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سایه های طبیعت
«چرا پدر تــو رو نمی زنه رامَمَد؟» مجموعه داســتانی اســت از 
محمد رفیعی شیخ حســین که در نشر پیدایش منتشر شده است. این 
مجموعه شامل پنج داستان اســت به نام های کُوزَن، بَرم پیوند، چرا 
پدر تو رو نمی زنه راممد؟، رفتگان و نُه ســالگی شــوم. روستا زمینه 
وقایع داستان های مجموعه «چرا پدر تو رو نمی زنه رامَمَد؟» است و 
ازهمیــن رو طبیعت با اوهام و رمز و رازهایی که در خود دارد، در این 
داســتان ها حضوری پررنگ دارد و بخشی از طرح بیشتر داستان ها به 
آن وابسته اســت. در داستان های این کتاب گونه ای رئالیسمِ خشن با 
وهم و فضاهایی وهم انگیز پیوند خورده است. این وهم گاه از باورهای 
عامه می آید و گاه از مختصــات طبیعت و گاهی هم از پیوندخوردن 
باورهای عامــه با طبیعت و در واقع تلقــی و تعبیرهایی که مردمی 
که زندگی شــان در دلِ طبیعت می گذرد از طبیعت دارند. ازهمین رو 
داســتان ها گاه عرصه حضور سایه ها و اشباح هستند و بازتاب دهنده 
صداهایی که از دل طبیعت به گوش می رســد؛ صداهایی که به باور 
مردم معناهایی در دل خود دارند و به این ها باید افزود بازی گاه تلخ 
طبیعت را با زندگی آدم ها. داســتان ها گاه عرصــه مواجهه و تقابل 
دو گــروه از آدم ها هســتند؛ یکی آن ها که از بیرون بــه زندگی مردم 
روستا وارد شــده اند و دیگری خود مردم روســتا. نمونه اش داستان 
«بَرم پیوند» از این مجموعه اســت که در آن گویا دو نفر برای نوشتن 
قصه ای به روســتا آمده اند و قصه در ادامه حــال و هوایی وهمناک 
پیدا می کند. آن چه در ادامه می خوانید قسمتی است از همین قصه، 
آن جا که دو غریبه تازه وارد روستا شده اند و به خانه زنی به نام بی بی 
آمده اند: «ســیاهی شب کامل شــده بود. بی بی پوست های نیمه زرد 
نیمه ســیاه بادنجان را توی چاله ریخت. صــدای جلِزوِلِز آب همراه 
با دودشــدن پوست ها به هوا رفت. شــام را با روشنایی چراغ موشی 
خوردند. ســیامک خســته بود و تازه ســیگارش را گیرانــد که بی بی 
گفت برای خواب در اتاق علیشــیر برای شــان جا می اندازد. از در که 
وارد شــدند روبه روی شــان دو عکس ماشــین بود که دورشــان را با 
میخَک حاشــیه بندی کرده بودند. زیر عکس ها با خط درشت نوشته 
بــود لندرووِر، رولزرویس. ســمت چپ اتاق طاقچــه ای بود با ردیف 
قوطی ها و شیشــه های رنگی که روی شــان با خط ریز نوشــته بود و 
بالای شان عکس سیاه سفیدِ صورت جوانی با حاشیه های میخک پیچ. 
با پیرهن یقه واز با سبیلی کم پشت اما مردانه که به دیوار چسب شده 
بود و لکه های زرد تویش افتاده بود. صندوق چوبی رنگ و رو رفته ای 
چند قدم سمت راست، به طرف بخاری هیمه سوز بود. نگاه سیما به 
ســقف چوبی خوش ردیفی افتاد که ســیاه شده بود و با خودش فکر 
کرد: از بوی نم دیوار معلومه مدت هاســت خالیه. بی بی پله ها را بالا 
آمد. پوشــن ها را انداخت روی نمد. ســیامک بالش را برداشت و به 
دیوار تکیه داد...» و این هم ســطرهایی از قصه «نُه سالگی شوم» که 
نمودی اســت از حضور طبیعت در قصه های ایــن کتاب: «هوا بدتر 
شــده بود. باد، خار و خاشــاک به هوا بلند می کــرد و بوی خاک توی 
کوهستان می پیچید. گردبادهای قهوه ای زمین های کشاورزی و هرچه 
بود را به آســمان می برد و آنجا در باد پخش می کرد و پوســت پفک 
و بیســکویت و پاره گونی و پلاستیک های رنگی را به غار می آورد و او 

همیشه شاکی بود...»

