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شعر سومین درک انسان اســت. اولین درک انسان از زندان، زمانی رخ 
می دهد که زندانی شــود و رنج زندانی شــدن را درک کند. این احساس 
رنج زندانی شــدن، که با تماس مستقیم حاصل می شود، درک نخستین 
اســت. در مرحلۀ دوم می دانیم که در قبال چیزی، چیزی به  نام زندان و 
زندانی شدن وجود دارد. در مرحلۀ سوم، بی آن که زندانی در کار باشد یا ما 
نگران زندانی شدن باشیم، زندان و رنج آن را حس می کنیم. در این زندان، 
رنج، ســرما، تنهایی، تاریکی و حتی تیرباران شدن را حس می کنیم. این 
درک سوم، شعر نام دارد. در شعر اول کتاب »پذیرفتن« )عبدالملکیان، 
1393: 9(، مــا با ایــن مرحله از درک مواجهیم. مواجه شــدن با حس 
»تیرباران شــدن«، بدون تیرباران شــدن؛ بدون زندانی شدن. از طرفی، 
بررســی رؤیاها و کابوس های انسان غارنشــین و روانکاوی طرح ها و 
شکل ها و نقش  برجسته ها و دیدن انســانی با بال های پرندگان بر پشت 
و پاهای اســب و شیر، عینیتی است از همان درک سوم. در شعر »پرندۀ 
اندوه« )عبدالملکیان، 1393: 56(، با همان شکل ترکیبی انسان و پرنده 
مواجهیم اما در قالب کلمه؛ حلول در مرحلۀ ســوم درک؛ یعنی شــعر؛ 
جایی که نمی دانیم با پرندۀ شکارشــده مواجهیم یا انسان شکارشده، یا 

هردو )ر. ک، زیادی، 1380: 537(.
گوستین شاید دربارۀ معنای حقیقی »زمان« بشود گفت سه  به تعبیر آ
زمان وجود دارد: »حالِ« چیزهای گذشــته، »حالِ« چیزهای حال و 
»حالِ« چیزهای آینده. این سه وجه زمان به نوعی در ذهن هستند و در 
جای دیگر آن ها را نمی بینیم. »حالِ« چیزهای گذشته، همان »حافظه« 
اســت و وجه دوم زمان، »حالِ« چیزهای حال »مشــاهده« است. در 
شعر اول عبدالملکیان، با وجه سوم کاری نداریم. می شود گفت در شعر 
گوســتین پیدا  عبدالملکیان، باید وجود یک زمان ذهنی را طبق تعریف آ
کرد. »زمــانِ« در ذهن، نه در دنیای واقعی؛ به ویژه »حالِ« گذشــته، 
تبدیل به تصویر می شــود و با فرایند یادآوری شــاعر، به جلو کشــیده 
می شــود؛ یعنی »حالِ« حال. یعنی »حالِ« گذشته، حرکت می کند. به 
تعبیر من، زمان گذشته را جان بخشی می کنیم. از سویی، بخشی از حال، 
به گذشته تبدیل می شود و بخشــی از گذشته، به حال؛ یک دیالکتیک 
گوستین: »زمان را باید  بین دو زمان. با این تلقی، باز می رســیم به گفتۀ آ
گذرا اندیشید تا آن  را به مثابۀ گذرا زیســت.« )ریکور، 1383: 54( در 
شــعر قدیم هم اتفاق ها بین دو بُعد زمانــی »ازل« و »ابد« رخ می داد و 
این باعث می شد رمزوارگی و نوعی فضای اسطوره ای و فراواقع در شعر 
رســوخ کند. رفت و برگشــت بین این دو زمان، با ماهیت شعر سوررئال 
همخوانی دارد. آنجا هم ما با واقع و فراواقع، رو به رو هستیم و رفت و آمد 
بین این دو در شعر »خرده های تاریکی« در قالب کلمه، تجسم می یابد. 
تصویرهای این شــعر، در »حالِ« ذهنی رخ می دهد. متعلق به گذشتۀ 
ذهنی اســت و عینیت ندارد؛ نوعی زمانِ مکان مند در حافظۀ شاعر که 
حالا در جایگاه راوی اســت. ذهن راوی در لحظۀ یــادآوری، به تعبیر 
گوستین، »حالِ« چیزهای گذشته را از طریق حافظه یادآوری می کند  آ
و تصویــری را که از آن به جا مانده، در شــکلی روایی نقل می کند. این 
زمان، انگار در ماوراء اســت. نوعی هاله و جادو در خودش نهفته دارد 
و به شــعر یک حالت قدســی می دهد؛ منظورم فراواقعی است. نوعی 

