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انتشار  ترجمه ای از  بیژن الهی
تکچهره ی الف

«مســتغلات» عنوان مجموعه شعری است از هانری میشو، با ترجمه 
بیژن الهی که عاقبت در فاصله  بیش از ســه دهــه از ترجمه و چاپِ آن 
بازنشــر شده است. این مجموعه شامل پنج بخش است به اضافه بخش 
آخر با عنوان «جداگانه». در بخش یک، پنج شعر آمده با نام های «دختری 
از بوداپست»، «ســاز بزرگ»، «باد»، «دلقک»، «الفبا». بخش دو، سه شعر 
دارد: «زاد»،  «گزیچه»،  «حشرات». در بخش سه نیز شعر متفاوتی آمده با 
عنوان «در سرزمین جادو». «تنبلی»، «طلسمبند»، «سادگی»، «مشغله های 
من»، «فریادزدن»، «اســکله» نیز شعرهای بخش چهارند. در بخش پنج 
سه شــعر نســبتا کوتاه دارد: «ورزشــکار توی رختخاب»، «ورزشکار توی 
رختخاب»، «معما». اما کتاب، جز این بخش پایانی نیز دارد: «جداگانه» که 
در آن دو متن مهم درباره شــعر هانری میشو آمده است. یکی، مقدمه یی 
از ریچــارد المن و دیگری مقاله یی از ژرژ پولــه، هر دو از منتقدان مطرح. 
«خاندن میشــو آدم را ناآســوده می گرداند. دنیای شعرهایش رابطه یی با 
دنیای روزمره دارد، اما به ســختی می شــود تصمیم گرفت چه رابطه یی. 
اگر بکوشــیم با خیالپردازی خاندنِ آن آرامشی دوباره برای خود به دست 
آوریم، ناچاریم چاقوی جراحی را که درون ما دست به بازی گذاشته نادیده 
بگیریم.» مقاله ریچارد المن درباره شــعرهای هانری میشو، این طور آغاز 
می شــود. ریچارد المن در ادامه می نویســد آنچه طبقه بندی نوشته های 
هانری میشــو را دشــوار می گرداند «علاقمندی ی میشــو به دودلی ها و 
دست  به گریبانی های خود نیست، گرچه از پس این کارها به خوبی برمی آید؛ 
بیشتر این عادتش اســت که درون بینی های روانی را درون واژگان مادی، 
به جــای معنوی می گذارد - یا درون نظامــی از تصاویر که در ابتدا به نظر 
تعبدی می نماید. چارچوب مرجع به ظرافت جابه جا شده است.» چنان که 
المن می نویســد وقتی میشو در دهه ۱۹۲۰ آغاز به نوشتن کرد، بدگویانش 
گفتند نوشته هایش ادبیات نیست و زبانش فرانسه نیست. «اعتنایی به آنها 
نکرد. فراواقعیگراها ســعی کردند از آن خود بخانندش، اما او مصممانه 
راه خودش را رفت. تا پس از آخرین جنگ جهانی شــهرت نیافت. او خود 
را به یک شاعر جنگ، یا، همانند آراگُن، سخنگوی زمانش بدل نساخت. اما 
شعرهایش به یکباره به باورداشت درآمدند؛ حادثه های نامعقول یا مهیبی 
که ســال ها بود توصیف می کرد، اگر معادلی دقیق در حادثه های معاصر 
نداشــتند، دیگــر از آنها دور نبودند. او ســرانجام در حد یکی از اصیلترین 
و مهمترین نویســنده های نســلش شناخته شــد.» از زندگی او المن تنها 
تک جملاتي را انتخاب می کند که روایت خودِ اوست: «دندان هایم را علیه 
زندگی ام بر هم می فشردم» یا «به محض این که توانستم حرف بزنم گفتم 
من یک سرراهی ام». در نظر المن «این خودبسنده کردن هرج ومرج طلبانه 
خودش است که در تکچهره ی الف توصیف می کند». المن در این متن، به 
مقاله مطرحِ آندره ژید درباره هانری میشو ارجاع می دهد که معتقد است 
«آنچه میشــو در آن برتری می جوید واداشتن ما به این است که به نحوی 
شــهودی هر دو، غریب بودن چیزهای طبیعــی و طبیعی بودن چیزهای 
غریب، را احســاس کنیم». المن بر این باور است که شعر میشو نه تمثیل 
کلمه ها که در موقعیت هاست. بیان به خودی خود پیش پا افتاده است، 
اما تَنشهای خَلقشُده در نهایت معادل تنشهای خلقشده وسیله ی شعرها 
هستند.» به زعمِ المن این تنش ها هرگز به طور کامل حل نمی شوند. میشو 

