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باج  گرفتن مخاطب از مولف

در م��ورد آگهي ه��اي بازرگان��ي كه از ش��بكه هاي ��
تلويزيوني مختلف جهان، ش��بانه روز پخش مي شوند و 
امروز به بخش عادي تماشاي تلويزيون براي مردم جهان 
بدل شده اند، چيزي بيش از محتوا تاثيرگذار است و مهم. 
درباره محتواي تبليغات، شگردهايي كه تبليغات چي ها 
براي دس��تكاري ذهن بيننده ش��ان ب��ه كار مي بندند، 
دروغ ه��اي نامحسوس��ي كه در زرورق هاي��ي با طراحي 
استادانه و ش��گفت انگيز مي پيچند و به خورد مخاطب 
مي دهند تا به مشتري بدلش كنند، ترويج فرهنگ مصرف 
و بدل شدن مساله »خريد« به دغدغه اصلي ذهن اغلب 
مردم جهان، بسيار گفته اند. اينها محتواي تبليغات است 
و انواع نظريه پردازان عرصه فرهنگ و رسانه، خروارها در 
اين باب نوشته اند، منطق تبليغات را به شكلي نسبتا كامل 
شكافته  اند و پا به پاي ترفندهاي نوين تبليغات چي ها پيش 
آمده اند.  اما فارغ از محتواي تبليغات و ترفندهايي كه براي 
ج��ذب مردم به كالا به كار مي رود، چيدمان تبليغات در 
مجموعه برنامه هاي تلويزيون��ي را نبايد از خاطر برد كه 
تاثير تبليغات را چند برابر مي كند. اين نكته اي است كه 
بودريار در »جامعه مصرفي« اشاره كوتاهي به آن مي كند 
و محتاج بحث و تدقيق بيشتري است، چرا كه بي شك 
تعيين محل پخش تبليغات در ميان ديگر برنامه هاي يك 
ش��بكه تلويزيوني بخش مهمي از برنامه ريزي آن شبكه 
براي تاثير نهادن بر مخاطبانش اس��ت. ب��اور عام بر اين 
اس��ت كه دعوا بر س��ر برنامه هاي پربيننده است، يعني 
هر چه برنامه اي پرمخاطب تر باش��د، تبليغاتي كه وسط 
آن پخش مي ش��وند، گران تر خواهند بود. اين بخشي از 
ماجراست. بودريار نش��ان داده است كه تبليغات زماني 
بيش��ترين تاثير را بر جا مي گذارند ك��ه بين دو خبر يا 
گزارش مربوط به كش��تار و فاجعه باشد.  وقتي بين دو 
گزارش از كشتار مردم در ليبي و زلزله اي مهيب در چين 
كه ه��ر دو مملو از تصوير جنازه هاي درب و داغان، زنان 
گريان و كودكان متحير است، ناگهان آگهي 20ثانيه اي 
خط��وط هوايي قطر را مي بينيد ك��ه ميهمان داري زيبا 
ش��ما را دعوت به تجربه آرامش مطلق ب��ر فراز ابرها در 
ارباس ها و بويينگ هاي آخرين مدل مي كند، وقتي با تهيه 
يك بليت مي توانيد چند س��اعتي دور از اين زمين پر از 
جنازه و خون در هوا معلق بمانيد بي آنكه لحظه اي آب در 
دل تان تكان بخورد، انواع و اقسام پذيرايي ها برايتان فراهم 
باش��د و حوريان ميهمان دار چپ و راست مراجعه كنند 
تا مبادا از ابزار آسايش چيزي كم داشته باشيد، بي شك 
 در هر بار اقدام براي س��فر دل تان به س��وي »قطرارويز« 
Qatar airways پر خواهد كشيد. چند ساعت تماشاي 
شبكه تلويزيوني الجزيره براي قانع كردن شما كافي است. 
در اين مورد قدرت تبليغات نه در محتواي آنچه ارايه 
مي ش��ود كه در محل پخش آن بين دو گزارش سياه و 
خونين است. تبليغات براي شمايي كه روح تان از ديدن 
اين همه قساوت و بداقبالي آزرده شده، مكاني امن و آرام 
تعريف مي كند كه با پناه بردن به آن مي توانيد از تباهي 

