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مرور

هنر مفهومى و تبارهاى آن
ــى»،  مفهوم ــر  هن ــان  بى پاي ــاز  «آغ
مجموعه اى است از نوشته ها و مصاحبه هايى 
ــه يا خود از  ــته از هنرمندان ك از آن دس
آغازگران و بنيانگذاران هنر مفهومى بوده اند 
ــى هنر مفهومى نمى توان  يا در تبارشناس
آنها را به عنوان پديدآورندگان جريان هايى 
كه بر شكل گيرى هنرمفهومى تاثير گذار 
بوده اند ناديده گرفت. مثل «فوتوريست ها» 
ــت ها» كه كتاب با نوشته هاى  و «داداييس
ــان آغاز مى شود و  آنها و مقالاتى درباره ش
ــاى مهم و آغازگر  آن گاه نوبت به چهره ه
هنر مفهومى مى رسد. كتاب با مقدمه اى از 
ــود و بعد از آن مقاله اى  مترجم آغاز مى ش
از اف تى مارينتى- شاعر فوتوريست- آمده 
ــت با عنوان «بنيانگذارى فوتوريسم» و  اس
ــم» كه يكى  بعد از آن هم «بيانيه فوتوريس
ــتم  از بيانيه هاى مهم هنرى در قرن بيس
است. بيانيه اى طغيانگرانه كه نويسندگان 
ــمت جلو  ــت تند و بى وقفه به س آن حرك
ــته را فرياد مى زنند.  ــردن گذش و ويران ك
ناگفته نماند كه مترجم و گردآورنده كتاب، 
ــيارى از متن هاى منتخبى كه  در آغاز بس
در اين كتاب آمده اند، مقدمه اى مرتبط با 
ــنده آن يا جريانى كه متن،  متن يا نويس
ــت، آورده. در اين كتاب  نمونه اى از آن اس
ــت كه با انتخاب چندين  ــده اس سعى ش
متن مهم و تاثير گذار بر روند شكل گيرى 
ــب از زواياى مختلف  هنرمفهومى، مخاط
ــود. بعد از  ــنا ش ــا اين جريان هنرى آش ب
ــتر با  ــم، مقاله هانس ريش بيانيه فوتوريس
عنوان «دادا چگونه آغاز شد» را مى خوانيم 
ــى  ــد از آن گزيده اى را از آثار نمايش و بع
«تريستان تزارا» كه از بنيانگذاران داداييسم 
ــدى، دو متن از هنرمند  بود. در بخش بع
ــت آمريكايى و از بنيانگذاران  مينى ماليس
هنرمفهومى يعنى سول لويت، آمده است. 
ــن مبانى هنر  ــول لويت در اين دو مت س
ــرح مى دهد و از جمله اين  مفهومى را ش
را كه در هنر مفهومى، آنچه بسيار اهميت 
ــد: «ايده ها  ــت. او مى نويس دارد، «ايده» اس
به تنهايى مى توانند اثرى هنرى باشند. آنها 
درون زنجيرى گسترش يافته هستند كه 
سرانجام شكل و فرم خواهند يافت. ايده ها 
ــتن نيازى ندارند به اثرى  براى وجودداش

ــوند.» و يا: «ايده هاى  قابل رويت تبديل ش
مبتذل نمى توانند توسط اجرايى زيبا نجات 
ــن، مقاله رابرت  ــد.» بعد از اين دو مت يابن
اسميتسون با عنوان «توليد به خاطر توليد» 
ــت. در بخش بعدى كتاب با آرا و  آمده اس
انديشه هاى يكى از برجسته ترين هنرمندان 
قرن بيستم يعنى جان كيج آشنا مى شويم. 
گفت وگوى جان كيج و مورتن فيلدمن نيز 
ــت.  يكى از بخش هاى خواندنى كتاب اس
همچنين است «نامعين ها» كه مجموعه اى 
است از يادداشت هاى جان كيج كه در آنها 
ــه هاى كيج و فرهنگ و  ارتباط بين انديش
ــكارا هويداست.  ــفه ذن بوديسم، آش فلس
ــه براى  ــل اهميتى ك ــا» به دلي «نامعين ه
ــته در شكلى  ــر و مترجم كتاب داش ناش
ــت. به شكل يك  ــده اس ديگر نيز ارايه ش
ــنك مافى  صفحه مقوايى با طراحى روش
ــان كيج كه به همراه  از جملات كوتاه ج
ــود. در يكى  كتاب، به مخاطب ارايه مى ش
ــاى نامعين ها مى خوانيم: «در طى  از بنده
سخنرانى از دكونينگ پرسيدند: چه چيز 
از گذشته تان شما را تحت تاثير قرار داده 
ــت؟ دكونينگ فورا پاسخ داد: گذشته  اس
تاثيرى بر روى من نگذاشته؛ بلكه اين من 
هستم كه بر گذشته تاثير مى گذارم.» و در  
ــر: «زمانى كه در خيابان گراندو  بندى ديگ
ــتم  ــى مى كردم، روزى دوس ــرو زندگ مون
ــامو نوگوچى به ديدارم آمد. هيچ چيز  ايس
در اتاقم نبود. نه مبلى و نه تابلوى نقاشى 
ــت.  به ديوار. فقط كف اتاق كف پوش داش
پنجره ها هم پرده نداشتند. ايسامو گفت: 
ــن اتاق حتى يك جفت كفش كهنه  در اي
ــد.» از ديگر مقالات  ــم زيبا به نظر مى آي ه
ــه از آلن كاپرو،  ــاب مى توان به دو مقال كت
ــى از اجرايى توسط آنتونن آرتو» و  «گزارش
ــكو هنرمند اجرايى  مقاله اى از كوكو فوس
ــاره كرد. در بخش پايانى كتاب  كوبايى اش
هم مصاحبه اى با مارينا آبرامويچ - هنرمند 

برجسته مفهومى - آمده است. 

