ديگري به تصادف درسـت
در جائي هستند كه بتوانند استيفن را از مهلكه نجات دهند، روابـط خـانوادگي
در شبكهاي خوب ساخت و پرداخت شده بههم بافته شده اسـت. يوليسس در
بلوم و استيفن قبلاً بارها يكديگر را ديدهاند و دوستان مشـتركي دارنـد. مـولي
ميتواند استيفن و «منتون» ميتواند بلوم را بـه يـاد بيـاورد. سـوگواران مراسـم
تدفين «ديگ نام» همه با يكديگر آشنا هستند و زماني كه بلوم وارد بيمارسـتان

ميشود در هر گوشهاي با آشنائي روياروي ميشود.  
 1922 اينها تصـاويري اسـت از دوبلـين دورة نوجـواني جـويس. در سـال
بـه در معـابر و كوچـههـايش دوبلين ديگر شهري نبود كه مردم بيشتر اوقـات

گردش مشغولند و اينجا و آنجا پرسه ميزنند. شهر اسبها، روسپيها، خوراك 
پختن در هواي آزاد، كشتيهاي شراعي و گرمابـههـاي عمـومي. شـهر جـواني
جويس در خاطر او زنده است و به زندگاني شهري آرماني در لحظـهاي ويـژه

بدل شده زماني كه صميميت شهري كوچك و غوغاي كار و بار و مشـغلههـا، 
قسمي هماهنگي دارد. لحظه هماهنگي مشابهي را البته ميتوان در سرزمينهاي 
حوزة مديترانه هومر يافـت يعنـي در دورهاي بـين عصـر پهلـواني رزمآوران و 
عصر تجاري بازرگانـان. جـويس در كـودكي اعتـراف كـرده بـود كـه قهرمـان
محبوبش «اوليس» (اوديسهئوس) است و تصميم به تصنيف رماني گرفتـه بـود
دربارة ماجراهاي «يوليسس» جديد يعنـي تبعيـدي و آوارهاي ديگـر در جهـان
متغيير ديگري ـ نتيجة كار هومر، بعد ديگري به شخصيتهاي سـاكن در دوبلـين
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ميافزايد و ظاهراً آنها و شهرشان را نماينده همه انسانها و كل جهان مـيسـازد
و وابسـتگي  زيرا ماجراي المثناي خود را در اعصار كهن مييابد، ديگـر علاقـه
را بايد جدي گرفـت زيـرا بـا  يوليسس محلي و يا سطحي نيست. شخصيتهاي
اشخاص اعصار كهن تشابه مييابنـد. از ايـن رو نمـيتـوان گرتـي مـك دول،

دخترك خيالپردازي كه نقش نوزئيكا را بازي ميكند همچون دختري ابله رد و 
انكار كرد، زيرا او مانند نوزئيكا ـ نمونه جواني و بيگناهي زنانه است. نـزول از
هومر با تمهيدي با وقار و عجيب طرفه است اما آنچه به روي صـحنه مـيآيـد
همان است و از اين رو بهطور نمايان عام و هميشگي است. خود شهر نيـز در
هماهنگي با جهان مرتبهاي بلند مييابد و داسـتان جويسـي قصـة سـنتي شـهر
در ساحت عام سرگردانيها و تقسيم سهگانـه يوليسس دوبلين ميشود. ساختار
فصول كتاب از نمونه اصلي خود، اوديسه پيروي ميكند. نخستين بخش با پسر 
يا تلماك/ استيفن سر و كار دارد. بخش مياني سرگردانيهاي اولـيس/ بلـوم را
در پيرامون شهرهاي بسيار متنوع حوزه مديترانه / دوبلين وصف مـيكنـد و در

بخش آخرين بلوم و استيفن مانند اوليس و تلماك به خانة بلوم / ايتاكا ميآيند.   
نه فقط در ساختار سه فصلي خود بلكه در بسياري از رويدادها و  يوليسس
شخصيتها به «اوديسة» هومر مطابقت دارد. تنوع اين رمـان زيـاد و صـناعت آن

ماهرانه است و نمادهاي بسياري در آن ديده ميشود اما اين همه كلاً بر شالودة 
قصه بسيار سادهاي قرار گرفته است: استيفن ديدالوس قادر نيست با خانواده و 
دوستان بسر بردولئوپولد بلوم دور و بر شهر پرسه ميزنـد در حـاليكـه رنـش
خوش ميگذراند. استيفن و بلوم ماجراهائي زيادي از سر مـيگذراننـد و چنـد

دفعه با يكديگر ديدار ميكنند. سرانجام در حاليكه ديگران همه به بستر خواب 
خزيدهاند، بازو به بازوي هم ميدهند و گپزنان راه ميافتند و از مصاحبت بـا

يكديگر شاد ميشوند. اين قصه در زمينة اجتماعي ويژهاي قرار داده شده، بلوم 
و استيفن از جامعه خود طرد شدهاند و ماجراهاي فرعي كتاب صور بسياري از 
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تعصبات و محليگري دوبلين را نشان ميدهد. طـرح و توطئـة بنيـادي كتـاب، 
تحليل وسواسآميز درون اين دو شخص عمدة رمان است. در حاليكه ايـن دو
نفر بي يار و دوست تبعيدياند بـه انـدازهاي زيـاد از وضـعيت خـود آگاهنـد. 
شخص جوان مشتاق ديدار پدر آرماني است اما در واقعيت پدر تنياش با تلون 
اخلاقي و ميخوارگي مدام خود او را فريب ميدهد. شـخص سـالمند مشـتاق

پسر خويش است كه در كودكي مرده از اين رو هيچگاه از روز و روزگار خود 
خشنود نيست. اما دستكم براي لحظهاي اين دو شخص مـيتواننـد ژرفتـرين

آرزوها و شوقهاي يكديگر را برآورند.3  
هاي نـو» كسـي در ايـن جويس دارندة سبك است و بين نويسندگان «رمان
زمينه همطراز او نيست. احساس و انديشههاي انسانها در رمان سيلآسا جـاري
ميشوند و اشياء همانند امواج سيلند و در هم ميپيچند. سبك جويس با سبك 
سوررئاليسم نزديكي بسيار دارد، با اين تفاوت كه سوررئاليستها انديشـههـاي
خود را همانگونه كه هست بـه روي كاغـذ مـيآورنـد، ولـي جـويس آنهـا را
ميپردازد و نظمي به آنها ميدهد. هنر جويس در همين است كه انديشههـاي
آشفتهاش را به صورتي با يكديگر پيوند ميدهد كه درونمايـة يگانـهاي عرضـه
رابطة ظاهري ندارند و در اينجا ابـزار ارتبـاط، يوليسس كنند. بخشهاي رمان
اشارههاي مبهم نويسنده است. در آثار جويس همانند آثار هيـدگر، زبـان جـزء
ساختمان انديشه است. انديشهاي يگانه در بخشهاي متفاوت كتاب جـزء جـزء
بيان ميشود. در بخشي پنهاني است و در بخشي ديگر آشكار مـيشـود. بـراي

درك رمان بايد همة اجزاء آنرا خواند و روابط آنها را دريافت و فهميـد و بـه 
ياد سپرد زيرا در سراسر مطالب آن، اشارههاي پراكندهاي وجود دارد.  

«تناسـخ» اسـت مهمترين مفهومي كه جويس در رمان پي ميگيـرد، مفهـوم
يعني مفهوم دوباره زادهشدن انسان. ولي تصور جويس از «تناسـخ»، زاده شـدن
دوبارة تاريخ و اقوام وضعي خاص دارد. ويكو و نيچه پيش از او گفتـه بودنـد
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كه «تاريخ تكرار ميشود». جويس ميگويد: تاريخ سير مشخصـي دارد، منهـدم
«تكـرار اثبـات و توصـيف فينگانهـا ميشود و دوباره تكرار ميگردد. بيداري
يوليسس، دور يا دايـرهاي مسـدود مـيسـازد دربـارة تاريخ» است. نويسنده در
اشارههائي همانند تكرار زندگاني و تاريخ. در اين رمان در آغاز بامـداد يكنفـر
ميميرد، سپس مراسم تشييع جنازه و شـركت مـردم در ايـن مراسـم توصـيف
ميشود. در بخش پاياني آن در صحنة شـب، كـودكي بـه دنيـا مـيآيـد و ايـن
اشارتي است به مرگ و زايش دوباره از نظرگاه تاريخ و اين برداشتي است كـه
جويس از مراحل سهگانه نظريه تاريخ «ويكو»: عصر خدايان، عصر پهلوانـان و

عصر انسانها ... كرده است.  
خواسـته زندهداري) فينگنهـا بيداري (شب و بعد در يوليسس جويس در
است همة رويدادهاي تاريخي و ماجراي نسلهاي انساني را از آغاز تا پايان به 
صحنة رمان بياورد. كار او كاري است شگرف و كـمنظيـر. او در كـار خـود از
زبان و واژگان استعاري بهره ميبرد. به نظر او كابوس زندگاني انسان در شـب
مجموعـهاي اسـت فـينگـنهـا تاريخ در اينجا به نمايش درآمده است. رمان
دربرگيرندة دهها زبان و صدها واژگان تازهساز. او از فن رماننويسي انتقادي و 
به نسبت روشن رئاليسم كلاسيك دور ميشود و به عرصة واقعيـتهـاي هـزار
توي درونگراي قرن بيستم مـيآيـد. نثـرش غـامض و دشـوار اسـت و او در
از راه جنـاسسـازي و تركيـب جملهاي واحد، معاني بسيار ميگنجانـد و نيـز
كلمات به وصف تجربههـاي خـود مـيپـردازد. اشـخاص داسـتانياش پـيچ و

واپيچهاي ويژهاي به كلمات ميدهند. استيفن در دانستگي خود ميگويد:   
  .آورد از ابرهاي لكهلكة آب روزي پر

... ايـن غمـوض بـه صـورت داري شبزنده در جملههاي آهنگدار پايان
غريبي در ميآيد:  
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همان جا كجا. اول. از ميان بهتههاي علف گذشتيم به بته ... پس ما هم. فين 
[پايان] اگن [ازنو] بگير. اتوبوسفالهه ... لسخ. كليدهاي. داده شد! راهـي تنهـائي

آخري محبوبي دراز پي آن.  
رمان با تكگوئي «آناليويا پلورال» پايان ميگيرد. سخنراني در خواب اسـت كـه
پيرزني در حال احتضار بيان ميكند. «آنا» دختر جـوان تنهـائي اسـت كـه بـه كنـار
رودخانه آمده است. مردم بـه ويـژه زنهـا نظـر خوشـي بـه او ندارنـد. پيـرزن در
رؤياهاي خود غوطهور است. در اينجا همه چيز در فضائي مغشوش جـاي گرفتـه

است. كلمهها پيچ ميخورند و دلالتهاي لفظي و معنائي بسيار پيدا ميكنند.  
اشياء، درختها، سنگها ... زنده ميشوند. كلمـههـاي پـيچ و تـاب يافتـه
معاني و چيزهاي مرموزي را بيان ميكنند. رودخانة ليفي به زبان پيـرزن سـخن
ميگويد. واژهها چند لايه است، (چمدان واژه)، كه هر يك از «واك»هاي چنـد
واژه تركيب ميشود و در نظر نخست بيمعنـا مـينمايـد امـا اگـر دقـت كنـيم

درمييابيم كه تركيب كلمهها رسـانندة چنـد معناسـت. در مثـل كلمـه مركـبّ 
«بوسـفال» (اسـب اسـكندر) و هـم «اتوبوسفالهه» هم واژة اتوبوس و هـم واژة

حرف نداي «همه» ـ هر سه را با هم ـ به دانستگي ميآورد.   
تصـوير در آغـاز ه زيـاد دارد. جويس به موسيقي و شاعرانگي كـلام توجـ

... استيفن را ميبينيم كه از برج «مارتلو» به بيرون مينگرد:   هنرمند
سايه جنگل در آرامش بامدادي شناور بود. نزديك كرانه و آن سـوتر از آن،
آئينة آب از پاهاي شتاباني پوشيده در پـايافـزاري سـبك، سـفيد و لگـدكوب
ميشد ... سپيدي موج با واژههائي كه بر خيزاب تيره دل ميزدند ميآميخت:  

«سپيدي موج با واژهها ... در آميخت» داراي جناس آوايي (نغمـة حـروف)
  Wave white weded words :است

ميبينيم حرف w در آغاز واژههاي مجاور يكديگر تكرار مـيشـود (ماننـد
اين مصراع شعر فارسي: شـب اسـت و شـاهد و شـمع و شـراب و شـيريني)
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اشخاص داستاني جويس در اين زمينه در چهارچوب كلمـههـا مـيانديشـند و
احساس ميكنند و اين بازتاب احساس و انديشة خود اوست چرا كه او ضعف 
بينائي داشت واين ناتواني در سالهاي پايان زندگياش چنان شدت يافـت كـه
ر از... » (آمـده در «روزي پـ نوشتن را براي او دشوار ساخته بود. همان عبـارت
را استيفن از گنجينـة يادهـايش بيـرون آورد و بـه آرامـي هنرمند تصوير رمان
»آيـا ايـن واگويه ميكند. كلام، روز و صحنه در نغمـهاي همـاهنگي مـييابـد  : 

رنــگهــاي آنهاســت؟ او اجــازه مــيدهــد آنهــا بدرخشــند و محــو شــوند، 
رنگوارنگ، درخشش زر خورشيد، سرخ و سبز باغهاي سيب، لاجورد موجها 
وضـع و تعـادل و يشم حاشية سياه و سپيد ابرها. نه، اينها رنگهايشان نبـود،

خود دوره بود. آيا آن زمان او بلندي و كوتاهي موزون كلمهها را بهتر از تداعي 
افسانه و رنگ آنها دوست داشت؟  

تأملات استيفن ادامه مييابد، به ضعف بينـائي و شرمسـاري درونـي خـود
ميانديشد. آيا به علت اين نقص بوده كـه كمتـر از بازتـاب جهـان محسـوس،
لذت ميبرده تا از تأمل بر جهان دروني عاطفي فـردي كـه بـه طـور كامـل در

قطعهاي نثر روشن و آرام و متناوب آئينهوار منعكس ميشود؟  
جويس ميخواهد به پيروي از نمادگرايان تفاوت هـر لحظـه آگـاهي را بـا
آگاهيهاي ديگر توصيف كند و درمييابد كه تجسم ادراكهائي از ايـن دسـت
به وسيلة زبان معمولي ممكن نيست و لازم ميآيد آهنگ متفـاوت «هـر لحظـه

خاص» خود را به صدا درآورد و به شيوهاي متناسب با آن بيان كند.  
«مكاشـفه»  استيفن سخت دچار تنشهاي ديني است و با يادآورهـايش بـه
ميرسد. از سختگري مديران مدرسة يسوعيان، ابتذال محيط، ننگ زخمهايش 
به ستوه آمده در سير اكتشافي خود به درون ملتهب فرد خود ميرسد و خشنود 

است كه به «دل پر تب و تاب زندگانياش نزديك شده است.»  



2990   □   از دريچه نقد  
  

بيگانگي او از ديگران محصول فعاليت خود اوست و به اين دليـل انسـاني
است نه چنانكه گفتهاند «غير انساني و خصمانه». ساختار آثار رماننويسيهـاي
مدرن و از جمله جويس، غامض و معماگونه است و عصري بحراني را نمايان 
ميسازد، در مثل آقاي بلوم «يوليسس»، مردي حقيـر اسـت، نـه طبيعـت بـه او

چندان لطفي كرده است و نه تربيت. هستي معنوي او ـ كه به حقارت جانوري 
تك ياخته است ـ و مشغلههاي فكرياش گرچه پرشور است اما محـدود اسـت ...
همه آن اندازه ناچيز است كه ژرفكاوي آن ثمري ندارد. از اين رو «بلـوم» نيـز بـه

رغم سرزندگي و جذابيت خود، مانند استيفن كفگيرش به ته ديگ ميخورد.  
يوليسس، استيفن ديدالوس نويسنده و روشنفكر، بلوم فروشـنده آگهـي در
 ... تبليغاتي، مولي همسر او، ماك موليگان دانشجو و عاشق مولي، بليزز بـويلان
«بـاك» سـخن به روي صحنه ميآيند. استيفن بامداد از خواب برمـيخيـزد، بـا
ميگويد، به مدرسههائي كه در آن درس ميدهد ميرود، سـپس در كنـار دريـا
قدم ميزند و از اندوه درگذشت مادر و تنهائي خود در گداز است. از ايـنجـا
به بعد انديشه و كارها و رؤياي او و ديگر اشخاص رمان در هم ميآميـزد كـه
گاه زمينهاي واقعي و زماني زمينهاي اسطورهاي دارد. دوبلين جديـد، خطرهـا و
مهلكههائي به وجود ميآورد كه در خور قيـاس بـا خطرهـاي دريـاي اعصـار
باستان است. اگر خداي باد ديگر وجود ندارد كه بر بادها فرمان برانـد، امـروز
مدير روزنامهاي ميتواند توفان باورها و بخارهاي بيدوام ديگري را برانگيـزد.
اگر در جهان امروز ديگر پريچههاي دريائي (sirens) موجود نيست تـا بـراي
انسانها سرود بخوانند و آنها را افسـون كننـد، آواز و وسوسـههـاي آنهـا را
ميتوان از دختران هوسانگيز نوشگاهها شنيد و ديد. در «اوديسه» هومر، غـول
يك چشم (Cyclop) را ميبينيم كه پس از تظاهر به ميهماننوازي مـيخواهـد
اوليس را بكشد. در ايرلند امروز مليگرائي افراطـي جـاي سـيكلوپ را گرفتـه
است يعني غولي كه از هـر دو چشـم نابيناسـت. بلـوم ماننـد اولـيس بايـد بـا
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وحشتانگيزي نفرتآور غول يك چشـم مقابلـه كنـد و بعـد بـه دشـواري از
راه يافتـه يوليسـس كـه بـه كينهجوئي او بگريزد. از عناصر ديگر افسانه هـومر

افسانة سيرسه (Circe) است. افسانة ساحرة دلپذير و خطرناكي كه هر كس از 
جام او مينوشيد به خوك بدل ميشد و براي اروپاييهائي تمثيل شهوت بـود.

در رمان جويس «سيرسه» در سيماي خانم رئيس روسپيخانه ظاهر ميشود.  
روايت سير شبانه است به زبان رؤيا. رؤيـائي كـه گنها فين شبزندهداري
به خواب ديده ميشود، پراكنده، گسسته و آميختهاي از تصاوير متفـاوت اسـت
و تكرار تاريخ را بيان ميكند. اين رمان ماننـد كتـاب ويكـو داراي چهـاربخش
است. در بخش نخست رؤيا با صداي رعد و درخشـش بـرق آغـاز مـيشـود.
فينها دوباره برميخيزند Finnesganswake. فينها گروهي از سلحشـوران
ايرلندي بودند كه گفته ميشود روزي سـر از خـاك برداشـته ايرلنـد را نجـات
خواهند داد. زمان دور تاريخي سرانجام باز خواهد گشت. شيوة بيـان جـويس
تكگوئي دروني است و ميخواهد تأثيرات رويـدادهاي برونـي را بـر جريـان
رواني آدمها نشان بدهد و اين به تقريـب روشـي امپرسيونيسـتي اسـت. او در
زندگينامة خود را باز مينويسد. خواننده پـس از خوانـدن دههـا هنرمند تصوير
صفحه تازه درمييابد كه استيفن شانزده ساله است و بعد با سـير انديشـههـا و
حالات او آشنا ميشود و از ميان تصاوير آشفته عشقهـا و بيـزاريهـاي او در

مييابد كه چگونه وي به هنرمندي حساسّ بدل ميگردد. داستان نظمي تاريخي 
و تقويمي دارد و نويسنده از روزهاي مدرسه رفتن استيفن آغاز ميكند و نشان 
ميدهد كه استيفن به چه ترتيب به واسطة انديشة مستقل داشتن و شـككـردن
در مسائل ديني به دردسـر مـيافتـد. نخسـتين تجربـه جنسـي ايـن جـوان در
روسپيخانه به نوميدي و احساس «گناه» ميكشد، از موعظة كشيشـي آشـنا بـه
هيجان ميآيد  نزد او به گناهش اعتراف ميكنـد، بـا هـمشـاگرديهـاي خـود
نميجوشد چرا كه آنها گرايش ميهندوستانه و ديني دارند، بر آن مـيشـود كـه
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ايرلند را ترك گويد و به سرزمينهـاي ديگـر بـرود و كـار ادبـي پيشـه گيـرد.

اشارههاي اساطيري بسيار، رمان را هم خستهكننده و هم جذابّ سـاخته اسـت.
در مثل نام استيفن يادآور نام استفان قديس نخستين شهيد مسيحي اسـت. ايـن
شخص بي آنكه گناهي كرده باشد از سوي مخالفان سنگسار و كشته ميشـود.

نام ديدالوس با ددالوس اسطوره يوناني پيوند دارد. ددالوس هنرمنـد افسـانهاي 
بالهاي مومي درست كرد تا خود و پسرش «ايكاروس» از زندان بگريزند. ايـن
دو به اين وسيله در آسمان به پرواز درآمدند ولي ايكاروس بياعتنا به سفارش پدر، 
به خورشيد نزديك شد و بالهايش سوخت و بـه دريـا افتـاد. قيـاس ديـدالوس بـا

عناصر افسانهاياش در پايان فصل چهارم رمان معناي كامل خود را پيدا ميكند.  
استيفن ديدالوس به رغم قدرت و مقامي كه شغل كشيشي بـه وي خواهـد

دربـارة  داد، بر ضد رداي كشيشي قيام ميكند، به كنار دريـا مـيرود و رؤيـائي
شغل آينده خود ميبيند. ابرهاي انبوهي ميبيند كه به سـوي بـاختر، بـه سـوي
اروپا در حركت است و گوئي موسيقي آشفتهاي در درون خـود مـيشـنود كـه
يادآور نامهائي است كه به تقريب به خودآگاهياش ميرسد اما او قادر نيسـت
حتي لحظهاي آنها را در ياد خود نگاه دارد: گويا آواز گذشتة اوست. موسـيقي
ديگر به گوش نميرسد ... در اين زمان آواي همشاگردانش برميخيزد كه او را 
به نام ميخوانند: آهاي استفانوس! ... ددالوس به اينجا ميآيد! بچههـا سـر بـه
سر او گذاشته و اين نامها را بر او نهادهاند. «شخصي كـه تـاج گـلُ بـر سـرش
نهاده بودند.» و نيز يادآور ددالـوس مبـدع هوشـمند اسـاطيري اسـت. اسـتيفن
جويس استهزاي بچهها را تشخيص ميدهد اما لقبي را كـه بـه وي دادهانـد بـه

خشنودي ميپذيرد.  
اكنون برخلاف گذشته نام عجيبش را قسمي پيشگوئي ديد ... از شنيدن نام 
صنعتگر افسانهاي، گوئي اصوات امواج خفيف را ميشنيد و پر هيبـي بالـدار را
ميديد كه بر فراز امواج پرواز ميكرد و كمكم به سوي آسمان اوج ميگرفـت.
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قـرون اين چه معنائي داشت؟ اختراعي شـگرف بـود كـه صـفحهاي از كتـابي
وسطائي دربارة پيشگوئيها و نمادها ميگشود؟ انساني به شكل باز شكاري كه 
بر فراز دريا به سوي خورشيد پرواز ميكرد؟ پيشگوئي دربارة مقصدي كه وي 
براي به دست آوردن آن زاده شده بود و آن را از ميان مه و غبار دوران كودكي 
و نوجوانياش پي ميگرفت؟ نمادي از هنرمندي كه از ماده لَخت و راكد خاك 
در كارگاه هنري خود، چيز نوي ميساخت يعني وجودي ظريف، پرواز كننـده،

جديد و نابودنشدني؟  
دلش تپيدن گرفت و روحي وحشيانه از سراسر اندامش گذشت آنسان كـه
گوئي به سوي خورشيد پرواز كرده است... رواناش در فضـا فراسـوي جهـان
پرواز ميكرد و تني كه ميشناخت در آن نفحـه پـاكيزه شـد. از ترديـد رهـائي

يافت و درخشيدن گرفت. جذبة پرواز ديدگانش را درخشان ساخت.  
واژههاي «پرواز» و «درخشش» با ضربآهنگي معيني در سراسر متن تكرار 
ميشود و تصوير بالارفتن و پرواز با بالهاي مومي كه از «مـادة لخـت خـاك» 
ساخته شده، به آسمان بردن تني كه روح درخشانش ساخته و در ساحت جديد 
«هستي» زاده شده ... نمادي است كامل در زمينة كسب هويـت خـود در مقـام
هنرمند. همين مايه با نغمهاي ديگر در صحنة پلكان كتابخانه طنـين مـيانـدازد.