زمين در امان باشيد. 
چنين اتفاقي كه مبتني بر بازارگرمي و جلب مخاطب 
و خريدار است، به شكلي ديگر اما با منطقي مشابه در عالم 
هن��ر نيز رخ مي دهد. نمونه اش را در بس��ياري از اجراهاي 
تئاتري ايران معاصر از نمايشنامه هاي بزرگ مي توان ديد. 
در اغلب اين اجراها نقطه اشتراكي وجود دارد: صحنه هاي 
خن��ده آور و طنزآميز پ��اي ثابت اجراهايي از اين دس��ت 
هس��تند، حتي اگر متن اصلي تراژدي محض باشد و تنها 
هدف نويس��نده اش به گريه انداختن و رنجاندن مخاطب، 
اما منط��ق اجراي عصر ما بيش از وف��اداري به متن يا به 
ذات تئاتر، به جلب مخاطب وفادار است. گويي كارگردانان 
تئاتر ما مجبور مي شوند براي حفظ مخاطبي كه تلويزيون 
سليقه و ذوق زيباشناختي اش را درب و داغان كرده، به انواع 
شوخي هاي سخيف و بي ربط به بدنه اصلي اجرا تن دهند 
تا مگر لبخندي بر لب تماشاگر بنشيند و »راضي« از سالن 
بيرون برود و چند نفر ديگر را هم دعوت به ديدن اجرا كند. 
ت��ن دادن به چنين الگويي در اجرا كه اساس��ش بر 
دلپذي��ر جلوه دادن هر گونه درامي اس��ت كه به صحنه 
مي آيد، از منطقي مشابه با منطق نظم گنجاندن تبليغات 
تلويزيوني ماهواره اي ما بين اخبار خون و مصيبت تبعيت 
مي كند. اين تكه هاي بي ربط طنزآميز كه متاس��فانه در 
بسياري از موارد تقليدهايي زوركي و معذب از آيتم هاي 
مشهور و محبوب تلويزيوني هستند، بينابين صحنه هاي 
نه چندان عوام پسند كار گنجانده مي شوند و نقش باجي 
را ايفا مي كنند كه تئاتر امروز به س��ليقه اي متلاش��ي و 
مضمحل ش��ده مي دهد.  در داستان نويسي نيز رخ دادن 
اتفاقي مشابه، كاملا محتمل است. هر گونه تن دادن به 
»موضوع باب روز« يا »ش��خصيت امروزي« يا هر شكلي 
از انتخاب مضمون يا شيوه روايت كه بر اساس سنجش 
بازار و برآورد ذوق و سليقه مخاطب امروز صورت گرفته 
باشد، بي شك دستاورد قابل اعتنايي نخواهد بود. حداكثر 
چند صباحي سر عده اي را گرم مي كند كه دوست دارند 
انعكاس ذوق خويش را در داس��تان ببينند و حتي براي 
آنان نيز اين تجرب��ه ماندگار نخواهد بود. ماندگاري با نو 
بودن رابط��ه اي دروني دارد، آنچه تاثيرش بر روح و روان 
خواننده حك مي شود، كتابي است كه ذوق مخاطبش را 
مي پرورد و سليقه اش را تكان مي دهد، كتابي كه بي اعتنا 
به س��فارش هاي نهاني خوانندگان عصر نويس��نده به او 
نوشته مي شود و هدفش افزودن چيزي نو و خارق عادت 
به عرصه عمومي است. سفارشي نويسي فقط پول گرفتن 
از دولت يا هر نهاد ديگر به منظور نوشتن كتابي مطابق 
با اهداف و آرمان هاي آنان نيست. نويسنده ممكن است 
از مخاطبان بالقوه اش، از معاصران خويش هم س��فارش 
بگيرد و اين سفارش��ي اس��ت بس خطرن��اك و ويرانگر 
كه س��فارش دهنده اش نهان است و بي آگاهي نويسنده 

سليقه اش را بر او تحميل مي كند. 

دروغ فرهنگ و راويان راستگو

»فرهن��گ، دروغي اس��ت كه هرچه س��ريع تر ��
بايد دس��ت آن را رو كرد.« اين گزاره اي اس��ت كه 
دست كم در شكل اخير رمان نويسي ايران بسيار بر 
آن تاكيد مي شود. گويي مهم ترين كنش فرهنگي 
معاص��ر، اقدام عليه هر مفهوم و موقعيت فرهنگي 
اس��ت. اين وضعيت پارادكس��يكال خ��ودش را به 
بهترين نحو در راويان راس��تگو و افشاگر بخشي از 
رمان هاي مورد اقبال در اين س��ال هاي اخير نشان 
مي ده��د. فرهنگ و هر كنش روش��نفكرانه اي در 
حكم نقابي است كه شرايط مادي و معذوريت هاي 
روزمره آدم ها را رياكارانه مخفي مي  كند. در بدو امر، 
با نقادي سختگيرانه اي از مقوله اي به اسم فرهنگ 
روبه رو مي شويم. با روشنفكران دروغگو، با هنرمندان 
حقه بازي كه ژست مي گيرند، با نويسندگاني كه در 
پي چيزي به جز شهرت نيستند؛ سير روايتي شكل 
مي گيرد كه قصد آن آگاهي از توطئه و افش��اگري 
گذشته است. شرايط مادي، منويات زندگي روزمره 
و ميل به جذابيت در تحلي��ل نهايي از قدرت ها و 
انگيزه هاي بيشتري برخوردارند. خلاصه اش اينكه 

