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کشف تئاتر
پارسا ریاحی: به تازگی رمان «برف سیاه» میخائیل بولگاکف با  �

ترجمه احمد پوری در نشــر نیماژ بازچاپ شده است. این کتاب 
حدود بیست وپنج ســال پس از مرگ بولگاکف یعنی در آگوست 
۱۹۶۵ در مجله ادبی نووی میر، در شوروی با عنوان رمان تئاتری 
منتشر شد. بولگاکف این اثر ناتمام را در سال ۱۹۳۰ نوشته بود و 
آن را در کشــوی میزش بایگانی کرده بود. او در این رمان روایتی 
طنزآمیــز و البته انتقــادی از جامعه تئاتری و هنری مســکو به 

دست داده است. 
پوری در بخشی از مقدمه اش درباره ویژگی های این رمان نوشته: 
«برف سیاه نوشته ای ســراپا طنز و نیش و کاریکاتوری است از تئاتر 
هنر مکســو به سرپرستی کنســتانتین استلانیسلاوسکی و نمیروویچ 
دانچنکو... بولگاکف خشــم و انزجارش را از مجموعه نابسامانی ها 
و بی عدالتی هــا و کارشــکنی های جزم اندیشــان و حســودان کــه 
در تمامــی عمر هنری خــود مدام با آن  روبه رو بــود، چون آتش و 
ماده مذاب از ســینه پردردش بر کاغــذ می ریزد. گاه این آتش چنان 
ویرانگر است که حتا نزدیک ترین دوست او، یعنی استانیسلاوسکی، 
را کــه ســال ها در تئاتــر هنــر مســکو بــا او همــکاری داشــت، 

به آتش می کشد.»
بولگاکــف نویســنده ای اســت که بــا رمان «گارد ســفید» و 
نمایشــنامه «روزهای توربین»، که براساس این رمان نوشته شده 
بود، به شــهرت رسید. این نمایشــنامه اولین بار در سال ۱۹۲۶ در 
تئاتر هنر مســکو به روی صحنه رفت. این نمایشــنامه روایتی از 
جنگ های داخلی پس از انقلاب اســت. این جنگ ها مورد توجه 
آثار هنری زیادی قرار داشــتند اما آنچه اثر بولگاکف را متمایز از 
دیگر آثار می کرد، نــوع نگاهی بود که در روایت بولگاکف وجود 
داشــت. پوری در بخشــی دیگــر از مقدمه اش دربــاره این نگاه 
متفاوت نوشــته:  «بولگاکف ماجرا را از نگاه ســفیدها آورده و از 
کلیشه رایج سرخ فرشته و سفید اهریمن که بر اغلب آثار مربوط 
آن روزگار حاکم بود دوری جســته. چنین کاری در شرایط جزمی 
و تنگ نظرانه آن روز کار آسانی نبود اما اثر چنان صادقانه و قوی 

بود که توانســت سه ســال روی صحنه 
دوام بیاورد و ســرانجام اداره سانســور 

دستور توقیف آن را داد.» 
در مقابل بولگاکف نامه ای به استالین 
می نویســد و از او می خواهد شخصا در 
برداشتن سانسور از این نمایشنامه اقدام 
کند. اســتالین نیز می خواهد که خودش 
نمایشــنامه را ببیند. درنتیجه گروه بعد 
از چند ســال بار دیگر این نمایشــنامه را 
اجرا می کنند و اســتالین پــس از دیدن 
اجرا، با دســتور چند تغییر جزئی اجازه 
اجرای مجدد را صادر می کند. آثار دیگر 
بولگاکف نیز کم وبیش با همین مســئله 
سانســور روبــه رو بودند و شــاید همین 
موضــوع بود کــه باعث شــده او «برف 

سیاه» را بنویسد.
 او در این اثرش به ســراغ مسئله  سانسور در دنیای هنر رفته 
که خودش بارها با آن درگیر بوده اســت. بولگاکف در این رمان 
نشان می دهد که جلوگیری از انتشار اثر یک هنرمند می تواند چه 

استیصال و درماندگی برای او به همراه داشته باشد.
در بخشــی  از رمان «برف ســیاه» می خوانیم: «راستش از کار 
حقیر نمونه خوانی در روزنامه کشتیرانی نفرت داشتم. شب ها در 
اتاق زیرشیروانی ام، گاه تا ســپیده دم، گرم نوشتن رمان می شدم. 
رمان از شبی شروع می شد که بر اثر کابوسی از خواب بیدار شدم. 
خواب شهر زادگاهم را می دیدم، زمستان بود و برف و جنگل های 
داخلــی... در خواب دیدم که کولاکــی بی صدا همه جا را گرفته، 
بعد پیانــوی بزرگی را دیدم کــه عده ای دورش حلقــه زده اند. 
بدجوری احســاس تنهایی می کردم، دلم ســخت به حال خودم 
ســوخت، و غرق اشک از خواب بیدار شدم. چراغ را روشن کردم، 
لامپی کوچک و گردگرفته فقرم را به تماشــا می گذاشت: دواتی 
کم بها و کوچک و بی قواره، چند جلد کتاب، و تلی روزنامه کهنه. 
پهلوی چپم از فنر شکســته درد گرفته و ترس وجودم را تسخیر 
کرده بود. احساس کردم در حال مرگم. احساس وحشتناک ترس 
از مرگ چنان بر من ســنگینی می کرد که نالــه بلندی کردم و با 
دســتپاچگی نگاهی به دوروبرم انداختم تا دستاویزی، وسیله ای 

دفاعی، در برابر مرگ پیدا کنم. و یافتمش.»
زندگی یعنی دردسر

«آدمکش هــا» عنــوان مجموعه داســتانی اســت از چارلز 
بوکفســکی که به تازگی با ترجمه غلامرضا صراف در نشر نیماژ 
منتشــر شده اســت. این مجموعه شامل پنج داســتان با عناوین 
«آدمکش ها»، «این چیزیه که دیلن تامس رو کشــت»، «شیطان 
داغ بود»، «کلاس» و «نمی تونی یه داســتان عشــقی بنویسی» 
است. بوکفســکی از نویسندگان و شاعران مشهور آمریکایی قرن 
بیستم است که در ایران هم شناخته شده است و تاکنون چندین 

اثر او به فارسی منتشر شده است.
 بوکفســکی خیلی زود به سمت ادبیات کشیده شد و درواقع 
از زندگی واقعی به ادبیات پناه برد. در بخشــی از داســتان اول 
ایــن مجموعه با نام «آدمکش ها» که عنــوان کتاب هم برگرفته 
از همین داستان اســت می خوانیم: «هری تازه از فرستادن بارها 
خلاص شده بود و داشت می رفت پیش پدرو تا یک فنجان قهوه 
پنج سنتی بنوشــد. دم صبح بود ولی یادش آمد که همیشه پنج 
صبح باز می کردند. می توانســت در ازای یک پنج ســنتی، هرقدر 
که می خواســت در کافه پدرو بنشــیند. می توانســت فکر کند. 
می توانســت به یاد بیاورد کجا را شــیرین کاشــته و کجا را تلخ 
درو کــرده. کافه باز بود. دختــرک مکزیکی که قهوه هری را داد، 
جوری نگاهش کرد که انگار زمانی آدم بوده. بیچاره ها زندگی را 
می شناختند. دختر خوبی بود. خب، خیلی دختر خوبی بود. همه 
آدم ها حکایت از دردسر می کردند. همه چیز حاکی از دردسر بود. 
حرفی یادش آمد که جایی به گوشــش خورده بود: زندگی یعنی 
دردسر. هری پشت یکی از آن میزهای کهنه نشست. قهوه خوب 
بود. سی وهشت ســالگی و او تمام شــده بودند. قهوه را مزه مزه 
می کــرد و به یاد می آورد که کجا را شــیرین کاشــته - و کجا را 
نه. خســته بود- از موش و گربه بازی بیمه، دفاتر کاری کوچک با 
پارتیشن های شیشــه ای بزرگ، ارباب رجوع؛ خستهِ خسته بود از 
شیره مالیدن ســر زنش... از مهمانی های کریسمس و سال نو و 
جشن تولد و قسط های ماشین جدید و قبض آب و برق و گاز- از 

کل این مجموعه نکبتی احتیاجات خستهِ خسته بود.»