عطف كتاب

تازه هاى نشرافكار
شب كوتاه آذر 

نشر افكار 5 كتاب در زمينه داستان ترجمه و داستان ايرانى منتشر كرده است 
كه در ادامه به معرفى اين كتاب ها پرداخته ايم.

جزييات فراموش شده يك انقلاب
«مرگ آن را تلخ مى نوشد»، عنوان رمانى است از 
وجدى الكومى- نويسنده مصرى- كه راوى آن 
از داخل آمبولانس، كف خيابان را در بحبوحه 
انقلاب مصر روايت مى كند. رمان، همان طور كه 
ــار از جزييات  ــده، سرش ــاره ش ــه اش در مقدم
ــت كه ممكن است در كوران يك  كوچكى اس
انقلاب از ديده ها مخفى بمانند و وجدى الكومى 
ــه امدادگر  ــت از ديد راوى اى ك ــيده اس كوش
مراقبت هاى ويژه است اين جزييات مخفى مانده را مريى كند. در مقدمه كتاب 
مى خوانيم: «در اين رمان مردم به طور گسترده به خيابان ها مى ريزند، به زندان 
افكنده مى شوند و گاهى نيز كشته مى شوند، پليس به هيچ كدام از آنها رحم 
نمى كند. در حالى كه قهرمان داستان در آمبولانس نشسته و بيش از هركس 
ــت. نكته اى ديگر نيز وجود دارد كه در  ــانى اس ديگرى نزديك به حوادث انس
رمان ها و داستان هاى ديگر فراموش شده و آن جزييات كوچك زندگى است. 
در اين رمان نويسنده ما را با خود به جزييات كوچك مى برد.» رمان «مرگ آن 

را تلخ مى نوشد» را نشر افكار با ترجمه كريم پورزبيد منتشر كرده است. 
داستان هايى به سياق هايكو

هيسايى ياماموتو، نويسنده اى است ژاپنى تبار و 
ــى دوم را همراه  ــا. جنگ جهان ــد كاليفرني متول
ــه و  ــارى تجرب ــواده اش در اردوگاه كار اجب خان
ــه اى كه در  ــالگى در روزنام ــتن را از 14س نوش
ــت.  ــاز كرده اس ــده، آغ ــر مى ش اردوگاه منتش
«هفده هجا» عنوان مجموعه داستانى است از اين 
ــنده ژاپنى كه به تازگى از طرف نشر افكار  نويس
ــامل  ــن مجموعه ش ــت. اي ــده اس ــر ش منتش
شش داستان كوتاه است با عنوان هاى «اتوبوس ويلشاير»، «باران صبحگاهى»، «زن 
بى خانمان»، «هفده هجا»، «اكاليپتوس» و «لاس وگاس چارلى». كتاب، همچنين 
ــبك آثارش. در بخشى از اين مقدمه درباره  مقدمه اى دارد درباره ياماموتو و س
ــتان هاى ياماموتو غالبا با  ــبك آثار ياماموتو آمده است: «سبك وسياق داس س
ــه مى شود، از اين جهت كه تركيبى از آرايه هاى ادبى  هايكوهاى ژاپنى مقايس
چون استعاره و صور خيال و كنايه است، با وجود اين، به هيچ وجه شرط ايجاز 
ــده و به اطناب و انحراف از موضوع اصلى نزديك نمى شود. در  فروگذاشته نش
داستان هايش به ندرت موضوعاتى مى يابيد كه از شناخت مردم عادى فراتر رود.»  

اين كتاب را كه تمام كنم مى ميرم
ــك ها»، عنوان مجموعه  «كابوس بارانى گنجش
ــول آباديان است. اين مجموعه  داستانى از رس
ــتان كه در مجموعه قصه نو، از طرف نشر  داس
افكار منتشر شده، شامل 9داستان كوتاه است به 
نام هاى «ميناى پنجشنبه»، «پيرمرگ»، «عيدو»، 
«قوها، عروسك ها»، «ماهور من»، «كابوس»، «يكى 
از آنها»، «قمرى ها» و «گنجشك هاى آن خانه». 
داستان هاى اين مجموعه در عين رئاليستى بودن 
با حال وهوايى غريب و مرموز آميخته اند. آنچه مى خوانيد بخشى است از داستان 
«پيرمرگ» از اين مجموعه: «يك روز ميان بهت همه اهالى خانه گفته بود: «اين 
ــه چاى سرد عصرانه را سر  كتاب را كه تمام كنم مى ميرم» و به عادت هميش
كشيده بود و شروع كرده بود به خواندن. كتاب از آن كتاب هاى قطور نبود كه 
هميشه لاجرعه مى خواندشان و هيچ كس نمى دانست. كجا پنهانشان مى كند، 
از صبح كه همه ديده بودندش برعكس هميشه سرجايش يعنى زير درخت 
انجير نبود. فرورفته در صندلى رنگ و رورفته اى كه هيچ كس تاريخ ورودش را به 
خانه نمى دانست درست وسط حياط نشسته بود و كتاب كم حجمى را با ولع 
ــلا او با كتاب هايى كه  ــرد. ديگر كنجكاوى در اين مورد كه مث مطالعه مى ك
مى خواند چه مى كند و چطور در هر ساعت از روز بدون آنكه از كسى كمك 
بخواهد با صندلى اش در يك نقطه از خانه ديده مى شود مساله اى كهنه بود و 
ــترفهميدن نتيجه اى نداشت. اهالى خانه اين بار باورش كرده  تلاش براى بيش
بودند، با آن شورى كه او در خواندن كتاب داشت ملكه مرگ در يك قدمى اش 
پرسه مى زد پس به فكر چاره افتادند و هربار به بهانه اى كتاب را از او مى گرفتند 
و كاغذ چركمرده لاى صفحات را كه نشان دهنده ميزان خوانده شدن كتاب بود، 

