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سخن هویت
»هُویتّ«، ماهنامه‌ای است که در حوزه‌های تخصصی 
علوم انس��انی، ادبیات و هنر تمرکز دارد.  فصولی که 
در مجله به آن‌ها پرداخته می‌شود،  عبارت‌اند از: علوم 
انسانی )فلسفه، جامعه‌شناسی، روان‌شناسی، زبان‌شناسی 
و تاریخ(، داستان، شعر، تئاتر، سینما،  هنرهای تجسمی ‌ 
)نقاشی، خوشنویسی، مجسمه‌سازی، طراحی، عکاسی، 
گرافیک و معماری( و موس��یقی. در کنار این‌ها در هر 

شماره، نمونه‌ای از آثار هنری و ادبی نیز منتشر می‌شود. 
شورای نویس��ندگان »هویتّ« آمیزه‌ای از اهل قلم 
نسل‌ پیشین تا جوانان امروز است که در کنارهم، با تکیه 
برگذش��ته‌ي پرافتخار علمی، ادبی و هنریِ آذربایجان،  
چشمي بر »ادبيات و هنر مدرن« نيز دارند تا برای امروز و 

فردای خود راهی باز کنند. 
آن‌چه در عرص��ه‌ی تفکر، دانایی، هن��ر و ادبیات 
آذربایجان اتفاق افتاده و‌یا در حال وقوع است، بی‌شک 
جایگاهی در »هویّ��ت« دارد،  اما بر حوادث جاري در 
جهان نيز چشم نخواهيم ‌پوشيد و دغدغه‌ها و تجربه‌های 

نو را نيز، از دریچه‌ی ترجمه، تعقيب خواهيم كرد.
به ه��ر روي، آذربايجان يا موضوع مطالب »هویتّ«  
است، يا زادبوم نويسندگان و مترجمان مطالب. اين رویکرد، 
ريشه در تعصب خام‌انديشانه ندارد؛  »هویتّ« می‌خواهد در 
لابه‌لايِ انبوه صداهاي مُتكثرّ و مُتنوّع »اندیشه، هنر و ادبيات« 
ايران، برخاستگاه صداي آذربايجان‌ باشد و باور دارد که 
صدای بومی ‌این منطقه، در کنار صداهای رنگارنگ اما 
هم‌آهنگ ای��ران، دارای عناصر، امکانات و ظرفیت‌های 
مختص خود است که سزاوار است  در مَحمِلي جداگانه 
مورد توجه قرار گيرد. »هویتّ« در پويه‌ی دست‌یابی به اين 

مقاصد به وجود آمده است.
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فرهنگ چیست؟ شاید این را بارها شنیده‌ایم و بارها 
به‌کار برده‌ایم که »فلانی آدم بی‌فرهنگی‌ست«، یا »فلان 
قوم یا فلان جامعه فرهنگ ندارد!« این سخن، از یک نگاه، 
غلط است و از یک نگاه  درست؛ از این جهت غلط است 
که اگر تعریف ما از فرهنگ، مجموعه‌ي  آداب‌و‌رسوم، 
ارزش‌ها، هنجارها، عقاید و... باشند که متفکران حوزه‌ی 
علوم اجتماعی و سازمان‌های رسمی بین‌المللی )مانند 
یونسکو( از فرهنگ ارائه داده‌اند و قبول کرده‌اند، آن‌گاه 

هر جامعه‌ای برای خود دارای آداب‌ورس��وم و ارزش‌ها 
و عقاید و هنجارهایی اس��ت که، بر مبنای آن ارزشها و 

هنجارها، کنش‌های اجتماعیِ خود را تنظیم می‌کند.
ام��ا اگر تعری��ف ما از فرهنگ  ب��ر مبنای عناصر 
س��ازنده‌ی یک تمدن بش��ری باش��د، آن‌گاه این گزاره 
قابلِ‌پذیرش است که یک فرد یا یک جامعه از فرهنگ 
برخوردار نیست. منظورم از عناصرِ تمدن‌ساز، عناصری 
هستند که، به‌مثابه مصالح ساختمان، یک تمدن را شکل 
می‌دهند و آن را قوام می‌بخشند؛ عناصری چون ادبیات، 
موس��یقی، معماری، نقاش��ی و حتی صنعت و ادوات 
نظامیِ به‌کارگرفته‌شده در جنگ و... که در یک رابطه‌ی 
تأثیروتأثری، زاییده‌ی یک فرهنگ و زاینده‌ی یک فرهنگ 
هستند. از یک‌سو، یک تمدن و یک فرهنگ را به وجود 

سخن مدیر مسئول
فرهنگ به مثابه‌ بودگاریِ جامعه

چندین ماه است که دکه‌های روزنامه‌فروشی و پیش‌خوانِ کتاب‌فروشی‌ها میزبان ماه‌نامه‌ی »هویت« هستند؛ 
نشریه‌ای که آمدنِ خود را در اسفند‌ماه 1394 به‌طور رسمی اعلام کرد. در این چهار ماهی که سعادت انتشار یافتیم، 
محبت‌ها، لطف‌ها و حتی نقدهای مخاطبان عزیز »هویت« بود که مایه‌ی دل‌گرمیِ ما و چراغ‌ِ راه آینده‌ی ما بود. 
به راهنمایی‌ها، پیش‌نهادها، انتقادها و دقت‌ِنظر عزیزانی را که با نظراتِ خود ما را در غنای بیش از پیشِ محتوای 

ماه‌نامه‌ی »هویت«  هم‌راهی می‌کنند، ارج می‌نهیم و از صمیم قلب سپاس‌گزار آن عزیزان هستیم.
لازم است این نکته را اشاره کنم که زمینه‌ی انتشارِ ماه‌نامه‌ی »هویت«، از این پس، از »سیاسی- اجتماعی« به 

»فرهنگی - اجتماعی« تغییر خواهد کرد، که دلایل آن را ذیلاً برشمرده‌ام.           

حبیب رشیدی
habib.rashidi67@gmail.com
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می‌آورن��د و از طرفی دیگر، یک تمدن و یک فرهنگ 
را نمایندگی می‌کنند. به‌طور مثال، با دیدن معماریِ یک 
بن��ا می‌دانیم که آن بنا مربوط به کدام دوره‌ی تاریخی و 
مربوط به کدام تمدن اس��ت: دوران باستان، دوران میانه 
ی��ا دوران معاصر؛ تمدن ایرانی یا تمدن رومی. چنان‌که 
آن تمدن نیز »هویت و شخصیتِ« خود را مدیون همین 
بناست. پس این نگاه، اگر بگوییم »فلان جامعه فرهنگ 
ندارد«، به این معناست که از هنر، از معماری، از فلسفه، 
از صنعت بی‌بهره است، و با چنین نگاهی اصلا نمی‌توان 
گفت که جامعه‌ای شکل گرفته است؛ بلکه اعضای آن 
جامعه عده‌ای موجودِ زنده بوده‌اند که در کنارِ یک‌دیگر به 
اعمال روزمره مشغول بوده‌اند و بعد از مدتی هم مرده‌اند 
و پراکنده شده‌اند و رفته‌اند، بدون این‌که آثاری از خود 
به جا بگذارند. جوامع بسیاری در تاریخ بشر بدین‌سان 

آمده‌اند و رفته‌اند، بدون این‌که نامی از آن‌ها باقی بماند.
اما جوامعی که بنای خود را بر اندیشه و خِرد استوار 
ساختند، بالیدند و رشد کردند و اندیشه‌های خود را  در 
فلس��فه، در ادبیات، در معماری و )در یک کلام( هنر،  
متبل��ور کردند و، علاوه بر این‌که ن��امِ خود را در کتابِ 
تاریخ جاودانه نمودند، سرمنش��أ تحولات شدند و در 
تمدن الگوی س��ایرین گردیدند؛ از میوه‌ی درختی که 
کاش��ته بودند، هم خود خوردند و هم دیگران را روزی 

دادند.
این‌جاس��ت ک��ه اهمیتِ فرهنگ ب��رای ما معلوم 
می‌ش��ود، چراکه رمز ماندگاری »ما« فرهنگِ ماس��ت. 
به‌سخنی دیگر، فرهنگ به‌مثابه نخ برای لباس است که، 
اگر نخ را از لباس حذف کنیم، دیگر اثری از لباس باقی 
نمی‌ماندَ. اگر فرهنگ را از جامعه بگیریم، سیاس��ت را 
از جامعه گرفته‌ایم، حقوق را از جامعه گرفته‌ایم، چراغ 
اندیشه را خاموش کرده‌ایم، ذوق‌ها نیز خشکیده می‌شوند 
و، درنتیجه، هنرِ آن جامعه نیز از او س��تانده می‌ش��ود. 
به‌همین خاطر است که، اگر بخواهند جامعه‌ای را از بین 
ببرن��د، اول فرهنگِ آن جامعه را هدف قرار می‌دهند و 

سپس به ارکان دیگر جامعه هجوم می‌برند.
 )globalization( پدیده‌هایی مث��ل جهانی‌ش��دن
یکس��انی و یگانگی فرهنگی، فارغ از این‌که این پدیده‌ 

جهانی»شدن« باش��د یا جهانی»کردن«، تهدیدی است 
برای کلیه‌ی فرهنگ‌ه��ا و هویت‌های بومی. ملت‌ها و 
فرهنگ‌هایی که خود را در معرض خطرِ هضم‌ش��دن 
در داخل هم‌سان‌س��ازی فرهنگِ جهانی می‌بینند، باید 
خود دست‌به‌کار ش��ده و فرهنگ و هویتِ خود را در 
برابر هجوم فرهنگ‌های مهاجم بیمه کنند. این بدین معنا 
نیس��ت که ما در حوزه‌ی فرهنگ، حصار آهنین به دور 
خود بکشیم و خود را از تعامل با سایر فرهنگ‌ها محروم 
کنی��م و از نقاط قوّت و موهبت‌های س��ایر فرهنگ‌ها 
بهره نبریم؛ بلکه به این معناس��ت که مستأجر فرهنگی 
نباشیم و بکوشیم در عرصه‌ی فرهنگ، بازیگر باشیم و 
تولید‌کننده‌ی فرهنگ، نه مصرف‌کننده‌ی حاصلِ فرهنگ 

دیگران. 
راه‌ح��ل عملی این بازیگری، تولی��د آثار به‌روز، با 
سبک‌هایی نو و امروزی، با الهام‌گیری از آثار گذشتگان 
در آثار فرهنگی و هنری مانند شعر، داستان، فیلم و سینما، 

نقاشی و سایر انواع هنر است.
فعال‌ش��دن بخش خصوصی در این حوزه، یکی 
از راه‌‌حل‌ها و نیازهای مبرم جامعه‌ی ماس��ت که یکی 
از جوامع م��ورد هجوم فرهنگِ بیگانه یا بهتر بگوییم، 

»فرهنگ مجازیِ« امروز است.
دولت‌هایی هم که دغدغ��ه‌ی فرهنگ دارند، باید 
به‌جای صدور بخش‌نامه و آیین‌نامه و تشکیل کمیته‌های 
گوناگون فرهنگ��ی، از فعالیت‌های بخش خصوصی 
حمایت کنند، زیرا اولا صاحبان و مصرف‌کنندگان اصلیِ 
فرهنگ، مردم هستند و در متنِ مردم است که فرهنگ 
ساخته می‌شود، نه در شوراها و کمیته‌ها.  منظور من از 
»مردم« همان کسی است که قریحه‌ی شعر دارد؛ همان 
کسی است که در موسیقی دستی دارد؛ همان کسی است 
که در ادبیات ذوقی دارد؛ همان کسی است که در نقاشی 
زبردست است و... . با نقش‌آفرینیِ مردم است که شاهد 
رشد و تعالیِ فرهنگ خواهیم بود. ثانیاً، با حذفِ نظام‌های 
بوروکراتیکِ اداری، مسئولیت را از دوش دولت بر دوش 
مردم گذاشته‌ایم و مردم هستند که در برابر تهدیدِ فرهنگِ 
خود احساس مسئولیت می‌کنند. در آن صورت نتیجه‌ی 

بهتری  هم به‌دست می‌آید.
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ش��ماره‌ی چهارم »هویت« در حالی به دس��ت‌تان 
می‌رسد که چند روزی از وعده‌ی انتشار آن گذشته است. 
مشکلات مالی نش��ریات را همه مطلع‌اید و گفتن‌اش 
تلخی مکرّر است و مخاطبانِ این مجله نیز جزو دانایانِ 
روزگار خویش‌اند که اگر بنیادی، موسسه‌ای یا نشریه‌ای 
بخواهد، بی‌حمایت‌های متداول و معهود، منتشر شود و 
بر پایه‌ی تک‌فروشی و حمایت مخاطبان بایستد، باید که 

بر چنین تنگناهایی، خویش را آماده کرده باشد.
•

معرفی و انعکاس »هویت« در نشریات سراسری، 
به‌ویژه »مهرنامه«، »تندیس«، »بخارا«  و اظهار لطف بزرگان 
عرصه‌ی مطبوعات، علوم انسانی، هنر و ادبیات، اگرچه 
خوشحال‌مان می‌کند، به‌همان اندازه نگران‌مان کرده است. 
در کنار نش��ریات ارزنده‌ای که در شهرس��تان‌ها منتشر 
می‌ش��وند، ما نیز نشان داده‌ایم که همه‌ی قابلِ‌اعتناها در 
پایتخت نیستند و می‌دانیم از این پس با نشریاتی سنجیده 
خواهیم شد که، از لحاظ عِدّه و عُدّه، ده‌ها برابرِ »هویت« 

توان دارند.
این قضاوت و س��نجش، اگر چ��ه کار را برای ما 
سخت خواهد کرد، اما خوشحال‌ایم که صدای بخشی 
از تفکر، هنر و ادبیات کش��ور ش��ده‌ایم که در نتیجه‌ی  
پایتخت‌محوری ش��نیده  نمی‌شدند و امیدواریم روزی 
برسد که »هویت« نه‌تنها صدای فرهنگ و هنر آذربایجان، 
که محملی برای انعکاس تمام صداهایی باش��د که در 
نش��ریات پایتخت، توجه کم‌رنگی به آن‌ها می‌ش��ود؛ 
صداه��ای رنگارنگ ومتکثر، اما غریب و مهجور ایران 

دوست‌داشتنی. 
•

در فاصل��ه‌ی انتش��ار ش��ماره‌ی س��وم و چهارم، 
فصل‌نامه‌ی »غروب« به مدیرمسئولیِ علی حامد‌ایمان 

و س��ردبیریِ رضا همراز به جمع نش��ریات آذربایجان 
پیوست و خبر انتشار »آچیق‌سوز« به مدیر مسئولی حبیب 
صمدزاده و سردبیری حمید سفیدگر شهانقی منتشر شد.

انگار آذربایجان دارد به روزهای پرفروغ گذش��ته 
نزدیک می‌ش��ود و این ققنوس همیشه‌زنده، بعد از ایام 
فترت و عس��رت، دوباره فضای مطبوعاتی پرشوری را 
تجرب��ه خواهد کرد. برای هر دو نش��ریه امید و آرزوی 

موفقیت و تداوم داریم.
• 

نشست‌های جنبی »هویت«، که تاکنون نهُ نشست 
از آن برگزار شده، بازتاب و جایگاهی رضایت‌بخش‌ در 
میان علاقه‌مندان پیدا کرده اس��ت؛ نشست‌هایی ساده و 
متخصر، اما صمیمی و پرفایده، که با کم‌ترین تشریفات 

ولی با بهره و توشه‌ای سرشار برگزار می‌شوند.
در فصل بهار، نشس��ت‌هایی برگزار شد، از جمله 
بزرگ‌داش��ت محمد فاس��ونکی، بزرگ‌داشت حسین 
منزوی، 50 سال تئاتر تبریز، بزرگ‌داشت منصور قندریز، 
بزرگ‌داشت بهمن فرسی و بزرگ‌داشت علی کوهپایه؛ 
که از شماره‌ی آتی، گزارش نشست‌های »هویت« در این 

ماه‌نامه منعکس خواهد شد.
•

و سخن آخر این‌که  هم‌راه و پشتیبان »هویت« باشید. 
با مطلب، با خریدِ تک‌ش��ماره یا هدیه‌ی آن به دوستان 
و عزیزان‌ت��ان و یا به هر روش که می‌دانید و می‌توانید. 
نیازمند آگهی، کمک مالی، تبلیغ و در یک کلمه، نیازمند 

دوستی تک‌تک شما عزیزان هستیم.
منتظریم که همین روزها س��ری به دفتر »هویت« 
بزنی��د، ب��ا دس��ت و دل و ذهنی پرُ از ای��ده و کمک و 
هم‌راهی. »هوی��ت« بی‌تعارف روی همه‌ی این یاری‌ها 
حساب باز کرده است. نویسندگان و اهالی قلم با مطلب، 
بزرگان عرصه‌ی تجارت و تولید با آگهی، علاقه‌مندان 
صاحب‌مکنت با کمک مالی، و عموم مخاطبین با خرید 
یا اشتراکِ مجله. در هر صورت و هر شکل، در کنارمان 

باشید.
با احترام، سردبیر

سرمقاله

جلال شمع‌سوزان
jalalshamsoozan@gmail.com
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باسمه‌تعالی
دوست گرانقدرم جناب آقای جلال شمع‌سوزان

سردبیر محترم مجله‌ی هویت
سلام علیکم؛ چندی پیش، بعضی از دانش‌جویان 
زبان و ادبیات فارسی به این‌جانب مراجعه کردند و در 
مورد تحش��یه‌ای که در شماره‌ی دوّم مجله‌ی هویت بر 
شعر بلند سهندیه‌ی مرحوم استاد شهریار آمده، ‌سؤالاتی 
داشتند. چون شنیدم که سردبیری این مجله با شماست، با 
توجه به سوابق فرهنگی و هنری شما، این بحث را جدّی 
گرفتم. خلاصه‌ی حرف حساب دانش‌جویان این بود که:
 ـمؤلف در برابر بس��یاری از واژه‌های فارسی از  1
عبارت »مأخوذ از سنس��کریت« استفاده کرده است که 
این موضوع باعث شده است برخی گمان برند که زبان 
فارس��ی، واژه‌ای از خود ندارد. تقاضای بنده این است 
که به خوانندگان، توضیح دهی��د که زبان‌های ایرانی و 
هندی از‌یک خانواده و از‌یک ریش��ه‌اند. زبان‌شناس��ان، 
زبان‌ه��ای ایران��ی و هن��دی را در گ��روه بزرگی به‌نام 
»زبان‌های هندوایرانی« طبقه‌بندی می‌کنند که خود این 
گروه، زیرش��اخه‌ی گروه بزرگ‌تری به‌ن��ام »زبان‌های 
هندواروپایی« است. بنابراین، این امر نشان ضعف زبان 

فارسی نیست.
 ـدوب��ار در براب��ر زبان پهلوی نوش��ته‌اند: »زبان  2
موهوم«. شاید مؤلف، کلمه‌ی موهوم را در معنای دیگری 
به کار برده باش��د، ولی آن‌چه اکثر مخاطب��ان از واژه‌ی 

»موهوم« در کنار »زبان پهلوی« اس��تنباط می‌کنند، این 
است که چنین زبانی وجود نداشته و ساخته‌وپرداخته‌ی 
ذهن بعضی‌هاست. بنابراین استدعا این است که توضیح 
بفرمایید زبان فارس��ی در طول حیات خود سه دوره و 
 ـفارسی باستان،  درواقع سه شکل مهم داشته است: الف 
 ـفارسی میانه  که در برخی سنگ‌نبشته‌ها می‌بینیم؛ ب 
 ـفارسی دَری، که زبان امروزی ما، ادامه‌ی  »پهلوی«؛ ج 
همان زبان است. شگفتا که در زبان پهلوی کتب زیادی 
نظیر »ارداویراف‌نامه« تألیف ش��ده و بس��یاری نیز باق 
مانده‌اند. این زبان چنان گسترده و جدی بوده است که 
 ـپهلوی اشکانی،  خود به دو دوره تقسیم شده است: الف 
 ـپهلوی ساسانی. شاید نظر مؤلف این بوده که زبان  ب 
پهلوی ادامه‌ی زبان فارسی باستان و لهجه‌ای از آن است 
و زبان مستقلی به حساب نمی‌آید. به‌هرحال توضیحات 

شما راه‌گشا خواهد بود. والله اعلم بالصواب.
 ـاگر در بعضی ریشه‌یابی‌ها دقتِ بیش تری اعمال  3
شود، اعتماد و اعتقاد مخاطب به ارزش علمی مطلب و 
بالطبع جایگاه علمی مجله زیادتر می‌شود. این جمله را از 
سرکارخانم دکتر مهری باقری نقل می‌کنم که می‌فرمایند: 
در ریشه‌یابی نباید فریب تشابهات ظاهری را بخوریم. 
مثلاً شاید ربطی بین واژه‌ی ترُکی »سو« با لغت انگلیسی 
»سویمینگ« )به‌معنی شناکردن( نباشد. ارتباط‌دادن آلاله و 
لاله به هم و اشتقاق آن‌ها از »آل‌الاق« از این موارد است. 
البته گاهی این تشابه ظاهری هم در میان نیست؛ مانند 

»سهند« و »آس‌تاوان«.
 ـبه‌نظر می‌رس��د برای برخی لغات و ترکیبات،  4

معانی و توضیحات بهتری می‌توان‌یافت.
 ـفره )جوجه‌ی پرَدَرنیاورده( معمولاً جوجه‌ای را که 
پر درنیاورده )اتجی‌بالا( می‌گویند که شبیه‌یک تکه‌گوشت 

بازتاب
یادداشتی بر مطلب حاشیه ای بر لغات سهندیه اثر سید محمد حسین شهریار

نوشته‌ی حسن اوموداوغلو/ چاپ شده در شماره‌ی دوم »هویت«

دکتر ابراهیم اقبالی*
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خالی‌ازمو به‌نظر می‌رسد. 
 ـخارش��تر را بعضی‌ه��ا مع��ادل 

»دوه‌قارنی« می‌دانند نه قانقال.
 ـشوو در ترکیب شووشیخایاندا، 
اس��م صورت اس��ت، مثل »تاپ« در 
جمله‌ی »داش، تاپ دوش��دو‌یئره«. 
شوو از نظر نقش دستوری، قید است.
 ـک��ورک و بیره. ظاهراً تصور 
بر این اس��ت که چ��ون کورک از 
بدن حیوان زنده جدا شده، دیگر 
مَسکن بیره )کک(، نخواهد بود. 
در صورتی‌ که کک مربوط به بدن 

انسان است که در کورک )لباس( او هم پیدا می‌شود. در 
قدیم برای این‌که لباس‌ها را از وجود شپش و کک پاک 
کنند، در آب می‌جوشاندند‌یا به تنور می‌زدند و اصطلاح 
»پالتار چییما« در این مورد به‌کار می‌رفت. روشن‌تر از همه 
این‌که در تداول ما ضرب‌المثلی‌ است که به شخصی که 
بی‌تاب و بی‌صبروقرار است، می‌گویند »ائله‌بیل کورکونه 

بیره داریشیب«
 ـطبق قواعد عربی »الف لیل« درست است که در 
تحشیه به‌شکل »الف لیله« آمده که احتمالاً غلط تایپی 
اس��ت. البته در شعر اس��تاد صورتِ صحیح به‌کار رفته 

است. 
 ـدده قورقود سس��ین آلدیم... صدای خود اس��تاد 
در نوار مضبوط اس��ت که بعد از کلم��ه‌ی دَده قورقود 
می‌فرمایند: »یادا باباگورگور« ظاهراً باباگورگور درست 
اس��ت که نام منظومه‌ای است که در عراق و به استقبال 
حیدربابا سروده شده است. پس و پیشِ این مصراع هم 
این موضوع را تأیید می‌کند که جلوتر، از حیدربابا سخن 
رفته و در پایان از »جوشغون«، که‌یکی از نظیره‌نویسان 
حیدرباباست. ضمن این‌که »دده قورقود« نیز کاهن نامیده 
ش��ده. با توجه به این‌که داستان مربوط به بعد از اسلام 
است و در آغازِ داستان »تحمیدیه« و »ذکر نام حضرت 
مصطفوی صلوات الله علیه و آل��ه« آمده، این موضوع 

نیازمند واکاوی بیش‌تر است.
ــ در مدخل جیئران، آهو‌یا غزال نوشته‌اند. در تداول 

ما 
گوزن  مع��ادلِ  جیئران 

است. آهو به‌شکل مخفف،‌یعنی »اوُ« به‌کار می‌رود 
که به‌معنی مطلق شکار هم رایج شده؛ نظیر اوچی به‌معنی 

شکارچی، و اولاماق به‌معنی شکارکردن.
 ـدر بعضی موارد در فهم معنای شعر استاد، اظهار  5

تردید کرده‌اند. من فقط‌یک مورد را توضیح می‌دهم:
اودا داغلارکیمی شأنینده نه‌یازسام‌یاراشاندیر

اودا ظالم قوپاران قارلا کولک له دوروشاندیر
این بیت بر اس��اس‌یک تشبیه مُرکب شکل گرفته 
است،‌یعنی با توجه به »زبان« شاعر، تصویری این‌چنینی 
در »ذهن« وی بوده است: »کوه در مقابل کولاک و برف 
ایس��تادگی می‌کند« و »شاعر در برابر کولاک ستمی که 
ظالم برپا کرده است، مقاومت می‌کند.«‌یعنی جمله‌ی اوّل 
مشبهّ و جمله‌ی دوّم مشبهّ‌به است. اگر معادل‌سازی کنیم، 
»او« معادل »کوه« اس��ت و »ظلم« ک��ه از آن به کولاکی 
که ظالم به پا می‌کند«تعبیر شده است؛ معادل »کولاک و 
برف و بوران طبیعی« است. وجه شبه میان »او« و »کوه«، 

»ایستادن در برابر کولاک طبیعی و کولاک ظلم« است.
این موارد، نمونه‌های اندکی بود که به‌اقتضای وقت 

و حوصله نوشتم.
ارادت‌مند، ابراهیم اقبالی،95/2/27

* عضو هیات علمی دانشگاه تبریز
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ماه‌نامه‌ی »هویت«، س��ال دوم، ش��ماره دوم، فروردین 
1395، بخش تئاتر و سینما، در ‌یک صفحه با عنوان »مرور 
اجراهای تئاتر تبریز در ماه گذشته« به قلم آقای »بهبود 
زارعی« به نمایش »گلن گری گلن راس« پرداخته است. 

در ادامه به نقد این مطلب می‌پردازیم. 

1
متن نوشته‌ی آقای »بهبود زارعی«  درباره‌ی نمایش »گلن 
گری گلن راس« نوشته‌ی »دیوید مامت«  به‌کارگردانی 
آقای »مهدی اسعدی« ) دانش‌آموخته‌ی رشته‌ی نمایش از 
هنرستان هنرهای زیبای استاد اقبال آذر تبریز، دانشجوی 
سال چهارم کارگردانی نمایش در دانشگاه نبی‌اکرم‌)ص( 
تبری��ز و کارگردان نمایش‌ه��ای آرش، س��رما و...( در 
صفحه‌ی 180 ، س��تون دوم ، پاراگراف دوم و در بیست 

و‌یک سطر )در متن اصلی(‌ به شرح زیر است:
آخرین اجرای س��ال نودوچهار نیز اجرای نمایش 
»گلن گری گلن راس« نوشته‌ی دیوید مامت به کارگردانی 
... به روی صحنه رفت. نمایش »گلن گری گلن راس« 
قصه‌ی چند فروش��نده مل��ک و ام�الک در آمریکا را 
روایت می‌کند که همگی در‌یک آژانس خرید و فروش 
املاک مش��غول کار هستند. این اجرا شاید در نگاه اول 
به عنوان‌یک اجرای دانشجویی از نظر بازیگری، طراحی 
صحنه دکور، موزیک، نور و بالاخره کارگردانی اجرایی 
قابل قبول و در مواردی قابل توجه بود. اما نکته‌ای که در 
این اجرا وجود داشت و این نمایش را از‌یک اجرای قابل 
قبول دانشجویی به‌یک دابسمش اعصاب‌خردکن تبدیل 
کرده بود ، کپی ‌یک‌به‌یک میزانسن و بازی‌ها و حرکت‌ها 
و کنش‌ها و فراز و فرود‌های اجرا، از اجرای همین نمایش 

در تهران به کارگردانی پارسا پیروزفر بود. اجرایی با این 
سطح کپی‌کاری شاید در تمرینات دانشگاهی و اجراهای 
کارگاهی جهت هماهنگی و تمرین اعضای گروه خالی 
از اشکال باشد، ولی برای اجرایی بیش از دو ساعته‌ای که 
دو هفته به صورت عمومی‌ در تئاتر شهر به روی صحنه 
می‌رود غیر قابل قبول و مایه تاس��ف اس��ت. ای کاش 
کارگ��ردان جوان این اجرا، به جای رجوع به کارگردانی 
پارس��ا پیروزفر، تحلیل و برداشت خودش از متن را با 
توجه به قابلیت‌های بازیگران جوان و با استعدادش باز 
آفرینی می‌کرد که در آن صورت نتیجه هر چه بود قابل 

احترام بود.

2
خواندن انتقادی این متن دربردانده‌ی پرسش‌های متنوع 
و فراوانی اس��ت؛ ‌یکی از الگوهای پرسش‌گری انتقادی 
»‌س��ؤالات سقراطی«‌س��ت. »پاول و الدر«، نویسندگان 
کتاب »تفکر نقاد«، معتقدند بهترین نوع ‌س��ؤالات برای 
نقد، پرسیدن سؤالات س��قراطی است. آنان در تعریف 
پرسش��گر س��قراطی می‌نویس��ند:  »ما به عنوان متفکر 
انتقادی می‌بایس��ت پرسش‌های نامنظم را کنار بگذاریم 
که جهت‌گیری‌های چندگانه دارند و بدون دلیل پرسیده 
می‌شوند. بنابراین از پرسش‌گری صرف فراتر می‌رویم و 
به پرسش‌گری سقراطی روی می‌آوریم. کلمه‌ی سقراطی 
به معنای نظام‌مندی، عمق و تمایل به ارزیابی حقیقت ‌یا 
باورپذیری مسائل است« )پاول و الدر، 1392: 178(. در 
ادامه می‌افزایند: »یکی از اهداف اولیه‌ی تفکر، برقراری ‌یک 
مؤلفّه‌ی فکری منظم و اجرایی با صدای درونی قدرت‌مند 
و منطقی در تفکر ما برای نظارت، ارزیابی و اصلاح تفکر، 
احساسات و اعمال ما به گونه‌ای منطقی است« ) همان(. 

بازتاب
ملاک و معیار، بنیان نقد 

به مناسبت اجرای دوباره‌ی نمایش »گلن گری گلن راس« به کارگردانی »مهدی اسعدی« 
19  فروردین تا 2 اردیبهشت 1395، سالن استاد صادقی، تئاتر شهر تبریز

میر میلاد مهدی‌زاده / رضا فتحی‌پور
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1.پرسش‌های روشن‌گر/ شفاف‌کننده/ شفاف‌سازی
منظورت از ....................... چیست؟

چه می‌خواهی بگویی؟ حرف اصلی‌ات چیست؟
....................... چه ربطی به ....................... دارد؟

می‌توانی طور دیگری مطرح کنی؟
می‌توانی‌یک مثال بزنی؟

4.پرسش‌هایی که مفروضات را موشکافی می‌کند

چه چیز را فرض گرفته‌ای؟
»علی« چه چیزی را فرض گرفته است؟

به نظرم فرض کرده‌ای ....................... آیا درست فهمیدم؟
آیا همیشه همین طور است؟ چرا فکر می‌کنی این فرض 

این‌جا صادق است؟

2.پرس��ش‌هایی ک��ه در آن‌ها، دلایل، ش��واهد را 
موشکافی می‌کند

دلایل تو برای گفتن این حرف چیست؟
چه اطلاعات دیگری لازم است داشته باشیم؟

آیا این دلایل کافی است؟
فکر می‌کنی علت چیست؟

آیا شاهدی بر این ادعا داری؟
با چه استدلالی به این نتیجه رسیدی؟

چه چیزی تو را به این باور رساند؟

5.پرسش در مورد مسئله/ پرسش/ بحث
از کجا می‌توانیم بفهمیم؟

چطور می‌توان این مسئله را حل و فصل کرد؟
آیا پاسخ دادن به این ‌سؤال آسان است‌یا سخت؟ چرا؟

آیا این قضیه همانند ....................... است؟
چرا این مسئله مهم است؟

برای پاس��خ به این ‌س��ؤال اول باید به چه ‌سؤالاتی پاسخ 
دهیم؟

3.پرسش در مورد نظرها‌ یا دیدگاه 

به نظر می‌رس��د از زاویه ....................... به قضیه نگاه 
می‌کنی. چرا این‌یکی را به جای آن‌یکی برگزیدی؟

گروه‌ها/ آدم‌های دیگ��ر چطور به این قضیه واکنش 
نشان خواهند داد؟ چرا؟ چه چیزی آن‌ها را تحت تأثیر 

قرار می‌دهد؟
اگر کس��ی ایراد بگیرد که ....................... چه پاس��خی 

می‌دهی؟
کسی که مخالف باشد چه خواهد گفت؟

6.پرس��ش‌هایی که دلالت‌های ضمنی )ع��وارض( و 
پی‌آمد‌ها را می‌آزمایند:

چه نتیجه ای از این حرف می‌خواهی بگیری؟
وقتی ک��ه می‌گوی��ی ....................... آیا می‌خواهی این را 

برسانی که.......................؟
آیا چنین چیزی واقعا رخ می‌دهد‌یا فقط احتمال دارد رخ 

بدهد؟
گزینه‌ی دیگر چیست؟

بنابراین برای اس��تحکام نتایج احتمالی خواندن انتقادی این متن به‌ترین راه‌کار رجوع به »‌س��ؤالات سقراطی«ست. 
»‌سؤالات سقراطی« در شش زمینه و  به شکل کاربردی به صورت زیر تعریف شده‌اند:‌
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اکنون با استفاده از این ‌سؤالات به بررسی متن نوشته‌ی آقای زارعی می‌پردازیم:

اهداف پرسش‌گری‌سؤالات سقراطیمتن نوشته

آخرین اجرای س��ال ن��ود و چهار 
نیز اجرای نمایش »گلن گری گلن 
راس« نوش��ته‌ی دیوی��د مام��ت به 
کارگردان��ی ... )1( و )2( ب��ه روی 

صحنه رفت.

  ....................... از  منظ��ورت   -1
چیست؟

2- وقتی که می‌گویی نوشته‌ی دیوید 
مامت به کارگردانی ... ، آیا می‌خواهی 
ای��ن را برس��انی که کارگ��ردان این 
نمایش در برابر دیوید مامت سه نقطه 

بیش نیست؟

1- روشن‌گری و شفاف سازی
2- دلالت‌های ضمنی و پی‌آمدها

نمایش »گل��ن گری گل��ن راس« 
قصه‌ی چند فروشنده ملک و املاک 
)3( در آمری��کا را روایت می‌کند که 
همگی در‌یک آژانس خرید و فروش 

املاک مشغول کار هستند.

3-آی��ا ام�الک غی��ر از جمع ملک 
اس��ت؟ و منظ��ورت از این  عبارت 

ترکیبی »ملک و املاک« چیست؟ 
3- روشن‌گری و شفاف سازی

این اجرا ش��اید)4( در ن��گاه اول به 
عنوان‌یک اجرای دانشجویی)5( از 
نظر بازیگری، طراحی صحنه دکور 

،)6(

موزیک، ن��ور و بالاخره کارگردانی 
اجرایی قابل قبول و در مواردی قابل 

توجه بود. )7(

4- منظورت از شاید چیست؟
5- ب��ه نظرم فرض ک��رده‌ای چون 
کارگردان، بازیگران و س��ایر عوامل 
این اجرا دانشجو هستند؛ پس این‌یک 
اجرای دانشجویی است. آیا درست 

فهمیده ام؟
6- منظورت از طراحی صحنه دکور 
چیست؟ وقتی که می‌گویی طراحی 
صحنه دک��ور، منظ��ورت طراحی 
صحنه اس��ت که دکور جزئی از آن 

می‌باشد؟
7-دلایل ت��و برای گفتن این حرف 

چیست؟

4- روشن‌گری و شفاف سازی

5- پیش فرض‌ها

6- روشن‌گری و شفاف سازی

7- دلایل و شواهد
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اما نکته ای ک��ه در این اجرا وجود 
داش��ت و ای��ن نمای��ش را از‌یک 
اج��رای قابل قبول دانش��جویی)8( 
اعصاب‌خرد‌کن  دابس��مش  به‌یک 
تبدیل کرده بود )9(، کپی ‌یک‌به‌یک 
میزانس��ن و بازی‌ها و حرکت‌ها و 
کنش‌ها و فراز و فرود‌های اجرا)10(، 
از اجرای همین نمایش)11( در تهران 

به کارگردانی پارسا پیروزفر بود.

8- آیا شاهدی برای این ادعا داری؟
9- از کجا می‌توانیم بفهمیم ؟

10- می‌توانی برایم‌یک مثال بزنی؟
11- آیا منظ��ورت از اجرای همین 
نمایش، اجرای همی��ن نمایش‌نامه 

است؟

8- دلایل و شواهد
9- مسئله و بحث

10- روشن‌گری و شفاف سازی
11-روشن‌گری و شفاف سازی

اجرایی با این سطح کپی‌کاری شاید 
در تمرینات دانشگاهی و اجراهای 
کارگاهی جهت هماهنگی و تمرین 
اعضای گروه خالی از اشکال باشد 
)12( ، ولی برای اجرایی بیش از دو 
ساعته ای )13(که دو هفته به صورت 
عمومی در تئاتر شهر به روی صحنه 
م��ی‌رود )14( غیر قابل قبول و مایه 

تاسف است.)15(

12- آیا ش��اهدی برای ای��ن ادعا- 
روش آموزشی -  داری ؟

 13- اگر کس��ی ایراد بگیرد که اجرا
‌یک ساعت و چهل و پنج دقیقه بوده 

چه پاسخی داری؟
14- چرا این مسئله مهم است؟

15- چه چیزی را فرض گرفته ای که 
غیر قابل قبول و مایه تاسف است؟

12- دلایل و شواهد
13- نظرها و دیدگاه‌ها

14- مسئله و بحث
15- پیش فرض‌ها

این خواندن انتقادی به وسیله ‌سؤالات سقراطی نشان 
می‌دهد ، مت��ن نقادانه‌ی آقای زارعی‌یک نقد »نامتفکر« 
اس��ت. »نامتفکر« صفتی‌س��ت که معرف »بی‌اطلاعی 
از مش��کلات اساسی در تفکر« می‌باش��د )پاول و الدر، 
2012/1392: 34(. دلیل این ادعا ‌س��ؤالات سقراطی به 
عنوان ملاک و زمینه‌های آن به عنوان معیارهای این ملاک 

است. 
1- روشن‌گری و شفاف سازی )7 مورد( 

2- دلایل و شواهد )5 مورد(
3- نظرها و دیدگاه‌ها )2 مورد(

4- پیش فرض‌ها )2 مورد(
5- مسئله و بحث )2 مورد(

6- دلالت‌های ضمنی و پی‌آمدها )1 مورد(

3
 نقد ما برای متن آقای زارعی پایان‌یافته است، اما اگر با آقای 
زارعی و دوستان دیگر هم‌دلی بکنیم این مسئله می‌تواند 
طرح ش��ود که »اصلا نوشته‌ی آقای زارعی نقد نیست و 
ادعایی هم درباره نقد کردن ندارد و هدفش هم این نبود که 

نقد کند.« چه پاسخی برای این مسئله می‌توان داد؟ 
در سال 2000 جنسن نظریه‌ی دیسیپلینی هنر را ) که 
اولین‌بار در اواسط دهه‌ی 1980 توسط گریر مطرح شده 
بود( کشف ، توصیف و تبیین کرد. او معتقد است: »با در 
اختیار داشتن ملاک‌هایی برای تمییز حوزه‌های دیسیپلینی 
و غیردیسیپلینی می‌توان به جمع‌بندی رسید که هنر نیز 
شایستگی به رسمیت شناخته شدن به عنوان‌یک دیسیپلین 
و قرار گرفتن در جمع مواد درسی در موقعیتی برابر با آن‌ها 
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را دارد« )مهرمحمدی و کیان،1393 : 100-99 (. به اعتقاد 
صاحب‌نظران »این رویکرد را می‌توان مهم‌ترین اتفاقی 
قلمداد کرد که در نظریه‌پردازی در حوزه آموزش هنری 
‌یا ارائه الگوی نظری برای آن در س��ال‌های پایانی قرن 
بیستم رخ داده است« )مهر محمدی،95:1383(. جنسن 
با در نظر گرفتن هفت پارامتر حوزه‌های دیس��یپلینی و 
اثبات وجود آن‌ها در هنر، چهار حوزه را برای هنر معرفی 
می‌کند که شامل »تولید«، »نقد«،  »تاریخ« و »زیباشناسی« 
می‌باشد )همان:99(. بنابراین هر گونه واکنش به »تولید« 
با »نقد« شروع می‌شود و می‌تواند به »تاریخ« و سرانجام 
به »زیباشناسی« بیانجامد. درنتیجه، نوشته‌ی آقای زارعی 
بر اس��اس ملاک »نظریه دیس��یپلینی«‌یک نقد است و 
»معیار« این نقد ناظر بر »گونه«‌ی آن می‌باشد و در ادامه به 

روشن‌گری در این باره می‌پردازیم.

4
تبیین گونه‌های نقد دارای الگوهای متنوعی‌س��ت. در 
این میان صفوی بر اساس »نظریه‌ی‌یاکوبسن« دربار‌ه‌ی 
»نقش‌های زبان« نقد را در 5 حوزه‌ی مختلف تقس��یم 
می‌کند که این تقسیم‌بندی بر مبنای شش عاملِ دخیل در 

ارتباط، صورت پذیرفته است.

موضوع
پیام

گیرنده-----------------------فرستنده
مجرای ارتباطی

رمزگان
به کمک همین شش عامل، ما می‌توانیم »نظریه‌های 
ادبی ]و هنری[«مختلف را از‌یکدیگر متمایز کنیم. نظریه‌ای 
که توجه‌اش معطوف به »فرستنده«، ‌یا بهتر بگوییم، تمام 
توجه اش را به خالق متن ادبی معطوف کرده باشد.‌یک 
نظریه‌ی نویس��نده‌مدار به حساب می‌آید. نمونه‌ی بارز 
چنین نظریه‌ای را می‌توان به نگرش رُمانتیک نسبت داد 
که به ذهن و زندگی نویس��نده توجه دارد و بیش‌تر به 
گزارش شرایط تاریخی و حال‌و‌هوای نویسنده به هنگام 
خلق اثرش می‌پردازد. مجموعه‌ی وسیعی از پژوهش‌های 

ما درباره‌ی شاعران و نویسندگان‌مان تابع این نظریه است. 
این دسته از مطالعات را تاریخ‌نگر نیز می‌نامند.

نظری��ه‌ای که توج��ه‌اش را به س��مت »موضوع« 
متن معطوف کرده باش��د، نظریه‌ی  موضوع‌مدار نامیده 
می‌شود. نظریه‌ی ادبی »مارکسیستی« بارزترین نمونه‌ی 
این نظریه‌هاست. در چنین نظریه ای به بافت اجتماعی و 

تاریخی حاکم بر آفرینش متن توجه می‌شود.
نظریه ای که توجه‌اش را به سمت »پیام« متن معطوف 
کرده باشد، نظریه‌ی پیام‌مدار نام دارد. در چنین نگرشی 
به ماهیت پیام، ‌یعنی آنچه به ش��کل‌یک متن در اختیار 
ماست، توجه می‌شود؛ بدون این‌که به خود نویسنده ‌یا 
بافت اجتماعی و تاریخی حاکم بر آفرینش »متن« توجه 
شود. نظریه‌ی ادبی »شکل‌گرایان ]فرمالیست‌های[ روس« 
و ادامه‌ی این نگرش در »نقد نو« بهترین نمونه موجود در 

معرفی نظریه‌ی »پیام‌مدار« به حساب می‌آید.
 نظریه‌ای که توجه‌اش را به س��مت »رمزگان« متن 
معطوف کرده باشد، نظریه‌ی رمزگان‌مدار نامیده می‌شود. 
در چنین نظریه‌ای، بیش‌ترین توجه به نوع کاربرد زبان 
ب��رای القای معنی باز می‌گ��ردد. بارزترین نمونه‌ی این 
 »]Constructivism[ نگرش را می‌توان در »ساخت‌گرایی

و مطالعه‌ی ساخت‌گرایی »زبان ادب« دانست.
نظریه ای که توجهش را به سمت »گیرنده«ى متن 
معطوف کرده باش��د، نظریه‌ی خواننده‌مدار به حساب 
می‌آی��د. در این نظریه که به هنگام بررس��ی متن، »نقد 
پدیدار شناختی« نیز نامیده می‌شود، تمام توجه به خواننده 
متن و نوع برداشت او از این متن معطوف می‌شود. در 
چنین شرایطی این که خالق متن کیست، شرایط اجتماعی 
و تاریخیِ حاکم بر آفرینش متن چه بوده است و غیره، 
از اهمیتی ثانوی برخوردار می‌ش��وند و این نکته حائز 
اهمیت می‌گردد که ما از خواندن‌یک متن ادبی، به‌ویژه 
شعر، چگونه به درک می‌رسیم و این درک مبتنی بر چه 

اطلاعاتی بوده است.
من تاکنون نظری��ه‌ای را ندیده‌ام ک��ه توجه‌اش را 
به س��مت »مجرای ارتباطی«  معطوف کرده باش��د....

)صفوی،1391 :478-480 (
همه‌ی این گونه‌های نقد به‌دلیل نگریستن از‌ یک 
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چشم‌انداز محدود دارای نارسایی‌هایی هستند. صفوی 
گونه‌ی شش��می از نقد را در راستای بهبود آن‌ها به نام 
»نقدِ ادراکی« معرفی می‌کند که اثر ادبی و هنری را با در 
نظر گرفتن همه‌ی شش عامل دخیل در ارتباط باهم مورد 
بررسی قرار می‌دهد. برای مطالعه‌ی بیش‌ترِ این موضوع 
می‌شود به کتاب »آشنایی با زبان‌شناسی در مطالعات ادب 

فارسی« نوشته‌ی »کورش صفوی« مراجعه کرد.
ح��ال با توجه به بررس��ی گونه‌ه��ای نقد به نظر 
می‌رسد که نظرگاه آقای زارعی، در صورت کامل شدن 
و پاسخ‌گویی به ‌سؤالات سقراطی، می‌تواند به عنوان‌یک 

گونه نقد »موضوع‌‌مدار« تعریف شود.
نظر ب��ه این‌که نق��د موضوع‌مدار ناظ��ر بر بافت 
اجتماعی و تاریخی حاکم بر آفرینش متن ]و اثر هنری[ 
می‌باشد، با بررسی نوشته‌ی آقای زارعی می‌توان دریافت 
که ملاک‌های غالب در نوشته مذکور شامل »دانشجویی 
بودن«، »تمرینات دانش��گاهی«، »اجراهای کارگاهی«، 
»اجرای عمومی« و »اجرای همین نمایشنامه به کارگردانی 
پارس��ا پیروزفر در تهران« است  که ملاک »دانشجویی 
بودن«، »اجراهای کارگاهی« و »تمرینات دانش��گاهی« 
ناظر بر بافت اجتماعی و »اجرای همین نمایش��نامه به 
کارگردانی پارس��ا پیروزفر در تهران« ملاک تاریخی به 

جهت زمان و مکان اجرا می‌باشد.

5
‌سؤال : ریشه‌ی مش��کل متن نقادانه‌ی آقای زارعی در 
کجاست؟ پاسخ : در ملاکِ نقد و معیار ناظر بر آن ملاک 

می‌باشد.
»ملاک در نقادی چیست و معیار متناظر بر آن کدام 
است؟«  برای پاسخ به این ‌سؤال ابتدا باید درک درست و 
صحیحی از »ملاک« و »معیار« و تفاوت عمده‌ای که بین 
این دو اصطلاح، علی‌رغم‌ یکی‌انگاشته‌شدن‌شان وجود 

دارد، برسیم.
فیلیپ کم ملاک را به این ش��کل تعریف می‌کند: 
»ملاک‌ه��ا، اصول و معیار‌های طبقه‌بندی و ارزیابی‌اند« 
)کم؛13:1385(. بر اس��اس ملاک‌ها‌س��ت که می‌توانیم 
م��وردی را طبقه‌بن��دی ‌یا ارزیابی کنیم. ب��رای مثال آیا 

»دانش��جو بودن« می‌تواند ملاک برای ارزیابی‌یک اجرا 
باشد؟  آیا ملاک »اجرا‌های عمومی تئاتر شهر« بر »حرفه ای 
بودن« است؟ و آیا ملاک »اجرای‌یک نمایشنامه در تهران« 
می‌تواند ملاک »اجرای همان نمایشنامه در تبریز« باشد؟ 
نخست عدم تناسب ملاک با موضوع مورد نقد و دوم، عدم 

تناظر معیار بر ملاک می‌تواند انسجام نقادی را فروپاشد.
البته که باید توجه داش��ت »ملاک« با »معیار« ) که 
به اش��تباه در گفت‌و‌گوی معمولی هر دو به‌یک معنا به 
کار م��ی‌رود( با ‌یک‌دیگر تفاوت دارند. از جهت این‌که 
»معیار، درجه‌ای را نش��ان می‌دهد که‌یک ملاک خاص 
باید بدان برسد. در نمره دادن به ورقه‌های امتحانی ممکن 
اس��ت عملکرد دانش‌آموزی را با عملکرد سایر دانش 
آموزان کلاس مقایسه کنیم ) و از منحنی به عنوان ملاک 
استفاده نماییم(‌یا ممکن است عملکرد دانش‌آموزی را 
با‌یک عملکرد بدون خطا‌یا معیار مقایسه کنیم. معیار‌ها، 
درجه‌ای را نش��ان می‌دهند که‌ی��ک ملاک خاص باید 
بدان حد برسد. در نتیجه برای فارغ‌التحصیلی، گذراندن 
درس ریاضی ملاک است و گرفتن نمره ‌70 یا بیش‌تر 
در امتحان پایانی آن ، مثالی از‌یک معیار برای رسیدن به 

حد ملاک است« )شهرتاش، 13:1385(.
ب��ا درک این تفاوت ‌س��ؤالات گس��ترده‌تری نیز 
در ذهن ایجاد می‌ش��ود. ب��رای مثال: به‌راس��تی معیار‌ 
ی��ک نمایش، »قابل قبول بودن« اس��ت؟‌یا این‌که با چه 
ملاکی معیار بد‌بودن‌ یک نمایش، تبدیل به »دابس��مش 
اعصاب‌خرد‌کن« می‌ش��ود؟ و...، که با توجه به مفاهیم 
ملاک و معیار مشخص می‌شود که آن‌چه قضاوت آقای 
زارع��ی را از اعتبار پایین‌تری برخ��وردار می‌کند »عدم 
شفافیت در کیفیت ملاک«  و »نبود معیار در نسبت ملاک 

ارائه شده« می‌باشد.
منابع:

1-پاول، ریچارد و الدر،لیندا.)1392(. تفکر نقاد. ترجمه اکبر سلطانی و 
مریم آقازاده. تهران: شهرتاش

2-صفوی، کوروش.)1392(. آش��نایی با زبان‌شناسی در مطالعات ادب 
فارسی . تهران: علمی

3-کم، فیلیپ.)1385(. داستان‌های فکری 1 . ترجمه فرزانه شهرتاش و 
مژگان رشتچی. تهران: شهرتاش

4-مهر محمدی، محم��ود و کیان، مرجان. )1393(. برنامه‌ی درس��ی و 
آموزش هنر در آموزش و پرورش. تهران: سمت

5-مهر محمدی،محمود. )1383(. آموزش عمومی هنر . تهران : مدرسه
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از جمل��ه مقولات��ی ک��ه در‌حال‌حاض��ر اذه��انِ 
صاحب‌نظران و دغدغه‌مندان مسائل اجتماعی و فرهنگی 
را به خود مشغول داشته است ، مفهوم هویت ، چیستیِ  آن، 
انواع هویت و ارتباط بین آن‌ها و اساساً مسائلی است که 
در زیر‌مجموعه‌ی این مفهوم می‌گنجند. با تدقیق در متون 
مختلف ادوار ماضی می توان این استنباط را با کمی احتیاط 
بیان داشت که هویت، مفهومی به‌نسبت نو بوده و طبیعتاً 
توجه بدان هم دغدغه‌ای است که بیش‌تر مربوط به قرن 

اخیر می‌باشد.
در گام اول باید توجه داش��ت که هویت به دو قسم 
کلیِ »هویت فردی« و »هویت اجتماعی« تقسیم می‌گردد که 
نوع دوم در این‌جا مطمح نظر ما می‌باشد. هویت اجتماعی، 
به‌ویژه در کشورهایی که اصطلاحاً کثیرالمله و کثیرالالسنه 
هستند ، از جهاتی اهمیت بیش‌تری می‌یابد که بی‌تردید 
کش��ور ما هم جزء این دسته ممالک محسوب می‌شود. 
با توجه به رویکرد »نش��ریه‌ی هویت«، که محوریت‌اش 
با آذربایجان می‌باشد‌، پرسش و مسأله‌ی اصلی ما در این 
مقاله موضوع » هویت آذربایجانی« و رویکردهای مختلف 
بدان می‌باش��د؛ مسأله‌ای که به‌نظر می‌رسد توجه عمیق 
صاحب‌نظران‌، روش��ن‌فکران و اساتید بدان و رسیدن به 
یک جمع‌بندی حداقلی در مورد آن‌، می‌تواند بسیار راه‌گشا 
بوده و از بروز بسیاری از آسیب‌ها و بحران‌ها جلوگیری 
نماید. البته این نوشته ادعای بدین گزافی ندارد و فقط در 

حکم جرقه‌ای است برای روشن‌کردن بحث در رابطه با 
این موضوع خطیر.

در مورد هویت آذربایجانی به‌طور عمده در سال‌های 
اخیر دو رویکرد اصلی وجود داش��ته است. رویکرد اول 
 ـو از جانب  رویکردی است که غالباً با نام »هویت‌طلبی« 
 ـمشهور می‌باشد. با اذعان  منتقدان‌اش با عنوان پان‌ترکیسم 
ب��ه تلاش‌هایی که پرچ��م‌داران این جریان به‌خصوص 
در زمینه های ادبی و هنری داش��ته‌اند‌، با نگاهی از بیرون 
باید بیان نمود که گفتمان هویت‌طلبی ترکی در ایران  از 
آسیب‌هایی هم در امان نبوده است. البته واضح است که در 
این‌جا به‌هیچ‌وجه قصد اتهام‌زنی و زیر سؤال بردن در میان 
نیست. کمابیش همه‌ی جریانات )اعم از جریانات فکری، 
سیاسی و..( به‌طور طبیعی از بخشی از آسیب‌ها و نواقص 
خود مغفول می‌مانند و در این‌جاست که نقد برون‌گفتمانی 
ضرورت می‌یابد. نیاز به بیان نمی‌باشد که عدم نقدِ یک 
گفتمان و جریان فکری ، نه‌تنها خدمت بدان نیست‌، بل‌که 
باعث می‌شود نواقص و آسیب‌هایش عمیق تر شود.  به‌نظر 
حقیر، هویت‌طلبی ترکی در ایران دارای سه آسیب مهم 

می‌باشد:
 الف( یک‌جانبه‌نگری: بدین معنی ک��ه از اجزاء و 
بخش‌های مختلف هویتی‌، تنها به یک بعُد که هویت زبانی 
اس��ت، توجه ویژه نموده و از اجزاء دیگرِ هویتی تا حد 

زیادی مغفول مانده است. 
ب( واگرایی در داخل: گفتمان مسلط در این جریان 
برای اثباتِ خود رویکردی را در پیش گرفته که به درجات 
مختلف، ایران و پیشینه‌ی تاریخی و تمدنی آن را زیر سؤال 
می‌برد و در این کار هم معمولاً وفاداری چندانی به قواعد 
علم تاریخ ندارد. در واقع انکار و تحقیر ایران رفته‌رفته به 

هویت آذربایجانی
هویت ایرانی

هویت انسانی
پیرامون سخن  آغازین »هویت«

محمدامین نژد نجفیان*
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انکار و تحقیر قواعد علم تاریخ کشیده است! در حالی که 
برای اثبات هویت ترکی واقعاً نیازی بدین کارها وجود ندارد 
و نقض غرض است. این واگرایی در کشور به‌طور طبیعی 
باعث حساسیتِ سایر اقوام شده و باعث بروز مشکلاتی 
می‌گردد. ترسیم فضایی که انگار مشتی فارس‌زبان غاصب 
و از خدا‌ بی‌خبر، هر روز در حال استعمار و استثمار ترکان 
در ایران‌اند ، فضایی غیرواقعی و تنش زاست که به جای 

حل مشکلات، بیش‌تر بدان‌ها دامن می‌زند. 
ج( هم‌گرای��ی در خارج: به‌ط��ور طبیعی واگرایی 
 ـدست‌کم  در داخل س��بب شده تا کمابیش این جریان 
 ـرویکرد فکری و حتی سیاسی‌ش��ان  طیف‌های��ی ازآن 
به‌س��مت خارج از کش��ور)به‌طور مش��خص ترکیه و 
جمهوری آذربایجان( باش��د.  قطعا تعاملات فرهنگی و 
اجتماعی با هم‌زبانان مرز نمی‌شناسد‌، اما وقتی وقتی کعبه‌ی 
آمال عده‌ای استانبول و باکو باشد و به‌اصطلاح چشم به 
دهان آن‌ها دوخته باشند‌، مشخص است که چه آسیب‌ها و 

عواقبی را به دنبال می‌آورد.
رویکرد دوم‌، رویکرد حذفی و انکاری نس��بت به 
هویت آذربایجانی اس��ت. به‌طور مشخص شکل‌گیری 
این رویکرد در زمان پهلوی اول بوده اس��ت. در‌حقیقت 
این رویکرد حذفی‌، زیر‌مجموعه‌ای از سیاست کلان‌تر 
رضاخان مبنی بر تمرکزگرایی سیاسی و اداری از یک سو و 
باستان‌گرایی فرهنگی از سوی دیگر بوده است. در آن زمان 
بخشی از نویسندگانی که به‌اصطلاح تئورسین‌های فکری 
آن روزگار بودند‌، این تفکر را تبلیغ و تئوریزه می‌کردند. 
به‌طور مشخص فردی به‌نام محمود افشار راهکارهایی، 
از جمله فرس��تادن کودکان ترک به مناطق فارس‌زبان یا 
جابه‌جایی عش��ایر، را برای حذف تدریجی زبان ترکی 
در ایران پیش‌نهاد می‌داد. یا عبدا... مس��توفی، اس��تاندار 
انتصابی رضا‌خان برای آذربایجان ، ترکی را زبانی وحشی 
می‌دانست. این‌گونه تفکرات در آن زمان در قالب اقدامات 
عملی، مانند تغییر اسامی ترکی شهرها و رودها‌، ممنوعیت 
تکلم به‌زبان ترکی در مجامع رسمی و... متبلور شد. البته 
گذر زمان، ناکارآمدی این‌گونه سیاست‌ها را که درحقیقت 
یکسان‌سازی فرهنگی و هویتی را دنبال می‌نمود ، در‌عمل 
ثابت کرد. بنابراین در‌حال‌حاضر هم کسانی که کمابیش 
این نوع تفکر را دنبال می‌کنند، باید از تجربیات تاریخی 

درس بگیرند که در هیچ‌کجای جهان با اجبار و برنامه‌ریزی، 
هویت هیچ منطقه و قومیتی را نمی‌توان مستحیل در هویت 

دیگری ساخت.
با توجه به نواقص این دو رویکرد نسبت به هویت 
آذربایجانی)و حالت افراط و تفریط داشتن آن‌ها(‌،  پیش‌نهاد 
می‌شود صاحب‌نظران و متفکرین با توجه به مؤلفه‌های 
سازند‌ه‌ی هویت ، طرحی را برای چارچوب کلی هویت 
آذربایجانی مطرح سازند. باید توجه داشت که هویت امری 
اس��ت که با توجه به داشته‌های فرهنگی و تاریخی یک 
ملت/قومیت/ منطقه‌، ساخته می‌شود. در پایان، توجه به 
دو نکته در بازسازی هویت اجتماعی آذربایجانی پیش‌نهاد 

می‌شود:
ال��ف( هویت آذربایجان باید جامع باش��د. هویت 
اجتماعی یک منطقه دارای اجزاء چندی می‌باشد‌، مانند 
مؤلفه‌ی زبانی‌، مؤلفه‌ی فکری‌، مؤلفه‌ی  دینی و اعتقادی‌، 
مؤلفه‌ی اجتماعی‌، مؤلفه‌ی اقتصادی ، مؤلفه‌ی اقلیمی و... 
. در توج��ه به هویت اجتماعی یک منطقه باید تمام این 
مؤلفه‌ها را مد نظر داشت و در یک مؤلفه خود ر ا محدود 

و محصور نساخت. 
ب(هویت آذربایجانی در منظومه‌ای از هویت‌های 
دیگر است که معنا می‌یابد و امری یکه و گسیخته از سایر 
هویت‌ها نیست. در‌حقیقت اهالی آذربایجان در طول قرون 
متمادی، زیستی مشترک و تاریخی مشترک با سایر اهالی 
ایران داشته‌اند. در امر جهت‌یابی هویتی مردمان این منطقه، 
عدم توجه به این زیست مشترک امری مردود می‌باشد. 
فراتر از آن، انس��ان بما هو انس��ان دارای آم��ال‌، دردها و 
دغدغه‌های مشترک بسیاری است که از این امر هم نباید 
غافل بود. به‌طور خلاصه باید گفت که انسان آذربایجانی، 
انسانی یکه و تنها از سایر مردمان جهان نیست و بسیار 
خطرناک اس��ت که ما چنین تصوری را از آن ارائه دهیم. 
پس هویت آذربایجانی، با وجود آن که هویتی منحصر‌به‌فرد 
بوده و می‌بایست رنگ‌و بوی خاص خود را دارا باشد، از 
جانب دیگر، در امتداد هویت انسانی به‌طور عام و هویت 

ایرانی به‌‌طور خاص می‌باشد. 

* دکترای تاریخ و مدرس دانشگاه
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ژان ژاک لسرکل پروفسور زبان انگلیسی در دانشگاه نانتر فرانسه است که تمام عمرش را 
به تحقیق و مطالعه در حوزه‌ی زبان و ادبیات صرف کرده است. از او کتاب‌های زیادی 
در حوزه‌ی فلسفه‌ی زبان و تئوری ادبی منتشر شده است. کتاب »نافرمانی‌های زبان« که 
هر شماره یک بخش آن را در »هویت« خواهید خواند، در سال 2010 منتشر شده است. 

ترجمه‌ی مقدمه‌ و بخش نخستِ فصل اول این کتاب در شماره‌ها‌ی قبل منتشر شد.

زبان‌شناسی و بازمانده:     نافرمانی‌های زبان / فصل اول )بخش دوم(
پیکره‌ای از متن‌ها

)Lecercle,Jean Jacques( ترجمه‌ی کتابی از ژان‌ژاک لسرکل

دکتر داود کوهی
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جمله‌ی آغازین رمان »غرور و تعصب« این شایستگی را دارد که به‌عنوان یکی از به‌یاد‌ماندنی‌ترین جمله‌های زبان 
انگلیسی قلمداد شود:

 It is a truth universally acknowledged, that a single man in possession of a good
 .fortune, must be in want of a wife

]این حقیقت در همه‌جای دنیا پذیرفته‌ شده است که یک مرد مجرد با اقبالی بلند و بختی مساعد باید به‌دنبال یک 
همسر باشد.[

این جمله‌ی آغازین، بند نخست رمان »غرور و تعصب« نیز هست، که به‌طرزی مرسوم در ابتدای رمان و به‌عنوان 
یک بیانیه‌ی پرُ‌مغز حک شده تا نکته‌ی اخلاقیِ داستان و سرانجام آن را اعلان نماید. با‌این‌حال، در این جمله ایرادی 
وجود دارد که در نگاه نخست به‌سختی به‌چشم می‌آید، اما در خوانش‌های بعدی و با اندکی  فاصله‌گرفتن از متن 
می‌توان متوجه شد که نوعی زیاده‌روی در متن وجود دارد و همین زیاده‌روی موجب دشواریِ خوانش متن می‌شود. 
قطعا عبارت  A truth universally acknowledged     نمی تواند نوعی حشو محسوب شود. درست است که 
همه‌ی حقایق پذیرفته نمی‌شوند‌، با‌این‌حال تعداد محدودی از حقایق در همه‌جای دنیا پذیرفته می‌شوند. این پافشاری 
و تاکید بر امر مذکور در جمله‌ی آغازینِ یک رمان جای شگفتی دارد. به‌کار‌رفتن فعل حالت‌نمایmust ، که تلویحاً 
به‌معنای پذیرش ضرورتِ منطقی یک عمل است، مفهوم زیاده‌روی در این جمله را تایید می‌کند. ممکن است چنین 
 ،must معنایِ واژگان ابتدایی این جمله را تقویت می‌کند، اما این‌گونه نیست: این  must ِتصور کنیم که حضور فعل
علاوه بر این‌که زاید به‌نظر می‌رسد، خلاف‌زا و بدَ‌انجام نیز هست. جمله‌ای مانند جمله‌ی زیر، لزوما، یک ضرورت 

منطقی را در بر خواهد داشت: 
 .It is a truth universally acknowledged that a man ….. is in want of a wife

جای‌گزینی  must  با  is  تلویحاً به‌منزله‌ی نوعی زیاده‌رویِ کلامی است، و از این روی، خواننده را ترغیب 
می‌کند که must  را، بر اساس یک ارزشِ کارکردیِ دیگر، یعنی اجبار، تفسیر نماید: یک مرد مجردِ دارای بختی مساعد 

و اقبالی بلند، به‌لحاظ اخلاقی، مجبور به ازدواج با یک زن است. 
خواننده‌ی این جمله الآن بیش‌تر معذب می‌شود، چون این تفسیرِ ناشی از کاربرد فعلِ must ، جمله‌ی موردِ 
بحث را از دو بعُد دچار گسیختگی می‌کند. معلوم نیست که یک حقیقت پذیرفته‌ی جهان‌شمول چگونه می‌تواند یک 
اجبار تلقی شود و به‌همین دلیل، این جمله از لحاظ دستوری تردید‌آمیز است. بسیاری از افعالِ حالت‌نمایِ کمکی در 
 ـهستند. مثلا فعل  must دارای دو معنای   ـ دانشی )شناختی( و بنیادی  زبان انگلیسی دارای دو معنای کاملا متمایز 
 your brother متمایز است: ضرورت منطقی و اجبار. در برخی متن‌ها فعل حالت‌نما دارای ابهام است )مثلا در
must work very hard  ]برادر ش��ما مجبور است /ضروری است که سخت کار کند[(. اما این‌جا چنین ابهامی 
وجود ندارد. چون در کاربرد افعال حالت‌نمای بنیادی محدودیت‌هایی وجود دارد. این افعال معمولا با وجه‌ها ترکیب 
نمی‌شوند، چون دارای رفتاری شبیه انجام‌گرها هستند و کنش‌های گفتاری )مثل اجبار( را انجام می‌دهند و از همین 
روی، نمی‌توانند دارای تأثیری ‌پس‌رَوندی باشند.  شما نمی‌توانید به آن‌چه که در گذشته است، اجباری تحمیل کنید و 
جمله‌ای مانند your brother must have worked very hard  فقط می‌تواند معنای دانشی »بسیار محتمل 
است که ....« را داشته باشد. افزون بر این، و به‌همین دلیل‌، افعال حالت‌نمای بنیادی معمولا با افعال ایستا )حالت( و 
صفت‌ها ترکیب نمی‌شوند. در این امر، آن‌ها همانند حالات امری رفتار می‌کنند و بر مخاطب نیرو وارد می‌سازند. شما 
نمی‌توانید به فرزند خود بگویید »شما در حال بلُند‌قَد‌شُدن هستید«، »بلُند‌قَد باشید« یا »باید بلُند‌قَد باشید« )البته با »بایدِ« 
اجبار(. اما being in want of a wife ، برخلاف looking for a wife ، یک عبارت ایستاست. بنابراین فعل 
حالت‌نما را نمی‌توان به‌عنوان یک فعل حالت‌نمای بنیادی تفسیر کرد. شما نمی‌توانید به یک مردِ مجردِ واجدِ شرایط 
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.be in want of a wife  بگویید  start looking for a wife  به‌جای
اگر، آن‌گونه که من ادعا کرد‌ه‌ام، معنای اجبار به جمله‌ی ما نفوذ کرده باشد، این امر فقط می‌تواند به بهای تحریف 
نحوِ زبان انگلیسی روی داده باشد. راه‌برُد مؤلفِ این جمله مبهم‌نمودنِ یک فعلِ حالت‌نمای عاری از ابهام است. البته 
چنین چیزی ممکن است، به‌شرط این‌که‌، آن‌گونه که دیده‌ایم، قواعدِ نحو قابلِ‌نقض باشند. پس آقا پلیس می‌توانسته به 
پسر کوچک‌اش، که هلیم‌اش را نمی‌خورد، بگوید‌: you must be tall  ]شما باید )اجبار( بلُند‌قَد شوید[. این‌جا بافتی 

که پاره‌گفتار در آن تولید شده، معنای فعلِ بودن را به شُدن تغییر می‌دهد. 
این‌جا من با یک تناقض مواجه هس��تم. از س��ویی نوعی حشو، نوعی بیش‌باش��ی و زیاده‌روی در جمله دیده 
می‌‌شود که مرا به تفسیری بنیادی از فعل حالت‌نما وا‌می‌دارد. از سوی دیگر، دستور‌زبانِ انگلیسی مرا به تفسیری دانشی 
)شناختی( از فعل حالت‌نما وا‌می‌دارد. به سادگی می توان از این ابهام رها شد: شاید حدس من نابه‌جا بوده باشد و ابهامِ 

موجود در این فعلِ حالت‌نما ناشی از تخیلِ من باشد. بند دوّمِ رمانِ موردبِحث هم این امر را تأیید می‌نماید: 
 However little known the feelings or views of such a man may be on his first
entering a neighborhood, this truth is so well fixed in the minds of the surroun r
 ing families, that he is considered as the rightful property of some or other of their
 .daughters
My dear Mr Bennet", said his lady to him one day, "have you heard that Nethe r"
"?filed Park is let at last
]هرچه احساسات یا عقاید چنین مردی، به‌هنگام ورودش به یک محله، کم‌تر شناخته شده باشد، این حقیقت 
به‌خوبی در ذهنِ خانواده‌های دُور‌و‌برَ جا افتاده است که وی به‌عنوانِ مالک به‌حقِ بعضی از دخترهای آن‌ها محسوب 

می‌شود.
خانم‌اش روزی به او گفت: »آقای بنتِ عزیز! شنیده‌ای که پارکِ ندرفیلد در‌نهایت اجاره داده شد؟«[

»این‌ حقیقت به ‌خوبی در ذهن خانواده‌های دُور‌و‌برَ جا افتاده است« : به‌نظر می‌رسد که این گزاره، دیگر به‌نحوی 
جها‌ن‌شمول پذیرفته نشده است )این گزاره، فقط در شعاع سه‌مایلیِ محله‌ی جین آستن، و فقط در ذهن خانم‌های 
جوانِ در سنِ ازدواج، جا افتاده است(، و عنوان »حقیقت« اعطا‌شُده به آن را صرفا باید در معنایی کنایی تفسیر کرد. 
فارغ از جهان‌ش��مول‌بودن یا نبودنِ حقیقت موردبِحث، این گزاره نش��ان می‌دهد که خانم بنت آرزو می‌کند که این 
 ـو البته این یک ضرورت تحلیلی و منطقی نیست، بل‌که آرزوی یک زنِ احمق است. البته  حقیقت جهان‌شمول باشد 
در این بافت، معنای بنیادیِ must   صحیح‌تر و دقیق‌تر است. در کاربرد فعلِ must ما با یک عدمِ‌انسجامِ منطقی یا 
 ـ در کاربردِ این فعل امتیازی نهفته است و  زبان‌شناختی مواجه نیستیم؛ این فعل نوعی اجبار و مسئولیت ایجاد می‌کند 
آن عبارت است از این‌که فعل must سرنخ‌هایی از عملکرد غیر‌عُقلائی ذهنِ خانم بنت در اختیارِ خواننده قرار می‌دهد؛ 
در ادامه‌ی رمانِ مورد‌ِبحث با نمونه‌های طنزآمیزِ بی‌شماری از این‌نوع عملکرد غیرعُقلائی روبه‌رو می‌شویم. آن‌چه در 
نگاهِ نخست نوعی غلط‌گویی به‌نظر می‌رسید، در‌اصل، استفاده‌ای فوق‌العاده ماهرانه از ظرفیت‌های زبان توسطِ یک 
مؤلفِ گوشه‌و‌کنایه‌زن است. چنین به‌نظر می‌رسد که قواعدِ دستور‌زبان به این منظور تدوین شده‌اند که مؤلفان ، یا همان 

کاربران و گویش‌وران زبان، در آن‌ها دخل‌و‌تصرف نمایند. 
در فصل سوّمِ افسانه‌ی ماجراهای آلیس در سرزمین عجایب، موش برای آلیس و حیواناتی که گردِ هم آمده‌اند، 
داستانی تعریف می‌کند و این داستان خشک‌ترین داستانی است که او می‌داند. با نقل این داستان، موش می‌خواهد 
به آن‌ها کمک کند که سریع‌تر خشک شوند )آن‌ها همه در سیلِ اشک غرق شده‌اند(. این باعثِ ایجادِ مکالمه‌ی زیر 

می‌شود:
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 Edwin and Morcar, the earls of Merica and Northumbria, declared for him; and"
"--- even Stigand, the patriotic archbishop of Canterbury, found it advisable
.Found what?", said the Duck"
 ."Found it", the Mouse replied rather crossly: "Of course you know what 'it' means"
 I know what 'it' means well enough, when I find a thing", said the Duck: "it's"
"?generally a frog or a worm. The question is, what did the archbishop find
. … The Mouse did not notice the question but hurriedly went on
]"ادوین و مورکار، کنت‌های مریکا و نورثومبریا، با او موافقت کردند؛ و حتی استیگاند، اسُقفِ اعظم وطن‌پرست 

کانترِبری، این را امری عاقلانه دید..."
اردک گفت: "چه چیزی را )عاقلانه( دید؟"

موش با ترش‌رویی پاسخ داد: "این را". "البته شما می‌دانید منظور از "این" چیست". 
اردک گفت: "من کاملا می‌دانم منظور از "این" چیست. وقتی من یک چیزی را ببینم، آن چیز علی‌القاعده یک 

قورباغه یا یک کرِم است. پرسش این است که اسُقفِ اعظم چه‌چیزی را )عاقلانه( دید؟"
موش متوجه این سؤال نشد، اما با شتاب ادامه داد ... [

موش که تمام ویژگی‌های یک معلمِ خشک و مقرراتی را دارد )داستانی که او نقل می‌کند، در‌واقع، از یک کتاب 
درسیِ تاریخ به‌عاریت گرفته شده است(، همانند معلمی رفتار می‌کند که توسط پرسشی دشوار از سوی شاگردی 
زرنگ اما مزاحم، به‌مخمصه افتاده باش��د. او به پرخاش کلامی )البته ش��ما می‌دانید منظور من از »این« چیست( و 
طفره‌روی )اما با شتاب ادامه داد( متوسل می‌شود، و این خود نوعی پذیرشِ شکست محسوب می‌شود. حال وظیفه‌ی 
ماست که تلاش کنیم و برای پرسشِ اردک پاسخی بیابیم. در نگاهِ نخست، این اردک برداشتی ساده‌لوحانه از معنا در 
چهارچوبِ ارجاع‌گری دارد. معنای it  همان چیزی است که it  به آن اشاره می‌کند، و از آن‌جایی‌ که این واژه می‌تواند 
به انواع‌واقسام چیزهای مختلف اشاره کند، پس باید آن را نوعی نمایه‌گون محسوب کرد. اردک داستانِ ما نه‌تنها یک 
متخصصِ ارجاع‌گری است ،بل‌که یک ماده‌باور زُمخت نیز هست )این‌جا همان‌جایی است که گربه از کیسه‌ی ساتیری 
کرول رها می‌شود(، چون از دیدِ او مرجع it  علی‌القاعده باید یک چیز خوردنی مثل »یک قورباغه یا یک کرم« باشد. 
مسلما، رَد‌کردن این نظریه به‌عنوان یک نظریه‌ی نادرست امری آسان است اما، اگر معنای این پرسش را کمی تغییر 
دهیم، ممکن است متوجه شویم که اردک یک پرسشِ حائزِ اهمیت از لحاظ زبان‌شناختی مطرح کرده است )هر‌چند 
اردکِ داستان ما آثار فرگ را نخوانده است(. پشت پرسشِ متخصصِ ارجاع‌گریِ داستانِ ما، سؤالی در مورد جایگاه 
 Dالبته نه از بعُد نمایه‌گونی، بل‌که از لحاظ پس‌رویکردی، نهفته است. آن چه که اردک داستان ،‌ itزبان‌شناختی واژه‌ی
ما واقعا می‌خواهد بداند این است که‌:  it به چه‌چیزی در پسِ خود روی کرده است؟ و پاسخِ او این است که عموما‌، 
اما به‌ظاهر نه در این مورد خاص،  it  به یک اسم یا گروهِ اسمی در پسِ خود روی می‌کند. و این پرسشی است که 

موش از آن طفره می‌رود، چون  پاسخی برای آن ندارد. 
این مکالمه‌، نمونه‌ای عالی از شمِّ زبانیِ قوی لوئیس کرول است. با وادار‌نمودنِ اردک به طرح این پرسش، کرول 
نشان می‌دهد که از مشکل آگاهی دارد، و این آگاهی چیزی فراتر از آنی است که ما از دستورشناسان معاصر سراغ 
داریم. نقلِ‌قولِ زیر از یک مرجع دستور‌زبانِ ویکتوریائی برگرفته شده است: »اگر مصدر نسبت به فعل، حالتِ فاعلی 
داشته باشد، اغلب بعد از آن قرار می‌گیرد ، و it is  یا یک فُرمِ شبیهِ  it is جمله را آغاز می‌کند. مثال ارائه‌شده این است: 
".It is impossible to make people understand their ignorance"

]وادار‌نمودن مردم به درکِ نادانی خویش امری غیر‌ممکن است.[
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زمانی که مصدر یک مفعول باشد و نه یک فاعل، آن مصدر به‌عنوان یک هم‌نشین در کنار it محسوب می‌شود، 
مانند:   

".He thought it best to go"
]او فکر کرد بهترین کار، ‌رفتن است.[

درک نارسایی‌های این تجزیه‌و‌تحلیل چندان دشوار نیست. این تجزیه‌و‌تحلیل تصدیق می‌کند که کارکرد دستوریِ 
واژه‌ی it   کاملا و صرفا پس‌روی‌کردی نیست، بل‌که )الف( آن وجود و وقوعِ خود را به مصدرها محدود می‌کند )در 

حالی‌ که این  it    با جمله‌واره‌های »که« نیز به‌کار می‌رود، مانند:
  "it is surprising that he should have come" ]جای شگفتی است که او باید می‌آمد[. (

 ـنهاد و هم‌نشینی(، در حالی که  و )ب( به‌ فراخور کارکرد نحویِ مصدرها،  it   دو توضیح متفاوت ارائه می‌کند )در
ما امروزه ترجیح می‌دهیم، این‌گونه تصور کنیم که فقط یک پدیده‌ی دستوری وجود دارد که مستعد یک تجزیه‌و‌تحلیل 
واحد است. افزون بر این، تجزیه‌و‌تحلیلی که صرفا بر الحاق  it is تاکید می‌ورزد )این حتی یک سازه در ساختار جمله 

محسوب نمی‌شود(، آشکارا یک تلاشِ موقتی برای پنهان‌نمودنِ مشکلی حل نشده است. 
از دید یک زبان‌شناس معاصر، این it  موضوع جالبی است، چون از مواردی )بسیار نادر( است که پیش‌رفت 
غیر‌قابل‌انکارِ حاصل‌شده در توضیح و شرح دستوری را به او خاطرنشان می‌کند. در‌حقیقت، در نسخه‌ی 1965 الگوی 
    it  .چامسکی، ما با یک نظریه‌ی برون‌نهاد مواجه می‌شویم که به‌نحوی منسجم و ظریف این موضوع را شرح می‌دهد
به‌کار‌گرفته‌شده توسط اردک، دارایِ مرجعی )برونی( نیست، چون آن پیش‌روی‌کرد یک جمله‌واره‌ی مصدریِ برون‌نهاد 

است که موش، به‌هنگام تداوم شتاب‌زده‌ی سخن خویش، آن را توضیح می‌دهد: 
".found it advisable to go with Edward Atheling to meet William … "

]... این را عاقلانه دید که با ادوارد اتلینگ به ملاقات ویلیام برود.[
ساخت سازه‌ایِ این جمله را می‌توان به‌شکل ساده‌ی زیر بیان کرد:

 S1  [Stigand  vp  [found  s2 [for Stigand to go] s2 advisable] vp]s1
جمله‌واره‌ی مصدریِ ادغام‌شده به بعد از advisable  برون‌نهاده‌شده، و جای اصلی آن با  it  نشانه‌گذاری شده 

است: 
S1 [ Stigand  vp [found s2 [it] s2 advisable s2 [for Stigand to go]s2]vp]s1

آن‌گاه فاعل مصدر، که همان فاعل جمله‌‌واره اصلی است، حذف شده و روساخت جمله را تولید نموده است 
)دوباره فرایند ساده شده است(. این‌نوع it ، در معنای دقیق کلمه، یک پیش‌روی‌کرد یا پس‌روی‌کرد محسوب نمی‌شود، 
بل‌که کاملا به بافت وابسته است؛ آن نه به یک اسم، بل‌که به یک جمله‌واره اشاره می‌کند. مهم‌تر از این، آن محصول 
نهایی یک گشتارِ جنبشی و نشان )یا اثرِ( یک عملیات دستوری است )البته این‌جا از مفهوم نشان به‌معنای فنیِ این واژه 

در نسخه‌های متأخر آثار چامسکی استفاده نکرده‌ام(. 
این یک پیش‌رفت به‌نظر می‌رسد. این نظریه شرحی واحد از تمام it ‌های برون‌نهاده‌شده در مصدرها، اسم‌های 
فعل پایه و جمله‌واره‌های »که« ارائه می‌دهد. وقتی که جمله‌واره‌ی برون‌نهاده‌ش��ده، فاعل اسمی‌شده‌ی جمله باشد، 
ضرورت الحاق )در-نهاد( it  روشن می‌شود، چون جمله‌واره برون‌نهاده‌شده موضع فاعل جمله را خالی می‌‌نماید و 

این، زمانی که فعلِ ما فعلی خودایستا باشد، امری غیر‌ممکن است. بنابراین:
S1 [vp [is surprising s2 [that he should have come]s2]vp]s1

قابلِ‌قبول نیست و از این روی it  نمود پیدا می‌کند:
S1 [NP [it] NP VP [is surprising s2[that he should have come]s2]vp]s1
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  it ِالبته نمونه‌هایی می‌توان مطرح کرد که با تجزیه‌و‌تحلیل فوق مغایر باشند؛ این‌ها در‌اصل گروه‌های فعلی دارای
اما بدون برون‌‌نهاد هستند، مانند:

".I must see to it that he does his homework"
]باید مطمئن شوم که تکالیف‌اش را انجام می‌دهد[

اما پیش‌رفتی که در بالا از آن سخن گفتم، می‌تواند به دو دلیل مورد تردید قرار گیرد. نخست، خود الگو اساساً 
اصلاح شده و یکی از نمودهای متأخرِ دستورِ تک‌سازه‌ای اعتراف می‌کند که برون‌نهاد یکی از حوزه‌هایی است که، 
به‌دلیل تأثیرگذاری کم‌تر نسبت به سایر حوزه‌ها، کنار گذاشته شده است. دوم، این تحلیل، علی‌رغم برخورداری از 
ظرافت و دقت خاص، تفاوتی میان it   برون‌نهاد و it پس‌روی‌کردی ایجاد می‌کند، این تفکیک برای زبان‌شناسی که 
به‌جای یک  it  باید با دو نوع متفاوت آن درگیر شود، شدیدا نامطلوب است. و این‌جا سایه‌ی یک توضیح موقتی بارِ 
دیگر احساس می‌شود. در‌نتیجه، تلاش‌هایی صورت‌گرفته تا نشان داده شود که  it  برون‌نهاد در‌حقیقت در معنای 
متعارفِ خویش پس‌روی‌کردی است. بنابراین، بولینگر غیر‌قابل‌‌قبول‌ بودنِ جمله‌‌ی شماره 3 و قابل‌ِقبول بودن جمله‌ی 

شماره‌ی 4 را در چهارچوب مفهوم پس‌روی‌کردی شرح می‌دهد:
 .I understand it that the election hurt them )3(

]من می‌فهمم که انتخابات آن‌ها را ناراحت کرده است[
.I can understand it that the election hurt them )4(

]من می‌توانم بفهمم که انتخابات آن‌ها را ناراحت کرده است[
»در جمله‌ی شماره can understand ،4  آشکارا شرحی بر یک موضوع قبلی است«.  it   پس‌روی‌کردی 
به این موضوع قبلی اشاره می‌کند. اتفاقا، این امر دلیلِ به‌کار‌رفتن it  برون‌نهاد را توضیح می‌دهد، هر چند نیازی برای 
برون‌نهادن جمله‌واره‌ی »که« وجود ندارد، زیرا به‌عنوان یک جمله‌واره‌ی مفعولی، آن از پیش در انتهای جمله قرار گرفته 

است.
نکته‌ی آموزنده‌ی متن ما این است که حتی زمانی که پیش‌رفت در حوزه‌ی زبان‌شناسی کاملا آشکار و محسوس 
به‌نظر برسد، باز هیچ‌گاه نمی‌توان از این پیشرفت مطمئن بود. همانند حوزه‌ی فلسفه و برخلاف علوم دقیقه، پیشرفت 
در حوزه زبان‌شناسی، اغلب به‌معنای ارجاع به نظریه‌ای قدیمی‌تر و کشف دوباره‌ی ظرفیت‌های آن نظریه است. این 
پیشرفت، نه به‌منزله‌ی حرکتی خطی و افزایش انباشتی دانش، بل‌که نوعی داستانِ سود و زیان است.شرح و تفسیر 
ویکتوریائی از واژه‌ی موردِ بحثِ ما، هر چند شبح  it   زائد را برانگیخت )چون هیچ توضیحی ارائه نکرد(، حداقل 
تلقین نکرد که این it  کارکردی متفاوت از تیروطایفه‌ی خود داشته است. تجزیه و تحلیل گشتاری،  نمود  it   در 
جمله‌واره‌های اسمی‌شده را توضیح می‌دهد و، فارغ از این‌که در ساختار این جمله‌واره‌‌ها it   وجود داشته باشد یا نه، 
یکپارچگی دستوریِ این جمله‌واره‌ها رامسلم فرض می‌کند. اما این تجزیه‌و‌تحلیل تمام دستاوردهای خویش در این مورد 
را با جدا‌کردن  it   برون‌نهاده‌شده از همتای پس‌روی‌کردیِ خود از دست می‌دهد. تجزیه‌و‌تحلیل بولینگر به یکپارچگی 
دستوری it رجوع می‌کند، و در این راستا، از شناخت ساختار نحویِ ارائه‌شده توسط نظریه‌ی برون‌نهاد باز‌می‌ماند. 
به‌نظر می‌رسد که دستور تک‌سازه‌ای چامسکی نیز همین طریق را طی می‌کند. این دستور، هر چند افقی نو برای درک 
ما از دستور می‌گشاید، اما افق‌های پیشین را دچار رکود و انفعال می‌نماید )از این منظر، بررسی تکامل شرحِ ارائه‌شده 
درباره‌ی جملاتِ مجهول در مراحل گوناگون تکامل نظریه‌ی چامسکی مفید خواهد بود.( البته این امر پرسش‌هایی 
درباره‌ی پیشرفت و همچنین حقیقت تجزیه‌و‌تحلیل زبان‌شناختی برمی‌انگیزد. وقتی ادعا می‌کنیم که یک تجزیه‌و‌تحلیل 

زبان‌شناختی »درست« است، دقیقا چه منظوری داریم؟
ادامه دارد
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ريچ��ارد مک‌کي رورت��ي)Richard McKay Rorty) (2007-1931( در اکتبر 1931 در نيويورک به‌دنيا آمد. او 
شرح‌حال زندگي‌اش را در مقاله‌ی »ارکيده‌هاي وحشي و تروتسکي« در کتاب فلسفه و اميد اجتماعي)2000( به‌تفصيل 
بيان کرده است. او در دانشگاه شيکاگو و ييل فلسفه خواند و در 1956 دکتراي فلسفه را از دانشگاه ييل دريافت کرد. 
از 1958 تا 1982 در دانشگاه ييل و پرينستون به تدريس فلسفه پرداخت. رورتي در اين زمان به فلسفه‌ی تحليلي 
گرايش پيدا کرد، ولي ديري نگذشت که تحت‌تأثير موج پسُت‌مُدرنيسم در اروپا و آمريکا و نيز تحت‌تأثير انديشه‌هاي 
پراگماتيست‌هايي همچون جيمز و ديويي قرار گرفت. کتاب چرخش زباني )1967( وی تحت‌تأثير فلسفه‌ی تحليلي 
است؛ ولي از دهه‌ی 70 به بعد، تفکر او دگرگون شد و از فلسفه‌ی تحليلي روي برتافت و در همين موقع است که 
مي‌توان مرز بين رورتيِ اول و رورتيِ دوم را تعيين کرد. رورتيِ متقدم، فيلسوفي تحليلي است و رورتي متأخر، فيلسوفي 
پساتحليلي يا پسامدرنيستي است که در‌نهایت به یک فیلسوفِ نئوپراگماتیست تبدیل می‌شود و خود صراحتاً می‌گوید 
من پراگماتیست هستم. بيش‌ترين آثار او مربوط به بعد از دهه‌ی 70 يعني مرحله‌ی دومِ فکري اوست. شاهکار فلسفي 
او فلسفه و آيينه‌ی طبيعت )1979( است که در آن به نقد فلسفه و معرفت‌شناسيِ سنتي و مفهوم کليديِ آن يعني »ذهن 
دکارتي« پرداخته اس��ت. ریچارد مک‌کی رورتی )1931-2007( از فیلسوفان معاصر در آمریکاست که پراگماتیسم 
کلاسیکِ فیلسوفانی مثل پیرس، دیویی و جیمز را در قالب فلسفه‌ی نئوپراگماتیستیِ خودش در اواخر قرن بیستم جانِ 
دوباره‌ای بخشید، در معروف‌ترین اثرش »فلسفه و آینه‌ی طبیعت« )1979( تفکر فلسفیِ مغرب‌زمین را به چالش کشیده 
و ادعا می‌کند که تفکر فلسفیِ دکارتی و کانتی، با ابداعِ ذهن به‌مثابه‌ی آینه‌ی طبیعت، فلسفه را در مسیر معرفت‌شناسی 
قرار دادند و باعث ایجاد ثنویت‌های لاینحلی مثل ثنویت روح و جسم شدند. رورتی در کتاب فلسفه و امید اجتماعی 
نیز می‌گوید که از ‌15سالگی تا ‌20سالگی افلاطون‌گرا بود، ولی با خواندن هگل و دیویی از تفکر افلاطون‌گرایی دست 
کشید و به‌سمت پراگماتیسم گرایش یافت. او به فلسفه، به‌عنوان مادر علوم، اعتقادی ندارد و لذا فلسفه با Pیِ بزرگ 
)Philosophy( را قبول ندارد. در عوض فلسفه با pیِ کوچک )philosophy( را می‌پذیرد که کارش توصیف بوده 
و همانند یک ژانر ادبی عمل می‌کند. از نظریه‌های فلسفی او می‌توان به نظریه‌ی هم‌بستگی اشاره کرد. او معتقد است که 

نگاهی به فلسفه 
ریچارد رورتی

دکتر محمد اصغری
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هدف پژوهش، کشف حقیقت نیست، بل‌که هدف رسیدنِ به اجماع و هم‌بستگی بین پژوهش‌گران برای حل مسائل 
زندگیِ انسانی است. او در این راستا از اولویت دموکراسی بر فلسفه دفاع می‌کند و معتقد است که موضوع دموکراسی 
آزادی است و موضوع فلسفه، حقیقت. او تعبیری با این مضمون دارد که آزادی را پاس بدارید، چرا‌که حقیقت خود 
مراقبِ خود خواهد بود. او از دوره‌ی کودکی با اندیشه‌های چپ‌گرایان موافق بود. اگر بخواهیم موضع سیاسی او را 
تعیین کنیم، باید بگوییم که او یک دموکرات بود تا یک جمهوری‌خواه و لذا حتی از مخالفان جنگِ عراق در دوره‌ی 
ریاست‌جمهوریِ بوشِ پسر بود. رورتی در اواخر عمرِ خود کتابی تحت عنوانِ فلسفه به‌مثابه‌ی سیاست فرهنگی را 
نوشت و از کثرت‌گرایی و گفت‌وگوی فرهنگ‌ها دفاع نمود. او به‌‌خاطر سرطان ریه در 2007 دار فانی را وداع گفت.