دست آخر

زندگی در میدان جنگ
شرق: از غــاده  السمان، نویسنده و شاعر اهل سوریه، اخیرا یك رمان  �

و یك مجموعه شــعر منتشر شده است. «کابوس های بیروت» رمانِ این 
نویســنده و شاعر با ترجمه احسان موسوی خلخالی در نشر نی درآمده 
است. نوشتنِ این رمان چنان  که در آغاز آن اشاره شده است در شبِ ۱۳ 
نوامبــر ۱۹۷۵ آغاز و ۲۷ فوریه ۱۹۷۶ تمام شــده و از اوایل فوریه ۱۹۷۶ 
به صورت پاورقی در یک مجله  لبنانی منتشــر شــده، اما در همان سال 
انتشارش در آن مجله متوقف شده اســت. غاده  السمان «کابوس های 
بیروت» را در بحبوحه جنگ داخلی در لبنان نوشــته و آن را به کارگران 
چاپخانه که «در هیاهوی بمب و موشــک آن را واژه واژه» می چیده اند، 
تقدیم کرده اســت. به کارگرانی که واژه ها را می چینند و «می دانند که 
نامشــان در کتاب نخواهد آمد». در بخشــی از تقدیم نامه او بر پیشانی 
«کابوس های بیروت» آمده اســت: «بــه آنها/ که همه کتاب ها را نقش 
می زننــد/ ولی هیچ کتابی را امضا نمی کنند/ به انگشتانشــان که چون 
شمعی فروزان است/ تا آفتاب بدمد/ این واژه ها را تقدیم می کنم». رمان 
«کابوس هــای بیروت» چنان  که گفته شــد در زمان جنگ داخلی لبنان 
نوشته شده و سخت از همین حال و هوا متأثر است. راوی داستان در آغاز 
آن در خانه اش در شــهری که اکنون به میدان جنگ بدل شده محاصره 
می شود. فرم قطعه قطعه رمان نیز با شرایط جنگی متناسب است. جنگ 
امان نمی دهد که حتی یک دم پا بــه خیابان بگذاری و هر بیرون رفتنی 
به  قصد برآوردن نیازی روزمره به مثابه تن دادن به خطری بزرگ اســت 
و می تواند سفری بی بازگشت باشــد. در این حال و هوا همه چیز موقتی 
اســت و در معرض نابودی. همه چیز به کابوس می ماند. کابوس هایی 
که در خیابان عینیت یافته اند و آنچه در کتاب «غاده  السمان» می خوانیم 
ثبت این کابوس  است، منتها نه به صورت گزارش صرف واقعیت بلکه 
به بیانی ادبی که از سطح واقعیت برمی گذرد و به عمق آن راه می یابد. 
کتاب شاید بتوان گفت که ترکیبی است از گزارش و تخیل و شعر و قصه. 
در این رمان و فرم قطعه قطعه آن هم شتاب و اضطراب و هولِ ناشی از 
شرایط اضطراری را می بینیم و هم خاطری را که می کوشد در میانه این 
بلبشو و هول و ولا مجموع شود و در موقعیت خود و دیگران و موقعیتی 
که او و دیگران در آن گرفتارند تأمل کند. از طرفی «کابوس های بیروت» 
ثبت زیســتن در جوار مرگ است و زیستن در 
میدان جنگ: «وســط میــدان جنگ زندگی 
می کنــم، بی هیچ ســلاحی و بی آنکه کاری 
از دســتم برآید، جز همین کشــیدن قلم بر 
کاغذ و به جا گذاشــتن سطرهایی لرزان مانند 
رد خونیــن مجروحــی که در پنبه زار ســپید 
ســینه خیز می رود...» کتاب متشــکل از ۱۹۷ 
کابوس اســت به همراه طرح  های اولیه چند 
کابوس که چنان که ذیل عنوانشــان توضیح 
داده شده، ملاحظاتی هستند که می توان به 
آنها افزود یا در نگارش رمان از آنها استفاده 
کرد. در یکي از ملاحظات آمده است: «درباره 
روشــنفکرها دقیقا روشــنفکران کافه نشین 
کــه در پایتخت هــاي کشــورهاي عربــي و 
به خصوص بیــروت فراوان انــد. تعدادي از 
آنها را دیــدم که آماده فرار به اروپا بودند و داشــتند براي خداحافظي 
با بیروتشــان شهر را مي گشتند! به نظرم همچنان در برابر صحنه صف 
طولاني آدم هایي که کنار چاه آب منتظرند تا نوبتشان شود و ظرفشان را 
پر کنند، به تماشاي دنیاي مردم و فلسفه بافي ایستاده اند...». در ملاحظه 
دوم غاده  السمان به «طبقه بانوان اجتماع» مي پردازد: «فضاي انقلابي 
و فرصت تنفــس و کار را از طبقه بانوان اجتماع که به صورت موروثي 
بي کارند و ســتاره هاي نوپدید ســلب مي کند...» ملاحظه بعدي درباره 
«فعالیت مشترك و مبارزه مشترك و عشق» است. ملاحظه دیگر، درباره 
«جنگ» اســت: «جنگ داخلي همه روابط انســانيِ بي ریشه را از میان 
برمي دارد». در این وضعیت اســت که به  باورِ غاده  الســمان «هنرمند 
گاهي در برابر آنچه مي گذرد دچار فلج موقت خلاقیت مي شــود...» و 
بعد یك کابوس دیگر: «یك نویســنده. میــز بزرگي دارد. صدها صفحه 
درباره جنگ داخلي نوشــته، امــا از هیچ کدام راضي نیســت... هرچه 
مي نویســد احساس تلخ ناتواني و ناکامي بیشــتر وجودش را مي گیرد. 
برگه هاي زیادي را پاره مي کند و دور میزش تلنبار مي کند...» و بعد شاعر 
چنین رأي مي دهد که «بي اعتنایي در برابر آنچه مي گذرد جنایت است. 
هیچ کس نمي تواند بي طرف باشــد». اینها حواشيِ کار شاعر بوده است 
که در آخر کتاب آمده است و آنچه می خوانید سطرهایی دیگر است از 
یکی از کابوس ها که متنِ کتاب او است: «جنگ همچنان ادامه داشت... 
لابد تا آن وقت کشــته های زیــادی کنار پیاده روِ اطــراف خانه ام افتاده 
بودند... تعدادی شان همچنان عذاب می کشیدند و هنوز نمرده بودند... 
هیچ آمبولانسی جرئت نداشت به این جهنم نزدیک شود... معلوم بود 
که تا مدت زیادی درد خواهند کشــید. در فاصله یک ســنگ انداختن از 
من بودند و من ناتوان از ترکردن صورتشان به قطره آبی یا نوازش از سر 
مهری... گوشم درد می کرد، همان جا که گلوله از آن گذشت... هربار که 
جنگ بالا می گرفت دردش برمی گشت، انگار دردِ همه شهر بود نه درد 
من!...». مجموعه شعرِ غاده  الســمان «علیه تو اعلانِ عشق مي دهم» 
نام دارد که در نشــر چشــمه و با ترجمه دکتر عبدالحسین فرزاد منتشر 
شده است. این مجموعه دربردارنده چهارده شعر از این شاعر است که 
عناوین برخي شان به این قرار است: تماس شبانه، عشق به خیر، علیه تو 
اعلان عشق مي دهم، چونان صاعقه در من رخنه کرده اي، شکوفه  هاي 
شــبانه ي جنون، فریاد، وقتي که قلبت پروانه مي شود، با تو دانستم که 
زمین مســطح اســت، روزگاران میان اختر و خاکستر، شهادت مي دهم 
علیه تو در برابر دادگاه شــب، غریبه... گویا من مُرده ام! مجموعه شــعرِ 
غاده  الســمان با مقدمه مترجم چنین آغاز مي شــود: «اکنون با اندوه و 
تأسف این ســطور را مي نویســم، شــانزده فروردین ماهِ ۱۳۹۷ (۲۰۱۸) 
اســت. شــهر زیبا و دلنواز غوطه که یکي از زیباترین نقاط جهان و یکي 
از بهشــت هاي چهارگانه روي زمین بود، اکنون بــه تلي خاك و ویرانه 
تبدیل شده است؛ مردمان زیبا و مهربانش یا مُرده اند یا آواره شده اند...» 
و بعد مي رسد به خانم غاده  السمان که اهلِ دمشق است و غوطه خرم 
دمشق همواره تفرجگاه او و هم نسلانش بوده است. «مجموعه شعري 
که پیش رو دارید در ســال ۱۹۷۶ به چاپ رســیده اســت. اشــعار این 
مجموعه به ســال هاي ۱۹۷۴ و ۱۹۷۵ برمي گردد، یعني سال هاي اوج 
طراوت و زیبایي غوطه...» این مجموعه نیز مانندِ بیشــتر دفتر شعرهاي
غــاده  الســمان بــا محوریت مضمون عشــق نوشــته شــده اســت 
«عاشقانه هایي همچون اشعار ســعدي، لویي آراگون، لرد بایرون، نزار 
قباني و ...»، اما در تمامِ عاشــقانه هایش رگه هایي هســت از اجتماع و 
آنچه پیرامونش مي گذرد. درست مانندِ شعر آخر این مجموعه؛ «غریبه... 
گویا من مُرده ام!»: «گویا من مرده ام/ درد تسکین یافته است/ و بدبختي 
و شــادي، سازشــکارانه، یکدیگر را در آغوش گرفته اند... گویي مرده ام/ 
روزنامه هاي صبح را بي اعتنا مي خوانم/ همچنین گنجه هاي ســوخته

 و تصویر کشته ها را...».

