تئوری «جوهر و عرض» در شناخت شعر

گفتگو با اسماعيل نوری علا

گفتگوگر: زهرا ماحوزی

پرسش: از مبحث تئوری شعر شروع کنيم که شما کتابی هم در موردش نوشته ايد. رضا براهنی، در مقدمهء کتاب «خطاب به پروانه ها»، مدعی است که اگر شاعری مو به مو بخواهد تئوری اش را اجرا کند این بدان معناست که هر آنچه را که ناخودآگاهانه، و به صورت پرتابی از درون به بیرون، در شعر اجرا می شود، برمی گرداند بسوی چیزی که آگاهانه است؛ و این پیروی مو به مو از تئوری را نوعی جزمیت می داند. شما چقدر با این حرف براهنی موافق هستید؟
پاسخ به نظر من آنچه دکتر براهنی گفته می تواند سخن درستی باشد، اما نه فقط بخاطر آگاهانه شدن يک روند ذهنی ِ ظاهراً ناخودآگاه، بلکه بعلت اينکه داستان «هنر» و «تئوری هنر»  هم مشابه حکايت مرغ و تخم مرغ هست و هم نيست. از نظر من، تفاوت کسی که شعر می سرايد با کسی که تئوری شعر را تنظيم می کند، حتی اگر هر دو يک نفر باشند!، تفاوت دو کار مختلفی است که بر اساس ديسيپلين های متفاوتی انجام می شوند.


تئوری سازی يک کار «علمی» است و نه هنری؛ و لذا شرايط علمی بودن بر آن حاکم است؛ شرايطی همچون عام بودن، اثبات پذير بودن، قابل تکرار بودن و... حال آنکه شعر سازی کاری «هنری» است و از هيچ قاعده و قانون عام و اثباتی و قابل تکراری تابعيت نمی کند. حالا اگر دکتر براهنی می خواهد اسم تئوری را بگذارد «کار خود آگاه» و هنر را «کار ناخودآگاه»، مانعی ندارد، اما من هنوز نفهميده ام که ما، بعنوان مخاطب، هنگامی که در برابر يک کار هنری قرار می گيريم جز اينکه، از يکسو، خود هنرمند ما را از چند و چون نقش آگاهی در کارش با خبر کند، ما چه راهی برای تشخيص اين دو گونه روند داريم؟ و، از سوی ديگر، چه اهميت دارد که بدانيم کار پيش روی ما محصول خودآگاه است يا ناخود آگاه؟ وقتی که راه سنجيدن وجود نداشت راه حکم صادر کردن هم مفقود است و اينگونه حرف ها فقط به درد سياه کردن کاغذ می خورد. شما برای اينکه تشخيص دهيد کاری، چه از لحاظ مضمون و محتوا و چه از لحاظ فرم های عينی و ذهنی، حاصل آگاهی است يا ناخودآگاهی چه وسيلهء تشخيصی داريد؟ شما ديوان حافظ را باز می کنيد و غزلی را می خوانيد. در غياب حافظی که هشتصد سال پيش مرده چه کسی با چه سنجه ای می خواهد تشخيص دهد که حافظ غزل اش را بر اساس موازينی که در ذهن نسبت به شعر داشته گفته يا بر اساس سيلان ناخودآگاه ذهن اش؟ اين کار را در مورد پيغمبران نمی شود کرد چه رسد به شاعران! و اگر شاعری حضور داشت و به ما گفت که شعرش را آگاهانه ساخته است آيا اين اقرار باعث سقوط ارزش کارش می شود؟

پرسش: بهر حال مسئلهء تقدم و تأخر شعر و تئوری شعر را چگونه بايد فرموله کرد؟

پاسخ: ببينيد؛ اگر فرض کنيم که، مثلاً، در شعر کشورمان دارای تئوری های گوناگون ادبی هستيم (که به اعتقاد من نيستيم) کدام شاعر است که ادعا کند از وجود آنها بی خبر بوده و بخشی از آنهائی را که مطلوب طبع خود يافته در تربيت ادبی اش، اغلب هم بصورتی ناخودآگاه، رعايت نکرده است؟ از اين منظر که بنگريم تئوری، بعنوان ميراث تلاش های گذشتگان، پيش از شاعری قرار می گيرد.


اما، اگر گوهر هنر را نه در «تقليد و تکرار» که در «نوآوری و نوسازی» بدانيم ـ که من اينگونه می انديشم و هنر را، بدون اين صفات، توليد کنندهء آثاری باسمه ای (مثل منبت کاری های کارگاه های بازار اصفهان) و، از لحاظ ارزيابی هنری، بيهوده می يابم ـ آنگاه خوانده ها و شنيده های ما از يکسو ما را به گذشته ارتباط می دهند و، از سوی ديگر، ما را توانا می سازند که هر يک به سهم خود ميراث گذشته را پالايش کزده و آجر و خشتی تازه بر بنای تاريخی هنرمان بيافزائيم. اگر چنين نبود نه شعر تازه ای ساخته می شد و نه نيازی به تئوری سازی های هر دم نو شونده وجود داشت. 


تئوری ِ معطوف به گذشته، در غياب تئوری ساز حتی، لای کتاب ها و سخنرانی ها و مصاحبه ها زندگی می کند و می تواند، هر گاه بخواهند، مرجع باشد و ما را از نحوهء ابداعات و خلاقيت های گذشتگان با خبر سازد. تئوری، تاريخ نيست اما می تواند تشريح تاريخی جريان وقفه ناپذير نوآوری ها و بدعت های نسل های گذشته و اکنونی باشد که بلافاصله به گذشته می پيوندد.


اما، در عين حال، تئوری ساز ناچار است، تا هست و در اين زمينه کار می کند، بصورتی خستگی ناپذير، به دنبال نوآوران بدود و بدعت های آنان را نيز به تئوری تبديل کند. و در اينجا است که شاعر مقدم بر تئوری ساز قرار می گيرد. 


در اين چشم انداز، تئوری ساز واسطهء گذشته و آينده است و، با تئوری های هر دم نو شوندهء خود، اين دو زمان را بهم متصل می کند؛ چيزهای زائد و ناهمجنس را از تئوری های گذشته انتخاب می کند و کنار می گذارد و فکرهای نوئی را که «پازل هميشه متحول تئوری سازی» را کامل تر از پيش می کند بر مجموعهء نظری خود می افزايد.

پرسش: بهر حال، آيا می توانيم تئوری را کلاً برآمده از تجربه های گذشته بدانيم و نه پيش بينی آينده؟
پاسخ: ببينيد، شما داريد گذشته و حال و آينده را از هم جدا می کنيد. حال آنکه آنچه در حوزهء تئوری عمل می کند استمرار و تدوام است. در کار ادبيات و هنر، جدا سازی صوری گذشته و حال و آينده ناشی از يک نگرش ساکن (استاتيک) به موضوع است و چنين جدا سازی ساکنی تنها از درک تجزيه کننده و تجزيه شوندهء ناظری حکايت می کند که، بجای نشانه های استمرار درونی و گوهرين هنر، از تفاوت ها و گسستگی های ظاهری و صوری مدد می گيرد؛ آن هم از يکسو برای آنکه مخالفت خود با جريان نوآوری را مستدل کند و، از سوی ديگر، ضعف خود در تئوری سازی را پنهان سازد. و اين سخن مرا به آن ادعای آغازين بر می گرداند که گفتم «اگر تئوری های ادبی متعددی داشتيم که نداريم...» 


همانگونه که در مقدمهء کتاب «تئوری شعر» نيز شرح داده ام، ما اغلب از مفهوم «تئوری» معنای «نقد» را مستفاد می کنيم. حال آنکه نقد يکی از کوشش ها هنری ـ ادبی است که بر تئوری هنر و ادب تکيه دارد. «تئوری» معيارهای ارزشيابی را تعيين می کند و «نقد» از آن معيارها برای سنجش ارزش های کار ادبی کمک می گيرد. متأسفانه، در سنت ادبی ما کمتر به نقد منطقی و قابل فهم کار ادبی بر می خوريم چرا که تئوری های سازندهء سنجه های نقد، هم در نزد ناقد و هم در نزد خوانندهء نقد، مفقود اند. 


مثلاً، حال که شما از دوست ديرينهء من، دکتر رضا براهنی، نام برده ايد، بايد ادعا کنم که کسی نمی داند در پشت نقدهای او کدام تئوری نهفته است و چند و چون اش چيست. به همين دليل او را، هم در نقد و هم در نوشتن شعر، همواره در حال نوسان می بينيم؛ بدون آنکه بفهميم اين نوسانات از کجا سرچشمه می گيرند. او گاهی شعر احمدی را (در 1345) «بيانات هذيانی يک جنين سقط شده» می خواند و، در زمانی ديگر (بيست سالی بعد) قبول می کند که در گذشته دربارهء اين شاعر نظر غلط داشته است. من در اين مورد ادعا می کنم که وقتی شعری را می خوانيم نمی توانيم حدس بزنيم که دکتر براهنی برای آن کار ارزش قائل خواهد شد يا نه؛ و ناچاريم در مورد هر شعر و شاعری به سراغ او برويم و از او بپرسيم که نظرش راجع به آن کار چيست. در حالی که تئوری ادبی اگر، بعنوان يک پديدهء علمی، بصورت منطقی و روشن تشريج شده باشد، به خواننده و آفريننده، هر دو، توان آن را اعطا می کند که خود بتوانند بدور از مقام منتقد به کارها نگريسته و آنها را ارزيابی کند.


اما اگر کسی، در حين نقد يک اثر، و در برابر اعلام اينکه کار درست يا نادرست، خوب يا بد، است مورد اين پرسش قرار گيرد که شما چرا اين کار را درست و خوب و يا نادرست و بد می دانيد و نتواند دلايل قانع کننده و مکفی ارائه دهد و فقط بکوشد تا با ايجاد «اتوريته» از مخاطبان اش چشم زخم بگيرد آنگاه می توانيم بدانيم که پشت نقد او تئوری منسجمی وجود ندارد.


بخاطر دارم که در دههء 1340 کار نقد ادبی با روابط دوستی و دشمنی منتقد و شاعر پيوند خورده بود. من حکايت روابط دکتر براهنی را با دوست زنده يادم، نادر نادرپور، سال ها پيش در مقاله ای نوشته ام که آن را مکرر نمی کنم و پيوند اينترنتی اش را در اينجا می گذارم.>>>

مشکل ديگری که در نزديگشت (يا «تقرب») ما به هنر و شعر پيش می آيد مربوط به وقتی است که «تئوری» و «تعريف» را يکی می گيريم. حال آنکه تعريف هر نوع ادبی و هنری، عاميت و قابل اثبات بودن در نمونه ها را ندارد و در نتيجه امری سليقه ای محسوب می شود. مثلاً، تعريف شعر در طول تاريخ گذشتهء ما کمتر جنبهء معنائی و گوهرين داشته است و عموم تعاريف ما «شمس قيسی» و راجع به شکل و ظاهر مادی شعر بوده اند. می دانيم که حکايت اين کار بدانجا کشيده است که ما حتی اغلب شعر را با نظم يکی پنداشته ايم و، غافل از اينکه هم نظم و هم نثر حامل های مادی گوهر شعر و هر نوع زبانی ديگر محسوب می شوند، و مثلاً رياضيات و پزشکی را هم می توان به نظم کشيد، چنانکه کشيده اند. يعنی، ما در مورد کار آفرينندگان مان دست به قضاوت های صوری زده ايم.