اگر بخواهیم بارزترین خصلت فلسفه‌ی رورتی را بیان کنیم، رویکرد انتقادی او به سنتِّ طولانی فلسفی غرب از 
افلاطون تا هایدگر خواهد بود. ريچارد رورتی، در کنار فيلسوفانی مثل هوسرل،‌ هايدگر، ويتگنشتاين و فوکو، از معدود 
فلاسفه‌ی معاصری است که به نقد و ارزيابی سنت فلسفیِ طولانی‌مدت مغرب‌زمين می‌پردازد و اکثر فيلسوفانِ معاصر، 
و از‌جمله فيلسوفان پست‌مدرنی مثل رورتی، درباره‌ی سنت فلسفی و رابطه‌ی ما با آن، به بازتعريف‌هايي از اين سنت 
فلسفیِ غربی همت گماشته‌اند. رورتی نيز، به عنوان يک متفکر پست‌مدرن، نوعی ساختارشکنی از تاريخ فلسفه‌ی 
غرب به‌عمل می‌آورد که مهم‌ترين بخش آن ساختارشکنی از معرفت‌شناسیِ سنتی است که در پیِ حقيقت و واقعيت 
اعلی و غيربشری است. رورتی در اين سنت چندين ويژگی را ملاحظه می‌کند که از مختصات اصلیِ اين سنتِ ديرپایِ 
غربی به‌شمار می‌آيد و بر اين باور است که اين ويژگی‌ها در نزد اکثر فيلسوفان، از افلاطون گرفته تا کانت و از کانت 
گرفته تا فيلسوفان تحليلی، به‌چشم می‌خورد. لیکن، علی‌رغم انتقاد رورتی از اين ويژگی‌ها، هنوز برخی از آن‌ها در 
سنت فلسفی معاصر با جلوه‌های مختلف وجود دارند. در اين‌جا تنها به شش ويژگی اشاره می‌کنيم که رورتی بيش 
از ساير ويژگی‌ها بدان‌ها تأکيد می‌کند: 1. فرار فلسفه از تاریخ، 2. معرفت‌شناسی‌محور بودنِ فلسفه، 3. پایه‌ی فرهنگ 
بودنِ فلسفه، 4. رستگاری‌بخش‌بودنِ فلسفه، 5. جست‌وجوکننده‌ی حقیقت عینی، 6. تلقی فلسفه از ذهن به‌مثابه‌ی 
آینه. رورتی در کتاب‌ها و مقالاتِ خود، به‌ویژه در کتاب فلسفه و آینه‌ی طبیعت، با برشمردن این ویژگی سعی دارد 
فلسفه‌ی غرب را نقد کند. برای مثال، او معتقد است که »تصوير سنتي از فلسفه، تلاشي غيرممکن براي بيرون‌رفتن از 
پوست‌هاي‌مان - سنت‌ها و زبان - و مقايسه‌ی خودمان با چيزي مطلق است«)Guignon & Hiley, 2003:23(. از 
نظر او بايد بر اين سنت فائق آمد، چون ديگر کارساز نيست، زیرا ما را به فرار از زمان و مکان )یعنی تاریخ( دعوت می‌کند. 
رورتی نمونه‌ی ملموس از تفکرِ ضدتاریخیِ فلسفه‌ی غرب را فلسفه‌ی افلاطون معرفی می‌کند. در فلسفه‌ی افلاطون، 
حقیقت نه در این جهان تاریخی و مادی، بل‌که در جهان ایده‌ها که غیرمادی و غیرتاریخی )و لذا ازلی و ابدی( است 
سکنی گزیده و لذا فیلسوف، تنها با کمک شهود عقلی، می‌تواند به آن نائل شود. از آن‌جا که کل فلسفه‌یِ غرب، به‌تعبیر 
وایتهد، پانوشتی بر افلاطون است، نوعی گریزِ از تاریخ را توصیه می‌کند. بر اساس فلسفه‌ی رورتي مسائل فلسفي 
ابدي و ازلي نيستند، بل‌که »مسائل فلسفه«‌ی کنونيِ ما مصنوعات يک امکانِ تاريخي و از‌اين‌رو انتخابي‌اند. در کنار این 
ویژگی می‌توان به این نکته نیز اشاره کرد که فلسفه‌یِ غرب همیشه در فرهنگ مغرب‌زمین نقشِ رستگاری‌بخشی و 
نجات‌بخشی را برای انسان ایفا نموده و لذا هم‌تراز با دین دانسته شده است. به‌همین دلیل فلسفه‌ پایه‌ی فرهنگ تلقی 
می‌شود. شاید این مسئله را بتوان ناشی از این عقیده‌ی ارسطو نیز دانست که فلسفه، مادرِ علوم است. رورتی، در کنار 
این خصلت‌ها، معرفت‌شناسی‌گرا بودن و حقیقت‌گرا بودن، و نیز تلقیِ فلسفه از ذهن به‌مثابه‌ی آینه، را از دیگر لوازمِ 
غیرتاریخی‌گرا بودنِ فلسفه می‌داند. او معتقد بود که از قرن 17، یعنی از زمان دکارت تا امروز، یعنی حتی در فلسفه‌های 
تحلیلی معاصر، نوعی اصالتِ بازنمایی )representationalism( حاکم است، چون در دوره‌ی مدرن، از دکارت تا 
کانت، این بازنمایی خود را به‌صورتِ تصوراتِ ذهنی نشان می‌داد و اکنون در فلسفه‌های تحلیلی، زبان جایِ تصورات 
ذهنی را گرفته است.  به‌عبارت ديگر، طبق نظر رورتی، بعد از دکارت سؤالِ»چگونه مي‌توانم از قلمروِ نمودها فرار 
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کنم؟« جايِ خود را به سؤالِ»چگونه مي‌توانم از ورايِ حجابِ تصورات عبور کنم؟« داد)Rorty,1991:55(. رورتي 
معتقد است که خودِ این سؤال اشتباه است و نباید دنبال جوابِ آن باشیم باید سؤال را کنار گذاریم. رورتي معتقد است 
که اين حجابِ تصورات در قرن نوزهم و بيستم به حجابِ زبان تبديل شد و فيلسوفاني مثل فرگه، راسل، ويتگنشتاين 
و فيلسوفان تحليلي با حجاب زبان دست‌و‌پنجه نرم کرده‌اند و هنوز مي‌کنند. بنابراین، رورتي مي‌گويدکه »سه فيلسوف 
مهمِ قرنِ ما يعني ويتگنشتاين،‌ هايدگر و ديويي سعي داشتند راه تازه‌اي براي بنيادي‌کردن فلسفه بيابند. ويتگنشتاين سعي 
مي‌کرد نظريه‌ی جديدي از بازنمايي را که ربطي به اصالت ذهن نداشته باشد، پيداکند. ‌هايدگر سعي کرد مجموعه‌ی 
تازه‌اي از مقولات فلسفي را بسازد که ربطي به علم، معرفت‌شناسي يا جست‌وجوي دکارتي يقين نداشته باشد و ديويي 
کوشيد قرائت طبيعي‌شده‌ از نگاهِ هگل به تاريخ را عرضه کند. آن‌ها معرفت‌شناسي و متافيزيک را به‌عنوان رشته‌هاي 
ممکن کنار مي‌گذارند«)Rorty,1979:5(. به‌عقيده‌ی رورتی، اگر اين برداشت از فلسفه‌ کنار گذاشته شود، ديگر نيازی 
به شالوده‌بودنِ فلسفه برای بقيه‌ی فرهنگ نخواهد بود و اين فرهنگ کانتی بايد جایِ خود را به فرهنگ پساکانتی بدهد، 
اما از نظر رورتي »فرهنگ پساکانتي، فرهنگي است که در آن هيچ رشته‌ی غالبي وجود ندارد تا به رشته‌هاي ديگر 
مشروعيت بخشد يا شالوده‌ی آن‌ها باشد. آن‌طور که فيلسوفان مدرن، فلسفه‌ی خود را رشته‌اي مي‌دانستند که از مسائل 
سرمدي و ضروري بحث مي‌کند و فلسفه زيربنايِ علوم و فرهنگ بود، چراکه اعتقاد داشتند فرهنگ و علوم مجموعه‌اي 
از ادعاهاي معطوف به شناخت هستند و فلسفه درباره‌ی اين ادعاها داوري مي‌کند«)Rorty,1979:5(. در دوره‌ی مدرن، 
دکارت از درخت حکمت بحث می‌کند که ريشه اين درخت را متافيزيک و تنه و شاخه‌های آن را بقيه‌ی فرهنگ 
تشکيل می‌دهد و اعتقاد بر اين بود که تنها با فلسفه مي‌توان به حقيقت نهايي دست يافت، اما از منظر رورتی فلسفه نيز، 
مثل ساير بخش‌هاي فرهنگ بشري، يک پديده‌ی ساخته‌شده در دوره‌ی خاص تاريخي است. در همين ارتباط وی در 

مقدمه‌ی کتاب فلسفه و آينه‌ی طبيعت به‌روشني اين موضوع را مطرح کرده است.
به‌طور کلی، فلسفه‌ی رورتی با رویکرد انتقادی به فلسفه‌ی غرب می‌کوشد پراگماتیسم آمریکایی را به‌عنوان بدیلی 
در مقابل سنتِ فلسفی قرار دهد، اما بی‌شک این پراگماتیسم مبانیِ خود را، نه از دین و سنت فلسفی، بل‌که از داروینیسم، 
تجربه‌گرایی دیویی، و تفکر پساساختارگرای فیلسوفان پست‌مدرنی مثل دریدا، لیوتار، فوکو، دریدا و دیگران می‌گیرد. 
او سه قهرمان فلسفیِ خود را دیویی، ویتگنشتاین و هایدگر می‌داند. هر سه متفکر به‌نحوی منتقدِ سرسختِ فلسفه‌ی 

غرب بوده‌اند. رورتی به همین دلیل با آن‌ها هم‌دلیِ بیش‌تری دارد.
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وقتی از فلسفه‌ی ذهن سخن می‌گوییم، دقیقا از چه‌چیزی 
سخن می‌گوییم؟ شاید این پرسش، برای کسانی که پی‌گیر 
مسائل فلسفی هستند، پیش بیاید. فلسفه‌ی ذهن شاخه‌ای از 
فلسفه‌ی تحلیلی است که، به‌طور مشخص، تقریبا از اواسط 
قرن بیستم مطرح شده است. می‌توان گفت زمینه‌ای فکری 

است که هنوز در اوایل راه است.
آن‌چه می‌توان در خصوص فلس��فه‌ی ذهن گفت 
آن است که این گرایش فلسفی با علوم دیگری از قبیل 
علوم عصب‌شناختی، زیست‌شناسی، علوم شناختی و نیز 
متافیزیک و معرفت‌شناسی در حوزه‌ی فلسفه مرتبط است.
پرسشی که در بدو امر ممکن است مخاطب را درگیرِ 
خود کند، شاید این باشد که آیا تاکنون تعریفی سرراست از 
ذهن ارایه شده است؟ یا این‌که بررسی ذهن با روان‌شناسی 
چه تفاوتی دارد؟ باید اذعان کرد که پرسش های یاد‌شده 
، پرسش‌هایی به‌جا هس��تند. در ادامه، هم‌چنین، باید به 
پرسش‌های دیگری نیز بپردازیم؛ از قبیل این‌که، آیا ذهن 
و بدن دو جوهرِ متباین هستند؟ رابطه‌ی این دو چگونه 
است؟ آیا امر ذهنی می‌تواند علت امری فیزیکی واقع شود؟ 
ما چگونه می‌توانیم به ذهنِ خود معرفت حاصل کنیم؟ آیا 
می‌توانیم از اذهان دیگر آگاه شویم؟ آگاهی چگونه پدید 

می‌آید؟ و...
بایستی به‌اختصار به برخی از این پرسش‌ها، تا آن‌جا 
که فلسفه‌‌ی‌ِ ذهنِ امروزی پاسخ داده است، اشاره‌ای موجز 
کنیم تا علاقه‌مندان خود س��راغ تفصی��ل‌اش را بگیرند. 
هم‌چنین گفتنی است پرسش‌های یاد‌شده، از برخی مسائل 

فلسفه‌ی ذهن هستند.
جان سرل۱ یکی از فیلسوفان ذهنِ معاصر در تاکید 
بر سختیِ راه در پژوهش ذهن و مسایل آن اعلام می‌کند: 

»من متقاعد شده‌ام که بخش��ی از دشواریِ این مسئله از 
آن جهت اس��ت که اصرار داریم درباره‌ی یک مش��کل 
قرنِ‌بیستمی با واژگانِ منسوخِ قرن هفدهم سخن بگوییم.« 
)سرل جان ،1388.21.امیر دیوانی( او هم‌چنین می‌گوید‌: 
»‌فعلا بزرگ‌ترین مشکل این اس��ت که ما از خود، از آن 
جهت که انسان‌ایم، تصویری متعارف و عمومی داریم که 
تطبیق آن با تصورِ فراگیرِ علمی‌مان از جهانِ فیزیکی بسیار 
دش��وار است. ما خود را عامل‌های آگاه‌، آزاد، ذهن‌مند و 
عاقل تصور می‌کنیم، آن‌هم در جهانی که به‌گفته‌ی علم 
یک‌سره از ذرات فیزیکیِ بی‌ذهن و بی‌هدف تشکیل شده 
است. حال چگونه می‌توان این دو تصور را بر یک‌دیگر 
تطبیق کرد؟ مثلا چگونه ممکن اس��ت وضع از این قرار 
باشد که جهان تنها شامل ذراتِ فیزیکی فاقدِ آگاهی باشد 
و با‌این‌حال آگاهی را هم در بر داشته باشد؟« )همان.19 و 
20(. همان‌طور که ملاحظه شد آگاهی از ویژگی‌های مهم 

ذهن به‌شمار می‌رود.
مارتین دیویس۲، از دیگر پژوهندگان فلسفه‌ی ذهن، به 
نکته‌ی مهم دیگری در موضوع فلسفه ذهن تا‌کید می کند.

به نظر او »توصیف فلسفه‌ی ذهن صرفا به حوزه‌ای که به 
مسایل فلسفیِ مربوط به ذهن می‌پردازد، کاملا دقیق نیست، 
زیرا همین مطلب را درباره‌ی فلس��فه روان‌شناس��ی هم 
می‌توان گفت. فیلسوفان متفاوت درباره‌ی این دو رویکرد 
به موضوعِ ذهن دیدگاه‌های متفاوتی دارند. اما اگر بگوییم 
فلسفه‌ی ذهن به تصور متعارف و روزمره‌ی ما از پدیده‌ی 
ذهنی می‌پردازد و فلسفه‌ی روانشناسی به مسائل بر‌خاسته 
از مطالعه‌ی علم��یِ پدیده‌ی ذهنی،تفکیک کارآمدی در 
دست خواهیم داشت.« )دیویس مارتین،13.1391. مهدی 
ذاکری(. البته شایسته‌ی توجه است که مقصود دیویس 
از »علمی« در عبارت بالا ، مفهوم تجربیِ آن است و این 

به‌معنی غیر‌علمی‌بودن فلسفه‌ی ذهن نیست.
مسائل بسیار متنوعی در فلسفه‌ی ذهن مطرح هستند 
که از درونِ هر‌کدام نیز پرس��ش‌های فراوانی در‌آمده‌اند و 
به‌نظر می‌رسد که هنوز در پژوهش ذهنِ بشر در آغاز راه 

فلسفه‌ی ذهن از چه سخن می‌گوید؟

ناصر خیری
naserkh.76@gmail.com
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هستیم.
»آیا ذهن‌ها قسمی از اشیا هستند که به‌طریقی علّی یا 
به‌دلیل این‌همانی، با دیگر اشیا مثل بدن‌ها و مغز‌ها ارتباط 
دارند؟ خلاصه‌، چنین پاس��خی به‌طورِ ضمنی مستلزمِ 
ش��یء‌‌نمودنِ اذهان اس��ت، یعنی بدل‌کردن ذهن به یک 
»چیز«. زبان‌های هند‌و‌اروپایی، مانند زبان انگلیسی، آکنده 
از نام‌ها هستند و کسانی که زبان مادری‌شان یکی از این 
زبان هاست، گرایشی خطا‌آلود به این فرض دارند که نام‌ها 
به چیز‌ها اطلاق می‌شوند. هنگامی که می‌گوییم مردم هم 
ذهن دارند و هم بدن، خام‌اندیشی است اگر این گفته را 
هم‌تراز با این‌که مثلاً درختان هم برگ دارند و هم تنه، تصور 
کنیم. بدنِ آدم‌ها نوعی »چیز« اس��ت. اما وقتی می‌گوییم 
که انس��ان‌ها »ذهن دارند«، سخنی درباره‌ی ویژگی‌های 
اشخاص گفته‌ایم، نه درباره‌ی »چیزی« که به‌طریقی متعلق 
به انسان‌هاست. طریق مدبرّانه‌تر بیانِ این سخن آن است 
که بگوییم انسان‌ها ذهن‌مندند، یا ذهن‌آگین هستند، یعنی 
می‌توانند احساس کنند، ببینند، فکر کنند، استدلال کنند 
و الی آخر. با این دیدگاه، فلسفه‌یِ ذهن کنکاشِ فلسفیِ 
اشیای ذهن‌مند است، از آن حیث که ذهن‌مند هستند« )لو 
جاناتان ،5و6، 1392 ،غلامی امیر(. نویس��نده‌ی مذکور با 
تفکیک‌قایل‌شدن بین مبحثِ تعلق‌داشتن چیزی به انسان 
و دارا‌ بودنِ ویژگی‌ای مشخص، می‌خواهد از جوهرِ مجزا 
تلقی شدنِ ذهن جلوگیری کند‌، به‌عبارت دیگر می‌خواهد 
از اش��تباهی زبانی، که به خطایی فلسفی منجر می‌شود، 
جلوگیری کن��د و آن این‌که ما دو چیز به نام‌های بدن و 
ذهن نداریم، بل‌که انسان ذهن‌مند داریم. در این‌جا ذهن، 
ویژگی‌ای از ویژگی‌های انسان است، نه چیزی مجزا در 

درون او.
برخی از مهم‌ترین موضوعاتی که ذیل فلسفه‌ی ذهن 
مطرح می‌شوند و هر‌کدام مبحثی مُفصل را پدید می‌آورند، 
از این قرارند:کیفیات ذهنی، آگاهی، حیث التفاتی، علیت 
ذهنی، میل ، اراده، درد، معنا و معناشناس��ی، درون‌نگری، 

شناخت و... .
از آن‌جایی که فلسفه‌ی ذهن در آغازِ راه است و قرن 
بیست‌و‌یکم را قرنِ فلسفه‌ی ذهن می‌نامند - همان‌طوری 
که قرن بیستم را قرن فلسفه‌ی زبان می‌دانستند - توافق 

چندانی در روش‌شناسی آن وجود ندارد.

فلسفه‌یِ ذهن محلِ تلاقی رشته‌‌های علمی متنوعی 
نیز است. به‌باور پاول چرچلند۳، یکی از فیلسوفان ذهن 
معاصر، » اگر بخواهیم چند رشته‌ی اصلی را ذکر کنیم، 
روان‌شناسی، هوش مصنوعی، علوم عصبی، رفتار‌شناسی 
جانوری و نظریه‌ی تکامل در این تحقیق با فلسفه همراه 
ش��ده‌اند. همه‌ی این علوم در پاسخ‌گویی به آن‌چه قبلا 
یک بحث فلسفی صرف شمرده می‌شد، سهیم شده‌اند 
و همگیِ آن‌ها نوید‌بخشِ دستاورد‌هایی بس فزون‌تر‌ند« 
)چرچلند پ��اول ، 13 و14 ،1391، غلامی امیر(. بنا‌بر‌این 
کار فیلسوفِ ذهن بسی سنگین‌تر می‌شود، چرا که بدون 
تسلط بر هر‌یک از رشته‌های یاد‌شده، یا دست‌کم اطلاع 
از یافته‌های مهم آن‌ها، پژوهش در ذهن برایش مقدور و 

میسر نخواهد بود.
فلسفه‌ی ذهن اکنون به‌قدری اهمیت دارد که جان 
سرل در یکی از نوش��ته‌هایش می‌‌گوید: »بیایید ذهن را 
موضوع محوری در فلسفه بینگاریم و دیگر مسائل، مانند 
ماهیت زبان و معنا، ماهیت جامعه، و ماهیت شناخت را 
ش��کلی یا مواردی خاص از خصوصی��ات ذهن آدمی 
بشماریم و ببینیم چگونه باید به بررسی و تفحص در ذهن 

بپردازیم« )سرل جان،28. 1392.یوسفی محمد.(
ح��ال به‌اختصار به عنوان‌ه��ای مهم‌ترین نظریات 
در ب��اب ذهن می‌پردازیم. اگر فرصتی دس��ت دهد، در 
مجال‌های آینده شرح مختصر آن‌ها نیز خواهد آمد. یکی از 
قدیمی‌ترین نظریات در خصوص ذهن، که در زمان حاضر 
تقریباً طرف‌داری ندارد، دوگانه‌انگاری جوهری است که 
مهم‌ترین طرف‌دارش رنه دکارت )فیلسوف مشهور قرن 
هفدهم( است. دوگانه‌انگاری ویژگی‌ها از دیگر نظریات 
مهم در باب ذهن است. از نظریات متاخر و پرُ‌طرف‌دار 
می‌توان به فیزیکالیسم حذف‌گرا، که به این‌همانی ذهن و 
مغز باور دارد، اشاره کرد. از نظریات ماده‌باورِ دیگر در ذهن 
می‌توان به رفتار‌گرایی )رفتار‌گرایی شناختی و رفتار‌گرایی 
منطقی( و نیز به کارکرد‌گرایی اش��اره کرد. طبیعی‌گرایی 
زیست‌شناسی و س��ه‌گانه انگاری از دیگر نظریاتِ مهم 
در فلسفه‌ی ذهن هستند که برخی از این نظریات خود 

تقسیم‌بندی‌هایی نیز  دارند.
1-John.R.Searle
2-Martin Davies
3-Paul Churchland
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سخنی چند در باب 
نقد هنری

)تعاریف و اهداف آن(
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   نقد هنری1، بر عکس نقد ادبی، سابقه‌ی طولانی 
ندارد و دو قرن و نیم بیش نیست که به وجود آمده است. 
به طور کلی، از نیمه‌ی دومِ سده‌ی هفدهم روشن‌فکران 
به‌تدریج به این نتیجه رسیدند که هنر بدون نقد مورد درک 
همگان قرار نمی‌گیرد و هنرمند بدون نقادی درجات کمال 
را طی نمی‌کند. این درست است که پیشینه‌ی نقد به دوران 
افلاطون و ارسطو می‌رسد، اما نقد آنان در حیطه‌ی نقد ادبی 
قرار می‌گیرد. در‌واقع نقد، به معنای امروزین آن، از نیمه‌ی 

دوم قرن هجدهم به وجود آمده است.
   ت��ا قرن هجدهم »نقد تجوی��زی« )صدور حکم 
بی‌چون‌و‌چرا درباره‌ی آثار هنری( بر سنت نقدنویسی حاکم 
بود. لکن از اواخر قرن هجدهم تا اواخر سده‌ی نوزدهم، 
مهم‌ترین شیوه‌ی نقدنویسی همان نقد هم‌دلانه می‌باشد؛ 
نقدی که بر مبنای ذوق و س��لیقه و با حربه‌ی صناعات 
لفظی، به‌همراه بهره‌گیری از تصاویر ذهنی و دیگر عناصر 
تصویری، نوشته می‌شد. اما از این زمان به بعد )اواخر قرن 
نوزدهم(، با پدیدآمدن مکتب‌های نو و روابط پیچیده‌ی 
میان هنر و نظریه‌های هنری، شکل پیچیده‌تری یافت و 
هنرهای زیبا، به‌ویژه ادبیات، جزء رشته‌های دانشگاهی قرار 
گرفتند. به همین دلیل نیز منتقدانی که از شیوه‌ی توصیف 
هم‌دلانه در نقد آثار بهره می‌بردند، دیگر قادر به ادامه‌ی کارِ 
خود نبودند. این مش��کلات سبب شد تا تلاش‌هایی در 
جهت نظام‌بخشیدن به کار نقد صورت پذیرد و مطالعه‌ی 
آثار هنری، جایگاهی هم‌ردیف زبان‌شناس��ی تاریخی، 
جامعه‌شناس��ی، و روان‌شناس��ی پیدا کند. بدین ترتیب، 

نقد از بیان احساس��یِ منتقدانی که به نقد هم‌دلانه‌ی آثار 
می‌پرداختند، فاصله گرفت.

   تأثیر نقد هنری و منتقدان در شکل‌گیری تحولات 
هنری در غرب، حیرت‌انگیز است. بسیاری فرانسه را بستر 
ش��کل‌گیری این نهضت می دانند. درواقع جایگاهی که 
 ـهجده و  منتقدان به فرانسه در فاصله‌ی بین این دو قرن 
 ـداده‌اند، از لحاظ اهمیت، هم‌ردیف با جایگاه ایتالیا  نوزده 

در دوران رنسانس است.
   امروزه نقد هنری جزئی جداناشدنی از هنر است که 
نه‌تنها اثر هنری را برای مخاطب معنا کرده و او را با جهان‌بینی 
هنرمند آشنا می‌نماید، بل‌که درک زیبایی‌شناسانه‌ی او را نیز 
اعتلا می‌بخشد، چرا‌که نقد با زیبایی‌شناسی پیوندی نزدیک 
دارد. علاوه بر این، نقد هنری در معرفی و شناساندن هنرمند 

و اثر هنری نقش بسزایی ایفا می‌کند.
نقد چیست؟

     همان‌گون��ه که ت��ا به امروز، متفکران به تعریف 
یگانه‌ای از هنر نرس��یده‌اند، منتقدان نی��ز در مورد نقد، 
دیدگاه‌ها و تعاریف متفاوت��ی ارائه کرده‌اند. اما »با وجود 
تمامی این دیدگاه‌های متفاوتِ نقد نزد منتقدان، تعریف نقد 

)Barrett, 22( ”.آسان‌تر از تبیین‌کردن هنر است
     به طور کلی، نقد “نوعی فعالیت انسانی است که 
قلمروی بسیار گسترده دارد. موضوع نقد، کلیه‌ی کارهایی 
است که انسان‌ها انجام می‌دهند یا کلیه‌ی چیزهایی است 

که می‌سازند.” )گات و مک آیورلویس: 229(
      با این‌که تمام اعمال انسان‌ها و تمام دست‌ساخته‌های 
آنان قابلیت نقدشدن را دارند، اما هنرهای تجسمی، به این 
جهت که اساساً از قابلیت‌های شناختی بهره می‌گیرند، از 
ارزش بیش‌تری برای نقدشدن برخوردارند و نقدی هم 
که بر آن‌ها صورت می‌گیرد، پیش‌رفته‌تر و حرفه‌ای‌تر می 

باشد.

ریحانه قلی‌زاده
reyhaneh_gholizadeh@yahoo.com
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     آن‌چ��ه در هنرهای تجس��می در معنای خاص 
و معمول‌اش مورد ارزیاب��ی و نقد قرار می‌گیرد، عمدتاً 
بازنمایی‌های هنری اس��ت. درواقع نق��د هم‌چون هنر، 
فرآیندی از بازنمایی است که حدود تاریخی اثر، امکانات، 
شیوه‌های عمل و حوزه‌های عملِ هنرمند را مورد بررسی و 
ارزیابی قرار می‌دهد. در این بین “غرض از بازنمایی یا اجرا 
این است که فردی کاری را انجام داده یا چیزی را ساخته 
است، و وقتی که از انجام کاری سخن می‌گوییم، تلویحاً 
معنای موفقیت را هم از آن مراد می‌کنیم، چراکه احتمال 
شکست هم بوده است؛ دستاورد، همان به‌پایان‌بردن کار 
اس��ت. به این ترتیب، تااین‌حد مفهومِ بازنمایی ناگزیر، 
ارزش‌مدارانه است. پس اگر قرار است نقد فقط و فقط آن 
گفتمانی باشد که صرفاً مناسبِ این‌گونه بازنمایی‌هاست، 
هر آن‌چه گفته شود به این معناست که فرد بازنماینده کاری 
کرده که در آن احتمال موفقیت یا شکست وجود داشته و 

هدف از آن عمل کسب موفقیت بوده است.
     ]درواق��ع[ نقد گفتمانی اس��ت که به بررس��ی 
صورت‌های گوناگونِ بازنمایی می‌پردازد: اگر در هر چیزی 
که ساخته شود یا هر کاری که انجام شود، نوعی بازنمایی 
در نظر بگیری��م، بالقوه آن را موضوع نقد ق��رار داده‌ایم. 
موضوع نقد همیشه بازنمایی است، و نقد و بازنمایی دو 

واژ‌ه‌ی همبسته‌اند.” )گات و مک آیورلویس، 1386: 229(
     اکثر منتقدان نقد را عملی بسیار عالمانه و پیچیده 
می‌دانند که در چارچوب گفتمانی خاص، به توصیف و 
تحلیل آثار هنری و ادبی می‌پردازد. لکن به تعداد هر منتقد 
یک تعریف از نقد وجود دارد. به‌عنوان مثال، ا. د. کلمن2 
نقد را این‌گونه تعریف می‌کند: »تلاقی تصاویر با کلمات«، و 
در ادامه می‌افزاید: »من فقط به‌دقت به انواع و اقسام تصاویر 
عکاسی، نگاه می‌کنم و سعی می‌کنم با کلمات چیزی را 
که آن‌ها در من برمی‌انگیزند تا احساس کنم، فکر کنم و 
بشناسم، بازنمایم.« دونالد کاسپیت3 نیز به‌همین‌شکل در 
مورد نقد فکر می کند. دلیل این که »ما به این تصویر هنرمند 
از مریم و مسیح کودک4 به جای تصویر هنرمند، واکنش 
نشان می‌دهیم، چیست؟ چرا ما ترکیبی )یا ساختاری( معین 
را،  به ترکیب )یا ساختاری( دیگر، ترجیح می‌دهیم؟« او 
ادامه می‌دهد و می‌گوید »بخشی از وظیفه‌ی منتقد، که شاید 
مشکل‌ترین وظیفه‌ی او باشد، آن است که سعی می‌کند 
مفهوم‌هایی را که اثر هنری به ما القا می‌کند، بیان کند و این 

مفهوم‌ها شرایط نظری را بسیار پیچیده کرده‌اند.«
     دُر اش��تن5 می‌گوید که عش��ق او به‌عنوان یک 
منتقد »فهمیدن چیزی اس��ت که مرا مجذوب می‌کند و 
چیزی که احساسات مرا بر‌می‌انگیزد.« هیکی 6 درباره‌ی 
نقدهای��ش می‌گوید: »من ه��دف را می‌فهم��م و آن را 
مشاهده‌ی بصیرت تعبیر می‌کنم. آن بصیرت را به‌زبان رمز 
درمی‌آورم، و هرنوع گمانه‌زنی و دلیل و برهان یک‌جانبه‌ای 
را که فراخورِ ضرورت در نظر می‌گیرم، بدان می‌افزایم.« 
روبرتا اسمیت7 می‌گوید که گاه‌گاهی نقدش »درست مثل 
اشاره به چیزی است... گاهی اوقات، شاید بیش از گاهی 
اوقات، یکی از بهترین قسمت‌های نقد، جایی است که 
شما متوجه می‌شوید، درباره‌ی چیزی هنری که نقد نشده 
است، می‌نویسید؛ نقاشی جدید از هنرمندان جدیدی که 
شما می‌شناسید، یا اثر جدید از هنرمندانی که شناخته‌شده 
نیس��تند.«” )Barrett, 1999: 22-23( ادمون��د فلدمن8، 
مورخ و استاد هنر نیز نقد را »سخن آگاهانه درباره‌ی هنر« 

می‌نامد.
     بدیهی اس��ت تعاریفی که منتق��دان از نقد ارائه 
کرده‌اند، بس��یار بیش‌تر و متنوع‌تر از آن چیزی است که 
بشود در این جستار بدان اشاره نمود، اما تمام این تعاریف، 
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علی‌رغم متفاوت‌بودن‌ش��ان، در یک معنا و مفهوم با هم 
مشترک هستند. درواقع، تمام منتقدان تلاش می‌کنند در 
نقدهای‌شان چیزی را که در مورد یک اثر هنری احساس 
و درک کرده اند، بیان نموده و به مخاطبان‌شان در دیدن و 
حتی درست‌دیدنِ یک اثر هنری یاری رسانند. اغلب آنان 
در تعاریف‌شان از نقد سعی دارند تا به‌طور مشخص به این 

نکته اشاره کنند. 
     با‌این‌حال منتقدان برداشت‌ها و شیوه‌های متفاوتی 
نیز برای نقدنویسی دارند که این شیوه‌ها منحصر به خودِ 
آن‌هاس��ت. با وجود این تفاوت‌ها در شیوه‌های مختلف 
نقدنویسی، نقد را می‌توان این‌گونه توصیف کرد: به‌طور 
معمول، نقد نوش��تاری است که صرفا برای خوانندگان 
نوشته می‌شود، نه برای هنرمند، و در اشکال متعددی، از 

روزنامه‌ها گرفته تا کتاب‌های تحقیقی، عرضه می‌شود.
نقد، نوشتاری ژرف یا )به بیان بهتر( برش‌دار است 
که در اثر هنری، معنایی قابلِ‌فهم کشف نموده و در آن به 
تأویلی دست می‌یابد. اما »چیزی که به‌نمایش می‌گذارد، 
یک مدلول نیست )زیرا این مدلول همواره به‌سوی خلأ 
س��وژه برمی‌گردد(، بلکه تنها زنجیره‌های��ی از نمادها و 
سلسله‌ای از مناسبات هم‌خوان است: »معنایی که نقد با 
اختیاری تام به اثر می‌دهد، درنهایت تنها تماس جدیدی 

است با نمادهای سازنده‌ی اثر«. )بارت، 1387: 81-80(
     به همین سبب است که باید گفت، نقد عبارت 
است از: توصیف، تأویل، و ارزیابی. این سه کلمه ابزاری 
هستند که به‌وسیله‌ی آن‌ها آثار هنری و ادبی مورد سنجش 
و داوری قرار می‌گیرند. درواقع، توصیف، تأویل، و ارزیابی 
در نقد، جزئی لاینفک از یک‌دیگرند؛ به طوری که تأویل 
و توصیف، لازمه‌ی تأیید و تحکیم ارزیابی‌های منتقدین 

هستند.
     در هر حال، نقد دارای سبک‌های متفاوتی است. 
برخی از منتقدان در داوری‌های‌شان به تأویل و برخی دیگر 
بر ارزیابی تکیه می‌نمایند. اما در این میان تأویل نقش کلیدی 
را ایفا می‌کند، زیرا »اگر منتقدی بخواهد به ما نشان دهد که 
اثری از لحاظ زیبایی‌شناسی ارزش‌مند است و شایسته‌ی 
توجه ماست، باید به ما نشان دهد که چیز قابلِ‌ تأویلی در 
آن وجود دارد و مطالعه‌ی نقادانه‌ی آن به زحمتش می‌ارزد.« 

)شپرد، 1385: 143(

     کارِ تأویل کشفِ معنای آثار ادبی و هنری است. 
درواقع منتقدان با بهره‌گیری از تأویل، آثار هنری را هم‌چون 
چیزهایی بامَعنی توصیف می‌کنند و معتقدند یک اثر، صدق 
یا حقیقت��ی را در خود به نمایش می‌گذارد. اما ارزیابی با 
حقیقت کاری ندارد، بل‌که به دنبال »موفقیت« و »مؤثربودنِ« 
اثر هنری است. در ارزیابی یک اثر هنری، نه‌تنها به‌جهت 
ویژگی‌ه��ای فرمیِ آن، بلک��ه به‌لحاظ جهان‌بینی و طرز 

تفکری که ارائه می‌کند، مورد بررسی قرار می‌گیرد.
     ب��ا تمام این اوصاف، همان‌گونه که گفته ش��د، 
این سه مقوله از هم جدا نیستند و در نقد هنری رابطه‌ای 
جداناشدنی میان توصیف، تأویل، و ارزیابی وجود دارد. 
این مس��ئله در جمله‌ای از مایکل ل��وی9 درباره‌ی تولد 
ونوس، اثر بوتیچلی10 به‌عینه مشهود است. هر سه‌ی این 

مقوله‌ها در این جمله با هم ادغام شده‌اند: 
“هماهنگی کاملی بر تمامیِ ترکیب هنریِ این اثر حاکم 
است و حالت سبکُ‌بالانه‌ی این الاهه مظهر آن اس؛ حالتی 
که گویای سبکُ‌بالی و اطمینان به حفظ توازن خویش در 

ضرب‌آهنگ حرکت به پیش است.
منتقدان زیادی به این تابلوی مشهور بوتیچلی توجه 
کرده‌اند و همه بر این نظرند که این تابلو اثری است که باید 

ارزش والایی برایش قایل شد.” )همان: 144(
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    از این منظر، نقد هنری، همان‌گونه که اکثر منتقدان و 
متفکران به آن اذعان دارند، یک دانش و فن است. به‌همین 
دلیل هم است که هری برودی11 معتقد است که نقد باید 
به »روشنفکر عزیز«12  منتهی گردد. “»روشنفکر عزیز« تفکر 
و احس��اس را بدون تباینِ این دو از هم موردِ تأیید قرار 

می‌دهد.
     موریس ویتز13، زیبایی‌شناس معاصر، که بیش‌تر 
به خاطر ]مقاله‌ی[ »مفهوم همگانی هنر«14 شهرت یافت، 
عقیده داشت »هنر نمی‌تواند تعریف شود، زیرا پدیده‌ای 
همیشه متغیر است. او نقد را به‌طور جدی »همچون شکلی 
از بحث مطالعاتی درباره‌ی آثار هنری« بیان می‌دارد. »نقد، 
کاربردی از زبانِ طراحی‌شده جهت تسهیل و غنی‌نمودن 
درک هنری می‌باشد«... نقد زبانی در مورد هنر است که از 
نظر دانش و ارزیابی فزاینده‌ی هنر و نقش آن در جامعه، 

 )Barrett, 1999: 25( .متفکرانه و سنجیده است
     به طور کلی متون انتقادی در گس��تره‌ای بس��یار 
متنوع )ادبی، ژورنالیستی، محققانه و علمی( خلق می‌شوند 
و در تمام این گستره‌ها هریک از منتقدان برای نوشتنِ نقد 
شیوه‌ای ویژه دارند. عده‌ای معتقدند زبان نقد باید »شفاف 
باشد، و معنای کلمات روش��ن و کاربردشان صریح، و 
مستقیماً با مخاطب ارتباط برقرار کنند، و به‌لحاظ کارکرد 
یا ارزش، خصلت راه‌بردی نداشته باشند.« )کلی، 1383: 
539( عده‌ای نیز چون آرتور دانتو15 با بودلر16هم‌رأی بوده و 

معتقدند »نقد باید نسبی، پرُشور و سیاسی باشد.«
     دونالد کاس��پیت و مارس��یا اتون17 معیارهایی را 
برای نقدی مطلوب پیشنهاد کردند، “برخوردی پیچیده با 
هنر، خودآگاهی از فرایند نقادانه، استدلال شورانگیز، عدمِ 
جزم‌اندیشی، درک خوشایند بدون تحریف اثر هنری، و 

)Barrett, 1999: 27( ”.تواضع
     با تمام این تفاسیر، نقد به هر شیوه و روشی که 
نوشته شود، از نظر متفکران و منتقدان، »جریانی زبان‌شناختی 
و اجتماعی ]را[ تبیین می‌کند که به‌لحاظ تاریخی قانون‌مند 
اس��ت و صورت‌بندی آن از مجموعه‌ی پیچی��ده‌ای از 
شرایط مادی و اجتماعیِ دگرگون‌شونده، هم‌چون قواعد 
زبان‌شناختی، رمزگان ادبی، ساختارهای فرهنگی، سیاسی 
و نهادی حاصل می‌شود – مجموعه شرایطی که به طرق 
مختلف در محتوا، شکل و موضع گفتمان‌های انتقادی مؤثر 

می‌افتد. از این دیدگاه، نقد هنری به قلمرو وسیع‌ترِ کاربرد و 
مصرف محصولات هنری تعلق دارد. با‌این‌همه، نقد بخشی 
از قلمرو فرهنگی نیز به‌شمار می‌رود که در کنار نهادهایی 
هم‌چون سالن]های ادبی[، آکادمی‌ها، سیاست‌های فرهنگی 
دولت، آموزش هنر، انتشارات، نمایشگاه‌های خصوصی، 
نگارخانه‌ها، موزه‌ها، مجموعه‌ها و تاریخ هنر، نقشی فعال و 
تعیین‌کننده در تولید هنر بازی می‌کند.« )کلی، 1383: 539(

     به‌طور کلی، نقد هنری که در اواخر قرن هجدهم 
به‌وجود آمد، به‌سرعت تبدیل به جریانی جهت‌دار در هنر 
گردید و امروزه، به‌شکل مقوله‌ای قدرت‌مند، سلطه‌ی خود 
را بر تمام بازنمودهای بصری و تجسمی گسترده است. 
امروزه در جوامع غربی، نقد جزو لاینفک زندگی هنرمندان 
اس��ت، و این در حالی اس��ت که جای خالیِ آن در هنر 

کشورمان به‌عینه مشهود است.
منتقد کیست؟

     در قرن نوزدهم، روزنامه‌نگاران و مقاله‌نویس��ان 
بودند که نقد می‌نوش��تند، گاهی نیز نویسندگانی هنری 
وجود داشتند که آثار هنری را نقد می‌کردند. به‌نظر می‌رسد 
منتقد، به‌مفهوم امروزینِ آن، زاییده‌ی قرن نوزدهم باشد، 
یعنی هم‌زمان با تحولات ش��دیدی که در س��بک‌های 
هنری به‌وجود آمد و به‌دنبالِ آن، تفسیر و حمایت از این 

سبک‌های جدید ضرورت پیدا کرد.
   به‌طور کلی، امروزه منتقد را فردی علاقه‌مند به هنر 
می‌دانند که هنر را شرح داده، تفسیر نموده و ارزش‌های 
بیانی آن را آشکار می‌نماید. او کسی است که به داوری تن 
داده و یک اثر هنری یا ادبی را داوری می‌کند و »ارزش‌ها، 
کیفیت‌ها و اشتباهات و خطاهای یک اثر روحی )ادبی یا 
هنری( را تعیین می‌کند. کسی که ارزش منطقیِ یک ادعا، 
و اصالت یک متن )یا اثر هنری( را می‌آزماید )یا مورد تأیید 
قرار می‌دهد(.« )آیت الله��ی، 1387: 18( اما، برای این‌که 
بتوان تعریفی دقیق از این عنوان ارائه داد، لازم اس��ت که 
نگاهی گذرا به مفهوم نویس��نده در قرون وُسطی داشته 

باشیم.
     در قرون وسطی چهار نوع نویسنده برای نگارش 
کتاب وجود داشت: گرته‌بردار18 )که بدون افزودن ‌چیزی 
بازنویس��ی می‌کند(، مؤلف19 )که هرگز چیزی از خود 
نمی‌افزاید(، مُفس��ر20 )که دخالتی در متنِ رونویسی‌شده 
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نمی‌کرد، مگر برای قابل‌فِهم‌کردن آن( و سرانجام، صاحبِ 
اثر21 )که دیدگاه‌های خود را با تکیه‌ی همیشگی بر دیگر 
مراجع بیان می‌کند.( ... جایگاه نقد با Compilator آغاز 
می‌شود. لازم نیست از خود چیزی به متن بیفَزاید تا آن را 
»شکل‌شکنی« کند. کافی است که رویشَ انگشت بگذارد 
و آن را ب��رش دهد تا قابلیتِ فهم جدیدی بی‌درنگ زاده 
شود؛ این قابلیتِ فهم جدید کمابیش پذیرفته می‌شود و 
Comme n قانون‌مندیِ خود را داراست. ناقد تنها یک 
tator )ش��ارح( اس��ت، ولی از نوع تمام‌عیارِ آن... زیرا از 
س��ویی یک انتقال‌دهنده اس��ت... و از سوی دیگر یک 
اجرا‌کننده22 است که بار دیگر عناصر اثر را به شیوه‌ای که 
گونه‌ای خرد‌ورزی، یعنی گونه‌‌ای فاصله، به آن ها بدهد، 

مرتب ]می[ کند.« )بارت، 1387: 86-85.(
با وجود این‌که منتقدان ب��ه داوری در مورد یک اثر 
هنری می‌پردازند، به‌هیچ‌وجه نمی‌خواهند در مقابل هنر و 
هنرمند قرار گرفته و نسبت به آن‌ها ارزیابی منفی داشته 

باشند، چرا که این‌گونه نیستند.
     »به‌طور کلی، منتقدان ترجیح می‌دهند زندگی‌شان 
را به فکر‌کردن، نوش��تن و صحبت‌ک��ردن در مورد هنر 
بگذرانند، زیرا آن ها عاش��ق هنر هستند و آن را هم‌چون 
پدیده‌ای ارزش‌مند در جهان تصور می‌کنند... دیو هیکی 
می‌گوید، »نقد‌نویسی، شغل استثنایی نیست، اما من زندگی 
بی‌نظیری دارم. من برای انجام‌دادن چیزی که دوست 
 Barrett,(   ».دارم، یعنی نوش��تن، مزد دریافت می‌کنم

)1999: 2
     ش��اید بهتر باش��د برای منتقد ش��أنی هم‌سطحِ 
هنرمند قایل ش��ویم و یا حتی او را نیز به‌نوعی هنرمند 
بدانیم. این نظری است که اسکار وایلد23 در آغازِ این قرن 
مطرح می‌نماید: »منتقد، هنرمند است و ریشه‌ی هنر در 
سنجش‌گری است.« امروزه بسیاری از نویسندگان هنری 
معتقدند که تنها هنرمند اصیلی که هنوز در عرصه‌ی هنر بر 
جا مانده، منتقد است، چرا‌که هنرمند در کنجِ دنجِ مکتب و 
مشربی خاص جا خوش می‌کند،... و خودشیفتگی‌هایش 
نمی‌گذارد که خویشتن را رها کند. منتقد اما آرامش ندارد، 
چرا‌که انسجام مطلقِ هیچ سبک و مکتب و اثر هنری را 
قبول ندارد و همواره بی‌تکیه‌گاه است، چرا‌که لازمه‌ی نقد 
مستقل، باور‌نداشتنِ انسجام مطلقِ سبک‌ها و باورهاست. 

به‌همین اعتبار هم هست که نقد هنری امروز در سنجش 
با هنر، به‌ویژه در جوامعی که زیر سیطره‌ی مدیریت هنری 
اس��ت، از اصالت بیش‌تری برخوردار است.« )قره‌باغی، 

 )266 :1388
     منتقدان، هم‌چون هنرمندان، خالق معانی هستند 
و برای ای��ن کار، از صفحات مجال�ت و روزنامه‌ها به 
جای مس��طوره‌های پارچه‌ی بوم استفاده می‌کنند. آن‌ها 
سخنان کلیشه‌ای را، هم‌چون این جمله که »هنر خود را 
بیان می‌نماید« و نیازی به تفسیر آن نیست، قبول ندارند. 
درواقع می‌ش��ود گفت، منتقدین در حکم تولی‌کنندگان 
دانشی تخصصی هستند که میان مردم و هنرمندان قرار 
دارند، ارزیابی‌های آنان در مورد هنر به خلق ارزش‌هایی 
می‌انجامد که در زمینه‌های هنری و ادبی و البته اقتصادی 
کارایی دارند. »جایگاه منتقد میان دو حوزه‌ی               ادبی‌/
مطبوعاتی از‌ سویی، و هنری از سوی دیگر است که نقش 
راه‌بردیِ او را در تولید سرمایه‌ی فرهنگی سبب می‌شود؛ 
سرمایه‌ای که هم هنرمند در قلمرو هنر از آن سود می‌برد و 
هم نقش یگانه‌ی منتقد را در هر دو زمینه تحکیم می‌کند.« 

)کلی، 1383: 540(
     منتقد با ارزیابی‌ای که از اثر هنری انجام می‌دهد، 
ادراک ما را بیدار و هدایت می‌نماید تا آن‌چه را که می‌بیند، 
احس��اس می‌کند یا می‌ش��نود، ببینیم، احساس کنیم یا 
بشنویم. کالین لایس24، معتقد است که او و سایر منتقدان 
به چند طریق توجهِ م��ا را به آن چیزهایی که از یک اثر 
هنری دریافت می‌کنند، جلب می‌نمایند. در نقد یک اثر 
هنری: نخست ممکن است به ویژگی غیر‌زیبایی‌شناسانه‌ای 
که تا‌کُنون موردِ توجه نبوده، اشاره شود. زیرا ویژگی‌های 
ارزش��یِ مثلاً یک نقاش��ی به رنگ، تن، فرم و نظایر آن 
وابسته اس��ت. اگر برخی از این وجوه موردِ غفلت قرار 
گیرند، ممکن است برخی ویژگی‌های ارزشی، که حاصل 
از حضور آن‌ها هس��تند، مورد غفلت واقع شوند... دوم، 
ممکن اس��ت به ویژگی‌هایی اشاره کنیم که می‌خواهیم 
دیگران آن را ببینند... سوم، ممکن است پیوندی بین امور 
غیر‌زیبایی‌شناسانه و امور زیبایی‌شناسانه برقرار کنیم: »بنگرید 
که چگونه گوشه‌های لب در تابلوی مونالیزا محو شده‌اند. 
آیا این امر به چهره‌ی او بیانی راز‌آمیز و معمایی نمی‌دهد؟« 
چهارم، ممکن است تشبیهات و استعاره‌ها را به‌کار گیریم: 
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ممکن است درباره‌ی نقاشی بزرگ‌راه بووگی-ووگی25ِ 
مُندریان26 بگوییم که این نقاشی شبیهِ حرکات پر‌تحرک 
موسیقی جاز است. پنجم، از مقایسه و تضاد بهره ببریم... 
ششم، ممکن اس��ت حرکات بدنی را به کار ببریم. من 
یک‌بار مشغولِ خواندنِ مسیحا۲۷  بودم که رهبر ارکستر با 
فرود ناگهانیِ دستش کیفیتی را که در پاساژی از موسیقی 
می‌دید، به من نشان داد... همه‌ی این‌ها راه‌های یاری‌کردن 
ب��ه افراد برای ادراک آن چیزی اس��ت که ما در اثر هنری 
می‌بینیم، احساس می‌کنیم و می‌‌شنویم.« )لایس، 1388: 

)45-44
 اهداف و معانی نقد هنری

     از همان ابتدای خلقت انسان، هنر در زندگی او 
حضور داش��ته و نقش اساسی را در برقراری ارتباط او با 
محیط اطراف‌اش ایفا می‌نماید، اما نقد در آن دوران وجود 
ندارد و مردم درکی مس��تقیم و آنی از هنر دارند، چرا‌که 
با آن زندگی می‌کنند، در زمین خانه می‌س��ازند و سکنی 
می‌گزینند و می‌زیند. در‌واقع تا دوران افلاطون۲۸  و ارسطو۲۹  
هنر جزئی از زندگی است و واژه‌ای به نام »هنر و هنرمند« 
وجود ندارد، آن‌چه به‌عنوان هنر شناخته می‌شود، همان 
تخنه30  به‌معنای فن و دانش اس��ت و هنرمند نیز چیزی 
بیش از یک صنعت‌گر صرف نیست. به‌‌همین دلیل است 

که در این دوران، نی��ازی به ارزیابی و ارزش‌گذاری هنر 
احساس نمی‌شود.

     هنر از زمانی مورد ارزیابی قرار می‌گیرد که افلاطون 
آن را، غیر از تخنه و پوئسیس31، به‌معنای میمسیس32  نیز 
به‌کار می‌برد. در‌واقع هنری که نزد افلاطون مورد نقد قرار 
می‌گیرد، »نه تخنه است و نه پوئسیس، بلکه ... تنها پاره‌ای از 
اشکال میمسیس است.« )بینای مطلق، 1386: 17( افلاطون 
معتقد است هنر در معنای میمسیس نیز یکی از انواع تولید 
محسوب می‌شود. در نظر او »اگر هنر فقط یکی از انواع 
تولید باشد، آن‌گاه منطقی است که نسبت به کارایی‌هایش 
ارزیابی شود، و اگر به‌عنوان مثال جایی زیان‌آور تشخیص 

داده شود، ممنوع گردد.« )احمدی، 1385: 27(
     می‌دانیم برای افلاطون، مهم‌ترین تأثیر آثار هنری 
و آفرینش هنرمندان در یک جامعه، تحریکِ عواطف و 
احساس��ات انسان‌هاس��ت. به‌طوری که از استعدادهای 
عقلانیِ خود غافل گشته و عنانِ اختیارشان را به‌ دست 
احساسات دهند. نگرانیِ او از این بابت است که در چنین 
جامعه‌ای، ش��هروندان به‌سادگی مفتون ظاهر‌سازی‌ها و 
زبان‌بازی‌های عوام‌فریبان شوند و برای شناخت و ارزیابی 
مسائل فردی و اجتماعی از قوای عقلانی خود بهره نگیرند. 
به‌همین سبب است که افلاطون، هومر و عده‌ای از شاعران 

را از مدینه‌ی فاضله‌ی خود کنار می‌گذارد.
     امروزه نقد هنری با آن‌چه که افلاطون یا ارسطو 
در نظر داشتند، تفاوت بسیاری دارد و اهداف دیگری را – 
غیر از آن‌چه مدّ نظر آنان بود – دنبال می‌کند. »تبار واژه‌ی 
»کریتیک«33، که در تمامی زبان‌های اروپایی به‌معنای نقد 
به‌کار می‌رود، به واژه‌ی یونانی کریتس34  می‌رسد، به‌معنای 
جداس��ازی و گاه داوری؛ واژه‌ای که در دادرسی‌ها به‌کار 
می‌رفت. جالب است که واژه‌ی »کریسیس«35  یا بحران 
نیز از همین ریش��ه آمده اس��ت.« )احمدی، 1380: 12( 
علی‌اصغر قره‌باغی در کتاب »هنرِ نقد هنری« کلمه‌ی بحران 
را این‌گونه معنا کرده و می‌نویسد: »استدلالی که هنرشناسان 
در مورد این کلمه دارند این است که هنگام بحران، نقد 
هنری شکوفاتر می‌شود. این بحران، هم می‌تواند به‌علت 
فشارهای بیرونی باشد و هم نیازهای درونی و به‌هر‌حال 
با تغییر زمان و مکان دگرگون می‌ش��ود و هیچ ش��کل 
ثابتی ندارد.« غیر از دو واژه‌ی »کریتس« و »کریس��یس«، 
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که بابک احمدی در کتاب »مدرنیته و اندیشه‌ی انتقادیِ« 
خود در مورد تبار واژه‌ی »کریتیک« به آن‌ها اشاره می‌کنند، 
قره‌باغی نیز در مقاله‌ی حکایت ما و ابوالهول نقد هنری 
به‌ج��ز معرفی کلم��ه‌ی »کریس��یس«، واژه‌ی دیگری با 
عنوان »کرینین«36  مطرح کرده و می‌نویسند: »گروهی از 
هنرشناسان غرب بر این اعتقادند که واژه‌ی »کریتیسیسم« 
برگرفته از واژه‌ی یونانی کرینین به‌معنای جدا‌کردن گندم از 
کاه و سبوس است. یعنی برای چیزی، بیش از چیزی دیگر، 

ارزش قایل شدن.«
     نقد دانشی‌ست که در یونان باستان شکل گرفت 
و اهداف آن در طول دوران مختلفی که از س��ر گذراند، 
دچار تغییر و تحولات بسیاری شد. اما آن معناها و اهدافی 
که ما امروز از این واژه درمی‌یابیم، ریشه در تفکرات عصر 
روشن‌گری دارد. »پیش از آن کریتیک معناهای دیگر داشت. 
در زبان لاتینی به‌معنی »تشخیصِ اصالت متن«37  بود. این 
معنای خاص و فنی هنوز هم به‌کار می‌رود. کریتیک در 
سده‌ی هفدهم معنایی خاص یافت: فهم فاصله‌ی فرهنگِ 
روزگار آفرینش متن با فرهنگِ روزگار دریافتِ آن. این معنا 
و بحث هرمنوتیک هنوز هم معتبر است. کارِ ناقد شناختِ 
فاصله‌ی معنای »اصیلِ« متن و معنای امروزیِ آن است. 
کریتیک، به‌زبان شکسپیر، یعنی کنشِ آن‌کسی که کارش از 
مرزهای پذیرفته‌ی اخلاقی و حقوقی فراتر رود. این واژه 
در عنوان کاملِ نمایش مولیر »کریتیک مکتب زنان« معنایی 
خ��اص و تازه دارد: ش��ناختن. در این نمونه‌ها، کریتیک 
همواره استوار است به تقابلی دوتایی، یعنی تمایز‌نهادن میان 

درست و نادرست، خوب و بد، دانایی و نادانی.
     در ادبیات روشن‌گری کریتیک به معنای »داوریِ 
اثری فکری یا پدیده‌ای اجتماعی« بود، و هنوز هم این یکی 
از مهم‌ترین معناهای نقادی است. نویسندگان  دانشنامه 
)1751-1770(، روس��و، مونتس��کیو38 ، و نی��ز ویکو39  
»کریتیک« را به این معنا به‌کار برده‌اند. )احمدی، 1380: 13(

    آن‌چه امروز از نقد هنری استنباط می‌شود، دانشِ 
صِرف نیست. »نقد با معناها سروکار دارد و دانشِ معناها 
را پدید می‌آورد. نقد، به‌گم��ان برخی از صاحب‌نظران، 
جایگاهی واس��طه‌ای می��ان دانش و خوان��دن دارد؛ نقد 
زبانی را در اختیار گفتارِ نابی که خواندن را انجام می‌دهد، 
می‌گ��ذارد و گفتاری )از میان گفتاره��ای دیگر( به‌زبان 

اسطوره‌ای که سازنده‌ی اثر است، می‌بخشد. مناسبتِ نقد با 
اثر همان مناسبتِ یک معنا با یک فرم است. ناقد نمی‌تواند 
مدعی برگردانِ اثر و به‌ویژه روشن‌تر‌ کردنِ آن باشد، زیرا 
هیچ‌چیزی روشن‌تر از خودِ اثر وجود ندارد. کاری که از 
ناقد بر‌می‌‌آید، تولید گونه‌ای معنا از راهِ جدا‌کردن معنا از فرم، 

یعنی همان اثر، است.« )بارت، 1387: 73(
     ام��روزه بح��ث در مورد اث��ری که هنرمند آن را 
خلق نموده و در معرض تماشای همگان گذارده است، 
شکلی همگانی دارد. نقد‌شدن و مورد انتقاد قرار گرفتن 
بهایی است که هنرمند برای شناخته‌شدن و زندگی‌کردن 
در جامعه‌‌ای آزاد، می‌پ��ردازد و دو هدف عمده را در پی 
دارد:  »ه��دف اصلی از نقد هنری، ادراک بهتر اثر هنری 
است. این آرزوی طبیعی هر انسان است که راهی درست 
و سنجیده برای تماشا و دریافت شایستگی‌ها و اندیشیدن 
به معانی اثر هنری پیدا کند. گفتن ندارد که چشم و ذهن 
تربیت‌یافته، محتوای غنی‌تری را در آثار هنری می‌یابد و 
در س��نجش و داوریِ آثار هنری باید از همین چش��م و 
ذهن بهره گرفت... هدف دوم نقد هنری،...، لذت‌بردن از 
اثر هنری است. دریافت اثر هنری می‌تواند در لذت‌بردن 
از آن نقشی یاری‌رسان داشته باشد، اما باید توجه داشت 
که اهدافِ نقد هنری نه تماماً لذت‌باورانه اس��ت و نه به 
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دریافتِ معنا و محتوا محدود می‌شود؛ بخشی از آن شکلی 
فرهنگی و اجتماعی به خود می‌گیرد و ناظر بر اهداف منتقد 
در تقسیم‌کردن یافته‌های خود با دیگران است. این کار را 
می‌توان انگیزه‌ی اجتماعیِ نقد هنری هم نامید.« )قره باغی، 

)151-150 :1388
     در هر حال، هدف از نقد هنری، هر‌چه باش��د، 
یک نتیجه‌ی عمده را در پی دارد و آن معروفیت‌بخشیدن 
به اثر یا هنرمندی خاص است. چنان‌چه در سال 1829، 
دلاکروا40 »یادآوری کرد، گر‌چه منتقدان به آن‌ها آس��یب 
رساندند، ]اما[ آن‌ها بدین‌نحو موجودیتِ خود را به جهان 

 )Orwicz, 1994: 188( ».نشان دادند

پی‌نوشت:
1-Art Criticism 
2-A. D. Coleman  
3-Donald Kuspit  
4-Madonna and child  
 5-Dore Ashton  
6-Hickey  
 7-Roberta Smith  
8-Edmund Feldman  
9-Michael Levey  

 10-Botticelli  
11-Harry Broudy  
12-enlightened cherishing  
13-Morris Weitz  
14-open concept of art  
15-Arthur Danto  
  Charles Baudelaire -16 شاعر، نویسنده و منتقد فرانسوی در 

قرن نوزدهم.
17-Marcia Eton  
18-Scriptor  
  Compilator  -19، در مفهوم گرد آورنده
20-Commentator  
21-author  
22-Operateur  
23-Oscar Wild  

 24-Colin Lyas  
25-Broadway Boogie-Woogie  
26-Piet Mondrian  
27-Messiah  
28-Plato  
29-Aristotle  
30-techne  

31 -هنر به معنای پوئس��یسPoesis : “آن چه هنوز نیس��ت، هست 
کردن، ... پوئسیس به معنای تولید و ایجاد کردن است، چه تولید الاهی 

و چه تولید بشری.” )بینای مطلق، 1386: 16(
32-هنر به معنای میمس��یسMimesis : “میمس��یس نوعی از تولید 
اس��ت... ولی بر خلاف پوئس��یس، تولید اصل یک شیء نیست، برای 
مثال، آفرینش چیزها )درختان، گیاهان، انسان‌ها،...( به وسیله‌ی خداوند، 
تولید خود چیزهاست. ولی نقش این چیزها در آب دیگر تولید نیست، 
بلکه میمسیس است.” )همان، ص 16( میمسیس را در فارسی با معنای 
درست محاکات می شناسیم. ابن سینا و خواجه نصیرالدین طوسی و 

ابن رشد نیز آن را تخیل نامیده‌اند.
33-criticus  
34-crites  
35-crisis  
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37-Criticus Gramaticus  
38-Charles de Segondant Montesquieu  
39-Giambattista Vico  
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نسبت الهیاّت و وضعیت موجود، اگر تنها میدانی نباشد  
که تفکر معاصر ایرانی می‌تواند در آن رخ دهد، لااقل 
یکی از آن زمینه‌هایِ پرمسئله‌ای است که تفکر قهرمانانه 
را می‌طلبد تا تن به طوفان‌های سخت و البته شکوفاننده 
تحمل- آستانه‌هایِ  تا  بتواند  که  تفکری  بسپارد؛  آن 

بی‌توجهی  رود.  پیش  زندگی‌تفکر  یک  درک‌ناشدنی 
روشنفکرمآبها به الهیات، و البته تحدید و تحویل آن در 
و به قلمروهای رسمی، باعث شده تا تفکر، که بی‌گمان 
ریشه در بحران‌ها و گسست‌ها دارد، رخ ندهد یا پراکنده 
باشد. تفاوت و شکافِ میان امر مدرن )سکولار( و امر 
دینی، که خود را در هیات‌های متفاوتِ فردی یا اجتماعی 
آشکار ساخته و می‌سازد، آن شکاف و تنشی است که 

بایستی آغاز تفکر و آفرینش باشد، و نه کناره‌گیری. و 
بنا وضعیت تاریخی غیرغربی‌مان، می‌توان چنین تزی 
را طرح کرد که اکنون تحقق رسالت الهیات به خدماتِ 
مادیتّ تاریخی نیاز دارد؛ به‌همان‌شیوه که خدا -آن »گنج 
پنهان«- برای شناخته‌شدن و تحققِ خویش، موجودی را 
)انسان را( خلق کرد که میِل و بدن داشت. این نوشتار، 
با اقرار و آگاهی به تمامیِ بلاهت‌ها و شجاعت‌هایِ 
محتمل، در راستای احساسِ چنین ضرورتی نوشته شده 

+ + +و بیشتر متوجه هنر و امرهنری است.
نسبت الهیات و هنر )با محوریتِ مفهومِ »آغاز«(، نسبتی 
محتوایی نیست و بهتر که نباشد. هنر، نمی‌تواند و نباید 
و  شخصیت‌ها  ماجراها،  ساده‌لوحانه  بازنماییِ  درپی 
گفتارهایِ دینی باشد؛ بل هنر از سویی در ذات خویش، 
نوعی الهیات و تقدس را حمل می‌کند که در دایره‌ی هنرِ 
بوروکراسی‌زده و آکادمی‌زده درحال فراموشی و مستوری 
است، و آن نیرویی است که رو به گشودگی و حیاتِ 

الهیّات آغاز  
 گذار از »یک«

کریم میرزاده اهری
k.mirzade@gmail.com
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انسان دارد. از سوی دیگر هنر، امرِ مقدس -»امرِ مطلق«- و 
ظهوراتِ چندگانه آن را در بافت‌های مختلف تاریخی، در 
فرمی نو، به تفکر می‌نشیند. پس الهیاتِ هنر، صرفاً مُتعلَقِ 
نهادهایِ الهیاتیِ مدرن نیست، بل نسبتی درونماندگار و 
ماهوی‌تر را میان هنر و الهیات جستجو می‌کند. پرسش 
از آغاز و پایان هیچ‌گاه پرسش‌هایی تکنیکی نیستند؛ 
پرسش‌هایی فلسفی و نیز الهیاتی‌اند. گفتن‌اش چندان 
حشو به نظر نمی‌رسد که کلمه‌ی »آغاز« در اینجا نه آغاز 
یک اثر هنری روایی، که مفهوم آغاز است؛ یعنی آغاز یک 
جهان. و این آغاز، این »اول«بودگی، یک ماوقعِ رخ‌داده 
و تمام‌شده در فلان تاریخ نیست که حتا اگر بخواهیم 
یک مورخه برای آن تعیین کنیم، شکست‌خواهیم‌خورد. 
»آغاز« در این نوشتار ضروری است که یادآور مفاهیمِ 
آرخه1 ، خاستگاه و منشأ باشد؛ چیزی که به تاسی از 
آگامبن می‌توان »کودکی«اش نامید که هنوز از روی‌دادن 
بازنایستاده، و نیرویِ منفجرکننده تقویم است که آن را در 
راستایِ »شُدن«‌های روح در سفر تاریخ به خواست‌هایِ 

رهایی‌بخشِ خاستگاهی‌اش،  بازمی‌گرداند.
به بیانی دقیق‌تر هنر، امورِ قدیم و بنیادین را که در دین 
و نیز اسطوره طرح گشته‌اند، حتا تاریخ را، دوباره تکرار 
می‌کند. اما این تکرار، تکرار آن چیزی نیست که وجود 
داشته، بل تکرار آن چیزی است که در امورِ گذشته، 
وجود نداشته اما می‌توانست وجود داشته باشد؛ چرا 
که حتا سودای دستیابی و بازنماییِ آنچه بوده، سودایی 
است توهم‌بار؛ ارتباط با گذشته، گرچه می‌تواند حالت 
یادآوریِ صرف را به خود بگیرد، اما در حالتی دیگر، 
و البته الهیاتی‌تر -چنان که کی‌یرکگارد عنوان می‌کند- 
حالتی از تفکر و البته تعهد است. به زعم کی‌یرکگارد 
یعنی سطح  زندگی،  نازل‌ترین سطحِ  در  که  آن  تنها 
لذت‌پرستی باقی می‌ماند، میلی هوسبازانه به فراموشی 
گذشته و »آغاز«کردن‌ دارد، وگرنه یک سوژه‌ی مؤمن - 
»شهسوارِ ایمان«- گذشته را تکرار می‌کند و بازمی‌آفریند؛ 
)آیا نمی‌بایست  »نه مسیحی‌بودن، که مسیحی‌شدن.« 

»بازنویسیِ« مُکررِ چنین جمله‌ای را ضروری دانست؟(
+ + +

نوشتارِ پیشِ رو، آن فلسفه‌ و باوری را نقد می‌کند که 

زمان‌مندی، تکثر، فردیت و تفاوت‌یابیِ درون‌ماندگار2ِ  
حیات را قربانی آستانِ حقیقت، ذات و انتزاع می‌سازد. 
بخشِ عظیمی از فلاسفه و نیز کلیت‌باوران بر آن بوده‌اند 
تا نظامی جامع از گزاره‌ها و احکام فراهم آورند تا تمامی 
و شکاف  تناقض  زمان‌مندی،  با  که  را  آدمی  زندگی 
ممکن می‌شود، در آن یک‌دست کرده و صرفاً شناختنی 
نمایند. درحالی‌که امرِ واحد یک »تو« است که از طریق 
وحی واردِ مکالمه با »من«های انسانی می‌شود و هر 
»من«ی می‌تواند »حقیقتی از آنِ خود«، و نه حقیقتی از 
آنِ فلاسفه و کشیشان، را دریابد و زندگیِ مومنانه‌اش را 
بر پایه آن شکل دهد. این »من«شدگیِ انسان، می‌تواند 
همان »نفس« روزنتسوایگی3  باشد که به‌یکباره آشکار 
می‌شود، تمامی هستی آدمی را دربرمی‌گیرد و او را از 
ارگانیسمِ گلّه‌سازانه جامعه جدا می سازد. این فردیت‌یابیِ 
الهیاتی و نه شخصیتِ روان‌شناختی، آن چیزی است که 
هر پادشاهی از آن وحشت دارد؛ چرا که منبع تمدیدِ 
سیاست/پلیس، »هویت« است و ظهورِ چنان نیرویی، 
نیرویِ »انسان«شدگی و بی‌هویتی است که گفتمان‌های 
این‌همان‌ساز و یکدست‌کننده را دچار قلمروزدایی می‌کند. 

+ + +
چرا سینما و تئاترِ ایران، دیگر قهرمان ندارد؟ همان سوژه‌ای 
که از ارگانیسمِ گلّه‌سازانه جامعه برکنده شده است. این 
پرسش، پرسشی مهم برای وضعیت ایران معاصر است 
که البته در میان هیاهویِ عبثِ ژورنالیستی، پرسش‌بودگی 
خویش را از دست داده است. قهرمان، بنا به سنت الهیاتی 
و نیز تئاتری‌اش، آن سوژه‌ای است که در مقابل خدایان، 
تقدیر و قدرتِ حاکم می‌ایستد تا رها گردد؛ سوژه‌ای 
توانا‌به‌عصیان و توانابه‌خروج از هرگونه‌بهشت. قهرمان، 
رو به سویِ امری الوهی‌تر دارد و به‌همین‌دلیل، از اتهام، 
مجازات و اعدام نمی‌هراسد؛ شاید تنها اوست که قادر 
است در مقابل بازی‌هایِ قانونیِ دولت قهقهه‌ای بزرگ 
سردهد. قهرمان آن سوژه‌ای است که واردِ انجمادِ ساختار 
و آیین می‌شود تا تمامیِ بت‌هایِ اسطوره‌ای را درهم‌ 
شکند. او از ظلمی که از سویِ مطلق‌انگاران -چه در هیاتِ 
حاکمیتّ سیاسی و چه در هیاتِ تفکرِ ذات‌گرا- بر تن و 
ساقه‌ی رویانِ زندگی اعمال می‌شود، به درد می‌آید. اما 
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ازآن‌رو که زندگی‌خواه است، به‌طرزی ناعقلانی و البته 
مؤمنانه4 ، داستان را تا نهایت پیش می‌برد؛ حتا اگر این 
نهایت، مرگ باشد. بدین‌ترتیب، تئاتر و سینمایِ اجتماعِ 
نه‌چندان گرمِ‌ ایران، تفکر و حکمت کافی برای مواجهه با 
نسبت میانِ امر واحد و امر کثیر ندارد. جامعه‌ای که میل‌به‌ 
اطاعت و استبداد در جانش ریشه دوانده، افرادش در 
باتلاقِ وضعیتِ موجود اسیر گشته و نمی‌توانند خواهانِ 
گشودگی و بازی باشد. طبیعی است که فیلم یا تئاترِ مسلطِ 
چنین وضعیتی، کمدی‌واره - و نه حتا کمدی - باشد تا 
تناقض‌ها، شکاف‌ها و تضادها در آن به هم بیامیزند و 
تبدیل به امور پیشِ‌پاافتاده‌ی خنده‌انگیز شوند. و طبیعی 
است که هیچ‌یک از هنرهای روایی‌اش، قادر و طالبِ 
خلق »قهرمان« نباشند. )نخبگان چه خواهند گفت اگر در 
اینجا شعار »زنده‌‌باد بالیوود« را سر دهیم؟ گرایش امروزه 
مردمان به سینمایِ هند و حتا صنعتِ قهرمان‌پرورِ هالیوود 
را می‌توان از این منظر تحلیل نمود؛ وقتی سینما و تئاتر 
داخلی، نتواند ضرورت تاریخی »قهرمان« را درک و بیان 
کند، پس بالیوودگرایی امری طبیعی است؛ سناریویی که در 
آن عشق/زندگی در مقابل سرکوب/مرگ قد علم می‌کند.(

+ + +
خدا، در اندیشه مضمر در این نوشتار، آن موجودی 
نیست که جهان و آدمی را یک‌بار برای ‌همیشه آفریده 
باشد و اکنون در حالِ نظارت آنها باشد. خدا، در هر 
زمان-‌مکانی به‌شیوه‌ای نو آشکار شده و واردِ »دیالوگ« 
با آدمی می‌شود. تامّل در نسبت میان خدا و زمان، دو 
گروه از حکما را از هم متمایز می‌کند؛ آنانی که خدا 
را  که جهان  می‌انگارند،  فرازمانی  و  بیرونی  امری  را 
یک‌بار برای‌همیشه آفریده است، و آنانی که خدا را امری 
درونماندگار و دَر‌ـزَمانی می‌دانند که علیرغم یکتایی‌اش، 
در تمامی چندگانگی‌ها، فردها و تکینه‌گی‌ها حضوری 
فعال دارد؛ به‌بیانی‌دیگر خدا پیوسته در حالِ آغازشدن 
و آفرینش است. بدین‌ترتیب واردساختن خدا به روندِ 
تاریخ، چرخشی بنیادین در درکِ آدمی از امروِاحد است. 
اما تئاتر هستیِ آدمی از کجا آغاز شد؟ بی‌گمان از یک 
شکاف، از آنچه در بیانِ الهیاتی‌اش »گناه نخستین« نامیده 
می‌شود. آدم‌وحوا به‌واسطه‌ی وسوسه‌ی بیرونی ابلیس و 

نیز میلِ درونیِ خودشان، از آن شجره ممنوعه خورند 
و به برهنگی خویش آگاه گشتند. سپس پشت درختان 
پنهان شدند. خدا ندا درداد: »آدم! کجایی تو؟« آدم از پشت 
درخت جواب داد: »ای پروردگار، پنهان شده‌ام؛ زیرا من 
و زن من برهنه‌ایم؛ پس بدین‌سبب حیا می‌کنیم که فرا 
شویم.« گناه نخستین، آشکارشدنِ شکاف میانِ خدا و 
انسان، و موجب انسان‌شدنِ انسان است؛ چرا که او را 
هم‌ از موجوداتِ متافیزیکی متمایز می‌سازد و هم از 
موجوداتِ تمامافًیزیکی؛ خودِ انسان دوپاره می-شود تا از 
هر قسِم هویت و نام‌مندی‌ای کناره گیرد و مستعد تمّرد و 
گریز از دایره کلیتّ باشد. و نیز در همین موقعیت است 
که زبانِ انسانی، بالفعل شده و کشمکش/دیالوگِ میان خدا 
و انسان آغاز می‌گردد. به‌همان‌شیوه که انسان به بدن‌مندی 
خویش آگاه می‌شود )ماتریالیزه‌شدنِ وجود انسانی(، زبان 
انسانی نیز زبانی می‌شود صدادار و ماتریالیزه‌شده. پس 
می‌نویسیم: تئاتری‌شدگی یعنی گذار از »یک«، رهایی 
بدن از یک‌بودگیِ ارگانیسم و رهایی کَلّه5  از یک‌بودگیِ 
بیان‌مندیِ  همچنین  و  چهره،  مفهومِ  در  هژمونیک‌ 
نیروهایی که »یک« را تکثیر و بس‌گانه6 می‌سازد. اگر در 
این نوشتار بیشتر از بقیه فرم‌های هنری بر تئاتر تاکید 
می‌شود بدین‌دلیل است که تئاتر نیز ماتریالیزه‌شدنِ پیوسته 
و چندگانه‌ی یک »متن/ایده« است بر صحنه تا مگر تماماً 
تکامل یابد و مطلق گردد. هر »متن/ایده«ای، به عنوان »یک« 
متن، این پتانسیل را دارد که در صحنه‌ها و وضعیت‌های 
مختلف، آغاز و بازآغاز، »تکرار« و البته »متفاوت« گردد. 
یک »متن/ایده« موجودیتی تام و تمام ندارد، و پیشاپیش 
شکاف‌خورده و »دو-شده« است. در اینجا روشن‌گر 
است اگر مفهومِ دیالکتیک فراخوانده شود. دیالکتیک را 
چگونه باید باید فهم کرد: »واحد«ی که »دو« می‌شود یا 
»دو«یی که »واحد«؟ به‌زعم بدیو حضور راستین انسان 
در عرصه حیات، که امروزه شانی مشخصاسًیاسی دارد، 
جز از طریق دونیم‌شدگی و شقاق ممکن نیست؛ »شقاقِ 

آفرینشگرانه در بطن تکینگیِ وضعیت«. 
+ + +

از تاریخ چه می‌آموزیم؟ فوکویِ تاریخ‌کاو چنین پاسخ 
می‌دهد: »تاریخ، خندیدن به شکوه خاستگاه را می‌آموزد... 
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هیچ‌گاه هیچ سپیده‌دمِ بی‌سایه‌ای وجود نداشته است.« 
جایگاه و اهمیت »سایه« در این سخن اساسی است. 
سایه آن چیزی است که نشان می‌دهد هیچ هستنده‌ای 
بر زمین نمی‌تواند »یک«انه باشد و لااقل »دو«گانه است 
 transcendental حتا اگر »سه«گانه نیست. در واژه‌ی
ریشه لاتین عدد »سه« را می‌یابیم: tres.  گویی جز از 
طریق قسِمی »سه‌گانگی« نمی‌توان به امر متعالی دست 
یافت. این سه‌گانگی در بافت‌های مختلف هستی انسانی، 
نام‌هایی دیگر به خویش گرفته‌اند؛ خدا-شیطان-انسان، 
روح-جسم-زبان، شرق-خاورمیانه- مرد-زن-فرزند، 
غرب، گذشته-حال-آینده. از هیچ، یک بیرون می‌آید و 
یک از آنجا که پیوسته »سایه‌مند« است، به »دو« انشقاق 
می‌یابد. یک و دو، سه را برمی‌سازند؛ و فقط از طریق 
وقوعِ »سه« است که می‌تواند ادامه یابد و عددِ متعالیِ 
π را شکل دهد که هرلحظه در حالِ کشِ‌یافتن در زمان 
است؛ وگرنه نه در »یک« و نه در »دو«، هیچ امکانی برای 
امتدادیافتن نیست. اما این سه پدیده )سه عددِ »یک« و 
»دو« و »سه«( سه نقطه نیستند که هستی آن‌ها گسسته و 
مکانِ قرار‌گیری‌شان فاصله‌مند باشد، بل آن‌ها را می‌توان 
کُره‌های درهم‌فرورفته‌ای تصور کرد که به هم متصل‌اند و 
مُدام از درونِ همدیگر زاییده می‌شوند و زاییده می‌شوند. 
نه یک شکلِ هندسیِ ایستا و صلب، که یک فرمِ پویا 
و درحرکت که بر روی کاغذ قابل رسم نیست و تنها 
می‌توان در دنیایِ »مجازی«7ِ کامپیوتری نشان‌اش داد. 
بدین‌ترتیب آن لحظه‌ای که یکی از درون دیگری پدید 
می‌آید، همان لحظه‌ای هم هست که سومی پیشاپیش 
پدیده آمده است؛ لحظه‌ای که سه‌گانگیِ روح و جسم 
و زبان در هم گره می‌خورند بی‌آن‌که متحد یا »یک«انه 
شوند. اتحاد آنان و همچنین انتزاع‌شدگی یکی از این سه، 

نتیجه‌ای جز نابودگی آنان در پی نخواهد داشت. 
+ + +

اما »در آغاز کلمه بود و کلمه با خدا بود. و کلمه خدا 
بود«. تنها خداست که کلمه است؛ کلمه‌ای که به‌طور 
بالقوه، حاوی تمامی کلمات است. اما سخنِ خدا، سخنی 
»خواست«،  سطحِ  چهار  میان  که  ازآن‌رو  ناب؛  است 
»کلمه‌گی«، »صدامندی« و »رخدادِ معطوف‌به‌آن«، هیچ 

فاصله و شکافی وجود ندارد؛ »خدا می‌گوید باش؛ آن‌گاه 
بباشد آن.« این انسان است که زبانی صدامند دارد و این 
ناشی می‌شود. حیوانات  او  آگاهی/گناهِ  از  صدامندی 
گرچه صدا دارند، اما هیچ آگاهی‌ای از هیچ تمایزی در 
این صدامندی موجود نیست. صدایِ آنان صدایی محض 
است که از هرگونه شکاف و معنامندی مُبراست. و نیز 
اشیاء که ساکت‌اند؛ گویی آنان بیش‌تر به ذاتِ بهشتی-
الوهی خویش نزدیک‌اند و کم‌ترهبوط‌‌کرده‌اند! آنان حامل 
هیچ گناه و آگاهی‌ای نیستند. به-طرزی تمثیلی-الهیاتی 
رخ  شکاف‌مندی‌شان  هنگامِ  به  نیز  اشیاء  صدامندیِ 
می‌دهد؛ اشیاء وقتی می‌شکنند شروع به »صدادرآوردن« 
-حرف‌زدن؟- می‌کنند. شکافی و خلائی که با دردمندی 
همراه است، و هر دردی آغاز آگاهی و زبان )روانکاوی 
نیز آغاز زبان‌مندیِ کودک را در وهله‌ی شکافِ میان 
مادر/بهشت و کودک/انسان مستقر می‌کند؛ کودک از 
یکی-انگاریِ‌ خویش ‌با مادرْ منفک شده و به عرصه 
اجتماع پرتاب می‌شود(. چنان که شکاف در انسجامِ هر 
پدیده‌ای، ضرورت آگاهی و امکان شناخت آن پدیده را 
نیز فراهم می‌آورد )در چنین دقیقه‌ای است که ضرورتِ 
هگلی‌اندیشیدن برای تاریخ ما آشکار می‌شود(؛ همچون 
بیماری که ضرورت و امکانِ شناخت بدن و سلامت 
را ممکن می‌سازد، یا همچون پایانِ دورانِ دین/اسطوره 
که پرسش از امکانِ شناخت زندگی و معنامندی‌اش 
را. )گیاهان چه؟ آیا آنان مقیمانِ ابدی بهشت‌اند و در 
آفرینشیِ مُدام به سر می‌برند و لاجرم همیشه ساکت‌اند؟( 
صداهایی که بازیگران، به‌هنگامِ آغاز تمرین از دهان‌شان 
خارج می‌کنند، جدا از این که تکنیکی برای آماده‌سازی 
ماهیچه‌های دهان است، گسستی است از زبانِ استاندارد 
تا وارد جهانی دیگر -جهانِ پیشادلالت، جهانِ خاستگاهیِ 
نیروها و احساس‌ها- شوند. به‌سانِ وردی که بر مدخل 
غار خوانده می‌شود تا دری رو ‌به جهانِ گنج گشوده 

شود.
و از این‌رو، می‌توان از خاصیتِ شیطانی هنر و هر کنشِ‌ 
خلاقه/انقلابی یاد کرد. خصیصه‌ای که آدمی را دعوت 
به خوردن از میوه ممنوعه می‌کند. انسانِ هنرورز است 
که در نیهیلیسمِ مرگبارِ فرهنگ و قانون، فضایی برای 
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»دیدن«ِ شکاف‌ها و تضادها می‌گشاید تا ازین طریق راهی 
برای خروج آدمی از بهشتِ ایدئولوژی باز کند و او را 
وارد حیاتِ انسانی نماید؛ بدن تاریخ با نیرویی الهیاتی 
درنوردیده می‌شود و او را از هرگونه انقیاد و قلمرویی 
عبور می‌دهد. مانند بدنی که با نیرویِ عشق درنوردیده 
می‌شود و آن را تا سرحد جنون پیش می‌برد؛ خشونت 
الوهی. آری! ممکن است که در نتیجه‌ی خوردن میوه‌ی 
باشیم )آشکاره‌گیِ وجه حیوانی  میرا شده  ممنوعه،  
انسان(، اما آنچه کسب می‌کنیم امکان خُدا‌شُدن نیز هست 
تراژدی  قهرمان  انسان(.  فرااخلاقیِ  وجه  )آشکاره‌گی 
گرچه از منظرِ زیست‌شناختی و حتا اجتماعی می‌میرد، اما 
خواستِ شدت‌یافته او و حقیقتِ کنش‌اش نامیراست؛ در 
او ارِوسی هست که ورای قضاوت‌های اخلاقی‌، هرگونه 
تاناتوسی را خنثی می‌کند. او چنان در پیِ زندگی است 
که مرگ از رسیدن به او بازمی‌ماند. دیونیزوس است که 

در قالبِ آپولونیِ تن، به جنبش درمی‌آید.
+ + +

کافکا رمانِ »آمریکا« را با فصلی به نام تئاتر اوکلاهما به 
پایان می‌برد. در این فصل، کاراکترِ اولِ رمان اعلامیه‌ی 
تبلیغاتیِ استخدام در تئاتر بزرگِ اوکلاهما را می‌بیند. 
او به‌محض ورود به محوطه‌ی تعیین‌شده، گویی که 
پیشاپیش استخدام‌شده است؛ کاری که همان فراغت 
هم هست! کارل روسمنِ رانده‌شده از خانواده و وطن، 
اطلاعیه استخدامِ بازیگر در »تئاتر طبیعی اکلاهما« را 
می‌بیند؛ جایی که در آن برای همه کار هست. جایی 
که در آن همه را به کار می گیرند؛ »هرکس در جای 
خودش.« آیا این نمی‌تواند غایتِ ایده تئاتر باشد؟ جایی 
که در آن من، خودم هستم. من خودم را بیان و بازی 
می‌کنم. حتی اگر تو آمریکایی نباشی، حتا اگر مهندس 
نباشی، اگر یک فرد بیرون‌رانده‌شده از اروپا باشی، اگر 
درس‌ات را نیمه‌کاره رها کرده باشی، اگر یک کارگرِ فنی 
معمولی باشی، حتا اگر »بی‌چیز«ترین باشی، باز در تئاترِ 
طبیعی اوکلاهما برای تو کار هست؛ تو می‌توانی در آنجا 
خودت را بازی کنی )آیا این نیست اتوپیا؟( در ادامه‌ی 
همین بخش، می‌خوانیم که کارل برگ هویت ندارد و او 
نام خود را نگرو عنوان می‌کند، اما هیچ مشکلی در روند 

استخدام وی پیش نمی‌آید. گویی آن‌جا وهله‌ای است که 
سیاستِ هویت، و منطقِ قوم‌بندیِ آدم‌ها دچار فروپاشی و 
اختلال می‌شود؛ در پیشگاه خدا، انسان بدنی است برهنه، 
بی هیچ گریم و لباسِ افزوده‌شده‌ای. گویی این رحمت 

خداست که او را می‌پوشاند و زیبا می‌سازد.
هنر، بیان و انکشافِ فرم‌های زندگیِ ذاتاً بی‌فُرم است 
)همچون هستیِ بی‌فرم، که با فراخوانیِ خدا فرم‌های 
بالقوه‌ی خویش را بالفعل می‌کند(؛ بدین‌دلیل، انسان 
طالب هنر است چراکه در آن، دو پدیده‌ی اسطوره‌گون 
و بی‌واسطه را به شکلی عینی‌تر تجربه می‌کند؛ آغاز 
)آفرینش( و پایان )مفاهیمی چون رستگاری و مرگ(. 
بی‌فرمِ  آشوبِ  بدین‌ترتیب  و  می‌کند،  قاب‌بندی  هنر 
هستی را فرم‌مند می‌سازد؛ پس هنر، کران‌مندسازی است 
و برساختنِ آغاز و پایان. بدین‌سبب نمی‌توان از آغاز 

حرف زد، بی‌آن‌که از پایان سخنی گفته ‌آید. 
پایان را می‌توان به شیوه‌های مختلف فهمید؛ شیوه‌هایی 
که صرفاً »تکنیک«های نمایشنامه‌نویسی یا کارگردانی 
مقامِ  در  انسان  هستی  درک  شیوه‌های  بل  نیستند، 
تراژدیِ  می‌توان  را  اول  شیوه  تاریخی‌اند.  هستنده‌ای 
اعمال  بااحتیاط  نام‌گذاری‌ها  )این  نامید  کلاسیک 
شده‌اند(. در این آگاهی تراژیک، پایان آن چیزی است 
که در سرانجامِ کار، در سرانجامِ نمایش رخ می‌دهد؛ 
اغلب مرگی است که پیروزی قهرمان نیز هست. حتا 
اگر مرگ، پایانِ چنین تئاتری نباشد، باز به‌هرحال، یک 
پایانِ مشخص وجود دارد )؛ باید وجود داشته باشد( که 
در آن -به بیانی فنی- گِره‌های نمایش گشوده می‌شود. 
آیا هر تمدنی بایستی همچون یونان، گذار از اسطوره به 
تراژدی را تجربه کند؟... شیوه دوم را می‌توان ایپک یا 
تئاترِ غیراِرسطویی نامید که در آن،پایان در هر نقطه‌ای 
می‌تواند رخ دهد. شاید بتوان چنین پایانی را به تاسی 
از آگامبن، پایانِ مسیحایی نامید؛ »نه پایانِ زمان، که زمانِ 
پایان«. فرج/گشایشی که می‌تواند در هر »اکنون«ی رخ 
دهد؛ یک توقفِ ناگهانی در روندِ منسجم و جذابِ 
نمایش. آیا وقفه‌هایی که بنیامین در »تئاتر اپیک«ِ برشتی 
از آن‌ها یاد می‌کند، درکی از جنس چنین توقف‌ها و 
پایان‌های نابهنگام نیستند؟ یا آن »کات«هایِ نابهنگامی 
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که در سینمای گدار بازمی‌یابیم؟ آن چیزی که ژیل دلوز 
»قلمروزدایی«ِ ناغایت‌گرا می‌نامد؛ وقفه‌هایِ نابهنگامی 
که می‌توانند تاثراتی چون شگفتی، شوک و خنده را در 
مخاطبانش ایجاد نمایند. و شاید شیوه سومی که بتواند 
نامِ پساتراژیک را بپذیرد؛ در تئاتر پسَاتراژیک مسئله و 
اندیشه بر سر خودِ پایان، امرِ تراژیک و تاریخ است. این 
که آیا پایانی راستین وجود دارد؟ آیا امکان رستگاری و 
رهایی وجود دارد؟ یا آدمی ناتوان است از رهایی؟ آیا 
این ناتوانی، آخرین آگاهیِ انسان از خویش است؟ این 
ناتوانی، آیا قسِمی توانایی است؟ شاید بتوان رد چنین 
نگرشی را در تئاترِ ابسورد، و بخصوص بکت، شناسایی 
نمود. )به‌راستی چرا دیگر در پایان فیلم‌های امروز کلمه 
بهجت‌آفرینِ »پایان«: The End را نمی‌بینیم؟ و چرا 
دیگر در پایان فیلم‌ها همگی باهم کف نمی‌زنیم؟ و اصلًا 
چرا و چه نوع پایانی می‌تواند چنین حس و انگیزه‌ای را 

در تنِ تماشاگر ایجاد کند؟( 
+ + +

بنا به آنچه گذشت شاید بتوان از عدمِ‌امکانِ وقوع و 
آن  در   ـ تاریخ« »تئاتر  بخوانیم   ـ تئاتر  شروعِ حقیقی 
جامعه‌ای سخن به میان آورد که، به‌بیانی بنیامینی، بیشتر 
میل به »نماد« و ابدی‌سازی دارد تا »تمثیل« و تاریخ‌مندی، 
و  امرکلی  تاریخ،  و  زمان  میان  شکاف  نمی‌تواند  و 
امرجزئی، امرابدی و امرزمان‌مند را درک و بیان8  نماید 
-و مگر هنر، در یک معنا، بیان‌مندسازی همین شکاف 
نیست؟- چنین اجتماعی نمی‌تواند تئاتری ازآنِ‌خویش 
داشته باشد؛ تئاتری برآمده از نیروهای تاریخی موجود، 
روابط و مسائل میان آنها. در تاریخ تئاتر، می‌توانیم از 
تئاتر کشورهای مختلف )به شیوه‌ای دلوزی می‌توانیم 
بگوییم »نام‌های تئاتر«(، در دوره‌های تاریخی مختلف 
آن  به  مفاهیمی  چنین  اطلاق  آیا  اما  بگوییم.  سخن 
تئاترواره‌هایی که در ایران -ایرانِ فروکاهیده به تهران- 
عرضه می‌شوند، ناشی از یک بدفهمیِ اساسی از زمان، 
تاریخ و هنر نیست؟ تئاتر ایران، یا تئاتر معاصر ایران، 
مگر چه دغدغه‌ای را مطرح می‌سازد و مگر چه درگیریِ 
طاقت‌فرسایی را در بسترِ سُنت خویش با زمانه خویش 
طرح و بیان می‌کنند؟... تئاتر)ها(ی ایرانی چرا و کجا آغاز 

خواهد شد؟ بگذارید در پرسیدن و نیز جواب‌دادن به 
چنین پرسشی بیش از آنچه ممکن است بدبین باشیم و 
برای لحظاتی لااقل دست از کار بشوییم تا مگر به مرتبه 

مقاومت )=توانستنِ نتوانستن( برَشویم.