چرا پدر تو رو نمی زنه رامَمَد؟
محمد رفیعى شیخ حسین

نشر پیدایش

جرات شروع بازی
«امــروز چهل دقیقــه برف آمد. اگر هنوز توی این شــهر باشــی، 
شــاید یاد خیلی چیزها بیفتی. شــاید هم نه. مامان همیشه می گوید 
مردها حافظه درست و حسابی ندارند. برای همین است که همیشه 
می توانند از اول شــروع کنند ولی ما نگرانیم روز خوب همانی باشــد 
که پشــت ســر گذاشــته ایم. همین می شــود که خاطره را می گیریم 
و می چســبانیم کف ذهنمان و هی مــرورش می کنیم و غصه اش را 
می خوریم. راست می گوید. همین استادمیثم. توی این سن و سال، باز 
هم می خواهد از نو شــروع کند. گفتنــش دلم را درد می آورد. تو هم 
با من از نو شــروع کردی. بعد دلت را زدم. استادمیثم گفت نفر قبلی 
نتوانسته با عمه خانوم کنار بیاید. در واقع دخترک قبول کرده اما انگار 
تو وســط کار زده ای زیر همه چیز و گفته ای حوصله متلک های ننه و 
بابای دختره را نداری. نمی دانم چرا اســتاد این حرف ها را دو ســال 

پیش به من نگفت. الان به چه دردم می خورد؟»
آن چه خواندید ســطرهایی اســت از رمــان «مثلث های موازی»، 

نوشته مژده سالارکیا، که اخیرا در نشر پیدایش منتشر شده است.
رمــان، داســتان زنانی را بــاز می گوید که گویی بــه بحران رابطه 
زناشویی رسیده اند، مردان زندگی شان بی اعتنا به آنها پیِ خواسته های 
خود رفته اند و حال آن ها در تنهایی موقعیت خود را واکاوی می کنند 
و این را که زندگی های مشــترک خود و دیگر زنان اطراف شان چگونه 
پا گرفت و به کجا انجامید. وقایع «مثلث های موازی» در متن زندگی 
شــهری رخ می دهد و روایتگر زنانی است از نسل های مختلف که در 
ســیطره جهانی مردانه بوده اند و رمان بــا واکاوی این جهان از دید و 
زبانِ زنان، روایت خود را در برابر آن جهان مردانه برمی سازد. روایتی 
کــه به نوعی، برهم زننده قواعد آن جهان مردانه نیز می تواند باشــد. 
آن چه در ادامه می خوانید ســطرهای دیگری است از این رمان: «بعد 
از ملاقات آخر با استاد، کاری نمی ماند جز اینکه اتفاق های این مدت 
را برایــت تعریف کنم و ســرم را جوری گرم کنم تــا ببینم که جرات 
رفتن از جایی را پیدا می کنم که دیگر کسی در آن منتظرم نیست. یک 
روز، آدم از خواب بیدار می شــود و می بیند هیچ چیز و هیچ کس دیگر 
منتظرش نیســت. بعد تصمیم می گیرد چــه کار کند؟ یا باید بمیرد یا 
بجنگد تا بازنده نباشــد. برای بردن یا باختن باید جرات شروع بازی را 
داشــت و این وســط، تاس اول را تو ریختی وقتی تصمیم گرفتی آن 
کاغذ کوچک را بچســبانی روی آینه و بگویی خســته ای و دیگر توان 
بازی کردن نداری و من یکمرتبه ببینم وســط رینگ بوکس ایستاده ام 
و آن قدر مشــت خورده ام که دیگر نفسم بالا نمی آید و اصلا حالی ام 

نبوده آن وسط چه کار می کردم.»

مثلث های موازی
مژده سالارکیا
نشر پیدایش
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«و غم اشاره   محوی به رد وحدت اشیاست»
مسافر - سهراب سپهری
پاســکل-آن برو۱ در مقدمه  «کار ســوگواری»۲-کتابی 
مشتمل بر چهارده سخنرانی از ژاک دریدا در مراسم تدفین 
دوستانش - به نکته  مهمی اشــاره می کند؛ او می نویسد: 
«یکــی همواره بایــد پیش از دیگری بــرود. ژاک دریدا در 
سیاست دوستی نشان می دهد که این قانون دوستی است 
و در نتیجه قانون سوگواری. یک دوست همواره باید پیش 
از دیگــری برود؛ یکــی از آن دو باید قبل از دیگری بمیرد. 
و هیچ دوســتی بدون این احتمال که یکی قبل از دیگری 
و احتمــالا درســت در مقابل چشــمانش خواهد مرد در 
کار نیســت. چون وقتی دو دوســت با هم یا در یک زمان 
می میرند هم دوستی شــان، از همــان اول، با این احتمال 
شــکل گرفته که یکــی از آن  دو مرگ دیگــری را خواهد 
دیــد، و در نتیجه، زنده ماندن می ماند برای خاک ســپاری، 

به یادسپاری و سوگواری».
«بی تو

نه بوی خاک نجاتم داد
نه شمارش ستاره ها تسکینم

چرا صدایم کردی
چرا؟»

می پرســد:  دوســتی  سیاســت  در  دریــدا  بــاری، 
«زنده نگه داشــتن در درون خــود، آیا این بهترین نشــانه  
وفــاداری نیســت؟» و بعد این پرســش از دوســتی را با 
مترادف ساختن اش با فیلیا۳ به یک مسئله  هستی شناختی 
بدل می کند، او می نویسد: «فیلیا (دوست   داشتن) با امکان 
زنده ماندن آغاز می شــود؛ و زنده ماندن نام دیگری است 