به چند صفحه قبل منتقل مى كردند.»
وزن هيچ

ــل كوچه و  ــه اى خالى، مث ــه بود. جمع «جمع
ــركى هشت ساله كه نشسته،  دلتنگ مثل پس
ــوار حياط خانه كبراخانم  ــه داده بود به دي تكي
همسايه شان، ديوارى پهن با سنگ هاى سفيد 
ــم دوخته بود به در خانه  درشت ناصاف. و چش
خواهر ثريا، درى سفيد با چارچوب آبى. انگار آن 
در كه چند لحظه پيش با هياهو و شادى بسته 
شده بود، هيچ گاه گشوده نبوده و ديگر هيچ گاه 
گشوده نخواهد شد. گردوغبار رفتنشان هنوز بر روى ديوارها، لبه پنجره ها و 
كف كوچه ننشسته بود. ساعت سه بعدازظهر بود: ساعت فروريختن شوروجذبه؛ 
از كوچه و از محله و از شهر كوچكشان، ساعتى كه پسرك وزن هيچ را تجربه 
مى كرد.» آنچه آمد سطرهايى است از قصه «دلتنگى» از مجموعه «اين سفيدى 
برف نيست؟»، نوشته حسن فرامرز. اين سفيدى برف نيست؟ شامل قصه هايى 
است رئاليستى با زمينه ها و دغدغه هاى اجتماعى كه نويسنده از خلال روايت 
زندگى مردم عادى به آنها پرداخته است. اين مجموعه از طرف نشر افكار منتشر 
شده و شامل 11داستان است با عنوان هاى: «آلبوم»، «انگشت بى حلقه»، «آذر»، 
ــير»، «شب كوتاه آذر»، «دلتنگى»، «پيرمرد و نبرد الجزيره»، «پنجره قدى»،  «اس

«سرگرد جبرييلى»، «چرا عشق نمى ميرد؟» و «عكس». 
پشت به باد

از كتاب هايى كه نشر افكار در زمينه مجموعه 
داستان ايرانى و در مجموعه «قصه نو» منتشر 
كرده يكى هم مجموعه داستانى است از رضا 
ــزى را به هم نريز». اين  ــرى با عنوان «چي فك
ــت به  ــتان كوتاه اس ــامل 9داس مجموعه ش
ــه جوانى»،  ــت برين»، «مزرع ــاى: «بهش نام ه
«بالاحصار»، «نان گرد»، «بغُ»، «بى نام»، «نصفه و 
ــت به باد». اينك  نيمه»، «خودمعرف» و «پش
قسمتى از داستان پشت به باد از اين مجموعه: «اين سنگ با آن كاغذ پيچيده 
ــه دورش اگر نبود تا به حال 10نوبت از تنهايى جان داده بودم. كاش اين  ب
ــم. يك ليوان  رفيقم جمع كند و برود تا بتوانم با خيال راحت به كارم برس
استيل پرچاى دستش گرفته و اين پله هاى آهنى را تا بالا آمده. ليوان را هم 
از لبه گرفته كه دستش نسوزد. از آسايشگاه تا اينجا را از بى راهه آمده. اين 

را از پوتين هاى خاك گرفته اش مى فهمم.»

داورى درباره يك مقوله به طور معمول از دو زاويه استدلالى يا ارزشى شكل مى گيرد. 
ــى استدلالى نشان  دهد  ــته آن است كه به روش ــت اين مقاله پيوس هدف بخش نخس
ــاده نمى تواند وجود داشته باشد، مگر آنكه از  ــعر س به لحاظ ماهوى، مقوله اى به نام ش
منظرى ارزش گذارانه از عبارت «شعر ساده يا ساده نويسى در شعر» استفاده شود. سپس از 
ساختمان بخش ابتدايى اين متن درى گشوده مى شود به زيبايى شناسى ترس در حوزه 

ساختار كه صيرورت آن در اندام متن تبيين مى شود. 
ــاده) مى توان به جستارهايى اشاره كرد كه در  ــى اين موضوع (شعر س در تبارشناس
دوره هاى متقدم نقد ادبى غرب توسط نئوكلاسيك هايى چون پيوريتن و ويليام ايمزيا 
پيشارمانتيك هايى چون شيلر - البته در اشكالى متفاوت- مطرح شده است. در تاريخ 
دوردست ادبيات ايران نيز چهره هايى چون عنصرالمعالى و ديگران اشاراتى به اين مطلب 
داشته اند. در سال هاى اخير و از حدود نيمه دوم دهه 80، بعضى نقدهاى نظرى و عملى 
در مباحثى پراكنده سعى كرده اند با استفاده از برخى استدلال ها، چارچوبى براى شعر 
ساده نويس تعريف كنند و به تاييد يا نفى ِ ارزش گذارانه اين نوع از شعر بپردازند. اما اين 
چارچوب غالبا نسبت به آنچه قرار است در ذيل خود جاى دهد جامع و مانع نيست، چه 

