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به مناسبت بازنشر «خطاب به پروانه ها» رضا براهنی پس از دو دهه
یک مانیفست کمتر*

مقالهٔ بحث برانگیز «چرا من دیگر شــاعر نیمایی نیســتم» رضا براهنی در 
کتاب «خطاب به پروانه ها» را چنان که از عنوانش پیداست می توان نوعی 
اعلام گسست از نیما و شعر نیمایی دانست؛ اما علاوه بر آن در خوانشی دلوزی، این 
مقاله تلاشی برای تئوریزه کردن قلمروزدایی از زبان، شکستن قواعد جاافتاده شعر 
نو و فاصله  گرفتن از بازنمایی است تا شعر را به مثابه میدان تولید نیرو در نظر آورد. 
براهنی در این مقاله یا به  تعبیر خودش توضیح تئوریک شعر، از پایان یک سیستم 
یا نظام شعری سخن می گوید که با از کار انداختن نظم مسلط بر آن آغاز می شود؛ 
با کســرِ روایت، زمان خطی، گذشــته و البته بازنمایی. براهنی با تکیه بر تناقضات 
نظری نیما و شــاملو یا تضاد تئوری شــعر و اجرای شعری آنان، معتقد است «در 
شــعر نیمایی زبان وسیلهٔ وصف طبیعت و وسیلهٔ ارائه روایت بود. در شعر شاملو 
زبان وسیلهٔ بیان خود برای طبیعت بیرونی و خود درونی بود. اجتماع نیز بخشی از 
آن طبیعت بیرون بود. این دو شاعر هر دو زاییدهٔ عصر روشنگری و عصر رمانتیسم 
بودند. مدرنیســم آنها برخاسته از روایت عصر روشنگری بود و آنها هر دو شعر را 
وســیله قرار داده بودند تا حقیقت را در بیرون یا در درون کشــف کنند. آنها هر دو 
توصیف جدیدی از روایت رمانتیسم و روایت مدرنیسم را می دادند. هر دو اهمیت 
داشتند. ولی ســال ها ممارست به ما یاد داده است که به زبان به صورت پدیده ای 
نگاه کنیم که اولا وسیله نیست، و ثانیا در هر نوبت که ما از آن برای شعر استفاده 
می کنیم، آن به درون خود برمی گردد، و می شــود چیــز غیرقابل پیش بینی ای که 
تمامی قوانین را باید به هم بزند، حتی قوانین سنتی خود را، و دستور و نحو سنتی 
خود را، تا زبانیت خود را به عنوان تجاوزناپذیرترین اصل شــاعری، حفظ و به  سوی 
آینده پرتاب کند». تناقضات نظری براهنی در این مقاله، اگر بیشــتر از نیما و شاملو 
نباشد کمتر نیست؛ با این وصف این مقاله حامل نوعی بالقوگی است که می کوشد 
با کســرکردن از سیستم شعری پیشین و چه بســا از کار انداختنِ آن، امکانی برای 
نیروهای تازه زبان پدید آورد. حرکت از شــعر تک وزنی به اوزان مرکب و ترکیبی و 
شــعر چندصدایی، رهایی از استبداد نحوی زبان، و سرانجام آزادکردن شعر از قید 
تصویر و مفهوم و احساســات شــاعر و تأکید بر زبان و زبانیت شــعر، ازجمله این 
امکان هاســت. کســرکردن همان ایده ای اســت که دلوز در مقالهٔ «یک مانیفست 
کمتر» آن را [البته در مورد تئاتر]  مطرح می کند. با تعمیم این ایده به نظریهٔ شعری 
براهنی، در اینجا نیز مسئله ارائه نسخهٔ دیگری از شعر یا نقد شعر گذشته نیست؛ 
بلکه کســرکردن از سیستم شعری مستقر است؛ اینکه چیزی از پیکر این نوع شعر 
قطع شود. براهنی نیز می خواهد چیزی/چیزهایی از شعر کسر کند تا ببیند چه روی 
می دهد. «بگذارید کلمات دیگر متن را نســازند». درواقع اینجا قرار است عناصری 
که یک نظام قدرت را می سازند یا بازنمایی می کنند، کسر یا خنثی شوند، تا زبانیتِ 
شــعر بدون ارجاع به جهان بیرون آشــکار شــود. این رویکرد روندهایی را برقرار 
می ســازد که از کسر مؤلفه های پایدار قدرت شــکل می گیرند و بالقوگی تازه ای از 
شــعر را آزاد می کنند؛ همان نیروهای غیربازنمایانه ای که به  تعبیر دلوز همواره در 
عدم توازن به ســر می برد. براهنی از بی تاریخی شــعر دفاع می کند و باور دارد که 
«وقتــی می خواهیم نــو باشــیم، در ارتباط با گذشــته خود به خود دچار نســیان 
می شــویم». درواقع «ما از یک ســو به طرف مدرنیته و نویی حرکت می کنیم و از 
