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 عطف

گ ف ت آم ده ای ی
 در روشنفکری

شــرق: «هــر غــروب کــه بــه خانه 
بازمی گردم/ می بینم به راه/ ســایه ام 
پیشــاپیش/ درازتر شــده اســت/ این، 
آیا/ گاهِ بازگشــت اســت کــه/ تأخیر 
می افتد...». کتابِ «منش روشنفکری» 
نوشــته فریبرز رئیس دانا با این شــعر 
آغاز می شود که به جای دیباچه آمده و 
«غروب سایه ها» نام دارد. رئیس دانا را 
به  اعتبار آثار و فعالیتش در این سالیان، 
بیشتر به عنوان روشنفکر و اقتصاددان 
و کنش گرِ سیاسی می شناسیم که آثارِ 
بسیاری در حوزه های اقتصاد سیاسی 
و علمِ اجتماع و سیاســت نوشــته و 
ترجمــه کرده، اما نــامِ او بــا ادبیات، 
کانون نویســندگان و رسم روشنفکران 
داســتان نویس و راهِ آزادی قلــم نیز 
پیونــد خورده اســت. جــدا از این، در 
عرصه خلاقه نیز او شعرهایی سروده 
کــه چنــدی پیــش در دفتری بــا نام 
«یادی از خیالی» در نشــر نگاه منتشر 
شــد. او پیش تر نیز در آثاری هم چون 
«گ ف ت آم ده ای ی در شعر معاصر ایران» 
و «گ ف ت آم ده ای ی در ادب ی ات» دغدغه و 
رویکردِ خود به ادبیات و شعر را نشان 
داده بود. «منش روشنفکری»، سیزده 
بخش دارد. نقطــه  عزیمت تمام این 
بخش ها از مقاله تــا گفت وگو و متنِ 
ســخنرانی، همان مفهوم یــا به تعبیرِ 
مولف، منشِ روشــنفکری اســت. در 
این میــان چند بخــش به طور خاص 
بــه ادبیات مربوط اســت و شــاید از 
خواندنی ترین بخش ها «روشنفکری از 
نوعِ جلال آل احمد» باشــد که تا هنوز 
هم روشنفکری جنجالی و مورد بحث 
اســت. «عصر شعر تمام نشده است» 
نیز از این دســت بخش هاست شاملِ 
گفت وگوی رئیس دانا درباره شــعر و 
شــاعری. «کتاب خوانی و بازار کتاب»، 
«شیرازه گسسته نشــر در پساتحریم»، 
«نگاهــی به نقش اجتماعــی هنر در 
روزگار ما»، «استخوان بندی طبقاتی در 
هنر و ادبیات» ازجمله بخش های این 
کتاب اند. بازخوانی مقاله «روشنفکری 
از نوع جلال آل احمد» نشان می دهد 
کــه رئیس دانــا بــا گرایــش فکــری 
مشخص، سعی دارد تا در همین متنِ 
به تمــامِ جوانب  کوتاهش منصفانه 
کاری و فکری آل احمد بپردازد. او برای 
«جلال»  روشــنفکری  سیمای  ترسیم 
پاراگرافی کوتاه می آورد و از بیوگرافی 
او آغــاز می کنــد. «جــلال آل احمــد 
و  مقاله نویس  مترجم،  داستان نویس، 
فعال اجتماعی بــود که عمری کوتاه 
ولی نســبتا پراثر داشت... او در زندگی 
ادبــی، اجتماعی و سیاســی خود آثار 
به یادماندنی ای در تاریخ روشــنفکری 
ایــران به جــای گذاشــت. در محافل 
روشنفکری و هنری زمان خود حضور 
جدی و تقریبا همیشــگی داشت و با 
این وصف فقط در حوزه هایی معین و 
گزیده شده زیرکانه گام می زد». آل احمد 
متولدِ ۱۳۰۲ در محله  ســیدنصرالدین 
تهران در خانواده ای مذهبی، ســنتی 
و پرجمعیت به دنیا آمد و در شــهریور 
۱۳۴۸ در اســالم درگذشت. رئیس دانا 
از روحیه جستجوگر و خلق پرخاشگر 
جــلال هم می نویســد و با اشــاره ای 
بــه آثــار او از «در خدمــت و خیانت 
روشنفکران»، «غرب زدگی» تا «سنگی 
بر گوری»، سرآخر چنین رأی می دهد: 
او امروز به مرجعــی نظری برای یک 
بخش روشــنفکری وفادار تبدیل شده 
اســت و ارج  و قــرب می بینــد. با این 
وصف شــاید اگر او با همــان روحیه 
زمان خود، زنده بود و روزگار اهلِ قلم 
را می دید هم چون گذشته برمی آشفت 
و از ضوابــط موجــود به شــیوه خود 
از دیگــر بخش های  انتقاد می کــرد. 
رئیس دانا  گفت وگوی  کتاب  خواندنی 
درباره وضعیت شــعر اســت. او باور 
دارد «عصر شــعر تمام نشده است» و 
ایــن را به صراحت اعلام می کند، البته 
با این تبصره که شعر هم مثل هر چیز 
دیگر مأموریــت و جلوه هایش تغییر 

کرده است.

رسوب ایام در کلمات
«بیم ققنوس»، مجموعه شــعری 
از امیرهوشــنگ افتخاری  راد است که 
در نشــر پیدایش منتشــر شده است. 
این مجموعه، شــامل دو دفتر شــعر 
اســت به نام های «برمی گردم تا رنج 
را بر زمین خــود ببرم» و «جریده های 
دی و بهمــن». دفتــر اول، چنان کــه 
افتخــاری راد خــود در آغاز مجموعه 
شــعرهای  اســت،  داده  توضیــح 
ســال ۱۳۸۹ شــاعر اســت و درواقع 
بخش ســوم یک تریلوژی اســت که 
بــا مجموعه شــعر «هوا از جســمم 
عبور می کند اما تــو عبور نمی کنی یا 
چگونه آگاهی خون داد» آغاز شد، با 
مجموعه «راه رفتن مرد مرده در دقایق 
ثانویه یا حرفه: رستگاری» ادامه یافت 
و با «تــا رنج را بر زمین خــود ببرم یا 
چتــری که با صدای تو باز می شــود» 
تکمیل شــد کــه این ســومی اکنون 
در «بیم ققنــوس» به چاپ رســیده 
اســت. چنان کــه در توضیح پشــت 
جلــد کتاب نیز آمده مجموعه شــعر 
«بیم ققنوس» مجموعه ای اســت با 
مضامین «زمان، عشق، مرگ، وفاداری 
و رســتگاری». زمان در شعرهای این 
مجموعه نه زمــان تقویمی و خطی 
که زمانی است رسوب کرده و جامانده 
که زمان تقویمی گویی برای محو آن 
می کوشــد و شــعر در اندیشه احضار 
و احیا و بازخوانــی آن تقلا می کند و 
بی راه نیست اگر بگوییم این زمان دوم 
بــه نحوی چوب لای چــرخ آن زمان 
اول و مرســوم می گذارد و حرکت آن 
را مختــل می کند و این نــه صرفا در 
لایه معنایی شعرها که بیش از آن در 
لایه زبانی و نحوی آنهاســت که رخ 
می دهد و نحوشــکنی های ناگهانی و 
ناغافل، گویا ناگهان زمان گذرنده را در 
شعر غافلگیر می کند، می ایستاند و آن 
را به پرسش می کشد و مفهوم زمان با 
دیگر مفاهیم، از جمله مفهوم عشق، 
می آمیزد و این عشــق در شــعرهای 
این دفتر نه صرفا خاطره ای شخصی 
اســت که از فــرد و فردیت به ســوی 
تجربه ای جمعــی و عمومی حرکت 
می کند و با آن می آمیــزد، از آن متأثر 
می شــود و آن را از خود متأثر می کند 
و گویی خاطره در این شعرها به مثابه 
یک میانجی عمل می کند برای ادراک 
اســت  این گونه  عمومــی.  وضعیتی 
کــه در شــعرهای مجموعــه «بیــم 
بیانِ صرف  بــا  ققنوس» به هیچ وجه 
حــالاتِ خصوصــی طرف نیســتیم. 
بر پیشــانی مجموعه این ســطرها از 
شــعر «ققنوس» نیما آمده است: «او 
ناله های گمشــده ترکیــب می کند/ از 
رشــته های پاره صدها صــدای دور/ 
در ابرهــای مثل خطی تیره روی کوه/ 
دیوار یک بنای خیالی می ســازد». این 
چند سطر چه بســا بابی باشد گشوده 
به روی شعرهای مجموعه و در خود 
شــعرها ارجاعاتی دیگــر نیز می توان 
یافت به شــعرها و متن هایی دیگر که 
به برخی از آنها در پایان کتاب اشاره ای 
شده است. آنچه در ادامه می خوانید 
شعری است از دفتر اول این مجموعه: 
«بــا کاردی در افــکارش فرومی رود/ 
ساعت ها از وقت خود عبور کرده اند/ 
ظلمت از پشــت پرده بیرون می زند/ 
و او با کاردی در افکارش فرومی رود/ 
شب، اجســامم را با خود به هر طرف 
می بــرد/ و در انجماد ذهــن،/ که هر 
کلمه قتلگاه کلمه اســت/ تلخی ایام 
در آن رســوب می کند/ اجسام خود را 
به دوش می کشــد وُ خسته تر به سطر 
بعدی/ می رسم/ هر کلمه در انجمادِ 
ذهن، خــون می گیرد/ با تندیســی از 
زبان ســاخته می شــوم/ تا عشــق را 
چاک چاک بیان کنم:/ دوست داشــتن 
تنها تضــادِ واقعی اســت/ زیــرا هر 
کلمه قتلگاه کلمه اســت./ از خونم 
بخــار بلنــد می شــوم/ از خونم بخار 
بلنــد می شــوم/ و کلمه بــدون امید 
گفته می شــود/ بــا کاردی از خون/ از 
افکارش بیــرون می آید/ وُ خســته تر 

به رختخواب می رود».