پی‌نوشت:
arche -۱

immanent -2
:)Franz Rosenzweig :1886-1929( 3- فرانتس روزنتسوایگ

تئولوگی آلمانی و یهودی که با نقدِ فلسفه زمانه خویش -وشاید 
فلس��فه درحالت کلی‌اش- نوع دیگری از اندیشه را پیشنهاد داد 
به‌دور از شهوت آکادمیکِ همه‌چیزدانی؛ »اندیشه‌ورزی جدید« که 
از پپوند میان الهیات و فلسفه به دست می‌آید. دغدغه او برقراری 
دیالوگ میان خدا، انسان و هستی بود. نسبت‌ها و مکالمه‌هایی که 
او برقرار می‌سازد را می‌توان اینگونه خلاصه نمود؛ ]خدا-هستی : 

آفرینش[، ]خدا-انسان: وحی[ و ]هستی-انسان: رستگاری[.
4 - دو قیدِ »ناعقلانی« و »مؤمنانه« در معنای کی‌یرکگاردی‌شان 

به‌ کار رفته‌اند. 
 5- »کله« در اینجا بیشتر طنینی دلوزی دارد؛ کلّه‌ای که احساس‌ها 

و نیروهایِ ناسوژگانیِ بدن در آن جریان دارد.
multiple -6 

Virtuality  -۷ را در اینج��ا باید ب��ا تداعیِ دلوزی‌اش خواند؛ 
»مجازی« نه به معنای انتزاعی و کاذب، که به‌ معنای آنچه »نهفته« 

و البته واقعی است.
express -8
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با عرض سلام به حاضران گرامی و خوش‌آمد‌گویی 
به میهمانان عزیز، همکاران بنیاد دایره‌المعارف اسلامی و 
سپاس از برگزار کنندگان این همایش، یاران بنیاد شهریار 
و اس��تادان و دانش‌جویان ارجمند گروه تاریخ دانشگاه 

تبریز.
س��خن‌گفتن از خویشتن دشوار اس��ت. گیرم که 
خویشتنی به‌معنی فرد جدا از دیگران و به‌عبارت دیگر، 
جدا از جامعه نمی‌تواند وجود خارجی داش��ته باش��د. 
اف��راد،  محصول جامعه‌ای هس��تند که در آن هس��تی 
یافته‌اند. شخصیت افراد و هویت‌های فردی و جمعی، 
ضمن داش��تن خود ویژگی‌هایی در بستر جامعه شکل 
می‌گیرند. جامعه هم بر اثر پویایی درونی خود و در پیوند 
متقابل با جوامع و تمد‌ن‌ها و فرهنگ‌های گوناگون و به 
دیگر س��خن، با کل جهان- که امروزه در پرتو شبکه‌ی 
اطلاع‌رسانی و مناسبات اقتصادی و سیاسی و فرهنگی، 
چونان دهکده‌ای، البته مدرن، می‌نماید- در حال تکاپو 
و دس��تخوش تح��ول و تکامل اس��ت؛ تکاملی که در 
عی��ن پیروی از قانون‌مندی هایی، و با ش��ناخت همان 
قانون‌مندی‌ها قابل مهار کردن و راه‌بری نسبی در جهت 
آماجی گزیده است. میزان و معیار تسلط و اعمال رهبری 
هدف‌مند بر فرآیند تحول در هر جامعه‌ای و از آن جمله 
جهانی، نمایان‌گر درجه‌ی پیش‌رفت آن جامعه اس��ت. 
ناگفته نماند که پیش‌رفت در دو راستای متضاد و متنافر 

حرکت می‌کند. یکی پای در بی‌راهه‌ی منتهی به ورطه‌ی 
بربریت و نابودی بشریت، دیگری روی سوی سرزمین 

شکوفایی آرزوهای انسان ها دارد. 
با همه‌ی آن‌چه که گذشت، تمایز فرد را از جامعه 
و اف��راد آن، نمی‌توان نادیده گرفت. هر فرد به نس��بت 
هم‌راهی و سازگاری شرایط محیطی و به‌قدر استعداد و 
جربزه و تلاش خویش، در پویه‌ی زمان و در فرآیندی 
مرکب و پایان‌ناپذیر تحول می‌پذی��رد و جایگاهی در 
جامعه فراچنگ م��ی‌آورد و ضمن اثر‌برداری از محیط 
متقابلاً در آن تأثیر می‌گذارد و در کار ساختن و پرداختن 
جهان شرکت می‌جوید. در این میان نقش اکثریت جامعه 
با وجود عمده‌ب��ودن‌اش، نامرئی، در صورتی که نقش 
اقلیتی مشهود و گاه برجسته و تعیین کننده می‌نماید. از 
آن میان بعضی با برخورداری از موقعیتی که نصیب‌شان 
شده، نقشی مثبت و پیش‌برنده و برخی منفی و باز‌دارنده 
و ای‌بسا که مخرب در روند تاریخ ایفا می‌کنند. ارزیابی 
نقش افراد یا قهرمانان در تاریخ بحثی است فراخ‌دامن که 

هم‌چنان ادامه دارد. 
و ام��ا قلم‌زن مورد نظر که یک��ی از آن نامرئیان از 
میلیون‌ها و میلیاردها به‌ش��مار اس��ت، در یکی از نقاط 
عطف تاریخ ایران، در ش��هریور 1319، یک سال پیش 
از برافتادن عبرت‌آموز پهلوی اول، که قدر‌قدرت انگاشته 
می‌ش��د و در بحبوحه‌ی جنگ جهانی دوم، زمانی که 

متن سخن‌رانی رحیم رئیس‌نیا در مراسم بزرگ‌داشت خود در بنیاد شهریار، تبریز، اردیبهشت 95

لحظه‌ای از لحظات یک زندگی



کاوُش

48      هویت            علوم انسانی، هنر  و ادبیات          شماره چهارم         خرداد  نود و پنج

آذربایجان در اش��غال واحدهای ارتش س��رخ بود، در 
خانواده ای که نان از دس��ت‌رنج خویش می‌خورد، در 
تبریز به‌دنیا آمد. او از قحطی مزمن و بیماری‌های مسری 
مرگ‌بار و از بد‌روزگاری مردم ش��هر و اس��تان و میهن 
خود در دوران شش‌ساله‌ی جنگ جهانی که خود نقشی 
در برافروختن آتش آن نداشته‌اند، وسال‌های بعد از آن 
داستان‌هایی شنیده و خوانده و دیده است که مایه‌بخش 
رمان‌های بزرگ توانند شد. پدرش باغبانی و سنگ‌بری 
می‌کرد و مادرش گذشته از رفت‌و‌روب و شست‌وشو و 
پخت‌وپز، بخشی از بار معیشت خانواده را نیز به دوش 
می‌کشید. او هم که پسر بزرگ آن خانواده‌ی پراولاد بود، 
از همان دوران کودکی کنار دست پدر و مادر کار می‌کرد 
و به‌ندرت فرصت بازی با هم‌س��الان خود را می‌یافت. 
پدر‌ب��زرگ مادری‌اش که کوره‌س��وادی نیز داش��ت و 
امیرارسلان نامدار را بارها با هجی‌کردن خوانده بود و تا 
پایان حیات‌اش نیز هم‌چنان باز می‌خواند و چنان الفتی با 
آن گرفته بود که خبر ترور انورسادات را با خواجه‌نعمان 
مصری، پدرخوانده‌ی امیرارس�الن، گره و از آن طریق 

گریزی به بطون آن داستان می‌زد. ابیات:  
 قلم گفتا که من شاه جهانم 

 قلم‌زن را به دولت می‌رسانم 
بیا با من کمی  تو مهربان باش

در این صورت تو را بالا کشانم
 را ه��م با چنان لحن مؤثری به‌تکرار می‌خواند که 
هنوز هم در گوش جان او طنینن‌انداز است. آن مسلمان 
نیک‌نفس و درست‌گفتار و درست‌رفتار و درست‌کردار، 
حقی فراموش‌نشدنی بر گردن خانواده، به‌ویژه شخص 

او داش��ت. همو بود که دس��ت وی را گرفت و با هزار 
مکافات به دبستان‌اش برد و با مراقبت دل‌سوزانه‌اش، از 

فراری‌شدن‌اش از مدرسه جلوگیری کرد.
دایی‌اش تنها فرد باسواد از خویشاوندان نزدیک و 
دورش بود که فلاخن روزگار به تهران و سپس به کرمان 
سنگ قلاب‌اش کرده بود و او نامه‌های وی به پدرش را 
برای پدر‌بزرگ‌ا‌ش می‌خواند و پاسخ آن‌ها را نیز از زبان 
پدر بزرگ برای دایی می‌نوشت: »... باری اگر از احوالات 
این‌جانب جویا باشید، الحمدلله سلامتی حاصل و جای 
هیچ‌گونه نگرانی نیست و ...«. دایی‌اش هرازچند گاهی که 
گذارش به تبریز می‌افتاد، او را تشویق به مطالعه و به‌ویژه 
مطالعه‌ی آثار ژان‌ژاک روس��و و فروید می‌کرد. بألاخره 
روزی عیدی‌ها و اندوخته‌هایش را برداشته، دل به دریا زد 
و راه شیشه‌گرخانه را که راسته‌ی کتاب‌فروشان بود، در 
پیش گرفت. پرسش‌هایش از کتاب‌فروش‌ها از این قرار 
بود: آثار ژان ژاک روسو را دارید؟ آثار فروید را چطور؟ 
و با نگاه ناباورانه و پاسخ »نداریمِ« آن‌ها مواجه می‌شد. 
پس از س��ر‌زدن به تمام کتاب‌فروشی‌های آن بازارچه، 
دست‌خالی راه خیابان شهناز سابق را، که کتاب‌فروشی 
جدیدی به‌نام چهر در آن‌جا باز شده بود و او تا آن زمان 
جرئت وارد‌شدن به آن‌جا را به خود نداده بود، در پیش 
گرفت و در پاس��خ اول خود از کتاب‌فروش آراس��ته، 
صدای او که طنینی از ادب و امید داشت، در گوش‌اش 
نشست: بلی »قرارداد اجتماعی« روسو را داریم. و کتابی 
را از قفسه بیرون کشید و به دست‌اش داد. آری خودش 
بود: »قرارداد اجتماعی« تألیف ژان ژاک روسو و ترجمه‌ی 
غلامحس��ین زیرک‌زاده )استاد دانشگاه(، چاپ سوم، از 
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انتشارات شرکت سهامی چهر، 1335. این کتاب هنوز 
هم با مهر »کتابخانه فلانی، شماره 40« در کتاب‌خانه‌ی او 
موجود است. مهر مال زمانی بود که یک قفسه‌ی سیمی 
یک‌ونیم طبقه‌ای را بر دیوار گلی یکی از دو اتاق فکسنی 
خانه‌ش��ان کوبیده بود و آرزو داش��ت که روزی بتواند 
قفس��ه‌ی دیگری را در کنار اولی نصب کرده، آن را هم 
با کتاب پر بکند. از‌این‌روی اکنون با گشتن به دنبال کتابی 
در کتاب‌خانه‌ی محقرش به این باور رسیده که هرکس، 
به‌شرطی که در راه آرزوهای سنجیده و دست‌یافتنی خود 
با عشق و علاقه و پی‌گیرانه گام بردارد، ای‌بسا که کامیاب 

بشود.
خلاصه، او با خوش‌حال��ی زایدالوصفی »قرارداد 
اجتماع��ی« را با دو س��ه جلد کتاب دیگ��ر، از جمله 
»زندگانی من« کسروی و »جزیره پنگوئن‌ها«، نوشته‌ی 
آنات��ول فرانس، به‌ترجمه‌ی محمد قاضی را خرید و با 
پای پیاده به خانه برگش��ت. با اثر اخیر، که به پیش‌نهاد 
کتاب‌فروش محترم خریده بود، به‌علت آن که با تاریخ 
و تمدن فرانسه و شگردهای رمان‌نویسی غربی آشنایی 
نداشت، نتوانس��ت ارتباط بر قرار کند؛ در صورتی که 
آن ش��اهکار طنز که به سبک‌و‌س��یاق افسانه‌های کهن 
نوش��ته شده، نمادی از تاریخ ملت فرانسه به‌شمار آمده 
است. اما مقدمه‌ی غلامحسین زیرک‌زاده چونان کلیدی 
مشکل‌گشا دروازه‌ی متن ماندگار »قرارداد اجتماعی« را به 
روی او ب��از کرد. وی بعدها از طریق خاطرات مهندس 
احمد زیرک‌زاده، برادر کوچک او، که در‌عین‌حال مترجم 
»امیل« )اثر تربیتی روس��و( به فارسی نیز بود، با زندگی 
پرفراز نشیب آن انسان فرهیخته، که سه روز پس از درهم 

ریختن آمال و آرزوهایش به‌ضرب کودتای اس��ارت‌بار 
28 مرداد 1332 ش��وربختانه خودکشی کرده، آشنا شد. 
درهرح��ال، او با ورود به متن اث��ر آن را بارها خواند و 
بی‌آن‌که به دقایق اس��تدلال‌های روس��و پی برده باشد، 
چندان تحت‌تأثیر شیوه‌ی نگارش‌اش قرار گرفت که در 

نامه‌های پدربزرگ به دایی منعکس شود.          
پ��س از به‌پایان رس��اندن دوره‌ی اول دبیرس��تان، 
در دانش‌س��رای مقدمات��ی تبری��ز، ک��ه از نهاده��ای            
آموزشی‌-تربیتی فرهنگ‌ساز مؤثر در آذربایجان به‌شمار 
می‌آید و بس��یاری از معلمان و استادان و نویسندگان و 
پژوهندگان و روش��ن‌فکران را پرورده، ادامه‌ی تحصیل 
داد و ضمن توش��ه‌اندوزی از محض��ر دبیران مجرب، 
فرصت آن یافت که با طیف وسیعی از هم‌درسانی که از 
شهرستان‌ها و شهرهای گوناگون آذربایجان، از آستارا و 
اردبیل و خلخال و سراب و گرمی و مشکین‌شهر و کلیبر 
و اهر گرفته تا اسکو و آذرشهر و مرند و خوی و مراغه 
آمده بودند، مناس��بات دوستانه برقرار و با سنن و آداب 
مردمان گوشه‌و‌کنار آذربایجان آشنایی‌ای ولو سطحی و 
نسبی پیدا کند و مثلاً با توصیف یک دوست کلیبری از 
قلعه‌ی جمهور،  به جنبش بابک خرمدین علاقه‌مند شود.

در بیست‌س��الگی به اس��تخدام فرهنگ، آموزش 
و پرورش بعدی درآمد و به روس��تای قایش‌قورشاق، 
که شهریار نخستین‌بار شهد ش��عر را، دهه ها پیش در 
آن‌جا، در مکتب‌خانه‌ی ملا‌ابراهیم چش��یده بود، اعزام 
شد و با گشوده‌شدن در آن دبستان، خواه‌ ناخواه، در آن 
مکتب‌خانه، که آموزشگاه بسیاری از کودکان و نوجوانان 
قایش‌قورشاق و روستاهای هم‌جوار بوده، بسته شد. او 
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پس از آن تنها یک‌بار فرصت آن یافت که به نخس��تین 
معلم یکی از شاعران بزرگ و به‌باوری بزرگ‌ترین شاعر 

معاصر ایران ادای ادب و ارادت کند.
خاطرات رنگارنگ کودکی شهریار که در منظومه‌ی 
حیدر‌بابای اول انعکاسی شاعرانه یافته، هنوز در ذهن‌ها 
زنده  و بندهایی از آن شاهکار زبان و ادبیات آذربایجان بر 
زبان‌ها جاری بود. حیدر بابای اول، که کوهک حیدربابای 
نشسته در میان قایش‌قورشاق و خشکناب را به یک قاف 
سرمنزل عنقا ارتقا می‌دهد، در 1332 منتشر گردید. این 
اثر ‌76بندی به‌دریافت آقای مش��روطه‌چی نه‌تنها نقطه 
عطفی در زندگی هنری ش��اعر، بلکه سر‌آغاز مرحله‌ی 
نوینی در ادبیات آذربایجان بود. یازده‌سال پس از انتشار 
حیدر‌بابای اول و سه سال پس از انتقال نخستین آموزگار 
قایش‌قورش��اق به روستایی دیگر، یعنی در 1343 گذار 
شهریار بار دیگر به خشکناب و قایش‌قورشاق می‌افتد و 
حیدر‌بابا به دیدن آن فرزند گم‌کرده، به سخن در می‌آید:
     بونه سس دیر عالمه سن سالیبسان                 

    گل بر گؤرک اؤزون هاردا قالیبسان 
    چه غلغه است که به عالم فکنده‌ای                      

    باری بگو که رحل کجاها فکنده‌ای 

 با این دیدار و بیدار‌شدن خاطرات غنوده در دامنه‌ها، 
حیدر بابای ‌49بندی دوم از طبع شاعر فوران می‌کند و 
جاری می‌گردد، و با مقدمه‌ی زنده‌نام استاد مرتضوی در 

1346 منتشر می‌شود. 
ب��اری، معلم ما ده‌س��ال آزگار، یعنی ت��ا 1349 در 
روس��تاهای حومه‌ی تبریز و نیز در دبیرستان بستان‌آباد 
تدریس کرد. فراموش نمی‌کند که در نیمه‌ی اول دهه‌ی 
1340، زمانی که ضمن تدریس در روس��تا، در دانشگاه 
تبریز هم تحصیل می‌کرد، در مباحثه با رئیس فرهنگ 
وق��ت حومه‌ی تبریز، که گفته بود »تو با کس��ی طرف 
صحبت هس��تی که بیش از 200 جلد کتاب خوانده«، 
درآمده ب��ود که او چند‌برابر 200 جلد خوانده اس��ت. 
روزی هم که پس از انتقال به تبریز برای تعیین دبیرستانی 
که بایس��ت در آنجا تدریس کند، به دایره‌ی تعلیمات 
متوسطه‌ی اداره‌ی آموزش‌و‌پرورش استان مراجعه کرده 
بود، رئیس دانشسرای راهنمایی در حال تشکیل، زنده‌یاد 
ابوالحس��ن دیانت،  در آن‌جا حضور داشته، به شنیدن 
نام‌اش از وی پرسیده بود که تو همان مؤلف »دو مبارز 
مش��روطه« هس��تی؟  و پس از گرفتن پاسخ مثبت، باز 
پرسیده بود: حاضری کتاب‌دار دانشسرا بشوی؟ او هم که 
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با کتاب‌خانه‌ی دانشسرای مقدماتی، که قرار بود هسته‌ی 
کتاب‌خانه‌ی در حال تأس��یس دانشسرای راهنمایی را 
تشکیل دهد، آشنایی داشت؛ بی‌تأمل موافقت کرده بود. 
کور از خدا چه خواهد؟ معلوم اس��ت که دو چشم بینا. 
از آن پس با تش��ویق و حمایت رئیس��ی کتاب‌دوست 
شروع کرده بود به راه‌اندازی و تجهیز کتاب‌خانه‌ای که در 
اندک‌مدتی به یکی از کتاب‌خانه‌های فعال و مؤثر تبریز 
تبدیل ش��د. یادش است روزی که دکتر عیسی صدیق 
اعلم، که تحصیل‌کرده‌ی دانشگاه‌های فرانسه و انگلیس و 
آمریکا و دارای بیش از نیم‌قرن سوابق خدمات فرهنگی و 
فعالیت‌های سیاسی، از جمله بنیان‌گذاری دانشگاه تهران 
و ریاست و استادی دانشسرای عالی و وزارت در چند 
کابینه و س��ناتوری و تألیف چند اثر غالباً آموزشی بود، 
گذارش��ان به دانشسرا افتاد، به کتاب‌خانه هم سر زدند. 
مضمون سؤال‌و‌جوابی که بین ایشان و کتاب‌دار چهره 
بس��ت، از این قرار بود: چینش کتاب‌ها براساس کدام 
روش است؟ به‌روش من‌درآوردی! روش من‌در‌آوردی 
یعنی چه؟ راستش کتاب‌ها را به ده موضوع تقسیم‌بندی 
ک��رده، به هر موضوعی از صفر تا 9 کدی داده، آن‌ها را 
شماره‌بندی کرده، برای هر کتاب هم فیشی درآورده‌ام که 
به‌ترتیب الفبایی نام کتاب‌ها در فیش‌دان‌ها قرار گرفته‌اند! 
حالا اگر من کتابی را از ش��ما بخواهم، می‌توانید برایم 
بیاورید؟ و کت��اب »روش نوین در تعلیم و تربیت«، از 
تألیفات خودشان را نام می‌برند. کتاب در چشم‌به‌هم‌زدنی 
به دست‌شان داده می‌ش��ود و آن‌گاه می‌فرمایند: خیلی 
خوب است. اما این روش من‌درآوردی تا زمانی کارآیی 
خواهد داش��ت که ش��ما کتاب‌دار این‌جا باشید. بدون 
تردید، حق با ایشان بود. اما کتاب‌خانه تا دو‌سه سال بعد 
از انقلاب به‌همان روش، و شاید بعضی از دانش‌جویان 
و دانش‌آموزان دانشسراهای راهنمایی و مقدماتی آن ایام 
شهادت بدهند که به انبوه مراجعان خود کارآیانه، خدمات 

کتاب‌رسانی ارائه می‌داده است. 
وی دو س��ه س��ال پ��س از کتاب��داری تمام‌وقت، 
ضمن حفظ مس��ئولیت کتاب‌خانه، تا س��ال 1359 در 
دبیرستان‌های  دخترانه و پسرانه و دانشسراهای مقدماتی 
و راهنمایی و یکی‌‌دو ترمی ه��م در دانش‌گاه تدریس 

کرد. وسرانجام هم‌زمان با دریافت تشویق‌نامه‌ی اداره‌‌ی 
کل به‌مناس��بت مقام اول آوردنِ ش��اگردان‌اش در بین 
دانش‌آموزان س��ال آخر دبیرستان‌های استان، با صدور 
حکم بازنشستگی زودرس‌اش مواجه شد. تدریس در 
مراحل مختلف تحصیلی، چه در روستا و چه در شهر، 
برایش شوق‌انگیز و ارضا‌کننده و انرژی‌زا بوده، باز خورد 
و واکنش پایان‌ناپذیر آن از جانب اولیای ش��اگردان‌اش 
و خود ایشان حکم سرچش��مه‌ی لایزالی از محبت و 
اخلاص و لذت و عیش مدام را برایش داش��ته است و 
دارد. محض به‌دس��ت‌دادن نمونه، به سه‌-چهار مورد از 

آن‌ها اشاره می‌شود:
به یاد می‌آورد، پنج‌‌-شش س��ال پس از انتقال‌اش 
از یک روس��تا، آخوند همان روس��تا که پ��در یکی از 
ش��اگردان‌اش بوده، در دیداری تصادفی به او می‌گوید: 
ده ما فقط یک معلم به خودش دیده، آن هم فلانی بوده 
است و بس. روزی هم مادر یکی از دانش‌آموزان‌اش به 
او متوسل می‌شود که دخترش را قانع کند که به بخت 
خود پشت‌پا نزند و خواستگار متمکن‌اش را از در نراند. 
اما توضیحات دختر، که مثل دختران خودش می‌ماند، 
مجاب‌اش می‌کند که آینده‌نگرتر از مادرش می‌باش��د. 
چهار–پنج س��ال پیش هم یکی از ش��اگردان‌اش، پس 
از سی‌و‌اند س��ال فارغ‌التحصیل‌شدن از دبیرستان، مثل 
خیلی دیگر از ش��اگردان س��ابق‌اش خواهان دیدارش 
می‌شود. قرار می‌گذارند در چهارراه آبرسان، جلو قنادی 
تشریفات هم‌دیگر را ببینند. وقتی به آن‌جا می‌رسد، آقای 
میان‌سالی را که دسته‌گلی به دست داشته، می‌بیند و به 
جای��ش می‌آورد. او به ط��رف‌اش می آید و می‌خواهد 
دستش را ببوسد. بعد از آن که کشمکش در‌گرفته بین 
آن دو با روبوسی خاتمه می‌پذیرد، وی رو به تماشاگران 
کرده، می‌گوید: ایش��ان معلم من هستند. بعد از سال‌ها 
آمده‌ام تا از زحمات‌شان تشکر کنم. معلوم می‌شود که 
به‌تازگی دکترای حقوق گرفته، در پل چوبیِ تهران دفترِ 
وکالت دارد. یک س��ال پیش هم تنی چند از شاگردان 
قایش‌قورش��اقش در تهران به جمع خ��ود دعوت‌اش 
می‌کنند تا خاطرات پنجاه‌و‌‌ش��ش س��ال پیش را باهم 
مرور کنند. چند ماه پیش هم ش��ماری از بانوانی که در 
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سال‌های پیش از انقلاب معلم‌شان بوده، با دسته‌گلی در 
دست دختر یکی از آن‌ها به کلاس درس‌اش در همین 
س��الن بنیاد پژوهشی شهریار آمده بودند تا نشان دهند 
که معلم‌ش��ان را هنوز هم فراموش نکرده‌اند؛ معلم‌شان 
هم ثابت کرد که آن‌ها و هم‌کلاسی‌های‌ش��ان را هرگز 
فراموش نمی‌کند. ذهن او از این‌گونه یادها و یادکردهای 
وجدانگیر، که بعضی‌ها نیز در به‌اصطلاح آن‌ورِ آب اتفاق 
افتاده، چندان و چنان آکنده است که باز‌نوشتن آن‌ها، آن 
هم در روزگاری که هر بند کاغذ 70 – 80 هزار تومان و 
تیراژ کتاب ... نگویم، که ناگفتن‌ام بهتراست و چیزی که 
عیان است چه حاجت به بیان ... هفتاد من کاغذ و فراغتی 

لازم دارد که ای‌کاش دست‌یاب شود.
چگونه می‌توان برای چنین احساس‌های بی‌روی 
‌و‌ ریایی که از ژرفای صمیمیت و خلوص سرچش��مه 
می‌گیرند، بهایی تعیین کرد؟ همیش��ه در سراسر دوران 
بیست‌و‌اند س��اله‌ی معلمی‌اش و بعدها نیز، به سخنان 
فرهنگی بازنشس��ته‌ای که به او و هم‌کلاسی‌هایش که 
خ��ود را برای معلمی آماده می‌کرده ان��د، اندرز می‌داده 
که آخروعاقبت او را ببینند و عبرت بگیرند و تا کلاه به 
سرشان نرفته، فکر دیگری برای آینده‌شان بکنند و خود 
را دستی‌دستی در منجلاب معلمی گرفتار نکنند و... از این 
قبیل ترهات اندیشیده، از این که نه‌تنها به هشدارهای آن 
معلم ریش‌سفید‌کرده در کلاس و پیوند‌نایافته با شاگردان 
خود اعتنا‌ نکرده، خوش‌حال اس��ت و خیلی هم از این 
که امکان ادامه‌ی خدمت‌گزاری در آن ساحت دل‌خواه 
را نیافته، ناخرس��ند می‌باش��د. اما از این‌که بسیاری از 
شاگردان‌اش او را هنوز هم به چشم معلم خود می‌نگرند، 
نیش نامرادی‌ها بدل به نوش کامرانی می‌شود. این نگاه 
در نسل‌های پیش��ینِ معلمان غالب بوده، چرا‌که چنان 
معلمانی منزلت کسب‌شده از طریق به‌جای‌آوردن وظیفه 
و رسالت انسانی را به حق‌التدریس‌های دریافتیِ کذایی 
از کلاس‌های س��وپر‌فوق‌العاده، که غالب خانواده‌ها از 
پرداخت چنان مبالغی ناتوان‌اند، ترجیح می‌دادند. یاد و 

نام‌شان زنده باد. بگذریم.
او پ��س از آن به‌ج��ای س��فید‌کردن تخته‌س��یاه، 
س��یاه‌کردن کاغذ س��فید را بیش از بیش پیشه‌ی خود 

ساخت. ناگفته نماند که نوشتن را زودتر از آن شروع 
کرده بود و نخس��تین کتاب‌اش، »زمینه‌ی اقتصادی و 
اجتماعی مشروطیت ایران«، در 1347 منتشر شده است.

بر آن بودم تا ش��مه‌ای از روند آش��نایی آن  آشنا، 
ب��ا کت��اب و کتاب‌خوانی و کتاب‌نویس��ی را هم بیان 
دارم. روندی پر‌اعوج��اج که توأم بوده با پیش‌رفتن‌ها 
و پس‌رفتن‌ه��ا، و افتادن‌ها و برخاس��تن‌هایی. به‌تعبیر 
آن عزیز، هم‌چون هس��ته‌ی س��نجدی به‌خاک‌افتاده، 
هر‌جا نمی‌بود به خود کش��ید، سر از خاک در آورد و 
کج‌ومعوج رش��د کرده، درختی گشت گشن و مقاوم، 
با باری از س��نجد؛ سنجدی که در صورت نبودن قاقا 
لی‌لی، از س��ر ناچاری قاقا لی‌لی به شمارش می‌آورند: 
»قاقا س��یزلیقدان ایده یه قاقا دئیرلر«. با‌این‌همه سنجد، 
گذش��ته از آن که خوراکی می‌باش��د، دارای خواص 
داروی��ی و درمانی نیز هس��ت! خ��ود او را مادرش با 
ریختن چنگه‌ای س��نجد یا توت خشک در جیب‌اش 

روانه‌ی مدرسه می کرده است.
آن‌چه در این برهه‌ی زمانی به‌لطف دوستان و این 
قلم‌زن عرضه ش��د، برش هایی بود از احوال و آثار یا 
زندگی‌نامه‌ی ناتمام او که آرزو دارد روزی آن‌چنان که 
شماری از دوس��تان‌اش از وی می‌خواهند از سواد به 

بیاض آورده شود.
در پایان ضمن س��پاس‌گزاری از همه‌ی دوستان 
غای��ب و حاضر که به‌جهت کثرت‌ش��ان، که بیش و 
بیش‌تر باد، به‌جای بردن نام‌های عزیز تک‌تک‌شان، سر 
در پیش‌گاه همگی‌تان به احترام خم می‌کنم و فرصت 
را برای قدردانی از انس��انی که بدون زحمت‌پذیری و 
پای‌مردی هم‌دلانه‌اش، پیمودن راه ناهموار و دشوارگذار 
زندگی دش��وارتر و تحمل‌س��وزتر، بل امکان‌ناپذیرتر 
می‌شد، مغتنم می‌شمارم؛ خانم لطیفه نوروزی، شریک 
زندگ��ی‌ام که با وجودش و مواظبت‌ه��ای مادرانه‌اش 

خانواده‌مان با شاخه‌های برومند، شکوفا شده است.
و ناگفت��ه نگ��ذارم ک��ه بزرگ‌داش��ت خ��ود را 
بزرگ‌داشت نسلی از زحمت‌کشان عرصه‌ی فرهنگ و 
ادب و هنر این مرز ‌و‌ بوم می‌دانم و به همه‌شان، همه‌تان 

شادباش می‌گویم.	
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از میان شاخه‌های تاريخ‌نگاریِ ایران در صد سال گذشته، 
دو شاخه‌ی تاريخ‌نگاری اجتماعی و تاريخ‌نگاری محلی، 
در قیاس با شاخه‌های دیگر تاريخ‌نگاری، رَه‌روان بسیار 
کم‌تری داش��ته است. در این صد س��ال، تاريخ‌نگاری 
اجتماعی ایران وام‌دارِ آثار تأثیرگذار و ماندگارِ تنی چند 
از مورخان غیرچپ‌گرا بوده که در شکل‌دادن به تاریخ 
اجتماعی ایران‌زمین س��همِ والایی داشته‌اند: مورخانی 
چون احمد کسروی، محمود محمود، فریدون آدمیت، 
عبدالحسین زرین‌کوب، زریاب خویی و یا ایرج افشار. 
اما با حض��ور مورخان چپ‌گرا بود ک��ه تاريخ‌نگاری 

اجتماعی ایران صلابتی نو یافت. 
تاريخ‌نگاری چپ‌گرای ایران، در شکلِ جامع‌اش، 
با آشنایی کم‌وبیشِ کنش‌گران سیاسی چپ‌گرای ایران با 
آرا و عقاید مارکس، و بیش‌تر با انقلاب ۱۹۱۷ روسیه، 
شکل گرفت. از میان این کنش‌گران، برجسته‌ترین‌شان 

سلطانزاده بود. سلطانزاده، عضو حزب کمونیست ایران و 
یکی از برکشیدگان بین‌الملل سوم، انقلابی‌ای بود که فهم 
تاریخ را برای درک بهتر تحولاتِ اجتماعی و، سرانجام، 
تغییر این جهان می‌خواست و در زندگی کولی‌واره‌اش 
همیش��ه یک پایشَ در نهاد‌های سیاسی بود که سودای 
انقلاب در س��ر داشتند و پای دیگرش در مدرسه و در 
هیئتِ مدرس و پژوهش‌گر تا، به‌مدد آموزش و پژوهش، 
راهِ پرصلابتِ انقلاب کمونیستی را هموار کند. بهایش را 
هم البته چه تلخ داد؛ هنگامی که صاحب‌خانه، استالین 
و رفقایش، سلطانزاده را در کنار دیگر یاران‌اش، به‌جرم 
دگراندیشی از روایت رسمی و استالینی از سوسیالیسم، 
به جوخه‌ی تیرباران سپردند.1  از پیِ سلطانزاده ایرانیانِ 
دیگری نیز همان س��یاق را در پیش گرفتند: کنش‌گریِ 
سیاس��ی در کن��ار پژوهش‌گ��ریِ تاریخی، ک��ه البته 
پژوهش‌گری‌ش��ان باید از دالان کنش‌گری سیاسی‌شان 
می‌گذش��ت. جز این، اینان یا برَ دار بودند و یا مطرود. 
مطرود هم هویتی نداش��ت، جز محکوم به داشتن انگِ 
عمله‌ی نظام سلطه‌ی جهانی بر پیشانی. از پی سلطانزاده، 
در میان گروهی از کمونسیت‌های ایرانی، که آنان را با نام 

سهم رحیم رییس‌نیا 
در تاريخ‌نگاری اجتماعی ایران

تورج اتابکی
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گروه ارانی یا »پنجاه‌وسه نفر« می‌شناسیم، تنی چند هم 
به‌تفننّ سری به تاریخ زدند، اما برجسته‌ترینِ اینان، که البته 
کارهایش فراتر از تفنن رفت، احسان طبری بود و بعد 

عبدالحسین آگاهی.2 
از سوی دیگر، این شرق‌شناسان روس بودند که از 
پی انقلاب سرخ در روسیه، در برابر شرق‌شناسی سنتی و 
استعماری آن دیار، خوانشِ دیگری از شرق‌شناسی را پی 
 )Red Orientalism( »ریختند که آن را »شرق‌شناسی سرخ
خوانده‌ام.3  آثار این نویسندگان )ازجمله پطروشفسکی،   
پیگولوسکایا، ستریوا، یابوسکی، بلنیتسکی و ایوانف(، 
به‌همت مترجمان ایرانیِ کمونیست‌تبار )از جمله کریم 
کش��اورز(، به فارسی برگردانده ش��د. آثار اینان که در 
دهه‌‌ی چهل و پنجاه خورش��یدی، الگوی تاريخ‌نگاری 
تاریخ‌نگاران و پژوهش‌گران ایرانی بود، خوانشی متفاوت 
از تاریخ ایران به‌دس��ت می‌داد. روایت سیاقِ معیشت و 
بودوباشِ مردم، زمانی که به‌روایت تاریخ رسمیْ عاملیتِ 
تاریخ در انحصار خبرگان و نخبگان بود، پهنه‌ی تازه‌ای 
را به‌روی تاريخ‌نگاری ایران می‌گش��ود؛ پهنه‌ای که رو 

به‌سوی تاریخ اجتماعی داشت. 4
از آثار کنش‌گران سیاسی ایران و مورّخان شوروی 
ک��ه بگذریم، تاريخ‌نگاری ای��رانِ دهه‌ی چهل و پنجاه 
خورشیدی شاهد نشر آثاری بود از مورخانی که، برای 
نخستین‌بار، از منظر چپ به مطالعه‌ی دانشگاهی تاریخ 
ای��ران روی آوردند. نام هما ناطق، فرهاد نعمانی، احمد 
س��یف، باقر مؤمنی، محمدرضا سوداگر، احمد اشرف، 
ارواند آبراهامیان و همایون کاتوزیان در این‌جا یادکردنی 
اس��ت.5  و البته رحیم رییس نیا که امروز به‌ستایش‌اش 

این‌جا گرد آمده‌اید. 
اجازه بدهید اشاره‌ای کوتاه به سه ویژگی در کارهای 
رییس‌نیا داش��ته باش��م که رییس‌نیای مورّخ را از دیگر 
مورخان اجتماعی، چه چپ‌گرا و چه ناچپ‌گرا، متمایز 

می‌کند :
نخست:

 شناخت تاریخ معیشت مردمانی که در سرزمین‌های 
همسایه، قفقاز و آناطولی بود‌وباش دارند و نیز آشنایی با 
منابع گونه‌گون فارسی و ترکی ویژگی‌ای به پژوهش‌های 

تاریخی رییس‌نیا می‌بخشد که در آثار دیگرانی که به‌نامِ 
آن‌ها اشاره رفت، کم‌تر دیده می‌شود: ویژگی تطبیقی یا 

هم‌سنجی. 
اگر ثقل تاریخ‌نگاری از هر شاخه‌اش، تخته‌بندی به 
قلمرو ملی است، رییس‌نیا در پژوهش‌هایش از مرزهای 
ملی فراتر می‌رود و به بازخوانی تاریخ مردمان در قلمروی 
فراملی و منطقه‌ای می‌رسد. چنین پهلوگرفتنی، رییس‌نیا را 
توانا می‌کند تا با مقایسه‌ی تاریخ مردمان جوامعِ همسایه، 
تصویری دقیق‌ت��ر از آن‌چه بر مردمانِ هریک از جوامع 
رفت یا نرفت، به‌دست دهد. در دو اثر »ایران و عثمانی در 
آستانه قرن بیستم« و یا »عُزیر و دو انقلاب«، این ویژگی 
هم‌سنجی بیش‌تر از هر کار دیگرِ رییس‌نیا چشم‌گیراست، 
هرچند که در کار های دیگرِ او نیز، جا‌به‌جا، رگه‌هایی از 
این ویژگی را می‌توان یافت. ازجمله در ثبت دانش‌نامه‌ای 
تاریخ که در این س��پهر، رییس‌نیا کارهای خواندنی و 

ماندنی به‌جای گذاشته است. 
دوم:

 پرداخ��ت فرامل��ی ام��ا رییس‌نی��ا را ب��ه ارائه‌ی 
روایت‌های کلان نمی‌رس��اند. او جایگاه تاریخِ خُرد را 
می‌دان��د؛ به جایگاه تاریخ خ��رد یا تاریخ محلی واقف 
اس��ت؛ از خُرد آغاز می‌کند تا به کلان برسد. به‌داوری 
من، در تاريخ‌نگاری معاصر میهن‌مان، از پیِ کسروی که 
پیش‌کسوت این نحله از تاريخ‌نگاری است‌، رییس‌نیا را 
داریم‌. آذربایجان در سیر تاریخ ایران نمونه‌ی برجسته‌ی 

چنین سیاقِ پژوهشی است.
سوم:

 کنش‌گ��ری و کنش‌پذیری، ی��ا آن‌گونه که به‌زبان 
انگلیسی داریم: Agency and Subjectivity . کنش‌گران 
در کارهای رییس‌نیا گروهِ گس��ترد‌ه‌تری از بی‌صدایان 
تاریخ‌اند. به‌داوری من، خوانشِ رییس‌نیا از طبقه، قدرت 
و سلطه در فهم عام، و سلطه‌ی طبقاتی در شکل خاص، 
فراتر از پرداخت متعارف می‌رود. کنش‌گران فرودست 
رییس‌نیا، به‌خلاف سیاق جاری در تاریخ‌نگاری اجتماعی، 
محدود به تهیدستان نمی‌شود و از جمله اقلیت‌های آیینی، 

قومی و جنسی را در بر می‌گیرد.
ارائ��ه‌ی بررس��یِ جامع‌تر از کاره��ای رییس‌نیا و 
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جایگاه‌اش در تاریخ‌نگاری ایرانِ معاصر فرصتی بیش‌تر 
می‌خواهد که در حوصله‌ی این گفتارِ کوتاه نمی‌نشیند.

از برگزارکنندگان بزرگ‌داشتی که در تبریز، به‌تاریخ 
پنج‌شنبه سی‌امُ اردیبهش��ت ۱۳۹۵، در تجلیل از رحیم 
رییس‌نیا بر پا شد، گله‌مند نیستم که فرصتِ ارائه‌ی این 
مرورِ کوتاه بر کارنامه‌ی رییس‌نیا را در اختیارم نگذاشتند. 
قصدم رس��اندن‌اش به‌گوش رحیم رییس‌نیا بود که به 

دوستی‌اش می بالم. و چنین شد.

1- از جمله پژوهش‌های تاریخی س��لطانزاده، آن‌چه که در دست 
داریم، چه در هیئت کتاب یا مقاله، از این‌دس��ت است: مسئله ارضی در 
ایران معاصر )مقاله ۱۹۲۲(، اقتصاد و مس��ائل انقلاب ملی در کشورهای 
خاور نزدیک )کتاب، ۱۹۲۲(، مسائل انکشاف اقتصادی و انقلاب ارضی 

در ایران )مقاله، ۱۹۳۱(.
2 -از احس��ان طب��ری دو اث��ر یادکردنی در پهن��ه‌ی تاریخ ایران 
می‌شناسیم: فروپاشی نظام سنتی و زایش س��رمایه‌داری. از آغاز تمرکز 
قاجار تا آستانه مشروطیت )بی‌جا: انتشارات حزب توده ایران، ۱۳۵۴( و 
جهان‌بینی‌ها و بینش‌های اجتماعی در ایران. جامعه ایران در دوران رضاشاه 

)بی‌جا: انتشارات حزب توده ایران، ۱۳۵۶(. 
  3-تورج اتابکی و لانا راوندی فدایی، »ایران‌شناسی سرخ«، ایران 

نامه، سال ۳۰، شماره ۲، تابستان ۱۳۹۴، صص. ۱۷۴-۱۹۰.

 4- از جمله نگاه کنید به: ن.و. پیگولوسکایا، ا.یو یابوسکی، ای. پ. 
پطروشفسکی، ل. و. ستریوا، ا.م. بلنیتسکی، تاریخ ایران از دوران باستان تا 
پایان سده هیجدهم، ترجمه‌ی کریم کشاورز، دو جلد )تهران: انتشارات 
مؤسسه مطالعات و تحقیقات اجتماعی، ۱۳۴۹(؛ ای. پ. پطروشفسکی، 
کشاورزی و مناسبات ارضی در ایران عهد مغول، ترجمه‌ی کریم کشاورز، 
دو جلد )تهران: انتشارات مؤسسه مطالعات و تحقیقات اجتماعی، ۱۳۴۴(؛ 
ای. پ. پطروشفسکی، اسلام در ایران از هجرت تا پایان قرن نهم هجری، 
ترجمه‌ی کریم کشاورز )تهران: پیام، ۱۳۵۰(؛ م.س. ایوانف، تاریخ نوین 
ایران، ترجمه‌ی هوشنگ تیزابی و حسن قايم‌پناه )بی‌جا: انتشارات حزب 
توده ایران، ۱۳۵۶(. یکی دیگر از کتاب‌هایی که البته پس از انقلاب در ایران 
منتشر شد، ترجمه‌ی اثر تقی شاهین، از کمونیست های گروه »پنجاه‌و‌سه 
نفر« است، با نام مستعار ابراهیموف، که نامی بود که در زمان گریزش به 
شوروی در آن‌جا به او دادند: ابراهیموف، پیدایش حزب کمونیست ایران. 

ترجمه رحیم رییس‌نیا )تبریز: گونش، ۱۳۶۰.( 
 5 - از جمله نگاه کنید به: هما ناطق، از ماست که بر ماست. چند 
مقاله )تهران: آگاه، ۱۳۵۷(؛ فرهاد نعمانی، تکامل فئودالیسم در ایران )تهران: 
خوارزمی، ۱۳۵۸(؛ محمد‌رضا س��وداگر، رشد روابط سرمایه‌داری ایران. 
مرحله انتقالی ۱۳۴۲-۱۳۰۴ )تهران: پازند، ۱۳۵۷(؛ احمد اش��رف، موانع 
تاریخی رشد سرمایه‌داری درایران و دوره قاجاریه )تهران: انتشارات زمینه، 
۱۳۵۹(. باقر مومنی، ایران در آستانه انقلاب مشروطیت )تهران: سیمرغ، 
۱۳۴۵(؛ احمد سیف، در باره فئودالیسم در ایران قبل از مشروطه )تهران: 

پیام، ۱۳۵۶(
Homa Katouzian The Political Economy of Mo -
ern Iran: Despotism and Pseudo-Modernism, 1926-

)1979 (New York: New York University Press, 1981
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مقدمه
تاریخ ایجاد نقش‌برجس��ته در ای��ران از زمان و قدمتی 
طولانی برخوردار است. اصولاً نقوش برجسته در دوران 
باس��تان حکم محل اعلانات و آگهی‌ه��ای امروزی را 
داشته است، با این تفاوت که معمولاً جهت بزرگ‌داشت 
واقعه‌ای مهم یا نمایش صحنه‌ای سمبولیک مورد استفاده 
قرار می‌گرفتند. قدیمی‌ترین نقش‌برجسته‌های ایران متعلق 
ب��ه اقوام گوتی‌ها، لولوبی‌ها و عیلامی‌ها اس��ت. دوران 
هخامنشیان، دوران شکوفایی نقش‌برجسته‌های باستانی 
به‌شمار می‌آید، به‌طوری که نمونه‌های بسیاری از نقوش 
برجسته‌ی هخامنشی در استان‌های فارس، کرمانشاه و 
خوزستان بر جای مانده است که از میان آن‌ها می‌توان به 

آثار باقی‌مانده در تخت جمشید، پاسارگاد، نقش رستم، 
بیستون و شوش اشاره کرد. در دوره‌ی اسلامی، این هنر 
به دلایل شرعی نزول فاحش��ی کرد، زیرا نقش‌آفرینی 
در روی س��نگ، نوعی بت‌پرستی محسوب می‌شده و 
همین اعتقاد هم سبب شد تا حجاری‌های دوره‌ی ماد، 
هخامنشی، اشکانی و ساسانی نابود و یا مخدوش گردند 
)دادور و غرب��ی،1391، 21(. و اگ��ر آثاری در این اثنا از 
تیشه‌ی مخربِ تعصبات جانِ سالم به در بردند، به‌علتِ 
منتسب ‌بودنِ آن‌ها به شخصیت‌های مذهبی یا اسطوره‌ای 
بود، از آن‌جمله نقش رستم و تخت جمشید. چه‌بسا این 
اسامی در همان دوران به این آثار نهاده شده تا از آسیب 
مصون بمانند، لیکن در س��ده‌های آتی، حجاری روی 
سنگ و خلق نقش‌برجسته‌ها نیز، به‌سان سایر شاخه‌های 
هنری، راه تعالی و پیش‌رفت را یافت. هرچند عمده‌ی 
حجاری‌ روی سنگ منحصر به ساختِ سنگ قبر می‌شد 
و در این دوران کم‌تر ش��اهد نقش‌برجسته‌هایی به‌سان 
ادوار پیش از اسلام هستیم. لیکن با تمام این اوصاف، در 

کتیبه‌سنگ »بسم‌الله«
اثری ایرانی )از قاهره تا تبریز(

غلامرضا یزدانی*
gholamrezayazdani92@yahoo.com
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دوره‌ی قاجاریه علاقه‌ی زیادی به هنر نقش‌برجسته‌کاری 
نمایان ش��د. از نمونه‌های نقوش برجس��ته‌یِ قاجاری 
می‌توان به نقش‌برجسته‌ی تنگه‌ی واشی در فیروزکوه، 

وارنا در مازندران و نقشی درتاق بستان اشاره کرد.
در ای��ن فرصت به معرفی یکی از آثار ش��اخص 
حجاری روی قطعه‌ی س��نگیِ به‌یادگار‌مانده از دوران 
قاجار، که توس��ط یکی از هنرمن��دان ایرانی در ماورای 
مرزهای ایران ساخته شده و درنهایتِ صعوبت به ایران و 

شهر تبریز منتقل شده است، پرداخته خواهد شد.
این یگانه‌ اثر منحصربه‌فرد، که به »س��نگ بسم‌الله« 
معروف می‌باش��د، به‌دست هنرمند بنامِ خوش‌نویس و 
حجارِ قرن س��یزدهم »محمد‌علی قوچانی« معروف به 
»میرزا‌سنگلاخ« در سال 1270 ه.ق در شهر قاهره‌ مصر 
حجاری ش��ده و، پس از تحمل بسی مشکلات و طی 
منازل، در پایان بر س��ینه‌ی موزه‌ی آذربایجان تبریز آرام 
گرفته است. این اثر در‌واقع مجموعه‌ای است متشکل ‌از 
پنج تکّه‌ی مجزا که قطعه‌ی اصلی آن به‌مثابه‌ی متنِ اصلیِ 
فرش ایرانی با ظرافتی هرچه  تمام‌تر حجاری گشته و 
چهار قطعه‌ی دیگر، چون حاش��یه، با دقت و ظرافت، 
مت��ن اصلی را مانند نگینی ب��اارزش در میان گرفته‌اند. 
لازم‌به‌ذکر است آن‌چه در این فرصت تقدیم خوانندگان 
محترم می‌ش��ود، خلاصه‌ای از متن اصلیِ تدوین‌شده 
درخصوص سنگ بس��م‌الله است که به‌زودی در قالب 

کتاب پیش‌کشِ محضر علاقه‌مندان خواهد شد.

معرفی سنگ بسم‌الله از زبان خود اثر
)تاریخ و دلیل ایجاد آن(

این شاهکار هنری از جنس مرمر سفید مصری به‌طول 
382 س��انتی‌متر  و عرض 133 سانتی‌متر می‌باشد، که 
حدود سه تنُ وزن دارد. این کتیبه از پنج قسمت ساخته 
ش��ده که بخش میانیِ آن به ابعاد 91 × 339 سانتی‌متر 
دربرگیرنده‌ی عب��ارات، ماده تاریخ و ابی��ات و مدایح 
و... می‌باش��د. چهار حاشیه‌ی ذوزنقه‌‌شکل به‌پهنای 21 
سانتی‌متر، که در کناره‌ها برجسته بوده و با شیبِ ملایم 
به‌سمتِ داخل عمق پیدا کرده و در‌اصل نقشِ محافظ و 
قابی کتیبه‌ی میانی را دارد، فاقد هرگونه متن نوشتاری بوده 

و ب��ر روی آن نوارهایی با ضخامت‌های متفاوت ایجاد 
شده است. متن اصلیِ اثر با نواری به دو قسمت تقسیم 
شده که قسمت میانی شامل عبارت »بسم الله الرّحمن 
الرّحیم« و دو فضای دایره‌ش��کل با متن ترکی می‌باشد. 
حاش��یه‌ی بیرونی نیز با دوازده قاب بزرگ، و به‌همین 
تعداد قابِ کوچک، دارای مضامین و ابیاتی می‌باشد که 
در ادامه توضیحِ آن‌ها ذکر خواهد گردید. چه‌بسا طراحی 
این قاب‌ها و استفاده‌ی اس��تادِ حجار از سمبلِ دوازده، 

هوش‌مندانه بوده و نشانی باشد از اعتقادات شیعی وی.
به‌طوری‌ که ذکر گردید، در وسطِ این کتیبه عبارت 
»بس��م الله الرحم��ن الرحیم« به‌خط درش��ت و خوشِ 
نس��تعلیق و به‌صورت برجس��ته حجّاری شده است. 
در طرفین عبارتِ »بس��م الله الرحمن الرحیم« دو دایره‌ 
حجاری شده است که در دایره‌ی سمتِ راست عبارتِ 
ترکی »سیدالکونین و فخرالعالمین رسالت پناه علیه‌السلام 
جنابلرنیک حرم محترملرینه« )ترجم��ه: از برای حرم 
محترمِ آقای دوجه��ان و افتخار دو عالم، صاحب مقام 
رس��الت و پیام‌بری که درود خدا بر او باد( و در دایره‌ی 
سمت چپ نیز عبارت ترکی »سلطان البرّین و البحرین 
خادم‌الحرمین الشریفین عبدالمجیدین حضرتلرینیک 
هدیه لریدیر« )ترجمه: هدیه‌ای اس��ت از‌سوی سلطانِ 
خشکی‌ها و دریاها، خادم حرمین شریفین ــ اشاره به دو 
شهر مقدس مکه و مدینه ــ عبدالمجید( حجاری شده 
بوده که این متنِ دوم، پس از رسیدن اثر به تبریز، توسط 
استاد حجار تراشیده شده و به‌روایتی، آیه‌ی شریفه‌ی »انما 
یعمر مساجدالله من آمن باالله و الیوم الاخر« )قسمتی از 
آیه‌ی 18س��وره‌ی التوبه: مساجد خدا را فقط کسی آباد 
می‌کند که به خدا و روز آخرت ایمان آورده اس��ت( بر 
روی قطعه‌ای حجاری گردیده و به‌جای آن، چسبانیده 
ش��ده که آن نیز دوام نی��اورده و درگذر ایام از بین رفته 

است.
در خارج از این کادر نیز در دو ترنج، دقیقاً در میانه‌ی 
بالایی و پایینیِ اثر، به‌ترتیب، عبارات »در مدینه قاهره مصر 
در سنه هزار و دویست و هفتاد برشته تحریر کشیده شد« و 
»راقمه سنگلاخ خامه روان زخامه تحفه برد سوی خواجۀ 
دو جهان« حجاری گردیده که در اصل، شناس‌نامه‌ی اثر 
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می‌باشند، چراکه در کتیبه‌ی بالا محل و زمانِ ایجاد آن و در 
کتیبه‌ی پایین راقم و نیتِ وی عنوان گردیده است. 

ابیات فارسی و عربی حجاری‌شده بر روی اثر
در دو طرف راست و چپ حاشیه‌ی سنگ با زاویه‌‌‌ی نود 
درجه )کتیبه‌ی سمت راست از بالا به پایین، و کتیبه‌ی 
سمت چپ از پایین به بالا( دو بیت شعرِ فارسی در مدح 
حضرت پیامبر )ص( آورده شده‌اند که تنها نمونه‌های 
نوشتارِ فارسی در اثر است. این دو بیت منتسب به میرزای 

سنگلاخ است:
سخنگوی ای کلکِ شیرین‌کلام

ز نعت محمد علـیه‌السلام
رسولِ عرب شاهِ یثرب حرم

غلام درش هم عرب هم عجم

هم‌چنی��ن در قس��مت دوم این اث��ر و در پیرامون 
متنِ بسم‌الله در داخلِ هش��ت کادر )چهار کادر در بالا 
و چهار کادر در پایین و از راس��ت به چپ( چهار بیتِ 
اول قصی��ده‌ای از ش��رف‌الدین محمد ابنِ س��عید ابنِ 
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جماد بوصیری متخلص به »ب��رده« )608 تا 695ه.ق(، 
از مش��اهیر شعرای مصر که به‌زبان عربی در مدحت و 
منقبت حضرت محمد )ص( سروده شده است، مسطور 
می‌باشد و به‌صورت هشت کتیبه حجاری شده است. 

این ابیات به شرح زیر است:
ـرجِیــرانٍ بـِذی سَلَــمِ  1     امَــنْ تـَذَکُّ
       مَــزجْتَ دَمْعـاً جَـری مـِنْ مُقْلَةٍ بدَِمِ
یـحُ مـِنْ تلِقـاءِ کاظِمَةٍـ    2    أمْ هَبَّتِ الرِّ

لماءِ منِْ إضَِمِ      وَأوْمَضَ الُبرقُ في الظَّ
3    فَمـا لعَِینیَكَ انِْ قُلْـتَ اکُفُفـا هَمَتـا

       وَمـا لقَِلْبـِکَ إنْ قُلْــتَ  سْتفَقِْ یهَـِمِ
بُّ أنََّ لحُبُّ مُنکَْتمٌِ     4    ایَـَحُسَبُ  لـصَّ
       مــا بیَــنَ مُنسَْجِـمٍ منِـْهُ وَ مُضْطَــرمِِ

ترجمه‌ی چهار بیت:
1 - آیا از یادآوری همسایگان ساکن در »ذی‌سلم« 
است که اشک چشمانت را با خون درآمیختی؟ )ذی‌سلم 
نامِ مکانی اس��ت در بین مکه‌ معظمه و مدینه منوره که 
قرارگاه حضرت رسول اکرم )ص( بوده است و سلم نامِ 
درختی است که در حجاز فراوان است و با برگِ آن، که 

قرظ نام دارد، دباغی می‌کنند(.
2 - یا نسیم فرح‌بخش از س��وی »کاظمه« وزیده 
است و یا در تاریکیِ ش��ب نوری از »اضم« درخشیده 
اس��ت؟ )»کاظمه« را برخی گفته‌اند نام محلی است در 
مدینه منوره و برخی چنین اظهار کرده‌اند که نام چشمه 
و جایگاهی است بین بصره و بحرین. »اضم« نیز کوه یا 
زمینی در نزدیکیِ مدینه است که حضرت رسول )ص( 

اکثر اوقات در آن‌جا استراحت می‌فرمودند(.
3  - چش��مانت را چه شده است که اگر به آن‌ها 
بگویی بس کنی��د، باز هم می‌گرین��د؟ و قلبت را چه 
ش��ده است که اگر به آن بگویی آرام باش، بی‌شکیب‌تر 

می‌شود؟ 
4 - مگر عاش��ق گمان می‌برد که عشق او در بینِ 
دو شاهد زنده، یکی اشک‌ریزان و دیگری قلب‌سوزان 
مخفی می‌ش��ود؟ به‌عبارت دیگر، آیا عاش��ق با وجودِ 
ش��اهدانی چون چشمِ اش��ک‌بار و قلب پرُسوز‌و‌گداز 

تصور می‌کند که عش��قِ وی پنهان می‌ماند؟ ]ترجمه‌ی 
چهار بیت از: )بوصیری، 1389، ص 73( و )بوصیری، 

1361، صص -18 14([
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لازم به ذکر است بوصیری، شرف‌الدین محمدبن 
سعیدبن حَمّاد صَنهاجی، شاعر و صوفی نا‌م‌دار مصری 
در سده‌ی هفتم در اول شوّال 608 در مصر به‌دنیا آمد و 
چون پدر و مادرش به‌ترتیب اهل دلاص و بوصیر بودند، 
او نام ترکیبی »دَلاصیری« را برای خود برگزید، ولی به 
بوصیری شهرت یافت )ابن شاکر کُتبی ، ج 3، ص 362(.

بوصیری صوفی و شافعی‌مذهب و در زمان سلطان 
ظاهر، قاضی مذهبِ شافعی بوده است. او اختلاف در 
مذاهب را هم‌چون انگش��تانِ دست تعبیر می‌کرد که به 
یک دست منتهی می‌شود و اصلی واحد دارند. به گفته‌ی 
بروکلمان، او ده سال در بیت‌المقدس زیست و سپس به 
مدینه رفت. سیزده سال نیز در مکّه به تعلیم قرآن اشتغال 
داشت و در همان‌جا قصیده‌ی معروفِ »برُده« را سرود. 
سپس به مصر بازگشت و شغل دیوانی برگزید و مباشرت 
و حساب‌داری شهر شرقیهّ، از توابع بلِبیَس، را عهده‌دار 
گشت )صفدی ، ج 3، ص 106(. از دوران تصدی او به 
این سمت، قصاید و اشعار فراوانی در دیوانش باقی مانده 
است )دیوان بوصیری ، ص 89، 92، 113، 122و 124(.

هرچند بوصیری خطاطی ماهر، محدّث، فقیه و قاری 
قرآن نیز بوده، ولی مقام شاعری و به‌ویژه سروده‌هایش در 
مدح پیامبر اکرم صلّی اّهلل علیه وآله وسلّم سبب شهرت 
وی ش��ده است. اشعارش را به جهت نکویی، لطافت، 
انسجام و زیبایی الفاظ ستوده‌اند )صفدی، ج 3، ص 107؛ 

ابن شاکر کتبی، ج 3، ص 364(.
بررسی دیوان اشعارش نشان می‌دهد بوصیری به 
پلورالیسم فرَِق مذهبی )در محدود‌ه‌ی اسلام( معتقد بوده 
است و شاعری است که برای اثبات ادعای خود از بنیان 
فکری و استدلال‌های اسنادی بهره گرفته است و شعر او 
فقط به عاطفه و خیال محدود نیست. هم‌چنین، با وجود 
شافعی‌بودن و مدح خلفا‌ی راشدین، در مدح اهل‌ِبیت، 
شاعری به‌تمامی شیعی است. بوصیری شاعر نبوی است 
واخلاص او نسبت به پیامبر )ص( در روح مدیحه‌هایش 
مشهود است. گرچه از نظر قوت خیال و عاطفه در بین 
شعرای شش قرن دوره‌ی سقوط، مرتبه‌ی اول را به خود 
اختصاص نداده اس��ت، ولی »ب��رده«‌اش او را در صدر 

شعرای مشهور این دوره قرار داده است. 

قصیده‌البرُده با کلماتی معمولا آس��ان اما دارای بار 
عاطفی و احساس��یِ قوی، و با الفاظی دارای فخامت و 
جزالت خاص، سروده شده است و بحر مواجی است از 
معانی بدیع و عواطف زیبا در محبت پیامبر اسلام )ص( 
ک��ه در وزن قصیده‌البرده زهیر )بانت س��عاد(  در مدح 
حضرت رسول )ص( سروده شده است. نام این قصیده 

برُده است و به » برُأه« نیز خوانده می‌شود. 
بوصیری نیز، هم‌چون کعب، ن��ام قصیده خود را 
»برده« گذاشته اس��ت اما مهم‌ترین دلیل نام‌گذاری این 
قصیده آن است که بوصیری سخت مریض بوده است 
و گویا فلج شده بود. او قصیده‌ای خطاب به پیامبر اعظم 
)ص( ‌سرود و در آن قصیده حضرت‌اش را مدح کرد و 
نام‌اش را »الکواکب الدریه فی مدح خیر البریه« نهاد. او 
پیوسته این قصیده را می‌خواند و از حضرت‌اش طلب 
ش��فاء می‌کرد. ش��بی در خواب، حضرت رسول اکرم 
)ص( را دید که دستی بر روی وی کشید و لباس بلند 
عرب��ی )برُده( به وی مرحمت فرمود. وقتی بوصیری از 
خواب بلند شد، خود را صحیح و سالم یافت. پس نام 
این قصیده را »برده« گذاشت. »برأه« نیز به‌معنای شفاست 

که از همین واقعه سرچشمه می‌گیرد.
برده، در مدح نبی و با قافیه‌ی میم، باعث ایجاد حرکتی 
عظیم در شعرای عرب زبان گشته است، به‌صورتی که 
انواعی از ش��عر به نام »بدیعیات« ظهور کردند که شرط 
آن‌ها‌ این اس��ت که در مدحِ نبی اعظم )ص( باش��د و 
قافیه‌ی آن میم باشد! از مهم‌ترین خصوصیات »بدیعیات« 
آن اس��ت که بیش‌ترین آرایه‌های ادبی یا صناعات ادبی 
بدیع و آرایشِ لفظی را باید دارا باشد، به‌نحوی که تمامیِ 
صناعات ادبی را بتوانیم در آن بیابیم که از جمله‌ی آن‌ها 
می‌توان به جناس، سجع، لف‌ونشر، طباق، مقابله، توریه، 
ترصیع، تصریع، براعت استهلال، حسن مقطع، تکرار در 

کنار انتخاب الفاظ محکم و دارای فخامت نام برد.
س��اختار کلیِ این قصیده، که 161 بیت می‌‌باشد، 

بدین‌شکل است:
- ابیات 1 - 12 : نسیب نبوی 

- ابیات 13 – 28 : ذکر نفس اماره و بازداشتن انسان 
از پی‌رَوی از هوای نفس 
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- ابیات 29 – 58 : مدح پیامبر اسلام )ص( 
- ابیات 59 – 72 : میلاد پیامبر 

- ابی��ات 73 - 88 : ذکر معجزات حضرت محمد 
)ص( 

- ابیات ۸۹ - ۱۰۵ :  قرآن کریم 
- ابیات ۱۰۶ - ۱۱۸: اسراء و معراج 

- ابی��ات ۱۱۹ - ۱۴۰: جهاد پیامبر اس�الم)ص( و 
غزوات حضرت‌اش 

- ابیات ۱۴۱ - ۱۵۲: توسل به پیامبر گرامی اسلام 
)ص( و درخواست شفاعت از آن حضرت 

- ابیات ۱۵۳ - ۱۶۱: مناجات 
 

القاب حجاری‌شده‌ی حضرت رسول بر روی سنگ 
بسم‌الله

در فواصل ترنج‌های مذکور، که مصرع‌های بوصیری 
درآن نقش بسته، در داخلِ دوازده ترنجِ کوچک، القاب 
حضرت محمد)ص( حجاری شده است که، به‌ترتیب، از 

راست به چپ در ردیف بالا عبارت‌اند از: 
- صاحب‌السلطان و اللواء
- صاحب‌الشفاعه و الرداء
- صاحب‌البرهان و الایات

- صاحب‌المعجزات و العلامات
- صاحب‌المقام المحمود و المدینه

- صاحب‌الحوض و المودود و الوسیله.

و شش متنِ ردیف پایین از راست به چپ عبارت‌اند 
از:

- صاحب‌الدرجه الرفیعه و العلامه
- صاحب‌البراق و المعراج و المکانه
- صاحب‌العلو و الدرجات و العطایا

- صاحب‌السیف و التاج و السرایا
- صاحب‌السجود لرب المعبود و العزت
- صاحب‌الارواح الطاهرات و الحرمت.

سایر تزئینات سنگ بسم‌الله
میرزا‌سنگلاخ نقوشی را برای تزئین اثر در زمینه و فضای 
بین کلمات حجاری کرده و مابیِن این نقوش نیز گل‌های 
برجس��ته را ایجاد کرده اس��ت. این نقوش سطح اثر را 

پوشانده و موجب انسجام کلیِ آن گشته است.
در تزئین این اثر از رنگ آبی به‌عنوان رنگ زمینه و 
رنگ طلائی به‌عنوان رنگ برجسته‌ساز، بیش‌تر از دیگر 
رنگ‌ها، استفاده ش��ده است. استفاده از بندهای ختایی 
همراه با موتیف‌ها و گل‌های شاه‌عباسی و اسلیمی‌های 
به‌کار‌رفته در زمینه‌ی عبارت بس��م‌الله، ارزش این اثر را 
به‌لحاظ هنری چندین‌برابر کرده اس��ت، هرچند بخش 
عمده‌‌ی این نقوشِ زیبا بر اثرِ عواملِ آسیب‌رسان متعدد 
از بین رفته است و فقط در قسمتِ بسیار کمی خودنمایی 
می‌کند. علاوه بر آبی لاجوردی و طلایی، از رنگ‌های 

سبز، سفید، سیاه و قرمز نیز استفاده شده است.
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در ای��ن اثر از انواع حاش��یه به‌ص��ورت نواری با 
عرض‌های متفاوت اس��تفاده شده اس��ت که، دراصل، 
جهت قاب‌کردنِ کلِ اثر و یا به‌عنوان جداکننده‌ی متن‌ها 
نقش ایفا می‌کنند. هم‌چنین، بنا بر فراخور اثر، تعدادی 
گل به‌صورت برجسته در جای‌جای اثر ایجاد شده که 
در نوبه‌ی خود زیباییِ مضاعفی را به مجموعه‌ی کتیبه 
بخشیده است. این گل‌ها، که در انواع گل‌های هشت‌پر و 
شش‌پر و.... می‌باشند، با رعایت تقارن، در زمینه‌ی اصلی 

اثر جای گرفته‌اند. 

طی منازل »سنگ بسم‌الله« از قاهره تا تبریز
به‌طوری‌که در منابع متعدد ذکر گردیده، میرزا‌سنگلاخ این 
اثر منحصربه‌فردِ زیبا را به‌نیت ارس��ال به مدینه منوره و 
پیش‌کش به روضه‌ی حضرت ختمی‌مرتبت، در طول 

هشت‌سال خلق کرده است. لذا، به‌علت سنگینی اثر و 
درنتیجه بالا‌بودن هزینه‌ی حمل‌و‌نقل، با یک کشتیِ دولتی 
آن را از مصر به استانبول منتقل می‌نماید. وی، که انتظار 
انعام و صله از س��لطان عثمانی را داشته تا بدین طریق 
بتواند هزینه‌ی انتقال سنگ به مدینه را تأمین کند، از طرف 
پادشاه عثمانی مورد بی‌مهری واقع می‌شود و ایشان هیچ 
بهایی به اثر نمی‌دهد. این امر به‌ش��دت موجب رنجش 
خاطر میرزا شده و ایشان نمی‌خواهد ماحصل هشت‌سال 
تلاش خود را به ثمن بخس بفروشد، لیکن قصد می‌کند 
سنگ به ایران منتقل شود )میرزا در نامه‌ای به صدراعظم 
عثمانی، عالی‌پاشا، تحمل درد و خرجِ بسیار را قید کرده 
است(. در این اثنا، میرزا‌جعفر‌خان مشیرالدوله، که در حال 
مراجعت از فرنگ بود )به احتمال قوی باید سال 1278 
 ـق باشد(، ضمن ملاقات با میرزا، مساعدت می‌نماید  ه
سنگ با کش��تی به بندر پوطی در روسیه حمل شود. از 
آن‌جا نیز، با یاری و دستور عبدالرحیم‌خان، ‌کنسول ایران در 
تفلیس، توسط ارابه‌های گاوکشِ به تفلیس منتقل می‌شود. 
سپس از راه ایروان و نخجوان با زحمت فراوان به تبریز 
حمل می‌گردد. عبدالرحیم خان طی نامه‌ای به میرزا کیفیتِ 
حمل‌و‌نقل را بیان داشته است. سنگ در تبریز به صحن »مقام 
صاحب‌الامر« منتقل می‌شود.  میرزا، به‌محض مراجعت به 
تبریز، نام پاش��ای عثمانی را از روی کتیبه پاک می‌کند و 
آیه‌ای جای‌گزین آن می‌کند. این زمان با دوران ولی‌عهدیِ 
مظفرالدین‌میرزا مصادف بوده )در عهد قاجار شاه در تهران 
اقامت می‌گزید و به علت حساسیت شمال‌غرب کشور و 
دول همسایه تبریز ولی‌عهد‌نشین بود(. میرزا از ایشان طلب 
مساعدت می‌کند تا سنگ به مشهدالرضا منتقل و در حرم 
رضوی نصب گردد که این درخواستِ وی نیز از طرف 
ولی‌عهد مورد پذیرش واقع نمی‌شود تا این‌که در 17 صفر 
1294 میرزا در صدوده سالگی، دعوت حق را لبیک گفته 
و در بقعه‌ی س��ید‌ابراهیم  تبریز در محله دَوه‌چی مدفون 
می‌گردد. پس از دفن نیز سنگ به محل بقعه منتقل و بر 

روی دیوار نصب می‌گردد. 
این اثر بیش از یک‌صد‌سال در بقعه‌ی سیدابراهیم 
مورد بازدی��د زائران بود تا این‌ک��ه در اواخر دهه‌ی 60 
خورشیدی، طی نامه‌ای از سوی اداره حج و اوقاف، به 
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سازمان میراث فرهنگی استان، گزارشی مبنی بر احتمال 
سرقت و تخریب اثر ارسال می‌گردد. لذا مقرر می‌گردد، 
جهت حفاظت بیش‌ت��ر از این اثر ارزش‌مند، به مکانی 
ایمن و درخورِ اهمیت آن منتقل گردد. برای انجام این 
مهم، موزه‌ی آذربایجان انتخاب می‌شود. هم‌زمان با انتقال 
س��نگ بسم‌الله در س��ال 1372 خورشیدی برای حفظ 
جای��گاه مقدس و ارزش معنوی اث��ر، مقرر می‌گردد از 
روی اثر، قالب‌گیری ش��ده و مولاژی جهت نصب در 

بقعه‌ی سید ابراهیم تهیه گردد. 

محمدعلی قوچانی معروف به میرزا‌سنگلاخ
در تذکره‌ها چنین قید کرده‌اند که:  ميرزا‌محمد‌علي اردغاني‌ 
قوچاني ‌اسفرايني معروف به خامه‌ روان و متخلص به 
.ـ ق در ممالك  سنگلاخ از رجال شهير قرن سيزدهم ه
اسلامي است. وي از خطاطان و شاعران بلندپايه‌ی اين 
قرن اس��ت و در نثر، سبك خاصي دارد. ميرزا سنگلاخ 
.ـق در اردغان اسفراين چشم به جهان  درس��ال 1185 ه
گشود. اصل وي از خاندان قرائي قوچان بود. منابع او را 
ميرزا سنگلاخ خراساني خبوشاني نوشته‌اند، زیرا اردغان 
درآن زمان از آبادي‌هاي خبوش��ان )قوچان( محسوب 
مي‌شده که امروز از روستا‌هاي اسفراين به‌شمار می‌رود. 
وی در لغت فارسي و عربي نيز دست داشت و در فنون 
خط، مهارتي زايدالوصف. ازخطوط، به‌ويژه نستعليق، 

شكسته و نسخ را خوش مي‌نوشت، اما فن غالب‌اش قلم 
نستعليق بود و در آن صنعت اعجاز ميك‌رد و واقعاً استاد 

بود و خطوط را نيز نكيو مي‌شناخت.
سنگلاخ مردي درويش‌مسلك و بي‌توجه به دنيا و 
در‌عين‌حال بلند‌پرواز بود. او نزدكي به 110 سال از عمر 
پربركت‌اش را در‌نهايت عزتِ‌نفس و ن‌كينامي گذرانيد. 
او دوران فتحعلی‌شاه، محمد‌شاه و ناصرالدین‌شاه را درک 
کرد و در تمامِ عمرِ طولانيِ خويش، همسري انتخاب 

نكرد و غير از هنر، فرزندی نخواست.

كيي از خصوصيات ميرزا‌س��نگلاخ يادگاري‌دادن 
ِنمونه‌‌اي از خطِ خود، به علاقه‌مندان بوده است. علاوه بر 
كتيبه‌ی مسجد جامع محمد‌علي‌پاشا در مصر، ازجمله آثار 
ارزش‌مند ميرزا‌سنگلاخ سنگ‌نبشته‌ی معروف به سنگ 
بسم‌الله است که دربار‌ه‌ی آن در بالا به‌تفصیل توضیحاتی 

ارائه شد.
ميرزاسنگلاخ رقم‌هاي خود را که به‌دنبال خطوط 
خود مي‌نهاده اس��ت، در كتابي با عنوان »درج جواهر« 
.ـق با خطی عالی در مصر  جمع كرده كه در سال 1272 ه

به چاپ رسيده است.
س��نگلاخ كنايه‌اي اس��ت از وقار اين شخصيت. 
دوستان ميرزا‌سنگلاخ اشعار بسياري در مدح و منقبت 
او س��روده‌اند. اين اشعار را ميرزا جمع‌آوري و در كتابي 
به‌نامِ » مجمع‌الاوصاف « تدوين كرده است. اين كتاب، 



کاوُش

64      هویت            علوم انسانی، هنر  و ادبیات          شماره چهارم         خرداد  نود و پنج

.ـق در تبریز  دو سال پيش از مرگِ ميرزا، در سال 1292 ه
به چاپ سنگی رسيده است. اين كتاب، علاوه بر اشعار 
و قصایدی از ممدوحان عثمانی و ایرانیِ ميرزا سنگلاخ، 
حاوي اشعار بسيار خوبِ اوست. اهل ادب، اشعار وي 
را، كه در چگونگي زندگي‌اش سروده است، بسيار قوي 
يافته‌اند و آن‌ها را كم‌تر از اش��عار ناصرخسرو قبادياني 

نمي‌دانند.
كيي ديگر از آثار ميرزا محمد‌علي سنگلاخ خامه‌روان، 
»تذكره‌الخطاطين« است كه در تبريز به چاپ رسيده است. 
از جمل��ه نكات قابلِ‌توجه در اين كتاب، كه بر معرفت 
ميرزا سنگلاخ به خط و شناخت خطاطان روزگار دلالت 
دارد، اين است كه او خطوط استادان گذشته را، كه بدون 
نام خطاط ب��وده، از روي گردش حروف و مكتبِ آنان 
تشخيص داده و اين ابهام را بر طرف میك‌رده است. نيز 
»امتحان‌الفضلاء« را جزو آثارش بايد نام برد، كه تذكره‌ی 

خوش‌نويسان است و در دو مجلد با خط خوش و چاپ 
.ـق در تبريز چاپ و نشر شده است.  زيبا به سال 1291 ه
رفتار عجیب‌و‌غریب، غیر‌عادی، خیره‌سرانه و در‌عین‌حال 
جالبِ میرزا‌سنگلاخ او را برجسته کرده و مانند بسیاری 
دیگر از هنرمندان معروف دنی��ا او را از مردم و زندگیِ 

عادی جدا نموده است. 
وی درخطاط��ی، اعجوبه‌ی دوران و اس��تاد زمانِ 
خوی��ش بود تا جایی‌که، در خ��ط، او را هم‌پایه‌ی »میر« 
دانسته‌اند. مرحوم میرزاعبدالوهاب معتمدالدوله نشاط، که 
از خطاطان و ش��اعران معاصر با میرزا بود، در تعریف و 

تمجید از خط او این رباعی را سروده است:
ای حضرت سنگلاخ، ای راد استاد
 ویِ گشته روانِ ابن‌مقله ز تو شاد
بر لوح مزار »‌میر‌« سطری بنویس

کز روی خَطَت مشق کند تا به معاد

* کارشناس ارشد حفاظت و مرمت اشیاء تاریخی

منابع
- ابن شاکر کتبی)۱۹۷۳ـ۱۹۷۴م( فوات‌الوفیات، ج۳، چاپ احسان عباس، بیروت.

- بوصیری، شرف‌الدین ابی عبدالله محمد )1361( قصیده مبارکه برده، ترجمه‌ی حاج‌سید‌محمد شیخ‌الاسلام. انتشارات سروش.

- بوصیری، محمد بن سعید )1389( قصیده برده. ترجمه‌ی‌ محمدرضا عاقل، انتشارات به‌نشر )انتشارات آستان قدس رضوی(.
- بوصیری، محمدبن سعید)۱۳۷۴هـ ق/۱۹۵۵م( دیوان البوصیری، چاپ محمد سیدکیلانی، مصر. 

- دادور، ابوالقاسم و عادله غربی. مطالعه تطبیقی نقوش برجسته هخامنشی و ساسانی در ایران. دانشگاه الزهرا. انتشارات پشوتن.
- صفدی، خلیل بن ایبک )۱۳۹۴هـ ق/۱۹۷۴م( الوافی بالوفیات، ج۳.

- عالم‌پور رجبی، مسعود )1377( نظری به گنجینه ها و موزه‌های تبریز، انتشارات احساس، تبریز.
- كارنگ، عبدالعلي )1351( آثار باستاني و ابنيه تاريخي آذربايجان‌شرقي، انجمن آثار ملي شماره 91، تهران.

- لین پول، اس��تانلی )1390( طبقات س�الطین اس�الم با جداول تاریخی و نسب‌های ایشان، ترجمه‌ی عباس اقبال آشتیانی، 
انتشارات اساطیر.

- نادر میرزا )1393( تاریخ و جغرافی دارالس��لطنه‌ی تبریز، مصحح غلامرضا طباطبایی مجد، چاپ اول از ویراس��ت دوم، 
انتشارات آیدین و یانار، تبریز.

-  نخجوانی، حسین )1392( چهل مقاله، به‌کوشش غلامرضا طباطبایی مجد، انتشارات آیدین، تبریز.

توضیح: عکس‌ها توس��ط آقای اصغر محدودی تهیه ش��ده‌اند. با تشکر از محضر ایشان که اجازه‌ی استفاده از آن‌ها را در این 
مقاله دادند.
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ادبیات، این هزارتوی پر رمز و راز، قرن‌ها، خواس��ته و 
ناخواس��ته در فراز ‌و‌ نش��یب پدیده‌ای ب��ه نام زندگی، 
شانه‌به‌ش��انه‌ی انسان راه پیموده اس��ت. ادبیات همواره 
دغدغه‌ی هستی و مفهوم آن را به گونه‌های مختلف بیان 
کرده است و روح بشر را به دنبال خود کشانده است. در 
هر برهه از تاریخ به بعدی از ابعاد زندگی نگاه دوخته و 
احساسات، عقل و دیوانگی، اسطوره‌ها، زندگی روزانه، 
حس��رت گذشته و لحظه فرّار حال و هزاران هزار حال 
درونی و بیرونی را در قالب رمان، شعر و نمایش‌نامه پیشِ 

روی انسان نهاده است.
در قرن بیس��تم اما ادبیات، ش��کل دیگری به خود 
می‌گیرد. به آثار نویسندگانی چون کافکا، بکت، یونسکو، 
مارکز و... از واقعیات موجود در جامعه و پیرامون زندگی 
بشری، جس��ورانه پرده برداشته می‌شود و حتی آینده، 
بی‌محابا ف��راروی آدمی قرار می‌گیرد. افق گس��ترده‌ی 
هستی با تمام زشتی‌ها و زیبایی‌ها ترسیم می‌شود. بدین 
ترتی��ب در جامعه‌ای که در پی پیش‌رفت تکنولوژی و 
فراگیر ش��دن رس��انه‌های جمعی، حقیقت به‌گونه‌ای 
سطحی و کلیشه‌ای ارائه می‌ش��ود، ادبیات و همراهی 
آن در زندگی بشر، بیش از پیش ضرورت می‌یابد و به 
جست‌وجوی آن هستیِ فراموش‌شده، آن حقیقت درونی 
و آن عامل روان‌شناسانه‌ی اتفاقات جهان می‌آید. در واقع 
این شگرد)و وظیفه‌ی( ادبیات است که هم‌چون آینه‌ای 
درون انسان را مقابل چشمان‌اش به تصویر کشد تا “من” 
حقیقی‌اش را به او بشناساند. واقعیت چیزی‌ست که واقع 

شده، اما حقیقتِ هستی یا هستیِ حقیقی چیزی‌ست که 
ادبیات به دنبال کشف آن است. 

حال، قرن بیس��تم و بشر قرن‌بیستمی با آن حجم 
وسیع جنگ و کشتار و تلخی و ناگواری، قرنی‌ست که با 
سرعت تمام به‌سمت نا‌امیدی و پوچی می‌رود. جنگ‌های 
جهانی، به خصوص جنگ جهانی دوم، انسانی می‌سازند 
که از خدایان دل‌س��رد ش��ده است و سرگشته به دنبال 
پاسخی برای هزاران سؤال خود درباره‌ی زندگی، مرگ، 
جنگ، خدا، امید و آینده می‌گردد. این‌جاست که جریان 
فکری ابزورد)عبث‌نما( پا به میدان می‌گذارد و هم‌چون 

پتکی بر پیکره‌ی ادبیات اروپا کوبیده می‌شود.
در این س��وی کره‌ی خاکی، ادبیات ایران و قلم‌زنان 
آن نیز، که زمینه‌های کافی ب��رای گرایش به این جریان 
فکری را دارند، آستین بالا می‌زنند و در این راه آثاری خلق 
می‌کنند که در نوع خود کم‌نظیر به شمار می‌روند.  بهمن 
فرسی یکی از آن نویسندگانی‌ست که پیش از بسیاری از 
هم‌مسلکان خود)و حتی شاید پیش از خلق بسیاری از آثار 
ابزورد اروپایی( در این جریان فکری و ادبی به تجربیاتی 

دست زد و آثاری درخور به ادبیات ایران هدیه داد.
• • •

نام بهمن فرس��ی برای من همیشه تداعی‌کننده‌ی 
دوران دانش‌جویی‌ و جست‌وجوی‌های خستگی‌ناپذیر 
اس��ت در به‌اصطلاح خودمان “دست‌دوم‌فروشی‌ها”ی 
خیاب��ان انقلاب، برای پیدا کردن نس��خه‌ی اصلی و یا 
افس��ت کتاب‌هایش برای این‌که بخوان��م و بخوانم و 
بخوانم. اول‌بار “آرامسایشگاه” را از میان هزاران کتاب زرد 
و نم‌گرفته یافتم. گنجی نهان در دل کتاب‌های نم‌گرفته 
و رها ش��ده.  حالا بعد از گذش��ت بیش از ده س��ال از 
آن روزها، خود را به‌گونه‌ای ملزم می‌دانم که درباره‌اش 

بنویسم و بنویسم و بنویسم...

در جست‌وجوی
 آن هستیِ فراموش‌شده...

حسین اصل عبداللهی
aslabdollahi@gmail.com
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دوستان نادیده، پری اشتری و شوی گرامی از نشریه‌ی »هویت« 
بد نیست ، و نترسید از درج یکی دو ایمیلی که زیر عنوان »هویت« بین من و شما رد و بدل شده است‌. شاید هم این 
فاش‌کاری باعث شد، یا باعث بشود که روابط آدمیزادی بین شما و دوستان، یا آشنایان، یا دوستان تسخیری!، یا دشمنان 
بی‌جهت، یا نیک‌خواهان و بدخواهان، انسانی! هم بشود. روزگارمان این‌گونه است. همه آدمیزادَند. انسان تقریبا گم و 

 ـکدام است. بگذریم. بماند. فراموش‌شده است. اصلا معلوم نیست کدام 
 ـ  روزنامه‌ی »آبزرِورِ« را می‌خوانم. روزهای   ـ به‌حساب شما جمعه  من این‌جا، در لندن، فقط شماره‌ی یکشنبه‌هایِ 
عادی هفته هم یومیه‌های مجانی مترو و استاندارد را نگاه! می‌کنم. آبزرور مطالب معقولی دارد. و آن‌قدر دارد که تو نمی‌رسی 
همه‌اش را بخوانی. نویسندگان مطالب کم‌تر چرتکه یا چتکه می‌اندازند و مطلب می‌نویسند. اگر چتکه انداختی و قلم 
دواندی، بهتر که ندوانی. حالا هم محض گل جمال شما پری‌بانو، و شوی مکرم‌تان، من دوستانی را که به‌لحاظ جنسیت آقا 
نیستند، خانم صدا یا خطاب نمی‌کنم. از من نپرسید. می‌دانم و نمی‌دانم چرا. آن‌ها را بانو صدا می‌کنم. شما را هم بانو گفته 

و نوشته‌ام. حالا هم بی‌قصد و غرضی می‌نویسم پری‌بانو.
آهان، حرف »آبزرور« برای آن پیش آمد که نکته‌ای را بگویم. در سطح و حجم هر روزنامه، یکی از مطالبی که من 
خیلی جدی‌اش می‌گیرم، گفت‌وشنودها یا مصاحبه‌هاست. شاید هم این علاقه ریشه در تآتر و دیالگُ دارد که دلبر! من 
است. بیش‌تر وقت‌ها مصاحبه‌ها را از روزنامه می‌برّم و نگه می‌دارم. خیلی وقت‌ها خیلی پاکیزه و آگاه می‌پرسند و پاسخ 
می‌گیرند یا نمی! گیرند. این‌جا هم موجبات فراوانی هست که پرسنده و پاسخ‌دهنده در قیر یا پوست گردو گیر می‌کند. اما 
طرفین معاندین!! چه ماهرند. مصاحبه‌های بریده از روزنامه را هم من برای آن انبار کرده‌ام، که اگر روزی روزگاری، خاتونی 

نشتری به یک خاطره
یادداشت اختصاصی بهمن فرسی برای »هویت«
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یا حضرت نوسبیلی پیدا کردم، بدهم انباشته را به دستش، و خط بدهم تا چگونه آن‌ها را غلبیر و ترجمه کند، تا خواننده‌ی 
آتی احتمالی آن‌ها بیاموزد که چگونه باید پرسید. و چگونه پرسش از پاسخ می‌بایست زایاند، و موضوع را به خواننده فهماند، 
و پاسخ‌دهنده را با تازه‌ترین و تمیزترین وجه به خواننده شناساند. اما یکی دو نوگلی را که من یافتم و ترغیب‌شان کردم، بری 
از نهادشان سر بر نیاورد. در گذشته‌های دور من چند صباحی قلم‌زن مطبوعاتی بوده‌ام. و حالا که سینمای حافظه را مرور 
می‌کنم، متأسفانه بین آن‌کاره‌های قدیم هم‌نفسی، یا چهره‌ی برآمده و ماهری در این زمینه نمی‌بینم. باری، بگذریم، باشد که 

کارورزان امروز آینده بارور کنند و او افزارمندانی توانا در این مقوله و مبحث برای آیندگان بزاید.
پس برویم سر مطلب خاطره. پیش‌پیش هم بگویم، یعنی طی کنم با شما، که اگر واوی یا الفی از این قلم‌بافه را دیدید 
 ـدر خاک سرزمین   ـو که دل یا جگر درج‌اش موجود نیست، همه‌ی آن را بگذارید کنار و فراموش کنید. من آن هنگام که بر 
بودم برای ممیز که شارژ‌شده‌ی خودم بود، تره خورد نمی‌کردم. به او فهمانده بودم که محل امضای گرافیست پای کار 
خودش در حکم یک نشانه‌رفتن است به قلب مخاطب. و ممیز خنگ بألاخره فهمیده بود حرفم را. و در محل‌های با معنی 
می‌نشاند امضایش را. حالا هم که دیگر تکلیف من روشن است. بلدیم بپیچانیم مطلبی را که نباید پیچاند. و نمی‌پیچانیم 

موضوعی را که بیهوده توقع پیچاندن‌اش را دارند. بماند.
 ـاگر به خط نسخ باشد ـ  بله، خاطره، تبریز، و در ارتباط با من. زادگاه من. خطه‌یی که من زبان نوشته و  چاپی‌اش را 
می‌دانم و می‌توانم بخوانم. سندش هم ترجمه‌یی که از »سلام به حیدر بابا«ی شهریار کرده‌ام. و سربلند است در میان یازده 

ترجمه که دیگران کرده‌اند، تعارف نداریم با کسی. 
دیگر؟ من یک بچه‌محل داشتم به اسم قاسم حاجی طرخانی. در اواخر نوجوانی و مقدمات جوانی. حاجی صداش 
می‌کردم. در دبیرستان پیرنیا هم گمان می‌کنم هم‌شاگردی بودیم. نه، مطمئنم که نبودیم. چون نمی‌شد من به علی نصیریان 
در تیارت جشن آخر سال مدرسه رل داده باشم و به او نداده باشم. او هم ویر بازی‌کردن داشت. بعد نمی‌دانم چه شد که 
مدرسه را ول کردیم. با هم نکردیم این کار را. من برای خودم کرده بودم. او هم برای خودش. و نمی‌دانم کی و چه‌طور شد 
که او پیش پیراهن‌دوز محله کارگر شد. روزی هر چند تا پیراهن که می‌دوخت، دستمزد طی شده‌اش را می‌گرفت. من هم 
شده بودم نویسنده‌ی مجله‌ی فردوسی. اولین پولی هم که بابت نوشته‌هایم گرفتم هشتصد و خرده‌یی تومن بود. که به‌قول 
بی‌سوادها کلی ما را احیاء کرد. اما خیلی وقت‌ها هم می‌دیدم که نشسته‌ام ور دل حاجی، توی دکان پیراهن‌دوزی عباس‌آقا. 
و هیچ کار بخصوصی نمی‌کنیم. دنیا را هم نمی‌خواهیم فتح کنیم. اما تاریخ با سرعت خودش ورق می‌خورد. حاجی شد 
کارمند چاپ‌خانه. من شدم کارمند بیمه. یک وقتی هم او مأمور شد که برود تبریز برای یک کار اداری. مرا هم مهمان کرد 
که همراه‌اش بروم. چون زاده‌ی تبریز بودم. اما تبریز را ندیده بودم. نمی‌دانم حاجی چه تحقیقاتی باید صورت می‌داد، و داد 
یا نداد. کارش اما با  آقای عبدالعلی کارنگ. مدیر فرانکلین تبریز بود. آهان، پیش از این سفر من نمایش‌نامه‌ی »گلدان« خودم 
را نوشته بودم. رُل پسر را هم توی نمایش‌نامه داده بودم به حاجی. و »گلدان« جنجال به پا کرده بود. بعدا هم معلوم شد که 
سروصدا تا تبریز هم رفته است. یک روز هم در خانه‌ی کارنگ من و حاجی به ناهار مهمان بودیم. در آن خانه غیر از خود 
کارنگ کسی را ندیدیم. من در آن خانه معنی نامحرم را درک کردم. لای در اتاق باز می‌شد، یک دست، با سینی غذا می‌آمد 
تو. کارنگ سینی را می‌گرفت. دست غیب می‌شد. مرد نیک‌نفسی بودکارنگ. با رعایت‌ها و سلیقه‌های کلاسیک خودش. 
من مختصری درباره‌ی حیدربابا با او حرف زدم. اما هیچ یادم نیست چه گفتم و چه گفت. بعد از کارنگ فقط با دوست 
یک‌زمانیِ لندنی‌ام دکتر تورخان گنجه‌ای درباره‌ی حیدربابا حرف زده‌ام. حیدربابا را اصلا قبول نداشت. اصلا با این منظومه 
قهر بود. خیال می‌کنم من کمی واسطه شدم تا قهرش را کنار بگذارد. ترجمه‌ی مرا هم تأیید میک‌رد. چه پایان ناگواری 

داشتند تورخان و همسرش. و چه ناسپاس و حق‌ناشناس بدرقه شد آن خزانه‌ی دانش و فرهنگ. 
من اولین‌بار بود که تبریز را می‌دیدم. تا امروز هم تنها بار است که آن شهر را دیده‌ام. به من گفته‌اند که در آن‌جا به دنیا 
آمده‌ام و همین. عکس‌های سیاه‌و‌سفید و تاری با یک دوربین تکان‌خورده، از یک خانه‌ی قدیمی در حافظه‌ام هست. اما در 
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تبریز که بودم، جسم و جان واقعی آن عکس‌ها را پیدا نکردم. حتی حوسین دای‌اوغلی )پسردایی پدرم( را که وقتی می‌آمد 
تهران حتما در دو اتاق کرایه‌ای ما می‌ماند، و کاریکاتوریست به‌سبک روزنامه‌ی ملانصرالدین بود، یا پسرش فیروز را در 

بازار شیشه‌گرخانه‌ی تبریز ندیدم.
من و حاجی در تبریز، در مسافرخانه‌ی متروپل بودیم. گمان نکنم آن‌وقت‌ها تبریز هتل داشت. اتاق ما در طبقه‌ی 
اول، بزرگ و دل‌باز و چسبیده به یک ایوان دراز بود، و برِ خیابان. شاید هم ایوان را اشتباه می‌کنم. شاید اسم مسافرخانه 
را هم اشتباه می‌کنم. شاید هم اسم مسافرخانه و هم ایوان دراز مال یک جایی بوده در خرمشهر. یک روز یکی از کارکنان 
مسافرخانه آمد و به حاجی گفت که یک آقایی آمده اصرار دارد که می‌خواهد دوست شما، ایشون، یعنی من را ببیند. 
حاجی گفت: بگیم بیاد ببینیم کیه. چند دقیقه بعد، یک جوان مربعِ مستطیل آمد به اتاق ما. گفت که او غولامسِن ساعیدی 
است. اسم مستعارش هم گوهرمراد است. زیر گوهرمراد برای مجله‌های تهران چیز می‌فرستد که گاهاً چاپ هم شده 
است. و خیلی از دیدار ما خوش‌وقت است. مخصوصا آقای فرسی که استاد همه‌ی ما هستند. من هیچ باد نکردم و بادی 
به غبغب نیانداختم. چون چرت می‌گفت. او داستان و نمایش‌نامه می‌نویسد. تا امروز هم یک مجموعه‌داستان چاپ‌شده 
دارد با عنوان »شب‌نشینی باشُکوه«. با دو تا نمایش‌نامه به نام‌های »کاربافک‌ها در سنگر« و »کلاته‌گل«. در مورد نقش افکت 
در نمایش‌نامه‌ی »گلدان« هم سؤال داشت، که در بیش از چند کلمه، یعنی تا جایی که حس می‌کردم گیرنده‌اش موضوع 
را می‌گیرد، به‌طریقه‌ی چه‌چه برایش تلاوت کردم. تا امروز و معمولاً از افکت برای تقویت سخن در تآتر استفاده کرده‌اند. 
توی صحنه کسی گفته است که الآن توفان می‌شود، آن‌وقت از پشت صحنه صدای آسمان‌قرمبه پخش کرده‌اند. اما من 
خیال می‌کنم افکت خودش زبان دارد و می‌تواند بیان‌گر باشد. طرف! خوش‌حال و ذوق‌زده به‌نظر می‌آمد. گفت درس‌اش 
به‌زودی تمام می‌شود. و بلافاصله باید برود سربازی. ترتیباتی هم داده که دوران خدمت سربازی‌اش بیفتد به تهران. یک 
قصه هم از بچه‌های علی‌موسیو مشروطه‌خواه معروف دارد. و سیر تا پیاز آن را برایم تعریف کرد. گفتم اگر با دقت و 

بی‌شتاب‌زدگی نوشته شود، می‌تواند چیزی به‌داغی  »مونسررا« از کار در آید.
و پنج‌شش ماه بعد غولامسِن در تهران آفتابی شد. ترتیبات کارساز و مؤثر داده بود که خدمت‌اش در تهران و در 
بیمارستان روانی لقمان ادهم باشد. تیارت بچه‌های علی‌موسیو را هم نوشته بود. اسمش را هم گذاشته بود بام‌ها و زیربام‌ها. 
بی‌خود و بی‌جهت کلی هم افکت تنگ کارش زده بود. گمان نمی‌کنم اجرا شده باشد. و تقدیم کرده بود نمایش‌نامه را به 
بهمن فرسی و فرج صبا، دوست و همشهری‌اش که در مجله‌ی روشنفکر کار می‌کرد و جوان جدی معقولی بود. برادرش 
اکبر یک آپارتمان اجاره کرد در شهناز پنج، جاده قدیم شمران. هر پنج‌شنبه که خلاص می‌شد، یک‌راست می‌آمد سراغ من 
در بیمه‌ی ملی. به‌زور مرا می‌برد به آپارتمان شهناز پنج. و بعد از ناهار قصه‌ای را که در حین خدمت، پشت میز لقمان ادهم 
نوشته بود برایم می‌خواند. قصه‌هایش پر از مالیخولیا و پریشانی روح و روان، و عجولانه بود. و من باهاش دعوا می‌کردم 

که خیلی‌چیزها را این عجله حیف می‌کند و از دست می‌روند.
بعد از من خواست که او را به شاملو و بعد نصیریان و انتظامی و نام‌دارهای دیگر تهران معرفی کنم. و کردم. و زیر بال 
حضرت آل‌احمد از همه‌جا بیش‌تر چاق شد. و من دیگر او را ندیدم. یا خیلی کم و گه‌گاه می‌دیدم. حضرت خواروبار 
فروشی دو نبش دونبش صداش می‌کرد. خیال می‌کنم به اندازه‌ی کافی در تهران فتوحات کرد. دیگر بماند. من پشت سر 

مرده به همان اندازه‌ی رو در رویشَ حرف می‌زنم. اما بماند.
دیگر در ارتباط با تبریز چه بگویم؟ بله یادداش��تی از کریم مشروطه‌چی در دل‌نشینی ترجمه از حیدربابا. و شما 
پری‌بانو که دو روز مرا در ش��رایط تنگ وقتی اش��غال کردید با این قلم‌بافه. و موفق باش��ید. اما به من قول بدهید که با 
می‌خواهم‌ـ‌‌می‌خواهم‌های آن‌قدر عجولانه سراغ اشخاص نروید. از بابت دست‌خط هم می‌بخشید. از عصر دست‌خط 
دیگر گذشته‌ایم. همه، حتی می‌بینید که منِ نوجوان سال‌خورده بارماخ باسیریخ! عکس و تفصیلات مرا هم از عنترنت!! 

بگیرید.
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1312        تولد در تبریز
1316        هم‌راهِ خانواده به تهران می‌رود.