فرهنگ دروغگو است.
در اينج��ا ب��ه هيچ وجه قصد اع��اده حيثيت از 
فرهن��گ و تنظيم دفاعيه اي به نف��ع آن در ميان 
نيست. گفتن ندارد كه فرهنگ و هر كنش فرهنگي 
مس��تلزم ناديده انگاشتن يا كمرنگ كردن وضعيت 
موجود و جنبه هاي عيني زندگي است، ولي شايد 
هيچ چيزي بيشتر از بازنمايي از فريبندگي فرهنگ 
خودفريبنده نباشد. مرد كافه داري كه راوي رماني 
فرضي اس��ت، در همان صفحه اول هدف خود را از 
بازگويي ماوقع، بيزاري از معنويت هاي دروغين ذكر  
مي كند و در ادامه بر خواس��ته هاي به تعويق افتاده 
زندگ��ي اش از  جمله داش��تن يك جف��ت جوراب 
درس��ت و حسابي تاكيد مي كند. دختر جوان يك 
رم��ان فرضي ديگر در كميتي به اندازه صد و چند 
صفحه، بيش از 60 بار از ساختار »حتما دارد كه...« 
اس��تفاده مي كند. هر رگه اي از فرهنگ و مداخله 
روشنفكرانه، بلافاصله با لحن افشاگرانه يك »حتما 
دارد كه...« خنثي مي شود. راوي در هيات نويسنده 
روزنامه نگار و فيلمنامه نويس يك رمان ديگر كه از 
قضا فلسفه هم مي خواند، در فضاي رمان نويسنده را 
موجودي برخوردار از شهرت معرفي مي كند. چند 
سطر پايين تر، شهرت جايگزيني براي جذابيت عام 
كه عبارت از زيبايي ظاهري و پول زياد است، مورد 
تجزي��ه و تحليل قرار مي گيرد. به عبارتي در لفاف 
نقادي فرهنگ، زمينه سازي براي ستايش از زندگي 
روزمره و توس��ل به بازنمايي و حديث نفس هايي با 
رواي��ت خطي فراه��م مي آورد. انگار ك��ه اگر مانع 
فرهن��گ مرتفع ش��ود، همه معض��لات يكي بعد 
از ديگري حل و فصل مي ش��ود. از ي��اد نبايد برد 
كه افش��اگري و دروغ پرداز جل��وه دادن با فضيلت 
راستگويي مترادف نيس��ت. زماني اسپينوزا گفته 
بود: »ملاك حقيقت، حقيقت است و ملاك دروغ 
نيز حقيقت اس��ت.« اتفاقا تفكر و هر كنش خلاقه 
بش��ر با نوع دروغ خيالي ش��روع مي شود، حتي در 
عرصه حماس��ه از ديرباز قهرمان ع��لاوه بر نيروي 
جس��ماني از اس��تعداد ترفندبازي ني��ز برخوردار 
اس��ت. اما در رمان نويس��ي جري��ان غالب، جهان 
دروغين افش��ا نمي ش��ود. تعمدا اي��ن نكته از قلم 
مي افت��د كه بدون دروغ هايي تخيلي هيچ تغييري 
در وضعيت موجود و گذار از جهنم زندگي روزمره 
ميسر نيست. به بيان بهتر، فارغ از ادعاي حقانيت 
هريك از طرفين فرهنگ و زندگي روزمره، ما عملا 
با دو نوع دروغ س��روكار داريم: دروغ هاي تخيلي و 
دروغ هاي توهمي. فرهن��گ، غالبا با صورت بندي 
دروغ هاي تخيل��ي، عناصر مادي و محدوديت هاي 
عيني را ناديده مي گي��رد. اما در غياب فرهنگ، با 
دروغ هاي بزرگ تري روبه رو هس��تيم  كه با اتكا به 
اس��طوره آفريني خود را ازل��ي – ابدي جا مي زند و 
هيچ تغييري را شايسته درنگ و تامل نمي داند. تيپ 
شايع راوي رمان فارسي در كسوت ابوالفضل بيهقي، 
در آغاز وعده مي دهد كه هيچ »تعصب و تزيدي« 
در كار نكند، اما بيش از هركس به بوس��هل زوزني 
شبيه تر است؛ دروغگويي كه منافعش را با افشاگري 
تامي��ن مي كند و معمولا در مق��ام چاكري وفادار، 
اطرافي��ان خود را به ري��اكاري و دروغگويي متهم 
مي كند. فرهنگ، با دروغي تخيلي، وظيفه دارد تا 
دروغ هاي توهمي و فانتزي هاي قالبي را به بحران 
دچار كند. مس��لما فرهنگي كه از بازگويي شرايط 
مادي انس��ان ها س��ر باز مي زند، شايسته نكوهش 
است. اما اين به آن معنا نيست كه در ازاي بازنمايي 
شكس��ت فرهن��گ، از بربريت و س��بعيت چنان 
ستايش��ي به عمل آيد كه در نهايت چيزي به جز 

خواري و حقارت به جا نماند.
ش��ايد رمان نويس��ي ايران بيش��تر از هر زمان به 
شخصيتي شبيه به هرتزوگ محتاج باشد؛ شخصيتي 
كه در عين همه ناكامي ها و شكست ها بازهم دست 
نمي كش��د و از پذيرش منزلت مخدوش روش��نفكر 
س��ر باز نمي زند. هرتزوگ با آنكه عقده هاي كودكي، 
ناتواني هاي اجتماعي و منفعت طلبي محيط پيرامون او 
را احاطه كرده است و يكسره مورد تحقير و استيضاح 
اطرافيان خود قرار گرفته و با آنكه بيش از هركس زخم 
خورده، از رياكاري  روش��نفكران دور و نزديك است. 
در لحظه نهايي از وضعيتش چشم پوش��ي نمي كند 
و تخي��ل دروغين خود را با واقعي��ت دروغ پردازانه و 

توهمي زندگي اش تاخت نمي زند.

