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ردای عزا
نسیم آصف: «مرگ شهریار سنگور» عنوان رمانی است از لوران گوده که 
به تازگی با ترجمه پرویز شهدی در نشر کتاب پارسه به چاپ رسیده است. 
پیــش از این، رمان دیگــری از لوران گوده با عنوان «خورشــید خانواده 
اســکورتا» با ترجمه شهدی به  چاپ رسیده بود. گوده در داستان هایش 
تخیــل و واقعیت را بــا هم درمی آمیــزد و آن طور که شــهدی نیز در 
مقدمه اش نوشته، ظاهر تخیلی داستان و شخصیت ها در آثار او، نقابی 
اســت بر چهره های داســتان که در پس رفتار و گفتارشان حقیقت های 
تلخــی را آشــکار می کنند. «ادگار آلن پو هم دو قــرن پیش از او، همین 
شــیوه را به کار می برد، روشی که به آن تمثیلی یا نمادین می گویند. این 
روش چه خاصیتی دارد و چرا از زمان های دور، بســیاری از نویسندگان 
به آن متوسل شــده اند، از کلیله و دمنه گرفته تا رمان دورنارو فابل های 
لافونتن؟ چون گاه ســخنی که به مزاح یا طنز گفته می شــود، حقیقت 
در آن به  صورت مسخ شــده ای ارائه شــده و بســیار تأثیرگذارتر است. 
لافونتن در داســتان بره و گرگ اولین حرفی که می زند این اســت: دلیل 
شخصی قوی تر همیشه بهترین است. این تمثیل ها را در مثنوی معنوی 
به درخشــان ترین و گسترده ترین وجه می بینیم». گوده در «مرگ شهریار 
سنگور»، در قالب داستانی تخیلی پرده از روی «داستان دوستان موافق 
و یــاران هم رنگ» کنار می زند تا قیافه حقیقی انســان ها را آن گاه که در 
معرض شــهوت قدرت طلبی، مال اندوزی یا لذت های جســمانی قرار 
می گیرند، نشــان دهد و بر ادعاهای تاریخ درباره شهریارانی که به غلط 
دادگستر، ملت نواز و کشورگشایان بلندآوازه خوانده شده اند، خط بطلان 
بکشــد. در این داستان، افتخار شهریار ســنگور افسانه ای، این است که 
قلمرو ناچیز پدرش را به امپراتــوری عظیمی تبدیل کرده که حدود آن 
تا بی نهایت ادامه دارد. او بیســت ســال جنگیده و آدم  کشته و شهرها 
را آتش زده و ویران کرده اســت. او به پســر کوچکش دستور می دهد 
هفت آرامگاه به  نشــانه چهره های هفت گانه اش بســازد. این چهره ها 
درنهایت خوی واقعی شــان که همان ظلم و بی رحمی است را بازتاب 
می دهند. گوده در «خورشید خانواده اسکورتا»، دهکده ای دورافتاده در 
آن ســر دنیا را به تصویر می کشد که ســرزمینی خشك و سوزان است و 
در آن جا خانواده هایی زندگی می کنند که کینه و نفرت تمام زندگی شان 
را دربر گرفته اســت. شهریار سنگور نیز، نشانه همه بدنامان تاریخ را در 
خود دارد. گوده در این کتاب، برای هر بخش از داستان و هر شخصیت ،
با ســر و وضع های عجیب وغریب آن ها و در مکانی که ناکجاآباد است، 
دلیلــی ارائه می دهــد که نشــان دهنده ادعاهای پــوچ و حقارت های 
انسان هاســت. بخش نخســت رمان با عنوان «شــب بلنــد بی خوابی 
شهریار ســنگور» این طور شروع می شــود: «کاتابولونگا به طور معمول 
زودتر از همه در کاخ از خواب بیدار می شــد. درحالی که بیرون، تاریکی 
شب هنوز تپه ها را زیر پوشش خود داشت. او در راهروهای خلوت قدم 
مــی زد. بی صدا راه می رفت. از اتاقش تا تالار کرســی طلا به هیچ کس 
برنخورد و قامتش مانند شــبحی ابرگونه بود که کنار دیوارها می لغزید، 

او ساکت وظایفش را آغاز می کرد...»

مرگ شهریار سنگور
لوران گوده

ترجمه پرویز شهدى
نشر پارسه

دوباره در آلمان
«مــن به دلایــل کافی نه بورژوا هســتم، نه سوسیالیســت، گرچه 
هر آینه از پایگاه سیاســی بخواهم بگویم، سوسیالیســم را در شرایط 
موجود بهترین می دانم. تو بعدها به عنوان دکوراتور در نظامی خدمت 
خواهی کرد که با آن همسو نیستی. پس شایسته است تحقیق کنی و 
این دشمن را که همان نظام سرمایه داری است بشناسی و به فراگیری 
دانش و سوسیالیســم بپــردازی. تاکید می کنم که سوسیالیســم هم 
ایرادهای فراوان دارد، لیك در شــرایط حاضر تنها موضعی اســت که 
به پایه و اســاس رفتارها و کردارهای اجتماعی و شــیوه های زندگی 
اجتماعی غلط و نادرست خرده می گیرد و آن را به نقد می کشد». این 
بخشی است از یکی از نامه های هرمان هسه که در سال ۱۹۳۰ میلادی 
به فرزندش هاینر نوشته اســت. نامه   ها معمولا بهترین فرم نوشتاری 
اســت که در آن می توان روحیات و مواضع و پشت پرده زندگی و آثار 
نویسندگان و شاعران را دید. این موضوع درباره نامه های هرمان هسه 
هم صادق اســت. هسه از مشهورترین نویســندگان و شاعران آلمانی 
اســت که از سال ها پیش در ایران شناخته می شده است. در این کتاب 
ســیزده نامه از هسه انتخاب و ترجمه شــده است و مواضع سیاسی 
هســه را در این نامه ها می توان به وضوح دید. در بخشــی از نامه ای 
با عنوان «بازگشــت زرتشت: ســخنی با جوانان آلمانی» می خوانیم: 
«روزگاری یــك روح آلمانــی وجود داشــت، در آلمانی ها شــجاعت 
آلمانی و مردانگی آلمانی وجود داشــت. شــجاعتی پســندیده و نه 
این چنین گله وار و نســنجیده که امروزه از توده های مردم سر می زند. 
آخریــن اندیش مند بزرگ آن شــجاعت ها نیچه بود کــه در آن دوره 
سازندگی و بنیان گذاری ها –دوره سوم قرن نوزدهم- و با آن اندیشه ها 
و باورهــای مردمی در آلمان، او را نیز برخی یك خائن به میهن و یك 
ضدآلمانی نامیدنــد. ندای من یادآور او خواهد بود، یادآور شــهامت 
او، یــادآور تنهایی اش. به جای فریادهای بی ارزش توده گرایانه که تأثیر 
اشــك برانگیز آن ها به هیچ روی خوشایندتر از تأثیر خشن و گزاف گویی 
آن دوران بزرگ نیســت، امروز این ندا برخــی حقیقت ها، تجربه ها و 
زوال ناپذیری روح و روان را به خردمندان نســل جــوان آلمان یادآور 
می شــود. باشــد که هر کس بر مبنای نیاز و براساس وجدان، در برابر 
مردم و جامعه رفتار کند، چون هرکس که خود و روانش را در این راه 
نادیده گیرد، بی ارزش خواهــد بود. تنها افراد اندکی در آلمان فقرزده 
و شکست خورده، به جای اشك ریختن و دشنام دادن بی ثمر به گذشته 
با پشــتکار و مردانگی آماده رویارویی با سرنوشت جدید شده اند. تنها 
افراد اندکی اندیش مندانه روحیه و ذهنیت آلمانی را که سال ها پیش 
از جنــگ در آن زندگی می کردیم حس می کننــد. اگر باز هم خواهان 
داشــتن مردان و اندیش مندانی هســتیم که آینده را برای ما گران مایه 
کنند، نباید از انتها و با شکل های حکومت و روش های سیاسی جاری، 
بلکه باید از ابتدا و با ساختن شخصیت ها آغاز کنیم. نوشته کوتاه من، 

از این نکات سخن می گوید...».

بازگشت زرتشت
نامه هایى از هرمان هسه

ترجمه على غضنفرى
نشر پارسه

عطف کتاب

خاطره- روایت هاي 
داریوش مهرجویي

نــگاه مي کنم  به گذشــته  «وقتي 
مي بینم از میان ده دوازده نفر که روي 
سیســتم فکري من تاثیر گذاشته اند، از 
بالزاك و استندال و ویکتور هوگو بگیر 
تــا رمبو و بودلر و ورلــن و کي و کي تا 
دو نفر شاخصشان، ژان پل سارتر و آلبر 
کامو، همگي فرانسوي بوده اند، از قبل 
با زبان فرانسه آشنا بودم الان هم دارم 
بنابراین، دلیلي  بیشتر آشنا مي شــوم. 
وجــود ندارد که مــن نتوانم همین جا 
در کشــور عزیز فرهنگ دوست قدیمي 
که چندان هم اهل اســتثمار و بخور و 
بخور مملکت ما نبــوده – آن طور که 
انگلیسي ها و روس ها مشغول بودند- 
میخم را به زمیــن نکوبم. خیلي ها به 
هردلیــل به ایــن مــأواي هنرمندان و 
نقاشان و نویسندگان و فیلم سازها پناه 
آورده و این مملکت فرهنگ دوســت 
و هنرپــرور به آن ها پنــاه داده و ارج و 
قرب خاصي براي هنرشان قائل شده، 
و خلاصــه به آن هــا خوب رســیده، 
یکیش همین آقاي میــلان کوندرا....» 
این ها بخشــي از «ســفرنامه پاریس» 
داریوش مهرجویي اســت که در کنار 
ســفرنامه اي دیگر با نام «عوج کلاب» 
به تازگي منتشر شده است. «سفرنامه 
پاریس» کــه چند ســطري از آن نقل 
شــد، در فضایي آمیخته از واقعیت و 
تخیل روایت شــده و شــخصیت هاي 
آن نیــز حقیقــي نیســتند و حتي اگر 
حقیقي باشند با اســم هایي خیالي از 
آن ها یاد شــده. «ســفرنامه پاریس»، 
شرح سفر یا به قول مهرجویي «تبعید 
خودخواسته» یك کارگردان به پاریس 