بهمين دليل هم هست که وقتی نيما جای قافيه و تساوی ابيات و استقلال آنها را در کل شعر بهم می ريزيد، و يا شاملو وزن و بحور نظم را به دور می افکند، کسی که معتاد تعريف شمس قيسی شعر شده است آشکارا می بيند که، بنا بر آن تعريف، آثار اين شاعران و اساساً شعر نو و شعر موج نو و شعر حجم و شعر تجسمی، هيچ يک، شعر نيستند.
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در همهء اين موارد علت آن است که ما بجای آنکه تئوری را سرمنشاء تعريف بدانيم اين رابطه را بر عکس خوانده ايم. 

پرسش:  آيا فکر نمی کنید مسئلهء بی نيازی شاعر به تئوری های از پيش ساخته مهم ترین دلیل روگردانی اغلب کسانی بوده که بیانیه ی شعر حجم یدالله رویایی را امضا کرده بودند؟
پاسخ : پراکندگی شاعران موج نو و شعر حجم بعلت آن بود که موج نو هنوز به بلوغی نرسيده بود که بتواند مادر تئوری باشد و جمع بندی های من از اين جريان نيز (در 1347) هنوز پخته و منسجم نبود و در نشانی هائی که می داد فقط می شد رد پای يک تئوری را مشاهده کرد. در اين مورد که «شعر حجم» نيز نمی توانست يک «تئوری» باشد، و لذا معضل تعريف شعر را نمی گشود، بايد مفصل تر توضيح دهم.

پرسش: اما قبل از آنکه به اين مطلب بپردازيم و اگر بخواهیم سوالات قبل را از منظر دیگری بررسی کنیم؛ آیا دلیل اختلاف شما با بیانیه ی شعر حجم اختلاف نگاه شما با رویایی بود؟ (همچنان که در کتاب تئوری شعر خود اشاره فرمودید که در بدو شکل گیری "شعر دیگر" راه شما از رویایی جدا شد) یا می شود گفت که دیدگاه شما به براهنی نزدیک است و نمی توان خلاقیت هنری را منحصر به یک نظریه کرد؟ اگر این طور است چرا خود شما به تعریف شعر پلاستیک دست زدید؟
پاسخ: ببينيد؛ در اين پرسش شما ما با مشکل سومی بر می خوريم: شما در اين پرسش بجای «تئوری» از «نگاه» و «ديدگاه» سخن می گوئيد و آنها را همطراز تئوری می گيريد. حال آنکه «تئوری»، همانگونه که گفتم، امری کلی و عمومی است، حال آنکه نگاه و ديدگاه بيان تعريف و و نقد و تحليل است از يک منظر شخصی و خصوصی که قابل تعميم به همهء نمونه ها نيستند و مشکل من با دو دوست شاعرم که نام برده ايد نيز اتفاقاً بهمين تفاوت بر می گردد. چرا که من معتقد به تئوری هستم اما آنها «نگاه» و «ديدگاه» خودشان را بيان کرده اند. 


تئوری، از آنجا که پديده ای «علمی» است، از «شخصی شدن» می گريزد و مقدمه ای بر شکل گيری «قانون» است، اما «نگاه و ديدگاه» نشانگر عقيده های شخصی هستند. از نظر من، دکتر براهنی هيچگاه تئوری منسجمی را در مورد شعر ارائه نداده است و دکتر رؤيائی هم بجای تئوری به صدور «مانيفست» پرداخته است؛ مانيفستی که همچنان «نگاهی و ديدگاهی» است اما می خواهد از شخصی بودن اندکی دور شود و نظرات «عده ای» همعقيده را در مورد نوع و نحوهء شعری که می سازند مطرح سازد، بی آنکه به سطح تئوری برسد. 


مانيفست «تعريف» ارائه نمی دهد و حتی کوشش برای اين کار را مسخره می کند. در حالی که «تئوری»، همزمان با ارائهء تعريف، به سوی قانون شدن می رود. «مانيفست» می کوشد، بصورت «بخشنامه ای»، ديدگاه ها و نگاه های عده ای شاعر را بصورت جمع بندی نظرشان به شعر خودشان ارائه دهد و، چون «بخشنامه» با طبيعت آزاد شعر ناسازگار است، آن عده بزودی از هم دور می شوند و هر يک ديدگاه های شخصی خود را پی می گيرند. در واقع چندی از انتشار آن مانيفست نگذشته تنها شاعر شعر حجم خود رؤيائی بود که معنای مانيفست شطحيات مانندش را می فهميد.


همچنين، اگر به مانيفست شعر حجم بپرداريم خواهيم ديد که از لحاظ انديشه و بيان انديشه نيز با تئوری دارای تفاوت ماهوی است. کسانی که در زمينهء تئوری کار می کنند (چه در علم، چه در فلسفه، و چه در هنر) وجههء همت شان بيان روشن و منسجم يک سيستم است و شطحيات عارفانه و سيلانات کلامی به کار تئوری نمی خورند.


اصولاً رؤيائی، با تخيل قوی و جهنده اش، و گريزش از منطق علمی، نمی تواند موجد يک تئوری ادبی باشد. او با همان زبان که شعر می گويد می خواهد مشخصات شعری را هم که می گويد بيان کند. علت اش را من در اين واقعيت می دانم که «علم» سخن روشن و منسجم و منطقی و قابل فهم است و مردم ما مطلبی را که بفهمند «عميق» نمی دانند اما وقتی با چيزی که آنها را گيج می کند روبرو می شوند فکر می کنند با موضوع مهمی روبرو شده اند. 

پرسش: آيا می شود اين تفاوت ها را هم به نوعی فرموله کرد و از آن حرکت پيش آمده در تحولات موج نو را توضيح داد؟
پاسخ: تفاوت «شعر تجسمی» با «شعر موج نو» و «شعر حجم» تفاوت رفتن من از «تعريف» به سوی «تئوری» بود بجای کوشش برای ارائهء تعريف بی مدد تئوری. من که در 1347 (سال زير چاپ رفتن کتاب «صور و اسباب») هنوز نتوانسته بودم يک تئوری فرا گير از شعر به دست دهم، در دههء 1350، با تأسيس «کارگاه شعر» در مجلهء فردوسی، کوشيدم، از طريق ارائهء نظريه ای که آن را «شعر تجسمی» خواندم، در مقابل تعاريف «شمس قيسی»، نوعی تئوری اوليه را ارائه دهم که نشان دهد تعريف با تئوری فرق دارد و تئوری به مکتب خاصی مربوط نمی شود. تحولات فکر من در کتاب «تئوری شعر» (در سال 1372) تکميل شد و، همانطور که می بينيد، در اين کتاب من بجای «شعر تجسمی» از «تئوری شعر» سخن گفته ام؛ يعنی کوشيده ام که تئوری را از تنگنای يک مکتب شعری خارج کرده و به همهء شعر تعميم دهم.

پرسش: شما در صفحه 54 از کتاب تئوری شعر به شباهت های زیاد بین رویایی و براهنی اشاره کردید (یعنی دو شاعر جریان سازی که به ندرت آب شان با هم به یک جو می رفت). با این همه تنها توضیح شما در این باره  منحصر به اصطلاح "شکل ذهنی شعر" است. امکان دارد که در مورد این شباهت ها کمی بیشتر توضیح دهید؟ 
پاسخ: توضيح من در آن کتاب فراتر از ذکر "شکل ذهنی شعر" در سخن براهنی بود و بيشتر به شباهت اين اصطلاح اختراعی او با نظر رؤيائی در مورد «فرم» اشاره داشتم. توجه کنيد که از ديد امروز من در کتاب «تئوری شعر» هم کلام من هنوز در مورد تفاوت «تئوری» با «تعريف» و «نقد» و «مانيفست» کاملاً روشن نيست؛ يعنی من جر مورد «تئوری» و «نقد» در ساير موارد سخن چندانی مطرح نکرده ام. 


اما در علم و فلسفهء علم هر «تئوری کلان» به چندين «خرده تئوری» تقسيم می شود که آنها نيز دارای همان خواص علمی تئوری هستند. يک نمونهء بارز در تحولات شعری ما هنگامی پيش آمد که از حوزهء «کلان تئوری شعر» به حوزهء «خرده تئوری ِ پديدهء فرم در کار هنر» پرداختيم. بنظر من، يکی از مهمترين دهش های رؤيائی به شعر فارسی و تئوری سازی شعری همين عنايت او به دادن نظريه ای پيرامون «فرم» بود که در برابر تلقی کلاسيک شعری ما از اين پديده می ايستاد.


در تلقی کلاسيک، «فرم» به شکل ظاهری کار اشاره می کرد و تعاريف شمس قيسی هم در واقع کوشش برای رسيدن به تعريف شعر از طريق شکل ظاهری آن بود (مثل موزون، مقفی، متساوی الابيات). و اينگونه تعريف همهء نوآوری های شکلی شعر را نفی می کرد.


تا پيش از رؤيائی کسی نتوانسته بود معمای برخورد تعريف شمس قيسی با شعر نو را در قالب يک «خرده تئوری» حل کند. رؤيائی به «معنای ذهنی فرم» توجه کرد و آن را توضيح داد. براهنی هم، هنگامی که سخنان معماگونه اش را ارائه می داد همين کار را گسترش می داد و «شکل ذهنی شعر» او همان «فرم ذهنی» رؤيائی بود.


متأسفانه سخنان دکتر براهنی بسيار آشفته بود و رؤيائی هم کارش را در اين زمينه ادامه نداد و در نتيجه مسئلهء فرم به معنای جديد آن در شعر هنوز از حوزه های کمتر توجه شدهء تئوريک است. من در هر دو کتاب خود کوشش هائی نامکفی به اين مسئله داشته ام و از ديگران هم مطلبی منسجم و علمی در مورد «فرم شعر» نخوانده ام. اما پرداختن به آن را به نظريه پردازان جوان امروز بشدت توصيه می کنم.
پرسش: از نقدهایی که اساتید مکتب سخن (مکتبی که بر دانشکده ی ادبیات و ادبیات دانشگاهی تسلط داشت و خانلری و بعدها شفیعی کدکنی از سردمداران آن بودند) به جریانات ادبیات معاصر وارد می کنند يکی هم این است که سردمداران این جریان ها ادبیات فارسی را، که هنری یکپارچه و باشکوه بود، جزیره جزیره  کردند و آن را به از هم گسیختگی و تشتت دچار کردند. این حرفی ست که اغلب دانشجویانی که از دریچهء دانشگاه به جهان ادبیات ورود می کنند مدام از اساتید خود می شنوند و برای شاگردان خود تکرار می کنند. آیا شما پاسخی به این نگاه انتقادی دارید؟ 
پاسخ: من اصلاً معنای اين سخن را نمی فهمم. «يک پارچگی با شکوه ادبيات فارسی» يعنی چه؟ مثل پيش پرده های فيلم های فارسی است! از نظر من، اگر بخواهيم آن را به زبانی قابل فهم ترجمه کنيم، معنايش می تواند آن باشد که بر روی «بخشنامهء شمس قيسی» يک بنای با شکوه ساخته شده بود و نوآوران عصر مشروطه و پس از آن خراب اش کردند. يعنی منکر اهميت وزن و قافيه و تساوی ابيات و دست افزارهائی از اين قبيل شدند. البته لفظ «بنا» منطقاً با «جزيره چزيره شدن» نمی خواند. شايد منظورشان آن بوده که، مثلاً، ادبيات فارسی (که در اينجا از واژهء «هنر» استفاده شده حال آنکه بين هنر و ادبيات تفاوت وجود دارد و، به نظر من، در اينجا منظورشان فقط شعر است) مثل قاره ای است که بر اثر زلزله تکه تکه يا، به تعبير آنها، جزير جزيره شده باشد. اما تشبيهی که در اين مورد بکار رفته هم بی معنا است. مگر شعر گذشته، جز وفاداری به بخشنامهء شمس قيس، جزيره جزيره نبود؟ مکتب مکتب نبود؟ حتی از لحاظ شکل ظاهری هم قصيده و غزل و رباعی و مخمس و چهار پاره را می توان به جزيره هائی چند تشبيه کرد. به نظر من، اين حرف های بی محتوا بيشتر برای آن است که شعر کلاسيک ما را در برابر شعر نو و اضعاف اش گنده کنند تا مخالفت خود با نوآوری انقلابی در شعر را توجيه کرده باشند. حال آنکه اگر شعر را نه از پشت عينک شمس قيسی، بلکه از منظر تعاريف گوهرين شعر نگاه کنيم می بينيم که بين، مثلاً، حافظ و نيما فاصله ای نيست جز تحولات نوآورانه و توسعات خلاقانه. 