رسد به آنكه زمينه اى منطقى براى تحليل هاى بعدى فراهم آورد. 
سقراط در آغاز ديالوگ معروف خطابه دفاعى (apology)، اثر افلاطون، در دفاع از 
خود، سخنان كسانى كه او را به كفر و منحرف كردن جوانان متهم كرده اند، ترغيب كننده 
و تاثيرگذار ولى خالى از حقيقت مى داند. يعنى خواسته يا ناخواسته، مقوله بلاغت را از 
ــگى و  ــدن دو وجه انديش محتواى زبان تفكيك مى كند. اين نگرش در نهايت به جداش
رتوريك (بلاغى) زبان مى انجامد؛ ديدگاهى كه در بسيارى از دوره هاى تاريخ تطور نظريه 
ادبى غرب مورد استفاده يا توجه بوده است. و حتى اگر در بدنه شعر كه ماهيت آن نسبت 
مستحكمى با تخيل و تركيب دارد، بحث از وضعيت جداناشدنى اين دو وجه زبان باشد، 
در حوزه هاى ن ظ رى- در تاييد يا نقد اين دوگانى (انديشگى/ رتوريك) -غالبا اين تفكيك 
مورد نظر قرار گرفته است. چرا كه اساساً عرصه تخيل از طريق تركيب، و دانشِ تحليلى و 
نظرى از طريق تفكيك و تمييز عمل مى كند. و عملكرد تجزيه عناصر زبان به اين دوگانى 
به صورتى مستقيم يا انضمامى در تمامى جريان هاى اصالت خرد، اصالت تجربه، اصالت 
شناخت و... مشهود است. حتى در مباحث تحليلى بسيارى از متفكران پسُت مدرن نيز 
كه وجه رتوريك را با ويژگى هاى تصويرى، استعارى و موسيقيايى اش، بدنه اصلى زبان 
مى دانند، حضور اين دو شاخه قابل مشاهده است. «براى مثال انديشمندان پست مدرن به 
اشكال گوناگون وجه دانشى زبان را زيرمجموعه اى از وجه رتوريك آن دانسته اند. يعنى 
وجه دانشى را مدلول بخش زبان آورانه زبان مى دانند. اين متفكران با تمركز بر علت غايى 
زبان بر اين عقيده اند هدف هر كنش رسيدن به مقصودى ا ست و توفيقِ كُنشگر در هر 
كنش گفتارى، ترغيب مخاطب در انجام كارى ا ست كه مورد نظر كنشگر است.»1 وجه 
مشترك همه كنش ها موفقيت كنشگر در رسيدن به هدف خود است و اينكه شنونده 
چگونه متقاعد مى شود، مساله اى ا ست فرعى. يعنى اگر در طول تاريخ انديشه، فلاسفه از 
طريق قدرت وجه دانشى به اقناع مخاطب پرداخته اند، اين امر مى تواند از زاويه توانايى 
بخش رتوريك زبان نيز اتفاق بيفتد. به هر طريق آنچه از اين مقدمه برمى آيد اين است 
كه انواع نگرش هاى ادبى، در عمل، به دو وجه انديشگى و رتوريك زبان معترف اند و غالباً 
نقطه افتراق آنها در نقش و نوع پيوند اين وجوه با يكديگر است. و همواره در حوزه نقد يك 

اثر ادبى تجزيه اى زبانى رخ داده است تا كيفيت تركيب عناصر بررسى شود. 
اين ديدگاه تفكيكى، در آغاز دستمايه يكى از گرايش هاى نقد سنتى ادبيات غرب 
قرار گرفت و شاخه نقد بلاغى را شكل داد. در ادامه نشان خواهم داد كه بسيارى از متون 
پديدآمده در باب نقد ساده نويسى در ايرانِ دهه 80، به علت كم توجهى به مقوله فرم در 
آثار جدى اين نوع، نسبتى هرچند كمرنگ با اين گرايش سنتى در نقد برقرار مى كنند 
چراكه ماهيت تمركز انتقادى آنها، به شكلى ناخواسته غالباً بر بررسى اتفاقات زبانى در 

