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سخن هویت
»هُویتّ«، ماهنامه ای است که در حوزه های تخصصی 
علوم انس��انی، ادبیات و هنر تمرکز دارد.  فصولی که 
در مجله به آن ها پرداخته می شود،  عبارت اند از: علوم 
انسانی )فلسفه، جامعه شناسی، روان شناسی، زبان شناسی 
و تاریخ(، داستان، شعر، تئاتر، سینما،  هنرهای تجسمی   
)نقاشی، خوشنویسی، مجسمه سازی، طراحی، عکاسی، 
گرافیک و معماری( و موس��یقی. در کنار این ها در هر 

شماره، نمونه ای از آثار هنری و ادبی نیز منتشر می شود. 
شورای نویس��ندگان »هویتّ« آمیزه ای از اهل قلم 
نسل  پیشین تا جوانان امروز است که در کنارهم، با تکیه 
برگذش��ته ي پرافتخار علمی، ادبی و هنریِ آذربایجان،  
چشمي بر »ادبیات و هنر مدرن« نیز دارند تا برای امروز و 

فردای خود راهی باز کنند. 
آن چه در عرص��ه ی تفکر، دانایی، هن��ر و ادبیات 
آذربایجان اتفاق افتاده و یا در حال وقوع است، بی شک 
جایگاهی در »هویّ��ت« دارد،  اما بر حوادث جاري در 
جهان نیز چشم نخواهیم  پوشید و دغدغه ها و تجربه های 

نو را نیز، از دریچه ی ترجمه، تعقیب خواهیم کرد.
به ه��ر روي، آذربایجان یا موضوع مطالب »هویتّ«  
است، یا زادبوم نویسندگان و مترجمان مطالب. این رویکرد، 
ریشه در تعصب خام اندیشانه ندارد؛  »هویتّ« می خواهد در 
لابه لايِ انبوه صداهاي مُتکثرّ و مُتنوّع »اندیشه، هنر و ادبیات« 
ایران، برخاستگاه صداي آذربایجان  باشد و باور دارد که 
صدای بومی  این منطقه، در کنار صداهای رنگارنگ اما 
هم آهنگ ای��ران، دارای عناصر، امکانات و ظرفیت های 
مختص خود است که سزاوار است  در مَحمِلي جداگانه 
مورد توجه قرار گیرد. »هویتّ« در پویه ی دست یابی به این 

مقاصد به وجود آمده است.
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فرهنگ چیست؟ شاید این را بارها شنیده ایم و بارها 
به کار برده ایم که »فلانی آدم بی فرهنگی ست«، 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، مجموعه ي  آداب و رسوم، 
ارزش ها، هنجارها، عقاید و... باشند که متفکران حوزه ی 
علوم اجتماعی و سازمان های رسمی بین المللی )مانند 
یونسکو( از فرهنگ ارائه داده اند و قبول کرده اند، آن گاه 

هر جامعه ای برای خود دارای آداب ورس��وم و ارزش ها 
و عقاید و هنجارهایی اس��ت که، بر مبنای آن ارزشها و 

هنجارها، کنش های اجتماعیِ خود را تنظیم می کند.
ام��ا اگر تعری��ف ما از فرهنگ  ب��ر مبنای عناصر 
س��ازنده ی یک تمدن بش��ری باش��د، آن گاه این گزاره 
قابلِ پذیرش است که یک فرد یا یک جامعه از فرهنگ 
برخوردار نیست. منظورم از عناصرِ تمدن ساز، عناصری 
هستند که، به مثابه مصالح ساختمان، یک تمدن را شکل 
می دهند و آن را قوام می بخشند؛ عناصری چون ادبیات، 
موس��یقی، معماری، نقاش��ی و حتی صنعت و ادوات 
نظامیِ به کارگرفته شده در جنگ و... که در یک رابطه ی 
تأثیروتأثری، زاییده ی یک فرهنگ و زاینده ی یک فرهنگ 
هستند. از یک سو، یک تمدن و یک فرهنگ را به وجود 

سخن مدیر مسئول
فرهنگ به مثابه  بودگاریِ جامعه

چندین ماه است که دکه های روزنامه فروشی و پیش خوانِ کتاب فروشی ها میزبان ماه نامه ی »هویت« هستند؛ 
نشریه ای که آمدنِ خود را در اسفند ماه 1394 به طور رسمی اعلام کرد. در این چهار ماهی که سعادت انتشار یافتیم، 
محبت ها، لطف ها و حتی نقدهای مخاطبان عزیز »هویت« بود که مایه ی دل گرمیِ ما و چراغ ِ راه آینده ی ما بود. 
به راهنمایی ها، پیش نهادها، انتقادها و دقت ِنظر عزیزانی را که با نظراتِ خود ما را در غنای بیش از پیشِ محتوای 

ماه نامه ی »هویت«  هم راهی می کنند، ارج می نهیم و از صمیم قلب سپاس گزار آن عزیزان هستیم.
لازم است این نکته را اشاره کنم که زمینه ی انتشارِ ماه نامه ی »هویت«، از این پس، از »سیاسی- اجتماعی« به 

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

حبیب رشیدی
habib.rashidi67@gmail.com
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می آورن��د و از طرفی دیگر، یک تمدن و یک فرهنگ 
را نمایندگی می کنند. به طور مثال، با دیدن معماریِ یک 
بن��ا می دانیم که آن بنا مربوط به کدام دوره ی تاریخی و 
مربوط به کدام تمدن اس��ت: دوران باستان، دوران میانه 
ی��ا دوران معاصر؛ تمدن ایرانی یا تمدن رومی. چنان که 
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 بی بهره است، و با چنین نگاهی اصلا نمی توان 
گفت که جامعه ای شکل گرفته است؛ بلکه اعضای آن 
جامعه عده ای موجودِ زنده بوده اند که در کنارِ یک دیگر به 
اعمال روزمره مشغول بوده اند و بعد از مدتی هم مرده اند 
و پراکنده شده اند و رفته اند، بدون این که آثاری از خود 
به جا بگذارند. جوامع بسیاری در تاریخ بشر بدین سان 

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

دادند.
این جاس��ت ک��ه اهمیتِ فرهنگ ب��رای ما معلوم 
می ش��ود، چراکه رمز ماندگاری »ما« فرهنگِ ماس��ت. 
به سخنی دیگر، فرهنگ به مثابه نخ برای لباس است که، 
اگر نخ را از لباس حذف کنیم، دیگر اثری از لباس باقی 
نمی ماندَ. اگر فرهنگ را از جامعه بگیریم، سیاس��ت را 
از جامعه گرفته ایم، حقوق را از جامعه گرفته ایم، چراغ 
اندیشه را خاموش کرده ایم، ذوق ها نیز خشکیده می شوند 
و، درنتیجه، هنرِ آن جامعه نیز از او س��تانده می ش��ود. 
به همین خاطر است که، اگر بخواهند جامعه ای را از بین 
ببرن��د، اول فرهنگِ آن جامعه را هدف قرار می دهند و 

سپس به ارکان دیگر جامعه هجوم می برند.
 )globalization( پدیده هایی مث��ل جهانی ش��دن
یکس��انی و یگانگی فرهنگی، فارغ از این که این پدیده  

جهانی»شدن« باش��د یا جهانی»کردن«، تهدیدی است 
برای کلیه ی فرهنگ ه��ا و هویت های بومی. ملت ها و 
فرهنگ هایی که خود را در معرض خطرِ هضم ش��دن 
در داخل هم سان س��ازی فرهنگِ جهانی می بینند، باید 
خود دست به کار ش��ده و فرهنگ و هویتِ خود را در 
برابر هجوم فرهنگ های مهاجم بیمه کنند. این بدین معنا 
نیس��ت که ما در حوزه ی فرهنگ، حصار آهنین به دور 
خود بکشیم و خود را از تعامل با سایر فرهنگ ها محروم 
کنی��م و از نقاط قوّت و موهبت های س��ایر فرهنگ ها 
بهره نبریم؛ بلکه به این معناس��ت که مستأجر فرهنگی 
نباشیم و بکوشیم در عرصه ی فرهنگ، بازیگر باشیم و 
تولید کننده ی فرهنگ، نه مصرف کننده ی حاصلِ فرهنگ 

دیگران. 
راه ح��ل عملی این بازیگری، تولی��د آثار به روز، با 
سبک هایی نو و امروزی، با الهام گیری از آثار گذشتگان 
در آثار فرهنگی و هنری مانند شعر، داستان، فیلم و سینما، 

نقاشی و سایر انواع هنر است.
فعال ش��دن بخش خصوصی در این حوزه، یکی 
از راه  حل ها و نیازهای مبرم جامعه ی ماس��ت که یکی 
از جوامع م��ورد هجوم فرهنگِ بیگانه یا بهتر بگوییم، 

»فرهنگ مجازیِ« امروز است.
دولت هایی هم که دغدغ��ه ی فرهنگ دارند، باید 
به جای صدور بخش نامه و آیین نامه و تشکیل کمیته های 
گوناگون فرهنگ��ی، از فعالیت های بخش خصوصی 
حمایت کنند، زیرا اولا صاحبان و مصرف کنندگان اصلیِ 
فرهنگ، مردم هستند و در متنِ مردم است که فرهنگ 
ساخته می شود، نه در شوراها و کمیته ها.  منظور من از 
»مردم« همان کسی است که قریحه ی 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 نقش آفرینیِ مردم است که شاهد 
رشد و تعالیِ فرهنگ خواهیم بود. ثانیاً، با حذفِ نظام های 
بوروکراتیکِ اداری، مسئولیت را از دوش دولت بر دوش 
مردم گذاشته ایم و مردم هستند که در برابر تهدیدِ فرهنگِ 
خود احساس مسئولیت می کنند. در آن صورت نتیجه ی 

بهتری  هم به دست می آید.
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ش��ماره ی چهارم »هویت« در حالی به دس��ت تان 
می رسد که چند روزی از وعده ی انتشار آن گذشته است. 
مشکلات مالی نش��ریات را همه مطلع اید و گفتن اش 
تلخی مکرّر است و مخاطبانِ این مجله نیز جزو دانایانِ 
روزگار خویش اند که اگر بنیادی، موسسه ای یا نشریه ای 
بخواهد، بی حمایت های متداول و معهود، منتشر شود و 
بر پایه ی تک فروشی و حمایت مخاطبان بایستد، باید که 

بر چنین تنگناهایی، خویش را آماده کرده باشد.
•

معرفی و انعکاس »هویت« در نشریات سراسری، 
به ویژه »مهرنامه«، »تندیس«، »بخارا«  و اظهار لطف بزرگان 
عرصه ی مطبوعات، علوم انسانی، هنر و ادبیات، اگرچه 
خوشحال مان می کند، به همان اندازه نگران مان کرده است. 
در کنار نش��ریات ارزنده ای که در شهرس��تان ها منتشر 
می ش��وند، ما نیز نشان داده ایم که همه ی قابلِ اعتناها در 
پایتخت نیستند و می دانیم از این پس با نشریاتی سنجیده 
خواهیم شد که، از لحاظ عِدّه و عُدّه، ده ها برابرِ »هویت« 

توان دارند.
این قضاوت و س��نجش، اگر چ��ه کار را برای ما 
سخت خواهد کرد، اما خوشحال ایم که صدای بخشی 
از تفکر، هنر و ادبیات کش��ور ش��ده ایم که در نتیجه ی  
پایتخت محوری ش��نیده  نمی شدند و امیدواریم روزی 
برسد که »هویت« نه تنها صدای فرهنگ و هنر آذربایجان، 
که محملی برای انعکاس تمام صداهایی باش��د که در 
نش��ریات پایتخت، توجه کم رنگی به آن ها می ش��ود؛ 
صداه��ای رنگارنگ ومتکثر، اما غریب و مهجور ایران 

دوست داشتنی. 
•

در فاصل��ه ی انتش��ار ش��ماره ی س��وم و چهارم، 
فصل نامه ی »غروب« به مدیرمسئولیِ علی حامد ایمان 

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

انگار آذربایجان دارد به روزهای پرفروغ گذش��ته 
نزدیک می ش��ود و این ققنوس همیشه زنده، 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.
• 

نشست های جنبی »هویت«، که تاکنون نهُ نشست 
از آن برگزار شده، بازتاب و جایگاهی رضایت بخش  در 
میان علاقه مندان پیدا کرده اس��ت؛ نشست هایی ساده و 
متخصر، اما صمیمی و پرفایده، که با کم ترین تشریفات 

ولی با بهره و توشه ای سرشار برگزار می شوند.
در فصل بهار، نشس��ت هایی برگزار شد، از جمله 
بزرگ داش��ت محمد فاس��ونکی، بزرگ داشت حسین 
منزوی، 50 سال تئاتر تبریز، بزرگ داشت منصور قندریز، 
بزرگ داشت بهمن فرسی و بزرگ داشت علی کوهپایه؛ 
که از شماره ی آتی، گزارش نشست های »هویت« در این 

ماه نامه منعکس خواهد شد.
•

و سخن آخر این که  هم راه و پشتیبان »هویت« باشید. 
با مطلب، با خریدِ تک ش��ماره یا هدیه ی آن به دوستان 
و عزیزان ت��ان و یا به هر روش که می دانید و می توانید. 
نیازمند آگهی، کمک مالی، تبلیغ و در یک کلمه، نیازمند 

دوستی تک تک 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 
هم راهی. »هوی��ت« بی تعارف روی همه ی این یاری ها 
حساب باز کرده است. نویسندگان و اهالی قلم با مطلب، 
بزرگان عرصه ی تجارت و تولید با آگهی، علاقه مندان 
صاحب مکنت 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 شمع سوزان
jalalshamsoozan@gmail.com
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باسمه تعالی
دوست گرانقدرم جناب آقای جلال شمع سوزان

سردبیر محترم مجله ی هویت
سلام علیکم؛ چندی پیش، بعضی از دانش جویان 
زبان و ادبیات فارسی به این جانب مراجعه کردند و در 
مورد تحش��یه ای که در شماره ی دوّم مجله ی هویت بر 
شعر بلند سهندیه ی 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. خلاصه ی حرف حساب دانش جویان این بود که:
1� مؤلف در برابر بس��یاری از واژه های فارسی از 
عبارت »مأخوذ از سنس��کریت« استفاده کرده است که 
این موضوع باعث شده است برخی گمان برند که زبان 
فارس��ی، واژه ای از خود ندارد. تقاضای بنده این است 
که به خوانندگان، توضیح دهی��د که زبان های ایرانی و 
هندی از یک خانواده و از یک ریش��ه اند. زبان شناس��ان، 
زبان ه��ای ایران��ی و هن��دی را در گ��روه بزرگی به نام 
»زبان های هندوایرانی« طبقه بندی می کنند که خود این 
گروه، زیرش��اخه ی گروه بزرگ تری به ن��ام »زبان های 
هندواروپایی« است. بنابراین، این امر نشان ضعف زبان 

فارسی نیست.
2� دوب��ار در براب��ر زبان پهلوی نوش��ته اند: »زبان 
موهوم«. شاید مؤلف، کلمه ی موهوم را در معنای دیگری 
به کار برده باش��د، ولی آن چه اکثر مخاطب��ان از واژه ی 

»موهوم« در کنار »زبان پهلوی« اس��تنباط می کنند، این 
است که چنین زبانی وجود نداشته و ساخته وپرداخته ی 
ذهن بعضی هاست. بنابراین استدعا این است که توضیح 
بفرمایید زبان فارس��ی در طول حیات خود سه دوره و 
درواقع سه شکل مهم داشته است: الف � فارسی باستان، 
که در برخی سنگ نبشته ها می بینیم؛ ب � فارسی میانه 
»پهلوی«؛ ج � فارسی دَری، که زبان امروزی ما، ادامه ی 
همان زبان است. شگفتا که در زبان پهلوی کتب زیادی 
نظیر »ارداویراف نامه« تألیف ش��ده و بس��یاری نیز باق 
مانده اند. این زبان چنان گسترده و جدی بوده است که 
خود به دو دوره تقسیم شده است: الف � پهلوی اشکانی، 
ب � پهلوی ساسانی. شاید نظر مؤلف این بوده که زبان 
پهلوی ادامه ی زبان فارسی باستان و لهجه ای از آن است 
و زبان مستقلی به حساب نمی آید. به هرحال توضیحات 

شما راه گشا خواهد بود. والله اعلم بالصواب.
3� اگر در بعضی ریشه یابی ها دقتِ بیش تری اعمال 
شود، اعتماد و اعتقاد مخاطب به ارزش علمی مطلب و 
بالطبع جایگاه علمی مجله زیادتر می شود. این جمله را از 
سرکارخانم دکتر مهری باقری نقل می کنم که می فرمایند: 
در ریشه یابی نباید فریب تشابهات ظاهری را بخوریم. 
مثلاً شاید ربطی بین واژه ی ترُکی »سو« با لغت انگلیسی 
»سویمینگ« )به معنی شناکردن( نباشد. ارتباط دادن آلاله و 
لاله به هم و اشتقاق آن ها از »آل الاق« از این موارد است. 
البته گاهی این تشابه ظاهری هم در میان نیست؛ مانند 

»سهند« و »آس تاوان«.
4� به نظر می رس��د برای برخی لغات و ترکیبات، 

معانی و توضیحات بهتری می توان یافت.
� فره )جوجه ی پرَدَرنیاورده( معمولاً جوجه ای را که 
پر درنیاورده )اتجی بالا( می گویند که شبیه یک تکه گوشت 

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

نوشته ی حسن اوموداوغلو/ چاپ شده در شماره ی دوم »هویت«

دکتر ابراهیم اقبالی*
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خالی ازمو به نظر می رسد. 
� خارش��تر را بعضی ه��ا مع��ادل 

»دوه قارنی« می دانند نه قانقال.
� شوو در ترکیب شووشیخایاندا، 
اس��م صورت اس��ت، مثل »تاپ« در 
جمله ی »داش، تاپ دوش��دو یئره«. 
شوو از نظر نقش دستوری، قید است.
� ک��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 می شود. در 
قدیم برای این که لباس ها را از وجود شپش و کک پاک 
کنند، در آب می جوشاندند یا به تنور می زدند و اصطلاح 
»پالتار چییما« در این مورد به کار می رفت. روشن تر از همه 
این که در تداول ما ضرب المثلی  است که به شخصی که 
بی تاب و بی صبروقرار است، می گویند »ائله بیل کورکونه 

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

است. 
� دده قورقود سس��ین آلدیم... صدای خود اس��تاد 
در نوار مضبوط اس��ت که بعد از کلم��ه ی دَده قورقود 
می فرمایند: »یادا باباگورگور« ظاهراً باباگورگور درست 
اس��ت که نام منظومه ای است که در عراق و به استقبال 
حیدربابا سروده شده است. پس و پیشِ این مصراع هم 
این موضوع را تأیید می کند که جلوتر، از حیدربابا سخن 
رفته و در پایان از »جوشغون«، که یکی از نظیره نویسان 
حیدرباباست. ضمن این که »دده قورقود« نیز کاهن نامیده 
ش��ده. با توجه به این که 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 بیش تر است.
�� در مدخل جیئران، آهو یا غزال نوشته اند. در تداول 

ما 
گوزن  مع��ادلِ  جیئران 

است. آهو به شکل مخفف، یعنی »اوُ« به کار می رود 
که به معنی مطلق شکار هم رایج شده؛ نظیر اوچی به معنی 

شکارچی، و اولاماق به معنی شکارکردن.
5� در بعضی موارد در فهم معنای شعر استاد، اظهار 

تردید کرده اند. من فقط یک مورد را توضیح می دهم:
اودا داغلارکیمی شأنینده نه یازسام یاراشاندیر

اودا ظالم قوپاران قارلا کولک له دوروشاندیر
این بیت بر اس��اس یک تشبیه مُرکب شکل گرفته 
است، یعنی با توجه به »زبان« شاعر، تصویری این چنینی 
در »ذهن« وی بوده است: »کوه در مقابل کولاک و برف 
ایس��تادگی می کند« و »شاعر در برابر کولاک ستمی که 
ظالم برپا کرده است، مقاومت می کند.« یعنی جمله ی اوّل 
مشبهّ و جمله ی دوّم مشبهّ به است. اگر معادل سازی کنیم، 
»او« معادل »کوه« اس��ت و »ظلم« ک��ه از آن به کولاکی 
که ظالم به پا می کند«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، نمونه های اندکی بود که به اقتضای وقت 

و حوصله نوشتم.
ارادت مند، ابراهیم اقبالی،95/2/27

* عضو هیات علمی دانشگاه تبریز
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ماه نامه ی »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 می پردازیم. 

1
متن نوشته ی آقای »بهبود زارعی«  درباره ی نمایش »گلن 
گری گلن راس« نوشته ی »دیوید مامت«  به کارگردانی 
آقای »مهدی اسعدی« ) دانش آموخته ی رشته ی نمایش از 
هنرستان هنرهای زیبای استاد اقبال آذر تبریز، دانشجوی 
سال چهارم کارگردانی نمایش در دانشگاه نبی اکرم )ص( 
تبری��ز و کارگردان نمایش ه��ای آرش، س��رما و...( در 
صفحه ی 180 ، س��تون دوم ، پاراگراف دوم و در بیست 

و یک سطر )در متن اصلی(  به شرح زیر است:
آخرین اجرای س��ال نودوچهار نیز اجرای نمایش 
»گلن گری گلن راس« نوشته ی دیوید مامت به کارگردانی 
... به روی صحنه رفت. نمایش »گلن گری گلن راس« 
قصه ی چند فروش��نده مل��ک و ام��لاک در آمریکا را 
روایت می کند که همگی در یک آژانس خرید و فروش 
املاک مش��غول کار هستند. این اجرا شاید در نگاه اول 
به عنوان یک اجرای دانشجویی از نظر بازیگری، طراحی 
صحنه دکور، موزیک، نور و بالاخره کارگردانی اجرایی 
قابل قبول و در مواردی قابل توجه بود. اما نکته ای که در 
این اجرا وجود داشت و این نمایش را از یک اجرای قابل 
قبول دانشجویی به یک دابسمش اعصاب خردکن تبدیل 
کرده بود ، کپی  یک به یک میزانسن و بازی ها و حرکت ها 
و کنش ها و فراز و فرود های اجرا، از اجرای همین نمایش 

در تهران به کارگردانی پارسا پیروزفر بود. اجرایی با این 
سطح کپی کاری شاید در تمرینات دانشگاهی و اجراهای 
کارگاهی جهت هماهنگی و تمرین اعضای گروه خالی 
از اشکال باشد، ولی برای اجرایی بیش از دو ساعته ای که 
دو هفته به صورت عمومی  در تئاتر شهر به روی صحنه 
می رود 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 قابلیت های بازیگران جوان و با استعدادش باز 
آفرینی می کرد که در آن صورت نتیجه هر چه بود قابل 

احترام بود.

2
خواندن انتقادی این متن دربردانده ی پرسش های متنوع 
و فراوانی اس��ت؛  یکی از الگوهای پرسش گری 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 می نویس��ند:  »ما به عنوان متفکر 
انتقادی می بایس��ت پرسش های نامنظم را کنار بگذاریم 
که جهت گیری های چندگانه دارند و بدون دلیل پرسیده 
می شوند. بنابراین از پرسش گری صرف فراتر می رویم و 
به پرسش گری سقراطی روی می آوریم. کلمه ی سقراطی 
به معنای نظام مندی، عمق و تمایل به ارزیابی حقیقت  یا 
باورپذیری مسائل است« )پاول و الدر، 1392: 178(. در 
ادامه می افزایند: »یکی از اهداف اولیه ی تفکر، برقراری  یک 
مؤلفّه ی فکری منظم و اجرایی با صدای درونی قدرت مند 
و منطقی در تفکر ما برای نظارت، ارزیابی و اصلاح تفکر، 
احساسات و اعمال ما به گونه ای منطقی است« ) همان(. 

بازتاب
ملاک و معیار، بنیان نقد 

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

میر میلاد مهدی زاده / رضا فتحی پور
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1.پرسش های روشن گر/ شفاف کننده/ شفاف سازی
منظورت از ....................... چیست؟

چه می خواهی بگویی؟ حرف اصلی ات چیست؟
....................... چه ربطی به ....................... دارد؟

می توانی طور دیگری مطرح کنی؟
می توانی یک مثال بزنی؟

4.پرسش هایی که مفروضات را موشکافی می کند

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

به نظرم فرض کرده ای ....................... آیا درست فهمیدم؟
آیا همیشه همین طور است؟ چرا فکر می کنی این فرض 

این جا صادق است؟

2.پرس��ش هایی ک��ه در آن ها، دلایل، ش��واهد را 
موشکافی می کند

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

آیا این دلایل کافی است؟
فکر می کنی 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 می توانیم بفهمیم؟

چطور می توان این مسئله را حل و فصل کرد؟
آیا پاسخ دادن به این  سؤال آسان است یا 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 می رس��د از زاویه ....................... به قضیه نگاه 
می کنی. چرا این یکی را به جای آن یکی برگزیدی؟

گروه ها/ آدم های دیگ��ر چطور به این قضیه واکنش 
نشان خواهند داد؟ چرا؟ چه چیزی آن ها را تحت تأثیر 

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

می دهی؟
کسی که مخالف باشد چه خواهد گفت؟

6.پرس��ش هایی که دلالت های ضمنی )ع��وارض( و 
پی آمد ها را می آزمایند:

چه نتیجه ای از این حرف می خواهی بگیری؟
وقتی ک��ه می گوی��ی ....................... آیا می خواهی این را 

برسانی که.......................؟
آیا چنین چیزی واقعا رخ می دهد یا فقط احتمال دارد رخ 

بدهد؟
گزینه ی دیگر چیست؟

بنابراین برای اس��تحکام نتایج احتمالی خواندن انتقادی این متن به ترین راه کار رجوع به » س��ؤالات سقراطی«ست. 
» سؤالات سقراطی« در شش زمینه و  به شکل کاربردی به صورت زیر تعریف شده اند: 
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اکنون با استفاده از این  سؤالات به بررسی متن نوشته ی آقای زارعی می پردازیم:

اهداف پرسش گری سؤالات سقراطیمتن نوشته

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

صحنه رفت.

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

2- وقتی که می گویی نوشته ی دیوید 
مامت به کارگردانی ... ، آیا می خواهی 
ای��ن را برس��انی که کارگ��ردان این 
نمایش در برابر دیوید مامت سه نقطه 

بیش نیست؟

1- روشن گری و شفاف سازی
2- دلالت های ضمنی و پی آمدها

نمایش »گل��ن گری گل��ن راس« 
قصه ی چند فروشنده ملک و املاک 
)3( در آمری��کا را روایت می کند که 
همگی در یک آژانس خرید و فروش 

املاک مشغول کار هستند.

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

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

این اجرا ش��اید)4( در ن��گاه اول به 
عنوان یک 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��رده ای چون 
کارگردان، بازیگران و س��ایر عوامل 
این اجرا دانشجو هستند؛ پس این یک 
اجرای دانشجویی است. آیا درست 

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

می باشد؟
7-دلایل ت��و برای گفتن این حرف 

چیست؟

4- روشن گری و شفاف سازی

5- پیش فرض ها

6- روشن گری 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 از یک 
اج��رای قابل قبول دانش��جویی)8( 
اعصاب خرد کن  دابس��مش  به یک 
تبدیل کرده بود )9(، کپی  یک به یک 
میزانس��ن و بازی ها و حرکت ها و 
کنش ها و فراز و فرود های اجرا)10(، 
از اجرای همین نمایش)11( در تهران 

به کارگردانی پارسا پیروزفر بود.

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

10- می توانی برایم یک مثال بزنی؟
11- آیا منظ��ورت از اجرای همین 
نمایش، اجرای همی��ن نمایش نامه 

است؟

8- دلایل و شواهد
9- مسئله و بحث

10- روشن گری و شفاف سازی
11-روشن گری و شفاف سازی

اجرایی با این سطح کپی کاری 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��ی رود )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 دیدگاه ها

14- مسئله و بحث
15- پیش فرض ها

این خواندن انتقادی به وسیله  سؤالات سقراطی نشان 
می دهد ، مت��ن نقادانه ی آقای زارعی یک نقد »نامتفکر« 
اس��ت. »نامتفکر« صفتی س��ت که معرف »بی اطلاعی 
از مش��کلات اساسی در تفکر« می باش��د )پاول و الدر، 
2012/1392: 34(. دلیل این ادعا  س��ؤالات سقراطی به 
عنوان ملاک و زمینه های آن به عنوان معیارهای این ملاک 

است. 
1- روشن گری و شفاف سازی )7 مورد( 

2- دلایل و شواهد )5 مورد(
3- نظرها و دیدگاه ها )2 مورد(

4- پیش فرض ها )2 مورد(
5- مسئله و بحث )2 مورد(

6- دلالت های ضمنی و پی آمدها )1 مورد(

3
 نقد ما برای متن آقای زارعی پایان یافته است، اما اگر با آقای 
زارعی و دوستان دیگر هم دلی بکنیم این مسئله می تواند 
طرح ش��ود که »اصلا نوشته ی آقای زارعی نقد نیست و 
ادعایی هم درباره نقد کردن ندارد و هدفش هم این نبود که 

نقد کند.« چه پاسخی برای این مسئله می توان داد؟ 
در سال 2000 جنسن نظریه ی دیسیپلینی هنر را ) که 
اولین بار در اواسط دهه ی 1980 توسط گریر مطرح شده 
بود( کشف ، توصیف و تبیین کرد. او معتقد است: »با در 
اختیار داشتن ملاک هایی برای تمییز حوزه های دیسیپلینی 
و غیردیسیپلینی می توان به جمع بندی رسید که هنر نیز 
شایستگی به رسمیت شناخته شدن به عنوان یک دیسیپلین 
و قرار گرفتن در جمع مواد درسی در موقعیتی برابر با آن ها 
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را دارد« )مهرمحمدی و کیان،1393 : 100-99 (. به اعتقاد 
صاحب نظران »این رویکرد را می توان مهم ترین اتفاقی 
قلمداد کرد که در نظریه پردازی در حوزه آموزش هنری 
 یا ارائه الگوی نظری برای آن در س��ال های پایانی قرن 
بیستم رخ داده است« )مهر محمدی،95:1383(. جنسن 
با در نظر گرفتن هفت پارامتر حوزه های دیس��یپلینی و 
اثبات وجود آن ها در هنر، چهار حوزه را برای هنر معرفی 
می کند که شامل »تولید«، »نقد«،  »تاریخ« و »زیباشناسی« 
می باشد )همان:99(. بنابراین هر گونه واکنش به »تولید« 
با »نقد« شروع می شود و می تواند به »تاریخ« و سرانجام 
به »زیباشناسی« بیانجامد. درنتیجه، نوشته ی آقای زارعی 
بر اس��اس ملاک »نظریه دیس��یپلینی« یک نقد است و 
»معیار« این نقد ناظر بر »گونه« ی آن می باشد و در ادامه به 

روشن گری در این باره می پردازیم.

4
تبیین گونه های نقد دارای الگوهای متنوعی س��ت. در 
این میان صفوی بر اساس »نظریه ی یاکوبسن« دربار ه ی 
»نقش های زبان« نقد را در 5 حوزه ی مختلف تقس��یم 
می کند که این تقسیم بندی بر مبنای شش عاملِ دخیل در 

ارتباط، صورت پذیرفته است.

موضوع
پیام

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

رمزگان
به کمک همین شش عامل، ما می توانیم »نظریه های 
ادبی ]و هنری[«مختلف را از یکدیگر متمایز کنیم. نظریه ای 
که توجه اش معطوف به »فرستنده«،  یا بهتر بگوییم، تمام 
توجه اش را به خالق متن ادبی معطوف کرده باشد. یک 
نظریه ی نویس��نده مدار به حساب می آید. نمونه ی بارز 
چنین نظریه ای را می توان به نگرش رُمانتیک نسبت داد 
که به ذهن و زندگی نویس��نده توجه دارد و بیش تر به 
گزارش شرایط تاریخی و حال و هوای نویسنده به هنگام 
خلق اثرش می پردازد. مجموعه ی وسیعی از پژوهش های 

ما درباره ی شاعران و نویسندگان مان تابع این نظریه است. 
این دسته از مطالعات را تاریخ نگر نیز می نامند.

نظری��ه ای که توج��ه اش را به س��مت »موضوع« 
متن معطوف کرده باش��د، نظریه ی  موضوع مدار نامیده 
می شود. نظریه ی ادبی »مارکسیستی« بارزترین نمونه ی 
این نظریه هاست. در چنین نظریه ای به بافت اجتماعی و 

تاریخی حاکم بر آفرینش متن توجه می شود.
نظریه ای که توجه اش را به سمت »پیام« متن معطوف 
کرده باشد، نظریه ی پیام مدار نام دارد. در چنین نگرشی 
به ماهیت پیام،  یعنی آنچه به ش��کل یک متن در اختیار 
ماست، توجه می شود؛ بدون این که به خود نویسنده  یا 
بافت اجتماعی و تاریخی حاکم بر آفرینش »متن« توجه 
شود. نظریه ی ادبی »شکل گرایان ]فرمالیست های[ روس« 
و ادامه ی این نگرش در »نقد نو« بهترین نمونه موجود در 

معرفی نظریه ی »پیام مدار« به حساب می آید.
 نظریه ای که توجه اش را به س��مت »رمزگان« متن 
معطوف کرده باشد، نظریه ی رمزگان مدار نامیده می شود. 
در چنین نظریه ای، بیش ترین توجه به نوع کاربرد زبان 
ب��رای القای معنی باز می گ��ردد. بارزترین نمونه ی این 
 »]Constructivism[ نگرش را می توان در »ساخت گرایی

و مطالعه ی ساخت گرایی »زبان ادب« دانست.
نظریه ای که توجهش را به سمت »گیرنده«ی متن 
معطوف کرده باش��د، نظریه ی خواننده مدار به حساب 
می آی��د. در این نظریه که به هنگام بررس��ی متن، »نقد 
پدیدار شناختی« نیز نامیده می شود، تمام توجه به خواننده 
متن و نوع برداشت او از این متن معطوف می شود. 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 می ش��وند و این نکته حائز 
اهمیت می گردد که ما از خواندن یک متن ادبی، به ویژه 
شعر، چگونه به درک می رسیم و این درک مبتنی بر چه 

اطلاعاتی بوده است.
من تاکنون نظری��ه ای را ندیده ام ک��ه توجه اش را 
به س��مت »مجرای ارتباطی«  معطوف کرده باش��د....

)صفوی،1391 :478-480 (
همه ی این گونه های نقد به دلیل نگریستن از  یک 
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چشم انداز محدود دارای نارسایی هایی هستند. صفوی 
گونه ی شش��می از نقد را در راستای بهبود آن ها به نام 
»نقدِ ادراکی« معرفی می کند که اثر ادبی و هنری را با در 
نظر گرفتن همه ی شش عامل دخیل در ارتباط باهم مورد 
بررسی قرار می دهد. برای مطالعه ی بیش ترِ این موضوع 
می شود به کتاب »آشنایی با زبان شناسی در مطالعات ادب 

فارسی« نوشته ی »کورش صفوی« مراجعه کرد.
ح��ال با توجه به بررس��ی گونه ه��ای نقد به نظر 
می رسد که نظرگاه آقای زارعی، در صورت کامل شدن 
و پاسخ گویی به  سؤالات سقراطی، می تواند به عنوان یک 

گونه نقد »موضوع  مدار« تعریف شود.
نظر ب��ه این که نق��د موضوع مدار ناظ��ر بر بافت 
اجتماعی و تاریخی حاکم بر آفرینش متن ]و اثر هنری[ 
می باشد، با بررسی نوشته ی آقای زارعی می توان دریافت 
که ملاک های 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 می باشد.

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

می باشد.
»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 عمده ای که بین 
این دو اصطلاح، علی رغم  یکی انگاشته شدن شان وجود 

دارد، برسیم.
فیلیپ کم ملاک را به این ش��کل تعریف می کند: 
»ملاک ه��ا، اصول و معیار های طبقه بندی و ارزیابی اند« 
)کم؛13:1385(. بر اس��اس ملاک ها س��ت که می توانیم 
م��وردی را طبقه بن��دی  یا ارزیابی کنیم. ب��رای مثال آیا 

»دانش��جو بودن« می تواند ملاک برای ارزیابی یک اجرا 
باشد؟  آیا ملاک »اجرا های عمومی تئاتر شهر« بر »حرفه ای 
بودن« است؟ و آیا ملاک »اجرای یک نمایشنامه در تهران« 
می تواند ملاک »اجرای همان نمایشنامه در تبریز« باشد؟ 
نخست عدم تناسب ملاک با موضوع مورد نقد و دوم، عدم 

تناظر معیار بر ملاک می تواند انسجام نقادی را فروپاشد.
البته که باید توجه داش��ت »ملاک« با »معیار« ) که 
به اش��تباه در گفت و گوی معمولی هر دو به یک معنا به 
کار م��ی رود( با  یک دیگر تفاوت دارند. از جهت این که 
»معیار، درجه ای را نش��ان می دهد که یک ملاک خاص 
باید بدان برسد. در نمره دادن به ورقه های امتحانی ممکن 
اس��ت عملکرد دانش آموزی را با عملکرد سایر دانش 
آموزان کلاس مقایسه کنیم ) و از منحنی به عنوان ملاک 
استفاده نماییم( یا ممکن است عملکرد دانش آموزی را 
با یک عملکرد بدون خطا یا معیار مقایسه کنیم. معیار ها، 
درجه ای را نش��ان می دهند که ی��ک ملاک خاص باید 
بدان حد برسد. در نتیجه برای فارغ التحصیلی، گذراندن 
درس ریاضی ملاک است و گرفتن نمره 70  یا بیش تر 
در امتحان پایانی آن ، مثالی از یک معیار برای رسیدن به 

حد ملاک است« )شهرتاش، 13:1385(.
ب��ا درک این تفاوت  س��ؤالات گس��ترده تری نیز 
در ذهن ایجاد می ش��ود. ب��رای مثال: به راس��تی معیار  
ی��ک نمایش، »قابل قبول بودن« اس��ت؟ یا این که با چه 
ملاکی معیار بد بودن  یک نمایش، تبدیل به »دابس��مش 
اعصاب خرد کن« می ش��ود؟ و...، که با توجه به مفاهیم 
ملاک و معیار مشخص می شود که آن چه قضاوت آقای 
زارع��ی را از اعتبار پایین تری برخ��وردار می کند »عدم 
شفافیت در کیفیت ملاک«  و »نبود معیار در نسبت ملاک 

ارائه شده« می باشد.
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 زبان شناسی در مطالعات ادب 
فارسی . تهران: علمی

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

4-مهر محمدی، محم��ود و کیان، مرجان. )1393(. برنامه ی 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 در حال حاض��ر اذه��انِ 
صاحب نظران و دغدغه مندان مسائل اجتماعی و فرهنگی 
را به خود مشغول داشته است ، مفهوم هویت ، چیستیِ  آن، 
انواع هویت و ارتباط بین آن ها و اساساً مسائلی است که 
در زیر مجموعه ی این مفهوم می گنجند. با تدقیق در متون 
مختلف ادوار ماضی می توان این استنباط را با کمی احتیاط 
بیان داشت که هویت، مفهومی به نسبت نو بوده و طبیعتاً 
توجه بدان هم دغدغه ای است که بیش تر مربوط به قرن 

اخیر می باشد.
در گام اول باید توجه داش��ت که هویت به دو قسم 
کلیِ »هویت فردی« و »هویت اجتماعی« تقسیم می گردد که 
نوع دوم در این جا مطمح نظر ما می باشد. هویت اجتماعی، 
به ویژه در کشورهایی که اصطلاحاً کثیرالمله و کثیرالالسنه 
هستند ، از جهاتی اهمیت بیش تری می یابد که بی تردید 
کش��ور ما هم جزء این دسته ممالک محسوب می شود. 
با توجه به رویکرد »نش��ریه ی هویت«، که محوریت اش 
با آذربایجان می باشد ، پرسش و مسأله ی اصلی ما در این 
مقاله موضوع » هویت آذربایجانی« و رویکردهای مختلف 
بدان می باش��د؛ مسأله ای که به نظر می رسد توجه عمیق 
صاحب نظران ، روش��ن فکران و اساتید بدان و رسیدن به 
یک جمع بندی حداقلی در مورد آن ، می تواند بسیار راه گشا 
بوده و از بروز بسیاری از آسیب ها و بحران ها جلوگیری 
نماید. البته این نوشته ادعای بدین گزافی ندارد و فقط در 

حکم جرقه ای است برای روشن کردن بحث در رابطه با 
این موضوع خطیر.

در مورد هویت آذربایجانی به طور عمده در سال های 
اخیر دو رویکرد اصلی وجود داش��ته است. رویکرد اول 
رویکردی است که غالباً با نام »هویت طلبی« � و از جانب 
منتقدان اش با عنوان پان ترکیسم � مشهور می باشد. با اذعان 
ب��ه تلاش هایی که پرچ��م داران این جریان به خصوص 
در زمینه های ادبی و هنری داش��ته اند ، با نگاهی از بیرون 
باید بیان نمود که گفتمان هویت طلبی ترکی در ایران  از 
آسیب هایی هم در امان نبوده است. البته واضح است که در 
این جا به هیچ وجه قصد اتهام زنی و زیر سؤال بردن در میان 
نیست. کمابیش همه ی جریانات )اعم از جریانات فکری، 
سیاسی و..( به طور طبیعی از بخشی از آسیب ها و نواقص 
خود مغفول می مانند و در این جاست که نقد برون گفتمانی 
ضرورت می یابد. نیاز به بیان نمی باشد که عدم نقدِ یک 
گفتمان و جریان فکری ، نه تنها خدمت بدان نیست ، بل که 
باعث می شود نواقص و آسیب هایش عمیق تر شود.  به نظر 
حقیر، هویت طلبی ترکی در ایران دارای سه آسیب مهم 

می باشد:
 الف( یک جانبه نگری: بدین معنی ک��ه از اجزاء و 
بخش های 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 پیشینه ی تاریخی و تمدنی آن را زیر سؤال 
می برد و در این کار هم معمولاً وفاداری چندانی به قواعد 
علم تاریخ ندارد. در واقع انکار و تحقیر ایران رفته رفته 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 به طور طبیعی 
باعث حساسیتِ سایر اقوام شده و باعث بروز مشکلاتی 
می گردد. ترسیم فضایی که انگار مشتی فارس زبان غاصب 
و از خدا  بی خبر، هر روز در حال استعمار و استثمار ترکان 
در ایران اند ، فضایی غیرواقعی و تنش زاست که به جای 

حل مشکلات، بیش تر بدان ها دامن می زند. 
ج( هم گرای��ی در خارج: به ط��ور طبیعی واگرایی 
در داخل س��بب شده تا کمابیش این جریان � دست کم 
طیف های��ی ازآن � رویکرد فکری و حتی سیاسی ش��ان 
به س��مت خارج از کش��ور)به طور مش��خص ترکیه و 
جمهوری آذربایجان( باش��د.  قطعا تعاملات فرهنگی و 
اجتماعی با هم زبانان مرز نمی شناسد ، اما وقتی وقتی کعبه ی 
آمال عده ای استانبول و باکو باشد و به اصطلاح چشم به 
دهان آن ها دوخته باشند ، مشخص است که چه آسیب ها و 

عواقبی را به دنبال می آورد.
رویکرد دوم ، رویکرد حذفی و انکاری نس��بت به 
هویت آذربایجانی اس��ت. به طور مشخص شکل گیری 
این رویکرد در زمان پهلوی اول بوده اس��ت. در حقیقت 
این رویکرد حذفی ، زیر مجموعه ای از سیاست کلان تر 
رضاخان مبنی بر تمرکزگرایی سیاسی و اداری از یک سو و 
باستان گرایی فرهنگی از سوی دیگر بوده است. در آن زمان 
بخشی از نویسندگانی که به اصطلاح تئورسین های فکری 
آن روزگار بودند ، این تفکر را تبلیغ و تئوریزه می کردند. 
به طور مشخص فردی به نام محمود افشار راهکارهایی، 
از جمله فرس��تادن کودکان ترک به مناطق فارس زبان یا 
جابه جایی عش��ایر، را برای حذف تدریجی زبان ترکی 
در ایران پیش نهاد می داد. یا عبدا... مس��توفی، اس��تاندار 
انتصابی رضا خان برای آذربایجان ، ترکی را زبانی وحشی 
می دانست. این گونه تفکرات در آن زمان در قالب اقدامات 
عملی، مانند تغییر اسامی ترکی شهرها و رودها ، ممنوعیت 
تکلم به زبان ترکی در مجامع رسمی و... متبلور شد. البته 
گذر زمان، ناکارآمدی این گونه سیاست ها را که درحقیقت 
یکسان سازی فرهنگی و هویتی را دنبال می نمود ، در عمل 
ثابت کرد. بنابراین در حال حاضر هم کسانی که کمابیش 
این نوع تفکر را دنبال می کنند، باید از تجربیات تاریخی 

درس بگیرند که در هیچ کجای جهان با اجبار و برنامه ریزی، 
هویت هیچ منطقه و قومیتی را نمی توان مستحیل در هویت 

دیگری ساخت.
با توجه به نواقص این دو رویکرد نسبت به هویت 
آذربایجانی)و حالت افراط و تفریط داشتن آن ها( ،  پیش نهاد 
می شود صاحب نظران و متفکرین با توجه به مؤلفه های 
سازند ه ی هویت ، طرحی را برای چارچوب کلی هویت 
آذربایجانی مطرح سازند. باید توجه داشت که هویت امری 
اس��ت که با توجه به داشته های فرهنگی و تاریخی یک 
ملت/قومیت/ منطقه ، ساخته می شود. در پایان، توجه به 
دو نکته در بازسازی هویت اجتماعی آذربایجانی پیش نهاد 

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

و محصور نساخت. 
ب(هویت آذربایجانی در منظومه ای از هویت های 
دیگر است که معنا می یابد و امری یکه و گسیخته از سایر 
هویت ها نیست. در حقیقت اهالی آذربایجان در طول قرون 
متمادی، زیستی مشترک و تاریخی مشترک با سایر اهالی 
ایران داشته اند. در امر جهت یابی هویتی مردمان این منطقه، 
عدم توجه به این زیست مشترک امری مردود می باشد. 
فراتر از آن، انس��ان بما هو انس��ان دارای آم��ال ، دردها و 
دغدغه های مشترک بسیاری است که از این امر هم نباید 
غافل بود. به طور 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 منحصر به فرد 
بوده و می بایست رنگ و بوی خاص خود را دارا باشد، از 
جانب دیگر، در امتداد هویت انسانی به طور عام و هویت 

ایرانی به  طور خاص می باشد. 

* 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 حوزه ی زبان و ادبیات صرف کرده است. از او کتاب های زیادی 
در حوزه ی فلسفه ی زبان و تئوری ادبی منتشر شده است. کتاب »نافرمانی های زبان« که 
هر شماره یک بخش آن را در »هویت« خواهید خواند، در سال 2010 منتشر شده است. 

ترجمه ی مقدمه  و بخش نخستِ فصل اول این کتاب در شماره ها ی قبل منتشر شد.

زبان شناسی و بازمانده:     نافرمانی های زبان / فصل اول )بخش دوم(
پیکره ای از متن ها

)Lecercle,Jean Jacques( ترجمه ی کتابی از ژان ژاک لسرکل

دکتر داود کوهی
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جمله ی آغازین رمان »غرور و تعصب« این شایستگی را دارد که به عنوان یکی از به یاد ماندنی ترین جمله های 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 همه جای دنیا پذیرفته  شده است که یک مرد مجرد با اقبالی بلند و بختی مساعد باید به دنبال یک 
همسر باشد.[

این جمله ی آغازین، بند نخست رمان »غرور و تعصب« نیز هست، که به طرزی مرسوم در ابتدای رمان و به عنوان 
یک بیانیه ی پرُ مغز حک شده تا نکته ی اخلاقیِ داستان و سرانجام آن را اعلان نماید. با این حال، در این جمله ایرادی 
وجود دارد که در نگاه نخست به سختی به چشم می آید، اما در خوانش های بعدی و با اندکی  فاصله گرفتن از متن 
می توان متوجه شد که نوعی زیاده روی در متن وجود دارد و همین زیاده روی موجب دشواریِ خوانش متن می شود. 
قطعا عبارت  A truth universally acknowledged     نمی تواند نوعی حشو محسوب شود. درست است که 
همه ی حقایق پذیرفته نمی شوند ، با این حال تعداد محدودی از حقایق در همه جای دنیا پذیرفته می شوند. این پافشاری 
و تاکید بر امر مذکور در جمله ی آغازینِ یک رمان جای شگفتی دارد. به کار رفتن فعل حالت نمایmust ، که تلویحاً 
به معنای پذیرش ضرورتِ منطقی یک عمل است، مفهوم زیاده روی در این جمله را تایید می کند. ممکن است چنین 
 ،must معنایِ واژگان ابتدایی این جمله را تقویت می کند، اما این گونه نیست: این  must ِتصور کنیم که حضور فعل
علاوه بر این که زاید به نظر می رسد، خلاف زا و بدَ انجام نیز هست. جمله ای مانند جمله ی 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

جای گزینی  must  با  is  تلویحاً به منزله ی نوعی زیاده رویِ کلامی است، و از این روی، خواننده را ترغیب 
می کند که must  را، بر اساس یک ارزشِ کارکردیِ دیگر، یعنی اجبار، تفسیر نماید: یک مرد مجردِ دارای بختی مساعد 

و اقبالی بلند، به لحاظ اخلاقی، مجبور به ازدواج با یک زن است. 
خواننده ی این جمله الآن بیش تر معذب می شود، چون این تفسیرِ ناشی از کاربرد فعلِ must ، جمله ی موردِ 
بحث را از دو بعُد دچار گسیختگی می کند. معلوم نیست که یک حقیقت پذیرفته ی جهان شمول چگونه می تواند یک 
اجبار تلقی شود و به همین دلیل، این جمله از لحاظ دستوری تردید آمیز است. بسیاری از افعالِ حالت نمایِ 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 متن ها فعل حالت نما دارای ابهام است )مثلا در
ــما مجبور است /ضروری است که سخت کار کند[(. اما این جا چنین ابهامی  must work very hard  ]برادر ش
وجود ندارد. چون در کاربرد افعال حالت نمای بنیادی محدودیت هایی وجود دارد. این افعال معمولا با وجه ها ترکیب 
نمی شوند، چون دارای رفتاری شبیه انجام گرها هستند و کنش های گفتاری )مثل اجبار( را انجام می دهند و از همین 
روی، نمی توانند دارای تأثیری  پس رَوندی باشند.  شما نمی توانید به آن چه که در گذشته است، اجباری تحمیل کنید و 
جمله ای مانند your brother must have worked very hard  فقط می تواند معنای دانشی »بسیار محتمل 
است که ....« را داشته باشد. افزون بر این، و به همین دلیل ، افعال حالت نمای بنیادی معمولا با افعال ایستا )حالت( و 
صفت ها ترکیب نمی شوند. در این امر، آن ها همانند حالات امری رفتار می کنند و بر مخاطب نیرو وارد می سازند. شما 
نمی توانید به فرزند خود بگویید »شما در حال بلُند قَد شُدن هستید«، »بلُند قَد باشید« یا »باید بلُند قَد باشید« )البته با »بایدِ« 
اجبار(. اما being in want of a wife ، برخلاف looking for a wife ، یک عبارت ایستاست. بنابراین فعل 
حالت نما را نمی توان به عنوان یک فعل حالت نمای بنیادی تفسیر کرد. شما نمی توانید به یک مردِ مجردِ واجدِ شرایط 
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.be in want of a wife  بگویید  start looking for a wife  به جای
اگر، آن گونه که من ادعا کرد ه ام، معنای اجبار به جمله ی ما نفوذ کرده باشد، این امر فقط می تواند به بهای تحریف 
نحوِ زبان انگلیسی روی داده باشد. راه برُد مؤلفِ این جمله مبهم نمودنِ یک فعلِ حالت نمای عاری از ابهام است. البته 
چنین چیزی ممکن است، به شرط این که ، آن گونه که دیده ایم، قواعدِ نحو قابلِ نقض باشند. پس آقا پلیس می توانسته به 
پسر کوچک اش، که هلیم اش را نمی خورد، بگوید : you must be tall  ]شما باید )اجبار( بلُند قَد شوید[. این جا بافتی 

که پاره گفتار در آن تولید شده، معنای فعلِ بودن را به شُدن تغییر می دهد. 
ــی و زیاده روی در جمله دیده  ــویی نوعی حشو، نوعی بیش باش ــتم. از س این جا من با یک تناقض مواجه هس
می  شود که مرا به تفسیری بنیادی از فعل حالت نما وا می دارد. از سوی دیگر، دستور زبانِ انگلیسی مرا به تفسیری دانشی 
)شناختی( از فعل حالت نما وا می دارد. به سادگی می توان از این ابهام رها شد: شاید حدس من نابه جا بوده باشد و ابهامِ 

موجود در این فعلِ حالت نما ناشی از تخیلِ من باشد. بند دوّمِ رمانِ موردبِحث هم این امر را تأیید می نماید: 
 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، به هنگام ورودش به یک محله، کم تر شناخته شده باشد، این حقیقت 
به خوبی در ذهنِ خانواده های دُور و برَ جا افتاده است که وی به عنوانِ مالک به حقِ بعضی از دخترهای آن ها محسوب 

می شود.
خانم اش روزی به او گفت: »آقای بنتِ عزیز! شنیده ای که پارکِ ندرفیلد در نهایت اجاره داده شد؟«[

»این  حقیقت به  خوبی در ذهن خانواده های دُور و برَ جا افتاده است« : به نظر می رسد که این گزاره، دیگر به نحوی 
جها ن شمول پذیرفته نشده است )این گزاره، فقط در شعاع سه مایلیِ محله ی جین آستن، و فقط در ذهن خانم های 
جوانِ در سنِ ازدواج، جا افتاده است(، و عنوان »حقیقت« اعطا شُده به آن را صرفا باید در معنایی کنایی تفسیر کرد. 
ــان می دهد که خانم بنت آرزو می کند که این  ــمول بودن یا نبودنِ حقیقت موردبِحث، این گزاره نش فارغ از جهان ش
 ـو البته این یک ضرورت تحلیلی و منطقی نیست، بل که آرزوی یک زنِ احمق است. البته  حقیقت جهان شمول باشد 
در این بافت، معنای بنیادیِ must   صحیح تر و دقیق تر است. در کاربرد فعلِ must ما با یک عدمِ انسجامِ منطقی یا 
 ـ در کاربردِ این فعل امتیازی نهفته است و  زبان شناختی مواجه نیستیم؛ این فعل نوعی اجبار و مسئولیت ایجاد می کند 
آن عبارت است از این که فعل must سرنخ هایی از عملکرد غیر عُقلائی ذهنِ خانم بنت در اختیارِ خواننده قرار می دهد؛ 
در ادامه ی رمانِ مورد ِبحث با نمونه های طنزآمیزِ بی شماری از این نوع عملکرد غیرعُقلائی روبه رو می شویم. آن چه در 
نگاهِ نخست نوعی غلط گویی به نظر می رسید، در اصل، استفاده ای فوق العاده ماهرانه از ظرفیت های زبان توسطِ یک 
مؤلفِ گوشه و کنایه زن است. چنین به نظر می رسد که قواعدِ دستور زبان به این منظور تدوین شده اند که مؤلفان ، یا همان 

کاربران و گویش وران زبان، در آن ها دخل و تصرف نمایند. 
در فصل سوّمِ افسانه ی ماجراهای آلیس در سرزمین عجایب، موش برای آلیس و حیواناتی که گردِ هم آمده اند، 
داستانی تعریف می کند و این داستان خشک ترین داستانی است که او می داند. با نقل این داستان، موش می خواهد 
به آن ها کمک کند که سریع تر خشک شوند )آن ها همه در سیلِ اشک غرق شده اند(. این باعثِ ایجادِ مکالمه ی زیر 

می شود:



جُستار

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             21

 Edwin and Morcar, the earls of Merica and Northumbria, declared for him; and"
"rrr 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، کنت های مریکا و نورثومبریا، با او موافقت کردند؛ و حتی استیگاند، اسُقفِ اعظم وطن پرست 

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

موش با ترش رویی پاسخ داد: "این را". "البته شما می دانید منظور از "این" چیست". 
اردک گفت: "من کاملا می دانم منظور از "این" چیست. وقتی من یک چیزی را ببینم، آن چیز علی القاعده یک 

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

موش که تمام ویژگی های یک معلمِ خشک و مقرراتی را دارد )داستانی که او نقل می کند، در واقع، از یک کتاب 
درسیِ تاریخ به عاریت گرفته شده است(، همانند معلمی رفتار می کند که توسط پرسشی دشوار از سوی شاگردی 
ــما می دانید منظور من از »این« چیست( و  ــد. او به پرخاش کلامی )البته ش زرنگ اما مزاحم، به مخمصه افتاده باش
طفره روی )اما با شتاب ادامه داد( متوسل می شود، و این خود نوعی پذیرشِ شکست محسوب می شود. حال وظیفه ی 
ماست که تلاش کنیم و برای پرسشِ اردک پاسخی بیابیم. در نگاهِ نخست، این اردک برداشتی ساده لوحانه از معنا در 
چهارچوبِ ارجاع گری دارد. معنای it  همان چیزی است که it  به آن اشاره می کند، و از آن جایی  که این واژه می تواند 
به انواع واقسام چیزهای مختلف اشاره کند، پس باید آن را نوعی نمایه گون محسوب کرد. اردک داستانِ ما نه تنها یک 
متخصصِ ارجاع گری است ،بل که یک ماده باور زُمخت نیز هست )این جا همان جایی است که گربه از کیسه ی ساتیری 
کرول رها می شود(، چون از دیدِ او مرجع it  علی القاعده باید یک چیز خوردنی مثل »یک قورباغه یا یک کرم« باشد. 
مسلما، رَد کردن این نظریه به عنوان یک نظریه ی 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 زبان شناختی مطرح کرده است )هر چند 
اردکِ داستان ما آثار فرگ را نخوانده است(. پشت پرسشِ متخصصِ ارجاع گریِ داستانِ ما، سؤالی در مورد جایگاه 
 Dالبته نه از بعُد نمایه گونی، بل که از لحاظ پس رویکردی، نهفته است. آن چه که اردک داستان ،  itزبان شناختی واژه ی
ما واقعا می خواهد بداند این است که :  it به چه چیزی در پسِ خود روی کرده است؟ و پاسخِ او این است که عموما ، 
اما به ظاهر نه در این مورد خاص،  it  به یک اسم یا گروهِ اسمی در پسِ خود روی می کند. و این پرسشی است که 

موش از آن طفره می رود، چون  پاسخی برای آن ندارد. 
این مکالمه ، نمونه ای عالی از شمِّ زبانیِ قوی لوئیس کرول است. با وادار نمودنِ اردک به طرح این پرسش، کرول 
نشان می دهد که از مشکل آگاهی دارد، و این آگاهی چیزی فراتر از آنی است که ما از دستورشناسان معاصر سراغ 
داریم. نقلِ قولِ زیر از یک مرجع دستور زبانِ ویکتوریائی برگرفته شده است: »اگر مصدر نسبت به فعل، حالتِ فاعلی 
داشته باشد، اغلب بعد از آن قرار می گیرد ، و it is  یا یک فُرمِ شبیهِ  it is جمله را آغاز می کند. مثال ارائه شده این است: 
".It is impossible to make people understand their ignorance"

]وادار نمودن مردم به درکِ نادانی خویش امری غیر ممکن است.[
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زمانی که مصدر یک مفعول باشد و نه یک فاعل، آن مصدر به عنوان یک هم نشین در کنار it محسوب می شود، 
مانند:   

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

درک نارسایی های این تجزیه و تحلیل چندان دشوار نیست. این تجزیه و تحلیل تصدیق می کند که کارکرد دستوریِ 
واژه ی it   کاملا و صرفا پس روی کردی نیست، بل که )الف( آن وجود و وقوعِ خود را به مصدرها محدود می کند )در 

حالی  که این  it    با جمله واره های »که« نیز به کار می رود، مانند:
  "it is surprising that he should have come" ]جای شگفتی است که او باید می آمد[. (

 ـنهاد و هم نشینی(، در حالی که  و )ب( به  فراخور کارکرد نحویِ مصدرها،  it   دو توضیح متفاوت ارائه می کند )در
ما امروزه ترجیح می دهیم، این گونه تصور کنیم که فقط یک پدیده ی دستوری وجود دارد که مستعد یک تجزیه و تحلیل 
واحد است. افزون بر این، تجزیه و تحلیلی که صرفا بر الحاق  it is تاکید می ورزد )این حتی یک سازه در ساختار جمله 

محسوب نمی شود(، آشکارا یک تلاشِ موقتی برای پنهان نمودنِ مشکلی حل نشده است. 
از دید یک زبان شناس معاصر، این it  موضوع جالبی است، چون از مواردی )بسیار نادر( است که پیش رفت 
غیر قابل انکارِ حاصل شده در توضیح و شرح دستوری را به او خاطرنشان می کند. در حقیقت، در نسخه ی 1965 الگوی 
    it  .چامسکی، ما با یک نظریه ی برون نهاد مواجه می شویم که به نحوی منسجم و ظریف این موضوع را شرح می دهد
به کار گرفته شده توسط اردک، دارایِ مرجعی )برونی( نیست، چون آن پیش روی کرد یک جمله واره ی مصدریِ برون نهاد 

است که موش، به هنگام تداوم شتاب زده ی سخن خویش، آن را توضیح می دهد: 
".found it advisable to go with Edward Atheling to meet William … "

]... این را عاقلانه دید که با ادوارد اتلینگ به ملاقات ویلیام برود.[
ساخت سازه ایِ این جمله را می توان به شکل ساده ی زیر بیان کرد:

 S1  ]Stigand  vp  ]found  s2 ]for Stigand to go[ s2 advisable[ vp[s1
جمله واره ی مصدریِ ادغام شده به بعد از advisable  برون نهاده شده، و جای اصلی آن با  it  نشانه گذاری شده 

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

آن گاه فاعل مصدر، که همان فاعل جمله  واره اصلی است، حذف شده و روساخت جمله را تولید نموده است 
)دوباره فرایند ساده شده است(. این نوع it ، در معنای دقیق کلمه، یک پیش روی کرد یا پس روی کرد محسوب نمی شود، 
بل که کاملا به بافت وابسته است؛ آن نه به یک اسم، بل که به یک جمله واره اشاره می کند. مهم تر از این، آن محصول 
نهایی یک گشتارِ جنبشی و نشان )یا اثرِ( یک عملیات دستوری است )البته این جا از مفهوم نشان به معنای فنیِ این واژه 

در نسخه های متأخر آثار چامسکی استفاده نکرده ام(. 
این یک پیش رفت به نظر می رسد. این نظریه شرحی واحد از تمام it  های برون نهاده شده در مصدرها، اسم های 
ــده، فاعل اسمی شده ی جمله باشد،  فعل پایه و جمله واره های »که« ارائه می دهد. وقتی که جمله واره ی برون نهاده ش
ضرورت الحاق )درrنهاد( it  روشن می شود، چون جمله واره برون نهاده شده موضع فاعل جمله را خالی می  نماید و 

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

قابلِ قبول نیست و از این روی it  نمود پیدا می کند:
S1 ]NP ]it[ NP VP ]is surprising s2]that he should have come[s2[vp[s1
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  it ِالبته نمونه هایی می توان مطرح کرد که با تجزیه و تحلیل فوق مغایر باشند؛ این ها در اصل گروه های فعلی دارای
اما بدون برون  نهاد هستند، مانند:

".I must see to it that he does his homework"
]باید مطمئن شوم که تکالیف اش را انجام می دهد[

اما پیش رفتی که در بالا از آن سخن گفتم، می تواند به دو دلیل مورد تردید قرار گیرد. نخست، خود الگو اساساً 
اصلاح شده و یکی از نمودهای متأخرِ دستورِ تک سازه ای اعتراف می کند که برون نهاد یکی از حوزه هایی است که، 
به دلیل تأثیرگذاری کم تر نسبت به سایر حوزه ها، کنار گذاشته شده است. دوم، این تحلیل، علی رغم برخورداری از 
ظرافت و دقت خاص، تفاوتی میان it   برون نهاد و it پس روی کردی ایجاد می کند، این تفکیک برای زبان شناسی که 
به جای یک  it  باید با دو نوع متفاوت آن درگیر شود، شدیدا نامطلوب است. و این جا سایه ی یک توضیح موقتی بارِ 
دیگر احساس می شود. در نتیجه، تلاش هایی صورت گرفته تا نشان داده شود که  it  برون نهاد در حقیقت در معنای 
متعارفِ خویش پس روی کردی است. بنابراین، بولینگر غیر قابل  قبول  بودنِ جمله  ی شماره 3 و قابل ِقبول بودن جمله ی 

شماره ی 4 را در چهارچوب مفهوم پس روی کردی شرح می دهد:
 .I understand it that the election hurt them )3(

]من می فهمم که انتخابات آن ها را ناراحت کرده است[
.I can understand it that the election hurt them )4(

]من می توانم بفهمم که انتخابات آن ها را ناراحت کرده است[
»در جمله ی شماره can understand ،4  آشکارا شرحی بر یک موضوع قبلی است«.  it   پس روی کردی 
به این موضوع قبلی اشاره می کند. اتفاقا، این امر دلیلِ به کار رفتن it  برون نهاد را توضیح می دهد، هر چند نیازی برای 
برون نهادن جمله واره ی »که« وجود ندارد، زیرا به عنوان یک جمله واره ی مفعولی، آن از پیش در انتهای جمله قرار گرفته 

است.
نکته ی آموزنده ی متن ما این است که حتی زمانی که پیش رفت در حوزه ی زبان شناسی کاملا آشکار و محسوس 
به نظر برسد، باز هیچ گاه نمی توان از این پیشرفت مطمئن بود. همانند حوزه ی فلسفه و برخلاف علوم دقیقه، پیشرفت 
در حوزه زبان شناسی، اغلب به معنای ارجاع به نظریه ای قدیمی تر و کشف دوباره ی ظرفیت های آن نظریه است. این 
پیشرفت، نه به منزله ی حرکتی خطی و افزایش انباشتی دانش، بل که نوعی داستانِ سود و زیان است.شرح و تفسیر 
ویکتوریائی از واژه ی موردِ بحثِ ما، هر چند شبح  it   زائد را برانگیخت )چون هیچ توضیحی ارائه نکرد(، حداقل 
تلقین نکرد که این it  کارکردی متفاوت از تیروطایفه ی خود داشته است. تجزیه و تحلیل گشتاری،  نمود  it   در 
جمله واره های اسمی شده را توضیح می دهد و، فارغ از این که در ساختار این جمله واره  ها it   وجود داشته باشد یا نه، 
یکپارچگی دستوریِ این جمله واره ها رامسلم فرض می کند. اما این تجزیه و تحلیل تمام دستاوردهای خویش در این مورد 
را با جدا کردن  it   برون نهاده شده از همتای پس روی کردیِ خود از دست می دهد. تجزیه و تحلیل بولینگر به یکپارچگی 
دستوری it رجوع می کند، و در این راستا، از شناخت ساختار نحویِ ارائه شده توسط نظریه ی برون نهاد باز می ماند. 
به نظر می رسد که دستور تک سازه ای چامسکی نیز همین طریق را طی می کند. این دستور، هر چند افقی نو برای درک 
ما از دستور می گشاید، اما افق های پیشین را دچار رکود و انفعال می نماید )از این منظر، بررسی تکامل شرحِ ارائه شده 
درباره ی جملاتِ مجهول در مراحل گوناگون تکامل نظریه ی چامسکی مفید خواهد بود.( البته این امر پرسش هایی 
درباره ی پیشرفت و همچنین حقیقت تجزیه و تحلیل زبان شناختی برمی انگیزد. وقتی ادعا می کنیم که یک تجزیه و تحلیل 

زبان شناختی »درست« است، دقیقا چه منظوری داریم؟
ادامه دارد
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ــي)Richard McKay Rorty( )2007r1931( در اکتبر 1931 در نیویورک به دنیا آمد. او  ــارد مک کي رورت ریچ
شرح حال زندگي اش را در مقاله ی »ارکیده هاي وحشي و تروتسکي« در کتاب فلسفه و امید اجتماعي)2000( به تفصیل 
بیان کرده است. او در دانشگاه شیکاگو و ییل فلسفه خواند و در 1956 دکتراي فلسفه را از دانشگاه ییل دریافت کرد. 
از 1958 تا 1982 در دانشگاه ییل و پرینستون به تدریس فلسفه پرداخت. رورتي در این زمان به فلسفه ی تحلیلي 
گرایش پیدا کرد، ولي دیري نگذشت که تحت تأثیر موج پسُت مُدرنیسم در اروپا و آمریکا و نیز تحت تأثیر اندیشه هاي 
پراگماتیست هایي همچون جیمز و دیویي قرار گرفت. کتاب چرخش زباني )1967( وی تحت تأثیر فلسفه ی تحلیلي 
است؛ ولي از دهه ی 70 به بعد، تفکر او دگرگون شد و از فلسفه ی تحلیلي روي برتافت و در همین موقع است که 
مي توان مرز بین رورتيِ اول و رورتيِ دوم را تعیین کرد. رورتيِ متقدم، فیلسوفي تحلیلي است و رورتي متأخر، فیلسوفي 
پساتحلیلي یا پسامدرنیستي است که در نهایت به یک فیلسوفِ نئوپراگماتیست تبدیل می شود و خود صراحتاً می گوید 
من پراگماتیست هستم. بیش ترین آثار او مربوط به بعد از دهه ی 70 یعني مرحله ی دومِ فکري اوست. شاهکار فلسفي 
او فلسفه و آیینه ی طبیعت )1979( است که در آن به نقد فلسفه و معرفت شناسيِ سنتي و مفهوم کلیديِ آن یعني »ذهن 
ــت. ریچارد مک کی رورتی )2007r1931( از فیلسوفان معاصر در آمریکاست که پراگماتیسم  دکارتي« پرداخته اس
کلاسیکِ فیلسوفانی مثل پیرس، دیویی و جیمز را در قالب فلسفه ی نئوپراگماتیستیِ خودش در اواخر قرن بیستم جانِ 
دوباره ای بخشید، در معروف ترین اثرش »فلسفه و آینه ی طبیعت« )1979( تفکر فلسفیِ مغرب زمین را به چالش کشیده 
و ادعا می کند که تفکر فلسفیِ دکارتی و کانتی، با ابداعِ ذهن به مثابه ی آینه ی طبیعت، فلسفه را در مسیر معرفت شناسی 
قرار دادند و باعث ایجاد ثنویت های لاینحلی مثل ثنویت روح و جسم شدند. رورتی در کتاب فلسفه و امید اجتماعی 
نیز می گوید که از 15 سالگی تا 20 سالگی افلاطون گرا بود، ولی با خواندن هگل و دیویی از تفکر افلاطون گرایی دست 
کشید و به سمت پراگماتیسم گرایش یافت. او به فلسفه، به عنوان مادر علوم، اعتقادی ندارد و لذا فلسفه با Pیِ بزرگ 
)Philosophy( را قبول ندارد. در عوض فلسفه با pیِ کوچک )philosophy( را می پذیرد که کارش توصیف بوده 
و همانند یک ژانر ادبی عمل می کند. از نظریه های فلسفی او می توان به نظریه ی هم بستگی اشاره کرد. او معتقد است که 

نگاهی به فلسفه 
ریچارد رورتی

دکتر محمد اصغری
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هدف پژوهش، کشف حقیقت نیست، بل که هدف رسیدنِ به اجماع و هم بستگی بین پژوهش گران برای حل مسائل 
زندگیِ انسانی است. او در این راستا از اولویت دموکراسی بر فلسفه دفاع می کند و معتقد است که موضوع دموکراسی 
آزادی است و موضوع فلسفه، حقیقت. او تعبیری با این مضمون دارد که آزادی را پاس بدارید، چرا که حقیقت خود 
مراقبِ خود خواهد بود. او از دوره ی کودکی با اندیشه های چپ گرایان موافق بود. اگر بخواهیم موضع سیاسی او را 
تعیین کنیم، باید بگوییم که او یک دموکرات بود تا یک جمهوری خواه و لذا حتی از مخالفان جنگِ عراق در دوره ی 
ریاست جمهوریِ بوشِ پسر بود. رورتی در اواخر عمرِ خود کتابی تحت عنوانِ فلسفه به مثابه ی سیاست فرهنگی را 
نوشت و از کثرت گرایی و گفت وگوی فرهنگ ها دفاع نمود. او به  خاطر سرطان ریه در 2007 دار فانی را وداع گفت.

اگر بخواهیم بارزترین خصلت فلسفه ی رورتی را بیان کنیم، رویکرد انتقادی او به سنتِّ طولانی فلسفی غرب از 
افلاطون تا هایدگر خواهد بود. ریچارد رورتی، در کنار فیلسوفانی مثل هوسرل،  هایدگر، ویتگنشتاین و فوکو، از معدود 
فلاسفه ی معاصری است که به نقد و ارزیابی سنت فلسفیِ طولانی مدت مغرب زمین می پردازد و اکثر فیلسوفانِ معاصر، 
و از جمله فیلسوفان پست مدرنی مثل رورتی، درباره ی سنت فلسفی و رابطه ی ما با آن، به بازتعریف هایي از این سنت 
فلسفیِ غربی همت گماشته اند. رورتی نیز، به عنوان یک متفکر پست مدرن، نوعی ساختارشکنی از تاریخ فلسفه ی 
غرب به عمل می آورد که مهم ترین بخش آن ساختارشکنی از معرفت شناسیِ سنتی است که در پیِ حقیقت و واقعیت 
اعلی و غیربشری است. رورتی در این سنت چندین ویژگی را ملاحظه می کند که از مختصات اصلیِ این سنتِ دیرپایِ 
غربی به شمار می آید و بر این باور است که این ویژگی ها در نزد اکثر فیلسوفان، از افلاطون گرفته تا کانت و از کانت 
گرفته تا فیلسوفان تحلیلی، به چشم می خورد. لیکن، علی رغم انتقاد رورتی از این ویژگی ها، هنوز برخی از آن ها در 
سنت فلسفی معاصر با جلوه های مختلف وجود دارند. در این جا تنها به شش ویژگی اشاره می کنیم که رورتی بیش 
از سایر ویژگی ها بدان ها تأکید می کند: 1. فرار فلسفه از تاریخ، 2. معرفت شناسی محور بودنِ فلسفه، 3. پایه ی فرهنگ 
بودنِ فلسفه، 4. رستگاری بخش بودنِ فلسفه، 5. جست وجوکننده ی حقیقت عینی، 6. تلقی فلسفه از ذهن به مثابه ی 
آینه. رورتی در کتاب ها و مقالاتِ خود، به ویژه در کتاب فلسفه و آینه ی طبیعت، با برشمردن این ویژگی سعی دارد 
فلسفه ی غرب را نقد کند. برای مثال، او معتقد است که »تصویر سنتي از فلسفه، تلاشي غیرممکن براي بیرون رفتن از 
پوست هاي مان r سنت ها و زبان r و مقایسه ی خودمان با چیزي مطلق است«)Guignon & Hiley, 2003:23(. از 
نظر او باید بر این سنت فائق آمد، چون دیگر کارساز نیست، زیرا ما را به فرار از زمان و مکان )یعنی تاریخ( دعوت می کند. 
رورتی نمونه ی ملموس از تفکرِ ضدتاریخیِ فلسفه ی غرب را فلسفه ی افلاطون معرفی می کند. در فلسفه ی افلاطون، 
حقیقت نه در این جهان تاریخی و مادی، بل که در جهان ایده ها که غیرمادی و غیرتاریخی )و لذا ازلی و ابدی( است 
سکنی گزیده و لذا فیلسوف، تنها با کمک شهود عقلی، می تواند به آن نائل شود. از آن جا که کل فلسفه یِ غرب، به تعبیر 
وایتهد، پانوشتی بر افلاطون است، نوعی گریزِ از تاریخ را توصیه می کند. بر اساس فلسفه ی رورتي مسائل فلسفي 
ابدي و ازلي نیستند، بل که »مسائل فلسفه« ی کنونيِ ما مصنوعات یک امکانِ تاریخي و از این رو انتخابي اند. در کنار این 
ویژگی می توان به این نکته نیز اشاره کرد که فلسفه یِ غرب همیشه در فرهنگ مغرب زمین نقشِ رستگاری بخشی و 
نجات بخشی را برای انسان ایفا نموده و لذا هم تراز با دین دانسته شده است. به همین دلیل فلسفه  پایه ی فرهنگ تلقی 
می شود. شاید این مسئله را بتوان ناشی از این عقیده ی ارسطو نیز دانست که فلسفه، مادرِ علوم است. رورتی، در کنار 
این خصلت ها، معرفت شناسی گرا بودن و حقیقت گرا بودن، و نیز تلقیِ فلسفه از ذهن به مثابه ی آینه، را از دیگر لوازمِ 
غیرتاریخی گرا بودنِ فلسفه می داند. او معتقد بود که از قرن 17، یعنی از زمان دکارت تا امروز، یعنی حتی در فلسفه های 
تحلیلی معاصر، نوعی اصالتِ بازنمایی )representationalism( حاکم است، چون در دوره ی مدرن، از دکارت تا 
کانت، این بازنمایی خود را به صورتِ تصوراتِ ذهنی نشان می داد و اکنون در فلسفه های تحلیلی، زبان جایِ تصورات 
ذهنی را گرفته است.  به عبارت دیگر، طبق نظر رورتی، بعد از دکارت سؤالِ»چگونه مي توانم از قلمروِ نمودها فرار 
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کنم؟« جايِ خود را به سؤالِ»چگونه مي توانم 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 این حجابِ تصورات در قرن نوزهم و بیستم به حجابِ زبان تبدیل شد و فیلسوفاني مثل فرگه، راسل، ویتگنشتاین 
و فیلسوفان تحلیلي با حجاب زبان دست و پنجه نرم کرده اند و هنوز مي کنند. بنابراین، رورتي مي گویدکه »سه فیلسوف 
مهمِ قرنِ ما یعني ویتگنشتاین،  هایدگر و دیویي سعي داشتند راه تازه اي براي بنیادي کردن فلسفه بیابند. ویتگنشتاین سعي 
مي کرد نظریه ی جدیدي از بازنمایي را که ربطي به اصالت ذهن نداشته باشد، پیداکند.  هایدگر سعي کرد مجموعه ی 
تازه اي از مقولات فلسفي را بسازد که ربطي به علم، معرفت شناسي یا جست وجوي دکارتي یقین نداشته باشد و دیویي 
کوشید قرائت طبیعي شده  از نگاهِ هگل به تاریخ را عرضه کند. آن ها معرفت شناسي و متافیزیک را به عنوان رشته هاي 
ممکن کنار مي گذارند«)Rorty,1979:5(. به عقیده ی رورتی، اگر این برداشت از فلسفه  کنار گذاشته شود، دیگر نیازی 
به شالوده بودنِ فلسفه برای بقیه ی فرهنگ نخواهد بود و این فرهنگ کانتی باید جایِ خود را به فرهنگ پساکانتی بدهد، 
اما از نظر رورتي »فرهنگ پساکانتي، فرهنگي است که در آن هیچ رشته ی غالبي وجود ندارد تا به رشته هاي دیگر 
مشروعیت بخشد یا شالوده ی آن ها باشد. آن طور که فیلسوفان مدرن، فلسفه ی خود را رشته اي مي دانستند که از مسائل 
سرمدي و ضروري بحث مي کند و فلسفه زیربنايِ علوم و فرهنگ بود، چراکه اعتقاد داشتند فرهنگ و علوم مجموعه اي 
از ادعاهاي معطوف به شناخت هستند و فلسفه درباره ی این ادعاها داوري مي کند«)Rorty,1979:5(. در دوره ی مدرن، 
دکارت از درخت حکمت بحث می کند که ریشه این درخت را متافیزیک و تنه و شاخه های آن را بقیه ی فرهنگ 
تشکیل می دهد و اعتقاد بر این بود که تنها با فلسفه مي توان به حقیقت نهایي دست یافت، اما از منظر رورتی فلسفه نیز، 
مثل سایر بخش هاي فرهنگ بشري، یک پدیده ی ساخته شده در دوره ی خاص تاریخي است. در همین ارتباط وی در 

مقدمه ی کتاب فلسفه و آینه ی طبیعت به روشني این موضوع را مطرح کرده است.
به طور کلی، فلسفه ی رورتی با رویکرد انتقادی به فلسفه ی غرب می کوشد پراگماتیسم آمریکایی را به عنوان بدیلی 
در مقابل سنتِ فلسفی قرار دهد، اما بی شک این پراگماتیسم مبانیِ خود را، نه از دین و سنت فلسفی، بل که از داروینیسم، 
تجربه گرایی دیویی، و تفکر پساساختارگرای فیلسوفان پست مدرنی مثل دریدا، لیوتار، فوکو، دریدا و دیگران می گیرد. 
او سه قهرمان فلسفیِ خود را دیویی، ویتگنشتاین و هایدگر می داند. هر سه متفکر به نحوی منتقدِ سرسختِ فلسفه ی 

غرب بوده اند. رورتی به همین دلیل با آن ها هم دلیِ بیش تری دارد.
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وقتی از فلسفه ی ذهن سخن می گوییم، دقیقا از چه چیزی 
سخن می گوییم؟ شاید این پرسش، برای کسانی که پی گیر 
مسائل فلسفی هستند، پیش بیاید. فلسفه ی ذهن شاخه ای از 
فلسفه ی تحلیلی است که، به طور مشخص، تقریبا از اواسط 
قرن بیستم مطرح شده است. می توان گفت زمینه ای فکری 

است که هنوز در اوایل راه است.
ــفه ی ذهن گفت  آن چه می توان در خصوص فلس
آن است که این گرایش فلسفی با علوم دیگری از قبیل 
علوم عصب شناختی، زیست شناسی، علوم شناختی و نیز 
متافیزیک و معرفت شناسی در حوزه ی 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 این که بررسی ذهن با روان شناسی 
چه تفاوتی دارد؟ باید اذعان کرد که پرسش های یاد شده 
ــتند. در ادامه، هم چنین، باید به  ، پرسش هایی به جا هس
پرسش های دیگری نیز بپردازیم؛ از قبیل این که، آیا ذهن 
و بدن دو جوهرِ متباین هستند؟ رابطه ی این دو چگونه 
است؟ آیا امر ذهنی می تواند علت امری فیزیکی واقع شود؟ 
ما چگونه می توانیم به ذهنِ خود معرفت حاصل کنیم؟ آیا 
می توانیم از اذهان دیگر آگاه شویم؟ آگاهی چگونه پدید 

می آید؟ و...
بایستی به اختصار به برخی از این پرسش ها، تا آن جا 
که فلسفه  ی ِ ذهنِ امروزی پاسخ داده است، اشاره ای موجز 
ــل اش را بگیرند.  ــراغ تفصی کنیم تا علاقه مندان خود س
هم چنین گفتنی است پرسش های یاد شده، از برخی مسائل 

فلسفه ی ذهن هستند.
جان سرل1 یکی از فیلسوفان ذهنِ معاصر در تاکید 
بر سختیِ راه در پژوهش ذهن و مسایل آن اعلام می کند: 

ــی از دشواریِ این مسئله از  »من متقاعد شده ام که بخش
ــکل  ــت که اصرار داریم درباره ی یک مش آن جهت اس
قرنِ بیستمی با واژگانِ منسوخِ قرن هفدهم سخن بگوییم.« 
)سرل جان ،1388.21.امیر دیوانی( او هم چنین می گوید : 
ــت که ما از خود، از آن  » فعلا بزرگ ترین مشکل این اس
جهت که انسان ایم، تصویری متعارف و عمومی داریم که 
تطبیق آن با تصورِ فراگیرِ علمی مان از جهانِ فیزیکی بسیار 
ــوار است. ما خود را عامل های آگاه ، آزاد، ذهن مند و  دش
عاقل تصور می کنیم، آن هم در جهانی که به گفته ی علم 
یک سره از ذرات فیزیکیِ بی ذهن و بی هدف تشکیل شده 
است. حال چگونه می توان این دو تصور را بر یک دیگر 
ــت وضع از این قرار  تطبیق کرد؟ مثلا چگونه ممکن اس
باشد که جهان تنها شامل ذراتِ فیزیکی فاقدِ آگاهی باشد 
و با این حال آگاهی را هم در بر داشته باشد؟« )همان.19 و 
20(. همان طور که ملاحظه شد آگاهی از ویژگی های مهم 

ذهن به شمار می رود.
مارتین دیویس2، از دیگر پژوهندگان فلسفه ی ذهن، به 
نکته ی مهم دیگری در موضوع فلسفه ذهن تا کید می کند.