از صحنه اش قدم بیرون نمی گذارد تا درباره اش به نتیجه هایی قراردادی 
برســد. مقاله خواندنی ژرژ پوله نیز با این پرســش آغاز می شــود «تحت 
تهدید، فشار، وحشت، انسان تهدیدشــده چکار می تواند بکند؟ گریز برای 
میشو اولین راه حل است. اما گریز مستلزم وجود یک فضای خارجی ست، 
و این جا فضا درست آن دشمنی ست که باید از او گریخت. پس خروجگاه 
را کجا باید جســت؟ میشو راجع  به خودش می گوید: اگر یک در خروجی 
یافتــه بود، دیگر این جا نبود، این را می توان مطمئن بود... اما حالا میشــو، 
خاه ناخاه، هنوز این جاســت، میخکــوب بر مکانی کــه در عالم برایش 
معین شــده و نمی تواند از آن در برود.» پوله معتقد اســت که در میشــو 
میل استیصال آمیزی هســت به گریختن. رفتن، هر کجا باشد، کورکورانه، 
بی باروبنه، به جســتجوی یک دنیای دیگر. او هم چنین از میشو نقلی  آورد 
که «یک روز در بیست ســالگی، یک اشراق ناگهانی در او گرفت. او سرآخر، 
ملتفت ضد زندگی ش شد و این که باید آن انتهای دیگر را بیازماید.» ولی آیا 
انتهای دیگری هست؟ «رفتن، یعنی گریختن از فضا، اما برای این که همه 
جــا آن را بازیابیم. فضای درونی، فضای بیرونی، از هر طرف همان فضای 
خطرناک گسترده ست. چگونه از زیر سلطه اش بگریزیم؟ یک چاره می ماند 
که عبارت اســت از، نه عوض کردن دنیا، بل که عوض کردن خودمان. گریز 
نه دیگر در فضا بل که در کثرت بی پایان شــکلهایی که در بر دارد.» کتاب 
پس از این دو مقاله، یک گاهنامه نیز دارد. از ســال ۱۸۹۹ که هانری میشو 
در بلژیک و در خانواده ای بورژوا متولد شد، به بروکسل رفت، کودکی اش را 
گذراند، پنج سالی را از ۱۹۰۶ تا ۱۹۱۰ در یک مدرسه شبانه روزی  سپری کرد، 
و بعد اشغال بروکسل توسط آلمانی ها، رهاکردن تحصیل در رشته طب، 
شغل های مختلف، رفتن به پاریس در ۱۹۲۴، و بعد اولین تجربه در نقاشی 
سال ۱۹۲۷،  تا ۱۹۳۷ که اولین نمایشگاه خود را برگزار می کند و مجله ای 
با نــام هرمس درمی آورد، و زمان مــرگِ او در ۱۹۸۴. در این چند صفحه 
حوادث زندگی هنری میشــو آمده .بیژن الهی اشــاره ای مــی آورد درباره 
انتخاب شعرها: «شعرها همه از گزینه یی ست که میشو از آثار ۲۷ تا ۴۳ ی 
خود ترتیب داده در مجموعه ای» که مرجعِ الهی برای ترجمه نیز بوده. در 
بخش «پیوندانِ» کتاب نیز سه شعر آمده، سه شعری که در این چاپ تازه 
ضمیمه دفتر شده اســت و به روایت الهی «سه گانه ی کوچکی می سازند 
تا نمونه یی به دســت دهد از مجموعه ی پلوم های میشو.» و بعد در مورد 
نظم و نظام مجموعه شعرِ حاضر شرحی می دهد برای آیندگانی که اگر او 
نبود و خواستند چاپ دیگری از دفتر حاضر به دست دهند مراعاتش کنند. 
در انتهای کتــاب نیز چند خطی درباره تاریخچه چاپِ این ترجمه ها آمده 
به قلمِ داریوش کیارس: «هانری میشوِ بیژن الهی ابتدای دهه ی پنجاه کار 
می شــود، به عنوان یکی از مجموعه های شعرِ انتشارات پنجاه ویک. چاپ 
اول کتاب در ۵۳ســت که، دریغ، به پخش نمی رسد. چاپ دوم کتاب که 
ســرانجام به پخش می رسد در ۵۹ســت، با نام ساحت جوانی. با اینهمه 
و بــه فاصله ی کوتاهی نــام مجموعه را تغییر می دهد، به مســتغلات. 
متضمن، احتمالا، نوعی جناس لفظی: مســتقل های بیژن الهی در فضای 
مســتغل های هانری میشو.» و البته تصویری هم از دست خطِ بیژن الهی 
هست در آخر کتاب که نوشته است: «مُسْتَغلات، میشو، چنین باشد عنوان 

کتاب در چاپهای بعد...».