بر سوگواری، که امکان آن هرگز نباید فروگذاشته شود.»
از قرار سوگواری دوره  ناگواری است که در آن دیگری 
در درون ما می زید. ما می کوشــیم با فقدان او کنار بیاییم 
اما اگر به آســانی موفق به چنین کاری شویم خود همین 
کنارآمدن با این فقدان احساســی شــبیه خیانت به او را 
در مــا ایجاد می کند. بااین حســاب، یک ســوگواری کاملًا 
درست سوگواری ای اســت که قادر به انجام آن نباشیم، 
ســوگواری که از پس آن برنیاییــم، نتوانیم اش. به همین 
ترتیب می شود گفت یک سوگواری موفقیت آمیز - یعنی 
تلاش برای کنارآمدن با فقدان او - یک سوگواری شکست 
خورده اســت و سوگواری باید شکســت بخورد تا موفق 

شود؛ و از این منظر، سوگواری ناممکن است.
بی تردیــد، از این حرف ها می تــوان نتایج دیگری هم 
گرفــت، مثــلًا این که ناممکنی ســوگواری خــود گواهی 
است بر ناممکنی دوســتی. اما خود همین عدم امکان را 
هم می توان از طریق لِنــز الاهیات چون کلیدی دید برای 
گشــودن باب اندیشــیدن به امکان. چیزی که لازم داریم 
مفصلی است که مفهوم «ایمان» در اختیارمان می گذارد. 
نظر بــه این که فهم ایمان به مثابه نوعی «بازاندیشــی در 
فهم امکان» در اندیشــیدن به امکانِ دوســتی همچنان 
راه گشاست. به بیان ســاده تر، ما معمولًا وقتی از ایمان به 
چیزی حرف می زنیم که امکان آن پیشــاپیش مسئله دار 
باشــد، مثلا ما نمی گوییم که من ایمان دارم این سیب در 
دست من اســت، بلکه ایمان داشتن همواره معطوف به 
چیزی است که از زاویه ای خاص ناممکن به نظر می رسد. 
بنابراین، به شــکل خلاصه، ایمان نوعی باور به امر محال 
اســت، امر محال یک ناتوانی نیســت، بلکه نوعی آگاهی 
از ناتوانی است. با این حســاب می توان نتیجه گرفت که 
اگر آگاهی ای هم  از ناممکن بودن دوســتی وجود داشته 
باشد، همچنان می توان به دوستی ایمان داشت؛ پس اگر 
دوستی به پایان خود رســیده باشد نیز همچنان می توان 
به امکان ســوگواری برای ازدست شدن دوستی اندیشید. 
در نتیجــه، هنوز می تــوان از خلال این امــکان جدید به 

دوست اندیشید.
«پس گریه کن مرا به طراوت

به دلی که می گریســت بر اســب واژگون کتاب دروغ 
تاریخش

و آواز می خوانــد ریاضیات را در ســمفونی با شــکوه 
جدول ضرب با همکلاسی هایش

دو دوتــا.... چهــار تــا.... چارچار تــا.... شــونزده تا.... 
پنج پنج تا....»

حســین  پناهی از جایی می آمد که سوگ در آن چیزی 
بیش از ترفندی برای التیام تدریجی و کنارآمدن با فقدان 
جانــکاه دیگری اســت. او از جایی می  آمد که ســوگ در 
آن عنصر وحدت  بخش و مســئله ی اصلی شکل دادن به 
اجتماع است. جایی که ســوگ در آن لحظه ی کنارآمدن 
جمع با روند به نشانه بدل شدن یک هستی است. جایی که 
ســوگ تمرینی اســت جمعی برای فهم انتزاعی شــدن 
حضــور او، تمرینی برای گذر از تلقی ما «با هم  هســتیم» 
بــه تجربه  ما «با هم بودیم». جایی که در آن ســوگ ریتم 
جســمانی می گیرد و، با شــکل دادن به یــک حس مورد 
اجمــاع، پاتوس۴ جمعــی را می آفریند. جایــی که در آن 
ســوگ به یک دستگاه زیبا شناختی بدل می شود و یک نام 
یا غیاب یک هستی را به مکان انباشت و تلاقی گزاره های 
موصوفی و صفــات عالی بدل می کنــد، جایی که در آن 

سوگ مکانی فراهم می کند برای بزرگ داشت غیاب او.
باری، اگر به زندگی نامه حســین پناهــی رجوع کنیم 
خواهیم دید که او در ششــم شــهریور ۱۳۳۵ در روستای 
دژکوه از توابع شــهر سوق در استان کهگیلویه وبویراحمد 
زاده شــد. در زندگی نامــه ای کــه از او (مثــلًا در صفحه 
ویکی پدیا و ســایت اش) منتشرشــده به نکته ی عجیبی 
بر می خوریم. پناهی بعد از ســپری کردن دوران ابتدایی و 
پایان تحصیلات اولیه به خواست و توصیه  پدر به مدرسه 
دینی می رود و تحت تعلیم قرار می گیرد. بعد از پایان این 
دوره به زادگاه خود بازمی گردد. روزی زنی ظرف روغنی را 
نزد او می آورد که فضله ی موشــی در آن افتاده. هوا گرم 
اســت و روغن به صورت مایع درآمده و پاسخ به پرسش 
زن که می پرسد: «آیا روغن نجس  شده؟» ساده و با کمال 
تاسف مثبت اســت. اما این تنها چیزی است که زن برای 
خود و خانواده اش دارد و نمی توان تمام دارایی او و قوتِ 
خانواده اش را به این ســادگی دور ریخــت. پناهی به زن 