نگاهعطف مرور

سه اثر از استن بک در نشر نگاه
چراغی دیگر

جان اســتن بک از مهم ترین نویسندگان قرن بیستم ادبیات آمریکا 
اســت که از ســال ها پیش در ایران شناخته می شــد. تاکنون آثار 
زیادی از اســتن بک به فارسی ترجمه شــده و از برخی از آثارش 
نیز چندین ترجمه موجود است. ســیروس طاهباز از جمله کسانی 
اســت که چندین اثر استن بک را به فارسی ترجمه کرده و نشر نگاه 
به تازگی مجموعه ای از آثار این نویسنده را با ویرایشی جدید منتشر 
کرده اســت که چندین ترجمه طاهباز هــم در قالب این مجموعه 
بازچاپ شــده اســت. «دره دراز»، «مرگ و زندگی» و «مروارید» 
از جمله ترجمه های طاهباز از اســتن بک است که توسط نشر نگاه 

منتشر شده اند.
«دره دراز» شــامل شــش داســتان از 
اســتن بک اســت کــه اولین بار در ســال 
۱۳۴۷ منتشــر شــد. شش داســتان این 
کتاب عبارتند از: «جانی خرســه»، «مار»، 
«یــورش»، «گل هــای داودی»، «پرواز» و 
«کتی، قدیســه عذرا». طاهباز در بخشی 
از یادداشــتی که در آذرماه ۱۳۶۹ نوشته، 
به این نکته اشاره کرده که سال ها بعد از 
انتشــار ترجمه اش از «دره دراز» با چاپ دیگری از این کتاب روبرو 
می شــود که داســتان های دیگری هم در آن وجود داشــته است: 
«ســال ها بعد چاپ دیگــری از این کتاب به دســتم افتاد که دو یا 
ســه داستان علاوه بر این ها داشــت که یکی را زنده یاد ایرج قریب 
در کتاب هفته از متن فرانســه ترجمه و چاپ کــرده بود و دیگری 
کرک سپید نام داشت که داستان زیبایی است و آن را سال ها پیش 
به فارســی ترجمه کرده بودم به ایــن قصد که هنگام تجدیدچاپ 
ایــن کتاب آن را هم به بقیه که در این کتاب آمده اســت، بیفزایم. 
اما از بخت بــد خود هنگامی که این فرصت نصیبم شــد، هرچه 
لای کاغذهای اتاق آشفته ام، گشتم، پیدایش نکردم. مهم نیست». 
در بخشــی از داستان «جانی خرســه» می خوانیم: «دهکده لوما، 
همچنان که از اسمش پیداســت، بر فراز تپه گرد نه چندان بلندی 
ســاخته شــده اســت که همچون جزیره ای از دهانه گسترده دره 
سالیناس، در کالیفرنیای مرکزی، بیرون زده است. در شمال و خاور 
آبادی مردابی  نی خیز، چندین کیلومتر گسترده است اما در جنوب، 
مرداب را خشــکانده اند. ســبزه زارهای پربار، نتیجه این خشکاندن 
اســت و خاک سیاه چندان غنی اســت که کاهو و گل کلم غول آسا 
در آن می روید. آرزوی آن خاک سیاه در دل صاحبان دهکده شمال 
مرداب راه یافت. جمع شــدند و شرکتی عمرانی تشکیل دادند...». 
داستان های «دره دراز»، روایتی از زندگی آدم های فراموش شده در 
حاشــیه ای ترین شهرهای آمریکا به دست می دهد که با مصیبت  و 

رنج زیادی زندگی می کنند.
ترجمــه طاهباز از «مرگ و زندگی» در 
ســال ۱۳۴۸ یعنی حدود یک ســال بعد 
از مرگ اســتن بک منتشــر شــد. «مرگ و 
زندگی» را می توان منتخبی از نوشته های 
پراکنــده جــان اســتن بک در قالــب یک 
مجموعه داســتان دانست. طاهباز در این 
کتــاب متن ســخنرانی اســتن بک هنگام 
دریافــت جایزه نوبل را نیز ترجمه کرده و 
همچنیــن سالشــمار زندگی و آثار او را نیز در ابتــدای کتاب آورده 
اســت. داســتان «مولی مورگان و پدرش» را می توان شاخص ترین 
داســتان مجموعه «مرگ و زندگی» دانســت. در این داســتان نیز 
تصویر نابرابری ها و ســتم های زندگی ارایه شده است. در بخشی 
از این داســتان می خوانیم: «یک بــار پدر رفت و دیگر برنگشــت. 
هیچ وقت پول نمی فرســتاد و کاغذ هم نمی نوشت اما این بار دیگر 
حســابی غیبش زد. تا دو ســال منتظر شــدند بعد مادرشان گفت 
او باید مرده باشــه. بچه هــا از این فکر لرزیدند، امــا باور نکردند. 
چون آدمی به خوبی و زیبایی پدرشــان نمی شــد کــه بمیرد. لابد 
در گوشــه ای از دنیا ســرگرم ماجرایی تازه بود. لابد مشکلاتی بود 
که نمی توانســت به خانــه برگردد. روزی کــه آن دلیل ها از میان 
می رفت او می آمد. روزی با سوغات های بهتر و قصه های خوب تر 
از همیشه بازمی گشــت. اما مادرشان می گفت لابد تصادفی شده. 
لابد مرده. مادرشان حواس پرت بود. آگهی های کار را می خواند که 
بتواند خرج خانه را تهیه کند. پســرها گل های کاغذی می ساختند 
و با خجالــت می فروختند. دنبــال روزنامه فروشــی رفتند و تمام 
خانواده از گرســنگی جان به لب شد. ســرانجام چون دیگر تحمل 
نماند پســرها فرار کردند و به نیروی دریایی رفتند. بعد از آن مولی 
آنهــا را همان قدر دید که آن وقت ها پــدرش را و آنها آنقدر عوض 
شــدند، آنقدر خشن شــدند و آنقدر غریبه شــدند که مولی دیگر 

اهمیتی به آن ها نداد».
«مروارید» عنــوان یکی دیگــر از آثار 
اســتن بک اســت که با ترجمه سیروس 
طاهباز توسط نشر نگاه منتشر شده است. 
«مروارید» داســتانی اســت که در ســال 
۱۹۴۷ به چاپ رســید و در اینجا نیز فقر و 
نابرابری و تبعیض مضامین اصلی روایت 
داستان هســتند. «مروارید» روایت زندگی 
صیادی فقیر در جنوب مکزیک اســت که 
زندگی اش از راه جســت  وجوی مروارید می گــذرد. بیماری فرزند 
این خانواده، پدر را برای ســفری پرخطر به دریا می کشاند و یافتن 
بزرگ تریــن مروارید دنیا این تصور را برای پدر به وجود می آورد که 
سختی ها به پایان رسیده اما این گنج جز بدبختی بیشتر چیزی برای 
آنها به همراه ندارد. در ابتدای این داســتان می خوانیم: «هوا هنوز 
تاریک بود که کینو بیدار شد. ســتاره ها هنوز می درخشیدند و روز، 
تنها اندود پریده رنگی از نور بر بام کوتاه آســمان خاور کشیده بود. 
خروس ها چندبار خوانده بودند و خوک های سحرخیز زیرورو کردن 
بی پایان ترکه هــا و تکه های چوب را در جســتجوی خوردنی دور 
از چشــم مانده ای آغاز کــرده بودند. بیرون خانــه گالی پوش، در 
میان انبوه درخت های انجیر وحشــی، دسته ای پرنده های کوچک 
می خواندند و بال به هم می کوفتند. چشــم های کینو گشوده شد، 
نخست به چهارگوش در که روشنی می گرفت نگاه کرد و آنگاه به 
ننوی از ســقف آویخته ای که کویوتیتو در آن خوابیده بود، چشــم 
دوخت. کینو، سرانجام ســرش را به سوی خووانا، زنش، برگرداند 
که در کنارش روی حصیر دراز کشیده بود... چشم های خووانا هم 
باز بود و کینو به یاد نداشت که وقتی خود بیدار است این چشم ها 
را بســته دیده باشد. چشم های ســیاه زن بازتاب اندک ستاره ها را 

داشت. زن، مثل همیشه، بیدارشدنش را نگاه می کرد».

