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آنچه پیش روی شما گرامیان است، اولین شماره از نشریه‌ای است که قرار است ان شاءالله 
از این پس به صورت ماهانه انتشار یابد.

 همچنان که از شناس��نامه‌اش برمی‌آید و در اخبار مرتب��ط با آن نیز به اطلاع عموم 
رسیده، کاری است مشترک میان انجمن قلم ایران و نهاد کتابخانه‌های عمومی کشور. )نام 

“قند و نقد” نیز، انتخاب دوستان “نهاد” است.(
مخاطبان آن، همه کس��انی هس��تند که با کتاب و مطالعه انس دیرینه دارند؛ و حوزه 

فعالیتش، به طور خاص، داستان و شعر ـ بزرگسال، و کودک و نوجوان ـ است.
نوع نقدهایی که قرار است در این ماهنامه درج شود، فهرست وار به قرار ذیل است:     

ـ نقدهایی که کل آثار یا سبک یک نویسنده را دربرمی گیرند.  
ـ نقد تک کتابهای مستقل از نویسندگان مختلف.

ـ نقد جریانهای گوناگون مطرح ادبی. 
ـ نقد نقدهای منتشره در مورد آثار یا جریانهای مختلف.

ـ نقد جنبه یا جنبه های خاص از یک کتاب، یا مجموعه‌ای از آثار همسنخ.
ـ نقدهای صرفا محتوایی، صرفا ساختاری، یا توامان.

ـ نقدهای صرفا توصیفی و تحلیلی )در مورد آثار نمادین، پیچیده و عمیق(.
ـ نوع کتابهایی که در اولویت نقد در این نشریه قرار دارند، عبارت‌اند از:

ـ کتابهایی که به دریافت جوایز ادبی نایل آمده‌اند.

یادداشت سردبیر
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 ـ کتابهایی که پرفروش بوده‌اند.
 ـ کتابهایی که مطرح، جریان س��از، بحث‌انگ��یز و احتمالا محل اختلاف کتابخوانان، 

اهالی فرهنگ و نشریات بوده‌اند.
ـ کتابهای قوی و ارزشمندی که به هر دلیل، احتمالا آن‌گونه که باید، مورد توجه قرار 

نگرفته‌اند.
ـ کتابهای بیش از اندازه ضعیف.

  ـ .....
کوشش خواهد شد که حتی المقدور کتابهای مورد نقد، جدید و به روز باشند. همچنین، 

کتابهای نویسندگان متعهد، برای نقد، بر دیگر کتابها، مرجح اند.
با رعایت جنبه های علمی و استدلالی، نقدهای کوتاه تر، بر نقدهای پر طول و تفصیل، 

ترجیح دارند.
گردانندگان این ماهنامه، صمیمانه ازهمه کسانی که توانایی نقد ادبی را دارند، دعوت 
به همکاری می کنند. همان‌گونه که، از پاس��خهای مس��تدل نویسندگانی که آثارشان در 

ماهنامه نقد شده است، با علاقه تمام، استقبال می کند.
امید که با همیاری و راهنمایی اهالی ادبیات کشور، بتوانیم نشریه‌ای درخور ادبیات این 

مرز پرگهر به دوستداران و علاقه‌مندان این مقوله تقدیم کنیم.
                                                                                    چنین باد، ان شاء الله!
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اشاره
تقسیم‌بندی آثار منتش��ره در حوزة ادبیات 
داستانی دفاع مقدس از واکنشهای مؤثر در 
تعریفِ گونة داس��تانی خ��اص دفاع مقدس، 
زیرگونه‌های آن، و تعیین جایگاه علوم مضاف 

در حوزة ادبیات داستانی است. تا کنون، روشهای متنوعی برای تقسیم‌بندی ادبیات داستانی 
جنگ به کار رفته است که مهم‌ترین آنها تقسیم‌بندی دوره‌ای، موضوعی، و مضمونی آثار 
داستانی دفاع مقدس است. ساختار این تقسیم‌بندی‌ها و شناسایی مقسم و اقسام آن، غالباً 
به صورت ضمنی، از بین آراي مطرح در این حوزه قابل استنباط است. در این آرا، برخی 
نویسندگان دربارة اصل تقسیم‌بندی یا امکان و عدم امکانِ برخی اقسام اعلام نظر کرده‌اند و 
با آن مخالفت ورزیده یا موافقت خود را به صورت مطلق یا مشروط اعلام داشته‌اند. واکنش 
مخالفان و موافقان نیز در اغلب موارد متوجه اصل تقسیم‌بندی یا نوع تقسیم‌بندی خاص 

نشده و به اجمال از آن عبور شده است. این 
امر کار را بر محقق این حوزه دشوار ساخته 
است. عدم تفکیک نوع تقسیم‌بندی در ایجاد 
شرایط مش��وش علمی تأثیری به‌سزا داشته 
است؛ به نحوی که به نظر می‌رسد مخالفت 

تا کنون، روشهای متنوعی برای تقسیم‌بندی 
ادبیات داستانی جنگ به کار رفته است که 

مهم‌ترین آنها تقسیم‌بندی دوره‌ای، موضوعی، و 
مضمونی آثار داستانی دفاع مقدس است.

مروری بر رویکردهای سه‌گانه در تقسیم‌بندی 
مضمونی ناظر بر ادبیات دفاع مقدس1
احمد شاکری

هفت‌خوان ادبیات داستانی دفاع مقدس

عدم تفکیک نوع تقسیم‌بندی در ایجاد شرایط 
مشوش علمی تأثیری به‌سزا داشته است؛ به 

نحوی که به نظر می‌رسد مخالفت برخی محققان با 
موضوع ریشه در تعاریف مضمونی جنگ، دفاع، و 

ارزشهای آن داشته است.
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برخی محققان با موضوع ریش��ه در تعاریف مضمونی جنگ، دفاع، و ارزش��های آن داشته 
است. از سوی دیگر، برخی نویسندگان به لحاظ محدودیت موضوعیِ عنوان ادبیات جنگ 

یا دفاع، ناخواسته، به مخالفت مضمونی در برابر این عناوین برخاسته‌اند.
س��ه رویکرد کلی در نگاه نویس��ندگان و محققان به تقسیم‌بندی‌های مضمونی قابل 

شناسایی است.
• دیدگاه مخالف تقس�یم‌بندی. بر اس�اس این دیدگاه، هر گونه تقسیم‌بندی ممنوع یا 

بی‌نتیجه است. این دیدگاه متوجه تقسیم‌بندی موضوعی نیز شده است.
• دیدگاه موافق تقسیم‌بندی. محور این دیدگاه بر انحصار تجربة موضوعی دفاع مقدس 
یا انحصار مضمون برآمده از آن استوار است. از این رو، ادبیات واقعة هشت‌ساله نیز شایستة 
نامی خاص و گویای گونه‌ای ویژه اس�ت. اين تقسیم‌بندی درصدد شناسایی این ادبیات به 

منزلة یک گونه و شناخت مقسم آن و قسیمهای دیگر آن است.
• دیدگاه مشروط دربارة تقسیم‌بندی. در این دیدگاه در هر دورة زمانی از ادبیات واقعة 
هشت‌ساله گونه‌ای از روایت )داستان جنگ، داستان دفاع، داستان دفاع مقدس، داستان 
مقاومت، داس�تان پایداری، داس�تان ضد جنگ( خلق شده اس�ت. و همة این اقسام ذیل 
ادبیات واقعة هشت‌ساله پدید آمده‌اند. بنابراین اصرار بر یک گونة فراگیر و اسم خاص خطا 

است. این دیدگاه ذیل تقسیم‌بندی دوره‌ای قرار می‌گیرد.
با مرور گفتار و آثار طیف نخست، یعنی مخالفان تقسیم‌بندی، هفت رویکرد کلی قابل 
شناسایی است. در ادامه، با مرور آراي نویسندگان منتخب در این رویکردها به تحلیل و نقد 
آن خواهیم پرداخت. تحلیل این آرا، ضمن تعیین ماهیت علمی آنها، نسبت آنها را با اندیشة 
دین‌خواهانة گفتمان انقلاب روشن خواهد ساخت. این هفت رویکرد مجموعه‌ای از موانع 
نظری را در شناسایی اصطلاح‌ گونه‌شناسانة ادبیات داستانی دفاع مقدس مطرح می‌سازد؛ 
هفت‌خوانی که ادبیات دفاع مقدس باید با گذشتن عالمانه از آن هویت خود را تثبیت نماید.

حقیقت ضد بشری جنگ
علی‌اصغر شیرزادی با تقسیم‌بندی داستان جنگ و ضد جنگ مخالف است2 و مخالفت با 

جنگ را امری بشری و همگانی می‌داند. او در ادامه، با توصیفی از جنگ، می‌گوید:
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جن��گ اتفاقاً یکی از تاریک‌ترین و مجهول‌ترین و کثیف‌ترین وجه همچنان مبهم زندگی 
انسان است.3

صورت استدلال کاملی که شیرزادی ترتیب داده است با دو قیاس همراه است.
قیاس اول: جنگ وجه تاریک و کثیف زندگی اس��ت. هیچ بش��ری با تاریکی و تیرگی 

موافق نیست. پس هیچ بشری با جنگ موافق نیست.
قیاس دوم: لحاظ قس��م داس��تان جنگ به معنای موافقت با جنگ در برخی داستانها 

است. هیچ بشری با جنگ موافق نیست. بنابراین هیچ بشری داستان جنگ نمی‌نویسد.
نتیجة این دو قیاس آن خواهد بود که فرض این قسم عملاً محال است. مراد از جنگ، 
در اینج��ا، نه موضوع جنگ، که مضمون جنگ )س��تایش جنگ( اس��ت؛ زیرا اگر مراد از 
جنگ صرفاً یک موضوع بود، ترکیب »داستان جنگ« می‌توانست هم به معنای »داستان 
ستاینده« و هم به معنای »داستان منتقد« جنگ باشد. همان‌طور که آمد، نوع تقسیم‌بندی 
و مقس��م در اینجا مشخص نشده است. شیرزادی بدون ذکر مقسم و نوع تقسیم‌بندی به 

یک قسم اشاره کرده و اصل تقسیم را مردود دانسته است.
برای نتیجة این دو قیاس مغالطی دو جواب وجود دارد. نخستْ جوابی نقضی است؛ زیرا 
اگر این‌گونه بود، اساساً یا هیچ جنگی در طول تاریخ رخ نمی‌داد یا هیچ جنگی با افتخار 
همراه نبود. در حالی که این‌گونه نیست. پاسخ دوم را باید در صغرای قیاس اول جستجو 
کرد؛ زیرا گوینده حکم برخی از انواع جنگ را بر کلیت آن بار کرده اس��ت. شی��رزادی در 
بخش نخس��ت گفته‌هایش4، گرچه به مختار بودن نویس��ندگان در پرداخت جنگ اشاره 
می‌کند، با اش��اره به هستی‌شناسی نویسنده، آن را عاملی برای پرداخت به جنگ یا عدم 
پرداخ��ت به آن می‌داند. طبیعی اس��ت همة مکاتب فکری به ی��ک صورت به جنگ نگاه 
نکرده‌اند و آن را یکسان تفسیر نمی‌کنند. بنابراین، استخراج حکم کلی مخالفت با جنگ با 

رویکردهای هستی‌شناسانة متفاوت و اغراض متباین مترتب بر جنگ قابل جمع نیست.

کارکرد تبلیغی اوصاف مضمونی
حسی��ن فتاحی در نقد تقسی��م‌بندی‌های صورت‌گرفته دو دلیل اقامه می‌کند. او بر اين 
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باور اس��ت که تقسی��م ادبیات به »ادبیات جنگ« و »ادبیات دفاع مقدس« در ادبیات دنیا 
شناخته‌شده نیست؛ مثلاً رمان جنگ و صلح تولستوی، نه به منزلة »رمان دفاع مقدس« و 
نه به منزلة »رمان جنگ«، که به منزلة »رمان اجتماعی« شناخته می‌شود. فتاحی نه‌تنها 
اصطلاح دفاع‌ مقدس را ناشناخته می‌داند، که بر اين باور است که چیزی به منزلة »ادبیات 

جنگ« نیز در دنیا وجود ندارد.5
این دیدگاه نیز از منظر مضمونی به بررس��ی امکان تصور قس��م داستان دفاع مقدس 
می‌پردازد؛ زیرا اگر مراد از »دفاع مقدس« موضوع خاص جنگ میان ایران و عراق باش��د، 
طبیعی اس��ت این واقعه فقط در محدودة جغرافیایی ایران رخ داده اس��ت. اما در صورتی 
که این اصطلاح )دفاع مقدس( بیانگر مضمون حاکم بر واقعه باشد، باید دید آیا جنگهای 
دفاع��ی دیگر جهان نیز بدین وصف متصف ش��ده و آثار ادب��ی ناظر بر این مضمون بدین 
نام خوانده ش��ده‌اند. اما به نظر می‌رسد ناش��ناخته بودن عنوانی، ولو داستان جنگ، بین 
مصطلحات ادبی به معنای بی‌پایه بودن این تقسی��م‌بندی نیس��ت. فتاحی با مصادره به 
مطلوبی می‌‌گوید اگر چنین تقسی��م‌بندی‌ای درس��ت بود، لزوماً جنگ و صلح هم در این 
تقسیم‌بندی قرار می‌گرفت. این در حالی است که مسبوق به سابقه نبودن یک تقسیم‌بندی 
به معنای باطل بودن آن نیست. ضمن آنکه این استدلال به شرطی معقول است که قائل 
به اش��تراک ماهوی میان جنگ فرانس��ه با روسیه و جنگ ایران با عراق باشیم. وجه دیگر 
این اس��تدلال بر تداخل ژانرهای ادبی اس��ت. از آنجا که ژانرها از معیارهای متنوعی برای 
تقسی��مات نوعی بهره می‌برند، این تداخل امری کاملاً پذیرفته‌شده است. لذا یک داستان 

می‌تواند در آنِ واحد ذیل دو قسم از اقسام ژانری قرار گیرد.
فتاح��ی از س��وی دیگر با طرح اصطلاح »ادبیات دفاع مق��دس« به دو دلیل مخالفت 
می‌کند. نخست آنکه به فرض قبول اصطلاح دفاع مقدس، این واژه فقط کارکردي تبلیغی 
داشته و برای اوایل دوران دفاع مقدس مناسب بوده است. دیگر آنکه این اصطلاح‌سازی، به 

دلیل تمجید ضمنی از جنگ، به ضرر دفاع مقدس تمام خواهد شد.6
محم��د ایوبی نیز با فتاحی در کارکرد تبلیغیِ این اصطلاح و زاید بودن وصف تقدس 
هم‌عقیده است. در برآورد مضمونی این اصطلاح، ایوبی بر این باور است که به دو دلیل این 
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قید زاید اس��ت. نخست آنکه همة »دفاع«ها 
»مقدس‌«اند و دیگر آنکه آنچه حقیقی باشد 
)از واقعیت رخداد برخاس��ته باش��د( در اثر 
نمایان می‌ش��ود و دیگر ن��یازی به واژه‌های 

تبلیغی نیست.7
مق��ام  ایوب��ی  ک��ه  اس��ت  روش��ن 

تقسی��م‌بندی‌های ادبی را با مقام روایت نمایشی داستان خلط کرده است. البته تصریح و 
مستقیم‌گویی برخلاف اصل داستانیِ »نگو! نشان بده.« است.8 اما نباید فراموش کرد این 
اصلْ حاکم بر روایت خلاقة داس��تان است نه تقسیمات نظری، که در حوزة دانش نظری 
و نقد مطرح اس��ت؛ زیرا بدیهی است صراحت علمی در تقسیم‌بندی‌های علمی برخلاف 
روایت داستانی مطلوب است. بدیهی است کسانی که به جعل عنوان برای آثار ادبی مرتبط 
با دفاع مقدس پرداختند برای تبلیغ چنین آثاری دست به این کار نزدند، بلکه آنچه دغدغة 

اصلی این گروه را تشکیل می‌داده تعریف و شناخت مشخصات اصلی این آثار بوده است.
اصطال�ح ادب��یات تبلیغ��ی و ش��عاری از دیگر مصطلح��ات این وادی اس��ت. برخی 
نویس��ندگان، برای پرهیز از درافتادن در این ورطه، یا عملاً کارکردهای ادبیات داس��تانی 
انقلاب و دفاع مقدس را انکار کرده‌اند یا از به‌کارگیری مفاهیمی که رس��انندة بار تبلیغی 
باشد در تقسیم‌بندی‌ها پرهیز می‌کنند. شیوع استعمال اصطلاح ادبیات شعاری و تبلیغی با 
تعریفی از ادبیات دهة شصت جنگ همراه بود، که دورة کارکرد این‌‌گونه ادبیات را محدود 
به دوران دفاع مقدس می‌دانست. وجه اثباتی‌‌اش آن بود که در این دوران به دلیل شرایط 
جنگی باید ادبیات شعاری نوشته شود. اما وجه سلبی‌اش آن بود که با پایان دوران جنگ 
عملاً این کارکرد تبلیغاتی، که لازمة قرار داشتن در شرایط خطر است، پایان یافته است. 
این استدلال، با استخراج کارکردي دوره‌ای برای عناوین ساخته‌شده برای ادبیات، حقیقت 
ادب��یات را در ذی��ل این کارکرد فرع��ی نادیده می‌گیرد. دفاع مقدس، در درجة نخس��ت، 
تعبیری برای حقیقت این ماجرا و روایت آن است. از این رو، ادبیاتِ داستانیِ حقیقت‌جو 
گریزی جز بیان این حقیقت ندارد. اما لحاظ کارکرد تبلیغاتی بدین معنی است که دفاع 

اصطلاح ادبیات تبلیغی و شعاری از دیگر 
مصطلحات این وادی است. برخی نویسندگان، برای 
پرهیز از درافتادن در این ورطه، یا عملاً کارکردهای 

ادبیات داستانی انقلاب و دفاع مقدس را انکار 
کرده‌اند یا از به‌کارگیری مفاهیمی که رسانندة بار 

تبلیغی باشد در تقسیم‌بندی‌ها پرهیز می‌کنند.
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آیا شباهتی بین جنگ و انقلاب قابل فرض است؟ 
آیا کسانی که برای شرایط خاص جنگ احکام 
ویژه‌ای وضع کرده‌اند و بر اساس آن ادبیات تبلیغی 
را لازمة ادامه و توفیق جنگ می‌دانند شرایط 
انقلاب را با آن متفاوت می‌دانند؟

مقدس خصیصة همیش��گی ادبیات و ویژگی ذاتی این واقعه نیست، بلکه شرایط بیرون از 
ادبیات و دفاع مقدس چنین برداشتی را از آن بزرگ‌نمایی کرده است.

»کارک��رد تبلیغاتی« در این گفته‌ها قرابت نزدیکی با اصطلاح »روحیة انقلابی« دارد. 
این کارکرد ناظر بر امر موقت موجود اس��ت نه ام��ری دائمی. زیرا ادبیات انقلابی درصدد 
حفظ روحیة انقلابی در مخاطب است؛ روحیه‌ای که قطعاً نیازمند همان شوری است که 

جنگ به آن نیازمند است.
آیا ش��باهتی بین جنگ و انقلاب قابل فرض است؟ آیا کسانی که برای شرایط خاص 
جنگ احکام ویژه‌ای وضع کرده‌اند و بر اس��اس آن ادبیات تبلیغی را لازمة ادامه و توفیق 
جنگ می‌دانند شرایط انقلاب را با آن متفاوت می‌دانند؟ زیرا، در این صورت، ادبیات انقلاب 
ه��م تا زمان پیروزی معنی می‌یابد و پس از آن کارآیی ندارد. آیا انقلاب نیز نیازمند صف 
کردن نیروها و حفظ روحیه و ثبات قدم نیس��ت؟ آیا فقط به این دلیل که جنگ نظامی 
جانها را هدف قرار می‌دهد چنین احس��اس خطری در منتقدان به وجود آمده اس��ت که 
مجوز ادبیات تبلیغاتی را در آن ش��رایط داده‌اند؟ آیا ش��رایط جامعه‌ای که هنوز بنیانهای 
فرهنگی گذشته را از بین نبرده است و نظام متعالی فرهنگی را جانشین آن نساخته است 
از ش��رایط جنگی کم‌اهمیت‌تر اس��ت؟ این شبهه از آنجا ناش��ی می‌شود که ابعاد ظاهری 
مهم‌تر از ابعاد باطنی و پنهان قلمداد می‌ش��ود. اما با فرض برابری و حتی اهمیت بیش��تر 
انقلاب فرهنگی از تهاجم نظامی چه چیز مانع آن خواهد شد که نوعی ادبیات تبلیغی در 
این زمان هم جاری باشد؟ البته این بخش جواب نقضی است؛ یعنی با قبول فرض مخالفان 
در اینکه ادبیات دهة شصت تبلیغی بوده است و فقط در زمان جنگ می‌توان از این ادبیات 
استفاده کرد، با مقایسة انقلاب فرهنگی و دفاع مقدس، همان منطق حکم می‌کند در این 
شرایط هم چنین ادبیاتی وجود داشته باشد.

با مراجعه به گفته‌های فتاحی، مشخص 
نیس��ت آی��ا او با عنوان »ادب��یات جنگ« و 
کاربرد آن در اصطلاحات ادبی مخالف است 
یا با اصطلاح »ادبیات دفاع مقدس«. به نظر 
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می‌رس��د او جنگ را از موضوعات مورد توجه داس��تان می‌داند و تقسیم‌بندی ادبیات بر 
اساس موضوع جنگ را چندان قابل دفاع نمی‌داند.

فتاحی بین کلمة قداست و دوست‌داشتنی بودن اشتراک قائل است و می‌گوید قداست 
حضور مردم حالت مقدس��ی به وجود آورد. مشخص نیست چگونه حضور مردم می‌تواند 
جنگ را مقدس کند. اصطلاح تقدس به معنای ارتباط با عالم قدس اس��ت؟ اگر این‌گونه 

است، مردم چه نقشی دارند؟
نکتة دیگر این است که این تقسیم‌بندی مضراتی دارد. ممکن است نفس جنگ را، که 

امری مطلوب نیست، مطلوب معرفی کند.

موضوع مقدس، ادبیات غیر مقدس
رضا رئیس��ی نیز با تقسیم‌بندی ادبیات دفاع مقدس مخالف است.9 مهم‌ترین دلیلی که از 
سوی رئیسی و برخی طرفداران این نظریه دراین‌باره برشمرده می‌شود نقش محدودکنندة 
وصف »تقدس« در ادبیات اس��ت. تمرکز ب��ر مقولة تقدس به نحو ضمنی بیانگر مخالفت 
این طیف با مطلقِ تقسی��م‌بندی‌های مضمونی اس��ت؛ زیرا بر پایة تقسیم‌بندی مضمونی 
وصف مضمونی دفاع در ترکیب ادبیات داستانی دفاع مقدس به ماهیت ادبیات نیز سرایت 
می‌کن��د. گرچه مضمون اولاً و بالذات مربوط به دفاع اس��ت، ثانیاً و بالعرض بر ادبیات نیز 

حمل می‌شود.
البته ملاکی که این اس��تدلال بر مبنای آن اقامه ش��ده اعم از ادبیات جنگ و غیر آن 
است. بدین معنی که تقدس مطلقاً، چه در داستان جنگ و چه در غیر آن، محدودکننده 
اس��ت. اثبات تقدس متن به‌ تبع عنوان وصفی ادبیات )دفاع مقدس( ادعایی اس��ت که در 
گفتار رئیسی دلیلی بر آن اقامه نشده است. همچنین به عقیدة رئیسی با فرض تقدس متن 
ممنوعیت نقد چنین متنی بدیهی شمرده شده است؛ گرچه هر دو این دعاوی محل خدشه 

است و از سوی گوینده برای هیچ‌یک از این دو برهانی اقامه نشده است.
اما، فارغ از این امور، ادعای محدودیت‌آفرینیِ مطلق تقسیم‌بندی )ایجاد قسمی جدید 
از مقس��م ادبیات با وصف تقدس( مواجهه‌ای س��اختاری ـ محتوایی را با مفهوم »تقدس« 
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ترتیب داده است؛ زیرا این محدودیت می‌تواند متوجه سه رکن از ارکان آفرینش ادبی شود: 
محدودیت در واقعه، محدودیت در خلاقیت، و محدودیت در خوانش و نقد.10

به نظر می‌رس��د محدودیت در نقد بدین معنی است که متن مقدس قابل چون و چرا 
نیس��ت؛11 نه در طرح و پیرنگ روایی و نه در ارکان دیگر داس��تانی، از جمله ش��خصیت و 
حادثه و مضمون. البته طرحِ چون و چرا در مقابل متنی موضوعیت دارد که یا اساساً متنی 
مس��تدل و منطقی نباشد یا از ابهام و اجمال علمی برخوردار باشد؛ زیرا اگر متن به ادراک 
کامل مخاطب برسد و مورد پذیرش او نیز قرار گیرد، چون و چرا در آن معنی نخواهد داشت. 
چون و چرا خصیصة ذهن شاک و دل مردد است؛ اما اگر متن روایی درصدد اخِبار از امری 
یا حقیقتی در خارج باشد، چون و چرا در متن به معنای تطبیق مدعای متن با عالَم مَحکی 
و س��ؤال از عدم تطابق متن با مَحکی آن اس��ت. در این فرض، متن به صورت فی نفسه و 
مس��تقل بررسی نمی‌شود و کارکرد نقد در تطبیق حقیقت خارجی با متن حکایتگر آن و 
سنجش میزان تطابق و راست‌‌نمایی متن با این مَحکی است. با این فرض، محدودیت در نقد 
متنی که تحت عنوان »ادبیات دفاع مقدس« قرار می‌گیرد بدین معنی است که انتخاب این 
عنوان گویای همة واقعیت مَحکی داستان نیست. همة واقعیت مقدس نبوده است و عنوان 
مقدس برای یک داستان منتقد را در طرح امور غیر مقدس در واقعیت و مطالبة آن از روایت 
ناکام می‌گذارد. با این توضیح، روشن می‌شود محدودیت در نقد در محدودسازی این قید در 
نفس واقعة محکی ادبیات ریشه دارد؛ زیرا این قید فقط ادبیات را حد نمی‌زند، بلکه پیش از 
ادبیات متعلق ادبیات، یعنی آنچه ادبیات حاکی از آن است، را مقید به تقدس می‌کند و این 
قید در این تحدید نیز محدود‌کننده و مضر به حال ادبیات است. این ادعا چیزی جز نفی 
تقدس از متن واقعه نیست. بنابراین محدودیت‌آفرینی وصف تقدس برای خلاقیت و نقد در 

تصور محدودیت‌آفرینی این وصف برای نفس واقعه ریشه دارد.
تمرکز بر وصف تقدس و تأکید بر خروج آن از حوزة قسم‌سازی در ادبیات جنگ چه 
تأثیری بر موصوف این وصف خواهد داش��ت؟ تردیدی نیس��ت که آنچه در ادبیات معاصر 
متصف به تقدس شده است نفس ادبیات نبوده است. گونه‌ای به عنوان »ادبیات مقدس« 
محل بحث نیست؛ بلکه تقدس صرفاً برای دفاع به کار رفته و صورت ترکیبی »ادبیات دفاع 
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مقدس« را ساخته است. حال اگر بپذیریم وصف تقدس از این اصطلاح ترکیبی حذف شود 
و محذوراتی که برخی محققان نگران آن‌اند مرتفع شود، ماهیت باقی‌مانده چه خواهد بود؟ 
تردیدی در این نیست که با حذف تقدس این مفهوم در نفس دفاع لحاظ نمی‌شود. تقدس 
زاید بر مفهوم دفاع نیس��ت و نقش توضیحی صرف ندارد؛ زیرا اگر این‌گونه بود، جای آن 
داشت که این نگرانی دوباره مطرح شود که در ادبیات دفاع امکان نقد وجود ندارد. زیرا همة 
دفاعها مقدس‌اند! این امر خود گویای آن اس��ت که مفهوم تقدس از دفاع قابل ازاله است. 
در حقیقت هیچ‌کس از دفاعی خوانده شدن ادبیات اظهار نگرانی نکرده است. این در حالی 
اس��ت که دربارة اصطلاح تقدس این نگرانی و پرهیز به اَشکال متفاوت مطرح شده است. 
این امر بیانگر وجه انضمامی تقدس به دفاع است و اینکه همة دفاعها مقدس نیستند. این 
اصلی اس��ت که جنگ ایران و عراق را به سمت واژه‌گزینی مناسب برای ماهیت آن پیش 
برد؛ امری که مدعی تفاوت این دفاع با دیگر دفاعها بود و ادبیات نیز چنین داعیه‌ای برای 
آن داش��ت. از این رو، ستاندن مفهوم تقدس از دفاع جوهرة اصلی واقعة هشت‌ساله میان 
ایران و عراق را از آن می‌س��تاند و البته راه را برای تصرف معنایی در آن و ورود گونه‌های 

ادبی و مکاتب ادبی برخاسته از جنگهای جهان در روایت آن باز می‌نماید.
 

اطلاق ذهنی نویسندة داستان
زهرا زواریان نیز قرائتی موضوعی از تقسی��مات ادب��ی دارد. او در این زمینه تفاوتی میان 
معق��ولات اولی و معقولات ثانوی فلس��فی نمی‌گذارد و همه را به نحو یکس��ان به عنوان 
موضوع ادبیات تلقی می‌کند. زواریان پس��وندگزینی برای ادبیات ـ در شکل عام آن ـ را با 
ذات ادبیات در تنافی می‌داند.]12[ وی دربارة اقس��ام ادبیات جنگ سخنی به میان نیاورده 
است؛ اما استدلال او دربارة ادبیات جنگ به طریق قیاس اولویت در ادبیات دفاع مقدس، 
که دو پس��وند ترکیبی به آن ملحق ش��ده، جاری است. ریش��ة این استدلال به دو جنبه 
بازمی‌‌گردد. نخست، نسبت متن روایی با موضوعش است. فرض نقش موضوعی پسوندها 
برای ادبیات و معضل موضوع‌گریزی در روایت داستانی است. زیرا طبق این شبهه، که ذهن 
برخی محققان دیگر را نیز به خود مش��غول داشته است، کمتر داستانی را می‌توان یافت 
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که فقط در محدودة پس��وندی چون جنگ حرکت کند،13 بلکه ش��ئون و موضوعات دیگر 
نیز کنار جنگ روایت می‌شود. در حقیقت وحدت موضوعی، در صورتی که جنگ موضوع 
داس��تان فرض شود، عموماً مخدوش می‌ش��ود. محدود ساختن ادبیات روایی به جنگ نه 
ممکن و نه قابل توصیه است. از این رو، هر گونه تحدید موضوع خاصی برای ادبیات روایی 

به منزلة امری تحمیلی و فرمایشی خواهد بود.
نکتة قابل تأمل دراین‌باره آن است که آیا مجموعه پسوندهای به‌کاررفته پس از ادبیات 
جنبة توضیحی دارند یا تقییدی؟ در صورتی که این پسوندها جنبة توضیحی داشته باشند، 
جوهرة همة آنها در ادبیات موجود است و پسوند چیزی بر این مفهوم نمی‌افزاید یا از آن 
نمی‌کاهد؛ اما در صورتی که این پس��وندها جنبة تقییدی داش��ته باش��ند، دایرة مفهومی 
ادبیات را محدود می‌سازند. آنچه روشن است این است که به‌کارگیری پسوندهای متباین 

برای ادبیات، در اصطلاحات ادبی، جنبة تقییدی آن را برجسته ساخته است.
اما تفسیر موضوعی این پسوندها موجب چنین پنداری شده است. گرچه لحاظ پسوند 
»دف��اع مقدس« به نحو مضمونی نیز محدودکننده خواهد بود و اساس��اً هیچ پس��وندی 
تقییدی نیس��ت مگر آنکه مفهوم ادبیات را ضیق می‌کند، باید توجه داشت که ادبیات به 
نحو »لا بشرط مقسمی« امری کاملاً ذهنی است. ادبیات هنگامی که به مرحلة تصور جزئی 
ذهنی وارد می‌شود ناگزیر به چنین قیودی است و اساساً بدون آن تحقق نمی‌یابد. بنابراین 
در تقسیمات ادبی مقسمی که ناظر بر مصادیق مختلف است باید مقومات وجود خارجی 

ادبیات روایی را نیز در نظر داشته باشد.
ام��ا بخ��ش دیگر اس��تدلال به نس��بت 
نویسنده به موضوعش بازمی‌گردد.14 زواریان 
پس‌زمینه‌ها را موانعی برای برخورد تام و تمام 
نویسنده با زندگی و روایت تام از آن می‌داند. 
در ای��ن ف��رض، زندگی، خ��ود، الهام‌بخش 
نویس��نده اس��ت و هیچ قید یا وصفی نباید 
ذهنیت مشروطی در نویسنده دربارة زندگی 

آیا مجموعه پسوندهای به‌کاررفته پس از ادبیات 
جنبة توضیحی دارند یا تقییدی؟ در صورتی که این 
پسوندها جنبة توضیحی داشته باشند، جوهرة همة 
آنها در ادبیات موجود است و پسوند چیزی بر این 
مفهوم نمی‌افزاید یا از آن نمی‌کاهد؛ اما در صورتی 
که این پسوندها جنبة تقییدی داشته باشند، دایرة 
مفهومی ادبیات را محدود می‌سازند.
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ایجاد کند. گرچه نویس��نده ممکن اس��ت در نهایت به انتخاب مقیدی نایل شود، پیش از 
انتخاب ذهن نویسنده دربارة همة پسوندها »لا بشرط« است.

گرچه این اس��تدلال به‌ظاهر با ماهیت خلاقة داستان تناسب بیشتری دارد، عملاً هر 
حات عقلی و ش��رعی را در جمیع اطراف موضوعِ انتخاب نفی می‌کند. با کنار  گونه مرجِّ
رفتن این مرجحات، که با ش��عار جامع‌نگری و پرهیز از آفرینش فرمایش��ی همراه است، 
عملاً ایدئولوژی ـ به منزلة عامل محدودیت‌زا و تحمیل‌کننده برای انتخاب و جهت‌دهنده 
به آن، حتی پیش از مرحلة انتخاب و در حین آن ـ به کناری نهاده می‌ش��ود. از این رو، 
فرض تقدس نیز برای دفاع فرضی مخدوش‌کننده برای انتخابهای داستان‌نویس��انه تلقی 

خواهد شد.15
اش��کال دیگر زواریان بر این است که تقسیم‌بندی کار منتقد است نه نویسنده. آنچه 
مورد انکار ایشان واقع شده آن است که نویسنده اگر دست به چنین تقسیم‌بندی‌ای بزند، 
از ادبیات دور می‌ش��ود. این گفته که تقسیم‌بندی کار منتقدان است اصل تقسیم‌بندی را 
مخدوش نمی‌کند، بلکه وقوع آن را از سوی نویسنده مُخِل می‌داند؛ اما نویسنده نیز به آنچه 

می‌آفریند اشِراف اجمالی دارد و نام‌گذاری هم خللی بر کار او وارد نمی‌سازد.

تقلیل مضمونی داستان
قاس��معلی فراست از مخالفان تقسیم‌بندی موضوعی اس��ت.]16[ فراست در حقیقت منکر 
اصل تقسیم‌بندی نیس��ت؛ اما با توجه به تفاسیر سطحی صورت‌گرفته از موضوع ترجیح 
می‌دهد اصل تقسی��م‌بندی را ممنوع بداند. فراس��ت نقش متعلقهای ادبیات را موضوعی 
قلم��داد می‌کند و با ای��ن پیش‌فرض که ادبیاتِ موضوعی منحل به تفسی��ری ظاهری از 
موضوع می‌ش��ود آن را نفی می‌کند. در این تقریر، ادبیات جنگ به معنای داستانی است 
که در آن صدای انفجار وجود داشته باشد. در حالی که شئون گسترده‌ای از زندگی درگیر 
جنگ می‌شود. معضل دیگر آثار اجتماعی‌ِ تقسیم‌بندی‌ها است که یا به تبع این برداشت 
س��طحی موضوعی دامنگیر ادبیات می‌ش��ود یا موجبات تقسیم‌بندی‌های ارزشی دیگر را 

فراهم می‌آورد.
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البته، همان‌طور که فراس��ت می‌گوید، تردیدی در تفاسی��ر س��طحی از اقسام ادبیات 
نیست. با وجود این، تقریر نادرست از یک قسم ادبی نباید موجب نفی اصل وجود آن قسم 

و ضرورت پرداخت به آن شود.
از س��وی دیگر، فراس��ت لوازم خارجی این تقسیم‌بندی را، که اثبات هم نشده، مطرح 
می‌کند و به واسطة آن اصلِ تقسیم‌بندی را انکار می‌نماید. چنین دلیلی هم نوعی مصادره 

به مطلوب است.

تولیت دولتی در تقسیم‌بندی ادبی
رضا امیرخانی دربارة تقسی��م‌بندی‌های موج��ود از ادبیات جنگ ـ ادبیات جنگ اصطلاحِ 

منتخب امیرخانی است ـ می‌گوید:
از آنجا که در ایران معمولاً مسئولان فرهنگی ما نوبتهای هشت‌ساله برای مدیریت دارند، با تغییر 
آنها و با آن تغییری که به نظر آنها باید در محتوای ادبیات جنگ پدید می‌آمد آن اسم تغییر 
می‌کرد ... واقعیت این است که ما چیزی داریم به نام ادبیات جنگ که همان ادبیات دفاع مقدس 
باشد، که همان ادبیات پایداری یا مقاومت باشد. این اسامی هیچ‌کدام حتی دوره‌های تاریخی 

مشخص را در بر نمی‌گیرند. )محمد و محسن حنیف، ص 105(
بیان امیرخانی، به منزلة تکمله‌ای بر نظر قاس��معلی فراس��ت، قابل تأمل اس��ت؛ زیرا 
امیرخان��ی نه‌تنها این اصطلاحات را موجب سیاس��ت‌گذاری‌های غلط ادبی می‌داند، بلکه 
خط��ای مدیران فرهنگی را نیز موجب پدید آمدن این اصطلاحات می‌ش��مارد. از نظر او 
واضعان و به‌کاربرندگان اولیة این اصطلاحات مس��ئولان فرهنگی بوده‌اند که در دوره‌های 

هشت‌ساله امور را بر عهده داشته‌اند.
امیرخانی دلیل روشن یا منبع متقنی بر این ادعا نمی‌آورد. در مقابل، دلایلی بر ضعف 

این ادعا اقامه شده است.
ـ به نظر می‌رسد عنوانها در این حوزه نه 
به وضع تعیین��ی که به وضع تعینی صورت 
گرفته است. بنابراین نسبت جعل اصطلاح به 
شخص یا اشخاص خاص محل تردید است. 

تردیدی در تفاسیر سطحی از اقسام ادبیات نیست. 
با وجود این، تقریر نادرست از یک قسم 
ادبی نباید موجب نفی اصل وجود آن قسم و 
ضرورت پرداخت به آن شود.
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ادعای تساوی ادبیات جنگ با ادبیات دفاع 
مقدس مخالف مفهوم این دو واژه و استعمال طیف 

گسترده‌ای از اهالی داستان است. تساوی این دو 
بدان معنی است که دو مفهوم دفاع و تقدس هیچ 

معنایی را به جنگ اضافه نکرده‌اند و در بطن آن 
موجودند؛ که واضح‌البطلان است.

همچنان که پیش‌فرض دوره‌های هشت‌ساله 
در وض��ع اس��م جدید ثابت نش��ده اس��ت.

ـ ب��ا ف��رض تعیینی ب��ودن وض��ع این 
اصطلاحات نیز این اس��امی اغلب از س��وی 

رهبران انقلاب وضع شده‌اند.
ـ با پذیرش این ادعا، صرف جعل اسمی 

برای یک مسمی از سوی مسئولان دولتی به معنای نادرست بودن آن نیست.
ـ ادعای تس��اوی ادبیات جن��گ با ادبیات دفاع مقدس مخالف مفه��وم این دو واژه و 
اس��تعمال طیف گسترده‌ای از اهالی داستان است. تساوی این دو بدان معنی است که دو 
مفهوم دفاع و تقدس هیچ معنایی را به جنگ اضافه نکرده‌اند و در بطن آن موجودند؛ که 

واضح‌البطلان است.
ـ ادعای تساوی ادبیات جنگ و دفاع مقدس داستانهای واقعة هشت‌ساله بین ایران و 
عراق را بدون هیچ قیدی ذیل ادبیات جنگ قرار می‌دهد و عملاً گونة جدید منس��وب به 

دفاع مقدس را انکار می‌نماید.
ـ تطور اس��امی ادبیات برخاسته از واقعة هشت‌ساله در ایران تلاشی برای دستیابی به 
ش��اخصه‌های اصیل این واقعه و ادبیات حاکی از آن و شناس��ایی ادبیات آن در تقسیمات 
گونه‌های ادبی اس��ت. وضع این اصطلاحات در بازبینی‌های مکرر ادبیات واقعة هشت‌ساله 

صورت گرفته است و ناظر بر دوره‌ای خاص نبوده است.
در این نگرش، که طرفدارانی میان نویس��ندگان دارد، انگشت اتهام نخست به سمت 
دولت اسال�می و مسئولان فرهنگی نش��انه می‌رود. از این رو، بنیان تقسیم‌بندی به دلیل 
نسبت آن با مسئولان فرهنگی مخدوش است. این نگاه ادبیات دولتی را مهم‌ترین تهدید 

برای داستان‌نویسی خلاق می‌داند و با سفارش‌نویسی و حمایتهای دولتی مخالف است.
این رویکرد از جانب طیف نویس��ندگان شبه‌روشنفکر نسل پیش از انقلاب تأسیس 
ش��د و برخی از نویسندگان انقلاب نیز ناآگاهانه آن را تکرار کردند.17 این نگاه مبتنی بر 
تقابل دولت و غیر دولت ـ به تعبیری، شبه‌روش��نفکران بازمانده از مسی��ر انقلاب و، به 
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ادعای این گروه، مردم ـ اس��ت. از این رو، هر عقیده‌ای که به قطعیت و ایدئولوژی باور 
داشته باشد در دستة دولتی است. همچنین، هر اندیشه‌ای که از سیاست جاری حمایت 
کند متهم به سفارشی‌نویسی و دولتی‌نویسی می‌شود. مرزبندی‌ها از سوی دولت صورت 
می‌گیرد و در مقابل هر دیدگاه نسبی‌اندیش و سکولاری نمایندة مردم تلقی می‌شود.18 
تقاب��ل این گروه با دولت )حاکمیت( و آثار خلاقه‌ای که هم‌س��و با حکومت اسال�می و 
سیاستهای آن بود نتیجة فروپاشی پایگاه مارکسیسم در شرق و پیروزی انقلاب اسلامی 

در عرصة سیاسی بود.19
در این نگاه، به هر میزان نویس��ندگان نس��ل انقلاب ناآزموده و خام‌دستانه به نگارش 
داس��تان روی می‌آورند متولیان به حمایت از این طیف نویس��ندگان و هدایت مضمونی 
داس��تانها و س��فارش موضوع به این طیف متهم‌اند. از این رو، متولیان باید با به رسمیت 
شناختن طیف منتقد و دگراندیش در حوزة ادبیات دفاع مقدس زمینة شکل‌گیری ادبیات 
والا را فراه��م آورن��د. گرچه واقعیت ام��ر از برخی تولیتهای ادعایی ناکارآمد و روش��های 
نس��نجیده در فضای ادبیات داس��تانی پس از انقلاب حکایت دارد و غفلت برخی مدیران 
فرهنگی در این زمینه انکارناپذیر است، نباید مسیر تجربی ادبیات انقلاب را، که در انقطاع 
از سنتهای ادبی فرمالیستی و سوسیالیستی گذشته شکل گرفت، از یاد برد. دستیابی به 
این استقلال هزینة گزافی را مطالبه می‌نمود که بخشی از آن بایکوت و مواجهة خصمانة 

شبه‌روشنفکران با دولت و ادبیات هم‌جهت با آن بوده است.

نسبی‌انگاری در درک حقیقت
رضا نجفی نیز به یک نوع داس��تان بیش��تر باور ندارد. او بر این باور است که باید تعریف 
گش��اده‌ای از ادبیات جنگ به دس��ت دهیم.20 نجفی دلیل این باور را در فقدان ملاکهای 
متقن برای دس��ت زدن به چنین تقسی��م‌بندی‌هایی می‌داند. این سخنان پرسشهایی را 
موجب می‌شود که مهم‌ترین آن دلیل فقدان معیار در این زمینه است. البته نجفی ادعای 
فقدان ملاک را در برابر س��خن کس��انی مطرح می‌کند که بر ادبیات متعهد به آرمانهای 
انقلاب و مبانی دینی و جهان‌بینی اسلامی تأکید می‌ورزند. بنابراین ادعای فقدان ملاک 
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یا به معنای تش��کیک در امکان تصوری این 
مبانی اس��ت یا تشکیک در امکان استخراج 
ملاکه��ای ادب��ی از این مبان��ی. توضیحات 
دیگ��ری از نجف��ی درب��ارة ادب��یات متعهد 

نش��ان‌دهندة آن است که ریش��ة چنین توس��عه‌ای در مفهوم جنگ به عدم قطعیت در 
اندیشة نجفی و امتزاج آن با اندیشة آزادی مطلق بیان است.21

دلایل ذکرش��ده از سوی مخالفان تقسی��م‌بندی ادبیات، جهت معرفی گونه‌ای به نام 
ادبیات دفاع مقدس، در دو دستة کلی قابل تفکیک است.

نتیجه‌گیری
بخشی از دلایل مبنای داستانی ندارند و بر اساس شاخصه‌های جامعه‌شناسی، سیاسی، و 

... تدوین شده‌اند.
ـ منشأ دولتی تقسیم‌بندی‌های مورد بحث؛

ـ مرزکشی در ادبیات و خارج شدن برخی نیروهای انقلابی از حوزة ادبیات دفاع مقدس؛
ـ تأثیرات سوء تقسیم‌بندی در سیاست‌گذاری‌های ادبی؛

ـ سکولاریسم ادبی؛
 بخش دیگری از دلایل مبنای داس��تانی دارن��د و به عناصر روایت یا لوازم گونه‌بندی 

ادبی اشاره می‌کنند.
ـ نبودن تعریفی روشن از ادبیات جنگ و دفاع مقدس؛

ـ دشواری تشخیص موضوع در آثار داستانی؛
ـ اصطلاح ادبیات جنگ و دفاع مقدس در فرهنگنامه‌ها شناسایی نشده است؛

ـ ام��کان انحال�ل ادبیات جنگ و دف��اع مقدس در ضمن عناوین��ی دیگر چون رمان 
احساس‌گرانه، رمان تاریخی، رمان تبلیغی، رمان روانشناختی، رمان جریان سیال ذهن، و 

رمان حادثه‌ای؛
ـ لوازم تبلیغی و غیر ادبی این تقسیم‌بندی؛

ادعای فقدان ملاک یا به معنای تشکیک در امکان 
تصوری این مبانی است یا تشکیک در امکان 

استخراج ملاکهای ادبی از این مبانی.
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ـ هر گونه پسوندگزینی با ذات ادبیات در تضاد است؛
ـ تقسیم‌بندی عمل منتقد است نه نویسنده. بنابراین در ساحت آفرینش و قواعد منجر 

به آن تقسیم‌بندی راه ندارد؛
ـ به دلیل نبودِ ملاکهای روشن از مقسم نباید به اقسام تجاوز کرد؛

ـ مسدود شدن جریان نقد در پی تقدس روایت به تبع تقدس موضوع؛
ـ خروج موضوعی جنگ از میان اقسام در واقعة هشت‌ساله و باقی ماندن یک قسم )دفاع(؛

ـ محوریت موضوعی این تقسیم‌بندی‌ها و عدم شمول موضوع جنگ و به طریق اولی 
دفاع مقدس بر همة مصادیق داستانی؛

ـ انکار امکان تصدیقی ادبیات جنگ )ادبیات مدافع جنگ( و ضد جنگ بودن همة آثار؛
ـ اثبات حقانیت )تقدس( برای مطلق دفاع و زاید بودن وصف تقدس برای دفاع؛

ـ ترادف همة اقسام ادعایی؛
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منابع
»ادب��یات جن��گ، مل��ی، یا جناح��ی«، همبس��تگی، 

.1384/9/13
»تقسیم‌بندی ادبیات کار درستی نیست«، همشهری، 

.1388/3/30
تندرو صالح، شاهرخ. گفتمان سکوت، شفیعی.

حنيف، محمد و محس��ن. کن��دوکاوی پيرامون ادبيات 
داستاني جنگ و دفاع مقدس، صرير.

خبرگزاری فارس، چهارشنبه، 1389/12/25.
شاه‌آبادی، حمیدرضا. »تأملی بر عملکرد روشنفکران در 

ادبیات جنگ«، نامة پژوهش، ش 9، ص 129.
مطهری، مرتضی. مجموعه ‏آثار، ج ‏14، خدمات متقابل 

اسلام و ایران.
مک‌ک��ی، راب��رت. داس��تان س��اختار س��بک و اصول 

فیلمنامه‌نویسی، محمد گذرآبادی، هرمس.
 

پی‌نوشت
1. متن حاضر بخش��ی از پژوهش »جستاری در ادبیات 
داس��تانی دفاع مقدس« است که پژوهشگاه فرهنگ و 

اندیشة اسلامی منتشر خواهد کرد.
2. »من ش��نیده‌ام که بعضی می‌گویند داستان جنگ و 
یا داس��تان ضد جنگ. من با این مخالفم و جنگ اصولاً 
چیزی نیس��ت که کسی با آن موافق باشد و برایش سر 
و دست بشکند.« )محمد و محسن حنيف، کندوکاوی 
پيرامون ادبيات داس��تاني جنگ و دفاع مقدس، صرير، 
ص 94(. شی��رزادی در بخش دیگری از گفته‌های خود 
دلیل این مخالفت را اعتقاد به »مضمون« بودن جنگ 
می‌دان��د. او بر اين باور اس��ت که دی��دگاه موضوعی به 
جنگ بدین معنی است که در جنگ دائم صدای شلیک 
گلوله را بشنويم. در بخش دوم شیرزادی با تقسیم‌بندی 
ادبیات بر اساس موضوع جنگ مخالفت می‌کند: »اساساً 
قائل به تقسی��م‌بندی داس��تان جنگ، داس��تان صلح، 
داستان طوفان، داستان سیل، حتی داستان اجتماعی و 

سیاسی و غیره نیستم.« )همان، ص 103(
3. همان.

4. »هر نویس��نده‌ای در هر ج��ای جهان مجاز و مختار 

اس��ت که بنا به دلایل و علل مختلف که بازمی‌گردد به 
تجربه‌هایش، آموزش��ش، و نوع شخصیتش و ربط پیدا 
می‌کن��د در مجموع به جنس هستی‌شناس��ي‌ای که او 
پس از گذراندن مراحلی به آن می‌رسد ممکن است به 

سوی نوشتن داستانی جنگی کشانده شود.« )همان(
5. »م��ا در دنیا مقوله‌ای به ن��ام ادبیات دفاع مقدس یا 
ادبیات جن��گ نداریم.« )هم��ان، ص 100(. علی‌اصغر 
شیرزادی نیز دربارة عنوان برخی آثار جهانی همین‌گونه 
می‌اندیش��د: »اگ��ر نگاهی به ادبیات جه��ان بیندازیم، 
می‌بینیم که نویسندگان بزرگی چون همینگوی، یوسا، 
فوئنت��س، کالوینو، الکی، تولس��توی، و خیلیهای دیگر 
دربارة جنگ نوش��ته‌اند و هیچ‌گاه بر این‌گونه آثار آنان 
برچس��ب ادبیات جنگ زده نشده است ... آیا می‌توانیم 
رم��ان بزرگ جن��گ و صلح یا وداع با اس��لحه را صرفاً 
متعلق به آنچه نامش را ادبیات جنگ گذاش��ته ش��ده 
بدانیم؟« )»تقسی��م‌بندی ادبیات کار درستی نیست«، 
همشهری، 1388/3/30. »ذیل فرهنگهای اصطلاحات 
ادبی فارس��ی و انگلیس��ی اصطلاحی به نام »داس��تان 
جنگ« وجود ندارد. »داس��تان دفاع مقدس« نیز هنوز 
به صورت رس��می وارد فرهنگه��ا و دایره‌المعارف‌های 
ادبی فارسی نشده است ... صاحب‌نظران هنوز به تعریف 
مشخص و فراگیری از این اصطلاح نرسیده‌اند.« )محمد 

و محسن حنیف، همان، ص 98(
6. »م��ن فکر می‌کنم قداس��ت حضور م��ردم جنگ را 
دوست‌داش��تنی کرد و حالت مقدسی به وجود آورد. در 
نتیجه ادبیاتی که به این جنگ پرداخت به ادبیات دفاع 
مقدس مشهور شد. نویس��ندگان این‌گونه می‌خواستند 
تمایز بین این جنگ با سایر جنگها را نشان دهند. به نظر 
می‌رسد که این کار برای سالهای اول جنگ درست بود؛ 
چون حالت تبلیغی داش��ت و برای فضای آن زمان لازم 
بود. ولی اکنون ش��خصاً به عنوان کس��ی که آثار زیادی 
دراین‌باره نوشته‌ام ضرورتی برای چنین تقسیم‌بندی‌ای 
نمی‌بینم ... تقسیم‌بندی ادبیات داستانی به ادبیات دفاع 
مق��دس و ... گاهی به ضرر دفاع مقدس تمام می‌ش��ود؛ 
چراکه جن��گ هیچ‌وقت واقعة جالبی نبوده و همیش��ه 
خرابی به بار می‌آورد. و نگاهی که به جنگ در میان مردم 
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هست خود به خود به این نوع ادبیات، یعنی ادبیات دفاع 
مقدس، نیز منتقل می‌شود.« )همان، ص 100(

7. »ادبیات دفاع مقدس در واقع اصطلاحی اس��ت که ما 
ساختیم. توی دنیا معمولاً تاکید نمی‌کنند که همة دفاعها 
مقدس‌اند. به این دلیل که آنچه حق است خود را نشان 
می‌دهد و اینکه ما اسم بر آن بگذاریم نوعی تبلیغ است 
که در اغلب اوقات این کار تأثیر درستی ندارد. دفاع برای 

وطن همیشه مقدس بوده است.« )همان، ص 106(
8. »کل��ید موفق��یت، اصل “مش��هورِ نگو! نش��ان بده” 
است.« )رابرت مک‌کی، داستان ساختار سبک و اصول 

فیلمنامه‌نویسی، محمد گذرآبادی، هرمس، ص 219(
9. »من فکر می‌کنم ادبیات ادبیات است و نقش ادبیات 
اهم��یت دارد. روابط انس��انها روابط انس��ان و طبیعت 
و ... اهم��یت دارد و م��ن به تقسی��م‌بندی ادبیات قائل 
نیستم. چون تقسیم‌بندی ادبیات ما را محدود می‌کند؛ 
به‌خص��وص وقتی می‌نویسی��م "ادبیات دف��اع مقدس" 
معنی‌اش این است که آنچه ما می‌نویسیم تقدس دارد. 
و این جهت خاصی ب��ه مخاطب می‌دهد که نقد آن را 
با مشکل مواجه می‌س��ازد.« بلقیس سلیمانی نیز ورود 
وص��ف تقدس در اقس��ام ادبیات را مان��ع نقد می‌داند. 
)رک تفنگ و ترازو(. رضا نجفی نیز می‌گوید: »هنگامی 
ک��ه ما اصطلاح ادبیات دفاع مق��دس را به کار می‌بریم 
ناخودآگاه برای خود ادبیات مربوط به دفاع نیز گونه‌ای 
قداس��ت قائل می‌ش��ویم. این پندار، که به‌راس��تی هم 
گاهی رخ داده است و هنوز هم رخ می‌دهد، راه را بر نقد 
می‌بندد.« )محمد و محس��ن حنیف، همان، ص 118(. 
رض��ا نجفی ترجیح می‌دهد از تعبیر »ادبیات پایداری« 

برای ادبیات مربوط به واقعة هشت‌ساله یاد کند.
10. منتق��دانِ دیگ��ر دربارة ترک��یب واژة »تقدس« در 
ادب��یات دفاع مقدس عموماً بر مانعیت و محدودیت این 
مفهوم در نقد ادبی اصرار ورزیده‌اند و به محدودیت‌زایی 
این مفهوم برای واقعه و خلاقیت اش��اره‌ای نکرده‌اند. اما 
با تنقیح من��اط می‌توان دریافت دو محور دیگر )واقعه و 
خلاقیت( نیز ـ در ضمن اقرار به محدودیت تقدس برای 
نق��د ـ مورد مخالفت این عده قرار می‌گیرد. تردیدی در 
این نیست که واقعیت به نحو مطلق ساحت گسترده‌ای 

اس��ت که ادبیات نیز یکی از زیرمجموعه‌های آن است. 
این گروه با انکار تقدس در س��احت ادبیات طیفی از آن 
واقعیت گسترده را انکار می‌نمایند و بر ماهیت سکولار آن 
تأکید می‌ورزند. دقت در دلایل این گروه گویای آن است 
که این سکولاریزه ساختن ادبیات بدان واسطه است که 
ادبیات را مخلوق انسان می‌دانند. اینان بر این باورند که 
فعل انسان ساحت نقص و گناه است. بنابراین نمی‌تواند 
مقدس باشد. با این تنقیح مناط مشخص می‌شود دفاع ـ 
که فعل انسانهایی در طول هشت سال است ـ نیز اساساً 
نمی‌تواند مقدس باشد! از این رو مقولة خلاقیت دخالتی 

در سکولار شدن مفهوم قدسی دفاع ندارد.
11. در نقد جدید هر گونه قطعیت و تصلب متن به چالش 
کشیده می‌شود. در این نقد با متنهای باز مواجهیم که 
خود، در حین فرآیند خوانش و فهم از س��وی مخاطب، 
به واقعیتی شخصی بدل می‌شوند. بنابراین، تقدس که 
با قطعیتی دربارة ش��خصیت و ح��وادث و روابط همراه 
است اساس��اً در این رویکرد انتقادی به چالش کشیده 
می‌شود و متن مقدس به متنی سکولار متنزل می‌شود؛ 
متنی که جنبة فاعلی )روایی( آن انس��ان است و انسان 
موجودی زمینی و مادی است. بنابراین محاکات او نیز 

به تبع او مادی خواهد بود.
12. »آیا ادبیات در ذات خودش پسوندپذیر است؟ اینکه 
ما بگوی��یم ادبیات دینی، ادبیات سیاس��ی، ادبیات مثلاً 
جن��گ، از این لحاظ که ادبیات خودش در ذات خودش 
مشکل است، آیا ما می‌توانیم پسوندی به آن اضافه کنیم؟ 
یعنی به شکل کوشش��ی و فرمایشی از ادبیات بخواهیم 
ک��ه در رابطه ب��ا مقوله‌ای خاص صحب��ت کند؟ به نظر 
می‌رسد ش��اید وقتی اثر ادبی نوشته می‌شود بعد از این 
خوانش منتقدی��ن می‌آیند و آثار را گروه‌بندی می‌کنند 
و موضوع‌بن��دی می‌نمایند.« )هم��ان، ص 115(. البته 
زواریان تعریفی دربارة ذات ادبیات ارائه نمی‌کند. ظاهراً 
مراد از »ادبیات در ذات خودش« ادبیات به نحو لا بشرط 
مَقسَ��می است؛ زیرا بین ادبیات با قید اطلاق »لا بشرط 
قسمی« و ادبیات مقید »بشرط شیئ« جمع می‌شود: »لا 
بشرط يجتمع مع الف شرط، يعني يك طبيعت بي‏رنگ با 
هر رنگي قابل جمع است. اما طبيعت بشرط شي‏ء، يعني 
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طبيعت��ي كه رنگ به‌خصوصي دارد، ب��ا هيچ رنگ‌داري 
جمع نمي‏شود.« )مرتضی مطهری، مجموعه ‏آثار، ج ‏14، 