عطف

مرثیه های ریلکه
فراسوی زندگی

پارسا شهری: «مرثیه های دوئینو» یکی 
از دفترهای شــعرِ راینــر ماریا ریلکه، 
شــاعر مطرح است که دَه مرثیه را در 
بر دارد. این مرثیه هــا را البته در زبان 
فارسی به سوگ ســروده یا سوگ نامه 
هــم ترجمــه کرده اند، امــا چنان که 
مترجــم ایــن کتــاب در مقدمه خود 
می نویســد «ریلکــه محدودیت های 
بشــری را صرفا به سوگ نمی نشیند، 
بلکــه او انســان را به رغــم تمام این 
محدودیت ها می ســتاید.» بنابراین او 
واژه مرثیــه را با ایــن معنی نزدیك تر 
دانســته و آن را انتخاب کرده اســت. 
دَه مرثیه ریلکه علاوه بر مقدمه  نسبتا 
مفصلِ مترجــم درباره مقوله ترجمه 
شــعر، مؤخــره ای نیــز دارد شــامل 
یادداشت هایی از دیوید یانگ، که بر هر 
دَه مرثیه شرحی کوتاه نوشته و مترجم 
نیز آن ها را در بخش یادداشــت های 
آخر کتاب آورده اســت. یانگ، مرثیه 
یکم ریلکه را در نقطه  مقابل اشــعار 
بلند در ســنت غربی می دانــد که با 
همت طلبی از یکی از منابع الهام آغاز 
می شــود و می نویســد در نظر ریلکه 
شاعر تنها و بی یاور است. او در همین 
شعر نشان می دهد که جهان انسان ها 
جهانــی واگردانیده اســت چراکه ما 
همه چیز را بــه زبان ترجمه/ واگردان 
می کنیــم، برخــلاف حیوانــات کــه 
همه چیز را مستقیما تجربه می کنند. 
در غالــب این شــعرها ریلکه رویکرد 
تــازه ای به فرشــتگان دارد، و به زعم 
یانگ مضمــون تماس با فرشــتگان 
را تکــرار می کند. چنان کــه در مرثیه 
دوم با پیش کشــیدن این مضمون، بر 
فناپذیری انســان و جایــگاه بی دوام 
آن تأکید می کند. «فرشــتگان همگی 
روح،  پرنــدگانِ  ای  دهشــت آورند. 
می دانم که شما تقریبا کُشنده اید، اما 
وای بــه من، که همچنان ســرودتان 
را می خوانــم.../ در مقابــل: مایی که 
همزمان با حس کردن هامان خودمان 
را نابود می کنیم و به هر بازدمی هم، 
ای وای، خودمــان را بیرون می ریزیم؛ 
بوی ما از خاکستری به خاکستر دیگر 
هر دم کاسته تر می گردد...» مترجم در 
ابتدای مقدمه با اشــاره به این گزاره 
مرسوم در بین طیف مخالفان برگردانِ 
شعر، که «ترجمه شعر محال است» 
می نویسد: «حتا اگر این حرف درست 
باشــد، باز هم مترجمی که این محال 
را می آزماید حس می کند باید به نوعی 
کارش را توجیه کند و یا دســت کم به 
خواننــده توضیح بدهد که با چه نوع 
ترجمه ای روبه روســت.» و بعد خود 
شــرحی بر ترجمــه خود مــی آورد. 
او معتقــد اســت «وظیفــه اصلــی 
هر مترجمِ شــعر آن اســت که زبان 
ترجمه اش را چنان انتخاب کند که از 
زبان نثر متمایز باشد و در این راه وزن 
اساسا ترجمه را از نثر متمایز می کند.» 
درعین حــال او «وزن» را بخشــی از 
پیام و معنای شــعر ریلکــه می داند. 
اما درباره منبــع اصلی ترجمه نیز در 
مقدمه اطلاعاتی هست. این ترجمه از 
روی ترجمــه آ. پولین جونیور صورت 
گرفته، که متنی دوزبانه بوده اســت 
از دو دفتر شــعر ریلکــه: «مرثیه های 
اورفــه».  «غزل هــای  و  دوئینــو» 
امانت داری و وفاداری به متن اصلی 
و ترجمه روان، از ویژگی هایی اســت 
که مترجم را بــه انتخاب این ترجمه 
از ریلکــه فراخوانــده. از دیگر نکات 
ایــن کتــاب، دوزبانه بودنِ آن اســت. 
درنهایت چنان که در شــرح یانگ نیز 
آمده است تمام دَه مرثیه ریلکه با هم 
در ارتباط اند و در یك حال وهوا نوشته 
شده اند. ریلکه این دو دفتر شعر را در 
زمانی نزدیك به دو هفته نوشته است 
و به قول خودش «فقط در عرض چند 
روز طوفانــی  وصف ناپذیــر، گردبادی 
ذهنی و روحی، مانند شــرایط هوای 
دوئینــوی آن روزها، هر ســلول و هر 

بافت تن مرا از هم می شکافت.» 
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شیما بهره مند