استيفن چرخ زدن چلچلهها را ميبيند و با شگفتي از خود ميپرسد كه آيا آنها 
ناشـناخته او را برايش فال نيك ميزنند يا فال بد. در اينجا هـراس از چيـزي

دربرميگيرد. هراس از نمادها و بدشگونيها، از انساني به شكل باز شكاري كه 
ايزد خط و نويسندگي مصريان «تحوت» نامي بـه او داده. از ايـن رو بـه زودي
فرياد پرندگان، طرحهاي جنبندة پرواز آنها و كلمات قطعـهاي شـعر، همـه در

آگاهي او بهم ميآميزند.  
ـ كه سـوية نمـادين و يوليسس (1939) برخلاف فينگنها زندهداري شب
سويه رئاليستي آن با هم برابر است ـ به يكبـاره رئاليسـم را بـه كنـار مـينهـد.
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داستاني گسترده است از رؤيايي نمادين جـوانمـردي ايرلنـدي كـه بـه وسـيلة 
رد.  جناسهاي عظيم منعكسشوندة دنياي وسيع پيوستهاي از معنا را پيش ميبـ
عناصر اين جناس از سرچشمههـاي دركپـذير تـاريخي، ادبـي، اسـطورهاي و 
تجربههاي شخصي جويس گرفته ميشود. رمان دستكم بـه يـك معنـا رمـان
رؤياست، و نويسنده زبان رؤياي خود را ابداع مـيكنـد بـه طـوري كـه در آن
كلمهها با متناسب شدن با يكديگر تركيب، كژ و مژو آفريـده مـيشـوند. رمـان
وصف شبي واحد است و هدف آن نشان دادن چيستي و درونماية دانستگي در 
حوزة رؤياست. قهرمان اين شب تيره، «همفري چيمپدن ارويكر» مـردي اسـت
نروژي كه در دوبلين زيست ميكند. گويا او مشاغل بسياري را آزمـوده اسـت:
او ازدواج كـرده و مأمور پسـت، پيالـهفروشـي، مهمانخانـهداري و دكانـداري.

«آنـاليو يـا پلورابـل» لاس  كودكاني دارد، اما در همان حال با دختـري بـه نـام
ميزند. اين قسم كاروبارها و بيحرمتي ناشي از آنها، آگاهي اخلاقي و آرامش 
او را بهم ميزند. از همان آغاز رمان «آگاهي اخلاقي» ارويكر نمايان ميشـود و
فضائي پرابهام پديد ميآيد كه خواننده بايد تا آنجا كـه مـيتوانـد بـر حسـب
نامها، شكلها و حتي اصوات، مجموعهاي سامانمند از آن جهان كدر و متغيـر
تـداخل بسازد. عناصر متن با هم تركيب و بازتركيب مـيشـوند و در يكـديگر
مييابند، ولي هميشه همان چيزها تكرار ميشود. بايد دريافت ارويكـر چگونـه
آدمي است، چه وضع و گذشتهاي دارد. با دقت بيشتر ميتوان ارويكر، همسـر،
كودكان و خانة مسكوني آنها را شناخت و چهار مـردي را كـه الاغـي دارنـد.
اشخاص ديگر نيز هستند كه در متن جابهجا ميشوند و تغيير ميكنند از جملـه
دوازده مشتري كه گويا دوازده قاضي و عقيدة عمومي نيـز هسـتند و آن چهـار
پيرمرد كه همچنين مقام قضاوت دارند و مؤلف چهار انجيل و چهار عنصـرند.
رفتار مستانه و ناپسند ارويكر و هراس او از توقيف شدن به دسـت پلـيس، دو
زن رختشويي كه رختهاي شسته را جمع مـيكننـد، نشسـتن اناليويـا كنـار
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رودخانه ليفي، تپة هاوث، درخت نارون و سنگ... در فضـايي مـهآلـود نمايـان
ميشود، اما هيچيك از اين عناصر و آدمها روشن و دقيق بـه ديـده نمـيآينـد.
آنها سويهها يا جهات فرافكني نمايشي شخصي ارويكرند. مردان، زنان، پيـر و

جــوان، نيرومنــد و ضــعيف، رودخانــه، كــوه، درخــت و ســنگ. راوي خــواب 
بينندهاي است كه خواب ميبيند و حرف ميزند يا با او حرف ميزنند، ميبيند 
يا ديده ميشود آن نيز در همة عناصر و رويدادهاي متن. پيرمردان براي ستايش 
ـ فراميرسند، اما در آن لحظة خود اوست كه  او كه در دامنة كوه خوابيده است
دربارة خود سخن ميگويد يا دو شخصيت ميشود كه يكي از آنها ديگـري را
متهم يا تهديد ميكند. ارويكر با جمعي از دوستان مست و خراب از ميخانه بـه

خيابان ميآيد. مردم بسياري در آن حوالي ايستادهاند، اما اين جمع سرخوش به 
نگاه خيره مردم كه به آنها دوختهشده اعتنايي ندارند و يكي از همراهان خـود
را تير ميكنند سرود بخواند، اما سرود بـه تـكخـواني شكسـتهـا و گناهـان

ارويكر بدل ميشود.  
ـ كه جداگانه بـه نـام آناليويـا بـه چـاپ ... شبزندهداري بخش مهم رمان
رسيد ـ قطعة تنـد نغمـهسـرايي (Allegro) پايـاني آنسـت. در ايـنجـا زنـان
رختشوي در ساحل رود با سنگ و درخت نارون يكي و يگانه ميشـوند. ايـن
دو زن به غيبتگويي از آنا ميپردازند و براي او حرف درمـيآورنـد. آنـا هـم

رختشـورها نمـاد آواي  معشوقه ارويكر است و هم رودخانة ليفي. غيبتكـردن
دادن  خود رودخانه است: آرام، تند، مداوم و به تقريب موزون كه گاه بـا ادامـه
يكنواخت نغمهاي كه گاه گسسته و لنگان اما سرخوش به طـور پايـانناپـذيري
داستان چرند و درهم و برهم نيمهآسماني و نيمهانساني مبتـذل زنـي را بلغـور

ميكند كه نيمهافسانهاي و نيمهواقعي است:  
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آه براي من از آناليويا حرف بزن! ميخواهم همه چيز رو دربارة او بشـنوم.
خب تو آنارو ميشناسي؟ آره، البته همهمون اونو ميشناسم. همه رو بگو. حـالا

بگو. اما همين كه شنيدي خواهي مرد...  
همينكه تاريكي بر سنگ و درخت نارون ميافتـد، اصـوات خفـه و مـبهم

ميشود:  
اوهوم! چي؟ اينكه همة مردها. كه داغ؟ آن دخترهاي دخ دخش. چي اي؟ 
نميتوانم بشنوم با اين همه صداي آبهاي، جيرجير آبهاي خفاشهـاي بـال
زن و موشهاي صحرايي فرفر ميكنند. زر زر مـيكننـد. اي! خونـه برنگشـتي.
كدام تام مالون؟ با اين همه زر زر خفاشها نميشنوم. آن همـه آبهـاي ليـف

ليفي. اهاي، حرف راحتمان ميكند! پر و پايم پر و پا نداره. مثل نارون اون ور 
پير شدم ... ديگه شب شد. تعريف كن. تعريف كن. تعريف كن نـارون! شـب.
آبهـاي، ايـنجـا و شب! تعريف كن قصة ستاك يا سنگ را! آن ور رو دنـده

آنجا روندة آبهاي. شب!   
شب دقيقاً در اين بخش رمان پرده مياندازد و سايههاي گذشته يعنـي يـاد

زيست بيدارياش او  محتمل روز پيش، خواب ارويكر را تيره ميسازد ـ ابتذال
را ميآزارد و تعقيب ميكند، اما پس از نيمهشب، همچنانكه سـپيدهدم نزديـك
ميشود و ارويكر به طور مبهمي از نخستين پرتو روشني آگاهي مييابـد، رؤيـا

درخشيدن ميگيرد و به مرحلة سبكتر و آرامتري ميرسد.  
ارويكر پيالهفروش دوبليني با رعايت دقيق اصول فرويدي خواب مـيبينـد،
چنانكه رؤيايي به رؤياي هركس بدل ميشود. اطلاعـات عمـومي بـه صـورت
تكهپاره و تحريفشده به شيوة آشفتهاي به بيان ميآيد كه تصور نميرود حتـي
به دانستگي هيچيك از افراد خانواده او برسد و به احتمال ما را فراميخواند تـا

باور كنيم در چيزي از قبيل «حافظة بزرگ» يا «ناخودآگاهي عمومي» قوم رخنه 
كردهايم، اما گاه امكان دارد احساس كنيم با ماجرايي بسيار محدود سـر و كـار
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شبزندهداري... فقـط نشـان مـيدهـد كـه جـويس داريم و ابهامهاي مضاعف
پردههاي تو در تو بر پارهاي از گرفتاريهاي شخص خود كشيده است.  

شــبزنــدهداري...  تــوازني يگانــه وجــود دارد امــا در يوليســس در رمــان
مجموعهاي از اين توازنها و قرينهسازيها ديده ميشود: آدم و حوا، تريستان و 
ايــزوت، ســويفت و وينســا، قابيــل و هابيــل، ميكائيــل و شــيطان، ولينگتــون و 
ناپلئون... بيگمان بسياري از ارجاعهـا، معنـا و اهميـت ارويكـر را ژرفتـر و
گستردهتر ميسازد. او و آنا... زن و مرد جاودانهاند و در زمان سـاعات آغـازين
سنگيني و وحشت رؤياي ارويكر. او آدمي است هبوطكرده بر كرة خاك كه از 
عنايت الهي محروم شده ولي با اينهمه ميبايست رستگار شود و جويس گويا 

با تجديد روشنايي روز همين نكته را اعلام داشته است.  
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  انديشه و شعر تي. اس. اليوت

  
تي. اس. اليوت (T. S. Eliot) شاعر و ناقد معروف آمريكـايي ـ انگليسـي

در سال 1888 ميلادي به دنيا آمد. از سوي پدر و مادر هر دو از اعقاب خانواده 
مهاجر نيوانگلندي است. او پس از آموزشهاي ابتدايي و متوسطه بـه دانشـگاه

هاروارد ميرود و ليسانس ميگيرد و به دليل علاقه به ادبيات و فلسفه در سال 
1910 عازم فرانسـه و دانشـگاه سـوربون مـيشـود. در جنـگ جهـاني اول در
انگلستان ميماند، مدير مدرسه، كارمند بانك، سر دبير و ويراسـتار مجلـههـاي
ادبي ميشود. در 1927 به تابعيت بريتانيا درميآيد و اعلام ميكنـد در ادبيـات،
كلاسيك، در سياست، سلطنت طلب و در دين، كاتوليـك انگليكـان اسـت. در
را بـه عهـده معيـار دهة بعد، اشعار و مقالاتي مينويسـد و سـر دبيـري مجلـه
ميگيرد، و در چهارم ژانويه 1965 بدرود زندگاني ميگويـد، آنچـه سـبب شـهرت
اليوت ميشود شعر «سرزمين ويران» است. اين شعر را «ازرا پاوند» دوست و اسـتاد
شاعر ويراستاري و پالوده ميكند. انتشار اشعار و مقالههاي ديگر بر شـهرت شـاعر
ميافزايد، به طوري كه در همين دوره از جرج ششم، «نشان شايسـتگي» مـيگيـرد.

                                                 
ادموند ويلسن،  آكسل قلعة * براي آگاهي بيشتر دربارة زندگاني و شعر اليوت بنگريد به آنتولوژي نورتون،
سخن، «تاريخ ادبيات انگليس»، دكتر امراالله ابجديان، جلد  (حسين رازي)، مجلة امروز ادب و هنر جنگ،

نهم، 397 تا 536، شيراز، 1387 
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وي در سال 1948 به دريافت جايزه ادبي نوبل دست مييابد و در 1964 نيز «نشان 
آزادي» بالاترين نشان كشوري آمريكا به او داده ميشود.  

. مدتها بـا اليوت به رغم اعلام «كلاسيك بودن» خود، شاعري است مدرن
سمبوليستهاي فرانسه مالارمه و پل والـري و ديگـران همكـاري و همفكـري

داشته، با ازرا پاوند و جويس دوست بوده و از آثار مدرن طرفداري كرده است. 
خوشبختانه چند اثر مهم او به زبان فارسي ترجمـه شـده و خـود و آثـارش در
محافل ادبي ايران تا حدودي معروف و آشناست. و در اينجا از ترجمة فارسي 

برخي از اين آثار نام ميبريم:  
خاكسـتر چهارشـنبة ،(1334 (ترجمـه ح. رازي و ديگـران، ويران سرزمين
 ،(1342 (بهـروز ذكـاء، پروفـراك آلفرد عاشقانة ترانه (هوشنگ ايراني، 1335)،
(اميرفريدون گرگـاني، كوكتيل مهماني (مهرداد صمدي، 1343)، كوراتت چهار

(دكتر ناظرزاده كرماني، 1366)   كليسا در 1354) جنايت
اليوت شاعر و نقدنويس بااهميتي اسـت و بـيگمـان نـامبردارترين شـاعر
مسيحي معاصر است اما در دادن اين عنوان به او خطري موجود است چرا كـه
چنين كاري هم طرحهاي ظريفتر شعرش را كدر و كژ و مـژ مـيكنـد و هـم
خود مسيحيت را بدجلوه ميدهد. بهتر است به يـاد داشـته باشـيم كـه اليـوت
هميشه شاعري مسيحي نيست و مشهورترين اشـعارش را بـه طـور مشـخص،

اسنادي غير مسيحي، و حتي مخالف مسـيحي دانسـتهانـد. زمـاني كـه منظومـة 
«سرزمين ويران» به چاپ رسيد (22 نوامبر 1922)، بسياري از ناقـدان را تكـان
داد به طوري كه متحير بودند چه عنواني به شعر اليوت بدهند. تني چند از آنها 
«سرزمين ويران» را بهترين شعر نسل بين دو جنـگ جهـاني دانسـتهانـد و نيـز
گفتند با معناتر اينكه شعر ياد شده نوميدي و انزواجويي عامي را بيان مـيكنـد
كه از نتايج روحي و اقتصادي جنگ برآمده، نتايجي كه نـاقض مقاصـد تمـدن

جديد است.  
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 1932 اليوت با در نظر آوردن تفسيرهايي از اين قسم ناچـار شـد در سـال
بنويسد: «زماني كه من شعري را كه «سرزمين ويران» نام گرفت نوشتم، ناقـدان

موافقتر گفتند من از اشتباه و از خواب و خيال درآمدن اين نسل سخن گفتهام، 
كه حرف بيمعنايي است. احتمالاً من براي اين نسل، پندار از خـواب و خيـال

درآمدن آنها را بيان كردهام اما چنين چيزي نيت من نبود.»  
باري، بعضي از ناقدان، شعر اليـوت را نمونـهاي والا شـمردند زيـرا گمـان

ميبردند بيان نوميدي بشري است. اما چيزي كه بعدها اين ناقدان خستهكننده و 
حتي دقيقاً نفرتانگيز يافتند، پايگاه مسيحي شاعر بـود و گفتنـد پـس از ادراك
«سـرزمين ويـران» اليـوت را بـه اين موضوع ديگر آثار منظوم و منثور پـس از
چيزي نميخرند، چرا كه بدبيني تلخ او نسبت به نوع انسان را نمـيپسـندند، و
افزودند او در مقام شـاعر جـوان پارسـا و بااسـتعداد فـارغالتحصـيل دانشـگاه
«سـرزمين هاروارد، در زمان مسكن گزيدن در انگلستان از درة باريك باشـكوه

ويران» به ورطه باور آنگلوكاتوليكي و عضويت حزب محافظهكار جهيده است. 
اگر او با اين كار آرامشي براي روح ناآرام خود يافته جاي خوشحالي است امـا

ما پس از اين او را يكي از همدستان دشمن به شمار ميآوريم.  
ميتوان با در نظر آوردن رويدادهاي گذشته، ارزيابي شعر «سرزمين ويران» 
را به عنوان شعري به تقريب عبث و بيمعنا، چندان جدي نگرفت و خود ايـن

پيش داوريهاي ضدكشيشي را محدود و ناكافي دانست. همچنين ما نيازمنديم 
به ياد آوريم پيش داوريهاي موافق مسيحي نيز ميتوانـد محدودكننـده باشـد.
منظرة كشيشان و نگهبانان نماز خانة كليسا كه در زندگاني خود هرگز تـوجهي
به راه يافتن ادبيات مدرن به «ضيافت عقلانـي» نداشـتند و اكنـون مـيشـنيدند
اليوت عضو خوب كليسا و شاعر با اهميتي است، گاهي سرگرمكننده و گـاهي
رقتآور است. البته مراد از اين گفته اين نيسـت كـه مـا دربـارة ايـن موضـوع
سهلانگاري كنيم. از لحاظي اين دلبستگي به اليوت را به يقين بايد خوش آمـد
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گفت، اما در مشاهدة منظره به صورت ياد شـده غالبـاً احسـاس مـيكنـيم كـه
خوانندة مذهبي، نوميد و شايد حيران ميشود كه تنيسون و براونينك واژگـاني
را كه اكنون ميبايست در اختيـار داشـته باشـد بـراي وي فـراهم نسـاختند، و

«ديـدن» و  همچنين نميتواند تشخيص دهد كـه اليـوت او را بـا شـيوة جديـد
مشاهدة واقعيت آشنا ساخت، از اين رو ديدگان خسته و فرسودهاش گاهي نياز 
دارد خود را با اين زاوية ديد سازگار سازد. واقعيت ايـن اسـت كـه اليـوت از
همان آغاز كار به روش «نامستقيم»، شعر مـينوشـت، و حتـي اشـعار صـريحاً
مسيحي او در اين معنا، هنوز نامسـتقيم و اشـارهاي اسـت. نمايشـنامه مهمـاني

كوكتيل (Cocktail Party) اين نكته را مجسم ميسازد. حتي در اين اثر كه در 
سال 1950 نوشته شده ارجاعات ويژة مسيحي بسيار اندك است. آيا سـرهنري
هاركوترايلي متخصص روان درماني است؟ يا كشيش است؟ آيا سازماني كـه
آلكساندر گيبز به آن اشاره ميكند همانا كليساست؟ شاعر اينها را هرگز بـه مـا
نميگويد. نمايشنامه به تأكيد مسيحي است با اين همـه، چنـين مـينمايـد كـه
اليوت به عمد، ارجاعات مسيحي را كنار گذاشته است. گمان ميرود كه شـاعر
آنچه در اين اثر به كار برده در آثار ديگر خود نيز انجام داده است اما نـه بـراي
اين كه خواننده را حيران يا گمراه كند. چنين روش بيان نامستقيمي بـه واسـطة
ماهيت بينش او و ماهيت بينش خوانندهاي كه چنين «رؤيتي» ميبايسـت بـه او
انتقال يابد، پا بر جاي شده است. شعر او از آغاز كار در دائرة مشـكلي از ايـن

دست به تصور آمده: حقيقت الهام شده را چگونه بايد به فرد غيرمسيحي انتقال 
داد؟ چگونه آنچه را كه به تعريف ناگفتني است و در كلمات نميگنجـد، بيـان
ميتوان كرد؟ انتقال دادن مستقيم چنان بينشي ممكن نيست. بسي پيشتر از اين-
كه اليوت شاعري مسيحي شود، اين مشكل دانسـتگي او را در مقـام شـاعر بـه
خود مشغول ساخت، چرا كه اين مشكل، مشكل ضروري شيوة نامستقيم شـعر

و شاعري است. اليوت زماني كه خود را وابستة دبستان نمادگرايان فرانسه كرد، 
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ميبايست خيلي زود با اين مشكل دست و پنجه نرم كرده باشد. همچنـان كـه
مالارمه ناچار بود بگويد: «نامگذاري شيئي يعني از دست دادن بيشـتر شـادماني

حاصل از شعري كه از رضايت خاطر تدريجي به حدسزدن در يـافتن معنـاي 
آن به دست ميآيد. القاء آن يعني اغفال و چشمبندي. شاعر بـه منظـور افسـون
كردن تخيل، اوبژه را اندكاندك فرا ميخواند.» كولينگ وود چنـد سـال پـيش،

طوري قضيه را مطرح ساخت كه آن را از هرگونه دلالتهاي ضمني شعار «هنر 
اصـيل، هرگـز براي هنر» عاري كرد: «شاعر اصيل در لحظههاي سـرودن شـعر
«دليـل آنكـه توصـيف، عواطفي را كه بيان ميكند، نام نميبـرد» و مـيافزايـد:
كمكي به بيان نميكند و در عمل به آن آسيب ميرساند آن است كه توصـيف،
معاني را به صورت كلي در ميآورد. توصيف چيزي بـه معنـاي ناميـدن آن در
مقام اين با آن نوع است و آوردن آن به حوزة ادراك و طبقـهبنـدي كـردن آن.

بيان (اكسپرسيون) از سوي ديگر به شيئي فرديت ميدهد ... شاعر از اين رو به 
طور مناسب آنطور كه كار خود را ميفهمـد، تـا حـد ممكـن از برچسـبزدن 
صرف عواطف خود در مقام مواد اين يا آن نوع كلي تن ميزند و به جان مـي-
كوشد به وسيلة بيان آنها در دائرةاي كه تمايز آنها از هر گونه عاطفهاي از اين 

دست آشكار ميسازد، فرديت بخشد.»  
بنابراين شاعر اصيل بيگمان هميشه باتجربهاي خـاص، گوشـتمند و مفـرد
سر و كار دارد. يكدستي، تعميم، عبارت قالبي، كليپردازي، همه و همه علائـم
شكست اوست يعني قسمي سفسطه است كه به ويژه خود را در مقام هنـر جـا
ميزند. مشكل كلي بيان نامستقيم هنري بدينگونه است، به ويژه براي شـاعري
مسيحي كه در جامعهاي كاملاً دنيوي و براي ايـن جامعـه مـينويسـد، مـدعاي
نگارش به شيوهاي نامستقيم، بيش و بيشـتر فوريـت مـييابـد. فقـط نمادهـاي
مسيحي كه بيشتر مردم از شاعر توقع دارند به كار برد نيست كه از انتقـال دادن
معناي مورد نظر او ناتوان ميشود، بلكه احتمالاً آنها معاني شعر را نيز كژ و مـژ
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ميكنند. به گفتة كولريج در «چكامههاي غنايي» : «وردزورث به عهـده گرفـت
ــدار ســازد. ــوده و ركــود ســنگين بي ــه دانســتگي را از عــادت رخــوتآل توج
شگفتيهاي جهان را ادراك كند و آنچه را كه «گنجينهاي پايـانناپـذير» اسـت،
مكشوف سازد اما، ما اين گنجينه را به دليل غبـار آشـنايي و عـادت و نگرانـي
خودخواهانه نگاه ميكنيم اما نميبينيم، به گوشمان ميخورد اما نميشـنويم، از

بر ميكنيم اما نه ميفهميم نه احساس ميكنيم.» با اين همه نمادهاي مسيحي به 
وسيلة چيزي بيش از «غبار عادت» تيره و كدر ميشود. بـراي انسـان عصـر مـا

نمادهاي مسيحي غالباً تيره و كژ و مژ گشته و در مواردي تشخيص ناپذير شده 
است. از سوي ديگر وظيفة شاعر فقط يافتن نمادهاي جديد براي تجربـههـاي
اصلي نيست بلكه بازسازي نمادهاي قديمي، اعلام دوبارة آنها، اصـلاح آنهـا و
قرار دادنشان در زمينههايي كه ما را ناچار دگربار با معاني ديني آنها رويـاروي

ميكند نيز هست.  
شخصيتهاي اشعار و نمايشنامههاي اليوت سراپا درگير ايـن مشـكل بيـان

هستند. سوئيني در «بخشي از يك ستيزه» همچنان كه با گروهي از دوستان رذل 
خود روياروي ميشود، قصة خود را دربارة مـردي كـه زمـاني مـيشـناخت و

دختري را تباه كرده بود، اينطور پايان ميدهد:  
زيرا زماني كه شما تنهائيد  

زماني كه تنهائيد همچنان كه او تنها بود  
نه اين هستيد نه آن  

دگربار به شما ميگويم  
اين شامل مرگ يا زندگاني يا زندگاني يا مرگ نميشود  

مرگ، زندگاني است و زندگاني، مرگ  
زماني با شما حرف ميزنم كلماتي به كار ميبرم  

اما اگر آنها را بفهميد يا نفهميد  
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نه به من مربوط ميشود نه به شما.1  
انسان ناچار است كلمات را به كار برد، به سادگي نميتوان عاطفهاي نـاب 
فرارّ و لغزان رؤيتي برهنه و عريان را انتقال داد. آفريـدگار سـؤئيني ايـن را بـه
طور كامل ميداند، اليوت در قطعه شعر «ايسـت كـوكر» دربـارة ايـن موضـوع
كـاملا ً ميگويد: اين جاست، در نيمه راه، بيست سالي داشته، بيست سـالي كـه
تلف كرده، سالهايي ميان جنگها، كوشيده است كاربرد كلمات را بياموزد امـا
هر تلاشي آغاز كاملاً جديدي است و نوع شكستي ديگر چرا كـه انسـان فقـط

ناچار است كلمات بهتري را بياموزد زيرا ديگر حرفي ندارد كه بزند يا شيوهاي 
كه در آن ديگر مايل نيست آن را بيان كند. تجربههاي فرد مسيحي در نمـايش-
(Cocktail Party) بهتر نمايش داده مـيشـود. در ايـنجـا نوشينه محفل نامه
«سليا» در اتاق سرهنري هاركورت رايلي آماده ميشود علائم بيمـاري خـود را
دريابد. او ميگويد حالش كاملاً خوب است و گمـان نمـيبـرد آزار مـيبينـد،

اصوات واهي نميشنود، اوهامي ندارد جز اينكه احساس ميكند جهاني كه در 
آن به سر ميبرد وهمي بيش نيسـت. بـا ايـن همـه در وضـع كنـونياش چيـز
نامساعدي وجود دارد. او دو مطلب را نميتواند بفهمد: آگاهي از تنهايي و نيـز
آگاهي از گناه. اكنون درمييابد كه در واقع هميشه تنها بوده اسـت و احسـاس
گناه ميكند. پزشك ميگويد شما از احساس گناه رنج ميبريد؟ اين خيلي غيـر

عادي است!  
بسياري از كساني كه اين نمايشنامه را طرفهُ و موفق دانستهانـد، سـليا را در
مقام شخصيتي باوركردني دشوار يافتهاند، زيرا نميتواننـد دريابنـد كـه داشـتن

احساس گناه و دادن كفاره و ادراك ايثار چگونه احساسي است. خوانندة جديد 
آموخته است همه اين چيزها را تأويل كند و همين واقعيـت بـه اليـوت كمـك

كرده است كه از بكار بردن واژگان و نمادهاي مسيحي تن زند. او حتي در آثار 
صريحاً مسيحي خود نشان ميدهد كه از دشـواري ادراك عصـر جديـد بـاخبر
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است، ادراكي كه در مثل «احسـاس گنـاه» را غيـر عـادي و نابهنجـاري روانـي
ناچار است با مشـكل عرضـه كليسا در قتل ميداند. او همچنين در نمايشنامه
مسأله شهادت به جهاني كه همه اين چيزها را به حالتي غير عادي فـرو كاسـته
روياروي شود. راه حل آزموني اليوت طرفهُ اما بـه تقريـب نوميدكننـده اسـت.

