
عطف کتاب

در نسبت تصویر و کلمه
شرق: نقاشی- شــعر، ژانری است که 
تبار آن بــه ایام قدیــم و خطابه های 
جهان باســتان برمی گردد. «خواهران 
هنر، الهگان شــعر و نقاشی، از دیرباز 
دلبسته هم بوده اند... استادان بلاغت 
وقتــی می خواســتند شــاخصه های 
بلاغــت را توصیف کنند، به مقایســه 
روش هــای ســخنوری و بلاغــت بــا 
دوره هــا و ســبک های مختلف هنری 
با  «اکفراسیس»  کتابِ  می پرداختند». 
ترجمــه مودب میرعلایی و ســیاوش 
عظیمــی و به ســعی پویــا افضلــی 
بــه همیــن ژانــرِ دیرپــا می پــردازد. 
اکفراســیس، توصیف کلامی تصویر یا 
به بیانِ ساده تر نوشــتن درباره تصویر 
اســت. مفهومی که در تاریخ فلسفه 
هنــر جایگاهی خاص دارد و نقشــی 
بســزا در ســنت داستان نویسی غرب. 
نویسندگان و شــاعران غربی بسیاری 
بر خــود می دانســتند تا دربــاره آثار 
تصویری و نقاشــی ها چیز بنویســند، 
از فیلســوفان عصــر روشــنگری نیز 
کســانی مانند دیدرو، از نمایشگاه های 
نقاشــی می نوشــت. بودلــر و فلوبر 
نیز دربــاره جریان های هنــری دوران 
خود نقدونظراتی داشــته اند. از ســرِ 
ایــن وظیفــه و خواســتِ این دســت 
نویســندگان، نســخه زبانی مهم ترین 
نقاشــی های این روزگار موجود است. 
در این کتاب آثاری از نقاشــان مطرح 
آمده اســت ازجمله پیتر بروگل، رپین، 
رامبرانــد، ادوارد مانه، رنــه ماگریت، 
خوان میرو، شــیلر، ون گوگ، پل سزان، 
ادوارد هاپر، پیکاســو، جکسون پولاک، 
هانری ماتیس و نوشــتاری از شاعران 
و نویسندگان: شیمبورسکا، ژاک پِره  وِر، 
آلن گینزبرگ، والاس اســتیونس، جان 
آپدایک، ترانسترومر و مارسل پروست. 
پویا افضلی، گردآورنــده این کتاب در 
مقدمه ای از ماجرای شکل گیری کتاب 
می نویســد، اینکه همه چیز از ترجمه 
شــعرهای شیمبورســکا و شــعر دو 
میمون بروگل آغاز شده و رسیده بود به 
مفهوم «اکفراسیس» و مبحث مهمی 
در تاریــخ هنــر بود و اینکه کســی در 
ایران به ادای دِین به تصویر نپرداخته 
را  نقاشی-شــعرهای دیگــر  اســت. 
نقاشــی- شــعر شیمبورسکا  به  هم 
اضافه کردنــد و با مقدمه زینب صابر 
بــر مفهوم اکفراســیس، کتاب حاضر 
پدید آمــد. از میانِ متن هــای انتخاب  
و ترجمه شــده بر نقاشی ها طبعا متنِ 
مارسل پروست بیشتر به  چشم می آید، 
 نویسنده ای که خود در رمانِ سترگش 
ازدست رفته»  زمان  «در جست وجوی 
نشــان می دهد تا حد بســیاری از هنر 
نقاشی و نقاشان معاصر خود می داند 
و از ایــن فراتر تکه هایــی از رمان او را 
می توان ایده هایی در باب هنر نقاشی 
معاصــر خوانــد. از پروســت در این 
کتاب متنی بر نقاشــی پائولس پاتِر با 
عنــوان «مزرعه» آمده اســت: «اندوه 
تیره آســمان های سراســر خاکستری، 
/ غمگین تــر از آبی هــای روزنه هــای 
اندک، / و می افشــانند اشک های ولرمِ 
خورشیدی نامفهوم را / بر دشت های 
منجمد؛ / پاتر، طبعِ افسرده دشت های 
تیره/ که گسترده اند بی پایان، بی شادی 
و بی رنگ، / درختان و آبادی ســایه ای 
نمی اندازنــد، / باغچه هــای نحیــف 
گلــی ندارند. / دهقانــی با دلوهایش 
برمی گردد، / و مادیانِ لاغرش تســلیم 
و نگران و در رویا/ سرِ غرق در فکرش 
را با اضطراب بلند می کند، / و با نفسی 

کوتاه وزِش تند باد را می بوید». 