ساختارهاى افقى يا ساختمان محدود بندها قرار گرفته است. 
ــت و  ــيوه انتقادى نقد بلاغى تاكيد بر جزييات به بهاى ناديده گرفتن كليات اس ش
ــمرده نمى شود. يعنى غالباً  ــاله اصلى ش براى ناقدان بلاغى، داورى درباره كليت اثر مس
به تحليل هاى زيبا شناسانه در ساختارهاى افقى و واكاوى صناعات در بازه هاى محدود 
بسنده مى كنند. اما در شاخه هاى بعدى نقد ادبى غرب، مساله رابطه ساختارها و در نهايت 
مقوله فرم درونى خودساخته در اثر به اشكال متنوع و با جهان هاى زيبا شناسانه متفاوت 
موردتوجه قرار مى گيرد. براى نمونه رمانتيست ها در بحث اندام وارگى، سمبوليست هايى 
چون والرى با طرح «رابطه كلى- پنهانِ سطرهاى منفرد2»و مدرنيست هايى مثل ريچاردز 
با حفظ كثرت سطرها در عين وحدت به چالش هاى گوناگونى در حوزه فرم مى پردازند. 
بنابراين اگر براى پيشبرد بحث و شفافيت بيشتر آنچه قرار است مورد تحليل واقع 
ــود - ضمن درنظرداشتن اين موضوع كه اساس ديدگاه هاى متنوع به مقوله زبان در  ش
ــه اين امر كه اصولاً  ــطويى جاى مى گيرند3 و ضمن توجه ب ــاخه افلاطونى و ارس دو ش
مكاتب ادبى با ريشه هايى كه در دو مكتب كلاسيك يا رمانتيك دارند به وجه انديشگى 
ــته نظر دارند-  فرض را بر جداسازى  ــتعارى زبان از دو منظر تفكيك شده و پيوس و اس
لايه هاى زبان قرار دهيم، مى بايست با تزريق فرم  درونى به وجوه صورى و تخيلى زبان، 
ــى  ــه رتوريك (زبان آورانه) را در معنايى جديد به عنوان عرضيات اجرايى ايده دانش وج
ــيم بندى زير را قايل شويم.  زبان متشكل از دو  ــاس تقس زبان قلمداد كنيم و بر اين اس
وجه انديشگى و رتوريك است كه در تقسيم بندى دقيق تر، وجه رتوريك نيز، خود به دو 
شاخه عناصر صورى و عناصر تخيل تفكيك مى شود. حوزه صورى زبان شامل مقولاتى 
چون موسيقى، روابط ساختار نحوى، بازى هاى لفظى و... مى باشد. و چنان كه واضح است 
عناصر تخيل نيز متشكل از آرايه هايى مثل استعاره، كنايه، تشخيص و... است. و البته 
فرم كه در وجه رتوريك شكل مى گيرد، از پاره اى جهات متعلق به وجه صورى  است و 
در پاره اى ديگر به حوزه تخيل تعلق دارد.  حال اگر بر اساس نظام «استدلال استقرايى»4 
عمل كنيم، مشاهده مى شود غالب آثارى كه در دهه گذشته ذيل عنوان شعر ساده از آنها 
نام برده شده است، شعرهايى بوده اند كه كمتر از مولفه هايى چون بازى هاى صورى زبان، 
حذف فعل، كاركردهاى دوگانه افعال، تداعى هاى موسيقيايى و زبانى، آشنايى زدايى در 
ساختارهاى نحوى، ... و بعضى عناصر محدود تخيل استفاده كرده اند. واضح است كه غالب 

اين مولفه ها بر اساس تقسيم بندى لايه هاى زبان متعلق به بعُد صورى اند. 

با تامل بيشتر بر اين وضعيت، اين پرسش پيش مى آيد كه اساسا كدام يك از انواع 
زير را بايد شعر ساده ناميد؟ 

شعرى كه در استفاده از ظرفيت هاى صورى زبان، برخوردى ساده را در پيش گرفته 
اما تخيلى اتفاق برانگيز و فلسفه اى تاثيرگذار دارد؟

 شعرى كه بعُد صورى اش پيچيده است اما در تخيل و وجه انديشگى حرفى براى 
گفتن نداشته و در وضعيتى مبتذل به سر مى برد؟

 شعرى كه در حوزه تخيل از مولفه هايى تاثيرگذار استفاده كرده اما در دو وجه ديگر 
راه به جايى نبرده است؟ 

در پاسخ به اين پرسش بايد گفت: اساساً  هيچ كدام.  بر اساس همان نظام استقرايى 
مشهود است شعرى كه در سال هاى اخير با عنوان شعر ساده از آن نام برده شده، متعلق 
 C و وجه صورى زبان را B وجه تخيل را ،A ــگى را ــت. اگر وجه انديش به گونه اول اس
نام گذارى كنيم، غيرمنطقى است اثرى كه بيشتر انرژى خود را صرف A و B كرده است 
و كمتر از ظرفيت هاى C استفاده نموده را شعر ساده نويس قلمداد كنيم. چرا كه گفتار 
 A، ــتار امورى است معطوف به زبان و زبان مقوله اى است متشكل از هر سه بعد و نوش
B و C. يعنى در حالت ديگر هم اگر اثرى توجهى كمتر به A داشته باشد و انرژى خود 
را در ابعاد B و C خرج كند، نمى تواند ساده نويس قلمداد شود. يا از زاويه اى ديگر، اگر 
ــتر انرژى خود را از عناصر وجه دانشى و تخيل زبان گرفته است و از  ــعرى را كه بيش ش
بازى هاى زبانى بعُد صورى كمتر استفاده مى كند، به اشتباه ساده نويس بناميم، مى توان 
همه شعرهايى را كه از بازى هاى زبانى پيچيده استفاده كرده اند اما مثلاً در حوزه محتوا 
ــاده نويس نام گذارى كرد.  نكته مهم ديگر آنكه بسيارى از آثارى  كم اتفاق بوده اند نيز س
ــده، و غالباً شاهد مثال هاى مقاله هاى  ــعر ساده نويس نام برده ش كه از آنها به عنوان ش
انتقادى بوده اند، نوشته هايى هستند كه نه تنها در بعد صورى زبان كم اتفاق بوده،  بلكه 
ــه نيز اتفاقى براى عرضه نداشته اند. پس اساساً بهتر بود كه اين  در ابعاد تخيل و انديش
آثار از ابتدا در جايى خارج از مقوله شعر بررسى مى شدند. در واقع ورود اين قبيل آثار به 
عرصه انتقادى شعر، بيهوده آب را گل آلود و چهره واقعى جريان شعر ساده در بعد صورى 
زبان را مخدوش كرده است. به اين ترتيب مرزهاى روشن اين گونه شعرى از بين  رفته 
ــت.  در واقع، جريانى كه در سال هاى  و زمينه هاى منطقى انتقاد نيز از اعتبار افتاده اس
اخير با عنوان ناقص و اشتباه ساده نويسى نام گذارى شده است، اگر هم قرار باشد عنوانى 
از اين منظر داشته باشد، مى بايست ساده نويسى در بعد صورى زبان ناميده شود. و لابد 
با همين رويكرد بايد شعرهاى جريان ديگرى را كه در حوزه عناصر تخيل كم اتفاق است 
ساده نويسى در بعد تخيل زبان ناميد و مثلا نمونه هاى ديگر را ساده در وجه انديشه! ! ! ... 