به نظر او »توصیف فلسفه ی ذهن صرفا به حوزه ای که به 
مسایل فلسفیِ مربوط به ذهن می پردازد، کاملا دقیق نیست، 
ــی هم  ــفه روان شناس زیرا همین مطلب را درباره ی فلس
می توان گفت. فیلسوفان متفاوت درباره ی این دو رویکرد 
به موضوعِ ذهن دیدگاه های متفاوتی دارند. اما اگر بگوییم 
فلسفه ی ذهن به تصور متعارف و روزمره ی ما از پدیده ی 
ذهنی می پردازد و فلسفه ی روانشناسی به مسائل بر خاسته 
ــیِ پدیده ی ذهنی،تفکیک کارآمدی در  از مطالعه ی علم
دست خواهیم داشت.« )دیویس مارتین،13.1391. مهدی 
ذاکری(. البته شایسته ی توجه است که مقصود دیویس 
از »علمی« در عبارت بالا ، مفهوم تجربیِ آن است و این 

به معنی غیر علمی بودن فلسفه ی ذهن نیست.
مسائل بسیار متنوعی در فلسفه ی ذهن مطرح هستند 
ــش های فراوانی در آمده اند و  که از درونِ هر کدام نیز پرس
به نظر می رسد که هنوز در پژوهش ذهنِ بشر در آغاز راه 

فلسفه ی ذهن از چه سخن می گوید؟

ناصر خیری
naserkh.76@gmail.com
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هستیم.
»آیا ذهن ها قسمی از اشیا هستند که به طریقی علّی یا 
به دلیل این همانی، با دیگر اشیا مثل بدن ها و مغز ها ارتباط 
ــخی به طورِ ضمنی مستلزمِ  دارند؟ خلاصه ، چنین پاس
ــت، یعنی بدل کردن ذهن به یک  ــیء  نمودنِ اذهان اس ش
»چیز«. زبان های هند و اروپایی، مانند زبان انگلیسی، آکنده 
از نام ها هستند و کسانی که زبان مادری شان یکی از این 
زبان هاست، گرایشی خطا آلود به این فرض دارند که نام ها 
به چیز ها اطلاق می شوند. هنگامی که می گوییم مردم هم 
ذهن دارند و هم بدن، خام اندیشی است اگر این گفته را 
هم تراز با این که مثلاً درختان هم برگ دارند و هم تنه، تصور 
ــت. اما وقتی می گوییم  کنیم. بدنِ آدم ها نوعی »چیز« اس
ــان ها »ذهن دارند«، سخنی درباره ی ویژگی های  که انس
اشخاص گفته ایم، نه درباره ی »چیزی« که به طریقی متعلق 
به انسان هاست. طریق مدبرّانه تر بیانِ این سخن آن است 
که بگوییم انسان ها ذهن مندند، یا ذهن آگین هستند، یعنی 
می توانند احساس کنند، ببینند، فکر کنند، استدلال کنند 
و الی آخر. با این دیدگاه، فلسفه یِ ذهن کنکاشِ فلسفیِ 
اشیای ذهن مند است، از آن حیث که ذهن مند هستند« )لو 
ــنده ی مذکور با  جاناتان ،5و6، 1392 ،غلامی امیر(. نویس
تفکیک قایل شدن بین مبحثِ تعلق داشتن چیزی به انسان 
و دارا  بودنِ ویژگی ای مشخص، می خواهد از جوهرِ مجزا 
تلقی شدنِ ذهن جلوگیری کند ، به عبارت دیگر می خواهد 
ــتباهی زبانی، که به خطایی فلسفی منجر می شود،  از اش
ــد و آن این که ما دو چیز به نام های بدن و  جلوگیری کن
ذهن نداریم، بل که انسان ذهن مند داریم. در این جا ذهن، 
ویژگی ای از ویژگی های انسان است، نه چیزی مجزا در 

درون او.
برخی از مهم ترین موضوعاتی که ذیل فلسفه ی ذهن 
مطرح می شوند و هر کدام مبحثی مُفصل را پدید می آورند، 
از این قرارند:کیفیات ذهنی، آگاهی، حیث التفاتی، علیت 
ــی، درون نگری،  ذهنی، میل ، اراده، درد، معنا و معناشناس

شناخت و... .
از آن جایی که فلسفه ی ذهن در آغازِ راه است و قرن 
بیست و یکم را قرنِ فلسفه ی ذهن می نامند r همان طوری 
که قرن بیستم را قرن فلسفه ی زبان می دانستند r توافق 

چندانی در روش شناسی آن وجود ندارد.

فلسفه یِ ذهن محلِ تلاقی رشته  های علمی متنوعی 
نیز است. به باور پاول چرچلند3، یکی از فیلسوفان ذهن 
معاصر، » اگر بخواهیم چند رشته ی اصلی را ذکر کنیم، 
روان شناسی، هوش مصنوعی، علوم عصبی، رفتار شناسی 
جانوری و نظریه ی تکامل در این تحقیق با فلسفه همراه 
ــده اند. همه ی این علوم در پاسخ گویی به آن چه قبلا  ش
یک بحث فلسفی صرف شمرده می شد، سهیم شده اند 
و همگیِ آن ها نوید بخشِ دستاورد هایی بس فزون تر ند« 
ــاول ، 13 و14 ،1391، غلامی امیر(. بنا بر این  )چرچلند پ
کار فیلسوفِ ذهن بسی سنگین تر می شود، چرا که بدون 
تسلط بر هر یک از رشته های یاد شده، یا دست کم اطلاع 
از یافته های مهم آن ها، پژوهش در ذهن برایش مقدور و 

میسر نخواهد بود.
فلسفه ی ذهن اکنون به قدری اهمیت دارد که جان 
ــته هایش می  گوید: »بیایید ذهن را  سرل در یکی از نوش
موضوع محوری در فلسفه بینگاریم و دیگر مسائل، مانند 
ماهیت زبان و معنا، ماهیت جامعه، و ماهیت شناخت را 
ــات ذهن آدمی  ــکلی یا مواردی خاص از خصوصی ش
بشماریم و ببینیم چگونه باید به بررسی و تفحص در ذهن 

بپردازیم« )سرل جان،28. 1392.یوسفی محمد.(
ــای مهم ترین نظریات  ــال به اختصار به عنوان ه ح
ــت دهد، در  ــاب ذهن می پردازیم. اگر فرصتی دس در ب
مجال های آینده شرح مختصر آن ها نیز خواهد آمد. یکی از 
قدیمی ترین نظریات در خصوص ذهن، که در زمان حاضر 
تقریباً طرف داری ندارد، دوگانه انگاری جوهری است که 
مهم ترین طرف دارش رنه دکارت )فیلسوف مشهور قرن 
هفدهم( است. دوگانه انگاری ویژگی ها از دیگر نظریات 
مهم در باب ذهن است. از نظریات متاخر و پرُ طرف دار 
می توان به فیزیکالیسم حذف گرا، که به این همانی ذهن و 
مغز باور دارد، اشاره کرد. از نظریات ماده باورِ دیگر در ذهن 
می توان به رفتار گرایی )رفتار گرایی شناختی و رفتار گرایی 
ــاره کرد. طبیعی گرایی  منطقی( و نیز به کارکرد گرایی اش
ــه گانه انگاری از دیگر نظریاتِ مهم  زیست شناسی و س
در فلسفه ی ذهن هستند که برخی از این نظریات خود 

تقسیم بندی هایی نیز  دارند.
1rJohn.R.Searle
2rMartin Davies
3rPaul 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، سابقه ی طولانی 
ندارد و دو قرن و نیم بیش نیست که به وجود آمده است. 
به طور کلی، از نیمه ی دومِ سده ی هفدهم روشن فکران 
به تدریج به این نتیجه رسیدند که هنر بدون نقد مورد درک 
همگان قرار نمی گیرد و هنرمند بدون نقادی درجات کمال 
را طی نمی کند. این درست است که پیشینه ی نقد به دوران 
افلاطون و ارسطو می رسد، اما نقد آنان در حیطه ی نقد ادبی 
قرار می گیرد. در واقع نقد، به معنای امروزین آن، از نیمه ی 

دوم قرن هجدهم به وجود آمده است.
ــزی« )صدور حکم  ــا قرن هجدهم »نقد تجوی    ت
بی چون و چرا درباره ی آثار هنری( بر سنت نقدنویسی حاکم 
بود. لکن از اواخر قرن هجدهم تا اواخر سده ی نوزدهم، 
مهم ترین شیوه ی نقدنویسی همان نقد هم دلانه می باشد؛ 
ــلیقه و با حربه ی صناعات  نقدی که بر مبنای ذوق و س
لفظی، به همراه بهره گیری از تصاویر ذهنی و دیگر عناصر 
تصویری، نوشته می شد. اما از این زمان به بعد )اواخر قرن 
نوزدهم(، با پدیدآمدن مکتب های نو و روابط پیچیده ی 
میان هنر و نظریه های هنری، شکل پیچیده تری یافت و 
هنرهای زیبا، به ویژه ادبیات، جزء رشته های دانشگاهی قرار 
گرفتند. به همین دلیل نیز منتقدانی که از شیوه ی توصیف 
هم دلانه در نقد آثار بهره می بردند، دیگر قادر به ادامه ی کارِ 
ــکلات سبب شد تا تلاش هایی در  خود نبودند. این مش
جهت نظام بخشیدن به کار نقد صورت پذیرد و مطالعه ی 
ــی تاریخی،  آثار هنری، جایگاهی هم ردیف زبان شناس
ــی پیدا کند. بدین ترتیب،  ــی، و روان شناس جامعه شناس

ــیِ منتقدانی که به نقد هم دلانه ی آثار  نقد از بیان احساس
می پرداختند، فاصله گرفت.

   تأثیر نقد هنری و منتقدان در شکل گیری تحولات 
هنری در غرب، حیرت انگیز است. بسیاری فرانسه را بستر 
ــکل گیری این نهضت می دانند. درواقع جایگاهی که  ش
 ـهجده و  منتقدان به فرانسه در فاصله ی بین این دو قرن 
 ـداده اند، از لحاظ اهمیت، هم ردیف با جایگاه ایتالیا  نوزده 

در دوران رنسانس است.
   امروزه نقد هنری جزئی جداناشدنی از هنر است که 
نه تنها اثر هنری را برای مخاطب معنا کرده و او را با جهان بینی 
هنرمند آشنا می نماید، بل که درک زیبایی شناسانه ی او را نیز 
اعتلا می بخشد، چرا که نقد با زیبایی شناسی پیوندی نزدیک 
دارد. علاوه بر این، نقد هنری در معرفی و شناساندن هنرمند 

و اثر هنری نقش بسزایی ایفا می کند.
نقد چیست؟

ــا به امروز، متفکران به تعریف  ــه که ت      همان گون
ــز در مورد نقد،  ــیده اند، منتقدان نی یگانه ای از هنر نرس
ــی ارائه کرده اند. اما »با وجود  دیدگاه ها و تعاریف متفاوت
تمامی این دیدگاه های متفاوتِ نقد نزد منتقدان، تعریف نقد 

)Barrett, 22( ”.آسان تر از تبیین کردن هنر است
     به طور کلی، نقد “نوعی فعالیت انسانی است که 
قلمروی بسیار گسترده دارد. موضوع نقد، کلیه ی کارهایی 
است که انسان ها انجام می دهند یا کلیه ی چیزهایی است 

که می سازند.” )گات و مک آیورلویس: 229(
      با این که تمام اعمال انسان ها و تمام دست ساخته های 
آنان قابلیت نقدشدن را دارند، اما هنرهای تجسمی، به این 
جهت که اساساً از قابلیت های شناختی بهره می گیرند، از 
ارزش بیش تری برای نقدشدن برخوردارند و نقدی هم 
که بر آن ها صورت می گیرد، پیش رفته تر و حرفه ای تر می 

باشد.

ریحانه قلی زاده
reyhaneh_gholizadeh@yahoo.com



جُستار

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

ــمی در معنای خاص  ــه در هنرهای تجس      آن چ
ــی و نقد قرار می گیرد، عمدتاً  و معمول اش مورد ارزیاب
ــد هم چون هنر،  ــت. درواقع نق بازنمایی های هنری اس
فرآیندی از بازنمایی است که حدود تاریخی اثر، امکانات، 
شیوه های عمل و حوزه های عملِ هنرمند را مورد بررسی و 
ارزیابی قرار می دهد. 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 می گوییم، تلویحاً 
معنای موفقیت را هم از آن مراد می کنیم، چراکه احتمال 
شکست هم بوده است؛ دستاورد، همان به پایان بردن کار 
ــت. به این ترتیب، تااین حد مفهومِ بازنمایی ناگزیر،  اس
ارزش مدارانه است. پس اگر قرار است نقد فقط و فقط آن 
گفتمانی باشد که صرفاً مناسبِ این گونه بازنمایی هاست، 
هر آن چه 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.
ــی  ــت که به بررس ــع[ نقد گفتمانی اس      ]درواق
صورت های گوناگونِ بازنمایی می پردازد: اگر در هر چیزی 
که ساخته شود یا هر کاری که انجام شود، نوعی بازنمایی 
ــرار داده ایم.  ــم، بالقوه آن را موضوع نقد ق در نظر بگیری
موضوع نقد همیشه بازنمایی است، و نقد و بازنمایی دو 

واژ ه ی همبسته اند.” )گات و مک آیورلویس، 1386: 229(
     اکثر منتقدان نقد را عملی بسیار عالمانه و پیچیده 
می دانند که در چارچوب گفتمانی خاص، به توصیف و 
تحلیل آثار هنری و ادبی می پردازد. لکن به تعداد هر منتقد 
یک تعریف از نقد وجود دارد. به عنوان مثال، ا. د. کلمن2 
نقد را این گونه تعریف می کند: »تلاقی تصاویر با کلمات«، و 
در ادامه می افزاید: »من فقط به دقت به انواع و اقسام تصاویر 
عکاسی، نگاه می کنم و سعی می کنم با کلمات چیزی را 
که آن ها در من برمی انگیزند تا احساس کنم، فکر کنم و 
بشناسم، بازنمایم.« دونالد کاسپیت3 نیز به همین شکل 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 می دهیم، چیست؟ چرا ما ترکیبی )یا ساختاری( معین 
را،  به ترکیب )یا ساختاری( دیگر، ترجیح می دهیم؟« او 
ادامه می دهد و می گوید »بخشی از وظیفه ی منتقد، که شاید 
مشکل ترین وظیفه ی او باشد، آن است که سعی می کند 
مفهوم هایی را که اثر هنری به ما القا می کند، بیان کند و این 

مفهوم ها شرایط نظری را بسیار پیچیده کرده اند.«
ــق او به عنوان یک  ــتن5 می گوید که عش      دُر اش
ــت که مرا مجذوب می کند و  منتقد »فهمیدن چیزی اس
چیزی که احساسات مرا بر می انگیزد.« هیکی 6 درباره ی 
ــم و آن را  ــدف را می فهم ــش می گوید: »من ه نقدهای
مشاهده ی بصیرت تعبیر می کنم. آن بصیرت را به زبان رمز 
درمی آورم، و هرنوع گمانه زنی و دلیل و برهان یک جانبه ای 
را که فراخورِ ضرورت در نظر می گیرم، بدان می افزایم.« 
روبرتا اسمیت7 می گوید که گاه گاهی نقدش »درست مثل 
اشاره به چیزی است... گاهی اوقات، شاید بیش از گاهی 
اوقات، یکی از بهترین قسمت های نقد، جایی است که 
شما متوجه می شوید، درباره ی چیزی هنری که نقد نشده 
است، می نویسید؛ نقاشی جدید از هنرمندان جدیدی که 
شما می شناسید، یا اثر جدید از هنرمندانی که شناخته شده 
ــد فلدمن8،  ــتند.«” )Barrett, 1999: 22r23( ادمون نیس
مورخ و استاد هنر نیز نقد را »سخن آگاهانه درباره ی هنر« 

می نامد.
ــدان از نقد ارائه  ــت تعاریفی که منتق      بدیهی اس
ــیار بیش تر و متنوع تر از آن چیزی است که  کرده اند، بس
بشود در این جستار بدان اشاره نمود، اما تمام این تعاریف، 
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ــان، در یک معنا و مفهوم با هم  علی رغم متفاوت بودن ش
مشترک هستند. درواقع، تمام منتقدان تلاش می کنند در 
نقدهای شان چیزی را که در مورد یک اثر هنری احساس 
و درک کرده اند، بیان نموده و به مخاطبان شان در دیدن و 
حتی درست دیدنِ یک اثر هنری یاری رسانند. اغلب آنان 
در تعاریف شان از نقد سعی دارند تا به طور مشخص به این 

نکته اشاره کنند. 
     با این حال منتقدان برداشت ها و شیوه های متفاوتی 
نیز برای نقدنویسی دارند که این شیوه ها منحصر به خودِ 
ــت. با وجود این تفاوت ها در شیوه های مختلف  آن هاس
نقدنویسی، نقد را می توان این گونه توصیف کرد: به طور 
ــتاری است که صرفا برای خوانندگان  معمول، نقد نوش
نوشته می شود، نه برای هنرمند، و در اشکال متعددی، از 

روزنامه ها گرفته تا کتاب های تحقیقی، عرضه می شود.
نقد، نوشتاری ژرف یا )به بیان بهتر( برش دار است 
که در اثر هنری، معنایی قابلِ فهم کشف نموده و در آن به 
تأویلی دست می یابد. اما »چیزی که به نمایش می گذارد، 
یک مدلول نیست )زیرا این مدلول همواره به سوی خلأ 
ــی از نمادها و  ــوژه برمی گردد(، بلکه تنها زنجیره های س
سلسله ای از مناسبات هم خوان است: »معنایی که نقد با 
اختیاری تام به اثر می دهد، درنهایت تنها تماس جدیدی 

)81r80 :1387 ،است با نمادهای سازنده ی اثر«. )بارت
     به همین سبب است که باید گفت، نقد عبارت 
است از: توصیف، تأویل، و ارزیابی. این سه کلمه ابزاری 
هستند که به وسیله ی آن ها آثار هنری و ادبی مورد سنجش 
و داوری قرار می گیرند. درواقع، توصیف، تأویل، و ارزیابی 
در نقد، جزئی لاینفک از یک دیگرند؛ به طوری که تأویل 
و توصیف، لازمه ی تأیید و تحکیم ارزیابی های منتقدین 

هستند.
     در هر حال، نقد دارای سبک های متفاوتی است. 
برخی از منتقدان در داوری های شان به تأویل و برخی دیگر 
بر ارزیابی تکیه می نمایند. اما در این میان تأویل نقش کلیدی 
را ایفا می کند، زیرا »اگر منتقدی بخواهد به ما نشان دهد که 
اثری از لحاظ زیبایی شناسی ارزش مند است و شایسته ی 
توجه ماست، باید به ما نشان دهد که چیز قابلِ  تأویلی در 
آن وجود دارد و مطالعه ی نقادانه ی آن به زحمتش می ارزد.« 

)شپرد، 1385: 143(

     کارِ تأویل کشفِ معنای آثار ادبی و هنری است. 
درواقع منتقدان با بهره گیری از تأویل، آثار هنری را هم چون 
چیزهایی بامَعنی توصیف می کنند و معتقدند یک اثر، صدق 
ــی را در خود به نمایش می گذارد. اما ارزیابی با  یا حقیقت
حقیقت کاری ندارد، بل که به دنبال »موفقیت« و »مؤثربودنِ« 
اثر هنری است. در ارزیابی یک اثر هنری، نه تنها به جهت 
ــه به لحاظ جهان بینی و طرز  ــای فرمیِ آن، بلک ویژگی ه

تفکری که ارائه می کند، مورد بررسی قرار می گیرد.
ــد،  ــا تمام این اوصاف، همان گونه که گفته ش      ب
این سه مقوله از هم جدا نیستند و در نقد هنری رابطه ای 
جداناشدنی میان توصیف، تأویل، و ارزیابی وجود دارد. 
ــوی9 درباره ی تولد  ــئله در جمله ای از مایکل ل این مس
ونوس، اثر بوتیچلی10 به عینه مشهود است. هر سه ی این 

مقوله ها در این جمله با هم ادغام شده اند: 
“هماهنگی کاملی بر تمامیِ ترکیب هنریِ این اثر حاکم 
است و حالت سبکُ بالانه ی این الاهه مظهر آن اس؛ حالتی 
که گویای سبکُ بالی و اطمینان به حفظ توازن خویش در 

ضرب آهنگ حرکت به پیش است.
منتقدان زیادی به این تابلوی مشهور بوتیچلی توجه 
کرده اند 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، همان گونه که اکثر منتقدان و 
متفکران به آن اذعان دارند، یک دانش و فن است. به همین 
دلیل هم است که هری برودی11 معتقد است که نقد باید 
به »روشنفکر عزیز«12  منتهی گردد. “»روشنفکر عزیز« تفکر 
ــاس را بدون تباینِ این دو از هم موردِ تأیید قرار  و احس

می دهد.
     موریس ویتز13، زیبایی شناس معاصر، که بیش تر 
به خاطر ]مقاله ی[ »مفهوم همگانی هنر«14 شهرت یافت، 
عقیده داشت »هنر نمی تواند تعریف شود، زیرا پدیده ای 
همیشه متغیر است. او نقد را به طور جدی »همچون شکلی 
از بحث مطالعاتی درباره ی آثار هنری« بیان می دارد. »نقد، 
کاربردی از زبانِ طراحی شده جهت تسهیل و غنی نمودن 
درک هنری می باشد«... نقد زبانی در مورد هنر است که از 
نظر دانش و ارزیابی فزاینده ی هنر و نقش آن در جامعه، 

 )Barrett, 1999: 25( .متفکرانه و سنجیده است
ــیار  ــتره ای بس      به طور کلی متون انتقادی در گس
متنوع )ادبی، ژورنالیستی، محققانه و علمی( خلق می شوند 
و در تمام این گستره ها هریک از منتقدان برای نوشتنِ نقد 
شیوه ای ویژه دارند. عده ای معتقدند زبان نقد باید »شفاف 
ــن و کاربردشان صریح، و  باشد، و معنای کلمات روش
مستقیماً با مخاطب ارتباط برقرار کنند، و به لحاظ کارکرد 
یا ارزش، خصلت راه بردی نداشته باشند.« )کلی، 1383: 
539( عده ای نیز چون آرتور دانتو15 با بودلر16هم رأی بوده و 

معتقدند »نقد باید نسبی، پرُشور و سیاسی باشد.«
ــیا اتون17 معیارهایی را  ــپیت و مارس      دونالد کاس
برای نقدی مطلوب پیشنهاد کردند، “برخوردی پیچیده با 
هنر، خودآگاهی از فرایند نقادانه، استدلال شورانگیز، عدمِ 
جزم اندیشی، 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 زبان شناختی 
و اجتماعی ]را[ تبیین می کند که به لحاظ تاریخی قانون مند 
ــده ای از  ــت و صورت بندی آن از مجموعه ی پیچی اس
شرایط مادی و اجتماعیِ دگرگون شونده، هم چون قواعد 
زبان شناختی، رمزگان ادبی، ساختارهای فرهنگی، سیاسی 
و نهادی حاصل می شود – مجموعه شرایطی که به طرق 
مختلف در محتوا، شکل و موضع گفتمان های انتقادی مؤثر 

می افتد. از این دیدگاه، نقد هنری به قلمرو وسیع ترِ کاربرد و 
مصرف محصولات هنری تعلق دارد. با این همه، نقد بخشی 
از قلمرو فرهنگی نیز به شمار می رود که در کنار نهادهایی 
هم چون سالن]های ادبی[، آکادمی ها، سیاست های فرهنگی 
دولت، آموزش هنر، انتشارات، نمایشگاه های خصوصی، 
نگارخانه ها، موزه ها، مجموعه ها و تاریخ هنر، نقشی فعال و 
تعیین کننده در تولید هنر بازی می کند.« )کلی، 1383: 539(

     به طور کلی، نقد هنری که در اواخر قرن هجدهم 
به وجود آمد، به سرعت تبدیل به جریانی جهت دار در هنر 
گردید و امروزه، به شکل مقوله ای قدرت مند، سلطه ی خود 
را بر تمام بازنمودهای بصری و تجسمی گسترده است. 
امروزه در جوامع غربی، نقد جزو لاینفک زندگی هنرمندان 
ــت که جای خالیِ آن در هنر  ــت، و این در حالی اس اس

کشورمان به عینه مشهود است.
منتقد کیست؟

ــان       در قرن نوزدهم، روزنامه نگاران و مقاله نویس
ــتند، گاهی نیز نویسندگانی هنری  بودند که نقد می نوش
وجود داشتند که آثار هنری را نقد می کردند. به نظر می رسد 
منتقد، به مفهوم امروزینِ آن، زاییده ی قرن نوزدهم باشد، 
ــبک های  ــدیدی که در س یعنی هم زمان با تحولات ش
هنری به وجود آمد و به دنبالِ آن، تفسیر و حمایت از این 

سبک های جدید ضرورت پیدا کرد.
   به طور کلی، امروزه منتقد را فردی علاقه مند به هنر 
می دانند که هنر را شرح داده، تفسیر نموده و ارزش های 
بیانی آن را آشکار می نماید. او کسی است که به داوری تن 
داده و یک اثر هنری یا ادبی را داوری می کند و »ارزش ها، 
کیفیت ها و اشتباهات و خطاهای یک اثر روحی )ادبی یا 
هنری( را تعیین می کند. کسی که ارزش منطقیِ یک ادعا، 
و اصالت یک متن )یا اثر هنری( را می آزماید )یا مورد تأیید 
ــی، 1387: 18( اما، برای این که  قرار می دهد(.« )آیت الله
ــت که  بتوان تعریفی دقیق از این عنوان ارائه داد، لازم اس
ــنده در قرون وُسطی داشته  نگاهی گذرا به مفهوم نویس

باشیم.
     در قرون وسطی چهار نوع نویسنده برای نگارش 
کتاب وجود داشت: گرته بردار18 )که بدون افزودن  چیزی 
ــی می کند(، مؤلف19 )که هرگز چیزی از خود  بازنویس
ــر20 )که دخالتی در متنِ رونویسی شده  نمی افزاید(، مُفس
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نمی کرد، مگر برای قابل فِهم کردن آن( و سرانجام، صاحبِ 
اثر21 )که دیدگاه های خود را با تکیه ی همیشگی بر دیگر 
مراجع بیان می کند.( ... جایگاه نقد با Compilator آغاز 
می شود. لازم نیست از خود چیزی به متن بیفَزاید تا آن را 
»شکل شکنی« کند. کافی است که رویشَ انگشت بگذارد 
ــرش دهد تا قابلیتِ فهم جدیدی بی درنگ زاده  و آن را بُ
شود؛ این قابلیتِ فهم جدید کمابیش پذیرفته می شود و 
Comme rقانون مندیِ خود را داراست. ناقد تنها یک 
ــت، ولی از نوع تمام عیارِ آن... زیرا از  ــارح( اس tator )ش
ــت... و از سوی دیگر یک  ــویی یک انتقال دهنده اس س
اجرا کننده22 است که بار دیگر عناصر اثر را به شیوه ای که 
گونه ای خرد ورزی، یعنی گونه  ای فاصله، به آن ها بدهد، 

).86r85 :1387 ،مرتب ]می[ کند.« )بارت
ــه داوری در مورد یک اثر  با وجود این که منتقدان ب
هنری می پردازند، به هیچ وجه نمی خواهند در مقابل هنر و 
هنرمند قرار گرفته و نسبت به آن ها ارزیابی منفی داشته 

باشند، چرا که این گونه نیستند.
     »به طور کلی، منتقدان ترجیح می دهند زندگی شان 
ــردن در مورد هنر  ــتن و صحبت ک را به فکر کردن، نوش
ــق هنر هستند و آن را هم چون  بگذرانند، زیرا آن ها عاش
پدیده ای ارزش مند در جهان تصور می کنند... دیو هیکی 
می گوید، »نقد نویسی، شغل استثنایی نیست، اما من زندگی 
بی نظیری دارم. من برای انجام دادن چیزی که دوست 
 Barrett,(   ».ــتن، مزد دریافت می کنم دارم، یعنی نوش

)1999: 2
ــأنی هم سطحِ  ــد برای منتقد ش ــاید بهتر باش      ش
ــویم و یا حتی او را نیز به نوعی هنرمند  هنرمند قایل ش
بدانیم. این نظری است که اسکار وایلد23 در آغازِ این قرن 
مطرح می نماید: »منتقد، هنرمند است و ریشه ی هنر در 
سنجش گری است.« امروزه بسیاری از نویسندگان هنری 
معتقدند که تنها هنرمند اصیلی که هنوز در عرصه ی هنر بر 
جا مانده، منتقد است، چرا که هنرمند در کنجِ دنجِ مکتب و 
مشربی خاص جا خوش می کند،... و خودشیفتگی هایش 
نمی گذارد که خویشتن را رها کند. منتقد اما آرامش ندارد، 
چرا که انسجام مطلقِ هیچ سبک و مکتب و اثر هنری را 
قبول ندارد و همواره بی تکیه گاه است، چرا که لازمه ی نقد 
مستقل، باور نداشتنِ انسجام مطلقِ سبک ها و باورهاست. 

به همین اعتبار هم هست که نقد هنری امروز در سنجش 
با هنر، به ویژه در جوامعی که زیر سیطره ی مدیریت هنری 
ــت، از اصالت بیش تری برخوردار است.« )قره باغی،  اس

 )266 :1388
     منتقدان، هم چون هنرمندان، خالق معانی هستند 
ــلات و روزنامه ها به  ــن کار، از صفحات مج و برای ای
ــطوره های پارچه ی بوم استفاده می کنند. آن ها  جای مس
سخنان کلیشه ای را، هم چون این جمله که »هنر خود را 
بیان می نماید« و نیازی به تفسیر آن نیست، قبول ندارند. 
ــود گفت، منتقدین در حکم تولی کنندگان  درواقع می ش
دانشی تخصصی هستند که میان مردم و هنرمندان قرار 
دارند، ارزیابی های آنان در مورد هنر به خلق ارزش هایی 
می انجامد که در زمینه های هنری و ادبی و البته اقتصادی 
کارایی دارند. »جایگاه منتقد میان دو حوزه ی               ادبی /
مطبوعاتی از  سویی، و هنری از سوی دیگر است که نقش 
راه بردیِ او را در تولید سرمایه ی فرهنگی سبب می شود؛ 
سرمایه ای که هم هنرمند در قلمرو هنر از آن سود می برد و 
هم نقش یگانه ی منتقد را در هر دو زمینه تحکیم می کند.« 

)کلی، 1383: 540(
     منتقد با ارزیابی ای که از اثر هنری انجام می دهد، 
ادراک ما را بیدار و هدایت می نماید تا آن چه را که می بیند، 
ــنود، ببینیم، احساس کنیم یا  ــاس می کند یا می ش احس
بشنویم. کالین لایس24، معتقد است که او و سایر منتقدان 
ــا را به آن چیزهایی که از یک اثر  به چند طریق توجهِ م
هنری دریافت می کنند، جلب می نمایند. در نقد یک اثر 
هنری: نخست ممکن است به ویژگی غیر زیبایی شناسانه ای 
که تا کُنون موردِ توجه نبوده، اشاره شود. زیرا ویژگی های 
ــی به رنگ، تن، فرم و نظایر آن  ــیِ مثلاً یک نقاش ارزش
ــت. اگر برخی از این وجوه موردِ غفلت قرار  وابسته اس
گیرند، ممکن است برخی ویژگی های ارزشی، که حاصل 
ــتند، مورد غفلت واقع شوند... دوم،  از حضور آن ها هس
ــت به ویژگی هایی اشاره کنیم که می خواهیم  ممکن اس
دیگران آن را ببینند... سوم، ممکن است پیوندی بین امور 
غیر زیبایی شناسانه و امور زیبایی شناسانه برقرار کنیم: »بنگرید 
که چگونه گوشه های لب در تابلوی مونالیزا محو شده اند. 
آیا این امر به چهره ی او بیانی راز آمیز و معمایی نمی دهد؟« 
چهارم، ممکن است تشبیهات و استعاره ها را به کار گیریم: 
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ممکن است درباره ی نقاشی بزرگ راه بووگی-ووگی25ِ 
مُندریان26 بگوییم که این نقاشی شبیهِ حرکات پر تحرک 
موسیقی جاز است. پنجم، از مقایسه و تضاد بهره ببریم... 
ــت حرکات بدنی را به کار ببریم. من  ششم، ممکن اس
یک بار مشغولِ خواندنِ مسیحا27  بودم که رهبر ارکستر با 
فرود ناگهانیِ دستش کیفیتی را که در پاساژی از موسیقی 
می دید، به من نشان داد... همه ی این ها راه های یاری کردن 
ــت که ما در اثر هنری  ــه افراد برای ادراک آن چیزی اس ب
می بینیم، احساس می کنیم و می  شنویم.« )لایس، 1388: 

)45r44
 اهداف و معانی نقد هنری

     از همان ابتدای خلقت انسان، هنر در زندگی او 
ــته و نقش اساسی را در برقراری ارتباط او با  حضور داش
محیط اطراف اش ایفا می نماید، اما نقد در آن دوران وجود 
ــتقیم و آنی از هنر دارند، چرا که  ندارد و مردم درکی مس
ــازند و سکنی  با آن زندگی می کنند، در زمین خانه می س
می گزینند و می زیند. در واقع تا دوران افلاطون28  و ارسطو29  
هنر جزئی از زندگی است و واژه ای به نام »هنر و هنرمند« 
وجود ندارد، آن چه به عنوان هنر شناخته می شود، همان 
ــت و هنرمند نیز چیزی  تخنه30  به معنای فن و دانش اس
بیش از یک صنعت گر صرف نیست. به  همین دلیل است 

ــازی به ارزیابی و ارزش گذاری هنر  که در این دوران، نی
احساس نمی شود.

     هنر از زمانی مورد ارزیابی قرار می گیرد که افلاطون 
آن را، غیر از تخنه و پوئسیس31، به معنای میمسیس32  نیز 
به کار می برد. در واقع هنری که نزد افلاطون مورد نقد قرار 
می گیرد، »نه تخنه است و نه پوئسیس، بلکه ... تنها پاره ای از 
اشکال میمسیس است.« )بینای مطلق، 1386: 17( افلاطون 
معتقد است هنر در معنای میمسیس نیز یکی از انواع تولید 
محسوب می شود. در نظر او »اگر هنر فقط یکی از انواع 
تولید باشد، آن گاه منطقی است که نسبت به کارایی هایش 
ارزیابی شود، و اگر به عنوان مثال جایی زیان آور تشخیص 

داده شود، ممنوع گردد.« )احمدی، 1385: 27(
     می دانیم برای افلاطون، مهم ترین تأثیر آثار هنری 
و آفرینش هنرمندان در یک جامعه، تحریکِ عواطف و 
ــت. به طوری که از استعدادهای  ــات انسان هاس احساس
عقلانیِ خود غافل گشته و عنانِ اختیارشان را به  دست 
احساسات دهند. نگرانیِ او از این بابت است که در چنین 
ــهروندان به سادگی مفتون ظاهر سازی ها و  جامعه ای، ش
زبان بازی های عوام فریبان شوند و برای شناخت و ارزیابی 
مسائل فردی و اجتماعی از قوای عقلانی خود بهره نگیرند. 
به همین سبب است که افلاطون، هومر و عده ای از شاعران 

را از مدینه ی فاضله ی خود کنار می گذارد.
     امروزه نقد هنری با آن چه که افلاطون یا ارسطو 
در نظر داشتند، تفاوت بسیاری دارد و اهداف دیگری را – 
غیر از آن چه مدّ نظر آنان بود – دنبال می کند. »تبار واژه ی 
»کریتیک«33، که در تمامی زبان های اروپایی به معنای نقد 
به کار می رود، به واژه ی یونانی کریتس34  می رسد، به معنای 
ــازی و گاه داوری؛ واژه ای که در دادرسی ها به کار  جداس
می رفت. جالب است که واژه ی »کریسیس«35  یا بحران 
ــت.« )احمدی، 1380: 12(  ــه آمده اس نیز از همین ریش
علی اصغر قره باغی در کتاب »هنرِ نقد هنری« کلمه ی بحران 
را این گونه معنا کرده و می نویسد: »استدلالی که هنرشناسان 
در مورد این کلمه دارند این است که هنگام بحران، نقد 
هنری شکوفاتر می شود. این بحران، هم می تواند به علت 
فشارهای بیرونی باشد و هم نیازهای درونی و به هر حال 
ــکل  ــود و هیچ ش با تغییر زمان و مکان دگرگون می ش
ــیس«،  ثابتی ندارد.« غیر از دو واژه ی »کریتس« و »کریس
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که بابک احمدی در کتاب »مدرنیته و اندیشه ی انتقادیِ« 
خود در مورد تبار واژه ی »کریتیک« به آن ها اشاره می کنند، 
قره باغی نیز در مقاله ی حکایت ما و ابوالهول نقد هنری 
ــیس«، واژه ی دیگری با  ــه ی »کریس ــز معرفی کلم به ج
عنوان »کرینین«36  مطرح کرده و می نویسند: »گروهی از 
هنرشناسان غرب بر این اعتقادند که واژه ی »کریتیسیسم« 
برگرفته از واژه ی یونانی کرینین به معنای جدا کردن گندم از 
کاه و سبوس است. یعنی برای چیزی، بیش از چیزی دیگر، 

ارزش قایل شدن.«
     نقد دانشی ست که در یونان باستان شکل گرفت 
ــر گذراند،  و اهداف آن در طول دوران مختلفی که از س
دچار تغییر و تحولات بسیاری شد. اما آن معناها و اهدافی 
که ما امروز از این واژه درمی یابیم، ریشه در تفکرات عصر 
روشن گری دارد. »پیش از آن کریتیک معناهای دیگر داشت. 
در زبان لاتینی به معنی »تشخیصِ اصالت متن«37  بود. این 
معنای خاص و فنی هنوز هم به کار می رود. کریتیک در 
سده ی هفدهم معنایی خاص یافت: فهم فاصله ی فرهنگِ 
روزگار آفرینش متن با فرهنگِ روزگار دریافتِ آن. این معنا 
و بحث هرمنوتیک هنوز هم معتبر است. کارِ ناقد شناختِ 
فاصله ی معنای »اصیلِ« متن و معنای امروزیِ آن است. 
کریتیک، به زبان شکسپیر، یعنی کنشِ آن کسی که کارش از 
مرزهای پذیرفته ی اخلاقی و حقوقی فراتر رود. این واژه 
در عنوان کاملِ نمایش مولیر »کریتیک مکتب زنان« معنایی 
ــناختن. در این نمونه ها، کریتیک  ــاص و تازه دارد: ش خ
همواره استوار است به تقابلی دوتایی، یعنی تمایز نهادن میان 

درست و نادرست، خوب و بد، دانایی و نادانی.
     در ادبیات روشن گری کریتیک به معنای »داوریِ 
اثری فکری یا پدیده ای اجتماعی« بود، و هنوز هم این یکی 
از مهم ترین معناهای نقادی است. نویسندگان  دانشنامه 
ــز ویکو39   ــکیو38 ، و نی ــو، مونتس )1770r1751(، روس
»کریتیک« را به این معنا به کار برده اند. )احمدی، 1380: 13(

    آن چه امروز از نقد هنری استنباط می شود، دانشِ 
صِرف نیست. »نقد با معناها سروکار دارد و دانشِ معناها 
ــان برخی از صاحب نظران،  را پدید می آورد. نقد، به گم
ــدن دارد؛ نقد  ــان دانش و خوان ــطه ای می جایگاهی واس
زبانی را در اختیار گفتارِ نابی که خواندن را انجام می دهد، 
ــای دیگر( به زبان  ــذارد و گفتاری )از میان گفتاره می گ

اسطوره ای که سازنده ی اثر است، می بخشد. مناسبتِ نقد با 
اثر همان مناسبتِ یک معنا با یک فرم است. ناقد نمی تواند 
مدعی برگردانِ اثر و به ویژه روشن تر  کردنِ آن باشد، زیرا 
هیچ چیزی روشن تر از خودِ اثر وجود ندارد. کاری که از 
ناقد بر می  آید، تولید گونه ای معنا از راهِ جدا کردن معنا از فرم، 

یعنی همان اثر، است.« )بارت، 1387: 73(
ــری که هنرمند آن را  ــث در مورد اث ــروزه بح      ام
خلق نموده و در معرض تماشای همگان گذارده است، 
شکلی همگانی دارد. نقد شدن و مورد انتقاد قرار گرفتن 
بهایی است که هنرمند برای شناخته شدن و زندگی کردن 
ــردازد و دو هدف عمده را در پی  در جامعه  ای آزاد، می پ
ــدف اصلی از نقد هنری، ادراک بهتر اثر هنری  دارد:  »ه
است. این آرزوی طبیعی هر انسان است که راهی درست 
و سنجیده برای تماشا و دریافت شایستگی ها و اندیشیدن 
به معانی اثر هنری پیدا کند. گفتن ندارد که چشم و ذهن 
تربیت یافته، محتوای غنی تری را در آثار هنری می یابد و 
ــم و  ــنجش و داوریِ آثار هنری باید از همین چش در س
ذهن بهره گرفت... هدف دوم نقد هنری،...، لذت بردن از 
اثر هنری است. دریافت اثر هنری می تواند در لذت بردن 
از آن نقشی یاری رسان داشته باشد، اما باید توجه داشت 
ــت و نه به  که اهدافِ نقد هنری نه تماماً لذت باورانه اس
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دریافتِ معنا و محتوا محدود می شود؛ بخشی از آن شکلی 
فرهنگی و اجتماعی به خود می گیرد و ناظر بر اهداف منتقد 
در تقسیم کردن یافته های خود با دیگران است. این کار را 
می توان انگیزه ی اجتماعیِ نقد هنری هم نامید.« )قره باغی، 

)151r150 :1388
ــد،       در هر حال، هدف از نقد هنری، هر چه باش
یک نتیجه ی عمده را در پی دارد و آن معروفیت بخشیدن 
به اثر یا هنرمندی خاص است. چنان چه در سال 1829، 
ــیب  دلاکروا40 »یادآوری کرد، گر چه منتقدان به آن ها آس
رساندند، ]اما[ آن ها بدین نحو موجودیتِ خود را به جهان 

 )Orwicz, 1994: 188( ».نشان دادند

پی نوشت:
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، انسان ها،...( به وسیله ی 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 نامیده اند.
33-criticus  
34-crites  
35-crisis  
36-crinein  
37-Criticus Gramaticus  
38-Charles de Segondant Montesquieu  
39-Giambattista Vico  
40-Delacroix  

منابع:
1.احمدی، بابک )1385(. حقیقت و زیبایی: درس های فلس��فه ی هنر. 

تهران: نشر مرکز.
2.احمدی، بابک )1380(. مدرنیته و اندیشه ی انتقادی. تهران: نشر مرکز.
3.آیت اللهی، حبیب الله )1387(. ش��یوه های مختلف نقد هنری. تهران: 

سوره مهر.
4.بارت، رولان )1387(. نقد و حقیقت. تهران: نشر مرکز.

5.بینای مطلق، سعید )1386(. هنر در نظر افلاطون. تهران: فرهنگستان 
هنر.

6.داوری اردکانی، رضا )1386(. مقالات س��ومین هم اندیشی نقد هنر: 
درباره ی نقد هنر. تهران: فرهنگستان هنر.

7.رامین، علی )1386(. فلسفه ی تحلیلی هنر. تهران: فرهنگستان هنر.
8.ش��پرد، آن )1385(. مبانی فلس��فه هنر. تهران: انتش��ارات علمی و 

فرهنگی.
9.قره باغی، علی اصغر )1388(. هنر نقد هنری. تهران: سوره مهر.

10.کلی، مایکل )1383(. دایره المعارف زیبایی شناسی. تهران: مؤسسه 
فرهنگی گسترش هنر.

11.گات، بری��س. م��ک آیوراول��ی، دومینی��ک )1386(. دانش��نامه 
زیبایی شناسی. تهران: فرهنگستان هنر.

12.لایس، کالین )1388(. نقد هنر. تهران: فرهنگستان هنر.
 13-Barrett, Terry. (1999) Criticizing Art: understanding the
contemporary, California. London. Toronto: Mayfield Pub-
.lishing company
 14-Orwicz. Michael R., 1994, Art criticism and its institutions.
 in ninetheenth century France,Manchester and New York:
.Manchester University Press
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نسبت الهیاّت و وضعیت موجود، اگر تنها میدانی نباشد  
که تفکر معاصر ایرانی می تواند در آن رخ دهد، لااقل 
یکی از آن زمینه هایِ پرمسئله ای است که تفکر قهرمانانه 
را می طلبد تا تن به طوفان های سخت و البته شکوفاننده 
rتحمل آستانه هایِ  تا  بتواند  که  تفکری  بسپارد؛  آن 

بی توجهی  رود.  پیش  زندگی تفکر  یک  درک ناشدنی 
روشنفکرمآبها به الهیات، و البته تحدید و تحویل آن در 
و به قلمروهای رسمی، باعث شده تا تفکر، که بی گمان 
ریشه در بحران ها و گسست ها دارد، رخ ندهد یا پراکنده 
باشد. تفاوت و شکافِ میان امر مدرن )سکولار( و امر 
دینی، که خود را در هیات های متفاوتِ فردی یا اجتماعی 
آشکار ساخته و می سازد، آن شکاف و تنشی است که 

بایستی آغاز تفکر و آفرینش باشد، و نه کناره گیری. و 
بنا وضعیت تاریخی غیرغربی مان، می توان چنین تزی 
را طرح کرد که اکنون تحقق رسالت الهیات به خدماتِ 
مادیتّ تاریخی نیاز دارد؛ به همان شیوه که خدا rآن »گنج 
پنهان«r برای شناخته شدن و تحققِ خویش، موجودی را 
)انسان را( خلق کرد که میِل و بدن داشت. این نوشتار، 
با اقرار و آگاهی به تمامیِ بلاهت ها و شجاعت هایِ 
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، نمی تواند و نباید 
و  شخصیت ها  ماجراها،  ساده لوحانه  بازنماییِ  درپی 
گفتارهایِ دینی باشد؛ بل هنر از سویی در ذات خویش، 
نوعی الهیات و تقدس را حمل می کند که در دایره ی هنرِ 
بوروکراسی زده و آکادمی زده 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 r»امرِ مطلق«r و 
ظهوراتِ چندگانه آن را در بافت های مختلف تاریخی، در 
فرمی نو، به تفکر می نشیند. پس الهیاتِ هنر، صرفاً مُتعلَقِ 
نهادهایِ الهیاتیِ مدرن نیست، بل نسبتی درونماندگار و 
ماهوی تر را میان هنر و الهیات جستجو می کند. پرسش 
از آغاز و پایان هیچ گاه پرسش هایی تکنیکی نیستند؛ 
پرسش هایی فلسفی و نیز الهیاتی اند. گفتن اش چندان 
حشو به نظر نمی رسد که کلمه ی »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 رخ داده 
و تمام شده در فلان تاریخ نیست که حتا اگر بخواهیم 
یک مورخه برای آن تعیین کنیم، شکست خواهیم خورد. 
»آغاز« در این نوشتار ضروری است که یادآور مفاهیمِ 
آرخه1 ، خاستگاه و منشأ باشد؛ چیزی که به تاسی از 
آگامبن می توان »کودکی«اش نامید که هنوز از روی دادن 
بازنایستاده، و نیرویِ منفجرکننده تقویم است که آن را در 
راستایِ »شُدن« های روح در سفر تاریخ به خواست هایِ 

رهایی بخشِ خاستگاهی اش،  بازمی گرداند.
به بیانی دقیق تر هنر، امورِ قدیم و بنیادین را که در دین 
و نیز اسطوره طرح گشته اند، حتا تاریخ را، دوباره تکرار 
می کند. اما این تکرار، تکرار آن چیزی نیست که وجود 
داشته، بل تکرار آن چیزی است که در امورِ گذشته، 
وجود نداشته اما می توانست وجود داشته باشد؛ چرا 
که حتا سودای دستیابی و بازنماییِ آنچه بوده، سودایی 
است توهم بار؛ ارتباط با گذشته، گرچه می تواند حالت 
یادآوریِ صرف را به خود بگیرد، اما در حالتی دیگر، 
 rچنان که کی یرکگارد عنوان می کندr و البته الهیاتی تر
حالتی از تفکر و البته تعهد است. به زعم کی یرکگارد 
یعنی سطح  زندگی،  نازل ترین سطحِ  در  که  آن  تنها 
لذت پرستی باقی می ماند، میلی هوسبازانه به فراموشی 
 r گذشته و »آغاز«کردن  دارد، وگرنه یک سوژه ی مؤمن
»شهسوارِ ایمان«r گذشته را تکرار می کند و بازمی آفریند؛ 
)آیا نمی بایست  »نه مسیحی بودن، که مسیحی شدن.« 

»بازنویسیِ« مُکررِ چنین جمله ای را ضروری دانست؟(
+ + +

نوشتارِ پیشِ رو، آن فلسفه  و باوری را نقد می کند که 

زمان مندی، تکثر، فردیت و تفاوت یابیِ درون ماندگار2ِ  
حیات را قربانی آستانِ حقیقت، ذات و انتزاع می سازد. 
بخشِ عظیمی از فلاسفه و نیز کلیت باوران بر آن بوده اند 
تا نظامی جامع از گزاره ها و احکام فراهم آورند تا تمامی 
و شکاف  تناقض  زمان مندی،  با  که  را  آدمی  زندگی 
ممکن می شود، در آن یک دست کرده و صرفاً شناختنی 
نمایند. درحالی که امرِ واحد یک »تو« است که از طریق 
وحی واردِ مکالمه با »من«های انسانی می شود و هر 
»من«ی می تواند »حقیقتی از آنِ خود«، و نه حقیقتی از 
آنِ فلاسفه و کشیشان، را دریابد و زندگیِ مومنانه اش را 
بر پایه آن شکل دهد. این »من«شدگیِ انسان، می تواند 
همان »نفس« روزنتسوایگی3  باشد که به یکباره آشکار 
می شود، تمامی هستی آدمی را دربرمی گیرد و او را از 
ارگانیسمِ گلّه سازانه جامعه جدا می سازد. این فردیت یابیِ 
الهیاتی و نه شخصیتِ روان شناختی، 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 بی هویتی است که گفتمان های 
این همان ساز و یکدست کننده را دچار قلمروزدایی می کند. 

+ + +
چرا سینما و تئاترِ ایران، دیگر قهرمان ندارد؟ همان سوژه ای 
که از ارگانیسمِ گلّه سازانه جامعه برکنده شده است. این 
پرسش، پرسشی مهم برای وضعیت ایران معاصر است 
که البته در میان هیاهویِ عبثِ ژورنالیستی، پرسش بودگی 
خویش را از دست داده است. قهرمان، بنا به سنت الهیاتی 
و نیز تئاتری اش، آن سوژه ای است که در مقابل خدایان، 
تقدیر و قدرتِ حاکم می ایستد تا رها گردد؛ سوژه ای 
توانا به عصیان و توانابه خروج از هرگونه بهشت. قهرمان، 
رو به سویِ امری الوهی تر دارد و به همین دلیل، از اتهام، 
مجازات و اعدام نمی هراسد؛ شاید تنها اوست که قادر 
است در مقابل بازی هایِ قانونیِ دولت قهقهه ای بزرگ 
سردهد. قهرمان آن سوژه ای است که واردِ انجمادِ ساختار 
و آیین می شود تا تمامیِ بت هایِ اسطوره ای را درهم  
شکند. او از ظلمی که از سویِ مطلق انگاران rچه در هیاتِ 
حاکمیتّ سیاسی و چه در هیاتِ تفکرِ ذات گراr بر تن و 
ساقه ی رویانِ زندگی اعمال می شود، به درد می آید. اما 
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ازآن رو که زندگی خواه است، به طرزی ناعقلانی و البته 
مؤمنانه4 ، داستان را تا نهایت پیش می برد؛ حتا اگر این 
نهایت، مرگ باشد. بدین ترتیب، تئاتر و سینمایِ اجتماعِ 
نه چندان گرمِ  ایران، تفکر و حکمت کافی برای مواجهه با 
نسبت میانِ امر واحد و امر کثیر ندارد. جامعه ای که میل به  
اطاعت و استبداد در جانش ریشه دوانده، افرادش در 
باتلاقِ وضعیتِ موجود اسیر گشته و نمی توانند خواهانِ 
گشودگی و بازی باشد. طبیعی است که فیلم یا تئاترِ مسلطِ 
چنین وضعیتی، کمدی واره r و نه حتا کمدی r باشد تا 
تناقض ها، شکاف ها و تضادها در آن به هم بیامیزند و 
تبدیل به امور پیشِ پاافتاده ی خنده انگیز شوند. و طبیعی 
است که هیچ یک از هنرهای روایی اش، قادر و طالبِ 
خلق »قهرمان« نباشند. )نخبگان چه خواهند گفت اگر در 
اینجا شعار »زنده  باد بالیوود« را سر دهیم؟ گرایش امروزه 
مردمان به سینمایِ هند و حتا صنعتِ قهرمان پرورِ هالیوود 
را می توان 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 می کند.(

+ + +
خدا، در اندیشه مضمر در این نوشتار، آن موجودی 
نیست که جهان و آدمی را یک بار برای  همیشه آفریده 
باشد و اکنون در حالِ نظارت آنها باشد. خدا، در هر 
زمانr مکانی به شیوه ای نو آشکار شده و واردِ »دیالوگ« 
با آدمی می شود. تامّل در نسبت میان خدا و زمان، دو 
گروه از حکما را از هم متمایز می کند؛ آنانی که خدا 
را  که جهان  می انگارند،  فرازمانی  و  بیرونی  امری  را 
یک بار برای همیشه آفریده است، و آنانی که خدا را امری 
درونماندگار و دَر ـزَمانی می دانند که علیرغم یکتایی اش، 
در تمامی چندگانگی ها، فردها و تکینه گی ها حضوری 
فعال دارد؛ به بیانی دیگر خدا پیوسته در حالِ آغازشدن 
و آفرینش است. بدین ترتیب واردساختن خدا به روندِ 
تاریخ، چرخشی بنیادین در درکِ آدمی از امروِاحد است. 
اما تئاتر هستیِ آدمی از کجا آغاز شد؟ بی گمان از یک 
شکاف، از آنچه در بیانِ الهیاتی اش »گناه نخستین« نامیده 
می شود. آدم وحوا به واسطه ی وسوسه ی 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 شده ام؛ زیرا من 
و زن من برهنه ایم؛ پس بدین سبب حیا می کنیم که فرا 
شویم.« گناه نخستین، آشکارشدنِ شکاف میانِ خدا و 
انسان، و موجب انسان شدنِ انسان است؛ چرا که او را 
هم  از موجوداتِ متافیزیکی متمایز می سازد و هم از 
موجوداتِ تمامافًیزیکی؛ خودِ انسان دوپاره میrشود تا از 
هر قسِم هویت و نام مندی ای 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 می گردد. به همان شیوه که انسان به بدن مندی 
خویش آگاه می شود )ماتریالیزه شدنِ وجود انسانی(، زبان 
انسانی نیز زبانی می شود صدادار و ماتریالیزه شده. پس 
می نویسیم: تئاتری شدگی یعنی گذار از »یک«، رهایی 
بدن از یک بودگیِ ارگانیسم و رهایی کَلّه5  از یک بودگیِ 
بیان مندیِ  همچنین  و  چهره،  مفهومِ  در  هژمونیک  
نیروهایی که »یک« را تکثیر و بس گانه6 می سازد. اگر در 
این نوشتار بیشتر از بقیه فرم های هنری بر تئاتر تاکید 
می شود بدین دلیل است که تئاتر نیز ماتریالیزه شدنِ پیوسته 
و چندگانه ی 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 صحنه ها و وضعیت های 
مختلف، آغاز و بازآغاز، »تکرار« و البته »متفاوت« گردد. 
یک »متن/ایده« موجودیتی تام و تمام ندارد، و پیشاپیش 
شکاف خورده و »دوrشده« است. در اینجا روشن گر 
است اگر مفهومِ دیالکتیک فراخوانده شود. دیالکتیک را 
چگونه باید باید فهم کرد: »واحد«ی که »دو« می شود یا 
»دو«یی که »واحد«؟ به زعم بدیو حضور راستین انسان 
در عرصه حیات، که امروزه شانی مشخصاسًیاسی دارد، 
جز از طریق دونیم شدگی و شقاق ممکن نیست؛ »شقاقِ 

آفرینشگرانه در بطن تکینگیِ وضعیت«. 
+ + +

از تاریخ چه می آموزیم؟ فوکویِ تاریخ کاو چنین پاسخ 
می دهد: »تاریخ، خندیدن به شکوه خاستگاه را می آموزد... 
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هیچ گاه هیچ سپیده دمِ بی سایه ای وجود نداشته است.« 
جایگاه و اهمیت »سایه« در این سخن اساسی است. 
سایه آن چیزی است که نشان می دهد هیچ هستنده ای 
بر زمین نمی تواند »یک«انه باشد و لااقل »دو«گانه است 
 transcendental حتا اگر »سه«گانه نیست. در واژه ی
ریشه لاتین عدد »سه« را می یابیم: tres.  گویی جز از 
طریق قسِمی »سه گانگی« نمی توان به امر متعالی دست 
یافت. این سه گانگی در بافت های مختلف هستی انسانی، 
نام هایی دیگر به خویش گرفته اند؛ خداrشیطانrانسان، 
rخاورمیانهrزبان، شرقrجسمrروح مردrزنrفرزند، 
غرب، گذشتهrحالrآینده. از هیچ، یک بیرون می آید و 
یک از آنجا که پیوسته »سایه مند« است، به »دو« انشقاق 
می یابد. یک و دو، سه را برمی سازند؛ و فقط از طریق 
وقوعِ »سه« است که می تواند ادامه یابد و عددِ متعالیِ 
π را شکل دهد که هرلحظه در حالِ کشِ یافتن 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 آن ها گسسته و 
مکانِ قرار گیری شان فاصله مند باشد، بل آن ها را می توان 
کُره های درهم فرورفته ای تصور کرد که به هم متصل اند و 
مُدام از درونِ همدیگر زاییده می شوند و زاییده می شوند. 
نه یک شکلِ هندسیِ ایستا و صلب، که یک فرمِ پویا 
و درحرکت که بر روی کاغذ قابل رسم نیست و تنها 
می توان در دنیایِ »مجازی«7ِ کامپیوتری نشان اش داد. 
بدین ترتیب آن لحظه ای که یکی از درون دیگری پدید 
می آید، همان لحظه ای هم هست که سومی پیشاپیش 
پدیده آمده است؛ لحظه ای که سه گانگیِ روح و جسم 
و زبان در هم گره می خورند بی آن که متحد یا »یک«انه 
شوند. اتحاد آنان و همچنین انتزاع شدگی یکی از این سه، 

نتیجه ای 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؛ کلمه ای که به طور 
بالقوه، حاوی تمامی کلمات است. اما سخنِ خدا، سخنی 
»خواست«،  سطحِ  چهار  میان  که  ازآن رو  ناب؛  است 
»کلمه گی«، »صدامندی« و »رخدادِ معطوف به آن«، هیچ 

فاصله و شکافی وجود ندارد؛ »خدا می گوید باش؛ آن گاه 
بباشد آن.« این انسان است که زبانی صدامند دارد و این 
ناشی می شود. حیوانات  او  آگاهی/گناهِ  از  صدامندی 
گرچه صدا دارند، اما هیچ آگاهی ای از هیچ تمایزی در 
این صدامندی موجود نیست. صدایِ آنان صدایی محض 
است که از هرگونه شکاف و معنامندی مُبراست. و نیز 
rاشیاء که ساکت اند؛ گویی آنان بیش تر به ذاتِ بهشتی
الوهی خویش نزدیک اند و کم ترهبوط  کرده اند! آنان حامل 
هیچ گناه و آگاهی ای نیستند. بهrطرزی تمثیلیrالهیاتی 
رخ  شکاف مندی شان  هنگامِ  به  نیز  اشیاء  صدامندیِ 
می دهد؛ اشیاء وقتی می شکنند شروع به »صدادرآوردن« 
rحرف زدن؟r می کنند. شکافی و خلائی که با دردمندی 
همراه است، و هر دردی آغاز آگاهی و زبان )روانکاوی 
نیز آغاز زبان مندیِ کودک را در وهله ی شکافِ میان 
مادر/بهشت و کودک/انسان مستقر می کند؛ کودک از 
یکیrانگاریِ  خویش  با مادرْ منفک شده و به عرصه 
اجتماع پرتاب می شود(. چنان که شکاف در انسجامِ هر 
پدیده ای، ضرورت آگاهی و امکان شناخت آن پدیده را 
نیز فراهم می آورد )در چنین دقیقه ای است که ضرورتِ 
هگلی اندیشیدن برای تاریخ ما آشکار می شود(؛ همچون 
بیماری که ضرورت و امکانِ شناخت بدن و سلامت 
را ممکن می سازد، یا همچون پایانِ دورانِ دین/اسطوره 
که پرسش از امکانِ شناخت زندگی و معنامندی اش 
را. )گیاهان چه؟ آیا آنان مقیمانِ ابدی بهشت اند و در 
آفرینشیِ مُدام به سر می برند و لاجرم همیشه ساکت اند؟( 
صداهایی که بازیگران، به هنگامِ آغاز تمرین از دهان شان 
خارج می کنند، جدا از این که تکنیکی برای آماده سازی 
ماهیچه های دهان است، گسستی است از زبانِ استاندارد 
تا وارد جهانی دیگر rجهانِ پیشادلالت، جهانِ خاستگاهیِ 
نیروها و احساس هاr شوند. به سانِ وردی که بر مدخل 
غار خوانده می شود تا دری رو  به جهانِ گنج گشوده 

شود.
و از این رو، می توان از خاصیتِ شیطانی هنر و هر کنشِ  
خلاقه/انقلابی یاد کرد. خصیصه ای که آدمی را دعوت 
به خوردن از میوه ممنوعه می کند. انسانِ هنرورز است 
که در نیهیلیسمِ مرگبارِ فرهنگ و قانون، فضایی برای 
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»دیدن«ِ شکاف ها و تضادها می گشاید 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 می شود و او را از هرگونه انقیاد و قلمرویی 
عبور می دهد. مانند بدنی که با نیرویِ عشق درنوردیده 
می شود و آن را تا سرحد جنون پیش می برد؛ خشونت 
الوهی. آری! ممکن است که در نتیجه ی خوردن میوه ی 
باشیم )آشکاره گیِ وجه حیوانی  میرا شده  ممنوعه،  
انسان(، اما آنچه کسب می کنیم امکان خُدا شُدن نیز هست 
تراژدی  قهرمان  انسان(.  فرااخلاقیِ  وجه  )آشکاره گی 
گرچه از منظرِ زیست شناختی و حتا اجتماعی می میرد، اما 
خواستِ شدت یافته او و حقیقتِ کنش اش نامیراست؛ در 
او ارِوسی هست که ورای قضاوت های اخلاقی ، هرگونه 
تاناتوسی را خنثی می کند. او چنان در پیِ زندگی است 
که مرگ از رسیدن به او بازمی ماند. دیونیزوس است که 

در قالبِ آپولونیِ تن، به جنبش درمی آید.
+ + +

کافکا رمانِ »آمریکا« را با فصلی به نام تئاتر اوکلاهما به 
پایان می برد. در این فصل، کاراکترِ اولِ رمان اعلامیه ی 
تبلیغاتیِ استخدام در تئاتر بزرگِ اوکلاهما را می بیند. 
او به محض ورود به محوطه ی تعیین شده، گویی که 
پیشاپیش استخدام شده است؛ کاری که همان فراغت 
هم هست! کارل روسمنِ رانده شده از خانواده و وطن، 
اطلاعیه استخدامِ بازیگر در »تئاتر طبیعی اکلاهما« را 
می بیند؛ جایی که در آن برای همه کار هست. جایی 
که در آن همه را به کار می گیرند؛ »هرکس در جای 
خودش.« آیا این نمی تواند غایتِ ایده تئاتر باشد؟ جایی 
که در آن من، خودم هستم. من خودم را بیان و بازی 
می کنم. حتی اگر تو آمریکایی نباشی، حتا اگر مهندس 
نباشی، اگر یک فرد بیرون رانده شده از اروپا باشی، اگر 
درس ات را نیمه کاره رها کرده باشی، اگر یک کارگرِ فنی 
معمولی باشی، حتا اگر »بی چیز«ترین باشی، باز در تئاترِ 
طبیعی اوکلاهما برای تو کار هست؛ تو می توانی در آنجا 
خودت را بازی کنی )آیا این نیست اتوپیا؟( در ادامه ی 
همین بخش، می خوانیم که کارل برگ هویت ندارد و او 
نام خود را نگرو عنوان می کند، اما هیچ مشکلی در روند 

استخدام وی پیش نمی آید. گویی آن جا وهله ای است که 
سیاستِ هویت، و منطقِ قوم بندیِ آدم ها دچار فروپاشی و 
اختلال می شود؛ در پیشگاه خدا، انسان بدنی است برهنه، 
بی هیچ گریم و لباسِ افزوده شده ای. گویی این رحمت 

خداست که او را می پوشاند و زیبا می سازد.
هنر، بیان و انکشافِ فرم های زندگیِ ذاتاً بی فُرم است 
)همچون هستیِ بی فرم، که با فراخوانیِ خدا فرم های 
بالقوه ی خویش را بالفعل می کند(؛ بدین دلیل، انسان 
طالب هنر است چراکه در آن، دو پدیده ی اسطوره گون 
و بی واسطه را به شکلی عینی تر تجربه می کند؛ آغاز 
)آفرینش( و پایان )مفاهیمی چون رستگاری و مرگ(. 
بی فرمِ  آشوبِ  بدین ترتیب  و  می کند،  قاب بندی  هنر 
هستی را فرم مند می سازد؛ پس هنر، کران مندسازی است 
و برساختنِ آغاز و پایان. بدین سبب نمی توان از آغاز 

حرف زد، بی آن که از پایان سخنی گفته  آید. 
پایان را می توان به شیوه های مختلف فهمید؛ شیوه هایی 
که صرفاً »تکنیک«های نمایشنامه نویسی یا کارگردانی 
مقامِ  در  انسان  هستی  درک  شیوه های  بل  نیستند، 
تراژدیِ  می توان  را  اول  شیوه  تاریخی اند.  هستنده ای 
اعمال  بااحتیاط  نام گذاری ها  )این  نامید  کلاسیک 
شده اند(. در این آگاهی تراژیک، پایان آن چیزی است 
که در سرانجامِ کار، در سرانجامِ نمایش رخ می دهد؛ 
اغلب مرگی است که پیروزی قهرمان نیز هست. حتا 
اگر مرگ، پایانِ چنین تئاتری نباشد، باز به هرحال، یک 
پایانِ مشخص وجود دارد )؛ باید وجود داشته باشد( که 
در آن rبه بیانی فنیr گِره های نمایش گشوده می شود. 
آیا هر تمدنی بایستی همچون یونان، گذار از اسطوره به 
تراژدی را تجربه کند؟... شیوه دوم را می توان ایپک یا 
تئاترِ غیراِرسطویی نامید که در آن،پایان در هر نقطه ای 
می تواند رخ دهد. شاید بتوان چنین پایانی را به تاسی 
از آگامبن، پایانِ مسیحایی نامید؛ »نه پایانِ زمان، که زمانِ 
پایان«. فرج/گشایشی که می تواند در هر »اکنون«ی رخ 
دهد؛ یک توقفِ ناگهانی در روندِ منسجم و جذابِ 
نمایش. آیا وقفه هایی که بنیامین در »تئاتر اپیک«ِ برشتی 
از آن ها یاد می کند، درکی از جنس چنین توقف ها و 
پایان های نابهنگام نیستند؟ یا آن »کات«هایِ نابهنگامی 
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که در سینمای گدار بازمی یابیم؟ آن چیزی که ژیل دلوز 
»قلمروزدایی«ِ ناغایت گرا می نامد؛ وقفه هایِ نابهنگامی 
که می توانند 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. )به راستی چرا دیگر در پایان فیلم های امروز کلمه 
بهجت آفرینِ »پایان«: The End را نمی بینیم؟ و چرا 
دیگر در پایان فیلم ها همگی باهم کف نمی زنیم؟ و اصلًا 
چرا و چه نوع پایانی می تواند چنین حس و انگیزه ای را 

در تنِ تماشاگر ایجاد کند؟( 
+ + +

بنا به آنچه گذشت شاید بتوان از عدمِ امکانِ وقوع و 
آن  در   ـ تاریخ« »تئاتر  بخوانیم   ـ تئاتر  شروعِ حقیقی 
جامعه ای سخن به میان آورد که، به بیانی بنیامینی، بیشتر 
میل به »نماد« و ابدی سازی دارد تا »تمثیل« و تاریخ مندی، 
و  امرکلی  تاریخ،  و  زمان  میان  شکاف  نمی تواند  و 
امرجزئی، امرابدی و امرزمان مند را درک و بیان8  نماید 
rو مگر هنر، در یک معنا، بیان مندسازی همین شکاف 
نیست؟r چنین اجتماعی نمی تواند تئاتری ازآنِ خویش 
داشته باشد؛ تئاتری برآمده از نیروهای تاریخی موجود، 
روابط و مسائل میان آنها. در تاریخ تئاتر، می توانیم از 
تئاتر کشورهای مختلف )به شیوه ای دلوزی می توانیم 
بگوییم »نام های تئاتر«(، در دوره های تاریخی مختلف 
آن  به  مفاهیمی  چنین  اطلاق  آیا  اما  بگوییم.  سخن 
 rایرانِ فروکاهیده به تهرانr تئاترواره هایی که در ایران
عرضه می شوند، ناشی از یک بدفهمیِ اساسی از زمان، 
تاریخ و هنر نیست؟ تئاتر ایران، یا تئاتر معاصر ایران، 
مگر چه دغدغه ای را مطرح می سازد و مگر چه درگیریِ 
طاقت فرسایی را در بسترِ سُنت خویش با زمانه خویش 
طرح و بیان می کنند؟... تئاتر)ها(ی ایرانی چرا و کجا آغاز 

خواهد شد؟ بگذارید در پرسیدن و نیز جواب دادن 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.