نگاه

انتشار تراژدی های ائوریپیدس با ترجمه کوثری
به  یادِ بامداد و خواستِ مسکوب  

پارســا شهری: «با انتشــار این گزیده از نمایشــنامه های ائوریپیدس یکی 
از آرزوهای دیرین من، دســت کم تا حدی، برآورده می شــود و شادمانم 
از این که توصیه ی شــاهرخ مســکوب، آن آموزگار بزرگوار نســل ما، نیز 
تــا حدی تحقق می پذیــرد.» عبداالله کوثری،  مترجم مطــرح در مقدمه 
کتابِ «ائوریپیدس» که مجموعه ای اســت از پنج نمایشــنامه مهم او، از 
جامه عمل پوشاندن به توصیه مســکوب خبر می دهد و ترجمه و انتشار 
این مجموعه را در کنار «سنکا»، یکی از خواسته های دیرینش می خواند. 
از ائوریپیدس، نوزده نمایشنامه برجا مانده است از میان نَود نمایشنامه ای 
که به او نسبت داده اند. اما کوثری در گزینش از میان همین تعدادِ مانده 
هیچ تردیدی نداشته اســت، «زیرا بعد از مطالعه ی کم وبیش سی ساله 
این چهار تراژدی را بی هیچ گزافه گویی از بزرگ ترین دســتاوردهای تخیل 
و اندیشــه ی آدمی می شــمردم. اینها عبارتند از: مدئــا، ایپولیتوس، زنان 
تروا و باکخانت ها (زنان باکخوســی). گذشته از این مشورت با کتاب های 
مترجمان و مفســرانی چون گیلبرت مــاری و اچ.دی.اف.کیتو مرا در این 
گزینش استوارتر کرد.» اما در مورد گزینش تراژدی پنجم کار اندکی دشوار 
می شود. «گزینش الکترا، جدا از قدرت انکارناپذیر متن و برخی از پاره های 
بی همتای آن  که براســتی اوج شعر کلاسیك اســت.» البته این انتخاب 
نزدِ کوثری دلیل دیگری نیز داشــت که به مضمون اثر مربوط می شــد و 
امکان قیاس بین رفتار سه تراژدی نویس بزرگ را با مضمونی واحد فراهم 
می آورد: «ماجرای این مادرکُشی نخســتین بار در نیازآورانِ آیسخولوس 
روایت شده،  ســپس ائوریپیدس در نمایشنامه الکترا آن را به شیوه خود 
ترســیم کرده و سرانجام ســوفوکلس در نمایشــنامه ای با همان عنوان 
الکترا برداشت و تفسیر خود را از این ماجرا به قلم آورده.» در نظر کوثری 
تراژدی های ائوریپیدس جدا از اهمیتی که در هنر تئاتر دارند و گذشــته از 
آن که دستمایه تفکر فلاسفه بوده اند، به لحاظ «زبان» اهمیت دوچندان 
دارند، او این تراژدی ها را «شــعری باشکوه و در اوج قدرت تأثیرگذاری» 
می داند و می نویســد «با همین رویکرد به زبان این متن ها را برگزیده ام.» 
این رویکردِ مترجم از ابتدای کتاب، از همان تقدیم نامه کتاب نیز آشــکار 
می شود. عبداالله کوثری ترجمه درخشــان پنج نمایشنامه ائوریپیدس را 
به «ا. بامداد» تقدیم کرده اســت و می نویســد: «با یاد ا. بامداد، دوست 
و اســتادی بزرگ که شعرش گستره ی پهناور زبان فارسی را به من نشان 
داد.» آن طــور که مترجم در مقدمه نیز نوشــته اســت جز شــاملو، این 
ترجمه نوعی ادای دین به شــاهرخ مسکوب نیز محسوب می شود: «آن 
فرزانه ی یگانه بعد از مطالعه ی اورســتیا در نامــه ی مهرآمیزش از من 
خواسته بود که بنشینم و تمام تراژدی های یونان را به فارسی برگردانم.»  
ازاین رو کوثری از چند ســال پیش ترجمه مجموعه آثار آیســخولوس را 