چهارمين فردي كه براي اغواي «توماس بكت» به نزد او ميآيد آنچه را كـه در 
آينده روي خواهد داد، پيشگويي ميكند: ضريح سن توماس غارت خواهد شد، 
طلاهاي آن به باد خواهد رفـت و گوهرهـاي قيمتـي آن نصـيب زنـان بـدكاره

خواهد شد. اما بدتر از اينها نيز پيش خواهد آمد:  
ناشدنيها متوقف ميشود، باور تو را ترك ميگويد و انسانها فقط با تمـام
نيرو خواهند كوشيد ترا فراموش كنند و بدتر از همه اين كـه انسـانها در آينـده
نفرت از تو را چنان كافي نخواهند ديد كه بدت گويند و منفورت داننـد بلكـه
به خصائلي خواهند انديشيد كـه نـداري. آنهـا فقـط خواهنـد كوشـيد شـواهد

تاريخي به دست آورند و خواهند گفت در اين انسان كه سهم خاصي در تاريخ 
داشته رمز و رازي موجود نبوده است. خود سن تومـاس بكـت انـدكي ديرتـر
خواهد گفت از آنچه چهارمين اغواگر دربارة تاريخ آينده ميگويد آگـاه اسـت.
فداكاري او را آيندگان خودكشي بيمعناي ديوانهاي خواهنـد شـمرد و شـور و
شوق مغرورانه آدمي متعصب، از همين قسم خشونت هنري اسـت كـه اليـوت
سالها پيش در «سرزمين ويران» به كار برده بود جايي كه شخص عمـدة شـعر
در پايان بند نخست ناگهان از طريق پوشش نمايشي دست خـود را كـاملاً بـاز

ميكند تا يقة خواننده را بچسبد:  
تو! اي خواننده رياكار! همزاد من ـ برادر من!  

نيز در بازنمايش چهار سلحشوري كه توماس بكت  كليسا در قتل نمايشنامة
را كشتهاند همين خشونت دليرانه را داراست. چهار سلحشور ياد شـده پـس از
قتل بكت به گفتگو دربارة اخبار سياسي مـيپردازنـد درسـت ماننـد اينكـه بـر
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سكوي خطابة رأيگيري مدرن بريتانيـا ايسـتادهانـد و سـخن مـيراننـد. البتـه
خطاست گمان بريم كه اليوت به تمامي ميكوشد با رياكـاري سياسـي لطيـف،
آموزههاي مسيحي را در متن بگنجاند. كار او اين نيست كه گنجشـك را رنـگ
كند و به نام قناري بفروشد. صـناعت بـه هـراس افكنـدن خواننـده مـيتوانـد

شيوهاي ضروري باشد زيرا مشكل سرانجام مشكل سخنوري نيست يعني شيوه 
اغواكردن خوانندهاي خاص بلكه بيشتر مشكل روش هنرآفريني اسـت. اليـوت
خود براي نمايش بينشهايش به طور صـادقانه و وفادارانـه مـيبايسـتي اقلـيم
باوري را كه او و خوانندهاش در آن زيست ميكنند، ضـمانت كنـد. بـه سـخن
ديگر اليوت از كنار گذاشتن سواد مسيحي خود امتناع ميكند. بيـان خـود ايـن
مطالب ناچار با محيط بياعتنا يا دشمنانة عصر ما مرتبط مـيشـود. ايـن مسـأله
مربوط به شمار مقاومت متوسط خواننده در خريد كتاب مصـنفّ نيسـت بلكـه
مشكل كمال مهارت هنر بازنمايش دادن شاعر است. از اين رو اليـوت عناصـر

مسيحي و غير مسيحي را در آثارش به يكسان به كار ميبـرد. در مثـل واژگـان 
«خرسنگ» بخشي از تصوير بياباني است و در اشعاري مانند «سرزمين ويـران» 
و «مردان پوك» به كار ميرود همراه با تصوير شن و كاكتوس تا عقـيم بـودگي
«خرسـنگ»، در شـعر اليـوت بـه معنـاي روحي زمان ما را نشـان دهـد. و نيـز
استواري و ايقان ايماني است. حتي در «سرزمين ويـران» شـخص عمـدة شـعر

ميشنود كه:  
به زير سايه اين خرسنگ سرخ پناه گير!  

خرسنگ، شخصي كه كلام خدا را بيـان و نيز در نمايشنامة پر زرق و برق
ميكند، در عمل و در واقع نام «خرسنگ» را ميشنود. همچنين «نـور» در شـعر
اليوت تصوير ميشود، همچنان كه به سـنت عـام مسـيحي بـه وسـيلة دانتـه و
ميلتون نمايش داده شده بود. «نور» نماد الوهي است. شخص تاريكي را انتظـار

ميبرد تا متضاد نور را بيان كند ولي كلمه تاريكي در شعر اليوت طوري به كار 
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ميرود كه نه مرگ روحي بلكه غالبـاً راه ورود بـه حـوزه زنـدگاني روحـي را
نمايش ميدهد. در «چهار كوارتت» مينويسد:  

به روح خود گفتم آرام باش و بگذار تاريكي احاطهات كند،  
آن تاريكي كه ظلمت الهي خواهد بود.  

نماد ستروني روحي دنياي گذران در اين شعر نه ظلمت بلكه «نـور خفـي» 
است. زندگاني ما در اين دنيا نه روشنايي روز را بازنمايش ميدهد كه شكل را 
با آرامش شفاف نشانهگذاري ميكند و سايه را به زيبايي گذرا بدل ميسـازد و
نه ظلمت را به پاكيزه كردن روح وا ميدارد كه به كمك فقـر، شـهوت را از آن

بزدايد. ظهور دروغين در ايام بهار كه روزي زمستاني را نشـان مـيدهـد شـيوة 
دگرگونه سازي معاني را از سوي اليوت نشان ميدهد. توصيف بهاري زمستاني 
و ارائه نمادهاي متغير با معاني مضاعف بـه طـور كلـي روش نمادسـازي ايـن

شاعر را مجسم ميسازد.  
تصويرسازي چهارده سطر نخست «سرود عاشقانة آلفرد پروفراك» حـال و
هوا و جو روان شناختي و عاطفي شعر را ميآفريند و سـرخوردگي و انفعـالي
بودني كه شعر را سرشار كرده است تثبيت ميكنـد. خشـنودي و رضـايتي كـه

راوي از مقايسه پسينگاه با بيماري بيهوش شده ميبرد انتظارات خواننـدهاي را 
كه دلمشغول دورنمايي غنايي است بر نميآورد. و به جاي آن شاعر تصـويري
از عقيم بودن در دورنمايي شهري عرضه ميكند كه نسبت به زنـدگاني بشـري
خصومتآميز مينمايد. همچنين اصلاحگران چند سطر بعدي شعر، حس انـزوا
و ناتواني را تشديد ميكنند: «خيابانهاي نيمـه متـروك» طـرد شـدگي راوي را

بيان ميدارند و گر چه او ميكوشد پناهگاه يا گوشه عزلتي در اين معابر خلوت 
و ترسناك بيابد، گويي آنها با او جويده جويده سخن ميگويند و حال تباه وي 
را به يادش ميآورند. سفر جسمي كه راوي از آن با شنوندهاش حرف مـيزنـد
(احتمالاً اين شنونده زني است كه شعر را ميخواند يا دوستي اسـت صـميمي)
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نيز سير در درون است. خيابانهاي كثيف شهر نه فقط مكانهـاي زشـت شـهر
بلكه همچنين فضاهاي دانستگي راوياند، راههايي پرپيچ و خم انديشة درهم و 
برهم او هستند. به اين ترتيب خيابانهايي كه مشابه «استدلال خسته كننـدهانـد» 
همچنين پيچ و خمها و واگشتهاي استدلال دروني هسـتند كـه پروفـراك بـا
خود دارد. پروفراك از تقدير سفر دروني خود ميترسد و از آن پرسـش فشـار

رويـاروي شـود، در  آوري كه او را ناچار خواهد ساخت با بيمعنايي زنـدگاني
هراس است. در سراسر شعر او بين آرزوي تغييـر دادن زنـدگانيش و تـرس از

دگرگوني، بين مجاز دانستن خود به دريافت اين نكتـه چـه چقـدر شـوربخت 
است، غوطهور ساختن خـود در ابتـذال جامعـه بـا ادب و گمنـامي دورنمـاي

متروك شهري در نوسان است.  
بيت پاياني بند چهارده سـطري نخسـت احسـاس بـيمعنـايي و ابتـذال را
تقويت ميكند. اليوت چند بار در شعر قافيه به كار ميبـرد تـا تصـاوير متضـاد

باشكوه و عادي را به شيوه استهزائي كنار هم قرار دهد و در اينجا قافيه كردن 
ميكل آنجلو Michelangelo و عبارت نغمه سرايي و شاعرانة «آمـد و رفـت» 
(Come and go) بيانكنندة ابتذال فرهنگ است. اليوت در توصـيف زنهـايي

كه دربارة ميكل آنژ همانطور حرف ميزنند كه درباره مسائل عادي به وراجـي
ميپردازند، بر دلبستگي مبتذل اجتماعي به فلسفة هنـر طعنـه مـيزنـد. زيبـايي

به موضوعي براي وراجيهاي اجتماعي بدل شده است.   واقعي منحصرا ً
يكي از دشواريهاي عمدهاي كه شعر در برابر خواننده قرار ميدهد شـكل
گسسته و قطعه قطعه آن است. گر چه شعر به صورت تـك گفتـاري نمايشـي
عرضه شده، شكل آن اساساً از مونولوگهاي نمايشي هماهنگتر و پيوسـتهتـر

 "Fralippolippi" قرن نوزدهم در مثل قطعه شعر «آخـرين دوشـس مـن»3 يـا
براونينگ و «يوليسس» جويس يا با اين شعر (Tithonus) تنـيسـون متفـاوت
است.4 بايد ديد كه چرا «پروفراك» به سبب چه منظـوري از پـاره سـخنهـاي
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پراكنده تركيب شده است؟ اين شعر در واقع تكگفتار بيان شـده در وضـعيت
ويژه براي خواننده ويژه همچون تصوير روان شناختي شهودي «دوك فـرارا»ي 
«آخرين دوشس من» براونينگ نيست بلكه بر آن است رديفـي از سـخنان نغـز
براي حالتي فكري عرضه كند. آگاهي بـه نمـايش درآمـده در شـعر اشـتياق و

ناتواني شديدي است كه در آن راوي قادر به هيچ استنتاجي دربارة هيچ چيزي 
نيست. تقسيم شعر به بندهاي كوتاه و ناپيوسته، توالي پرسشهـاي مشـتاقانه و
كلـي اغتشـاش فكـري،  وري هستند كـه جـوكوتاه و گسستگيها، عناصري ص
اضطراب و ناتواني را تقويت ميكنند. در مثل در عبارت منظوم نخست كـه در
آن راوي عزم ديدار با خواننده دارد و در پي سـطور مـزدوج و كوتـاه مقفـايي

ميآيد كه نميتواند ما را در پيوند با سطور بعدي قرار بدهد:  
زنها به اتاق ميآيند و بيرون ميروند  

و دربارة ميكل آنجلو حرف ميزنند. (13 و 14)  
چه اتاقي؟ كـدام زنـان؟ سـطرهاي غزلسـرايي بـه طـور وهـمآوري ظـاهر
ميشوند آن نيز فقط به اين منظور كه براي هشت سطر بعدي وصف مه پاييزي 
كه خياباني شهري را پوشانده است جا باز كننـد. تـأثير صـحنههـاي متقـاطع و
ناپيوستگي صوري ميخواهد ما را از هر جاي خاصي جدا كند و در جـايي در
مغز شخصي قرار بدهد كه زندگاني را به شـيوهاي ناپيوسـته و گسسـته تجربـه
ميكند. پرسشهاي كوتاه: آيا جرأت داريم؟ آيا جرأت دارم؟ پـس چگونـه بـه
وري مهـم ديگـري اسـت كـه خود جرأت بدهم؟ چگونه آغاز كنم؟ روش صـ
«پروفـراك» را انتقـال بيتصميمي رواننژندانه و اضطراب بيمـارگون دانسـتگي
ميدهد. هيچ پاسخ مستقيمي به اين پرسشها داده نميشود. در نتيجه پراكندگي 

توجه پيش ميآيد.  
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گسلهايي كه در پي تصوير چنگالهاي تيز و در ميانة شعر ميآيد همچنين 
اين كار را به عهده دارد كه نشان بدهد پروفراك انديشههـاي دردنـاك خـود را

منع ميكند. در تصويري كه در اين سطرها از خود به دست ميدهد:  
جفتي از چنگالهاي تيز و برآمده  

در طول بستر درياهاي خاموش سوراخهايي حفر ميكند.  
تحقير خويش و تمناي فراموشي نهفته اسـت و چنـان ترسـناك اسـت كـه
راوي نميتواند با آن روياروي شود، پس به ناگهان خود را بـه سـوي تصـوير
آرامش بخشتر پسينگاه خوابيـده بـر بسـتر مـيبـرد. بـه ايـن ترتيـب هـراس
«پروفراك» از مكاشفة شخص خود و اضطراب عام دربارة زندگاني بـه يكسـان

به وسيلة شكل پراكنده و تصوير سازي و واژهگزيني ويژه منتقل ميشود. گرچه 
شعر حاوي پژواكهاي شكلهاي منظوم شعر سنتي است به هم ريختن تـداوم

نقلي به طور عامدانهاي به آن رنگ مدرن ميدهد.  
بايد پرسيدكه آيا در اين شعر زبـاني وجـود دارد كـه غنـايي يـا رومانتيـك

بنمايد يا كار اليوت را در ناميدن آن ـ كه سرود عاشقانهاي ناميده ـ توجيه كند؟  
اليوت دو تصوير متضاد را عامدانه كنار هم ميگذارد:  تصاوير غير شاعرانه 
و ضد رومانتيك (پسينگاه همچـون بيمـاري بيهـوش شـده بـر بسـتر) و (مـن
زندگانيم را با قاشقهاي قهوهخوري اندازه ميگيرم) و خواننده در پايـان شـعر

تصوير شهواني و زيبايي از پريان دريايي مشاهده ميكند، در اينجا واژه گزيني 
 ،white waves، سـپيد غناييتر ميشود. نغمة حروف در كلمـههـاي مـوجهـا
نسيم wind و آب water، تسلابخش است. پريان درياي زندگاني بدويتـر و
رمزآميزيتري را به ياد خواننده ميآورند اما گرچه پروفراك مـيتوانـد آنهـا را
چنين به تصوير آورد كه نغمة افسونگر سر ميدهند، ولي ايـن تصـوير را كنـار
ميگذارد كه پريان دريايي ميتوانستند به طور واقعي بـراي او سـرود بخواننـد.
اين تصوير حاكي از اشتياق او به زيبايي و شايد به عشق است اما شعر ما را به 



3012   □   از دريچه نقد  
  

حرفهاي پيش پا افتاده، «اصوات انساني» كه ما را از پندار رمزآميـز و دوسـت
داشتني بيدار ميسازد، بر ميگرداند.  

پس عنوان شعر استهزائي است. پروفراك هرگز نميتواند با ديگـر انسـانها
رابطه داشته باشد يا حتي شوق خود را به زيبايي يا عشق حفظ كند. زناني كـه
در شعر آمدهاند پيكرههاي تكه تكه و اشـارات گسسـته مـينماينـد: بازوهـاي
دستبند پوشيده كه روي ميز نهاده شده، مردماني بيچهره كه بر بالش آرميده يـا

شالها را دور انداختهاند.  
يوليسـس در 1923 اليوت در مقاله «يوليسس، نظم و اسطوره» بـه دفـاع از
جويس كه ميگفتند بيمعنا و فاقد وحدت است پرداخـت و گفـت كـه روش

اسطورهاي جويس وحدت اثر را تضمين ميكند. ما ميتوانيم به همان شـيوهاي 
دفـاع كـرد، در برابـر همـان اتهـام از وحـدت يوليسـس كه اليوت از وحـدت
«سرزمين ويران» اليوت دفاع كنيم. شكل گسستة شـعر خـود طرحـي اسـت از

اسطورة مدرن كه ميگويد جهان به سوي بحران و آشوب پيش ميتازد. اليـوت 
در واقع به تشويق ويراستار، دوست و همكار شـاعرش ازرا پاونـد ناپيوسـتگي

ظاهري اين شعر را استقبال كرد تا گسسته گسسته بودن زندگاني جديد را القاء 
كند. تقسيم شعر به پنج بخش جداگانه با عنوانهاي متفاوت، سطور نيمهتمـام،

امتزاج اصورت همه در خدمت تصوير كردن شگفتي تجربة جديدي هستند كه 
تلاش ناقص و عقيم مانده فرد امروزين به كشف معني را نشان ميدهند.(2)  

اي  اما اين سلوك بيثمر در جست و جوي ارزش در زندگاني به طور طرفهُ
به درونمايهاي بدل ميشود كه خود به وسيلة اسطوره وحدت يافتـه اسـت. در
ــا  ــاتواني معنــوي جامعــه قــرار دارد، مايــهاي مشــترك ب دل شــعر درونمايــة ن
اسطورههايي كه در شعر به آنها اشاره شده است. افسـانههـاي قـرون وسـطايي
جسـي رومـانس تـا دينـي مناسـك از «جام مقدس» (Grail) آمـده در كتـاب،
وستون (در يادداشتهاي اليوت به آنها اشاره شده) بـا اسـطورههـاي كهـنتـر
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فريزر به بحث گذاشته  زرين شاخة حاصلخيزي پيش از مسيحيت كه در كتاب
شده بود، در شعر «سرزمين ويران» با هم آميخته ميگردد. اسـطورههـاي قـرون

وســطي بــر پايــة اســطورههــاي گيــاهي پــيش از مســيحيت كــه دايــره فصــول 
حاصلخيزي و بارآوري را به مرگ و رستاخيز يكي از خدايان اسـناد مـيدهـد، 
بنياد ميشود، از جامعهاي سخن ميگويد كه زمينش عقـيم و بـاير اسـت زيـرا
«شـاه شاهش زخم خورده و غالبـاً مـاهيتي جنسـي دارد. در مثـل در اسـطوره
ماهيگير»، شاه عقـيم و زمـين تفتـه و بـاير اسـت. جامعـه در وجـود شـخص

سلحشوري (كه در جستوجوي جام مقدس گريل است) نجـات دهنـدهاي را 
انتظار ميبرد كه خواهد آمد و پرسشهاي درست طرح خواهد كرد و بـه ايـن

ترتيب باراني را كه بسيار مورد نياز است فراهم خواهد آورد.  
ناتواني و زوال جنسي و معنوي جامعه به تقريـب در هـر بنـد شـعر القـاء
ميشود: در رويارويي مبهم راوي با دختر سنبل، در عجز ليلـي در نجـات دادن

زناشويي تباه خود، در پيروزي بياثر جنسي مرد جوان بر بانوي ماشيننويس، و 
در جسد غرق شده فلباس كه زماني زيبا بـوده اسـت. آميـزشهـاي بـينتيجـه
جنسي همچون باير بودن مادي زمين نمودارهايي از ناتواني معنـوي جامعـه را
نشان ميدهد و رابطهاي را كه بسياري از افسانههايي كه در شعر به آنهـا اشـاره
شده به نمايش ميگذارد. وضعيت مركزي خشكسالي، وضعيتي از انتظار بـاران
كه همراه با اسطورههاي متفاوت است، وضع مسلط شـعر مـيشـود كـه در آن
«باران» ماية تغذيه و پرورشي است كه جسم و روح فرهنگي در حال مـرگ را
زنده خواهد ساخت. همه مكانها و زمانهـاي آمـده در شـعر (چـه انگلسـتان
جديد يا قرون وسطي يا هند و يونان اعصار كهن) در اسطوره واحدي تركيـب

ميشود: اسطوره جست و جوي رستگاري. در شعر ميخوانيم ريشههاي جنگ 
زده چهاند؟ شاخههاي روينده از زباله سنگي چهانـد؟ پسـر انسـان نمـيتـواني



3014   □   از دريچه نقد  
  

بگويي يا حدس بزني ... در اينجا فقط شـبحي اسـت در زيـر ايـن خرسـنگ
سرخفام ...  

