فروغ، آخرین شعله بلند شعر نیمایی
اسماعیل نوری علا
1. شعر نو نیمائی
در تقسیم بندی انواع شعر نو فارسی، که من خود سالهاست پیرامون آن قلم زده ام
 شعر نیمایی یگانه نوع از شعرنو محسوب نمی‌شود و در کنار آن از مکاتب دیگری همچون شعر مکتب سخن و شعر سپید و شعر موج نو و ... نیز می‌توان یاد کرد که هر یک دارای حد و مرز مشخصات ویژه خود هستند.

مثلاً شعر مکتب سخن ادامه راهی است که خود نیما یوشیج آن را با سرایش منظومه «افسانه» آغاز کرد اما در سال ۱۳۱۶، با سرودن شعر «ققنوس» از آن کناره گرفت. یعنی نیما یکبار، با «افسانه» بنیانگذار شعری است که پس از جنگ جهانی دوم بصورت شعر مکتب سخن در می‌آید و در کار شاعرانی همچون فریدون توللی و نادر نادرپور به تکامل می رسد، و یکبار هم بنیانگذار شعری است که، بازهم پس از جنگ جهانی دوم، به شکل شعر نوی نیمائی متولد شده و مسیر تکامل خویش را، هم در کاری نیما و در کار برخی از شاگردان او، می پیماید.

در «افسانه» نظر نیما بیش از هر چیز از یکسو معطوف نوسازی اندیشه و بینش، و نگاه و بیان شاعرانه بود و، از سوی دیگر، ناظر بر مفهوم یگانگی و یکپارچگی هر اثر هنری و بخصوص کوشش برای رفع پراکندگی از آثار شعری که بخشنامه قدیمی «استقلال ابیات» در شعر کلاسیک فارسی باعث و موجد آن شده بود. این را راه پسرخاله نیما، دکتر پرویز ناتل خانلری مدیر نشریه «سخن» پسندید و ادامه داد و نتیجه آن، بخصوص با توجه به تاکید پیروان خانلری بر پالایش و افزودن بر فصاحت زبان، موجب پیدایش شعر مکتب سخن شد. خانلری این روش از نوآوری را «میانه‌روی» می‌خواند
 و نادرپور از آن به عنوان «شعر کلاسیک جدید» نام می‌برد 
 تنها در سال‌های اخیر است که ما، بنا به پیشنهاد نادرپور، این نوع شعر را «شعر مکتب سخن» می‌خوانیم 
 و از آوردن نام هایی همچون «شعر میانه‌رو» و «شعر کلاسیک جدید» که امروز می‌تواند حاوی نیش و کنایه های خاص باشد، خودداری می‌کنیم.

پس، بنا به تحلیل درست خانلری و نادرپور، نیما در «افسانه» و سایر اشعار پیش از «ققنوس» دست به کاری میانه روانه زد و «جدید سازی» شعر کلاسیک فارسی (یا «تجدد» آن) پرداخته است. از همین دیدگاه هم بود که شعر «ققنوس» و اشعار پی آمد آن کار هائی افراطی به شمار می‌رفتند. به عبارت دیگر، از دیدگاه مکتب سخن، آنچه که شعر نو نیمائی خوانده می شد در واقع چیزی نبود جز خروج نیما از جاده میانه روی و اعتدال و روی آوردن او به افراط و تعقید. نادرپورجوان سال ۱۳۳۲ این جریان را «نقطه عطف ذوق نیما» خوانده است 
 هرچند که 10 سال بعد او خود بسیاری بسیاری از پیشنهادهای جدید نیما را می‌پذیرد، از مکتب سخن جدا می‌شود و در شیوه نیمائی به جایگاه بلند دست می یابد.