دســت گرفته بود که آن نیز در نشــر نی منتشر شد و تا امروز سه چاپ از 
آن درآمده اســت. بعد از آیسخولوس به لحاظ تقدم زمانی او باید سراغ 
نمایشنامه های سوفوکلس می رفت، اما از آنجا که شاهرخ مسکوب چند 
نمایشنامه مهم سوفوکلس را با عنوان «افسانه های تبای» سال ها پیش 
ترجمه کرده بود و «آنتیگونه» نیز با ترجمه نجف دریابندری درآمده بود، 
کوثری به سِــنکا پرداخت و دو نمایشــنامه مهم او را ترجمه و در همین 
نشــر نی منتشر کرد. بعد نیز نوبت به ائوریپیدس رسید و با این کتاب، که 
چند روزی بیشــتر نیست منتشر شــده، اینك مخاطب فارسی زبان غالبِ 
آثار کلاســیك مهم یونــان را در اختیار دارد. کتــابِ «ائوریپیدس» با پنج 
نمایشنامه ی «مدئا»،  «ایپولیتوس»،  «الکترا»، «زنان تروا» و «باکخانت ها»  
و چندیــن مقدمه بر هر یك از این آثــار، مجموعه ای کامل و جامع برای 
شــناخت ایــن تراژدی نویس بزرگ یونان به دســت داده اســت. جز این 
کتاب مطلبی مفصل نیز در معرفی و شــناخت ئوریپیدس و آثارش دارد. 
«ائوریپیدس از نســل سوم تراژدی نویسان بزرگ یونان و نویسنده ای است 
که هم منتقدان باســتان و هم پژوهشگران دوران جدید او را درام نویسی 
سنت شــکن و نامتعارف می دانند.» او را رقیب سوفوکلس و «فیلسوف 
تئاتــر» نیز خوانده اند، اما برخلاف ســوفوکلس که مناصب گوناگونی در 
دولت داشــت، از هیچ مقام رســمی برای ائوریپیدس دســت کم در آتن 
چیزی نمی دانیم و گرچه غالبِ نمایشــنامه های او ارتباط بی واســطه و 
مســتقیم با سیاست ندارند اما رویدادهای زمانه در آثار او تأثیری مشهود 
گذاشــته اند. برای نمونه در «زنان پناهجو» که شــاید سیاســی ترین کار 
ائوریپیدس است او اقدامات شاه آتن را چنان توصیف می کند که او دیگر 
شــاهِ افسانه ای آتن نیســت. «برخی بر این تصورند که ائوریپیدس منتقد 
شهر خود، آتن بوده... اما در نمایشنامه های او آتن جایگاهی محترم دارد، 
این شــهر همچنان حامی درماندگان و پاســدار قانون بین المللی است، 
پاسدار دموکراســی در برابر پادشاهی و جباریت در جاهای دیگر است... 
منصفانه تر این اســت که بگوییم ائوریپیدس نمایشنامه هایش را ابزاری 
می کــرد برای ابراز تردید درباره ی تصــورات و ادعاهایی که آتن در مورد 
خود داشــت.» اما در مورد خودِ نمایشنامه ها: «مدئا اگرچه پس زمینه ای 
از ســحر و جادو دارد، نمایشــنامه ای رومانتیك نیست.» مدئا را «تراژدی 
شــخصیت و موقعیت» می خوانند. «ایپولیتوس» به گواه ســختگیرترین 
منتقدان ائوریپیدس نیز دارای وحدت ساختار، شخصیت پردازی صادقانه 
و تعادل کلاســیك است. «الکترا» تراژدی اســت که بیشتر از هر تراژدی 
دیگری مورد سوءاســتفاده بوده و کمتر از هر تراژدی درك شــده است. 
«زنان تروا» شــرحی فشرده و پرشــور از موقعیتی سترگ است که طرح 
و ســاختاری ناچیز دارد. طراوت و زیبایی شــعری خاص ســبب شــده، 
«باکخانت ها» از جایگاهی خاص در میان آثار ائوریپیدس برخوردار باشد، 
«این نکته در مورد سبك دراماتیك این نمایشنامه نیز صادق است.» با این  
اوصاف ترجمه این پنج اثرِ ســترگ تئاتر یونان که هم از ایده های فلسفی 
سرشــارند و هم غنای زبانی خاص دارند، کاری بس دشوار است و طبعا 
از مترجمی هم چون عبداالله کوثری برمی آید که دســتی در ادبیات قدیم 
ما دارد، بســیار شعر می خواند و از ذخایر واژگانی فارسی در ترجمه های 