شیرازه و ناگاه شعر مى بارد از حاشیه هاى شعر
«طبقه بندی وزن های شــعر فارســی» دومین کتاب زنده یاد 
ابوالحســن نجفی در زمینه عروض فارســی اســت که پس از 
درگذشــت او به همت امید طبیب زاده در نشــر نیلوفر منتشــر 
شده است. نخســتین کتاب نجفی در این زمینه کتابی با عنوان 
«وزن شــعر فارســی (درس نامــه)» بــود که در ســال ۱۳۹۵ 
بــه چاپ رســید. ایــن دو کتاب چنان کــه امید طبیــب زاده در 
پیشــگفتار «طبقه بندی وزن های شــعر فارســی» توضیح داده 
اســت ماحصل دست نوشته هایی اســت که ابوالحسن نجفی 
کمــی پیش از درگذشــتش در اختیار او گذاشــته بوده اســت. 
«طبقه بندی وزن های شــعر فارســی» دومین مجموعه از این 
دست نوشته هاست و حاصل ســال ها تحقیق ابوالحسن نجفی 
در زمینــه عروض و اوزان شــعر فارســی. اکنون ایــن دو کتاب 
مرجع ارزشــمندی اســت هم برای آن ها که کارشــان تحقیق 
در شــعر کلاسیک فارسی اســت و هم برای شاعران، چراکه در 
شعر معاصر اگرچه بعد از انقلاب نیمایی در شعر اصل تساوی 
مصراع ها به عنوان یک قاعده دست وپاگیر که رعایت آن واجب 
بود برچیده شــد اما اوزان عروضی بــه حیات خود ادامه دادند 
و برحســب تحولات بنیادین شــعر دگرگون شدند. شعر بی وزن 
هم اگرچه رواج یافت و مقبول افتاد اما این باعث نشد که وزن 
یکسره از شعر معاصر رخت بربندد و همچنان هستند شاعرانی 
که در عین ســرودن در قالب های نو بــه وزن عروضی پایبندند. 
گذشته از آن در کنار قالب های نو، قالب های کهن، به ویژه غزل، 
نیــز همچنان به حیات خود ادامه می دهند و برخی ســرآمدان 
غزل معاصر برحســب تحــولات روزگار و حال وهوای امروز در 
ایــن قالب کهن نیز تحولاتی ایجاد کرده اند و وزن های تازه ای را 
به اوزان قدیمی افزوده اند که از آن جمله اســت اشعار زنده یاد 
ســیمین بهبهانی. بنابراین وزن و عروض فارسی دانشی یکسره 
متعلق به دیروز نیســت و شاعر امروز نیز بیش وکم ناگزیر است 
از شــناختِ وزن عروضی حتی اگر نخواهد به آن پایبند باشــد. 
شناختِ وزن همچنین خواندن شــعر کلاسیک و شعرهایی در 
قالب های نو را که در وزن عروضی ســروده شــده اند آســان تر 
می کنــد و خواننده را یــاری می دهد که نوآوری هــای وزنی را 
در شــعر معاصر بهتر دریابد. ازاین روســت که دم دست داشتن 
کتاب هــای «طبقه بندی وزن های شــعر فارســی» ابوالحســن 
نجفی و کتاب قبلی او، «وزن شــعر فارســی»، برای هرکس که 
در کارِ شعر و نقد شعر دستی دارد ضروری می نماید. نجفی در 
«طبقه بندی وزن های شعر فارســی»، چنان که امید طبیب زاده 
در مقدمه این کتاب شــرح می دهد، وزن های شــعر فارسی را 
بر اساس گروه، دســته، رده، بحر و وزن طبقه بندی کرده است. 
طبیب زاده در این مقدمه ضمن اشاره به هدف اصلی نجفی از 
تألیف چنین کتابی، به کارکرد دیگر آن نیز اشاره می کند: «گرچه 
هدف استاد نجفی در این کتاب بیش از هرچیز طبقه بندی اوزان 
مطبوع شــعر فارسی بوده اســت، از این طبقه بندی برای یافتن 
وزن های نامطبوع و شاذ و نادر و همچنین گاهی وزن هایی که بر 
اثر اختیارات شاعری قدیم شکلی متفاوت با شکل امروزی شان 
پیدا کرده اند نیز می توان اســتفاده کرد». دیگر کتابِ حوزه شعر 
فارســی که در ادامه معرفی خواهیم کــرد تازه ترین مجموعه 

شــعر فــواد نظیــری، شــاعر و 
مترجم شعر، است؛ مجموعه ای 
با عنــوان «بالــی از عقیق، بالی 
از چخمــاق» که در نشــر حرفه 
هنرمنــد بــه چــاپ رســیده و 
شامل ۴۹ شــعر از فواد نظیری 
اســت.  نظیری سال هاســت به 
شــعر و ترجمه شــعر مشغول 
است و همچنین به ترجمه آثار 
شکسپیر. «تیمون آتنی»، «رومئو 
و ژولیت» و «حکایت زمستانی» 
ســه نمایشــنامه ای اســت که 
نظیری تاکنون از شکسپیر ترجمه 
و منتشر کرده است. او همچنین 
در زمینه ترجمه شــعر، ترجمه 
اشــعاری از اوکتاویو پــاز، پابلو 
نرودا، اینگه بورگ باخمن، دیلن 
و  لورکا  گارســیا  تامس، فدریکو 

برخی از دیگر شــاعران مهم جهــان را در کارنامه دارد. «بالی 
از عقیــق، بالی از چخمــاق» چهارمین دفتر شــعر فواد نظیری 
اســت. در آغاز این دفتر، به عنوان درآمد، این سطرها از «آیدا در 
آینه» احمد شاملو درج شده اســت: «ای شعرهایِ من، سروده 
و ناسروده!/ سلطنت شــما را تردیدی نیست/ اگر او به تنهایی/ 
خواننده ی شما باد!» در این دفتر شعر با اشعاری در حال وهوای 
تغزلــی مواجهیم که از دریچه تغزل به دیگر جنبه های زیســت 
انسانی می نگرند و نیز به بخش هایی از پیشینه تغزل در ادبیات 
ایران و جهان. ازاین رو شعرهای این کتاب از منظری گفت وگویی 
عاشــقانه اند با ادبیات پیش از خود. شعرها چه بسا در نگاه اول 
ســاده به نظر برسند اما تســلط بر زبان و اتصال به پشتوانه های 
ادبی ایران و جهان باعث می شود که از این سادگی به هزارتویی 
راه یابیم متشکل از انواع ارجاعات به گذشته ادبی ایران و جهان. 
اما هدف از این ارجاعات نه ارعاب خواننده و به رخ کشیدن دانش 
ادبی و لغوی  بلکه ســاختن جهان شاعرانه ای است که در عین 
فردیتی که در آن هســت با کل جهان ادبیــات پیوندی تنگاتنگ 
دارد و مکالمه ای تغزلی با گذشــته های ادبــی دور و نزدیک را 
برمی ســازد. در این شــعرها موضوع تغزل در قابی از ادبیات و 
مجموعه ای از کتاب ها گذاشــته شــده و ازهمیــن رو امر تغزلی 
در شــعرهای این کتاب پیوند می خورد با نمونه های مشابهش 
در اعصار گوناگون. گویی در این شــعرها با ســفری مواجهیم از 
حال به گذشــته و از گذشته به حال. ســفری که تداعی ها رقم 
می زنند و در هر شعر قصه ای هست که با قصه هایی پیش گفته 
کامل می شود یا قصه های پیش گفته در آن ادامه می یابد. آن چه 
می خوانید ســطرهایی است از شعری به نام «شب بیدار» از این 
مجموعه: «درین دیرگاهِ شــبِ زمســتانی/ تو/ بر بلندایِ صحنه 
می گردی/ به بازی و/ جاودانه می رخشــی/ به متنِ ســیاهی،/ و 
من/ دور/ دور از تو/ نشسته پشتِ میز/ دست/ سرگشته می گردد/ 
بر صفحــه و/ در هر لغت/ پاری از یادِ تــو/ برمی آید/ از اعماقِ 
کاغذ و/ می ایســتد/ به هیأتِ تو/ بر سپیدایِ صحنه یِ صفحه/ و 
ناگاه/ شعر/ می بارد/ از سیاهیِ شب و/ رگبار و/ سخت می کوبد/ 
بر شیشــه هایِ پنجره/ می آید/ می ریزد/ به پایِ هر واژه و/ سطر 
می شــود و/ شطر،/ و روشنایِ یکی عاشقانه/ می تابد/ بر پیشانیِ 

من و/ سپیدایِ صفحه و/ سیاهیِ نمسارِ شب...» 

