پرسش چهارم: آیا با این طرز فکر موافقید که «هر شیوه ای از نقد نیاز به بنیادهای تئوریک برای تکامل خود دارد؟»  ما نه تنها در تاریخ نقد ادبی ایرانی، بلکه امروز با فقر اندیشه های نظریه پردازانه مواجهیم، و نگاه ما همواره تقلیدی یا التقاطی از نظریات ادبی غرب بوده؟ آیا این فقدان ناشی از عدم حضور تفکر فلسفی در بستر تاریخ، اجتماع و ادبیات سرزمین ما بوده یا عوامل دیگر دخیل بوده اند که ما نتوانستیم نظریه و نقد جدیدی به جهان ادبیات ارائه دهیم؟
پاسخ به پرسش چهارم: پرسشی چند حانبه را مطرح کرده اید. سعی می کنم یکی یکی را به قدر توانم پاسخ دهم. 

نخست اینکه من چطور می توانم با این سخن موافق نباشم که «هر شیوه ای از نقد نیاز به بنیادهای تئوریک برای تکامل خود دارد؟» اما در این جمله دلیل وجود واژهء «تکامل» را درست درک نمی کنم؛ چرا که قطعاً معتقدم «هر شیوه ای از نقد نیاز به بنیادهائی تئوریک دارد»، حواه در مسیر تکلمل باشد و یا درحا بزند. يعنی وجود تئوری (یا نظریه) ماقبل دست زدن به نقد ضرورت می یابد. والا مثل این است که بخواهیم شیئی را وزن کنیم اما ترازو و سنگ ترازو نداشته باشیم.


اما نکته در این است که کسانی که (لااقل در دوران زندگی من در ایران) نقد شعر می نوشتند یا خودشان به وجود تئوری پشت کلام شان واقف نبودند و یا اگر بودند آن را افشا نمی کردند تا دیگران نتوانند همسنگ آنان اظهار نظر کنند. نتیجه این بود که مخاطبان نقد نویسان ما نمی توانستند که درغیاب آنها موضع شان در مورد شعری که می خوانند را حدس بزنند. نوعی رابطهء مرید و مرادی مطرح بود و مرید نمی توانست حدس بزند که نظر مراد در اثری که دست مرید است چه خواهد بود، بلکه باید اثر را بر می داشت و در خانهء مراد/ ناقد را می زد و آن را تقدیم محضر استاد می کرد تا او بگوید کار خوبی است یا نه. ادعای من این است که نود در صد ناقدان ما یا خودشان اشرافی بر نظریه ای که بر اساس آن قضاوت می کنند نداشتند و یا اگر داشتند آن را افشا نمی کردند. یادم هست در سال 1348 در مجلهء فردوسی نوشتم که هرکس بتواند در یک صفحه بطور خلاصه و روشن بنویسد که آقای رضا براهنی در مورد شعر چه معیارهائی دارد و بر چه اساسی قضاوت می کند به او جایزه می دهم! 


نکتهء دیگر در مورد «نظریه ها» به اشارهء شما مربوط می شود مبنی بر اینکه «امروز با فقر اندیشه های نظریه پردازانه مواجهیم، و نگاه ما همواره تقلیدی یا التقاطی از نظریات ادبی غرب بوده است». من اتفاقا فکر می کنم که حتی اگر ما نتوانیم مبتکر نظریه هائی مستقل باشیم و قصد تقلید از نظریه های دیگران را داشته باشیم، لازم است که آن نظریه ها را خوب بفهمیم.


از نظر من، فهم نظریه ها با نقل قول آوردن از نظریه سازان دیگر یکی نیست. من دیده ام که می نویسند، مثلاً، «باشلار» در مورد «شعر خوب» فلان حرف را می زند و لذا شعر مورد نظر ما بر اساس حرف باشلار خوب است، یا بد است. به نظر من نقل قول آوردن در فرهنگ ما ناشی از نوعی تفاخر است و یا تلاشی برای ایجاد ارعاب در مخاطبان. من در اواحر دههء بیست سالگی ام (پس از انتشار کتاب «صور و اسباب) با خود عهد کردم که از آوردن نقل قول از دیگران خودداری کنم و تنها زمانی دست به این کار بزنم که کل سیستم فکری یک ناقد بیگانه را توضیح می دهم.


