
«بیــم ققنوس» و «کتــاب مخلوقات یــا ماین کامپف» 
دو کتــاب تازه اند از امیرهوشــنگ افتخــاری راد که در 
نشر پیدایش منتشر شــده اند. «بیم ققنوس» شامل دو 
دفتر شــعر اســت و «کتاب مخلوقات یا ماین کامپف» 
می خوانید  آن چه  داستان گونه.  است  قطعاتی  مجموعه 
گفت وگویی است با امیرهوشنگ افتخاری راد درباره این 

دو کتابِ تازه اش.

  در شــعرهای «بیم ققنوس» یکــی از چیزهایی  �
کــه توجهم را جلب کرد تکرارهــا و تأکیدها بر برخی 
عبارات و کلمات و وضعیت هاســت؛ مثلا سطرهایی 
در شــعرهای مختلف، حالا البته گاهی با تفاوت های 
جزئی، تکرار می شــوند. یا مثلا تاریکی، اشــاره هایی 
به مقوله زمــان و مرگ و مانند این هــا. این تکرارها 
معلوم اســت که تعمدی بوده. البته هر شاعری زبان 
مشــخص خود را دارد که به نوعی امضای اوست و 
این طبیعی است؛ اما در مورد شعرهای تو منظور من 
چیزی متفاوت با این امضا است. منظورم این است 
که خواننده گاهی ممکن اســت حــس کند با تعداد 
محدودی واژه و ترکیب ســر و کار دارد که مدام سر و 

کله شان پیدا می شود...
شاید هر شــاعری چندان دوست نداشــته باشد که 
شگردها و فوت و فن های خودش را تشریح و تفسیر کند، 
اما گاهی لاجرم ضروری ست. باید بتوان درباره شگردها 
و توجیهــات نظری یک اثر صحبت کرد. برای پاســخ به 
ســوالت باید برگردم به گذشته ای که آن شعرها نوشته 
شدند، شــعرهایی که اکنون حَی و حاضرند پیش ما. طی 
سال های ۸۸ تا ۸۹، تعدادی شعر نوشتم که در قالب سه 
مجموعه شکل گرفت: «هوا از جسم ام عبور می کند اما 
تو عبــور نمی کنی یا چگونه آگاهی خون داد»؛ «راه رفتن 
مرد مرده در دقایق ثانویه یا حرفه : رستگاری» و دفتر اول 
«بیم ققنوس». به واقع اسم راستین این مجموعه شعرها، 
منظومه اســت در معنای وســیع کلمه. هر شاعری در 
نوشــتن شــعر، تجربیاتی دارد. گاهی بدون اعلام قبلی 
شــعری خود را تحمیل می کند و تو می نویسی. فاصله 
زمانی ایــن نوع شعرنوشــتن از هیچ نظــم و قاعده ای 
پیروی نمی کند، گاه نزدیک به هم اســت و گاه تا مدت ها 
هیچ خط و خبری نیســت. گاهی شاعر احساس می کند 
نوشــتن شــعر تداوم دارد و با یک، دو قطعــه کار تمام 
شدنی نیست و دچار فوران کلمات می شوی. گاهی هم 
خاری در روحت می خلد اما نمی دانی دقیقا چیســت و 
کجاست و کلمات بازیگوش یا بدقلق می شوند؛ کج خلق 
و کلافه می شوی، اما مادیان پرغرور رام نمی شود و بیشتر 
دوســت دارد در دوردست عشوه ای ســاز کند و تو را در 
حســرت و کلنجار با خود نگه دارد. در این مواقع گاهی 
مادیان به تاخت از منظر دور می شــود و تو هم خسته به 
کنج ات بازمی گردی، شاید بنشینی پشت میز و با کلمات 
وَر بروی یا شــروع  کنی کتاب های مورد علاقه ات را ورق 
بزنی، مثلا حافظ یا نرودا را. شــاید آن کلمه اول یا سطر 
اول پدیــدار شــود. در خصوص آن ســه مجموعه، باید 
بگویم چیزی از نوع دوم بود. در شرایطی خاص، زندگی 
روی پیش بینی ناپذیــری از خــود به تو نشــان می دهد 
که تو در یک وضعیت «خشــمندوه» پرتاب می شــوی. 
احساس استیصال و در عین  حال روحیه جنگندگی برای 
ادامه دادن پیدا می کنی. این شــعرها مرتب خودشان را 
در این وضعیت به من تحمیل کردند. اولین ســطر را که 
نوشتم هیچ ایده ای نداشتم که آیا ادامه پیدا خواهد کرد. 
یادم هســت صبحی از خانه راه افتادم، و در مسیر محل 
کار شــروع شد و به محض رســیدن به اتاقم در تحریریه 
روزنامه تا ماه ها ادامه یافت. من هیچ قالب پیشینی برای 
آنها در نظر نداشــتم. بعدها دریافتم لحنی در شــعرها 
شــکل گرفته بود و مرا به یکی از سرچشــمه های خود 
می کشــاند؛ آن حالت تکراری و به نظــر خودم دواری و 
مارپیچی ماحصل شــرایط خاص تاریخی و نیز محصول 
زندگی خودم؛ اندوه و خشــمی که در مرثیه ها باید سراغ 
گرفت. انسان به سوگ نشسته از خودبیخود می شود، در 
ســوگواری به همه چیز چنگ می اندازد، مرتب کلمات 
را تکرار می کند. این حالات را حتما در ســوگواری آدم ها 
دیده ای! اگر دقت کرده باشــی، یکسری کارها و کلمات 
را مرتــب ادا می کننــد. این چیزی نیســت کــه آگاهانه 
یــا عامدانه از خودم درآورده باشــم. بــه مرثیه ها نگاه 
کن، به وقت هایی که از شــدت اندوه مســتأصل هستی، 
کلمــات را تکرار می کنــی، حرکت های آدمــی تکراری 
می شود، شــاید مثل قوافی. یا مثل وقتی که می خواهی 
درســی را از حفظ کنی خودت را تــکان تکان می دهی. 
در زندگی روزمره تکان دادن پا پشــت میــز در حالی که 
درگیر مســئله ای هســتی، از جنس این حرکات تکراری 
بدن است. این تجربه بدنی و آرمونی آن با کلمات است. 
فکر می کنم خیلی ها تجربه کرده اند. مایاکوفســکی هم 
در «شــعر چگونه ساخته می شود» اشــاره ای به ریتم و 
ضرب آهنگ کلمات و بدن کرده اســت. این ضرب آهنگ 
بدن و کلمات ماحصل آن شرایط است و گفت وگو ندارد 
که ماحصل رسوب و ته نشین شدنِ تجربه زندگی، کلمات 
و خواندن هایی اســت که ســرانجام مانند آتش فشانی 
فعال می شــود و ســرریز می کند. این تکــرار ادعایی تو 
جزوی از من بوده اســت، در من بدل به دُرد شده؛ البته 
در این مجموعه ها که نام بردم. کم کم دریافتم که لحن 
آنها به لحن کتاب هاي مقدس نزدیک اســت. کتاب های 
مقدس، ازلحــاظ زیباشناســیک و نوع روایت شــان که 
برخی جاها بی نظیر است. این بود که بعد از شکل گیری 
اولیه لحن شــعرها، در زمانی که شــعر نمی نوشتم، این 

