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وقتي آهنگ انقلاب سال پنجاه و هفت شمسي به گوش زبان فارسي رسيد، بسياري از 
به ساختار ترکيبي وصفي روي  تازه  يافتن عناوين  حوزه‌هاي فرهنگي و هنري براي 
آوردند. در آستانة پيروزي و جابه‌جايي قدرت، واژة انقلاب به صورت وصفي در پس 
بسياري از فعاليت‌هاي فرهنگي – هنري، خودنمايي مي‌کرد؛ هنر انقلابي، سرودهاي انقلابي و ... . با 
همة  و  داشت  عامي  معناي  انقلاب  ديد.  خود  به  ديگري  جايگزين  صفت  اين  روحانيت،  حاکميت  تثبيت 
گروه‌هاي مخالف رژيم گذشته با هر گرايشي که در اين تغيير نقش داشتند، براي معرفي فعاليت‌هاي 
خود با استفادة وصفي واژة انقلاب مفهوم مشترکي ترسيم مي‌کردند. اما واژة جايگزين، رجعتي عميق 
در بازسازي تمدن ايراني را در پيش روي انقلابيون مسلمان قرار مي‌داد؛ حدود سيزده و اندي قرن 
نفوذ نواي خوش اسلام عربي در امپراتوري ايران که در خدمات متقابل ايران و اسلام عربي، اسلام 
با ولايت روحانيت رقم زد.  اسلامي  نام جمهوري  به  را  انقلاب  مي‌نشست، قرعة  تجربه  به  را  متمدن 
آن‌چنان که در زبان فارسي جمهوري وصف اسلامي به خود ديد. قابل پيش‌بيني بود که همة شئونات 
اين حکومت نوپا چنين تقديري داشته باشد. دانشگاه اسلامي، وزارت فرهنگ و ارشاد  ايراني در  هر 
همة  شدن  اسلامي  پروسة  و  نشد  ختم  جا  اين  به  ماجرا  البته  و...  اسلامي  تبليغات  سازمان  اسلامي، 
لحظات ايراني، به پروژة اسلامي کردن بدل شد. بعضي از مديران فرهنگي کشور در رقابت پر کردن 
با شعار‌زدگي و  نهادند و  هر چه بيشتر رزومة کاري، صبر و حوصلة فرايند اسلامي شدن را کنار 
سياست‌زدگي، پروژه‌هاي اسلامي کردن را در دستور کار قرار دادند. نيازي به نتيجه گيري نيست؛ 
پوستة بدون مغز روند پوسيدگي را از سر مي‌گذراند. در داستان اسلامي کردن دانشگاه کار به جايي 
کشيد که از رهبر انقلاب در رأس هرم حاکميت تا متفکران اصيل حوزه و دانشگاه هر کس به بياني 
داد سخن سر داد؛ البته در همة ادوار ميان مايه‌گان جامعه، با تکيه بر قشري مسلکي، چند صباحي مجال 

مي‌يايند تا مردي از در درآيد... 

در ادامه، يکي از وصف‌هاي به گوش آشناي ديگر که بيشتر در مقابل منش‌هاي سکولاريستي در 
جوامع غربي ابتدا از طريق مواجهة ژورناليستي با موضوع راهي به سوي مطالعات نظري يافت، واژة 
ديني است؛ هنر ديني، سينماي ديني و... اصطلاح هنر ديني به دليل سابقه‌اش در انديشة مسيحي و 
کش‌مکش‌هاي ساختار سکولاريستي هنر مدرن و هنرهاي کليسايي، با سيل ترجمه‌ها عرصة بيشتري 
به خود اختصاص داد و امروز متفکران ايراني مبحث مفصلي با عناوين مختلف در مطالعات نظري هنر، 

فلسفة هنر و زيبايي شناسي هنرها به نسبت دين و هنر مي‌پردازند. 



مسأله پسوندها فقط به گذشته تعلق ندارد. به نظر مي‌رسد در هر تغييري، زبان واکنش 
يا  هنر  بر  اجتماعي  تغييرات  تاثير  روست  پيش  مقال  اين  در  آنچه  و  مي‌دهد  نشان 
اختصاصي‌اش عنوان  اساس آموزه‌هاي  بر  تمدني  ادوار در هر  ويژگی‌های هنر در بستر زمان است. 
مي‌يابد و چه بسا همين اسامي راهي است به سوي انکشاف هر دوره؛ تمدن مسيحي، هندي، مصري و... 

در تمدن اسلامي اکنون در دورة آخر‌الزمان و غيبت کبري به سر مي‌بريم. اين دوره بر اساس 
متون کهن ديني و مکاشفات اولياء و برگزيدگان، نشانه‌هايي دارد و شرايط زيستگاهي ويژه‌اي براي 
انسان‌ها رقم مي‌زند. اين ويژگي‌ها و شرايط از نظر اسلام که آخرين دين جهاني است فقط به مسلمانان 
اختصاص ندارد و دامن گير هر کسي از هر مليتي مي‌شود. سخن بر سر بررسي اين ويژگي‌ها نيست 
بلکه همين تجربه در آخرالزمان، انقلاب ايران را به پسوندي ديگر سوق مي‌دهد که با اين عناوين 

شنيده مي‌شود؛ هنر مهدويت، هنر موعود و... 

مطالعات نظري هنر شاخه‌هاي بسياري به خود ديده و اغلب در رده بندي علوم 
انساني به صورت رشته‌هاي مضاف ارائه مي‌شود؛ فلسفة هنر، جامعه شناسي هنر، 
روانشناسي هنر. در اين ميان فلسفة هنر به رسم مطالعات و مطالبات کهن فلسفي در تنظيم پرسش و 
البته مهم‌ترين پرسش به همان سياق از هستي و چيستي مي‌پرسد. اگر فيلسوف از هستي موجودات 
بنيادي‌ترين  به  اثر هنري  از هستي  فلسفة هنر  در  بيابد؛  را  آنها  توانايي درک چيستي  تا  مي‌پرسد 
بنابراين نخستين پرسش نزد فيلسوفان هنر که در  يعني هنر چيست؟ جهت مي‌يابد.  پرسش نظري 
صورت بندي نظريه به عنوان يک مبنا عرضه مي‌شود، اين پرسش است؛ هنر چيست؟ در پاسخ اين 
پرسش اگر به کتاب‌هاي فلسفی در باب هنر مراجعه شود يک نکته اهميت بسياري پيدا مي‌کند و اهل 
فلسفه مي‌دانند که يک فيلسوف در مقام يک فيلسوف براي تنظيم نظريه در يک فلسفة مضاف مانند 
فلسفة هنر بر اساس مباني فلسفة محض دريچه‌اي به سوي مسأله مي‌گشايد. بنابراين نظرية افلاطون 
در فلسفة هنر، ريشه در فلسفة محض او دارد. البته تاريخ فلسفة محض روش‌ها و منش‌هاي فلسفي 
بسياري از سر گذرانده و امروز شايد مقايسة يک فلسفه در يونان باستان و يک فلسفه در قرن بيست 
و يکم واژة فلسفه در بعضي موارد يک مشترک لفظي بيش نباشد. در گذشته فلسفة محض به سمت 
هستي‌شناسي حرکت مي‌کرد و شأن انتولوژيک Ontological براي خود قائل بود. اما اين رويکرد 
با فيلسوفاني چون دکارت، فلسفه را به سمت ديگري کشاند و دغدغه‌هاي فيلسوف را تغيير داد. اين 
تعويض منش با کتاب سنجش خرد ناب کانت شکل کاملي پيدا کرد و پرسش اصلي فيلسوف از هستي 
که هميشه او را متحير مي‌ساخت به بررسي امکانات معرفتي انسان اختصاص يافت. از آن پس مرکز 
توجه فلسفه به سنجش و اندازة شناخت انسان از هستي قرار گرفت و با اين پرسش که انسان تا چه 
معرفت‌شناختی  شأن  به  چيست؟  او  معرفتي  ابزار  و  بشناسد  را  هستي  مي‌تواند  اندازه 



بر  فوق  رهيافت  دو  که  نيست  پوشيده  نظر  اهل  بر  نکته  اين  يافت.  تنزل   Epistemological
متعددي  پاسخ‌هاي  هنر  فلسفة  پرسش‌هاي  روي  پيش  و  دارد  به سزایي  تاثير  نيز  مضاف  فلسفه‌هاي 
قرار مي‌گيرد. لازم به ذکر است که خوانندة محترم بايد بداند حرف اين شماره تنظيم يک پرسش 
بر اساس رويکرد نخست يعني فلسفه‌هاي انتولوژيک است. فيلسوف هنر با رويکرد هستي‌ شناختي یا 
ماهيت باور Essentialist است و ناگزير از چيستي پديده‌ها مي‌پرسد. پرسش هنر چيست؟ در 
اولين مبحث کتاب‌هاي فلسفة هنر بر اين پايه استوار است. اکنون به سراغ پسوندها مي‌رويم. تنظيم 
پرسش براي مسير فيلسوف بسيار تعيين کننده است. تا آنجا که فيلسوف هنر مي‌پرسد، هنر چيست؟ 
 Conceptual realism بنا بر مبناي فوق، سعي او بر اين است تا از طريق حقيقت انگاري مفهومي
تعريفي از هنر به دست آورد. مشهورترين شکل آنکه از نظام فلسفي ارسطويي با رويکرد منطقي 
يافتن  اشياء،  ماهيت  ماهيت آن است. در تحليل  به  پديده‌ها  تعريف  مانده،  يادگار  به  در فلسفة اسلامي 
جنس و فصل فيلسوف را به تعريف مانع و جامع مي‌رساند. اکنون با ورود پسوندها جمله بندي پرسش 
تغيير مي‌يابد. به طور مثال مي‌پرسيم هنر موعود چيست؟ و يا در شکل قديمي‌تر آن و البته با معناي 
عمومي‌تر، مي‌پرسيم هنر ديني چيست؟ تا به امروز با تکيه بر مباني فلسفي تعريف فيلسوف هنر به 
پرسش هنر چيست؟ پاسخ گفته و بر اساس همان تعريف تاريخ هنر را طبقه‌بندي مي‌کند. آيا با ورود 
تازه‌اي دست  تجربيات  به  هنر  آيا  مي‌گيرد؟  قرار  فيلسوف  پيش روي  تازه‌اي  پرسش  پسوندها  اين 
يافته و ماهيتش دگرگون شده؟ اگر رخدادهاي هنري در بستر زمان به سمتي حرکت کنند که معني 
هنر تغيير کند، واکاوي هنر با پرسش مجدد از اقتضائات کار فلسفي است. خواننده محترم به دنبال 
پاسخ اين پرسش‌ها بايد شماره‌هاي آينده را پي بگيرد و نويسنده همان طور که يادآور شده بر اين 
نظام  يک  در  شده  پذيرفته  مبناي  به  توجه  با  پرسش  صحيح  تنظيم  به  مسأله  اين  حل  که  است  باور 
فلسفي مربوط است. قبل از پرسش هنر موعود چيست؟ بايد بپرسيم  آيا با وصف موعود معناي هنر 
تغيير يافته است؟ آيا اين وصف يا وصف‌هاي ديگر دخالتي در ماهيت هنر دارند؟ آيا مدل پاسخ‌هاي هنر 
پاسخ  به  موعود  هنر  وصفي  پرسش  اين  با  تا  است  راهي  همان  باور  ماهيت  فيلسوفان  نزد  چيست؟ 
برسيم؟ اين نکته بر همگان روشن است که فلسفة هنر به کارگيري عقل نظري است که با استدلال 
سر و کار دارد و براي لذت بردن از زيبايي‌هاي هنري هيچ فلسفه‌اي ضرورت ندارد. فيلسوف به 
تا  بپرهيزد  آثار  نقد  وسوسة  از  بايد  مي‌يابد  راه  افکندن  نظر  براي  هنر  حريم  به  که  اندازه  همان 
آثار  ندارد  وظيفه  مي‌کند؛  چه  و  چيست  هنر  بگويد  بايد  او  نشود.  هنري  آثار  طبقه‌بندي  گرفتار 
پسنديده و ناپسنديده را از هم جدا کند. او نبايد گرفتار داوري شود تا در مقابل هر عمل هنري به 

تعريف مجدد هنر ناچار گردد.
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 دکتر احمد كاميابي  مسك، كيي از پيشك‌سوتان و صاحب‌نظران تئاتر امروز ايران و جهان است. سال ها 
تحصيل، تحقيق و تدريس او در اروپا ـ فرانسه ـ و ايران، او را به استادی تيزبين، دقيق و محقق تبديل كرده 
است. در بين آثار او نام هاي ساموئل بكت، اوژن يونسكو، آنتوان دو سنت اگزوپري، فرناندو آرابال و ژان 
پل سارتر و... به سبب گفتگوهايي كه استاد با اغلب اين شخصيت ها داشته و كتاب هايي كه به زبان فرانسه و 
پارسي دربارة آنها نوشته، برجسته تر است. ترجمة سياه زنگي‌ها اثر ژان ژنه، شاه مي‌ميرد اثر اوژن يونسكو، 
تنظيم و اجراي نمايش��نامة در جستجوي دوس��ت بر اساس شازده كوچولو اثر سنت اگزوپري به پارسي و 
فرانسه در ايران و دانشگاه سوربن و سالن مرکز بين‌المللي فرهنگي يونسكو در كشور فرانسه، در اين چند 
سال اخير: يونسكو و تئاترش با مقدمة اوژن يونسكو، مردي با چمدان‌هايش با تفسير و مصاحبه با ژان موكلر 
و گفتگوهايي با بكت، يونسكو و ژان لويي بارو از جمله چند ده اثري است كه با بيش از چهل مقالة علمي 
پژوهش��ي، در زمينة تئاتر ايران و جهان از ایش��ان به دو زبان پارسي و فرانسه، به چاپ رسيده است. آنچه 
در ادامه مي آيد، مصاحبه اي است با او دربارة مفهوم انتظار در تئاتر امروز، به  ويژه در چشم به راه گودو اثر 

ساموئل بكت و بررسي ماهيت پوچي با تيكه بر آثار اوژن يونسكو و ساموئل بكت.

: اولين سؤالم را از بكت شروع ميك نم. برايم بسيار جالب است كه چرا از بين آثار متعدد ساموئل 
بكت، نمايشنامة چشم به راه گودو مورد توجه قرار گرفته است؛ ممكن است دربارة ويژگي هاي خاص اين 

اثر توضيح دهيد؟
موضوع اصلي نمايش��نامة  چش��م به راه گودو، انتظار اس��ت و انتظار مسئله اي است كه بشر هميشه به 
شكل‌هاي گوناگون با آن درگير بوده است... اصل مسألة انتظار تا آنجا كه من تحقيق كرده ام از ايران آمده 
است و ريشه در باور زرتشتي ها دارد كه البته بسيار هوشمندانه بوده است. بشر از ابتداي آفرينش، مسائل و 
مصائب و بدبختي هاي شخصي داشته كه مصائب طبيعي نيز به آن اضافه مي شود. به هر حال در اجتماعات 
مختلف، مسأله عدالت همواره مطرح بوده است و متأسفانه اين عدالت هيچ‌گاه در هيچ جامعه اي به طور كامل 
برقرار نشده است. مي دانيد افلاطون در كتاب جمهور خود، فقط در مورد واژة عدالت، با روش سقراطي ـ 
دیالکتیکی ـ بحث كرده است. چند فيلسوف تلاش ميك نند واژة عدالت را تعريف كنند و ببينند آيا برقراري 
عدالت در جامعة بشري امكان‌پذير هست يا خير؟ سرانجام، افلاطون به اين نتيجه مي رسد كه برقراري عدالت 
در جامعة آن روز يونان، كه بنا بر شواهد تاريخي اولين دموكراسي جامعة بشري بوده، امكان‌پذير نبوده است؛ 
بنابراين اتوپيا يا آرمان شهر را پيشنهاد ميك ند و مي‌گويد اگر بخواهيم جامعه اي داشته باشيم كه در آن عدالت 
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برقرار باش��د، بايد كودكان را از بدو تولد در جايي نگهداري و تربيت كنيم، بر اس��اس هوش و استعدادشان 
آنها را به سه طبقه تقسيم كنيم: مغز مسي ها كه دهقانان و كارگران خواهند بود؛ مغر نقره اي ها، يعني نظاميان 
كه وظيفة دفاع از كشور را به عهده خواهند داشت و مغز طلايي ها كه فلاسفه خواهند بود، وظيفه دارند هر 
دو يا چهار سال به طور رايگان رهبري جامعه را بر عهده گيرند. به اين طريق شايد بتوان در جامعه، عدالت 
را برقرار كرد، كه البته در مورد اين آرمان ش��هر، اين س��ؤال مطرح مي شود كه خود معلماني كه قرار است 
براي اولين بار، كودكان را تربيت كنند، چگونه و در كجا تربيت خواهند شد؟ بعد هم مي بينيم در قرن نوزده 
و بيست ميلادي كارل ماركس، با استفاده از فرضيه هاي افلاطون ـ آنچه كه كمونيست ها و سوسياليست ها 
قبول نداشتند ـ جز اينكه سعي كند اين مدينة فاضله را در قرن بيستم، در جامعة صنعتي اروپا پياده بكند، 
كاري نكرد و شاهد هستيم كه اين آرزو نتوانست تحقق يابد و جامعة به اصطلاح بي طبقه فرو ريخت؛ بنابراين 
چون عدالت امكان‌ پذير نبوده، در جامعه اي كه بي عدالتي و تبعيض وجود داشته است، براي اينكه بشر بتواند 
زندگي را تحمل كند براي او اميدي قرار داده اند و آن اميد را انتظارِ كسي كه كي روزي بيايد و در جامعه 