گذشــتگی گذشته اجتناب می کنیم. ولی از سوی دیگر به رغم گذشتگی، آن را احیا 
می کنیم و یا به ادوار و انواعی از ادبیات نزدیک می شویم و از آن استفاده می کنیم. 
انگار در ما چیزی به رغم میل باطنی ما تکرار می شــود، و آن ممکن اســت تاریخ 
بلافصل ما نباشد، بلکه آن بخش از شعر و ادبیات باشد که بدون توجه به تاریخ به  
سوی ما می آید. این را ما در ساختار حرکت تاریخ و رشد انسان داریم، به این معنی 
که... حتما در وضع فعلی خود نخواهیم ماند، بلکه با تکرار همین ساختار فراروی 
به مرحلهٔ دیگر نیز... خواهیم رفت». از دید براهنی، ساختار فرارَوی همان است که 
مدام تکرار می شود: «بازگشت ابدی همان» [نیچه] . «اگر در تاریخ این انسان است 
که ســاختار فــرارَوی را از طریق وقوع مکرر همان تکــرار می کند، موضوع اصلی 
ادبیاتْ به ویژه شعر، زبان است... به رغم اینکه صدها موضوع در این زبان بیان شده، 
ولی وظیفهٔ شــاعر بیان خود زبان بوده است». براهنی در مقاله/مانیفست خود به 
دنبال آن اســت که زبان را به صورت دیگری بیان کند. او نســبت خود را با مقولهٔ 
تاریخ شــعر و تاریخ به  معنای گذشته و موضوع شعر چنین صورت بندی می کند: 
مدرنیســم به رغم مخالفتش با گذشته، ساختار پیداشدن هر چیز مدرن را در خود 
تکرار می کند. «چیزی از این متناقض تر و طنزآمیزتر نمی توان پیدا کرد که هیچ کدام 
از شاعرانی که گمان می کنند به  سوی آینده می شتابند، از هیچ شاعر آینده ای متأثر 
نشده اند، بلکه همه، بدون اسثتنا از شاعران معاصر و گذشتهٔ خود متأثر شده اند». 
براهنــی بــه نیچــه و هایدگر ارجــاع می دهــد: اینکــه وقتی نیچــه می خواهد 
خط مشــیِ فرهنگ آینده غــرب را بیان کند تا دئونیزوس عقب مــی رود و تا واگنر 
معاصر می شــود، و وقتی هایدگر می خواهد خط مشیِ آینده را بیان کند تا فلاسفهٔ 
پیش از ســقراط، تا هولدرلین... و تا نیچه عقب می رود و تا ریلکه معاصر می شود. 
براهنی باور دارد این متفکران که اساس تفکر پست مدرنیسم را در جهان گذاشته اند، 
تنها با دست رد زدن بر سینهٔ تاریخ خطی، تاریخ منطبق بر زمان بندی و زمان شناسی، 
و با تکیه بر «بازگشت ادبی همان» در هر عصر، حرکت کرده اند. بنابراین، «استفاده 
برای بیان خود و عصر خود از بخشــی از فرهنگ گذشــته، هرگز به معنای استفاده 
خطی و زمان بندی تاریخی نیســت، بلکه درک حالیت حال در گذشتگیِ بخشی از 
گذشته ای اســت که جان های مایل به هم، جان های آن جان ها را هم به هم مایل 
می کنند». و البته در اینجاست که تناقضات و تعارضات مختلف عیان شده، «آینده 
به ما نزدیک می شود». از دید دلوز، مسئله در کسرکردن از هنر  [اینجا شعر]، ساخت 
نوعی ضد شــعر یا ساختار شعری تازه درون ساختار مستقر نیست، بلکه مسئله بر 
سر عملیاتی است که با کسر آغاز می شود؛ دورریختنِ هر آنچه عنصری از قدرت را 
در زبان، در بازنمایی و بازنموده شامل می شود. و از قضا این عملیاتی منفی نیست، 
چون پیشــاپیش با فرایندهای مثبت درگیر می شود و به راه شان می اندازد. «به این 
ترتیب، تاریخ را دور خواهید ریخت یا قطع خواهید کرد، چون نشانگر زمان مند قدرت 
اســت. ساختار را دور خواهید ریخت، چون نشانگر هم زمانی یا مجموعه مناسبات 
میان متغیرهاســت... اما مســئله اینجاســت که از پسِ این کســرکردن چه باقی 
می ماند؟ دلوز می گوید همه چیز باقــی می ماند، اما زیر پرتویی نو، با صداهایی نو، 
ژست هایی نو. اینک که بیش از سه دهه از انتشار مقاله براهنی می گذرد، مسئله این 
است که ایده های او تا چه حد توانسته امکانی برای فرارَوی از بن بست شعر فارسی 
فراهم کند، یا اینکه خود به نوعی مانیفســت بدل شــده که شعر را در بند زبانیت 