کتاب هــا را ورق می زدم، حافظ را یا شــاعران یا نثرهایی 
که دوســت داشــتم. نیاز به نوعی یادآوری داشتم. دایره 
واژگانی داشــت بیدار می شــد. این شعرها یک منظومه 
بودند با ســتارگان و ســیارک های خودش، با کانون های 
خودش. روزگار بس ســخت بود و بی رحم و بی مروّت. 
بی اغراق نوشتن شعرها مرا به زندگی متصل می کرد. اگر 
بگویم نوعی به تأخیرانداختن شهرزادی، اغراق نکرده ام. 
می خواستم ببینم صبح که برمی خیزم چه شعر و کدام 
شعر است که باید بنویسم. اگر از منظر دیگری به سوالت 
جواب بدهم، چیزی می شــود در ایــن حدود: تو خودت 
رمان نویس هستی، می دانی که چیزی یا چیزهایی هست 
که باید انســجام رمانت را (خواه در معنای سنتی خواه 
مدرنش) نگه دارد، نشــان و نشانه هایی باید باشد وگرنه 
در طول رمان خواننده ات سردرگم می شود. منظومه در 
شــعر همین کارکرد را دارد. متوجه شدم که این شعرها، 
پایان ناپذیرنــد و مرتــب حــول کانون هایــی می گردند. 

به طوری  که تبدیل شدند به یک شعر بلندِ 
بلند به صورت تریلوژی. در غیر این  صورت 
می شــد، مثل هر مجموعه شعر مستقلی 
که شــاعری هر چند ســال جمــع آوری و 
چاپ می کنــد. البته که این تریلوژی باید با 
هم چاپ می شــد اما این دیگر به سازوکار 
مجوز در مملکت ما برمی گردد که همیشه 
بر یک پاشــنه چرخیده است. بنابراین، بله، 
این شــعر-رمان واجد واژگانی اســت که 
مرتب یادآوری همدیگر اســت، پنج شعر 
آن طرف تر برمی گردد و «تذکر» می دهد. این 
شگرد کلی این شعرهاست، حلقوی است، 
برمی گردد و دوباره از مسیر دیگر حرکت را 
آغاز می کند نه آن که خودش را تکرار کند. 
بگذار بگویم نوعی شــعر اعترافی ست. در 
تاریخ شــعر مدرن خودمان هم، به اندک 
موارد از این نــوع برمی خوریم. مثلا در دو 