پی نوشت:
arche r1

immanent r2
:)Franz Rosenzweig :1886-1929( 3- فرانتس روزنتسوایگ

تئولوگی آلمانی و یهودی که با نقدِ فلسفه زمانه خویش -وشاید 
فلس��فه درحالت کلی اش- نوع دیگری از اندیشه را پیشنهاد داد 
به دور از شهوت آکادمیکِ همه چیزدانی؛ »اندیشه ورزی جدید« که 
از پپوند میان الهیات و فلسفه به دست می آید. دغدغه او برقراری 
دیالوگ میان خدا، انسان و هستی بود. نسبت ها و مکالمه هایی که 
او برقرار می سازد را می توان اینگونه خلاصه نمود؛ ]خدا-هستی : 

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

به  کار رفته اند. 
 5- »کله« در اینجا بیشتر طنینی دلوزی دارد؛ کلّه ای که احساس ها 

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

Virtuality  -7 را در اینج��ا باید ب��ا تداعیِ دلوزی اش 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 خوش آمد گویی 
به میهمانان عزیز، همکاران بنیاد دایره المعارف اسلامی و 
سپاس از برگزار کنندگان این همایش، یاران بنیاد شهریار 
و اس��تادان و دانش جویان ارجمند گروه تاریخ دانشگاه 

تبریز.
س��خن گفتن از خویشتن دشوار اس��ت. گیرم که 
خویشتنی به معنی فرد جدا از دیگران و به عبارت دیگر، 
جدا از جامعه نمی تواند وجود خارجی داش��ته باش��د. 
اف��راد،  محصول جامعه ای هس��تند که در آن هس��تی 
یافته اند. شخصیت افراد و هویت های فردی و جمعی، 
ضمن داش��تن خود ویژگی هایی در بستر جامعه شکل 
می گیرند. جامعه هم بر اثر پویایی درونی خود و در پیوند 
متقابل با جوامع و تمد ن ها و فرهنگ های گوناگون و به 
دیگر س��خن، با کل جهان- که امروزه در پرتو شبکه ی 
اطلاع رسانی و مناسبات اقتصادی و سیاسی و فرهنگی، 
چونان دهکده ای، البته مدرن، می نماید- در حال تکاپو 
و دس��تخوش تح��ول و تکامل اس��ت؛ تکاملی که در 
عی��ن پیروی از قانون مندی هایی، و با ش��ناخت همان 
قانون مندی ها قابل مهار کردن و راه بری نسبی در جهت 
آماجی گزیده است. میزان و معیار تسلط و اعمال رهبری 
هدف مند بر فرآیند تحول در هر جامعه ای و از آن جمله 
جهانی، نمایان گر درجه ی پیش رفت آن جامعه اس��ت. 
ناگفته نماند که پیش رفت در دو راستای متضاد و متنافر 

حرکت می کند. یکی پای در بی راهه ی منتهی به ورطه ی 
بربریت و نابودی بشریت، دیگری روی سوی سرزمین 

شکوفایی آرزوهای انسان ها دارد. 
با همه ی آن چه که گذشت، تمایز فرد را از جامعه 
و اف��راد آن، نمی توان نادیده گرفت. هر فرد به نس��بت 
هم راهی و سازگاری شرایط محیطی و به قدر استعداد و 
جربزه و تلاش خویش، در پویه ی زمان و در فرآیندی 
مرکب و پایان ناپذیر تحول می پذی��رد و جایگاهی در 
جامعه فراچنگ م��ی آورد و ضمن اثر برداری از محیط 
متقابلاً در آن تأثیر می گذارد و در کار ساختن و پرداختن 
جهان شرکت می جوید. در این میان نقش اکثریت جامعه 
با وجود عمده ب��ودن اش، نامرئی، در صورتی که نقش 
اقلیتی مشهود و گاه برجسته و تعیین کننده می نماید. از 
آن میان بعضی با برخورداری از موقعیتی که نصیب شان 
شده، نقشی مثبت و پیش برنده و برخی منفی و باز دارنده 
و ای بسا که مخرب در روند تاریخ ایفا می کنند. ارزیابی 
نقش افراد یا قهرمانان در تاریخ بحثی است فراخ دامن که 

هم چنان ادامه دارد. 
و ام��ا قلم زن مورد نظر که یک��ی از آن نامرئیان از 
میلیون ها و میلیاردها به ش��مار اس��ت، در یکی از نقاط 
عطف تاریخ ایران، در ش��هریور 1319، یک سال پیش 
از برافتادن عبرت آموز پهلوی اول، که قدر قدرت انگاشته 
می ش��د و در بحبوحه ی جنگ جهانی دوم، زمانی که 

متن سخن رانی رحیم رئیس نیا در مراسم بزرگ داشت خود در بنیاد شهریار، تبریز، اردیبهشت 95

لحظه ای از لحظات یک زندگی
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آذربایجان در اش��غال واحدهای ارتش س��رخ بود، در 
خانواده ای که نان از دس��ت رنج خویش می خورد، در 
تبریز به دنیا آمد. او از قحطی مزمن و بیماری های مسری 
مرگ بار و از بد روزگاری مردم ش��هر و اس��تان و میهن 
خود در دوران شش ساله ی جنگ جهانی که خود نقشی 
در برافروختن آتش آن نداشته اند، وسال های بعد از آن 
داستان هایی شنیده و خوانده و دیده است که مایه بخش 
رمان های بزرگ توانند شد. پدرش باغبانی و سنگ بری 
می کرد و مادرش گذشته از رفت و روب و شست وشو و 
پخت وپز، بخشی از بار معیشت خانواده را نیز به دوش 
می کشید. او هم که پسر بزرگ آن خانواده ی پراولاد بود، 
از همان دوران کودکی کنار دست پدر و مادر کار می کرد 
و به ندرت فرصت بازی با هم س��الان خود را می یافت. 
پدر ب��زرگ مادری اش که کوره س��وادی نیز داش��ت و 
امیرارسلان نامدار را بارها با هجی کردن خوانده بود و تا 
پایان حیات اش نیز هم چنان باز می خواند و چنان الفتی با 
آن گرفته بود که خبر ترور انورسادات را با خواجه نعمان 
مصری، پدرخوانده ی امیرارس��لان، گره و از آن طریق 

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

 قلم زن را به دولت می رسانم 
بیا با من کمی  تو مهربان باش

در این صورت تو را بالا کشانم
 را ه��م با چنان لحن مؤثری به تکرار می خواند که 
هنوز هم در گوش جان او طنینن انداز است. آن مسلمان 
نیک نفس و درست گفتار و درست رفتار و درست کردار، 
حقی فراموش نشدنی بر گردن خانواده، به ویژه شخص 

او داش��ت. همو بود که دس��ت وی را گرفت و با هزار 
مکافات به دبستان اش برد و با مراقبت دل سوزانه اش، از 

فراری شدن اش از مدرسه جلوگیری کرد.
دایی اش تنها فرد باسواد از خویشاوندان نزدیک و 
دورش بود که فلاخن روزگار به تهران و سپس به کرمان 
سنگ قلاب اش کرده بود و او نامه های وی به پدرش را 
برای پدر بزرگ ا ش می خواند و پاسخ آن ها را نیز از زبان 
پدر بزرگ برای دایی می نوشت: »... باری اگر از احوالات 
این جانب جویا باشید، الحمدلله سلامتی حاصل و جای 
هیچ گونه نگرانی نیست و ...«. دایی اش هرازچند گاهی که 
گذارش به تبریز می افتاد، او را تشویق به مطالعه و به ویژه 
مطالعه ی آثار ژان ژاک روس��و و فروید می کرد. بألاخره 
روزی عیدی ها و اندوخته هایش را برداشته، دل به دریا زد 
و راه شیشه گرخانه را که راسته ی کتاب فروشان بود، در 
پیش گرفت. پرسش هایش از کتاب فروش ها از این قرار 
بود: آثار ژان ژاک روسو را دارید؟ آثار فروید را چطور؟ 
و با نگاه ناباورانه و پاسخ »نداریمِ« آن ها مواجه می شد. 
پس از س��ر زدن به تمام کتاب فروشی های آن بازارچه، 
دست خالی راه خیابان شهناز سابق را، که کتاب فروشی 
جدیدی به نام چهر در آن جا باز شده بود و او تا آن زمان 
جرئت وارد شدن به آن جا را به خود نداده بود، در پیش 
گرفت و در پاس��خ اول خود از کتاب فروش آراس��ته، 
صدای او که طنینی از ادب و امید داشت، در گوش اش 
نشست: بلی »قرارداد اجتماعی« روسو را داریم. و کتابی 
را از قفسه بیرون کشید و به دست اش داد. آری خودش 
بود: »قرارداد اجتماعی« تألیف ژان ژاک روسو و ترجمه ی 
غلامحس��ین زیرک زاده )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 کتاب خانه ی او 
موجود است. مهر مال زمانی بود که یک قفسه ی سیمی 
یک ونیم طبقه ای را بر دیوار گلی یکی از دو اتاق فکسنی 
خانه ش��ان کوبیده بود و آرزو داش��ت که روزی بتواند 
قفس��ه ی دیگری را در کنار اولی نصب کرده، آن را هم 
با کتاب پر بکند. از این روی اکنون با گشتن به دنبال کتابی 
در کتاب خانه ی محقرش به این باور رسیده که هرکس، 
به شرطی که در راه آرزوهای سنجیده و دست یافتنی خود 
با عشق و علاقه و پی گیرانه گام بردارد، ای بسا که کامیاب 

بشود.
خلاصه، او با خوش حال��ی زایدالوصفی »قرارداد 
اجتماع��ی« را با دو س��ه جلد کتاب دیگ��ر، از جمله 
»زندگانی من« کسروی و »جزیره پنگوئن ها«، نوشته ی 
آنات��ول فرانس، به ترجمه ی محمد قاضی را خرید و با 
پای پیاده به خانه برگش��ت. با اثر اخیر، که به پیش نهاد 
کتاب فروش محترم خریده بود، به علت آن که با تاریخ 
و تمدن فرانسه و شگردهای رمان نویسی غربی آشنایی 
نداشت، نتوانس��ت ارتباط بر قرار کند؛ در صورتی که 
آن ش��اهکار طنز که به سبک و س��یاق افسانه های کهن 
نوش��ته شده، نمادی از تاریخ ملت فرانسه به شمار آمده 
است. اما مقدمه ی غلامحسین زیرک زاده چونان کلیدی 
مشکل گشا دروازه ی متن ماندگار »قرارداد اجتماعی« را به 
روی او ب��از کرد. وی بعدها از طریق خاطرات مهندس 
احمد زیرک زاده، برادر کوچک او، که در عین حال 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 به ضرب کودتای اس��ارت بار 
28 مرداد 1332 ش��وربختانه خودکشی کرده، آشنا شد. 
درهرح��ال، او با ورود به متن اث��ر آن را بارها خواند و 
بی آن که به دقایق اس��تدلال های روس��و پی برده باشد، 
چندان تحت تأثیر شیوه ی نگارش اش قرار گرفت که در 

نامه های پدربزرگ به دایی منعکس شود.          
پ��س از به پایان رس��اندن دوره ی اول دبیرس��تان، 
در دانش س��رای مقدمات��ی تبری��ز، ک��ه از نهاده��ای            
آموزشی -تربیتی فرهنگ ساز مؤثر در آذربایجان به شمار 
می آید و بس��یاری از معلمان و استادان و نویسندگان و 
پژوهندگان و روش��ن فکران را پرورده، ادامه ی تحصیل 
داد و ضمن توش��ه اندوزی از محض��ر دبیران مجرب، 
فرصت آن یافت که با طیف وسیعی از هم درسانی که از 
شهرستان ها و شهرهای گوناگون آذربایجان، از آستارا و 
اردبیل و خلخال و سراب و گرمی و مشکین شهر 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 گوشه و کنار آذربایجان آشنایی ای ولو سطحی و 
نسبی پیدا کند و مثلاً با توصیف یک دوست کلیبری از 
قلعه ی جمهور،  به جنبش بابک خرمدین علاقه مند شود.

در بیست س��الگی به اس��تخدام فرهنگ، آموزش 
و پرورش بعدی درآمد و به روس��تای قایش قورشاق، 
که شهریار نخستین بار شهد ش��عر را، دهه ها پیش در 
آن جا، در مکتب خانه ی ملا ابراهیم چش��یده بود، اعزام 
شد و با گشوده شدن در آن دبستان، خواه  ناخواه، در آن 
مکتب خانه، که آموزشگاه بسیاری از کودکان و نوجوانان 
قایش قورشاق و روستاهای هم جوار بوده، بسته شد. او 
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پس از آن تنها یک بار فرصت آن یافت که به نخس��تین 
معلم یکی از شاعران بزرگ و به باوری بزرگ ترین شاعر 

معاصر ایران ادای ادب و ارادت کند.
خاطرات رنگارنگ کودکی شهریار که در منظومه ی 
حیدر بابای اول انعکاسی شاعرانه یافته، هنوز در ذهن ها 
زنده  و بندهایی از آن شاهکار زبان و ادبیات آذربایجان بر 
زبان ها جاری بود. حیدر بابای اول، که کوهک حیدربابای 
نشسته در میان قایش قورشاق و خشکناب را به یک قاف 
سرمنزل عنقا ارتقا می دهد، در 1332 منتشر گردید. این 
اثر 76 بندی به دریافت آقای مش��روطه چی نه تنها نقطه 
عطفی در زندگی هنری ش��اعر، بلکه سر آغاز مرحله ی 
نوینی در ادبیات آذربایجان بود. یازده سال پس از انتشار 
حیدر بابای اول و سه سال پس از انتقال نخستین آموزگار 
قایش قورش��اق به روستایی دیگر، یعنی در 1343 گذار 
شهریار بار دیگر به خشکناب و قایش قورشاق می افتد و 
حیدر بابا به دیدن آن فرزند گم کرده، به سخن در می آید:
     بونه سس دیر عالمه سن سالیبسان                 

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

    باری بگو که رحل کجاها فکنده ای 

 با این دیدار و بیدار شدن خاطرات غنوده در دامنه ها، 
حیدر بابای 49 بندی دوم از طبع شاعر فوران می کند و 
جاری می گردد، و با مقدمه ی زنده نام استاد مرتضوی در 

1346 منتشر می شود. 
ب��اری، معلم ما ده س��ال آزگار، یعنی ت��ا 1349 در 
روس��تاهای حومه ی تبریز و نیز در دبیرستان بستان آباد 
تدریس کرد. فراموش نمی کند که در نیمه ی اول دهه ی 
1340، زمانی که ضمن تدریس در روس��تا، در دانشگاه 
تبریز هم تحصیل می کرد، در مباحثه با رئیس فرهنگ 
وق��ت حومه ی تبریز، که گفته بود »تو با کس��ی طرف 
صحبت هس��تی که بیش از 200 جلد کتاب خوانده«، 
درآمده ب��ود که او چند برابر 200 جلد خوانده اس��ت. 
روزی هم که پس از انتقال به تبریز برای تعیین دبیرستانی 
که بایس��ت در آنجا تدریس کند، به دایره ی تعلیمات 
متوسطه ی اداره ی آموزش و پرورش استان مراجعه کرده 
بود، رئیس دانشسرای راهنمایی در حال تشکیل، زنده یاد 
ابوالحس��ن دیانت،  در آن جا حضور داشته، به شنیدن 
نام اش از وی پرسیده بود که تو همان مؤلف »دو مبارز 
مش��روطه« هس��تی؟  و پس از گرفتن پاسخ مثبت، باز 
پرسیده بود: حاضری کتاب دار دانشسرا بشوی؟ او هم که 
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با کتاب خانه ی دانشسرای مقدماتی، که قرار بود هسته ی 
کتاب خانه ی در حال تأس��یس دانشسرای راهنمایی را 
تشکیل دهد، آشنایی داشت؛ بی تأمل 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 کتاب دوست 
شروع کرده بود به راه اندازی و تجهیز کتاب خانه ای که در 
اندک مدتی به یکی از کتاب خانه های فعال و مؤثر تبریز 
تبدیل ش��د. یادش است روزی که دکتر عیسی صدیق 
اعلم، که تحصیل کرده ی دانشگاه های فرانسه و انگلیس و 
آمریکا و دارای بیش از نیم قرن سوابق خدمات فرهنگی و 
فعالیت های سیاسی، از جمله بنیان گذاری 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 کتاب خانه هم سر زدند. 
مضمون سؤال و جوابی که بین ایشان و کتاب دار چهره 
بس��ت، از این قرار بود: چینش کتاب ها براساس کدام 
روش است؟ به روش من درآوردی! روش من در آوردی 
یعنی چه؟ راستش کتاب ها را به ده موضوع تقسیم بندی 
ک��رده، به هر موضوعی از صفر تا 9 کدی داده، آن ها را 
شماره بندی کرده، برای هر کتاب هم فیشی درآورده ام که 
به ترتیب الفبایی نام کتاب ها در فیش دان ها قرار گرفته اند! 
حالا اگر من کتابی را از ش��ما بخواهم، می توانید برایم 
بیاورید؟ و کت��اب »روش نوین در تعلیم و تربیت«، از 
تألیفات خودشان را نام می برند. کتاب در چشم به هم زدنی 
به دست شان داده می ش��ود و آن گاه می فرمایند: خیلی 
خوب است. اما این روش من درآوردی تا زمانی کارآیی 
خواهد داش��ت که ش��ما کتاب دار این جا باشید. بدون 
تردید، حق با ایشان بود. اما کتاب خانه تا دو سه سال بعد 
از انقلاب به همان روش، و شاید بعضی از دانش جویان 
و دانش آموزان دانشسراهای راهنمایی و مقدماتی آن ایام 
شهادت بدهند که به انبوه مراجعان خود کارآیانه، خدمات 

کتاب رسانی ارائه می داده است. 
وی دو س��ه س��ال پ��س از کتاب��داری تمام وقت، 
ضمن حفظ مس��ئولیت کتاب خانه، تا س��ال 1359 در 
دبیرستان های  دخترانه و پسرانه و دانشسراهای مقدماتی 
و راهنمایی و یکی  دو ترمی ه��م در دانش گاه تدریس 

کرد. وسرانجام هم زمان با دریافت تشویق نامه ی اداره  ی 
کل به مناس��بت مقام اول آوردنِ ش��اگردان اش در بین 
دانش آموزان س��ال آخر دبیرستان های استان، با صدور 
حکم بازنشستگی زودرس اش مواجه شد. تدریس در 
مراحل مختلف تحصیلی، چه در روستا و چه در شهر، 
برایش شوق انگیز و ارضا کننده و انرژی زا بوده، باز خورد 
و واکنش پایان ناپذیر آن از جانب اولیای ش��اگردان اش 
و خود ایشان حکم سرچش��مه ی لایزالی از محبت و 
اخلاص و لذت و عیش مدام را برایش داش��ته است و 
دارد. محض به دس��ت دادن نمونه، به سه -چهار مورد از 

آن ها اشاره می شود:
به یاد می آورد، پنج  -شش س��ال پس از انتقال اش 
از یک روس��تا، آخوند همان روس��تا که پ��در یکی از 
ش��اگردان اش بوده، در دیداری تصادفی به او می گوید: 
ده ما فقط یک معلم به خودش دیده، آن هم فلانی بوده 
است و بس. روزی هم مادر یکی از دانش آموزان اش به 
او متوسل می شود که دخترش را قانع کند که به بخت 
خود پشت پا نزند و خواستگار متمکن اش را از در نراند. 
اما توضیحات دختر، که مثل دختران خودش می ماند، 
مجاب اش می کند که آینده نگرتر از مادرش می باش��د. 
چهار–پنج س��ال پیش هم یکی از ش��اگردان اش، پس 
از سی و اند س��ال فارغ التحصیل شدن از دبیرستان، مثل 
خیلی دیگر از ش��اگردان س��ابق اش خواهان دیدارش 
می شود. قرار می گذارند در چهارراه آبرسان، جلو قنادی 
تشریفات هم دیگر را ببینند. وقتی به آن جا می رسد، آقای 
میان سالی را که دسته گلی به دست داشته، می بیند و به 
جای��ش می آورد. او به ط��رف اش می آید و می خواهد 
دستش را ببوسد. بعد از آن که کشمکش در گرفته بین 
آن دو با روبوسی خاتمه می پذیرد، وی رو به تماشاگران 
کرده، می گوید: ایش��ان معلم من هستند. بعد از سال ها 
آمده ام تا از زحمات شان تشکر کنم. معلوم می شود که 
به تازگی دکترای حقوق گرفته، در پل چوبیِ تهران دفترِ 
وکالت دارد. یک س��ال پیش هم تنی چند از شاگردان 
قایش قورش��اقش در تهران به جمع خ��ود دعوت اش 
می کنند تا خاطرات پنجاه و  ش��ش س��ال پیش را باهم 
مرور کنند. چند ماه پیش هم ش��ماری از بانوانی که در 
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سال های پیش از انقلاب معلم شان بوده، با دسته گلی در 
دست دختر یکی از آن ها به کلاس درس اش در همین 
س��الن بنیاد پژوهشی شهریار آمده بودند تا نشان دهند 
که معلم ش��ان را هنوز هم فراموش نکرده اند؛ معلم شان 
هم ثابت کرد که آن ها و هم کلاسی های ش��ان را هرگز 
فراموش نمی کند. ذهن او از این گونه یادها و یادکردهای 
وجدانگیر، که بعضی ها نیز در به اصطلاح آن ورِ آب اتفاق 
افتاده، چندان و چنان آکنده است که باز نوشتن آن ها، آن 
هم در روزگاری که هر بند کاغذ 70 – 80 هزار تومان و 
تیراژ کتاب ... نگویم، که ناگفتن ام بهتراست و چیزی که 
عیان است چه حاجت به بیان ... هفتاد من کاغذ و فراغتی 

لازم دارد که ای کاش دست یاب شود.
چگونه می توان برای چنین احساس های بی روی 
 و  ریایی که از ژرفای صمیمیت و خلوص سرچش��مه 
می گیرند، بهایی تعیین کرد؟ همیش��ه در سراسر دوران 
بیست و اند س��اله ی معلمی اش و بعدها نیز، به سخنان 
فرهنگی بازنشس��ته ای که به او و هم کلاسی هایش که 
خ��ود را برای معلمی آماده می کرده ان��د، اندرز می داده 
که آخروعاقبت او را ببینند و عبرت بگیرند و تا کلاه به 
سرشان نرفته، فکر دیگری برای آینده شان بکنند و خود 
را دستی دستی در منجلاب معلمی گرفتار نکنند و... از این 
قبیل ترهات اندیشیده، از این که نه تنها به هشدارهای آن 
معلم ریش سفید کرده در کلاس و پیوند نایافته با شاگردان 
خود اعتنا  نکرده، خوش حال اس��ت و خیلی هم از این 
که امکان ادامه ی خدمت گزاری در آن ساحت دل خواه 
را نیافته، ناخرس��ند می باش��د. اما از این که بسیاری از 
شاگردان اش او را هنوز هم به چشم معلم خود می نگرند، 
نیش نامرادی ها بدل به نوش کامرانی می شود. این نگاه 
در نسل های پیش��ینِ معلمان غالب بوده، چرا که چنان 
معلمانی منزلت کسب شده از طریق به جای آوردن وظیفه 
و رسالت انسانی را به حق التدریس های دریافتیِ کذایی 
از کلاس های س��وپر فوق العاده، که غالب خانواده ها از 
پرداخت چنان مبالغی ناتوان اند، ترجیح می دادند. یاد و 

نام شان زنده باد. بگذریم.
او پ��س از آن به ج��ای س��فید کردن تخته س��یاه، 
س��یاه کردن کاغذ س��فید را بیش از بیش پیشه ی خود 

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

بر آن بودم تا ش��مه ای از روند آش��نایی آن  آشنا، 
ب��ا کت��اب و کتاب خوانی و کتاب نویس��ی را هم بیان 
دارم. روندی پر اعوج��اج که توأم بوده با پیش رفتن ها 
و پس رفتن ه��ا، و افتادن ها و برخاس��تن هایی. به تعبیر 
آن عزیز، هم چون هس��ته ی س��نجدی به خاک افتاده، 
هر جا نمی بود به خود کش��ید، سر از خاک در آورد و 
کج ومعوج رش��د کرده، درختی گشت گشن و مقاوم، 
با باری از س��نجد؛ سنجدی که در صورت نبودن قاقا 
لی لی، از س��ر ناچاری قاقا لی لی به شمارش می آورند: 
»قاقا س��یزلیقدان ایده یه قاقا دئیرلر«. با این همه سنجد، 
گذش��ته از آن که خوراکی می باش��د، دارای خواص 
داروی��ی و درمانی نیز هس��ت! خ��ود او را مادرش با 
ریختن چنگه ای س��نجد یا توت خشک در جیب اش 

روانه ی مدرسه می کرده است.
آن چه در این برهه ی زمانی به لطف دوستان و این 
قلم زن عرضه ش��د، برش هایی بود از احوال و آثار یا 
زندگی نامه ی ناتمام او که آرزو دارد روزی آن چنان که 
شماری از دوس��تان اش از وی می خواهند از سواد به 

بیاض آورده شود.
در پایان ضمن س��پاس گزاری از همه ی دوستان 
غای��ب و حاضر که به جهت کثرت ش��ان، که بیش و 
بیش تر باد، به جای بردن نام های عزیز تک تک شان، سر 
در پیش گاه همگی تان به احترام خم می کنم و فرصت 
را برای قدردانی از انس��انی که بدون زحمت پذیری و 
پای مردی هم دلانه اش، پیمودن راه ناهموار و دشوارگذار 
زندگی دش��وارتر و تحمل س��وزتر، بل امکان ناپذیرتر 
می شد، مغتنم می شمارم؛ خانم لطیفه نوروزی، شریک 
زندگ��ی ام که با وجودش و مواظبت ه��ای مادرانه اش 

خانواده مان با شاخه های برومند، شکوفا شده است.
و ناگفت��ه نگ��ذارم ک��ه بزرگ داش��ت خ��ود را 
بزرگ داشت نسلی از زحمت کشان عرصه ی فرهنگ و 
ادب و هنر این مرز  و  بوم می دانم و به همه شان، همه تان 

شادباش می گویم. 
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از میان شاخه های تاریخ نگاریِ ایران در صد سال گذشته، 
دو شاخه ی تاریخ نگاری اجتماعی و تاریخ نگاری محلی، 
در قیاس با شاخه های دیگر تاریخ نگاری، رَه روان بسیار 
کم تری داش��ته است. در این صد س��ال، تاریخ نگاری 
اجتماعی ایران وام دارِ آثار تأثیرگذار و ماندگارِ تنی چند 
از مورخان غیرچپ گرا بوده که در شکل دادن به تاریخ 
اجتماعی ایران زمین س��همِ والایی داشته اند: مورخانی 
چون احمد کسروی، محمود محمود، فریدون آدمیت، 
عبدالحسین زرین کوب، زریاب خویی و یا ایرج افشار. 
اما با حض��ور مورخان چپ گرا بود ک��ه تاریخ نگاری 

اجتماعی ایران صلابتی نو یافت. 
تاریخ نگاری چپ گرای ایران، در شکلِ جامع اش، 
با آشنایی کم وبیشِ کنش گران سیاسی چپ گرای ایران با 
آرا و عقاید مارکس، و بیش تر با انقلاب 1917 روسیه، 
شکل گرفت. از میان این کنش گران، برجسته ترین شان 

سلطانزاده بود. سلطانزاده، عضو حزب کمونیست ایران و 
یکی از برکشیدگان بین الملل سوم، انقلابی ای بود که فهم 
تاریخ را برای درک بهتر تحولاتِ اجتماعی و، سرانجام، 
تغییر این جهان می خواست و در زندگی کولی واره اش 
همیش��ه یک پایشَ در نهاد های سیاسی بود که سودای 
انقلاب در س��ر داشتند و پای دیگرش در مدرسه و در 
هیئتِ مدرس و پژوهش گر تا، به مدد آموزش و پژوهش، 
راهِ پرصلابتِ انقلاب کمونیستی را هموار کند. بهایش را 
هم البته چه تلخ داد؛ هنگامی که صاحب خانه، استالین 
و رفقایش، سلطانزاده را در کنار دیگر یاران اش، به جرم 
دگراندیشی از روایت رسمی و استالینی از سوسیالیسم، 
به جوخه ی تیرباران سپردند.1  از پیِ سلطانزاده ایرانیانِ 
دیگری نیز همان س��یاق را در پیش گرفتند: کنش گریِ 
سیاس��ی در کن��ار پژوهش گ��ریِ تاریخی، ک��ه البته 
پژوهش گری ش��ان باید از دالان کنش گری سیاسی شان 
می گذش��ت. جز این، اینان یا برَ دار بودند و یا مطرود. 
مطرود هم هویتی نداش��ت، جز محکوم به داشتن انگِ 
عمله ی نظام سلطه ی جهانی بر پیشانی. از پی سلطانزاده، 
در میان گروهی از کمونسیت های ایرانی، که آنان را با نام 

سهم رحیم رییس نیا 
در تاریخ نگاری اجتماعی ایران

تورج اتابکی
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گروه ارانی یا »پنجاه وسه نفر« می شناسیم، تنی چند هم 
به تفننّ سری به تاریخ زدند، اما برجسته ترینِ اینان، که البته 
کارهایش فراتر از تفنن رفت، احسان طبری بود و بعد 

عبدالحسین آگاهی.2 
از سوی دیگر، این شرق شناسان روس بودند که از 
پی انقلاب سرخ در روسیه، در برابر شرق شناسی سنتی و 
استعماری آن دیار، خوانشِ دیگری از شرق شناسی را پی 
 )Red Orientalism( »ریختند که آن را »شرق شناسی سرخ
خوانده ام.3  آثار این نویسندگان )ازجمله پطروشفسکی،   
پیگولوسکایا، ستریوا، یابوسکی، بلنیتسکی و ایوانف(، 
به همت مترجمان ایرانیِ کمونیست تبار )از جمله کریم 
کش��اورز(، به فارسی برگردانده ش��د. آثار اینان که در 
دهه  ی چهل و پنجاه خورش��یدی، الگوی تاریخ نگاری 
تاریخ نگاران و پژوهش گران ایرانی بود، خوانشی متفاوت 
از تاریخ ایران به دس��ت می داد. روایت سیاقِ معیشت و 
بودوباشِ مردم، زمانی که به روایت تاریخ رسمیْ عاملیتِ 
تاریخ در انحصار خبرگان و نخبگان بود، پهنه ی تازه ای 
را به روی تاریخ نگاری ایران می گش��ود؛ پهنه ای که رو 

به سوی تاریخ اجتماعی داشت. 4
از آثار کنش گران سیاسی ایران و مورّخان شوروی 
ک��ه بگذریم، تاریخ نگاری ای��رانِ دهه ی چهل و پنجاه 
خورشیدی شاهد نشر آثاری بود از مورخانی که، برای 
نخستین بار، از منظر چپ به مطالعه ی 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 این جا یادکردنی 
اس��ت.5  و البته رحیم رییس نیا که امروز به ستایش اش 

این جا گرد آمده اید. 
اجازه بدهید اشاره ای کوتاه به سه ویژگی در کارهای 
رییس نیا داش��ته باش��م که رییس نیای مورّخ را از دیگر 
مورخان اجتماعی، چه چپ گرا و چه ناچپ گرا، متمایز 

می کند :
نخست:

 شناخت تاریخ معیشت مردمانی که در سرزمین های 
همسایه، قفقاز و آناطولی بود وباش دارند و نیز آشنایی با 
منابع گونه گون فارسی و ترکی ویژگی ای به پژوهش های 

تاریخی رییس نیا می بخشد که در آثار دیگرانی که به نامِ 
آن ها اشاره رفت، کم تر دیده می شود: ویژگی تطبیقی یا 

هم سنجی. 
اگر ثقل تاریخ نگاری از هر شاخه اش، تخته بندی به 
قلمرو ملی است، رییس نیا در پژوهش هایش از مرزهای 
ملی فراتر می رود و به بازخوانی تاریخ مردمان در قلمروی 
فراملی و منطقه ای می رسد. چنین پهلوگرفتنی، رییس نیا را 
توانا می کند تا با مقایسه ی تاریخ مردمان جوامعِ همسایه، 
تصویری دقیق ت��ر از آن چه بر مردمانِ هریک از جوامع 
رفت یا نرفت، به دست دهد. در دو اثر »ایران و عثمانی در 
آستانه قرن بیستم« و یا »عُزیر و دو انقلاب«، این ویژگی 
هم سنجی بیش تر از هر کار دیگرِ رییس نیا چشم گیراست، 
هرچند که در کار های دیگرِ او نیز، جا به جا، رگه هایی از 
این ویژگی را می توان یافت. ازجمله در ثبت دانش نامه ای 
تاریخ که در این س��پهر، رییس نیا کارهای خواندنی و 

ماندنی به جای گذاشته است. 
دوم:

 پرداخ��ت فرامل��ی ام��ا رییس نی��ا را ب��ه ارائه ی 
روایت های کلان نمی رس��اند. او جایگاه تاریخِ خُرد را 
می دان��د؛ به جایگاه تاریخ خ��رد یا تاریخ محلی واقف 
اس��ت؛ از خُرد آغاز می کند تا به کلان برسد. به داوری 
من، در تاریخ نگاری معاصر میهن مان، از پیِ کسروی که 
پیش کسوت این نحله از تاریخ نگاری است ، رییس نیا را 
داریم . آذربایجان در سیر تاریخ ایران نمونه ی برجسته ی 

چنین سیاقِ پژوهشی است.
سوم:

 کنش گ��ری و کنش پذیری، ی��ا آن گونه که به زبان 
انگلیسی داریم: Agency and Subjectivity . کنش گران 
در کارهای رییس نیا گروهِ گس��ترد ه تری از بی صدایان 
تاریخ اند. به داوری من، خوانشِ رییس نیا از طبقه، قدرت 
و سلطه در فهم عام، و سلطه ی طبقاتی در شکل خاص، 
فراتر از پرداخت متعارف می رود. کنش گران فرودست 
رییس نیا، به خلاف سیاق جاری در تاریخ نگاری اجتماعی، 
محدود به تهیدستان نمی شود و از جمله اقلیت های آیینی، 

قومی و جنسی را در بر می گیرد.
ارائ��ه ی بررس��یِ جامع تر از کاره��ای رییس نیا و 
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جایگاه اش در تاریخ نگاری ایرانِ معاصر فرصتی بیش تر 
می خواهد که در حوصله ی این گفتارِ کوتاه نمی نشیند.

از برگزارکنندگان بزرگ داشتی که در تبریز، به تاریخ 
پنج شنبه سی امُ اردیبهش��ت 1395، در تجلیل از رحیم 
رییس نیا بر پا شد، گله مند نیستم که فرصتِ ارائه ی این 
مرورِ کوتاه بر کارنامه ی رییس نیا را در اختیارم نگذاشتند. 
قصدم رس��اندن اش به گوش رحیم رییس نیا بود که به 

دوستی اش می بالم. و چنین شد.

1- از جمله پژوهش های تاریخی س��لطانزاده، آن چه که در دست 
داریم، چه در هیئت کتاب یا مقاله، از این دس��ت است: مسئله ارضی در 
ایران معاصر )مقاله 19۲۲(، اقتصاد و مس��ائل انقلاب ملی در کشورهای 
خاور نزدیک )کتاب، 19۲۲(، مسائل انکشاف اقتصادی و انقلاب ارضی 

در ایران )مقاله، 19۳1(.
۲ -از احس��ان طب��ری دو اث��ر یادکردنی در پهن��ه ی تاریخ ایران 
می شناسیم: فروپاشی نظام سنتی و زایش س��رمایه داری. از آغاز تمرکز 
قاجار تا آستانه مشروطیت )بی جا: انتشارات حزب توده ایران، 1۳5۴( و 
جهان بینی ها و بینش های اجتماعی در ایران. جامعه ایران در دوران رضاشاه 

)بی جا: انتشارات حزب توده ایران، 1۳5۶(. 
  ۳-تورج اتابکی و لانا راوندی فدایی، »ایران شناسی سرخ«، ایران 

نامه، سال ۳۰، شماره ۲، تابستان 1۳9۴، صص. 1۷۴-19۰.

 ۴- 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، ترجمه ی کریم کشاورز، دو جلد )تهران: انتشارات 
مؤسسه مطالعات و تحقیقات اجتماعی، 1۳۴9(؛ ای. پ. پطروشفسکی، 
کشاورزی و مناسبات ارضی در ایران عهد مغول، ترجمه ی کریم کشاورز، 
دو جلد )تهران: انتشارات مؤسسه مطالعات و تحقیقات اجتماعی، 1۳۴۴(؛ 
ای. پ. پطروشفسکی، اسلام در ایران از هجرت تا پایان قرن نهم هجری، 
ترجمه ی کریم کشاورز )تهران: پیام، 1۳5۰(؛ م.س. ایوانف، تاریخ نوین 
ایران، ترجمه ی هوشنگ تیزابی و حسن قایم پناه )بی جا: انتشارات حزب 
توده ایران، 1۳5۶(. یکی دیگر از کتاب هایی که البته پس از انقلاب در ایران 
منتشر شد، ترجمه ی اثر تقی شاهین، از کمونیست های گروه »پنجاه و سه 
نفر« است، با نام مستعار ابراهیموف، که نامی بود که در زمان گریزش به 
شوروی در آن جا به او دادند: ابراهیموف، پیدایش حزب کمونیست ایران. 

ترجمه رحیم رییس نیا )تبریز: گونش، 1۳۶۰.( 
 5 - از جمله نگاه کنید به: هما ناطق، از ماست که بر ماست. چند 
مقاله )تهران: آگاه، 1۳5۷(؛ فرهاد نعمانی، تکامل فئودالیسم در ایران )تهران: 
خوارزمی، 1۳5۸(؛ محمد رضا س��وداگر، رشد روابط سرمایه داری ایران. 
مرحله انتقالی 1۳۴۲-1۳۰۴ )تهران: پازند، 1۳5۷(؛ احمد اش��رف، موانع 
تاریخی رشد سرمایه داری درایران و دوره قاجاریه )تهران: انتشارات زمینه، 
1۳59(. باقر مومنی، ایران در آستانه انقلاب مشروطیت )تهران: سیمرغ، 
1۳۴5(؛ احمد سیف، در باره فئودالیسم در ایران قبل از مشروطه )تهران: 

پیام، 1۳5۶(
Homa Katouzian The Political Economy of Mo -
ern Iran: Despotism and Pseudo-Modernism, 19۲۶-

)19۷9 )New York: New York University Press, 19۸1
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مقدمه
تاریخ ایجاد نقش برجس��ته در ای��ران از زمان و قدمتی 
طولانی برخوردار است. اصولاً نقوش برجسته در دوران 
باس��تان حکم محل اعلانات و آگهی ه��ای امروزی را 
داشته است، با این تفاوت که معمولاً جهت بزرگ داشت 
واقعه ای مهم یا نمایش صحنه ای سمبولیک مورد استفاده 
قرار می گرفتند. قدیمی ترین نقش برجسته های ایران متعلق 
ب��ه اقوام گوتی ها، لولوبی ها و عیلامی ها اس��ت. دوران 
هخامنشیان، دوران شکوفایی نقش برجسته های باستانی 
به شمار می آید، به طوری که نمونه های بسیاری از نقوش 
برجسته ی هخامنشی در استان های فارس، کرمانشاه و 
خوزستان بر جای مانده است که از میان آن ها می توان به 

آثار باقی مانده در تخت جمشید، پاسارگاد، نقش رستم، 
بیستون و شوش اشاره کرد. در دوره ی اسلامی، این هنر 
به دلایل شرعی نزول فاحش��ی کرد، زیرا نقش آفرینی 
در روی س��نگ، نوعی بت پرستی محسوب می شده و 
همین اعتقاد هم سبب شد تا حجاری های دوره ی ماد، 
هخامنشی، اشکانی و ساسانی نابود و یا مخدوش گردند 
)دادور و غرب��ی،1391، 21(. و اگ��ر آثاری در این اثنا از 
تیشه ی مخربِ تعصبات جانِ سالم به در بردند، به علتِ 
منتسب  بودنِ آن ها به شخصیت های مذهبی یا اسطوره ای 
بود، از آن جمله نقش رستم و تخت جمشید. چه بسا این 
اسامی در همان دوران به این آثار نهاده شده تا از آسیب 
مصون بمانند، لیکن در س��ده های آتی، حجاری روی 
سنگ و خلق نقش برجسته ها نیز، به سان سایر شاخه های 
هنری، راه تعالی و پیش رفت را یافت. هرچند عمده ی 
حجاری  روی سنگ منحصر به ساختِ سنگ قبر می شد 
و در این دوران کم تر ش��اهد نقش برجسته هایی به سان 
ادوار پیش از اسلام هستیم. لیکن با تمام این اوصاف، در 

کتیبه سنگ »بسم الله«
اثری ایرانی )از قاهره تا تبریز(

غلامرضا یزدانی*
gholamrezayazdani92@yahoo.com
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دوره ی قاجاریه علاقه ی زیادی به هنر نقش برجسته کاری 
نمایان ش��د. از نمونه های نقوش برجس��ته یِ قاجاری 
می توان به نقش برجسته ی تنگه ی 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 قطعه ی س��نگیِ به یادگار مانده 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 منحصربه فرد، که به »س��نگ بسم الله« 
معروف می باش��د، به دست هنرمند بنامِ خوش نویس و 
حجارِ قرن س��یزدهم »محمد علی قوچانی« معروف به 
»میرزا سنگلاخ« 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��ینه ی موزه ی آذربایجان تبریز آرام 
گرفته است. این اثر در واقع مجموعه ای است متشکل  از 
پنج تکّه ی مجزا که قطعه ی اصلی آن به مثابه ی متنِ اصلیِ 
فرش ایرانی با ظرافتی هرچه  تمام تر حجاری گشته و 
چهار قطعه ی دیگر، چون حاش��یه، با دقت و ظرافت، 
مت��ن اصلی را مانند نگینی ب��اارزش در میان گرفته اند. 
لازم به ذکر است آن چه در این فرصت تقدیم خوانندگان 
محترم می ش��ود، خلاصه ای از متن اصلیِ تدوین شده 
درخصوص سنگ بس��م الله است که به زودی در قالب 

کتاب پیش کشِ محضر علاقه مندان خواهد شد.

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

این شاهکار هنری از جنس مرمر سفید مصری به طول 
382 س��انتی متر  و عرض 133 سانتی متر می باشد، که 
حدود سه تنُ وزن دارد. این کتیبه از پنج قسمت ساخته 
ش��ده که بخش میانیِ آن به ابعاد 91 × 339 سانتی متر 
دربرگیرنده ی عب��ارات، ماده تاریخ و ابی��ات و مدایح 
و... می باش��د. چهار حاشیه ی ذوزنقه  شکل به پهنای 21 
سانتی متر، که در کناره ها برجسته بوده و با شیبِ ملایم 
به سمتِ داخل عمق پیدا کرده و در اصل نقشِ محافظ و 
قابی کتیبه ی میانی را دارد، فاقد هرگونه متن نوشتاری بوده 

و ب��ر روی آن نوارهایی با ضخامت های 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 دایره ش��کل با متن ترکی می باشد. 
حاش��یه ی بیرونی نیز با دوازده قاب بزرگ، و به همین 
تعداد قابِ کوچک، دارای مضامین و ابیاتی می باشد که 
در ادامه توضیحِ آن ها ذکر خواهد گردید. چه بسا طراحی 
این قاب ها و استفاده ی اس��تادِ حجار از سمبلِ دوازده، 

هوش مندانه بوده و نشانی باشد از اعتقادات شیعی وی.
به طوری  که ذکر گردید، در وسطِ این کتیبه عبارت 
»بس��م الله الرحم��ن الرحیم« به خط درش��ت و خوشِ 
نس��تعلیق و به صورت برجس��ته حجّاری شده است. 
در طرفین عبارتِ »بس��م الله الرحمن الرحیم« دو دایره  
حجاری شده است که در دایره ی سمتِ راست عبارتِ 
ترکی »سیدالکونین و فخرالعالمین رسالت پناه علیه السلام 
جنابلرنیک حرم محترملرینه« )ترجم��ه: از برای حرم 
محترمِ آقای دوجه��ان و افتخار دو عالم، صاحب مقام 
رس��الت و پیام بری که درود خدا بر او باد( و در دایره ی 
سمت چپ نیز عبارت ترکی »سلطان البرّین و البحرین 
خادم الحرمین الشریفین عبدالمجیدین حضرتلرینیک 
هدیه لریدیر« )ترجمه: هدیه ای اس��ت از سوی سلطانِ 
خشکی ها و دریاها، خادم حرمین شریفین �� اشاره به دو 
شهر مقدس مکه و مدینه �� عبدالمجید( حجاری شده 
بوده که این متنِ دوم، پس از رسیدن اثر به تبریز، توسط 
استاد حجار تراشیده شده و به روایتی، آیه ی شریفه ی »انما 
یعمر مساجدالله من آمن باالله و الیوم الاخر« )قسمتی از 
آیه ی 18س��وره ی التوبه: مساجد خدا را فقط کسی آباد 
می کند که به خدا و روز آخرت ایمان آورده اس��ت( بر 
روی قطعه ای حجاری گردیده و به جای 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 میانه ی 
بالایی و پایینیِ اثر، به ترتیب، 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، شناس نامه ی اثر 
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می باشند، چراکه در کتیبه ی بالا محل و زمانِ ایجاد آن و در 
کتیبه ی پایین راقم و نیتِ وی عنوان گردیده است. 

ابیات فارسی و عربی حجاری شده بر روی اثر
در دو طرف راست و چپ حاشیه ی سنگ با زاویه   ی نود 
درجه )کتیبه ی سمت راست از بالا به پایین، و کتیبه ی 
سمت چپ از پایین به بالا( دو بیت شعرِ فارسی در مدح 
حضرت پیامبر )ص( آورده شده اند که تنها نمونه های 
نوشتارِ فارسی در اثر است. این دو بیت منتسب به میرزای 

سنگلاخ است:
سخنگوی ای کلکِ شیرین کلام

ز نعت محمد عل�یه السلام
رسولِ عرب شاهِ یثرب حرم

غلام درش هم عرب هم عجم

هم چنی��ن در قس��مت دوم این اث��ر و در پیرامون 
متنِ بسم الله در داخلِ هش��ت کادر )چهار کادر در بالا 
و چهار کادر در پایین و از راس��ت به چپ( چهار بیتِ 
اول قصی��ده ای از ش��رف الدین 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 به زبان عربی در مدحت و 
منقبت حضرت محمد )ص( سروده شده است، مسطور 
می باشد و به صورت هشت کتیبه حجاری شده است. 

این ابیات به شرح زیر است:
�رجِی��رانٍ بِ�ذی سَلَ��مِ  1     امَِ��نْ تَ�ذَکُّ
       مَ��زجْتَ دَمْع�اً جَ�ری مِ�نْ مُقْلَۀٍ بدَِمِ
ی�حُ مِ�نْ تلِق�اءِ کاظِمَ�ۀٍ    2    أمْ هَبَّتِ الرِّ

لماءِ منِْ إضَِمِ      وَأوْمَضَ الُبرقُ في الظَّ
3    فَم�ا لعَِینیَکَ انِْ قُلْ�تَ اکُفُف�ا هَمَت�ا

       وَم�ا لقَِلْبِ�کَ إنْ قُلْ��تَ  سْتفَقِْ یهَِ�مِ
بُّ أنََّ لحُبُّ مُنکَْتمٌِ     4    ایََ�حُسَبُ  ل�صَّ
       م��ا بیَُ��نَ مُنسَْجِ�مٍ منِْ�هُ وَ مُضْطَ��رمِِ

ترجمه ی چهار بیت:
1 - آیا از یادآوری همسایگان ساکن در »ذی سلم« 
است که اشک چشمانت را با خون درآمیختی؟ )ذی سلم 
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 می کنند(.
2 - یا نسیم فرح بخش از س��وی »کاظمه« وزیده 
است و یا در تاریکیِ ش��ب نوری از »اضم« درخشیده 
اس��ت؟ )»کاظمه« را برخی گفته اند نام محلی است در 
مدینه منوره و برخی چنین اظهار کرده اند 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 آن جا استراحت می فرمودند(.
3  - چش��مانت را چه شده است که اگر به آن ها 
بگویی بس کنی��د، باز هم می گرین��د؟ و قلبت را چه 
ش��ده است که اگر به آن بگویی آرام باش، بی شکیب تر 

می شود؟ 
4 - مگر عاش��ق گمان می برد که عشق او در بینِ 
دو شاهد زنده، یکی اشک ریزان و دیگری قلب سوزان 
مخفی می ش��ود؟ به عبارت دیگر، آیا عاش��ق با وجودِ 
ش��اهدانی چون چشمِ اش��ک بار و قلب پرُسوز و گداز 

تصور می کند که عش��قِ وی پنهان می ماند؟ ]ترجمه ی 
چهار بیت از: )بوصیری، 1389، ص 73( و )بوصیری، 

1361، صص -18 14([
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لازم به ذکر است بوصیری، شرف الدین محمدبن 
سعیدبن حَمّاد صَنهاجی، شاعر و صوفی نا م دار مصری 
در سده ی هفتم در اول شوّال 608 در مصر به دنیا آمد و 
چون پدر و مادرش به ترتیب 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 شافعی مذهب و در زمان سلطان 
ظاهر، قاضی مذهبِ شافعی بوده است. او اختلاف در 
مذاهب را هم چون انگش��تانِ دست تعبیر می کرد که به 
یک دست منتهی می شود و اصلی واحد دارند. به گفته ی 
بروکلمان، او ده سال در بیت المقدس زیست و سپس به 
مدینه رفت. سیزده سال نیز در مکّه به تعلیم قرآن اشتغال 
داشت و در همان جا قصیده ی معروفِ »برُده« را سرود. 
سپس به مصر بازگشت و شغل دیوانی برگزید و مباشرت 
و حساب داری شهر شرقیهّ، از توابع بلِبیَس، را عهده دار 
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 به ویژه سروده هایش در 
مدح پیامبر اکرم صلّی الّله علیه وآله وسلّم سبب شهرت 
وی ش��ده است. اشعارش را به جهت نکویی، لطافت، 
انسجام و زیبایی الفاظ ستوده اند )صفدی، ج 3، ص 107؛ 

ابن شاکر کتبی، ج 3، ص 364(.
بررسی دیوان اشعارش نشان می دهد بوصیری به 
پلورالیسم فرَِق مذهبی )در محدود ه ی اسلام( معتقد بوده 
است و شاعری است که برای اثبات ادعای خود از بنیان 
فکری و استدلال های اسنادی بهره گرفته است و شعر او 
فقط به عاطفه و خیال محدود نیست. هم چنین، با وجود 
شافعی بودن و مدح خلفا ی راشدین، در مدح اهل ِبیت، 
شاعری به تمامی شیعی است. بوصیری شاعر نبوی است 
واخلاص او نسبت به پیامبر )ص( در روح مدیحه هایش 
مشهود است. گرچه از نظر قوت خیال و عاطفه در بین 
شعرای شش قرن دوره ی سقوط، مرتبه ی اول را به خود 
اختصاص نداده اس��ت، ولی »ب��رده« اش او را در صدر 

شعرای مشهور این دوره قرار داده است. 

قصیده البرُده 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 قصیده البرده زهیر )بانت س��عاد(  در مدح 
حضرت رسول )ص( سروده شده است. نام این قصیده 

برُده است و به » برُأه« نیز خوانده می شود. 
بوصیری نیز، هم چون کعب، ن��ام قصیده خود را 
»برده« گذاشته اس��ت اما مهم ترین دلیل نام گذاری این 
قصیده آن است که بوصیری سخت مریض بوده است 
و گویا فلج شده بود. او قصیده ای خطاب به پیامبر اعظم 
)ص(  سرود و در آن قصیده حضرت اش را مدح کرد و 
نام اش را »الکواکب الدریه فی مدح خیر البریه« نهاد. او 
پیوسته این قصیده را می خواند و از حضرت اش طلب 
ش��فاء می کرد. 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 به معنای شفاست 

که از همین واقعه سرچشمه می گیرد.
برده، در مدح نبی و با قافیه ی میم، باعث ایجاد حرکتی 
عظیم در شعرای عرب زبان گشته است، به صورتی که 
انواعی از ش��عر به نام »بدیعیات« ظهور کردند که شرط 
آن ها  این اس��ت که در مدحِ نبی اعظم )ص( باش��د و 
قافیه ی آن میم باشد! از مهم ترین خصوصیات »بدیعیات« 
آن اس��ت که بیش ترین آرایه های ادبی یا صناعات ادبی 
بدیع و آرایشِ لفظی را باید دارا باشد، به نحوی که تمامیِ 
صناعات ادبی را بتوانیم در آن بیابیم که از جمله ی آن ها 
می توان به جناس، سجع، لف ونشر، 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 می  باشد، 

بدین شکل است:
- ابیات 1 - 12 : نسیب نبوی 

- ابیات 13 – 28 : ذکر نفس اماره و بازداشتن انسان 
از پی رَوی 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 89 - 105 :  قرآن کریم 
- ابیات 106 - 118: اسراء و معراج 

- ابی��ات 119 - 140: جهاد پیامبر اس��لام)ص( و 
غزوات حضرت اش 

- ابیات 141 - 152: توسل به پیامبر گرامی اسلام 
)ص( و درخواست شفاعت از آن حضرت 

- ابیات 153 - 161: مناجات 
 

القاب حجاری شده ی حضرت رسول بر روی سنگ 
بسم الله

در فواصل ترنج های مذکور، که مصرع های بوصیری 
درآن نقش بسته، در داخلِ دوازده ترنجِ کوچک، القاب 
حضرت محمد)ص( حجاری شده است که، به ترتیب، از 

راست به چپ در ردیف بالا عبارت اند از: 
- صاحب السلطان و اللواء
- صاحب الشفاعه و الرداء
- صاحب البرهان و الایات

- صاحب المعجزات و العلامات
- صاحب المقام المحمود و المدینه

- صاحب الحوض و المودود و الوسیله.

و شش متنِ ردیف پایین از راست به چپ عبارت اند 
از:

- صاحب الدرجه الرفیعه و العلامه
- صاحب البراق و المعراج و المکانه
- صاحب العلو و الدرجات و العطایا

- صاحب السیف و التاج و السرایا
- صاحب السجود لرب المعبود و العزت
- صاحب الارواح الطاهرات و الحرمت.

سایر تزئینات سنگ بسم الله
میرزا سنگلاخ نقوشی را برای تزئین اثر در زمینه و فضای 
بین کلمات حجاری کرده و مابیِن این نقوش نیز گل های 
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 به عنوان رنگ زمینه و 
رنگ طلائی به عنوان رنگ برجسته ساز، بیش تر از دیگر 
رنگ ها، استفاده ش��ده است. استفاده از بندهای ختایی 
همراه با موتیف ها و گل های شاه عباسی و اسلیمی های 
به کار رفته در زمینه ی عبارت بس��م الله، ارزش این اثر را 
به لحاظ هنری چندین برابر کرده اس��ت، هرچند بخش 
عمده  ی این نقوشِ زیبا بر اثرِ عواملِ آسیب رسان متعدد 
از بین رفته است و فقط در قسمتِ بسیار کمی خودنمایی 
می کند. علاوه بر آبی لاجوردی و طلایی، از رنگ های 

سبز، سفید، سیاه و قرمز نیز استفاده شده است.
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در ای��ن اثر از انواع حاش��یه به ص��ورت نواری با 
عرض های متفاوت اس��تفاده شده اس��ت که، دراصل، 
جهت قاب کردنِ کلِ اثر و یا به عنوان جداکننده ی متن ها 
نقش ایفا می کنند. هم چنین، بنا بر فراخور اثر، تعدادی 
گل به صورت برجسته در جای جای اثر ایجاد شده که 
در نوبه ی خود زیباییِ مضاعفی را به مجموعه ی کتیبه 
بخشیده است. این گل ها، که در انواع گل های هشت پر و 
شش پر و.... می باشند، با رعایت تقارن، در زمینه ی اصلی 

اثر جای گرفته اند. 

طی منازل »سنگ بسم الله« از قاهره تا تبریز
به طوری که در منابع متعدد ذکر گردیده، میرزا سنگلاخ این 
اثر منحصربه فردِ زیبا را به نیت ارس��ال به مدینه منوره و 
پیش کش به روضه ی حضرت ختمی مرتبت، در طول 

هشت سال خلق کرده است. لذا، به علت سنگینی اثر و 
درنتیجه بالا بودن هزینه ی حمل و نقل، با یک کشتیِ دولتی 
آن را از مصر به استانبول منتقل می نماید. وی، که انتظار 
انعام و صله از س��لطان عثمانی را داشته تا بدین طریق 
بتواند هزینه ی انتقال سنگ به مدینه را تأمین کند، از طرف 
پادشاه عثمانی مورد بی مهری واقع می شود و ایشان هیچ 
بهایی به اثر نمی دهد. این امر به ش��دت موجب رنجش 
خاطر میرزا شده و ایشان نمی خواهد ماحصل هشت سال 
تلاش خود را به ثمن بخس بفروشد، لیکن قصد می کند 
سنگ به ایران منتقل شود )میرزا در نامه ای به صدراعظم 
عثمانی، عالی پاشا، تحمل درد و خرجِ بسیار را قید کرده 
است(. در این اثنا، میرزا جعفر خان مشیرالدوله، که در حال 
مراجعت از فرنگ بود )به احتمال قوی باید سال 1278 
ه� ق باشد(، ضمن ملاقات با میرزا، مساعدت می نماید 
سنگ با کش��تی به بندر پوطی در روسیه حمل شود. از 
آن جا نیز، با یاری و دستور عبدالرحیم خان،  کنسول ایران در 
تفلیس، توسط ارابه های گاوکشِ به تفلیس منتقل می شود. 
سپس از راه ایروان و نخجوان با زحمت فراوان به تبریز 
حمل می گردد. عبدالرحیم خان طی نامه ای به میرزا کیفیتِ 
حمل و نقل را بیان داشته است. سنگ در تبریز به صحن »مقام 
صاحب الامر« منتقل می شود.  میرزا، به محض مراجعت به 
تبریز، نام پاش��ای عثمانی را از روی کتیبه پاک می کند و 
آیه ای جای گزین آن می کند. این زمان با دوران ولی عهدیِ 
مظفرالدین میرزا مصادف بوده )در عهد قاجار شاه در تهران 
اقامت می گزید و به علت حساسیت شمال غرب کشور و 
دول همسایه تبریز ولی عهد نشین بود(. میرزا از ایشان طلب 
مساعدت می کند تا سنگ به مشهدالرضا منتقل و در حرم 
رضوی نصب گردد که این درخواستِ وی نیز از طرف 
ولی عهد مورد پذیرش واقع نمی شود تا این که در 17 صفر 
1294 میرزا در صدوده سالگی، دعوت حق را لبیک گفته 
و در بقعه ی س��ید ابراهیم  تبریز در محله دَوه چی مدفون 
می گردد. پس از دفن نیز سنگ به محل بقعه منتقل و بر 

روی دیوار نصب می گردد. 
این اثر بیش از یک صد سال در بقعه ی سیدابراهیم 
مورد بازدی��د زائران بود تا این ک��ه در اواخر دهه ی 60 
خورشیدی، طی نامه ای از سوی اداره حج و اوقاف، به 
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سازمان میراث فرهنگی استان، گزارشی مبنی بر احتمال 
سرقت و تخریب اثر ارسال می گردد. لذا مقرر می گردد، 
جهت حفاظت بیش ت��ر از این اثر ارزش مند، به مکانی 
ایمن و درخورِ اهمیت آن منتقل گردد. برای انجام این 
مهم، موزه ی آذربایجان انتخاب می شود. هم زمان با انتقال 
س��نگ بسم الله در س��ال 1372 خورشیدی برای حفظ 
جای��گاه مقدس و ارزش معنوی اث��ر، مقرر می گردد از 
روی اثر، قالب گیری ش��ده و مولاژی جهت نصب در 

بقعه ی سید ابراهیم تهیه گردد. 

محمدعلی قوچانی معروف به میرزا سنگلاخ
در تذکره ها چنین قید کرده اند که:  میرزا محمد علي اردغاني  
قوچاني  اسفرایني معروف به خامه  روان و متخلص به 
سنگلاخ از رجال شهیر قرن سیزدهم ه�. ق در ممالک 
اسلامي است. وي از خطاطان و شاعران بلندپایه ی این 
قرن اس��ت و در نثر، سبک خاصي دارد. میرزا سنگلاخ 
درس��ال 1185 ه�.ق در اردغان اسفراین چشم به جهان 
گشود. اصل وي از خاندان قرائي قوچان بود. منابع او را 
میرزا سنگلاخ خراساني خبوشاني نوشته اند، زیرا اردغان 
درآن زمان از آبادي هاي خبوش��ان )قوچان( محسوب 
مي شده که امروز از روستا هاي اسفراین به شمار می رود. 
وی در لغت فارسي و عربي نیز دست داشت و در فنون 
خط، مهارتي زایدالوصف. ازخطوط، به ویژه نستعلیق، 

شکسته و نسخ را خوش مي نوشت، اما فن غالب اش قلم 
نستعلیق بود و در آن صنعت اعجاز مي کرد و واقعاً استاد 

بود و خطوط را نیز نیکو مي شناخت.
سنگلاخ مردي درویش مسلک و بي توجه به دنیا و 
در عین حال بلند پرواز بود. او نزدیک به 110 سال از عمر 
پربرکت اش را در نهایت عزتِ نفس و نیک نامي گذرانید. 
او دوران فتحعلی شاه، محمد شاه و ناصرالدین شاه را درک 
کرد و در تمامِ عمرِ طولانيِ خویش، همسري انتخاب 

نکرد و غیر از هنر، فرزندی نخواست.

یکي از خصوصیات میرزا س��نگلاخ یادگاري دادن 
ِنمونه  اي از خطِ خود، به علاقه مندان بوده است. علاوه بر 
کتیبه ی مسجد جامع محمد علي پاشا در مصر، ازجمله آثار 
ارزش مند میرزا سنگلاخ سنگ نبشته ی معروف به سنگ 
بسم الله است که دربار ه ی آن در بالا به تفصیل توضیحاتی 

ارائه شد.
میرزاسنگلاخ رقم هاي خود را که به دنبال خطوط 
خود مي نهاده اس��ت، در کتابي با عنوان »درج جواهر« 
جمع کرده که در سال 1272 ه�.ق با خطی عالی در مصر 

به چاپ رسیده است.
س��نگلاخ کنایه اي اس��ت از وقار این شخصیت. 
دوستان میرزا سنگلاخ اشعار بسیاري در مدح و منقبت 
او س��روده اند. این اشعار را میرزا جمع آوري و در کتابي 
به نامِ » مجمع الاوصاف « تدوین کرده است. این کتاب، 
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دو سال پیش از مرگِ میرزا، در سال 1292 ه�.ق در تبریز 
به چاپ سنگی رسیده است. این کتاب، علاوه بر اشعار 
و قصایدی از ممدوحان عثمانی و ایرانیِ میرزا سنگلاخ، 
حاوي اشعار بسیار خوبِ اوست. اهل ادب، اشعار وي 
را، که در چگونگي زندگي اش سروده است، بسیار قوي 
یافته اند و آن ها را کم تر از اش��عار ناصرخسرو قبادیاني 

نمي دانند.
یکي دیگر از آثار میرزا محمد علي سنگلاخ خامه روان، 
»تذکره الخطاطین« است که در تبریز به چاپ رسیده است. 
از جمل��ه نکات قابلِ توجه در این کتاب، که بر معرفت 
میرزا سنگلاخ به خط و شناخت خطاطان روزگار دلالت 
دارد، این است که او خطوط استادان گذشته را، که بدون 
نام خطاط ب��وده، از روي گردش حروف و مکتبِ آنان 
تشخیص داده و این ابهام را بر طرف می کرده است. نیز 
»امتحان الفضلاء« را جزو آثارش باید نام برد، که تذکره ی 

خوش نویسان است و در دو مجلد با خط خوش و چاپ 
زیبا به سال 1291 ه�.ق در تبریز چاپ و نشر شده است. 
رفتار عجیب و غریب، غیر عادی، خیره سرانه و در عین حال 
جالبِ میرزا سنگلاخ 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، اعجوبه ی دوران و اس��تاد زمانِ 
خوی��ش بود تا جایی که، در خ��ط، او را هم پایه ی »میر« 
دانسته اند. 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 ابن مقله 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)19۷۳�19۷۴م( فوات الوفیات، ج۳، چاپ احسان عباس، بیروت.

- بوصیری، شرف الدین ابی عبدالله محمد )1۳۶1( قصیده مبارکه برده، ترجمه ی حاج سید محمد شیخ الاسلام. انتشارات سروش.

- بوصیری، محمد بن سعید )1۳۸9( قصیده برده. ترجمه ی  محمدرضا عاقل، انتشارات به نشر )انتشارات آستان قدس رضوی(.
- بوصیری، محمدبن سعید)1۳۷۴ه� ق/1955م( 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 )1۳9۴ه� ق/19۷۴م( الوافی بالوفیات، ج۳.

- عالم پور رجبی، مسعود )1۳۷۷( نظری به گنجینه ها و موزه های تبریز، انتشارات احساس، تبریز.
- کارنگ، عبدالعلي )1۳51( آثار باستاني و ابنیه تاریخي آذربایجان شرقي، انجمن آثار ملي شماره 91، تهران.

- لین پول، اس��تانلی )1۳9۰( طبقات س��لاطین اس��لام با جداول تاریخی و نسب های ایشان، ترجمه ی عباس اقبال آشتیانی، 
انتشارات اساطیر.

- نادر میرزا )1۳9۳( تاریخ و جغرافی دارالس��لطنه ی تبریز، مصحح غلامرضا طباطبایی مجد، چاپ اول از ویراس��ت دوم، 
انتشارات آیدین و یانار، تبریز.

-  نخجوانی، حسین )1۳9۲( چهل مقاله، به کوشش غلامرضا طباطبایی مجد، انتشارات آیدین، تبریز.

توضیح: عکس ها توس��ط آقای اصغر محدودی تهیه ش��ده اند. با تشکر از محضر ایشان که اجازه ی استفاده از آن ها را در این 
مقاله دادند.
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ادبیات، این هزارتوی پر رمز و راز، قرن ها، خواس��ته و 
ناخواس��ته در فراز  و  نش��یب پدیده ای ب��ه نام زندگی، 
شانه به ش��انه ی انسان راه پیموده اس��ت. ادبیات همواره 
دغدغه ی هستی و مفهوم آن را به گونه های 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، اسطوره ها، زندگی روزانه، 
حس��رت گذشته و لحظه فرّار حال و هزاران هزار حال 
درونی و بیرونی را در قالب رمان، شعر و نمایش نامه پیشِ 

روی انسان نهاده است.
در قرن بیس��تم اما ادبیات، ش��کل دیگری به خود 
می گیرد. به آثار نویسندگانی چون کافکا، بکت، یونسکو، 
مارکز و... از واقعیات موجود در جامعه و پیرامون زندگی 
بشری، جس��ورانه پرده برداشته می شود و حتی آینده، 
بی محابا ف��راروی آدمی قرار می گیرد. افق گس��ترده ی 
هستی با تمام زشتی ها و زیبایی ها ترسیم می شود. بدین 
ترتی��ب در جامعه ای که در پی پیش رفت تکنولوژی و 
فراگیر ش��دن رس��انه های جمعی، حقیقت به گونه ای 
سطحی و کلیشه ای ارائه می ش��ود، ادبیات و همراهی 
آن در زندگی بشر، بیش از پیش ضرورت می یابد و به 
جست وجوی آن هستیِ فراموش شده، آن حقیقت درونی 
و آن عامل روان شناسانه ی اتفاقات جهان می آید. در واقع 
این شگرد)و وظیفه ی( ادبیات است که هم چون آینه ای 
درون انسان را مقابل چشمان اش به تصویر کشد تا “من” 
حقیقی اش را به او بشناساند. واقعیت چیزی ست که واقع 

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

حال، قرن بیس��تم و بشر قرن بیستمی با آن حجم 
وسیع جنگ و کشتار و تلخی و ناگواری، قرنی ست که با 
سرعت تمام به سمت نا امیدی و پوچی می رود. جنگ های 
جهانی، به خصوص جنگ جهانی دوم، انسانی می سازند 
که از خدایان دل س��رد ش��ده است و سرگشته به دنبال 
پاسخی برای هزاران سؤال خود درباره ی زندگی، مرگ، 
جنگ، خدا، امید و آینده می گردد. این جاست که جریان 
فکری ابزورد)عبث نما( پا به میدان می گذارد و هم چون 

پتکی بر پیکره ی ادبیات اروپا کوبیده می شود.
در این س��وی کره ی خاکی، ادبیات ایران و قلم زنان 
آن نیز، که زمینه های کافی ب��رای گرایش به این جریان 
فکری را دارند، آستین بالا می زنند و در این راه آثاری خلق 
می کنند که در نوع خود کم نظیر به شمار می روند.  بهمن 
فرسی یکی از آن نویسندگانی ست که پیش از بسیاری از 
هم مسلکان 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 تداعی کننده ی 
دوران دانش جویی  و جست وجوی های خستگی ناپذیر 
اس��ت در به اصطلاح خودمان “دست دوم فروشی ها”ی 
خیاب��ان انقلاب، برای پیدا کردن نس��خه ی اصلی و یا 
افس��ت کتاب هایش برای این که بخوان��م و بخوانم و 
بخوانم. اول بار “آرامسایشگاه” را از میان هزاران کتاب زرد 
و نم گرفته یافتم. گنجی نهان در دل کتاب های نم گرفته 
و رها ش��ده.  حالا بعد از گذش��ت بیش از ده س��ال از 
آن روزها، خود را به گونه ای ملزم می دانم که درباره اش 

بنویسم و بنویسم و بنویسم...

در جست وجوی
 آن هستیِ فراموش شده...

حسین اصل عبداللهی
aslabdollahi@gmail.com
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دوستان نادیده، پری اشتری و شوی گرامی از نشریه ی »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 
فاش کاری باعث شد، یا باعث بشود که روابط آدمیزادی بین شما و دوستان، یا آشنایان، یا دوستان تسخیری!، یا دشمنان 
بی جهت، یا نیک خواهان و بدخواهان، انسانی! هم بشود. روزگارمان این گونه است. همه آدمیزادَند. انسان تقریبا گم و 

فراموش شده است. اصلا معلوم نیست کدام � کدام است. بگذریم. بماند.
من این جا، در لندن، فقط شماره ی یکشنبه هایِ �  به حساب شما جمعه �   روزنامه ی »آبزرِورِ« را می خوانم. روزهای 
عادی هفته هم یومیه های مجانی مترو و استاندارد را نگاه! می کنم. آبزرور مطالب معقولی دارد. و آن قدر دارد که تو نمی رسی 
همه اش را بخوانی. نویسندگان مطالب کم تر چرتکه یا چتکه می اندازند و مطلب می نویسند. اگر چتکه انداختی و قلم 
دواندی، بهتر که ندوانی. حالا هم محض گل جمال شما پری بانو، و شوی مکرم تان، من دوستانی را که به لحاظ جنسیت آقا 
نیستند، خانم صدا یا خطاب نمی کنم. از من نپرسید. می دانم و نمی دانم چرا. آن ها را بانو صدا می کنم. شما را هم بانو گفته 

و نوشته ام. حالا هم بی قصد و غرضی می نویسم پری بانو.
آهان، حرف »آبزرور« برای آن پیش آمد که نکته ای را بگویم. در سطح و حجم هر روزنامه، یکی از مطالبی که من 
خیلی جدی اش می گیرم، گفت وشنودها یا مصاحبه هاست. شاید هم این علاقه ریشه در تآتر و دیالگُ دارد که دلبر! من 
است. بیش تر وقت ها مصاحبه ها را از روزنامه می برّم و نگه می دارم. خیلی وقت ها خیلی پاکیزه و آگاه می پرسند و پاسخ 
می گیرند یا نمی! گیرند. این جا هم موجبات فراوانی هست که پرسنده و پاسخ دهنده در قیر یا پوست گردو گیر می کند. اما 
طرفین معاندین!! چه ماهرند. مصاحبه های بریده از روزنامه را هم من برای آن انبار کرده ام، 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 آن ها را غلبیر و ترجمه کند، تا خواننده ی 
آتی احتمالی آن ها بیاموزد که چگونه باید پرسید. و چگونه پرسش از پاسخ می بایست زایاند، و موضوع را به خواننده فهماند، 
و پاسخ دهنده را با تازه ترین و تمیزترین وجه به خواننده شناساند. اما یکی دو نوگلی را که من یافتم و ترغیب شان کردم، بری 
از نهادشان سر بر نیاورد. در گذشته های دور من چند صباحی قلم زن مطبوعاتی بوده ام. و حالا که سینمای حافظه را مرور 
می کنم، متأسفانه بین آن کاره های قدیم هم نفسی، یا چهره ی برآمده و ماهری در این زمینه نمی بینم. 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. پیش پیش هم بگویم، یعنی طی کنم با شما، که اگر واوی یا الفی از این قلم بافه را دیدید 
که دل یا جگر درج اش موجود نیست، همه ی آن را بگذارید کنار و فراموش کنید. من آن هنگام که بر � و� در خاک سرزمین 
بودم برای ممیز که شارژ شده ی خودم بود، تره خورد نمی کردم. به او فهمانده بودم که محل امضای گرافیست پای کار 
خودش در حکم یک نشانه رفتن است به قلب مخاطب. و ممیز خنگ بألاخره فهمیده بود حرفم را. و در محل های با معنی 
می نشاند امضایش را. حالا هم که دیگر تکلیف من روشن است. بلدیم بپیچانیم مطلبی را که نباید پیچاند. و نمی پیچانیم 

موضوعی را که بیهوده توقع پیچاندن اش را دارند. بماند.
بله، خاطره، تبریز، و در ارتباط با من. زادگاه من. خطه یی که من زبان نوشته و  چاپی اش را � اگر به خط نسخ باشد � 
می دانم و می توانم بخوانم. سندش هم ترجمه یی که از »سلام به حیدر بابا«ی شهریار کرده ام. و سربلند است در میان یازده 

ترجمه که دیگران کرده اند، تعارف نداریم با کسی. 
دیگر؟ من یک بچه محل داشتم به اسم قاسم حاجی طرخانی. در اواخر نوجوانی و مقدمات جوانی. حاجی صداش 
می کردم. در دبیرستان پیرنیا هم گمان می کنم هم شاگردی بودیم. نه، مطمئنم که نبودیم. چون نمی شد من به علی نصیریان 
در تیارت جشن آخر سال مدرسه رل داده باشم و به او نداده باشم. او هم ویر بازی کردن داشت. بعد نمی دانم چه شد که 
مدرسه را ول کردیم. با هم نکردیم این کار را. من برای خودم کرده بودم. او هم برای خودش. و نمی دانم کی و چه طور شد 
که او پیش پیراهن دوز محله کارگر شد. روزی هر چند تا پیراهن که می دوخت، دستمزد طی شده اش را می گرفت. من هم 
شده بودم نویسنده ی مجله ی فردوسی. اولین پولی هم که بابت نوشته هایم گرفتم هشتصد و خرده یی تومن بود. که به قول 
بی سوادها کلی ما را احیاء کرد. اما خیلی وقت ها هم می دیدم که نشسته ام ور دل حاجی، توی دکان پیراهن دوزی عباس آقا. 
و هیچ کار بخصوصی نمی کنیم. دنیا را هم نمی خواهیم فتح کنیم. اما تاریخ با سرعت خودش ورق می خورد. حاجی شد 
کارمند چاپ خانه. من شدم کارمند بیمه. یک وقتی هم او مأمور شد که برود تبریز برای یک کار اداری. مرا هم مهمان کرد 
که همراه اش بروم. چون زاده ی تبریز بودم. اما تبریز را ندیده بودم. نمی دانم حاجی چه تحقیقاتی باید صورت می داد، و داد 
یا نداد. کارش اما با  آقای عبدالعلی کارنگ. مدیر فرانکلین تبریز بود. آهان، پیش از این سفر من نمایش نامه ی »گلدان« خودم 
را نوشته بودم. رُل پسر را هم توی نمایش نامه 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 خانه ی 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 می شد، یک دست، با سینی غذا می آمد 
تو. کارنگ سینی را می گرفت. دست غیب می شد. مرد نیک نفسی بودکارنگ. با رعایت ها و سلیقه های کلاسیک خودش. 
من مختصری درباره ی حیدربابا با او حرف زدم. اما هیچ یادم نیست چه گفتم و چه گفت. بعد از کارنگ فقط با دوست 
یک زمانیِ لندنی ام دکتر تورخان گنجه ای درباره ی حیدربابا حرف زده ام. حیدربابا را اصلا قبول نداشت. اصلا با این منظومه 
قهر بود. خیال می کنم من کمی واسطه شدم تا قهرش را کنار بگذارد. ترجمه ی مرا هم تأیید میک رد. چه پایان ناگواری 

داشتند تورخان و همسرش. و چه ناسپاس و حق ناشناس بدرقه شد آن خزانه ی دانش و فرهنگ. 
من اولین بار بود که تبریز را می دیدم. تا امروز هم تنها بار است که آن شهر را دیده ام. به من گفته اند که در آن جا به دنیا 
آمده ام و همین. عکس های سیاه و سفید و تاری با یک دوربین تکان خورده، از یک خانه ی قدیمی در حافظه ام هست. اما در 
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تبریز که بودم، جسم و جان واقعی آن عکس ها را پیدا نکردم. حتی حوسین دای اوغلی )پسردایی پدرم( را که وقتی می آمد 
تهران حتما در دو اتاق کرایه ای ما می ماند، و کاریکاتوریست به سبک روزنامه ی ملانصرالدین بود، یا پسرش فیروز را در 

بازار شیشه گرخانه ی تبریز ندیدم.
من و حاجی در تبریز، در مسافرخانه ی متروپل بودیم. گمان نکنم آن وقت ها تبریز هتل داشت. اتاق ما در طبقه ی 
اول، بزرگ و دل باز و چسبیده به یک ایوان دراز بود، و برِ خیابان. شاید هم ایوان را اشتباه می کنم. شاید اسم مسافرخانه 
را هم اشتباه می کنم. 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 می خواهد 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 مجله های تهران چیز می فرستد که گاهاً چاپ هم شده 
است. و خیلی از دیدار ما خوش وقت است. مخصوصا آقای فرسی که استاد همه ی ما هستند. من هیچ باد نکردم و بادی 
به غبغب نیانداختم. چون چرت می گفت. او داستان و نمایش نامه می نویسد. تا امروز هم یک مجموعه داستان چاپ شده 
دارد با عنوان »شب نشینی باشُکوه«. با دو تا نمایش نامه به نام های »کاربافک ها در سنگر« و »کلاته گل«. در مورد نقش افکت 
در نمایش نامه ی »گلدان« هم سؤال داشت، که در بیش از چند کلمه، یعنی تا جایی که حس می کردم گیرنده اش موضوع 
را می گیرد، به طریقه ی چه چه برایش تلاوت کردم. تا امروز و معمولاً از افکت برای تقویت سخن در تآتر استفاده کرده اند. 
توی صحنه کسی گفته است که الآن توفان می شود، آن وقت از پشت صحنه صدای آسمان قرمبه پخش کرده اند. اما من 
خیال می کنم افکت خودش زبان دارد و می تواند بیان گر باشد. طرف! خوش حال و ذوق زده به نظر می آمد. گفت درس اش 
به زودی تمام می شود. و بلافاصله باید برود سربازی. ترتیباتی هم داده که دوران خدمت سربازی اش بیفتد به تهران. یک 
قصه هم از بچه های علی موسیو مشروطه خواه معروف دارد. و سیر تا پیاز آن را برایم تعریف کرد. گفتم اگر با دقت و 

بی شتاب زدگی نوشته شود، می تواند چیزی به داغی  »مونسررا« از کار در آید.
و پنج شش ماه بعد غولامسِن در تهران آفتابی شد. ترتیبات کارساز و مؤثر داده بود که خدمت اش در تهران و در 
بیمارستان روانی لقمان ادهم باشد. تیارت بچه های علی موسیو را هم نوشته بود. اسمش را هم گذاشته بود بام ها و زیربام ها. 
بی خود و بی جهت کلی هم افکت تنگ کارش زده بود. گمان نمی کنم اجرا شده باشد. و تقدیم کرده بود نمایش نامه را به 
بهمن فرسی و فرج صبا، دوست و همشهری اش که در مجله ی روشنفکر کار می کرد و جوان جدی معقولی بود. برادرش 
اکبر یک آپارتمان اجاره کرد در شهناز پنج، جاده قدیم شمران. هر پنج شنبه که خلاص می شد، یک راست می آمد سراغ من 
در بیمه ی ملی. به زور مرا می برد به آپارتمان شهناز پنج. و بعد از ناهار قصه ای را که در حین خدمت، پشت میز لقمان ادهم 
نوشته بود برایم می خواند. قصه هایش پر از مالیخولیا و پریشانی روح و روان، و عجولانه بود. و من باهاش دعوا می کردم 

که خیلی چیزها را این عجله حیف می کند و از دست می روند.
بعد از من خواست که او را به شاملو و بعد نصیریان و انتظامی و نام دارهای دیگر تهران معرفی کنم. و کردم. و زیر بال 
حضرت آل احمد از همه جا بیش تر چاق شد. و من دیگر او را ندیدم. یا خیلی کم و گه گاه می دیدم. حضرت خواروبار 
فروشی دو نبش دونبش صداش می کرد. خیال می کنم به اندازه ی کافی در تهران فتوحات کرد. دیگر بماند. من پشت سر 

مرده به همان اندازه ی رو در رویشَ حرف می زنم. اما بماند.
دیگر در ارتباط با تبریز چه بگویم؟ بله یادداش��تی از کریم مشروطه چی در دل نشینی ترجمه از حیدربابا. و شما 
پری بانو که دو روز مرا در ش��رایط تنگ وقتی اش��غال کردید با این قلم بافه. و موفق باش��ید. اما به من قول بدهید که با 
می خواهم  � می خواهم های آن قدر عجولانه سراغ اشخاص نروید. از بابت دست خط هم می بخشید. از عصر دست خط 
دیگر گذشته ایم. همه، حتی می بینید که منِ نوجوان سال خورده بارماخ باسیریخ! عکس و تفصیلات مرا هم از عنترنت!! 

بگیرید.
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1312        تولد در تبریز
1316        هم راهِ خانواده به تهران می رود.