در سال هاي ۱۹۸۱ تا ۱۹۸۵ است.
ســفرنامه دوم که «عــوج کلاب» 
نام دارد، سفرنامه مهرجویي به دوبي 
اســت و شــرح وضعیت نابه ســامان 
و بي عدالتي هایــي کــه در آنجا وجود 
دارد. وضعیتي که نویســنده سفرنامه 
نیــز گرفتــار آن اســت و در روایتش 
قصــه رهایي از این گرفتاري را شــرح 
داده است. شــهرام اقبال زاده که دبیر 
مجموعه اي است که کتاب مهرجویي 
در قالب آن منتشر شده، درباره این دو 
سفرنامه نوشته: «گمان مي کنم عنوان 
دو خاطره خود گویا باشــد که این دو 
متن، روایت شخصي رویدادهایي است 
که داریوش مهرجویــي چهره پرآوازه 
سینماي اندیشــه در دو مقطع زماني 
با آن رودررو بوده اســت. هرچند یکي 
تنها یك سوء تفاهم و خطاي مأموران 
کشــور همسایه اســت، اما دیگري در 
چارچــوب گســتره اي تاریخــي پر از 
اجتماعي و  و  ســوء تفاهم هاي فردي 
فرهنگي کلان تر قرار مي گیرد. ماجراي 
کمیك-تراژیك عوج کلاب مي تواند به 
یك نمایش نامه و حتي با شرح و بسط 
به یك فیلم نامه بدل شــود. شرحي از 
انباشــت واپس ماندگي در کشورهاي 
همجوار و حاکمیت قانوني حسینقلي 
شماري شیخ خرپول بري از فرهنگ و 
بوروکراسي ناکارآمد و لخت در بسیاري 
از چنین کشورهایي؛ ازاین رو، نیازي به 
هیــچ توضیحي نــدارد.» «ســفرنامه 

پاریس»، اگرچه از ســویي سفرنامه اي 
شخصي است، اما از سوي دیگر روایتي 
است از دوره اي مهم از تاریخ و فرهنگ 
ایــران و وضعیتــي که نویســندگان و 
شاعران و روشــنفکران در آن زمان با 
آن مواجه بودند. مهاجرت، موضوعي 
اســت که مهرجویــي در بســیاري از 
آثارش بــه آن پرداخته و در این جا نیز 
او روایتي دیگر از کنده شدن و مهاجرت 
به دست داده است. مهرجویي در این 
سفرنامه، براي آن که جنبه اي داستاني 
به روایتــش بدهد، حتي نــام خود را 
به مهــرداد مالك تغییر داده اســت. 
مهاجرت نویسندگان و روشنفکران در 
انقلاب، موضوعي  ابتدایي  ســال هاي 
اســت که پیش تــر در برخــي دیگر از 
داســتان ها و رمان ها از جمله بعضي 
کارهاي اســماعیل فصیح نیــز مورد 

توجه بوده است. 
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دوخاطره: 
سفرنامه پاریس، عوج کلاب

داریوش مهرجویی
نشر به نگار

انتشار مقاله ی «مرده ی سرخوش» به قلم خانم شیما بهره مند در یکی از 
شــماره های اخیر روزنامه ی شرق، به دو دلیل مرا وادار به نوشتن این مطلب 
کرد: نخســت این که در سال های اخیر بحث جدی در باب شعر در مطبوعات 
کشــور کمتر به چشم می خورد؛ و مقاله ی یادشــده به نظرم باب بحثی جدی 
را درباره ی شــعر به طور کلی و شــعر امروز فارسی به طور مشخص باز کرده 
است. و دوم این که ایشــان در مقاله ی خود نکات و پرسش هایی را درباره ی 
بیانیه ی هیئت داوران دومین دوره ی جایزه ی شــعر احمد شاملو مطرح کرده 

است که ممکن است برای دیگران هم مطرح باشد.
محــور اصلی مقاله ی خانم بهره مند بازخوانــی دو مقاله از اریش هلر و 
مراد فرهادپور اســت که هر دو در اوایل دهه ی هفتاد  در «کتاب شــاعران» 
به چاپ رســیده و ســپس در ســال ۱۳۸۲ در انتشــارات فرخ نگار وابسته به 

موسسه ی فرهنگی هنری کارنامه تجدیدچاپ شده است.
مقاله ی «مرده ی ســرخوش» با این جمله ی معروف هولدرلین آغاز شده 
است که می گوید: «در روزگاری چنین بی روح، اصلا چرا باید شاعر بود؟» این 
پرســش در فرهنگ و ادبیات مغرب زمین پیشینه ای طولانی دارد. اریش هلر 
در مقاله ی «ورطه ی شــعر مدرن» در توضیح ریشه های تاریخی این پرسش 
به مناظره ی دو متأله و مصلح دینی برجســته ی قرن شانزدهم - مارتین لوتر 
و اولریج زوینگلی- در باب ماهیت عشــای ربانی و مناسک آن اشاره می کند. 
مســئله ی موردبحث بین آن  دو از این قرار بوده اســت کــه  آیا آنچه که در 
مناســک عشای ربانی صرف می شــود، آن طور که عیسی مسیح در شام آخر 
گفته اســت، به راستی بدن و خون مسیح است، یا  سمبل هایی بیش نیستند؟ 
پاســخ لوتر که هنوز به تفکر پیشارنســانس دلبســتگی هایی داشت و زبان و 
کلمه را نه نشــانه یا تصویر شیئ، بلکه خود شیئ می دانست، این بود که این 
نه ســمبل، بلکه همانا تن و خون مســیح اســت. زوینگلی اما با تفکر عصر 
روشنگری آشنا بود و می گفت این آیین عشای ربانی صرفا سمبل هایی هستند 

برای چیزی که حقیقتا وجود ندارد.
زوینگلی در این مناظره نماینده ی انسان مدرن است. انسانی که از همه ی 
نشــانه ها و ســمبل های مقدس، تقدس زدایــی خواهد کرد. انســانی که در 
حال گذار و برساختن دنیایی ســت که در آن به قول اریش هلر وحدت کلمه 
و عمل، تصویر و شــیئ و یگانگی نان و تن شــکوهمند مســیح برای همیشه 
از دســت خواهد رفت. دنیایی که ســمبل ها -که پایه و اساس کلام مقدس 
و شــعرند- اعتبار پیشین خود را از دســت خواهند داد. هولدرلین از هراس 
چنین دنیایی ســت که آن جمله ی معروف را بر زبــان رانده و ناممکن بودن 
شــعر را پذیرفته اســت. هگل نیز با بیانی دیگر، تحقق شعر (حماسه) را در 
دنیای مدرن ناممکن دانســته است. زیرا به گفته ی او در دنیای مدرن، وحدت 
جوهری قهرمان حماسه با جامعه ای که او را در درون خود می پروراند برای 

همیشه از دست رفته است.
دیدگاهــی که اجمالا خطوط اصلی آن را در ســطرهای بالا برشــمردیم، 
نقطه ی عزیمت بخشــی از نقد ادبی و هنری دو دهــه ی اخیر ما و از جمله 
همین مقاله ی «مرده ی ســرخوش» اســت. این نوع نقد کــه عمدتا متاثر از 
دیدگاه های آقای مراد فرهادپور اســت اگرچــه افق های تازه ای را پیش روی 
نقد ادبی ما گشــوده است، در عین حال تاثیرات منفی یی هم به همراه داشته 
که مهم ترین آن بی توجهی به خود شعر و ادبیات عینا موجود فارسی است. 
این نــوع نقد، غالبا از اســطوره های فرهنگ غرب، از متون ادبی و فلســفی 
مغرب زمین، و از بحث های کلامی و الاهیات مسیحی، برای تبیین دیدگاه های 
خود درباره ی هنر و ادبیات ایران بهره می گیرد، بی آن که گوشــه ی  چشمی به 
همین مباحث در گذشته و اکنون شعر و ادبیات فارسی داشته باشد. به عنوان 
مثال، شعر فارســی از قرن پنجم تا ظهور سبک هندی، عمدتا در گفت وگوی 
خواه انتقادی و خواه غیرانتقادی با عرفان ایرانی و کلام اسلامی شکل گرفته 
است که عالی ترین نمونه های آن را در شعر حافظ می بینیم. آیا این پیشینه ی 
چند  ســده ای هیچ تاثیری بر نحوه ی عبور شعر فارسی از دوره ی کلاسیک به 
دوره ی مدرن نداشــته؟ و آیا این نحوه ی عبــور و چند وچون آن بر وضعیت 
کنونی شعر و ادبیات ما بی تاثیر بوده است؟... در این که نقد ادبی ما بر پایه ی 
نقد ادبی مغرب زمین شــکل گرفته است تردیدی نیســت. و نیز در این که ما 
برای تحلیل وضعیت فرهنگ و ادبیات خود هنوز هم از نظریه های فلسفی و 
نقد ادبی مغرب زمین بی نیاز نیستیم تردید ندارم. اما ما نمی توانیم شعر نیما 
را در ادامه ی شــعر مالارمه بخوانیم. قرائت ما از شعر امروز فارسی در واقع 
می باید قرائتی از شــعر فارسی از رودکی تا حافظ و از حافظ تا نیما و شاملو 