كه به هر حال جاى تامل دارد! ! ! 
اگر بپذيريم كه مقوله فرم در چالش هاى پس از رمانتيسيسم مساله اى مدرن است، 
مى توان نشان داد كه اتفاقاً بسيارى از شعرهاى جدى جريان مورد بحث، اساساً از منظر 
ــده اند. يعنى از نگاهى كه نسبت به فرم درونى اثر به  ــنتى ساده نويس قلمداد ش نقد س
عنوان يكى از ابعاد صورى- تخيلى زبان كم توجه است. در نظر بگيريد شعرى در سطر 
1 از اتفاق ويژه اى در بعد صورى زبان استفاده نكرده است و همچنين در سطرهاى 2، 
3 و... يعنى شعرى كه در ساختارهاى افقى تمهيدات صورى كمترى به كار برده است. 
اما واضح است كه در بسيارى اوقات اتفاق در رابطه ميان دو سطر يا ساختارِ دو بند يا... 
شكل مى گيرد. يعنى در همان مثال، دو سطر ساده نويس 3 و 4 مى توانند رابطه بسيار 
پيچيده اى باهم برقرار كنند. يا سپيدخوانى ميان دو ساختار ساده نويس مى تواند موقعيتى 
پيچيده و اتفاق برانگيز را به وجود آورد. در اين مدل، پيچيدگى ها در رابطه هاى درون فرمى  
ــت كه شكل مى گيرد نه در ساختارهاى افقى يا محدودِ بندها. حال آنكه  يا عمودى  اس
به طور معمول اين گونه شعر ها نيز با همان چوب بيرون آمده از آب هاى گل آلود نواخته 
ــده اند. اين مساله نشانگر كم توجهى برخى رفتارهاى انتقادى به فرمِ شعرهاى جدى  ش
اين جريان و ناديده گرفتن اين واقعيت است كه بخش عمده اى از بدنه فرم در نمونه هاى 
مذكور، در بسيارى اوقات متعلق به بعد صورى زبان است. يعنى اگر اثرى در ساختارهاى 
ــاختارهاى عمودى و يا فرم كار موقعيتى  ــد، مى تواند در س ــاده نويس هم باش افقى، س
ــيارى از آثار شعرى مدرن  ــاعرانه را رقم بزند. در نمونه هاى بس پيچيده و ابهام هايى ش
جهان، مخاطب ابتدا با سطرهايى مواجه مى شود كه در موقعيت منفرد خود ساده اند و يا 
اشياء و مولفه هاى موجود در اجزاى متن با نگرش محدود در يك بازه ساختارى از خود 
ساده اشياء فراتر نمى روند. اما به محض آنكه فرم تكامل مى يابد، اشياء موقعيتى استعارى 
پيدا مى كنند، از خود فراتر مى روند، لايه هاى ديگر شكل مى گيرد و شعرى كه در اجزا و 
سطرها ساده بود، ناگهان به پيچيدگى و افزايش فضاى كشف در لايه هاى بعد مى غلتد. 
به قول هارلند گاهى شعر، انداختن سنگى كوچك در آب است كه دايره هايى در اطرافش 

گسترده مى شود و لايه هايى بر لايه هاى ديگر مى افزايد. 
ــترش  ــهل الوصول نبودن اثر، تعميق، گس ــه هر صورت اگر مراد از پيچيدگى و س ب
فضاهاى تاويلى، افزودن بر لايه هاى اكتشافى و ايجاد ابهام و سايه هاى فرابرَنده در شعر 
باشد؛ فارغ از متن تاليف شده يك اثر، ظرفيت هاى چشمگيرى در ساختمان عمودى و در 
فضاهاى خالى ميانِ سطرها وجود دارد كه سپيدخوانى در معناى معمولش تنها شكلى 
تقليل يافته از آن را شامل مى شود. و اتفاقاً جدا از دلايلى كه پيش از اين اشاره شد، يكى 
از علل عمده، همين فضاهاى خالى هستند كه از منظر همنشينى و تدوين مى توانند از 
سطرهاى به ظاهر ساده، مآلاً ساختمانِ فرمى عميق و پيچيده اى را پديد آورند. شايد 
برخى آثار شيمبورسكا (از نمونه هاى خارجى) يا بعضى شعرهاى شهرام شيدايى، عباس 
صفارى و... (از ادبيات داخلى) بتوانند نمونه هاى مناسبى در تجسم اين بحث باشند. از 
اين نقطه به بعد فارغ از آنكه در قسمت بعدى مقاله و به مناسبتى كه تبيين خواهد شد، 
ــتاى عينى كردن آنچه تاكنون گذشت، از شاعران نامبرده خواهم  مصداق هايى در راس
آورد، به يكى از مقولاتى كه به طور كلى در شعر و به طور خاص در فرم  شعرهاى سهل 
- وممتنع قابل تامل است، يعنى همان فضاهاى خالى ميان سطرها خواهم پرداخت و 
ــاى روانى آن، به عنوان يك نقطه ى  ــوم، تاملى را در باب يكى از كاركرده اگر موفق ش
شروع ايجاد خواهم كرد.  اين سفيدى هاى پديدآمده در ميان سطرها و ساختارِ بندها، 
اين سكوت هاى سرشار از صدا، به تعبيرى مرگ هاى درون فرمى اند. از آنجا كه مرزهاى 
زندگى همان مرزهاى مرگ اند، از آنجا كه اگر تكليف شكل و ماهيت مرگ روشن بود، 
ــكل و ماهيت زندگى نيز روشن مى شد، از آنجا كه زندگى خود را  به تبع آن تكليف ش
در تمايز با مرگ تثبيت مى كند و از آنجا كه مرزهاى اين تمايز نامعلوم است، تكليف هر 
دو نيز نامعلوم و تاويل پذير بر جاى مانده است. «قابل توجه است كه مدلول جايى درك 
مى شود كه تاويل گردد. يك تاويلِ مشخص، مدلول را از موارد ديگر متمايز مى كند، اما 
خود با همين موارد متمايز شناخته مى شود.»5 يعنى نشانه را وضعيت متمايز نشانه هاى 