��شماره�1442 سال�نهم�� يكشنبه�25�دی�1390

بهش گفتم: »تو مامور عزرائيلي وگرنه تقصير نداشتي!« 
ناراحت ش��د و گفت: »ش��وخي نكن بابا!« تا ب��ا وثيقه آزاد 
ش��ده بود آمد جبهه و شهيد شد. وقتي شهيد شد، گفتم: 
»چه خوب كه ش��هيد شد!« همه از دستم عصباني شدند. 
خيلي ها معتقدند من حرف دهنم را نمي فهمم، براي همين 
ازم بدش��ان مي آيد، اما به نظر خودم تنها فرقم با بقيه اينه 
كه چيزي كه ديگران توي دل ش��ان مي گويند، من به زبان 
م��ي آورم. بارها ه��م تصميم گرفته ام آدم ش��وم و خودم را 
درست كنم ولي نشده! وقتي امدادگرها آمدند ته  دره و مرا 
از لاي آهن پاره ها و زير جنازه ها بيرون كشيدند از اينكه همه 
ش��هيد ش��ده بودند و فقط من زنده بودم، بدجوري دلخور 
ش��دند. يكي از امدادگرها گفت: »اين همه آدم باحال رفته 
اي��ن مونده!« وقتي ديد دمق ش��دم، زد به ش��انه ام گفت: 
»شوخي كردم، مثل خودت!« امدادگرها هم از نيش و كنايه 
من در امان نبودند. وقتي آنها را برانكارد به دست مي ديدم، 
مي گفت��م: »نعش كش ها آمدند!« اي��ن حرفم خيلي آنها را 
ناراحت مي كرد. رسول يوسفي يكي از امدادگرهاي قديمي 
كه ترك بود گفت: »جنازه تو يكي رو عقب نمي ياريم!« گفتم: 
»من ش��هيد بشو نيستم داداش!« وقتي مرا گذاشتند روي 
برانكارد يكي از امدادگرها گفت: »آقا رسول! پرويز زنده اس!« 
همچنان با خوش��حالي به طرفش دويدند كه يادشان رفت 
مرا گذاشته اند روي برانكارد تا ببرند داخل آمبولانس! خيلي 
ناراحت ش��دم كه پرويز زنده مانده بود. اول به خاطر خودم 
دوم ب��ه خاطر خودش! چ��ون از او بدم مي آمد و چون زنده 
ماندن��ش تازه اول گرفتاريش بود. يكي از امدادگرها دويد و 

گفت: »ببخشيد، آنقدر خوش��حال شديم كه تو رو يادمان 
رفت!« گفتم: »خيلي خوشحال نباشيد، رفيق تان تازه اول 
بدبختيشه!« دمق شدند اما چيزي نگفتند. گذاشتنم توي 
آمبولانس و فوري برگش��تند و پرويز را آوردند. چون حال 
من بهتر بود، خوابيدم روي صندلي عقب و پرويز را هم روي 
برانكارد وس��ط ماشين گذاش��تند جايي كه سرم و خون از 
س��قف آويزان بود و بقيه هم چهار جنازه اي بودند كه براي 
بردن ش��ان هيچ عجله اي نبود، چون مرده ها كه مي ماندند 
مرده تر نمي ش��دند. گفتم: »ساعت چنده؟« امدادگر گفت: 
»فروشي نيس!« گفتم: »پول لازمت بشه مي فروشي!« آنقدر 
عصباني شد كه دليلش را بعدا فهميدم. ساعت هديه ازدواج 
نامزدش بو د. گفت: »پول لازم هم بشم نمي فروشم!« گفتم: 
»س��اعت چنده؟« گفت: »يازده ونيم!« گفتم: »يه س��اعت 
پيش همه زنده بودن!« گفت: »زنده بودن؟!« گفتم: »آره!« 
اخم هايش رفت توي هم و چهره اش آنقدر غمگين شد كه 
انگار ساعتش را به زور از دستش درآورده بودند. به پرويز نگاه 
كرد و گفت: »فكر كردم داشتين جنازه مي آوردين!« گفتم: 
»نه، همه زخمي بودن!« خودش مي دانست كه پرويز راننده 
بود اما فقط براي اينكه شايد كورسوي اميدي باشد، گفت: 
»راننده كي بود؟« سكوت كردم. قطره هاي سرم به سرعت 
پايين مي چكيد و توي رگ هاي پرويز مي رفت. محلول قند 
و نمك رنگ مهتابي صورت او را رنگ مي داد و انگار داشت، 
خون به صورتش مي دوي��د. امدادگر گفت: »پرويز تصديق 
ن��داره زياد هم رانندگي نك��رده.« گفتم: »بهش گفتم اين 
كارو نكن، گفت، اينا بمونن شهيد مي شن!« امدادگر گفت: 

»تو چرا رانندگي نكردي؟« گفتم: »نمي دوني چه آتش��ی 
مي ريختن. همه چپيده بوديم توي سوراخ، زخمي ها مونده 
بودن رو زمين، پروي��ز داد مي زد كي رانندگي بلده، راننده 
آمبولان��س را تك تيرانداز زده بود. چند بار نوك زبونم اومد 
بگم من، اما ترس��يدم كار دست خودم بدم تو اين صحراي 
كربلا!« آمبولانس ترم��ز كرد. معلوم بود از خاكي دارد وارد 
جاده آسفالت مي ش��ود. امدادگر به پرويز نگاه كرد كه آرام 
كف ماشين خوابيده بود، گفت: »به  هوش بياد از غصه دق 
مي كنه!« گفتم: »قانون ولش نمي كنه!« گفت: »تو نمي  توني 
هر چي به زبونت اومد رو نگي؟« گفتم: »به خودشم گفتم، 
اين كارو نكنه اگه تو راه اتفاقي بيفته كسي نمي ياد بگه تو 
توي چه ش��رايطي اين كارو كردي!« امدادگر گفت: »خب 
اون چي گفت؟« گفتم: »گفت من تو ش��رايط كاري رو كه 
فكر مي كنم درس��ته مي كنم، بعدش برام مهم نيست، چي 
مي شه و چي مي گن!« امدادگر گفت: »حقش بود تو رانندگي 
مي كردي. بهت نگفت تو بشين پشت فرمون؟« گفتم: »نه، 
مي گفتم هم به حرفش گوش نمي دادم. واسه همين نگفت!« 
گفت: »واسه چي نمي شستي پشت فرمان؟« گفتم:  »ازش 
خوشم نمي ياد!« گفت: »شما كه بچه محليد!« گفتم: »آره 
ولي وقتي آمدن تحقيقات گفت��ه بود، نه خوبش رو مي گم 
نه بدش رو!« امدادگر گفت: »فقط همين؟« س��كوت كردم. 
دلم نمي خواس��ت بيش��تر در اين باره حرف بزنم. اما خودم 
مي دانستم دليل اصلي اش اين بود كه پرويز نگذاشته بود من 
ب��ا خواهرش ازدواج كنم. امدادگر گف��ت: »من اگه جاي تو 
بودم، مي گفتم من راننده بودم!« گفتم: »واقعا؟« گفت: »واسه 