حس فقدان و از دســت دادگی به مخاطب دســت می دهد؛ مثل همان 
تداعی وصال عاشــق و معشوق در رمانتیســم قدیم. البته در شعر قدیم 
گاهی ما از فرایند و زمان وقایع  تعبیر: »یاد باد...« به کار می رفت، اما آ
در شــعر اول عبدالملکیان، در آخر شعر شــکل می بندد. زمانی که پی 
می بریم زندانی، تیرباران شــده است و ما داشتیم راجع به زمان »حالِ« 
گذشــته اش حرف می زدیم نه »حالِ« حال اش و در انتهای شعر، زمان 
وقایع را تغییر می دهیم. »حالِ« گذشته، به زمان خودش برمی گردد. در 
شعری دیگری از این مجموعه باز همین جابه جایی وجود دارد؛ »آن سوی 
خط زنی اســت/ که از بیست و هفت سال پیش تماس گرفته« )25( در 
شعری دیگر، همۀ »حال« های گذشته، یکجا جمع می شوند؛ »تمام این 
ســال ها/ در تو شنا کرده ام« )82(. اما بپردازیم به »تاریکی« و به نوعی 
»شب« در شعر »خرده های تاریکی«. »شب« نماد سیاهی است و رنگ 
ســیاه به عنوان یکی از کهن الگوهای اساســی روان  جمعی بشر معرفی 
شــده و تداعی »ســیاه، آشوب، رمز  و  راز، ناشــناخته ها، مرگ، ضمیر 
ناهشیار، شر، اندوه و مالیخولیا« است. )گرین و...، 163:1376( در 
شعرهای عبدالملکیان، بسیاری چیزها در »حالِ« گذشته رخ می دهد. 
به طور عمده در خلال تاریکی و شب. جا و زمانی که متعلق به لایه های 
زیرین روح اســت. ریشــه در نوعی »زمان« ذهنــی دارد. پس تداعی 
این تصویرها، نوعی تداعی ذهنی و فراواقعی اســت با مشترکات روانی 
و اجتماعی آدم ها. »شــب« زمان خلوت راوی با خویشــتن و زمان به 
یاد آوردن است. یادآوردن چیزی که به  مثابۀ رجوع به حافظۀ جمعی است 
و رجوع به زندانی ای که در ذهن همۀ ما وجود دارد. او با حافظۀ جمعی 
ما چیزی را یادآوری می کند. حالا »باغ ارم« در رمانتیســم قدیم تبدیل 
می شــود به »زندان« در عصر جدید که هر دو رمزآلود اند. در »باغ ارم« 
با »زلف آشــفته وخوی کرده و خندان لب و مست...« مواجهیم که به 
رؤیا و هذیان می غلتد و در »زندان« با زندانی »دیوانه « ای که می خواهد 
برود، اما نمــی رود، می خواهد بماند، اما نمی ماند و فکر می کند نمرده، 

ولی مرده است.1
و اما فرم؛ آخن بام در یک جمله صریح بیان کرده است که »حتی یک 
جمله از اثر ادبی، نمی تواند فقط بیان مستقیم احساس شخصی نویسنده 
باشــد؛ بلکه همواره در حکم لحظه ای از متن است.« تینیاتوف در سال 
1929 گفت: »اثر ادبی بیانگر نظام عناصر وابسته به یکدیگر است. رابطۀ 
هر عنصر با دیگری، کارکرد آن در چارچوب نظام اثر محسوب می شود. 
)احمدی، 1380: 52(، »کل اثر را اســتوار، چون بنای یادبود، در روح 
شــنونده« برجای گذارد. در آثار فرمالیســت ها نیــز، تأکید بر اهمیت 
مناســبات درونی یک ساختار، به اشــکال گوناگون تکرار شده است. 
یاکوبسن معتقد بود که کارکرد ادبی یا زیبایی شناسانۀ اثر از بررسی شکل 
آن به دســت می آید و آخن بام گفته اســت که شکل مجموعه ای پویا و 
مشــخص اســت که در خود محتوایی دارد و با این محتوا نسبت درونی 
یافته است. بنابراین، شکل نسبت مفهومی میان اجزا را نشان می دهد که 
از طریق شگردهایی که در اثر هنری به کار رفته است، دریافت می شود. 

عنوان:  با  مقاله ای  در  سلاجقه  دکتر  نوشتۀ  از  برگرفته  من  صحبت های  از  بخش  این   .۱
121»پدیدارشناسی زمان در شعر حافظ« است.
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)احمدی، 1375: 307-306( این امری قطعی اســت که متن شعر به 
عنوان فضایی گســترده به هر شکلی که باشــد، باید از طریق مفاهیم و 
رمزهای فرم آفرین واکاوی و کشــف شود. به تعبیری: اساساً شعر برای 
بیان یک مفهوم خوانده می شــود و این بســتگی دارد به تمرکز انسان در 