کشانده و از «شدنِ» دلوزی و دگرگونیِ مدام دور می سازد!
* برگرفته از مقالهٔ «یک مانیفست کمتر»، ژیل دلوز، ترجمهٔ پیمان غلامی

نقد چند نکته در «چرا من دیگر شاعر نیمایی نیستم؟»۱

تئوری تناقض براهنی
دست آخر
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مقدمه
«واژه هــا در فضاهــای مختلف معناهــای متفاوتی پیدا می کننــد».۲ وقتی که 
واژه ای را دارای معنای محصلی می دانیم این بدین معنا ســت که بر روی آن معنا 
توافق شده اســت. محصل بودن معنای یک واژه یا برعکس ایهام آن یا گستردگی 
معانی آن، با دگرگونی فضاها دگرگون می شــوند. مثلا یک متخصص ادبی یا فنی 
یــا علمی یا حقوقــی، واژه های «طبیعت» و «طبیعــی» را در یک بحث تخصصی 
ادبی یا فنی یا علمی یا حقوقی، با معنا یا معانی محصل ادبی یا فنی یا علمی و یا 
حقوقــی آنها به کار می برد، در حالی که همان متخصص همان واژه ها را در بحث 

معمولی و روزمره به معنای مصطلح و رایج آنها به کار می برد.
یک - براهنی در اوایل این مقاله می نویسد: «فلسفه محض دقیقا همان ادبیات 
اســت، و یا فلســفه، بخشــی از توضیح ادبی اســت. تفکر، توضیح شعر، توضیح 
شــعریت ادبی اســت. پس ما هم توضیــح می دهیم».۳ بنابرایــن مقاله «چرا من 
دیگر...» به روایت براهنی نه تنها یک مقاله فلســفی که یک مقاله فلسفی محض 
اســت! براهنی درباره ماهیت شعر می نویسد: «شــاعری از اجرای شعر سرچشمه 
می گیرد و اجرای شــعر تمهیدات بیان شــاعری را مطرح می کنــد نه بیان مطلب 
را. یعنی شــعر خوب، شعری اســت که خود بیان شاعری را در هر نوبت اجرایی با 
اجرای خود بشــکند و تعریف کند، تعریف کند و بشکند {}۴ و تا موقعی که اجرای 
شــعری صورت نگرفته و خود عمل «اجرا» را به رخ نکشیده {} در واقع فقط نوع 
اجــرای او مثل مهر و اثر انگشــت و امضاء و در واقــع کروموزوم ها و «دی ان اِ» او 
باشد {} مطلب ممکن اســت بعدا بیاید. بدین ترتیب شعر، سلطان بلامنازع اجرای 
زبانی، در خدمت هیچ چیز جز خودش نیســت».۵ پس «اجرای شــعر» به روایت 
براهنی به دو قســمت تقسیم می شــود: اجرا به معنی خلق شعر؛ اجرا به معنی 
نحوه خوانش شــعر. در حالت های استثنایی این دو ممکن است یکی باشند. نیما 
سعی دارد به طبیعت و صداهای آن گوش دهد و همان را در شعر به صورت وزن 
بیاورد و براهنی نیز به خوبی متوجه این ویژگی نیما اســت: «در طبیعت هیچ چیز 
بی ریتم نیست، حتی به هم خوردگی هم ریتمی دارد و می رود که ریتم دیگر بگیرد. 
پس هر ریتمی، ریتمی ایجاد می کند. در شــعر این را به وزن تعبیر می کنیم. یکی از 