در اين ميان، شعر مکتب سخن يک منزلگاه موقتی بود تا شاعران معتاد به شکل های ظاهری کلاسيک مدتی در آنجا تمرين نوآوری کنند و وقتی در کار خود ورزيده شدند به شعر نيمائی بپيوندند. همين آقای شفيعی کدکنی خيلی زود به شعر نيمائی پيوست. حالا اينکه پيوستن اش از چه مقوله ای است و دهش او به شعر نيمائی در کجا ظاهر شده موضوع بحث و تحقيق ديگری است. اما ما در نيمه اول دههء 1340 شاهد «مهاجرت» گستردهء بهترين شاعران مکتب سخن به حوزهء شعر نيمائی بوده ايم. نادر نادرپور، فروغ فرخزاد، فريدون مشيری، محمود کيانوش، منوچهر آتشی، یدالله رؤيائی، م. آزاد و خيلی های ديگر در آن حوزه شروع کردند اما با پيوستن به جريان شعر نيمائی درخشيدند و درخشش آنها حقانيت اين شعر را در برابر شعر مصنوعی مکتب سخن ثابت کرد.


اصلاً، در حال حاضر، با مرگ کسانی همچون خود خانلری يا توللی، از شعر مکتب سخن چه باقی مانده است که بخواهيم به حرف ها و نظريه های آنها توجه کنيم؟ شعر نيمائی، در عين حالی که خود را بعنوان شعری ارزش مند تثبيت کرده اکنون ديگر ادعای جانشينی شعر کلاسيک را هم ندارد؛ ادعائی که شايد تا پيش از انقلاب 57 هنوز اثراتی داشت. حال آنکه امروز شعر نو و شعر کلاسيک ايران خواهران توأمان هم محسوب می شوند.


من واقعاً وقتی گفتيد که «این حرفی ست که اغلب دانشجویانی که از دریچهء دانشگاه به جهان ادبیات ورود می کنند مدام از اساتید خود می شنوند و برای شاگردان خود تکرار می کنند» متأسف شدم. آن هم در زمانه ای که روح نوآوری در غزل سازان ما نيز رسوخ کرده و غزل معاصر را، که مشحون از نوآوری های هيچان انگيز است، بوجود آورده است.

پرسش: براهنی می گوید برای مدرن بودن نفی گذشته ضروری است (که البته می دانیم این جمله از شخص براهنی نیست و در تاریخ مدرنیته سرچشمه های بسیار دارد). این نفی گذشته به نوعی از براهنی به شاعران دههء هفتاد هم رسید. اما در شعر موج نو با یک مدرنیسم جدیدی روبرو هستیم؛ یعنی شعری که در عین اینکه شعری «زبان محور» بود و الزاماً به دنبال پیروی  از ایدئولوژی های زمانه خود نبود، به گذشته نیز بی اعتنائی نمی کرد. این امر، چه در بعد زبان و چه در  احیای برخی نگرش های عرفانی، کم و بیش در شعر تمام موج نویی ها (و شاید به طور افراطی تر اش در شعر رویایی و بیژن الهی) قابل ردیابی است. این بازگشت به گذشته چگونه حادث شد؟ و آیا شما از اساس این بازگشت را قبول دارید و فکر می کنید موج نو مدعی بود که می تواند ادامه ای منطقی برای ادبیات کلاسیک فارسی باشد؟
پاسخ: همانطور که در پاسخ قبلی گفتم، شايد در ابتدای ظهور يک جريان شعر لازم باشد که شاعران جديد نسبت به گذشته ای که يا می خواهند از آن عبور کنند و يا در آن به نوآوری بپردازند، حالت نفی و انکار داشته باشند. در اين مرحله نفی گذشته روندی اجتناب ناپذير باشد. مثلاً، طنين سخنان آتشين کسانی همچون تقی رفعت در برابر ملک الشعرای بهار، در عصر انقلاب مشروطه، از چنين روندی حکايت می کند. اما هنگامی که ضرورت نوآوری در هنر و ادبيات و شعر بر روح زمانه مسلط شد دعوا از تقابل شکل ظاهری شعر به شکل ذهنی آن تغيير مکان می دهد و ديگر ارزش ها را بر اساس تطابق با بخشنامه های معظوف به شکل ظاهر تعيين نمی کنند. 


بنظر من، يکی از مشخصات شعر موج نو، که بخصوص در شعر حجم تجلی معنوی پيدا کرد، همين توجه به پايان مجادلهء صوری و توجه به استمرار ارزش های واقعی شعر بود. شما، مثلاً، وقتی کتاب «بدايع تيما»ی اخوان ثالث را در دههء 1330 می خوانيد می بينيد که تلاش او معطوف به آن است که بگويد نيما با شعر کلاسيک آشنا بوده و نوآوری هايش هم در همان شعر ريشه دارد. اما در سرآغاز دههء 1340 می بينيم که احمدرضا احمدی، بجای حمله به شعر کلاسيک، با شعر اول کتاب «طرح» اش چاله چوله های بخشنامهء شمس قيس را نشان می دهد و آنگاه به کار خودش می پردازد. يعنی، ديگر لازم نيست شاعر امروز کوچه پس کوچه های شکلی شعر کلاسيک را بلد باشد تا شعری روزآمد بگويد. بهر حال، عنايت شاعران شعر حجم و سوررئاليست های شعری ما به ادبيات گذشته و بخصوص متون عرفانی نشان از آن دارد که آنها، با در دست داشتن معيارهای واقعی، درونی و گوهرين شعر، دريافته اند که شعر کلاسيک ايران از لحاظ درونی چه سرمايه ای برای نوآوری های شعری محسوب می شود؛ سرمايه ای که شاعران مکتب سخن بکلی از آن غافل بودند.

پرسش: يک نکتهء مهم در مورد جریان شعر موج نو این است که  این جریان محل تلاقی چند سنت شعری ست و این جریان توانسته است آن ها را در یک نقطه جمع کند. یعنی هم از دستاورد نیما بهره ببرد، هم از برخی دستاوردهای شعر به نثر تندرکیا و هوشنگ ایرانی استفاده کند، هم شعر جهان و هم دستاوردهای ادبیات تصوف و ادبیات کلاسیک را مورد توجه قرار داهد و هم، تا حدودی، به برخی خواستگاه های شاگردان نیما توجه کند. ابتدا به ساکن این جامعیت را تا چه حد قبول دارید؟ اگر پاسخ مثبت است در این نگرش جامع چرا هیچ اعتبار و اهمیتی برای سنت غزل معاصر از جمله غزل امثال سایه و شهریار قائل نشدید؟ و فکر نمی کنید یکی از دلایل زاویه داشتن آنها با شعر موج نو همین بی اعتنایی به دستاوردهای آن هاست و اساسن چگونه می توان از دستاوردهای یک جریان ادبی بدون هیچ اشاره ای عبور کرد؟

پاسخ: من با تصديق اين تجميعی که شما به آن اشاره می کنيد می خواهم بگويم که اگر يکی از معيارهای سنجش هنری و شعری ما امر «نوآوری» باشد در آن صورت غزلسرايانی همچون شهريار و سايه کار تازه ای ارائه نداده اند که بشود روی آن سرمايه گذاری کرد حال آنکه وقتی غزل نوی شاعران جوان ما به ميدان آمد و ما شاهد نوآوری های آنها در زمينهء تخيل و تصويرسازی و حتی قافيه پردازی های غافلگير کنندهء شديم بلافاصله ديوار کهنه و نو از ميان برداشته شد.


من قبلاً نوشته و گفته ام که شعر کسانی همچون سايه را نوعی «باسمه کاری» و تکرار ماهرانه و گاه اعجاب آور کليشه های جاافتاده می دانم که می توانند بغايت زيبا هم باشند اما به سيلان و جريان نوآوری دهشی ندارند. مشکل ما با اينگونه شاعران، که برای خود اشرافيتی هم قائل بوده اند و حالا معلوم می شود که احترامی را که ما جوانان آن روز به آنها می گذاشتيم نوعی تملق می ديده اند، اين بود که آنها مثل خاتم کاران بازار اصفهان يک قاب عکس و يک سينی را مرتباً تکرار می کردند. اين نوع کار به درد توريست ها يا آنها که می خواهند با شعر «حال» کنند، آن را گوشنواز بيابند و در همان خوانش و گويش نخست آن را بفهمند، می خورد اما در تاريخ ادبيات برای کسی جايگاهی فراهم نمی کند. شما شعرهای نيمائی شاعرانی مثل سايه و کسرائی را هم که بنگريد می بينيد اين تکرار و اندراس بر آنها هم حاکم است. در عين حالی که اينگونه شاعران استقبال های حزبی را به جای استقبال های هنری می گرفتند و خيلی هم از خودشان ممنون می شدند.

پرسش: همه می دانیم که شاعران موج نو ارادت خاصی به نظریه و شعر نیما داشته و دارند، از طرفی هم شما و هم ما می دانیم که نیما در اواخر عمر به تحولات شعر معاصر که توسط شاگردان اش در حال گسترش بود بدبین بود و حاضر به پذیرش آنها نبود و اوج این فاصله را در وصیت نامه نیما می بینیم که به کل هیچ جایگاهی برای شاگردان اش قایل نبود. من در این پایان نامه فرضیه ای دارم که جریان شعر موج نو ادامه مغفول راه نیماست که توسط شاگردان اش ادامه نیافت تا چه میزان این فرضیه را قبول دارید و اگر با آن موافقید می توانید خیلی روشن بگویید موج نو چگونه ایده های نیما را پرورش داد و چه بر آن افزود؟

پاسخ: اگر شعر نيمائی را در حکم انقلاب عليه شعر کلاسيک بدانيم شعر موج نو هم انقلابی عليه شعر نيمائی است. اما اگر دنبال ارتباط شعر نيمائی با شعر کلاسيک مان باشيم آنگاه همين ارتباط را بين شعر موج نو و شعر نيمائی خواهيم ديد.