1326        14 س��ال دارد که مدرسه را نيمه‌کاره رها 
کرده و ش��روع به کار می‌کند و بعد از آن چند سالی 

برای مطبوعات شعر و داستان و مقاله می‌نويسد.
1333         انتشار کتاب نبیره‌های بابا‌آدم / طنز هجایی
1340       انتش��ار نمایش‌نامه‌ی گلدان که در تیرماه 
1339       نوش��ته و کارگردانی شده بود. اين نمايش 
در »س��الن نمايش اداره‌ی هنرهای دراماتيک« با بازی 
خجس��ته کيا، علی نصيريان، اسماعيل شنگله، عزت 
پريان، قاس��م حاج��ی طرخانی، اس��ماعيل داورفر و 

مرتضی امجدی اجرا می‌شود.
 1341        انتش��ار نمایش‌نامه‌ه��ای چوب زیر بغل 
و پله‌ه��ای یک نردبان و کتاب باهو که خودش آن را 

»مقامه نو« گفتار شاعرانه می‌نامد.
 1342         انتشار نمایش‌نامه‌ی موش

1343         انتشار مجموعه‌داستان زیر دندان سگ

 1344         نویس��ندگی و کارگردان��ی نمایش بهار 
و عروس��ک که با بازی خجس��ته کیا، ایرج گرگین و 
بهمن فرسی در س��الن نمایش دانش‌کده‌ی هنرهای 
زیب��ا، و برای ب��ار دوم، به‌دعوت انجمن فیلارمونیک 
تهران، در »تالار فرهنگ« روی صحنه رفت. انتش��ار 
این نمایش‌نامه، انتشار نمایش سبز در سبز بازی بدون 

حرف، )ضمیمه‌ی کتاب »بهار و عروسک«( 
 1345        گفت��ار– نوش��تارِ فیل��م گ��ود مق��دس 

به‌کارگردانی هژیر داریوش را تنظیم می‌کند.
 1346        کارگردان��ی و اج��رای نمایش چوب زیر 
بغل ‌هم‌راهِ گروه تئاتر »آریان« در »انجمن فرهنگی ایران 

و آمریکا«
 1348        تجدیدِچ��اپ کت��اب باه��و و کارگردانی 
و اجرای نمایش صدای شکس��تن به‌مدت 8 شب در 
بهمن‌ماهِ همان س��ال در دانش‌ک��ده‌ی هنرهای زیبا با 

بازي اكبر زنجانپور،  منصور ملكي و... .
 1349         ضبط تلویزیونی صدای شکستن. كارگردان 

سال‌شمار فرسی
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فني اين اجرا امراله صابري و از جمله بازيگرانِ آن اكبر 
زنجانپور، خسرو پيمان، يكهان رهگذر، هادي خاموش، 

صفا منش  مي‌باشند.
 1350        انتشار نمایش‌نامه‌ی صدای شکستن هم‌راهِ 

نمایش‌نامه‌ی دو ضرب‌در دو مساوی بی‌نهایت
 1351         بازی در فیلم پستچی داریوش مهرجویی 

و تجدیدِچاپ نمایش‌نامه‌ی گلدان
1352         انتشار کتاب هفاایستوس شاملِ قصه‌هایی 
برای کودکان، بازی در نمایش رومئو و ژانت نوشته‌ی 
ژان آنوی، بازسازی‌ش��ده به‌صورت تئاتر تلویزیونی 

به‌کارگردانیِ اسماعیل شنگله
1353         انتش��ار رمان شب یک شب دو، بازی در 
فیلم دایره مینا به‌کارگردانی داریوش مهرجویی و ضبط 

تلویزیونی نمایش پله‌های یک نردبان 
 1354         برگ��زاری نمایش‌گاه نقاش��ی در گالری 
سیحون، بازی در دو ضرب‌در دو مساوی بی‌نهایت( 
بازس��ازی متن تئاتری برای اج��رای تلویزیونی( در 

تلویزیون ملی ایران به‌کارگردانیِ فنیِ محمود محمد 
یوسف

 1356         کارگردان��ی نمای��ش آرامسایش��گاه در 
تالار 25 شهریور »سنگلج« و انتشار نمایش‌نامه‌ی آن. . 
اين نمايش در » تالار 25 شهريور« )سنگلج ( با بازیِ 
علي نصيريان، محمد مطيع، داود آريا، مسعود رحماني، 
خسرو شيكبايي، مهين شهابي ، منظر لشكري، نازي 
حس��ني، قلي‌پور... اجرا مي‌ش��ود. ط��راح لباس اين 
نمايش، ليلي تقيان و مديرصحن��ه‌ی آن بهروز بيات 

است. مهاجرت به لندن.
1362         کارگردانی نمایش گلدونه‌خانوم نوشته‌ی 

اسماعیل خلج
 1370        انتش��ار مجموعه‌داس��تان دوازدهم��ی و 
مجموعه‌شعر سفر دولاب و مجموعه چند نمایش‌نامه 
و طرح نمایش��ی در کتاب س��قوط آزاد )بازی کوتاه، 
چهار طرح نمایشی برای اجرای تلویزیونی، چهار قصه 

برای نمایش روحوضی( توسط انتشار خاک »لندن«.
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1371         انتشار مجموعه‌داستان نبات سیاه، کتاب 
با شما نبودم شامل یادداشت‌های پراکنده، مصوّر‌سازی 
کت��اب حرف‌ه��ای گنده‌گنده از »احمدب��ن کوهی«، 
برگردان فارس��ی شعر شهریار به‌نام سلام به حیدربابا 

توسط انتشارات خاک  لندن.
1372         انتش��ار مجموعه‌ش��عر خودرن��گ و 

مجموعه‌شعر آوا درکاواک توسط نشرخاک، لندن 
 1373         انتش��ار مجموعه‌ش��عر یک پوست یک 

استخوان توسط انتشارات خاک لندن.
 1377         انتش��ار کتاب به‌تاریخ یکِ یک و نامه‌ی 
واصله  شامل دو شعر بلند )کتاب و سی‌دی با صدای 
شاعر(، توسط انتش��ارات خاک لندن و کتاب »سلام 
به حیدربابا« توس��ط انتش��ارات »نگاه« تهران، انتشار 
مقاله‌ه��ای صدای بالغ و زبان صحنه در مجله »کتاب 

نمایش«، شماره‌ی 1 و 2 چاپ آلمان.
 1387         انتشار مقاله‌ی گاو، خیال‌هایی پیرامون آبسورد 

در مجله‌ی »کتاب نمایش« شماره‌ی 5 چاپ آلمان.

 1380         نمایش‌نامه‌خوانی هویت مس��تعار )یک 
مونول��وگ در دو پرده( در برنامه‌ی »ش��ب‌های تئاتر 

کلن« به‌دعوت مجله‌ی »کتاب نمایش« 
 1384         هوی��ت مس��تعار، ناش��ر نام��ه‌ی کانون 

نویسندگان، دفترنوزدهم، سوئد، استکهلم 
                  مجموعه ش��اهنامه فردوس��ی که ش��امل 
نقالی- نقش گویی و برخوانی می‌باشد که توسط نشر 
موس��یقی آوای باربد در ایران و در نسخه‌های متعدد 

عرضه شده است
1385         غوررآپ غوررآپ، مجموعه‌ی داس��تان 

کوتاه، نشر پامس، کُلن 
۱۳۸۶        هشت بعلاوۀ یک، )مجموعه‌ی بازی‌های 
چاپ و اجراش��ده در ایران از ۱۳۴۰ تا ۱۳۵۷(، نش��ر 

قطره، تهران
1393       انتشار کتاب »آآآن« با نوشته و تصویرگری 
بهمن فرسی از سوی وبسایت »نشر پندار« به صورت 

محدود )لیمیتد ادیشن(، لندن
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بهمن فرسی و آن دیگران 
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علی نصیریان: 
فرسی مردِ اول تئاتر آوانگارد ایران است

من در دو کار گلدان و آرامسایشگاه به نوشته و کارگردانی 
بهمن فرسی، با او هم‌کاری داشتم و می‌توان گفت او از 
اولین کسانی است که پیش از هر کس با نوشتن و اجرای 

تئاتر خود آغازگر مسیر تئاتر آوانگارد در ایران بود. فرسی 
نگاه تازه‌ای به تئاتر داشت و زبان، و نثر نمایش‌نامه‌ها و 
دیالوگ‌هایش شسته و رفته و زیبا هستند. با این‌که در آن 
دوران تئاتر جدید مقبول عام نبود و برخوردهای گرمی 
نسبت به این نوع تئاتر صورت نمی‌گرفت اما در این‌که 
قلم وی س��اختار تازه‌ای را در نمایش‌نامه‌نویسی ایران 
شکل داد، شکی نیس��ت. ما در دهه‌های چهل و پنجاه 
با فرسی در گروهی تحت عنوان مروارید فعالیت تئاتری 
می‌کردیم که کارهای قابل قبولی را در زمان خود ارائه داد.

 علی‌اکبر زنجان‌پور
فرسی، وسواس هنری را به ما یاد داد

جوان بودم. بیست ساله. دانشجوی تئاتر بودم و تازه‌کار. 
ش��انس بزرگی آوردم و تئاتر را با بهمن فرس��ی شروع 

آن‌هایی که تلاش کرده‌اند با بهمن فرس��ی صحبت 
کنند، همه می‌گویند که اهل حرف زدن نیست. خسته است 
و دلش نمی‌خواهد در مورد کارهایش حرف بزند. ده سال 
پیش به گردآورندگان کتاب جشن مهرگان گفته است: “چه 
لزومی دارد م��ا با هم حرف بزنیم، کتاب‌هایم را بخوانید! 
هم��ه‌ی من را آن‌جا پیدا می‌کنید! الان از لحاظ روحی در 
شرایط بدی هس��تم و حوصله دو کلمه حرف زدن را هم 
ندارم که فکر می‌کنم همه این‌ها بی‌حاصل است«... حالا که 

دیگر جای خود دارد.
 ام��ا آن دیگران، آن دیگرانی که با او کار کرده‌اند، با 

شنیدن نامش انگار که در آنی سفر می‌کنند به چهار دهه‌ی 
پیش، به سال‌های جوانی خود و سال‌های دور فعالیت‌های 
تئاتری بهمن فرسی. دیگرانی که هر چه از فرسی و از آن 
دوران می‌گویند خسته نمی‌شوند و گه‌گاه واژه کم می‌آورند 
برای توصیف سال‌های طلایی تئاتر ایران. حرف‌هایی که در 
عین شیرینی، تلخ‌مان می‌کند و حسرت را در دل‌مان افزون 
می‌کند که چرا تئاترش را ندیده‌ایم و باز... بر می‌گردیم به 
دنیای جادویی کلماتش در میان ورق‌های کاهیِ نم گرفته و 
نسخه‌های فرسوده‌ی افست از آثار ارزنده‌اش. کلماتی که 
انگار از دل ما خبر می‌دهند. آثاری که هر چند نزدیک به نیم 
قرن پیش نگاشته شده‌اند اما انگار صدای شکستن نسل ما را 
فریاد می‌زنند. بهمن فرسی برای هر کس که گوشه چشمی 
به ادبیات نمایشی و رمان مدرن دارد فراتر از یک نام ساده 
است و وقتی پای صحبت دیگرانی که هم عصر وی بوده‌اند 
می‌نشینیم بیش‌تر و بیش‌تر در زوایای پنهان هنر و قلم وی 

غرق می‌شویم.

پری اشتری
pari.ashtari1983@gmail.com
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کردم. در نهایت دقت و ظرافتی که در کار داش��ت، در 
نمایش "چوب زیر بغل"، به من اطمینان کرد و نقش اول 
را که نقش پهلوانی شبیه رستم بود، به من داد و شاگردی 
من از همان تاریخ شروع شد. الفبای تئاتر را از او آموختم 

و تا به امروز نیز از آن درس‌ها استفاده می‌کنم.
بزرگ‌ترین درس��ی که از بهمن فرس��یِ کارگردان 
آموختم، وس��واس در اجرای یک اثر نمایش��ی بود. در 
کارگردانیِ فرس��ی، میزانس��ن‌ها بر اساس سانتی‌متر و 
میلی‌متر تعیین می‌شد. بازیگرِ فرسی اجازه نداشت تناژ 
صدای خود را از درجه‌ی هفت به طور ناگهانی به هشت  
یا شش ارتقا یا کاهش بدهد. فرسی برای اجرای هر چه 
به‌تر و گرفتن به‌ترین و بالاتری��ن بازی از بازیگر تمام 
وقت و انرژی ممکن را صرف می‌کرد. بر روی حرکت 
هم‌زمان چشم و سر تأکید زیاد داشت. ظریف بود و با 
ظرافت کارگردانی می‌کرد و امروز هم در کارم درس‌های 

وی را مرور می‌کنم.
و اما فرس��ی نویسنده؛ به دور از کپی‌برداری از آثار 
اروپایی، آثاری خلق کرد که در دوره‌ی خود یک اتفاق 
نیک برای ادبیات ایران به شمار می‌رفت. به زبان فارسی 
تس��لط ویژه‌ای داشت و ریشه‌های کلمات را به خوبی 
می‌شناخت. نوشته‌هایش به ریتم زیبای زبانی مزین است. 
دیالوگ‌های نوشته‌هایش ریتمی دارند که ناخودآگاه حس 
قصه را در خود نهان دارند و به مخاطب منتقل می‌کنند. 
این ریتم حتی در عنوان‌گذاری نیز جلب توجه می‌کند: 
"پله‌های یک نردبان"، "زیر دندان سگ" و... که تکرارشان 

ذهن را از یک ریتم آهنگین سرشار می‌کند. 
بهمن فرسی بنیان‌گذار موج نویی در ادبیات ایران 

بود که هم‌چون سرنوشت دیگر اتفاقات نوگرایانه، ابتدا 
با مخالفت‌هایی مواجه شد. اما زمان ثابت کرد که بهمن 
فرسی تا چه حد به حق بوده است. همان‌طور که نیما نیز 
در ابتدای کار خود با مخالفت و حتی تمسخر مواجه شد 
اما به مرور زمان، ش��عر نیمایی جایگاه خود را پیدا کرد 
و... فرسی نیز در نمایش‌نامه‌نویسی نگاهی نو به انسان، 
به زبان، به حرکت، به بیان، به صدا و هزاران هزار نکته‌ی 

ظریف دیگر داشت.

 اسماعیل شنگله
فرسی، مکتب نرفته‌ای‌ست که همه چیز را می‌داند

بهمن فرسی مرد خود‌ساخته و مستقلی است. فردی که 
مکتب نرفته در خصوص هنر و ادبیات نکات زیادی را 
می‌داند و در خلق آثارش از آن دانسته‌ها کمک می‌گرفت 

و اطمینان دارم که الان هم آن‌ها را به کار می‌گیرد.
وی بی‌هیچ کلاسی زبان انگلیسی آموخت و در این 
راه ب��ه قدری دقت و همت ب��ه خرج داد که به مترجم 
ارزنده‌ای مبدل شد. به طوری که مترجمان بزرگ شعر 
در آن دوره از فرسی کمک می‌گرفتند. بی‌آن که آموزش 
یا مکتب نقاشی دیده باشد، آثاری خلق کرد که در اولین 
نمایشگاه نقاشی ایران به نمایش گذاشته شدند و بینندگان 

ایرانی و خارجی را میخکوب می‌کرد.
بهم��ن فرس��ی از تدری��س در مدرس��ه و کار در 
کتاب‌فروشی سخن در خیابان نادری سابق شروع کرد و 
در مدت کوتاهی به سمت مدیرعاملی موسسه انتشاراتی 

فرانکلین)در خیابان جردن سابق( رسید.
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من افتخار این را داش��تم که در سال 1339 نمایش 
"گلدان" را با ایش��ان کار کنم. این نمایش قبل از چاپ 
در س��الن کوچک��ی در اداره‌ی هنرهای دراماتیک اجرا 
شد. پس آن در سال 1340 من برای ادامه‌ی تحصیل به 
خارج از ایران رفتم که در این مدت بهمن فرسی کارهای 
زیاد و ش��ایان توجهی در حوزه تئاتر انجام داده بود. در 
س��ال 1351 نمایش "رومئو و ژانت" نوش��ته ژان آنوی 
را کارگردانی کردم و فرس��ی در این کار نقش فراموش 
نشدنی و فوق‌العاده‌ای ایفا کرد. در سراسر این کار، من از 
راهنمایی‌های ایشان استفاده کردم و در مواردی با کمک 

ایشان ترجمه‌ها را اصلاح می‌کردیم.
بهمن فرس��ی در زمان خ��ود قدمی یا بهتر بگویم 
قدم‌هایی از بقیه‌ی هم‌دوره‌های خود جلوتر بود. نگاه او 
از جامع��ه جلوتر بود. هر کاری ک��ه انجام می‌داد و هر 
اثری می‌نوشت مهر محکمی بر پیش‌گامی وی در هنر 

و ادبیات می‌زد.
در حال حاضر موسسه خاک را در لندن راه‌اندازی 
ک��رده و مدیری��ت می‌کند و با وج��ود این‌که به خاطر 
مسافت زیاد با وی در ارتباط زیادی نیستم اما مطمئنم که 
دست از فعالیت برنداشته است. چرا که فعالیت هنری،  

جوهره‌ی وجود اوست.

 جعفر والی
نگاه فرسی فراتر از جامعه بود

حدود س��ی یا چهل سال پیش با بهمن فرسی در تئاتر 

سعدی هم دوره بودیم. فرسی تعدادی پیس کار کرد و 
قبل از انقلاب، در سال 56 برای همیشه از ایران رفت.

فرسی را می‌توان بنیان‌گذار تئاتر مدرن ایران دانست. 
آخرین تئاتری که کار کردند نمایش "آرامسایشگاه" بود 
که از نظر من مورد اس��تقبال قرار نگرفت. آثار فرسی از 
طرف جامعه‌ی روشن‌فکری مورد توجه قرار گرفت اما 
تئاترهای وی به سبب جنس کلام و نگاهی که داشتند در 

اجرای عمومی موفق نبودند.
وی در تئات��ر و ن��گارش رم��ان و نمایش‌نام��ه 
نوآوری‌هایی کرد که در دوره‌ی خود باید تجربه و عمل 
می‌شد اما در حد ایده و پیش‌نهاد باقی ماند و زیاد اوج 

نگرفت.
البته در مورد فرسی کسانی که به طور مستقیم با او 

کار کرده اند بهتر می‌توانند نظر بدهند.

دکتر محمدرضا خاکی
فرس��ی، نویس��نده‌ی فرمال دهه‌های چهل و پنجاه 

خورشیدی ایران بود

بهمن فرسی به سبب سبک نوشتاری‌اش و نوآوری‌هایی 
که در این زمینه انجام داد بهتر است که در طیف زمانی 
خود مورد بررس��ی قرار بگیرد. در این بررس��ی باید به 
دو نکته توجه ویژه داشته باش��یم. اول این‌که دهه‌های 
چهل و پنجاه شمس��ی که فرسی دس��ت به خلق آثار 
نمایش��ی زد، از پربارترین سال‌های تئاتر ایران بود چرا 
که زمینه‌های مناسبی برای هنر، ادبیات و شعر ایجاد شده 
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بود. مجله‌هایی همچون، کتاب هفته، خوشه، نگین و... به 
موضوعات ادبی و هنری می‌پرداختند و مخاطبان زیادی 
را به خود جلب کردند. از ط��رف دیگر، در این دوران 
ترجمه‌ی آثار ادبی و نمایشی اروپایی رونق ویژه‌ای گرفته 
بود. به گمان من فرسی نیز در آن سال‌ها به سبب آشنایی 
با ادبیات اروپا و آثار نویسندگانی چون یونسکو و بکت 
نمایش��نامه‌ها و رمان‌هایی نوشت که با آثار مشابه زمان 
خود تفاوت‌هایی داش��ت و انعکاس ادبی��ات مدرن را 

می‌شد در این آثار دید. 
در واق��ع با تحلیل آثار فرس��ی می‌توان گفت که 
ادبیات فرسی، ادبیاتی فرمال است که در سال‌های چهل 
برای جامعه تازگی داش��ت. این دوران، دورانی‌ست که 
ادبیات مدرن، تئاتر مدرن، شعر مدرن و سینمای مدرن، 
کم کم در حال ش��کل‌گیری است  و این بهمن فرسی 
است که با قلم خود فرم‌گرایی را در نمایش‌نامه‌نویسی 
ایران ایجاد کرد. با آن‌که خود فرسی و حتی نویسندگانی 
چون بکت و یونسکو نام ابزورد را بر نوشته‌های خود 

مناسب و روا نمی‌بینند اما می‌توان گفت از آن جایی که 
فرمالیس��م در آثار فرسی از اهمیت بیش‌تری برخوردار 
هستند، بسیاری از منتقدین وی را مسبب ابزورد ایرانی 
می‌دانند. زمانی که فرس��ی نمایش‌نامه‌نویسی را شروع 
کرد، آثارش تفاوت‌های زیادی با آثار نمایش‌نامه‌نویسان 
آن دوره مثل رادی، ساعدی و دیگران داشت. با شکستن 
ساختار رئالیستی)که اغلب( به طبقه‌ی متوسط شهری 
می پرداخت و با توجه و تمرکز به دنیای درونی انسان، 
اولین بارقه‌های تئات��ر مدرن در آثار وی نمود پیدا کرد. 
خصوصیاتی چ��ون بی‌مکانی و بی‌زمان��ی، نام‌گذاری 
پرسناژها با عناوین کلی زن، مرد، پیر، جوان و... ، توقف 
زمان و... به درستی در نمایشنامه‌ها و رمان‌های فرسی به 
کار رفته‌اند. در واقع شرایط سیاسی و اجتماعی آن دهه‌ها 
بود که کسانی مثل فرسی را که دغدغه‌ی ادبیات و انسان 
و درونیات انسانی داشتند را به سوی ادبیات مدرن سوق 
داد و فرس��ی در این راه به راستی آثار ارزش‌مندی را به 

تاریخ ادبیات ایران هدیه کرد.
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من راستی را نجوا نمی کنم ، فریاد می‌کنم. بف

زمان بازی: پس فردا
مکان بازی: شهری که نام آن در گذشته ترفنج بوده 

است.
آدم‌های ب��ازی: موش، میانجی، مدیر دولت، مدیر 

فرهنگ و . . . .
پرده‌ی اول: مدیران حکومتی کش��ور، در آپارتمان 
مدیر دولت در هفتاد و دومین طبقه آسمانخراشی جمع 
ش��ده‌اند تا درباره‌ی زمی��ن موش و چگونگی خرید یا 

گرفتن آن به شور بنشینند.
پرده‌ی دوم: فردا صبح »مدیر فرهنگ« به دخمه‌ی 
موش می‌رود تا او را قانع کند که زمین خود را بفروشد. 
موش از خودش، زندگی و... صحبت می‌کند و زیر بار 
نمی‌رود. مدیر فرهنگ با واقف شدن به تنها مایه‌ی حیات 

روحی موش؛ آفتاب، آنجا را ترک می‌کند.

تابلو: موش تنهاست، رادیو خبر پخش کردن اعلامیه‌ 
فوق‌الع��اده دول��ت را رأس س��اعت دوازده ظهر اعلام 
می‌کند. موش درهم و شکس��ته است. میانجی در کنار 
تیری سیمانی در خیابانی پر از آسمانخراش‌ها سیگاری 
روشن می‌کند. و ادامه خبر رادیو را از بلند‌گوهای موجود 
در خیابان می‌شنود. نگاهی به س��اعت و ... ، خروج از 

صحنه.
»ترفنج« نام قدیم ش��هری که نمایش��نامه‌ی موش 
درآن  اتفاق می‌افتد. ش��هری که نود س��ال پیش توسط 
چند روش��نفکر خریداری شد و شهروندان خودش را 
از بچه‌های زیر هفت س��ال انتخاب کرد. کش��وری که 
شهر کوچکی بود، اما به دلیل نظامات خاص اجتماعی 
تبدیل به کشوری شد. ترفنج در لغت به معنای »دشوار 
و باریک« که به واقع همه چیز در این کش��ور باریک و 
دشوار شده است. هفت ساله‌ها و زیر هفت ساله‌ها بزرگ 
شدند، تکثیر کردند و تکثیر شدند تا جایی که در زمان 
بازی »پس فردا« ترفنج چهارده میلیون نفوس دارد و در 
هر متر مربع آن چهل نفر زندگی می‌کنند. آسمانخراش‌ها 
شهر – کش��ور را دربرگرفته‌اند و تاریکی در خیابان‌ها 
محسوس اس��ت. فاصله‌ی بین طلوع و غروب آفتاب 
برای آسمانخراش‌نشین‌ها دو ساعت است. چیزی نمانده 

نگاهی به »میم.واو.شین، موش« نوشته‌ی بهمن فرسی

این‌جا آفتاب می‌میرد!

جواد عاطفه
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که خیابان‌ها و کوچه‌ها را بردارند و تمام کشور را سقف 
بزنند و دو بال به آدم‌ها بدهند تا زندگی زنبوری را شروع 
کنند! تنها نقطه‌ی خالی شهر دخمه‌ی موش است . زمینی 
که درگذشته، آخرین فرقه‌ی مذهبی، اجساد را برای از 
بین رفتن و خرده‌ش��دن تدریجی توسط پرندگان درآن 
می‌گذاشتند؛ زمینی به شعاع پانصد متر مربع که امروزه 
لااقل فضای لازم برای زندگی س��ه تا چهار میلیون نفر 
را فراهم می‌کند. در کشوری با نام قدیم ترفنج مذهب 
وج��ود ندارد. م��ردگان نه دفن می‌ش��وند و نه بر مرام 
گذش��ته در معرض هجوم لاشخورها و پرندگان دیگر 
قرار می‌گیرند، بلکه سوزانیده می‌شوند و از آنان صابون 
و کود تولید می‌ش��ود )درست ش��بیه همان چیزی که 
دراردوگاه‌های بوخنوالد و آوشویتس، درجنگ جهانی 
دوم اتفاق می‌افتاد( تا به استفاده‌ی عموم برسد. در شهری 
که کشوری است، القاب و عناوین رئیس، وکیل و... به 
دور ریخته شده و فقط یک عنوان »مدیر« باقی مانده است. 
زیر دستان را هم به شماره می‌نامند. تعارف‌ها و نظام‌های 
خاص اجتماعی که مخصوص نظام قبلی ترفنج بوده از 
میان رفته و تا حد امکان سعی در از بین بردن آن می‌کنند، 
اما باز هم این نوع حرکات و رفتارها دیده می‌شود. این 
ش��هر چهارده میلیونی را یک گروه بیست و پنج نفری 
تحت ریاست »مدیر پاسداری« پاسداری می‌کنند. و هیچ 
ج��دال و برخوردی در آن اتفاق نمی‌افتد و یا احیاناً اگر 
اتفاق بیافتد )که بعید است!( با کوچک‌ترین چشم نازکی 
محافظان شهر ختم می‌شود و دو طرف شرمنده از این 
برخورد هر یک از س��ویی روان می‌ش��وند. مطبوعات 
وجود خارجی ندارد و به قول مدیر پاسداری: »عالی‌ترین 
اقدام ما این بوده که وسوس��ه‌ی وجود مطبوعات رو در 
جامعه نابود کردیم.« آیین فردی چیزی است که در ظاهر 
قرار است در این شهر– کشور پیاده شود. آیین و روشی 
که نباید اجازه دهد جامعه در مقابل فرد قرار گیرد و اگر 

چنین شد جامعه محکوم است.
شهر– کشور ترفنج جایی است در کنار ناکجاآباد 
ذهن نویسنده که می‌تواند هر جا باشد و یا به هر شهری 
و کش��وری مربوط شود. ترفنج آن‌جایی است که همه 
شهروندانش ساخته‌ی دس��ت مدیران آن هستند. همه 

ماشینی و کوکی‌اند. زندگی سرد و بدون آفتاب در میان 
خانه‌هایی کندویی شکل و طبقاتی. جامعه‌ای که غذایش 
از طریق فرایندهای ش��یمیایی به وجود می‌آید و حتی 
مدیران نیز از عواقب خطرناک و واکنش‌های منفی آن در 
دراز مدت، بر روی بدن، آگاهی دارند. غذا برای خوردن، 
هر چه که باشد؛ جا برای خوابیدن، هر جا که باشد! ترفنج 
کشوری است در آینده که همین امروز است. کشوری 
که مدیرانش سعی در از بین بردن رسم و رسوم و آداب 
گذشته دارند. کشوری که فرهنگش درگذر زمان پرداخت 
نشده بلکه فرهنگی مکانیکی، ریاضی‌وار و فرمولی ساخته 
دست مدیران دارد. فرهنگی که بانیان آن نیز آن را نقض 
می‌کنند ، اما شهروندان ملزم به اجرا، اطاعت و یادگیری 
آن هستند. از آیین فردی می‌گویند، اما هم اینان خود در 
نقض آن می‌کوشند. از آزادی می‌گویند، اما مطبوعات را 
که وسیله ای برای بیان آزادی است، حذف می‌کنند. از 
قانون سخن به میان می‌آورند، اما منطق روز را به قانون 
کل ترجیح می‌دهند و... . خلاصه این‌که ترفنج نامی است 

درگذشته برای شهر– کشوری در پس فردای آینده!
موش ش��خصیت اصل نمایشنامه، شخصی است 
که به نوع خاص خود زندگی کرده، بد نیس��ت، خوب 
نیست، مخالف نیست، موافق نیست، رام نیست، سرکش 
نیس��ت، »دوس��ت نداره« ، »زن نداره«، »با قانونی سر و 
کارش نیفتاده«، »اختلافی داشته باشه«، »مرافعه‌ای کرده 
باشه«، »بدزده«، »بزنه«، بدگویی، عریضه، تشویق، پاداش، 
ش��کایت، ترقی، ابداً! هرگز! از هر چیز که »می‌تونسته 
اسمشو تو دهن‌ها بیندازه، فرار کرده«، حتی سفر،»سفر 
هم نکرده«. در حدود یک صد و نه س��ال پیش در اتاق 
شماره‌ی سیزده مسافرخانه‌ »خنجه« در ترفنج در نیمه‌ی 
اول ماه میانه‌ی زمستان به دنیا آمده است. »مدیر نفوس« 
م��ادرش را تاتاری و پ��درش را آذری و جد پدری‌اش 
را قرقیزی– روس��ی می‌نامد. اما موش خود را بی‌پدر و 
مادر دانسته و خود را بوته‌ی وحشی خودرو که محصول 
همین سرزمین است می‌نامد. در یتیم‌خانه بزرگ می‌شود. 
درآن‌جا بازی‌های خاص خودش را داشته و خانه‌هایی 
را با چوب کبریت می‌ساخته که دایره‌ای و بدون دیوار 
و مرزبن��دی بوده‌اند. از دوازده س��الگی تقاضای بیرون 
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آمدن از یتیم‌خانه را می‌دهد. به چندین کار که ربطی به 
استعدادش نداشته دست می‌زند. اکثر کارهایی که بعد 
از یتیم‌خانه انجام می‌دهد، ش��بانه اس��ت و روزها را به 
اجبار می‌خوابیده و کمتر در میان مردم می‌آمده اس��ت. 
آخرین کارش تصحیح روزنامه بوده که با از میان رفتن 
مطبوعات بیکار می‌شود. در بیست سالگی از پدری که 
تنها دلایل پدری‌اش به قول موش صحبت‌های وکیل و 
وصیت‌نامه‌اش است، ثروتی به ارث می‌برد. خودش را 
برای تنوعی که همیشه به دنبالش بوده تحت آزمایش‌ها‌ی 
پزشکی به نام »یاشار« قرار می‌دهد. نامش را از نام قبلی 
خود به موش تغییر می‌دهد. تقاضای واگذاری ثروتش را 
در ازای تصرف قبرستان خارج شهر و حقوقی مادام‌العمر 
برای گ��ذران زندگی، به دولت وق��ت می‌دهد. تقاضا 
پذیرفته می‌شود. از آن به بعد در لاک خود فرو می‌رود. 
به احتمال اعتقاد دارد،»یه پای هزار پای زندگی احتماله«، 
به مرگ بی‌اعتقاد است و آن را شروعی دیگر در زمین و 
سبزه‌ها و در فضا و طبیعت می‌داند. همه چیز و همه‌ی 
قضاوت‌ها را به فردا می‌س��پارد. هر گذشته‌ای را دیروز 
می‌داند. کار را به زنجیر کشیده شدن شرافت تعبیر می‌کند. 
از تعارف‌ متنفر است. و از ترحم بیزار. »ترحم! زیباترین و 
گزنده‌ترین دشنام دوستانه« است. خدا را تنها فرمانروای 
شکس��ت‌ناپذیر در زمین می‌داند، و او را زورمند و زیبا 
تصویر می‌کند، خدایی که زاییده بشر است. مردم را دو 
دسته می‌کند: دسته نود و نه درصد– به هرحال– »حاکم« 
و دسته یک درصد– بی‌چون و چرا– »محکوم«، خودش 
را به جزیره‌ای درخشکی تشبیه می‌کند و به نقاشی علاقه 
دارد و نقاش��ی می‌کند و تابلوهایش را معشوقه‌هایش، 
معشوقه‌هایی با وفاتر از انسان، می‌داند. خودش را بری 
از هر راز و پنهان‌کاری میداند. در جایی که رازی نیست، 
اعتقادی به بسته بودن درها ندارد، چون با سکوت بزرگ 
شده، اما جایی که حرف می‌زند با فلسفه‌ی خودش جلو 
می‌رود. در عین حال ترجیح دادن به س��کوت، حاضر 
جواب اس��ت و در جواب دادن س��ریع و چالاک و در 
مخمصه‌انداز اس��ت. زندگیش جدای از مردم اس��ت 
و م��ردم او و دخمه‌اش را قبر س��رباز گمنام می‌نامند و 
برایش احترامی مطابق احترام بزرگان درگذشته قائلند. 

در دخمه‌اش ماکتی از دخمه و آسمانخراش‌های اطراف 
دارد که نشان از احاطه‌ی کاملش به اوضاع و جغرافیای 
شهر– کشور ترفنج اس��ت. دخمه را در جایی درست 
کرده که حتی اگر بزرگترین آسمانخراش شهر را همچون 
درخت قطع کنند و آسمانخراش واژگون شود، آسیبی 
به دخمه نرسد! دراتاق‌های دخمه، برخلاف اتاق مدیر 
دولت که نمونه‌ی بارز زندگی آسمان‌خراش‌نشین‌هاست 
و حتی طاقچه‌ای وجود ندارد و خالی از تابلو و تندیس 
و شمایل و... است، پر از تابلوهای نقاشی است. صلیبی 
در وسط اتاق در کنار ماکت وجود دارد که فتیله‌ای به آن 
وصل است و این فتیله به جای جای دخمه که توسط 
خودش طراح شده و دینامیت‌گذاری شده، وصل است 
و آن را برای احتمالی که به آن اعتقاد دارد، گذاشته است. 
زمین را جزیی از روح و خون خود می‌داند. فلس��فه‌ای 
به نام »متکی« و»متکا« دارد، »من همیشه فکر کردم بشر 
نباید متکی باشد، بعدها به این نتیجه رسیدم که متکا هم 
نباید باش��د، نه تکیه بده و نه بهش تکیه بدن، چون هر 
کدوم از این دو حالت وجود داشته باشد، تجلی حقیقت 
فرد امکان نداره.« به آزادی و مختار بودن بشر در جوامع 
امروزی اعتقادی ندارد و آن را زشت‌ترین فریب روزگار 
می‌داند. به افساری اعتقاد دارد که برگردن بشریت است 
و آن را نابود ناشدنی می‌داند و معتقد است: »هر دسته‌ای 
فقط افسارهای دسته‌ی قبل از خودش رو نابود می‌کنه تا 
بتونه افشار خودشو به پوزه بشریت سوار کنه.« خود را 
بیمار تفکراتش می‌داند. تفکراتی که از فلسفه ی مختص 
خودش سرچشمه می‌گیرد. شخصیتی »دیوجانس«‌وار 
و فلسفه‌ای مبتنی بر فلس��فه‌ی »کلبیون«؛ فلسفه‌ای که 
بازگش��ت به طبیعت و آزادی ف��ردی را مقدم بر همه 
چی��ز می‌ش��مارد، دارد. او وظیفه و مس��ئولیت را جزء 
لاینفک زندگی انس��انی می‌داند و به نوعی در حیطه‌ی 
اگزیستانسیالیست‌ها، قرار می‌گیرد. او به »من« خویش 
رج��وع کرده و »من« خویش را مس��ئول در مقابل »من 
طبیعت« می‌داند. از تنهایی گریزان است و به اجبار به آن 
تن داده است. به »دلهره« یا همان واژه‌ی »احتمال« اعتقاد 
دارد و او نیز همچون اگزیستانسیالیست ها معتقد است 
که »بشر همان است که از خود می‌سازد«، اما درعوض 
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به نوعی مطلق‌گراست و به نسبی بودن اعتقادی ندارد.
مدیر دولت، مردی که خود را وارث مردانی می‌داند 
که بی‌درنگ تصمیم گرفته‌اند و از تاریخ متنفر است و 
ادعا دارد که درحال زندگی می‌کند. به جبر و زور اعتقاد 
دارد. او ب��ه دیگر مدیران که خو را ملزم می‌دانند دنبال 
یک راه‌حل قانونی و انسانی بگردند، خاطرنشان می‌کند 
ک��ه آن‌ها همه چیز را از مردم خریده‌اند و منتظر جامعه 
و مردم و اکثریت نشده‌اند و آن‌چه که خود خواسته‌اند 
را انجام داده‌اند. او می‌داند و اعتراف می‌کند که قانون و 
اخلاق اجازه‌ی این که به موش تعرضی بکنند را نخواهد 
داد، اما منطق )منطق خاص خودش( این اجازه را خواهد 
داد. »منطق هس��ت، انسانیت نیس��ت.« او موش را یک 
مرد با اس��م کوچک و معنای بزرگ می‌داند. او عصبی 
و تندخو است و با هر اعتراضی از طرف دیگر مدیران، 

فریاد می‌کشد.
در مقابل، مدیر فرهن��گ که پیرترین فرد از جمع 
مدیران اس��ت، به آرامش و منطقی ب��ودن اعتقاد دارد. 
مدی��ر فرهنگ در مقابل مدیر دولت که قانون تکامل را 
در برخورد و تصادم می‌داند، معتقد اس��ت استقامت و 
احس��اس نقص قانون تکامل اس��ت. اعتقاد دارد او نیز 
مهره‌ای از همین سیستم است و در مقابل موش او نیز 
رفته‌رفته عنان از کف می‌دهد و بارها غافل‌گیر می‌شود 
و غافل‌گیر می‌کند تا در نهایت جبری را بر نقطه ضعف 

موش تحمیل کند.
مدیر نفوس تحقیق می‌کند و گزارش می‌دهد، کاری 
اتوماتیک‌وار و کلیشه‌ای. او موش را میخی کوبیده شده 
در کنج طویله می‌داند و اصطلاح »طویله« را تعبیری برای 
دنی��ای دیروز می‌داند. از کاغذ‌بازی‌ه��ا و مراحل اداری 
سخت ناراحت و متأثر است. او نیز تا حدودی وانمود به 

قانون‌گرایی و اجرای اصول انسانی می‌کند.
مدیر پاسداری مضحک‌ترین ومضحکه‌کننده‌ترین 
شخص در بین مدیران است. او واژه‌ی »موش« را یکی 
»حقارت« و دیگری »موذی‌گری« می‌داند. به زور و اجبار 
اعتق��اد دارد و از نبود مطبوعات به خود می‌بالد. از آگاه 
نشدن مردم نسبت به مسایل کشوری و حکومتی سخت 
دفاع می‌کند. چون معتقد است که نطفه‌ی همه شورش‌ها 

در این لحظه بس��ته می‌شود. اصولاً آدمی است که هیچ 
منطقی را بر نمی‌تابد، جز منط��ق زور و ایجاد رعب و 

وحشت.
دیگر مدیران -»مس��کن« و »بهداش��ت«- از خود 
اس��تقلال آن‌چنانی ندارند و در حد تابعیت از این و آن 
می‌مانند. »میانجی« رابطی است بین نویسنده و مخاطب، 
دنیای نمایش و دنی��ای واقعی )دنیای ما(، او نماینده‌ی 
نویس��نده اس��ت تا در دوره‌ای که نمایش و نمایشنامه 
تعریف دیگری در ایران داشت و کارهای نوی تئاتری 
آن‌چنان جا نیفتاده بود، روایت‌گر باش��د. نماینده‌ای که 
بارها و بارها این نمایش را دیده و در پوست و خونش 
حل کرده، اعتقاد دارد که » خوب یا بد، زش��ت یا زیبا، 
هر کس به اندازه‌ی شعورش سهم می برد.« او تماشاگر 
را ب��ا خود یکی می‌کند و از او می‌خواهد که نمایش را 
درخود حل کند، با آن یکی شود، چون تا این اتفاق نیفتد 
چیزی نخواهد فهمید. »باید گرسنه بود، چون با شکم سیر 
نمی‌توان این نمایش را دید.« تلخ بودن نمایش را متذکر 
می‌شود و می‌خواهد که به نویسنده خرده گرفته نشود. 
میانجی هر جا که احساس کند )نویسنده احساس کند(، 
ممکن است تماشاچی تسلسل موضوع و نوع رابطه‌ها 
را از دس��ت می‌دهد، می‌آید و ش��روع به گره‌گشایی و 
توضیح می‌کند. این حضور ترفندی است که نویسنده 
برای تعویض صحنه هم از آن اس��تفاده کرده است. او 
دلیل حضورش را چنین توجیه می‌کند: »به اشکال بتونی 
طاقت بیاری و یک نشست تا آخرش رو تماشا کنی و 
همین، همین قضیه باعث شده که من بیام وسط و انتظار 
ش��ما رو برای دیدن این ب��ازی... « و نمایش را »خواب 
تلقینی تلخ« می‌داند و باز تأکید می‌کند تا آن را با گوشت 

و خون یکی نکنند، آن را درک نخواهند کرد.
به جرأت می‌توان گفت که نمایشنامه موش بهمن 
فرس��ی را می‌توان جزو آثار »اب��زورد« قرار داد. اگر چه 
ابزوردی است که به نوعی وطنی و ایرانیزه شده! اوایل 
س��ال‌های چهل که نمایشنامه‌هایی از بکت و یونسکو 
ترجمه شد و به روی صحنه رفت، نمایشنامه‌نویسانی 
چون بهمن فرس��ی، وام گیری‌هایی را چه از لحاظ نوع 
نگاه به نمایشنامه‌نویسی و چه از لحاظ موضوع و بکر 
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بودن و نو بودن و خارج بودن از قواعد سنتی و کلاسیک، 
انجام دادند. گرچه بهمن فرسی شخصاً طی مصاحبه‌ای 
متذکر ش��ده بود که » تئاتر پوچ، مفهومی است درخور 
زمان و مکان خودش، به زمان و مکان ما دقیقاً نمی‌خورد« 
و داشتن تئاتر ابزورد را در ایران بعید و محال می‌دانسته، 
اما در ادامه‌ی همین مصاحبه آن را تعریف و حیطه‌های 
آن را مشخص و حتی از آن دفاع هم می‌کند. در نقطه‌ی 
مقابل، کس��انی چون اکبر رادی به نقد و تحلیل ایشان 
می‌پردازد: »در ایران، فرسی، و بعد یکی دو تن دیگر چند 
گامی در این قلمرو برداشته‌اند و به عبارتی، تا حدودی 
به ادب و رفتار پوچی نزدیک شده‌اند. اما صرف‌نظر از 
همه‌ی کم و کاست‌ها، به دلیل مناسب نبودن زمنیه، فعلًا 
سر در لاک کرده‌اند.« و همچنین متذکر می‌شود که این 
نوع نمایش »عجالتاٌ یک تفنن اس��ت.« گرچه رادی نیز 
دلای��ل خود را آماده نبودن بس��ترهای آن در ایران ذکر 
می‌کند، اما نمی‌توان صحبتی از نبود و نداشتن حضورش 
ک��رد و یا حتی در ضع��ف و قوت این گونه ی خاص 
نمایش��ی نظری نداد. آن‌ها به مسایلی چون زوال، زمان 
و بازی‌های زمانی، زبان و تغییر در کاربرد و اس��تفاده از 
آن، تکرار، ماش��ینیزم، بزرگ‌نمایی اشیاء و جان دادن به 
آن‌ها به عنوان یک کاراکتر، تنهایی و... ، که مشخصه ی 
تئاتر مدرن )خصوصاً ابزورد ( است، پرداختند. دنیایی که 
بهمن فرسی خلق می‌کند دنیای بی‌آفتابِ سردی است که 
هرآن انتظار می‌رود تا در آن فاجعه‌ای رخ دهد. فاجعه‌ای 
که ش��اید سال‌ها بعد »ژوزه س��ارا ماگو« از آن به عنوان 
»کوری« یاد می‌کند. دنیایی که مردم س��ر در لاک خود 
کرده‌اند و به از خود بی‌خبری رسیده‌اند، که تنها کوری 
می‌تواند ش��وک و آغاز‌کننده راهی دیگر برایشان باشد. 
دنیای خلق شده‌ی فرس��ی در موش، دنیایی دخمه‌ای 
و کندویی اس��ت. دنیایی که به رد تمام آن چیزها که به 
س��نت‌گرایی مربوط است می‌کوشد و فضایی مدرن و 
خالی از هر احساس انسانی و انسان‌های صرفاً ماشینی 
را در آن تصویر می‌کند، فضایی خفقان‌آور و انتزاعی و 
تنها نقطه‌ی متضاد آن موش است. موشی که میلیون‌ها 
سال در زمین زندگی کرده، موشی که از دخمه‌اش بیرون 
نخواهد رفت، مگر با گرفتن تنها دلیل زندگی‌اش؛ آفتاب. 

فرسی به نقد دنیای امروز ما می‌پردازد و خود را در قالب 
موش به جنگ مدیران می‌فرستد. جنگی که در پایان آن 
مدیران دیواری خواهند کشید و آفتاب را هم از او، موش 

و نویسنده‌اش، دریغ خواهند کرد.
نمایشنامه‌ی موش با توجه به سال نگارش و چاپ 
آن )1342( و نس��بت به کارهای آن دوره، نمایشنامه‌ای 
متفاوت، خاص و مدرن اس��ت. البته هیچ جای شکی 
نیست که این نمایشنامه همچون دیگر نمایشنامه‌های 
مدرن، جهان‌شمول و فارغ از زمان و مکان خاص نگاه به 
آن است. پس به جرأت می‌توان آن را در زمره‌ی کارهای 
ارزشمند و ماندگار تئاتر ملی ایران )البته تئاتر ملی نه با 
تعریف کلاسیک آن( نامید. با وجود آن‌که خود فرسی از 
نقد‌و‌نظر، آن هم از نوع تئاتری آن دل خوشی نداشته و 
در»ضرورت و حقانیت و اصالت و صمیمیت«‌اش شک 
دارد و آن را »واسطه‌ای تحمیل شده به عالم هنر« می‌داند، 
این مطلب ن��ه در مقام نقد، بلکه به تحلیل، خوانش و 
نگاهی )هرچند کوتاه( به موش فرسی است تا مخاطب 

خودش »جویده شدن صحنه« را به چشم ببیند!

تابستان 1381 خورشیدی
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فرسی
مرد پیش‌گام سال‌های دور...

• حسین اصل عبداللهی

حدود سال 1327، دورانی‌ست که فریاد نوخواهانه‌ی هنری در فضای فرهنگی کشور طنین انداخته است و زمینه 
و فضایی برای نویسندگان و هنرمندان ایجاد شده است تا دست به تجربیات جدید و خلاقانه در زمینه شعر، موسیقی، 
نقاشی و تئاتر بزنند. بسیاری معتقدند که دهه‌ی بیست، عصر طلایی تئاتر ایران است که بذر کاشته شده‌ی نهضت 
مشروطیت، با نقطه عطف لغو سانسور در شهریور 1320، به بار نشست و عقده‌های فرهنگی دستِ کم 20 ساله، از این 
تاریخ سرباز کرد و غوغایی برانگیخته شد و احزاب و گروه‌ها، با افکار و عقاید و آرای مختلف، تریبونی پیدا کردند و به 
عرضه‌ی کالاهای فرهنگی-سیاسی خود پرداختند. در نیمه‌ی دوم دهه‌ی بیست، تغییراتی در روند نمایش در ایران ایجاد 
شد که مقدمه‌ای برای اتفاقات مهم در عرصه‌ی تئاتر و نقطه‌ی آغازی برای گسترش این هنر در زمینه‌های مختلف به 
شمار می‌رود. در واقع می‌توان چنین برداشت کرد که هنرمندان و به خصوص نویسندگان، که برخاسته از متن جامعه 
بودند، به سبکی از ادبیات روی آوردند که بتواند مسائل و مشکلات موجود را به گونه‌ای دیگر بیان کند و انسان معاصر 
را نقش بزند. بدین ترتیب این قشر، نمایندگانی شدند برای درک بهتر اوضاع حاکم و مبارزه علیه معضلاتی که انسانِ 
آن برهه را آزار داده و دچار یأس و سرخوردگی می‌کرد. بنابراین، ادبیات به اصطلاح دیوانی کنار رفته و ادبیات مردمی 

جایگزین آن شد.
در بحبوحه فضای آزاد هنری این دوران است که گروه "انجمن خروس جنگی" تشکیل می‌شود که علاوه بر 
فعالیت در زمینه‌های مختلف هنری، نویسندگان آن به نگارش نمایشنامه‌هایی به سبک ابزورد یا به تعبیر زمان خود 
آوانگارد، می‌پردازند و این نقطه از تاریخ، آغازی می‌شود برای ابزورد‌نویسی ایرانی. تداوم این حرکت، در سال 1340، 

منجر به خلق اثر نامتعارفی به نام "گلدان" می‌شود.
هر چند که خود فرس��ی در س��ال 47 در مصاحبه‌ای در باب ابزورد ایرانی می‌گوید: "تئاتر پوچ، مفهومی است 
در خور زمان و مکان خودش. به زمان و مکان ما دقیقا نمی‌خورد. در اجزاء بسیاری از "کل"های عین و ذهن با هم 
مشابه‌اند. خلاصه این‌که شباهت تئاتر پوچ و یا دارا بودن خصوصیاتی در فرم و محتوا، دلیل همانندی قطعی نمی‌تواند 

باشد و باز هم خلاصه این‌که ما تئاتر پوچ نداریم...")مجله نگین، شماره46، اسفند 1347 (

"گلدان" و نمود ابزورد در ادبیات ایران
فرسی که با چاپ و نشر اولین مجموعه داستان خود "نبیره‌های باباآدم" در سال 1332، به نوعی در نسبت با ادبیات 
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آن دوران، ساختارشکنی کرده بود، در ادامه و با خلق آثاری چون نمایش‌نامه‌ی "گلدان" و رمان "شب یک شب دو"، 
در زمره‌ی اولین نویسندگانی قرار گرفت که هم‌زمان با شروع جریانِ فکری تئاتر ابزورد در اروپا، قلم خود را با تفکر 
ابزورد به حرکت درآورد.  بسیاری از علاقه‌مندان به ادبیات، به خصوص ادبیات نمایشی، بهمن فرسی را با این نمایشنامه 
می‌شناسند. او در این کتاب، با هم عصران خود هم صدا شده و واخوردگی از تاثیرات ناقص پیشرفت تمدن غربی در 
ایران را به تصویر می‌کشد: جوانانی سرخورده از فکر زودرس در کنار زندگی قدیمی و عقب مانده، که لنگ‌لنگان به 

دنبال قافله‌ی تندرو غرب قدم برمی‌دارند و فقط آواز دور قافله نصیب‌شان می‌شود. 
نمایش " گلدان" روایت زندگی دختری اس��ت که ظاهرا مادرش را از دست داده و پدرش نیز زمین‌گیر است. 
پسری که او را دوست دارد به خاطر مخالفت پدر،  تصمیم به فرار با دختر می‌گیرد. در ادامه‌ی نمایش، پدر می‌میرد و 
دختر تنها می‌ماند اما دیگر پسر هیچ انگیزه‌ای برای ماندن در کنار معشوقه‌ی خود ندارد چرا که مخالفتی در میان نیست 

پس لذت و انگیزه‌ای هم وجود ندارد.
"گلدان" در سال 1339، هم‌زمان با "در انتظار گودو")1953( نوشته شده و به روی صحنه رفت.

پیشرفت سریع علم و دسترسی ناگهانی به رفاه و آسایش در قرن بیستم و به کارگیری این علم در راستای اعمال 
مخرب و غیرانسانی)هم‌چون به کارگیری مسلسل در جنگ جهانی اول و بمب اتمی در جنگ جهانی دوم( و و کشته 
شدن میلیونی‌ انسان‌های بی‌گناه، انسان قرن بیستمی را به این نتیجه می‌رساند که "خدایان مرده‌اند " و کسی نیست که 
فریادرس او باشد و از این رهگذر، دچار یاس و نسیان و آشفتگی می‌شود. چنین است که شخصیت‌های آثار نمایشی 
ابزورد ظهور می‌کنند و آیینه تمام‌نمای انسان عصر خود می‌شوند. ابزورد 6 سال پس از جنگ جهانی دوم با "آوازخوان 

طاس" نوشته‌ی اوژن یونسکو ورود رسمی خود به دنیای ادبیات و تئاتر را اعلام کرد. 
این شرایط در ایران نیز به گونه‌ای دیگر نمود پیدا می‌کند و ظهور ابزورد ایرانی را رقم می‌زند. 

رضا کرم رضایی در خصوص تئاتر ابزورد در ایران می‌گوید: "ما این مکتب را بهتر از اروپایی ها می‌شناسیم با 
این‌که این مکتب در اروپا به وجود آمده است اما در واقع این اروپایی‌های لوس و خودخواه و از خودراضی، فقط دو 
جنگ جهانی و سختی‌های آن را و همین طور فقر و فلاکت و دیگر تبعات شوم آن را تجربه کرده‌اند در حالی که ما 

در طول تاریخ، همواره مورد تهاجم و تجاوز خارجی و زور و قلدری و بی‌عدالتی‌های داخلی بوده‌ایم..."
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با بررس��ی آثار ادبی ایران می‌بینیم که هم‌زمان با ظهور ابزرود در غرب و حتی س��ال‌ها پیش از جنگ جهانی 
دوم، تجربه‌های جریان فکری ابزورد در ادبیات داستانی ایران شکل گرفته است که در پی گذر از یک دوره‌ی کوتاه 
ناسیونالیستی، با نگاه حسرت‌بار به گذشته)به دوره‌ای رمانتیک( و با نگاه یأس‌آمیز به آینده، به وجود آمده است. این 
جریان فکری را به خوبی در آثار صادق هدایت می‌توان مشاهده کرد. وی در سال 1929)10 سال پیش از جنگ جهانی 
دوم( در بوف کور خود می‌نویسد: "من از بس چیزهای متناقض دیده‌ام و حرف‌های جوربجور شنیده‌ام حالا هیچ چیز 

را باور نمی‌کنم. به ثقل و ثبات اشیاء، به حقیقت آشکار و روشن همین الان شک دارم".
ابزورد ایرانی در ابتدا تحت تاثیر افکار صادق هدایت و روشنفکران هم‌دوره‌ی او که در میانه‌ی سنت و مدرنیته 
سرگردان و سرخورده از جامعه‌ی خود، از یافتن  پاسخی برای حل این تناقض‌ها و تضادها، نا‌امید شده بودند، پدید 
آمد. پس از اجرای نمایش "آواز خوان طاس")1951( و "در انتظار گودو")1953( است که مارتین اسلین، در کتاب 
خود، عنوان ابزرود را برای اشاره به این نوع نمایش‌ها به کار می‌برد. پس هنوز اصطلاح ابزورد آن‌چنان همه‌گیر نشده 
است که به ایران برسد و هیچ سندی نیز مبنی بر این‌که بهمن فرسی، به عنوان اولین 
آوانگارد‌نویس ایرانی، به متون اورژینال این نمایش‌ها دسترس��ی داشته در دست 
نیست. با توجه به این مسائل، شاید بتوان ادعا کرد که آوانگارد ایرانی در آغاز، یک 
تجربه‌ی ناب بوده که تحت تاثیر شرایط حاکم بر جامعه و مسیر تازه‌ی ادبیات ایرانی 
به دست آمده و بعدها، پس از شناخته شدن جریان فکری آوانگارد، این نام را به 
خود گرفته است. اما باید گفت که در آن بازه‌ی زمانی آثار بسیاری از نویسندگان 
ادبیات داس��تانی غرب از جمله کافکا، داستایوسکی و دیگران در ایران ترجمه 
شده بود که آثار این نویسندگان بعدها مقدمه و پیش‌درآمدی برای به وجود آمدن 
جریان فکری آوانگارد شد و تاثیر این آثار و نویسندگان بر سبک آوانگارد به هیچ 

عنوان قابل چشم‌پوشی نیست.
نمایش‌نامه‌ی "گلدان" در سال‌های پس از کودتای 28 مرداد 1332 نوشته می‌شود 
که دوره‌ای است پر از سرکوب و اختناق و ضد و نقیض و سیاست‌های یک بام و 
دو هوا که این شرایط تاثیر چشم‌گیری بر اهل قلم و تفکر می‌گذارد. چرا که نویسنده 
هرگز از فضای پیرامون خود جدا نبوده و حتی اگر خود در شرایطی مساعد)از لحاظ 
اقتصادی و موقعیت اجتماعی( زندگی کند، نمی‌تواند نسبت به ظلم و ستم حاکم بر 
مردم جامعه‌اش بی‌تفاوت بماند. مسئله‌ی مورد بحث فرسی در "گلدان" نیز این است 
که انسان لنگ جامعه‌ی ما، با خاطره‌ی اسارتی که از نسل گذشته دارد، با همه‌ی بینش 

تیزش به جای رستگاری، دچار حرمان و یأس و سرخوردگی و بدتر از همه گرفتار تنهایی فکری می‌شود. 
"پسر: فقط چیزهایی که به هیچ‌کس نمی‌تونه تعلق داشته باشه رو عادلانه تقسیم می‌کنن." گلدان ص 25

"رسیدن به گل، وقتی که زندگی گلدونی‌شو شروع می‌کنه هیچ لذتی نداره، اگه هم داشته باشه دیگه اسمش لذت 
نیست، تن دادن به یک اعتیاد حیوونیه..." گلدان ص 39 

با توجه به موضوع داستان و با نظر به این‌که نمایش‌نامه فاقد داستانی منسجم و هدف‌دار است می‌توان آن را در 
رده‌ی آثار ابزورد با ساختاری ایستا دسته‌بندی کرد. دو شخصیت دختر و پسر نمونه‌ی بارز و قابل درک دو آدم معمولی 
هستند با دغدغه‌های معلوم که پوچی زندگی را از طریق دیالوگ‌های مختلف اعلام می‌کنند. در این نمایش نقش‌های 
دیگری چون مرد کور و مرد چلاق نیز هستند که هر یک نمونه‌ای از ضعف‌های بشر و مرد همسایه سمبل آدم‌های 

معمولی و تکراری هر جامعه‌ای‌ست که پوچی زندگی را بیش‌تر به نمایش می‌گذارند.
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فرسی و زبان داستان

در زیر دندان سگ

از رفتار خون،
از فریاد استخوان، 

                     سخن می‌گویم
آشنا کیست.

بیگانه کیست."
                        بف

وقتی با جهان داستان فرسی روبرو می‌شوی، خود را زیر دندان سگ احساس می‌کنی. حرفِ مردم، نگاهِ مردم... 
هر جا می‌روی تو را زیر نظر دارند.

فرسی با استفاده از زبان مردم کوچه و بازار، به خوبی توانسته است آن‌ها را به نقد بکشد. توصیفات او به قدری 
بکر و جذابند که مخاطب را تا پایان ماجرا همراه می‌سازند:

"صیاد کوری که داخل بلم روی س��بد ماهی‌ها نشسته بود سرش را بالا گرفت، چشم‌های سفید ماتش را که با 
بی‌سلیقگی در زیر پلک‌های زبر و چروکیده قندانق شده بود، به سوی صداهایی که می‌شنید، گرداند و..." )مجموعه 

داستان زیر دندان سگ، داستان مردم چی‌ها، ص 159(
جهان داستانی فرسی به دور از محتوا، دارای فرمی است که در مقایسه با داستان‌نویسان هم دوره‌اش چند قدم 
پیش‌تر را نشان می‌دهد. جزییات توصیفاتش نه به شکل ادبیات کلاسیک بل‌که به شیوه‌ی خود با توصیف نکات ریز، 
مخاطب را در دل ماجرا قرار می‌دهند. در داستان او، انواع جغرافیاها و اقلیم‌ها را تجربه می‌کنیم بی‌آن‌که حتی لحظه‌ای  

فکر کنیم که وی اهل آن‌جا نبوده است. یکی از نکات قوت قلم فرسی نیز همین است، 
در کنار توجه به فرم در داستان‌نویسی، فرسی توجه ویژه‌ای نیز به محتوا دارد و از هر فرصتی استفاده می‌کند تا با 

تسلط بر زبان و فرم، سرخوردگی از سنت و دور از دست‌رس بودن دنیای مدرن را بنمایاند.
 در داس��تان‌هایی مثل "پات"، "در س��وگ بستری که برچیده شد"، "استخوان سوخته‌ها"، "سایه زنده‌ها" و...، با 
آدم‌هایی روبرو هستیم که به انزواکشیده شده‌اند و خود‌خواسته یا ناخواسته، به دلیل هم‌رنگ نشدن با مردم فضول و 
عامی، از جامعه طرد شده‌اند تا جایی که بعضی از آن‌ها )مثل فرج الله خان داستان "در سوگ بستری که برچیده شد"(، 

در نهایت، خود به زندگی‌شان پایان می‌دهند.

شب یک، شب دو
بهمن فرسی در رمان "شب یک، شب دو"  گویی دچار یک خودگویی شده است. رمان از نگاه یک آرتیست 
روایت می‌شود و در قالب یک داستان عاشقانه، مخاطب را به دوران تحولات هنری دهه‌ی چهل و پنجاه شمسی 
می‌برد. او در این رمان، فرم روایی و فضاهای ذهنی متفاوتی خلق کرد که اگر چه در ادبیات جهان تازه نبود اما در 
فضای داستان‌نویسی معاصر ایران، تجربه‌ای کاملا نو به شمار می‌رفت. زمانی که فرسی، درگیر نوشتن نمایشنامه‌ها و 
رمان‌هایش است، دورانی‌ست که هنرمند ایرانی به تأسی از مکتب‌های نورسیده به بازار هنر در دنیا و به خصوص در 
اروپا، به آفرینش دست می‌زند. هنرمند ایرانی خود را در شرایط اجتماعی سیاسی‌ای می‌یابد که خبر از تجددخواهی 
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و نوزایی و پیش��رفت کش��ورش به لحاظ سیاسی و اجتماعی 
می‌دهد. کودتای 28 مرداد 1332 در رأس این تحولات به شدت 
خودنمایی می‌کند. می‌توان گفت که نویسندگان و روشنفکران آن 
دوره همچون صادق هدایت، بزرگ علوی، عبدالحسین نوشین، 
فری��دون توللی، پرویزی، جلال آل‌احم��د، احمد آرام، ابراهیم 
گلستان و بعدها نویسندگان جوان‌تری چون ، ، احمد شاملو، و....  
به خاطر عضویت در حزب توده و فعالیت‌های جدی حزبی، 
از این کودتا س��رخورده شده و این بن‌بست سیاسی را در آثار 
خود منعکس کردند. همان‌طور که پیش‌تر گفته شد در ادامه‌ی 
همین جریان فکریِ آغاز شده، نویسندگانی چون فرسی متأثر از 
این نوع ادبیات و بدون اطلاع از وجود ابزورد در اروپای همان 

سال‌ها ، ناخواسته دست به خلق تئاتر ابزورد ایرانی زدند.
بهمن فرس��ی در رمان "شب یک، شب دو" نیز جامعه‌ی 
سنتی رو به مدرن ش��دن را نقد می‌کند؛ چنان‌چه در فصل 16 
رمان، با ترسیم فضای خشک، بی‌روح  و ماشینیِ زندگی مدرن 

آن را به نقد می‌کشد:
"ماش��ینی بخور تا بتونی ماشینی زندگی کنی و بعد آرام با 

خودم: اما عصر ماشین هم که گذشته و باز با خودم: اما ما هنوز توش‌ایم!" )شب یک، شب دو، ص 140(
در این رمان، گویی فرسی از همه چیز کینه به دل دارد و نقد وی تنها شامل حالِ زندگی مدرن و مدرنیته نیست 

بل‌که در راستای متن، مذهب و زندگی سنتی را نیز به نقد می‌کند و در حقیقت مسئله‌ی تقدیر را زیر سوال می‌برد:
"آدمیزاد فقط آشفته است. در واقع کسی در جست و جوی راست و دروغ نیست. اصلا شاید راست و دروغی در 

کار نباشد. حرکاتیست که می کنیم، وقایعی ست که پیش می‌آید " )شب یک، شب دو، ص 169(
فرسی به صراحت در این رمان نارضایتی خود از وضع موجود و زندگی هنرمند در چنان جامعه‌ای را اعلام می‌کند 

و بر همین اساس در داستان، نهایتا به تنهایی راوی می‌رسیم:
"دیگر نمی‌خواهم کس��ی به من عادت کند. من به کس��ی عادت کنم. یک روز باید جدا شد. باید تنها ماند. باید 

شکست." )شب یک، شب دو، ص 242(
• • •

همان‌طور که پیش‌تر هم گفته شد، اگر چه منتقدین و حتی خودِ بهمن فرسی در مصاحبه‌ای، تئاتر پوچی را مختص 
زمان و مکان خودش می‌داند و معتقد است که دقیقا به زمان و مکان ما نمی‌خورد و حتی داشتن تئاتر ابزورد را در ایران 
محال تلقی می‌کند اما بعدها از آن دفاع می‌کند و تمام آثار وی به خصوص آثار نمایشی‌اش نشان از وابستگی وی به 

این سبک فکری و نوشتاری دارند.
حتی در نمایش "پله‌های یک نردبان" که به نظر می‌رسد فرسی به دنیای روایی یک داستان رئالیستی نزدیک شده 
است، با این حال در این اثر نیز  با نشان دادن سرخوردگی و مشکلات روزمره‌ی انسان‌هایی چون باباحیدر و پسرش، 
به تئاتر پوچ‌نما نزدیک می‌شود. شخصیت‌های این نمایش‌نامه باز هم نماینده و نماد انسان‌هایی هستند که به دلیل افکار 
درستِ خود که معمولا مخالف جهت جامعه است، طرد و دچار مشکل می‌شوند. این نمایش‌نامه، تصویری از زندگی 

انسانی‌ست که گرفتار تکرار و تکرر و غرق شده در روزمرگی‌ست:
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"بابا حیدر: هر کسی هم تا اون‌جا که سن و سالش اجازه می‌ده پرسون پرسون دنبال این چیزا می‌گرده. اما وقتی از 
اقتضای سن و سال گذشت پرس و جو رو کنار می‌ذاره و بدون این که پیداش کرده باشه بهش معتقد می‌شه." )پله 

های یک نردبان ص 179(

آرامسایشگاه
بهمن فرس��ی با سبک نوش��تاری خاص خود، ابتدا با "گلدان" و "شب یک، شب دو" ساختار نوشتاری زمان 
خود را شکست و با ادامه‌ی این روند و با نگارش نمایش‌نامه‌ی "آرامسایشگاه" مهر تایید ابزورد را بر آثار خود زد. 
"آرامسایشگاه" تلفیقی از نمایش‌نامه‌های کلاسیک و تئاتر پوچی است که در نوع خود و در دوران خود تجربه‌ای تازه 
به شمار می‌رفت. آشفتگی جامعه‌ای که فرسی در آن دست به خلق اثر می‌زند از همان آغاز و از نام خودساخته‌اش، 
"آرامسایشگاه"، خودنمایی می‌کند. عنوانی که ابتدا نام آسایشگاه را در ذهن تداعی می‌کند اما معنایی کاملا متضاد با آن 

دارد: آرام+سایشگاه محلی برای سایش تدریجی.
فرسی در این نمایش‌نامه، فضای آسایشگاهی را به تصویر می‌کشد که در آن دکتر توما، خانوم بزرگ)سرپرستار( 
و خوشه)همسر بیمار(، برای معالجه‌ی خسرو)بیمار( چاره‌ای اندیشیده‌اند. داستان نمایش روایت حال خسرو است که 
بیماری روانی بوده و دائما به دنبال چیز گمشده‌ای که ظاهرا یک دسته کلید است می‌گردد اما در طول داستان متوجه 

می‌شویم که هر یک از شخصیت‌ها، خود به گونه‌ای روان‌پریش هستند و همه کلید زندگی‌شان را گم کرده‌اند: 
"دکتر توما: من همیشه همین بودم. )مکث( شاید اصلا من برای معالجه خودم رفتم روان‌پزشکی خوندم... ولی 

ظاهرا برای خودم هم نتوستم کاری بکنم. نه!" )آرامسایشگاه ص 618(
شخصیت روان‌پزشک در این نمایش‌نامه که تحصیل‌کرده و روشن‌فکر است، فردی پوچ نگر، شکاک و معتقد 

به جبر است: 
"دکتر توما: علم و تجربه من به من تحمیل شده، زندگی بی‌مرد تو به تو تحمیل شده، مردِ خوشه به خوشه تحمیل 

ش��ده. خودِ خوشه به خسرو تحمیل شده، نود درصد بچه‌های 
زمین به پدر و مادراشون تحمیل شدن..." )آرامسایشگاه ص 621(
"آرامسایش��گاه" از نظر ساختار، پیرنگ، کنش، کشمکش 
و... به نمایش‌نامه‌های کلاس��یک نزدیک می‌ش��ود اما وقتی که 
ش��خصیت‌پردازی و تمرکز بر روی محتوا به جای پرداخت به 
طرح، بیش‌تر می‌شود و دیالوگ‌هایی که اغلب به مونولوگ تبدیل 
شده‌اند ، باز هم ردپای ابزورد به وضوح دیده می‌شود. از همان 
ابتدای نمایش به نظر می‌رس��د که طرح درمان خسرو، حضور 
خوشه در آسایشگاه و اختلاف‌نظرهای او با دکتر و خانوم‌بزرگ 
باعث ایجاد کشمکش‌ میان شخصیت‌ها خواهد شد اما در اواسط 
نمایش این کشمکش‌ها یک‌نواخت شده و سرگردانی، پوچی و 
بیهودگی شخصیت‌ها را به مخاطب القا می‌کند. "آرامسایشگاه" 
نوعی نمایش نظریه‌پرداز است که مشکلات اجتماعی بخشی 
از جامعه را نشان می‌دهد و از فاجعه‌ای سخن می‌گوید که تا به 

امروز ادامه دارد.
بهمن فرسی روشن‌فکر زمانه‌ی خود است. این نویسنده‌ی 
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ساختارشکن دهه‌های سی و چهل شمسی ایران، علاوه بر نمایش‌نامه‌نویسی، طی سال‌های طولانی فعالیت‌اش، آثار 
خود را کارگردانی کرده و به روی صحنه برده است. نمایش "چوب زیر بغل" پانزده شب در "انجمن ایران و آمریکا" 
و پانزده شب در دانشکده‌ی هنرهای زیبا در سال 47 اجرا شد. سال 48، نمایش "صدای شکستن" نزدیک به یک ماه 

روی صحنه می‌رود و با استقبال بسیار مواجه می‌شود، 
اکبر زنجان‌پور که حضور حرفه‌ایش در تئاتر با نمایش "چوب زیر بغل  " فرسی آغاز می‌شود، کارگردانی وی را 

به دور از ادا و اصول تلقی می‌کند و معتقد است که فرسی، ذهن شاعرانگی بازیگر را به تحرک وامی‌دارد. 
"هر رازی کلیدی دارد و به وسیله‌ی آن باز می‌شود. باید گشت و آن کلید را پیدا کرد. آدم‌ها مدام می‌خواهند راز 
را کشف کنند و همیشه به سراغش می‌روند در حالی که راز اصلا مهم نیست، طریقی که آدمی طی می‌کند تا کلید را 

بیاید مهم است." 
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ساعت از دوازده گذشته بود. نادر از مهمانی شامی ‌که یکی از دوستان‌اش به مناسبت مهاجرت به استرالیا ترتیب داده 
بود بیرون آمده و به خانه برمی‌گشت. اگر میزبان دوست مشترک او و سیما نبود هرگز زحمت رفتن را تحمل نمی‌کرد. 
مهمانی در واقع نمایش پرخرجی از یک خداحافظی پرسوز بود. هنوز همهمه‌ی آدم‌های هیجان‌زده از برق تجملات 
را ‌در سوراخ گوش‌های‌اش داشت. تصویر مردان و زنانی با دندان‌های سفید در سالن پرنور مهمانی با کت‌های چرمی‌ 

عرق‌کرده.
امروز سومین روز مه‌آلود بهاری بود. قول داده بود وقتی هوا مساعد شد سیما را به خارج از شهر ببرد برای عکس 

گرفتن از شکوفه‌ها. اما ابرهای تیره‌ای آسمان را انباشته بودند.
مثل همیشه آرام می‌راند در جاده‌ای خلوت بر فراز تپه‌ای که شهر را با همه‌ی چراغ‌های درخشان‌اش زیر پا د‌اشت. 
رانندگی را در هر شرایطی دوست داشت. هماهنگی بی‌نقص اعصاب بدن با نیروهای هیدرولیکی ماشین همیشه او 
را به وجد می‌آورد. با سرانگشتی فرمان را کج می‌کرد و هیکل آهنین ماشین با این کار تغییر مسیر می‌داد. هرچند که 
ماشین‌اش ده سالی از عمرش را گذرانده بود و در دوره‌ی خاموش شدن‌ها و پت‌پت‌کردن‌های بی‌دلیل قرار داشت امّا 
این دستورهای کوچک تأثیرگذار در رفتار رانندگی و اطاعت‌های بی‌چون و چرای آن قطعات تراش‌خورده، قالب‌گیری 

و آبکاری‌شده، مجموعه‌ی همه‌ی لذت‌های ماشین راندن بود.
وقتی پیچ تندی را آرام پیچید در‌یک خیابان فرعی نیمه‌تاریک فرو رفت که راه خانه‌شان را نزدیک تر می‌کرد. 

پایین آمدن مه
ضیاء وظیفه‌شعاع

متولد تبریز در سال هزاروسیصدوشصت‌وچهار، فارغ التحصیل رشته تاریخ از سال هشتاد داستان می‌نویسد. 
نفر اول جایزه‌ی ادبی راوی در سال هشتاد‌و‌شش

رتبه‌ی اول جشنواره نقد کتاب در موسسه‌ی خانه کتاب تهران در سال نود
رتبه‌ی اول جشنواره فیروزه در سال نو و چهار

مجموعه داستان‌اش، کتاب “درخت کج” در سال نود و دو از سوی انتشارات روزنه به چاپ رسیده است.

داستان کوتاه
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میان‌بری بدون چراغ‌قرمز و بدون راه‌بندان‌های احتمالی آخر شب. باید زودتر به خانه می‌رسید. مادرش در خانه منتظر 
بود. گفته بود که دیرتر می‌رسد اما نه آن‌قدر دیر که وقتی مادر از عمق خواب‌های دهشت‌انگیزش پرید تخت او را 

خالی ببیند.
مادرش مثل تکه‌ای شکسته از قایقی طوفان زده بعد از مرگ پدر در حالتی میان غرق شدن و زنده ماندن شناور 
مانده بود. زنده اما نگران. نگران پرداخت قسط‌های تمام نشدنی تعمیر مسکن، نگران وضعیت سلامتی نادر و نگران 
آینده‌ای که گذش��ته خبرهای بدی از آن می‌داد. پدرش دو س��ال پیش مرده بود. در اداره‌ی مبارزه با آفات کشاورزی 
بارانی‌اش را به آویز گوشه‌ی اتاق انداخته و بعد آرام روی زمین نشسته بود. سکته‌ی قلبی همان‌جا کار خودش را کرده 

بود.
 نادر به مادرش فکر کرد که حتمن حالا کنار بخاری خوابیده بود: زنی مبتلا به آسم مزمن که ریه‌های پرشده از 

عفونت‌اش به درمان دارویی مقاوم بود.
درختان قطوری از دو سوی راه به سوی هم خم شده و شاخه‌های‌شان در نسیم گذرایی مثل دست‌های رقصنده‌ای 
مست به سمت هم تاب بر می‌داشت. سرعت‌اش را کم کرد تا نرم‌تر از روی چاله‌هایی نادیده در وسط راه بگذرد 
که احساس کرد چیزی از فاصله‌ی خیلی نزدیک از جلوی دیدش گذشت، محکم به سپر خورد و بلافاصله ناپدید 
شد. مثل شبحی گریزپا. بعد از این عبور، بدنه‌ی ماشین تکانی خورد و صدایی خفه شبیه صدای برخورد یک توپ 
به دیواری سیمانی آمد. چند متر جلوتر ترمز کرد و ایستاد. به عقب چرخید و به پشت سر نگاه کرد. در قاب منحنی 
شیشه‌ی پشت، چیزی دیده نمی‌شد غیر از یک فضای خالی تاریک. چند لحظه‌ای نشست و به اطراف نگاه کرد. 
هیچ چیزی دیده نمی‌شد. خواست پایین برود. داشبورد به‌هم‌ریخته را باز کرد و از میان قاب‌های خالی قرص‌های 
خوش‌بوکننده‌ی دهان، چراغ قوه را پیدا کرد و بیرون کشید. پای‌اش را آماده، کمی‌بالاتر از پدال گاز گذاشته بود و به 

دقت به بیرون نگاه می‌کرد.
بیشتر مردم حالا خواب بودند اما آدم‌هایی بودند که هنوز روزمرگی طولانی‌شان با حلاوت موقت خواب به اتمام 
نرسیده بود: سپوران شهرداری قوز کرده در موازات جدول‌های سیمانی، شب‌گردهای پیر مبتلا به یبوست مزمن. اما 
صدایی از جنب و جوش شهری به گوش‌اش نمی‌رسید غیر از صدای در هم رفته‌ی چند سگ که به دست باد دور 

و نزدیک می‌شد.
به فاصله‌ی میان درختان نگاه کرد و صدایی شنید. در را به زحمت باز کرد و با پاهایی کرخت پایین رفت. پشت 
سر روی زمین، به فاصله‌ی چند قدم از ماشین، هیکلی صلیب‌وار بر روی آسفالت افتاده بود. نزدیک تر رفت و دایره‌ی 
نور چراغ قوه را بر زمین انداخت. مردی را دید که دست‌اش را جلوی نور گرفته بود. چراغ را خاموش کرد. مردی بود 
قد بلند با کت‌و‌شلواری چروک شده، با پوستی تیره و ریشی جوگندمی. چشم‌هایی درشت داشت که با همه‌ی گردی 
رقت‌بارشان، از حدقه بیرون زده و انگار در جست‌وجوی رحمتی الهی به آسمان زل زده بودند. نادر کنار مرد روی 
زمین چمباته زد و دست‌های‌اش را که انگشتانی چنگک مانند داشت بالا آورد. ضربان قلب‌اش را از روی رگی بیرون 
زده در مچ دست گرفت. این واقعیت که با بدنی کاملن بی‌حرکت و با چشمانی بی‌حالت هنوز زنده بود به وحشت‌اش 

انداخت و دست را رها کرد. ‌فاصله گرفت. مرد دهان باز کرد و با صدای خش‌داری گفت: " نترس."
کلمه مثل آبی بیرون‌زده از لوله‌ی فواره از میان لب‌های خشک شده‌اش بیرون آمد.

نادر هراسان گفت: " چی شده؟"
مرد گفت: " تو منو زیر گرفتی."

و به جمجمه‌ی مخروطی‌اش تکان مختصری داد.
هیکل نحیف مرد را دوباره از نظر گذراند. " مطمئنی؟ من چیزی ندیدم." 
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مرد دست درازش را آرام بلند کرد و روی زانوی‌اش گذاشت: 
" من نخواستم که ببینی." 

نادر بلند شد و به شکاف باریکی از میان یک تپه که قسمتی از شهر از آن پیدا بود نگاه کرد. سوسوی نقاط روشن، 
مثل ستارگانی در عمق کهکشانی دور، دست‌نیافتنی به نظر می‌رسید.

" حتمن جاییت شکسته. "
مرد شانه‌های‌اش را با بی‌تفاوتی بالا انداخت:

 " شاید. "
" خب، خدایا... می‌تونی بلند شی؟ "

مرد با قاطعیت گفت: " نه. "
" چرا؟ "

" مهم نیست، همین جا خوبه"
نادر خم شد و زانوی مرد را دید که مثل ساقه‌ی گیاهی جنگلی با رشدی معجزه‌آسا هر لحظه در حال متورم 

شدن بود.
" باید بریم بیمارستان. "

و به طرف ماشین دوید که نزدیک‌ترش بیاورد. چند قدم که فاصله گرفت مرد با نیرویی که نادر از آن تن نحیف 
انتظار نداشت فریاد زد: " نه! ... گفتم نه. "

نعره‌ی مرد در فضای خالی آن جا پیچید. نادر بین راه مردد ایستاد و به طرف او برگشت. مرد این بار آرام‌تر گفت: 
" خواهش می‌کنم نه. "

نادر گفت: " چه مرگته... فقط می‌خوام کمکت کنم. "
مرد نالید: " بچه داری؟ "

" نه. "
" مادرت چی؟ هنوز زنده‌س؟ "

نادر سر تکان داد. 
" پس به جان مادرت، به‌خاطر خدا برو. "

نادر گفت: " شاید خون‌ریزی داخلی داری. از بیمارستان می‌ترسی، نه؟ "
" نه، من جنگ بودم، جنگ کردم. "

" پس چی؟ اهل این طرف‌هایی؟ کسی رو داری که الآن برم بیارمش این‌جا؟ "
" نه، هیچ کس"

مرد دست و پای درازش را به‌زحمت از روی زمین جمع کرد و به پهلو، به شکل جنینی سقط شده آرام گرفت. 
نادر حالا نیم‌رخ استخوانی‌اش را با گونه‌هایی فرورفته می‌دید که بینی قوزدارش بر فرق آن بود. دهان بی‌دندان‌اش را 

باز کرد: 
" فقط برو. "

نادر گفت: " خیلی خب، خیلی خب "
می‌دانست که حتمن مرد او را موقع رفتن نگاه می‌کند اما دیگر برای‌اش اهمیتی نداشت. او خودش خواسته بود 

که همان جا بماند. روی او را زمین انداخته بود. 
تا انتهای جاده‌ی فرعی راند و از راه انحرافی دیگری به خیابانی بزرگ‌‌تر رس��ید. آن‌جا چراغ‌ها روشن و پرنور 
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بودند و می‌شد هر از گاهی حضوری انسانی دید: مردی سیگارفروش در دل شب، کز کرده در گوشه‌ای از چهارراه یا 
پیرمردی چاق و خواب‌زده سوار بر موتوری روسی.

خسته بود و بی‌خواب. شش‌ماه گذشته روزی دوازده ساعت در دفتر بازرگانی یک شرکت صادرات خشکبار و 
شب‌ها تا دیروقت در تاکسی‌تلفنی کار می‌کرد. مدت‌ها مفهوم فراغت را از یاد برده بود، اما می‌خواست حداقل خرج 
ماه‌عسل ساده‌ای را تا چند ماه دربیاورد. دوست داشت هم‌راه سیما به جنوب بروند، پاهای‌شان را تا زانو در آب گرم 

دریا فرو کنند و به لنج‌های ماهی‌گیری نگاه کنند. 
بعد از پایان دوره‌ی لیس��انس در رش��ته‌ی حسابداری و بی‌کاری‌های محتوم پس از آن، با گذراندن هفت‌خوان 
پرپیچ‌وخمی ‌از جست‌وجو و مصاحبه به منصب حقیر امور دفتری رسیده بود. امور دفتری با این عنوان غلط‌اندازش 
چیزی نبود غیر از خرید روزانه‌ی نان روغنی و پنیر اعلای لیقوان برای کارکنان اتاق بزرگ و برق‌انداختن هرچیزی 
که در آن اتاق محقر به‌زور چپانده شده بود؛ و گاهی هم بله، روشن کردن کامپیوتر برای چاپ سندی تاریخ گذشته از 
میان همه‌ی اسناد خاک‌خورده و فراموش‌شده‌. شرکت با ترکیب هیأت‌مدیره‌ای خانوادگی در آستانه‌ی ورشکسته‌گی 
قرار داشت. نادر خوب می‌دانست که هفته‌های آخر را در آن اتاق دو در سه متر دلگیر می‌گذراند و باز باید به فکر 

کاری جدید باشد.
وقتی ماشین گشت پلیس از کنارش رد شد، دست‌های‌اش را محکم روی فرمان فشار داد. یادش رفته بود کنار 
خیابان زیر نور، بدنه‌ی ماشین را وارسی کند که اگر لکه‌ی خونی بر بدنه‌اش دید، با دستمالی که در جیب داشت پاک‌اش 
کند. خودش بهتر از هرکسی می‌دانست که در این حادثه هیچ تقصیری نداشت، اما فکر می‌کرد که دیگران آخرسر به 
توجیهات او خواهند خندید. در ذهن‌اش پلیسی را تصور کرد که در سردخانه‌ی پزشکی قانونی بالای سر جنازه‌ی مرد 

ایستاده و به او که دست بند به دست دارد پوزخند می‌زند: " که گفتی خودش قبول نکرد.‌ ها؟ "
فشرده در میان هجوم این افکار ماشین را کنار زد و به ایده‌ای که تازه به ذهن‌اش رسیده بود فکر کرد. زنگ زدن به 
آمبولانس، بی‌این‌که خود را معرفی کند. درست این بود. زنگ می‌زد و آدرس می‌داد: " فقط خواهش می‌کنم سریع‌تر. 
باور کنید که داره می‌میره. " حتا می‌توانست اغراق کند به هر طریق ممکن باید آن‌ها را به آن‌جا می‌کشاند. این کار را 
هم کرد. زنگ زد و به تلفن‌چی بی‌حوصله‌ی گَنده‌دماغ توضیح داد. او با صدای کش‌داری گفت که تا چند دقیقه‌ی 
دیگر منتظر ماشین باشد. نادر پیشانی‌اش را روی فرمان گذاشت و پیش‌آمد احتمالی را در ذهن‌اش مرور کرد. آمبولانس 

به آن‌جا می‌رفت، در آن تاریکی چیزی پیدا نمی‌کرد و برمی‌گشت. پس چاره‌ای نبود. دور زد و با سرعت برگشت.
ماشین را دور از محل حادثه نگه داشت و پیاده شد. مرد آن جا نبود. وحشت کرد و دوباره مثل حیوانی ترس‌خورده 
به اطراف‌اش چشم دراند. نور چراغ قوه‌ی پلاستیکی را روی زمین انداخت. چند قطره خون روی خط سفید وسط 
جاده مثل گل‌های ریزنقش روی یک پارچه به‌چشم می‌خورد و خطی از آن باریکه‌های خون خشک‌شده تا کنار جاده 
کشیده شده بود. بیشتر که نگاه کرد، هیبت سایه‌وار مرد را روی شانه‌ی خاکی دید که مثل سربازی در کمین زیر شاخ 

و برگ بوته‌ای خودرو استتار کرده بود.
نزدیک رفت. مرد به پشت خوابیده و سر و گردن‌اش را به تنه‌ی درخت تکیه داده بود. بعد از گذراندن دوره‌ی 
ترس حالا به وضوح چهره‌اش را می‌دید، با خطوط ریز درهم‌بافته‌ای از چین و چروک و لب‌هایی نازک که با استیصال 

باز و بسته می‌شد.
" فکر می‌کنی این‌جا بهتره؟" 

انگار مادر تأدیب‌گری فرزند بی‌ادب‌اش را سر خرابکاری تازه‌ای گیر آورده باشد. معلوم بود که مرد خودش را با 
هزار زحمت به حاشیه‌ی جاده کشانده و آن‌جا مچاله شده است. تنها کاری که کرده بود این بود.

" این خون توئه، می‌بینی؟ "
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مرد پوزخندی زد. قطرات خونی غلیظ و تیره بر پوست آفتاب‌سوخته‌ی گردن مرد دید که مثل موم شمعی روشن 
در حال غلتیدن و پایین‌آمدن بود.

مرد بعد از چند سرفه‌ی خشک شانه‌های لرزان‌اش را جمع کرد:
" تو هنوز ازدواج هم نکردی، نه؟ "

جواب نداد. آرام و با بدنی خشک‌شده نشست و جلوی مرد به درخت روبه‌رو تکیه داد.
مرد با صدای ضعیفی گفت:

" استغفار نمی‌کنم"
و باز رگبار سرفه‌هایی دیگر از راه رسید و بدن او زیر فشار آن مچاله شد:

" تو فکر می‌کنی اون ما رو نمی‌بینه. "
نادر دیگر حرفی برای گفتن نداش��ت. احس��اس می‌کرد مثل بادکنکی که بادش را خالی کرده باش��ند، ماهیت 
وجودی‌اش را از دست داده است. مثل همه‌ی وقت‌هایی که در گذشته ابتکار عمل را از دست داده و منفعلانه منتظر 

رویداد بعدی مانده بود: منتظر گام بعدی و اتفاق دیگر، مثل یک تماشاچی صبور.
مرد گفت: " تو انتخاب شده بودی."

نادر سرش را عقب برد و به درخت تکیه داد. تنه‌ی زمخت آن را با پوست پس سر حس می‌کرد. چشم‌های‌اش 
را بسته بود.

" امروز روز آخر بود "
نادر دست سرد باد تندی را روی صورت‌اش احساس می‌کرد که او را از به‌خواب‌رفتن منع می‌کرد. کلمات مقطع 

و کش‌دار مرد مثل هرمی ‌از گرما بالا می‌آمد و به گوش‌های می‌رسید.
مرد گفت:

" یک روز یک مرد فهمید که دیگه پیاده‌روی بعد از شام هیچ فایده‌ای نداره. "
صدای ماشینی که هر لحظه نزدیک می‌شد او را به خود آورد. با چشم‌های بسته نور تندی را بر روی پلک‌ها 
احساس می‌کرد. صدا که نزدیک‌تر شد چشم باز کرد. نور چرخان آبی‌رنگی روی تپه‌ی روبه‌رو می‌ریخت و به دنبال‌اش 

نوری قرمز، آبی و قرمز.
مرد چشم‌ها را بسته و لبخندی درگوشه‌ی لب‌های‌اش خشک شده بود. جریان کم‌رمق خون از گوش‌های‌اش 

ادامه داشت. بدن‌اش با تکانه‌های رعب‌انگیز یک مصروع می‌لرزید.
دهان‌اش را که مثل حفره‌ای عمیق بود باز کرد:

" هیچ فایده‌ای نداره. " 
حضور احتمالی مرگ را جلوی خودش می دید. بوی کافوری مرگ را حس می‌کرد. می‌دانست که نباید از آن 
فرار کند. باید می‌ایستاد و تماشا می‌کرد. همه‌ی تلخی آن را باید یک‌جا می بلعید، مثل لقمه‌ای که نمی‌توان در حضور 

جمع تف‌اش کرد.
کنار مرد دراز کشید و زانوهای‌اش را زیر شکم جمع کرد. حالا دیگر صدایی از طرف مرد نمی‌آمد. شاید مرد هم 

مثل او آرام نفس می‌کشید و فکر می‌کرد.
او هم به سیما فکر می‌کرد، خیال می‌کرد عشق می‌تواند کمی گرم‌اش کند. هوا هنوز سوز سردی داشت.
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سقف
نوشته‌ی چیماماندا نگوزی ادیچی 
ترجمه‌ی علی امیرریاحی

داستان ترجمه
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سقف
نوشته‌ی: چیماماندا نگوزی ادیچی 

ترجمه: علی امیرریاحی

اولین بار که »اوبینز « ایمیل او را دید، توی لندرورش لای ترافیک »لاگوس « نشسته بود، کت‌اش پرت شده بود روی 
صندلی جلو، بچه گدایی چسبیده بود به شیشه ماشین، کنار آن‌یکی پنجره‌اش دست‌فروشی یک مشت سی‌دیِ رنگارنگ 
تبلیغ می‌کرد، »رادیوی وازوبیا اف‌ام « با صدای کم و انگلیسی دست و پا شکسته اخبار می‌گفت، و اندوهی خاکستری 
در شُرف باریدن بر همه‌ی پیرامون‌اش بود. بی‌هوا رفته بود سراغ گوشی بلک‌بری‌اش، و ناگهان همه‌ی بدن‌اش یخ زده 
بود. اول ایمیل را سریع خواند، انگار که لحظه‌ای بعد آب خواهد شد. سقف، دیروز در نیویورک آماکا را دیدم. می‌گفت 
اوضاع کاری‌ات خوب است، زن و یک بچه! چه پدری. تبریک می‌گویم. من همچنان مشغول همان تدریس و تحقیق‌ام، 

اما به‌طور جدی‌ای دارم فکر می‌کنم همین روزها به نیجریه برگردم. در تماس باش؟ آیفمِِلو 
دوباره و این‌بار به آرامی خواند و حس کرد دوست دارد دست‌اش را به چیز نرمی بکشد، به شلوارش مثلا، به 
سر کاملا تراشیده‌اش. تنها او بود که »اوبینز« را سقف صدا می‌کرد. آخرین ایمیل او را، چهار سال پیش، درست قبل از 
ازدواج‌اش دریافت کرده بود، او »اوبینز« خطابش کرده و در چند جمله‌ی معمولی برایش آرزوی خوشبختی کرده بود، و 
همچنین به مرد سیاه‌پوست آمریکایی‌ای اشاره نموده بود که با او زندگی می‌کرد. ایمیلی از سر لطف. »اوبینز« از آن ایمیل 
متنفر بود. متنفر بود از اینکه در گوگل درباره‌ی آن مرد سیاه‌پوست آمریکایی جستجو کرد، استاد دانشگاه ییِل ، و به نظرش 
زندگی کردن او با مردی که در وبلاگ‌اش از دوستانی به نام »گربه‌ها« می‌نوشت اصلا چیز جالبی نبود، آن هم در حالی 
که بالای وبلاگ عکس یک مرد سیاهِ آمریکایی می‌خورد توی صورتت، ژست یک روشنفکر خون‌سرد با یک شلوار 
جین و عینک قاب مشکی، و این‌ها »اوبینز« را به جایی رسانده بود که جوابی سرد و معمولی بدهد. نوشته بود: ممنونم از 
آرزوهای خوبی که برایم کرده‌ای، هیچ‌وقت تا بدین حد در زندگی‌ام احساس خوشبختی نکرده بودم. یک مزخرف تمام 

چیماماندا نگوزی آدیچی )Chimamanda Ngozi Adichie(  نویسنده نیجریایی است.
آديچي در 15 سپتامبر 1977 در یکی از شهرهای كوچک ایگبو زبان نيجريه به‌دنيا آمد و نوجواني را در شهري در جنوب كشور گذراند. پدر او 
استاد دانشگاه و مادرش نيز كارمند همان دانشگاه بود و اين زمينه‌ي آشنايي او با كتاب و تحصيلات آكادمكي چيماماندا در رشته‌ي داروسازي را 
سهل‌تر كرد. در همين حين او سردبيري مجله‌ي دانشگاهي »كامپس« را برعهده داشت اما كي سال بعد كشور خود را به قصد آمركيا ترك كرد و 
به تحصيل علوم سياسي در دانشگاه دركسل فيلادلفيا، و سپس در رشته نويسندگي خلاق )جانز هاپيكنز( و مطالعات آفريقا )دانشگاه ييل( پرداخت 
و درحال حاضر به آموزش نويسندگي در دانشگاههاي نيجريه و ايالات متحده اشتغال دارد. چيماماندا نويسندگي حرفه‌اي را با انتشار مجموعه 
اشعار خود باعنوان »تصميم‌ها« در سال 1997 و نمايشنامه‌اي با نام »به عشق ِ بيافريا« در 1998 آغاز كرد و چندي نگذشت كه نبوغ خود را با انتشار 
داستان كوتاه و دو رمان نشان داد و توانست جايزه‌هاي مهمي مثل جايزه داستان كوتاه بي‌بي‌سي و اورنج 2007 را براي رمان خوش‌آوازه‌ي »نيمي 
از خورشيد زرد« تصاحب كند. او تنها با سه عنوان كتاب توانسته در كمتر از ده‌سال نامزد يا برنده‌ي دستك‌م بيست جايزه ادبي مطرح جهان باشد 
و موقعيت خود را به‌عنوان مطرح‌ترين چهره‌ي معاصر ادبيات نيجريه و آفريقا تثبيت كند. از آخرين افتخارات او راه يافتن به مجموعه داستان كوتاه 

معتبر »بيست ]نويسنده[ زير چهل ]سال[« مجله نيويوركر است كه سال 2010 منتشر شد.*
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عیار، ژستی احمقانه، و »آیفمِِلو« باید این را تشخیص می‌داد؛ هیچ‌کس »اوبینز« را به خوبی او نمی‌شناخت. امیدوار بود 
که با نیشخند جوابی بدهد – اما این‌کار خیلی از او بعید بود، تا به حال حتی در کنایه هم تلخی نکرده بود – اما »آیفمِِلو« 
مطلقا چیزی ننوشت، حتی بعد از ماه عسل‌شان در مراکش به او ایمیل زد که دوست دارد در تماس باشد و گاهی با او 

حرف بزند، اما »آیفمِِلو«  جوابی نداد.
ترافیک داشت روان می‌شد. نم‌نم بارانی هم گرفته بود. بچه‌ی گدا هم می‌خواست از ماشین فاصله بگیرد، چشم‌های 
درشت‌اش، حرکاتش را اغراق آمیز می‌نمود: نوک انگشتان‌اش را به هم می‌چسباند و چندبار به دهانش می‌برد. »اوبینز« 
شیشه را پایین داد و یک اسکناس صد نایرایی  از پنجره بیرون گرفت. راننده‌اش، »گابریل «، با نارضایتی از آینه نگاه کرد.

بچه گدا گفت: »خدا حفظتون کنه، ارباب!«
»گابریل« گفت: »قربان نباید به اون گداها پول بدید. اونا همه‌شون پولدارن. اونا از راه گدایی پولای کلانی درمیارن. 