خدمات متقابل اسلام و ایران، ص 65(
13. »ب��رای ارائة تعریفی فراگیر از ادب��یات ناچار باید 
تعریفی ارائه داد که انعطاف‌پذیر باشد ... موضوع یک اثر 
را به‌راحتی نمی‌شود تشخیص داد؛ مثلاً رمانی مثل وداع 
با اسلحه را، که یکی از مطرح‌ترین و شناخته‌شده‌ترین 
آث��ار ادب��یات جنگ جهان اس��ت، اگ��ر بخواهید واقعاً 
منصفانه نگاه بکنید چطور می‌توانید بگویید که آیا این 
رمان واقعاً یک رمان جنگی است یا رمانی است دربارة 
عواطف انسانی، عشق، در مورد تنهایی، و خیلی مسائل 

دیگر؟« )محمد و محسن حنیف، همان، ص 116(
14. »... قبل از اینکه من نویسنده بخواهم اثری را خلق 
کنم به این فکر کنم که حالا بیایم ادبیات جنگ خلق کنم 
ی��ا بیایم ادبیات دینی خلق کنم. به نظر من اگر این‌طور 
باش��د من از ادبیات دور می‌ش��وم. چون ادبیات نسبت 
مس��تقیمی با زندگی انسان دارد. در ادبیات نویسنده به 
ذات زندگی انسان، مسائل انسان، نیازهایش، و آرزوهایش 

می‌پردازد.« )همان(
15. دیدگاه احمد دهقان دربارة ایدئولوژی و نسبت آن 
با داستان چنین است: »نسلی که بر اساس شرایطشان 
و انقلابی‌گری‌ش��ان خواسته‌اند بنویسند عموماً آمده‌اند 
ایدئول��وژی خودش��ان را، که پس از انقلاب پیدا ش��ده 
بود، لباس رمان پوش��انده‌اند. آنها در اصل خواس��ته‌اند 
ایدئولوژی‌شان را بگویند. این درست به عکس کارکرد 
رمان اس��ت. عکس اصل وجود رمان است!« )گفتگو با 

نسل باروت، ص 146(
16. »بن��ده اعتقادی به این تقسی��م‌بندی ندارم. چرا؟ 
یک مثال می‌زنم؛ برای اینکه منظورم را بهتر برس��انم. 
وقتی ما می‌گوییم ادبیات دینی آیا داس��تان دینی این 
است که داستان پر از آیه و روایت باشد؟ وقتی به بچه 
می‌گوییم برو درس بخوان، علم یاد بگیر، به نظر من این 
حرفها همه دینی است. علم آموختن دینی است یا بهتر 
است بگوییم آیا اینها دینی نیستند؟ این تقسیم‌بندی‌ها 
ی��ک ضرورتی هم دارن��د و آن این اس��ت که وقتی ما 
بیاییم ادبیات را تقسی��م کنیم به ادبیات جنگ، ادبیات 

انقال�ب، و غیره یک جاهایی تقسی��م‌بندی‌های غلط و 
سیاست‌گذاری‌های غلطی که متأسفانه در جامعة ما رخ 
می‌دهد باعث می‌شود که آسیبهای خودش را بگذارد.« 

)محمد و محسن حنیف، همان، ص 101(
17. ناص��ر ایران��ی: »اولیای ام��ور فرهنگی کش��ور ... 
س��رمایه‌های مادی و معنوی هنگفتی را از این ملت به 
باد فنا دادند. متولیان سیاسی‌اندیش مقولة فرهنگ به 
این امر توجه نکردند که ادبیات خلاق به‌ویژه داس��تان 
پدیداری زنده، ظریف، و ش��کننده اس��ت که ماهیتی 
خاص دارد و هر شخص یا دولتی که بخواهد این پدیدة 
زنده را آن‌قدر کژ و مژ کند که خادم ایدئولوژی و منافع 
سیاسی او بشود روح آن را کشته است.« جواد مجابی: 
»اینکه عده‌ای تصمیم بگیرند نوعی قصة خاص جنگی 
نوشته شود امر معقولی نیست. نویسنده باید آزاد باشد 
ت��ا حرف خود را بزن��د و در نهایت این مردم هس��تند 
که تش��خیص می‌دهند چه کسی درس��ت می‌گوید.« 
علی‌اشرف درویشیان: »تا وقتی که سانسور وجود دارد و 
جناح خاصی متولی این مسئله است امکان ندارد رمانی 
مثل دن آرام بنویسیم.« شهلا لاهیجی: »شاید نگاه ما به 
ادبیات جنگ از آنچه نهادهای دولتی در پی‌اش هستند 
متفاوت باشد. ما مردم را تعقیب می‌کنیم نه گروه خاصی 
و نه شجاعتها را.« علی‌محمد افغانی: »مطمئناً جنگ ما 
همة آنچه در فیلمهای تلویزیونی نش��ان داده می‌شود 
نبوده اس��ت و خود دس��ت‌اندرکاران ه��م این را قبول 
دارند. تعهد هنر، اگر درس��ت باش��د، به هدف می‌رسد؛ 
ام��ا این مرز خودی و غیر خ��ودی بودن گاهی تنگ‌تر 
از این نیز می‌ش��ود و نویسندگان نس��ل انقلاب را هم 
مورد الطاف خود قرار می‌دهد.« )»ادبیات جنگ، ملی، 
یا جناحی«، همبس��تگی، 1384/9/13(. احمد دهقان: 
»عده‌ای افراطی همة آدمها را در خط‌کش��ی ساختگی 
خود جا می‌دهند و نویسندگان را طبقه‌بندی می‌کنند. 
آنان نمی‌خواهند نویسنده خودش باشد و چنان جوّی 
ایج��اد می‌کنند ک��ه ادب��یات ریا و دروغگویی ش��کل 
می‌گ��یرد.« جواد جزینی: »نهاده��اي دولتي از ادبيات 
جنگ كليشه ساخته‌اند، كه مردم از نزديكي و خواندن 
آن پرهيز مي‌كنند؛ اما در اين ميان نويسندگاني دعوت 



به صلح را سرلوحة كار خود قرار داده‌اند.« )خبرگزاری 
فارس، چهارشنبه، 1389/12/25(

18. »روش��نفکر ایرانی یکباره خود را در جامعه‌ای دید 
ک��ه، در عین التهاب و هیجان، دس��تیابی به آرمانهای 
دینی را وجهة همت خود قرار داده بود و در شعارهایش 
با غرب و تفکرات برخاس��ته از آن س��تیزه می‌ورزید ... 
ای��ن آغاز رون��دی بود که در ادامه ب��ه غریبه و نامحرم 
شدن روش��نفکر در جامعه انجامید؛ شرایطی که از آن 
با عنوان تبعید روشنفکر در درون جامعه نام می‌برند.« 
)حمیدرضا شاه‌آبادی، »تأملی بر عملکرد روشنفکران در 

ادبیات جنگ«، نامة پژوهش، ش 9، ص 129(
19. ابوتراب خسروی دربارة وضعیت نسل داستان‌نویس 
شبه‌روشنفکر پس از پیروزی انقلاب می‌گوید: »با وقوع 
انقلاب اسال�می و حاکمیت جدید و همچنین فروپاشی 
اتحاد ش��وروی و افت تبلیغات مارکسیستی و همچنین 
ادبیات رئالیستی سوسیالیستی گروهی از داستان‌نویسان 
موسوم به نسل سوم شاید به این نتیجة نانوشته رسیدند 
ک��ه ادبیات تنها کش��ف رواب��ط دیالکت��یک اجتماعی 
نیس��ت؛ بلکه فراتر از آن کشف هس��تی است ... عشق، 
مرگ، و رنج انسانی به دور از سیاست‌زدگی مضمونهای 
اصلی داستان‌نویس��ان نس��ل بعد از انقلاب شد و نسل 
جدید نویس��ندگانی شروع به نوشتن کردند که مقطعی 
بودن سیاس��ت را درک می‌کنند که حتی اگر سیاس��ت 
را مضمون داس��تان قرار می‌دهند، عینک ایدئولوژی به 
چشم ندارند، بلکه وضعیت انقیاد انسان را طرح می‌کنند، 
وضعیت انسان در جنگ را می‌نویسند.« )شاهرخ تندرو 

صالح، گفتمان سکوت، شفیعی، ص 102(
20. »به س��بب نب��ودن معیارها و ملاکه��ای قطعی و 
روش��ن و ثابت بهتر اس��ت در تعیین آثار جنگی از غیر 
آن قدری دس��ت و دلبازانه رفتار کنیم و هر اثری را که 
مضم��ون جنگ یکی از دو یا س��ه مضم��ون مطرح آن 
باشد جزو ادبیات جنگ بشماریم ... در دام تقسیم‌بندی 
فرض��ی و جعلی و نادرس��ت و دو قطبی ادبیات جنگ 
و ادب��یات ض��د جنگ نیفتیم. برای اینکه به دش��واری 
بت��وان نویس��ندگان و آث��ار قابل اعتنای��ی را یافت که 
ستایش��گر و مبلّغ بی قید و ش��رط جنگ باشند. حتی 

میلیتاریس��تی‌ترین نظریه‌پردازان و نویس��ندگان نیز، 
دس��ت‌کم در ظاهر، ویرانگری جنگ و پیامدهای منفی 
آن را نکوهش می‌کنن��د و از لزوم ناگزیر دفاع و جنگ 
پیشگیرانه و ... سخن می‌گویند. از این رو در دل بیشتر 
قریب به اتفاق آث��ار جنگ قرائت ضد جنگ نیز نهفته 
اس��ت. به عبارتی در بیش��تر م��وارد ادبیات ضد جنگ 
در دل هم��ان ادبیاتی نهفته اس��ت که ما آن را ادبیات 
جنگ می‌نامیم. از س��وی دیگ��ر، ضدجنگ‌ترین آثار یا 
نظریه‌ها منکر ضرورت دفاع و پایداری به هنگام حملة 
تجاوزکارانه نیس��تند و نمی‌توانند باش��ند. از این رو به 
گمانم اصرار بر تع��یین تکلیف آثار ادبی در اینکه جزو 
ادبیات جنگ یا ضدجنگ‌اند و س��پس دس��ت زدن به 
داوری ارزش��ی به س��ود یا زیان این یا آن قطب نه‌تنها 
ساده‌نگرانه و سطحی‌گرایانه، که در حق آثار ادبی زیانبار 
و خطرناک اس��ت؛ چراکه در این صورت با ضد پایداری 
پنداش��تن ادبیات ضد جنگ و یا همچنین جنگ‌طلب 
خط��اب کردن ادبیات پایداری به خندق تخطئة ژانری 
ادب��ی به نام ادبیات جنگ خواه��یم غلتید.« )محمد و 

محسن حنیف، همان، ص 117 ـ 118(
21. رض��ا نجفی می‌گوید: »من نه با هنر متعهد مخالفم 
نه با هنر غیر متعهد. اجازه دهید برای هنر تعیین تکلیف 
نکن��یم؛ حالا ک��ه عملاً هم کاره‌ای نیس��تیم. در ذهن و 
قل��ب خودمان هم برای انواع متفاوت ادبیات حق حیات 
قائل ش��ویم. من این تنوع را می‌پسندم؛ اینکه هر کدام 
از دو گرایش هن��ر متعهد و هنر غیر متعهد کار خود را 
بکنند و آثارش��ان را بی‌مزاحمت بیافرینن��د. زیبایی در 
این رنگارنگی دیدگاههاست.« )همان، ص 137(. نجفی 
ضمن برشمردن پیشنهادهای خود دربارة ادبیات جنگ 
می‌گوید: »تسامح بیشتر از سوی نهادهای دولتی نسبت 
به آثار انتقادی و حتی مخالف جنگ.« )آسیب‌شناس��ی 
ادب��یات پایداری ای��ران و جهان(. این ادعا به روش��نی 
گویای آن اس��ت که اصل تقسی��م‌بندی و امکان انقسام 
ادبیات جنگ و دیدگاههای آن امری ممکن اس��ت؛ زیرا 
عدم مطلق دلایل قطعی قطعاً هیچ تقسی��م‌بندی‌ای را 
ممکن نمی‌سازد. بلکه ادعای عدم دلایل متقن فقط مانع 
شکل‌گیری قسمی مطابق با مبانی انقلابی و دینی است!



29

دربارة ادبیات داستانی معاصر ایران تا به حال کتابهای متعددی به قلم محققان و پژوهشگران 
مختلف نوشته شده که در بسیاری از آنها به این موضوع نگاهی کلی شده و نویسندگان این 
کتابها اغلب دیدگاههای ش��خصی و سلیقه‌ای خود را دربارة ادبیات داستانی معاصر ایران 
بیان کرده‌اند. کمتر اتفاق افتاده نویسنده یا محقق و پژوهشگر این حوزه پایه و اساس کار 
خود را بر مس��تندات و آمارهای موجود قرار دهد و بر پایة همین داش��ته‌ها نگاه تفسیری 

خود را به ادبیات داستانی ایران برای مخاطب ارائه کند.
با این حال، نویس��ندگانی هم هس��تند که با اتکا به منابع مستند و آمارهای موجود 
دست به تحقیق و نگارش کتابهای تحلیلی در زمینة ادبیات داستانی معاصر ایران می‌زنند 
و آثار قابل تأملی را در این بخش تألیف و منتشر می‌کنند. تازه‌ترین نمونه در این زمینه 
کتاب تحقیقی ـ تحلیلی ادبیات داستانی ایران پس از انقلاب اسلامی، به قلم محمدرضا 
سرش��ار، است که اخیراً از سوی س��ازمان انتشارات پژوهشگاه فرهنگ و اندیشة اسلامی 
چاپ و منتش��ر شده است. در ابتدای این کتاب شناسنامة پژوهشی اثر ارائه شده که در 
آن به نام طرح‌نامه )ادبیات داس��تانی ایران(، پژوهشکده )فرهنگ و مطالعات اجتماعی(، 
گروه علمی )ادبیات اندیشه(، محقق )محمدرضا سرشار(، موضوع اصلی )ادبیات داستانی 
ایران(، موضوع فرعی )پس از انقلاب اسال�می(، و مدت انجام دادن تحقیق )س��ه سال( 

اشاره شده است.
ورودی کتاب حاضر را دو متن مقدمه‌ای، یکی پیشگفتار گروه ادبیات اندیشة پژوهشکدة 

نگاه�ی به کتاب »ادبیات داس�تانی ایران پس از 
انقلاب اسلامی«، نوشتة محمدرضا سرشار
علی‌الله سلیمی

سرگذشت پر فراز و نشیب داستان انقلاب اسلامی
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تلاشهای پراکنده‌ای ـ آن هم به صورت غیر رسمی 
ـ برای به دست آوردن چشم‌اندازی از یک دهه 
ادبیات داستانی کشور در دوران پس از انقلاب 
توسط برخی از مطبوعات صورت گرفت؛ که شاید 
مهم‌ترین آنها تلاش گروه ادب و هنر روزنامة کیهان 
بود و حاصل آن نیز، در ایام دهة فجر همان سال، 
در همین صفحه از روزنامه به چاپ رسید.

فرهنگ و مطالعات اجتماعی و دیگری مقدمة پژوهشگر اثر )محمدرضا سرشار(، شکل داده 
است. در بخشی از پیشگفتار آمده است:

تحقیق حاضر، که نتیجة تلاش علمی محقق ارجمند، محمدرضا سرش��ار، عضو هیئت علمی 
گروه ادبیات اندیشة پژوهشکدة فرهنگ و مطالعات اجتماعی، است، به تحلیل و بررسی ادبیات 
داس��تانی ایران، بعد از انقلاب اسال�می، و تبیین قوّتها و کاس��تیهای آن می‌پردازد؛ موضوعی 
مهم و مغفول‌مانده در مطالعات ادبیات داس��تانی معاصر که ب��ازکاوی‌اش می‌تواند قدم اول در 
شناخت هویت ادبیات داستانی انقلاب اسلامی باشد، مسیری که ناگزیر باید از نقد و بررسی و 

آسیب‌شناسی و قوت‌شناسی کارنامة سی‌سالة ادبیات داستانی شروع شود.
مؤلف اثر هم در مقدمة کتاب خود به فعالیتهای پراکنده در زمینة برنامه‌های تحقیقی 
و پژوهشی ادبی در کشور اشاره کرده و اولین اقدام در این حوزه را به بهمن‌ماه سال 1367 

مربوط می‌داند:
تلاشهای پراکنده‌ای ـ آن هم به صورت غیر رسمی ـ برای به دست آوردن چشم‌اندازی از یک 
دهه ادبیات داستانی کشور در دوران پس از انقلاب توسط برخی از مطبوعات صورت گرفت؛ که 
شاید مهم‌ترین آنها تلاش گروه ادب و هنر روزنامة کیهان بود و حاصل آن نیز، در ایام دهة فجر 

همان سال، در همین صفحه از روزنامه به چاپ رسید.
وی در ادامه به »س��مینار بررس��ی و نقد ادبیات معاصر ایران« در شیراز و »نخستین 
س��مینار بررس��ی رمان جنگ در ایران و جهان« در کرمانشاه اشاره می‌کند که تلاشهایی 

برای پرداختن به ادبیات داستانی ایران در سالهای 1369 و 1372 بودند.
در کنار سمینارهای یادشده و مقالات مطرح در آن نشستهای ادبی، محمدرضا سرشار 
جدی‌ترین و پیگیرترین کارهای مکتوب در این زمینه را دو کتاب صد سال داستان‌نویسی 
ایران )مجلد 3(، تألیف حسن میرعابدینی، و 
درآمدی بر ادبیات داس��تانی پس از پیروزی 
انقال�ب اسال�می، تأل��یف فری��دون اکبری 
ش��لدره‌ای، می‌داند؛ که اولی در سال 1377 
و دومی در س��ال 1382 منتشر شده است. 
و درب��ارة ویژگیهای کتابی ک��ه خود در این 
زمینه تألیف کرده ـ ادبیات داس��تانی ایران 
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پس از انقلاب اسال�می ـ به این نکته اش��اره می‌کند که کوشی��ده است وجه استدلالی و 
اس��تنادی ـ اعم از آماری و کمّی و نقلی و اقتراحی ـ تا جای ممکن تقویت ش��ود و غلبه 
یابد، برخی مباحث مغفول در پژوهش��های مشابه پیشین مورد توجه قرار گیرد، و مطالب 

مطروحه کاملاً روزآمد شود.
از س��وی دیگر، جایگاه ادبی محمدرضا سرش��ار در ادبیات داس��تانی معاصر هم از 
م��واردی اس��ت که کتاب تألیفی وی دربارة ادبیات داس��تانی پ��س از انقلاب را با آثار 
مش��ابه متمایز می‌کند. از آنجا که وی دهه‌هایی متمادی، در مقام منتقد و کارش��ناس 
ای��ن قلمرو، به نقد و پژوهش در این مقوله مش��غول بوده اس��ت، مطالب مطروحه در 
کتاب او بسی��ار بیشتر از یک گردآوری و تألیف و تدوین صرف است و نظرگاه علمی و 

کارشناسانة مؤلف را در بر دارد.
اولین فصل کتاب دربارة »رویکردهای غالب در داستان‌نویس��ی پیش و پس از انقلاب 
اسال�می« است؛ شامل بخش��های س��ه‌گانة »گونه‌بندی‌های متفاوت ادبیات داستانی در 
مطالع��ات ادب��ی«، »رویکردهای غال��ب در دوران پیش از انقلاب اسال�می )الف: رویکرد 
رمانتیک، ب: رویکرد شکل‌گرا، ج: رویکرد واقعیت‌گرا(، و »رویکردهای غالب در دوران پس 

از پیروزی انقلاب اسلامی«.
مؤلف در این فصل، با اتکا به مس��تندات موجود، به تحلیل رویکردهای گوناگون در 
برهه‌های زمانی مختلف از سوی گروههای مختلف نویسندگان پرداخته و سردمداران هر 
یک از گروهها را معرفی کرده و دربارة هر یک از آنها و رویکردهایشان توضیح داده است. 
همچنین در فصل »قوتهای ادبیات داس��تانی پس از انقلاب اسال�می« به یازده موضوع 
متنوع در این بخش، یعنی حرکت به س��وی داستان‌نویس��ی ایرانی ـ اسلامی، تحول در 
مضمون و محتوا، تنوع وسیع موضوعها، ظهور چهره‌مانها )تیپها(ی جدید، احیای نسبی 
ش��خصیت و منزلت واقعی زنان، تغییر در نسبت بین تعداد عناوین رمان و داستان بلند 
و مجموعه داس��تان، تغییر در کمیت و کیفیت آثار داستانی، افزایش شمارگان کتابهای 
داس��تانی، پیدایش نامهای تازه، افزایش جُنگها و نش��ریه‌های ادبی، و تأسی��س جوایز و 
جشنواره‌های ادبی متعدد اشاره و به هویت‌یابی ادبیات داستانی ایران در سالهای پس از 
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ادبیات داستانی شبه‌روشنفکری و مطرح ما در قبل 
از انقلاب، با وجود خلق آثاری بعضاً چشمگیر و قابل 
توجه ـ به تناسب زمان خود ـ ، ادبیاتی بی‌هویت 
و، اگر درست‌تر و صحیح‌تر بگوییم، غرب‌زده یا 
شرق‌زده و مملو از وابستگی، سرسپردگی، یا 
خودباختگی در برابر آن فرهنگها بود.

انقلاب اسلامی تأکید می‌کند. سرشار در خصوص هویت ادبیات داستانی ایران در سالهای 
پیش ار انقلاب می‌نویسد:

ادبیات داستانی شبه‌روشنفکری و مطرح ما در قبل از انقلاب، با وجود خلق آثاری بعضاً چشمگیر 
و قابل توجه ـ به تناس��ب زمان خود ـ ، ادبیاتی بی‌هویت و، اگر درس��ت‌تر و صحیح‌تر بگوییم، 
غرب‌زده یا شرق‌زده و مملو از وابستگی، سرسپردگی، یا خودباختگی در برابر آن فرهنگها بود. 

)صص 41 ـ 42(
وی در ادامه به زمینه‌های پی‌ریزی داستان ایرانی، با اتکا به آموزه‌های دینی، در این دوره 
از تاریخ اشاره و از تلاشهای عده‌ای برای شکل‌گیری گونة جدیدی از داستان ایرانی ـ اسلامی 
با رویکردهای واقعیت‌گرایی الهی یا واقعیت‌گرایی اسلامی یا به تعبیری دیگر واقعیت‌گرایی 
متعالی یاد می‌کند و محسن مخملباف را یکی از کسانی برمی‌شمارد که پیش از بقیه به 
مطرح س��اختن این موضوع در جامعة ادبی کشور همت گماشت. مخملباف و همکارانش 
در واحد ادبیات حوزة اندیش��ه و هنر اسال�می برای مدتی بر این موضوع متمرکز شدند.

سرش��ار در معرفی دیگر صاحب‌نظرانی که از نظریة آنها در شکل‌گیری این نگاه بهره 
گرفته می‌ش��د به محمدرضا حکیمی، محمود حکیمی، سید قطب، غلامعلی حداد عادل، 

شهریار زرشناس، و میثاق امیرفجر اشاره می‌کند.
فصل س��وم کتاب به موضوع »ترجمة آثار داس��تانی دیگر کش��ورها به زبان فارسی« 

اختصاص یافته است.
غالب مطالب این بخش را آمار و نمودارها تشکیل می‌دهد که در هر یک از آنها مؤلف 
سعی کرده با استناد به آمارهای موجود چشم‌انداز واضح و روشنی از ترجمة آثار داستانی 
دیگر کش��ورها به زبان فارس��ی ارائ��ه کند. یکی از آمارهای قابل توج��ه در این بخش در 
زمینة آثار ترجمه‌ش��ده به فارسی، از ابتدای 
مشروطیت تا پایان سال 1388، است که در 
آن 8129 عنوان کتاب، به تفکیک نام کشور 
یا زبان، تعداد کل آثار ترجمه‌ش��ده و درصد 

جهانی ذکر شده است.
ایران��ی  داس��تانی  آث��ار  ترجم��ة 
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محمدرضا سرشار بر این باور است که کم‌مخاطب 
بودن زبان فارسی در دنیا، صورت نگرفتن 

تلاشهای جدی از سوی خود ما، علل سیاسی، 
مشکلات محتوایی و زبانی، و تکراری و تقلیدی 
بودن آثار داستانی شبه‌روشنفکری ما از دلایل 

اصلی بی‌اقبالی جامعة کتاب‌خوان غربی به ادبیات 
داستانی معاصر ایران است.

سرشار، با نگاهی به وضعیت نقد ادبی در سالهای 
پیش از انقلاب اسلامی، »اخلاقی‌تر و انسانی‌تر 

شدن نقدها« را یکی از ویژگیهای آن در دوران پس 
از انقلاب اسلامی می‌داند

ب��ه زبانه��ای دیگ��ر بخ��ش پایان��ی ای��ن فصل اس��ت ک��ه در آن ب��ه عل��ل بی‌اقبالی 
جامع��ة کتاب‌خ��وان غرب��ی به ادب��یات داس��تانی معاصر ایران پرداخته ش��ده اس��ت.

محمدرضا سرش��ار بر این باور است که کم‌مخاطب بودن زبان فارسی در دنیا، صورت 
نگرفتن تلاش��های جدی از س��وی خود ما، علل سیاسی، مش��کلات محتوایی و زبانی، و 
تکراری و تقلیدی بودن آثار داس��تانی شبه‌روشنفکری ما از دلایل اصلی بی‌اقبالی جامعة 

کتاب‌خوان غربی به ادبیات داستانی معاصر ایران است.
مؤلف کتاب ادبیات داس��تانی ایران پس از انقلاب اسال�می فصل چهارم اثر خود را به 
»رش��د و اعتلای نقد ادبی« اختصاص داده است. او در این فصل هم با بهره‌گیری از انواع 
جدولهای آماری و نمودارها به توصیف وضعیت نقد ادبی در حوزة ادبیات داستانی، از ابتدا 
تا محدودة زمانی نگارش اثر خود )1385 تا 1388(، پرداخته و در مواردی خاص توضیح 

بیشتری دراین‌باره داده است.
سرشار، با نگاهی به وضعیت نقد ادبی در 
سالهای پیش از انقلاب اسلامی، »اخلاقی‌تر 
و انسانی‌تر شدن نقدها« را یکی از ویژگیهای 
آن در دوران پس از انقلاب اسلامی می‌داند 

و بر این باور است:
نقد داستان در دوران پس از انقلاب به مراتب 
اخلاقی‌تر از نقد پیش از انقلاب شد. هتاکیها 
در آن ـ از سوی منتقد نسبت به نویسنده 

یا بالعکس یا منتقدان نسبت به یکدیگر ـ کاهش یافت؛ که این خود متأثر از اخلاقی‌تر شدن 
کل جامعه نسبت به دوران قبل از انقلاب نیز بود. هرچند، ندرتاً شاهد مواردی ـ آن هم عمدتاً از 
جانب اهالی قلم نسل قبل از انقلاب ـ از این‌گونه نقدها )برای مثال، از سوی رضا براهنی نسبت به 

برخی مخالفانش یا آنچه اکبر رادی خطاب 
به فرج س��رکوهی نوش��ته بود و در مجلة 
آدینه به چاپ رسید( هستیم. )ص 222(

»افزای��ش کتابه��ا و آموزش��های نظری 
)تئوریک(« عنوان فصل پنجم کتاب اس��ت 
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که این فصل هم بیش��تر متکی بر جدول آماری کتابهای منتشره در این زمینه است. در 
ای��ن فصل حدود 160 صفحه جدول آماری ارائه ش��ده که تقریباً همة این فصل، به غیر 
از 7 صفحه توضیح در ابتدا و انتهای فصل، را ش��امل می‌شود. نویسنده در نتیجه‌گیری از 

آمارهای مفصل ارائه‌شده در این فصل می‌نویسد:
در نگاه��ی اجمالی به این جدولها و عنوانها می‌توان به نکاتی پی برد که هر یک در جای خود 
محل تأمل اس��ت. هرچند در یک مجال بیش��تر از این پژوهش دربارة تک‌تک آنها می‌توان به 

تفصیل سخن گفت و به نتایج قابل توجهی رسید. )ص 430(
مؤلف در ادامه به »کمبودها و ضعفهای ادبیات داس��تانی پس از انقلاب« می‌پردازد و 
در این زمینه به مواردی مانند نبود امکان نوشتن حرفه‌ای، کم‌مطالعه بودن نویسندگان، 
فقر تجربه از زندگی، تکرار مضامین و موقعیتها، مش��کل فراگ��یر نثر، گرایش افراطی به 
شیوه‌های بیان تک‌گویی نمایشی و درونی، ضعف در قصه و پیرنگ )plot(، تقلید و رئالیسم 
جادویی‌زدگی، پیروی و گرته‌برداری از سوررئالیسم و رمان نو، گرایشهای شبه‌عرفانی، غلبة 
تیرگی و تلخی، اس��تحالة فکری و بحران در ارزش��ها، وفور داستانهای با قهرمان نویسنده 
یا هنرمند، گرایش به داس��تانهای پساتجددگرایانه، و حضور طبیعی نویسندة قهرمان در 
داستان اشاره می‌کند. او دربارة هر یک از موارد یادشده به تفصیل توضیح می‌دهد و اغلب 
دیدگاههای ش��خصی خود را مطرح می‌کند. به بیان دیگر، در این فصل مخاطب کمتر با 
مثالها و نمونه‌هایی شبیه فصلهای قبلی مواجه است و بیشتر دیدگاههای نویسندة کتاب را 
دربارة این موضوعات مرور می‌کند، که به عقیدة نویسندة کتاب، جزو کمبودها و ضعفهای 

ادبیات داستانی پس از انقلاب‌اند.
آخرین فصل کتاب ادبیات داس��تانی ایران پس از انقلاب اسال�می بخش »ضمیمة« 
آن اس��ت که نویس��نده در این فصل هم به سه موضوع »رمان انقلاب: مختصات، بایدها و 
نبایدها، رمان مورد نظر انقلاب کدام است و چند توصیة فرعی« پرداخته است. سرشار بر 

این باور است:
با گذشت بالغ بر سی سال از پیروزی انقلاب بزرگ اسلامی در کشورمان و انتشار آثار داستانی 
متعددی با موضوع انقلاب، همچنان شاهد دغدغة بزرگ مسئولان فرهنگی و دلسوزان روشن‌بین 
انقلاب در مورد نبودِ رمانی که توانسته باشد منصفانه، آگاهانه، و همه‌جانبه تصویری قابل قبول از 
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این انقلاب بزرگ بی‌بدیل قرن پیش روی مردم کشورمان و جهان، از این نسل و نسلهای آتی، 
قرار دهد هستیم. )ص 531(

مؤلف کتاب در ادامه مشخصه‌ها و مختصات لازم را برای خلق رمان مورد نظر انقلاب 
برمی‌شمارد و همچنین توصیه‌های لازم را برای نگارش چنین رمانی ارائه می‌دهد.

در مجم��وع، کتاب ادبیات داس��تانی ایران پس از انقلاب اسال�می تلاش��ی از جانب 
نویسندة آن برای ترسیم چشم‌اندازی از ادبیات داستانی ایران در سالهای پس از پیروزی 
انقلاب اسال�می اس��ت که برای آشنایی بیشتر مخاطب با ریشه‌های این ادبیات مؤلف اثر 
به نویسندگان و آثار آنها در سالهای قبل از پیروزی انقلاب اسلامی هم نگاه موشکافانه‌ای 
دارد. برخلاف عنوان کتاب که فقط به ادبیات داس��تانی ایران در س��الهای پس از پیروزی 
انقلاب اسال�می اش��اره می‌کند، محتوای اثر در بسیاری از فصلها و بخشهای آن به همان 
اندازه به ادبیات داستانی ایران پس از انقلاب اسلامی می‌پردازد که به ادبیات داستانی ایران 
در س��الهای پیش از پیروزی انقلاب اسلامی پرداخته است. البته این رویکرد مؤلف کتاب 
جزو نقاط قوت اثر محسوب می‌شود؛ زیرا بدون اشاره به زمینه‌های هر یک از موضوعهای 
مطرح در س��الهای پس از انقلاب بیان مس��تقیم و بدون اش��اره به زمینه‌های آن وضوح 
چندانی نمی‌توانس��ت داشته باش��د. در وضعیت فعلی کتاب، مخاطب در ابتدای فصلها و 
بخشهایی که نیاز به توضیح دربارة زمینه‌های آن موضوع دارد با مقدمه و توضیحات لازم از 
جانب نویسنده اطلاعات مورد نیاز دربارة پیشینة آن موضوع را به دست می‌آورد و در ادامه 

به سراغ موضوع اصلی می‌رود که بسیاری از 
آنها مربوط به ادبیات داس��تانی ایران پس از 

انقلاب اسلامی است.
کتاب حاضر در بخش آثار تحقیقی دربارة 
ادبیات داستانی پس از انقلاب اسلامی جزو 
منابع معتبری محس��وب می‌شود که بیش 
از سایر آثار مش��ابه به مستندات و آمارهای 
رس��می وفادار بوده اس��ت. نویسنده تلاش 

با گذشت بالغ بر سی سال از پیروزی انقلاب بزرگ 
اسلامی در کشورمان و انتشار آثار داستانی متعددی 

با موضوع انقلاب، همچنان شاهد دغدغة بزرگ 
مسئولان فرهنگی و دلسوزان روشن‌بین انقلاب در 
مورد نبودِ رمانی که توانسته باشد منصفانه، آگاهانه، 
و همه‌جانبه تصویری قابل قبول از این انقلاب بزرگ 
بی‌بدیل قرن پیش روی مردم کشورمان و جهان، از 

این نسل و نسلهای آتی، قرار دهد هستیم.



36

رویکرد اصلی محمدرضا سرشار همان تلاش برای 
دوری از قضاوتهای شخصی و سلیقه‌ای دربارة 
نویسندگان مختلف و آثارشان و همچنین فعالان 
این حوزة ادبی است. او سعی کرده با نگاهی 
علمی‌تر به موضوع بپردازد تا حاصل کار منبع و 
مرجعی معتبر برای محققان و پژوهشگران این 
حوزه، به‌ویژه دانشجویان رشته‌های مرتبط با 
موضوع ادبیات معاصر، باشد.

کرده با ارائة مستندات و آمار و نمونه‌هایی از مطالب مورد نظر از اظهارنظرهای سلیقه‌ای 
دربارة نویس��ندگان مختلف و آثارش��ان و همچنین فعالان حوزة ادبیات داستانی معاصر 
کشور بپرهیزد، هرچند در مواردی معدود این تلاشها کَمرَنگ می‌شود و کلی‌گویی مؤلف 
به رویکرد غالب اثر، که همانا دوری از برخورد سلیقه‌ای است، لطمه می‌زند؛ مثلاً در فصل 
»رش��د و اعتلای نقد ادبی« و در بخش »وضعیت ادبیات کش��ور« مؤلف دربارة منتقدان 

داستان در مطبوعات می‌نویسد:
اخیراً نیز عمدة منتقدان داستان مطبوعات را جوانانی 
تشکیل می‌‌دهند که تنها یکی دو ترم داستان‌نویسی 
نزد مدرس��ان درجة چن��دم، در کلاس��های درس 
دانشگاه یا آموزشگاههای آزاد یا نیمه‌آزاد، گذرانده‌اند. 
ن��ه با مباحث فلس��فی کمترین آش��نایی دارند، نه 
تاریخ و جامعه‌شناس��ی و روانشناسی خوانده‌اند، نه 
مکتبهای ادبی را درس��ت می‌شناس��ند، و نه حتی 
اصول داستان‌نویس��ی کلاسیک را به شکل صحیح 
فهمیده‌اند. در بهترین ش��کلش، اف��راد ایرادگیری 
هس��تند که جز پیدا کردن اشکالهای منطقی ـ آن 
هم به زعم خودشان ـ در اثر کاری انجام نمی‌دهند. 

)ص 224(
این نگاه در بخشهایی از بدنة نقد داستان 
در مطبوعات می‌تواند صحت داشته باشد؛ اما 
نس��بت دادن آن به همة فعالان نقد داستان 
در مطبوعات ش��اید کمی دور از واقعیتهای 

موجود باشد.
با این ح��ال، رویکرد اصل��ی محمدرضا 
سرش��ار همان تلاش برای دوری از قضاوتهای ش��خصی و س��لیقه‌ای دربارة نویسندگان 
مختل��ف و آثارش��ان و همچنین فعالان این حوزة ادبی اس��ت. او س��عی ک��رده با نگاهی 
علمی‌ت��ر ب��ه موضوع بپ��ردازد تا حاص��ل کار منبع و مرجع��ی معتبر ب��رای محققان و 

در مواردی معدود این تلاشها کَمرَنگ می‌شود و 
کلی‌گویی مؤلف به رویکرد غالب اثر، که همانا دوری 
از برخورد سلیقه‌ای است، لطمه می‌زند؛ مثلاً در 
فصل »رشد و اعتلای نقد ادبی« 
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پژوهشگران این حوزه، به‌ویژه دانشجویان رشته‌های مرتبط با موضوع ادبیات معاصر، باشد.
بی‌گمان کس��انی که در سالهای اخیر و آینده بخواهند دربارة ادبیات داستانی معاصر 
کشورمان فعالیتهای تحقیقی و پژوهشی انجام دهند بی‌نیاز از کتاب ادبیات داستانی ایران 
پس از انقلاب اسلامی نخواهند بود؛ زیرا برای تهیة مطالب آن حدود سه سال کار مداوم 
تحقیقی ـ پژوهشی، آن هم از سوی یکی از نویسندگان و منتقدان ادبی به‌نام کشور، استاد 

محمدرضا سرشار، انجام گرفته و وقت صرف شده است.
چاپ اول کتاب ادبیات داستانی ایران پس از انقلاب اسلامی در 550 صفحه، با شمارگان 
2500، قیم��ت 12000 تومان، با طراحی روی جلد سی��د ایمان نوری نجفی، از س��وی 
سازمان انتشارات پژوهشگاه فرهنگ و اندیشة اسلامی در تهران چاپ و منتشر شده است.
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حافظ هفت، اثر اکبر صحرایی، نگاهی داس��تانی دارد به سفر حضرت آیت‏اّهلل خامنه‏ای به 
شهرهای استان فارس. چاپ اول این کتاب در سال 1389 انجام شد؛ که به دلیل استقبال 

فراوان، طی چند ماه، به چاپ پنجم رسید.

خلاصة داستان
به جعفر عابدی، نویسندة شیرازی، پیشنهاد می‏دهند مشاهدات خود را از سفر رهبر به 
استان فارس بنویسد. جعفر، که جانباز شیمیایی است و شرایط جسمانی خوبی ندارد، 
از دوس��ت نویس��ندة ارمنی‏اش، پانوسی��ان، می‏خواهد او را در این سفر همراهی کند. 
پانوسی��ان، هرچند راضی به این کار نیس��ت و نگران رفتار دوستان روشنفکرش با این 
مس��ئله اس��ت، چون خودش را به نوعی مدیون جعفر می‏داند، پیشنهاد او را می‏پذیرد. 
سفر نُه‌روزة رهبر به استان فارس شروع می‏شود. پانوسیان و جعفر همراه چند خبرنگار 
و فیلمبردار و محافظ در جریان دیدارها و سخنرانیهای رهبر قرار می‏گیرند و پانوسیان 
متوجه احساس��ات متقابل امت و رهبر می‏ش��ود. از طرفی جعفر دفتر خاطراتش را به 
او می‏ده��د و پانوسی��ان در طول این س��فر خاطرات جعفر را، درب��ارة روزهای جنگ، 
می‏خواند. رفته‏رفته حال جعفر وخیم می‏ش��ود و سرانجام، قبل از نوشتن داستان سفر 

رهبر، شهید می‏شود.

نقد کتاب »حافظ هفت«
مهدیه ارطایفه

یک روایت از دو نگاه
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داستان با انفجار بمبی در حسینیة »رهپویان 
وصال« شیراز شروع می‏شود و این شروع خوبی 
است؛ زیرا از طرفی نگرانی دشمن از سفرهای 
استانی آیت‏اللّه خامنه‏ای را نشان می‏دهد و از طرف 
دیگر عزم راسخ رهبر را در انجام دادن این سفر.

   معرفی خوب شخصیتها در داستان از نکات مثبت 
کار است. اطلاعات داده‌شده دربارة شخصیتها 
همان اندازه است که داستان می‏طلبد و تقریباً نقطة 
مبهمی دربارة شخصیتها باقی نمی‏ماند.

نقد داستان
پیرنگ و شخصیت

داس��تان با انفجار بمبی در حسینیة »رهپویان وصال« شیراز شروع می‏شود و این شروع 
خوبی اس��ت؛ زیرا از طرفی نگرانی دشمن از سفرهای اس��تانی آیت‏اّهلل خامنه‏ای را نشان 
می‏دهد و از طرف دیگر عزم راس��خ رهبر را در انجام دادن این س��فر. از دیگر سو شجاعت 
مردم را به تصویر می‏کشد که با این انفجار نه تنها صحنه را خالی نمی‌کنند، که پُرشور و 

پُرحرارت به استقبال رهبر خود می‌شتابند.
حاف��ظ هفت دو ش��خصیت اصلی دارد. 
جعفر و پانوسی��ان به موازات هم در داستان 
پیش می‏روند. گاهی جعفر شخصیت اصلی 
می‏شود و گاه پانوسیان. زمانی هم هر دو در 
کن��ار هم قرار می‏گیرن��د؛ در حالی که خط 
سیر داس��تان به گونه‏ای است که حضور دو 
شخصیت اصلی در آن حُسنِ کار محسوب نمی‏شود، بلکه باعث می‏شود از یک سو مخاطب 
مدتی بلاتکلیف بماند و نداند با کدام شخصیت باید جلو برود و از سوی دیگر خیلی دیر با 

شخصیتها ارتباط برقرار کند. بهتر بود یک شخصیت پررنگ‏تر مطرح می‏شد.
اگرچه نویس��نده سعی کرده با ایجاد چند 
مش��کل برای دو ش��خصیت اصلی خواننده را 
درگیر داس��تان کند، به واق��ع، به جز بیماری 
جعفر ـ آن هم تا حدی ـ هیچ‌یک از مشکلات نه 
خواننده را درگیر می‏کند و نه حتی شخصیتها 
را. و این نه به این جهت است که مشکل مشکلی داستانی نیست، بلکه به دلیل این است 
که نویس��نده مشکل را خیلی قوی و بغرنج مطرح نکرده است. انگار فقط برای اینکه این 

سفرنامه نام داستان را با خود یدک بکشد مشکلی به آن ضمیمه شده است.
معرفی خوب شخصیتها در داستان از نکات مثبت کار است. اطلاعات داده‌شده دربارة 
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 از محاسن کار گفتگوی شخصیتهاست. گفتگوها 
صمیمی و دلنشین است؛ به‌خصوص استفاده از 

لهجة شیرازی به زیبایی کار افزوده است.

شخصیتها همان اندازه است که داستان می‏طلبد و تقریباً نقطة مبهمی دربارة شخصیتها باقی 
نمی‏ماند. با این‏ همه، گاهی شخصیتی مثل پانوسیان از بعضی از مسائل بی‏خبر نشان داده 
شده، در حالی که این مسئله برای خواننده باورپذیر نیست؛ مثلاً در صفحة 110 آمده است:

کت��اب را که جعفر صب��ح به او داده بود برمی‏دارد و روی تخت‏خواب دراز می‏کش��د 
و ورق می‏زند: »... عیادت ش��هید رجایی از آیت‏اّهلل خامنه‏ای پس از س��وءقصد به ایشان. 

سوءقصد؟!«
از نظر خواننده این تعجب و پرس��ش پانوسیان باورپذیر نیست. زیرا همه می‏دانند که 

مهم‏ترین مقام کشور سالهاست از ناحیة دست جانباز شده‏ است.
    از محاسن کار گفتگوی شخصیتهاست. گفتگوها صمیمی و دلنشین است؛ به‌خصوص 

استفاده از لهجة شیرازی به زیبایی کار افزوده است.
    البته در زمینة گفتگوها توجه به دو نکته لازم به نظر می‏رسد.

• گاهی گوینده مشخص نمی‏شود. کسی چیزی می‏گوید، اما خواننده متوجه نمی‏شود 
گوینده کدام ش�خصیت اس�ت. خواننده با دیدن خط گفتگوهاست که می‏فهمد کسی 
حرفی زده است. این اشکالی است که مکرر در این کتاب دیده می‏شود؛ مثلاً در صفحة 

78 آمده است:
موتورسوار جوانی تک‌چرخِ جلو می‏زند.

ـ براش اتفاقی نیفته؟!
موتور مسافت زیادی را تک‏چرخ می‏رود و سلام نظامی می‏دهد.

• در صفحة 490 آمده است:
از خانه بیرون می‏روند. جعفر شاپور را صدا می‏زند.

ـ می‏شه یکی از قرآنها رو که آقا امضا کرده بدید من؟!
برّ و برّ خیره می‏شود به جعفر.

ـ اول، قابل نداره. دوم، نمی‏شه که.
جملة »قابل نداره«، که از زبان یکی از ش��خصیتهای فرعی گفته می‏ش��ود، از همان 

تعارفات معمول است که بر سر زبانها جاری 
اس��ت، بدون اینکه به معنی آن توجه شود؛ 
تعارفاتی که نویسندة حافظ هفت، ناخواسته 
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و بی‌توجه، آن را میان گفتگوها آورده است. 
در حالی که استفاده از این جمله دربارة کتاب 
و کلام خداوند یکتا شایسته نیست. امید که 
این کلام نابه‏جا در چاپهای بعدی اصلاح شود.

نثر
هرچند در این میان تکرار بعضی از کلمات آفت داستان می‏شود؛ مانند استفادة چند باره 
از لفظ »خمپاره درکردن« از زبان یکی از محافظها، که خواننده را دلزده می‏کند. نثر روان 

است و داستان خوشخوان، در صفحة 288 آمده است:
120 فرود می‏آید وسط جمع.

ـ معرکه‏تون رو جمع کنید ... سریع اونجا. آقا دارن می‏آن.
ترکشهای 120 جمع را متلاشی می‏کند ...

پرداخت
به‌جرئت می‏توان گفت حافظ هفت گرفتار اطناب نشده است. مسائل خارج از بحث سفرِ 
نُه‌روزه داس��تان را پیش می‏برد و مخاطب را بیشتر با شخصیتها آشنا می‏کند. همة آنچه 
مربوط به خاطرات زیبای جبهه است و همة آنچه مربوط به کتاب »خاطرات و حکایتها« 
اس��ت به‌خوبی در پیش��برد داس��تان به کار گرفته شده اس��ت. این مسئله شامل زندگی 

خانوادگی شخصیتها هم می‏شود.
در این کتاب از توصیفهای پی‏درپی خبری نیست. به همین دلیل کسانی که حوصلة 
خواندن توصیفهای طولان��ی را ندارند آن را 

به‌راحتی می‏خوانند.
پرداخ��تِ کار گاه��ی عجولان��ه اس��ت. 
ن��یاوردن علامتهای فصل در م��وارد متعدد 
نشان از بی‏دقتی یا شاید بی‏حوصلگی است.

 س��خن آخر اینکه حافظ هفت حکایت 

هرچند در این میان تکرار بعضی از کلمات آفت 
داستان می‏شود؛ مانند استفادة چند باره از لفظ 
»خمپاره درکردن« از زبان یکی از محافظها، که 
خواننده را دلزده می‏کند.

حکایت عشق است؛ عشقی که نویسنده آن را 
به‌خوبی در جای‏جای داستان به تصویر کشیده 
است، عشقی ریشه‏دار که مشکلات و سختیها 
نمی‏توانند آن را کَمرَنگ کنند. نمایش پر شکوه 
این عشق در خانه‌خانة هر شهیدی است که رهبر 
مهمانشان می‏شود.
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عش��ق است؛ عشقی که نویس��نده آن را به‌خوبی در جای‏جای داستان به تصویر کشیده 
است، عشقی ریشه‏دار که مشکلات و سختیها نمی‏توانند آن را کَمرَنگ کنند. نمایش پر 
شکوه این عشق در خانه‌خانة هر شهیدی است که رهبر مهمانشان می‏شود. حضور رهبر 
در جمع خانوادة ش��هدا نقطة اوج این عش��ق است؛ عشقی مش��ترک میان همة خانوادة 

شهدای این مرز و بوم.
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يكي از اتهامهايي كه در دوران بعثت، از س��وي گروهي از كفار و مش��ركان يا مس��يحيان 
و يهوديان، به رس��ول گرامي اسال�م زده مي‌ش��د، اين بود كه قرآن آن حضرت بازگويي، 
مطالب كتابهاي مقدس پيشين ـ خاصه تورات و انجيل ـ است. برخي نيز ـ بي ذكر هيچ 
دليل يا ارائة مدركي ـ مي‌كوشيدند اين گونه وانمود كنند كه آن حضرت، در خفا، معلمي 
دارد، كه بر كتابهاي آسماني اديان پيشين تسلط دارد؛ و مطالبي كه از سوي رسول خدا 
)ص(، به عنوان آيه‌ها و س��وره هاي قرآن ارائه مي‌شود، در حقيقت، تعاليمي است كه آن 

حضرت، از آن شخص مي‌گيرد؛ و هيچ‌گونه 
منشأ آسماني و جنبة وحياني ندارد. 

به همين س��بب نيز، خداون��د، در چند 
جاي قرآن، به اين شبهه‌ها پاسخ گفته، و آنها 

را رد كرده است.
اما واقعيت اين اس��ت ك��ه، در مواردي، 
بدون اطلاع از علم تفس��ير و ديگر دانشهايِ 
مرتبطِ جنبيِ اسلامي نيز، مي‌توان به اصالت 
و منحص��ر به فرد بودن قرآن، و تمايز خاص 
آن نس��بت به ديگر كتب مقدس، پي برد. از 
قضا، يكي ديگر از روش��ها، مطالعة تطبيقي 

)برخي تفاوتهاي قصة يوسف در عهد عتيق و قرآن مجيد(
 )فصلی از کتاب در دست انتشار “تحلیلی داستانی از “قصه یوسف” در قرآن(
محمدرضا سرشار

میان ماه او تا ماه گردون!

يكي از اتهامهايي كه در دوران بعثت، از سوي 
گروهي از كفار و مشركان يا مسيحيان و يهوديان، 

به رسول گرامي اسلام زده مي‌شد، اين بود كه قرآن 
آن حضرت بازگويي، مطالب كتابهاي مقدس پيشين 
ـ خاصه تورات و انجيل ـ است. برخي نيز ـ بي ذكر 

هيچ دليل يا ارائة مدركي ـ مي‌كوشيدند اين گونه 
وانمود كنند كه آن حضرت، در خفا، معلمي دارد، 
كه بر كتابهاي آسماني اديان پيشين تسلط دارد؛ 
و مطالبي كه از سوي رسول خدا )ص(، به عنوان 

آيه‌ها و سوره هاي قرآن ارائه مي‌شود، در حقيقت، 
تعاليمي است كه آن حضرت، از آن شخص مي‌گيرد؛ 

و هيچ‌گونه منشأ آسماني و جنبة وحياني ندارد. 
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   يكي از خصايص بسيار برجستة قرآن كريم در 
بيان، ايجاز شگفت و منحصر به فرد آن است. اين 
ايجاز و پيراستگي ادبي، به حدي است كه، در 
مواردي، نظير آن را، نه در متون مقدس پيشين و 
نه در متون ادبي قبل و حتي بعد از قرآن ـ تا اين 
زمان ـ مي‌توان مشاهده كرد. به گونه اي كه، در 
موارد متعددي؛ با اندك غفلت يا كم دقتي مخاطب، 
رشتة كلام از دست او خارج خواهد شد؛ و مثلاً، 
در تشخيص مرجعهاي ضمائر يا گويندگان مختلف 
سخنان ـ در گفتگوها ـ سردر گم خواهد شد.

قصه‌هاي به ظاهر مشابه و مشترك در قرآن و كتابهايي چون تورات و انجيل است. يعني 
همان مواردي، كه از سوي معاندان، به عنوان دليل اصالت نداشتن قرآن، و برگرفته ‌شده 

بودن مطالب آن، از كتابهاي مقدس يهوديان و مسيحيان ذكر شده است.
 يك��ي از نمونه هايِ خوبِ اين موارد، »قصة يوس��ف« در قرآن كريم، و روايت همين 

ماجرا، در عهد عتيق )تورات( است.
برخي از تفاوتها ميان روايتهاي اين دو ماجرا در عهد عتيق و قرآن، به ش��رحي اس��ت 

كه در پي مي‌آيد:
1. ايجاز:

يكي از خصايص بس��يار برجس��تة قرآن كريم در بيان، ايجاز شگفت و منحصر به فرد آن 
است. اين ايجاز و پيراستگي ادبي، به حدي است كه، در مواردي، نظير آن را، نه در متون 
مقدس پيشين و نه در متون ادبي قبل و حتي بعد از قرآن ـ تا اين زمان ـ مي‌توان مشاهده 
كرد. به گونه اي كه، در موارد متعددي؛ با اندك غفلت يا كم دقتي مخاطب، رش��تة كلام 
از دس��ت او خارج خواهد شد؛ و مثلاً، در تشخيص مرجعهاي ضمائر يا گويندگان مختلف 

سخنان ـ در گفتگوها ـ سردر گم خواهد شد.
اس��تفادة صحيح و جهتدار از جاهاي خالي و فواصل س��فيد بين سطور، و فعال‌سازي 
ذه��ن مخاطب در جه��ت پركردن خلأهاي 
موج��ود در متن، از ديگر ش��گردهاي ايجاد 
كنندة امكان ايج��اد حداكثر ايجاز در آيه‌ها 
و س��وره‌هاي قرآن كريم است.   پيراستگي 
مطالب و انس��جام مت��ون ـ در جهت اهداف 
م��ورد نظر خداون��د از طرح آنه��ا ـ از ديگر 
عوام��لِ مهمِ كمك كننده ب��ه ايجاز مطالبِ 

مطروحه در قرآن مجيد است.
مجموعة اين عوامل، به اضافة اس��تفادة 
كاملا بد��يع از برخی ش��گرد‌هاي دیگر، در 
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ماجراي يوسف، تا روز مرگ او ـ در يكصد و ده 
سالگي ـ ادامه يافته است. بنابراين، ما نيز ملاك 
مقايسه را، آن بخش از اين روايت در عهد عتيق 
قرار مي‌دهيم كه پدر و مادر و برادران يوسف، به 
مصر وارد مي‌شوند، و يوسف، پدرش را مي‌بيند. 

)هر چند با اين ترتيب، در مقايسه با روايت منسجم 
و فني قرآن از اين قصه، روايت عهد عتيق، ابتر 

مي‌شود.( با اين ترتيب، كه، در واقع، انگار ما فقط 
بخشی از قصة يوسف در عهد عتيق را برگزيده، 

و به تطبيق آن با كل »قصة يوسف« در قرآن 
پرداخته‌ايم . اين بخشش در عهد عتيق، در حدود 

7730 كلمه مي‌شود. كه در يك مقايسة ساده، 
طول روايت قرآنيِ اين قصه، حدود 37درصد طول 

روايت آن در عهد عتيق مي‌شود.

»قصة يوس��ف«، از ديگر عامله��اي تقويت 
كنندة ايجاز بياني در قصة مذكور است.

در يك حس��اب كاملاً سردستي، »قصة 
يوس��ف« در قرآن كريم ـ با احتساب حروف 
اضافه ـ حدوداً 2900 كلمه است. قصة يوسف 
در عهد عتيق، عمل��اً از روزهاي پاياني عمر 
اس��حاق)پدر حضرت یعقوب( آغاز مي‌شود، 
و تا زمان مرگ يوس��ف، ادام��ه ميي‌ابد. در 
اين روايت، نح��وة ازدواج حضرت يعقوب با 
دو دختر‌دايي اش ، ليِاه و راحيل، و س��پس 
كنيزان اين دو، و مراحل مختلف ولادت يك 
يِكِ پسران دوازده گانه ـ و دختران ي عقوب از 
چهار همسرش، علت علاقة ويژه آن حضرت 

به يوسف و ـ در مرتبة بعد، برادرش، بنيامين ـ و ريشة حسادت برادران نسبت به يوسف، 
كه منجر به آن توطئه مش��ترك آنان در مورد او و حوادث بعدي مي‌شود، نيز به تفصيل، 
آمده است.    اما از آنجا كه ماجراي ديدن آن رؤياي خاص توسط يوسف ـ كه قصة يوسف« 
در قرآن، با آن شروع مي‌شود ـ در عهد عتيق، از »فصل سي و هفتم« )24 صفحه بعد از 
آغازي كه در عهد عتيق به آن اش��اره مي‌شود( آغاز می شود، ما نيز شروع اين قصه را در 

عهد عتيق، از همين آغاز »فصل سي و هفتم« مي‌گيريم. 
پايان »قصة يوس��ف« در قرآن كريم، آمدن پدر و مادر برادران يوس��ف به مصر، ورود 

ايشان به مقر فرمانروايي آن حضرت، و به سجده رفتن آنان در برابر اوست.
در عهد عتيق، ماجراي يوس��ف، تا روز مرگ او ـ در يكصد و ده س��الگي ـ ادامه يافته 
است. بنابراين، ما نيز ملاك مقايسه را، آن بخش از اين روايت در عهد عتيق قرار مي‌دهيم 
كه پدر و مادر و برادران يوس��ف، به مصر وارد مي‌ش��وند، و يوسف، پدرش را مي‌بيند. )هر 
چند با اين ترتيب، در مقايسه با روايت منسجم و فني قرآن از اين قصه، روايت عهد عتيق، 
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ابتر مي‌شود.( با اين ترتيب، كه، در واقع، انگار ما فقط بخشی از قصة يوسف در عهد عتيق 
را برگزيده، و به تطبيق آن با كل »قصة يوسف« در قرآن پرداخته‌ايم . اين بخشش در عهد 
عتيق، در حدود 7730 كلمه مي‌ش��ود. كه در يك مقايس��ة ساده، طول روايت قرآنيِ اين 

قصه، حدود 37درصد طول روايت آن در عهد عتيق مي‌شود.
تفاوت ديگر روايت اين قصه در عهد عتيق با قرآن كريم، در اين است، كه در روايت عهد 
عتيق از آن، برخي مطالب، حداقل دوبار، با همان طول و تفصيل و گاه حتي بيشتر، تكرار 
شده است. در حالي كه  فقط با اندكي انديشيدن در مورد پيرنگ کار ، به راحتي مي‌شد 
، يا استفاده از »تلخيص«، از اين تكرار غلط و غير ضرور ـ از نظر فني ـ جلوگيري كرد. 
از اين نمونه‌اند ماجراي دروغي كه همسر عزيز مصر سر هم مي‌كند تا يوسف را بد نام 

كند؛ و از اين طريق، انتقام ناكامي خود را از كامجويي از او، از وي بگيرد:
»پس ]زن[ او را به جامه‌اش گرفته، گفت كه با من بخواب. و او جامة خود را در دست 
او واگذاشته، فرار كرد    و بيرون آمد. )12( و واقع شد هنگام ديدن ]زن[ كه او جامة خود 
را به دستش واگذاشته به بيرون فرار كرده است. )13( اينكه مردمان خانه‌اش را آواز كرد 
و به ايشان متكلم شده، گفت كه ببينيد اين مرد عبري را به ما آورده است كه تا ما را به 
ش��وخي درآورد. و به قصد اينكه با من بخوابد، حال نزد من آمد؛ و من به آواز بلند فرياد 
كردم. )14( و واقع ش��د به محض ش��نيدنش كه من آواز خود را بلند كرده فرياد كردم، 
اينكه جامة خود را نزد من واگذاشته و فرار كرده، به بيرون شتافت. )15( پس جامة او را 
نزدِ خود گذاشت تا به خانه آمدنِ آقايش. )16( و به او، موافق اين سخنان بيان كرده، او را 
گفت كه غلام عبري كه نزد ما آوردي به قصد اينكه مرا به شوخي درآرد، به نزد من آمد. 
)17( و واقع شد هنگامي كه آواز خود را بلند كرده و فرياد نمودم، آنكه جامة خود را نزد 

من واگذاشته به بيرون فرار كرد. )18(« )فصل چهلم(
مورد ديگر، رؤيايي است كه فرعون مي‌بيند:

»بعد از اتمام ايام دو س��ال، واقع شد اين كه فرعون خوابي را ديد كه اينك كنار رود 
ايستاده است. )1( و اينك هفت گاو خوش منظر و فربه گوشت از نهر بيرون آمدند و در 
مرغزار مي‌چريدند. )2( و اينك هفت گاو ديگر بد منظر و لاغر  گوشت، بعد از آنها از نهر 
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بر آمدند و به پهلوي آن گاوان به نهر ايس��تادند. )3( و گاوان بد منظر لاغر گوش��ت، آن 
هفت گاو خوش منظر فربه را بلعيدند. و فرعون بيدار ش��د. )4( و ديگر باره خوابيد و باز 
خوابي ديد كه اينك هفت خوشه به يك ساقة گندم پر و خوش نما برآمدند. )5( و اينك 
هفت خوشة لاغر و پژمرده شده به باد شرقي، بعد از آنها روييدند. )6( و آن هفت خوشة 
لاغر، هفت خوشة پر و مملو را بلعيدند. پس فرعون بيدار شد؛ كه اينك خواب بود. )فصل 

چهل و يكم(
»و فرعون به يوسف گفت كه در خواب خود ]ديدم[ كه اينك به كنار نهر ايستاده بودم 
.)17( و اينك هفت گاوِ فربه گوشتِ نيك اندام از نهر برآمدند و در مرغزار مي‌چريدند)18(. 
و اينك بعد از آنها هفت گاو ديگر زبون و بس��يار بد منظر و لاغر گوش��ت برآمدند، كه در 
تمامي زمين مصريان به ان زشتي هيچ نديدم.)19( و گاوان لاغر زشت، آن هفت گاو فربه 
اولين را بلع نمودند.)20( و آنها در ش��كم اينها فرو رفتند. اما معلوم نش��د فرو رفتن آنها 
در ش��كم اينها. چنانچه صورت ايشان مثل اول زش��ت ماند. بعد بيدار شدم.)21( و ديگر 
در خواب ديدم كه اينك هفت خوش��ة پر و نيكو بر يك ساقه برآمدند.)22( و اينك هفت 
خوش��ة افسردة لاغر پژمرده شدة به باد شرقي، بعد از انها روييدند.)23( و اين خوشه‌هاي 
لاغر، آن هفت خوشة نيكو را فرو بردند. پس به دانايان گفتم. اما از برايم بيان كننده نبود.