اما شعر نو نیمائی، علاوه بر حفظ دست‌آوردهای نیما در منظومه «افسانه» و اشعار پس از آن، در دوران جدید پس از «ققنوس» به دو نکته دیگر نیز توجه می‌کند. یکی از این دو نکته حرکت به سوی ایهام بیشتر از طریق عدول از کاربرد انواع تصویرهای مبتنی بر حفظ ادات تشبیه، به نفع بکار گرفتن تصاویر استعاری، تمثیلی و نمادین. شاید در ابتدا وجود سرکوب و سانسور به تحقق این امر کمک کرده باشد اما ۱۰ سالی پس از سرایش «ققنوس» استفاده از این نوع ایهام و تصویرسازی جزئی از ویژگی‌های شعر نیمائی به شمار می رفته است.

نکته دوم سرپیچی نیما است از بخشنامه کلاسیک مربوط به «تساوی مصرع‌ها و ابیات». به عبارت دیگر، اگرچه برخلاف کار شاعران «شعر سپید» نیما از بکاربردن اوزان عروضی کلاسیک سرپیچی نمی‌کند و همچنان می کوشد تا از «ارکان عروضی» قدیم استفاده نماید اما؛ در اشعار پس از «ققنوس» تعداد بکار بردن «رکن عروضی» بنا به دلخواه شاعر و طبیعت حرف و سخن او، تغییر می‌کند. تا پیش از «ققنوس» اگر شاعر مصراع نخست خود را مثلاً اینگونه آغاز می‌کرد:

فاعلاتن فاعلاتن فاعلات 
ناگزیر بود و همین صورت را در تمام مصراع های شعر خود تکرار کند؛ یعنی همان کاری که مولوی در سراسر مثنوی کرده است و فردوسی در سراسر شاهنامه. شعر نوی نیمائی از این بخشنامه سرپیچی می کند و می گوید اگرچه باید «رکن عروضی» را حفظ کرد اما شاعر آزاد است که در هر مصراع «رکن» یا بخشی از رکن، را به آن مقدار لازم دارد تکرار کند، مثلاً بنویسد:
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بدینسان می‌توان مشخصه‌های شعر نو نیمائی را به شرح زیر مرتب کرد:

الف - از لحاظ ساختمان شعر: تاکید بر یگانگی و یکپارچگی معنوی هر اثر شعری. از این لحاظ شعر نیمائی در برابر پراکندگی معنوی شعر کلاسیک فارسی قرار می گیرد و شعر مکتب سخن، شعر سپید و شعر موج نو از این لحاظ با شعر نو نیمائی همرای و هم موضع بشمار می‌رود.

ب - از لحاظ بینش و جهان‌بینی شاعر: شعر نیمائی شعری متعهد به ماتریالیسم (ماده مداری) و سوسیالیسم (جامعه مداری) بشمار می‌رود. در این راستا بخشی از شعر سپید (مثل مثل شعر هوشنگ ایرانی و سهراب سپهری، و شعر شاعران منثورگوی مکتب «شعر حجم» و شعر مکتب سخن «مثل شعر توللی» با جهان ‌بینی نیمائی تخالف دارند. هوشنگ ایرانی، سپهری و شاعران شعر حجم بازگرداننده نگرش عرفانی به شعر نو فارسی محسوب می‌شوند و توللی و شاگردانش محور شعر خود را نوعی رمانتیسم آبکی و بیرون از دنیای زندگی روزمره قرار می‌دهند. در مقابل، از میان شاعران شعر سپید، احمد شاملو و شاعران موج نو را داریم که به تعهد در مقابل مکاتب فلسفی و اجتماعی فوق‌الذکر پایبندند و نیز در میان شاعران مکتب سخن می توان از نادرپور و منوچهر آتشی (هردو در نخستین دوره کار خود) نام برد که مسئله تعهد گوشه چشمی دارند.