خود به تمامی بهره می برد.
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«پرنده بر پاهای بلند، با گردن افراشته و مغرور، کنار آب ایستاده بود. گاهی پر 
می گشــود و از زیر بال هایش، رنگی عفیف، بیگانه با رنگ های عریان و دیده شده 
محیط پدیدار می شــد. عیدی قربان مثل هر روز با دوربین شــکاریش او را نگاه 
می کرد و دید که پوش پرهای پرنده مانند رها شدن قاصدک ها پس از ترکیدن گل 

قاصدک، در هوا پخش شدند».
«مومیا و عسل»، داستان زیر بال درنا، ص ۴۰

یک
کاری محال، اما ممکن. خواندن شهریار مندنی پور در ادامه محمد مختاری. 
«بیب اوغلی» می گوید: «غیرمحاله!». نمی گوید «غیرممکن است»، او در «آزاده 
خانم» از سر لغزشــی زبانی، نقطه ای فوق العاده و گونه ای از تکینگی را آشکار 
می کند، در نقطه ای قلمروزدوده و تعین ناپذیر و در آشــوبی ممکن-ناممکن  که 
در آن محال-ممکن بودگــی، کاهش- افزایش توأمان دارد، در نقطه ای که دقیقا 
نمی توان گفت نیروی کدام یک از دو سوی معادله بیشتر یا کمتر است، می گوید 
«غیرمحاله!». او مجالی برای یک «محال ممکن» می گشاید. رضا براهنی هیچ گاه 
فکر نمی کرد هنگام نوشتن «آزاده خانم» دارد یکی از فوق العاده ترین گزاره های 
انتقــادی را در دهان یکــی از عامی ترین شــخصیت های رمان هایش می گذارد. 
اینجا، در ســرآغاز، بیایید یک  بار دیگر این فرمــول بیب اوغلیایی را به کار اندازیم. 
کار نقد، آفریدن پرســش های «محال ممکن» است. چگونه می توان مندنی پور 
را در ادامه مختاری خواند؟ چگونه «چشــم مرکب» بدل به «چشم شکارچی» 
و «دوربین شــکاری» می شود؟ مسئله این است: شکار ســایه ها. دقیق تر: شکار 
رنگ-ســایه ها. چگونه داســتان هایی که در بدو امر به نظر می رسد امر سیاسی 
درخشــش چندانی در آن ها ندارد، خود مســئله درخشش، درخشش رنگ ها را 
بدل به یک موتور روایت شناســانه سیاسی می کنند و از رهگذر پیوندهای درونی 
با تصویرگرایی و ایماژیســم دهه شــصت و از طریق آری گویی به «شدت رنگ»، 
جهان خاکســتری دهه شصت را پشت ســر می گذارند و رنگ شناسی را بدل به 
یک نوشتارشناسی سیاســی می کنند؟ مسئله این است: شکار رنگ، شکار رنگ-