)24( )فصل چهل و يكم(
شبيه اين ماجرا، در مورد جاسوس خوانده شدن برادران يوسف و به حبس افتادن آنان 
به اين اتهام، سپس آزادي آنان، به شرط آنكه برادر آخرشان )برادر يوسف از يك مادر( را 
به مصر، نزد او ببرند، تكرار مي‌شود. بة اين ترتيب كه، ابتدا خود اين ماجرا در حال وقوع 
بيان مي‌شود. سپس شرح آنچه گذشته ـ با تفصيل ـ از زبان برادران يوسف، براي پدرشان 

نقل مي‌شود. كه به راستي باعث كسالت آور شدن اين بخشها از قصه شده است! 
تكرار ديگر، در مورد گفته هاي رد و بدل شده ميان يوسف و برادرانش، در مورد آوردن 
برادر كوچكش��ان از كنعان به مصر است. كه بار دوم، به عنوان يادآوري، از سوي شمعون، 

تقريباً همان مطالب، باز‌گو مي‌شود. 
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2.جنبة محتوايي
»قصة يوسف« در قرآن، انباشته از حكمت، 
هدا��يت و آموزه‌هاي اله��ي و توحيدي ؛ و 
ب��ه راس��تي، ب��راي صاحبان ف��رد، حاوي 
عبرتهاس��ت. حال آنك��ه، در روايت توراتي 
اين ماجرا، نه فقط از اين آموزه ها و عبرتها 
اثري نيس��ت، بلكه در جاه��اي متعددي، 
حاوي بدآموزيها و نكات غيراخلاقي است. 
به عبارت ديگر، در روايت قرآنيِ اين قصه، 
روح معنويت و حضور خداوند، كاملاً مشهور 
است. حال آنكه در روايت عهد عتيق از آن، 
مخاطب احس��اس مي كند يك قصة كاملاً 

زميني را مي‌خواند.

3.ساختار و پرداخت
ش��يوة روايت قصة يوس��ف در عهد عتيق، 
عيناً مش��ابه روايته��اي قص��ه‌اي رايج در 
زمان قديم اس��ت. به گونه اي كه ـ صرف 
نظر از مش��كلاتِ محتواييِ ا��ين روايت ـ 
كوچك‌ترين برجستگي و تمايزي، در شيوة 
روايت مذكور، نسبت به آثارمشابهي كه به 
قلم انس��انها به رشتة تحرير در آمده است، 
مشاهده نمي‌شود. حتي بخشهايي از روايت 
مذكور، كاملاً به يك متن تاريخي تبديل، و 
از بيانِ قصه‌اي، دور ش��ده است. در روايت 

شيوة روايت قصة يوسف در عهد عتيق، عيناً 
مشابه روايتهاي قصه‌اي رايج در زمان قديم است. 
به گونه اي كه ـ صرف نظر از مشكلاتِ محتواييِ 
اين روايت ـ كوچك‌ترين برجستگي و تمايزي، در 
شيوة روايت مذكور، نسبت به آثارمشابهي كه به 
قلم انسانها به رشتة تحرير در آمده است، مشاهده 
نمي‌شود. حتي بخشهايي از روايت مذكور، كاملاً 
به يك متن تاريخي تبديل، و از بيانِ قصه‌اي، دور 
شده است. در روايت مذكور، كمترين وجهِ نامتعارفِ 
غير بشري كه مشاهده نمي‌شود، هيچ، در مقايسه 
با ساختار و پرداخت كاملاً فني، سنجيده و بديع 
»قصة يوسف« در قرآن، بسيار ابتدايي، تخت و دمِ 
دستي به نظر مي‌رسد.

»قصة يوسف« در قرآن، انباشته از حكمت، هدايت 
و آموزه‌هاي الهي و توحيدي ؛ و به راستي، براي 
صاحبان فرد، حاوي عبرتهاست. حال آنكه، در 
روايت توراتي اين ماجرا، نه فقط از اين آموزه ها 
و عبرتها اثري نيست، بلكه در جاهاي متعددي، 
حاوي بدآموزيها و نكات غيراخلاقي است. به 
عبارت ديگر، در روايت قرآنيِ اين قصه، روح 
معنويت و حضور خداوند، كاملاً مشهور است. حال 
آنكه در روايت عهد عتيق از آن، مخاطب احساس 
مي كند يك قصة كاملاً زميني را مي‌خواند.
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مذكور، كمترين وجهِ نامتعارفِ غير بشري كه مشاهده نمي‌شود، هيچ، در مقايسه با ساختار 
و پرداخت كاملاً فني، سنجيده و بديع »قصة يوسف« در قرآن، بسيار ابتدايي، تخت و دمِ 

دستي به نظر مي‌رسد.

4.زاوية ديد )شيوة بيان(
در اين قصه در قرآن، راوي، خداوند اس��ت؛ كه خود خالق هستي، تعيين كنندة مقدرات 
افراد، و از جمله شخصيتهاي مهمِ عامل و حاضر در آن ماجرا ست. اين زاوية ديد، تا زماني 
نزول قرآن، در قصه‌هاي بش��ري و حتي كتابهاي مقدس اديان پيش��ين، نظير ندارد؛ و در 
ادبيات داستاني جهان، به كل، بي‌سابقه است. در عهد عتيق، زاوية ديد، داناي كل مطلق 
است؛ و خداوند كمترين حضور مستقيمي در آن ندارد. به عبارت ديگر، از اين نظر، كاملاً 

شبيه بسياري از داستانهاي پيش از خود، و معاصرش است.

5.تفاوتهاي متني
1. در »قصة يوسف« در قرآن، در ابتداي قصه و هنگام ديدن آن رؤياي كليدي، هر چند سن 

يوس��ف به صراحت اعلام نشده، اما از قراين 
چنين بر مي‌آيد كه پسر بچه‌اي ـ حدوداً نه، 
ده س��اله ـ بيش نيس��ت. در عهد عتيق، او، 
به صراحت، »هفده« ساله معرفي شده است.

2. در قرآن، يوسف، بيشتر هم به همان 
دليلِ س��نِ كم، براي چراندن رمه، به صحرا 
فرستاده نمي‌شود. در عهد عتيق، او، همراه با 

ديگر برادرانش، گوسفندان را مي‌چراند.
3. در ق��رآن، ب��ه صراح��ت، علت علاقة 
ويژه و بيش��ترِ يعقوب به يوسف ـ نسبت به 
علاقة او به ساير برادران يوسف ـ اشاره نشده 

در اين قصه در قرآن، راوي، خداوند است؛ كه 
خود خالق هستي، تعيين كنندة مقدرات افراد، 

و از جمله شخصيتهاي مهمِ عامل و حاضر در آن 
ماجرا ست. اين زاوية ديد، تا زماني نزول قرآن، 

در قصه‌هاي بشري و حتي كتابهاي مقدس اديان 
پيشين، نظير ندارد؛ و در ادبيات داستاني جهان، 
به كل، بي‌سابقه است. در عهد عتيق، زاوية ديد، 
داناي كل مطلق است؛ و خداوند كمترين حضور 

مستقيمي در آن ندارد. به عبارت ديگر، از اين نظر، 
كاملاً شبيه بسياري از داستانهاي پيش از خود، و 

معاصرش است.
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در قرآن، يوسف، رؤياي صادقش را براي پدرش 
تعريف مي‌كند. و يعقوب، ضمن تفسير كردن آن، 
اكيداً از او مي‌خواهد كه ماجراي رؤياي مذكور را، براي 
برادرانش تعريف نكند. زيرا ممكن است فريب شيطان 
را بخورند؛ و براي او، حيله‌اي بينديشند. 
در عهد عتيق، يوسف، بي مقدمه، رؤياي خود را براي 
برادرانش تعريف مي‌كند. و آنها، ضمن تفسير رؤياي 
يوسف، كينة بيشتري نسبت به او، پيدا مي‌كنند.

است. اما با توجه خصوصيات معرفي شده از 
پيامبران الهي در اسال�م ـ به طور عام ـ اين 
نكته مس��جل به نظر مي‌رسد كه اين علاقة 
ويژه، بايد به دليل يا دلايل غير ش��خصي، و 
به جا باش��د. از جمله، داش��تن مقام نبوت و 
جايگاه والاي معنوي یوسف نزد خداوند. هر 
چند كوچك‌تر، ضعيف‌تر و بيي‌اور‌تر بودن او 
در مي��ان برادرانش نيز، لزوم توجه و محبت 
بيشترِ پدر به او را ايجاب مي‌كرده است. )تازه، اين در حالي است كه، به اين سبب كه در 
جايي از قرآن، موضوع بي‌مادر شدن يوسف از سنين پايين مطرح نشده است، ما اين عامل 
بسيار مهم در جلب علاقه و عطوفتِ بيشترِ يعقوب به يوسف را، در نظر نگرفته‌ايم. و گرنه، 

همين عامل به تنهايي، براي موجه نمودن اين علاقه و توجه ويژه، كفايت مي‌كرد.(
در عهد عتيق، اولاً به صراحت، به اين علاقة ويژة يعقوب به يوس��ف اش��اره شده است 
)يوسف را از تمامي پسرانش بيشتر دوست مي‌داشت(. علت اين علاقه هم، به صراحت، اين 

ذكر شده است كه، يوسف »پسر پيري ]:ته تغاري[ او بود«.
4. در قرآن، يوس��ف، رؤياي صادقش را براي پدرش تعريف مي‌كند. و يعقوب، ضمن 
تفسير كردن آن، اكيداً از او مي‌خواهد كه ماجراي رؤياي مذكور را، براي برادرانش تعريف 

نكند. زيرا ممكن است فريب شيطان را بخورند؛ و براي او، حيله‌اي بينديشند. 
در عهد عتيق، يوسف، بي مقدمه، رؤياي خود را براي برادرانش تعريف مي‌كند. و آنها، 

ضمن تفسير رؤياي يوسف، كينة بيشتري نسبت به او، پيدا مي‌كنند.
5. در قرآن، يوسف، فقط يك رويا مي‌بيند. در عهد عتيق، دو رؤيا ـ در يك فاصلة زماني 
ـ با صورتهاي متفاوت، اما پيام واحد، مي بيند. اولي را فقط براي برادرانش تعريف مي كند. 
دومي را ـ كه مشابه همان است كه در قرآن آمده است ـ هم براي برادرانش و هم پدرش 

تعريف مي كند. رؤياي اول او، اين است:
»اينكه در ميان كش��تزار، دس��ته‌ها را مي‌بستيم و اينكه دس��تة من برخاسته، راست 
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ايستاد. و ناگاه دسته‌هاي شما، در اطراف ايستادند و دستة مرا خم شدند.« )فصل 37؛ 7(
در قرآن، با شنيدن رؤياي يوسف، يعقوب در واقع خوشحال مي‌شود؛ و در عين حال، 
براي آنكه يوسف از زهر حسد و كينة برادرانش در امان بماند، به او توصيه مي‌كند كه از 

اين موضوع، با آنان صحبت نكند. 
در تورات، يعقوب از ش��نيدن اينكه قرار اس��ت روزي يوسف بر برادرانش و او، سروري 

پيدا كند، عصباني مي‌شوند:
» پدرش او را عتاب كرده؛ وي را گفت كه اين خوابي كه ديده‌اي، چيست! آيا مي‌شود 

كه من و مادرت و برادرانت بياييم و تو را به زمين خم گرديم!« )فصل38؛ 10(
و كينة او را به دل مي‌گيرد:

»اما پدرش آن كلام را در خاطر نگاه داشت.« )فصل 38؛ 11(
در قرآن، برادران؛ براي كشاندن يوسف به صحرا و برداشتن او از سرِ راه خود، نقشه‌اي 
مي كشند. اما پدر، براي محافظت از جان يوسف، در برابر درخواست برادران براي فرستادن 
او به صحرا ـ حتي با تضمين و تعهد آنان براي محافظت از وي ـ مقاومت و مخالفت مي‌كند. 
در تورات، بي آنكه برادران نقشة روشني براي از سر راه برداشتنِ يوسف داشته باشند، 
اين خودِ يعقوب اس��ت كه ـ گويا ـ تعمداً يوس��ف را به صحرا مي‌فرستد؛ تا به اين وسيله، 

براي رؤيايي كه ديده، از او انتقام بكشد: 
»و اسرائيل به يوسف گفت كه آيا برادرانت در شِكِم، به چرانيدن مشغول نيستند؟ بيا 
كه تو را به ايش��ان بفرس��تم. و او، وي را گفت كه حاضرم. )14( او را گفت كه اكنون برو 
و سال�متي برادرانت و سال�متي‌گله‌ها را ببين؛ و به من خبر باز آور. و او را از درة جِبرونْ 
فرس��تاد. و او به شِ��كِم روانه شد. )14( و ش��خصي به او برخورده، ديد كه او در صحرا گم 

گرديده اس��ت. و آن مرد، او را سؤال نموده، 
گفت كه چه چيز تفحص مي‌نمايي؟)15( و 
او را جواب گف��ت: برادران خود را مي‌جويم. 
تمنا اينكه به من بيان كني كه در كجا گله‌ها 
را مي‌چرانند. )16( آن مرد گفت كه از اينجا 

در تورات، بي آنكه برادران نقشة روشني براي از 
سر راه برداشتنِ يوسف داشته باشند، اين خودِ 

يعقوب است كه ـ گويا ـ تعمداً يوسف را به صحرا 
مي‌فرستد؛ تا به اين وسيله، براي رؤيايي كه ديده، 

از او انتقام بكشد:
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كوچيدند. زيرا كه ايشان را شنيدم مي‌گفتند 
كه به دوث��ان برويم. پس يوس��ف در عقبِ 
برادرانش رفته، ايشان در دوثان يافت. )17( 
و ايش��ان او را از دور ديدن��د. و هنگامي كه 
هنوز به ايش��ان نزديك نيامده بود، به قصد 

كشتنش، متفق شدند.« )فصل 38؛ 18(
در قرآن، گفته ش��ده است، برادران، بعد 
از افكندن يوسف در چاه، پيراهن او را كه به 

»خوني دروغين« آغشته بود، نزد پدر آوردند؛ و گفتند كه گرگ او را خورده است.
در عهد عتيق، گفته شده است: »آنگاه قباي يوسف را گرفتند و بزغاله‌اي كشته، قبا را 

به خون فرو بردند«. )فصل 38؛ 31(
در ق��رآن، ب��رادران، پس از دادن پيراهنِ آلوده به خونِ دروغين به پدر، مي گويند كه 

گرگ، يوسف را خورده است.
در ت��ورات، ب��رادران پيراهن آلوده به خونِ بزغاله را به پ��در مي‌دهند؛ و پيش از آنكه 

توضيحي دربارة آن بدهند، پدرشان، خود، بي‌مقدمه، مي گويد: 
»جانور درنده او را خورده است. يقين كه يوسف دريده شده است.« )فصل 38؛ 33( 

در قرآن، يعقوب ـ با علم الهي ـ تا پايان باور نكرده كه يوسف كشته شده است. 
در عهد عتيق، تا پايان، يعقوب ترديدي ندارد كه يوس��ف كش��ته ش��ده است؛ و هيچ 

اميدي به بازگشت او؛ ندارد.
در قرآن، هنگام ش��نيدن خبر كشته ش��دن يوسف، و بعد ها، دستگيري برادر يوسف 
توسط عزيز مصر، يعقوب، ضمن آنكه به شدت اندوهگين مي‌شود، مطلقاً تظاهر به بیتابي 

نمي‌كند؛ و مي گويد: 
»اكنون مرا به صبر جميل بهتر است.« 

در تورات، اين گونه نيست: 
»پس يعقوب جامه هاي خود را دريد و پلاس به كمرش بس��ت؛ و روزهاي بسياري از 

در عهد عتيق، تا پايان، يعقوب ترديدي ندارد 
كه يوسف كشته شده است؛ و هيچ اميدي به 
بازگشت او؛ ندارد.
در قرآن، هنگام شنيدن خبر كشته شدن يوسف، 
و بعد ها، دستگيري برادر يوسف توسط عزيز مصر، 
يعقوب، ضمن آنكه به شدت اندوهگين مي‌شود، 
مطلقاً تظاهر به بیتابي نمي‌كند؛ و مي گويد: 
    »اكنون مرا به صبر جميل بهتر است.«



55

براي پس��رش نوحه گري نمود. )34( و تمامي پس��ران و تمامي دخترانش، از براي تسلي 
دادن به او برخاس��تند. اما او از تسلي گرفتن امتناع نمود و گفت كه به پسر خود، به قبر، 

محزوناً فرود خواهم رفت. و پدرش از برايش گريست.« )فصل 38؛ 35(
در قرآن هيچ جا خداوند از بيان خود، به وصف چهره و اندام يوسف يا اظهار نظر دربارة آن، 
نپرداخته است. در عين حال كه، ما به طور غير مستقيم، از طريق رفتار  ديگران با يوسف، 
يا واكنش ايشان در برابر او، پي مي‌بريم كه يوسف بايد بسيار زيبا و خوش‌منظر بوده باشد. 
در عهد عتيق، از طريق توصيف مستقيم راوي، درميي‌ابيم كه او خوش بر و رو و اندام است:

»و يوسفْ نيك اندام و خوش منظر بود.« )فصل 40؛ 6(
در روايت قرآني، همسر عزيز مصر، با نقشة قبلي، خانه را خالي مي‌كند و درها را مي 

بندد و يوسف را تنها گير مي‌اندازد و خود را بر او عرضه مي‌كند. 
در روا��يت توراتي، هر چند از مدتها پيش، زليخا به يوس��ف نظ��ر دارد، اما اين ماجرا، 
تصادفي پيش مي‌آيد. به اين معني كه، روزي، يوسف، به طور اتفاقي، براي انجام كاري به 
خانه مي‌آيد. از قضا، خانه هم خالي است، و فقط زليخا در آن حضور دارد.و زليخا از فرصت 

استفاده كرده، او را به خود دعوت مي‌كند.
در روايت قرآني، گفته ش��ده است كه زن عزيز مصر، آهنگ يوسف كرد. و يوسف نيز، 

اگر بره��ان پروردگارش را نديده بود، آهنگ 
او مي‌كرد.

به عبارت ديگر، صحنه، بس��يار واقعي و 
دقيق‌ ترسيم شده است. 

در روا��يت تورات��ي، خب��ري از احتمال 
وسوس��ه و لغزش يوسف ـ در صورتِ نديدنِ 

»برهان رب«، نيست.
در قرآن، يوس��ف از همس��ر عزيز مصر 
مي‌گريزد. همس��ر عزيز، مُصّرانه او را تعقيب 
مي‌كن��د. در جا��يي به او مي‌رس��د و چنگ 

در روايت قرآني، همسر عزيز مصر، با نقشة قبلي، 
خانه را خالي مي‌كند و درها را مي بندد و يوسف را 

تنها گير مي‌اندازد و خود را بر او عرضه مي‌كند. 
در روايت توراتي، هر چند از مدتها پيش، زليخا 
به يوسف نظر دارد، اما اين ماجرا، تصادفي پيش 

مي‌آيد. به اين معني كه، روزي، يوسف، به طور 
اتفاقي، براي انجام كاري به خانه مي‌آيد. از قضا، 
خانه هم خالي است، و فقط زليخا در آن حضور 

دارد.و زليخا از فرصت استفاده كرده، او را به خود 
دعوت مي‌كند.
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مي‌اندازد و از پش��ت، پيراهن يوس��ف را مي‌گيرد. اما يوس��ف، باز مي‌گر��يزد. در نتيجه، 
پيراهنش، از پش��ت پاره مي‌ش��ود. همين پاره شدن پيراهن از پشت نيز، سرانجام موجب 

اثبات بي‌گناهي يوسف و گناهكاري همسر عزيز مصر مي‌شود. 
در تورات، يوسف با از تن به در آوردن پيراهن، خود را از چنگ زليخا مي‌رهاند.

در قرآن، همين پاره ش��دنِ پيراهن از پشت، تبديل به محكم‌ترين مدرك براي اثبات 
بي‌گناهي يوسف و گناهكاري همسر عزيز مصر مي‌شود. 

در عهد عتيق، ماندن پيراهن نزد زليخا، خود به مدركي براي اثبات گناهكاري يوسف 
و برائت زليخا تبديل مي‌شود.

در كل، چه��ره‌اي كه قرآن از عزيز مصر معرف��ي كرده، با چهره‌ عهد عتيق از پوُطيفَر 
)خواجه سراي فرعون كه سردار لشكريان خاصش بود( تفاوتهاي قابل توجه دارد. از جمله، 
در قرآن، عزيز مصر، مردي س��ليم‌النفس، منطقي، عاقل و آرام معرفي ش��ده است. براي 
مثال، در همين ماجراي خلوت همسر عزيز مصر با يوسف، در حالي كه قراين و اظهارات 
همس��رش، به زيان يوسف است، او بلافاصله نسبت به اين ماجرا واكنش نشان نمي‌دهد. 
بلكه با تدبير، از يكي از عقلاي خويش��اوند همس��رش، همفكري مي‌جويد. س��رانجام نيز 
متقاعد مي‌ش��ود كه زنش گناهكار و يوسف بي‌گناه است. پس، از يوسف مي‌خواهد كه از 

اين ماجرا با كسي سخن نگويد؛ و همسرش را نيز به توبه و بازگشت دعوت مي‌كند. 
در روايت توراتي، پُوِطيفَر، به صرف ادعاي همسرش و بي هيچ تحقيق و مشورتي، حكم 

به گناهكاري يوسف مي‌دهد؛ و فوراً او را به زندان مي‌اندازد.
در روايت قرآني، در حين فرار يوسف و تعقيب او توسط همسر عزيز مصر، عزيز مصر از 

راه مي‌رسد؛ و آن دو را غافلگير مي‌كند.
در روايت توراتي، در حالي كه هيچ‌كس 
در خانه نبوده اس��ت كه متوجه ماجرا شود، 
زليخا، پس از فرار كردن يوسف، خود اهالي 
خانه را صدا مي‌زن��د؛ و اعلام مي‌كند كه در 
غياب آنها، يوسف قصد تعرض به او را داشته 

در كل، چهره‌اي كه قرآن از عزيز مصر معرفي 
كرده، با چهره‌ عهد عتيق از پوُطيفَر )خواجه سراي 
فرعون كه سردار لشكريان خاصش بود( 
تفاوتهاي قابل توجه دارد. از جمله، در قرآن، عزيز 
مصر، مردي سليم‌النفس، منطقي، عاقل و آرام 
معرفي شده است.
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است. بعد هم صبر مي‌كند تا شوهرش به خانه 
بيايد. آنگاه، مجدداً، اين ماجراي ساختگي را 
براي او تعريف مي‌كند. كه جدا از جنبه‌هاي 
ديگر، در كل، اين فراز از داس��تان، در قرآن، 
بسيار نمايش��ي‌تر و پر هيجان‌ و تعليق‌تر از 

عهد عتيق تصوير شده است.
يكي از فرازهاي بس��يار نمايشي و جالب 
»قصة يوسف« در قرآن، كه بعدها ـ در طول 
تاريخ ـ دس��تمایه عدة زيادي از ش��اعران و 
نويس��ندگان مسلمان ش��ده است، مجلسي 

است كه همسر عزيز مصر، پس از باخبر شدن از مطالبي كه زنانِ شهر، پشت سر، راجع به 
دلباختگي او نسبت به يوسف مي‌گويند، برگزار مي‌كند؛ تا در آن، از نزديك، يوسف را به 
آنان نش��ان دهد. در اين مجلس، يك بار ديگر، خداوند، در اجابت دعاي يوسف، به كمك 

وی مي‌آيد، و او را از مكر )وسوسه( زنان، محافظت مي كند. 
در همين مجلس هم هست كه زليخا بر تداوم اصرارِ خود مبني بر كامجويي از يوسف 
تأكيد مي‌كند؛ و در مقابل همه، تهديد مي‌كند كه اگر يوسف همچنان از برآورده كردن اين 
خواست وي خودداري كند، او را به زندان خواهد انداخت. همچنان كه، يوسف، در دعايش 
به درگاه خداوند، مي‌گويد كه براي او، تحملِ افتادن به زندان، از افتادن به گناه و ارتكاب 

نافرماني خدا، راحت‌تر است. 
اين فراز، جدا از جنبة نمايشي آن و نشان دادن شدت زيبايي و جذابيت يوسف ـ به آن 
شكل شاعرانه و غير مستقيم ـ نقشي مهم و تعيين كننده در قسمتهاي بعدي داستان دارد: 
الف( مقدمة افتادن يوسف به زندان ـ و حوادث بعديِ مرتبط با آن ـ مي‌شود؛ در عين 

اينكه براي اطرافيان ـ از جمله زنان و عزيز مصر ـ بي‌گناهي او محرز است.
ب( باعث مي‌شود عدة قابل توجهي ديگر ـ زنان مصر ـ به شاهدان پاكدامني و بي‌گناهي 

يوسف در ماجراي همسر عزيز مصر، افزوده شوند.

در روايت توراتي، در حالي كه هيچ‌كس در خانه 
نبوده است كه متوجه ماجرا شود، زليخا، پس از 

فرار كردن يوسف، خود اهالي خانه را صدا مي‌زند؛ 
و اعلام مي‌كند كه در غياب آنها، يوسف قصد 

تعرض به او را داشته است. بعد هم صبر مي‌كند تا 
شوهرش به خانه بيايد. آنگاه، مجدداً، اين ماجراي 

ساختگي را براي او تعريف مي‌كند. كه جدا از 
جنبه‌هاي ديگر، در كل، اين فراز از داستان، در 

قرآن، بسيار نمايشي‌تر و پر هيجان‌ و تعليق‌تر از 
عهد عتيق تصوير شده است.
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اهميت اين ماجرا زماني روشن مي‌شود 
ك��ه پ��س از مدتها ماندن در زن��دان، بعد از 
تعبير خواب پادش��اه، هنگامي كه شاه حكم 
ب��ه آزادي يوس��ف مي‌ده��د، او مي‌گويد، تا 
زمان��ي كه از اتهامي كه به بهانة آن به زندان 
افتاده است تبرئه نشود، حاضر به ترك زندان 
نيس��ت. و خواهان احضار زناني كه در آن مجلِسِ همس��رِ عزيزِ مصر ش��ركت داشتند؛ و 
شهادت دادن آنان در اين مورد مي‌شود. آنگاه، آنان و نيز همسر عزيز مصر، به درگاه پادشاه 

احضار مي‌شوند.  و همگي، به بيگناهي يوسف در اين ماجرا، شهادت مي‌دهند. 
هم مجلس��ي كه همسر عزيز مصر براي زنان مصري برگزار مي كند و هم درخواست 
يوس��ف براي تبرئه ش��دنش از اتهام داشتنِ قصدِ سوء نس��بت به همسر عزيز مصر، و هم 
مجلسي كه متعاقب آن، در حضور شاه برگزار مي‌شود، در روايت توراتي اين قصه، نيست. 
در روايت قرآني، در مورد خطاكار بودن يا نبودن آن دو كار كن دربار شاه كه به زندان 
مي‌افتند، قضاوتي نشده است. روايت توراتي، هر دو را خطا‌كار معرفي مي‌كند. اما توضيح 
نمي‌دهد كه پس چرا فقط يكي از آن دو، به مجازات مي‌رس��د و كشته مي‌شود؛ و دومي، 

به فاصلة كوتاهي، آزاد مي‌شود.
در روايت قرآني، هنگامي كه دو زنداني، تعبير خواب خود را از يوسف مي‌خواهند، او، ابتدا، 
مقداري آنان را نصيحت مي‌كند و به يكتاپرستي و دوري از شرك و بت پرستي فرا مي‌خواند. 

در روايت توراتي، اين گونه نيست.
در روا��يت قرآني، در دو جا، ش��يطان به عنوان ايجاد كنندة اختلاف ميان يوس��ف و 
برادرانش، و از ياد برندة عهدِ زنداني آزاد شده؛ پس از تعبیر خوابش توسط ي وسف ـ مبني 

بر بيان وضعيت او در زندان، براي شاه ـ ياد شده است.
در روايت عهد عتيق شيطان، اصلاً مطرح نشده است.

در ق��رآن، وقتي زندانيِ آزاد ش��ده، پس از مدتها، به ديدار يوس��ف در زندان مي‌رود، 
همان جا خواب پادشاه را براي يوسف تعریف مي‌كند؛ و يوسف نيز، بي هيچ چشمداشتي، 

در روايت قرآني، در دو جا، شيطان به عنوان ايجاد 
كنندة اختلاف ميان يوسف و برادرانش، و از ياد 
برندة عهدِ زنداني آزاد شده؛ پس از تعبیر خوابش 
توسط  يوسف ـ مبني بر بيان وضعيت او در زندان، 
براي شاه ـ ياد شده است.
در روايت عهد عتيق شيطان، اصلاً مطرح نشده است.
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در همان زندان، تعبير خواب پادشاه را بيان 
مي‌كن��د. و علاوه ب��ر آن، راه ح��لِ غلبه بر 
مش��كلي را كه در خواب مذكور پيش بيني 

شده است، مي‌گويد. 
در عهد عتيق، فرعون، پس از با خبر شدن 

از وجود چنين زنداني‌اي، دس��تور مي‌دهد او را آزاد، و به نزدش روانه كنند. پس، فرعون، 
خود، خوابش را براي يوس��ف تعريف مي‌كند؛ و يوس��ف، تفسير خواب او را، براي خودش 
مي‌گويد. كه همين امر نيز،‌موجب تكرار غير ضرور خواب ش��اه، براي مخاطب شده است.

در قرآن، يوس��ف، پس از تعبير خواب ش��اه، بلافاصله، آمادگي خود را براي مديريت 
اجراي طرحش براي مقابله با مشكلاتي كه مصر پيش رو دارد، اعلام مي‌كند.

در عهد عتيق، اين گونه نيس��ت. يوس��ف فقط توصيه مي‌كند كه »فرعون« يك مرد 
زيرك و دانا را براي اين كار شناسايي، و انتخاب كند.

در قرآن، اشاره‌اي به ازدواج يوسف نشده است. 
در عهد عتيق، پس از س��پردن همة کارهاي كشور به يوسف، فرعون، آرسنت، دختر 

پوطي‌فِرع، كاهن اون را، به زني به يوسف مي‌دهد. 
در قرآن، جز يعقوب و يوسف، نام هيچ يك از افراد داستان، همچنين زمان دقيق وقوع 

رويدادها، بيان نشده است. 
در عهد عتيق افراد، همه نام دارند؛ و زمان وقوع حوادث نيز، مشخص است.

در روايت قرآني، در نخستين باري كه برادران يوسف، به مصر مي‌آيند و او را ـ ناشناخته 
ـ ملاقات مي‌كنند، يوسف رفتاري معمولي با آنان دارد. در پايان، از آنان مي‌خواهد كه در 
سفر بعد، برادر كوچكشان را هم با خود بياورند، تا غلة بيشتري به آنان داده شود. در غير 

اين صورت، ديگر به ايشان غله‌اي داده نخواهد شد.
در روايت توراتي، يوسف، برادرانش را به جاسوسي متهم مي‌كند؛ و آنان را سه روز به 
زندان مي‌اندازد. تنها راه برائت آنان و اثبات جاس��وس نبودنش��ان را هم، اين قرار مي‌دهد 
كه، از آنها يك نفر به كنعان برود و برادر كوچكشان را بياورد. بعد، نظرش را عوض مي‌كند 

در قرآن، جز يعقوب و يوسف، نام هيچ يك از افراد 
داستان، همچنين زمان دقيق وقوع رويدادها، بيان 

نشده است. 
در عهد عتيق افراد، همه نام دارند؛ و زمان وقوع 

حوادث نيز، مشخص است.



60

و مي‌گويد، يك نفر از شما در حبس بماند؛ و بقيه به كنعان برويد و غله هاي دريافتي را 
به خانواده هايتان برسانيد. در ضمن، برادر كوچكتان را هم، با خود بياوريد. و گرنه كشته 

خواهيد شد! 
در روايت توراتي، تهمت جاسوس��ي زدن به برادران، سه روز حبس كرده همة آنان به 
اين اتهام؛ و تهديد ايشان به مرگ، از سوي يوسف، دوري از كرامت يك پيامبر خدا، و بسيار 
خشن است. ضمن آنكه، هم اصل اتهامي كه به آنان مي‌زند سست است )شما جاسوسانيد 
و به جهت ديدن برهنگي زمين آمده‌ايد( و هم تنها راهي كه براي تبرئه ايشان ارائه مي‌كند 
)برادر كوچك خود را نزد من بياوريد، تا كلام شما محقق شود و نميريد(. به اضافه آنكه، 
آن تغيير رأي سريعش، از اينكه ابتدا مي‌گويد همة شما در زندان بمانيد و يكي از شما به 
كنعان برود و برادر كوچكتان را بياورد، و بعد از سه روز، در چرخشي بي توجيه، مي‌گويد 
يكي از ش��ما در زن��دان بماند و بقيه به كنعان برويد و آن ب��رادر كوچكتان را هم با خود 
بياوريد، از كسي كه آن قدر هوشمند و با تدبير معرفي، شده است كه ادارة كليه امور يك 

كشور را به او داده‌اند، و  به هر حال، پيامبر خداست، بعيد به نظر مي‌رسد!
در قرآن، در بازگش��ت از سفر اول به مصر، برادران يوسف، وقتي به كنعان مي‌رسند و 
بارهايشان را باز مي‌كنند، متوجه مي‌شوند كه وجهي را كه بابت دريافت غله داده بوده‌اند، 

در بارهايشان گذاشته، و در واقع، به آنان بازگردانده‌اند. 
در تورات، در همان راه بازگش��ت، و پيش از رس��يدن به كنعان، يكي از برادران، وقتي 
جوال خود را باز مي‌كند تا به الاغش خوراك بدهد،‌متوجه اين موضوع مي‌شود؛ و ماجرا را 
به برادرانش مي‌گويد. اما آنان ـ با توجه به ماجرايي كه پيش‌تر در مصر از سر گذرانده‌اند ـ 
از شنيدن اين موضوع نه تنها خوشحال نمي‌شوند، بلكه نگران هم مي‌شوند )آنگاه ايشان را 

جان بر لب آمده و ترسان به يكديگر گفتند: اين چه باشد كه خدا به ما كرده است(!
در روايت قرآني، در س��فر دوم، يعقوب به پس��رانش توصيه مي‌كند كه وقتي به مصر 

رسيدند ـ ظاهراً براي دوري از چشم زخم ـ همگي از يك دروازه، وارد شهر نشوند. 
در روايت توراتي، به كل، به اين موضوع، اشاره نشده است. در همين سفر، يعقوب به 
پس��رانش مي‌گويد كه مقداري بلََسان، عس��ل، ادويه‌جات و مُرِّ صافي و فندوق و بادام، به 
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عنوان سوقات براي »آن مرد« )يوسف( ببرند. حال آنكه در قرآن، اشاره‌اي به اين موضوع 
نشده است.

در قرآن، فقط در سفر اول، يوسف دستور مي‌دهد وجه پرداختي برادرانش را بابت غله 
را در بارهايشان بگذارند. 

در عهد عتيق، در سفر دوم هم، اين كار صورت مي‌گيرد.
در سفر دوم، وقتي مأمور يوسف به دنبال قافلة برادران او مي‌رود و خبر گم شدن جام 
پادشاه را به آنان مي‌دهد، برادران مي‌گويند جام در بارِ هركس يافت شود، او، خود، جزاي 

عمل خود است. 
در عهد عتيق، برادران يوسف، مي‌گويند: 

»از بندگانت، هر كس كه ]جام[ نزد او يافت ش��ود، بميرد ]كش��تة ما ش��ود[ و ما نيز 
بندگان آقايم ]:يوسف[ بشويم.«)فصل 44؛ 9(

در اين مورد، همچنين، به اين اشاره مي‌شود كه خداوند اين تدبير را به يوسف آموخت؛ 
و نه به اينكه مأمور، به توصية يوسف، آخر از همه، بارِ برادر هم مادرِ او را، كه جام در آن 

گذاشته شده بود، گشت.
در قرآن، جامي كه در بار برادر يوسف از مادر خودش گذاشته و سپس كشف مي‌شود، 
»جام پادش��اه« خوانده شده است؛ در تورات، جامي كه يوسف »از آن آب مي‌نوشد و با او 

تفال مي‌زند(
در قرآن، خود يوس��ف، ج��ام را در بار برادر كوچكش پنه��ان مي‌كند. در عهد عتيق 

شخص ناظر خانه يوسف، به دستور يوسف، اين كار را انجام مي‌دهد.
در قرآن، در سفر سوم برادران به مصر، يوسف خود را به آنان معرفي مي‌كند. 

در عهد عتيق، برادران، در مجموع، دو سفر بيشتر به مصر نمي‌روند؛ و در همان سفر 
دوم هم هست كه يوسف خود را به آنان مي‌شناساند.

يكي از نمايشي‌ترين، شاعرانه‌ترين و دلكش‌ترين فرازهاي قصة يوسف در قرآن، ماجراي 
استش��مام بوي يوس��ف از مصر، توسط يعقوب، در كنعان، و سپس بينا شدن او به وسيلة 

پيراهن ارسالي يوسف است.
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در روايت عهد عتيق، اش��اره‌اي به اين ماجرا، نش��ده اس��ت. فقط خداوند، در رؤياي 
شبانه‌اي، به اسرائيل )يعقوب( مي‌گويد كه نترسد. به مصر برود. “و يوسف دست خود را به 

چشمانت خواهد گذارد.” )فصل 46؛4( 
در حالي كه پيش‌تر اشاره‌اي به پيدا شدن مشكلي در چشم يعقوب و علت آن، نشده است.

در روايت قرآني، وقتي برادران براي بار سوم عازم مصرند، يعقوب از آنان مي‌خواهد كه 
ضمن بازآوردن برادر كوچكشان، يوسف را نيز بجويند و بيابند. 

در روايت عهد عتيق، از آنجا كه يعقوب تصور مي‌كند كه يوسف مرده است، حتي وقتي 
پس��رانش براي او خبر مي‌آورند كه يوس��ف زنده است، و آنان به چشم خود او را ديده‌اند، 

يعقوب باور نمي‌كند. 
يكي از برجستگيهاي بسيار بزرگ فني و ساختاري »قصة يوسف«، ـ كه از اين نظر، آن 
را در رديف فني‌ترين داستانهاي ساختاري جهان قرار مي‌دهد ـ فراز پاياني آن است. به اين 
ترتيب كه ، اين قصه، با ديدن يك رؤياي نمادين توسط يوسف آغاز مي‌شود. پس از آن، 
كُلِ داستان، به نوعي، مراحل مختلف تحقق این رؤياست. در آخرين فراز، صحنة نمادين 
مطرح ش��ده در آن رؤياي آغازين، به عينه، 
محقق مي‌ش��ود. به گونه اي كه يوسف، كه 
اكنون به جوان برومندي تبديل شده است با 

ديدن آن صحنه، مي‌گويد: 
»اي پدر! اين است تعبير خواب من؛ كه اينك 
پروردگارم آن را تحقق بخشيده است«. )100( 
و قصه، پس از اين، با شكرگزاري يوسف 

به درگاه خداوند، به پايان مي‌رسد.  
در روا��يت ا��ين قصه در عه��د عتيق، با 
رس��يدن پدر و برادران و خاندان از كنعان به 
مصر و ملاقات آنان با يوس��ف، شاهد چنين 
تجم��ع و صحنه اي نيس��تيم. بلكه ملاقات 

يكي از نمايشي‌ترين، شاعرانه‌ترين و دلكش‌ترين 
فرازهاي قصة يوسف در قرآن، ماجراي استشمام 
بوي يوسف از مصر، توسط يعقوب، در كنعان، 
و سپس بينا شدن او به وسيلة پيراهن ارسالي 
يوسف است.
در روايت عهد عتيق، اشاره‌اي به اين ماجرا، نشده 
است. فقط خداوند، در رؤياي شبانه‌اي، به اسرائيل 
)يعقوب( مي‌گويد كه نترسد. به مصر برود. "و 
يوسف دست خود را به چشمانت خواهد گذارد." 
)فصل 46؛4( 
در حالي كه پيش‌تر اشاره‌اي به پيدا شدن مشكلي 
در چشم يعقوب و علت آن، نشده است.
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آنان، يك ملاقات معمولي ـ فاقد چنين جنبة تفس��يري و تعبيري ـ اس��ت. به عكس، در 
روايت عهد عتيق، هفده سال پس از آن ديدارِ دوبارة يوسف و يعقوب در مصر )حدود هفت 
و نيم صفحه بعد از فرازي از اين قصه، كه خاصه از نظر زماني، مش��ابه نقطه پايان »قصة 
يوسف« در قرآن است(، يعني هنگامي كه يعقوب از دنيا مي‌رود، تازه برادران او به اين فكر 
مي‌افتند كه نكند يوسف بخواهد به تلافي آن بلايي كه آنان در نوجواني بر سر او آوردند، 

آنان را مكافات كند! )فصل پنجاهم؛ 15(
»پس به يوسف فرستاده، گفتند كه پدر تو، پيش از مردن وصيت كرده؛ گفت )16( كه 
به يوسف چنين بگوييد تمنا اينكه خطا و گناه بردارانت را عفو نمايي. زيرا كه با تو شريرانه 
رفتار نمودند. پس حال تمنا اينكه خطاي بندگان خداي پدرت را عفو نمايي. و يوسف در 
حين گفتن ايشان به او، گريست. )17( و برادرانش بعد آمده، به حضورش افتادند و گفتند: 
اينك ما بندگان تو هس��تيم. يوسف ايشان را گفت: مترسيد. آيا من به جاي خدا هستم؟ 
شما قصد بدي به من كرديد؛ اما خدا قصد نيكي كرد؛ تا آنكه مثل فعل امروز، خلق بسياري 
را زنده نگاه دارد. )20( پس حال نترس��يد. من شما و اطفال شما را پرورش خواهم داد. و 

ايشان را بدين منوال تسلي داده، بدل ايشان گفت. )21(« )فصل پنجاهم(
نياز به توضيح نيس��ت كه يوسفي كه يك بار هفده سال پيش از اين، برادران خود را، 
بخشيده، و آنان را، با خانواده‌هايشان در مصر ساكن كرده است، دليلي ندارد كه حال، پس 
از گذشت اين مدت طولاني، به صرف مردن پدرشان، از بخشش خود عدول كند؛ و بخواهد 
آنان را بابت س��تمي كه ـ به گفتة عهد عتيق ـ سي س��ال پيش، در حق او روا داشته‌اند، 
مكافات كند! به علاوه آنكه، به فرض هم كه چنين احتمالي وجود مي‌داشت، در اين هفده 
س��ال همجواري، خودِ يعقوب مي‌توانست اين درخواستش را به يوسف بگويد؛ و ماجرا را 
فيصله دهد. نيازي نبود به صورت يك وصيت، آن را به پسراني بگويد كه خود مشمول اين 
مكافات احتمالي بودند؛ تا آنان، پس از مرگش، آن را به اطلاع يوسف برسانند! زيرا از هر 
چه بگذريم، با شرايطي كه به آن اشاره شد، پذيرش چنين ادعايي از آنان از سوي يوسف، 

اگر نگوييم محال، بسيار دشوار به نظر مي‌رسيد! 
    اما از اينها كه بگذريم، خود اين فراز در عهد عتيق در مقايسه با صحنة پاياني »قصة 
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يوس��ف« در قرآن، به لحاظ جنبة نمايش��ي و بار هنري، بسيار كم فروغ به نظر مي‌رسد. 
ضمن آنكه، اين همه فاصله افتادن ميان آن و زمان ورود يعقوب و پس��رانش به مصر ـ از 
كنعان ـ، به زيبايي و انس��جام ساختار هنري قصه، در عهد عتيق، لطمه‌اي جبران ناپذير 

وارد كرده است!
اشكالهاي محتوايي حاشيه‌اي وارد به روايت توراتي قصة يوسف 

جدا از خالي‌بودن روايت توراتي قصة يوس��ف ـ در چارچوبي كه از آن جدا كرديم ـ از 
آن درونمايه هاي عالي قرآني، اگر قبل و بعدِ اين بخشِ مجزا شده را هم ـ كه به زندگاني 
حضرت يعقوب، از اين زمان نزديك شدنِ مرگ پدرش، اسحاق، ارتباط دارد ـ مورد بررسي 
محتوايي قرار دهيم، با مطالب كفر آلود و شرك آميز و اتهامهاي ناروايي بر آن پيامبر بزرگ 
خدا روبه رو مي‌شويم، كه ـ از مغايرت آشكار آنها با آموزه‌هاي شيعي بگذريم ـ هيچ عقل 

سليمي، قادر به پذيرفتن آنها نيست.
در اين بخش��ها ـ به اجمال ـ يعقوبِ نوجوان، كسي معرفي مي‌شود كه با ترفندي كه 
مادرش به او مي‌آموزد، پدرِ كم بيناي پيامبر در آس��تانة م��رگ خود را، در ارتباط با يك 
امرِ الهيِ انتصاب به پيامبري برادرش، فريب مي‌دهد؛ تا  حق مسلم برادر هم مادر خود را 
غضب كند! پدر پيامبر او ـ اسحاق ـ نيز فريبِ او را مي‌خورد؛ و به جاي برادر بزرگ يعقوب 
ـ عيسَ��و ـ او را، ب��راي اين كار، او را تقديس و دع��ا مي‌كند. در نتيجه، يعقوب، با فريبِ و 
نيرنگ و به ناحق، پيامبر )!( مي‌ش��ود. خداوند نيز ـ نعوذ بالله ـ از س��رِ اين حيلة كثيف)!( 
يعقوب مي‌گذرد؛ و به صرف دعاي اشتباهِ اسحاقِ در حق وي در اين ارتباط، لطف و عنايت 
و حمايت ويژة خود را، شامل حالِ او مي‌كند! )به عبارت ديگر ـ نعوذ بالله ـ پيامبر خدا و 
خودِ خدا، در مقابل يك عمل انجام ش��دة خلاف خواست خود، تسليم، و با آن همراه مي 
شنود!( )جالب اين است كه، در اين روايت، از زبان عَيسو ـ پسر بزرگ اسحاق؛ كه يعقوب، 
با حيله‌گري، بركت را از او گرفته است ـ گفته مي‌شود: »به حقيقت او را يعقوب خواندند؛ 
زيرا كه اين، دوباره مرا فريب داده اس��ت. حقِ بَكوِ رِيَتَم را گرفت؛ و اينك حال، بركت مرا 

گرفته است« )فصل بيست و هشتم،36(
يعق��وب، براي در امان ماندن از انتقام عَيس��و، به توصية م��ادرش، عازم منطقة محل 
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زندگي دايي بت پرس��ت خود، خاران، مي‌ش��ود. در راه، به مكاني مي‌رسد؛ و چون غروب 
خورش��يد نزديك است، ش��ب را در آنجا بيتوته مي كند. در همان حال، رؤيايي مي‌بيند. 
در آن رؤيا، بر فراز نردباني كه بر زمين برپا ش��ده و س��رش به آسمان مي‌خورد، خداوند را 
ايستاده مي‌بيند! خدا وعدة افزايش عِده و عُده يعقوب، و پشتيباني بي‌دريغ خود را از وي 

مي‌دهد.  اما يعقوب به جاي آنكه خوشحال شود و شكر خداوند را به جا آورد: 
»و يعقوب از خواب خود بيدار شده، گفت: به درستي كه خداوند در اين مكان است؛ و 
من ندانستم. )16( پس، ترسيده، گفت كه اين مكان، چه ترسناك است! اين نيست مگر 

خانة خدا ]:كعبه[. و اين است دروازة آسماني. )17(« )فصل بيست و نهم( 
سپس پذيرفتن خداوند را به خدايي، مشروط به دريافت كمكها و حمايتهاي او مي‌كند: 
 »و يعقوب نذر كرده، و گفت: اگر خداوند خدا، با من باشد، و مرا در راهي كه مي‌روم 
محافظت نمايد، و براي خوردن به من نان، و براي پوش��يدن لباس بدهد )20( تا آنكه به 

خانة پدرم  به سلامت برسم، خداوند مرا خدا خواهد بود. « )22(
 در ادامة مس��ير، دختر دايي‌اش، راحيل، را مي‌بيند؛ و او را مي‌بوس��د! يعقوب، كه به 
راحیل دل بس��ته اس��ت، با دايي‌اش، لابان قرار مي‌گذارد در ازاي هفت سال خدمت به او، 
بتواند با راحيل، ازدواج كند. اما دايي او، با وجود پذيرش اين شرط، در موعد مقرر، مخفيانه، 
به جاي راحيل، دختر بزرگ‌ترش، ليِاه، را به حجلة يعقوب مي‌فرستد. يعقوب، ندانسته با 
ليِاه مي‌آميزد. هنگامي كه متوجه مي‌ش��ود دايي‌اش او را فريب داده اس��ت، به او اعتراض 
مي‌كن��د. اما دايي، عذر مي‌آورد؛ كه در ولايت آنان، وقتي كه دختر بزرگ‌تر ازدواج نكرده 

است، نمي‌توان دختر كوچك‌تر را شوهر داد. 
ب��ه هر رو، پس از هفت س��ال ديگر كار براي دايي، يعق��وب، با راحيل ازدواج مي‌كند. 
س��پس به پيش��نهاد ليِاه و راحيل، با كنيز هر يك از آنها، نلِپاه و بلِهاه ازدواج مي‌كند؛ و از 
هر چهار زن خود، صاحب دوازده پسر و چند دختر مي‌شود. از پسران، يوسف و بنيامين، 

فرزندان راحيل‌اند. اما راحيل، هنگام زادن بنيامين، مي‌ميرد. 
در اين ميان، يعقوب از لابان درخواستِ سهم و اجرت كارش را در اين مدت مي‌كند. 

سپس مي‌گويد:
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»امروز از ميان تمامي گله‌هايت مي‌گذرم؛ و از آنها تمامي گوسفندان مُنْقَّط و ابلق و از 
ميان برّه ها، بره‌هاي سياه‌فام؛ و هم از ميان بزها، ابلقها و منقطها را جدا خواهم كرد. پس 

از اينها اجرتم خواهد بود. )32(« )فصل سي و يكم(
لاب��ان مي‌پذ��يرد. آنگاه، يعقوب باقي‌مان��دة گله را نيز، كه متعلق به دايي‌اش اس��ت، 
مي‌چراند. اما براي تصاحب بخش��ي ديگر از گلة دايي خود ـ نعوذ بالله ـ حيله اي به كار 

مي‌بندد. به اين ترتيب كه، 
»عصا‌ها از چوب س��بز كبود و بادام و چنار گرفت؛ و در آنها خطهاي س��فيد خراشيد، 
و سفيدي كه در عصا‌ها بود، ظاهر گردانيد. )37( و عصاهايي كه خراشيده بود، در مقابل 
گله ها، در جوي حوضهاي آب نشاند. هنگامي كه گلة گوسفندان براي نوشيدن مي‌آمدند 
تا آنكه در حين آمدنِ آنها به جهت نوش��يدن حامله ش��وند. )38( و گله‌ها در مقابل عصا 
ط و مُنَقَّط و ابلق نش��ان را مي‌زاييدند. )39( و يعقوب  ها حامله مي‌ش��دند و بره‌هاي مُخَطَّ
بره‌ها را جدا مي گردانيد و به روي گله هاي مخطط و تمامي گوس��فندان س��ياهفام لابان 
برمي‌گردانيد و گله‌هاي خود را به تنها مي‌گذاشت و با گله‌هاي لابان آنها را نمي گذاشت. 
)40( و واقع شد كه مواشي قوم گرم بودند، يعقوب يعقوب عصاها را در نظر آنها در جويها 
مي‌گذاش��ت؛ تا آنكه در ميان عصاها حامله گردند. )41( اما وقت ضعيف ش��دنِ مواش��ي 

نمي‌گذاشت؛ كه ضعيفها از آنِ لابان، و قويها از آن يعقوب مي‌شدند. )42( )فصل سي‌ام(
پس از آنكه ـ نعوذ بالله ـ با اين دوز و كلك، صاحب گلة بس��يار و كنيزان و غلامان و 

شتران و خران فراوان مي‌شود، و از چشم دايي و پسرانش مي‌افتد، 
»خداوند به يعقوب گفت كه به زمين پدران خود و خويشان خود مراجعت نما؛ كه با 

تو خواهم بود. )4(« )فصل سي و يكم(
يعني ـ نعوذ بالله ـ خداوند هم بر اين خيانت )!( يعقوب، صحه مي‌گذارد! 

»و يعقوب فرستادة راحيل و لياه را به صحرا نزد گله هاي خود خواند )4( و به ايشان 
گفت كه روي پدر شما ]:لابان[ مي‌بينم كه مثل سابق با من نيست. اما خداي پدرم، با من 

است. )5(« )فصل سي و يكم( 
»بدين منوال، خدا گله‌هاي شما را گرفته، به من عطا كرده است. )9(« )فصل سي و يكم(
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 يعقوب، بعد از اين ماجرا، خاندان و اموال و چهار پيان و رمة خود را برمي‌دارد، و پنهان 
از دايي‌اش، عازم كنعان مي‌شود. لابان، به تعقيب او مي‌پردازد. اما 

»خدا در خواب شبانه به لابانِ ارََمي آمده، وي را گفت كه، با حذر باش، كه به يعقوب، 
به نيكويي و يا به بدي، چيزي نگويي. )فصل سي و يكم؛ 24(

 لابان نيز متعرض يعقوب نمي‌شود. در نزديكي كنعان، يعقوب، براي مصون ماندن از 
خش��م برادر بزرگ خود ـ به س��بب خيانتي كه بيست سال پيش در حق او كرده است ـ 

پيكي به سراغ عيسَو مي‌فرستد؛ و در پيامش به وي، خود را »بندة« او مي‌خواند. 
در مسير خود، در مكاني به نام ارُدو، شبي را تنها مي‌ماند. شخصي كه بعد بر او آشكار 
مي‌ش��ود خداوند است ـ به سراغ يعقوب مي‌آید؛ و تا طلوع فجر، با او كشتي مي‌گيرد. اما 
ـ نعوذ بالله ـ خداوند نمي‌تواند در كشتي، بر يعقوب غالب شود. پس »كفِ ران او را لمس 

كرد؛ و كفِ رانِ يعقوب سست شد.« )فصل سي و دوم؛ 25(
آنگاه خداوند به يعقوب مي‌گويد:

»مرا رها نما، كه صبح طالع اس��ت. و ]يعقوب[ گفت كه تو را رها نمي دهم تا كه مرا 
بركت دهي. )26( و آن شخص گفت كه اسم تو چيست؟ و او گفت: يعقوب. )27( پس او 
گفت: اسمت ديگر باره يعقوب گفته نشود؛ مگر اسرائيل. زيرا كه مثل سَرورَ با خدا بودي ] 

:نعوذ بالله: بر خدا غلبه كردي[؛ و بر مردمان نيز غالب مي آيي. ) فصل سي و دوم؛28(
بعد از ديدار با عيسوَ، يعقوب و همراهانش، به شهر شِكِم مي‌رسند؛ و چادرهاي خود را 

در حاشية شهر بر پا مي‌كنند و آنجا مي‌مانند. 
دِيناه، دختر يعقوب از همس��ر اولش، ليِاه، به قصد تماش��اي دخت��ران ولايت، بيرون 
مي‌رود. »شِ��كِم، پس��ر حَمور حِوّي، رئيس زمين« ديناه را مي‌بيند و با او مي‌خوابد و او را 
بي‌عصمت مي‌كند. يعقوب وقتي از ماجرا باخبر مي‌شود، چون پسرانش در صحرا هستند 

و تنهاست، سكوت مي‌كند و واكنشي نشان نمي‌دهد. 
حُمور، پدر شِكِم، به ديدار يعقوب مي‌آيد و از ديناه، براي پسرش، شكم، خواستگاري 
مي‌كند. پسران يعقوب كه اينك از صحرا برگشته اند، به حيله، به حمور و شِكِم مي‌گويند 
ما نمي‌توانيم خواهرمان را به مردي كه ختنه نش��ده اس��ت بدهيم. اگر مردانتان را ختنه 
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كنيد، حاضريم دخترانمان را، به زني ، به شما بدهيم، و از شما دختر بگيريم. در غير اين 
صورت، دخترمان را برمي داريم و مي‌رويم.

حمور و پسرش، با مردم شهر خود صحبت مي‌كنند؛ و مردان قوم راضي مي‌شوند كه 
تن به ختنه شدن بدهند. به دنبال آن، مردان از شهر خارج، و ختنه مي‌شوند. 

روز س��وم، در حالي كه مردان شهر شِ��كِم، از جراحت ناشي از ختنه شدن، به شدت 
متألم‌اند، برادران دِيناه، به اتفاق دو پسر ديگر يعقوب، شمعون و ليِوي، شمشير برمي‌دارند 
و به ش��هر مي‌روند و »تمامي ذكوران« را مي‌كش��ند و خواهر خود را از خانة شِكِم بيرون 
مي‌آورند و شهر را غارت مي‌كنند و كودكان و زنان شهر را به اسارت مي‌گيرند. يعقوب فقط 

در اين حد به شمعون و ليِوي اعتراض مي‌كند كه
 »م��را به اضطراب انداختيد و مرا در ميان س��اكنان زمين، يعني كنعانيان و پريزيان 
مكروه ساختيد. چون كه من معدودي هستم، بر من جمع شده، مرا شكست خواهند داد. 

بلكه من و خانة من، نابود خواهيم شد.« )فصل سي و چهام؛30(
يعني زشتي آن حيله و فريب ناجوانمردانة پسرانش و ستم آنان در قتل عام كلِ مردانِ 
يك ش��هر و غارت اموال و به اس��ارت گرفتن زنان و فرزندان بي‌گناهي كه هيچ نقشي در 
آن ماجرا نداش��ته‌اند ـ نعوذ بالله ـ كمترين تألم خاطر و كدورتي براي او ايجاد نمي‌كند! 