رابطه اش با جهان اطراف او.
کســانی که فیلســوفی می کنند یا استقرایی هســتند یا قیاسی؛ یا از 
جزء ها به کل می رســند و یا یک چیز کلی را دریافت می کنند و آن را به 
دیگر چیزها تعمیم می دهند. این روش علمی ســنخیت بیشتری با فرم 
و ســاختار دارد که تا حدودی ریاضی وار و منطقی اســت. درک سوم، 
که پیش از این به آن اشــاره شــد، نمی تواند با یک بی شکلی ارائه شود. 
فرم گرایی، نوعی اندیشیدن است. در شعر شاعری 
مثل عبدالملکیان، با تلفیق درک ســوم با فرم 
مواجهیم و به کارگیری این ســنت در شــعر 
سپید، پیشتر با شاملو شروع شده است. )البته، 
در شعر عبدالملکیان، گاهی شهود قربانی فرم 
می شود(. اگر شعر به فرم پای بند باشد،  در این 
حالت ، ما هم درون شعر را می بینیم، هم بیرون 
شعر را. در یک مقایسه و آوردن مثال عامیانه، 
تصور کنید پیرزنی در حین خرید میوه، میوه ای 
را انتخاب می کند که شــکل و شمایل بهتری 
دارد. ناگزیر، عام ترین مخاطب شــعر هم به 
دنبــال چیزی به  نام »فرم« اســت. خب، اگر 
شــهود ما به مرحلۀ تولید فرم نرسد، ما با چند 
شعر داخل یک شعر مواجه ایم. شعرهایی که 
مرکزیت ندارند. در نهایت ما با یک کاراکتر یا 
یک حس واحد مواجه نیستیم. یا به  جای یک 
موقعیت خاص، چند موقعیت خاص داریم. 
به همین خاطر است که در بیشتر مجموعه های متوسط و ضعیف شعر 
امروز، شعرها اسمی ندارند و در فهرست کتاب، شماره گذاری می شوند. 
اتفاق بدتر این است که در این نوع شعرها، در میانه های شعر، بارها دست 
مخاطب از دست شــاعر رها می شود و گاهی شاعر به سمتی می رود و 
مخاطب به سمتی دیگر. یکی از بحران های شعر سپید ما همین است. 
در شعر کلاســیک، وزن و ســامانۀ قافیه و ردیف، فرم را تولید می کرد 
و این طوری در ذهن رســوب می کرد. در شــعر عبدالملکیان، شعرها با 
داشــتن شــکل و اندام وارگی، به این قابلیت  می رسند. البته با کم و بیش 
مشابهت هایی در عناصر تولیدکنندۀ فرم در شعر کلاسیک؛ یعنی تکرار. 
اگر طبق گفته های زبان شــناختی کورش صفوی، رفتار برآمده از تکرار 
یک کلمه در شعر سپید را شبیه به تکرار ردیف در غزل یا دیگر قالب های 
کلاســیک بدانیم، آن وقت متوجه می شویم که تکرار یک کلمه یا برخی 
مصوت ها و تکیه روی برخی آواها، خود به خود تولید فرم می کند و شاعر 
مجموعۀ »پذیرفتن« به این امر واقف اســت. تکرار کلمۀ »نیســت«، 
»دیوانه«، »اما« و حرف »س« در شعر »خرده های تاریکی«، دلالت بر 
ادعای ما می کند. )عبدالملیکان، 1393: 9(. به این شکل، شعر شاعر 

ســر و صورت پیدا می کند. اساساً، آنچه که شــالودۀ شعر را می سازد، 
برجسته ســازی زبــان و غرابت بخشــیدن به آن از طریق ســازماندهی 
عروضی و تکرار اصوات است؛ پس در نظریه های شعری، وجود رابطه 
میان شکل های سازماندهی شده مختلف زبان )عروضی، آوایی، معنایی 