و اخوان و فروغ و... باشد.
خانم بهره مند در مقاله ی خود به تأســی از آقای فرهادپور، سمبولیســم 
را مهم تریــن نماینده ی مدرنیســم معرفــی کرده و با چنان شــیفتگی از آن 
ســخن گفته که گویی تاریخ شــعر جهان با سمبولیســم و به ویــژه مالارمه 
به پایان رســیده است. درست اســت که موج اول مدرنیسم ادبی در غرب با 
ادگار آلن پو، بودلر و رمبو که بنیانگذاران سمبولیســم بودند آغاز شد، اما این 
را هم باید به یاد داشــته باشــیم که این جنبش با آغــاز جنگ جهانی اول به 
بن بست رسید و شــاعران و نظریه پردازانی چون ازرا پاوند، ریچاردز و به ویژه 
الیوت با نقد ســویه های افراطی سمبولیســم، مدرنیســم را در مسیر واقعی 
آن هدایت کردند و به همین دلیل اســت که منتقــدان و تاریخ نگارانی چون 
ریچارد هارلند و رنه ولک از سمبولیســم به عنوان پیش زمینه ای برای ظهور 
مدرنیسم در شــعر یاد کرده اند. همزمانی ظهور ناتورالیسم و سمبولیسم در 
ادبیات فرانســه (اولی در داستان و دومی در شــعر) و مواضع متضاد آن ها 
نســبت به «واقعیت» حــاوی نکته ای مهم برای درک مدرنیســم ادبی قرن 
بیستم است. تفسیر ریچارد هارلند از بن بستی که این دو جنبش در اوایل قرن 
بیستم در آن گرفتار شــدند، قابل تأمل است. به گفته ی وی جنگ جهانی اول 
هر دو برداشــت ناتورالیستی و سمبولیســتی را تغییر داد. فجایع دهشت بار 
ناشــی از جنگ آن قدر آشکار و کوبنده بود که نه نگاه علم باور و عینیت گرای 
ناتورالیست ها و نه بی اعتنایی درون گرایانه ی سمبولیست ها نسبت به زندگی 
واقعــی قادر به توضیح آن نبود. از این رو ناتورالیســم و سمبولیســم به رغم 
تفاوت ظاهری شان برای خروج از بن بست، در مدرنیسم به یکدیگر پیوستند. 
(درآمــدی تاریخی بر نظریه ی ادبــی از افلاتون تا بارت، ص ۱۶۱). کدام عقل 
ســلیم با دیدن میلیون ها انسان گرسنه، آواره و بی خانمان که قربانی جنگی 
بودند که ســرمایه داران بافرهنگ! به راه انداخته بودند، می توانست با تحقیر 
اشراف منشــانه ی عوام بی فرهنگ توســط مالارمه موافق باشد؟ مالارمه در 
مقالــه ی «هنر برای همــه» در تحقیر توده های مردم تــا بدان جا پیش رفته 
است که می گوید «فکر وجود شــاعر کارگران اگر رقت انگیز نباشد، دست کم 
مضحک و نامعقول اســت» و مقاله را این گونه به پایان می رساند: «بگذارید 
توده ها آثار پندآموز بخوانند، اما محض رضای خدا، مگذارید شعرمان را نابود 
کنند. شــما ای شاعران! همواره خودســتا بوده اید، اکنون از خودستایی فراتر 
بروید، تحقیرشــان کنید!» (تاریخ نقد جدید، رنه ولک، ترجمه ی سعید ارباب 

شیرانی، جلدچهارم، بخش دوم، ص۲۸۶).
بــا این حال بایــد تأکید کنم که منظور من نه نفی ارزش های ادبی شــعر 
مالارمه است و نه تعمیم بخشیدن دیدگاه مالارمه به کل نهضت سمبولیسم 
در قــرن نوزدهم. بدیهی اســت که نقــش انقلابی سمبولیســم را در نقد و 
نفی رمانتی سیســم بیمــار و نقش مالارمه را در تقابل بــا ابتذال بورژوایی و 

عوام زدگی طبقه ی متوسط نوظهور قرن نوزدهم نمی توان نادیده گرفت.
خانــم بهره منــد در مقاله ی خــود از دو نوع رویکرد در شــعر مدرن یاد 
می کند. رویکرد نخست از آن شاعرانی چون بودلر، مالارمه و رمبو است که با 
سنت شکنی و نوآوری های زیبایی شناختی و برساختن زبان نو و صورت بندی 

تازه از دوگانه های تاریخی و کلیشــه ای همچون واقعیت و معنا، و طبیعت 
و فرهنــگ و... طرحی نو درانداختنــد. رویکرد دوم همان چیزی اســت که 
اریش هلر توصیه کرده اســت: ســادگی زبان و اجتناب از پیچیده گویی های 
سمبولیستی. ایشــان در بخش پایانی مقاله ی خود جریان مسلط شعر امروز 
فارســی را به رویکرد دوم شبیه دانســته و بندهایی از بیانیه ی هیئت داوران 
دومین دوره ی جایزه ی شــعر شاملو را برای اثبات مدعای خود، شاهد آورده 
اســت. من از این که جمع بندی خانم بهره منــد از مقاله ی اریش هلر چقدر 
دقیق هســت یا نیســت صرف نظر می کنم و بحث ام را در همان چهارچوب 
پیش نهاده ی ایشــان پیش می برم. حرف نخســت من این است که برخلاف 
گفته ی ایشان، نه فقط اریش هلر، بلکه هم بودلر و هم الیوت از گرایش زبان 
شعر به «سادگی» دفاع کرده اند . بودلر در مقاله ای که در باره ی تئوفیل گوتیه 
نوشــته است به دفاع از بیان ساده ی احساسات در شعر او پرداخته و خطاب 
به منتقدین او می گوید: «فراورده های ترجیحی شــما، به علت نادرستی شان، 
غیرقابل  فهم ترین و غیرقابل  ترجمه تریــن آثار خواهند بود. چراکه هیچ چیز 
پیچیده تر از اشــتباه و بی نظمی نیســت.» شــعری که بودلر در این مقاله به 
تحســین آن پرداخته اســت شعری اســت ســاده و رمانتیک، با تصویرهایی 
نه چنــدان اعجاب انگیز . موضوع شــعر از این قرار اســت که معشــوقه ای 
شــجاع و سرمست از عشــق، برای رام کردن معشوق ترســو و بی اراده خود 
و برطرف کردن نگرانی او از خطرات احتمالی گام نهادن در وادی عشــق، به 
او می گوید: «مژگانم برایت ســایبان خواهند شــد/ به زیر انبوه گیسوانم، این 
خیمه ی سیاه/ با هم خواهیم آرمید/ بگریزیم، بگریزیم/ قلب من از شادکامی 
فشرده گشته/ اگر در استراحتگاه آب نیابیم/ اشک شادی مرا بنوش/ بگریزیم، 
بگریزیم» (مقالات نقد ادبی، شــارل بودلر، ترجمه ی مرجان بریمانی، ص۵). 
بودلــر برخلاف مالارمه کــه وجود شــاعر کارگران را مضحــک و نامعقول 
می دانســت، شــعر «آواز کارگران» پیر دوبون را شــعری فوق العاده ارزیابی 
کرده و اذعان داشــته که از آن تأثیر پذیرفته اســت. شــعری که بودلر آن را 
تحسین کرده است، شعری است به همین سادگی که می بینید: «با لباس های 
پاره در میــان حفره هــا/ زیرشــیروانی ها و در میان نخاله های ســاختمان/ 
همراه با جغدان و طراران شب پرســت/ زندگی می کنیــم/ با این حال خون 
ســرخ رنگمان/ بی پــروا در رگ هایمان جاری ســت/ در برابر آفتــاب و به زیر 
شاخسار سبز درختان بلوط/ احساس سرخوشی می کنیم.» (همان، ص۳۶). 
علاوه بر این، خود بودلر نیز در «گل های رنج» که معروف ترین اثر اوست بیش 
از آن که در فرم شعر نوآوری کرده باشد در نحوه ی نگرش به «زیبایی» تحول 
ایجاد کرده و در مقابل اخلاقیات کاســبکارانه ی بورژوازی دســت به شورش 
زده اســت. «گل های رنج» بودلر را می توان با افسانه ی نیما مقایسه کرد. این 
هر دو شعر با آن که از چارچوب قالب های کلاسیک عدول نکرده اند به خاطر 
نحوه ی نگرش به زیبایی و تغییر زاویه ی  دید نســبت به «واقعیت» و به قول 
نیما به خاطر ایجاد تحول در طرز کار شــاعر، آن یکی در شــعر فرانسه و این 