تازه های نشر ناهید
زنی در دو دنیای متفاوت

«اشــباح چینی سانفرانسیســکو» رمانی 
است از مکسین هونگ کینگستون، نویسنده 
آمریکایــی چینی تبــار، که بــا ترجمه صابر 
مقدمی در نشــر ناهید منتشــر شــده است. 
مکسین هونگ کینگستون نویسنده ای است 
از خانــواده ای مهاجر. پــدر و مادرش پیش 
از تولد او از آمریکا بــه چین مهاجرت کرده 
بودند و شــخصیت رمان او نیز از این لحاظ 

تجربه زیسته ای شــبیه به او دارد و می توان گفت که خود اوست و این 
ویژگی، وجهی اتوبیوگرافیک به رمان «اشــباح چینی سانفرانسیسکو» 
داده است. این رمان از پنج بخش تشکیل شده است؛ «زن بی نام ونشان»، 
«ببرهــای ســفید»، «جن گیــر»، «در کاخ غربی» و «ترانــه ای برای نی 
وحشی» عنوان های بخش های پنج گانه این رمان است. کینگستون برای 
روایت این رمان چنان که در پیشگفتار مترجم بر ترجمه فارسی آن اشاره 
شــده از سه زاویه دید استفاده کرده اســت: زاویه دیدهای اول شخص، 
دوم شــخص و سوم شخص. «اشــباح چینی سانفرانسیســکو» بیانگر 
وضعیت انســان های چندفرهنگی است. نویسنده این رمان خود چنین 
وضعیتی را تجربه کرده است و رمان او تلفیقی است از وضعیت اکنون 
یک انســان مهاجر و افسانه هایی که از ســرزمین اجدادش در خاطر او 
مانده است، یعنی تلفیقی از هویت غربی و چینی. راوی در لابه لای رمان 
افسانه ها و قصه هایی را بازمی گوید که مادرش برای او نقل کرده است 
و بدین طریق هویت گذشته او در زمان حال احضار می شود. در بخشی 
از توضیح پشــت جلد ترجمه فارسی «اشــباح چینی سانفرانسیسکو» 
درباره این وجه از رمان آمده اســت: «کینگستون به عنوان یک زن در دو 
دنیای کاملا متفاوت و متضادی ســیر می کند: در کالیفرنیا که والدینش 
قبل از تولدش به آنجا مهاجرت کرده اند و در چین که همیشــه عنصر 
جدایی ناپذیر قصه های مادرش بوده. زنان جنگجوی خشــن و حیله گر 
قصه های مادرش به طرز غیرمتعارفی با واقعیت ظلم و ستم نسبت به 
قشر زنان چینی به ستیز و مبارزه برخاسته اند. هویت واقعی کینگستون 
در لابه لای شــکاف های این داســتان ها به وضوح قابل مشاهده است 
و او این شــکاف ها را با داســتان های خودش پر می کند. کینگستون این 
جنگجوی کلمات، افســانه ها و خاطرات گوناگــون را در قالب یک کل 
منسجم و یکپارچه درمی آورد. بدین ترتیب او موفق می شود درک تازه ای 

از گذشته خانواده و حال حاضر خویش به دست آورد».
همچنین در بخشی از پیشگفتار مترجم درباره زبان و سبک نگارشی 
این رمان آمده اســت: «زبان اشــباح چینی سانفرانسیســکو تلفیقی از 
صداهای فرهنگی و زبانی گوناگون است. کینگستون می کوشد به مدد 
نثرش ظرائف سبک داستان گویی چینی را تقلید کند. تلاش برای انتقال 
زبان چینی به وســیله یک زبان هندواروپایی کار سهل و آسانی نیست. 
بر این اساس اشباح چینی سانفرانسیسکو تلفیقی از روایت اول شخص، 
دوم شخص و سوم شخص اســت. راوی اول شخص خود اشباح چینی 
سانفرانسیسکو کینگستون و صدای آمریکایی اوست. راوی دوم شخصِ 
کتاب صدای داستان گویی چینی کینگستون و راوی سوم شخصِ آن که 
فقط در کاخ غربی از آن ســود می جوید ملغمه ای است از این دو صدا. 
برآیند این ترکیب صداها را تنها می توان زبان امتزاجی نامید که مختص 
کینگستون است. نوشتن به این شــیوه امتزاجی که درواقع تلفیق زبان 
انگلیســی آمریکایی با لحن و لهجه یا ریتم آســیایی می باشد، شیوه ای 
است که کینگســتون بر اســاس آن تجارب چینی و غربی اش را با هم 
درمی آمیزد. ایــن آمیزش دو تجربه متفاوت – تصاویر و اســتعاره ها – 

همان چیزی است که سبک کینگستون را تشکیل می دهد».
اشباح چینی سانفرانسیسکو/ مکســین هونگ کینگستون/ ترجمه صابر 

مقدمی

تعلیق و ماجرا
«لیدیا از پنجره آشپزخانه به بیرون خیره 
شده بود، آفتاب روشــن ماه مِی شاخه های 
پیچ پیچ شبنم زده سیب زمینی های شیرینی را 
که مثل آبشار از قاب پنجره درست آن طرف 
توری آویزان شــده بودند درخشان کرده بود. 
ســاعت نزدیک هفت و سی دقیقه بود، حالا 
دیگر جک پانزده ساله و امی یازده ساله سوار 
اتوبوس شده بودند که مسیر چهل دقیقه ای 

را طی کنند و به مدرســه بروند. این آخرین روز مدرسه قبل از تعطیلات 
تابســتانی بود. لیدیا باید غذای مخصوصی تهیه می کرد تا این مناسبت 
را جشــن بگیرند؛ وافل هایی با توت فرنگی و خامه تازه زده شده؛ لیموناد 
تزئین شــده با نعناع هایی که از گلدان های پشت پنجره می چید. بیرون، 
گری، ســگ خاکستریِ چشم نقره ای خانواده شروع کرد به پارس کردن؛ 
واق واقی آرام و دوســتانه از سر آشــنایی. لیدیا خم شد و حیاط را نگاه 
کــرد تا علت هیجان گری را پیدا کند. از جایی که او تماشــا می کرد، در 
مزرعــه پرنده پر نمــی زد. کامیونِ جان نبود. او رفتــه بود و بعید بود تا 
ساعت شش برگردد. ملحفه هایی که دیشب فراموش کرده بود از روی 
بند رخت جمع کند آرام در نسیم صبحگاهی حرکت می کردند. راه شنی 
که به بزرگراه اصلی می رســید خالی بود؛ هیچ غبارِ خبرچینی از آمدن 

ملاقات کننده ای خبر نمی داد...».
آن چه خواندید ســطرهایی بود از سرآغاز رمان «تکه های گمشده»، 
نوشــته هدر گودنکاف، که با ترجمه افســانه قربان زاده در نشــر ناهید 
منتشــر شــده اســت. رمان از همان آغاز خبر از حادثه می دهد؛ خبر از 
وضعیتــی پایدار که قرار اســت برهم بخورد: «هیچ غبــارِ خبرچینی از 
آمــدن ملاقات کننده ای خبر نمی داد...»؛ همین ســطر خواننده را برای 
سررســیدنِ ناخوانده ای آماده می کنــد و حضور این ناخوانــده باید با 
حادثه ای همراه باشــد که بــه زودی در خواهیم یافت واقعا هم چنین 
اســت و گودنکاف بــه خوبی مقدمه را برای فــرودآوردن حادثه چیده 
اســت. نویسنده در بخش بعدی رمان زندگی زوجی به نام سارا و جک 
را پــی می گیرد. زنگ تلفن در ســحرگاه ایــن زوج را از خواب می پراند. 
خواننده در تعلیق مانده اســت که ماجرای بخش قبل به کجا خواهد 
انجامیــد و آن چه اکنون اتفــاق می افتد چه ارتباطــی با بخش قبلی 
دارد. هــدر گودنکاف در این رمان در ایجاد تعلیق و منتظر نگه داشــتن 
خواننــده موفق اســت. او خــوب می داند چه طور خواننــده را با خود 
همراه نگه دارد. «تکه های گمشــده» رمانی است پر از کشش و تعلیق 
و ماجرا. در پشــت جلد ترجمه فارسی «تکه های گمشده»، این رمان از 
قول جنیفر مک لوهانِ نویســنده این گونه وصف شده است: «تکه های 
گمشده داستان شورانگیز پرفرازوفرودی است که تا آخرین صفحه های 
کتاب، شــما همچنان مشــغول حدس زدن خواهید بــود». همچنین 
مــاری کوبیاکِ نویســنده ایــن رمان را «یک داســتان گیــرای پرماجرا» 

و «بهترین کتاب گودنکاف» دانسته است.
تکه های گمشده/ هدر گودنکاف/ ترجمه افسانه قربان زاده

آنچه در ادامه می خوانید فصل نخســت از بخش اول کتاب «والتر بنیامین؛ 
به سوی نقدی انقلابی» نوشــته تری ایگلتون است با عنوان «تمثیل باروك» 
که به زودی در نشــر مرکز منتشر خواهد شــد. ایگلتون در بخش نخست این 
کتاب مجموعه ای از مفاهیم اصلی بنیامین، نظیر تمثیل، هاله، تاریخ و سنت 
را به شــکلی خلاقانه در نســبت با نظریات موجود در حوزه نقد ادبی شرح 
می دهد و بعد، می کوشد از مجموع این مباحث طرحی کلی از نقدی انقلابی 

به دست دهد.

بازگشــت بنیامیــن بــه قــرن هفدهم، به ویــژه بــرای منتقدی 
انگلیسی، ناگزیر یادآور ژســت های ظاهراً یکسان تی. اس. الیوت و

 اف. آر. لیویــس۱ اســت. نقد انگلیســی قرن بیســتم، کــه از قرن 
هجدهمی که از پیش آن را بازنویســی کرده و لقب «آگوستن»۲ به 
آن داده ناراضی است و آفریده های ایدئولوژیک خودش راه را بر آن 
بســته اند، به فراسوی این عصر که آن را با حالتی مصنوعی غرق در 
صلح و صفا جلوه داده اند خیره شــده اســت تا در سلف آشوب زده 
خود تصویــری بیابد که بتوانــد آن را مال خود بدانــد. روی آوردن 
بنیامین به نمایش ســوگناک نه تنها صرفاً نظیر پروژه مذکور نیست، 
بلکه اســتادانه بنیاد ایدئولوژیک آن را برملا می کند. اف.آر. لیویس 
در«ارزیابــی مجدد» درباره جان دان۳ می نویســد کــه «نحوه بیان، 
حرکــت و آهنگ کلام او به صدای گفتار تعلق دارد و نشــان دهندهٔ 
قســمی تأکید گفتــاری طبیعی و آهنگ کلام و اقتصادی اســت که 
امتیاز خاص گفتار است...». شعر پوپ۴ نیز به همین سیاق بیان گرانه 
است: «بر فراز هر سطر شعر پوپ، می توانیم منحنی  شدیداً منعطف 
و پیچیــده ای را تصور کنیم که بازنمون تغییــر تکیه، تأکید و لحن و 
ضرب متغیر صدای در حال خواندن است...». همین ردپای صدای 
زنده درون نوشــتار اســت که فاجعه زبانی میلتون به طرزی مهلک 
حذفش کرده اســت. زبان میلتون «هیچ کار بیان گرانه خاصی برای 
انجام دادن ندارد، بلکه طوطی وار و به یمن ضرباهنگ حرکت خود 
با حالتی آیینی کار می کند»؛ شــیوه ســخن او در بدترین حالت خود 
نوعی «تصنع ملانقطی و زورکی» اســت که در آن نشــانه مزاحم و 
نظرگیــر توجه به «ادراکات، حس ها یا چیزها» را که وظیفه دارد به 
آن پروبال دهد، با نخوت و تکبر به ســوی خود جلب می کند. سخن 
تصنعی و خشــک میلتون متضمن واسطه ای اســت «جداافتاده از 
گفتار، گفتاری کــه به بافت عاطفی و حســی زندگی واقعی تعلق 
دارد و با سیستم عصبی انسان هماهنگ است». در مقابل، خصلت 
«طبیعی» جان دان دقیقاً ریشه داشتن نامحسوس او در «گفتار رایج 
و طبیعی» است. الیوت نیز که به همین سیاق به دنبال شعری است 
که به درون «قشر مغز، سیستم عصبی و جهاز هاضمه» رسوخ کند، 
این نوع نشانه شناســی جسمانی را در دان می یابد، نه در میلتون که 
«دور بودنش از گفتار معمول» برای الیوت جوان سخت فلج کننده 