نســیم آصف: اگرچه بیش از یک دهه از مرگ عمران صلاحی  �
می گذرد اما به تازگی اثر منتشرنشــده ای از او به چاپ رســیده که 
وجهی دیگــر از فعالیت های او را نشــان می دهد. کتــاب  تازه به 
چاپ رســیده صلاحی، درواقع دیوان باباطاهر است که با مقدمه و 
تصحیح صلاحی منتشر شده و «خاری سرگشته در بیابان» نام دارد. 
مقدمه ای که صلاحی در ابتدای دیوان نوشــته، از چند حیث قابل 
توجه است. نخست اینکه صلاحی در این مقدمه با شیوه طنزآمیز 
خودش به افسانه هایی اشاره کرده که درباره باباطاهر در طول زمان 
ساخته شده اند. همچنین این مقدمه نشان می دهد که صلاحی به 
مطالب و پژوهش های مختلفی که دربــاره دوبیتی های باباطاهر 
نوشــته شده توجه داشته و در مقدمه کوتاهش به آنها اشاره کرده 
اســت. در مقدمه ناشر که پیش از مقدمه صلاحی به چاپ رسیده، 
درباره ایــن ویژگی های کار صلاحی آمده: «صلاحی در این مقدمه، 
به شــیوه ای خاص و کاملا تازه به معرفــی باباطاهر و بازنگری در 
دوبیتی هــای به جامانده از او پرداخته اســت. می تــوان گفت که 
مقدمه، آمیزه ای است از طنز و تحقیق. افسانه های غلوآمیز متون 
عرفانی، محملی شــده اند تا صلاحی با زبانی شوخ وشــنگ و گاه 
نیش دار تصویر و تصور پیشــینیان از شاعر این دوبیتی ها را نخست 
نقل و ســپس نقد کنند. ضمن خواندن روایات متون کهن از زندگی 
و ســلوک باباطاهر، درمی یابیم که صلاحــی در این  باره به پژوهش 
مفصلی دست زده اســت. از نظر راوندی در راحه الصدور گرفته تا 
اهمیت دوبیتی های باباطاهر از منظر احمد شاملو جملگی در این 
مقاله فشرده و جامع گردآمده اند. اما لحن طنزآمیز صلاحی از این 
هم فراتر می رود. او با مهارتی درخور یکی از سرآمدان طنز معاصر 
ضمن نقل نحوه تصحیح و نسخه شناسی دوبیتی ها، روش مطالعه 
و پیشــینه تحقیق در این عرصه را با زبانی کنایی بررســی و تحلیل 

کرده است».
اما احتمالا اولین پرسشــی کــه در مواجهه با ایــن کتاب برای 
خواننده مطرح می شــود، این اســت که چرا اینک و بعد از دوازده 
ســال از مرگ صلاحی این کتاب تازه منتشــر شــده است. ناشر در 
مقدمه اش به این نکته اشاره کرده که عمران صلاحی کار پژوهش 
و تحقیق و آماده سازی این کتاب را سال ها پیش به پایان رسانده بود 
اما به دلیل «مشغله ها، تغییر و تحولات و فرازونشیب های عارض 

بر مؤلف و ناشر» مجال چاپ این کتاب دست نداده بود.
امــا اینــک بخش هایی از مقدمــه خواندنی عمــران صلاحی 
بر دیــوان باباطاهر: «شــعر رســمی در مجلس ادبیات فارســی 
نماینده های زیادی دارد، اما شعر محلی فقط یک نماینده دارد و آن 
باباطاهر عریان است. مجلس ادبیات رسمی برای اینکه این شاعر 
محلی را به خود راه دهد، ســعی کرده اســت او را به شکل خود 
درآورد و حتی لهجه و لحنش را عوض کند. خلاصه، این مجلس، 
لباسی را که خود می پسندیده بر تن بابای عریان کرده است. اما بابا 
خود لباس دیگری داشته است و با آن توانسته است به هر مجلسی 
راه پیدا کند: لباسی دوختم بر قامت دل/ ز پود محنت و تار محبت. 
هم کهنه پردازی چون وحید دســتگردی به باباطاهر توجه دارد و 
هم نوپردازی چون احمد شاملو. شاملو که زبان محلی را وارد شعر 
نو کرده، مقداری از دوبیتی های باباطاهر را به چاپ رســانده است. 
نشــریه ای از ویژگی های باباطاهر می پرسد و شاملو پاسخ می دهد: 
در وهلــه اول زبــان ســاده اش و 
سپس از عرفان باباطاهر می گوید 
که پرستشی اســت عاشقانه و نه 
عابدانه؛ حالا معشــوق چه خدا و 

چه انسان».
مدتی اســت که کتاب دیگری 
در حــوزه ادبیات کلاســیک ایران 
به چــاپ رســیده که مربــوط به 
مجموعه «تاریــخ و ادبیات ایران» 
است که چند ســالی است توسط 
محمد دهقانی در نشــر نی منتشر 
می شــود. «ناصرخســرو» کتــاب 
هفتم عصــر غزنوی این مجموعه 
اســت و در ایــن کتاب نیــز مانند 
دیگر کتاب های مجموعه «تاریخ و 
ادبیات ایران» مقدمه ای مفصل از 
دهقانی در آغاز کتاب منتشر شده 
است. ناصرخسرو چهره مشهوری 
در ادبیات ایران به شمار می رود و خاصه «سفرنامه»اش از اهمیت 
زیادی برخوردار است. ناصرخســرو به بیان خودش مردی دیوانی 
و دبیرپیشــه بوده و از این روســت که دهقانی نیز نوشته که او «به 
مناسبت شغلش لابد، مثل بیهقی، نویسندگی را بر شاعری ترجیح 
می داد و می کوشید به رســم دبیران دربارهای غزنوی و سلجوقی 
در قرن پنجم، ســخنان خود را تا حد امکان ساده و روشن و دور از 
تخیل ها و تصویرپردازی های شاعرانه بیان کند». اهمیت «سفرنامه» 
ناصرخســرو به حدی اســت که دهقانــی می گوید اگــر تمام آثار 
ناصرخسرو به جز همین یک اثر نابود می شدند، باز هم می توانستیم 
او را یکی از بزرگ ترین و هنرمندترین نویسندگان زبان فارسی به شمار 
آوریم. دهقانی در جایی از مقالــه ابتدایی کتاب درباره جایگاه این 
اثر ناصرخسرو نوشته: «سفرنامه راستی شاهکاری بی بدیل است و 
ناصرخســرو در آن همه مهارت نویسندگی اش را، که ظاهرا نتیجه 
ســال ها کار بی وقفه در دستگاه دیوانی غزنویان و سلجوقیان بوده 
اســت، به کار برده و آگاهی های ارزشــمندی از اوضاع جغرافیایی 
و اجتماعی و اقتصادی جهان اســلام در روزگار خودش برای ما به 
یادگار نهاده اســت. نثر را، به شیوه دبیران، برای استدلال و توصیف 
و شــرح دقیق مناظر و رویدادها و شــعر را بــرای اقناع و احتجاج 
و تهییج مخاطــب به کار می گیرد. پس عجیب نیســت که عقاید 
فلســفی و کلامی خود را بیشتر در قالب نثر بیان کرده و احساسات 
و انتقادات دینی و سیاســی اش را به جامعه شعر درآورده است». 
اشعار ناصرخسرو نیز حائز اهمیت اند و به قول دهقانی، «صلابت 
و سختگی» اشعارش نشان می دهد که او از پشتوانه ادبی استواری 
برخــوردار بــوده و در شــاعری و خاصه قصیده ســرایی تجربه ای 
طولانی داشــته است. ناصرخســرو در آغاز تا مدتی مدیحه سرایی 
می کرده و از این راه به امرار معاش می پرداخته و وقتی می بیند که 
این کار با روحیه اش سازگار نیست به حرفه دبیری روی می آورد. او 
به عربی هم مثل فارســی شعر می سروده و در هر دو زبان صاحب 
دیوان است. البته از دیوان عربی او امروز اثری باقی نمانده و همین 
مسئله باعث تردید در وجود دیوان عربی او شده است. دهقانی در 
مقدمه کتاب به توصیف عصر ناصرخســرو پرداخته و در این میان 
مــروری بر زندگی و آثار او هم انجام داده اســت. او در این مقدمه 
مفصــل به منابع و آثــار مختلفی ارجــاع داده و درواقع مقاله ای 

پژوهشی درباره ناصرخسرو و زمانه اش نوشته است.

از ما فرمول گشودن جهان ها را طلب نکنید،
هجایی مخدوش، بله، مرده همچون شاخه ای خشک.

امروزه روز فقط یارای گفتن این را داریم،
آنچه ما نیستیم، آنچه ما نمی خواهیم.

یوجنیو مونتاله
نیما یوشیج در مقدمه ای که برای اشعار اسماعیل شاهرودی 
نوشته اســت به دیالکتیکی میان جهنم و رستگاری در اشعار او 
اشــاره می کند: «من گوینده ای را که این طور باشد با رستگاری او 
می ســنجم از این پرتگاه که مثل جهنم دانتــه گناهکاران در آن 
دست و پا می زنند، این منجلاب افسون شده که مرگ در آن شبیه 
به زندگی جلوه می کند»؛ و ســپس در همین پس زمینه است که 
به «نشانه ای از رستگاری» اشــاره می کند، اشاره ای به «روز نو»، 
به «امیدواری» که به قول او «ناز به خرج می دهد» و از آمدن به 
روی صحنه ســر باز می زندi. او این دیالکتیک در شعر شاهرودی 
را به همان «کیفیتی» نسبت می دهد که بودلر در  مقالهٔ «نقاش 
زندگی مدرن»، «مدرنیته» می نامد. و از این روســت که می گوید 
شــاهرودی از «حرف زدن به زبان مرده ها» یا «گذشتگان» امتناع 
می ورزد. اگر این دیالکتیک که نیما هوشــمندانه بر آن انگشــت 
گذاشــته بخشــی از کیفیت مدرنی باشــد که بودلر نیز از آن دم 
می زند، باید دید این دیالکتیک چه نسبتی با مسألهٔ منفیت و زمان 
در شــعر مدرن دارد. به راستی شــعر فرخزاد و سپهری چگونه 