اساساً من فکر می کنم شما اگر سیستم منطقی و ساختاری و کوچه و پس کوچه های نظریه ای را درست درک و هضم کنید آن نظریه تبدیل به عینکی بر جشم و بینائی شما می شود و حتی دیگر لازم نیست از کسی نقل قول کنید. 


دیگر اینکه من چندان از «فقر اندیشهء نظر پردازانه» در ایران خبر ندارم. اما می پرسم که ما در کدام ساحت اندیشه کاری نو و اختصاصی کرده ایم که در این یکی کرده باشیم؟ «اندیشهء نظرپردازانه» را بگذارید در کنار صنعت قطار و هواپیما سازی مان. حداکثر پرش ما در صنعت «مونتاژکاری» بوده است. من نمی گویم که مونتاژ کردن بد است. چرا که لااقل از طریق آن (مهندسی معکوس) به سیستمی که شیئی مورد نظر ما را سرهم می کند و می سازد پی می بریم. یعنی همان روش «تجزیه و ترکیب». اما در مورد نظریه های هنری و شعری حتی توان مونتاژکاری را هم نداریم چون دوست نداریم جز نقل قول چیزی از سیستم های پس پشت نظریه ها با خبر شویم. حتی یادم است که قبل از انقلاب روشنفکران چپ گرای ما صنایع مونتاژ را مسخره می کردند و آن را نشانه تسلیم مان به بیگانه می دانستند؛ اما کسی در مورد نظریه های ادبی و شعری حرفی نمی زد.


البته انتظاری هم نمی شود داشت. ما بعد از نیما کدام نظریه پرداز بزرگ را داشته ایم؟ تازه نیما هم اگر با شعر و نقد فرانسوی آشنا نبود معلوم نیست که در زمینهء نظریه پردازی چه تحویل ما می داد. اما آیا می توانیم نظرات نیما دربارهء شعر را در سطح جهانی عرضه کنیم و نظریه پردازان سرزمین های دیگر از عظمت آن حیرت زده شوند؟ عقب افتادگی که شاخ دم ندارد. 


اجازه دهید یک نکته دیگر را هم اضافه کنم. و آن اینکه ای کاش در کار نظریه پردازی اصلا اطلاعی از نظریه های دیگران نمی داشتیم و خودمان مجبور بودیم برای ارزش یابی و نقد کارها فکر خودمان را جمع و جور کنیم. در آن صورت نهالی که می ساختیم با خاک زبان و ادب و شعر ما اخت بود و هم به کار می آمد و هم آموزش دادن اش مشکلی نداشت.

پرسش پنجم: شما همواره نسبت به جریان های شعری حجم و زبانیت بیشتر از شعر دیگر و موج نو نگاه انتقادی و موشکافانه داشته اید. آیا این بدان معناست که شما با بوطیقای آن طرز از اشعار مخالفید یا از نظر دیسکورسی آن طرز از نگارش را با زندگی و واقعیت های آن منطبق نمی بینید؟و دیگر اینکه آیا همچنان بعد از گذشت سالها نسبت به شعر موج نو همان نگاه ایجابی سابق را دارید یا خیر؟
پاسخ به پرسش پنجم: من هر دو جریان شعر حجم و زبانیت را دو پدیدهء معکوس سیاسی می دانم و برایشان ارزشی هنری – ادبی قائل نیستم. اینها دو راه حل در مقوله «سیاست فرهنگی» بوده اند که در پاسخگوئی به وصعیت سیاسی حکومت هائی سرکوبگر کار کرده اند.