است.
بــرای هر دو منتقد، تضاد بین دان و میلتون به قالب تقابل تخیل 
«بصــری» و تخیل «ســمعی» درآمده اســت. هــر دوی آن ها وجه 
فاسدکننده میلتون را در مازاد تقلیل ناپذیر دلالتی می یابند که نشانه 
را از نقش حقیقتاً بازنمایی کننده اش منحرف می کند- مازادی که به 
قول لیویس نشــان دهنده «نوعی احساس همدلی با کلمات» است، 
«نه امکان احســاس از خلال کلمات». می توانیم این مازاد دلالت را 
نوشــتار بنامیم؛ و از نظر بنیامین، این مازاد در قلب نمایش سوگناک 
نهفته اســت. تمثیل قرن هفدهمی، که با نشان های نمادین و علائم 
تصویرنگارانه یا هیروگلیفی دل مشــغولی وسواســی دارد، شــکلی 
به غایت بصری است؛ اما آنچه به تدریج آشکار می شود چیزی نیست 
جز مادیت خــود حرف. برخلاف آنچه لیویــس می خواهد در مورد 
جان دان به ما بقبولاند، مســأله از این قرار نیســت که حرفْ خود را 
خم و حــذف می کند تا حامل «ادراکات، حس ها یا چیزها» بشــود؛ 
بلکــه «تصویر عمیق تمثیل چیزها و آثار را به یک ضرب به نوشــتار 
فعال و برانگیزاننده بدل می کند». دال تمثیلی «صرفاً نشــانهٔ چیزی 
نیست که باید دانسته شود، بلکه به خودی خود ابژه ای است درخور 
دانش»: نیروی دلالتش از جسمانیت پیچیده اش جدایی ناپذیر است. 
بنیامین خاطرنشــان می کند که نوشــتار نمایش سوگناک «با به بیان 
درآمدنش به تعالی نمی رسد؛ بلکه جهان زبان نوشتار، خودبسنده و 

مشتاقِ نمایش جوهر خود باقی می ماند».
این بدان معنا نیســت کــه چنین نوشــتاری اصلًا «بــه بیان در 
نمی آید»، که تراکم مادی صدا آن را زایل می کند. درســت برعکس، 
دال باروک ســاختاری دیالکتیکی را به نمایــش می گذارد که در آن 
صدا و نوشته «در نوعی دوگانگی شدید با یکدیگر مواجه می شوند» 
و در ســخن نوعی شقاق به بار می آورند که نگاه را به سمت اعماق 
آن سوق می دهد. این شقاق از نظر بنیامین وجودشناختی است: زبان 
گفتار دال بر «بیان خودانگیخته و آزاد جانور اســت»، قسمی خلسهٔ 
بیان گرانه که با اتفاق شــوم به اسارت معنا درآمدن، که زبان تمثیل 
مستلزمش است، تضاد دارد.آنچه از چنین اسارتی می گریزد شکل و 
صداست، که برای تمثیل گر باروک در هیئت پس مانده ای سرخوشانه 
و کاملًا حسی بر فراز و بالای معنا نمودار می شوند، پس مانده ای که 
هر نوع زبان نوشتاری لاجرم به آن آغشته است (و البته ناگفته نماند 
که «زبان نوشــتار» معنایی ندارد جز «زبان به معنای دقیق کلمه»). 
زبان به دنبال آن اســت که در سرشــاریِ صدا حقوق جانوری اش را 
احقاق کند، اما با بی رحمی تســلیم دلالت می شود؛ «امر نشانه ای» 
(به معنای کریســتوایی کلمه، یعنی قسمی یاوه یا وراجی که در زیر 
آستانهٔ معنا قرار دارد و از تکانه هایی که درست بهم پیوند نخورده اند 
تشکیل شــده) وارد قیدوبندهای «امر نمادین» می شود اما می تواند 
نســبت به آن امری نامتجانس بمانــد. بهترین تصویری که می توان 
از چنیــن قیدوبندی ارائه کرد در بازی پژواک باروک یافت می شــود؛ 
در ایــن بازی، پژواک که خود به معنای واقعی کلمه چیزی جز بازی 
آزاد صدا نیست در هیئت پاسخ، هشدار، پیش گویی یا چیزهایی از این 
قبیل به معنای دراماتیک گره می خورد و با خشونت تابع عرصه ای از 
دلالت می شود؛ البته بیم آن می رود که طنین تهی این پژواک، عرصه 

مذکور دلالت را زایل کند.
پس آنچه بنیامین در نمایش ســوگناک کشــف می کند شکافی 
عظیم میان مادیت و معناســت- شــکافی که تنش و نزاع میان این 
دو بــر فــراز آن ادامه دارد. الیــوت در میلتون دقیقــاً متوجه چنین 
چیزی می شود؛ او می گوید: «برای آن که هر آنچه را که ممکن است 
از بهشــت گمشــده بیرون بکشــیم، باید آن را به دو شیوهٔ مختلف 
بخوانیــم، بــار اول فقط برای صــدا و بار دوم بــرای معنا». تناقض 
نشانه شــناختی ای که بنیامین روی آن انگشــت می گذارد با تقسیم 
کار به خوانش های مجزا برطرف می شود. از نظر لیویس، «موسیقی 
میلتونی» چیزی نیست جز نوعی پیرایهٔ بیرونی که با سرچشمه های 
معنا تضادی ناشــیانه دارد. اصلًا شگفت انگیز نیست که این مسأله 
برای این دو منتقد شــرم آور و فضاحت بار اســت، زیــرا آن ها دقیقاً 
دل بســتهٔ ایدئولوژی زیباشناختی ای هســتند که بنیامین بی رحمانه 
راززدایی اش می کند: زیباشناســی مبتنی بــر نماد. نماد، که ناگزیر به 
چیزها خصلتی آرمانی و معنوی می بخشد، ابژه مادی را تابع غلیان 

روح می کنــد، غلیانی که از درون بر ابژه نور می تاباند و رســتگارش 
می کند. معنا و مادیت در درخششــی دگرگون کننده با یکدیگر آشتی 
می کنند و وحدت می یابند؛ در لحظه ای شکننده و غیرعقلانی، وجود 
و دلالت در تمامیتی سرشار از هماهنگی با یکدیگر جفت می شوند. 
تمثیل، در پرتو این تصورات شــکوه مند، ناگزیــر مکانیکی، زمخت و 
سرشــار از پرگویی به نظر می رســد؛ و بنیامین به راستی به این نکته 
کاملًا واقف است. تمام کتاب او چیست جز تلاشی برای نجات دادن 
تمثیل از «نخوت عظیم» تاریخ، نظــر به این که تمام هم وغم تمثیل 
برای نجات دادن پرمشقت حقیقت است؟ نمادگرایی تمثیل را به طور 
کامل بی اعتبار و حقیر کرده، درست همان طور که ایدئولوژیِ صدای 
گفتار نوشتار را خواروخفیف کرده است. این پیوند، هرچند بنیامین به 
طور کامل بسطش نمی دهد، بی تردید پیوندی معنادار و مهم است. 
زیرا ابژهٔ تمثیلی قسمی خونریزی روح را از سر گذرانده است: این ابژه 
که از هر نوع معنای درون ماندگار تهی شده، چونان واقعیتی محض 
زیر دســتان ماهر و مداخله گر تمثیل گر آمده و چشم انتظار آن است 
که تمثیل گر چنین معنایی بدان ببخشد. برای این وضعیت نمی توان 
نمونه ای بهتر از خود عمل نوشــتن یافت، عملی که پاره های مادی 
پراکندهٔ خــود را به درون منظومه های بی پایــان و خودجوشِ معنا 
می کشاند. در تمثیل باروک، خط مرزی ناصافی میان ابژهٔ تئاتر و معنا، 
دال و مدلول کشــیده شده اســت- خطی که از نظر بنیامین رد سایه 
ظلمانی انفصال غایی آگاهی و طبیعت مادی را در فضای میان این 
دو نشــان می دهد، انفصالی که همان مرگ است. اما اگر مرگ بدین 
معنا ویرانی نهایی نشــانه و برهم خوردن کامل انســجام خیالی آن 
اســت، خود نوشتار نیز چنین است، زیرا در محور لغزندهٔ میان دال و 
مدلول رخ می دهد و چنان که بعدتر خواهیم دید، مرگ با آن پیوندی 