پرويز هر كاري مي كنم!« سكوت كردم. گفت: »مگر تو راننده 
بودي!« گفتم: »من؟« گفت: »آره! چه فرقي مي كنه بالاخره 
تو هم كمكش بودي!« گفتم: »هرگز اين كارو نمي كنم! هر 
كي خربزه مي خوره پاي لرزشم مي شينه!« گفت: »تو از اين 
بيچاره چرا اينقدر كينه داري؟« گفتم: »كينه ندارم!« گفت: 
»داري! يه موقعي درباره تو سكوت كرده كار بدي كه نكرده 
نه بدت رو گفته نه خوبت رو. تو هم كه حالا اينجايي، جايي 
كه مي خواس��تي باش��ي!« زل زدم توي صورت پرويز. رنگ 
گرفته بود. مي خواس��تم بگم اين زندگي و عش��ق من را ازم 
گرفته بود. نذاشته بود به نسرين برسم. اما نگفتم. سوزن سرم 
توي رگ دستش فرو رفته بود. چقدر انگشتاش شبيه نسرين 
بود. باريك و كشيده. اگر نسرين ازم مي خواست حاضر بودم 
ه��ر كاري براش بكنم. امدادگ��ر گفت: »باز ميل خودته اگه 
مي خواي ما تو گزارش مي نويسيم كه تو راننده بودي!« گفتم: 
»نه!« اين بار از روي كينه نبود. مي دانستم محال است پرويز 
زير بار برود. گفت: »خيلي بي معرفتي!« اعتنايي به حرفش 
نكردم. زل زدم به انگشتان كشيده پرويز كه آرام مي لرزيد. با 
خودم گفتم: »بي معرفت!« امدادگر وقتي حال من را ديد زد 
به بازويم و گفت: »بي خيال، خودتو ناراحت نكن هر كي يه 
مرامي داره! هر جور راحتي!« من هيچ جور راحت نبودم. اگر 
مي گفتم راننده بودم پرويز فكر مي كرد من به خاطر نسرين 
اي��ن كار را كرده ام و محال بود زير بار برود و رابطه مان بدتر 
مي شد و اگر همين بود كه بودم، چيز خوبي نبود نفرت انگيز 
بود از نگاه بقيه! درست در موقعيتي قرار گرفته بودم كه پرويز 
موقع بردن زخمي ها قرار گرفته بود. بايد كاري مي كردم كه 
به نظر خودم درست بود. گفتم: »اصلا اين كار را نمي كنم!«

امدادگر سكوت كرد. ديگر حرفي بين ما نمانده بود. 
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نيش احمد غلامي

براهني در رساله »چرا من ديگر شاعر نيمايي نيستم؟« 
بيش از آنكه به »نظريه« روي خوش نشان دهد، »بوطيقا« 
يا »دستورالعمل شعر سرودن« را فعال مي كند. از همين 
رو، با آوردن مثال هاي متعدد و جملاتي چون »اين ش��عر 
عالي است«، »بي ترديد ش��عر خوبي است« و نظايرشان، 
خ��ودش را از تلاش براي تئوريزه ك��ردن معاف می دارد. 
براهنی وقتي مي گويد: »ش��عر نبايد به هيچ چيز بيروني 
متعهد باشد«، دارد از خودبسندگي نظام شعر دفاع مي كند؛ 
پس نبايد آن را به چيزي جز خودش ملتزم دارد. اما براهني 
كه نگران »ش��هود عارفانه« و »صميميت ش��اعري« اين 
»نسل بي سن فردا« است، گاهي شعر را به بيان »عشق« 
متعهد مي كن��د و حكم مي دهد چون عش��ق موقوف به 
برهم زدن نحو قراردادي است، شعر عاشقانه هم بايد نحو 
قراردادي را به هم بزند. از طرف ديگر، اگر بتوان شعري را 
»عاشقانه« خواند، يعني آن را با ارجاع به حالت يا رابطه اي 
بيروني )يا به قول براهني: دكارتي( خوانده ايم و گرنه از كجا 
مي شود »عشق« و »رقيق كردن پني سيلين براي رسيدن 
به س��ود بيشتر« را از هم تشخيص داد، مگر اينكه بدانيم 
آنچه در نمايشنامه دون ژوآن مولير بين قهرمان مرد و زن ها 
رخ مي دهد يعني »عش��ق« و آن كار رذيلانه اي كه هري 
در فيلم مرد سوم )فيلمنامه گراهام گرين( انجام مي دهد، 
»رقي��ق كردن...« اس��ت. به همين ص��ورت، وقتي فردي 
معتقد است نحو قراردادي زبان بايد در شعر شكسته شود 
تا رهايي از استبداد زبان متعارف و اتوماتيسم نحوي حاصل 
شود، توجه نمي كند كه چه پيشنهاد خطرناكي مي دهد: 
شعري كه مي گويد »نگاه كن چه مومنانه بر آستان تو سر 
نهاد/ آن كه مرگش ميلاد پرهياهوي هزار شهزاده بود« اگر 
قرار باشد ش��عر با حوزه خير و شرِ مقررِ »عقل سليم« يا 
»حكمت مشترك« منطبق باشد، نه امري هنري كه امري 
فرهنگي و هم نهاد با اموري از قبيل »جنبش مبارزه با قطع 
درختان جنگل ابر«، »بازار آزاد«، »كوكاكولا« و »ش��لوار 
جين رنگلر« خواهد بود. به همين دليل ساده، اگر نظريه اي 
شعر را متعهد كند به بر هم زدن قواعد تكراري و عادت شده 
به عنوان تحقق خير عمومي )يا حتي جزيي از امر خير( و از 
 )practice( اين رهگذر اولويت دادن به اعمال و رويه هايي
چون »تعطيل كردن واقعيت« و »ارايه قطعه قطعه جهان« 
و »شكس��تن نحو متعارف« و »امتناع از تناسب آوايي« و 
هرگونه بوطيقاي راديكالي را به مدد آن اصل اوليه مستقر 
كند، تنها عمل نظري اي كه از دستگاه نقادانه اش برمي آيد، 
رسوا كردن ژست ها است چرا كه قادر به تشخيص كليشه 
مس��تعمل و عادت ش��ده خير عمومي و قراردادهاي عقل 