پ - از لحاظ تصویرسازی: شعر نیمایی بیشتر در حوزه تمثیل و نماد کار می کند کند و از این لحاظ پاسخگویی طبیعت (از لحاظ سیاسی) متعهد خویش است. اما شاعران مکتب سخن بیشتر به انواع تشبیه توجه دارند و شاعران موج نو به انواع استعاره روی می‌کنند. با این همه نمی‌توان چنین حکم کرد که شعر شاعر نیمائی از تشبیه و استعاره عاری است، یا شعر شاعر مکتب سخن از استعاره و تمثیل، و یا شعر شاعر موج نو از تشبیه و نماد. در حوزه مباحث تئوریک تاکید ما بیشتر بر وجه غالب و مسلط تصویرسازی در کار این شاعران است.

ت -از لحاظ حیثیت صوتی کلام: شعر نیمائی از ارکان عروض کلاسیک استفاده می کند اما در تعیین میزان تکرار هر رکن در هر مصرع برای خود آزادی عمل قائل است. شعر سپید و شعر موج نو (در بخش منثور خود) یکسره به اوزان عروضی بیگانه‌اند و شعر مکتب سخن، در وجه قالب خود، از بخشنامه تساوی ابیات، بخصوص به صورت «چهارپاره سازی» پیروی می‌کند.
2. سیر تحول شعر فروغ فرخزاد
فروغ کار شاعری خود را ابتدا و در مکتب سخن آغاز کرد و به عنوان شاعری چهارپاره ساز و تشبیه گرا در مسیر شعر توللی گام برداشته است. اگر او در همین حوزه از کار شاعری خویش متوقف شده بود و یقیناً اکنون نمی شد برای او جایگاه والا و ویژه‌ای در شعر امروز ایران قائل شد. حداکثر نکته‌ای که می‌شد در مورد این دوره از کار شاعری او ذکر کرد تهور او بود در مطرح کردن بی پروای مسائل جنسی در جامعه ای سخت سنتی و عقب افتاده و نیز طرح مسائل مربوط به زن و نقش او در جامعه مردسالار ما، البته به صورت سطحی اما صمیمانه و بی غل و غش.

در عین حال اگر از جنبه محتوایی کار بگذاریم و به جنبه هنری شاعری فروغ در این دوره بپردازیم، خواهیم دید که، از این منظر نیز، کار واجد هیچ امتیاز ویژه‌ای نیست. نوع زبان، نوع تشبیه و تصویر، نوع قافیه پردازی و نحوه استفاده از ارکان عروضی در این دوره از کار او هیچ امتیازی نسبت به کار شاعران قوی دستی همچون توللی، نادرپور و فریدون مشیری ندارد.

 اما فروغ در سر آغاز دهه ۱۳۴۰، از مکتب سخن می برد و به صف شاعران شعر نیمائی می‌پیوندد. این سرگذشت هم خاص او تنها نیست. بسیاری از شاعران سرشناس شعر نیمائی کار خود را در مکتب سخن آغاز کرده‌اند. رویائی، آتشی، نصرت رحمانی و فرخزاد از جمله این شاعرانند و هر یک در حوزه شعر نیمائی سرگذشتی خاص خود دارند. رویائی در شعر نیمائی توقفی جدی اما کوتاه داشته است و بزودی آن را رها کرده است تا به موج نوئی‌ها بپیوندد و بخش شعر حجم را از میان آنان جدا کند و مستقل کند؛ 
 آتشی، که در سراسر دهه ۱۳۴۰ نوید جهشی خیره کننده را در شعر خویش می پرورید، در دهه ۵۰ به سقوط کشیده می‌شود و در نوزادی دهه ۶۰ او نیز دیگر چندان خبری از حال و هوای شعر نیمائی وجود ندارد؛ و رحمانی، با ویژگی‌های خاص، همواره در حواشی شعر نیمائی مانده است. البته در این میان شاعر نام آوری همچون نادرپور نیز هست که در دهه ۴۰ به شعر نیمائی روی می‌آورد؛ اما او در این کار، و صرف نظر از حوزه زبان، پیش از آنکه به شعر نیمائی کمکی کرده باشد در واقع شعر مکتب سخن را از ابتلای به بن‌بست تساوی ابیات و رمانتیسیسم رقیق و آبکی می‌رهاند و به آن توش و توان و صلابتی را می بخشد که اوج تحقق در شعر خود نادرپور به چشم می‌خورد.