شعر حجم بخشی از سیاست فرهنگی دوران پهلوی دوم بود برای مقابله با شعر سیاست زده ای که روز به روز محبوبیت بیشتری در میان جماعت شعرخوان کشور پیدا می کرد و، لامحاله از درون از شعریت می افتاد. اهل هنر باید نگران این از شعریت افتادن می بودند نه نگران سیاست ضد حکومتی مندرج در محصولات شعری. اما چنین نشد چون اصلا ترمیم ساختمان درهم شکسته شعریت مطرح نبود. همانگونه که در آن سیاست فرهنگی تشویق به گرایش به عرفان رایج بود، توجه دادن شاعران به سوی آنچه حافظ آنها را « شطح و طامات» می خواند و محل شان را «بازار خرافات» می داند نیز در دستور کار حکومت قرار داشت، به همین دلیل بخش زیادی از شاعران جوان ما، که اهل هذیان بودند، جذب آنچه «شعر حجم» نام گرفت شدند اما شعر سیاسی بخصوص در دهه 1350 آنچنان جائی برای خود باز کرده بود و در مقابل شعر حکومتی مقاومت می کرد که در پایان هیچ یک برندهء بازی نشدند. 

من در سال 1345 (یعنی چند سالی پیش از بیانیه شعر حجم) در مجله خوشه در مورد پیدایش «شعر اصم» (به معنی صامت و لال) در درون شعر موج نو هشدار دادم و در سال1347 نیز بخشی از کتاب «صور و اسباب» را به «جریان شعر موج نوی مشگل» اختصاص دادم و توضیخ دادم که چگونه این نوع شعر در برابر «شعر موج نوی اصیل» قرار می گیرد. اصلا احازه دهید یک پاراگراف از صفحهء 319 آن کتاب را همبنجا نقل کنم: «در کنار شاخه "شعر موج نوی اصل" ما به شاخه دیگری از شعر موج نو بر می خوریم که کار خود را بر پایه یک مقدار از تجارب خاص احمدرضا احمدی، که در واقع جزو کارهای اصیل او محسوب نمی شوند، قرار داده است. این شاخه را ما "موج نوی مشکل" نام می‌گذاریم. بدون شک همه خصوصیات موج نو -به طور کلی- در مورد این شاخه نیز صادق است، با این تفاوت که اگر در شاخهء اصیل موج نو کوشش در به وجود آوردن وسایل ایجاد رابطه همچنان برقرار است، در این شاخهء دوم، شعر به صورت مشکل و نامفهوم و اصم در آمده و گاه ایجاد رابطه با آن غیرممکن می‌شود».

پس از انقلاب اما «سیاست فرهنگی» را خود شاعران تعیین کردند چرا سانسور و سرکوب حکومتی آنچنان بود که دیگر کمتر می شد شعری واجد «محتوای مبین» و «پیام قابل دریافت» باشد. در نتیجه، همان طور که قبلاً هم گفتم، وقتی «رابطه و پیام عاطفی» را از شعر بگیریم کارمان از حوزهء هنر به حوزهء «بازی» منتقل می شود. حال فوتبالست ها با توپ بازی می کنند و شاعران با زبان و واژه ها. اصل پنداشتن زبان، و گذاشتن هذیان بجای هیجانات عاطفی و گستردهء بشری در محتوای آن، حاصلی جز بازی نخواهد داشت و این امر در شعر پس از انقلاب رخ داد، «شعر مفهومی» ناچیز شناخته شد و خودم در مقاله ای حواندم که شعر شاملو از آن جا بی ارزش بود که «فهمیده می شد». 


در واقع باید بگویم که من آنچه را شما «بوطیقای آن طرز از اشعار» می خوانید اصلا بوطیقای شعری نمی دانم بلکه سیاستی فرهنگی برمی شمارم که می خواهد رابطه بین شاعر و مخاطب را، به احتمال اینکه کار درد سر آفرین باشد، مسدود کند.


در عین حال لازم است به این تکه از پرسش شما نیز پاسخ دهم که از دلیل مخالفت من با آن دو طرز شعر (اگر شعر باشند) می پرسید و تلویحاً این احتمال را مطرح می کنید که من، «از نظر دیسکورسی آن طرز از نگارش را با زندگی و واقعیت های آن منطبق» نمی دیده ام. اگر دیسکورس را «گفتمان غالب» بدانیم من فکر نمی کنم «شعر حجم» شرایط دیسکورس شدن را داشت حال آنکه «شعر زبان مدار» (یا زبانیت در شعر) توانست، در خلاء ترسیدهء پس از انقلاب، به دیسکورس تبدیل شود. اما آنچه برای من مبهم است به لزوم «انطباق نگارش با زندگی و واقعیت های آن» بر می گردد. این نکته را اصلا درک نمی کنم. آیا می خواهید بگوئیدکه من دنبال شعر واقعیت مدار (رئالیست) بودم؟ ردالسم با ذات تخیل مدار هنر چندان نزدیکی ندارد و بخصوص در شعر چیز توخالی و سردی می شود. در واقع رئالیسم به معنی امتناع از تخیل است و مناصلاً آن را دوست ندارم.