مُسْتَغلات
هانرى میشو

ترجمه بیژن الهى
نشر بیدگل

برای حوری هادی،  طراح و نقاش کتاب
«...شاهنامه در عصر تاریخ، شکل اسطوره ای پیدا می کند، 
 یعنی ادوار پیش تاریخی و تاریخی را یک جا جمع می کند. 
بنابرایــن یک اســطوره اصیــل از دَه دوره تاریخی معنای 

بیشتری دارد.»
رضا براهنی 
از طــرح روی جلــد و از خطوط درهم تنیده بایســتی 
به هندســه چنین اثری و تودرتویی اش پیشــاپیش واقف 
شــویم. «شــولگی نامه و مومو» همین تودرتویی و تکرار 
خطوط و گره هایی اســت که درنهایت بــرای ما گره هایی 
تاریخی هســتند، در دوره ای که قرار بوده تاریخ را پشت سر 
گذاشــته باشــیم، اما درمی یابیــم که تاریخ هنــوز مقابل 
ماســت و به پَرو پایمان می پیچد و بر زمین مان می زند مثل 
همان بختکی که در هزار ویک شــب بر دوش سندباد سوار 
می شــود و حاضر نیست پایین بیاید. آیا این بخت و بختک 
و این بار گناه اســطوره ای هولناک، همان وجه فراقانونی و 
متافیزیکی جهان بینی سوژه ما است که قدرت را به نیروی 
جبارِ سرنوشــت (بخت) حوالت می داده است؟ در مقابل 
این نیروی جبارِ بختیانه، نوشــتن نوعــی مقاومت، نوعی 
دست وپازدن در برابر زمانه و انتقام از گذشتن اش است، تا 
سکوت نباشیم تا مقهور نباشیم و بگوییم شانه مان خمیده،  
گوش درد داریم و نفس تنگی گرفته ایم. این دست و پازدن و 
صداها و بَربَرها، همان انشقاق و تکه شد گی سوژه و همان 
وضعیت معاصر شــاعر-کاتب و صدای اوست. سوژه ای 
منقســم. یا صدایــی که تکه تکه می شــود تــا به صورت 
مجموعــه ای از صداها درآید و آنچه این صداها را وحدت 
می دهد همین گفتمان واحد و ماده روایت واحده در شکل 

یک متن-کتاب است. «شولگی نامه و مومو». 
بدین ترتیب روایت جزئی از زمان و شــکلی از اشــکال 
حضور شــاعر در حافظه اشیا و هســتی و جزئی از جهان 
ممکــن و ابزاری از ابزارهای آن اســت. پس ما در شــکل 
غالــب با حافظــه و ضمیر( های) شــاعر ســروکار داریم 
ضمیــری که با اشــیائی که در دسترســش اســت تداول 
می یابد و با حکایت ها و اساطیر و آیین ها و جزئیات زیست 
روزانه اش برســاخته می شــود. به این سبب نیازمند فهم 
مجموعه بنیادهایی هستیم که در کنش آفرینش اثر تحکم 
می کنند از زیباشــناختی تا اخلاقی و تاریخی و اجتماعی. 
یعنی کوچک ترین وقایع روزانه هم، مثل گوش درد نیازمند 
است مضمون خود را به ذخیره فرهنگی متعددالمراجعی 
تســلیم نماید،  تــا روایت- نوشــته شــود. « نوشــتن»ی 
شاهدانه ای که نشان می دهد، عربده های تراژیک فرهنگ و 
تاریخ چنان در عروق شاعر فوران کرده که درد و خستگی 
را در جانش تنیده اســت، دردی تا حد اقصای وحشــت و 
تکه تکه شدگی و کابوس که سرمای توی استخوان هایش 
را غیرقابل علاج کرده اســت: «چکاره اند این ها که لبخند 
می زنند/ تا ســرمای توی اســتخوان ها را عــلاج کنند؟...  
درد در ســاق هام/ و خســته رگ هــام/ از درون، دریچه ای 
گشــاد می خندد به من/ خونم غلیظ تر از همیشه بزند در 
قلــبِ غیرمجاز». و ایــن صدمه غیرمجــاز، یعنی روایتی 
پیوندخــورده با جهانی که لایه لایه هــای متراکم حوادثی 
سلسله وار از کشتار و خرابی و دمار آبادش کرده اند. در این 
لایه های متراکم و تودرتو می توانیم فصل هایی را مستقل 
از فصل های دیگر بخوانیم اما این انتقال براســاس شروط 
معین یا حکایت خطی نیســت. لذا بــا متونی مختلف از 
متنی واحد ســروکار داریم. همچنان کــه با کاتب واحد و 
متعددی روبه رو هســتیم و با مکان واحد-متعدد،  و این از 
ابزارهای روایت «رمانی»  است، و صحنه نمایش به شکلی 
چیده شده که با ساختار تاریخی فرهنگی و حافظه سنتی با 
همه گسست ها و تناقضاتش ارتباطی تنگاتنگ پیدا می کند، 