1326        14 س��ال دارد که مدرسه را نیمه کاره رها 
کرده و ش��روع به کار می کند و بعد از آن چند سالی 

برای مطبوعات شعر و داستان و مقاله می نویسد.
1333         انتشار کتاب نبیره های بابا آدم / طنز هجایی
1340       انتش��ار نمایش نامه ی گلدان که در تیرماه 
1339       نوش��ته و کارگردانی شده بود. این نمایش 
در »س��الن نمایش اداره ی هنرهای دراماتیک« با بازی 
خجس��ته کیا، علی نصیریان، اسماعیل شنگله، عزت 
پریان، قاس��م حاج��ی طرخانی، اس��ماعیل داورفر و 

مرتضی امجدی اجرا می شود.
 1341        انتش��ار نمایش نامه ه��ای چوب زیر بغل 
و پله ه��ای یک نردبان و کتاب باهو که خودش آن را 

»مقامه نو« گفتار شاعرانه می نامد.
 1342         انتشار نمایش نامه ی موش

1343         انتشار مجموعه داستان 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 دانش کده ی هنرهای 
زیب��ا، و برای ب��ار دوم، به دعوت انجمن فیلارمونیک 
تهران، در »تالار فرهنگ« روی صحنه رفت. انتش��ار 
این نمایش نامه، انتشار نمایش سبز در سبز بازی بدون 

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

به کارگردانی هژیر داریوش را تنظیم می کند.
 1346        کارگردان��ی و اج��رای نمایش چوب زیر 
بغل  هم راهِ گروه تئاتر »آریان« در »انجمن فرهنگی ایران 

و آمریکا«
 1348        تجدیدِچ��اپ کت��اب باه��و و کارگردانی 
و اجرای نمایش صدای شکس��تن به مدت 8 شب در 
بهمن ماهِ همان س��ال در دانش ک��ده ی هنرهای زیبا با 

بازي اکبر زنجانپور،  منصور ملکي و... .
 1349         ضبط تلویزیونی صدای شکستن. کارگردان 

سال شمار فرسی
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فني این اجرا امراله صابري و از جمله بازیگرانِ آن اکبر 
زنجانپور، خسرو پیمان، کیهان رهگذر، هادي خاموش، 

صفا منش  مي باشند.
 1350        انتشار نمایش نامه ی صدای شکستن هم راهِ 

نمایش نامه ی دو ضرب در دو مساوی بی نهایت
 1351         بازی در فیلم پستچی داریوش مهرجویی 

و تجدیدِچاپ نمایش نامه ی گلدان
1352         انتشار کتاب هفاایستوس شاملِ قصه هایی 
برای کودکان، بازی در نمایش رومئو و ژانت نوشته ی 
ژان آنوی، بازسازی ش��ده به صورت تئاتر تلویزیونی 

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

تلویزیونی نمایش پله های یک نردبان 
 1354         برگ��زاری نمایش گاه نقاش��ی در گالری 
سیحون، بازی در دو ضرب در دو مساوی بی نهایت( 
بازس��ازی متن تئاتری برای اج��رای تلویزیونی( در 

تلویزیون ملی ایران به کارگردانیِ فنیِ محمود محمد 
یوسف

 1356         کارگردان��ی نمای��ش آرامسایش��گاه در 
تالار 25 شهریور »سنگلج« و انتشار نمایش نامه ی آن. . 
این نمایش در » تالار 25 شهریور« )سنگلج ( با بازیِ 
علي نصیریان، محمد مطیع، داود آریا، مسعود رحماني، 
خسرو شکیبایي، مهین شهابي ، منظر لشکري، نازي 
حس��ني، قلي پور... اجرا مي ش��ود. ط��راح لباس این 
نمایش، لیلي تقیان و مدیرصحن��ه ی آن بهروز بیات 

است. مهاجرت به لندن.
1362         کارگردانی نمایش گلدونه خانوم نوشته ی 

اسماعیل خلج
 1370        انتش��ار مجموعه داس��تان دوازدهم��ی و 
مجموعه شعر سفر دولاب و مجموعه چند نمایش نامه 
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 مجموعه داستان نبات سیاه، کتاب 
با شما نبودم شامل یادداشت های پراکنده، مصوّر سازی 
کت��اب حرف ه��ای گنده گنده از »احمدب��ن کوهی«، 
برگردان فارس��ی شعر شهریار به نام سلام به حیدربابا 

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

مجموعه شعر آوا درکاواک توسط نشرخاک، لندن 
 1373         انتش��ار مجموعه ش��عر یک پوست یک 

استخوان توسط انتشارات خاک لندن.
 1377         انتش��ار کتاب به تاریخ یکِ یک و نامه ی 
واصله  شامل دو شعر بلند )کتاب و سی دی با صدای 
شاعر(، توسط انتش��ارات خاک لندن و کتاب »سلام 
به حیدربابا« توس��ط انتش��ارات »نگاه« تهران، انتشار 
مقاله ه��ای صدای بالغ و زبان صحنه در مجله »کتاب 

نمایش«، شماره ی 1 و 2 چاپ آلمان.
 1387         انتشار مقاله ی گاو، خیال هایی پیرامون آبسورد 

در مجله ی »کتاب نمایش« شماره ی 5 چاپ آلمان.

 1380         نمایش نامه خوانی هویت مس��تعار )یک 
مونول��وگ در دو پرده( در برنامه ی »ش��ب های تئاتر 

کلن« به دعوت مجله ی »کتاب نمایش« 
 1384         هوی��ت مس��تعار، ناش��ر نام��ه ی کانون 

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

عرضه شده است
1385         غوررآپ غوررآپ، مجموعه ی داس��تان 

کوتاه، نشر پامس، کُلن 
1386        هشت بعلاوۀ یک، )مجموعه ی بازی های 
چاپ و اجراش��ده در ایران از 1۳4۰ تا 1۳5۷(، نش��ر 

قطره، تهران
1۳9۳       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 هم کاری داشتم و می توان 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 تازه ای به تئاتر داشت و زبان، و نثر نمایش نامه ها و 
دیالوگ هایش شسته و رفته و زیبا هستند. با این که در آن 
دوران تئاتر جدید مقبول عام نبود و برخوردهای گرمی 
نسبت به این نوع تئاتر صورت نمی گرفت اما در این که 
قلم وی س��اختار تازه ای را در نمایش نامه نویسی ایران 
شکل داد، شکی نیس��ت. ما در دهه های چهل و پنجاه 
با فرسی در گروهی تحت عنوان مروارید فعالیت تئاتری 
می کردیم که کارهای قابل قبولی را در زمان خود ارائه داد.

 علی اکبر زنجان پور
فرسی، وسواس هنری را به ما یاد داد

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

آن هایی که تلاش کرده اند با بهمن فرس��ی صحبت 
کنند، همه می گویند که اهل حرف زدن نیست. خسته است 
و دلش نمی خواهد در مورد کارهایش حرف بزند. ده سال 
پیش به گردآورندگان کتاب جشن مهرگان گفته است: “چه 
لزومی دارد م��ا با هم حرف بزنیم، کتاب هایم را بخوانید! 
هم��ه ی من را آن جا پیدا می کنید! الان از لحاظ روحی در 
شرایط بدی هس��تم و حوصله دو کلمه حرف زدن را هم 
ندارم که فکر می کنم همه این ها بی حاصل است«... حالا که 

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

شنیدن نامش انگار که در آنی سفر می کنند به چهار دهه ی 
پیش، به سال های جوانی خود و سال های دور فعالیت های 
تئاتری بهمن فرسی. دیگرانی که هر چه از فرسی و از آن 
دوران می گویند خسته نمی شوند و گه گاه واژه کم می آورند 
برای توصیف سال های طلایی تئاتر ایران. حرف هایی که در 
عین شیرینی، تلخ مان می کند و حسرت را در دل مان افزون 
می کند که چرا تئاترش را ندیده ایم و باز... بر می گردیم به 
دنیای جادویی کلماتش در میان ورق های کاهیِ نم گرفته و 
نسخه های فرسوده ی افست از آثار ارزنده اش. کلماتی که 
انگار از دل ما خبر می دهند. آثاری که هر چند نزدیک به نیم 
قرن پیش نگاشته شده اند اما انگار صدای شکستن نسل ما را 
فریاد می زنند. 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 بوده اند 
می نشینیم بیش تر و بیش تر در زوایای پنهان هنر و قلم وی 

غرق می شویم.

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 درس ها استفاده می کنم.
بزرگ ترین درس��ی که از بهمن فرس��یِ کارگردان 
آموختم، وس��واس در اجرای یک اثر نمایش��ی بود. در 
کارگردانیِ فرس��ی، میزانس��ن ها بر اساس سانتی متر و 
میلی متر تعیین می شد. بازیگرِ فرسی اجازه نداشت تناژ 
صدای خود را از درجه ی هفت به طور ناگهانی به هشت  
یا شش ارتقا یا کاهش بدهد. فرسی برای اجرای هر چه 
به تر و گرفتن به ترین و بالاتری��ن بازی از بازیگر تمام 
وقت و انرژی ممکن را صرف می کرد. بر روی حرکت 
هم زمان چشم و سر تأکید زیاد داشت. ظریف بود و با 
ظرافت کارگردانی می کرد و امروز هم در کارم درس های 

وی را مرور می کنم.
و اما فرس��ی نویسنده؛ به دور از کپی برداری از آثار 
اروپایی، آثاری خلق کرد که در دوره ی خود یک اتفاق 
نیک برای ادبیات ایران به شمار می رفت. به زبان فارسی 
تس��لط ویژه ای داشت و ریشه های کلمات را به خوبی 
می شناخت. نوشته هایش به ریتم زیبای زبانی مزین است. 
دیالوگ های نوشته هایش ریتمی دارند که ناخودآگاه حس 
قصه را در خود نهان دارند و به مخاطب منتقل می کنند. 
این ریتم حتی در عنوان گذاری نیز جلب توجه می کند: 
"پله های یک نردبان"، "زیر دندان سگ" و... که تکرارشان 

ذهن را از یک ریتم آهنگین سرشار می کند. 
بهمن فرسی بنیان گذار موج نویی در ادبیات ایران 

بود که هم چون سرنوشت دیگر اتفاقات نوگرایانه، ابتدا 
با مخالفت هایی مواجه شد. اما زمان ثابت کرد که بهمن 
فرسی تا چه حد به حق بوده است. همان طور 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 نمایش نامه نویسی نگاهی نو به انسان، 
به زبان، به حرکت، به بیان، به صدا و هزاران هزار نکته ی 

ظریف دیگر داشت.

 اسماعیل شنگله
فرسی، مکتب نرفته ای ست که همه چیز را می داند

بهمن فرسی مرد خود ساخته و مستقلی است. فردی که 
مکتب نرفته در خصوص هنر و ادبیات نکات زیادی را 
می داند و در خلق آثارش از آن دانسته ها کمک می گرفت 

و اطمینان دارم که الان هم آن ها را به کار می گیرد.
وی بی هیچ کلاسی زبان انگلیسی آموخت و در این 
راه ب��ه قدری دقت و همت ب��ه خرج داد که به مترجم 
ارزنده ای مبدل شد. به طوری که مترجمان بزرگ شعر 
در آن دوره از فرسی کمک می گرفتند. بی آن 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 می کرد.
بهم��ن فرس��ی از تدری��س در مدرس��ه و کار در 
کتاب فروشی 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 1۳۳9 نمایش 
"گلدان" را با ایش��ان کار کنم. این نمایش قبل از چاپ 
در س��الن کوچک��ی در اداره ی هنرهای دراماتیک اجرا 
شد. پس آن در سال 1۳4۰ من برای ادامه ی 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 1۳51 نمایش "رومئو و ژانت" نوش��ته ژان آنوی 
را کارگردانی کردم و فرس��ی در این کار نقش فراموش 
نشدنی و فوق العاده ای ایفا کرد. در سراسر این کار، من از 
راهنمایی های ایشان استفاده کردم و در مواردی با کمک 

ایشان ترجمه ها را اصلاح می کردیم.
بهمن فرس��ی در زمان خ��ود قدمی یا بهتر بگویم 
قدم هایی از بقیه ی هم دوره های خود جلوتر بود. نگاه او 
از جامع��ه جلوتر بود. هر کاری ک��ه انجام می داد و هر 
اثری می نوشت مهر محکمی بر پیش گامی وی در هنر 

و ادبیات می زد.
در حال حاضر موسسه خاک را در لندن راه اندازی 
ک��رده و مدیری��ت می کند و با وج��ود این که به خاطر 
مسافت زیاد با وی در ارتباط زیادی نیستم اما مطمئنم که 
دست از فعالیت برنداشته است. چرا که فعالیت هنری،  

جوهره ی 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 می توان بنیان گذار 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 جامعه ی روشن فکری 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 نمایش نام��ه 
نوآوری هایی کرد که در دوره ی خود باید تجربه و عمل 
می شد اما در حد ایده و پیش نهاد باقی ماند و زیاد اوج 

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

کار کرده اند بهتر می توانند نظر بدهند.

دکتر محمدرضا خاکی
فرس��ی، نویس��نده ی فرمال دهه های چهل و پنجاه 

خورشیدی ایران بود

بهمن فرسی به سبب سبک نوشتاری اش و نوآوری هایی 
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 این که دهه های 
چهل و پنجاه شمس��ی که فرسی دس��ت به خلق آثار 
نمایش��ی زد، از پربارترین سال های تئاتر ایران بود چرا 
که زمینه های مناسبی برای هنر، ادبیات و شعر ایجاد شده 
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بود. مجله هایی همچون، کتاب هفته، خوشه، نگین و... به 
موضوعات ادبی و هنری می پرداختند و مخاطبان زیادی 
را به خود جلب کردند. از ط��رف دیگر، در این دوران 
ترجمه ی آثار ادبی و نمایشی اروپایی رونق ویژه ای گرفته 
بود. به گمان من فرسی نیز در آن سال ها به سبب آشنایی 
با ادبیات اروپا و آثار نویسندگانی چون یونسکو و بکت 
نمایش��نامه ها و رمان هایی نوشت که با آثار مشابه زمان 
خود تفاوت هایی داش��ت و انعکاس ادبی��ات مدرن را 

می شد در این آثار دید. 
در واق��ع با تحلیل آثار فرس��ی می توان گفت که 
ادبیات فرسی، ادبیاتی فرمال است که در سال های چهل 
برای جامعه تازگی داش��ت. این دوران، دورانی ست که 
ادبیات مدرن، تئاتر مدرن، شعر مدرن و سینمای مدرن، 
کم کم در حال ش��کل گیری است  و این بهمن فرسی 
است که با قلم خود فرم گرایی را در نمایش نامه نویسی 
ایران ایجاد کرد. با آن که خود فرسی و حتی نویسندگانی 
چون بکت و یونسکو نام ابزورد را بر نوشته های خود 

مناسب و روا نمی بینند اما می توان گفت از آن جایی که 
فرمالیس��م در آثار فرسی از اهمیت بیش تری برخوردار 
هستند، بسیاری از منتقدین وی را مسبب ابزورد ایرانی 
می دانند. زمانی که فرس��ی نمایش نامه نویسی را شروع 
کرد، آثارش تفاوت های زیادی با آثار نمایش نامه نویسان 
آن دوره مثل رادی، ساعدی و دیگران داشت. با شکستن 
ساختار رئالیستی)که اغلب( به طبقه ی متوسط شهری 
می پرداخت و با توجه و تمرکز به دنیای درونی انسان، 
اولین بارقه های تئات��ر مدرن در آثار وی نمود پیدا کرد. 
خصوصیاتی چ��ون بی مکانی و بی زمان��ی، نام گذاری 
پرسناژها با عناوین کلی زن، مرد، پیر، جوان و... ، توقف 
زمان و... به درستی در نمایشنامه ها و رمان های فرسی به 
کار رفته اند. در واقع شرایط سیاسی و اجتماعی آن دهه ها 
بود که کسانی مثل فرسی را که دغدغه ی ادبیات و انسان 
و درونیات انسانی داشتند را به سوی ادبیات مدرن سوق 
داد و فرس��ی در این راه به راستی آثار ارزش مندی را به 

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

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

است.
آدم های ب��ازی: موش، میانجی، مدیر دولت، مدیر 

فرهنگ و . . . .
پرده ی اول: مدیران حکومتی کش��ور، در آپارتمان 
مدیر دولت در هفتاد و دومین طبقه آسمانخراشی جمع 
ش��ده اند تا درباره ی زمی��ن موش و چگونگی خرید یا 

گرفتن آن به شور بنشینند.
پرده ی دوم: فردا صبح »مدیر فرهنگ« به دخمه ی 
موش می رود تا او را قانع کند که زمین خود را بفروشد. 
موش از خودش، زندگی و... صحبت می کند و زیر بار 
نمی رود. مدیر فرهنگ با واقف شدن به تنها مایه ی حیات 

روحی موش؛ آفتاب، آنجا را ترک می کند.

تابلو: موش تنهاست، رادیو خبر پخش کردن اعلامیه  
فوق الع��اده دول��ت را رأس س��اعت دوازده ظهر اعلام 
می کند. موش درهم و شکس��ته است. میانجی در کنار 
تیری سیمانی در خیابانی پر از آسمانخراش ها سیگاری 
روشن می کند. و ادامه خبر رادیو را از بلند گوهای موجود 
در خیابان می شنود. نگاهی به س��اعت و ... ، خروج از 

صحنه.
»ترفنج« نام قدیم ش��هری که نمایش��نامه ی موش 
درآن  اتفاق می افتد. ش��هری که نود س��ال پیش توسط 
چند روش��نفکر خریداری شد و شهروندان خودش را 
از بچه های 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 ساله ها و زیر هفت ساله ها 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 می کنند. آسمانخراش ها 
شهر – کش��ور را دربرگرفته اند و تاریکی در خیابان ها 
محسوس اس��ت. فاصله ی بین طلوع و غروب آفتاب 
برای آسمانخراش نشین ها دو ساعت است. چیزی نمانده 

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

این جا آفتاب می میرد!

جواد عاطفه
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که خیابان ها و کوچه ها را بردارند و تمام کشور را سقف 
بزنند و دو بال به آدم ها بدهند تا زندگی زنبوری را شروع 
کنند! تنها نقطه ی خالی شهر دخمه ی موش است . زمینی 
که درگذشته، آخرین فرقه ی مذهبی، اجساد را برای از 
بین رفتن و خرده ش��دن تدریجی توسط پرندگان درآن 
می گذاشتند؛ زمینی به شعاع پانصد متر مربع که امروزه 
لااقل فضای لازم برای زندگی س��ه تا چهار میلیون نفر 
را فراهم می کند. در کشوری با نام قدیم ترفنج مذهب 
وج��ود ندارد. م��ردگان نه دفن می ش��وند و نه بر مرام 
گذش��ته در معرض هجوم لاشخورها و پرندگان دیگر 
قرار می گیرند، بلکه سوزانیده می شوند و از آنان صابون 
و کود تولید می ش��ود )درست ش��بیه همان چیزی که 
دراردوگاه های بوخنوالد و آوشویتس، درجنگ جهانی 
دوم اتفاق می افتاد( تا به استفاده ی 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 می نامند. تعارف ها و نظام های 
خاص اجتماعی که مخصوص نظام قبلی ترفنج بوده از 
میان رفته و تا حد امکان سعی در از بین بردن آن می کنند، 
اما باز هم این نوع حرکات و رفتارها دیده می شود. این 
ش��هر چهارده میلیونی را یک گروه بیست و پنج نفری 
تحت ریاست »مدیر پاسداری« پاسداری می کنند. و هیچ 
ج��دال و برخوردی در آن اتفاق نمی افتد و یا احیاناً اگر 
اتفاق بیافتد )که بعید است!( با کوچک ترین چشم نازکی 
محافظان شهر ختم می شود و دو طرف شرمنده از این 
برخورد هر یک از س��ویی روان می ش��وند. مطبوعات 
وجود خارجی ندارد و به قول مدیر پاسداری: »عالی ترین 
اقدام ما این بوده که وسوس��ه ی 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 می تواند هر جا باشد و یا به هر شهری 
و کش��وری مربوط شود. ترفنج آن جایی است که همه 
شهروندانش ساخته ی دس��ت مدیران آن هستند. همه 

ماشینی و کوکی اند. زندگی سرد و بدون آفتاب در میان 
خانه هایی کندویی شکل و طبقاتی. جامعه ای که غذایش 
از طریق فرایندهای ش��یمیایی به وجود می آید و حتی 
مدیران نیز از عواقب خطرناک و واکنش های 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، ریاضی وار و فرمولی ساخته 
دست مدیران دارد. فرهنگی که بانیان آن نیز آن را نقض 
می کنند ، اما شهروندان ملزم به اجرا، اطاعت و یادگیری 
آن هستند. از آیین فردی می گویند، اما هم اینان خود در 
نقض آن می کوشند. از آزادی می گویند، اما مطبوعات را 
که وسیله ای برای بیان آزادی است، حذف می کنند. از 
قانون سخن به میان می آورند، اما منطق روز را به قانون 
کل ترجیح می دهند و... . خلاصه این که 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«، »مرافعه ای کرده 
باشه«، »بدزده«، »بزنه«، بدگویی، عریضه، تشویق، پاداش، 
ش��کایت، ترقی، ابداً! هرگز! از هر چیز که »می تونسته 
اسمشو تو دهن ها بیندازه، فرار کرده«، حتی سفر،»سفر 
هم نکرده«. در حدود یک صد و نه س��ال پیش در اتاق 
شماره ی سیزده مسافرخانه  »خنجه« در ترفنج در نیمه ی 
اول ماه میانه ی زمستان به دنیا آمده است. »مدیر نفوس« 
م��ادرش را تاتاری و پ��درش را آذری و جد پدری اش 
را قرقیزی– روس��ی می نامد. اما موش خود را بی پدر و 
مادر دانسته و خود را بوته ی وحشی خودرو که محصول 
همین سرزمین است می نامد. در یتیم خانه بزرگ می شود. 
درآن جا بازی های خاص خودش را داشته و خانه هایی 
را با چوب کبریت می ساخته که دایره ای و بدون دیوار 
و مرزبن��دی بوده اند. از دوازده س��الگی تقاضای بیرون 
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آمدن از یتیم خانه را می دهد. به چندین کار که ربطی به 
استعدادش نداشته دست می زند. اکثر کارهایی که بعد 
از یتیم خانه انجام می دهد، ش��بانه اس��ت و روزها را به 
اجبار می خوابیده و کمتر در میان مردم می آمده اس��ت. 
آخرین کارش تصحیح روزنامه بوده که با از میان رفتن 
مطبوعات بیکار می شود. در بیست سالگی از پدری که 
تنها دلایل پدری اش به قول موش صحبت های وکیل و 
وصیت نامه اش است، ثروتی به ارث می برد. خودش را 
برای تنوعی که همیشه به دنبالش بوده تحت آزمایش ها ی 
پزشکی به نام »یاشار« قرار می دهد. نامش را از نام قبلی 
خود به موش تغییر می دهد. تقاضای واگذاری ثروتش را 
در ازای تصرف قبرستان خارج شهر و حقوقی مادام العمر 
برای گ��ذران زندگی، به دولت وق��ت می دهد. تقاضا 
پذیرفته می شود. از آن به بعد در لاک خود فرو می رود. 
به احتمال اعتقاد دارد،»یه پای هزار پای زندگی احتماله«، 
به مرگ بی اعتقاد است و آن را شروعی دیگر در زمین و 
سبزه ها و در فضا و طبیعت می داند. همه چیز و همه ی 
قضاوت ها را به فردا می س��پارد. هر گذشته ای را دیروز 
می داند. کار را به زنجیر کشیده شدن شرافت تعبیر می کند. 
از تعارف  متنفر است. و از ترحم بیزار. »ترحم! زیباترین و 
گزنده ترین دشنام دوستانه« است. خدا را تنها فرمانروای 
شکس��ت ناپذیر در زمین می داند، و او را زورمند و زیبا 
تصویر می کند، خدایی که زاییده بشر است. مردم را دو 
دسته می کند: دسته نود و نه درصد– به هرحال– »حاکم« 
و دسته یک درصد– بی چون و چرا– »محکوم«، خودش 
را به جزیره ای درخشکی تشبیه می کند و به نقاشی علاقه 
دارد و نقاش��ی می کند و تابلوهایش را معشوقه هایش، 
معشوقه هایی با وفاتر از انسان، می داند. خودش را بری 
از هر راز و پنهان کاری میداند. در جایی که رازی نیست، 
اعتقادی به بسته بودن درها ندارد، چون با سکوت بزرگ 
شده، اما جایی که حرف می زند با فلسفه ی خودش جلو 
می رود. در عین حال ترجیح دادن به س��کوت، حاضر 
جواب اس��ت و در جواب دادن س��ریع و چالاک و در 
مخمصه انداز اس��ت. زندگیش جدای از مردم اس��ت 
و م��ردم او و دخمه اش را قبر س��رباز گمنام می نامند و 
برایش احترامی مطابق احترام بزرگان درگذشته قائلند. 

در دخمه اش ماکتی از دخمه و آسمانخراش های اطراف 
دارد که نشان از احاطه ی 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! دراتاق های دخمه، برخلاف اتاق مدیر 
دولت که نمونه ی بارز زندگی آسمان خراش نشین هاست 
و حتی طاقچه ای 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 فتیله ای به آن 
وصل است و این فتیله به جای جای دخمه که توسط 
خودش طراح شده و دینامیت گذاری شده، وصل است 
و آن را برای احتمالی که به آن اعتقاد دارد، گذاشته است. 
زمین را جزیی از روح و خون خود می داند. فلس��فه ای 
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 زشت ترین فریب روزگار 
می داند. به افساری اعتقاد دارد که برگردن بشریت است 
و آن را نابود ناشدنی می داند و معتقد است: »هر دسته ای 
فقط افسارهای دسته ی قبل از خودش رو نابود می کنه تا 
بتونه افشار خودشو به پوزه بشریت سوار کنه.« خود را 
بیمار تفکراتش می داند. تفکراتی که از فلسفه ی مختص 
خودش سرچشمه می گیرد. شخصیتی »دیوجانس« وار 
و فلسفه ای مبتنی بر فلس��فه ی »کلبیون«؛ فلسفه ای که 
بازگش��ت به طبیعت و آزادی ف��ردی را مقدم بر همه 
چی��ز می ش��مارد، دارد. او وظیفه و مس��ئولیت را جزء 
لاینفک زندگی انس��انی می داند و به نوعی در حیطه ی 
اگزیستانسیالیست ها، قرار می گیرد. او به »من« خویش 
رج��وع کرده و »من« خویش را مس��ئول در مقابل »من 
طبیعت« می داند. از تنهایی گریزان است و به اجبار به آن 
تن داده است. به »دلهره« یا همان واژه ی »احتمال« اعتقاد 
دارد و او نیز همچون اگزیستانسیالیست ها معتقد است 
که »بشر همان است که از خود می سازد«، اما درعوض 
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به نوعی مطلق گراست و به نسبی بودن اعتقادی ندارد.
مدیر دولت، مردی که خود را وارث مردانی می داند 
که بی درنگ تصمیم گرفته اند و از تاریخ متنفر است و 
ادعا دارد که درحال زندگی می کند. به جبر و زور اعتقاد 
دارد. او ب��ه دیگر مدیران که خو را ملزم می دانند دنبال 
یک راه حل قانونی و انسانی بگردند، خاطرنشان می کند 
ک��ه آن ها همه چیز را از مردم خریده اند و منتظر جامعه 
و مردم و اکثریت نشده اند و آن چه که خود خواسته اند 
را انجام داده اند. او می داند و اعتراف می کند که قانون و 
اخلاق اجازه ی 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 می داند. او عصبی 
و تندخو است و با هر اعتراضی از طرف دیگر مدیران، 

فریاد می کشد.
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 می داند، معتقد اس��ت استقامت و 
احس��اس نقص قانون تکامل اس��ت. اعتقاد دارد او نیز 
مهره ای از همین سیستم است و در مقابل موش او نیز 
رفته رفته عنان از کف می دهد و بارها غافل گیر می شود 
و غافل گیر می کند تا در نهایت جبری را بر نقطه ضعف 

موش تحمیل کند.
مدیر نفوس تحقیق می کند و گزارش می دهد، کاری 
اتوماتیک وار و کلیشه ای. او موش را میخی کوبیده شده 
در کنج طویله می داند و اصطلاح »طویله« را تعبیری برای 
دنی��ای دیروز می داند. از کاغذ بازی ه��ا و مراحل اداری 
سخت ناراحت و متأثر است. او نیز تا حدودی وانمود به 

قانون گرایی و اجرای اصول انسانی می کند.
مدیر پاسداری مضحک ترین ومضحکه کننده ترین 
شخص در بین مدیران است. او واژه ی »موش« را یکی 
»حقارت« و دیگری »موذی گری« می داند. به زور و اجبار 
اعتق��اد دارد و از نبود مطبوعات به خود می بالد. از آگاه 
نشدن مردم نسبت به مسایل کشوری و حکومتی سخت 
دفاع می کند. چون معتقد است که نطفه ی همه شورش ها 

در این لحظه بس��ته می شود. اصولاً آدمی است که هیچ 
منطقی را بر نمی تابد، جز منط��ق زور و ایجاد رعب و 

وحشت.
دیگر مدیران -»مس��کن« و »بهداش��ت«- از خود 
اس��تقلال آن چنانی ندارند و در حد تابعیت از این و آن 
می مانند. »میانجی« رابطی است بین نویسنده و مخاطب، 
دنیای نمایش و دنی��ای واقعی )دنیای ما(، او نماینده ی 
نویس��نده اس��ت تا در دوره ای که نمایش و نمایشنامه 
تعریف دیگری در ایران داشت و کارهای نوی تئاتری 
آن چنان جا نیفتاده بود، روایت گر باش��د. نماینده ای 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 اندازه ی شعورش سهم می برد.« او تماشاگر 
را ب��ا خود یکی می کند و از او می خواهد 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 
نمی توان این نمایش را دید.« تلخ بودن نمایش را متذکر 
می شود و می خواهد که به نویسنده خرده گرفته نشود. 
میانجی هر جا که احساس کند )نویسنده احساس کند(، 
ممکن است تماشاچی تسلسل موضوع و نوع رابطه ها 
را از دس��ت می دهد، می آید و ش��روع به گره گشایی و 
توضیح می کند. این حضور ترفندی است که نویسنده 
برای تعویض صحنه هم از آن اس��تفاده کرده است. او 
دلیل حضورش را چنین توجیه می کند: »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« می داند و باز تأکید می کند تا آن را با گوشت 

و خون یکی نکنند، آن را درک نخواهند کرد.
به جرأت می توان گفت که نمایشنامه موش بهمن 
فرس��ی را می توان جزو آثار »اب��زورد« قرار داد. اگر چه 
ابزوردی است که به نوعی وطنی و ایرانیزه شده! اوایل 
س��ال های چهل که نمایشنامه هایی از بکت و یونسکو 
ترجمه شد و به روی صحنه رفت، نمایشنامه نویسانی 
چون بهمن فرس��ی، وام گیری هایی را چه از لحاظ نوع 
نگاه به نمایشنامه نویسی 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 مصاحبه ای 
متذکر ش��ده بود که » تئاتر پوچ، مفهومی است درخور 
زمان و مکان خودش، به زمان و مکان ما دقیقاً نمی خورد« 
و داشتن تئاتر ابزورد را در ایران بعید و محال می دانسته، 
اما در ادامه ی همین مصاحبه آن را تعریف و حیطه های 
آن را مشخص و حتی از آن دفاع هم می کند. در نقطه ی 
مقابل، کس��انی چون اکبر رادی به نقد و تحلیل ایشان 
می پردازد: »در ایران، فرسی، و بعد یکی دو تن دیگر چند 
گامی در این قلمرو برداشته اند و به عبارتی، تا حدودی 
به ادب و رفتار پوچی نزدیک شده اند. اما صرف نظر از 
همه ی کم و کاست ها، به دلیل مناسب نبودن زمنیه، فعلًا 
سر در لاک کرده اند.« و همچنین متذکر می شود که این 
نوع نمایش »عجالتاٌ یک تفنن اس��ت.« گرچه رادی نیز 
دلای��ل خود را آماده نبودن بس��ترهای آن در ایران ذکر 
می کند، اما نمی توان صحبتی از نبود و نداشتن حضورش 
ک��رد و یا حتی در ضع��ف و قوت این گونه ی خاص 
نمایش��ی نظری نداد. آن ها به مسایلی چون زوال، زمان 
و بازی های زمانی، زبان و تغییر در کاربرد و اس��تفاده از 
آن، تکرار، ماش��ینیزم، بزرگ نمایی اشیاء و جان دادن به 
آن ها به عنوان یک کاراکتر، تنهایی و... ، که مشخصه ی 
تئاتر مدرن )خصوصاً ابزورد ( است، پرداختند. دنیایی که 
بهمن فرسی خلق می کند دنیای بی آفتابِ سردی است که 
هرآن انتظار می رود تا در آن فاجعه ای رخ دهد. فاجعه ای 
که ش��اید سال ها بعد »ژوزه س��ارا ماگو« از آن به عنوان 
»کوری« یاد می کند. دنیایی که مردم س��ر در لاک خود 
کرده اند و به از خود بی خبری رسیده اند، که تنها کوری 
می تواند ش��وک و آغاز کننده راهی دیگر برایشان باشد. 
دنیای خلق شده ی فرس��ی در موش، دنیایی دخمه ای 
و کندویی اس��ت. دنیایی که به رد تمام آن چیزها که به 
س��نت گرایی مربوط است می کوشد و فضایی مدرن و 
خالی از هر احساس انسانی و انسان های صرفاً ماشینی 
را در آن تصویر می کند، فضایی خفقان آور و انتزاعی و 
تنها نقطه ی متضاد آن موش است. موشی که میلیون ها 
سال در زمین زندگی کرده، موشی که از دخمه اش بیرون 
نخواهد رفت، مگر با گرفتن تنها دلیل زندگی اش؛ آفتاب. 

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

و نویسنده اش، دریغ خواهند کرد.
نمایشنامه ی موش با توجه به سال نگارش و چاپ 
آن )1۳42( و نس��بت به کارهای آن دوره، نمایشنامه ای 
متفاوت، خاص و مدرن اس��ت. البته هیچ جای شکی 
نیست که این نمایشنامه همچون دیگر نمایشنامه های 
مدرن، جهان شمول و فارغ از زمان و مکان خاص نگاه به 
آن است. پس به جرأت می توان آن را در زمره ی کارهای 
ارزشمند و ماندگار تئاتر ملی ایران )البته تئاتر ملی نه با 
تعریف کلاسیک آن( نامید. با وجود آن که خود فرسی از 
نقد و نظر، آن هم از نوع تئاتری آن دل خوشی نداشته و 
در»ضرورت و حقانیت و اصالت و صمیمیت« اش شک 
دارد و آن را »واسطه ای تحمیل شده به عالم هنر« می داند، 
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

سی
ن فر
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فرسی
مرد پیش گام سال های دور...

• حسین اصل عبداللهی

حدود سال 1۳2۷، دورانی ست که فریاد نوخواهانه ی 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 دهه ی بیست، عصر طلایی تئاتر ایران است که بذر کاشته شده ی نهضت 
مشروطیت، با نقطه عطف لغو سانسور در شهریور 1۳2۰، به بار نشست و عقده های فرهنگی دستِ کم 2۰ ساله، از این 
تاریخ سرباز کرد و غوغایی برانگیخته شد و احزاب و گروه ها، با افکار و عقاید و آرای مختلف، تریبونی پیدا کردند و به 
عرضه ی کالاهای فرهنگی-سیاسی خود پرداختند. در نیمه ی دوم دهه ی بیست، تغییراتی در روند نمایش در ایران ایجاد 
شد که مقدمه ای برای اتفاقات مهم در عرصه ی تئاتر و نقطه ی آغازی برای گسترش این هنر در زمینه های مختلف به 
شمار می رود. در واقع می توان 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 گونه ای 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 می کرد. 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 می شود که علاوه بر 
فعالیت در زمینه های مختلف هنری، نویسندگان آن به نگارش نمایشنامه هایی به سبک ابزورد یا به تعبیر زمان خود 
آوانگارد، می پردازند و این نقطه از تاریخ، آغازی می شود برای ابزورد نویسی ایرانی. تداوم این حرکت، در سال 1۳4۰، 

منجر به خلق اثر نامتعارفی به نام "گلدان" می شود.
هر چند که خود فرس��ی در س��ال 4۷ در مصاحبه ای در باب ابزورد ایرانی می گوید: "تئاتر پوچ، مفهومی است 
در خور زمان و مکان خودش. به زمان و مکان ما دقیقا نمی خورد. در اجزاء بسیاری از "کل"های عین و ذهن با هم 
مشابه اند. خلاصه این که شباهت تئاتر پوچ و یا دارا بودن خصوصیاتی در فرم و محتوا، دلیل همانندی قطعی نمی تواند 

باشد و باز هم خلاصه این که ما تئاتر پوچ نداریم...")مجله نگین، شماره46، اسفند 1۳4۷ (

"گلدان" و نمود ابزورد در ادبیات ایران
فرسی که با چاپ و نشر اولین مجموعه داستان خود "نبیره های باباآدم" در سال 1۳۳2، به نوعی در نسبت با ادبیات 
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آن دوران، ساختارشکنی کرده بود، در ادامه و با خلق آثاری چون نمایش نامه ی "گلدان" و رمان "شب یک شب دو"، 
در زمره ی اولین نویسندگانی قرار گرفت که هم زمان با شروع جریانِ فکری تئاتر ابزورد در اروپا، قلم خود را با تفکر 
ابزورد به حرکت درآورد.  بسیاری از علاقه مندان به ادبیات، به خصوص ادبیات نمایشی، بهمن فرسی را با این نمایشنامه 
می شناسند. او در این کتاب، با هم عصران خود هم صدا شده و واخوردگی از تاثیرات ناقص پیشرفت تمدن غربی در 
ایران را به تصویر می کشد: جوانانی سرخورده از فکر زودرس در کنار زندگی قدیمی و عقب مانده، که لنگ لنگان به 

دنبال قافله ی تندرو غرب قدم برمی دارند و فقط آواز دور قافله نصیب شان می شود. 
نمایش " گلدان" روایت زندگی دختری اس��ت که ظاهرا مادرش را از دست داده و پدرش نیز زمین گیر است. 
پسری که او را دوست دارد به خاطر مخالفت پدر،  تصمیم به فرار با دختر می گیرد. در ادامه ی نمایش، پدر می میرد و 
دختر تنها می ماند اما دیگر پسر هیچ انگیزه ای برای ماندن در کنار معشوقه ی خود ندارد چرا که مخالفتی در میان نیست 

پس لذت و انگیزه ای هم وجود ندارد.
"گلدان" در سال 1۳۳9، هم زمان با "در انتظار گودو")195۳( 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)هم چون به کارگیری مسلسل در جنگ جهانی اول و بمب اتمی در جنگ جهانی دوم( و و کشته 
شدن میلیونی  انسان های بی گناه، انسان قرن بیستمی را به این نتیجه می رساند که "خدایان مرده اند " و کسی نیست که 
فریادرس او باشد و از این رهگذر، دچار یاس و نسیان و آشفتگی می شود. چنین است که شخصیت های آثار نمایشی 
ابزورد ظهور می کنند و آیینه تمام نمای انسان عصر خود می شوند. ابزورد 6 سال پس از جنگ جهانی دوم با "آوازخوان 

طاس" نوشته ی اوژن یونسکو ورود رسمی خود به دنیای ادبیات و تئاتر را اعلام کرد. 
این شرایط در ایران نیز به گونه ای دیگر نمود پیدا می کند و ظهور ابزورد ایرانی را رقم می زند. 

رضا کرم رضایی در خصوص تئاتر ابزورد در ایران می گوید: "ما این مکتب را بهتر از اروپایی ها می شناسیم با 
این که این مکتب در اروپا به وجود آمده است اما در واقع این اروپایی های لوس و خودخواه و از خودراضی، فقط دو 
جنگ جهانی و سختی های آن را و همین طور فقر و فلاکت و دیگر تبعات شوم آن را تجربه کرده اند در حالی که ما 

در طول تاریخ، همواره مورد تهاجم و تجاوز خارجی و زور و قلدری و بی عدالتی های داخلی بوده ایم..."



رسینامورنامه
ُ

بهمن ف

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

با بررس��ی آثار ادبی ایران می بینیم که هم زمان با ظهور ابزرود در غرب و حتی س��ال ها پیش از جنگ جهانی 
دوم، تجربه های جریان فکری ابزورد در ادبیات داستانی ایران شکل گرفته است که در پی گذر از یک دوره ی کوتاه 
ناسیونالیستی، با نگاه حسرت بار به گذشته)به دوره ای رمانتیک( و با نگاه یأس آمیز به آینده، به وجود آمده است. این 
جریان فکری را به خوبی در آثار صادق هدایت می توان مشاهده کرد. وی در سال 1929)1۰ سال پیش از جنگ جهانی 
دوم( در بوف کور خود می نویسد: "من از بس چیزهای متناقض دیده ام و حرف های جوربجور شنیده ام حالا هیچ چیز 

را باور نمی کنم. 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 هم دوره ی او که در میانه ی سنت و مدرنیته 
سرگردان و سرخورده از جامعه ی خود، از یافتن  پاسخی برای حل این تناقض ها و تضادها، نا امید شده بودند، پدید 
آمد. پس از اجرای نمایش "آواز خوان طاس")1951( و "در انتظار گودو")195۳( است که مارتین اسلین، در کتاب 
خود، عنوان ابزرود را برای اشاره به این نوع نمایش ها به کار می برد. پس هنوز اصطلاح ابزورد آن چنان همه گیر نشده 
است که به ایران برسد و هیچ سندی نیز مبنی بر این که بهمن فرسی، به عنوان اولین 
آوانگارد نویس ایرانی، به متون اورژینال این نمایش ها دسترس��ی داشته در دست 
نیست. با توجه به این مسائل، شاید بتوان ادعا کرد که آوانگارد ایرانی در آغاز، یک 
تجربه ی ناب بوده که تحت تاثیر شرایط حاکم بر جامعه و مسیر تازه ی 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 بازه ی 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 پیش درآمدی برای به وجود آمدن 
جریان فکری آوانگارد شد و تاثیر این آثار و نویسندگان بر سبک آوانگارد به هیچ 

عنوان قابل چشم پوشی نیست.
نمایش نامه ی "گلدان" در سال های پس از کودتای 28 مرداد 1۳۳2 نوشته می شود 
که دوره ای است پر از سرکوب و اختناق و ضد و نقیض و سیاست های یک بام و 
دو هوا که این شرایط تاثیر چشم گیری بر اهل قلم و تفکر می گذارد. 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، نمی تواند نسبت به ظلم و ستم حاکم بر 
مردم جامعه اش بی تفاوت بماند. مسئله ی مورد بحث فرسی در "گلدان" نیز این است 
که انسان لنگ جامعه ی ما، با خاطره ی اسارتی که از نسل گذشته دارد، با همه ی بینش 

تیزش به جای رستگاری، دچار حرمان و یأس و سرخوردگی و بدتر از همه گرفتار تنهایی فکری می شود. 
"پسر: فقط چیزهایی که به هیچ کس نمی تونه تعلق داشته باشه رو عادلانه تقسیم می کنن." گلدان ص 25

"رسیدن به گل، وقتی که زندگی گلدونی شو شروع می کنه هیچ لذتی نداره، اگه هم داشته باشه دیگه اسمش لذت 
نیست، تن دادن به یک اعتیاد حیوونیه..." گلدان ص ۳9 

با توجه به موضوع داستان و با نظر به این که نمایش نامه فاقد داستانی منسجم و هدف دار است می توان آن را در 
رده ی آثار ابزورد با ساختاری ایستا دسته بندی کرد. دو شخصیت دختر و پسر نمونه ی بارز و قابل درک دو آدم معمولی 
هستند با دغدغه های معلوم که پوچی زندگی را از طریق دیالوگ های مختلف اعلام می کنند. در این نمایش نقش های 
دیگری چون مرد کور و مرد چلاق نیز هستند که هر یک نمونه ای از ضعف های بشر و مرد همسایه سمبل آدم های 

معمولی و تکراری هر جامعه ای ست که پوچی زندگی را بیش تر به نمایش می گذارند.
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فرسی و زبان داستان

در زیر دندان سگ

از رفتار خون،
از فریاد استخوان، 

                     سخن می گویم
آشنا کیست.

بیگانه کیست."
                        بف

وقتی با جهان داستان فرسی روبرو می شوی، خود را زیر دندان سگ احساس می کنی. حرفِ مردم، نگاهِ مردم... 
هر جا می روی تو را زیر نظر دارند.

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

"صیاد کوری که داخل بلم روی س��بد ماهی ها نشسته بود سرش را بالا گرفت، چشم های سفید ماتش را که با 
بی سلیقگی در زیر پلک های زبر و چروکیده قندانق شده بود، به سوی صداهایی که می شنید، گرداند و..." )مجموعه 

داستان زیر دندان سگ، داستان مردم چی ها، ص 159(
جهان داستانی فرسی به دور از محتوا، دارای فرمی است که در مقایسه با داستان نویسان هم دوره اش چند قدم 
پیش تر را نشان می دهد. جزییات توصیفاتش نه به شکل ادبیات کلاسیک بل که به شیوه ی خود با توصیف نکات ریز، 
مخاطب را در دل ماجرا قرار می دهند. در داستان او، انواع جغرافیاها و اقلیم ها را تجربه می کنیم بی آن که حتی لحظه ای  

فکر کنیم که وی اهل آن جا نبوده است. یکی از نکات قوت قلم فرسی نیز همین است، 
در کنار توجه به فرم در داستان نویسی، فرسی توجه ویژه ای نیز به محتوا دارد و از هر فرصتی استفاده می کند تا با 

تسلط بر زبان و فرم، سرخوردگی از سنت و دور از دست رس بودن دنیای مدرن را بنمایاند.
 در داس��تان هایی مثل "پات"، "در س��وگ بستری که برچیده شد"، "استخوان سوخته ها"، "سایه زنده ها" و...، با 
آدم هایی روبرو هستیم که به انزواکشیده شده اند و خود خواسته یا ناخواسته، به دلیل هم رنگ نشدن با مردم فضول و 
عامی، از جامعه طرد شده اند تا جایی که بعضی از آن ها )مثل فرج الله خان داستان "در سوگ بستری که برچیده شد"(، 

در نهایت، خود به زندگی شان پایان می دهند.

شب یک، شب دو
بهمن فرسی در رمان "شب یک، شب دو"  گویی دچار یک خودگویی شده است. رمان از نگاه یک آرتیست 
روایت می شود و در قالب یک داستان عاشقانه، مخاطب را به دوران تحولات هنری دهه ی چهل و پنجاه شمسی 
می برد. او در این رمان، فرم روایی و فضاهای ذهنی متفاوتی خلق کرد که اگر چه در ادبیات جهان تازه نبود اما در 
فضای داستان نویسی معاصر ایران، تجربه ای کاملا نو به شمار می رفت. زمانی که فرسی، درگیر نوشتن نمایشنامه ها و 
رمان هایش است، دورانی ست که هنرمند ایرانی به تأسی از مکتب های نورسیده به بازار هنر در دنیا و به خصوص در 
اروپا، به آفرینش دست می زند. هنرمند ایرانی خود را در شرایط اجتماعی سیاسی ای می یابد که خبر از تجددخواهی 
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و نوزایی و پیش��رفت کش��ورش به لحاظ سیاسی و اجتماعی 
می دهد. کودتای 28 مرداد 1۳۳2 در رأس این تحولات به شدت 
خودنمایی می کند. می توان گفت که نویسندگان و روشنفکران آن 
دوره همچون صادق هدایت، بزرگ علوی، عبدالحسین نوشین، 
فری��دون توللی، پرویزی، جلال آل احم��د، احمد آرام، ابراهیم 
گلستان و بعدها نویسندگان جوان تری چون ، ، احمد شاملو، و....  
به خاطر عضویت در حزب توده و فعالیت های جدی حزبی، 
از این کودتا س��رخورده شده و این بن بست سیاسی را در آثار 
خود منعکس کردند. همان طور که پیش تر گفته شد در ادامه ی 
همین جریان فکریِ آغاز شده، نویسندگانی چون فرسی متأثر از 
این نوع ادبیات و بدون اطلاع از وجود ابزورد در اروپای همان 

سال ها ، ناخواسته دست به خلق تئاتر ابزورد ایرانی زدند.
بهمن فرس��ی در رمان "شب یک، شب دو" نیز جامعه ی 
سنتی رو به مدرن ش��دن را نقد می کند؛ چنان چه در فصل 16 
رمان، با ترسیم فضای خشک، بی روح  و ماشینیِ زندگی مدرن 

آن را به نقد می کشد:
"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 توش ایم!" )شب یک، شب دو، ص 14۰(
در این رمان، گویی فرسی از همه چیز کینه به دل دارد و نقد وی تنها شامل حالِ زندگی مدرن و مدرنیته نیست 

بل که در راستای متن، مذهب و زندگی سنتی را نیز به نقد می کند و در حقیقت مسئله ی تقدیر را زیر سوال می برد:
"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 می آید " )شب یک، شب دو، ص 169(
فرسی به صراحت در این رمان نارضایتی خود از وضع موجود و زندگی هنرمند در چنان جامعه ای را اعلام می کند 

و بر همین اساس در داستان، نهایتا به تنهایی راوی می رسیم:
"دیگر نمی خواهم 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(
• • •

همان طور که پیش تر هم گفته شد، اگر چه منتقدین و حتی خودِ بهمن فرسی در مصاحبه ای، تئاتر پوچی را مختص 
زمان و مکان خودش می داند و معتقد است که دقیقا به زمان و مکان ما نمی خورد و حتی داشتن تئاتر ابزورد را در ایران 
محال تلقی می کند اما بعدها از آن دفاع می کند و تمام آثار وی به خصوص آثار نمایشی اش نشان از وابستگی وی به 

این سبک فکری و نوشتاری دارند.
حتی در نمایش "پله های یک نردبان" که به نظر می رسد فرسی به دنیای روایی یک داستان رئالیستی نزدیک شده 
است، با این حال در این اثر نیز  با نشان دادن سرخوردگی و مشکلات روزمره ی انسان هایی چون باباحیدر و پسرش، 
به تئاتر پوچ نما نزدیک می شود. شخصیت های این نمایش نامه باز هم نماینده و نماد انسان هایی هستند که به دلیل افکار 
درستِ خود که معمولا مخالف جهت جامعه است، طرد و دچار مشکل می شوند. این نمایش نامه، تصویری از زندگی 

انسانی ست که گرفتار تکرار و تکرر و غرق شده در روزمرگی ست:
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"بابا حیدر: هر کسی هم تا اون جا که سن و سالش اجازه می ده پرسون پرسون دنبال این چیزا می گرده. اما وقتی از 
اقتضای سن و سال گذشت پرس و جو رو کنار می ذاره و بدون این که پیداش کرده باشه بهش معتقد می شه." )پله 

های یک نردبان ص 1۷9(

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 ادامه ی این روند و با نگارش نمایش نامه ی "آرامسایشگاه" مهر تایید ابزورد را بر آثار خود زد. 
"آرامسایشگاه" تلفیقی از نمایش نامه های کلاسیک و تئاتر پوچی است که در نوع خود و در دوران خود تجربه ای تازه 
به شمار می رفت. آشفتگی جامعه ای که فرسی در آن دست به خلق اثر می زند از همان آغاز و از نام خودساخته اش، 
"آرامسایشگاه"، خودنمایی می کند. عنوانی که ابتدا نام آسایشگاه را در ذهن تداعی می کند اما معنایی کاملا متضاد با آن 

دارد: آرام+سایشگاه محلی برای سایش تدریجی.
فرسی در این نمایش نامه، فضای آسایشگاهی را به تصویر می کشد که در آن دکتر توما، خانوم بزرگ)سرپرستار( 
و خوشه)همسر بیمار(، برای معالجه ی خسرو)بیمار( چاره ای اندیشیده اند. داستان نمایش روایت حال خسرو است که 
بیماری روانی بوده و دائما به دنبال چیز گمشده ای که ظاهرا یک دسته کلید است می گردد اما در طول داستان متوجه 

می شویم که هر یک از شخصیت ها، خود به گونه ای روان پریش هستند و همه کلید زندگی شان را گم کرده اند: 
"دکتر توما: من همیشه همین بودم. )مکث( شاید اصلا من برای معالجه خودم رفتم روان پزشکی خوندم... ولی 

ظاهرا برای خودم هم نتوستم کاری بکنم. نه!" )آرامسایشگاه ص 618(
شخصیت روان پزشک در این نمایش نامه که تحصیل کرده و روشن فکر است، فردی پوچ نگر، شکاک و معتقد 

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

ش��ده. خودِ خوشه به خسرو تحمیل شده، نود درصد بچه های 
زمین به پدر و مادراشون تحمیل شدن..." )آرامسایشگاه ص 621(
"آرامسایش��گاه" از نظر ساختار، پیرنگ، کنش، کشمکش 
و... به نمایش نامه های کلاس��یک نزدیک می ش��ود اما وقتی که 
ش��خصیت پردازی و تمرکز بر روی محتوا به جای پرداخت به 
طرح، بیش تر می شود و دیالوگ هایی که اغلب به مونولوگ تبدیل 
شده اند ، باز هم ردپای ابزورد به وضوح دیده می شود. از همان 
ابتدای نمایش به نظر می رس��د که طرح درمان خسرو، حضور 
خوشه در آسایشگاه و اختلاف نظرهای او با دکتر و خانوم بزرگ 
باعث ایجاد کشمکش  میان شخصیت ها خواهد شد اما در اواسط 
نمایش این کشمکش ها یک نواخت شده و سرگردانی، پوچی و 
بیهودگی شخصیت ها را به مخاطب القا می کند. "آرامسایشگاه" 
نوعی نمایش نظریه پرداز است که مشکلات اجتماعی بخشی 
از جامعه را نشان می دهد و از فاجعه ای سخن می گوید که تا به 

امروز ادامه دارد.
بهمن فرسی روشن فکر زمانه ی خود است. این نویسنده ی 
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ساختارشکن دهه های سی و چهل شمسی ایران، علاوه بر نمایش نامه نویسی، طی سال های طولانی فعالیت اش، 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 دانشکده ی هنرهای زیبا در سال 4۷ اجرا شد. سال 48، نمایش "صدای شکستن" نزدیک به یک ماه 

روی صحنه می رود و با استقبال بسیار مواجه می شود، 
اکبر زنجان پور که حضور حرفه ایش در تئاتر با نمایش "چوب زیر بغل  " فرسی آغاز می شود، کارگردانی وی را 

به دور از ادا و اصول تلقی می کند و معتقد است که فرسی، ذهن شاعرانگی بازیگر را به تحرک وامی دارد. 
"هر رازی کلیدی دارد و به وسیله ی آن باز می شود. باید گشت و آن کلید را پیدا کرد. آدم ها مدام می خواهند راز 
را کشف کنند و همیشه به سراغش می روند در حالی که راز اصلا مهم نیست، طریقی که آدمی طی می کند تا کلید را 

بیاید مهم است." 
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ساعت از دوازده گذشته بود. نادر از مهمانی شامی  که یکی از دوستان اش به مناسبت مهاجرت به استرالیا ترتیب داده 
بود بیرون آمده و به خانه برمی گشت. اگر میزبان دوست مشترک او و سیما نبود هرگز زحمت رفتن را تحمل نمی کرد. 
مهمانی در واقع نمایش پرخرجی از یک خداحافظی پرسوز بود. هنوز همهمه ی آدم های هیجان زده از برق تجملات 
را  در سوراخ گوش های اش داشت. تصویر مردان و زنانی با دندان های سفید در سالن پرنور مهمانی با کت های چرمی  

عرق کرده.
امروز سومین روز مه آلود بهاری بود. قول داده بود وقتی هوا مساعد شد سیما را به خارج از شهر ببرد برای عکس 

گرفتن از شکوفه ها. اما ابرهای تیره ای آسمان را انباشته بودند.
مثل همیشه آرام می راند در جاده ای خلوت بر فراز تپه ای که شهر را با همه ی چراغ های درخشان اش زیر پا د اشت. 
رانندگی را در هر شرایطی دوست داشت. هماهنگی بی نقص اعصاب بدن با نیروهای هیدرولیکی ماشین همیشه او 
را به وجد می آورد. با سرانگشتی فرمان را کج می کرد و هیکل آهنین ماشین با این کار تغییر مسیر می داد. هرچند که 
ماشین اش ده سالی از عمرش را گذرانده بود و در دوره ی خاموش شدن ها و پت پت کردن های بی دلیل قرار داشت امّا 
این دستورهای کوچک تأثیرگذار در رفتار رانندگی و اطاعت های بی چون و چرای آن قطعات تراش خورده، قالب گیری 

و آبکاری شده، مجموعه ی همه ی لذت های ماشین راندن بود.
وقتی پیچ تندی را آرام پیچید در یک خیابان فرعی نیمه تاریک فرو رفت که راه خانه شان را نزدیک تر می کرد. 

پایین آمدن مه
ضیاء وظیفه شعاع

متولد تبریز در سال هزاروسیصدوشصت وچهار، فارغ التحصیل رشته تاریخ از سال هشتاد داستان می نویسد. 
نفر اول جایزه ی ادبی راوی در سال هشتاد و شش

رتبه ی اول جشنواره نقد کتاب در موسسه ی خانه کتاب تهران در سال نود
رتبه ی اول جشنواره فیروزه در سال نو و چهار

مجموعه داستان اش، کتاب “درخت کج” در سال نود و دو از سوی انتشارات روزنه به چاپ رسیده است.
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میان بری بدون چراغ قرمز و بدون راه بندان های احتمالی آخر شب. باید زودتر به خانه می رسید. مادرش در خانه منتظر 
بود. گفته بود که دیرتر می رسد اما نه آن قدر دیر که وقتی مادر از عمق خواب های دهشت انگیزش پرید تخت او را 

خالی ببیند.
مادرش مثل تکه ای 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 قسط های تمام نشدنی تعمیر مسکن، نگران وضعیت سلامتی نادر و نگران 
آینده ای که گذش��ته خبرهای بدی از آن می داد. پدرش دو س��ال پیش مرده بود. در اداره ی مبارزه با آفات کشاورزی 
بارانی اش را به آویز گوشه ی اتاق انداخته و بعد آرام روی زمین نشسته بود. سکته ی قلبی همان جا کار خودش را کرده 

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

عفونت اش به درمان دارویی مقاوم بود.
درختان قطوری از دو سوی راه به سوی هم خم شده و شاخه های شان در نسیم گذرایی مثل دست های رقصنده ای 
مست به سمت هم تاب بر می داشت. سرعت اش را کم کرد تا نرم تر از روی چاله هایی نادیده در وسط راه بگذرد 
که احساس کرد چیزی از فاصله ی خیلی نزدیک از جلوی دیدش گذشت، محکم به سپر خورد و بلافاصله ناپدید 
شد. مثل شبحی گریزپا. بعد از این عبور، بدنه ی 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 
شیشه ی پشت، چیزی دیده نمی شد غیر از یک فضای خالی تاریک. چند لحظه ای نشست و به اطراف نگاه کرد. 
هیچ چیزی دیده نمی شد. خواست پایین برود. داشبورد به هم ریخته را باز کرد و از میان قاب های خالی قرص های 
خوش بوکننده ی دهان، چراغ قوه را پیدا کرد و بیرون کشید. پای اش را آماده، کمی بالاتر از پدال گاز گذاشته بود و به 

دقت به بیرون نگاه می کرد.
بیشتر مردم حالا خواب بودند اما آدم هایی بودند که هنوز روزمرگی طولانی شان با حلاوت موقت خواب به اتمام 
نرسیده بود: سپوران شهرداری قوز کرده در موازات جدول های سیمانی، شب گردهای پیر مبتلا به یبوست مزمن. اما 
صدایی از جنب و جوش شهری به گوش اش نمی رسید غیر از صدای در هم رفته ی چند سگ که به دست باد دور 

و نزدیک می شد.
به فاصله ی میان درختان نگاه کرد و صدایی شنید. در را به زحمت باز کرد و با پاهایی کرخت پایین رفت. پشت 
سر روی زمین، به فاصله ی چند قدم از ماشین، هیکلی صلیب وار بر روی آسفالت افتاده بود. نزدیک تر رفت و دایره ی 
نور چراغ قوه را بر زمین انداخت. مردی را دید که دست اش را جلوی نور گرفته بود. چراغ را خاموش کرد. مردی بود 
قد بلند با کت و شلواری چروک شده، با پوستی تیره و ریشی جوگندمی. چشم هایی درشت داشت که با همه ی گردی 
رقت بارشان، از حدقه بیرون زده و انگار در جست وجوی رحمتی الهی به آسمان زل زده بودند. نادر کنار مرد روی 
زمین چمباته زد و دست های اش را که انگشتانی چنگک مانند داشت بالا آورد. ضربان قلب اش را از روی رگی بیرون 
زده در مچ دست گرفت. این واقعیت که با بدنی کاملن بی حرکت و با چشمانی بی حالت هنوز زنده بود به وحشت اش 

انداخت و دست را رها کرد.  فاصله گرفت. مرد دهان باز کرد و با صدای خش داری گفت: " نترس."
کلمه مثل آبی بیرون زده از لوله ی فواره از میان لب های خشک شده اش بیرون آمد.

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

و به جمجمه ی مخروطی اش 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 زانوی اش 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، دست نیافتنی به نظر می رسید.

" حتمن جاییت شکسته. "
مرد شانه های اش را با بی تفاوتی بالا انداخت:

 " شاید. "
" خب، خدایا... می تونی بلند شی؟ "

مرد با قاطعیت گفت: " نه. "
" چرا؟ "

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

شدن بود.
" باید بریم بیمارستان. "

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

نعره ی مرد در فضای خالی آن جا پیچید. نادر بین راه مردد ایستاد و به طرف او برگشت. مرد این بار آرام تر گفت: 
" خواهش می کنم نه. "

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

" نه. "
" مادرت چی؟ هنوز زنده س؟ "

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

نادر گفت: " شاید خون ریزی داخلی داری. از بیمارستان می ترسی، نه؟ "
" نه، من جنگ بودم، جنگ کردم. "

" پس چی؟ اهل این طرف هایی؟ کسی رو داری که الآن برم بیارمش این جا؟ "
" نه، هیچ کس"

مرد دست و پای درازش را به زحمت از روی زمین جمع کرد و به پهلو، به شکل جنینی سقط شده آرام گرفت. 
نادر حالا نیم رخ استخوانی اش را با گونه هایی فرورفته می دید که بینی قوزدارش بر فرق آن بود. دهان بی دندان اش را 

باز کرد: 
" فقط برو. "

نادر گفت: " خیلی خب، خیلی خب "
می دانست که حتمن مرد او را موقع رفتن نگاه می کند اما دیگر برای اش اهمیتی نداشت. او خودش خواسته بود 

که همان جا بماند. روی او را زمین انداخته بود. 
تا انتهای جاده ی فرعی راند و از راه انحرافی دیگری به خیابانی بزرگ  تر رس��ید. آن جا چراغ ها روشن و پرنور 
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بودند و می شد هر از گاهی حضوری انسانی دید: مردی سیگارفروش در دل شب، کز کرده در گوشه ای از چهارراه یا 
پیرمردی چاق و خواب زده سوار بر موتوری روسی.

خسته بود و بی خواب. شش ماه گذشته روزی دوازده ساعت در دفتر بازرگانی یک شرکت صادرات خشکبار و 
شب ها تا دیروقت در تاکسی تلفنی کار می کرد. مدت ها مفهوم فراغت را از یاد برده بود، اما می خواست حداقل خرج 
ماه عسل ساده ای را تا چند ماه دربیاورد. دوست داشت هم راه سیما به جنوب بروند، پاهای شان را تا زانو در آب گرم 

دریا فرو کنند و به لنج های ماهی گیری نگاه کنند. 
بعد از پایان دوره ی لیس��انس در رش��ته ی حسابداری و بی کاری های محتوم پس از آن، با گذراندن هفت خوان 
پرپیچ وخمی  از جست وجو و مصاحبه به منصب حقیر امور دفتری رسیده بود. امور دفتری با این عنوان غلط اندازش 
چیزی نبود غیر از خرید روزانه ی نان روغنی و پنیر اعلای لیقوان برای کارکنان اتاق بزرگ و برق انداختن هرچیزی 
که در آن اتاق محقر به زور چپانده شده بود؛ و گاهی هم بله، روشن کردن کامپیوتر برای چاپ سندی تاریخ گذشته از 
میان همه ی اسناد خاک خورده و فراموش شده . شرکت با ترکیب هیأت مدیره ای خانوادگی در آستانه ی ورشکسته گی 
قرار داشت. نادر خوب می دانست که هفته های آخر را در آن اتاق دو در سه متر دلگیر می گذراند و باز باید به فکر 

کاری جدید باشد.
وقتی ماشین گشت پلیس از کنارش رد شد، دست های اش را محکم روی فرمان فشار داد. یادش رفته بود کنار 
خیابان زیر نور، بدنه ی ماشین را وارسی کند که اگر لکه ی خونی بر بدنه اش دید، با دستمالی که در جیب داشت پاک اش 
کند. خودش بهتر از هرکسی می دانست که در این حادثه هیچ تقصیری نداشت، اما فکر می کرد که دیگران آخرسر به 
توجیهات او خواهند خندید. در ذهن اش پلیسی را تصور کرد که در سردخانه ی پزشکی قانونی بالای سر جنازه ی مرد 

ایستاده و به او که دست بند به دست دارد پوزخند می زند: " که گفتی خودش قبول نکرد.  ها؟ "
فشرده در میان هجوم این افکار ماشین را کنار زد و به ایده ای که تازه به ذهن اش رسیده بود فکر کرد. زنگ زدن به 
آمبولانس، بی این که خود را معرفی کند. درست این بود. زنگ می زد و آدرس می داد: " فقط خواهش می کنم سریع تر. 
باور کنید که داره می میره. " حتا می توانست اغراق کند به هر طریق ممکن باید آن ها را به آن جا می کشاند. این کار را 
هم کرد. زنگ زد و به تلفن چی بی حوصله ی گَنده دماغ توضیح داد. او با صدای کش داری گفت که تا چند دقیقه ی 
دیگر منتظر ماشین باشد. نادر پیشانی اش را روی فرمان گذاشت و پیش آمد احتمالی را در ذهن اش مرور کرد. آمبولانس 

به آن جا می رفت، در آن تاریکی چیزی پیدا نمی کرد و برمی گشت. پس چاره ای 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 ترس خورده 
به اطراف اش چشم دراند. نور چراغ قوه ی پلاستیکی را روی زمین انداخت. چند قطره خون روی خط سفید وسط 
جاده مثل گل های ریزنقش روی یک پارچه به چشم می خورد و خطی از آن باریکه های خون خشک شده تا کنار جاده 
کشیده شده بود. بیشتر که نگاه کرد، هیبت سایه وار مرد را روی شانه ی خاکی دید که مثل سربازی در کمین زیر شاخ 

و برگ بوته ای خودرو استتار کرده بود.
نزدیک رفت. مرد به پشت خوابیده و سر و گردن اش را به تنه ی درخت تکیه داده بود. بعد از گذراندن دوره ی 
ترس حالا به وضوح چهره اش را می دید، با خطوط ریز درهم بافته ای از چین و چروک و لب هایی نازک که با استیصال 

باز و بسته می شد.
" فکر می کنی این جا بهتره؟" 

انگار مادر تأدیب گری فرزند بی ادب اش را سر خرابکاری تازه ای گیر آورده باشد. معلوم بود که مرد خودش را با 
هزار زحمت به حاشیه ی جاده کشانده و آن جا مچاله شده است. تنها کاری که کرده بود این بود.

" این خون توئه، می بینی؟ "
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مرد پوزخندی زد. قطرات خونی غلیظ و تیره بر پوست آفتاب سوخته ی گردن مرد دید که مثل موم شمعی روشن 
در حال غلتیدن و پایین آمدن بود.

مرد بعد از چند سرفه ی خشک شانه های لرزان اش را جمع کرد:
" تو هنوز ازدواج هم نکردی، نه؟ "

جواب نداد. آرام و با بدنی خشک شده نشست و جلوی مرد به درخت روبه رو تکیه داد.
مرد با صدای ضعیفی گفت:

" استغفار نمی کنم"
و باز رگبار سرفه هایی دیگر از راه رسید و بدن او زیر فشار آن مچاله شد:

" تو فکر می کنی اون ما رو نمی بینه. "
نادر دیگر حرفی برای گفتن نداش��ت. احس��اس می کرد مثل بادکنکی که بادش را خالی کرده باش��ند، ماهیت 
وجودی اش را از دست داده است. مثل همه ی وقت هایی 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. تنه ی زمخت آن را با پوست پس سر حس می کرد. چشم های اش 
را بسته بود.

" امروز روز آخر بود "
نادر دست سرد باد تندی را روی صورت اش احساس می کرد که او را از به خواب رفتن منع می کرد. کلمات مقطع 

و کش دار مرد مثل هرمی  از گرما بالا می آمد و به گوش های می رسید.
مرد گفت:

" یک روز یک مرد فهمید که دیگه پیاده روی بعد از شام هیچ فایده ای نداره. "
صدای ماشینی که هر لحظه نزدیک می شد او را به خود آورد. با چشم های بسته نور تندی را بر روی پلک ها 
احساس می کرد. صدا که نزدیک تر شد چشم باز کرد. نور چرخان آبی رنگی روی تپه ی روبه رو می ریخت و به دنبال اش 

نوری قرمز، آبی و قرمز.
مرد چشم ها را بسته و لبخندی درگوشه ی لب های اش خشک شده بود. جریان کم رمق خون از گوش های اش 

ادامه داشت. بدن اش با تکانه های رعب انگیز یک مصروع می لرزید.
دهان اش را که مثل حفره ای عمیق بود باز کرد:

" هیچ فایده ای نداره. " 
حضور احتمالی مرگ را جلوی خودش می دید. بوی کافوری مرگ را حس می کرد. می دانست که نباید از آن 
فرار کند. باید می ایستاد و تماشا می کرد. همه ی تلخی آن را باید یک جا می بلعید، مثل لقمه ای که نمی توان در حضور 

جمع تف اش کرد.
کنار مرد دراز کشید و زانوهای اش را زیر شکم جمع کرد. حالا دیگر صدایی از طرف مرد نمی آمد. شاید مرد هم 

مثل او آرام نفس می کشید و فکر می کرد.
او هم به سیما فکر می کرد، خیال می کرد عشق می تواند کمی گرم اش کند. هوا هنوز سوز سردی داشت.



داستان

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             97

سقف
نوشته ی چیماماندا نگوزی ادیچی 
ترجمه ی علی امیرریاحی

داستان ترجمه
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سقف
نوشته ی: چیماماندا نگوزی ادیچی 

ترجمه: علی امیرریاحی

اولین بار که »اوبینز « ایمیل او را دید، توی لندرورش لای ترافیک »لاگوس « نشسته بود، کت اش پرت شده بود روی 
صندلی جلو، بچه گدایی چسبیده بود به شیشه ماشین، کنار آن یکی پنجره اش دست فروشی یک مشت سی دیِ رنگارنگ 
تبلیغ می کرد، »رادیوی وازوبیا اف ام « با صدای کم و انگلیسی دست و پا شکسته اخبار می گفت، و اندوهی خاکستری 
در شُرف باریدن بر همه ی پیرامون اش بود. بی هوا رفته بود سراغ گوشی بلک بری اش، و ناگهان همه ی بدن اش یخ زده 
بود. اول ایمیل را سریع خواند، انگار که لحظه ای بعد آب خواهد شد. سقف، دیروز در نیویورک آماکا را دیدم. می گفت 
اوضاع کاری ات خوب است، زن و یک بچه! چه پدری. تبریک می گویم. من همچنان مشغول همان تدریس و تحقیق ام، 

اما به طور جدی ای دارم فکر می کنم همین روزها به نیجریه برگردم. در تماس باش؟ آیفمِِلو 
دوباره و این بار به آرامی خواند و حس کرد دوست دارد دست اش را به چیز نرمی بکشد، به شلوارش مثلا، به 
سر کاملا تراشیده اش. تنها او بود که »اوبینز« را سقف صدا می کرد. آخرین ایمیل او را، چهار سال پیش، درست قبل از 
ازدواج اش دریافت کرده بود، او »اوبینز« خطابش کرده و در چند جمله ی معمولی برایش آرزوی خوشبختی کرده بود، و 
همچنین به مرد سیاه پوست آمریکایی ای اشاره نموده بود که با او زندگی می کرد. ایمیلی از سر لطف. »اوبینز« از آن ایمیل 
متنفر بود. متنفر بود از اینکه در گوگل درباره ی آن مرد سیاه پوست آمریکایی جستجو کرد، استاد دانشگاه ییِل ، و به نظرش 
زندگی کردن او با مردی که در وبلاگ اش از دوستانی به نام »گربه ها« می نوشت اصلا چیز جالبی نبود، آن هم در حالی 
که بالای وبلاگ عکس یک مرد سیاهِ آمریکایی می خورد توی صورتت، ژست یک روشنفکر خون سرد با یک شلوار 
جین و عینک قاب مشکی، و این ها »اوبینز« را به جایی رسانده بود که جوابی سرد و معمولی بدهد. نوشته بود: ممنونم از 
آرزوهای خوبی که برایم کرده ای، هیچ وقت تا بدین حد در زندگی ام احساس خوشبختی نکرده بودم. یک مزخرف تمام 

چیماماندا نگوزی آدیچی )Chimamanda Ngozi Adichie(  نویسنده نیجریایی است.
آدیچي در 15 سپتامبر 1977 در یکی از شهرهای کوچک ایگبو زبان نیجریه به دنیا آمد و نوجواني را در شهري در جنوب کشور گذراند. پدر او 
استاد دانشگاه و مادرش نیز کارمند همان دانشگاه بود و این زمینه ي آشنایي او با کتاب و تحصیلات آکادمیک چیماماندا در رشته ي داروسازي را 
سهل تر کرد. در همین حین او سردبیري مجله ي دانشگاهي »کامپس« را برعهده داشت اما یک سال بعد کشور خود را به قصد آمریکا ترك کرد و 
به تحصیل علوم سیاسي در دانشگاه درکسل فیلادلفیا، و سپس در رشته نویسندگي خلاق )جانز هاپکینز( و مطالعات آفریقا )دانشگاه ییل( پرداخت 
و درحال حاضر به آموزش نویسندگي در دانشگاههاي نیجریه و ایالات متحده اشتغال دارد. چیماماندا نویسندگي حرفه اي را با انتشار مجموعه 
اشعار خود باعنوان »تصمیم ها« در سال 1997 و نمایشنامه اي با نام »به عشق ِ بیافریا« در 1998 آغاز کرد و چندي نگذشت که نبوغ خود را با انتشار 
داستان کوتاه و دو رمان نشان داد و توانست جایزه هاي مهمي مثل جایزه داستان کوتاه بي بي سي و اورنج 2007 را براي رمان خوش آوازه ي »نیمي 
از خورشید زرد« تصاحب کند. او تنها با سه عنوان کتاب توانسته در کمتر از ده سال نامزد یا برنده ي دست کم بیست جایزه ادبي مطرح جهان باشد 
و موقعیت خود را به عنوان مطرح ترین چهره ي معاصر ادبیات نیجریه و آفریقا تثبیت کند. از آخرین افتخارات او راه یافتن به مجموعه داستان کوتاه 

معتبر »بیست ]نویسنده[ زیر چهل ]سال[« مجله نیویورکر است که سال 2010 منتشر شد.*
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عیار، ژستی احمقانه، و »آیفمِِلو« باید این را تشخیص می داد؛ هیچ کس »اوبینز« را به خوبی او نمی شناخت. امیدوار بود 
که با نیشخند جوابی بدهد – اما این کار خیلی از او بعید بود، تا به حال حتی در کنایه هم تلخی نکرده بود – اما »آیفمِِلو« 
مطلقا چیزی ننوشت، حتی بعد از ماه عسل شان 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 می شد. نم نم بارانی هم گرفته بود. بچه ی گدا هم می خواست از ماشین فاصله بگیرد، چشم های 
درشت اش، حرکاتش را اغراق آمیز می نمود: نوک انگشتان اش را به هم می چسباند و چندبار به دهانش می برد. »اوبینز« 
شیشه را پایین داد و یک اسکناس صد نایرایی  از پنجره بیرون گرفت. راننده اش، »گابریل «، با نارضایتی از آینه نگاه کرد.