و می ماند پرسش دیگر شما، آنجا که می پرسید: «آیا همچنان، بعد از گذشت سال ها، نسبت به شعر موج نو همان نگاه ایجابی سابق را دارید یا خیر؟»


در پاسخ باید بگویم که من صمیمی ترین منتقد شعر موج نو بوده و هستم. اما نقد من به سیستم نگاه و آفرینش های شعری موج نو نبوده و نیست. اعتقاد من آن بوده که، با همهء اصرار نیما بر انسجام و یکپارچگی و به در و دیوار نزدن، در شعر موج نوئی ها از این عناصر ساختاری کمتر می توان نشانی یافت. بنابراین نحوهء نگاه من هم ایحابی و هم سلبی بوده است. تلاشم نیز، هم در «جزوهء شعر» و هم در «کارگاه شعر»، دقیقاً بر همین تقرب دوگانه به شعر شاعرانی که با من کار می کردند مربوط می شد. 


در واقع برای من دوگانهء بنیادین عبارت بوده است از «بقای در تعریف و رجوع دائم به نوآوری». و به جرأت می توانم بگویم که اگر ما هم حافظ و هم احمدرضا احمدی را شاعر می دایم دقیقاً بخاطر وجود همین فرمول است.


 اما انتقاد دائم من به اشعار موج نووی به یک تفاوت برمی گردد:  در شعر کلاسیک ما، «وحدت ساختاری شعر» را وجود استمرار در وزن انتخاب شده، تساوی ابیات، و وجود قافیه و ردیف تأمین می کرده است، در حالی که از لحاظ معنوی (بخصوص در شعر تغزلی که روایت داستانی نیست) ایجاب وجود «استقلال ابیات» شعر را از درون متلاشی می ساخته است. به همین لحاط وقتی نیما تساوی ابیات و تکرار قافیه و ردیف را از شعر حذف کرد یکباره پریشانی ابیات «مستقل» اشعار کلاسیک آشکار شد و نیما، به جبران این نقیصه، به حفظ انسجام و یکپارچگی شعر روی آورد. انتقاد من به شعر موج نو نیز از همین بابت بود؛ چرا که اغلب شاعران موج نو توان ایحاد ساختار منسجم را در کار خود نداشتند.

پرسش ششم: شعر پلاستیک اسماعیل نوری علاء چه وجه تمایزی نسبت به جریان های شعری دوران خود داشت؟ حلقه گمشده ای وجود داشت که احساس می کردید در بیان مولفه ها و ارزش ها و تکنیک های شعر دیگران وجود نداشت؟ و آیا شعرهایی را که این روزها در صفحه تان منتشر می شود، می توان ادامه منطقی همان «شعر پلاستیک» دانست یا خیر؟
پاسخ به پرسش ششم: من نظریهء «شعر پلاستیک» یا «شعر تجسمی» را برای تفاوت گزاری و نو آوری مطرح نکردم بلکه معتقد بودم همهء شعرهای خوب دنیا «تجسمی» هستند. بهمین دلیل در تمام مطالبی که در کارگاه شعر می نوشتم حداکثر کوششم این بود که نمونه هائی نیز از شعر کلاسیک ارائه دهم. «شعر تجسمی» یک «جریان شعری» نبود بلکه کوشش برای ارائهء تعریفی «همه جائی» (یونیورسال) محسوب می شد. 