می گوید که فضله و آن قســمت از روغن را که آلوده شده 
دور بریــزد. این داوری به قدری روی او اثر می گذارد که به 
تهران می رود و در یک مؤسســه  آموزش بازیگری ثبت نام 

می کند.
 نمی تــوان کتمان کرد کــه اهمیت نمادینــی در این 
«رخداد» هســت، طوری  که می شــود با آن مرزی کشید 
مابیــن دو ســپهر از کنش، میان ســپهر قانون و ســپهر 
تــراژدی، یا به بیانــی مابین ســپهر تصمیم پذیری کنش 
و ســپهر تصمیم ناپذیــری  آن. حتــی می شــود در اینجا 
به تقســیم بندی های نیچه ای هم دســتبرد زد و حرکت 
پناهــی را با همین مختصــات (ســپهر تصمیم پذیری و 
تصمیم ناپذیری) گذاری از قطب آپلونی به دیونیزوســی 
دیــد. پناهــی در مقابل جهان ســلب و باشــکوه قانون 
(هندسه)، جهان دیونیزوســی تناقض ها، ناهمخوانی ها، 
نقاب ها و تراژدی را برمی گزیند؛ جایی که حکمت مغمون 
ســیلینوس۵ بر آن حکم فرماست (هیچ تناسب درخوری 
میان ایده و ماده نیســت، بهتر آن است که به دنیا نیایی، 

اگر هم آمدی زودتر بمیری).
بــاری، آمــدن پناهی بــه تهــران (به فــرض این که 
رخداد ظرف روغــن را هم جدی نگیریــم) حامل نوعی 
تغییر دیســپوزیتیف۶ اســت، دقیق ترش، گذاری اســت از 

دیسپوزیتیف «مکتب خانه» به «تماشاخانه».
 امــا خود ایــن دیســپوزیتیف چیســت؟ بایــد گفت 
دیســپوزیتیف در فارســی چندان آشــنا نیست، دست کم 
به اندازه دیســکورس (گفتمان)، امــا معادلی  که برایش 
وجود دارد تا حد زیادی توضیح دهنده ی این ترم اساســی 
اندیشه ی فوکو است که برای اولین بار در «جلد اول تاریخ 
جنســیت» (۱۹۷۶) بــه جای «صورت بنــدی گفتمانی»۷ 
نشســت. در فارسی دیســپوزیتیف را به «سامانه» ترجمه 
کرده اند که، بنا به تعریف، شامل مجموعه ی ناهمگونی از 
امور زبان شناختی و غیرزبان شناختی به خصوص دیداری و 
فضایی (معماری)، حقوقی، نظامی، سازمانی، استراتژیک 
و غیره اســت که به یک نیاز ضروری پاسخ می دهد. فکر 
می کنــم این صورت بندی کمــی نیاز به توضیــح دارد و 
می توان بــا آوردن مثال به فهم مســئله کمک کرد. مثلًا 
اینترنت یک سامانه است؛ سامانه ای که بدون تجربه اش 
نمی تــوان مفاهیــم منبعــث از آن را درک و تجربه کرد، 
مفاهیمی مثل بارگذاری، آف لاین، آن لاین، هک و نظایر آن. 
پس هر سامانه محل پیدایش یا حتی دقیق تر امکان مادی 
ساختار بندی گفتمان اســت. به عبارتی دایره ی واژگان و 

نظامی از مفاهیم مختص هر گفتمان 
در بســتر ســامانه شــکل می گیرند. 
با این حساب، مثلًا، دانشگاه، موبایل 
و موزه هم ســامانه اند. و از آن جا که 
گفتمان  به وجودآورنده  بستر  سامانه 
اســت، یعنی آن چه می توان گفت و 
آن چه نمی توان گفت را ساختاربندی 
بــر نظام های سیاســی و  می کنــد، 
زیســتی ســوژه نیز اثر می گذارد و در 
نهایت بستر سامان دادن به عقلانیت 
زیستی سوژه نیز هست؛ یا به تعبیری، 
کنش ســوژه صرفاً از طریق سامانه 
معنادار و معقول می شــود. شما در 

سامانه سلامت می توانید بیمار، پزشک، پرستار و... باشید، 
در ســامانه ی قضا متهم شاکی، مجرم، قاضی یا نگهبان. 
پس سامانه ها در توزیع نقش ها و فهم پذیرکردن کنش ها 
دست دارند و هر ســامانه رابطه ای است مابین سه رکن 
اصلی دانش، قدرت و سوژه. بنابراین نمی شود در نهایت 