اين بند در بخش نخست شعر كه «خاكسپاري مرده» نام دارد آمده احتمـالا
صريحترين تصوير منظرة مادي «زمين ويران» است: مكان سنگي تفته و خشك 
كه در آن آسايشي نميتوان يافت. خورشيد به جاي اينكه مايـة نيـرو و قـوت
زمين باشد صرفاً بر تفتگي آن ميافزايد، درختاني كـه مـيتوانسـتند زمـاني در

برابر تابش شديد خورشيد پناهگاهي فراهم آورند اكنون شاخههاي خشكيدهاي 
هستند كه آرامشي نميبخشند. تباهي و ويراني ارزشهاي انساني در جهـان در
شعر ياد ميشود. تصاويري كه زماني به تجربههاي ما معنا ميدادند، اكنـون بـه
خردهريزهاي بيمعنا بدل گشتهاند، توده شده بر زبالة متروك و درهـم و بـرهم

كه فرهنگش ميناميم.  
شـده بـا  به هر حال تصاوير، به يكسان شاعرانه و فرهنگي هستند. بند يـاد
تصاوير پاره پاره و پوسيدة شاعرانهاش اشارت دارد به منـابع شـعر و بـه ويـژه
منابع اين شعر اليوت، پرسش راوي: چهانـد ايـن ريشـههـاي چنـگ زده، ايـن
شاخههاي روئيده از زبالة سنگي؟ ميپرسد كه چه قسم زندگاني روحي با معنـا
ميتواند در اين زمين ويران تجربه شود و ببالد و چه قسم شعر جديـدي مـي-
تواند از اين تكه پارههاي گذشته كه در اختيار شاعر است آفريده شود؟ در مثل 
«پسـر انسـان»  بند ياد شده حاوي شماري از ارجاعهاي كتـاب مقـدس اسـت:
اشارت دارد به خطاب خدا به حزقيال نبي (Ezekiel)، ساية زير صخره سـرخ
«صـحيفة اشـعيا» كـه شـاه دادگـر را در مقـام فام احتمـالاً اشـارتي اسـت بـه
«رودخانهاي جـاري در كـوير، يـا همچـون سـاية صـخرهاي عظـيم در زمينـي
بيحاصل» توصيف ميكند ولي اين ارجاعات ديني از نظام باوري كـه بـه آنهـا
انسجام و معنا ميدهد جدا شده است. جهان وصـف شـده در ايـن بنـد شـعر

جهاني بدون خدا و بيحاصل است.  
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تنها وعده آسايش كه راوي در اين بند شـعر بـه دسـت مـيدهـد، عرصـة 
پناهگاهي است در زير خرسنگي سـرخفـام، وعـدهاي از قسـمي مكاشـفه كـه
ميگويد: چيز ديگري به تو نشان خواهم داد. اما اميـد مكاشـفه يـا آسـايش در

سطر آخر بند به نوميدي مـيانجامـد و در آن فناناپـذيري انسـان بـه شـيوهاي 
وحشتناك آشكار ميشود:  

«من به تو نشان خواهم داد هراس را در مشتي پر از غبار!»  
و اين مشابه است با شعر «ظهـور مجـدد» ييتـز كـه در آن سـخنگويي كـه
مشتاق مكاشفه و الهام است به جاي آن در ترس و وحشت، جانوران مكاشـفه
يوحنا را ميبيند كه افتان و خيزان به سوي بيتاللحـم مـيرونـد. در سـرزمين

ويرانطلب رستگاري فقط ميتواند معرفتي رنجبار از آسيبپذيري و ناتواني ما 
به دست دهد.  

آيا تصوير راوي در آخر شعر «ماهي ميگيرم در حالي كه زمين باير در پس 
پشت من قرار دارد» تصميمي اميـدبخش در بـردارد؟ دو نظـر متبـاين بـا ايـن
نتيجهگيري ميتوان عرضه كرد. برحسب نظـر نخسـت، تصـوير نهـايي راوي،
ماهي گرفتن در حالي كه او پشت به سرزمين ويران دارد، راه حلـي اميدوارانـه
به شعر ميدهد. جملة قطعي كه در اينجا آمده «زمين باير پشت سرم بـود» بـا
معناست، زيرا اين جمله ميگويد كه جستوجـوگـر، سـفرش را در سـرزمين
«نشسـتن ويران به پايان برده است. و اكنون در آستانة تجربه جديدي اسـت و

در ساحل» تصويري است براي اين وضعيت سرحدي. راوي به رؤيت جديدي 
از هماهنگي و معنا نزديك ميشود. آن ماهي كـه او بـرايش دام انداختـه، نمـاد
سنتي «زندگاني» است. نيروي حياتي تازه شـدة جهـان طبيعـت. در مسـيحيت
آغازين «ماهي» همچنين نماد عيسي مسيح اسـت. دو سـطر نهـايي ايـن حـس
اوپانيشاد، بـه تصميمگيري را كامل ميكند. شعر با سه كلمة كتاب مقدس هند،
 Dayadhvam ،بخشــش Datta) ،پايــان مــيرســد: داتــا، دايادهــاوام، دامياتــا
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همدردي، Damyatta نظارت) و سپس كلمه هندي «شانيته» (آرامش) سه بـار
تكرار ميشود. در تفسير اليوت كلمات سانسكريت غفران و آرامشـي را وعـده
ميدهد كه فراتر از فهم بشري است. شعر با يافتن كلمـاتي كـه مبشـر ارزش و

معنا هستند بايد پايان يابد و «شانيته» هم محدوديت فكر و هم محدوديت زبان 
را نشان ميدهد. همه «قطعههاي فرهنگ»، نقلقولها و اشارات به كار رفتـه در

شعر، به قسمي با هم تركيب ميشود تا نظارهاي از معنا بهوجود آورد، همه آنها 
«شـاه مـاهيگير» و  از منظره ويرانههاي فرهنگ معاصر، خط اماني فراهم ميآورنـد.

«شاعر» ممزوج ميشوند و هر دو از پوسيدگي و زوال به الهامي جديد ميرسند.  
بر حسب نظر دوم، تصوير نهايي راوي ماهيگير كه زمين باير در پس پشت 
اوست، هيچ راهحلي براي شعر بوجود نميآورد، بگـذريم از ايـنكـه راهحلـي
«شـاه مـاهيگير» يكـي شـده اميدوارانه به دست دهد. راوي كه در اين نقطه بـا
ميپرسد كه آيا ميتواند نظمي به زمين خود بدهد؟ به ديگر سخن زمين هنـوز
شورهزار است، وضعيت جامعه هنوز نوميدكننده و گسسته است. دقيقاً همـان-
طور كه «شادي» دل منحصراً در زمان سنتي است (دل تو بايد به شادي به ايـن
وضع پاسخي داده باشد)، اعادة نظم، بـه سـرزمين ويـران در بهتـرين صـورت

ممكن در آينده است و در بدترين صورت صرفاً فرضي بيش نيست.  
از اين نظرگاه، زبان شعر بسي از «راهحل» مشكلهاي در پـيش ارائـه شـده
دور است و به جـاي آن در روايـتهـاي گسسـته و ازدحـام اصـوات تجزيـه
ميشود. در اين زمينه حتي كلمات نهـايي مـأخوذ از اوپانيشـادها، صـرفاً تكـه

پارههاي افزوده در «انبوه شمايل خرد شده» است. زبان در همـان پايـان شـعر، 
خود نمونهاي است تكه تكه شده و گرچه به ما ميگويند كه اين پاره سخنهـا
در برابر «ويرانههاي ما» برپا شدهاند، ما متقاعد نميشويم. ايـن واقعيـت كـه چنـين
نظرهاي متضادي را خود متن ميتواند پشتيباني كند، شيوة بيشتر ادبيات نظم، و نثـر

قرن بيستم را مجسم ميسازد، و اين ابهامي است متفاوت با اختتام ادب سنتي.  
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در نخستين بخش قطعه شعر «چهار كوراتت»، تصوير «باغ گل سرخ» آمـده
است. شاعر پيش از توصيف رؤيت باغ گل سرخ ميگويد: «آنچه مـيتوانسـت
بوده باشد» انتزاعي است از «بر جاي ماندن امكاني هميشـگي/ فقـط در حـوزة 
تفكر.» رؤيت باغ گل سرخ زماني كه در شعر نمايان ميشود، اين قسم «امكـان
«در دل روشـني»، فردوسـي از هميشگي» را به نمايش ميگذارد: روئيتـي زيبـا
شادي و معنا. اما همين كه شاعر تلخكام در آغاز مدعي ميشود كه اين امكـان

«بـاغ گـل» در  منحصراً در مقام تأمل وجود دارد، نمايش ناگهـاني و درخشـان
سطور بعدي، اظهار اوليه او را نقص ميكند. ايـن قسـم رؤيـت ممكـن اسـت

گرچه فقط براي لحظهاي زودگذر باشد.  
در واقع شاعر با توصيف «تعيين جاي» باغ گل سرخ بـه طـوري كـه از راه

نخستين دروازه در جهان آغازين ما جاي گرفته باشد اشارت دارد بر اينكه اين 
باغ، بهشت عدن است و «آنچه ميتوانست بوده باشد»، فردوس گمشده. به هر 
حال اهميت اين باغ براي تخيل بشري، از حوزة اسطوره يا تاريخ فراتر ميرود. 
فردوسي است كه همچون رؤيت مكان در تخيل همة مردمـان وجـود دارد. در

پايان شعر، رؤيت گذرنده بار ديگر به ياد آورده ميشود: به ناگهان در/ روشني 
خورشيد/ حتي زماني كه گرد و غبار ميلرزد/ خندهاي پنهاني شنيده ميشود/از 
«ايـنجـا و كودكان درون شاخ و برگ/ بشتاب اكنون، اينجا، اكنـون، هميشـه.

اكنون» در حوزة بيزمان تخيل موجود است تا در هر زمان يا مكاني ويژه.  
سطر نخست «ايست كوكر»: «در آغازم پايانم قرار دارد» است و سطر پايـان
آن «در پايانم آغازم» اين متضادگويي به چه معني است؟ و در سـير شـعر چـه

روي ميدهد؟ سطر نخست «ايست كوكر» با عبارت «زمان مغمـوم تبـاه» ادامـه 
پيدا ميكند كه با آن «برت نورتون» به ابهام پايان مييابد به ياد ما ميآورد كه از 
همان آغاز زاده شدن ميميريم. شاعر با منعكس كردن تعبير كتابهاي مقـدس

«زماني هست براي ساختن» در بند نخست شعر، به ما نشان ميدهـد كـه همـة 
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آفرينشهاي انساني «بيهوده» است و در برابر نيروي مخـرّب زمـان نـاتوان. در
طول شعر، شاعر تصاوير بيشتري از تمدن محتضر ما بدست مـيدهـد. رؤيـت

«كـود مـرگ»  شباني از زندگاني ساده و روستايي، حاصلخيزي و همـاهنگي در
پايان ميگيرد. «درمانگران ممكن بيمـاري مـا» خـود زخـم خـورده و در حـال

مرگند. دانش عصر ما به صورت وهمي در ميآيد كه پيران ساختهاند.  
با اين همه «در آغازم پايانم قرار دارد» همچنين ميتواند به بازگشت اليوت 
«ايسـت كـوكر» اشـاره داشـته باشـد، كـه خانـة نياكـان به خاستگاههـايش در

خانوادگي او بود. «خانه جايي است كه از آن آغاز ميكنيم» اين را شاعر در بند 
پنجم ميگويد و خانه جايي است كه به آن باز ميگرديم. خاستگاهها در معناي 
هدف، همان پايانند. بند پنجم از ديگر بخشها شخصيتر است همانطـور كـه
شاعر با پژواك سطر آغازين «دوزخ» دانته خود را در زمان قرار ميدهد: «پـس
اينجايم در ميانه راه» و از دشواريهاي پيشه شاعري خود بـه صـراحت سـخن

ميگويد (ميكوشم كاربرد كلمات را بياموزم) او تصديق ميكند كه پير شدن به 
معناي تشخيص مغشوششدن غوامض حيات است تا كشف حقيقـت سـاده و
روشن شده. با اين همه اميدي بـراي پيـران هسـت و بـراي شـاعر مـدرن كـه
احساس ميكند همه چيز تاكنون گفته شده بهتر گفتـه شـده: «در پايـانم آغـازم
قرار داد» به زندگاني تازهاي نظر ميافكند كه براي فرد مسيحي بـا مـرگ آغـاز
ميشود «وحدت برتر»، رابطة عميقتري از آنچه شاعر ياد ميكند دارد. معمـاي

زندگاني در مرگ به بامعناترين صورت به مرگ و رستاخيز مسيح اشارت دارد. 
مسافران شوربخت اين زندگاني، اكنون كاشفان فعالند كه در مسيحيت، قسـمي
مقصود، هدف و وحدتي ميجويند كه زندگاني پيشتر بـه دسـت نـداده اسـت.

اشاره به حالت ناگوار مغشوش دانته در آغاز «دوزخ» ميتواند به تلويح در آخر 
شعر به معناي «زندگاني نو» (La Vita Nuova) باشد، زنـدگاني جديـدي كـه

هر دو شاعر مسيحي سرانجام به دست آوردند.  
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محوريترين نماد مسيحي كه در «چهار كوارتت» آمده نماد «تجسد مسيح» 
«دراي سـالويجز»  است و ميخواهيم بدانيم كه شاعر چگونه آن را به ويـژه در
The Dry Salvages و در سراسر شعر به صورت نمادين به كار مـيبـرد؟ در 

سراسر شعر، او تلاش ميكند براي نقطة تقاطع بيزمان و زمان، نمادي بيابد. او 
در «برنت نورتون»Burnt Norton كه از ميان كل چهار قطعة موسيقي و سرود 
شعر تنها قطعهاي است كه فاقد نماد مركزي ديني است، اين نقطـه را در مقـام
«نقطة ثابت در جهان گردنده» وصف ميكند (بندهاي دوم و چهارم) شـاعر در
جست و جوي نماد واقعيتر و مشخصتري براي آشتي دادن متضادهاسـت. او
در بند پنجم «برنت نورتون» از كوزهاي چيني سخن ميگويد كه «هنوز به طـور
 (The Dry Salvages ) ر ثابت خود ميچرخد» در بند پـنجمدائم به دور محو
شاعر براي محور معماي متناقض خود، نمادي مسـيحي مـييابـد؛ تجسـد (يـا
زايش دوبارة مسـيح)، رويـدادي كـه در آن الهـي و بشـري، كلمـه و گوشـت،

بيزمان و زمان آشتي ميكنند.  
بسياري از تصويرها و صحنههاي شعر طولاني اليوت، زمان را همچون هرز 
رفتني غمانگيز كه اساساً بيدرمان است، وصف ميكند براي بيشتر مـردم دائـرة 
«ايسـت كـوكر»  حيات تكرار بيپايـان مناسـك بـيمعناسـت. در بنـد نخسـت
ميگويد: گامها بلند ميشوند و فرود ميآيند/ خوردن و آشاميدن/ كود و مرگ.  
نزد اليوت، تجسد يا ظهور مسيح، دقيقهاي تاريخي بـود كـه كـل تـاريخ را

دگرگون كرد و به آن معنا داد. اين لحظه، نمايشگر «وحدت ناممكن» بيزمان و 
زمان است. شاعر در بند نهايي دراي سالويجز خط تمايزي ميكشد بين قديس 
و ديگر مردم. قديس كسي است كه به طور واقعي اين تقاطع بيزمان و زمان را 
درك ميكند. او اين مكاشفة الوهي را در سراسر عمر وقف خويشتن به تسـليم
در برابر آفريدگار ميزيد. اما بيشتر مردم ـ از جمله خود شـاعر و شـنوندة او ـ
قديس نيستند. آنها بايد خود را به چيزي فروتر از رؤيت شهودي كـه در طـول
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زندگاني پيش ميآيد، خشنود سازند، و منتظر لحظههاي تصادفي رؤيت بمانند. 
«اشارهها و گمانهزنيها» ـ آنطور كه شاعر آن لحظههـا را مـينامـد ـ و مـابقي 
ديگر، دعاست و مشاهده، انضباط، تفكرّ و كردار. براي بيشـتر مـردم زنـدگاني

مسيحي متضمن كار سخت و انضباط است. اين زندگاني فقط زماني با لطف و 
د  خجسته ميشود كه معناي آن به طور خفي ادراك شود. شاعر ميگويد: تجسـ
يعني اشارهاي نيمه حدس زده شده، هديهاي نيمه دريافـت شـده. ايـن رويـداد

خطير در تقويم مسيحيت بنابراين، همچون نماد اصلي اليوت براي رؤيت، معنا 
و براي تقاطع معماآميز زمين و آسمان و بيزمان و زمان، عمل ميكند.  

  
پينوشت  

1. سرودهاي سوئيني (1920) صحنههائي از زندگاني مبتـذل و عـادي و طنزهـائي بـر
ضد آدمهاي نفسپرست است و نيز درهـم بافتـه بـا تلمـيحهـاي باسـتاني و اسـطورهاي و 
احتمالاً هستة شعر معروف «سرزمين ويران»، پريشاني و بيهودگي انسان و تاريخ معاصـر را

نمايان ميكند. شخصيتهاي سرودهاي سوئيني بيهدف و نازا و سترون هستند.  
2. اليوت دربارة »دانستگي مدرن» مينويسد:  

«ژاك ماريتن» ميگويد: آثاري مانند نقاشيهاي پيكاسو، پيشرفت وحشتناكي را در 
خودآگاهي در حوزة نقاشي نشان ميدهد ... خطاي مرگباري خواهد بـود كـه از شـعر
انتظار داشته باشيم خوراكي فوق جوهري (عرفاني) براي انسان فراهم بياورد. پرفسـور
ريچاردز نيز باور دارد كه تجربة شعر الهامي رمزآميز نيست... به نظر ميرسد كه جهان 
معاصر درگير مشكل جنسي (Sex) است همچنانكه دنياي قـديم درگيـرودار مشـكل
دين. برخي مشكلهاي دنياي معاصر اينهاست: تنهائي بشـر، واقعيـتهـاي زايـش و
فايدة و شعر مرگ. دركناپذيري عظمت گيهان، جايگاه آدمي در منظرة زمان ... (فايدة

نقد، 121 به بعد، لندن، 1963)  
3. «آخرين دوشس من» مشهورترين مونولوگ نمايشي رابرت براونينـگ، دربـارة دوك
ستمگري است كه با تكيه كردن بر ارزشهاي پوچ اشرافي «بانوي» خـود را كشـته اسـت و
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اكنون با اميد به دريافت جهيزيهاي هنگفت به دنبال زناشوئي با دختري اشـرافزاده اسـت.
دوك فرارا اكنون در برابر تصوير واپسين دوشس خود ايستاده و داسـتان زنـدگاني خـود را
براي فرستادة «بانوي» آيندهاش بر زبان ميآورد. فرستاده به غرور و هوشمندي او كه همـراه
با بياعتنائي به هنر و اخلاق است گوش سپرده نه به جنايتي كـه وي بـدان دسـت زده. در
طول اين تك گفتار دروني فرارا، شخصيت او كمكم نمايان ميشود و خواننـده بـه حيـرت

ميافتد چگونه جنايتكاري بدينسان شيفتة هنر شده است.  
در اين شعر براونينگ از صفت «موقوفالمعاني» سود ميبرد. در شعر معناي جمله 
به مصراع سوم كشانده ميشود (شعر نوعي مثنـوي اسـت) تـا از ويژگـي گفـتوگـو 
برخوردار شود. دوك به آرامي سخن ميگويد را گفتارش بر دل فرستاده پـدر عـروس
آينده بنشيند، از جنايت خود آرام و طبيعي سخن ميگويد گوئي جنايـت توجيـهپـذير
است. البته خواننده در زمان خواندن شعر به آتش خشم و بيـزاري مـيافتـد. دوك در
كنار تصوير مقتول ايستاده تا پرده از نگارة او بردارد. از سخن او روشن مـيشـود كـه
وي پيمان زناشوئي را قسمي دادوستد ميداند و تصوير زن پيشين خود را نيـز بخشـي
از دارائي خود ميانگارد. اين مرد اشرافي رياكار بزرگي اسـت كـه نيكـي را كاسـتي و

ـم بـوده و حسـنكاستي را نيكي جلوه ميدهد. «بانوي» پيشين او زيبا و باوقار و متبس
بسيار داشته اما موهبت نام نهصد سالة خانوادة اشرافي شوهر را به جا نميآورده و بـر

اين شكوه قديمي لبخند ميزده:  
چون كارش ادامه يافت، فرمان دادم،  
آنگاه همة لبخندهايش پايان يافتند.  

بخشندگي كُنت، تضمين بسنده است كه هيچيك از خواستهايم  
براي جهيزيه ناديده گرفته نخواهد شد  

گرچه خود دختر زيبايش...  
در آغاز هدف من است. نه، [تعارف نكنيد] هر دو با هم!  

انگليس، دكتر امراالله ابجديان، 237 به بعد، شيراز، 1385   ادبيات تاريخ
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4. سرود «تي تونس» وابستة سرود «يوليس ئيز» است و اين نـام شـاهزاده تروائـي
است كه ايزدبانوي سپيدهدم دل در گرو عشق او داشت و او از ايزدبـانو خواسـت وي

را جاوداني كند.  
اما فراموش كرد از او بخواهد «جواني»اش را نيز، از ايـن رو چنـان پيـر و خسـته
است كه آرزوي مردن دارد. هنوز دركاخ آن ايزدبـانو مسـكن دارد ولـي از سرنوشـت
بشري خود ناخشنود است. تنيسون در اين شعر، از شانزدهمين قصيدة هوراس سـود

برده است. هوراس از آرزوي انسان براي آرامش سخن ميگويد، از آرزوي باشـندهاي 
كه بيقرار است و نميتواند از خودش بگريزد. بنابراين زندگاني هـيچ انسـاني تهـي از
درد و رنج نيست. اشيل در جواني كشته شد ولي اگر خردمندانه بنگريم مرگ مـوهبتي 

است بزرگ.  
انگليس، همان، 8/131)   ادبيات تاريخ(



  
  
  
  

درام سياوش  
(داستان بيگناهي)  

  
فردوســي در بنيــاد اثــر حماســي اســت امــا در همــان زمــان در شــاهنامة

داستانهاي ضحاك، رستم و سهراب، رستم و اسفنديار، سياوش، بيژن و منيژه، 
زال و رودابه، فرود … اثري دراماتيك نيز هست. درام (در يوناني Drama بـه
معناي كار انجام يافته) را ميتوان بـه واژه نمـايش برگردانـد و مـراد از آن بـه

صحنه آوردن كردار و نيـز خصـلتهـاي پنهـاني و آشـكار آدميـان اسـت1 در 
كه در آن درسـت قهرمـان بـه آخـرين حـد ت بحراني و ويژه. وضعيتيوضعي

توانائي خود ميرسد. به گفتة لوسين گلدمن قهرمان درام تراژيك به عرصـهاي 
ميرود كه او يا حريف نبردش حقيقتي واحد را ميشناسند: «همه چيز يا هـيچ
چيز!» در اين عرصه، وضع ميانهاي موجود نيست و در آن هـر دو حريـف بـه
نهايت ميروند. در تراژدي، مرگ قهرمان شكوه و اسـف را بـههـم مـيآميـزد،
غرور، پيروزي و شكست را با هم تركيب ميكند. زماني كه توفان و آذرخشـي
سهمگين فرا ميرسد گياه تازه و نوباوه سر خم ميكند و از معركه بـه سـلامت
آيـد، آن بيرون ميآيد اما همين آذرخش اگر بـر درخـت بلـوطي كهـن فـرود
درخت ميشكند و فرو ميريزد. سرنوشت قهرماني مانند سياوش چنين اسـت.
هيچيك از درامهاي فردوسي در وسعت درونمايهها و شكوهمندي صـحنههـا
به مرتبة درام «سياوش» نميرسد زيـرا ايـن داسـتان نـه فقـط دنيـائي را نشـان

مــيدهــد كــه وقــايع بــزرگ انســاني را در خــود گنجانــده بلكــه عناصــري از 
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ساحتهاي گوناگون زندگاني: عشق، عشق ممنوع، نيرنـگ، بيگنـاهي، آزمـون
ديني (ordeal)، انتقام، رابطة پدر و پسر، دورافتادگي از سـرزمين نياكـاني ... را
به نمايش درآورده است. بازيگر اصلي درام سياوش، سرنوشت است، بازيگري 
خاموش اما پر جنب و جـوش كـه سـرنخ اصـلي ماجراهـا را بـه دسـت دارد.
طبيعت يا نيروئي فراتر از تجربـه و شـناخت كـه هـيچكـس سـاز وكـار آن را
نميداند. نويسندة تراژدي ميخواهد بداند كه آيا گيهان دوست انسان است يـا
دشمن او يا بياعتنا به سرنوشت و آرزوهاي او؟ رنجها و مصـائبي كـه ايـوب،

پرومتهئوس، اوديپوس، سهراب، سياوش، هملت و شاه لير ميكشند چه معنائي 
دارد؟ قهرمان تراژدي رنج ميبرد، ستم ميبيند، عقابوار در آسـمان آرزوهـاي
دستنيافتني پرواز ميكند، به جان ميزند تا ناممكن را ممكن سازد... امـا پـس
از تلاشهائي جانفرسا در لحظهاي نادر درمييابد كه باد كاشته و اكنـون ناچـار
است توفان درو كند. «گوهرة هستي او در رنجبردن پرورده ميشود و بـه زبـان
حال ميگويد من رنج ميبـرم و خـواهم بـرد، از رنـج درس مـيآمـوزم، پـس

هستم.»2  
اما گمان نبايد برد حاكميت سرنوشت قهرمان را از عمل باز مـيدارد. او در 
مسير خصائلش و ضرورتهاي حياتي و اجتماعي انساني حركت ميكند و بـا
كردار خود دو سر خط مدور تقدير را بههم ميرسـاند. درد جانگـداز قهرمـان
سرچشـمه تراژدي از شناخت نامطئمن وي دربارة خـود و دربـارة اطرافيـانش
ميگيرد و از آگاهي او در اين زمينه كه نيك و شرّ بـه هـيچ طريـق آشـكار يـا
منطقي، سهم اين يا آن انسان نميشود. آنچه در نظر نخست نيك مـينمايـد در
واقع شرّ از آب در ميآيد. آنچه بـا معنـا و حقيقـي مـينمـود، عبـث، پـوچ و
بـا دروغين ميشود. پس آنچه در ژرفاي زندگاني يـا در فراسـوي ايـن گيهـان
عظمت يا در پس پشت قوانين حركت تاريخ عمل ميكند، آن «دادگر يكتا» كـه

سرنخ واقعه را به دست دارد كيست؟ كجاست؟ و معناي عمل او چيست؟  
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سـخن درام در آغاز از «افسانه» (اسطوره Mythos) سر بر ميزند. افسـانه،
دروغين و روايت غيرواقعي نيست بلكه تاريخ و قسمي تجربة زيسـتي انسـاني

اســت. 3 داســتانهــاي كــودكي، نوجــواني و كردارهــاي فريــدون، زال، رســتم، 
سهراب، كيخسرو، سياوش هـم عناصـر نيرومنـد دراماتيـك دارد و هـم امتيـاز 
يـا پيوستگي تاريخي و دارا بودن خط سير با معناي كـرداري كـه بـه شكسـت
پيروزي ميانجامد. سياوش در مثل، عشق سوزان سودابه را نسبت بـه خـود رد
سـودائي را ميكند. چرا؟ زيرا خصلت او و آئين پهلواني و قوانين قومي چنـين
ممنوع كرده است. او اگر پيشنهادة سودابه را پذيرفته بود، ديگر درامي در كـار
نبود و بر آن شخصيت خردمند و خاموش كه هم خود خويشتن اوسـت، خـط
بطلان كشيده بود. سياوش در دانش خاموش و آرام بـودن و طـرح مسـائل بنيـادي
زندگاني به «هملت» مانند است. ير سر هر ماجرائي درنـگ مـيآورد، در راههـا بـا
گفتـارش گزيـده و آرام اسـت. او بـه موقـع خـود نـرم و  احتياط گام مـيگـذارد،
انعطافپذير است و نيز در بزنگاه عمل مانند ضربة شمشير پولادين قاطعيت نشـان
ميدهد و پاسخ منفي او در اين مواقع جاي هيچگونه چون و چرا و مصالحهاي بـاز

نميگذارد. او در كردار خردمندانه و دادگرانهاش، شخصيتي كمنظير است.  
  