اطراف توضيح مى دهند. كارى كه قرار است مرگ در اطراف زندگى انجام دهد اما با رفتار 
جادوگرى در حركت، حضور مرزها و روابطى را كه موجود است، پنهان مى كند. بنابراين 
ــفيدى ها نيز به عنوان مرگ هايى درون فرمى و دال هايى در حركت، مى توانند تاثير  س
بسزايى در پيدايشِ عمق، پيچيدگى و تاويل پذيرى ايفا كنند و حتى زمينه هاى حسى 

كاملا متفاوتى را در جهت تاثيرپذيرى مخاطب فراهم  آورند. 
«اينگاردن در كتاب «شناختِ اثر ادبى»، پيرامون ادبيات داستانى و ماهيت شكل گيرى 
نقاط سفيد و خالى در متن به اين بحث مى پردازد كه دنياى داستانى حاوى «نقطه هاى 
ــت. يك سوژه داستانى داراى كيفيات معدودى است كه مستلزم پرُ  قطعيت نيافته» اس
كردن يا به تعبير اينگاردن «انضمامى كردن» اند. به نظر مى آيد كه پر كردن عمدتاً تطابق 
آن با دنياى واقعى است: مثلاً ممكن است به ما گفته نشود كه يك آدم داستانى، بلند قد 
يا كوتاه قامت است، بور يا سيه چرده است و ما مى توانيم اين تعينات و صفات را در عالم 
خيال به آنها بيفزاييم. مثالى كه خود اينگاردن آورده، از رمان «جانِ شيفته ى رومن رولان 
است. اين رمان خيابان هاى مختلف پاريس را با صداها و ديدنى هايشان معرفى كرده است. 
فقط كسى مى تواند آنها را در واقعيت انضمامى شان تصور كند كه پاريس را ديده باشد. 
كسى كه هرگز به پاريس نرفته است، ناچار نقطه هاى خالى را با استفاده از تجربه احتمالاً 

بسيار متفاوت خيابان هاى شهرهاى ديگر پر خواهد كرد.»6
ــرح تعين و تفاوت بحثم درباره سفيدى هاى ساختارى يا مرگ هاى فرمى، با  در ش
ــت. اول آنكه متن اينگاردن ناظر بر  مبحث نقاط خالى اينگاردن ذكر دو نكته لازم اس
ــتى خود را از تفاوت دو گونه زمانِ متوالى واقعى و  ــت و هس ــتان اس ماهيت روايى داس
ــتان مى گيرد. حال آنكه بحث من در اين  ــده در داس وضعيت پاره پاره زمانِ بازنمايى ش
ــيارى از شعرها رابطه اى با زمان ندارند  ــعر است. و روشن است كه بس مقاله مختص ش
ــد در موقعيت بى زمان نيز بحث اينگاردن  ــى بى زمان رخ مى دهند. هرچن و در موقعيت
ــن  ــرح نكته دوم روش ــان تا حدودى مصداق دارد اما تفاوت اين دو ماجرا در ش همچن
مى شود. شعر، غالباً همنشينى پاره پاره هاى تعين يافته زمانى نيست. گرچه مى تواند در 
موقعيت هايى عينى از زمان بهره گيرد اما همچنان قادر است در پاره هايى ذهنى و انتزاعى 
ــات زبانى خود ادامه دهد.  ــا در آميختگى هايى عينى - انتزاعى، خارج از زمان به حي ي
بنابراين پر كردنِ بازه هاى خالى و سفيدِميان بندهاى شعر نيز مى تواندبه تناسب ساير 
ساختارها از هر سه جنسِ «عينى»، «عينى/ انتزاعى» و «انتزاعى» متشكل شود. از اين رو، 
وضعيت هاى انضمامى اينگاردن در لايه تخيل و در حضور متعين متن شكل مى گيرند 
اما سفيدى هاى ساختارى در شعر مى توانند از جنس فلسفه زبان، حوزه تخيل يا عناصر 
ــيقيايى زبان باشند و يا به شكل طبيعى با تركيبى از اين لايه ها انضمام  صورى و موس
بيابند. براى مثال حتى سكوت و اندازه سكوتِ ميان دو ساختار (كه مى تواند به واسطه 
ساير لايه هاى زبان ايجاد و تقويت شود) در وجه صورى زبان، خود، صدايى موسيقيايى 