معنای  آن را به چیزی مثل نهاد فروکاست.
برای روشن شــدن بحث می توان گفــت آن کارکردی 
را که حافظ در شــعر خود بــرای واژگانی مثل خانقاه و یا 
حتی خرقه می تراشد به راحتی می توان با خوانشی مبتنی 
بر فهم ســامانه درک کرد. پیداســت وقتــی خواننده در 
شــعر حافظ به واژه ی خانقاه می رسد آن را به هیچ وجه 
صــرف یک مکان نمی بیند بلکه با نوعی ســاختار کنایی/ 
اســتعاری آن را نماینده ای از گفتمان و ایدئولوژی حاکم 
بر آن می بیند. یعنی به ســادگی ســه ضلع نوعی دانش، 
نوعی قــدرت و نوعی ذهنیت یا ســوبژکتیویته در زیر این 
اســم مثلثی را به هم وصل می کند. مثلثی که در آن یک 
زیست سیاست نوعی سوژه را تولید می کند، سوژه  درویش 
با نوعی دانش به جهان و خود، یک شکل از قدرت و یک 

سبک شکل از زندگی. 
با این تفاسیر مثلًا می شود عمده ی فیلم های مسعود 
کیمیایــی را، با نگاهــی انتقادی به مدرنیتــه و فهمی از 
شهرســازی تابع آن، در راستای محو تدریجی و سوگواری 
برای ازدست شــدن ســامانه ی محله و گفتمان محله و 

ســوژه ی بچه محل و اخلاقیات تابــع آن دید. و به همین 
ترتیب مسئله ی کانون پرورش فکری کودکان و نوجوانان 
را قبل از خواندن هر بحثی از ژان لوک نانســی و دیگران
در مورد بخش عمده ای از آثار عباس کیارســتمی لحاظ  
کرد. بنابراین وقتی می گوییم سفر پناهی به تهران متضمن 
گذار از سامانه ی «مکتب خانه» به «تماشاخانه» است این 

گفته باید بیشتر توضیح داده شود.
بااین حــال، پیــش از هر چیــز بهتر اســت تعریفی از 
مکتب خانــه بــه مثابه نوعی ســامانه به دســت دهیم. 
مکتب خانــه جایی اســت که در آن قرار اســت «تربیت» 
بــر «طبیعــت» فائق آیــد و در زیر این «خیــر مفروض»، 
یعنی غلبــه ی تربیت بــر طبیعت، نیروی ســرکوب گر و 
مرعوب کننده ای در کار اســت تا دانش- که اساساً امری 
آموختنی و موضوع انتقال فرض می شود- از طریق گفتن، 
تکرار و القا بر جان دانش آموز نقش و حک شود. بنابراین، 
مکتب خانه سامانه ای است که در آن فهمیدن و ترسیدن 
رابطــه ی درونی و غریبی با گفتن و ســکوت پیدا می کند. 
در این جا می توان برای مفصل بندی رابطه ی میان ترس و 
سکوت به یک کلمه مناسب اندیشید که معنای دقیق آن 
تقریباً در فارســی غایب است. awe در انگلیسی به معنی 
احســاسِ احترام همراه با ترس و هیبت است و معمولًا 
آن را در فارســی به هیبت، ترس آمیخته با احترام، بُهت 
و خــوف ترجمه می کنند. این حس تا حــد زیادی همان 
چیزی اســت که معمولًا وقتی با تحکم به کسی- اغلب 
کوچک تر یا برای کوچک شمردن - می گوییم «ادب داشته 
باش» مراد می کنیم: حســی از تــرس و احترام توأمان از 
«درمحضربودن»، یعنی تحمیل توأمان ســکون/ سکوت 
با تــرس. مثل چیزی کــه در ســخن گفتن در مقابل یک 
مقام بالا یا جمعیت تجربه می شــود. awe حسیت غالب 
مکتب خانه است. و مکتب خانه سامانه ای است که در آن 
تــرس/ احترام منطق گفتن و به همین ترتیب منطق فهم 
ســوژه را ســامان می دهد. (ادبیات تعلیمی ما به صورت 
کلی و شــعر پروین اعتصامی به شکل مشخص نمونه ی 
مناســبی برای توضیح تجلی این صورت بندی گفتمانی یا 

به بیان دقیق تر سامانه ی مکتب خانه است.)
اما تماشــاخانه کجاست؟ تماشاخانه سامانه ای است 
که کنش را از عواقب ترســناک آن خلاص می کند. جایی 
که بازیگر در آن می تواند کشتن بازیگر دیگری را هم بازی/ 
عملــی کند، بدون اینکه در دام عواقــب این عمل گرفتار 
شود. تماشــاخانه در بنیادی ترین بیان مکانی است که در 
آن دیــدن بدل به  نوعی عمل کردن 
می شود و هم زمان به خاطر نفس 
انفعالی که این شکل از کنش مندی 
تحمیــل می کنــد کنــش را از بار 
سنگین عواقب آن خلاص می کند، 
بااین حال خود به دســتگاهی برای 
فهم منطــق و فرجام کنش ها بدل 
بنابراین تماشا خانه جایی  می شود. 
اســت که در آن رابطــه ی دیدن و 
ســرگرم کننده  تمرینی  به  فهمیدن 
می نشیند  تماشــاگر  می شود.  بدل 
و نظــرورزی می کند، یعنی درمورد 
او می گذرد  آن چه پیش چشــمان 
زاویه گیــری شــخصی می کند. پــس تماشــاخانه را هم 
می تــوان به مثابه ســامانه ای از تعلیم دیــد، چرا که در 
آنجا نیز ما رابطه ا ی داریم میــان دیدن و فهمیدن، گفتن 