هنرهای سراینده شعر، نمودن وزن است».۶
براهنی به نیما ایراد می گیرد که از یک طرف می گوید وزن باید «طبیعی» باشــد 
و از طــرف دیگر شــعر او روال طبیعی کلمات را به هم می ریــزد. او می گوید نیما 
دچار تناقض اســت. و البته این تناقض را نیز جنبه مثبــت او می داند.۷ اما به نظر 
می رســد که براهنی متوجه نیســت که تلقی نیما از واژه «طبیعی» بســیار نزدیک 
به تلقی رمانتی سیســم۸ از طبیعت اســت. در نظر آنها طبیعت، بطن و اندرون یا 
جوهری دارد اصیل و دســت نیافتنی، و این بطن یا جوهر پوشــیده و رازواره است 
و در دســترس هر کسی نیست. فقط شــاعر و هنرمند نابغه می تواند به این بطن و 
جوهر نقب بزند و چیزی شــگفت از آن را برای دیگران به ارمغان بیاورد. به همین 
جهت بود که نظریه نابغه ســتایی رمانتیســم بســیار رواج پیدا کرد و واژه نابغه از 
شــاعر و نقاش و آهنگ ساز نابغه به افراد سیاسی نابغه سرایت کرد. در چشم آنها 
ناپلئون یک نابغه بود و آمده بود تا رســالتی مهم را به انجام برســاند. کاریکاتوری 
از نابغه به کشــور ما هم رسیده بود، در ایران آن زمان نیز برخی به رضا شاه نابغه 
می گفتند! نیما هم بی آنکه به صراحت بگوید، خود را نابغه ای می داند که توانسته 
به بطن و اندرون زبان فارســی نقــب بزند و آنی را بیاورد که در اختیار هر کســی 
نیســت. همان طور که در آن زمان بر این باور بودند که نیوتن قوانین نهفته در بطن 
طبیعت را یک بار برای همیشــه کشف کرده است، یگانه شاعر نابغهٔ یک ملت نیز 
فرم هــا و وزن هایــی از بطن نهفتهٔ زبان آن ملت خلق می کنــد که از ابتدای تاریخ 
تا آن زمان ســر به مهر مانده بودند. این ســفر و راهپیمایی اکتشافی و حماسی یک 
شاعر نابغه در ســرزمین اسرارآمیز و ناشناخته و بکر و دست نخوردهٔ زبان ملی که 
برای نخســتین بار گشــوده می شــود، و جذبه و ابهتی که پویندهٔ آن حس می کند، 
باید شــگفت بوده باشــد، هرچند که امروزه این ادعاها جدی به نظر نمی رســند. 
اصطلاحاتــی مانند فرم طبیعی، وزن طبیعی و غیره کــه نیما به کار می برد -آنجا 
که از فحوای کلام او پیدا است که او به بطن طبیعت نظر دارد و خود را از گویش 
عامه جدا کرده اســت- به همین معنا اســت. بدین ترتیب معنای واژه «طبیعی» 
در کاربــرد نیمایی آن، و در مواجهه نیما با طبیعــت، و کاوش او در بطن طبیعت، 
همان معنایی نیســت که براهنی از آن می فهمــد. براهنی زبان عامه مردم را زبان 
طبیعی یا روال طبیعی زبان می داند، همان روال طبیعی که توســط شاعری چون 
نیما به عمد نقض می شــود و براهنی به درســتی بر این نقض شدگی روال طبیعی 
زبان توســط نیما تأکید می کند و آن را می ســتاید. واژه طبیعــی -که نیما آنجا که 
از فــرم طبیعی و وزن طبیعی می گوید- در نقطه مقابل فرم و وزنی اســت که در 
زمان نیما توســط عامه مردم به کار برده می شــد. نیما این دومی را -به آن معنای 
پر راز و رمز و ناگشوده ای که او به واژه طبیعی نسبت می داد- طبیعی نمی دانست 
و اصولا او عامه مردم را -و ایضا دانشــوران ســنتی دانشگاهی و درباری را، که او 
هر دو را ســخت تحقیر می کرد- کوچک تر از آن می دانست که در ورای استعمال 
سرســری واژه های طبیعت و طبیعی، بتوانند به بطن طبیعت نفوذ کنند و اهمیت 
فرم طبیعــی و وزن طبیعی را دریابند. این نخبه گرایــی فرهیخته را، در جای جای 
غالب نوشته های نیما می توان پی گرفت و براهنی نیز جزئی از این دیدگاه نیما را در 
این نوشته آورده است.۹ بنابراین در اندیشه نیما «طبیعی» آنی نیست که در گویش 
روزمره اســت. «طبیعی» آنی اســت که او آن را با نبوغ خود کشــف کرده است و 
براهنی به این نکته در اندیشه نیما توجه ندارد و از این رو کل نقد و تئوری تناقضی 
که در این باره ارائه می دهد بی بنیاد اســت. تناقض در نیما نیســت، نیما تناقض را 
زیبا و جذاب نمی شــمرد، نیما فراورده و برکشیدهٔ دوره ای است که مونیسم در آن 
جذاب اســت نه پلورالیسم. نیما فرزند فضایی اســت که در آن حقیقت مونیستی 
اســت و راه بر پلورالیسم بسته اســت. این بدفهمی براهنی تبدیل به پی و پایه ای 