سليم )common sense( نيست. 
براي يافتن مصداقي از اين همدستي متظاهرانه لازم 
به گش��تن در صفح��ات تاريخ نيس��ت )در اينجا، »يك« 
سور عمومي است(: فرد هيس��تريك و ارباب زوج ايده آل 
را تش��كيل مي دهند. اما نس��بت دادن اوج همدستي به 
فرد هيستري بي انصافي است چرا كه نمايش هيستريك 
اگرچ��ه به ارباب ني��از دارد، ناگزير ناتواني پدر را آش��كار 
مي كند؛ ليكن روان پريش با امتناع از تن دادن به قانون پدر 
)يعني با نپذيرفتن هرگونه قاعده، استبداد يا نحو( به نظام 
نمادين وارد نشده، به اعماق بدن خويش سقوط مي كند. 
روان پريش قادر به ايجاد هيچ گونه گفتار و پيوند اجتماعي 
نيس��ت. امتناع روان پريش از قانون پدر يا جايگاه نمادين 
منجر به بازگش��ت اين قانون در شكل امر واقعي مي شود: 
فضاي نمادين قانون به خود فضايي بدل مي شود كه جسم 
روان پريش در آن مستقر است و در اين تسلط فراگير، تنها 
امكان قانون شكني در مرگ بدن سوژه باقي مي ماند: آمار 
بالاي خودكشي روان پريش ها ناشي از اين واقعيت است كه 
اگر قادر  بودند مانند ديگران اندكي با تخطي هاي جزيي و 
بي اهميت تفريح كنند و مثلا دروغي كوچك بگويند، نيازي 

به پريشان كردن مغز خويش با شليك گلوله نمي ديدند. 
با اين حاش��يه روي يا اتصال كوتاه مش��خص مي شود 
چرا طبقه آثار عارفانه اينچنين براي براهني نقطه مرجع 
و ايده آل برناگذشتني است؛ اينكه قضاوت و ارزيابي براهني 

از تمامي توليدات ادبي تابع متغيري از جديدترين نظريات 
ادب��ي جهان اند، حال آنكه اهميت بالا و جذابيت بي نظير 
ص��رف اين طبق��ه از صلبيتي برابر با خود ن��ام براهني و 
هويتش به عن��وان منتقد برخوردار اس��ت: ايده آل عرفان 
حقيقت نظريه براهني اس��ت. اگرچه مي توان با ارجاع به 
مطالعات ياكوبسن در مورد »زبان پريشي« كه فلج شدن 
توانش استعاري را ريشه بيماري اسكيزوفرني مي شمرد )در 
گزاره اي چون »زبان ش��مس تبريزي زيبا نيست. زيبا به 
قوزك پاي آن نمي رس��د« )190( و اينكه لغزش فرويدي 
دي��دن »ق��وزك پا« به جاي ديدن گام برداش��تن پا و در 
نتيجه »حركت«، ناشي از ناتواني در جايگزين كردن تصور 
»كندي در حركت« به ج��اي »نقصان زيبايي« به بهاي 
مجاورت »قوزك« با »پا« و زشتي »قوزك پا« يعني ناتواني 
در استعاره س��ازي به بهاي مجازسازي افراطي( خصومت 
رساله »چرا من...« با استعاره سازي و محور جايگزين زبان 
را يكي از تجلي هاي حقيقت اين نظريه شمرد؛ نبايد از اين 

امر غافل شد كه ستايش از مولوي و 
حافظ مي تواند علامت نوعي هم نوايي 
باشد.  به همين منوال، نبايد از كنار 
اين پرسش بي درنگ گذشت كه چرا 
اين رساله عمدتا از ضمير اول شخص 
جمع استفاده مي كند. در جواب، با 
وام گرفت��ن از تحلي��ل تاريخ نگاري 
ه��ر  حقيق��ت  ك��ه  هيدن واي��ت 
تاريخ نگاري را به وجه روايي و صنعت 
بلاغي تحوي��ل مي دهد، عملگرايي 
رمانتي��ك و فاعل جمع��ي آگاه را با 