دفتر شــعر آخر فروغ می توان این نوع را ســراغ گرفت. 
شعرهایی ست بافته ی خون و رویا و رنج و اندوه و خشم. 
مثل افعی که به دور طعمه اش بپیچد طوری  که نتوان 
شکارچی و شــکار را از یکدیگر تشخیص داد، شعرها به 
دور شــرایط تاریخی پیچیدند و به خود فشردند. نه تنها 
از دُرد زمانه برخاســتند بلکه تاریخ را از آنِ خود کردند. 
نمی تــوان به ماندگاریش باور نداشــت. اینکه می گویی 
واژگانی هســتند که سروکله شــان پیدا می شود باید در 
همین شــرایط تاریخی جستجو کرد. راست این است که 
واژگانند که شــاعر را برمی گزیننــد؛ واژگانی که انتزاعی 
نیســتند، از دل تاریخ فوران می کنند و مدعیِ نمایندگی 
تاریخ را دارند. پس این ضرب آهنگ و تکرار را باید تاریخی 

نگاه کرد. عمد به معنای بازسازی در کار نبود.
اما یک نکته دیگر امضاء شــاعر؛ خســرو گلســرخی 
می گفت برخی زور می زنند که مثلا یک جاســیگاری را 
وارد شعرشان کنند تا زبان خاص خودشان را بسازند. دور 
باد از من! اما راستش اخیرا دارم به این حرف منتقدها که 
مرتب از زبان خاص شاعر حرف می زنند، قدری مشکوک 
می شــوم. ایــن را باید در مقالــه ای جداگانه بنویســم. 
این جــا همین قدر بگویــم که در مکــرر خواندن «هوای 
تــازه» دریافتم که آیا زندگــی در این مقیاس می تواند به 
زبان خاص تقلیل یابد؟ من از خود شــاملوی بزرگ وام 
می گیرم که از تناســب حالات شــعری بــا مضامینش 
می گفت. «هوای تازه» شاملو از امکانات زبانی متنوعی 
بهره مند اســت. مضامین، ریتم های متفاوت دارند، حتی 
مضمون زندگی و مرگ و عشــق هم در هر مورد ریتم و 

حالت خاص خودش را دارد. همه مضامین را نمی شود 
در یک امکان زبانی گنجاند و به یک زبان خاص رســید. 
هر مضمون باید لحن و بیان خود را پیدا کند و «بیان پذیر» 
شــود. به هر جــای زندگی که نگاه کنی پُــر از مضامین 
شــعری است اما این مضامین برای تبدیل شدن به شعر 

باید قابل «بیان» شوند.
  تاریکــی را به عنــوان یکــی از وضعیت هــای  �

تکرارشــونده در شــعرهای کتاب مثال آوردم؛ روی 
این می خواســتم کمی بیشتر مکث کنم چون تاریکی 
در این شــعرها انگار به نحوی با مفهوم غیاب نسبت 
پیدا می کند و این نقشی تعیین کننده در رویکرد فرمی 
و زبانی شعرها ایفا کرده؛ یعنی وقتی تاریکی در مرکز 
این شــعرها قرار می گیرد خودبه خــود می بینیم که 
شــعرها از حالت تصویری به حالت کلامی میل پیدا 
می کنند و خود کلمه و رفتار با کلمه از تصاویری که با 
کلمات ساخته می شوند عمده تر می شود. یعنی آن چه 
بیشــتر ذهن خواننده این شعرها را درگیر 
می کند شکســتن نحو و رفتار عادی با زبان 
اســت تا تصاویر شــعری. انگار به واسطه 
تاریکی و غیــاب تصویر، حضــور کلمات 