البته اين حرف ها به خود نيما و روانشناسی او مربوط نمی شود. او بدبين و مشکوک بود، خود را بزرگ تر از همه می ديديد، خود را ختم کلام شعر می دانست و لذا خودش را از اينکه ديگران زير سايه اش و کنارش برويند محروم می کرد. وقت نمی گذاشت تا آنها را بفهمد. وصيت نامه اش هم وصيت نامهء يک آدم ماليخوليائی است و من برای آن اهميتی قائل نيستم. ما اين مطلب را بايد در مورد هر شاعری رعايت کنيم. شاعران آدميانی با ضعف ها و قدرت های بسيارند که در شعر خود به آدم های ديگری تبديل می شوند. 


و اما اين اصطلاح «ادامهء مغفول» را که بکار می بريد درست و بجا می دانم. خود نيما «افسانه» اش و سپس «ققنوس» اش را قبل از انتشار «ارزش احساسات» (که بنظر من منظورش «ارزش عواطف» بود که در هرج و مرج زبان علمی فارسی اينگونه شکل گرفته بود) سروده بود؛ همانگونه که احمدی و بيژن الهی و ديگر شاعران موج نو شعرشان را قبل از جمع بندی تئوريک کارشان ساخته بودند. به نظر من توجهی که فروغ فرخزاد به شعر احمدی و شعر رؤيائی داشت خود نشانهء آن بود که، بعنوان شاعری آمده از مکتب سخن و پيوسته به شعر نيمائی، در کار اين شاعران جرقه هائی را می ديد که با شعر نيمائی نيز متفاوت بودند. او اگر زنده مانده بود شايد روزی شعر نيمائی را هم رها می کرد و توشهء تحربه های مکتب سخن و شعر نيمائی را به حوزهء موج نو می آورد. من اين بالقوگی محتمل را در کارهای آخر او می بينم. 


اما در مورد چگونگی تحول دهش نيمائی در موج نو می توانم شما را به ظهور سوررئاليسم در برخی از شعرهای نيما، مثل «ری را» و يا شعرهای سپهری، رجوع دهم. در شعر نيمائی شاعر می رفت که از وضعيت کاشف وزن و قافيه و سخنوری به سوی وضعيت کاشف رابطه های بديع بين اشياء و امور، و بيان ايهامی آنها در شعر، حرکت کند؛ اما اين حرکتی ناقص بود و شعر موج نو را می طلبيد که آن را تکميل کند. 


رؤيائی در بيان تفاوت شعر موج نو و شعر حجم سخن درستی دارد مبنی بر اينکه گوهر شعر موج نو نوعی سوررئاليسم را با خود دارد حال آنکه شعر حجم سوررئاليستی نيست. البته توضيحات او در اين مورد نيز بسيار مبهم و شطحياتی است اما من منظورش را اينگونه می فهمم که او می خواهد در زبان غوطه ای خيال انگيز بزند و موج نوئی ها اين غوطه را در اشياء و امور و حوادثی می زدند که چندان وابسته به زبان نبود. غوطهء شعر حجم غوطهء سوررئاليستی نيست چرا که در خود زبان «رئال» وجود ندارد و شعر موج نو بخاطر بی اعتنائی به بازی های زبانی و کوچه و پس کوچه های آن و پرداختن به جهان روبرو، اما با عينکی فرارونده از عادات و معمولی شدگی ها، در گوهر خود سوررئاليستی بود و به همين دليل با بخشی از شعر نيمائی ارتباط داشت.


جالب است که وقتی «چرا شاعر نيمائی نيستم» براهنی را هم می خوانيم به همين حرکت از سوررئاليسم به سوی غوطه زدن در زبان (در مورد او موسيقی و صدا و آهنگ زبان، بيشتر) بر می خوريم. بعد از انقلاب هم اين رؤيائی و براهنی، با گريز از شعر مفهمومی و پناه بردن به بازی های زبانی، بدين دليل بعنوان منابع الهام شاعران جوان شناخته شدند که با پيشنهاد «بازی با امکانات صوتی زبان» شاعران جوان را از حوزهء خطرناک و لو رفتهء شعر نيمائی و تا حدی موج نوئی نجات می دادند. جريان مخالفت با «شعر مفهومی» هم از همين آبشخور می آمد.

پرسش: شفیعی کدکنی، به نقل از جرجانی، می گوید: «بدان که من بر آن نیستم که هر گاه تو چیزی را با چیزی، که بر روی هم، از آن دور است و از یک جنس نیست، تالیف و پیوند دادی، بر راه درست رفته ای و من این سخن را با در نظر گرفتن "شرایطی" می گویم و آن این است که تو در کار برقرار کردن این ملایمت پیدا کنی، چندانکه اختلاف آن دو چیز - از نظر چشم و حس- به همان اندازه روشن و آشکار باشد که ارتباط و ائتلاف آنها از نظر عقل و حس». و اصطلاحاً "اضطراب در پیوند" را رد می کند. در واقع این افراد نوآوری در کاربرد کلمه را تا جایی مجاز می دانند که موجب فرسایش سریع زبان نشود و آن را برای برقراری ارتباط با گذشته و عقبهء ادبیات ضروری می دانند و یا از اساس ادبیات را برای تحکیم زبان می دانند نه حرکت (یا به قولی فرسایشِ) آن. شفیعی کدکنی در مقالهء "فرم چیست" در این رابطه مثالی می زند: در شعر "مست بگذشتی و از حافظت اندیشه نبود / آه اگر دامن حسن تو بگیرد آهم" بیت دوم تداعی آتش زدن خرقه است (اشاره به یکی از رسوم صوفیانه). اینجا فرم از تقابل های معنایی بیشتر معنا می گیرد تا تقابل های صوتی. 
پاسخ: از نظر من اگر کار رؤيائی را در شعر حجم نوعی افراط بدانيم، سخن شفيعی کدکنی حکايت از نوعی تفريط می کند. کدکنی دنبال روشن و آشکار بودن «ارتباط و ائتلاف امور آمده در شعر»، (يعنی پديده ای که در زبان فرنگی به آن «ايماژ» گفته می شود که از «ايماژيناسيون» يا «تخيل» می آيد و قدما از آن با عنوان «خيال» ياد می کردند، و کدکنی هم کتاب «صور خيال» اش در همين معنا نوشته، اما امروزه آن را تصوير ـ برآمده از تصور ـ می خوانند) آن هم از نظر چشم و حس بود، حال آنکه، از نظر من، اساساً شعر در عين اينکه بين دو چيز بعيد ارتباط ايجاد می کند اما اين ارتباط را بصورتی بلافاصله قابل فهم شدن بيان نمی دارد. شعر از ابهام به ايهام و از آنجا به تمثيل و نماد می رود و در هر مرحله بيشتر مبهم می شود. بدين لحاظ بنظر من ضابطهء  اينکه «اختلاف آن دو چیز - از نظر چشم و حس- به همان اندازه روشن و آشکار باشد که ارتباط و ائتلاف آنها از نظر عقل و حس» ضابطه بيهوده ای است و شعر خوب درست از ايجاد همين ارتباط فرار می کند. اما من معتقد به آن بوده و هستم که تصوير شعری نمی تواند «اصم» بوده و ايهام شعری بايد قابل تأويل و تفسير باشد، آن هم نه به دست شاعر که به دست خواننده و شنونده. اگر ما می توانيم با شعر حافظ فال بزنيم بخاطر همين خاصيت تأويل پذيری تصوير های اوست: چيزی می گويد که خواننده و مخاطب بايد آن را با تخيل خود تأويل کند. 

پرسش: اصطلاح مبهم ديگری که در آن سال ها بکار گرفته می شد «بار عاطفی کلمات» بود. خود شما در مصاحبه ای که در سال 45 با آقای رویایی داشتید و در مجله ی دنیای شعر منتشر شد به "بار کلمات" یا بقول آقای رویایی "تربیت کلمات"  اشاره می کنید. از نگاه شما این تربیت کلمه تا کجا می تواند شکسته شود (حرف از توانستن است تا جایی که سودش بر زیان اش بچربد.)
پاسخ: من توجه زيادی به مبحث «بار کلمات» نداشته و ندارم و آن را هم در حوزهء بازی های زبانی می دانم و در اين مورد اتفاقاً خود رؤيائی است که بيشتر کار کرده و نوشته است. من استفاده از «بار کلمات» را در ادبيات و شعر امری تزئينی و يک بازی شيرين می دانم که شاعران گهگاه از آن استفاده می کنند، حال آنکه رؤيائی می خواهد آنها را جانشين تصاوير شعری کند. ما در مورد «گوهر شعر» يا «تعريف شعر» اختلاف داشته و داريم. من البته مدتی جذب اينگونه شعبده بازی ها هم شدم اما خيلی زود از آن بريدم.


ضمناً آن گفتگوی با رؤيائی اولين بار در سال 1345، زمانی که من سردبير بالفعل مجلهء نگين دکتر محمود عنايت بودم، در آن مجله منتشر شده است.

پرسش: شما و بسیاری از شاعران نو پرداز دیگر سعی کرده اید تن به گسست با ادبیات کلاسیک ندهید. یعنی اجازه ندهید که از میراث عظیم ادبیات فارسی کنار گذاشته شوید؛ برخلاف امثال هوشنگ ایرانی که تا حدود زیادی به این میراث بی اعتنا بودند. برای مثال، همین توجه به زبان ادبیات عرفانی و شطحیات که در سؤال قبل مطرح شد. اما برخی اعتقاد دارند شعر معاصر ما اگر که  می خواهد خود را بخشی از بدنهء شعر کهن ما قلمداد کند باید به برخی پرسش ها و چالش های جدی پاسخ دهد. مثلاً، شفیعی کدکنی، در صور خیال، می گوید «اهمیت صفت در تصویر به حدی است که بعضی از معاصران ما آن را بر انواع تشبیه و مجاز و استعاره برتری داده اند و معتقدند که بهترین و شایسته ترین وسائل بیان تصویری آوردن اوصاف است و حتی مجازها و انواع تشبیه را بت های بلاغت شرقی خوانده»، و در این حکم به بزرگانی چون عبدالرحمن بدوی اشاره می کند. اما می دانیم که، برای مثال، روش شما اگرچه که بر مبنای اهمیت تصویر در شعر است اما در تشبیه یا در بکارگیری صفت به کل تفاوت دارد با آنچه که نزد پیشینیان بوده است. فکر می کنید این انتخاب گزینشی از میراث ادبی گذشته درست است؟ اگر پاسخ مثبت است معیار این گزینش چیست؟ 
پاسخ: من در زمينهء «گوهر شعر» و يا «تعريف شعر» اعتقادی به تفاوت گذشته و اکنون و آينده ندارم. همانگونه که موسيقی هميشه موسيقی است شعر هم هميشه شعر است. اما همانگونه که در موسيقی مکاتب مختلفی داريم در شعر هم می توانيم از شعر کلاسيک، شعر جديد، شعر نو، شعر سپيد، شعر آزاد، شعر موج نو، شعر حجم و يا شعر تجسمی سخن بگوئيم. آنچه از دل اين مکاتب بيرون می آيد کلاً شعر است، البته به شرطی که ضوابط شعر بودن در آنها رعايت شده باشد. من در مورد اين ضوابط در کتاب تئوری شعر توضيح مفصل داده ام و آنها را به دو جنبه تقسيم کرده ام که «رابطه» و «زمان» نام دارند.