سایه ها. شکار نقطه های تماسی که آن جا رنگ ها بر هم می سایند ، سایه به سایه 
و همجوار می شوند، آن جا که روی یک پیوستار، رنگ مدرج می شود و طیف رنگ 
جان می گیرد. رنگی در آســتانه رنگی دیگر. رنگی در جوار رنگی دیگر. نقطه ای 
تعین ناپذیــر، نقطه ای فوق العاده و تکین کــه در آن رنگ دچار کاهش-افزایش 
توأمان می شــود، نقطه ای که در آن رنگ نشــانه خود را تغییــر می دهد. قرمز 
کاهش می یابد، آبی افزایش می یابد، قرمز بنفش می شــود. مثلا اینجا، در «رنگ 
آتش نیمروزی»، در مجموعه داستان «ماه نیمروز»، آتشین رنگی که کهربایی رنگ 
می شود. «{پلنگ} بالا می رفت. هیکلش گاهی پشت تخته سنگی یا بوته اي سنگ 
می شــد، بوته می شد و باز آن دورتر، آتش می شد، کهربا می شد». یا: «{پلنگ}آن 
رنگ زرد شبیه آتش نیمروزی». پلنگ رنگ به رنگ می شود. موج های رنگ بر روی 
موج های رنگ. رنگارنگ. پلنگ/پلنگ. پلنگاپلنگ. رنگی که به آنی می درخشــد 
و ناپدید می شــود. طیف پلنگ. بدل ســازی ادراک رنگ به ادراک های بسیار خرد 
از رنگ. به ســوی دیفرانســیل رنگ. پلنگ می پلنگد. پلنگ در یک شدن بی پایان، 
نه تنها رنگ به رنگ می شــود، بل در رویه ای معکوس، اما همچنان کافکایی، به 
جای آن که از حیوان شــدن انســان پرده بردارد، مثلا، از حشــره شدن سامسوا 
گراگوار، از نشست خون انسان، گوشــت انسان در گوشت پلنگ سخن می گوید. 
پلنگ، انسان-پلنگ است. پلنگی که دختر خردسال شکارچی را شکار و بلع کرده 
اســت. «چرا نزدیش لامصب؟ داد می زند نمی شــد... نمی شود. گوشت بچه ام 
توی تنش اســت... خون بچه ام تو رگ هاش اســت». اما مســئله بیش از آن که 
گوشــت باشد، رنگ در گوشت نشسته اســت. رنگ زنده. مندنی پور به روح رنگ 
وقعی نمی گذارد. او به جست و جوی جان رنگ است. نیرو و انرژی حیاتی رنگ. 
او وقت رنگ و درنگ با آنات رنگ را در رنگی که می جنبد، در رنگ زنده، در رنگ 
جان دار بهتر می جوید. دقیق تر: شکار می کند. اگر برای امپرسیونیست ها، جنگل 
فونتن بلو و یا تلألو نور بر آب های راکد مرداب ها، آزمایشــگاه رنگ و نور اســت، 
برای مندنی پور آنالیز رنگ، بهتر از هر جایی دیگر، در شــکارگاه ممکن می شود. 
چه او با رنگ زنده کار می کند. با رنگی که می جنبد. شــکار، شکارگاه، شکارچی 
و رنگ جا به جا در داســتان های او تکرار می شــوند. مندنی پور در سنتی قابیلی 
می نویسد، او نویسنده ای شکارچی است. اختلاف او با ابوتراب خسروی بیش از 
هر چیز دیگر در همین اســت. خسروی در سنتی هابیلی و کشتگرانه می نویسد. 
نزد ابوتراب خســروی واژه بذری است که نویســنده تخم آن را می پراکند و واژه 
به هنــگام خواندن خواننــده، چونان واقعه ای که آن را بــاز می گوید و بازنمایی 
می کند، از نو شــکل و تجسد می یابد. واژه کشــته می شود، واژه می روید. مسئله 
این اســت: «کشتن» (کاف مکسور)  یا «کشتن» (کاف مضموم).  نبرد خسروی-
 مندنی پور نبرد زارع-شــکارچی و نبرد هابیل-قابیل است. اما شهریار مندنی پور 
بیش و پیش از هر نویسنده دیگری در هنگام نوشتن در چالش با رنگ است. نام 
پاری از داستان های او گواه این امراند. «آبی ماورای بحار». «شرق بنفشه». «رنگ 
آتش نیمروزی» و «ماه نیمروز». اما  داستان های «رنگ آتش نیمروزی»، «زیر بال 
درنا»، «نار بانو» و «شرق بنفشــه» که در آن ها، ایده شکار بر روی ایده رنگ «تا» 

می خورد و شکار بدل به «شکار رنگ» می شود، یک سری فوق العاده هستند. آری 
«شرق بنفشه». در اینجا نیز لمعاتی از شکار در کار هست. ذبیح می گوید: «دیروز 
یــک مار خانگی گرفتــم... انداختمش توی قفس یک قنــاری که خیلی وقت ها 
پیش داشــتیم». اما روی همین ســری فوق العاده، دو نقطه بسیار فوق العاده تر 
نیز وجود دارد. «رنگ آتش نیمروزی» و «شــرق بنفشه». این دو داستان منطقه 
نامیدن «وقت رنگ» و «هندسه رنگ»اند. زمان های رنگ و همجواری های رنگ. 
رنگ آتش نیمروزی: وقت رنگ. شرق بنفشه: هندسه رنگ. شرق بنفش. «شرق 
بنفشه» داســتانی سراسر در رهن همجواری، همجواری رنگ و همچنین کشف 
«سری های فوق العاده» است. پسری و دختری، «ذبیح» و «ارغوان»، دلداده ای و 
دلبــری و کتابخانه ای و کتاب هایی که زیر پاری از واژگان آن ها نقطه هایی بنفش 
گذاشته اند. اینجا، واژه در پرتو رنگ می درخشد. واژه در نحو زبان عمل نمی کند. 
واژه در نحــو رنگ کار می کند. هم کناری واژه در جمله ها و گزاره ها، در ســاختار 
نظام مند زبان مهم نیست. جای واژه در جمله، پیوند واژه ها از نحو دیگری پیروی 
می کند. از نحو رنگ. هرگاه واژه هایی که زیر آن ها نقطه های بنفش گذاشــته اند، 
در کنار هم چیده شــوند، آن گاه جمله ای ساخته می شود، جمله ای که «ذبیح» 
رمزوار خطاب به «ارغوان» نوشــته است. یک ســری فوق العاده، یک نمودار از 
رنگ-واژه. «شــرق بنفشــه» حکایت همجواری رنگ و واژه و همجواری واژه ها 
در یک طیف رنگ و از طریق دســتورزبان رنگ نیز هست. ذبیح: قربانی. ارغوان: 
رنگ. دلداده رنگ. قربانی رنگ. کشــته رنگ. اما روی سری فوق العاده این چهار 
داســتان، باز «شرق بنفشه» فوق العاده ترین اســت. چه از سویی «ذبیح» نقاش 
اســت، هرچند نقاش ســاختمان، اما با رنگ ها کار می کند و هم اینکه از سویی 