پررنگ تر می شود.
راســتش نمی توانم حرفــت را تأیید یا 
تکذیب کنــم، مگر اینکــه از من بخواهی 
پوســتین شــاعری را به  دَر آرم و در مقام 
منتقد به آنها نگاه کنم. نمی دانم تاریکی یا 
کلمات دیگر چقدر خود را تحمیل کرده اند. 
اما می دانــم تاریکی را باید تاریخی خواند. 
شکســتن نحو هیچ گاه هدف نبوده. تمام 
نوشته هایم درباره شعر، قاطعانه زبان بازی 
را رد کرده اســت، اگر هدف برخی را از این 
عمل، دستیابی به شعر ناب تلقی کنیم. من 
همیشــه به ناب بودن مشکوک بودم. آخر 
چگونه می شــود در جهانــی که بی طرف 
نیســت، بی طرف بود. هیچ چیز نابی وجود ندارد. شــعر 
همیشه یک پای معرکه است و شاعر بی طرف نمی تواند 
باشد؛ و شــعری که از صافی تاریخ نگذشته باشد، قافیه 
را باخته اســت. آدمی زندگیش را می فشرد و افشره  آن، 
چیزیست که بهش می گوییم شعر، هنر. پس هیچ عمدی 
در شکســتن نحو نبوده البته نه اینکه پیش از اینها بهش 
فکر نکرده باشم، اگر در شعر، زبان تکوین پیدا نکند و شعر 
از امکان پذیری های زبان پرده برداری نکند، پس کجا قرار 
است زنده بودن خود را عیان کند؟ اما این نکته فرق دارد 
بــا این که من بردارم به طور مکانیکــی با زبان رفتار کنم، 
مثل پوشاندن کفش ســیندرلا در پای خواهر ناتنی اش. 
مضامین مــرگ، تاریکی، تنهایی، عشــق و قس علی هذا 
هر کدام از متن تاریخی خود برخاسته اند، تور شاعر اینها 
را گرفته اســت. اگر این حرف تو درست باشد که تصاویر 
شــعری مفقودند و کلمات برجسته شده اند که تو این را 
رفتار با زبان تعبیر کرده ای، شــاید شعرها نمی خواستند 
توصیف گر واقعه باشــند، بلکه می خواستند خود واقعه 
باشــند. و این تنش بین خود واقعــه و تصویر آنها، بین 
مفهوم کلمه و شــیء به شعر منتقل شــده و در نظر تو 
تعبیر رفتار بــا زبان گرفته. تاکید کنم این تنش فرق دارد 
بــا اینکه من از پیش فکر کنم، از اســم، فعل بســازم، یا 
صفت ها را مصدر کنم. اگر نوشــته ام «تاریکی می کنم» 
لابد شــیءِ تاریکی خودش را تحمیل می کند به توصیف 
آن، در اینجا دیگر شــاعر با تاریکی طرف نیست که مثل 
شب اســت. تاریکی خودش فعل می طلبد. حقیقتا من 
چیزی را به شــعر تحمیل نکــردم، آن واقعه تاریکی و 

شکست خودش را به شــعر تحمیل کرد، زبان خودش 
را می طلبید نه چیزی نوشداروی مشابه آن. نمی توانست 
خودش را با چیزی قیاس کند. یک بار منتقدی بهم گفت 
در این شعرها، فعل ها انضمامی شده اند. فکر کنم از این 
منظر درست می گوید. شــدتِ واقعه وصف شدنی نبود 
و انــدوه من، اجازه توصیف به من نمی داد. حتی از پس 
سال ها، قادر نیستم کلماتی برای توصیف واقعه برگزینم. 
همین حالا هم که با تو درباره اش حرف می زنم، نه تنها 
ســخت کدر می شوم، بلکه نمی توانم گفت چه گذشت. 
برای دیدن تاریکی باید به شعرها برگشت. اندوه، کلمات 
را برای وصف خود برنمی گزید بلکه جوهریّت خودش را 
در آنها می دمید. متوجه ای؟ این را نباید با ساختارشکنی 

در دستورزبان خلط کرد. 
  بســیاری از شــعرهای این کتاب در عین این که  �

حال وهوایی غنایــی دارند و گویی بــه خاطره های 
شــخصی راوی شــعرها ارجــاع می دهنــد، واجد 
پس زمینــه ای عمومی و تاریخی هم هســتند؛ نه به 
این صورت که در شــعرهای امروز مُد شــده که مثلا 
شاعر بیشــتر برای جور کردن جنسِ شعرش اسمی از 
ماجرایی تاریخی یا شخصیتی تاریخی می برد؛ نه، در 
این شعرها بیشتر گویی با روح تاریخ سروکار داریم و 
درواقع مواجهه نوعی تاریخ شخصی با تاریخ رسمی. 
این تاریخ شــخصی که می گویم منظورم نوعی تاریخِ 
از تکه پاره های بیرون مانده  درونی شــده اســت که 
از تاریــخ رســمی و چه بســا نمودهــای تاریخــی 