یکی در شعر فارسی سرآغاز تحولی بنیادی قلمداد می شوند.
خانم بهره مند در مقاله ی خود بر تقســیم بندی من درآوردی شــعر امروز 
فارسی به دو طیف شعر زبان و شعر ساده صحه می گذارد و می نویسد: از این 
دو طیف «یکی جانب هنر ناب را گرفت و از زبان سخن گفت و از فرم. دیگری 
از ســادگی و رئالیســمی که بنا بود متعهد باشــد. هر دو اما رفته رفته از وجه 
تاریخی تهی شدند و جز اشاراتی فهرست وار به وقایع تاریخی یا مرثیه سرایی 
برای اتفاقی در برهه ای از تاریخ راه به جایی نبردند.» چنین قضاوتی در باره ی 
شــعر دو دهه ی اخیر ما، غیرواقعی و دور از انصاف است. به گمان من چنین 
قضاوتی چند دلیل می تواند داشــته باشد. نخســت این که اغلب منتقدین ما 
به خود متن شــعر مراجعه نمی کنند. بگذارید واضح تر بگویم: خود شــعر را 
 نمي خوانند، وگرنه به روشــنی درمی یافتند که آن تقسیم بندی چقدر نادقیق، 
کلــی و گمراه کننده اســت. به عنوان مثــال معمولا خود مرا بــه گروه دوم یا 
ساده نویسان نســبت می دهند، یعنی شــاعری که نه به زبان توجه دارد و نه 
به فرم. اگر حمل بر خودســتایی نشود این دوســتان منتقد آیا پیشینه ای برای 
فرم های روایی ای که من در بســیاری از شــعرهای «سطرهای پنهانی» (مثلا 
شعر اول این مجموعه)، «زن تاریکی کلمات» (مثلا شعر اول این مجموعه)، 
«شــعرهای خاورمیانه» (مثلا شــعر پنج یادداشــت از یادداشت های آنتونیو 
مانکوزو) و... استفاده کرده ام سراغ دارند؟ دلیل دوم به گمان من این است که 

اغلب منتقدان ما بیش از اثر هنری به تئوری بها می دهند. تئوری بســیار مهم 
است. اما نه مهم تر از خود اثر. تئوری ابزاری است برای راه یافتن به دنیای اثر، 
و نه ابزاری برای ســرکوب اثر. استفاده ی ما از تئوری غالبا به این شکل است 
که آن را همچون کلام مقدس بالای ســر اثر می گیریــم تا ببینیم آیا از اصول 
مقدس ما عدول کرده اســت یا نه. این نحوه ی نگرش به تئوری نه تنها کمکی 
به شعر نمی کند، بلکه خود تفکر انتقادی را هم عقیم می سازد؛ زیرا شکوفایی 
تفکر انتقادی جز از طریق گفت وگو و تعامل بی واسطه ی عمل و نظریه (متن 
شــاعرانه و نظریه ی انتقادی) ممکن نیســت. نتیجه ی چنین رویکردی چیزی 
جز انباشتن انبوهی از معلومات و محفوظات دهن پرکن اما بی مصرف نیست. 
در ادبیــات معاصر ما هنوز هــم نیما یکی از بهتریــن نمونه های مواجهه ی 
خلاق با تئوری های ادبی است. نیما  نظریه های ادبی غرب را با واقعیت شعر 
فارســی محک زد و به تفکر ادبیِ  متناسب با آن واقعیت دست یافت، وگرنه 
به همان سرنوشــتی دچار می شــد که تندر کیا دچار شــد. نیما از سمبولیسم 
فرانسه تأثیر گرفت، اما با هوشــمندی به تفاوت سمبولیسم موردنظر خود با 
سمبولیسم مالارمه واقف بود. (در رساله ی ارزش احساسات  به این موضوع 
اشــاره کرده اســت.) و دلیل دیگر به گمان من این اســت که ما هنوز بر ســر 
تعاریف مقوله هایی که از آن سخن می گوییم اتفاق نظر نداریم. به عنوان مثال 
درســتی یا نادرستیِ تقسیم بندی شعر امروز فارسی به شعر زبان و شعر ساده 
(لابد غیرزبانی) بــه تعریفی برمی گردد که ما از زبــان داریم. گمان نمی کنم 
هیچ شاعری منکر اهمیت زبان و مواجهه ی خلاقانه شعر با زبان باشد. دعوا 
بر ســر  تعریفی اســت که هریک از ما از زبان و خلاقیت در زبان داریم. همان 
بودلر که پیش از این از او ســخن گفتیم در واپسین دوره ی شاعری اش به این 
نتیجه رسید که زبان شعر مدرن، زبان منثور است. نمونه اش دو شعر معروف 
«چشمان مســتمندان» و «گم کردن هاله ی زرین» است که آقای فرهادپور در 
کتاب «تجربه ی مدرنیته» ترجمه کرده اســت. نظریه پرداز دیگری که معمولا 
به آرای او درباره ی زبان شعر مدرن استناد می شود، الیوت است. او می گوید: 
«ادبیات را باید با زبان آن داوری کرد. وظیفه ی شاعر شکوفا کردن زبان است. 
وظیفه ی شــاعر حفظ و حتی احیای زیبایی زبان اســت.» هم او در عین حال 
می گویــد: «زبان شــعر نباید از زبان عادی و روزمره ای که می شــنویم و به کار 
می بریم بیش از از اندازه دور باشــد. زبان شــعر باید زبان خود شاعر باشد به 
صورتی که در زمان خود او به کار می رود.» و در عین حال هشــدار می دهد که 
زبان شعر عینا همان زبان محاوره نیست و اضافه می کند: «باید متوجه باشیم 
که برای هر دوره، معیارِ واژگانِ شــعریِ  بهنجاری ضروری است که نه دقیقا 
همان گفتار رایج اســت و نه بســیار دور از آن.» (همه ی نقل قول ها از کتاب 

تاریخ نقد جدید، رنه ولک، جلد پنجم، ص۳۱۶)
خانم بهره مند در بخش پایانی مقاله ی خود با اشــاره ای نه چندان آشکار 
به مجموعه شــعرهای برگزیده ی دومین دوره ی جایزه ی شــاملو و بیانیه ی 
هیئت داوران این جایزه، تیر خلاص را بر شــقیقه ی شــعر امروز فارســی، یا 
همان مرده ی سرخوشــی کــه می باید به پیشــباز مرگ خود برود، شــلیک 
کرده اســت. در این جا هم باز همان اقتدار بی چون وچرای تئوری اســت که 
فرمــان می راند. از این رو ملاک داوری ایشــان، نه خود شــعرها، بلکه بیانیه 
هیئت داوران اســت. از آنجا که ملاک انتخاب این کتاب ها به گمان وی، زبان 
ســاده و موثر و خوانش پذیــری برای طیف گســترده ی مخاطبان بوده، پس  
بدون آن که نیازی به خواندن شــان باشد، می توان گفت حکایت همه ی آن ها 
«حکایت همــان دید خیرخواهانه و موعظه گر هلر اســت کــه در پی پیوند 
زندگی با شــعر بــود، پیوندی که با انکار واقعیات پسِ پشــت همین زندگی، 
به نســخه ای چون رئالیسم شعری هلر می رسد که می خواهد تمام تضادها 
را در خود حل کند و از این رو یا شــعری سرشار از پیش پاافتاده ترین تجربیات 
روزمره به دســت می دهد، یا شــعری برای همه ی روزگاران که هیچ نسبتی 
با واقعیــت تاریخی زمانه اش ندارد.» اگر خانــم بهره مند که در حال حاضر 
یکی از هوشمندترین نقدنویسان ادبیات داستانی و ادبیات نمایشی ما هستند 
کتاب هــای برگزیده ی دومین دوره ی جایزه ی شــاملو را خوانده بودند، گمان 
نمی کنم چنین داوری یی را درباره ی آن کتاب ها جایز می شــمردند. من بسیار 
خوشحال خواهم شد اگر ایشان داوری خود را با تحلیل و ارائه ی نمونه هایی 
از کتاب های یادشــده مستند کنند. علاوه بر این، متاســفانه خوانش ایشان از 
بیانیه ی هیئت داوران، خوانشی شتابزده است. هیئت داوران در بیانیه ی خود 
تصریح کرده است که در داوری آثار، چهار معیار و شاخصه را مدنظر داشته 

است که عبارت بوده اند از:
الف- آفرینشــگری زبانی از طریق کاوش در ادبیات کهن و زبان زنده ی روز و 

توسعه ی ظرفیت های زبان فارسی، فارغ از بازی های تصنعی و ساختگی.
ب- خوانش پذیری، به این معنا که شــعر، خواننده را به خود راه دهد، امکان 
تعامل خواننده و متن به وجود آید تا خواننده با انسداد ارتباطی مواجه نشود 
و در عین حال با ایجاد امکان گفت وگو بین متن و خواننده ی کنشــگر، امکان 

تفسیرهای چندگانه و آشکارشدن صداهای پنهان درون شعر محقق شود.
ج- حساســیت به جامعه و انسان معاصر، با همه ی دغدغه ها و آلام و آمال 

بشری، به دور از شعارزدگی، احساساتی گری و پند و اندرزهای شبه شاعرانه.
د- نوآوری در فرم و ساختار و برخورداری از جسارت لازم برای ورود به زوایای 

نامکشوف هستی انسان و پرتوافکندن بر آن ها با جادوی کلام شاعرانه.
خلاصه کــردن این چهار معیار که هریک از آن ها فشــرده ی یک مبحث مهم 
در نقد شــعر مدرن اســت، در دو عبارتِ «زبان ساده و موثر و خوانش پذیری 
برای طیف گســترده ی مخاطبان»، نتیجه ای جــز گمراه کردن خواننده ای که 
متن اصلی بیانیه را ندیده است، ندارد. من فکر می کنم همین بیانیه می تواند 
مبنایی باشــد برای بحث درباره ی نقد ادبی امروز ما (به ویژه نقد شــعر) که 

به شدت دچار کلی گویی و آشفتگی است.
در پایــان به عنوان دبیر جایزه ی شــعر شــاملو مایلم اعلام کنــم که اگرچه 
هیئت داوران در بیانیه ی خود تصریح کرده است که «ممکن است هیچ یک از 
آثار مورد داوری واجد تمام و کمال شــاخص ها و معیارهای یادشده نباشد»، 
من شخصا بر این باورم که کتاب های برگزیده ی دومین دوره ی جایزه ی شعر 

احمد شاملو براساس همان معیارها قابل دفاع است.
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کهنسالی  و دومین ظهور
ییتز در این شعر که به صورتی تمثیلی فضای پس از جنگ جهانی 
اول اروپا را توضیح می دهد، از تصویرهای مســیحی مکاشــفه ای۳۲ 
(یا آخرالزمانی؟) اســتفاده کرده است. این تصویرها با میراث۳۳ ییتز 
پیوند نزدیک دارند. مدرنیست ها این شعر را چون نوعی مرثیه سرایی 
به روش الیوت برای ســقوط تمدن اروپایی می خوانند، اما منتقدان 
بعدتــر خاطرنشــان کرده اند که شــعر نظریه های مکاشــفه گرانه 
باطنــی۳۴ ییتــز را بیان می کنــد، و از این رو بیان ذهنی اســت که در 

سال های ۱۸۹۰ شکل گرفته است.
دور زنان و دورزنان در مارپیچی۳۵ که هردم گسترده تر می شود

قوش شکاری قادر به شنیدن قوش بان نیست؛
چیزها از هم می گسلند؛ کانون دوام نمی آورد؛

آشوب محض بر جهان رها شده،
موج تاریک از خون رها شده، و هرجا
آئین معصومیت خاموش شده است؛

بهترین ها بی بهره از هر اعتقاد و بدترین ها
از شور شهوانی سرشارند.