همچنان كه خداي يعقوب ـ نعوذ بالله ـ از اين كار آنان، عملاً حمايت مي‌كند: 
»و خوف خدا به ش��هرهايي كه در اطراف ايش��ان استيلا يافت؛ كه پسرانش يعقوب را 

تعاقب ننمودند.« )فصل سي و پنجم؛ 5(
در روايت عهد عتيق، همچنين، عده اي از اعضاي خانواده )فرزندان، احتمالاً همسران 
فرزندان ـ مشخصاً ذكري از آنان به ميان نيامده است ـ و همسران( يعقوب، بت پرست‌اند:

»پ��س يعقوب، به خان��واده و تمامي آناني كه به همراهش بودن��د، گفت كه خدايان 
بيگانه‌اي كه در ميان شما هستند ]تو گويي »خداي خودي« هم داشته اند![ دور نماييد؛ 
و خويشتن را طاهر ساخته، لباسهاي خود را عوض سازيد )2( كه برخيزيم و به بيت ايِل 
برويم تا در آنجا مذبحي را براي خدايي كه مرا در روز تنگنايي‌ام استجابت نمود و راهي كه 

رفتم با من بود، بسازم. )فصل سي و پنج؛ 3(
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جالب آنكه يعقوب حاضر به بيرون بردن بتها هم نيست!: 
»پس ايشان تمامي خدايان بيگانه‌اي كه در دست داشتند و هم گوشواره هايي كه در 
گوش ايش��ان بود به يعقوب دادند. و يعقوب آنها را به زير درخت بلوطي كه در شِكِم بود، 

پنهان كرد.« )فصل سي و پنجم؛4(
حتي راحيل؛ همسر سوگلي يعقوب و مادر يوسف، هنگام ترك پدرش، پنهاني بتهاي او 

را برمي‌دارد و ـ ظاهراً به قصد تيمن و تبرك و عبادت)!( ـ آنها را با خود مي‌آورد: 
» و لابان ]:دايي يوسف[ براي بريدن پشم گله هاي خود رفته بود؛ و راحيل بتهايي را 

كه از پدرش بود، دزديد. ")فصل 31؛ 19(« 
حتي بعد لابان آنان را تعقيب مي‌كند و به ايشان مي‌رسد، و از جمله، بتهاي دزديده 
شده‌اش را طلب مي‌كند، يعقوب كه از اصل ماجرا بي‌خبر است، منكر اصل موضوع مي‌شود. 
لابان، همة اس��باب و اثاثيه يعقوب و همراهان��ش را، در طلب بتهايش مي‌گردد؛ و آنها را 
نمي‌بيند. راحيل، كه بتهاي پدرش را كه در بارِ شتري كه اكنون آن را در خيمه‌اش گذاشته، 
پنهان كرده و روي آن نشس��ته اس��ت، به بهانة اينكه گرفتار عادت زنانه است و نمي‌تواند 
از جايش تكان بخورد، از جاي خود برنمي‌خيزد. در نتيجه، بتها به دس��تِ لابان نمي‌افتد. 
»اما راحيل بتها را گرفته، آنها را در ميان احمال و اثقال شتر نهاد و به رويش نشست. 
و لابان تمامي چادر را تفتيش نموده، نيافت. )34( و او ]:راحيل[ به پدر خود گفت كه در 
نظر آقايم ناخوش نيايد كه در حضورت نتوانم برخاست. زيرا كه عادت زنان در من است. 

و ]لابان[ تفحص نموده و بتها را نيافت." )فصل سي و يكم؛35(
كه تلويحاً مي‌توان اين گونه نتيجه گرفت كه راحيل، زن س��وگلي حضرت يعقوب، و 
مادر يوس��ف پيامبر، جز آنكه پدرش بت پرست است خود نيز بت مي‌پرستد. اضافه آنكه، 
وقتي لابان، دايي يوسف، بت پرست است، طبعاً خواهر لابان، يعني مادر يعقوب هم، بايد 
بت‌پرست بوده باشد!در روايت تورات، خداوند، چه در خواب و چه بيداري، مكرراً بر يعقوب 
»نمودار« مي‌شود، و بي واسطه، با او سخن مي‌گويد: »و خدا، ديگر به يعقوب نمودار شد 
ن ارََم باز آمد؛ و او را به بركت داد. )9( و خدا به او گفت كه ]...[. )10(«  در حيني كه از پَدَّ

)فصل سي و پنجم( 
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»و خدا در مكاني كه با او تكلم نموده بود، 
از نزد او صعود نمود.« )فصل سي و پنجم؛ 13( 
در اين روايت، همچنين، يكي از پسران 
يعقوب پيامبر، ب��ه نام روبن، با يكي از چهار 
همسر پدرش، به نام بلِهاه ـ كنيزي كه راحيل 
به يعقوب بخشيده؛ و از او صاحب دو پسر به 
اسامي سامي دان و نضالي است ـ  به حرام؛ 

آميزش مي‌كند!: 
»و واقع ش��د هنگام س��كونت اسرائيل 
]:يعق��وب[ در آن زمي��ن، ك��ه روبِن رفت و 
با متعة پ��درش، بلِهاه، خوابيد؛ و اس��رائيل 
 شنيد و پسران يعقوب دوازده بودند. « )22( 

)فصل 36( 
جالب اين اس��ت كه در مقابل انجام اين 
عمل ش��نيع و حرام پس��ر و همسر ، پيامبر 
خدا، هيچ واكنش��ي ـ حتي ملايم ـ نش��ان 
نمي‌دهد! به عبارت ديگر، خدايي كه در عهد 
عتيق، به عنوان پروردگار يعقوب معرفي مي 
كند ـ نعوذ بالله ـ ، كس��ي اس��ت كه متجسد و ـ در خواب و بيداري ـ بر پيامبرش آشكار 
مي‌شود. او را خود، متبرك مي‌كند. با وي، بي واسطه، سخن مي‌گويد. وقتي در برابر عمل 
انجام ش��دة ناشي از حيلة يعقوب و خيانت او به پدر و برادر بزرگش قرار مي‌گيرد، تسليم 
مي‌ش��ود و تن به وضع موجود مي‌دهد و به عال�وه، خود نيز به حمايت از چنين يعقوبي 
برمي خيزد! او اموال و فرزنداش را به بركت مي‌دهد و تكثير مي‌كند به پيامبري انتخابش 
مي‌كند! در برابر حيله، عهد ش��كني، قتل عام مردان يك ش��هر، غارت اموال و به اسارت 
گرفته شدن زنان و فرزندان آنان، نه فقط يعقوب و پسرانش را مجازات نمي‌كند، بلكه حتي 

جالب اين است كه در مقابل انجام اين عمل شنيع 
و حرام پسر و همسر ، پيامبر خدا، هيچ واكنشي 
ـ حتي ملايم ـ نشان نمي‌دهد! به عبارت ديگر، 
خدايي كه در عهد عتيق، به عنوان پروردگار 
يعقوب معرفي مي كند ـ نعوذ بالله ـ ، كسي است 
كه متجسد و ـ در خواب و بيداري ـ بر پيامبرش 
آشكار مي‌شود. او را خود، متبرك مي‌كند. با وي، 
بي واسطه، سخن مي‌گويد. وقتي در برابر عمل 
انجام شدة ناشي از حيلة يعقوب و خيانت او به 
پدر و برادر بزرگش قرار مي‌گيرد، تسليم مي‌شود 
و تن به وضع موجود مي‌دهد و به علاوه، خود نيز 
به حمايت از چنين يعقوبي برمي خيزد! او اموال 
و فرزنداش را به بركت مي‌دهد و تكثير مي‌كند 
به پيامبري انتخابش مي‌كند! در برابر حيله، عهد 
شكني، قتل عام مردان يك شهر، غارت اموال و به 
اسارت گرفته شدن زنان و فرزندان آنان، نه فقط 
يعقوب و پسرانش را مجازات نمي‌كند، بلكه حتي 
در دل مردم شهرهاي اطراف آن شهر، 
ترس مي‌اندازد
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در دل مردم شهرهاي اطراف آن شهر، ترس مي‌اندازد، تا نتوانند به تعقيب كشتي مي‌گيرد؛ 
و جالب تر اينكه، نمي‌تواند او را شكست دهد. به عكس، يعقوب بر او برتري ميي‌ابد!

اس��حاق، پيامبر خدا، در حالي كه قصد دارد پس��ر بزرگش عيسو را بركت دهد و دعا 
كند، به سادگي در دام توطئه همسر و كوچك‌ترين پسرش ـ يعقوب ـ مي‌افتد. فريب آن 
دو را مي‌خورد؛ و به اش��تباه، به جاي عيسو، يعقوب را بركت مي‌دهد و دعا مي‌كند. حتي 
بعد از كه عيسو او را متوجه اشتباهش مي‌كند، به جاي اصلاح اشتباه خود ـ انگار عملي 
كه غير قابل جبران و اصلاح اس��ت ـ تسليم وضع موجود مي‌شود؛ و به حمايت از يعقوب 
مي‌پ��ردازد. ديگر پيامبر خدا، يعقوب، كه ـ نعوذ بالله ـ با فريب دادن پدر، حق پيامبري و 
بركت يافتن برادر بزرگ خود را غضب مي‌كند، در مس��ير سفر به سرزمين محل سكونت 
دايي‌اش، لابان، راحيل، دختر دايي خود را مي‌بيند، و او را مي‌بوس��د! پس از بيس��ت سال 
كار براي دايي و ازدواج با دو دخترش، با به كار بس��تن حيله‌اي، تعداد زيادي از احشام او 

را صاحب مي‌شود.
در حال بازگش��ت به س��رزمين پدري خود، همراه با خانواده و ام��وال و داراييهايش، 
دخترش مورد تجاوز پِسَ��رِ بزرگِ شِكِم قرار مي‌گيرد. در برابر عهد شكني پسرانش و قتل 
عام كلية مردان اين ش��هر، غارت اموال و به اس��ارت گرفته‌ش��دن همسران و فرزندانشان 
توس��ط ايشان، جز ابراز نگراني از مورد انتقام قرار گرفتن، هيچ واكنش و حتي تألم و تأثر 
خاطري نشان نمي‌دهد. در برابر آميزش به حرام يكي از پسران خود با يكي از همسرانش 
نيز، شاهد كمترين واكنش يا كلام اعتراض آميزي، از او نيستيم. او حتي در برابر آگاهي 
از بت پرس��تي از اعضاي خانواده‌اش، عكس العملي نشان نمي‌دهد! تا آنجا كه بتهاي آنان 

را نيز از بين نمي‌برد! ....
در واق��ع، نه اين خدا و نه اين پيامبران، به لحاظ معنويت، علم، قدرت و جايگاه، قابل 
مقايس��ه با چهره‌اي كه قرآن مجيد از آنان ارائه مي‌دهد، يا حتي توقع عامي كه يك فرد 

موحد از خدا و پيامبرانش دارد، نيستند.
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خلاصه داستان:
داس��تان بلند ریاح، از جایی آغاز می‏‏‏ش��ود که راوی، در اثر صدماتی که در یک عملیات 
چریکی در سرزمین فلسطین بر او وارد شده، در یک بیمارستان صحرایی، بستری می‏‏شود. 
او که ایرانی و نویسنده‏ای‏‏‏است که قصد دارد داستان سرگذشت و تاریخ فلسطین را بنویسد، 
در حال نیمه هوشیاری، به یاد همرزمش اسماعیل می‏‏افتد و اینکه او را به خواسته خودش، 
بع��د از ش��هادت، در گودالی عمیق،در همان منطقه عملیات دفن کرده اس��ت ) یا طبق 

عبارتی که خود اسماعیل به کار برده ، او را کاشته است(.
اسماعیل، قبل از شهادت، دفتر خاطرات 
خود را به نویس��ندة ایرانی می‏س��پارد تا در 
انج��ام کارش، از مطال��ب آن ی��اری بگیرد. 
از اینجای داس��تان، ما ب��ا راوی، در خواندن 
دفترچه یادداش��ت همراه می‏‏‏ش��ویم. )البته 

خواندنی بی وقفه و کاملا پشت سر هم.(
خاطرات اسماعیل، با آمدن مردی یهودی 
به نام ایهود هرتزل و پسرش تئودور به خانه 
آنها در روستای بئرالسبع، در مرکز فلسطین، 
آغاز می‏‏‏شود. )از قراین بر می‏‏‏آید که خاطرات 

)نقد داستان بلند ریاح؛ نوشته جلال توکلی(
چاپ دوم:1381/ انتشارات سوره مهر/ 142 صفحه
مریم مقانی

 داستانی واقعیتگرا با جنبه های نمادین

داستان بلند ریاح، از جایی آغاز می‏‏‏شود که 
راوی، در اثر صدماتی که در یک عملیات چریکی 

در سرزمین فلسطین بر او وارد شده، در یک 
بیمارستان صحرایی، بستری می‏‏شود. او که ایرانی و 
نویسنده‏ای‏‏‏است که قصد دارد داستان سرگذشت و 
تاریخ فلسطین را بنویسد، در حال نیمه هوشیاری، 

به یاد همرزمش اسماعیل می‏‏افتد و اینکه او را 
به خواسته خودش، بعد از شهادت، در گودالی 

عمیق،در همان منطقه عملیات دفن کرده است ) 
یا طبق عبارتی که خود اسماعیل به کار برده ، او را 

کاشته است(.
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اس��ماعیل، مربوط به س��ال 1941 است.( آقای هرتزل تعریف می‏‏‏کند که پس از تیرباران 
خانواده‏اش‏‏‏توسط نازیها،از لهستان به فلسطین فرار کرده است. آن دو، آن ‏‏‏قدر لاغر و رنجور 
به نظر می‏‏‏رس��ند که غسّ��ان‏‏‏ )پدر اسماعیل(، علی رغم فقر خود، حاضر می‏‏‏شود آنها را به 
عنوان یاور، در جوزار خود استخدام کند و به آنها جا و غذادهد. راحله، مادر اسماعیل، که 
باردار هم هست، نسبت به آن دو تازه وارد، بدبین است و به اسماعیل اجازه نمی‏‏‏دهد که با 

پسر یهودی حرف بزند. تئودور، پسر آقای هرتزل، هم سن و سال اسماعیل است.
در مزرعة غسّ��ان‏‏‏، درخت زیتون هزار س��اله و تنومندی اس��ت که برای اهالی روستا، 
مقدس اس��ت و هر س��ال، با آمدن زمان درو، اهالی، آینه‏ها‏‏‏یی به درخت می‏‏‏آویزند تا مایه 
برکت کشت و کارشان شود. اسماعیل، برای تئودور تعریف می‏‏‏کند که مردم معتقدند این 
درخت هزار ساله، در تمام فلسطین ریشه دوانده است و تمام درختان زیتون، از ریشه این 

درخت هستند.
در روس��تا، پسری هس��ت که ریاح نام دارد و هر روز به مزرعه یکی از اهالی می‏‏‏رود و 
برای او شعر می‏‏‏خواند. همه او را دوست ‏‏‏دارند و از او، که پدر و مادرش در جریان انقلاب به 
آنجا تبعید و بعد تیرباران شده‏اند، ‏‏‏نگهداری می‏‏‏کنند. آقای هرتزل، با دیدن ریاح و شنیدن 
صدای داوودگونهاش، جذب او می‏‏‏شود و پیشنهاد می‏‏‏کند که قیمومیت ریاح را بپذیرد. اما 

ریاح نمی‏‏‏پذیرد؛ چون او باید آزاد باشد.
مادر اسماعیل، پسری به نام فرحان به دنیا می‏‏‏آورد. او مریض است و دائما گریه می‏‏‏کند. 
فؤاد، برادر بزرگ تر اسماعیل، که برای کار به بندر غزّه‏‏‏ رفته بود، مرخصی گرفته و به روستا 
باز می‏‏‏گردد. او از اینکه پدر، یهودیها‏‏‏ را یاور گرفته عصبانی می‏‏‏شود و دشمنی صهیونیستها 
را با اعراب، به غسّان‏‏‏ یادآور می‏‏‏شود. او در قهوه خانه، برای اهالی ده می‏‏‏گوید که انگلستان 
) در آن زمان دولت بریتانیا قیمومیت فلسطین را بر عهده گرفته بود(، با مهاجران یهودی 
رابط��ه خوبی دارد و برای آنکه آتش جنگ دوباره س��ر نگیرد، به ظاهرس��ازی می‏‏‏پردازد.

حالِ فرحان به قدری بد می‏‏‏ش��ود که مادر و فؤاد مجبور می‏‏‏شوند او را برای معالجه، 
به غزّه‏‏‏ ببرند. آقای هرتزل به پدر اس��ماعیل پیشنهاد می‏‏‏کند که قسمتی از مزرعه‏اش‏‏‏را، 
ب��رای تأمین مخارج درمان فرحان و پرداخت مالیاتهای س��نگینی که دولت انگلیس بر 
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داستان بلند ریاح، داستانی واقعیتگرا با جنبه‏ها‏‏‏یی 
نمادین است. در ابتدای داستان، راویِ نویسنده 

ادعا می‏‏‏کند در گودالی که اسماعیل را دفن کرده 
است، درخت زیتون تازه‏ای‏‏‏روییده است. اما به 

دلیل جراحت شدید و حالت نیمه بیهوشی، همه 
فکر می‏‏‏کنند او هذیان می‏‏‏گوید. چون تصویر 

درخت زیتون همچنان در ذهن نویسندة ایرانی 
باقی می‏‏‏ماند، این قسمت از داستان نمی‏‏‏تواند به 

واقعیتگرایی داستان لطمه‏ای‏‏‏وارد کند. 

م��ردم تحمیل ک��رده، به او بفروش��د. پدر 
مخالف��ت می‏‏‏کند. اما عاقبت، در اثر فش��ار 
مالی و س��وختن یک س��وم خرم��ن در اثر 
حادثه‏ای‏‏‏مش��کوک، به فروختن قسمتی از 
زمین رضایت می‏‏‏دهد. هرتزل، پول زمین را 
به صورت نقد به پدر اسماعیل می‏‏‏دهد و به 
سرعت دور زمین خود سیمخاردار می‏‏‏کشد. 
او از اینکه غسّ��ان‏‏‏ حاضر نش��ده اس��ت آن 
قس��متی را که درخت زیتون تنومند در آن 

قرار دارد به او بفروشد، بسیار ناراحت است. پس از خرید زمین، آقای هرتزل و پسرش رفتار 
دیگری با خانواده اسماعیل در پیش می‏‏‏گیرند و دیگر مثل سابق مظلومنمایی نمی‏‏‏کنند.

درمانها برای فرحان سودی ندارد و او می‏‏‏میرد. مادر، بعد از چند هفته، دست خالی از 
غزّه‏‏‏ باز می‏‏‏گردد. آقای هرتزل، بالاخره موفق می‏‏‏شود ریاح را راضی کند که فرزندخواندگی 
او را قبول کند. آنها او را مجبور می‏‏‏کنند که به زبان عبری، برایش��ان ش��عر بخواند. بعد 
از مدتی، ریاح که دیگر ش��ادابی و طراوت خود را از دس��ت داده و مریض و رنجور ش��ده 
است،ناپدید می‏‏‏شود. هرتزل که چشمش به مابقی زمین غسّان‏‏‏ است، از اینکه ریشه‏ها‏‏‏ی 
درخت زیتون هزار ساله زمینش را گرفته، به دادگاه انگلیسیها شکایت می‏‏‏کند. دادگاه رأی 
به بریده شدن درخت می‏‏‏دهد. کمیسر انگلیسیها، درخت را می‏‏‏برد و ریشه‏ها‏‏‏ی عمیق آن 
را آتش می‏‏‏زند. پدر غسّان‏‏‏، در اثر ناراحتی شدید، تب می‏‏‏کند و می‏‏‏میرد. خانواده اسماعیل 

مجبور می‏‏‏شوند بقیه زمین را به هرتزل بفروشند و به حیفا بروند.
در اینجا، خاطرات اسماعیل به پایان می‏‏‏رسد و نویسندة ایرانی، که حالا در می‏‏‏یابد چرا 
در جایی که اس��ماعیل را دفن کرده است )گودال درخت زیتون هزارساله( درخت زیتون 

تازه‏ایروئیده است، دست به قلم می‏‏‏شود و نوشتن کتابی به نام ریاح را آغاز می‏‏‏کند.
داس��تان بلند ریاح، داستانی واقعیتگرا با جنبه‏ها‏‏‏یی نمادین است. در ابتدای داستان، 
راویِ نویس��نده ادعا می‏‏‏کند در گودالی که اس��ماعیل را دفن کرده اس��ت، درخت زیتون 
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تازه‏ای‏‏‏روییده است. اما به دلیل جراحت شدید و حالت نیمه بیهوشی، همه فکر می‏‏‏کنند او 
هذیان می‏‏‏گوید. چون تصویر درخت زیتون همچنان در ذهن نویسندة ایرانی باقی می‏‏‏ماند، 

این قسمت از داستان نمی‏‏‏تواند به واقعیتگرایی داستان لطمه‏ای‏‏‏وارد کند. 
قس��مت عمده داستان، شامل خاطرات نوجوانی چهارده – پانزده ساله )شاید هم ده- 
دوازده س��اله( اس��ت، اما به علت اشارات و مفاهیم نمادین به کار برده شده در آن، بیشتر 
مناسب رده س��نی بزرگسال است. در گفتگویی که در اوایل کتاب بین نویسندة ایرانی و 

اسماعیل رد و بدل می‏‏‏شود، درمی یابیم که اسماعیل، خاطرهنویس خوبی است.
به نظر می‏‏‏رس��د خاطرات اس��ماعیل در عرض حداقل ده روز، توس��ط راویِ نویسنده، 
خوانده شده است. از آنجا که نویسنده، فواصل بین خوانده شدن خاطرات توسط نویسندة 
ایرانی را به ما نشان نداده است، نمی‏‏‏توان به قطعیت در این باره نظر داد. اسماعیل قبل از 
شهادت، به نویسنده می‏‏‏گوید که سالهای 40 و 41 از نقاط برجسته زندگی او هستند. از این 
رو، و با توجه به پاورقیها‏‏‏ی مفصل نویسندة کتاب درباره حوادث سال 1941)که البته کاری 
غیرداستانی است(، می‏‏‏توان تاریخ خاطرات اسماعیل را به همان سال منسوب کرد. برخلاف 

قاعدة معمول خاطرهنویسی، هیچ خبری از تاریخ و روز در دفترچه اسماعیل نیست. 
برای ورود به نقد پیرنگ، بهتر اس��ت ابتدا ش��خصیت اصلی داستان را بیابیم. بی شک 
راویِ نویسنده، نمی‏‏‏تواند شخصیت اصلی داستان باشد. او، فقط در 12 صفحه از 140 صفحه 
داستان حضور دارد. هر چند، با خواندن دفترچه خاطرات اسماعیل، به فکر نوشتن کتابی به 

نام ریاح می‏‏‏افتد؛ اما حضور کمرنگ او در طول داستان، برای حذف شدن کافی است.
راوی خاطرات، اس��ماعیل، تقریبا در سراسر داس��تان حضور دارد. اما آنچه که ما را در 
انتخاب او، به عنوان شخصیت اصلی، به تردید می‏‏‏اندازد، این است که اسماعیل، یک راویِ 
شاهد است. او، فقط آنچه را که برای خانواده رخ داده، می‏‏‏نویسد؛ و در مجموع، تلاشی برای 
حل مشکلات پیش آمده نمی‏‏‏کند. حتی وقتی در صفحه 58 کتاب، در اثر صحبتهای تئودور 
دربارة قداست درخت زیتون هزارساله، دچار تردید می‏‏‏شود، انتظار می‏‏‏رود ریشه دواندن این 
تردید را در ذهن او ببینیم. اما این موضوع، تا آخر داستان، رها می‏‏‏شود؛ و حتی تا جایی که از 
خاطرات او در دست نویسندة ایرانی است، پس از تشدید این تردید در آخر خاطرات، شاهد 
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نباید این فرض را هم نادیده گرفت که این داستان، 
داستان درخت زیتون مقدس است. این درختِ 

زیتون است که نمی‏‏‏گذارد غسّان‏‏‏، تمام مزرعه‏اش‏‏‏را 
به هرتزل بفروشد. درخت زیتون، به نحوی، حریف 

اصلی هرتزلِ غاصب است. و یهودی در پایان 
خاطرات اسماعیل، در نبردی نابرابر، بالاخره بر 

درخت پیروز می‏‏‏شود و ظاهراً آن را از ریشه می‏‏‏کند. 

حل شدن آن، نیستیم. در واقع، تحول درونی 
در اس��ماعیل، از خاطرات او و حتی داستان 
ریاح، بیرون مانده اس��ت. در ابتدای داستان، 
اسماعیل از چریک ایرانی می‏‏‏خواهد که او را 
در گودال به جامان��ده از درخت زیتون هزار 
س��اله بکارد. این نشان می‏‏‏دهد او به اهمیت 
مقاومت در برابر اشغالگران پی برده است. اما 

این اتفاق، خیلی قبل‏تر‏‏‏ از آنکه داستان شروع شود، رخ داده است و ما در هیچ جا، رد پایی 
از کشمکش درونی او نمی‏‏‏بینیم. 

شخصیت دیگری که می‏‏‏توان او را در درجه بعدی اهمیت قرار داد، غسّان‏‏‏، پدر اسماعیل 
است. وجود او در اکثر خاطرات اسماعیل و اینکه عامل پیشبرد داستان اوست، این بخت را 
به وی می‏‏‏دهد که به او، به چشم شخصیت اصلی داستان، بنگریم. غسّان‏‏‏، به دلیل مهمان 
نوازی، آقای هرتزل و پسرش را در مزرعه می‏‏‏پذیرد و بعد با یاور شدن آنها در جوزار موافقت 
می‏‏‏کند. اوست که در اثر مشکلات مالی، تصمیم می‏‏‏گیرد قسمتی از زمینش را به هرتزل 
بفروش��د. اوست که مردم روستا را تحریک می‏‏‏کند تا برای کمک به گروهها‏‏‏ی معترض به 
دولت سرپرستی، به غزّه‏‏‏ بروند. اوست که در برابر از بین رفتن درخت زیتون مقدس، مقاومت 

می‏‏‏کند، به زندان می‏‏‏افتد و در آخر از غصه سوختن درخت دق می‏‏‏کند.
همچنین نباید این فرض را هم نادیده گرفت که این داس��تان، داستان درخت زیتون 
مقدس اس��ت. این درختِ زیتون اس��ت که نمی‏‏‏گذارد غسّان‏‏‏، تمام مزرعه‏اش‏‏‏را به هرتزل 
بفروش��د. درخت زیتون، به نحوی، حریف اصلی هرتزلِ غاصب اس��ت. و یهودی در پایان 
خاطرات اس��ماعیل، در نبردی نابرابر، بالاخره بر درخت پیروز می‏‏‏ش��ود و ظاهراً آن را از 

ریشه می‏‏‏کند. 
از بین فرضهای مطرح ش��ده در بالا، می‏‏‏توان فرض ش��خصیت اصلی بودنِ غسّان‏‏‏ را،با 
اغماض، پذیرفت. نباید از این نکته غافل ش��د که ش��روع مشکل داستانی، با تأخیر بسیار 
اس��ت. یعنی زمانی که پدر با مشکل مالی شدید روبهرو می‏‏‏شود. غسّان‏‏‏ در ابتدا، خواسته 



78

یا ناخواس��ته، دچار اش��تباه می‏‏‏ش��ود. اما بعد، در پی جبران آن، تلاش می‏‏‏کند و عاقبت 
جانش را در آن راه، از دس��ت می‏‏‏دهد. در ش��خصیت پردازی غسّان‏‏‏، ایرادی بزرگ وجود 
دارد. پناه دادن او به هرتزل و پسرش، بسیار سادهلوحانه  به نظر می‏‏‏رسد. غسّان‏‏‏ علیرغم 
هش��دارهای همس��رش و ابوخلیل،بازهم بر نیکسیرتی یهودی و پس��رش اصرار دارد و به 
راحتی خانواده‏اش‏‏‏را به خطرمی‏‏‏اندازد. حتی، هنگامی که هرتزل با حیله، الواحی قدیمی را 
از زیر خاک بیرون می‏‏‏آورد که به زبان عبری آیاتی از تورات تحریف شده بر آن حک شده، 
دچار شک و تردید می‏‏‏شود و سکوت می‏‏‏کند. او، هر چند می‏‏‏دادند که زمینش نسلاندرنسل 
مال پدرانش بوده، اما نمی‏‏‏تواند به یهودی حیلهگر جوابی بدهد. گویا خودش هم به شک 

افتاده است!
غسّان‏‏‏، به راحتی و بعد از یکی دو روز تردید، نیمی از زمینش را به هرتزل می‏‏‏فروشد 
و حت��ی به این هم فکر نمی‏‏‏کند که آن یهودی مفلوک، آن ‏‏‏همه پول نقد را از کجا آورده 
است. این خوشباوری تا اینجا، قابل اغماض است. اما اینکه غسّان‏‏‏به یکباره به اشتباه خود 
پی می‏‏‏برد و تبدیل به یک مبارز دو آتشه می‏‏‏شود، خواننده را غافلگیر می‏‏‏کند. غسّان‏‏‏، که 
تا به حال معتقد اس��ت باید سیاس��ت را به مردان سیاست سپرد، چرخشی صد و هشتاد 
درجه‏ای ‏‏‏از خود نشان می‏‏‏دهد و مردم ده را برای یاری مخالفان در بندر غزّه‏‏‏، بسیج می‏‏‏کند. 
او، برای محافظت از درخت زیتون، به زندان می‏‏‏رود و محاکمه می‏‏‏ش��ود و دست آخر، در 
آتشِ اش��تباه خود می‏‏‏سوزد. به نظر می‏‏‏آید غسّان‏‏‏، نمادی از مردم فلسطین است که ادعا 
می‏‏‏ش��ود به راحتی، زمینهای خود را به یهودیان فروختند و راه را برای اش��غال باز کردند. 
برای نشان دادن مرد سادهاندیشی چون غسّان‏‏‏، آن هم در اوج مبارزات مسلمانان با اشغال 
انگلیس و همچنین گروه تروریستی آرگون، نیاز به شخصیتپردازی عمیق‏تر‏‏‏ی هست. این، 
از درجه اعتبار وطنپرستی مردم فلسطین می‏‏‏کاهد و مسلط شدن صهیونیست را بر آنها، 

سهل و آسان نشان می‏‏‏دهد. 
از نکات دیگری که به انس��جام داس��تان لطمه می‏‏‏زند، این است که،با اینکه اسماعیل 
به وفور در خاطراتش از نگاه بدخواهانه و تمسخرآلود پدر و پسر نسبت به باورهای مردم 
عرب، بدذاتیها‏‏‏ی کوچکی که انجام می‏‏‏دهند و فلاکت ذاتی شان می‏‏‏نویسد، اما در عمل، آن 
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روایت داستان، از طریق بازخوانی دفترچه خاطرات، 
روشی معمول و قدیمی است. از مضرّات این نحوة 
بیان، روایی شدن داستان است. نویسندة داستان 

بلند ریاح، هر چند قصد دارد خاطرات را به زبان 
داستانی، در دفترچه خاطرات اسماعیل بگنجاند، 
اما گویا گاه دچار تردید می‏‏‏شود و لحنی گزارش 

گونه به خاطره می‏‏‏دهد. این ناهماهنگی در پرداخت، 
لطمه بزرگی به داستان وارد کرده است. داستان در 

جاهایی ریزبافت می‏‏‏شود و در مواقعی روایی. 

چیزها را باور نمی‏‏‏کند و به راحتی، تحت تاثیر 
گفته‏ها‏‏‏ و اعمال آن دو قرار می‏‏‏گیرد. در واقع، 
نگاه تیزبین نویسندة خاطرات، با سادهانگاری 
او، در تضاد اس��ت. این مش��کل، از آنجا که 
راوی، فقط ش��اهد است و شخصیت اصلی، 
پدر اوست، به آسانی قابل اصلاح بوده است.

هرتزل و تئودور ب��ه راحتی عربی حرف 
می‏‏‏زنند و این، نشان دهنده آن است که این 
دو یا از لهس��تان نیامده‏ان��د ‏‏‏و یا اینکه مدت 

زیادی اس��ت که به فلس��طین کوچ کرده‏اند‏‏‏. این موضوع، به راحتی، از طرف اس��ماعیل و 
غسّان‏‏‏ نادیده گرفته می‏‏‏شود. 

در این داستان، جا داشت که نویسنده، اطلاعات بیشتری در مورد نحوه زندگی یهودیان 
کسب کند و در آن به کار بندد. به طور مثال، نویسندة کتاب ریاح، نمی‏‏‏داند که یهودیان 

هم مثل مسلمانان، گوشت خرگوش را نمی‏‏‏خوردند و آن را حرام می‏‏‏دانند.
روایت داس��تان، از طریق بازخوانی دفترچه خاطرات، روشی معمول و قدیمی است. از 
مضرّات این نحوة بیان، روایی شدن داستان است. نویسندة داستان بلند ریاح، هر چند قصد 
دارد خاطرات را به زبان داستانی، در دفترچه خاطرات اسماعیل بگنجاند، اما گویا گاه دچار 
تردید می‏‏‏شود و لحنی گزارش گونه به خاطره می‏‏‏دهد. این ناهماهنگی در پرداخت، لطمه 
بزرگی به داستان وارد کرده است. داستان در جاهایی ریزبافت می‏‏‏شود و در مواقعی روایی. 
ایراد دیگری که به این روش نویس��نده وارد اس��ت و قبلا هم ذکر شد، ابهام در تاریخ 
خاطرات اس��ت. اسماعیل بدون آنکه اشاره‏ای‏‏‏به روز و تاریخِ وقوع حوادث بکند، به تعریف 
وقایع می‏‏‏پردازد. لحن او، لحن پسرکی ده- دوازده ساله است. اما در آخرین صفحه از دفترچه 
خاطرات می‏‏‏نویسد که پانزده ساله است و اولین روزی است که روزه بر او واجب شده است. 
یا آنکه پرشی چند ساله بین دو خاطره آخر دفترچه وی رخ داده است، - که این خود دلیل 
قابل قبولی ندارد - یا آنکه اش��تباه نویسنده، در نحوة پرداخت شخصیت اسماعیل است.
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با وجود لحن روایی داستان، گاه ایجاز موجود در 
بیان حوادث، دلنشین و نشان از هوشیاری نویسنده 
دارد. به طور مثل اسماعیل هیچ وقت نمی‏‏‏گوید 
که چرا آقای هرتزل و تئودور )و دیگر یهودیها‏‏‏ که 
در مزارع مردم روستا کار می‏‏‏کنند(،گاهی توسط 
انگلیسیها‏‏‏ جمعآوری شده، به جایی نامعلوم برده 
می‏‏‏شوند و غروب خسته و نزار باز می‏‏‏گردند. اما اگر 
صحنه تمرین تیراندازی هرتزل و پسرش و همین 
طور عملیات تروریستی گروه آرگون را در کنار 
آن بگذاریم به حیله انگلیسیها، برای سازماندهی 
یهودیان پی می‏‏‏بریم. 

آدمهای داستان ریاح، آدمهایی بدون چهره هستند. حتی به ندرت لباس و سر و وضع 
آدمه��ا توصیف می‏‏‏ش��ود. از این رو، در ذهن خواننده، هیچ تصویری از ش��خصیتها به جا 
نمی‏‏‏ماند. و این، از جذابیت داستان می‏‏‏کاهد. البته، خاطره‏ای‏‏‏که به حوادث دادگاه فرمایشی 
انگلیسیها و قطع شدن درخت مقدس توسط کمیسر چاق انگلیسی می‏‏‏پردازد، از این عیب 
مستثناست و پرداخت داستانی خوبی دارد. در این خاطره، اسماعیل، اوج خباثت انگلیسیها 
و تبانی آنها با یهودیان صهیونیست و همچنین مظلومیت مردم فلسطین را نشان می‏‏‏دهد.

با وجود لحن روایی داس��تان، گاه ایجاز موجود در بیان حوادث، دلنشی��ن و نش��ان از 
هوشی��اری نویسنده دارد. به طور مثل اسماعیل هیچ وقت نمی‏‏‏گوید که چرا آقای هرتزل 
و تئودور ) و دیگر یهودیها‏‏‏ که در مزارع مردم روستا کار می‏‏‏کنند(،گاهی توسط انگلیسیها‏‏‏ 
جمعآوری شده، به جایی نامعلوم برده می‏‏‏شوند و غروب خسته و نزار باز می‏‏‏گردند. اما اگر 
صحنه تمرین تیراندازی هرتزل و پسرش و همین طور عملیات تروریستی گروه آرگون را 

در کنار آن بگذاریم به حیله انگلیسیها، برای سازماندهی یهودیان پی می‏‏‏بریم. 
علاوه بر نمادهای به کار برده شده در داستان، که به تفصیل بررسی خواهد شد، می‏‏‏توان 
به اشارات ظریفی هم که در تاروپود داستان گنجانده شده، توجه کرد. آمدن سگ ابوخلیل 
به مزرعه غسّان‏‏‏، که گفته می‏‏‏شود فقط بوی 
روباه را می‏‏‏شناس��د و با غریبه‏ها‏‏‏ کاری ندارد 
و حمل��ه او به تئودور هرتزل از آن اش��ارات 
اس��ت. خصوصاً که بعد از زیاد ش��دن تعداد 
یهودیها‏‏‏ در مزارع، ابوخلیل می‏‏‏گوید: »چند 
روزی می‏‏‏ش��ود که مثل سگهای ولگرد، زده 
است به بیابان و خودش را آواره این مزرعه و 

آن مزرعه کرده .« )صفحه 72 کتاب(
هم��ین طور می‏‏‏توان به تع��داد فرزندان 
غسّان‏‏‏، نسبت به تک فرزند هرتزل اشاره کرد. 
هرتزل به خوبی به اهمیت تعداد و آمار زیاد 
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عربها واقف اس��ت. )این نکته را می‏‏‏توان در کنار مرگ آخرین فرزند غسّان‏‏‏با ورود یهودیها 
به مزرعه قرار داد. یا جایی که اس��ماعیل با قلاب س��نگ، بوته‏ای‏‏‏را از جا می‏‏‏کند، تئودور 

احساس خطر می‏‏‏کند. (
آمدن آقای هرتزل و تئودور از مسی��ری که انگلیسیها‏‏‏ س��اخته‏اند ‏‏‏هم می‏‏‏تواند اشاره 
به این داش��ته باش��د که مقصر اصلی باز ش��دن پای یهودیان مهاجر به فلسطین، دولت 
بریتانیاس��ت و هم اینکه هیچ خیر و برکتی از مسی��ری که دشمن به روی مسلمانان باز 

می‏‏‏کند، نمی‏‏‏رسد.
نام پسر آقای هرتزل، تئودور است. یعنی او، همنام تئودور هرتزل، نویسنده و روزنامهنگار 
اتریشیالاصلِ یهودی است که به عنوان بنیانگذار جنبش صهیونیسم، شناخته می‏‏‏شود. از 

اینجا می‏‏‏توان به جنبه‏ها‏‏‏ی نمادین داستان پرداخت. 
قبلا گفته ش��د غسّان‏‏‏، پدر اسماعیل )و در مقیاسی  بزرگ تر اهالی روستا(، می تواند 
نماد مردم فلسطین باشد. با این فرض، می‏‏‏توان به تفرقه و چند دستگی بین اهالی بئرالسبع، 
با نگاهی موشکافانه‏تر‏‏‏ نگریست. غسّان‏‏‏، در اثر اشتباهی بزرگ، نه تنها هرتزل را در روستا 
ماندگار می‏‏‏کند، بلکه باعث آواره شدن خانواده، تردید در مورد قداست درخت زیتون هزار 
س��اله و دست آخر سوختن درخت می‏‏‏ش��ود. عدّه‏ای‏‏‏ با او موافق و عدّه‏ای‏‏‏مخالف هستند. 
بعضی از اهالی، مثل شیخ رافع،سرسپردگی انگلیسیها و یهودیها را می‏‏‏پذیرند و عده‏ای‏‏‏چون 
ابوخلیل، عقیده دارند که یهودیها گرفتار نفرین موسی پیامبر)ع( هستند و باید تا ابد آواره 

بمانند و جان خود را در راه مبارزه با شاخة نظامی آرگون از دست می‏‏‏دهند. 
زیتون هزار ساله، نماد مقاومت مردم فلسطین است. این درخت در سرتاسر فلسطین 
ریشه دوانده و هر چند با مکر یهودی و حماقت نسل گذشته،به ظاهر قطع و سوزانده شده 
اس��ت، اما توسط خونِ نس��لهای بعدی، آبیاری شده، دوباره می‏‏‏روید. در واقع، فقط شهید 

است که می‏‏‏تواند به مقاومت در برابر ظلم تداوم بخشد.
حف��اری در اط��راف درخت و یافتن الواحی به زبان عبری، ما را به یاد حفاریها‏‏‏ی رژیم 
اش��غالگر در زیر و اطراف مسجدالاقصی می‏‏‏اندازد و ادعای مالکیت ایشان. اینکه الاقصی، 
نماد مقاومت و وحدت مس��لمانان اس��ت، همین حس را در مورد درخت نیز در ما تداعی 
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نام داستان، ریاح است. اسماعیل قبل از شهادت، 
به نویسنده و چریک ایرانی می‏‏‏گوید که آیا زمزمه 
ریاح را می‏‏‏شنود؟ نویسنده، مفهوم قرآنی ریاح، به 
معنی بادهای بشارت دهندة رحمت الهی را مدنظر 
دارد. پس اسم داستان، گویای بشارتی است که 
به تنومند شدن درخت مقاومت و بازپس‌گیری 
سرزمین اشغال شده، اشاره دارد. نویسنده، بدین 
بسنده نکرده و پسرِ شاعر و خوش‌الحانی به نام 
ریاح را، که از نسل مبارزان شهید فلسطینی است، 
در داستان وارد کرده است. 

می‏‏‏کند. با این وجود، نویسنده، شک و تردید 
اسماعیل نس��بت به فلس��فة وجود درخت 
و دل��یل قداس��تش را در داس��تان، آش��کار 
می‏‏‏س��ازد، بدون آنکه بدانیم عاقبت چه چیز 
، اس��ماعیل را به مسیر مقاومت می‏‏‏کشاند و 
وی را شایسته می‏‏‏سازد که بذر جدیدی برای 

رویش زیتون مقدس شود و جوانه زند. 
سرهنگ تئودور هرتزل، که حالا به جای 
اسماعیل مالک زمین است و در خانه غصبی 
بزرگ ش��ده و رشد کرده است، در عملیاتی 
که توس��ط چریکهای مسلمان انجام می‏‏‏شود، شکست می‏‏‏خورد. سقوط دکل نگهبانی  و 

انفجار زاغه مهمات صهیونیستها، نوید بازگشت زمین به صاحبان اصلی آن است.
نام داستان، ریاح است. اسماعیل قبل از شهادت، به نویسنده و چریک ایرانی می‏‏‏گوید 
که آیا زمزمه ریاح را می‏‏‏ش��نود؟ نویس��نده، مفهوم قرآنی ریاح، به معنی بادهای بش��ارت 
دهندة رحمت الهی را مدنظر دارد. پس اس��م داستان، گویای بشارتی است که به تنومند 
ش��دن درخت مقاومت و بازپس‌گیری سرزمین اشغال ش��ده، اشاره دارد. نویسنده، بدین 
بسنده نکرده و پسرِ شاعر و خوش‌الحانی به نام ریاح را، که از نسل مبارزان شهید فلسطینی 
است، در داستان وارد کرده است. او، مورد علاقه و احترام زیاد مردم بئرالسبع است. صدای 
زیبای او، هرتزل را به فکر می‏‏‏اندازد او را زیر قیمومیت خود درآورد. زمزمه ریاح و اش��عار 
او یادآور مزامیر داوود نبی)ع( است. اینکه یهود، همانطور که قصد دارد ریاح را به مصادره 
خود درآورد، میخواهد پیامبر خدا و مزامیر او را به مصادره خود در ‏‏‏آورد و اعمالی زشت و 

ناروا را به او و فرزندش سلیمان نبی)ع( نسبت ‏‏‏دهد.
البته جا داش��ت که ریاح، بهتر از این پرداخت شود و در استخوانبندی کامل داستان 
جای گیرد. به طوری که اگر نویسنده، ریاح را از خاطرات اسماعیل حذف کند، لطمه‏ای‏‏‏به 

آن نخورد و حتی دلیل اسم گذاری داستان را هم زیر سؤال نبرد. 
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نشان داده شدن چریکها و مبارزان ایرانی، در کنار مبارزان فلسطینی و لبنانی و اینکه 
قرار اس��ت داستان فلسطین، به دست یک نویسنده و هنرمند ایرانی نوشته شود، از نکات 
درخور توجه داستان ریاح است. با این حال، جای پرداختِ بیشتر شخصیت نویسندة ایرانی، 
خالی اس��ت. اینکه او کیست، چطور به فلسطین آمده است و چه نقشی در عملیات علیه 
صهیونیستها دارد، چندان معلوم نیست. در پایان مشخص نمیشود که داستان ریاح، داستان 
نویسندة ایرانی است یا اسماعیل. نویسندة ایرانی، قصد دارد داستان اسماعیل را کامل کند 
و نام ریاح را بر آن بگذارد. اما هنوز داس��تان ریاح، کامل نیس��ت و آنچه می خوانیم، عیناً، 

خاطرات اسماعیل است. البته داستان ریاح، بی شک، داستان جلال توکلی است.
خرداد91
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طوفان دیگری در راه است، نوشتة سید مهدی شجاعی، در ده فصل نگاشته شده است و 
اولین چاپ آن در سال 1384 به همت انتشارات نیستان منتشر شد.

خلاصة داستان
حاج امین امینی مرد خیّر مدرسه‌س��ازی اس��ت که برای ساختن مدرسه‌ای در پی خرید 
خانة زینت است. مهندس سیف، وکیل حاج امین، نمی‌تواند رضایت زینت را برای فروش 
خانه جلب کند. زینت می‌خواهد که حاج امین، خود، برای تقاضا به خانه بیاید. حاج امین 

و سیف به خانة زینت می‌روند.
زینت با حاج امین صحبت می‌کند و ماجرای جشن عروسی‌ای را که پانزده سال پیش 
برگزار شده روایت می‌کند. زینت در آن جشن رقاصه و خواننده بوده. امین نیز در آن جشن 
دعوت داشته است. آن شب زینت همراه پسر جوانی که می‌خواسته جشن را به هم بزند 

فرار می‌کند.
پسر جوان، که نامش کامی )کمال( بوده، به خانة زینت می‌رود و از خودش و خانواده‌اش 

و پدرش، که او را در خانه زندانی می‌کند، سخن می‌گوید.
حاج امین با ش��نیدن حرفهای زینت مریض می‌ش��ود و او را در بیمارس��تان بستری 
می‌کنند. زینت به ملاقات امین می‌رود و امین از او می‌خواهد که روایتش را ادامه بدهد.

حاج امین حکایت روزهای گذشتة خود را برای زینت روایت می‌کند و از کار در شرکت 

نقدی بر »طوفان دیگری در راه است«
یوسف نیک‌فام

طوفانی در راه نیست
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که نویسنده به جای اینکه وقایع را به خواننده 
نشان دهد، به صورت تصنعی و ساختگی،
از زبان شخصیتها شرح می‌دهد؛ که این امر 
ساختاراثررا روایی می‌کند.

ثابت پاسال، قبل از انقلاب، و ارتباط با دربار و 
جریان کامی، پسرش، که باعث می‌شود پدر 

او را در خانه حبس کند، سخن می‌گوید.
حاج امین در خوابی عمیق فرورفته می‌رود 
و سیف و دکتر غیاثی، پزشک معالج، دنبال 
راهی می‌گردند تا جریان رابطة حاج امین و زینت را بیابند. حاج امین از خواب بیدار می‌شود و 
زینت پیش او می‌رود. زینت نامه‌های کامی را به او می‌دهد تا بخواند و حقایقی آشکار شود.

حاج امین با حضور سیف نامه‌ها را می‌خواند و از نامه‌ها می‌فهمد که زینت کامی را به 
آمریکا فرستاده و کامی به کمک برادران زینت در آنجا در رشتة پزشکی به تحصیل ادامه 
می‌دهد و پس از آشنایی با دکتر چمران و شروع جنگ تحمیلی تحصیل را رها می‌کند و 

به جبهه می‌رود.
سیف، که دچار تحول شده، همراه حاج امین برای دانستن سرگذشت کامی به خانة 
زینت می‌روند و زینت تصمیم می‌گیرد آنها را با اتومبیلش نزد کامی ببرد. او در بین راه 

از جریان زخمی شدن و شهادت کامی می‌گوید.

پیرنگ
اثر پیرنگی ضعیف دارد. اگر شخصیت اصلی را حاج امین فرض کنیم، داستان با مشکل او 
آغاز می‌شود. خرید خانة زینت دغدغة اصلی امین است و او تلاش می‌کند زینت را راضی 
به فروش خانه کند. اما در ادامه هیچ تلاشی برای حل این مشکل نمی‌کند، جز آنکه پای 

صحبتهای زینت بنشیند.
مش��کل دیگر آن است که نویس��نده به جای اینکه وقایع را به خواننده نشان دهد، به 
صورت تصنعی و ساختگی، از زبان شخصیتها شرح می‌دهد؛ که این امر ساختاراثررا روایی 
می‌کند. خواننده از سلسله ماجراهایی که برای کامی و زینت پیش آمده، از زبان زینت و 
کامی یا از طریق نامه‌ها، آگاه می‌شود؛ وقایعی که عموماً نقاط عطف را تشکیل می‌دهند. 
فرار زینت و کامی از جشن عروسی، رفتن کامی به آمریکا و تحصیل در آنجا، تحول زینت، 
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عموماً روایت داستان در هر فصل به عهدة زینت، 
حاج امین، و کامی است. هر گاه هر یک از آنها 

راوی هستند، شنوندة روایت در سکوتی محض 
فرومی‌رود. نویسنده برای آنکه منطقی برای سکوت 
ایجاد کند از زبان راوی شنونده را به سکوت دعوت 

می‌کند. روایت طولانی هر راوی و سکوت شنونده 
غیر منطقی و ساختگی است و باورپذیر نیست.

زینت، که به نوعی شخصیت اصلی و محوری 
داستان است، تحولی باورنکردنی دارد. نویسنده 
انگیزه‌های لازم را برای تحول او ایجاد نمی‌کند و 
حتی چگونگی حرفهای او با حاج امین در زمان 

حال، که زنی تحول‌یافته است، با شخصیتی که تا 
انتهای داستان از او ساخته می‌شود منطقی نیست.

به جبهه رفتن کامی و ش��هادت او، که از وقایع مهم داس��تان‌ است، به ضعیف‌ترین شکل، 
بدون آنکه برای خواننده ایجاد سمپاتی و همذات‌پنداری کند، بیان می‌شود.

عموماً روایت داستان در هر فصل به عهدة زینت، حاج امین، و کامی است. هر گاه هر 
یک از آنها راوی هستند، شنوندة روایت در سکوتی محض فرومی‌رود. نویسنده برای آنکه 
منطقی برای س��کوت ایجاد کند از زبان راوی شنونده را به سکوت دعوت می‌کند. روایت 
طولانی هر راوی و سکوت شنونده غیر منطقی و ساختگی است و باورپذیر نیست. عموماً 
ضعف اصلی  سید مهدی شجاعی در اغلب آثارش این نوع روایت است، که اصرار عجیبی 

دارد آن را در ساختار داستانی‌اش لحاظ کند.
در فص��ل 8 ـ رگبار پراکن��ده ـ ، روایت 
داستان را به عهدة نامه‌ها می‌گذارد که حجم 
زی��ادی از رم��ان )170 صفح��ه( را به خود 
اختصاص داده است. در این فصل، که اطلاعات 
مهمی برای خواننده در آن نهفته است، فرم 
روایت اثر مغش��وش و چندپاره ش��ده است.

شخصیتها
شخصیتها در این اثر عموماً تحول می‌یابند. زینت، کامی، و سیف تحولی بنیادی می‌یابند.

زینت، که به نوعی ش��خصیت اصلی و محوری داستان است، تحولی باورنکردنی دارد. 
نویسنده انگیزه‌های لازم را برای تحول او ایجاد نمی‌کند و حتی چگونگی حرفهای او با حاج 

امین در زمان حال، که زنی تحول‌یافته است، 
با شخصیتی که تا انتهای داستان از او ساخته 
می‌شود منطقی نیست. به‌ویژه در فصل دوم 
ـ رع��د و برق ـ او با واژگان گذش��ته‌اش، که 

رقاصه و خواننده بوده،  صحبت می‌کند.
یکی دیگر از شخصیتهای محوری کامی 
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اس��ت که دچار تحول شخصیتی می‌ش��ود. او قبل از آشنایی با زینت جوانی سرخورده از 
خانواده با عقده‌های روانی بوده که بعد از فرار با زینت و آش��نایی با او به آمریکا می‌رود و 
به کمک برادران زینت وارد دانش��گاه می‌شود و با تأثیر گرفتن از دکتر چمران و نامه‌های 
زینت و رفتارهای او متحول می‌شود. تحول او نیز ساختگی و تصنعی است و به دل خواننده 
نمی‌نشیند؛ چون اصولاً شخصیت او و رفتارهایش علاقه‌ای برای خواننده ایجاد نمی‌کند و 

سمپات نیست.
سیف نیز، که مردی منفعت‌طلب و نان به نرخ روز خور است، پس از آنکه حاج امین 
نامه‌ها را در کنار او می‌خواند، حقایقی را دربارة خودش به او می‌گوید که با شخصیتی که 

از او ساخته شده باورپذیر نیست.
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مجید ملامحمدی نویسنده‌ای پرکار اس��ت که به‌زودی تعداد نوشته‌های چاپ‌شدة او در 
مجلات و نش��ریات مختلف کودک و نوجوان کش��ور و همچنین تعداد کتابهایی که برای 
مقطع سنی کودک و نوجوان به رشته تحریر درآورده است از حد و احصا خارج می‌شود. 
مجید، علاوه بر س��رودن ش��عر، کتابهای خوب و قابل اعتنایی در زمینة داستان برای این 
مقاطع س��نی نگاش��ته که تعدادی از آنها در مسابقات و جش��نواره‌های فرهنگی و هنری 
رتبه‌های برتر را به دست آورده است. از آن جمله می‌توان به کتاب جدید ایشان، داستان 

یک مرد، اشاره کرد.
داستان یک مرد، طبق توضیحی که زیر نام آن آمده، قصة حضور حبیب ابن مظاهر، 
پیرترین ش��خصیت حاضر در کربلا، اس��ت. کم‌وبیش عموم مردم با این قصه آشنایند؛ اما 
برای نو‌جوانانی که از این به بعد پا به عرصة وجود می‌گذارند این قصه، که در زمینة تاریخ 

حماسی عاشورا و قیام امام حسین)ع( نوشته 
شده، مناسب خواهد بود.

البته، اگ��ر منصفانه و موش��کافانه نگاه 
کنیم، در اینکه آیا داس��تان ی��ک مرد واقعاً 
داس��تان یک مرد است دچار تردید خواهیم 
ش��د؛ زیرا واضح اس��ت که حکای��ت کربلا 
حکایت جانبازی دهها مرد دیگری است که 

گذری بر »داستان یک مرد«، نوشتة مجید ملامحمدی
مجید محبوبی

»داستان یک مرد« داستان یک مرد نیست

داستان یک مرد، طبق توضیحی که زیر نام آن 
آمده، قصة حضور حبیب ابن مظاهر، پیرترین 

شخصیت حاضر در کربلا، است. کم‌وبیش عموم 
مردم با این قصه آشنایند؛ اما برای نو‌جوانانی که از 

این به بعد پا به عرصة وجود می‌گذارند این قصه، 
که در زمینة تاریخ حماسی عاشورا و قیام امام 

حسین)ع( نوشته شده، مناسب خواهد بود.
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از شروع نهضت امام حسین)ع( پا به میدان گذاشته و هر یک به نوبة خود نقشی خاص ایفا 
کرده‌اند. و این ماجرا چنان شخصیتها و موقعیتها را در هم تنیده است که به‌راستی تجزیه 
و انفصال آنها از هم کمی سخت می‌نماید؛ چنان که از آغاز داستان یک مرد حضور پُررنگ 
مردانی دیگر، که یکی پس از دیگری وارد میدان می‌ش��وند، حضور حبیب ابن مظاهر را 

تحت‌الشعاع قرار می‌دهند.
مختار پایین‌دستِ اتاق بزرگ ایستاد ... )ص 5(

در منزل مختار، که میزبان حضرت مسلم است، خیلی اتفاقها می‌افتد و از آنجا که بخشی 
از ماجرا دربارة مختار اس��ت، در همان اوایل، خواننده احساس می‌کند این ماجرا ماجرای 
مختار است؛ اما با پیش رفتن داستان و حکایت غم‌انگیز مسلم همان احساس از مختار به 
مس��لم منتقل می‌شود، طوری که تا انتهای بخش 5، یعنی تا پایان این ماجرای غم‌انگیز، 
تقریباً مسئله‌ای اساسی که به حبیب مرتبط باشد دیده نمی‌شود. در این حدودها خواننده 
گمان می‌کند کتابی دربارة کیفیت دستگیری و شهادت حضرت مسلم ابن عقیل می‌خواند. 
درست است که نویسنده می‌خواهد قصة حضور حبیب را در کربلا روایت کند، این دلیل 
نمی‌شود که او تقریباً از همة ماجراهای زندگی او صرف‌نظر کند و فقط به چند روزة آخر 
زندگی او بپردازد. حبیب ابن مظاهر از اصحاب شناخته‌شدة امام علی)ع(، امام حسن)ع(، 
امام حسین)ع(، و همچنین از بزرگان قوم و قبیلة خویش است که در حوادث و جنگهای 
مختلف حضوری مؤثر داشته است. نویسنده 
می‌توانس��ت به جای روایت حضور مسلم در 
کوفه و اقداماتی که بیش��تر به مختار و هانی 
و دیگران مربوط می‌شود، در سی صفحة اول 
کتاب، هویت قهرمان داستان را برای خواننده 
مشخص و بعد آرام‌آرام داستان را شروع کند. 
در این صورت مش��خص می‌شد که سهم او 
در ماجرای مسلم سهم چندان پُررنگی نبوده 
است. در حقیقت سهم حبیب در این ماجرا 

اگر منصفانه و موشکافانه نگاه کنیم، در اینکه آیا 
داستان یک مرد واقعاً داستان یک مرد است دچار 
تردید خواهیم شد؛ زیرا واضح است که حکایت 
کربلا حکایت جانبازی دهها مرد دیگری است که از 
شروع نهضت امام حسین)ع( پا به میدان گذاشته و 
هر یک به نوبة خود نقشی خاص ایفا کرده‌اند. و این 
ماجرا چنان شخصیتها و موقعیتها را در هم تنیده 
است که به‌راستی تجزیه و انفصال آنها از هم کمی 
سخت می‌نماید؛
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فصلهای 2 تا 5 کتاب صرفاً به ماجرای حضرت مسلم 
می‌پردازد؛ ماجرایی که مستقلاً بارها به صورت کتاب 

نوشته شده است. ملامحمدی با آوردن این بخشها 
فقط به حجم کتاب خود افزوده است؛ در حالی که 
می‌توانست از این صفحات برای معرفی شخصیت 

اول داستان خود ‌بیشترین بهره را ببرد.

جایی اس��ت ک��ه او برای ترغیب مردم به یاری امام حسی��ن)ع( با آنها س��خن می‌گوید.
حبیب بغض خود را به‌سختی فروخورد. شانه‌هایش افتاده و گیسوانش پریشان به نظر می‌آمد. 
مختار تعجب کرد. عابس باز هم گریست. مسلم با نگرانی به سر تا پای حبیب خیره شد. حبیب 
دستار بلند خود را بر گونه‌هایش کشید. دلش تاب سخن نداشت ... به‌زحمت و بریده‌بریده رو به 
عابس گفت: »خدا تو را رحمت کند عابس که آنچه نیست و درون سینة خود داشتی به زبان 

آوردی!« )ص 11 و 12(
فصلهای 2 تا 5 کتاب صرفاً به ماجرای حضرت مسلم می‌پردازد؛ ماجرایی که مستقلاً 
بارها به صورت کتاب نوش��ته ش��ده است. ملامحمدی با آوردن این بخشها فقط به حجم 
کتاب خود افزوده است؛ در حالی که می‌توانست از این صفحات برای معرفی شخصیت اول 

داستان خود ‌بیشترین بهره را ببرد.
و جای تأس��ف است که در روایت ناقص ماجرای حضرت مسلم، ناگهان، شخصیتهای 
نام‌آوری چون مختار،‌ هانی، عابس، ... گم می‌شوند و خوانندة نوجوان با سؤالاتی بی‌جواب 
در پایان فصل 5 رها می‌شود. آیا سزاوار نیست که حالا حرفی از مختار به میان آید و برای 
مخاطب روشن شود که چرا مختار با آن همه شوکت و جاه و جلال از یاری مسلم بازماند؟ 
شاید از نویسندة باتجربه‌ای چون آقای ملامحمدی این انتظاری بی‌جا نباشد. او می‌توانست 

با دقت و هوشیاری بیشتر از فروپاشی سیر منطقی و پلکانی داستان جلوگیری کند.
با شروع فصل 6 تازه داستان به نقطة شروع خود می‌رسد و این همان قصة مشهور عتاب 
غیرتمندانة زن حبیب است که او را به سبب سستی در یاری دادن به فرزند رسول خدا 
توبیخ می‌کند و از او می‌خواهد که هر طور شده از کنج عزلت بیرون آید و روانة کربلا شود.