اما فروغ، چون از مکتب سخن می برد و به شعر نیمائی رو می کند، نه خیال پرسه کوتاه در این شعر را دارد، نه هوای پیوستن به مکاتب دیگر را، و نه در پی اکمال شعری جز شعر نیمائی است. او، برخلاف رویائی و آتشی و نادرپور، فقط و فقط مشغله شعر نیمائی را دارد و در 5-6 سال آخر عمر خود، که از نیمه نخست دهه ۴۰ بر نمی گذرد، در این حال و هواست که می‌نویسد و منتشر می‌کند.
3- فرگشت تکامل شعر نیمایی
 هر مکتب هنری دارای امکاناتی برای تحول خویش است و هنگامی که این امکانات در حد ممکن متحقق شدند و سیر تحولات درونی یک مکتب به حد اشباع تاریخی خود رسید، از آن پس دیگر نمی توان در آن چشم انتظار و وقوع حوادثی تکاملی و خلاقه بود. هر مکتب به اشباع رسیده ابتدا مدتی درجا می‌زند و سپس سیل نزول و انحطاط خویش را در پیش می گیرد و یا جزئاً و کلاً در جریان نوآمده دیگری مستحیل می گردد.

به همین دلیل است که مثلاً اگر کسی امروز بخواهد در نقاشی به راه و رسم «امپرسیونیست ها» برود کارش را نمی‌توان جز بازگشت به تجربه‌ای که پرونده آن دیر زمانیست بسته شده چیز دیگری دانست. امپرسیونیسم، به عنوان یک مکتب نو در نقاشی، و در پی تحولات اجتماعی و فنی خاصی، در یک برهه از تاریخ نقاشی به وجود آمده، در کار نقاشان خاصی به کمال رسیده و امکانات درونی خود را متحقق ساخته است، و آنگاه از یکسو راه بر مکاتب تازه‌تر گشوده و از سوی دیگر، در کار آنان که جز راه آزموده شده به راهی نمی‌روند، به تکرار و انحطاط کشیده شده است.

تعیین اینکه هر مکتب هنری و ادبی در کجای از تاریخ تحول و تکامل خویش قرار دارد کار آسان و ساده ای نیست. اغلب 20-30  سالی باید از فرا رسیدن اوج یک مکتب بگذرد تا بتوان در مورد استکمال قطعی آن سخن گفت و پرونده آن را بست و به دست تاریخ سپرد. و اغلب نشانه بارز رسیدن به چنین اوجی آن است که لااقل ۲۰ سالی بگذرد و حادثه نوینی در درون مرزهای تئوریک آن هنر رخ ندهد.

 و ما اکنون در نیمه نخست دهه 70 می‌بینیم که بیست و چند سالی فرصت داشته ایم تا شاهد به بن بست رسیدن شعر نیمائی، و یا به عبارتی دیگر، وصول آن به بلندترین قله خویش، باشیم و از آن پس تکرار و تلاش بی حاصل برای پرشدن از مرزهای تکامل تاریخی آن را تجربه کنیم. به نظر من شعر نیمائی در اواخر دهه ۱۳۴۰ به اوج تکامل خود رسیده است و از آن پس ما دیگر با مکتب جا افتاده‌ای روبرو بوده‌ایم که نمی‌شود از آن توقع نوآوری‌های غافلگیرکننده را داشت اما می‌توان به تعمیق ها و تعریض هایی از آن دل خوش کرد.