 ـ دور تکرارشــونده به طول ۲۰۰۰  اینجا ییتز ایده هایش از مارپیچ 
ســال ـ را ترکیب می کند. او نخســتین بار این ایده را در نوشته ای با 
عنوان «رؤیا» منتشــر کرد که هرج ومرجی را که می بایســتی حدود 
۲۰۰۰ ســال پس از تولد مســیح ایجاد می شــد، پیش بینی می کرد. 
مارپیچ تصویر جهانی است که به ســمت بیرون از خود می چرخد، 
تا آنجا که از یادآوری اصــل خود ناتوان خواهد ماند. این نگرانی ها 
مدلــول آســیب های اروپایــی در حــال جنــگ و صنعتی شــدن و 

نظامی شدن در مقیاسی جهانی است.  
بنابــر بعضــی تفســیرها، «جانور وحشــی» ارجاعی اســت به 
طبقه های مســلط ســنتی اروپا که قادر به صیانت از فرهنگ سنتی 
اروپا، در برابر جنبش های توده ای مادی گرا، نبودند. سطرهای پایانی 
به این باور ییتز ارجاع می دهند که تاریخ دوره ای۳۶ اســت و عصری 
که ییتز در آن می زیســته پایان دوره ای اســت که با ظهور مسیحیت 
آغاز شــده است. البته تفسیر خوشــبینانه تر این است که ییتز امکان 
تولد دوباره هر مســیحی را باز می گذارد، زیرا هیچ «جانور وحشــی 
خشــنی» نمی تواند به سوی بیت اللحم پا  کشــد تا به سادگی متولد 
شود: «و کدام جانور وحشی خشنی که سرانجام ساعتش فرا خواهد 

رسید،/ به سوی بیت اللحم پا می کشد تا متولد شود؟»
این شــعر تحول ییتــز را به مرحله پایانی نشــان می دهد که در 
آن بــه نقش شــاعر در پایان یــک دوره تاریخی می اندیشــد. او به 
درون مایه های نخســتینش درباره باطن گرایی، درون گرایی، پرسش 
درباره خود، اخلاق، و میراث بازمی گردد که می توان در مجموعه اش 

با عنوان «برج» دید.

پی نوشت ها:
۱.  اشاره به جنگ ترموپیل در ۴۸۰ پیش از میلاد بین ایران و یونان 

۲. اشــاره به جنگ هایی که پرســونای شــعر می پندارد اگر در آن ها 
شرکت کرده بود، پاداش می گرفت.

3. Antwerp 4. Brussels
5. Mr. Silvero
6. Limoges 7. Hakagawa

 8. Titians 9. Madame de Tornquist
10. Fraulein von Kulp

۱۱. شــخصیت های مرموز بیگانه ای که شــبح وار در ذهن پرســونا 
برمی خیزند و وارثان ویرانی اند

12. De Bailhache (تبردار)
  13. Fresca 14. Mrs. Cammel 15. Belle Isle

Horn .۱۶ انگار نام قلعه ای اشرافی است
۱۷. عنوان شعر: به آمدن (یا ظهور) دوم مسیح اشاره دارد. (انجیل 
متا، باب ۲۴). اما ییتــز از طریق بازی کلامی، آن را به تکرار دایره وار 
آنچه پیش تر اتفاق افتاده اســت، یعنی وقوع دوباره ی تولد، تبدیل 
کــرده و برخلاف عقیده ی عمومی، به صورت حادثه ای فجیع (تولد 
جانور وحشــی) تصویر کرده اســت. ییتز رابطه ی میــان دوره های 
تاریخی (و نیز میان عناصر ذهنی یا عاطفی از یک سو و اندیشمندانه 
یا عینی از ســوی دیگر) را با شــکلی از دو مخروط درهم رفته نشان 

داد، به طوری که رأس هریک مرکز قاعده آن دیگری را لمس کند.
18. William Butler Yeats

۱۹. قوش شــکاری قادر به شــنیدن قوش بان نیست: قوش دایره ی 
پروازش را هردم وســیع تر می کند، تا آنجا که صدای قوش بان به او 
نمی رسد. اســتعاره ای برای تمدن حاضر که با رسیدن پایان دوران، 

طی حرکتی مارپیچی به سوی قاعده ی مخروط حرکت می کند. 
۲۰. آشــوب … موج تاریک از خون: بدون شک ییتز به جنگ جهانی 

اول، انقلاب روسیه، و مسائل ایرلند می اندیشیده است.
۲۱. روح جهان: بنا به نوشــته ی ییتز، در یادداشــتی بر شعری دیگر، 
«مخزن همگانی انگاره ها که دیگر دارای هیچ شخصیت یا ذهنیتی 
نیســت». او به وجــود خاطره ای بــزرگ یا مخــزن انگاره ها که در 

دسترس همگان است، باور داشت.
۲۲. هیئتی با تن شــیر و کله ی انسان: به نظر می رسد که ییتز ایده ی 
این موجود ابوالهول مانند را از تجربه های پیشــینش در علم خفیه 
(cult) گرفته باشــد. او در خودزندگی نامه هایش از زمانی می گوید 
که تکه مقوائی با نمادی جادوئی در دســت داشته است: «در برابر 
من تصویرهایی ذهنی و غیرقابل کنترل ظهور کردند: بیابانی و غول 
(titan) سیاهی که با دو دست خود را از میان توده ای از ویرانه های 
کهن بالا می کشید». بعدها از مشاهده ی مکرر تصویری از «جانوری 
برنجین بال» که به خنده و نابودی سرمستانه پیوندش داده، نوشته 

است و گفته که آن را در «دومین ظهور» توصیف کرده ست.
۲۳. بیست قرن: دو هزار سال دوران مسیحیت.

24. Thermopylae
Seneca .۲۵ درام نویس، فیلسوف و سیاست مدار رومی و مشاور نرون
26. issue

   27. Post-structuralist Readings of English Poetry
(Richard Machin,Christopher Norris)
28. Mallarmé  29. cogito

 30. negativity  31. The Dial
 32. apocalyptic

legacy .۳۳ منظور نظریه های باطنی ییتز است (زیرنویس شماره ۷)
34. apocalyptic mystical theories

Gyre .۳۵ گــردش دایــره، حلقه، چرخ زدن. مــن مارپیچ را ترجیح 
دادم، هرچنــد نمی دانم تا چه حد درســت اســت. بــرای اطلاع از 

نظریه ی ییتز از لینک زیر استفاده کنید:
http://www.yeatsvision.com/geometry.html
36. cyclical