می شود و کل بنای تئوری تناقضش را بر روی آن بنا می کند.
دو - به جهت این بدفهمی که ناشــی از نادیده گرفتن تفاوت تعریف رمانتیســم 
از یک ســو و تعریف امروزی از «طبیعت» و «طبیعی» اســت، براهنی می  نویســد: 
«از مشــخصات اصلی شعر نیما یکی این است که شعر از مجرای طبیعی کلمات 
خارج شــود و دکلاماســیون طبیعی کلمات بــر آن حاکم نباشــد».۱۰ اجازه بدهید 
همین جا بایســتیم و در این تفاوت تأمل کنیم: وقتی که نیوتن قانون جاذبه را کشف 
کرد، این قانون به عنوان قانون طبیعی که برای نخستین بار کشف می شود ملاحظه 
شد. از قرن ۱۶ به بعد به ویژه از قرن ۱۷ حقوق طبیعی و قرارداد اجتماعی مبتنی بر 
پیش فرض وجود یک حالت طبیعی و ابتدایی بود که پیش از تاریخ جوامع بشــری 
از آن آغاز می شد. روایتی که روشنگری مطرح می کرد این بود که اگر استثنای یونان 
باســتان را کنار بگذاریم، در دوران ســیاه و طولانی پیــش از عصر خرد، یک وضع 
غیرطبیعی و آکنده از فســاد و عقب ماندگی و خرافات بر جوامع بشری حاکم شده 
بود. بنابراین یکی از رســالت های مهم فیلسوفانِ روشنگری آن بود که این قوانین 
کهنه و فاسد را کنار بگذارند و آن قوانین اصیل و دور از چشم مردمان عادی را که 
در بطن طبیعت و در زیر قشر رویی و ظاهری آن قرار داشت کشف کنند. نیوتن این 
کار را در مکانیک سماوی انجام داده بود. فیلسوفانی که در زمینهٔ علوم انسانی کار 
می کردند بر ایــن گمان بودند که آنها نیز باید قوانین حاکم بر طبیعت صغیر را که 