نزدیک و درونی دارد.
از آن جا که بنیامین، مانند برتولت برشــت، باور دارد که کار را باید 
از چیزهــای بد جدید آغــاز کرد نه از چیزهای خــوب قدیمی، برای 
وضعیــت مأیوس کننده جهان بــاروک که به طور کامــل از هر نوع 
تعالی جداافتاده، مویه نمی کند. چنا ن که خواهیم دید، او در حقیقت 
باور دارد کــه این بی حاصلی و بی ثمری حاوی بذرهای رســتگاری 
خویش است؛ اما با این همه، بنیامین نمایش سوگناک را با آغوش باز 
می پذیرد و آن را تجســم شکل راززدایی شده و واقعی «انقیاد انسان 
در برابر طبیعت» می داند. از سوی دیگر، از نظر الیوت و لیویس، این 
جدایی اساســی عقل و احســاس- بالاخره این اصطلاح نیز ژارگون 
دیگری برای چیزی اســت که مشــغول بحث درباره اش هســتیم- 
تهدیدی ایدئولوژیک اســت. جهان نمایش ســوگناک جهانی نیست 
که شخصیت ها بتوانند افکارشان را مانند رایحهٔ گل سرخ بی واسطه 
احساس کنند؛ و حتی اگر ماشین تحریر در آن زمان اختراع شده بود، 
بعید بود آن ها شنیدن صدای آن را با تجربهٔ خواندن اسپینوزا ترکیب 
کننــد. در نمایش ســوگناک که عناصر در آن بنــا به عادت از یکدیگر 
منفصل  می شــوند، بت وارگی «امر اندام وار» جایی ندارد، بت واره ای 

که چون شــبح بر تفکر کســانی چون الیوت یا لیویس سایه افکنده 
و نقد رمانتیک آلمانی را که بنیامین با شــجاعت به چالش می کشد 
تحت تأثیر قرار داده اســت. در باروک، «نمود کاذبِ تمامیت از میان 
برداشــته می شود»، حتی اگر ســپس به بت وارگی تکه پاره ها میدان 
دهد. الیوت و لیویس که مســحور چیزهای خوب قدیمی شــده اند، 
با حســرت و افســوس به زمانی بازمی گردند که در آن عقل بر فراز 
حواس قرار داشــت و مناسبات اجتماعی کارگران استثمارزده مزارع 
به یک محیط انســانی «شایســته و محتوم» قوام می بخشــید. جداً 
اســتعارهٔ متافیزیکی چیســت جز مدل مینیاتوری جامعهٔ اندام وار، 
قســمی اجتماع حواس و عقل، درخششــی دگرگون کننده که در آن 
ابژهٔ مادی از واقعیت خود نجــات می یابد و به آغوش زودگذر روح 
پیش کش می شــود؟ جای شگفتی نیســت که نقد الیوت و لیویس 
چنین تعصب «آوامحورانه» عمیقی بــروز می دهد- آن ها از چیزی 
دفاع می کنند که ژاک دریدا چنین توصیفش می کند: «قرابت مطلق 
صدا و وجود، صــدا و معنای وجود، صدا و کیفیــت آرمانی معنا». 
زیرا اگر قرار اســت شعر به درون قشــر مغز، سیستم عصبی و جهاز 
هاضمه نفوذ کند تا بتواند کار ایدئولوژیک خود را در آن جا اجرا کند، 
باید خودش را از بند مادیت دســت وپاگیر دال رها کند تا به واســطه 
رقیق شــده خودِ بدن زنده بدل شــود، بدنی که هیچ چیز نمی تواند 
به انــدازه آوای «خودانگیخته» ســخن نمادی برای بیان آن باشــد. 
اگر «شــیء» بدون واســطه و به تمام و کمال در کلمه حاضر نباشد، 
نمی توانــد پنهانی به درون عرصه ای منتقل شــود که از نظر الیوت 
و لیویس کانون «تجربهٔ بشــر» اســت، و ماتریالیســم تاریخی خوب 

می داند که این عرصه، قلمرو امور ایدئولوژیک است.
در مقابل، بنیامین اسیر این توهم نمی شود که صدا خودانگیخته تر 
یا غیرمادی تر از نوشتار است. او این نکته تأمل برانگیز یوهان ویلهلم 
ریتر را نقل می کند: «پیوند درونی کلمه و نوشــتار که چنان قدرتمند 
اســت که ما به هنگام ســخن گفتن نیز مشــغول نوشتن  می شویم، 
مدت هاست توجه مرا به خود جلب کرده است... هم زمانی مطلق و 
آغازین آن ها از این واقعیت مصدر می گیرد که خود اندام گفتار برای 
ســخن گفتن باید بنویســد. فقط حرف است که سخن می گوید، یا به 
بیان دیگر: کلمه و نوشــتار در منشأ خود یک چیز واحدند و هیچ یک 
بدون دیگری ممکن نیســت... هر الگوی آوایی یک الگوی الکتریکی 

اســت، و هر الگوی الکتریکی یک الگوی آوایــی». بنیامین در ادامه 
می گوید، در نمایش ســوگناک «نوشتهٔ مکتوب به هیچ وجه فرعی و 
پســت به حساب نمی آید؛ آن را چون زباله به هنگام خواندن به دور 
نمی ریزند. نوشته به همراه آنچه خوانده می شود جذب می شود، آن 

هم در مقام الگوی آن».
این کــه لیویس با چنین خصومتی با میلتون برخورد می کند خود 
یک آیرونی تاریخی عمیق اســت. زیرا خصومت او با میلتون، ضمن 
چیزهای دیگر، خشم یک خرده بورژوای رادیکال از یک چهره «حافظ 
وضعیت موجود» است- شاعری که نسل های مختلف دانشگاهیان 
اشــرافی به او به خاطر شــکوه بلاغتش حرمت نهاده اند. اما ادبیات 
انگلیســی هرگز خرده بورژوای رادیکالی در حد و اندازه جان میلتون 
به بار نیاورده اســت، البته به استثنای ویلیام بلیک. فضایل برجستهٔ 
خود لیویس- یعنی جدیت راســخ و شــجاعت خلاف عرف و پیوند 
زدن فردگرایــی قاطع و وجدان اجتماعی- بــدون تباری انقلابی که 
میلتون یکی از معماران شــجاع آن است، هرگز به لحاظ تاریخی به 
شکلی که پدیدار شدند مجال بروز نمی یافتند. این که لیویس متوجه 
این آیرونی مضحک نمی شــود تاحدی بدین دلیل است که میلتونی 
که او بدان حمله می کند ســاختهٔ دشــمنان ایدئولوژیک اوســت، و 
تا حدی بدین دلیل که فرمالیســم او بالضروره چشــمش را به روی 
«محتــوای» آثار میلتــون می بندد. از این جهــت، لیویس و الیوت با 
یکدیگر هم عقیده اند: اولی عمدتاً نسبت به جوهر سیاسی و الهیاتی 
متون میلتون بی تفاوت است، حال آن که دومی آن را «مشمئزکننده» 
می یابــد، البتــه اگر چنیــن جوهری اصــلًا برایش اهمیتی داشــته 
باشــد. این قســم مقاومت در برابر «ایده ها» منطقاً از تجربه گرایی و 
عقلانیت ستیزی ای نشئت می گیرد که این دو منتقد در سرتاسر دوران 
کاری خود از آن به اشــکال مختلف دفــاع می کردند؛ کمتر منتقدی 
به اندازه الیوت به شکلی خیره کننده فرهیخته بود و چنین فکرستیزی 
برنامه ریزی شده ای را بروز می داد. اما این مسأله در واقعیتی خاص تر 
نیز ریشه دارد: ساختن و تفسیر ایدئولوژیکی انگلستان قرن هفدهم. 
زیرا ایدئالیسم زبان شناختی مشترک شــان آن ها را وامی دارد تا جای 
اجتماع انــدام واری را که برایش مویه می کردنــد اولًا در خود زبان 
مشــخص کنند. البته نه به طور کامل: «ســلامتِ» زبان باید دال بر 
ســلامت عقل و میانه روی فرهنگی باشد، و لیویس، تاحدودی بیش 

از الیوت، دل مشــغول آن است که به این قسم سلامت عقل مأوایی 
اجتماعی ببخشــد. اما هر دو مجبور می شوند محتوای ایدئولوژیکی 
متونی را که می ســتایند، تا حد شگفت انگیزی «در پرانتز قرار دهند»: 
تزویج مطلوب وجود و معنا که در شــکل لفظی شــعر کسی چون 
جان دان یا تراژدی وبســتر۵ آشــکار اســت باید مورد ســتایش قرار 
بگیرد، اما به بهای بی توجهی نظام مند به ازجادررفتگی های فاحش 
محتوای شان. اگر دان در مقام صدایی دراماتیک، سوژه ای که به زبان 
گفتــار حرف می زند، خود را در مرکز «آوازها و غزل ها» قرار می دهد، 
این مســأله به ویــژه بدین خاطر اســت که او می خواهــد در جهان 
مرکــززدوده کوپرنیکی که متشــکل از تفاوت های «نمادین» اســت، 
نوعی انســجام «خیالی» معترضانه بسازد. مکانیزم طبع شاعرانه او 
شاید به راســتی بتواند هر تجربه ای را ببلعد، اما دیری نمی گذرد که 
آن را بالا می آورد، آن هم در هیئت استعاره ای پست از جایگاه خیالی  
سوژه که به همراه معشــوقه اش بدان دست می یابد. حقیقت دارد 
که الیوت و لیویس هر دو در این «جهان بینی»، پارادایم های مناسبی 
برای تجربه در زندگی معاصر می یابند، اما توجه آن ها معمولًا چندان 
به این مســأله معطوف نیست. شاید الیوت از چنین پارادایم هایی در 
«سرزمین هرز» بهره برده باشــد، اما شایان توجه است که نقد او به 
شــکلی کم وبیش خنده دار به حرفی که شــاعر به راستی می خواهد 
«بگوید»، اصلًا توجهی نمی کند. چنان که ریموند ویلیامز هوشمندانه 
بدان اشاره کرده است، چنین فرمالیسمی بالضروره با سیاست زدایی 
همراه می شــود: «بگذارید به نمونه ا ی اشاره کنم که در روشن شدن 
نگاه من بــه لیویس از اهمیت بالایی برخوردار بــود. در کمبریج به 
افــراد می گفتم: در دهه ســی، دربــاره میلتون احکامی به شــدت 
محدودکننده و درباره شــاعران متافیزیکی احکامی کم وبیش مثبت 
صادر می کردید، احکامی که نقشه ادبیات قرن هفدهم انگلستان را 
از نو ترسیم کردند. بی تردید مشغول صادر کردن احکام ادبی بودید- 
تحلیــل و نقل  قول های فرعی تان بر این نکته صحه می گذارد، اما در 
عیــن حال درباره نحوه زیســتن در طی بحرانی سیاســی و فرهنگی 
که ابعادی ملی داشــت نیز پرســش هایی مطــرح می کردید. از یک 
ســو، فــردی را دارید که خود را به تمام و کمــال به جبهه و آرمانی 
خــاص متعهد کــرد و در آن نزاع موقتاً نه خود نوشــتن بلکه آنچه 
را کــه ادبیات می نامید به حالت تعلیق درآورد [میلتون]. در ســوی 