زن می‌خواست بازگردد و چشم در چشم حبیب بگوید: »چرا اینجا‍‍؟ ... تو ... حبیب بن مظاهر 
اس��دی! اما کن��ج این خان��ه؟« )ص 38(

»چه بگویم؟ ... بگویم چرا نشسته‌ای؟ چرا 
چند روز است که اسیر خانه‌ای؟ ...« )ص 39(

اگر نویسنده از همین‌جا داستان را آغاز 
می‌نمود، اس��م داس��تان یک م��رد یا همان 
قصة حضور حبیب ابن مظاهر در کربلا اسم 

بامسمایی می‌شد.
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به هر حال داستان حبیب شروع می‌شود 
و جال��ب اس��ت ک��ه در فصلهای بع��دی از 
ایرادهای قبلی در سیر داستان چیزی یافت 
نمی‌ش��ود. نویسنده چنان از اصول و شیرازة 
داستان محافظت می‌کند که ماجراهای افراد 
دیگر روز عاش��ورا فرصت ظهور در آن پیدا نمی‌کنن��د و همین، خود، توقع مخاطب را از 
نویسنده دوچندان می‌کند، که در بازنگری آن به این اصل مهم توجهی ویژه‌ داشته باشد.

از اینه��ا که بگذریم، روانی و زیبایی نث��ر و توصیف هنرمندانة لحظه به لحظة حضور 
حبیب در کربلا و رعایت مسائل فنی داستان از نقاط قوت کتاب است که به‌حق از آن یک 

کتاب ممتاز ساخته است.

روانی و زیبایی نثر و توصیف هنرمندانة لحظه به 
لحظة حضور حبیب در کربلا و رعایت مسائل فنی 
داستان از نقاط قوت کتاب است که به‌حق از آن 
یک کتاب ممتاز ساخته است.
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»نقد در لغت يعنی جدا کردن سره از ناسره...«
نه، دیگر این تعریف را حفظ ش��ده ایم، 
چنان که هم اکنون از حفظ نوشتم.بعد هم 

ما را چه کار به معني لغوی نقد؟
پس این طور شروع می کنم:»واقعیت این 
اس��ت که ما در فضای مطبوعات و محافل 
ادبی خویش، نقد منصفانه و علمی نداریم...«

خوب چی؟  نتیجه اش هم این می شود 
که باید علم داش��ت و انصاف داشت و اهل 
فرقه سازی و گروه بازی نبود و دیگر توضیح 

و اضحات و شرح بدیهیات.
ش��اید بهتر اس��ت این ط��ور وارد بحث 
شویم:»رسالت نقد در یک جامعه در راستای 
پیش��برد کیفیت آث��ار ادب��ی آن جامعه و 
برداشتن گامهایی محکم در مسیر ترقی...«

نه. این س��ر مقاله ش��د )به س��ر دبیران 
محترم جراید برنخورد(.

محمد کاظم کاظمی 

مجملی اندر باب نقد نویسی

خ��وب چه بنویسی��م؟ بیایم ب��ه این در 
بزنیم:»طبق برداشت های پدیدار شناسانه، 
مهندسی ساختار علمی نقد حاضر را چنین 

می توان آسیب شناسی کرد...«
نه. این هم خیلی عالمانه اس��ت.با سطح 
س��واد ما نم��ی خواند .این چطور اس��ت؟: 
»مالارمه و دیگر منتقدان مکتب رئالیس��م 
جادوی��ی، بر خال�ف پل وال��ری و نظریه 
پردازان مکتب فرانکفورت، بر آن اند که نظر 
چامسکی و بعضی ساخت گرایان چک، از 

اصالت...«
نه، بهت��ر اس��ت ادامه نده��یم. یک بار 
اش��تباهی اسم یک جانور ش��ناس با یک 
اصطلاح بیوشی��می  را می آوریم وس��ط 
مطلب و ضایع می شود. هر چند هم اکنون 
هم ش��ده اس��ت. این نوع مطلب نوشتن، 
تخصص خود را طلب می کند. پس چطور 
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ش��روع کنیم این مطلبی را که قرار اس��ت 
پیشکش بخش نقد “قند و نقد” شود و در آن 
درباره وضعیت و آسیب شناسی نقد امروز و 
دیگر مسائل بسیار مهم سخن گفته شود؟

ب��ه نظ��ر می رس��د بهتر اس��ت چیزی 
بگوییم که به قد وق��واره ما بخورد. بیاییم 
و روش‌های علمی یا شرح تجربه هایی در 
باب نقد نویس��ی بر کتابهای شعر به دست 
دهیم تا به کار دوس��تان جوان بیاید، پس 

شماره به شماره پیش می رویم.

یک
پیش از همه باید دید که چه کتابی را باید 
نقد کرد؟  تجربه به من نش��ان داده است 
که بهتر اس��ت کتابهای متوسط و خوب را 
به نقد بگیریم، نه کتابهای ضعیف و بسیار 
ضعیف را. بسی��ار کس��ان هستند که طبع 
موزون��ی دارند و گاهی غ��زل و قصیده‌ای 

می‌نویس��ند و البت��ه غالبا ه��م خویش را 
مصدق این س��خن می دانند که » شاعری 
طب��ع روان می خواه��د...« و بیش از این، 
ادعایی هم ندارند. اینها را باید زبانی تشویق 
کرد، حداقل به همین  واس��طه که در این 
روزگاری که س��ر هر کس��ی به کاری بند 
است، سرشان را به شعربند کرده اند و اگر 
نه ش��اعرانی خوب، لااقل مخاطبانی برای 
ش��عرهای خوب هستند. به گمان من، نقد 

کردن این  شاعران، بسیار ظالمانه است.
ولی یک کتاب بد، همیشه ازآن شاعرانی 
ناتوان نیست، بلکه گاه یک شاعرسخت توانا 
و صاحب نام، اثری می آفریند که در مقایسه 
با سطح کار او، واقعا »بد« به حساب می آید.

اینجا دیگر نقد نه تنها ظالمانه نیست، بلکه 
کمال مهربانی به چنین ش��اعری است، تا 
استعدادهایش را هدایت کند و در مسیری 
نامطلوب  به هدرگاهی که نباید، نیفتد. گاه 
نیز به پدیده��ای دیگر برخورد  می کنیم: 
ش��اعری که در عین ناتوانی، سخت مدعی 
اس��ت و احیانا با ارتباط و بده بستان های 
رایج با بعضی رسانه ها، بیش از حد خودش 
مطرح می‌ش��ود. اینجاس��ت که ما نیازمند 
»جدال با مدعی« می ش��ویم. ولی در این 
بد بینانه‌ترین ش��کل هم س��کوت بهترین 

ولی یک کتاب بد، همیشه ازآن شاعرانی ناتوان 
نیست، بلکه گاه یک شاعرسخت توانا و صاحب 
نام، اثری می آفریند که در مقایسه با سطح کار او، 
واقعا »بد« به حساب می آید.اینجا دیگر نقد نه تنها 
ظالمانه نیست، بلکه کمال مهربانی به چنین شاعری 
است، تا استعدادهایش را هدایت کند و در مسیری 
نامطلوب  به هدرگاهی که نباید، نیفتد.
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برخورد با یک اثر ادبی بد است. هیچ چیزی 
برای یک شاعر ناتوان ولی پر ادعا کشنده‌تر 

از سکوت نیست.
ولی کتابهای متوس��ط ه��م دو گونه اند، 
یکی ازآن کسانی که سطح نهایی پروازشان 
همین است و ازآنها انتظار بیشتری نمی‌رود. 
نقد این کتابها اگر به نیت معرفی یک شاعر 
یا یک کتاب به جامعه ادبی باش��د ، خوب 
است. در این وضع، دیگر پیچیدن به پروپای 
شاعر بسیار ضرورت ندارد. ولی اگر شاعرش 
در همین کتاب متوس��ط ـ با توجه به سن 
و سابقه ش��عرش ـ خوب درخشیده است، 
نقد کتاب س��خت ضرورت م��ی یابد، تا در 
راستای رش��د و پرورش استعداد آن شاعر، 
گامی استوار برداشته باشیم. )باز هم از آن 
جمله های س��رمقاله ای ش��د.( و کتابهای 
خ��وب و عالی را به گم��ان من باید همواره 
نقد کرد، چون اینجا با شاعرانی رو به روییم 
که احتمالا هم توان رشد بیشتر دارند و هم 
اثرشان می باید انعکاس بیشتری در جامعه 
ادبی بیابد. نقد این کتابها، می تواند شاعران 
نوپای تر را هم به کار آید، البته اگر آن نقد 
به صورتی کاربردی نوشته شده باشد، که به 

این موضوع، در»بند دو« می پردازیم.

دو
درهریک از ش��کلهای ب��الا، نقد ما حداقل 
دو جنب��ه کاربردی خواهد داش��ت، یکی 
برای صاحب اثر ، دیگری برای خوانندگان 
احتمال��ی آن. ول��ی نباید به ای��ن حداقل 
بس��نده کرد، بلکه غالبا بیشترین استفاده 
را از یک نقد خوب، ش��اعرانی می برند که 
می‌توانند از این ش��اعر چیزی یاد بگیرند، 
حت��ی اگر یاد گرفتن، از ن��وع ادب آموزی 
لقمان باش��د. البت��ه از یک نقد خوب، یک 
گروه دیگر هم س��ود می برن��د، آنانی که 
دس��تی در کار نوش��تن دارند و می توانند 
بدی��ن ترت��یب، به خم و چم نقد نویس��ی 
آش��نا شوند. به واقع یک منتقد خوب، می 
تواند منتقدان دیگری را بس��ازد،هرچند نه 
ب��ه خوبی خودش، مثلا من ناچیز، آن قدر 
چ��یز که از نقد جناب قیص��ر امین پور بر 

کتابهای خوب و عالی را به گمان من باید
 همواره نقد کرد، چون اینجا با شاعرانی رو به روییم 
که احتمالا هم توان رشد بیشتر دارند و هم اثرشان 

می باید انعکاس بیشتری 
در جامعه ادبی بیابد. 

هیچ چیزی برای یک شاعر ناتوان ولی پر ادعا 
کشنده تر از سکوت نیست.
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کتاب »قیام ن��ور« مرحوم  نصرالله مردانی 
آموختم، از کمتر جای دیگری آموختم. آن 
نقد، به گمان من از بهترین نقدهای نوشته 
شده در چند دهه اخیر است؛ که در جنگ 

هفتم سوره چاپ شد.
با این وصف، یک نقد کارآمد، آن است که 
چهار گروه را به کارآید. اما چگونه می توان 
به این کار آم��دی افزود؟ پیش ازهمه باید 
بکوشیم که با حسن وعیب کتاب، به صورت 
تحلیلی برخورد کنیم. یعنی در پی عوامل 
و نتایج آنها باشی��م. مثلا فهرس��ت کردن 
خطاهای وزنی یا دستوری یک کتاب، فقط 
به درد شاعرش می خورد، نه به درد آن سه 
گروه دیگر. به جای این کار، می توان در این 
موضوع بحث کرد که برخورد این شاعر به 
وزن یا زبان شعر چگونه است، این برخورد 
از کجا نشئت گرفته است و به شعرش چه 
تمایزهایی بخشیده یا کاستی هایی تحمیل 
کرده است. ذکر چند نمونه به عنوان مصداق، 
ب��ه تثبیت ای��ن مفاهیم کم��ک می کند.

گاهی یک اثر هیچ نکته مثبت درخوری ندارد. آن 
گاه چه باید گفت؟ مثلا بگوییم »البته نباید فراموش 
کرد که شاعر در این کتاب، وزن و قافیه را به خوبی 
رعایت کرده است.« این ممکن است برای یک 
شاعر سابقه دار، نوعی توهین باشد.

سه
این س��خن که »در یک نق��د، باید هم به 
محاس��ن پرداخت و هم به معایب«، دیگر 
بسیار زبان فرسوده ش��ده است. البته باید 
ی��ک نقد خ��وب، ترکیب��ی از ه��ر دو نوع 
پرداخت باشد، ولی میزان هریک از این دو 
عنصر در این ترکیب، بستگی تمام به نوع 

اثر، سطح کار شاعر و مخاطبان نقد دارد.
ازآن گذش��ته، گاهی یک اثر هیچ نکته 
مثب��ت درخ��وری ن��دارد. آن گاه چه باید 
گفت؟ مثلا بگوی��یم »البته نباید فراموش 
کرد که ش��اعر در این کتاب، وزن و قافیه 
را به خوبی رعایت کرده است.« این ممکن 
اس��ت برای یک ش��اعر س��ابقه دار، نوعی 

توهین باشد.
ولی آن طرف قضیه همواره صادق نیست. 
یعنی به ندرت کتابی می توان یافت که در 
آن ج��ای خرده گیری نتوان یافت. یک اثر 
ادبی، هر چه اوج می گیرد، سطح انتظار ما 
را هم بالا می برد وآنجا دیگر ترک اولی هم 
نوعی عیب اس��ت. به واقع اگر سروصورت 
شعر هم س��الم و به هنجار باشد، شاعرش 
قابل نکوهش خواهد ب��ود که چرا بیش از 

این چیزی ندارد.
از ای��ن گذش��ته، مقام ارائه نق��د ودایره 
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مخاطبان هم در انتخاب سطح سختگیری 
ما موثر است. آن چند و چونی را که در یک 
ماهنامه تخصصی بر یک کتاب شعر روا می 
داریم، دریک روزنامه پر تیراژ نمی توان روا 
داشت، چون روزنامه مخاطبی عام تر دارد 
و این مخاطب، بیشتر نیاز به آشنایی با اثر 
دارد، نه درپیچیدن در نکات فنی آن. و باز 
در این میان، نباید سابقه وسطح کار شاعر 
را فرام��وش کرد. به همین س��بب، آگاهی 
از س��ن و سال، تجربه ش��اعری، آثار قبلی 
و سرعت پیشرفت شاعر، برای نوشتن یک 
نقد منصفانه ضروری اس��ت. با این وصف، 
این »نقد منصفانه« که گفتیم، یک تعریف 
واحد و ثابت ندارد که مثلا »می باید چند 
درصد نقد به محاسن کتاب اختصاص یابد 
و چن��د در صد به معای��ب آن«. بلکه این 
درصدها تاب��ع مقتضیاتی اند که به اجمال 

یادآور شدیم.

چهار
امااخلاق نقد نویس��ی وبل شعور و معرفت 
انس��انی اقتض��ا می کند که برخ��ورد ما با 
محاس��ن و معایب اثرنیز س��نجیده و توام 
با احتیاط باش��د، به ویژه در مورد معایب، 
ممکن اس��ت ماچ��یزی را که حس��ن اثر 

نیس��ت، بر جستگی آن به حساب آوریم و 
این چندان زیانبار نیست، تنها زیانش این 
است که ممکن است شاعرانی دیگر هم آن 
ویژگی را به کار بندند و با ریسمان دیگری 
در چاه شوند، که البته این احتمال کم است. 
ولی اگر عیبی در اثر نشان دهیم که به واقع 
عیب نیس��ت، ما نوعی بهتان بر صاحب اثر 
روا داشته ایم و این هیچ پسندیده نیست.

در ای��ن م��ورد، باید با بیش��ترین احتیاط 
ب��ا موضوع برخ��ورد ک��رد و احتمال های 
گوناگ��ون را در نظر گرف��ت. مثلا اگر یک 
خطای فاحش، مثل ایراد وزنی یا دستوری 
می بینیم، در اولین گام باید احتمال غلط 
تایپی را از نظر دور نداریم. در گام دوم، باید 
آن خطا تا چه حد محرز و چشمگیراست. 
در گام بعد، می‌س��نجیم که بسامد آن نوع 
خطای خاص، در کتاب تا چه حد اس��ت و 
بالاخره این را می بینیم که به راستی نمی 
توان این را یک ویژگی سبکی یا نوعی هنر 

اگر عیبی در اثر نشان دهیم که به واقع عیب 
نیست، ما نوعی بهتان بر صاحب اثر روا داشته‌ایم 

و این هیچ پسندیده نیست.در این مورد، باید 
با بیشترین احتیاط با موضوع برخورد کرد و 

احتمال‌های گوناگون را در نظر گرفت.
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نمایی دانست؟ از این گذشته، سطح کار و 
اطلاعات شاعر هم باید در نظر باشد.

مجموعه این ملاحظ��ات، بر حکمی که 
مورد ش��اعر می کنیم، اثر دارد.پس بسیار 
خطاست اگر با دیدن یکی دو خطای وزنی، 
بگوییم شاعر ما وزن را نمی شناسد. بسته 
به سطح کار ش��اعر، می توان گفت »چند 
مصراع ش��عر از نظر وزن ناتندرست به نظر 
می آید«یا»ش��اعر در چن��د مصراع وزن را 
باخته اس��ت« یا حداکثر اینکه »ش��اعر بر 
وزن شعر، به تمام و کمال مسلط نیست«.

پنج
پیوس��ته به فقره پیش، باید گفت که بهتر 
است با همه قضایا به صورت آماری برخورد 
کنیم و بس��امد تکرار هر حسن و عیب در 
کل اثر را در نظر داشته باشیم. روش عملی 

ای��ن کار، این اس��ت که کت��اب را چند بار 
بخوانیم. در هر بازخوانی، ویژگی‌های سبکی 
و تمایزها و کاس��تیها برجسته تر می‌شوند 
و بدی��ن ترتیب، خطوط کلی نقد ما هم به 
دست می آید. بعد از یکی دو باز خوانی، به 
این می رسیم که این اثر مثلا از نظر خطوط 
کلی، فلان اشکالها را دارد. بار دیگر کتاب را 
می خوانیم و شواهد ومثالهای مورد نظر را 
یادداش��ت می کنیم. وقتی شاهد مثالها در 
هر شاخه از بحث به حد نصاب معینی رسید 
که نش��ان دهد این ویژگی به راستی قابل 
توجه اس��ت، آن گاه آن را در یک سر فصل 

در نقدمان به بحث می گیریم.
ممکن است در این بازخوانیها و یادداشت 
برداری ها، به نتیج��ه ای خلاف پندار اول 
خود برسیم. مثلا دریابیم که این شاعر آن 
قدرها ه��م که به نظر می آمد، تصویرهای 
ج��دول ضرب��ی ن��دارد. آن گاه باید در آن 

داوری اولیه تجدید نظر کنیم.
ای��ن به واقع یک روش س��عی و خطای 
علم��ی اس��ت. در اول��ین بازخوانی به یک 
سلس��له فرضیات کلی می رسی��م، در باز 
خوانی های بع��دی آن فرضیات را قطعی 
ی��ا منحل می کنیم و چه بس��ا که در این 
مسیر، به فرضیه های جدیدی دست یابیم. 

این به واقع یک روش سعی و خطای علمی 
است. در اولین بازخوانی به یک سلسله 
فرضیات کلی می‌رسیم، در باز خوانی‌های بعدی 
آن فرضیات را قطعی یا منحل می کنیم و چه 
بسا که در این مسیر، به فرضیه‌های جدیدی 
دست یابیم. آن گاه نقد را مبتنی بر فرضیات 
نهایی و مستدل با شواهدی که از کتاب 
استخراج شده است، می‌نویسیم.
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آن گاه نق��د را مبتنی بر فرضیات نهایی و 
مس��تدل با شواهدی که از کتاب استخراج 
ش��ده است، می‌نویسیم. شاید سه یه چهار 
بار خواندن یک کتاب برای نقد خوب لازم 
باش��د، مگر اینکه از پیش، با آثار ان شاعر 
آشنا بوده باشیم. من هیچ گاه در نقد هایم 

از بازخوانی های مکرر زیان نکرده‌ام.

شش
و بالاخ��ره باید از چن��د توصیه ایمنی هم 

غافل نباشیم:      
1.كوتاه و موجزبنويس��يم، مگر آنجا  كه 
مطلب اقتض��اي تفضيل بس��يار مي كند 
وكتابي واقعا دندانگير را نقد كرده باشيم.)يا 
براي جايي مي نويسيم كه مخاطب بسيار 

ندارد، ولي حق التاليف خوب مي دهد.(
2.از بديهيات بسيار سخن نگوييم، مگر 

براي عموم.
3.شاهد مثال بسيار نياوريم. لازم نيست 
همه مثالهايي كه اس��تخراج كرده ايم، در 
نوشته ما منعكس شود.مردم خود مي دانند 
كه مشت نمونه خروار است.)البته اگر براي 
جايي مي نويس��يم كه مطل��ب را متر مي 

كنند، قضيه فرق مي كند.(
4.نقل قول از كسان هم بسيار پسنديده 

نيس��ت . بهتر است اين س��خن نظامي را 
سخت در نظر داش��ته باشيم كه » عاريت 
ك��س نپذيرفته ام/ هرچ��ه دلم گفت بگو، 
گفت��ه ام. «  )البت��ه بيش��تر مص��راع اول 
منظورم اس��ت، نه اينكه به راستي هر چه 

دلمان خواست بار مردم كنيم.(
5.يك نقد همانند يك مقاله نيازمند پي 
نوش��ت و منبع و ماخذ بسيار نيست.)مي 
دانم كه جمله دو معني دارد. شما هر كدام 

را كه مي پسنديد دريافت كنيد.(
6.همين گونه است رديف كرن اصطلاحات 
فرنگ��ي و به خص��وص ذكر ش��كل لاتين 
اصطلاحات در متن نقد ،به گونه اي كه آن 
را به متني دوزبانه بدل س��ازد.)در مجموع 
بكوش��يم اگر هم دانشمان را به رخ ديگران 
مي كشيم، به شكلي زيركانه تر بكشيم. این 

روشها ديگر قديمي شده است.(

هفت 
و بالاخ��ره بايد س��خت مراق��ب لحن و 
موضعي باشيم كه درنقد اختيار مي كنيم. 
ش��يرينيهاي بياني و بازيهاي قلمي خوب 
است، ولي نه آن چنان كه به ريشخند بكشد. 
حتي برعكس، مي بايد سختي و قاطعيت 
نقد را بالطافتهاي بياني برطرف كرد. مثلا 
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مي‌توان به جاي نسبت دادن صفات به شاعر، 
آنها را به شعر نسبت داد. چنان كه نگوييم» 
ش��اعر وزن را باخته است.« بگوييم» شعر 
دچار شكس��ت وزن شده است.« به همين 
گونه مي توان در بيان محاسن به صراحت 
از ش��اعرنام برد و در بيان معا��يب، او را با 
ضمير ياد كرد وهزار ترفند ديگر براي اينكه 
نق��د ما به جانب انصاف و مردمداري بلغزد 
نه به سمت اجحاف و ستمكاري . )مي دانم 
كه» اجحاف« در اينجا بهترين كلمه نيست 

.خواستم رعايت سجع كرده باشم .(
باري، بس��يار سخت است كه آدم، كسي 
ديگر را لجن مال كند ودست خودش پاكيزه 
بماند، حتي اگر با قاشق يا ملاقه اين كار را 
بكند. در نظر داشته باشيم كه يك نقد تند، 
مثل تفنگي اس��ت كه لگد مي‌زند. ممكن 
اس��ت تيرش به هدف نخورد، ولي قنداقش 

شانه و يا چانه شكارچي را ناكار كند. 

بسيار سخت است كه آدم، كسي ديگر را لجن مال 
كند ودست خودش پاكيزه بماند، حتي اگر با قاشق 
يا ملاقه اين كار را بكند. در نظر داشته باشيم كه 
يك نقد تند، مثل تفنگي است كه لگد مي زند. 
ممكن است تيرش به هدف نخورد، ولي قنداقش 
شانه و يا چانه شكارچي را ناكار كند.
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اگر ارزش انسان به اختيار و قدرت انتخاب 
وي باش��د، ش��هادت به منزلة يك انتخاب 
افتخارِ انسانهاي برتر است. انتخاب شهادت 
براي به دست آوردن چيزي فراتر از زندگي 
است و انساني كه از محدودة مادي زندگي 
پا را فراتر گذاش��ته، مرده يا زنده، در شمار 

شهيدان است.
ش��رح دادن شهادت نه تنها كار ساده‌اي 
نيست كه اساساً ش��هادت گفتني نيست؛ 
مگر براي آن كه درك مي‌كند و »آن را كه 
خبر شد خبري بازنيامد«. آنجا كه خداوند 
به‌صراحت هش��دار مي‌ده��د: »نگوييد« و 
»نپندار��يد« و »نمي‌فهميد« یگانه اس��رار 

گفتني و فهميدني شهادت است.
ب��ا اين حال، س��خن گفتن از ش��هادت 
هميش��ه زندگي‌بخش و زندگي‌ساز بوده و 

خود آياتي از تضاد و حيراني عقل است.

در سينه‌ام دوباره غمي جان گرفته است
امشب دلم به ياد شهيدان گرفته است

تا لحظه‌اي پيش دلم گور سرد بود
اينك به يمن ياد شما جان گرفته است

(سلمان هراتي)
ش��هادت در لغت به معنی گواهی دادن 
اس��ت. عالم ش��هادت در مقابل عالم غیب 
آمده اس��ت. شهید ش��اهد و حاضر است و 
برترين درجة حضور کش��ته ش��دن در راه 

خدا است.
ارزش ش��هادت، به منزل��ة یک فرهنگ، 
وابسته به نقشی اس��ت که در اصلاح امور 
جامعه دارد. از اين رو، بزرگداش��ت شهید، 
در مقام کس��ی ک��ه در راه عقیده و مكتب 
و اصال�ح جامعه به جهاد برخاس��ته و در 
ای��ن راه به خون خویش غلتیده، هماره فرا 
چش��م اديبان بوده اس��ت. تقديس شهيد 

يادنگاري بر واژه‌هاي روشن شعر جوان انقلاب، به مناسبت 
بازخواني شعرهايي براي شهيدان علمي٭
علي داودي

چو غلام آفتابم هم از آفتاب گویم



104

در گونه‌هاي مختلف و ادوار ش��عر فارسی 
وجود داشته و از سابقه‌اي دیرین برخوردار 
است؛ مثلاً بخش اعظم شعرهاي »مرثیه« 
يادكرد شهيدان اس��ت، به‌خصوص هر جا 
با فرهنگ عاشورا درآمیخته جلوه‌اي ديگر 

یافته است.
در بارگاه قدس که جای ملال نیست

سرهای قدسیان همه بر زانوی غم است
و:

با صبا در چمن لاله سحر می‌گفتم
که شهیدان که‌اند این همه گلگون‌کفنان

موضوع شهادت در حوزة عرفان شيعی از 
مرتبه‌اي بلند برخوردار است.

عشق از اول سرکش و خونی بود
تا گریزد هر که بیرونی بود

شهادت، به معني مرگ در راه آرمان، در 
ادبیات اسطوره‌ای نیز بروز گسترده‌اي دارد؛ 

ادبيات، به‌ويژه شعر، در ادوار مختلف، تحت 
تأثير محركه‌اي اجتماعي و سياسي دچار 
تغييرات محتوايي و ظاهري گشته و طي 
اعصار دستخوش تحولات و سبكهاي گوناگون 
شده است. از اين رهگذر بزرگ‌ترين حادثة 
اجتماعي معاصر، وقوع انقلاب اسلامي، 
موجب تحول ادبي معاصر و پيدايش ادبيات 
انقلاب شده است.

مرگي كه عامل تجلي قهرمانيها و پیشرفت 
زندگی است.

از ایران و توران برآیـد خروش
جهانی ز خون من آید به جوش

ادبي��ات، به‌ويژه ش��عر، در ادوار مختلف، 
تحت تأثير محركه‌اي اجتماعي و سياسي 
دچار تغييرات محتوايي و ظاهري گشته و 
طي اعصار دستخوش تحولات و سبكهاي 
گوناگ��ون ش��ده اس��ت. از ا��ين رهگ��ذر 
بزرگ‌ترين حادث��ة اجتماعي معاصر، وقوع 
انقلاب اسلامي، موجب تحول ادبي معاصر 

و پيدايش ادبيات انقلاب شده است.
در ش��عر انقلاب، كه بخ��ش عمده‌اي از 
آن به انعكاس رش��ادتها و دلاوريهاي ملت 
ايران اختص��اص دارد، يك��ي از مفاهيم و 
تصاويري كه به اشكال مختلف نمايان شده 
اس��ت و از محورهاي مهم ش��عر و ادبياتِ 
جنگ محسوب مي‌گردد موضوع »شهيد« 
و »ش��هادت« است كه توانس��ته نوع ادبي 
حماس��ه را زنده كند و تلفيقي از حماس��ه 
و عرف��ان را به وج��ود آورد. دایرة مضامین 
این موضوع چنان گس��ترده و متنوع است 
كه ديگر مفاهیم شعر انقلاب را نيز رنگ و 

رويي ديگر بخشیده است.
شهادت لاله را روییدنی کرد
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شهادت جامه را بوییدنی کرد
ببوس ای خواهرم قبر برادر

شهادت سنگ را بوسیدنی کرد
(قيصر امين‌پور)

از نقاط عطف اين پرداختها پیوند حماسة 
دفاع هشت‌س��الة ملت مس��لمان ایران با 
عاشورای حسینی اس��ت، كه شاعر از اين 

منظر وارد عرصة عاشورا مي‌شود.
می‌روم مادر، که اینک کربلا می‌خوانَدم

از دیار دور یار آشنا می‌خوانَدم
مهلت چون و چرایی نیست مادر، الوداع!
زانکه آن جانانه بی چون و چرا می‌خوانَدم
(سيد حسن حسيني)

و صراحتاً بر همانندی راه رزمندگان اسلام 
با مسير امام حسین)ع( تأکید می‌ورزد.

ره ما راه حسین است که با تیشة خون
همه بتهای زمین در شب روشن شکنیم
(نصرالله مردانی)
یادکرد شهیدان گاه به نقل خاطره است.
یادگار از تو همین سوخته‌جانی است مرا

شعله از توست، اگر گرم‌زبانی است مرا
(ساعد باقری)

و گاه به حس��رت از جا مان��دن از قافلة 
شهدا؛ كه مضمون اخير، همچون فصلي از 

شعر انقلاب، بسيار فراگير است.

بشکوه بشکوه بشکوه یاد شهیدان که رفتند
اندوه اندوه اندوه سهم من و تو که ماندیم
(سهیل محمودی)

و حاوي نوعي شكوه از خود است.
بار بر دوش آنهاست، آه! آری، همانها

پاکها، نازنینها، خوبها، مهربانها
ما چه کردیم! باری، ناله‌ای شکوه‌واری
شد وطن زنده، اما زان جوانها و جانها

(سیمین بهبهانی)
همچنین هش��دار به فراموشي شهیدان 

بخشي از شعر اعتراض است.
دسته‌گل‌ها دسته‌دسته می‌روند از یادها

شمع روشن کرده‌ای در رهگذار بادها
(علیرضا قزوه)

آنچه از نمونه‌شعرها دربارة شهدا در شعر 
انقال�ب برمي‌آيد نم��ود اجتماعي و طرح 
كردن شخصيت ش��هيد و حادثة شهادت 
ب��رای جامعه اس��ت؛ گويا اينان ش��هيدان 
يك جمع‌اند و روي س��خن با جمع دارند. 
و ا��ين نكته در نگاه عرفاني کم‌س��ابقه و از 
ویژگیهای ش��عر انقلاب است؛ یعنی نوعی 

آنچه از نمونه‌شعرها دربارة شهدا در شعر انقلاب 
برمي‌آيد نمود اجتماعي و طرح كردن شخصيت 

شهيد و حادثة شهادت برای جامعه است؛ گويا اينان 
شهيدان يك جمع‌اند و روي سخن با جمع دارند.
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عرفان جمعی. مناسبات و مناسك گسترده 
و گوناگون جامعه بهانه‌اي هنرمندانه است 
تا شاعر ارتباط اجتماع و شهادت و حضور 
شهيد را در همة شئون جامعه نشان دهد.

از شبنم اشک گونه‌هامان تر بود
تشییع جنازة گلی پرپر بود

از منبر دستها که بالا می‌رفت
در صحن حسینیه دل محشر بود

(علیرضا قزوه)
و:

تمام چارده‌سالگی‌اش را در کفن پیچیدم
با همان شور شیرین‌گونه که کودکی‌اش 

را در قنداق می‌پیچیدم.
مظلوم کوچک من با پای شوق خود رفته 

بود و اینک
با شانه‌های شهر بازش آورده بودند.

(محمدرضا عبدالملکیان)

باری، موضوع شهيد نقطه‌عطف انقلاب و 
شعر شهادت نقط‌عطف شعر انقلاب است و 
چنان گسترده كه مي‌توان جزئيات فراوان 
مقام ش��هید را در ش��عر انقال�ب و جنگ 
بازيابي كرد. حتي نح��وة پرداختن و زبان 

خاص آن قابل تحليل و بررسي است.
اما امروز ...

ام��روز، با گذش��ت بيش از 23 س��ال از 
پايان جنگ تحميلي و اتمام ظاهري تجاوز 
دش��منان، فصل ديگري در جريان اس��ت؛ 
دوراني كه به جنگ نرم تعبير و تبديل ‌شده 
و طبيعتاً جبهه و ميدان نبرد و دش��من و 
ابزار جنگ و ... نيز دگرگون ش��ده است. با 
ا��ين حال، اين همة حكايت نيس��ت و گاه 
هن��وز جنگ ب��ا همان صراح��ت خصمانه 
خودي نش��ان مي‌دهد و همان صحنه‌هاي 

انفجار و كشتار تكرار مي‌شود.
شهادت شهيد »مصطفي احمدي‌روشن« 
حادث��ه‌اي خاص و جريان‌س��از ب��ود. اين 
اتفاق بهانه‌اي شد كه بغضهاي فروخفته و 
فروخوردة اجتماع، در هر صنفي، س��ر باز 
كن��د و ديگر بار امت��داد تاريخي و انقلابي 
مكتب ش��هادت مورد توجه عام قرار گيرد. 
ش��ور و هيجان ا��ين حادثه به ‌ان��دازه‌ای 
ب��ود كه گويا اتفاقي بي‌س��ابقه روي داده و 

امروز، با گذشت بيش از 23 سال از پايان جنگ 
تحميلي و اتمام ظاهري تجاوز دشمنان، فصل 
ديگري در جريان است؛ دوراني كه به جنگ نرم 
تعبير و تبديل ‌شده و طبيعتاً جبهه و ميدان نبرد و 
دشمن و ابزار جنگ و ... نيز دگرگون شده است. با 
اين حال، اين همة حكايت نيست و گاه هنوز جنگ 
با همان صراحت خصمانه خودي نشان مي‌دهد و 
همان صحنه‌هاي انفجار و كشتار تكرار مي‌شود
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حرفهاي ت��ازه‌اي را فتح باب كرده اس��ت.
جريان از نوعي نبود كه در برنامة سازمانها 
و ادارات دولت��ي و فرهنگي باش��د. اين بار 
م��ردم از برنامه‌ريزي‌ه��ا پي��ش ‌افتادند و 
هدايت مسير را خود به دست گرفتند. بدون 
هیچ‌گونه دعوت و فراخوان و اعلام جايزه و 
ايجاد انگيزه‌های مادي، جمعيت چون خوني 
به‌جوش‌آمده در عروق فرهنگي جاري گشت 
و حاصل آن آثار ادبي و هنري بس��ياري در 
رشته‌هاي شعر و نقاشي و گرافيك و ... شد. 
خ��روش این موج به محدودة كش��ور ايران 
بس��نده نكرد و از مرزهاي جغرافيايي فراتر 
رفت و احمدي‌روشن سند مظلوميت ايران 
و قهرم��ان مقاومت در جهان ش��د. در اين 
مراحل مراكز رس��مي چن��ان از كنار واقعه 
گذشتند كه گويا از اصلاً حادثه‌اي روي نداده 
است. محافل رس��مي نيز عمدتاً کارکردی 
خنثي داشتند. شاعراني كه براي اين حادثه 
س��رودند غالباً جوان بودند! اين مهم حاوي 
پيامي دوپهلو است. پيام خوشايندش حضور 
جوانان در صحنه و از خود دانستن انقلاب و 

شهيدان انقلاب است.
گذش��ته از جامعه‌شناس��ي اين جريان، 
ش��عرهاي تقديم‌ش��ده دارای نكاتي قابل 
توجه اس��ت كه با كاركردي دوس��ويه هم 

توجيه‌گر تح��ول ادبي و هم نمودار ارتباط 
ش��عر جوان با خط انقلاب اس��ت و نگاه به 
نقط��ة اوج آرمان انقلاب اسال�مي، يعني 

شهادت، را تبيين مي‌كند.

وجه علمي شهيدان
شعرهای یادشده از شهيدي می‌گویند كه 
بارزترين مش��خصة وی ش��خصيت علمي 
اوس��ت. بنابراين عناص��ر تصويري تعليم و 

تعلم بخشي از مضامين است.
راویان اخبار و علم الرجال گفته‌اند که

مداد العلماء افضل من دماء الشهداء.
عقلمان باور کرد.

در »خواجه نصیر« درس خواندیم
در »شریف« درس خواندیم

در »علم و صنعت« درس خواندیم
در »امیرکبیر« درس خواندیم

از شهرس��تان آمدی��م و در تهران درس 
خواندیم.

اما دلمان باور نکرد
به همین خاطر هم پش��ت سر هم ترور 

می‌شویم.
(حبيب‌زاده)

و ش��اعر بين س��نگر علم و سنگر جهاد 
پيوند مي‌زند.
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می‌ری ولی تو و آسمون شهر
خورشید می‌شی، ماه می‌مونی

دلتنگ میزت نیستی استاد
دلتنگ دانشگاه می‌مونی

دلواپسی، اما خیالت تخت
این کوچه‌ها دلتنگ بارونه

وقتی کلاست سنگره استاد
این سنگرا خالی نمی‌مونه

(علي سليماني)
و در فرآيندي پيچيده خود را يك طالب 
علم معرفي مي‌كند كه قلمش مديون خون 

شهيد است.
خودکار من ز خون تو جوهر گرفته است

از لحظة پریدن تو حرف می‌زند
(ابوترابي)

انرژي هسته‌اي
حقوق سياس��ي و حق اس��تفاده از انرژي 
هسته‌اي موضوعي جديد در جامعة سياسي 

و ادبي است.
دولتها برای سیاست آدم می‌کشند

برای اقتصاد آدم می‌کشند
برای فرهنگ آدم می‌کشند
برای پزشکی آدم می‌کشند

ب��رای فیزی��ک، گرایش هس��ته‌ای آدم 
می‌کشند

(حبيب محمدزاده)

جهان
جهان به دو معني گرفته ش��ده است. يك 
ج��ا جهان معادل جامع��ة جهاني و جهان 

دشمنان است.
ما م��رغ حق، جهان هم خواب‌اند، گوش 

کن
از ناله‌های ماست که خونی چکیده شد

(محمدمهدي خان‌محمدي)
جهان س��کوت غم‌انگیزی است، نه یک 

دقیقه، که صدها قرن
جه��ان که عربده‌جویانش ت��و را به جرم 

صدا کشتند.
(علی‌محمد مؤدب)

و در جاي ديگر جهان به معنی زندگي و 
هستي است.

شط يقين جوشيد، برهان جهان شد
آوازه‌خوان زندگي جان جهان شد

(ابراهيم حسنلو)
نشسته‌ای خوش و خرم به روی بام جهان
شده به نام تو روشن جهان و جام جهان
(شيخ‌الاسلام)

جهان ما
ام��ا جامعه و اجتماع مقابل ش��هيد، که به 
عبارتی ش��امل جهان دوس��تان اس��ت، در 
مقايس��ه با شعر ش��هيد جنگ بسيار کمتر 
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مورد توجه قرار گرفته است. شاید گرایش به 
تعلقات فردی از عوامل این کم‌توجهی باشد.

در قلب داریم این زمانه انقلابی سرخ
ایران و یک دشتِ شهید و آفتابی سرخ

(عارفه دهقانی)
و يك اشاره:

دیگر صلاح نیست پریشان بایستند
مردان شهر تشنة باران بایستند

(امیرعلی سلیمانی)
در معدود مواردي، شاعر در كنار عظمت 

شهيد به جامعة او هم اشاره می‌کند.
تو ذهن مردم ما، آری، تو جان مردم ما بودی

به کش��تنت، نه ت��و را، م��ا را یکی‌یکی 
همه‌جا کشتند

(علی‌محمد مؤدب)

جايگاه دشمن
يكي از موضوعات ش��عرِ امروزِ جنگ عدم 
وضوح س��يما و سيرة دش��من است؛ حال 
آنك��ه يكي از دو پاية جنگ لزوماً دش��من 
اس��ت. در اين ش��عرها تصاويري كم‌وبيش 
مشابه از دشمن وجود دارد كه هم دشمن 
ب��ه معني نمادين و كل��ي و هم به صورت 

مشخص است.

اما جامعه و اجتماع مقابل شهيد، که به عبارتی شامل 
جهان دوستان است، در مقايسه با شعر شهيد جنگ 

بسيار کمتر مورد توجه قرار گرفته است. 
ش�اید گرای�ش به تعلق�ات ف�ردی از عوام�ل این 

کم‌توجهی باشد.

مفهوم دشمن
تو نیستی، تمام شدی، پس چگونه است؟

از تو هنوز دشمن تو حرف می‌زند
(محمدحسين ابوترابي)

دشمن نمادين
ماه روشن بودی، از خورشید گردون سر 

شدی
چشم خفاشان عالم کور! روشن‌تر شدی
(راضيه رجايي)

يكي از موضوعات شعرِ امروزِ جنگ عدم وضوح 
سيما و سيرة دشمن است؛ حال آنكه يكي از 

دو پاية جنگ لزوماً دشمن است. در اين شعرها 
تصاويري كم‌وبيش مشابه از دشمن وجود دارد كه 
هم دشمن به معني نمادين و كلي و هم به صورت 

مشخص است.
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دشمن با شناسة ديني و مذهبي
ندای حنجرة ماست »یا لثارات« و

برای دشمنمان باشد این بیان روشن!
(رحيمه مهربان)

اشارة صريح به دشمن
نفرین به تو تندیس آزادی

دیدند دست‌افشان و پاکوبان تو را امروز
بر نعش خونین یلی از خطة ایران

(رضا شيباني)

بسامدها
طبيعتاً نخس��تين موضوعی كه ذهن شاعر 
با آن دس��ت و پنجه نرم می‌کند مضامين 
ملموس و محس��وس است تا به این وسیله 
به بيان غير مستقيم راه يابد. در اين شعرها 
»روشني«، »احمدي«، و »برگزيده شدن« 
بالاترين بس��امدها را دارد. البته »روشني« 
و ب��ار معنايي این كلمه اين امكان را فراهم 
س��اخته كه ش��اعر ب��ه س��اخت تركيبات 
فراوان بپ��ردازد و عناصر مرتبط با آن را به 
كار ببندد. چراغ، خورش��يد، شمع، فانوس، 
شمس، اهورا، مشرق، صبح، و ... از مترادفات 

حوزه‌هاي »روشني« هستند.
مانديم چه جواب دهيم اين سؤال را

روشن‌ترين ستارة اين آسمان چه شد؟

آتش گرفت سينة فانوس جمع ما
آتش، بگو! چراغ ستمديدگان چه شد؟

(مجتبي اصغري فرزقي)

»روشني« از منظر ديني و نگاه قرآني
ها! آفتاب از تو سرودن آتشين است
ها! لحظه‌هايت آية حق اليقين است

والشمس با تو مشرق هفت آسمان است
والفجر با تو پنجمين فصل جهان است

(ابراهيم حسنلو)

»روشني« و اش�اره به چرخ دانش، كه 
تلميح�ي ظري�ف از انرژي هس�ته‌اي 

است.
به خیالی که اگر احمد روشن افتاد

روشنی از حرمِ خانة ایمن افتاد
به خیالی که اگر سنگ به راهی افکند
چرخ دانشوری از گردش و رفتن افتاد

(اللهي‌ار خادميان)

»روشني« در تقابل با ظلمت
بی‌اعتنا به اینکه تو یک صبح روشنی
قلب تو را به خنجر ظلمت شکافتند

(پروانه نجاتي)
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شهادت و برگزيده شدن
مصطفی بود و برگزیده‌شده

از ازل روشن آفریده‌شده
(لواساني)

نام تو »مصطفی« شده از آغاز ...
آری، تو برگزیدة »او« بودی

باری، خوشا به حال شهادت باد ...
کی بوده انتخابی از این بهتر؟

(قادر دلاورنژاد)

نگاه
نگاه اين شعرها تلفيق و ادغام چند قرائت 

است.

نگاه سوگ‌مدار
در انتشار داغ تو جوشید آسمان
باران و ابر گیسوی اندوه بافتند

(پروانه نجاتي)

تحليل ولايي و عرفاني
روش��ن اگرچه کشته ش��ود، روشنی به 

جاست
ایـن شـاه‌بیت عشق عـلی در ولایـت است
(محمد روحانی)

عرفان و حماسه
این خون س��رخ نیس��ت که می‌ریزند، این 

آتش است آتش طغیانگر
هر قطره ش��ور و شوق صد اقیانوس، هر 

ذره آفتاب جهان‌گستر
(قادر دلاورنژاد)

حماسه
گرچ��ه در بزم حماس��ه هیچ جای گریه 

نیست
در هجوم ش��عله‌ها تکلیف باران روش��ن 

است
(ميلاد عرفانپور)

درآميختن حماسه با مذهب
خون تو خود حماسة بیداری است، خون 

تو از گلوی زمان جاری است
از کربلا و از فدک و کوفه، از سی��نة پر از 

غم پیغمبر
(قادر دلاورنژاد)

توجهات ادبي
انتخاب قالب

جدا از نوع گرايش و علاقة شاعران، مي‌توان 
ني��از به لحن را هم در انتخاب قالب دخيل 
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دانست. پيوستگي حس حماسي و عاطفي و 
عاشقانه با موضوع شهادت عامل به‌كارگيري 
قال��ب غزل اس��ت. با اين حال ش��اعران از 
قالبهاي سپيد و نيمايي و رباعي و دوبيتي 
و مثن��وي و ترانه نيز اس��تفاده كرده‌اند و 

محدوديتي در قالب نبوده است.

نوآوري
در برخي آثار، عال�وه بر توجه به آرايه‌ها و 
فنون شناخته‌ش��ده و مألوف، شاعر در پي 
استفاده از قابليتهاي زبان و تكنيكهاي جديد 
اس��ت. محمد مرادي، در شعري تقديم به 
شهيد روشن، كه با رديف »تاريك« سروده 
شده، از لحظة شهادت رديف را به »روشن« 

تبدیل مي‌كند.
پيش از آنكه طلوع خنده كند

و زمان صبح را پرنده كند
سايه ... آمد ... سياه ... آشفته ... درصدي 

زرد ... درصدي تاريك
...

صبح شد ... آسمان شكوفا شد
كوچه صد عاشقي تماشا شد

آفتابانه پلكِ در وا شد
و تو با خنده سرزدي روشن

(محمد مرادي)

كلمات
نوع جنگ ترور و نبردي يك‌طرفه است كه 
مجالي براي مسلح شدن و درگيري طرفين 
نمي‌دهد. براي همين یگانه كلمات جنگي 
آن انفجار و بمب اس��ت و مابقي توصيفات 
 متوس��ل به فضاس��ازي عرفان��ي و جنگ 

قديم است.
ولی او را باکی نیست

چراکه هر شاخة او
شمشیری را می‌ماند

که آبدیدةُ گدازة خشم است
(رضا اسماعيلي)

و:
در دین ما خون پاکی محض است، بسم الله

شمشیرهای تشنه از آنها، گلو از ما
(پيمان طالبي)

تشبيهات
از ميان آرايه‌ها، اعتبار تشبيه از آن جهت 
است كه علاوه بر جهان ذهني شاعر نسبتِ 
مش��به با جهان خارج را مي‌رساند؛ يعني 
شبيه چه چيزي بودن مهم است. در ادامه 
به برخی تشبيهات شاخص اشاره می‌شود.

تشبيه مرتبط با كليت تكريم و تقديس 
و ادب اجتماعي، ب��ا ته‌مايه‌اي از تركيبات 
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ش��عري انقلاب با پايه‌هاي ديني مذهبي.
ای مثل تلاوت دعا پر نور
ای مثل تبسم خدا روشن

(عليرضا قزوه)
دسته‌اي از تش��بيهات نيز صرفاً توضيح 

داستان است و ويژگي محتوايي ندارد.
مانند يك شناگر ماهر زدي به آب

پرسيد عشق ... ناجيِ دريايتان چه شد؟
(مجتبي فرزقي)

اما نوع ديگر، كه سعي دارد بين عينيت 
حادثه و مضمون راهي بگشايد، از مشخصات 

فردي مدد مي‌گيرد.
رفتنت مثل اتم ریخت به هم دنیا را
پیش ایمان تو این حادثه‌ها ناچیزند

(محسن كاوياني)

عيني‌نگري
غالباً ش��عر تكريمي و تقديم��ي به كليات 
مي‌پ��ردازد. پرداخ��ت به عناص��ر خاص و 
تصاوير عيني نقطة ‌قوت اين شعرهاس��ت. 
اما كمبود اطلاع��ات ما از حادثه و خلاصه 
بودن داستان ش��هادت چند سند محدود 
را دس��تماية ش��اعر قرار مي‌دهد؛ انفجار، 
زمس��تان، بمب، و عابر ش��وم شناسه‌هاي 

عينيت‌نگاري به حساب مي‌آيد.

در س��رش انفجار توطئه بود سايه ... در 
رفت و آمدي تاريك

شب پر از س��ردي زمستان ... نه ... شب 
فراسوي ممتدي تاريك

بمب را در مس��ير كار گذاش��ت، خار در 
خانة بهار گذاشت

عابري شوم ... سايه‌اي وحشي ... مرده‌اي 
زنده، مرتدي تاريك

(محمد مرادي)
ش��اعري ديگر به صندلي كلاس درس و 

ترور اشاره مي‌كند.
کنارآمدنی نیستی تو با تزویر

تو را چگونه ترورها کنار بگذارند
...

و دسته‌ای گل لاله به روی صندلی‌ات
به جای خالی آموزگار بگذارند

(فريد فردوسي)

غالباً شعر تكريمي و تقديمي به كليات مي‌پردازد. 
پرداخت به عناصر خاص و تصاوير عيني نقطة 
‌قوت اين شعرهاست. اما كمبود اطلاعات ما از 

حادثه و خلاصه بودن داستان شهادت چند 
سند محدود را دستماية شاعر قرار مي‌دهد؛ 

انفجار، زمستان، بمب، و عابر شوم شناسه‌هاي 
عينيت‌نگاري به حساب مي‌آيد.
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نمادها
طبيعت به تناس��ب هر فصل رنگي خاص 
مي‌گي��رد. در فصل دفاع مق��دس تصاوير 
طبيعت به گونة تشبيهي و استعاري نمايندة 
شهيد و شهادت‌اند. اين شعرها از نمادهاي 
طبيعي و دين��ي بهره‌ای ف��راوان برده‌اند؛ 
نمادهايي چون خورشيد، ستاره، سرو، لاله، 

درخت، آفتاب، دستة نماز، عروج، و ...
ز هر قطرة خون تو لاله روید
گلستان بماند چنین میهن ما

(محمدحسین نعمتي)
در باغ شهادت باز باز است

که لاله سوخت، پرپر شد، ترور شد
(زهرا بشري موحد)

ای داسها، هراس ندارند لاله‌ها
از اینکه در کنار خیابان بایستند

(علي سليماني)
داغی نشانده‌اند دوباره به لاله‌زار

بالاتر از سیاه و سپید و کبود، سرخ!
(زهرا عليشاهي)

سرويم و هواي باغ و گلشن داريم
خون‌جامة نو هميشه بر تن داريم
تا کور شود هر آن که نتواند ديد
يک کشور احمدي روشن داريم

(بهمن نشاطي)

میهن من
سروی‌ست راست‌قامت

در جنگل نامردمیها
(رضا اسماعيلي)

یکی‌یکی همه عاشقان شهید شدند
که سایه‌سار بسازد درخت میهن من

(مظاهر كثيري‌نژاد)
مرگ در مسلک ما ختم کبوترها نیست

لاله‌های وطن ما همه بی‌پاییزند
و:

كبوتريم و كبوتر هميشه دلتنگ است
غم بزرگ و دل تنگ مي‌كشد ما را

(شيخ‌الاسلامي)

نسبت با ادب انقلاب
ا��ين ش��عرها وارث هم��ان ادب و هم��ان 
آداب‌ان��د. مضاف بر آن، ن��گاه هنري‌تري را 
دنبال مي‌كنند؛ مثلاً كثرت مضامين در يك 
بيت، يعني همان اندازه كه در زمینة سياسي 
پخته‌ شديم در شعر سياسي نيز به مضامين 

متنوع و گسترده‌تری‌ دست یافتیم.
چش��م حس��ود کـور، کـه دانش دریـن 

دیـار
معجونی از سیاست و عشق و دیانت است
(محمد روحانی)
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اما همان نگاه و وابستگي به انقلاب حفظ 
شده است.

در قلب داریم این زمانه
انقلابی سرخ

ایران و یک دشتِ شهید و آفتابی سرخ
و همراه همان نگاه ديني موجود در شعر 

انقلاب:
تعبیری از خداس��ت نـه از بـنـده، ایـن 

کلام
مـرگ ش��هـیـد زنـدگـی‌اش را روایـت 

است
(عارفه دهقان)

البت��ه با غلظت نس��بي علای��ق ملي و 
ايران‌دوستي:

تا که ایران جوان داده پر از شیردل است
گرگها از حسد و کینه نمی‌پرهیزند

(محسن کاویانی)
و:

مرز اشراق و شهودی، مطلع صبح یقینی
سرزمین آفتابی، خطة ایران‌زمینی

(محدثي)
شهیدِ استواریهای ایران

شهیدِ تحریمها و قطع‌نامه‌ها
قابِ عکست میانِ گریه‌های ما می‌خندد
(محمد مهدوي‌اشرف)

همچنين در مقايسه با شعرهاي جنگ، 
برخ��ي مضامين، مثل »حس��رت«، از قلم 
افت��اده اس��ت؛ ام��ا، در مجم��وع، موضع 
همان س��نگر اس��ت و موضوع همان شور 

زندگي‌آفرين شهادت.
دست تبر رسید و درختی بریده شد

روحی جدید بر تن جنگل دمیده شد
(محمدمهدي خان‌محمدي)

شکستيم و آغاز روییدنیم
كه ما را براي بقا مي‌كشند

شهادت چه جاني به ما داده است
كه ما زنده هستيم تا مي‌كشند

(علي داودي)
از این دس��ت مشابهت با ش��عر انقلاب 
نمونه‌هایی فراوان می‌توان برشمرد که گواه 
امتداد خط ش��هادت و راه شهید و شاعران 

شهید است.
چ��ی می‌گفتی به خ��دا تو با دس��تای 

قنوت؟
که شهید حق شدی، رسیدی به آرزوت

(حميد درويشي)
و:

به جز شوق دیدار در ما نیابی
به جز عجز در چهرة دشمن ما

(نعمتي)



و:
شکستن گل اگرچه نشانده غم به دل باغ
به جاده لاله نشاندن به پیشوازی یار است
(محمدرضا وحيدزاده)

و دست آخر، نگاهی تحلیلی فراتر از اندوه 
عاطفی و شور حماسی که خود دستاوردی 
تازه در ش��عر شهید است به روشنگری نور 

شهادت اشاره دارد.
تو ذهن روش��ن م��ا بودی، پ��ر از تلألؤ 

آینده
برای آنکه نیندیش��ی، جنود جهل تو را 

کشتند
(علی‌محمد مؤدب)

٭ همة شعرها از بخش »جوهر سرخ« ـ 
مجموعه شعرهایی برای شهیدان علمی ـ از 

سایت شهرستان ادب نقل شده است.
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در روزگاري ك��ه تب اغواگرانة مهاجرت به 
پايتخت و رؤياي مركزنشين شدن، به‌ویژه 
بين اهل قلم، ب��ه اپيدمي هولناكي مبدل 
شده است، بي‌ترديد حضور متعهدانة برخي 
از اصحاب قلم در خاستگاه خويش غنيمتي 
است ارج‌نهادني كه پیش از هر چیز بيانگر 
شخصيت غني و استواري باور اين عزيزان 
گرانمايه اس��ت؛ كه حضور ارجمندشان در 
گوش��ه و كنار اين مرز و بوم شمع فروزاني 
اس��ت روشنايي‌بخش محافل شعر و ادب و 
گرمابخش دلهاي بي‌قرار نوخاس��تگان اين 

وادي سحرانگيز.
عب��اس باق��ري از ش��اعران نام‌آش��نا و 
متعهد اس��ت، كه نام او با استان سيستان 
و بلوچس��تان گره خورده است؛ شاعري از 
سرزمين زادگاه رستم تهمتن، شهر زيبا و 

تاريخي »بابل«.

كارنامة ادبي باقري حكايت از آن دارد كه 
در پرتو خلوتهاي شاعرانه هيچ‌گاه از حركت 
و تكاپو بازنايستاده است و شعر او همواره راه 
خويش را به سمت آينده باز گشوده است.

باقري شاعري اس��ت برخاسته از دياري 
كه در شعر و ادب پارسي از جايگاهی رفيع 
و مقامی ارجمند برخوردار است؛ چنان كه 
اين ديار در نيمة اول س��دة س��وم هجري 
خاستگاه شاعراني چون محمد بن وصيف 
سجستاني بوده اس��ت، كه نخستين شعر 
مكتوب فارسي از وي به يادگار رسيده است.

ا��ين ديار در روزگار يعق��وب ليث صفار 
رس��ماً ش��اهد نخس��تین تكريم از ش��عر 
پارس��ي دري ب��ود و از آن پ��س نيز مهد 
ظهور ش��اعران بلندآوازه‌اي همانند فرخي 
سيستاني، ابوالفتح بستي، احوالي سيستاني، 
سراج‌الدين سگزي، اميرحسن علاء سجزي، 

يادداشتي بر مجموعه‌شعر »خاكه‌نغمه‌ها«، سرودة عباس باقري
كامران شرفشاهي

سرودن از ريشه‌ها و هميشه‌ها
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سموري س��جزي، حمزه غافل سيستاني، 
شمس بستي، ميرزا همت سيستاني، مير 

محمدصالح سالكي، عبرت سيستاني، و ...
باقري، ك��ه متولد فروردين‌م��اه 1334 
اس��ت، نخس��تين آثارش را از سال 1362 
در اولين مجموعه‌ش��عرش، با نام تبعيد در 

آفتاب، به چاپ سپرد.
از ا��ين تار��يخ ت��ا امروز بي��ش از هفده 
مجموعه از شعرهاي عباس چاپ و منتشر 
ش��ده اس��ت كه عبارت‌اند از تكيه بر زخم 
)1363(، ا��يوب در ب��اد )1369(، صب��ح 
در پ��رگار )1369(، ب��اران تل��خ )1371(، 
افطار در عاش��ورا )1374(، خانه‌سروده‌ها 
)1375(، گزيده ادبي��ات معاصر )ش 98( 
)1379(، سنگ و سرنا )1382(، دستهاي 
بلن��د )1385(، از پل��ك س��نگ )1386(، 
روزهاي مندرس )1386(، نه پنجره، نه، اي 
كاش )1386(، مثل ش��اخة ترنج )1386(، 
خاکه‌نغمه‌‌ه��ا )1387(، از كلم��ه تا كبوتر 

)1387(، روزي كبوتري، و ...

علاوه بر سرودن، در قلمرو پهناور پ‍ژوهش نيز تا 
كنون آثار ارزنده‌اي از باقري چاپ و منتشر شده 
است كه به بيش از 25 عنوان مي‌رسد و در اين 
مجال جاي آن دارد از تأليف مجموعة پانزده جلدي 
شعر امروز سيستان ياد كرد.