منفیت و رستگاری توأمان را در اشعار خود بروز می دهند؟
 نیما پرژام در مقالهٔ «دریافت ظلمت»ii به منفیتی در شعرهای 
فرخزاد اشــاره می کند کــه مانع از ادغام شــعر او در گفتارهای 
ایدئولوژیک می شود. این منفیت به صورت «ضرباهنگ وزن های 
گره دار او که با انواع ســکته و لکنت در خواندن همراه اســت» 
پدیدار می شود و هم چنین به صورت ظلمت و شبی که بی وقفه 
در اشــعار او منتشر می گردد. از قضا شــب پربسامدترین واژه در 
هر دو دورهٔ شعری فرخزاد اســت. بگذارید به شعر «دلم گرفته 
است» نگاهی بیندازیم: «به ایوان می روم و انگشتانم را بر پوست 
کشیدهٔ شب می کشم/ چراغ های رابطه تاریکند/ چراغ های رابطه 
تاریکنــد»؛ جهنمی تیره و تار، ظلمتــی بی حفره و درز تا بدین جا 
بر فضای شــعر سایه افکنده است. شــبی اندوهناک که به قول 
حقوقی در آن «همهٔ راه ها مسدود است»، شعری که «کوششی 
اســت شــاعرانه برای ایجاد رابطه و رهایی از شب، ولی بیهوده 
و بی ســرانجام». در ادامهٔ شــعر، در فضای تاریک و خفقان آور 
آن گریزی ســاده و بی واســطه به صبح نداریم، شاعر در پی آن 
اســت که «با شــب رابطه برقرار کند». حتی در شعر شاهرودی 
که نیما نیز در آن از دیالکتیک ظلمت و رســتگاری حرف می زند، 
رستگاری بیش از حد ایجابی و مستقیم مورد اشاره قرار می گیرد. 
در فرخزاد مسأله پیچیده تر می شود. حقوقی باور دارد که در این 
شعر شاعر می کوشد «در لحظه ای از شب با آفتاب رابطه برقرار 
کند»، شــاعر فکری جز رهایی ندارد، انگشــتانش را بر پوســت 
کشیدهٔ شب می کشــد تا جرقه ای بزند اما چنین نمی شود. اما آیا 
در ظلمت منتشر این شعر، نور ضعیف رستگاری نمی تابد؟ اشاره 
به «نشــانهٔ رستگاری» در شعر فرخزاد معمولًا به صورت قسمی 
منفی ثبت می شــود: «کسی مرا به آفتاب/ معرفی نخواهد کرد/ 
کسی مرا به میهمانی گنجشــک ها نخواهد برد»؛ ما در این جا با 
دو فعــل منفی متوالی روبرو هســتیم: «معرفی نخواهد کرد» و 
«نخواهد برد»؛ به آفتاب و میهمانی گنجشــک ها به مثابهٔ نوعی 
ایجابیت و نشــانهٔ رســتگاری اشاره می شــود، اما فقط در قالب 
قســمی منفیت؛ تصویر رســتگاری بی واســطه مورد اشاره قرار 
نمی گیرد. آدورنو دربارهٔ به تصویر کشیده شدن رستگاری و اتوپیا 
در  نمایش «عظمت و انحطاط ماهاگونی» اثر برشت می نویسد: 

«ماهاگونی جامعه ای بی طبقه را به نمایش 
نمی گذارد که از آن به عنوان معیاری ایجابی 
برای مقایسهٔ وضعیت تباه کنونی بهره ببریم؛ 
بلکــه این جامعــه هرازگاهــی به زحمت از 
این میــان برق می زند و دیده می شــود- این 
تصویر مثــل تصویر فیلمی که تصویری دیگر 
روی آن افتاده باشــد نامشــخص است». در 
شــعر فرخزاد نیز تصویر آفتاب و رســتگاری 
از درزهــای تصویــری دیگــر که سرشــار از 
ظلمتی دوزخی اســت برای لحظه ای جرقه 
می زند و دیده می شــود، بی آن که به شکلی 
بی واسطه و با توســل به «معیاری ایجابی» 
از منفیــت گــذر کنیــم و تــن بــه ایجابیتی

 بی واسطه دهیم.
 در کار فرخزاد، گاهی هم این ایجابیت به 
شکل پرسش هایی وسواسی و مکرر که ما را 
به زمانی مســیحایی در آینده پرتاب می کنند، 
مورد اشــاره قرار می گیرد، زمانی که به قول 
نیمــا ناز به خرج می دهد و از آمدن ســر باز 
می زند: «آیا دوباره گیســوانم را در باد شــانه 
خواهم زد؟ آیــا دوباره باغچه ها را بنفشــه 
خواهم کاشت؟ و شمعدانی ها را در آسمان 
پشت پنجره خواهم گذاشت؟ آیا دوباره روی 
لیوان ها خواهم رقصیــد؟ آیا دوباره زنگ در 
مرا به ســوی انتظار خواهد بــرد؟». اما هنوز 

پرســش ها تمام نشده اســت که باز منفیت و ظلمت بر سرمان 
آوار می شود. در شعر فرخزاد، هرگاه به رستگاری اشاره می شود، 
«اما» و «شــاید» و «ولی» آن را به عقب پرتاب می کند، به همین 
دلیل راوی شــعر «هدیه» وقتی از آوردن چراغ ســخن می گوید، 
در ابتــدا می گویــد «اگر» به خانهٔ من آمــدی، چنین کن. یا وقتی 
به صدای زنجره ای در دل شــب اشاره می شود که به سوی ماه 
گریختــه، کمی بعــد راوی اذعان می کند که «شــاید من صدای 
زنجره را خواب دیده ام». فضای شعر فرخزاد عرصهٔ «تجربه های 
پریــده رنگ» و «فصل های تجربه های عقیم»، «جهان بی تفاوتی 
فکرهــا و حرف هــا و صداها» اســت، جهانی که در «آســتانهٔ» 
رستاخیز مسیحا ایســتاده است؛ جهانی که خورشید در آن مرده 
است، و این خورشــید سیاه ماخولیایی، خورشیدی که چیزی جز 
«لکهٔ درشــت سیاهی» نیســت، تنها بر تباهی اجساد ما قضاوت 
می کند. در شــعر فرخزاد مدام به تصویر «مصلوب شدن» اشاره 
می شــود و این ســطر به اشکال مختلف در شــعرهایش منتشر 
می شود: مسألهٔ نجات و ماخولیای ناشی از آن در شعر «جمعه» 

به بهترین شکل نشان داده شده است، اما در این جهان سربه سر 
ماخولیایی، جهانی که یک «دهان ســرد مکنده» همیشــه در آن 
گشــوده اســت و هر لحظه بیم آن می رود که چون ملال بودلر 
همه چیــز را به خمیــازه ای ببلعــد، چیزی هســت، «یک چیز 
نیم زندهٔ مغشــوش»، که می خواهد «در تلاش بی رمقش» ایمان 
بیــاورد. اما همین امیــد ناچیز هم با یک «شــاید» و «یک خالی 
بی پایان» و «خورشــید مرده» و بی خبری از وجود ایمان پاســخ 
داده می شــود. و در آخر نیز امکان رسیدن به نور به یک پرسش 
یأس آلود گره می خورد: «آیا شــکوه یأس تو هرگز از هیچ ســوی 
این شــب منفور نقبی به سوی نور نخواهد زد؟». در این سطرها 
بیش از هرچیز ترکیب «نقب زدن» است که توجه آدمی را جلب 
می کند؛ استعاره ای که به اشکال مختلف در شعر فرخزاد پخش 
می شــود: فرورفتن، پایین رفتن و به پوسیدگی واصل گشتن، نقب 
رابطه ها. شعر فرخزاد قسمی نقب زدن از دل تاریکی ها همچون 
موشی کور است. پایین رفتن و کندن و حرکت از دل تونلی تاریک 
و به جســتجوی رگهٔ باریک نور رســتگاری گشتن؛ اما راوی شعر 
فرخزاد خوب می داند که نوری که ممکن اســت در انتهای تونل 
دیده شود، شاید نه نور رستگاری که، چنان که 
آدورنو به کنایه یکبــار دربارهٔ آثار کافکا گفته 
بود، نور قطاری باشد که از روبرو به طرف مان 
می آید. به همین دلیل اســت کــه هرگاه در 
شــعر فرخزاد به نور یا چراغ اشــاره می شود 
صفاتــی چون «مشــکوک» و «کاذب» به آن 
می چسبند: «چراغ های مشوش»، «خانه های 
روشن مشکوک»، «روشنایی سپیده دم کاذب». 
در شعر فرخزاد «پنجره» قسمی آستانه است 
(«مــن در پناه پنجره ام») که باعث می شــود 
شــاعر بتواند در فاصلهٔ حداقلی میان آفتاب 
و ظلمت بایستد؛ رستگاری در همین فاصلهٔ 
حداقلی بر لبه های جهان ماخولیایی فرخزاد 