من شنیدم یکی‌شون یه ساختمان شش طبقه توی ایکِجا  ساخته!«
»اوبینز« پرسید »پس چرا به‌جای رانندگی گدایی نمی‌کنی، گابریل؟« و از ته دل خندید. می‌خواست به »گابریل« 
بگوید که همین الان ایمیلی از دوست‌دختر دوران دانشگاه‌اش دریافت کرده، در واقع دوست‌دختر دوران دانشگاه و 
دبیرستان. اولین باری که او اجازه داد »اوبینز« با او باشد، دست‌هایش رو سر اوبینز بود، و کمی بعد گفت: »چشم‌هام باز 

بود ها، اما سقف رو نمی‌دیدم. تا حالا هیچ‌وقت این اتفاق نیوفتاده بود.«
او هفده سال‌ و »اوبینز« هجده سال داشت، و دخترهای دیگر تظاهر می‌کردند که تا به حال اجازه نداده‌اند دست پسری 
به‌شان بخورد، اما او نه، هیچ‌وقت. صداقت آشکاری داشت که در ابتدا نگران کننده بود و بعدتر مقاومت‌ناپذیر. خیلی 
هوس سقف کردم، بی‌صبرانه منتظر تموم شدن پریودم هستم، اولش این را، در طول کلاس، پشت دفتریادداشت‌اش 
نوشت. بعدتر شروع کرد به سقف خطاب کردنِ »اوبینز«، با شیوه‌ای بازیگوشانه و معنی‌دار – اما وقتی دعواشان می‌شد و 
یا وقتی توی یکی از آن فازهای بداخلاقی می‌رفت، »اوبینز« صدایش می‌کرد. یکبار، در یکی از آن روزهای رخوت‌ناکِ 
بعداز امتحانات ترم اول، دوست‌اش »چی‌دی « از او پرسید »حالا چرا سقف صداش می‌کنی؟«. او به همراه گروهی 
از همکلاس‌هایش، روی صندلی‌های پلاس��تیکی کثیفِ بیرون محوطه‌ی دانشگاه نشسته بود. او جرعه‌ای از بطری 
نوشیدنی‌اش خورد، فرو داد، و به »چی‌دی« نگاه کرد و گفت: »برای اینکه خیلی درازه و کله‌اش می‌خوره به سقف، 
مگه نمی‌بینی؟« آن آهستگی تعمدی، آن لبخندی که لبان‌اش را می‌کشید، کاملا مشخص می‌کرد که امکان ندارد به این 
دلیل »اوبینز« را سقف بنامد. تازه »اوبینز« هم قد بلند نبود. همان‌طور که خندیدن دوستان‌اش را نگاه می‌کرد از زیر میز 
لگدی حواله‌ی »اوبینز« کرد و »اوبینز« هم با لگدی جواب داد. همه دوستان‌شان کمی از »آیفمِِلو« می‌ترسیدند و کمی 
هم عاشق‌اش بودند. آیا وقتی با آن آمریکایی سیاه هم بود سقف را می‌دید؟ آیا کس دیگری را هم سقف نامیده بود؟ 
از احتمال این اتفاق حال‌اش آشفته شد. تلفن‌اش زنگ خورد و برای لحظه‌ای گیج شد و امیدوار، که شاید »آیفمِِلو« از 

آمریکا زنگ زده است.
»عزیزم، kedu ebe I no ؟«

زن‌اش »کوسی « همیشه تماس‌هایش را این‌طور آغاز می‌کند: کجایی؟ »اوبینز« اما وقتی به زن‌اش زنگ می‌زند 
نمی‌پرسد که او کجاست، اما در هرحال او خودش می‌گفت: داشتم به آرایشگاه می‌رفتم. روی پلِ »تیرد میِن‌لند « هستم. 
این اتفاق وقتی می‌افتاد که »کوسی« می‌خواست از محکم بودن ارتباط‌شان آن هم وقتی کنار هم نیستند مطمئن شود. 
»کوسی« صدای زیر و دخترانه‌ای داشت. آن‌ها بنا بود ساعت 7:30 در مهمانی خانواده‌ی »چیف « باشند، و حالا ساعت 

6 شده بود.
به زنش گفت که در ترافیک گیر کرده است. »اما داره روان‌تر می‌شه، و الان پیچیدیم توی خیابان ازُومبا مبادایو . 

دارم می‌آم.«
ماشین‌ها در شاهراه »لکِی « میان نم‌نم باران به نرمی حرکت می‌کردند، و خیلی زود »گابریل« در مقابل درگاه سیاه 
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خانه‌اش ایس��تاد و بوق را به صدا درآورد. محمد، دربان خانه، ش��ق و رق با جبه‌ی س��فیدِ چرک‌اش، در را باز کرد و 
دست‌اش را به نشانه‌ی سلام بالا آورد. »اوبینز« نگاهی به خانه‌ی زرد پر از ستون انداخت. در داخل، اسباب و اساسیه 
ایتالیایی‌اش، همسرش، دختر دوساله‌اش، »بوچی «، پرستار بچه، کریستیانا ، خواهر زن‌اش، »چیئوما «، که به یک تعطیلات 
اجباری آمده بود زیرا استادان دانشگاه باز اعتصاب کرده بودند، و دختر پیش‌خدمت جدید، »ماری «، که از جمهوری بنین 
آوره شده بود آن‌هم بعد از این که زن‌اش به این تصمیم رسیده بود که دخترهای نیجریه‌ای برای پیش‌خدمتی مناسب 
نیستند. بی‌شک در خانه بوی کیکِ تازه پخته شده می‌آمد، در تلویزیون طبقه‌ی پایین داشت فیلمی از شبکه‌ی »افَریکا 
مجیک « پخش می‌شد، و در همه‌جای خانه عطری از رفاه پیچیده بود. از ماشین پیاده شد. پاهایش خشک شده بود، به 
سختی قدم از قدم برمی‌داشت. در این چند ماه گذشته، احساس می‌کرد باد کرده، آن هم به خاطر همه‌ی آن‌چیزهایی که 
پیرامون خود جمع کرده است - خانواده، خانه، املاک دیگری که در ایکوئی  و ابَوجا  دارد، ماشین‌ها، حساب‌های بانکی 
در دُبی و لندن- و می‌خواست بر این همه فایق آید و با سوزنی خودش را از این همه خالی کند، تا آزاد شود. دیگر 
مطمئن نبود، درواقع هیچ‌وقت مطمئن نبود که آیا زندگی‌اش را دوست دارد برای این‌که واقعا به آن علاقه‌مند است، و یا 

دوست دارد چرا که باید این‌طور باشد.
»کوسی« گفت: »عزیزم،« و پیش از آن‌که او به در برسد آن را باز کرد. »کوسی« لباسی به تن داشت که در کمرگاه به 

شدت تنگ می‌شد و از این رو شبیه ساعت شنی شده بود.
»بوچی« گفت: »بابایی، بابایی!«

دخترش را گرفت و در هوا چرخاند و سپس همسرش را بغل کرد، با احتیاط از لب‌هایش دوری کرد، لب‌هایی که 
»!Asa! Ugo ...صورتی شده بودند با خط لب صورتی تیره. گفت »خیلی زیبا شدی عزیزم

زن خندید. مانند همیشه با لذت و تأیید خندید، مانند همیشه‌ای که مردم ازش می‌پرسند »مادرت سفید پوسته؟ تو 
دو رگه‌ای؟« چرا که پوست لطیف و روشنی دارد. و این خنده‌ی سرشار از لذت از اشتباه مردم در مورد نژادش، »اوبینز« 

را ناراحت می‌کرد.
زن‌اش گفت: »دوش می‌گیری یا فقط لباس عوض می‌کنی؟ برات یک جبه‌ی آبیِ نو بیرون آوردم. می‌دونستم که 
دوست داری لباس سنتی بپوشی.« و دنبال‌اش تا بالای پله‌ها رفت. »می‌خوای قبل رفتن چیزی بخوری؟ می‌دونی که 

»چیف« غذاهای خوبی داره.«
گفت: »فقط لباس عوض می‌کنیم و بعد می‌ریم.«

خسته بود. از لحاظ جسمانی خسته نبود – به طور منظم از دستگاه تردمیل استفاده می‌کرد و حالا وضع بهتری 
نسبت به چند سال قبل داشت – اما بی‌میلی‌ای درونش رخنه کرده بود که قسمتی از مغزش را بی‌حس می‌کرد. هر روز 
بیرون می‌رفت، پول درمی‌آورد، به خانه برمی‌گشت، با دخترش بازی می‌کرد، تلویزیون نگاه می‌کرد، غذا می‌خورد، کتاب 

می‌خواند، با زن‌اش می‌خوابید. این کارها را می‌کرد چون باید این‌کارها را می‌کرد.
بی شک این مهمانی »چیف« هم مثل همیشه حوصله‌ی او را سر می‌برد، اما رفت چون همیشه به این مهمانی‌ها 
می‌رفت و احتمالا به این دلیل که »کوسی« دوست داشت. »کوسی« لذت می‌برُد که دور و برش آدم‌های پر زرق و برق 
باشند، زن‌هایی را که به سختی می‌شناسد بغل کند، پیرترین‌شان را با احترامی اغراق شده مادرجان صدا کند، تعریف و 
تمجیدها را به سمت خودش بکشد، از این که زیباست لذت ببرد و شخصیت درخشانی از خود بروز بدهد که مزید بر 
زیبایی‌اش است. برای »اوبینز« این رفتار همیشه یادآور این بود که چقدر برای زنش مهم است که یک شخص بشاش و 
مورد تأیید همه باشد، کسی که هیچ زنندگی‌ای در او دیده نمی‌شود. زنش یکشنبه‌ها دوستان و بستگان‌اش را به صرف 
پوره‌ی سیب‌زمینی شیرین و سوپ انُوگبو  دعوت می‌کرد و بعد سعی می‌کرد مطمئن شود که همه‌ی مهمان‌ها تا خرخره 
خورده‌اند. عمو جان باید بیشتر بخورید! تو آشپزخانه باز هم گوشت هست! بذارین براتون یه نوشیدنی دیگه بیارم! وقتی به 
دیدن مادر »اوبینز« در »انِوگو « می‌رفتند، »کوسی« بلند می‌شد تا به آوردن غذا کمک کند، و هنگامی که بعد از غذا مادرش 
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بلند می‌شد تا سفره را جمع کند، »کوسی« ناراحت بلند می‌شد که »آخه مامان، چطور ممکنه من اینجا باشم و آن‌وقت 
شما سفره را تمیز کنین؟« او آخر همه‌ی جملات‌اش خطاب به داییِ »اوبینز« یک »قربان« می‌آورد. موهای دختربچه‌های 

فامیلِ »اوبینز« را با روبان می‌بست. چیز ناخوش‌آینی در رفتار »کوسی« وجود داشت: تظاهر.
در مهمانی، »اوبینز« زن‌اش را نگاه کرد، برق طلایی‌ای در پلک‌هایش می‌درخشید، او داشت با خانم »اکَین‌کول «، 
همراه با تواضع و لبخند، سلام و احوال می‌کرد، »اوبینز« به روزی فکر کرد که فرزندشان »بوچی«، نرم و لغزنده، با موهای 
فرفری، در بیمارستان »پورتلند « لندن به دنیا آمد، این‌که او چطور در حالی که هنوز داشت با دستکش پلاستیکی بچه 
را شیر می‌داد، با چیزی شبیه عذرخواهی به سمت »اوبینز« چرخید، »دفعه‌ی بعد پسر دار می‌شیم.« »اوبینز« پس نشست. 
حقارت ملایمی در او احساس کرد، چرا که »کوسی« نفهمیده بود او نگاه متفاوتی نسبت به جنسیت بچه دارد، و تنها گمان 
کرده بود او هم مانند بیشتر مردها فرزند پسر می‌خواهد. شاید باید بیشتر با او درباره‌ی بچه‌ای که منتظرش بودند و چیزهای 
دیگر صحبت می‌کرد، زیرا هرچند آن‌ها با هم دوستان خوبی بودند و با سکوت خوش‌آیندی کنار هم سر می‌کردند، 
اما درواقع چندان حرف نمی‌زدند. جهان‌بینی »کوسی« بر اساس سنت‌ها و آداب و رسومی بنا شده بود که باعث می‌شد 
مدت‌ها به مسائلی فکر کند و دغدغه‌هایی داشته باشد که از نظر »اوبینز« کلا منتفی بود. سوالی که »اوبینز« از دنیا داشت 
به‌طور کلی متفاوت از مال او »کوسی« بود. البته که »اوبینز« این را از همان ابتدا فهمید، از همان اولین گفت‌وگوی‌شان بعد 
از اینکه دوست‌اش »چی‌دی« در یک عروسی به هم معرفی‌شان کرد. »کوسی« ساق‌دوش عروس بود و لباس اطلسیِ 
سبز-لیمویی به تن داشت، لباس یقه‌بازی برای نمایش شکافی که »اوبینز« نمی‌توانست چشم از آن بردارد، و کسی داشت 
سخنرانی می‌کرد، که عروس را »زنی عفیف« می‌خواند، و »کوسی« با اشتیاق سری تکان داده و زیر گوش او نجوا کرده 
بود، »آره اون واقعا زنِ عفیفیه.« حتی آن موقع هم »اوبینز« در او حقارت ملایمی احساس کرده بود که او توانسته از کلمه‌ی 
عفیف استفاده کند بدون آن‌که متوجه طعنه‌اش باشد، همان طعنه‌ی بدی که در مقالاتِ بخشِ زنانه‌ی روزنامه‌های آخر 
هفته استفاده می‌شد. با این حال، »اوبینز« او را خواسته بود، و با سماجت و پشتکار به دست‌اش آورد. او هرگز زنی را با 
چنان انحنایی در گونه ندیده بود، صورت زنده و بی‌عیبی که با یک لبخند به یک شاهکار معماری بدل می‌شد، و از طرفی 
»اوبینز« گیج ثروتی بود که ناگهانی به دست آورده بود: یک هفته در آپارتمان کوچک دخترعمو‌اش چمباتمه زده و کف 
اتاق روی تشک نازکی خوابیده بود، و هفته‌ی بعد صاحب یک خانه و دو ماشین بود. »کوسی« بود که باعث شد این 
اتفاق به نظر باورپذیر بیاید. او وسایل خود را از خوابگاه‌اش در دانشگاه »لاگوس« به خانه‌ی »اوبینز« آورد و شیشه‌های 
عطر »اوبینز« را برایش نظم داد، رایحه‌ای از مرکبات در هوا جاری ساخت که »اوبینز« را به خانه وابسته کرد، و چنان در 
بی‌ام‌و کنارش نشست که انگار این ماشین همیشگیِ »اوبینز« بوده است، و زمانی که با هم دوش می‌گرفتند با ابر زبری او 
را می‌شست، حتی لای انگشتان پای‌اش را، آنقدر که »اوبینز« احساس می‌کرد تازه متولد شده است. تا وقتی که »اوبینز« 
صاحب زندگی جدیدی شد. یک سال بعد بود که »کوسی« گفت همه‌ی بستگان‌اش درباره‌ی این رابطه می‌پرسند، اینکه 
»اوبینز« چه برنامه‌ای برای این رابطه دارد. گفت »آن‌ها مدام می‌پرسن،« و روی آن‌ها تأکید کرد تا خودش را از این جنجال 
ازدواج کردن تبرئه کند. »اوبینز« این رفتار فریبکارانه را تشخیص داد، و خوشش نیامد. )درست مثل آن موقعی که ماه‌ها 
بود داشتند برای بارداری تلاش می‌کردند، و او با بداخمی حق به جانبه‌ای شروع کرده بود به گفتن که »همه‌ی دوستام 
که زندگی خیلی سختی دارن باردار شدن«( با این‌حال با او ازدواج کرده بود. شاید از همان موقع‌ها کنترل زندگی‌اش 
روی حالت خودکار قرار گرفته بود. او در این باره احساس وظیفه می‌کرد، ناراضی هم نبود، و تصور می‌کرد با گذشت 
زمان، »کوسی« حسابی دچار اضافه وزن خواهد شد. اما این‌طور نشد، بعد از چیزی حدود پنج سال، برخلاف تصور 

او، »کوسی« حتی زیباتر و بشاش‌تر هم به‌نظر می‌آمد، و با اندامی رسیده به گیاهی می‌مانست که خوب آب‌اش داده‌ای.
حالا که نگاه‌اش می‌کرد که دارد با خانم »اکَین‌کول« صحبت می‌کند، از همه‌ی فکرهای خود احساس گناه کرد. او زن 
فداکاری بود، چه معنای درستی، زنِ فداکار. جلو رفت و دست‌اش را گرفت. »کوسی« اغلب می‌گفت که دوستانش به او 
حسادت می‌کنند، همچنین می‌گفت این رفتارش با او در مهمانی‌ها و جمع‌ها، صبحانه درست کردن‌هایش در روزهای 
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یکشنبه، و هر شب در خانه ماندن‌اش، بیشتر شبیه شوهرهای خارجی است.
خانم »اکَین‌کول« داشت درباره‌ی فرستادن »بوچی« به مدرسه‌ی فرانسوی‌ها صحبت می‌کرد. »خیلی خوب‌ان، به 
شدت، به فرانسه درس می‌دن، اما برای بچه خیلی خوبه که یک زبان متمدن و با فرهنگ دیگه هم یاد بگیره، اون که 

انگلیسی رو تو خانه یاد گرفته.«
»کوسی« گفت »باشه خاله جان. می‌رم اونجا و باهاشون حرف می‌زنم. می‌دونم مجبورم یک کم زودتر شروع کنم.«
»مدرسه فرانسویا بد نیست، اما من »مدُِولند« رو ترجیح می‌دم. اونا کلا بر اساس برنامه درسی بریتانیا تدریس می‌کنن.« 
این را زن دیگری گفت که »اوبینز« نام‌اش را فراموش کرده بود اما می‌دانست کسی است که در دولت نظامی ژنرال »آباچا 
« پول خوبی به چنگ آورد. داستان از این قرار بود که او برای افسران ارتش دلالی محبت می‌کرد و در عوض قراردادهای 

بزرگ تأمین آذوقه به دست می‌آورد.
»اوه، بله. »مدُِولنَد«. اون را هم بررسی می‌کنم.«

»اوبیز« پرسید: »چرا؟ مگه ما همه دبستان‌هایی نرفتیم که برنامه درسی نیجریه تدریس می‌شد؟«
زن‌ها نگاهش کردند.

بالاخره خانم »اکَین‌کول« گفت »اما همه‌چیز عوض شده »اوبینزِ« عزیزم،« و با تأسف دست‌اش را تکان داد، چنان‌چه 
انگار »اوبینز« یک نوجوان است.

»کوسی« گفت »موافقم،« و »اوبینز« خیلی دوست داشت بپرسد که تو با چه‌چیز کوفتی‌ای این وسط موافقی.
خانم »اکَین‌کول« گفت »به هرحال می‌تونید بچه‌تون رو به یکی از این مدارسی که معلمای بی‌تجربه‌ی نیجریه‌ای دارن 
بفرستین و بهش آسیب بزنین...« و شانه‌هایش را بالا انداخت. این را با آن لهجه‌ی خارجیِ ناکجا آبادی‌اش ، ملغمه‌ای از 
بریتانیایی و امریکایی و یک‌جای دیگر، لهجه‌ی یک نیجریه‌ای ثروتمند که می‌خواهد دنیا فراموش نکند او چقدر جهان 

دیده است، که چطور خودش را با جوایز پروازهای زیادش خفه کرده است گفت.
آن زن دیگر گفت »یکی از دوستان من بچه‌اش رو فرستاد مدرسه‌ی »سنت مرِی «، و می‌دونستین اونا توی کل 

مدرسه فقط پنج تا کامپیوتر دارن. فقط پنج تا!«
»کوسی« گفت »ما هم مدرسه انگلیسی می‌ریم هم فرانسوی،« و ملتمسانه او را نگاه کرد. او هم شانه بالا انداخت. 
»اوبینز« به طور معمول هرگز چیزی به خانم »اکَین‌کول« نمی‌گفت، اما امروز می‌خواست آن نیشخند را از صورت او بکَند، 

مچاله کند و با لگد پرت کند گوشه‌ای. اما »چیف« نزدیک‌شان بود.
»چیف« خطاب به »کوسی« گفت »پرنسس!« و محکم او را درآغوش گرفت و فشرد؛ »اوبیز« به فکر افتاد که آیا 
»چیف«پیشترها از او خواستگاری کرده است. در این صورت هم چندان باعث تعجب نبود. یک‌بار او در خانه‌ی »چیف« 
بود که مردی با دوست‌دخترش به دیدن »چیف« آمد، وقتی دختر به دستشویی رفت، »اوبینز« شنید که »چیف« رو به مرد 

می‌گوید »از دختره خوشم اومد. بدش به من، منم در عوض یه خانه تو ویکتوریا آیلند بهت می‌دم.«
»کوسی« گفت: »به نظر خیلی سر حالی چیف، چه بسا جوان‌تر!«

»چیف« گفت »آه، تلاش می‌کنم عزیزم، تلاش می‌کنم.« و به شوخی یقه‌ی ژاکت اطلسی سیاه‌اش را کشید. واقعا 
سرحال بود، لاغر و کشیده، بر خلاف سایر هم‌سن و سال‌هایش در شصت و چند سالگی. رو به »اوبینز« گفت »پسرِ 

خودم!«
»اوبینز« جواب داد »عصر بخیر چیف« و در حالی که کمی تعظیم می‌کرد، دست او را با هر دو دست فشرد. دیده بود 
که مردهای دیگر هم در مهمانی به »چیف« تعظیم می‌کنند، دورش جمع می‌شوند و وقتی »چیف« جکی می‌گوید با تنه 
زدن به یکدیگر بلند می‌خندند. مردهایی که ساعت‌های گران‌قیمت به دست داشتند، و درباره‌ی چیزهایی که دارند حرف 
می‌زدند، از دسته‌ی کسانی که مجله‌ی »مردم شهر « »پسران بزرگ لاگوس « خطاب می‌کرد. آن‌ها »اوبینز« را به یاد سه 
مردی می‌انداختند که وقتی اولین بار با دخترعمویش به خانه‌ی »چیف« رفته بود دید. آن‌ها در اتاق نشیمن جرعه‌جرعه 
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کنیاک می‌خوردند و »چیف« درباب سیاست ابراز فضل می‌کرد. گاه به گاهی نیز صدایی ازشان در می‌آمد که: »دقیقا! 
درسته! خیلی ممنون! به چه نکته‌ی درستی اشاره کردید!« و »اوبینز« مسحور نگاه‌شان می‌کرد. آن‌موقع »اوبینز« تازه یک ماه 
بود که از انگلستان دیپورت شده بود، اما دختر عمویش »آماکا « شروع به غرلند کرده بود که نمی‌تواند آنجا مدام کتاب 
بخواند و زانوی غم بغل کند، که هرچه نباشد او تنها آدمی نیست که از کشوری دیپورت شده است، و اینکه باید به 
خودش تکانی بدهد. تکان او همان دختر‌عمویش بود. او دوست‌دختر چیف بود –  خودش می‌گفت: چیف دوست 
دختر‌های زیادی دارد اما من یکی از آن جدی‌ها هستم؛ او که برای همه‌شان ماشین نمی‌خرد – و بنابر این »اوبینز« را به 
خانه‌ی »چیف« برد تا به او معرفی کند و از او بخواهد در صورت امکان به »اوبینز« کمک کند. »چیف« مرد سختی بود، 
این را دخترعمویش گفته بود، و بسیار مهم بود که وقتی حسابی سرحال و سر کیف است سراغ‌اش بروند. ظاهرا به 
موقع رسیده بودند، زیرا وقتی آن سه مرد آن‌جا را ترک کردند، »چیف« برگشت رو به »اوبینز« و پرسید »آهنگ “هیچ‌کس 
نمی‌دونه که فردا چی تو راهه” را شنیدی؟« بعد با رفتاری بچه‌گانه شروع کرد به خواندن آن آهنگ. هیچ‌کس نمی‌دونه 
که فردا چی تو راهه! فردا! هیچ‌کس نمی‌دونه که فردا چی تو راهه! و جرعه‌ای سخاوتمندانه از گیلاس کنیاکش نوشید. 
»این اصولیه که جامعه‌ی نیجریه روش بنا شده. هیچ‌کس از فرداش خبر ندارد. اون بانکدارهای بزرگ رو ببین با اون همه 
پولی که دارند و تنها چیزی که از فردا می‌دونن اینه که ممکنه بیوفتند تو زندان. یا اون گدا رو که دیروز نمی‌توانست پول 
اجاره‌اش رو بده و حالا بخاطر چاه نفتی که »بابانگیدا « بهش داده، جت شخصی دارد!« »چیف« همیشه با یک طنین 
فاتحانه صحبت می‌کرد، و مشاهدات مبتذل‌اش را اکتشافاتی با شکوه جا می‌زد. بعد از اینکه »اوبینز« چند بار دیگر به آن‌جا 
رفت، جایی برای خود پیدا کرد زیرا مباشر »چیف« همیشه سوپ فلفل تازه سرو می‌کرد، و همچنین »آماکا« به او گفته بود 
همین دور و بر باشد تا اینکه »چیف« کاری برای او انجام بدهد، »چیف« به او گفت »تو میل زیادی به پیش‌رفت داری و 

همچنین صادقی، و تو این کشور این خیلی کمیابه. مگر نه؟«
»اوبینز« گفت »بله،« با اینکه مطمئن نبود که درباره‌ی صفت‌اش موافق است یا درباره‌ی قضیه‌ی کمیابی.

»همه میل به پیش‌رفت دارن، حتی آدم‌های ثروتمند هم میل دارن پیش‌رفت کنن، اما هیچ‌کس صادق نیست. بیست 
سال پیش من هیچ‌چیز نداشتم تا اینکه کسی من را به برادر ژنرال »بابانگیدا« معرفی کرد. اون هم دید که من میل به 
پیش‌رفت دارم و صادقم، چند نفر رو به من معرفی کرد. حالا امروز من را ببین. من پول دارم. حتی اگر نوه و نتیجه‌ام هم 
بخورند باز تمام نمی‌شه. اما قدرت؟ بله، برای این‌یکی خیلی تلاش کردم تا به دست آوردم. من رفیق »باباگیدا« بودم. رفیق 
»آباچا« بودم. حالا هم که دیگه ارتش سر کار نیست، با »اوباسانجو « رفاقت دارم. کسی که در این کشور فرصت‌های 
زیادی به‌وجود آورد. فرصت‌های بزرگی برای آدم‌هایی مثل من. من می‌دانم که بناست “بنگاه حمایت کشاورزی ملی” 
خصوصی شود چون‌که گفتند در حال ورشکستگی‌ئه. خبر داری؟ نه. اما به موقع‌اش خبردار می‌شی. من مقداری سهام 
می‌خرم و از این معامله سود می‌کنم. این تجارت آزاد ماست!«. »چیف« خندید. »بنگاه در دهه‌ی 1960 تأسیس شد و 
در هر جایی ملک داره. همه‌ی خانه‌ها پوسیده‌اند و موریانه‌ها سقف‌ها را جویدن. اما اونا دارن می‌فروشندش. من قراره 
هفت تا ملک بخرم و برای هرکدوم پنج میلیون بدم. می‌دانی تو دفاتر قیمت‌ها را چقدر نوشتند؟ یک میلیون. می‌دانی واقعا 
چقدر ارزش دارن؟ پنجاه میلیون.« »چیف« مجددا حرف‌اش را قطع کرد تا بخندد و کمی کنیاک فرو بدهد. »خب من تو 
را می‌گذارم مسئول این معامله. اون‌ها برای مشاوره‌ی ارزشیابی به یک نفر احتیاج دارند، و من تو را برای این‌کار انتخاب 
خواهم کرد. »آماکا« گفت تو آدم باهوشی هستی و من هم می‌توانم این را تو قیافه‌ت ببینم. اولین کارت این خواهد بود که 
به من کمک کنی پول دربیاورم، اما دومین کارت پول درآوردن برای خودته. فقط حتما باید حواست باشد که ملک‌ها را 
با قیمت پایین ارزیابی کنی و این کار را طوری انجام بدهی که انگار ما همه کارمان طبق قانون و کتاب انجام می‌شود. کار 
سختی نیست. ملک رو انتخاب می‌کنی، تو مناقصه به نصف قیمت به آدمش می‌فروشی، این‌طوری وارد بازی می‌شی! 
خانه‌ت را در »لکِی« می‌سازی و چندتایی ماشین می‌خری، در شهر چند تا عنوان به دست میاری، دوستانت برات در 
روزنامه‌ها پیام‌های تبریک چاپ می‌کنند، و بدون این‌که خبر داشته باشی، وارد هر بانکی که بشی آن‌ها بلافاصله چند تا 



داستان

104      هویت            علوم انسانی، هنر  و ادبیات          شماره چهارم         خرداد  نود و پنج

وام آماده می‌کنند که بهت بدن، چون فکر می‌کنند تو دیگه به پول احتیاجی نداری. آه نیجریه! کسی نمی‌دونه فردا چی تو 
راهه!« بعد »چیف« توقف کرد و متوجه تلفن همراه‌اش که زنگ می‌خورد شد – چهار گوشی روی میز کنار دست‌اش 
بودند – ولی بعد بی‌تفاوت عقب آمد و به کاناپه‌‌ی چرم‌اش لم داد. »و بعد از این‌که شرکت خودت را تأسیس کردی، باید 
یه مرد سفید پوست پیدا کنی. قبل از این‌که از انگلستان دیپورت بشی دوستی داشتی؟ به هرحال یک مرد سفید پوست 
پیدا کن. به همه بگو اون مدیر ارشدته. این کار به سرعت بهت مشروعیت می‌ده مخصوصا با این همه احمقی که تو این 

کشور زندگی می‌کنند. خلاصه بهت بگم، چرخ نیجریه این‌طوری می‌چرخه.«
و به واقع، برای »اوبینز« هم، چرخ‌کارها همین‌طور چرخید و هنوز هم می‌چرخد. راحتی کار او را گیج کرد. دفعه‌ی 
اول که با توصیه نامه وارد بانک شد، احساس می‌کرد خیلی غریب است که “پنجاه” و “پنجاه و پنج” را بدون “میلیون” 
بگویی چرا که توضیح واضحات است. آن روز او ایمیلی برای »آیفمِِلو« نوشت، که هنوز در فولدر درَِفت »هات‌میِلِ« 
قدیمی‌اش بود، بعد از شش سال هنوز نفرستاده بوداش. »آیفمِِلو« تنها کسی بود که درک می‌کرد، و با این‌حال می‌ترسید او 
را به خاطر کسی که شده تحقیر کند. »اوبینز« هنوز هم نمی‌فهمید که چرا »چیف« تصمیم گرفت به او کمک کند؛ هرچه 
باشد هنوز هم مشتاقان زیادی برای ملاقات به خانه‌ی »چیف« می‌آمدند، آدم‌هایی که بستگان و دوستان‌شان را با خود 
می‌آوردند، و در چشم هرکدام خواهشی وجود داشت. او گاهی از خود می‌پرسید کی روزش خواهد رسید که »چیف« 
چیزی از او بخواهد، پسرِ صادقِ مشتاق پیش‌رفت داماد شد، و در بیشتر لحظه‌های عاشقانه‌اش، تصور می‌کرد الان است 

که »چیف« از او بخواهد ترتیب یک قتل را بدهد.
مهمانی پر جمعیت‌تر شد، و خفه کننده‌تر. »چیف« داشت چیزی برای عده‌ای می‌گفت و »اوبینز« انتهایش را شنید: 
»اما می‌دانید، همین الانی که ما داریم صحبت می‌کنیم، نفت از طریق لوله‌های غیرقانونی دارد سرازیر می‌شود و در »کوتونو 
« توی بطری به فروش می‌رس��د!« »اوبینز« حواس‌اش پرت ش��د. دست در جیب برُد و گوشی بلک‌بری‌اش را لمس 
کرد. »کوسی« پرسید آیا غذای بیشتری می‌خواهد. نمی‌خواست. می‌خواست به خانه برگردد. اشتیاقی بی‌محابا همه‌ی 
وجودش را تصرف کرده بود، اشتیاقی تا به خانه و به اتاق مطالعه‌اش برود و جوابی برای ایمیل »آیفمِِلو« بنویسد، چیزی 
که ناخودآگاه مدام در ذهن‌ مشغول نوشتن‌اش بود. اگر او تصمیم داشت به نیجریه بازگردد به این معنی بود که دیگر با 
آن آمریکایی سیاه‌پوست نیست. اما احتمال داشت آن مرد را هم با خود بیاورد؛ به هرحال او از آن دست زنان است که 
می‌تواند یک مرد را به راحتی از زندگی‌ای که دارد ریشه کَن کند، از آن دست که چون انتظار گرفتن هیچ قطعیتی را در 
رابطه ندارد، به‌نحوی اطمینان و قطعیتی را به‌وجود می‌آورد. در آن روز‌های دانشگاه، که دست »اوبینز« را می‌گرفت، چنان 
دست‌اش را فشار می‌داد که کف هر دو دست‌ها خیس از عرق می‌گشت، و هربار هم به »اوبینز« می‌گفت »محض احتیاط 
باید فکر کنیم این آخرین باره که می‌تونیم دست هم رو بگیریم، پس بیا واقعا دست هم را بگیریم. چون یک موتور سوار 
یا یک ماشین می‌تواند همین حالا ما را بکشد، یا ممکنه من ته این خیابان مرد رؤیاهایم را پیدا کنم و تو را ول کنم، یا تو، 

تو ممکنه کمی بعد زن رؤیاهات را پیدا کنی و من را ول کنی.«
به احتمال زیاد آن آمریکایی سیاه‌پوست به او چسبیده بود و با او به نیجریه می‌آمد. با این‌حال هنوز چیزی در ایمیل 
بود که »اوبینز« را وامی‌داشت امیدوار باشد که او تنها است. گوشی بلک‌بری‌اش را درآورد تا ساعتی که ایمیل فرستاده شده 
بود را در آمریکا محاسبه کند. در راه برگشت به خانه، »کوسی« پرسید چه اتفاقی افتاده است. »اوبینز« تظاهر کرد که نشنیده 
و به »گابریل« گفت که رادیو را خاموش کند و یکی از سی‌دی‌های »فلِا « را بگذارد. او در دانشگاه »آیفمِِلو« را به »فلِا« 
معرفی کرده بود. تا قبل از آن »آیفمِِلو« گمان می‌کرد »فلِا« سیگاری‌بازِ دیوانه‌ای است که تنها هنگام اجرا لباس‌زیر می‌پوشد، 
اما بعد عاشق موسیقی »افَروبیت « شده بود، و بعدتر آن‌ها روی زمین دراز می‌کشیدند و به آن گوش می‌دادند و وقتی 
هم‌نوایان می‌خواندند »بدو- بدو- بدو«، »»آیفمِِلو« به سرعت بلند می‌شد و به نرمی با کمرگاه‌اش حرکات احمقانه‌ای انجام 
می‌داد. از خود می‌پرسید آیا »آیفمِِلو« آن روزها را به یاد دارد. »کوسی« داشت مجددا می‌پرسید که چه اتفاقی افتاده است.

»اوبینز« گفت: »هیچ‌چیز.«
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»کوسی« گفت »چیز زیادی نخوردی.«
»برنج خیلی فلفل داشت.«

»عزیزم، تو اصلا برنج نخوردی. به‌خاطر خانم »اکَلین‌کول« ؟«
»اوبینز« شانه بالا انداخت و گفت که داشته به ساختمان جدیدی که تازه در »پارک‌ویو « تمام شده فکر می‌کرده 
است. او امیدوار بود شرکت »شِل« آن‌جا را اجاره کند، زیرا شرکت‌های نفتی همیشه بهترین مستأجراند، هرگز درباره‌ی 
شیب‌های تند گلایه نمی‌کنند، و پول اجاره را به راحتی به دلار آمریکا پرداخت می‌کنند و بنابر این دیگر لازم نیست کسی 

نگران بالا و پایین شدن قیمت »نایرا« بشود.
»کوسی« گفت: »نگران نباش. خدا »شِل« را میاره سمتت. ما طوری‌مان نمی‌شه عزیزم.« و شانه‌های او را نوازش کرد.
ساختمانی که می‌گفت پیش‌تر از این توسط یک شرکت نفی اجاره شده بود، اما »اوبینز« گاهی دروغ‌های احمقانه‌ای 
شبیه این می‌گفت، زیرا بخشی از او آرزو داشت »کوسی« سوالی بپرسد و یا در مورد مسئله‌ای او را به چالش بکشد، اما 
می‌دانست که این اتفاق نمی‌افتد، همه‌ی آنچه »کوسی« می‌خواست این بود که مطمئن شود زندگی‌شان به همان سیاق 
همیشه در روال است، و این‌که »اوبینز« چطور این‌کار را می‌کند به‌طور کامل مربوط به خودش است. او تا به هرحال 
هرگز در مورد روزهایی که »اوبینز« در انگلستان سر می‌کرد چیزی نپرسیده بود. البته می‌دانست که او را بیرون کرده‌اند، 
اما هرگز چیزی از جزئیات ماجرا نپرسیده بود. »اوبینز« هم دیگر مطمئن نبود که دوست دارد او چیزی بپرسد، که اگر 
می‌پرسید نمی‌دانست درباره‌ی آن دورانی که احساس نامرئی بودن می‌کرد چه بگوید، اما همین ناگهان به نقطه‌ی ضعفی 
در »کوسی« تبدیل شده بود. »آیفمِِلو« اگر بود به‌طور قطع می‌پرسید. »آیفمِِلو« تا وقتی لحظه‌ی حال استمرار داشت از 
فراموش کردن گذشته خرسند نمی‌شد. »اوبینز« خودش می‌دانست که دارد از خاطره‌ی ده ساله‌ی »آیفمِِلو« بتی بی‌نقص 

می‌سازد اما نمی‌توانست جلوی خود را بگیرد.
به خانه که رسیدند، »ماری«، خدمت‌کار خانه، در را باز کرد و »کوسی« گفت: »لطفا برای اربابت غذا آماده کن.«

»بله خانم.«
دخترک کمی کودن بود، و »اوبینز« نمی‌دانست به‌خاطر خجالتی بودن‌اش است که این‌طور به نظر می‌آید یا به‌خاطر 
ناتوانی‌اش در انگلیس��ی حرف زدن. تنها یک ماه بود که با آن‌ها زندگی می‌کرد. خدمت‌کار قبلی از طرف خانواده‌ی 
»گابریل« معرفی شده بود، خدمت‌کار زمختی که وقتی رسید کیف برزنتی‌اش را محکم بغل کرده بود. وقتی »کوسی« 
داشت داخل کیف را می‌گشت »اوبینز« آنجا نبود – این رفتار عادی همیشه‌گیِ »کوسی« بود زیرا می‌خواست بداند 
چه‌چیزی وارد خانه‌اش می‌شود – اما صدای فریاد »کوسی« که بلند شد بیرون آمد. کنار در ایستاد و »کوسی« را نگاه کرد 
که از گوشه‌های دو بسته کاندوم گرفته و در هوا تکان می‌دهد. »این برای چیه؟ هان؟ برای فاحشه‌گری اومدی خونه‌ی 

من؟«
دختر در ابتدا بی‌صدا سرش را پایین انداخته بود، ولی بعد به صورت »کوسی« نگاه کرد و آرام گفت »سر کار قبلی 

شوهرِ خانم، از من سواستفاده می‌کرد، مهم تعرض می‌کرد.«
چشم‌های »کوسی« داشت از حدقه در می‌آمد. یک آن جلو رفت، انگار که بخواهد به دختر حمله کند، و بعد 

منصرف شد. گفت: »لطفا کیف‌ات را بردار و برو، همین حالا.«
دختر کمی جابه‌جا شد، کمی با تعجب نگاه کرد، و بعد کیف‌اش را برداشت و چرخید سمت در. بعد از رفتن‌اش 
»کوسی« گفت: »همچین مزخرفی را باورت می‌شود؟ کاندوم آورده تو خونه‌ی من و همچین حرف آشغالی تحویل من 

می‌ده. باورت می‌شه؟«
»اوبینز« گفت: »کارفرمای سابق‌اش بهش تعرض کرده و از اون به بعد تصمیم گرفته از خودش محافظت بکنه.«

»کوسی« به او خیره شد و گفت: »تو دل‌ات براش می‌سوزه. تو این خدمت‌کارها را نمی‌شناسی. چطور دل‌ات براش 
می‌سوزه؟«
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»اوبینز« می‌خواست می‌پرسد »تو چطور دلت نمی‌سوزد؟« اما ترسی مردد در چشم‌های او »اوبینز« را ساکت نگه 
داشت. احساس ناامنی »کوسی«، عظیم و در عین حال بسیار معمولی بود. او درباره‌ی بی‌میلی »اوبینز« نگران نبود، یا این‌که 
هیچ گفت‌وگوی درستی ندارند، یا این‌که به‌واقع درست یکدیگر را نمی‌شناسند. در عوض نگران دختر خدمت‌کاری بود 
که اصلا امکان نداشت بتواند »اوبینز« را اغوا کند. که البته »اوبینز« خوب می‌دانست زندگی در »لاگوس« چه بر سر زنی 
که با یک مرد جوان و ثروتمند ازدواج کرده می‌آورد، که چقدر راحت سُر می‌خورد سمت پارانویای »دختران لاگوس«، 
هیولاهای با تجربه و دلربایی که شوهرها را درسته فرو می‌بلعند، و تا خرخره در این پارانویا فرو می‌رود. اما »اوبینز« 
آرزو می‌کرد که او ترس‌اش را کمی متفاوت‌تر کنترل کند، کمی بیشتر عقب براند. یک‌بار به »کوسی« درباره‌ی بانکدار 
جذابی گفته بود که به دفتر »اوبینز« آمده و با او درباره‌ی افتتاح حساب صحبت کرده بود. به زعم »اوبینز« وضعیت بسیار 
سختی که آن زن داشت، مفرح و غم‌انگیز بود، این‌که چطور با آن دامن تنگ کوتاه و پیراهن چسبانی که به یک دکمه بند 
بود، تظاهر می‌کرد همه‌چیز را تحت کنترل دارد. برای »کوسی« اما چندان مفرح نبود. گفته بود: »من دخترای لاگوس را 
می‌شناسم، هرکاری ازشون برمیاد.« و چیزی که »اوبینز« را متأثر کرد این بود که انگار »کوسی« دیگر او را نمی‌دید، و در 
عوض انگشتان جوهری‌ای را می‌دید که تایپ می‌کنند: مردی ثروتمند، زنی بانکدار، که باید مبلغ مشخصی را به عنوان 

سپرده به بانک بیاورد، مبادله‌ای آسان.
از زمانی که ازدواج کرده بودند، »کوسی« نفرت‌اش نسبت به زنان مجرد بیش از حد افزایش یافته و همین‌طور 
عشق‌اش به خدا نیز به طور مفرطی زیاد شده بود. قبل از ازدواج‌شان »کوسی« هفته‌ای یک‌بار به مراسم یکشنبه‌های 
کلیسای کاتولیک می‌رفت، اما بعد‌ از ازدواج او تسبیح‌اش را به دور انداخته بود و به »اوبینز« گفته بود که از الان به »خانه‌ی 
داوود« خواهد رفت زیرا به کتاب مقدس پایبندند و روح را سرشار می‌کنند. بعدها وقتی »اوبینز« فهمیده بود که »خانه‌ی 
داوود« مراسم مخصوصی برای محافظت از شوهران دارد، هم‌زمان خوش‌حال و منزجر شده بود. درست مانند وقتی که 
ِلوهور «، به ندرت به دیدن‌شان می‌آید، »کوسی« گفته بود »اون  از »کوسی« پرسید چرا بهترین دوست دوران دانشگاه‌اش، »ا

هنوز مجرد است.« انگار که همین دلیل آشکار و واضحی است.
»ماری« در اتاق مطالعه را زد و با سینی‌ای برنج و موز سرخ‌شده در دست وارد شد. »اوبینز« با آهستگی غذا خورد. 
به روزی فکر کرد که در اتاق اجاره‌ای دانش��جویی داش��ت برای »آیفمِِلو« موز سرخ می‌کرد، که چطور اصرار داشت 
تکه‌های موز را بشورد با این‌که »آیفمِِلو« مدام می‌گفت نشورد، و چطور قطره‌های روغن از تابه بیرون پاشیدند و روی 
گردن‌اش لکه‌های سوخته باقی گذاشتند. شاید باید این خاطره را هم در ایمیل‌اش بیاورد. ماجرای سرخ کردن موزها 
یادت هست؟ تصمیم گرفت که این‌کار را نکند. زیادی عجیب می‌شد، و خاطره هم زیادی بخصوص است. ایمیل را 
نوشت و بازنویسی کرد، به عمد از زن‌اش اسمی نیاورد و همچنین از اول شخص جمع اشاره نیز استفاده نکرد، با لحنی 
بین صمیمی و بامزه. نمی‌خواست او احساس غریبگی کند. می‌خواست مطمئن باشد که این‌بار حتما جواب بدهد. برای 
»اوبینز« هراس‌انگیز بود که چطور آن ایمیل آنقدر خوشحال‌اش کرده، و تمام ذهن‌اش را درگیر و تسخیر‌ کرده بود. دکمه‌ی 
ارسال را زد و چند دقیقه بعد نگاه کرد ببیند آیا جوابی فرستاده است. این چه بود؟ آیا او از زندگی‌اش ناراضی بود؟ با 
خودش گفت، برای این نیست که از زندگی‌اش ناراضی است، به طور خیلی ساده ماجرا این است که او مدت زیادی 
در این زندگی تازه‌اش بوده و حالا شروع کرده به فکر کردن درباره‌ی احتمال دیگری که می‌تواند در زندگی داشته باشد، 
آدم‌هایی که می‌توانست باشد، و درهایی که باز نکرده بود. بلند شد و به مهتابی رفت؛ حمله‌ی ناگهانی هوای داغ، غرش 
ژنراتور همسایه‌اش، بوی دودی که از دستگاه خارج می‌شد ذهن‌اش را روشن کردند. حشرات بالداری با عصبانیت به 
دور حباب لامپ می‌چرخیدند. احساس می‌کرد، از میان تاریکی نمناکی دارد به دورترها نگاه می‌کند، انگار که بر سطح 

آب شناور است، و همه آنچه می‌خواست این بود که به خودش اجازه‌ی رفتن بدهد.
*توضیحات مربوط به زندگی‌نامه‌ی چیماماندا نگوزی آدیچی برگرفته است از مقاله‌ی »روايت‌هاي رنگي ِ شهرزاد ِ زنگي«،  نوشته‌ی فرزانه دوستی،  

که در »کتاب هفته«‌ی شماره 357، شنبه 13 آبان 1391 منتشر شده است.
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سعید زارع محمدی

متولد آبانِ سال 1367
فارغ‌التحصیل رشته‌ی زمین‌شناسی از دانشگاه پیام نور تبریز

نویسنده و گوینده‌ی برنامه‌های تخصصی موسیقی و ادبیات 
در رادیو فرهنگ و رادیو تبریز

عضو شورای مرکزی انجمن ادبی شمیم تبریز

برگزیده‌ی جایز‌ه‌ی کانون‌های فرهنگی‌-‌هنری دانشگاه‌های 
کشور 

برگزیده‌ی دومین دوره‌ی جشنواره‌ی ملی ترانه‌های سرزمین 
مادری 

برگزیده‌ی اولین دوره‌ی جشنواره‌ی ملی شعر نیاوران سال 
94

برنده‌ی جایزه‌ی گروه‌های موسیقی دبیرستان‌های کشور 
سال‌های 84-83-82

مجموعه‌غزل »مارالان« از انتشارات بوتیمار، در دستِ چاپ 

اش��عار و مقالات��ی از او در روزنامه‌های اعتماد، بهار و نیز 
نشریات محلی آذربایجان منتشر شده است.

دیدار یک شاعر
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1
آسمان و زمین عطش بودند، چشمه جوشید و قطره دریا شد

عشق در ظرف تازه‌ای گنجید، روح در جسم آدمی جا شد
آمدی تا دوباره برخیزم، آمدن مصدر قشنگی بود

در حصاری که من در آن بودم، جاده با امر تو مهیاّ شد
سفری از خودم به همراهِ، حضرت تو که خوب فهماندی

من دچار زوالِ زندگی‌ام، زندگی طرحِ بی‌کسی‌ها شد
*

آن لباس حریر نازک را، تو پسندیدی و خریدم من
آه بانو بگو بگو که چرا، دگمه‌هایش به دست او وا شد؟

*
باز از خواب پاشدم این‌بار، دو سؤالِ سخیف در ذهنم

تو چرا آمدی که گم بشوی؟ شخص سوم چگونه پیدا شد

2
دست از تمام دارندارش کشید و رفت، خون در رگان او پرِ شور و شتاب شد

چاقو به جیب، مشت گره، سوی معرکه، کوچه به زیر پاش پر اضطراب شد
در هر قدم فلاش‌بکی از کودکی‌ش بود، شش‌سالگی و زیر زمین، فائزه و او

دعوا سر گُلرِنشدن با علیرضا، دنبال توپ وارد یک جوی آب شد
خشم و جنون حاصل از حسِ انتقام، می‌رفت تا که چیره شود بر رفاقت‌اش

یک سوی قصّه فائزه بود و تمام عشق، یک‌سو علیرضا که سریعاً خراب شد-
-تصویر ذهنی غلطش از رفیق‌هاش، فریاد زد درون خودش: آآ...چرا چرا؟

اما نتیجه‌ای نگرفت از سؤال خود، می‌شد که با دو ضربه به او بی‌حساب شد؟
افتاد یادِ درددِلش با علیرضا، در کوچه‌های خلوت و تاریک پایتخت

دستی که روزی آمد و بر شانه‌اش نشست، بعد از گذشتِ چند صباحی طناب شد
اندازه‌ی دو چشم به او اعتماد داشت، تا آن شبی که توی خیابان قدم‌زنان

-اون‌که علیه اون‌یکی هم فا...
خدای من! 

له شد، شکست، دین و خدایش خراب شد
کم کم رسیده بود به میدان فوزیه، آن روز کُلِ فوزیه غرق سرور بود

انبوهی از جماعت باری‌به‌هر‌جهت، یکهو به پیش چشم دقیق‌اش سراب شد
تنها یکی از آن‌همه را خوب می‌شناخت، تکرار شد درون سرش خنده‌های‌شان
جنجال عقل و عشق به پا شد ولی سریع، کشتن برای دغدغه فصل‌الخطاب شد

*
سال هزار و سیصد و پنجاه و هفت بود، آن‌روز کلّ فوزیه غرق سرور بود

چاقو کشید روی تمام گذشته‌اش‌، آمد کمی فرو بکند، انقلاب شد

2

1
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3
من بیست‌و‌پنج ساله زنی بودم، با چشم‌های نافذ مردم‌کُش

آتشفشانِ من فوران می‌کرد، آتش! بفهم! آتشِ هیزم‌کُش

یا عقربی به حلقه‌ی آن آتش، رقصیدم و گذشتم از آتش‌ها
رفتم که در هلال قمر باشم، از دست این جماعت کژدم‌کش

در جنگلی درخت شدم، یک شب همراهِ دوستانِ علف، بتُهّ –
- مشغول شِکوه نزد خدا بودیم، از دست ارّه‌های تراکم‌کش

سنگی کنار ساحل دریاچه، در حسرت دو قطره‌ی نا‌قابل
در آرزویِ بودنِ در غزّه، )سنگی اصیل، سنگِ تهاجم‌کش( 

من پیر‌مرد مازنی اخمو، موّاج و تلخ‌، چون سحرِ دریا
هر روز در تهاجم یک جنگل، دنبال کلبه‌های عَمو‌تمُ‌‌کُش

مردی چهار‌شانه و دیوانه، که در خفا تمام زنان شهر-
دنبال سیطره به من اما با تلخند‌های تیز تبسّم‌کش

 یک نوجوان، مدافع آزادی، پی‌گیر آخرین خبر از جنبش
جوگیر یک مصاحبه با دیوار، دیوار‌های سردِ تکلّم‌کش

در روبه‌روی خانه‌ی مولانا، من یک مغازه‌دارِ خرفت‌ام‌، آه...
دخلم به‌لطفِ او پرُِ زر گردید، اما رسید انوریِ خُم‌کش

مردی شریف ساکنِ تبریزم، سال هزار و نهصد و شش، اکتبر
مشروطه را زمین زده‌ام مثلِ یک زارعِ مزارعِ گندم‌کش

*
من شاعری گرفته و مغمومم

غروبِ هفتم دی، چارراهِ در‌به‌دری
و من به‌فکرِ همیشه، هنوز بی‌پدری

فقیر، مثلِ تمامِ یتیم‌های جهان
ضعیف، مثل کلاغی در اوج بی‌خبری

4

3
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شکست‌خورده و عریان‌، تباه و بیهوده
عقیم، مثل سرور زمان پیشه‌وری
تنَمَ به خاک تو افتاده بود، قلبم را

کسی به آینه‌ای داد، دوره‌ی قجری
سه‌قرن پیش در این نبشِ نارون بودم

کسی زِ حال نپرسید: ساز یا تبری؟
*

جراید از پسِ هم حرف می‌زدند از او
طلوعِ هشتم دی، توی شهرمان پسری

پاسبان‌های شهر منتظرند، تا دوباره تو کرگدن بشوی
شهر را هِی قدم‌قدم بپلک، شاید این‌بار شکلِ من بشوی

شایداین‌بار راه آزادی‌ات، رو به‌سوی نبودنِ محض است
شاید این چوب برنویی خفته‌ست تو مبادا گلنگدن بشوی

کاش‌هایم بماند‌! آخر کاش‌، در حریمِ زنانه جا دارد
عزم کن، می‌شود، برو سمت‌اش‌، سعی کن مصدرِ »شدن« بشوی

هر‌چه از گند دور تو پر شد‌، سر فرود آر هِی بگو آری‌!
شکلِ نیلوفر بزرگی باش، سعی کن حامیِ لجن بشوی

شاعرِ کوچه‌های تو‌دَر‌تو، شاعرِ فصل‌های بی‌تغییر
شاعر قبر‌های شش‌طبقه، آرزو کن که گورکن بشوی

قصه‌ها را دوباره‌خوانی کن، نکته‌ها در پسِ روایت‌هاست
شاید این‌بار جای پالتویِ پوست، داخل بسترِ کفن بشوی

حالی شبیه کوهِ حرا دارم، با غارهای بی‌سَر‌و‌تهَ در تن
هی وحی می‌شود که: »غزل قی کن« ، هی نهی می‌کنم که: »خدایا! من؟«

سیال ذهن منجمدت بودم، مثل همان که در سرِ برتون بود
- آهسته سوی متن شدن رفتم، اما رسید فاجعه‌ی مردن

5
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مردن برای قافیه‌‌بازی‌ها، مردن برای دست‌درازی‌ها 
در لا‌به‌لای خاطره‌ای تاریک، احساسِ امنِ پنجره‌ای روشن

زنده‌شدن به مصرعی از حافظ، مردن برای مصرعی از خیام
تا حل‌شدن به‌شیوه‌ی مولانا، سخت است عمق فاجعه را گفتن...

*
در های‌و‌هوی مبهمِ هر کافه، صد مرد بی‌نوا به تو مشغول‌اند

صد زن درون هر قُلُپ از چایی
هی کافه‌چی، دو چای بده لطفن

رابطه از هزار‌سو وصل است، به شعور جماعتی که مَنم
به غرور زنانه‌ای که تویی‌، به تو‌ی بی‌لیاقتی که مَنم

زیر پایت لهِ‌ام کن و از نو »غزلی با ردیف آمد« شو
شهرزادِ هزار‌و‌یک شبِ درد، زیر و رو کن روایتی که مَنم

کعبه نه، مروه نه، حرا نه، بیا‌، دست‌هایم که شاخه‌ی طوباست-
-را بگیر و عروج  کن از من، اقتدا کن به قامتی که مَنم

زیر و رو شد روایت‌ات بس کن، من همان سگ، همان که وحشی گفت
تو: خدا، او: پیامبر، سگ: ما، این‌میانه رسالتی که مَنم

تو گلاویز با خودت در من، من گلاویز با خودم در تو
ضجّه‌های ذلالتی که تویی، نعره‌های صلابتی که منم

ما دو‌تا ساکنان عصر حجر، جانِ تو در خطر و من بی‌تاب
چاره:آتش، ولی... تنم داغ است، حلقه دودِ علامتی که منم

رابطه دود شد، روایت مُرد، من دوباره مقابل‌ات با عشق
رابطه، رابطه... چه بدبخت است زنِ امّ‌الخیانتی که منم

6
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غروب می‌‌شود و باز چشمِ بیمارت-
-خمار پرتو خورشید می‌شود، کارت-

-شده همین که فقط رو‌به‌قبله بنشینی
و چشم‌هات‌، همان چشمه‌های سگ‌دارت-

-دو آبشار بلند و شگرف و جاری را-
-روان کنند، که شاید خدای قهارت-

- دل‌اش به رحم بیاید ، تو را نگاه کند
و کم کند کمی از دردهای بسیارت

*
دعا به زاویه‌ی دود می‌رود بالا

دعا دعا کن و هِی پکُ بزن به سیگارت

محشر به پا شد از غزلم خاک جان گرفت، آتش شتافت سوی خدایان، سلام کرد
این‌بار شاعرانِ دو عالم به‌صف شدند،صاحب‌عزا به‌شیو‌ه‌ی مستان سلام کرد

حافظ رسید، شاخه‌نبا‌ت‌اش به یک طرف، گوته گرفته کنجِ عبا سمت دیگرش
جمعی به‌پای حضرت حافظ به پای خواست، حافظ فقط به حضرت سلمان سلام کرد

»دنیا خوشَ‌ست و مال عزیزَست و تن شریف« ، سعدی ادامه‌اش... نه‌! نگاهی به جمع کرد
رفت و نشست زیرِ درختی کنارِ حوض، تنها به بوستان و گلستان سلام کرد

اسطوره‌ی وجود‌گرایی رسیده بود، کنجِ اتاق چند کتاب و دو خم شراب 
بی‌اعتنا از جلوی شاعران گذشت، خیام ناشیانه به قرآن سلام کرد

مردی رسید سینه‌اش از درد عشق‌، چاک، ترس از نگاه‌های همه روی فرش ریخت
»وحشی مگو، بگو سگ کو، بل‌که خاک راه« سگ با زبان فاخر انسان سلام کرد

بر گرده‌ی شکسته‌ی سیمرغ آتشین، از هفت‌شهر عشق مسافر رسیده بود
چون معتقد به مام زمین بود، تا رسید عطار، اول‌اش به خیابان سلام کرد

شاه قصیده بود که از غرب می‌رسید، با این‌که پهنه‌ی ادب فارسی به خود-
-هرگز کسی مشابه او را ندیده بود، عمدا ولی به لهجه‌ی شروان سلام کرد

8
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مشرق‌زمین ز هستی »نی« مطلع نبود، تا لحظه‌ای که ذاتِ حکایت شروه شد
تا لحظه‌ای که شمس به بودن اراده کرد، ملای روم تازه به عرفان سلام کرد

»امروز کرده‌اند جدا خانه‌ی کفر و دین، زین پیش اگر نه کعبه صنم‌خانه بوده است«
درهند شعر مصرعی از آفرینش است، صائب رسید و رو به سپاهان سلام کرد

پاییز بود، شاتقی از کنج محبس‌اش، دختر‌عموی ساده‌ی خود را نگاه  کرد
از این نگاه شعله به آفاق هم رسید، پاییز مُرد، صلحِ »زمستان« سلام کرد

مردی به روشنایی »ما هیچ، ما نگاه« ، از حجم سبز خاطره‌هایش دل‌اش گرفت
یک قطره اشک از تهِ چشم خدا چکید، سهراب عارفانه به باران سلام کرد

تبریز بر‌خلاف هر آن‌چه شنیده‌اید، جایی برای عَرضه‌ی یک اتفاق نیست
گوری برای اهل هنر بود شهر من، پس شهریارِ شهر به تهران سلام کرد

اما غزل حضور یکی را سلام گفت، مردی که از جنون و تنفر عصاره داشت
»لیلا دوباره قسمت ابن‌السلام شد«، و پیرمرد خسته به زنجان سلام کرد

این‌ها همه به عشقِ تو این‌جا رسیده‌اند
ای عشق! حال‌و‌روزِ مرا هم به‌هم بریز

قیدِ مرا بزن که به دیوار سایه‌ام
ای که چو قله‌ای و من‌ات کوهپایه‌ام

ای با‌شکوه‌! ای غزل نغز ناتمام
نگذار نیمه‌کاره بماند سرایه‌ام

حرف‌ات صریح بود و سرت را به باد داد
من چند تکه چوب‌ام و از دَم کنایه‌ام

حجم‌ات  عحیب رو‌به‌زوال است‌، لیک عشق-
-می‌رقصد از تو روی تنِ لایه‌لایه‌ام

9
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جدّم شبیه حضرت تو ایستاده مُرد
من، ناخلف، سپاه ستم را طلایه‌ام

باید پس از گذشتن پنجاه‌و‌هفت سال
این باشد از زمین‌و‌زمان دست‌مایه‌ام؟

تو حاصل دعای پرُ از مهِرِ مادری
من یک تفَُ‌ام که پرَت شد از حلق دایه‌ام

ممنون که گوش کردی و لبخند هم زدی
گوش زمانه کر شده است از گلایه‌ام

مرگ است و شیون است حدیث شما یلان
من تا ابد اسیرِ هزار آزمایه‌ام

ما هر دو مُرده‌ایم ولی فرق بین ماست
تو مرد راست‌گویی و من چارپایه‌ام

آی مردم سرم داغِ داغ است، آنیمای وجودم شده زن
عجزِ یک دوره‌گرد فقیرم‌، لحظه‌ی باجِ ماهانه‌ دادن

در سرم شورِ مرثیهّ‌خوانی‌ست، در دلم سوروساتِ عروسی
بین این دو چه بغض غریبی‌ست، در گلوی ورم‌کرده‌ی من

حال که آمدی ای فرشته‌، لطف کن بغض من را بترکان
بغض من شیشه‌ی عمر دیو است، سنگ بردار و این شیشه بشکن

از برون متن ارجاع دارم: دل‌‌بری‌ها به دیو ات می‌آید
دل‌بری کن به چشمان زیبات، ای که شیطان به چشم‌ات مبرهن
عشوه از سر بگیر و بکوبان، عقل و دل را به هم تا که معجون-
-سازی از لاشه‌ی قلب و مغزم: شیره‌ای شور، با رنگ روشن

ذهن بی‌چاره‌ام نا ندارد، بس که من هِی سیاه‌ام سفیدم
یک نمودار پایین‌به‌بالا‌: صبحِ نوّاب و شب‌های جردن

*
سوتِ ممتد که در مغز پیچید...سوتِ ممتد صدای قطار است

سوتِ ممتد... سکوت فراگیر، خون چکید از تن راه‌آهن

10
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شبنم کیساپارماک
شبنم کسیاپارماک در سال 1969 در آنکارای ترکیه به دنیا آمد. در جوانی، وقتی هنوز سال‌های اول دبیرستان را می‌گذراند، در رادیوی ملی ترکیه 
شروع به آموزش، اجرا، گویندگی و سلفژ کرد و بعدتر در دانشکده‌ی اقتصاد دانشگاهِ »حاجت‌تپه« اقتصاد خواند. در سال 1988 با قبولی از 
آزمون گویندگی رادیو و تلویزیون ملی ترکیه و پس از گذراندن دوره‌های مربوطه، نهایتا در سال 1989 رسما به عنوان گوینده استخدام شد و در 
واحد رادیوییِ برون‌مرزی ترکیه شروع به کار کرد.  کسیاپارماک در سال 1991 با خواننده و آهنگ‌ساز معروف »فتحی کیساپارماک« ازدواج کرد 
و به تبع این ازدواج مجبور به ترک آنکارا شد و درنتیجه کارش را از دست داد. در این میان او با نوشتن ترانه و آهنگ برای آلبوم‌های موسیقیِ 

همسرش، دنیای شعر و ترانه را تجربه کرد.
در سال 1992 در یک کانال تلویزیونی دوباره به گویندگی مشغول شد که این هم‌کاری بیش از پنج سال ادامه داشت.

در سال 1997 بعد از مدتی وقفه در کارهای تلویزیونی، به عنوان اولین تجربه‌ی حرفه‌ای بازیگری در یک سریال تلویزیونی، با موضوع 
زندگی یک گوینده‌ی خبر، نقش اصلی را ایفا کرد، اما در سال 1998 دوباره به عنوان گوینده‌ی خبر به تلویزیون بازگشت. در سال 2000 طراحی 
و اجرای برنامه‌ای را با عنوان »ماراتن خبر« به عهده گرفت. وی در طول دوران گویندگی خبر خود، جوایز و نشان‌های متعدد و ارزشمندی نیز 
دریافت کرد. اما هیچ‌کدام‌شان آن اتفاقی نبود که نام شبنم را بر سر زبان‌ها انداخت، بل‌که دروازه‌ی شهرت و محبوبیت از دنیای شعر بود که بر 

روی او گشوده شد.
سال 2001 در زندگی شبنم یک نقطه‌ی تحول تاریخی و سرنوشت‌ساز به حساب می‌آید. وی در این سال دکلمه‌ی تعدادی از شعرهایش را 
با صدای خودش با عنوان »یک شعر بود نبودنت« به بازار آلبوم‌های شعر و موسیقی  ترکیه روانه کرد که با اقبالی کم‌نظیر مواجه شد. وی یک‌شبه 
ره صد ساله رفت و توانست با دکلمه‌ی چند شعر، با وجود بزرگانی در عرصه‌ی شعر و موسیقی ترکیه، در لیست پرفروش‌ترین آلبوم‌ها قرار 
گیرد. وی در سال 2003 نیز نظیر همین موفقیت را با انتشار یک آلبوم دکلمه‌ی دیگر تکرار کرد تا ثابت کند آن موفقیت خیره‌کننده اتفاقی نبوده 
است. شعر شبنم در ذات خود یک شعر اعتراضی-اجتماعی‌ست، اما بزرگ‌ترین نقطه‌ی قوت وی در این ژانر )که از تثبیت‌شده‌ترین ژانرهای 
ادبی ترکیه و عرصه‌ی تاخت‌وتاز غول‌های ادبی این کشور است(، زنانگی وی در بیان این اعتراض است. او در بیان شعر از زبان زنان ستم‌دیده 
و یا از زبان همسران و دختران مردان ستم‌دیده، استادی تمام‌عیار است. در حقیقت او با مهارتِ تمام، اعتراض را با شعر عاشقانه، و عشق را با 
شعر اعتراضی، عجین ساخته است. هرچند در همه‌ی شعرهایش به یک اندازه موفق نیست و گاهی دچار عاطفه‌زدگی یا سطحی‌گرایی می‌شود، 

اما در اغلبِ کارهایش تجربه‌های موفق و بدیعی را رقم زده است.

شعر ترجمه
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دو شعر از شبنم کیساپارماک

1
تو را

در یک بیمارستان
در اتاقی سه تخته رها کردم!

دیدم که یواشکی گریه می‌کردی!
تو را 

در اتاق سه تخته‌ی یک بیمارستان رها کردم
درحالی‌که تمام شده بودم 

بی‌چاره بودم 
و غریب

با آن چشم‌های ملتمس به صورتم نگاه کردی 
صورتت هنوز جلوی چشمانم است

همان‌طور  ویران‌شده
بیچاره 

و غریب
بله ما بی‌چاره بودیم 

بی‌پول بودیم 
بی‌عدالت،  بی‌قضاوت

 تو را در یک بیمارستان 
در اتاقی سه تخته رها کردم 
چقدر هم رنگت پریده بود

صورت‌ات مثل برگی خزان بود در آستانه‌ی افتادن از شاخه
زردِ زرد

و اندوه دیگر در تمام خطوط چهره‌ات جا خوش کرده بود 
معلوم بود که همه چیز را می‌دانستی 

امیدهای تمام شده را در چشمهایت دیدم
ترس را دیدم که از من مخفی می‌کردی تا نارحت نشوم 

تو را 
در اتاق سه تخته‌ی بیمارستان رها کردم

تو را آن‌جا رها کردم 
یواشکی گریه می‌کردی 

دیدم

1
صالح سجادی

ترجمه:
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کودکان زیادی مثل تو دیدم
که مقاومت می‌کنند 

که مبارزه می‌کنند
و نمی‌دانند مبارزه یعنی چه

چنان بی‌کس که...
چنان یتیم که...

وآن‌چنان پریشان که...
دختران پانزده ساله‌ای که هنوز عاشق نشده بودند

با آن گیسوان سیاه مثل ذغال‌شان
با آن چشم‌های آهو

یا جوان‌های خیره‌سری که هنوز معنی عشق را نمی‌دانستند
و هنوز لب دختری را نبوسیده بودند

و هنوز دل‌شان گرفتار نشده بود
آن‌هایی که هنوز “دوستت دارم” از لب کسی نشنیده بودند

خیلی‌ها مثل تو 
که هنوز از عزیزان خود سیر نشده بودند

در اتاق سه تخته‌ی بیمارستانی رهایت کردم
لب‌هایت خشک و پلک‌هایت خیس بودند

چشم‌هایت خسته و ناامید بودند
آن چشم‌هایی که زمانی چه دل‌ها که به آتش نکشیده 

و چه بی‌شمار رویاهایی که ندیده بودند
دست‌هایت 

دست‌هایت هنوز خیلی زیبا بودند
یعنی قرار بود راهت این‌قدر کوتاه باشد عزیزم!
یعنی قرار نبود یک دل سیر با تو زندگی کنیم 

یعنی قرار نبود دوباره ببینیمت!؟
دست‌هایت را میان دست‌هایم گرفتم 

و تو را 
دراتاق سه تخته‌ی آن بیمارستان

یکه و تنها رها کردم 

شاید جسارت دوست داشتن‌ات را نداشتم
شاید هم چنین حقی نداشتم 

در حالی که تو
هزاران بار در راه من جان داده بودی 

به خاطر من از روی خرابه‌های دنیایت رد شده بودی!
اشتباه‌های مرا به رخم نکشیدی 

2
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چندین بار
چندین بار خواستم سربگذارم روی زانوانت و گریه سر دهم

من اصلا لیاقت تو را نداشتم 
حالا انگار آتشفشان‌ها در زولا دلم منفجر می‌شوند 

گلوله‌ای که با آن تو را زدم مرا از پا می‌اندازد 
آه من احمق چطور این همه اشتباه را مرتکب شدم 

تو که همه‌ی حسرت‌های من بودی 
که رویاهای ندیده‌ی من بودی 

و شاید اولین بوسه‌های من 
حالا دلم می‌خواهد همه‌ی تلخی‌ها را یک نفس در دلم فرو ببرم

حالا دلم می‌خواهد روی همه چیز خط بطلان بکشم 
ساعت سه بعد از نصف شب است

شاید هم پنج
چه فرقی می‌کند

پیراهنی را که روز تولدم خریده بودی پوشیده‌ام 
و رادیو آهنگی را که دوست داشتی پخش می‌کند 

و عکس‌ات در دستم
صورتت در قابی نقره‌ای 

انگار دوباره به رویم لبخند می‌زند 
یک لحظه امیدوار می‌شوم

بعد بلافاصله 
خطاهایم را به یاد می‌آورم

خطاهایم...
کدام‌شان را خواهی بخشید!؟

می‌گویم اگر بتوانم برگردم
اگر 

شاید اگر ... 
می‌توانی فراموش کنی!؟

می‌توانی مرا ببخشی!؟
من که حتی رویم نمی‌شود به تو زنگ بزنم

در خانه‌ات بیایم 
بگویم دوستت دارم 

دیر فهمیدم 
دوست داشتن دل می‌خواهد 

و عشق تاوان
من اصلا لیاقت تو را نداشتم 

حالا باز هم پشیمانم
درست مثل دفعات قبل

خدا مرا ببخشد
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س��ونای آکین )شاعر، نویسنده، 
و  پژوهش‌گ��ر  روزنامه‌ن��گار، 
بازیگر تئاتر( متولد 12س��پتامبر 
1962 ترازبون ترکیه اس��ت. در 
10سالگی به همراه خانواده‌اش به 
استانبول می‌رود و در استانبول از 
دانش‌کده جغرافیا فارغ‌التحصیل 
می‌شود. اولین مجموعه‌اش را در 
سال 1986 در ‌24سالگی منتشر 
می‌کند. شعرهای آکین شعرهایی 
کوتاه، طنز، ب��ا بازی‌های زبانی 
و فرم‌های��ی بدیع در زبان ترکیِ 

استانبولی است. 

سونای
آ کین

شعر ترجمه

کیومرث نظامیان 
ترجمه:
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سفید 
او سیاه است 

گلوله‌هایی که به سمت او شلیک می‌شوند 
سفیدَ ند 

اما پرنده‌هایی که از صدای اسلحه 
به آسمان پرواز کرده‌اند 

سفیدتر.

فرمان حمله 
دانه‌های شن 

به چشمان ژنرالی که 
فرمان حمله می‌داد 

فرو رفت 
و دو دقیقه بیش‌تر 

زندگی کردند
مردمان آن شهر خوش‌شانس.

قایق نجات 
در کشتی‌ای که در حال غرق شدن است 

همه در هراس‌اند 
چه‌قدر خوش‌حال است 

قایق نجاتی که 
طناب‌هایش باز شده‌اند .

پرنده‌ی ماده
مانند یک علف خشک 

زندگی می‌کنم 
دور از چشم‌ها 

در نی‌زاری 
کنار ساحل. 
تنها گناهم 

دسته‌ی تبری نشدن 
برای بازی‌های خونین است 

اما هنوزهم 
قلبم سرشار از امید است 

شاید یک پرنده‌ی ماده 

حمل می‌کند مرا 
به لانه‌اش روی شاخه‌ای.

در جبهه 
در واقع من داشتم زیبا  می‌مردم 

به هنگامِ سربازبازی 
در باغِ پشتی 

با تفنگ چوبی‌ام روی خاک دراز کشیده 
و با صدای مادرم باز زنده می‌شدم 

- زود بلند شو تا رویت مثل ستم‌کاران کثیف نشود! 
نگاه کن مادرم 

باز هم روی زمین‌ام 
با عصبانی‌ات نام مرا صدا بزن.

ابر 
دیگر قطع امید کردیم 

از باران در قلب‌مان 
و شاید هم 

از ابری کوچک در آسمان.

صلح 
خرده‌های نان را 

در جبهه 
روی کیسه‌های شن پخش می‌کنم 

به هنگامی که 
ژنرالم در خانه‌اش 

به گل‌اش آب می‌دهد. 

سرباز مُرده 
چرا خواسته بودم 

قبل از رفتن به جنگ 
ازدواج کردن با عشقم را؟

اما از کجا می‌دانستم 
ماشه‌ی اسلحه را 

آن انگشتی خواهد کشید 
که انگشترش را به آن انداخته‌ام...‌؟
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نی روز بوَد نی شب در مذهب دیوانه
آن چیز که او دارد او داند او داند

گر چشم سرش خُسبد بی‌سر همه چشم‌ست او
دیوانه کجا خُسبد دیوانه چه شب داند

روز جمعه، شانزدهم تیر ماه 1391 ناباورانه خبری 
را شنیدم: بیوک‌آقا ش��کورزاده مراغه‌ای در شهر مراغه 
کنسرت دارد! هیئت امُنایی از هنرمندان مراغه تشکیل 
ش��ده بود برای سروس��امان دادن به زندگیِ بی‌سامانِ 
بیوک‌آقا و تا جایی که اطلاع یافتم، افتتاح حس��ابی در 
بانک به نامِ بیوک ش��کورزاده ب��رای واریز کمک‌های 
هنردوستان، رس��یدگی به او در روزهای بستری شدن 
در بیمارستان، برگزاری دو شب کنسرت در شانزدهم 
و هفدهم تیر ماه، فروش عکس و تابلوهای نقاش��ی از 
چهره‌ی بیوک‌آقا به‌صورت همّت عالی و دیگر کارها، 

بخشی از تلاش‌های بی‌شائبه‌ی هیئت امُنا بود.
فرهادها ناامیدم��ان کرده‌اند تا مگر دل به مجنونی 
بندیم، مجنونی به نام بیوک‌آقا. فردای آن‌روز با تنی چند 
از دوستان راه افتادیم تا در عصرِ روز شنبه هفدهم تیر 

ماه در تالار عبدالقادر مراغی اداره‌ی ارشاد مراغه باشیم. 
س��وال بزرگ برای حاضران در محوط��ه‌ی تالار این 
ب��ود: آیا بیوک‌آقا می‌آید؟ و جواب فقط یک کلمه بود: 

امیدواریم!
با لطف دس��ت‌اندرکاران برنامه، جایی برای ما که 
مهمانان ناخوانده‌ای بودیم، فراهم ش��د. در آغاز، فیلم 
»بیوک‌آقا« اثر‌ی از علیرضا انصاریان )س��اخته شده در 
سال 1390( پخش شد که تلفیقی بود از فیلمِ تأثیرگذارِ 
»زخمه بر زخم« اثر دیگری از همان کارگردان )ساخته 
شده در سال 1372( و تصاویری جدید از صحبت‌ها و 

تارنوازیِ بیوک‌آقا شکورزاده. 
به‌محض پایان فیلم، بیوک‌آقا ب��ر درِ ورودیِ تالار 
ظاهر ش��د. با موهای س��پید، قدی خمی��ده، پیراهنی 
س��رمه‌ای بر تن، جوراب‌هایی کشیده بر روی شلوار و 
با دم‌پایی‌های سفید رنگ. همه‌ی حاضران به‌پاخاستند 
و تش��ویقش کردن��د. از میان جمعیت به‌طرف سِ��ن،         
ب��ه‌راه افتاد. وقتی از یک قدمی‌ام می‌گذش��ت، جرأتِ 
نگاه کردن به چشمانش را نداشتم، آخر او لیلیِ مجنونِ 

ماست. عاقلان دیوانه گردند از پیِ زنجیرِ او.
چرا به کنس��رت موس��یقی می‌رویم؟ ب��رای این 
پرس��ش، شاید به تعداد آدمیانِ علاقه‌مند به موسیقی و 
کنسرت، جواب باش��د و من پاسخِ خود به این سوال 
را با شما در میان می‌گذارم. باشد که برخی با هم‌دلی و 

هم‌رأیی نوشته‌ام را بخوانند.

تک‌سواری در غبارِ زمان
یادی از بیوک‌آقا شکورزاده

فرهود صفرزاده
 farhouds@ymail.com
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من به کنسرت موسیقی می‌روم تا لحظات بکِر و 
ن��ابِ اجرا را به فراخ��ور ذوق و درکم دریابم، به وجد 
وشعف آیم، خود را به امواج آهنگ و نغمه سپارم و با 
حسّی آمیخته با احترام به نفسِ موسیقی و سلوک هنریِ 

موسیقی‌دان، آن‌جا را ترک کنم.
این حس‌و‌حال را در حیطه‌ی موس��یقی ایرانی، از 
اواسط دهه‌ی شصت تا اوایل دهه‌ی هفتاد تجربه کرده‌ام 
و از آن ب��ه بعد، فقط با ی��اد و خاطره‌ی آن تجربه‌ها و 
لحظ��ات و آنات دل‌خوش ب��وده‌ام چرا که فرهادها به 
خواب ش��یرین رفتند و دیگر صدای تیشه از بیستون 

نیامد.
در ای��ام کودکی که تازه خواندن و نوش��تن را یاد 
گرفته بودم، مجله‌ی کیهان‌بچه‌ها و کتاب‌های داستان را 
با ولع می‌خواندم اما خیلی زود از آن‌ها دل‌زده و خسته 
ش��دم. چون در اغلبِ داستان‌ها خرگوشِ بازیگوش یا 
بره‌ی ابلهی بود که گرفتارِ روباه ناقلا یا گرگ بدجنسی 
می‌ش��د و پیش‌بینیِ انتها و س��رانجامِ داستان از همان 
ابتدا، کار س��ختی نبود. در پایانِ بیش‌تر داستان‌ها پند و 
نصیحتی را هم مؤلف می‌نوشت که ما باید بازیگوش و 
احمق نباشیم و البته نمی‌گفت که بهتر است کمی ناقلا و 

بدجنس باشیم، ای‌کاش می‌گفت!
بزرگ‌تر که شدم، همین مشکل را با موسیقیِ ایرانی 

پیدا کردم. گویی نخس��تین مضراب، خبر از واپس��ین 
مضراب می‌داد، یعنی همان حکایتِ قابل پیش‌بینی بودنِ 
مسیر و سرانجام کار، از ابتدا و شروعِ اجرا. فکر می‌کنم، 
زم��ان اعلان م��رگِ خلاقیتِ هنرمند وقتی اس��ت که 
مخاطبش بداند یا بتواند حدس بزند که او چه چیزی را 
می‌خواهد بنوازد، بخواند، ترسیم کند، بنویسد و بسازد. 
هنرمندِ غیرخلاق هم دیگر هنرمند نیست. شاید بتوان او 
را کارمندِ امورِ هنری یا مشغول در کارهای هنری نامید.

ب��از گردیم به ت��الار عبدالقادر مراغ��ی. بیوک‌آقا 
روی سِ��ن رفت، دم‌پایی‌های��ش را درآورد و تار را در 
آغوش کشید. مثل همیشه که سر به زیر می‌انداخت و 
سردسته‌ی تار را پایین‌تر از کاسه نگاه می‌داشت. مجری 
برنامه به‌س��رعت اعلام کرد که بیوک‌آقا می‌خواهد تار 

بنوازد پس آنتراکت، بی‌آنتراکت. 
رفیق ش��فیقِ بیوک‌آق��ا و نوازن��ده‌ی دایره، احمد 
آذرپیرا کنارش نشس��ت و چشم به مضراب و پنجه‌ی 
بیوک‌آقا دوخ��ت تا لحظات هم‌نوازی‌اش ب��ا تارنوازِ 
ش��یدا را دریابد. بیوک‌آقا بی‌درنگ شروع کرد و بارانِ 
نتُ باریدن گرفت. تارنوازی‌اش، نوازندگیِ ش��ادروان 
غلامحسین بیَگجه‌خانی را یادآور می‌شد، ولی با شیدایی 

و شوریدگیِ منحصر به‌فردِ بیوک‌آقا.
رنِ��گ و چهارمضراب‌ه��ای پیاپی ک��ه ناگهان به 
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جملاتِ آوازیِ کوتاه منتهی می‌شدند و سرانجام، چند 
تصنیف با صدای جانس��وزش. به‌غیر از احمد آذرپیرا، 
س��ایر عواملِ برگزاری برنامه نیز نگران و مش��تاق به 
دس��ت و پنجه‌ی او چشم دوخته بودند ولی ما و سایر 
شنوندگان، جامِ ذهن و دل‌مان را لبالب پرُ می‌کردیم از 
اجرای حیرت‌انگیز بیوک‌آقا و زیر لب می‌گفتیم: یارب 

تو کلیدِ صبح در چاه انداز.
کنسرت به پایان رس��ید، بیوک‌آقا تار را به دست 
یارانِ مهربانش سپرد و برخاست. همه‌ی شنوندگان در 
سالن به احترامش به‌پاخاستند و بی‌وقفه تشویقش کردند 
ولی تارنوازِ مجنون، فارغ از هیاهوی حاضران بود و در 
آرامش، فندک و پاکتِ س��یگارش را امتحان و وارسی 

می‌کرد.
پس از پایان برنامه، با چش��مانی حی��ران و ترَ از 
ش��عف و وجدی که در دل داشتم، احساس می‌کردم 
انسان سعادت‌مند و خوش‌اقبالی هستم که شاهد چنین 
کنسرتی بودم. موسیقیِ زلال و نابی را نیوشیدم و حاصلِ 
همت جمعی از هنرشناسان و فرهیختگانِ شهر مراغه را 
دیدم. بر روی بنَری که در سِ��ن بود، بیتی نوشته بودند: 
خاکساران جهان را به حقارت منگر، تو چه دانی که در 
این گَرد سواری باشد. به‌راستی که بیوک‌آقا شکورزاده‌ی 

مراغه‌ای، تک‌سواری‌ست در غبارِ زمان!
او که به‌روایتی در س��ال 1312 متولد ش��ده بود، 
به‌علت بیماری نارس��ایی کلیه در بیست‌وهش��تم دی 
1392 در بیمارس��تان امیرالمومنین مراغه درگذش��ت. 
بیوک‌آق��ا رفت و به ما آموخت که می‌توان تار نواخت 
و مصاحبه نکرد. شنونده را غافلگیر کرد و عکس روی 
جل��د مجله‌ای را به خود اختصاص نداد. با موس��یقی 
زندگی کرد و موسیقی را زنده کرد ولی اظهار نظرِ بی‌جا 
نکرد. او س��الک حقیقیِ هنر موسیقی بود، موسیقی را 
بازیچه نکرد و بیش‌تر از عقلای اصحاب موسیقی، قدر 

خودش و موسیقی‌اش را می‌دانست.
اکنون پرس��ش‌ها و س��والات جدی درباره‌ی او 
و زندگی پرُرمزورازش مطرح اس��ت که بعید اس��ت 
بتوان روزی جواب‌های مستدل و مستندی برای آن‌ها 
یافت. به‌عنوان مثال، بیوک‌آقا تارنوازی را کجا و از چه 

کس��انی آموخته بود؟ اگر در مراغه آموزش دیده بود، 
چه پیش��ینه‌ای از این ش��یوه‌ی تارنوازی را می‌توان در 
مراغه یافت؟ اگر تبریز خاس��تگاه تارن��وازی‌اش نبود، 
پس چرا و چگونه رگه‌ه��ای پرُرنگی از فنون و بدایع 
تارِ تبریز در نوازندگی بیوک‌آقا دیده می‌شود؟ در زندگی 
خصوصی‌اش چه تحولاتی روی داده است و مشی و 
منش هنری‌اش چه تأثیراتی از آن تغییر و تحولات گرفته 

است؟ و بسیاری پرسش‌های بی‌پاسخِ دیگر! 
مخلص کلام آن‌که، هنر اکنون همه از خاک طلب 

باید کرد، زانکه اندر دلِ خاک‌اند همه ‌پرُهنران.
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بیا تا کج نشینم
راست گویم*

یادی از بيوك شكورزاده/ نوازنده‌ی تار مکتب تبریز

* ضرب المثل عامیانه ایری اوتوراق، دوز دانیشاق/ برگرفته از شعر نظامی گنجوی/ شرفنامه: چه خواری‌ها کزو نامد به رویم، بیا تا کج نشینم راست گویم  

بیوک‌آقا شکورزاده )۱۳۱۲ - ۲۸ دی ۱۳۹۲(  
تارنوازی بود که اطلاعات دقیق و قابل اطمینانی درباره‌ی پیشینه‌ی 
زندگی و آموزش او در دسترس نیست. سال‌ها در مراغه زندگی 
کرد و در مجالس ش��ادی مردم تار نواخت. در اوایل میان‌سالی 
بیوک آقا برای مدتی در شهر دیده نمی‌شود. بعد از چند روز او را 
می‌بینند که با لباسی مشکی بر تن، به شهر باز می‌گردد. هرگز کسی 
ماجرای آن روز را نمی‌فهمد، او نیز هرگز در مورد آن روز با کسی 

صحبت نمی‌کند و آواره‌ی خیابان‌ها می‌شود. 
بیوک آقا در تارنوازی به شاخص‌های سبک و شیوه‌ی تبریز 
وفادار بود و به همت هنرمندان و هنردوس��تان مراغه‌ای مراس��م 
بزرگداش��تی در هفدهم تیر 1391 در ت��الار عبدالقادر مراغه‌ای 
برگزار شد. زندگی بیوک آقا در فیلم تاثیرگذار »زخمه بر زخم« 
)اثری از علیرضا انصاریان( به تصویر کشیده شده است. او بعد از 

یک دوره‌ی بیماری سرانجام به دلیل نارسایی کلیه، در سن هشتاد 
سالگی در ساعت ۱ بامداد روز شنبه ۲۸ دی ۱۳۹۲  در بیمارستان 

امیرالمؤمنین مراغه درگذشت. 
پیام محمدرضا شجریان در هجدهم شهریور 1389 به بیوک‌آقا 

شکورزاده:
»هنرمند دل‌سوخته و عزیز جناب بیوک‌آقا شکوزاده مراغه‌ای

فرهادوار در شهر و بیابان به دنبال معشوقت که انسانیت بود، 
گشتی و کم‌تر یافتی. اما در گوشه‌ی تنهایی بود که به گنجینه‌ی 
وجود خودت رسیدی که بی‌همتاست. بدان! هستند هنردوستانی 
ک��ه گنج هن��ر را در ویران‌س��رای دل‌ه��ای هنرمندانی چون تو 
می‌جویند و پیدا می‌کنند. بی‌نیازی، پاکی، س��اده‌دلی و هنر عمر 
به‌پاش س��وخته‌ی تو ستودنی است و تقدیر می‌شود. سلامت و 

سرافراز باشی. احترام صمیمانه‌ی مرا بپذیر.«
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بیوک ش��کورزاده، كه در میان اهالی كهنشهر مراغه به 
»دَلی بیوک آقا« معروف ش��ده بود، در 28 دی ماه 1392 
در هشادسالگی درگذشت. در خصوص این‌که چگونه 
و در پی چه پیش‌آمدی قوه‌ی تعقل او در جوانی و شاید 
هم در میان‌سالی دچار اختلال شده بود داستان‌هایی دهان 
به دهان می‌گشت. من نخستین‌بار او را در سال 1376 در 
هفده سالگی‌ام دیدم؛ زمانی که با دوستی برای خرید تار، 
سراغ سازنده‌ی تار مراغه‌ای جناب آقاي نصرالله بوذري 
رفته بودیم. تابستان بود. صبح زود از تبریز راه افتادیم. به 
مراغه كه رسيديم مستقیم به کارگاه رفتیم. ظهر كه شد 
جناب نصرالله مهمان نوازی کردند و نهار را رفتیم منزل 
ایش��ان. بعد نهار، ساعتي به ساز و درد دل گذشت. هر 
لحظه منتظر بودیم تا صحبت بیوک آقا پیش بیاید و از 
جناب نصرالله كه هميشه هواي بيوك آقا را داشت و از 
اوضاع و احوال ايشان مطلع بود خواهش کنیم دیداری 
مهیا کند. همين هم شد. ما نشستیم تا صاحب‌خانه بروند 
و بیوک آقا را بیاورند. دیری نگذش��ت که در باز شد و 
م��ردی با لباس‌هایی چروک و نامرتب وارد اتاق ش��د 
وگوش��ه‌ای روی زمین کز کرد. من و دوست همراهم 
از حال و احوال‌اش می‌پرس��یدیم و جواب‌هايی مشابه 
و گاه نه چندان مرتبط می‌شنیدیم. هنوز لحن و آهنگ 
صدايش در گوش��م اس��ت. تاری هم زد و زود از خانه 
خارج ش��د. می‌گفتند در بیش‌تر اوقات حال مساعدی 

ندارد و به ندرت س��رحال است. همان حال و اوضاع 
کج دار و مریز هم نتیجه‌ی توجه هنردوستان شهر بود. 
مدت کوتاهی در یک هتل رستوران در مراغه ساز می‌زد 
که البته آن موقعیت و موارد مشابه دیگر، به‌واسطه‌ی حال 
روحی و روانی بیوک آقا دیری نمی‌پایید. خلاصه، همان 
روز تا غروب که آن‌جا بودیم ماجراهای زیادی در مورد 
بیوک آقا از زبان استاد تارساز شنیدیم. بعدها دو یا سه 
بار دیگر هم بیوک آقا را دیدم. زمان گذشت و گذشت 
و هر از چندگاه ویدیویی یا خبری عکسی چیزی از او 
در اینترنت و این سو و آن سو می‌دیدیم و می‌شنیدیم تا 

اینکه خبر از بستری شدن و بعد، رفتن او رسید. 
بیوک آقا خیلی دوست‌داش��تنی بود. گذش��ته از 
چه��ره‌ی بانمکش، موجودی بی‌گناه و ب��ی آزار بود با 
ویژگی جالب دس��ت به ساز بودن که بستر شهرت او 
نیز شد. درواقع این‌که بیوک‌آقا متأسفانه مشاعرش مختل 
ش��ده بود و در عین حال دست به ساز هم بود زمینه‌ی 
شهرتی را فراهم کرد که سال 1372 با ساخته شدن فیلم 
مستند »زخمه بر زخم« )به کارگردانی علیرضا انصاریان(، 

این شهرت، ملی و به ادعای برخی بین‌المللی شد.
• • •

هميشه افرادی که دچار هرگونه دگربودگی هستند 
ب��ه عنوان س��وژه‌هایی جال��ب توجه، 
کنجکاوی ما را برمی‌انگیزند. شاید به 
همین دلیل اس��ت ک��ه فیلم‌هایی که 
در مورد مجانین س��اخته می‌ش��وند 
معمولا جذاب‌ان��د. فیلم‌هايی مانند 
»مرد بارانی«، »دیوانه از قفس پرید«، 
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»سوته‌دلان«، »روز هشتم« و غیره. نکته‌ی درخور توجه 
در خصوص این‌گونه افراد در مقایسه با آدم‌های معمولی 
این است که بی‌نقاب‌اند و امکان ریاکاری در صفحه‌ی 
وجودشان غیرفعال ش��ده است. هرچند ناآگاهانه ولی 

هرچه هستند خودشان‌اند.
زادگاه م��ن )محله‌ی قره‌آغ��اج تبریز( نیز یکی دو 
تا مجنون خیلی جالب و بامزه داش��ت. یکی‌شان »دلی 
جاواد« یا همان جواد دیوونه بود. خيلي بعید است هنوز 
زنده باشد. نمی‌دانم! این آدم، عجیب دوست داشتنی بود. 
تپل بود و قد بلند. غالباً سنگ‌ريزه جمع ميك‌رد. عاشق 
نان س��نگک بود و ویژگی منحصربه‌فردش این بود که 
بیشتر اوقات زار زار گریه می‌کرد. در حدی که جگر شمر 
کباب می‌شد. یا مورد دیگری که در دوره‌ی دانشجویی از 
دوستان سبزواری‌ام شنیدم؛ مجنونی موسوم به »هَنتال« )یا 
به تلفظ‌ِ مادرش »هندال«(، در روستای بیِزَخ سبزوار که 
چند سال پیش از دنیا رفت. ظاهراً ریشه‌ی نام او را کسی 
نمی‌دانست و نمي‌داند. هنتال را »کلِه شِفتله« )کله شفتالو( 
هم صدا می‌کردند. در س��ال‌های پایانی عمرش ریش 
سفید بلندی داشت و س��رش طاس بود. بیشتر اوقات 

مشغول هیزم جمع کردن بود. می‌گویند روی تشت و 
این قبیل چیزها ضرب می‌گرفت و یکی از دوستان اهل 
موسیقی که هم‌روستایی هنتال نیز بود می‌گفت درک ریتم 
شگفت‌انگیزی داشت. هنتال گاه ساعت‌ها در سكوت به 
صدای پرندگان گوش می‌داد و اگر کسی در آن حوالی 
سر و صدایی می‌کرد در ساکت کردن او با جدیت تمام، 

فرمان »هیس!« می‌داد.
موردهاي مشابه ديگر فراوان‌اند. نمونه‌هایی از این 
دست، دست کم در فرهنگ ما همیشه جذابیت داشته و 
مورد توجه بوده‌اند. البته ظهور چنین پدیده‌هایی، امروزه 
و در شهرهای بزرگ نادر است و در جوامع کوچک‌تر 
و سنتی‌تر این‌گونه افراد بیش‌تر یافت می‌شوند. به‌نظر 
می‌رس��د روان پریش��ی‌ها و دیوانگی‌ها ه��م در کلان 
شهرها مدرن شده‌اند و اشَکال دیگری به خود گرفته‌اند. 
نظریه‌هایی نی��ز وجود دارند که معتقدند، این جامعه‌ی 
مدرن است که نسبت به جوامع سنتی با این‌گونه افراد 
برخ��ورد متفاوتی دارد. اما در م��ورد جامعه و فرهنگ 
خودمان، جای تامل دارد که آیا دیوانه‌پرستی ما هم مانند 
مرده‌پرستی‌مان وراي جنبه‌هاي روان شناختي موضوع، 
یک خصیصه‌ی فرهنگی مذموم است یا صرفاً ریشه‌های 

نوع‌دوستانه دارد؟! 
به هر حال در مورد بیوک آقا جاذبه‌ی ش��خصیت 
او، به‌واس��طه‌ی دست به س��از بودن‌اش و البته زبان و 
گفتار ش��یرین‌اش به مراتب بیش‌تر بود و او را از موارد 
مشابه دیگر كاملاً متمايز ميك‌رد. بدیهی‌است که بیوک 
آقا و نمونه‌هایی که به آن‌ها اش��اره شد قیاس‌ناپذیرند؛ 
چرا که هم خوش‌بختانه و هم متأسفانه آسیب‌های ناشی 
از آن رخداد نامعلوم، آن‌چنان شدید و بنیان‌کن نبودند. 
خوش‌بختانه از این نظر که هنوز بقایایی از وجود هنری 
او حفظ ش��ده بود و متأس��فانه از این نظر که آسیب‌ها 
آن‌قدر جدی نبودند که بیوک آقا را به تمامی از درک درد 
و رنج پیرامون خود و زندگی حسرت‌بارش رها سازند. 
او در همان عوالم پریشان خود، به اغلب نداشته‌هایش 
آگاهی داش��ت. برای نمونه در فیلم یادش��ده، در جایی 
بیوک آقا می‌گوید هیچ‌گاه به دخمه‌ی خود تاری نمی‌برد، 
چرا که آن‌جا خانه نیست و تنها یک دخمه است. شاید 
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دل
ریا

م د
غلا همین تعلیق بیوک آقا بین عقل و جنون بود که او را به 

جایگاه کنونی رساند.
اما آن‌چه که بیش از هر چیز دیگر برای من انگیزه‌ای 
ش��د تا موضوع یادداش��ت حاضر را به »دَلی بیوک‌آقا« 
اختصاص دهم، نوش��ته‌ها و تذکره‌هایی بود که بعد از 
فوت ایشان شنیدم و خواندم. علاقه‌مندان بیوک‌آقا، چه 
آن‌ها كه ارتباط قديمي و بسيار نزدكيي با او داشتند و چه 
ذوق‌زده‌هايي كه با خواندن خبر فوت بيو‌كآقا از وجود 
و عدم‌اش باخبر شده بودند، و حتی برخی خبرگزاری‌ها، 
جملات یکس��انی را به اش��تراک گذاشته بودند؛ همان 
عبارات کپی‌شده‌ای که مشابه آن‌ها را امروز در سایت‌ها و 

یادداشت‌ها نیز می‌توان خواند:
»او یک��ی از بزرگ‌تری��ن نوازندگان ت��ار در ایران 
بود. فیلم مس��تند زخمه بر زخم نیز شرح حال زندگی 
او می‌باش��د که بعد از اکران این فیلم نام وی در سطح 
بین المللی ش��هرت یافت. محمدرضا شجریان در ۱۸ 
شهريور ۱۳۸۹ نامه‌ای برای بیوک آقا نوشت. ...او سال‌ها 
در مراغه زندگی کرده است و در مجالس شادی مردم تار 
می‌نواخته است. در اوایل میان‌سالی بیوک‌آقا برای مدتی 
در شهر دیده نمی‌ش��ود. بعد از چند روز او را می‌بینند 
که با لباسی مش��کی بر تن به شهر باز می‌گردد. هرگز 
کس��ی ماجرای آن روز را نمی‌فهم��د و او نیز هرگز در 
مورد آن روز با کسی صحبت نمی‌کند. بعد از این دیگر 
بیوک آقا برای چند سالی تار نمی‌زند و آواره‌ی خیابان‌ها 
می‌شود. ...در دخمه‌ای زندگی می‌کرده و تنها دوستش 

یک سازنده تار در مراغه بوده است...«. 
صحت اغلب اين اطلاعات مورد ترديد اس��ت و 
داس��تان‌های ضد و نقیضی از زندگی و حتی در مورد 
زادگاه بیوک آقا گفته می‌شود. آن‌چه بیش از همه براي 
من اهمیت دارد موضوع جایگاه ایشان در موسیقی‌ست. 
همان جمله‌ی نخست نوش��ته‌ي بالا مایه‌ی حیرت و 
شگفتی‌س��ت. بگذریم از خیال‌بافی‌های خارق‌العاده‌ و 
در عی��ن حال خلاقانه‌ای که از این هم فراتر رفته و گاه 
حتی لباس رهبری ارکستر در روسیه نیز به قامت جوانی 
بیوک‌آقا می‌پوشانند. پرس��ش اين است: کسی که این 
عبارت را سال‌ها بعد می‌خواند، چه تصوری از بیوک‌آقا 

خواهد داشت؟ لابد او را در کنار غلامحسین بیگجه‌خانی، 
علی اکبر ش��هنازی و جلیل شهناز و ديگران در زمره‌ي 
سرسلسله‌داران تارنوازي ايران خواهد نشاند. اما به راستی 
گفتن چنین مدحی، چه دلیل و معنایی می‌تواند داشته 
باشد؟ برابر نهادن بيو‌كآقا و هر استاد تارنواز دیگری با 
چه منطق و معیاری می‌تواند صورت بگیرد؟ آن بي‌نوا 
اگر زمانی در دوره‌ی سلامت خود نوازنده‌ی قهاری بوده، 
امروز هیچ س��ندی در این خصوص در دست نیست. 
ضبط‌هایی که از ساز او شده نیز گویای این هستند که 
ایش��ان نوازنده‌ای بوده که در مایه‌های مشخصی غالباً 
جملات و قطعات مش��ابهی را نواخته است. ای کاش 
بیوک‌آقا یکی از بزرگ‌ترین نوازندگان تار در ایران بود. 
چه ثروت و موهبتي بزرگ‌تر از اين مي‌توانست وجود 
داشته باشد؛ این‌که مکتب تار تبریز استاد دیگری هم‌سنگ 
و هم‌ت��راز بیگجه‌خانی می‌داش��ت. اما نی��ک می‌دانیم 
فاصله‌ی واقعي بیوک آقا تا بیگجه‌خانی چیزی نیست 
ک��ه با این اغراق‌ها و آرزوها پر ش��ود. آن‌چه می‌توان با 
اطمینان بیش‌تری گفت این است که بیوک آقا نوازنده‌ی 
تار خاص و منحصربه‌فردی بود؛ اما نه صرفاً به دلیل تار 
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نواختن‌اش. گذشته از تمام این‌ها، بیوک آقا براي ماندگار 
شدن ديگر نيازي به اين غلو‌ها ندارد.