علاوه بر سرودن، در قلمرو پهناور پ‍ژوهش 
ني��ز تا كنون آثار ارزنده‌اي از باقري چاپ و 
منتشر شده است كه به بيش از 25 عنوان 
مي‌رس��د و در اين مجال ج��اي آن دارد از 
تأليف مجموعة پانزده جلدي ش��عر امروز 
سيستان ياد كرد. از اين رو مي‌توان، علاوه 
بر عرصة س��خنوري، آثار تحقيقي او را نيز 
در شمار منابع ارزشمند براي پژوهشگران 

حوزة هيرمند به شمار آورد.
گفتنيها دربارة عباس باقري و افتخارات 
او ف��راوان اس��ت و يقيناً ش��رح چهار دهه 
حض��ور موف��ق و مؤث��ر او در عرصة ش��عر 
و پژوه��ش زمان��ي ب��س دراز مي‌طلب��د؛ 
ك��ه اگرچه در اين هنگام ميس��ر نيس��ت، 
اميد اس��ت دس��تي از آستين همت بيرون 
آی��د و در كتاب��ي به طور مفصل به ش��رح 
زندگي و آثار او بپردازد، كه برجس��ته‌ترين 
ش��اعر جن��وب ش��رق كش��ورمان اس��ت.

خاكه‌نغمه‌ه��ا ن��ام يك��ي از كتابه��اي 
منتشرش��دة عب��اس باق��ري اس��ت ك��ه 
دربرگيرندة ش��عرهاي كوتاه اوس��ت. اين 
مجموع��ه در واق��ع ش��امل گز��يده‌اي از 
ش��عرهاي كوتاهي اس��ت كه طي سالهاي 

1352 تا 1385 سروده است.
اين كتاب را انتشارات سورة مهر در 2500 
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نسخه، در قطع رقعي چاپ کرده است؛ که 
در 134 صفحه 228 شعر را در خود جاي 
داده و احتمالاً هدف از اين كار صرفه‌جويي 
در مصرف كاغذ و كاهش هزينة تمام‌شده و 

توجيهاتي از اين دست است!
در نخس��تين نگاه طرح روي جلد بسيار 
موج��ز و هوش��مندانه چش��م را مي‌نوازد؛ 
طرح��ي با كمترين خطوط و در عين حال 
گويا و زيبا. البته از نام و نشان گرافيست آن 

در كتاب اثري نيست!
ش��عرهاي اين مجموعه آثاري پريشان و 
بي‌شناسنامه نيست و هر مخاطبي با درنگي 
كوتاه و تورقي گذرا مي‌تواند جغرافياي اين 
اش��عار را دريابد و با شاعر به فضاي بومي و 

متمايز گام نهد و از آن محظوظ شود.
كوير و ویژگيهاي فرهنگ بومي سيستان 
در اش��عار باقري نمودي عيني و چشمگير 
يافت��ه اس��ت و او اين‌چني��ن تجربه‌ه��ا و 
دريافته��اي ژرف خو��يش را ب��ا مخاطب 

اشعارش در ميان نهاده است:
باد/ ني‌لبك به دس��ت/ از ميان بادگيرها 
گذشت/ روي طاق خانه‌اي/ خويش را در 
آينه نگاه كرد:/ ني‌زني كه رقص مرگ را/ 

به كومه‌ها نديده است. )ش 41، ص 26(
معرفي‌نامة كوير ملول/ اشتران صبور و باد 

عجول. )ش 43، ص 27(

شعرهاي اين مجموعه آثاري پريشان و 
بي‌شناسنامه نيست و هر مخاطبي با درنگي كوتاه 

و تورقي گذرا مي‌تواند جغرافياي اين اشعار را 
دريابد و با شاعر به فضاي بومي و متمايز گام نهد و 

از آن محظوظ شود.

گلهاي خار/ نذر نگاه ملتمس و دم كوير. 
)ش 82، ص 47(

نه نازدانه با غم/ نه همنشين گياه/ كويري‌ام 
م��ن و آينه‌خانة فر��ياد. )ش 104، ص 61(

يكي از خصوصيات ش��عر باقري، كه در 
همة مجموعه‌شعرهاي او نمودی ملموس و 
انكارناپذیر دارد، دين‌باوري و بهره‌گيري او 
از آيات و روايات است كه در قالبي ظريف و 
به شيوه‌ای لطيف و شاعرانه بيان شده است.

شاعر نخستين شعر مجموعة خاكه‌نغمه‌ها 
را با اثري سرشار از ياد خدا آغاز مي‌كند:

عشق/ يعني خدا كنار بالش تو/ شكوفه‌چين 
سرانگشت‌هاي تب‌دار است. )ش 1، ص 5(

خاكه‌نغمه‌ها نام يكي از كتابهاي منتشرشدة عباس 
باقري است كه دربرگيرندة شعرهاي كوتاه اوست. 
اين مجموعه در واقع شامل گزيده‌اي از شعرهاي 

كوتاهي است كه طي سالهاي 1352 تا 1385 
سروده است.
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باقری ب��ه پيامبران الهي، ك��ه در قرآن 
كريم دربارة آنان س��خن گفته شده است، 
بس��يار توجه کرده اس��ت و از اين رهگذر 

مضامين بكر و بديعي را آفريده است:
در اين س��نگ‌باران جادو/ شيش��ة آرزو 
در بغل/ دنبال كدام چش��مة آب حيات/ 
مي‌گردي/ اي خضر دست‌س��از! )ش 47، 

ص 29(
عشق: بيوة مسيح. )ش 48، ص 29(

اينجا چه مي‌كني/ كبوتر چاهي؟!/ بالاي 
تل ماسه‌ها بايست/ و بالهايت را/ سايبان 
گم‌شدگاني ساز/ كه از چاههاي بيي‌وسف/ 

بازمي‌گردند. )ش 93، ص 53(
در د��يدة كو��ير/ ش��بنم/ خ��ون ترنج 

زليخايي‌ست. )ش 100، ص 58(
بوي محاق/ ششهاي خيس شب ناگزير 
را/ پر كرده اس��ت/ آيا كسي از دستهاي 
گم‌شدة موس��ي/ در خواب‌زار نيل/ خبر 

دارد؟! )ش 131، ص 75(
آس��مان، باران، خشكسالي، گرسنگي، و 
فقر از ديگر دستمايه‌هاي شاعر براي سرودن 
است. باقري شاعري دردآشنا و متعهد است 
كه به سرنوش��ت جامع��ة خويش بي‌توجه 
نيست. از اين رو در آثار او همواره رگه‌هايي 
از ش��عر اجتماعي خودنما��يي مي‌كند كه 
بيانگ��ر التزام او به عصر و پيرامون اوس��ت 
و حضور چنين آثاري در اين مجموعه نيز 
يادآور اين واقعيت اس��ت كه او به رس��الت 

خويش همچنان آگاه و پايبند است:
انگشتهاي ش��هيدش را/ چه كردي/ اي 
جغرافياي كوچك اسليمي/ قالي! )ش 5، ص 8(

رؤياي ناس��رودة گندم��زار/ و دهقان/ كز 
شيب خاربوته به بيتوته مي‌رود/ بي هيچ 
روزني به تماشاي سنبله. )ش 80، ص 46(

ناگفت��ه نماند كه نگاه باقري به نابرابريها 
و رنجي كه انسان مي‌برد به دايره‌اي خاص 
محدود نمي‌ش��ود. او بارها و بارها در اشعار 
خويش بر زياده‌خواهاني كه آرامش بشريت 
را مي‌آشوبند برآشفته است و روايتگر صادق 

زخمهاي بشريت مظلوم بوده است:
شيشة ش��ير را به لب مي‌گيرد/ و آرام / 
به خواب مي‌رود كودك/ پيش‌تر از آنكه 
حقوق بشر/ در گاهواره/ گلوله‌بارانش كند. 

)ش 63، ص 37(

با آرزوي روزهايي پربارتر براي س��رايندة 
مجموعه‌ش��عر خاكه‌نغمه‌ها اين مجال را با 
شعري آييني از اين دفتر به پايان مي‌آوريم، 
با ذكر اين نكته ك��ه باقري همواره در اين 

عرصة مقدس خوش درخشيده است:
كميل مي‌داند

اسرار نخل تناور را
در چاه شعله‌ور

يا نخل!
پاجوش‌هاي زمزمه‌ات را

در شيون گداخته درياب!
)ش 159، ص 93(
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زبان س��ازماني اس��ت از نمادها كه متولي 
انتق��ال معناه��ا و برق��راري رابط��ه ميان 
انسانهاست. زبان را مي‌توان توليت آستان 
مق��دس زندگي دانس��ت. رابط��ة زباني، از 
ساده‌ترين شكل تا پيچيده‌ترين صورتش، 
همواره به‌ دنبال حفظ و گس��ترش زندگي 
اس��ت. زبان در اين معنا مح��دود به زبان 
معهود نيس��ت و همة روش��هاي گوناگون 
انتقال معن��ا را دربرمي‌گيرد. در اين تعبير 
كلمه‌ها، اشيا، ش��كلها، و حركتها در قالب 
شبكه‌اي هماهنگ در خدمت انتقال معني 
و ايجاد رابطه ميان انس��انها قرار مي‌گيرند. 
اگر فرض كنيم كه سازمان پيچيدة زبان به 
مرور شكل گرفته است ـ كه ظاهراً چنين 
است ـ ، به‌راحتي بر اين نكته متفق خواهيم 
شد كه بشر بي‌برگ يا برگ‌پوش نخستين 
در غارها، با استفاده از اصوات ابتدايي و جيغ 

و جارها، به ‌دنبال حفظ زندگي بوده است؛ 
مثل��اً هم‌غارش را از ماري پرهيز مي‌‌داده يا 

به ميوه‌اي فرامي‌خوانده است.
از همين ش��كل س��اده تا پيچيده‌ترين 
صورتها، زبان همواره متولي حفظ زندگي و 
حفظ و تدبير محيط و شرايط زيستِ مادي 
و معنوي بش��ر بوده است و خواهد بود. در 
چنين نگاه��ي حت��ي درد دل كردن‌هاي 
ساده يا ش��وخيهاي ظاهراً بيهوده و شكل 
پيشرفته‌ترشان، داستانها و شعرها و نقاشيها 
و ...، هم��ه و همه، تلاش��هايي ب��راي زنده 
ماندن يا زنده كردن‌اند. البته احتمال دارد 
در روش غلطي در آنها رخ داده باش��د؛ اما 
به ‌منزلة هدف به‌هيچ‌وجه نيتي جز حفظ 
زندگي، كه توانايي زيبا ماندن است، ندارند. 
اه��ل زبان در يك رابطة ج��دي و واقعي و 
درست مسيحِ يكديگرند و سخنان و نمادها 

حرکتی در جستجوی زیبایی‌شناسی اسلامی
علی‌محمد مؤدب

سلمان هراتي و مسئلة »تداوم« 
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و اش��اره‌هايي كه متولي انتق��ال معنایند 
همان نقش دم مسيحايي را بر عهده دارند. 
در ا��ين فضا حت��ي حضور ��يك آدم هم 
مي‌تواند جمله‌اي باش��د كه معنا و كشش 
به س��وي معنا را ايجاد مي‌كند. حضور هر 
آدم تازه ش��روع يك گفتگ��وي بي‌وقفه و 
جدي است. ش��ايد رشيدترين و بليغ‌ترين 
تعبير اين باش��د كه هر آدم تازه را جويبار 
و چش��مه‌اي تازه بدانيم. آب هميشه نماد 
و عام��ل زندگي و آباداني بوده اس��ت و در 
قرآن كريم هم ب��ه منزلة عامل احيا از آن 
یاد ش��ده اس��ت. البته آب هم گاهي دچار 
ش��ائبه و ناخالصي مي‌شود؛ ولي اگر اصيل 
و پاك باشد و همان‌طور كه از آسمان نازل 
شده است حفظ شده باشد، مايه و سرماية 

زندگي است.
تو آمدي/ س��اده‌تر از به��ار/ مثل تلاوت 
آيه‌هاي قيامت/ با بعثتي عظيم در پي/ و 
ما از خويش پرسيديم/ زيستن يعني چه؟/ 
و ياد گرفتيم بگويي��م:/ توكلت علي‌ الله
(مجموعه آثار سلمان هراتي، ص 42)

شايد رشيدترين و بليغ‌ترين تعبير اين باشد كه 
هر آدم تازه را جويبار و چشمه‌اي تازه بدانيم. آب 
هميشه نماد و عامل زندگي و آباداني بوده است و 
در قرآن كريم هم به منزلة عامل احيا از آن 
یاد شده است.

زب��ان را در چني��ن فضا��يي مي‌توان به 
دس��تگاه گردش‌ خون تش��بيه ك��رد. اگر 
زيبا��يي و زندگي را موج��ودي زنده فرض 
كنيم، زبان را مي‌شود دستگاه گردش خون 
اين موجود زنده دانست. زبان زنده و سالم، 
در صورتي كه جريان و روند طبيعي خود را 
حفظ كند، مي‌تواند زندگي را حفظ كند و 
حفظ زندگي، همان‌گونه كه ذكر شد، حفظ 
زيبايي را به‌ دنبال دارد؛ زيرا زندگي چيزي 
ج��ز توانايي حفظ اعت��دال و حفظ تقارن 
نيست. همچنين زندگي امكان ايجاد تكرار 
مطلوب، كه يكي از عنصرهاي زيبايي است، 

را نيز فراهم مي‌كند.
چنانچ��ه، به هر علتي، خ��ون به يكي از 
اندامهای موجود زنده نرسد، آن اندام دچار 
نقص و ناكارآمدي مي‌شود و مي‌پژمرد يا به 
ورم و آماس و تغيير رنگ مبتلا مي‌ش��ود و 

زيبايي مجموعه را به هم مي‌ريزد.
تو ميل داري انبارت ورم كند از گوشت/ 
مثل شكمت/ ش��كل تو مثل كاريكاتور/ 

لوچ است و خنده‌دار
)همان، ص 100(

1
ممكن اس��ت، در نگاهي جزءنگر و ناكامل، 
رنگ ��يا آماس اندام بيمار زيبا به نظر آيد؛ 
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اما از نتيجة آزمايشهاي رشتة پيل‌شناسي 
دانش��گاه مولوي )مثنوي معنوي، حكايت 
»فيل در خانة تاريك«( ياد گرفته‌ايم كه هر 
گونه مشاهده‌اي بايد متوجه همة مجموعه 

باشد و نيز بايد در نور انجام گيرد.
اينجا نه اينكه تو نيستي/ اينجا من كورم.
)همان، ص 53(

شاعر انساني است كه زبان مسلط و معرفت 
مسلط را نمي‌پذيرد و بر آن مي‌آشوبد و به 
س��وي سخن گفتن با زبان آدميان حركت 
مي‌كند. »انس��ان« در لسان‌ قرآن اشاره به 
مراحل ابتدايي حركت انساني دارد يا اصولاً 
اسمي براي آدم منحط‌شده است و »آدم« 
انسان‌ِ تعاليي‌افته. كافي است به كاربردهاي 

متعدد اين كلمه در قرآن عزيز دقت شود.
شاعري و ابداع شاعرانه در زبان سركشي 
در براب��ر س��يطرة خود‌گس��ترندة مرگ و 
پوس��يدگي اس��ت و فاصله گرفتن از نظام 
معه��ود و مألوف رابطه‌هاي زباني، كه همة 
تعاملهاي انس��اني را دربرمي‌گيرد. و هدف 
ا��ين ت��ن زدن و نپذيرفتن ه��م بازبيني و 

تصحيح رفتارهاي زباني است.
... هياهوي گنجش��كهاي حقير/ ربطي 
با بهار ن��دارد/ حتي كنايه‌و‌ار/ بهار غنچة 
سبزي است/ كه مثل لبخند بايد/ بر لب 
انسان بشكفد/ بشقابهاي كوچك سبزه/ 

تنها يك »سين«/ به »سين«‌هاي ناقص 
س��فره مي‌‌افزايد/ بهار كي مي‌تواند/ اين 
همه بي‌معني باش��د/ بهار آن اس��ت كه 

خود بگويد/ نه آنكه تقويم بگويد.
)همان، ص 208(

زندگي دنيايي عرصة جذب و دفع است و 
موجودي زنده است كه توانايي جذب داشته 
باشد. زندگي دنيايي زندگي ناخالص است و 
با مرگ آميخته است. موجود زنده، با جذب 
و دفع، سعي مي‌كند غلظت مرگ را در وجود 
خود بكاهد و زنده بماند؛ اما زندگي ايده‌آل 
زندگي در بهشت است، كه همه‌جذب است 
و در آن از مرگ خبري نيست. در بسياري 
از آيه‌هاي قرآن اين مس��ئله قابل مشاهده 
و پي‌گيري اس��ت. در بهش��ت هيچ‌یک از 
احساسهاي راننده و دفع‌كننده وجود ندارد 
و بهشتيان در فضايي خالي از حقد و حسد 
با هم تعاملي عاش��قانه و خواستني دارند. 
رسيدن به زندگي مطلوب با شناسايي آن و 
حركت به سوي آن امكان‌پذير است؛ يعني 

از نتيجة آزمايشهاي رشتة پيل‌شناسي دانشگاه 
مولوي )مثنوي معنوي، حكايت »فيل در خانة 

تاريك«( ياد گرفته‌ايم كه هر گونه مشاهده‌اي 
بايد متوجه همة مجموعه باشد و نيز بايد در نور 

انجام گيرد.
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كس��اني مي‌توانند در بهشت زندگي كنند 
كه در دنيا بهشتي زندگي كرده باشند. اگر 
كس��ي اهل حقد و حسد و دروغ و فريب و 
... باش��د، اصولاً نمي‌تواند در فضاي بهشتي 
حضور داش��ته باشد. مؤمنان همواره چشم 
به عالم مطلوب دارند و اين مقدمة حركت 

و رسيدن به عالم مطلوب است.
بي��رون از اين معين مح��دود/ رودي از 
س��تاره جاري اس��ت/ رودي از شهيد/ با 
س��كوت همصدا ش��و/ تا بشنوي/ پشت 
آس��مان چه مي‌گ��ذرد/ ما زمس��تانيم 
بي‌طراوت حتي برگ/ آنان در هميشه‌اي 

بهار ايستاده‌‌اند/ بي‌مرگ.
)همان، ص 117(

زبان در صورت��ي مي‌تواند خادم زندگي 
باشد كه به ‌طور مداوم هر دو فرآيند جذب 
و دف��ع را كنترل كند و ش��ناختي دقيق و 
شكافنده از محيط و از اقتضاهاي محيط به 
دست بدهد. بدين‌گونه و با توجه به كثرت 
مجهولات جه��ان يك نظام زباني س��الم، 
در عي��ن تقديم رضايت به اهل خود، مدام 
در حال زايش سؤال اس��ت. سؤالهاي تازه 
پنجره‌ها و امكانهايي تازه براي گس��ترش 
و تكمي��ل نظ��ام زباني ايج��اد مي‌كنند و 
نقطه‌هاي مبهم يا احيان��ا‌ً ناكامل آن را در 

معرض بازبيني و ترميم مي‌گذارند.

هم��ة گونه‌هاي م��ادي و معنوي جذب 
و دفع بايد به وس��يلة زباني س��الم و رشيد 
مديريت ش��وند. چنين زبان��ي با امكانهاي 
گوناگون��ي كه براي تعام��ل آدميان فراهم 
مي‌كند ب��ا تدبير محيط زيس��ت )باز هم 
تأكيد مي‌كنم ك��ه مادي و معنوي( امكان 
تعامل عاش��قانة آدميان را فراهم مي‌كند. 
بدين ترتيب زبان س��الم خانوادة اهل زبان 
است و براي آنان همة فايده‌هاي يك محيط 
خانوادگ��ي را دارد؛ يعني در ضمن تأمين 
و ب��رآوردن نيازهاي غريزي ب��ه نيازهايي 
همچون احترام، حمايت، و عشق نيز پاسخ 
مي‌دهد. سازمان اين زبان با محوريت عشق 
تأسيس مي‌شود و عشق هم به نوبة خود با 
توحي��د گره مي‌خورد. به همين دليل، اين 
زبان در برابر نيروهاي ش��يطاني نيز موضع 
مي‌گيرد. عمل كساني كه به ‌دنبال غلبه يا 
گناه هس��تند هميشه مستلزم دروغ است، 
كه در نهايت به تخريب زبان منجر مي‌شود 
و شادي و عشق را از خانوادة زبان مي‌گيرد 
و دس��ت ‌آخر هم اين خان��واده را منحل و 
مضمحل مي‌كند. بنابراين وظيفة عاشقانة 
شاعر ايس��تادگي در برابر چنين نيروهايي 
اس��ت. مفه��وم »انتص��ار« و دادخواه��ي، 
كه در آية پاياني س��ورة »ش��عراء« مطرح 
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ش��ده اس��ت، ناظر به همين وظيفه است.
زبان��ي ك��ه در برقراري رابط��ه ناكارآمد 
باش��د به مرگ تن مي‌ده��د و به‌ندرت به 
زباني كاملاً مرده تبديل مي‌شود. در چنين 
حالتي زب��ان، به جاي نما��يش واقعيت و 
جس��تجوي حقيقت، به طراح��ي و تدبير 
فضاهاي مجازي مي‌پردازد و انس��ان را در 
ش��بكه‌هاي درهم‌پيچي��دة دروغ گرفت��ار 
مي‌كن��د. بدين‌گونه انس��ان زيبايي را گم 
مي‌كن��د و لحظه‌لحظ��ه تواناييهاي جذبي 

خود را از دست مي‌دهد.
    دنيا دوزخ اشباح هولناك است.

)همان، ص 16(

2
آي ش��مايان شب‌نش��ين/ ك��ه نغم��ة 
قبيحي/ ب��ه خوش‌رقصي‌تان وامي‌دارد/ 
و تنت��ان/ گرم مس��تي جرع��ة بدبويي 
اس��ت/ كه خوكهاي خوش‌س��ليقه/ در 
آن ت��ف كرده‌ان��د/ ب��اري، لج��ن هزار 
م��رداب/ از دلتان نش��ت كرده اس��ت/ 
گنداب كدامين ش��ب بي‌س��تاره را/ در 
سينة ش��ما چلانده‌اند/ كه تشنة خون‌ 
آفتاب ش��ده‌ايد؟/ هم‌دهان باد با ش��ما 
ديو عطش/ كه به آب دش��نام داده‌ايد/ 
زنه��ار كه ما / ب��راي رضايت آفتاب/ به 

شب تشر زده‌ايم.
)همان، ص 62(

ب��ودن ضرورت��ي اس��ت/ چن��ان ك��ه 
زمس��تان/ و مرگ ضروري‌تر/ آن‌سان 
كه بهار/ بهار آمده اس��ت/ چه گلي بر 

سر خويش زدي؟
)همان، ص 63(

پرسش اصلي اين است كه براي تشخيص 
صحت و سقم و سلامت و بيماري زبان معيار 
چيست؟! و آن نوري كه در كلاس پيل‌شناسي 
دانش��گاه مولوي با��يد بتابد كدام اس��ت.

زمين فقط پنج تابستان به عدالت تن داد/ 
و سبزي اين سالها تتمة آن جويبار بزرگ 

است/ كه از سرچشمة ناپيدايي جوشيد.
)همان، ص 37(

اگر هدايت وحي نباش��د، انساني كه در 
رس��اندن خرگوش ب��ه هو��يج در صفحة 
وامي‌مان��د چگونه  مجله‌ها  س��رگرميهاي 
مي‌تواند به درس��تي يا نادرستي رفتارهاي 

زباني خود آگاه شود.
ب��ا توجه به مفه��وم بي‌نها��يت، به نظر 
مي‌رسد كه انسان حتي ميلياردها سال 
بعد ق��ادر به شناس��ايي كامل مجموعة 
همين جهان ماده هم نخواهد بود. حال 
چگونه ممكن اس��ت به غلط يا درس��ت 
نظامهاي زباني و معرفتي خود واقف شود؛ 
نظامهايي كه طبق برخي نظريه‌ها آينه و 
يا حتي عينكي هستند كه او جهان را از 

طريق آنها مي‌شناسد.
اگرچه هواي جهان طوفاني است/ سازمان 
هواشناسي/ هميش��ه گزارش معتدل به 



126

دني��ا مي‌دهد/ و خواب خوش��ي را براي 
شنوندگان عزيز آرزو مي‌كند.

)همان، ص 89(

نزول معرفت وحياني در چنين وضعيتي 
حركتي شاعرانه است كه از سوي آفريننده 
و واض��ع زبان، با هدف اصال�ح رابطه‌هاي 
زباني، ص��ورت مي‌گيرد. وحي و عالي‌ترين 
و آخرين��ش، قرآن كريم، ب��ا معين كردن 
تعريف نهايي زيبايي، زيباي‌ي‌شناسي مؤمنان 
را عوض مي‌كند. زيبايي در تبيين قرآني با 
توجه به مفهوم معاد تعريف مي‌شود. تزريق 
كلمه‌ها و مفهومهايي مثل بهش��ت و دوزخ 
و ع��ذاب و ثواب فضاي رابطة زباني و نحوة 
چينش كلمه‌ه��ا و جمله‌بندي‌ها را‌ عوض 
مي‌كند. خير و ش��ر و كم��ال و نقص يا به 
تعبيري ديگر ثروت و فقر، در لحظة معاد، 
سنجيده مي‌شوند )مضمون حديثي است 

از امام علي)ع((.

چيزي خير است و زيباست و لذت‌بخش است 
كه لذت‌بخشي و خير و زيبايي‌اش تا لحظة معاد 
ادامه داشته باشد. بدين‌وسيله، زيبايي‌شناسي 
اسلامي مفهوم »ادامه« ـ البته ادامه تا معاد ـ را 
به مجموعة عنصرهاي دخيل در تعريف زيبايي 
مي‌افزايد و انسان را از خطاي تئوريك در 
تعريف زيبايي مصون مي‌دارد

طبق اين تعريف و تلقي، چيزي خير است 
و زيباست و لذت‌بخش است كه لذت‌بخشي 
و خي��ر و زيبايي‌اش تا لحظ��ة معاد ادامه 
داشته باشد. بدين‌وس��يله، زيبايي‌شناسي 
اسال�مي مفهوم »ادامه« ـ البت��ه ادامه تا 
معاد ـ را به مجموعة عنصرهاي دخيل در 
تعريف زيبايي مي‌افزايد و انسان را از خطاي 
تئوريك در تعريف زيبايي مصون مي‌دارد؛ 
خطايي كه سرچشمة اصلي بسياري يا همة 

خطاهاي عملي است.
آن��ان هن��وز بهانه‌ه��اي روش��ن دل را 
نش��ناخته‌اند/ و در نيمك��رة تاريك دل 
آرميده‌ان��د/ و فكر مي‌كنن��د تمام دل/ 
خوشحالي پس از پيدا كردن يك جنس/ 

با قيمت نازل در بازار سياه است.
)همان، ص 87(

در بسياري جاها قرآن عزيز با فعل »ز‍ينّ« 
عمل ش��يطان را زيبا جلوه دادن زش��تيها 
مي‌داند. ش��يطان فعل بد را در نظر كافران 
زيب��ا جلوه مي‌دهد و آن��ان نيز مي‌پذيرند؛ 
چون عقلش��ان تعطيل ش��ده است. عقل 
مسئول انتخاب زشت و زيبا و سود و زيان 
اس��ت و طبق تحريري كه قبل‌تر بيان شد 
زش��ت و زيبا با ارجاع به مفهوم معاد قابل 

بحث و داوري است.
اي سرگردان، اگر به مرگ اعتماد كني/ 
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معاد جاذبه‌اي است/ كه تو را برمي‌انگيزاند/ 
سبزتر از هزار بهار.

)همان، ص 60(

نكتة جالب اين است كه واژة »سرگردان« 
در س��ورة »شعرا« صفت ش��اعر ذكر شده 
اس��ت. به بيان ديگر، خطاب قرآني ديدي 
فضا��يي به آدمي مي‌دهد و فضاي حركتها 
و انتخابهاي او را ترسيم مي‌كند. در چنين 
حالتي آدمي ب��ا فهم مفهوم خط و مفهوم 
فضا )همان بحث »ادامه«( توانايي انتخاب 
صحيح را به دس��ت مي‌آورد و مثل حيوان 
در كنش��هاي غريزي، ك��ه مبتني بر فهم 
نقطه‌اي‌اند، وانمي‌ماند. تضمين حضور عنصر 
»ادامه« در زيبايي م��ورد نظر و مقصود با 

مؤلفه‌اي به نام »نيت« تأمين مي‌شود.

3
ش��عر س��لمان را مي‌توان به تعبيري شعر 
»ادامه« ناميد. سلمان با بصيرت مؤمنانه و 
مسلمانانه‌اش در بسياري جاها بحث »ادامه« 
را به معنايي كه ذكر ش��د مطرح مي‌كند.

بخ��وان به ن��ام آب/ ك��ه رود دنبالة آواز 
توست/ بگو بهار! بهار!

)همان، ص 63(
باور كنيم دستهاي بهار آورد امام را/ بهار 

ادامة لبخند اوست.
)همان، ص 63(

خدا كند ما را تنها نگذارد/ وگرنه اميدي 
به گشودن پنجرة بعدي نيست.

)همان، ص 107(
اين كاروان چه مؤذن خوش‌صدايي دارد/ 
ب��ه همراهم گفتم:/ ما با كدام كاروان/ به 
مقصد مي‌رس��يم/ گف��ت: كارواني كه از 
مذهب باطل تسلسل پيروي نمي‌كند/ و 

به نيت برنگشتن مي‌رود.
)همان، ص 81(

همان‌گونه كه ذكر شد، اين ادامه قيافه‌اي 
ويژه دارد و در محيطي متافيزيكي يا به تعبير 
قرآني‌تر و بهتر »غيبي« مطرح مي‌شود.

قلمرو چش��مهامان/ درختاني  آن‌سوي 
ايستاده‌اند/ هزار بار سبزتر از اين جنگل 
كال/ بعد از اينجا اقيانوسي است/ آبي‌تر 
از زلال/ يله در بي‌كرانگي/ چونان ابديتي 

بي‌ارتحال.
)همان، ص 116(

قلمرو نگاه تو دورتر از پيداست.
)همان، ص 35(

اين‌گونه سلمان، با سعي در تعليم معناي 
زيبا��يي، زيبايي را تقدير محتوم مي‌داند و 

سلمان، با سعي در تعليم معناي زيبايي، زيبايي 
را تقدير محتوم مي‌داند و خطاهاي نظري و عملي 

اهل دنيا را برملا مي‌كند. بدين‌گونه سلمان ذيل 
همان مفهوم انتصار و دادخواهي، كه ذكر شد ـ 

و من دوست دارم زيبايي‌خواهي بناممش ـ از 
نخستين آغازگران شعر اعتراض اين سالها است.
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خطاه��اي نظري و عملي اهل دنيا را برملا 
مي‌كند. بدين‌گونه سلمان ذيل همان مفهوم 
انتصار و دادخواهي، كه ذكر شد ـ و من دوست 
دارم زيبايي‌خواهي بناممش ـ از نخستين 
آغازگران ش��عر اعتراض اين س��الها است.

اعتراض س��لمان اعتراض ب��راي تأمين 
عدالتي اس��ت كه در حركت��ي زيباجويانه 
س��عادتمندي و تعال��ي را در عالم اصلي يا 
عال��م آخ��رت تأمين مي‌كن��د؛ وگرنه دنيا 
اصولا‌ً چنان ش��أنيتي ندارد كه س��لمان يا 
هر مس��لمان ديگري به س��بب نداشتنش 
اعتراض كند. او معترض به عدم امكان زيبا 

شدن و زيبايي خواستن است.
خواهرم مي‌گويد:/ تحملش آسان نيست/ 
چگونه مي‌شود اين همه معطل خوردن 
شد؟/ تو مي‌خواهي خواهرم فرصت نكند/ 

براي رزمندگان دستكش ببافد.
)همان، ص 97(

با وجود جواني و تازه‌كار بودن، س��لمان، 
به ‌دليل حركت به س��وي آنچ��ه مي‌توان 
اهميتي  ناميد،  اسال�مي  زيبايي‌شناس��ي 
بي‌نظير ميي‌ابد. ش��عر سلمان و گروهي از 
دوس��تان او ـ البته با فراز و فرودهايي ـ به 
‌نوعي توبة شعر فارسي است؛ كه در ساليان 
نزد��يك، به ‌دليل غلبة گرايش��هاي چپ و 
نيز غلبة خاموش‌فكران ذوق‌زده از تماشاي 

س��اختمانهاي بلند غرب، از ساية خورشيد 
قرآن گريخته ب��ود و نمازش را نمي‌خواند. 
فهم نگاه سلمان هراتي به مسئلة »ادامه« 
در تعر��يف زيبايي و مهم‌تر از آن ادامة اين 
ن��وع نگاه و اين‌گونه حرك��ت مي‌تواند گره 
كور حركت شعر معاصر فارسي را بگشايد؛ 
به‌خصوص ا��ين توجه براي ش��عر انقلاب 
بس��يار مهم است. زيرا چنين حركتي را به 
صورت فطري انجام داده است، اما به‌ دليل 
ع��دم تحليل از ادامة آن بازمانده اس��ت يا 
اينكه دست‌‌كم در ادامة آن مصر‌ّ و جدي و 

مهم‌تر از همه آگاه نيست.
چراغ��ي مي‌افروزم/ پيراهن ش��ب آتش 
مي‌گيرد/ اما ش��ب پهن ش��ده است/ با 
ادامة گيسواني تا »غيب«/ مثل يك بهت 
بر چارچوب در تكيه مي‌كنم/ شب ادامه 

ميي‌ابد/ تا نمي‌دانم
)همان، ص 192(

در پا��يان و به نيت و ب��ه اميد »ادامه« 
دعوت سلمان را به ياد مي‌‌آوريم كه:

جه��ان قرآن مص��ور اس��ت/ و آيه‌ها در 
آن/ به ‌جاي اينكه بنشينند، ايستاده‌اند/ 
درخت يك مفهوم است/ دريا يك مفهوم 
است/ جنگل و خاك و ابر/ خورشيد و ماه 
و گياه/ با چشمهاي عاشق بيا/ تا جهان را 

تلاوت كنيم.
)همان، ص 195(
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به رنگ نارنگی نام دومین مجموعه ش��عر 
دکتر سیامک بهرام‌پرور است که انتشارات 
هن��ر رس��انة اردیبهش��ت آن را در 1500 
نسخه، در پاییز سال 1389، به علاقه‌مندان 
عرضه کرد. یادداشت زیر بهانه‌ای بود برای 
خواندن مکرر ش��عرهای قشنگ مجموعة 
یادش��ده. بهرام‌پرور ش��اعری منتقد و اهل 
مطالعه اس��ت. غزل را به‌خوبی می‌شناسد 
و در فضای آن به‌راحتی نفس می‌کش��د. او 
پیش‌ترها این واقعیت را در کتاب عطر تند 
نارنج، که برگزیدة کنگرة شعر جوان کشور 

شد، به اثبات رسانده است.

شعر قدسی
سی��امک بهرام‌پرور در جای‌جای مجموعة 
خ��ود از مفاهیم دینی و مذهبی اس��تفاده 
کرده، تا جایی که دکتر محمدرضا ترکی نیز 

یادداشتی بر مجموعه شعر »به رنگ نارنگی«
بهروز سپیدنامه

کاغذ از چار گوشه می‌سوزد

سیامک بهرام‌پرور در جای‌جای مجموعة خود از 
مفاهیم دینی و مذهبی استفاده کرده، تا جایی که 

دکتر محمدرضا ترکی نیز در مقدمة مجموعة به 
این امر اشاره کرده است

در مقدمة مجموعة به رنگ نارنگی به این امر 
اشاره کرده است، آنجا که اظهار می‌نماید:

تردیدی نباید داش��ت شاعری که دارای 
پش��توانة ذهنی عرفانی و مذهبی است 
حتی وقت��ی می‌خواه��د زمینی‌ترین و 
ملموس‌ترین و جسمانی‌ترین احساسات 
خودش را بیان کند به ناگزیر به س��مت 
همان مفاهیم آس��مانی رجوع می‌کند و 
از هم��ان زبان و مفاه��یم بهره می‌برد و 
به نظر من چ��ون این مفاهیم گیرایی و 
جذابیت خاص و تداعیهای ویژة خودشان 
را دارن��د می‌توانن��د لحظه‌ه��ای مؤثر و 
شاعرانه و زیبایی را رقم بزنند؛ اتفاقی که 
خوشبختانه در شعر آقای بهرام‌پرور بارها 
به‌خوبی افتاده است. )به رنگ نارنگی، ص 7(
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تعهد شاعر برای صبغة مذهبی بخشیدن 
به شعر قابل ستایش است. التجای شاعری 
مانند بهرام‌پرور ب��ه مفاهیم بلند معرفتی، 
در روزگاری ک��ه نه��اد بش��ر سرش��ار از 
سرگشتگیهایی است که او را از مبدأ و معاد 
جدا ساخته، قابل تقدیر است. با وجود این 
مهم‌ترین سؤالاتی که در این مجال می‌توان 

مطرح کرد عبارت است از:
1. آی��ا ص��رف بهره‌گ��یری از واژه‌ه��ا و 
اصطلاح��ات دینی و مذهب��ی و عرفانی به 

»شعر قدسی« منجر می‌شود؟
2. آیا بهرام‌پرور قصد داشته برخلاف روال 
مألوف ادبیات رمزگرای عرفانی، که توصیف 
زنانه را محملی برای ترسیم اندیشة وحدت 
وجود و مفاهیم قدسی قرار می‌دهد، عمل 

کند و از حقیقت به مجاز برسد؟
3. آیا موضع بهرام‌پرور موضعی مذهبی 
اس��ت یا اینکه مفاهیم قدس��ی واسطه‌‌ای 
اس��ت ب��ین او و مخاط��ب ب��رای تلطیف 

فضاهای عاشقانه؟
س��ؤال اول س��ؤالی اس��ت کلی و دلیل 

طرح آن اقبال تعدادی از شاعران جوان به 
»قدسی‌س��رایی« یا به تعبیر عامیانه اتخاذ 
»گارد دین��ی و مذهبی« در ش��عر اس��ت. 
ش��عر بهرام‌پرور ن��یز بهانه‌ای اس��ت برای 
طرح این س��ؤال و بح��ث در خصوص آن.

بی‌شک پاسخ س��ؤال اول »خیر« است. 
چینش ای��ن واژه‌ها و مفاه��یم در نظمی 
موزاییکی، هرچند حامل بار معنایی خاصی 
هس��تند، به معنای آفرینش ش��عر قدسی 
نیست. به عبارتی دیگر روح معنوی و قدسی 
شعر چیزي فراتر از چینش واژه‌هاست. گاه 
شاعر بدون اس��تفاده از واژه‌های کددار به 
قدسی‌ترین شعرها دست یافته است؛ نظیر 
غزل زیبای زی��ر از فرید اصفهانی که برای 

حضرت موعود)عج( سروده است:
بتي که راز جمالش هنوز سربسته‌ست
به غارت دل سودائيان کمر بسته‌ست
عبير مهر به يلداي طُرّه پيچيده‌ست

ميان لطف به طول کرشمه سربسته‌ست
بيا که مردمک چشم عاشقان همه شب
ميان به سلسلة اشک تا سحر بسته‌ست
به يازده خُم مِي گرچه دست ما نرسيد

بده پياله که يک خم هنوز سربسته‌ست!
حکای��ت بهره‌گیری از واژه‌های قدس��ی 
برای ایجاد فضای معنوی در شعر حکایت 

حکایت بهره‌گیری از واژه‌های قدسی برای ایجاد 
فضای معنوی در شعر حکایت دینداری مناسکی و 
نمایشی و بحث قدیمی اسلام و ایمان آوردن است.
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دینداری مناسکی و نمایشی و بحث قدیمی 
اسلام و ایمان آوردن است.

دین واجد ابعاد متعددی است. بسته به 
اینکه کدام بعد از دین بیش��تر مورد توجه 
ق��رار گیرد ماهیت دینداری به آن س��مت 
و س��و تمایل می‌یابد. هر یک از ابعاد دین 
بخشی و ساحتی از دین را تشکیل می‌دهد 
و نادیده گرفتن آنها به معنای کَمرَنگ شدن 
زوایای دیگر دین است. دینداری تک‌بعدی 
آن نحوه از دینداری است که صرفاً یک بعد 
از دین برجسته می‌شود و اذهان را به خود 
جلب و جذب می‌کند. نینیان اس��مارت در 
کتاب تجربة دینی بش��ر از شش بعد دین 
سخن می‌گوید. ابعاد دین از نظر وی عبارت 

است از:
1. بعد مراسم عبادی

2. بعد اسطوره‌ای
3. بعد اعتقادی و اصول عقاید

4. بعد اخلاقی
5. بعد اجتماعی

6. بعد تجربی
هر ی��ک از ابعاد شش��گانة دین نیازمند 
شرح و تفسیر است. اما این نوشته بر بسط 
مفهومی بعد مناسک و شعایر دین تکیه دارد 
و آن را با دینداری نمایشی مقایسه می‌کند.

در دینداری مناس��کی و شعایری جنبة 
ظاهری مراس��م عب��ادی بر جنب��ة دیگر 
دین غلب��ه دارد. این شی��وة دینداری، که 
دینداری اکثریت جامعه و عامة مردم بوده 
و هس��ت، بر انجام دادن مراس��م و شرکت 
در ش��عایری که ممکن اس��ت تا حد یک 
»فرآیند مکانیکی یا قراردادی« تنزل پیدا 
کرده باشد تأکید می‌کند. اگر مردم حرکات 
و اش��ارات مراسم مذهبی را بدون همراهی 
با نیات و احساس��اتی که مفهوم انس��انی 
بدان می‌بخش��د انجام دهند، آن مراس��م 
صرفاً جنبة صوری دارد. دینداری مناسکی 
و ش��عایری در حالت افراطی به فرمالیسم 
دینی یا ظاهرگرایی مفرط کشیده می‌شود. 
روح دین و گوهر ش��ریعت در پای اجرای 
مراس��م دینی ذبح می‌گردد و از دین صرفاً 
قالبهای میان‌تهی باق��ی می‌ماند. این نوع 
دینداری را نیز می‌توان دینداری »جسمی 
ـ تنی ـ اندامی« نام نهاد. دینداری بدنی یا 
جسمی از آن جهت است که دین صرفاً بر 
بدن فرد دیندار ریزش می‌کند و اندام او را 
تحت تأثیر ق��رار می‌دهد؛ مثلاً هنگام روزه 
گرفتن دهان از خوردن بازمی‌ماند، هنگام 
نماز گزاردن اندام خم و راست می‌شود، در 
دیگر مراسم مذهبی چشم اشک می‌ریزد، و 
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... . حوزه و سیطرة نفوذ دین حداکثر تن و 
جسم فرد دیندار است و این در حالی است 
که دو ساحت دیگر آدمی، یعنی دل و قلب 
شخص دیندار و ساحت عقل و معرفت او، از 
دین بی‌نصیب است. )علی زمانیان، اینترنت، 89/8/4(

دو واژة اسال�م و ایم��ان از مفاهیم حائز 
اهمیت در قرآن است. فهم و درک معنای 
واقعی نهفته در ای��ن واژه‌ها ما را در درک 

حقیقی دین کمک خواهد کرد.
آیة 14 س��ورة »حج��رات« به‌وضوح بر 

اختلاف این دو واژه تأکید می‌کند:
»قالت الأعراب آمنَّ��ا قُل لم تؤمنوا ولکن 
قُولوا اسلمنا وَ لَمَّا یدخُل الایمان فی قلوبکم و 
ان تطیعُوا اللّه وَ رَسُولَهُ لا یلتکم مِن اعمالکُم 

َ غفور رحیم.« شیئاً انّ اللّه
بنا بر آیة فوق، تفاوت اسال�م و ایمان در 
این است که اسلام شکل ظاهری دین است. 
لذا هر کس شهادتین را بر زبان جاری سازد 
در مسلک مسلمانان وارد می‌شود و احکام 
اسال�م بر او جاری می‌گردد. اما ایمان یک 
امر حقیقی و باطنی یا ش��هودی است که 
در قلب آدمی مأوی می‌کند. اسلام ممکن 
است انگیزه‌های مختلفی داشته باشد، حتی 
انگیزه‌ه��ای مادی و منافع ش��خصی؛ ولی 
ایمان حتماً از انگیزه‌های معنوی سرچشمه 

می‌گیرد و بر اس��اس آن میوة حیات‌بخش 
تقوا بر شاخسار اعمال ظاهر می‌گردد.

زمین��ه  ای��ن  در  اسال�م)ص(  پیامب��ر 
می‌فرمایند:

»الاس�الم علانیه و الایمان ف��ی القلب.«؛ 
اسال�م امر آشکاری است، ولی جای ایمان 

دل است.
امام صادق)ع( می‌فرماید:

»الاس�الم یحقن به الدم و تؤدی به الامانه 
و تستحل به الفروج و الثواب علی الایمان.«؛ 
با اسلام آوردن خون آدمی محفوظ و ادای 
امانت او لازم و ازدواج با او حلال می‌ش��ود. 
اما اصل ثواب ناشی از ایمان حقیقی است.

همچنین خداوند در ‌آیة 62 سورة »بقره« 
می‌فرماید:

»انّ الّذین آمنوا و الذین هادوا و النّصاری 
و الصّابئین من امن باللّه و الیوم الآخر و عمل 
صالحاً فله��م اجرهم عند ربه��م و لاخوف 

علیهم و لا هم یحزنون.«
در ص��ورت دقت در این آی��ه چنین به 
نظر می‌رس��د که نوعی تحصیل حاصل به 
وجود آمده اس��ت. خداوند می‌فرماید: »انّ 
الّذین امن��وا ... من آمن ...«. اگر س��خن از 
کسانی است که ایمان آورده‌اند، »من آمن« 
لازم نمی‌آمد؛ ولی واقع امر این اس��ت که 
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ایم��ان در صورت اول ایمان صوری و زبانی 
اس��ت و ایمان دوم ایمان حقیقی و قلبی. 
همان‌طور که در آیة 136 س��ورة »نس��اء« 
به وض��وح می‌فرماید: »یا ایه��ا الّذین آمَنوا 
آمِن��وا.«؛ ای کس��انی که ایم��ان آورده‌اید 
ایمان بیاورید. از این آیات و روایات می‌توان 
فهم��ید که خداون��د میان اسال�م آوردن 
 و ایم��ان آوردن تفاوت قائل ش��ده اس��ت. 

)طاهره کمالی، اینترنت، 89/8/4(

با توجه به مطالب ارائه‌شده می‌توان نتیجه 
گرفت که صرف بهره‌گیری از واژه‌ها بدون 
پش��توانه‌ای که مبتنی بر »تجربة زیستة« 
ش��اعر است ش��عر را به کنشهای نمایشی 
در عرصة شعر قدسی خواهد کشاند، نظیر 
دینداری مناسکی و نمایشی. و به عبارتی 
دیگر استفادة صرف از واژه‌های قدسی در 
ش��عر به مفهوم »اسلام ش��عری« است نه 
»ایمان ش��عری«؛ زیرا اسلام ـ همان‌گونه 
که گفته ش��د ـ اقرار به زبان است و ایمان 

التزام به عمل.
کلیّ��ت ی��ک پدی��ده، همان‌گون��ه که 
گش��تالت‌‌گرایان اعتقاد دارند، چیزی فراتر 
از اجتم��اع اف��راد اس��ت. کل ویژگیهایی 
دارد ک��ه برتر از ویژگیه��ای جزوی عناصر 
تشکیل‌دهندة آن است. بر این اساس امیل 

دورکیم، جامعه‌شناس مشهور فرانسوی، در 
تعریفی که از »وجدان جمعی« ارائه داده، 
آن را حاصل جمع تک‌تک وجدانهای فردی 

آحاد جامعه نمی‌داند.
وج��دان جمع��ي مجموع��ه باوره��ا و 
احساسات مشترك بين حد وسط اعضاي 
يك جامعه اس��ت. اگرچ��ه دوركيم بر اين 
باور بود كه وجدان جمعي در احساس��ات 
و باوره��اي وجدانهاي ف��ردي وجود دارد، 
همان‌ط��ور ك��ه آرون می‌گوی��د، به لحاظ 
تحليلي، وجدان جمعي قوانين خاص خود 
را دارد و از وجدانهاي فردي متمايز اس��ت. 
به عبارت��ي ديگر، وج��دان جمعي حاصل 
جمع وجدانهاي فردي نيست، بلكه ويژگيها 
و خصايصي دارد كه باعث مي‌شود همچون 
 واقعيت��ی متما��يز در نظ��ر گرفته ش��ود. 

)سینا کلهر، اینترنت، 1389/8/5(

البت��ه در ای��ن م��یان نبای��د از رابط��ة 
دیالکتیکی )جدلی( جزو و کل غافل ش��د؛ 
رابط��ه‌ای که تأویل‌گرای��ان از آن با عبارت 
»حلقة تأویل« یاد می‌کنند. اما تقلیل کلیّت 
پدیده به عناصر جزوی و تلاش برای القای 
شعر قدس��ی از طریق به‌کارگیری واژه‌ها و 
ترکیبهای ک��ددار این رابطة دیالکتیکی را 

مختل می‌سازد.
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با قب��ول این پیش‌فرض اثبات‌نش��ده که 
بهرام‌پرور قصد »قدسی‌س��رایی« داش��ته، 
می‌توان این‌گونه شعرها را از سه منظر و رویکرد 
)رهیافت( بررس��ی کرد )در صورت رد شدن 
پیش‌فرض یادشده، رویکردهای زیر موضوعیتی 
نخواهند داش��ت. در پاسخ به سؤال سوم در 
خصوص این پیش‌فرض بحث خواهد شد.(.

الف( رویکرد مناسکی
مالک کل فصلهایی تو

آب و رنگت ولی شبیه بهار
ای لبانت به رنگ نارنگی
رنج نارنج را به من بسپار

 
فصل پاییز لای موهایت

در طواف است و بر لبش لبیک
حجرالابیض است رخسارت

حج آن عمره‌ای تمتع‌وار
  

دستهای تو مسجد شعرند
قافیه قدّ قامت تو نشد

»اشهد أن ... تویی ... رسول العشق!«
می‌شود بر مناره‌ها تکرار

 
ای دو چشمت زغال، گیسو دود

گونه‌هایت شکوفة آتش
ای قنوت شکسته‌بستة من

»ربنا آتنا ... عذاب النار«
در نگاهت دو صوفی سرمست

در سماع »هو اللطیف« به رقص
گیسوانت به روی صورت من

ذکر گویند »یا هو السّتار«
(به رنگ نارنگی)

و اللیل و النهار که لیلی جنون توست
نصف النهار حادثه بر استوای من

(روشنای من)
الم تری ... که غزل کیف می‌کند با تو

تنت ارم شد و من را به باغ دعوت کرد
(الم تری)

لبهای تو حلاوت امن یجیب عشق
چشمان تو تلاوت شیرین ان یکاد

(تکثیر تو)
تو ای الهة خورشید در سکوت سیاه

تو لا الهة من را ببر به الا ماه
(چلة سکوت)

برس به داد دلم ... واجب‌الوجود شده
برای بودن من بودنش وجوب حضور

(همان)
حی علی الصلوه ... صلوه بلند عشق

حی علی الفلا ... خن چشمت ... پرندة عشق
(لولاک)

تو اهل بیت غزلهای هفت اقلیمی
و در حضور تو جز عاشقانه لازم نیست

 
تو وهم مبهم آبی، رسول اقیانوس

که آیه‌آیه می‌‌آیی ... نشانه لازم نیست
ببار مادر من! با تو کل شیء حی!

که »لازم اس��ت« تویی در جهان »لازم 
نیست«!

(اهل بیت غزل)



135

با آنکه نمی‌توان به‌سادگی از کنار توانایی 
ش��اعر در هم‌افزایی واژه‌ه��ا از طریق چند 
بعدی کردن مفاهیم قدسی به منظور اعلام 
درجة عش��ق و اشتیاق گذشت، همان‌گونه 
که گفته ش��د، این نوع اس��تفاده از واژه‌ها 
منجر به تولید شعر قدسی نخواهد گشت. 
در شاهدمثال‌های بالا سهم کوشش شاعر 
در زیبا نمودن فضای شعر بیشتر از جوشش 
درونی آن است. این کوشش را می‌توان در 

بازیهای زبانی شاعر مشاهده کرد؛ نظیر:
دستهای تو مسجد شعرند

قافیه قدّ قامت تو نشد
(به رنگ نارنگی)

الم تری ... که غزل کیف می‌کند با تو
تنت ارم شد و من را به باغ دعوت کرد

(الم تری)
حی علی الصلوه ... صلوه بلند عشق

حی علی الفلا ... خن چشمت ... پرنده عشق
(لولاک)

ش��اهدمثال‌های زیر هم گ��واه دیگر بر 
توجه ش��اعر به لایه‌های سطحی مفاهیم و 

تعابیر دینی و مذهبی است.
شعر شمس الشموس پیشانی‌ات

عشق یعنی عبور عریانی‌ات
(به رنگ نارنگی)

»شمس الش��موس« کنیة امام رضا)ع( 
است. ش��اعر از پتانسیل واژة شمس غافل 

مانده و به‌سادگی از کنار آن گذشته است.
قطب عشقم خانم، کاشفم باش! آن‌گاه

یادگاری بگذار مثل پرچم بوسه
(غزل ـ بوسه 2)

واژة »قطب« در ادبیات عرفانی بار معنایی 
خاص��ی دارد و انتظار می‌رفت بهرام‌پرور با 
قرائتی عرفانی از ظرفیت این واژه استفاده 
می‌نمود و س��طح تأویل را از کشف قطب 
و پرچم فتح برافراشتن به لایه‌های زیرین 

زبان ارتقا می‌داد.
در بیت زیر نیز، برخلاف رویکرد سطحی 
ذکرش��ده، می‌توان دیدگاه نافذ شاعر را در 
بهره‌گیری مناسب از مفاهیم مشاهده کرد.

پای لج می‌کوبد مثل کودک قلبم
از تنت می‌جوشد مثل زمزم بوسه

تلمیح موجود در بیت فوق به داس��تان 
حضرت هاجر و حضرت اسماعیل و نسبت 
دادن دل به اسماعیل مقدس جریانی از تاریخ 
دلدادگی را در واژة دل جاری ساخته است.

ب( رویکرد محتوامحور
آن‌وقت عبای شعر می‌اندازم
بر سبزی بیشه‌زار تا آبی رود
از کوه به دره، از زمین تا دریا

دنیا همه اهل بیت من خواهد بود
(پیامبری مجنون که منم)

شاعر در بند ذکرشده به گونه‌ای ظریف 
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و زیرپوستی به »حدیث کسا« اشاره کرده 
است. این شیوة بیان معارف سبب افزایش 
عمق ش��عر ش��ده اس��ت؛ زی��را در همان 
لحظه‌ای که ذهن مخاطب از زیبایی ش��عر 
به��ره می‌برد به مطلبی پیوند می‌خورد که 
دارای بن‌مایه‌های معرفتی بلندی است. به 
عبارت��ی دیگر فرآیند گذر از روس��اخت به 

ژرف‌ساخت به‌خوبی محقق می‌گردد.

ج( رویکرد تضاد ناخواسته
وقتی که هیچ‌وقت کسی عاشقت نکرد
حتی خود خدا به دلت مرحمت نکرد

(می‌خواست)
می‌زد اگر نه داد که: حوای لعنتی

ابلیس لای موی تو سیگار می‌کشد
(مرد روبه‌روی تو)

اگر این اصل را باور داشته باشیم که شاعر 
مجموعة به رنگ نارنگی شاعری معنوی با 
صبغه‌ای عرفانی است )چنان که در مقدمة 
کتاب آمده است(، همة ارکان شعر باید در 
وحدتی معنایی ستایشگر مفاهیم متعالی 

باشند. خداوند متعال همة بندگانش، حتی 
گناهکاران، را مشمول دایرة رحمت خویش 
قرار داده است. او در قرآن کریم گناهکارانی 
را که در انجام دادن گناه اسراف و زیاده‌روی 
می‌کنن��د با بیان خطابی »ی��ا عبادی« به 
رحمت خود امیدوار می‌س��ازد؛ زیرا لطف 
خدا همواره بیش��تر از جرم بندگان است و 
دیگر آنکه حضرت حوا از زنان برگزیدة عالم 
است و دارای قرب و منزلتی خاص است، تا 
جایی که در بعضی از روایات قابلگی حضرت 
خدیجة کبری)س( در تولد حضرت صدیقة 
طاهره)س( را به ایشان نسبت داده‌‌اند. لذا 
به کار گرفتن صفت »لعنتی«، هرچند نقل 
قول از دیگری باشد، پسندیده نیست. البته 
سهم این‌گونه شعرها فقط در حد دو بیت 

فوق‌الذکر است.
سؤال دوم این بود که آیا بهرام‌پرور قصد 
داشته برخلاف روال مألوف ادبیات رمزگرای 
عرفانی، که توص��یف زنانه را محملی برای 
ترسی��م اندیش��ة وحدت وجود و مفاهیم 
قدسی قرار داده، عمل کند و از حقیقت به 

مجاز برسد؟
دکت��ر محمدرضا ترکی در مقدمة کتاب 
به رن��گ نارنگی بر این ام��ر صحه نهاده و 

اظهار نموده‌اند:

آیا بهرام‌پرور قصد داشته برخلاف روال مألوف 
ادبیات رمزگرای عرفانی، که توصیف زنانه را محملی 
برای ترسیم اندیشة وحدت وجود و مفاهیم قدسی 
قرار داده، عمل کند و از حقیقت به مجاز برسد؟



137

گویا همیشه رسم بر این بوده که شاعران 
از مجاز به حقیقت برسند و به مقتضای 
»المجاز قنطره الحقیق��ه« از زلف و لب 
لعل و ابروی یار و ... به سوی جمال ازلی 
و معش��وق آس��مانی پلی بزنند و زیبای 
نامحدود و نامحس��وس را در سی��مای 
معشوق زمینی بنگرند. شاعران و عارفان 
معمولاً از نردبان عش��ق ب��رای بالا رفتن 
اس��تفاده کرده‌اند و شاید کمتر دیده‌ایم 
که کس��ی از این نردبان پایین بیاید و به 
کمک مفاهیم آسمانی و دینی به عشق 
محس��وس و محدود و زمینی برسد. )به 

رنگ نارنگی، ص 6(
ضم��ن موجه و درس��ت دانس��تن کلام 
ارزش��مند دکتر ترکی، ذکر این نکته لازم 
اس��ت که نمادگرای��ی عارفان و ش��اعران 
محصول شرایط نابه‌سامان اجتماعی است؛ 
دوره‌های اختناق��ی که در آنها موحدترین 
اف��راد جامعه به جرم الح��اد به دار آویخته 
شدند، کسانی که جرمشان بیان صریح شور 
و دلدادگ��ی بود. و ش��عر بهرام‌پرور حاصل 

دوران استقرار نظامهای اجتماعی است.
تصوف با ش��هادت حس��ين بن منصور 
حال�ج در س��ال 309 هجري قم��ری، به 
فرمان المقتدر، نوزدهمين خليفة عباسي، 
نخس��تين قربان��ي مذهب انسان‌س��الاري 
خويش را تقديم کرده است. پس از حلاج 

اع��دام عين‌القضات همداني )429 ـ 525( 
در سي و سه س��الگي، در همدان، به جرم 
الحاد و اسلام‌گريزي و اعدام يحيي سهرودي 
)549 ـ 587( در سي و هشت سالگي، در 
حلب، نش��ان داد كه روزگار در طول س��ه 
قرن براي انسان‌گرايان به هيچ روي تغيير 
نكرده اس��ت. بنابراین هنرمندان انسان‌گرا 
درس خود را از اين قربانيان گرفتند و زبان 
از صراحت باز پس كش��يدند و نبرد شيوة 
مستقيم سخنگويي روياروي حريف را رها 
كردند. بدين‌س��ان در نبرد چريكي عرفان 
شيوة فراسويي و ش��بيخون غیر مستقیم 
ش��عر به آرمان حاكم، جنگ ايدئولوژيكي 
سخن هنرمندانه، رازگرايي، كنايه‌سرايي، و 
تقيه ـ يعني آنچه برتولت برش��ت )1898 
ـ 1956( براي بس��ياري از جامعه‌ها و نبرد 
با پ��اره‌اي از نظامها توصي��ه مي‌كند ـ ، را 
به زيباترين شكل و پرشكوه‌ترين رنگ آغاز 
كردن��د؛ نبردي كه خداوندان آن حماس��ة 
رزم ب��زرگ خو��يش را بزم‌گون��ه به همة 
زواياي زندگي مردمان گس��ترش دادند و 
قدرت فني خود را در كارگرداني سخن، بنا 
به دلخواه، به اوج ش��كوفايي ذوقي و کمال 
ظرافت ممكن ارتقا بخشيدند. ديگر به جاي 
»اناالحق«گويي صريح منصور و »سبحاني 
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ما اعظم ش��أني« بايزيد مي‌بينيم ابََرسالار 
پيكار آرمان انسان‌گرايي ايران، مولوي، در 
مثن��وي و ديوان ش��مس، بدين‌گونه اعلام 

شيوه مي‌كند:
بهتر آن باشد كه سرّ دلبران
گفته آيد در حديث ديگران

بشنويد اي دوستان اين داستان
خود حقيقت نقد حال ماست آن

شمس بي‌شك انسان‌گراست؛ اما نگران 
اس��ت كه مبادا وجود عده‌ای دوست نادان 
و ابراز احساسات تند و بي‌لگام و نابه‌هنگامِ 
مشتي بي‌خبر از حقيقت انقلاب فرهنگي 
عرفان و ناش��يگريهاي ناش��كيبانة گروهي 
ناپخته و ناآش��نا به لزوم ظرافت و دقت در 
ش��يوة پيكار رنج سه س��ده ميراث گرانبار 
»سرّ اعظم« و كتمان بزرگ عرفان را بر باد 
دهد. شمس به بررسي اشتباهات تاكتيكي 
و نبرد ش��يوة رزمندگان تن��د و بي‌پرواي 
پيش��ين عرفان مي‌پردازد و به ظاهربينان 

نعل وارونه مي‌زند:
منص��ور را هنوز روح تمام جمال ننموده 
بود و اگ��ر نه »انا الحق« چگونه گويند. 