و مضمونی( امری قطعی است. )کالر، 1382: 107(
یک راه دیگر تولید فرم و ســاختار، به کارگیری دو روش؛ »ســاخت 
درون مایه ای« و »ســاخت روایی« است. )ســلدن، 1375: 118(. در 
شــعر اول عبدالملکیان، شــعر از راه »ســاخت درون مایه ای« حاصل 
می شــود نه روایی و خطی. اگر هم روایتی باشــد، شبه روایت است نه 
خود روایت. یعنی آن چیزی که در شــعر امثال »بوکوفسکی« تولید فرم 
می کند؛ همان »رئالیســم کثیف«، در شعر عبدالملکیان و حتی نود و نه 
درصد شــاعران ایرانی وجود ندارد.1 و البته، این ویژگی اســت نه نقطۀ 
ضعف. اما خوب می شــود اگر تجربه هــای پیش پا افتادۀ زندگی را چنان 
عینی و ملموس بیان کنیم که هم مایۀ لذت شــود و هم شگفتی. بدیهی 
است فرم و ســاختار قبل از همه چیز مهم است. تولستوی می نویسید: 
»صدها هزار انســان همۀ عمر خود را از نخستین روزهای جوانی برای 
این که بیاموزند چگونه پاهای خویش را به سرعت بچرخانند )رقاصان(؛ 
دیگران )موسیقی دانان( برآنند که بدانند چطور انگشتان خود را به شتاب 
بر شــصتی ها یا تارها بلغزانند. )تولســتوی، 1373: 8( باز می نویسد: 
»جوهر هنر، یعنــی چیزی که ما را درون خط هــا، رنگ ها، اصوات و 
کلمات ســیر می دهد.« )همان: 43( در همین راستا صحبت  هاجسن 
را نقــل می کند که گفته اســت: »هدف هنر زیبایی اســت که جوهر آن 
در تجلی و ظهــور وحدت در کثرت نهفته اســت.« )همان: 29( طبق 
تعریــف آخر، فرم طی یک فرایند تکوین و رابطــۀ ارگانیک بین اجزا به  
وجود می آید. در برخی از شعرهای مجموعۀ »پذیرفتن« بعد اندیشگی 
در تولید فرم، از شهود شاعر جلوتر است و این یعنی تصنع؛ یعنی صرف 
مهــارت تدوین و کنار هــم چیدن و بخیه کردن تصاویر. )ر.ک، شــعر 
»شــخصیت ها« در عبدالملکیان، 1393: 51( در ساحت اندیشیدن به 
فرم، یک چیز دیگر مهم اســت؛ فرم و موقعیت کلمــه یا به تعبیر دیگر 
»حسن موقعیت«؛ چرا که تألیف و ترکیب به هنگامی لذّت بخش است 
که میان مؤلّفان، اجتماعی وجود داشته باشد و پیداست که این اجتماع 
در حس امکان پذیر نیســت. در شــعر اول عبدالملکیــان، این بندها را 
یک بار خارج از متن و بدون در نظر گرفتن پس و پیش شــان بخوانید و 
یک بار داخل متن شعر، خواهید دید که چطور تأثیر زیباشناختی آن ها کم 
و زیاد می شــود. این بیانگر این است که بندها و جملات شاعر، درست 
در جای خودشــانند. حداقل در این شعر؛ »پرسشی که پاسخ است/ تا 
ابد زنده می ماند« )10(؛ »دیوانه اســت او/ که دیروز تیربارانش کرده اند 
و/ هنوز به فرار فکر می کند« )11(. در شــعر »به سلامتی آتش« )18( 
می داند کجا آه بکشــد. »آه روح قطره قطرۀ باران/.../ آه، روح بســتۀ 
درها/.../ آه، روح رفتۀ رودخانه/ روح سوختۀ چراغ ها/ روح عاشق 

۱. این کاری اســت که اگر شاعران داستان سرای قدیم می کردند چه بسا بسیار که از یک نواختی 
شعر شان کم می شد و به تاثیر هنرشان می افزود. )اخوان، همان، ص ۲03(

در شبه روایت های عبدالملکیان 
که هرگز از جنس روایت های 

خطی شعرهایی نظیر؛ »کتیبه« و 
»آواز چگور« اخوان نیست، متن 
به برخی از اجزای خودش ارجاع 

می دهد؛ اجزایی که کلیت شعر 
را تشکیل داده اند. این جنبه را 
به تعبیر دیگر؛ »خودارجاعی« 

روایت هم باید نامید. 



من/...« )19 و 20( تغییر لحن برای پایان بندی شعر، در شعرهای »بر 
زمینۀ آرام موج ها« )16(؛ شعر »می تواند؟« )37(؛ شعر »جنوب« قابل 

تأمل است. در واقع خوب برگزار شده است.
کوبه های زبانی و ریتم برگردان ها؛ منظور عبارت های خاصی از یک 
شــعر است که مخاطب را در خود متمرکز می کند؛ گویی تمام شعر پاک 
شده است و تنها همان یک عبارت است که از میان سپیدی های کاغذ، 
برجسته می شود، حجم یافته و به سمت چشم یا گوش مخاطب حرکت 
می کند و ناگهان تکرار موســیقی وار آن در ذهن طنین می افکند؛ چیزی 
شــبیه به نقطۀ اوج در داستان. این آهنگ بیشــتر از پایان شعر دریافت 
می شود. شاید کارکرد شاه بیت را نیز بتوان از این دست دانست. اسمش 
را ریتم برگردان هم می شود گذاشت. یعنی واژگانی که به صورت »ردیف، 
تصدیر، تکرار« در شعر می آیند و عباراتی که به صورت »فلاش بک« در 
آغاز، وسط یا پایان شعر تکرار می شوند و مواردی دیگر از این دست که 
اساساً، در جهت تأکید معنایی به کار گرفته می شوند. در شبه روایت های 
عبدالملکیــان که هرگــز از جنس روایت های خطی شــعرهایی نظیر؛ 
»کتیبه« و »آواز چگور« اخوان نیســت، متن به برخی از اجزای خودش 
ارجاع می دهد؛ اجزایی که کلیت شــعر را تشــکیل داده اند. این جنبه را 
به تعبیر دیگر؛ »خودارجاعــی« روایت هم باید نامید. چیزی که باعث 
می شــود وقتی در میانۀ شعر هســتیم ابتدایش را فراموش نکنیم و وقتی 
در انتهای شعر هستیم میانه اش را فراموش نکنیم؛ اصل »واپس نگری« 
هم می شــود نامیدش. این کوبه ها و ریتم برگردان ها در چندجا از شــعر 