كم��دي و مجاز جزء به كل )synecdoche( هم بس��ته 
مي ش��ماريم )راوي نماينده كل يعني فاعل جمعي است 
كه همين امر به خودي خود معرف آش��تي جزء و كل و 
ذهن و عين است كه تعريف كمدي به معناي پايان خوش 
بوده، موتور عملگرايي و در عين حال، برداشتي رمانتيك 
است( نوش��تار نظري رساله »چرا من...« با برساختن »ما 
خردمندان، ما معلمان« به مثابه قهرمانِ روايت، پيشاپيش 
خواننده رس��اله خويش را در جايگاه همدس��ت و شريك 
ايده ها، جس��ارت و حقيقت »خود« )نويسنده( مي سازد. 
اشاره به اسطوره هاي فرهنگي اي چون حافظ يا تذكر اين 
نكته كه نويسنده و خواننده )ذوب شده در »ما«ي روايت( 
ذوقي مشابه دارند )از طريق مثال آوردن اشعار محبوب و 
تاييد قاطع ش��ان به عنوان »زيبا« و »خوب« بدون واسطه 
كردن هر استدلالي( احساس همساني، همزادي و هم ذاتي 
اين دو طرف را القا مي كند و همين همس��اني در كسوت 
 )das Einleuchtende( ام��ر بديهي يا خالصا بديه��ي
مرجع مش��روعيت گفتار اين رس��اله مي ش��ود. حتي از 
چندشخصيتي ها هم بعيد است بلاواسطه با نظر خويش 
بناي مخالفت يا ترديد روشنفكرانه ساز كنند و در لحظه 

تشخيص عدم اين هماني ميان نظر خود با نظر فردي كه 
ش��ايد از روي خوش برخوردي تظاهر مي كند با او يكي يا 
هم عقيده است، ذهن انتقادي هم ممكن است وادهد: حرف 
نيچه كه ميهمان نوازي صحرانشينان را نشانه خصومت و 
عدم شجاعت مي خواند، توضيحي بر سازوكار مذكور است. 
با اين تمهيد بلاغي، براهني خ��ود را بي نياز از آوردن 
»براهين« فلسفي و ساختن دستگاهي نظري  مي بيند. »نيما 
زبان را به صورت خاصي بيان كرده، شاملو آن را به صورت 
ديگري بيان مي كند و ما به دنبال بيان آن به صورت ديگري 
هستيم. همان چيز مكررا حادث مي شود. دليل لذت بردن 
ما از ش��عر حافظ اين است كه بين ما و او چيز مشتركي 
وجود دارد كه باوجود گذشت تاريخ، در ذات آن دگرگوني 
 بزرگي اتفاق نيفتاده است.« اگرچه در متون قانون اساسي 
دولت-ملت ها يا بيانيه هاي اس��تقلال، گزاره هاي اجرايي 
چ��ون »ما مردم...«، به نام اين مردم جديد ملت يا دولتي 
)nation( را مقرر مي كند كه مش��روعيتش را از همين 
مردمي مي گيرد كه قرار است خود 
اين دولت- ملتِ هنوز نيامده بعدها 
بس��ازد، واج��د كاركرد برس��اختن 
سوژه هاي جديد در مقام شهروندان 
متعلق/ عضو آن است؛ متن براهني 
ك��ه به دلايل ماه��وي )مثلا تفاوت 
ي��ك متن ادبي با س��ند وفاق ملي( 
ق��ادر به چني��ن عملي نيس��ت، از 
تظاهر )semblant( يا مكانيس��م 
جانشين سازي آن مدد مي جويد. اين 
مكانيسم وجهي از عملكرد اسطوره 
ملي است كه تحليل بارت از عكس روي جلد مجله ماري 
پارچ )س��لام سرباز سياهپوس��ت به پرچم كشور فرانسه( 
يكي از نمونه هاي كلاس��يك اسطوره شناسي ملي است. 
روايت ش��اهدان حادثه اي كه خ��ود را عاملان آن در مقام 
واقعه اي دس��ت اندركار در نجات يا قوام بخش هويت ملي، 
داستان يا حماسه جعلي با ايدئولوژيك قهرمان جمعي در 
پوس��تين دفاع از كشور يا گزارش ش��اهدان زنده از عمل 
جمع��ي خود به مثاب��ه تكرار لحظه زاي��ش كهن قهرمان 
نمادين )گزارش زنده راديويي از طلا گرفتن قهرمان هاي 
كشتي يا سرمقاله هاي احساس��ي دموكرات ها در سالروز 
ترور كندي يا س��خنراني سناتور محافظه كار نيويورك در 
سالروز 11سپتامبر(، همگي اين تعويض يا تظاهرسازي را 
نشان مي دهند: به جاي دولت سازي يا مردم سازي توسل 
به دولتي سازي يا مردمي سازي )نام ديگري براي پوپوليسم 
حكومتي(: س��تايش از بيش��تر.  رس��اله »چرا من...« كه 
علي القاعده مبتني بر تعريف شعر از طريق تعريف شعريت 
يا امر ذاتي ش��عر اس��ت، در چرخشي زيركانه، شعريت را 
امري بديهي مي گيرد و ش��عر را ش��عريت بيشتر معرفي 
مي كند: موسيقي جزيي از شعريت است، پس شعر يعني 

موسيقي بيش��تر )هارموني وزن هاي عروضي با وزن هاي 
غيرعروض��ي و هجايي و غيره(؛ روايت جزيي از ش��عريت 
اس��ت پس شعر يعني روايت بيش��تر، راوي بيشتر؛ شعر 
يعني زبانيت بيش��تر؛ يعني چندصدايي )صداي بيشتر(؛ 
چندشكلي؛ چندزباني؛ چندفرمي )مگر منطق سرمايه داري 
همين نيست: خوشبختي يعني يخچال بزرگ تر، ماشين 