و سکوت.
اگــر نخواهیــم آن قدرها متــه به خشــاش بگذاریم 
به طورکلی می توان دو شــکل از الاهیات بر تماشــاخانه 
حاکم دید. شکل اول وقتی است که یک متن/ یک آفریدگار 
دامنــه و حــدود ثغور گفتــن و کنش را بــر روی صحنه 
تعریف می کند و رشــته ی همه چیز را به دســت دارد؛ و 
شکل دوم، وقتی که حرکت و کنشِ (کلامی و غیرکلامی) 
بدن فی البداهــه مرزهای گفتن و عمل را تعریف می کند. 
بااین حساب اگر به پناهی بازگردیم می توان گفت او گفتن 
را از مکتب خانه به تماشــاخانه می برد. و بــا این کار، در 
رابطه ی میان ســکوت و گفتن، ترسیدن و فهمیدن، دست 
می برد. پناهی با این حرکت ترس گفتن را می گیرد، یعنی 
بــا یک چرخش جایگاه کلماتــش را تغییر می دهد. حالا 
دهان او در عوض این که کلامی حفظ شده را با ترس رو به 
استاد ادا کند و مشق پس دهد، پشت به او نظر خودش را 
درباره آن چه دیده برای دوستانش (تماشاگران!) می گوید.
پناهی بیشتر تابع شکل دوم الاهیات تماشاخانه است 
و در نهایت به شکلی از اجرا تمایل دارد که در آن هستی 
بازیگــر خود موضوعی اســت برای گفتن، بــرای بازی، و 
نه هدف تعیین شــده ای در یک متن. یعنی در ســاده ترین

[و به همین نسبت پیچیده ترین] معنابودن و هستی او در 
مقابل چشــم ما و گفتارش نمایشــی اند از یک حضور در 
میان ما. و می توان دید که پناهی خود سوگوار این حضور 
از دست شــونده اســت. پس باید روی این مســئله تمرکز 

بیشتری داشت.
فرض ما در این  متن بر این اســت که پناهی با سفر به 
تهران awe را با پاتوس عوض می کند. بنابراین می خواهیم 
ایــن نتیجه را هــم بگیریم او موضوع اجــرای خود را نه 
درس پس دادن در «محضر او»، بلکه ســوگواری جمعی 
برای از دست شــدن چیــزی در میان ما می ســازد، چیزی 
نزدیک و این جایی. پس تا همین جا می توان گفت سیاست 
استتیک حســین پناهی سیاست دوستی است. اما باز هم 
باید چیزهایی را توضیح داد، مثلًا، این که پاتوس چیست؟ 
یا این که چطور پناهی می تواند یکی از ارکان اصلی تراژدی 
یونان باستان را از کهگیلویه  و بویراحمد به تهران بیاورد؟

همان طور که گفتیم مسئله سوگ در جایی که پناهی از 
آن می آمد هم موضوعیت کانونی دارد و هم دستگاهای 
فرمی/ اجرائی تعریف شــده . مثلا در آنجا چیزی هســت 
بــه نام گاگریو. گاگریو (کــه آن را در بختیاری «گوگِریو» و 
«سُروُو»، که مخففِ ســروده عزاست، نیز می نامند) از دو 
بخشِ گا به معنی گاه (زمان یا وقت) و گریو به معنی گریه 
ساخته شده و سرهم به معنای زمان گریه است. اگر گا را 
به معنی گوی و گفتن و گِریو را به معنیِ گریســتن بگیریم، 
ســرهم به معنی گفتن و گریستن اســت. یعنی مراسمی 
کــه در آن می گویند و می گریند. ... در گاگریوها با توجه به 
خصوصیاتِ فردِ درگذشته، به  شکلِ فی البداهه می خوانند 
و معمــولًا با تغییرِ نــام و کلمات، شــعر را به گونه ای با 
وضعیتِ و صفات درگذشــته متناسب می کنند. مضمونِ 
این ابیات شــرحِ و ســتایش خوبی، مِهــر، مهمان نوازی، 
ســوارکاری، تیر اندازی، شجاعت و رشــادتِ در مردان، و 
پاکدامنی، مهمان نواری، تلاش در خانه و مضامینی از این 
دســت، در زنان اســت. محورِ همه ی اشعارِ گاگریو غم و 
عزاست، بااین حال این اشعار با توجه به محتوای خود به 
چند دسته تقسیم می شوند: گاگریوهایی که در وصفِ فرد 
درگذشته اند. گاگریوهایی که در وصفِ ایمان و نیکی های 
اخلاقــیِ فــرد درگذشــته اند. گاگریوهایی کــه در وصف 
سلحشــوری ا ند و گاگریوهایی که صرفاً حالتِ غم انگیز و 