منظورم از رابطه برقرار کردن يا کشف پيوندی بين دو پديده است که در آن «پديدهء مستبعد» جانشين و سخنگوی «پديدهء قريب» می شود و اين امر «تصوير شعری» نام دارد. اهل گريز از ابهام و ايهام از تصوير بيشتر از تشبيه کردن يک چيز به چيزی ديگر لذت می برند؛ اما تشبيه ابتدای راه تصويرر سازی است و من در کتاب تئوری شعر ده پانزده نوع مختلف تصوير را تشريح کرده ام که وقتی آنها را به سرمنشاء شان برگردانی همگی به تشبيه می رسند. من اعتقاد دارم شعرای بزرگ ما همگی کوشيده اند از حد تشبيه بالاتر بروند و به استعاره و تمثيل و نماد و ابهام و ايهام متوطن در آنها برسند. وقتی حافظ می گويد «سرو چمان من چرا ميل چمن نمی کند» فقط يک درجه از تشبيه بالاتر رفته و به استعاره رسيده است اما وقتی می گويد «يوسف گمگشته باز آيد به کنعان، غم مخور» پا در مرحلهء تمثيل و نهاد گذاشته و آنچنان، در عين شفافيت، مبهم گفته است که هر مخاطبی می تواند بحای يوسف و کنعان هر چه را می خواهد بگذارد و بذين سان «تصوير حافظی» را تأويل کند. اين همان کاری است که، مثلاً، احمدرضا احمدی در اين تکه از يک شعر اش کرده است: «شهری فرياد می زند آری / کبوتر خسته / به کنار برج کهنه می رسد / می گويد: نه!» او نحوهء فهميدن اين تصوير بسيار ساده و عوامل روشن اش را به تخيل خواننده وامی گذارد، در حالی که برخی از شاعران به محض اينکه ابهامی در کارشان رخ دهد در زير شعرشان زيرنويس های مطول می زنند تا مبادا خواننده در تأويل شعرشان چيز ديگری را جز آنکه آنها در اصل مقصود داشته اند بفهمد. شاعران رمانتيک اغلب به تشبيه بيشتر علاقه دارند. آسان خورها هم همينطور.

پرسش: بسیاری از تئوری های شعر معاصر اگرچه بدعتی است در ادبیات ما، اما همگان می دانیم که بسیاری از آنها سخنان و یا دیدگاه های متفکرین غربی بوده است؛ بطوری که بسیاری از متفکرین معتقدند ادبیات معاصر ما، متاثر از ادبیات ترجمه است. یعنی اگر دو ظرف مقابل ما باشند که در یکی میراث ادب فارسی باشد و در دیگری میراث ادبیات غرب، در واقع، دست درازی به میراث ادبی غرب بسیار بسیار بیشتر از ادبیات فارسی است. آیا به استادان ادبیات فارسی که خود را وارث ادبیات کهن می دانند حق نمی دهید که در مقابل این پدیده ایستادگی کنند؟ 

پاسخ: اولاً ما دارای «بسياری تئوری شعری» نيستيم و، جز شمس قيس و احياناً نظامی عروضی و تقی رفعت و نيما يوشيج و رؤيائی و چند تن ديگر، کسی تئوری شعری نياورده است بلکه هر کس يک «عنصر شعری» را گرفته و بزرگ کرده است. ثانياً، از نظر «گوهر شعر» چيزی بعنوان تئوری غربی و شرقی وجود ندارد. شعر در هر زبانی شعر است. چه حافظ گفته باشد و چه تی.اس. اليوت. بنابراين من اين عبارت «ميراث ادب فارسی» را جز اشاره ای به مقررات دست و پا گير شمس قيسی (حتی اگر از دکتر کدکنی برآمده باشد) نمی دانم. ثالثاً، چگونه است که ما می توانيم از آخرين اکتشافات و ابتکارات جهان مدرن و پيشرفته اخذ و اقتباس کنيم اما به شعر و ادبيات که می رسيم (چون آن گوهر مشترک و منتشر را ريخته در زبان های مختلف نمی بينيم) نگران «مسخ شدن» سنت هامان می شويم؟ اين نوعی تاريک انديشی و ارتجاعی فکر کردن است. انسان در همه جای زمين انسان است و هنر و ادبيات و شعر هم، که با «عواطف» او ارتباط دارند، دارای يک گوهر و يک تعريف هستند. حال اين گوهر در زبان های مختلف ريخته می شود و اهل هر زبانی اطوارهای زبان خودشان را بکار می برند. 


صحت اين امر را می توان در ترجمهء شعر ديد. می گويند شعر غير قابل ترجمه است. اما در اين سخن نظرشان به همان اطوارهای زبانی است که ربطی به گوهر شعر ندارند و تزئينات و بازی های سخنوران محسوب می شوند. وقتی «سرو چمان من چرا ميل چمن نمی کند» را مثلاً به انگليسی ترجمه کنيم مسلماً نمی توانيم اين ترادف و توالی «چ» ها را در زبان انگليسی تکرار کنيم و لذا، از نظر زيباشناسی کلام، زيبائی های بازی زبانی حافظ از دست می رود. اما آنجه بعنوان گوهر شعر باقی می ماند تشبيه معشوقهء احتمالاً بلند قد و باريک اندامی است که حافظ او را بصورت سرو ديده و بين او و سرو رابطه ای تشبيهی برقرار کردن و از طريق «شخصيت بخشی» سرو را صاحب شخصيت آدمی کرده است که جايش در چمن است اما سرو شاعر ميل جمن نمی کند. ايتها همه قابل ترجمه اند.


يادم هست يکبار شاملو در توضيح انتخاب زبانی فاخر برای شعرش سخن می گفت و در کنار آن به غير قابل ترجمه بودن شعر اشاره داشت. او گفت که مثلاً وقتی جملهء «از اين سوی شارع بدان سو شدم» را ترجمه کنيم حداکثر می شود «از اين طرف خيابان به آن طرف اش رفتم» و بدين ترتيب شعر از دست می رود. اما او توجه نداشت که عبارت اوليهء او هم شعر نيست و فقط او با تفاخر زبانی خواسته است آن را به شعر تبديل کند.


اين يک سوی پشت بام است و کوشش رؤيائی در زبان آوری آن سوی ديگر پشت بام. و هيچ کدام اين کوشش ها شعر نمی آفريند اما می توانند خوانندهء علاقمند به بازی های زبانی و سخنوری را در توهم آن بياندازند که دارد شعر می خواند.

پرسش: بنظر شما اساساً چه فرقی بین دست درازی به میراث ادب کلاسیک و ادب غربی وجود دارد و شما چه امتیازی در استفاده بیشتر از دومی و استفاده گزینشی و محدود از اولی می بینید؟ می گويند میراث ادبی ما در یک نسبت نابرابر در مسخ شدن به ادبیاتی است که از آن ما نیست و ما هرگز آن را زیست نکرده ایم.
پاسخ: اينکه از ادبياتی که مال ما نيست و ما در آن زيست نکرده ايم سخن گفته می شود ناشی از اشتباه گرفتن محتوا با گوهر شعر است. شما نگاه کنيد که نيما و اخوان، بخصوص بعنوان شاعران شاخص معاصر، هر دو تا حدود زيادی دهاتی وار زيسته بودند اما چون در ساختار و شکل ظاهری شعر نوآوری کرده بودند از نظر ارتجاعيون متهم به اين می شدند که ادبيات شان مال ما نيست و ما در دنيای ادبيات آنها زندگی نکرده ايم. تازه مگر اين حرف ها معيار تشخيص خوب و بد شعر است؟ من نمی دانم با اين نگاه قرار است که ما با جريان سيل آسای جهانی شدن چه بايد بکنيم!


يعنی، اگر اينطور باشد اصلاً هيچ نويسنده ای نبايد به نوشتن داستان های تخيلی بپردازد و از جهان هائی سخن بگويد که مال اکنون ما نيست و ما در آن زندگی نکرده ايم.


تازه ماهيت خود اين «ما» هم مشخص نيست. از کدام «ما» سخن می گوئيم؟ از شاعری که از شهرک محل تولدش هرگز بيرون نرفته است يا همچو منی که بيشتر عمرم در آوارگی و غربت زدگی گذشته است؟ از نظر من عصر اينگونه حرف ها، لااقل از مشروطيت ببعد، گذشته است.  

پرسش: فرمودید "باید به گوهر شعر توجه کنیم و این گوهر شعر است که مهم است نه شرقی و غربی بودن اش"؛ منتهی اینجا دو مسئله پیش می آید یکی اینکه گوهر در دوره های مختلف و در جاهای مختلف معناهای گوناگونی داشته، مثلاً، همانگونه که گفتم در شرق تشبیه جزء لاینفک شعر به حساب می آمده و از دیرباز شعر بدون تشبیه گوهری شاعرانه نداشته است، این گوهر با ورود ما به مدرنیته دچار تغییرات جدی شد. مسئلهء دیگری که منتقدان شرق، همچون ادوارد سعید، مطرح می کنند این است که چرا در این نظم جهانی، جهان شرق همواره مصرف کنندهء این تئوری هاست؟ چرا گوهر شعر در این بازی جهانی همواره از سویهء غربی خودش صادر و تکثیر می شود؟ و گوهر شاعران در سویه های شرقی آن روز به روز از دایرهء توجه خارج می شود؛ همچون وزن و قافیه و تشبیه؟
پاسخ: ببينيد؛ شما در اين پرسش مفروضاتی را جزو مسلمات آورده ايد که فقط مفروض اند. مثلاً می گوئيد «در شرق تشبیه جزء لاینفک شعر به حساب می آمده و از دیرباز شعر بدون تشبیه گوهری شاعرانه نداشته است، این گوهر با ورود ما به مدرنیته دچار تغییرات جدی شد». اما توضيح نمی دهيد که اين تغيير چگونه انجام شده و آيا مدرنيه منکر اهميت مرکزی تشبيه در گوهر شعر شده؟ من که از اين مطالب اطلاعی ندارم. 

برای من، اولاً، تعاريف شرقی و غربی ندارند. همانگونه که صندلی به هر زبانی همان صندلی است تشبيه هم بهر زبانی تشبيه است. الفاظ فرق می کنند اما جواهر ثابت اند. والا تفهيم و تفاهم در همهء ابعاد تاريخی و جغرافيائی ناممکن می شد.


ثانياً، به حرف های آدم هائی مثل اردوارد سعيد هم چندان علاقه ای ندارم. نه شرق شان معلوم است که چيست و نه غرب شان. و بعد کوشش شان برای تزريق برداشت ها و تحليل های سياسی شان در پيکر ادبيات و شعر که واقعاً جای تحير دارد. بومی اش می شود آل احمد خودمان. ببينيد: مثلاً، «اطاق» يک ساختار مرکب از مصالح دارد. سقفی هست، کفی هست، ديوار ها يا ديواری دايره وار، دری، پنجره ای و... اين ساختار را در همه جا می شود ديد؛ از ميان قبايل عقب افتاده تا آسمانخراش های نيويورک. اما معماران هر سرزمينی، برای ساختن اطاق، مصالح کارشان را به شيوه و سبکی مخصوص بخود بکار می برند. يکی سقف را مسطح می سازد يکی گنبدی شکل. اما سقف سقف است. طعم ها و عطرها و شکل ها بومی شونده اند اما ساختارها و ترکيب ها عمومی اند (Universal).