عدالت برقرار كند، تعبير كرده اند.
اين انتظار را در قصه ها و داستان هايي كه ريشه در باورهاي زرتشتي دارد، مانند دينكردنامه و صد در 
بنُدهش نيز مشاهده ميك نيم كه البته افسانه است، ولي همين ها تأثير شگرفي نه تنها در ايران، بلكه در دين 
يهود و مسيحيت گذاشته است؛ چنانكه مي‌دانيم يهودي ها و برخي از فرقه هاي مسيحي، همچنين بودايي ها 
و ما شيعيان در انتظار منجي هستيم و جالب اينكه ماركسيست ها نيز منتظر بودند؛ منتظر پس فرداي شاد. 
بسياري از ملت هاي استثمار و استعمارشده و تحت ستم نيز منتظر كي منجي هستند كه آنها را آزاد كند؛ اما 
اينكه حالا چرا اين مسأله در كي نمايشنامه از ساموئل بكت ـ نويسندة ايرلندي الاصل فرانسوي ـ منعكس 
ش��ده و به كيي از آثار كلاسكي قرن بيس��تم تبديل گرديده است، از همين جا نشأت مي گيرد. بايد توجه 
داش��ت كه اين اثر بيشتر در حضور روشنفكران اجرا شده و به  ندرت در تئاترهاي عمومي و با تماشاگران 

عام به صحنه رفته است.
: چه ضرورتي بكت را به پرداختن اين موضوع متمايل كرده است؟  

 در سفري كه به ايرلند داشتم و با گفتگوها و مصاحبه هايي كه با پژوهشگران و متخصصان آثار بكت، اعم 
از كارگردان و بازيگران انجام دادم، متوجه شدم نزدكي به كي قرن است كه ادبيات ايرلند پرُ از داستان ها، 
نمايشنامه ها و اشعاري است كه دربارة انتظار نوشته يا سروده شده است؛ بنابراين بكت خواه ناخواه در اين 

جامعه تحت تأثير اين مسأله قرار گرفته است.
: انتظاري كه بكت در نمايشنامة خود به آن پرداخته است، آيا در ادامة شكل گيري مفهوم انتظار 

نزد اديان است و يا اينكه تعبير جديدي است؟
 نه، اين انتظار مطرح ش��ده، چه در اثر س��اموئل بكت و چه در ادبيات ايرلندي، الزاماًجنبة مذهبي يا 
اسطوره اي ندارد. سرزمين ايرلند، از آنجا كه مستعمرة انگلستان بوده و قسمتي از آن همچنان تحت تسلط 
انگليسي هاست، مبارزاني در شمال اين كشور تلاش ميك نند كشور را از قيد استعمار نجات دهند. مردم 
اين سرزمين از نظر آداب و رسوم، فرهنگ و حتي زبان، با انگليسي‌ها تفاوت دارند. اقتصاد ايرلند بيشتر 
كشاورزي است. از سوي ديگر، كساني كه تحمل شرايط اين كشور برايشان مشكل بود، اغلب به امركيا 
مهاجرت كردند. دس��ته اي هم كه در اين كشور ماندند، هميشه در انتظار مردي سياسي اند كه بيايد و آنها 
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9
را از چنگ اس��تعمار انگليس نجات بدهد. جالب اس��ت بدانيد ايرلندي ها كاتول كيهاي بسيار متعصبي 
هستند؛ چه اينكه اگر به شهر دوبلين مسافرت كنيد مي بينيد در هر چند صد متر، كي كليسا وجود دارد؛ 
البته بكت در خانواده اي پروتس��تان متولد ش��ده است؛ ولي از آدم‌هاي باسوادی مثل او كه مسافرت هاي 
زيادي كرده و زبان هاي بس��ياري را آموخته اس��ت، نمي توان انتظار داشت كه به فرقه اي خاص منتسب 
باشند؛ پس بايد گفت مسأله انتظار در ذهن او وجود داشته است؛ منتها وقتي از ايرلند به فرانسه مهاجرت 
ميك ند و به خصوص با آثار بالزاك آشنا مي شود، انديشه هاي جديدي در ذهن او شكل مي گيرد. بالزاك 
نمايشنامه اي دارد به نام فعالان كه در آن نيز انتظار جنبة مذهبي ندارد و بيشتر جنبة اقتصادي و در جهت 

منافع بورس بازان است.
داستان اين نمايشنامه، روايت  زندگي تاجري است ثروتمند كه دخترش عاشق پادوي اوست؛ پادو نيز 
به دختر علاقه مند اس��ت. در كيي از روزها، بهاي س��هام بورس سقوط ميك ند و تاجر ثروتمند در آستانة 
ورشكستگي قرار مي گيرد. پادو كه تا اين لحظه جرأت اظهار و درخواست ازدواج با دختر مرد ثروتمند را 
نداشته، پيشنهاد ميك ند براي جلوگيري از اين ورشكستگي در شهر شايعه كنند فردي به نام گودو قرار است 
از شرق به آنجا بيايد و سرمايه گذاري كند. كافي است ارباب مشهورش اين خبر را تأييد كند. روز بعد شايعه 
در بازار پراكنده مي شود و قيمت سهام به  شدت بالا مي رود. مرد تاجر از فرصت استفاده ميك ند و سهامش 
را مي فروشد و از مخمصة ورشكستگي نجات ميي ابد. آنگاه به پاس اين خدمت، با ازدواج دخترش با جوان 

پادو موافقت ميك ند.
به احتمال زياد، ساموئل بكت اين نمايشنامة بالزاك را خوانده و با آميختن‌ آن با بنُ‌مايه هاي داستاني و 
افسانه اي كشورش ايرلند، در نمايشنامه اش فردسان ـ پرسوناژـ غايبي به نام گودو آفريده است كه داراي 
ش��خصيت مبهم است و چون در اين نمايش��نامه ارجاعاتي به منابع انجيلي وجود دارد، بسياري از ناقدان 
تصور كرده اند گودو از God به معناي خدا در زبان انگليسي گرفته شده است كه چنين چيزي نيست. طبق 
تحقيقاتي كه من انجام داده ام، منتقد معروفي در قرن هفده ميلادي در ايتاليا به نام گودو وجود داشته است؛ 
همچنين كوچه اي در پاريس به همين نام ـ گودو دو موروآـ از بيش از كي قرن پيش وجود دارد؛ در طول 
سه سال متناوب به دفترچة تلفن شهر پاريس مراجعه كردم، شمارة تلفن و آدرس خانواده هايي به نام گودو 

با پن��ج املاي مختل��ف و تلفظ واحد 
درج شده اس��ت. از طريق تلفن با اين 
خانواده ه��ا تماس گرفت��م. در جواب 
س��ؤال من كه گودو چ��ه معنايي دارد 
و ن��ام خانوادگي ش��ما از چه تاريخي 
وجود داش��ته و خاص چ��ه منطقه اي  
است، مي گفتند اين نام اجداد آنها بوده 
كه از قرون وس��طي در مركز فرانس��ه 
زندگ��ي ميك رده ان��د و معناي خاصي 
ن��دارد؛ بنابراين گودو، هيچ ارتباطي به 

God ندارد.



: تصور من اين است كه به واسطة همين سوء تعبيرهاست كه مرحوم سيروس طاهباز اين اثر بكت 
را در انتظار گودو، ترجمه كرده است؛ در حقيقت همان طوري كه بكت تحت تأثير ذهنيات خود از فرهنگ 
و ادبيات ايرلند و فرانسه چشم به راه گودو را مي‌نويسد، مترجم ايراني و شرقي نيز با تيكه بر بن‌مايه هاي 

ذهني و مذهبي خود، دست به ترجمة اين اثر زده است.
 مرحوم طاهباز تحت تأثير نقدها و كتاب هايي كه بيشتر در آمركيا چاپ شده و در آنجا ريشة گودو را 
در God مي‌دانستند، دست به ترجمة اين اثر زد. برداشت ناقدان فرانسوي كاملًا متفاوت است... دليل اين 
برداشت نادرست خيلي روشن است: در زمان جنگ سرد، مطبوعات غرب سعي ميك ردند هر چيزي را که 
در مقابل ديدگاه هاي كمونيست هاس��ت، به خدا و مذهب مرتبط كنند. وجود ارجاعاتي به كتاب انجيل، در 
نمايشنامة چشم به راه گودو نيز سبب مي شد كه اين انتساب راحت تر انجام گيرد.  البته واضح است كه بكت 
به هيچ وجه كمونيست نبود و مانند اوژن يونسكو، به طور علني عليه كمونيست ها تبليغ نميك رد. در اينجا 
بايد متذكر شد كه ارجاع به كتاب مقدس مسيحيان از طنزي برخوردار است. در قسمتي از اين نمايشنامه 
استراگون كه نسبت به ولاديمير باهوش تر است مي گويد؛ اگر اين مسأله كه دزد را به صليب كشيدند، درست 
است، پس چرا از بين چهار نفري كه هنگام به صليب كشيدن حضرت مسيح در آنجا حضور داشتند و بعدها 
انجيل را نوشتند، تنها كي نفر از آنها به اين موضوع اشاره كرده است؟ بنابراين بكت در اين اثر بيشتر خواسته 
شك خود را بيان كند. بر خلاف آنچه كه برخي از ناقدان مي گويند و مي نويسند، بكت پست مدرن نبود و 

آثارش كاملًا بر عقل و منطق و محوريت انسان استوار است. او همواره مدرن ـ دكارتي ـ مانده بود. 
: با توجه به مسائلي كه شما مطرح كرديد، به نظر شما و به نظر بكت، آيا گودو خواهد آمد؟ يعني 
آيا آنچه را كه بكت از مفهوم انتظار براي جامعة ايرلند تعبير ميك ند، تعبيري مثبت است يا منفي؟ چه اينكه 

تعبير دوم باعث مطرح شدن ديدگاه پوچي در ادبيات و هنر، نسبت به هستي مي شود.
ببينيد، در نمايش��نامة بالزاك گودو نمي آيد و ش��ايعة ورود او ارزش سهام بورس را بالا مي برد و تاجر و 
پادو و دخترش را نجات مي دهد، در اثر بكت نيز گودو نمي آيد، ولي كسي هم نجات نميي ابد، چون با وجود 
يقين دو بي خانمان بكياره به آمدن گودو، چون افرادي منفعل و تنبل‌اند، نجات نميي ابند. براي بكت انتظار آنها 
منفي است و به هدفشان نخواهند رسيد؛ اما كي روزنة اميد هم مي گذارد »امروز نمي آيد، اما شايد فردا بيايد« 
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و نشانه هم مي گذارد: ماه بالا مي آيد كه ناچار به روز و روشنايي ختم خواهد شد. نكتة جالبي كه در اين اثر 
وجود دارد و متأس��فانه منتقدان به آن توجهي نكرده اند، اين اس��ت كه در دو صحنه، پسربچه اي وارد مي شود 
و از آقاي گودو خبر مي دهد كه ريش سفيد دارد و برَّه را بر بزُ ترجيح مي دهد و پسربچه اي كه گوسفندان را 
مي چراند كتك مي زند. ناقدان انگلوساكس��ون گودو را خدا تصور كرده اند در حالي كه اين آقاي گودو، هيچ 

شباهتي به خدا در اديان و مذاهب مختلف ندارد: خداوند در همة آنها نامریي، بخشنده و مهربان است.
از طرفي نفس انتظار است كه اهميت دارد؛ چون انتظار بر اساس اميد است. اگر اميد نداشته باشيد، منتظر 
نمي شويد. اگر انسان هدف و در نتيجه انتظاري نداشته باشد، زندگي براي او معنايي نخواهد داشت. اينكه گودو 
بيايد يا نيايد مهم نيست، مهم اين است كه دو فردسان ـ پرسوناژـ اعتقاد دارند و اميد دارند كه او بيايد. منتهی 
براي آمدن او كوشش نميك نند و انتظارشان انفعالي و منفي است. آنها هم اگر در اين وضع بمانند، به سرنوشت 

دو فردسان ديگر نمايشنامه دچار خواهند شد ـ پوتزو نابينا و لاكي ناتوان ـ و هر دو به مرگ نزدكي.
بكت مي خواهد در درجة اول به هم ميهنانش بگويد: ببينيد آيا چنين سرنوشتي خوب است؟ اگر خوب نيست، 

حركت كنيد، او برخلاف شاعر معاصر ما مي گويد: به انديشيدن خطر كنيد، هرچند روزگار عجيبي است.
بنابراين، بكت انتظار منفي را نشان مي دهد تا شايد مخاطبانش انتظار مثبت را انتخاب كنند.

: به نظر مي رسد با اين نمايشنامه مفهومی كه ساموئل بكت می خواهد به مردم ايرلند انتقال دهد، 
اين باشد كه شما بايد به جاي انتظار كوشش از بيرون به دنبال جوشش از درون باشيد، يعني بايد حركت 

از طرف خود شما باشد.
يقيناً همين طور اس��ت. بكت مي خواهد بگويد: خداوند به شما عقل، هوش، توانايي ذهني و رفتاري و 
اعضاي حواس ده‌گانه داده است تا بر اساس و با استفاده از آنها خودتان را از زير بار استعمار بريتانيا، نجات 
دهيد... مي‌خواهد بگويد منتظر كي مرد سياس��ي و خيالي نباش��يد. شما بايد خودتان حركت كنيد و به آن 
آزادي دلخواه برسيد؛ اما آنچه باعث جهانشمول شدن اين نمايشنامه شده، اين است كه در نمايشنامه از مكاني 
خاص سخن نگفته است: »در كنار جاده، خارج شهر، كي درخت، غروب.« يعني، اين نمايشنامه مستقيماً 
خطاب به ايرلندي ها نيست و همين باعث ماندگاري آن شده است. به علاوه چهار فردسان نمايشنامة او از 
چهار مليتّ متفاوت هستند: ولاديمير اسلاو، پوتزو ايتاليايي، لوكي انگليسي و استراگون، فرانسوي است كه 

البته اين امر مي تواند خودآگاه و يا ناخودآگاه در ضمير هنرمند شكل گرفته باشد.
بنابراين آنچه مي توانم بگويم اين است كه بكت، به دنبال ترويج كي انتظار مثبت است: انتظار همراه با 

حركت؛ يعني بايد شما با حركت و عمل، زمينة آزادي و رستگاري خودتان را آماده كنيد.
: اين تفسير و اين واقعيت، چيزي است كه شما در مصاحبة خود با بكت و مطالعه بر روي آثار 
او به دست آورده ايد؛ براي من جالب است كه برداشت مردم و انديشمندان ساير كشورهایی را بدانم كه 

شما با آنها گفتگو كرده ايد. 
در اروپا، به  خصوص بلوك شرق، كشورهايي نظير روماني و لهستان، تفسيرهاي مختلفي در اين زمينه 
وجود داشت كه برخي بسيار جالب بودند: آنها مي گفتند شهروند رومانيايي و يا لهستاني منتظر پايان برنامه 
پنجم اقتصادي است؛ چرا كه دائم دولت قول مي داد بعد از اجراي اين برنامه، وضع معيشتي و رفاه مردم بهبود 
خواهد يافت و مردم منتظر بودند كه اين وعده هاي دولت تحقق يابد، يعني در انتظار فرداهاي خوش بودند.