از نظـر نمايشـي ـ شاهنامه متأسفانه درامها، رومانسها و صحنههاي رزمي
آن چنانكه بايد ـ سنجيده و كاويده نشده و فيلمنامه يا نمايشنامة به روز، دقيق 
را نشان بدهد، پديـد شاهنامه و باشكوهي آنسان كه ميزان عظمت داستانهاي
سـخنسـنجي)، عبدالحسـين نيامده. البته دانشوراني مانند دكتـر صـورتگر (در
داسـتانهـا) شـاهرخ داسـتان نوشين، دكتر فروغ، دكتـر اسـلامي ندوشـن (در
اسفنديار) ... در دراماتيزه كردن بخـشهـائي از و رستم بر مقدمه مسكوب (در
اثر فردوسي كوشيدهاند ... همچنين پژوهشـگراني ماننـد ملـكالشـعراي بهـار،
سعيد نفيسي، مجتبي مينويي، مهرداد بهار، جلال خالقي مطلق، نولدكـه، هـانري
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ماسه، ژرژمول ... در تصحيح متن يا كشف واژگان و معاني عبارتها و كلمات 
شاهنامه، توفيق فراوان يافتهاند اما پي بردن به ژرفاي نمايشي اين اثـر بـزرگ و
آماده كردن داستانهاي آن براي نمايش در صحنه همچنـان معـوق مانـده و در
انتظار تلاشهاي دامنهدار و هنرمندانهاي است كه سينماگر يا نمايشـنامهنويسـي
خلّاق بايد به عهده گيرد و به سامان برساند. به هر حال طرح نمايشـي داسـتان

«سياوش» به اين صورت ميتواند تهيه شود:  
داستان از زمان ورود سياوش به پايتخت و آئين استقبال گُـردان، پهلوانـان،
درباريان و عامة مردم از او آغاز ميشود. او پس از سالها آمـوزش ديـدن نـزد
رستم، به هواي ديدن پدر به پايتخت ميآيـد4 و فاجعـه درسـت در همـينجـا
ريشه ميگيرد. سياوش جواني است خوش بر و بالا، زيبا، آرام، خردمند در رزم 
و بزم آموزش ديده. دستپرورد رستم است و طبعاً بسياري از خصـائل جهـان
ر پهلوان را در خود دارد اما جوان است و ناآزموده و نميداند به چه عرصـة پـ
دسيسهاي وارد شده است. اين عامل پيش برندة رويدادهاسـت و در دل همـين
وضعيت است كه سودابه به روي صحنه ميآيد و عاشق سـياوش مـيشـود. از
همين آغاز كار، روال داستان به غلتك تازهاي ميافتد كه در آن هـم سـياوش و

هم سودابه با سرنوشت فاجعه باري روياروي ميشوند.  
اساساً درام سياوش دو بخش جداگانه ولي مرتبط دارد. بخـش نخسـت در
ايران و بخش دوم در توران بازي ميشـود. مهمتـرين حادثـهاي كـه در بخـش
نخست، طرح داسـتاني سـياوش را مـيسـازد آن جاسـت كـه سـودابه از شـاه
ميخواهد سياوش به شبستان وي بيايد و با پرستاران و دختران زيبا آشنا شـود
يا به تعبير فردوسي «پس پرده پوشـيدگان را ببينـد» امـا سـياوش مـيدانـد بـه
شبستان و نزد سودابه رفـتن كـاري خطرنـاك اسـت، «بـه سـودابه يـابم بسـي
گفتوگوي» پس، از پيشنهاد پدر امتنـاع مـيكنـد كـه مـرا بـه نـزد بخـردان و
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كارآزموده ردان يا عرصة رزم و بزم و رود و مي و ميگسار و آئينهاي درباري 
راهنمائي كن:  

به دانش زنان كي نمايند راه؟5   چــه آمـوزم اندر شبستان شاه
ولي كاووس ميگويد امتناع سياوش از رفتن به شبسـتان بـه معنـاي خـوار
شمردن سودابه است كه هم شهبانوست و هـم نامـادري وي. شـاهزادة جـوان

ناچار به قصر سودابه ميرود و با تمناي نارواي او روياروي ميشود.  
در بخش دوم مهمترين طرح دراماتيك داستاني، حضور سياوش و گروهـي
از سپاهيان ايران در توران و ساختن «كنگ دژ» است. بنياد كردن كلنـي ايرانـي

دو  در دل سرزمين دشمن. دژي محكم در ميان كـوههـا و گرداگـرد آن از هـر
طرف ساخته شده از سنگ و از آنكه بگذري شهري فراخ، همه گلشن و باغ و 
ايوان و كاخ. بهشتي زمين. خطر حضور گردان ايراني و بنياد كردن شهري با آن 
اوصاف به اندازهاي آشكار است كه خود سياوش نيز از آن خبر مـيدهـد و بـه
پيران ويسه ميگويد «شوم زار من كُشته بر بيگناه» و اين نه حاصـل گفتـار بـد
خواه و بخت ناسازگار و بد است. البته سـياوش حتـي زمـاني كـه در عـيش و

نوش ميكوشد و در باغهاي خرمّ سياوش گرد، شاد و خرم است و فـرنگيس6 
دختر شاه توران را شهبانوي خود كرده است و از ايـران و كـاووس و ديگـران
ياد ميكند، اشتباه ميكند يا در خواب غفلت است. علّت اصلي كشته شـدن او
نه حاصل گفتار بدخواه ـ گرسيوز ـ يا خودكامگي افراسياب است نـه پيـروزي
ايرانيها در مسابقة رزمي با سپاهيان توران. سرنوشت فاجعـه بـار سـياوش در 
توران، حاصل ناميزان شدن معادلهاي سياسي است كه او يا از آن بيخبر اسـت
يا دربارهاش دقّت و آگاهي اندكي دارد. اما افراسياب اين را ميداند. زماني كـه
سياوش به ترغيب و وساطت پيران ويسه از فرنگيس خواسـتگاري مـيكنـد از

پيشگوئي «ستارهشمار»ي ياد ميآورد كه گفته بود:  
بيـايــد بگيـــرد جــهان در كنــار   كزين دو نـــژاده يكــي شهريار
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به توران نماند بر و بـوم و رست  كـــلاه مــن اندازد از كين نخست  
  7 چرا كشت بايد درخشي به دست  كه بارش بود زهر و بيخش كبست؟
پيوند تخمههاي كاووس و افراسياب كنار هم آمدن آتش و آب است. كسي 
چه ميداند فرزند سياوش و فرنگيس به مهر به توران ميگرايد يا سـوي ايـران
چهره ميگشايد. پس «دم مار خيره نبايد گزيد» چنانكه «شاه لير» شكسـپير نيـز
به همين خطا دچار ميآيد زماني كه به مهر پدري و اطمينان عشـق دختـرانش
نسبت به خود، عرصة شاهياش را بـين آن تقسـيم مـيكنـد چـرا كـه آسـيب
كهنسالي او را واداشته است بار وظايفش را از دوش فرو بگذارد و آنها را بـه
نيروهاي جوانتري واگذار كند و پس از آن با همان شكوه و دبدبـة شـاهي در
قصر يكي از دخترانش بهسر برد و ايام پيري را بـه فراغـت، شـكار، راهنمـائي
ر آب و دختران و دامادان همراه با جلال و عزت بياسايد. گفتـار چاپلوسـانه پـ

تاب دو دختر بزرگترش و مهري كه وي نسبت به دخترانش دارد او را از ديدن 
اين واقعيت باز ميدارد كه شاه مستعفي يا معزول، ديگـر شـاه نيسـت و حفـظ

شئون پادشاهي پس از كنارهگيري از تاج و تخت امكان ندارد.  
«شـاه ليـر» دسـتكـم دو طـرح ساختار درام سياوش ماننـد سـاختار درام
داستاني (Plot) دارد و اين دو يك ديگر را تقويت ميكننـد. ايـن دو طـرح در
شاه لير مرتبط است با مهر پـدري بـه فرزنـدانش (سـه دختـر بـا پـدر) و نيـز
نمايشدهندة رابطة پدري است با دو پسرش، امير گلاستر، كـه يكـي آنهـا بـر
8 طـرح داسـتاني  حسب قوانين شرعي دنيـا آمـده و ديگـري نامشـروع اسـت .     
نخست اثر فردوسي، عشق ممنوع سودابه به سياوش اسـت و طـرح دوم ـ كـه

سياسي است ـ پناهندهشدن شاهزادة ايراني به سرزمين توران. ايران و توران دو 
كشور متخاصمند و هيچ مصالحهاي بين آنها ممكن نيسـت. سـياوش در مقـام
قهرمان تراژدي البته ميتواند اين را نداند اما با همين عنوان بايد نتايج پناهنـده
شدن خود را به سرزمين دشمن به جان و تن بيازمايد. اين بخش را بر حسـب



درام سياوش/ (داستان بيگناهي)   □   3029  

«سـفر درونـي نظرية جوزف كمبل ميتوان به «سفر بروني قهرمان» تعبير كـرد.
قهرمان» آنطور كه اسطورهشناسان تفسير ميكننـد، رمزآميـز و عرفـاني اسـت.
يعني استعارهاي فراگير است براي اشاره به سفر ژرف دروني (باطني) دگرگون 
كننده و وجه مشتركي دارد با كردار همة قهرمانان ديني ـ عرفـاني، سـفري كـه
آنها در گام سپريشان در همه زمـانهـا و مكـانهـا مراحـل سرنوشـت سـاز

جدائي، هبوط، آزمون بزرگ، بازگشت را از سر ميگذرانند.9 يكي از نمونههاي 
«سفر دروني» سير و سلوك «هينريش فن اوفتردينگن» نـوواليس اسـت كـه بـه
الگوي «ويلهلم مايستر» گوته بريده شده اما اثر گوته به عالم رؤيا و تخيلّ فراتر 
از تجربة حسي كاري نداشت و قهرمان او در جستوجوي هماهنگي غائي بود 
كه در عمل حاصل ميشود و البته ايـن سـفر از آغـاز و در طـول راه بـا خطـر
همراه است. آنچه نزد رومانتيـكهـا روش و انديشـة نـاب بـاقي مـيمانـد، در
دستهاي گوته به عمل بدل ميشود ولي درام نوواليس حـاوي سـير راوي در
عالم رؤياست. او در خواب ميبيند كه روي چمني نرم خفته است. در كنـارش
فوارهاي از چشمهاي ميجهد، آسمان رنگ آبي تندي دارد كه به سياهي ميزند، 
اند، گلـي آبـيرنـگ ماننـد زبرجـد بـا خرسنگهاي دوردست نيز به رنگ آبي

گلبرگهاي خود، «رؤيابين» را نوازش ميدهد و او نميتواند چشم از گل آبـي 
بردارد. در واقع اين همان عشق دورة جواني نوواليس به دوشيزهاي خردسـال ـ

كه در نوجواني مرده ـ است كه در گل آبي ممثلّ ميشود.10  
درام فردوسي كار به كار اينگونه سـفرهاي درونـي نـدارد. آنچـه در سـفر
بروني سياوش از ايران به تـوران پـيش مـيايـد عمـل و خطرهـاي آن اسـت.
سياوش همان قدر كه خردمند، محتاط و خـاموش اسـت، مـرد خطـر، مـاجرا،
كشتيگرفتن با موانع نيز هست. او براي دورمانـدن از دسيسـههـاي سـودابه و

بدخواهان، سرداري سپاه ايران را به عهده ميگيرد و به جنگ افراسياب ميرود 
و پيروزيهاي بزرگي به دسـت مـيآورد، سـپس پيشـنهاد افراسـياب را بـراي
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آتشبس ميپذيرد و صد تن از مردان رزمي او را به گروگـان مـيگيـرد و سـر
مصالحه با توران دارد. كاووس شاه به او نامه مينويسد كه گروگانها را بـردار

كن يا به دربار بفرست. اينجاست كه سياوش تصميم قاطع خود را به بريدن از 
پدر و هجرت از ايران به عمل مبدل ميكند و در اين كار دليلي دارد:  

همي گفت صد مرد ترك و سـوار 
همه نيـكخـواه و همـه بـي گنـاه 
نــه پرســد نــه انديشــد از كارشــان 
به نزديــك يـزدان چه پوزش برم  

ــدار  ــين نام ــاهي چن ــان ش ز خويش   
اگـر شـان فرسـتم بـه نزديـك شـاه 
زنـده بـر دارشـان  هم آن گـه كنـد
بــد آمـــد زكــار جهان بر سرم11  
گمان ميرود ماجراهائي از اين قبيل روز به روز پدر و پسـر را از يكـديگر

و  دورتر ميكند. كاووس، شـاهي اسـت خودكامـه، هوسـباز، لجـوج، زن بـاره
ماجراجو. ماجراجوئيهاي او بارها ايران شهر را به خطر انداخته اسـت (ماننـد
سفر او به مازندران و به بند افتادناش همراه با سرداران ايـران بـه دسـت ديـو
سفيد) اما سياوش آرام، خردمند، محتاط است و در گوهرة خـود آشـتيطلـب.
آب اين دو نفر در يك جوي نميرود. طبيعي است كه يكي از علل سفر او بـه

توران كردارهاي نابخردانة پدر اوست.  
  

مسير طولي رويدادهاي داستان از آنجا آغاز مـيشـود كـه طـوس، گيـو و
گودرز و سواراني چند به نخجيرگاه مـيرونـد و در آن مـاهروئي مـيبيننـد از
خويشان گرسيوز كه نژاد به فريدون شاه ميرساند و از دست پدر مست خـود
گريخته. پهلوانان بر سر تصاحب او با يكديگر نزاع ميكنند و سـرانجام داوري

ماجرا به كاووس شاه ميافتد و او ميگويد:  
گوزن است اگر آهوي دلبر است   شكاري چنين از درِ مهتر است  

و زن را «سر ماهرويان» ميكند و به شبستان خود مـيفرسـتد. مـدتي بعـد
كودكي فرخ از او و شاه پديد ميآيد و كاووس او را سـياوخش نـام مـينهـد.
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كودك بزرگتر ميشود و رستم از زابلسـتان مـيآيـد و مـيگويـد ايـن كـودك
شيرفش را بايد من بپرورانم و او را با خـود مـيبـرد، سـواري و تيرانـدازي و

آئينهاي بزمي به او ميآموزد. بازگشت او به پايتخت و فريفته شدن سودابه بر 
او، ماجرائي آتشين اما ممنوع است. سودابه در شبستان به شاهزاده ميآويـزد و
ميخواهد از او كام گيرد ولي سياوش به اين گناه تن در نميدهد. ماجرا فـاش
و رسوائي آشكار ميشود اما روشن نيست چه كسي گناهكـار اسـت. سـياوش
براي اثبات بيگناهي خود حاضر ميشود از دل آتش بگـذرد و از ايـن آزمـون
ديني سر فراز بيرون ميآيد اما چون ميبيند مهر كاووس شاه هنوز بـه سـودابه

است از خون او درميگذرد. روزها و ماهها ميگذرد اما سودابة زخم رسوائي و 
عشق خورده دست از دسيسه برنميدارد و ميگويـد كارهـاي سـياوش نتيجـة 
جادوي زال است. زن آبستني بازر ميخرد تـا وي جنـين خـود را بينـدازد. بـه 
واسطه اين جنايت دو كودك به خشت مـيافتنـد. كودكـان مـرده را بـه بـالين
سودابه كه خود را بيمار وانمود كرده ميبرند و او نزد كاووس ايـن جنايـت را 
نتيجة اعمال سياوش ميشناساند. شاهزاده هنوز در خطر است و سودابه در كار 
توطئه. مدتي بعد سپاهيان توران، به ايران حمله ميبرند و سياوش آمادگي خود 
را براي سرفرماندهي سپاه و نبرد با توران اعلام ميكند. تورانيـان در نبردهـاي

نخستين پيروز ميشوند. رستم به كمك سياوش ميآيد و سپاه توران ميگريزد. 
در اين هنگامه افراسياب خواب وحشتناكي مـيبينـد و از عاقبـت كـار نگـران

شكل پيشآمـده بعـدميشود و پيشنهاد آشتي ميدهد. ماجراي گروگانها به م
تازهاي ميدهد. گرسيوز در حضور افراسياب به پيران ويسه اعتـراض مـيكنـد
اين چه پيماني است كه ما را دست بسته تحويل دشمن داده است. سـياوش از
امـا همان آغاز قصد فريب شاه ما و دستگيري رزمآوران و بستگان ما را داشـته
پيران بر پاكي، وفا به عهد و درستكاري شاهزادة ايـران تأكيـد دارد و از سـوئي
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ديگر به سياوش پيشنهاد ميكند نزد افراسياب پناهنده شود و او اين پيشـنهاد را
ميپذيرد.  

سياوش در توران با دختران پيران ويسه و افراسياب ازدواج ميكند و همراه 
پهلوانان ايران با گردانُ توران، مسابقة رزم ميدهد، شهر و باغ ميسازد كه ايـن

كارهاي حسادت درباريان شاه توران از جمله گرسيوز را برميانگيزد. در نتيجه 
سخنچيني و كارهاي نمايان ايرانيان در مسابقههاي رزمي و درست كردن شهر 
و ناحيهاي ايرانينشين در دل خاك توران و زياد شدن بدگمانيهاي افراسياب، 
سياوش دستگير ميشود. «گروي زره» خنجر آبگـوني از گرسـيوز مـيگيـرد و

سياوش را ميكشد:   
يكــي تشــت بنهـاد زرين برش      جدا كرد زان سرو سيمين سرش  
خبر كشته شدن سياوش به ايران ميرسد. رستم خشمگين و ديوانـهوار بـه

پايتخت ميآيد و به شبستان ميرود و سودابه را كشانكشان بيرون ميآورد و با 
خنجر به دو نيم ميكند و آنگاه به توران لشكر ميكشد و در توران كشتار عـام

ميكند. البته پيش از اين و بعد از قتل سياوش پيران موفق شده بود، فرنگيس و 
كودك او را كه محكوم به مرگ شده بودند نجات داده و بـه شـباني مطمـئن و

آشنا بسپارد.  
ميبينيم كه درام سياوش هم از نظر زماني و هم از نظر تنوع ماجراها و هم 
از نظر مشكلهائي كه در ماجراهائي مانند فرار فرنگيس و كيخسرو از تـوران،
نبرد ايرانيان با «فرود» پسر سياوش و كشـته شـدن وي و كردارهـاي رسـتم در

خاك توران ... ادامه مييابد كه هر يك به نوعي مكمل درام اصلي است و خود 
درام نيز با مشكلهاي عمدهاي همچون زمـان، تقـدير، مـرگ انسـاني بيگنـاه و 
تضاد هميشگي انسانها و اقوام تماس گرفته اسـت. درام، قصـه و رومـانس و

رمان همه و همه اگر بنياد شده بر رويدادهاي شخصي و اتفاقي بوده باشد و در 
طول هزارههاي زندگاني بشري مصاديقي نيابد به يك بـار خوانـدن يـا تماشـا
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كردن هم نميارزد. هنرمند بزرگ با سطح و عمق زندگاني تـاريخي بشـر سـر 
وكار دارد. فردوسي در اين درام و درامهاي ديگر خود در بنياد با مشكل زمـان
آدمـي افتـاده در دائـرة زمـاني و تقـدير و و تقدير دست و پنجه نرم مـيكنـد.
همجوار مرگ است. زمانه، زمان ناكرانمند، باشندة زنده يعنـي كـودك خـود را
ميزايد، ميپرورد و ميخورد. «ما همه كودكان مـرگيم» مـرگ مفهـومي اسـت
انتزاعي و هنرمند بايد آن را واقعي، مشخص و گوشتمند كند، و فراروند مـردن
را به نمايش بگذارد. همينجاست كه فردوسي مرگ سهراب يا سياوش، هـومر
مرگ آشيلوس و تالستوي مردن شاهزاده آندرهي را مجسم ميكنند، آن نيـز بـا

چه بصيرتي:  
سياووش را دست بسته چو سـنگ 
بــه دشــتش كشــيدند پــر آب روي 
تن پيـلوارش بـر آن گـرم خـاك 
يكي تشت بنهاد پـيشاش گـروي 
بريد آن سـر شـــاهوارش زتــن  

ــگ  ــردنش پالهنـ ــر گـ ــد بـ فگندنـ   
پيـــاده دوان در، بـــه پـــيش گـــروي 
فگندنــد و از كـــس نكردنــد بـــاك 
ــفندانش روي  ــون گوسـ بپيچيـــد چـ
فگندش چون سر و سهي بر چمـن12  
البته اين روايت را كه خود بسيار تجسمي است، فردوسي از زبـان نـاظران 
كشته شدن سياوش: پيلسم، لهاك و فرشيد ورد كه خودشان نزد پيران آمدهانـد،

نقل ميكند. شاعر به جاي توصيف مستقيم قتل شاهزاده، ماجراي كشتهشدن او 
را در آئينه دانستگي و نظارة دوستان او و واكنش پيران ويسه به صحنه ميآورد. 
نظر شاعر نسبت به زمان از زروانيگري باستاني سرچشمه گرفته اسـت. زروان، 
زمان ناكرانمند (دهر)، خداي نيرومندي اسـت كـه بـر همـه چيـز و حتـي بـر
اهورامزدا و اهريمن چيرگي دارد. «با قضا و قدر و سرنوشت نميتوان جنگيـد

زيرا آنچه بر لوحة زمان بيآغاز و فرجام نوشته شده اسـت، روي خواهـد داد.  » 
اسطورهها، درامها و فلسفههاي باستاني عموماً به عامل زمـان و تقـدير اهميـت

بسيار ميدادند و باور داشـتند انسـان مـيكوشـد از دام سرنوشـت و ميرائـي و
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در همـان جهتـي پـيش فاجعه بگريزد اما كوششهايش بـه رغـم خواسـت او،
ميرود كه بر لوحة سرنوشت نوشته شده بود اما با اين همه انساني كه قهرمـان