آنچه هم که عوض می شود، و  طی آن غرب شرق را تحت تأثير قرار می دهد و شرق غرب را، به آنچه محلی و ويژه است تعلق دارد نه به ساختارها و اصول و گوهرها. آل احمد و اداوارد سعيد می خواهند از اتومبيل و هواپيما و تلويزيون و تلفن استفاده کنند، اما نهارشان را در قهوه خانه سنتی بخورند. بخورند؛ عيبی ندارد اما آنها نمی توانند ماهيت و کارکرد غذا را عوض کنند. دل شان خوش است که سنت ها و ارزش هاشان را حفظ کنند؟ بکنند! می خواهند در راه روندهای اصلی سنگ بياندازند؟ بياندازند! اما آن روندها کار خودشان را می کنند و اين سنگ هم کار خودش را. 


براستی کی گفته است که تعريف مدرن گوهر شعر را (اگر چنين چيزی وجود داشته باشد) غربی ها برای ما صادر می کنند؟ شعر را و شکل های شعر را ممکن است. خودمان پير و خسته و کليشه ساز شده ايم؟ خوب آنچه جوان و سرحال و نوآور است از ما جلو می زند. اما اگر بی طرف نگاه کنيم، شعر ما هم هيچ دست کمی از شعر آنها، و از درک آنها از گوهر شعر ندارد.


شکسپير را با مولوی مقايسه کنيم و ازراپاوند را با بيژن الهی. حالا اگر زبان مان زبان غالب دنيا نيست و کسی جز محيط تنگ ما به اين زبان عنايتی ندارد که تقصير دنيا نيست. الان در فرانسه هم زبان علم و کامپيوتر دارد انگليسی می شود. اما در اين رابطه ما وقتی کم می آوريم که شعرمان را ترجمه می کنيم؛ يعنی از زلم زينبوی وزن و قافيه و زبان فاخر و سخنوری خالی اش می کنيم و می بينيم که ته کار چيزی به نام گوهر شعر باقی نمانده که جلوی فرنگی بگذاريم و خجالت نکشيم. 


اين کار را با شعر حافظ و احمدرضا احمدی کمتر می شود کرد. چون کارشان 80 در صد شعر است و 20 در صد زبان. در ضمن، وزن و قافيه و تشبيه هم در يک قلمرو قرار ندارند. وزن و قافيه مال پيکر شعرند اما تشبيه روح و روان شعر را می سازد. پيکر ترجمه کردنی نيست. بهترين مترجمان فارسی هم نمی توانند پيکر شعر شکسپير يا اليوت را به فارسی برگردانند. اما روح بشدت ترجمه پذير است.


بهر حال، تکرار می کنم که، در پرسش شما دوغ و دوشاب در هم آميخته است و الا تغيير چندانی در مفهوم گوهر شعر اتفاق نيفتاده است. هنوز اين حکم نظامی عروضی بر شعر تمام دنيا صادق است که «شاعری "صناعتی" است که شاعر بدان صناعت اتّساق مقدّمات "موهمه" کند و التئام "قیاسات" منتجه؛، بر آن وجه که معنی خُرد را بزرگ گرداند و معنی بزرگ را خرد، و نیکو را در خلعت زشت باز نماید و زشت را در صورت نیکو جلوه کند و، به "ایهام"، قوّت های غضبانی و شهوانی را برانگیزد، تا بدان "ایهام" طباع را انقباضی و انبساطی بود».


براستی چه کسی از اين بهتر "صناعت شاعری" را شرح داده است، بی آنکه گفته باشد که «شعر سخن موزون و مقفی و متساوی الابيات است». وزن و قافيه همان رنگ و پرده و مبلمانی است که مال هندی و ايرانی و فرانسوی اش با هم فرق دارند اما آنچه اطاق نام می گيرد در همه جا يکی است.
پرسش: در ضمن ِ پاسخی دیگر فرموده بودید: "همين آقای شفيعی کدکنی خيلی زود به شعر نيمائی پيوست. حالا اينکه پيوستن اش از چه مقوله ای است و دهش او به شعر نيمائی در کجا ظاهر شده موضوع بحث و تحقيق ديگری است". این موضوع از قضا بی ارتباط به تحقیق ما نیست.  شفیعی کدکنی خود را میراث دار محمدتقی بهار می داند، کسی که به زعم ایشان (در کتاب "با چراغ و آینه در جستجوی شعر امروز") اگر چه می دانست دوران قصیده سرایی به سر رسیده اما جایگاه خود را به درستی شناخت و خواست این دوران را با شکوه تمام به پایان برساند. همچنین، نوشته های ایشان در مورد نیما یکی به نعل می زند و یکی به میخ، و از قرار معلوم صلح ایشان با نیما مصلحتی ست. رفتار شفیعی کدکنی، به عنوان سردمدار یک جریان ادبی که بر این سردمدار بودن هم بسیار تآکید دارد (و اگر، به تعبیر شما، مکتب سخن به پایان رسیده  است می توانیم حالا آن را جریان دانشگاهی بنامیم). برای من بسیار جالب است که بدانم آیا شما فکر می کنید این آشتی مصلحتی دکتر شفیعی با جریانات نوگرای شعر فارسی برای برافراشتن یک بنای یکپارچهء دیگر بوده است؟ و این که آن ها این نوگرایی را با چه شرایطی پذیرفتند و در آثار خودشان عملی کردند؟
پاسخ: امثال آقای شفيعی کدکنی، که بخصوص در خراسان بسيار يافت می شوند، نه موج اند و نه موج ساز و نه موج پذير. برکه های آرامی هستند که اگر بر اثر ماندگی بو نگرفته باشند می شود در غروب های تابستانی خورشيد کنارشان نشست و عکس های يادگاری برداشت. ميراث بهار چه هست که او ميراث دارش باشد؟ بهار، اين ملک الشعرای خراسانی، هرگز نفهميد که تقی رفعت در مورد نوآوری های ادبی به او چه می گويد. او معمار نبود اما بنّای ماهری بود که می توانست زير ساختمان های در حال ريزش شمع بزند و «نقش ايوان ِ» «خانه های از پای بست ويران» را تر و تازه کند. احترام اش باقی اما چشم  از جهان که فرو بست، بقول خيام، با هفت هزار سالگان برابر شد. در امروز نماند و به ديروز برگشت و همانجا ماند. 


من متأسفم از اينکه نام «سمساری» را «دانشکده»می گذارند تا به آن اهميت ببخشند. شاعری که سر دمداری بر نمی تابد که يکی بشود نمايندهء انحصاری بهار و ديگری رئيس ادبخانهء اخوان ثالث. هر شاعر بزرگ خورشيدی است که منظومه ای را روشن می کند. حالا آن پس و پشت ها چهار تا ماه شب چهارده هم که به نور خورشيد روشن اند، می توانند ادعای وجاهت کنند. من که از بزرگی های آقای کدکنی جز مداهنه های شعبده بازانه ايشان چيزی نديده ام.


يادم است که در سال 1344، هنگامی مسئول صفحات «هوای تازه»ی مجلهء خوشه بودم (يعنی پيش از آنکه شاملو کودتای ناگهانی کند و مجله را به تصرف خود در آورد و اسم کل اش را «هوای تازه» بگذارد)، شاعر جوانی از مشهد برايم نوشت که ما اينجا داريم زير فشار انجمن های ادبی، که مهمترين نوآورشان اخوان ثالث است، له می شويم و اينها به ما ميدان نمی دهند. من هم نامه اش را در خوشه چاپ کردم. فردايش کدکنی تلفن زد که «آقا شما همهء آداب و رسوم را بر هم زده ايد و به بزرگان شعر فارسی همچون اخوان ثالث اهانت کرده ايد و بجای اينکه اين جوان را گوش مالی بدهيد نامه اش را منتشر هم کرده ايد!» گفتم جناب شفيعی، من بر سر در اين صفحات نوشته ام که «هيچ آدابی و ترتيبی مجوی / هرچه می خواهد دل تنگ ات بگو». شما هم اگر حرفی و اعتراضی داری آن را مستدل بنويس تا چاپ اش کنيم. گفت شما داريد فضای ادبيات ما را خراب می کنيد. گفتم مهم خراب کردن نيست مهم اين است که آن را بر سر چه کسانی خراب می کنيم. و ديگر با هم کاری نداشتيم. من نمی دانم اگر انقلاب نشده بود آيا آقای کدکنی را اصلاً به دانشکدهء ادبيات راه می دادند؟ يا اين "رانت ِ" عبا و عمامهء سابق ايشان است که موجب شده درهای دانشکده را بسوی ايشان، آن هم بعنوان متولی امامزادهء ملک الشعرا، باز کنند.

پرسش: فکر می کنید علت بی توجهی منتقدان دانشگاهی، همچون شفیعی کدکنی، به شعر موج نو چیست؟ آیا تصور نمی کنید در صد سال گذشته بیشتر نقدهای دانشگاهی و روشنفکری بجای آن که در فضایی عقلانی و منصفانه باشد بیشتر رنگ و بویی احساسی داشته و دو طرف همدیگر را متهم به نفهمیدن شعر و نفهمیدن زمانه کرده اند؟
پاسخ: می دانيد که اين صفت «دانشگاهی» چقدر غيرمنصفانه به اين ها اطلاق می شود؟ در اين راستا دانشکده معنا و رنگ و بوی قبرستان را می دهد. حال آنکه در مغرب زمين واقعاً دانشگاه مکان دانش و تحقيق است، مکان کشف و انکشاف و مکاشفه است. ايستادن بر لبه های شعور پيشتاز است. حيف نيست که اين خيل عقب ماندگان و کليشه سازان را «منتقدان دانشگاهی» می ناميد و تازه توقع داريد که آنها از شعر موج نو سر درآورند؟ 


زمان ما، حداقل، منتقد دانشگاهی مان دکتر براهنی بود که با ادبيات مدرن دنيا آشنائی داشت. تازه او هم شعر احمدی را «مناجات يک جنين» می خواند و نمی دانم چرا نفهميدن را در رابطه ای دو طرفه می ديد. براستی اينها چه دارند که موج نوئی ها «نفهمند؟» بحث تقابل عقل و انصاف با رنگ و بوی احساس نيست. تازه عقل چه ربطی به انصاف دارد؟ عقل مثل تکه ای سنگ و يخ است. امتحان و آزمايش می کند اما قضاوت نمی کند. و چرا احساس را در مقابل آن می گذاريد؟ آيا نظرتان آن است که وقتی احساس به درون آمد عقل از پنجره بيرون می رود؟ آنوقت «زمانه» ای که می گوئيد چيست که طرفين همديگر را متهم به نفهميده آن کنند؟ 

پرسش: به این نکته اشاره کرده بودید که  عده ای از شاعران موج نو به کشف ظرفیت هایی در ادبیات کهن رسیدند که اهالی مکتب سخن از آن غافل بودند. و حقیقت این است که از پاره ای از گفته های موج نویی ها چنین برمی آید که آن ها خود را ادامه دهندهء منطقی راه ادبیات کلاسیک ما می دانستند و از حافظ  و مولانا برای توجیه و تشریح اشعار خود مثال می آوردند. اما این دست درازی به ادبیات کلاسیک مورد قبول نظام دانشگاهی نبود؛ زیرا آن ها فکر می کردند و می کنند که این گزینش دم دستی  و بدون توجه به عمق ادبیات کلاسیک بوده و در واقع نوعی زیرکی به حساب می آمده است. آیا شما پاسخی به این دیدگاه انتقادی دارید؟
پاسخ: شما را بجان هر که دوست داريد قسم می دهم که اينقدر صفت «دانشگاهی» را برای اين عده و تشکل شان بکار نبريد؛ مگر اينکه از اول طی کنيم که منظورتان بخش «دانش» اين واژه نيست بلکه به «گاه»ی عنايت داريد که عده ای در آن حضور دارند. «نظام دانشگاهی» يعنی چه؟ اگر اينطور باشد می توان از «نظام قهوه خانه» و «نظام چلوکبابی» هم سخن گفت که می توان در آنها هم نشست و دربارهء ادبيات پرت و پلا گفت.