در آمركيا نيز وقتي از استادان دانشگاه مي پرسيدم كه شما با اجراي اين نمايشنامه ـ چشم به راه گودوـ 
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12
به دنبال القاي چه پيامي هستيد، كيي از آنها جواب داد: »در آمركيا كسي منتظر نيست؛ نه از نظر اقتصادي 
و نه از لحاظ مذهبي؛ چون اينجا همه بايد كار كنند و اگر انتظاري وجود داشته باشد، انتظار كشف چيزهايي 
است كه سفينه هاي ما، در فضا به دست آورده اند. در واقع ما به دنبال و انتظار نتايج تحقيقات علمي هستيم: 
اينكه تا چند روز آينده چه چيزي كشف و اختراع خواهد شد و در عين حال كارمان را نيز انجام مي دهيم؛ 

در واقع چون بيش از حدّ درگيرِ كار هستيم، كمتر به انتظار فلسفي و مذهبي مي انديشيم.«
: در مقابل پيامي كه بكت، مردم را به حركت و يا به تعبير ما به انتظار مثبت فرا مي خواند، برداشت 
و تفسيري وجود دارد كه مي توان از آن به انتظار منفي تعبير كرد؛ يعني چون گودو نخواهد آمد، بنابراين اين 
نشان دهندة پوچي، نابساماني و حيرت هستي است؛ يعني هر آنچه را كه تو انجام دهي در نهايت به پوچي 

خواهد رسيد؛ بنابراين اميد داشتن امري عبث است و به نتيجه نخواهد رسيد.
دقيقاً مسأله تفاوت طرز تلقي و شيوة تفكر در جهان پيشرفته غرب با ما كه به اصطلاح در حال توسعه 
هستيم، در همين موضوع است؛ آنها چون عمل‌گرا هستند و حركت ميك نند، زود به نتيجه مي رسند. وقتي 
شما كي چيزي را آرزو ميك نيد و به آن مي رسيد، دنبال چيز ديگر مي رويد...؛ بنابراين وقتي شما به هدفتان 
رس��يديد موفق و شاد هستيد و ديگر پوچي وجود ندارد. لحظه‌اي كه شما به موفقيت مي رسيد، تا مدت ها 
راض��ي خواهي��د بود؛ لذا مي دانيد كه هر چيزي را با عمل و حركت مي توانيد به دس��ت آوريد و اين ديگر 

اسمش پوچي نيست.
اين نوع نگرش و طرح اين گونه سؤالات، در ابتدا در شرق به خصوص 
بين ما ايراني ها مطرح شد، منتهی وقتي مطرح شد كه بسياري از ايراني ها 
آفتاب نش��ين بودند. ايراني تئوري هاي فراواني در مورد زندگي و هس��تي 
ارائه كرده است؛ اما چون خود عمل‌گرا نبوده، پيشرفت نكرده است. در بين 
مسيحيان ارتدوكس كه اوژن يونسكو هم جزء آنهاست، اين باور وجود دارد 
كه اين ما نيستيم كه انتظار ميك شيم، بلكه حضرت مسيح پشت درب منتظر 
ماس��ت. او، منتظر است؛ ما بايد فعاليت كنيم، كار كنيم و عدالت اجتماعي 
برقرار كنيم. وقتي جامعه را درس��ت كردي��م، مي توانيم درب را باز كنيم و 
بگوييم: بفرماييد اين جامعه شايستة رهبري شماست و اين دقيقاً برعكس 
تصور زرتشتيان در درجة اول و بعد يهوديان است كه آنها معتقدند بايد دنيا 
خراب ش��ود و ظلم، ستم، فس��اد و تباهي به حد نهايي خود برسد. در آن 
زمان كه دنيا رو به ویرانی است، فردي ظهور ميك ند و رفاه و آرامش را با 
خود به ارمغان مي آورد، اين نوع انتظار، انتظاري است منفي. در اينجا اين 
سؤال مطرح مي شود كه چگونه انسان حاضر خواهد شد، جامعۀ تباه  شده 
و فاسد را در اختيار منجي قرار دهد؛ بنابراين منطقي تر اين است كه ما بر 
اساس انتظار مثبت، حركت كنيم و زمينه را براي حضور منجي آماده نماييم. 
چنانكه وقتي در انتظارِ رسيدن مهمان عزيزي هستيم، خانه و كاشانه را آب 
و ج��ارو ميك نيم به آن نظم مي دهيم و اگر ك��دورت و اختلافي بين افراد 
خانه هست، فراموش ميك نيم و سعي ميك نيم همة افراد خانه راضي باشند؛ 



يعني عدالت و پاكي و نظافت و نظم را رعايت ميك نيم و بهترين مكان خانه و مواد غذايي را در اختيار او 
مي گذاريم و با تمام وجود در خدمتش مي ايستيم.     

: گذشته از بحث معنا، در مفهوم و درونماية فلسفه پوچي كه شما هم به آن اشاره كرديد، بحثي 
وجود دارد كه تاريخچة ادبيات به اصطلاح پوچي را با آثار آلبر كامو و افسانة سيزيف مرتبط مي دانند، و اين 

برچسب را بعدها به آثار اوژن يونسكو، بكت و ژان ژنه هم زدند؛ برداشت شما از این آثار چگونه است؟
اولاً اينكه اصطلاح پوچي متعلق به زمان مورد اشاره شما نيست؛ چه اينكه بهترين نمونة آن را در كتاب 
مقدس مزامير حضرت سليمان در ترجيع بندي طولاني با اين عبارت ميي ابيم: »همه چيز باد بود و بيهوده 
بود.« ما در يونان باستان در چهارچوب اين انديشه، اپكيور را داريم و در سرزمين ايران، خيام را كه بر باور 
دم غنيمت شماري و بهره مندي، قرار دارند. در اين باور چون دنيا نابسامان است و از فردا چيزي نمي دانيم ـ 

چون برنامه ريزي نكرده ايم و تصميمي هم براي فردا نگرفته ايم ـ همه چيز پوچ و بيهوده است.
اهميت دارد كه بدانيم مسألة پوچي را چه كساني مطرح ميك نند؟ شايد جالب باشد كه بدانيد مسأله 
عموماً از طرف كساني مطرح مي شود كه نهايت استفاده و بهره مندي از دنيا را دارند؛ يعني در استفاده 
و برخورداري از نعمت هاي دنيوي به حدي رسيده اند كه ديگر دنيا برايشان لذتبخش نيست؛ بنابراين 
آنهايي كه حداكثر بهره را از مائده هاي زميني مي‌برند، به پوچي فكر ميك نند وگرنه كسي كه به فكر 
آب و نان و مكاني براي خوابيدن است، به محض اينكه لقمه اي نان پيدا كند، دنيا را دارد و اصلًا به 
پوچي فكر نميك ند؛ چون از حركت خودش لذت مي برد. در مورد آلبر كامو نيز اين مس��أله صادق 
است؛ چرا كه او با نوعي كسالت روبه‌روست. مورسو در رمان بيگانه، كاري ندارد جز اينكه در روز 
كيشنبه اي كه خيابان ها و كوچه ها خلوت است، پشت پنجره بنشيند و در نهايت كي مسابقة فوتبال 
را تماشا كند؛ بنابراين در چنين موقعيتي است كه فكر ميك ند چرا؟ از سوي ديگر تكرار روزها براي 
آلبر كامو كه پيشرفتي ندارد، همانند روزمره هاي سيزيف مي ماند كه تخته  سنگي را بايد تا بالاي كوه 
ببرد و به محض رساندن آن به قلّه، سنگ قلِ بخورد و به پايين فرو افتد و اين عمل همواره تكرار 
ش��ود.  بايد توجه داش��ت كه عمل سيزيف چون همراه با اميد و هدفي مشخص است، براي او پوچ 
نيست؛ چون هر باري كه او سنگ را به قلّة كوه مي رساند، اميدوار است زئوس او را ببخشد و اجازة 
بازگشت به زندگي عادي را به او بدهد؛ بنابراين من در افسانة سيزيف پوچي نمي بينم؛ پوچي را آلبر 
كامو در تكرار اين عمل مي بيند كه برايش همراه با كسالت است؛ ديدگاه او بيشتر متوجة نوعي پوچي 

فلسفي است.
: مي توان براي پوچي تقسيم بندي مشخصی در نظر گرفت؟

بله. دو نوع پوچي وجود دارد، كيي پوچي فلسفي است كه به آن اشاره كردم، و ديگري پوچي جامعة 
صنعتي است: پوچي اي كه انسانِ درگير ماشين و توليد زنجيره اي را در خود فرو برده است و جامعة صنعتي 
غرب تلاش ميك ند آن را با ديدگاه پوچي فلسفي تلفيق كند. اين موضوع خيلي ساده و در عين حال بسيار 
ظريف اس��ت: ببينيد وقتي قرار باشد شما هشت ساعت تمام به عنوان كي كارگر، از صبح تا شب در كي 
نقطه بنشينيد يا بايستيد و چشمانتان به كي نقطه باشد، اگر كي لحظه حواستان پرت شود و يا بخواهيد فكر 
ديگري در ذهن بپرورانيد، چرخة كارخانه، از كار خواهد افتاد؛ بنابراين شما مجبور خواهيد بود تنها به كار 
مشخص تان فكر كنيد و يا اصلًا فكر نكنيد. خوب، مغزي كه مدتي فعال نباشد و حتی لحظه اي حق نداشته 
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باشد به چيزي ديگر فكر كند، خود به خود پس از مدتي تبديل مي شود به همان ماشين؛ و شايد اين تكرار 
ماشين وار است كه آلبر كامو آن را به عمل سيزيف تشبيه كرده است. اما در هر حال براي آن كارگر، هرچند 

در سطحي نازل، هدف و اميد وجود دارد.
: بحث ديگري كه به نظر مي رسد از مطالعة آثار اين چنيني به دست آمده است، نوعي تشابه در 
ساختار در كنار تشابه در معناست؛ به اين معني كه مثلًا در آثار يونسكو، به ويژه خانم آوازخوان كله تاس و 
درس و آثار بكت و حتي ژان ژنه، ساختاري وجود دارد كه طي آن، انتهاي نمايشنامه ابتداي آن است و يا به 

گفتة برخي منتقدان، نظام علّي معلولي خاصي در اين آثار وجود ندارد و اصلًا ما با طرح مواجه نيستيم...
اين آثار هم طرح دارند و هم از نظام علّي معلولي برخوردارند؛ چرا كه اگر نداشتند، مورد توجه مردم، 
بازيگران، كارگردانان و تماشاگران تئاتر قرار نمي گرفتند و مورد پسند واقع نمي شدند. اين مسأله به نوعي 
داستان و نوعي ساختار در آثار نيمة دوم قرن بيستم و نگارش رمان نو برمی‌گردد كه مطرح ترين نويسندة آن 
آلن رب گريه است و دارای ساختاري دوراني و چرخشي است. در اين نوع آثار، پايان داستان، از حركتي 
دايره اي برخوردار است. در آثار يونسكو به خصوص درس و خانم آوازخوان كله تاس نيز چنين روكيردي 
ديده مي شود؛ چه اينكه در اثر چشم به راه گودو نيز اين ساختار ديده مي شود كه ديگر ما با اوج و فرودي 
شبيه نمايشنامه ها و داستان هاي كلاسكي مواجه نيستيم. در نمايشنامة درس، ما شاهد كشته شدن شاگردی 
هستیم كه حدود كي ساعت پيش وارد شده است، در آخر نمايش باز شاگردي زنگ مي زند و وارد مي شود 
و همان طور كه كلفت اعلام ميك ند اين چهلمين قرباني است؛ بنابراين داستان تكرار شده و باز هم خواهد 
ش��د. اين تكرار همچنان كه اش��اره كردم در فلسفة آلبر كامو و پيشتر در يونان باستان و افسانة سيزيف هم 
وجود داشته و مسألة مبتلابه انديشة انسانی است. اين تكرار به‌ویژه چنان كه گفتيم، از سوي كساني مطرح 
مي ش��ود كه وضع مادي خوبي دارند و در جس��تجوي چيزي نيستند؛ بنابراين، حركت روز و شب و اعمال 

روزانه براي آنها حكم تكرار مكررات را دارد.
از س��وي ديگر بايد توجه داشت وقتي نويسنده اي مي نويسد، حال چه داستان و چه نمايشنامه، هدفي 
را پي مي گيرد؛ بنابراين اگر به اين هدف باور داش��ته باش��د، ديگر نوشتة او پوچ نخواهد بود؛ چه اينكه اگر 
به زندگي اعتمادي نداشته باشد، اصلًا قلم به دست نمي گيرد؛ چگونه مي توان به نويسنده هايي كه خودشان 
با دقت نظر بالا، بر اجراي نمايشنامه هايش��ان نظارت ميك نند و س��عي ميك نند آثارش��ان آنگونه كه خود 
مي خواهند اجرا شود و ايده هايشان آنگونه كه هستند به تماشاگر القا گردد، برچسب و انَگ پوچي زد؟ آنها 

اصلًا نمي توانند پوچ فكر كنند.
اين نويسنده ها ـ يونسكو، بكت و ژنه ـ در آثارشان هدفي دارند و هدف آنها نيز افشاي آن چيزي است 
كه در جامعه رواج دارد: آنها قصد دارند به مخاطبانشان بگويند زندگي حقيقي شما اين است. اشكال كار 
يونس��كو اين بود كه براي اولين بار، در نمايش��نامة خانم آوازخوان كله تاس، زندگي واقعي دو جفت زن و 
شوهر بازنشستة انگليسي را به تصوير كشيد كه در زندگي همه چيز داشتند، غير از آنچه وقت خودشان را 
با آن سپري كنند؛ آنها بايد چيزي پيدا ميك ردند كه زمان را با آن پرُ كنند، بنابراين به بحث‌هاي بديهي روي 
مي آورند؛ اينكه مثلًا منتظرند كسي زنگ درب خانه را به صدا در آورد و بعد از آن شروع به بحث كنند كه 
صداي زنگ نشان دهندة اين است كه كسي پشت درب است: بحث هايي كه از ديد كي انسان فعال و يا كي 
فيلسوف، بسيار پوچ و يا شايد بيهوده باشد؛ اما از نظر اين دو خانواده ـ خانم و آقاي اسميت و خانم و آقاي 
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مارتين ـ بسيار پرُاهميت است؛ چرا كه با آن، 
فضا و زمان خالي زندگي شان را پر ميك نند.

يونس��كو به دنبال بيان اين مسئله است كه 
انس��ان نيمة دوم قرن بيستم كه حالا جنگ بین 
الملل وحشتناك دوم را سپري كرده است، بايد 
به دنبال دانش باشد وگرنه او سرانجامي همچون 
شخصيت هاي نمايش��نامة خانم آوازخوان كله 
تاس خواهد داش��ت؛ در واقع نمايش��نامه هاي 
يونس��كو آينة تمام نماي زندگي انس��ان امروز 
است؛ به قول هانس اشتروكس استاد دانشگاه 
دوسلدروف آلمان كه قبل از فرانسه كرگدن ها 
را روي صحنه ب��رد، »اگر فرض كنيم مردم از 
تماشاي نمايش هاي اول يونسكو، بدشان آمده 
است به اين دليل است كه نتوانسته اند خودشان 
را در آينه ببينند.« آثار يونس��كو آيينه اي است 
كه در مقابل جامعه قرار داده شده است. يونسكو 
نمي خواهد بگويد زندگي پوچ اس��ت؛ چرا كه 
خودش تا پايان عمر دست از تلاش برنداشت و 
به نوشتن، تحقيق و نظارت بر آثارش ادامه داد. 
او مي خواهد مردم را تش��ويق كند كه به دنبال 
دانش بروند، آن هم در جهت پيش��برد جامعه 
و زندگي بشريت؛ جالب اينكه اين روكيرد در 
ساير آثار يونسكو نيز جا به جا تكرار مي شود، 

از جمله نمايش صندلي ها كه با چنين پيامي 
روبه‌روس��ت و ج��ا به جا ب��ه گونه‌ای 

انتظار رجعت می‌دهد... و جالب تر 
اينكه اين موضوع و اين مقوله 

درست برعكس آن چيزي 
است كه امروزه به اين 

نويسندگان نسبت 
. هن��د د مي 
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 در زیبایی‌شناس��ی اسلامی مجادلات بسیاری بنا به ماهیت، بارها تکرار شده‌اند. از جملة 
آنها بحث، میان تکلّف1 ـ تصنعی بودن ـ و طبع2 ـ سادگی و بی‌پیرایگی ـ است که البته از 
مباحث معمول زیبایی‌شناسی در شمار کثیری از فرهنگ‌هاست و به نظر نمی‌رسد که هیچ مشخصة دینی یا 
اس�المی در آن وجود نداشته باش��د. این بحث عموماً بر محور این پرسش‌ها شکل می‌گیرد: چه چیز کار 
هنری را جذاب‌تر یا مطلوب‌تر می‌کند؟ با توجه به مصالح کار، چه نوع پرداخت و ارائه‌ای مناسب‌تر است؟ 
انتظارات مخاطب از آنچه می‌بیند، می‌شنود یا می‌خواند چیست؟ برخی شاعران و نویسندگان به استفاده از 
روش‌های ساده و بنیادی تأکید داشتند و برخی دیگر شیوه‌های تعریف شده و گستردة روایت اغراق گونه را 
ترجی��ح می‌دادن��د. در ادامه به این مطلب جالب توجه می‌پردازیم که چه ط��ور این مباحثه در عرصه‌های 
گوناگون هنری شکل گرفت. این موضوع، شاید در بدو امر یک مبحث ویژة دینی به نظر نرسد؛ اما خواهیم 

دید که مذهب از راه‌هایی نسبتاً هوشمندانه‌ای به این حوزه وارد شد.
سه گونه استدلال قابل توجه علیه استفاده از هنر تصویری در فرهنگ اسلامی وجود دارد:

1. بازنمایی تصویری خلاق، عقل را زائل می‌کند.
اسلام بر اهمیت عقل تاکید دارد و معتقد است که عقل نقش مهمی در تحقّق دین مبین ایفا می‌کند. به راستی 
ب��دون ام��کان تعقّل، چگونه می‌توان قرآن را درک کرد؟ این دغدغه که فعالیت در عرصة هنر، عقل را زائل 
می‌کند در زیبایی‌شناسی مسیحی نیز سابقه‌ای طولانی دارد و شاید شناخته شده‌ترین مثال آن، نظر تولستوی 
باشد. آنچه در اسلام بسیار شایان اهمیت است اعتقاد به ادراک حسی متوازن است، و رعایت همین اصل، 
قرآن را به عنوان یک متن مذهبی، پذیرفتنی می‌سازد. همچنین از وجوه اعجازآمیز این کتاب الهی، توازن 
در تلفیق ویژگی‌های گفتار، نوشتار، صوت و حرکت است. این تأکید بر توازن، به واسطة هر آنچه مستقیماً 

تأثیری مخرب بر حواس بگذارد مختل می‌شود.
در جهان اسلام، گروهی از اهل هنر با این نظر مخالفت کردند. برای نمونه سعدی و مولوی از این اصل که 
عنصر خیال، صورت تصویر بیابد دفاع می‌کردند. سعدی اعتقاد داشت که از این طریق می‌توان طبیعت را به 
گونه‌ای بازنمایی کرد که آشکار گردد منشاء و اصل آن خداست؛ مولوی نیز تا آنجا پیش رفت که به دفاع از 
بازنمایی شخصیت‌ها و وقایع مذهبی در نگارگری پرداخت. به عنوان شاعر، آشکارا هر آنچه را بتوان به سِحر 

کلام انجام داد ارج می‌نهاد؛ اما ظاهراً قدرت قلم موی نگارگر را نیز هم‌طراز قدرت قلم شاعر می‌دانست.