پرپر می زند.
حقوقی فرخزاد را «مدرن ترین شــاعر ما» 
می خوانــد. اما به چــه معنــا؟ او در «آیینهٔ 
تصاویر آگراندیســمان افراطی شعر خویش» 
تنهــا «آشــوتس های جهان مــدرن» را ثبت 
می کند. اشــارهٔ حقوقی به «آشویتس» قابل 
توجــه اســت. چــرا کــه آدورنو بــه نوعی 
مختصات شــعر مــدرن را دقیقاً در پاســخ 
بــه ایــن فاجعــه برمی ســازد. شــعرگفتن 
پــس از آشــوییتس ناممکن اســت؛ اما این 
«ناممکنی  آدورنو قســمی  مدنظر  ناممکنی 
ممکن ساز»[iii] است، تنها با درونی کردن این 
ناممکنی است که می توان در جهان مدرن شعر نوشت. فرخزاد 
شعر خود را به تمامی تناقضات جهان مدرن می سپارد و شعر او 
مثل آهن ربایی جاذب جهان مدرن و توحش آن را به درون خود 
می کشد و به صورت استعاره هایی چون «به زیر چرخ های زمان 
له شــدن» یا آنچه خود «اصل گره» در وزن می نامید  و با درونی 
کردن ناســازی ها و سکته های جهان مدرن  آن را در خود هضم 
می کند؛ به شکلی که می توان شعر او را ماشینی حسی نامید که 
کاری نمی کند جز ثبت و دریافت ظلمت ها و فروریختن ها و از هم 
پاشیدگی ها و از جادررفتگی های جهان مدرن. فرخزاد به راستی 
«شــهری ترین و مدرن ترین شاعر ماست» که برخلاف سپهری به 
طبیعت روســتایی پناه نمی برد تا از تناقضــات مدرنیته بگریزد. 
ایــن نکته ما را به تفاوت ظهور طبیعت در شــعرهای فرخزاد و 
ســپهری می رساند. راوی شعر فرخزاد برخلاف راوی سپهری که 
به وحدتی عرفانی با محیط و طبیعت دست یافته، هماره سرشار 
از تردید و شــکی جنون آمیز یا همان «هجــوم ظلمت تردیدها» 
اســت. از این روست که کلماتی همچون زوال، دلهره، اضطراب، 

ویرانی، تاراج وزش های ســیاه، مشــکوک، مغشوش، مغلوب و 
مسموم، منفجر شدن، تکه تکه شــدن، ترک خوردن، فروریختن، 
دریدن و پخش شــدن هماره در شــعر او تکرار می شــوند (خود 
فرخزاد مضمون اصلی شــعر خود را «ایستادگی در برابر زوال» 
می داند). از قضا، به قول حقوقی، فرخزاد، برخلاف وزن های ساده 
و مترنم سپهری، از وزن هایی بهره می برد که اضطراب را درونی 
خود کرده اند. طبیعت در فرخزاد برخلاف طبیعت ســپهری که 
سرشــار از نور عرفانی معنویت است، طبیعتی است رو به زوال 
و ویران گر، هم از این روســت که وقتی از «عبور دو کبوتر در باد» 
حــرف می زند، بلافاصله آن ها را به «دو تابوت ســپید» تشــبیه 
می کند، برخلاف سپهری که نوعی معنویتی قلابی را بر طبیعت 
تحمیــل می کند: «مرگ پایــان کبوتر نیســت». طبیعت فرخزاد 
طبیعتی است ویران شده و خاموش گشته و زخم خورده که گه گاه 
همچون نیرویی ویرانگر نمایان می شــود. به همین دلیل اســت 
که باد همچون نیرویی ویرانگر از میان شعرهای فرخزاد می وزد 
و در تعبیر «وزش ظلمت» به اصلی ترین اســتعارهٔ فرخزاد بدل 
می شــود. البته منفیت در شعر فرخزاد به شکلی دیگر نیز پدیدار 
می شود: جسد. بدن در شعرهای فرخزاد هماره در حال تکه تکه 
شــدن است. از این رو انســان های زنده نیز چیزی جز «تفالهٔ یک 
زنده» نیستند. در شــعر فرخزاد تن بیش از هر چیز هم چون یک 
لاشه ظهور می کند، لاشه ای که مانند یک پسمانده به بدنهٔ شعر 
فرخزاد چسبیده است و از شعری به شعر دیگر می رود. و آدمیان 
باید جرئت کنند و با «چهرهٔ فناشــدهٔ خویش» روبرو شوند. انگار 
بدنی واحد هســت که مدام «ماهیان گوشتخوار» آن را تکه تکه 
می کنند. در شــعر فرخزاد، به شکلی وسواســی به «دو دست» 
اشاره می شود که مدام در شعرهای مختلفش پدیدار می شوند. 
دست هایی که دست از ویران شدن نمی کشند و چون اندام هایی 
بدون تن در شــب ظلمانی شعر او پرسه می زنند. وقتی در «تولد 
دیگر» از سبز شدن این دست ها حرف زده می شود و شاعر سه بار 
می گویــد: «می دانم»، ایــن تکرار برخلاف نظــر حقوقی بیش تر 
تردید را می رســاند تا قطعیت. اما همین دست ها در آخر «ایمان 
بیاوریم» به قســمی امید رستگاری پیوند می خورند. در پایان این 
شــعر «این دو دست جوانِ» مدفون شده همان «حقیقت»اند که 
روزی شــکوفه خواهند داد. هرچند این امید به رستگاری بازهم 
با یک «شــاید» تردیدآمیز در آغاز سطر تعدیل می شود و به پس 
رانده می شــود. این امید در پایان شــعر «تولدی دیگر» نیز دیده 
می شــود. چنان که پرژام نیز بدان اشــاره کرده، در این سطرها با 
نوعی پرتاب شدن به آینده روبرو هستیم: «پری کوچک غمگینی 
که شــب از یک بوســه می میرد و ســحرگاه از یک بوسه به دنیا 
خواهد آمد». شــاعر به جای ترکیب به لحاظ دســتوری درستِ 
«به دنیــا می آید» از «به دنیا خواهد آمد» اســتفاده کرده؛ گویی 
در فاصلهٔ میان «می آید» و «خواهد آمد» نوعی «حجم» شــکل 
می گیرد که «این زمان خســتهٔ مسلول»، این «خط خشک زمان» 
را آبستن می کند و پیوستار زمان را می درد و ما را به سوی زمانی 

مسیحایی پرتاب می کند.
حقوقی در کتاب «ســهراب سپهری» در مجموعهٔ شعر زمان 
ما اشــاره می کند که شعر سپهری «فاقد استحکام شکل» است، 
«ســپهری در شــعرهایش فقــط حرف های شــاعرانه می زند»، 
شــعرهایی که تکه پاره هایی عاری از فرم اند که در خطی طولی 
بدون هیــچ نوع تنش و تناقض و درگیری عمودی پشــت ســر 
هم ردیف شــده اند. به همین دلیل «می توان از بیشتر نزدیک به 
همهٔ شعرهای ســپهری، بخش هایی را حذف کرد. بی این که به 
کل متشــکل شــعر لطمه ای وارد آید». شــعر او مجموعه ای از 
«تصویرهای ناهمخوان و همشــکن»، «حرف هایی شــاعرانه بر 
خط ممتد مســتقیم» اســت که بی هیچ منطق شعری پشت سر 
هم ردیف شــده اند. کدکنی می گوید: «شــعر او در کل زنجیره ای 
اســت از مصراع هایی مستقل که عامل وزن آن ها را به هم پیوند 
می زند و به ندرت دارای ســاخت شــعری اســت»؛ هر گونه نقد 

ســپهری باید از این نقطه آغاز شود، نه با این نقد شاملو که: «سر 
آدم های بی گناهــی را لب جوب می برند و مــن دو قدم پایین تر 
بایســتم و توصیه کنم که آب را گل نکنید» iv. نکتهٔ اساســی این 
است که شــعر او خط مســتقیمی اســت که تصاویر پشت سر 
هم ردیف می شــوند و همین بی فرمی است که نسبت مستقیم 
با گریز ســپهری از تناقضات اجتماعی و سیاســی دارد. داشــتن 
فرم متشــکل یعنی داشــتن فرمی متعین با حدود مشخص که 
تناقضــات و برخورد تصاویــر، تنش ها و آنتاگونیســم هایی را در 
سطح فرم آن ایجاد می کند، تنش هایی که چنان که هامبورگر نیز 
 .v بدان اشــاره کرده نشــان دهندهٔ کیفیت مدرن یک شعر است
شعر ســپهری نه آغازی دارد نه انجامی، جریان ممتد بی شکلی 
اســت که می توان بخش هایی را به آن اضافــه کرد یا از آن کم 
کرد. آیا همین بی فرمی هم بســتهٔ عینی محتــوای عرفا ن زدهٔ او 
نیســت که از هرگونه تناقض می گریــزد، محتوایی که چیزی جز 
«وجود یک روح کلی در اشــیاء و طبیعت و نیز ســیلان و گردش 
تناســخی در آن هــا» را نشــان نمی دهــد؟ vi. بین فــرم یا بهتر 
اســت بگوییم بی فرمی ســپهری و تناقض گریزی او در ســطح 
محتوا پیوندی درونی برقرار اســت. سپهری برای محتوای خود 
بهترین و مناســب ترین فرم را یافته اســت. او در ســطح محتوا 
یا به قــول حقوقی «جهان بینی» چه می کند؟ چنان که شمیســا 
بدان اشــاره کرده، شعر سپهری «سرشــار از دریافت های بدون 
شــائبهٔ گذشته هاســت، خالی از پیش داوری و دانش موروثی»، 
یعنی همان نگاه «بی واســطه ای» که در ذن بودیســم و کریشنا 
مورتــی داریم؛ از قضا شــباهت بین محتوای ســپهری و مورتی 
شمیسا را شگفت زده کرده است. سپهری از نوعی نگاه کودک وار 
و بی واســطه دفاع می کند، همان چیزی که در ســطرِ، به تعبیر 
حقوقــی، «لوس و بی نمکــش» بیانش کرده: «چشــم ها را باید 
شســت، جور دیگر باید دید»؛ نگاه بدون شــائبهٔ گذشته ها یعنی 
چــه؟ یعنی باید از تأمل دربارهٔ بن بســت ها و زخم های گذشــته 
گریخت و تن به قسمی نگاه کودکانهٔ بی واسطه داد؛ آیا این گریز 
از بن بســت های گذشــته ذیل عنوان «پیش داوری های گذشته» 
نقطهٔ مقابل پروژهٔ شعری شــاعر مدرنیست بزرگ، سلان، نیست 
که عمرش را مصروف درگیرشــدن با زخم های گذشته می کرد، 
تا به حدی که می توان شــعر او را جســم بخشیدن به زخم های