 کندوکاوی در تاریخ قدرت از نظرگاهی امروزی.
گاه حــس می کنی نقالــی تاریخ را می گویــد «فردی 
به صیغه جمع» و گاه با صدای شــخصیت های شــعری
-روایی روبه رو هســتیم و گاه با نوشتار شورانگیزانه کاتب
- شــاعری که رابطــه ارگانیک زمان و مکان را بازســازی 
می کند تا «در» به وسیع ترین شکل بر پاشنه خود باز شود و 
مخاطب بتواند به تأویل و جست وجوی راز معنا و سلطه 
دســت زند. پس دو صدای اصلی داریم در تحولی از هم 
ماهیتی-گسســت و هم ماهیتی-گسســت با هم. صدای 
شــاعر و صدای راوی- کاتب از فراز تاریخ. به این معنا هم 
می توان گفت از یک ســو روایت شاعر است، که  از تاریخ و 
حکایــات  موادی را برمی گیرد تــا بتواند با رفتن به اعماق 
از آگاهــی تراژیــک خود پــرده بردارد و  بــا کلماتی که از 
این وضعیــت تراژیک تا امروز اســتمرار یافته با خون و با 
گوش درد و با همــه اندوهان راوی، روایتی بدهد. «پرده ی 
پاره ی گوشم ابعاد استعاره گرفته» و «در انسداد رگِ قلب 
خود-ویرانگر» که با صــدای مؤلف و با صیغه فردی اش 
روبه روییم و با تکه تکه شــدن سوژه شاعر. از آن سو جهانی 
که به شــکلی زنده اجرا می شــود یا با نقالــی. پس روی 
صحنــه نمایش صــدای لمپن ها و لوطی هــا و جاهل ها 
و لبوفروش ها و شــوفرها هم هســت، تا مــا دغدغه های 
نمایشی اثر را نیز از یاد نبریم. صداهایی که سعی می کنند 
اثر را دراماتیزه کنند و ما می توانیم از شــولگی چهار هزار 
ســال پیش تا رضاشاه را در صدایشــان ببینیم. فقط انگار 
آن « بختک» یا «بختِ» هزارویک شبی با « تخت» تعویض 
شده اســت. پس مردگان می میرند و غارت شدگان غارت 
می شوند و دیگرانی می مانند -بدون غالبی و مغلوبی- و 
سلطه و تخت در جایگاه عرش باقی می مانند، همین طور 
کــه در طرح پشــت جلد هــم می بینیم جایــگاه اقتدار و 
«تخــت» همچنان خالی اســت -چــون روی دوش های 
ماست- ممکن است رنگ و جلدش تغییر کند، شاعران و 
لمپن هایش تغییر کنند اما جوهرش ابدا تغییری نمی کند. 

همین طور که جوهر تراژدی از فصلی به فصل دیگر تغییر 
نمی یابد. انگار با بازگشــت ابدی همــان نیچه روبه روییم. 
همین اســت که پرتره عام شخصیت ها نائل به پیروزی یا 
شکست نمی شــوند، یا مؤلف فقط قدرت را و سرکوب ها 
و قلع وقمع اش را نشان نمی دهد، بلکه در همه چیز شک 
می کند، حتی در خود هویت، و به دنبال قلع وقمع و قدرت 
در خــودش می گردد و در قانون و تصــورات زبانی اش از 
هســتی و زندگــی. «از زبانِ بی خویشــاوندی در زبان های 
دیگر/ مثل گاوهای عاشق اختلال در درکِ مطالب ها/ داری 
و درمان نمی شوی از این سنت قربانی». پس نیازی نیست 
حوادث بر وفق تسلسل شان روایت شوند، لذا زمان روایت 
از زمان واقعی گسســت پیدا می کند تا به زمانه ای تاریخی 
و مرکب که حوادث دور و نزدیک در آن هم زمان می شوند، 
تبدیل شوند و بتواند در کنار روح تاریخ در همسایگی روح 
«کمــدی الهی» دانتــه، «الکتاب» آدونیــس و « ایاز» رضا 

براهنی پرواز کنند.
***

ریکور می گوید هر هویتی، هویتی روایی اســت. یعنی 
روایــت ما از خودمــان همین حکایت ها و اســطوره های 
تاریخی اســت به اضافــه آنچه امــروز از خودمان به آنها 
اضافه می کنیم. و اتفاقا این همان بزنگاهی است که دیگر 
نمی توانیم آن را از جای دیگری به استعاره بگیریم. حتی 
اگر درست باشــد که عقل انســان ها عقل جمعی است. 
اینجاست که می توان در مقابل این تفکر که تفکر ما «تفکر 
ترجمانی» اســت،  ایســتاد. یعنی نمی توانیم حکایت های 

دیگران را به استعاره بگیریم و به  شکل اعم 
چنین حکایاتــی از زبان و فرهنگ های دیگر 
به دور از ضمیر انسان ها و حافظه های دور 
و نزدیک ماست. –اینجا منظورم آن بخش 
غالبی اســت که در روایت و شعر ما هنوزا 
هنوز اسطوره های یونانی و مرکزیت اروپایی 