دیگر، قسمی نوشــتن دارید که بسیار هوشــمندانه و پیچیده است، 
یعنی شکلی از در کنار هم نگه داشتن هم زمان نگاه های متفاوت به 
مبارزه یا تجربه در ذهــن [جان دان]. این ها دو امکان اند که در دوره 
بحــران پیش روی هر فرد فوق العاده آگاه قــرار دارند- نوعی تعهد 
که مستلزم دشواری های خاص، بی تجربگی های خاص و سبک های 
خاص اســت و نوع دیگری از آگاهی کــه پیچیدگی هایش راهی اند 
برای زیســتن با بحران بدون آن که فرد آشــکارا بخشــی از آن باشد. 
می گفتم وقتی مشغول صدور احکام خود درباره این شاعران بودید، 
فقط و فقط درباره عمل ادبی  آن ها بحث نمی کردید، بلکه مشغول 

بحث دربارهٔ عمل ادبی خودتان در آن زمان نیز بودید».
در مقابــل، توفیق متــن بنیامین در درهم تنیدگــی ظریف فرم و 
مضمــون نهفته اســت. در جهان سکولارشــده و دل مرده نمایش 
ســوگناک که سرشــار از ماخولیای بی رمق و توطئهٔ محض اســت، 
نشــت معنا از اشــیاء یا جداافتادن دال ها از مدلول ها هم از مقوله 
امر «گفته» اســت و هم از مقوله «گفتــن»، زیرا خصایص منظره ای 
آغازین که از پیش سخت وصلب شده به وسیله علامت هیروگلیفی 
ِتثبیت کننده متحمل نوعی شــیءوارگی ثانوی می شــود. راست آن 
اســت که خصایص مذکور شــامل خود «روانشناسی» نیز می شود؛ 
روانشناســی که به  شــکلی پیچیده رمزگذاری شده به نوعی عینیت 
متراکم دســت می یابد که در آن «شورها و انفعلات نفسانی ماهیت 
اثاثیه صحنه را به خود می گیرند». مدلول ها در زنجیره مجاز مرسل 
جابجا می شــوند و خــود را بر دال های خود می افکننــد؛ از این رو، 
حســادت به اندازهٔ دشــنه ای که با آن پیوند می خورد، تیز و کارآمد 
می شود. این عرصه سرشار از نشانه های سراپا شیءواره شده عمدتاً 
مکان مند اســت، اما در عین حال نوعی زمان منــدی اجتناب ناپذیر 
آن را آرام به پیش می راند؛ زیرا تمثیل، چنان که فردریک جیمســون 
درباره نمایش ســوگناک خاطر نشــان کرده، «شیوهٔ خاص حیات ما 
در زمان» اســت، «قســمی رمزگشایی ناشــیانه معنا در هر لحظه، 
تلاش دردناک ما بــرای بازگرداندن نوعی تداوم به آنات نامتجانس 
و منقطع». بنیامین میان ســه نوع زمان مندی تمایز قائل می شــود: 
زمان «تجربی» که مبتنی بر تکراری تهی است و به نمایش سوگناک 
و چنان که خواهیــم دید، به کالا تعلق دارد؛ زمــان «قهرمانی» که 
حــول قهرمان منفــرد تراژیک می چرخد؛ و زمــان «تاریخی» که نه 
مانند نمایش ســوگناک «مکان مند» است و نه مانند تراژدی فردی، 
بلکه حاکی از دل مشــغولی بنیامین با «زمان اکنون» در دوره بعدی 
تفکر اوســت، اکنونی که زمان در آن به کمال جمعی خود دســت 
می یابد. متوقف کردن زمان که نمایش سوگناک بدان دست می یابد 
دال بر این اســت که دولت نیاز دارد تاریخ را تمام و متوقف کند؛ در 
جهانی که از پویایی تاریخی تهی شــده اســت، حاکم خود به منبع 
اصلی دلالت بدل می شود. این مضمون نیز بعدها در تفکر بنیامین 
پژواک می یابد، در فاشیسم که همان منسوخ شدن غایی تاریخ است. 
البتــه این زمان مندی دلالت مند آن چنان که هســت بیش تر به خود 

عمل هرمنوتیک تعلق دارد تا ابژه های آن؛ زمان نمایش ســوگناک 
به اندازه اشــیاء واقعی اش تهی اســت، نفی آن دیدگاه الهیاتی که 
بنیامیــن بعدها آن را «تاریخ گرایی» نامیــد و محکومش کرد؛ زمان 
مذکور با بی تفاوتی به ســوی «زمان اکنون» گشوده است، یعنی آن 
لحظه دگرگون کننده تمامیت بخش که هیچ گاه نمی آید. وقتی اثاثیه 
صلب شــده صحنه به شکلی مناســک گونه جابجا می شوند، زمان 
کم وبیش تــا می خورد و به درون مکان نفــوذ می کند و به تکراری 
چنان عذاب آور و تهی تقلیل می یابد که گویی تجلی رستگارکننده ا ی 
بر لبه آن سوسو می زند. اگر لحظه ای در نمایش سوگناک هست که 
به زمان اکنون شــباهت دارد - لحظه ای آخرالزمانی که در آن زمان 
به ســکون می رسد تا به سرشــاری معنایی دست یابد که تا به حال 
پاره پاره و مثله شــده بوده است-، شباهتش فقط و فقط کاریکاتوری 
اســت: «قاب تنگ نیمه شب، گشایشی در گذر زمان که در آن تصویر 

شبح وار واحدی مدام از نوپدیدار می شود».
شــاید برخورد بنیامین با نمایش ســوگناک متضمن رویکردی به 
«بهشــت گمشــده» باشــد که، برخلاف رویکرد لیویس و الیوت، به 
فراسوی فرمالیســم حرکت می کند. زیرا متن میلتون نیز، هرچند به 
متونی که بنیامین بررســی می کند ربطی ندارد، درامی است متشکل 
از خطی ناصاف که فاجعه ای آغازین میان فوزیس [طبیعت] و معنا 
مهر خود را بر آن زده است، طرح تاریخی که به نشانه ها و پاره هایی 
خــاص تقلیل یافته کــه نیــازی فوری وفوتی به رمزگشــایی دارند. 
بی تردید این پاپس کشــیدن صرفاً ظاهری است: نوعی معادشناسی 
که عصر باروک از آن بی خبر اســت هنوز حضور دارد و سرآخر دالی 
استعلایی را وارد تاریخ خواهد کرد که از پیش در دلش پنهان است. 
اما با همه این ها، دال اســتعلایی واقعاً پنهان است، و توجیه ارتباط 
آن با بشر مســتلزم نوعی هرمنوتیک گفتاری بدقلق است که دقیقاً 
نقطه مقابل استعاره بعید۶ است. استعاره بعید پیوندها و اتصال های 
بی تناســب خود را «طبیعی جلوه می دهــد» و با «خودانگیختگی» 
شــگفت زده مان می کند، قســمی خودانگیختگی که بیش از پیش 
تصدیقــش می کنیــم چرا کــه صناعتش بــا زیرکی به رخ کشــیده 
می شود. ذکاوت همان خرد بدون کار و زحمت است. خدای میلتون 
نیز نوعی نماد محض اســت که اعمال «مادی»اش از بی واسطگی 
روح برخوردارند؛ اما او فقط و فقط از منظر ابدیت چنین اســت. اگر 
از منظر قلمــرو هبوط کرده تاریخی انقلابی که به خطا رفته اســت 
بدان بنگریم، متوجه می شــویم که این اعمال باید با زحمت فراوان 
رمزگشایی و تشریح و از نو گرد هم جمع شوند، آن هم در روایتی که 
می توانــد منطق آن ها را فقط  و فقط به بهای عریان کردن صناعت و 