اينك‌ه افرادي هم‌چون شجريان )پدر و پسر( و ديگر 
نام‌داران هم به او توجه نش��ان دادند بي‌ترديد به خاطر 
سطح موسيقي او یا دست‌کم، تنها به خاطر موسیقی او 
نبوده است. البته اشاره به این نکته را ضروری می‌دانم که 
نفس توجه و اهمیت‌دادن به شخصی هم‌چون بیوک‌آقا 
نه تنها جای هیچ انتقادی ندارد، بل‌که عملی انسان‌دوستانه 
و قابل ستایش است و ریشه در قدرشناسی و هنرشناسی 
دارد. نکته‌ این‌جاست که نباید فراموش کنیم عوامل متعدد 
دیگری نیز علاوه بر نوازندگی بیوک‌آقا در این امر دخیل 
بوده‌اند. چه بسيار نوازندگان تار پیر و جوانی كه در آن 
سطح و حتي در سطحي بالاتر ساز مي‌زدند و مي‌زنند 
و كسي آن‌ها را نمی‌شناس��د یا اگر بشناسد هم وقعي 
نمي‌نه��د. برای نمونه، هر ش��نونده‌ای اگر اجرای غلام 
دريادل، معروف به »مست‌غولام« را )كه در سال 1391 
در تبريز درگذشت( ديده بود به يقين اذعان ميك‌رد كه نه 
تنها چيزي از نوازندگي بيوك آقا كم نداشت بلك‌ه، هم 
كارگان گسترده‌تري داشت و هم تكنكي بسيار بالاتري. 

اما چرا در س��طح ملی كسي غلام را نمي‌شناسد و چرا 
غلام آن اندازه ش��هره نشد؟ سطح نوازندگي غلام اگر 
بالاتر از بيوك آقا نبود بی‌هیچ تردیدی پايين‌تر هم نبود. 
اتفاقاً غلام نیز در عين عاقل بودن‌اش رفتارهای عجیب 
و غریب و ديوانه‌بازي‌ها و حرف‌هاي شنيدني فراواني 
داشت. آدم دوست داشت ساعت‌ها با او حرف بزند و 
خاطرات بيش‌تري از او بشنود. اما ظاهراً غلام بدشانس 
بود و ريشه‌ي این بدشانسي او، همان عاقل بودن یا بهتر 

است بگوییم سلامت روان نصفه و نیمه‌اش بود.
گروه��ی نیز به ش��دت علاقه‌مندند بی��وک آقا را 
ضمیمه‌ی تذکره‌الاولیا کنند و آوارگی‌ها و  بی‌خانمانی‌های 
او را، شوریدگی شبلی‌وار درویشی وارسته و واصل تعبیر 
کنند. شیدای عارفی که تمام کلمات به ظاهر ساده و گاه 
نامفهوم‌اش در عالم معنا و معرفت سرچشمه داشت و 
چشم معنابینی می‌بایست تا اندر احوالات ظاهری چونان 
سرگشته‌ای، نشانه‌های سرور و سرمستی از سرکشیدن 
شراب حقیقت ببیند. وجود چنین پنداشت‌هایی نیز، از 
عشق و علاقه‌ی ریشه‌دار ما به اسطوره‌سازی‌ها و تقدس 
بخشیدن‌ها دور نیست. مگر نه این است که در دو دهه‌ی 
پایانی زندگی بیوک‌آقا، با رس��یدگی‌ها و توجه هرچه 
بیش‌تر مردم و هنردوس��تان، حال جسمی و روحی او 
اندکی به‌تر ‌شده بود؟ پس بر چه اساسی و به استناد چه 
نشانه‌هایی می‌توان ثابت کرد که بیوک‌آقا خود، آگاهانه 
این نوع زندگی فلاکت‌بار و دردآلود را انتخاب کرده ‌بود؟ 

بنابراین به‌قول پدران بیوک‌آقا:
ایری اوتوراق دوز دانیشاق )کج بشینیم راستشو بگیم(

اولين واقعيتي كه بايد بپذيريم اين است كه متأسفانه 
بيوك آقا بيمار بود. هر نگاهی كه نس��بت به او داش��ته 
باش��يم، بايد ابتدا به س��اکن بر بستر اين واقعيت شكل 
بگيرد. شوربختانه هيچ كس هيچ تصوري از بيوك آقايي 
با سلامت روان نداشته و ندارد. با اين‌حال همان‌گونه که 
اشاره کردم، هم او و هم ما، خيلي خوش شانس بوده‌ايم 
كه بیماری‌ به آن شدت نبود که با عارض شدن‌اش چیزی 
از هنر او باقی نگذارد. خوش‌شانس بوده‌ایم که از آن‌چه 
او در دوره‌ی س�المتي‌اش داشت نوازندگي‌اش برايش 
باقي ماند و او را به نمونه‌اي خاص در ميان اين‌گونه افراد 
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تبديل كرد. پدربزرگ من نيز پس از گذراندن یک دوره‌ی 
بیماری طولانی‌مدت در اواخر عمر به آلزايمر هم مبتلا 
شد و از آن به بعد تنها چيز و باز تأکید می‌کنم تنها چیزی 
كه از تمام زندگي‌اش در خاطر او مانده بود، نمازش بود 
و چند ترانه و شعر و مثل تركي و ‌كيسري آيه و نوحه و 
حديث كه دائم مي‌خواند و ما از اين موضوع شگفت‌زده 
بوديم. جالب این بود که بسیاری از همان‌ها را، در دوره‌ی 
سلامتی‌اش از زبان او نشنیده بودیم. به هر حال اين مسئله 
و اينك‌ه چه مكانيزمي آن‌را سبب مي‌شود بسيار جالب و 

پیچیده است.
در مورد بيو‌كآقا نيز ش��انس با همه يار بود و زبان 
تار آن بي‌نوا را تنها نگذاش��ته بود. از رخدادهاي دوره‌ي 
قب��ل از بيماري بیوک آقا اطلاع دقيقي نداريم اما بعد از 
آن حادثه‌ي غبارآلود، بي‌ترديد دوره‌هاي بسيار رقت‌انگيز 
و تراژكي��ي را گذرانده بود. ش��نيده بودم زماني قفل بر 
گردن خود مي‌بس��ت. یا در محفلی پس از نواختن تار، 
دس��ته‌ی ساز را گرفته و کاس��ه را روی پلکانی كوبيده 
و خرد کرده بود. این‌ه��ا و ده‌ها ماجرای دیگری که بر 
زبان‌ها جاری‌ست مستند نیس��تند و نقل این و آن اند. 
ش��اید واقعیت، تلخ‌تر از این هم بوده و شاید هم این‌ها 
قصه‌پردازی باشند. اما به‌هر‌حال بیوک آقا زمانی که نامش 
»دلی بیوک آقا« شد، آواره ي كوچه و خيابان بود و خورد 

و خورا‌كاش نامعلوم.
از همين رو كنجكاوي‌ه��ا و توجه‌ها به وضعيت 
خ��اص روح��ي و روان��ي او، هم‌چني��ن‌ مراقبت‌هاي 
دوس��ت‌داران‌اش در دهه‌هاي آخر عمر و مطرح‌ كردن 
و رس��انه‌اي كردن او،‌ در تبديل‌ شدن‌اش به آن‌چه شد، 
نقش انكارناپذيري داشته است؛ هنردوستاني كه شايد 
جورِ گذش��ته‌اي را ميك‌شيدند كه بيوك آقا به تحقير، 
صرفاً »دَلي« خطاب شده بود. چه بسا تنهايي و زجر و 
عذابي كه در دوره ي آغازين بيماري‌‌اش تحمل كرده بود، 
دوره‌ای که هنوز کشف نشده بود و احدی نبود تا جرعه‌‌ 
آبی به او بدهد، در تشديد و تثبيت بيماري او تأثير فراواني 
داشته است. بنابراين دو عامل غيرموسيقايي )بيماري و 
توجه هنردوستان( در اينك‌ه او امروز به عنوان پديده‌اي 
موسيقايي مطرح مي‌شود نقش داشته‌اند. شايد بيان اين 

مطالب براي دوست‌داران او، از مردمان کوچه و خیابان 
گرفته تا استادان موسیقی اطراف بیوک‌آقا و شجريان‌ها و 
دیگران، تلخ و حتي توهين‌آميز تلقي شود اما اين نكته را 
نيز بايد در نظر داشته باشيم كه روي ديگر سكه‌ي اغراق 
در سطح نوازندگي بيو‌كآقا، قدرنشناسي و بي‌احترامي به 
بزرگان واقعی تارنوازی تبریز و‌‌ ایران است.نبايد فراموش 
كنيم كه آرزوهاي ما و جبر بي‌رحم طبيعت، آب‌شان به 

كي جو نمي‌رود.
با‌اين‌حال خوشا به حال بيو‌كآقا که سرانجام کار، 
عاقبت به خير شد و نامش ماندگار. او شانس آن را داشت 
كه از بسیاری از عاقل‌ها و عاقل‌نما‌ها خوش‌بخت‌تر باشد. 
دست همه‌ی آن مهربانان پرشماري که به هر نیتی، هوای 
او را داش��تند درد نکند. آن‌ها پلي شدند تا بيو‌كآقا اين 

شانس را داشته باشد. 
دم‌ش��ان گرم. آن‌ها ک��ه کفش و لب��اس برای‌اش 
‌خریدند. کنس��رت برایش برپا کردند. هزین��ه‌ی دوا و 
درمان‌اش را دادند. پیمانه‌‌اش را پر کردند و جای خالی 
بیوک آقا در نوروزِ  هر سالِ بی او، اشک از چشمان‌شان 

سرازیر می‌کند...
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گفت‌وگو با کیومرث کیاست
به مناسبت نمایش آثارش  در گالری ساربان

قصدم فهم درست جهان است
کيومرث کياست، متولد تبريز 1327

کيومرث کياست از طراحان خلاق دهه‌ی پنجاه و کاريکاتوريست تواناي تبريزي است. اولين حضور وي به شرکت در نمايش‌گاه 
جمعي هنرستان ميرک تبريز باز مي‌گردد. درسال 1352 نقش‌مايه‌ها و دست‌کم درون مايه‌ی ايراني اولين نکاتی‌اند که در آثار کیاست 
به‌چش��م مي‌خورد . دیگر نکته‌ی چش��م‌گیر درباره‌ی آثار او، توجه ظريف به انسان است، چنان‌که در اغلبِ آن‌ها، اگر انسان از فضاي 
اثر خارج شود، همه‌چيز از اثر گرفته شده است. از موفقيت‌هاي کیومرث کیاست مي‌توان به دريافت جايزه‌ی ويژه‌ی بيی‌نال کاريکاتور 

بلغارستان اشاره کرد.
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•  ش��ما بعد از مدت‌ها س��کوت و عدم ش��رکت در 
نمایش‌گاه‌ها، در این یکی دو س��ال اخیر فعال‌تر شده‌اید 
که نمودهای آن نمایش‌گاه آثارتان در س��ال 94 و همین 
نمایش‌گاه اخیرتان با فاصله‌ی پنج شش ماه، در اردیبهشت 
95 هس��تند. برایمان از دلایل آن س��کوت طولانی و این 
حضور پررنگ بگوئی��د و این‌که آیا این حضور با همین 

قدرت دوام خواهد داشت یا نه؟
واقعیت این اس��ت که من حتی در آن دورانی که 
شما دوران سکوت می‌نامید کار می‌کردم ولی به دلایل 
مختلف نمایش‌گاهی برگزار نمی‌کردم. این دلایل حالا 
یا مربوط به مس��ائل ش��خصی و اهمالِ من بود و یا به 
اتفاقات بیرونی ارتباط داش��ت. هر چن��د در آن مدت 
من در نمایش‌گاه‌های گروهی متعددی شرکت داشتم. 
البت��ه بع��د از آن نمایش‌گاه��ی که با دوس��تانی چون 
آقایان»محمد نوریان« و»علی مهدوی« در گالری»ساربان« 
داشتیم در تهران نمایش‌گاهی نداشتم ولی در تبریز در 

نمایش‌گاه‌های گروهی شرکت می‌کردم.
واقعیت این اس��ت که من اصلا به فکر نمایش‌گاه 
در تهران نبودم. از س��ال 93 ش��روع کرده بودم به پیاده 
کردن یک‌س��ری طرح‌ها. در این طرح‌ها انگار آدم‌ها در 
حال سقوط  و سرنگونی بودند. این طرح‌ها تحت تاثیر 
اتفاقات زندگی شخصی و مهم‌تر از آن اتفاقاتی که جهان 
و مخصوصا خاورمیانه را در برگرفته، بودند. حسم این 
بود که گویا انسانیت معنا باخته است و همین حس به 
طرح‌هایم منتقل می‌ش��د. علاقه‌ای هم ندارم که مسائل 
روز را در کاریکاتورهایم به‌شیوه‌های مرسوم بیان کنم. از 
بهمن‌ماه 93  به پیاده‌سازی طرح‌های ساده‌ای پرداختم که 
بعد از اتمامِ آن‌ها فکر برپایی نمایش‌گاهی به ذهنم رسید.

•  حضور انسان‌ها در آثار شما برجسته است. آیا آن‌ها 
نماینده‌ی خود شما در مقام نقاش‌اند؟

آن‌ها دارند به شرایطی واکنش نشان می دهند که تنها 
گریبان‌گیر من نیستند. 

•  پس به‌نظر می‌رسد که اصراری ندارید این دسته از 
آثار شما آثاری شخصی قلمداد شوند؟

درست است. اصراری ندارم.

در بخش عمده‌ای از آثار پیش��ین ش��ما پرندگان از 
عناصر کلیدی به‌ش��مار می‌رفتند، اما امروز انسان به‌ جای 
پرنده‌ها نشسته است، اما امروز انسان در کنار دورنماهایی 
از فضاهای شهری، جای پرندگان را گرفته است و به‌نظر 
می‌آید نقاش می‌خواسته تصویری از وضعیت انسان امروز 

را ارائه دهد.
در کارهایم انسان، انسانِ مثالی‌ست. من انسان را در 
کلیت او می‌بینم، فارغ از سیاست و دیگر ریزه‌کاری‌ها. 
خواسته‌ام بگویم که انسان امروز انسانی خُردشده است؛ 
انسانی که انسانیت خویش را به فراموشی سپرده است...

... انسانی که در حال سقوط از منزلت انسانیت است؟
بله.

به نظر می‌رس��د که در آثارتان چالش��ی هست بین 
دو مفهوم س��قوط و تعلیق. حتی در برخی‌شان حسی از 
پرتاب‌شدگی یا هبوط هم هست. این مفاهیم را از قبل در 

ذهن‌ داشته‌اید؟
بعضی از این انس��ان‌ها انگار مثل بادکنک در هوا 
معلق‌اند، بعضی‌های‌شان دارند با سرعت به سمتی پیش 
می‌روند و بعضی‌هاش��ان هم دارند ب��ه اعماق گودالی 
س��قوط می‌کنند. این آثار ماحصل یک سال کاری‌اند و 
برخاسته از تجربه‌ی ش��رایطی زیستی که در آن بازه‌ی 
زمانی برای خودم پیش می‌آمدند. تصمیم دشواری بود 
ک��ه موضوعی ثابت را به‌گونه‌ای در آثار این نمایش‌گاه 
مطرح کنم که هیچ شباهتی بین‌شان وجود نداشته باشد. 
و از آن‌ج��ا که کارها را با فاصله‌ی زمانی کوتاهی از هم 
آغاز می‌کردم، نگران بودم مبادا این شباهت پیش بیاید 
و حوصله‌ی بیننده‌ی آثار از تماشای‌ش��ان سر برود. اما 
خوش��حالم که چنین اتفاقی، جز در معدود مواردی که 

سجاد باغبان ماهر
baghbansajjad@gmail.com
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به‌چشم خودم هم آمدند، نیافتاده است.

برخی می‌گویند که این آثار بیش‌تر به تصویرسازی 
نس��ب می‌برند تا نقاش��ی. به‌زعم آن‌ها شماری از عناصر 
منفرد، بی‌هیچ فضاسازی نقاشانه‌ای در هوا معلق مانده‌اند. 
چنین نظری به‌لحاظ فنی قابل اعتناست،  اما شاید فضاسازی 

نقاشانه از تأثیرِ آن‌ها می‌کاست.
از همان آغاز کار تصمیم گرفته بودم فضای خالی در 
کارهایم غالب باشد. یعنی خلأ به‌تنهایی حس مطلوبم را به 
بیننده انتقال بدهد. عدم‌استفاده از نقش‌ونگار هم عامدانه بود. 
می‌خواستم در هر اثر تنها یک انسان حضور داشته باشد. 

شخصا این آثار را نقاشی می‌خوانید؟
به‌نظرم امروز دیگر نمی‌شود مرزی میان تصویرسازی 
و نقاشی قائل شد. این دو در هم ادغام شده‌اند. زیاد به این 
فکر نمی‌کنم که کدام‌یک از آثارم نقاشی‌ست و کدام‌شان 
تصویرسازی. از اول هم به همین‌شکل کار کرده‌ام. کنج‌کاو 
نیستم که چه اسمی روی‌شان گذاشته می‌شود. به‌نظرم در 

هنر معاصر این‌گونه مرزبندی‌ها از بین رفته است. 

آیا می‌پذیری��د که هنوز نمی‌دانیم که ش��ما و باقی 
هنرمندانی را که کاریکاتور روش��ن‌فکری را آغاز کردند، 
طراح بنامیم یا کاریکاتوریست یا کنش‌ورانی روشن‌فکر 
یا هنرمندان حوزه‌ی هنرهای تجسمی؟ این نسلی بود که 
شیوه‌ی کاریکاتور هفته‌نامه‌ی »توفیق« را به‌طور کلی کنار 

گذاشت و روش دیگری در پیش گرفت.
در گذشته به آثار کسانی چون محصص نمی‌شد 
نام کاریکاتور داد. در مورد آثارش واژه‌ی »طرح« را به‌کار 
می‌بردند. هرچند استفاده از این واژه هم به‌نظرم درست 
نیست. در کشورهایی مثل بلغارستان شنیده‌ام که به آثار، 
عناوینی مثل »طرح‌های طنزآمیز« را نسبت می‌دهند. از 
بلغارس��تان کتابی را همراه آورده‌ام که این واژه‌ها را در 
فصل‌هایی جداگانه به‌کار برده؛ نقاش��ی طنزآمیز، طرح 
طنزآمیز، ... . بحث کاریکاتور جداست. نمی‌توانم به‌زبان 
تفاوت‌های نقاشی طنزاندیش را با کاریکاتور شرح بدهم. 

موضوعات آثار جدیدتان، به نسبت گذشته، بیش‌تر 
به س��مت انتزاع رفته‌اندو تنها یک کانسپت کلی از آن‌ها 
باقی مانده است. به‌تعبیری می‌شود گفت که آثار این دوره 

کم‌وبیش فاقد موضوع‌اند و اکسپرسِیوتر هم شده‌اند.
همیشه متنوع کار می‌کردم و این اولین‌باری است 
که نمایش‌گاه��ی را با موضوع واح��د برگزار می‌کنم. 
آن‌ ویژگی‌ای که از گذش��ته در آث��ارم بوده، بی‌میلی به 
آش��کاره‌گویی‌ و صراحت بیان است. همیشه دوست 

داشته‌ام بخشی از قضاوت را به‌عهده‌ی بیننده بگذارم. 

محوریت آثار این دوره دیگر مسائل اجتماعی نیست؛ 
فلسفه اس��ت. آثار کارهای‌تان اگزیستانسیالیستی شده‌اند. 
درواقع در این دوره بیش‌تر به وضعیت بشر پرداخته‌اید. انگار 
از یک دیدگاه فلسفی کلان وضعیت انسان را نظاره کرده‌اید.
همیشه دوست داشته‌ام آثاری بی‌زمان خلق کنم. در 
آن‌ها همیشه در جست‌وجوی یک گم‌شده، یک انسان 

آرمانی بوده‌ام. 

همین رانده‌ش��دن از وضعیتی آرمانی هم در آثارتان 
دیده می‌شود.

اتفاقا آخرین کارم مؤید همین گفته‌ی شماس��ت؛ 
نوزادی اس��ت که در تاریکی ب��ه دنیا آمده، در برهوت. 
به‌نظرم ما زندگی را گم کرده‌ایم. باید علت‌ها را جست. 
اقتصاد جهان بر گردش پول متکی است. هیاهویی هم که 
بر سر پول ایجاده شده، به سرگردانی انسان‌ها انجامیده 
است. در دوره‌ای هستیم که نوستالژی‌ها لذت عجیبی به‌ 

ما می‌دهند. همه دارند فکر گذشته را می‌کنند. 

و به‌نظر ه��م می‌آید که قصد ش��ما نمایش نگاهی 
رمانتیک یا نوستالژیک نبوده، بل‌که خواسته‌اید به بیننده شُک 

وارد کنید.
قصدم فهم درست جهان است. می‌خواهم بدانم چه 

بر سر انسان آمده و زندگی کجاست. 

برای پروژه‌ی بعدی چه برنامه‌ای دارید؟
انس��ان حتماً محور کارهای آینده‌ام هم خواهد 
بود. اسکیس‌هایی را در دست دارم که باید روی آن‌ها 
کار کن��م. مایلم در کارهای آین��ده به تولد، زندگی و 
مرگ بپردازم. دوست دارم رنگ را هم وارد کارهایم 
بکنم، چون از غلبه‌ی رنگ سیاه در آثارم کمی خسته 

شده‌ام.
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طنز و ش��وخ‌طبعی از دیرباز هم��واره مورد توجه 
هنرمن��دان در حوزه‌ه��ای مختل��ف بوده اس��ت. در 
این میان هنره��ای بصری نیز ب��ا قابلیت‌های ویژه‌ی 
خود بس��تر مناس��بی برای ارائه‌ی طنز و ش��وخ‌طبعی 
به‌ش��مار می‌روند، ک��ه بارزترین نم��ود آن در کارتون 
و کاریکاتورها دیده می‌ش��ود. باید دانس��ت که تغییر 
و تح��ولات س��بکی و محتوایی هن��ر در نیمه‌ی دوم 
قرن بیس��تم، نگرش تازه‌ای نسبت به قابلیت‌ بیان‌گریِ 
طنز ترس��یمی به‌وجود آورد. در همین راستا هنرمندان 
تجسمی، به‌ویژه کاریکاتوریس��ت‌های نوگرای ایرانی 
در کاربستِ طنز برای رسیدن به بیانی نو، راهکارهایی 
فراتر از دفرماسیون‌های کاریکاتوری در پیش گرفتند؛ 
راهکارهایی که با تازه‌ترین شیوه‌های بیانی، وارونه‌سازی 
و درهم‌آمیزی عناصر زیبایی‌شناس��انه آمیخته ش��د و 

قالب‌های جدیدی از موقعیت‌های طنزآمیز س��اخت. 
این درس��ت است که کاریکاتور، به‌نوبه‌ی خود، صرفاً 
تصویر است )هم‌چون عکس، تصویرسازی یا نقاشی(، 
اما درواقع کاریکاتور، تصویری است برانگیخته‌شده. این 
برانگیختگی از منظر شدتِ قدرت رسانندگی و جذب 
مخاطب، با فرم‌های محدود در خطوط همراه است و 
به‌سرعت توانس��ته ماندگار شود و مخاطب را به‌دنبال 
خود بکشاند. در این مقال کوتاه، به‌بهانه‌ی نمایش 35 
اثر جدید از هنرمند دیرآشنا »کیومرث کیاست«، تحت 
مجموعه‌ی »زندگی دوزخی من« در گالری س��اربان، 

نیم‌نگاهی بر کلیت این آثار خواهیم داشت. 
با نگاهی به جریان‌شناسی کاریکاتور معاصر ایران 
باید اش��اره داشت که کیومرث کیاس��ت1، از حلقه‌ی 
کارتونیست‌های روش��ن‌فکریِ دهه‌ی‌ پنجاه است که 
هم‌چنان مانیفس��ت نخبه‌گرا و طنز انتق��ادی‌اش را )با 
در نظر گرفتن مرزبندی با س��ایر کارتونیست‌هایی که 
بعدها به فضای فکاهه روی آوردند( در آثار متأخرش 
حفظ کرده است و، ‌به‌جای روایت مهیج از ناممکن‌‌ها، 
به گزارشی غافل‌گیرانه از واقعیت‌های گزنده‌ی معاصر 

یادداشتی بر نمایش‌گاه آثار کیومرث کیاست در گالری ساربان

فریادِ بی‌صدا

سیدعمادالدین قرشی
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می‌پردازد. در مجموعه‌طرح‌های کاریکاتوری »زندگی 
دوزخی م��ن« )1393-94(، هم‌چنان که از طرح روی 
پوستر هم به‌خوبی پیداست، انسان فیگوراتیو، سوژه‌ای 
اس��ت که هنرمن��د، او ‌را در یک بی‌کرانگ��یِ زمانی و 
مکانی رها س��اخته اس��ت. این بی‌کرانگی نه‌ به‌خاطر 
نداش��تن مابه‌ازای موج��ود از واقعیت‌ها، بل‌که به‌دلیل 
ماهیت حقیق��ی »روایت صادق و بی‌طرفانه« )نه صرفاً 
قضاوت یک‌جانبه( هنرمند از مصادیق چشم‌انداز دنیایی 
اس��ت که بدان با چشمانی باز می‌نگرد. فهم درست از 
صورت‌مسئله، یعنی برانگیختگی هویت انسان معاصر 
و دغدغه‌هایش و س��قوط )هبوط( انسانی، باعث شده 
از پ��یِ تمام 35 تابلوی مجموعه با تغییر زوایا در منظر 
و پرسپکتیو، بازی‌های فرمی و خطوط محیطی، شاهد 
هیچ سوژه‌‌ی تکراری در فضای آثار کاریکاتوری نباشیم 
و این خود رمز موفقیت و صاحب‌سبک‌بودن مولفِ آن 
است2. در‌حقیقت هنوز هم کاریکاتوریست مولف، از 
پس دهه‌ها تولید اثر هنری     »...در نشان‌دادن واقعیت‌ها 

و انس��ان‌های زش��ت و معصوم با ابعاد گس��ترده و با 
کله‌های ورم‌کرده و دست‌ها و پاهای نامتناسب مهارت 
پیدا کرده است. با جنبه‌ی انسانی عمیق، انسان معاصر 
را با غرایز ذاتی، در زنده‌ترین حالت و فضا و مکان در 
حرکت قلم خود، به‌طرز معجزه‌آس��ایی ثبت می‌کند و 
جهان در چش��م او مانند جنگلی‌ست و ذهن او به‌سان 
یکی از جان‌داران تیزپای جنگل که در آن ناشناخته‌ها را 
در ملموس‌ترین شکلِ خود بی‌دریغ بر صفحه‌ی کاغذ 
نقش می‌زند« )کیاس��ت، 1357(. انسان تصویر‌شده‌ی 
کیاس��ت، در نگاه نخست )با رویکردی که هنرمند در 
نوع پوش��یدگی اتخاذ کرده( فاقد جنس��یت است، اما 
فردیت بازنمود‌ش��ده در تابلوها، خ��ود گویای نوعی 
هم‌زاد‌پنداری انس��انی و کنکاش هویتی در معاصریت 
است. حضور محوریِ فیگورها در مجموعه‌ی حاضر، 
که با دقتی تکنیکال )قلم‌ فلزی و هاش��ورهای خطی(، 
قدرت‌من��د و بی‌خطا به‌تصوی��ر درآمدن��د، می‌تواند 
نش��انه‌ای دال ب��ر مفاهیمی هم‌چون انس��انیت و بیان 
رنج‌ه��ا، دغدغه‌ه��ا، محدودیت‌ه��ا و محرومیت‌های 
انسانی باشد. انسانی که در مرحله‌ی گذار از یک دوره 
به دوره‌‌ی دیگر، دچار س��ردرگمی و فش��ار از س��وی 
دشمنان آزادی و اندیشه است و بی‌پروا فریاد می‌کشد. 
بروز و ظهور حوادث تلخ و ناگوار تروریس��تیِ متعدد 
در خاورمیان��ه، پدیده‌ی مهاجرت اجب��اری، تجاوز به 
حریم‌های خصوصی و حقوق بشری، بی‌پشتوانگی و 
تزلزل بنیان‌های اقتصادی و... درصد بالایی از لایه‌های 
پنهانِ موضوعات این مجموعه را تش��کیل می‌دهد که 
ردّپایش کم‌وبیش مشهود اس��ت، و تا حدی این مُهم 
ادامه می‌یابد که هنرمند از ترکیب »زندگیِ دوزخی« برای 
نام‌گزینی و تعبیرش استفاده می‌کند. حالات فیگوراتیو 
طراحی‌شده در کاریکاتورهای کیاست برای عمق‌نمایی 
از دوزخ پیش‌روی، نش��انه‌ی هویدایی از بحران‌زدگی 
و حیرت‌زدگی انس��ان این دوره را در برابر ناملایمات 
و تنش‌ه��ای حاکم بر جهان به‌نمایش می‌گذارد، اما در 
پسِ این چهره‌ی به‌ظاهر مأیوس و نومید نیز، مقاومت 
و مبارزه‌ی امیدوارانه‌ی او در جهت رس��یدن به فردایی 
بهتر و رهایی از این جهنم، در حالی که غَریو می‌کشد، 
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بازنم��ود فراوانی دارد؛ تلاش ثمربخش��ی که نهفته در 
ذات انس��انی است و کیاست با طنزی تلخ نمایش‌اش 
می‌ده��د. خط��وط تش��کیل‌دهنده‌ی آث��ار، خط‌هایی 
خش��ن، صریح و پرُتحرک هستند و فضای آثار نیز از 
کنتراست و تیرگی بالایی برخوردار است )که ناخواسته 
شباهت‌هایی گروتسک‌وار را در ذهن متبادر می‌کنند(، 
اما نوید مبارزه‌ی انسانِ مغضوب‌شده برای دست‌یابی 
دوباره به امکان خوب‌زیستن، از شدت سیاه‌نمایی3 طنز 
کاریکاتورها می‌کاهد. سقراطی در این خصوص معتقد 
اس��ت: »آثار کیاست آینه‌ای روبه‌روی این جهان است؛ 
واهمه‌های زندگی را به تصویر بدل کرد تا رمز‌و‌رازِ این 
زندگی به اوهام بدل نشوند. از‌این‌رو، اگر در کارهایش 
واهم��ه و ترس وجود دارد، اما وَهم و توَهم نیس��ت. 
کارهای��ش یادمان می‌آورد که این جهان رمزآلود، پرُ از 
درد و خش��م است و اگرچه انسان می‌تواند درد داشته 
باش��د ولی می‌تواند بد و خش��مگین و تباه نباش��د...« 

)سقراطی، 1394(. 
در‌واقع باید اذعان داشت که برای دریافت کاربستِ 
طن��ز نهفته در محتوای آثار کیاس��ت، لازم اس��ت افق 
علت‌و‌معلولیت را در پیش‌زمینه‌ی شرایط اجتماعی و 
سیاسیِ معاصرِ پیرامونی و جهانی هنرمند مدنظر قرار 
داد. هم‌چنان‌که، وقتی به ابعاد بزرگ تابلوها می‌نگریم، 
گویی چاردیواری گالری، فضای محدودی برای نمایش 
آن‌هاس��ت. طغیان‌های پیاپی هنرمند علیه ویژگی‌های 
کلاس��یک تعریف‌کننده‌ی اثر هنری  )از جمله عینیت 
مادی4، ویژگی رسانه5، کیفیت بصری6 و خودمختاری7( 
در این‌جا به چالش کشیده می‌شوند و تأکید بر نقش ایده 
در تولید معنا، که براساس تجربه‌ی شخصی و بصری 

هنرمند شکل گرفته، مشاهده می‌شود. . 
کاریکاتوریس��ت نخبه‌گرا در این آثار، انس��انی را 
به‌تصویر کش��یده که در فضایی نامعل��وم مُعلق و رها 
شده است. فرم‌های متنوع این ول‌شدگی، که می‌تواند 
برگردانی از زندگی روزمره‌ی انسا‌ن‌ها باشد، از نظمی 
خاص )زندگی یک موجود( در آشفتگی‌های روزمره 
حکایت می‌کند؛ گویی طراح از طبیعت پیرامونِ خود نیز 
الهام گرفته است. مثلاً در برخی از تابلوها شاهد حضور 

نمادین بال‌ها هستیم، اما هم‌چنان فیگور در حال سقوط 
رو به پایین‌ اس��ت. ریشه‌ی فهم این مسئله را می‌توان 
در آثار ادوار پیش��ین کیاس��ت نیز به‌خوبی دنبال کرد: 
»چالش‌ه��ای ذهنی در آثار این هنرمند همراه با انزوا و 
دوری از اجتماع است، اجتماعی که گاهی وجود هنرمند 
را نادیده می‌گیرد. در‌نتیجه هنرمند به دامان طبیعت پناه 
می‌ب��رد و با حیوانات، درختان و... انس می‌گیرد و این 
عناصر را به‌طور نمادین نقاشی می‌کند. پرندگان کیاست 
نمادی از نارضایتی طبیعت از انسانی است که حَد و مرز 

خود را نمی‌شناسد...« )باغبان‌ماهر، 1389(. 
از سوی دیگر، مشخص نیست که این فیگورهای 
صُلب‌ش��ده )در یک مورد حتی جنینِ به‌پهلو‌خوابیده( 
زنده‌اند یا مُرده. کیاست فضایی اکسپرسِیونیستی)بیانِ 
احساس��ی( را با دق��ت در لکّه‌گذاری‌ها در کارهایش 
تشدید و هدایت می‌کند. سایه‌گذاری‌ها و تأکید روی 
خطوط سایه‌روشن‌ها، در جهت القای هیجانات هنرمند، 
برای ب��روز صریح‌تر آن‌چ��ه در ذه��ن دارد، به‌خوبی 
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مش��هود اس��ت. با دیدن آثار کیاس��ت ناخواسته به‌یاد 
نقاشی‌های آوانگارد بهمن محصص )1389-1310( یا 
آثار فرانسیس بیکن8 می‌افتیم. فضاهای حسی نزدیکِ 
کیاس��ت به این دو نقاش، نش��ان از درک نزدیک این 
سه هنرمند در ادوار زمانی متفاوت می‌دهد. نمودهایی 
از وضعیتی ش��بیه تعلیق، اس��ارت‌زدگی، شکنجه در 
انسان‌ها که پی‌آمدهایی برون‌گرا هم‌چون نعره و فریاد 
دارند. پیکره‌هایی که، هم‌چون ش��خصیت‌های ادبیات 
اگزیستانسیالیستی9، اغلب منزوی و تنها و مسخ‌شده‌اند. 
در چنین شرایطی، کارکرد طنز از منظر هنرمند در قالب 
موقعیت‌های کنایی، استعاره‌ای، وارونگی و... بازنمود 

پویایی یافته است. 
مس��ئله‌ی توجه هنرمند به پدی��ده‌ی وارونگی در 
تصاویر کاریکات��ور، از مهم‌ترین رویکردهای گفتمان 
محوری کیاس��ت در مجموعه‌ی‌ حاضر است که باید 
بدان اهتمام ویژه‌ای داشت. سامان‌دهی گفتمان می‌تواند 
مبتنی بر همانندی بین صورت و محتوا باشد. اثر هنری 
با محس��وس‌کردن دنیای احساس��ی، تجربه‌ی نیروی 
جاذبه را بازس��ازی می‌کند. نیروی جاذبه تأیید این امر 
است که بدن انسان ضرورتاً با قرار گرفتن سَر در بالا و 
پاها در پایین ترسیم می‌شود، مگر آن‌که بر زمین افتاده 
باش��د، یا دقیق‌تر آن‌که مُرده باشد. با‌این‌وجود، مقوله‌ی 
عمودی‌بودن زمانی درخور ‌توجه می‌شود که با مقوله‌ی 
افقی‌بودن )راست/چپ( در ارتباط قرار گیرد. کیاست 
در مجموع��ه‌ی حاضر، با پذیرفتن عمودی‌بودن تابلو، 
و ول‌شدگی/‌سقوط فیگورهایش، هم‌زمان، به تجربه‌ی 
خوانش افقی و عمودی دس��ت زده اس��ت. تکرار این 
وارونگی‌ها در فرم‌های مختلف دست‌ها و اندام‌ها، خود 
تولیدِ یک ژس��ت ارزشی در یک نظام گفتمانی جدید 
می‌‌کند تا با تأکید مجدد بر معنای فروپاشی و نابودی، 
نوعی تحّرک/ شوک ارزشی بر بیننده‌/ ناظر منتقل شود، 
تا آن‌جا که، به‌عقیده‌ی گرمس10، می‌توان این وارونگی 
را به »ژستی زیبا« تعبیر نمود )ژیس��لن، 1388: 104(، 
چراک��ه تولید هنری ف��ردی، که همان وارونه‌س��ازی 
تصویری اس��ت، منجر به خلق مجدد رابطه‌ی نشانه-

معنایی می‌ش��ود و در تقابل با تولید هنری جمعی، که 

کارکردی کلیشه‌ای‌ دارد، قرار می‌گیرد. 
استفاده و بیان نمادین از اشیاء، نکته‌ی مستتر دیگری 
در آثار کیاس��ت محس��وب می‌ش��ود. حضور طناب/ 
ریسمان بس��ته )بازنمای اختیارات تام و جبر مطلق(، 
پرچم در باد مخالف )وسیله‌ای برای جهت‌دهی افکار(، 
تورهای مش��بک )تداعی‌گر مرزبن��دی در جغرافیای 
نامحدود(، دسته‌ی بادکنک‌ها )نمودی از آرامش کاذب 
و سقوط محتمل( و... در تابلوها نمایان‌گر استعاره‌ها و 
ارجاعات متعدد کاریکاتوریس��ت است. طبعاً تصویر، 
زمانی نماد خواهد بود که متضمن امری در پس معنای 
مستقیم‌اش باشد و کیاست استفاده از نمادها را تا جایی 
ادامه می‌دهد که نهایتاً بدون هیچ‌گونه استهزاء در کارش 
و با نمایش »برخورد-تصادم« فیگورش با سطح )زمین(، 
وقوع فاجعه‌ای را که به‌درستی پیش‌بینی کرده بود، کاملًا 

عریان به تماشا می‌گذارد.  
فرجام س��خن آن اس��ت ک��ه امروزه اس��تفاده از 
زبان طنز در هنر معاصر امری پذیرفته‌ش��ده و متعارف 
اس��ت و می‌توانی��م این زبان را یکی از ش��اخصه‌ها و 
ویژگی‌های هن��ری آثار کیومرث کیاس��ت بدانیم که 
همواره با رویکردهای متن��وع و تازه به ابزاری بیان‌گر 
و قدرت‌مند در دستان‌اش بدل گشته است. اگرچه در 
بیان مفاهیمی نظیر تنهایی انس��ان، معاصریت، هویت، 
تجاوز، خشونت و... در سال‌های اخیر، نمونه‌های طنز 
تصویری کاریکاتوریست‌ها به پختگی و استقلال کاملی 
رس��یده، اما ویژگی منحصربه‌فرد نهفته در آثار کیاست 
)یعنی انطباق عنصر طنز ترس��یمی‌اش با ش��یوه‌های 
بیانی و گفتمانیِ نوین از‌جمله وارونگی(، او را از سایر 
کاریکاتوریس��ت‌ها متمایز می‌کن��د، چراکه پیش‌تر با 
خودآگاهی کم‌تر هنرمندی این مسئله در آثار کارتونی 
و کاریکاتوری بروز یافته بود. در آثار کیاس��ت، طنز، پا 
را از اعوجاج و دفرماس��یون‌های ظاهری فراتر گذاشته 
اس��ت. طنز لایه‌دار او، حواس انسانی را به‌همراه ذهن 
مخاط��ب ف��را می‌خواند تا تلخی پیام خ��ود را به وی 
القاء کند. »آرمان مرد هنرمند )کیاست(، به‌سازی جهان 
از طریق اندیش��ه و عمل اس��ت اما اگر جهان به سیاق 
و روش هنرمند نشود، که هیچ‌گاه نمی‌شود، در‌نهایت 
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پی‌نوشت‌ها
1 - کیاس��ت )متولد 1327، تبریز( هم‌دوره‌ی هنرمندانی چون کامبیز درم‌بخش، اردش��یر محصص، رضا شبیری، داود شهیدی، بیژن اسدی‌پور، جمال 
بخش‌پور،... و از پیش‌گامان و بنیان‌گذاران کاریکاتور نو در تبریز به‌شمار می‌رود. از سال 1352 فعالیت در مطبوعات )فردوسی، نگین، کیهان‌کاریکاتور، 
مهد آزادی )تبریز(، كتاب‌جمعه و...( را به عنوان طراح و کارتونیست آغاز کرد. نمایش‌گاه‌های انفرادی کیاست در گالری‌های سیحون، نقش و تخت 
جمشید در دهه‌ی پنجاه و پیش از انقلاب، در کنار جوایز متعدد جهانی، شهرتی قابل‌‌توجه برای وی فراهم نمود، اما سال‌ها دوری از فضای هنری پایتخت 
و انزواطلبی، موجب شد مجال کم‌تری برای ارائه‌ی آثارش در سال‌های بعد از انقلاب به وجود بیاید. در کنار کاریکاتور، کیاست طی دهه‌های پیشین 
به تصویرسازی، طراحی پوستر و آفیش و جلد کتاب و  نشانه)لوگو( و البته نقاشی نیز پرداخته است. گویی این هنرمند با قلمی باریک و شکننده در 
پهنه‌ی خطوطی ریز و دَرهم، یادها و باورهایش را از تاریخ سرزمین‌اش بر کاغذ آورده است. کیاست که در پرداخت طرح‌های کاریکاتورهایش، همواره 
شوخی‌های بسیار غریبی با طبیعت و ساختمان پیکر آدمی کرده و می‌کند، گاهی طراحیْ طنزاندیش و خشن می‌نماید و گاهی نقاشی که می‌خواهد تنها 
چیزی را به‌تصویر بکشد. در سال 1394، نمایش‌گاهی از آثار مربوط به چهار دهه فعالیت هنری وی در گالری زمستانِ خانه هنرمندان )تهران( برگزار شد 
که موردتوجه منتقدان و  علاقه‌مندان واقع شد. این هنرمند در حال حاضر به عنوان مدرس دانشگاه و هنرستان میرک تبریز مشغول به فعالیت است. هم‌چنین 
لازم به ذکر است که به‌تازگی کتاب »شورآفرین خلوت‌گزیده«، با نگاهی به زندگی و آثار کیومرث کیاست، به اهتمام و تالیف سیدامیر سقراطی توسط 

نشر موغام منتشر شده است. 
2 - کیاست درباره‌ی ایده‌ی آثارش می‌گوید: »ایده‌ی کاریکاتورهایم از نگاه من به هستی و به اطرافم می‌آید. نگاه به مسائل گریبان‌گیر انسان در گذشته و 
حال است و ممکن هست در آینده هم گریبان‌گیرش باشد... . همیشه به فکر هنر بوده‌ام و در محیط‌های آموزشی که درگیرش هستم، مشغول به فعالیت 

هنری بوده‌ام« )سقراطی، 1393: 112(. 
Noir - 3؛ واژه‌ی »سیاه« نخستین‌بار در فضای هنری فرانسه با پیدایش ژانر فیلم‌های سیاه )یا همان فیلم‌نوُآر( رواج یافت. هنرمندان آثار سیاه، برای جوامع 
بشری عاقبتِ خوشی را پیش‌بینی نمی‌‌کردند و تأکیدشان بر پوچی و تسلط ترس و نا‌امیدی در آینده‌ی جوامع بود. در دوران معاصر نیز فلسفه‌هایی نظیر 
اگزیستانسیالیسم، که به‌صورت خاص به ترس و اضطراب درونی بشر اندیشیده‌اند، در جهت‌دهی به طنز سیاه موثر بوده‌اند. کاریکاتورهای سیاه نیز، به عنوان 

شاخه‌ای از طنز سیاه، به نوبه‌ی خود، می‌خواهند همین احساس را منتقل کنند. 
Medium Specificity - 4
Material Objectivity-5

  	Visuality - 6
Autonomy -7

Francis Bacon (1909-1992( - 8
Existentialist - 9

Algirdas-Julien Greimas - 10

آث��ار وی چه هول‌ناک باش��ند و چه تفکربرانگیز، چه 
خیالی باش��ند و چه واقع‌گرا، صورت‌هایی هستند از 
جهان؛ اگرچه هنر نمی‌تواند نهاد نا‌آرام جهان را تغییر 
دهد اما اس��تمرار هنرمند متفکر در خلقِ اثر شکلی از 
مبارزه برای تغییر‌نکردن به‌سمت پلیدی و تباهی‌ست، 
و هنر اندیشه و عمل است برای هنرمند و حکم مبارزه 
دارد؛ خ��واه به آرامش هنرمن��د دامن بزند و خواه او را 
نا‌آرام و پریشان کند« )سقراطی، 1394(. به‌نظر می‌رسد 

کیاست در معاصریت کنونی، بیش‌ترین کاربرد طنز را 
در بی��ان انتقاد هوش‌مندانه، و نه صرفاً س��یاه‌نمایی، از 
وضعیت حاضر یافته و بیان کاریکاتوری تصویری‌اش 
به‌خوبی توانسته تمهیدی برای شکستن هیبت عبوس، 
تجملاتی و منفعلِ هنر مدرن و مطرح‌‌کردن پرسش‌های 
زیبایی‌شناس��انه در قالب زبانی مستقل، به‌جهت بیان 
مسائل و دغدغه‌های اجتماعی، سیاسی، قومی، جنسیتی 

و... انسان معاصر باشد. 
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مقدمه
تابلوی مرگ مارا )1793( را ژاک‌لویی داوید نقاشی 
کرد که لویی ش��انزدهم )پادشاه مخلوع فرانسه( همراهِ 
همس��رش ماری آنتوانت با گیوتین توس��ط انقلابیون 
اعدام ش��دند. این تابلو، در نگرش و سلیقه‌ی منتقدین 
و صاحب‌نظران هنر، از وجوه خلاقانه و هنریِ ش��ایان 
توجهی برخوردار است، زیرا داوید، پیش از آن‌که انقلابی 
باشد، در مقاطعی شاگردی سخت‌کوش و مستعد بود و، 
پس از آن، اس��تادی زبردست و توانمند در هنر نقاشی. 
به‌همین دلیل این اثرِ او نیز، همانند سایر آثار کم‌نظیرش، 
جاودانه مانده اس��ت، اما در پ��سِ این فُرم تحیر‌آمیز و 
قدرتمندْ چه محتوا و اندیشه‌ای نهفته است؟ مارا که بود؟ 
و چ��را داوید این‌گونه بر خودْ زحمت آفرینش اثری را 
داد که سوژه و موضوعِ آن »ژان‌پلُ مارا و مرگِ او«ست؟ 
آیا مارا تا ‌این‌حد معصوم و قابل‌احترام بود که، در طول 
تاریخ، بدین‌شیوه شایسته‌ی تقدیس و جاودانگی باشد؟ 

زمانی که به متون تاریخی و قریب‌به‌یقین از واقعیتِ 
انقلاب فرانس��ه مراجعه می‌شود، آن‌چه از شخصیت و 
عملکرد مارا بیان ش��ده، چیزی نیست جز جنایتکاری 
کریه‌الجثه و زشت‌صورت و بدَسیرت. تضاد میان آن‌چه 
در تاریخْ ثبت شده و آن‌چه داوید بازنمایی کرده است، 
اذهان مخاطبین را به چالش و تردیدهایی مملو از پرسش 

وامی‌دارد. 
در این متن سعی می‌شود تا، با اتکا به نظریاتی در 
زمینه‌ی گفتمان، به تحلیل گفتمانِ موجود در تابلوی مرگ 
مارا پرداخته ش��ود،  با توس��ل به شیوه‌ای که می‌توان با 
آن آثارِ هنرهای تجس��می را تحلیل و موشکافی نمود. 
بدین روش، کار هنرمندان��ه‌ی داوید، در خلق اثری که 

واجد گفتمانی است قداست آفرین، کالبدشکافی شده و 
مهارت او در قلبِ واقعیت تبیین می‌گردد.

روش تحقیق
ابتدا به ش��رح و بس��ط کارکردهای گفتمان و، پس از 
آن، روش گفتمانِ اغواگر در مشروعیت‌سازی، با تکیه 
بر پنهان‌کاری، پرداخته می‌شود. در بخش بعدی نیز به 
جست‌وجوی عملکرد داوید در بهره‌گیری از عناصر و 
اصول بصری، با تکیه بر گفتمان فریب‌کارانه، می‌رویم 
تا روند اسطوره‌سازی او از مارا در این تابلو را  به‌تماشا 

بنشینیم..
پیش‌فرض این نوش��ته آن است که خوانندگان با 
گفتمان و تحلیل گفتمان آشنایی نسبی دارند. بنابراین 
ب��رای پرهیز از اطاله‌ی کلام، ابتدا به‌س��راغ کارکردها و 
نوع گفتمان موردِ استفاده در این تحقیق رفته و سپس، 
با اش��اره به فضای حاکم بر گفتمان انقلابی فرانس��ه و 
ظهور جدی‌تر نقاش��ی تاریخی، به نقاشی به‌عنوان یک 
زبان نگریسته می‌شود تا  در پایان، بتوان با تحلیل اجزا و 
عناصر و اصول به‌کاررفته در تابلو به چگونگیِ آفرینش 

افسانه‌ی مقدسِ مارا دست یافت.

کارکردهای تحلیل گفتمان
س��یطره و نفوذ علمی و معنوی فوکو در مباحث 
مربوط به گفتمان بر کس��ی پوشیده نیست. از منظر او، 
آن‌چه به بالندگیِ قدرتْ مدد رس��اند، دانش جدید بود، 
دانشی که انسان را به‌اسارت کشاند. معنیِ این جمله‌ی 
فوکو که »گفتمانْ محلِ تلاقی قدرت و دانش اس��ت«، 
شاید، همین باشد. به‌عبارتی، گفتمان قدرت و گفتمان 
فرهنگ چنان در هم آمیخته‌اند که تبدیل به یک مقوله 

شده‌اند. )برنز، 73، 44(
گفتمان در هرجا و در هر زمانی هست:گفتمانی که 
مخدر و ویرانگر و اغفال‌کننده است، و گفتمانی که می‌تواند 

بیدارگر و مبارز و معترض باشد. )امینی، 90، 39(

شهرام زعفرانلو
shahram.z@hotmail.com
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هر گفتمانی، از همان آغاز، در خدمت سلطه است و 
کاربردِ اقناعی و القایی دارد. از این‌روی گفته‌اند که گفتمان 
شبیه آن چیزی است که مارکس »آگاهیِ کاذب« می‌نامد. 

)محمدی، 77، 6(
وقتی گفته می‌شود گفتمانی »مکمّلِ زور« است، یا 
عامل »آگاهی کاذب« است، در حقیقت، به گفتمانی اشاره 
می‌شود که مورد سوءاس��تفاده‌ی نهادها و یا گروه‌های 

مسلط قرار گرفته است.
در توضیح ای��ن دیدگاه می‌ت��وان گفت که ثبات 

سیاسی و نظم به یکی از دو روش زیر برقرار می‌شود: 
1( با توسل به زور

2( با تکی��ه بر گفتمان: در ای��ن روش می‌توان، با 
بهره‌بردن از اندیشه‌های ایدئولوژیکِ مورد وفاقِ مخاطب 
و اعمال‌گرِ قدرتْ به نظم مورد نظر دس��ت یافت، یا با 
برانگیخت��ن احساس��ات و تمای�الت‌اش او را به نظم 

مطلوب متمایل کرد.
)امینی، 90، 44(

به‌طور کلی، گفتمان دارای چهار کارکرد است: 
1(اجبار: پ��اره‌ای از گفتمان‌ها از ضمانت اجرایی 
برخوردارند و امر و نهی می‌کنند و کاملاً  آشکار هستند. 

همانند فرامین و قوانین و دستورات.
2(مقاوم��ت، مخالفت و اعت��راض: به‌کارگیری 
اس��تراتژی‌های گفتمان توسط قدرت مخالف. همانند 

شعارنویسی، پوستر، شبکه‌های اجتماعی و ... .
3(پنهان‌کاری: که با شیوه‌ی کنترل نشر اطلاعات 
صورت می‌پذیرد. رازداری برای جلوگیری از دسترسی 
افراد به اطلاعات و، برعکس آن، سانسور برای جلوگیری 
از ارائ��ه‌ی اطلاعات به افراد اس��ت. افراطی‌ترین وجهِ 

پنهان‌کاری هم »دروغ« خوانده می‌شود.
4(مشروعیت‌سازی و مشروعیت‌زدایی: که همان 
قدرت اقناعی اس��ت. هر چه پیچیدگی جامعه بیش‌تر 
شود، قدر و اهمیت اقناع بالاتر خواهد رفت. )امینی، 90، 
45( حکمرانان، به وسیله‌ی اقناع، مردمان تحتِ حاکمیتِ 
خود را چنان هماهنگ می‌کنند که، از آن پس، واکنش‌های 
افراد به‌طور تقریباً خودبه‌خود ظهور پیدا می‌کند. کامیابی 
در اقناع بس��تگی دارد به »گس��تردگی و مدتِ تبلیغ« و 
»مهارت در القای افکار و اقوال قالبی«. شک نیست که 
اقناع، برای اعِمال قدرت سیاس��ی، کارآمدتر و ارزان‌تر 
از استخدام نیروهای وسیع پلیس و ارتش و شبه‌نظامی 

است. )نویمان، 73، 49(
همچنین، از جمله ش��یوه‌های اعِمال ق��درت )در 
این‌جا: ق��درت اقناعی( می‌توان به »ترغیب« نیز اش��اره 
کرد. اعِمال‌کننده‌ی قدرت یا نفوذ، درباره‌ی موضوعی، با 
فرد مورد نظر وارد بحث می ش��ود تا او را به صحت یا 
مفیدبودن نظر خود  متقاعد کند. وقتی فرد موردنِظر متقاعد 
شد، دارنده‌ی قدرت به هدف خود می‌رسد و نفوذ می‌کند. 
در این ش��یوه‌ی کاربرد قدرت، اعِمال قدرت لزوماً علیه 
خواست‌های دیگران نیست، بلکه پاسخ فرد باید مطلوب 
باشد، یا مخالف با هدف‌های نفوذگذار نباشد. ذهنِ فرد 
ممکن است، در آغاز، آماده نباشد و لازم است بر آن تأثیر 
گذاشت تا در مسیر مطلوب قرار گیرد. گاه ممکن است 
فردْ منافعی داشته باشد که با هدف اعمال‌کننده‌ی قدرت 

هماهنگ باشد. )عبدالحمید،‌ صص 84-85(

گفتمان اغواگر
تاریخ تحریفِ گفتمان و گفتمان تحریف‌گر، با تاریخ 
توجیه و اغواگری و اقناع‌سازی، همدوش بوده است و 
پیشینه‌ای دیرین دارد. در دوران باستان، در کشورهایی 
چون مصر و چین باس��تان، از توصیفات اسطوره‌ای 
برای توجیه قدرت حاکمان به��ره می‌بردند؛ کلمه‌ی 
»پس��ر خدا«، در چین، مؤید این معنا بود و، در مصر، 
»هُرَس« و »اسُِ��رس«، که فراعن��ه را خدایانی معرفی 
می‌کردند ک��ه تضمین‌کننده‌ی بق��ا و وجود خارجیِ 

موجودات بودند، حاملِ همین منظور بودند. 

ابزارهای ثبات

گفتمان زور

برانگیختناقناع ایدئولوژیک
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در مرحله‌ی دوم، که ساختار اجتماعیْ پیچیده‌تر 
و متکامل‌ می‌شد، »توجیهات« نیز به‌شکلی ظریف‌تر 
عمل می‌کرد. گفتمان اخلاقی و مذهبی قدم به عرصه 
می‌گ��ذارد و خود را نیز، تا ح��دودی، به معیار خرد 
و عق��ل نزدیک می‌کند. این مرحله همانی اس��ت که 
هابرِم��اس و وبِـرِ از آن، به‌عنوان جوامع س��نتی، یاد 

می‌کنند.
سومین مرحله، تا حد زیادی، صعود از »جامعه‌ی 
س��نتی« به »جامعه‌ی مدرن و صنعتی« اس��ت. این‌جا 
بر بار ایدئولوژیکِ کلمات افزوده می‌شود. در تمامی 
مراحل، »قدرت«  هرگاه به ابزاری توجیه‌گر، اغواکننده، 
فریبنده، مغرور، ریاکار و س��الوس‌مآب تبدیل شود، 
مخرب و ویران‌گ��ر می‌گردد و موردِ آماج حمله‌های 
متفکرانِ انسان‌دوس��ت و حقیقت‌ج��و قرار می‌گیرد. 

)امینی، 90، 61(
از این‌روس��ت که کاس��یررِ می‌گوید: »زبان تنها 
مدرسه‌ی حکمت نیست، بلکه مدرسه‌ی حماقت نیز 
هس��ت. افسانه این جنبه‌ی دوم را به ما نشان می‌دهد. 
افسانه چیزی نیست، جز سایه‌ی سیاهی که زبان روی 

جهان اندیشه‌ی بشری می‌اندازد.« )کاسیرر، 62، 30(
افس��انه همان گفتمانِ توجیه‌گر قدرت است. از 
این گفتمان به‌عنوان پیش��انیِ بلند و پیشانیِ کوتاه یاد 
ش��ده است که: »هر دوی این‌ها در خدمت این هدف 
سیاسی است که بخش‌هایی از جمعیت را، که بألقوه 
دشمن نظام موجود هستند، ساکت و خلع‌ سلاح کند.« 

)برگر، 54، 82(
تقابل گفتمانی در انقلاب فرانسه

گفتمان غالب در انقلاب فرانسه، گفتمان زور و وحشت 
و کش��تار مخالفین اس��ت. این گفتمان، در مواجهه با 
گفتمان معترض، موسوم به ضدِانقلابیون، در کشمکش 
و تضاد جدی قرار دارد. از میان ایش��ان دختری جوان، 
به‌نام شارلوت کوردای، که دارای خاستگاهی سلطنتی 
ولی فقیر است، اقدام به قتل یکی از سردرمداران انقلاب 
)ژان‌پلُ مارا( می‌کند و، به این طریق، علیه گفتمان مسلطِ 
ت��رور و ترس انقلاب، به پا می‌خیزد. هر دو گفتمان، به 
این شیوه، شعار »مرگ در برابر مرگ« را سر می دهند و 

هماوردی می‌نمایند.
اما شاهدیم که هنرمندِ نقاش و انقلابی، ژاک لویی 
داوید، به گفتمان اقناع‌کننده اما اغواگر متوسل شده تا، در 
ساحت دیگری، به مقابله با گفتمان رقیب بپردازد. او از 
صحنه‌ی قتل مارا تابلویی می‌کشد که، کاملاً، از گفتمان 
قهری و تهدید‌کنندهْ دوری می‌جوید و، با قلبِ واقعیت 
بیرونی، به‌نمایشِ متفاوت و مغای��ری از مارای مقتول 
دست می‌زند. توسل او به هنرْ وجهِ دیگری از گفتمان 
مدّنظرش را پوشش می‌دهد، و آن برانگیزانندگی است. 
او، با استفاده از عناصر هنر نقاشی، احساسات و تمایلات 
مخاطبان را هدف قرار می‌دهد و آن‌ها را به‌بازی می‌گیرد. 
درمجم��وع، آفرینش هن��ریِ داوید در راس��تای همان 
گفتمان انقلابیون فرانسه است، اما با رویکردی متفاوت 

و اقناع‌کننده.

تولد نقاشی تاریخی و کاربردهای آن
تجربه‌گرایی)پوزیتیویسم( روشنگری در قرن هیجده، به 
دو طریق، تأثیر بزرگی بر نقاشی تاریخی گذاشت. اولی 
تأکید شدید بر تاریخ‌‌گرایی بود: هنگام کشیدن تصویری 
که در گذشته تاریخی رخ داده است، باید لباس‌ها، فضا 
و وسائل صحنه، متناسب با آن دوره، باورپذیر و واقعی 

باشند.
دوم، بازنمایی حوادث اصلی معاصر را تحت تاثیر 
ق��رار داد که ممکن بود در آین��ده از نظر تاریخی مهم 
تلقی ش��وند. تا آن زمان، چنین لحظه‌هایی با استفاده از 
تمثیل و نماد بازنمایی می‌شدند و نه به تصویر کشیدن 
صحنه‌ی واقعی، یا شخصیت‌ها در لباس‌های کلاسیک 
ترس��یم می‌شدند تا حس سزاواری و اهمیتی که ظاهرا 
در خور آن اتفاق اس��ت به آنان داده ش��ود. اما با ظهور 
عصر روشنگری، نقاشی می‌باید منطقی و واقعی باشد 
و کوچک‌تری��ن بخش آن نیز برای معاصرین باورپذیر 
شود. این موضوع نه تنها در مورد گذشته تاریخی به کار 
گرفته می‌شد، بلکه در مورد حوادث معاصر نیز اعمال 

می‌گردید. )جنسن، 1388، 784(
بر همین منوال، و با روندی که سبکِ نئوکلاسی‌سیسم 

از اواسط قرن 18 آغاز کرد، ژاک‌لویی 
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داوید نیز، به‌عنوان ی��ک انقلابی معتقد و افراطی، 
سعی داشت مضامین و وقایع انقلاب را، در قالب نقاشی 
و با رویکردی تاریخ‌نگارانه، جاودانه و ماندگار کند. مرگ 
ژان‌پلُ مارا )همراه و دوس��ت داوید در جریان انقلاب( 
داوید را به‌ترسیم نقاش��ی صحنه‌ی مرگش واداشت و 
منجر به خلق یکی از شاهکارهای او در هنر نقاشی شد.

جالب آن‌که قاتل مارا )ش��ارلوت ک��وردای( نیز، 
طی نامه‌ای در زندان، تقاضا می‌کند هنرمندی نقاش را، 
برای ثبت پرتره‌ی او، بفرس��تند: »درست همان‌طور که 
آدمْ تصویر شهروندان خوب را گرامی می‌دارد، گاهی، 
کنجکاوی تصوی��ر جنایت‌کاران ب��زرگ را نیز طلب 
می‌کند که به زنده‌نگه‌داشتن نفرت از جنایت‌شان کمک 

می‌نماید.« )کورزین، 92، 123(
این‌گونه بود که کوردای، برای جاودانه ‌ماندنش، از 
دشمنانِ خود درخواست می‌کند تا، با ترسیم نقاشیِ او، در 

تاریخ باقی بماند، حتی به‌عنوان یک جنایت‌کار.

چگونگی آفرینش »مرگِ مارا« 
داوید صحنه را به‌شکلی سانسورشده و تمیز ارائه می‌دهد 
و، جز ضروری��ات محض )چون چاقویی که بر زمین 
افتاده، قلم و کاغذی در دست مارا، و قلمدانی که بر جای 
خود قرار دارد(، چیز دیگری به ما نشان نمی‌دهد. حتی 
زخمی که بر اثر چاقو ایجاد شده و خونی که از آن جاری 
ش��ده است، منظم و کوچک اس��ت. داوید، با انتخاب 
س��وژه‌ای برگرفته از یک گزارش واقعی، و با به کمالِ 
مطلوبْ رساندن آن )هرچند که سوابق تاریخی عکسِ 
این موضوع را می‌رساند(، توانسته است بیننده را قانع کند 
که مارا قهرمانی است که، به‌خاطر وطن‌اش، به‌شهادت 
رسیده است؛ و به‌همین دلیل، تابلوی مارا نمونه‌ای بسیار 
ممتاز از »تبلیغات سیاسی در نقاشی« به‌حساب می‌آید. 

)اکتون، 1387، 204(

زبانِ نقاشی
زبان صرفاً مجرایی نیست که اطلاعاتِ مربوط به وضعیت 
روحی و رفتار را، یا واقعیت‌های مربوط به جهان خارج 
را، از طری��ق آن، با یک‌دیگر در میان گذاریم. به‌عکس، 

زبانْ »دستگاهی« است که خلق می‌کند و، درنتیجه، جهان 
اجتماعی را می‌سازد. در‌عین‌حال، هویت‌های اجتماعی و 

روابطِ آن را نیز به‌وجود می‌آورد.
تلقیِ زبان، به‌مثابه‌ی سیستمی که تابع واقعیتی نیست 
که آن را بازتاب می‌دهد، در زبان‌شناسی ساختارگرا ریشه 
دارد. سوسور می‌گفت که نشانه‌ها از دو بخش تشکیل 
ش��ده‌اند: صورت یا ف��رم )دال(، و محت��وا )مدلول(. و 
رابطه‌ی میان این دو بخش دلبخواه است. معنایی که برای 
کلمات قائل می‌شویم، ذاتیِ آن‌ها نیست، بلکه، بر اساس 
قراردادهای اجتماعی، معنای مشخصی را به صداهای 
خاصی نسبت می‌دهیم. )یورگنسن، فیلیپس، 1392، 30(
به‌همین‌صورت، عناصر و اصول هنرهای تجسمی 
دستورزبانی است قراردادی که در طول تاریخ هنر، تکوین 
یافته و به‌واس��طه‌ی خلاقیت و نوآوری‌های هنرمندان، 
اشکال گوناگونی را به‌تجربه نشسته است. این اصول و 
عناصر را می‌توان، از منظر سوسوری، به دال‌هایی ترجمه 
کرد ک��ه در خدمت آفرینش مدلول‌هایی قرار دارند که، 

هنرمندانه، به خلق اثر هنری منجر شده‌ است.
عناص��ر بصری که، در قیاس با زبان، می‌توان آن‌ها 
را به کلمات و عبارات تش��بیه کرد، ش��امل‌اند بر خط، 
نور، حجم، شکل، بافت، فضا و رنگ. و اصول هنرهای 
تجس��می، که به‌دس��تور و نحو یک زبان مشابه است، 
عبارت‌اند از هماهنگی )ریتم، تکرار، پیوستگی، اتصال 
بصری(، تنوع )بیان، تفصیل(، تعادل )متقارن، شعاعی، 

نامتقارن(، تناسب، تسلط، حرکت و ایجاز.
برای تحلیل اثری تجس��می، همانند نقاشی، باید 
از اص��ول کیفیِ حاکم بر اثر و حضور فعالانه‌ی عناصر 
بصری بهره برد. گاهی همه‌ی این اجزا در یک اثر هنری 
قابل جس��ت‌وجو و بررسی است و گاهی، چند عنصرْ 
حاضر و حاکم بر نقاشی می‌باشد. لذا، در تبیین دیدگاه 
و گفتمان اغواگر موجود در تابلوی »مرگ مارا«، س��عی 
می‌شود، بین واقعیتِ اتفاق‌افتاده و اثری که نقاش آفریده، 
مقایسه‌ای صورت پذیرد تا آشکار گردد که چگونه، با 
به‌کارگیری عناصر و اصول حاکم بر نقاش��ی، بازنمایی 
خلافِ‌جهتی از واقعیتْ صورت داده و واقعیت دیگری 

را، که وجود خارجی ندارد، آفریده است.
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ژان‌پلُ مارا کیست؟
ژان‌پلُ مارا )1743-1793( متولد سوییس و متوفی 
در پاریس اس��ت. وی پزشک، فیزیک‌دان، روزنامه‌نگار 
و سیاست‌مدار فرانس��وی  و از تأثیرگذارترین رهبران 
رادیکالِ انقلاب فرانسه بود که توسط شارلوت کوردای 
)عنصر حزب محافظ��ه‌کار انقلاب فرانس��ه(، در وان 
حمامش به‌قتل رسید. مارا، درواقع روزنامه‌نگاری هتاک و    
بدَزبان بود که دائماً شخصیت کسانی را مورد اهانت و 
افترا قرار می‌داد که روبسپیر )یار مارا و از رهبران انقلاب( 
مایل بود به‌زیرِ تیغِ گیوتین بفرستد. مارا از نوعی بیماری 
پوستی در رنج بود که، به‌دلیل پنهان‌شدن در فاضلاب‌ها، 
در بحبوحه‌ی انقلاب و فرار از دست پلیس سلطنتی، به 
آن گرفتار شد و تنها راه، برای تسکینِ دردهای ناشی از 
آن، نشستن در وان حمامیْ محتوی دارو، و بستن سرش 

با دستاری آغشته‌به‌سرکه، بود. )اکتون، 1387، 204(
م��ارا معاون مجلس ملی بود و ویراس��تارِ یکی از 
روزنامه‌ه��ای توده‌گرا. او یک انقلاب��ی فدایی و مدافع 
مردم به‌شمار می‌رفت، اما درعین‌حال بی‌رحم، ترسناک 
و  موردنِف��رت جریان‌ها و افراد مخالف بود. وی چنان 
موردنِف��رت قرار گرفت که ی��ک زن ضدِانقلاب اهلِ 
کان، به‌نام ش��ارلوت کوردای، در حالی که او پشت میزِ     
قابل‌حمل‌اش در امتداد وان حمامْ مشغول نوشتن بود، 
نامه‌ای به او می‌دهد، با این نوشته: »من غمگین‌ام و همین 
به من حق می‌دهد که به حُسن‌نیت شما امیدوار باشم.« 
وقتی مارا نامه را می‌خواندَ، شارلوت چاقویی به سینه‌اش 

فرو می‌کند و او را می‌کشد.«
پ��س از ای��ن حادثه، بی‌درن��گ، داوی��دِ نقاش را 
فرامی‌خوانند تا، در همان‌لحظه، طرحی از جسد ترسیم 
کن��د که پس از مدتی داوید طرح رسم‌ش��ده را به یک 

تابلوی نقاشی تبدیل می‌کند. )جنسن، 1388، 805(

ژاک‌لویی داوید کیست؟
دوره‌ی  نق��اش   )1825-1748( داوی��د  ژاک‌لوی��ی   
نئوکلاسی‌سیس��م و نقاش رس��میِ انقلاب فرانسه که 
تصویرس��ازی از »چهره‌های رهب��ران انقلابی مقتول«، 
»مراسم ملی«، »جشن‌ها«، »مراسم تشییع رسمی« و حتی 

»اس��اطیر یونان و روم باستان« از مهم‌ترین فعالیت‌های 
هنری او به‌شمار می‌رفت. )هارت، 870(

ب��ا آغاز انق�الب فرانس��ه، در 1789، داوید نیز به 
انقلابیون پیوس��ت. او در جمهوری جدید، که در سال 
1792 استقرار یافت، به یک شخصیت قدرتمند تبدیل 
ش��د. وی از اعضای مجلس ملی و مسئول امور هنری 
نیز بود. در نتیجه، وزیر تبلیغات ش��د. او به اعدام ش��اه 
)لویی شانزدهم( رأی داد و یکی از رهبران انقلابی )یعنی 

دانتون( را نیز ‌زیرِ گیوتین فرستاد.
آث��ار او، در اوای��ل دهه 1790، پرت��ره‌ی دو تن از 
انقلابیون به‌قتل‌رسیده بود که، فقط، یکی از آنها باقی مانده 
اس��ت: »مرگِ مارا« که همراه جفت‌اش در میِ 179 در 
موزه‌ی لووْر پاریس به‌نمایش درآمد. )جنس��ن، 1388، 

)805
 

تحلیل گفتمان اغواگر تابلوی »مرگِ مارا«
در این بخش سعی بر آن است که نشان داده شود شیوه‌ی 
هنریِ داوید، در خلق این اثر، با رویکرد گفتمان اغواگر، 
پنهان‌کاری و مشروعیت‌سازی مورد بررسی قرار گیرد، 
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جز با استفاده از تحلیل عناصر و اصول بصریِ حاکم بر 
هنرهای تجسمی، نمی‌توان  پی برد بر کُنه فرم به‌کاررفته، 
ک��ه در خدم��ت ایدئولوژی فریب‌کاری اس��ت. اینک 
می‌خواهیم بر توانمندی هنریِ داوید برای جاودانه‌ساختن 

یک نگره و صاحب آن پی ببریم.
داوید، با بهره‌گیری از رنگ و نور و خط و حجم و 
سایر عناصر بصری، هم‌زمان با رعایت اصول و ارکان آن، 

چنین تصویری کشیده است، اما چگونه؟
 

پنهان‌کاری
همان‌گونه که قبلاً نیز اش��اره ش��د، در گفتمان اغواگر، 
پنهان‌کاری به دو شکلْ متصور و ممکن است: یکی با 
عدم بیان و یا مطرح‌نکردن س��وژه و موضوعی خاص، 
و دیگ��ری بیان‌کردنِ چیزی ب��ا جایگزینی بر واقعیت 
پنهان‌ش��ده که با عنوان »دروغ« از آن یاد می‌ش��ود. این 
کار، برای اقناع و کاستن از انتظار مخاطب بابتِ دریافت 
واقعیت، صورت می‌پذیرد و، چنین جانش��ینی هرچه 
ماهرانه‌تر اتفاق بیافتد، مخاطبْ مطمئن‌تر باور می‌کند و 

دست از جست‌وجوی واقعیت پنهان‌شده بر می‌دارد.
قاتل در این تصویر غایب است. مارا، با کشیدن دشنه 
در پایین‌ترین قسمت تابلو، علاوه بر ترسیم تقابل دوتایی 
بین قلم و دش��نه، سعی در تحقیر و تنزل جایگاه قاتل 
دارد. مخاطب عام از هویت قاتل چندان اطلاعی ندارد و، 
شاید، عنوان »دوشیزه‌بودنِ« او را خوانده )یا شنیده( باشد. 
حضور زنی ج��وان در صحنه می‌تواند نیمی از فضای 
فرمی و معناییِ اثر را به‌خود اختصاص دهد، اما، وجود 
چاقوی مردانه‌ای که به خون آلوده اس��ت، در دریافت 

مخاطب، ذهنیتی سبوعانه از آن ایجاد می‌کند.
عنص��ر دیگ��رِ پنهان‌ش��ده در اثر، مکانی‌س��ت با 
ویژگی‌های��ی که، ب��رای کار و فعالی��ت قدرت‌مداری 
همچون مارا، شایس��ته‌تر است. محیط چنان انتزاعی و 
فاقدِ    حشو و زواید یک مکان طبیعی است که همانند 
آثار کاراواجو از قدیسین، گویی قدیسی بدونِ تعلق‌خاطرِ 
دنیوی در مکانی غیرزمینی به امور محوله می‌پردازد. او 
هیچ وس��یله و ابزار پرُزرق‌و‌برقی را برای انجام وظایف 

خود دارا نیست.

دیگر عنصر پنهان مان��ده، از نظر مخاطب، افرادی 
اس��ت که پ��س از قتل مارا، در محی��ط، حاضر و ناظر 
بوده‌اند. بدین‌گونه، نقاشیْ مارا را با مخاطب )و یا مخاطب 
را با مارا( تنها می‌گذارد. بیننده احساس می‌کند کنارِ فرد 
ویژه‌ای است که نقاش، سخاوت‌مندانه، تنها او را لایق 

حضور در مسلخ دانسته و شهادت او را نظاره‌گر است.
ت��ن زخمی مارا و چهره‌ی کریه ‌او نیز پنهان مانده 
اس��ت. داوید آن‌چنان ت��ن او را پرداخت کرده که، هم 
یادآور نقاشی‌های میکل‌آنژ از تن‌‌های ایده‌آل و اساطیری 
است، و هم بازنمایی‌کننده‌ی تنی معصوم و پاک )همانند 

اندام مسیح در بسیاری از نقاشی‌های رُنسانس(.

برانگیختگی ترحم، عامل مشروعیت‌بخشی
 هنرمند، با چند شگرد بصری، ترحم و دلسوزی و تأسف 
مخاطب را، هم از این واقعه و هم نسبت به شخصیت 
م��ارا، برمی‌انگیزد ت��ا از این راه، بر مش��روعیت مارا و           

بر جنایت رخ‌داده تأکید کند.
بالاتنه‌ی مارا به حالتی خمیده به‌س��مت مخاطب 
کشش دارد. سر او، با تکیه بر لبه‌ی تکیه‌گاهِ پشت‌اش، 
به‌نرمی قرار داده شده و صورتش تمام‌رخ نمایان است. 
کش��ش بدن مارا، گویی، مخاط��ب را به لمس‌کردن و 
بلندکردن تن‌ او ترغیب می‌کند تا سر و تن، بیش از این، 

بر اثر کشیدگی به‌درد نیاید.
چهره‌ی مارا، لخت و وارَفته نیست. او به‌آرامی در 
خوابی فرو رفته که هرآن ممکن است بیدار شود. آرامشِ 
موجود در چش��م‌های بس��ته، در دهان، و در عضلات 
ص��ورت که هم نحیف اس��ت و هم بدون خودنمایی، 
جس��ورانه، خطوط موازی و فرضی را بروز می‌دهد که 
آرامش‌بخش است. این‌ها مخاطب را به تأمل    بیش‌تر بر 

چهره‌ی او متمرکز و متمایل می‌کند.
منشأ نور، بالای سر مارا، دیده می‌شود و باعث شده 
نورانیتّی، همراهِ سایه‌روشن‌هایی ملایم بر چهره حاکم 
ش��ود و از عروجی معنوی خبر دهد. نور بر دو کتِف و 
بازوی راس��ت او جلوه می‌کند و بر زنده‌بودن تنْ تأکید 
می‌نماید. این زندگی، با تابش نور در ساق دستی که کاغذ 
را محترمانه و بدون هیچ کینه و عصبیتی گرفته تا ما هم 
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مت��ن آن را به‌راحتی بخوانی��م، بیش‌تر جلوه‌گری 
می‌کند.

داوید، برخلاف بسیاری از آثاری که جنگ و کشتار 
موضوع آن‌هاس��ت، سعی ندارد از زخم روی تنِ مارا و 
خون‌های جاری از آن فضایی مش��مئزکننده و هولناک 
بیافریند تا، برای بیننده، قتلی فجیع و معمول را به‌نمایش 
گذارد. او، با کمترین قطرات خون روی پارچه و بدن، و 
سطحی کوچک بر آب داخل وان، توجه ما را، بیش‌تر، به 
شخصیت و روحانیتی جلب می‌نماید که، از این مرگ، 

عاید مارا شده است.
اگر به ش��کل زخم مارا  و سایه‌ و تیرگیِ درون آن 
توجه کنیم، می‌توانیم تک��رار آن را در بخش‌های دیگر 
بدن‌اش مش��اهده کنیم. این ش��کل در چه��ره‌ی مارا،    
بیش‌تر، نمایان است. لبان و پلک‌های به‌هم‌نزدیک‌شده 
ش��باهت بسیاری به محل ورودِ دش��نه به تن مارا دارد. 
ش��گرد داوید، در بازآفرینی زخم ب��دن بر صورت، در 
ضمیر ناخودآگاه بیننده آن‌چن��ان تأثیری می‌گذارد که، 
هیچ‌گاه، بزرگیِ زخم و ی��ا خون‌آلودیِ افراطیْ قادر به 

چنین اثرگذاری نیست.

 دستان بازِ مارا، در دو طرف، با قلم و کاغذ در دست، 
در عین بیان مسئولیت‌شناسیِ او در انجام وظیفه، گویی 

طالب آغوشی است یاری‌دهنده در این شرایط ناگوار.
او انسانی است که چشم و حواسِ مخاطب، بدون 
انحراف بر روی تن و دستانش، می‌لغزد و آن را نوازش 
می‌دهد. این خود بر نزدیکی عاطفیِ بیش‌تر بیینده با مارا 

یاری‌رسان است. 
م��ارا، در فقیرانه‌تری��ن محیط و ب��دون تجمل، به 
س��ر برده و، با وجود درد و زخم‌های بس��یار، به هنگام 

حل‌وفصل مشکلات مردمْ جان باخته است.
 
 

جاودانگی 
داوید، در ترسیم اندام مارا، به‌گونه‌ای عمل کرده است که 
هیچ تصوری از نیستی و نابودی، یا اضمحلال، مشاهده 
نمی‌ش��ود. همان‌طور که اش��اره رفت، تنِ او، با وجود 
احساس تمرکزِ سنگینیِ تن بر یک منطقه از قاب، ‌مانند 
جسدی بی‌جان، لخَت و ولو نیست. تن و عضلات مارا، 
به‌م��دد نورپردازی و انحناها و پیچ‌هایی که به عضلات 
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داده شده، زنده می‌نماید. قلم و کاغذ از دست مارا نیافتاده 
است و تکیه‌ی آرنج چپ به میز تکیه‌ای عامدانه می‌نماید. 
همچنین، دستِ آویخته از کناره‌ی وان ْ قدرت ایستادگی 
دارد و با تکیه بر روی س��ه انگشت، بدون هیچ فشاری 

توانمند است.  
کش��یدگی بالاتنه نیز، با خط و سایه‌هایی کم‌رنگ، 
اجازه‌ی نمودی خش��ک و بی‌روح نمی‌دهد و همچنان 
پذیرای نور بیش��تری است. داوید مثلثِ مرسوم در دوره 
رنس��انس را، که بر قاعده استوار بود، به‌چالش کشیده و 
شگردی نو آفریده است از آن مثلثی که هم امکانِ افتادگی 
بر قاعده را داراست و هم قادر است بر یک زاویه تکیه کند.
میز کار مارا، که قلمی دیگر و ظرف جوهری بر روی 
آن قرار دارد، به‌مثابه‌ی سنگ آرامگاهی است کهن که از 
اعصار گذشته، باقی مانده و قادر است مارا را نیز، به‌همان 
شکل، به جاودانگی مبدل س��ازد. عرض ارادتِ داوید با 
نوش��تنِ »برای مارا، داوید« نشانه‌ای است از جانب‌داری 
آش��کارِ نقاش از س��وژه و آفرینش��ی ماندگار از مرگی 

ناجوانمردانه.

جمع‌بندی
ژاک‌لویی داوید، در زمانه‌ی خود که قدرت سیاسی 
و نظامیِ برآمده از انقلاب فرانسه یکه‌تازی می‌کرد و زور 
سرنیزه و گیوتین برای ایجاد نظم و هنجارهای انقلابی بر 
همه جا سایه‌ افکنده بود، به‌عنوان هنرمندی ماهر، تمهیدی 
را ب��رای بازنمایی مرگ یار انقلابیِ خود به‌کار می‌گیرد 
که هیچ سنخیتی با دیگر روش‌های مقابله ندارد. در کنار 
اعدام قاتل مارا )ش��ارلوت کوردای( توسط انقلابیون، 
داوید در آتلیه‌ی خود هنرآفرینی می‌کند و با تأس��ی به 
قدرت گفتم��انِ اقناع‌کننده )آن‌هم با ش��گرد اغواگری 
و اتکا به تأثیرگذاری گفتم��ان برانگیختگی(، اثرش را 
خل��ق می‌کند و تا پایان عمر خویش، هیچ‌گاه از اصول 
و اعتقادات انقلابی‌اش دست بر نمی‌دارد. وی بعدها نیز 
برای نقاشی‌کردن از ناپلئون، آن‌چنان هنرنمایی می‌کند که 

تا مدت‌ها محبوب او باقی می‌ماند. 
از همه مهم‌تر این‌که آثار و نقاشی‌های داوید، به‌دلیل 
قدرت قلم )و نه شجاعت‌اش در به‌کارگیری مضامینی که 

خود بر آن‌ها باور داشت(، در تاریخ هنر ماندگار شدند. گویی 
هنر، همیشه برای رقابت با ایدئولوژی و تفکرات جزمی و 
منفعت‌طلبانه  در رقابت است؛ حتی اگر چنین اندیشه‌هایی 

خود را  به‌واسطه‌ی هنر  بر بشریت تحمیل کنند.
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میزگردی با اهالی فیلم تبریز درباره‌ی
سینمای نوپای مستقلِ آذربایجان

مقدمه:
تاریخ فیلم‌سازی در تبریز به چندین دهه قبل برمی‌گردد، ولی این تاریخ، عمدتاً، مربوط به فیلم کوتاه می‌شود. با احداث و تجهیز شبکه‌ی 
»سهند«، امکان ساختِ تله‌فیلم هم فراهم می‌شود و، در کنار آن، برخی به ساخت فیلم‌هایی برای شبکه‌ی خانگی اقدام می‌کنند، ولی 
چنان‌که می‌دانیم، هم تله‌فیلم و هم محصولاتی که در قالب لوح‌های رایانه‌ای به شبکه‌ی خانگی سپرده شده‌اند، تفاوت دارند با آن‌چه سینما 
نامیده می‌شود. هر چند در روزگارانِ دور معدودْ تلاش‌هایی برای ساخت فیلم سینمایی در تبریز صورت گرفته است )که حتی به تعداد 
انگشتان یک دست هم نمی‌رسد(، ولی امروز شاید بتوان شروع حرکتِ جدی فیلم‌سازی را حرکت جسورانه‌ی دوقلوهای جوان تبریزی 

دانست؛ حرکتی که تاریخ چندین‌ساله‌ی فیلم‌سازی در تبریز را به سینما در معنای واقعی آن پیوند می‌زند! 
موفقیت غیرمترقبه‌ی فیلم سویوق، به‌عنوان اولین فیلم بلند برادران ارک )بهرام و بهمن(، در جشنواره بین‌المللی کودک‌ونوجوانِ 
همدان، نه‌تنها توجه عمومی را به ساخت فیلم بلند در تبریز جلب کرد، بل‌که موجی را در میان فیلم‌سازان تبریزی به‌ وجود آورد که، در 

صورت تداوم، شاید راهی به‌سوی یک جنبش بگشاید.
سویوق، که بدون هیچ نوع پشتوانه‌ی مالی از سوی هیچ نهاد دولتی ساخته شد، به‌نوعی این باور را به وجود آورد که: »ما می‌توانیم!« 
این مسئله، شاید، از دلایلی باشد که برخی از کهنه‌کاران فیلم‌سازی تبریز که موهای‌شان را در ساخت فیلم کوتاه سفید کرده بودند، امروزه 
استارت فیلم‌های بلندشان را زده‌اند. طبیعتاً دلایل دیگری نیز بر این امرْ مترتب است و میزگرد حاضر، برای تبیین دقیق‌تر این مسئله و دیگر 
مسائلی که مربوط به جنبش ساخت فیلمِ بلند سینمایی در تبریز می‌شود، صورت گرفته است. سویوق عاری از ضعف نیست و حتی خودِ 
برادران ارک نیز به عنوان سازندگانِ آن ادعایی در این زمینه ندارند، امّا حائز مشخصاتی‌ست که می‌توان، با بحث در مورد آن‌ها، تلاشی 
برای تئوریزه‌کردن یک حرکت انجام داد. بحثِ همراهی تئوری و نظریه در کنار عمل‌گرایی، اغلب حرکت را تسریع می‌کند و باعث‌وبانیِ 

دوام و قوام آن می‌شود.
بااین‌همه، شاید، از نظر برخی، هنوز زود باشد که درباره‌ی چیزی به‌نام »سینمای مستقل تبریز« یا »سینمای تبریز« حرف بزنیم، ولی 

مهم این است که باید، درباره‌ی همین چیزی که هست، مداقه کنیم تا در راهی که پیشِ رو داریم، با اطمینان بیش‌تری، قدم بگذاریم.
برای صحبت در مورد سینمای تبریز با تعدادی از فعالان عرصه‌ی فیلم در تبریز گرد هم آمدیم: اصغر یوسفی‌نژاد)فیلم‌ساز و نویسنده(، 
نادر ساعی‌ور)فیلم‌ساز و نویسنده(، بهرام و بهمن ارک)فیلم‌ساز و نویسنده(، علیرضا سلمان پور)فیلم ساز( و مجید فتحی)مستندساز(‌‍‍ . 

آن‌چه می‌خوانید بخش ابتدایی از نشستی صمیمی است که امیدواریم با استمرار انتشار نشریه‌ی »هویت« ادامه یابد.

اکبر شریعت
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• یوسفی‌نژاد: 	
مدت‌هاست که ساخت فیلم بلند، در کنار ساخت 
سریال و محصولات ویدئویی به صورت بومی، جایگاه 
خود را در شهرس��تان ها پیدا کرده و به‌صورت جدی 

اتفاق می‌افتد.
فیلم بلند در دو زمینه‌ی عملی )س��خت‌افزاری و 
ابزار ساخته‌ش��دن آن( و فک��ری )خط فکری و هدف 
از ساخته‌ش��دن آن( قابل بررس��ی اس��ت. نکته‌ی مهم 
این‌جاست که باید فیلم‌س��از در مسیر درست هدایت 
شود تا، در هر دو زمینه، عامل مهم »کیفیت« )که در اکثر 
محصولاتْ عنصر غایب به‌ حساب می‌آید( از جایگاه 

درست و خوبی برخوردار گردد.
این حرکت در بیش‌تر شهرستان‌‌ها )مخصوصاً تبریز، 
اردبیل و ارومیه( آغاز شده و دوستان فیلم‌سازْ قدم بزرگی 
در جهت ارتقای کیفی محصولات برداشته‌اند. یکی از 
دلای��لِ کم‌رنگ بودنِ کیفیت محص��ولات ویدئویی و 
سینماییِ تولیدی شهرستان‌ها »فیلم‌سازیِ سفارشی« است 
که فیلم‌سازان، با گرفتن سفارش از نهادها و ارگان‌های 

مختلف، به س��اختن و تولید آث��ار، با کیفیتِ نازل، می 
پردازند. در این حالت است که ذهن و فکر فیلم‌ساز دچارِ 
محدودیت شده و آزادانه عمل نمی کند. باید به این نکته 
توجه داشت که، برای ارتباط با سینمای بدنه‌ی ایران، باید 
از سیستم دولتی، تاحدودی، خارج شد. بر همین اساس 
است که فیلم‌س��ازانِ امروز، برای قدم‌گذاشتن در مسیر 
حرکت کیفی، نیاز به ی��ک بازنگریِ کلی در چرخه‌ی 

تولید دارند .
زمانی که صحبت از کیفیت محصول تولیدشده‌ی 
سینما به میان می‌آید، مسئله‌ی مستقل‌بودنْ قابلِ بررسی 
اس��ت، چرا که وقتی فیلمی به س��فارش نهادی تولید 
می‌شود، محتوای اثر بیش‌تر موردتِوجه است، تا کیفیت.

در این‌جا مسئلهْ تنها پروسه‌ی تولیدِ چیزی به نام 
»فیلم بلند« نیست، بل‌که مسئلهْ وجود کیفیت در فیلم‌های 
تولیدی س��ینمای مستقل است. سؤالی که این‌جا پیش 
می‌آید، این است که برای کیفیت‌بخشیدن به آثار چگونه 

باید مسیریابی کرد؟
در بررسی سینمای مستقل به نکات بسیاری باید 
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توجه داش��ت. به عنوان مثال، س��ینمای آمریکا شامل 
بخش‌های مختلفی مانند س��ینمای مس��تقل، سینمای 
حرفه‌ای، س��ینمای زیرزمینی، سینمای استودیویی و... 
است که، با نام »سینمای آمریکا« مطرح می‌شوند. اما در 
ایران )مثلاً( نمی‌شود سینما و محصولات مربوط به تبریز 
را از بدنه جدا کرد. در برخی کشورهای دیگر، سینمای 
شهرهای مختلفْ نام‌های مختصِ خود را می‌گیرند به 
عنوان مثال، سینمای نیویورکی یا، در ایتالیا، سینمای رُم 
و... . اما نمی‌شود این مسئله را در ایران بسط داد و )مثلاً( 
از سینمای تبریز یا اردبیل نام برد، بل‌که شاید، در ایران، 
بتوان این مسئله را با عنوان »مکتب« بررسی کرد و آن را 
به سینمای بومی )محلی( تعمیم داد؛ سینمایی که برگرفته 
از محتوا، فرهنگ، طعم و مزه‌ی بومی است اما، در کُلیت 

قضیه، از آن با عنوان »سینمای ایران« یاد می‌شود. 
تفکیک فرهنگ‌ها و محتواهای بومی از س��ینمای 
ایرانْ عاملِ آسیب‌رساندن به کلیتِ بدنه‌ی سینمای ایران، 

که دارای پتانسیل های انسانیِ بالایی‌ست، خواهد بود.
در گذشته، فیلم‌سازان باید، تحت نظارت و حمایت 
نهادها و ارگان‌ها، به تولی��دات می‌پرداختند، اما امروزه 
فیلم‌سازها، با پرداخت هزینه‌های شخصی، به تولید آثار 
می‌پردازند و این نشان می‌دهد که فیلم‌سازها احساسِ 
جس��ارت و هوی��تِ بیش‌تری می‌کنن��د. در این میان، 
موفقیت فیلم‌سازان در ساخت فیلم‌های کوتاه، در ایجاد 
امید برای تولید فیلم‌های بلند و با کیفیتِ بالا و ورود به 

سینمای بدنه، بسیار تأثیرگذار است.