2. توجه به تصویر، مانعی در راه ادراک واقعیت امور است.
این نظر در روایت عارفان از مبانی زیبایی اهمیت ویژه دارد. وثوق امر بصری، از آنجا که فی‌نفسه مادی و 
ظاهری است، بدون درنگ مورد تردید است. زیرا آنچه دربارة عالم اعتبار دارد چیزی است که در باطن آن 
پنهان است، نه آنچه در ظاهر قابل رؤیت است. بر این اساس می‌توان آن تمایز اساسی را که مکاتب صوفیه 
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18
و اش��راق میان ظاهر ـ مرئی3 ـ و باطن ـ نامرئی4 ـ قائل اند دریافت. با این همه باید محتاط بود زیرا تالی 
این نگره آن نیست که مرئی نمی‌تواند واقعی یا معتبر باشد، برعکس، در بخش قابل ملاحظه‌ای از نگارگری 
اس�المی، تصویر، واقع‌گراس��ت و این واقع‌گرایی شاهدی بر ویژگی صوفیانۀ اثر است. می‌توان به متفکران 
مسلمانی اشاره کرد که تلقی کاملًا زاهدانه‌ای از عالم معمول دارند؛ اما دیدگاه آنان ملاک عام نیست. حتی 
تلقی صوفیان از عالم، زاهدانه نیس��ت هر چند تفسیرش��ان از عالم بر پایة انکار لااقل بعضی از خصایص 
معمول آن اس��ت. در مشرب تصوف، عالم، امکان وهم نیست، اسباب غفلت است؛ زیرا بعید نیست که این 
عالم را، کل عالم وجود بپنداریم. این فکر، غفلت است زیرا از حضور قاهر پروردگار بر عالم و حضور عالم 

در پروردگار غافل می‌ماند.
اص��ل بنیادی در فهم ما از عالم آن اس��ت که راه‌های توجه معم��ول ما به عالم از فهم ماهیت واقعی آن 
قاصر اس��ت. ابن عربی، برای مثال یادآور می‌ش��ود که ما طریقی را که در آن همه چیز یکی است و با خدا 
یگانه است درک نمی‌کنیم. اعتبار بخشیدن به عالم شاید یکی از علل غفلت از این حقیقت باشد، و از جمله 
اسباب معتبر شمردن عالم، بزرگ داشتن مضامین آن از راه بازنمایی هنرمندانة آنهاست. این انتقادی است که 
معمولاً فلسفة اسلامی بر قدرت تخیل وارد می‌داند و هرچند عنصر خیال را فرآیند فکری مهمی به حساب 
می‌آورد، آن را بالقوه خطرناک می‌داند. خیال، ش��اید س��بب شود که آنچه را واقعی نیست واقعی بپنداریم، 
درس��ت همان‌گونه که گاه در خواب از خواب می‌پریم؛ زیرا آنچه را به ظاهر تهدیدی برای ماست واقعیت 
پنداشته‌ایم. چیزی به نظر واقعی می‌رسد و از آنجا که شواهد حواس را واقعی می‌پنداریم، به جدّ از آن متاثر 
می‌ش��ویم. هنر ما را برمی‌انگیزد تا آنچه را می‌بینیم و می‌ش��نویم واقعی پنداریم؛ زیرا ما را به سمتی سوق 
می‌دهد که بر بازنمایی‌های تصویر و صدا متمرکز شویم، در آنها تامل کنیم و آنها را بستاییم. در قرآن بارها 
به س��لیمان نبی اشاره شده که چیزهایی می‌ساخت، و آنچه از جنیان می‌خواست برایش به‌جا می‌‌آوردند‌.5 
سلیمان برای آزمایش ملکه سبا، صرحی‌ ـ قصری ـ ساخت که با آبگینه فرش شده بود.6 به‌گونه‌ای که سطح 
قصر به آب می‌مانست، پس ملکه آن را آب پنداشت و واقعیت را ندید. براین اساس دشوار بتوان گفت که 
اسلام بهره‌گیری از تخیل جهت خلق تصاویر خیالی را اساساً نهی کرده است. به‌هر تقدیر سلیمان نبی در مقام 
خردمندترین مردم از اینکه تصویری خیالی خلق کند به وجد می‌آمد و هیچ آیه‌ای در کتاب وحی نیست که 

این کار را بر او مذموم شمرده باشد.
بد نیست به خاطر بیاوریم که تصویر 
واقع‌نم��ای چیزها طیف��ی از معانی را در 
برمی‌گیرد و چنین نیس��ت ک��ه همة این 
معانی منطبق بر تلقی واقع‌گرایانه از عالم 
باش��د، چرا که چیزی به ن��ام واقع‌گرایی 
خیال‌انگیز یا جادویی وجود دارد که در 
آن تصور ناسوتی ما به واسطة نور، رنگ 
و صحنه‌پردازی دقیق، به تصویری اغلب 
پرُ زرق و برق و بازاری، اما خارق‌العاده 
تبدیل می‌ش��ود. تابلوه��ای ثابت دوئین 
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هانس��ون،7 پرس��ش‌های زیادی را به ذهن می‌آورد. زیرا واقع‌گرایی آنها ما را به فکر فرو می‌برد که معنی 
زندگی مردمی که در این تابلوها بازنمایی شده‌اند واقعاً چیست؟ می‌دانیم که هنرهای تجسمی در دوره‌های 
مشخصی به شدت تصنعی، بسیار خودآگاه و تصویری شد. اگر چه غرض از نمایش این تصاویر بازنمایی 
واقعیت بود، همچنان پرسش‌های بسیاری را برای بیننده مطرح می‌کرد؛ زیرا گویی به او می‌گفت این ماییم، 
ما را چگونه می‌بینی؟ و این گونه او را به ریشخند می‌گرفت. اگر به چیزی، آن قدر که باید، نگاه کنیم، برایمان 
جایگاه تازه‌ای پیدا می‌کند و بسیار جالب توجه می‌شود، نه الزاماً از آن جهت که بسیار جالب توجه است 
بلکه از آن رو که وقت زیادی را برای نگاه کردن صرف کرده‌ایم. از اینجاست که واقع‌گرایی در هنر اسلامی 
گاه با عرفان مرتبط می‌شود؛ زیرا توجه خاص به طرز حضور چیزها، ما را به ادراکی می‌رساند که درست 
در لحظة توجه از آنها فرا می‌رویم. این اتفاق چگونه رخ می‌دهد؟ یک احتمال این است که توجه مستمر 
به یک چیز باعث نمی‌شود آن را بهتر درک کنیم، یا اینکه دست کم ما را به آن درک مورد انتظار که گویا 
حاصل تأمل طولانی در چیزهاس��ت، نمی‌‌رس��اند. این یک تجربه است و تفکر عارفانه بر اهمیت تجربه و 
اشکالی از معرفت که حصّه‌ای از این تجربه‌اند تأکید دارد. از این رو، طریقی که واقع‌گرایی را به عرفان پیوند 
می‌دهد در حقیقت، بیش از آنکه به حسب ظاهر دربارة موضوع شناخت باشد، در بارة ما، به عنوان فاعل 
شناس��ایی اس��ت. گاه نیز این‌گونه است که در فعل تمرکز بر موضوع شناخت شاید نهایتاً بر فاعل شناخت 
تکیه کنیم، که دیگر متعلق ظاهری یا متعلق هنر نخواهد بود بلکه خود متعلق فعل شناخت می‌شود. به نظر 
می‌رسد که دین مخالف این دیدگاه باشد؛ زیرا چنین باوری، به انسان به عنوان موجودی معرفت طلب، بیش 
از حد اعتبار می‌بخشد. در عین حال از آنجا که تجربة زیبایی‌شناختی، اندیشة فرد را از مضامین مشخصاً 
دینی به سمت مسائلی منحرف می کند که هیچ مناسبت معنوی مستقیم ندارد، کماکان مورد انتقاد نگاه دینی 
قرار می‌گیرد. دشمن قسم خوردة صوفی‌گری در پاکستان ابوالعلاء‌ مودودی در کتاب تجدید و احیای دین 
]1[ رشد مفاهیم غیراسلامی چون استبداد، الحاد و شرک را با زهدپروری مرتبط می‌داند و استدلال می‌کند 
که صوفی‌گری، چون افیون به تفکر اسلامی نفوذ کرد و باعث انحراف آن شد. مراد او مشخصاً آن است که 
صوفی‌گری اسباب گسترش هنرهای زیبا را پدید آورد، حال آنکه مسلمانان اکیداً از وارد شدن به این عرصه 
منع ش��ده‌اند. مش��رب صوفیه از حفظ اصل توازن که نقش قاطعی در اندیشة اسلامی دارد، عاجز ماند و از 
این رو به نوعی مصلحت‌اندیشی دامن زد که هیچ سنخیتی با اسلام ندارد. در عین حال شیوه‌‌هایی از تفکر 
را باب کرد که کاملًا در تضاد با نحوة اندیشیدن بر مبنای تعالیم قرآنی است. غایت باورهای صوفیه، عطف 
توجه به فرد و پرورش معنوی او بر اساس رشد فردی است، ضمن آنکه می‌خواهد نیازهای حسی انسان 

را، از راه هنر ارضا کند.
 بحث میان تکلّف و طبع دقیقاً در این ارتباط مطرح می‌شود. می‌توان گفت که صوفیان دشمن تکلف‌اند. 
برای نمونه آنها نظم امور عالم را منطبق بر اصول نسبتاً ساده‌ای می‌دانند و معتقدند که وظیفة هنر واکنش به 
این اصول و انعکاس آنهاست. با این حال مخالفان سرسخت‌شان آنها را متهم به تکلف می‌کنند. نفس قبول 
و فهم طریقت صوفی، سلوک سالک به هدایت شیخ، و دیگر لوازم توفیق در این راه پر مخافت را می‌توان 
عمیقاً تکلف‌آمیز دانست. صوفی پیش از آنکه قدم به این وادی گذارد باید مهیا شده باشد و مکان صادق، 
مراد صادق به اقتضاء، یار موافق و باقی اسباب سفر را یافته باشد، و چنین تمهیداتی به هیچ‌رو ساده و طبیعی 
نیست. هرگونه بیان هنری از این مراحل و منازل نیز به همان اندازه پیچیده است و بسیاری از نگارگری‌های 
مربوط به تفکر صوفیانه را، هرچند به قصد کش��ف و ش��هود باشد، نمی‌توان طبیعی شمرد. در یک کلام، به 
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باور من هنر بازنمایی ـ برخلاف ظاهر آن ـ کمابیش تصنعی‌تر از س��ایر انواع هنر اس��ت. شاید بر ما خرده 
بگیرند و بازنمایی را طبیعی و انتزاع را تصنعی به حساب آورند؛ اما چنین انتقادی از سر ساده‌اندیشی است. 
چنان‌که اندکی پیش��تر یادآور شدیم، بازنمایی می‌تواند بسیار معمایی و پیچیده باشد و دور نیست که تمام 
حکمت آن تشکیک در مسلمات و طرح پرسش‌هایی باشد که بدون بازنمایی اساساً امکان طرح نمی‌یافت. 
در نقطة مقابل می‌توان به هنر اس�المی اشاره کرد که شاید اساساً در پی طرح هیچ پرسشی نباشد و صرفأ 
بسط سادة یک طرح هندسی برای پر کردن یک فضای ویژه باشد که هدفی جز القای یک معنای تزیینی 
ندارد. شاید از همین روست که چنین طرح‌هایی در مساجد و حرم‌ها شایع‌اند. آنها ذهن را از نقش و معنای 
اصلی این محل که همان توجه به خداست منحرف نمی‌کنند، زیرا ساده و طبیعی‌اند. در بخش قابل ملاحظه‌ای 
از هنر اسلامی، تمیز میان موضوع و پس‌زمینه ممکن نیست، این امر باعث نوعی توازن میان عناصر ساکن 
و متحرک می‌شود. غرض از تأکید بر این ویژگی آن نیست که این آثار نمونه‌های بسیار ماهرانة هنرمندان 
خارق‌العاده به شمار نمی‌آیند، منظور این است که آنچه شیوة بیان آنها را در تناسب کامل با اهداف‌شان قرار 
می‌دهد شاید این واقعیت باشد که پرسش‌های هنرهای بازنمایانه را مطرح نمی‌کنند. این نقش‌ها، به احساس 
بیننده میدان نمی‌دهند، پس توجه او را به خود جلب نمی‌کنند، در حقیقت چندان به چشم نمی‌آیند و تمرکز 

حواس نمی‌خواهند و از این رو کاملًا مناسب یک بنای مذهبی‌اند.

 پرستش معبود خیالی را نهی کرده است.
شواهد بسیاری وجود دارد که بت‌سازی و بت‌پرستی از سوی پیامبر نهی شده است و این مضمون بارها در 
حدیث آمده است. پرسش این است که آیا این مناهی به هنر و بالاخص هنر بازنمایی هم مربوط می‌شود؟ 
حدیث معروفی اس��ت که داش��تن تصویر در خانه چون نگهداری سگ اس��ت و ملائک از چنین خانه‌ای 
نمی‌گذرند؛ اما به راستی مقصود این حدیث چیست؟ شاید مراد این باشد که پیامبر مروّج سادگی در ترتیب 
وسایل خانه و یا مدافع سادگی به عنوان یک اصل کلی است. تماس با سگ باعث نجاست است و آدابی را 
که به جا می‌آوریم لوث می‌‌کند؛ اما نمی‌توان این حکم را در مورد تماس با تصاویر نیز صادق دانست مگر 
آنکه تصویر را نوعی بت به حساب آوریم. شاید پیامبر در این حدیث به استفاده از تصویر از سوی مسیحیان 
و پیروان س��ایر ادیان، نظر داش��ت که بازنمایی خداوند و مقربان درگاه او را نیز ش��امل می‌شد. شایان ذکر 
است که وقتی پیامبر از به کارگیری موسیقی در اعمال عبادی و تلاوت قرآن انتقاد می‌کند، نظر او معطوف 
به موسیقی غنایی مورد استفادة پیروان شریعت مسیح و یهود است. پیامبر می‌کوشید تا وجه تمایز اسلام را 
آشکار سازد. از جمله دیگر دلایل انکار بازنمایی مواردی از اعتقادات ساکنان شبه جزیرة عرب، از جمله 
اعتقاد به خدایان متعدد بود و خداوند در سورة اخلاص هرگونه باوری را که برای خدا خالق و یا شریکی 

بشناسد مردود می‌شمارد. 
از س��وی دیگر در قرآن کریم، خداوند در آیات متعدد، با صفات و خصایص انسانی وصف شده است؛ 
اما بی‌تردید معنای لفظی این آیات ملاک نیست و باید به معنای رمزی آنها توجه کرد؛ به عبارت دیگر این 
نمونه‌ها محملی برای تصویر کردن چهره‌های مذهبی و به طریق اولی بازنمایی خداوند نیست. با این حال 
پرده‌های متعددی از شخصیت‌‌های اصلی مذهبی در شرح بهشت و امثال آن پدید آمد که همة انبیاء و حتی 
نبی مکرم اس�الم را تصویر کرده بود. در این تصاویر معمولاً پیامبر یک برقع دارد و معروف‌ترین نمونة آن 
پرواز ایشان با برُاق از مکه به مسجدالاقصی و بازگشت از آنجاست.8 در برخی از این پرده‌ها چهرة پیامبر در 
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سفر رفت پیدا و هنگام بازگشت پنهان است و دلالت آن شاید این باشد که حضرت در این سفر به منزلتی 
رسید که دیگر صورت ظاهر او مراد نیست. از سوی دیگر در پرده‌های بسیاری چهرة پیامبر به وضوح دیده 
می‌شود. به طور کلی در این تصاویر، مانند همة نقش‌های مذهبی، تلاش می‌شود که حتی‌الامکان اصلی‌ترین 
ویژگی‌های دین مبین بیان شود. می‌توان این‌گونه استدلال کرد که چون جای جای قرآن کریم، بیان تصویری 

دارد پس نگارگری و پیکرتراشی نیز در اسلام مجاز است.