تأثر بر مرگِ عزیزان دارند و از این دست... . ۸
بــا کمی دقت در این آیین ســوگواری می توان دید که 
چگونه یک اجتماع فرم هایی را برای روند انتزاعی شــدن 
حضور یک فرد آفریده و طی قرن ها و نسل به نســل حفظ 
کرده اســت. و چطور ســازوکار های این دستگاه اجرائی- 
 آوایی خود موجد و مولد نوعی ارزش زیباشناختی  است. 
می تــوان دید که چگونه اجتماع بــرای حفظ بقای خود 
نیاز به آیین ها دارد تا با آن مانند میله های آلماتور نســوج 
و قوام خــود را حفظ کند. و اگر ایــن فرایند را در موازات 
نگاه دورکیم به توتم بخوانیــم خواهیم دید در آن جا نیز 
توتــم، و فهم اجتماع از آن، همواره در کنار مواردی چون 
خون و نژاد و... شــرط اصلی پیونــد درونی یک اجتماع 
بوده اســت. در این جا نیز سوگ اجتماع را به یاد خودش 
می انــدازد و لحظه ای اســت کــه قرارداد هــای صوری 
اجتماعی، که غالبا اقتصادی اند، کنار گذاشــته می شوند و 
در لحظاتی اجتماع خود را در کالبد یک حســیت بنیادین 
وحدت می بخشــد. اما درخصوص پاتــوس. گرگوری ناژ، 
اســتاد ادبیات کلاسیک دانشگاه هاروارد، پیشنهاد می کند 
کمی از خاســتگاه هنری در فهم پاتــوس فاصله بگیریم 
و آن را در ســایه اســطوره و آیین به عنــوان دو روی یک 
ســکه نگاه کنیم. به زعم او، پاتوس در معنای نخست به 
معنای اشــتیاقی بنیادی (primal passion) یا در برخی 
تفاسیر، مثل نظریات لیوتار، نوعی اشتیاق ناانسانی است، 
و دوم به معنای عاطفه و احســاس است، احساس افراد 
معمولی مثل من و شما. ناژ شــکل اول یا همان اشتیاق 
بنیادین را واجد کیفیتی فراانســانی می داند و اســتدالال 
می کند که «وقتی در تئاتر یونان باســتان جمعیتی بالغ بر 
سی هزار نفر به دیدن بازی شخصیتی مثل ادیپ می رفتند 
اجتماعی از پاتوس در معنای احساسات من و شما وجود 
داشت که در شــخصیت قهرمان تراژدی متمرکز می شد 
و این شــکل از حســیت متمرکز احســاس قهرمان را از 
همان جنس فرا انســانی و بنیادین می ساخت، شخصیت 
قهرمان که بزرگتر از زندگی بود پاتوســی بزرگتر از زندگی 
داشــت» و بعد نتیجه می گیرد که «تجربه پاتوس تجربه 
رنج تصمیم ناپذیری زندگی است، تصمیم ناپذیری تقدیر یا 

آن چه بزرگتر از زندگی است»۹.
به هرحــال چیزی که بــه پناهی امــکان می دهد تا 
از هــر چیزی بگوید و به زبانی شــعر بگویــد که اغلب 
قواعد نحوی در آن دســت نخورده مانده، همین امکانی 
اســت که سوگ در اختیار او می گذارد. گزاره های شعری 
پناهی غالباً با اســتفاده از نوعی امر ازدست رفته ساخته 
می شــوند و در پیام این گزاره هــا نوعی مطالبه ی محال 
جاســازی شــده که جمله های ظاهراً خبری را در نوعی 
وضعیت هستی شــناختی تراژیک به پــژواک درمی آورد 
و با کاربســت نوعی مطالبه ناممکن امــکان دریافت و 
هضم پیام را به تاخیر می اندازد.  در اشــعار پناهی شما 
جمله ها ی ساده ای می شــنوید که با انعکاسی در جان 
شــما ابعاد درونی و عمیقی می یابنــد. و چیزی که این 
گزاره های ساده را به گزاره های شعری بدل می کند غالباً 
گســترش دامنه ی شــمول پیام آن ها و گره خوردنشــان 
به گیروگرفت های روان جمعی اســت. گاه کلام پناهی 
تا مرزهای گفتار فلســفی هم پیش مــی رود اما باز هم 
خصلت تراژیک غالب است، چون چیزی که در نهایت در 
کار او اهمیت دارد تأثر اســت و نه به دست دادن نظامی 
برای درک امور. این تقابل کلام فلســفی و شعر تراژیک 
تقابل تاریخی و کلیدی اســت. مثلا کسی مثل سایمون 
کریچلی فکر می کند، اگر فلســفه از زمان افلاتون به این 
سو کوشــیده تا خود را از طریق تقابل با تراژدی تعریف 
کند این از آن روست که شعر تراژیک بُعد عاطفی ای دارد 