تمهیدات خود آشکار کند.
لغزش ها و شــکاف های ناشــی از چنیــن عملی دقیقــاً همان 
چیزی انــد که منتقدان میلتون تقبیح می کنند. به راســتی این شــعر 
چندان رئالیســتی نیســت: لحظه ای شــیطان به دریاچه ای سوزان 
زنجیر شــده و پیش از آن که فرصت کنید بــاز نظری بیفکنید، راهی 
ساحل شــده است. جورج الیوت بسیار بهتر از او می توانست از پس 
کل این کار برآید. شــایان ذکر اســت که لیویس ســراپا دل مشغول 
این گونه نکاتی بود که والداک بدان ها اشــاره کرده۷ ، و این شــعر را 
به خاطر لغزش هایش که منجر به عدم انســجام شــده ســرزنش 
می کرد. تصادفی نیســت کــه نقدی آوامحور کــه تمام هم وغمش 
مشــخص کردن خود آناتومی احســاس در انقباض های پرپیچ وتاب 
گفتار است، سپس از نوعی بازنمایی گری ساده انگارانه دفاع می کند: 
از منظــر هر دو ایدئولوژی، دال تنها در لحظهٔ مرگش زندگی می کند. 
وجه مســحورکننده «بهشت گمشده» دقیقاً همین فقدان ضروری با 
خودهمانی است- تداخل های دوطرفه و پیاپی آنچه گفته می شود 
و آنچه نشان داده می شود، درهم تنیدگی های متناقض بی واسطگی 
«حماســی» و گفتار هرمنوتیکی، تثبیت دلالت ها در یک ســطح که 
باعث لغزیدن آن ها در ســطحی دیگر می شــود. همه این ها از نظر 
لیویس صرفاً موهن و زننده است: او درک نمی کند که این شعر حاوی 
همان حالت زننده و تحریک آمیزی اســت که بنیامین در آثار باروک 
می یابد، همان طور که نمی تواند پرزحمت و دشوار بودن بخش هایی 
از زبان شــعر را چیزی جز تخطی از بی واســطگی حســی بداند. در 
واقع زبان «بهشــت گمشده» کاری پرزحمت است که برخلاف بافت 
«طبیعی» حواس عمل می کنــد و نمی تواند صناعت خود را پنهان 
کند یا از انجام این کار ســر باز می زند (مهم نیست کدام). هیچ چیز 
مانند بسط یافتن محاسبه شده و خودآگاهانه تشبیه حماسی و تمام 
دم ودستگاه پرســروصدای آن که بی پروا به نمایش گذاشته شده، از 
تلفیق و ترکیب تند و فوری اســتعاره بعید به دور نیست. و هیچ چیز 
شبیه این وجه از نمایش سوگناک بنیامین نیست که در آن «نویسنده 
نبایــد این واقعیت را پنهان کند که فعالیت او ناظر بر چیدن و ترتیب 
دادن است». شاید شگفت انگیزترین وجه نگرش لیویس به «بهشت 
گمشده» این اســت که او از خواندن این شعر شگفت زده نمی شود. 
زیرا کم تر اثر ادبی در ادبیات انگلیســی هســت که می تواند از شعر 
میلتون غریب تر، جســورانه تر، نامتعارف تر و به شــکلی وســیع تر و 
خودآگاهانه تر «ادبی» باشد. این شعر چنان گستاخانه در برابر قرائتی 
صرفاً رئالیســتی مقاومت می کند و کار و زحمتی که صرف تولیدش 
شــده چنان بر آن داغ زده و چنان پیچ وتابش داده که خود این شکل 

به اصلی ترین و حیاتی ترین مدلول آن بدل شده است.
پي نوشت ها:

۱. منتقد معروف بریتانیایی که در قرن بیســتم می زیست. او در کالج 
داونینــگ، کمبریج و بعدها در دانشــگاه یورک تدریــس کرد. نقد او 
باعث افزایش اعتبار کســانی چون تی. اس. الیوت و ازرا پاند شــد و 

تلاش کرد از قدر و منزلت جان میلتون بکاهد. 
۲.  قرن هجدهم را در ادبیات انگلیسی عصر آگوستن، عصر نئوکلاسیک 
و عصــر عقل نامیده انــد. این عصــر را بدین دلیل «عصر آگوســتن» 
می نامنــد که برخــی از نویســندگانش آگاهانه از نویســندگان دوران 

امپراتوری آگوستوس، یعنی ویرجیل و هوراس، تقلید می کردند- م.
۳. شاعر و کشیش انگلیسی که او را نماینده اصلی شعرای متافیزیکی 
می داننــد. لازم به ذکر اســت کــه الیوت مقاله ای معروف به اســم 
«شعرای متافیزیکی» دارد. الیوت در این مقاله سعی در احیای سنت 

شعری جان دان و علم کردن او در برابر شعرای رمانتیک دارد- م.
۴. الکساندر پوپ از شاعران سده هجدهم بریتانیا که شهرتش بیش تر 

مدیون اشعار طنز و ترجمه هومر است- م.
۵. جان وبستر، نمایشنامه نویس و شاعر بریتانیایی که شهرتش بیش تر 

مدیون نمایشنامه های «شیطان سفید و دوشس ملفی» است- م.
۶.  اســتعاره بعید صنعتی اســت که در اشعار شــعرای متافیزیکی 

به خصوص جان دان به کار می رفت.
۷. برای مشــاهده خوانشی مشخصاً «رئالیســتی» از این شعر، نگاه 
کنید به ای.جی.ای. والداک، بهشــت گمشده و منتقدان آن، کمبریج 
۱۹۴۷. البته کتاب والداک ناخودآگاه به ســبک ماشری نشان می دهد 
که چگونه قالب های فرمالی (روایت، شــخصیت و غیره) که شــعر 
میلتون مجبور اســت اتخاذ کند، در ایدئولوژی رســمی آن شکاف و 

آشفتگی ایجاد می کنند.

«تمثیل باروك»، مقاله اي از تری ایگلتون
به سوی نقدی انقلابی

ترجمه  : مهدى امیرخانلو - محسن ملکى

یك. «چگونه شعر بخوانیمِ» تري ایگلتون درست از جایي آغاز مي شود که گریزگاهِ 
مناسبي است براي شاعرانِ خُرده گیر که مظاهر مدرنیته را تنها عاملِ افول شعر معاصر 
مي خوانند. ایگلتون با رَد رویکرد ســخت و صلب در بابِ نســبت ادبیات با تکنولوژي 
معتقد است «تصور این که هایدگر با آي پاد بازي کند یا استاینر گشتي در بازار فیلم هاي 
ویدئویي بزند دشــوار اســت» اما آنچه تحتِ عنوان مرگ تجربه یا ویرانيِ تجربه از آن 
ســخن رفته اســت، معناي دیگري در خود پنهان دارد که ایگلتون این معنا را با دفاعِ 
تمام قــد از والتر بنیامین و ایده «ویراني تجربه»ي او شناســایي مي کند. او باور دارد که 
رادیکال هاي سیاســي از سنخِ بنیامین تنها براي ویراني تجربه در عصر تکثیر مکانیکي 
عزا نگرفتند، که اگر مســئله این بود بنیامین تفاوتي بــا «دودمان طویل محافظه کاران 
فرهنگي از هایدگر و الیوت تا لئو اشتراوس و جورج استاینر نداشت که مدرنیته براي شان 
کمابیش به معني روایت منحطي از علم ازخودبیگانه، دموکراســي عوامانه و فرهنگِ 
توده اي احمقانه است»، برعکس، رادیکال هایي هم چون بنیامین آگاه بودند که «مرگِ 
شــکل هایي از تجربه به معني امکان زایشِ اَشــکال دیگري از تجربه است» و به تعبیر 
دیگر اگر تکنولوژي مدرن مي تواند سرکوب گر باشد مي تواند رهایي بخش نیز باشد، اگر 
مي تواند امکان تجربه را تضعیف کند درعین حال مي تواند امکان دسترســي به تجارب 
را افزایش دهد. پس، تنها یك دیدگاه دیالکتیکي که مزایاي مدرنیته را در کنار معایبش 
بنشــاند، مي تواند داوريِ قریب به واقع تري از مدرنیته به دســت دهد. در نظرِ ایگلتون 
ازقضا هنرمندان پیشــرویي نظیر فوتوریست ها و سورئالیست ها از درون همین بي ثباتي 
و چندپارگي و تکثر تجربه مدرن گونه هاي هنري جدید بیرون کشــیدند. بعد، ایگلتون 
به معروف ترین شــعر قرن بیســتم «ســرزمین هرزِ» الیوت ارجاع مي دهد که به تعبیر 
او «ریختــنِ خون تجربه در دل زندگي شــهري مدرن» را ثبــت مي کند، گرچه در قالبِ 
فاجعه اي روحي. به هرتقدیر این مسئله که خودِ تجربه در حال محوشدن از دنیاست، از 
هایدگر تا بنیامین و ناقدان بعدي مورد بحث بوده و تلقيِ ایگلتون هم این است که در 
کمال شگفتي، آنچه در سیاره ما به مخاطره افتاده تنها محیط زیست و قربانیان امراض 
و تعدي هاي سیاســي نیستند بلکه خودِ «تجربه» هم هست. مدرنیته ما را از چیزهاي 
زیادي محروم کرده است که شاید اهمِ آن ها اسطوره و سنت باشد اما سرانجام مدرنیته 
توانســته است ما را از خودمان نیز محروم کند. «مدرنیته تا اعماق ذهنیت ما را زیرورو 
کــرده»،  آن هم در «دنیاي بینش هاي گذرا و وقایعِ آنــي تاریخ مصرف دار» که هیچ چیز 
آن قدر نمي پاید که ردي عمیق بر حافظه به جا بگذارد، ردي بر حافظه که تجربه اصیل 
نیازمند آن اســت. اما ماجرا به همین جا، به ذکر مصیبتِ متفکران در مرگِ تجربه ختم 
نمي شود. بنیامین در آثار و ایده هاي خود نشان مي دهد که مي توان نوستالژي یا حسرت 
گذشته را هم چون سلاحي انقلابي به کار گرفت، درست برخلافِ ما که به قولِ ایگلتون 