آیا وجود یک  برای مسلمانان امکان‌پذیر است؟
برخی ادعا کرده‌اند که مسلمانان نمی‌توانند هنر غیردینی داشته باشند؛ زیرا برای آنان همه چیز مقدس است: 
»از جمله تفاوت‌های بنیادی میان اسلام و مسیحیت آن است که اسلام زندگی را به ناسوتی و لاهوتی تقسیم 
نمی‌کند.«]2[ این ادعا بی‌ش��ک بی‌معنی است. مسیحیان نیز همچون مؤمنان سایر ادیان باور دارند که دین 
در همه ساحات زندگی‌شان حضور دارد. با این حال، این ادعای بی‌معنی در مورد مسلمانان، تبدیل به یک 
شعار شده است، گویی تنها آنان متعصّب به دین خود هستند. نتیجة این شعار آن است که دین، برای معتقدان 
به سایر ادیان، فرع بر زندگی است، برای تظاهر و نمایش است، جزیی از سنتّ است و هدف از دین صرف 
به جا آوردن مراس��م اس��ت، حال آنکه مسلمانان ایمان خود را به همة عرصه‌های زندگی تسّری می‌دهند. 
این تعبیر، روایت دقیقی از اصول اعتقادی غیرمسلمانان و تجربة‌ ایمانی آنها نیست؛ اما تبعات جالب توجهی 

برای ادراک هنری دارد. تصور رایج این است که هنر اسلامی عمیقاً متأثر از 
تعالیم اسلامی است. حال آنکه هنر سایر ادیان ارتباط کمتری با تعالیم آنها 
دارد؛ زیرا نزد آنان مذهب، قدرت قاهری به حساب نمی‌آید. نویسندة قولی 
که هم اکنون آوردیم، اندکی پس از آن می‌‌نویس��د: »شایان ذکر است که در 
ادب اس�المی قرون وسطی هیچ مکتوبی در باب ارتباط میان هنر و مذهب 
یافت نمی‌ش��ود.« ]3[ باید به دانش نویس��نده در مورد قرون وسطی تردید 
کرد؛ زیرا هم اکنون حداقل در قفس��ة کتاب‌هایم ردیف کاملی از این دست 
مکتوبات کنار هم نشسته‌اند. فیلسوفان مشائی که در تفکر فلسفی، خود را 
ملتزم به اصول یونانی می‌دانستند، بی‌تردید مطالب زیادی در باب رابطة هنر 
و مذهب نوش��ته‌اند، البته اگر غرض از هنر، ادبیات، شعر و خوشنویسی نیز 
باشد که بی‌شک چنین است. در قرون‌ وسطی و مدت‌ها پیش از آن مباحث 
گسترده‌ای در این باب مطرح شد که چه اشکالی از بیان هنری از منظر تعالیم 
الهی قابل قبول‌اند که ما برخی از آنها را در اینجا مورد بررسی قرار خواهیم 
داد. این تصور که در اس�الم با مشخص شدن اصول دین، هنر مسیر محتوم 
خود را دنبال کرد کاملًا نادرست است. مطالعة مسیر حرکت هنر اسلامی و 
نس��بت دادن علت آن به مبانی اسلام مصداق آن قول لاتینی است9 که ناظر 
به س��خن مغالطه‌آمیز است و بر اساس آن هر آنچه در پس می‌آید به ناچار 
علت چیزی است که پیش از آن رخ داده است. هنر اسلامی می‌توانست در 

مسیرهای بسیار گوناگونی پیش برود و هنوز هم می‌تواند.
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از جمله تفس��یرهای صوفیان دربارة خوشنویس��ی آن است که این بیان هنری بر اساس 
حرکت‌های مس��تمر و استواری ش��کل می‌گیرد که تجلی فعل خلاق و غایی پروردگار 
اس��ت، خوشنویس��ی از بنیادی‌ترین ش��یوه‌های گواهی دادن به وج��ود خداوند در عالم اس��ت. خواندن 
خوشنویسی اغلب دشوار است و آمادگی لازم و جهد بسیار می‌طلبد؛ اما لذت حاصل از این تلاش مظهر 
توفیق ما در ش��ناخت عمیق‌تر خداوند، قرب الی‌ الله و دستیابی به ادراکی از الوهیت است. خوشنویسی به 
بیننده امکان می‌دهد که ادراکش از خداوند را تا بی‌نهایت گس��ترش دهد، زیرا صورت ظاهر خط عربی و 
فارسی این مجال را فراهم می‌آورد که حروف، به صورت‌های بسیار متنوعی به هم متصل شوند و حرکتی 
بی‌پای��ان را تداعی کنند. از اینجاس��ت که تسلس��ل نامتناهی را تجربه می‌کنیم و ام��کان تصور خداوند را 
می‌یابیم. همین سخن در مورد طرح اسلیمی هم مصداق دارد، آن تموّج و انحنای بی‌وقفة خطوط که لااقل 
بدواً ملهم از الگوهای درهم‌بافته و پیچ پیچ تاک اس��ت. غرض از این حرکات، اش��اره به حرکت بی‌پایان و‌ 
تنوع اشکال است که خود یادآور خدای سرمدی‌اند. در عین حال اینکه نقش مایة اصلی هنر اسلیمی یک 
گیاه یعنی تاک است، اشاره به تقدس امر معمول و طبیعی، و تاکید بر این اصل است که خداوند این نعمات 
را آفریده تا از دیدنشان لذت ببریم؛ اما در ارتباط با اشکال هندسی باید گفت که بیشترین قرابت را با ارائه 
ادراک��ی انتزاعی از ذات احدیت دارند، زیرا ش��کل آنها تداعی‌گر ماهیت 
نامتناه��ی اوس��ت، ضمن آنکه دلال��ت از آن دارند که آدم��ی در معرض 
گستره‌ای از رمزهاست و مادام که آنها را نگشاید به بطن معنایشان دست 
نمی‌یابد. بنابر آرای صوفیان، اتکای هنر اسلامی به آرایه‌پردازی بیانگر این 
حقیقت است که برای فرد مسلمان تمایزی میان ناسوتی و لاهوتی نیست، 
هم��ۀ هنرها جهتی دینی دارند و برای این پدید آمده‌اند که امکان تامّل در 
ذات باری را فراهم آورند. دو ایراد کلی بر این نظر وارد اس��ت: نخس��ت 
آنکه مش��رب صوفیه صرفاً یک روایت از اسلام اس��ت؛ اما یگانه روایت 
نیست. بی‌شک صوفیان خواهند گفت طریقی که آنها پیشنهاد می‌کنند برای 
فهم اسلام اصلح است؛ اما مادام که چنین ادعایی را نپذیرفته‌‌ایم ـ چنان‌که 
اکثریت مس��لمانان نپذیرفته‌اند ـ ملزم نیس��تیم که دیدگاه صوفیان در باب 
آرایه‌های هنری را درس��ت بدانیم. در واقع، اگر صوفی هم باش��یم ملزم به 
پذیرش این دیدگاه نیستیم، زیرا صوفی‌گری نحله‌های متعدد دارد که برای 
نمونه بعضی از آنها چون نقشبندیه با موسیقی مخالفند، حال آنکه نحله‌های 
دیگری موس��یقی را قلب اس�الم می‌دانند ـ عبارت قلب اس�الم در میان 
ش��ارحان صوفیه رایج است و یکبار دیگر دلالت از آن دارد که آنان برای 
ایمان، به اصل و جوهری قائل اند ـ بس��یاری از اهل تصوف این نظرات را 
برای تأویل آثار هنری معتبر می‌ش��مارند؛ اما الزامی نمی‌دانند. منظور این 
است که چه بسا مسلمانان تصور کنند که خوشنویسی یادآور قدرت لایزال 



الهی اس��ت؛ زیرا تسلس��ل و تداومی دارد که به نظر بی‌پایان می‌رس��د؛ اما در عین حال معتقد باش��ند که 
ضرورتی ندارد که همة مس��لمین، چنین تصوری داشته باشند. از جمله مبانی تفکر صوفیه آن است که در 
هر انگاره‌ای لایه‌های متعددی از معنا وجود دارد و اقتضا نمی‌کند که همگان این لایه‌ها را تا سرمنشاء آنها 
درک کنند. پس اگر کس��ی از جام آبی که بر آن نقش��ی مذهبی اس��ت جرعه‌ای نوش��ید و آیة نور را به یاد 
نیاورد الزاماً خطاکار نیس��ت. در عین حال هرچند گفته‌اند که مس��لمانان میان ناس��وتی و لاهوتی تمایز 
نمی‌گذارند، معلوم نیس��ت که این گفته تا چه حد اعتبار دارد. آیا به واقع از مؤمن انتظار می‌رود که هر بار 
جرع��ۀ آبی می‌نوش��د، هوایی را تنف��س می‌کند یا به عمارتی نگاه می‌کند خدا را ب��ه یاد بیاورد؟ متکلمان 
معم��ولاً مس��لمانان را برای تکرار انش��اءالله، بس��م الله و از این قبی��ل مورد انتقاد قرار می‌دهند و اس��اس 
استدلال‌شان این است که استفادة مکرر از این الفاظ بیانگر ایمان به خداوند نیست بلکه تأثیر این کلمات را 

در موقعیت‌های مشخص نشان می‌دهد.

ایراد اصلی به تأویل از آرایه‌پردازی آن اس��ت که چگونه خوشنویسی می‌تواند بر 
نامتناهی دلالت کند، و یا اس��لیمی و الگوهای هندس��ی می‌توانند نشانة لایتناهی 
باشند؟ خوشنویسی پایانی دارد، اسلیمی و طرح‌های هندسی نیز این‌گونه‌اند، و این 
واقعیت که می‌توان آنها را گس��ترش داد به معنای نامتناهی بودنش��ان نیست. یک دلیل این است که بر هر 
آنچه واقع در مکان باشد لازم است که در نقطه‌ای متوقف شود، مگر آنکه مکان، نامتناهی باشد. برخی به 
خوف از خلاء در آرایه‌پردازی اس�المی اش��اره کرده‌اند، مراد نوعی میل به گریز از فضای خالی است، و به 
همین دلیل است که در هنر اسلامی، فضا به تمام و کمال پر می‌شود؛ اما ممکن نیست بتوان فضا را کاملًا پر 
کرد. درس��ت است که در اسلیمی، خطوط شکسته نمی‌شود، اما معنای این واقعیت آن نیست که خط را تا 
ابد می‌توان ادامه داد تا نمادی از نامتناهی باشد. الگوهای هندسی نیز گرچه نوعأ خالی از محتوا هستند و 
تصور خدای لاش��ریک را به ذهن القا می‌کنند؛ اما این قابلیت را دارند که بس��یاری چیزهای دیگر را نیز 
تداعی کنند. به راستی چگونه ممکن است اشکال هندسی نامتناهی باشند؟ مثلث، مثلث است، دایره دایره 
اس��ت و الی آخر، و هر تلفیقی از اش��کال هم، چیزی بیش از تلفیق اشکال نیست. من حتی یک لحظه هم 
تردید نمی‌کنم که در هنر اس�المی همة این ش��کل‌های تزئینی در یک ترکیب‌بندی موثر، طرح‌های زیبا و 
نتیجتاً اش��یاء زیبا و مؤثری را پدید می‌آورند، آنچه به نظرم ناموجه می‌رسد این است که چنین طرح‌هایی 
الزاماً تصورات خاصی را به ما القاء کنند. البته با دیدن آنها بی‌تردید تصوراتی در ذهن ما شکل می‌بندد؛ اما 
به همان روال که هر تصویری می‌تواند چیزهایی را به ذهن تداعی کند. بسیار گفته‌اند که دیدن شمایل‌ها یا 
تندیس‌های عیسای پیامبر، یا شیشه‌های رنگی پنجره‌ها که نقش قدیسین را بر خود دارند، تصوراتی را به 
ذهن مؤمنان مسیحی القا می‌کند؛ اما ماهیت واقعی این تصورات چیست؟ اگر به گفتة این مؤمنان باور داشته 
باش��یم، چنین تصاویری برای‌ش��ان یادآور خداوند است، خدایی که شباهت بسیاری به خدای اسلام دارد. 
فی‌المثل خدای مسیحیت نیز، سرمدی است، منشاء تمام هستی است و زندگی ما را هدایت می‌کند. شاید 
مفهوم خوف از خلاء مرتبط با ناتوانی هنر آرایه‌پرداز اسلامی در ارائه یک موضوع یا مضمون اصلی باشد، 
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زیرا وقتی نگارگر تمام فضا را پر می‌کند، بیننده مجال نمی‌یابد که فقدان موضوع را احس��اس کند. اما این 
هم واقعیت دارد که هنرمند با استفاده از شیوة پر کردن فضای محدود می‌تواند خوف از خلاء را اگر وجود 

داشته باشد، بدل به رضایت کند.
یکی از جذابیت‌های بس��یار معمول نقش‌های هندسی در هنر اسلامی توازن آن است. تعداد شکل‌های 
ترس��یم ش��ده کاملأ به اندازه است. بعید نیست که شمار فراوان شکل‌ها به بیننده احساس عدم تمرکز بدهد 
و تعداد بسیار اندک آنها باعث شود که بیش از اندازه بر فضاهای خاصی توجه کند. در برخی از این‌گونه 
طرح‌ها استفاده از یک شبکة چهارخانه، ساختار صوری فشرده‌ای را پدید می‌آورد و بیننده احساس می‌کند 
که تکرار پذیری تصاویر، بی‌‌پایان و نامتناهی است. فضاهای نسبتأ وسیع با موضوعی خاص پر نمی‌شوند، 
بلکه با رنگ و ش��کل در هم تلفیق می‌ش��وند؛ زیرا در این نوع طراحی، موضوع، غالب نیس��ت. تکرار در 
ی��ک فضای خاص، ی��ا روایت‌های متفاوت یک نقش در کل فضا، توازن��ی ظریف و الگویی هماهنگ از 
شباهت و عدم شباهت ایجاد می‌‌کند و اگر قرار باشد اثر از یکنواختی کسالت‌بار و فقدان نامحسوس هویت 
زیبایی‌شناختی آسیب نبیند، این روال حیاتی است. این کارها بنا به ماهیت‌شان به تأویل دامن می‌زنند. گاه 
انگار جریان زمان متوقف شده و گاه زمان از هر قیدی رهاست، و دلیل این همه آن است که الگوسازی‌ها 
چنان متعدد است که هرگونه تلاشی برای قاعده‌مند کردن و انسجام بخشیدن به آن را عبث می‌کند. بیننده 
چنان در سیطرة حظّ حاصل از الگوسازی‌های پیچیده و ظریف قرار می‌گیرد که فکر تلاش برای رمزگشایی 

اثر یا تلفیق آرایش وسیع اشکال به ذهنش خطور نمی‌کند.
این امر، در تأویل صوفیه از آرایه‌پردازی، معضل دیگری را باعث می‌شود که همان اصرار بر قرائتی واحد 
از تنوع گسترده‌ای از دست‌مایه‌های زیبایی‌شناختی است. برای صوفی کل قلمرو خوشنویسی و اسلیمی ـ 
از طرح‌های هندس��ی در می‌گذریم ـ تنها یک معنا دارد و آن اش��اره به خداست. این دیدگاه، توامان بسیار 
گسترده و بسیار محدود است. گسترده است؛ زیرا اگر هر چیز عالم ما را به یاد خدا می‌اندازد، پس هنر هم 
اس��تثناء نیس��ت؛ اما این حکم فقط محدود به نوعی از هنر نیست، ضمن آنکه هر آنچه را که غیر هنر است 
نیز در برمی‌گیرد. پس این تذکر به خداوند، خاص هنر اس�المی نیس��ت، حال آنکه داعیه این است که هنر 
اسلامی سازوکاری دارد که به طور خاص در خدمت این هدف قرار می‌گیرد. چنین دیدگاهی در عین حال، 
بس��یار محدود است؛ زیرا باید در اسلوب‌های به کار رفته چیزی بیابیم که ما را به یاد خداوند بیاندازد، در 
غیر این صورت به هدف غایی دست نیافته‌ایم. با این وصف احتجاج اهل تصوف در جهت استناد به یک 
قرائت ویژه از این طراحی‌ها، مجاب‌کننده نیست. همچنان که دیدیم هیچ امر نامتناهی در مورد خوشنویسی، 
طرح‌های هندسی و اسلیمی وجود ندارد، پس هرگز نمی‌توان گفت که دیدن این آثار صراحتأ وجود نامتناهی 
و سرمدی را تداعی می‌کند. البته همواره این امکان وجود دارد که این کارهای هنری متذکر وجود پروردگار 