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

من شنیدم یکی شون یه ساختمان شش طبقه توی ایکِجا  ساخته!«
»اوبینز« پرسید »پس چرا به جای رانندگی گدایی نمی کنی، گابریل؟« و از ته دل خندید. می خواست به »گابریل« 
بگوید که همین الان ایمیلی از دوست دختر دوران دانشگاه اش دریافت کرده، در واقع دوست دختر دوران دانشگاه و 
دبیرستان. اولین باری که او اجازه داد »اوبینز« با او باشد، دست هایش رو سر اوبینز بود، و کمی بعد گفت: »چشم هام باز 

بود ها، اما سقف رو نمی دیدم. تا حالا هیچ وقت این اتفاق نیوفتاده بود.«
او هفده سال  و »اوبینز« هجده سال داشت، و دخترهای دیگر تظاهر می کردند که تا به حال اجازه نداده اند دست پسری 
به شان بخورد، اما او نه، هیچ وقت. صداقت آشکاری داشت که در ابتدا نگران کننده بود و بعدتر مقاومت ناپذیر. خیلی 
هوس سقف کردم، بی صبرانه منتظر تموم شدن پریودم هستم، اولش این را، در طول کلاس، پشت دفتریادداشت اش 
نوشت. بعدتر شروع کرد به سقف خطاب کردنِ »اوبینز«، با شیوه ای بازیگوشانه و معنی دار – اما وقتی دعواشان می شد و 
یا وقتی توی یکی از آن فازهای بداخلاقی می رفت، »اوبینز« صدایش می کرد. یکبار، در یکی از آن روزهای رخوت ناکِ 
بعداز امتحانات ترم اول، دوست اش »چی دی « از او پرسید »حالا چرا سقف صداش می کنی؟«. او به همراه گروهی 
از همکلاس هایش، روی صندلی های پلاس��تیکی کثیفِ بیرون محوطه ی دانشگاه نشسته بود. او جرعه ای از بطری 
نوشیدنی اش خورد، فرو داد، و به »چی دی« نگاه کرد و گفت: »برای اینکه خیلی درازه و کله اش می خوره به سقف، 
مگه نمی بینی؟« آن آهستگی تعمدی، آن لبخندی که لبان اش را می کشید، کاملا مشخص می کرد که امکان ندارد به این 
دلیل »اوبینز« را سقف بنامد. تازه »اوبینز« هم قد بلند نبود. همان طور که خندیدن دوستان اش را نگاه می کرد از زیر میز 
لگدی حواله ی »اوبینز« کرد و »اوبینز« هم با لگدی جواب داد. همه دوستان شان کمی از »آیفمِِلو« می ترسیدند و کمی 
هم عاشق اش بودند. آیا وقتی با آن آمریکایی سیاه هم بود سقف را می دید؟ آیا کس دیگری را هم سقف نامیده بود؟ 
از احتمال این اتفاق حال اش آشفته شد. تلفن اش زنگ خورد و برای لحظه ای گیج شد و امیدوار، که شاید »آیفمِِلو« از 

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

زن اش »کوسی « همیشه تماس هایش را این طور آغاز می کند: کجایی؟ »اوبینز« اما وقتی به زن اش زنگ می زند 
نمی پرسد که او کجاست، اما در هرحال او خودش می گفت: داشتم به آرایشگاه می رفتم. روی پلِ »تیرد میِن لند « هستم. 
این اتفاق وقتی می افتاد که »کوسی« می خواست از محکم بودن ارتباط شان آن هم وقتی کنار هم نیستند مطمئن شود. 
»کوسی« صدای زیر و دخترانه ای داشت. آن ها بنا بود ساعت 7:30 در مهمانی خانواده ی »چیف « باشند، و حالا ساعت 

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

دارم می آم.«
ماشین ها در شاهراه »لکِی « میان نم نم باران به نرمی حرکت می کردند، و خیلی زود »گابریل« در مقابل درگاه سیاه 
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خانه اش ایس��تاد و بوق را به صدا درآورد. محمد، دربان خانه، ش��ق و رق با جبه ی س��فیدِ چرک اش، در را باز کرد و 
دست اش را به نشانه ی سلام بالا آورد. »اوبینز« نگاهی به خانه ی زرد پر از ستون انداخت. در داخل، اسباب و اساسیه 
ایتالیایی اش، همسرش، دختر دوساله اش، »بوچی «، پرستار بچه، کریستیانا ، خواهر زن اش، »چیئوما «، که به یک تعطیلات 
اجباری آمده بود زیرا استادان دانشگاه باز اعتصاب کرده بودند، و دختر پیش خدمت جدید، »ماری «، که از جمهوری بنین 
آوره شده بود آن هم بعد از این که زن اش به این تصمیم رسیده بود که دخترهای نیجریه ای برای پیش خدمتی مناسب 
نیستند. بی شک در خانه بوی کیکِ تازه پخته شده می آمد، در تلویزیون طبقه ی پایین داشت فیلمی از شبکه ی »افَریکا 
مجیک « پخش می شد، و در همه جای خانه عطری از رفاه پیچیده بود. از ماشین پیاده شد. پاهایش خشک شده بود، به 
سختی قدم از قدم برمی داشت. در این چند ماه گذشته، احساس می کرد باد کرده، آن هم به خاطر همه ی آن چیزهایی که 
پیرامون خود جمع کرده است - خانواده، خانه، املاک دیگری که در ایکوئی  و ابَوجا  دارد، ماشین ها، حساب های بانکی 
در دُبی و لندن- و می خواست بر این همه فایق آید و با سوزنی خودش را از این همه خالی کند، تا آزاد شود. دیگر 
مطمئن نبود، درواقع هیچ وقت مطمئن نبود که آیا زندگی اش را دوست دارد برای این که واقعا به آن علاقه مند است، و یا 

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

شدت تنگ می شد 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 لب هایش دوری کرد، لب هایی 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 همیشه ای که مردم ازش می پرسند »مادرت سفید پوسته؟ تو 
دو رگه ای؟« چرا که پوست لطیف و روشنی دارد. و این خنده ی سرشار از لذت از اشتباه مردم در مورد نژادش، »اوبینز« 

را ناراحت می کرد.
زن اش گفت: »دوش می گیری یا فقط لباس عوض می کنی؟ برات یک جبه ی آبیِ نو بیرون آوردم. می دونستم که 
دوست داری لباس سنتی بپوشی.« و دنبال اش تا بالای پله ها رفت. »می خوای قبل رفتن چیزی بخوری؟ می دونی که 

»چیف« غذاهای خوبی داره.«
گفت: »فقط لباس عوض می کنیم و بعد می ریم.«

خسته بود. از لحاظ جسمانی خسته نبود – به طور منظم از دستگاه تردمیل استفاده می کرد و حالا وضع بهتری 
نسبت به چند سال قبل داشت – اما بی میلی ای درونش رخنه کرده بود که قسمتی از مغزش را بی حس می کرد. هر روز 
بیرون می رفت، پول درمی آورد، به خانه برمی گشت، با دخترش بازی می کرد، تلویزیون نگاه می کرد، غذا می خورد، کتاب 

می خواند، با زن اش می خوابید. این کارها را می کرد چون باید این کارها را می کرد.
بی شک این مهمانی »چیف« هم مثل همیشه حوصله ی او را سر می برد، اما رفت چون همیشه به این مهمانی ها 
می رفت و احتمالا به این دلیل که »کوسی« دوست داشت. »کوسی« لذت می برُد که دور و برش آدم های پر زرق و برق 
باشند، زن هایی را که به سختی می شناسد بغل کند، پیرترین شان 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 
زیبایی اش 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 زنندگی ای در او دیده نمی شود. زنش یکشنبه ها دوستان و بستگان اش را به صرف 
پوره ی سیب زمینی شیرین و سوپ انُوگبو  دعوت می کرد و بعد سعی می کرد مطمئن شود که همه ی مهمان ها تا خرخره 
خورده اند. عمو جان باید بیشتر بخورید! تو آشپزخانه باز هم گوشت هست! بذارین براتون یه نوشیدنی دیگه بیارم! وقتی به 
دیدن مادر »اوبینز« در »انِوگو « می رفتند، »کوسی« بلند می شد تا به آوردن غذا کمک کند، و هنگامی که بعد از غذا مادرش 
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بلند می شد تا سفره را جمع کند، »کوسی« ناراحت بلند می شد که »آخه مامان، چطور ممکنه من اینجا باشم و آن وقت 
شما سفره را تمیز کنین؟« او آخر همه ی جملات اش خطاب به داییِ »اوبینز« یک »قربان« می آورد. موهای دختربچه های 

فامیلِ »اوبینز« را با روبان می بست. چیز ناخوش آینی در رفتار »کوسی« وجود داشت: تظاهر.
در مهمانی، »اوبینز« زن اش را نگاه کرد، برق طلایی ای در پلک هایش می درخشید، او داشت با خانم »اکَین کول «، 
همراه با تواضع و لبخند، سلام و احوال می کرد، »اوبینز« به روزی فکر کرد که فرزندشان »بوچی«، نرم و لغزنده، با موهای 
فرفری، در بیمارستان »پورتلند « لندن به دنیا آمد، این که او چطور در حالی که هنوز داشت با دستکش پلاستیکی بچه 
را شیر می داد، با چیزی شبیه عذرخواهی به سمت »اوبینز« چرخید، »دفعه ی بعد پسر دار می شیم.« »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 می خواهد. شاید باید بیشتر با او درباره ی بچه ای که منتظرش بودند و چیزهای 
دیگر صحبت می کرد، زیرا هرچند آن ها با هم دوستان خوبی بودند و با سکوت خوش آیندی کنار هم سر می کردند، 
اما درواقع چندان حرف نمی زدند. جهان بینی »کوسی« بر اساس سنت ها و آداب و رسومی بنا شده بود که باعث می شد 
مدت ها به مسائلی فکر کند و دغدغه هایی داشته باشد که از نظر »اوبینز« کلا منتفی بود. سوالی که »اوبینز« از دنیا داشت 
به طور کلی متفاوت از مال او »کوسی« بود. البته که »اوبینز« این را از همان ابتدا فهمید، از همان اولین گفت وگوی شان بعد 
از اینکه دوست اش »چی دی« در یک عروسی به هم معرفی شان کرد. »کوسی« ساق دوش عروس بود و لباس اطلسیِ 
سبز-لیمویی به تن داشت، لباس یقه بازی برای نمایش شکافی که »اوبینز« نمی توانست چشم از آن بردارد، و کسی داشت 
سخنرانی می کرد، که عروس را »زنی عفیف« می خواند، 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 کلمه ی 
عفیف استفاده کند بدون آن که متوجه طعنه اش باشد، همان طعنه ی بدی که در مقالاتِ بخشِ زنانه ی روزنامه های آخر 
هفته استفاده می شد. با این حال، »اوبینز« او را خواسته بود، و با سماجت و پشتکار به دست اش آورد. او هرگز زنی را با 
چنان انحنایی در گونه ندیده بود، صورت زنده و بی عیبی که با یک لبخند به یک شاهکار معماری بدل می شد، و از طرفی 
»اوبینز« گیج ثروتی بود که ناگهانی به دست آورده بود: یک هفته در آپارتمان کوچک دخترعمو اش چمباتمه زده و کف 
اتاق روی تشک نازکی خوابیده بود، و هفته ی بعد صاحب یک خانه و دو ماشین بود. »کوسی« بود که باعث شد این 
اتفاق به نظر باورپذیر بیاید. او وسایل خود را از خوابگاه اش در دانشگاه »لاگوس« به خانه ی »اوبینز« آورد و شیشه های 
عطر »اوبینز« را برایش نظم داد، رایحه ای از مرکبات در هوا جاری ساخت که »اوبینز« را به خانه وابسته کرد، و چنان در 
بی ام و کنارش نشست که انگار این ماشین همیشگیِ »اوبینز« بوده است، و زمانی که با هم دوش می گرفتند با ابر زبری او 
را می شست، حتی لای انگشتان پای اش را، آنقدر که »اوبینز« احساس می کرد تازه متولد شده است. تا وقتی که »اوبینز« 
صاحب زندگی جدیدی شد. یک سال بعد بود که »کوسی« گفت همه ی بستگان اش درباره ی این رابطه می پرسند، اینکه 
»اوبینز« چه برنامه ای برای این رابطه دارد. گفت »آن ها مدام می پرسن،« و روی آن ها 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 ماه ها 
بود داشتند برای بارداری تلاش می کردند، و او با بداخمی حق به جانبه ای شروع کرده بود به گفتن که »همه ی دوستام 
که زندگی خیلی سختی دارن باردار شدن«( با این حال با او ازدواج کرده بود. شاید از همان موقع ها کنترل زندگی اش 
روی حالت خودکار قرار گرفته بود. او در این باره احساس وظیفه می کرد، ناراضی هم نبود، و تصور می کرد با گذشت 
زمان، »کوسی« حسابی دچار اضافه وزن خواهد شد. اما این طور نشد، بعد از چیزی حدود پنج سال، برخلاف تصور 

او، »کوسی« حتی زیباتر و بشاش تر هم به نظر می آمد، و با اندامی رسیده به گیاهی می مانست که خوب آب اش داده ای.
حالا که نگاه اش می کرد که دارد با خانم »اکَین کول« صحبت می کند، از همه ی فکرهای خود احساس گناه کرد. او زن 
فداکاری بود، چه معنای درستی، زنِ فداکار. جلو رفت و دست اش را گرفت. »کوسی« اغلب می گفت که دوستانش به او 
حسادت می کنند، همچنین می گفت این رفتارش با او در مهمانی ها و جمع ها، صبحانه درست کردن هایش در روزهای 
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یکشنبه، و هر شب در خانه ماندن اش، بیشتر شبیه شوهرهای خارجی است.
خانم »اکَین کول« داشت درباره ی فرستادن »بوچی« به مدرسه ی فرانسوی ها صحبت می کرد. »خیلی خوب ان، به 
شدت، به فرانسه درس می دن، 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. می رم اونجا و باهاشون حرف می زنم. می دونم مجبورم یک کم زودتر شروع کنم.«
»مدرسه فرانسویا بد نیست، اما من »مدُِولند« رو ترجیح می دم. اونا کلا بر اساس برنامه درسی بریتانیا تدریس می کنن.« 
این را زن دیگری گفت که »اوبینز« نام اش را فراموش کرده بود اما می دانست 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 می کرد و در عوض قراردادهای 

بزرگ تأمین آذوقه به دست می آورد.
»اوه، بله. »مدُِولنَد«. اون را هم بررسی می کنم.«

»اوبیز« پرسید: »چرا؟ مگه ما همه دبستان هایی نرفتیم که برنامه درسی نیجریه تدریس می شد؟«
زن ها نگاهش کردند.

بالاخره خانم »اکَین کول« گفت »اما همه چیز عوض شده »اوبینزِ« عزیزم،« و با تأسف دست اش را تکان داد، چنان چه 
انگار »اوبینز« یک نوجوان است.

»کوسی« گفت »موافقم،« و »اوبینز« خیلی دوست داشت بپرسد که تو با چه چیز کوفتی ای این وسط موافقی.
خانم »اکَین کول« گفت »به هرحال می تونید بچه تون رو به یکی از این مدارسی که معلمای بی تجربه ی نیجریه ای دارن 
بفرستین و بهش آسیب بزنین...« و شانه هایش را بالا انداخت. این را با آن لهجه ی خارجیِ ناکجا آبادی اش ، ملغمه ای از 
بریتانیایی و امریکایی و یک جای دیگر، لهجه ی یک نیجریه ای ثروتمند که می خواهد 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 بچه اش رو فرستاد مدرسه ی »سنت مرِی «، و می دونستین اونا توی کل 

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

مچاله کند و با لگد پرت کند گوشه ای. اما »چیف« نزدیک شان 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. یک بار او در خانه ی »چیف« 
بود که مردی با دوست دخترش به دیدن »چیف« آمد، وقتی دختر به دستشویی رفت، »اوبینز« شنید که »چیف« رو به مرد 

می گوید »از دختره خوشم اومد. بدش به من، منم در عوض یه خانه تو ویکتوریا آیلند بهت می دم.«
»کوسی« گفت: »به نظر خیلی سر حالی چیف، چه بسا جوان تر!«

»چیف« گفت »آه، تلاش می کنم عزیزم، تلاش می کنم.« و به شوخی یقه ی ژاکت اطلسی سیاه اش را کشید. واقعا 
سرحال بود، لاغر و کشیده، بر خلاف سایر هم سن و سال هایش در شصت و چند سالگی. رو به »اوبینز« گفت »پسرِ 

خودم!«
»اوبینز« جواب داد »عصر بخیر چیف« و در حالی که کمی تعظیم می کرد، دست او را با هر دو دست فشرد. دیده بود 
که مردهای دیگر هم در مهمانی به »چیف« تعظیم می کنند، دورش جمع می شوند و وقتی »چیف« جکی می گوید با تنه 
زدن به یکدیگر بلند می خندند. مردهایی که ساعت های گران قیمت به دست داشتند، و درباره ی چیزهایی که دارند حرف 
می زدند، از دسته ی کسانی که مجله ی »مردم شهر « »پسران بزرگ لاگوس « خطاب می کرد. آن ها »اوبینز« را به یاد سه 
مردی می انداختند که وقتی اولین بار با دخترعمویش به خانه ی »چیف« رفته بود دید. آن ها در اتاق نشیمن جرعه جرعه 
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کنیاک می خوردند و »چیف« درباب سیاست ابراز فضل می کرد. گاه به گاهی نیز صدایی ازشان در می آمد که: »دقیقا! 
درسته! خیلی ممنون! به چه نکته ی درستی اشاره کردید!« و »اوبینز« مسحور نگاه شان می کرد. آن موقع »اوبینز« تازه یک ماه 
بود که از انگلستان دیپورت شده بود، اما دختر عمویش »آماکا « شروع به غرلند کرده بود که نمی تواند 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 دختر عمویش بود. او دوست دختر چیف بود –  خودش می گفت: چیف دوست 
دختر های زیادی دارد اما من یکی از آن جدی ها هستم؛ او که برای همه شان ماشین نمی خرد – و بنابر این »اوبینز« را به 
خانه ی »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 سراغ اش بروند. ظاهرا به 
موقع رسیده بودند، زیرا وقتی آن سه مرد آن جا را ترک کردند، »چیف« برگشت رو به »اوبینز« و پرسید »آهنگ “هیچ کس 
نمی دونه که فردا چی تو راهه” را شنیدی؟« بعد با رفتاری بچه گانه شروع کرد به خواندن آن آهنگ. هیچ کس نمی دونه 
که فردا چی تو راهه! فردا! هیچ کس نمی دونه که فردا چی تو راهه! و جرعه ای سخاوتمندانه از گیلاس کنیاکش نوشید. 
»این اصولیه که جامعه ی نیجریه روش بنا شده. هیچ کس از فرداش خبر ندارد. اون بانکدارهای بزرگ رو ببین با اون همه 
پولی که دارند و تنها چیزی که از فردا می دونن اینه که ممکنه بیوفتند تو زندان. یا اون گدا رو که دیروز نمی توانست پول 
اجاره اش رو بده و حالا بخاطر چاه نفتی که »بابانگیدا « بهش داده، جت شخصی دارد!« »چیف« همیشه با یک طنین 
فاتحانه صحبت می کرد، و مشاهدات مبتذل اش را اکتشافاتی با شکوه جا می زد. بعد از اینکه »اوبینز« چند بار دیگر به آن جا 
رفت، جایی برای خود پیدا کرد زیرا مباشر »چیف« همیشه سوپ فلفل تازه سرو می کرد، 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 پیش رفت داری و 

همچنین صادقی، و تو این کشور این خیلی کمیابه. مگر نه؟«
»اوبینز« گفت »بله،« با اینکه مطمئن نبود که درباره ی صفت اش موافق است یا درباره ی قضیه ی کمیابی.

»همه میل به پیش رفت دارن، حتی آدم های ثروتمند هم میل دارن پیش رفت کنن، اما هیچ کس صادق نیست. بیست 
سال پیش من هیچ چیز نداشتم تا اینکه کسی من را به برادر ژنرال »بابانگیدا« معرفی کرد. اون هم دید که من میل به 
پیش رفت دارم و صادقم، چند نفر رو به من معرفی کرد. حالا امروز من را ببین. من پول دارم. حتی اگر نوه و نتیجه ام هم 
بخورند باز تمام نمی شه. اما قدرت؟ بله، برای این یکی 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 فرصت های 
زیادی به وجود آورد. فرصت های بزرگی برای آدم هایی مثل من. من می دانم که بناست “بنگاه حمایت کشاورزی ملی” 
خصوصی شود چون که گفتند در حال ورشکستگی ئه. خبر داری؟ نه. اما به موقع اش خبردار می شی. من مقداری سهام 
می خرم و از این معامله سود می کنم. این تجارت آزاد ماست!«. »چیف« خندید. »بنگاه در دهه ی 1960 تأسیس شد و 
در هر جایی ملک داره. همه ی خانه ها پوسیده اند و موریانه ها سقف ها را جویدن. اما اونا دارن می فروشندش. من قراره 
هفت تا ملک بخرم و برای هرکدوم پنج میلیون بدم. می دانی تو دفاتر قیمت ها را چقدر نوشتند؟ یک میلیون. می دانی واقعا 
چقدر ارزش دارن؟ پنجاه میلیون.« »چیف« مجددا حرف اش را قطع کرد تا بخندد و کمی کنیاک فرو بدهد. »خب من تو 
را می گذارم مسئول این معامله. اون ها برای مشاوره ی ارزشیابی به یک نفر احتیاج دارند، و من تو را برای این کار انتخاب 
خواهم کرد. »آماکا« گفت تو آدم باهوشی هستی و من هم می توانم این را تو قیافه ت 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 ملک ها را 
با قیمت پایین ارزیابی کنی و این کار را طوری انجام بدهی که انگار ما همه کارمان طبق قانون و کتاب انجام می شود. کار 
سختی نیست. ملک رو انتخاب می کنی، تو مناقصه به نصف قیمت به آدمش می فروشی، این طوری وارد بازی می شی! 
خانه ت را در »لکِی« می سازی و چندتایی ماشین می خری، در شهر چند تا عنوان به دست میاری، دوستانت برات در 
روزنامه ها پیام های تبریک چاپ می کنند، و بدون این که خبر داشته باشی، وارد هر بانکی که بشی آن ها بلافاصله چند تا 
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وام آماده می کنند که بهت بدن، چون فکر می کنند تو دیگه به پول احتیاجی نداری. آه نیجریه! کسی نمی دونه فردا چی تو 
راهه!« بعد »چیف« توقف کرد و متوجه تلفن همراه اش که زنگ می خورد شد – چهار گوشی روی میز کنار دست اش 
بودند – ولی بعد بی تفاوت عقب آمد و به کاناپه  ی چرم اش لم داد. »و بعد از این که شرکت خودت را تأسیس کردی، باید 
یه مرد سفید پوست پیدا کنی. قبل از این که 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 می ده مخصوصا با این همه احمقی که تو این 

کشور زندگی می کنند. خلاصه بهت بگم، چرخ نیجریه این طوری می چرخه.«
و به واقع، برای »اوبینز« هم، چرخ کارها همین طور چرخید و هنوز هم می چرخد. راحتی کار او را گیج کرد. دفعه ی 
اول که با توصیه نامه وارد بانک شد، احساس می کرد 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 »هات میِلِ« 
قدیمی اش بود، بعد از شش سال هنوز نفرستاده بوداش. »آیفمِِلو« تنها کسی بود که درک می کرد، و با این حال می ترسید او 
را به خاطر کسی که شده تحقیر کند. »اوبینز« هنوز هم نمی فهمید که چرا »چیف« تصمیم گرفت به او کمک کند؛ هرچه 
باشد هنوز هم مشتاقان زیادی برای ملاقات به خانه ی »چیف« می آمدند، آدم هایی که بستگان و دوستان شان را با خود 
می آوردند، و در چشم هرکدام خواهشی وجود داشت. او گاهی از خود می پرسید کی روزش خواهد رسید که »چیف« 
چیزی از او بخواهد، پسرِ صادقِ مشتاق پیش رفت داماد شد، و در بیشتر لحظه های عاشقانه اش، تصور می کرد الان است 

که »چیف« از او بخواهد ترتیب یک قتل را بدهد.
مهمانی پر جمعیت تر شد، و خفه کننده تر. »چیف« داشت چیزی برای عده ای می گفت و »اوبینز« انتهایش را شنید: 
»اما می دانید، همین الانی که ما داریم صحبت می کنیم، نفت از طریق لوله های غیرقانونی دارد سرازیر می شود و در »کوتونو 
« توی بطری به فروش می رس��د!« »اوبینز« حواس اش پرت ش��د. دست در جیب برُد و گوشی بلک بری اش را لمس 
کرد. »کوسی« پرسید آیا غذای بیشتری می خواهد. نمی خواست. می خواست به خانه برگردد. اشتیاقی بی محابا همه ی 
وجودش را تصرف کرده بود، اشتیاقی تا به خانه و به اتاق مطالعه اش برود و جوابی برای ایمیل »آیفمِِلو« بنویسد، چیزی 
که ناخودآگاه مدام در ذهن  مشغول نوشتن اش بود. اگر او تصمیم داشت به نیجریه بازگردد به این معنی بود که دیگر با 
آن آمریکایی سیاه پوست نیست. اما احتمال داشت آن مرد را هم با خود بیاورد؛ به هرحال او از آن دست زنان است که 
می تواند یک مرد را به راحتی از زندگی ای که دارد ریشه کَن کند، از آن دست که چون انتظار گرفتن هیچ قطعیتی را در 
رابطه ندارد، به نحوی اطمینان و قطعیتی را به وجود می آورد. در آن روز های دانشگاه، که دست »اوبینز« را می گرفت، چنان 
دست اش را فشار می داد که کف هر دو دست ها خیس از عرق می گشت، و هربار هم به »اوبینز« می گفت »محض احتیاط 
باید فکر کنیم این آخرین باره که می تونیم دست هم رو بگیریم، پس بیا واقعا دست هم را بگیریم. چون یک موتور سوار 
یا یک ماشین می تواند 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 سیاه پوست به او چسبیده بود و با او به نیجریه می آمد. با این حال هنوز چیزی در ایمیل 
بود که »اوبینز« را وامی داشت امیدوار باشد که او تنها است. گوشی بلک بری اش 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 سی دی های »فلِا « را بگذارد. او در دانشگاه »آیفمِِلو« را به »فلِا« 
معرفی کرده بود. تا قبل از آن »آیفمِِلو« گمان می کرد »فلِا« سیگاری بازِ دیوانه ای است که تنها هنگام اجرا لباس زیر می پوشد، 
اما بعد عاشق موسیقی »افَروبیت « شده بود، و بعدتر آن ها روی زمین دراز می کشیدند و به آن گوش می دادند و وقتی 
هم نوایان می خواندند »بدو- بدو- بدو«، »»آیفمِِلو« به سرعت بلند می شد و به نرمی با کمرگاه اش حرکات احمقانه ای انجام 
می داد. از خود می پرسید آیا »آیفمِِلو« آن روزها را به یاد دارد. »کوسی« داشت مجددا می پرسید که چه اتفاقی افتاده است.

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

»عزیزم، تو اصلا برنج نخوردی. به خاطر خانم »اکَلین کول« ؟«
»اوبینز« شانه بالا انداخت و گفت که داشته به ساختمان جدیدی که تازه در »پارک ویو « تمام شده فکر می کرده 
است. او امیدوار بود شرکت »شِل« آن جا را اجاره کند، زیرا شرکت های نفتی همیشه بهترین مستأجراند، هرگز درباره ی 
شیب های تند گلایه نمی کنند، و پول اجاره را به راحتی به دلار آمریکا پرداخت می کنند 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 طوری مان نمی شه عزیزم.« و شانه های او را نوازش کرد.
ساختمانی که می گفت پیش تر از این توسط یک شرکت نفی اجاره شده بود، اما »اوبینز« گاهی دروغ های احمقانه ای 
شبیه این می گفت، زیرا بخشی از او آرزو داشت »کوسی« سوالی بپرسد و یا در مورد مسئله ای او را به چالش بکشد، اما 
می دانست که این اتفاق نمی افتد، همه ی آنچه »کوسی« می خواست این بود که مطمئن شود زندگی شان به همان سیاق 
همیشه در روال است، و این که »اوبینز« چطور این کار را می کند به طور کامل مربوط به خودش است. او تا به هرحال 
هرگز در مورد روزهایی که »اوبینز« در انگلستان سر می کرد چیزی نپرسیده بود. البته می دانست که او را بیرون کرده اند، 
اما هرگز چیزی از جزئیات ماجرا نپرسیده بود. »اوبینز« هم دیگر مطمئن نبود که دوست دارد او چیزی بپرسد، که اگر 
می پرسید نمی دانست درباره ی آن دورانی که احساس نامرئی بودن می کرد چه بگوید، اما همین ناگهان به نقطه ی ضعفی 
در »کوسی« تبدیل شده بود. »آیفمِِلو« اگر بود به طور قطع می پرسید. »آیفمِِلو« تا وقتی لحظه ی حال استمرار داشت از 
فراموش کردن گذشته خرسند نمی شد. »اوبینز« خودش می دانست که دارد از خاطره ی ده ساله ی »آیفمِِلو« بتی بی نقص 

می سازد اما نمی توانست جلوی خود را بگیرد.
به خانه که رسیدند، »ماری«، خدمت کار خانه، در را باز کرد و »کوسی« گفت: »لطفا برای اربابت غذا آماده کن.«

»بله خانم.«
دخترک کمی کودن بود، و »اوبینز« نمی دانست به خاطر خجالتی بودن اش است که این طور به نظر می آید یا به خاطر 
ناتوانی اش در انگلیس��ی حرف زدن. تنها یک ماه بود که با آن ها زندگی می کرد. خدمت کار قبلی از طرف خانواده ی 
»گابریل« معرفی شده بود، خدمت کار زمختی که وقتی رسید کیف برزنتی اش را محکم بغل کرده بود. وقتی »کوسی« 
داشت داخل کیف را می گشت »اوبینز« آنجا نبود – این رفتار عادی همیشه گیِ »کوسی« بود زیرا می خواست بداند 
چه چیزی وارد خانه اش می شود – اما صدای فریاد »کوسی« که بلند شد بیرون آمد. کنار در ایستاد و »کوسی« را نگاه کرد 
که از گوشه های دو بسته کاندوم گرفته و در هوا تکان می دهد. »این برای چیه؟ هان؟ برای فاحشه گری اومدی خونه ی 

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

شوهرِ خانم، از من سواستفاده می کرد، مهم تعرض می کرد.«
چشم های »کوسی« داشت از حدقه در می آمد. یک آن جلو رفت، انگار که بخواهد به دختر حمله کند، و بعد 

منصرف شد. گفت: »لطفا کیف ات را بردار و برو، همین حالا.«
دختر کمی جابه جا شد، کمی با تعجب نگاه کرد، و بعد کیف اش را برداشت و چرخید سمت در. بعد از رفتن اش 
»کوسی« گفت: »همچین مزخرفی را باورت می شود؟ کاندوم آورده تو خونه ی من و همچین حرف آشغالی تحویل من 

می ده. باورت می شه؟«
»اوبینز« گفت: »کارفرمای سابق اش بهش تعرض کرده و از اون به بعد تصمیم گرفته از خودش محافظت بکنه.«

»کوسی« به او خیره شد و گفت: »تو دل ات براش می سوزه. تو این خدمت کارها را نمی شناسی. چطور دل ات براش 
می سوزه؟«
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»اوبینز« می خواست می پرسد »تو چطور دلت نمی سوزد؟« اما ترسی مردد در چشم های او »اوبینز« را ساکت نگه 
داشت. احساس ناامنی »کوسی«، عظیم و در عین حال بسیار معمولی بود. او درباره ی بی میلی »اوبینز« نگران نبود، یا این که 
هیچ گفت وگوی درستی ندارند، یا این که به واقع درست یکدیگر را نمی شناسند. در عوض نگران دختر خدمت کاری بود 
که اصلا امکان نداشت بتواند »اوبینز« را اغوا کند. که البته »اوبینز« خوب می دانست زندگی در »لاگوس« چه بر سر زنی 
که با یک مرد جوان و ثروتمند ازدواج کرده می آورد، که چقدر راحت سُر می خورد سمت پارانویای »دختران لاگوس«، 
هیولاهای با تجربه و دلربایی که شوهرها را درسته فرو می بلعند، و تا خرخره در این پارانویا فرو می رود. اما »اوبینز« 
آرزو می کرد که او ترس اش را کمی متفاوت تر کنترل کند، کمی بیشتر عقب براند. یک بار به »کوسی« درباره ی بانکدار 
جذابی گفته بود که به دفتر »اوبینز« آمده و با او درباره ی افتتاح حساب صحبت کرده بود. به زعم »اوبینز« وضعیت بسیار 
سختی که آن زن داشت، مفرح و غم انگیز بود، این که چطور با آن دامن تنگ کوتاه و پیراهن چسبانی که به یک دکمه بند 
بود، تظاهر می کرد همه چیز را تحت کنترل دارد. برای »کوسی« اما چندان مفرح نبود. گفته بود: »من دخترای لاگوس را 
می شناسم، هرکاری ازشون برمیاد.« و چیزی که »اوبینز« را متأثر کرد این بود که انگار »کوسی« دیگر او را نمی دید، و در 
عوض انگشتان جوهری ای را می دید که تایپ می کنند: مردی ثروتمند، زنی بانکدار، که باید مبلغ مشخصی را به عنوان 

سپرده به بانک بیاورد، مبادله ای آسان.
از زمانی که ازدواج کرده بودند، »کوسی« نفرت اش نسبت به زنان مجرد بیش از حد افزایش یافته و همین طور 
عشق اش به خدا نیز به طور مفرطی زیاد شده بود. قبل از ازدواج شان »کوسی« هفته ای یک بار به مراسم یکشنبه های 
کلیسای کاتولیک می رفت، اما بعد  از ازدواج او تسبیح اش را به دور انداخته بود و به »اوبینز« گفته بود که از الان به »خانه ی 
داوود« خواهد رفت زیرا به کتاب مقدس پایبندند و روح را سرشار می کنند. بعدها وقتی »اوبینز« فهمیده بود که »خانه ی 
داوود« مراسم مخصوصی برای محافظت از شوهران دارد، هم زمان خوش حال و منزجر شده بود. درست مانند وقتی که 
ِلوهور «، به ندرت به دیدن شان می آید، »کوسی« گفته بود »اون  از »کوسی« پرسید چرا بهترین دوست دوران دانشگاه اش، »ا

هنوز مجرد است.« انگار که همین دلیل آشکار و واضحی است.
»ماری« در اتاق مطالعه را زد و با سینی ای برنج و موز سرخ شده در دست وارد شد. »اوبینز« با آهستگی غذا خورد. 
به روزی فکر کرد که در اتاق اجاره ای دانش��جویی داش��ت برای »آیفمِِلو« موز سرخ می کرد، که چطور اصرار داشت 
تکه های موز را بشورد با این که »آیفمِِلو« مدام می گفت نشورد، و چطور قطره های روغن از تابه بیرون پاشیدند و روی 
گردن اش لکه های سوخته باقی گذاشتند. شاید باید این خاطره را هم در ایمیل اش بیاورد. ماجرای سرخ کردن موزها 
یادت هست؟ تصمیم گرفت که این کار را نکند. زیادی عجیب می شد، و خاطره هم زیادی بخصوص است. ایمیل را 
نوشت و بازنویسی کرد، به عمد از زن اش اسمی نیاورد و همچنین از اول شخص جمع اشاره نیز استفاده نکرد، با لحنی 
بین صمیمی و بامزه. نمی خواست او احساس غریبگی کند. می خواست مطمئن باشد که این بار حتما جواب بدهد. برای 
»اوبینز« هراس انگیز بود که چطور آن ایمیل آنقدر خوشحال اش کرده، و تمام ذهن اش را درگیر و تسخیر  کرده بود. دکمه ی 
ارسال را زد و چند دقیقه بعد نگاه کرد ببیند آیا جوابی فرستاده است. این چه بود؟ آیا او از زندگی اش ناراضی بود؟ با 
خودش گفت، برای این نیست که از زندگی اش ناراضی است، به طور خیلی ساده ماجرا این است که او مدت زیادی 
در این زندگی تازه اش بوده و حالا شروع کرده به فکر کردن درباره ی احتمال دیگری که می تواند در زندگی داشته باشد، 
آدم هایی که می توانست باشد، و درهایی که باز نکرده بود. بلند شد و به مهتابی رفت؛ حمله ی ناگهانی هوای داغ، غرش 
ژنراتور همسایه اش، بوی دودی که از دستگاه خارج می شد ذهن اش را روشن کردند. حشرات بالداری با عصبانیت به 
دور حباب لامپ می چرخیدند. احساس می کرد، از میان تاریکی نمناکی دارد به دورترها نگاه می کند، انگار که بر سطح 

آب شناور است، و همه آنچه می خواست این بود که به خودش اجازه ی رفتن بدهد.
*توضیحات مربوط به زندگی نامه ی چیماماندا نگوزی آدیچی برگرفته است از مقاله ی »روایت هاي رنگي ِ شهرزاد ِ زنگي«،  نوشته ی 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
فارغ التحصیل رشته ی زمین شناسی از دانشگاه پیام نور تبریز

نویسنده و گوینده ی برنامه های تخصصی موسیقی و ادبیات 
در رادیو فرهنگ و رادیو تبریز

عضو شورای مرکزی انجمن ادبی شمیم تبریز

برگزیده ی جایز ه ی کانون های فرهنگی - هنری دانشگاه های 
کشور 

برگزیده ی دومین دوره ی جشنواره ی ملی ترانه های سرزمین 
مادری 

برگزیده ی اولین دوره ی جشنواره ی ملی شعر نیاوران سال 
94

برنده ی جایزه ی گروه های موسیقی دبیرستان های کشور 
سال های 84-83-82

مجموعه غزل »مارالان« از انتشارات بوتیمار، در دستِ چاپ 

اش��عار و مقالات��ی از او در روزنامه های 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 تازه ای 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 زندگی ام، زندگی طرحِ بی کسی ها شد
*

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

*
باز از خواب پاشدم این بار، 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 فلاش بکی از کودکی ش بود، شش سالگی 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، می رفت تا که چیره شود بر رفاقت اش

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

اما نتیجه ای نگرفت از سؤال خود، می شد که با دو ضربه به او بی حساب شد؟
افتاد یادِ درددِلش با علیرضا، در کوچه های خلوت و تاریک پایتخت

دستی که روزی آمد و بر شانه اش نشست، بعد از گذشتِ چند صباحی طناب شد
اندازه ی دو چشم به او اعتماد داشت، تا آن شبی که توی خیابان قدم زنان

-اون که علیه اون یکی 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 باری به هر جهت، یکهو به پیش چشم دقیق اش سراب شد
تنها یکی از آن همه را خوب می شناخت، تکرار شد درون سرش خنده های شان
جنجال عقل و عشق به پا شد ولی سریع، کشتن برای دغدغه فصل الخطاب شد

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

چاقو کشید روی تمام گذشته اش ، آمد کمی فرو بکند، انقلاب شد

2
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3
من بیست و پنج ساله زنی بودم، با چشم های نافذ مردم کُش

آتشفشانِ من فوران می کرد، آتش! بفهم! آتشِ هیزم کُش

یا عقربی به حلقه ی آن آتش، رقصیدم و گذشتم از آتش ها
رفتم که در هلال قمر باشم، از دست این جماعت کژدم کش

در جنگلی درخت شدم، یک شب همراهِ دوستانِ علف، بتُهّ –
- مشغول شِکوه نزد خدا بودیم، از دست ارّه های تراکم کش

سنگی کنار ساحل دریاچه، در حسرت دو قطره ی نا قابل
در آرزویِ بودنِ در غزّه، )سنگی اصیل، سنگِ تهاجم کش( 

من پیر مرد مازنی اخمو، موّاج و تلخ ، چون سحرِ دریا
هر روز در تهاجم یک جنگل، دنبال کلبه های عَمو تمُ  کُش

مردی چهار شانه و دیوانه، که در خفا تمام زنان شهر-
دنبال سیطره به من اما با تلخند های تیز تبسّم کش

 یک نوجوان، مدافع آزادی، پی گیر آخرین خبر از جنبش
جوگیر یک مصاحبه با دیوار، دیوار های سردِ تکلّم کش

در روبه روی خانه ی مولانا، من یک مغازه دارِ خرفت ام ، آه...
دخلم به لطفِ او پرُِ زر گردید، اما رسید انوریِ خُم کش

مردی شریف ساکنِ تبریزم، سال هزار و نهصد و شش، اکتبر
مشروطه را زمین زده ام مثلِ یک زارعِ مزارعِ گندم کش

*
من شاعری گرفته و مغمومم

غروبِ هفتم دی، چارراهِ در به دری
و من به فکرِ همیشه، هنوز بی پدری

فقیر، مثلِ تمامِ یتیم های جهان
ضعیف، مثل کلاغی در اوج بی خبری

4
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شکست خورده و عریان ، تباه و بیهوده
عقیم، مثل سرور زمان پیشه وری
تنَمَ به خاک تو افتاده بود، قلبم را

کسی به آینه ای داد، دوره ی قجری
سه قرن پیش در این نبشِ نارون بودم

کسی زِ حال نپرسید: ساز یا تبری؟
*

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

پاسبان های شهر منتظرند، تا دوباره تو کرگدن بشوی
شهر را هِی قدم قدم بپلک، شاید این بار شکلِ من بشوی

شایداین بار راه آزادی ات، رو به سوی نبودنِ محض است
شاید این چوب برنویی خفته ست تو مبادا گلنگدن بشوی

کاش هایم بماند ! آخر کاش ، در حریمِ زنانه جا دارد
عزم کن، می شود، برو سمت اش ، سعی کن مصدرِ »شدن« بشوی

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

شاعرِ کوچه های تو دَر تو، شاعرِ فصل های بی تغییر
شاعر قبر های شش طبقه، آرزو کن که گورکن بشوی

قصه ها را دوباره خوانی کن، نکته ها در پسِ روایت هاست
شاید این بار جای پالتویِ پوست، داخل بسترِ کفن بشوی

حالی شبیه کوهِ حرا دارم، با غارهای بی سَر و تهَ در تن
هی وحی می شود که: »غزل قی کن« ، هی نهی می کنم که: »خدایا! من؟«

سیال ذهن منجمدت بودم، مثل همان که در سرِ برتون بود
- آهسته سوی متن شدن رفتم، اما رسید فاجعه ی مردن
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مردن برای قافیه  بازی ها، مردن برای دست درازی ها 
در لا به لای خاطره ای تاریک، احساسِ امنِ پنجره ای روشن

زنده شدن به مصرعی از حافظ، مردن برای مصرعی از خیام
تا حل شدن به شیوه ی مولانا، سخت است عمق فاجعه را گفتن...

*
در های و هوی مبهمِ هر کافه، صد مرد بی نوا به تو مشغول اند

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

رابطه از هزار سو وصل است، به شعور جماعتی که مَنم
به غرور زنانه ای که تویی ، به تو ی بی لیاقتی که مَنم

زیر پایت لهِ ام کن و از نو »غزلی با ردیف آمد« شو
شهرزادِ هزار و یک شبِ درد، زیر و رو کن روایتی که مَنم

کعبه نه، مروه نه، حرا نه، بیا ، دست هایم که شاخه ی طوباست-
-را بگیر و عروج  کن از من، اقتدا کن به قامتی که مَنم

زیر و رو شد روایت ات بس کن، من همان سگ، همان که وحشی گفت
تو: خدا، او: پیامبر، سگ: ما، این میانه رسالتی که مَنم

تو گلاویز با خودت در من، من گلاویز با خودم در تو
ضجّه های ذلالتی که تویی، نعره های صلابتی که منم

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

رابطه دود شد، روایت مُرد، من دوباره مقابل ات با عشق
رابطه، رابطه... چه بدبخت است زنِ امّ الخیانتی که منم

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

-شده همین که فقط رو به قبله بنشینی
و چشم هات ، همان چشمه های سگ دارت-

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

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

*
دعا به زاویه ی دود می رود 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
این بار شاعرانِ دو عالم به صف شدند،صاحب عزا به شیو ه ی مستان سلام کرد

حافظ رسید، شاخه نبا ت اش به یک طرف، گوته گرفته کنجِ عبا سمت دیگرش
جمعی به پای حضرت حافظ به پای خواست، حافظ فقط به حضرت سلمان سلام کرد

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

اسطوره ی وجود گرایی رسیده بود، کنجِ اتاق چند کتاب و دو خم شراب 
بی اعتنا از جلوی شاعران گذشت، خیام ناشیانه به قرآن سلام کرد

مردی رسید سینه اش از درد عشق ، چاک، ترس از نگاه های همه روی فرش ریخت
»وحشی مگو، بگو سگ کو، بل که خاک راه« سگ با زبان فاخر انسان سلام کرد

بر گرده ی شکسته ی سیمرغ آتشین، از هفت شهر عشق مسافر رسیده بود
چون معتقد به مام زمین بود، تا رسید عطار، اول اش به خیابان سلام کرد

شاه قصیده بود که از غرب می رسید، با این که پهنه ی ادب فارسی به خود-
-هرگز کسی مشابه او را ندیده بود، عمدا ولی به لهجه ی شروان سلام کرد

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

»امروز کرده اند جدا خانه ی کفر و دین، زین پیش اگر نه کعبه صنم خانه بوده است«
درهند شعر مصرعی از آفرینش است، صائب رسید و رو به سپاهان سلام کرد

پاییز بود، شاتقی از کنج محبس اش، دختر عموی ساده ی 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 خاطره هایش دل اش گرفت
یک قطره اشک از تهِ چشم خدا چکید، سهراب عارفانه به باران سلام کرد

تبریز بر خلاف هر آن چه شنیده اید، جایی برای عَرضه ی 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 ابن السلام شد«، و پیرمرد خسته به زنجان سلام کرد

این ها همه به عشقِ تو این جا رسیده اند
ای عشق! حال و روزِ مرا هم به هم بریز

قیدِ مرا بزن که به دیوار سایه ام
ای که چو قله ای و من ات کوهپایه ام

ای با شکوه ! ای غزل نغز ناتمام
نگذار نیمه کاره بماند سرایه ام

حرف ات صریح بود و سرت را به باد داد
من چند تکه چوب ام و از دَم کنایه ام

حجم ات  عحیب رو به زوال است ، لیک عشق-
-می رقصد از تو روی تنِ لایه لایه ام

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

باید پس از گذشتن پنجاه و هفت سال
این باشد از زمین و زمان دست مایه ام؟

تو حاصل دعای پرُ از مهِرِ مادری
من یک تفَُ ام که پرَت شد از حلق دایه ام

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

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

ما هر دو مُرده ایم ولی فرق بین ماست
تو مرد راست گویی و من چارپایه ام

آی مردم سرم داغِ داغ است، آنیمای وجودم شده زن
عجزِ یک دوره گرد فقیرم ، لحظه ی باجِ ماهانه  دادن

در سرم شورِ مرثیهّ خوانی ست، در دلم سوروساتِ عروسی
بین این دو چه بغض غریبی ست، در گلوی ورم کرده ی من

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

از برون متن ارجاع دارم: دل  بری ها به دیو ات می آید
دل بری کن به چشمان زیبات، ای که شیطان به چشم ات مبرهن
عشوه از سر بگیر و بکوبان، عقل و دل را به هم تا که معجون-
-سازی از لاشه ی قلب و مغزم: شیره ای شور، با رنگ روشن

ذهن بی چاره ام نا ندارد، بس که من هِی سیاه ام سفیدم
یک نمودار پایین به بالا : صبحِ نوّاب و شب های جردن

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

سوتِ ممتد... سکوت فراگیر، خون چکید از تن راه آهن
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شبنم کیساپارماک
شبنم کسیاپارماک در سال 1969 در آنکارای ترکیه به دنیا آمد. در جوانی، وقتی هنوز سال های اول دبیرستان را می گذراند، در رادیوی ملی ترکیه 
شروع به آموزش، اجرا، گویندگی و سلفژ کرد و بعدتر در دانشکده ی اقتصاد دانشگاهِ »حاجت تپه« اقتصاد خواند. در سال 1988 با قبولی از 
آزمون گویندگی رادیو و تلویزیون ملی ترکیه و پس از گذراندن دوره های مربوطه، نهایتا در سال 1989 رسما به عنوان گوینده استخدام شد و در 
واحد رادیوییِ برون مرزی ترکیه شروع به کار کرد.  کسیاپارماک در سال 1991 با خواننده و آهنگ ساز 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 آلبوم های موسیقیِ 

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

در سال 1997 بعد از مدتی وقفه در کارهای تلویزیونی، به عنوان اولین تجربه ی حرفه ای بازیگری در یک سریال تلویزیونی، با موضوع 
زندگی یک گوینده ی خبر، نقش اصلی را ایفا کرد، اما در سال 1998 دوباره به عنوان گوینده ی خبر به تلویزیون بازگشت. در سال 2000 طراحی 
و اجرای برنامه ای را با عنوان »ماراتن خبر« به عهده گرفت. وی در طول دوران گویندگی خبر خود، جوایز و نشان های متعدد و ارزشمندی نیز 
دریافت کرد. اما هیچ کدام شان آن اتفاقی نبود که نام شبنم را بر سر زبان ها انداخت، بل که دروازه ی شهرت و محبوبیت از دنیای شعر بود که بر 

روی او گشوده شد.
سال 2001 در زندگی شبنم یک نقطه ی تحول تاریخی و سرنوشت ساز به حساب می آید. وی در این سال دکلمه ی تعدادی از شعرهایش را 
با صدای خودش با عنوان »یک شعر بود نبودنت« به بازار آلبوم های شعر و موسیقی  ترکیه روانه کرد که با اقبالی کم نظیر مواجه شد. وی یک شبه 
ره صد ساله رفت و توانست با دکلمه ی چند شعر، با وجود بزرگانی در عرصه ی شعر و موسیقی ترکیه، در لیست پرفروش ترین آلبوم ها قرار 
گیرد. وی در سال 2003 نیز نظیر همین موفقیت را با انتشار یک آلبوم دکلمه ی دیگر تکرار کرد تا ثابت کند آن موفقیت خیره کننده اتفاقی نبوده 
است. شعر شبنم در ذات خود یک شعر اعتراضی-اجتماعی ست، اما بزرگ ترین نقطه ی قوت وی در این ژانر )که از تثبیت شده ترین ژانرهای 
ادبی ترکیه و عرصه ی تاخت وتاز غول های ادبی این کشور است(، زنانگی وی در بیان این اعتراض است. او در بیان شعر از زبان زنان ستم دیده 
و یا از زبان همسران و دختران مردان ستم دیده، استادی تمام عیار است. در حقیقت او با مهارتِ تمام، اعتراض را با شعر عاشقانه، و عشق را با 
شعر اعتراضی، عجین ساخته است. هرچند در همه ی شعرهایش به یک اندازه موفق نیست و گاهی دچار عاطفه زدگی یا سطحی گرایی می شود، 

اما در اغلبِ کارهایش تجربه های 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 می کردی!
تو را 

در اتاق سه تخته ی یک بیمارستان رها کردم
درحالی که تمام شده بودم 

بی چاره بودم 
و غریب

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

همان طور  ویران شده
بیچاره 

و غریب
بله ما بی چاره بودیم 

بی پول بودیم 
بی عدالت،  بی قضاوت

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

صورت ات مثل برگی خزان بود در آستانه ی افتادن از شاخه
زردِ زرد

و اندوه دیگر در تمام خطوط چهره ات جا خوش کرده بود 
معلوم بود که همه چیز را می دانستی 

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

تو را 
در اتاق سه تخته ی بیمارستان رها کردم

تو را آن جا رها کردم 
یواشکی گریه می کردی 

دیدم

1
صالح سجادی

ترجمه:
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کودکان زیادی مثل تو دیدم
که مقاومت می کنند 

که مبارزه می کنند
و نمی دانند مبارزه یعنی چه

چنان بی کس که...
چنان یتیم که...

وآن چنان پریشان که...
دختران پانزده ساله ای که هنوز عاشق نشده بودند

با آن گیسوان سیاه مثل ذغال شان
با آن چشم های آهو

یا جوان های خیره سری که هنوز معنی عشق را نمی دانستند
و هنوز لب دختری را نبوسیده بودند

و هنوز دل شان گرفتار نشده بود
آن هایی که هنوز “دوستت دارم” از لب کسی نشنیده بودند

خیلی ها مثل تو 
که هنوز از عزیزان خود سیر نشده بودند

در اتاق سه تخته ی بیمارستانی رهایت کردم
لب هایت خشک و پلک هایت خیس بودند

چشم هایت خسته و ناامید بودند
آن چشم هایی که زمانی چه دل ها که به آتش نکشیده 

و چه بی شمار رویاهایی که ندیده بودند
دست هایت 

دست هایت هنوز خیلی زیبا بودند
یعنی قرار بود راهت این قدر کوتاه باشد عزیزم!
یعنی قرار نبود یک دل سیر با تو زندگی کنیم 

یعنی قرار نبود دوباره ببینیمت!؟
دست هایت را میان دست هایم گرفتم 

و تو را 
دراتاق سه تخته ی آن بیمارستان

یکه و تنها رها کردم 

شاید جسارت دوست داشتن ات را نداشتم
شاید هم چنین حقی نداشتم 

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

به خاطر من از روی خرابه های دنیایت رد شده بودی!
اشتباه های 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 آتشفشان ها در زولا دلم منفجر می شوند 

گلوله ای که با آن تو را زدم مرا از پا می اندازد 
آه من احمق چطور این همه اشتباه را مرتکب شدم 

تو که همه ی حسرت های من بودی 
که رویاهای ندیده ی من بودی 

و شاید اولین بوسه های من 
حالا دلم می خواهد همه ی تلخی ها را یک نفس در دلم فرو ببرم

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

شاید هم پنج
چه فرقی می کند

پیراهنی را که روز تولدم خریده بودی پوشیده ام 
و رادیو آهنگی را که دوست داشتی پخش می کند 

و عکس ات در دستم
صورتت در قابی نقره ای 

انگار دوباره به رویم لبخند می زند 
یک لحظه امیدوار می شوم

بعد بلافاصله 
خطاهایم را به یاد می آورم

خطاهایم...
کدام شان را خواهی بخشید!؟

می گویم اگر بتوانم برگردم
اگر 

شاید اگر ... 
می توانی فراموش کنی!؟

می توانی مرا ببخشی!؟
من که حتی رویم نمی شود به تو زنگ بزنم

در خانه ات بیایم 
بگویم دوستت دارم 

دیر فهمیدم 
دوست داشتن دل می خواهد 

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  پژوهش گ��ر  روزنامه ن��گار، 
بازیگر تئاتر( متولد 12س��پتامبر 
1962 ترازبون ترکیه اس��ت. در 
10سالگی به همراه خانواده اش به 
استانبول می رود و در استانبول از 
دانش کده جغرافیا فارغ التحصیل 
می شود. اولین مجموعه اش را در 
سال 1986 در 24 سالگی منتشر 
می کند. شعرهای آکین شعرهایی 
کوتاه، طنز، ب��ا بازی های زبانی 
و فرم های��ی بدیع در زبان ترکیِ 

استانبولی است. 

سونای
آ کین

شعر ترجمه

کیومرث نظامیان 
ترجمه:
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سفید 
او سیاه است 

گلوله هایی که به سمت او شلیک می شوند 
سفیدَ ند 

اما پرنده هایی که از صدای اسلحه 
به آسمان پرواز کرده اند 

سفیدتر.

فرمان حمله 
دانه های شن 

به چشمان ژنرالی که 
فرمان حمله می داد 

فرو رفت 
و دو دقیقه بیش تر 

زندگی کردند
مردمان آن شهر خوش شانس.

قایق نجات 
در کشتی ای که در حال غرق شدن است 

همه در هراس اند 
چه قدر خوش حال است 

قایق نجاتی که 
طناب هایش باز شده اند .

پرنده ی ماده
مانند یک علف خشک 

زندگی می کنم 
دور از چشم ها 

در نی زاری 
کنار ساحل. 
تنها گناهم 

دسته ی تبری نشدن 
برای بازی های خونین است 

اما هنوزهم 
قلبم سرشار از امید است 

شاید یک پرنده ی ماده 

حمل می کند مرا 
به لانه اش روی شاخه ای.

در جبهه 
در واقع من داشتم زیبا  می مردم 

به هنگامِ سربازبازی 
در باغِ پشتی 

با تفنگ چوبی ام روی خاک دراز کشیده 
و با صدای مادرم باز زنده می شدم 

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

باز هم روی زمین ام 
با عصبانی ات نام مرا صدا بزن.

ابر 
دیگر قطع امید کردیم 

از باران در قلب مان 
و شاید هم 

از ابری کوچک در آسمان.

صلح 
خرده های نان را 

در جبهه 
روی کیسه های شن پخش می کنم 

به هنگامی که 
ژنرالم در خانه اش 

به گل اش آب می دهد. 

سرباز مُرده 
چرا خواسته بودم 

قبل از رفتن به جنگ 
ازدواج کردن با عشقم را؟

اما از کجا می دانستم 
ماشه ی اسلحه را 

آن انگشتی خواهد کشید 
که انگشترش را به آن انداخته ام... ؟
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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 بی سر همه چشم ست او
دیوانه کجا خُسبد دیوانه چه شب داند

روز جمعه، شانزدهم تیر ماه 1391 ناباورانه خبری 
را شنیدم: بیوک آقا ش��کورزاده مراغه ای در شهر مراغه 
کنسرت دارد! هیئت امُنایی از هنرمندان مراغه تشکیل 
ش��ده بود برای سروس��امان دادن به زندگیِ بی سامانِ 
بیوک آقا و تا جایی که اطلاع یافتم، افتتاح حس��ابی در 
بانک به نامِ بیوک ش��کورزاده ب��رای واریز کمک های 
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 
چهره ی بیوک آقا به صورت همّت عالی و دیگر کارها، 

بخشی از تلاش های بی شائبه ی هیئت امُنا بود.
فرهادها ناامیدم��ان کرده اند تا مگر دل به مجنونی 
بندیم، مجنونی به نام بیوک آقا. فردای آن روز با تنی چند 
از دوستان راه افتادیم تا در عصرِ روز شنبه هفدهم تیر 

ماه در تالار عبدالقادر مراغی اداره ی ارشاد مراغه باشیم. 
س��وال بزرگ برای حاضران در محوط��ه ی تالار این 
ب��ود: آیا بیوک آقا می آید؟ و جواب فقط یک کلمه بود: 

امیدواریم!
با لطف دس��ت اندرکاران برنامه، جایی برای ما که 
مهمانان ناخوانده ای بودیم، فراهم ش��د. در آغاز، فیلم 
»بیوک آقا« اثر ی 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 صحبت ها و 

تارنوازیِ بیوک آقا شکورزاده. 
به محض پایان فیلم، بیوک آقا ب��ر درِ ورودیِ تالار 
ظاهر ش��د. با موهای س��پید، قدی خمی��ده، پیراهنی 
س��رمه ای بر تن، جوراب هایی کشیده بر روی شلوار و 
با دم پایی های سفید رنگ. همه ی حاضران به پاخاستند 
و تش��ویقش کردن��د. از میان جمعیت به طرف سِ��ن،         
ب��ه راه افتاد. وقتی از یک قدمی ام می گذش��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 می رویم؟ ب��رای این 
پرس��ش، شاید به تعداد آدمیانِ علاقه مند به موسیقی و 
کنسرت، جواب باش��د و من پاسخِ خود به این سوال 
را با شما در میان می گذارم. باشد که برخی با هم دلی و 

هم رأیی نوشته ام را بخوانند.

تک سواری در غبارِ زمان
یادی از بیوک آقا شکورزاده

فرهود صفرزاده
 farhouds@ymail.com
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من به کنسرت موسیقی می روم 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 

موسیقی دان، آن جا را ترک کنم.
این حس و حال را در حیطه ی موس��یقی ایرانی، از 
اواسط دهه ی شصت تا اوایل دهه ی هفتاد تجربه کرده ام 
و از آن ب��ه بعد، فقط با ی��اد و خاطره ی آن تجربه ها و 
لحظ��ات و آنات دل خوش ب��وده ام 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، مجله ی کیهان بچه ها و کتاب های داستان را 
با ولع می خواندم اما خیلی زود از آن ها دل زده و خسته 
ش��دم. چون در اغلبِ داستان ها خرگوشِ بازیگوش یا 
بره ی ابلهی بود که گرفتارِ روباه ناقلا یا گرگ بدجنسی 
می ش��د و پیش بینیِ انتها و س��رانجامِ داستان از همان 
ابتدا، کار س��ختی نبود. در پایانِ بیش تر داستان ها پند و 
نصیحتی را هم مؤلف می نوشت که ما باید بازیگوش و 
احمق نباشیم و البته نمی گفت که بهتر است کمی ناقلا و 

بدجنس باشیم، ای کاش می گفت!
بزرگ تر که شدم، همین مشکل را با موسیقیِ ایرانی 

پیدا کردم. گویی نخس��تین مضراب، خبر از واپس��ین 
مضراب می داد، یعنی همان حکایتِ قابل پیش بینی بودنِ 
مسیر و سرانجام کار، از ابتدا و شروعِ اجرا. فکر می کنم، 
زم��ان اعلان م��رگِ خلاقیتِ هنرمند وقتی اس��ت که 
مخاطبش بداند یا بتواند حدس بزند که او چه چیزی را 
می خواهد 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. بیوک آقا 
روی سِ��ن رفت، دم پایی های��ش را درآورد و تار را در 
آغوش کشید. مثل همیشه که سر به زیر می انداخت و 
سردسته ی تار را پایین تر از کاسه نگاه می داشت. مجری 
برنامه به س��رعت اعلام کرد که بیوک آقا می خواهد تار 

بنوازد پس آنتراکت، بی آنتراکت. 
رفیق ش��فیقِ بیوک آق��ا و نوازن��ده ی دایره، احمد 
آذرپیرا کنارش نشس��ت و چشم به مضراب و پنجه ی 
بیوک آقا دوخ��ت تا لحظات هم نوازی اش ب��ا تارنوازِ 
ش��یدا را دریابد. بیوک آقا بی درنگ شروع کرد و بارانِ 
نتُ باریدن گرفت. تارنوازی اش، نوازندگیِ ش��ادروان 
غلامحسین بیَگجه خانی را یادآور می شد، ولی با شیدایی 

و شوریدگیِ منحصر به فردِ بیوک آقا.
رنِ��گ و چهارمضراب ه��ای پیاپی ک��ه ناگهان به 



موسیقی

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             127

جملاتِ آوازیِ کوتاه منتهی می شدند و سرانجام، چند 
تصنیف با صدای جانس��وزش. به غیر از احمد آذرپیرا، 
س��ایر عواملِ برگزاری برنامه نیز نگران و مش��تاق به 
دس��ت و پنجه ی او چشم دوخته بودند ولی ما و سایر 
شنوندگان، جامِ ذهن و دل مان را لبالب پرُ می کردیم از 
اجرای حیرت انگیز بیوک آقا و زیر لب می گفتیم: یارب 

تو کلیدِ صبح در چاه انداز.
کنسرت به پایان رس��ید، بیوک آقا تار را به دست 
یارانِ مهربانش سپرد و برخاست. همه ی شنوندگان در 
سالن به احترامش به پاخاستند و بی وقفه تشویقش کردند 
ولی تارنوازِ مجنون، فارغ از هیاهوی حاضران بود و در 
آرامش، فندک و پاکتِ س��یگارش را امتحان و وارسی 

می کرد.
پس از پایان برنامه، با چش��مانی حی��ران و ترَ از 
ش��عف و وجدی که در دل داشتم، احساس می کردم 
انسان سعادت مند و خوش اقبالی 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. به راستی که بیوک آقا شکورزاده ی 

مراغه ای، تک سواری ست در غبارِ زمان!
او که به روایتی در س��ال 1312 متولد ش��ده بود، 
به علت بیماری نارس��ایی کلیه در بیست وهش��تم دی 
1392 در بیمارس��تان امیرالمومنین مراغه درگذش��ت. 
بیوک آق��ا رفت و به ما آموخت که می توان تار نواخت 
و مصاحبه نکرد. شنونده را غافلگیر کرد و عکس روی 
جل��د مجله ای را به خود اختصاص نداد. با موس��یقی 
زندگی کرد و موسیقی را زنده کرد ولی اظهار نظرِ بی جا 
نکرد. او س��الک حقیقیِ هنر موسیقی بود، موسیقی را 
بازیچه نکرد و بیش تر از عقلای اصحاب موسیقی، قدر 

خودش و موسیقی اش را می دانست.
اکنون پرس��ش ها و س��والات جدی درباره ی او 
و زندگی پرُرمزورازش مطرح اس��ت که بعید اس��ت 
بتوان روزی جواب های مستدل و مستندی برای آن ها 
یافت. به عنوان مثال، بیوک آقا تارنوازی را کجا و از چه 

کس��انی آموخته بود؟ اگر در مراغه آموزش دیده بود، 
چه پیش��ینه ای از این ش��یوه ی تارنوازی را می توان در 
مراغه یافت؟ اگر تبریز خاس��تگاه تارن��وازی اش نبود، 
پس چرا و چگونه رگه ه��ای پرُرنگی از فنون و بدایع 
تارِ تبریز در نوازندگی بیوک آقا دیده می شود؟ در زندگی 
خصوصی اش چه تحولاتی روی داده است و مشی و 
منش هنری اش چه تأثیراتی از آن تغییر و تحولات گرفته 

است؟ و بسیاری پرسش های بی پاسخِ دیگر! 
مخلص کلام آن که، هنر اکنون همه از خاک طلب 

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

یادی از بیوک شکورزاده/ نوازنده ی تار مکتب تبریز

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

بیوک آقا شکورزاده )۱۳۱۲ - ۲۸ دی ۱۳۹۲(  
تارنوازی بود که اطلاعات دقیق و قابل اطمینانی درباره ی پیشینه ی 
زندگی و آموزش او در دسترس نیست. سال ها در مراغه زندگی 
کرد و در مجالس ش��ادی مردم تار نواخت. در اوایل میان سالی 
بیوک آقا برای مدتی در شهر دیده نمی شود. بعد از چند روز او را 
می بینند که با لباسی مشکی بر تن، به شهر باز می گردد. هرگز کسی 
ماجرای آن روز را نمی فهمد، او نیز هرگز در مورد آن روز با کسی 

صحبت نمی کند و آواره ی خیابان ها می شود. 
بیوک آقا در تارنوازی به شاخص های سبک و شیوه ی تبریز 
وفادار بود و به همت هنرمندان و هنردوس��تان مراغه ای مراس��م 
بزرگداش��تی در هفدهم تیر ۱۳۹۱ در ت��الار عبدالقادر مراغه ای 
برگزار شد. زندگی بیوک آقا در فیلم تاثیرگذار »زخمه بر زخم« 
)اثری از علیرضا انصاریان( به تصویر کشیده شده است. او بعد از 

یک دوره ی 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 ۱۳۸۹ به بیوک آقا 

شکورزاده:
»هنرمند دل سوخته و عزیز جناب بیوک آقا شکوزاده مراغه ای

فرهادوار در شهر و بیابان به دنبال معشوقت که انسانیت بود، 
گشتی و کم تر یافتی. اما در گوشه ی تنهایی بود که به گنجینه ی 
وجود خودت رسیدی که بی همتاست. بدان! هستند هنردوستانی 
ک��ه گنج هن��ر را در ویران س��رای دل ه��ای هنرمندانی چون تو 
می جویند و پیدا می کنند. بی نیازی، پاکی، س��اده دلی و هنر عمر 
به پاش س��وخته ی تو ستودنی است و تقدیر می شود. سلامت و 

سرافراز باشی. احترام صمیمانه ی مرا بپذیر.«
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بیوک ش��کورزاده، که در میان اهالی کهنشهر مراغه به 
»دَلی بیوک آقا« معروف ش��ده بود، در 28 دی ماه 1392 
در هشادسالگی درگذشت. در خصوص این که چگونه 
و در پی چه پیش آمدی قوه ی تعقل او در جوانی و شاید 
هم در میان سالی دچار اختلال شده بود داستان هایی دهان 
به دهان می گشت. من نخستین بار او را در سال 1376 در 
هفده سالگی ام دیدم؛ زمانی که با دوستی برای خرید تار، 
سراغ سازنده ی تار مراغه ای جناب آقاي نصرالله بوذري 
رفته بودیم. تابستان بود. صبح زود از تبریز راه افتادیم. به 
مراغه که رسیدیم مستقیم به کارگاه رفتیم. ظهر که 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 که همیشه هواي بیوک آقا را داشت و از 
اوضاع و احوال ایشان مطلع بود خواهش کنیم دیداری 
مهیا کند. همین هم شد. ما نشستیم تا صاحب خانه بروند 
و بیوک آقا را بیاورند. دیری نگذش��ت که در باز شد و 
م��ردی با لباس هایی چروک و نامرتب وارد اتاق ش��د 
وگوش��ه ای روی زمین کز کرد. من و دوست همراهم 
از حال و احوال اش می پرس��یدیم و جواب هایی مشابه 
و گاه نه چندان مرتبط می شنیدیم. هنوز لحن و آهنگ 
صدایش در گوش��م اس��ت. تاری هم زد و زود از خانه 
خارج ش��د. می گفتند در بیش تر اوقات حال مساعدی 

ندارد و به ندرت س��رحال است. همان حال و اوضاع 
کج دار و مریز هم نتیجه ی توجه هنردوستان شهر بود. 
مدت کوتاهی در یک هتل رستوران در مراغه ساز می زد 
که البته آن موقعیت و موارد مشابه دیگر، به واسطه ی حال 
روحی و روانی بیوک آقا دیری نمی پایید. خلاصه، همان 
روز تا غروب که آن جا 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 می دیدیم و می شنیدیم تا 

اینکه خبر از بستری شدن و بعد، رفتن او رسید. 
بیوک آقا خیلی دوست داش��تنی بود. گذش��ته از 
چه��ره ی بانمکش، موجودی بی گناه و ب��ی آزار بود با 
ویژگی جالب دس��ت به ساز بودن که بستر شهرت او 
نیز شد. درواقع این که بیوک آقا متأسفانه مشاعرش مختل 
ش��ده بود و در عین حال دست به ساز هم بود زمینه ی 
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 بین المللی شد.
• • •

همیشه افرادی که دچار هرگونه دگربودگی هستند 
ب��ه عنوان س��وژه هایی جال��ب توجه، 
کنجکاوی ما را برمی انگیزند. شاید به 
همین دلیل اس��ت ک��ه فیلم هایی که 
در مورد مجانین س��اخته می ش��وند 
معمولا جذاب ان��د. فیلم هایی مانند 
»مرد بارانی«، »دیوانه از قفس پرید«، 
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»سوته دلان«، »روز هشتم« و غیره. نکته ی درخور توجه 
در خصوص این گونه افراد در مقایسه با آدم های معمولی 
این است که بی نقاب اند و امکان ریاکاری در صفحه ی 
وجودشان غیرفعال ش��ده است. هرچند ناآگاهانه ولی 

هرچه هستند خودشان اند.
زادگاه م��ن )محله ی قره آغ��اج تبریز( نیز یکی دو 
تا مجنون خیلی جالب و بامزه داش��ت. یکی شان »دلی 
جاواد« یا همان جواد دیوونه بود. خیلي بعید است هنوز 
زنده باشد. نمی دانم! این آدم، عجیب دوست داشتنی بود. 
تپل بود و قد بلند. غالباً سنگ ریزه جمع مي کرد. عاشق 
نان س��نگک بود و ویژگی منحصربه فردش این بود که 
بیشتر اوقات زار زار گریه می کرد. در حدی که جگر شمر 
کباب می شد. یا مورد دیگری که در دوره ی دانشجویی از 
دوستان سبزواری ام شنیدم؛ مجنونی موسوم به »هَنتال« )یا 
به تلفظ ِ مادرش »هندال«(، در روستای بیِزَخ سبزوار که 
چند سال پیش از دنیا رفت. ظاهراً ریشه ی نام او را کسی 
نمی دانست و نمي داند. هنتال را »کلِه شِفتله« )کله شفتالو( 
هم صدا می کردند. در س��ال های پایانی عمرش ریش 
سفید بلندی داشت و س��رش طاس بود. بیشتر اوقات 

مشغول هیزم جمع کردن بود. می گویند روی تشت و 
این قبیل چیزها ضرب می گرفت و یکی از دوستان اهل 
موسیقی که هم روستایی هنتال نیز بود می گفت درک ریتم 
شگفت انگیزی داشت. هنتال گاه ساعت ها در سکوت به 
صدای پرندگان گوش می داد و اگر کسی در آن حوالی 
سر و صدایی می کرد در ساکت کردن او با جدیت تمام، 

فرمان »هیس!« می داد.
موردهاي مشابه دیگر فراوان اند. نمونه هایی از این 
دست، دست کم در فرهنگ ما همیشه جذابیت داشته و 
مورد توجه بوده اند. البته ظهور چنین پدیده هایی، امروزه 
و در شهرهای بزرگ نادر است و در جوامع کوچک تر 
و سنتی تر این گونه افراد بیش تر یافت می شوند. به نظر 
می رس��د روان پریش��ی ها و دیوانگی ها ه��م در کلان 
شهرها مدرن شده اند و اشَکال دیگری به خود گرفته اند. 
نظریه هایی نی��ز وجود دارند که معتقدند، این جامعه ی 
مدرن است که نسبت به جوامع سنتی با این گونه افراد 
برخ��ورد متفاوتی دارد. اما در م��ورد جامعه و فرهنگ 
خودمان، جای تامل دارد که آیا دیوانه پرستی ما هم مانند 
مرده پرستی مان وراي جنبه هاي روان شناختي موضوع، 
یک خصیصه ی فرهنگی مذموم است یا صرفاً ریشه های 

نوع دوستانه دارد؟! 
به هر حال در مورد بیوک آقا جاذبه ی ش��خصیت 
او، به واس��طه ی دست به س��از بودن اش و البته زبان و 
گفتار ش��یرین اش به مراتب بیش تر بود و او را از موارد 
مشابه دیگر کاملاً متمایز مي کرد. بدیهی است که بیوک 
آقا و نمونه هایی که به آن ها اش��اره شد قیاس ناپذیرند؛ 
چرا که هم خوش بختانه و هم متأسفانه آسیب های ناشی 
از آن رخداد نامعلوم، آن چنان شدید و بنیان کن نبودند. 
خوش بختانه از این نظر که هنوز بقایایی از وجود هنری 
او حفظ ش��ده بود و متأس��فانه از این نظر که آسیب ها 
آن قدر جدی نبودند که بیوک آقا را به تمامی از درک درد 
و رنج پیرامون خود و زندگی حسرت بارش رها سازند. 
او در همان عوالم پریشان خود، به اغلب نداشته هایش 
آگاهی داش��ت. برای نمونه در فیلم یادش��ده، در جایی 
بیوک آقا می گوید هیچ گاه به دخمه ی خود تاری نمی برد، 
چرا که آن جا خانه نیست و تنها یک دخمه است. شاید 



موسیقی

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             131

دل
ریا

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

جایگاه کنونی رساند.
اما آن چه که بیش از هر چیز دیگر برای من انگیزه ای 
ش��د تا موضوع یادداش��ت حاضر را به »دَلی بیوک آقا« 
اختصاص دهم، نوش��ته ها و تذکره هایی بود که بعد از 
فوت ایشان شنیدم و خواندم. علاقه مندان بیوک آقا، چه 
آن ها که ارتباط قدیمي و بسیار نزدیکي با او داشتند و چه 
ذوق زده هایي که با خواندن خبر فوت بیوک آقا از وجود 
و عدم اش باخبر شده بودند، و حتی برخی خبرگزاری ها، 
جملات یکس��انی را به اش��تراک گذاشته بودند؛ همان 
عبارات کپی شده ای که مشابه آن ها را امروز در سایت ها و 

یادداشت ها نیز می توان خواند:
»او یک��ی از بزرگ تری��ن نوازندگان ت��ار در ایران 
بود. فیلم مس��تند زخمه بر زخم نیز شرح حال زندگی 
او می باش��د که بعد از اکران این فیلم نام وی در سطح 
بین المللی ش��هرت یافت. محمدرضا شجریان در 18 
شهریور 1389 نامه ای برای بیوک آقا نوشت. ...او سال ها 
در مراغه زندگی کرده است و در مجالس شادی مردم تار 
می نواخته است. در اوایل میان سالی بیوک آقا برای مدتی 
در شهر دیده نمی ش��ود. بعد از چند روز او را می بینند 
که با لباسی مش��کی بر تن به شهر باز می گردد. هرگز 
کس��ی ماجرای آن روز را نمی فهم��د و او نیز هرگز در 
مورد آن روز با کسی صحبت نمی کند. بعد از این دیگر 
بیوک آقا برای چند سالی تار نمی زند و آواره ی خیابان ها 
می شود. ...در دخمه ای زندگی می کرده و تنها دوستش 

یک سازنده تار در مراغه بوده است...«. 
صحت اغلب این اطلاعات مورد تردید اس��ت و 
داس��تان های ضد و نقیضی از زندگی و حتی در مورد 
زادگاه بیوک آقا گفته می شود. آن چه بیش از همه براي 
من اهمیت دارد موضوع جایگاه ایشان در موسیقی ست. 
همان جمله ی نخست نوش��ته ي بالا مایه ی حیرت و 
شگفتی س��ت. بگذریم از خیال بافی های خارق العاده  و 
در عی��ن حال خلاقانه ای که از این هم فراتر رفته و گاه 
حتی لباس رهبری ارکستر در روسیه نیز به قامت جوانی 
بیوک آقا می پوشانند. پرس��ش این است: کسی که این 
عبارت را سال ها بعد می خواند، چه تصوری از بیوک آقا 

خواهد داشت؟ لابد او را در کنار غلامحسین بیگجه خانی، 
علی اکبر ش��هنازی و جلیل شهناز و دیگران در زمره ي 
سرسلسله داران تارنوازي ایران خواهد نشاند. اما به راستی 
گفتن چنین مدحی، چه دلیل و معنایی می تواند داشته 
باشد؟ برابر نهادن بیوک آقا و هر استاد تارنواز دیگری با 
چه منطق و معیاری می تواند صورت بگیرد؟ آن بي نوا 
اگر زمانی در دوره ی سلامت خود نوازنده ی قهاری بوده، 
امروز هیچ س��ندی در این خصوص در دست نیست. 
ضبط هایی که از ساز او شده نیز گویای این هستند که 
ایش��ان نوازنده ای بوده که در مایه های مشخصی غالباً 
جملات و قطعات مش��ابهی را نواخته است. ای کاش 
بیوک آقا یکی از بزرگ ترین نوازندگان تار در ایران بود. 
چه ثروت و موهبتي بزرگ تر از این مي توانست وجود 
داشته باشد؛ این که مکتب تار تبریز استاد دیگری هم سنگ 
و هم ت��راز بیگجه خانی می داش��ت. اما نی��ک می دانیم 
فاصله ی واقعي بیوک آقا تا بیگجه خانی چیزی نیست 
ک��ه با این اغراق ها و آرزوها پر ش��ود. آن چه می توان با 
اطمینان بیش تری گفت این است که بیوک آقا نوازنده ی 
تار خاص و منحصربه فردی بود؛ اما نه صرفاً به دلیل تار 
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نواختن اش. گذشته از تمام این ها، بیوک آقا براي ماندگار 
شدن دیگر نیازي به این غلو ها ندارد.

این که افرادي هم چون شجریان )پدر و پسر( و دیگر 
نام داران هم به او توجه نش��ان دادند بي تردید به خاطر 
سطح موسیقي او یا دست کم، تنها به خاطر موسیقی او 
نبوده است. البته اشاره به این نکته را ضروری می دانم که 
نفس توجه و اهمیت دادن به شخصی هم چون بیوک آقا 
نه تنها جای هیچ انتقادی ندارد، بل که عملی انسان دوستانه 
و قابل ستایش است و ریشه در قدرشناسی و هنرشناسی 
دارد. نکته  این جاست که نباید فراموش کنیم عوامل متعدد 
دیگری نیز علاوه بر نوازندگی بیوک آقا در این امر دخیل 
بوده اند. چه بسیار نوازندگان تار پیر و جوانی که در آن 
سطح و حتي در سطحي بالاتر ساز مي زدند و مي زنند 
و کسي آن ها را نمی شناس��د یا اگر بشناسد هم وقعي 
نمي نه��د. برای نمونه، هر ش��نونده ای اگر اجرای غلام 
دریادل، معروف به »مست غولام« را )که در سال 1391 
در تبریز درگذشت( دیده بود به یقین اذعان مي کرد که نه 
تنها چیزي از نوازندگي بیوک آقا کم نداشت بل که، هم 
کارگان گسترده تري داشت و هم تکنیک بسیار بالاتري. 