دیگر در این داستان «شکارگاه» بر روی «باغ وحش» تا می خورد.
دقیق تر: فوق العاده ترین داســتان این ســری، روی نخســتین داســتانی که 
مندنی پور نوشــته است، روی «ســایه های غار»، «تا» می خورد. فوق العاده ترین 
نقطه، بیشــترین توان روی نخســتین نقطه، کمترین توان. آشــوبی از افزایش-
کاهش توان. در «ســایه ای از سایه های غار»، هرچند «شکارگاه» غایب است، اما 
مردی هســت که با دوربین شــکاری اش حیوانات باغ وحش نزدیک خانه اش را 

می پاید و می پندارد بوی آن ها خطری برای همسایگان و جهانیان است. 
نخســتین جایی که مندنی پور از دوربین شــکاری نوشته است، نیز همین جا 
اســت: «یک دوربین شکاری با بزرگنمایی مطلوب که کنار پنجره آویزان است». 

باغ وحش به جای شــکارگاه. در «شرق بنفشه» مار شکار می شود، مار در قفس 
انداخته می شــود. در «شرق بنفشه»، شــکارگاه روی باغ وحش «تا» می خورد. 
مسئله «شرق بنفشه» تنها مسئله هم جواری ها نیست. «شرق بنفشه» هم زمان 
داســتانی در باب لایه های بر هم انباشته، چینه ها و رنگ در  زیر  مانده نیز هست. 
هم زمان در باب رنگ هم جوار و رنگ در زیر. امر فوق العاده چیســت؟ افزایش 
توان از طریق کاهش توان. آشــوب پر توانی و کم توانی. ذبیح هم نقاش هست 
هم نیســت. او نقاش ساختمان است. نقاش هنری نیست. اما نقاشی چیست؟ 
هنر چیســت؟ اینجا، دقیقه ای «نئودادائیســتی» در کار اســت. نقاشــی هنری 
کاری فوق العاده نیســت. شــی ء هنری چیزی فوق العاده نیســت. شی ء هنری 
«حاضرآماده» اســت. پیشاب شیئی هنری نیست. محال است پیشاب یک شیء 
هنری باشد. اما مارسل دوشان، پیشاب را به مثابه یک شیء هنری ارائه می دهد. 
پیشاب در موزه به  نمایش گذاشته می شود. «حاضرآماده» یک «محال ممکن» 
است. جسپر جونز، نقاشِ نئودادائیست آمریکایی از چه چیزی نقاشی می کند؟ او 
عیناً پرچم آمریکا یا تخته نشان تیراندازی را می کشد. او هیچ چیز فوق العاده ای 
نمی کشــد. اما نافوق العاده، ناگاه، در یک  ســری فوق العاده می شود. کم توانی 
بدل به پرتوانی می شود. نقاشی ساختمان نقاشی نیست. اما اگر نئودادائیستی 
نــگاه کنیم، این نقاشِ ناتوان نقاشــی پرتوان اســت. «حالا هر وقــت اتاقی را 
رنگ می زنــم اول روی دیوارهایش، بزرگ با قلم مو می نویســم ارغوان، بعد با 
رنگ اســمت را قایم می کنم». «دیروز که زیررنگ اتاقی را می زدم ســعی کردم 
چشم های تو را بکشم». ارغوان می گوید: «با چه آبی قشنگی نوشته بودی. پدر 
روی نوشته ات یکرنگ سیاه زشت زد». رنگ زیر. رنگ در زیر مانده. از هم جواری 
رنگ به سوی رســوب لایه های رنگ بر هم. «جســپر جونز» تابلوهایی دارد که 
روی آن ها، مثلًا روی یکی، «روی یک ســطح آبی واژه زرد با رنگ ســرخ نوشته 
 شــده اســت». ارغوان واژه است. ارغوان نام رنگ اســت. نام رنگی روی رنگی 
دیگر نوشته  شده است. «شرق بنفشه» با بدل کردن رنگ به واژه-رنگ، با تداعی 
پاری کارهای جســپر جونز، در مدار خوانشــی نئودادائیســتی نیز قرار می گیرد. 
اما، همان طور که گفته شــد، اینجا شکار، شکار رنگ اســت. بیش از آن: شکار 
رنگ زنده. رنگ جاندار. رنگی که می جنبد. اینجاســت که مسئله رنگ و تن در 
کارهای مندنی پور با یکدیگر تلاقی می کنند. مسئله این است: رنگی فوق العاده. 
رنگــی عفیف، رنگ زیر بال درنا. بیگانه با رنگ هــای عریان. رنگی نادیدنی بین 