گران تر، پس انداز بيشتر و...؟( 
در همين ج��ا مش��خص مي ش��ود ك��ه چ��را براهني 
ش��عريت را تنها در اجراي شعر مي بيند. براهني همنوا با 
عرفان زدگي پرستي ناسيوناليستي اش مدافع عرفان زدگي 
است )آيا به تبعيت از وبر، حق نداريم از معادله جهان بيني 
عرفان گرايي و منطق سرمايه داري متاخر ياد كنيم؟(: »حالا 
كه من اين ش��عر را مي نويسم، ش��اعري در پشت سر من 
ايستاده است، شاعري كه من و شعرم را با هم مثل شعري 
مي س��رايد: اوست كه ش��اعر بزرگ است. مثل فردوس در 
پشت سر آدم اس��ت... مثل پير مغان كه حافظ و شعرش 
را با هم مي گويد... . آن ش��اعر بزرگ را عبادت مي كنم كه 
رابط من با شاعران بزرگ است.« )براهني، گزارش به نسل 
بي س��ن فردا: 97 و 98(  براي بستن پرونده نظريه پردازي 
ش��عر پسامدرنيس��تي در ايران )يعني توضيح��اتِ دهه 
هفتادي ها، پس��انوگراها، پساسفيدها، اجرايي ها و شاعرانِ 
»ديگر نيمايي نيس��تم«ها( بايد به قرائت مقاله دوران ساز 
بنيامين در باب »اثر هنري در عصر بازتوليد مكانيكي« در 
ايران اشاره كرد: در حوزه شعر، محو هاله هنر با بازتوليد انبوه 
آثار هنري معادل شمرده مي شود؛ اما محو هاله اثر هنري 
معادل محو واحد يا يكي بودن است. در سوءتفسير منتقدان 
شعر ايراني، اثر هنري صرفا فرآيند است: شعر يعني گفتن 
شعر يا خواندن شعر؛ به همين دليل شعر به متافيزيك شعر 
بدل مي شود: »هر شعر دستور جديدي براي شعر گفتن، 
گفتن و نوشتن آن شعر است.« )189( »شعر: نگاه كردن 
به نوشته به صورت عمل نوشتن تا نور شجاعت تاريكي را 
بيرون بكشد.« )نقل به مضمون، 187( »بلاغت در شعر چيز 
بي ارزش��ي است. وقتي كه يكي »عاشق«تر است به كمال 
كلمه نمي انديش��د. »همي...« و »هما...« از كلمه به سوي 
نفس مي روند. لازمه گفتن شعر مي شوند؛ ادامه شعر و عدم 
امكان ادامه شعر مي شوند.« )189( »شعر بزرگ ترين اتفاقي 
است كه براي زبان مي افتد، يعني زبان به عنوان زبان براي 
زبان مطرح مي شود: وقتي كه ذهن زبان از ارجاع به بيرون و 
از تكرار و تقليد بيرون، از ابژه قرار دادن چيزهاي ديگر دست 
بكشد و صرفا به بيان مكانيسم هايي بپردازد كه حافظه زبان 

انگار از آنها پاك شده است.« )190( 
اما كافي اس��ت به مفهوم »اثر هنري« توجه كنيم كه 
متوجه شويم ش��عر واجد وجودي مادي نيز هست كه به 
صورت اثر باقي مي ماند. صحبت از فرم اثر هنري تنها وقتي 
معنا خواهد داشت كه به ياد آوريم فرم نگهدارنده ماده است 
و ش��عر اگر فرم دارد، به دليل ماديت آن است. از همين رو 
است كه گادامر مي گويد: »اثر هنري در تحقق يا مصداق 
يافتن آن است.« بي توجهي به اين امر ساده )كه البته بدون 
خواندن الفباي افلاطون، پي بردن به آن دش��وار اس��ت( 
براهني را مجبور كرده در بازگفتن زيباشناسي مدرنيستي، 
از لفظ »شعريت« استفاده كند و سپس وقتي در تعريف 
عناص��ر ذاتي براي آن بماند، بگويد:  »من ش��عر غرب را، 
به ويژه شعر جديد آن را، هم بهتر از نيما مي شناختم، هم 
بهتر از ش��املو؛ ديگران جاي خود را داشتند. شناسايي از 
اين دست بر سراسر زندگي و شعر من تاثير داشته است: 
شناسايي عمقي يك زبان ديگر و آشنايي حرفه اي با آن، 
تا ح��د داوري راجع به آن، به اندازه خ��ود اهل آن زبان« 
)193(؛ زيباشناسي مدرنيستي در وفاداري به خودبنيادي 
يا استقلال هنر اين موضوع را پي مي گيرد كه در هر هنر 
چه چيزهايي ذاتي رسانه آن است؛ يعني شعر ناب يا شعرِ 
درون ماندگار همان رس��انه شعر است. پس اگر قرار باشد 
ش��عر به هيچ چيز بيرون از خودش مقيد نباش��د و خود 
شعر معيار شعر باشد، بايد عناصري را شناسايي كنيم كه 
ذاتي يا شكل دهنده رسانه شعر باشند: فرمول شعر را رسانه 
شعر مي سازد؛ چنان كه دلوز براي فرمول سينما به رسانه 
»تصوير- حركت«/»تصوير- زمان« متوسل مي شود، نه به 
»س��ينماييت« يا »سينمايي كه پشت سينماست«، زيرا 

سينما فقط در سطح يعني روي پرده است.   

تاملاتي در باب شعر

براهين »براهني« در كجا است؟

شهريار وقفي پور
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