به چشم نیامدنی شکل می گیرد.
بله، با این حرفت موافقم. شعر، جای شخصی شدن 
چیزها نیســت. البته که تفرّد لازم است اما غالبا دیده ام 
شــاعرانی به بهانه عدول از امر کلی و جهان شــمول، و 
اینکه دوره، دوره فرد اســت و دیگر نمی توان از انســان 
به منزله امرکلی حرف زد، گفته اند شــعر باید به شخص 
تقلیل یابد، منتقدانی که خودشان خوب حلاجی نکرده 
بودند این تخم لق را به دهان شــاعران انداختند. فرض 
اینکه نق می زدند که شاملو از انسان کلی حرف زده، یک 
انسان حماسی یا اسطوره ای، بلکه الان از خود باید حرف 
زد. این شــاعران، همان اند که گلســرخی گفت و به زور 
می خواستند زیرسیگاری شان و پاپیون مورد علاقه شان را 
در شعر بچپانند. البته که بعد از فروپاشی شوروی یک امر 
کلی به شدت مخدوش شد، اما مشکل از آن امر کلی نبود 
کــه با ذوق زدگی خودمان هــم دو لگد بهش بزنیم. نه. 
من یکی از دغدغه هام همین رابطه انسان کلی و انسان 
جزئی بوده، اما شعر را به دومی تقلیل ندادم. اگر حرفت 
این اســت که این تاریخ درونی، نتیجه جدال این دغدغه 
بوده، با تو موافقم. من چیز شخصی نداشتم که در شعر 
ســوار کنم، وقایع تاریخی چیزی نیســتند کــه از زندگی 
شــخصی فرد منفک باشند، البته که می توانند تفرّد پیدا 
کنند. یعنی همین که می گویی تاریکی؛ درست است که 
نوشتن این شعرها، واقعه تلخی بود که در زندگی پیش 
آمد، اما فکر می کنم شــعرها تســلیم و مرعوب واقعه 
شخصی نشــدند، تاریخ را به درون خودشان کشاندند و 
از این طریق خود را برکشیدند، زیرا منتزع از تاریخ نبودند. 
و اگر احســاس «تکه پاره» شــدن در آنها می بینی، خب، 
این فکر می کنم ماحصل همان کلنجار همیشگی است 
که بین انســان کلی و انسان جزئی داشتم. درست است 
که ساختار به معنای سابق نداریم، ساختاری بدون درز و 
یکپارچه، اما باور ندارم که همه چیز «کاملا» پودرشــده؛ 
ســاختار کنونیِ جهانی ساختاریســت که تکه پاره بهم 
متصل است، نوعی بخیه شــده به هم. و به قول خودت، 
تکه پاره هــا یا قطعــات مدفون، این بار امــکان بروز پیدا 
کردند. این را باور دارم اما جزئی گراییِ پست مدرنی، هرگز. 
در «جریده  های دی و بهمن» هم این نکته مبرهن است. 
شــعرهایی که مثل یادداشت روزانه از خلال تاریخِ خود 

ثبت شدند.  
  و موضوع دیگر مســئله زمان است که با همان  �

قضیــه تاریخ نســبت دارد. نوعی مواجهــه با زمان 
تقویمی در شــعرهای تو هســت که حرکت ماشین 
زمان را گویی می خواهد مختــل کند و آن را متوقف 
کنــد و چرخ دنده هایش را از کار بینــدازد. یعنی آن 
زمانی را که گذشــته و خاطره را زیر چرخ های خود لِه 
می کند و می گذرد از کار می اندازد تا در برابر فراموشی، 
یادآوری را بگذارد و نگاه به پشــت سر را، نه البته به 
قصد بازگشــت واپس گرایانه بــه آن بلکه به جهت 
جســتجوی دوباره در آن چه در گذشته مغفول مانده 
و به قول معروف در سوراخ سنبه های گذشته جا مانده 
و چه بســا حال و آینده را رســتگار کند. من به نوعی 
ارجاعاتی را هم که در این شــعرها به متون شعری و 
غیرشعری گذشتگان و شــاعران معاصر و قدیمی تر 

وجود دارد در همین راستا می بینم.
بله، اینکه می گویی روح حاکم بر شعرهاست. نوعی 
مقاومت و جدال با زمان رســمی و معمــول، و احیای 
زمانی که نهفته در آن است. کلیّت این برداشت درست 
اســت و به نظرم ریشه آن هم ته نشــینی آن چیزیست 
که چندین ســال درباره زمان، سیاست، زندگی روزمره و 
از این دســت فکــر کردم و خواندم و احیانــا در جایی از 
ذهنم انباشت شده بود و بخشــی از خودش را در شعر 
سرریز کرد. بعدها، این شــعرها ثابت کردند، که مسئله 
فراموشــی چگونه در جامعه ما، چهره نمایاند و چقدر 
تذکر و یادآوری آنچه مدفون در گذشــته است، می تواند 
علیه آن قد علم کند. گفت وگو ندارد که مسئله فراموشی 
و بیدار نگه داشــتن ذهــن از طریق یــادآوری، ابتدائا از 
مسئله شــخصی پیش آمد: مدام فرمان فراموش نکن، 
صادر می شــد اما فقط به من نهیب نمی زد، به جامعه 
هم نهیــب می زد. خطاب تاریخی بود. فــرازی بر تاریخ 
وجود ندارد. اســتعلاء هســت اما درون خــود تاریخ که 