)مقالات شمس(
ش��مس محتاطانه پيرو دو ش��يوة كاملاً 
متض��اد اس��ت؛ ظاهري‌گري ��يا تظاهر به 
متابعت از ش��رع و تبلي��غ لزوم حفظ آن و 

باطني‌گري يا تقي��ه و پنهانكاري برخلاف 
نظام حاكم به سبب سقوط آن يا دست‌كم 
كاستن از س��ختگيريهاي آن براي تحقق 

»مدينة فاضلة انسان‌سالاري«.
شمس، ماهرانه و آگاهانه، نوآموز مكتب 
خ��ود را براي رازگرایي و پذيرش باطنگري 
و ورود به فراسوي ظاهر همساز خود آماده 

مي‌سازد. )عليرضا خبره‌زاده، 1352، ص 222(
البت��ه در جامع��ه‌اي ك��ه خودكامگ��ي 
و يكه‌ت��ازي امي��ران قانون مطلق اس��ت، 
صراح��ت و اعت��راض علن��ي و تن��دروي 
صوفيان با مخالفت و مجازات سخت پاسخ 
داده مي‌ش��ود. نب��ود آزادي بي��ان آنان را 
برانگيخت كه صبغه‌اي از شريعت بر عقايد 
خود بكشند و در لفافة كنايات و استعارات 
و زبان شاعرانه و غير عقلي و رمزي سخن 
گويند. براي تبيين رمزگويي يا نمادگرايي 
صوفيان و بسياري از شاعران ايران نبايد از 
دو عامل غفلت نمود. یکی اینکه تقريباً در 
سراسر تاريخ ايران، بر اثر گسستهای تكامل 
جامعه و نبود گروههاي منظم روشنفكران، 
اهل هن��ر و اصحاب دانش دچ��ار ابهام و 
پريش��اني و تاريك‌انديشي بوده‌اند. و دیگر 
اینکه در اوضاع پر اختن��اق جامعة ايراني 
آزادي بيان بس��يار محدود بوده است و از 
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ا��ين رو مبارزة نظري و بيان انديش��ه‌هاي 
مترقي فقط به صورت رمزي و نيمه‌آشكار 

امكان داشته است.
مي‌توان رواج رمزگرايي را ميان شاعران 
و نويس��ندگان ايراني زادة ا��ين دو عامل، 
خصوصاً عامل دوم، دانس��ت؛ مثلاً ترجمة 
ابن مقفع از داستان رمزي »كليله و دمنه«، 
كه ضمن بيان زندگي جانوران س��خت به 
نارواییهاي جامعة انساني مي‌تازد، كوششي 
است براي بيان حقايقي كه نبايد بيان كرد. 
او جعف��ر منصور، خليفة خون‌آش��ام، را در 
سيماي دبشليم افسانه‌اي نمايش مي‌دهد 
و بيدپاي‌وار به او مي‌تازد. به همين ش��يوه 
شايد قسمتي از پيچيدگي و ابهام و تصنع 
ش��عر عهد تيموري، كه در آثار گويندگاني 
چون جامي منعكس شده و مقدمة سبك 
هندي به شمار رفته است، معلول مخاطرات 

روشن‌گويي باشد.
بر روي هم، انديش��ة سالم با نمادگرايي 
و رمزجويي نمي‌سازد. هر شاعري طبعاً بر 
آن اس��ت كه انديشة خود را به روشن‌ترين 
صورت و با رس��اترين و زيباترين واژه بيان 
كن��د و فقط وقتي به ابه��ام و تكليف ميل 
مي‌كند كه روان‌بيمار يا به علتي مجبور باشد.

در نفحات‌الان��س جامي آمده اس��ت كه 

روزي ش��مس تبريزي، م��راد جلال‌الدين 
بلخي، از اوحدالدين كرماني پرسيد که در 
چه حالي اس��ت. اوحدالدين پاسخ داد که 
ماه را در آب تشت مي‌بيند. يعني حق را در 
س��يماي خودرويان مي‌بيند. شمس رندانه 
بدو گفت: »اگر در گردن دملي نداري، چرا 

براي ديدن ماه به آسمان نمي‌نگري!«
ش��اعري كه ب��ه واژه‌بازي و رمزس��ازي 
مي‌پ��ردازد اگر رنجور و پريش��ان نباش��د، 
با��يد گفت كه يا به س��بب غلامي خواص 
تفنن‌طلب و ضرورت شعرفروش��ي به اين 
كار كش��انده شده اس��ت يا مصلحت او در 
ابهام‌گويي بوده است. بيشتر شاعران صوفي 
در خدم��ت خواص نبودن��د و براي بهجت 
خاطر آنان ش��عر نمي‌س��رودند. پس بايد 
پذيرفت كه صوفيان محض خوشايند خواص 
به رمزگويي نمي‌پرداختند، بلكه براي فرار 
از سانس��ورهاي گوناگون طبقة فرادس��ت 
چنين مي‌كردند. دراين‌باره ابوالعلاء معري، 

شاعر آزاد عرب‌زبان، گفته است:

شاعري كه به واژه‌بازي و رمزسازي مي‌پردازد اگر 
رنجور و پريشان نباشد، بايد گفت كه يا به سبب 
غلامي خواص تفنن‌طلب و ضرورت شعرفروشي 

به اين كار كشانده شده است يا مصلحت او در 
ابهام‌گويي بوده است. 
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بر سخنم خرده مگير؛ زيرا من هم مانند 
ديگران به مجاز س��خن مي‌گويم. همة 
گفته‌هاي من حقيقت نيست. زيرا انواع 
مجاز در آن موجود اس��ت ... س��خنت را 
پوشيده بيان كن كه هيچي‌ك از وابستگان 

جبرئيل يا شيطان آن را درنيابد ...
مي‌توان گفت رمزها و نمادهاي صوفيان 
دس��ت‌كم در مراحل تكاملي تصوف براي 
بس��ياري از مردم عصر آنان معلوم و روشن 
بوده اس��ت و از اين رو از عهدة ابلاغ معاني 

خود برمي‌آمدند.
غرق كردن مجدالدين كبري در جيحون، 
كشتن احمد، پسر شيخ ابوالحسن خرقاني، 
و ... چش��م صوفيان را به آف��اق رمزگرايي 

كشاند. )آریانپور، 1354، ص 229 ـ 232(
سیامک بهرام‌پرور شاعرِ دوران ثبات نظام 
اجتماعی و فضای بازِ ارائة مفاهیم دینی و 
مذهبی است. لذا صراحت لهجة او در بیان 
مفاهیم دینی و مذهبی طبیعی می‌نماید. و 
اگر غیر از این بود، جای شک و تردید بود. 
او از سوی زاهدان خشکه‌مقدس، که مترصد 
کوچک‌ترین خطا برای حذف فیزیکی مردان 
متأله بودند، محاصره نش��ده است تا مجاز 
را پلی برای رسی��دن به حقیقت قرار دهد.

س��ؤال س��وم این ب��ود که آی��ا موضع 
بهرام‌پرور موضعی مذهبی است یا مفاهیم 

قدسی واسطه‌ای اس��ت بین او و مخاطب 
برای تلطیف فضاهای عاشقانه؟

پاسخ به این سؤال نیازمند روش »تحلیل 
نیتی« )برای اطلاع بیشتر مراجعه شود به 
است.  ادموند هوسرل(  »پدیدارشناس��ی« 
ای��ن روش نیز نیازمند مس��تندات لازم و 
نیز تجلیات رفتار اس��ت. مراوده و مباحثة 
نگارندة این س��طور با ش��اعر مؤید س��ؤال 
طرح‌شده است. سیامک بهرام‌پرور واژه‌ها را 
»واسطة فیض« قرار داده و بر آن است که 
محتوای خ��ود را در قالب این واژه‌ها کادو 
نماید. شی��وة او نظیر شیوة حافظ در بیت 

زیر است:
در نمازم خم ابروی تو با یاد آمد

حالتی رفت که محراب به فریاد آمد
محراب و نماز محملی برای تجلی عشقی 
مقدس‌اند. با این توضیح شائبة شعر مناسکی 
و نمایشی و نیز انتساب شاعر به سلسلة عرفا 
منتفی شده و شاهد ظهور شعری هستیم 
که نه با هر حیله که با زیباترین واژه‌ها قصد 

رخنه در دل دوست دارد.

اسطوره‌پردازی
اس��طوره خاطره‌ای است ازلی که ریشه در 
واقعیاتی دارد که نوع بشر با آن مواجه بوده 
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و خواهد بود. بر این اساس روانکاوان بزرگی 
نظ��یر فروی��د آن را مح��ور نظریه‌پردازی 
)عقدة ادی��پ( و مردم‌شناس��ان نام‌آوری 
مانند لویی اش��تروس و مالینوفس��کی آن 
را دس��تمایة بررسی��های مردم‌نگارانه قرار 
داده‌اند. اگر هس��تة اصلی اسطوره شکافته 
ش��ود و انرژی نهفته در آن در فضای شعر 
آزاد گردد، »آنی« به ش��عر خواهد بخشید 
که فراتر از توان روایات ساده است. تقلیل 
اس��طوره به روایت برخورد ساده‌انگارانه با 

این‌ گونة ادبی است.
سی��امک بهرام‌پرور شاعری اهل مطالعه 
اس��ت. س��هم عمده‌ای از مطالعات ایشان 
در حوزة نماد و اسطوره‌شناس��ی است؛ اما 
رویکرد او در بیان اساطیر رویکردی روایتی 
است. شاید ایشان در اتخاذ چنین موضعی 
تعمد داش��ته‌اند. در ادامه به نمونه‌هایی از 

این رویکرد اشاره می‌شود.
چیزی به من بگو که ش��ب از نیمه هم 

گذشت
این بار قصة من و لبهای شهرزاد

چل‌گیس تو ... حکایت چل دزد روسیاه
آغوش توست شرح سفرهای سندباد

(تکثیر تو)
تهمینه‌اش به خاطرة هفت‌خوان گریخت
وقتی که خوان هشتم رستم ... کراک بود
(خوان هشتم)

سیامک بهرام‌پرور شاعری اهل مطالعه است. 
سهم عمده‌ای از مطالعات ایشان در حوزة نماد 
و اسطوره‌شناسی است؛ اما رویکرد او در بیان 

اساطیر رویکردی روایتی است.

اسفندیار غم پس این تپه‌هاست ... وای
گردآفرید و رستم تاریخشان کجاست؟

(منظومه‌های یَخ‌زده)

ادغ��ام اس��اطیری یکی از ش��گردهایی 
اس��ت ک��ه ش��اعران اس��طوره‌پرداز به آن 
توجه داشته‌اند. بدر ش��اکر السیاب، شاعر 
اسطوره‌پرداز عرب، در شعر »روز کوچید« 
زنی را بر س��احل دریا ترسیم کرده که در 
انتظار بازگش��ت ش��وی دریانَوردَش است. 
این زن گاه همسر سندباد، زمانی پنه‌لوپه، 
همسر اولیس، و گاهی عشتار، همسر تموز، 
است. حسین منزوی در بیت زیر به زیبایی 
دو گسترة دینی را در هم ادغام کرده است.
اگرچه هیچ گل مرده دوباره زنده نشد، اما
بهار در گل شیپوری مدام گرم دمیدن بود

واژة »شی��پور« و »گرم دمیدن« روایت 
ص��ور اس��رافیل و لحظة قیام��ت کبری و 
رس��تاخیز مردگان را ترسی��م می‌کند. از 
س��ویی دیگر عبارت »گرم دمیدن« نفس 
گرم مسیح را به ذهنها متبادر می‌سازد، که 
با دم خویش مردگان را زنده می‌کرد؛ اما در 



142

نمونه‌های زیر از ش��عر بهرام‌پرور این اتفاق 
حادث نمی‌شود.

آتش بزن پیرهن را تا در جنونی دوباره
لیلای افسانه‌ای را از عمق ذهنم برانم

(غم ـ شادی)

ادغام یوسف و لیلا.
تویی مسیح یهودا، تو مریمی عذرا

صلیب عشق تو بر دوش وامق چشمت
(منطق چشمهای تو)

ادغام مسیح و وامق.

تکرار
یک��ی از ویژگیه��ای بارز ش��عر سی��امک 
بهرام‌پرور، که می‌توان آن را مشخصة شعری 

او تلقی نمود، التزام به »تکرار« است.
وجود »تکرار« در همة نمادهای عالم به‏ 
گونه‏های مختلف قابل تش��خیص و تبیین 
است. اصولاً وجود هستی مبتنی بر »تکرار« 
است. هر نمودی در عالم نمودی چون خود 
را به وجود می‏آورد. فلسفة آفرینش نیز بر 
هم��ین نکته قرار یافته اس��ت. اصل زایش 
نوعی »تکرار« اس��ت. آمد و ش��د فصول و 
حرکت سیارات و ستارگان از همین مقوله 

است و نیز زندگی و مرگ ...
ب��ه تعبیر دکتر ش��فیعی کدکنی، بنیاد 
جهان و حیات انس��ان همواره بر »تنوع« و 

»تکرار« است؛ از تپش قلب و ضربان نبض 
تا ش��دآیند روز و شب و توالی فصول. و در 
نسبت خاصی از این تنوع و تکرارهاست که 
موسیقی مفهوم خویش را بازمی‏یابد؛ یعنی 
»نظام افضل« به تعبیر نویسندگان رسایل 

اخوان‌الصفا ...
تک��رار در زیباشناس��ی هنر از مس��ائل 
اساسی است. کورسوی ستاره‏ها و بال ‏زدن 
پرندگان به س��بب تکرار و تناوب است که 
زیباست. صدای غیر موسیقیایی و نامنظم 
را، که در آن تناوب و تکرار نیس��ت، باعث 
ش��کنجة روح می‏دانند. ح��ال آنکه صدای 
قطرات باران، که تکرار می‏شود، آرام‏بخش 
اس��ت. قافیه و ردیف در شعر فارسی تکرار 
است. انواع تکرار، چه در شعر قدیم و چه در 
شعر نو، دیده می‏شود و اصولاً تکرار را باید 

یکی از مختصات ادبی قلمداد کرد.
مقولة تکرار در بدیع شامل تکرار جمله، 
کلمه، هجا، صوت، و حرف می‏گردد که در 

ذیل به آنها اشاره می‏شود.
• تک�رار جمله. چن�ان که از عن�وان آن 
برمی‏آید، عبارت یا جمله‏ای در میان کلام 
تک�رار می‏گردد. از مصداقه�ای زیبای این 
نوع تکرار سورة مبارکة »الرحمان« در قرآن 
کریم است که جملة )آیه( »فبای آلاء ربکما 
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تکذبان« ترجیع‏وار در آن تکرار می‏ش�ود. 
این آیه مجموعاً 31 بار در طول س�وره، که 
شامل 78 آیه است، تکرار شده و این تکرار 
موجب انتباه و بیداری آدمی است و در هر 

نوبت تأکید و حکمتی در نهان دارد.
از دیگر ش��واهد قرآنی، آیة 5 و 6 سورة 
»انشراح« است؛ که تکرار آیه گویای تأکید 
همراه امید و آرامش اس��ت. »ان مع العسر 
یس��را، فان مع ‏العسر یسرا.« تکرار جمله یا 
عبارت در شعر ممکن است به صورت یک 
مصراع یا یک بیت باشد، که در صورت تکرار 
ب��یت در آخر هر بن��د آن را »ترجیع‏بند« 
می‏نامیم. این حالت لطف و زیبایی خاصی 
در این قالب ش��عری پدی��د می‏آورد، که با 
وجود تکراری بودن بیت چنان تناس��ب و 
لطافتی را در ارتباط با ابیات قبل از بندهای 
مختلف ایجاد می‏کند که »تکراری« بودن 
آن اصلاً به نظ��ر نمی‏آید و هر بار آهنگ و 
حالتی نو و مفهومی تازه و متناسب در ذهن 

خواننده ایجاد می‏کند.
• تک�رار واژه. از دیگ�ر جنبه‏های هنری 
تکرار در ش�عر تکرار واژه اس�ت، که شاعر 

آگاهانه و هنرمندانه از آن بهره می‏برد.
تکرار واژه را در ش��عر نیز از دیدگاههای 
مختل��ف ادبی می‏توان بررس��ی ک��رد؛ از 
بدیعی، سبک‏شناس��ی،  دی��دگاه  جمل��ه 

... و  ب��یان،  و  معان��ی  زب��ان،  دس��تور 
ـ از جنبة بدیعی، تک��رار واژه مبتنی بر 
آرایه‏هایی است چون جناس، تشابه‏الاطراف، 
رد الصدر علی ‏العجز، رد العجز علی‏ الصدر، 
التزام یا اعنات و بیان پارادوکسی؛ که عموماً 

می‏توان آن را »صنعت تکرار« خواند.
ـ از دیدگاه سبک‏شناس��ی، تک��رار واژه 
می‏تواند بیانگر س��بکی مش��خص باش��د 
)شاخصة س��بکی(. بس��امد برخی واژگان 
خ��اص در ش��عر بعض��ی ش��اعران چنان 
چش��مگیر اس��ت که خواننده یا شنونده، 
بی‏آنک��ه گوینده آن را بشناس��د، می‏تواند 
حدس بزند که ش��عر از کیس��ت. در واقع 
این واژگانْ واژگان کلیدی ش��اعر به شمار 
می‏روند، که به طور نسبی در شعر او بیشتر 
جلوه می‏کند تا در شعر دیگر شاعران و این 
کلمات ‏قدس سره معرف اویند. این حالت، 
علاوه بر تکرار واژه، می‏تواند دربارة موضوع 
و مفهومی خاص ـ که شاعر بر آن تأکید یا 
به آن تعلق خاط��ر دارد ـ نیز دلالت کند؛ 
مثل��اً در ش��عر حافظ کلمات رن��د، قلندر، 

بسامد برخی واژگان خاص در شعر بعضی شاعران 
چنان چشمگیر است که خواننده یا شنونده، 

بی‏آنکه گوینده آن را بشناسد، می‏تواند حدس بزند 
که شعر از کیست.



144

دیر مغان، مغ، مغبچگان، بو، س��حر، و ... یا 
مفاهیم زهدستیزی، طنز و انتقاد، مبارزه با 
متصوفان، عشق‌گرایی، عرفان، تقابل عشق 

با عقل، و ... از شاخصه‌های سبکی اوست.
ـ از نظر دستوری، تکرار واژه، چه در مقام 
ردیف و چه در غیر آن، اقسام مختلف دارد؛ 
نظیر قرار گرفتن اس��م ی��ا فعل در جایگاه 

ردیف، حذف فعل به قرینة معنوی، و ...
ـ از دیدگاه عل��م معانی، کلمات ممکن 
است تکرار ش��ود که از بارزترین این تکرار 
می‏توان به تکرار »مس��ند« و »مسندالیه« 
اش��اره کرد. انگیزة این تکرار تأکید و مهم 
جلوه ‏دادن آنهاست، ضمن آنکه به موسیقی 

شعر افزوده می‏شود.
خوش باش که این عمر عزیز است عزیز

می نوش که این قصه دراز است دراز
(خیام)

دریغ و درد که تا این زمان ندانستم
که کیمیای سعادت رفیق بود و رفیق

(حافظ)
• تک�رار هجا. و آن وقتی اس�ت که یک 
صامت با یک مصوت ترکیب شود و هجایی 
را به وجود آورد و به کلام موسیقی بخشد. 
معمول‏ترین نوع آن تکرار ادات جمع است.
• تکرار حرف. این نوع تکرار را در بدیع، 
ب�ه اصطالح، »واج‏آرایی یا نغم�ة حروف« 
)noitartilla( می‏نامن�د. در این حالت یک 

ی�ا دو یا چند واک، اعم از صامت و مصوت، 
در واژگان مص�رع یا بیتی تکرار می‏ش�ود 
و هنرمندان�ه توجه خواننده یا ش�نونده را 
به خود جلب می‏کند. ش�اعر با این ش�یوه 
آگاهانه موسیقی می‏آفریند و بر حسن تأثیر، 
تصویرآفرینی، و القای حس و حال و انتقال 
پیام خود در شعر می‏افزاید. البته موسیقیِ 
برخاسته از واج‏آرایی صامتها محسوس‏تر 
است و مثالهای بیشتری برای آن می‏توان 
یافت؛ مثلاً تکرار حروف متشابه و پی در پی 
»ذ« و »ز« و »ض« در آیة شریفة »اذا زلزلت 
الارض زلزالها« ناخودآگاه »لرزش و زلزله« 
را در خاط�ر آدمی متبادر و تداعی می‏کند 
و به‏ گونه‏ای بر اعجاز و تناس�ب و موسیقی 
آن می‏افزای�د. نمونه‏های�ی دیگ�ر از ای�ن 
تصویرآفرینی‏ها را در شعر می‏توان جست. 
منوچهری در مس�مط مع�روف »خزانیه« 
خزی�دن برگها را در فصل »خزان« با تکرار 

حروف »خ« و »ز« این‏گونه می‏نمایاند:
خیزید و خز آرید که هنگام خزان است

باد خنک از جانب خوارزم وزان است
(شهروز جمالی، مهر 1383)

عنصر تکرار در شعر سیامک بهرام‌پرور به 
گونه‌های مختلفی مورد استفاده قرار گرفته 

است که بارزترین آنها عبارت‌اند از:
• تکرار طبیعی )تکی�ة کلامی(. این نوع 
تکرار برآیند ناخودآگاه شاعر است و شامل 
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واژه‌هایی اس�ت که به گون�ه‌ای طبیعی در 
هنجار زبان روزمره استفاده می‌شود.

تا بشکفد گل از گل تو، سبزتر شوی
قدری بهار بعد زمستان بیاورم

(بهارانه‌های چای)
می‌نویسم سکوت پشت سکوت

تا بپیچد صدای بوسة تو
(به رنگ نارنگی)

آن‌وقت واژه‌واژه تو را مست می‌کنم
طعم شراب می‌چکد از شعرهای من
می‌رقصد و جنون تو را دوره می‌کند

هوهوی باد تب‌زده و های‌های من
تا تو تلوتلو بخوری مست‌تر شوی

خود را فقط کمی بگذاری به جای من
(روشنای من)

با من بجوش قل‌قل صد بوسه غلغله
غوغایی از تو می‌ش��ود این ش��ب، شب 

خموش
چوپان واژه‌واژة من باش در شبی

که می‌رسد صدای شغالان از آن به گوش
(تازه‌دم)
کتاب چشم مرا خط به خط بخوان خانم
که تاب موی تو را مو به مو حکایت کرد

سرودن از تو شبیه نوشتن وحی است
و آیه‌آیة تو را می‌شود تلاوت کرد

(الم تری)

    تن به تن، پیچ‌پیچ، برگ‌برگ، بافه‌بافه، 
قطره‌قط��ره، نت ب��ه نت، خوشه‌خوش��ه، 
چکه‌چک��ه، واق‌واق، یواش‌ی��واش، کج‌کج، 
نقطه‌نقط��ه،  بوسه‌بوس��ه،  جرعه‌جرع��ه، 

عقب‌عق��ب، م��و به م��و، چشمه‌چش��مه، 
ذره‌ذره،  پاره‌پاره، خشت‌خش��ت،  تکه‌تکه، 
لحظه‌لحظ��ه، و سطرس��طر از تکراره��ای 
طبیعی و ناخودآگاهی است که در شعرهای 

مجموعه به‌کرّات دیده می‌شود.
• تکرار تعمدی به قصد تأکید. اگر تکرار 
طبیعی را حاصل فرآیند طبیعی ذهن شاعر 
و »ح�ال زیس�تی« او تلقی کنی�م، تکرار 
تعم�دی برآیند کنش آگاهانه و هدفمند او 
برای برجس�ته کردن مطلب در کلیت متن 
است. به عبارت دیگر تکرار نوع اول حاصل 
»رفتار« و تکرار ن�وع دوم حاصل »کنش« 
شاعر است.         رفتارْ واکنش ناآگاهانة فرد 
و بیشتر بازتابی است؛ اما کنش رفتار آگاهانه 
و هدفمند فرد است که با قصد و ارادة قبلی 
صورت می‌گیرد. بسامد تکرارهای نوع دوم 
نسبت به تکرار طبیعی در شعر بهرام‌پرور 

کمتر است.
نخند قصة تشخیص و استعاره جداست

قس��م به تو ... به خدا ... عاش��قت شدند 
... شدند

بوسه‌هایم فصیح‌اند، بوسه‌هایم فصیح‌اند
بوسه با طعم نعنا بوسه‌ای پرتغالی

(خوب، بد، زشت)
و می‌رسم شبی آخر به آخر راهم

و می‌زنم به تو لبخند آخرم را
(جهان بی‌پرنده می‌میرد)

ص��دای س��وت و پرس��تار و ش��وک ... 
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خداحافظ
بگو قناری من ... نوک به نوک خداحافظ
(همان)

ستاره پشت ستاره اسیر چشمانت
هزار ماه شکار کمان ابروهات

سپیده‌ها همه تکرار صبح پیشانی‌ات
شبانه‌ها همه مست از شمیم شب‌بوهات
(همان)

آن‌وق��ت در مس��تی صب��ح بر وس��عت 
سبزه‌زارت

من دوست دارم برقصم، من دوست دارم 
بخوانم

(غم شادی)
حالا که باز می‌پرد، باز می‌پرد
بگذار تا کبوتر ما هم کبوتری

(کبوتری)
گاهی عجیب در خودت پیله می‌تنی

هی فک��ر می‌کنی ... ب��ه خودت چنگ 
می‌زنی

هی فکر می‌کنی به هزاران خیال پست
ه��ی خن��ده می‌کنی و ... س��پس موی 

می‌کنی
(لولاک)

زخمی است دس��ت و پام، ولی ... آی ... 

آی ... آی
زخمی است روی قلب: لماذا ترکتنی

(لولاک)

نکتة قابل توجه آن است که هرچند تکرار 
دارای کارکرد خاص خود در شعر است، گاه 
ممکن اس��ت فرصت به‌گزینی واژه‌ها را از 
ش��اعر بگیرد. به عبارت دیگر زمینة ظهور 

سایر واژه‌ها را تنگ کند.

هنجار طبیعی زبان
از  اس��تفاده  زب��ان،  روان��ی  و  سلاس��ت 
اصطلاحات روزمره، به‌گزینی واژه‌ها، شهری 
سرودن، رفتار زبانی، موقوف‌المعانی، و سایر 
مؤلفه‌ها باعث شده است زبان شعر سیامک 

بهرام‌‌پرور تا حدودی صاحب هویت شود.

• روانی زبان و بیان
تعریف تازه‌ای که غزل را غزل کند

سوگند می‌خورم که به قرآن! بیاورم
گیسوی توست عطر بهارانه‌های چای

یک استکان بریز که قندان بیاورم
(بهارانه‌های چای)

تا تو تلوتلو بخوری، مست‌تر شوی
خود را فقط کمی بگذاری به جای من

(روشنای من)
بانوی قصه‌های شبانه، ترانه‌پوش

بنشین کنار من غزلی تازه‌دم بنوش
(تازه)

سلاست و روانی زبان، استفاده از اصطلاحات 
روزمره، به‌گزینی واژه‌ها، شهری سرودن، رفتار 
زبانی، موقوف‌المعانی، و سایر مؤلفه‌ها باعث شده 
است زبان شعر سیامک بهرام‌‌پرور تا حدودی 
صاحب هویت شود.
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امروز من به رفتن خود فکر می‌کنم
امروز من به مرگ ... چرا داد می‌زنی

(لولاک)
شب می‌شکافت در کژ و مژهای گام او
شب عاشقش نبود، ولی سینه‌چاک بود

(خوان هشتم)

ش��اعر زبان را به س��طح گفتار رسانده و 
بی‌تکلف با مخاطب خود س��خن می‌گوید. 
این زبان با فطرت انس��انها قرابت بیشتری 
دارد و بهرام‌پ��رور در تجرب��ه و اجرای آن 

موفق عمل کرده است.
 

• شهری‌سروده‌ها
تا ملتفت شوی که کلان‌شهر بوقها

دارد چقدر فاصله با روستای من
تصویر نخلهاش نئونهای سبزرنگ
کابوسهای هر شبة خوابهای من

(روشنای من)

دکتر شفیعی کدکنی )1359( در کتاب 
ادوار شعر پارسی در خصوص تأثیر بم‌زیست 
بر شعر شاعران اشاره‌ای به شهری‌سروده‌های 
می‌فرمای��د: و  مي‌کن��د  فرخ��زاد  ف��روغ 

شاعراني كه در جنوب زندگي مي‌كنند ـ 
از آنجا كه زندگي جنوبي داراي خصايصي 
است و در نتيجه تجربه‌هاي زندگي يك 
ايراني در جنوب با يك ايراني در ش��مال 
متف��اوت اس��ت ـ نوع صور خي��ال اين 
گويندگان هم با يكديگر تفاوت مي‌كند. 

براي نمونه قياس شود شعر فروغ فرخزاد 
با شعر منوچهر آتشي و شعر نيما، فقط 
از لح��اظ نوع عناصري كه تش��بيهات و 
مجازهاي ش��عري را به وج��ود آورده‌اند 
نه به لحاظ ارزش ادبي. خواهيد ديد كه 
عناصر زندگي ش��هري )مركز( در فروغ 
محسوس‌تر است و عناصر زندگي شمالي 
)مازن��دران( در نيم��ا و عناص��ر زندگي 
جنوبي در ش��عر آتشي. فقط براي نمونه 

بخوانيد. )شفیعی کدکنی، 1359(
زندگي شايد

يك خيابان دراز اس��ت كه هر روز زني با 
زنبيل از آن مي‌گذرد

زندگي شايد
ريسماني است كه مردي با آن خود را از 

شاخه مي‌آويزد
زندگي ش��ايد طفلي است كه از مدرسه 

برمي‌گردد
يا نگاه گيج رهگذري باشد

كه كلاه از سر برمي‌دارد
و به يك رهگذر ديگر با لبخندي بي‌معني 

مي‌گويد
»صبح به خير«

كه بيشترين عناصر اين تخيل از زندگي 
ش��هري، آن‌ هم مركز، گرفته ش��ده است 
و روي هم آش��کار مي‌ش��ود كه هر يک از 
عناصر محي��ط زندگي خود بيش��تر مايه 
گرفته‌ان��د. البته اين »صبغة اقليمي« فقط 
به مس��ائل جغرافيايي محدود نمي‌شود و 
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اندك‌اندك مس��ائل زندگي طبقاتي و نوع 
فرهنگهاي ش��اعران را نيز در خود خواهد 

گرفت. )همان(
در شعر سی��امک بهرام‌پرور هم می‌توان 
صدای بوق ماشینها، روشنایی نئونها، ازدحام، 
و سایر عناصر کلان‌ش��هر را مشاهده کرد.

• به‌گزینی واژه‌ها
در زیر به دو بیت اشاره می‌شود که در هر دو 
ل )آبشار( استفاده  شاعر از واژة آبشار و شّال
کرده اس��ت. در بیت اول ب��ه ضرورت وزن 
تشدید واژة شلال حذف شده است. البته این 
حذف تشدید غلط مصطلحی است که اکثر 
شاعران معاصر فارس‌زبان مرتکب شده‌اند.

ال��ف( ش��ب بر شال�ل موی ت��و ترویج 
می‌شود

بر گونه‌های تو تبلیغ بامداد
(تکثیر تو)

ب( به بیت‌بیت غزلی می‌شود قدم زد و 
رفت

از آبشار جنون تا سر زلالی عشق
(سفر)

در ب��یت »ب« واژة آبش��ار به‌درس��تی 
در جای خود نشسته اس��ت؛ در حالی که 
در بیت »الف« این اتفاق نیفتاده و ش��اعر 
می‌توانست به جای »شب بر شلال« از »بر 

آبشار« استفاده کند.

الف( من از تو بوسه ربودم تو قلب دزدیدی
که شاه‌دزد غزلهاست سارق چشمت

ب( دقیقه‌های خودم را به هم زدم با تو
و شد زمان تغزل مطابق چشمت

(منطق چشمهای تو)

در دو بیت بالا ش��اهد بدگزینی قافیه در 
بیت »الف« و به‌گزین��ی آن در بیت »ب« 
هستیم. قافیه در بیت »ب« بسیار طبیعی 
نشسته است. قافیه در غزل »کبوتری« نیز 

بسیار تصنعی و نخ‌نماست.
در این سیاه‌سال قحط دلبری

بیرون دویده شعر تو از زیر روسری
شب تیغ می‌کشد که بلندای شر تو

اما تو از تمامی این دشنه‌ها سری
پس می‌رود که باز بیاید به شکل برف

تا روسپید باشد از این پس ستمگری ...
ش��اید مردّف نبودن غ��زل عامل اصلی 
کاه��ش عیار قافیه ش��ده اس��ت. در غزل 
»ت��ازه‌دم« نیز ش��اهد کارکرد مناس��ب و 

نامناسب قافیه هستیم.
الف( بانوی قصه‌های شبانه ترانه‌پوش
بنشین کنار من غزلی تازه‌دم بنوش

ب( با من بجوش قلقل صد بوسه غلغله
غوغایی از تو می‌ش��ود این ش��ب، شب 

خموش
ج( م��ردم ب��ه فک��ر قص��ر ش��نی روی 

ساحل‌اند
عاشق به فکر وسعت دریای روبه‌روش

قاف��یة ب��یت »ب« قابل ق��یاس با قافیة 
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سایر ابيات نیست. شاید زیبایی همنشینی 
قافیه در بیت »الف« و »ج« باعث کَمرَنگ 
شدن قافیه در بیت »ب« شده است. البته 
نمی‌توان از شکس��ته ش��دن زبان و تبدیل 
»خاموش« به »خم��وش« صرف‌نظر کرد. 
واژة »مام« در بیت زیر نیز جز کهنه کردن 

فضای بیت کارکرد دیگری ندارد.
مام و معشوقة ما باکرة زاینده

آبی روسری‌ات رو به شمال آویزان
(شیر)

•  بازی زبانی
بر لبان سرخت می‌نویسم بوسه

طعم آتش فلفل می ‌نوی ... سمبوسه
می‌شمارم ...لی‌لی ... کودکیهایم را

یار ... یک ... دستم ... دو ... بوی دستمبو ... سه
(غزل ـ بوسه 2)

انصاف��اً بهرام‌پرور در بازیهای زبانی تبحر 
خ��اص خ��ود را دارد. او در ای��ن مجال با 
ش��ناخت ظرفیت واژه‌ها و ب��ا هویت دادن 
مجدد به آنها شگردهای تازه‌تری را در رفتار 

شاعرانه با واژه‌ها ارائه داده است.

•  موقوف‌المعانی
یکی از تکنیکهای نزدیک کردن زبان شعر به 
زبان گفتار و هنجار طبیعی موقوف‌المعانی 
کردن شعر است. بهرام‌پرور نیز به‌خوبی از 

این تکنیک اس��تفاده کرده است. او از این 
شی��وه به دو صورت اس��تفاده کرده است؛ 
نخس��ت در محور عمودی )التزام ابیات به 
یکدیگ��ر( و دوم در مح��ور افقی )التزام دو 

مصرع به یکدیگر(.

الف( در محور عمودی
با من که رسم جهان را عوض کنم
تا من از این حقیقت عریان بیاورم ـ

ـ تعریف تازه‌ای که غزل را غزل کند
سوگند می‌خورم که به قرآن! بیاورم

(بهارانه‌های چای)
دریا و عطر ماسه و امواج وحشی‌اش

در پای جنگلی که خودش پا به پای من
می‌رقصد و جنون تو را دوره می‌کند

هوهوی باد تب‌زده و های‌های من
(روشنای من)

در این جهان جهنم‌آیین
که احتیاجی به ما ندارد
غزل سرودن بهانه دارد
غزل سرودن بها ندارد

(شهر خمیازه‌ها)

ب( در محور افقی
غم کرد زیر آب سرم را و در ته

دریا برای از تو نوشتن هوا کم است
(برای از تو نوشتن)

عاشق »شهر قصه« در چنگ
گربه‌های چلاق می‌افتد

 (کابوس)
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• جناس
جناس را باید نوعی بازی زبانی تلقی کرد. 
به عبارتی دیگر شاعر با بهره‌گیری از تشابه، 
تزای��د، یا نقص��ان واژه‌های هم‌ارز س��عی 
در ایج��اد »اتفاق« در زب��ان می‌نماید. این 
صنع��ت نیز نظیر صنعت تکرار مورد توجه 
بهرام‌پرور بوده و به‌کرّات از آن بهره گرفته 
اس��ت. در زیر به نمونه‌هایی اشاره می‌شود. 
برای پرهیز از بحثهای آرایه‌ای، عنوان نوع 

جناس مورد استفاده را ذکر نکرده‌ایم.
باور نکن که نقطه شوم بی‌خیال و شوم

بر جملة شروع تو پایان بیاورم
(بهارانه‌های چای)

)شَوَم ـ شُوم(
ای لبانت به رنگ نارنگی
رنج نارنج را به من بسپار

(به رنگ نارنگی)
)رنج ـ نارنج(

رنج اینجاست کشتن جرئت
هی نِشستن نشُستن عادت

(همان)
)نِشستن ـ نشُستن(

کتاب چشم مرا خط به خط بخوان خانم
که تاب موی تو را مو به مو روایت کرد

(الم تری)

)کتاب ـ که تاب(
و تن تنت که وطن شد غزل مطنطن شد

و رقص شد تتن تن تنانه حرکت کرد
(همان)

)و تن ـ وطن(
هی تیک ... تاک ... نه! همه را تاک می‌سرود

مست از تو کرد کل فضای اتاق را
(رستاخیز)

)تاک ـ تاک(
در انحنای نشئة خود پیچ‌پیچ پوچ

انگورهای هیچ به بالای تاک بود
(خوان هشتم)

)پیچ ـ پوچ(
و می‌رسم شبی آخر به آخر راهم
و می‌زنم به تو لبخند آخرم را هم

(جهان بی‌پرنده می‌میرد)

)راهم ـ را هم(
حالا که باز می‌پرد و باز می‌پرد
بگذار تا کبوتر ما هم کبوتری

(کبوتری)

)باز ـ باز(
نهاده عشق توی ما هزار واژه نو به نو

نهاد باش عشق من! که من گزاره می‌شوم
(رقص ماه جنون)

)نهاده ـ نهاد(
صدها هزار کودک نورانی شگفت

بر تاب گیسوان تو هی می‌خورند تاب
(غزلهای بی‌کتاب)

)تاب ـ تاب(
کند کردن س��رعت کلام، تغییر تقطیع 
ش��عر، دیداری کردن شعر، و ایجاد تناسب 
بین فیزی��ک واژه‌ها و معنای��ی که متبادر 
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می‌کنند از دیگر بازیهای زیبای زبانی است 
که در مجموعه دیده می‌شود.

 
• سرعت کلام

الف( کودکی دست می‌کشد بر تُنگ
... گم شو ... کره‌الاغ! ... می‌افتد

(کابوس)
ب( عش��ق است که چشمة حیاتم شده 

است
من قاصد نورم و شما هم ظلمات

خض��ری که من��م ردای خ��ون خواهم 
داشت

مانند زبان سرخ عین‌القضات
(پیامبر مجنون که منم)

در مصرع دوم بیت »الف« س��رعت کلام 
به زیبایی و متعمدانه گرفته شده است. اما 
در نمونة »ب« گرفته شدن سرعت کلام در 
واژة »عین‌القضات« کمکی به محتوای شعر 

و ایجاد حس جدید نکرده است.
در شعر »به رنگ نارنگی« شاعر با تقلیل 
ارکان وزن از »فاعل��ن / فاعل��ن/ مفاعیلن/ 
فاعلن/ فاعلن/ مفاعیلن« به »فاعلن/ فاعلن/ 
مفاعیل��ن« و تغییر قالب غزل به مثنوی بر 
سرعت کلام افزوده است. این شگرد در نوع 

خود قابل تقدیر است.
پلکهایت دو ابر، ابر سپید

روی خورشید چشمهای تواند
مژه‌های تو هم برای همین

دستهای بلند استغفار
می‌نویسم: برقص و بوسه بپاش

بوسه‌های تو راوی غزل‌اند
نه نگو! شعر من تعارف نیست ...

از من اصرار از تو هم انکار!
تو تمام بهانه‌ای بانو
بودن بی‌بهانه‌ای بانو

پشت پیراهنت پرنده شدن
دل بریدن سپس برنده شدن

(به رنگ نارنگی)

• رفتار زبانی
الف( می‌نویسم ... نه! می‌نویسد عشق

کاغذ از چار گوشه می‌سوزد
از شکوه تو وزن شعر شکست

مثنوی بر غزل شود آوار
(به رنگ نارنگی)

ب( اگر باران ببارد بر دو دستت
غزل می‌چک

چکد از هر دو دستت
(دستان تو)
ج( می‌شمارم ... لی لی ... کودکیهایم را

یار ... یک ... دستم ... دو ... بوی دستمبو ... سه
(غزل ـ بوسه 2)

در نمونه‌ه��ای »ب« چکیدن و در نمونة 
»ج« شمارش بازی کودکانه به قشنگی در 
فضای بیت محور افقی اجرا شده است؛ اما 
در نمونة »الف« این اجرا به زیبایی در محور 
عمودی اتفاق افتاده اس��ت. شاعر با تقلیل 
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ارکان ش��عر، که در بحث سرعت بخشیدن 
به کلام به آن پرداخته ش��د، عملاً شکسته 

شدن وزن را اجرا کرده است.
سی��امک بهرام‌پرور با تقطیع چارپاره‌ای 
غزل و تبدیل ه��ر مصرع به دو نیم مصرع 
امکان نَفس��گیری را ب��رای مخاطب فراهم 
ساخته و این امر خوانش شعر را ساده‌تر و به 

تبع آن سرعت خوانش را بیشتر می‌کند.
مالک کل فصلهایی تو

توی دشت تو برف می‌بارد
نفست هرم باد تابستان

عطر آغوش تو همیشه بهار
(به رنگ نارنگی)

• کلیشه
در کن��ار تصویرس��ازی‌های بدیع و زیبایی 
ک��ه سی��امک بهرام‌پ��رور در مجموعة به 
رنگ نارنگی ارائه داده اس��ت، که سهم آنها 
در کل مجموعه قابل تأمل اس��ت، ش��اهد 
تصویرسازی‌های کلیشه‌ای و کوششی نیز 
هس��تیم. با مطالعة این رویکرد س��رایش 

سیامک بهرام‌پرور با تقطیع چارپاره‌ای غزل و 
تبدیل هر مصرع به دو نیم مصرع امکان نَفسگیری 
را برای مخاطب فراهم ساخته و این امر
 خوانش شعر را ساده‌تر و به تبع آن 
سرعت خوانش را بیشتر می‌کند.

شاعری را می‌بینیم که قصد عرض اندام در 
گسترة زبان داشته است.

و الیل و النهار که لیلی جنون توست
نصف النهار حادثه بر استوای من

این عطر مریم است که پیچیده در فضا
تصلیب می‌شوم که تویی جلجتای من

(روشنای من)
فقط اگر ننشستی کنار من یعنی

هدایتِ منِ شاعر به سمت زنده به گور
(چلة سکوت)

کتاب کفشهای مکاشفه، از احمد عزیزی، 
که س��ال 1369 به چاپ دوم رسیده بود، 
مالامال از اين‌گونه کوشش در شعر است؛ نظیر:

از سمرقند است عطر چایشان
در بخارای سماورهایشان

(ص 49)
نمره دارد امتحان صبرشان

اختیاری نیست درس جبرشان
(ص 51)

برق اسکندر جهید از جانمان
اشک اول ریخت بر دامانمان

(ص 203)

الت��زام بهرام‌پ��رور ب��ه رعای��ت اصل 
مراعات‌النظیر و تلاش برای ایجاد »خانوادة 
واژگانی« در هر بیت برخی از شعرهای او را 

از طراوت انداخته است.
در خواب اگرچه هر شبه سوزانده‌‌ایمشان

هر صبح ما و خیزش ققنوس میله‌ها
(میله‌ها)
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تو نژادت جنوبی است، آفتاب دم ظهر
من پر از بوی باران، من تبارم شمالی

(خوب، بد، زشت)
و از جنوب ده ما به شهرتان راهی است

کشیده تا دم دروازة شمالی عشق
(سفر)

به عطر وحشی باران، به شور باید رفت
به سرزمین ستاره، به نور باید رفت

(جهان بی‌پرنده)
زبان سرخ و سر سبز ... آی انت الحق

برس به داد دل من ... نیای من، منصور
(چلة سکوت)

البت��ه مراعات‌النظیر تکنیکی اس��ت که 
بهرام‌پرور در اکثر موارد از آن به‌خوبی بهره 

جسته است.
برخی از آرایه‌های ادبی که بر موسی��قی 
افزوده‌اند  بهرام‌پ��رور  معن��وی ش��عرهای 

عبارت‌اند از:
• تلمیح

آن مولوی که ماه تو را شمس دیده است
فهمیده رقص گیس تو هم جز سماع نیست

حافظ که ساق پای تو را دید می‌زند
از یاد برده است که ساقی و جام چیست
(همه شاعران تو)

اشاره به:
رشتة تسبیح اگر بگسست، معذورم بدار

دستم اندر ساعد ساقی سیمین ساق بود
(حافظ)

در خط به خط شعر جوانش قدم زدم

تو آن زنی زنی که مسوّد شدی در او
پیراهن تو را به تن شعر کرد تا

همراه برکه با تو شود گرم گفتگو
(همة شاعران تو)

اشاره به:
زن جوان غزلی با ردیف آمد بود

که بر صحیفة تقدیر من مسوّد بود
(حسین منزوی)

فاصل��ه جمع آب و تن تو ضرب در وقت 
تن شستن تو

خس��ته منهای پیراهن تو برکه را کرده 
حالی به حالی

(حسین منزوی)

• حسن تعلیل
باور کن استواری هر عشق بوسه است

دست مرا بگیر که برهان بیاورم
آه! ای دلیل، آتش لب را شکوفه کن

تا باز هم به معجزه ایمان بیاورم
(بهارانه‌های چای)

•  مراعات‌النظیر
دریا و عطر ماسه و امواج وحشی‌اش

در پای جنگلی که خودش پا به پای من
(روشنای من)

قسم به آب که نگذارم از هجوم عطش
شکسته‌تر بشود کوزة سفالی من

(سفر)
حضور تو غزل و ترمه و شراب و ترنج
غیاب تو کفن و سدر و پنبه و کافور

(چلة سکوت)
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• تضاد
باور نکن که نقطه شَوَم، بی‌خیال و شوم

بر جملة شروع تو پایان بیاورم
(بهارانه‌های چای)

)شروع ـ پایان(
این عاشقانه است که هی ظالمانه بر

ابر لطیف تو سوهان بیاورم
(همان)

)لطیف ـ سوهان(
حالا که چلستون غزل بیستون شده

ویرانه را دوباره به سامان بیاورم
(همان)

)چلستون ـ بیستون(، )ویرانه ـ سامان(
ای لبانت به رنگ نارنگی
رنج نارنج را به من بسپار

(به رنگ نارنگی)

)رنگ ـ نارنگ(، )رنج ـ نارنج(
آنجا که دود می‌شود ارباب هر چه بود

»هست«ی که نیس��ت ... می‌شود آیا؟! 
خدای من

(روشنای من)

)هست ـ نیست(
سخن پایانی اینکه رویکرد تغزلی سیامک 
بهرام‌پرور ه��یچ‌گاه او را از توجه به جامعه 
و ش��عر اجتماعی غافل نکرده است. نکتة 
قابل تأمل آن اس��ت که بهرام‌پرور رویکرد 
اجتماعی را در چارپ��اره بهتر از غزل اجرا 
کرده اس��ت. چارپارة »ش��بانة باغ« یکی از 

نمونه‌های موفق شعر اجتماعی است. برای 
دکتر سیامک بهرام‌پرور روزهایی سرشار از 

شعر و ترانه آرزومندم.

منابع
آریانپور، امیرحسی��ن )1354(، جامعه شناس��ی هنر، 

تهران، دانشکده هنرهای زیبا.
جمالی، ش��هروز. کیهان فرهنگی، مهر 1383، ش��مارة 

.216
خبره‌زاده، علیرضا )1352(، گزیده ادب پارسی، تهران، 

زمان.
ش��فیعی کدکن��ی، محمدرض��ا )1359(، ادوار ش��عر 

پارسی، تهران، توس.
عزی��زی، احمد )1369(، کفش��های مکاش��فه، تهران، 

الهدی.
 http://www.bashgah.net/pages عل��ي،  زماني��ان، 

 24681.html
http://www.hawzah.net/hawzah/ طاه��ره،  کمالي، 
Magazines/MagArt.aspx?MagazineNumberID
http://www.bashgah.net/pages18367.  ،کلهر، سينا

html
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درخت محافظه‌کار اس��ت دومین مجموعه 
شعر منیره حسین‌پوری، شاعر جوان اهل 
طبس، اس��ت ک��ه اواخر س��ال 1390 از 
سوی انتشارات رسانة اردیبهشت، در قالب 
کتابهای »صدای تازه«، در س��ه‌هزار نسخه 

منتشر شده است.
در کتاب درخت محافظه‌کار اس��ت 45 
ش��عر آزاد در 95 صفحه چاپ شده است، 
ک��ه اکثر آنها ش��عرهایی کوتاه‌اند. موضوع 
7 ش��عر دفاع مق��دس و موضوع 5 ش��عر 
عاش��ورا و شخصیتهای آن است. یک شعر 
ح��ال و هوای زیارت امام هش��تم را دارد و 
یک ش��عر هم برای فلسطین سروده شده 
اس��ت. اگر بخواهیم با زبان ریاضی حساب 
کنیم، تقریباً یک‌سوم اشعار کتاب شعرهای 
موضوعی اس��ت. با توجه به این یک‌سوم و 
دیگر شعرهای این مجموعه می‌توان به این 

نگاهی ب�ه کتاب »درخت محافظه‌کار اس�ت«، 
مجموعه اشعار منیره حسین‌پوری
سلمان نظافت‌یزدی

شعر فقط در پایتخت اتفاق نمی‌افتد!

نتیجه رسید که حسی��ن‌پوری، در جایگاه 
ش��اعری جوان، با نگاهی متعهدانه ش��عر 
می‌سراید؛ هرچند تعهد در شعر به تعریفی 
جامع و کامل نیاز دارد و به نظر می‌رس��د 
گاهی تعهد بیش از اندازه به سیاس��ت روز 
وابسته می‌شود، اما تعهد در شعرهای این 

کتاب از این جنس نیست.

چه لحظه‌های روشنی!
یک��ی از ویژگیهای این کتاب و ش��اعر آن 
کش��ف لحظات ن��اب از اتفاق��ات زندگی 

یکی از ویژگیهای این کتاب و شاعر آن کشف 
لحظات ناب از اتفاقات زندگی روزمره است؛ چیزی 

که باعث می‌شود زبان شعر، به‌خصوص شعر آزاد، 
از نثر متفاوت شود و مخاطب را به تأمل وادارد و 

اکثر این کشفها هم در شعرهای کوتاه این مجموعه 
رخ می‌دهد
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روزمره است؛ چیزی که باعث می‌شود زبان 
شعر، به‌خصوص ش��عر آزاد، از نثر متفاوت 
شود و مخاطب را به تأمل وادارد و اکثر این 
کشفها هم در شعرهای کوتاه این مجموعه 
رخ می‌دهد. در ادامه به چند ش��عر اش��اره 

خواهیم کرد.
شعر »شمع خاموش«، در صفحة 8 کتاب:

می‌ش��مارم/ ش��معهای س��وختة روی 
کیک را/ تا یادم بیاید چند س��اله‌ام/ تا 
یادم بیاید/ چه لحظه‌های روش��نی را/ 

به‌سادگی فوت کرده‌ام!
ش��عر در ن��گاه کلی دربارة جش��ن تولد 
گرفتن و فوت کردن شمعهای روی کیک 
تولد است؛ اما شاعر، با نگاهی تیزبینانه، که 
بدون شک از ابزار لازم یک شاعر است، فوت 
کردن شمعها را با از دست دادن لحظه‌های 
شاد و گذشتن عمر برابر می‌بیند. در کلمة 
ف��وت هم ایهام��ی وجود دارد ک��ه از نظر 

مخاطب حرفه‌ای پوشیده نمی‌ماند.
شعر »لبخند«، در صفحة 26 کتاب:

دل یخ/ آب می‌ش��ود/ وقتی جوانه‌ای/ به 
او/ می‌خندد.

با این تصویر ش��اید باره��ای بار همگان 
برخورد کرده باشند که گیاهی سر از برف 
درآورده باش��د در جس��تجوی آفتاب، اما 
ه��یچ‌گاه این‌گونه که ش��اعر این مجموعه 
بیان کرده به آن نگاه نکرده باشند. در این 
ش��عر کوتاه حسی��ن‌پوری دلیل آب شدن 
برف و یخ زمس��تان را آمدن بهار نمی‌داند، 
بلکه خندیدن جوانه را موجب آب شدن یخ 
می‌داند! از نگاه آرایه‌ای هم این شعر بر پایة 

آرایة حسن تعلیل شکل گرفته است.
ش��عر »قول«، در صفح��ة 70 کتاب، به 

کودکان معلول تقدیم شده است:
پدر می‌داند/ برای معدل بیست تو/ نباید 

قول دوچرخه/ بدهد!
همة پدرها یا همة ک��ودکان بارها برای 
معدل بیس��ت ق��ول دوچرخ��ه داده‌اند یا 
گرفته‌ان��د؛ ام��ا پ��دران ک��ودکان معلول 
نمی‌توانند به کودکش��ان ق��ول دوچرخه 
بدهند! حسی��ن‌پوری زیرکانه این اتفاق را 
به‌س��ادگی بیان می‌کند. در این شعر نه از 
آرایه‌های ادبی ـ البته اگر از ایجاز صرف‌نظر 
کن��یم ـ خب��ری هس��ت و ن��ه از بازیهای 
زبانی. شعر فقط سرشار از احساس است و 
مخاطب ناگهان با چیزی خلاف‌آمدِ عادت 
مواجه می‌شود و همین باعث می‌شود این 

با این تصویر شاید بارهای بار همگان برخورد کرده 
باشند که گیاهی سر از برف درآورده باشد در 
جستجوی آفتاب، اما هیچ‌گاه این‌گونه که شاعر 
این مجموعه بیان کرده به آن نگاه نکرده باشند.
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شعر کوتاه جزو بهترینهای این کتاب شود.
حسین‌پوری در استفاده از این شگرد در 
بعضی شعرهایش موفق نمی‌شود یا به اندازة 
ش��عرهایی که ذکر آنها رفت کش��فهایش 
تأثیرگذار نیس��ت و اتفاقی که در شعر رخ 
می‌دهد آن‌قدرها ش��اعرانه نیس��ت که بار 

شعر شدن کلمات را به دوش بکشد.
شعر »شطرنج«، در صفحة 75 کتاب:

انقلابیون/ شاه را از صفحة شطرنج/ بیرون 
کردند/ غافل از اینکه سربازهایش/ هنوز/ 

بر صفحه می‌تازند!
شعر »لج«، در صفحة 28 کتاب:

تو آن‌سوی در/ به انتظار من ایستاده‌ای/ 
اما کلید و قفل با هم لج کرده‌اند/ می‌روی 

و/ دل کلید/ می‌شکند در قفل!

شعر، شعار، اجتماع!
حسی��ن‌پوری، در مقام ش��اعری جوان، به 
اتفاقها و مسائل اطرافش بی‌توجه نیست و 
بارها در شعرهای این کتاب به مقولة دفاع 
مقدس، جنگ، و فلسطین اشغالی با نگاهی 
اجتماعی می‌پردازد، که گاه موفق اس��ت و 
گاه از ورطة ش��عر به ورطة ش��عار می‌افتد. 
شعاری شدن شعرهای دفاع مقدس به باور 
عده‌ای لازمة این‌گونه ش��عر است و به باور 
عده‌ای دیگر آفت. اما به نظر می‌رسد با دور 

شعاری شدن شعرهای دفاع مقدس به باور عده‌ای 
لازمة این‌گونه شعر است و به باور عده‌ای دیگر 

آفت. اما به نظر می‌رسد با دور شدن از سالهای اولیة 
جنگ باید حالت شعاری این شعرها کَمرَنگ‌تر شود.

ش��دن از س��الهای اولیة جنگ باید حالت 
ش��عاری این شعرها کَمرَنگ‌تر شود. با این 
همه ش��عر »آرزو«، در صفح��ة 28 کتاب، 
یکی از شعرهای موفق این کتاب است که 

برای فلسطین سروده شده است:
دنیا کاش به عقب برمی‌گشت/ گلوله به 
لولة تفنگ/ و زیتون به ش��اخة مجروح/ 
آن‌گاه دیگر هیچ مادری/ به آغوش خالی 

خویش/ شیر نمی‌داد.
اما در شعر »اکسیژن«، که برای جانبازان 
شیمیایی سروده شده است، شعاری شدن 

از شعریت کاسته است:
سرت منت گذاشته/ حتی همین دستگاه 
اکسیژن/ و فرزندت می‌ترسد/ از سهیمة 
بعد از تو/ اما هنوز بعضی سر جنگ دارند/ 
این بار چگونه باید دفاع کنی/ وقتی روی 

این تخت/ نفسهایت/ تکه‌تکه می‌شود ...
یا شعر »نشکس��تنی«، که به جانبازان 

اعصاب و روان تقدیم شده است:
را  همه‌چ��یز  گل��دان/  ل��یوان/  آین��ه/ 
شکس��ته‌ای/ اما/ تنها چ��یزی که هرگز 

نخواهی شکست/ قلب من است!
به نظر می‌رس��د ش��اعر این مجموعه، 
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اگ��ر عمیق‌تر و دقیق‌تر ب��ه دفاع مقدس و 
جنگ می‌پرداخت، می‌توانست با توجه به 
اس��تعدادی ک��ه دارد پنجره‌های جدیدی 
را در این‌گونه ش��عر بگشاید؛ که متأسفانه 
با عجل��ه و نگاهی دم‌دس��تی و تکراری به 
این مقوله خ��ود و مخاطبانش را از اتفاقی 
خوشایند در این عرصه محروم کرده است. 
البته این نگاه تکراری و شعاری در شعرهای 
اجتماعی این ش��اعر هم دیده می‌شود، که 
به یک نمونه از آنها اش��اره می‌ش��ود. شعر 

»سقف«، در صفحه 47 کتاب:
سقف چکه می‌کرد/ پدر عرق می‌ریخت/ 
من دختر بودم/ سقف چکه می‌کرد/ پدر 

نبود/ من مرد شده بودم!