تراژدي است تا پاي جان در برابر حكم تقرير مقاومت ميكند و حتي در آنجا 
كه ميداند نابود خواهد شد، دست از مقاومت در برابر رويدادهاي فاجعـهآميـز 

برنميدارد اما فاجعه ميغرد و پيش ميآيد و پرواي پير و جوان ندارد.  
به رغم اينكه قهرمان در سير سرنوشت مقدر دخالتي ندارد، كـردار دانسـته
يا ندانستة او به رويدادن فاجعه كمك ميكند و اين «خطـا»ي قهرمـان تـراژدي
است كه از «غرورش» سرچشمه ميگيرد. سياوش براي گريـز از دسيسـههـاي

سودابه با اجازة پدر به جنگ ميرود، براي پيمان نشكستن با شاه/ پدر به توران 
تـوران ازدواج مـيكنـد، بـراي پناهنده ميشود، براي ايمني بيشتر با دختر شـاه
تسكيندادن درد غربت، ايران كوچكي در تـوران زمـين مـيسـازد. همـة ايـن
كردارهاي ريز و درشت به اضافه وضعيت سياسي، اجتماعي، آئينـي دو قـوم و
نيتها و اعمال پهلوانان، شاهان و مـردم دو سـرزمين متخاصـم، رشـتة درهـم

تنيدهاي ميبافد كه فرجامي شاخص و معين مييابد و باستانيان به دليل نداشتن 
آگاهي كافي، آن را «سرنوشت» ناميدهاند. وگرنه چگونه تماشـاگر صـحنة درام 
ميتوانست اوديپوس را در كشتن پدر و رستم را در كشـتن پسـر، سـرزنش و
محكوم كند. بيهوده دل نازك (و حتي سنگين) از كار رستم به خشم نمـيآمـده
است. خطاي سياوش در توران اين است كه براي هميشه ايمن بودن، ضـمانت
و نـه بـه او بدهـد كامل ميخواهد و چنين ضمانتي را نه پيران ويسه ميتوانـد
در نبـرد دو حتي افراسياب. داماد شاه است؟ باشد. از كجا معلوم كه در آينـده،
قوم در آينده، شاهزادة ايراني جانب ايران را نگيرد؟ افزون بر ايـنكـه جانشـين
واقعي و طبيعي كاووس شاه نيز هست. به چشم سياسـت كشـور تـوران ـ نـه
مكـان سـتون پـنجم دشـمن الزاماً به ديدة افراسياب ـ كنگ دژ و سياوش گرد،
است و اين ستون پنجم، كه براي توران خطر جدي در بردارد، دير يا زود بايـد
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از ميان برداشته شود و همين كه زمينه از هر جهت فـراهم مـيگـردد، از ميـان
برداشته ميشود. اين سياست حتي بـراي نـابودكردن فـرنگيس و كـيخسـرو،

نزديكترين بستگان سياوش، نيز از پا نمينشيند اما اينكه در اين كـار تـوفيقي 
به دست نميآورد، خود مسألة ديگري اسـت. شـايد ايـن نيـز خـود بـه تعبيـر

باستاني از بازيهاي «سرنوشت» باشد!  
شارستاني كه سياوش در توران زمين ميسازد، خود، سرنوشت محتوم ايـن
پهلوان آواره را رقم ميزند. شارستاني در بردارندة ايوان، ميـدان، كـاخ، پـاليز و
گلشن، نگارگران بر ديوارههاي ايوان تصاوير كاووس شاه، رستم، زال و گودرز 
... را نگاشتهاند و در برابر آنها، تصـاوير افراسـياب، پيـران ويسـه و گرسـيوز 
كينهخواه. قهرمان بيتجربة درام در مكاني واحد، تضادها را با هم جمـع آورده

است. بيهوده نيست كه افراسياب پس از دعوت شدن به سياوش گرد، آهسته به 
گرسيوز رأي ميزند:  

ببين تا چه جاي است بر گرد گرد   گرد بدو گفت رو تا سياووش
سخن افراسياب در ظاهر حكايت دارد از اينكه دامادش به تورانزمـين دل
مـا شـهري همچـون بهشـت نهاده و از ايران ديگر ياد نميكند و در سـرزمين
آراسته و در هامون گل، سنبل و لاله كشته است و نيز براي فرنگيس كاخهـاي

بلند برآورده و او را ارجمند ميدارد. اما هـم او، گرسـيوز كينـهخـواه را بـراي 
كسب خبر به «سياووش گرد» ميفرستد و زماني كـه او بـاز مـيآيـد، روايـت

آورندة خبر چنين است:  
سر مرد كين اندر آمد ز خـواب 
بدو گفت گرسـيوز اي شـهريار 
ــاه  ــاووس ش ــد ز ك ــتاده آم فرس
ز روم و ز چين نيزش آمد پيـام 
بر او انجمن شـد فـراوان سـپاه 

بيامـــد بـــه نزديـــك افراســـياب    
سياوش جز آن دارد آئـين و كـار 
ــه نزديــك او چنــد گــاه  نهــاني ب
همي ياد كاووس گيـرد بـه جـام 
بپيچيد از او يك زمان جـان شـاه
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اگـــر تـــور را دل نگشـــتي دژم 
دو كشور يكي آتش و ديگر آب  

ز گيتــي بــه ايــرج نكــردي ســتم 
به دل يك ز ديگر گرفته شتاب13  
دل شاه (افراسياب) ز آن كار شد دردمند. اينجا آن ضـرورت سياسـي كـه
حتي بر علاقه و ميـل افراسـياب حـاكم اسـت، سـخن مـيگويـد نـه شـخص
افراسياب يا گرسيوز. آري در معادلههاي سياسي جاي دلبستگيهـاي شخصـي
خطـاي سـياوش در يا اخلاقي وجود ندارد و هرگز نيز وجـود نداشـته اسـت.
همين نكته است كه شخص افراسياب يعنـي پـدر همسـرش را بـه جـاي كـل
معادلة سياسي كشور توران محاسبه ميكند و شكوائيههاي او به پيـران ويسـه ـ
نشان ميدهد كه وي تا چـه انـدازه تنها پشتيبان دلسوزش در سرزميني بيگانه ـ
و بـه سادهانديش است. البته صفت «بيگناهي» كه به او داده شـده تـا حـدودي
ويژه در زمينة خصائل فردياش درست است. سنگيني بار درام و گره كـور آن
در همين خصلت «بيگناهي» است. او نيز مانند هملت به غدر كشـته مـيشـود.
هملت براي به نظم درآوردن دانمارك آشوبزدة پس از قتل هملت بزرگ، بـه

شمشير به زهرآلود ميميرد و سياوش در راه عملي كردن آرزوئي ناممكن يعني 
پيوند دادن آتش و آب، وصلت دادن اهورائي و غير اهورائي، ايراني و انيرانـي.
نگارندة درام، وضعيت وجودي اين سپر بلا (قرباني) را در اين اشـعار نغـز بـه

رسائي بيان كرده است گرچه هر اندازه آن را ژرف پيمائي ميكند و «سر و پاي 
گيتي را اندازه ميگيرد» دليل موجهي دربارة «سر» و «بن» آن نمييابد:  

جهان بنده و بخت خويش آيدش   يكي بد كند نيك پيش آيدش
همـــي از نژنــدي فرو پژمرد!14   يكي جز به نيكي جهان نسپرد

«طـرح داسـتان» غامضـي در هـم بافتـه  درونمايهاي كه در درامها بر بنيـاد
در كـُنش ميشود ـ و بايد نشـان دهنـدة كردارهـائي شـگرف و نـادر باشـد ـ
كـار درامنـويس (شـاعر، قهرمانان خود را گسترش ميدهد و آشكار مـيكنـد.

هنرمند) به تعبير افلاطون دلالتي منفي دارد زيرا او كار ديگران يا چيز مصنوعي 
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تخـت در كـار نخسـت ايـدة را باز نمايش ميدهد (تقليد mimesis ميكنـد)
است، نجار بر بنياد اين ايده و تصوري كه دارد تختي را ميسازد، سپس نقـاش
پـس سـه مرحلـه از حقيقـت دور با نظر به اين تخت، تصوير آن را ميكشـد،
ميافتد اما ارسطو ميگويد بازنمايش كار نيروي آفرينشگري انسـان اسـت كـه
خود را در نظم گستردة هنرها آشكار ميسازد. كار «بازنمايش» ساختن المثنـاي
چيزها و كردارها يا آئينهوار نشان دادن آنها نيست بلكه در بردارندة ميـانجي و
مـيدانـد: وسيلة بغرنج واقعيت است. او «بازنمايش»را داراي سه سويه (منظـر)
ابزار، چيزها، طرز (شيوه). هنرمند ميتواند نه فقط به وسيلة كلمـات يـا رنـگ
بلكه همچنين به وسيلة نينواختن و رقصيدن كردار يا حالتي را نمـايش دهـد.
در مرتبة دوم ارسطو درمييابد باز نمـايش هميشـه متضـمن گـزينش نيرومنـد
اوبژههائي است كه گويا متناسب با آن هستند، در مثل «تراژدي نـويس» بيشـتر
كردارهاي اشخاص را نمايش ميدهد تا خصلتهاي آنها را. ارسطو چيـزي را
طرح ميكند كه ما امروز وجوه (شيوههاي) داستاني ميناميم يعنـي رشـتهاي از 
شيوههاي ممكن بازنمايشي كه حضور مؤلف را نيز در بر دارد يا در برندارد يـا
بازنمايش صرف دراماتيـك اسـت. از نظـر او تـنش ظريفـي وجـود دارد بـين
الزامات تقليد و الزامات ساختار زيبائيشناسي. هنر بايد هماهنـگ بـا زنـدگاني
در برابـر باشد و نظم ساختاري معيني بيابد. در اين زمينه مـيتـوان هنرمنـد را
و بـه عمـل درآمـده را بازتـاب تاريخنگار قرار داد. تاريخنگار جزئـي، خـاص
ميدهد و هنرمند كلي و عام را. شاعر با احتمال ـ و نه فقط با ممكـن ـ سـر و

كار دارد. ناممكني محتمل هميشه بر ممكني باور نكردني رجحان دارد. هميشه 
حادثهاي محتمل را در قصة پريان ميتوان يافت. پيوند دو واقعه را ميتوان بـر
حسب معناي احتمال سامان داد. از سوي ديگر آن طرح داستاني كه سرشـار از
تطابقها و همنوائيهاست (كه هيچيك از آن نـاممكن نيسـت)؛ ممكـن اسـت
نامحتمل بنمايند. طرفهُ اين است آنچـه متناسـب بـا احتمـال اسـت هـمچنـين
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متناسب با انسجام و هماهنگي هنري است. كـرداري محتمـل در درام هميشـه
تنها عملي نيست كه به سبب دارا بودن حقيقتي عام مخاطبي را متقاعد ميكنـد
بلكه همچنين عملي است كه به طور متقاعدكنندهاي با زنجيرة كردارهـا (طـرح

ت هنري يكتائي سهيم ميشـود. كليـتداستاني) تناسب مييابد و در ايجاد كلي
هنري نيز از همين طريق پديد ميآيد. توانائي درامنويس در عرضة حقيقتهاي 
طرحـي اسـت دربردارنـدة عام زندگاني انسان وابسـتة مهـارت او در سـاختن
رشتههائي از كردارهائي كه متقاعد كننده و قـاطع و حتمـي باشـد. او نـه فقـط
چيزها و رويدادهاي خاصي را بازنمايش ميدهد بلكه انسجام منطقي نهفتـه در

پس پشت رويدادهاي زندگاني بشري را نيز آشكار ميسازد.15  
با توجه به نظرگاه ارسطو به روشني ميبينيم كردار سـودابه در مثـل آنجـا كـه

سياوش را نزد خود ميخواند هم محتمل و هم منطقي است. كاووس شاه پير است 
و او جوان و نيز سياوش تازه به عرصه آمده دوست داشتني و وعدهدهنده است. او 
نه فقط پهلواني خوشسيما و خوش برو بالا، بلكه شاه آينده است و شهبانو سودابه 
بايد در فكر آينده خود نيز باشد. منطق اين كنش و واكنشها البته بايد در صـحنه و
گفتوگوهائي متناسب و گوشتمند بيان شود و چون در اينجا چرخة كـار برمـدار
شور جنسي است، كلمهها و رويدادها بايد با طعم و رنگ نيرومندترين ميل بشـري
بياميزد و ميآميزد. زن والهاي كه هفت سال اسـت در آتـش اميـد وصـال شـاهزاده
ميسوزد و ميگدازد در روياروئي با محبـوب طاقـت از دسـت مـيدهـد و بـدون

پردهپوشي يا احتياط خود را به وي عرضه ميدارد:  
مــن اينــك به پيـــش تو استـادهام    تـــن و جان شيـرين تـرا دادهام  
ز مــن هرچـه خواهــي همـه كام تو    برآرم نپيـــچم ســـر از دام تـو  
سرش تنگ بگرفت و يك بوسه چاك    بـــداد و نبود آگه از شرم و باك  

بيگمان اگر سياوش، جواني زنباره بود از اشتياق سودابه استقبال ميكرد و 
احتمال داشت با توجه يا بيتوجه به نتايج كار، كـام شـهبانو را بـرآورد امـآ او
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جواني است خويشتندار و محتاط و به تمام معنا پارسا بنابراين واپس مينشيند 
و چهرهاش از شرم سرخ ميشود. از نظر او، اين كار، كار ديوست:  

نه با اهرمن آشنائي كنــــم   نه من با پدر بيوفائي كنــــم
او در وضعيتي دشوار قرار گرفته است و ميداند اگر با زن شوخچشم، سرد 
رفتــار كنــد، او خشــمگين خواهــد شــد و خواهــد جوشــيد و در نهــان
«جادوئي»خواهد ساخت و شاه را نيز با خود همراه خواهد كرد، پـس چـارهاي 
بايد انديشيد و با شهبانو به زباني گرم و كلماتي چرب و نرم سخن بايد گفت، 
پس از در ستايشگوئي سودابه برميآيد كه همانندي در جهان نداري، به نيمـة 
ماه مانندهاي و در گيتي فقط شايستة شاهي. دخترت مرا بس است و همينجـا
با او پيمان ميكنم كه تا او همسرم نشود به هـيچ دختـر ديگـري روي خـوش

نشان ندهم. اين را ميگويد و سپس آسيمهسر، از در بيرون ميرود.  
اين لحظة دراماتيك كه در خود درامهاي فردوسي هـم نظـائري دارد و بـا

داستانهاي «هيپوليتوس»، «يوسف و زليخا»و «فدر» (راسين) در يك مايه است، 
نشان ميدهد، درامنويس بزرگ ما نه فقط در تجسم روحية پهلوانـان در زمـان
ستيزهگري آنها بلكه در پرداختن مايههاي بزمي و كشاكش شـورانگيز عاشـقانه
در درامهـاي آغـازين يونـان «كشـاكش شـور جنسـي حتـي نيز اسـتاد اسـت.
ناشناخته بود و فقط در عصر هلني به محور «طرح داستاني» بـدل گرديـد». در 
اينجا انگيزة شور جنسي ماية عرفاني دورة بعد از فردوسـي را پيـدا نمـيكنـد
«زيرا عاشق و معشوق بر ضد آن چه رسـم و عـادت اشـراف و دربارهـاي آن
عصر بوده ميشورند.»17 تهمينه نيمهشب برخلاف وضع دختران آن عصـر، بـه
» و بـا او بالين رستم مست، ميآيد و ميگويد «ترايم كنون گر بخـواهي مـرا...

ميآميزد (فراخواندن مؤبد در آن نيمهشب براي بستن پيمان عقد در روايتهاي 
اصلي نيست و سپس بر آن افزوده شده و فردوسي نيز براي رعايت هنجارهاي 
اخلاقي مرسوم، آن را نگاه داشته است) در كار دلدادگي زال و رودابه، بيـژن و



3040   □   از دريچه نقد  
  

منيژه ... نيز همين هنجار را ميبينيم. اين زنان بـرخلاف رسـم معهـود در كـار
عشق و عاشقي، گام پيش مينهنـد و از واكـنشهـاي پـدر، مـادر، خويشـان و
درباريان بيمـي نشـان نمـيدهنـد. دشـواري كـار رودابـه، تهمينـه و منيـژه در
شوهريابي سوية بروني دارد. شاه كابل، شاه سمنگان و افراسياب از روي آوردن 
دخترهايشان به پهلوانان غريبه به خشم ميآيند و در مواردي به قصد نـابودي
دردانهشان برميخيزند اما مورد سياوش و سودابه مورد ويژهاي اسـت. ايـنجـا

موانع نه فقط بيروني بلكه دروني نيز هست. در هر سه داستان ياد شده عاشق و 
معشوق در راهي واحد پيش ميروند. گرايش عاشقانه دو سويه است اما عشق 
سودابه به سياوش يك سو دارد و چون «چه خوش بيمهربوني هر دو سر بـي/ 
كه يك سرمهربوني دردسر بي» هميشه اعتبار دارد، زن كام ناديده دست به مكر 
و دسيسه ميزند. سودابه و زليخا با سياوش و يوسف درگيري پيدا مـيكننـد و
پيراهن و گريبان خود يا مرد دلخواهشان را چاك ميدهند و پـس از ايـنكـه از

اين كردار سودي نبردند، از در نيرنگ درميآيند و با صحنهسازي بچه انداختن 
يا به بستر بيماري افتادن يا متهم ساختن معشوق بيگناه به توطئه بر ضد شـاه ...
برآنند كه هم پرده بر رسوائيشان بكشند و هم از «مرد جفاكـار» انتقـام گيرنـد.

«بيگمان تمامي اين دستگاه توطئه و دسيسهاي كه در جريانهاي عاشقانهاي از 
اين قسم ميبينيم، منعكسكنندة «دريده شدن پردة پندار» و استوارشدن زندگاني 
اد از موازين عقلي يا بهتر گوئيم تجربي در اينجا آن  بر موازين عقلي است.» مر
است كه سودابه، زليخا يا فدر، راه چاره را در اينگونه موانع نـه بـا توسـل بـه
ايزدان يا نيمه خدايان بلكه با چنگ زدن به ابزارهائي مييابند كه بتواند در عمل 
كـه سودمند افتد يا شاه، درباريان و مردم را اقناع كند چنانكه زليخا در زمـاني

زنان اشراف مصر از ماجراي فريفته شدن وي به غلامش آگاه ميشوند، ضيافتي 
بر پاي ميكند و آنها را بدين ضيافت فرا ميخواند سـپس بـه دسـت يكايـك
آنها كارد و ترنجي ميدهد و با اشاره، يوسف را به اين محفل ميآورد. زنهـا
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از ديدن جمال يوسف چنان از خود بيخود مـيشـوند كـه بـه تعبيـر سـعدي
«دست از ترنج نميشناسند.» همچنين زماني كه سياوش در شبستان از سـودابه
روي ميتابد، سودابه براي رهائي دادن خود از دشواري، خشمناك از تخت بـر

ميخيزد و با شاهزاده درميآويزد:  
بــدو گفــت مــن راز دل پــيش تــو 
مرا خيـرهخـواهي كـه رسـوا كنـي 
بــزد دســت و جامــه بدريــد پــاك 
برآمــد خــروش از شبستـان اوي 

ــو  ــديش تـ ــان از بدانـ ــتم نهـ بگفـ   
بـــه پـــيش خردمنـــد رعنـــا كنـــي 
به ناخن دو رخ را همي كـرد چـاك 
فغانــش از ايــوان برآمد به كوي19  
در اين زمينه البته به هيچوجه نميتوان فردوسي را به زنستيزي متهم كـرد

در  (بيت معروف زن و اژدها الحـاقي اسـت.) آنچـه او دربـارة كـردار سـودابه
شبستان آورده است از تجربه جمعـي آمـده. كـار سـودابه در دريـدن جامـه و 
خراشيدن چهره و فغانكردن كاري است كه زنان ديگر هم در اينگونـه مواقـع

ميكنند و سودابه نوبرش را به بازار نياورده. آنچه مهم اسـت درامـاتيزه كـردن 
كردار آدميان است در زماني كه به عرصة عمل وارد مـيشـوند. درامنـويس در
تجسم اوصاف و كردار پرومتهئوس يا رستم خصائلي را نشان مـيدهـد كـه از
خصائل آدميان برتر و به كار ايزدان نزديكتر است. هـوش، دليـري، خشـم يـا
مهرباني فقط در سيمايشان انعكاس نمييابد بلكه نمودهائي از آن كيفيتهـاي
گذراي انساني در كردار و گفتارشان به ديده مـيآيـد. سـراپايشـان انباشـته از
جنبش، حركت و سرشار از نيروئي نهفته است چنانكه در زمـان گفـتوگـوي
كاووس شاه و رستم ادراك مـيكنـيم يـا زمـاني كـه شـاه ليـر در همـان آغـاز
نمايشنامه به «كردليا» ميگويد و به او هشدار ميدهد مواظب حرف زدن خـود
باشد وگرنه از ارثيه و مهر پدري هر دو محروم خواهد شد. افزوده بر اين كـار،

اشخاص غير عمدة درام مانند «گروي زره» در داستان سياوش يا «دربـان درام» 
«مكبث» از همين قانون پيروي ميكند گرچه به آن اندازه اهميت ندارد كه كـار
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«دلقـك»  قهرمان با اين همه زماني كه پرستار «سودابه» يا دربان درام مكبث يـا
شاهلير به روي صحنه ميآيند بخشي از رشتههـاي بغـرنج رويـدادها را از هـم
ميگشايند يا به هم ميپيوندند كه درنهايت به گرهگشايي طرح داسـتان كمـك
ميكند. طرح داستاني نيز همچنان كه ارسطو گفته است ساده است يا همراه بـا
تغييرهاي ناگهاني (Peripéteia) يا همراه بـا كشـف يـا تغييرهـاي ناگهـاني و
كشف و اين آخري بهترين نمونـة همـة طـرحهاسـت. 20 درام سـياوش چنـين
طرحي دارد. در مثل پس از حادثة شبستان، كاووس درمييابد سياوش بيگنـاه

است بنابراين بايد سودابه كيفر بيند اما شاه نميتواند گردن شهبانو را به شمشير 
تيز بزند (آنطور كه در دل با خود ميگويد) چرا كه سودابه دختر شاه هاماوران 
است و اگر كشته شود، در هاماوران قيام و آشوب خواهد شد. ديگـر آنكـه در

زمان دربند بودن در زندان هاماوران، كه خويش و پيوندي نداشت، سودابه روز 
و شب از او پرستاري كرد. سوم اينكه دل پر از مهر همسرش دارد و همچنـين
از او داراي كودكان خردُ است. شاه ناچار رو به پور دلير خود ميآورد كه چـه

بايد كرد و او بدون پروا پاسخ ميدهد: اگر كوه آتش بود بسپرم!  
تن در دادن به آزمون زهر، آتش، آب ... آئيني كهن بوده اسـت. گـاه مـتهم

ميبايست به معناي واقعي «سوگند ميخورد» يعني زهري كشنده را ميآشاميد. 
آزمون، آزمون تنـاني بـود و مـتهم بـراي اثبـات بيگنـاهياش گـاه مـيبايسـت
. در ايـن آزمـون اگـر دسـت دستهايش را در آب جوشان و سوزنده فرو برد

نميسوخت رهائي مييافـت و برائـت ايـزدي بـه دسـت مـيآورد. در آزمـون 
سياوش كوهي از هيزم آماده ميكننـد، مؤبـد در مراسـم حضـور مـييابـد، بـر

چوبها نفت سياه ميريزند، دو صد مرد آتش فروز در هيزمها ميدمند، دود و 
شعلة آتش به هوا ميرود چنانكه گويي شب است بعد شعلهها صاف ميشـود

چنانكه گويي زمين از آسمان روشنتر است، سياوش براي آزمون آماده است، 
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سودابه شرارههاي آتش و غوغاي مردم را از ايوان ميبيند و ميشـنود و در دل
آرزو ميكند شاهزاده در آتش بسوزد:  

سياوش سيه را به تندي بتاخـت 
ز هر سـو زبانـه همـي بركشـيد 
يكي دشت با ديدگان پر ز خون 
چو او را بديدند برخاسـت عـو 
اگر آب بـودي مگـر تـر شـدي 
چنان آمد اسپ و قبـاي ســوار  