اما چرا در س��طح ملی کسي غلام را نمي شناسد و چرا 
غلام آن اندازه ش��هره نشد؟ سطح نوازندگي غلام اگر 
بالاتر از بیوک آقا نبود بی هیچ تردیدی پایین تر هم نبود. 
اتفاقاً غلام نیز در عین عاقل بودن اش رفتارهای عجیب 
و غریب و دیوانه بازي ها و حرف هاي شنیدني فراواني 
داشت. آدم دوست داشت ساعت ها با او حرف بزند و 
خاطرات بیش تري از او بشنود. اما ظاهراً غلام بدشانس 
بود و ریشه ي این بدشانسي او، همان عاقل بودن یا بهتر 

است بگوییم سلامت روان نصفه و نیمه اش بود.
گروه��ی نیز به ش��دت علاقه مندند بی��وک آقا را 
ضمیمه ی تذکره الاولیا کنند و آوارگی ها و  بی خانمانی های 
او را، شوریدگی شبلی وار درویشی وارسته و واصل تعبیر 
کنند. شیدای عارفی که تمام کلمات به ظاهر ساده و گاه 
نامفهوم اش در عالم معنا و معرفت سرچشمه داشت و 
چشم معنابینی می بایست تا اندر احوالات ظاهری چونان 
سرگشته ای، نشانه های سرور و سرمستی از سرکشیدن 
شراب حقیقت ببیند. وجود چنین پنداشت هایی نیز، از 
عشق و علاقه ی ریشه دار ما به اسطوره سازی ها و تقدس 
بخشیدن ها دور نیست. مگر نه این است که در دو دهه ی 
پایانی زندگی بیوک آقا، با رس��یدگی ها و توجه هرچه 
بیش تر مردم و هنردوس��تان، حال جسمی و روحی او 
اندکی به تر  شده بود؟ پس بر چه اساسی و به استناد چه 
نشانه هایی می توان ثابت کرد که بیوک آقا خود، آگاهانه 
این نوع زندگی فلاکت بار و دردآلود را انتخاب کرده  بود؟ 

بنابراین به قول پدران بیوک آقا:
ایری اوتوراق دوز دانیشاق )کج بشینیم راستشو بگیم(

اولین واقعیتي که باید بپذیریم این است که متأسفانه 
بیوک آقا بیمار بود. هر نگاهی که نس��بت به او داش��ته 
باش��یم، باید ابتدا به س��اکن بر بستر این واقعیت شکل 
بگیرد. شوربختانه هیچ کس هیچ تصوري از بیوک آقایي 
با سلامت روان نداشته و ندارد. با این حال همان گونه که 
اشاره کردم، هم او و هم ما، خیلي خوش شانس بوده ایم 
که بیماری  به آن شدت نبود که با عارض شدن اش چیزی 
از هنر او باقی نگذارد. خوش شانس بوده ایم که از آن چه 
او در دوره ی س��لامتي اش داشت نوازندگي اش برایش 
باقي ماند و او را به نمونه اي خاص در میان این گونه افراد 
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تبدیل کرد. پدربزرگ من نیز پس از گذراندن یک دوره ی 
بیماری طولانی مدت در اواخر عمر به آلزایمر هم مبتلا 
شد و از آن به بعد تنها چیز و باز تأکید می کنم تنها چیزی 
که از تمام زندگي اش در خاطر او مانده بود، نمازش بود 
و چند ترانه و شعر و مثل ترکي و یک سري آیه و نوحه و 
حدیث که دائم مي خواند و ما از این موضوع شگفت زده 
بودیم. جالب این بود که بسیاری از همان ها را، در دوره ی 
سلامتی اش از زبان او نشنیده بودیم. به هر حال این مسئله 
و این که چه مکانیزمي آن را سبب مي شود بسیار جالب و 

پیچیده است.
در مورد بیوک آقا نیز ش��انس با همه یار بود و زبان 
تار آن بي نوا را تنها نگذاش��ته بود. از رخدادهاي دوره ي 
قب��ل از بیماري بیوک آقا اطلاع دقیقي نداریم اما بعد از 
آن حادثه ي غبارآلود، بي تردید دوره هاي بسیار رقت انگیز 
و تراژیک��ي را گذرانده بود. ش��نیده بودم زماني قفل بر 
گردن خود مي بس��ت. یا در محفلی پس از نواختن تار، 
دس��ته ی ساز را گرفته و کاس��ه را روی پلکانی کوبیده 
و خرد کرده بود. این ه��ا و ده ها ماجرای دیگری که بر 
زبان ها جاری ست مستند نیس��تند و نقل این و آن اند. 
ش��اید واقعیت، تلخ تر از این هم بوده و شاید هم این ها 
قصه پردازی باشند. اما به هر حال بیوک آقا زمانی که نامش 
»دلی بیوک آقا« شد، آواره ي کوچه و خیابان بود و خورد 

و خوراک اش نامعلوم.
از همین رو کنجکاوي ه��ا و توجه ها به وضعیت 
خ��اص روح��ي و روان��ي او، هم چنی��ن  مراقبت هاي 
دوس��ت داران اش در دهه هاي آخر عمر و مطرح  کردن 
و رس��انه اي کردن او،  در تبدیل  شدن اش به آن چه شد، 
نقش انکارناپذیري داشته است؛ هنردوستاني که شاید 
جورِ گذش��ته اي را مي کشیدند که بیوک آقا به تحقیر، 
صرفاً »دَلي« خطاب شده بود. چه بسا تنهایي و زجر و 
عذابي که در دوره ي آغازین بیماري  اش تحمل کرده بود، 
دوره ای که هنوز کشف نشده بود و احدی نبود تا جرعه   
آبی به او بدهد، در تشدید و تثبیت بیماري او تأثیر فراواني 
داشته است. بنابراین دو عامل غیرموسیقایي )بیماري و 
توجه هنردوستان( در این که او امروز به عنوان پدیده اي 
موسیقایي مطرح مي شود نقش داشته اند. شاید بیان این 

مطالب براي دوست داران او، از مردمان کوچه و خیابان 
گرفته تا استادان موسیقی اطراف بیوک آقا و شجریان ها و 
دیگران، تلخ و حتي توهین آمیز تلقي شود اما این نکته را 
نیز باید در نظر داشته باشیم که روي دیگر سکه ي اغراق 
در سطح نوازندگي بیوک آقا، قدرنشناسي و بي احترامي به 
بزرگان واقعی تارنوازی تبریز و   ایران است.نباید فراموش 
کنیم که آرزوهاي ما و جبر بي رحم طبیعت، آب شان به 

یک جو نمي رود.
با این حال خوشا به حال بیوک آقا که سرانجام کار، 
عاقبت به خیر شد و نامش ماندگار. او شانس آن را داشت 
که از بسیاری از عاقل ها و عاقل نما ها خوش بخت تر باشد. 
دست همه ی آن مهربانان پرشماري که به هر نیتی، هوای 
او را داش��تند درد نکند. آن ها پلي شدند تا بیوک آقا این 

شانس را داشته باشد. 
دم ش��ان گرم. آن ها ک��ه کفش و لب��اس برای اش 
 خریدند. کنس��رت برایش برپا کردند. هزین��ه ی دوا و 
درمان اش را دادند. پیمانه  اش را پر کردند و جای خالی 
بیوک آقا در نوروزِ  هر سالِ بی او، اشک از چشمان شان 

سرازیر می کند...
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گفت وگو 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 دهه ی پنجاه و کاريکاتوريست تواناي تبريزي است. اولين حضور وي به شرکت در نمايش گاه 
جمعي هنرستان ميرک تبريز باز مي گردد. درسال 1352 نقش مايه ها و دست کم درون مايه ی ايراني اولين نکاتی اند که در آثار کياست 
به چش��م مي خورد . ديگر نکته ی چش��م گير درباره ی آثار او، توجه ظريف به انسان است، چنان که در اغلبِ آن ها، اگر انسان از فضاي 
اثر خارج شود، همه چيز از اثر گرفته شده است. از موفقيت هاي کيومرث کياست مي توان به دريافت جايزه ی ويژه ی بي ينال کاريکاتور 

بلغارستان اشاره کرد.
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•  ش��ما بعد از مدت ها س��کوت و عدم ش��رکت در 
نمايش گاه ها، در اين يکی دو س��ال اخير فعال تر شده ايد 
که نمودهای آن نمايش گاه آثارتان در س��ال 94 و همين 
نمايش گاه اخيرتان با فاصله ی پنج شش ماه، در ارديبهشت 
95 هس��تند. برايمان از دلايل آن س��کوت طولانی و اين 
حضور پررنگ بگوئي��د و اين که آيا اين حضور با همين 

قدرت دوام خواهد داشت يا نه؟
واقعیت این اس��ت که من حتی در آن دورانی که 
شما دوران سکوت می نامید کار می کردم ولی به دلایل 
مختلف نمایش گاهی برگزار نمی کردم. 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 نمایش گاه های گروهی متعددی شرکت داشتم. 
البت��ه بع��د از آن نمایش گاه��ی که با دوس��تانی چون 
آقایان»محمد نوریان« و»علی مهدوی« در گالری»ساربان« 
داشتیم در تهران نمایش گاهی نداشتم ولی در تبریز در 

نمایش گاه های گروهی شرکت می کردم.
واقعیت این اس��ت که من اصلا به فکر نمایش گاه 
در تهران نبودم. از س��ال 93 ش��روع کرده بودم به پیاده 
کردن یک س��ری طرح ها. در این طرح ها انگار آدم ها در 
حال سقوط  و سرنگونی بودند. این طرح ها تحت تاثیر 
اتفاقات زندگی شخصی و مهم تر 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 
طرح هایم منتقل می ش��د. علاقه ای هم ندارم که مسائل 
روز را در کاریکاتورهایم به شیوه های مرسوم بیان کنم. از 
بهمن ماه 93  به پیاده سازی طرح های ساده ای پرداختم که 
بعد از اتمامِ آن ها فکر برپایی نمایش گاهی به ذهنم رسید.

•  حضور انسان ها در آثار شما برجسته است. آيا آن ها 
نماينده ی خود شما در مقام نقاش اند؟

آن ها دارند به شرایطی واکنش نشان می دهند که تنها 
گریبان گیر من نیستند. 

•  پس به نظر می رسد که اصراری نداريد اين دسته از 
آثار شما آثاری شخصی قلمداد شوند؟

درست است. اصراری ندارم.

در بخش عمده ای از آثار پيش��ين ش��ما پرندگان از 
عناصر کليدی به ش��مار می رفتند، اما امروز انسان به  جای 
پرنده ها نشسته است، اما امروز انسان در کنار دورنماهايی 
از فضاهای شهری، جای پرندگان را گرفته است و به نظر 
می آيد نقاش می خواسته تصويری از وضعيت انسان امروز 

را ارائه دهد.
در کارهایم انسان، انسانِ مثالی ست. من انسان را در 
کلیت او می بینم، فارغ از سیاست و دیگر ریزه کاری ها. 
خواسته ام بگویم که انسان امروز انسانی خُردشده است؛ 
انسانی که انسانیت خویش را به فراموشی سپرده است...

... انسانی که در حال سقوط از منزلت انسانيت است؟
بله.

به نظر می رس��د که در آثارتان چالش��ی هست بين 
دو مفهوم س��قوط و تعليق. حتی در برخی شان حسی از 
پرتاب شدگی يا هبوط هم هست. اين مفاهيم را از قبل در 

ذهن  داشته ايد؟
بعضی از این انس��ان ها انگار مثل بادکنک در هوا 
معلق اند، بعضی های شان دارند با سرعت به سمتی پیش 
می روند و بعضی هاش��ان هم دارند ب��ه اعماق گودالی 
س��قوط می کنند. این آثار ماحصل یک سال کاری اند و 
برخاسته از تجربه ی ش��رایطی زیستی که در آن بازه ی 
زمانی برای خودم پیش می آمدند. تصمیم دشواری بود 
ک��ه موضوعی ثابت را به گونه ای در آثار این نمایش گاه 
مطرح کنم که هیچ شباهتی بین شان وجود نداشته باشد. 
و از آن ج��ا که کارها را با فاصله ی زمانی کوتاهی از هم 
آغاز می کردم، نگران بودم مبادا این شباهت پیش بیاید 
و حوصله ی بیننده ی آثار از تماشای ش��ان سر برود. اما 
خوش��حالم که چنین اتفاقی، جز در معدود مواردی که 

سجاد باغبان ماهر
baghbansajjad@gmail.com
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به چشم خودم هم آمدند، نیافتاده است.

برخی می گويند که اين آثار بيش تر به تصويرسازی 
نس��ب می برند تا نقاش��ی. به زعم آن ها شماری از عناصر 
منفرد، بی هيچ فضاسازی نقاشانه ای در هوا معلق مانده اند. 
چنين نظری به لحاظ فنی قابل اعتناست،  اما شايد فضاسازی 

نقاشانه از تأثيرِ آن ها می کاست.
از همان آغاز کار تصمیم گرفته بودم فضای خالی در 
کارهایم غالب باشد. یعنی خلأ به تنهایی حس مطلوبم را به 
بیننده انتقال بدهد. عدم استفاده از نقش ونگار هم عامدانه بود. 
می خواستم در هر اثر تنها یک انسان حضور داشته باشد. 

شخصا اين آثار را نقاشی می خوانيد؟
به نظرم امروز دیگر نمی شود مرزی میان تصویرسازی 
و نقاشی قائل شد. این دو در هم ادغام شده اند. زیاد به این 
فکر نمی کنم که کدام یک از آثارم نقاشی ست و کدام شان 
تصویرسازی. از اول هم به همین شکل کار کرده ام. کنج کاو 
نیستم که چه اسمی روی شان گذاشته می شود. به نظرم در 

هنر معاصر این گونه مرزبندی ها از بین رفته است. 

آيا می پذيري��د که هنوز نمی دانيم که ش��ما و باقی 
هنرمندانی را که کاريکاتور روش��ن فکری را آغاز کردند، 
طراح بناميم يا کاريکاتوريست يا کنش ورانی روشن فکر 
يا هنرمندان حوزه ی هنرهای تجسمی؟ اين نسلی بود که 
شيوه ی کاريکاتور هفته نامه ی »توفيق« را به طور کلی کنار 

گذاشت و روش ديگری در پيش گرفت.
در گذشته به آثار کسانی چون محصص نمی شد 
نام کاریکاتور داد. در مورد آثارش واژه ی »طرح« را به کار 
می بردند. هرچند استفاده از این واژه هم به نظرم درست 
نیست. در کشورهایی مثل بلغارستان شنیده ام که به آثار، 
عناوینی مثل »طرح های طنزآمیز« را نسبت می دهند. از 
بلغارس��تان کتابی را همراه آورده ام که این واژه ها را در 
فصل هایی جداگانه به کار برده؛ نقاش��ی طنزآمیز، طرح 
طنزآمیز، ... . بحث کاریکاتور جداست. نمی توانم به زبان 
تفاوت های نقاشی طنزاندیش را با کاریکاتور شرح بدهم. 

موضوعات آثار جديدتان، به نسبت گذشته، بيش تر 
به س��مت انتزاع رفته اندو تنها يک کانسپت کلی از آن ها 
باقی مانده است. به تعبيری می شود گفت که آثار اين دوره 

کم وبيش فاقد موضوع اند و اکسپرسِيوتر هم شده اند.
همیشه متنوع کار می کردم و این اولین باری است 
که نمایش گاه��ی را با موضوع واح��د برگزار می کنم. 
آن  ویژگی ای که از گذش��ته در آث��ارم بوده، بی میلی به 
آش��کاره گویی  و صراحت بیان است. همیشه دوست 

داشته ام بخشی از قضاوت را به عهده ی بیننده بگذارم. 

محوريت آثار اين دوره ديگر مسائل اجتماعی نيست؛ 
فلسفه اس��ت. آثار کارهای تان اگزيستانسياليستی شده اند. 
درواقع در اين دوره بيش تر به وضعيت بشر پرداخته ايد. انگار 
از يک ديدگاه فلسفی کلان وضعيت انسان را نظاره کرده ايد.
همیشه دوست داشته ام آثاری بی زمان خلق کنم. در 
آن ها همیشه در جست وجوی یک گم شده، یک انسان 

آرمانی بوده ام. 

همين رانده ش��دن از وضعيتی آرمانی هم در آثارتان 
ديده می شود.

اتفاقا آخرین کارم مؤید همین گفته ی شماس��ت؛ 
نوزادی اس��ت که در تاریکی ب��ه دنیا آمده، در برهوت. 
به نظرم ما زندگی را گم کرده ایم. باید علت ها را جست. 
اقتصاد جهان بر گردش پول متکی است. هیاهویی هم که 
بر سر پول ایجاده شده، به سرگردانی انسان ها انجامیده 
است. در دوره ای هستیم که نوستالژی ها لذت عجیبی به  

ما می دهند. همه دارند فکر گذشته را می کنند. 

و به نظر ه��م می آيد که قصد ش��ما نمايش نگاهی 
رمانتيک يا نوستالژيک نبوده، بل که خواسته ايد به بيننده شُک 

وارد کنيد.
قصدم فهم درست جهان است. می خواهم بدانم چه 

بر سر انسان آمده و زندگی کجاست. 

برای پروژه ی بعدی چه برنامه ای داريد؟
انس��ان حتماً محور کارهای آینده ام هم خواهد 
بود. اسکیس هایی را در دست دارم که باید روی آن ها 
کار کن��م. مایلم در کارهای آین��ده به تولد، زندگی و 
مرگ بپردازم. دوست دارم رنگ را هم وارد کارهایم 
بکنم، چون از غلبه ی رنگ سیاه در آثارم کمی خسته 

شده ام.
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طنز و ش��وخ طبعی از دیرباز هم��واره مورد توجه 
هنرمن��دان در حوزه ه��ای مختل��ف بوده اس��ت. در 
این میان هنره��ای بصری نیز ب��ا قابلیت های ویژه ی 
خود بس��تر مناس��بی برای ارائه ی طنز و ش��وخ طبعی 
به ش��مار می روند، ک��ه بارزترین نم��ود آن در کارتون 
و کاریکاتورها دیده می ش��ود. باید دانس��ت که تغییر 
و تح��ولات س��بکی و محتوایی هن��ر در نیمه ی دوم 
قرن بیس��تم، نگرش تازه ای نسبت به قابلیت  بیان گریِ 
طنز ترس��یمی به وجود آورد. در همین راستا هنرمندان 
تجسمی، به ویژه کاریکاتوریس��ت های نوگرای ایرانی 
در کاربستِ طنز برای رسیدن به بیانی نو، راهکارهایی 
فراتر از دفرماسیون های کاریکاتوری در پیش گرفتند؛ 
راهکارهایی که با تازه ترین شیوه های بیانی، وارونه سازی 
و درهم آمیزی عناصر زیبایی شناس��انه آمیخته ش��د و 

قالب های جدیدی از موقعیت های طنزآمیز س��اخت. 
این درس��ت است که کاریکاتور، به نوبه ی خود، صرفاً 
تصویر است )هم چون عکس، تصویرسازی یا نقاشی(، 
اما درواقع کاریکاتور، تصویری است برانگیخته شده. این 
برانگیختگی از منظر شدتِ قدرت رسانندگی و جذب 
مخاطب، با فرم های محدود در خطوط همراه است و 
به سرعت توانس��ته ماندگار شود و مخاطب را به دنبال 
خود بکشاند. در این مقال کوتاه، به بهانه ی نمایش 35 
اثر جدید از هنرمند دیرآشنا »کیومرث کیاست«، تحت 
مجموعه ی »زندگی دوزخی من« در گالری س��اربان، 

نیم نگاهی بر کلیت این آثار خواهیم داشت. 
با نگاهی به جریان شناسی کاریکاتور معاصر ایران 
باید اش��اره داشت که کیومرث کیاس��ت1، از حلقه ی 
کارتونیست های روش��ن فکریِ دهه ی  پنجاه است که 
هم چنان مانیفس��ت نخبه گرا و طنز انتق��ادی اش را )با 
در نظر گرفتن مرزبندی با س��ایر کارتونیست هایی که 
بعدها به فضای فکاهه روی آوردند( در آثار متأخرش 
حفظ کرده است و،  به جای روایت مهیج از ناممکن  ها، 
به گزارشی غافل گیرانه از واقعیت های گزنده ی معاصر 

یادداشتی بر نمایش گاه آثار کیومرث کیاست در گالری ساربان

فریادِ بی صدا

سیدعمادالدین قرشی
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می پردازد. در مجموعه طرح های کاریکاتوری »زندگی 
دوزخی م��ن« )1393-94(، هم چنان که از طرح روی 
پوستر هم به خوبی پیداست، انسان فیگوراتیو، سوژه ای 
اس��ت که هنرمن��د، او  را در یک بی کرانگ��یِ زمانی و 
مکانی رها س��اخته اس��ت. این بی کرانگی نه  به خاطر 
نداش��تن مابه ازای موج��ود از واقعیت ها، بل که به دلیل 
ماهیت حقیق��ی »روایت صادق و بی طرفانه« )نه صرفاً 
قضاوت یک جانبه( هنرمند از مصادیق چشم انداز دنیایی 
اس��ت که بدان با چشمانی باز می نگرد. فهم درست از 
صورت مسئله، یعنی برانگیختگی هویت انسان معاصر 
و دغدغه هایش و س��قوط )هبوط( انسانی، باعث شده 
از پ��یِ تمام 35 تابلوی مجموعه با تغییر زوایا در منظر 
و پرسپکتیو، بازی های فرمی و خطوط محیطی، شاهد 
هیچ سوژه  ی تکراری در فضای آثار کاریکاتوری نباشیم 
و این خود رمز موفقیت و صاحب سبک بودن مولفِ آن 
است2. در حقیقت هنوز هم کاریکاتوریست مولف، از 
پس دهه ها تولید اثر هنری     »...در نشان دادن واقعیت ها 

و انس��ان های زش��ت و معصوم با ابعاد گس��ترده و با 
کله های ورم کرده و دست ها و پاهای نامتناسب مهارت 
پیدا کرده است. با جنبه ی انسانی عمیق، انسان معاصر 
را با غرایز ذاتی، در زنده ترین حالت و فضا و مکان در 
حرکت قلم خود، به طرز معجزه آس��ایی ثبت می کند و 
جهان در چش��م او مانند جنگلی ست و ذهن او به سان 
یکی از جان داران تیزپای جنگل که در آن ناشناخته ها را 
در ملموس ترین شکلِ خود بی دریغ بر صفحه ی کاغذ 
نقش می زند« )کیاس��ت، 1357(. انسان تصویر شده ی 
کیاس��ت، در نگاه نخست )با رویکردی که هنرمند در 
نوع پوش��یدگی اتخاذ کرده( فاقد جنس��یت است، اما 
فردیت بازنمود ش��ده در تابلوها، خ��ود گویای نوعی 
هم زاد پنداری انس��انی و کنکاش هویتی در معاصریت 
است. حضور محوریِ فیگورها در مجموعه ی حاضر، 
که با دقتی تکنیکال )قلم  فلزی و هاش��ورهای خطی(، 
قدرت من��د و بی خطا به تصوی��ر درآمدن��د، می تواند 
نش��انه ای دال ب��ر مفاهیمی هم چون انس��انیت و بیان 
رنج ه��ا، دغدغه ه��ا، محدودیت ه��ا و محرومیت های 
انسانی باشد. انسانی که در مرحله ی گذار از یک دوره 
به دوره  ی دیگر، دچار س��ردرگمی و فش��ار از س��وی 
دشمنان آزادی و اندیشه است و بی پروا فریاد می کشد. 
بروز و ظهور حوادث تلخ و ناگوار تروریس��تیِ متعدد 
در خاورمیان��ه، پدیده ی مهاجرت اجب��اری، تجاوز به 
حریم های خصوصی و حقوق بشری، بی پشتوانگی و 
تزلزل بنیان های اقتصادی و... درصد بالایی از لایه های 
پنهانِ موضوعات این مجموعه را تش��کیل می دهد که 
ردّپایش کم وبیش مشهود اس��ت، و تا حدی این مُهم 
ادامه می یابد که هنرمند از ترکیب »زندگیِ دوزخی« برای 
نام گزینی و تعبیرش استفاده می کند. حالات فیگوراتیو 
طراحی شده در کاریکاتورهای کیاست برای عمق نمایی 
از دوزخ پیش روی، نش��انه ی هویدایی از بحران زدگی 
و حیرت زدگی انس��ان این دوره را در برابر ناملایمات 
و تنش ه��ای حاکم بر جهان به نمایش می گذارد، اما در 
پسِ این چهره ی به ظاهر مأیوس و نومید نیز، مقاومت 
و مبارزه ی امیدوارانه ی او در جهت رس��یدن به فردایی 
بهتر و رهایی از این جهنم، در حالی که غَریو می کشد، 
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بازنم��ود فراوانی دارد؛ تلاش ثمربخش��ی که نهفته در 
ذات انس��انی است و کیاست با طنزی تلخ نمایش اش 
می ده��د. خط��وط تش��کیل دهنده ی آث��ار، خط هایی 
خش��ن، صریح و پرُتحرک هستند و فضای آثار نیز از 
کنتراست و تیرگی بالایی برخوردار است )که ناخواسته 
شباهت هایی گروتسک وار را در ذهن متبادر می کنند(، 
اما نوید مبارزه ی انسانِ مغضوب شده برای دست یابی 
دوباره به امکان خوب زیستن، از شدت سیاه نمایی3 طنز 
کاریکاتورها می کاهد. سقراطی در این خصوص معتقد 
اس��ت: »آثار کیاست آینه ای روبه روی این جهان است؛ 
واهمه های زندگی را به تصویر بدل کرد تا رمز و رازِ این 
زندگی به اوهام بدل نشوند. از این رو، اگر در کارهایش 
واهم��ه و ترس وجود دارد، اما وَهم و توَهم نیس��ت. 
کارهای��ش یادمان می آورد که این جهان رمزآلود، پرُ از 
درد و خش��م است و اگرچه انسان می تواند درد داشته 
باش��د ولی می تواند بد و خش��مگین و تباه نباش��د...« 

)سقراطی، 1394(. 
در واقع باید اذعان داشت که برای دریافت کاربستِ 
طن��ز نهفته در محتوای آثار کیاس��ت، لازم اس��ت افق 
علت و معلولیت را در پیش زمینه ی شرایط اجتماعی و 
سیاسیِ معاصرِ پیرامونی و جهانی هنرمند مدنظر قرار 
داد. هم چنان که، وقتی به ابعاد بزرگ تابلوها می نگریم، 
گویی چاردیواری گالری، فضای محدودی برای نمایش 
آن هاس��ت. طغیان های پیاپی هنرمند علیه ویژگی های 
کلاس��یک تعریف کننده ی اثر هنری  )از جمله عینیت 
مادی4، ویژگی رسانه5، کیفیت بصری6 و خودمختاری7( 
در این جا به چالش کشیده می شوند و تأکید بر نقش ایده 
در تولید معنا، که براساس تجربه ی شخصی و بصری 

هنرمند شکل گرفته، مشاهده می شود. . 
کاریکاتوریس��ت نخبه گرا در این آثار، انس��انی را 
به تصویر کش��یده که در فضایی نامعل��وم مُعلق و رها 
شده است. فرم های متنوع این ول شدگی، که می تواند 
برگردانی از زندگی روزمره ی انسا ن ها باشد، از نظمی 
خاص )زندگی یک موجود( در آشفتگی های روزمره 
حکایت می کند؛ گویی طراح از طبیعت پیرامونِ خود نیز 
الهام گرفته است. مثلاً در برخی از تابلوها شاهد حضور 

نمادین بال ها هستیم، اما هم چنان فیگور در حال سقوط 
رو به پایین  اس��ت. ریشه ی فهم این مسئله را می توان 
در آثار ادوار پیش��ین کیاس��ت نیز به خوبی دنبال کرد: 
»چالش ه��ای ذهنی در آثار این هنرمند همراه با انزوا و 
دوری از اجتماع است، اجتماعی که گاهی وجود هنرمند 
را نادیده می گیرد. در نتیجه هنرمند به دامان طبیعت پناه 
می ب��رد و با حیوانات، درختان و... انس می گیرد و این 
عناصر را به طور نمادین نقاشی می کند. پرندگان کیاست 
نمادی از نارضایتی طبیعت از انسانی است که حَد و مرز 

خود را نمی شناسد...« )باغبان ماهر، 1389(. 
از سوی دیگر، مشخص نیست که این فیگورهای 
صُلب ش��ده )در یک مورد حتی جنینِ به پهلو خوابیده( 
زنده اند یا مُرده. کیاست فضایی اکسپرسِیونیستی)بیانِ 
احساس��ی( را با دق��ت در لکّه گذاری ها در کارهایش 
تشدید و هدایت می کند. سایه گذاری ها و تأکید روی 
خطوط سایه روشن ها، در جهت القای هیجانات هنرمند، 
برای ب��روز صریح تر آن چ��ه در ذه��ن دارد، به خوبی 
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مش��هود اس��ت. با دیدن آثار کیاس��ت ناخواسته به یاد 
نقاشی های آوانگارد بهمن محصص )1389-1310( یا 
آثار فرانسیس بیکن8 می افتیم. فضاهای حسی نزدیکِ 
کیاس��ت به این دو نقاش، نش��ان از درک نزدیک این 
سه هنرمند در ادوار زمانی متفاوت می دهد. نمودهایی 
از وضعیتی ش��بیه تعلیق، اس��ارت زدگی، شکنجه در 
انسان ها که پی آمدهایی برون گرا هم چون نعره و فریاد 
دارند. پیکره هایی که، هم چون ش��خصیت های ادبیات 
اگزیستانسیالیستی9، اغلب منزوی و تنها و مسخ شده اند. 
در چنین شرایطی، کارکرد طنز از منظر هنرمند در قالب 
موقعیت های کنایی، استعاره ای، وارونگی و... بازنمود 

پویایی یافته است. 
مس��ئله ی توجه هنرمند به پدی��ده ی وارونگی در 
تصاویر کاریکات��ور، از مهم ترین رویکردهای گفتمان 
محوری کیاس��ت در مجموعه ی  حاضر است که باید 
بدان اهتمام ویژه ای داشت. سامان دهی گفتمان می تواند 
مبتنی بر همانندی بین صورت و محتوا باشد. اثر هنری 
با محس��وس کردن دنیای احساس��ی، تجربه ی نیروی 
جاذبه را بازس��ازی می کند. نیروی جاذبه تأیید این امر 
است که بدن انسان ضرورتاً با قرار گرفتن سَر در بالا و 
پاها در پایین ترسیم می شود، مگر آن که بر زمین افتاده 
باش��د، یا دقیق تر آن که مُرده باشد. با این وجود، مقوله ی 
عمودی بودن زمانی درخور  توجه می شود که با مقوله ی 
افقی بودن )راست/چپ( در ارتباط قرار گیرد. کیاست 
در مجموع��ه ی حاضر، با پذیرفتن عمودی بودن تابلو، 
و ول شدگی/ سقوط فیگورهایش، هم زمان، به تجربه ی 
خوانش افقی و عمودی دس��ت زده اس��ت. تکرار این 
وارونگی ها در فرم های مختلف دست ها و اندام ها، خود 
تولیدِ یک ژس��ت ارزشی در یک نظام گفتمانی جدید 
می  کند تا با تأکید مجدد بر معنای فروپاشی و نابودی، 
نوعی تحّرک/ شوک ارزشی بر بیننده / ناظر منتقل شود، 
تا آن جا که، به عقیده ی گرمس10، می توان این وارونگی 
را به »ژستی زیبا« تعبیر نمود )ژیس��لن، 1388: 104(، 
چراک��ه تولید هنری ف��ردی، که همان وارونه س��ازی 
تصویری اس��ت، منجر به خلق مجدد رابطه ی نشانه-

معنایی می ش��ود و در تقابل با تولید هنری جمعی، که 

کارکردی کلیشه ای  دارد، قرار می گیرد. 
استفاده و بیان نمادین از اشیاء، نکته ی مستتر دیگری 
در آثار کیاس��ت محس��وب می ش��ود. حضور طناب/ 
ریسمان بس��ته )بازنمای اختیارات تام و جبر مطلق(، 
پرچم در باد مخالف )وسیله ای برای جهت دهی افکار(، 
تورهای مش��بک )تداعی گر مرزبن��دی در جغرافیای 
نامحدود(، دسته ی بادکنک ها )نمودی از آرامش کاذب 
و سقوط محتمل( و... در تابلوها نمایان گر استعاره ها و 
ارجاعات متعدد کاریکاتوریس��ت است. طبعاً تصویر، 
زمانی نماد خواهد بود که متضمن امری در پس معنای 
مستقیم اش باشد و کیاست استفاده از نمادها را تا جایی 
ادامه می دهد که نهایتاً بدون هیچ گونه استهزاء در کارش 
و با نمایش »برخورد-تصادم« فیگورش با سطح )زمین(، 
وقوع فاجعه ای را که به درستی پیش بینی کرده بود، کاملًا 

عریان به تماشا می گذارد.  
فرجام س��خن آن اس��ت ک��ه امروزه اس��تفاده از 
زبان طنز در هنر معاصر امری پذیرفته ش��ده و متعارف 
اس��ت و می توانی��م این زبان را یکی از ش��اخصه ها و 
ویژگی های هن��ری آثار کیومرث کیاس��ت بدانیم که 
همواره با رویکردهای متن��وع و تازه به ابزاری بیان گر 
و قدرت مند در دستان اش بدل گشته است. اگرچه در 
بیان مفاهیمی نظیر تنهایی انس��ان، معاصریت، هویت، 
تجاوز، خشونت و... در سال های اخیر، نمونه های طنز 
تصویری کاریکاتوریست ها به پختگی و استقلال کاملی 
رس��یده، اما ویژگی منحصربه فرد نهفته در آثار کیاست 
)یعنی انطباق عنصر طنز ترس��یمی اش با ش��یوه های 
بیانی و گفتمانیِ نوین از جمله وارونگی(، او را از سایر 
کاریکاتوریس��ت ها متمایز می کن��د، چراکه پیش تر با 
خودآگاهی کم تر هنرمندی این مسئله در آثار کارتونی 
و کاریکاتوری بروز یافته بود. در آثار کیاس��ت، طنز، پا 
را از اعوجاج و دفرماس��یون های ظاهری فراتر گذاشته 
اس��ت. طنز لایه دار او، حواس انسانی را به همراه ذهن 
مخاط��ب ف��را می خواند تا تلخی پیام خ��ود را به وی 
القاء کند. »آرمان مرد هنرمند )کیاست(، به سازی جهان 
از طریق اندیش��ه و عمل اس��ت اما اگر جهان به سیاق 
و روش هنرمند نشود، که هیچ گاه نمی شود، در نهایت 



تجسمی

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             143

منابع
باغبان ماهر، سجاد، 1389. »کاتالوگ نمايشگاه طراحی کيومرث کياست«، تهران: گالری ساربان. 

سقراطی، سيدامير، 1393. »ده کاريکاتوريست«، تهران: ايده خلاقيت. 
سقراطی، سيدامير، 1391. »آتليه کيومرث کياست )گفتگو(«، دوهفته نامه تجسمی تنديس، شماره 235، صص 16-17، آبان  ماه.

سقراطی، سيدامير، 1394. »شورآفرين خلوت گزيده )نمايش چهار دهه آثار کيومرث کياست در خانه هنرمندان(«، دوهفته نامه تجسمی تنديس، شماره 
315، ص21، دی ماه. 

ژيسلن، آن بی ير، 1388، »تصوير وارونه نظام نيمه نمادی و معنای مکانی: فراگفتمان«، ترجمه امير بيگلری، پژوهشنامه فرهنگستان هنر، ج12 )تحليل گفتمان 
هنر(، تهران: فرهنگستان هنر. 

کياست، کيومرث، 1357. »طرح های کيومرث کياست«، تبريز: ابن سينا. 

پی نوشت ها
1 - کياس��ت )متولد 1327، تبريز( هم دوره ی هنرمندانی چون کامبيز درم بخش، اردش��ير محصص، رضا شبيری، داود شهيدی، بيژن اسدی پور، جمال 
بخش پور،... و از پيش گامان و بنيان گذاران کاريکاتور نو در تبريز به شمار می رود. از سال 1352 فعاليت در مطبوعات )فردوسی، نگين، کيهان کاريکاتور، 
مهد آزادی )تبريز(، کتاب جمعه و...( را به عنوان طراح و کارتونيست آغاز کرد. نمايش گاه های انفرادی کياست در گالری های سيحون، نقش و تخت 
جمشيد در دهه ی پنجاه و پيش از انقلاب، در کنار جوايز متعدد جهانی، شهرتی قابل  توجه برای وی فراهم نمود، اما سال ها دوری از فضای هنری پايتخت 
و انزواطلبی، موجب شد مجال کم تری برای ارائه ی آثارش در سال های بعد از انقلاب به وجود بيايد. در کنار کاريکاتور، کياست طی دهه های پيشين 
به تصويرسازی، طراحی پوستر و آفيش و جلد کتاب و  نشانه)لوگو( و البته نقاشی نيز پرداخته است. گويی اين هنرمند با قلمی باريک و شکننده در 
پهنه ی خطوطی ريز و دَرهم، يادها و باورهايش را از تاريخ سرزمين اش بر کاغذ آورده است. کياست که در پرداخت طرح های کاريکاتورهايش، همواره 
شوخی های بسيار غريبی با طبيعت و ساختمان پيکر آدمی کرده و می کند، گاهی طراحیْ طنزانديش و خشن می نمايد و گاهی نقاشی که می خواهد تنها 
چيزی را به تصوير بکشد. در سال 1394، نمايش گاهی از آثار مربوط به چهار دهه فعاليت هنری وی در گالری زمستانِ خانه هنرمندان )تهران( برگزار شد 
که موردتوجه منتقدان و  علاقه مندان واقع شد. اين هنرمند در حال حاضر به عنوان مدرس دانشگاه و هنرستان ميرک تبريز مشغول به فعاليت است. هم چنين 
لازم به ذکر است که به تازگی کتاب »شورآفرين خلوت گزيده«، با نگاهی به زندگی و آثار کيومرث کياست، به اهتمام و تاليف سيدامير سقراطی توسط 

نشر موغام منتشر شده است. 
2 - کياست درباره ی ايده ی آثارش می گويد: »ايده ی کاريکاتورهايم از نگاه من به هستی و به اطرافم می آيد. نگاه به مسائل گريبان گير انسان در گذشته و 
حال است و ممکن هست در آينده هم گريبان گيرش باشد... . هميشه به فکر هنر بوده ام و در محيط های آموزشی که درگيرش هستم، مشغول به فعاليت 

هنری بوده ام« )سقراطی، 1393: 112(. 
Noir - 3؛ واژه ی »سياه« نخستين بار در فضای هنری فرانسه با پيدايش ژانر فيلم های سياه )يا همان فيلم نوُآر( رواج يافت. هنرمندان آثار سياه، برای جوامع 
بشری عاقبتِ خوشی را پيش بينی نمی  کردند و تأکيدشان بر پوچی و تسلط ترس و نا اميدی در آينده ی جوامع بود. در دوران معاصر نيز فلسفه هايی نظير 
اگزيستانسياليسم، که به صورت خاص به ترس و اضطراب درونی بشر انديشيده اند، در جهت دهی به طنز سياه موثر بوده اند. کاريکاتورهای سياه نيز، به عنوان 

شاخه ای از طنز سياه، به نوبه ی خود، می خواهند همين 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 هول ناک باش��ند و چه تفکربرانگیز، چه 
خیالی باش��ند و چه واقع گرا، صورت هایی هستند از 
جهان؛ اگرچه هنر نمی تواند نهاد نا آرام جهان را تغییر 
دهد اما اس��تمرار هنرمند متفکر در خلقِ اثر شکلی از 
مبارزه برای تغییر نکردن به سمت پلیدی و تباهی ست، 
و هنر اندیشه و عمل است برای هنرمند و حکم مبارزه 
دارد؛ خ��واه به آرامش هنرمن��د دامن بزند و خواه او را 
نا آرام و پریشان کند« )سقراطی، 1394(. به نظر می رسد 

کیاست در معاصریت کنونی، بیش ترین کاربرد طنز را 
در بی��ان انتقاد هوش مندانه، و نه صرفاً س��یاه نمایی، از 
وضعیت حاضر یافته و بیان کاریکاتوری تصویری اش 
به خوبی توانسته تمهیدی برای شکستن هیبت عبوس، 
تجملاتی و منفعلِ هنر مدرن و مطرح  کردن پرسش های 
زیبایی شناس��انه در قالب زبانی مستقل، به جهت بیان 
مسائل و دغدغه های اجتماعی، سیاسی، قومی، جنسیتی 

و... انسان معاصر باشد. 
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مقدمه
تابلوی مرگ مارا )1793( را ژاک لویی 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 سلیقه ی منتقدین 
و صاحب نظران هنر، از وجوه خلاقانه و هنریِ ش��ایان 
توجهی برخوردار است، زیرا داوید، پیش از آن که انقلابی 
باشد، در مقاطعی شاگردی سخت کوش و مستعد بود و، 
پس از آن، اس��تادی زبردست و توانمند در هنر نقاشی. 
به همین دلیل این اثرِ او نیز، همانند سایر آثار کم نظیرش، 
جاودانه مانده اس��ت، اما در پ��سِ این فُرم تحیر آمیز و 
قدرتمندْ چه محتوا و اندیشه ای نهفته است؟ مارا که بود؟ 
و چ��را داوید این گونه بر خودْ زحمت آفرینش اثری را 
داد که سوژه و موضوعِ آن »ژان پلُ مارا و مرگِ او«ست؟ 
آیا مارا تا  این حد معصوم و قابل احترام بود که، در طول 
تاریخ، بدین شیوه شایسته ی تقدیس و جاودانگی باشد؟ 

زمانی که به متون تاریخی و قریب به یقین از واقعیتِ 
انقلاب فرانس��ه مراجعه می شود، آن چه از شخصیت و 
عملکرد مارا بیان ش��ده، چیزی نیست جز جنایتکاری 
کریه الجثه و زشت صورت و بدَسیرت. تضاد میان آن چه 
در تاریخْ ثبت شده و آن چه داوید بازنمایی کرده است، 
اذهان مخاطبین را به چالش و تردیدهایی مملو از پرسش 

وامی دارد. 
در این متن سعی می شود تا، با اتکا به نظریاتی در 
زمینه ی گفتمان، به تحلیل گفتمانِ موجود در تابلوی مرگ 
مارا پرداخته ش��ود،  با توس��ل به شیوه ای که می توان با 
آن آثارِ هنرهای تجس��می را تحلیل و موشکافی نمود. 
بدین روش، کار هنرمندان��ه ی داوید، در خلق اثری که 

واجد گفتمانی است قداست آفرین، کالبدشکافی شده و 
مهارت او در قلبِ واقعیت تبیین می گردد.

روش تحقيق
ابتدا به ش��رح و بس��ط کارکردهای گفتمان و، پس از 
آن، روش گفتمانِ اغواگر در مشروعیت سازی، با تکیه 
بر پنهان کاری، پرداخته می شود. در بخش بعدی نیز به 
جست وجوی عملکرد داوید در بهره گیری از عناصر و 
اصول بصری، با تکیه بر گفتمان فریب کارانه، می رویم 
تا روند اسطوره سازی او از مارا در این تابلو را  به تماشا 

بنشینیم..
پیش فرض این نوش��ته آن است که خوانندگان با 
گفتمان و تحلیل گفتمان آشنایی نسبی دارند. بنابراین 
ب��رای پرهیز از اطاله ی کلام، ابتدا به س��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 جدی تر نقاش��ی تاریخی، به نقاشی به عنوان یک 
زبان نگریسته می شود تا  در پایان، بتوان با تحلیل اجزا و 
عناصر و اصول به کاررفته در تابلو به چگونگیِ آفرینش 

افسانه ی مقدسِ مارا دست یافت.

کارکردهای تحليل گفتمان
س��یطره و نفوذ علمی و معنوی فوکو در مباحث 
مربوط به گفتمان بر کس��ی پوشیده نیست. از منظر او، 
آن چه به بالندگیِ قدرتْ مدد رس��اند، دانش جدید بود، 
دانشی که انسان را به اسارت کشاند. معنیِ این جمله ی 
فوکو که »گفتمانْ محلِ تلاقی قدرت و دانش اس��ت«، 
شاید، همین باشد. به عبارتی، گفتمان قدرت و گفتمان 
فرهنگ چنان در هم آمیخته اند که تبدیل به یک مقوله 

شده اند. )برنز، 73، 44(
گفتمان در هرجا و در هر زمانی هست:گفتمانی که 
مخدر و ویرانگر و اغفال کننده است، و گفتمانی که می تواند 

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 این روی گفته اند که گفتمان 
شبیه آن چیزی است که مارکس »آگاهیِ کاذب« می نامد. 

)محمدی، 77، 6(
وقتی گفته می شود گفتمانی »مکمّلِ زور« است، یا 
عامل »آگاهی کاذب« است، در حقیقت، به گفتمانی اشاره 
می شود که مورد سوءاس��تفاده ی نهادها و یا گروه های 

مسلط قرار گرفته است.
در توضیح ای��ن دیدگاه می ت��وان گفت که ثبات 

سیاسی و نظم به یکی از دو روش زیر برقرار می شود: 
1( با توسل به زور

2( با تکی��ه بر گفتمان: در ای��ن روش می توان، با 
بهره بردن از اندیشه های ایدئولوژیکِ مورد وفاقِ مخاطب 
و اعمال گرِ قدرتْ به نظم مورد نظر دس��ت یافت، یا با 
برانگیخت��ن احساس��ات و تمای��لات اش او را به نظم 

مطلوب متمایل کرد.
)امینی، 90، 44(

به طور کلی، گفتمان دارای چهار کارکرد است: 
1(اجبار: پ��اره ای از گفتمان ها از ضمانت اجرایی 
برخوردارند و امر و نهی می کنند و کاملاً  آشکار هستند. 

همانند فرامین و قوانین و دستورات.
2(مقاوم��ت، مخالفت و اعت��راض: به کارگیری 
اس��تراتژی های گفتمان توسط قدرت مخالف. همانند 

شعارنویسی، پوستر، شبکه های اجتماعی و ... .
3(پنهان کاری: که با شیوه ی کنترل نشر اطلاعات 
صورت می پذیرد. رازداری برای جلوگیری از دسترسی 
افراد به اطلاعات و، برعکس آن، سانسور برای جلوگیری 
از ارائ��ه ی اطلاعات به افراد اس��ت. افراطی ترین وجهِ 

پنهان کاری هم »دروغ« خوانده می شود.
4(مشروعيت سازی و مشروعيت زدايی: که همان 
قدرت اقناعی اس��ت. هر چه پیچیدگی جامعه بیش تر 
شود، قدر و اهمیت اقناع بالاتر خواهد رفت. )امینی، 90، 
45( حکمرانان، به وسیله ی اقناع، مردمان تحتِ حاکمیتِ 
خود را چنان هماهنگ می کنند که، از آن پس، واکنش های 
افراد به طور تقریباً خودبه خود ظهور پیدا می کند. 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 ارزان تر 
از استخدام نیروهای وسیع پلیس و ارتش و شبه نظامی 

است. )نویمان، 73، 49(
همچنین، از جمله ش��یوه های اعِمال ق��درت )در 
این جا: ق��درت اقناعی( می توان به »ترغیب« نیز اش��اره 
کرد. اعِمال کننده ی قدرت یا نفوذ، درباره ی 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، دارنده ی قدرت به هدف خود می رسد و نفوذ می کند. 
در این ش��یوه ی کاربرد قدرت، اعِمال قدرت لزوماً علیه 
خواست های دیگران نیست، بلکه پاسخ فرد باید مطلوب 
باشد، یا مخالف با هدف های 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 اعمال کننده ی قدرت 

هماهنگ باشد. )عبدالحمید،  صص 84-85(

گفتمان اغواگر
تاریخ تحریفِ گفتمان و گفتمان تحریف گر، با تاریخ 
توجیه و اغواگری و اقناع سازی، همدوش بوده است و 
پیشینه ای دیرین دارد. در دوران باستان، در کشورهایی 
چون مصر و چین باس��تان، از توصیفات اسطوره ای 
برای توجیه قدرت حاکمان به��ره می بردند؛ کلمه ی 
»پس��ر خدا«، در چین، مؤید این معنا بود و، در مصر، 
»هُرَس« و »اسُِ��رس«، که فراعن��ه را خدایانی معرفی 
می کردند ک��ه تضمین کننده ی بق��ا و وجود خارجیِ 

موجودات بودند، حاملِ همین منظور بودند. 

ابزارهای ثبات

گفتمان زور

برانگيختناقناع ايدئولوژيک
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در مرحله ی دوم، که ساختار اجتماعیْ پیچیده تر 
و متکامل  می شد، »توجیهات« نیز به شکلی ظریف تر 
عمل می کرد. گفتمان اخلاقی و مذهبی قدم به عرصه 
می گ��ذارد و خود را نیز، تا ح��دودی، به معیار خرد 
و عق��ل نزدیک می کند. این مرحله همانی اس��ت که 
هابرِم��اس و وبِ�رِ از آن، به عنوان جوامع س��نتی، یاد 

می کنند.
سومین مرحله، تا حد زیادی، صعود از »جامعه ی 
س��نتی« به »جامعه ی مدرن و صنعتی« اس��ت. این جا 
بر بار ایدئولوژیکِ کلمات افزوده می شود. در تمامی 
مراحل، »قدرت«  هرگاه به ابزاری توجیه گر، اغواکننده، 
فریبنده، مغرور، ریاکار و س��الوس مآب تبدیل شود، 
مخرب و ویران گ��ر می گردد و موردِ آماج حمله های 
متفکرانِ انسان دوس��ت و حقیقت ج��و قرار می گیرد. 

)امینی، 90، 61(
از این روس��ت که کاس��یررِ می گوید: »زبان تنها 
مدرسه ی حکمت نیست، بلکه مدرسه ی حماقت نیز 
هس��ت. افسانه این جنبه ی دوم را به ما نشان می دهد. 
افسانه چیزی نیست، جز سایه ی سیاهی که زبان روی 

جهان اندیشه ی بشری می اندازد.« )کاسیرر، 62، 30(
افس��انه همان گفتمانِ توجیه گر قدرت است. از 
این گفتمان به عنوان پیش��انیِ بلند و پیشانیِ کوتاه یاد 
ش��ده است که: »هر دوی این ها در خدمت این هدف 
سیاسی است که بخش هایی 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، 
به نام شارلوت کوردای، که دارای خاستگاهی سلطنتی 
ولی فقیر است، اقدام به قتل یکی از سردرمداران انقلاب 
)ژان پلُ مارا( می کند و، به این طریق، علیه گفتمان مسلطِ 
ت��رور و ترس انقلاب، به پا می خیزد. هر دو گفتمان، به 
این شیوه، شعار »مرگ در برابر مرگ« را سر می دهند و 

هماوردی می نمایند.
اما شاهدیم که هنرمندِ نقاش و انقلابی، ژاک لویی 
داوید، به گفتمان اقناع کننده اما اغواگر متوسل شده تا، در 
ساحت دیگری، به مقابله با گفتمان رقیب بپردازد. او از 
صحنه ی قتل مارا تابلویی می کشد که، کاملاً، از گفتمان 
قهری و تهدید کنندهْ دوری می جوید و، با قلبِ واقعیت 
بیرونی، به نمایشِ متفاوت و مغای��ری از مارای مقتول 
دست می زند. توسل او به هنرْ وجهِ دیگری از گفتمان 
مدّنظرش را پوشش می دهد، و آن برانگیزانندگی است. 
او، با استفاده از عناصر هنر نقاشی، احساسات و تمایلات 
مخاطبان را هدف قرار می دهد و آن ها را به بازی می گیرد. 
درمجم��وع، آفرینش هن��ریِ داوید در راس��تای همان 
گفتمان انقلابیون فرانسه است، اما با رویکردی متفاوت 

و اقناع کننده.

تولد نقاشی تاريخی و کاربردهای آن
تجربه گرایی)پوزیتیویسم( روشنگری در قرن هیجده، به 
دو طریق، تأثیر بزرگی بر نقاشی تاریخی گذاشت. اولی 
تأکید شدید بر تاریخ  گرایی بود: هنگام کشیدن تصویری 
که در گذشته تاریخی رخ داده است، باید لباس ها، 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 لحظه هایی با استفاده از 
تمثیل و نماد بازنمایی می شدند و نه به تصویر کشیدن 
صحنه ی واقعی، یا شخصیت ها در لباس های کلاسیک 
ترس��یم می شدند تا حس سزاواری و اهمیتی که ظاهرا 
در خور آن اتفاق اس��ت به آنان داده ش��ود. اما با ظهور 
عصر روشنگری، نقاشی می باید منطقی و واقعی باشد 
و کوچک تری��ن بخش آن نیز برای معاصرین باورپذیر 
شود. این موضوع نه تنها در مورد گذشته تاریخی به کار 
گرفته می شد، بلکه در مورد حوادث معاصر نیز اعمال 

می گردید. )جنسن، 1388، 784(
بر همین منوال، و با روندی که سبکِ نئوکلاسی سیسم 

از اواسط قرن 18 آغاز کرد، ژاک لویی 
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داوید نیز، به عنوان ی��ک انقلابی معتقد و افراطی، 
سعی داشت مضامین و وقایع انقلاب را، در قالب نقاشی 
و با رویکردی تاریخ نگارانه، جاودانه و ماندگار کند. مرگ 
ژان پلُ مارا )همراه و دوس��ت داوید در جریان انقلاب( 
داوید را به ترسیم نقاش��ی صحنه ی مرگش واداشت و 
منجر به خلق یکی از شاهکارهای او در هنر نقاشی شد.

جالب آن که قاتل مارا )ش��ارلوت ک��وردای( نیز، 
طی نامه ای در زندان، تقاضا می کند هنرمندی نقاش را، 
برای ثبت پرتره ی او، بفرس��تند: »درست همان طور که 
آدمْ تصویر شهروندان خوب را گرامی می دارد، گاهی، 
کنجکاوی تصوی��ر جنایت کاران ب��زرگ را نیز طلب 
می کند که به زنده نگه داشتن نفرت از جنایت شان کمک 

می نماید.« )کورزین، 92، 123(
این گونه بود که کوردای، برای جاودانه  ماندنش، از 
دشمنانِ خود درخواست می کند تا، با ترسیم نقاشیِ او، در 

تاریخ باقی بماند، حتی به عنوان یک جنایت کار.

چگونگی آفرينش »مرگِ مارا« 
داوید صحنه را به شکلی سانسورشده و تمیز ارائه می دهد 
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 نمی دهد. 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��وژه ای برگرفته از یک گزارش واقعی، و با به کمالِ 
مطلوبْ رساندن آن )هرچند که سوابق تاریخی عکسِ 
این موضوع را می رساند(، توانسته است بیننده را قانع کند 
که مارا قهرمانی است که، به خاطر وطن اش، به شهادت 
رسیده است؛ و به همین دلیل، تابلوی مارا نمونه ای بسیار 
ممتاز از »تبلیغات سیاسی در نقاشی« به حساب می آید. 

)اکتون، 1387، 204(

زبانِ نقاشی
زبان صرفاً مجرایی نیست که اطلاعاتِ مربوط به وضعیت 
روحی و رفتار را، یا واقعیت های مربوط به جهان خارج 
را، از طری��ق آن، با یک دیگر در میان گذاریم. به عکس، 

زبانْ »دستگاهی« است که خلق می کند و، درنتیجه، جهان 
اجتماعی را می سازد. در عین حال، هویت های اجتماعی و 

روابطِ آن را نیز به وجود می آورد.
تلقیِ زبان، به مثابه ی سیستمی که تابع واقعیتی نیست 
که آن را بازتاب می دهد، در زبان شناسی ساختارگرا ریشه 
دارد. سوسور می گفت که نشانه ها از دو بخش تشکیل 
ش��ده اند: صورت یا ف��رم )دال(، و محت��وا )مدلول(. و 
رابطه ی میان این دو بخش دلبخواه است. معنایی که برای 
کلمات قائل می شویم، ذاتیِ آن ها نیست، بلکه، بر اساس 
قراردادهای اجتماعی، معنای مشخصی را به صداهای 
خاصی نسبت می دهیم. )یورگنسن، فیلیپس، 1392، 30(
به همین صورت، عناصر و اصول هنرهای تجسمی 
دستورزبانی است قراردادی که در طول تاریخ هنر، تکوین 
یافته و به واس��طه ی خلاقیت و نوآوری های هنرمندان، 
اشکال گوناگونی را به تجربه نشسته است. این اصول و 
عناصر را می توان، از منظر سوسوری، به دال هایی ترجمه 
کرد ک��ه در خدمت آفرینش مدلول هایی قرار دارند که، 

هنرمندانه، به خلق اثر هنری منجر شده  است.
عناص��ر بصری که، در قیاس با زبان، می توان آن ها 
را به کلمات و عبارات تش��بیه کرد، ش��امل اند بر خط، 
نور، حجم، شکل، بافت، فضا و رنگ. و اصول هنرهای 
تجس��می، که به دس��تور و نحو یک زبان مشابه است، 
عبارت اند 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 فعالانه ی عناصر 
بصری بهره برد. گاهی همه ی این اجزا در یک اثر هنری 
قابل جس��ت وجو و بررسی است و گاهی، چند عنصرْ 
حاضر و حاکم بر نقاشی می باشد. لذا، در تبیین دیدگاه 
و گفتمان اغواگر موجود در تابلوی »مرگ مارا«، س��عی 
می شود، بین واقعیتِ اتفاق افتاده و اثری که نقاش آفریده، 
مقایسه ای صورت پذیرد تا آشکار گردد که چگونه، با 
به کارگیری عناصر و اصول حاکم بر نقاش��ی، بازنمایی 
خلافِ جهتی از واقعیتْ صورت داده و واقعیت دیگری 

را، که وجود خارجی ندارد، آفریده است.
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ژان پلُ مارا کيست؟
ژان پلُ مارا )1743-1793( متولد سوییس و متوفی 
در پاریس اس��ت. وی پزشک، فیزیک دان، روزنامه نگار 
و سیاست مدار فرانس��وی  و از تأثیرگذارترین رهبران 
رادیکالِ انقلاب فرانسه بود که توسط شارلوت کوردای 
)عنصر حزب محافظ��ه کار انقلاب فرانس��ه(، در وان 
حمامش به قتل رسید. مارا، درواقع روزنامه نگاری هتاک و    
بدَزبان بود که دائماً شخصیت کسانی را مورد اهانت و 
افترا قرار می داد که روبسپیر )یار مارا و از رهبران انقلاب( 
مایل بود به زیرِ تیغِ گیوتین بفرستد. مارا از نوعی بیماری 
پوستی در رنج بود که، به دلیل پنهان شدن در فاضلاب ها، 
در بحبوحه ی 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 آغشته به سرکه، بود. )اکتون، 1387، 204(
م��ارا معاون مجلس ملی بود و ویراس��تارِ یکی از 
روزنامه ه��ای توده گرا. او یک انقلاب��ی فدایی و مدافع 
مردم به شمار می رفت، اما درعین حال بی رحم، ترسناک 
و  موردنِف��رت جریان ها و افراد مخالف بود. وی چنان 
موردنِف��رت قرار گرفت که ی��ک زن ضدِانقلاب اهلِ 
کان، به نام ش��ارلوت کوردای، در حالی که او پشت میزِ     
قابل حمل اش در امتداد وان حمامْ مشغول نوشتن بود، 
نامه ای به او می دهد، با این نوشته: »من غمگین ام و همین 
به من حق می دهد که به حُسن نیت شما امیدوار باشم.« 
وقتی مارا نامه را می خواندَ، شارلوت چاقویی به سینه اش 

فرو می کند و او را می کشد.«
پ��س از ای��ن حادثه، بی درن��گ، داوی��دِ نقاش را 
فرامی خوانند تا، در همان لحظه، طرحی از جسد ترسیم 
کن��د که پس از مدتی داوید طرح رسم ش��ده را به یک 

تابلوی نقاشی تبدیل می کند. )جنسن، 1388، 805(

ژاک لويی داويد کيست؟
دوره ی  نق��اش   )1825-1748( داوی��د  ژاک لوی��ی   
نئوکلاسی سیس��م و نقاش رس��میِ انقلاب فرانسه که 
تصویرس��ازی از »چهره های رهب��ران انقلابی مقتول«، 
»مراسم ملی«، »جشن ها«، »مراسم تشییع رسمی« و حتی 

»اس��اطیر یونان و روم باستان« از مهم ترین فعالیت های 
هنری او به شمار می رفت. )هارت، 870(

ب��ا آغاز انق��لاب 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��ره ی دو تن از 
انقلابیون به قتل رسیده بود که، فقط، یکی از آنها باقی مانده 
اس��ت: »مرگِ مارا« که همراه جفت اش در میِ 179 در 
موزه ی لووْر پاریس به نمایش درآمد. )جنس��ن، 1388، 

)805
 

تحليل گفتمان اغواگر تابلوی »مرگِ مارا«
در این بخش سعی بر آن است که نشان داده شود شیوه ی 
هنریِ داوید، در خلق این اثر، با رویکرد گفتمان اغواگر، 
پنهان کاری و مشروعیت سازی مورد بررسی قرار گیرد، 
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جز با استفاده از تحلیل عناصر و اصول بصریِ حاکم بر 
هنرهای تجسمی، نمی توان  پی برد بر کُنه فرم به کاررفته، 
ک��ه در خدم��ت ایدئولوژی فریب کاری اس��ت. اینک 
می خواهیم بر توانمندی هنریِ داوید برای جاودانه ساختن 

یک نگره و صاحب آن پی ببریم.
داوید، با بهره گیری از رنگ و نور و خط و حجم و 
سایر عناصر بصری، هم زمان با رعایت اصول و ارکان آن، 

چنین تصویری کشیده است، اما چگونه؟
 

پنهان کاری
همان گونه که قبلاً نیز اش��اره ش��د، در گفتمان اغواگر، 
پنهان کاری به دو شکلْ متصور و ممکن است: یکی با 
عدم بیان و یا مطرح نکردن س��وژه و موضوعی خاص، 
و دیگ��ری بیان کردنِ چیزی ب��ا جایگزینی بر واقعیت 
پنهان ش��ده که با عنوان »دروغ« از آن یاد می ش��ود. این 
کار، برای اقناع و کاستن از انتظار مخاطب بابتِ دریافت 
واقعیت، صورت می پذیرد و، چنین جانش��ینی هرچه 
ماهرانه تر اتفاق بیافتد، مخاطبْ مطمئن تر باور می کند و 

دست از جست وجوی واقعیت پنهان شده بر می دارد.
قاتل در این تصویر غایب است. مارا، با کشیدن دشنه 
در پایین ترین 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 »دوشیزه بودنِ« او را خوانده )یا شنیده( باشد. 
حضور زنی ج��وان در صحنه می تواند نیمی از فضای 
فرمی و معناییِ اثر را به خود اختصاص دهد، اما، وجود 
چاقوی مردانه ای که به خون آلوده اس��ت، در دریافت 

مخاطب، ذهنیتی سبوعانه از آن ایجاد می کند.
عنص��ر دیگ��رِ پنهان ش��ده در اثر، مکانی س��ت با 
ویژگی های��ی که، ب��رای کار و فعالی��ت قدرت مداری 
همچون مارا، شایس��ته تر است. محیط چنان انتزاعی و 
فاقدِ    حشو و زواید یک مکان طبیعی است که همانند 
آثار کاراواجو از قدیسین، گویی قدیسی بدونِ تعلق خاطرِ 
دنیوی در مکانی غیرزمینی به امور محوله می پردازد. او 
هیچ وس��یله و ابزار پرُزرق و برقی 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 
بوده اند. بدین گونه، نقاشیْ مارا را با مخاطب )و یا مخاطب 
را با مارا( تنها می گذارد. بیننده احساس می کند کنارِ فرد 
ویژه ای است که نقاش، سخاوت مندانه، تنها او را لایق 

حضور در مسلخ دانسته و شهادت او را نظاره گر است.
ت��ن زخمی مارا و چهره ی کریه  او نیز پنهان مانده 
اس��ت. داوید آن چنان ت��ن او را پرداخت کرده که، هم 
یادآور نقاشی های میکل آنژ از تن  های ایده آل و اساطیری 
است، و هم بازنمایی کننده ی تنی معصوم و پاک )همانند 

اندام مسیح در بسیاری از نقاشی های رُنسانس(.

برانگيختگی ترحم، عامل مشروعيت بخشی
 هنرمند، با چند شگرد بصری، ترحم و دلسوزی و تأسف 
مخاطب را، هم از این واقعه و هم نسبت به شخصیت 
م��ارا، برمی انگیزد ت��ا از این راه، بر مش��روعیت مارا و           

بر جنایت رخ داده تأکید کند.
بالاتنه ی مارا به حالتی خمیده به س��مت مخاطب 
کشش دارد. سر او، با تکیه بر لبه ی تکیه گاهِ پشت اش، 
به نرمی قرار داده شده و صورتش تمام رخ نمایان است. 
کش��ش بدن مارا، گویی، مخاط��ب را به لمس کردن و 
بلندکردن تن  او ترغیب می کند تا سر و تن، بیش از این، 

بر اثر کشیدگی به درد نیاید.
چهره ی مارا، لخت و وارَفته نیست. او به آرامی در 
خوابی فرو رفته که هرآن ممکن است بیدار شود. آرامشِ 
موجود در چش��م های 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 می دهد که 
آرامش بخش است. این ها مخاطب را به تأمل    بیش تر بر 

چهره ی او متمرکز و متمایل می کند.
منشأ نور، بالای سر مارا، دیده می شود و باعث شده 
نورانیتّی، همراهِ سایه روشن هایی ملایم بر چهره حاکم 
ش��ود و از عروجی معنوی خبر دهد. نور بر دو کتِف و 
بازوی راس��ت او جلوه می کند و بر زنده بودن تنْ تأکید 
می نماید. 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 به راحتی بخوانی��م، بیش تر جلوه گری 
می کند.

داوید، برخلاف بسیاری از آثاری که جنگ و کشتار 
موضوع آن هاس��ت، سعی ندارد از زخم روی تنِ مارا و 
خون های جاری از آن فضایی مش��مئزکننده و هولناک 
بیافریند تا، برای بیننده، قتلی فجیع و معمول را به نمایش 
گذارد. او، با کمترین قطرات خون روی پارچه و بدن، و 
سطحی کوچک بر آب داخل وان، توجه ما را، بیش تر، به 
شخصیت و روحانیتی جلب می نماید که، از این مرگ، 

عاید مارا شده است.
اگر به ش��کل زخم مارا  و سایه  و تیرگیِ درون آن 
توجه کنیم، می توانیم تک��رار آن را در بخش های دیگر 
بدن اش مش��اهده کنیم. این ش��کل در چه��ره ی مارا،    
بیش تر، نمایان است. لبان و پلک های به هم نزدیک شده 
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 آن چن��ان تأثیری می گذارد که، 
هیچ گاه، بزرگیِ زخم و ی��ا خون آلودیِ افراطیْ قادر به 

چنین اثرگذاری نیست.

 دستان بازِ مارا، در دو طرف، با قلم و کاغذ در دست، 
در عین بیان مسئولیت شناسیِ او در انجام وظیفه، گویی 

طالب آغوشی است یاری دهنده در این شرایط ناگوار.
او انسانی است که چشم و حواسِ مخاطب، بدون 
انحراف بر روی تن و دستانش، می لغزد و آن را نوازش 
می دهد. این خود بر نزدیکی عاطفیِ بیش تر بیینده با مارا 

یاری رسان است. 
م��ارا، در فقیرانه تری��ن محیط و ب��دون تجمل، به 
س��ر برده و، با وجود درد و زخم های بس��یار، به هنگام 

حل وفصل مشکلات مردمْ جان باخته است.
 
 

جاودانگی 
داوید، در ترسیم اندام مارا، به گونه ای عمل کرده است که 
هیچ تصوری از نیستی و نابودی، یا اضمحلال، مشاهده 
نمی ش��ود. همان طور که اش��اره رفت، تنِ او، با وجود 
احساس تمرکزِ سنگینیِ تن بر یک منطقه از قاب،  مانند 
جسدی بی جان، لخَت و ولو نیست. تن و عضلات مارا، 
به م��دد نورپردازی و انحناها و پیچ هایی که به عضلات 
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داده شده، زنده می نماید. قلم و کاغذ از دست مارا نیافتاده 
است و تکیه ی آرنج چپ به میز تکیه ای عامدانه می نماید. 
همچنین، دستِ آویخته از کناره ی وان ْ قدرت ایستادگی 
دارد و با تکیه بر روی س��ه انگشت، بدون هیچ فشاری 

توانمند است.  
کش��یدگی بالاتنه نیز، با خط و سایه هایی کم رنگ، 
اجازه ی نمودی خش��ک و بی روح نمی دهد و همچنان 
پذیرای نور بیش��تری است. داوید مثلثِ مرسوم در دوره 
رنس��انس را، که بر قاعده استوار بود، به چالش 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، به مثابه ی سنگ آرامگاهی است کهن که از 
اعصار گذشته، باقی مانده و قادر است مارا را نیز، به همان 
شکل، به جاودانگی مبدل س��ازد. عرض ارادتِ داوید با 
نوش��تنِ »برای مارا، داوید« نشانه ای است از جانب داری 
آش��کارِ نقاش از س��وژه و آفرینش��ی ماندگار از مرگی 

ناجوانمردانه.

جمع بندی
ژاک لویی داوید، در زمانه ی خود که قدرت سیاسی 
و نظامیِ برآمده از انقلاب فرانسه یکه تازی می کرد و زور 
سرنیزه و گیوتین برای ایجاد نظم و هنجارهای انقلابی بر 
همه جا سایه  افکنده بود، به عنوان هنرمندی ماهر، تمهیدی 
را ب��رای بازنمایی مرگ یار انقلابیِ خود به کار می گیرد 
که هیچ سنخیتی با دیگر روش های مقابله ندارد. در کنار 
اعدام قاتل مارا )ش��ارلوت کوردای( توسط انقلابیون، 
داوید در آتلیه ی خود هنرآفرینی می کند و با تأس��ی به 
قدرت گفتم��انِ اقناع کننده )آن هم با ش��گرد اغواگری 
و اتکا به تأثیرگذاری گفتم��ان برانگیختگی(، اثرش را 
خل��ق می کند و تا پایان عمر خویش، هیچ گاه از اصول 
و اعتقادات انقلابی اش دست بر نمی دارد. وی بعدها نیز 
برای نقاشی کردن از ناپلئون، آن چنان هنرنمایی می کند که 

تا مدت ها محبوب او باقی می ماند. 
از همه مهم تر این که آثار و نقاشی های داوید، به دلیل 
قدرت قلم )و نه شجاعت اش در به کارگیری مضامینی که 

خود بر آن ها باور داشت(، در تاریخ هنر ماندگار شدند. گویی 
هنر، همیشه برای رقابت با ایدئولوژی و تفکرات جزمی و 
منفعت طلبانه  در رقابت است؛ حتی اگر چنین اندیشه هایی 

خود را  به واسطه ی هنر  بر بشریت تحمیل کنند.

منابع:

• آرناسن، تاريخ هنر نوين، مترجم: محمد تقی فرامرزی
• آرنهايم، رودلف، هنر و ادراک بصری، مترجم: مجيد اخگر

• اسپور، دنيس، انگيزه آفرينندگی، مترجم: امير جلال الدين اعلم
• امينی، علی اکبر، گفتمان ادبيات سياسی ايران در آستانه دو انقلاب

• برت، تری، نقد هنر، مترجم: کامران غبرايی
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میزگردیبااهالیفیلمتبریزدربارهی
سینماینوپایمستقلِآذربایجان

مقدمه:
تاریخ فیلم سازی در تبریز به چندین دهه قبل برمی گردد، ولی این تاریخ، عمدتاً، مربوط به فیلم کوتاه می شود. با احداث و تجهیز شبکه ی 
»سهند«، امکان ساختِ تله فیلم هم فراهم می شود و، در کنار آن، برخی به ساخت فیلم هایی برای شبکه ی خانگی اقدام می کنند، ولی 
چنان که می دانیم، هم تله فیلم و هم محصولاتی که در قالب لوح های رایانه ای به شبکه ی خانگی سپرده شده اند، تفاوت دارند با آن چه سینما 
نامیده می شود. هر چند در روزگارانِ دور معدودْ تلاش هایی برای ساخت فیلم سینمایی در تبریز صورت گرفته است )که حتی به تعداد 
انگشتان یک دست هم نمی رسد(، ولی امروز شاید بتوان شروع حرکتِ جدی فیلم سازی را حرکت جسورانه ی دوقلوهای جوان تبریزی 

دانست؛ حرکتی که تاریخ چندین ساله ی فیلم سازی در تبریز را به سینما در معنای واقعی آن پیوند می زند! 
موفقیت غیرمترقبه ی فیلم سویوق، به عنوان اولین فیلم بلند برادران ارک )بهرام و بهمن(، در جشنواره بین المللی کودک ونوجوانِ 
همدان، نه تنها توجه عمومی را به ساخت فیلم بلند در تبریز جلب کرد، بل که موجی را در میان فیلم سازان تبریزی به  وجود آورد که، در 

صورت تداوم، شاید راهی به سوی یک جنبش بگشاید.
سویوق، که بدون هیچ نوع پشتوانه ی مالی از سوی هیچ نهاد دولتی ساخته شد، به نوعی این باور را به وجود آورد که: »ما می توانیم!« 
این مسئله، شاید، از دلایلی باشد که برخی از کهنه کاران فیلم سازی تبریز که موهای شان را در ساخت فیلم کوتاه سفید کرده بودند، امروزه 
استارت فیلم های بلندشان را زده اند. طبیعتاً دلایل دیگری نیز بر این امرْ مترتب است و میزگرد حاضر، برای تبیین دقیق تر این مسئله و دیگر 
مسائلی که مربوط به جنبش ساخت فیلمِ بلند سینمایی در تبریز می شود، 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 مشخصاتی ست که می توان، با بحث در مورد آن ها، تلاشی 
برای تئوریزه کردن یک حرکت انجام داد. بحثِ همراهی تئوری و نظریه در کنار عمل گرایی، اغلب حرکت را تسریع می کند و باعث وبانیِ 

دوام و قوام آن می شود.
بااین همه، شاید، از نظر برخی، هنوز زود باشد که درباره ی چیزی به نام »سینمای مستقل تبریز« یا »سینمای تبریز« حرف بزنیم، ولی 

مهم این است که باید، درباره ی همین چیزی که هست، مداقه کنیم تا در راهی که پیشِ رو داریم، با اطمینان بیش تری، قدم بگذاریم.
برای صحبت در مورد سینمای تبریز با تعدادی از فعالان عرصه ی فیلم در تبریز گرد هم آمدیم: اصغر یوسفی نژاد)فیلم ساز و نویسنده(، 
نادر ساعی ور)فیلم ساز و نویسنده(، بهرام و بهمن ارک)فیلم ساز و نویسنده(، علیرضا سلمان پور)فیلم ساز( و مجید فتحی)مستندساز(    . 

آن چه می خوانید بخش ابتدایی از نشستی صمیمی است که امیدواریم با استمرار انتشار نشریه ی »هویت« ادامه یابد.

اکبر شریعت
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• یوسفی نژاد: 	
مدت هاست که ساخت فیلم بلند، در کنار ساخت 
سریال و محصولات ویدئویی به صورت بومی، جایگاه 
خود را در شهرس��تان ها پیدا کرده و به صورت جدی 

اتفاق می افتد.
فیلم بلند در دو زمینه ی عملی )س��خت افزاری و 
ابزار ساخته ش��دن آن( و فک��ری )خط فکری و هدف 
از ساخته ش��دن آن( قابل بررس��ی اس��ت. نکته ی مهم 
این جاست که باید فیلم س��از در مسیر درست هدایت 
شود تا، در هر دو زمینه، عامل مهم »کیفیت« )که در اکثر 
محصولاتْ عنصر غایب به  حساب می آید( از جایگاه 

درست و خوبی برخوردار گردد.
این حرکت در بیش تر شهرستان  ها )مخصوصاً تبریز، 
اردبیل و ارومیه( آغاز شده و دوستان فیلم سازْ قدم بزرگی 
در جهت ارتقای کیفی محصولات برداشته اند. یکی از 
دلای��لِ کم رنگ بودنِ کیفیت محص��ولات ویدئویی و 
سینماییِ تولیدی شهرستان ها »فیلم سازیِ سفارشی« است 
که فیلم سازان، با گرفتن سفارش از نهادها و ارگان های 

مختلف، به س��اختن و تولید آث��ار، با کیفیتِ نازل، می 
پردازند. در این حالت است که ذهن و فکر فیلم ساز دچارِ 
محدودیت شده و آزادانه عمل نمی کند. باید به این نکته 
توجه داشت که، برای ارتباط با سینمای بدنه ی ایران، باید 
از سیستم دولتی، تاحدودی، خارج شد. بر همین اساس 
است که فیلم س��ازانِ امروز، برای قدم گذاشتن در مسیر 
حرکت کیفی، نیاز به ی��ک بازنگریِ کلی در چرخه ی 

تولید دارند .
زمانی که صحبت از کیفیت محصول تولیدشده ی 
سینما به میان می آید، مسئله ی مستقل بودنْ قابلِ بررسی 
اس��ت، چرا که وقتی فیلمی به س��فارش نهادی تولید 
می شود، محتوای اثر بیش تر موردتِوجه است، تا کیفیت.

در این جا مسئلهْ تنها پروسه ی تولیدِ چیزی به نام 
»فیلم بلند« نیست، بل که مسئلهْ وجود کیفیت در فیلم های 
تولیدی س��ینمای مستقل است. سؤالی که این جا پیش 
می آید، این است که برای کیفیت بخشیدن 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 
بخش های مختلفی مانند س��ینمای مس��تقل، سینمای 
حرفه ای، س��ینمای زیرزمینی، سینمای استودیویی و... 
است که، با نام »سینمای آمریکا« مطرح می شوند. اما در 
ایران )مثلاً( نمی شود سینما و محصولات مربوط به تبریز 
را از بدنه جدا کرد. در برخی کشورهای دیگر، سینمای 
شهرهای مختلفْ نام های مختصِ خود را می گیرند به 
عنوان مثال، سینمای نیویورکی یا، در ایتالیا، سینمای رُم 
و... . اما نمی شود این مسئله را در ایران بسط داد و )مثلاً( 
از سینمای تبریز یا اردبیل نام برد، بل که 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 مزه ی بومی است اما، در کُلیت 

قضیه، از آن با عنوان »سینمای ایران« یاد می شود. 
تفکیک فرهنگ ها و محتواهای بومی از س��ینمای 
ایرانْ عاملِ آسیب رساندن به کلیتِ بدنه ی سینمای ایران، 

که دارای پتانسیل های انسانیِ بالایی ست، خواهد بود.
در گذشته، فیلم سازان باید، تحت نظارت و حمایت 
نهادها و ارگان ها، به تولی��دات می پرداختند، اما امروزه 
فیلم سازها، با پرداخت هزینه های شخصی، به تولید آثار 
می پردازند و این نشان می دهد که فیلم سازها احساسِ 
جس��ارت و هوی��تِ بیش تری می کنن��د. در این میان، 
موفقیت فیلم سازان در ساخت فیلم های کوتاه، در ایجاد 
امید برای تولید فیلم های بلند و با کیفیتِ بالا و ورود به 

سینمای بدنه، بسیار تأثیرگذار است.

• علیرضا سلمان پور	
منظور از »تفاوتِ س��ینمای مس��تقل و س��ینمای 
زیرزمینی« چیست؟ در مختصاتِ جامعه ی امروز، اگر 
بخواهیم به  معنای واقعیِ سینمای آزاد و مستقل برسیم، 

وارد سینمای زیرزمینی خواهیم شد.

• یوسفی نژاد	
باید توجه داشت که آن چه از سینمای زیرزمینی در 
دیگر نقاط دنیا یاد می شود، کاملاً متفاوت است با آن چه 

در ایران مطرح است.

باید دقت داشت که، وقتی از سینمای زیرزمینی در 
ایران سخن به میان می آید، بیش تر به  عنوان حرکات و 
رفتارهای ضدِنظام و ضدِقوانین جمهوری اسلامی از آن 
یاد می شود. اما در جاهای دیگر )مثلاً آمریکا( منظور از 
محصولات تولیدش��ده ی زیرزمینیْ آثاری  است که در 
استودیوهای فیلم سازی ساخته نمی شوند و فرصتِ اکران 
رس��می و عمومی به آن ها داده نمی شود و، معمولاً، در 

محافل رسمیْ زیاد مطرح نیستند.
اما در جامعه ی امروزِ ما می توان 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 به لحاظ وابستگی به کمپانی های فیلمسازیِ 
غالب��اً دولتی، ه��م به لحاظ خط فک��ری و دغدغه های 
مطرح شده، و هم در زمینه ی عرضه ی محصولِ نهایی( 
ک��ه، بدون بازیگرهای سوپراس��تارِ مع��روف، و بدون 
هزینه های آن چنان��ی، محصولی با کیفی��ت )به لحاظ 

ساختاری و فکری( ارائه می دهد.
سینمای مستقلْ سینمایی است که فیلم ساز، با نوعی 
آزادی اندیش��ه، به تولید اثر می پردازد، اما وقتی که قرار 
است متناسب با فرهنگ و ش��رایط و محدودیت های 
داخل ایران به فیلم سازی پرداخته شود، کمی از مقوله ی 
آزادیْ دور می شویم. بنابراین، با صراحت، می توان 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 فیلم س��از مورد خدشه قرار می گیرد. با 
توجه به ضوابطی که برای رسانه ی عمومی در نظر گرفته 
ش��ده، اگر حتی کم رنگ و غیرسخت گیرانه هم باشند، 
درنهایت، رعایت برخی عوامل ضروری بوده و همین 

مسئلهْ استقلالِ کامل فیلم ساز را از بین می برَد.