باشند؛ اما هیچ عنصر خاصی در آنها، اسباب وجوب این امکان نیست. 
باید از این تصور که نش��انه‌های هنر اس�المی طبیعی‌اند، تنها به یک مسیر اش��اره دارند و صرفاً واجد 
یک معنایند، دس��ت برداریم. تنها روایتی که مؤید چنین مدعایی اس��ت نوعی طبیعت‌باوری است که اصلأ 
موجه به نظر نمی‌رسد. می‌توانیم مانند اخوان الصفا گونه‌ای از تفکر فیثاغورسی را بپذیریم که طی آن بین‌ 
فعالیت‌های طبیعت و اش��کال زیبایی‌شناختی تلازم پیوس��ته‌ای وجود دارد. بر این اساس اگر مشاهده‌گر، 
مختصات زیبایی‌شناختی یک پدیدة خاص را درک نکند، ایراد از اوست؛ زیرا این مختصات در حدود اندازه، 

رنگ و شکل آن پدیده، در آن موجودند. 
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25
از جمله خطرات استدلال اهل تصوف، تفسیر مراسم صوفیان مولوی ـ مولویه ـ است، همان 
فرقة شناخته شده‌ای که پایگاه اصلی‌اش ترکیه است. نوای موسیقی آغاز می‌شود و دراویش 
در حرکاتی موزون، چرخ می‌خورند، با اوج گرفتن موسیقی به حرکات خود شتاب می‌بخشند 
و در این حال حلقه‌ای گرد رهبر معنوی و یا ش��یخ خویش تش��کیل می‌دهند. چرخ‌زدن، نمایانگر آگاهی 
درویش از حضور مطلق پروردگار است، و حلقة گرد شیخ اشاره به افلاک دارد که زمین در مرکز آن است. 
دست‌ها کشیده، دست راست افراشته به سوی آسمان که برکت و سخاوت خداوند را دریافت کند، و دست 
چپ به سوی زمین، که این نعمات را به نسل‌های بعد بسپارد. اکنون بنا ندارم که به نقد این تعابیر صوفیانه 
بپردازم و به این نکته اش��اره کنم که صرفأ زمانی معنای هر یک از این حرکات را در می‌یابیم که برای‌مان 
توضیح داده شود. مهم آن است که هر بیننده‌ای می‌تواند تعبیر ویژة خودش را از این حرکات به دست دهد، 
هرچند تنها با تعاریف خاص صوفیان است که این اعمال معنای معهود را می‌یابند، وگرنه افراشتن دست به 
س��وی آسمان، به طور عام بیان ارتباطی خاص با پروردگار نیست. به همین روال روایت صوفیه از معانی 
آرایه‌های مورد بحث نیز حاکی از آن است که نوعی مرتبة طبیعی از تأویل وجود دارد که صرفاً باید مطابق 
آن، به این صور بیان توجه کرد تا بتوان اش��ارة آنها به معنای متعالی‌تر یعنی خداوند را تش��خیص داد. این 
تلقی مطلقاً نادرست است. بی‌تردید می‌توان چنین تأویلی از این نوع آرایه‌پردازی ارائه داد؛ اما امکان همین 
تأویل، از س��ایر اشکال هنری که کاملًا متفاوت از هنر اسلامی است نیز وجود دارد. برای نمونه می‌توان با 
بررس��ی نقاش��ی‌های مسیحی قرون وس��طی که قدرت بازنمایی بس��یار بالایی دارند، اظهار داشت که این 
نقش‌ها اشارات بی‌وقفه‌ای به معانی دینی دارند، ضمن آنکه مزیت این نقاشی‌ها آن است که معانی دینی‌شان 
کاملًا آش��کار اس��ت. در بسیاری از این تصاویر، پس��ر خدا ـ آن‌چنان‌که در لفظ مسیحی مصطلح است ـ 
حضرت مریم و قدیس��انی با مراتب گوناگون را به عینه می‌بینیم. البته ش��رح معانی آنها را تنها ش��ارحان 

می‌دانند؛ اما بی‌خبری از این معانی، ارزش زیبایی‌شناختی تصاویر را مخدوش نمی‌کند. 
این نکتة آخر برای ما اساسی است. می‌توانیم آنچه را می‌بینیم ستایش کنیم بی‌آنکه از چیستی آن خبر 
داش��ته باشیم. لازم نیس��ت زبان عربی بدانیم تا زیبایی بسیاری از خوشنویسی‌های اسلامی را درک کنیم، 
همچنان‌که برای لذت بردن از نقاشی‌های مریم عذرا و کودک، لازم نیست هویت این شخصیت‌ها را در آنها 

تشخیص دهیم. اهل تصوف معتقدند که 
وقتی بدون شناخت پدیده‌ای به ستایش 
آن می‌پردازیم، در حقیقت س��تایش ما 
از خلقت خداوند و توانایی تقلید بشر، 
دچار محدودیت است. می‌توان گفت که 
موضوع شناخت چنان با مهارت تجسم 
یافته که ترکیب به دس��ت آمده به نظر 
زیباست، احساسات‌مان را برمی‌انگیزد، 
تخیل‌مان را تحری��ک می‌کند، و خواه 
ناخواه بر زندگی‌م��ان تأثیر می‌گذارد. 
قوت و ضعف استدلال صوفیان به جای 



خود؛ اما ما ملزم به پذیرش تعبیر آنها از کار هنری نیستیم. چه بسا که صرف زیبا بودن یک چیز آن را زیبا 
بدانیم یعنی صرفأ به این لحاظ که ساختار و کلیتّش مرکب از اجزایی است که به لحاظ بصری خوشایندند. 

در حقیقت آن را زیبا می‌دانیم چون با دیدن آن احساس زیبایی در ما بیدار می‌شود.
این تفس��یر از تجربة زیبایی‌شناختی، از هیچ بارقة معنوی برخوردار نیست، با این حال به نظر می‌رسد 
که در قیاس با تعابیر دینی، توصیف فلسفی ‌تری از چنین تجربه‌ای باشد. البته به تفسیر دینی هم هیچ ایرادی 
وارد نیست، مشروط بر آنکه آن را تنها تفسیر معنی‌دار ندانیم. اینکه بتوان از یک مضمون دینی، بدون فهم 
اشارات آن، دریافتی زیبایی‌شناسانه داشت، تلویحاً به این معناست که این اشارات از منظر زیبایی‌شناختی 
رایج، مؤثر نیستند؛ اما این نکته نفی اعتبار مضامین دینی از سایر جهات نیست. نتیجه آنکه در توصیف هنر 

اسلامی باید شیوه‌های به مراتب دقیق‌تری اتخاذ کنیم.
در بحث از هنر، حداقل دو پرسش در باب معنا مطرح می‌شود. پرسش نخست دربارة معنای عام اثر هنری، 
و پرسش دوم دربارة معانی متعددی است که از آن برمی‌آید. هر قدر اثر هنری جالب توجه‌تر باشد، دامنة 
معناهایی که می‌توان به آن نسبت داد گسترده‌تر است، نه به این خاطر که چنین کاری به عمد دنبال پیچیدگی 
اس��ت؛ بلکه از آن رو که کارهای مؤثر هنری معمولأ از غنای معنا برخوردارند، و لذا حوزة تاویل‌هایی که 
از آنها صورت می‌گیرد نیز غنی اس��ت. از جهاتی، هر قدر کار هنری ساده‌تر به نظر برسد معمایی‌تر است؛ 
مثلًا چهره‌پردازی‌های فرا واقعی دوئین هانسون بسیار معماگونه‌اند؛ زیرا نسخه بدل چهره‌های انسانی‌اند و 
ظاهراً آنقدر دغدغة واقعیت دارند که ناآشنایان به کار هنرمند، اغلب آنها را تصاویر افراد واقعی می‌پندارند. 
این تصویرها چه می‌گویند؟ شمار پاسخ‌های موجه، فهرست بلندی را تشکیل می‌دهد. مثلأ می‌توان گفت که 
رازآمیز بودن این آثار دقیقاً از آن روست که هیچ رازی در آنها نیست، و صرف این پاسخ، باب مباحثه‌ای 
پرشور را دربارة معنا می‌گشاید. برخی از آثار واقع‌گرا هیچ پرسشی را برنمی‌انگیزند، این کارها را اصطلاحاً 
هنر بازاری10 می‌نامند که شبیه‌سازی ماهرانه‌ای از جهان و مردمی است که با آنها آشنا هستیم؛ اما چهره‌های 
هانسن ابداً تسلی‌بخش نیستند، برعکس، ما را معذب می‌کنند و به راستی چرا؟ یک دلیل آن است که این 
چهره‌ها همواره غمگین و شکس��ت خورده‌اند، البته نه به ش��کلی سوزناک، آن‌گونه که شیوة بازنمایی هنر 
بازاری اس��ت، بلکه به صورتی که اندوه و شکس��ت انس��ان مدرن امریکایی را آشکار کند، انسانی که همة 
امکانات را دارد؛ اما توانایی اس��تفاده از آنها به ش��کلی معنی‌دار را ندارد، شاید به این دلیل که این امکانات 
دیگر او را خوشبخت نمی‌کند. نباید فراموش کنیم که یک اثر هنری شاخص، از آن جهت غنای معنا می‌یابد 
که ما را به تأمل در بارة گس��تره‌ای از معانی معمول دعوت می‌کند. تنها ش��کل هنر که از طرح پرسش‌های 
گوناگون غفلت می‌کند یا نهایتاً پرسش‌های معدودی را مطرح می‌سازد، هنر کلیشه‌ای و مکانیکی است که 
افق محدودی دارد و به واقع کم اهمیت است. اصرار بعضی بر معانی محدود هنر اسلامی تلویحاً این تلقی 
باطل را به وجود می‌آورد که این هنر کم اهمیت است، و در نتیجه فاقد آن عمق زیبایی‌شناختی است که به 

بهانة هنر هانسون از آن سخن گفتیم.
در بررسی آثار واقع‌گرای دوئین هانسون متوجه شدیم که می‌توان تفسیرهای متعددی از آنها ارائه کرد. 
مثلًا می‌توان چهره‌های تصویر ش��ده را بیانگر اعتراض و اعتماد به نفس یا نمایانگر افس��ردگی و شکست 
دانست. این امر حاکی از غنای واقع‌گرایی است، می‌توان آنها را در جهت اثبات جریان معمول امور تفسیر 
کرد و یا نش��انه‌ای از عدم حرکت امور در مس��یر درس��ت به حساب آورد. در مصر، منتقدان حاکمیت غیر 
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دینی از نقایص آشکار جامعه برای نقد حاکمیت بهره می‌گیرند، و در ایران هنرمندان مدافع حکومت دینی، 
مش��کلات اجتماعی را دست‌مایة طرح مجموعه‌ای از مس��ائل و معضلات انسانی می‌کنند که می‌تواند در 
هرگونه تشکیلات حکومتی و اجتماعی پدید آید. در هیچ یک از این دو مورد، واقع‌گرایی، عامل تعیین کننده 
نیست؛ بلکه میل به تحسین یا انتقاد است که زمینة خاص خود را برای درک واقع‌گرایی فراهم می‌کند. اگر از 
واقع‌گرایی حیرت‌زده می‌شویم از آن روست که روال طبیعی عالم ما را دچار حیرت می‌کند. ظاهرأ فهم همین 
امور ساده و معمول آن‌قدر پیچیده بوده که تشریح آن در زمرة وظایف معمول فیلسوفان قرار گرفته است. 
این امر که کیفیت محسوس موجودیت روزمره به عنوان پدیده‌ای بغرنج تجربه می‌شود، اسباب شگفتی نیست 
حتی برای آنان که ایمان مذهبی استواری دارند. حتی مشاهده‌گری که اعتقاد دارد جهان مخلوق پروردگار 
و سرشار از حقیقت الهی است، شاید در مرتبه‌ای از مراتب شناخت، مستعد حیرت از چگونگی عالم شود. 
خطاست اگر بگوییم واقع‌گرایی یا اعتقاد به اصل واقعیت، صرفاً جزیی از تلقی صوفیانه، یا جزیی از فلان 
تلقی از عالم است؛ حقیقت این است که واقع‌گرایی می‌تواند جزیی از هرگونه تلقی از عالم باشد که دغدغة 
ماست. به نظر می‌رسد حد مطالبات واقع‌گرایی از تخیل انسان، به اندازه مطالبات هر نوع دیگری از هنر است 

که تمایلی به واقع‌گرایی ندارد.

برای تشریح عنوان فوق در متن عالم اسلام، می‌توان به نظرگاه‌های متفاوت دربارة هنر 
از دیدگاه شرق‌شناس��ان توجه کرد. ادوارد سعید را باید ارج نهاد که مفهوم شرق‌شناسی 
را در کانون توجه قرار داد. به گفتة سعید، شرق‌گرایی ساختة تخیل غربی و افشاگر مناسبات قدرتی است 
که بر رابطة میان غرب و جهان اسلام حاکم بود و هنوز هم هست. این فکر به حوزه‌ای که امروز مطالعات 
پس��ا استعماری نامیده می‌شود، گسترش یافته است؛ حوزه‌ای که اس��تدلال‌های بنیادی سعید را در جهت 
ایجاد یک روش‌شناسی نظری پیچیده برای تجزیه و تحلیل پیوند میان فرهنگ‌های متفاوت گسترش داده 
و به آن ظرافت و پیچیدگی بیشتری بخشیده است. از جمله گام‌های مؤثر این نظریه کمک به فهم مسائلی 
از این دست است که وقتی مردم یک فرهنگ، از طریق هنرهایی چون نقاشی یا عکاسی به بازنمایی مردم 
فرهنگ دیگری می‌پردازند، چه اتفاقی می‌افتد؟ پاسخ این است که نهایتاً باورهای قالبی گروه اول در مورد 
گروه دوم، موجودیت کار را شکل می‌دهد. نظر به اینکه جهان مسیحی، هنجار به حساب می‌آمد، خاورمیانه 
نقطة مقابل آن فرض ش��د، از این رو در هنر نقاش��ی یا عکاسی علاقه‌ای به ثبت‌ گونه‌های نامتعارف و غیر 
بوم��ی، و لباس‌های غریبه یا بیگانه پدید آمد. این طبیعت نامتع��ارف موضوعات، اغلب دل‌پذیر بود که از 
جمله آش��ناترین انواع آن بدوی بزرگوار11 اس��ت. لازمة اعتبار سیاست استعماری و امپریالیسم آن بود که 
غرب خود را حامل رس��التی تمدن‌س��از بداند، پس هر قدر موضوع آثار هنری بی‌شباهت‌تر به ما می‌بود، 
غرب بهتر می‌توانست آن غیر، آن دیگری، یا آنچه را که متفاوت از ماست بازنمایی کند. البته چنین نیست 
که همة این باورهای قالبی، منفی باش��د، بلکه باورهای بس��یار مثبتی نیز وجود داش��ته‌اند؛ اما از آنجا که 
اس��تدلال غالب این است که این تصاویر، بازنمایی انواعی از مردمند که بسیار با ما تفاوت دارند، همچنان 
تصویر دیگری را القا می‌کنند. روشن است که این تصاویر به ما کمک می‌کند تا انگارة خود را شکل دهیم 
و چنین اس��ت که تصویر بدوی بزرگوار انگاره‌ای را ش��کل می‌دهد که می‌توان آن را مجموعه ملاک‌های 
زندگی متمدن در جامعة صنعتی نامید، و بی‌شک در تقابل با اشکال ساده‌تر زندگی در جوامع قبیله‌ای و نیز 
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جوامعی قرار می‌گیرد که هنوز جزیی از شبکة مناسبات صنعتی نیستند. 