نشد تنگدل جنگ آتش بساخت    
كسي خود و اسپ سياوش نديـد 
كه تا او كـي آيـد ز آتـش بـرون 
كه آمـد ز آتـش بـرون شـاه نـو!      
ز ترّي همه جامـه بـيبـر شـدي 
كه گفتـي سمـن داشتي در كنار21  
از دقيقههاي حساس ديگر داستان سياوش رهايي يافتن فرنگيس از مرگ است. 
افراسياب ميخواهد دختر و نوهاش كيخسرو را بكشد، اما پيران ويسه نمـيگـذارد
و كيخسرو را به چوپانان ميسپارد. كـيخسـرو مـيبالـد و هفـتسـاله و دهسـاله
ميشود. برز و بالاي او شاهوار و پهلواني است. او با اينكه دور از دربـار زيسـت
ميكند از خطر در امان نيست. خيال افراسياب از اين بابـت مشـوش اسـت، پـس
پيران حيلهاي ميانديشد و به كيخسرو القاء ميكند وي خود را به ديوانگي بزنـد
و او را به حضور افراسياب ميآورد. فرزند هشـيار سـياوش و شـاه آينـدة ايـران،

نقشبازي ميكند و در پاسخ پدر بزرگش پرت و پلا ميگويد:  
ــار اوي  ــرو ز گفتـ ــد خسـ بخنديـ
بدو گفت كاين دل ندارد به جـاي 
نيايــد همانــا بد و نيــك از اوي  

ســـوي پهلـــوان ســـپه كـــرد روي    
ــاي  ز ســر پرســمش پاســخ آرد ز پ
نـه زيـنسـان بود مردم كينهجوي22  
شرح رويداد كشته شدن سياوش نيز از فرازهاي حساس داسـتان اسـت. او

را به وضعي اسفبار ميكشند، دور از يار و ياور و خويش و پيوند و با مرگ او 
بادي تيره ميوزد و گردي سياه، روي خورشيد و ماه را ميپوشاند (چنانكـه در
اسطورهاي يوناني دربارة هراكلس آمده است جهان بر مرگ پهلوان ميگريد):  

جهاني ز گرسيوز آمد به جوش   ز خون سياوش برآمد خروش
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فرنگيس گيسو افشـان و روي خراشـان همـراه پرسـتاران روي بـه بارگـاه
افراسياب ميآورد. اين گروه سوگوار موي از سر باز ميكنند ميخروشند، و در 
مرگ پهلوان مويه و زاري ميكنند، همچنانكه قرنها بعد به طوري كه نرشخي 
گزارش ميدهد مردم بخارا را در سوگ سياوش آييني هست و  بخارا تاريخ در
در آن زنان موي از سرباز ميكنند و همگان در سوگ او به زاري مـيگرينـد و
سوگ سرود ميخوانند. بعضي از پژوهشگران برآنند كه آييني از ايـن دسـت از
ميان رودان برآمده و به شمال شرقي ايران رسيده، اما احتمـال دارد ريشـة ايـن
آيين از آسياي كوچك سرچشـمه گرفتـه باشـد؛ چـرا كـه مـردم ايـن سـرزمين از
زمانهاي دور در مرگ شاهزاده هيپوليتوس به سـوگ مـينشسـتهانـد و دختـران و
پسران گيسو و موي خود را ميچيده و به معبد او هديه ميدادهاند. رشحهاي از اين 
كردار و آيين به حافظ ميرسد و او در مقام ديگري، در زمان ممنوعيت بادهپيمايي، 

سوگ سرود «بود آيا كه در ميكدهها...» را ميسرايد و در آن ميگويد:  
تا همه مغبچگان زلف دوتا بگشايند   گيسوي چنگ ببريد به مرگ مي ناب

همچنين بر حسب ماجراي اسطوره، زماني كه سياوش را ميكشند به رغـم
احتياطي كه «گروي زره» دارد، خون شاهزاده به زمين ميريـزد و گيـاهي از آن 
) افراسياب البته فرمـان داده ميرويد كه «سياووشان» ناميده ميشود (پرسياوشان

بود نبايد خون سياوش بر زمين بريزد:  
تنش كرگــسان را بپوشد كفــن   سرش را ببريدّ يكسر ز تـــن

ببويــــد، برويـــد گيا روز كين23   نبايد كه خون سياوش زميـن
اما به رغم خواست افراسياب، خون پهلوان به خاك ميريزد و «گياه جـادو
و رمزآلود» از زمين ميرويد. گياهي كه هزارهها سال است از مرگ بـيگنـاهي

سخن ميگويد كه بر سر پيمان بود و زيست و به هيچ كار ناروايي دست نبـرد  
تا نشان دهد به رغم كشتن انساني نيكانديش و نيكوكار تـا باشـندهاي بـه نـام
   . انسان بر كرة خاك زيست ميكند، نيكي و روشنايي را از ميان نميتوان برد



درام سياوش/ (داستان بيگناهي)   □   3045  

پانوشت:  
اسلوب يوناني دارد، ولي روشن نيست چنين اسـلوبي از چـه شاهنامه 1. درامهاي

و  شـاهنامه راه به فردوسي رسـيده. مهـرداد بهـار گفتـه اسـت: فردوسـي در سـرودن
تراژديهاي رستم و سهراب و رسـتم و اسـفنديار از سـبك تـراژديهـاي يونـان اثـر
پذيرفته؛ چرا كه اين نوع درامها در داستانهاي ايراني هيچ پيشـينهاي نـدارد. او ريشـه
اين تأثيرپذيري را مربوط به دورة سيصدسالة تسلطّ مستقيم يا نامسـتقيم يونـانيهـا در
ايران ميداند و باورد دارد فردوسي از اين توانايي نيز برخـوردار بـوده تـراژدي را كـه
ريشه در پيش ـ دهش نمايشنامهنويسي يونـاني داشـته بـه طـرز شايسـتهاي بـا همـان

بگنجاند. ژاله آموزگار در اين زمينـه بـر اثرگـذاري نامسـتقيم درام  شاهنامه اسلوب در
«فرهنـگ حصـار نـدارد»  تأكيد دارد و سخن بهار را مكرر مـيكنـد شاهنامه يوناني بر
فرهنگها به ناگزير با هم ارتباط مييابند و تركيب ميشـوند، بـه صـورتي كـه اساسـاً

اسـطوره،  فرهنـگ، درنمييابيم اين پيوند و تركيب چه زماني پيش آمده است. (زبـان،
ژاله آموزگار، 612، تهران: 1386) به رغم اين پيشنهاده به نظر مـيرسـد كـه مشـكل

يادشده هنوز گشوده نشده است.  
2. The Norton Anthology of English Literarture, P: 158, London, 1985 

3. اينگونه داستانها به اعتباري معرف مرحلهاي از زندگاني انسانهاست چنانكـه
اساطير هند و ايراني ـ در مثل داستان جم، مرحلهاي از مراحل زنـدگاني آريـاييهـا را
ميشناساند، اقوامي كه هنوز گلهدار و شباناند و سپس به سوي جنوب و نقاط گرمتـر
كوچ ميكنند. در ايران آيين زرتشت با باورهاي كهن ايرانيان ميآميزد. در اين متنهاي 
اساطيري عوامل بنيادي زير وجود دارد: روان نياكان، طبيعت، ساختار اجتماعي، عوامل 
معنوي و رواني، نمونههـاي كهـن، تحـول ايـن اسـاطير بـر چهارپايـه اسـتوار اسـت:
دگرگوني، شكستگي، ادغام، ورود عناصر بيگانه. در مثل داستان سياوش با داستانهاي 
سيبل Cybel و آتيس Attis فريجيه، ايشتر و تموز بابل، آدونـيس فنيقـي، ايـزيس و

اوزيريس مصر تطبيق ميشود. (اساطير ايران، دكتر مهرداد بهار، تهران، 1352).  
4. كاووس با مادر سياوش وصلت ميكند. اين خوبروينژاد از فريدون و گرسيوز 
دارد. پهلوانان او را مييابند و كاووس او را به ديباي زرد و ياقوت، پيروزه و لاجـورد
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ميآرايد و بر تخت مينشاند. اين بانو سياوش را ميزايد. اخترشماران طـالع نـوزاد را
زبـان،( آشفته ميبينند كه شاه را خوش نميآيد. رستم پرورش او را به عهده ميگيـرد.

فرهنگ...، همان 292)  
5. شاهنامه، مهدي قريب، ج 1، صفحة 270، تهران 1386  

6. ازدواج نخست سـياوش در تـوران بـا جريـره دختـر پيـران از بزرگـان دربـار 
افراسياب و ثمرة آن فرود است كه سرنوشتي غمانگيـز دارد و در جنـگ بـا نيروهـاي
ايران به ناحق كشته ميشود و جريره بر جسد فرزند، خودكشي ميكند. همسـر ديگـر
سياوش فرنگيس (ويسبان فريه، فريگيس يعني محبوب همه) است. او كـيخسـرو را

بار خواهد گرفت و پس از مرگ شوي به كمك پيران فرزند خود را به دنيا مـيآورد و 
فرهنگ، همان، 292).   با ياري گيو پهلوان با فرزندش به ايران ميگريزد. (زبان،

شاهنامه، همان، 313   .7
نورتون، همان، 158.   8. آنتولوژي

ويتيلا، ترجمة محمد گذرآبادي، تهران 1389.   استورات سينما، و 9. اسطوره
ارغنون، شمارة دوم، 193، تابستان 1373.   10. مجلة

11 تا 14. شاهنامه، همان، 297، 341، 322، 340.  
15. The Theory of Criticism, Raman Selden, P: 271- 3, London, 1988. 

16. شاهنامه، همان، 274.  
104 بـه هنر، آرنولد هاوزر (ج 1)، ترجمـة ابـراهيم يونسـي، اجتماعي 17. تاريخ

بعد، تهران 1370.  
كيا، مجتبي مينوي، 77، سال 1371.   18. مجله

19. شاهنامه، همان، 276  
ادبي، همان، 343   نقد 20. نظرية

شاهنامه، همان، 281، 346، 339.   21 و 22 و 23.



  
  
  
  

  
جستاري دربارة مطايبه و طنز  

  
طنز و مطايبـه از انـواع ادبـي اسـت و هـدف آن انتقـاد از گفتـار و كـردار
اشخاص و همچنين خنداندن و شادكردن مردمانست و شايد به همين دليـل از
آثار ديگر ادبي كميابتر و نوشتن آن دشوارتر است. اساساً هنر اسـتهزاء، طنـز،
بذلهگويي، كنايهپردازي و رندي... را ميتوان متعلق بـه كمـدي و آثـار كميـك

دانست و برخلاف آنچه ميپندارند، اصول و هنجارهاي دقيقي دارد.  
ميگويد: در برخي از داستانها ميبينيم كه اشخاص يـا  شعر فن ارسطو در
بهتر از ما هستند يا همانند ما يا فروتر از مـا. در داسـتان ادبـي، طـرح قصـه و
توطئه، همانا كردارهاي اشخاص داستاني است. آنچه قهرمان قصه ميكنـد يـا
ميتواند بكند، يعني قدرت كردار قهرمان برحسب خواست نويسـنده يـا توقـع
حماسـه و خواننده اگر برتر از ما در مرتبة ولي نه برتر از محيط باشـد سـازندة
تراژدي است و اگر قهرمان در قدرت و خرد فروتـر از مـا باشـد، از آن حـوزة

كمدي خواهد بود.1  
و  به نظر ميرسد كه هنر كمدي از نظرگـاه ارسـطو از مرتبـة هنـر تـراژدي
حماسه فروتر است، اما زيبانگري جديد نشان ميدهد كه هنر كمـدي مرتبـهاي 
 والا دارد و پادزهر تلخيهاي آثار تراژيك است. اساس اين هنر بر پايـة حـس
مطايبهگويي و شوخي آدمي استوار ميشود. آدمي در خنده و گريه كارمايههاي 
رواني و عاطفي خود را آزاد ميسازد و براي ادامة زندگاني آمادهتـر مـيشـود.
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لوركا ميگويد: انسانها فقط زماني كه ميخندند يا ميگرينـد، هسـتي دارنـد و
ديگر اوقات در بين دو صحنة بازي (interact) بهسر ميبرند. نيچـه نيـز گفتـه

است: «انسان بس كه رنج كشيد ناچار شد خنده را اختراع كند.»  
آثار كميك مراتب و مدارجي دارد. برترين مرتبة آن طنز و مطايبـهگـويي و 
فروترين درجة آن هزل و نوشتههاي الفيه شلفيه (پورنوگرافيك) است. از ايـن-
رو كساني كه در زمينة هنر كميك كار ميكنند، هر قدر لطافت طبع بيشتر داشته 
باشند، بيشتر به طنز و مطايبه ميل ميكننـد. مطايبـهگـويي خـود از ذوق سـليم

 حكايــت دارد. بــه گفتــة هارتمــان، فيلســوف آلمــاني «كســي كــه فاقــد حــس
مطايبهگويي است از سوية اخلاقي ميلنگد.»  

شاعران و نويسندگاني كه هنر كمدي را از منظر اخلاقي ديدهاند، هنر طنـز
را به صورت سلاحي درآوردهاند براي مبارزه با خشكانديشان و قـدرتهـاي
رسمي، سويفت ميگفت: «من نميخواهم بخندانم، بلكه ميخواهم زخم بـزنم
(Satire) بـراي دفـاع از و به خشم آورم.» آلكساندر پـوپ گفتـه اسـت: طنـز
حقيقت سلاحي است مقدس. همه آن را انكار ميكنند جز كسـاني كـه دسـت
آفريدگار راهنماي ايشان است. فرشتة الهام ممكن است اين هنـر را بـه شـاعر

بدهد اما فقط خدايان بايد راهنمايي كنند.  
البته شاعر و نويسندة طنزپرداز ممكن است باور كند داراي ديدي فراطبيعي 
است و دستي آسماني او را هدايت ميكند اما در واقع طنز دنيـويتـرين گونـة 
شعر است و نزديكتـرين داوري عـام مـا باشـندگان اجتمـاعي اسـت دربـارة
زندگاني. طنزپرداز با قدرت و مطايبه و استهزاء سخن ميگويد و گاهي سـخن
خود را با احساس رقيق در هم ميآميزد و ناخشنودي فرزانگان را از دروغهـا،
بديها و زشتيها... بازتاب ميدهد.2 طنز گاهي صريح و آشكار است و گـاهي
كنايهاي و پوشيده. در طنز صريح، تصويرهاي بغـرنج و اسـتعارههـاي غـامض
كمتر راه پيدا ميكند؛ زيرا هدف طنزپـرداز بـا هـدف اديـب تصويرسـاز يكـي
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نيست. او با جامعة خود به طور مستقيم سخن ميگويد و عيبهاي آن را افشاء 
ميكند. ييتز (W.B. yeats) ميگويد: «شاعر از راه مجادله با ديگران به ساختن 
معاني بيان (بلاغت و سخنوري) ميرسد و از راه جـدال بـا خـود بـه سـاختن

شعر.» ولي اين قسم تمايز بين معاني بيان و شعر زياد وجهي ندارد. خود او نيز 
در برخي اشعارش، بياني به يادماندني از بصـيرت خـود را دربـارة زمـانش بـه
دست ميدهد كه ما آن را واقعي مـييـابيم. انتقـاد از ديگـران از انتقـاد دربـارة
«سـوزني بـه َل فارسي ميگويـد: انديشه و گفتار و كردار خود آسانتر است. مث
خود بزن، جوالدوزي به ديگران» اما در هر دو حال، بصيرت نويسنده و شـاعر
بايد نافذ و بيانش بايد كاملاً نيرومند باشد. همـة افـراد و جامعـههـا و اعصـار
زشتيها و بديهايي دارند كه آشكار كردن آن آسـان نيسـت بـه همـين دليـل،

آلكساندر پوپ براي هنر طنز اهميت زيادي قائل است و ميگويد:   
اي سلاح مقدس! كه براي دفاع از حقيقت به جا ماندهاي  

اي تنها ماية هراس ابلهي، شرارت و گستاخي.  
«وجـه طنز و بيان كميك همانطور كه نظرية رومانتيك آلماني باور داشـت
مكمل بيان جدي است.» هنر كميك فقط نمك و چاشني سـخن نيسـت بلكـه
خود در جدول زيبانگري مقام ويژهاي دارد به گفتـة شافنتسـبوري: «روانهـاي
آزاد و طبيعي انسانهاي آفرينشگر، اگر به زندان بيفتـد يـا مقيـد گـردد، بـراي
آسودگي خود از چنان قيدي، شيوههاي ديگـري بـراي جنـبش و تـلاش پيـدا

ميكند، و اين شيوهها اعم از نمايش خندهآور يا لودگي يا تقليد مسخره... باري 
دل خود و انتقام گرفتن از زندانبانان و شـادي راهي است براي خالي كردن دق ّ

حاصل از آن.»  
اين داوري با نظرية فرويد نزديك است. فرويد ميگفت زماني كه نيازهـاي

طبيعي فرد خشنود نشود، اين ناخشنودي موجب بيماريهاي گوناگون گشته و 
به ميزان بازداشتگي شهوت، بيماريهايي از كژرفتاري، خواب ديـدن، بيـزاري،
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فرافكني، احساس كهتري گرفته تا اختلال عصـبي، رواننژنـدي، جنـيشـدن و
ديوانگيهاي گوناگون در آدمي پديد ميآورد. البته شهوت بازداشته شده گاهي 
بــه صــورتي ظريــف و نكتــهســنجانه درمــيآيــد، چــرا كــه بــه گفتــة «نيچــه»: 
«شهوتجنسي به وسيلة هـوش ظرافـتپـذير اسـت» يعنـي در برخـي مـوارد،
«والايـش يـافتگي» (Sublimation) بـه شهوت بازداشته شده ميتوانـد از راه
صورت گفتار يا كردار با ارزش درآيد. گفتههاي اندوهگين يا شادمانة اديبان يـا
عوضي گفتن و عوضي شنيدن كلمهها يعني گفتن يـا شـنيدن واژة دلخـواه بـه
جاي واژة متناسب، كنايه و شوخيها به احتمال از ژرفاي روان ناخشنود آدمـي
برميآيد،3 جايي كه جنگ بزرگي بين فرد و جامعه درگرفته و اگر فـرد در ايـن
پيكار شكست بخورد، زندگانياش به باد ميرود، پس دست به كارهايي ميزند 
كه موازنة حياتي خود را بازيابد. پس هنر طنز را نيز بايد نوعي مكانيسم دفاعي 
دانست كه گاه آشكار و زماني پنهان از حوزة ناآگاهي به حوزة آگاهي ميآيد و 

جنبة هنري پيدا ميكند.  
حتي در آثار فيلسوفان و نويسندگان جدي، هنر استهزاء و طنز گاهي خـود
» فـرود زمـين واقعيـت» «آسـمان نظـر» بـه را نشان ميدهد. اينان نيز گـاهي از
ميآيند و با آهنگي تلخ يا شيرين، قدرتمندان يا مردم عادي را در عرصة عمـل
نشان ميدهند. در هنر كمدي و طنـز وجـود حريـف چيـزي ضـروري اسـت،

همچنانكه در حماسه پيدايش پيكار و ادامة آن به وجود حريف همزور بستگي 
دارد، در هنر طنز نيز بايد حريفي قدرتمنـد موجـود باشـد، تـا طنزپـرداز او را

گوشمال دهد و سوية زشت كار و شخصيت او را نشان بدهد.  
در هنر كمدي نيز عامل خطا و لغزش (Hmartia) را ميبينيم. خطـا الزامـاً
به معناي كردار نادرست، ضعف اخلاقي و جز آن نيست و ميتواند فروافتـادن
شخصيتي قوي در موقعيتي پيشبيني نشده باشد. موقعيتهـايي از ايـن دسـت
شكسـپير يـا نشـانة ليـر شاه ميتواند رقتآور باشد مانند وضع كردليا در درام
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انديشه طردشده و شكسته وسيلة ستيزة درون و برون، تقابل واقعيت و واقعيت 
و مانيـاي برتـر شـدن از خيالي، و در برابر آراء همگان چنـانكـه در وسوسـه
همگان در آثار بالزاك ديده ميشود. گاهي جدال، جـدال بـا اخـلاق خشـك و
ملويـل و پير انعطافناپذير است، آنطور كه در آثار حافظ و سعدي و در رمان
ايبسن ديده ميشود. گاهي نيـز هنـر طنـز متوجـه ظاهرسـازان اسـت. براند در
شخصيت نوعي اين قبيل اشخاص با واژگان يوناني (Alazon)، بيان مـيشـود
يعني ظاهرساز و شياد، كسي كه مـيكوشـد خـود را بزرگتـر از آنچـه هسـت
«سـرباز لافـزن» (miles gloriosus) اسـت بنمايد. شاخصترين نمونة شـياد،
(خودكامة بزرگ چارليچاپلين)، يا هوسباز فاضل يا فيلسوف وسواسي آنطـور

گوته ميبينيم.4   فاوست شكسپير و در هملت كه در
«انتقـاد بـدون عيـبگيـري و طنز و استهزاء نوعي انتقاد اجتماعي اسـت و
بيسرزنش و استهزاء نوشته نميشود و اگر نوشته شود، رنگ موعظـه و انـدرز
به خود ميگيرد كه در قدرتمندان و نادانها و ستمگران هيچ اثـري نـدارد.  » بـه

گفته آخوندزاده «زشتيها و بديهاي طبيعت بشري را هيچ چيز نميزدايد مگر 
كريتيك و هجـو و اسـتهزاء و تمسـخر.   »5 امـا اسـتهزاي شـاهان و حاكمـان و
باورهاي جزمي عوامانه كار آساني نيست، از اينرو طنزپرداز گاهي مايـة انتقـاد

را به حوزة كنايه ميبرد «كنايه در لغت به معناي كنار گذاشتن تصريح اسـت و 
انواع زيادي دارد. اما آنچه جنبة استهزايي يا تعريض دارد، به اعتبار ابزار كار و 
سياق عبارت به چهار قسم بخش ميشود: تعريض، تلويح، رمز و ايما (اشاره).  
الف: تعريض. مراد از آن صفت يا نسبتي است متوجه موصوفي كه در گفتـار و
نوشتار از آن ياد نشده. تعريض اشاره كردن به سويي و اراده كردن به سـويي ديگـر

است و قسمي گوشه زدن. در مثل شاعر دربارة شخص مردم آزار ميگويد:  
خواه مصحف گير در كف خواه جام زرفشان  

هرچه خواهي كن وليكن مردمآزاري مكن  
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از  ب: تلويح. تلويح يعني اشاره كردن به چيـزي اسـت از دور. امـا انتقـال
ملزوم به لازم در آن مستلزم وسايط چندي است. در مثل ميگوييم «كسـي كـه

«كثـرت ضـيافت»  خاكستر خانهاش زياد است و مراد مـا از عبـارت يـاد شـده
اوست.  