را بر صدر می نشاند!
و «شــولگی نامه و مومــو»  حتــی اگــر 
گاه اســم ها - ناآشــنا به  نظر می رســند- 
اســتعاره هایی از تجربه هــای انســان این 
منطقه انــد. اما بازگردانی شــان براســاس 
« مفاهیم» صورت نمی گیرد، بلکه از خلال 

تعمیم حکایت هاســت که تجربه ها و میل به این گذشته 
بسان دستاوردی از حکایت ها و اسطوره ها ساخته و پرداخته 
می شــود. ساخته وپرداخته می شوند یا مؤلف آنها را بنا به 
نیازهای خود رام می ســازد. پس مؤلف است و آیین ها  و 
این جهان. مؤلف به ما می گوید کــه این آیین-حکایت ها 
هنوز در حــال تکرارند، و ما را به بازخوانــی راز این تکرار 
دعوت می کند و اصرار دارد که مســئله نه بازنمایی است 
نه بازگردانی « مفهوم»، بلکه حکایتی است که هنوز در من 
و در خــون من و اکنون جریان دارد، و « هویت»  من اســت 
با همه این تناقضات یــا قدرتی که در معنای فوکویی اش 

همه جا پخش و حی و حاضر است. 
***

حبیبی که در «گوش درد»، کتاب پیشــین خود ســعی 
می کند تا از زبان شــاعرانه ای که « اصلی ترین و پُرزورترین 
بُردار وجدان ایرانی برای رســاندن احســاس و اندیشــه و 
جهان بینی خود اســت» ( آشوری، ۱۳۷۳، ص۹۰) واسازی 
کند. در این کتاب هم هستی شناســی زبانی اش از عجزی 
همواره فزاینده برای تبیین و بازنمایی امور واقعی نشــان 
دارد. یعنــی درمی یابد که فقط با خشــونت زبانی اســت 
که می تواند از این ســنت لایتغیر گذشــته واســازی کند و 

اینکــه فک اقتدار از هیمنه اصــل و هویت و حقیقت ها و 
مســلمات و بدیهیــات از جایگاه عمودی اش به واســطه 
نوشتاری دیگرگونه و دقیق امکان پذیر است، نوشتاری که 
نســق ها را منهدم می کند. این شکل از مبارزه بدون شعار 
و بدون درگیری مســتقیم کاری اســت که این کتاب به آن 
دســت زده. حبیبــی در آن زیرها و در چیــزی که امروزه 
می توانیم موضوع یا ابژه واســازی بنامیم حرکت می کند 
و به مُد و حرکاتی که به  نام پســاآوانگارد و یا پســامدرن 
تعریف می شــود ربطی ندارد. تفسیر این انساق و ترکیبات 
پنهانی اش در تن زبــان و در متون و در تصویرهای تابووار 
غارهای فســفری که نمی توان به آنها نزدیک شد، نیازمند 
صبر و نضجی ساکت بوده و نیازمند آمایش متانی فعل و 

تحدیدش با نوعی خشونت زبانی. 
از همین روســت که متن بــا «پیدایش نوشــتن» آغاز 
می شود، نوشتن در تنهایی،  که از دل غارها آغاز می شود و با 
اندیشه نوشتاری بودن -در مقابل جهان شفاهی شعر- و از 
این حیث که نوشتار حضور است. با پی گرفتن بازی حضور 
و غیابی که بین انتزاع و تشــخص در حال نوسان است، از 
یک سو با مجموعه ای از اسطوره ها و حکایات تاریخی که 
به شکلی مستقل می آیند روبه روییم که چارچوب بندی شان 
را از گفتار انتزاعی ای که بیشتر شبیه مناجات درونی « من» 
 با خودش اســت می فهمیم، و در مرحله بعد حوادثی که 
ارزش ها را می سازد و ابعادی مرئی از خلال عناصر زمانی 
و انســانی برپا می کند. به این معنا با انفجاری هستیانه و 
انتزاعی روبه رو هستیم با غایت های روایی ضمنی یا صریح 
و حوادثــی که حــد فاصل بیــن اتصالات 
و بنای روایت اســت. مفصل بنــدی ای که 
همواره «موسطه» ای در آن وجود دارد، اما 
این واســط و این موسطه زبانی که قرار بود 
معجزه ای نصیب مــان کند، ظاهرا عنصری 
قابل اطمینان نیســت، که متن با این مقطع 
به آخر می رســد با ایــن مناجات گونه:  «که 
خدایا خلاصم کن از این لسان وسیله ارتباط 
نااطمینــان». و این پایان شــاهنامه حبیبی 
است و همچنان که فردوسی در شاهنامه-
تاریخ ملی را با یک فاجعه به  پایان می برد. 
ارتبــاط قطــع اســت و نمی توانیــم با هم 