• علیرضا سلمان‌پور	
منظور از »تفاوتِ س��ینمای مس��تقل و س��ینمای 
زیرزمینی« چیست؟ در مختصاتِ جامعه‌ی امروز، اگر 
بخواهیم به‌ معنای واقعیِ سینمای آزاد و مستقل برسیم، 

وارد سینمای زیرزمینی خواهیم شد.

• یوسفی‌نژاد	
باید توجه داشت که آن‌چه از سینمای زیرزمینی در 
دیگر نقاط دنیا یاد می‌شود، کاملاً متفاوت است با آن‌چه 

در ایران مطرح است.

باید دقت داشت که، وقتی از سینمای زیرزمینی در 
ایران سخن به میان می‌آید، بیش‌تر به‌ عنوان حرکات و 
رفتارهای ضدِنظام و ضدِقوانین جمهوری اسلامی از آن 
یاد می‌شود. اما در جاهای دیگر )مثلاً آمریکا( منظور از 
محصولات تولیدش��ده‌ی زیرزمینیْ آثاری‌ است که در 
استودیوهای فیلم‌سازی ساخته نمی‌شوند و فرصتِ اکران 
رس��می و عمومی به آن‌ها داده نمی شود و، معمولاً، در 

محافل رسمیْ زیاد مطرح نیستند.
اما در جامعه‌ی امروزِ ما می‌توان از فیلم »سویوق«، به 
عنوان یک محصول کاملاً مستقل، نام برد که طبقِ قوانین 
جمهوری اسلامی ساخته شده، اما به سینمای بدنه وابسته 
نیست )هم به‌لحاظ وابستگی به کمپانی‌های فیلمسازیِ 
غالب��اً دولتی، ه��م به‌لحاظ خط فک��ری و دغدغه‌های 
مطرح‌شده، و هم در زمینه‌ی عرضه‌ی محصولِ نهایی( 
ک��ه، بدون بازیگرهای سوپراس��تارِ مع��روف، و بدون 
هزینه‌های آن‌چنان��ی، محصولی با کیفی��ت )به‌لحاظ 

ساختاری و فکری( ارائه می‌دهد.
سینمای مستقلْ سینمایی است که فیلم‌ساز، با نوعی 
آزادی اندیش��ه، به تولید اثر می‌پردازد، اما وقتی که قرار 
است متناسب با فرهنگ و ش��رایط و محدودیت‌های 
داخل ایران به فیلم‌سازی پرداخته شود، کمی از مقوله‌ی 
آزادیْ دور می‌شویم. بنابراین، با صراحت، می‌توان گفت 
س��ینمای مس��تقل )به‌ معنی واقعیِ کلمه( کمی دور از 

دسترس است.
حت��ی در بحث عرض��ه و اکرانِ فیلم، بخش��ی از 
استقلال فکری فیلم‌س��از مورد خدشه قرار می‌گیرد. با 
توجه به ضوابطی که برای رسانه‌ی عمومی در نظر گرفته 
ش��ده، اگر حتی کم‌رنگ و غیرسخت‌گیرانه هم باشند، 
درنهایت، رعایت برخی عوامل ضروری بوده و همین 

مسئلهْ استقلالِ کامل فیلم‌ساز را از بین می‌برَد.

• اکبر شریعت:	
نکته‌ی دیگری که در بررس��ی س��ینمای مستقل 
شهرستان‌ها مطرح اس��ت، بحث زبان است. در بحثِ 
پرداختن به زبان بومی در آثار تصویریِ شهرستان‌های 
غیرهِم‌زبان با زبان رسمیِ کشور، باید توجه داشت که 
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این اصل ممکن اس��ت باعث شود فیلمی که )مثلاً( در 
تبریز تولید می‌شود، به بدنه‌ی سینمای ایران وارد نشود، 
زیرا این آثار باید، همراهِ دوبله و زیرنویس، ارائه گردند. 
حال این سؤال مطرح است که فیلم‌سازان تبریزی و دیگر 
شهرستان‌ها، که به دنبال کسب هویت از طریق زبان بومی 
و مُصر به استفاده از آن زبان در آثارشان هستند، چگونه 
می‌خواهند بر این مش��کل غلبه کنند؟ هرچند معدود 
فیلم‌هایی، مانند زمانی برای مستی‌ اسب‌ها، بودند که، به 
زبان کردی و بدون دوبله و زیرنویس فارسی، به بدنه‌ی 
اصلی سینمای ایران وارد شدند، ولی این مسئله هم‌چنان 

به‌ قوّتِ خود باقی است.
فیلم‌ساز ترُک‌زبانْ امروز، به‌صراحت، می‌گوید »من 
ترُک هستم«، اما در سال‌های گذشتهْ چنین چیزی وجود 
نداشت؛ حتی اجراهای تئاتر، که به‌واسطه‌ی زنده‌بودن و 
ارتباط مستقیم با مخاطب ترک‌زبانْ بدیهی بود که به‌ زبان 
همین منطقه اجرا شوند، با زبان فارسی ارائه می‌شدند که 
این تضاد از دلایلِ افت کیفیت تئاتر می‌شد. عنصر زبان، 
امروزه، چیزی نیست که هنرمند تبریزی بخواهد از آن 
به‌س��ادگی بگذرد، پس طبعاً باید راهِ دیگری برای حل 

مشکل این مسئله پیدا کرد.

• مجید فتحی: 	
س��ؤالی که این‌جا مطرح می‌ش��ود، این است که، 
برای بومی‌نشان‌دادنِ اثری، آیا فقط باید از زبان و لهجه‌ی 
بومی استفاده کرد؟ درس��ت است که زبانْ شاخصه‌ی 
مهمی برای نشان‌دادنِ بومی‌بودن است، ولی آیا نباید از 
دیگر الِمان‌ها )مانند لوکیشن‌ها و مکان‌های تاریخی، و 

آداب‌ورسوم و مراسم‌های فرهنگی( استفاده نمود؟

• اکبر شریعت: 	
در بررسی س��ینمای بومیِ تبریز، باید ابتدا به این 
س��ؤال پاسخ داد که آیا منظور از »سینمای بومی تبریز« 
به تصویرکش��یدنِ فرهنگ و آداب‌و‌‌رسوم تبریز است؟ 
یا منظور فیلمی اس��ت که در تبریز ساخته می‌شود؟ در 
دوره‌‌ای، نوعی بدفهمی در بین س��ازندگان فیلم کوتاه 
به‌وجود آمده بود که فیلمِ بومی یعنی فیلمی که حتماً باید 

در روستاهای آذربایجان ساخته شود. این در حالی بود 
که همین فیلم‌ها به زبان فارسی تولید می‌شد! در مورد 
انیمیشن‌های تولیدِ صداوسیما هنوز این مسئله رواج دارد؛ 
فضاسازیْ بومی اس��ت، ولی زبانْ فارسی. در حالی که 
زبان، اگر نگوییم که مهم‌ترین عنصر بومی‌بودن است، 

حداقل جزو مهم‌ترین‌هاست.

• علیرضا سلمان‌پور: 	
بااین‌که زبان از بهترین عناصرِ بومی‌بودن است، ولی 
با درنظرگرفتنِ این نکته که بومی‌بودن با جغرافیا مرتبط 
است، ممکن است فیلمی بدونِ دیالوگ و فضای بومی 
نیز حاملِ فرهنگ بومی باش��د، مثل فیلم استاپمُوشِن 
دخترک آت‌آش��غالی )به‌کارگردانی محمد زارع( که در 
جشنواره‌های داخلی و خارجیِ بسیاری موردتِوجه قرار 

گرفت.

• اکبر شریعت: 	
موضوع دیگری که در سینمای مستقل مطرح است، 
این است که در سینمای مستقل، برخلاف آثار و فیلم‌های 
سفارشی، به موضوع و محتوا از زاویه‌ی دیگری پرداخته 
می‌ش��ود و باورهای حکومتی و ایدئولوژی خاصی را 
تبلیغ نمی‌کند. به‌همین ‌جهت انتظارِ حمایت‌های دولتی، 

در این مقوله، کمی دور از ذهن است. 

• بهرام ارک	
در بحث س��ینمای مستقل، باید به این نکته توجه 
داش��ت که، گرچه سینمای مستقل باید تحتِ‌ حمایت 
مالی شخصی باشد، اما نهادهای فرهنگی نیز می‌توانند 
حمایت‌‌های دیگری داش��ته باشد. حداقل انتظاری که 
می‌ش��ود از همین ارگان‌ها داشت، فراهم‌نمودنِ امکان 
استفاده از امکانات سخت‌افزاریِ موجود در نهادهاست تا 
فیلم‌ساز های خوب و مستعد با در اختیار داشتنِ وسیله و 

اسباب مناسب، به تولیدات بهتر دست یابند.

• اکبر شریعت:	
در بررس��ی روند س��اخت فیل��م در آذربایجان از 
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دهه‌های گذشته تا امروز، شاهد ساخت فیلم‌های کوتاهِ 
بسیار موفقی در چندین سال گذشته تا الان بوده‌ایم، ولی 
ساختِ فیلم بلند سابقه‌ی چندانی در سینمای آذربایجان 
ندارد. حال س��ؤالی که مطرح است، این است که چرا 
)مثلاً( بیست‌‌سال قبلْ کسی در آذربایجان فیلمِ بلند کار 

نمی‌کرده است؟

• نادر ساعی‌ور:	
واقعیت این است که در همین تبریز، در سال‌های 
گذش��ته، نیز فیلمِ بلند تولید می‌شده اما، به‌ دلیل کم‌بود 
امکانات در برهه‌های زمانی مختلف، عرضه‌ی آن دچار 

محدودیت‌ها و سختی‌هایی بوده است.
ول��ی، بعد از قدرت‌گرفتن و همه‌گیریِ اینترنت و 
فضاهای مجازی، فیلم‌های بسیاری دردسترس است و، 
کم‌کم، با اکران فیلم‌های فیلم‌سازان متعدد، این شبهه به 
وجود آمد که »آیا من هم می‌توانم؟« تماشای فیلم‌های 
متعددْ باعث افزایش جس��ارت و توان فیلم‌سازان شد. 
با اکران فیلم‌های آقای کیارس��تمی و افرادی نظیر او در 
ش��بکه‌های مجازی، عجیب و شگفت‌انگیزبودنِ ظاهرِ 
مسئله‌ی س��اخت فیلم‌های تفکرمحور به‌ کنار رفت و 

تولیدات شهرستان‌ها نیز بیش‌تر شد.
در بررسی جش��نواره‌های مربوط به فیلم و سینما 
و تصاویر ویدئویی، امروز باید به یک مسئله‌ی مهم نیز 
پرداخت: در گذشته، جز جشنواره‌های اندک منطقه‌ای 
و تهران، نمی‌ش��د در جشنوار‌ه‌های بین‌المللی و خارج 
از محدوده‌ی کشور شرکت کرد، بنابراین دریافتِ جوایز 
و مطرح‌شدن در مقیاس جهانی نیز غیرممکن بود. ولی 
امروزه، با وجود جشنواره‌های متعدد داخلی و خارجی 
در این عرصه، مسئله ارضای روحیِ طبعِ سیری‌ناپذیر 
فیلم‌س��ازان به میان می آید. ممکن است، در یک سال، 
فیلم‌س��ازی با در دست ‌داشتنِ یک فیلم، موفق به اخذ 
جوایز متعدد از جشنواره‌های مختلف گردد. وجود همین 
فستیوال‌ها و جش��نواره‌های گوناگون، و حضور تعداد 
زیادی فیلم و فیلم‌ساز، بحثِ نوابغ فیلم‌سازی را به وجود 

می‌آورد.
فیلم‌س��از امروزی، وقتی در میان خیل عظیمی از 

فیلم‌س��ازان قرار می‌گیرد، بای��د دارای خلاقیت و نبوغ 
هنری قابل‌‌توجهی باش��د، و صاحبِ اندیشه‌ای ویژه و 
قابلِ‌ارائه و قابلِ‌دفاع، که همه‌ی این‌‌ها مطالعات بسیار و 

مستمر می‌طلبد.

• علیرضا سلمان‌پور:	
در بررس��ی علل روی‌آوردن س��ینماگران مستقل 
آذربایجان به سَ��مت فیلم بلند، ب��ه چند نکته می‌توان 
اش��اره کرد. یکی از آن‌ها استقبال از فیلم‌های کوتاه در 
جش��نواره‌های مختلف اس��ت که، در دهه های اخیر، 
بسیار چشم‌گیر بوده است. استقبالی که، هم در ایران و 
هم خارج از ایران، رخ می‌‌دهد. همین مس��ئله از عوامل 

گرایش فیلم‌سازان به ساخت فیلم بلند نیز هست.
در جامعه‌ی امروزِ ما ذوق‌و‌ش��وق بس��یاری برای 
ساخت و تولید فیلم کوتاه وجود دارد. موفقیت در فیلم 
کوتاه نیز سکوی پرتابی به‌ سوی ورود به سینمای بدنه 
است. به عنوان مثال، غیر از خودِ تبریز، در ارومیه و اردبیل 
نیز افرادی هستند که وارد بدنه‌ی سینمای ایران شده‌اند 
که از آن میان می‌توان از آقای رهبر قنبری نام برد که، به‌ 
صراحت، می‌توان گفت جزو برَْندهای برتر ایران هستند.

جش��نواره‌های متعددِ امروزیْ این جسارت را به 
فیلم‌سازهای امروزی می‌دهند که مدام در پیِ تولید آثار 

جدید و با کیفیتِ خوب باشند.
همان‌طور که اهداف رس��انه ها با توجه به کارکرد 
و تعاریفِ موجود از آن‌ها متفاوت اس��ت، کارگردانی 
و فیلم‌س��ازی تلویزیونی نیز با فیلم‌سازی و کارگردانیِ 
سینما فرق دارد، زیرا ذائقه‌ی مخاطب تلویزیون معمولاً 
س��طحی و عمومی اس��ت و با ذائقه‌ی مخاطبِ سینما 
بسیار متفاوت اس��ت. سینما یک هنر و رسانه‌ی فاخر 
اس��ت. در سینما مهم نیست که 200 نفر به تماشای اثر 
تولیدی می‌نشیند، یا 2000 نفر. همین 200 نفر تماشاگر 
از ملاک‌های فاخربودن سینماست. درمقابل، تلویزیون 
رسانه‌ای عمومی است و هدفش سرگرمی، آموزش و 
اطلاع‌رسانی. اما هدف سینما، در انواعِ فیلم بلند و فیلم 
نیمه‌بلن��د و فیلم کوتاه، نش��ان‌دادن لایه‌های زیرینی از 

اجتماع، انسان‌ها و طرزفِکر و جهان‌بینی آن‌هاست.
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• یوسفی‌نژاد:	
س��اخت و عرضه‌ی فیلم های بلند سینماییْ تابعِ 
شرایط و امکانات ویژه‌ای است که قابلِ‌ بررسی است. 
در سال‌های گذشته، بودجه و امکانات تولیدِ فیلم بلند 
سینمایی، منحصراً، در دست تعداد محدود و مشخصی 
از افراد بود. بیش‌‌ترِ تمرکز این امکانات نیز در پایتخت بود 
که باعث کم‌رنگ‌شدن فعالیت شهرستان‌ها می‌شد، ولی 
امروزه شرایط سینما و محصولات تصویری، در بستر 

عرضه‌وتقاضا، با گذشتهْ متفاوت است.
به‌ ظاهر، در سال‌های اخیر، مخاطب سینما کم شده 
و نمودش خالی‌بودن بیش‌ترِ صندلی‌های س��الن‌های 
سینماهاست، اما مسئله‌ی قابلِ‌توجه دیگری که وجود 
دارد، این است که امروزه مخاطب بیش‌تری، با استفاده از 
ابزارهای متنوعی، فیلم تماشا می‌کند و این یعنی کانال‌ها 
و مجراهای بسیاری برای ارائه و پخش آثار تصویری و 

فیلم به وجود آمده است.
ب��رای پیش‌بینی فیلم و فیلم‌س��ازیِ آینده‌ی تبریز 
نمی‌ت��وان از امروز چیزی را به قطعیت بی��ان کرد، اما 
آن‌چه امروز مش��هود اس��ت، وضعیت امیدوارکننده‌ی 
فیلمسازان تبریزی و، درکُل، ایران است که، البته، ممکن 
است مجموعه‌ی شرایطْ ما را هدایت کند به سَمتی غیر 
از چشم‌انداز امروزمان که همانا حضور سینمای مستقل 
شهرستان‌ها )به‌ویژه سینمای مستقل آذربایجان( در بدنه‌ی 

سینمای ایران است.

امروزه با دوربین‌های دیجیتال خانگی می‌شود در 
حد اس��تانداردهای جهانی، فیلم ساخت که فراگیر هم 
ش��ده و دارای معایب و محاسنی هم هست. چیزی که 
باعث می‌شد در سال‌های قبلْ فیلمِ بلند ساخته نشود، 
بضاعت مالی و نبودِ شرایط کافی بود. اما آن‌چه در سینما 
ماندنی اس��ت، محتوا و فکر موجود در اثر است که راهِ 
ورود به بدنه‌ی س��ینمای ایران می‌شود و سینمای بدنه 
ناچار خواهد بود فیلم‌س��ازِ صاحبِ فکر و اندیش��ه را 

بپذیرد.

• اکبرشریعت:	
با توجه به ش��رایط جامعه‌ی امروز ما، آیا فیلم‌ساز 
مستقل آذربایجان، قبل )و حتی بعد( از ساخت فیلم، دقیقاً 
می‌داند با فیلمش باید چه‌کار کند؟ بسترها و مجراهایی 
که پیشِ روی فیلم و فیلم‌س��از مستقل وجود دارد، چه 
جاهایی هس��تند؟ و فیلم‌ساز مستقل باید چه نکاتی را 
مدِنظر داشته باشد تا بتواند تولید و عرضه‌ی موفقی داشته 

باشد؟

• یوسفی‌نژاد:	
هر فیلم‌سازی، برای موفق ‌شدن در تولید و عرضه‌ی 
فیلمِ خود، قبل )و هنگامِ( ساخت فیلم، باید استراتژی‌هایی 
داشته باشد و پیش‌بینی‌های خاصی را مدِنظر قرار دهد: 
 ـلحاظ‌ک��ردن م��واردی در خود فیلم؛ مانند ش��رایط  1
فیلم‌سازی، سناریویی که نوشته می‌شود، سرمایه‌گذاریِ 
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درس��ت )که، در صورت نبودِ اکران موفق، کل زندگی 
ش��خصِ فیلم‌س��از به تاراج نرود!(، انتخاب بازیگران 
مناس��ب برای فیلم )که در فروش فیلم بسیار مؤثرند(. 
بنابراین دقت ب��ه ویژگی‌های اکران از موضوعات مهم 
 ـسینما  است که باید، با نگاهی ریزبینانه، به آن پرداخت. 2
و فیلم‌سازیْ هنری است پرُهزینه ولی، با در نظر گرفتنِ 
همه‌ی این موارد و پیش‌بینی‌ها، فیلم‌ساز باید اهل ریسک‌ 
کردن باشد و، با انگیزه‌ای قوی، به ساخت و تولید بپردازد. 
البته این ریس��ک نیز باید با فکر و اندیش��ه‌ای صورت 
بپذیرد، نه این که فیلم‌سازی دچار توهم و اشتباه باشد و 
 ـهدف‌گذاری‌های مشخصی انجام  بی‌گدار به آب بزند. 3
گردد، حتماً بودجه‌ی مالیْ در نظر گرفته شود، و برآورد 
 ـاز نظرات  هزینه‌ها باید نزدیک به واقعیت انجام گیرد. 4
و تجربیات افراد فعال در زمینه‌ی فیلم‌س��ازی استفاده 
گردد. پنجاه درصد کارِ تولید فیلمْ قرارگرفتن در فضاهایی 
است که قبلاً تجربه نشده است. بنابراین باید، بدون هیچ 
تردیدی، از تجربیات گذش��تگان و فیلم‌س��ازان دیگر 
 ـهر فیلم‌ساز ایرانی در غالبِ فیلم‌هایی  استفاده نمود. 5
که تولید می‌کند، بی‌تردید، به اکران داخلی امیدوار است، 
پس باید تمام اصول��ی را که اکران داخلی می‌طلبد، در 
نظر داشته باشد، بنا‌بر »ارزش‌های موجود« و »قوانین« و 
»فرهنگ« در اجتماعِ امروز ایران. به عنوان مثال: رعایتِ 
حجاب و مس��ائل عرفی و اخلاقی و اجتماعی و... . 6ـ 
بازخورد و موردتِوجهْ قرارگرفتنِ فیلمِ اول در س��اخت 
فیلم بعدیِ فیلم‌ساز بس��یار تأثیرگذار است. لذا باید به 
اهمیتِ موضوع واقف بود و، هشیارانه، از بازخورد فیلمِ 

اکران‌شده، برای ساخت محصولات بعدی، بهره جست، 
زیرا باید توجه داشت که هر فیلمی سرنوشتِ مجزای 
خ��ود را دارد و نمی‌توان، با یک فرمول خاص و ثابت، 
به ساخت تمام فیلم‌ها پرداخت. فیلم‌سازان امروز تبریزْ 
مسیرِ درستی را انتخاب کرده‌اند که آینده‌اش، با توجه به 
شرایط زمانی و سیاسی و اجتماعی، چه‌بسا دستخوش 
تغییراتی باشد، اما به نظر می‌رسد مسیرِ درست و خوبی 
برای پیوستن به بدنه‌ی سینمای ایران انتخاب کرده‌اند و 
 ـتوجه به این مسئله  می‌توان به این مسئله امیدوار بود. 7
که آیا فیلمِ تولیدش��دهْ قابلِ‌عرضه در سینماست؟ برای 
پخش در تلویزیون مناسب است؟ و یا برای شرکت در 
جشنواره‌های داخلی؟ یا حتی صرفاً برای جشنوار‌ه‌های 
خارجی؟ برای عرضه در هر کدام از این بسترها نیز، با 
توجه به ش��رایط و مخاطبِ هرکدام از بخش‌ها، موارد 
متعددی را باید در نظر گرفت. چه‌بسا فیلمی با معیار‌های 
داخلی ایران ساخته شود که، در جشنواره‌های خارجی، 
خریدار نداشته باشد و یا، برعکس، فقط قابلیت پخش در 

جشنواره‌های خارجی را داشته باشد.

• بهمن ارک:	
ف��ارغ از جش��نواره‌های داخل��ی و خارجی و 
اکران‌های محدودِ ویژه، آیا فیلم بلندی که در تبریز 
تولید می‌ش��ود، راه��ی برای اکران در س��ینماهای 
کش��ور دارد؟ و آیا جشنواره‌های خارجی می‌تواند 
راهی برای اکران فیلم‌های مس��تقلِ تولیدش��ده در 

شهرستان‌ها باز کند؟
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• نادر ساعی‌ور:	
فیلم‌هایی که در ایران تولید و اکران می‌شوند، طی 
یک مسیر تعریف‌شده‌ی حرفه‌ای، ساخته و گروه‌بندی 
می‌شوند. در تبریز، برای تولیدات تصویری، مجوز فیلمِ 
ویدئویی صادر می‌شود که با این مجوز نمی‌شود انتظارِ 
اکران س��ینمایی داش��ت. اما، مطرح شدن در خارج از 
کشور از طریق جش��نواره‌ها، نوعی فشار غیرمستقیم 
برای اکران سینماییِ فیلم‌های تولیدی است. البته فیلمی 
که س��ازنده‌ی آن امید و انتظ��ارِ اکران عمومی را دارد، 
باید متناس��ب با فرهنگ و ضوابط داخل کشور تولید 
شده باشد تا، اگر با شناخته‌شدن از طریق جشنواره‌ها 
و ب��ازار جهانی فیل��م امیدوار به اکران داخلی باش��د، 
قابلیت پخش و اکران در داخل کش��ور را داشته باشد. 
در غیرِ این صورت، حتی با وجود فشارهای فراوان از 
حوزه‌ی فیلم و فیلم‌س��ازی خارج از کشور، قابلِ‌ ارائه 
و اکران نخواهد بود. فیلم »پرویز« از نمونه‌های موفقِ 
این‌دست فیلم‌هاست که، با موردتِوجه قرارگرفتن در 
جشنواره‌های خارجی، توانست به اکران توسط »گروه 
هنر و تجربه« در داخل کشور دست پیدا کند. هم‌چنین، 
در بحث جشنواره‌های خارجی، موضوعِ بازار جهانی 
فیلم مطرح می‌شود که پرداختی مختصر به این مورد نیز 
خالی‌ از لطف نیست. غیر از جشنواره‌هایی مانند ترکیه و 
دوبی و ابوظبی و...، جشنواره‌های خارجیِ دیگر، زمانی 
که فیلمی را تأیید می‌کنند، هیچ هزینه‌ای برای به‌ نمایش 
درآمدنِ آن به فیلم‌س��از پرداخ��ت نمی‌کنند. ولی، در 
کنار برگزاری این جشنواره‌ها، بازار جهانی فیلم وجود 
دارد و ش��امل کمپانی‌های متعددی است که فیلم‌های 
منتخب جشنواره‌ها را خرید و حمایت می‌کند. بیش‌ترِ 
برگشتِ هزینه‌های صرف‌شده برای فیلم‌سازیِ مستقل، 
از همین مجرا صورت می‌گیرد. یعنی بازار جهانیْ یک 
بازار سودآور برای فیلم‌های منتخبِ عرضه‌شده در آن 
جشنواره‌هاست. فعال‌ترینِ خریداران فیلم‌های منتخبِ 
جشنواره‌ها کمپانی ممِِنتو است که، در سال‌های اخیر، 
س��ینماگران ایرانی و بازیگران و اف��راد حاضر در این 
عرصه را شناخته، حمایت کرده و به جهان شناسانده 

است.

• مجید فتحی:	
 در تبریز، سیستم مستقلِ اکران دردسترس نیست 
و هم‌چنین، بعضاً به نظر می‌رس��د، فقط به‌واس��طه‌ی 
امکانات و ابزار است که سایزِ فیلم‌‌ها بزرگ شده. سؤال 
این‌جاس��ت که آیا این تولیدات پخش خواهند شد و 
امیدی به اکران‌ش��ان هست؟ به‌ عبارتی، فیلم هایی که 
هم‌اکنون در تبریز تولید می‌کنیم، آیا قابلیت ارائه به‌ عنوان 

فیلم سینمایی را دارند؟

• اکبر شریعت:	
مشکل اکرانِ محصولات تولیدشدهْ فقط مربوط به 
شهرستان‌ها نیست و، به‌ موجب چرخه‌ی غلط و پیچیده 
اکران، حتی خودِ فیلم‌های تولیدی در پایتخت هم دچار 
همین مشکل‌اند. بنابراین این یک سؤال مهم و اساسی 
است که، در صورت عدمِ اکران عمومی، با فیلم تولیدشده 
چه خواهیم کرد؟ درواقع، با در نظر گرفتنِ مش��کلات 
کنونیِ اکران محصولات، اصولاً چرا فیلم تولید می‌شود؟

• نادر ساعی‌ور:	
در بح��ث اکران، غیر از اکران عمومیِ سراس��ری، 
مسئله‌ای که می‌توان به آن توجه داشت و به توسعه‌اش 
امیدوار بود، وجود سینماهایی با مالکیت شخصی است. 
برای مثال، در اهر و مراغه و زنجان، سینماهای شخصی 
وجود دارد که مالکیت و ساختمان‌شان در اختیارِ شخصی 
حقیقی است و، اگر فیلمی موفق به کسب مجوز از اداره 
ارش��اد گردد، می‌تواند به‌راحتی، و با صرف هزینه‌های 
شخصی، در این س��ینماها اکران شود. یا ممکن است 
فیلمی در جش��نواره‌ای داخلی مطرح گردد اما فرصتِ 
اکران سینمایی نیابد و وارد رسانه عمومی شود، مانند فیلم 
آفریقا )هومن سیدی(. پس خود فیلم در تعیین سرنوشتِ 
آن مؤثر است. بااین‌حساب می‌توان چنین نتیجه گرفت 
که هدف از ساخت فیلم‌های استانی، فقط، جشنواره‌ها 
نیستند، ممکن است فیلمی، بنا بر قابلیت‌های خود، در 
س��ینماهای شخصی، و یا در رس��انه‌ای عمومی )مانند 

شبکه‌های تلویزیونی(، اکران شود.
ادامه دارد
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واژه‌ی تئاتر گرچه واژگانی بیگانه در تاریخ ادبیات 
اجتماعی مردم در قرن اخیر ش��ناخته می‌شود، ولی این 
هنر در گذشته‌های بسیار دور، نه با این عنوان، بل‌که با 
عناوین شبیه‌خوانی و نمایش محلی در میان مردم مرسوم 

بوده و به همین دلیل، با پدید آمدن واژه‌ی تئاتر در کنار 
سایر هنرهای بومی، به‌راحتی‌ در بین فرهنگ مردم مراغه 
هضم شد. از اواخر دوره‌ی قاجار با اجرای نمایش‌های 
فولکلور توس��ط گروه‌های دوره‌گردی از قفقاز، کم‌کم 
مردم این شهر با واژه‌ی تئاتر آشنایی پیدا نموده و به‌دلیل 
اس��تقبال عمومی بر حضور این گروه‌های دوره‌گرد در 

مراغه افزوده شد.
از جمله اش��خاصی که به اج��رای تئاتر )نمایش( 
پرداخته می‌توان به مرحوم صمد صباحی اشاره نمود، که 

اصغر محمدزاده
Mohammadzadeh_2@yahoo.com

گذری به
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پیش‌کسوتان شهر اجرای نمایش »اؤدگلینی« و »آرشین 
مال آلان« از وی را خوب به خاطر دارند. 

امّا در وجهی دیگر تئاتر ارمنیان قفقاز در پیش‌برد هنر 
تئاتر مراغه گام مهمی ایفا نمود و ارتباط فرهنگی آن‌ها با 
ممالک روس این مطلب را توجیه می‌کند. ارامنه‌ی مراغه 
از سال 1890 نمایش‌های مختلفی را روی صحنه بردند 
و سالن کوچکی را در جوار مدرسه بدین امر اختصاص 
دادند.)پیمان ، زمس��تان ‌1385( گرچه ارامنه‌ی مراغه در 
شمار کمی قرار داشتند، ولی مسبب اصلی پیش‌برد این 
هنر تاشیان نامی، از ارامنه‌ی هنردوست مراغه‌ای، بود. وی 
در مدرسه‌ی آرامیان شهر تبریز، که به سرپرستی کشیش 
پاپازی��ان اداره‌ می‌ش��د، دوره‌ی تئاتر دی��ده و به عنوان 
آرتیست در نمایش‌نامه‌های مختلف ایفای نقش نمود. 
در بازگشت به موطن خود )مراغه( حیاط پشت کلیسای 
هوهان��س مقدس را به این امر اختصاص داده و از بین 
دانش‌آموزان مدرسه‌ی ارامنه یک گروه هنری را آماده و 
پس از توفیق در اجراهای مختلف شروع به اکران در میان 
مردم نموده و هر روز کلیس��ای هوهانس پذیرای خیل 

عظیم مشتاقان به این هنر بود.
پس از روی کار آمدن تشکیلات فرقه‌ی دموکرات 
آذربایجان گروه‌های هن��ری ارامنه برنامه‌های متنوعی 
را اجرا نمودند. روزنامه‌ی آذربایج��ان در مورد اجرای 
برنامه‌ه��ای این گروه چنین گزارش می‌ده��د: »در اول 
فروردین 1325 به‌مناسبت عید نوروز گروه هنری ارامنه‌ی 
مراغه از سوی تشکیلات جوانان به اجرای کنسرت در 

سربازخانه پرداختند«. )آذربایجان 10/1/1325 ، ص2 (
احداث اولین سالن تئاتر مراغه

پس از روی کارآمدن فرقه‌ی دموکرات آذربایجان، 
با تش��کیل خانه‌ی جوانان فرقه‌ی دموکرات در مراغه، 
هنر تئاتر در مراغه پیش‌رفت تصاعدی داشت. چنان‌چه 
نمایش 4 پرده از نمایش هنری تئاتر در 20 مرداد 1325 
توسط هیئت آکتورال کمیته‌ی بیرق ستارخان ) آذربایجان 
27/5/1325 ، ص2( ، اج��رای نمای��ش تئاتر »فدائیها« 
توسط گروه تئاتر تشکیلات جوانان در سوم آبان سال 
1325 ) آذربایجان 21/7/1325 ، ص4(، اجرای نمایش 
کم��دی دوپرَده‌ای با نام »‌لاچین یوواس��ی« در 16 آبان 

س��ال 1325 از سوی جمعیت دوستی با اتحاد شوروی  
شاخه‌ی مراغه )‌آذربایجان ‌25/7/1325، ص2( اجراهای 
فوق به‌دلیل مقبولیت هنر تئاتر در میان عموم مردم بود. 
این روند مسئولین مراغه را در دوره‌ی حکومت فرقه‌ی 
دموکرات آذربایجان بر آن داشت که نسبت به احداث 
س��الن در خورش��أنی برای اجرای تئات��ر اقدام نمایند. 
روزنامه‌ی‌ آذربایجان در اوایل شهریور سال 1325 چنین 
گزارش می‌دهد: »‌شهر مراغه در زمان حکومت سابق از 
هر لحاظ عقب‌مان��ده بود، حتی صحنه‌ای برای اجرای 
تئاتر وجود نداشت. حکومت ملی در این مدت کوتاه به 
منظور تحقق این امر، اقدام به احداث سالن تئاتر به‌‌طور 
آبرومندانه‌ای نموده است و از سوی مهندسین نقشه‌ی 
آن در حال آماده شدن می‌باشد«) آذربایجان 5/5/1325 ، 
ص3(.با گرفتن تصمیم قاطع در ادامه، روزنامه‌ی مذکور 
عملیاتی‌شدن ساختمان تئاتر مراغه را این‌گونه مشروح 
می‌دارد: »در هفته‌ی اول ش��هریور سال 1325 با بودجه‌ 
شهرداری مراغه و مباش��رت آقای مهندس مهدی‌زاده 
ساخت سالن بزرگ تئاتر مراغه با ظرفیت 600 نفر آغاز 
گردید. در کنار سالن تئاتر، مکان‌هایی نظیر قرائت‌خانه و 
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اتاق استراحت مهمانان و نیز سالن انتظار و احداث خواهد 
گردید. در حال حاضر 300000 تومان جهت انجام این 
امر در نظر گرفته شده اس��ت )‌آذربایجان ‌1325/6/15، 
ص3( در ادامه، آبان‌ماه همان سال ادامه روند کار سالن 
تئاتر را این گونه گزارش می‌دهد: »ساخت ساختمان تئاتر 
مراغه با سرعت کار 200 نفر بناّ و کارگر هر روز  به‌طور 

مرتب ادامه داشت ) آذربایجان 1325/8/26 ، ص4(.

پس از فروپاش��ی تش��کیلات فرق��ه‌ی دموکرات 
آذربایج��ان، این بنا نیمه‌تمام باقی ماند تا این‌که پس از 
وقفه‌ای چند ساله، عملیات احداث آن دوباره از سرگرفته 
شد. در سال 1327 ه‌ـ ش این سالن در دو طبقه احداث 
گردید و اولین سالن تئاتر مراغه با ظرفیت 600 نفر محلی 

را برای هنرنمایی هنرجویان تئاتر فراهم آورد. 
تئاتر در مدارس مراغه

بی‌شک آن‌چه موجب پیش‌رفت هنر تئاتر در مراغه 
شد، حضور این هنر در میان قشر تحصیل‌کرده و محیط 
مدارس بود. با تأسیس مدارس دولتی »بدر« ، »تدین « و 
»خواجه‌نصیر« هنر تئاتر نیز در این مدارس رسوخ نموده 
و ب��ا اجرای نمایش‌نامه‌های جدی��د، مدارس به قطب 
بزرگ هنر تئاتر در مراغه مبدّل ش��دند. حضور دبیرانی 
هم‌چون مرحوم صبوری و تبریزی از اداره‌ی فرهنگ و 
صنایع مستظرفه، در کنار دانش‌آموزان قبل از سال 1310 
ه‌ـ ش.  پیش‌رفتِ اهداف عالیه را در هنر تئاتر دوچندان 
نمود. مرحوم صبوری با استفاده از وسایل ابتدایی مثل 
مداد سیاه و پشم  و پنبه، گریم‌های متفاوتی را انجام می‌داد 
و در آموزش رُل‌ها به دانش‌آموزان نقش اساسی داشت. 
گرچه امکانات آن‌چنانی از س��وی مسئولین مربوطه به 
این امر اختصاص داده نمی‌شد و هنرآفرینان با کرایه‌ی 
پارچه از بازار و وس��ایل ابتدایی ادامه‌گر راه خود بودند، 
امّا  پیش‌رفت زایدالوصف تئاتر در مراغه با همان وسایل 

ابتدایی اعجاب‌برانگیز بود.
با منتقل‌ش��دن این دو دبیر از مراغه به شهر دیگر، 
تئاتر مدارس مراغه سال‌ها مس��کوت ماند تا این‌که از 
سال 1327 ه‌ـ ش آقای غلام آزادی، که پیش‌زمینه‌ای نیز 
در تئاتر داشت، با اجرای دو نمایش‌نامه‌ی »تریاکی‌ها« و 
»درویش« توسط دانش‌آموزان مدارس مراغه دوباره تئاتر 
در مدرسه تولد یافت. آقای غلام آزادی ربع قرن عهده‌دار 
تربیت هنرآفرینان تئاتر در مراغه بودند )مراغه قدیم‌، ص 
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کتاب »برابری و رفع تبعیض«
اثری متفاوت درباره‌ی حقوق قومیت‌ها

آذرِ 94، کتابی با عنوان »برابری و رفع تبعیض«، با مقدمه‌ی عمادالدین باقی و به کوشش اصغر زارعِ کهنمویی، 
در تبریز منتش��ر ش��د. این کتاب از معدود کتب حوزه‌ی اندیش��ه بود که در وضعیت کم‌رونقیِ بازار کتاب، با اقبال 
خیره‌کننده‌ای مواجه ش��د و در مدت 15 روز، تمام نس��خه‌هایش به  فروش رفت. مدتی‌است چاپِ دوم این کتاب 
به‌همت انتشارات موغام، روانه‌ی بازار شده است. به مناسبت انتشار و اقبال قابلِ تأمل خوانندگان ایرانی به این کتاب، 

در پرونده‌ای ویژه، به بررسی موضوع و اهمیت آن پرداخته‌ایم. 
البته کتاب دیگری از همین نویسنده در روزهای اخیر منتشر شده است با عنوان: »پایان تک‌زبانی« که در شماره‌های 

آتی به آن نیز خواهیم پرداخت.
»برابری و رفع تبعیض« جان  کلام پانزده متخصص حوزه‌های »علومِ اجتماعی«، »اندیشه‌ی سیاسی« و »حقوق بشر« 
درباره‌ی چـالش‌های قـومی کشور، و منبعی غنی برای پژوهش‌های مرتبط، است و براین  اساس می‌تواند به عنوان 

دست نامه‌ای مفید، راهنمای کنش‌گـران و سیاست‌مـداران و کارگزاران حـوزه‌ی قومیتّ باشد. 
عمادالدین باقی )فعال حقوق بشر و پژوهش‌گر برجسته‌ی دینی( در مقدمه‌ی خود بر این کتاب می‌نویسد: چند 
سال پيش هم که آقـاي    اصغر زارع کهنمويي )مـؤلف ارجمند کتاب پيشِ رو( کارِ گفت‌وگو در اين زمينه را آغاز کرد، 
 ـکه بار اتهامي از سوي  هنوز فضاي مساعدي براي ورود بدان نبود، امـا عقيده‌ی راسخ وي به حقـوق قوميت‌هـا 
 ـانگيزه اي بود براي انجام آن، تا بدين فرجام رسيده است. بي‌شک از  شکاکان و يا مغرضان را هم نثار او مي‌ساخت 
گفت‌وگو نمي‌توان انتظاري در مقیاس کار پژوهشي داشت، مگر پژوهش هايي که به سبکِ گفت‌وگوها عرضه مي‌شوند 
و نادرَند. اما اين مجموعه، از تنوع و روانيِ لازم براي بهره بردن خواننده اش برخوردار است. در موضوع قوميت‌ها، 
تاکنون، چند اثر وزين علمي منتشر شده است، اما آ‌ن‌ها از منظري کلي و نظري به موضوع پرداخته اند. ليکن اهميت 
درجه‌ی نخستِ اين کتاب، به باور من، در اصل موضوع و ورود به آن از منظري عيني تر است که به عادي ساختن بحث 
در اين زمينه و ترقيق فضاي امنيتي ياري مي‌رساند. هر گامي براي انتقال موضوع از حوزه‌ی امنيتيِ صرف به حوزه‌ی 

فرهنگيْ درخورِ استقبال و حمايت است و کتاب پيشِ رو يکي از اين گام هاست. 
مهم‌ترین سؤالات بنیادی قـومیت، در تمـام این گفت‌وگوهای چـالشی و پژوهشی، طرح شده و، به فراخور پاسخ‌ها، 
پرسش‌های جدیدی نیز اضافه شده است. محورهای اکثر گفت‌وگوها عبارت‌اند از: »بستر تاریخی به‌وجودآمدن بحران 
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قومی«، »وضعیت قومیت‌ها در دوران پهلوی«، »اندیشه‌ی برابری در اسلام و قانون اساسی«، »نگاه امام خمینی  به حقوق 
اقوام«، »تحلیل دلایل و نگرانی‌های مخالفان حقوق قومیت‌ها«، »حقوق اقوام و مسئله‌ی امنیت ملی«، »نسبت منافع ملی 
و حقوق بشر«، »مصادیق حقوق قومیت‌ها«، »زبان  مادری و چرایی و چگونگی اجرای آن«، »امکان یا عدم امکان تحقق 
حقوق قومیت‌ها«، »بررسی سیاست‌های قومی«، »تبیین راهکارها« و، درنهایت، »تحلیل آینده‌ی بحران قومی در ایران«. 
پرُبی‌راه نیست اگر ادعا شود اثـر حاضر، مواد خامِ ده‌ها مقاله‌ی علمی‌پژوهشی را برای دانش‌جویانِ رشته‌های 
تـاریخ معاصر، علوم سیاسـی، حقـوق بشر و جامعه‌شناسی فـراهم کـرده است. »برابری و رفع تبعیض«، درواقع، 
فتحِ بـابي بـراي مباحث عميق و پيچيده‌ی قـوميتي اس��ت که در قالب گفت‌وگوهای بلند و پژوهش��ی با پانزده 
کارشناس برجسته‌ی حوزه‌های سیاست، جامعه و قومیتْ سامان یافته است که عبارت‌اند از:   1.  آرش نراقی )استاد 
فلسفه‌ی دین در کالج موراوین امریکا(، 2. سعید معیدفر )استاد علوم اجتماعی دانشگاه تهران(، 3. کاووس سیدّامامی 
)استاد جامعه‌شناسی دانشگاه      امـام صادق(،   4.  سیدحیدر      بیات )محقـق حـوزه‌ی علمیه‌ی قم(، 5 .  ابراهیم حاجیانی 
)جـامعه‌شناس و مدیر پژوهش‌های فرهنگیِ مرکز تحقیقات‌   استراتژیک‌(، 6. یونس‌ نوربخش )استاد جامعه‌شناسی 
دانشگاه تهـران(،  7.  حمیدرضا    جلایی‌پور )استاد جـامعه‌شناسـی دانشگاه تهـران(، 8.  صادق زیباکلام )استاد علوم 
سیاسی دانشگاه تهران(، 9. مجتبی مقصودی )استاد علوم سیاسی دانشگاه آزاد(، 10.  احمد رضایی )استاد جامعه‌شناسی 
دانشگاه مازندران(،  11.  سیدهاشم هدایتی )استاد بازنشسته‌ی مدیریت استراتژیک(، 12.     جـلال   جـلالی‌زاده )استاد فقه 
شافعـی دانشگاه تهران(، 13.  محمدعلی حیدری )پژوهش‌گر روابط بین‌الملل(، 14.  حسین گـودرزی )رئیس مرکز 

پژوهش‌هـای اسلامی صداوسیما( و 15.   فرامـرز تقی‌لو )استاد علوم سیاسی دانشگاه تبریز(.
زارع کهنمویی در بخشی از مقدمه‌ی بلند خود می‌نویسد: »حقوق قوميت‌ها، چون تاکنون همواره در وادي لاادري، 
ابهام و انکار بوده، جاي گفت‌وگوهاي بسيار دارد. بايد درباره‌ی اين حقوقِ نخستينِ بشري بسيار نوشت و بسيار سخن 
گفت تا هراس جامعه‌ی ايراني، که سال‌هاي سالْ بلندگوهـاي پان‌ايرانيسم در گوشه‌گـوشه‌ی آن مشغول بودند، فرو 
بريزد. براي تحقق حقوق قوميت‌ها، تنها يک راه وجود دارد: گفت‌وگو. بايد براي اين که انسان ايراني کم‌تر رنج بکشد، 
گفت‌وگو کنيم. بايد براي اين که ايران را هم‌چنان »ايران« نگه داريم، گفت‌وگو کنيم. بايد براي تحقق حقوق حقه‌ی‌‌ 
قوميت ها گفت‌وگو کنيم. تنها راهِ نيل به آرامش پایا و توسعه‌ی پايدار، تحقق گونه‌هاي مختلف حقوق انسان ايراني )اعم 
از ترک و فـارس و عرب و بلوچ و لـُر و کرد و ترکمن و قشقايي و...( است. حقوق قوميت‌ها، نخستين نتُِ سمفوني 
آرامش‌بخش ايران است. بدون پذيرش و تحقق حقوق فردی و جمعيِ قوميت‌ها، انديشيدن براي توسعه، بيهوده‌ترين 

کار ممکن است. 
اصغر زارع کهنمویی )روزنامه‌نگار و پژوهش‌گر( تابستان 58 در روستای کهنمو به دنیا آمد و بهمن 85 از دانشگاه 
تهران در رشته‌ی »تاریخ ‌و تمدن ملل اسلامی« فارغ‌التحصیل شد. نخستین کتاب زارع کهنمویی، خرداد 92 با عنوانِ 
»انقلاب اخلاقی، راهی به رهایی«، با مقدمه‌ی سیدحسن خمینی، منتشر شد. افزون بر »برابری و رفع تبعیض«، اثر 
دیگری از او با عنوان »پایان تک‌زبانی« به ‌زودی منتش��ر می‌شود. اخیراً هیئت نظارت بر مطبوعات، پروانه‌ی انتشار 

ماه‌نامه‌ی »دیگری« را، به صاحب‌ امتیازی اصغر زارع کهنمویی، صادر کرده است. 
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گفت‌وگو با اصغر زارع کهنمویی مؤلف »برابری و رفع تبعیض«

برای تحقق حق و حفظ 
مصلحت به گفت‌وگو نیاز داریم

امیر رحیم‌پور و مهدی رضائیان

اش��اره: »برای این‌که وارد عرصه‌ی رس��می شوم، قلمی را که بسیار دوست داشتم با دستان خودم مثله کردم«. این را اصغر زارع 
کهنمویی درباره‌ی نحوه‌ی ورودش به عرصه‌ی روزنامه‌نگاری می‌گوید؛ روزنامه‌نگار و پژوهش‌گر آذربایجانی که سال‌ها پیش به ‌قول 
خودش برای درس‌خواندن و پول‌ درآوردن از کوهستان سهند به دشت تهران آمد، اما نه پول درآورد و نه درس خواند. روزنامه‌نگار شد 
تا روزی به یکی از جدی‌ترین مدافع حقوق قومیت‌ها در عرصه‌ی رسمی تبدیل شود. البته اشتغال جدی‌تر این روزنامه‌نگار کارِ علمی در 
حوزه‌ی اخلاق است، اما نبودِ گفت‌وگو در حوزه‌ی حقوق قومیت‌ها و سکوت روشن‌فکران او را واداشت شخصاً به این حوزه وارد شود 
و سرانجام با در نظر گرفتن مصالح کشور، بخشی از اصحاب آکادمی و روشن‌فکران را پای گفت‌وگوهای چالشی خود نشاند. »برابری و 
رفع تبعیض« عنوان یکی از همین مجموعه‌ گفت‌وگوهایی است که زارع کهنمویی با تلاش بسیار به فرجام رسانده است. آن‌چه می‌خوانید، 
گفت‌وگویی خودمانی است با کسی که ده‌ سال آزگار، خیابان‌های پایتخت را برای گفت‌وگوهای بلندبالای خود زیر پا گذاشته است. این 
گفت‌وگوی صمیمانه و گرم در یکی از روزهای سرد سال 94 انجام شد؛ همان روزهایی که کتاب او در پانزده روز به چاپ دوم رسید. 
کلام اصلی او در گفت‌وگویی که خیلی تمایلی به انجام آن نداشت این است: »برای تحقق حق و حفظ مصلحت به گفت‌وگو نیاز داریم. 

در نبود گفتمان عقلانی و عدم حضور و کنش عقلا، وضعیت قومیت به دست رادیکال‌ها می‌افتد.«
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آقای زارع خوشحالیم که در خدمت شما هستیم. 
در ص��ورت امکان، معرفی کوتاه��ی از اصغر زارع 

کهنمویی برای خوانندگان ما ارائه کنید. 
خوش‌آمد عرض می‌کنم خدمت ش��ما. من البته 
ذهنی��ت دیگری از گفت‌وگو داش��تم. فک��ر می‌کردم 
برنامه‌ی شما گفت‌وگویی موضوعی است و قرار است 
درباره‌ی موضوع و مسئله‌ی خاصی صحبت کنیم. خیلی 
مش��تاق به صحبت درباره‌ی خودم نیستم. با‌ این ‌حال 
برای احترام به رسالت و سیاست رسانه، سنت خود را 
می‌ش��کنم و البته خیلی کوتاه پاسخ می‌دهم. من اصالتا 
اهل روستای کهنموی شهرستان اسکو هستم. مهر 1380 
وارد دانشکده‌ی الهیات دانشگاه تهران شدم. تا کارشناسی 
ارش��د در رش��ته‌ی تاریخ و تمدن ملل اس�المی روی 
نیمکت نشستم. زندگی من در سه بعُد سیاست، دانش 
و رسانه خلاصه می‌ش��ود. در بعد سیاست، در دوره‌ی 
دانش‌جویی از فعالان انجمن اسلامی دانشگاه تهران بودم 
و اکن��ون نیز با جریان اصلاحات کار می‌کنم. هم‌کاری 
علمی با اساتید صاحب‌نام علوم انسانی و مراکز پژوهشی 
همواره بخشی از زندگی مرا مشغول کرده است. هم‌‌زمان 
با این دو حوزه، نیاز به اشتغال و البته علاقه‌ی بسیار به 
روزنامه‌نگاری باعث شد در کلاس‌های روزنامه‌نگاری 
وزارت ارشاد و چند جای دیگر شرکت کنم. حقیقت این 
است که روزنامه‌نگاری کار بسیار سختی است، البته اگر 
بخواهی واقعاً کار کنی. من این حرفه را هم در دوره‌های 
آموزشی مختلف و هم در عرصه‌ی تجربی یاد گرفته‌ام 
و ده س��الی هست با خبر گلاویز هستم. کار و فعالیت 
هم‌‌زمان در سه حوزه‌ی سیاست، علم و رسانه مزیت‌ها 
و معایبی دارد که جای بحث‌اش این‌جا نیس��ت. به هر 
ترتیب، من جوانی را در این سه وادی گذارنده‌ام و اکنون 

به دوران میان‌سالی رسیده‌ام.

از لطف شما ممنونم. »هویت« در حوزه‌ی فرهنگ 
و ادب منتش��ر می‌شود. بس��یار علاقه‌مندیم که شما 
از برنامه‌های فکری، تألیفات و نوش��ته‌های خودتان 

برای‌مان بگویید.
بسیاری از فعالان حوزه‌ی فرهنگ و سیاست، اکثراً 
کار و پیشه‌ی دیگری دارند. یعنی برای گذران معیشت، 
بخش قابلِ توجهی از وقت و زندگیِ آن‌ها صرف مسائل 
دیگری غیر از فرهنگ می‌شود. اما الحمدلله برای من در 
ده سال گذشته، این‌طور نبوده است. کار من نوشتن بوده 
است، یعنی معیشت و زندگی من با نوشتن )گونه‌های 
مختلف نوشتن( تأمین شده است. به بیان دیگر، من صرفاً 
از نوش��تن پول درآورده‌ام. کسی که درآمدش از نوشتن 
باشد، قطعاً متنِ تولیدشده زیاد خواهد داشت. البته باید 
بگویم نوشته‌های من عموماً ژورنالیستی هستند، چون 
فکر می‌کردم این مدل کارها مؤثرتر و ضروری‌تر هستند. 
تولیدات علمی هم دارم، البته کم‌تر از تولیدات رسانه‌ای 
که انشاءالله از این به بعد به دلایلی روی پژوهش متمرکز 

خواهم شد.

اگر ممکن اس��ت، کمی آماری صحبت کنید؛ 
خصوصاً درباره‌ی کتاب‌های‌تان.

بیش‌ترین حجم تولیدات من گفت‌وگو است. اگر 
در ادامه بپرسید، شاید بگویم که چرا به گفت‌وگو بیش 
از هر حوزه‌ی دیگری اعتقاد دارم. تاکنون شاید بیش از 
200 گفت‌وگوی تفصیلی انجام داده‌ام. البته در کنار این، 
یادداشت‌ها و مقالات بسیاری در روزنامه‌های مختلف 
منتشر کرده‌ام که گاه فیدبکِ بسیار خوبی هم داشته‌اند، 
اما اولویت ش��خصی من به گفت‌وگوهاس��ت. اما اگر 
بخواهم مش��خصاً درباره‌ی کتاب صحبت کنم، باید به 
این ترتیب توضیح بدهم. س��ال 91 کتابی در حوزه‌ی 
اخلاق به نام »انقلاب اخلاق، راهی به رهایی« با مقدمه‌ی 
سیدحسن خمینی منتشر کردیم. این کتاب توسط وزارت 
ارش��اد در سی‌هزار نس��خه چاپ و پخش شد. اکنون 
حتی یک نس��خه در اختیار خودم نیست و من پی‌گیر 
چاپِ دوّم‌اش هستم. کتاب دوم را امسال منتشر کردیم؛ 
»برابری و رفع تبعیض«، با مقدمه‌ی عمادالدین باقی. این 
کتاب اولِ آذرماه س��ال گذشته منتشر شد و دقیقاً در دو 
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هفته، تمامِ نسخه‌هایش تمام شدند و ناشر اکنون چاپ 
دوّم‌اش را روانه‌ی بازار کرده است. برای کتاب دیگری 
با عنوان »پایان تک‌زبانی«، با مقدمه‌ی عبدالله رمضان‌زاده، 
مج��وز گرفته‌ایم که در مورد حقِ زبان مادری اس��ت و 
قرار است در یکی‌دو ماه آینده منتشر شود. کتاب دیگری 
ه��م در حوزه‌ی اخ�الق دارم که در حال نهایی‌ش��دن 
اس��ت. عنوان آن را فعلاً »اخلاق، فصل نخست تغییر« 
گذاشته‌ایم. این کتاب با مقدمه‌ی یکی از شخصیت‌های 
برجس��ته احتمالاً تا آخر بهار امسال منتشر می‌شود. در 
حال انجام یک پژوهش دیگر در حوزه‌ی اخلاق هستم 
که تا آخر سال قطعاً نهایی می‌شود. در حوزه‌ی ادبیات، 
کتابی در دست ترجمه دارم که فکر می‌کنم امسال منتشر 
می‌شود. حداقل 4 مجموعه‌ی دیگر در حوزه‌های نفی 
خشونت، امتناع اندیشه، حقوق بشر و وضعیت سیاست 
دارم ک��ه تا 90 درصد نهایی ش��ده و اگر فرصتی پیش 
آید، آن را به اتمام خواهم رس��اند و برای کسب مجوز 
روانه‌ی ارشاد خواهم کرد. یکی‌دو تا برنامه‌ی نصفه‌نیمه 
هم درباره‌ی نقد وضعیت روشن‌فکری شروع کرده‌ام که 
مدتی است رها شده‌اند و فعلا وقت انجام و فرجام آن‌ها 
را ندارم. افزون بر این‌ها امسال ماه‌نامه‌ای با نام »دیگری« 
به‌ صاحب‌امتیازی و سردبیری این‌جانب و تحت نظارت 
علمی مصطفی ملکیان منتشر خواهد شد. تلاش می‌کنیم 
مجله‌ای برای تبیین مسائل و دغدغه‌های ملموس و عینی 

انسان ایرانی منتشر کنیم.

بیش‌ترین فعالیت ش��ما در چه حوزه‌ای است و 
سؤال خواندنی این‌که، در بین کارهای‌تان، خودتان 

کدام‌ها را بیش‌تر پسندیده‌اید؟
رشته‌ی دانشگاهی من »تاریخ و تمدن« است. رساله‌ام 
پژوهشی تاریخی در حوزه‌ی قره‌باغ است. در انجام چند 
طرح تاریخ شفاهی، مشارکت داشته‌ام که در مؤسسه‌ی 
تنظیم و نشر آثار امام خمینی آرشیو شده‌اند و هر وقت 
صلاح بدانند، منتشر خواهند شد. البته در حوزه‌ی تاریخ 
غیر از مطالعه و گاه نوشتن مقالات ژورنالیستی کارِ جدی 
دیگری ن��دارم. اما هم‌زمان در دو حوزه‌ی غیرمرتبط با 
رشته‌ی تحصیلی‌ام کار می‌کنم؛ یکی حقوق قومیت‌ها، 

و دیگری اخلاق. درباره‌ی بخش دوم س��ؤال شما باید 
بگویم: اگر بخواهیم به ‌صورت مطلق به قضیه نگاه کنیم، 
با هیچ‌یک از تولیداتم لذت نمی‌برم. البته قدیم‌ها چرا، 
این اتفاق می‌افتاد. چون آن‌وقت‌ها صرفاً می‌نوش��تم و 
بدون سانسور و در نظر گرفتن محذوریت‌های مختلف، 
نوش��ته‌ها را مثلا در نش��ریه‌ی دانش‌جوی��ی، وبلاگ، 
فیس‌بوک و... منتش��ر می‌کردم. ن��ه مصاحبه می‌کردم، 
نه ذهنیت ژورنالیستی داشتم، نه نوشته‌هایم زیر دست 
سردبیر می‌رفت، نه مسئله‌ی سیاست رسانه را می‌فهمیدم 
و نه دغدغه‌ی حق‌التألیف داشتم. آن‌وقت‌ها کاملا با فراغ 
بال می‌نوشتم. کاملاً آزاد بودم. انگار روی ابرها در فضایی 
معلق می‌نشس��تم و با دلم، نه مغزم، می‌نوشتم. من آن 
نوشته‌هایم را بیش از همه دوست داشتم. وقتی به‌دلایل 
زیادی به این نتیجه رسیدم که باید در عرصه‌ی رسمی 
بنویسم، قلمم را زنجیر کردم. البته همان‌ زمان، مصاحبه‌ها 
و گزارش‌هایم در رس��انه‌ها چاپ می‌شد، اما نه به‌ اسم 
خودم، یعنی بدون اس��م چاپ می‌ش��د. یادداشت هم 
نمی‌نوشتم، چون از خط‌خطی کردن و قیچی‌ ‌کردن خیلی 
بدم می‌آمد. تقریباً در پنج‌سال اول کار روزنامه‌‌نگاری‌ام، 
هیچ یادداشتی چاپ نکرده‌ام، یعنی نخواسته‌ام چاپ کنم. 
بعد که به دلایل زیادی احساس کردم باید وارد عرصه‌ی 
رسمی شوم، آن فارغ‌البالی و آن قلمی را که بسیار دوست 

داشتم، با دستان خودم مثله کردم. 

چرا؟
فرض کنید من مطلبی را به همان س��بک ‌و سیاق 
خودم می‌نوشتم. مطلب چند بار قیچی می‌شد و بد هم 
قیچی می‌ش��د. به خاطر این‌که شخص دیگری مطلبم 
را خط‌خط��ی نکند، خ��ودم از قبل در ذهنم خط‌‌خطی 
می‌کردم. یعنی خودم اولین سانس��ورچی خودم شدم. 
وقتی دیگران نوشته‌ی شما را قیچی می‌کنند، سانسور 
فقط روی کاغذ رخ می‌دهد، اما وقتی نویسنده خودش 
خودش را سانس��ور می‌کند، درواق��ع مغز و روان خود 
را قیچی می‌کند. اکنون بعد از چندسال مثله‌کردن جان 
و ذهن و روان خویش��تن،  من آن‌ کس��ی نیستم که آن 
متن‌ها را می‌نوشتم. من از نوشته‌های پر از شفافیت فاصله 
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گرفته‌ام. هیچ‌یک از کارهای امروز خودم را با آن دوران 
مقایسه  نمی‌کنم.

حالا اگر سؤال خود را به همین تولیدات متأخر 
محدود کنیم، چطور؟

در ای��ن حالت، بیش‌تر کارهای��م برایم ارزش‌مند 
بوده‌اند، چون همیش��ه دغدغه‌هایم را دنبال کرده‌ام. اما 
آن بخ��ش را ک��ه فیدبکَ بیش‌تری داش��ته‌اند، بیش‌تر 
دوس��ت داشتم، چون فکر می‌کنم در این وانفسا کاری 
ارزش‌مند اس��ت که مخاطب بیش‌تری دیده و خوانده 
باش��د. نمی‌گویم تأیید کرده باشد؛ می‌گویم دیده باشد. 
مثلاً مصاحبه‌ام با زیباکلام را درباره‌ی وضعیت قومیت 
در ایران دوست داشتم، چون بیش از بیست نقد برایش 
نوشته شد. مهم نیست که چه تعداد از این نقدها بی‌راه 
بوده‌اند، بر علیه من بوده‌اند، توهین‌آمیز بوده‌اند، و مهم 
نیست که من از آن‌ها خوشم آمده یا بدم آمده. مهم این 
اس��ت که برای تولید من، واکنش قابل توجهی نش��ان 
داده ش��ده اس��ت. من از این نقد‌ها خوشم می‌آید. یک 
مثال دیگر؛ مصاحبه‌ای که با ملکیان داشتم، خیلی برایم 
ارزش‌مند بود، چون خوب دیده ش��د. یا تابستان 93 و 
تابستان پارسال، دو یادداشت جداگانه درمورد دکتر جواد 
هیئت نوشتم. مطلب س��ال 93 بیش از 200بار فقط از 
صفحه‌ی فیس‌بوک من به اشتراک گذاشته شد. کسی که 
مطلبی را به اشتراک می‌گذارد، یعنی حداقل بخشی از آن 
مطلب را قبول دارد. مطلبِ پارسال نیز، در سایتی با تعداد 
مراجعین بالای چهارهزار، در کم‌تر از 2 روز، هفت‌هزار 
بازدید داشت. این برای من بسیار ارزش‌مند است. سال 
93 یادداشتی درباره‌ی مرتضی پاشایی نوشتم که فیدبکِ 
بسیاری عجیبی داشت. یا یادداش��تم درباره‌ی زلزله‌ی 

آذربایجان، بارها و بارها به خودم ایمِیل شد. 

اگر موافق باشید، به کتاب اخیرتان برگردیم که 
استقبال خوبی هم از آن ش��ده است. »برابری و رفع 

تبعیض« چگونه کتابی است؟ 
این کتاب در قالب کلاس��یکِ تألی��ف کتاب قرار 
نمی‌گیرد. این کار این‌گونه نیست که مؤلف در کتابخانه 

بنش��یند و چیزی را تدوی��ن و تألیف کند. البته من این 
روش را رد نمی‌کنم. خودم هم به این روش اقتدا کرده‌ام. 
اما این کتاب به‌س��بک دیگری است؛ سبکی که در آن 
وضعیتِ »زنده«‌ای حاکم است. در این کتاب، من فقط 
به عنوان کارگردان کار حضور ندارم. هم‌راه من، پانزده 
نفر دیگر هم حضور دارند. من در این کتاب با اس��اتید 
برجسته‌ی حوزه‌ی قومیت که در این حوزه کار کرده‌اند، 

گفت‌وگوهای راه‌بردی مهمی کرده‌ام. 

برای این کار چه هدفی را دنبال می‌کردید؟
احس��اس می‌کردم در این حوزه )حقوق قومیت( 
باید گفت‌وگو کنیم. قومیت مس��ئله‌ی مهم جامعه‌ی ما 
اس��ت، ولی گفت‌وگویی درباره‌ی آن نمی‌ش��ود؛ یعنی 
روشن‌فکران و رسانه‌ها سکوت کرده‌اند. من فکر می‌کردم 
این س��کوت باید شکسته ش��ود و باید روشن‌فکرها و 
کنش‌گران اجتماعی، رسانه‌ای، سیاسی، فرهنگی و... در این 
حوزه، کنش نشان دهند. من فکر می‌کنم وقتی حقی را 
می‌خواهیم، باید برای تحقق آن پی‌گیری کنیم. تحقق این 
حقوق، بدون کنش جامعه‌ی کنش‌گر و مؤثر ممکن نیست. 
اگر کانون‌های تأثیرگذار کنش نشان ندهند، حقوق ما در 
مرزهای غیرممکن باقی خواهد ماند. و نکته‌ی مهم این‌که 
اگر ما از آن‌ها نخواهیم که کنش نشان دهند، آن‌ها کنش 
نشان نخواهند داد. این طبیعی است، چون این موضوع 
مربوط به آن‌ها نیست؛ مربوط به ما است. من به این نتیجه 
رسیده بودم که باید این مسئله را به میان روشن‌فکران ببریم. 
یکی از راه‌های این ضرورت، گفت‌وگوی مطبوعاتی با 
آن‌ه��ا بود. من برای این‌ک��ه ذهنم را اجرایی کنم، معطل 
کسی یا ش��رایطی نمی‌مانم. همان س��ال‌های 89 و 90 
ش��روع کردم و این مصاحبه‌ها را انجام دادم. مصاحبه‌ها، 
بعد از این‌که چند رسانه از جمله »اندیشه پویا«، »مهرنامه« 
و...، حاضر به چاپ‌شان نشد، بالاخره در جاهایی چون 
»نسیم بیداری«، »حریم امام«، و »جماران« چاپ شدند. البته 
بخشی از گفت‌وگوها ناقص چاپ شدند و بخشی هم به‌ 
خاطر عدم رضایت مصاحبه‌شوندگان چاپ نشدند. بعد 
از این‌که دولت عوض شد، من این‌ها را جمع کردم و در 
قالب کتاب برای ارشاد فرستادم که نهایتاً با کم‌ترین سانسور 
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مجوز گرفت و منتشر شد. اصلی‌ترین هدف این بود که 
در این حوزه، باب گفت‌وگو را باز کنیم. قطعاً این کتاب 
ضعف و ایراد بسیار دارد و من همه را قبول دارم. همان‌طور 
که در مقدمه‌ی این کتاب نوشته‌ام، می‌خواستم منطقی قوی 
و البته دل‌سوزانه برای وضعیت موجود ارائه کنم. هدفم از 
تولید این کار و کارهای مشابه، آرامش کشورم ایران است.

چرا گفت‌وگو؟
بله، سؤال مهمی است،. بعضی‌ها می‌پرسند که چرا 
فلانی خودش در این حوزه کتاب تألیف نمی‌کند و به 
گفت‌وگو بس��نده می‌کند؟ عموماً در مراکز علمی دنیا، 
برخلاف ایران، گفت‌وگو ارزش علمی زیادی دارد. در 
گفت‌وگو دو نفر حضور دارند. درواقع گفت‌وگو برپاییِ 
میز نقد زنده است. وقتی شما در کتابخانه نشسته‌اید و 
می‌نویس��ید، تنها خودتان حضور دارید و کسی احکام 
ش��ما را در دم نقد نمی‌کند. باید کتاب شما چاپ شود، 
خوانده شود و آن‌گاه عده‌ای در شرایطی خاص، آن هم 
در وضعیت مونولوگ، برای کتاب ش��ما نقد بنویسند. 
اما درگفت‌وگو ش��ما مدام در حال نقد ‌ش��دن هستید. 
نمی‌توانید خودتان را پنهان کنید. باید جوابی را که فرد 
مقابل می‌خواهد، بدهید. نمی‌توانید خودسانسوری بکنید. 
گفت‌وگو محصول وضعیت نقد است. گفت‌وگو موجود 
زنده اس��ت. گفت‌وگو دیالوگ است؛ یادداشت و مقالهْ 
مونولوگ. هدف من دیالوگ بود؛ به گفت‌وگو کشاندن 
کنش‌گران برای گفتن درباره‌ی مس��ئله‌ای که تا دیروز 
نگفته بودند. من می‌خواس��تم آن‌ها را به کنش وادارم. 
درواقع می‌خواس��تم دیالوگ کنم و نمی‌توانستم هدف 
دیالوگ را در قالب مونولوگ دنبال کنم. یعنی هدف من 

گفت‌وگو کردن را ایجاب می‌کرد. 

برای نوشتن این کتاب تشویق هم شده‌اید؟ 
م��ن برای همه‌ی تولیدات��م از متخصصین مرتبط 
راهنمایی می‌گیرم، اما هرگز مشوقی نداشته‌ام. کم‌ترین 
تشویقی برای این کارها عایدم نشد. البته ضدتشویق زیاد 
بوده . این کار از اول در ذهن خودم بود. یعنی ایده ایده‌ی 
خودم بود. البته قبل از این مجموعه گفت‌وگو دیده بودم، 

ولی به این شکل نبود که  پیوسته و پژوهشی و با هدف و 
موضوع مشخصی باشد. بسیاری از مجموعه گفت‌وگوها 
کشکول هستند. درواقع شخص، گفت‌وگوهای خود را 
در موضوعات مختلف در ش��رایط مختلف با آدم‌های 
مختلف، بدون داشتن هدف و شیوه‌ی خاصی جمع کرده 
و تبدیل به کتاب کرده است. این گفت‌وگوها عمدتاً بار 
علمی و مطالعاتی هم ندارند. تمام کسانی که در رسانه‌ها 
قلم زده‌اند، می‌توانند بعد از چند سال حداقل یکی‌دو تا 
مجموعه گفت‌وگو منتشر کنند. البته این‌ها هم ارزش‌مند 
هس��تند، اما کاری که من ک��رده‌ام درواقع یک برنامه‌ی 
پژوهشی منس��جم و جدی و البته در قالب گفت‌وگو 
بود. همان‌طور که در مقدمه‌ی کتاب نوشته‌ام، این کتاب 
داده‌های خام ده‌ها مقاله‌ی علمی‌پژوهش��ی جدی را در 

اختیار پژوهش‌گران کلاسیک قرار می‌دهد. 

جالب اس��ت. ش��ما ب��دون تش��ویق و البته با 
ضدتش��ویق‌ها چگونه ای��ن کارها را به س��رانجام 

رساندید؟
من سال‌ها‌س��ت از آدم‌های مختلف یک گزاره‌ی 
کلیدی عجیب می‌ش��نوم. آدم‌های زیادی هس��تند که 
تئوری‌پ��ردازی می‌کنند و می‌گویند »ما باید فلان‌کار را 
بکنیم، بهمان کار را بکنیم«. اما در عمل که نگاه می‌کنی، 
می‌بینی کم‌ترین تلاشی نمی‌کنند، حتی برای کاری که 
خودشان از ضرورت آن سخن می‌گویند. یعنی شخص، 
فلان یا بهمان کار را ضروری می‌داند، اما خودش برای 
این ضرورت کم‌ترین گامی برنمی‌دارد. این جمله‌هایی 
که با »ما باید..« شروع می‌شوند، ما را بی‌چاره کرده است. 
من در سال 85 و 86 به این نتیجه رسیدم که گفت‌وگو 
درباره‌ی این مسئله باید در متن نهاد روشن‌فکری ایجاد 
ش��ود. باید از آن‌ها بخواهیم درباره‌ی حقوق قومیت‌ها 
حرف بزنند. چون، اگر آن‌ها صحبت نکنند، فضا به دست 
رادیکال‌ها می‌افتد. فرض کنید اس��تاد ملکیان صحبت 
نکند. قطعا جای او شخص دیگری صحبت می‌کند که 
دیدگاه‌های رادیکال و خطرناکی دارد؛ دیدگاه‌هایی که نه 
با اسلام می‌خواند، نه با حقوق بشر و نه با مصالح کشور 
و نظام. متأسفانه در نبود گفتمان عقلانی و عدم حضور 
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و کنش عقلا، وضعیت قومیت به دست رادیکال‌ها افتاده 
است. منظور من از کار عملی، کار در چارچوب قانون 
است. من چریک نیستم. من کار فکری می‌کنم و به این 

عقلانیت و اعتدال اعتقادِ راسخ دارم.

نقدهایی را که تا الآن بر کتاب وارد شده، چطور 
ارزیابی می‌کنید؟

پخش کتاب اول آذرماه ش��روع شد. تقریباً 10 آذر 
هم به تهران رسید و بلافاصله تمام شد. بخش بزرگی 
از منتقدان، حت��ی خود گفت‌وگوش��ونده‌ها، کتاب را 
ندیده‌اند. خواندن کتابی 400 صفحه‌ای، آن‌هم نه داستان 
و ش��عر، که یک موضوع زمخت زمان می‌برد. بنابراین 
هنوز زود هست که نقدها یا نظرات عمیق بر کتاب دیده 
ش��ود. اما کسانی که کتاب را در دست گرفته‌اند و ورق 
زده‌اند، عموماً نظرات مثبتی داشته‌اند. برخی نقدهای کلی 
نیز بر کتاب وارد ش��ده اس��ت. مثلاً نقد کرده‌اند چرا با 
حقوق‌دان‌ها مصاحبه نکرده‌ام، که واقعاً هم کاری هست 
که باید انجام می‌ش��د. ولی باید بگویم، موضوع کتاب 
بیش‌تر جامعه‌شناختی‌ست، تا حقوقی. بنابراین، شاید 
از مصاحبه با حقوق‌دان‌ها صرف نظر شده است. عنوان 
فرعی کتاب، »گفت‌وگوهایی درباره وضعیت قومیت« 
بود که اصطلاحی جامعه‌ش��ناختی است، اما بعدها بنا 
به مصلحتِ دوس��تان به »حقوق قومیت«‌ تغییر یافت. 
این نقدِ دوس��تان شاید به دلیل عنوان فرعی است. نقد 
دیگر این است که برخی از افراد رادیکال می‌گویند این 
گفت‌وگوها باید با افرادی انجام می‌شد که چندین سال 
در زندان بوده‌اند!  طیف‌های مختلفِ پان‌ایرانیست هم 
از این کتاب به عنوان مانیفستِ تجزیه‌طلبی یاد می‌کنند. 
باید بگویم که من کتاب را در مقابلِ این دوگروهِ رادیکال 
نوشته‌ام و این‌گونه کنش‌های سلبی دور از انتظار نیست. 
دوست دارم هر دو طیف، کارم را نقد کنند و البته امیدوارم 
که نقد تبدیل به تخریب نش��ود. در این چند ماه، مراکز 
مختلف دانشگاهی تهران )از جمله انجمن جامعه‌شناسی، 
پژوهش��گاه علوم انس��انی، دانش��گاه تهران، دانشگاه 
ش��ریف(، تبریز، ارومیه، قزوین، سنندج و... برای نقد و 
بررسیِ این کتاب با حضور بنده‌ی حقیر و برخی اساتید 

گفت‌وگوشونده، برنامه‌هایی تدارک دیدند که من با توجه 
به حساسیت‌های موجود با این نشست‌ها موافقت نکردم. 
امیدوارم فضایی ایجاد شود تا این نشست‌ها در موقعیت 

منطقی و عقلانی و به دور از هیاهو برگزار شود.

معیارهای انتخاب اساتیدی که با آن‌ها مصاحبه 
کرده‌اید، چه بوده است؟

در انتخاب اساتید، من سه اصل را مدّنظر داشتم:
 ـتنوع   ـرادیکال نبودن افراد؛ 3  ـعلم��ی بودن افراد؛ 2 1 
فکری افراد.  با توجه به این س��ه اصل بعد از مشورت 
با دوس��تانِ دانشگاهی، 45 نفر در لیست مصاحبه قرار 
گرفتند. اما ع��ده‌ای از این 45 نفر مصاحبه را رد کردند 
)مثلاً آقایان کاوه بیات و امیری صالحی(، عده‌ای وقت 
نداشتند )مثل جناب آقای نورمفیدی(، برخی به چاپ 
مصاحبه راضی نش��دند و بعضی را هم من پیدا نکردم 
)مثل جناب دکتر حمید احمدی(. البته فضای سیاسی 
حاک��م بر جامعه در زمان انج��ام گفت‌وگوها، در عدم 
پذیرش گفت‌وگو از س��وی گفت‌وگوشونده‌ها، نقش 
تعیین‌کننده‌ای داشت. اگر مصاحبه‌ها را نگاه کنید، حتماً 
متوجه چالش��ی بودن برخی از آن‌ها خواهید شد. دلیل 
این امر هم این هست که نظر بنده با برخی از این افراد 
کاملاً برعکس بود و این امر باعثِ به چالش کشیده‌شدنِ 
مصاحبه می‌شد. یعنی من در انتخاب افراد، تلاش داشتم 
تنوع را رعایت کنم و غیر از اقلیت‌های رادیکال در هر دو 

طرف با همه‌ی طیف‌های فکری گفت‌وگو کنم.

یک��ی از نقدهایی که بر کت��اب وارد می‌دانند، 
نبودِ مصاحبه با افراد سیاس��ی است که نقش حیاتی 
در مسئله‌ی حقوق اقوام دارند، مثلاً آقای یونسی که 
معاون دکتر روحانی در حقوق اقوام هست. دلیلِ نبود 

این افراد در فهرست گفت‌وگوهای شما چیست؟
دلیلِ اول این بود ک��ه در این کتاب هدفم بیش‌تر 
مصاحبه با اف��راد آکادمیک و دانش��گاهی بود. به‌نظرم 
اشخاص سیاسی درباره‌ی این مسئله حرفی برای گفتن 
ندارند. من می‌خواستم گفت‌وگوی پژوهشی انجام دهم. 
دلیل دوم هم خود این افراد هستند که به‌نوعی در حوزه‌ی 
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قومیت‌ها مسئولیت دارند، بدون این که تخصصی داشته 
باشند. آقای یونسی در این حوزه، خیلی عمیق نیستند 
و انصافاً تخصص ندارن��د. کاش دکتر روحانی، فردی 
متخصص‌ برای این سِمت مهم انتخاب می‌کردند. البته 
من خارج از این کتاب بارها و بارها از جناب یونس��ی 
درخواست گفت‌وگو کردم، اما تا امروز موفق به انجام 

گفت‌وگو یا دیدار ایشان نشده‌ام.

فرق عمده‌ی این کتاب با کتاب‌های مش��ابه در 
حوزه‌ی قومیت‌ها چیست؟

اولاً ای��ن کتاب ی��ک موجود زنده هس��ت چون 
به‌ص��ورت دیال��وگ تدوین ش��ده. در حال��ی که اکثر 
کتاب‌های موجود، بیش‌تر، تألیف و مونولوگ هستند. 
دوم این‌که این کتاب هم‌دلانه با حقوق قومیت‌ها انجام 
شده است. متأسفانه کتاب‌های موجود در این حوزه، اکثراً 
تک‌بعُدی نوشته شده‌اند. من همیشه به دو موضوع حق و 
مصلحت تأکید داشته‌ام. اکثر کتاب‌های موجود، مصلحت 
را مق��دم بر حق دانس��ته‌اند و البته مصلحت را طوری 
روایت کرده‌اند که حقوق قومیت‌ها در آن اصلاً به چشم 
نیامده است. اما من فکر می‌کنم باید حقوق قومیت‌ها و 
مصلحت کشور را هم‌زمان در نظر گرفت. این تفاوت 
اصلیِ این کتاب با کتاب‌های موجود است. البته بعضاً 
کتاب‌هایی هم وجود دارند که پر از داده‌های غلط هستند 
و قصد یا نتیجه‌شان صرفاً گمراه‌کردن مخاطب است. باید 
دقت کنیم که بسیار حساس است این موضوع که، اگر 
در همه سو منصفانه و عالمانه و مسئولانه عمل نکنیم، هم 

حق و هم مصلحت ضربه می‌بیند. 

آیا تاکنون، به خاطر متن یا گزارشی که نوشته‌اید، 
متوجه ضرر مادی و معنوی شده‌اید؟

از ط��رف گروه‌ه��ای رادیکال و کمونیس��ت‌ها و 
پان‌ایرانیست‌ها و بنیادگرایان و... بسیار نوازش شده‌ام. البته 
بدترین وضعیت برای نویسنده این است که ببیند منتقدان 
یا مخربان، مسئله را دقیقا برعکس فهمیده‌اند و براساس 
فهم نادرست، نعل وارونه می‌زنند و او را متهم به چیزی 
می‌کنند که هرگز نیست. بدتر از آن، این است که بدانند 

اشتباه فهمیده‌اند، ولی عمداً بنا به مصالح خودشان روی 
فهمِ کج تأکید کنند و همان فهم را تبلیغ کنند و وضعیت 
را، علیه نویس��نده، متش��نج کنند. من فکر می‌کنم باید 
علمای اخلاق ما درباره‌ی اخلاق نقد، یک کار حسابی 
بکنند. اوایل از این نقدها بسیار ناراحت می‌شدم. الآن هم 
می‌شوم، اما کم‌تر. باید بگویم این توهین‌ها، در نوشته‌های 
بعدی‌ام تأثیر می‌گ��ذارد، طوری که دفعه‌ی بعد هنگام 
نوشتن، نقدها را در نظر می‌گیرم تا مخاطب کم‌تر دچار 
کژتابی شود. متن نهایی را اغلب به یکی‌دو نفر می‌فرستم 
و بعد منتشر می‌کنم. البته درنهایت باز هم عده‌ای هستند 
که دوباره مسئله را اشتباه می‌فهمند، یا می‌خواهند اشتباه 
بفهمند. البته در کنار تخریب‌ها، تحسین‌ها چندین‌برابر 

بوده است.

و نکته‌ی آخر؟
مسئله‌ی مهمی که ما باید با آن آشتی کنیم، اشتغال 
به تفکر است. ما باید بدانیم وضعیت کنونی‌مان چطور 
اس��ت، کجا نشس��ته‌ایم و در چه جایگاهی هس��تیم؟ 
لازمه‌ی فکرکردن هم خواندن و نوشتن است. کسی که 
نمی‌خواند و فقط فکر می‌کند، تنها کمی از غارنشین‌ها 
جلوتر اس��ت. و کس��ی که فکر می‌کند و می‌خواند اما 
نمی‌نویس��د، مانند یک نوار کاسِت است که اطلاعات 
خوبی دارد، اما اهمیتی ب��ه پردازش و ارائه‌ی اطلاعات 
نمی‌دهد. یادمان باش��د که نوشتن بخشی از اندیشیدن 
اس��ت، وظیفه اس��ت، مرحله‌ای از شدن است. کسانی 
که نمی‌نویسند، قطعاً خواننده‌های خوبی هم نمی‌شوند. 
علمای تمدن اسلامی، بسیار می‌خواندند، و البته بسیار 
هم می‌نوشتند. با نوشتن، اندیشگی فربه می‌شود. البته 
نوشتن، فعل سوم است. خواندن و اندیشیدن، لازمه‌ی 
نوشتن است. کسانی که نمی‌خوانند و نمی‌اندیشند ولی 
می‌نویسند، مزخرفات تولید می‌کنند. نکته‌ی مهمِ دیگر 
توجه به سنین جوانی است. اساس تفکرِ اکثر اندیشمندان 
در همین دوره‌ی جوانی شکل می‌گیرد. به‌نظرم، اگر کسی 
کل دوره‌ی کارشناسی و کارشناسی‌ارشد را واردِ حوزه‌ی 
سیاسی و اجتماعی و حتی معیشتی نشود و فقط مطالعه 

کند، تصمیم ارزش‌مندی گرفته است. 
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نگرشی عالمانه به حقوق قومیت

دکتر جلیل کاردان

می‌توان گفت مسئله‌ی قومیت‌ها 
)یا ائِتنیک‌ها( در ایران از حدود 
یک قرن اخیر، با کوچاندن اجباری اقوام و سرکوب اقوام 
غیر‌فارس��ی‌زبان در دوره‌ی پهلویِ اول، به یک مسئله‌ی 
امنیتی بدل ش��ده و حقوق انسانی اقوام مختلف با اتخاذ 
سیاست‌های اشتباه،  فدای پروسه‌ی ملت‌سازی شده است. 
این سرکوب حقوق بخش عظیمی از جامعه‌ی ایران گاهی 
خود را به صورت تلاش برای برقراری نظامِ مدرن، گاهی 
به شکل استحکام پایه‌های حاکمیت نوپا و پایداری و تداوم 
آن و گاهی منافع و مصلحت نظام حاکم و تمامیت ارضی 
کشورْ بروز داده است، غافل از این‌که منافع ملی خود در 
گرو تحققِ منافع و حقوقِ برابر اقوام می‌باشد. نتیجه‌ی این 
نوع سیاست‌ها که عدم احقاق حقوق انسانی قومیت‌ها را 
به دنبال داشته، نه تنها مسئله‌ی قومیت‌ها را حل نکرده، بلکه 
باعث بروز مشکلات بیش‌تر و چه‌بسا ظهور گروه‌های 

افراطی در جامعه نیز شده است. 
تجرب��ه‌ی تاریخ��ی در کش��ور ایران و نیز س��ایر 
کشورهای چندملیتی نشان داده است که سرکوب حقوق 
قومیت‌ها راه‌حل مسئله نیست و در بزنگاه‌های تاریخی، 
منجر به آشکار شدن این مس��ئله درقالب اعتراضات و 
خودمُختاری و یا فروپاشی و تجزیه‌ی آن کشور و استقلال 
جمهوری‌های جدید شده است و بالعکس، تحقق حقوق 
قومیت‌ها ثباتِ سیاسی و توسعه‌ی همه‌جانبه را به دنبال 
داشته است. از نمونه‌های بارز حاصل از سرکوبِ حقوق 

قومیت‌ها می‌توان به اس��تقلال چندین جمهوریِ نوپا از 
شوروی،‌ و یا ظهور »فرقه‌ی دموکرات آذربایجان« در ایران 
دوره‌ی پهلوی، اشاره کرد. در ایران، هرچند رژیم پهلویْ 
خودمختاریِ فرقه را بیش از یک س��ال تحمل نکرد و تا 
پایان حکومت‌اش بر سرکوب حقوق قومیت‌ها و پروسه‌ی 
ملت‌سازی ادامه داد، امّا این مسئله هم‌چنان پابرجا بود و 
دست‌یابی به حقوق پایمال‌شده‌ی قومیت‌ها و پافشاری بر 
مطالبات قومی از دلایل مشارکت فعال اقوام مختلف در 
مخالفت با رژیم شاه در زمان انقلاب اسلامی بود که پس 
از پیروزی انقلاب نمودِ آن را در ورود مس��ئله‌ی حقوق 
اقوام به قانون اساسی جمهوری اسلامی ایران شاهد بودیم. 
در س��ال‌های اول پس از انقلاب، حقوق قومیت‌ها 
به طور جزئی درقالب چاپ نش��ریه و کتاب و روزنامه 
محقق ش��د اما پس از استحکام پایه‌های انقلاب، دوباره 
محدودیت‌ه��ا افزایش یافت و نگاه امنیتی و س��رکوب 
حقوق قومیت‌ها جان ت��ازه گرفت و تا به امروز نیز این 
نگرش پابرجاست. امروزه نتیجه‌ی ادامه‌ی سرکوب حقوق 
قومیت‌ها را در افزایش مؤلفه‌های هویت قومی در مقایسه 
با هویت ملی، تجمعات اعتراضی و مطالبات اقتصادی، 
فرهنگی، سیاس��ی و... مشاهده می‌کنیم. درمجموع، این 
روند تاریخی نش��ان از رفتارهای اشتباه درقبالِ مسئله‌ی 
حقوق قومیت‌ها و اهمیت این موضوع در آینده دارد که با 
افزایش خودآگاهی اقوام،  روز به روز پررنگ‌تر نیز می‌شود. 
بنابراین تغییرنِگرش و تحقیق و تفحصِ جدی و مهم‌تر از 
همه، اقدام عملی در تحققِ حقوق قومیت‌ها بیش از پیش، 

احساس می‌شود.
هرچند هنوز مشکلات زیادی در مطالعه و مباحثه 
در زمینه‌ی مسئله‌ی قومیت‌ها باقی است، امّا نمونه‌ی این 
نوع تغییر نگرش را، حداقل در مباحث تئوریک، در کتاب 

دو یادداشت برای کتاب



کتاب‌نامه

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             183

»برابری و رفع تبعیض« می‌توان مشاهده کرد. این کتاب 
که در سایه‌ی زحمات فراوان روزنامه‌نگار و پژوهش‌گر 
آذربایجانی اصغر زارع کهنمویی چاپ شده است، حاوی 
نکات، نظرات و پاس��خ‌های راه‌گش��ای روشن‌فکران و 
متخصصان علوم اجتماعی، علوم سیاسی و حقوق بشری 
است به مسائل بنیادین حقوق قومیت‌ها، مسئله‌ی امنیت 
ملی، مصادیق حقوق قومیت‌ها، امکان یا عدم امکان تحقق 
حقوق قومیت‌ها، بررس��ی سیاست‌های قومی و تبیین 
راهکارها و... می‌باشد. با علم به سختی‌های فراوان جهت 
گردآوری این مجموعه گفت‌وگوهای پژوهشی درباره‌ی 
حقوق قومیت‌ها، ضمن سپاس‌گزاری و آرزوی توفیق برای 
این پژوهش‌گر، امید است چاپ مجدد این کتاب نیرویی 
معنوی برای آقای زارع باشد و در آینده، مطالعات دیگری 
در موضوع حقوق قومیت‌ها با رویکرد ارائه‌ی راهکارهای 
تحقق این حقوق از ایشان و سایر پژوهش‌گران به انجام 
برسند و هم‌چنین بسترسازی و ارائه‌ی طرح‌ها و برنامه‌های 
عملیاتی احقاق حقوق قومیت‌ها را شاهد باشیم، تا بلکه 
برابری و عدالت حقوقی، جای سرکوب حقوق انسانیِ 
قومیت‌ها را بگیرد و منافع ملی همگان تأمین شود که نیاز 

عینی ایران امروز و آینده می‌باشد.