درجه های قابل رؤیت رنگ. رنگی که شــدت خود را از کم شدتی خود می گیرد، 
از بی نامی اش، از ناگزیر به رنگ زیر بال درنا نامیده شــدنش، از در آستانگی اش. 
ماننــد «غیرمحال» که نیروی زبانی خــود را از کم توانی زبانی خود می گیرد. از 
رهگــذر تلاقی تن و رنگ و تلاقی رنگ و ســایه، از رهگذر زایش «رنگ-ســایه» 
و «تن-رنگ» در داســتان هاي مندنی پور او در آســتانه گذر از سیاست نوشتاری 
«بوف کور»، از «سایه» و «تن-سایه» قرار می گیرد. پلنگ سایه ندارد، رنگ- سایه 
دارد. آهو، ســایه ندارد، رنگ-سایه دارد، چگونه دودا؟ دقیق تر: اگر سایه زاییده 
فیزیک «غیاب نو» است، «رنگ- سایه» زاییده فیزیک «شدت نور» است. حکایت، 
حکایت حرکت از غیاب به شــدت، از نیروی نیســتی به نیروی هستی است. از 
غیاب تن به شدت حضور تن. از سیمین دانشور در پشت جلد چاپ نخست «ماه 
نیمروز» نقل  شده است: «مندنی پور نویسنده ای است که دست های آهنی دارد 
ولی به این دست ها دستکش مخملی پوشیده». یکی از ویژگی های بارز نقاشی 
مکتب شــیراز قلم گیری درشت و خط های زمخت اســت. آیا آهنگ آهنین نثر 
مندنی پور، به قلم گیری درشــت مکتب شیراز راه می برد؟ نیازی به شعبده بازی 
نیســت. اگر بخواهیم به نگارگری نقب بزنیم، بررســی تطبیقی «شکارگاه» در 
نگارگری ایرانی و در این داســتان ها چیز دندان گیرتــری خواهد بود. اما چیزی 
که بیش از ســری های فوق العاده شکارگاه ها و شــکار رنگ ها، شیراز را در افق 
دید می گذارد، سری ســایت های باستان شناختی است. از تخت جمشید گرفته 
تا پاســارگاد و جاهای دیگر پارس. پاســارگاد در داســتان «سنگ» در مجموعه 
«هشتمین روز زمین»، تخت جمشید در داستان «سنبل ابلیس» و گوراب و نقش 
برجسته ســرداب اش در داستان «بشکن دندان سنگی را»، هر دو، در مجموعه 
«مومیا و عسل». اما از شیراز باید رهسپار «ری» شد. هم چنان باید «سری سازی» 
کرد. یک ســری دیگر از سری سایت های باستان شناختی وجود دارد، که روی آن 
شــیراز در کنار ری، مندنی پور در کنار هدایت و این  ســه داســتان در کنار «بوف 
کور» قرار می گیرنــد. در «بوف کور» ری جدید، روی «ری» قدیم «تا» می خورد. 
ری لایه برداری می شــود. داســتان یک  بار در ری قدیم می گذرد، یک  بار در ری 
جدید. اما مسئله حفاری و لایه برداری از چینه های یک سایت باستان شناختی، 
چگونه روی مســئله «ســایه»، «رنگ ســایه» و «تــن رنگ» تــا می خورد؟ تن 
یافته شده، جسد پیداشــده در عملیات حفاری در سایتی باستان شناسی، به طور 
علی حده، خود شــیئی هنری است. مسئله این اســت: بدنی «فک»شده از اثر 
هنری یا بدنی «حک»شــده در اثــر هنری. انفصال یا اتصــال. گاه تن از رهگذر 
گونه ای سیاســت «غیاب»، گونه ای هستی شناسی «نیستی» و به مثابه «نمود»، 
«بازتاب» و «سایه» بازنمایی می شود و گاه از درون یک سیاست «شدت حضور»، 
از منظر هستی شناســی «هستی» و به مثابه امری «پُر» و نه امری «تهی» پدیدار 