عبدالملکیان تکرار می شوند.
تجربه گرایی؛ من هر شــعری را که زبان هنری یک واقعه باشد یا یک 
اتود شاعرانه از یک وضعیت رئال باشــد دوست دارم. حالا می خواهد 
وضعیت رئال ایــران بعد از کودتای 28 مرداد در شــعر »کتیبۀ« اخوان 
باشــد یا چیزهایی نظیر این. به این شعر ادیب الممالک نگاه کنید که در 
دهن کجی به غزل نویسی پیش از مشروطه است؛ »ای شعرا چند هشته در 
طبق فکر/ لیموی پستان یار و سیب ذقن را« )به نقل از؛ شفیعی کدکنی، 
1390( راجع به شــاعرانی اســت که از راه خوانش متون پیشینیان تنها 
و تنها کلمۀ اســتحضار و اســتخدام می کرده اند. همه چیز عاریتی بود. 
شــما صاحب یک دایرۀ واژگانی می شــدی و وزن و قافیه می آموختی و 
می نوشتی؛ الان هم یک عده در سپید، همین کار را می کنند؛ تصنع برای 
تصنع، هنرنمایی برای هنرنمایی. واژگانی در شعر می آمد که قبلا از دهان 
یکــی دیگر بیرون آمده بود. آیا چیــزی از مضامین اجتماعی در آن بود؟ 
نه! آیا به تعبیر شــاملو، »شعر زندگی« بود؟ نه! شعر امروز باید در حوزۀ 
عواطف و اندیشــۀ شخصیِ خود شاعر باشــد. مضمونش بی میانجی، 
برگرفته از محیط خود شــاعر باشد. شاعر که نمی تواند در زمین زندگی 
کند و شعرش در هوا باشد. حتی تغزل امروز هم هرجا عینی است، زیباتر 
اســت. فروغ و بیانیه اش هم، ما را به این سمت سوق می دهد. در جایی 
گفته اســت: »شعر فارســی به مقداری کلمات تازه احتیاج دارد و باید 
جسارت گنجانیدن آن ها را در خود پیدا کند.« )به نقل از: همان( خوبی 
عبدالملکیان هم این است که دنبال کلمه ها و فضاهای جدید می رود و 
حتی کشاندن شعر به ســمت کلماتی که در زبان فارسی وجود ندارند؛ 

»ســباس«؛ »نآزواریا« )عبدالملکیــان، 1393: 54(، )حالا نمی دانم 
شاعر، چقدر تحت تأثیر شعر »شاسوسا« از سهراب بوده است.( خوبی 
دیگرش این است که تک ساحتی و تک فضایی ـ با دایرۀ واژگانی مشابه ـ 
نیست. برخلاف این مجموعه، ما مجموعه هایی را می بینیم که مثلا کلمۀ 
»پنجره«، »ســرباز« و چیزی مثل »عکس« و »کمــد« بارها و بارها 

تکرار می شوند.
تکرار برخی کلمه ها و بســامد بالای برخی عناصر، اگر در راســتای 
یک جهان بینی شاعرانه باشد، می تواند تبدیل به جهان متن شاعر شود. 
مثلا مقولۀ مرگ؛ شــاید در فضای مردگی، بیشتر می توان تخیل را برای 
ســاخت تصاویر سوررئال به کار گرفت. همین فضای مردگی و مه گونه، 
کاراکترهای شعر عبدالملکیان را گاه به موجودات وهمی و خیالی تبدیل 
می کند که شکل دست و پاها و حرکتشان فرق می کند و همۀ این ها برای 
فرار از رئالیسم و واقعیت های بی چاشــنی و خنثی است. این شکل از 
کاراکترها با وجود وهمی بودن می توانند در حوزۀ حواس ما قرار بگیرند و 
جاندار تصویر شوند. مثل عناصر اسطوره ای که سازندۀ تصویر در ادبیات 
پیشــین ما بوده اند. از همان فضاهای جن و پری که شــنیده ایم. )قابل 
اشاره است که شاعری مثل شیدایی، حتی در مواردی تا مرحلۀ رئالیسم 
جادویی هم پیش می رود.(. من احساس می کنم عبدالملکیان در واقع 
می خواهد آن بخش از درخت و پرنده را نشان دهد که دیده نمی شود. آن 
قسمت از خانه را که تاریک تر است. چیزی فراتر از فیزیک اشیاء؛ چیزی 
که عمدتا با یک رفتار نشان داده می شود نه با شکل و رنگ و شیء وارگی 
خام. این طوری، هر چیزی، چیز دیگری اســت. هر چیزی، چند چیز 
است. هر پدیده ای ظرفیت شاعرانه، سمبلیک و تأویل پذیر پیدا می کند. 
بعد از این، طی هر خوانشــی، معنایی پیدا می کند و بر حسب شرایط و 
ذهن خوانشگر، شمول تازه ای متصور می کند؛ »هر متن ادبی قرار است 
ما را به جهان ممکنی ببرد که از جهان واقعیت فاصله دارد. ما به وسیلۀ 
گزاره های ثبت شــده در حافظۀ مان می توانیم این را بر ان حمل کنیم...، 
مــا می توانیم از طریــق واقعیت های اطرافمان، جهــان ممکنی را پدید 
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بیاوریم که نسبت به جهان واقعیت های اطرافمان واقعیت گریز باشد... 
همان طور که یک سگ در یک فیلم حرف می زند، انگار قرار است متن 
ادبی در جهان ممکنی غیر از جهان واقعیت درک شــود... در این نوع 
شعرها دیگر ادعا نمی کنیم این یک متن ادبی است چون سجع در آن به 
کار رفته... زنجیــرۀ کلام، زنجیرۀ تصویری ما را به فضایی می برد که به 
جهان واقعیت های اطرافمان تعلق دارد و سپس در همین جهان واقعی، 
به سراغ واقعیت گریزی رهنمون می شویم. متن ادبی، در جهان ممکنی 
غیر از جهان واقعیت های اطرافمــان امکان درک می یابد.« )صفوی، 
کورش، آشنایی با زبان شناسی، صص405-403( بنگرید به این مثال ها 
در مجموعۀ مورد نظر؛ »بلند می شــود برود/ پشت پنجره بنشیند/ که 
می بیند ساعت ها/ پشــت پنجره نشسته است« 
)22(؛ »در ســایۀ چیزی که نیست/ نشسته 
اســت و/ چیزی که نیســت را ورق می زند« 
)9(؛ »احســاس می کنم/ کسی که نیست/ 
کسی که هســت را/ از پا در می آورد« )23(؛ 
»مرد/ با یک چشــمش خوابیده و/ با چشم 
دیگرش مرده اســت« )76(؛ »دوست داشتن 
مرده اســت/ دوست نداشــتن مرده اســت« 
)65(؛ »یک لحظه مکث کرد خیال« )40(؛ 
»آه، تخیــل مــرده!« )62(؛ »خاطــره ای بر 
تخت/ خودسوزی کند« )88(؛ »تو/ سال ها 
پیش رفته ای/ و جسدهای من/ در هر کجای 
این خانه/ هریک به کاری مشغول اند« )69(؛ 
»آن سوی خط زنی است/ که از بیست و هفت 
ســال پیش تمــاس گرفتــه« )25(؛ »جای 
خالی از پشت میز بلند می شود« )75(؛ »تو 
رفته ای/ و جای خالی ات دیگر/ در خانه جا 