دست برقضا خود تاریخ را هم برمی کشد.  
ادامه در صفحه ۹
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ادبیات

دنیای شگفت قصه های شفاهی
افســانه ها و قصه های شفاهی منابعی غنی برای  �

شــناخت فرهنگ و ســاخت اجتماعــی و تاریخی و 
روان شناسی جوامع بشری اند. در این قصه ها همچنین 
ظرفیت های بی پایانی برای روایتگری و داستان پردازی 
نهفته است و در ادبیات مدرن جهان از این ظرفیت ها 
به صورت های گوناگون استفاده شده است. همچنین 
این قصه ها بــا رویکردهای گوناگون مــورد مطالعه 
و تحلیــل قرار گرفته اند کــه از آن جمله رویکردهای 
ســاختارگرایانه به این قصه هاســت؛ ولادیمیر پراپ 
در کتاب «ریخت شناســی قصه هــای پریان» با همین 
رویکرد به بخشی از افسانه های کهن پرداخته است و 
پیتر جیلت نیز در کتاب «ولادیمیر پراپ و قصه شفاهی 
جهانی» با وام گیری از رویکرد پراپ به سراغ قصه های 
شــفاهی و تحلیل ساختاری آن ها رفته است. ترجمه 
فارســی این کتاب امســال با ترجمه پگاه خدیش در 
انتشــارات علمی و فرهنگی منتشر شده است. کتاب 
چنان که در پیش گفتار مترجم آمده اســت «ماجرای 
کشف حقیقتِ پنهان در قصه هاست.» در این مقدمه 
در معرفــی پیتر جیلت، موضوع کتــاب او و رویکرد و 
شیوه کارش در این کتاب و نحوه استفاده اش از الگوی 
پراپ و آن چه با اســتفاده از این الگو به دســت داده، 
آمده است: «پیتر جیلت، محقق و استاد دانشگاه غرب 
اســترالیا، سال هاست که در حوزه قصه ها و افسانه ها 
مطالعه و تحقیق می کند. وی در جست وجوی ساختار 
قصه شــفاهی، به خصوص قصه شگفت و همچنین 
پیوند میان متن و بافت این قصه ها، از الگوی ولادیمیر 
پراپ در ریخت شناســی قصه های پریان روسی بهره 
گرفته و با تعدیل و دســتکاری الگوی وی، ساختاری 
جامع طراحــی کرده که به ادعــای او، می توان تمام 
قصه های شفاهی جهان را با آن مطابقت داد. جیلت 
برای رسیدن به هدفش، کارکردهای مورد بحث پراپ 
را به پنج کارکرد کاهش داده است: موقعیت نخستین 
که متضمن یک خطا یا کمبود اســت و داســتان را به 
حرکت می اندازد؛ تعامل با یاریگر؛ تعامل با شاهزاده/
شــاهبانو؛ تعامل بــا دشــمن؛ و بازگشــت قهرمان. 
شــخصیت های قصــه را نیز محدود کرده اســت به 
یاریگر، شاهزاده/شــاهبانو، دشمن، قهرمان  قهرمان، 