رویکردی ژرف‌اندیشانه
به مسئله‌ی قومیت 

میثم قهوه‌چیان

کتاب »براب��ری و رفع تبعیض« 
پان��زده گفت‌وگ��وی  ش��امل 
پژوهشی درباره حقوق قومیت‌ها به‌کوشش اصغر زارع 
کهنمویی است. محورهایی که در این گفت‌وگوها وجود 
دارد، نوعی جامعیت به کتاب بخشیده که می‌تواند مرجعی 
برای پژوهش‌های آتی در این حوزه باشد.  بستر تاریخی 
بحران قومی، وضعیت قومیت‌ها در دوران پهلوی، اندیشه 
برابری در اسلام و قانون اساسی، نگاه امام خمینی به حقوق 
اقوام، تحلیل دلایل نگرانی‌های مخالفان حقوق قومیت‌ها، 
مسئله‌ی امنیت ملی، نس��بت منافع ملی و حقوق بشر، 

مصادیق حقوق قومیت، زبان مادری و چرایی و چگونگی 
آن، امکان یا عدم‌امکان تحقق حقوق قومیت‌ها، بررسی 
سیاست‌های قومی، تبیین راهکارها و درنهایت تحلیل آینده 
بحران قومی در ایران در فحوای پرس��ش‌ها و پاسخ‌های 
اصغر زارع کهنمویی با اساتید و اندیشمندان با پرسش‌ها 
و پاس��خ‌های متناوب زمینه‌ی نوعی ژرف‌اندیش��ی در 

خصوص حقوق قومیت در ایران را فراهم کرده است.
عنوان کتاب ع�الوه بر تأکید ب��ر ارزش و جایگاه 
»براب��ری و رفع تبعیض« در زمینه‌ی حقوق اقوام، جهت          
گفت‌وگوهای این مجموعه‌ را در این زمینه عیان می‌کند. 
این عنوان در هر پانزده گفت‌و‌گوی مختلف حضور داشته 
و از زوایای مختلف فلسفی، حقوقی، جامعه‌شناختی و 

سیاسی، به آن پرداخته شده است. 
مسئله‌ی قومی به‌مثابه‌ یک بعُد از واقعیت 

در این کتاب، مس��ئله‌ی قوم��ی، به‌مثابه‌ی یک بعُد 
از واقعی��ت، لحاظ ش��ده اس��ت. مجموع��ه‌ی حاضر، 
گفت‌وگوهایی پژوهشی درباره‌ی »عدالت و رفع تبعیض« 
مس��ائل را در بس��تر خاص خود لحاظ کرده اس��ت و 
برخلاف پژوهش‌های کلاسیک، مسئله‌ی اصلی را خارج 
از بستر عینیِ خود طرح نمی‌کند. از این‌ رو هر گفت‌وگو، 
برحس��ب تخصص و دغدغه‌ی مصاحبه‌ش��ونده آغاز 
می‌شود و در نسبت با این آغاز، با مسئله‌ی اصلیِ کتاب 
گره می‌خورد. برای مثال، در گفت‌وگو با آرش نراقی )استاد 
فلسفه‌ی دین در کالج موراوین آمریکا( بحث از مسئله‌ی 
ارزیابی کارنامه‌ی اخلاق‌اندیشی روشن‌فکران دینی« آغاز 
می‌شود و در گفت‌وگو با سعید معیدفر )استاد بازنشسته‌ی‌ 
دانشگاه تهران( بررس��یِ ابعاد فساد و تأثیر آن بر فضای 
سیاسی آغازگاهِ بحث است. جریان گفت‌وگوها پس از 
طرح مباحث کلی و مقدماتی، زمینه را برای طرح مسائلی 
جزئی‌تر درخصوص اقوام فراهم کرده است و مسئله‌ی 
قومیت، نه به‌عنوان مسئله‌ای جدا از مسائل دیگر، که در 

ادامه‌ی یک واقعیت موجود، پیش کشیده شده است. 
مقدمه‌ی عمادالدین باقی

مقدمه‌ی این اثر، که توس��ط عمادالدین باقی )فعال 
حقوق بشر و مطبوعاتی کشور( نوشته شده است، چند 
خصوصیت دارد که مخاطب را متوجه جدی‌ بودن کتاب 
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می‌کند. شاخص‌ترین خصوصیت این مقدمه را باید در 
نگارنده‌ی آن جس��ت که علاوه بر این‌که روشن‌فکریْ 
غیرقومیتی است، سال‌های زیادی از عمر خود را نیز صرف 
حقوق بشر کرده است. از این‌ رو باقی با محتوای کتاب از 
نزدیک آشنا ست. دیگر خصوصیت مقدمه را باید در نکاتی 
دانست که، به‌زبان غیرمستقیم، اهمیت مباحث مربوط به 
اقوام را یادآوری می‌کند. باقی معتقد است که »ما می‌توانیم 
با بحث‌های کارشناسی نشان دهیم که گفت‌وگو درباره‌ی 
اقوام ایرانْ راهی برای غنای فرهنگ و انسجام اجتماعی 
اس��ت«. باقی با آگاهی از این‌که حرکت در مسیر احقاق 
حقوق قومیت‌ها اتهاماتِ شکاکان و یا مغرضان را در پی 
خواهد داشت، عنوان می‌کند که طرح چنین گفت‌وگوها 
و تدوین چنین آثاری موجبات عادی‌سازی و رقیق‌سازیِ 

فضای امنیتی حاکم بر چنین مباحثی خواهد شد. 
گفت‌وگوهایی به‌مثابه‌ پژوهش

هم پژوهش و هم گفت‌وگو، با مسئله شروع می‌شود و 
این نوع مسائل است که گفت‌وگویی عادی را با پژوهشی 
آکادمیک متفاوت می‌سازد. با سنجیده‌شدن مسائل در  یک 
گفت‌وگو، می توان به گفت‌وگویی پژوهشی رسید که، 
در قالبی جدید، تلاش دارد تا مس��ائلی را با فرضیه‌هایی 
پاسخ دهد. در هر گفت‌وگو نیز زارع کوشیده است تا نوعی 
راهکار را طلب کند. ازاین‌رو همه‌ی گفت‌وگوهای این 
مجموعه دارای مسائل، پاسخ‌ها و نتایج هستند. برای مثال، 
زارع کهنمویی در گفت‌وگویی دغدغه‌مند و مسئله‌محور با 
نراقی از وی می‌پرسد که »چرا جریان روشن‌فکری حاکم، 
حقوق بشر را به‌گونه‌ای روایت می‌کند که در راستای منافع 
گروه حاکم و در راستای تضعیف منابع حقوق قومیت‌ها 

باشد؟«.  
درتقابل با گفتمان ناسیونالیسم افراطی

این اثر را می‌توان در تقابل با گفتمان ناسیونالیسم افراطی یا 
موج اولِ مدرنیزاسیون در ایران دانست. چنان‌که در مقدمه‌ی 
راه‌گشای این کار، این رویکرد بدین‌صورت تصریح شده 
که »مسئله‌ی قومیت‌ها در ایران از اواخر قاجاریه و از زمانی 
دراز بود که به مسئله‌ای امنیتی مبدل شد. شاید بتوان سرآغاز 
سیس��تماتیکِ این فرآیند را از کوچ اجباری و سرکوب 
قومیت‌ها در دوره‌ی پهلوی برشمرد«. زارع کهنمویی در 

ای��ن گفت‌وگوها تلاش کرده چالش‌های گفتمان مُدرن 
در حوزه‌ی سیاس��ت ایرانی را آش��کار کند. در پاسخ به 
این پرسش، نراقی معتقد است: »تصور مؤسسان دولت 
مدرن خصوصاً پهلویِ اول این بود که استحکام قدرتِ 
دولت مرکزی در گرو تضعیف قومیت‌ها و نادیده‌گرفتن 
حقوق گروهی ایشان اس��ت. به‌نظرم، برای غلبه بر این 
معضل باید به دورانِ پس از ایدئولوژی‌های ناسیونالیستی 
و پدرس��الار برویم«. زارع هم‌چنین در مصاحبه با حیدر 
بیات )دانش‌آموخته‌ی حوزه‌ی علمیه‌ی قم(، تلاش کرده 
تا از تقابل میانِ دیدگاه اسلام و ناسیونالیسم افراطی جویا 
شود. او خود، در مقدمه‌ای که بر مجموعه نوشته است، 
متهم ردیف‌اولِ بحران قومی را حکومت پهلوی می‌داند 
که »سودای یک فرهنگ و یک قرائت از ایرانیتّ را در سر 

می پروراندْ«. 
تلاشی برای ژرف‌اندیشی

در پایان، ذکر این نکته مهم است که گفت‌وگوهای این 
مجموعه بازتابی اس��ت از آن‌چه در جامعه وجود دارد، 
و نیز شناس��اندن ذهنیتی است که برخی از اندیشمندان 
و روش��ن‌فکران ای��ن مَرزوبوم درخص��وص موضوع 
اصل��ی کتاب دارند. زارع کهنموی��ی در گفت‌وگوهایی 
علمی و به‌دور از شعار و شعارزدگی، بسیاری از مسائل، 
دش��واری‌ها، راه‌کارها و مباحث ریشه‌ای اقوام را بازطرح 
کرده و زمینه‌ی کارهای نظری‌تر را فراهم س��اخته است. 
ویژگی ژرف‌اندیشانه‌ی این اثر به روش مؤلف بازمی‌گردد، 
زی��را در آن نه‌تنها چند متفکرْ نظرات خود را صرفاً بیان 
کرده‌اند، بلکه، با حضور مصاحبه‌گر و با چالش و طرح 
مسئله‌ای جدید، تلاش کرده‌اند تا پاسخ جزئی‌تر بدهند 
و همین مسئله به ژرفای مباحث انجامیده است. از سوی 
دیگر، مخاطب این مجموعه نیز با نمایشگاهی از اندیشه‌ها 
درخصوص مسئله‌ی اصلی مواجه است که با مطالعه‌ی 
همه‌ی مصاحبه‌ها تنوع را دریافته و به‌صورتی انتقادی با 
مسائل روبه‌رو خواهد شد. این کتاب رساله و جزوه‌ای در 
راستای تبلیغ یک گفتمان و ایدئولوژی نیست، بلکه بازتابی 
از گفت‌وگوهای ضروری درخصوص حقوقِ بخشی از 
جامعه است که اندیشمندان بر ضرورتِ توجه و یافتن 

راه‌کار درخصوص آن‌ها تأکید کرده‌اند.
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اردیبهشت امسال در بیست‌ونهمین نمایش‌گاه بین‌المللی کتاب، نشر 
افراز از کتاب »هنریک ایبسن و درام مدرن چین« )نوشته‌ی چنگژو 
هه و ترجمه‌ی فرزاد تقی‌لر( رونمایی کرد. این کتاب از معدود کتب 
پژوهشی ارزش‌مند در حوزه‌ی درام چین )به‌ویژه درام مدرن چین( 
است که تاکنون به‌چاپ رسیده‌اند. به همین مناسبت، گفت‌وگویی 
با مترجم انجام دادیم، با این امید که حتی‌الامکان به پرس��ش‌های 

مخاطبان کتاب پاسخ کوتاه و مفیدی داده باشیم.

•  چگونه با کتاب »هنریک ایبسن و درام مدرن 
چین« آشنا شدید و چه شد که تصمیم به ترجمه‌ی 

آن گرفتید؟
خب، اطلاع دارید که مواجهه با آثار نمایشی هنریک 
ایبسن از اولین سال‌های تحصیل دانش‌جوی رشته‌ی 
تئاتر، جزو ارکان درسی او در این رشته است. توجه‌ام 
به آثار ایبسن، با انتخاب موضوعِ پایان‌نامه‌ام در مقطع 
کارشناسی‌ارشد، درباره‌ی تطبیق زنان نمایش‌نامه‌های 
هنریک ایبس��ن و استاد اکبر رادی، رسمیت و جدیت 
بیش‌تری پیدا کرد. از همان س��ال‌ها هر اثری را که، به 
فارسی و انگلیس��ی، در ارتباط با ایبسن و آثارش، به 
دس��تم می‌رس��ید، ورق می‌زدم و با دقت می‌خواندم. 
در ده س��ال گذشته، به‌دلایل متعدد، خلأ مشهودی در 
ارتباط با آگاهی‌مان پیرامون تئاتر مش��رق‌زمین حس 
کردم و در بررس��ی‌های اولیه، مجموعه‌ای از مقالات 
تئاتری را در همین ارتباط در انتشارات »نمایش«  تحت 

گفت‌وگو با دکتر فرزاد تقی‌لر 
به مناسبت انتشار ترجمه‌ی کتاب 

»هنریک ایبسن و درام مدرن چین«

چراغ 
راهی برای 

آیندگان

سیروس مصطفی

گفت‌وگو:



کتاب‌نامه

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             187

عنوان »در گستره‌ی تئاتر« به‌چاپ رساندم. در سال دوم 
تحصیلم در مقطع دکترا، سرِ کلاس‌های دکتر  بهمن 
نامورمُطلق و طرح مسئله‌ی بینامتنیت، که چالش اصلی 
کلاس بود، دنبال پژوهش گسترده‌ای برای ارائه بودم 
که در س��فری به ترکیه با کتاب مذکور مواجه شدم و، 
از آنجایی که کتاب دربردارنده‌ی دغدغه‌ی دو دهه از 
زندگی تئاتری‌ام در ارتباط با ایبس��ن و تئاتر شرق بود 
و مورد تأیید استاد هم قرار گرفته بود، تصمیم گرفتم 
آن را ترجم��ه کنم. نهایتاً با حمایت رئیس دانش��گاه 
نبی‌اکرم)ص( تبریز، دکتر میلانی، هم‌چنین دوستی و 
هم‌کاری قبلی با مسئول محترم انتشارات افراز )خانم 
افراز( و دل‌گرمی‌ها و رغبت ایش��ان به انتشار کتاب، 
بالأخره حاصل آن ش��د که امروز با تمام ضعف‌ها و 

قوت‌هایش ملاحظه می‌کنید.

•  متاس��فانه در ح��وزه نمایش‌های ش��رقی و 
مخصوصا چین، آثار زیادی در دست نداریم. دلیل 

این مسئله را چگونه ارزیابی می‌کنید؟
بله، متاس��فانه تا دهه‌ی چهل، که نخستین دهه‌ی 
مواجهه‌ی دانشگاهی با تئاتر در ایران است، جز همت 
بلند بهرام بیضایی، تقریبا هیچ تحقیق بنیادی، نه‌فقط در 
ارتباط با نمایش شرقیِ غیرایرانی، که پیرامون نمایش 
در ایران نیز صورت نپذیرفته بود. نخس��تین کتاب در 
این‌باره همانا کتاب »نمایش در چینِ« بیضایی اس��ت 
که، به‌عنوان قدم نخست، بسیار پرمغز و بی‌نظیر است 
.کتاب‌های دیگر، منابعی هستند که نه به‌تمامی، بل‌که در 
بخش‌هایی، به نمایش در چین می‌پردازند و تعدادشان 
از چهار کتاب تجاوز نمی‌کند: »تئاتر در آسیا« تدوینِ 
محمدحسن سجودی، »تئاتر آسیا« نوشته‌ی جیمز آر 
براندون، جلد دومِ »تاریخ تئاتر جهان« اس��کار براکت 
و »تاریخ تئاتر« ویل دورانت که البته قابل ذکر اس��ت 
که رویکرد همه‌ی کتاب‌های مذکور، بیش‌تر تاریخی 
است تا تحلیلی. هم‌چنین، قسمت عمده‌ی مندرجاتِ 
آن کتاب‌ها به بخش س��نتی نمای��ش در چین، یعنی 
اپرای پکن، می‌پردازند تا نمایش‌نامه‌نویس��ی در یک 
قرن گذشته. اگر هم به درام گفتاری یا شفاهی در این 

س��ده اشاره می‌شود، خیلی گذرا در حد ذکر نام چند 
نویسنده )نظیر تیان هان، هوشی و یا سائویو( با نام آثار 
شاخص‌شان است. همین و بس. اما دلیل این کم‌کاری 
چیزی نیس��ت که قابل حلاج��ی در این مجال کوتاه 
باشد. شاید یک دلیل اصلی، نبودِ منابع عمده در ارتباط 
با تئاتر ش��رق در کش��ورهای غربی به‌زبان انگلیسی 
است، چراکه بخش عمده‌ای از دانش تئاتریِ ما مرهونِ 
تحقیقات و یا تالیفات و ترجمه‌ها به زبان انگلیسی و، 
درنهایت، فرانسوی است و کم‌تر کسی هم با دغدغه و 
تخصص تئاتری با زبان‌های اصیل شرقی )نظیر چینی 
،ژاپنی، هندی و ...( آش��نایی دارد تا مستقیما از مأخذ 
موجود بهره ببرد. شاید یک دلیل دیگر این است که از 
زمان قاجار به این‌سو، مجرای معرفت ما به تجدد و یا 
دنیای خارج از ایران، مغرب‌زمین بوده تا مشرق‌زمین 
و، طبعا، رویکرد حقیرانه‌ی غربی‌ها به مشرق‌زمین، البته 
تا قرن بیستم و نائل‌آمدن به کشفیات جدید و باور به 
این‌که مشرق‌زمین گاهواره‌ی تمدن بوده است، میل و 
رغبت را از پرداختِ به ش��رق )به‌ویژه هنر و فرهنگ 
شرقی( از بین برده؛ مخصوصاً در بین قشر منوّرالفکری 
که شرق را همواره جهان سوم قلمداد کرده و گشایش 
را در غربی‌ش��دن دیده‌اند. شاید یک دلیلِ مهم‌تر این 
است ‌که آشنایی عینیِ ما نسبت به مشرق‌زمین تقریباً 
هیچ است و انگاره‌های‌مان همه ذهنی است و همین 
باعث ش��ده بس��نده کنیم به نقل آقای براکت و قانع 
باش��یم به کاتاگالی و نمایش ن��و و کیوگن و بونراکو 
و اپرای پکن. هم‌چنان‌که کل تصور ش��رقی )و حتی 
به‌طور نس��بی غربی( از تئاتر در ایران تعزیه اس��ت و 
بس. شاید دست‌هایی پشُت ‌پرده هیچ‌گاه نخواسته‌اند 
که تنها تمدن‌های ریشه‌دار جهان، که قسمت اعظم‌شان 
در شرق است )نظیر هند و ایران و چین و مصر و ...(، 
با هم درآمیزند تا با اتحادی سیاسی، فرهنگی، اقتصادی، 
و اجتماعی، نظیر آن‌چه در اروپا به واقعیت پیوس��ت، 
جهان را از سیطره‌ی نورسیدگان بی‌ریشه رها کنند و 
ده‌ها شایدِ دیگر، که در حد پرسش است و با یک کار 
تحقیقاتی مدوّن می‌تواند به فرضیات بی‌بدیلی مبدّل 

شوند.
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آیا می‌توان درام س��نتیِ چین را در درام مدرنِ 
چین ردیابی کرد؟

البته پاسخ س��ؤال ش��ما به‌طور واضح در کتاب 
براندون آمده اس��ت. نمایش سنتی چین، که دراصل 
اپرای پکن می‌باش��د، نمایشی است مبتنی بر رقص و 
آواز، که با وجود رویکردهای اجتماعی و روشن‌گرانه‌، 
بیش‌تر با قصد سرگرمی و کرنش در پیش‌گاه فرهنگ 
و آیین و فولکلور اجرا می‌ش��ود. اما درام مدرن چین، 
که  نخس��ت ب��ا ترجمه‌ی آثار نمایش��ی غربی )نظیر 
نمایش‌نامه‌ه��ای اس��کار وایلد، موری��س مترلینگ و 
درنهایت ایبسن و چخوف(، کار خود را آغاز می‌کند 
و در ده��ه‌ی 30 به اوج خود می‌رس��د، هنری کاملا 
وارداتی با ملاحظات غربی است که، چه به‌لحاظ فرم 
و چه به‌لحاظ محتوا، از اندوخته‌های مغرب‌زمین تغذیه 
کرده و به بالندگی می‌رسد؛ هرچند که به‌طوری مداوم 
کشمکش بین تئاتر سنتی و مدرن در قرن اخیر وجود 
داش��ته و هرکدام مخاطبان خاصِ خود را داش��ته‌اند؛ 
به‌ویژه با توجه به گس��تردگی س��رزمین چین و تعدد 
و تنوع ذائقه‌ها و س��لیقه‌ها و ب��ا توجه به ملاحظات 
اجتماعی، سیاس��ی، فرهنگی و... . البته ابعاد سیاس��ی 
این ملاحظات، به‌عنوان مانع در برابر توسعه‌ی آن‌چه 
به‌عنوان تئاتر مدرن قلمداد می‌شده، نقش بسیار پررنگ 

و موثری داشته است.

ویژگی‌های اصلی کتاب هنریک ایبسن و درام 
مدرن چین چیست که آن‌ را از چند منبع معدودی 
که در ح��وزه‌ی تئاتر در چین به چاپ رس��یداند، 

متفاوت می‌سازد؟ 
یکی از  ویژگی‌های مهم این کتاب این است که 
مولف‌اش چینی اس��ت و اس��تاد برجسته‌ی  دانشگاه 
نانجینگ، که کاملًا به هنر و فرهنگ چین واقف است. 
ویژگی دیگر این‌که نویس��نده تحصیلاتِ خود را در 
مقطع دکترا در نروژ، پیرامون ایبس��ن، به‌اتمام رسانده 
و تقریب��ا از این نظر آگاهیِ منطقیِ نس��بی به درام در 
غ��رب )به‌ویژه آثار ایبس��ن( دارد. یک ویژگی دیگر،  
اتخاذ روش اس��تقرایی  در تحلیل مس��ائل و رسیدن 

به درکی همه‌جانبه از مباحث است. دیگر شاخصه‌ی 
برجسته، تحلیل نشانه‌شناختی و زیبایی‌شناختیِ چند 
اثر شاخص هنریک ایبسن به‌طوری موشکافانه است. 
شاخصه‌ی دیگر، تفسیر همین آثار در چارچوب‌های 
نظ��ری جدید اس��ت. ویژگی بدی��ع و منحصربه‌فرد 
دیگرش، به‌خصوص برای مخاط��ب ایرانی، معرفی 
ریز و نکته‌سنجانه‌ی نویس��ندگان برجسته‌ی سده‌ی 
اخیر چین و آثار موردنِظرشان به‌نحوی جزء‌نگرانه و 
تحلیلی است. ویژگی مهم‌تر ورود به حوزه‌های نظری 
ش��اخص در حیطه‌ی ادبیات تطبیقی )نظیر بینامتنیت 
کریس��توا و ...( و  مقایسه‌ی همه‌جانبه‌ی آثار ایبسن با 
درام‌نویس��ان چینی است و البته ده‌ها ویژگی ناگفته‌ی 
دیگر که بماند برای مخاطب پرُعطش و جویای علم .

در آغاز کتاب، ش��اهد مجوز نویس��نده برای 
ترجمه‌ی کتاب هستیم، در صورتی‌که در ایران قانون 

کپی‌رایت وجود ندارد.
م��ن ی��ک دانش��گاهی‌ام  و اولویت ب��رای یک 
دانش��گاهی در عرص��ه‌ی تئاتر، به‌زعم من، نخس��ت 
پرداخت به حوزه‌های تئوریک و نظری تئاتر اس��ت، 
سپس پیوندِ یافته‌ها  و نظریه‌ها با حوزه‌های پراتیک و 
کاربردی آن. پس یک کار پژوهشی آکادمیک در وهله‌ی 
اول  باید بی‌نقص‌، اخلاقی و بدونِ‌ غرض‌ورزی باشد. 
وقتی نویسنده در جایی در همین کره‌ی خاکی در قید 
حیات است و، به‌قول مارشال مک‌لوهان، دسترسی در 
دهکده‌ی جهانی به‌واس��طه‌ی انقلابِ ارتباطات امری 
پیش‌ِپاافتاده و بدیهی است، تسلط بر زبان بین‌المللی 
جزوِ بدیهیات شمرده ش��ده و امروزه تقریبا جاافتاده 
اس��ت و امکان هرگونه ارتباط را فراهم می‌سازد، پس 
چه بهتر که با ترسیم نقشه‌ی‌‌راهی کاملا حساب‌شده 
و ش��رافت‌مندانه و دخالت‌دادن تمام��ی فاکتورهای 
صف��ر تا صدِ یک پروژه‌ی علمی س��عی در اصالت و 
غنا بخشیدن بدان باشیم و نتیجه‌ی بی‌نقص‌تری ارائه 
دهیم. با همین ذهنیت بود که نخست ایمیلِ نویسنده را 
یافتم .چند جلسه مکاتبه نمودم. سپس تلفنی صحبت 
کردیم. بسیار استقبال کرد و در مسیر پرُتلاطم ترجمه، 
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بس��یار راه‌گشا و دس��ت‌گیر بود و راستش نتوانستم 
بگویم که م��ا در ایران کپی‌رایت نداریم. برای این‌که 
به میهنم ارج نهاده باش��م، پیش‌قدم شدم و تقاضای 
مجوز کردم و ایشان هم پذیرفتند و خیلی سریع برایم 
ایمیل زدند و الآن بی‌صبرانه منتظر دریافت نسخه‌ی 
فارسی اثرِ خودشان هستند. امیدوارم این‌گونه اتفاقات 
برای مترجم��ان جوان رغبتی ایجاد کند تا، حتی اگر 
اجبار قانونی هم نباشد، به‌طوری حرفه‌ای و اخلاقی، 
به اصولِ پذیرفته‌شده‌ی نش��ر در سراسر دنیا احترام 

قائل باشند.

آیا در حین ترجمه با مشکلی مواجه شدید؟
بله، تلفظ اصطلاحات و تعابیر چینی و برگرداندن 
آن تلفظ‌ها به فارسی سخت بود که من در این مورد 
از خودِ نویسنده کمک گرفتم. در جاهایی متن دارای 
ابهامات��ی بود که ایش��ان برایم رف��ع می‌کردند و من 

درنهای��ت آن را در پاورقی اضافه می‌کردم.  گاهی با 
اصطلاحاتی روبه‌رو می‌شدم که نیاز می‌دیدم توضیحِ 
بیش‌تری برای مخاطب ایرانی، فراتر از کتاب اصلی، 
بدهم که این کار را مُکرراً انجام دادم. درکل در تلفظ 
اسامی اشخاص و آثار از کتابِ استاد بیضایی تبعیت 

کردم، تا دیگر عزیزان. 

آیا اتفاق خوش‌آیند یا ناخوش‌آیندی در حین 
ترجمه رخ داد؟

مهم‌ترین اتف��اق خوش‌آیند در حی��ن پروژه‌ی 
کتاب، س��فرم به نروژ و دیدن خانه‌ی ایبسن بود که 
کشف‌وشهود ذهنی و روحی و جسمیِ چندین‌ساله‌ام 
را اعتلا بخشید و اتفاق ناخوش‌آیند، معطلیِ بی‌مورد 
دوس��اله کتاب در پروس��ه‌ی چاپ بود، که درنهایت 
ب��دون حتی یک کلم��ه دخل‌وتص��رف درآن به بار 

نشست، چراکه ماهیت آن تماما علمی است.
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ایبسن، آشوب‌گرای
 آن‌سوی دیوار بلند چین!

واژه‌ی ادراک، به‌طور س��اده، به کشف شخصیِ مخاطب در 
مورد متن ادبیات اشاره دارد و به‌عبارتی، به درک و هم‌نشینی 
عقل و احساس خواننده‌ی کنش‌گر وابسته است. اما در ذاتِ 
خود‌، مفهومی وسیع‌تر از واکنشی احساسیِ صرف در خواندن 
متن اولیه است. ادراک، متضمنِ جست‌وجویی عمیق در دنیای 
ادبیات است. در این مقطع مکان و زمان، ما چیز زیادی راجع به دنیای درام مدرنِ آن‌سوی دیوار نمی‌دانیم. پیش از این 
استاد بیضایی در »نمایش در چین« و استاد دکتر افضل وثوقی در »ادبیات چین« و آقای محمد‌حسن سجودی در »تئاتر 
در آسیا« و اثری دیگر، بیش‌تر به دنیای تاریخ و عهد کهن پرداخته‌اند. اما »چنگژو هه« از منظری نو، پا به این وادی نهاده 
است. او به مرورِ نمایش چینی می‌پردازد، فوراً پای به دنیای مدرن می‌گذارد و به تأثیر ایبسن آشوب‌گرای بر درام و 
درام‌نویسان چینی با نگاهی کاملاً تحلیلی می‌پردازد. منظر او، هم بر آزادی و پرواز ذهنی تحلیل‌گر و هم بر آگاهیِ عینی 

و اساسی از چگونگی فرآیند آفرینش دلالت دارد.
چنگژو هه فقط به ایبسن بسنده نمی‌کند، ولی بن‌مایه را بر تأثیر ایبسن می‌گذارد؛ حتی هنگامه‌ای که به »براندز«، »شاو«‌، 
»پلخانوف« و »آرچر« می‌پردازد. ایبسن، هنرمند و آفرینش‌گرِ آسانی نیست؛ به‌شدت دشوار است، مثل زندگی خودش، 
مثل کشورش، مثل غروب‌های دل‌گیر. این انسانِ دشوار، پای به زمینی می‌گذارد که از یک‌سو تحتِ سیطره‌ی بودیسم و از 
ساحتی دیگر، در چنبره‌ی کمونیسم مائوئیستی نفس می‌کشید، درست مثل دنیای لهستان که گرفتار کاتولیسم و مارکسیسم 
است. ایبسن عارفِ »براند« تا عاصیِ »دشمن مردم«، ایبسن رئالیست تا ایبسن رمانتیک و سمبولیست که نوعی جمع اضداد 

است‌، در جمع ضدینِ چین به وحدت می‌رسد و تأثیر بسزایی بر دنیای درام‌نویسی چینِ مدرن می‌گذارد.
در زمانه‌ای که تیراژ کتاب پانصد نسخه و خوانندگان‌اش از این عدد بسیار کم‌ترند و نویسنده یتیمِ ابدی است، 
کسی که دست به ترجمه‌ی کتابی پژوهشی می‌زند، علاوه بر دشواریِ ترجمانِ این دو جهان و دو زبان، آگاهانه یا 
ناخود‌آگاه، پای در وادی »قربانی« نهاده است. او بلاگردانی است که قربانی می‌شود؛ بلاگردان معصومی است که از 
چشمِ سکه‌پرستان و گدایانِ نام‌و‌نان و شو‌کنندگان دنیای تئاتر، ملعون است، ولی ابایی ندارد. احساس می‌کند که باید 
این حفره را پر کند‌ و به دنیای شناخت و پژوهشِ مخاطب یاری رساند. پس عزم جزم می‌کند و پای در راهی بسیار 
خطرناک می‌نهد، درست مثل راه‌رفتن روی میدان مین! وقتی که از میدان می‌گذرد و »هنریک ایبسن و درام مدرن 
چین« در ترجمان فارسی زاده می‌شود، روح و جسم‌اش هزار‌پاره است و این تازه آغازِ کار است، که فردای روزگار 
هزار مدعی خواهد داشت که...! ولی نمی‌تواند عقب بنشیند. او باید قربانی شود. این کتاب منبع بسیار ارزش‌مندی برای 
شناخت آن‌سوی دیوار چین است: دنیای درام مدرن‌! کاری صعب و ستودنی که بی‌اغراق پژواک‌گر از پس‌اش به‌خوبی 
برآمده است. باشد که دل‌هایی که در عشق دانستن هستند و می‌دانند که »بجویید تا بیابید‌. آن را که نجویید، باز نیابید«، 
قدر و قیمت آن را در‌یابند. در روزگاری که »پول تنها ارزش و معیار« است، رویکردی این‌چنین ستودنی است. دکتر 
تقی‌لر با چنین انتخابی نشان داد که حرمتِ آکادمی را می‌داند. همین و بس.                                                                                                                        

 نصرالله قادری 

یادداشت   1
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اگر تاریخچه‌ی ترجمه‌ی متون نمایشی را، که اتفاقاً آغاز 
تاریخ صدواندی ساله‌ی تئاتر ایران با آغاز این نهضت 
هم‌راه است،  مروری دوباره کنیم، متوجه خواهیم شد 
که دراین میان، سهم کتبِ نوشته‌شده پیرامون نمایش و 
تئاتر شرقی بس��یار اندک است و این درحالی صورت 
پذیرفت��ه که نزدیک��یِ فرهنگ‌ها و تجارب مش��ترک 
اجتماعی و تاریخیِ ملل ش��رق غیرقابل‌انکار است و 
البته دراین عرصه، آن‌چه انتشار یافته است نیز بیش‌تر 
بر معرفی آیین‌ها و نمایش‌های سنتی ملل شرقی )به‌ویژه 
کش��ورهای چین و ژاپن و هند( متمرکز بوده است و 
اطلاعات ما از تئاتر معاصر ش��رقی، پس ازاشاراتی در 
پژوهش‌های بهرام بیضای��ی در چهار دهه قبل و چند 
مقاله‌ی مهجورمانده و فراموش‌شده درنشریات تئاتری، 
محدود به همان چندکتابِ انتشاریافته پیرامون معرفی 
و مروری برتاریخچه‌ی تئاتر درکش��ورهای آسیایی در 
دهه‌ی اخیر است که اغلبِ آن‌ها نیز به‌همت اساتیدی که 
در دروس دانشگاهی، خود را ملزم به ارائه‌ی اطلاعاتی 
هرچند مختصر به دانشجویان می‌دیدند، منتشر شده‌اند؛ 
اتفاقی که کمابیش در مورد متون نمایشی کهن و جدید 
شرقی نیز رخ داده است. به‌همین‌سبب،  انتشار پژوهشی 

توصیفی-تحلیلی پیرامون نقشِ آثار هنریک ایبسن در 
ش��کل‌گیری درامِ مدرن چینی ــ که فرازونشیب‌های 
آن، ف��ارغ از برخی تفاوت‌ها، نتیجه‌ی جابه‌جایی‌هایی 
در ساختار قدرت در جغرافیای سیاسی معاصر )به‌ویژه 
در دوران جنگ س��رد( است ــ اهمیتی مضاعف می 
یابد؛ به‌ویژه با توجه به این نکته که  ایبسن از آغازگران 
نمایش‌نامه‌نویس��ی و درام مدرن اروپاست. ترجمه‌ی 
پژوهشِ  چنگژو هه، ضمنا، این مزیت را دارد که توسط 
یک چینیِ آش��نا با فرهنگ این س��رزمین و مردم‌اش 
صورت پذیرفته اس��ت و، به همین سبب، با واسطه و 

دست‌دوم به‌شمار نمی‌آید .
این کتاب در دوازده فصل، ضمن ش��رح آن‌چه بر 
آثار ایبسن در چین رفته است، با نگاهی انتقادی، تاثیرات 
ای��ن آثار بر اجرا و درام چینی را مورد مطالعه قرار داده 
و نظراتِ گاه متناقضی را که پیرامون این حضور طرح 
گش��ته، در بوته‌ی نقد می‌نهد؛ حضوری که به‌ویژه در 

دوره‌های اخیر به چالش کشیده شده است.
انتشار این کتاب را، که با ترجمه‌ی روانِ دکتر فرزاد 
تقی‌لر و پانویس‌های مناس��بِ خود  بی‌شک می‌تواند 
یکی از منابع درس��ی برای دروس��ی چ��ون »نمایش 
درآسیا«، »ادبیات نمایش��ی درشرق«، »نظریات معاصر 
در تئاتر ش��رق« و »تاریخ‌های تئاتر« باشد، به‌ فالِ نیک 
می‌گیرم و امیدوارم دانش‌جویان، هنرمندان و علاقه‌مندان 
به تئاتر با اس��تقبالِ خود ازاین اثر، مترجم و ناشر را در 

برداشتنِ گام‌های بعدیِ خود یاری دهند.

دکتر محمدحسین   ناصربخت

گامی نو در معرفی
 تئاتر  معاصر شرقی

یادداشت  2
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یوجین گلَِدِستون اونیل 

 تولد: ۱۶ اکتبر ۱۸۸۸ 
مرگ: 27نوامبر ۱۹۵۳

او نمایش‌نامه‌‌نویس برجس��ته‌ی آمریکایی است که 
برنده‌ی جایزه‌ی ادبی نوبل در سال ۱۹۳۶ میلادی شد.

زندگی‌نامه
خانواده‌ی اونیل از ایرلندی‌هایی بودند که به آمریکا 
مهاجرت کرده بودند. یوجین یکی از فرزندان پس��رِ این 
خانواده در س��ال ۱۸۸۸ در هتلی در برادوی، که منطقه‌ای 
از شهر نیویورک و مرکز فعالیت‌های هنری و تماشاخانه‌ی 
مهم آمریکاس��ت، متول��د گردید. پدر اونیل هنرپیش��ه‌ی 

نمایش‌نامه‌های ساده و مردم‌پسند و، در حد خود، بازیگری 
سرشناس بود. از این‌رو سال‌های اولیه‌ی زندگیِ اونیل در 
س��فر و خانه‌به‌دوشی گذش��ت. اونیل، که به‌قول خودش 
پیوس��ته در جست‌وجوی »ش��ناختِ شخصیتِ انسان« و 
معنای زندگی بوده، از س��ال‌های ۱۹۰۹ تا ۱۹۱۲ در نقاط 
دوردس��ت و خطرناک به سیر‌و‌س��فر پرداخته، به مشاغل 
عجیبی چون جاش��ویی کش��تی‌های قاره‌پیما، استخراج 
طلا از مع��ادن هندوراس در آمریکای لاتین و خبرنگاری 
روزنامه‌ها دس��ت یازید، تا این‌که، به‌دلیل ابتلا به بیماری 
سل، در آسایش‌گاهی بستری شد. همین به  ماجراجویی‌ها و 
تکاپوهای فیلسوفانه‌اش پایان داد وباعث شد که گسل‌های 
ایجاد‌شده به‌دنبالِ سرگردانی‌ها وسفرهای عجیب، در ذهن 
یوجینِ جوان شکاف بردارد و در دوران اقامت نسبتاً طولانی 
در آس��ایش‌گاه مسلولین در ایالت کنتِیکت، به خواندن و 

مِه*

سیدمرتضی‌هاشم‌پور
sm_hashempour@yahoo.com

یوجین اونیل**

نمایش‌نامه
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نوشتن متونِ نمایشی پرداخت )ازنمایش‌نامه‌های  کلاسیکِ 
یون��ان قدیم تا نمایش‌نامه‌های نو‌گرایانی چون اگوس��ت  
استریندبرگ، که اکسپرسِیونیسم حاکم بر آثار استریندبرگ، 
بعد‌ها تأثیر عجیبی بر آثار وی گذاشت(.او چند نمایش‌نامه‌ 
در سال ۱۹۱۴در مجموعه‌ای  به ‌نامِ »تشنگی« انتشار داد، که  
محصول همین خواندن‌ها و نوشتن‌هایِ درآسایش‌گاه است. 

این مجموعه به‌کوشش پدرش چاپ شد .

اونیل وتأمل در زندگی انسان  
رئالیسم ساده و صادقانه‌ی وی برای خلق شخصیت و ایجاد 
موقعیت‌های دراماتیک‌، تردید و تزلزل سایه‌افکن بر زندگی 
تراژیکِ انسان‌ها در خانواده، به‌خصوص در نمایش‌نامه‌ی 
شاهکارِ»س��یر طولانیِ روز درشب«، به نمایش‌نامه عمق 
بخشید و در ادامه، باعثِ خلق آثاری گشت که بعد‌ها تأثیر 
فراوانی بر آثار برتر جهان در زمینه‌ی نمایش گذاشت‌. در 
ایران‌، بهرام بیضایی از تأثیر شگفتِ اونیل بر نویسنده‌های 
دهه‌ی چهل و خ��ودِ وی در نمایش‌نام��ه‌ی »پهلوان‌اکبر 
می‌میرد«  گفته و مرحوم اکبر رادی نیز بارها احترام‌اش را بر 

اونیل ادا کرده است‌.
اونیل،  نویسنده‌ای که دریا درنمایش‌نامه‌‌هایش نماد 
س��رگردانیِ بشربود‌، از زندگیِ در باراندازها و کشتی‌ها و 
مس��افر‌خانه‌های ارزان‌قیمت و نکبتیِ لبِ س��احل‌، بسیار 
چیز‌ها آموخت که از وی نویس��نده‌ای بی‌همتا س��اخت. 
واقعیت و تجربه، دس��ت‌مایه‌های اصل��یِ اونیل در خلق 
آثارش بودند واغلبِ شخصیت‌هایش برگرفته از زندگی 
واقع��ی بود و یکی از دلایل مهمِ موفقیت نمایش‌نامه‌های 

اونیل وجود همین شخصیت‌های محکم و با‌هُویت است.
                                                    

مردی که  همیش��ه دغدغه‌ی  سفر  داشت و توقف 
در جایی را بر‌نمی‌تابید‌. سال‌ها پیش با کنکاش در زندگی 
انس��ان‌ها‌، ازسرآغازِ وزشِ گردبادی هول‌ناک در جامعه‌ی 
خانواده‌، از چیزی فراتر از زلزله، از لهیبِ آتشی فراخ سخن 

راند؛ آتشی که هم‌اکنون در جهانِ حاضر شعله می‌کشد .
یوجین اونی��ل‌، بزرگ‌‌ترین درام‌نویس آمریکایی، که 
جایزه‌ی نوبل را دریافت کرده و س��ه‌بار برنده‌ی جایزه‌ی 
پولیتزر ش��ده بود، در س��وم دس��امبر 1953، در بوستونِ 
ماساچوست آمریکا، با تابوتی ساده به‌خاک سپرده شد. در 
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آن مراسم فقط سه تن حضور داشتند: همسرش، پزشک‌اش 
و یک پرستار. به‌درخواست او هیچ‌گونه مراسمی اجرا نشد، 
درکنار گورِ وی هیچ دعایی یا س��رودی خوانده نش��د و 

هیچ‌کس، به‌هنگام خاک‌سپاری، کلامی نگفت.
 

آثار ترجمه‌شده

آن‌سوی افق، ترجمه‌ی علی ناجیان
امپراتور جونز، ترجمه‌ی یدالله آقاعباسی

گوریل پشمالو، ترجمه‌ی بهزاد قادری
آنا کریستی، ترجمه‌ی بهمن فرزانه

فواره، ترجمه‌ی بیتا دارابی و هانیه مهرمطلق
خدای بزرگ براون، ترجمه‌ی یدالله آقاعباسی

الکترا سوگوار می‌ش��ود، ترجمه‌ی یدالله آقاعباسی، 
تحت عنوان »عزا برازنده الکتراست«

آه بیابان

روزهای بی‌پایان، ترجمه بیتا دارابی، هانیه مهرمطلق
س��فری طولانی از روز به شب )س��فر درازِ روز در 

شب(، ترجمه‌ی بیتا دارابی
هوس زیر درختان نارون، ترجمه‌ی بیتا دارابی و هانیه 

مهرمطلق
نخستین آدم، ترجمه‌ی بهزاد قادری

مرد یخین می‌آید، ترجمه‌ی بهزاد قادری
متفاوت، ترجمه‌ی بیتا دارابی

پیش از صبحانه، ترجمه‌ی بهرام بیضایی
دینام، ترجمه‌ی بیتا دارابی

لازاروس خندید، ترجمه‌ی بیتادارابی و هانیه مهرمطلق
همه‌ی فرزندان خدا بال دارند، ترجمه‌ی بیتادارابی

Fog
 Eugene Gladstone O’Neill

نس��خه‌ی رادیویی مت��ن حاضر در اختیار مترجم اس��ت و 
هرگونه استفاده از این نمایش‌نامه، منوط به کسب اجازه‌ی کتبی از 

مترجم یا ماه‌نامه‌ی »هویت« است.



نمایش‌نامه‌ی »مِه«طُرفه

198      هویت            علوم انسانی، هنر  و ادبیات          شماره چهارم         خرداد  نود و پنج

شخصيت‌ها :
شاعر
تاجر

زن روستاييِ لهستاني
کودک مرده

افسر سوم يك كشتي بخار
ملوانان كشتي بخار

زمان: حال
صحنه: قايق نجاتِ سرگردان كشتي مسافربري در سواحل نيوفاندلند. مه غليظي بر فراز درياي آرام است، 
بادی نمی‌وزد و خبری از امواج اقیانوس نیست. سطح آب در آرامش کامل، سايه‌وار و سراب‌گونه است. 

سکوت وهم‌آلود مهِ بر همه جا سایه افکنده.
در زمينه‌ی خاكس��تري رنگ مه، س��ه آدم توي قايق دیده می‌شوند. دو نفرشان نزديكِ هم وسط قايق 
نشسته‌اند و دیگری سفت و محكم ته قايق چسبیده. هیچ‌کدام از چهره‌ها واضح دیده نمی‌شوند. انتهای شب 
است و هر چه زمان جلو می‌رود روشنایی کم‌سوی صبح، آرام‌آرام بر پهنه‌ی دریا می‌لغزد و در پی آن از میان 

مه غلیظ، سپیده‌ی سرد سحرگاه پدیدار می‌شود.
تاجر که سرما امان‌اش را بریده، در خود می‌پیچد.

تاجر: وای!...كاش زودتر صبح بشه. داره کم‌کم سردم مي‌شه. تو چطوری؟
)جوابي نمی‌شنود. ناگهان احساس تنهايي ميك‌ند و بلندتر از قبل داد می‌زند.(

تاجر: با توامَ! توكه خواب نیستی، هستی؟
شاعر )واضح‌‌تر از صداي قبلي و ترس‌خورده و غمگين‌(: نه بیدارم!

تاجر)خشنود و دوباره با اطمينان(: فكر كردم چرتت برد... خودم هم چند دقيقه قبل، دیگرخسته شدم و 
چشمامو بستم. وقتي بيدار شدم، حواسم سر جاش نبود.کابوس اون كشتي لعنتي از یادم رفته بود.
شاعر: خوش به حالت كه تونستي بخوابي.کاش منم خوابم ببره و همه چيز رو فراموش كنم.

تاجر: بس كن ديگه! نبايد به‌اش فكركني. فرقی به حال‌مون نميك‌نه. قوي باش! من مطمئنم كه خیلی 
زود از اين‌جا خلاص مي‌شيم. فكرشو كردم. مي‌دوني چقدر از وقتی كه ما به كشتي متروك برخوردكرديم 

گذشته؟كشِتيه متروكه بود، نه؟
شاعر: آره! فكر كنم.

تاجر: خب! اگه يادت هست، بي‌سيم‌ها كه تموم مدت كار ميك‌ردن و كيي از افسرها به‌ام گفت پياماي 
زیادي از كشتي‌هايي دريافت كردن كه گفتن تو راه هستن و دارن به كمك‌مون می‌آن. حتما یکی از اونا ما 
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رو مي‌بينه.
شاعر: تو اين مه؟

تاجر: وای، همه‌ی اينا وقتي كه خورش��يد بیاد، از بين می‌ره. از این مه‌ها تو كشورمون نزديك ساحل 
“کنتِیکت” خیلی ديدم. خب شايد به این غلیظی نباشن، اما دردسرساز بودن، و وقتي كه خورشيد بیاد سپیده 

نزده ناپديد مي‌شدن.
شاعر: انگار یادت رفته ما نزديك “گِرَندبنَکس” هستيم. مه، این‌جا به دنیا می‌آد.

تاجر: )با خنده‌ای آزاردهنده( خب بايد اعتراف كنم كه تو رفیق خیلی سرزنده‌اي نيستي. چرا نيمه‌ی پر 
ليوان رو نمي‌بيني؟  )مكثی كوتاه. واضح است به حرف‌هاي مرد اول فكر ميك‌ند(گِرَندبنکَس؟... هوم، خب، 

من كه نمي‌ترسم.
شاعر: منم قصد ندارم وضعيت‌مونو از اين كه هست بدتر كنم. منم اميدوارم كه شايد بتونيم از اين‌جا 
نجات پيدا كنيم، اما بهتره كه زياد روش حساب نكني، اين فقط باعث مي‌شه كه اگه نشد بيش‌تر افسرده و 

نااميد بشي.
تاجر: شايد حق با تو باشه! اما نمي‌تونم خوش‌بين نباشم.

شاعر: يادت رفته دیروزخودت چه‌قدر افسرده و نااميد شدي وقتي صداي هيچ كشتي‌ای رو نشنيديم. 
امروز هم مثل همونه، مگر اينك‌ه اين مه از بين بره، پس زياد اميدوار نباش.

تاجر: انگار فراموش كردي كه ديروز هوا آفتابي نبود، اين هوا هم هميشه این‌جوری نمی‌مونه.
شاعر: )كاملاً جدی( شايد ديروز نمي‌تونستيم خورشيد رو تو مه غلیظ ببينيم.

تاجر:  )کمی مکث می‌کند(آره قبول می‌کنم دیروز حالم گرفته بود. بعد از اون حادثه‌ی وحشت‌ناک.
شاعر: بعد از مرگ اون بچه رو می‌گی؟

تاجر: )افسرده و نااميد( آره، چون اون زنه هنوز هم داشت گریه می‌کرد. اهَ، اعصابم خراب شد، غیر از 
گریه‌های اون و مه، هیچ صدایی نبود.

شاعر: دردناک‌ترین چیزی بود که تو عمرم می‌دیدم و می‌شنیدم. حتی تو خواب هم هم‌چین ماجرای 
تلخی ندیده بودم.

تاجر: حق داری، هرکسی با دیدنش منقلب می‌شد. می‌بینی چه‌قدر جون گرفته‌ام؟ با این‌که لباسام خیس 
بودن و داشتم یخ می‌زدم )با گلایه( نه این‌که خشک شدن! ولی انگار کمی گرمم شده.

شاعر: )پس از مکثی بلند( مرگِ بچه خیلی ناراحتت کرد؟
تاجر: )جاخورده( البته! چطور؟ مگه تو...؟

شاعر: نه.
تاجر: ئه! تو که چند دقیقه قبل.... 

شاعر: غم و اندوه مادره ناراحتم کرد. اما مرگ واسه بچه موهبت بود. اونو از شر سال‌ها خَر‌حمالی کثیف 
خلاص کرد.

تاجر: این‌جاشو باهات موافق نیستم. تو این دنیا برای زندگی‌یِ همه فرصت هست. اما خب، همه‌مون 
باید از جون مایه بذاریم. من فقط می‌تونم همین رو بگم.

شاعر: کوچولوی بدبخت کدوم فرصت رو داشت؟ از زور گرسنگی شده بود پوست و استخون. فوقش 
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می‌بردنش تو یکی از این اتاقای بوگندوی اجاره‌ای يا تو یکی ازآلونكاي روستایی معدن. مگه چی ازش باقی 
مونده بود که مرگ دلش براش بسوزه؟ فوقش اگر هوش و حواس معمولي هم داشت، می‌شد مثل كيی از 

این بچه‌های مهاجر لهستاني و سراسر عمرش رو مثل یه حیوون بار می‌کشید؛‌هان؟
تاجر: خب نه، البته كه نه، اما.... 

شاعر: اگه مي‌تونستي به زندگي برش گردوني، اين كار رو ميك‌ردي؟ وجدانت اجازه می‌داد به‌زور اونو 
ازخواب خوش‌اش بيرون بکش��ی تا با اون سرنوشت نکبت‌بارش روبه‌رو بشه؟ سوایِ خوش‌حال کردن 

مادرش، این کار رو می‌کردی؟
تاجر: )مردد( شايد نه، اگه از اون ديدگاه به‌اش نگاه كني.

شاعر: ديدگاه ديگه‌اي وجود نداره. اون بچه مریض به دنیا اومده، مبتلا به یه بيماري ارثی بوده که فقط 
آدمای پول‌دار از عهده‌ی درمانش برمی‌آن.

تاجر: منظورت چيه؟
شاعر: منظورم فقره. كشنده‌ترين و رايج‌ترين بيماري‌ها.

تاجر: )متحیر(خب كه اين‌طور. به نظر مي‌آد كه بيماري‌یِ خيلي جدی‌ایه و به سختي مي‌شه درمانش رو 
پيدا كرد. مي‌بينم كه تو هم می‌خوای دنیا رو عوض کنی!

شاعر: نه. اما گاهی وقتا بي‌عدالتي‌های وحشت‌ناك اين دنیا دیوونه‌ام می‌کنن.
تاجر: من كه راحت زندگیم رو می‌کنم. اون‌قدر که با هیچی عوض‌اش نمی‌کنم.

شاعر: مثل آدمای موفق حرف مي‌زني.حالا واقعا موفق هستی یا نه؟ منظورم اینه چیزی دست‌و‌بال‌توگرفته؟
تاجر: )با چاپلوسي( خب، تو شاید ظاهر منو ببینی، گلیمم رو از آب بیرون کشیده‌ام. اما آسون هم به 

دستش نياوردم، بذار به‌ت بگم.
شاعر: لابد امكانات داشتي، مگه نه؟ تحصيلات و خورد وخوراك خوب و يه خونه‌ی تميز و از این 

چیزا.
تاجر: من سواد دارم و خب، همه‌ی چيزهايي رو كه توگفتي داشتم. خانواد‌ه‌ی من جزو اونايي كه تو 

به‌شون مي‌گي فقير نبودن، اما مطمئناً خيلي هم ثروت نداشتن. چرا مي‌پرسي؟
شاعر: واسه این‌که اگه زندگي رو با معلوليتی شروع ميك‌ردي كه اون پسر بي‌چاره اگه زنده مي‌موند 

داشت، باز هم اين‌قدر راضي و موفق بودي؟
تاجر: )بی‌صبرانه( هوم.... نمی‌دونم، چه فايده داره، درباره‌ی چيزايي كه قرار بود اتفاق بيافته و نيافتاده 

حرف بزنيم. من مسئول اتفاقايي كه تو دنيا مي‌افته نيستم.
شاعر:اگه فرض کنیم كه تو مسئول‌شونی چی؟

تاجر: چي؟!
شاعر: منظورم اينه كه ما آدمای از خود راضي و موفق جامعه، به خاطر این بي‌تفاوتي شرم‌آورمون، مسئول 
بي‌عدالتي و ظلمي كه سر برادراي ديني‌مون مي‌آد هستيم. نكبت و بدبختي رو هر جاي دنيا مي‌بينيم و هيچ 
اعتنایی نميك‌نيم. ما هيچك‌اري براي جلوگيري از اون نميك‌نيم، اگه توش سهمي هم نداشته باشيم، مسئولشم 

نيستيم؟ تا حالا به اين فكركرده بودي؟
تاج: )با لحنی آزاردهنده( نه،اصلا هم به‌اش فکر نخواهم کرد.
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شاعر: )به نرمی( می‌دونم. به خاطر اون زنه بود که اشک می‌ریختی.
تاجر: )بامكث كوتاه( اون؟ آهان! منظورت اون زنه است؟ تو می‌تونی منو به هر جور بی‌عاطفگی توی 
کشتی متهم کنی. اما من هيچ‌وقت تو عمرم براي كسي احساس ترحم نكردم. درسته، وقتي خودم داشتم گريه 
ميك‌ردم دلم به حالش سوخت. به هر حال، از ديروز كه هوا تاريك شده اون هيچ حركتي نكرده، خوابش 

برده؟ تو مي‌توني ببينيش؟ تو از من به‌اش نزديك‌تري.
)هوا تقريباً روشن‌تر شده اما مه هنوز غليظ است. صورت‌هاي دو مرد توي قايق كاملاً پیداست، كيي 
گرد، گوشتالو و تميز و اصلاح شده، دیگری، بيضي‌شكل، با چشم‌هاي تيره‌ی بزرگ، سبيل سياه و موهاي 
مشكي كه به عقب شانه كرده وچهره‌ی ديگری در ته قايق كه ازآنِ زنی است. بازوی زن روي صورت‌اش 

افتاده وچهره‌اش را پوشانده و چيزي شبیه بقچه‌ای سفيد را چنگ زده است.(
شاعر: )اريب به سمت زن نشسته. برمي‌گردد و به طرف زن دقيق مي‌شود.( صداش در نمی‌آد. حتما 

خوابه، اميدوارم. زن بي‌چاره!
تاجر: آره! بذار بخوابه! واسش بد نیست!

شاعر: اون هنوز بچه رو به سينه‌اش چسبونده. )برمی‌گردد و روبه‌روی تاجرمی‌نشیند(، آره فكر ميك‌نم.
مرد بعدي: )شاديك‌نان( مي‌بخشي كه حرفتو قطع كردم اما می‌بینی كه آفتاب دراومده! من تا حالا متوجه 
نشده بودم تا اين كه تو برگشتي، حالا مي‌تونم واضح ببينمت. چند دقيقه‌ی پيش اصلا نمي‌تونستم بگم كه تو 

بوری يا سبزه. فقط مه مونده؛ اگه تموم بشه.... 
تاجر: تموم مي‌شه. اونم به وقتش می‌ببينی، آخرشم مي‌بيني كه پیش‌بيني من درست از آب در مي‌آد. تو 

چي مي‌خواستي بگي؟
شاعر: داشتم مي‌گفتم كه من فكر ميك‌ردم تو اين زن رو اصلاً رو عرشه نديده بودي.

تاجر: نه، من تو کابین سيگاري‌ها بودم و داشتم ورق‌بازي ميك‌ردم. از ملوانی خوشم نمی‌آد و به آب 
هم چندان علاقه‌ای ندارم. فقط به اصرار همسر و دخترام می‌رم اروپا. اين‌جور وقتا حوصله‌ام سرمی‌ره و 
فوری فلنگو می‌بندم. نه آقا؛ تو نمي‌توني سر یه کهنه‌کار رو شیره بمالی. من يه تاجر صاف و ساده‌ام و هر 
چی از تجارت دور بشم، بيش‌تر ناراضي مي‌شم. تجارت رو از صفر و از هيچي شروع كردم و ساختم. مثل 
بچه‌امه. وقتي به‌اش نگاه ميك‌نم به‌ام احساس خوبي دست مي‌ده. وقتي ازش دورم، احساس راحتي نميك‌نم، 
نمي‌خوام اين‌جوري رهاش كنم. براي مسافرت هم، نيويورك خودمون توي آمركيا برام كافيه.  )سکوت 
میك‌ند. منتظر تائيد طرف مقابل است. دیگری، ساكت است و او با دست‌پاچگی ادامه می‌دهد( و اما پرسيدي 
كه من زنه رو ديدم يا نه، فكر نميك‌نم چون هيچ وقت پايين توي سكان نرفتم، مي‌دونم بعضي از مسافرهاي 

درجه یک ازاين كارا ميك‌ردن ولي من كنجك‌او نبودم، اون‌جا يه آشغال‌دوني كوچولوئه، هوم؟
شاعر: انقدرا هم بد نیست که تو می‌گی. من بيش‌تر وقتم رو اون‌جا گذروندم.

)مرد تاجركه صورت تپل و گردش با حرف‌هایش سازگار است. خنده‌ای می‌کند(
تاجر: به خاطر اصلاح‌طلبی؟

شاعر: نه بيش‌تر به خاطر اينه كه آدم‌هاي اون‌جا براي گپ و صحبت مناسب‌ترن تا كابين درجه دومي‌ها! 
من اصلاح‌طلب نيستم. انقدرام که تو فکر می‌کنی نيستم.

 تاجر: ناراحت نمی‌شی اگه بپرسم چیکاره‌ای؟



نمایش‌نامه‌ی »مِه«طُرفه

202      هویت            علوم انسانی، هنر  و ادبیات          شماره چهارم         خرداد  نود و پنج

شاعر: نويسنده‌ام.
 تاجر: هم‌چين حدس��ي رو زدم. از همون افکار سوسیالیستی‌ات فهميدم )متواضعانه( ايده‌ی زيباييه، 

سوسیالیسم! اما نشدني و دست نيافتني‌یه. شايد يه رويا.... 
شاعر: نه بابا! سوسياليست نيستم. فقط يه بشردوست ساده‌ام. فقط همين.

تاجر: چی مي‌نويسي؟
شاعر: شاعرم.

تاجر: )باصدايي كه انگار شاعرها و ديوانه‌ها همه‌شان يك وجه مشترك دارند( آره دارم مي‌بينم. پول‌مول 
كه توش نيست؟ هست؟

 شاعر: نه!
تاجر: )بعد از مكثي طولاني( تو رو نمي‌دونم اما خودم كمك‌م دارم گرسنه مي‌شم. بیسکویت‌ها پيش 
توئه؟ )شاعر خم مي‌شود و يك بسته بيسكويت درمي‌آورد‌. تاجر‌، حريصانه مشتی بيسكويت بر‌مي‌دارد و 

ملچ‌ملوچك‌نان مي‌خورد(، هيچ‌وقت فكر نميك‌ردم اين‌قدر خوش‌مزه باشه، مي‌خوري؟
ش��اعر: نه! گرسنه‌ام نيست. فكر اون زن بي‌چاره تموم اشتهامو كور كرده. هر روز مي‌ديدمش. با پسر 
كوچولوش بازي ميك‌رد. ولي الان پسرش مرده، فكر كنم اون تنها بچه‌اش بود. چهره‌اش از دور داد می‌زد که 
انگار تموم زندگي‌اش رو فداي اون كرده. حالا چي به سرش مي‌آد. كاملاً به‌اش ظلم شده. هيچ كس نمي‌تونه 
به‌اش كمك كنه‌، پس چرا منو نبرد؟ مني كه هيچ كسي رو ندارم كه برام اشك بريزه. اصلا از مرگ نمی‌ترسم.

تاجر: )با دهان پر( خيلي سخت مي‌گيري. انگار شاعريت گل كرده. زنه بالاخره همه چي يادش مي‌ره. 
شايد زودتر از اون‌چه كه فكرش رو بكني. زمان حلش ميك‌نه، همه چيز رو فراموش ميك‌نه. اگه اين جوري 
نبود كه دنيا جهنم مي‌شد! )مشتی ديگر بيسكويت برمي‌دارد و به جويدن ادامه مي‌دهد. شاعر بر مي‌گردد تا او 
را نبيند(، راستي كه خنده داره، منظورم اينه كه چه جوري ما تو اين كشتي جمع شديم. براي من شده معما، زنه 
چه طوري اين‌جا اومده و بعدشم چرا هيچ پارويي تو كشتي نيست اما هنوز غذا براي خوردن هست؟ يادته، 
قايق نجاتي نبود وقتي كه زنا و بچه‌ها رو بردن. منم تو كيي‌شون پريدم و پاروزنان دور شديم... . انگار اين 
لعنتي به يه جايي برخورد كرده و يه جایی‌اش سوراخ شده و چون ما اون‌جا گير كرده بوديم، تو آب افتاديم. 
من صداهايي رو كنار خودم و قايق شنيدم و سعي كردم به طرف كيي از اونا شنا كنم، اما فكر كنم توي مه 
گم شده بودم. دور خودم مي‌چرخیدم تا اين كه خودم رو نزدیک و تقريباً داخل يه قايق ديدم كه همين قايق 

بود و تو و اون زنه توش بودين، اما چيزي كه من مي‌خوام بدونم اينه... .
شاعر: كاملاً مشخصه. تاحالا اون‌قدر نااميد و دل‌سرد شدي تا حدي كه به طور كلي از زندگي بيزار بشي 

و مرگ تنها راه نجات تو از اون وضعیت باشه؟
تاجر: به ندرت! چراباید این‌طوری بشم؟

شاعر: گوش کن، من بودم. بیمار و بيزار و افسرده. وقتي كشتي تصادف كرد، اين كشتي متروك انگار 
براي من خوش‌بختي بود. درست همون راه‌حلي بود كه دنبالش بودم، من بايد با كشتي مي‌رفتم، تا شايد 

اين‌طور فكر كنم كه مرگم يه حادثه بود.
تاجر: )با ناباوري لحظه‌ای با دهان پر می‌ماند( منظورت اينه كه تو مي‌خواستي... . 

شاعر: آره. من می‌خواستم بميرم. توي سكان مخفي شدم تا يه وقت كيي از افسراي كشتي نياد منو نجات 
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بده، تا این‌که وقتي همه رفتند، بيرون اومدم و نزديك عرشه رفتم. صداهايي از يه گوشه‌ی تاريك مي‌اومد. 
فهميدم اين زن و بچه جا موندن. حالا چه طوري اين اتفاق افتاده بود نمي‌دونم، شايد ترسيده بود بچه میون 
سيل جمعيتي كه داشتن فرار ميك‌ردند زير دست و پا بمونه. به‌هرحال ديدم كه اون واقعاً بچه‌اش رو دوست 
داره. گفتم درست نیست كه بذارم بميره، دور برم رو نگاه كردم و اين قايق نجات رو پيدا كردم كه اون گوشه 
فشارش داده بودن و جا مونده بود. پاروها رو برای یدک همراهِ بعضي قايق‌ها برده بودن. زنه رو متقاعد كردم 
تا تو قايق بپره. بعد یکی از طناب‌ها رو انداختم به قايق، بعد از کشتی جداشون کردم. باد هم آروم آروم ما رو 
از كشتي غرق شده دور كرد. تا اين كه کشتی توي مه پنهون شد. با این‌که امواج ما را دورمی‌کردند، اما دیدن 

اون کشتی که کم‌کم نفس‌های آخرش رو می‌کشید، وحشتناک بود.
تاجر: )فرسنگ‌ها دورتر از شاعرمی‌اندیشد و متقاعد شده است که او افکاری شبیه شاعران و دیوانه‌ها 

دارد( اميدوارم ديگه تا الان فکر خودكشي رو ازکله‌ات دور كرده باشي.
شاعر: مطمئنا. حالا همه‌ی اين اتفاقاتي كه برام افتاده رو به فال نيك مي‌گيرم و اینو خدا برام فرستاده، تا 

منو متقاعد كنه كه ناراحتي و بدبياري‌هاي گذشته دیگه تموم شده و می‌تونم به آینده فکر کنم.
تاجر: خب، بهتر شد... . خرافات هم، بعضي وقت‌ها بد نیست!

شاعر: اما اگه می‌دونستم که باعث رنج‌هايي می‌شم كه اون زن بيچاره به خاطر بي‌ملاحظه‌گي من براي 
نجات جونش متحمل می‌شه، شايد همون‌جا ولش ميك‌ردم و خودم تنهايي مي‌اومدم.

تاجر: ديگه بهش فكر نكن، دیگه دست تو نبود، من گیجم كه بچه چرا مرد؟ فكر كردم خوابش برده. 
بعدش صداي سرفه‌هاش و خفه‌شدنش رو شنيدم. يك دقيقه بعد زنه شروع كرد به فرياد و جيغ كشيدن، تا 

عمر دارم يادم نمي‌ره.
شاعر: بچه از همون اول هم ریغو و مردنی بود و گمون کنم فرار و ترس باعث غش‌کردنش شد. وقتی 

بالای سرش رسيدم اون مرده بود.
تاجر: )در حالي كه به مه خيره است(، داره كمك‌م روشن‌تر مي‌شه، فكر ميك‌نم طلوع ميك‌نه، البته اگه 

خورشيدي توكار باشه.
شاعر: )با غصه( ديروز هم دقيقاً همين موقع‌ها بود كه اون کوچولوی بيچاره مرد.

تاجر: )نگران به جسم در‌هم پيچيده‌ی ته قايق نگاه ميك‌ند. حالا كه هوا روشن‌تر شده آن‌چه كه قبلاً شبيه 
كپه‌اي از لباس‌هاي سفيد ديده مي‌شد، کوچولویی چهار پنج ساله است، با چهره‌ای باریک و زرد و رنگ‌پريده، 
با موهاي مشكي مجعد، سفت و محكم در يك شال سفيد پیچيده شده و چشمانش هم باز و براقّ است( 
بيا ديگه درباره‌اش حرف نزنیم. ممكنه دوباره بیدار بشه و داد و بيداد راه بندازه. منم نمي‌تونم اينو تحّمل كنم.

شاعر: زبون ما رو نمي‌دونه.
تاجر: )در حالي كه سرش را تكان مي دهد( اما اون مي‌دونه كه درباره‌اش صحبت ميك‌نيم. مادرها حس 

قوي‌ای دارن. براي من كه، تو خونواده‌ام بيش‌تر از چند‌بار ثابت شد.
شاعر: هيچ كدوم از بچه‌هات رو از دست دادي؟

تاجر: نه، خوش‌بختانه، خدا رو شكر.
ش��اعر: بايداز خدا ممنون باشي. مثل همه که یادشون می‌ره. یه مدت که گذشت، راحت فراموشش 

می‌کنند.
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تاجر: تو كه زن نداری، داری؟
شاعر: نه!

تاجر: همين‌طور فكر ميك‌ردم )شوخي( شما شاعرها با مزاج و خلق و خوي هنري‌تون بيش‌تر مردا رو 
دوست داريد تا زنا رو. نه؟

شاعر: )نمي‌شنود يا اعتنا نميك‌ند. به مه زل زده و با هیجان شروع به صجبت ميك‌ند( شنيدي؟
تاجر: چي رو؟

شاعر: همين الان وقتی تو داشتي صحبت ميك‌ردي من يه صدايي شبيه صداي صوت كشتي رو شنيدم.
)هر دو مصمم گوش مي‌دهند. بعد از یکی دو ثانيه دوباره همان صدا را می‌شنوند، ضعيف و مثل ناله‌ای 

از میان آب(
تاجر: )وحشیانه(، خدايا، يه كشتي بخاره!

شاعر: اين بار انگار نزدكيه، بايد از اين سمت باشه.
تاجر: اهَ، اگه فقط اين مه لعنتي براي يه لحظه راحت‌مون بذاره!

شاعر: چاره ای نداریم. تا وقتی این‌جوریه باید تا جون داریم، سعی کنیم خودمونو گرم نگه داریم، ولي... 
اونا نمي‌تونن ما را از اون دوردورا ببينن.

تاجر: )نگران( چرا داد نمی‌زنیم؟ فریاد نمی‌کشیم؟
شاعر: اونا الان صدای ما رو نمي‌شنون، بهتره صبر كنيم تا نزديك‌تر بيان )مكث می‌کنند، دوباره صداي 

سوت كشتي می‌آید( چقدر هوا سرده، نکنه فقط من سردمه.
تاجر: نه، منم سردمه. من توي اين پنج دقيقه تا سر حد مرگ سردم شد. كاش پارو داشتيم. پارو مي‌زديم 

وگرم مي‌شديم.
شاعر: ش‌ش... ! مي‌شنوي؟

تاجر: چي؟ سوت؟ اونو چند دقيقه پيش شنيدم.
شاعر: نه، مثل صداي ریزش آبه. اون‌جا رو! حالا هم نمي‌شنوي؟

)صدايي كه انگار شبیه ریزش آب بر صخره‌هاست، از میان مه شنیده می‌شود(
تاجر: چرا مي‌شنوم، چي مي‌تونه باشه؟ اين‌جا هيچ آب ديگه‌اي غير از همین كه زير ماست نيست. )کاملا 

می‌لرزد(، وااای،.... چقدر سرده!
شاعر: زن بي‌چاره وقتي بيدار بشه يخ مي‌زنه )پالتویش را در مي‌آورد و با احتیاط به سمت زن رفته و 

روی او می‌کشد(
تاجر: دارن نزدیک می‌شن. اما من كه چيزي نمي‌تونم ببينم. همه‌اش تقصير اين مه لعنتيي‌ه! )صداي آب 
رفته‌رفته زيادتر مي‌شود؛ در فاصله‌هاي زماني معين صداي سوت كشتي بخار مي‌آید و انگار كه نزدیك‌تر 

مي‌شود(
شاعر: )از همان ته قایق( شايد توقف كنه ولي فكر نكنم بتونه ما را ببينه.

تاجر: )وحشت زده( خدايا، اين ديگه چيه؟ )چیزی سفید و تیز از میان مه به‌سمت قایق می‌آید. صدای 
برخورد و سایش جسمی سنگین. قایق مانند کوزه‌ای به سمتی کج می‌شود. صداي پاشيده شدن آب از همه 

جا به گوش مي‌رسد.(
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شاعر: )به توده‌ی سفيد كنارشان نگاه ميك‌ند( كوه يخ! )به طرف مرد تاجر برمي‌گردد( بشین سرجات 
وگرنه می‌افتیم تو آب. خطری واسه ما نداره. شانس آوردیم وگرنه تو يه چشم به هم زدن غرق می‌شدیم.

تاجر: )مطمئن شده که رویای وحشت‌ناک دریای یخ‌زده واقعیت دارد و به‌سمت کج قایق می‌رود و با 
طعنه اضافه ميك‌ند.( پس ته‌اش اینه، يخ مي‌زنيم و مي‌ميريم. نه؟

شاعر: )در حالي كه دست‌هايش را به هم مي‌سايد( سرده! من موندم كه اين صخره‌ی يخي چقدر بزرگه! 
بيا كمك كن قايق رو ازش دور كنيم. )قایق را در خلاف جهت يخ هل می‌دهند، قايق كمي جابه‌جا می‌شود 

ولي دوباره آرام می‌گیرد.(
تاجر: نمی تونم! دستم داره يخ مي‌زنه.

شاعر: بي‌خوديه، فايده نداره، قايق خيلي سنگينه. روی یخ جلو نمی‌ره. )دوباره صداي سوت كشتي بخار 
از داخل مه به گوش مي‌رسد. اين بار خيلي نزديك‌تر( خدايا! اصلا فكر اینو نكرده بودم. )ناراحت و افسرده 

روبه‌روی تاجر مي‌نشيند.(
تاجر: فكر چي رو نكرده بودي؟

شاعر: )با هيجان( كشتي بخار مرد، كشتي بخار! اون تو خطره، اگه به اين صخره بخوره اونا قبل از اينك‌ه 
بتونن قايق‌های نجات رو پايين بيارن، خودشونم غرق مي‌شن!

تاجر: ما نمي‌تونيم كاري بكنيم؟ وقتي نزدیك‌تر رسیدن، داد می‌زنيم تا صدامونو بشنون.
شاعر: خدایا! اين كار رو نكن. اين بايد كيي از همون كشتي‌هاي نجاتي باشه كه براي نجات بقیه اومده و 
اگه صداي فريادي رو بشنون، فكر ميك‌نند كه شايد صدای كسي براي كمك باشه و درست به همين طرف 

ميان. سرو صدا نكن. البته اگر جون آدم‌ها برات مهمه.
تاجر: )جيغ و دادكنان( اما اگه نفهمن که ما این‌جاییم. از كنار ما رد مي‌شن و می‌رن!

شاعر: )با تحکم( ما مي‌ميريم اما نمي‌تونيم جون خيلي‌هاي ديگه رو به خاطر نجات جون خودمون به 
خطر بندازيم. )تاجر جوابي نمي‌دهد، اما در چهره‌اش تلخی و لجاجت و كله‌شقي پیداست، مکث می‌کنند، 

ناگهان سكوت با صداي بوق كركننده‌ي سوت كشتي بخار درهم می‌شکند.(
شاعر: خدايا! انگار درست جلوي ماست. )هر دو به جنب‌و‌جوش می‌افتند. سرپا ایستاده وتیز می‌شوند 
تا شايد بتوانند از لابه‌لای مه كوركننده چيزي راکه به طرف‌شان می‌آید، ببينند. در سکوت حاکم و مه غلیظ، 
نخست صدای موتور کشتی بخاری را می‌شنوند و در سوت بعدی کشتی از کنارشان عبور می‌کند و می‌رود.(

تاجر: )با عصبانیت( داره دور می‌شه! من نمی‌خوام این‌جا بمونم تا با مزخرفات احمقانه‌ی تو بمیرم 
)جلوتر به س��متی که فکر می‌کند کشتی دور می‌شود رفته و دس��تانش را دور دهانش گذاشته و بلندگو 

می‌سازد.(
شاعر: )جلو می‌پرد و دست خود را بر دهان تاجر می‌گذارد تا جلوی فریاد زدنش را بگیرد( ترسوی 
دیوونه! بیش‌تر از اینم ازت انتظار نداشتم. )روی قایق درگیر می‌شوند. تاجر می‌کوشد خود را رها کند. قایق 
به این سو و آن سو می لغزد. اما سرانجام کم می‌آورد و در کف قایق می‌نشیند. شاعراو را رها می‌کند. تاجر 

می‌خواهد فریاد بکشد اما شاعر مشت خود را به حالت تهدید جلو می‌آورد. تاجر ساکت می‌شود.(
تاجر: باشه ول‌گرد، اگه به ساحل برسیم، حسابتو می‌رسم. )شاعر اعتنایی به تهدید او نمی‌کند. اما مقابل 
وی می‌نشیند. دوباره سوت کشتی بخار می‌آید. این بار نزدی‌کتر از قبل. تاجر به هم ریخته است. صدای 
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برخورد محکمی سکوت دریا را می‌شکند. قطرات بزرگ آب به داخل قایق می‌پاشد.(
تاجر)وحشت‌زده به خود می‌لرزد( بالاخره برخورد کرد.

شاعر: نه اون نیست. من هیچ صدای فریادی نشنیدم. )ناگهان گویی حقیقتی را دریافته است( فهمیدم 
چی‌شد. کوه یخی آب شد و در هم شکست. یه تیکه‌ی شناور توی آب بود.

تاجر: تقریبا روی ما افتاد. )ناگهان عصبی می‌شود و از کوره در می‌رود( من دیگه تحمل این وضع رو 
ندارم. مثل مگس له می‌ش��یم. می‌پرم توی آب. شاید به‌شون رسیدم. تو اگه دوست داری می‌تونی این‌جا 
وایستی و بمیری. )لبریز از آشوب و ترس تهدید جدید، برخاسته و پا بر لبه‌ی قایق می‌گذارد. در حال پریدن 
به آب است که شاعر بازوی او را می‌گیرد و به داخل می‌کشد( ولم کن! این‌جوری تو هم راحت می‌شی. 
تو می‌خوای بمیری. می‌خوای منم به کشتن بدی قاتل؟)چهره‌اش را با دست‌هایش می‌پوشاند و مانند بچه‌ی 

تپلی خشم‌گین اشک می‌ریزد.(
شاعر: احمق! توی اون آب یخ حتی پنج دقیقه دووم نمی‌آری )با نرمش( بشین! آروم بگیر! مثل مردا رفتار 
کن! )تاجر هق‌هق‌کنان می‌لرزد. دوباره صدای سوت کشتی بخار می‌آید. انگار نزدیک آن‌هاست. بارقه‌ای از 

امید در دلش پدیدار گشته و سر بلند می‌کند.(
تاجر: انگار دوباره کاملا نزدیک ماست.

شاعر: آره! چند لحظه پيش من انگار صداي پارو شنيدم. به آب ضربه مي‌زد.
تاجر: )اميدوار( شايد اونا يه قايق نجات فرستادن. )ناگهان پرده‌ی مه شکاف برمی‌دارد، خورشيد از پشت 
سرآن‌ها و از بالاي قطعه يخ كنارشان طلوع ميك‌ند،چهره‌ی خورشید، پر از بخار و قطرات آب یخ ذوب 
شده است و سفيدي آن از ورای آب خاكستري و سفيد، مانند چشم‌اندازی از معبد وایکینگ‌ها می‌درخشد.(

شاعر: )او و مرد تاجر پشت به كوه يخ کرده و روي آب خیره می‌شوند. گویی به سختی باور‌شان می‌شود 
که نجات می‌یابند( اون‌جارو!كشتي بخار اون‌جاست. همه‌‌ش چند متر باهاش فاصله داریم.

تاجر: و اينم همون قايقي كه تو صداش رو شنيدي، نگاه كن! اونا دارن درست به سمت ما ميان.
شاعر: )با حالتي كه انگار چيزي برایش مجهول مانده است( نمی‌دونم از كجا فهميدن ما اينجائيم!

صدايي از طرف آب: سلام!
تاجر: )دیوانه‌وار دست تكان مي‌دهد( سلام! هی... .

صدا: )نزدی‌کتر. صداي تكان خوردن پاروها به وضوح شنيده مي‌شود.( ازمسافرهای “استارلند” هستين؟
تاجر: بله بله بله! )با جرات و جسارتی بازیافته، دوباره اعتماد به نفس‌اش را به دست می‌آورد. سعي 
مي‌کند سرووضع خود را درست کند و صورت تپل و باد غبغبش را به رخ بکشد. چهره‌ی شاعر غم‌گين و 

درهم است گویی هنوز از بازگشت غيرمنتظره‌اش به زندگي زياد مطمئن نیست.(
تاجر: )به طرف شاعر برمي‌گردد. با لبخند( مي‌بيني؟! در هر حال اين خوش‌بيني من بی‌جا نبود. )کمی 
از نگاه مردد و مبهوت شاعر جا می‌خورد( اميدوارم تموم اون كدورت و ناراحتي‌های بين‌مون رو فراموش 
كني، بايد اعتراف كنم كه كمي وراجي كردم و نمي‌دونستم كه چي كار دارم ميك‌نم. )دستش را با تردید جلو 

مي‌آورد و شاعر با لبخندی سريع دست می‌دهد.(
شاعر: )به سادگی( من همه‌شو فراموش كردم.

تاجر: ممنون! )دورادور صداهایی شنیده می‌شود. صدايي كه به آن‌ها سلام داده بود، انگار دارد دستورهايي 



طُرفه یوجین اونیل

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             207

مي‌دهد. صداي پارو زدن متوقف شده و يك دقيقه بعد، قايق نجاتی شبيه همان كه توی آن بودند با چند ملوان 
به سوي آن‌ها می‌آید. افسر سوم کشتی هدایت‌شان می‌کند.(

تاجر: )با خوش‌حالی( سلام! خوش‌حالم که اومدین.
افسر: )در حالي كه به قسمت مرتفع كوه يخي نگاه ميك‌ند( چه جاي بدي رو براي لنگر انداختن انتخاب 

كرديد، چي باعث شد كه با اين كوه يخي همسایه بشید؟ سرد بود؟ نه؟
شاعر: توي مه به‌اش برخورد كرديم. هيچ پارويي نداشتيم. گير افتادیم، همون موقع صداي اولين سوت 

كشتي شما رو شنيديم.
افسر: )سرش را تكان مي‌دهد و به سوي جسم زن كه آن‌جا افتاده نگاه ميك‌ند( اون خانوم مريضه؟

شاعر: خوابه، زن بي‌چاره!
افسر: پس بچه‌اش كو؟

شاعر: بغلشه )با تعجب( اما شما از كجا فهميدين كه... ؟
افسر: اگه به خاطر اون بچه نبود ما هيچ‌وقت نمي‌تونستيم شما رو پيدا كنيم. چرا شماها هيچ علامتي به 

ما ندادين، يا حداقل داد و فرياد نكردين تا صداتونو بشنويم.
تاجر: )ذوق‌زده( ترسيديم كه شايد شما به طرف ما بيايين و به اين صخره‌ی يخي برخورد كنين!

افسر: اما شايد ما رد مي‌شديم و هيچ‌وقت شما رو پيدا نميك‌رديم... .
تاجر: )با تاثر( در چنين مواردي فرد مجبوره كه ريسك كنه )شاعر به‌آرامي لبخند مي‌زند. افسر متحير به 

نظر مي‌رسد.(
افسر: اين هم از لطف و مرام شما بود، بيش‌تر مردم فقط به خودشون فكر ميك‌نن، اگه به خاطر اون 
بچه كه همه‌اش صدای گریه‌اش می‌اومد نبود، ما هيچ‌وقت ش��ما رو پيدا نميك‌رديم. ما با افسر اول روي 
عرشه بوديم. حواس‌مون به اون کوه يخ بود و توي اون مه، سرعت‌مون رو كم كرديم انقدر كه تقريباً داشتيم 
مي‌خزيديم و هي توقف ميك‌رديم و حرکت می‌کردیم. یه باركه همه چي ساكت و آروم بود، یه‌هو صداي 
گريه رو شنيديم و من به افسر اول گفتم: انگار صداي گريه‌ی يه بچه‌اس، اين طور نيست؟ و اونم با من هم 
عقیده بود. صدا هي واضح‌تر و واضح‌تر مي‌شد، تا اينك‌ه ديگه همه باورمون شد، چون همه جا ساكت بود. 
توی اون مه غلیظ دوباره گفتم: حتماً يه بچه‌اس. اما چه طوري توی اين جهنم گير افتاده. بعد با خودمون 
گفتیم كه مگه ما دنبال بازماندگان استارلند نمی‌گرديم. هم‌کارم گفت: حتماً از بازماندگان استارلنده و به‌ام گفت 
يه قايق نجات بفرستم پایین. بعدش هم خودم فوری توش پريدم. ما توي تموم اين مدت صداي بچه‌هه رو 

مي‌شنيديم، مگه نه بچه‌ها؟ )به طرف كاركنان وملوانان برمي‌گردد.(
ملوان‌ها: )همه ی‌کصدا( بله، قربان!

افسر: براي همينه كه من تونستم مكان دقيق شما رو پيدا كنم. من به كمك اون صدا قايق رو هدايت 
ميك‌ردم، چون از همه جای دریا صدای گریه‌ی بچه می‌آمد. و درست وقتي كه مه از بين رفت، اون صدا 

هم قطع شد.
 )در طول تمام مدتي كه افسر ماجرا را تعريف ميك‌ند تاجر با حالتی عصباني و مبهوت نگاه مي‌کند. مردد 
است كه حرف‌های افسر کشتی را باور کند یا نه. افسر به سمت شاعر برمي‌گردد تا شايد او مطلب را برایش 
روشن كند. اما شاعر بعد از شنیدن حرف‌های افسرکشتی، شتابان به طرف ته قایق می‌رود و پالتوی خود را 
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از روي شانه‌هاي زن برمي‌دارد.(
افسر: )متوجه شده( آره! بهتره بيدارش كني. كشتي تا چند دقيقه‌ی دیگه آماده مي‌شه تا ما رو ببره، فكر 
ميك‌نم س��رما حسابی کرخت‌اش کرده. )به طرف كيي از كاركنانش برمي‌گردد( سريع طناب رو به قايق 

ببندين. اونو به كشتي مي‌بريم. )ملوان با طناب توي دستش به طرف قايق استارلند مي‌آید.(
ملوان: بگیرش! این طناب رو بگیر!

ش��اعر: )س��كوت زن نگران‌اش مي‌کند، دوباره خم مي‌شود تا به صداي ضربان قلب‌اش گوش كند. 
بالاخره بلند مي‌شود به اجساد مادر و بچه نگاه ميك‌ند و با خودش تقريباً بلند حرف مي زند( زن بيچاره! باور 

کردنی نیست!
)افسر و مرد تاجر نگاه‌اش ميك‌نند.(

افسر: )به تندي( چی شده؟
شاعر: )با غصه( مرده!

تاجر: مرده!؟ )وحشت‌زده نگاهي به چهره‌های ساكتي كه از ته قايق نگاه‌اش می‌کنند مي‌اندازد و بعد 
ناشيانه به قايق بعدی مي‌رود و كنار افسر مي‌ايستد.(

افسر: خيلي بد شد! اما بچه كه زنده‌اس، مگه نه؟
شاعر: اون بیست و چهار ساعته كه مرده، تو حادثه‌ی لعنتي ديروز مرد.

)حالا نوبت افسراست كه گيج شود. او حيرت‌زده شاعر را نگاه ميك‌ند و بعد به طرف تاجر برمي‌گردد.(
افس��ر: )در حالي كه شاعر را با حركت سرش نشان مي‌دهد( انگار حالت خوب نیست، سرما مُختو 

ترکونده. پرت‌وپلا می‌گی!
تاجر: )ترس‌خورده و جدی( نه! عين حقيقت رو بهت گفت.

افسر: )نتيجه مي‌گيرد كه حالا با دو دیوانه طرف است( پیش می‌آد )به ملواني كه طناب‌ها را می‌آورد.( 
همه‌شون محكمه؟ )ملوان به قايق خودش مي‌پرد( قربان! )افسر به طرف شاعر برمي‌گردد( با ما مي‌آي يا تو 

همين قايق مي‌موني؟
شاعر: )به‌آرامي( نه! من با اين مرده‌ها می‌مونم. )روبه‌روی دو چهره‌ی یخ‌زده می‌نشیند و به چهره‌های 

سفید و نگاه‌های پر از تمنای آن‌ها می‌نگرد.(
افسر: )غرولندكنان( باش تا صبح دولتت بدمد! )به طرف ملوانان برمي‌گردد( راه بيفتين! )پاروها به آب 

برخورد ميك‌نند. دو قایق به آرامي از كوه يخ دور مي‌شوند.(
)موج‌ها در نسیم خنک سحری روی آب می‌لرزند و در میان صدای امواج، صدای مشاجره‌ی تاجر با 

افسر شنیده می‌شود.(
تاجر: عين حقیت بود قربان. اگر حرف‌های ما رو قبول نداری، اون چيزهايي هم كه تو همين الان براي 

ما تعريف كردي هیچ‌کدوم باورکردنی نیست.
)صدای دریا(

پایان



فراخوان



سازمان زیباسازی شهرداری تبریزبرگزار می‌کند

فراخوان سومین سمپوزیوم بین‌المللی 

مجسمه‌های سنگی تبریز
سازمان زیباسازی شهرداری تبریز سومین سمپوزیوم بین‌المللی مجسمه‌های سنگی را برگزار 

می‌کند:
سومین سمپوزیوم مجسمه های سنگی تبریز در راستای تداوم سمپوزیوم‌های اول و دوم، به‌صورت 
بین‌المللی و با هدف برقراری تعامل س��ازنده با هنرمندان دیگر کشورها، در راستای شناساندن 

فرهنگ اسلامی و ایرانی، برگزار می‌گردد.

اهداف سمپوزیوم:
شناس��اندن میراث فرهنگی ایران اسلامی و به‌تبع آن، شناساندن فرهنگ بومی تبریز و استفاده 
از ظرفیت مجسمه‌سازان بین‌المللی به‌منظور ایجاد تعامل سازنده با هنرمندان دیگر کشورها در 
جهت شناس��اندن فرهنگ ‌و ‌هنر ایران‌زمین و تبریز است. هم‌چنین تشویق هنرمندان به ارائه‌ی 
ایده‌های خود در قالب مجسمه‌های شهری برای ایجاد ارتباط مؤثر با شهروندان و مخاطبین هنر 
شهری، و آموزش و انتقال مهارت‌های هنری به هنرجویان و علاقه‌مندان به هنر مجسمه‌سازی و 
به‌نمایش‌گذاردن مجسمه‌های سنگی معاصر به‌عنوان شکلی از هنر عمومی و تأمین امکان آموزشی 
برای تعلیم تکنی‌کهای مجسمه‌های سنگی خلاقانه جهت جذب مخاطب از سراسر کشور و ایجاد 

زمینه برای مشاهده‌ی روش خلق آثار هنری در ابعاد بزرگ می‌باشد.
سومین سمپوزیوم مجسمه‌های سنگی تبریز به‌صورت بین‌المللی و در سه بخش سنگ تراورتن، 
سنگ مرمریت و سنگ گرانیت و با حضور 35 هنرمند در بخش مجسمه‌های تراورتن و 5 هنرمند 
در بخش مجسمه‌های مرمریت و 5 هنرمند در بخش مجسمه‌های گرانیت برگزار خواهد گردید. 
سمپوزیوم در دو حوزه‌ی آزاد و موضوعی با عنوان »تجسم نور در هنر اسلامی« برگزار خواهد شد.



ارکان سمپوزیوم:
دبیر کل سمپوزیوم: مهندس علی فرخی 

دبیر اجرایی سمپوزیوم : مهندس علی خیاطی

اعضای شورای سیاست‌گذاری:
 ـرئیس هیئت‌مدیره‌ی  •  مهندس محمد‌رضا قربانیان )معاون خدمات ش��هری شهرداری تبریز 

سازمان زیباسازی(
•  مهندس عمادی )مدیر‌کل روابط‌عمومی شهرداری تبریز( 

•  حجت‌الاسلام حمیدی )معاون فرهنگی و اجتماعی( 
•  دکتر محمد محمدپور ) مدیر‌کل فرهنگ‌ و‌ ارشاد اسلامی( 

•  مهندس عبدالله تقی‌پور )عضو هیئت‌مدیره‌ی سازمان زیباسازی( 
•  دکتر انگجی )رئیس دانشگاه آزاد اسلامی واحد تبریز( 

•  دکتر محمدزاده )نماینده‌ی دانشگاه هنر اسلامی( 
•  دکتر حسن ستاری) رئیس دانشکده‌ی معماری دانشگاه آزاد اسلامی( 

•  مهندس علی فرخی )مدیر‌عامل سازمان زیباسازی شهرداری تبریز( 
•  مهندس علیرضا آذین‌مهر )معاون مالی‌اداری سازمان زیباسازی( 
•  مهندس علی خیاطی )معاون فنی و اجرایی سازمان زیباسازی( 

•  محمدرضا عباسی )مدیر حراست سازمان زیباسازی( 
•  بهزاد سحرگاهی )مدیر بازرسی سازمان زیباسازی( 

•  اعظم میرنسل ) مسئول امور هنری سازمان زیباسازی ( 
•  مهندس صبا ناظمی )کارشناس امور هنری سازمان زیباسازی( 

•  رحمان اقبال دلخون

شورای انتخاب آثار:
•  استاد محمد فاسونکی 
•  دکتر مهدی محمدزاده 
•  مهندس علی خیاطی 
•  رحمان اقبال دلخون 

•  اعظم میرنسل

هیئت داوری نهایی متشکل از داوران داخلی و خارجی متعاقبا اعلام خواهد شد.



نحوه‌ی شرکت و شرایط ارسال آثار:
"•  تقاضای ش��رکت و ارس��ال تصویر آثار فقط از طریق پایگاه اطلاع‌رسانی سمپوزیوم به‌نشانی

 www.tabrizsymposium.ir و www.tabrizsymposium.com امکان‌پذیر خواهد بود. 
•  حجم هر فایل ارسالی حداقل 100 کیلوبایت و حداکثر 20 مگابایت باشد. 

•  متقاضیان، در صورت امکان، برای معرفی و شرح فعالیت کاری خود، حداکثر 6 عکس از تصاویر 
آثار قبلی خود را در قسمت »روند آثار« در صفحه‌ی ثبت‌نام وارد نمایند. 

•  ماکت ارائه‌ش��ده در مقیاس ‌1به‌10 باشد. )در صورت عدم رعایت اندازه ماکت اثر وارد مرحله 
داوری نخواهد شد(. 

•  متقاضیان باید از هر اثر ارسالی، عکس از چهار زاویه ارائه دهند. 
•  هر هنرمند می‌تواند حداکثر 2 اثر ارائه نماید. 

•  ماکت‌های ارائه‌شده باید از مصالح ماندگار بوده و قابلیت نمایش در بخش نمایشگاه جنبی را 
داشته باشند. 

•  کلیه‌ی شرکت‌کنندگان در سمپوزیوم باید تجربه و توانایی کار با سنگ را داشته باشند و بتوانند 
ایده‌های خود را در مدت سمپوزیوم شخصاً بر روی سنگ به اجرا در‌آورند .

نحوه‌ی انتخاب آثار:
انتخاب آثار در دو مرحله صورت می‌پذیرد: 

•  در مرحله‌ی نخست، آثار و رزومه‌ی ارسال‌شده از طریق سایت اینترنتی سمپوزیوم، توسط شورای 
انتخاب آثار مورد بررسی و انتخاب قرار می‌گیرد و سپس از هنرمندان منتخب درخواست می‌گردد 

که اصل ماکت را تا مدتِ مقرر به دبیرخانه‌ی سمپوزیوم ارسال نمایند. 
•  در مرحله‌ی دوم داوری، ش��ورای انتخاب آثار از مجموعه ماکت‌های ارس��الی، 45 اثر را جهت 

اجرای نهایی به دبیرخانه معرفی می‌نماید. 
•  تمامی ماکت‌های ارسال‌شده در بخش نمایشگاه به‌نمایش در‌خواهند آمد. 

•  آثاری که برای مرحله‌ی اجرایی انتخاب شده‌اند، متعلق به دبیرخانه‌ی سمپوزیوم می‌باشند.

شرایط سمپوزیوم:
•  کم‌کهزینه‌ی رفت‌و‌برگشت برای هنرمندانِ خاورمیانه مبلغ 300 دلار، برای هنرمندانِ خاور دور، 
اروپایی و آفریقایی مبلغ 500 دلار و برای هنرمندانِ ساکن قاره های آمریکا و اقیانوسیه مبلغ 700 

دلار خواهد بود. 



•  کم‌کهزینه‌ی ورودی برای هنرمندان شرکت‌کننده‌ی در بخش سنگ تراورتن مبلغ3000 دلار، 
بخش مجسمه‌های مرمریت مبلغ 3500 دلار و بخش مجسمه‌های گرانیت مبلغ 4500 دلار می‌باشد. 
ترانسفر و مترجم و در صورت نیاز، معرفی دستیار هنرمندان خارجی به‌عهده‌ی دبیرخانه‌ی سمپوزیوم 

می‌باشد.)هزینه‌های اضافی به‌عهده‌ی خود هنرمند می‌باشد( 
•  هنرمندان وسایلِ موردِ‌نیاز شخصی و نیز ابزار‌های کوچک دستی را با خود همراه داشته باشند. 

•  یک عدد فرز بزرگ و یک عدد فرز کوچک )موجود در بازار داخلی( در اختیار هنرمندان خارجی 
قرار خواهد گرفت. 

•  سه سری صفحه‌برش مخصوص گرانیت و ست صفحات سمباده‌کاری در اختیار هنرمندانی که 
در بخش مجسمه‌های گرانیتی انتخاب شده‌اند، قرار می‌گیرد. 

•  سه عدد صفحه‌دیسک برش و ساب مخصوص سنگ تراورتن و مرمریت )‌دو عدد صفحه‌دیسک 
کوچک و یک عدد بزرگ( در اختیار هنرمندان این بخش قرار می‌گیرد. 

•  زمان شروع‌به‌کار هنرمندان شرکت‌کننده در بخش مجسمه‌های گرانیتی، ده روز زودتر از هنرمندان 
بخش تراورتن و مرمریت و در تاریخ 26 تیر 1395 خواهد بود. 

•  ابعاد سنگ برای هر سه بخش تراورتن، مرمریت و گرانیت 1/5×1/5×3 متر می‌باشد. 
•  به تمامی شرکت‌کنندگان هنرمند گواهی شرکت در سمپوزیوم اعطاء خواهد شد. 

•  هنرمندان، دستیاران و عوامل اجرایی سمپوزیوم در محوطه‌ی کارگاه تحت‌ِپوشش بیمه قرار دارند. 
•  جرثقیل، کمپرسور هوا و برق 220 ولت در کارگاه موجود می‌باشد. 

•  سایت محل برگزاری سمپوزیوم مجهز به سایه‌بان و فضای مناسب برای کار می‌باشد.
•  محل برگزاری : متعاقباً اعلام خواهد شد.

تقویم سمپوزیوم:
•  آخرین مهلت ثبت‌نام: 26 خرداد‌ماه 1395 

•  اعلام اسامی پذیرفته‌شدگان مرحله‌ی اول: 29 خرداد‌ماه 1395 
•  مهلت ارسال ماکت‌های انتخابی: 8 تیر ماه 1395 

•  اعلام نتایج داوری نهایی پذیرفته‌شدگان ورودی: 10 تیر‌ماه 1395 
•  مراسم افتتاحیه: 25 مرداد ماه 1395 

•  کارگاه سمپوزیوم: 20 روز کاری 
•  اتمام سمپوزیوم: 14شهریور‌ماه 1395 

•  مراسم اختتامیه: 15شهریور‌ماه 1395



جوایز سمپوزیوم:
در بخش بین‌المللی، به رأی داوران، س��ه اثر انتخاب شده و جوایز به‌شرح زیر به برندگان اهداء 

خواهد شد:

•  تقدیرنامه و تندیس سمپوزیوم و مبلغ 4500 دلار برای نفر اول 
•  تقدیرنامه و تندیس سمپوزیوم و مبلغ 3500 دلار برای نفر دوم 
•  تقدیرنامه و تندیس سمپوزیوم و مبلغ 3000 دلار برای نفر سوم

مقررات سمپوزیوم:
•  به هنرمندانی که، به‌دلایل شخصی، از ادامه‌ی کار انصراف نموده و یا کار را در مدت‌زمان مقرر 

به‌اتمام نرسانند‌، مبلغ ورودی تعلق نخواهد گرفت‌. 
•  س��اعات کاری س��مپوزیوم از 8/30 صبح الی 19 عصر می‌باشد و کار در زمان‌های غیر از این 

ساعات امکان‌پذیر نمی‌باشد . 
•  لازم است نظم و چارچوب سمپوزیوم در طول مدت برگزاری از طرف هنرمندان و دستیاران 

رعایت شود. 
•  ضروری است هنرمندان و دستیاران، درحین کار در کارگاه سمپوزیوم، مراقبت‌های لازم را از 
نظر رعایتِ موارد ایمنی داشته باشند. مسئولیت هرگونه اتفاقی، که ناشی از عدم‌رعایتِ اصول ایمنی 

باشد، به‌عهده‌ی هنرمندان و دستیاران خواهد بود. 
•  کلیه‌ی آثار ساخته‌شده در سمپوزیوم متعلق به شهرداری تبریز بوده و حق استفاده از این آثار و 

تصاویر آن‌ها در سایت، بروشور، کاتالوگ و ... برای دبیرخانه محفوظ است . 
•  درصورت عدم‌اتمام به‌موقع اثر، هنرمند از داوری نهایی حذف خواهد شد . 

•  مسئولیت اصالتِ اثر به‌عهده‌ی خودِ هنرمند می‌باشد و، چنان‌چه در هر مرحله از سمپوزیوم 
کپی‌بودنِ اثر ارائه‌شده محرز گردد، شرکت‌کننده از ادامه‌ی سمپوزیوم حذف و ملزم به پرداخت 

هزینه‌ی سنگ ارائه‌شده خواهد بود. 
•  در ص��ورت بروز مواردِ خارج از چارچوب س��مپوزیوم، تصمیم‌گیری به‌عهده‌ی دبیرخانه‌ی 

سمپوزیوم خواهد بود.