عطف

این شرح درد
اثر  مثنوی «بانگ نی»،  پارسا شهری: 
ابتهاج منتشر شد.  معروف هوشنگ 
این خبری اســت که قریــب به یك 
دهه پیش نیز منتشر شد. شعرهایی 
که ه.ا. سایه در سال های دهه پنجاه 
و شــصت سروده بود و سالیانی دراز 
در انتظار چاپ بــود، یك دهه پیش 
چاپ شــد امــا از توزیع بــاز ماند تا 
امروز کــه ســرانجام در قالب کتاب 
نشست.  کتابفروشی ها  ویترین  پشت 
مثنوی بانگ نی چنین آغاز می شود: 
«باز بانگی از نیســتان می رسد/ غم 
به دادِ غم پرســتان می رسد/ بشنوید 
این شــرح هجــران، بشــنوید/ با نیِ 
نالنده همدســتان شــوید/ بی شــما 
این نای نالان بی نواســت/ این نواها 
از نفس هــای شماســت/ آن نفس 
کآتــش برانگیــزد ز آب/ آن نفــس 
کآتش از و آمد به تاب/ آن نفس کز 
این شــبِ نومیدوار/ برگشــاید خنده 
خورشــیدوار/ آن نفــس کز شــوقِ 
شورانگیزِ وی/ بردمد از جانِ نی صد 
هــای و هی.../ نی مــدد می خواهد 
از مــا ای نفس/ هان بــه فریادِ دلِ 
تنگش بــرس/ ســال ها ناگفته ماند 
ایــن شــرح درد/ دردمنــدی خوش 
نفس ســر بر نکــرد...» شــرحِ درد 
ابتهاج اما نه مرثیه وار، که با شــوری 
برانگیزاننده همراه است، شوری که 
از پسِ ترســیم فضای پرفرازونشیبِ 
دو دهه ای که شــعرها در آن سروده 
شدند، پیداســت.  ابتدای کتاب خود 
حدیث دیگری است. داستانِ سرودن 
«بانــگ نی» هم شــاید از همین یك 
صفحه دست نویس آغاز شده باشد. 
عکســی از صفحه نخست «مثنوی 
معنوی» چاپ شده به سالِ  ۱۳۱۴، به 
سایه تقدیم شده. «ســایه جان بیاد 
ششــم اسفند»، در شرحِ آن نیز آمده 
اســت:  «هدیه مرتضــی کیوان برای 
روز تولد سایه». بعد دست خطِ سایه 
که با ســوزنی ته گرد به این صفحه 
الصاق شــده: «بانگ نی بــا یادِ عزیزِ 
مرتضی کیوان،  اسفند سال ۱۳۸۵». 
اما مثنوی صدوســی ودو صفحه ای 
ســایه تا آخر بــا همان شــور پیش 
می رود. «باش تــا فریاد بردارد بلند/ 
جانِ خونبارِ جهــانِ دردمند/ همنوا 
کن بانگِ خود با بانگِ ما/ تا جهان را 
پُر کند شــش دانگ ما/ دست دستِ 
ماســت امروز ای وطــن/ متحد کن 
دســت ها، این دستِ من!/ حاجت از 
نامردمان جُســتن خطاست/ کارسازِ 
حاجتِ ما دستِ ماست...» در بخش 
آخر ســایه به طور مشخص به دیدار 
صاحب «مثنــوی معنوی» می رود و 
را فرامی خواند. «ای  مثنوی مولانــا 
نِی محزون کجایی؟ ســوختیم/ تیره 
شــد آیینه ای کافروختیــم/ آه از آن 
آتش که مــا در خود زدیــم/.../ نی 
حدیثِ حسرت و حرمان ماست/ نی 
دوای دردِ بی درمان ماست/ نی خبر 
دارد از آن باران که ریخت/ آشــیانِ 
لك لکــی از هم گســیخت/ نی خبر 
دارد از ان گم کــرده جفــت/ آهوی 
کوهی که جز در خــون نخفت/ نی 
خبــر دارد ز اشــك پهلوان/ دشــنه 
در پهلوی ســهرابِ جــوان/ نی خبر 
دارد از آن مــردانِ مرد/ خون شــان 
گلگونه رخســارِ زرد/ نــی خبر دارد 
ز درد اشــتیاق/ ســینه های شــرحه 
شــرحه از فراق/ بشــنو از نی چون 
حکایت می کند/ از جدایی ها شکایت 

می کند...»
«بانــگ نــی» جز چنــد حکایت 
نیز  دیگــری  ماجــرای  اشاره شــده، 
داشــت. ابتهاج هم زمان با انتشــار 
این کتاب، گفت که در جریان انتشــار 
کتاب نبوده، اما اینك مجوز گرفته و 
یکباره درآمده است. «این کتاب شعر 
بلندی است که سال ها قبل نوشته ام 
و طی ســال ها اضافاتی هم داشته. 
ولــی در این چند ســال اجازه چاپ 
پیدا نکرده و همین طــور مانده بود. 
اگر عمری باقی بود شــعر را کامل تر 

می کنم.»

بانگ نی
ه.ا.سایه

نشر کارنامه

«در روزگاری چنین بی روح، اصلا چرا باید شــاعر 1  
بود»، پرسشِ تراژیک هولدرلین بر ماهیت تاریخی 
«شــعر» تأکید می کند. آنچــه هولدرلیــن «بی روحی 
روزگار» می خواند وجه تاریخی شــعر را افشا می کند،  
همان وجهی که شــاعرانِ مدرن را به شک انداخت و 
به جست وجو در معنا و طرز شعر تازه فراخواند. «شک 
هولدرلیــن مقدمه تردیدها و کنکاش هــای بی انتهای 
بودلر و یقین شــاعرانه مالارمه در مورد ناممکن بودن 
شــعر بــود.» بی تردید تناقضــات مدرنیســم و بازتاب 
آن در شــعر یعنی ماهیت متناقض تجربه شــعری در 
عصر جدید،  این پرســش را برای هولدرلین و شــاعران 
مدرن پیش کشــید و آن را به مسئله ای بدل کرد که در 
تمام شــعرهای این دوران تجلی پیــدا کرد. از این بود 
که بحران شــعر مدرن یا ناممکنــی آن حتا، مضمون 
بنیادی شــعرِ سمبولیست ها شد. شــاعران منتسب به 
این مکتب و چهره های مطــرح آن، بودلر و مالارمه و 
رمبو با مکاشــفه ای شــاعرانه، هر یک به قدر خود در 
حل معمای بحرانِ شــعر ایده ای؛ طرحی درانداختند. 
سنت شــکنی  و نوآوری های زیباشــناختی و برساختن 
زبانِ نــو و صورت بندی تــازه از دوگانه های تاریخی و 
کلیشه ای هم چون واقعیت و معنا، طبیعت و فرهنگ 
و دیگر، ازجمله پاسخ های این شاعران به بحران شعر 
مدرن بود. آنان ابتدا با درک مقتضیات و چرخش های 
گفتمانی زمانه شــان بــه طرح «مســئله» پرداختند و 
برای درک ایــن تناقضات ناگزیر به مواجهه و رویارویی 
با مظاهر آن شــدند و به نقد و حتا نفی مدرنیســم نیز 
رسیدند. چنان که در مقاله «تناقضات مدرنیسم: نقدی 
بــر مقاله اریش هلر» نوشــته مراد فرهادپــور از قولِ 
مایکل هامبورگر، منقد و شــاعر و مترجم معاصر آمده 
اســت «سمبولیســم در آن واحد بیانگر تجلی و نفی 
مدرنیســم اســت و به همین دلیل باید آن را مهمترین 
نماینــده مدرنیســم و دیالکتیک درونی آن دانســت، 
دیالکتیکی که مدرنیســم را به نفــی خود وامی دارد و 
از ایــن طریق پویایی تاریخی فرهنــگ و جامعه مدرن 
را تحقــق می بخشــد.» در نظر هامبورگــر دلیل اینکه 
سمبولیســت ها هنوز هم دســت کم در ســاحت شعر 
اهمیت بســیار دارند، همین رویکرد آنان به مســائل و 
مصائب متناقض مدرنیسم بوده است. در این ایده خود 
تــا حدی پیش می رود که شــاعران مدرن را بزرگ ترین 
«خصــم مدرنیســم» می خواند. «سمبولیســم در آن 
واحد بیانگر تجلی و نفی مدرنیسم و دیالکتیک درونی 
آن اســت، دیالکتیکی که مدرنیســم را بــه نفی خود 
وامی دارد.» تمام بحث و حدیث ها اما، از مقاله ای آغاز 
می شود که اریش هلر درباره ورطه شعر مدرن نوشته 
است و در آن بحران شــعر نو را به تفصیل برمی رسد 
و آن را ماحصــل جدایی واقعیت از معنا می داند. او از 
«نفرینی پابرجا» ســخن می گوید که تا قرن های بعد بر 
زندگی و آثار شاعران و هنرمندان سایه افکند و «سراب 
واقعیــت» را تکرار کرد. در نظر هلر، هرگاه ســمبول و 
واقعیت مقاصدی مغایر هم داشته باشند، سخن گفتن 
بدون ابهام و تناقض ناممکن می شود. «سمبول، خانه 
و مــأوای خویــش را در جهان واقعی از دســت داد و 
جهان واقعی نیز خود را با ســمبول بیگانه ســاخت» 
و بدیــن منوال هنر و شــعر مدرن، رو بــه زوال رفت. 
جالب آن که هلر نیز هم چون هامبورگر پای هولدرلین 
را به میان می کشــد، چنان چه هامبورگر برای رد آرای 
هلر پرســشِ هولدرلین را طرح می کنــد، هلر نیز برای 
شــرح عقایدش به هولدرلین ارجاع می دهد. «به گفته 
هولدرلین هرجا هوشــیاری ات تو را ترک کند، همان جا 
نیز مرز الهام توست. شــاعر بزرگ هرگز از خود بیخود 
نمی شــود.»  هلر مخاطبان خود را به تعمق در معنای 
ایــن جملات، شــعرهای هولدرلیــن و آن گاه یادآوری 
سرنوشــت هولدرلین فرامی خواند، تا از ســه پرده یک 
تراژدی ســخن بگوید، که البته فقط تراژدی هولدرلین 
نیست بلکه تراژدی جهانی است که «واقعیت هوشیار 
خود را در فراســوی هوشــیاری شــاعر تجربــه کرده 
است.» شــاعری که بر «هوشیاری شعر» تأکید داشت،  
خود چنان با جهان بیگانه شــد، که تا مدت ها به دلیل 
بحران های روحی گاه به گاه بســتری می شــد و بعدها 
نیــز یکســر عقل خود را از دســت داد و ســالیان آخر 
عمر را در تاریکی جنون سَــر کرد. هلر این سرنوشــت 
را قرینه ای بر شکســت یا ورطه شــعر مدرن می گیرد 
و بــا به عاریت گرفتن ایده هایی از ارســطو و دیگر آرای 
فلاســفه در باب شــعر، تجربه و واقعیت، به این گزاره 
می رسد که «شــعر عنصر خلاقی را که در ذات تجربه 
نهفته است، تشدید کرده و آن را پرورش می دهد. زیرا 
مفهوم حقیقی تجربه همان ســاختن و پرداختن معنا 
است، نه دریافت تأثرات حســی.» او شعر را سردمدار 
معناســاز تجربه می خواند و بر ابهام و پیچیدگی شعر 
مدرن می تازد و آن را ناشــی از این حقیقت می داند که 
ســمبول ها یا واقعیات پذیرفته شده همگانی از زندگی 
و شــعر ما رخت بربسته اســت. هلر برای این ادعای 
خود شعری از الیوت را شاهد می آورد: «...کلمات پیچ 
می خورند،/ ترک برمی دارند و می شــکنند؛ به زیر بار،/ 
به زیر فشار، می لغزند، سر می خورند،/ تلف می شوند،/ 
از بی دقتــی می پوســند...» با این مقدمه هلر انســان 
عصر خود را به اندیشــیدن در باب مسائل شعر مدرن 
دعوت می کند، مســائلی که در نظر او شــعر در آنها با 
دیگر هنرها شریک خواهد شد. اما با تمام این مصائب، 
شعر در تعریف هلر همواره و در تمام دوران ها «چیزی 
جــز اثبات و تأیید قــدر و ارزش جهان، زندگی و تجربه 
بشری نیست.» نسخه تجویزی هلر برای وضعیت اخیر 
شــعر نیز چیزی جز روی آوردن به «ســادگی» نیست. 
این نظراتِ خیرخواهانه هلر امــا در مقاله ای که مراد 
فرهادپــور با احضار آرای هامبورگر در نقد آن نوشــته 
اســت، روی دیگر خود را نشان می دهد. همان وجهی 
که ازقضا می توان آن را مصادره به مطلوب کرد و برای 