دروغین و بدل.»
پیتر جیلت در مقدمه کتاب انگیزه خود را از تألیف 
چنین کتابی قصه ای آشــنا عنوان می کند که همه در 
دوران کودکی آن را شنیده اند: قصه کودکی بی سرپناه 
که در جنگل آواره شده و در معرض خطر گرسنگی و 
هجوم دیوها و حیوانات وحشی قرار می گیرد و آن گاه 
به شــیوه ای غیرمنتظره با موجــودی غریب ملاقات 
می کنــد و این موجود نشــانی قصر یــا قلعه ای را در 
همان نزدیکی به او می دهد؛ این قلعه یا قصر اگرچه 
می تواند کودک را از آوارگی نجات دهد اما خطری هم 
در آن نهفته است. جیلت به روایت های مختلف این 
قصه، از جمله قصه های هانسل و گرتل و شنل  قرمزی، 
اشاره می کند و به ویژگی های تغییرناپذیری که در تمام 
این روایت ها هست؛ این ویژگی ها عبارتند از: «کودک، 
آوارگی و ســرگردانی، قلعه دیو، حیوانات ســخنگو، 
موجودات غریب یاریگر... و همیشه پس از ماجراهای 
بســیار، کودک به خانه بازمی گشــت تــا از آن پس با 
استفاده از غنائم و جادوی آن سرزمین خیلی شگفت، 
به شادی زندگی کند.» جیلت آن گاه نتیجه می گیرد که 
در پس تمام این روایت هــای مختلف تنها یک قصه 
حضور دارد. او می نویســد: «انگیــزه من در انجام این 
پژوهش در واقع از همان داســتان نیمه فراموش شده 
دوران کودکی ام سرچشمه می گیرد و از احساسی که 
مدت ها داشتم و می پنداشتم که ورای تمام ترکیب ها 
و دستکاری های عناصر قصه، سرانجام فقط یک قصه 
باقی است، نه چند تا و اینکه آن قصه واحد به راستی 
قصه بســیار مهمی است.» به گفته جیلت این همان 
قصه ای است که ولادیمیر پراپ آن را «قصه شگفت» 
نامیده اســت. او در بخشــی دیگــر از همین مقدمه 
توضیح مفصلی می دهد درباره دلیل انتخاب ساختار 
پراپــی برای بررســی و مطالعه قصه های شــفاهی. 
جیلت دشواری بررسی و مطالعه قصه های شفاهی 
را دســته بندی نظری  میان نگره های شــکل محور و 
معنامحور در این زمینه می دانــد و می گوید پراپ در 
بررسی این قصه ها ســاختاری را یافته که به رفع این 
مشکل کمک می کند و به همین دلیل او ساختار پراپی 
را «پس از دســتکاری های لازم و مناســب» به عنوان 

نقطه شروع تحقیق خود برگزیده است.
کتــاب «ولادیمیر پراپ و قصه شــفاهی جهانی» 
شــامل شــش بخش اســت. در بخش اول با عنوان 
«نظریه های پیشــین»، مروری تاریخی بر رویکردهای 
مختلف نظری به روایت های شــفاهی انجام شــده 
است. جیلت در بخش بعدی کتاب با عنوان «گزینش 
یک نظریــه متنــی» ابزاری بــرای تجزیــه و تحلیل 
قصه های شــفاهی ارائه می دهــد و چنان که خود در 
آغاز این بخش می نویسد هدف اش «یافتن یک ساختِ 
زیربناییِ مشترک برای قصه شگفت است؛ ساختی که 

به بررسی متن یک قصه، نه بافت آن می پردازد.»
بخــش ســوم کتــاب شــامل تجزیــه و تحلیل 
قصه هاست و بخش چهارم تجزیه و تحلیل مجموعه 
گسترده تری از قصه ها. قصه شگفت و سایر ساختارها 
و پیونــد نظریه های متنــی و بافتی عنوان بخش های 

بعدی کتاب است.

مبانی نظریه روایت
«روایت شناســی» کتابی اســت از مانفرد یان که  �

با ترجمه محمد راغب که در نشــر ققنوس منتشــر 
شده اســت. کتاب چنان که از عنوانش پیداست و در 
عنوان فرعی آن نیز ذکر شــده به مبانی نظریه روایت 
می پــردازد. یــان مصداق  های خود را بــرای توضیح 
مبانی روایت از رمان ها انتخاب کرده اســت. چنان که 
او خــود در فصل اول کتاب بیان می کند دلیل انتخاب 
رمان به عنوان عرصه ای بــرای طرح مباحث مربوط 
به روایت از ســوی او این بوده است که در رمان انواع 
دیگر روایت نیز وجود دارد. یان در این مورد می نویسد: 
«بسیاری از نظریه پردازان ترجیح می دهند با گونه های 
بنیادی تر روایت هــا – روایت های دنیای واقعی مانند 
حکایت هــا، گزارش های خبری و ... – شــروع کنند و 
سپس به داستان برسند. به هرحال، در این جا پیشنهاد 
می دهم برعکس عمل کنیم. رمان ها رسانه های بسیار 
غنی و متنوعی هســتند: هر چیزی را که در گونه های 
دیگر روایت بتوان یافت در رمان نیز می توان مشاهده 
کــرد و اغلب آنچه در رمان وجــود دارد در گونه های 
دیگر روایت مانند ناداســتان، روایت طبیعی، نمایش، 