و اما آن «ارتباط» که می گوئيد دقيقاً به همان «گوهر شعر»ی بر می گردد که من می گويم. ادبيات دورهء صفويه تا قاجاريه شعر ما را از گوهر و نوجوئی خالی کرده بود (حساب سبک هندی، که هندی است نه ايرانی و از آن طريق به گوهر شعر وفادار مانده، جدا از اين حرف است). شعر نوی نيمائی و سپس شعر شاملوئی و آنگاه موج نو، بخاطر اينکه گوهر شعر را به آن برگرداندند با ادبيات کلاسيک ما همريشه شدند. آنها گوهر شعر را دوباره کشف کردند و آن را در مقابل سبک خراسانی به کرسی نشاندند.


و تصديق می کنم که اين «کشف دوباره» مديون شعر فرنگی است. همانطور که اروپائيان عصر روشنگری شان را مديون بازگشت به يونان از طريق ترجمه های آثار بزرگان يونان به زبان عربی هستند. نيما، در مدرسه سن لوئی بود که با شعر مالارمه آشنا شد و گوهر آن را درک کرد و برگشت و حافظ و موالانا را هم در آن گوهر شريک ديد.  

پرسش: و ممنون می شوم اگر در تکمله ی این پرسش به این سوال هم پاسخ دهید که موج نویی ها در نگاه به ادبیات کلاسیک آیا به سنت عرفانی شعر فارسی (ادبیات قرن 4-9 هجری) بیشتر توجه داشتند و یا به شعر سبک هندی؟ (چون امروزه عده ای مایلند رفتارهای زبانی موج نو را با شعرهای سبک هندی مقایسه کنند.) 
پاسخ: پرسش شما به حوزهء «محتوائی» شعر بر می گردد و نه به گوهر و تکنيک شعر. ما، از لحاظ محتوائی، با ظهور شعر نيمائی از ادبيات عرفانی بريديم: (حافظا اين چه کيد و دروغ است / کز زبان می و جام و ساقی است / نالی ار تا ابد باورم نيست / که بر آن بسته ای دل که "باقی" است / من بر آن عاشقم که "رونده" است.) کوشش های کسانی مثل سهراب سپهری هم چندان بازگشتی به شعر عرفانی ما نيست.


اما توجه به سبک هندی توجه به ساختار و ترکيب سازی است. شعر سبک هندی هم دارای بخش های عرفانی هست و در اين دارائی تضاد و تنافری وجود ندارد. اما شعر عرفانی، هر چقدر که بعد از انقلاب هم زور زدند، ديگر قابل تکرار نشد؛ چرا که آن جهان را داروين و مارکس و فرويد در گورستان تاريخ دفن کرده اند. 

پرسش: شما به نکته ی بسیار جالبی هم در کتاب تئوری شعر اشاره فرمودید که، در عین آشکار  بودن، کمتر مورد توجه نظریه پردازان شعر فارسی قرار گرفته است و آن گردش تاثیر شعر معاصر فارسی از فرانسه به انگلیسی بعد از کودتای 28 مرداد 1332 بود. با این حساب، نسل شاعرانی که شما در میان آن پرورش یافتید نسلی بود که به شکل مستقیم یا غیر مستقیم از دریچهء ادبیات انگلیسی با تحولات ادبی جهان آشنا می شدند. آیا امکان دارد به شکل انضمامی این نکته را توضیح دهید که این تاثیر به طور عمده از کدام منابع و چگونه بوده است؟ به عنوان مثال، می دانیم که  "سرزمین هرز الیوت" یک نقطهء عطف در شعر معاصر فارسی محسوب می شود.

پاسخ: زبان دبيرستانی ما که عوض شد، و بچه هامان را که به انگليس و امريکا فرستاديم، خودبخود از فرهنگ فرانسوی دور شدیم و به فرهنگ آنگلوساکسن روی آورديم. اين فرهنگ ها البته هر دو در دل فرهنگ وسيع لاتين بار آمده اند و با هم قرابت های بسيار دارند. اما تفاوت هاشان هم جالب است. شعر فرانسه شعر «عاطفهء شاعرانه» است و شعر آنگلوساکسن، در اوج گيری هايش، بيشتر با «عقل شاعرانه» قرابت دارد. ترجمهء آثار اليوت بر شعر نسل ما بسيار شديد بوده است. مثلاٌ اگر شعر يدالله رؤيائی را (بگيريم در «دريائی ها») با شعر سپانلو (بگيريم در «منظومهء خاک») مقايسه کنيد، اگرچه زبان دوم هر دو شاعر فرانسه است اما ملتفت تفاوت های دو نوع شاعری می شويد. شعر آن روز سپانلو، با همهء پيوند اش به زبان فرانسه، متأثر از شعر آنگلو ساکسن است حال آنکه رؤيائی در هواهای سن ژون پرسی نفس می کشد. اين نکته را می توان با آمارگيری شعرهای ترجمه شده در دهه های 1330 و 1340 نيز دريافت.

پرسش: شما در کتاب "تئوری شعر" اشاره گذرایی هم به انجمن فرهنگی ایران و بریتانیا کرده بودید. اما آیا جلسات شعرخوانی که در آنجا برگزار می شد فعال بود و آیا شاعران موج نو به این جلسات رفت و آمد داشتند؟
پاسخ: نه. انجمن ايران و بريتانيا روی خوشی به شاعران نشان نمی داد و بيشتر «انجمن قلمی» بود، با آن همه آداب و ترتيب و سلسله مراتب اش. اما انجمن فرهنگی ايران و امريکا مشوق شعر و هنر و نقاشی بود. يکی از خدمات اين انجمن کرايه دادن آپارات 16 ميليمتری و فيلم های مختلف بود که ما را در زمينه های مختلف با جنبه های گوناگون زندگی ينگه دنيا آشنا می ساخت. البته انجمن فرهنگی ايران و فرانسه و ايران و ايتاليا هم به هنر مدرن بيشتر عنايت داشتند تا انجمن ايران و آلمان که از حدود گوته و حافظ پائين نمی آمد.

پرسش: در پرسشی گفته بودم که "یک نکته مهم در مورد جریان شعر نو این است که این جریان محل تلاقی چند سنت شعری ست" و شما این مطلب را تصدیق کرده بودید. در حقیقت این نکته در تشریح موقعیت موج نو در حوزهء شعر معاصر فارسی برای من از اهمیت کلیدی برخوردار است. آیا مثال ها و نمونه های مشخصی را از این تلاقی  در ذهن دارید؟
پاسخ: من چندان معنای «سنت شعری» را نمی فهمم و اگر سخن شما را تصديق کرده ام بدان معنا بوده است که نسل نيما و پس از آنها، در پی يک دوران فترت چند قرنه و کليشه سازی های بي مزهء تکراری، توانستند به کشف دوبارهء گوهر شعر موفق شوند و از آن طريق به گذشته های فرهنگ خود و فرهنگ جهانی پيوند بخورند. سنت اغلب به معنای رسم و تشريفات جا افتاده است و شامل گوهر کار نمی شود. سنت يعنی همان که آقای کدکنی می گويد. شعر نو و مکاتب پس از آن اتفاقاً از اين «سنت» بريدند تا به ژرف پيمائی جاودانهء انسان هنرمند برگردند.
پرسش: مصاحبهء شما با آقای رویایی در مجله ی نگین، سال 45، و با عنوان "دنیای شعر" منتشر شده است و، به هر حال، ممنونم از اینکه این ارجاع را تصحیح کردید. اما، از نگاه شما به «بار کلمات» نکته ای استنباط می شود که شاید در فهم هم نشینی های سوال برانگیز کلمات در شعر موج نویی ها بسیار اهمیت داشته باشد. آیا این درست است که موج نو در تلاش بود که  با کمرنگ کردن بار کلمات (آنچه شما به صراحت فرموده اید که بر آن تآکید نداشته و ندارید) و با نشاندن کلمه در مجموعه ای از هم نشینی های تازه و غیر معمول امکانات تازه ای از کلمه را بر خوانندهء خود کشف کند؟
پاسخ: اين عبارت «بار کلمات» هم دچار بدفهمی های بسيار شده است. يادم است که بعد از انتشار آن گفتگو با رؤيائی، در مجلهء تهران مصور منتقدی پيدا شده بود که، عين آجر فروش ها، شعرها را می کشيد و مظنه می زد و می گفت اين شعر بار کلمات ندارد و آن يکی دارد. از جمله، خود من متهم بودم که بار کلمات شعرهايم کم است. آخر هم کسی نفهميد که او اين «ارزيابی» را چگونه انجام می دهد. اصولاً نقد شعر در ايران بر همين قياس بوده است. ناقد مهم بوده است نه نقد. شعر را خدمت «مرجع تقليد» می برند و او با تکان دادن سر خوبی و بدی اش را اعلام می دارد. بگذريم.


اما در آن گفتگو (که ادامهء بحث های شبانهء ما با رؤيائی بود) ما به وجود «خانواده های واژگانی» يا، بقول زبان شناسان، «خوشه های زبان» توجه داشتيم. توجه به اين موضوع در زبان فارسی کم بوده است. و امروز هم نمی دانم که با پيدايش زبان شناسان و گسترش زبان شناسی آيا کسی در مورد واژگان زبان فارسی در اين زمينه کاری کرده است يا نه.


می دانيد که فرنگی ها در کنار «فرهنگ واژگان» (dictionary) دارای يک «گنجينهء واژگان» هم هستند (thesaurus). مبنای اين گنجينه آن است که هر واژه در خويشاوندی با مجموعه ای از واژگان ديگر (خوشه يا خانوادهء واژگان) قرار دارد و حتی می تواند در چند «خانواده» عضو باشد. مثلاً، در زبان انگليسی واژهء patch را می توان از طريق واژگانی ديگر، عضو چند خانواده دانست. «گنجينهء واژگان» به ما می گويد که آن واژه های مربوط به  patch عبارتند از adjunct, piece, variegate, dirt, repair, cosmetic که هر يک خانوادهء خود را دارند. ما اين پيوند خانوادگی گسترنده را برای هر واژه، با الهام از مبحث فيزيکی بار الکتريکی، به «بار کلمه» تعبير کرده بوديم. شاعر، ايستاده در برابر کوهی از کلمات، می تواند با استفاده از اين «بار»ها يا «بالقوه گی»ها به کشف های بسيار جالب و خيال برانگيزی برسد. من در همان سال های دههء 1340، در مقاله ای که در مورد شعر احمدرضا احمدی نوشتم و در مجلهء «بررسی کتاب» چاپ شد، به مورد استفادهء شاعرانهء احمدرضا از واژهء «گلميخ» اشاره کرده بودم. فکر می کنم آن مطلب در کتاب «صور و اسباب» وجود داشته باشد.