ترسیم وضعیت شعر اخیر ایران به کار گرفت.

فشــرده کلام هلر را از منظر انتقــادی می توان 2  
در یک عبارت جــای داد: «جدایــی واقعیت از 
معنا بحران شــعر مــدرن را رقم زده اســت»، ایده ای 
کــه فرهادپور مرکــز ثقل نقد خود قــرار می دهد. هلر 
ظهور واقعیتِ بی معنا یــا معنای غیرواقعی را نتیجه 
ایــن جدایی می خواند، آنچه ایجاد هر رابطه و پیوندی 
میان واقعیت و شــعر، یا زندگی و هنر را ناممکن کرده 
اســت. این مقاله نشان می دهد که چطور هلر برمبنای 
همین پیش فرض و توصیف کلی به قضاوت وضعیت 
شــعر و هنر مدرن، شاعران و مکاتب ادبی می نشیند و 
بیش از همه سمبولیســت ها را نشانه می رود. سرآخر 
شــاعرانی چون اشــتفان گئورگــه و ریلکــه از داوری 
او ســربلند بیــرون می آیند و الیوت نیز بــا ارفاق مورد 
قبول واقع می شــود، اما دیگر شاعران مدرنِ مطرح به 
اتهام دورشــدن از واقعیت و ســاختن جهان شاعرانه 
غیرواقعی و ازبین بردن ســادگی زبانی شعر، در جایگاه 
متهم می نشینند و چه بسا محکوم می شوند. این مقاله 
برخورد هلر با مسئله مدرنیسم را برخوردی غیردرونی، 
کلی گــرا و انتزاعــی و به غایت غیرهنــری می خواند و 
نشــان می دهد مواجهه هلر با شــعر مدرن تا چه حد 
جزمــی و محافظه کارانه و درنهایت ارتجاعی اســت. 
ایــن برخورد تا حد بســیاری یــادآور ایده هــای لوکاچِ 
پیــر با هنر مدرن اســت که دیدگاهــی محافظه کارانه 
داشــت و در پایان عمر قضاوت هایش لحن و ماهیتی 
کشیش مآبانه به خود گرفته بود. «برای مثال انتقاد وی 
از کافکا و ستایشش از توماس مان، هر دو در مقایسه با 
تیزبینی و حساسیت دیالکتیکی آثار جوانی اش براستی 
مأیوس کننده اســت و حق مطلب را نه در مورد کافکا 
و نــه حتی در مورد مان بیان نمی کند.» البته این مقاله 
از اینکــه لــوکاچ را در کنار هلر و ناقــدان محافظه کار 
فرهنگــی دیگــر چون بــرک و کارلایل قرار دهد، ســر 
بــاز می زند و تنها از شــباهت هلر با لوکاچ پیر ســخن 

می گوید.
اما نقطه تلاقی برخورد هلر با مخالفان یا منتقدانش 
کجاست؟ هلر به رغم نکته سنجی ها و تسلط تاریخی و 
فلسفی اش، توان مواجهه یا درک همه جانبه مدرنیسم 
را نــدارد. او چنــدان توجهــی هم بــه حقیقت ذاتی 
مدرنیســم که همانا تناقضــات و دیالکتیک درونی آن 
است، ندارد. درســت خلافِ متفکرانی چون آدورنو و 
بنیامین کــه برآنند تا «تناقضات مدرنیســم را از خلال 
تجلیات انضمامی آن» آشــکار ســازند. متفکران اخیر 
فرم را به منزله رســوب محتوا می شناسند و بر شکل یا 
فرم و نقد درونی اشــکال انضمامی تأکید دارند. حال 
آن که شــعر در نظر هلر «یعنــی ایده ها و ایده ها یعنی 
شــعر». این تعریف کمابیش جزمی و یکسویه نشان از 
ندیدگرفتن اهمیت فرم اســت. ایــن تعریف و تلقی از 
شعر، تا حد بسیاری فاصله و خط فارق «شعر» و «نثر» 
را از میان برمــی دارد و چنان که هامبورگر می نویســد 
«پیشداوری کسانی را تأیید می کند که می پندارند شعر 
صرفا شکل زیبای بیان چیزهایی است که می توانند به 
نثر بیان شــوند.» جز این، غالب هنرمندان مدرن نیز بر 

اهمیت فُرم در هنر مدرن تأکید داشته اند.
کمی از شــعر دور شویم و به ســیاق هلر وضعیت 
شــعر را به هنرهای دیگر نیز سرایت دهیم؛ پیتر بروک 
در مقاله ای با عنوان «آشــپز و ایــده» از بدگمانی خود 
نســبت به کلمه «ایده» می نویســد، کلمــه ای که این 
روزها رواجِ بســیار یافته اســت. در نظــر او این روزها 

این مفهوم، جانشــینِ آن چیزهایی شــده است که در 
ســاخت و خلقِ اثر هنری ضــرورت دارد. «و به جای 
آن هــا، ایده صرفــا محض  خاطر ایده خلق می شــود؛ 
به منزلــه بیانیه ای نظری که خود منجــر به بیانیه ها و 
بحث های روشنفکرانه تالی آن ایده می شود.» در نظر 
بروک آنچه در این میان از دســت می رود تنها مشــتی 
از کلمات نیســت بلکه ازبین رفتنِ چیزهایی اســت که 
از طریق تجربه به دســت می آید و فکر و احســاس را 
توأمان به چالش می کشد و به واسطه یک تنش درونی 
به یک «فرم» یا شــکلی از اجرا در تئاتر بدل می شــود. 
به «نقدی بر مقاله اریش هلــر» برگردیم. مؤلف روی 
دیگرِ ســکه  «تأکید بر رابطه ضروری معنا با شــعر» را، 
«جدی گرفتن مســئله فرم و زبان و تنش های برخاسته 
از آن» می داند که از شــروط اصلی درک بحران معنا و 
ورطه شعر مدرن است. چنان که از این نقدها برمی آید، 
تأکیــد بیش از حدِ هلــر و امثال او بر «معنــا» نه تنها 
بحران شعر مدرن را مرتفع نمی کند که از قضا نشانگرِ 
غفلت از واقعیاتی اســت که خود دَم از ندیدگرفتن آن 
از سوی شــاعران می زنند: تناقضات مدرنیسم و تنش 
درونی آن در شعر. زیرا کلمات خود باید حامل معنایی 
باشــند، وگرنه جز مهملات یــا پرت وپلاهایی نخواهند 
بود. کلمات قبــل از آن معنایی که شــاعر می خواهد 
به  آنها ببخشــد، خود از معنا برخوردارند. هامبورگر از 
برکهارت نقل می کند کــه «زبان در ذات خود به منزله 
یک ابزار اجتماعی باید جنبه ای عرفی داشــته باشد و 
به نحوی مصنوعی هرج ومرج و آشــوب تجارب بشری 
را نظم بخشــد، به برخی از آنها اجازه بیان شدن دهد و 
برخی دیگر را از آن محروم سازد.» هامبورگر در توافق 
با نظرات برکهارت، نشــان می دهد که «زبان» ضرورتا 
تجربه بشری را تحریف، و در شعر و نثر، هرگونه حرکت 
به ســوی تجرید تام را منــع می کند. بــرای هامبورگر 
«تحول دیالکتیکی شعر مدرن استوار بر مجموعه ای از 
تنش های تاریخی است که مضامین اصلی، گرهگاه ها 
و خودآگاهی  و ماهیت مدرن آن را شــکل می بخشد.» 
بنابراین درک و نقد مدرنیسم به منزله معایب فرهنگی 
و اخلاقی، نتیجه ای جز تفســیر جزمی از شــعر و هنر 
مدرن نخواهد داشت، که برعکس، بر ماهیت حقیقی 
مدرنیســم نیز پرده خواهــد انداخت. پــس راهِ چاره 
تن دادن به ســودای مدرنیســم و مواجهه با تناقضات 
آن اســت و پیش رفتن تا انتهای منطق شکست، همان 
راهــی که بکت و کافکا یا بودلــر و الیوت رفتند و هلر 
و همفکرانش با برچسب هایی چون نهیلیسم، پوچی، 
تکرار و سرانجام شکست ارتباط و تباهی زبان، در مقام 
انــکار آن برآمدند. حــال آن که همیــن «بی معنایی»، 
«تکــرار» و «شکســت ارتباط»، مضامیــن محوری آثار 
بکت اند و نشــانگر «تلاشــی بامعنا برای ایجاد ارتباط 
زبانی.» اما شــعر مدرن و خلاقیت شــاعران آن که تا 
هنوز می توانند پیشــنهادی برای شــعر معاصر داشته 
باشــند، در چارچــوب مفهومی هلر با  عنــوان «فرایند 
تخریب واقعیت» نامگذاری شده اند. او معتقد است با 
هر دستاورد جدید در شعر، جهان واقعی فقیر و فقیرتر 
می شــود و به این منوال جهــان واقعی ارزش خود را 
به کلی از دســت می دهد. اما واقعیات تاریخی جهان 
مدرن نیز نشــانگر قطب های متضاد اســت. «شاعران 
سمبولیســت بحران هــای جامعه مــدرن را به منزله 
تناقضات درونی شعر تجربه کرده اند. این امر حقیقتی 
بس مهم را آشکار می سازد: در عصر جدید، مدرنیسم 
تنها شــکل حقیقی رئالیسم است.» اما هنوز هم بحث 