در درون آدمی بود کشــف کنند. از یاد نبریم که فرضیه اتمیسم فرضیه ای غالب در 
علوم اجتماعی آن زمان بود. در تصور فیلســوفان اتمیست قرن ۱۸ جامعهٔ بشری 
هماننــد یک توده گاز، مجموعه ای از افراد انســانی بود و تفاوت هابز و لاک در این 
بود که اولی این جامعه را کاملا ماتریالیســتی می دید و جملهٔ معروف او «انســان 
گرگ انســان است» معرف بدبینی فیلسوفان این نحله نسبت به ذات بشر بود. این 
بدبینی میراث مسیحیت قرون میانه بود و شگفتا که به جای آنکه این میراث سهمِ 
فیلسوفان خداپرست بشود توســط فیلسوفان ماتریالیست مصادره شد. فیلسوفان 
مذهبــی و ازجملــه لاک، بر این باور بودند که انســان موجودی اســت اخلاقی و 
می شود با تکیه بر قوانین جاودانی اخلاق از یک طرف، و آموزش و باز آموزی افراد 
از جانب دیگر، انسان طراز نوینی ساخت که بسیار متفاوت از انسان مورد نظر هابز 
باشد. هابز بر آن بود که برای جلوگیری از خشونت بین این انسان های منفرد که هر 
یک از آنها به دنبال تعقیب منافع شخصی خود بودند، وجود یک دولت (لویاتان) 
مقتدر و ســرکوبگر برای ایجاد نظم اجتماعی ضروری است. اما به زعم فیلسوفانی 
چون لاک با تأکید بر اخلاقی بودن انســان نه تنها نیازی به وجود دولت ســرکوبگر 
نبود بلکه این دولت می بایســتی تنها نقش «نگهبان شب» را ایفا کند. یعنی نیرو و 
اختیــارات آن به حداقل کاهش یابد. بنابراین با این نگرش که در قرن ۱۸ مشــترک 
بین همه فیلســوفان بود، فرض بر این بود که انسان ذاتا خوب است و ذات انسان 
همان طبیعت صغیری اســت که همانند طبیعت کبیر -همان طورکه نیوتن ثابت 
کرده اســت- دارای قوانین منظم و جاودانی است و هرچه دانش ما افزایش پیدا 
کند و جهل ما عقب نشــینی نماید آگاهی ما نسبت به این قوانین ذاتی انسان بیشتر 
خواهد شــد. در نظر آنها اخلاق و علم، دوقلوهای به هم چسبیده بودند. می گفتند 
کافی است آدم ها را باسواد کنید و آموزش دهید تا جهل و بیماری و عقب ماندگی 
و دزدی و فســاد و همه نابهنجاری ها ناپدید شــوند. طبق ایــن نظریه هرچه فرد 
دانشــمندتر، اخلاقی تر و والاتر. البته در آن زمان اگر کسی انگشت روی زندگی نامه 
فیلسوف بزرگی چون فرانسیس بیکن می گذاشت که فساد اخلاقی و رشوه خواری 
او لااقل در بین اشــراف انگلیســی  زبانزد بود، درباره این تناقــض معلوم نبود که 
چه بگویند. می توان گفت که رفتار نخبگان که شــامل دانشــمندان و فیلســوفان 