ج: رمز. رمز به معناي اشاره كردن خفي به گوشة چشم و ابرو و لب اسـت
به چيزي كه نزديك باشد و در اصطلاح كناية غير تعريضياي است كه وسايط 
آن اندك باشد. مانند عبارت «دندانِ گـرد» در فارسـي كـه كنايـه از آدم طمـاع

است. (رمز و رازهاي عرفاني بيرون از اين حوزه است.)  
د: ايما (اشاره). كناية غير تعريضي با وسـايط انـدك كـه در آن لـزوم معنـا
آشكار باشد؛ يعني انتقال از ملزوم به لازم به آساني صورت گيرد. شاعر عـرب

ميگويد «مجد و عظمت در آلطلحه، رحل اقامت افكنده است.» و اين كنايهاي 
است از كرامت و بزرگواري اين طايفه.6  

كناية رمزي استهزايي هم در آثار ادبي و هـم در گفتـار آدميـان رواج زيـاد
دارد. در مثل حافظ دربارة «زاهد» تعبير خشكمغز را بهكار ميبرد و ما به كسي 
» صورت پوشيدة اين نوع ادبي،  كه ابله است ميگوييم «عقلش پارهسنگ ميبرد
سخن رندانه و استهزايي يا كناية مستهزانه (irony) ناميده ميشـود. كلمـه يـا

عبارتي است كه در درون خود مفهومي جداگانه يا خـلاف معنـاي ظـاهري را 
عرضه ميكند. كناية استهزايي گاهي ايهامدار است، شنونده و خواننده را فريب 
ميدهد، اما گاهي نيز بر آگـاهي ايشـان مـيافزايـد و در همـان زمـان آنهـا را
گوشمال ميدهد.7 طنز و رندي سقراطي نمونـة شـاخص هنـر آيرونـي اسـت.
سقراط وانمود ميكند چيزي نميداند، اما به راستي در هوشـمندي از حريفـان
گفتوگو دست ميبرد و آنهـا را كـه مـدعي دانـاييانـد گـام بـه گـام عقـب
مينشاند. اين طنز بسيار گزنـده اسـت و لحـن سـرد سـقراط بـر گزنـدگي آن
ميافزايد. سقراط اندكاندك مخاطب را محدود ميكند و زير ضربههاي طعنـه
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و طنز قرار ميدهد تا جايي كـه وي خـود را در وضـع نامسـاعدي مـييابـد و
جهتيابي خود را از دست ميدهد و در همينجاست كه اين سخرهگر بـزرگ
وارد ميدان ميشود و به حريف ضربة كاري ميزند. كار او در اين زمينه دسـت
انداختن مخاطب و حيلهگري (Eironéia) نيز هست و اين شيوهاي اسـت كـه
ســقراط بــه يــاري آن كســاني ماننــد «ترازيمــاخوس» را دســت مــيانــدازد و 
استدلالهاي او را در هم ميشكند. طنز و شك سقراطي هم محافل اشرافي آتن 
را برميآشفت و هم عوام اين شهر را. او در دادگاه گفت: «اي آتنيها شـما بـه
اسبي كامل مانندهايد و تن به كار و به دست آوردن هنرهاي اخلاقي نميدهيـد

و من خرمگسي هستم كه شما را نيش ميزنم و بيدار نگاه ميدارم و نميگذارم 
شما خود را به دست تـنپـروري بسـپاريد.  »8 واكـنش مخالفـان سـقراط را در
ابرهاي آريستوفان مـيبينـيم. ايـن نمايشـنامه سياسـي نيسـت، بلكـه نمايشنامة
حملهاي است مطايبهآميز بر سوفيستها در وجود شخص سقراط. در اين اثـر،
پدري پسر اسرافكار خود را به نزد سـقراط مـيفرسـتد تـا وي از اسـتاد درس

خطابه و سفسطه بياموزد و در اين فن ورزيده شود و بتواند طلبكاران را مجاب 
كند دست از دعاوي خود بردارند. پسر جوان كه با اسـرافكاري خـود، پـدر را
خانهخراب كرده است، نزد سقراط فن جدل بين حق و باطل را ياد ميگيـرد و
طلبكاران را شكست ميدهد و سبب آسودگي خـاطر پـدر مـيشـود، امـا بعـد
آموختههاي خود را در ناسزاگويي به پدر به كار ميگيرد و سـرانجام پـدر پيـر
خود را حسابي كتك ميزند و حقانيت عمل خود را نيز بـا دليـل و برهـان بـه

اثبات ميرساند!9  
نيچه از ناقدان امروزي سقراط نيز در استهزاي سقراطي عامل «جدال» را به 
خوبي تشخيص داده است: «آيا طنز و ريشخند سقراطي نمودار عصيان اسـت؟
نمودار آزردگـي و انتقـام عـوام اسـت؟ آيـا او ماننـد يكـي از سـتمديدگان بـا
كاردافكني قياس از درندهخويي ويژة خود لذّت ميبرد؟ آيـا او از اشـرافي كـه
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شيفتة خود كرده است، انتقام ميگيرد؟ انسان پيرو ديالكتيك افزار ستمگرانهاي 
در اختيار دارد و به ياري آن ميتواند خودكامگي كند و با پيروزي بـر ديگـران
خود را به خطر ميافكند. بر عهدة حريف پيرو ديالكتيك است تا نشـان دهـد
زمـان درمانـده و ابله نيست. پيرو ديالكتيك خشـمگين مـيكنـد و در همـان
سرزندگي را از هوش حريـف مـيگيـرد... مـن بـا روشـي كـه سـقراط بـا آن
ميتوانست همه چيز را رد كند، از نزديك آشنا شدهام. پـس بايسـتهتـرين كـار
توضيح اين واقعيت است كه او ديگران را ميفريفت. اينكه او نـوعي جـدل و

ستيزة جديدي را كشف كرد و نخستين استاد شمشيربازي اين جدل در محافل 
اشرافي آتن بود، خود يك دليل است. او ديگران را ميفريفت زيرا درسـت بـر

غريزة جدل هلنيها انگشت نهاد!»10  
داوري نيچه اگر هم دربارة سقراط درست نباشد، دربارة طنز و ريشـخند و
تأثيرات آنها درست است. طنزنويس در حوزة كار خود يـك پيكـارگر، همـه
فنحريف و خطرناك است و تأثير ضربههاي او زماني مؤثرتر است كه خفي و 
كـه در اسـت طنـزي نامستقيم باشد. چنين عنصري كه در كلام ميآيـد همانـا

داستان ميآيد يا در ساختار آن گنجانده ميشود يا با موضوع آن درميآميزد، يا 
در ساختمان كلامي و لفظي جاي ميگيرد يـا نيازمنـد تفكـر و تأمـل در نظـام
ساختاري اثر است. اين دو صـورت آيرونـي بـا عنـوان طعنـة كلامـي و طعنـة
نمايشي معروفند كـه يكـي را بايـد در سـاختار داسـتان و ديگـري را بايـد در

موضوع آن جستجو كرد.  
شـيوة كنايـة در گفتوگوي سـقراطي و در آثـار كـييركـه گـور و نيچـه،
استهزايي و رندي اهميت بسيار دارد و آنها اين شيوة پيامرسـاني نامسـتقيم را
در برترين مرتبه به كار ميگيرند. تصادفي نبود كه رسالة دكتراي كييركه گـور

به «مفهوم رندي» (و ريشخند) اختصاص داشت و او اين شيوه را گزنـدهتـرين 
وسيلة بيان حقيقت با اشارة نامستقيم ميدانست؛ چرا كه تجربههاي درونـي در
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قالب صور منطقي ارتباط نميگنجد و متفكر دروني فلسفه او برتري مـيدهـد،
«درس اهل نظر» را با اشاره بيان كند، اما بر هر صورت عنصر جدلي ريشخند و 
طنز سخن همچنان بر جاي ميماند. كييركه گور به شدت به مسيحيان همزمان 
خود حمله ميبرد و كليسا را تقليـد مضـحكي از مسـيحيت مـيدانـد. او هـيچ

فرصتي را براي انتقامجويي از شيوة زيست مقامات كليسايي از دست نميدهد. 
يكي از حكايتهاي او كه نبرد خستگيناپذيرش را بر ضد كشيشان مينماياند، 
اين است: «كشيشي سوئدي كه به طوري ژرف از تأثير موعظهاش در جماعـت
شنوندگان متأثر شده بود، كوشيد آنها را كه ميخواستند ترك خانـه و كاشـانه
كنند و سر به بيابان بگذارند، با اين سخن آرام كند: گريه مكنيـد فرزنـدن مـن!
هنوز اميدي باقي است كه اين روايتها، حقيقت نداشته باشد... كييركـه گـور
ميپرسد: چرا امروز كشيشان ديگر اين طور حرف نمـيزننـد؟ و خـود پاسـخ
ميدهد: زيرا گفتن اين مطالب ديگر لزومي ندارد، همه آن را مـيدانـيم و هـم-

اكنون جزء گروه كشيشان هستيم.»11  
سخن به اعتباري كردار است نه فقط بيان انديشة دروني و ايـن واقعيـت از
آنجا برميآيد كه تأثير گفتار و نوشـتار بـر ديگـران عظـيم اسـت و ايشـان را

برميانگيزد تصميم بگيرند و كاري را تعهد كنند يا انجام دهند. سخن يا گفتمان 
و تأثير آنها را در موقعيتها بايد سنجيد نه به طور انتزاعي. در بين گفتمانهـا،
گفتمان طنزآميز و واكنشهاي شديدتري بـهوجـود مـيآورد. يكـي از نمونـههـاي
«لازم بـود شـيرهاي شاخص آن، مطايبهگويي ولتر است. نيچه دربارة او مـيگويـد:

خنداني به ميدان بيايند پس ولتر به ميدان آمد و با خنده همه چيز را نابود كرد.»  
استهزاء و مطايبه گاهي دربـارة قدرتمنـدان اسـت و گـاهي دربـارة زنـان،
در  اقليتها، خسيسها، ظاهرسـازان، باورهـاي عامـه، متعصـبان و زورگويـان.
مطايبهها گاهي زنان به مكر و حيلهگري منسوب ميشـوند و اسـكاتلنديهـا و
يهوديان به خست و بعضي اقوام به ديرفهمي يا خشونت، امـا پـيشزمينـة ايـن



3056   □   از دريچه نقد  
  

قسم گفتار و نوشتار بايد همراه بـا شـفقت و همـدردي باشـد نـه بـا كوچـك
شماري و دشنام. دشنامگو با طنزگو تفاوت دارد. يكي از نمونههاي طنز و طعن 
لارنس استرن (1713 تا 1768) كشيش و  شندي تريسترام باورهاي آدمي، رمان
بسـيار فرحنـاك نويسندة انگليسي است. مطايبهها واستهزاءهاي ايـن نويسـنده

است. رمان او كه آگنده از ريشخند و شوخي است، قسمي داستان زندگينامهاي 
يعنـي (bildungsroman) بهشمار ميآيد كه تكامل اخلاقـي قهرمـان داسـتان

خود استرن را نمايش ميدهد اما در همين زمينه نيز نويسـنده كلـك مـيزنـد.
را دروغ از آب درمـيآورد.  شـندي تريسـترام عقايـد و زندگاني محتواي رمان
خواننده در پايان جلد نهم رمان درمييابد كه هيچ چيز دربارة قهرمـان داسـتان
نميداند. او از رمان فقط اين را دريافته است كه دماغ تريسترام در زمـان زاده-
شدن عيبناك شده و نيز او به همراه پسر لرد نودي سفري طـولاني بـه اروپـاي
ولـي بـه هـر حـال رمـان از وصـف زنـدگاني غربي كرده است و ديگر هـيچ.
را بـه نمـايش شخصي تريسترام فراتر ميرود و زندگاني خانوادگي شـنديهـا

ميگذارد. والتر و تابي پدر و عموي راوي هر يك در جستجوي چيزي هستند. 
والتر وقت خود را صرف تأملات فيلسوفانه ميكند و تابي مشغول «جنگبازي» 
است. استرن در وصف وسواسهاي اين دو برادر در گذراندن چنـين كارهـا و
تفريحاتي، انگيزه و جانماية روانشناختي شورهاي حاكم بـر رفتـار اشـخاص
داستاني را نمايان ميسازد. اين اشخاص آلام و رنجها را از خود دور ميكنند و 
با سوار شدن بر اسب هوس خود، به زنـدگاني شخصـي خـود پنـاه مـيبرنـد.
درست مانند كودكان كه سوار اسب چوبي ميشوند و آن اسب خيـالي را هـي
ميكنند و تازيانه ميزنند و ميدوانند و (در قرن هيجدهم ايـن بـازي كودكانـه
بين اشراف نيز رواج داشت.) جنگبازي مضحك عمو تابي، محاصرة معـروف
نامور (1695) را در محوطة چمنكاري ملك شنديها به نمـايش مـيگـذارد و
اين درمان رواني زخمي قديمي است كه او در محاصره از ناحية ران برداشـته.
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والتر دلمشغول نامهاست و بحرالعلوم خانوادة شندي به حساب ميآيد ولي در 
ــا و  ــهه ــه نظري ــون ب ــوم و فن ــر عل ــلّط ب ــادهاش در تس ــوقالع ــاعي ف ــت مس نهاي

نظريهسازيهايي ميانجامد كه فقط بر ناسازگاريهاي خندهآور داستان ميافزايد.  
تريسترام نيز وسواسهاي خود را دارد، وسواس و دلمشغولي با نقصبيني، 
درك ارسي و از بين رفتن قسمتي از اندام تناسلي خود. اما راوي به طور كلـي
از وسواسهاي ثابت خـود، پـدر و عمـويش فراتـر مـيرود. دلمشـغوليهـاي
اشخاص داستاني براي او موادي ميشود براي بازيهـاي كلامـي و روايـت او
بازي بزرگي است كه ديگران نيز در آن شركت ميكنند. تـابي، والتـر، يوريـك

تـريم هـر يـك هوسـي دارنـد و خـواب و  كشيش، خانم وادمن و سـرجوخه
خيــالاتي كــه غالبــاً مضــحك از آب درمــيآيــد. راوي در بــازي روايــي خــود 
«اسـترن» مـدام بـا عملكردهاي ويژة فكر آدمي را نمايش ميدهد كـه در عـالم
سفرهاي دور و درازي سر و كار دارد كه به مدد تـداعي معـاني آزاد بـهوجـود
بـا آلام و آمده است. سفرهايي نه براي جستجوي معنا بلكه در تـلاش مـرتبط
دلمشغوليهاي زندگاني. به اين ترتيب حكايت راوي حسبحال تقويمي (در ـ
زماني) و سنتي او را گزارش نميدهد، بلكه تصويركنندة گسست فكر و انگيزة 
آدمي به بازي است. در پس پشت رمان، تصـوير انسـان بـه عنـوان موجـودي

خـود را نشـان مـيدهـد و نيـز رمـان (homo Ludens) سرزنده و بازيگوش
ميگويد كه: انسان همچنين باشندهاي احساساتي است.12  

هنر طنز و مطايبه البته هدفهايي دارد و نميتواند بازي احساساتي صـرف
باشد. استهزاء و طنزي كه در آثار سنايي، عطار، سعدي، مولوي، حافظ و عبيـد

زاكاني ميبينيم، هم سوية هنري دارد و هم به قصد آشكار كردن خلافكاريها 
و نيرنگها و ستمگريهاست. سعدي داوري تلخ اندرز را با چاشني شـوخي و
طيبت ميآميزد تا آن را خوردني سازد و اين بدان معني است كه فرد آدمـي بـا
خواندن قصهاي اسـتهزايي يـا نكتـهاي ريشـخندآميز، خـود را در آيينـه آنهـا
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بازشناسد و خود را «عقل كل» نپندارد و پيش از طعنهزدن بر ديگـران از خـود
عيب گيرد. عبيد در اين زمينه از سـعدي بـيپرواتـر اسـت و شـيخ و مفتـي و

محتسب و خان زورگو را به زير تازيانة طنز مياندازد.   
او در حكايت كوتاهي ستمي را كه بر مردم روستا رفته اين طور بيان ميكند:  
دهقاني در اصفهان به خانة خواجـه بهـاءالـدين صـاحب ديـوان رفـت. بـا
خواجة سرا گفت كه با خواجه بگوي كه خدا بيرون نشسته و با تـو كـار دارد.

با خواجه بگفت. به احضار او اشارت كرد. چون درآمد پرسيد كه: تو خـدايي؟ 
گفت: آري. گفت: چگونه؟ گفت: حال آنكه من پـيش، دهخـدا و بـاغ خـدا و

خانه خدا بودم، نواب تو ده و باغ و خانه از من به ظلم بستدند، خدا ماند.13  
نكتة مطايبهآميز حكايت در معناي كلمة «خدا»ست. مراد دهقان از اين كلمه 
صاحب و دارنده است حال آنكه «صاحب ديوان» متوجه معناي اصلي كلمه كه 
همانا آفريدگار است شده و اين بازي لفظي نويسنده،  صحنة بديعي بـهوجـود

آورده است.  
سعدي نيز ستم ديوانيان آن دوره را نشان ميدهد:   گلستان حكايت «روباه» در
بديدندنش گريـزان و بـيخوشـتن افتـان و خيـزان. پرسـيدند هراسـت از

چيست؟ گفت: شنيدم شتر را به سخره (بيگاري) ميگيرنـد. گفتنـد: اي شـيفتة 
لايعقل! شتر را با تو چه مناسبت و تو را با او چه مشابهت؟ گفت: خاموش! كه 
اگر حسودان به غرض گويند شتر است و (گرفتار آيم) كه راغم تخلـيص مـن

باشد... و تا ترياق از عراق آورده باشند، مارگزيده مرده باشد.14  
انوري پيش از سعدي اين حكايت را به نظم در آورده بود:  

ــان  ــم ج ــد از غ ــيدوي ــي م روبه
گفــت خيــر اســت بــازگوي خبــر 
گفت تـو خرنئـي چـه مـيترسـي 
ــينكننــد  ــينداننــد و فــرق م م

ــان  ــد چنـ ــرش بديـ ــه ديگـ روبـ   
گفــت خــر گيــر مــيكنــد ســلطان 
ــان  ــك آدميــ ــت آري وليــ گفــ
ــان  ــود يكس ــان ب ــاهش ــر و روب خ
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كـه چــو خــر برنهنـدمان پالان15   زآن همـي ترسم اي بـــرادر من  
مولوي مردي زردروي و كبودلب به خانهاي پناه ميبرد. صـاحب مثنوي در

خانه ميپرسد چرا دست و پايت ميلرزد و از چه ميترسي؟   
ــرون  ــاه ح ــخرة ش ــر س ــت به گف
گفت ميگيرند كو خـر جـان عـم 
گفت: بس جدند و گرم اندر گرفـت 
چــون كه بيتمييزيانمان سرورند  

خــر همــي گيرنــد امــروز از بــرون    
چون نئي خر رو تو را زين چيست غم؟ 
گر خـرم گيرنـد هـم نبـود شـگفت 
صاحب خر را به جاي خر برنــد!16 
اين درونمايه در قصهاي عربي نيز آمده و چاشني استهزايي آن بيشتر است:  
حسين عبدالسلام مصري (معروف به جمل) به سرعت ميدويـد. دوسـتش
از او پرسيد تو را چه ميشود؟ گفت: آيا تو نميداني كه بيگارگيري بـه شـتران
افتاده است؟ پس چه چيز مرا ايمن تواند داشت اگر بگويند ايـن شـتر اسـت و

گرفتار آيم و رهايي نخواهم يافت مگر به ميانجيگري كسي.17  
در قصة «گوش خرگوش» لافونتن نيز آمده است كه شير به سبب مجـروح

شدن از سوي يكي از حيوانات شاخدار، فرمان ميدهد همة شاخداران از حوزة 
شاهي او بروند. خرگوش كه سايه گوشهـاي خـود را مـيبينـد نيـز نگـران و
درصدد فرار است. در پاسخ اينكه تو شاخدار نيستي پـس چـرا مـيگريـزي؟

ميگويد: اگر گوشهايم را شاخ به حساب بياورند چه كنم؟  
اشعار، قصهها، رمانها، نمايشنامههاي طنزالود و استهزايي هم فراوان و هـم
متنوعّ است. ويژهترين مطايبهها را در نمايشنامههاي كمـدي مـيبينـيم. ايـن را
«نوتروپ فراي» اسطوره (ميتوس) بهـار مـينامـد، لابـد بـه دليـل آن كـه ايـن

نمايشنامهها در يونان در فصل بهار بازي ميشده است يا به دليل فرحناكبودن 
و فرحبخشي آنها. از نظرگاه «فراي» آثار كميك مانند حماسهها و تراژديها از 
«سـرباز الگوهاي معيني پيروي ميكنند و از ايـن دسـت اسـت كهـنالگوهـاي
لافزن»، «بيمار خيالي»، «عاشقي تهيدست كه سپس شاهزاده يـا ثروتمنـد از آب
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درميآيد»، «ابلهي كه به هوش و دانـايي شـهره اسـت» و «دزدي كـه در نقـش
قاضي ظاهر ميشـود»، و «شـخص اسـرافكار كـه دارايـيهـا خـود را از روي
حماقت از دست ميدهد.» در مثل كهنالگوي «سـرباز لافـزن» نخسـتينبـار در
آريستوفان ظاهر ميشود. شخصيت اصـلي نمايشـنامه آخارنياييهاي نمايشنامة
شخصي است به نام «ديكائيوپوليس» كه سخت از رفتار مجلـس ملـي و رفتـار
حكمرانان در زمينة ادارة كار و بار جنگ و به ويژه مقابلة خصمانة ايشان با هـر
گونه پيشنهادي در باب بستن پيمان صلح بر اساس شـرايط معقـول، ناخشـنود
است و بر آن ميشود كه با دشمن وارد گفتوگو شود و دست كم براي خـود
و خانوادهاش پيمان متاركة جنگ با دشمن ببندد. اما سرانجام او را در ضـيافتي
ميبينيم كه سياه مست است و به دو دختـر نـيزن تكيـه كـرده اسـت و در آن
شكسـپير و چهارم هانري واحد با هر دو عشق ميبازد. اين كهنالگو بعدها در
چارلي چاپلين نيز ديده ميشود. همچنين شخصـيت اصـلي بزرگ خودكامة در
نمايشنامه Juno and Paycock، اوكيسي همان عملكـرد دراماتيـك بيسـت و
پنج قرن پيش را دارد، شخصيتي در مقام طفيلي. اين الگوها كهنه نمـيشـوند و
نمايشدهندة ويژگيهاي خنـدهآور طبـايع آدمياننـد هـمچنـانكـه تماشـاگران

امروزي درامهاي كوتاه و قطعههاي كوچك خندستاني هنوز به شوخيهايي كه 
وزغهاي آريستوفان آمده است و گفتـه مـيشـود كهنـهانـد، در آغاز نمايشنامة
ميخندند. ساختار طرح داستاني كمديهاي جديد يوناني آنطور كه به وسـيلة 
كساني مانند «ترنس» به ما انتقال يافته، بيشتر دستورالعمل است تا شكل، و بنياد 
بيشتر آثار كميك قرار گرفته. آنچه در اين نمايشنامهها معمـولاً روي مـيدهـد
اين است كه جواني خواهان دختري است و اين خواست او با مانعي روياروي 
ميشود. اين مانع والدين پسر يا پدر و مادر دخترند. پـس از اُفـت و خيزهـاي
بسيار، نزديك به پايان نمايشنامه، پيچ و تـابي در طـرح آن پديـد مـيآيـد كـه

قهرمان را قادر ميسازد به مراد خود برسد. در اين الگوي ساده عناصر غامضي 
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وجود دارد. در مرحلة نخست حركت كمدي معمولاً حركت از قسـمي جامعـه
به قسم جامعة ديگر است. در آغاز نمايشنامه اشخاصي كه مانع كارند، اجتمـاع
اثر را بهوجود ميآورند و تماشاگر تشخيص ميدهد كه آنهـا غاصـبانـد. در
پايان اثر آماده كردن طرحي است كه عاشقان به يكديگر ميرسند و ايـن طـرح
جامعة جديدي پيرامون قهرمان بهوجود مـيآورد و لحظـهاي كـه شـكلگيـري
جامعه در آن روي ميدهد و اين نقطة حـل و فصـل عملـي نمـايش و كشـف

كميك (anagnorisis) است. ظهور اين جامعـه جديـد غالبـاً بسـيار اسـتثنايي 
است و به وسيلة قسمي مناسك ميهماني يا جشن تعهد ميشود كه يا در پايـان
نمايش روي ميدهد يا فرض ميشـود بـه زودي پـس از صـحنة پايـاني روي

خواهد داد. عروسي از همة اين مناسك عامتر است و نمونة اشخاص آن را در 
شكسپير ميبينيم، در اين پايان خوش چهـار زوج بخواهي كه آنطور نمايشنامة

در حال ازدواج را مشاهده ميكنيم كه در رقص شادماني شركت ميكنند.18  
ايجاد موقعيت كميك چنانكه گفتيم بسيار دشوار است. طنزنويسـان چنـين

موقعيتي را گاه به تقليد مضحك كارهاي قدرتمندان بهوجود ميآورند. شخص 
قدرتمند ميكوشد شأن و اعتبار خود را در مقـام پـدر، سـردار، رهبـر جامعـه،
قاضي درستكار، پهلوان حفظ كند امـا مخـالف نمايشـي او كـاري مـيكنـد تـا
شخص قدرتمند، نقاب خود را بردارد و ماهيت حقيقـي خـود را نشـان دهـد.

هوراس گفته است كه «رفتار تراژدي مانند بانويي است كه ناگزير شده باشد در 
مجلس جشن و سروري جستوخيز كند، حال آنكه در كمـدي ايـن بـانو بـه

طيب خاطر در مسخرهبازي شركت ميكند.»   
همچنين براي بهوجود آوردن موقعيت كميك ميتـوان بـه نقيضـهگـويي و 
خـود را بـر اسـاس دنكيشـوت نقيضهنويسي دست برد همچنانكه سروانتس،
همين عنصر استهزايي آفريده اسـت. او همـواره مـواد و مايـههـاي قـديمي را
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برميگيرد و آنها را از بافت مناسبشان جدا ميكند و در بافتي قرار ميدهد كـه 
با آنها سازگار نيست و از اين راه ميكوشد تا آنها را خندهآور نشان دهد.19  
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