فیلم و ... هم می توان یافت».
بــه کلیدواژه هــای اصلــی  کتــاب  اول  فصــل 
روایت شناســی اختصاص دارد و چنان که یان اشــاره 
می کند درواقع «این فصل در حکم جعبه ابزار مفاهیم 
بنیادین روایت شناســی اســت و چگونگی استفاده از 
آن ها را در تحلیل داستان نشان می دهد». کلیدواژه ها 
هــم بنا به آن چه یان توضیح داده اســت بر اســاس 
تعاریفی که ژنت، چتمن، لنســر، استنزل و بال از آن ها 
به دســت داده اند در این متن به کار رفته اند. نخستین 
مثالی که یــان می آورد از آغاز رمان «ناطور دشــت» 
سلینجر اســت. یان با ارجاع به آغاز این رمان مشهور 
دربــاره راوی و آوای راوی عناصری که آوای راوی را 
در متــن القا می کنند توضیح داده اســت و همچنین 
درباره مخاطب راوی و ارتباط روایی داستانی. او آن گاه 
گفتمان روایی «ناطور دشت» را با گفتمان روایی رمان 
«درمان تن» نوشــته جیمز گولد کازنز مقایســه کرده 
است و بعد به آغازهایی از رمان هایی دیگر می پردازد، 
از جملــه آغاز «زنگ ها برای که بــه صدا درمی آیند» 
همینگوی و «ادام بیــد» جورج الیوت. ازهمین رو این 
بخش از کتاب را چنان که یان نیز اشــاره کرده اســت 
به نوعی «بررسی ســرآغازها (شروع ها)ی منتخب»

هم هست.
فصــل دوم کتاب بــه چهارچوب روایت شناســی 
اختصاص دارد. این فصل با توضیحی درباره زمینه ها 
و بنیادهای روایت شناســی و شکل گیری آن به عنوان 
یک رشته آغاز می شــود. یان همچنین در این بخش 
به گونه هــای روایت، ارتباط روایی و ســطوح روایت 
پرداخته اســت. فصل ســوم کتاب درباره روایتگری، 
کانونی ســازی و وضعیت هــای روایی اســت. یان در 
ایــن بخش چنان که خــود در آغــاز آن توضیح داده 
نظریه های ژرار ژنت و فرانتس کی. اســتنزل را تلفیق 
کرده و همچنین تجدیدنظرهــا و اصلاحات مختلف 
پیشــنهادی چتمــن، لنســر، لینتولت، کوهــن، بال و 

فلودرنیک را بررسی کرده است.
در فصــل چهارم کتاب به کنش، تحلیل داســتان 
و نقل پذیری پرداخته شــده اســت و زمان در روایت 
نیــز موضــوع فصل پنجم کتاب اســت. یــان در این 
فصل به زمان های دســتوری روایــی، تحلیل زمان و 
شــیوه های روایی پرداخته اســت. صحنــه و فضای 
داســتانی موضوع فصل ششــم کتاب اســت. یان در 
آغــاز این فصل می نویســد: «تاکنون بــا همان دقتی 
که زمان، زمان دســتوری و زمان مندی بررســی شده، 
بازنمایی هــای ادبی از فضا مورد مطالعه قرار نگرفته 
است. مدت ها، پژوهشــگران به سادگی گفته لسینگ 
را دنبــال می کردند که ادبیات هنری زمانی اســت در 
برابر هنرهای فضایی مانند نقاشــی و مجسمه سازی. 
بنابرایــن، برای زمانی طولانــی، این فرض، که صحنه 
روایتِ زبانی به اندازه چهارچوب زمانی و زمان مندی 
اهمیت ندارد، عمومیت داشت». یان آن گاه به باختین 
به عنوان نظریه پردازی که بــه ارتباط زمان و فضا در 
متون روایی توجه نشان داده بود، اشاره می کند و بعد 
از آن بحث فضا در روایت را پی می گیرد. فصل هفتم 
کتاب به شــخصیت ها و شخصیت پردازی اختصاص 
دارد. یان در این فصل به سه معیار اساسی در تحلیل 
شخصیت پردازی اشــاره کرده و آن ها را توضیح داده 
است. این سه معیار عبارتند از: شخصیت پردازی راویانه 
در برابر ناظر، شخصیت پردازی صریح در برابر ضمنی 
و خودشخصیت پردازی (خویش شخصیت پردازی) در 
برابر دیگرشخصیت پردازی. «گفتمان ها: بازنمایی های 
گفتار، اندیشــه و آگاهی» عنوان فصل هشــتم کتاب 
اســت. در این فصل به گفتمان هــای روایی پرداخته 
شده اســت. یان در تعریف گفتمان روایی می نویسد: 
«با توجه به روایت هــای کلامی، گفتمان روایی متنی 
شــفاهی یا نوشتاری اســت که با کنش روایت کردن 

تولید شده است».
در فصل نهم نیز که فصل پایانی کتاب اســت به 
مطالعه موردی «تابلوی قایق ماهیگیری» آلن سیلیتو 
پرداخته شده است که چنان که در توضیح آغاز فصل 
آمده یک «خودزندگی نامه داستانی» است و راوی آن، 
هری، «راوی بالغی اســت که به زندگی گذشــته اش 

می نگرد».
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