و بالاترین اقشــار بورژوازی مالی و تجاری می شــد، ایدئالیزه شده و به شکل رفتار 
آرمانی در واقعیت بین الاذهانی آن زمان پژواک یافته بود. استنباط فوق از طبیعت 
و طبیعی بودن، پس از انقلاب فرانســه و پیامدهای خون بار آن، یک شوک را تجربه 
کرد. جنبش مدرنیســم به شــکل پیش رسِ آن، با «مادام بوواری» فلوبر آغاز شــد 
اما به طور سیســتماتیک از اواخر قرن ۱۹ با امپرسیونیسم در نقاشی انکشاف یافت. 
ایــن جنبش، ضمن حفظ تصــور رمانتیک از طبیعت، مفهوم انقــلاب را در قالب 
یــک پدیده نــو وارد عرصه هنر کرد. موج جدیدی به راه افتاد که همان شــیفتگی 
نســبت به نو و نوتر بود. اینک امر نو در هنر مدرن جوهر مدرنیســم بود. همین نو 
بود که شــروع به غیرطبیعی بودن کرد. طبیعت به ایــن معنی، روال عمومی، نرم 
اجتماعی، و جریان روزمره ای بود که هنرمند نوگرا و کل جنبش نوگرایی می بایستی 
از آنهــا فراتر می رفتند. این تلقی متفاوتی از طبیعت بود. هنرمندان شــروع کردند 
بــه اینکه متفاوت رفتار کننــد و کاراکترهای عجیب و غریبی از خود نشــان دهند. 
«رفتار بوهمــی» اصطلاحی بود که خارج از نرم بودن را نشــان می داد. این موج 
نوگرایی و نوســتایی در نیمه های قرن بیســتم به اوج خود رســید. هر مکتب نوی 
هنری خود را تافته  جدابافته ای در نوک پیکان تکامل هنر مدرن می شمرد. تناقض 
در آنجــا بود که هر یک از این مکاتب و به ویــژه بنیان گذاران آنها، بر این توهم پای 
می فشــردند که آنها نوترین، کامل ترین، و در عین حال آخرین حلقه سلسلهٔ تکامل 
هنر را نمایندگی می کنند. یعنی آنها هم نوترین، هم تکامل یافته ترین، و هم آخرین 
پدیدهٔ جاودانی اند. این تصور از رســالت هر مکتب نو، در نیمه دوم قرن بیســتم در 
آستانهٔ ظهور موج پست مدرن فروپاشــید. پست مدرن با مرکزیت قدرت در عرصه 
هنر و ادبیات ســازگار نیســت. تو نمی توانی پست مدرن باشی و خود را مرکز هنر و 
ادبیاتی بدانی که با موج پســت مدرن مرکززدایی و قدرت زدایی شده است. براهنی 
به عنوان نظریه پرداز در «خطاب به پروانه ها»، التقاط خود مرکز پنداری مدرنیســتی 
در صحنه فلسفه پســت مدرن اســت. پدیده ای که وقتش گذشته است. مولودی 
که از همان ابتدا مرده به دنیا آمده اســت. پر واضح است که این تصویر از براهنی 
به عنوان نظریه پرداز ادبی، شــامل براهنی شاعر و داستان نویس نمی شود که اینها 
موضــوع بحث کنونی نیســت. با این نــگاه، تصویر متفاوتی از نیمــا و از آنچه که 