می شــود. این مسئله سیاســی است: نیروی تن در شــدت حضور تن است، تن 
نیــروی خود را بیش از آن کــه از بازتاب خود و از تصویر خود بگیرد، از شــدت 
حضور خــود می گیرد. اســپینوزا می گوید: «هنوز نمی دانیــم از بدن چه کاری 
برمی آید». اگر از منظری اســپینوزایی نگاه کنیم، تن بیش از آن که چیزی باشــد 
که بیان می شود، چیزی اســت که بیان می کند. بدن به مثابه چیزی بیان شده از 
«بیانگر» جدا و «فک» نمی شود، بدن پیشاپیش در «بیانگر» حک شده است. بدن 
خود، در شــدت حضور خود بیانگر است. بدن ابزار بیان می شود. گویی تن یک 
بوم اســت. گویی تن ماده تولید هنری اســت. گویی تن قلم مو است. ایو کلاین، 
بدن ها را به رنگ آغشــته می کرد و آن ها را روی بوم می خواباند و از نیروی تن 
زنده، نیروی «تن رنگ» برای درج و حک تن روی بوم کار می کشید و گاه موهای 
زنــان را به رنگ آغشــته می کرد و از آن ها به مثابــه «مو- قلم مو» بهره می برد. 
تنی که یافته می شود، پاری پاره استخوان که از زیر لایه های خاک به درمی آیند، 
چنین اند. تنانی بیانگر. هدایت بدن را قطعه قطعه می کند. او در «بوف کور» در 
کار انفصال اتصال های بدن است. تن دوپاره می شود. تن بدل به «تن» و «سایه» 
می شــود. هدایت با «فک» تن کار می کند، مندنی پور با «حک» تن. در داســتان 
«ســنگ»، در حین حفاری، کارگری در «برج خاکستر» فرو می افتد، در دریایی از 
خاکســتر فرو می رود و کارگران به مددخواهی اش با کلنگ دیواره ســنگی برج 
خاکستر را می شــکافند. «در دامنه خاکستر جسمی ســفیدی می زد. خوب که 
دقت کردم، دیدم دنده های اســکلتی است که روبه آســمان شکافته شده اند. 
تیغه های آن  طوری از هم باز شده بودند که گویی می خواستند چیزی را در هوا 
چنگ بزنند. درون خود برج هم یکی دیگر بود. سالم و با دست های باز، آن طور 
که هر کس می کوشــد خود را روی آب نگه دارد. از خاکســتر تهی شد و خنده 
وقیــح فک هایش ابدی بود». تن در غیابش، در نیســتی که از غیاب نور در پس 
آن به جامانده، بدل به سایه نشده، تن در شدت حضورش، در دانه های خاکستر، 
در خود خود رنگ- ماده غرق  شــده اســت. اما راوی «بــوف کور» چه می کند؟ 
او در حفاری «ســایه» می یابد. دقیق تــر: گلدان راغه ای می یابــد. تصویر روی 
گلدان راغه را می یابد. تصویر، بازتاب و بازنمودی از چهره زن اثیری را. می توان 
گفت: ســایه را. او بدن را دفن می کند، از شــدت حضور تن می کاهد و ســایه-
 تصویر را از زیر خاک بیرون می کشــد و جایگزیــن آن می کند. در «آتش و رس» 
از مجموعه داســتان «ماه نیمروز» آمده است: «آن وقت ها که دنبال خودسوزها 
می گشــتم، رســیدم جایی که یکی افتاده بود. طرح بدنش روی آسفالت مانده 
بود. اطرافش سفیدی پودر ضد آتش بود. برعکس این طرح {طرح سیاه قلمی 
که در آن خطوط سیاه در هم پیچان و شعله گون گرد یک حفره سفید و پیکرگون 
نقش بسته اند}آنجا وسط آسفالت سیاه سوخته بود و دورش سفید مانده بود».
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