که خنثی بودن خِرد فلسفی را تهدید می کند.
ادامه در صفحه ۱۱

نگاهی به جهان- زبان حسین    پناهی
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اینک راه
«مرثیه بر مرگی سهمناک» عنوان 
گزیده ای از اشــعار کلود استبان است 
که به تازگی بــا ترجمه علیرضا بهنام 
در نشر حکمت کلمه به چاپ رسیده 
اســت. شــعرهای ایــن کتــاب از دو 
مجموعه «مرثیه بر مرگی سهمناک» 
که در ســال ۱۹۸۹ در پاریس منتشــر 
شد و «خرده آســمان، انگار هیچ» که 
آخرین مجموعه شــعر کلود استبان 
اســت و در ســال ۲۰۰۱ بــه چــاپ 
رسید، گزینش شــده اند. کلود استبان 
شــاعری فرانسوی اســت که در سال 
۱۹۵۳ در پاریس متولد شــد. او را، که 
مدت ها ســردبیر یکــی از مجله های 
معتبر تخصصی شــعر فرانســه بود، 
از مهم ترین شــاعران معاصر فرانسه 
دانسته اند. کلود استبان پیش تر هم در 
ایران شناخته می شد و از میان آثارش 
«خرده آســمان، انگار هیچ» با ترجمه 
مدیا کاشیگر منتشر شده بود. استبان 
دســتی هم در ترجمه شــعر داشت 
و جالــب آنکه در ترجمه شــعرهای 
مجموعه «امضاهــا» از یداالله رویایی 
با آلن لانس همکاری داشــته است. 
اســتبان در ســال ۲۰۰۶ در پاریــس 
درگذشــت اما پیــش از آن دوباره به 
ایران آمده بود. مترجم کتاب در بخشی 
از یادداشت ابتدایی اش درباره حضور 
استبان در ایران نوشــته:   «استبان در 
اواخر عمر خود دوبار به ایران ســفر 
کرد. در نخســتین سفر او در سال ۸۳ 
کارگاه ترجمه شعری با حضور او و با 
مشارکت ژان باتیست پارا، محمدعلی 
ســپانلو، مدیا کاشیگر،  پگاه احمدی و 
نگارنده در ساختمان بخش فرهنگی 
سفارت فرانســه در تهران برگزار شد. 
در جریان این کارگاه شــاعران ایرانی 
و فرانســوی هرکدام شعرهای طرف 
مقابل را با نظارت شاعر به زبان مقابل 
ترجمه کردند. حضور شاعر در فرایند 
ترجمه این فرصت را در اختیار مترجم 
می گذاشت تا از سوء تفاهم های ناشی 
از طبیعت زبان تا حدود زیادی بگریزد 
و پیچیدگی هــای تکنیکــی شــعر تا 
حد زیــادی در زبان مقصد بازســازی 
شــود. دومین ســفر اســتبان در بهار 
۸۴ برای شــرکت در برنامه ای بود با 
نام کاروان شــعر ایران و فرانســه که 
اســتبان همراه با ژان باتیســت پارا و 
آلن لانس و آن تالواز هیئت شــعری 
فرانســوی را تشــکیل می دادند و در 
ســفری به شــهرهای تهران، شیراز، 
یاســوج، فیروزآباد و اصفهان در کنار 
شــاعران این شــهرها به شعرخوانی 
پرداختنــد.» علیرضا بهنــام در ادامه 
این متن کوتاه نوشــته که شــعرهای 
ایــن مجموعــه را در خــلال همین 
سفرها و با نظارت شاعر از زبان واسط 
انگلیسی ترجمه کرده است. در یکی 
از شــعرهای این مجموعــه با عنوان 
«نه تو نمــرده ای» می خوانیم: «نه تو 
نمرده ای/ یک سه شــنبه کنــار جاده 
نیفتاده ای/ تو جیغ نکشیده ای/ تو به 
دکتر نگفتــه ای:/ زود باش کاری کن/ 
تــو در هلیکوپتر اســتفراغ نکرده ای/ 

تو بیهوش نرســیده ای بــه چالانس/ 
تو در اتاق هذیــان نگفته ای/ تو میان 
نعش هــای روی یــک گاری غلــت 
نخورده ای/ تو تمــام صبح را در اتاق 
اورژانس نمانده ای/ تــو مرا ندیده ای 
که در راهــرو گریه می کنــم/ تو مته 
را در حــال فرورفتن بــه جمجمه ات 
حس نکــرده ای/ تو یک هفته با لوله 
نفس نکشــیده ای/ تو ندانسته ای که 
مــن روزی شــش بار به نانــت تلفن 
می کردم/ تو هرگز آن دســت بی روح 
را در دست هایم نگذاشته ای/ تو مثل 
یک مجســمه مصــری نخوابیده ای/ 
تــو در یک روز جمعه بــا جان کندنی 
دشــوار نمرده ای/ تو به خوابیدن در 
مرده شــورخانه آگاه نبــوده ای/ تو به 
مقبره والدینت نرفتــه ای/ تو صدایم 
را نشــنیده ای کــه روی گــور شــعر 
می خوانــم/ تو آن جا که بــه دنبالت 

می گشتم نبوده ای.»

مرثیه
 بر مرگی سهمناک

کلود استبان
ترجمه علیرضا بهنام

نشر حکمت  کلمه

 در اشعار پناهی جمله ها ی ساده ای 
می شنوید که با انعکاسی در جان 

شما ابعاد درونی و عمیقی می یابند. 
و چیزی که این گزاره های ساده را به 

گزاره های شعری بدل می کند غالباً 
گسترش دامنه ی شمول پیام آن ها 
و گره خوردنشان به گیروگرفت های 
روان جمعی است. گاه کلام پناهی 
تا مرزهای گفتار فلسفی هم پیش 
می رود اما باز هم خصلت تراژیک 

غالب است