نمی شود« )61(.
آوا و القا و صدای محیطی؛ صداهای محیطی، صداهایی هستند که 
از لابه لای بافت آوای کلامی شعر بیرون می آیند و محیط سازی تجسّمی 
کنده از این  می کنند. به گونه ای که خواننــده ناگهان خود را در فضای آ
صداها یا آواها، معلّق می بیند. پورنامداریان هم معتقد است که شاملو 
در شــعر ســپید خود، برای هماهنگ کردن عاطفه با موسیقی، از تأثیر 
کلمات، اصوات و ترکیبات اســتفاده می کند و گاهی موسیقی حروف و 
کلمات، چنان با موضوع شعر منطبق می شود که گویی آهنگ و صوت 
طبیعــی موضوع را می نوازد. )پورنامداریــان، 1374: 404( بنگرید به 
این نمونه  در شــعر مورد نظر ما؛ »او تکه تکه بیدار می شــود/ تکه تکه 
راه می افتد/ و تکه های بســیارش، مرگ را کلافه کرده اســت« )9(؛ و 
نیز شــعرهای دیگر؛ تکرار »س« در شعر »ایســتگاه سربازان« )12(؛ 
»می ریــزم/ ریز/ ریز/ ریز/ چون بــرف...« )36( به این تأکیدها و 

کارکرد القاء نگاه کنید؛ »دیوار! معشوق مرده مرده مرده زندۀ من!« 
به هر حال، شــعر عبدالملکیان هم تکان خورده و هم نخورده. یعنی 
هم با شعرهایی مواجهیم که در آن ها تولید زیبایی شده و هم این که شاعر 

عادت نوشتنش را تغییر نداده. اگر یک شعر با زبان محاوره در مجموعۀ 
»پذیرفتن« دیده می شود این به معنی تکان خوردن شعر و شاعر نیست. 
این مجموعه، ادامۀ همان »سطرها...« و »حفره « هاست، و این برآمده 
از روحیۀ محتاط شاعر اســت که همواره می خواهد شهودش در مهار 
شعورش باشد و گاهی گستاخی هایی که منظور فروغ است، در او کنترل 
می شــود. برای همین، گروسِ »پذیرفتن« همان گروسِ »حفره ها« و 
»سطرها...«  است. شعرش در یک حال و هواست؛ برخی تجربه های 
رمانتیک که به سوررئال گرایش دارد، با شاخصه های اجتماعی. به نظر، 
اهل ریسک کردن نیست. حتی با وجود این که اکثر چیزها راه ورودشان 
را به شعر این شاعر پیدا می کنند و هر واژه ای کم و بیش، کنار واژۀ دیگر 