براهنــی به تصویر می کشــد حاصل می شــود. براهنی موج پست مدرنیســم را با 
مدرنیسم قاطی می کند. ازجمله تفاوت های مهم مدرن و پست مدرن در این است 
که اولی مرزبندی مشخصی با سنن دیرپای ادبی و هنری دارد. ارزش گذاری هنری 
و ادبی مدرنیسم و در یک کلام زیبایی شناسی مدرنیستی، سمت وسوی خاصی دارد 
و هرچه که رنگ وبوی کهنگی و ســنت بدهد باید دگرگون شود یا وانهاده شود، در 
حالی که در پست مدرنیســم، التقاط شیوه ها و سبک کارها امری رایج است. سبک 
پســت مدرن التقاط همه چیز با همه چیز را مجاز می دانــد، در حالی که مدرن ها 

سعی شان در حفظ مرزبندی هایشان بود.
سه - «در هر عصر داده شــده، هرکسی که مدرن است، ساختار هر آدمی را که 
در گذشــته و در عصر خود، می خواسته مدرن باشــد، تکرار می کند» (صص ۱۴۹و 
۱۵۰). مدرن و مدرنیته، واژگانی نیستند که بتوان آنها را با واژگان نوجویی و نوگرایی 
و مدرنیســم، بــه معنایی که پس از پست امپرسیونیســم به خــود گرفتند، معادل 
گرفت. این کار منجر به اشــتباهات اساسی می شود. شعر حافظ در مقایسه با شعر 
گذشتگان نو بود، ولی حافظ مدرنیست نبود. مدرنیسم اصطلاحی است مربوط به 
دوره خیلی خاص. هر نویی مدرن نیســت. «شعر بزرگ ترین اتفاقی است که برای 
زبان می افتد، یعنی زبان، به عنوان زبان برای زبان مطرح می شــود یا وقتی که ذهن 
زبــان از ارجاع بــه بیرون و از تکرار و تقلید بیرون، از ابــژه قراردادن چیزهای دیگر 
دست بکشد و صرفا به بیان مکانیسم هایی بپردازد که حافظه زبان انگار از آنها پاک 
شده است...» (ص ۱۹۰). براهنی بهتر از من می داند که شعر در هر شکل آن، بازی 
زبانی مخصوص شعرا و محفل های شعر و شعردوستان است. نسبت شعر به نثر 
مثل نســبت رقص به راه رفتن و نسبت موسیقی به اصوات روزمره است (والری). 
وقتی که شعر را بدین شکل ببینیم، انواع بازی های زبانی شعرا و محافل شعری، و 
هرکدام از ســبک ها و سیاق های شعر و سلیقه ها و غیره، به هر حال بازی زبانی اند 
و چیزی به غیر از آن نیستند. خوشایندی و لذت شعری را مخاطبین تعیین می کنند 
و صد البته که مخاطبین به سلیقه های سنتی و نیمه سنتی و مدرن و پست مدرن و 
غیرعادی و غیره تقســیم می شوند. هنجارمندی و هنجارشکنی و مطلوبیت یا عدم 
مطلوبیت، بســته به انواع محفل ها است و این محفل ها برخی با هم شباهت های 
خویشاوندی دارند و برخی اصلا ندارند. در نتیجه، نه سلیقه های هم را قبول دارند 
و نه شعری که در آنها گفته می شود از نظر محافل غیرخویشاوند اصلا شعر تلقی 
می شود، چه رسد به آنکه بد یا خوب باشد. اما براهنی طوری می نویسد و می گوید 
که گویا حقیقت مطلقی را بیان می کند و اشــعار دیگر بی ارزش اند و شعری که در 
سبک و حال وهوای شــعر او گفته شود فقط ارزش دارد. خود این رفتار و عملکرد 
براهنی و توقعی که دارد نشــان دهنده آن اســت که او نتوانسته است از مرزهای 
مدرن و مدرنیته خارج شود. براهنی درنیافته است که مرکززدایی که دریدا و به طور 
کلی فلسفه پســت مدرن می گوید چیست؟ یکی از معانی مرکززدایی این است که 
مرکزیت قدرت، ازجمله مرکزیت قدرت شعری از بین رفته است و شما نمی توانید 
در کانون قدرت شعری بایستید و دیگران را به حاشیه برانید، زیرا دیگر چنین کانونی 
وجود ندارد. دموکراســی در ادبیات و کثرت گرایی در شــعر و هنر همین است. این 
مطلق گرایــی و خودمرکزبینی، برای براهنیِ شــاعر عیب نیســت، اما برای براهنیِ 
نظریه پرداز ادبی که ادعای آشنایی و حتی تسلط بر مکاتب فلسفی جدید و به ویژه 

فلسفه متأخر ادبیات را دارد، عیب بزرگی است.

۱. «چرا من دیگر شــاعر نیمایی نیستم؟»، نقل از کتاب «خطاب به پروانه ها و...» رضا براهنی، 
نشر مرکز، چاپ اول: ۱۳۷۴.

۲.. «ماتریس زیبایی»، سفر واژه ها، بهمن بازرگانی، ص ۱۱۳.
۳. همان ص ۱۲۴.

۴. {} نشانه حذف قسمتی از نقل  قول است.
۵. همان، ص ۱۲۵.

۶. همان، ص ۱۳۳.
۷. همان، از ص ۱۳۳ به بعد.

۸. رمانتی سیســم به انگلیسی و رمانتیســم به فرانسه است. رمانتیســم را به جهت اختصار 
ترجیح می دهم.

۹. همان ص ۱۳۲.
۱۰. همان صص ۱۳۴ و ۱۳۵.

خطاب به پروانه ها
و چرا من دیگر شاعر نیمایى نیستم

رضا براهنى
نشر مرکز
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بهمن بازرگانیشیما بهره مند

خدمات رضا براهنی به فرهنگ ایران را فراموش نخواهیم کرد. نقد زیر فقط مربوط به یک جســتار اوست و 
قابل تعمیم به انبوه آثار پر  ارزش او نیست. نوشته زیر را در مجموعه جستارهایی که در سال ۱۳۹۱ با عنوان 
«نقد پلورالیستی» چاپ شد، به ناشــر داده بودم و درست این بود که در همان زمان چاپ شود و او فرصت 

پاسخ داشته باشد. ظاهرا ناشر چاپ آن را صلاح ندیده و آن را حذف کرده بود.