هم رسانی کنیم. افق گفت وگو بسته است.
شــاید از همین زاویــه متنش در جهتی عکس ســیر 
می کند. (آشــوب و مومو در آخــر می آیند) و یا بگوییم بر 
به تأخیرانداختن حوادث پافشاری می کند. گویی همه چیز 
به همان گناه اصلی بــاز می گردد و انگار چیزی تصحیح 
نشده اســت یا گویی با جهانی روبه رو هستیم که بنایش 
کامــل نمی شــود و از همان آغــاز با  تــراژدی و فاجعه 
رویاروییم و کاتبی که به  دنبال نوشــتن اولین کلمه است، 
و از همان آغاز درمی یابد  که به شــوره زاری پرتاب شده و 
ظلماتی که دسترسی به چیزی ندارد الا جنون و یا میخی 
که در ســنگ فرو نمی رود و معشــوقی که فقط عاشــق 
موســیقی این صدای کندن اســت و فرهادی که ســنگ 
می تراشد و میخ آهنین فرو نمی رود در سنگ و هی پرتاب 
شود به این شوره زار و این هنوزا هنوز را بایستی ادامه دهد. 
«و مدت هاست الهه ی خشــت و میخ/ فراموشی آورده/ 
می کاشتیم شوره زار بار می آمد...» در این شوره زار با نظام 
مشــخصی از حوادث یا منطقی که بــر آن حکم می کند 
روبه رو نیستیم  و نه با پایانی روایی یا شعری که قادر باشد 
این تکه تکه شــدن  ها را مجموع کند، چون جهان از همان 
ابتدا با این آشــوب و قلع وقمع و ســرکوب ها و ویرانی ها 

روبه رو اســت و کاتب فقط به همین تراژدی ها ور می رود 
با جهانی که جز ویرانی چیــزی در آن نمی خوانیم. «باج 
خواســتیم ندادند جنگیدیم کشته شــدیم/ باج خواستند 
ندادیــم جنگیدند کشــته شــدند» و تلــی از «جانورانی 
فرتوت با گردن های اســیر/ پیش از آن که سگ ها پاره شان 
کننــد». انگار با کارناوالی از قتل و غارت روبه روییم و فقط 
ابزارهاســت که عوض می شــوند و بهانه ها و انگار از این 
سلطه چیزی برنمی آید جز کشتن: « مردم این شهر تسلیم 
من نشــدند پس یورش بردم/ آن گشودم/ سه هزار نفر از 
دم تیغ گذراندم/ و بســیاری در آتش کباب کردم/ اسرای 
بی شمار دشت و انگشــت و گوش و بینی بریدم/ هزاران 

چشم از کاسه و صدها زبان از حلقوم بیرون کشیدم.» 
***

«خودت را بنویس! بایستی بتوانی صدای تن ات را بشنوی، 
تنها این صداســت که انرژی های هائــل درونت را منفجر 

می کند»
کریستوا
حبیبی، با نیوشیدن این صدای درون، دست به رفتاری 
تــازه در شــعر زده و فهم جدیــدی را از معنای شــعری 
تأســیس کرده که ریشــه هایش را در کتاب های قبلی اش 
از «کلیــد تا آخــر»  و «گوش درد»  هم می تــوان دید. آواز 
مسئله ســوژه شــاعرانه بر می گذرد و به کنشی فرهنگی 
در ســطحی فراتر نــگاه دارد تا بتوانــد از آن اخلاق گرایی 
کوری که از هزاران ســال پیش تاکنون در ما جریان داشته 
واســازی و از محدوده ها و پوشــیدگی های جسم و جان 
برگذرد و فضاهای تازه ای را تجربه کند، تا بتواند خود را از 
زیر اقتدار شعر نیمایی ای که به جریان غالب شعر ما بدل 
شــده-بیرون بکشد و درنهایت این نامعقولیت و پراکنشی 
که در شــعرش با آن روبه رو هستیم همان لامعقولیت و 
تکه تکه گی جهان ماســت و طنزی متناقض نما و آوانگارد 
اســت، نه آن که بخواهد مخاطب را بخنداند یا اشکش را 

در آورد.
«ووســط ترقه های شور/ شاعر-شــاه- خدای دونده/ 
تصــور کرد اگــر ســلطان نمی شــد و می شــد بازیگر/ و 
زیگوراتش می شــد گودِ خروس ها/ یک روز که داشــت بر 
صحنه / با پیرهنی چل تکه/ و دماغی گرد و سرخ می گفت: 
من هم مثلِ پدرم/ کوزه ســفالی می ســازم/ مردم چقدر 