• اکبر شریعت:	
نکته ی دیگری که در بررس��ی س��ینمای مستقل 
شهرستان ها مطرح اس��ت، بحث زبان است. در بحثِ 
پرداختن به زبان بومی در آثار تصویریِ شهرستان های 
غیرهِم زبان 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 می شود، به بدنه ی سینمای ایران وارد نشود، 
زیرا این آثار باید، همراهِ دوبله و زیرنویس، ارائه گردند. 
حال این سؤال مطرح است که فیلم سازان تبریزی و دیگر 
شهرستان ها، که به دنبال کسب هویت از طریق زبان بومی 
و مُصر به استفاده از آن زبان در آثارشان هستند، چگونه 
می خواهند بر این مش��کل غلبه کنند؟ هرچند معدود 
فیلم هایی، مانند زمانی برای مستی  اسب ها، بودند که، به 
زبان کردی و بدون دوبله و زیرنویس فارسی، به بدنه ی 
اصلی سینمای ایران وارد شدند، ولی این مسئله هم چنان 

به  قوّتِ خود باقی است.
فیلم ساز ترُک زبانْ امروز، به صراحت، می گوید »من 
ترُک هستم«، اما در سال های گذشتهْ چنین چیزی وجود 
نداشت؛ حتی اجراهای تئاتر، که به واسطه ی زنده بودن و 
ارتباط مستقیم با مخاطب ترک زبانْ بدیهی بود که به  زبان 
همین منطقه اجرا شوند، با زبان فارسی ارائه می شدند که 
این تضاد از دلایلِ افت کیفیت تئاتر می شد. عنصر زبان، 
امروزه، چیزی نیست که هنرمند تبریزی بخواهد از آن 
به س��ادگی بگذرد، پس طبعاً باید راهِ دیگری برای حل 

مشکل این مسئله پیدا کرد.

• مجید فتحی: 	
س��ؤالی که این جا مطرح می ش��ود، این است که، 
برای بومی نشان دادنِ اثری، آیا فقط باید از زبان و لهجه ی 
بومی استفاده کرد؟ درس��ت است که زبانْ شاخصه ی 
مهمی برای نشان دادنِ بومی بودن است، ولی آیا نباید از 
دیگر الِمان ها )مانند لوکیشن ها و مکان های تاریخی، و 

آداب ورسوم و مراسم های 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 آداب و  رسوم تبریز است؟ 
یا منظور فیلمی اس��ت که در تبریز ساخته می شود؟ در 
دوره  ای، نوعی بدفهمی در بین س��ازندگان فیلم کوتاه 
به وجود آمده بود که فیلمِ بومی یعنی فیلمی که حتماً باید 

در روستاهای آذربایجان ساخته شود. این در حالی بود 
که همین فیلم ها به زبان فارسی تولید می شد! در مورد 
انیمیشن های تولیدِ صداوسیما هنوز این مسئله رواج دارد؛ 
فضاسازیْ بومی اس��ت، ولی زبانْ فارسی. در حالی که 
زبان، اگر نگوییم که مهم ترین عنصر بومی بودن است، 

حداقل جزو مهم ترین هاست.

• علیرضا سلمان پور: 	
بااین که زبان از بهترین عناصرِ بومی بودن است، ولی 
با درنظرگرفتنِ این نکته که بومی بودن با جغرافیا مرتبط 
است، ممکن است فیلمی بدونِ دیالوگ و فضای بومی 
نیز حاملِ فرهنگ بومی باش��د، مثل فیلم استاپمُوشِن 
دخترک آت آش��غالی )به کارگردانی محمد زارع( که در 
جشنواره های 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 فیلم های 
سفارشی، به موضوع و محتوا از زاویه ی دیگری پرداخته 
می ش��ود و باورهای حکومتی و ایدئولوژی خاصی را 
تبلیغ نمی کند. به همین  جهت انتظارِ حمایت های 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 می توانند 
حمایت  های دیگری داش��ته باشد. حداقل انتظاری که 
می ش��ود از همین ارگان ها داشت، فراهم نمودنِ امکان 
استفاده از امکانات سخت افزاریِ موجود در نهادهاست تا 
فیلم ساز 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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دهه های گذشته تا امروز، شاهد ساخت فیلم های کوتاهِ 
بسیار موفقی در چندین سال گذشته تا الان بوده ایم، ولی 
ساختِ فیلم بلند سابقه ی چندانی در سینمای آذربایجان 
ندارد. حال س��ؤالی که مطرح است، این است که چرا 
)مثلاً( بیست  سال قبلْ کسی در آذربایجان فیلمِ بلند کار 

نمی کرده است؟

• نادر ساعی ور:	
واقعیت این است که در همین تبریز، در سال های 
گذش��ته، نیز فیلمِ بلند تولید می شده اما، به  دلیل کم بود 
امکانات در برهه های زمانی مختلف، عرضه ی آن دچار 

محدودیت ها و سختی هایی بوده است.
ول��ی، بعد از قدرت گرفتن و همه گیریِ اینترنت و 
فضاهای مجازی، فیلم های بسیاری دردسترس است و، 
کم کم، با اکران فیلم های فیلم سازان متعدد، این شبهه به 
وجود آمد که »آیا من هم می توانم؟« تماشای فیلم های 
متعددْ باعث افزایش جس��ارت و توان فیلم سازان شد. 
با اکران فیلم های آقای کیارس��تمی و افرادی نظیر او در 
ش��بکه های مجازی، عجیب و شگفت انگیزبودنِ ظاهرِ 
مسئله ی س��اخت فیلم های تفکرمحور به  کنار رفت و 

تولیدات شهرستان ها نیز بیش تر شد.
در بررسی جش��نواره های مربوط به فیلم و سینما 
و تصاویر ویدئویی، امروز باید به یک مسئله ی مهم نیز 
پرداخت: در گذشته، جز جشنواره های اندک منطقه ای 
و تهران، نمی ش��د در جشنوار ه های بین المللی و خارج 
از محدوده ی کشور شرکت کرد، بنابراین دریافتِ جوایز 
و مطرح شدن در مقیاس جهانی نیز غیرممکن بود. ولی 
امروزه، با وجود جشنواره های متعدد داخلی و خارجی 
در این عرصه، مسئله ارضای روحیِ طبعِ سیری ناپذیر 
فیلم س��ازان به میان می آید. ممکن است، در یک سال، 
فیلم س��ازی با در دست  داشتنِ یک فیلم، موفق به اخذ 
جوایز متعدد از جشنواره های مختلف گردد. وجود همین 
فستیوال ها و جش��نواره های گوناگون، و حضور تعداد 
زیادی فیلم و فیلم ساز، بحثِ نوابغ فیلم سازی را به وجود 

می آورد.
فیلم س��از امروزی، وقتی در میان خیل عظیمی از 

فیلم س��ازان قرار می گیرد، بای��د دارای خلاقیت و نبوغ 
هنری قابلِ  توجهی باش��د، و صاحبِ اندیشه ای ویژه و 
قابلِ ارائه و قابلِ دفاع، که همه ی این  ها مطالعات بسیار و 

مستمر می طلبد.

• علیرضا سلمان پور:	
در بررس��ی علل روی آوردن س��ینماگران مستقل 
آذربایجان به سَ��مت فیلم بلند، ب��ه چند نکته می توان 
اش��اره کرد. یکی از آن ها استقبال از فیلم های کوتاه در 
جش��نواره های مختلف اس��ت که، در دهه های اخیر، 
بسیار چشم گیر بوده است. استقبالی که، هم در ایران و 
هم خارج از ایران، رخ می  دهد. همین مس��ئله از عوامل 

گرایش فیلم سازان به ساخت فیلم بلند نیز هست.
در جامعه ی امروزِ ما ذوق و ش��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 بدنه ی سینمای ایران شده اند 
که از آن میان می توان از آقای رهبر قنبری نام برد که، به  
صراحت، می توان گفت جزو برَْندهای برتر ایران هستند.

جش��نواره های متعددِ امروزیْ این جسارت را به 
فیلم سازهای امروزی می دهند که مدام در پیِ تولید آثار 

جدید و با کیفیتِ خوب باشند.
همان طور که اهداف رس��انه ها با توجه به کارکرد 
و تعاریفِ موجود از آن ها متفاوت اس��ت، کارگردانی 
و فیلم س��ازی تلویزیونی نیز با فیلم سازی و کارگردانیِ 
سینما فرق دارد، زیرا ذائقه ی مخاطب تلویزیون معمولاً 
س��طحی و عمومی اس��ت و با ذائقه ی مخاطبِ سینما 
بسیار متفاوت اس��ت. سینما یک هنر و رسانه ی فاخر 
اس��ت. در سینما مهم نیست که 200 نفر به تماشای اثر 
تولیدی می نشیند، یا 2000 نفر. همین 200 نفر تماشاگر 
از ملاک های فاخربودن سینماست. درمقابل، تلویزیون 
رسانه ای عمومی است و هدفش سرگرمی، آموزش و 
اطلاع رسانی. اما هدف سینما، در انواعِ فیلم بلند و فیلم 
نیمه بلن��د و فیلم کوتاه، نش��ان دادن لایه های زیرینی از 

اجتماع، انسان ها و طرزفِکر و جهان بینی آن هاست.



تئاتر و سینما

خرداد  نود و پنج          شماره چهارم            علوم انسانی، هنر و ادبیات       هویت             165

• یوسفی نژاد:	
س��اخت و عرضه ی فیلم های بلند سینماییْ تابعِ 
شرایط و امکانات ویژه ای است که قابلِ  بررسی است. 
در سال های گذشته، بودجه و امکانات تولیدِ فیلم بلند 
سینمایی، منحصراً، در دست تعداد محدود و مشخصی 
از افراد بود. بیش  ترِ تمرکز این امکانات نیز در پایتخت بود 
که باعث کم رنگ شدن فعالیت شهرستان ها می شد، ولی 
امروزه شرایط سینما و محصولات تصویری، در بستر 

عرضه وتقاضا، با گذشتهْ متفاوت است.
به  ظاهر، در سال های اخیر، مخاطب سینما کم شده 
و نمودش خالی بودن بیش ترِ صندلی های س��الن های 
سینماهاست، اما مسئله ی قابلِ توجه دیگری که وجود 
دارد، این است که امروزه مخاطب بیش تری، با استفاده از 
ابزارهای متنوعی، فیلم تماشا می کند و این یعنی کانال ها 
و مجراهای بسیاری برای ارائه و پخش آثار تصویری و 

فیلم به وجود آمده است.
ب��رای پیش بینی فیلم و فیلم س��ازیِ آینده ی تبریز 
نمی ت��وان از امروز چیزی را به قطعیت بی��ان کرد، اما 
آن چه امروز مش��هود اس��ت، وضعیت امیدوارکننده ی 
فیلمسازان تبریزی و، درکُل، ایران است که، البته، ممکن 
است مجموعه ی شرایطْ ما را هدایت کند به سَمتی غیر 
از چشم انداز امروزمان که همانا حضور سینمای مستقل 
شهرستان ها )به ویژه سینمای مستقل آذربایجان( در بدنه ی 

سینمای ایران است.

امروزه با دوربین های دیجیتال خانگی می شود در 
حد اس��تانداردهای جهانی، فیلم ساخت که فراگیر هم 
ش��ده و دارای معایب و محاسنی هم هست. چیزی که 
باعث می شد در سال های قبلْ فیلمِ بلند ساخته نشود، 
بضاعت مالی و نبودِ شرایط کافی بود. اما آن چه در سینما 
ماندنی اس��ت، محتوا و فکر موجود در اثر است که راهِ 
ورود به بدنه ی س��ینمای ایران می شود و سینمای بدنه 
ناچار خواهد بود فیلم س��ازِ صاحبِ فکر و اندیش��ه را 

بپذیرد.

• اکبرشریعت:	
با توجه به ش��رایط جامعه ی امروز ما، آیا فیلم ساز 
مستقل آذربایجان، قبل )و حتی بعد( از ساخت فیلم، دقیقاً 
می داند با فیلمش باید چه کار کند؟ بسترها و مجراهایی 
که پیشِ روی فیلم و فیلم س��از مستقل وجود دارد، چه 
جاهایی هس��تند؟ و فیلم ساز مستقل باید چه نکاتی را 
مدِنظر داشته باشد تا بتواند تولید و عرضه ی موفقی داشته 

باشد؟

• یوسفی نژاد:	
هر فیلم سازی، برای موفق  شدن در تولید و عرضه ی 
فیلمِ خود، قبل )و هنگامِ( ساخت فیلم، باید استراتژی هایی 
داشته باشد و پیش بینی های خاصی را مدِنظر قرار دهد: 
1� لحاظ ک��ردن م��واردی در خود فیلم؛ مانند ش��رایط 
فیلم سازی، سناریویی که نوشته می شود، سرمایه گذاریِ 
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درس��ت )که، در صورت نبودِ اکران موفق، کل زندگی 
ش��خصِ فیلم س��از به تاراج نرود!(، انتخاب بازیگران 
مناس��ب برای فیلم )که در فروش فیلم بسیار مؤثرند(. 
بنابراین دقت ب��ه ویژگی های اکران از موضوعات مهم 
است که باید، با نگاهی ریزبینانه، به آن پرداخت. 2� سینما 
و فیلم سازیْ هنری است پرُهزینه ولی، با در نظر گرفتنِ 
همه ی این موارد و پیش بینی ها، فیلم ساز باید اهل ریسک  
کردن باشد و، با انگیزه ای قوی، به ساخت و تولید بپردازد. 
البته این ریس��ک نیز باید با فکر و اندیش��ه ای صورت 
بپذیرد، نه این که فیلم سازی دچار توهم و اشتباه باشد و 
بی گدار به آب بزند. 3� هدف گذاری های مشخصی انجام 
گردد، حتماً بودجه ی مالیْ در نظر گرفته شود، و برآورد 
هزینه ها باید نزدیک به واقعیت انجام گیرد. 4� از نظرات 
و تجربیات افراد فعال در زمینه ی فیلم س��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 فیلم س��ازان دیگر 
استفاده نمود. 5� هر فیلم ساز ایرانی در غالبِ فیلم هایی 
که تولید می کند، بی تردید، به اکران داخلی امیدوار است، 
پس باید تمام اصول��ی را که اکران داخلی می طلبد، در 
نظر داشته باشد، بنا بر »ارزش های موجود« و »قوانین« و 
»فرهنگ« در اجتماعِ امروز ایران. به عنوان مثال: رعایتِ 
حجاب و مس��ائل عرفی و اخلاقی و اجتماعی و... . 6� 
بازخورد و موردتِوجهْ قرارگرفتنِ فیلمِ اول در س��اخت 
فیلم بعدیِ فیلم ساز بس��یار تأثیرگذار است. لذا باید به 
اهمیتِ موضوع واقف بود و، هشیارانه، از بازخورد فیلمِ 

اکران شده، برای ساخت محصولات بعدی، بهره جست، 
زیرا باید توجه داشت که هر فیلمی سرنوشتِ مجزای 
خ��ود را دارد و نمی توان، با یک فرمول خاص و ثابت، 
به ساخت تمام فیلم ها پرداخت. فیلم سازان امروز تبریزْ 
مسیرِ درستی را انتخاب کرده اند که آینده اش، با توجه به 
شرایط زمانی و سیاسی و اجتماعی، چه بسا دستخوش 
تغییراتی باشد، اما به نظر می رسد مسیرِ درست و خوبی 
برای پیوستن به بدنه ی سینمای ایران انتخاب کرده اند و 
می توان به این مسئله امیدوار بود. 7� توجه به این مسئله 
که آیا فیلمِ تولیدش��دهْ قابلِ عرضه در سینماست؟ برای 
پخش در تلویزیون مناسب است؟ و یا برای شرکت در 
جشنواره های داخلی؟ یا حتی صرفاً برای جشنوار ه های 
خارجی؟ برای عرضه در هر کدام از این بسترها نیز، با 
توجه به ش��رایط و مخاطبِ هرکدام از بخش ها، موارد 
متعددی را باید در نظر گرفت. چه بسا فیلمی با معیار های 
داخلی ایران ساخته شود که، در جشنواره های خارجی، 
خریدار نداشته باشد و یا، برعکس، فقط قابلیت پخش در 

جشنواره های خارجی را داشته باشد.

• بهمن ارک:	
ف��ارغ از جش��نواره های داخل��ی و خارجی و 
اکران های محدودِ ویژه، آیا فیلم بلندی که در تبریز 
تولید می ش��ود، راه��ی برای اکران در س��ینماهای 
کش��ور دارد؟ و آیا جشنواره های خارجی می تواند 
راهی برای اکران فیلم های مس��تقلِ تولیدش��ده در 

شهرستان ها باز کند؟
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• نادر ساعی ور:	
فیلم هایی که در ایران تولید و اکران می شوند، طی 
یک مسیر تعریف شده ی حرفه ای، ساخته و گروه بندی 
می شوند. در تبریز، برای تولیدات تصویری، مجوز فیلمِ 
ویدئویی صادر می شود که با این مجوز نمی شود انتظارِ 
اکران س��ینمایی داش��ت. اما، مطرح شدن در خارج از 
کشور از طریق جش��نواره ها، نوعی فشار غیرمستقیم 
برای اکران سینماییِ فیلم های تولیدی است. البته فیلمی 
که س��ازنده ی آن امید و انتظ��ارِ اکران عمومی را دارد، 
باید متناس��ب با فرهنگ و ضوابط داخل کشور تولید 
شده باشد تا، اگر با شناخته شدن از طریق جشنواره ها 
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 
حوزه ی فیلم و فیلم س��ازی خارج از کشور، قابلِ  ارائه 
و اکران نخواهد بود. فیلم »پرویز« از نمونه های موفقِ 
این دست فیلم هاست که، با موردتِوجه قرارگرفتن در 
جشنواره های خارجی، توانست به اکران توسط »گروه 
هنر و تجربه« در داخل کشور دست پیدا کند. هم چنین، 
در بحث جشنواره های خارجی، موضوعِ بازار جهانی 
فیلم مطرح می شود که پرداختی مختصر به این مورد نیز 
خالی  از لطف نیست. غیر از جشنواره هایی مانند ترکیه و 
دوبی و ابوظبی و...، جشنواره های خارجیِ دیگر، زمانی 
که فیلمی را تأیید می کنند، هیچ هزینه ای برای به  نمایش 
درآمدنِ آن به فیلم س��از پرداخ��ت نمی کنند. ولی، در 
کنار برگزاری این جشنواره ها، بازار جهانی فیلم وجود 
دارد و ش��امل کمپانی های متعددی است که فیلم های 
منتخب جشنواره ها را خرید و حمایت می کند. بیش ترِ 
برگشتِ هزینه های صرف شده برای فیلم سازیِ مستقل، 
از همین مجرا صورت می گیرد. یعنی بازار جهانیْ یک 
بازار سودآور برای فیلم های منتخبِ عرضه شده در آن 
جشنواره هاست. فعال ترینِ خریداران فیلم های منتخبِ 
جشنواره ها کمپانی ممِِنتو است که، در سال های 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 هم چنین، بعضاً به نظر می رس��د، فقط به واس��طه ی 
امکانات و ابزار است که سایزِ فیلم  ها بزرگ شده. سؤال 
این جاس��ت که آیا این تولیدات پخش خواهند شد و 
امیدی به اکران ش��ان هست؟ به  عبارتی، فیلم هایی که 
هم اکنون در تبریز تولید می کنیم، آیا قابلیت ارائه به  عنوان 

فیلم سینمایی را دارند؟

• اکبر شریعت:	
مشکل اکرانِ محصولات تولیدشدهْ فقط مربوط به 
شهرستان ها نیست و، به  موجب چرخه ی غلط و پیچیده 
اکران، حتی خودِ فیلم های تولیدی در پایتخت هم دچار 
همین مشکل اند. 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 می شود؟

• نادر ساعی ور:	
در بح��ث اکران، غیر از اکران عمومیِ سراس��ری، 
مسئله ای که می توان به آن توجه داشت و به توسعه اش 
امیدوار بود، وجود سینماهایی با مالکیت شخصی است. 
برای مثال، در اهر و مراغه و زنجان، سینماهای شخصی 
وجود دارد که مالکیت و ساختمان شان در اختیارِ شخصی 
حقیقی است و، اگر فیلمی موفق به کسب مجوز از اداره 
ارش��اد گردد، می تواند به راحتی، و با صرف هزینه های 
شخصی، در این س��ینماها اکران شود. یا ممکن است 
فیلمی در جش��نواره ای 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. بااین حساب می توان چنین نتیجه گرفت 
که هدف از ساخت فیلم های استانی، فقط، جشنواره ها 
نیستند، ممکن است فیلمی، بنا بر قابلیت های خود، در 
س��ینماهای شخصی، و یا در رس��انه ای عمومی )مانند 

شبکه های تلویزیونی(، اکران شود.
ادامه دارد
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واژه ی تئاتر گرچه واژگانی بیگانه در تاریخ ادبیات 
اجتماعی مردم در قرن اخیر ش��ناخته می شود، ولی این 
هنر در گذشته های بسیار دور، نه با این عنوان، بل که با 
عناوین شبیه خوانی و نمایش محلی در میان مردم مرسوم 

بوده و به همین دلیل، با پدید آمدن واژه ی تئاتر در کنار 
سایر هنرهای بومی، به راحتی  در بین فرهنگ مردم مراغه 
هضم شد. از اواخر دوره ی قاجار با اجرای نمایش های 
فولکلور توس��ط گروه های دوره گردی از قفقاز، کم کم 
مردم این شهر با واژه ی تئاتر آشنایی پیدا نموده و به دلیل 
اس��تقبال عمومی بر حضور این گروه های دوره گرد در 

مراغه افزوده شد.
از جمله اش��خاصی که به اج��رای تئاتر )نمایش( 
پرداخته می توان به مرحوم صمد صباحی اشاره نمود، که 

اصغر محمدزاده
Mohammadzadeh_2@yahoo.com
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پیش کسوتان شهر اجرای نمایش »اؤدگلینی« و »آرشین 
مال آلان« از وی را خوب به خاطر دارند. 

امّا در وجهی دیگر تئاتر ارمنیان قفقاز در پیش برد هنر 
تئاتر مراغه گام مهمی ایفا نمود و ارتباط فرهنگی آن ها با 
ممالک روس این مطلب را توجیه می کند. ارامنه ی مراغه 
از سال 1890 نمایش های مختلفی را روی صحنه بردند 
و سالن کوچکی را در جوار مدرسه بدین امر اختصاص 
دادند.)پیمان ، زمس��تان 1385 ( گرچه ارامنه ی مراغه در 
شمار کمی قرار داشتند، ولی مسبب اصلی پیش برد این 
هنر تاشیان نامی، از ارامنه ی هنردوست مراغه ای، بود. وی 
در مدرسه ی آرامیان شهر تبریز، که به سرپرستی کشیش 
پاپازی��ان اداره  می ش��د، دوره ی تئاتر دی��ده و به عنوان 
آرتیست در نمایش نامه های 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 
دانش آموزان مدرسه ی 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 فرقه ی دموکرات 
آذربایجان گروه های هن��ری ارامنه برنامه های متنوعی 
را اجرا نمودند. روزنامه ی آذربایج��ان در مورد اجرای 
برنامه ه��ای این گروه چنین گزارش می ده��د: »در اول 
فروردین 1325 به مناسبت عید نوروز گروه هنری ارامنه ی 
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 فرقه ی دموکرات آذربایجان، 
با تش��کیل خانه ی جوانان فرقه ی دموکرات در مراغه، 
هنر تئاتر در مراغه پیش رفت تصاعدی داشت. چنان چه 
نمایش 4 پرده از نمایش هنری تئاتر در 20 مرداد 1325 
توسط هیئت آکتورال کمیته ی 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 دوپرَده ای با نام » لاچین یوواس��ی« در 16 آبان 

س��ال 1325 از سوی جمعیت دوستی با اتحاد شوروی  
شاخه ی مراغه ) آذربایجان 25/7/1325 ، ص2( اجراهای 
فوق به دلیل مقبولیت هنر تئاتر در میان عموم مردم بود. 
این روند مسئولین مراغه را در دوره ی حکومت فرقه ی 
دموکرات آذربایجان بر آن داشت که نسبت به احداث 
س��الن در خورش��أنی برای اجرای تئات��ر اقدام نمایند. 
روزنامه ی  آذربایجان در اوایل شهریور سال 1325 چنین 
گزارش می دهد: » شهر مراغه در زمان حکومت سابق از 
هر لحاظ عقب مان��ده بود، حتی صحنه ای برای اجرای 
تئاتر وجود نداشت. حکومت ملی در این مدت کوتاه به 
منظور تحقق این امر، اقدام به احداث سالن تئاتر به  طور 
آبرومندانه ای نموده است و از سوی مهندسین نقشه ی 
آن در حال آماده شدن می باشد«) آذربایجان 5/5/1325 ، 
ص3(.با گرفتن تصمیم قاطع در ادامه، روزنامه ی مذکور 
عملیاتی شدن ساختمان تئاتر مراغه را این گونه مشروح 
می دارد: »در هفته ی اول ش��هریور سال 1325 با بودجه  
شهرداری مراغه و مباش��رت آقای مهندس مهدی زاده 
ساخت سالن بزرگ تئاتر مراغه با ظرفیت 600 نفر آغاز 
گردید. در کنار سالن تئاتر، مکان هایی نظیر قرائت خانه 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، آبان ماه همان سال ادامه روند کار سالن 
تئاتر را این گونه گزارش می دهد: »ساخت ساختمان تئاتر 
مراغه با سرعت کار 200 نفر بناّ و کارگر هر روز  به طور 

مرتب ادامه داشت ) آذربایجان 1325/8/26 ، ص4(.

پس از فروپاش��ی تش��کیلات فرق��ه ی دموکرات 
آذربایج��ان، این بنا نیمه تمام باقی ماند تا این که پس از 
وقفه ای چند ساله، عملیات احداث آن دوباره از سرگرفته 
شد. در سال 1327 ه�  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

بی شک آن چه موجب پیش رفت هنر تئاتر در مراغه 
شد، حضور این هنر در میان قشر تحصیل کرده و محیط 
مدارس بود. با تأسیس مدارس دولتی »بدر« ، »تدین « و 
»خواجه نصیر« هنر تئاتر نیز در این مدارس رسوخ نموده 
و ب��ا اجرای نمایش نامه های جدی��د، مدارس به قطب 
بزرگ هنر تئاتر در مراغه مبدّل ش��دند. حضور دبیرانی 
هم چون مرحوم صبوری و تبریزی از اداره ی فرهنگ و 
صنایع مستظرفه، در کنار دانش آموزان قبل از سال 1310 
ه�  ش.  پیش رفتِ اهداف عالیه را در هنر تئاتر دوچندان 
نمود. مرحوم صبوری با استفاده از وسایل ابتدایی مثل 
مداد سیاه و پشم  و پنبه، گریم های متفاوتی را انجام می داد 
و در آموزش رُل ها به دانش آموزان نقش اساسی داشت. 
گرچه امکانات آن چنانی از س��وی مسئولین مربوطه به 
این امر اختصاص داده نمی شد و هنرآفرینان با کرایه ی 
پارچه از بازار و وس��ایل ابتدایی ادامه گر راه خود بودند، 
امّا  پیش رفت زایدالوصف تئاتر در مراغه با همان وسایل 

ابتدایی اعجاب برانگیز بود.
با منتقل ش��دن این دو دبیر از مراغه به شهر دیگر، 
تئاتر مدارس مراغه سال ها مس��کوت ماند تا این که از 
سال 1327 ه�  ش آقای غلام آزادی، که پیش زمینه ای نیز 
در تئاتر داشت، با اجرای دو نمایش نامه ی »تریاکی ها« و 
»درویش« توسط دانش آموزان مدارس مراغه دوباره تئاتر 
در مدرسه تولد یافت. آقای غلام آزادی ربع قرن عهده دار 
تربیت هنرآفرینان تئاتر در مراغه بودند )مراغه قدیم ، ص 
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کتاب »برابری و رفع تبعیض«
اثری متفاوت درباره ی حقوق قومیت ها

آذرِ 94، کتابی با عنوان »برابری و رفع تبعیض«، با مقدمه ی عمادالدین باقی و به کوشش اصغر زارعِ کهنمویی، 
در تبریز منتش��ر ش��د. این کتاب از معدود کتب حوزه ی اندیش��ه بود که در وضعیت کم رونقیِ بازار کتاب، با اقبال 
خیره کننده ای مواجه ش��د و در مدت 15 روز، تمام نس��خه هایش به  فروش رفت. مدتی است چاپِ دوم این کتاب 
به همت انتشارات موغام، روانه ی بازار شده است. به مناسبت انتشار و اقبال قابلِ تأمل خوانندگان ایرانی به این کتاب، 

در پرونده ای ویژه، به بررسی موضوع و اهمیت آن پرداخته ایم. 
البته کتاب دیگری از همین نویسنده در روزهای اخیر منتشر شده است با عنوان: »پایان تک زبانی« که در شماره های 

آتی به آن نیز خواهیم پرداخت.
»برابری و رفع تبعیض« جان  کلام پانزده متخصص حوزه های »علومِ اجتماعی«، »اندیشه ی سیاسی« و »حقوق بشر« 
درباره ی چ�الش های ق�ومی کشور، و منبعی غنی برای پژوهش های مرتبط، است و براین  اساس می تواند به عنوان 

دست نامه ای مفید، راهنمای کنش گ�ران و سیاست م�داران و کارگزاران ح�وزه ی قومیتّ باشد. 
عمادالدین باقی )فعال حقوق بشر و پژوهش گر برجسته ی دینی( در مقدمه ی خود بر این کتاب می نویسد: چند 
سال پیش هم که آق�اي    اصغر زارع کهنمویي )م�ؤلف ارجمند کتاب پیشِ رو( کارِ گفت وگو در این زمینه را آغاز کرد، 
هنوز فضاي مساعدي براي ورود بدان نبود، ام�ا عقیده ی راسخ وي به حق�وق قومیت ه�ا � که بار اتهامي از سوي 
شکاکان و یا مغرضان را هم نثار او مي ساخت � انگیزه اي بود براي انجام آن، تا بدین فرجام رسیده است. بي شک از 
گفت وگو نمي توان انتظاري در مقیاس کار پژوهشي داشت، مگر پژوهش هایي که به سبکِ گفت وگوها عرضه مي شوند 
و نادرَند. اما این مجموعه، از تنوع و روانيِ لازم براي بهره بردن خواننده اش برخوردار است. در موضوع قومیت ها، 
تاکنون، چند اثر وزین علمي منتشر شده است، اما آ ن ها از منظري کلي و نظري به موضوع پرداخته اند. لیکن اهمیت 
درجه ی نخستِ این کتاب، به باور من، در اصل موضوع و ورود به آن از منظري عیني تر است که به عادي ساختن بحث 
در این زمینه و ترقیق فضاي امنیتي یاري مي رساند. هر گامي براي انتقال موضوع از حوزه ی امنیتيِ صرف به حوزه ی 

فرهنگيْ درخورِ استقبال و حمایت است و کتاب پیشِ رو یکي از این گام هاست. 
مهم ترین سؤالات بنیادی ق�ومیت، در تم�ام این گفت وگوهای چ�الشی و پژوهشی، طرح شده و، به فراخور پاسخ ها، 
پرسش های جدیدی نیز اضافه شده است. محورهای اکثر گفت وگوها عبارت اند از: »بستر تاریخی به وجودآمدن بحران 
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قومی«، »وضعیت قومیت ها در دوران پهلوی«، »اندیشه ی برابری در اسلام و قانون اساسی«، »نگاه امام خمینی  به حقوق 
اقوام«، »تحلیل دلایل و نگرانی های مخالفان حقوق قومیت ها«، »حقوق اقوام و مسئله ی امنیت ملی«، »نسبت منافع ملی 
و حقوق بشر«، »مصادیق حقوق قومیت ها«، »زبان  مادری و چرایی و چگونگی اجرای آن«، »امکان یا عدم امکان تحقق 
حقوق قومیت ها«، »بررسی سیاست های قومی«، »تبیین راهکارها« و، درنهایت، »تحلیل آینده ی بحران قومی در ایران«. 
پرُبی راه نیست اگر ادعا شود اث�ر حاضر، مواد خامِ ده ها مقاله ی علمی پژوهشی را برای دانش جویانِ رشته های 
ت�اریخ معاصر، علوم سیاس�ی، حق�وق بشر و جامعه شناسی ف�راهم ک�رده است. »برابری و رفع تبعیض«، درواقع، 
فتحِ ب�ابي ب�راي مباحث عمیق و پیچیده ی ق�ومیتي اس��ت که در قالب گفت وگوهای بلند و پژوهش��ی با پانزده 
کارشناس برجسته ی حوزه های سیاست، جامعه و قومیتْ سامان یافته است که عبارت اند از:   1.  آرش نراقی )استاد 
فلسفه ی دین در کالج موراوین امریکا(، 2. سعید معیدفر )استاد علوم اجتماعی دانشگاه تهران(، 3. کاووس سیدّامامی 
)استاد جامعه شناسی دانشگاه      ام�ام صادق(،   4.  سیدحیدر      بیات )محق�ق ح�وزه ی علمیه ی قم(، 5 .  ابراهیم حاجیانی 
)ج�امعه شناس و مدیر پژوهش های فرهنگیِ مرکز تحقیقات    استراتژیک (، 6. یونس  نوربخش )استاد جامعه شناسی 
دانشگاه ته�ران(،  7.  حمیدرضا    جلایی پور )استاد ج�امعه شناس�ی دانشگاه ته�ران(، 8.  صادق زیباکلام )استاد علوم 
سیاسی دانشگاه تهران(، 9. مجتبی مقصودی )استاد علوم سیاسی دانشگاه آزاد(، 10.  احمد رضایی )استاد جامعه شناسی 
دانشگاه مازندران(،  11.  سیدهاشم هدایتی )استاد بازنشسته ی مدیریت استراتژیک(، 12.     ج�لال   ج�لالی زاده )استاد فقه 
شافع�ی دانشگاه تهران(، 13.  محمدعلی حیدری )پژوهش گر روابط بین الملل(، 14.  حسین گ�ودرزی )رئیس مرکز 

پژوهش ه�ای اسلامی صداوسیما( و 15.   فرام�رز تقی لو )استاد علوم سیاسی دانشگاه تبریز(.
زارع کهنمویی در بخشی از مقدمه ی بلند خود می نویسد: »حقوق قومیت ها، چون تاکنون همواره در وادي لاادري، 
ابهام و انکار بوده، جاي گفت وگوهاي بسیار دارد. باید درباره ی این حقوقِ نخستینِ بشري بسیار نوشت و بسیار سخن 
گفت تا هراس جامعه ی ایراني، که سال هاي سالْ بلندگوه�اي پان ایرانیسم در گوشه گ�وشه ی آن مشغول بودند، فرو 
بریزد. براي تحقق حقوق قومیت ها، تنها یک راه وجود دارد: گفت وگو. باید براي این که انسان ایراني کم تر رنج بکشد، 
گفت وگو کنیم. باید براي این که ایران را هم چنان »ایران« نگه داریم، گفت وگو کنیم. باید براي تحقق حقوق حقه ی   
قومیت ها گفت وگو کنیم. تنها راهِ نیل به آرامش پایا و توسعه ی پایدار، تحقق گونه هاي مختلف حقوق انسان ایراني )اعم 
از ترک و ف�ارس و عرب و بلوچ و لُ�ر و کرد و ترکمن و قشقایي و...( است. حقوق قومیت ها، نخستین نتُِ سمفوني 
آرامش بخش ایران است. بدون پذیرش و تحقق حقوق فردی و جمعيِ قومیت ها، اندیشیدن براي توسعه، بیهوده ترین 

کار ممکن است. 
اصغر زارع کهنمویی )روزنامه نگار و پژوهش گر( تابستان 58 در روستای کهنمو به دنیا آمد و بهمن 85 از دانشگاه 
تهران در رشته ی »تاریخ  و تمدن ملل اسلامی« فارغ التحصیل شد. نخستین کتاب زارع کهنمویی، خرداد 92 با عنوانِ 
»انقلاب اخلاقی، راهی به رهایی«، با مقدمه ی سیدحسن خمینی، منتشر شد. افزون بر »برابری و رفع تبعیض«، اثر 
دیگری از او با عنوان »پایان تک زبانی« به  زودی منتش��ر می شود. اخیراً هیئت نظارت بر مطبوعات، پروانه ی انتشار 

ماه نامه ی »دیگری« را، به صاحب  امتیازی اصغر زارع کهنمویی، صادر کرده است. 
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گفت وگو با اصغر زارع کهنمویی مؤلف »برابری و رفع تبعیض«

برای تحقق حق و حفظ 
مصلحت به گفت وگو نیاز داریم

امیر رحیم پور و مهدی رضائیان

اش��اره: »برای این که وارد عرصه ی رس��می شوم، قلمی را که بسیار دوست داشتم با دستان خودم مثله کردم«. این را اصغر زارع 
کهنمویی درباره ی نحوه ی ورودش به عرصه ی روزنامه نگاری می گوید؛ روزنامه نگار و پژوهش گر آذربایجانی که سال ها پیش به  قول 
خودش برای درس خواندن و پول  درآوردن از کوهستان سهند به دشت تهران آمد، اما نه پول درآورد و نه درس خواند. روزنامه نگار شد 
تا روزی به یکی از جدی ترین مدافع حقوق قومیت ها در عرصه ی رسمی تبدیل شود. البته اشتغال جدی تر این روزنامه نگار کارِ علمی در 
حوزه ی اخلاق است، اما نبودِ گفت وگو در حوزه ی حقوق قومیت ها و سکوت روشن فکران او را واداشت شخصاً به این حوزه وارد شود 
و سرانجام با در نظر گرفتن مصالح کشور، بخشی از اصحاب آکادمی و روشن فکران را پای گفت وگوهای چالشی خود نشاند. »برابری و 
رفع تبعیض« عنوان یکی از همین مجموعه  گفت وگوهایی است که زارع کهنمویی با تلاش بسیار به فرجام رسانده است. آن چه می خوانید، 
گفت وگویی خودمانی است با کسی که ده  سال آزگار، خیابان های پایتخت را برای گفت وگوهای بلندبالای خود زیر پا گذاشته است. این 
گفت وگوی 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 گفت وگویی که خیلی تمایلی به انجام آن نداشت این است: »برای تحقق حق و حفظ مصلحت به گفت وگو نیاز داریم. 

در نبود گفتمان عقلانی و عدم حضور و کنش عقلا، وضعیت قومیت به دست رادیکال ها می افتد.«
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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. 
خوش آمد عرض می کنم خدمت ش��ما. من البته 
ذهنی��ت دیگری از گفت وگو داش��تم. فک��ر می کردم 
برنامه ی شما گفت وگویی موضوعی است و قرار است 
درباره ی موضوع و مسئله ی خاصی صحبت کنیم. خیلی 
مش��تاق به صحبت درباره ی خودم نیستم. با  این  حال 
برای احترام به رسالت و سیاست رسانه، سنت خود را 
می ش��کنم و البته خیلی کوتاه پاسخ می دهم. من اصالتا 
اهل روستای کهنموی شهرستان اسکو هستم. مهر 1380 
وارد دانشکده ی الهیات دانشگاه تهران شدم. تا کارشناسی 
ارش��د در رش��ته ی تاریخ و تمدن ملل اس��لامی روی 
نیمکت نشستم. زندگی من در سه بعُد سیاست، دانش 
و رسانه خلاصه می ش��ود. در بعد سیاست، در دوره ی 
دانش جویی از فعالان انجمن اسلامی دانشگاه تهران بودم 
و اکن��ون نیز با جریان اصلاحات کار می کنم. هم کاری 
علمی با اساتید صاحب نام علوم انسانی و مراکز پژوهشی 
همواره بخشی از زندگی مرا مشغول کرده است. هم  زمان 
با این دو حوزه، نیاز به اشتغال و البته علاقه ی بسیار به 
روزنامه نگاری باعث شد در کلاس های روزنامه نگاری 
وزارت ارشاد و چند جای دیگر شرکت کنم. حقیقت این 
است که روزنامه نگاری کار بسیار سختی است، البته اگر 
بخواهی واقعاً کار کنی. من این حرفه را هم در دوره های 
آموزشی مختلف و هم در عرصه ی تجربی یاد گرفته ام 
و ده س��الی هست با خبر گلاویز هستم. کار و فعالیت 
هم  زمان در سه حوزه ی سیاست، علم و رسانه مزیت ها 
و معایبی دارد که جای بحث اش این جا نیس��ت. به هر 
ترتیب، من جوانی را در این سه وادی گذارنده ام و اکنون 

به دوران میان سالی رسیده ام.

از لطف شما ممنونم. »هویت« در حوزه ی فرهنگ 
و ادب منتش��ر می شود. بس��یار علاقه مندیم که شما 
از برنامه های فکری، تألیفات و نوش��ته های خودتان 

برای مان بگویید.
بسیاری از فعالان حوزه ی فرهنگ و سیاست، اکثراً 
کار و پیشه ی دیگری دارند. یعنی برای گذران معیشت، 
بخش قابلِ توجهی از وقت و زندگیِ آن ها صرف مسائل 
دیگری غیر از فرهنگ می شود. اما الحمدلله برای من در 
ده سال گذشته، این طور نبوده است. کار من نوشتن بوده 
است، یعنی معیشت و زندگی من با نوشتن )گونه های 
مختلف نوشتن( تأمین شده است. به بیان دیگر، من صرفاً 
از نوش��تن پول درآورده ام. کسی که درآمدش از نوشتن 
باشد، قطعاً متنِ تولیدشده زیاد خواهد داشت. البته باید 
بگویم نوشته های من عموماً ژورنالیستی هستند، چون 
فکر می کردم این مدل کارها مؤثرتر و ضروری تر هستند. 
تولیدات علمی هم دارم، البته کم تر از تولیدات رسانه ای 
که انشاءالله از این به بعد به دلایلی روی پژوهش متمرکز 

خواهم شد.

اگر ممکن اس��ت، کمی آماری صحبت کنید؛ 
خصوصاً درباره ی کتاب های تان.

بیش ترین حجم تولیدات من گفت وگو است. اگر 
در ادامه بپرسید، شاید بگویم که چرا به گفت وگو بیش 
از هر حوزه ی دیگری اعتقاد دارم. تاکنون شاید بیش از 
200 گفت وگوی تفصیلی انجام داده ام. البته در کنار این، 
یادداشت ها و مقالات بسیاری در روزنامه های مختلف 
منتشر کرده ام که گاه فیدبکِ بسیار خوبی هم داشته اند، 
اما اولویت ش��خصی من به گفت وگوهاس��ت. اما اگر 
بخواهم مش��خصاً درباره ی کتاب صحبت کنم، باید به 
این ترتیب توضیح بدهم. س��ال 91 کتابی در حوزه ی 
اخلاق به نام »انقلاب اخلاق، راهی به رهایی« با مقدمه ی 
سیدحسن خمینی منتشر کردیم. این کتاب توسط وزارت 
ارش��اد در سی هزار نس��خه چاپ و پخش شد. اکنون 
حتی یک نس��خه در اختیار خودم نیست و من پی گیر 
چاپِ دوّم اش هستم. کتاب دوم را امسال منتشر کردیم؛ 
»برابری و رفع تبعیض«، با مقدمه ی عمادالدین باقی. این 
کتاب اولِ آذرماه س��ال گذشته منتشر شد و دقیقاً در دو 
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هفته، تمامِ نسخه هایش تمام شدند و ناشر اکنون چاپ 
دوّم اش را روانه ی بازار کرده است. برای کتاب دیگری 
با عنوان »پایان تک زبانی«، با مقدمه ی عبدالله رمضان زاده، 
مج��وز گرفته ایم که در مورد حقِ زبان مادری اس��ت و 
قرار است در یکی دو ماه آینده منتشر شود. کتاب دیگری 
ه��م در حوزه ی اخ��لاق دارم که در حال نهایی ش��دن 
اس��ت. عنوان آن را فعلاً »اخلاق، فصل نخست تغییر« 
گذاشته ایم. این کتاب با مقدمه ی یکی از شخصیت های 
برجس��ته احتمالاً تا آخر بهار امسال منتشر می شود. در 
حال انجام یک پژوهش دیگر در حوزه ی اخلاق هستم 
که تا آخر سال قطعاً نهایی می شود. در حوزه ی ادبیات، 
کتابی در دست ترجمه دارم که فکر می کنم امسال منتشر 
می شود. حداقل 4 مجموعه ی دیگر در حوزه های 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 
روانه ی ارشاد خواهم کرد. یکی دو تا برنامه ی نصفه نیمه 
هم درباره ی نقد وضعیت روشن فکری شروع کرده ام که 
مدتی است رها شده اند و فعلا وقت انجام و فرجام آن ها 
را ندارم. افزون بر این ها امسال ماه نامه ای با نام »دیگری« 
به  صاحب امتیازی و سردبیری این جانب و تحت نظارت 
علمی مصطفی ملکیان منتشر خواهد شد. تلاش می کنیم 
مجله ای برای تبیین مسائل و دغدغه های ملموس و عینی 

انسان ایرانی منتشر کنیم.

بیش ترین فعالیت ش��ما در چه حوزه ای است و 
سؤال خواندنی این که، در بین کارهای تان، خودتان 

کدام ها را بیش تر پسندیده اید؟
رشته ی دانشگاهی من »تاریخ و تمدن« است. رساله ام 
پژوهشی تاریخی در حوزه ی قره باغ است. در انجام چند 
طرح تاریخ شفاهی، مشارکت داشته ام که در مؤسسه ی 
تنظیم و نشر آثار امام خمینی آرشیو شده اند و هر وقت 
صلاح بدانند، منتشر خواهند شد. البته در حوزه ی تاریخ 
غیر از مطالعه و گاه نوشتن مقالات ژورنالیستی کارِ جدی 
دیگری ن��دارم. اما هم زمان در دو حوزه ی غیرمرتبط با 
رشته ی تحصیلی ام کار می کنم؛ یکی حقوق قومیت ها، 

و دیگری اخلاق. درباره ی بخش دوم س��ؤال شما باید 
بگویم: اگر بخواهیم به  صورت مطلق به قضیه نگاه کنیم، 
با هیچ یک از تولیداتم لذت نمی برم. البته قدیم ها چرا، 
این اتفاق می افتاد. چون آن وقت ها صرفاً می نوش��تم و 
بدون سانسور و در نظر گرفتن محذوریت های مختلف، 
نوش��ته ها را مثلا در نش��ریه ی دانش جوی��ی، وبلاگ، 
فیس بوک و... منتش��ر می کردم. ن��ه مصاحبه می کردم، 
نه ذهنیت ژورنالیستی داشتم، نه نوشته هایم زیر دست 
سردبیر می رفت، نه مسئله ی سیاست رسانه را می فهمیدم 
و نه دغدغه ی حق التألیف داشتم. آن وقت ها کاملا با فراغ 
بال می نوشتم. کاملاً آزاد بودم. انگار روی ابرها در فضایی 
معلق می نشس��تم و با دلم، نه مغزم، می نوشتم. من آن 
نوشته هایم را بیش از همه دوست داشتم. وقتی به دلایل 
زیادی به این نتیجه رسیدم که باید در عرصه ی رسمی 
بنویسم، قلمم را زنجیر کردم. البته همان  زمان، مصاحبه ها 
و گزارش هایم در رس��انه ها چاپ می شد، اما نه به  اسم 
خودم، یعنی بدون اس��م چاپ می ش��د. یادداشت هم 
نمی نوشتم، چون از خط خطی کردن و قیچی   کردن خیلی 
بدم می آمد. تقریباً در پنج سال اول کار روزنامه  نگاری ام، 
هیچ یادداشتی چاپ نکرده ام، یعنی نخواسته ام چاپ کنم. 
بعد که به دلایل زیادی احساس کردم باید وارد عرصه ی 
رسمی شوم، آن فارغ البالی 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 می نوشتم. مطلب چند بار قیچی می شد و بد هم 
قیچی می ش��د. به خاطر این که شخص دیگری مطلبم 
را خط خط��ی نکند، خ��ودم از قبل در ذهنم خط  خطی 
می کردم. یعنی خودم اولین سانس��ورچی خودم شدم. 
وقتی دیگران نوشته ی شما را قیچی می کنند، سانسور 
فقط روی کاغذ رخ می دهد، اما وقتی نویسنده خودش 
خودش را سانس��ور می کند، درواق��ع مغز و روان خود 
را قیچی می کند. اکنون بعد از چندسال مثله کردن جان 
و ذهن و روان خویش��تن،  من آن  کس��ی نیستم که آن 
متن ها را می نوشتم. من از نوشته های پر از شفافیت فاصله 
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گرفته ام. هیچ یک از کارهای امروز خودم را با آن دوران 
مقایسه  نمی کنم.

حالا اگر سؤال خود را به همین تولیدات متأخر 
محدود کنیم، چطور؟

در ای��ن حالت، بیش تر کارهای��م برایم ارزش مند 
بوده اند، چون همیش��ه دغدغه هایم را دنبال کرده ام. اما 
آن بخ��ش را ک��ه فیدبکَ بیش تری داش��ته اند، بیش تر 
دوس��ت داشتم، چون فکر می کنم در این وانفسا کاری 
ارزش مند اس��ت که مخاطب بیش تری دیده و خوانده 
باش��د. نمی گویم تأیید کرده باشد؛ می گویم دیده باشد. 
مثلاً مصاحبه ام با زیباکلام را درباره ی وضعیت قومیت 
در ایران دوست داشتم، چون بیش از بیست نقد برایش 
نوشته شد. مهم نیست که چه تعداد از این نقدها بی راه 
بوده اند، بر علیه من بوده اند، توهین آمیز بوده اند، و مهم 
نیست که من از آن ها 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 نقد ها خوشم می آید. یک 
مثال دیگر؛ مصاحبه ای که با ملکیان داشتم، خیلی برایم 
ارزش مند 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 
صفحه ی فیس بوک من به اشتراک گذاشته شد. کسی که 
مطلبی را به اشتراک می گذارد، یعنی حداقل بخشی از آن 
مطلب را قبول دارد. مطلبِ پارسال نیز، در سایتی با تعداد 
مراجعین بالای چهارهزار، در کم تر از 2 روز، هفت هزار 
بازدید داشت. این برای من بسیار ارزش مند است. سال 
93 یادداشتی درباره ی مرتضی پاشایی نوشتم که فیدبکِ 
بسیاری عجیبی داشت. یا یادداش��تم درباره ی زلزله ی 

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 
نمی گیرد. این کار این گونه نیست که مؤلف در کتابخانه 

بنش��یند و چیزی را تدوی��ن و تألیف کند. البته من این 
روش را رد نمی کنم. خودم هم به این روش اقتدا کرده ام. 
اما این کتاب به س��بک دیگری است؛ سبکی که در آن 
وضعیتِ »زنده« ای حاکم است. در این کتاب، من فقط 
به عنوان کارگردان کار حضور ندارم. هم راه من، پانزده 
نفر دیگر هم حضور دارند. من در این کتاب با اس��اتید 
برجسته ی حوزه ی قومیت که در این حوزه کار کرده اند، 

گفت وگوهای راه بردی مهمی کرده ام. 

برای این کار چه هدفی را دنبال می کردید؟
احس��اس می کردم در این حوزه )حقوق قومیت( 
باید گفت وگو کنیم. قومیت مس��ئله ی مهم جامعه ی ما 
اس��ت، ولی گفت وگویی درباره ی آن نمی ش��ود؛ یعنی 
روشن فکران و رسانه ها سکوت کرده اند. من فکر می کردم 
این س��کوت باید شکسته ش��ود و باید روشن فکرها و 
کنش گران اجتماعی، رسانه ای، سیاسی، فرهنگی و... در این 
حوزه، کنش نشان دهند. من فکر می کنم وقتی حقی را 
می خواهیم، باید برای تحقق آن پی گیری کنیم. تحقق این 
حقوق، بدون کنش جامعه ی کنش گر و مؤثر ممکن نیست. 
اگر کانون های تأثیرگذار کنش نشان ندهند، حقوق ما در 
مرزهای غیرممکن باقی خواهد ماند. و نکته ی مهم این که 
اگر ما از آن ها نخواهیم که کنش نشان دهند، آن ها کنش 
نشان نخواهند داد. این طبیعی است، چون این موضوع 
مربوط به آن ها نیست؛ مربوط به ما است. من به این نتیجه 
رسیده بودم که باید این مسئله را به میان روشن فکران ببریم. 
یکی از راه های این ضرورت، گفت وگوی مطبوعاتی با 
آن ه��ا بود. من برای این ک��ه ذهنم را اجرایی کنم، معطل 
کسی یا ش��رایطی نمی مانم. همان س��ال های 89 و 90 
ش��روع کردم و این مصاحبه ها را انجام دادم. مصاحبه ها، 
بعد از این که چند رسانه از جمله »اندیشه پویا«، »مهرنامه« 
و...، حاضر به چاپ شان نشد، بالاخره در جاهایی چون 
»نسیم بیداری«، »حریم امام«، و »جماران« چاپ شدند. البته 
بخشی از گفت وگوها ناقص چاپ شدند و بخشی هم به  
خاطر عدم رضایت مصاحبه شوندگان چاپ نشدند. بعد 
از این که دولت عوض شد، من این ها را جمع کردم و در 
قالب کتاب برای ارشاد فرستادم که نهایتاً با کم ترین سانسور 
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مجوز گرفت و منتشر شد. اصلی ترین هدف این بود که 
در این حوزه، باب گفت وگو را باز کنیم. قطعاً این کتاب 
ضعف و ایراد بسیار دارد و من همه را قبول دارم. همان طور 
که در مقدمه ی این کتاب نوشته ام، می خواستم منطقی قوی 
و البته دل سوزانه برای وضعیت موجود ارائه کنم. هدفم از 
تولید این کار و کارهای مشابه، آرامش کشورم ایران است.

چرا گفت وگو؟
بله، سؤال مهمی است،. بعضی ها می پرسند که چرا 
فلانی خودش در این حوزه کتاب تألیف نمی کند و به 
گفت وگو بس��نده می کند؟ عموماً در مراکز علمی دنیا، 
برخلاف ایران، گفت وگو ارزش علمی زیادی دارد. در 
گفت وگو دو نفر حضور دارند. درواقع گفت وگو برپاییِ 
میز نقد زنده است. وقتی شما در کتابخانه نشسته اید و 
می نویس��ید، تنها خودتان حضور دارید و کسی احکام 
ش��ما را در دم نقد نمی کند. باید کتاب شما چاپ شود، 
خوانده شود و آن گاه عده ای در شرایطی خاص، آن هم 
در وضعیت مونولوگ، برای کتاب ش��ما نقد بنویسند. 
اما درگفت وگو ش��ما مدام در حال نقد  ش��دن هستید. 
نمی توانید خودتان را پنهان کنید. باید جوابی را که فرد 
مقابل می خواهد، بدهید. نمی توانید خودسانسوری بکنید. 
گفت وگو محصول وضعیت نقد است. گفت وگو موجود 
زنده اس��ت. گفت وگو دیالوگ است؛ یادداشت و مقالهْ 
مونولوگ. هدف من دیالوگ بود؛ به گفت وگو کشاندن 
کنش گران برای گفتن درباره ی مس��ئله ای که تا دیروز 
نگفته بودند. من می خواس��تم آن ها را به کنش وادارم. 
درواقع می خواس��تم دیالوگ کنم و نمی توانستم هدف 
دیالوگ را در قالب مونولوگ دنبال کنم. یعنی هدف من 

گفت وگو کردن را ایجاب می کرد. 

برای نوشتن این کتاب تشویق هم شده اید؟ 
م��ن برای همه ی تولیدات��م از متخصصین مرتبط 
راهنمایی می گیرم، اما هرگز مشوقی نداشته ام. کم ترین 
تشویقی برای این کارها عایدم نشد. البته ضدتشویق زیاد 
بوده . این کار از اول در ذهن خودم بود. یعنی ایده ایده ی 
خودم بود. البته قبل از این مجموعه گفت وگو دیده بودم، 

ولی به این شکل نبود که  پیوسته و پژوهشی و با هدف و 
موضوع مشخصی باشد. بسیاری از مجموعه گفت وگوها 
کشکول هستند. درواقع شخص، گفت وگوهای خود را 
در موضوعات مختلف در ش��رایط مختلف با آدم های 
مختلف، بدون داشتن هدف و شیوه ی خاصی جمع کرده 
و تبدیل به کتاب کرده است. این گفت وگوها عمدتاً بار 
علمی و مطالعاتی هم ندارند. تمام کسانی که در رسانه ها 
قلم زده اند، می توانند بعد از چند سال حداقل یکی دو تا 
مجموعه گفت وگو منتشر کنند. البته این ها هم ارزش مند 
هس��تند، اما کاری که من ک��رده ام درواقع یک برنامه ی 
پژوهشی منس��جم و جدی و البته در قالب گفت وگو 
بود. همان طور که در مقدمه ی کتاب نوشته ام، این کتاب 
داده های خام ده ها مقاله ی علمی پژوهش��ی جدی را در 

اختیار پژوهش گران کلاسیک قرار می دهد. 

جالب اس��ت. ش��ما ب��دون تش��ویق و البته با 
ضدتش��ویق ها چگونه ای��ن کارها را به س��رانجام 

رساندید؟
من سال ها س��ت از آدم های مختلف یک گزاره ی 
کلیدی عجیب می ش��نوم. آدم های زیادی هس��تند که 
تئوری پ��ردازی می کنند و می گویند »ما باید فلان کار را 
بکنیم، بهمان کار را بکنیم«. اما در عمل که نگاه می کنی، 
می بینی کم ترین تلاشی نمی کنند، حتی برای کاری که 
خودشان از ضرورت آن سخن می گویند. یعنی شخص، 
فلان یا بهمان کار را ضروری می داند، اما خودش برای 
این ضرورت کم ترین گامی برنمی دارد. این جمله هایی 
که با »ما باید..« شروع می شوند، ما را بی چاره کرده است. 
من در سال 85 و 86 به این نتیجه رسیدم که گفت وگو 
درباره ی این مسئله باید در متن نهاد روشن فکری ایجاد 
ش��ود. باید از آن ها بخواهیم درباره ی حقوق قومیت ها 
حرف بزنند. چون، اگر آن ها صحبت نکنند، فضا به دست 
رادیکال ها می افتد. فرض کنید اس��تاد ملکیان صحبت 
نکند. قطعا جای او شخص دیگری صحبت می کند که 
دیدگاه های رادیکال و خطرناکی دارد؛ دیدگاه هایی که نه 
با اسلام می خواند، 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 رادیکال ها افتاده 
است. منظور من از کار عملی، کار در چارچوب قانون 
است. من چریک نیستم. من کار فکری می کنم و به این 

عقلانیت و اعتدال اعتقادِ راسخ دارم.

نقدهایی را که تا الآن بر کتاب وارد شده، چطور 
ارزیابی می کنید؟

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 گفت وگوش��ونده ها، کتاب را 
ندیده اند. خواندن کتابی 400 صفحه ای، آن هم نه داستان 
و ش��عر، که یک موضوع زمخت زمان می برد. بنابراین 
هنوز زود هست که نقدها یا نظرات عمیق بر کتاب دیده 
ش��ود. اما کسانی که کتاب را در دست گرفته اند و ورق 
زده اند، عموماً نظرات مثبتی داشته اند. برخی نقدهای کلی 
نیز بر کتاب وارد ش��ده اس��ت. مثلاً نقد کرده اند چرا با 
حقوق دان ها مصاحبه نکرده ام، که واقعاً هم کاری هست 
که باید انجام می ش��د. ولی باید بگویم، موضوع کتاب 
بیش تر جامعه شناختی ست، تا حقوقی. بنابراین، شاید 
از مصاحبه با حقوق دان ها صرف نظر شده است. عنوان 
فرعی کتاب، »گفت وگوهایی درباره وضعیت قومیت« 
بود که اصطلاحی جامعه ش��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 می گویند این 
گفت وگوها باید با افرادی انجام می شد که چندین سال 
در زندان بوده اند!  طیف های مختلفِ پان ایرانیست هم 
از این کتاب به عنوان مانیفستِ تجزیه طلبی یاد می کنند. 
باید بگویم که من کتاب را در مقابلِ این دوگروهِ رادیکال 
نوشته ام و این گونه کنش های 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 جامعه شناسی، 
پژوهش��گاه علوم انس��انی، دانش��گاه تهران، دانشگاه 
ش��ریف(، تبریز، ارومیه، قزوین، سنندج و... برای نقد و 
بررسیِ این کتاب با حضور بنده ی حقیر و برخی اساتید 

گفت وگوشونده، برنامه هایی تدارک دیدند که من با توجه 
به حساسیت های موجود با این نشست ها موافقت نکردم. 
امیدوارم فضایی ایجاد شود تا این نشست ها در موقعیت 

منطقی و عقلانی و به دور از هیاهو برگزار شود.

معیارهای انتخاب اساتیدی که با آن ها مصاحبه 
کرده اید، چه بوده است؟

در انتخاب اساتید، من سه اصل را مدّنظر داشتم:
 1� علم��ی بودن افراد؛ 2� رادیکال نبودن افراد؛ 3� تنوع 
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��ده ای از این 45 نفر مصاحبه را رد کردند 
)مثلاً آقایان کاوه بیات و امیری صالحی(، عده ای 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 گفت وگوها، در عدم 
پذیرش گفت وگو از س��وی گفت وگوشونده ها، نقش 
تعیین کننده ای داشت. اگر مصاحبه ها را نگاه کنید، حتماً 
متوجه چالش��ی بودن برخی از آن ها 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 کشیده شدنِ 
مصاحبه می شد. یعنی من در انتخاب افراد، تلاش داشتم 
تنوع را رعایت کنم و غیر از اقلیت های رادیکال در هر دو 

طرف با همه ی طیف های فکری گفت وگو کنم.

یک��ی از نقدهایی که بر کت��اب وارد می دانند، 
نبودِ مصاحبه با افراد سیاس��ی است که نقش حیاتی 
در مسئله ی حقوق اقوام دارند، مثلاً آقای یونسی که 
معاون دکتر روحانی در حقوق اقوام هست. دلیلِ نبود 

این افراد در فهرست گفت وگوهای شما چیست؟
دلیلِ اول این بود ک��ه در این کتاب هدفم بیش تر 
مصاحبه با اف��راد آکادمیک و دانش��گاهی بود. به نظرم 
اشخاص سیاسی درباره ی این مسئله حرفی برای گفتن 
ندارند. من می خواستم گفت وگوی پژوهشی انجام دهم. 
دلیل دوم هم خود این افراد هستند که به نوعی در حوزه ی 
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قومیت ها 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 می کردند. البته 
من خارج از این کتاب بارها و بارها از جناب یونس��ی 
درخواست گفت وگو کردم، اما تا امروز موفق به انجام 

گفت وگو یا دیدار ایشان نشده ام.

فرق عمده ی این کتاب با کتاب های مش��ابه در 
حوزه ی قومیت ها چیست؟

اولاً ای��ن کتاب ی��ک موجود زنده هس��ت چون 
به ص��ورت دیال��وگ تدوین ش��ده. در حال��ی که اکثر 
کتاب های موجود، بیش تر، تألیف و مونولوگ هستند. 
دوم این که این کتاب هم دلانه با حقوق قومیت ها انجام 
شده است. متأسفانه کتاب های موجود در این حوزه، اکثراً 
تک بعُدی نوشته شده اند. من همیشه به دو موضوع حق و 
مصلحت تأکید داشته ام. اکثر کتاب های موجود، مصلحت 
را مق��دم بر حق دانس��ته اند و البته مصلحت را طوری 
روایت کرده اند که حقوق قومیت ها در آن اصلاً به چشم 
نیامده است. اما من فکر می کنم باید حقوق قومیت ها و 
مصلحت کشور را هم زمان در نظر گرفت. این تفاوت 
اصلیِ این کتاب با کتاب های موجود است. البته بعضاً 
کتاب هایی هم وجود دارند که پر از داده های غلط هستند 
و قصد یا نتیجه شان صرفاً گمراه کردن 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 می بیند. 

آیا تاکنون، به خاطر متن یا گزارشی که نوشته اید، 
متوجه ضرر مادی و معنوی شده اید؟

از ط��رف گروه ه��ای رادیکال و کمونیس��ت ها و 
پان ایرانیست ها و بنیادگرایان و... بسیار نوازش شده ام. البته 
بدترین وضعیت برای نویسنده این است که ببیند منتقدان 
یا مخربان، مسئله را دقیقا برعکس فهمیده اند و براساس 
فهم نادرست، نعل وارونه می زنند و او را متهم به چیزی 
می کنند که هرگز نیست. بدتر از آن، این است که بدانند 

اشتباه فهمیده اند، 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 می کنم باید 
علمای اخلاق ما درباره ی اخلاق نقد، یک کار حسابی 
بکنند. اوایل از این نقدها بسیار ناراحت می شدم. الآن هم 
می شوم، اما کم تر. باید بگویم این توهین ها، در نوشته های 
بعدی ام تأثیر می گ��ذارد، طوری که دفعه ی بعد هنگام 
نوشتن، نقدها را در نظر می گیرم تا مخاطب کم تر دچار 
کژتابی شود. متن نهایی را اغلب به یکی دو نفر می فرستم 
و بعد منتشر می کنم. البته درنهایت باز هم عده ای هستند 
که دوباره مسئله را اشتباه می فهمند، یا می خواهند اشتباه 
بفهمند. البته در کنار تخریب ها، تحسین ها چندین برابر 

بوده است.

و نکته ی آخر؟
مسئله ی مهمی که ما باید با آن آشتی کنیم، اشتغال 
به تفکر است. ما باید بدانیم وضعیت کنونی مان چطور 
اس��ت، کجا نشس��ته ایم و در چه جایگاهی هس��تیم؟ 
لازمه ی فکرکردن هم خواندن و نوشتن است. کسی که 
نمی خواند و فقط فکر می کند، تنها کمی از غارنشین ها 
جلوتر اس��ت. و کس��ی که فکر می کند و می خواند اما 
نمی نویس��د، مانند یک نوار کاسِت است که اطلاعات 
خوبی دارد، اما اهمیتی ب��ه پردازش و ارائه ی اطلاعات 
نمی دهد. یادمان باش��د که نوشتن بخشی از اندیشیدن 
اس��ت، وظیفه اس��ت، مرحله ای از شدن است. کسانی 
که نمی نویسند، قطعاً خواننده های خوبی هم نمی شوند. 
علمای تمدن اسلامی، بسیار می خواندند، و البته بسیار 
هم می نوشتند. با نوشتن، اندیشگی فربه می شود. البته 
نوشتن، فعل سوم است. خواندن و اندیشیدن، لازمه ی 
نوشتن است. کسانی که نمی خوانند و نمی اندیشند ولی 
می نویسند، مزخرفات تولید می کنند. نکته ی مهمِ دیگر 
توجه به سنین جوانی است. اساس تفکرِ اکثر اندیشمندان 
در همین دوره ی جوانی شکل می گیرد. به نظرم، اگر کسی 
کل دوره ی کارشناسی و کارشناسی ارشد را واردِ حوزه ی 
سیاسی و اجتماعی و حتی معیشتی نشود و فقط مطالعه 

کند، تصمیم ارزش مندی گرفته است. 
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نگرشی عالمانه به حقوق قومیت

دکتر جلیل کاردان

می توان گفت مسئله ی قومیت ها 
)یا ائِتنیک ها( در ایران از حدود 
یک قرن اخیر، با کوچاندن اجباری اقوام و سرکوب اقوام 
غیر فارس��ی زبان در دوره ی پهلویِ اول، به یک مسئله ی 
امنیتی بدل ش��ده و حقوق انسانی اقوام مختلف با اتخاذ 
سیاست های اشتباه،  فدای پروسه ی ملت سازی شده است. 
این سرکوب حقوق بخش عظیمی از جامعه ی ایران گاهی 
خود را به صورت تلاش برای برقراری نظامِ مدرن، گاهی 
به شکل استحکام پایه های حاکمیت نوپا و پایداری و تداوم 
آن و گاهی منافع و مصلحت نظام حاکم و تمامیت ارضی 
کشورْ بروز داده است، غافل از این که منافع ملی خود در 
گرو تحققِ منافع و حقوقِ برابر اقوام می باشد. نتیجه ی این 
نوع سیاست ها که عدم احقاق حقوق انسانی قومیت ها را 
به دنبال داشته، نه تنها مسئله ی قومیت ها را حل نکرده، بلکه 
باعث بروز مشکلات بیش تر و چه بسا ظهور گروه های 

افراطی در جامعه نیز شده است. 
تجرب��ه ی تاریخ��ی در کش��ور ایران و نیز س��ایر 
کشورهای چندملیتی نشان داده است که سرکوب حقوق 
قومیت ها راه حل مسئله نیست و در بزنگاه های تاریخی، 
منجر به آشکار شدن این مس��ئله درقالب اعتراضات و 
خودمُختاری و یا فروپاشی و تجزیه ی آن کشور و استقلال 
جمهوری های جدید شده است و بالعکس، تحقق حقوق 
قومیت ها ثباتِ سیاسی و توسعه ی همه جانبه را به دنبال 
داشته است. از نمونه های بارز حاصل از سرکوبِ حقوق 

قومیت ها می توان به اس��تقلال چندین جمهوریِ نوپا از 
شوروی،  و یا ظهور »فرقه ی دموکرات آذربایجان« در ایران 
دوره ی پهلوی، اشاره کرد. در ایران، هرچند رژیم پهلویْ 
خودمختاریِ فرقه را بیش از یک س��ال تحمل نکرد و تا 
پایان حکومت اش بر سرکوب حقوق قومیت ها و پروسه ی 
ملت سازی ادامه داد، امّا این مسئله هم چنان پابرجا بود و 
دست یابی به حقوق پایمال شده ی قومیت ها 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��ئله ی حقوق 
اقوام به قانون اساسی جمهوری اسلامی ایران شاهد بودیم. 
در س��ال های اول پس از انقلاب، حقوق قومیت ها 
به طور جزئی درقالب چاپ نش��ریه و کتاب و روزنامه 
محقق ش��د اما پس از استحکام پایه های انقلاب، دوباره 
محدودیت ه��ا افزایش یافت و نگاه امنیتی و س��رکوب 
حقوق قومیت ها جان ت��ازه گرفت و تا به امروز نیز این 
نگرش پابرجاست. امروزه نتیجه ی ادامه ی سرکوب حقوق 
قومیت ها را در افزایش مؤلفه های هویت قومی در مقایسه 
با هویت ملی، تجمعات اعتراضی و مطالبات اقتصادی، 
فرهنگی، سیاس��ی و... مشاهده می کنیم. درمجموع، این 
روند تاریخی نش��ان از رفتارهای اشتباه درقبالِ مسئله ی 
حقوق قومیت ها و اهمیت این موضوع در آینده دارد که با 
افزایش خودآگاهی اقوام،  روز به روز پررنگ تر نیز می شود. 
بنابراین تغییرنِگرش و تحقیق و تفحصِ جدی و مهم تر از 
همه، اقدام عملی در تحققِ حقوق قومیت ها بیش از پیش، 

احساس می شود.
هرچند هنوز مشکلات زیادی در مطالعه و مباحثه 
در زمینه ی مسئله ی قومیت ها باقی است، امّا نمونه ی این 
نوع تغییر نگرش را، حداقل در مباحث تئوریک، در کتاب 

دو یادداشت برای کتاب
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»برابری و رفع تبعیض« می توان مشاهده کرد. این کتاب 
که در سایه ی زحمات فراوان روزنامه نگار و پژوهش گر 
آذربایجانی اصغر زارع کهنمویی چاپ شده است، حاوی 
نکات، نظرات و پاس��خ های راه گش��ای روشن فکران و 
متخصصان علوم اجتماعی، علوم سیاسی و حقوق بشری 
است به مسائل بنیادین حقوق قومیت ها، مسئله ی امنیت 
ملی، مصادیق حقوق قومیت ها، امکان یا عدم امکان تحقق 
حقوق قومیت ها، بررس��ی سیاست های قومی و تبیین 
راهکارها و... می باشد. با علم به سختی های فراوان جهت 
گردآوری این مجموعه گفت وگوهای پژوهشی درباره ی 
حقوق قومیت ها، ضمن سپاس گزاری و آرزوی توفیق برای 
این پژوهش گر، امید است چاپ مجدد این کتاب نیرویی 
معنوی برای آقای زارع باشد و در آینده، مطالعات دیگری 
در موضوع حقوق قومیت ها با رویکرد ارائه ی راهکارهای 
تحقق این حقوق از ایشان و سایر پژوهش گران به انجام 
برسند و هم چنین بسترسازی و ارائه ی طرح ها و برنامه های 
عملیاتی احقاق حقوق قومیت ها را شاهد باشیم، تا بلکه 
برابری و عدالت حقوقی، جای سرکوب حقوق انسانیِ 
قومیت ها را بگیرد و منافع ملی همگان تأمین شود که نیاز 

عینی ایران امروز و آینده می باشد.

رویکردی ژرف اندیشانه
به مسئله ی قومیت 

میثم قهوه چیان

کتاب »براب��ری و رفع تبعیض« 
پان��زده گفت وگ��وی  ش��امل 
پژوهشی درباره حقوق قومیت ها به کوشش اصغر زارع 
کهنمویی است. محورهایی که در این گفت وگوها وجود 
دارد، نوعی جامعیت به کتاب بخشیده که می تواند مرجعی 
برای پژوهش های آتی در این حوزه باشد.  بستر تاریخی 
بحران قومی، وضعیت قومیت ها در دوران پهلوی، اندیشه 
برابری در اسلام و قانون اساسی، نگاه امام خمینی به حقوق 
اقوام، تحلیل دلایل نگرانی های مخالفان حقوق قومیت ها، 
مسئله ی امنیت ملی، نس��بت منافع ملی و حقوق بشر، 

مصادیق حقوق قومیت، زبان مادری و چرایی و چگونگی 
آن، امکان یا عدم امکان تحقق حقوق قومیت ها، بررسی 
سیاست های قومی، تبیین راهکارها و درنهایت تحلیل آینده 
بحران قومی در ایران در فحوای پرس��ش ها و پاسخ های 
اصغر زارع کهنمویی با اساتید و اندیشمندان با پرسش ها 
و پاس��خ های متناوب زمینه ی نوعی ژرف اندیش��ی در 

خصوص حقوق قومیت در ایران را فراهم کرده است.
عنوان کتاب ع��لاوه بر تأکید ب��ر ارزش و جایگاه 
»براب��ری و رفع تبعیض« در زمینه ی حقوق اقوام، جهت          
گفت وگوهای این مجموعه  را در این زمینه عیان می کند. 
این عنوان در هر پانزده گفت و گوی مختلف حضور داشته 
و از زوایای مختلف فلسفی، حقوقی، جامعه شناختی و 

سیاسی، به آن پرداخته شده است. 
مسئله ی قومی به مثابه  یک بعُد از واقعیت 

در این کتاب، مس��ئله ی قوم��ی، به مثابه ی یک بعُد 
از واقعی��ت، لحاظ ش��ده اس��ت. مجموع��ه ی حاضر، 
گفت وگوهایی پژوهشی درباره ی »عدالت و رفع تبعیض« 
مس��ائل را در بس��تر خاص خود لحاظ کرده اس��ت و 
برخلاف پژوهش های کلاسیک، مسئله ی اصلی را خارج 
از بستر عینیِ خود طرح نمی کند. از این  رو هر گفت وگو، 
برحس��ب تخصص و دغدغه ی مصاحبه ش��ونده آغاز 
می شود و در نسبت با این آغاز، با مسئله ی اصلیِ کتاب 
گره می خورد. برای مثال، در گفت وگو با آرش نراقی )استاد 
فلسفه ی دین در کالج موراوین آمریکا( بحث از مسئله ی 
ارزیابی کارنامه ی اخلاق اندیشی روشن فکران دینی« آغاز 
می شود و در گفت وگو با سعید معیدفر )استاد بازنشسته ی  
دانشگاه تهران( بررس��یِ ابعاد فساد و تأثیر آن بر فضای 
سیاسی آغازگاهِ بحث است. جریان گفت وگوها پس از 
طرح مباحث کلی و مقدماتی، زمینه را برای طرح مسائلی 
جزئی تر درخصوص اقوام فراهم کرده است و مسئله ی 
قومیت، نه به عنوان مسئله ای جدا از مسائل دیگر، که در 

ادامه ی یک واقعیت موجود، پیش کشیده شده است. 
مقدمه ی عمادالدین باقی

مقدمه ی 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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می کند. شاخص ترین خصوصیت این مقدمه را باید در 
نگارنده ی آن جس��ت که علاوه بر این که روشن فکریْ 
غیرقومیتی است، سال های 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، به زبان غیرمستقیم، اهمیت مباحث مربوط به 
اقوام را یادآوری می کند. باقی معتقد است که »ما می توانیم 
با بحث های کارشناسی نشان دهیم که گفت وگو درباره ی 
اقوام ایرانْ راهی برای غنای فرهنگ و انسجام اجتماعی 
اس��ت«. باقی با آگاهی از این که حرکت در مسیر احقاق 
حقوق قومیت ها اتهاماتِ شکاکان و یا مغرضان را در پی 
خواهد داشت، عنوان می کند که طرح چنین گفت وگوها 
و تدوین چنین آثاری موجبات عادی سازی و رقیق سازیِ 

فضای امنیتی حاکم بر چنین مباحثی خواهد شد. 
گفت وگوهایی به مثابه  پژوهش

هم پژوهش و هم گفت وگو، با مسئله شروع می شود و 
این نوع مسائل است که گفت وگویی عادی را با پژوهشی 
آکادمیک متفاوت می سازد. با سنجیده شدن مسائل در  یک 
گفت وگو، می توان به گفت وگویی پژوهشی رسید که، 
در قالبی جدید، تلاش دارد تا مس��ائلی را با فرضیه هایی 
پاسخ دهد. در هر گفت وگو نیز زارع کوشیده است تا نوعی 
راهکار را طلب کند. ازاین رو همه ی گفت وگوهای این 
مجموعه دارای مسائل، پاسخ ها و نتایج هستند. برای مثال، 
زارع کهنمویی در گفت وگویی دغدغه مند و مسئله محور با 
نراقی از وی می پرسد که »چرا جریان روشن فکری حاکم، 
حقوق بشر را به گونه ای روایت می کند که در راستای منافع 
گروه حاکم و در راستای تضعیف منابع حقوق قومیت ها 

باشد؟«.  
درتقابل با گفتمان ناسیونالیسم افراطی

این اثر را می توان در تقابل با گفتمان ناسیونالیسم افراطی یا 
موج اولِ مدرنیزاسیون در ایران دانست. چنان که در مقدمه ی 
راه گشای این کار، این رویکرد بدین صورت تصریح شده 
که »مسئله ی قومیت ها در ایران از اواخر قاجاریه و از زمانی 
دراز بود که به مسئله ای امنیتی مبدل شد. شاید بتوان سرآغاز 
سیس��تماتیکِ این فرآیند را از کوچ اجباری و سرکوب 
قومیت ها در دوره ی پهلوی برشمرد«. زارع کهنمویی در 

ای��ن گفت وگوها تلاش کرده چالش های گفتمان مُدرن 
در حوزه ی 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 قومیت ها و نادیده گرفتن 
حقوق گروهی ایشان اس��ت. به نظرم، برای غلبه بر این 
معضل باید به دورانِ پس از ایدئولوژی های ناسیونالیستی 
و پدرس��الار برویم«. زارع هم چنین در مصاحبه با حیدر 
بیات )دانش آموخته ی حوزه ی علمیه ی قم(، تلاش کرده 
تا از تقابل میانِ دیدگاه اسلام و ناسیونالیسم افراطی جویا 
شود. او خود، در مقدمه ای که بر مجموعه نوشته است، 
متهم ردیف اولِ بحران قومی را حکومت پهلوی می داند 
که »سودای یک فرهنگ و یک قرائت از ایرانیتّ را در سر 

می پروراندْ«. 
تلاشی برای ژرف اندیشی

در پایان، ذکر این نکته مهم است که گفت وگوهای این 
مجموعه بازتابی اس��ت از آن چه در جامعه وجود دارد، 
و نیز شناس��اندن ذهنیتی است که برخی از اندیشمندان 
و روش��ن فکران ای��ن مَرزوبوم درخص��وص موضوع 
اصل��ی کتاب دارند. زارع کهنموی��ی در گفت وگوهایی 
علمی و به دور از شعار و شعارزدگی، بسیاری از مسائل، 
دش��واری ها، راه کارها و مباحث ریشه ای اقوام را بازطرح 
کرده و زمینه ی کارهای نظری تر را فراهم س��اخته است. 
ویژگی ژرف اندیشانه ی این اثر به روش مؤلف بازمی گردد، 
زی��را در آن نه تنها چند متفکرْ نظرات خود را صرفاً بیان 
کرده اند، بلکه، با حضور مصاحبه گر و با چالش و طرح 
مسئله ای جدید، تلاش کرده اند تا پاسخ جزئی تر بدهند 
و همین مسئله به ژرفای مباحث انجامیده است. از سوی 
دیگر، مخاطب این مجموعه نیز با نمایشگاهی از اندیشه ها 
درخصوص مسئله ی اصلی مواجه است که با مطالعه ی 
همه ی مصاحبه ها تنوع را دریافته و به صورتی انتقادی با 
مسائل روبه رو خواهد شد. این کتاب رساله و جزوه ای در 
راستای تبلیغ یک گفتمان و ایدئولوژی نیست، بلکه بازتابی 
از گفت وگوهای ضروری درخصوص حقوقِ بخشی از 
جامعه است که اندیشمندان بر ضرورتِ توجه و یافتن 

راه کار درخصوص آن ها تأکید کرده اند.
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اردیبهشت امسال در بیست ونهمین نمایش گاه بین المللی کتاب، نشر 
افراز از کتاب »هنریک ایبسن و درام مدرن چین« )نوشته ی چنگژو 
هه و ترجمه ی فرزاد تقی لر( رونمایی کرد. این کتاب از معدود کتب 
پژوهشی ارزش مند در حوزه ی درام چین )به ویژه درام مدرن چین( 
است که تاکنون به چاپ رسیده اند. به همین مناسبت، گفت وگویی 
با مترجم انجام دادیم، با این امید که حتی الامکان به پرس��ش های 

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 ترجمه ی 

آن گرفتید؟
خب، اطلاع دارید که مواجهه با آثار نمایشی هنریک 
ایبسن از اولین سال های تحصیل دانش جوی رشته ی 
تئاتر، جزو ارکان درسی او در این رشته است. توجه ام 
به آثار ایبسن، با انتخاب موضوعِ پایان نامه ام در مقطع 
کارشناسی ارشد، درباره ی تطبیق زنان نمایش نامه های 
هنریک ایبس��ن و استاد اکبر رادی، رسمیت و جدیت 
بیش تری پیدا کرد. از همان س��ال ها هر اثری را که، به 
فارسی و انگلیس��ی، در ارتباط با ایبسن و آثارش، به 
دس��تم می رس��ید، ورق می زدم و با دقت می خواندم. 
در ده س��ال گذشته، به دلایل متعدد، خلأ مشهودی در 
ارتباط با آگاهی مان پیرامون تئاتر مش��رق زمین حس 
کردم و در بررس��ی های اولیه، مجموعه ای از مقالات 
تئاتری را در همین ارتباط در انتشارات »نمایش«  تحت 

گفت وگو با دکتر فرزاد تقی لر 
به مناسبت انتشار ترجمه ی کتاب 

»هنریک ایبسن و درام مدرن چین«

چراغ 
راهی برای 

آیندگان

سیروس مصطفی

گفت وگو:
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عنوان »در گستره ی تئاتر« به چاپ رساندم. در سال دوم 
تحصیلم در مقطع دکترا، سرِ کلاس های دکتر  بهمن 
نامورمُطلق و طرح مسئله ی بینامتنیت، که چالش اصلی 
کلاس بود، دنبال پژوهش گسترده ای برای ارائه بودم 
که در س��فری به ترکیه با کتاب مذکور مواجه شدم و، 
از آنجایی که کتاب دربردارنده ی دغدغه ی دو دهه از 
زندگی تئاتری ام 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 
نبی اکرم)ص( تبریز، دکتر میلانی، هم چنین دوستی و 
هم کاری قبلی با مسئول محترم انتشارات افراز )خانم 
افراز( و دل گرمی ها و رغبت ایش��ان به انتشار کتاب، 
بالأخره حاصل آن ش��د که امروز با تمام ضعف ها و 

قوت هایش ملاحظه می کنید.