می نشیند. 
نکته این اســت که اگر یک شــاعر بتواند متکی به تجربۀ شــخصی 
باشد آن وقت قادر اســت مجموعۀ نامحدودی از گفته ها را تولید کند. 
شــعر امروز، از بــردن نام چیزها و جاهایی که از صبح تا شــب با آن ها 
ســر و کار داریم عاجز است. اگر نه مطلقا، بالنسبه. در نمایش »بالت« 
زنان نیمه عریان حرکات شــهوت انگیز انجام می دهند و با انواع حرکات 
شهوی، به هم می پیچند. این می شود صرفا یک نمایش خلاف اخلاق. 
آوردن موصوف و صفت ها، ترکیب های اضافی آن هم از نوع اضافه های 
تشبیهی، و مثلا گفتن »گلبرگ ها در باد رها می شدند« به جای »برگ ها 
روی زمیــن می ریزند« تداعی همان نمایش »بالت« اســت. یک جور 
کدگذاری شــعر، به جای نمایش دادن آن، چیزی که دندان لقِ شاملوی 
بزرگ بود و به تالی های فاســدش هم ســرایت کرد و رسید به صالحی، 
و صالحی تمامی این بلاهت منفــور را دارد با خوش خویی به مخاطب 
بالاشهری اش منتقل می کند و چه چیز با چه اهمیتی جبران این تجاوز 
به حقوق مخاطب را می کند؟ آیا هر چیزی که شعر است، یکسره خوب 
اســت؟ برای چه این همه خود را فرســوده می کنیــم؟ این هم یک جور 
بی مزه گی اســت. »ابر«؛ »گل«؛ »گیسو«؛ »کبوتر« و...، موجودات 
و موضوعات شــاعرانه اند. کار ما این است که موضوعات غیرشاعرانه 
را به شــعر تبدیل کنیــم. همان طوری که مثــلا  »اورهان ولی« یک آدم 
معمولی مثل »ســلیمان افندی« را با کفش های کهنه اش تبدیل به شعر 
می کرد. یا مثل »ســیلویا پلات« که ناسزاهایش را به زبان شعر، به پدر 
»نازی« اش نثار می کرد. عبدالملکیان هم به سمت شعر کردن چیزهای 
که در ظاهر شعر نیستند رفته. تجربه گرایی و حرکت از عینیت به ذهنیت 
یا برعکس، عمده  تکیۀ عبدالملکیان، به تخیلِ در خدمتِ سورئال است. 
نزدیک به تعریفی که ژوفرووا از زیبایی می دهد: »زیبایی، تظاهر ناپیدا 
به مدد علائم پیدا و آشکار است که بدان جلوه می بخشند. جهان مرئی 
جامعه ای است که به یاری آن، زیبایی را مشاهده می کنیم.« )تولستوی، 

.)38 :1373
لحن؛ اخوان الصفا به گفتگو دربارۀ تقسیم بندی انواع نغمه ها و این که 
حکیمان کهن برای هر یک از نیازهای جســمی و روحی انسان، لحن 
ویژه ای پرداخته بوده اند، می پردازند. لحن هایی که مایۀ »حزن« اســت 
و لحن هایی که »دلیری« می آورد )شــفیعی کدکنــی، 1373: 335(. 
ابن سینا در جوامع موســیقی از مبانی روانی تأثیرات هرکدام از نغمه ها 

شعر عبدالملکیان هم تکان 
خورده و هم نخورده. یعنی هم 

با شعرهایی مواجهیم که در 
آن ها تولید زیبایی شده و هم 

این که شاعر عادت نوشتنش را 
تغییر نداده. اگر یک شعر با زبان 
محاوره در مجموعۀ »پذیرفتن« 

دیده می شود
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در انتقال، بحث می کند و می گوید: »انتقال به نغمه های حادّ، حکایت 
از شــمایل خشــم دارد و انتقال به نغمه های ثقیل، حکایت از شــمایل 
هوشــیاری و حلم و اعتــذار.« )همــان، 1373: 345(. در حقیقت، 
تقید به یک وزن معین ، در سراســر یک منظومه ، شاعر را ناگزیر می کند 
که در سراسر شــعر برای احوال و احساسات گوناگون که بناچار اوزان 
متفــاوت را طلب می کنند، جز همان یــک وزن را به کار نبرد. البته این 
اقتضای سنت هست؛ امّا اقتضای طبیعت نیست )زرین کوب، 1372: 
114( اســتدلال آخر را می توان دقیقا دربارۀ لحن در شــعر سپید به کار 
برد. در دنبالۀ کار نیما، شاعران یاد گرفتند که می توان بیان را به مقتضای 
حــال و محل، از وزنی به وزن دیگــر و از لحنی به لحن دیگر تغییر داد. 
بدین شکل، پاره هایی که قابل پیوندند، بدون زحمتِ رعایت یک قالب 
و دنبالــه روی از یک وزن، کنار هم می نشــینند و تولید فرم و ســاختار 
می کنند. این گونه، شــاعر حرکاتی آزاد دارد. پــرواز می کند، نمی خزد. 
زیرا آزادی پرواز از خزیدن و تنیدن زیباتر است. به تعبیر اخوان: چرا که 
از آن طرف ها راه بســته است )اخوان، همان، ص 209(. دهخدا با این که 
قصد داستان نویسی نداشــت، در نوشته های خود به مسالۀ لحن، توجه 
دقیق نشان داد. او می کوشید به هر فرد، لحن خاص خود را بدهد. یعنی 
هر شخصیت شــعری زمانی که با شخصیت دیگر دیالوگ می کند، باید 
لحن خود را داشــته باشد نه لحن نویســنده یا به تعبیری: شاعر را. در 
شعر »زندگی« عبدالملکیان که به زبان محاوره است، این اتفاق می افتد 
)عبدالملکیان، 45:1393(. از طرفی، تولید شعر می تواند بین دیالوگ ها 