آنچه از منظر زیبایی‌شناختی جالب توجه است، تفسیری است که از این کارهای هنری ارائه می‌دهیم. 
عجالتاً بعضی از عکس‌ها و آثار چاپی مربوط به س��وژه‌هایی از جامعه ترکیه را در نظر بگیریم. عایش��ه 
اردوغدو12 در فصلی از کتابش، تصویر دیگری ]4[ اس��تدلال می‌‌کند که بس��یاری از این تصاویر با نگاهی 
تفرعن‌آمیز، آدم‌ها را سست و ضعیف نشان می‌دهند. بی‌‌تردید نظر او صائب است؛ زیرا بسیاری از اروپایی‌ها 
به سس��تی شرقی‌ها خرده می‌گرفتند و فاصلة نسبی ثروت در کشورهای اروپایی و جهان اسلام را معلول 
تفاوت ارزش‌های اجتماعی این دو تمدن می‌دانس��تند. بر این اساس، فردگرایی و سخت‌کوشی اروپایی‌ها 
زمینه‌ساز پیشرفت و رفاه آنان شد، و رخوت و خمودی مسلمانان باعث فقر و عقب ماندگی آنان گردید. 
عکس‌های مردانی که در قهوه خانه‌ها نشسته‌اند با تأکید بر شیوه‌هایی که وضعیت آنان را نامتعارف نشان 
می‌دهد، بخشی از شیوة صحنه‌پردازی طعنه‌آمیز از زندگی شرقی است که در آن لباس‌های غریب، چهره‌های 
گیرا و حالات عجیب، همگی به ظاهر کاملًا به واقعیت وفادارند، با این حال پرداخت صحنه، مصنوعی و 
کاملًا حساب شده است. نظر اردوغدو دربارة بعضی از تصاویر مردان قهوه‌خانه‌نشین، صحنه‌‌های دراویش و 
کردها جالب توجه است. او می‌گوید این عکس‌ها فقدان ابتکار، رخوت، فقر، تنبلی و حتی همجنس‌خواهی 
را القا می‌کنند، ضمن آنکه اشارات آنها به اسلام با زیرکی این تصور را ایجاد می‌کند که دین و دقیقاً یک دین 

خاص است که این افراد را دچار چنین خصوصیاتی کرده است. 
اما ایراد واقعی به ثبت وضعیت خارجی‌ها چه می‌تواند باشد؟ می‌توان 
گفت که اگر این عکس‌ها تصور دیگری را القا کنند ـ یعنی نوعی از بازنمایی 
که امکان همدلی با آن وجود ندارد ـ و اگر وجهة بش��ری این چهره‌ها را 
از آنها بگیرند باید بر آنها خرده گرفت؛ اما نکته این اس��ت که از این نوع 
تصاویر می‌توان تفسیرهای گوناگون ارائه داد که تفسیر شرق‌شناسانه، یکی 
از آنهاست. اشارات این تصاویر به اسلام نیز می‌تواند تحسین‌آمیز به حساب 
آید، گویی تصویر افرادی را می‌بینیم که یک زندگی به راستی دینی دارند یا 
لااقل می‌کوشند این‌گونه زندگی کنند. بسیاری از این نقاشان، متأثر از تقوای 
مردم خاورمیانه، نمای داخلی ش��مار قابل توجهی از مساجد را به سبکی 
کاملًا خیال‌انگیز ترسیم کردند: صحنه‌پردازی بسیار مؤثر از موقعیت افراد 
یا جماعت مردم، س��تایش صریح شکوه فضای اطراف و سادگی طراحی 
داخلی. یکی از جلوه‌های هنر ش��رق‌ شناس��ان که کاملًا محسوس است، 
دلبس��تگی آنان به رنگ است که شاید ملهم از این تصور باشد که بناهای 
شرقی سرشار از رنگ‌‌های پرمایه است، نوعی درخشش و شادابی که در 
اروپا دیده نمی‌ش��ود. دقیقاً به همین خاطر است که بسیاری از اروپایی‌ها 
در دیدارش��ان از خاورمیانه مجذوب ش��یوة زندگ��ی و فرهنگ مردم این 
منطقه می‌ش��وند. این امر را می‌توان جلوة دیگری از نگاه شرق‌شناسانه به 
حساب آورد که حکایت‌گر یک تلقی بیش از حدّ مثبت از زندگی مردم در 
خاورمیانه است، و در جای خود یادآور همان عدم تعادلی است که در نگاه 



منفی به شرق دیده می‌شود. در حقیقت، نگاه تحسین‌آمیز به شرق، در جای خود اشرافی‌تر از نگاه منتقدانه 
است؛ زیرا این بار، ساکنان بومی این بخش از کرة ارض و دین آنها را کاملًا متفاوت و به مراتب برتر از مردم 

و دین اروپا نشان می‌دهد.
پس باید بپذیریم که نگاه شرق‌شناسانه، خواه مثبت، خواه منفی، واقعیت را قلب می‌کند و روشن است که 
هرگونه قلب و تحریفی غیر اخلاقی است. با این حال باید تصدیق کرد که این تصاویر را به شیوه‌های دیگری 
نیز می‌توان تفسیر کرد. نمی‌توان یک فرض مشترک را مبنای این تفاسیر دانست و حتی اگر این تصاویر را 
کارهای شاخصی ندانیم باز نیز نمی‌توانیم مدعی شویم که صرفأ امکان ارائه یک قرائت از آنها وجود دارد. 
همچنین اگر تصاویر این شرق شناسان، که دیگر از فرط تکرار بی‌اعتبار شده‌اند، زمینة تفاسیر متعددی شوند 
که هیچ یک القایی نباشند و همگی منطقی به نظر برسند، آیا بر مبنای ارزش‌گذاری زیبایی‌شناختی می‌توان 
گفت که این تفاسیر، در مقام مقایسه، مصداق بیشتری دارند؟ این معضل اصلی نظرگاه صوفیانه است که معتقد 
است در هنر اسلامی، در پس هر حرکتی، معنای دینی نهفته است، درست به همان طریق که این معنا، در پس 
هر آنچه که در عالم است، وجود دارد. چنین است که این دیدگاه از میان تفسیرهای متعدد تنها یکی را معتبر 

می‌داند و بدیهی است که حق مطلب را در مورد غنا و پیچیدگی زیبایی‌شناختی این آثار ادا نمی‌کند.
اما پاسخ اهل تصوف به دیدگاه ما ـ که در هر هنر ارزشمندی قابلیت تفسیرهای متعدد می‌بینیم ـ این است 
که صاحب‌نظران هنر اسلامی هرگز این هنر را کم ارزش نمی‌دانند، بسیاری از آنان عمر خود را در این کار 
گذاشته‌اند و از سر وجد به شرح شگفتی‌هایش می‌پردازند، پس چگونه ممکن است آن را کم ارزش بدانند؟ 
همچنین، نگاهی گذرا به کتابی از آثار برگزیده و یا مهم‌تر از آن، نمایشگاهی از هنر اسلامی به وضوح نشان 
می‌دهدکه به هیچ ‌رو نمی‌توان این هنر را کم ارزش دانست؛ زیرا حتی اگر حوزه‌هایی از آن چندان جالب 
توجه نباش��د، حوزه‌های دیگر، به اس��تناد هر معیار و برای هر بیننده‌ای، عمیقاً تاثیرگذار و زیباست. سخن 
ما این است که اصرار مدافعان هنر اسلامی بر وجود معنایی یگانه، باطنی و دینی در این آثار است که آنها 
را در مظانّ اتهام قرار می‌دهد. اگر حق با آنها باشد، هنر اسلامی کم ارزش است. مشکل آنها این است که 
اعتباری برای خود اثر قائل نیستند، به عبارت دیگر آنها چنان به دنبال کشف معنای دینی در اثر هستند که 
خود اثر نقش ثانوی پیدا می‌کند. این تلقی، ما را به یاد استدلال غزالی می‌اندازد که زیبایی هنر را انعکاس 
کمال اخلاقی هنرمند می‌دانست. کانون توجه این استدلال، به وضوح، صلابت اخلاقی هنرمند در مقام انسان 
است و نتیجتاً اثر هنری را در مقام دوم اهمیت قرار می‌دهد. به این ترتیب ارزش هنر، به سبب اولویت اعتقاد 
دینی هنرمند، و در نتیجه قاعدتأ به علت اولویت اندیشه‌های ارائه شده در اثر، به جایگاه ثانوی تنزل می‌یابد. 
همچنان که در موسیقی، هر آنچه لهو یا لغو باشد13 از منظر دینی حرام است. در هنر اسلامی، شرط حلال 
بودن، اولویت دینی دارد و صرفاً زمانی که این شرط حائز شد می‌توان به بررسی و بحث دربارة ویژگی‌های 
هنری اثر پرداخت. پس کار هنری در قیاس با زمینة دینی‌اش جایگاه ثانوی پیدا می‌کند و پرسش‌هایی از 
این دست در مرتبة نخست قرار نمی‌گیرند: معنای این اثر چیست؟ آیا زیباست؟ چرا اینگونه پرداخت شده 
است؟ پرسش اصلی این است که فلان کار به چه اضطرار دینی پاسخ می‌دهد، و هر گاه این پرسش، پاسخ 
مناسب را دریافت کرد می‌توان به مسائل زیبایی‌شناختی پرداخت. این مسأله بی‌نهایت مهم است زیرا طبعاً 
مرجع اصلی هنر را نه زیبایی‌شناسی بلکه دین می‌داند و از این طریق به دید تک‌ساحتی اهل تصوف در بارة 

هنر اسلامی حقانیت می‌بخشد.
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شاید به نظر برسد که این استدلال، نقض مستندات مربوط به صوفیه است؛ زیرا بر طبق شواهد، صوفیان 
دل‌بستة صورت‌های گوناگون هنرند، همچنان که هنر نیز دل‌بستة تصوف است، به ویژه هنر تصویرگری که 
به کرات سلوک صوفیان را به شیوه‌‌ای مطلوب ترسیم کرده است. یکی از نقاشی‌های خارق‌العادة متعلق به 
دورة مغول که بین سال‌های 1615 تا 1618 میلادی پدید آمده، اکنون در نگارخانة هنری فریر14 نگهداری 
می‌ش��ود. در این پرده، امپراتور ـ خاقان ـ جهانگیر، یک صوفی را برتر از س��لطان ترک و شاه جیمز اول، 
پادشاه انگلستان می‌شمارد. در تصویر، امپراتور کتاب ارزشمندی را به صوفی هدیه می‌کند، در حالی که هر 
دو فرمانروا از این موضوع مکدّرند. واضح است که نقاش، حامی او، و یا هر دو، نظر مساعدی به صوفیان 
داشته‌اند. البته بعضی از تصاویر نیز طنزآمیزند. برای نمونه گاه صوفیان نه به صورت حکیمانی شریف، بلکه 
به گونه‌ای تصویر شده‌اند که اندکی هجوآمیز است، گویی هشیار نیستند و خواب بر آنها غلبه کرده، چندان 
که از پیام‌های بهشتی که به آنها می‌‌رسد غافل‌اند. خطاست اگر این صحنه‌ها را نقد تصوف بدانیم؛ اما می‌شود 
آنها را هم‌ردیف طنز دلنشینی دانست که مشخصة اندیشة صوفیان است، و در تقابل با آن جزمیت محض 

قرار می‌گیرد که برای هنر جز یک معنا نمی‌شناسد.
برخی از صوفیان ملتزم به موس��یقی هس��تند و آن را راه‌های موثری برای قرب حق می‌دانند. می‌گویند 
موس��یقی، جان ما را به وجود او بیدار و حیات ما را از حضورش سرشار می‌کند. می‌توان پرسید چرا اهل 
تصوف موسیقی را مهم دانسته‌اند؟ پاسخ این است که اهمیت آنها به خاطر زیبایی‌شان نیست؛ بلکه زیبایی 
آنها به خاطر اهمیتی است که دارند، و علت این اهمیت، کمک به انسان برای بازگشت به خداست. معمولًا 
تلقی ما از تصوف این است که نسبت به سایر اشکال ایمانی و روایت‌های دینی با سعة صدر برخورد می‌کند 
و مخالف تنگ‌نظری در حوزة شریعت و آداب اسلامی است. به همین دلیل است که در محیط‌های بسیاری، 
تصوف تبدیل به عامل قدرتمندی برای ترغیب مردم به قبول اسلام شده است، زیرا شکلی از اعتقاد را مطرح 
می‌سازد که با آزادمنشی و تساهل سازگار است. با این همه، زمانی که به عرصة هنر وارد می‌شویم، گویی 

تصوف، مذهب دیگری را که تک ساحتی است ترویج می‌کند.
در عصر جدید بس��یاری از مس��لمانان، به تصویرپردازی، به ویژه از مکان‌ها و ش��خصیت‌های اسلامی 
علاقه مند شده‌اند. با این حال بعضی از مسلمانان معتقدند که هر فعالیت خلاقه‌ای که تشبیهی از خلقت الهی 
عالم باشد کفرآمیز است، و نقاشی مخلوقات زنده، هر چند به شکلی محدود، می‌تواند مصداق این فعالیت 
باش��د؛ اما تفاوت بس��یاری اس��ت میان تصویر یک چیز و خود آن چیز. نوعاً لفظ و یا شیوة عملکرد یک 
هنر، متضمن واقعیت آن است. در عربی لفظ مصور ـ نقاش ـ متضمن توانایی دستکاری صورت ـ نقش ـ 
است. اما ظاهراً مسأله این است که تنها خداست که به واقع قادر به دستکاری نقش است؛ زیرا تنها اوست 
که قدرت خلق و تغییر امور را دارد. اما این استدلال غریبی است؛ زیرا تلویحاً بر این باور صحّه می‌گذارد 
که اگر انس��ان دس��ت به عملی بزند و یا حتی قصد عمل داشته باشد، خطاکار است چرا که تنها پروردگار، 
فاعل مطلق است. اسلام، بی‌تردید دینی نیست که ترک دنیا را ترویج کند، حکم به بی‌عملی دهد و همه چیز 
را تماماً به خداوند بسپارد. اگر اسلام مبلّغ فعالیت بشر است، چرا مبلّغ فعالیت هنری بشر نباشد؟ این کار 
هیچ منافاتی با قبول نقش پروردگار در فعالیت هنرمند ندارد، و هنرمندان بسیاری در آثار خلاقة خود، مدام 

خطابشان به خداست.
یکی از علل دش��منی با هنر این باور اس��ت که هنر، غیر ضروری، تفننّی و حتی بالقوه خطرناک است. 
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ای����ن 

می‌تواند  وضع 
ایمان ما را متزلزل کند، 
ایمان،  پایه‌های  زیرا 
نوعاً بر اصول و عقاید 
جدّی و سنجیده بنا 

م��ی‌ش��ود.

بی‌شک اگر مفهوم مهم را از منظری محدود، تفسیر کنیم، شاید هنر فاقد اهمیت به نظر آید؛ 
زیرا کانون توجه آن ارتباط با خدا نیست. اگر مهم‌ترین چیز دربارة انسان رابطه‌اش با خدا 
باشد، آنگاه هنر زاید به نظر می‌رسد. البته دشوار بتوان این رویکرد را کاملآ منتفی دانست؛ 
زیرا در ارتباط تامّ با ارزش‌های فردی و شیوه‌ای است که فرد در زندگی اتخاذ می‌کند. به 
رغم عقیدة برخی از اهل نظر، بی‌شک ضرورتی ندارد که هنر نقش مهمی در زندگی همة 
ما ایفا کند. می‌توان زندگی س��اده‌ای را از س��ر گذراند که در آن جایی برای هنر به معنای 
خاص کلمه نباشد. کیست که بگوید چنین زیستنی فروتر از آن نوع زندگی است که هنر 

در آن نقش مهمی دارد؟
آیا هنر خطرناک اس��ت؟ از منظر دینی می‌تواند چنین باش��د، اگر باعث ش��ود که در 
موضع‌مان نسبت به خود و دیگران، متانت انسانی را رها کنیم. هنر، اغلب اسباب تفنن است، 
ما را به استفاده از تخیل فرا می‌خواند، و این امر شاید ما را وسوسه کند تا شکل دیگری 
از زندگی را دنبال کنیم، نوعی از زندگی که در آن دین هیچ نقشی ندارد، یا اگر دارد اندک 

است. هنر به خیال بافی میدان می‌دهد، و اگر حس کنایه و طنز در ما بیدار 
شود، دشوار بتوانیم بازماندة اعتقادات و تجربیات‌مان 

را چ��ون قب��ل ب��ه ج��دّ بگیریم.
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شایسته است با نكاتي درباره واژة نظريه‌ها1 آغاز كنيم؛ چرا که استفاده از اين واژة خاص، خود بسياري 
از مسایل را در بر مي‌گيرد كه پيشرفت انديشه در قرن نوزده و ابتداي قرن بيستم را شامل می شود.