گره بزرگ کلمات!
یکی از نکات مهمی که به نظر می‌رسد هر 
ش��اعری در شعر آزاد باید به آن توجه کند 

استفادة مناسب از کلمات است؛ به‌خصوص 
در شعرهای کوتاه آمدنِ هر کلمه باید دلیلی 
داشته باشد تا از شعر بیرون نزند و مخاطب 
پس از خوانش به این نکته پی نبرد که این 
کلمه در ش��عر اگر نباشد اتفاقی نمی‌افتد. 
در چند شعر با این ضعف روبه‌رو می‌شویم 
و به نظر می‌رس��د که ش��اعر این مجموعه 
چندان در انتخاب کلمات وسواس به خرج 
نمی‌دهد، که همین امر باعث می‌ش��ود از 
فخامت و استواری زبان در بعضی از شعرها 

کاسته شود.
شعر »گره بزرگ«، در صفحة 9 کتاب:

از این ستون/ تا آن ستون .../ و ما رسیدیم 
به س��تون بعدی/ مرگ ایس��تاده بود به 
انتظارمان/ شاید مرگ/ فرجی بود/ برای 

گره بزرگ به نام زندگی!
که س��طر آخر ای��ن ش��عر را می‌توان 
این‌گونه دوباره‌نویس��ی ک��رد: »برای گره 
بزرگ زندگی«. اصلاً ن��یازی به آوردن »به 

نام« نیست.
ش��عر »نزدیک به م��رگ«، در صفحة 
39 کت��اب، که تقدیم ش��ده ب��ه معصومه 

سرطانی:
م��ادر اس��ت ... / ام��ا س��وهان نمی‌زند 
ناخنهایش را/ ه��ر روز/ دواگلی می‌زند/ 
به زخم انگشتانش/ عاشق زندگی است/ 

به نظر می‌رسد شاعر این مجموعه، اگر عمیق‌تر 
و دقیق‌تر به دفاع مقدس و جنگ می‌پرداخت، 
می‌توانست با توجه به استعدادی که دارد 
پنجره‌های جدیدی را در این‌گونه شعر بگشاید؛ 
که متأسفانه با عجله و نگاهی دم‌دستی و تکراری 
به این مقوله خود و مخاطبانش را از اتفاقی 
خوشایند در این عرصه محروم کرده است.
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گرچه هر روز/ خودکش��ی می‌کند با دار 
قالی‌اش/ و غده‌ه��ای گاه و بی‌گاه/ تنها 
جوانه‌های ناخواس��ته اس��ت/ که س��بز 
می‌ش��ود در او/ او به مرگ بسیار نزدیک 
است/ و همیشه لبخند می‌زند/ معصوم/ 

درست مثل اسمش ...
سطر اول )مادر است ...( در ساختمان 
این شعر ضروری نیست و کلمات »بسیار« 
و »همیشه« هم در س��طرهای پایانی اگر 

حذف شوند، به شعر ضربه‌ای نمی‌زند.

سرانجام
کتاب درخت محافظه‌کار است را ـ با توجه 
به سن ش��اعر )24 سال(، دوری از مرکز و 
محیطهایی که به ش��عر به صورت جدی‌تر 
پرداخته می‌ش��ود، و با توج��ه به پاره‌های 
درخش��ان در اش��عار و چندین شعر خوب 
ـ به منزلة دومین حضور جدی ش��اعر در 
ای��ن عرصه، می‌توان به ف��ال نیک گرفت. 
حسی��ن‌پوری می‌تواند در آین��ده با توجه 
بیش��تر به تجربیات شخصی و وسواس در 

زبان به شاعری توانمند تبدیل شود.
درخ��ت محافظه‌کار اس��ت ن��گاه ناب 
یک ش��اعر است؛ ش��اعری که شعرهایش 
به بازیهای زبانی و فلسفه‌های رایج روزگار 
آلوده نیست و می‌توان این کتاب را نمونه‌ای 

نگاه ناب یک شاعر است؛ شاعری که شعرهایش 
به بازیهای زبانی و فلسفه‌های رایج روزگار آلوده 
نیست و می‌توان این کتاب را نمونه‌ای از رشد و 

تعالی شعر در میان شاعران جوان انقلاب دانست 
و به این نکته رسید که شعر فقط در پایتخت 

اتفاق نمی‌افتد.

از رشد و تعالی شعر در میان شاعران جوان 
انقلاب دانست و به این نکته رسید که شعر 
فقط در پایتخت اتفاق نمی‌افتد. نیاز جدی 
در زمینة توجه به ش��اعران شهرس��تانی و 
دور از مرکز احس��اس می‌شود. تا آنجا که 
ممکن اس��ت نهادهای متولی حوزة ش��عر 
باید به ش��اعران دور از مرکز توجه کنند تا 
در آینده به س��بب استفاده نکردن از همة 
پتانسیلهای ش��عر جوان انقلاب افسوس و 

غبنی احساس نشود.
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محمدکاظم کاظمی ش��اعر است و منتقد 
نیز و در هر دو این ناسازان با هم قامتی به 
تعادل و مزاجی به سال�مت دارد؛ یعنی که 
او در شعرش س��خنوری اهل فهم است و 
معنی و واجد دغدغه‌های ارجمند انسانی که 
سخن به سلاست و سلامت می‌گوید و در 
سوی دیگر ماجرا منتقدی است که هنگام 
جلوس به کرس��ی نقد و قضاوت به عدالتِ 
ادبیات و قوانین و قواعد آن مؤمن است و از 
سبیل انصاف و انسان منحرف نیست. و این 
هر دو را با هم داشتن حکایت دو پادشاهی 
است که به استثنا در اقلیمی گنجیده‌اند و 

دو تیغی که به یک نیام خفته!
تأمل��ی کوت��اه در م��رور ش��خصیتهای 
شناخته‌ش��دة ش��عر معاصر، که دستی به 
ج��دّ بر آت��ش نقد نیز داش��ته‌اند، و قیاس 

میزان توفیق ایش��ان در دو حوزة یادشده 
نش��ان می‌دهد که استثنا دانستن کاظمی 
و معدودی دیگر در تکرار توانایی در هر دو 
حوزه و برقراری تعادل میان ایش��ان امری 
بسی��ار غریب و دور از ذهن نیست. مرور و 
قیاسی میان شعرها و نقدهای کسانی چون 
خانلری، براهنی، رؤیایی، و ... تا خرمشاهی 
و شکارسری و ... خود به خود اثبات همین 

مدعای روشن است.
در ای��ن مج��ال کوتاه و کم‌عمق س��عی 
خواهد شد که نگاهی از سرِ دقت به هر دو 
حوزة فعالیت محمدکاظم کاظمی افکنده 
شود و وجوهی کمتر بازگو‌شده در شناخت 
و شناس��ایی ش��خصیت ادبی این اس��تاد 
صاحب‌کسوت ادبیات جوانِ پس از انقلاب 

مورد بحث و تابش نور نظر قرار گیرند.

)نقدی بر مجموعه آثار محمدکاظم کاظمی(
کاظم رستمی

“چه گفتن”، همراه “چگونه گفتن”
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کاظمی منتقد
محمدکاظم کاظمی را، خاصه در دهة اخیر، 
بیش از ش��عر به نقد و نظر و حتی به ردای 
معلمی در ش��عر می‌شناسند و این موضوع 
نکتة پوشیده‌ای نیست؛ که آثار قلم و ذهن 
این استاد خراسان‌نشین به صدق این گزاره 

شهادت خواهند داد.
نقد را تشخیص محاسن و معایب سخن و 
نشان دادن بد و خوب اثر ادبی و نیز بررسی 
قواعد و اصول یا علل و عوامل این حسن و 
عیب یا بد و خوب دانسته‌اند. به دیگر بیان، 

نقد »بهینِ چیزی را برگزیدن« است.
رنه ولک در ابتدای کتاب گرانسنگ تاریخ 
نقد جدید خود مانیفس��ت ی��ا مرامنامه‌ای 
دارد که بندهایی از آن برای هر منتقد و هر 
پژوهشگر حوزة ادبیات و برای عدم انحراف 
از نقدی صحیح و منصفانه، خاصه در وادی 

شعر، لازم‌الاجرا است.
او در آغازین صفحات کتاب این گزاره‌ها 
را برای یادآوری به خود و مخاطبش تکرار 

نقد را تشخیص محاسن و معایب سخن و نشان دادن 
بد و خوب اثر ادبی و نیز بررسی قواعد و اصول یا علل 
و عوامل این حسن و عیب یا بد و خوب دانسته‌اند. به 
دیگر بیان، نقد »بهینِ چیزی را برگزیدن« است.

می‌کند. تو گویی شاهدی در دادگاه نقد است 
که قبل از شهادتِ خویش سوگندنامة ثابتی 
را باید قرائت کند و اش��اره به بعضي از آنها 
خالي از فايده‌اي نيس��ت. اميدوارم صداقت 
و اص��ول عقيدتي‌ام را حفظ كرده باش��م.

ـ اينكه اثر ادبي، اگرچه ساخت زباني است، 
در عين حال به جهان خارج راجع اس��ت.

ـ اينك��ه بنابراين نمي‌توان آن را فقط به 
مدد زب��ان توصيف كرد؛ بلكه معنايي دارد 
حاكي از وضعيت آدمي و جامعه و طبيعت.

ـ اينك��ه هم��ة احتجاج��ات در زمين��ة 
نسبيت‌مداري سرانجام به بن‌بست مي‌رسد.

ـ تحليل و تفس��ير و ارزش��يابي مراحل 
به‌هم‌پيوستة فرآيندي واحدند ...

ای��ن گزاره‌ها را بای��د نوعی اخلاق نقد و 
معیار نقد صحیح دانس��ت؛ و محمدکاظم 
کاظمی را می‌توان از معدود منتقدان پایبند 
به اصول اخلاقی و حرفه‌ای نقد دانست. اما 
به جز اینها نکتة مهمی که در شناخت شیوة 
نقد کاظمی باید به آن پرداخت »چیستیِ 

معیار و میزانِ نقد« است.
به فرضِ مراعات هم��ة اصولِ اخلاقی و 
حرفه‌ای نقد، آیا چ��ه چیزی را باید معیار 
نقد دانست؟ یا اینکه خط‌کشِ نقد چیست 

و چه مشخصه‌ای دارد؟
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در تعری��ف عل��م منطق گفته‌ان��د: »آلة 
قانونیة تعصمُ مراعاتها الذهن عن الخطأ فی 
الفکر.« یعنی منطق معیار و میزانی قانونمند 
است که مراعات آن ذهن را از خطای تفکر 

مصون می‌دارد.
با این تعریف به نظر می‌رسد معیار و میزانِ 
نق��دِ صحیح در حوزة ادبیات را باید منطقِ 
ادبیات و روشِ اندیشی��دنِ ادبی در ساحت 
یک زبانِ خاص یا در مواردی خاص ساحتِ 
ادبیات به طور عام دانس��ت و در تشخیص 
ب��د و خوب و قوت و ضعف یک اثر ادبی از 
این معیارها بهره جست. در نقطة مقابل این 
الگو، که سال�مت و عدالت در نقد و نظر را 
به دنبال خواهد داش��ت، روش و شی��وه‌ای 
قرار دارد که متأسفانه روشِ غالب و مطرح 
نقدِ ادبیِ معاصر در ایران به شمار می‌آید و 
آن مال�ک و معیار قرار دادنِ خودِ منتقد و 
شعرِ او و صورتِ سلیقة او به منزلة خط‌کش 
نقد است. به این معنا که مثلاً فلان جناب 
منتقد از آنجا که در طبع‌آزمایی با قالبهای 
کلاسیک یا به عبارتی سنتی1 توفیق نیافته 
و به ش��عرش اقبال چندانی نش��ده است، 
مبن��ای نقد خود را بر رد و انکار این قالبها 
گذاشته یا آن دیگری که به عکس این یکی 

عمل می‌کند نیز هم.

به ه��ر روی نمی‌ت��وان و نباید ملاک و 
خط‌کش نقادی را صورت سلیقة2 منتقد و 
شیوه‌ای که او در نوشتن شعر دارد به حساب 
آورد؛ چ��ون در این صورت معیار نقد دیگر 
ادبیات و قوانین آن نخواهد بود، بلکه سلیقه 
و »چون م��ن می‌پس��ندمِ« منتقد ملاک 
می‌شود، که این را عالم بی‌دلیلی باید خواند.

محمدکاظم کاظم��ی در مقاله‌ای با نام 
»بمگو صعب‌تراشی‌ست، تو سهل‌‌اندیشی« 
در مبحث دلیل استفادة علی معلم از اوزان 
بلند در مثنوی و معارضانش س��خنی دارد 
که خواندنش به منزلة شاهد سخن بالایی 

ما خالی از فایده‌ای نیست:
خانم معظم��ه اقبالی ـ اعظم ـ در کتاب 
ش��عر و شاعران در ایران اسلامی یکی از 
معارضان اصلی مثنوی با وزن بلند است. 
ایشان ادعا می‌کند که چون این وزنها با 

ایشان ادعا می‌کند که چون این وزنها با این قالب 
هماهنگ نیستند، مثنوی در اوزان بلند مردود 

است؛ ولی متأسفانه هیچ دلیلی بر این ادعا عرضه 
نمی‌کند. ما به‌راحتی می‌توانیم بپرسیم که »از 

کجا دریافته‌اید وزن بلند با قالب مثنوی هماهنگ 
نیست؟« و نیز می‌توانیم متقابلاً مدعی شویم که 

»خیر، این وزن کاملاً با این قالب هماهنگ است.« و 
می‌دانید که در عالم بی‌دلیلی حرف هر کسی برای 

خودش اعتبار دارد.
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این قالب هماهنگ نیس��تند، مثنوی در 
اوزان بلند مردود اس��ت؛ ولی متأسفانه 
ه��یچ دلیلی بر این ادعا عرضه نمی‌کند. 
م��ا به‌راحتی می‌توانیم بپرسی��م که »از 
کجا دریافته‌اید وزن بلند با قالب مثنوی 
هماهنگ نیست؟« و نیز می‌توانیم متقابلاً 
مدعی شویم که »خیر، این وزن کاملاً با 
این قالب هماهنگ است.« و می‌دانید که 
در عالم بی‌دلیلی حرف هر کس��ی برای 
خودش اعتب��ار دارد. )محمدکاظم کاظمي، 
1373، صص 26 ـ 31 و مرکز آفرينشهاي ادبي 

حوزة هنري، 1388، صص 69 ـ 86(

نمونة این نوع مدعاها را به تعداد بسی��ار 
زیادی می‌توان در تاریخ نقد معاصر فارسی 
یافت؛ که عمده‌ترین دلیلی که صاحبان این 
قسم از ادعاها برای گزاره‌های بدل از وحیِ 
منزلِ خویش ارائ��ه می‌دهند همانا »چون 

من دلم می‌خواهد« است.
نکته‌ای وجود دارد که باید به اش��اره‌ای 
مختصر حتی ب��ه آن پرداخت و آن اینکه 
تعدادی از منتق��دان اخیرِ ما حتی همین 
میزان از درشت‌استخوانی را هم ندارند که 
چنین پاسخی ارائه دهند و لاجرم به پسِ 
پشتِ آرایه‌ها و حرفهای انسان نیست‌انگارِ 
غربی می‌گریزن��د و از این منظر مفعولیت 
تفکر خویش را بیش��تر به رخ می‌کشند و 
گاه��ی کارِ این بیچارگ��ی و میانمایگی به 

جایی می‌رسد که مخاطب هم به حالشان 
رقّت می‌کند.

اینج��ا بحثی درمی‌گیرد ک��ه نگارنده از 
ورود به آن پرهیز داش��ت و ش��اید صرف 
ورود به این بحثِ تحشیه‌ای از یکدستی و 
همگونی این کلام بکاهد؛ اما گویا چاره‌ای 

از این آوردگاه نیست.
بررسی روانشناسانة شخصیتِ هنرِ انسانِ 
غربی3 و ترکیب حاص��ل جمع این نگاه با 
بررسی پدیدارشناختی اجتماعی این انسان 
در وادیِ هن��ر گزاره‌ای ب��ا این مضمون را 
پیش روی پژوهشگر این مفاهیم روشن می 
کند: »آن« و »لحظة« آفرینش انسان غربی 
لحظة رسیدن به انتهای پوچی و به عبارتی 
نقطة پایان جس��تجوی روانِ انسانِ مادی 
برای اغناس��ت و این نقط��ه را نقطة پایانِ 
لذت می‌توان نامید. ب��رای دریافت مفهوم 
رسیدن به این مرحله از آفرینشگری، باید 
یک دوره از تاریخ هنر غرب را با این رویکرد 
و با مراجعه به دستنوشته‌های فردی و نقد 
و نظرهای دیگران در خصوص ش��خصیت 
خلاقه و ف��ردی و اجتماعی هنرمند غربی 
مورد مداقه و بررس��ی ق��رار داد. مثالهای 
فراوانی در ای��ن حوزه وجود دارد؛ از جمله 
برش��ت، دی اچ لارنس، همینگوی، سارتر، 
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انسان شرقی و به‌خصوص انسان شیعی آن‌قدر 
سرشار از محتوا و معناست که اصولاً نمی‌تواند به 

آن حد از نهایت نیست‌انگاری برسد تا از او انتظار 
مفعولیت در مقابل فرم را داشت، بلکه او در نهایت 

ماجرا می‌تواند مبدل به نوعی انسان کنش‌پذیر 
یا منفعل در مقابل انفعال ساختارمند انسان 

نیست‌انگارِ اصیل شود

بکت، وولف، جیمز جوی��س، الوار، و ... که 
بررسی زندگی هنری و اجتماعی‌شان خالی 

از فایده‌هایی نخواهد بود.
در این »آن« و »لحظه« آنچه قابل خلق 
اس��ت فرم اس��ت و این فرم شکوفایی فکرِ 
انسان مأیوس است ...4 و این خلاقیت یعنی 

هنرِ نیست‌انگار والخ.
در نقط��ة مقاب��ل اما انس��ان ش��رقی و 
به‌خصوص انس��ان شیعی آن‌قدر سرشار از 
محتوا و معناس��ت که اصول��اً نمی‌تواند به 
آن حد از نهایت نیس��ت‌انگاری برسد تا از 
او انتظار مفعولیت در مقابل فرم را داشت، 
بلک��ه او در نهایت ماجرا می‌تواند مبدل به 
نوعی انسان کنش‌پذیر یا منفعل در مقابل 
انفعال ساختارمند انسان نیست‌انگارِ اصیل 

شود و قس علی هذا ...
دل��یل این ام��ر را باید در وابس��تگی و 
درهم‌تنیدگی همة ش��ئون انسان شرقی با 
مفاهیم توحیدی و وحیانی جستجو کرد و 
این مسئله‌ای است که صرف‌‌نظر از اعتقاد 
یا باور این انس��ان به ای��ن مفاهیم مطرح 
می‌شود که در ناخودآگاه او حقیقت روشنی 

به نام مرگ‌آگاهی را بنا می‌سازد.
بنابراین راه خلاقیت و آفرینش در غرب 
و شرق یا به عبارتی در قلمرو نیست‌انگاری 

و مرگ‌آگاهی دو راه کاملاً متفاوت و در دو 
جبهة مختلف است و ... الخ.

ذک��ر یک مث��ال از این دوگانگ��ی راه و 
مسی��ر در دو س��وی عالم اندیشه خالی از 
فایده نیست؛ مثلاً وقتی انسان نیست‌انگار 
غربی ب��رای ایجاد فرمهای جدید چند نوع 
فضاس��ازی و ماجرای رئال را همچون یک 
دروغ و یک س��ورئال در هم می‌تند و چیز 
جدیدی خلق می‌کند که به آن رئالیس��م 
جادویی می‌گویند، از آن قبیل که بورخس 
در الف و دیگر همگنانش کرده‌‌اند، انس��ان 
شرقی حقایقی را که در نگاه او باطن و اصل 
اصیل عالم اس��ت به صورت و ظاهر اشیا و 
پدیده‌ها نسبت می‌دهد و از قبل این »نفخِ 
روح در اشیا« و زنده کردن بی‌جانان سعی 
در پرده‌گشایی و کش��ف راز و در حقیقت 
ماجرا سعی در تصرف بکر دارد، مثل بیدل 

و حرفهایش ...



166

از این منظر است که نگارندة این سطور 
پنهان شدن منتقد ادبیات فارسی را در پس 
پشت آرایه‌ها و قوانینِ نقدِ هنرِ نیست‌انگار 
غربی، که این پنهان شدن را باید متفاوت از 
دانستن و استفادة صحیح گرفت، مفعولیت 

در تفکر نام نهاد.
حاصل این بحث را در سه گزاره می‌توان 
خلاص��ه کرد. به این صورت که نقدِ منتقد 
وقتی ب��ه عدالت نزدیک می‌ش��ود که اولاً 
مال�ک و معیار نقد س��طح یا ب��ه عبارتی 
صورت ظاهری س��لیقة منتقد نباشد. ثانیاً 
متعلق ب��ه ادبیات و بومِ ادبیات نویس��نده 
باش��د. ثالثاً حاصل اندیش��ه‌ای کنشمند و 

منطبق با منطق5 باشد.

نگاه��ی ب��ه مجموع��ه نق��د و نظرهای 
محمدکاظم کاظمی مخاطب را به این نتیجه 
می‌رساند که قضاوتهای او در کرسی منتقد 
ت��ا حد قابل قبول و خوبی واجد گزاره‌های 
سه‌گانة فوق و بر س��بیل عدالت استوارند.

ش��اید یگانه ایراد و خرده‌ای که به شیوة 
نقد کاظمی بتوان گرفت رعایت بیش از حدّ 
ملاطفت و ملایمت است که گاهی به نظر 
می‌رس��د جانب عدالت را به نفع نرنجیدن 

صاحب اثر رها کرده است.
چنین ایرادی به نقد کاظمی وارد است، 
ب��ه دو ش��رط؛ اول آنکه ثابت ش��ود لحنِ 
ملای��م کاظمی در نقد نوع��ی جانبداری و 
ارفاقِ بی‌معنی به ش��اعر است و دوم آنکه 
در بررس��ی دقیق نق��د و نظرهای او بتوان 
نمونه‌ه��ای عینی و واقع��ی از نگفتن و به‌ 

اصطلاحِ امروزی خودسانسوری یافت.
در بررسی اولین شرط برای اثبات شدن 
مورد ادعایی و با مطالعة دقیق کارنامة نقد 
محمدکاظم کاظمی آرام‌آرام حقیقتی سر 
از افق پژوهش برمی‌آورد که حلقة مفقودة 
نقدِ وارداتیِ امروز است و آن شأنی از نقد و 
نظر است که در حقیقت روح نقد کاظمی 
هم به ش��مار می‌آید و برای نامگذاری آن 
واژه‌هایی چون معلمی یا به معنای دقیق‌تر 

نگارندة این سطور پنهان شدن منتقد ادبیات 
فارسی را در پس پشت آرایه‌ها و قوانینِ نقدِ 
هنرِ نیست‌انگار غربی، که این پنهان شدن را 
باید متفاوت از دانستن و استفادة صحیح گرفت، 
مفعولیت در تفکر نام نهاد.

شاید یگانه ایراد و خرده‌ای که به شیوة نقد کاظمی 
بتوان گرفت رعایت بیش از حدّ ملاطفت و ملایمت 
است که گاهی به نظر می‌رسد جانب عدالت را به 
نفع نرنجیدن صاحب اثر رها کرده است.
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دس��تگیری مناس��ب به نظر می‌رسد. این 
سخن به این معناست که کاظمی را پیش از 
آنکه منتقدی تمام‌عیار بدانیم، که فارغ‌البال 
از اطراف و اکناف ماجرا مشغول جراحی اثر 
و مؤث��ر و هنرنمایی برای مخاطب خویش 
اس��ت، بای��د او را معلم و مرش��دی بدانیم 
که هدف اصلی او دس��تگیری از افتاده در 
راهی و راه نمایاندن به گمش��ده‌ای است و 
از این رهگذار به نقد نیز همچون دستگیرة 
دس��تگیری نظر و عنایت��ی دارد. بنابراین 
نمی‌ت��وان از او توقع داش��ت ک��ه تیغ نقد 
برکشد و چون پهلوانی مست، که به حریفی 
قدر دست یافته، مشغول سلاخی اثر و مؤثر 
شود؛ چون او معلم است و معلمی ساحتی 

قدسی دارد و الخ.
دیگر اینکه کاظمی هیچ‌گاه س��خن حق 
یا اش��کال دیده‌ش��ده‌ای را به نفع مراعات 
معلمانة خویش ناگفته و نادیده نمی‌گذارد 
و نمی‌گ��ذرد، بلکه صرفاً ب��ه لحن کلام و 
شیوة بیان مطلب دقتی تام دارد و از همین 
منظر است که مخاطب تیزفهم و زودیاب از 
رهگ��ذر نقد و نظر کاظمی به هر آنچه نیاز 
دارد ـ البت��ه به قدر داش��ته‌های کاظمی ـ 
دس��ت می‌یابد. پس شرط دوم برای اثبات 

صحت ایراد وارده هم محقق نشد.

کاظمی هیچ‌گاه سخن حق یا اشکال دیده‌شده‌ای 
را به نفع مراعات معلمانة خویش ناگفته و نادیده 
نمی‌گذارد و نمی‌گذرد، بلکه صرفاً به لحن کلام و 
شیوة بیان مطلب دقتی تام دارد و از همین منظر 
است که مخاطب تیزفهم و زودیاب از رهگذر نقد 
و نظر کاظمی به هر آنچه نیاز دارد ـ البته به قدر 

داشته‌های کاظمی ـ دست می‌یابد.

برای شاهد مدعا به چند نمونه از نقدها 
و اش��اراتِ ملیح و ملایم کاظمی به اشکال 
و ضعف ش��عرها در اشعار چند شاعر اشاره 
می‌ش��ود که خواندنش��ان خالی از یافت و 

دریافتی نیست.
احمدی در شعرهای »فراخوان خون« و 
»آن همه شیوا« از این تناسبها ]منظور 
تناسب میان کلمات است[ به‌خوبی کار 
کشیده است یا حتی می‌توان گفت کمی 
بیشتر از به‌خوبی کار کشیده؛ یعنی قدری 
زیاده‌روی کرده است. اینجا شعر همانند 
زیبارویی شده که آرایش غلیظ او روشن 
می‌دارد این زیبایی از کجا آمده اس��ت. 

)محمدکاظم کاظمي، 1378، ص 21(
من در مجموعه‌ای که از مهدی سیار در 
دست دارم نوعی اسراف در نقطه‌گذاری 
را حس می‌کنم؛ به‌ویژه کاربرد علامت ـ ! 
ـ در جای و بی‌جای و با مورد و بی‌مورد. 

)همان، ص 187(
 م��ا باید ببینیم که اصولاً آمادگی دیدن 
ـ غرایب ـ را در ش��عر داری��م یا نه؟ اگر 
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نداریم، همان بهتر که برویم و شعر رهی 
معیری یا هوشنگ ابتهاج را بخوانیم؛ اما 
اگر در پی ناش��ناخته‌ها هستیم و انتظار 
داریم ش��اعر ما را با جلوه‌های تازه آشنا 
کند، بای��د اگر عارضه‌ای هم در کلامش 
می‌بینیم، آن را مانع استفاده از بدایع آن 
ش��عر نسازیم ...؛ شعر معلم این عارضه ـ 
دشواری و تعقید ـ را دارد و من می‌پذیرم 
و می‌پذیرم که اگر این عارضه نبود، این 
شعر قوی‌تر می‌شد ... )مرکز آفرينشهاي ادبي 

حوزة هنري، 1388، صص 77 ـ 78(

بنا بر آنچه گذشت باید رأی به ردّ اشکال 
طرح‌ش��ده در شیوة نقد کاظمی داد؛ چون 
او معلمی است که سخن به مدارا می‌گوید، 
اما چشم به کژی و ناراستی کلام و مفهوم 

هم نمی‌بندد.

کاظمی شاعر
کاظمی متعلق به نسلی از شاعرانِ انقلاب6 
اس��ت که به قول خ��ودش بیش و پیش از 
آنکه به »چگونه گفتن« بیندیش��ند در پی 
»چه گفتن« بوده‌اند؛ اما امروز روزی دیگر 

است و دعوی دیگر.
س��خن امروزین صاحبان مدعا و ادعا بر 
س��ر اصالت فرم بر محت��وا و حتی اصالت 
تصویر و انیمیشی��ن بر فرم اس��ت و از این 
منظر و با این جوش��ن پای در میدان رزمِ 

وهمِ خویش می‌گذارند و از آنجایی که ما را 
به وهمِ ایشان کاری نیست و عالم دخان را 
باید که به دخانیات واگذاشت وامی‌گذاریم 
و می‌گذری��م ک��ه همین اطال�ع از اصل و 
اصالت دعوا مقال��ه و مخاطب ما را کفایت 
می‌کند. پ��س هم‌اینک ما ن��یز به میدان 
حقیق��ی و اصیل زبان فارس��ی مي‌رويم و 
ایش��ان را به همین کف به لب آوردن‌های 

مجازی وامی‌گذاریم.
محمدکاظم کاظمی را از ابتدای شاعری 
و آغازین س��روده‌هایش به م��وازات »چه 
گفت��ن« دغدغه‌مند به »چگون��ه گفتن« 
می‌یابیم و معمولاً نیز ب��ه تعادل. اصلاً این 
متعادل بودن در زیست و سرایش و انشاي 
رأی را باید شاه‌بیت شناخت شخصیت ادبی 

و اجتماعی کاظمی دانست.
ب��رای ش��رح این ویژگی ش��عر کاظمی 
مقدمه‌ای لازم است و آن توضیح سه عامل 
یا سه نوع نگاه متفاوت است که باعث تولد 
شعر در س��الهای آغازین ش��اعر می‌شود. 
این س��ه عامل، که معمول��اً، البته معمولاً، 
در ش��اعرانی که بتوانن��د از مراحل اولیة 
زب��ان‌آوری بگذرند و به س��الهای پختگی 
و تکامل ش��عری برس��ند، با ه��م ترکیب 
می‌ش��وند، یکی ن��گاه متف��اوت به جهان 
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ماده و فضاس��ازی‌های خاص با استفاده از 
تصویر و ایماژ و تخیل است و دیگری نگاه 
نحومحور به زبان و مفهوم‌سازی یا بازیهای 
ض��د مفهومی ب��ا کمک بازیه��ای زبانی و 
نحوی است که باید آن را فرمالیسم فارسی 
نام نهاد و در نهایت ایجاد فضا به وسی��لة 

مفهوم و معنا و محتوا است.7
در اینک��ه هر دو عام��ل اول را به منزلة 
مولد ش��عر نمی‌توان دارای اصالت8 دانست 
و اصالت دادن ب��ه تصویر یا فرم در نهایت 
منجر به انحطاط زبان فارس��ی و تقلیل آن 
خواهد ش��د باید مقاله‌هاي مفصلی نوشت 
و ای��ن مجال را کفایت ای��ن بحث مفصل 
نیست و به همین مقدار کفایت می‌شود که 
زبان فارس��ی را، که رنگ فرهنگ این قوم 
و جامعه اس��ت و سراسر تاریخ و حیثیتش 
را معنامحوری تش��کیل می‌ده��د، نباید و 
نمی‌توان ب��ا زبان اقوامی دیگ��ر در مغرب 
عالم، که حتی معنا و مفهومشان هم صورت 
است تا چه رسد به صورتشان که به وهم و 
انیمیشن خواهد رسید، یکی دانست و شعر 
هر دو را به یک ایدة واحد س��رود و نوشت 

و نقد کرد!
به هر حال باید کوهی باشد صاحب گدازه 
و دردی و راهی به حقیقت خون دل زمین 

نیز داشته باش��د تا از پس سالیانی چند و 
هرازگاهی س��ر به فریاد و فغ��ان بگذارد و 
شقش��قیة انهدرت ... که کاظمی از سالیان 

آغازین شعرش چنین بوده است.
شاهد حرف بالا نکته‌ای است که او در 
مقدمة کتاب پیاده آمده بودم، پیاده خواهم 

رفت دربارة اولین شعرش شرح می‌دهد:
هفت سالی است ساکن این حوالی‌ام. به 
یادم نیس��ت از کی به شعر علاقه‌‌مندم. 
فق��ط می‌دان��م که نه س��ال قب��ل فکر 
کردم می‌توانم ش��اعر باشم، با قصیده‌ای 
که نوش��تم و اولین کار ج��دی‌ام بود ... 

)محمدکاظم کاظمي، 1375، مقدمه(

نگاه��ی به اب��یات ای��ن اولین ش��عر و 
معنامحوری و سخن‌به‌دوش��ی آن خود به 
خود اثبات فهل بودن شعر کاظمی به لحاظ 
محتواس��ت و اینکه او تا از س��خن سرریز 

نشود نمی‌نویسد.
از فضایی سیاه می‌آیم

همره اشک و آه می‌آیم
غم لگدمال کرده است مرا
ناله دنبال کرده است مرا ...

زیر بار کنایه‌ها بودم
تحت تعقیب سایه‌ها بودم

سایه‌ها باز همچنان پست‌اند
با هیولای مرگ همدست‌اند )همو، 1367(

نکت��ة قاب��ل مداق��ه و صد البت��ه قابل 
الگوبرداری در ش��عر کاظم��ی بهره‌برداری 
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ش��اعر از دیدگاهه��ای منتقدان��ة خویش 
اس��ت که کاری است بسی��ار صعب و گاه 
دس��ت‌نیافتنی و از آنجا که ملاک نقدهای 
کاظمی را در یک جمله باید میزان نزدیکی 
به فن��ون فصاحت و بلاغت زبان فارس��ی 
دانس��ت، ش��عر کاظمی را وقتی در محور 
زمان به دس��ت نقد و نظر می‌سپاریم آن را 
روز به روز نزدیک‌تر به مفهوم کلام فصیح 
و بلیغ می‌یابیم و این روندگی و راهپیمایی 
کلام به س��مت این هدف را حرکتی قابل 

رصد و مشاهده می‌بینیم.
در تعریف فصاح��ت و بلاغت باید گفت 
ک��ه فصاحت به معنی اس��تفاده از کلمات 
صحیح و مرس��وم و کاربرد آنها به ش��کل 
روشن و رسا است؛ یعنی هم کلام مناسب 
و کلمة مناسب انتخاب شود و هم در جای 
مناسب خود استفاده شود. و بلاغت به این 
معناس��ت که کلام وافی به مقصود باشد و 
به شخصی بلیغ می‌گویند که بتواند ما فی 
الضمیر خود را به بهترین و قابل فهم‌ترین 

شکل بیان کند.
بنابراین می‌توان گفت فصاحت معطوف 
به ف��رم و صورت اس��ت و بلاغت معطوف 
به محت��وا و معنی. بازمی‌گ��ردم به حرف 
پیش‌گفته و آن اینکه در شعر محمدکاظم 

کاظم��ی اول��ین نکته‌ای که جل��ب توجه 
می‌کند معنامحوری و حرف داشتن است و 
در مرحل��ة بعد پایبندی و دقت او در فنون 

فصاحت و بلاغت.
برای شاهد سخن بالا به یک نمونه که در 
مرور اولیة دفتر ـ قصة سنگ و خشت ـ به 

دست آمد اشاره می‌شود.
در بررس��ی اشعار دهة ش��صت و هفتاد 
کاظم��ی و مقایس��ة ای��ن دو گ��روه با هم 
ملاحظه می‌ش��ود که در اش��عار دهة اول 
بس��امد کلمات��ی از قب��یل »ره«، »گ��ر«، 
»هم��ره«، »نهید«، »بهل«، »هال�«، و ...، 
که به هر روی کاربردشان از فصاحت کلام 
می‌کاهد، بیشتر و مشخص‌تر است و هر چه 
ب��ه پایان این دهه و ش��عرهای دهة هفتاد 
می‌رسی��م از این نقیصه و رنگ آن کاسته 

مي‌شود تا جایی که کاملاً رفع می‌‌گردد.
مث��ل »ابره��ای سی��ه فراوان‌ان��د« که 
صرف‌نظر از س��لیقة ش��اعر می‌توانس��ت 
نوشته شود »ابرهای سی��اه بسیارند« و ... 
ال��خ و ناگفته نماند که این نکته را نباید با 
تأثیرپذیری شیرین ش��اعر از شعر و کلام 
فاخ��ر علی معلم خلط کرد ک��ه این دیگر 

است و آن دیگر.
واپسین نکته و حسن ختامِ مقال نظربازی 
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با شعر محمدکاظم کاظمی ذکر این حرف 
باش��د که اصلی‌ترین نقدی که به شعر این 
شاعر و منتقد پیشکسوت وارد است همانا 

حسن و امتیاز آن است!
معنای این سخن متناقض‌نما این است 
که پایبندی و نظم کاظمی به اصول و مبانی 
نگارش و فصاحت و بلاغت تعریف‌ش��ده و 
مورد قبول گاه��ی کلام او را فاقد اوجهای 
ش��اعرانه‌ای ک��ه فقیر نگارنده جنونش��ان 

می‌خواند می‌کند.
برای شرح این جسارت، از کلام کاظمی 
استمداد می‌شود تا مقصود خام نگارنده از 
خلال کلام پختة ایشان اندکی مشخص‌تر شود.

بگذریم از این بحث که اصلاً می‌توان دامنة 
اختیارات ش��اعران را، که خداوندگاران 
سخن‌اند، محدود کرد؟ اصولاً اگر شاعری 
بخواهد این محدوده را قدری بزرگ‌تر از 
آنچه قبلاً بوده بکند، باید از چه کس��ی 
اج��ازه بگیرد؟ آیا ش��اعران قدی��م ما از 
منتقدان اجازه می‌گرفته‌اند، یا برعکس، 
منتقدان معیارهای خود را از شعر شاعران 
استخراج می‌کرده‌اند ... )مرکز آفرينشهاي 

ادبي حوزة هنري، 1388، ص 73(
این کلام استاد، هرچند برای نوقلمان و 
تازه‌شاعران و حتی آنان که میانة راه‌اند چاه 
به حساب می‌آید و می‌تواند به مویزی پیش 
از غورگی آنها بینجامد، برای پختگان و اهل 

احاطه به ادبیات فارسی راه است و هموار.
کلام را ختم می‌کن��م با این دعا که بادا 
کاظم��ی ش��اعر را کمت��ر در بند رخصت 
کاظم��ی منتقد بیابیم و اش��عار قلندرانه و 
سنت‌شکن را، که کم هم از ایشان ندیدیم، 
بیشتر و بیشتر ببینیم و بخوانیم و سرمستی 

افزون کنیم.
چنین باد! والسلام.
جمعه، 18 رمضان‌المبارک 1432 هجری قمری
ساعت 17
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پي‌نوشت
1. چق��در از به کار بردن این واژه‌های نارس��ا و ناس��از 
روی‌گردان��م و البته گاهی ناگزیر؛ چ��ون وقتی از واژة 
کلاسیک یا سنتی استفاده می‌شود خواهی نخواهی در 
مقاب��ل آن واژة مدرن و نو به ذهن می‌رس��د. حال آنکه 
چنین تقسیم‌بندی‌اي میان دو گونه از فرم نویسش، که 
هر یک می‌توانند صفت نو یا مدرن و سنتی یا کلاسیک 
را به خود بگیرند، اصلاً مناسب و به عدالت نزدیک نیست.

2. می‌نویسم صورت س��لیقه؛ چون از میزانی از سلیقة 
منتقد، حت��ی در عادلانه‌ترین ش��کل قضاوت، گریزی 
نیس��ت. و البته محل اش��کال هم نیس��ت. آنچه محل 
اش��کال است اس��تفاده از س��لیقه به منزلة ملاک بد و 

خوب اثر ادبی است که آن را صورت سلیقه نام کردم.
3. منظور نگارنده از این ترکیب انسانی بریده از توحید 

و متکی به عقل خودمدار مادی است.
4. توض��یح همین یک گزاره را، اگر اغراق نباش��د، یک 

کتاب لازم است!
5. اندیشه‌های ستیهنده‌ای هستند که منطبق بر همان 
س��تیهندگی در تفکر )بخوان جنون( طرح می‌شوند و 
ن��ه منطق ادبیات و از این رهگذر اس��ت که در جوامع 
آکادم��یک ادبیات و در حوزة جدی نقد یا جدی گرفته 
نمی‌شوند یا به منزلة نگاههای ذوقی و تفاسیر دل‌مدار 
طرح می‌شوند. حال آنکه چنین اندیشه‌هایی، اگر منطبق 
با منطق ادبی و با آراس��تگی و متانت کلامِ علمی طرح 
شوند، می‌توانند بانی انقلابهای بزرگ ادبی شوند و الخ.

6. می‌گویم ش��اعر انقلاب و در اس��تفاده از این ترکیب 
تعم��دی دارم؛ چ��ون نه انقال�بِ اسال�می را مفهومی 
محصور در چهارچوبِ جغرافیای محدود ایران می‌دانم 
و نه اشعار کاظمی شهادتی به بی‌توجهی او به سرنوشت 
این مفهوم اسال�می و متعالی می‌دهن��د، اگرچه او به 
اصرار و ابرام شعرهایش را فقط و فقط محدود و محصور 

به جغرافیای افغانستان بداند!
7. البت��ه در نهای��ت ماج��را ماب��ین مفهوم‌مح��وری و 
معنامح��وری تفاوت وج��ود دارد که ش��رح آن در این 

اندک نمی‌گنجد.
8. دقت ش��ود آنچه مردود ش��مرده می‌ش��ود اصالت 

تصویر یا اصالت فرم به منزلة شعر است و نه حضور و 
استفاده از ایشان.

منابع
کاظمي، محمدکاظم )1373(، »بمگو صعب‌زباني‌ست، 
تو سهل‌انديشي« )نگاهی به جلوه‌های موسیقایی و زبانی 
ش��عر معلم(، شعر، سال 2، شمارة 17، صص 26 ـ 31.
ـــــــــــــ )1378(، رصد صبح، تهران، سورة مهر.

ـــــــــــــ )1375(، پیاده آمده بودم، پیاده خواهم 
رفت، مشهد.

مرکز آفرينش��هاي ادبي حوزة هن��ري )1388(، بر این 
رواق مقرنس، تهران، سورة مهر، صص 69 ـ 86.
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بررس��ی آرا و اندیش��ه‌های نویسندگان و 
شعرایی که به نوعی در ادبیات ما تأثیرگذار 
بوده‌اند، با توجه به آثار متنوعی که از آنان 
بر جای مانده اس��ت، کاری چندان دور از 
ذهن نیس��ت. گاهي آرایش��ان به گونه‌ای 
اس��ت که بالتبع انتظار دارند مخاطبانشان 
آن را ب��ه منزلة یک ایدئولوژی بپذیرند؛ اما 
از آنجا که بعض��ی از نظریات آنها ظریفانه 
در ذه��ن و افکار مردم، به‌خصوص جوانان، 
ریشه می‌دواند و همچون راهکار یا بینشی 
حقیقی و متبين در جامعه مطرح می‌شود، 
لاج��رم پرداختن به آنها، حداقل در پاره‌ای 

از زمانها، ضروری به نظر می‌رسد.
اگر بخواهیم یک��ی از افراد تأثیرگذار در 
تاريخ معاصر شعر خودمان را بررسی کنیم، 
که کمی نام و آوازة او از مرزهای کشورمان 
پا فراتر گذاش��ته اس��ت و خود را در حوزة 

ميرشمس‌الدين فلاح هاشمي
هاله‌های نهیلیسم در وجنات جناب شاملو!

ادب��یات معاصر، به‌خصوص ش��عر س��پید، 
پرچمدار می‌داند، کسی نمی‌تواند باشد جز 
احمد شاملو! البته، به قول منوچهر آتشی، 
او نانِ بازیهای سیاس��ی‌اش را خورد! آتشی 

در جایی دربارة شاملو می‌گوید:
آن دانشجویي که قلم به دست مي‌گیرد 
و ش��اعر را خیلي خوب و زیبا و محترم 
مي‌بیند آیا واقعاً ش��عرش را هم فهمیده 
است یا به صرف اینکه شاملو یک شاعر 

سیاسي است آدم بزرگي است؟!
به هر حال شاملو را برگزیدیم تا ببینیم 
آی��ا در او اثر یا ردّ پایی از »نیهیلیس��م« یا 

حداقل »نهیلیسم ادبی« می‌توان یافت؟!
معم��ول  تعری��ف  کن��ار  در  چنانچ��ه 

آن دانشجویي که قلم به دست مي‌گیرد و شاعر را 
خیلي خوب و زیبا و محترم مي‌بیند آیا واقعاً شعرش 

را هم فهمیده است یا به صرف اینکه شاملو یک شاعر 
سیاسي است آدم بزرگي است؟!



174

»پوچ‌گرای��ی«، که برای نهیلیس��م به کار 
می‌رود، واژة »انکار« را جای دهیم، آن‌وقت 
به گونه‌ای شفاف‌تر می‌توان آرای شاملو را 
در آث��ارش واکاوی نمود. البته بنا نیس��ت 
تک‌تک اش��عار ش��املو را بیاوریم و در آنها 

دنبال نهیلی‌گری شاعرانه‌اش باشیم.
شاملو در بیشتر مصاحبه‌ها و نوشته‌هایش، 
در لفافه و آشکار، اذعان می‌‌‌کند که به بعضی 
از مس��ائل با دیدة تردید می‌نگرد. او گاهی 
گام را فراتر از حد تردید می‌نهد و به بزرگان 
ادب پارس��ی می‌تازد و تفاسی��ر و باورهای 
شخصی خود را، به منزلة نقد ادبی، حجت 
می‌دان��د! او آن‌قدر تند می‌ت��ازد که حتی 
دوس��ت ادبی‌اش، منوچهر آتشی، به‌ناچار 
دربارة او می‌گوید که در این اندیشه نبوده 
اس��ت که دربارة شاملو به دید انتقادی تام 
نگاه کند؛ اما پس از اظهارنظرهای او دربارة 
حافظ و فردوسی متوجه شده که او آگاهی 
اندکی از ادبیات کلاسیک ایران دارد. آتشی 

شاملو در بیشتر مصاحبه‌ها و نوشته‌هایش، در 
لفافه و آشکار، اذعان می‌‌‌کند که به بعضی از مسائل 
با دیدة تردید می‌نگرد. او گاهی گام را فراتر از حد 
تردید می‌نهد و به بزرگان ادب پارسی می‌تازد و 
تفاسیر و باورهای شخصی خود را، به منزلة نقد 
ادبی، حجت می‌داند!

می‌گوید دیوان حافظی که شاملو تصحیح 
و منتشر کرده پر از اشکال است؛ که نه‌تنها 
من، بلکه بسیاری از صاحب‌نظران هم بدان 
اذعان دارند. ش��املو حافظ را نمی‌شناخته 
اس��ت یا تعم��داً نس��خه‌ای را مرجع کرده 
که با هیچ نس��خة دیگری همخوانی ندارد! 
دربارة فردوسی هم کار از بیخ خراب است. 
ش��املو می‌گوید: »ضحاک س��اختة ابوالقاسم 
خان فردوس��ی اس��ت.« آیا ای��ن حرف جای 
هیچ درنگی ندارد؟ در صورتی که می‌دانیم 
ضحاک همان آژیدهاک اس��ت و در اوستا 
آمده است و س��اختة قرن چهارم و پنجم 

هجری نیست.
او جايي مي‌گويد:

اگر فردوس��ي‌ اش��تباه‌ کرده‌ یا ریگي‌ به 
‌کفش‌ داشته‌ و اسطورة ضحاک را به‌ آن‌ 
صورت‌ جا زده‌، حتی طبقة‌ تحصیل‌‌کرده‌ 
و مشتاق‌ حقیقت‌ ما نیز حکم‌ او را مثل‌ 
وحي‌ منزل‌ پذیرفته‌اند. )سخنراني شاملو در 

دانشگاه بركلي، 1990(

شاملو دربارة حافظ دچار تردیدی عمیق 
است و می‌گوید:

شاید حافظ رندی یک‌لاقبا و ملحد بوده 
است!

او دربارة سعدي و حافظ مي‌گويد:
اما اوج هنر ایشان )سعدي( در مقدمه‌ای 

است که بر دیوان حافظ نوشته است.
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ش��املو همچن��ین، در مصاحبه با مجلة 
فردوسی، حافظ را در شمار شعرای ضعیف 

ارزیابی کرده بود:
اف��ق حاف��ظ از افق بسی��اری ش��اعران 
متوس��ط روزگار ما ن��یز محدودتر بوده 
است. ش��اید بتوان ادعا کرد که می‌توان 
در پرمایه‌تری��ن اش��عار ش��اعری چون 
»الیوت« چنان غوطه خورد که شناگری 
ماهر در گردابی هایل؛ اما هرگز نمی‌توان 
درب��ارة حاف��ظ این‌چن��ین ادع��ا کرد. 
)سخنراني ش��املو در دانش��گاه بركلي، 1990(

و این در حالی است که دوستان او، مثل 
داریوش آش��وری و بهاءالدین خرمشاهی و 
سایر حافظ‌پژوهان، لس��ان‌الغيب را عارف 
می‌دانن��د؛ حافظی که گوت��ه، بزرگ‌ترین 
شاعر اروپا، خود را تخته‌پاره‌ای در اقیانوس 

او می‌دانست و نیچه می‌گفت:
حاف��ظ، میخانه‌ای از حکمت بنا کردی 
ک��ه از هم��ة کاخهای جه��ان بزرگ‌تر 
اس��ت. در آن ب��اده‌ای از لطف س��خن 
فراهم آورده‌ای که از طاقت نوشی��دن 

دنیایی بیشتر است.
امرسون، فيلسوف و نويسندة قرن نوزده 

آمريكا، دربارة او می‌گفت:
الهة شعر لبخندزنان به من گفت: »بگذار 
به تو، ک��ه فرزند دلبند منی، پندی تازه 
دهم. هرگز به سراغ پیامبر و رهبر روحانی 
مردم نرو؛ زیرا همة کس��انی مانند لوتر و 

دیگران ت��رک همه گفتن��د و فراموش 
شدند، اما در میان ابرهای ارغوانی و لطیف 
آسمان ستارة حافظ پیوسته فروزنده‌تر و 

پرجلال‌تر می‌درخشد.«
مرحوم شیخ جعفر مجتهدی، که یکی از 
عرفا و سالکان معاصر است، جمله‌ای قابل 

تأمل دربارة حافظ دارد. می‌فرماید:
مرحله‌ای از مراحل سی��ر و س��لوک را 
طی نکردم، مگر اینکه جایگاه حافظ را 
در آن پیش‌ت��ر از خود دیدم. )محمدعلي 

مجاهدي، 1390(

تي��زي نقد تند و به دور از انصافش فقط 
بزرگان ادب ايران‌زمين را نشانه نگرفته بود. 
او در مورد مردم سرزمين خويش نيز تندتر 
از اين مي‌گفت؛ مردمي كه در طول تاريخ 
هماره باورهاي خداخواهانه‌شان مورد تاخت 
و تاز ستم‌پيش��گان بيگانه و خ��ودي قرار 
گرفته است، مردمي كه هيچ‌گاه سرسپرده 
نبوده‌اند و س��رفراز و آزادمنش و جورستيز 
بوده‌ان��د، مردمي كه اسال�م ب��ه آنان فخر 
مي‌كند. اكنون ببينيد احمد شاملو دربارة 

اين مردم چه مي‌گويد:

تيزي نقد تند و به دور از انصافش فقط بزرگان ادب 
ايران‌زمين را نشانه نگرفته بود. او در مورد مردم 

سرزمين خويش نيز تندتر از اين مي‌گفت؛
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بسی��اری از اش��عار من به نام آنهاست؛ 
مردمی که یک زم��ان خوف‌انگیزترین 
عش��ق من بودند، م��را از گند و عفونت 
و نفرت سرش��ار کردند. مردمی که تنها 
ب��رای آن خوب‌ان��د ک��ه گروهبانی به 
خطش��ان کند و از ایشان برای پیشبرد 
هوسهای خویش قشونی ترتیب دهد. به 
ایمان و عقیده‌ش��ان تف کند و ... دیگر 
نه امیدی هست نه آرزویی. تنها آرزویی 
ک��ه برای من باقی مانده این اس��ت که 
پ��س از مردن لاش��ة مرا در گورس��تان 
عمومی دفن نکنند. بگذارید دس��ت‌کم 
پس از مرگ آرزوی م��ن به دور ماندن 
از مردم و پلیدیهایشان برآید؛ مردمی که 
از ایشان متنفرم. چراکه بسیار دوستشان 
می‌داشتم ... برای من همه‌چیز تمام شده 
است. من مدتهاست که شعر می‌نویسم 
برای مردم‌آزاری و این تنها انتقامی است 
ک��ه می‌توانم از مردم بگیرم و دلیلی هم 
ندارد که خودکش��ی کنم؛ چراکه تماشا 
می‌کنم. من وظیفه‌ای برای خود در قبال 

این مردم نمی‌شناسم ...
اما چگونه ش��د که شاملو ش��املو شد؟! 
منوچهر آتشی دربارة اینکه چرا مخاطبان 

من مدتهاست که شعر می‌نویسم برای مردم‌آزاری 
و این تنها انتقامی است که می‌توانم از مردم بگیرم 
و دلیلی هم ندارد که خودکشی کنم؛ چراکه تماشا 
می‌کنم. من وظیفه‌ای برای خود در قبال این مردم 
نمی‌شناسم ...

شعر شاملو از او اسطوره ساخته‌اند می‌گوید 
دورانی که ش��املو ش��اعری را در آن آغاز 
کرد س��رآغاز تحولی اجتماعی بود و شعر 
به آن مفهوم وجود نداش��ت. ش��عر شاملو 
به دکلماسیون عمومی نزدیک شد و تأثیر 
مستقیم گذاشت؛ نه به لحاظ شعریتش، بلکه 
به سبب سیاس��ی بودنش، به علت صدای 
بلند سیاس��ی‌اش اثر گذاشت. »شعری که 
زندگی است« شعر نیست. بیانیه‌ای حزبی 

و سیاسی است.
آتش��ی ب��ر این باور اس��ت ک��ه بهترین 
ش��عرهای شاملو عاش��قانه‌هایش است که 

نمی‌تواند بلند برای مردم بخواند!
آتشی دربارة شعرهای عاشقانة شاملو در 

جای دیگر می‌گوید:
معشوقة شعر شاملو خود به یکي از ارکان 
سازندة شخصیت روحي او بدل مي‌شود 
و شاملو زیر چتر معشوق پا از آن سیکل 

کذایي بیرون نمي‌گذارد.
او در ادامه تأک��ید می‌کند که اتفاقاً این 
دقیق‌ترین و منطقي‌ترین حرفي است که 
دربارة ش��املو گفته اس��ت. شاملو عشق را 
انتخاب مي‌کند تا آن را کنار سیاست قرار 
دهد. محمد مختاري هم گفته بود که همة 
شاخصهاي شعر شاملو عشق و مبارزه است؛ 
جدا از ش��عرهاي فولکلورش، مثل »پریا«، 
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که خودش مي‌گوید: »من این را به س��فارش 
اجتماعي نوشتم.« البته چیزي که در این شعر 
وجود ندارد سفارش اجتماعي است؛ چون 
تکه‌هایي از آن متعلق به خود مردم است.

شی��وة مبارزه‌اي که ش��املو پیش��نهاد 
مي‌کند تاریخي دارد که مي‌دانیم.

انقلابها نشان داده است آنهایی که ماندند 
و انقلاب را به پیش بردند تودة مردم بودند. 
اما نگاه ش��املو به تودة مردم این است که 
مردم همان بقالها و دوغ‌فروش‌هاي سر گذر 
هس��تند و اینها شعر مرا نمي‌فهمند و یک 
روش��نفکر باید این را به آنها بفهماند ... به 

نظر شما این توهین به مردم نیست؟!
شاملو به س��بب تس��لط بر زبان چنان 
مهیج از آزادی سخن می‌گوید که جوانان 
دوران تح��ول هم‌عص��ر او نمی‌توانن��د در 
مقاب��ل این هجمة واژگان ش��عر ش��املو 
بی‌توجه بنشی��نند! یگانه نگرانی شاملو در 
شعرهایش این است که نکند مزد گورکن 

از آزادی افزون باشد!
... هرگز از مرگ نهراسیده‌ام

اگرچه دستانش از ابتذال شکننده‌تر بود
هراس م��ن ـ باری ـ هم��ه از مردن در 

سرزمینی است
که مزد گورکن از آزادی آدمی افزون‌تر 

باشد.

شاید ش��املو از روی ناچاری شاعر شده 
باشد! او در تأیید این مطلب می‌گوید:

1.  ش��عر من عقدة فروخوردة موسیقی 
است. من می‌بایست آهنگساز می‌شدم؛ اما 
فقر مادی و فرهنگی خانواده به من چنین 

امکانی نداد. )ناصر حریری، 1365، ص 35(
ش��املو در جواب یکی از دوستان خود، 
به نام به��زاد خواجات، مبن��ی بر قضاوت 

شعرش می‌گوید:
خوب یا بد، من ش��خصاً اه��ل قضاوت 
نیستم؛ چراکه قضاوت را چیزی از مقولة 

خشونت و فقدان مسئولیت می‌دانم.
او در ادامه می‌نویسد:

میزان و معیار قضاوت درست و غلط در 
کجاس��ت؟ کی می‌داند ک��ه دقیقاً کدام 

سوی حقیقت نشسته است؟
ش��املو، به واس��طة نوع ش��غل پدرش، 
که نظامی‌گری بوده اس��ت، خواه ناخواه با 
قشرهای مختلفی از مردم آشنا شد و سعی 
نمود ب��رای این م��ردم جهان‌بینی تدوین 
کند. جهان‌بینی شاملو متأثر از روشنفکری 
و آرمان‌گرای��ی زمان اوس��ت، ک��ه خود از 
ایده‌ها و جنبش��های اجتماعی چپ نشئت 
گرفته اس��ت. بنابراین می‌ت��وان حدس زد 
که ایستگاه پایانی این نوع ایدئولوژی کجا 

خواهد بود.
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ادعای او در ش��اعری آن‌قدر اس��ت که 
به اس��تاد خود، نیما، با لحن بسی��ار تندی 
می‌تازد و خود را برتر از او می‌داند. به اعتقاد 

او شاگردان نیما از نیما برترند.
آتشی در این رابطه می‌گوید:

از این س��خن ش��املو معلوم اس��ت که 
منظ��ورش از ش��اگرد نیما چه کس��ی 
اس��ت! من این را قبول ندارم. هیچ‌کدام 
از ش��اگردان نیم��ا از او جلوتر نرفتند و 

دلایلش را بزرگان می‌دانند.
آتشی تیغ نقدش را بر شاملو تا بدان حد 

از نیام سخن بیرون می‌کشد که می‌گوید:
م��ن با ای��ن نگ��رش و پ��س از مطالعة 
مصاحبه‌ه��ا و اظهارنظرهای ش��املو در 
مورد تسلط او بر ادبیات کلاسیک و حتی 
بر ش��عر خودش و بر مسائل سیاسی‌اش 

دچار تردید شدم!

من با این نگرش و پس از مطالعة مصاحبه‌ها و 
اظهارنظرهای شاملو در مورد تسلط او بر ادبیات 
کلاسیک و حتی بر شعر خودش و بر مسائل 
سیاسی‌اش دچار تردید شدم!

ش��املو از اینکه آن‌طور که باید و ش��اید 
نتوانس��ته حرفهایش را به تمامی بگوید از 

خود گله‌مند است.
نکند در خلوت بی‌تعارف خویش با خود 

گفته باشد:
ـ ای لعنت ابلیس بر تو بامداد1 پرتلبیس 

باد!
می‌بینی ک��ه ن��یام پرتکلف ن��ام‌آوری 

دغل‌کارانه‌ات حتی
از شمشیر چوبین کودکان حلب‌آباد نیز
بی‌بهره است؟ )احمد شاملو، 1379، ص 15(

به هر حال شاملو سعی کرد بیشتر ندیم 
اندیشه‌های خودساخته‌اش باشد و ابایی نیز 
نداشته باش��د که سخنان پر زرق و برقش 
چقدر افکار مخاطبان جوانش را در هاله‌ای 

از تردید فرو خواهد برد.

پي‌نوشت
1. تخلص شعري احمد شاملو.
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