اتفاق بیفتد نه مونولوگ های یک طرفۀ شاعر. 
از پس زمینۀ جدید شعر عبدالملکیان در این مجموعه، چندجا آوردن 
عناصر غیر  همجنس اســت؛ »بــرای همین زیر برگ هــا را می گردد/ 
بــرای همین با درخت هــا حرف می زند/ بــرای همیــن نبودنش را به 
شیشــه ها می کوبد...« )عبدالملکیان، 18:1393(؛ »پیاده رو/ بعد از 
ظهر/ قدم زدن/ دارند در خورشــید می سوزند« )همان، 1393: 85(؛ 
»چمدانت را گرفته بودم/ موج ها را گرفته بودم/ هفت و ده دقیقۀ غروب 
را گرفته بودم« )همان، 1393: 43(؛ »مردی در کوره راه ها می ســوزد/ 
مردی بر پیشــانی اش چند لب دارد/ مردی شــبیه لنگه جورابی/...« 
)76(؛ این عناصر غیر همجنس، در ظاهر رابطه ای با هم ندارند. و حلقۀ 
مفقودۀ آن ها، خودش تولید شعر می کند. یعنی مخاطب با پرش ذهنی از 
اولی به دومی و از دومی به سومی می رود و با نوعی ابهام شعری مواجه 
است و بعد به  خاطر رابطۀ ارگانیک این بندها با فضای کلی شعر، ارتباط 
بین آن ها تولید می شــود؛ یک ارتباط در عین بی ارتباطی. همان فرایندی 
که در تشبیه بعید اتفاق می افتد. در شعر عبدالملکیان، این روش قانونی 
شعر بیشتر شــده و این هم ناشی از رعایت فرم است و البته تکنیکی که 

دارد فراگیر می شود. 
»ســنت، پدیده ای است ایستا و نگاه ســنتی، نگاهی است مطمئن. 
امــا نگاه فروغ از دریچۀ وصف هایش نگاهی اســت که همه چیز در آن 
مشــوش و مضطرب و سرگردان و گذران و پریده رنگ و فرّار و بی قرار و 
مرموز و گمشده و مه آلود است.« )شفیعی کدکنی، 1390: 568(. این ها 
چیزهایی اســت که دربارۀ شــعر فروغ می گویند. این خصیصه ها قابل 

تعمیم به نمونه های شــعری بعد از فروغ هم هست. اگر عبدالملکیان در 
فرم متأثر از شاملوست در پی رنگ شعرها و درونیات و شاعرانگی، متأثر 
از فروغ است و اگر نگوییم متأثر از این دوست، منطق شعری این ها را در 
شعرش بروز داده و البته با اثر انگشت خودش. اما می ماند یک چیز و آن 
این که آیا شعر عبدالملکیان معرّف شعر امروز است؟؛ یعنی شعری با زبان 
سهل و ممتنع، سادگی در بعد صوری زبان و پیچیدگی در تصویرسازی 
و تخیل اســت؟ بله. همان طور که »حجم ســبز« یا »هوای تازه« معرّف 
شــعر زمان خودشــان بودند. اما در شعر ســهراب و شاملو ما اختلاف 
درجۀ دمایی و اقلیمی دو شاعر را حس می کنیم؛ یعنی می فهمیم اخوان 
کاملا فــرق دارد با نیما و بالعکس. اما در شــعر امروز، این تفاوت دما 
بین شعر »شمس لگرودی« و دیگران یا عبدالملکیان و نمونه های خوب 
شــعر سپید امروز خیلی کمتر از نمونه هایی که گفتم است. هنوز همۀ ما 
کم و بیش متأثر از پیشینیان هستیم. به طور مثال در فضاهای سوررئالی که 
عمدۀ شعرهای سپید خوب امروز برساختۀ آن است، پیش از ما دستمایۀ 
شعر شده است. بنگرید به اخوان؛ »شب خسته بود از درنگ سیاهش/ 
من سایه ام را به میخانه بردم/ هی ریختم خورد/ هی ریختم خورد/...« 
یا ابهام و گمشدگی که در شعر امروز هست در شعر سهراب تجربه شده 
است؛ »تا طلوع انگور، چند ساعت راه هست؟« )ر.ک، همان( »کنار 

مشتی خاک/ در دوردست خودم، تنها، نشسته ام«. 
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