•  متاس��فانه در ح��وزه نمایش های ش��رقی و 
مخصوصا چین، آثار زیادی در دست نداریم. دلیل 

این مسئله را چگونه ارزیابی می کنید؟
بله، متاس��فانه تا دهه ی چهل، که نخستین دهه ی 
مواجهه ی دانشگاهی با تئاتر در ایران است، جز همت 
بلند بهرام بیضایی، تقریبا هیچ تحقیق بنیادی، نه فقط در 
ارتباط با نمایش شرقیِ غیرایرانی، که پیرامون نمایش 
در ایران نیز صورت نپذیرفته بود. نخس��تین کتاب در 
این باره همانا کتاب »نمایش در چینِ« بیضایی اس��ت 
که، به عنوان قدم نخست، بسیار پرمغز و بی نظیر است 
.کتاب های دیگر، منابعی هستند که نه به تمامی، بل که در 
بخش هایی، به نمایش در چین می پردازند و تعدادشان 
از چهار کتاب تجاوز نمی کند: »تئاتر در آسیا« تدوینِ 
محمدحسن سجودی، »تئاتر آسیا« نوشته ی جیمز آر 
براندون، جلد دومِ »تاریخ تئاتر جهان« اس��کار براکت 
و »تاریخ تئاتر« ویل دورانت که البته قابل ذکر اس��ت 
که رویکرد همه ی کتاب های مذکور، بیش تر تاریخی 
است تا تحلیلی. هم چنین، قسمت عمده ی مندرجاتِ 
آن کتاب ها به بخش س��نتی نمای��ش در چین، یعنی 
اپرای پکن، می پردازند تا نمایش نامه نویس��ی در یک 
قرن گذشته. اگر هم به درام گفتاری یا شفاهی در این 

س��ده اشاره می شود، خیلی گذرا در حد ذکر نام چند 
نویسنده )نظیر تیان هان، هوشی و یا سائویو( با نام آثار 
شاخص شان است. همین و بس. اما دلیل این کم کاری 
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 به زبان انگلیسی 
است، چراکه بخش عمده ای از دانش تئاتریِ ما مرهونِ 
تحقیقات و یا تالیفات و ترجمه ها به زبان انگلیسی و، 
درنهایت، فرانسوی است و کم تر کسی هم با دغدغه و 
تخصص تئاتری با زبان های 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 این سو، مجرای معرفت ما به تجدد و یا 
دنیای خارج از ایران، مغرب زمین بوده تا مشرق زمین 
و، طبعا، رویکرد حقیرانه ی غربی ها به مشرق زمین، البته 
تا قرن بیستم و نائل آمدن به کشفیات جدید و باور به 
این که مشرق زمین گاهواره ی تمدن بوده است، میل و 
رغبت را از پرداختِ به ش��رق )به ویژه هنر و فرهنگ 
شرقی( از بین برده؛ مخصوصاً در بین قشر منوّرالفکری 
که شرق را همواره جهان سوم قلمداد کرده و گشایش 
را در غربی ش��دن دیده اند. شاید یک دلیلِ مهم تر این 
است  که آشنایی عینیِ ما نسبت به مشرق زمین تقریباً 
هیچ است و انگاره های مان 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. هم چنان که کل تصور ش��رقی )و حتی 
به طور نس��بی غربی( از تئاتر در ایران تعزیه اس��ت و 
بس. شاید دست هایی پشُت  پرده هیچ گاه نخواسته اند 
که تنها تمدن های ریشه دار جهان، که قسمت اعظم شان 
در شرق است )نظیر هند و ایران و چین و مصر و ...(، 
با هم درآمیزند تا با اتحادی سیاسی، فرهنگی، اقتصادی، 
و اجتماعی، نظیر آن چه در اروپا به واقعیت پیوس��ت، 
جهان را از سیطره ی نورسیدگان بی ریشه رها کنند و 
ده ها شایدِ دیگر، که در حد پرسش است و با یک کار 
تحقیقاتی مدوّن می تواند به فرضیات بی بدیلی مبدّل 

شوند.
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آیا می توان درام س��نتیِ چین را در درام مدرنِ 
چین ردیابی کرد؟

البته پاسخ س��ؤال ش��ما به طور واضح در کتاب 
براندون آمده اس��ت. نمایش سنتی چین، که دراصل 
اپرای پکن می باش��د، نمایشی است مبتنی بر رقص و 
آواز، که با وجود رویکردهای اجتماعی و روشن گرانه ، 
بیش تر با قصد سرگرمی و کرنش در پیش گاه فرهنگ 
و آیین و فولکلور اجرا می ش��ود. اما درام مدرن چین، 
که  نخس��ت ب��ا ترجمه ی آثار نمایش��ی غربی )نظیر 
نمایش نامه ه��ای اس��کار وایلد، موری��س مترلینگ و 
درنهایت ایبسن و چخوف(، کار خود را آغاز می کند 
و در ده��ه ی 30 به اوج خود می رس��د، هنری کاملا 
وارداتی با ملاحظات غربی است که، چه به لحاظ فرم 
و چه به لحاظ محتوا، از اندوخته های مغرب زمین تغذیه 
کرده و به بالندگی می رسد؛ هرچند که به طوری مداوم 
کشمکش بین تئاتر سنتی و مدرن در قرن اخیر وجود 
داش��ته و هرکدام مخاطبان خاصِ خود را داش��ته اند؛ 
به ویژه با توجه به گس��تردگی س��رزمین چین و تعدد 
و تنوع ذائقه ها و س��لیقه ها و ب��ا توجه به ملاحظات 
اجتماعی، سیاس��ی، فرهنگی و... . البته ابعاد سیاس��ی 
این ملاحظات، به عنوان مانع در برابر توسعه ی آن چه 
به عنوان تئاتر مدرن قلمداد می شده، نقش بسیار پررنگ 

و موثری داشته است.

ویژگی های اصلی کتاب هنریک ایبسن و درام 
مدرن چین چیست که آن  را از چند منبع معدودی 
که در ح��وزه ی تئاتر در چین به چاپ رس��یداند، 

متفاوت می سازد؟ 
یکی از  ویژگی های مهم این کتاب این است که 
مولف اش چینی اس��ت و اس��تاد برجسته ی  دانشگاه 
نانجینگ، که کاملًا به هنر و فرهنگ چین واقف است. 
ویژگی دیگر این که نویس��نده تحصیلاتِ خود را در 
مقطع دکترا در نروژ، پیرامون ایبس��ن، به اتمام رسانده 
و تقریب��ا از این نظر آگاهیِ منطقیِ نس��بی به درام در 
غ��رب )به ویژه آثار ایبس��ن( دارد. یک ویژگی دیگر،  
اتخاذ روش اس��تقرایی  در تحلیل مس��ائل و رسیدن 

به درکی همه جانبه از مباحث است. دیگر شاخصه ی 
برجسته، تحلیل نشانه شناختی و زیبایی شناختیِ چند 
اثر شاخص هنریک ایبسن به طوری موشکافانه است. 
شاخصه ی دیگر، تفسیر همین آثار در چارچوب های 
نظ��ری جدید اس��ت. ویژگی بدی��ع و منحصربه فرد 
دیگرش، به خصوص برای مخاط��ب ایرانی، معرفی 
ریز و نکته سنجانه ی نویس��ندگان برجسته ی سده ی 
اخیر چین و آثار موردنِظرشان به نحوی جزء نگرانه و 
تحلیلی است. ویژگی مهم تر ورود به حوزه های نظری 
ش��اخص در حیطه ی ادبیات تطبیقی )نظیر بینامتنیت 
کریس��توا و ...( و  مقایسه ی همه جانبه ی آثار ایبسن با 
درام نویس��ان چینی است و البته ده ها ویژگی ناگفته ی 
دیگر که بماند برای مخاطب پرُعطش و جویای علم .

در آغاز کتاب، ش��اهد مجوز نویس��نده برای 
ترجمه ی کتاب هستیم، در صورتی که در ایران قانون 

کپی رایت وجود ندارد.
م��ن ی��ک دانش��گاهی ام  و اولویت ب��رای یک 
دانش��گاهی در عرص��ه ی تئاتر، به زعم من، نخس��ت 
پرداخت به حوزه های تئوریک و نظری تئاتر اس��ت، 
سپس پیوندِ یافته ها  و نظریه ها با حوزه های پراتیک و 
کاربردی آن. پس یک کار پژوهشی آکادمیک در وهله ی 
اول  باید بی نقص ، اخلاقی و بدونِ  غرض ورزی باشد. 
وقتی نویسنده در جایی در همین کره ی خاکی در قید 
حیات است و، به قول مارشال مک لوهان، دسترسی در 
دهکده ی جهانی به واس��طه ی انقلابِ ارتباطات امری 
پیش ِپاافتاده و بدیهی است، تسلط بر زبان بین المللی 
جزوِ بدیهیات شمرده ش��ده و امروزه تقریبا جاافتاده 
اس��ت و امکان هرگونه ارتباط را فراهم می سازد، پس 
چه بهتر که با ترسیم نقشه ی  راهی کاملا حساب شده 
و ش��رافت مندانه و دخالت دادن تمام��ی فاکتورهای 
صف��ر تا صدِ یک پروژه ی علمی س��عی در اصالت و 
غنا بخشیدن بدان باشیم و نتیجه ی بی نقص تری 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 راه گشا و دس��ت گیر بود و راستش نتوانستم 
بگویم که م��ا در ایران کپی رایت نداریم. برای این که 
به میهنم ارج نهاده باش��م، پیش قدم شدم و تقاضای 
مجوز کردم و ایشان هم پذیرفتند و خیلی سریع برایم 
ایمیل زدند و الآن بی صبرانه منتظر دریافت نسخه ی 
فارسی اثرِ خودشان هستند. امیدوارم این گونه اتفاقات 
برای مترجم��ان جوان رغبتی ایجاد کند تا، حتی اگر 
اجبار قانونی هم نباشد، به طوری حرفه ای و اخلاقی، 
به اصولِ پذیرفته شده ی 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 تلفظ ها 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 می کردند و من 

درنهای��ت آن را در پاورقی اضافه می کردم.  گاهی با 
اصطلاحاتی روبه رو می شدم که نیاز می دیدم توضیحِ 
بیش تری 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 خوش آیند یا ناخوش آیندی در حین 
ترجمه رخ داد؟

مهم ترین اتف��اق خوش آیند در حی��ن پروژه ی 
کتاب، س��فرم به نروژ و دیدن خانه ی ایبسن بود که 
کشف وشهود ذهنی و روحی و جسمیِ چندین ساله ام 
را اعتلا بخشید و اتفاق ناخوش آیند، معطلیِ بی مورد 
دوس��اله کتاب در پروس��ه ی چاپ بود، که درنهایت 
ب��دون حتی یک کلم��ه دخل وتص��رف درآن به بار 

نشست، چراکه ماهیت آن تماما علمی است.

سن
ک ایب

نری
ه
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ایبسن، آشوب گرای
 آن سوی دیوار بلند چین!

واژه ی ادراک، به طور س��اده، به کشف شخصیِ مخاطب در 
مورد متن ادبیات اشاره دارد و به عبارتی، به درک و هم نشینی 
عقل و احساس خواننده ی کنش گر وابسته است. اما در ذاتِ 
خود ، مفهومی وسیع تر از واکنشی احساسیِ صرف در خواندن 
متن اولیه است. ادراک، متضمنِ جست وجویی عمیق در دنیای 
ادبیات است. در این مقطع مکان و زمان، ما چیز زیادی راجع به دنیای درام مدرنِ آن سوی دیوار نمی دانیم. پیش از این 
استاد بیضایی در »نمایش در چین« و استاد دکتر افضل وثوقی در »ادبیات چین« و آقای محمد حسن سجودی در »تئاتر 
در آسیا« و اثری دیگر، بیش تر به دنیای تاریخ و عهد کهن پرداخته اند. اما »چنگژو هه« از منظری نو، پا به این وادی نهاده 
است. او به مرورِ نمایش چینی می پردازد، فوراً پای به دنیای مدرن می گذارد و به تأثیر ایبسن آشوب گرای بر درام و 
درام نویسان چینی با نگاهی کاملاً تحلیلی می پردازد. منظر او، هم بر آزادی و پرواز ذهنی تحلیل گر و هم بر آگاهیِ عینی 

و اساسی از چگونگی فرآیند آفرینش دلالت دارد.
چنگژو هه فقط به ایبسن بسنده نمی کند، ولی بن مایه را بر تأثیر ایبسن می گذارد؛ حتی هنگامه ای که به »براندز«، »شاو« ، 
»پلخانوف« و »آرچر« می پردازد. ایبسن، هنرمند و آفرینش گرِ آسانی نیست؛ به شدت دشوار است، مثل زندگی خودش، 
مثل کشورش، مثل غروب های دل گیر. این انسانِ دشوار، پای به زمینی می گذارد که از یک سو تحتِ سیطره ی بودیسم و از 
ساحتی دیگر، در چنبره ی کمونیسم مائوئیستی نفس می کشید، 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 می رسد و تأثیر بسزایی بر دنیای درام نویسی چینِ مدرن می گذارد.
در زمانه ای که تیراژ کتاب پانصد نسخه و خوانندگان اش از این عدد بسیار کم ترند و نویسنده یتیمِ ابدی است، 
کسی که دست به ترجمه ی کتابی پژوهشی می زند، علاوه بر دشواریِ ترجمانِ این دو جهان و دو زبان، آگاهانه یا 
ناخود آگاه، پای در وادی »قربانی« نهاده است. او بلاگردانی است که قربانی می شود؛ بلاگردان معصومی است که از 
چشمِ سکه پرستان و گدایانِ نام و نان و شو کنندگان دنیای تئاتر، ملعون است، ولی ابایی ندارد. احساس می کند که باید 
این حفره را پر کند  و به دنیای شناخت و پژوهشِ مخاطب یاری رساند. پس عزم جزم می کند و پای در راهی بسیار 
خطرناک می نهد، درست مثل راه رفتن روی میدان مین! وقتی که از میدان می گذرد و »هنریک ایبسن و درام مدرن 
چین« در ترجمان فارسی زاده می شود، روح و جسم اش هزار پاره است و این تازه آغازِ کار است، که فردای روزگار 
هزار مدعی خواهد داشت که...! ولی نمی تواند عقب بنشیند. او باید قربانی شود. این کتاب منبع بسیار ارزش مندی برای 
شناخت آن سوی دیوار چین است: دنیای درام مدرن ! کاری صعب و ستودنی که بی اغراق پژواک گر از پس اش به خوبی 
برآمده است. باشد که دل هایی که در عشق دانستن هستند و می دانند که »بجویید تا بیابید . آن را که نجویید، باز نیابید«، 
قدر و قیمت آن را در یابند. در روزگاری که »پول تنها ارزش و معیار« است، رویکردی این چنین ستودنی است. دکتر 
تقی لر با چنین انتخابی نشان داد که حرمتِ آکادمی را می داند. همین و بس.                                                                                                                        

 نصرالله قادری 
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اگر تاریخچه ی ترجمه ی متون نمایشی را، که اتفاقاً آغاز 
تاریخ صدواندی ساله ی تئاتر ایران با آغاز این نهضت 
هم راه است،  مروری دوباره کنیم، متوجه خواهیم شد 
که دراین میان، سهم کتبِ نوشته شده پیرامون نمایش و 
تئاتر شرقی بس��یار اندک است و این درحالی صورت 
پذیرفت��ه که نزدیک��یِ فرهنگ ها و تجارب مش��ترک 
اجتماعی و تاریخیِ ملل ش��رق غیرقابل انکار است و 
البته دراین عرصه، آن چه انتشار یافته است نیز بیش تر 
بر معرفی آیین ها و نمایش های سنتی ملل شرقی )به ویژه 
کش��ورهای چین و ژاپن و هند( متمرکز بوده است و 
اطلاعات ما از تئاتر معاصر ش��رقی، پس ازاشاراتی در 
پژوهش های بهرام بیضای��ی در چهار دهه قبل و چند 
مقاله ی مهجورمانده و فراموش شده درنشریات تئاتری، 
محدود به همان چندکتابِ انتشاریافته پیرامون معرفی 
و مروری برتاریخچه ی تئاتر درکش��ورهای آسیایی در 
دهه ی اخیر است که اغلبِ آن ها نیز به همت اساتیدی که 
در دروس دانشگاهی، خود را ملزم به ارائه ی اطلاعاتی 
هرچند مختصر به دانشجویان می دیدند، منتشر شده اند؛ 
اتفاقی که کمابیش در مورد متون نمایشی کهن و جدید 
شرقی نیز رخ داده است. به همین سبب،  انتشار پژوهشی 

توصیفی-تحلیلی پیرامون نقشِ آثار هنریک ایبسن در 
ش��کل گیری درامِ مدرن چینی �� که فرازونشیب های 
آن، ف��ارغ از برخی تفاوت ها، نتیجه ی جابه جایی هایی 
در ساختار قدرت در جغرافیای سیاسی معاصر )به ویژه 
در دوران جنگ س��رد( است �� اهمیتی مضاعف می 
یابد؛ به ویژه با توجه به این نکته که  ایبسن از آغازگران 
نمایش نامه نویس��ی و درام مدرن اروپاست. ترجمه ی 
پژوهشِ  چنگژو هه، ضمنا، این مزیت را دارد که توسط 
یک چینیِ آش��نا با فرهنگ این س��رزمین و مردم اش 
صورت پذیرفته اس��ت و، به همین سبب، با واسطه و 

دست دوم به شمار نمی آید .
این کتاب در دوازده فصل، ضمن ش��رح آن چه 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 بوته ی نقد می نهد؛ حضوری که به ویژه در 

دوره های اخیر به چالش کشیده شده است.
انتشار این کتاب را، که با ترجمه ی روانِ دکتر فرزاد 
تقی لر و پانویس های مناس��بِ خود  بی شک می تواند 
یکی از منابع درس��ی برای دروس��ی چ��ون »نمایش 
درآسیا«، »ادبیات نمایش��ی درشرق«، »نظریات معاصر 
در تئاتر ش��رق« و »تاریخ های تئاتر« باشد، به  فالِ نیک 
می گیرم و امیدوارم دانش جویان، هنرمندان و علاقه مندان 
به تئاتر با اس��تقبالِ خود ازاین اثر، مترجم و ناشر را در 

برداشتنِ گام های 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 نمایش نامه  نویس برجس��ته ی آمریکایی است که 
برنده ی جایزه ی ادبی نوبل در سال ۱۹۳۶ میلادی شد.

زندگی نامه
خانواده ی اونیل از ایرلندی هایی بودند که به آمریکا 
مهاجرت کرده بودند. یوجین یکی از فرزندان پس��رِ این 
خانواده در س��ال ۱۸۸۸ در هتلی در برادوی، که منطقه ای 
از شهر نیویورک و مرکز فعالیت های هنری و تماشاخانه ی 
مهم آمریکاس��ت، متول��د گردید. پدر اونیل هنرپیش��ه ی 

نمایش نامه های ساده و مردم پسند و، در حد خود، بازیگری 
سرشناس بود. از این رو سال های اولیه ی زندگیِ اونیل در 
س��فر و خانه به دوشی گذش��ت. اونیل، که به قول خودش 
پیوس��ته در جست وجوی »ش��ناختِ شخصیتِ انسان« و 
معنای زندگی بوده، از س��ال های ۱۹۰۹ تا ۱۹۱2 در نقاط 
دوردس��ت و خطرناک به سیر و س��فر پرداخته، به مشاغل 
عجیبی چون جاش��ویی کش��تی های قاره پیما، استخراج 
طلا از مع��ادن هندوراس در آمریکای لاتین و خبرنگاری 
روزنامه ها دس��ت یازید، تا این که، به دلیل ابتلا به بیماری 
سل، در آسایش گاهی بستری شد. همین به  ماجراجویی ها و 
تکاپوهای فیلسوفانه اش پایان داد وباعث شد که گسل های 
ایجاد شده به دنبالِ سرگردانی ها وسفرهای عجیب، در ذهن 
یوجینِ جوان شکاف بردارد و در دوران اقامت نسبتاً طولانی 
در آس��ایش گاه مسلولین در ایالت کنتِیکت، به خواندن و 

مِه*

سیدمرتضیهاشمپور
sm_hashempour@yahoo.com

یوجیناونیل**

نمایش نامه
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نوشتن متونِ نمایشی پرداخت )ازنمایش نامه های  کلاسیکِ 
یون��ان قدیم تا نمایش نامه های نو گرایانی چون اگوس��ت  
استریندبرگ، که اکسپرسِیونیسم حاکم بر آثار استریندبرگ، 
بعد ها تأثیر عجیبی بر آثار وی گذاشت(.او چند نمایش نامه  
در سال ۱۹۱۴در مجموعه ای  به  نامِ »تشنگی« انتشار داد، که  
محصول همین خواندن ها و نوشتن هایِ درآسایش گاه است. 

این مجموعه به کوشش پدرش چاپ شد .

اونیل وتأمل در زندگی انسان  
رئالیسم ساده و صادقانه ی وی برای خلق شخصیت و ایجاد 
موقعیت های دراماتیک ، تردید و تزلزل سایه افکن بر زندگی 
تراژیکِ انسان ها در خانواده، به خصوص در نمایش نامه ی 
شاهکارِ»س��یر طولانیِ روز درشب«، به نمایش نامه عمق 
بخشید و در ادامه، باعثِ خلق آثاری گشت که بعد ها تأثیر 
فراوانی بر آثار برتر جهان در زمینه ی نمایش گذاشت . در 
ایران ، بهرام بیضایی از تأثیر شگفتِ اونیل بر نویسنده های 
دهه ی چهل و خ��ودِ وی در نمایش نام��ه ی »پهلوان اکبر 
می میرد«  گفته و مرحوم اکبر رادی نیز بارها احترام اش را بر 

اونیل ادا کرده است .
اونیل،  نویسنده ای که دریا درنمایش نامه  هایش نماد 
س��رگردانیِ بشربود ، از زندگیِ در باراندازها و کشتی ها و 
مس��افر خانه های ارزان قیمت و نکبتیِ لبِ س��احل ، بسیار 
چیز ها آموخت که از وی نویس��نده ای بی همتا س��اخت. 
واقعیت و تجربه، دس��ت مایه های اصل��یِ اونیل در خلق 
آثارش بودند واغلبِ شخصیت هایش برگرفته از زندگی 
واقع��ی بود و یکی از دلایل مهمِ موفقیت نمایش نامه های 

اونیل وجود همین شخصیت های محکم و با هُویت است.
                                                    

مردی که  همیش��ه دغدغه ی  سفر  داشت و توقف 
در جایی را بر نمی تابید . سال ها پیش با کنکاش در زندگی 
انس��ان ها ، ازسرآغازِ وزشِ گردبادی هول ناک در جامعه ی 
خانواده ، از چیزی فراتر از زلزله، از لهیبِ آتشی فراخ سخن 

راند؛ آتشی که هم اکنون در جهانِ حاضر شعله می کشد .
یوجین اونی��ل ، بزرگ  ترین درام نویس آمریکایی، که 
جایزه ی نوبل را دریافت کرده و س��ه بار برنده ی جایزه ی 
پولیتزر ش��ده بود، در س��وم دس��امبر ۱۹۵۳، در بوستونِ 
ماساچوست آمریکا، با تابوتی ساده به خاک سپرده شد. در 
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آن مراسم فقط سه تن حضور داشتند: همسرش، پزشک اش 
و یک پرستار. به درخواست او هیچ گونه مراسمی اجرا نشد، 
درکنار گورِ وی هیچ دعایی یا س��رودی خوانده نش��د و 

هیچ کس، به هنگام خاک سپاری، کلامی نگفت.
 

آثار ترجمه شده

آن سوی افق، ترجمه ی علی ناجیان
امپراتور جونز، ترجمه ی یدالله آقاعباسی

گوریل پشمالو، ترجمه ی بهزاد قادری
آنا کریستی، ترجمه ی بهمن فرزانه

فواره، ترجمه ی بیتا دارابی و هانیه مهرمطلق
خدای بزرگ براون، ترجمه ی یدالله آقاعباسی

الکترا سوگوار می ش��ود، ترجمه ی یدالله آقاعباسی، 
تحت عنوان »عزا برازنده الکتراست«

آه بیابان

روزهای بی پایان، ترجمه بیتا دارابی، هانیه مهرمطلق
س��فری طولانی از روز به شب )س��فر درازِ روز در 

شب(، ترجمه ی بیتا دارابی
هوس زیر درختان نارون، ترجمه ی بیتا دارابی و هانیه 

مهرمطلق
نخستین آدم، ترجمه ی بهزاد قادری

مرد یخین می آید، ترجمه ی بهزاد قادری
متفاوت، ترجمه ی بیتا دارابی

پیش از صبحانه، ترجمه ی بهرام بیضایی
دینام، ترجمه ی بیتا دارابی

لازاروس خندید، ترجمه ی بیتادارابی و هانیه مهرمطلق
همه ی فرزندان خدا بال دارند، ترجمه ی بیتادارابی

Fog
 Eugene Gladstone O’Neill

نس��خه ی رادیویی مت��ن حاضر در اختیار مترجم اس��ت و 
هرگونه استفاده از این نمایش نامه، منوط به کسب اجازه ی کتبی از 

مترجم یا ماه نامه ی »هویت« است.
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شخصیت ها :
شاعر
تاجر

زن روستایيِ لهستاني
کودک مرده

افسر سوم یك کشتي بخار
ملوانان کشتي بخار

زمان: حال
صحنه: قایق نجاتِ سرگردان کشتي مسافربري در سواحل نیوفاندلند. مه غلیظي بر فراز دریاي آرام است، 
بادی نمی وزد و خبری از امواج اقیانوس نیست. سطح آب در آرامش کامل، سایه وار و سراب گونه است. 

سکوت وهم آلود مهِ بر همه جا سایه افکنده.
در زمینه ی خاکس��تري رنگ مه، س��ه آدم توي قایق دیده می شوند. دو نفرشان نزدیكِ هم وسط قایق 
نشسته اند و دیگری سفت و محکم ته قایق چسبیده. هیچ کدام از چهره ها واضح دیده نمی شوند. انتهای شب 
است و هر چه زمان جلو می رود روشنایی کم سوی صبح، آرام آرام بر پهنه ی دریا می لغزد و در پی آن از میان 

مه غلیظ، سپیده ی سرد سحرگاه پدیدار می شود.
تاجر که سرما امان اش را بریده، در خود می پیچد.

تاجر: وای!...کاش زودتر صبح بشه. داره کم کم سردم مي شه. تو چطوری؟
)جوابي نمی شنود. ناگهان احساس تنهایي مي کند و بلندتر از قبل داد می زند.(

تاجر: با توامَ! توکه خواب نیستی، هستی؟
شاعر )واضح  تر از صداي قبلي و ترس خورده و غمگین (: نه بیدارم!

تاجر)خشنود و دوباره با اطمینان(: فکر کردم چرتت برد... خودم هم چند دقیقه قبل، دیگرخسته شدم و 
چشمامو بستم. وقتي بیدار شدم، حواسم سر جاش نبود.کابوس اون کشتي لعنتي از یادم رفته بود.
شاعر: خوش به حالت که تونستي بخوابي.کاش منم خوابم ببره و همه چیز رو فراموش کنم.

تاجر: بس کن دیگه! نباید به اش فکرکني. فرقی به حال مون نمي کنه. قوي باش! من مطمئنم که خیلی 
زود از این جا خلاص مي شیم. فکرشو کردم. مي دوني چقدر از وقتی که ما به کشتي متروک برخوردکردیم 

گذشته؟کشِتیه متروکه بود، نه؟
شاعر: آره! فکر کنم.

تاجر: خب! اگه یادت هست، بي سیم ها که تموم مدت کار مي کردن و یکي از افسرها به ام گفت پیاماي 
زیادي از کشتي هایي دریافت کردن که گفتن تو راه هستن و دارن به کمك مون می آن. حتما یکی از اونا ما 
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رو مي بینه.
شاعر: تو این مه؟

تاجر: وای، همه ی اینا وقتي که خورش��ید بیاد، از بین می ره. از این مه ها تو کشورمون نزدیك ساحل 
“کنتِیکت” خیلی دیدم. خب شاید به این غلیظی نباشن، اما دردسرساز بودن، و وقتي که خورشید بیاد سپیده 

نزده ناپدید مي شدن.
شاعر: انگار یادت رفته ما نزدیك “گِرَندبنَکس” هستیم. مه، این جا به دنیا می آد.

تاجر: )با خنده ای آزاردهنده( خب باید اعتراف کنم که تو رفیق خیلی سرزنده اي نیستي. چرا نیمه ی پر 
لیوان رو نمي بیني؟  )مکثی کوتاه. واضح است به حرف هاي مرد اول فکر مي کند(گِرَندبنکَس؟... هوم، خب، 

من که نمي ترسم.
شاعر: منم قصد ندارم وضعیت مونو از این که هست بدتر کنم. منم امیدوارم که شاید بتونیم از این جا 
نجات پیدا کنیم، اما بهتره که زیاد روش حساب نکني، این فقط باعث مي شه که اگه نشد بیش تر افسرده و 

ناامید بشي.
تاجر: شاید حق با تو باشه! اما نمي تونم خوش بین نباشم.

شاعر: یادت رفته دیروزخودت چه قدر افسرده و ناامید شدي وقتي صداي هیچ کشتي ای رو نشنیدیم. 
امروز هم مثل همونه، مگر این که این مه از بین بره، پس زیاد امیدوار نباش.

تاجر: انگار فراموش کردي که دیروز هوا آفتابي نبود، این هوا هم همیشه این جوری نمی مونه.
شاعر: )کاملاً جدی( شاید دیروز نمي تونستیم خورشید رو تو مه غلیظ ببینیم.

تاجر:  )کمی مکث می کند(آره قبول می کنم دیروز حالم گرفته بود. بعد از اون حادثه ی وحشت ناک.
شاعر: بعد از مرگ اون بچه رو می گی؟

تاجر: )افسرده و ناامید( آره، چون اون زنه هنوز هم داشت گریه می کرد. اهَ، اعصابم خراب شد، غیر از 
گریه های اون و مه، هیچ صدایی نبود.

شاعر: دردناک ترین چیزی بود که تو عمرم می دیدم و می شنیدم. حتی تو خواب هم هم چین ماجرای 
تلخی ندیده بودم.

تاجر: حق داری، هرکسی با دیدنش منقلب می شد. می بینی چه قدر جون گرفته ام؟ با این که لباسام خیس 
بودن و داشتم یخ می زدم )با گلایه( نه این که خشك 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 سال ها خَر حمالی کثیف 
خلاص کرد.

تاجر: این جاشو باهات موافق نیستم. تو این دنیا برای زندگی یِ همه فرصت هست. اما خب، همه مون 
باید از جون مایه بذاریم. من فقط می تونم همین رو بگم.

شاعر: کوچولوی بدبخت کدوم فرصت رو داشت؟ از زور گرسنگی شده بود پوست و استخون. فوقش 
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می بردنش تو یکی از این اتاقای بوگندوی اجاره ای یا تو یکی ازآلونکاي روستایی معدن. مگه چی ازش باقی 
مونده بود که مرگ دلش براش بسوزه؟ فوقش اگر هوش و حواس معمولي هم داشت، می شد مثل یکی از 

این بچه های مهاجر لهستاني و سراسر عمرش رو مثل یه حیوون بار می کشید؛ هان؟
تاجر: خب نه، البته که نه، اما.... 

شاعر: اگه مي تونستي به زندگي برش گردوني، این کار رو مي کردي؟ وجدانت اجازه می داد به زور اونو 
ازخواب خوش اش بیرون بکش��ی تا با اون سرنوشت نکبت بارش روبه رو بشه؟ سوایِ خوش حال کردن 

مادرش، این کار رو می کردی؟
تاجر: )مردد( شاید نه، اگه از اون دیدگاه به اش نگاه کني.

شاعر: دیدگاه دیگه اي وجود نداره. اون بچه مریض به دنیا اومده، مبتلا به یه بیماري ارثی بوده که فقط 
آدمای پول دار از عهده ی درمانش برمی آن.

تاجر: منظورت چیه؟
شاعر: منظورم فقره. کشنده ترین و رایج ترین بیماري ها.

تاجر: )متحیر(خب که این طور. به نظر مي آد که بیماري یِ خیلي جدی ایه و به سختي مي شه درمانش رو 
پیدا کرد. مي بینم که تو هم می خوای دنیا رو عوض کنی!

شاعر: نه. اما گاهی وقتا بي عدالتي های وحشت ناک این دنیا دیوونه ام می کنن.
تاجر: من که راحت زندگیم رو می کنم. اون قدر که با هیچی عوض اش نمی کنم.

شاعر: مثل آدمای موفق حرف مي زني.حالا واقعا موفق هستی یا نه؟ منظورم اینه چیزی دست و بال توگرفته؟
تاجر: )با چاپلوسي( خب، تو شاید ظاهر منو ببینی، گلیمم رو از آب بیرون کشیده ام. اما آسون هم به 

دستش نیاوردم، بذار به ت بگم.
شاعر: لابد امکانات داشتي، مگه نه؟ تحصیلات و خورد وخوراک خوب و یه خونه ی تمیز و از این 

چیزا.
تاجر: من سواد دارم و خب، همه ی چیزهایي رو که توگفتي داشتم. خانواد ه ی من جزو اونایي که تو 

به شون مي گي فقیر نبودن، اما مطمئناً خیلي هم ثروت نداشتن. چرا مي پرسي؟
شاعر: واسه این که اگه زندگي رو با معلولیتی شروع مي کردي که اون پسر بي چاره اگه زنده مي موند 

داشت، باز هم این قدر راضي و موفق بودي؟
تاجر: )بی صبرانه( هوم.... نمی دونم، چه فایده داره، درباره ی چیزایي که قرار بود اتفاق بیافته و نیافتاده 

حرف بزنیم. من مسئول اتفاقایي که تو دنیا مي افته نیستم.
شاعر:اگه فرض کنیم که تو مسئول شونی چی؟

تاجر: چي؟!
شاعر: منظورم اینه که ما آدمای از خود راضي و موفق جامعه، به خاطر این بي تفاوتي شرم آورمون، مسئول 
بي عدالتي و ظلمي که سر برادراي دیني مون مي آد هستیم. نکبت و بدبختي رو هر جاي دنیا مي بینیم و هیچ 
اعتنایی نمي کنیم. ما هیچ کاري براي جلوگیري از اون نمي کنیم، اگه توش سهمي هم نداشته باشیم، مسئولشم 

نیستیم؟ تا حالا به این فکرکرده بودي؟
تاج: )با لحنی آزاردهنده( نه،اصلا هم به اش فکر نخواهم کرد.
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شاعر: )به نرمی( می دونم. به خاطر اون زنه بود که اشك می ریختی.
تاجر: )بامکث کوتاه( اون؟ آهان! منظورت اون زنه است؟ تو می تونی منو به هر جور بی عاطفگی توی 
کشتی متهم کنی. اما من هیچ وقت تو عمرم براي کسي احساس ترحم نکردم. درسته، وقتي خودم داشتم گریه 
مي کردم دلم به حالش سوخت. به هر حال، از دیروز که هوا تاریك شده اون هیچ حرکتي نکرده، خوابش 

برده؟ تو مي توني ببینیش؟ تو از من به اش نزدیك تري.
)هوا تقریباً روشن تر شده اما مه هنوز غلیظ است. صورت هاي دو مرد توي قایق کاملاً پیداست، یکي 
گرد، گوشتالو و تمیز و اصلاح شده، دیگری، بیضي شکل، با چشم هاي تیره ی بزرگ، سبیل سیاه و موهاي 
مشکي که به عقب شانه کرده وچهره ی دیگری در ته قایق که ازآنِ زنی است. بازوی زن روي صورت اش 

افتاده وچهره اش را پوشانده و چیزي شبیه بقچه ای سفید را چنگ زده است.(
شاعر: )اریب به سمت زن نشسته. برمي گردد و به طرف زن دقیق مي شود.( صداش در نمی آد. حتما 

خوابه، امیدوارم. زن بي چاره!
تاجر: آره! بذار بخوابه! واسش بد نیست!

شاعر: اون هنوز بچه رو به سینه اش چسبونده. )برمی گردد و روبه روی تاجرمی نشیند(، آره فکر مي کنم.
مرد بعدي: )شادي کنان( مي بخشي که حرفتو قطع کردم اما می بینی که آفتاب دراومده! من تا حالا متوجه 
نشده بودم تا این که تو برگشتي، حالا مي تونم واضح ببینمت. چند دقیقه ی پیش اصلا نمي تونستم بگم که تو 

بوری یا سبزه. فقط مه مونده؛ اگه تموم بشه.... 
تاجر: تموم مي شه. اونم به وقتش می ببینی، آخرشم مي بیني که پیش بیني من درست از آب در مي آد. تو 

چي مي خواستي بگي؟
شاعر: داشتم مي گفتم که من فکر مي کردم تو این زن رو اصلاً رو عرشه ندیده بودي.

تاجر: نه، من تو کابین سیگاري ها بودم و داشتم ورق بازي مي کردم. از ملوانی خوشم نمی آد و به آب 
هم چندان علاقه ای ندارم. فقط به اصرار همسر و دخترام می رم اروپا. این جور وقتا حوصله ام سرمی ره و 
فوری فلنگو می بندم. نه آقا؛ تو نمي توني سر یه کهنه کار رو شیره بمالی. من یه تاجر صاف و ساده ام و هر 
چی از تجارت دور بشم، بیش تر ناراضي مي شم. تجارت رو از صفر و از هیچي شروع کردم و ساختم. مثل 
بچه امه. وقتي به اش نگاه مي کنم به ام احساس خوبي دست مي ده. وقتي ازش دورم، احساس راحتي نمي کنم، 
نمي خوام این جوري رهاش کنم. براي مسافرت هم، نیویورک خودمون توي آمریکا برام کافیه.  )سکوت 
می کند. منتظر تائید طرف مقابل است. دیگری، ساکت است و او با دست پاچگی ادامه می دهد( و اما پرسیدي 
که من زنه رو دیدم یا نه، فکر نمي کنم چون هیچ وقت پایین توي سکان نرفتم، مي دونم بعضي از مسافرهاي 

درجه یك ازاین کارا مي کردن ولي من کنج کاو نبودم، اون جا یه آشغال دوني کوچولوئه، هوم؟
شاعر: انقدرا هم بد نیست که تو می گی. من بیش تر وقتم رو اون جا گذروندم.

)مرد تاجرکه صورت تپل و گردش با حرف هایش سازگار است. خنده ای می کند(
تاجر: به خاطر اصلاح طلبی؟

شاعر: نه بیش تر به خاطر اینه که آدم هاي اون جا براي گپ و صحبت مناسب ترن تا کابین درجه دومي ها! 
من اصلاح طلب نیستم. انقدرام که تو فکر می کنی نیستم.

 تاجر: ناراحت نمی شی اگه بپرسم چیکاره ای؟
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شاعر: نویسنده ام.
 تاجر: هم چین حدس��ي رو زدم. از همون افکار سوسیالیستی ات فهمیدم )متواضعانه( ایده ی زیباییه، 

سوسیالیسم! اما نشدني و دست نیافتني یه. شاید یه رویا.... 
شاعر: نه بابا! سوسیالیست نیستم. فقط یه بشردوست ساده ام. فقط همین.

تاجر: چی مي نویسي؟
شاعر: شاعرم.

تاجر: )باصدایي که انگار شاعرها و دیوانه ها همه شان یك وجه مشترک دارند( آره دارم مي بینم. پول مول 
که توش نیست؟ هست؟

 شاعر: نه!
تاجر: )بعد از مکثي طولاني( تو رو نمي دونم اما خودم کم کم دارم گرسنه مي شم. بیسکویت ها پیش 
توئه؟ )شاعر خم مي شود و یك بسته بیسکویت درمي آورد . تاجر ، حریصانه مشتی بیسکویت بر مي دارد و 

ملچ ملوچ کنان مي خورد(، هیچ وقت فکر نمي کردم این قدر خوش مزه باشه، مي خوري؟
ش��اعر: نه! گرسنه ام نیست. فکر اون زن بي چاره تموم اشتهامو کور کرده. هر روز مي دیدمش. با پسر 
کوچولوش بازي مي کرد. ولي الان پسرش مرده، فکر کنم اون تنها بچه اش بود. چهره اش از دور داد می زد که 
انگار تموم زندگي اش رو فداي اون کرده. حالا چي به سرش مي آد. کاملاً به اش ظلم شده. هیچ کس نمي تونه 
به اش کمك کنه ، پس چرا منو نبرد؟ مني که هیچ کسي رو ندارم که برام اشك بریزه. اصلا از مرگ نمی ترسم.

تاجر: )با دهان پر( خیلي سخت مي گیري. انگار شاعریت گل کرده. زنه بالاخره همه چي یادش مي ره. 
شاید زودتر از اون چه که فکرش رو بکني. زمان حلش مي کنه، همه چیز رو فراموش مي کنه. اگه این جوري 
نبود که دنیا جهنم مي شد! )مشتی دیگر بیسکویت برمي دارد و به جویدن ادامه مي دهد. شاعر بر مي گردد تا او 
را نبیند(، راستي که خنده داره، منظورم اینه که چه جوري ما تو این کشتي جمع شدیم. براي من شده معما، زنه 
چه طوري این جا اومده و بعدشم چرا هیچ پارویي تو کشتي نیست اما هنوز غذا براي خوردن هست؟ یادته، 
قایق نجاتي نبود وقتي که زنا و بچه ها رو بردن. منم تو یکي شون پریدم و پاروزنان دور شدیم... . انگار این 
لعنتي به یه جایي برخورد کرده و یه جایی اش سوراخ شده و چون ما اون جا گیر کرده بودیم، تو آب افتادیم. 
من صداهایي رو کنار خودم و قایق شنیدم و سعي کردم به طرف یکي از اونا شنا کنم، اما فکر کنم توي مه 
گم شده بودم. دور خودم مي چرخیدم تا این که خودم رو نزدیك و تقریباً داخل یه قایق دیدم که همین قایق 

بود و تو و اون زنه توش بودین، اما چیزي که من مي خوام بدونم اینه... .
شاعر: کاملاً مشخصه. تاحالا اون قدر ناامید و دل سرد شدي تا حدي که به طور کلي از زندگي بیزار بشي 

و مرگ تنها راه نجات تو از اون وضعیت باشه؟
تاجر: به ندرت! چراباید این طوری بشم؟

شاعر: گوش کن، من بودم. بیمار و بیزار و افسرده. وقتي کشتي تصادف کرد، این کشتي متروک انگار 
براي من خوش بختي بود. درست همون راه حلي بود که دنبالش بودم، من باید با کشتي مي رفتم، تا شاید 

این طور فکر کنم که مرگم یه حادثه بود.
تاجر: )با ناباوري لحظه ای با دهان پر می ماند( منظورت اینه که تو مي خواستي... . 

شاعر: آره. من می خواستم بمیرم. توي سکان مخفي شدم تا یه وقت یکي از افسراي کشتي نیاد منو نجات 
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بده، تا این که وقتي همه رفتند، بیرون اومدم و نزدیك عرشه رفتم. صداهایي از یه گوشه ی تاریك مي اومد. 
فهمیدم این زن و بچه جا موندن. حالا چه طوري این اتفاق افتاده بود نمي دونم، شاید ترسیده بود بچه میون 
سیل جمعیتي که داشتن فرار مي کردند زیر دست و پا بمونه. به هرحال دیدم که اون واقعاً بچه اش رو دوست 
داره. گفتم درست نیست که بذارم بمیره، دور برم رو نگاه کردم و این قایق نجات رو پیدا کردم که اون گوشه 
فشارش داده بودن و جا مونده بود. پاروها رو برای یدک همراهِ بعضي قایق ها برده بودن. زنه رو متقاعد کردم 
تا تو قایق بپره. بعد یکی از طناب ها رو انداختم به قایق، بعد از کشتی جداشون کردم. باد هم آروم آروم ما رو 
از کشتي غرق شده دور کرد. تا این که کشتی توي مه پنهون شد. با این که امواج ما را دورمی کردند، اما دیدن 

اون کشتی که کم کم نفس های آخرش رو می کشید، وحشتناک بود.
تاجر: )فرسنگ ها دورتر از شاعرمی اندیشد و متقاعد شده است که او افکاری شبیه شاعران و دیوانه ها 

دارد( امیدوارم دیگه تا الان فکر خودکشي رو ازکله ات دور کرده باشي.
شاعر: مطمئنا. حالا همه ی این اتفاقاتي که برام افتاده رو به فال نیك مي گیرم و اینو خدا برام فرستاده، تا 

منو متقاعد کنه که ناراحتي و بدبیاري هاي گذشته دیگه تموم شده و می تونم به آینده فکر کنم.
تاجر: خب، بهتر شد... . خرافات هم، بعضي وقت ها بد نیست!

شاعر: اما اگه می دونستم که باعث رنج هایي می شم که اون زن بیچاره به خاطر بي ملاحظه گي من براي 
نجات جونش متحمل می شه، شاید همون جا ولش مي کردم و خودم تنهایي مي اومدم.

تاجر: دیگه بهش فکر نکن، دیگه دست تو نبود، من گیجم که بچه چرا مرد؟ فکر کردم خوابش برده. 
بعدش صداي سرفه هاش و خفه شدنش رو شنیدم. یك دقیقه بعد زنه شروع کرد به فریاد و جیغ کشیدن، تا 

عمر دارم یادم نمي ره.
شاعر: بچه از همون اول هم ریغو و مردنی بود و گمون کنم فرار و ترس باعث غش کردنش شد. وقتی 

بالای سرش رسیدم اون مرده بود.
تاجر: )در حالي که به مه خیره است(، داره کم کم روشن تر مي شه، فکر مي کنم طلوع مي کنه، البته اگه 

خورشیدي توکار باشه.
شاعر: )با غصه( دیروز هم دقیقاً همین موقع ها بود که اون کوچولوی بیچاره مرد.

تاجر: )نگران به جسم در هم پیچیده ی ته قایق نگاه مي کند. حالا که هوا روشن تر شده آن چه که قبلاً شبیه 
کپه اي از لباس هاي سفید دیده مي شد، کوچولویی چهار پنج ساله است، با چهره ای باریك و زرد و رنگ پریده، 
با موهاي مشکي مجعد، سفت و محکم در یك شال سفید پیچیده شده و چشمانش هم باز و براقّ است( 
بیا دیگه درباره اش حرف نزنیم. ممکنه دوباره بیدار بشه و داد و بیداد راه بندازه. منم نمي تونم اینو تحّمل کنم.

شاعر: زبون ما رو نمي دونه.
تاجر: )در حالي که سرش را تکان مي دهد( اما اون مي دونه که درباره اش صحبت مي کنیم. مادرها حس 

قوي ای دارن. براي من که، تو خونواده ام بیش تر از چند بار ثابت شد.
شاعر: هیچ کدوم از بچه هات رو از دست دادي؟

تاجر: نه، خوش بختانه، خدا رو شکر.
ش��اعر: بایداز خدا ممنون باشي. مثل همه که یادشون می ره. یه مدت که گذشت، راحت فراموشش 

می کنند.
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تاجر: تو که زن نداری، داری؟
شاعر: نه!

تاجر: همین طور فکر مي کردم )شوخي( شما شاعرها با مزاج و خلق و خوي هنري تون بیش تر مردا رو 
دوست دارید تا زنا رو. نه؟

شاعر: )نمي شنود یا اعتنا نمي کند. به مه زل زده و با هیجان شروع به صجبت مي کند( شنیدي؟
تاجر: چي رو؟

شاعر: همین الان وقتی تو داشتي صحبت مي کردي من یه صدایي شبیه صداي صوت کشتي رو شنیدم.
)هر دو مصمم گوش مي دهند. بعد از یکی دو ثانیه دوباره همان صدا را می شنوند، ضعیف و مثل ناله ای 

از میان آب(
تاجر: )وحشیانه(، خدایا، یه کشتي بخاره!

شاعر: این بار انگار نزدیکه، باید از این سمت باشه.
تاجر: اهَ، اگه فقط این مه لعنتي براي یه لحظه راحت مون بذاره!

شاعر: چاره ای نداریم. تا وقتی این جوریه باید تا جون داریم، سعی کنیم خودمونو گرم نگه داریم، ولي... 
اونا نمي تونن ما را از اون دوردورا ببینن.

تاجر: )نگران( چرا داد نمی زنیم؟ فریاد نمی کشیم؟
شاعر: اونا الان صدای ما رو نمي شنون، بهتره صبر کنیم تا نزدیك تر بیان )مکث می کنند، دوباره صداي 

سوت کشتي می آید( چقدر هوا سرده، نکنه فقط من سردمه.
تاجر: نه، منم سردمه. من توي این پنج دقیقه تا سر حد مرگ سردم شد. کاش پارو داشتیم. پارو مي زدیم 

وگرم مي شدیم.
شاعر: ش ش... ! مي شنوي؟

تاجر: چي؟ سوت؟ اونو چند دقیقه پیش شنیدم.
شاعر: نه، مثل صداي ریزش آبه. اون جا رو! حالا هم نمي شنوي؟

)صدایي که انگار شبیه ریزش آب بر صخره هاست، از میان مه شنیده می شود(
تاجر: چرا مي شنوم، چي مي تونه باشه؟ این جا هیچ آب دیگه اي غیر از همین که زیر ماست نیست. )کاملا 

می لرزد(، وااای،.... چقدر سرده!
شاعر: زن بي چاره وقتي بیدار بشه یخ مي زنه )پالتویش را در مي آورد و با احتیاط به سمت زن رفته و 

روی او می کشد(
تاجر: دارن نزدیك می شن. اما من که چیزي نمي تونم ببینم. همه اش تقصیر این مه لعنتي یه! )صداي آب 
رفته رفته زیادتر مي شود؛ در فاصله هاي زماني معین صداي سوت کشتي بخار مي آید و انگار که نزدیك تر 

مي شود(
شاعر: )از همان ته قایق( شاید توقف کنه ولي فکر نکنم بتونه ما را ببینه.

تاجر: )وحشت زده( خدایا، این دیگه چیه؟ )چیزی سفید و تیز از میان مه به سمت قایق می آید. صدای 
برخورد و سایش جسمی سنگین. قایق مانند کوزه ای به سمتی کج می شود. صداي پاشیده شدن آب از همه 

جا به گوش مي رسد.(
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شاعر: )به توده ی سفید کنارشان نگاه مي کند( کوه یخ! )به طرف مرد تاجر برمي گردد( بشین سرجات 
وگرنه می افتیم تو آب. خطری واسه ما نداره. شانس آوردیم وگرنه تو یه چشم به هم زدن غرق می شدیم.

تاجر: )مطمئن شده که رویای وحشت ناک دریای یخ زده واقعیت دارد و به سمت کج قایق می رود و با 
طعنه اضافه مي کند.( پس ته اش اینه، یخ مي زنیم و مي میریم. نه؟

شاعر: )در حالي که دست هایش را به هم مي ساید( سرده! من موندم که این صخره ی یخي چقدر بزرگه! 
بیا کمك کن قایق رو ازش دور کنیم. )قایق را در خلاف جهت یخ هل می دهند، قایق کمي جابه جا می شود 

ولي دوباره آرام می گیرد.(
تاجر: نمی تونم! دستم داره یخ مي زنه.

شاعر: بي خودیه، فایده نداره، قایق خیلي سنگینه. روی یخ جلو نمی ره. )دوباره صداي سوت کشتي بخار 
از داخل مه به گوش مي رسد. این بار خیلي نزدیك تر( خدایا! اصلا فکر اینو نکرده بودم. )ناراحت و افسرده 

روبه روی تاجر مي نشیند.(
تاجر: فکر چي رو نکرده بودي؟

شاعر: )با هیجان( کشتي بخار مرد، کشتي بخار! اون تو خطره، اگه به این صخره بخوره اونا قبل از این که 
بتونن قایق های نجات رو پایین بیارن، خودشونم غرق مي شن!

تاجر: ما نمي تونیم کاري بکنیم؟ وقتي نزدیك تر رسیدن، داد می زنیم تا صدامونو بشنون.
شاعر: خدایا! این کار رو نکن. این باید یکي از همون کشتي هاي نجاتي باشه که براي نجات بقیه اومده و 
اگه صداي فریادي رو بشنون، فکر مي کنند که شاید صدای کسي براي کمك باشه و درست به همین طرف 

میان. سرو صدا نکن. البته اگر جون آدم ها برات مهمه.
تاجر: )جیغ و دادکنان( اما اگه نفهمن که ما این جاییم. از کنار ما رد مي شن و می رن!

شاعر: )با تحکم( ما مي میریم اما نمي تونیم جون خیلي هاي دیگه رو به خاطر نجات جون خودمون به 
خطر بندازیم. )تاجر جوابي نمي دهد، اما در چهره اش تلخی و لجاجت و کله شقي پیداست، مکث می کنند، 

ناگهان سکوت با صداي بوق کرکننده ي سوت کشتي بخار درهم می شکند.(
شاعر: خدایا! انگار درست جلوي ماست. )هر دو به جنب و جوش می افتند. سرپا ایستاده وتیز می شوند 
تا شاید بتوانند از لابه لای مه کورکننده چیزي راکه به طرف شان می آید، ببینند. در سکوت حاکم و مه غلیظ، 
نخست صدای موتور کشتی بخاری را می شنوند و در سوت بعدی کشتی از کنارشان عبور می کند و می رود.(

تاجر: )با عصبانیت( داره دور می شه! من نمی خوام این جا بمونم تا با مزخرفات احمقانه ی تو بمیرم 
)جلوتر به س��متی که فکر می کند کشتی دور می شود رفته و دس��تانش را دور دهانش گذاشته و بلندگو 

می سازد.(
شاعر: )جلو می پرد و دست خود را بر دهان تاجر می گذارد تا جلوی فریاد زدنش را بگیرد( ترسوی 
دیوونه! بیش تر از اینم ازت انتظار نداشتم. )روی قایق درگیر می شوند. تاجر می کوشد خود را رها کند. قایق 
به این سو و آن سو می لغزد. اما سرانجام کم می آورد و در کف قایق می نشیند. شاعراو را رها می کند. تاجر 

می خواهد فریاد بکشد اما شاعر مشت خود را به حالت تهدید جلو می آورد. تاجر ساکت می شود.(
تاجر: باشه ول گرد، اگه به ساحل برسیم، حسابتو می رسم. )شاعر اعتنایی به تهدید او نمی کند. اما مقابل 
وی می نشیند. دوباره سوت کشتی بخار می آید. این بار نزدیك تر از قبل. تاجر به هم ریخته است. صدای 
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برخورد محکمی سکوت دریا را می شکند. قطرات بزرگ آب به داخل قایق می پاشد.(
تاجر)وحشت زده به خود می لرزد( بالاخره برخورد کرد.

شاعر: نه اون نیست. من هیچ صدای فریادی نشنیدم. )ناگهان گویی حقیقتی را دریافته است( فهمیدم 
چی شد. کوه یخی آب شد و در هم شکست. یه تیکه ی شناور توی آب بود.

تاجر: تقریبا روی ما افتاد. )ناگهان عصبی می شود و از کوره در می رود( من دیگه تحمل این وضع رو 
ندارم. مثل مگس له می ش��یم. می پرم توی آب. شاید به شون رسیدم. تو اگه دوست داری می تونی این جا 
وایستی و بمیری. )لبریز از آشوب و ترس تهدید جدید، برخاسته و پا بر لبه ی قایق می گذارد. در حال پریدن 
به آب است که شاعر بازوی او را می گیرد و به داخل می کشد( ولم کن! این جوری تو هم راحت می شی. 
تو می خوای بمیری. می خوای منم به کشتن بدی قاتل؟)چهره اش را با دست هایش می پوشاند و مانند بچه ی 

تپلی خشم گین اشك می ریزد.(
شاعر: احمق! توی اون آب یخ حتی پنج دقیقه دووم نمی آری )با نرمش( بشین! آروم بگیر! مثل مردا رفتار 
کن! )تاجر هق هق کنان می لرزد. دوباره صدای سوت کشتی بخار می آید. انگار نزدیك آن هاست. بارقه ای از 

امید در دلش پدیدار گشته و سر بلند می کند.(
تاجر: انگار دوباره کاملا نزدیك ماست.

شاعر: آره! چند لحظه پیش من انگار صداي پارو شنیدم. به آب ضربه مي زد.
تاجر: )امیدوار( شاید اونا یه قایق نجات فرستادن. )ناگهان پرده ی مه شکاف برمی دارد، خورشید از پشت 
سرآن ها و از بالاي قطعه یخ کنارشان طلوع مي کند،چهره ی خورشید، پر از بخار و قطرات آب یخ ذوب 
شده است و سفیدي آن از ورای آب خاکستري و سفید، مانند چشم اندازی از معبد وایکینگ ها می درخشد.(

شاعر: )او و مرد تاجر پشت به کوه یخ کرده و روي آب خیره می شوند. گویی به سختی باور شان می شود 
که نجات می یابند( اون جارو!کشتي بخار اون جاست. همه  ش چند متر باهاش فاصله داریم.

تاجر: و اینم همون قایقي که تو صداش رو شنیدي، نگاه کن! اونا دارن درست به سمت ما میان.
شاعر: )با حالتي که انگار چیزي برایش مجهول مانده است( نمی دونم از کجا فهمیدن ما اینجائیم!

صدایي از طرف آب: سلام!
تاجر: )دیوانه وار دست تکان مي دهد( سلام! هی... .

صدا: )نزدیك تر. صداي تکان خوردن پاروها به وضوح شنیده مي شود.( ازمسافرهای “استارلند” هستین؟
تاجر: بله بله بله! )با جرات و جسارتی بازیافته، دوباره اعتماد به نفس اش را به دست می آورد. سعي 
مي کند سرووضع خود را درست کند و صورت تپل و باد غبغبش را به رخ بکشد. چهره ی شاعر غم گین و 

درهم است گویی هنوز از بازگشت غیرمنتظره اش به زندگي زیاد مطمئن نیست.(
تاجر: )به طرف شاعر برمي گردد. با لبخند( مي بیني؟! در هر حال این خوش بیني من بی جا نبود. )کمی 
از نگاه مردد و مبهوت شاعر جا می خورد( امیدوارم تموم اون کدورت و ناراحتي های بین مون رو فراموش 
کني، باید اعتراف کنم که کمي وراجي کردم و نمي دونستم که چي کار دارم مي کنم. )دستش را با تردید جلو 

مي آورد و شاعر با لبخندی سریع دست می دهد.(
شاعر: )به سادگی( من همه شو فراموش کردم.

تاجر: ممنون! )دورادور صداهایی شنیده می شود. صدایي که به آن ها سلام داده بود، انگار دارد دستورهایي 
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مي دهد. صداي پارو زدن متوقف شده و یك دقیقه بعد، قایق نجاتی شبیه همان که توی آن بودند با چند ملوان 
به سوي آن ها می آید. افسر سوم کشتی هدایت شان می کند.(

تاجر: )با خوش حالی( سلام! خوش حالم که اومدین.
افسر: )در حالي که به قسمت مرتفع کوه یخي نگاه مي کند( چه جاي بدي رو براي لنگر انداختن انتخاب 

کردید، چي باعث شد که با این کوه یخي همسایه بشید؟ سرد بود؟ نه؟
شاعر: توي مه به اش برخورد کردیم. هیچ پارویي نداشتیم. گیر افتادیم، همون موقع صداي اولین سوت 

کشتي شما رو شنیدیم.
افسر: )سرش را تکان مي دهد و به سوي جسم زن که آن جا افتاده نگاه مي کند( اون خانوم مریضه؟

شاعر: خوابه، زن بي چاره!
افسر: پس بچه اش کو؟

شاعر: بغلشه )با تعجب( اما شما از کجا فهمیدین که... ؟
افسر: اگه به خاطر اون بچه نبود ما هیچ وقت نمي تونستیم شما رو پیدا کنیم. چرا شماها هیچ علامتي به 

ما ندادین، یا حداقل داد و فریاد نکردین تا صداتونو بشنویم.
تاجر: )ذوق زده( ترسیدیم که شاید شما به طرف ما بیایین و به این صخره ی یخي برخورد کنین!

افسر: اما شاید ما رد مي شدیم و هیچ وقت شما رو پیدا نمي کردیم... .
تاجر: )با تاثر( در چنین مواردي فرد مجبوره که ریسك کنه )شاعر به آرامي لبخند مي زند. افسر متحیر به 

نظر مي رسد.(
افسر: این هم از لطف و مرام شما بود، بیش تر مردم فقط به خودشون فکر مي کنن، اگه به خاطر اون 
بچه که همه اش صدای گریه اش می اومد نبود، ما هیچ وقت ش��ما رو پیدا نمي کردیم. ما با افسر اول روي 
عرشه بودیم. حواس مون به اون کوه یخ بود و توي اون مه، سرعت مون رو کم کردیم انقدر که تقریباً داشتیم 
مي خزیدیم و هي توقف مي کردیم و حرکت می کردیم. یه بارکه همه چي ساکت و آروم بود، یه هو صداي 
گریه رو شنیدیم و من به افسر اول گفتم: انگار صداي گریه ی یه بچه اس، این طور نیست؟ و اونم با من هم 
عقیده بود. صدا هي واضح تر و واضح تر مي شد، تا این که دیگه همه باورمون شد، چون همه جا ساکت بود. 
توی اون مه غلیظ دوباره گفتم: حتماً یه بچه اس. اما چه طوري توی این جهنم گیر افتاده. بعد با خودمون 
گفتیم که مگه ما دنبال بازماندگان استارلند نمی گردیم. هم کارم گفت: حتماً از بازماندگان استارلنده و به ام گفت 
یه قایق نجات بفرستم پایین. بعدش هم خودم فوری توش پریدم. ما توي تموم این مدت صداي بچه هه رو 

مي شنیدیم، مگه نه بچه ها؟ )به طرف کارکنان وملوانان برمي گردد.(
ملوان ها: )همه یك صدا( بله، قربان!

افسر: براي همینه که من تونستم مکان دقیق شما رو پیدا کنم. من به کمك اون صدا قایق رو هدایت 
مي کردم، چون از همه جای دریا صدای گریه ی بچه می آمد. و درست وقتي که مه از بین رفت، اون صدا 

هم قطع شد.
 )در طول تمام مدتي که افسر ماجرا را تعریف مي کند تاجر با حالتی عصباني و مبهوت نگاه مي کند. مردد 
است که حرف های افسر کشتی را باور کند یا نه. افسر به سمت شاعر برمي گردد تا شاید او مطلب را برایش 
روشن کند. اما شاعر بعد از شنیدن حرف های افسرکشتی، شتابان به طرف ته قایق می رود و پالتوی خود را 
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از روي شانه هاي زن برمي دارد.(
افسر: )متوجه شده( آره! بهتره بیدارش کني. کشتي تا چند دقیقه ی دیگه آماده مي شه تا ما رو ببره، فکر 
مي کنم س��رما حسابی کرخت اش کرده. )به طرف یکي از کارکنانش برمي گردد( سریع طناب رو به قایق 

ببندین. اونو به کشتي مي بریم. )ملوان با طناب توي دستش به طرف قایق استارلند مي آید.(
ملوان: بگیرش! این طناب رو بگیر!

ش��اعر: )س��کوت زن نگران اش مي کند، دوباره خم مي شود تا به صداي ضربان قلب اش گوش کند. 
بالاخره بلند مي شود به اجساد مادر و بچه نگاه مي کند و با خودش تقریباً بلند حرف مي زند( زن بیچاره! باور 

کردنی نیست!
)افسر و مرد تاجر نگاه اش مي کنند.(

افسر: )به تندي( چی شده؟
شاعر: )با غصه( مرده!

تاجر: مرده!؟ )وحشت زده نگاهي به چهره های ساکتي که از ته قایق نگاه اش می کنند مي اندازد و بعد 
ناشیانه به قایق بعدی مي رود و کنار افسر مي ایستد.(

افسر: خیلي بد شد! اما بچه که زنده اس، مگه نه؟
شاعر: اون بیست و چهار ساعته که مرده، تو حادثه ی لعنتي دیروز مرد.

)حالا نوبت افسراست که گیج شود. او حیرت زده شاعر را نگاه مي کند و بعد به طرف تاجر برمي گردد.(
افس��ر: )در حالي که شاعر را با حرکت سرش نشان مي دهد( انگار حالت خوب نیست، سرما مُختو 

ترکونده. پرت وپلا می گی!
تاجر: )ترس خورده و جدی( نه! عین حقیقت رو بهت گفت.

افسر: )نتیجه مي گیرد که حالا با دو دیوانه طرف است( پیش می آد )به ملواني که طناب ها را می آورد.( 
همه شون محکمه؟ )ملوان به قایق خودش مي پرد( قربان! )افسر به طرف شاعر برمي گردد( با ما مي آي یا تو 

همین قایق مي موني؟
شاعر: )به آرامي( نه! من با این مرده ها می مونم. )روبه روی دو چهره ی یخ زده می نشیند و به چهره های 

سفید و نگاه های پر از تمنای آن ها می نگرد.(
افسر: )غرولندکنان( باش تا صبح دولتت بدمد! )به طرف ملوانان برمي گردد( راه بیفتین! )پاروها به آب 

برخورد مي کنند. دو قایق به آرامي از کوه یخ دور مي شوند.(
)موج ها در نسیم خنك سحری روی آب می لرزند و در میان صدای امواج، صدای مشاجره ی تاجر با 

افسر شنیده می شود.(
تاجر: عین حقیت بود قربان. اگر حرف های ما رو قبول نداری، اون چیزهایي هم که تو همین الان براي 

ما تعریف کردي هیچ کدوم باورکردنی نیست.
)صدای دریا(

پایان



فراخوان



سازمان زیباسازی شهرداری تبریزبرگزار می کند

فراخوان سومین سمپوزیوم بین المللی 

مجسمه های سنگی تبریز
سازمان زیباسازی شهرداری تبریز سومین سمپوزیوم بین المللی مجسمه های سنگی را برگزار 

می کند:
سومین سمپوزیوم مجسمه های سنگی تبریز در راستای تداوم سمپوزیوم های اول و دوم، به صورت 
بین المللی و با هدف برقراری تعامل س��ازنده با هنرمندان دیگر کشورها، در راستای شناساندن 

فرهنگ اسلامی و ایرانی، برگزار می گردد.

اهداف سمپوزیوم:
شناس��اندن میراث فرهنگی ایران اسلامی و به تبع آن، شناساندن فرهنگ بومی تبریز و استفاده 
از ظرفیت مجسمه سازان بین المللی به منظور ایجاد تعامل سازنده با هنرمندان دیگر کشورها در 
جهت شناس��اندن فرهنگ  و  هنر ایران زمین و تبریز است. هم چنین تشویق هنرمندان به ارائه ی 
ایده های خود در قالب مجسمه های شهری برای ایجاد ارتباط مؤثر با شهروندان و مخاطبین هنر 
شهری، و آموزش و انتقال مهارت های هنری به هنرجویان و علاقه مندان به هنر مجسمه سازی و 
به نمایش گذاردن مجسمه های سنگی معاصر به عنوان شکلی از هنر عمومی و تأمین امکان آموزشی 
برای تعلیم تکنیك های مجسمه های سنگی خلاقانه جهت جذب مخاطب از سراسر کشور و ایجاد 

زمینه برای مشاهده ی روش خلق آثار هنری در ابعاد بزرگ می باشد.
سومین سمپوزیوم مجسمه های سنگی تبریز به صورت بین المللی و در سه بخش سنگ تراورتن، 
سنگ مرمریت و سنگ گرانیت و با حضور 35 هنرمند در بخش مجسمه های تراورتن و 5 هنرمند 
در بخش مجسمه های مرمریت و 5 هنرمند در بخش مجسمه های گرانیت برگزار خواهد گردید. 
سمپوزیوم در دو حوزه ی 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 سیاست گذاری:
•  مهندس محمد رضا قربانیان )معاون خدمات ش��هری شهرداری تبریز � رئیس هیئت مدیره ی 

سازمان زیباسازی(
•  مهندس عمادی )مدیر کل روابط عمومی شهرداری تبریز( 

•  حجت الاسلام حمیدی )معاون فرهنگی و اجتماعی( 
•  دکتر محمد محمدپور ) مدیر کل فرهنگ  و  ارشاد اسلامی( 

•  مهندس عبدالله تقی پور )عضو هیئت مدیره ی سازمان زیباسازی( 
•  دکتر انگجی )رئیس دانشگاه آزاد اسلامی واحد تبریز( 

•  دکتر محمدزاده )نماینده ی دانشگاه هنر اسلامی( 
•  دکتر حسن ستاری) رئیس دانشکده ی معماری دانشگاه آزاد اسلامی( 

•  مهندس علی فرخی )مدیر عامل سازمان زیباسازی شهرداری تبریز( 
•  مهندس علیرضا آذین مهر )معاون مالی اداری 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.



نحوه ی شرکت و شرایط ارسال آثار:
"•  تقاضای ش��رکت و ارس��ال تصویر آثار فقط از طریق پایگاه اطلاع رسانی سمپوزیوم به نشانی

 www.tabrizsymposium.ir و www.tabrizsymposium.com امکان پذیر 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 صفحه ی ثبت نام وارد نمایند. 

•  ماکت ارائه ش��ده در مقیاس 1 به 10 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 می تواند حداکثر 2 اثر ارائه نماید. 

•  ماکت های ارائه شده باید از مصالح ماندگار بوده و قابلیت نمایش در بخش نمایشگاه جنبی را 
داشته باشند. 

•  کلیه ی شرکت کنندگان در سمپوزیوم باید تجربه و توانایی کار با سنگ را داشته باشند و بتوانند 
ایده های خود را در مدت سمپوزیوم شخصاً بر روی سنگ به اجرا در آورند .

نحوه ی انتخاب آثار:
انتخاب آثار در دو مرحله صورت می پذیرد: 

•  در مرحله ی نخست، آثار و رزومه ی ارسال شده از طریق سایت اینترنتی سمپوزیوم، توسط شورای 
انتخاب آثار مورد بررسی و انتخاب قرار می گیرد و سپس از هنرمندان منتخب درخواست می گردد 

که اصل ماکت را تا مدتِ مقرر به دبیرخانه ی سمپوزیوم ارسال نمایند. 
•  در مرحله ی دوم داوری، ش��ورای انتخاب آثار از مجموعه ماکت های ارس��الی، 45 اثر را جهت 

اجرای نهایی به دبیرخانه معرفی می نماید. 
•  تمامی ماکت های ارسال شده در بخش نمایشگاه به نمایش در خواهند آمد. 

•  آثاری که برای مرحله ی اجرایی انتخاب شده اند، متعلق به دبیرخانه ی سمپوزیوم می باشند.

شرایط سمپوزیوم:
•  کمك هزینه ی رفت و برگشت 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. 



•  کمك هزینه ی ورودی برای هنرمندان شرکت کننده ی در بخش سنگ تراورتن مبلغ3000 دلار، 
بخش مجسمه های مرمریت مبلغ 3500 دلار و بخش مجسمه های گرانیت مبلغ 4500 دلار می باشد. 
ترانسفر و مترجم و در صورت نیاز، معرفی دستیار هنرمندان خارجی به عهده ی دبیرخانه ی سمپوزیوم 

می باشد.)هزینه های اضافی به عهده ی خود هنرمند می باشد( 
•  هنرمندان وسایلِ موردِ نیاز شخصی و نیز ابزار های کوچك دستی را با خود همراه داشته باشند. 

•  یك عدد فرز بزرگ و یك عدد فرز کوچك )موجود در بازار داخلی( در اختیار هنرمندان خارجی 
قرار خواهد گرفت. 

•  سه سری صفحه برش مخصوص گرانیت و ست صفحات سمباده کاری در اختیار هنرمندانی که 
در بخش مجسمه های گرانیتی انتخاب شده اند، قرار می گیرد. 

•  سه عدد صفحه دیسك برش و ساب مخصوص سنگ تراورتن و مرمریت ) دو عدد صفحه دیسك 
کوچك و یك عدد بزرگ( در اختیار هنرمندان این بخش قرار می گیرد. 

•  زمان شروع به کار هنرمندان شرکت کننده در بخش مجسمه های 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 می باشد. 
•  به تمامی شرکت کنندگان هنرمند گواهی شرکت در سمپوزیوم اعطاء خواهد شد. 

•  هنرمندان، دستیاران و عوامل اجرایی سمپوزیوم در محوطه ی کارگاه تحت ِپوشش بیمه قرار دارند. 
•  جرثقیل، کمپرسور هوا و برق 220 ولت در کارگاه موجود می باشد. 

•  سایت محل برگزاری سمپوزیوم مجهز به سایه بان و فضای مناسب برای کار می باشد.
•  محل برگزاری : متعاقباً اعلام خواهد شد.

تقویم سمپوزیوم:
•  آخرین مهلت ثبت نام: 26 خرداد ماه 1395 

•  اعلام اسامی پذیرفته شدگان مرحله ی اول: 29 خرداد ماه 1395 
•  مهلت ارسال ماکت های انتخابی: 8 تیر ماه 1395 

•  اعلام نتایج داوری نهایی پذیرفته شدگان ورودی: 10 تیر ماه 1395 
•  مراسم افتتاحیه: 25 مرداد ماه 1395 

•  کارگاه سمپوزیوم: 20 روز کاری 
•  اتمام سمپوزیوم: 14شهریور ماه 1395 

•  مراسم اختتامیه: 15شهریور ماه 1395



جوایز سمپوزیوم:
در بخش بین المللی، به رأی داوران، س��ه اثر انتخاب شده و جوایز به شرح 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، به دلایل شخصی، از ادامه ی کار انصراف نموده و یا کار را در مدت زمان مقرر 

به اتمام نرسانند ، مبلغ ورودی تعلق نخواهد گرفت . 
•  س��اعات کاری س��مپوزیوم از 8/30 صبح الی 19 عصر می باشد و کار در زمان های غیر از این 

ساعات امکان پذیر نمی باشد . 
•  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، مراقبت های لازم را از 
نظر رعایتِ موارد ایمنی داشته باشند. مسئولیت هرگونه اتفاقی، که ناشی از عدم رعایتِ اصول ایمنی 

باشد، به عهده ی هنرمندان و دستیاران خواهد بود. 
•  کلیه ی آثار ساخته شده در سمپوزیوم متعلق به شهرداری تبریز بوده و حق استفاده از این آثار و 

تصاویر آن ها در سایت، بروشور، کاتالوگ و ... برای دبیرخانه محفوظ است . 
•  درصورت عدم اتمام به موقع اثر، هنرمند از داوری نهایی حذف خواهد شد . 

•  مسئولیت اصالتِ اثر به عهده ی خودِ هنرمند می باشد و، چنان چه در هر مرحله از سمپوزیوم 
کپی بودنِ اثر ارائه شده محرز گردد، شرکت کننده از ادامه ی سمپوزیوم حذف و ملزم به پرداخت 

هزینه ی سنگ ارائه شده خواهد بود. 
•  در ص��ورت بروز مواردِ خارج از چارچوب س��مپوزیوم، تصمیم گیری به عهده ی دبیرخانه ی 

سمپوزیوم خواهد بود.