 گذشته نامید؟
ســپهری با به قول شمیســا «ابن الوقت» بودن خود به تمام 
تناقضات حال و گذشته پشت می کند و کلیتی عرفانی و بی شکل 
می سازد که در آن همهٔ تفاوت ها و تمایزات برداشته می شوند و 
مسطح می شوند (از قضا مسکوب هم از «تعهد کیهانی» سپهری 
حرف می زنــد). اگر حرف بیژن جلالی دربارهٔ ســپهری را جدی 
بگیریم، این که او به تأثیر از فلســفهٔ هند و چین به دنبال «ایجاد 
هماهنگی بزرگ با طبیعت و کائنات» است و به همین دلیل «به 
همه چیز به طور یکسان نگاه می کند»، این که نباید با دید موروثی 
از گذشته ها به شیئی نگریست (آیا این خود به معنای پاک کردن 
رســوب تاریخ بر اشــیاء نیســت؟)، می توان گفت او با ســاختن 
قســمی «تعهد کیهانی» از تمام تناقضــات تاریخی و اجتماعی 
و سیاســی می گریزد و این گریختن از تناقضات بهترین همبســتهٔ 
خــود را در فرمی بی شــکل و تخت می یابد کــه هیچ برخورد و 
تنشی میان تصاویر آن دیده نمی شــود؛ همین ابن الوقت بودن و 
گریز از تناقضات است که او را گاهی به ستایش لوس و سطحی 
زندگی روزمره وامی دارد: «خواهم آمد، گل یاسی به گدا خواهم 
داد، زن زیبای جذامی را  گوشــواری خواهم بخشــید». سپهری 
مبــدع فرمولی اســت که حال با گــذر زمان می تــوان به ابعاد 
فاجعه وار آن پی برد: بی فرمی+ بودائیسم (بودائیسمی که حال 
به یکی از ایدئولوژی های اصلی سرمایه داری متأخر بدل شده)+ 
بی واســطگی + ســتایش ســطحی زندگی روزمره ذیل قسمی 
ابن الوقت بــودن + گریز از تناقضات هم در ســطح اجتماع و هم 
در ســطح فرم (و مگر تناقضات و تنش ها و بن بست های فرمال 

چیزی جز رسوب تاریخ اند؟). سپهری «زمان حضوری» می سازد 
که قســمی زمان ازلی و کیهانی اســت که کارکردش ســرپوش 
گذاشتن بر تناقضات گذشــته و اکنون است، همان تناقضاتی که 
شــاعران اصیل مدرن همچون بودلر و سلان کاری جز «سرکردن 
با آن ها» نداشــته اند. حتی روی انتخاب عرفان شــرقی به جای 
عرفان خودمان هم باید انگشــت گذاشــت. ســپهری برخلاف 
شاعران مدرنیســت بزرگی چون رویایی و الهی به جای درگیری 
درونی با سنت عرفان ایرانی و دنبال کردن تناقضات آن  به سراغ 
عرفان شــرقی می رود؛ او حتی در این انتخاب خود نیز از هرنوع 
تناقض می گریــزد. ســپهری در انتخاب اوزان خــود نیز به قول 
حقوقی از ســاده ترین یا «دستگاه های وزنی مترنم» بهره می برد 
تا حرکت بی شکل شــعر خود را هموارتر کند و به قول حقوقی 
امکان «توقف» به خواننده ندهد؛ و این زبان ســاده و وزن ساده 
و خط ممتد مســتقیم عاری از تنش در عین حال سرشــار است 
از «حرف های احساســاتی مردم پســند با جوهــر صلح و صفا و 
تسلیم و رضا و انسان دوستی و حیوان دوستی و ستایش طبیعت 
و زندگــی، آن هم به هیئــت جملات قصار و اغلــب به صورت 

نصیحت و دعوت»؛ سپهری دقیقاً با فرمولی 
که در بالا ذکر شد، شعری «محتاط» می سازد 
که اتفاقاً مبتنی بر «سلیقهٔ خوانندهٔ» متوسط 
اســت با ســطرهایی چون «تا شقایق هست 
زندگی باید کرد»، ســطرهایی که اســتعداد 
فوق العــاده ای بــرای بــه کار رفتــن در هر 
بلندگوی ایدئولوژیکی را دارند؛ شــعرهای او 
عاری از هر نوع منفیت فرمال و محتوایی اند، 
منفیتی که از شــعر در برابر ادغام شــدن در 
وضعیــت موجــود محافظــت می کند؛ مگر 
چیزی جز فرم متشکل و دیالکتیکی می تواند 
از شــعر دربرابر ادغام شدن محافظت کند؟ 
فرمی که شــعر بازاری و عرفان زدهٔ ســپهری 

عاری از آن است.
پــرژام در مقالهٔ «دریافت ظلمت» اشــاره 
می کند که به  دلیل حضور رگه ای از مقاومت 
و منفیت در شعر فرخزاد است که «نمی توان 
از برخی تمایزات فرمال میان شــعر او و شعر 
ســپهری چشم پوشــید. مثلًا لنگی موجود در 
ضرباهنگ وزن های گــره دار فروغ که با انواع 
ســکته و لکنت در خواندن همراه اســت در 
قیــاس با روانــی مــلال آور ضرباهنگی که از 
قطار ســطرهای صــدای پــای آب به گوش 
می رســد. عجیب نیســت که خود ســپهری 
پس از آثــاری نظیر صدای پــای آب و حجم 

ســبز به زبانی پــر تعقید و فاقــد ضرباهنگ روی مــی آورد؛ این 
شــاید مقاومتی دیرهنگام و نــاکام بود در برابر آنچه شــعر او را 
چنین مســتعد ادغام شدن ســاخته بود». نکتهٔ آیرونیک این است 
که چنان که حقوقی نشــان می دهد، ســپهری نوشــتن سطرهای 
مــلال آور و قطاروار و بی شــکل خود را از فرخزاد آموخته اســت 
(اخوان نیز به «تأثیر شــدید» ســپهری از فرخزاد اشاره کرده)، اما 
باید توجه داشــت که  در فرخزاد این گونه ســطرهای مورد علاقهٔ 
ســپهری، بلافاصله به منفیتی ظلمانی گــره می خورند: «زندگی 
شــاید ریسمانی ســت که مردی با آن خود را از شاخه می آویزد»، 
زندگی «لحظه ای مســدود» اســت و به «دریافــت ظلمت» گره 
می خورد. و حتی وقتی سپهری وارترین سطر فرخزاد یعنی «و من 
چنان پــرم...» را می خوانیم، می بینیم کــه بلافاصله «جنازه های 
خوشــبخت و ملول و ســاکت متفکر» آن ایجابیت بلاهت آمیز را 
پس می رانند. اخوان نیز اشــاره می کند که در شعر فرخزاد چیزی 
هست که او را بدل به «شــاعر عصر و زمانه» می کند، کیفیتی که 
در سپهری به دلیل این که از فرخزاد فقط «لطافت و ظرافتش» را 