است كه به واسطه تعين ساختارهاى پيشين و پسين در اثر پر مى شود. 
تمركز ادامه اين بحث بر مقوله سفيدى هاى ساختارى ميانِ سطرهاو ساختمان دو 
بند يا به شكل جامع تر، مرگ هاى فرمى در زبان خواهد بود كه تخيل تنها بخشى از آن را 
شامل مى شود. در همين راستا مى توان نشان داد يكى از مقولاتى كه در تاريخ تطور نظريه 
ادبى، از زوايايى مورد بحث بوده است، به شكل موثرى از پنجره بحث ما قابل تامل است. 
ــه در طول تاريخ  ــاره مى كنيم ك ــتارها اش ــا ابتدا به اختصار به برخى جس در اينج
ــش آن را مورد بحث قرار  ــته اند و چگونگى پيداي نظريه ادبى به مقوله ترس توجه داش
داده اند. سپس در ادامه ، به شكل گيرى اين ترس در سفيدى هاى ساختارى و نوع تاثير 
زيباشناسانه آن بر مخاطب مى پردازيم.  مقوله ترس كه غالباً در زمينه محتوا و تخيل به 
آن پرداخته شده، قابليت تامل، شكل گيرى و واكاوى در بعد ساختارى و فرم اثر را دارد. 
اولين تاملات درباره مقوله ترس در نظريه ادبى، در بحث پالايش (catharsis) ارسطو 
مطرح شده است. اين بحث به برانگيختن حس وحشت در راستاى تزكيه نفسِ مخاطب 
در گونه تراژدى مطرح مى شود. پس از آن لونجينس در رساله امر والا درباره ايجاد فضاى 
ظلمت و وهم در جهت تاثيرگذارى بر مخاطب مباحثى را مطرح مى كند. «ادموند بورك» 
نظريه پرداز دوره گذار به رمانتيسيسم در كتاب جستار فلسفى درباره ريشه هاى انديشه 
ما درمورد امر والا و زيبا از نظريات پيشين فراتر مى رود و بحث والايش را فراتر از نگرش 
پالايش مخاطب با ترس و وحشت پيوند مى دهد. لونجينس به اين نكته اشاره مى كند 
كه قدرت تخيل، هنگامى كه برابر تلقين قرار مى گيرد بيشتر به هيجان مى آيد تا در برابر 
اظهارنظر صريح. بورك اين نكته را به اين عقيده پيوند مى دهدكه فضاى روشن و صريح 
در حوزه محتوا و تخيل اثر به ما احساس تسلط مى دهد. آنگاه كه هر خطرى را در تمام 
ابعادش بشناسيم و آنگاه كه بتوانيم چشممان را به آن عادت بدهيم بخش عمده اى از 
ترس و وحشتمان ناپديد مى شود اما تصويرهاى تيره، مغشوش و نامطمئن، داراى قدرت 
نفوذ بيشترى روى قوه تخيل هستند و ايجاد هيجانات عظيم ترى مى كنند تا تصويرهاى 
روشن  و مشخص .»7  قابل توجه است كه موارد مذكور همگى محدود به حوزه  محتوا و 

تخيل اند و ايجاد زمينه هاى ترس را در آنچه نوشته مى شود، مدنظر دارند. 
حال اگر از منظرى ساختارى، پيدايش مقوله ترس را در متن بررسى كنيم، مى توان 
ديد كه نوعى از تاريكى يا بهتر بگوييم نوعى از مرگ در سفيدى هاى بين ساختارها پديدار 
مى شود كه حس منتج به ترس را پديد مى آورد. ترس، بعُد منطقى مغز را تا حد زيادى 
ــى تا چند برابر حساس تر مى شود و وضعيت را هر چه  فلج مى كند و بنابراين بعُد حس
بيشتر براى تاثيرپذيرى فراهم مى آورد.  فضاى وهم مى تواند در سطرهاى نانوشته شكل 
بگيرد و ابهامى مضاعف بر آنچه وضعيت استعارى تعريف شده پديد مى آورد، ايجاد كند، 
يعنى ترسى كه نتيجه موضوع، مضمون يا وضعيت استعارى تخيل نيست. اين وهم در 
موقعيت هاى مرده فرم شكل مى گيرد؛ و با خلق تاريكى و ايجاد حس ضمنى ترس، ثبات 
منطقى ذهن مخاطب را مختل مى كند و در نتيجه تاثيرگذارى حسى را افزايش مى دهد، 
ترسى انضمامى كه همانطور كه پيش از اين نيز اشاره شد، در بخشِ بعدى اين مقاله به 

تفصيل و با مصداق هاى عينى به آن خواهم پرداخت. 
پى نوشت ها: 

1- گذار از مدرنيته (نيچه، ليوتار، فوكو، دريدا)؛ شاهرخ حقيقى؛ نشر آگاه
2- از افلاطون تا بارت؛ ريچارد هارلند؛ گروه ترجمه شيراز؛ نشر چشمه

3- استعاره؛ ترنس هاوكس؛ ترجمه فرزانه طاهرى؛ نشر مركز
ــتدلال استقرايى: روشى است كه در آن ذهن از  Inductive reasoning -4 اس

قضاياى جزيى به نتيجه كلى مى رسد. 
5- ژاك دريدا؛ ساختار و تاويل متن؛ بابك احمدى؛ نشر مركز

6- تاريخ نقد جديد؛ ج 7؛ رنه ولك؛ ترجمه سعيد ارباب شيرانى؛ نشر نيلوفر
7- از افلاطون تا بارت؛ ريچارد هارلند؛ گروه ترجمه شيراز؛ نشر چشمه
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