می خندیدند».
بنابراین در مقابل جهانی خشــن و بی رحم که فضای 
معرفتی همه چیز را به انفعال کشانده -از قدرت و فرهنگ 
و زبان- و چنین بی محابا مســخره و بی منطق  ســرکوب 
می کند، جز با این محاکات مسخره واقع نمی توان برخورد 
کرد؟ و اگر شــاعر محاکات مسخره واقع را چون سلاحی 
برای مبارزه با واقع معاش اســتفاده می کند، یعنی هنوز 
هم می توان از تاریخ گذشــته شــعر و از ســعدی و عبید 
زاکانی تــا طرزی افشــار و بافقی و افراشــته و قزوینی و 
دهخدا تجربــه گرفت و از زاویه ای معاصر تصویر اصل و 
اصالت را واسازی کرد و یا حداقل آن را در پرتو نور دیگری 
دید. این ســخریه یا « آیرونی» به عنــوان توصیفی دال بر 
تناقضات بر هرگونه امر غیرمنتظره ای گشوده می ماند بین 
نقیض ها و نظیرها بین هم زمان هــا و در زمان ها به مثابه 
تکنیکی که تصورات ثابت و متعــارف را تفکیک می کند 
تا با روایتی متعددالمراجع و متشــتت  روبه رو شویم که 
در نقطــه خاصی متوقف نمی شــود -حتی اگر شــاعر با 
توهمی نگاه می کند،  عیســایی که انــگار از میان مردگان 
برمی خیزد تا به هستی خســته انسان معنایی دهد - « از 
این بالا/ دنیا را می فهمم تــو را نمی فهمم/ (نمی فهمم 
زیر آن کلمات هــا چه می کنی؟)/ شــاید مأموریت داری 
پیدا کنی/ جواهرات های لای گم لای کلمات ها را؟» و در 
مقابل چنین مخاطبی که بایســتی جواهرات لای کلمات 
را پیــدا کند -صیــرورت تأویل می تواند تــا اقصی حدود 
ممکن این مراجع و احاله ها حرکت کند، یا بگوییم حافظه 
چندهزاره ای متــن خود را به آســانی در اختیار مخاطب 
عــادی  قرار نمی دهد و از این زاویه هرچند  وجود ســیاق 
خاص در متون و یا بنیادهای موضوعی را که به مدلولات 
خــاص ارجاع می دهد نفی نمی کنــد، اما به عدم تحدید 
تعدد این ســیاق ها و نوعیت شان اشــاره می کند. از این رو 
ما به عنوان مخاطــب هرگونه احاله ای به متن می توانیم 
داشــته باشــیم- حتی اگر متن به شــکلی صریح به آن 
اشاره نکرده باشد- بنابراین «معنای حقیقی» که تأویل گر 
سعی می کند به آن دسترســی پیدا کند، درنهایت همین 
خود لذت ارجاع ها و توجه به « اختلاف» هاست، چون  در 
جهان متکثر امتدادیافته در همه ســویه ها و حوادث -از 
آفرینش تا امروز- نیازمند مدلول یکه ای برای رســتگاری 
نیستیم ، بلکه محتاج  تحمل «اختلاف» هستیم  تا بتوانیم 
گفت و گو کنیم. این تکثر و تودرتویی باعث می شود تا از این 
تصور که هر متنی را به شــکلی انتزاعی صیغه همرسانی 
کنش های کلامــی تعریف کنیم، فاصله بگیریم. یعنی در 
«شــولگی نامه و مومو» این همرســانی به آسانی صورت 
نمی گیرد و با مرکزیت لوگوس و معنا به شــکل کلاسیک 
سروکار نداریم. نگاهی که در نظریات بارت و دریدا و لاکان 
و کریستوا هم می بینیم، نوشتاری که در آن واحد به مثابه 
عملی پراکنشــی هم از ســاختار و هم از مخیله واسازی 
می کند تا به معرفتی دلالی و ارادی و آگاهانه دست یابد. 
چنین حضوری، نوشتار را  فضای متعددالابعادی می سازد 
کــه معنای یکــه ای در آن رقم نمی خورد و بــا امتزاج و 
تصادم استعاره های متباین و معانی مختلف روبه روست. 
بدین ترتیب انشــقاق  صدای واحد یا اصــل واحد، یعنی 
شقه شــدگی اصل واحده و زیباشناسی مسلط بر لحظات 
آفرینش، که مؤلف آن را از نوع نوشتارش می آغازد، یعنی 
بــا مرکززدایی از نوشــتار، مرکزیت های دیگــر را ازجمله 
تاریخی و نژادی و قومی و... الخ نیز واسازی می کند، حتی 
از خودش به عنوان شــاعر و از شعر و همه «اختلاف»ها 
را در می نوردد تا شــاید  بتواند در سفری تکوینی به نقطه 
صفر فاصله خود از رخدادها برســد و بختک را از دوش 

خود به  زیر کشد.

مرثیه های دوئینو
راینر ماریا ریلکه
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شولگی نامه و مومو
عباس حبیبى  بدرآبادى

انتشارات بوتیمار

نقدی بر دفتر شعر «شولگی نامه و مومو»
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