با توجه به اين نکات، پرسش شما در مورد اينکه موج نوئی ها دنبال کم کردن بار کلمات، در مقابل «نشاندن کلمه در مجموعه ای از هم نشینی های تازه و غیر معمول»، بودند را درک نمی کنم؛ چرا که اين دو يکی هستند و در برابر هم قرار نمی گيرند.


اما اين درست است که من در مجموع ـ جز مواردی شگفت انگيز که نمونه هايش را می شود، قبل از احمدرضا، مثلاً در ترکيب های ساخته شدهء هوشنگ باديه نشين يافت ـ پرداختن بيش از حد به اين مقوله را کاری مهم و اساسی نمی دانستم و نمی دانم.


گوهر شعر امری عاطفی، درونی، همه جائی (universal) است حال آنکه بار کلمات (همانگونه که وزن و قافيه) سخت وابسته به فرهنگ محلی است. می شود از آن لذت برد اما نمی شود آن را دقيقاً به فرهنگ های ديگر منتقل کرد. درست مثل «نماد» (symbol) [که ما اشتباهاً آن را به معنای «تمثيل» تعريف می کنيم]. نماد هم محلی است و توسع پذيری کمی دارد. صليب شکسته نماد آلمان هيتلری است اما کسی که از دوران هيتلر و جنايات او خبر نداشته باشد نمی تواند معنای آن را در يک کار بفهمد. با اين همه من منکر زيبائی های ناشی از کاربرد درست «بار کلمات» نمی شوم.  

پرسش:  سوال مهم تر این که آیا تصویرهای ذهنی بر این ترکیب های تازه مقدم بود یا شما، به عنوان کسی که تصویر را به عنوان واحد سازندهء شعر توصیف می کنید، در شکل دهی این واحدهای تصویری پیرو زبان بوده اید و فکر می کنید که ترکیب تصادفی کلمات به هر صورت تصویری را در ذهن شکل می دهد که می تواند به عنوان واحد سازندهء شعر مورد استفاده قرار بگیرد؟
پاسخ: با کمال معذرت بايد بگويم که معنای پرسش شما را نمی فهمم. من از عبارت «تصوير ذهنی» خوشم نمی آيد. يعنی اين عبارت به شعر ربطی ندارد بيشتر مربوط به ساختار مغز و فرآيندهای مربوط به آن حوزه است. در آن حوزه تمام تصاوير ذهنی اند و امر تفکيک بر آنها مترتب نيست.


من اما از «تصوير شعری» استفاده می کنم که، همانگونه که در کتاب «تئوری شعر» شرح داده ام، همهء اشکال اش در «تشبيه کامل» ريشه دارند. البته «بار کلمات» هم می تواند خالق ترکيباتی شود که به پيدايش تصاوير شعری بيانجامد. بخصوص اگر دو امری که در يک تصوير بهم مرتبط می شوند مادی و قابل لمس باشند. ياد ِ «قطار باد ِ» هوشنگ باديه نشين افتادم که او در آن هم از بار کلمات استفاده می کند و هم تصوير می آفريند. حال آنکه ترکيبات سهراب سپهری (مثل «بشقاب صداقت») چندان چنگی به دل نمی زند.


من البته تصوير را «واحد شعر» هم خوانده و از آن به عنوان «شعرک» هم ياد کرده ام اما کمتر فکر کرده ام که تصوير لزوماً از دل «ترکيب کلمات» بيرون می آيد. اصولاً تمايل من به نوعی «ضد زبان» است، درست بر خلاف رؤيائی که همه چيز را در زبان جستجو می کند. نمی دانم آيا موفق شدم پرسش شما را پاسخی در خور بدهم يا نه.

پرسش: یکی از نقدهای معمولی که به جریان موج نو می شود ارتباط عمودی ضعیف شعر است. شما  پیش از این در کارگاه شعر خود به  تعریف واحدهای تصویری پرداختید و نام "شعرک" را بر آن گذاشتید. این نگاه برای من بسیار قابل تأمل است چرا که می تواند ادبیات را از ساحت نقل و شیرین زبانی به میدانی برای تفکر تبدیل و اصطلاح "تفکر ادبی" را در ذهن من معنا دار کند. با این حال شاعران موج نو در مواضع مختلفی به نفی «روایت» در شعر دست زده اند (که البته من تصور می کنم گاه گاه منظور از روایت، حکایت و قصه پردازی بوده است؛ نظیر آنچه که مثلاً در گلستان و بوستان سعدی داریم) آیا شما برای چینش شعرک ها (واحدهای تصویری) در ساختار کلی شعر به روش و یا تکنیک خاصی قائل نبودید؟ 
پاسخ: پرسش حساسی است، چرا که اين خطر وجود دارد که «ساختمان» را با «روايت» يکی بگيريم. نخست اينکه بحث «ساختمان» به امر «يکپارچگی شعر» مربوط می شود، در برابر گسستگی ناشی از بخشنامهء «استقلال ابيات» قدما. 


توجه به «يکپارچگی شعر» را ما مديون نيما هستيم که معتقد بود شعر بايد ـ از لحاظ «تماتيک» (مضمونی؟) ـ يکپارچه باشد. شما، در غزليات حافظ حتی، نمی توانيد ده غزل را پيدا کنيد که دارای «وحدت مضمونی» يا «ساختار يکپارچه» باشد، و هر بيتی مستقل است و ساز خود را می زند.


«روايت» (داستان، حکايت، قصه و تاريخ) اما اساساً ربطی به شعر ندارند و چون در سنت کلاسيک ما همه چيز (حتی هندسه و پزشکی) را به «نظم» در می آوردند اين امر مشتبه شده است که می توان داستان و حکايت و قصه و تاريخ را هم به «شعر» درآورد. در آن تصور غلط منظور از «شعر» همان «نظم» است.


فردوسی قبل از اينکه در تکه هائی از شاهنامه اش شاعر باشم يک استوره شناس و تاريخدان است که نه بقصد «شعر گفتن»، بلکه به نيت «به نظم درآوردن ِ» تاريخ استوره ای و واقعی ايران کار می کند و، در زمانه ای که چاپ و انتشار وسيع ممکن نبود، می کوشد تا به مدد نظم کلامی داستان هايش را در ذهن اشخاص بنشاند تا آنها در زورخانه ها و قهوه خانه ها به «نقالی» آن بپردازند. نظامی گنجوی نير پيش از آنکه شاعر باشد قصه نويس است اما گهگاه کلام اش به شعر نزديک می شود.


شما در کتاب «تئوری شعر» می خوانيد که، از نظر من، شعر دارای دو عنصر بنيادی است، يکی «تصوير مبتنی بر تشبيه» و يکی هم «بی زمانی». از نظر من، در شعر واقعی زمان نمی گذرد اما قصه و روايت در زمان جاری می شوند. درست مثل تفاوت عکس و فيلم. عکس در زمان منجمد است اما فيلم در زمان جاری است. 


از نظر من، اين مهمترين وجه فارع شعر از غير شعر است. پس، اول بايد دانست که واحد های شعری (تصويرها و شعرک ها) را نمی توان بر حسب «گذشت زمان» کنار هم، يا روي هم، چيد. و چينش شعر بر اساس نقشهء معمارانهء شاعر ممکن می شود و او اين نقشه را از «مضمون» خاصی که در نظر دارد به دست می آورد؛ مضمونی که اغلب نام شعر هم (که خود پديدهء مدرنی است) از آن اخذ می شود.


شاعر اگر اهل معماری کارش باشد می تواند «شعرک» هايش را در چينش های مختلفی منظم کند تا ببيند که کدام چينش (يا ساختمان) بيشترين ربط بيانی را برای مضمون مورد نظرش فراهم می آورد. به همين دليل، يک ويراستار شعر هم (که من خود در اين مورد تجربه های بلند مطبوعاتی دارم) می تواند شعری را که به دست اش داده اند در چينشی بهتر ببيند و آن چينش را به شاعر پيشنهاد کند. ما در نيمهء اول دههء 1340 با رؤيائی و احمد رضا و سپانلو و گاه بيژن الهی به اينگونه تجربه ها دست می زديم.

در این گفتگو متآسفانه فرصت نشد که دربارهء ساختمان شعر، که حاصل و تعیُن خارجی چینش شعرک ها (جانشین ابیات سابق) است صحبت کنیم اما، توجه به این مطلب، می تواند ما را به پرسش آغازین شما در مورد محصولات خودآگاهی و ناخودآگاهی مغر ما رهنمون می شود. به اعتقاد من، آفرینش (در هر هنری) دارای دو مرحله است. مرجلهء اول به ناخودآگاه ما مربوط می شود: نیاز به نوشتن، تلقین فرشته الهام (اگر چنین فرشته ای وجود داشته باشد) و برجهیدنِ برق (بقول اخوان ثالث) «شعور نبوت»، موجب می شود که انسان کلمات و سطور و پاراگراف هائی را به روی کاغد بنویسد یا تایپ کند. اما به نظر من این انتهای کار نیست و شاعر باید حاصل ناخودآگاه اش کار را به استاد تربیت شدهء خودآگاهی اش عرضه بدارد و از او طلب «چینش» کند. ناخودآگاه نمی تواند این کار را انجام دهد. شاعر (بعنوان یک هنرمند) باید سراغ خودآگاهی تربیت شدهء خودش، یا کسی که با چینش اجزاء کار هنری آشنا است، برود. متأسفانه، در فرهنگ ما این بخش دوم همواره تحقیر شده و محصولات ناخودآگاهی شاعر «کار تمام شده» تلقی شده است.

یکی از مشکلات ما در موج نو نیز همین بود. شاعران به سختی تن می دادند به اینکه شعرک هاشان پس و پیش شوند و در چینشی بدیع خط و ربط پیدا کنند. در هر دو تجربهء «جزوهء شعر» (1345) و «کارگاه شعر» (1351 تا 1353) من از اوتوریتهء مسئول کار بودنم استفاده کرده و شاعران مراجعه کننده به این دو نهاد را به بحث در مورد ساختمان شعر وا می داشتم. بخصوص در دوران «کارگاه شعر» که بحث «شعر تجسمی»، بعنوان بخش سالم «موج نو» در مقابل «شعر حجم» و «شعر شعاری»، جریان داشت، ما روزهای پنجشنبه را به دیدار با شاعران در دفتر مجله فردوسی اختصاص داده بودیم و در این دیدارها معنای واقعی کار کارگاهی مشخص می شد. شعرها خوانده می شد و همه در بحث پیرامون بخش های ضعیف و قوی و چگونگی چینش شعرک ها شرکت می کردند. متآسفانه جریان «شعر حجم» در پیش از انقلاب و «زبان مداری» در پس آن، به لحاظ اینکه به «ارتباط تأویلی» با خواننده اهمیت نمی دانند، بساط کار خودآگاه بر روی اثر بمنظور رسیدن به مطلوب ترین چینش را بکلی برچید.
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