حرف من این بود (و این موضوع را در کتاب «صور و اسباب» به تفصیل توضیح داده بودم) که «ادراک ها»ی آدمی ملغمه ای از «خبر بیرون از ما»؛ که بوسیلهء سلسله اعضاب مان به مغز می رسند، از یکسو، و واکنش مغز ما به این خبرها (که عاطفه خوانده می شود به معنی عنصر عطف کنندهء ذهن نسبت یه خبر آمده از بیرون)، از سوی دیگر، است. حال وقتی می خواهیم ادراکات مان را به مخاطب منتقل کنیم می دانیم که بازگفتن خبر آمده از بیرون بوسیله زبان کار ساده ای است اما بیان واکنش های عاطفی در زبان بسیار مشکل است، از این بابت موسقی و رقص و نقاشی و مجسمه سازی از شاعری آسان تر به نظر می رسند.


مثلاً خبر مرگ عزیزی به ما می رسد و ما غرق در اندوهی عمیق می شویم. حال وقتی می خواهیم خبر را به دیگری منتقل کنیم بیان داستان مرگ آن عزیز آسان است اما بیان اندوهی که قلب ما را فشرده و اشگ به چشم ما آورده اصلاً آسان نیست. و ما چاره ای نداریم حز اینکه با اشگ ریختن و ضحه زدن و لباس سیاه پوشیدن و ناله کردن عواطف مان را منتقل کنیم. من به این کار می گویم «جسم بخشیدن به عاطفه های زبان گریز» و معتقدم که همهء هنرها از همین جا آغاز می شوند و در خدمت بیان عواطف ما هستند.


در این میان مشکل شعر آن است که می خواهد عمل «جسم بخشیدن» را از طریق بکار بردن زبان (که برای بیان خبرها ساخته شده) انجام دهد بی آنکه هنری زبانی تلقی شود. به همین دلیل معتقدم که در شعر «زبان» وسیله است نه مادهء خامی که شکل عاطفهء ما را بخود می گیرد.


پس آن «مادهء خام» در شعر چیست؟ من می گویم «تصویر شعری» و گذشتگان مان به آن «خیال» می گفتند؛ که واژهء درست تری است. یعنی اگر واژهء «تصویر» ترجمهء واژهء «ایماژ» باشد و «ایماژ» خود از «ایماژیناسیون» (
Imagination)، به معنی «تخیل»، منشعب شده باشد، آنگاه «خیال» واژهء دقیق تر و درست تری از «تصویر» است. پس شعر بیان عواطف ما از طریق آفرینش «خیال» ها است. و شعر بی تصویر و خیال شعر نیست؛ قطعهء ادبی است، داستان و روایت است.


«خیال»ها به عواطف ما «جسمیت» می بخشند. پس همهء شعرهای خوب دنیا شعر «تجسمی» هستند و این تجسم در خدمت ایحاد ارتباط با دیگری و انتقال عواطف به او است.


«شعر تجسمی» شعر یک مکتب معین و مستقل نیست بلکه تعریف دیگرباره همهء شعرها است.


حال، اگر به آن اشارهء شما در مورد «حلقهء مفقوده» برگردیم؛ برای من حلقهء مفقود بخود شعر مربوط نمی شد بلکه به تعریف جامع و مانع شعر ربط داشت. من با مطرح کردن تجسمی بودن شعر می خواستم هم بر اصل ایجاد ارتباط و هم بر اصل ضرورت وجود تصویر / خیال تأکید کرده باشم.


و آخر اینکه البته من نمی توانم خودم در آفرینش شعر از تعریفم از شعر عدول کنم. اساساً اجازه دهید که یک نکتهء دیگر را هم برایتان بگویم. اگر «ایماژ» عنصر سازنده شعر باشد معنای اصلی نوآوری در شعر هم آفرینش «ایماژ های نو» خواهد بود. شاعر مخترع و آفرینندهء ایماژها است و به مدد پیوند خوردگی ایماژهائی که می آفریند صاحب تشخص می شود. شاعرانِ دست دوم از ایماژهای تکراری و وام گرفته از دیگران استفاده می کنند و چیزی نمی آفرینند که به نام شان در دفتر ثبت اختراعات شعری ثیت شود. 


بدیهی است که من هم می کوشم در شعرهایم این مطلب را رعایت کنم. حال اگر در این مورد توانی در خور نشان نداده باشم از بخت بد من و سخت گیری مخاطبانم بوده است.

















































�شلهدشغهخد( 





PAGE  
4