گرفته و با «عرفانِ» خود آمیخته غایب اســت: نفوذ مسائل زمانه 
در شــعر او. به همین دلیل اخوان دربارهٔ شــعر سپهری می گوید: 
«این شــعر نو و مدرن نیست، شعر نو و مدرن زمانهٔ ما نیست». در 
گفتهٔ پرژام، اشاره به «سکته» و «لکنت» بسیار دقیق است. سکته 
و لکنــت نام دیگر آن چیزی اســت که آدورنو ناســازی می نامید، 
تنش هــای جهان به صورت ناســازی ها، بن بســت ها و تناقضات 
فرمال وارد شعر می شــوند؛ نبودِ این ناسازی ها و سکته ها نسبت 
مســتقیمی دارد با محتوا و فرم ســپهری: او هم در سطح فرم و 
هم در ســطح محتوا، کلیتی بی شــکل می سازد که در آن بر همهٔ 
تناقضات ســرپوش گذاشــته می شــود؛ به همین دلیل «هیچ» یا 
همان هیچســتانی نیز که ســپهری از آن دم می زند، به قول پرژام، 
سرشــار از «نور معنویت» و حضور اســت. آنچه ســپهری درک 
نمی کرد این بود که شــاعران برخلاف تصور عرفان زدهٔ او «وارثان 
روشنی»های جهان نیستند، شاعران «دریافت کنندگان» ظلمت و 
تاریکی های جهان اند؛ مگر گلشــیری نبود که تأکید می کرد که کار 
نویسندگان مدرن احضار جن های زمانه و قراردادن شان پیش روی 
خواننده است؟ کار سپهری بیشتر تاراندن و پنهان کردن و پناه دادن 
به جن های زمانه اســت. شــاعران مدرن هرگز به دنبــال رفتن تا 
«انتهای حضور» نبوده اند؛ شــاعران مدرن کاری جز ســرکردن با 
دوزخ و غیاب ندارند. اتفاقاً نباید تعقید و افراط دورهٔ آخر سپهری 
را مانند کدکنی «بلای جان» ســپهری نامیــد، جایی که او به قول 
گلی ترقی از طــراوت و «صمیمیت» و انس خود با خواننده یا به 
قول بهبهانی از «تجســم نیروانه» فاصله می گیرد؛ بلکه چنان که 
پرژام اشــاره کرده، دورهٔ آخر او تلاشی اســت، هرچند ناکام، برای 
بیرون کشــیدن شــعر خــود از بی شــکلی و ادغــام در گفتارهای 
ایدئولوژیــک. و به همین دلیل دورهٔ آخــر او اتفاقاً مهم ترین دورهٔ 
شعری اوســت. حقوقی اشــاره می کند که تعقیدهای دورهٔ آخر 
سپهری به تأثیر از زبان رویایی است؛ ولی آنچه در تلاش نافرجام 
سپهری برای نجات دادن شعر خود دیده نمی شود، درک دقیق و 
مدرن رویایی از فرم اســت؛ به قول براهنی، رویایی «اســتاد مسلم 
«ساختارســازی» اســت» vii. به همین دلیل اســت که شعرهای 
متأخر ســپهری در «ما هیچ ما نگاه» ملغمه ای ست از سطرهایی 
که تعقیــد و پیچیدگی دارند و خطاب هایی که یادآور خطاب های 
رویایی انــد، و هم چنین ســطرهایی کــه یادآور همان رمانتیســم 
عارفانهٔ کوچه بازی ســپهری و جملات قصار عامه پســند اویند، و 
این ها همه در کلی غیردیالکتیکی و فرمی عاری از ســاخت هنری

 کنار هم ردیف شده اند.
 جالب اســت که در برخورد مخاطبان با ســپهری نیز ردپای 
همیــن رابطهٔ خیالــی با جهان کــه بر تناقضــات زندگی مدرن 
ســرپوش می گــذارد دیده می شــود؛ طرفــداران ســپهری یک 
خرده فرهنگ را تشکیل می دهند؛ این گونه افراد معمولًا سپهری 
را به اســم کوچک یعنی «سهراب» صدا می کنند، و همین تأکید 
وسواســی بر اسم کوچک شاعر است که حکایت از نوعی رابطهٔ 
خیالی با این شــاعر دارد (برخی شــاعران دیگر ما هم چون نیما 
یوشیج و فرخزاد را نیز گاهی با اسم کوچک می خوانند، ولی اسم 
کوچــک در آن ها بخصوص در نیما به هیــچ وجه چنین کارکرد 
خیالی ندارد)؛ و این نکته ما را به کلمه ای می رساند که همچون 
ســمپتوم به بدنهٔ شعر ســپهری چسبیده اســت: «صمیمیت». 
وقتی می گوییم شاعری صمیمی است دقیقاً منظورمان چیست؟ 
ادبیــات مدرن همــواره در پی آن بوده که بــه یمن تکنیک های 
مختلفی از جمله مونتاژ، اســتفاده از وزن های گره دار و تصاویر 
پرتنــش و غیره مانع از ایجاد رابطهٔ خیالی مخاطب با اثر شــود. 
ســکته ها و تغییر لحن های پی درپی و تصاویر خشــن و پرتنش 
شعری چون «ســرزمین هرز» یا وزن های سرشــار از سکتهٔ نیما 
یوشــیج که مدام مخاطب را دور و نزدیک می کنند مانع از چنین 
رابطهٔ خیالی ای با مخاطب می شــوند؛ و مگر کل پروژهٔ برشــت 
تلاشــی نبود برای ناممکن کردن این قســم یکی شــدن سرشار 
از صمیمیت و هماهنگی با اثر هنری؟ شــعر ســپهری دقیقاً در 
جهت عکس حرکت می کند؛ با وزن های مترنم و ساده، با تصاویر 
لطیف و حرف های بازاری و سطرهایی که هر 
نوجوانــی می تواند در دفترچــهٔ خاطراتش 
ثبــت کند، به شــکلی کامــلًا آگاهانه موجد 
قســمی رابطهٔ خیالی با خواننده می شــود. 
و مگر آلتوســر به ما نشــان نداده اســت که 
ایدئولوژی چیزی نیست جز برقراری رابطه ای 

خیالی با واقعیت؟
سپهری در شــعر «نشانی»، نشــانیِ «لانهٔ 
نــور» و رســتگاری را عرضه می کند، درســت 
برخلاف شــاعران مــدرن که می دانند شــعر 
تقلید اتوپیاســت ولی در عین حــال می دانند 
که خود نشــانی اتوپیا و رستگاری را نمی دانند 
و فقط به شــکلی منفی قادر بــه ثبت اتوپیا و 
اشاره به رســتگاری اند. از این رو، شاعر مدرنی 
که قصــد دارد معاصر باشــد باید به کشــف 
ظلمات عصر خــود بپردازد، باید «با ثبات قدم 
به زمانهٔ خویش چشــم بــدوزد تا نه نور آن را 
بلکه ظلمــت آن را ببینــد» viii؛ فرخزاد چنین 
شاعری است، شــاعری که چشمانش متوجه 
باریکهٔ ظلمتی اســت که از زمانه اش ســاطع 
می شــود. او برخلاف سپهری که از همان ابتدا 
و به شکلی بی واســطه چشم به «لانهٔ نور» و 
روشــنی های خیره کنندهٔ عصر خود می دوزد، 
این روشنی های قلابی را به تدریج کنار می زند و 
به آنچه جان کیتس «ظرفیت منفی» می نامید 
وفــادار می ماند تا به دریافت ظلمت بپــردازد اما در عین حال در 
این جهنم ظلمانی رگه ای از نور ضعیف رستگاری را می بیند که از 
آمدن بی واسطه به روی صحنه خجولانه سر باز می زند، همچون 

.ix «امیدی که کندتر از کنده ای سنگین در بخاری می سوزد»
پی نوشت ها:

i.  دربارهٔ هنر و شعر و شاعری، تدوین سیروس طاهباز، نشر نگاه.
 ii. این مقاله در سایت تز یازدهم چاپ شده است.

iii.  ایــن اصطلاح را ژیژک دربارهٔ فرمــول معروف آدورنو به کار 
برده.

iv.  گفتگو با حریری. ص ۱۸۳
v. حقیقت شعر، ص ۶۷.

 vi.  الف. پیام به نقل از محمد حقوقی.
vii.  طلا در مس، جلد ســوم، مقالهٔ «بحران رهبری شعری و نام 

همهٔ مردگان یحیی است».
 viii.  از «معاصر چیست» آگامبن.

ix. از یوجنیو مونتاله.

 محسن ملکى

تأملی در باب منفیت در فرخزاد و سپهری
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طبیعت فرخزاد طبیعتی است 
ویران شده و زخم خورده که گه گاه 

همچون نیرویی ویرانگر نمایان می شود. 
به همین دلیل باد همچون نیرویی 
ویرانگر از میان شعرهای فرخزاد 

می وزد و در تعبیر «وزش ظلمت» 
به اصلی ترین استعارهٔ فرخزاد بدل 

می شود. البته منفیت در شعر فرخزاد به 
شکلی دیگر نیز پدیدار می شود: جسد. 

بدن در شعرهای فرخزاد
 هماره در حال تکه تکه شدن است

شعر سپهری با وزن های مترنم و ساده، 
به شکلی آگاهانه موجد قسمی رابطهٔ 

خیالی با خواننده می شود. و مگر آلتوسر 
به ما نشان نداده که ایدئولوژی چیزی 
نیست جز برقراری رابطه ای خیالی با 
واقعیت؟ سپهری در شعر «نشانی»، 

نشانیِ «لانهٔ نور» و رستگاری را عرضه 
می کند، برخلاف شاعران مدرن که 

می دانند شعر تقلید اتوپیاست 
در عین حال که خود نشانی اتوپیا و 

رستگاری را نمی دانند