نیازي نمي بینیم تا از کاســه ســرِ خود بیرون بیاییم زیرا تجربه پیشــاپیش حاضر است 
«به همان صراحت که یك قلوه ســنگ»، انگار تجربه در هوا معلق مانده و تنها منتظر 
اســت سوژه انســاني آن را صاحب شــود. ایگلتون فرایندِ اخیر را چنین وصف مي کند 
«آنچه ما عمدتا به دســت مي آوریم تجربه بي واسطه یك مکان نیست، بلکه این است 
که مي خواهیم آن را از آنِ خود کنیم».  پس آنچه اهمیت دارد عملِ «از آنِ خود کردن 
اســت» و وجهِ اشتراك همه این اماکن بسته بندي شــده این است که پیشاپیش تجربه 
شده اند، در نتیجه مانند کالاها بدون هیچ تفاوت و اهمیتي قابل تعویض اند. نقطه عطفِ 
بحث ایگلتون پیرامونِ تجربه و شــعر همین جاســت: تجربه که زماني یکي از راه هاي 
مقاومت در برابر فرم کالایي بود، اینك خود نوع دیگري از کالاســت و از این اســت که 
تجربه جاي خود را به اطلاعات مي دهد. ایگلتون از اینجا گریزي مي زند به تعریفِ شعر 
نزدِ بســیاري از مفســران ازجمله اهالي نقد نو آمریکایي، که معتقدند در شعر مطلقا 
هیچ چیز نابجایي وجود ندارد، هیچ کلمه اي زائد نیســت و تمامِ عناصر براي تشــکیل 

کلیتي منسجم با هم همراه مي شوند، پس شعر نمونه پنهانِ یك دولت 
به سامان است و مانندِ یك جامعه سلسله مراتبي هر دو سطحِ فرادست 
و فرودست را شامل مي شــود. شعر گویا بناست جایي باشد که در آن، 
تنها ترتیب قابل تصوري که کلمــات مي توانند به خود بگیرند هماني 
است که مخاطب با آن مواجه مي شــود. در تفسیر این مدعا، ایگلتون 
تکه اي از «چهار کوارتتِ» الیوت را به عاریت مي گیرد: «... و هر عبارتي/ 
و جمله اي که درست باشــد (که هر کلمه اي آنجا را خانه خود بداند، 
و در تاییــدِ دیگر کلمات در جاي خود بنشــیند،/ کلامي نه متزلزل و نه 
متظاهــر،/ مراوده ي بي پیرایه ي کهنه و نــو،/ کلامِ عام دقیقِ بي ابتذال/ 
کلام شکل مندِ موشــکاف اما نه پُرتکلف،/ رقصي هم آهنگ در تناسب 
کامل)/ هــر عبارت و هر جمله اي پایاني و آغازي ســت،/ هر شــعري 
گورنبشته اي...» اگر کلمات شعر به نحو تغییرناپذیري در مکان محبوس 
باشند، نباید عجیب باشد که شعر حال وهواي مرده واري شبیه گورنبشته 

داشــته باشــد. از جذاب ترین وجوه زبان شــعري چنان که الیوت نیز در جاي دیگري از 
همین شــعر مي آورد، ازقضا لغزش ها و دررفتگي هاي زبان است و نامنتظره بودن آن. 
پس شعر در قرائتِ ایگلتون مي تواند راهي براي سرکوب امکان هاي زباني باشد: به این 
معنا که هیچ قطعه کلامي را نمي توان از قطعه اي دیگر اســتنتاج کرد. خودِ ایگلتون 
مثالي مي آورد: اگر من از پشــت میز شــام بلند شوم و قاشقم را به لیواني بزنم و اعلام 
کنم «خانم ها و...»، نمي توان بي چون وچرا نتیجه گرفت کلمه بعدي «آقایان» باشــد... 
مي توان از ایده ایگلتون چنین قرائتي نیز به دســت داد: اگر قائل به دررفتگي هاي زباني 
شعر باشــیم امکان هاي زباني را ســرکوب کرده ایم و تداعي هاي ذهني را پَس زده ایم 
اما این همه مي ارزد به اینکه شــعر را در قالبِ کالایي به  شــمار آوریم و کلامي محتوم 
که الگوي انســجام و وحدت است و ما را به این باور مي رساند که به شیوه اي قطعي و 
تغییرناپذیر به دنیا بنگریم و اگر چنین باشد شعر به جاي نقدِ ایدئولوژي، خود شکلي از 
آن خواهد شــد. براي گریز از چنین ورطه اي بوطیقاي دیگري براي شعر مدرن نیاز بود 
که از تهي شدن و اوراق شدنِ همه چیز ابِایي نداشته باشد. در دنیایي که 
به زعمِ ایگلتون ما تجربه خودِ زبان را گم کرده بودیم، شعر این رسالت 
را به دوش کشــید تا مــا را درون چیزي پرتاب کند کــه الیوت «درگیري 
طاقت فرســا با کلمات و معاني» مي خواند. ازآنجاکه شعر همواره در 
سطح زباني قرار دارد که درباره خودِ زبان است، مي تواند تجربه گم شده 
زبــان را بازگردانَد. ایگلتون تمام این آسمان ریســمان ها را با تســلطي 
غریــب و خلاقانه به هم مي بافد تا ســرانجام این ایــده خود را مطرح 
کند که تمام تغییرات ایجادشــده در فرم ادبــي در طول تاریخ همواره 
مرتبط با دگرگوني هاي سیاسي و اجتماعي بوده، در حقیقت فرم ادبي 
بازتابِ وضعیت تاریخي است و در شعر رویکردهاي ادبي دلالت هایي 
سیاســي دارند. ایگلتــون تا حدِ افــراط بر «فرم» در معنــای اخیرش، 
تاکید مي کند تا نشــان دهد بررســي فرم هاي شــعري نوعي بررســي

فرهنگ هاي سیاسي است.  

دو. از میان شــاعران معاصر ما نمونه تمام عیارِ چنین تجربه شــعري یداالله رویایي 
اســت وقتي «هفتاد سنگ قبر» را مي نویسد. «این شــعرها به من کمک کردند تا زنده 
بمانم. تمام آن سال ها به تدریج که روي کاغذ مي آمدند ضربه هاي مهلک را مستهلک 
مي کردند، با ضربه هاي محجوبي که بر سپیدهاي خیره کاغذ مي زدند...» این جملات را 
در تلاقيِ با تعبیري از ایگلتون بخوانید، جایي که شعر را «نشانه هاي سیاه بي معنا» روي 
صفحه کاغذ مي خوانَد که پیشاپیش ما را درگیر معنا مي کنند و «البته سخت است که 
به معناي پسِ پشــت کلمات پي ببریم همان طور که نمي توانیم خود را بي جان تصور 
کنیم». اما همین ردیفِ نشــانه هاي سیاه کلماتي هســتند که با خواند ن شان در قالبِ 
شعر کیفیت ماديِ گمشده شــان بازمي گردد. هیچ یك از خصایص فرمي و گفتماني بر 
صفحه کاغذ وجود ندارند اما مخاطب با زمینه  شعري سروکار دارد که توسط زمینه هاي 
فرهنگي شــکل گرفته اند و از خلالِ همین زمینه اســت که مخاطب با شــعر مواجه 
مي شود و به درکي از وضعیت مي رسد. رویایي در «هفتاد سنگ قبرِ» خود که از اواخر 
دهه شــصت تا اواسط دهه هفتاد روی کاغذ آمدند، از مرگ مي آغازد. «و مرگ آن چنان 
روزمره شد که روزمره هاي من از شعر خالي شد. هجوم مرگ، مرگ را ابتذال کرده بود و 
زندگي را انتظار. وقتي همه مي میرند انتظار طولاني تر مي شود. انتظار طولاني خلاصه 
احتضار است که طول وحشت است یا که وحشت مرگ است که طول احتضار است؟ 
نمي دانســتم. هنوز هم نمي دانم... حالا فقط مي دانم این مرگ نیست که سر مي رسد، 
زندگي است که به ســر مي رسد». عاملِ وحدت سنگ ها، شعرها، مفهومِ «مرگ» است 
و به قولِ رویایي در خارج از متن هم مفاهیمي آمده که ربطي به مرگ ندارند و ســنگ 
 قبر ترکیبي از این هر دو است: «متن سنگ و سرلوحه سنگ که متن نیست، اما متن را با 
خود به گوشــه مي برد». جایي که متن و خارج از متن به هم ریخته اند و این چنین شعر 
را از زمینه آن، از بیرون شعر سهمي مي رساند. و باز به تعبیر شاعرش، فرم شعر قرائت 
تازه اي از شعر را به خواننده تحمیل مي کند: در آمدوشد میان دو فضاي درون و بیرونِ 
شــعر و ســرانجام، «فرم هایي که فرم را پس مي زند». ترجمه و انتشــارِ «چگونه شعر 
بخوانیمِ» تري ایگلتون در روزگاري که ما در آن به سر مي بریم معنایي بیش از انتشار یك 
کتاب دارد، در فضاي فرهنگي که شعر ما به جاي اندیشیدن در خود و بوطیقایي نو - که 
پس از نیما به شــاملو و براهني و رویایي رســید و از آن پیش نرفت- به دورهمي هاي 
باب روز تن داده اســت که به «شــعرخواني» و «خوانش» محفلي بسنده کرده، آن هم 
براي اندك  مخاطبانِ مانده ادبیات ما که گویا سَــر خواندن ندارند و به شــنیدنِ متن ها 
کفایت کرده اند و ازقضا ایگلتون در «چگونه شعر بخوانیم» بر مواجهه انتقادي با متن 
تاکید دارد و ابزارهایي براي آن به دست مي دهد که  جز مخاطب و منتقد، سخت به کارِ 

شاعر نیز مي آید.

حاشیه اي بر «چگونه شعر بخوانیمِ» تري ایگلتون
هر شعري گورنبشته اي

چگونه شعر بخوانیم 
تري ایگلتون

ترجمه پیمان چهرازي
 نشر آگه

شیما بهره مند

بیم ققنوس
امیرهوشنگ افتخارى راد

 نشر پیدایش

منش روشنفکری
فریبرز رئیس دانا

نشر گل آذین