در نیمه دوم ۱۳۴۰ شعر اخوان ثالث، یکی از شاعران مشخص شعر نیمائی، به کلی از نفس و توان می‌افتد و لامحاله حرکت در مسیر بازگشت به شعر کلاسیک را آغاز می‌کند؛ هوشنگ ابتهاج (سایه) نیز با شعر نیمائی خداحافظی می‌کند تا به غزل و مثنوی روی آورد؛ سیاوش کسرایی هرگز قریحه شاعری خود را چندان جدی نمی گیرد که بشود از او انتظار نوآوری در شعر نیمائی را داشت؛ شاملو سال‌هاست از شعر نیمائی بریده است تا، در حوزه شعر سپید، خود قائمه و شاخصه‌ای اساسی باشد! آتشی همیشه در حال دورخیز کردن و نپریدن می‌ماند؛ رویائی از مکتب شعر حجم سر در می‌آورد! رحمانی نه پیش می‌رود و نه پس! و نادرپور به استکمال شعر مکتب سخن مشغول است و به سرنوشت شعر نیمائی چندان علاقه‌ای نشان نمی‌دهد.

در میان شاعران نو رسیده نیز در کسی توانایی افزودن بر دست‌آوردهای نوآورانه شعر نیمائی وجود ندارد. این شعر، در آثار براهنی، خوئی، سرشک، اوجی و ... سیر انحطاط خود را آغاز کرده است.

پس همه چیز خبر از گذر شعر نیمائی از نقطه اوج خود می دهد. می توان حکم داد که مرزهای این گونه شعر از این که هست پیش‌تر نخواهد رفت، یعنی نمی تواند برود.
4- جایگاه شعر فروغ
 اما اگر این حکم درست باشد که شعر نیمائی در نیمه دوم دهه ۱۳۴۰ به اوج خود رسیده و از آن برگذشته است، باید به این پرسش نیز بتوان پاسخ داد که کدام شاعر توانسته است پیش از این تاریخ به قله شعر نیمایی را پیدا کند و بر آن قله، همچون آخرین و بلندترین شعله یک آتش دلنواز، خانه روشنی نماید!

 اعتقاد من این است که شعر نیمائی در آثار فروغ فرخزاد به اوجگاه و کمال تاریخی خود می‌رسد، همه امکاناتش را رو می‌کند، و آنگاه این مکتب که در دست‌های نیمای دهه 1310 جان گرفته بود همراه با پیکر فروغ فرخزاد، در آن روز برف زده بهمن ۱۳۴۵ در گورستان ظهیرالدوله به خاک سپرده می‌شود. یعنی، از نظر من، تاریخی که بر سنگ گور فروغ حک شده تاریخ تولد و مرگ شعر نیمائی نیز هست: 1345-1313؛ سی و دو سال تمام!

اما فروغ فرخزاد از این ۳۲ سال زندگی، تنها در مهلتی 6-7 ساله در شعر نیمائی زیسته و بدان خاطر هم نام‌آور شده است. و آن چهره او را در میان گروندگان به شعر نیمائی مشخص و ممتاز می‌کند و دهش ویژه اوست که در راستای کمال بخشیدن به این شعر صورت پذیرفته است. و همین داد و دهش یا، به قول اخوان ثالث 
 «عطا»ی فرخزاد به شعر نیمائی است که به ما امکان می‌دهد تا او را همچون رفیع ترین قله شعر نیمایی بشمار آوریم. و من در این مختصر می‌کوشم به برخی از این عطایای تاریخی، در راستای همان ویژگی‌ها که برای شعر نیمایی برشمردم، اشاره کنم:

الف - از لحاظ ساختمان شعر: شعر فرخزاد به اصل مدرن وحدت و یکپارچگی اثر شعری وفادار است و به طور جدی از پراکنده گویی و خروج از ساختمان درونی اثر پرهیز می‌کند. از این لحاظ شعر فرخزاد (درست مثل «دریائی ها»ی رویائی) تکامل شعر نیمائی است. اما در بین شاعران نیمایی فرخزاد از این مزیت برخوردار است که وحدت کار خویش را نه به کمک وحدت موضوعی و مضمونی، بلکه از راه توسل به وحدتی عاطفی دست می‌آورد. شعر فرخزاد نه مضمون‌ساز و سوژه پرداز است، نه قصه گوست، و نه برساختاری برخاسته از اشکال دیگر ادبی تکیه می کند. در سراسر هر شعر فرخزاد، وحدت درونی اثر به لحاظ وفاداری شاعر به سیلان و فرگشت دائم عاطفه ای معین تامین می گردد. اخوان و کسرائی و آتشی قصه گویند و وحدت ساختمانی کارشان را وحدت موضوعی قصه هایشان تامین می‌کند؛ و نصرت رحمانی و نادرپور بیشتر «سوژه پرداز» بشمار می‌روند، یعنی در نزد آنها بین دو جریان اندیشیدن به مضمون شعر و آفرینش خود شعر اغلب فاصله ای وجود دارد. اما در شعر فرخزاد (و برخلاف شعر رویائی) گردش و سیطره دائمی عاطفی نه به مضمون و موضوع فرصت خودنمایی می دهد و نه بین اندیشیدن و آفرینش فاصله می افکند.

 ب - از لحاظ بینش و جهان‌بینی: فرخزاد در همه شعرهای دهه ۴۰ خود، از نظر فلسفی دهری مذهب، و از لحاظ سیاسی جامعه مدار است. اما او، در کار متجلی ساختن این هر دو گرایش، از طرح مسائل فلسفی و سیاسی و اجتماعی، آن هم به صورت اموری خود مختار و تحمیل شده بر شعر، اجتناب می‌کند و اجازه نمی‌دهد که این مسائل از شفافیت عاطفی شعر او بکاهند و یا بر آن توفق یابند. شعر او شعر انعکاسات عاطفی روحی حساس است که بر زمینه‎ای از اعتقادات دهری و جامعه مدار کار می‌کند. یعنی، فلسفه و دید سیاسی و اجتماعی در شعر فرخزاد حکم پس - زمینه و طعم و رنگ و بو را دارند و جائی را در پیکر و جسم شعر اشغال نمی کنند. از این لحاظ شعر فرخزاد  تکامل واقعی تمایل خود نیما به راندن عناصر غیر شعری به پس  - زمینه است؛ کاری که خود نیما فقط در برخی از  آثار خود قادر به انجام آن بوده است.

در همین حوزه می‌توان به دست آورد دیگر فروغ نیز که موجب توسع یافتن شعر نیمائی و، بطور کلی شعر نو فارسی، است اشاره کرد. تا پیش از فروغ، شعر نیمایی، همچون شعر کلاسیک و شعر مکتب سخن، مرزهای معینی را برای کلمات و عبارات شعری و غیرشعری قائل بود. در شعر نیما هر کلمه‌ای اجازه حضور نمی‌یافت و در شعر اخوان ثالث کار به جائی کشیده بود که کلمات غیرشعری باید به صورت عبارات شعری در می آمدند تا اجازه ورود می‌یافتند. اختراع عبارت «جعبه جادویی فرنگ آورد» برای «تلویزیون» از یادگارهای خوشمزه اخوان است. بی آنکه او در این کار قصد طنزآوری داشته باشد. فرخزاد (باز همدوش رویائی، اما بسیار بیش و بیشتر از او) به این مرزبندی های بیهوده خاتمه داد و به همه کلمات اجازه داد تا در شعر نوی ایران حضور یابند.

همچنین توجه فرخزاد به امور اجتماعی از حدود کلی‌گویی و اشارات غام به مسائل عام برگشته و آغشته شدن سطح عاطفی شعرش به مسائل معین و روزمره زندگی انجامید. شاعر، زندگی او، دوستان و دشمنانش، و عشقش، همه چهره‌های انسانی و معین یافتند و شعرش آیینه‌ای در برابر چهره واقعی زندگی زنی در دهه ۱۳۴۰ شد بی آنکه از ارزش‌های جاودانه هنریش چیزی کاسته شود.