بر سر دوگانه های کلیشه ای «هنر متعهد» و «هنر ناب» 
اســت. تقابل این دو بر غالب نقدونظراتی از این دست 
سایه انداخته اســت. طرفداران هنر متعهد، معتقدند 
هنر ناب چیزی جز سرگرمی عبث نیست و هواخواهانِ 
هنر نــاب نیز بر این باورند که هنــرِ ناب معافیت خود 
را از هرگونــه نبرد اجتماعــی و موجود اعلام کرده، به 
توهم دامن می زند. تنش میان این دو قطب نیز منشــأ 
حیات هنر مدرن اســت، و جداسری این دو از عواملی 
که خلاقیت هنری را در روزگار ما ناممکن خواهد کرد.

هلر راهِ مقابله با بیماری مدرنیســم را پناه بردن 3  
به ســادگی شــعری می دانســت، و از مفهوم 
گنــگ و مبهمِ «رئالیســم شــعری» ســخن می گفت. 
امــا از آنچه در نقــدِ هلر آمد، از قضا شــاعران مدرن، 
رئالیســت ترین شــاعران  بوده اند، زیرا به جای سرپوش 
گذاشــتن بر تناقضات موجود در واقعیت، بر آن شدند 
تا به پرسشِ هولدرلین پاســخی درخور داده، واقعیت 
را در شــعر تجربه کنند. چه آن که هــر نوع درز گرفتن 
واقعیت «از رئالیسم سوسیالیستی گرفته تا پوزیتیویسم 
غربی و رئالیسم شــعری مورد علاقه هلر، حاصلی جز 
نفی کامل واقعگرایــی تاریخی در پی ندارد.» با اندکی 
مســامحه می توان از نسبت مدلِ هلر با وضعیت شعر 
اخیر ما ســخن گفت. مواجهه دو طیف در شــعر اخیر 
ما دســت کم شــاید به دهه هفتاد برگردد که دو طیف 
بــا تأکید به زبان و دیگری با روی آوردن به ســادگی دو 
عنوانِ شــعر زبان و شعر ســاده را تبیین کردند. بعدها 
خیل مشــتاقان به این دو طیف هر روز بیشــتر از تنش 
موجود بین این دو نگرش شــعری دور شــدند و با دیدِ 
یکســویه یکی از دو راهِ ساده نویســی یا شعر زبان را در 
پیش گرفتند، بدون آن که بر مســئله ای از سنخِ پرسش 
هولدرلین تأمــل کنند. یکی جانبِ هنــر ناب را گرفت، 
از زبان ســخن گفــت و از فــرم. دیگری از ســادگی و 
رئالیســمی که بنا بود متعهد باشد. هر دو اما رفته رفته 
از وجه تاریخی تهی شــدند و جز اشــاراتی فهرست وار 
بــه وقایــع تاریخی یــا مرثیه ســرایی بــرای اتفاقی در 
برهه ای از تاریــخ راه به جایی نبردنــد. اینک در میانه 
دهه نَود، با خیل شــاعران و انبوه مجموعه شــعرهایی 
مواجهیم که به گواهِ ناشــران چنــدان مخاطبی ندارند 
و به اصطلاح نمی فروشــند، و از ســوی دیگــر با چند 
شــاعر مطرح، پرفروش و اصطلاحــا «همه خوان» که 
بــه بازنمایی اتفاقات روز در شعرهاشــان می پردازند و 
از حق نگذریم چند شــعری با ترکیبات بدیع و مضامین 
نــو نیز به دســت داده انــد. اما گفتمان مســلط به نظر 
می رسد در برابر پرســشِ هولدرلینی –البته اگر هنوز و 
برای ما پرسشــی از ضرورت شــاعری در کار باشد- به 
راهِ هلر رفتــه و بدین ترتیب با انبــوه ارجاعاتِ به ظاهر 
سیاسی و اجتماعی در شــعرها، نتیجه ای جز مواجهه 
غیرتاریخــی و واپس نگر بــه هنر مدرن دربر نداشــته 
اســت. با پذیرش دربســت یــا رد کامل تقابــل هنر و 
واقعیت، نوعی «کیش شــاعرانه» شکل می گیرد که یا 
به ایجاد نوعی فرمالیسم سترون می رسد، یا به تحریف 
سرشــت خلاقه هنر و محدودکردن توان انتقادی هنر. 
باور به تنشِ میان واقعیت و شــعر، توان انتقادی هنر و 
فاصله دیالکتیکی هنر از واقعیت، راه را برای برساختنِ 
«واقعیــت دیگر» باز مي  گذارد، همان اتفاقی که شــاید 
وظیفــه هنر، خاصه ادبیات در هر فرم آن باشــد. و این 
ورطه ای است خطرناک که از سر گذراندن آن، دست کم 
برای شــاعران مدرن چون بودلــر و هولدرلین و الیوت، 
«فصلی از دوزخ» بوده اســت چنان کــه برای برخی از 
شــاعران مدرن ما، از نیما تا نصــرت رحمانی و براهنی 
و شاملو و ســپانلو و دیگران که هر یک گذاری دردناک 
را در این مســیر تجربــه کرده اند. شــاید اینکه فصلی 
دیگــر برای شــعر ما فرا رســیده اســت، در نگاهی به 
مجموعه شــعرهای مورد اقبالِ گفتمان مسلط شعری، 
حکایتِ همان دید خیرخواهانه و موعظه گرِ هلر اســت 
که در پی پیوند زندگی با شــعر بود، پیوندی که با انکار 
واقعیات پسِ پشــت همین زندگی، به نسخه  ای چون 
«رئالیسم شــعری» هلر می رســد که می خواهد تمام 
تضادها را در خود حل کند و از این رو یا شــعری سرشار 
از پیش پاافتاده ترین تجربیات روزمره به دست می دهد یا 
شعری برای همه روزگاران، که هیچ نسبتی با واقعیات 
تاریخی زمانه اش ندارد. شــعری بــرای همه دوران ها، 
همان نســخه تجویزی خیرخواهانی چون هلر اســت 
برای شــعر ما، نسخه ای که شــعر را از هرگونه جوهره 
سیاســی و انتقادی دور یا تهی می کند، چه بســا که در 
ظاهر داعیه اشاره به وقایع سیاسی روز را داشته باشد. 
ماننــد همان ســیاهه ای که قرارها، صورتحســاب ها و 
کارهای روزانه را در آن ها می نویســیم یا روزشمارهایی 
که به وقایع تاریخی اشــاره دارند و بــه کارِ رصدکردن 
تعطیلات رسمی و برنامه ریزی برای آن می آید، یا نوشتن 
متنی ژورنالیستی درباره تولد یا مرگِ چهره ای تاریخی. 
طنین ایده هلر جز شــعرها در انواع واقســام بیانیه ها و 
آثار چاپ شده اخیر نیز مشهود است. زبان ساده و مؤثر 
و خوانش پذیری برای طیف گسترده مخاطبان، از مواردِ 
اقبال یا انتخاب دفترشــعرهای اخیراند. دســت کم در 
این مورد حق با هلر بود؛ شــاعری که از هوشیاری شعر 
می گفت، خود به جنون رســید، بودلر در شعر معروف 
خود، «مرده سرخوش»۲ خود به پیشباز مرگِ درنرسیده 
مــی رود و «از گور بیزار و از وصیت نامــه متنفر» مادام 
که زنده اســت به «زاغان جهان» فراخوان می دهد، «تا 
تکه تکه بخراشند لاشه گندیده» او را. او از پسِ کنکاشی 
طاقت فرســا در امکان پذیری شعر مدرن، خود را «مرده 
آزاد و ســرخوش» می خواند: «مرده ای میان مردگان». 
شــاید وقت آن رســیده باشــد که پرســش هولدرلین 
را دوباره پیش بکشــیم، تا شــاید شــک او چنان که در 
شــاعرانی بزرگ چون بودلر و مالارمه مؤثر افتاد، برای 

شاعران وطنی ما نیز به کار آید.
پی نوشت ها:

۱. «ورطه شــعر مدرن» نوشته اریش هلر و «تناقضات 
مدرنیسم» نوشــته مراد فرهادپور، کتاب شاعران، نشر 

روشنگران
۲. جنون هشــیاری، گزیده ای از «گل های بدی» بودلر، 

داریوش شایگان، نشر نظر

بازخوانی دو مقاله انتقادی۱ و نسبت آن با شعرِ اخیر ما

مُرده سرخوش
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پاسخ حافظ موسوی به مقاله «مرده سرخوش»
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