پ -از لحاظ تصویرسازی: فرخزاد، در سفر از مکتب سخن به شعر نیمائی، فاصله بین تشبیه و نماد را به نیکویی و کارآیی چشمگیری طی کرد بی آنکه همچون اخوان، به دامچاله تمثیل سازی های سطحی فرو افتد. شعر فرخزاد، مثل شعر خود نیما، حاصل ساختن یک جدول لغت معنی معین نبود که در آن هر عنصر دارای معنای تلویحی و اشاری خاصی بوده و مثلاً خورشید به معنای آزادی، و ابر تیره به معنای کودتای ۲۸ مرداد باشد. در شعر فرخزاد، همچون شعر خود نیما، خورشید تمثیل نبود بلکه نوعی نماد شاعرانه به حساب می‌آمد، یعنی جای چیزی را نمی گرفت اما همه چیزهایی را که مفهوم خورشید در ذهن تداعی می‌کند بهمراه داشت.

ت -از لحاظ حیثیت صوتی کلام: فرخزاد به یکی از پیشنهادهای نیما جامه عمل پوشان که نه خود نیما و نه دیگرانی همچون خانلری در تحقق آن توفیق یافته بودند. نیما به وزن بعنوان عنصر گوهرین شعر اعتقاد داشت اما در جستجوی آن هم بود که بتواند، بجای وفاداری به یک رکن معین عروضی،  در هر شعر از آمیزه‌ای از این ارکان استفاده نماید. اما تا پیش از فروغ فرخزاد هیچ کس نتوانسته بود راه حلی برای این کار پیدا کند. فروغ نیز، همچون نیما، به حفظ وزن اعتقاد داشت اما رفته رفته در کارهای دهه ۴۰ خویش از وفادار ماندن به ارکان یک «بحر عروضی» دوری جست و آمیزه‌ای از آنها را به خدمت شعر خود گرفت. در نتیجه اگرچه، از دید عروضیون کلاسیک، شعر فروغ سرشار سکته‌های «ملیح و قبیح» است و او ظاهراً در کار حفظ وزن کنترلی ندارد، اما شعر او، از لحاظ سمعی، سخت موزون و دلنشین است. و میزان این دلنشینی وقتی قابل تشخیص است که بکوشیم یکی از شعرهای او را از لحاظ عروضی «تصحیح یا ترمیم» کنیم. حاصل مضحک کار، در کنار شعر اصلی فروغ، نشانگر توفیق پرارج این شاعر در خلق وزن خاصی است که به «وزن افقی» شهرت یافته است.

 نفوذ قاطع زبان فرخزاد، هم بر شاعران تثبیت شده‌ای همچون سهراب سپهری، و هم بر شاعران جوان آن روزها، همچون رضا براهنی و اغلب زنان شاعر ایران در سه دهه اخیر، خود نشانه پایان قاطع حکومت عروض سنتی بر شعر نیمائی بشمار می‌رود.
5- اگر زنده مانده بود...

 پایان غیرطبیعی عمر فرخزاد خود به خود نمی تواند پایان طبیعی شعر او محسوب شود و این پرسش همیشه با ما باقی خواهد ماند که اگر او زنده مانده بود با شعر خود چه می‌کرد؟

من نیز فکر نمی کنم بتوانم به این پرسش پاسخی درخور دهم اما می‌دانم می توان برخی از پاسخ های داده شده را مورد ارزیابی قرار داد و درستی و نادرستی شان را بررسی کرد.

 مثلاً دیده‌ام که یدالله رویائی، به استناد چند شعر مشترکی که با فروغ فرخزاد گفته است، تلویحا ادعا می کند که فروغ در روزهای آخر عمر خود سخت تحت تاثیر او بوده و احیاناً اگر زنده مانده بود همان راهی را طی می‌کرد که رویائی رفته است. اما من که تا همان روزهای آخر عمر فروغ، او را می‌دیدم چنین استعداد بالقوه ای را در او سراغ نداشتم. حتی اگر این مشاهده شخصی نیز در کار نبود، خود شعرهای مشترکی که از او و رویائی باقی مانده نشانگر آن ند که شعرهای این دو تن به گوهر همسایه شدنی نیستند و ابیاتی که به فروغ تعلق دارند با هیچ چسبی به ابیات ساخت رویائی نمی چسبند. اما در عین حال، می‌توان گفت که توجه فروغ به نوسازی کارش که احتمالاً محملی برای نزدیکی بین او و رویائی نیز بوده است. توجه و گرایش هردوی آنان به شعر نو پای «موج نو» در نیمه نخست دهه ۴۰ است. دوستی و حشر و نشر فروغ با موج نوئی ها، و بخصوص توجهی که فروغ به شعر احمدرضا احمدی پیدا کرده بود رفته رفته بصورت جهش های بدیع و تازه ای در شعر فروغ رخ می نمود. اما نوع برداشت فروغ از این مشرب یا نوع برداشت رویائی کاملاً متفاوت بود. رویائی بیشتر دوستدار  ایهام ثقیل شعر برخی از موج نوئی ها، مثل بیژن الهی، از یکسو و بازی بیهوده زبانی برخی دیگر از آنان، مثل پرویز اسلام‌پور، بود و همین او را به راه ساختن مکتبی به نام «شعر حجم» داد. 
 حال آنکه فرخزاد به مکانیزم نوین تصویرسازی موج نوئی های اصیل توجه داشت و در آخرین کارهای خود از همین مکانیزم استفاده می‌کرد.

پس به گمان من، اگر فروغ زنده مانده بود، یا در بن بست شعر نیمائی، که با به قله رسیدن خود او پیش آمده بود، باقی می‌ماند و کارش به تکرار کسالت بار می‌رسید و یا، با توجه به روحیه ناآرام و نوجویی او، شعر او نیز به همان راهی می‌رفت که شعر برخی از شاعران جوانتر شعر نیمائی، همچون محمدعلی سپانلور، رفت! یعنی پیدایش الفتی بین شعر نیمائی و شعر موج نو، همراه با پیدایش برخوردگاهی بین این «تز» و «آنتی تز» شعر معاصر ایران که می‌توانست تولدگاه شعر فردای ما باشد، شعری که تولدش را ظهور جمهوری پرمصائب فعلی در داخل کشور برای روزگاری بلند به عقب انداخته است.

دنور- ۲۷ جون ۱۹۹۴
� نخست در نشریه بامداد بامشاد شماره مخصوص سال ۱۳۴۷ سپس در کتاب «صور اسباب در شعر امروز ایران ۱۳۴۸» و اخیراً در کتاب تئوری شعر از موج نو تا شعر عشق (1373) .


�  در مقاله «اصطلاح شعر نو» مجله سخن اسفند 1335 .


 در مقدمه کتاب چشم ها و دست ها ۱۳۳۲ .� 


� این پیشنهاد در گفتگوی نادرپور با صدرالدین الهی طفل ۶۰ ساله‌ای به نام شعر نو مطرح شده است چاپ شده در مجله روزگار نو پاریس از خرداد ۱۳۷۱ به بعد


�  در مقدمه کتاب چشم ها و دست‌ها، 1332 


� نگاه کنید به اخوان ثالث، بعدها و بدایع نیما یوشیج، ۱۳۵۷. در اینجا نیازی به آوردن شرح راجع به عدول نیما از جایگاه سنتی قافیه نیست، اما باید توجه داشت که این نکته نیز از ویژگی های شعر نیمایی به شمار می‌رود.


� در این مورد نگاه کنید به کتاب اخیر من تئوری ش،عر از موج نو تا شعر عشق (1373). 


� اخوان ثالث، عطا و لقای نیما یوشیج، 1361.


�  در این مورد احمد شاملو نکته هایی دارد که اخیراً در کتاب زیر چاپ شده است: مهدی اخوان لنگرودی، یک هفته با احمد شاملو، تهران ۱۳۷۳.


� در این مورد نیز نگاه کنید به کتاب اخیر من.
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