اين واژه از ش��رافت كهني در تاريخ برخوردار اس��ت و از تئوريا2 به معناي بينش موجز يا ديد اجمالي 
در تفكر يوناني سرچشمه مي‌گيرد. سپس مفهوم اين واژه كمي تغيير ميك‌ند و در موارد استفادة كنونيِ واژة 
Views انگليسی، به معناي ديدگاه كلي از موضوع خاص يا مواد درسي منشعب مي‌شود. كاربرد پيراسته 
و ظريف‌تري از واژة تئوري در انديشه‌هاي پژوهشي و تحقيق‌هاي علوم طبيعي نيز ظاهر شده است. نظرية 
علم رياضي، كيي از اين بررسي‌ها به شمار می‌آید كه شايد خالص‌ترين و دقيق‌ترين نوع تئوري‌ باشد؛ چون 
بيانگر روابط دروني مفاهيم نس��بتاً واضح از پديده‌هايي است كه معمولاً داراي برخي موارد غيرمشاهده‌اي 
نيز هستند. اما نقش و عملكردشان در طرح‌هاي توضيحي كلي، شامل روابطي مي‌شود كه به قوانين تجربي 
برگرفته از فرآیند آزمايشي در داده‌هاي مشهود، وابسته هستند. روابط این موارد مشهود را با قواعد تطابق3 
بي��ان ميك‌نند. به عقیده بعضي از فلاس��فة علوم، مي‌توان تئوري‌ها را به قانون‌هاي��ي تقلیل داد كه در خود 
گنجانده‌اند اما بعضي ديگر، تئوري‌ها را همچون نقش‌هاي آموزشي يا عملكردهاي اكتشافي خاصي مي‌بينند 

كه در فرآيند کلی تحقيق علمي وجود دارند.
همچنان كه در قرن نوزدهم، اميد به وجود علوم اجتماعي در جامعه‌اي مطلوب گسترش يافت، كساني 
پيدا شدند كه معتقد بودند می‌توان نظريه‌هاي عمومي متحد و یگانه ای را در علوم اجتماعی شکل داد تا با 
نظريه‌هاي تخصصي علوم اجتماعي در قالب طرح‌هاي توجيهي هماهنگ شود. بازتاب اين اميد را مي‌توان 
در آرزوي ديگر دانش‌پژوهان در مورد ايجاد نظريه‌هاي عمومي متفق در هنرها يا در دين يافت. ولي معلوم 
ش��ده كه چني��ن آرزو‌هايي در زمینه علوم اجتماعی، وجودي فريبن��ده و اغفال‌گر دارند. بنابراین، متفکران 
کنونی علوم اجتماعي از كنار آنها گذشته و به سوي نظريه‌هاي بنیادی‌تر و محدودتري روي آورده‌اند كه در 
انواع خاصي از این علوم، به كار گرفته مي‌شوند. اما ممكن است، مراجعه به راهنماهاي عمومي‌تر نظريات، 

روش‌هاي گوناگوني را در روكيرد به داده‌ها، در خود گنجانده باشند؛ از جمله:
1. روكيرد پيشرفت و توسعه كه تصورات رشد و تكامل را در توصيف و توجيه تغيير داده‌ها به كار مي‌گيرد؛

2. روكيرد نظام‌هاي اجتماعي كه از مفاهيم تعادل يا فقدان تعادل يا قياس‌هاي مكانكيي يا زيست‌شناختي 
در توصيف روابط گونه‌هاي آرمانيِ پديده‌هاي اجتماعي بهره مي‌گيرد؛

3. روكيرد ساختار‌گرايانه كه از مفاهيم دوگانه يا انواع ديگر، برای بيان روابط تلفيقي استفاده ميك‌ند؛
4. روكي��رد عملكردي كه بر اهميت كارآمدي رفتار اجتماعي خاص بر درون و در ميان س��اختارهاي 

اجتماعي تأيكد مي‌نمايد.
حال، تخصيص و تصرف‌هايي يا حداقل انعكاس‌هايي از هر كي از اين الگوهاي علمی ـ  اجتماعي كه 
نام برديم، در تئوري‌هاي كنوني هنر و دين يافت مي‌شوند. اگر فكر اصلي4 هگل از طريق مفاهيم اجتماعي يا 
فرهنگ در علوم اجتماعي تعبير و تفسير گردد، آن وقت ممکن است روابط هنر یا دین با فرهنگ، در سياق 
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س��خن جامعه‌شناسي يا مردم‌شناسي فرهنگي به وضوح بيان شود. در مجموعه مقالاتی، سودای آن داریم     
که نظريه‌های نافذ و معنا‌داري را از هنر و دين در مردم‌شناسي فرهنگي بررسي کنیم.

آنچه از مفهوم تفسير و تعبير مد نظر داریم شبیه همان چیزی است که شلايرماخر‌، علاوه بر این که بحث 
خود را در زمینه قانون‌هايِ شرح و تأويل كتاب مقدس و تفسير متون كلاسكي بر اساس آن پایه‌گذاری کرد، 
به طرف فلسفة عمومي تفسيري يا روش تفسيرـ هرمنوتیک ـ حركت كرد. اقدامِ علم تفسيري او ابتدا متوجه 
تفسير متون گرديد؛ اما سپس در جهت تفسير داده‌هاي غيرشفاهي و غيركلامي نيز گام برداشت. برخي از 
محققان قرن بیس��تم در تاريخ هنر و نقد آن، به پيش��رفت‌هاي جدي در روش تفسير روي آوردند و به كار 
تاريخي و نقادانه خود پرداختند. همچنین به اين واقعيت مي‌رسيم كه بسياري از پيشگامان نظريه‌هاي جديدِ 
دين، سخت سرگرم كار همگاني در روش تفسير بوده‌اند. آنان تصور ميك‌ردند، اگر هر كار ديگري هم انجام 

دهند، باز هم تفسيرگري‌هایي ديني را تحویل داده‌اند که به تعريف كاملي از ماهيت دين منتهی مي‌شود.
قاعدتاً بايد اين سؤال مطرح شود كه آيا چنين درك و برداشت يا نظريه‌هايي را بايد هنجار بنياد تصور 
كنيم؟ به این معنا که دين چيس��ت يا چگونه بايد باش��د؟ يا دین با قضاوت بي‌طرفانه و عيني، توصيفي يا 

توجيهي، چه ماهيتي دارد؟ حال چه رابطه‌اي ميان نظريه دين و ديدگاه عالمان الهي وجود دارد؟
اين سؤال، سؤال اساسي‌تري را برمي‌انگيزد: اگر موازين استفاده از مفهوم تئوري با موازين استفادة آن در 
علوم اجتماعي يا علوم طبيعي هماهنگي داشته باشد، خود اصطلاح نظريه دين در چه معنايي موجّه و قابل 
دفاع است؟ در ادامه بحث، بايد به كاربرد ديگري از واژة نقد5 در علوم انساني توجه نماييم. به كارگيري این 
واژه در علوم انساني، متفاوت، چندجانبه و غيردقيق است؛ به ویژه وقتي با دو اصطلاح نظريه‌هاي انتقادی6 
و نظريه‌هاي نقد7روبه‌رو مي‌ش��ويم. تعريف یکی از فرهنگ‌های معتبر از نقد، چندگانگي معناي نظريه‌هاي 
نقد يا انتقاد را در علوم انساني چنين توضيح مي‌دهد: »هنر داوری از روی آگاهي و دانش و قواعد عرف، 
در ش��ناخت زيبايي و نواقص آثار هنري يا ادبيات.« ]1[ كارشناس��انِ موضوع نقد در این موارد به تفصیل 
سخن می‌گویند: »هنر چيست و چگونه عمل ميك‌ند؟ قواعد عرف كدام است؟ قضاوت درست چيست؟ چه 
كساني مي‌توانند قضاوت كنند؟ يافتن زيبايي‌ها و نقيصه‌ها در چه مقولات و راسته‌هايي ممكن است داوري 
و ارزشيابي گردد؟« چندين نوع جایگزین براي معنا‌هاي شايستگيِ زيبايي‌شناسي، ارزش ادبي، موثق بودن 
و انسجام در ميان ويژگي‌هاي ديگر مفهوم نقد پيشنهاد شده است. یادآوری می‌شود از مسأله نقد در مطالعات 
دين��ي، با توجه به جنبه‌هاي ع��ام آن در حوزه تقابل با كاربردهاي تخصيصي‌ترِ آن مانند نقد كتاب مقدس 

انجيل، نقد تاريخي دين و موضوعاتي از اين قبيل به طور گسترده استفاده نشده است.
به كارگيري واژة تاريخي، خود چندين سؤال را مطرح مي‌سازد كه هم به تاريخ هنر و هم به تاريخ اديان 
مربوط مي‌شود. در اينجا نمي‌توان به پيچيدگي‌ها و گستردگي مفاهیم تاريخ به عنوان كي رشته تحقيقي در 
قرن نوزدهم وارد شويم يا بحث را چنين ادامه دهيم و سؤال كنيم كه تا چه حد مي‌شود تاريخ را از طريق 
قانون‌هاي علوم اجتماعي درك كرد؟ كافي است توجه نماييم كه پيچيدگي و اهميت زيادي در تحليل مفاهيم 
تاريخ هنر يا تاريخ اديان وجود دارد. بنابراین، به جاي وارد ش��دن به اين مبحث، به س��ؤال آغازين خود 
در م��ورد ب��ه كارگيري واژة تئوري، در تاريخ هنر يا نقد هنر و يا با توجه به هنجارهاي عمومي و کلی، به 

ديدگاه‌هاي دين مي‌پردازيم.
جایگاه کنونی بحث در این مورد، به تلاش‌های مؤثری بر می‌گردد که در اظهارات استیون ناپ8 و والتر 
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34
بن ماكيلز9 وجود دارد مبني بر اينكه نظريه در هنر و ادبيات، بايد دست کم امکان تلاش برای دستيابي به 
تفسير متون خاص ]جایگزینی پديده‌هاي قابل مقايسه در هنر و دين[ را عموماً از طريق مراجعه به نظریه 

تفسير به وجود آورد. در تاريخ هنر، اين‌گونه مراجعه ممكن است كيي از این دو شكل را به خود بگيرد:
1. رجوع به قوانين نگارش تاريخ هنر؛  2. رجوع به قواعدي كه توضيح دهند چگونه هنر يا دين رشد 

و پيشرفت ميك‌نند.
اما تئوري را در اين معنا بايد در برابر عمل قرار دهيم كه بر مطالب يا آثاري در تاريخ هنر ]در مقايسه با 
تاريخ اديان[ دلالت دارد، اما به دو موضوع بالا ـ مراجعه به قواعد نوشتن تاريخ هنر و يا مراجعه به قواعد 

پيشرفت هنر و دين در تاريخ ـ اشاره‌ای نشده است. ]2[
با همين وضع و يكفيت، به پنج شرح مؤثر برمی‌گردیم كه در مطالعات ديني به عنوان نظريه‌هايي در مفهوم 
فوق ايفاي نقش ميك‌نند. شاید ابهاماتي ذاتي در استفاده از واژه تئوري در سلسله بحث ما و در خود حوزه 
مطالعات ديني، رايج باشد ـ همان‌طور كه فيليپ آشبي10 در اصل تاريخ اديان يا مذاهب گفته استـ، در حال 
حاضر، شاید حوزة تحقيق دقيقی برای جستجوي كي تعريف از آن درست به نظر برسد و  شايد بتوان همين 
امر را در رشته‌ تاريخ هنر هم‌ عنوان كرد. ]3[ ایدۀ مورد نظر اين است كه تلاش محققانه، مي‌تواند با توجه 
دقيق‌تر به قياس‌هايي ميان نظريه زيبایی‌شناختي و نظريه‌هاي دين، این تحقیق را در رسيدن به هدف ياري 
كند. درس��ت همان‌طور كه مقولات ديگرِ زيبایی‌شناختي، جایگزین زيبايي شده‌اند، به همين نحو مقولات 
تقديس،11 غایت،12  تنزيه،13 سِ��ر14ّ و در بحثي جديدتر، غیریتّ،15 جانشین قداست،‌16 گرديده است. حتي 
در اين رويداد هم، به عقيده من، بررسي روابط ميان مقوله‌هاي جایگزین زيبايي و نيز مقوله‌هاي جایگزین 
قداست در نظريه‌هاي دين مي‌تواند به درك بهتر از اين مؤلفه‌‌ها، چه در دانش زيبايي‌شناسي و چه در نظريه 

دين  بیانجامد.
در این مجموعه مقالات بررس��ی دیدگاه‌های رودلف آتو،17 ميرچا الياده،18 جراردیوس واندرلیو،19  پلُ 
تيليش،20 و كليفرد گيرتز21 مد نظر است؛ زيرا نظريه‌هاي دين آن‌چنان كه اين محققان عرضه داشته‌اند، نه تنها 
در مطالعات دینی، بلكه در بسياري از مطالعات بنیادین ديگر و در توصيف و ارزيابي آنچه نام پديده‌هاي 
ديني به خود مي‌گيرد، در حد وسيعي نافذ، مؤثر و سودمند هستند. شايد آتو، اولين شخصيتي است كه مفهوم 
مق��دس22 و قداس��ت23 را در اصال��ت 
معنايي خود در تماي��ز با اصطلاحات 
ديگ��ر به كار گرفته اس��ت. الي��اده نيز 
عقي��ده دارد كه همان بينش‌هاي آتو را 
در اصط�الح ديگري ب��ا نام تقدیس یا 
قدّوس��يت24 كه تصور ميك‌ند رساتر از 
قداس��ت و مقدس به ش��مار می‌آید، به 
كار گرفته اس��ت. تيليش، در حالي كه 
الهيات فلسفي خود را از مفهوم دين در 
فلسفه اگزيستانسياليست مشتق ساخته، 
مي‌گويد، منظور غايي25 كه هم در تحليل 



فرهنگي عام كاربرد دارد و هم كارشناسان مباحث دانشگاهي به كار مي‌برند، اصطلاح بهتري براي تعريف 
دين است. واندرليو با نفوذترين فرد در تبيين نوعی روكيرد پديدار‌شناختي در درك دين به شمار می‌آید. 
كليفورد گيرتز نوعي تحليل مردم‌شناختيِ فرهنگي را در تفسير و توجيه پديده‌هاي ديني و نيز پديده‌هاي 

زيباشناختي به كار برده است.
قصد ندارم خلاصه‌اي از تمام اجزا و اركان ديدگاه‌هاي ابراز شدة متفکران را عرضه كنم.  فقط بحث خود 

را بر دو چيز متمركز مي‌سازم:
1. نق��ش مفاهي��م و روش‌هاي عملِ قابل قياس، با مفاهيم و جرياناتي كه در زيبايي‌شناس��ي مبتنی بر 

نظريه‌هاي دين به كار گرفته شده است؛
2.دلالت دينی در پديده‌هاي زيبایی‌شناختي و در پرتو نظريه‌هاي دين.

اين دو موضوع در مباحث مشهور متوالیاً در هم آميخته و هنر و دين را به هم پيوند داده است. مراد اين است 
كه پرسش نخستین را به مسائل ضروري كه هسته اصلي كار هستند يعني هنر ديني، هنر در دين يا دين در هنر 
اختصاص دهيم؛ زیرا از كي سو، آگاهي دقيقي در مسائل حساس نظريه‌هاي دين حاصل نشده و از سوي ديگر، 

راجع به اين موارد در فلسفه زيبایی‌شناسي یا نظريه‌هاي هنر نيز بحث مستوفایی صورت نگرفته است.

اولين آثار آتو در الهيات محض نگارش یافته است: رساله دكتراي او با عنوان روح و كلام 
درآرای لوتر26 و كتاب ديگري از او درباره دكترين لوتر به نام روح مقدس27 انتش��ار يافته 
اس��ت. او در س��ال 1898، نسخه‌ جديدي از سخنان شلايرماخر را منتشر ساخت. داروينيسم و دين28 اثر 
ديگر او در س��ال 1909، در گذر از قرن نوزدهم به بيس��تم است كه علاقه‌ او را به مفهوم تكامل و كمال در 
دين نشان مي‌دهد. توجه او در اختصاص مفهوم تكامل به نظريه دين، آشکارا قابل مشاهده است. همچنین 
قرابت انديش��ه فلسفي خود را با موضع نوكانتي  ژاکوب فردريش فريز29 در كتاب فلسفه دين كه در سال 
1889 منتشر ساخته، ابراز داشته است. آتو در کتاب عقيده مقدس30 خود مي‌گويد که انگيزش زيادي در 
افكار فريز راجع به بینش،31  ظّن32  و مکاش��فه33 يا ش��هود وجود دارد. به نظر او اين واژه‌ها، اعتقادي و 
خداشناس��انه هس��تند و به منزله وجوهي در كشف حقيقت و در اش��تراك با زيبايي‌شناسي به كار رفته‌اند. 
درون‌مايه ديگري از عقيده مقدس،  در مقاله‌اي که دربارة روان‌شناسي فولکور ويلهلم ووندت34 وجود دارد 
که در س��ال 1910 انتش��ار يافته و جهت اصليِ دين را به فال نكي مي‌گيرد. آتو در اين مقاله، اين سؤال را 
مطرح ميك‌ند: آيا كششی اسرارآميز و احساسي فراطبيعي به سوي دين، در عمق و ريشه تمام اديان وجود 

ندارد؟
آتو در س��ال 1916 اولين اثر خود را در انديش��ه هندو35 منتشر س��اخت و به دنبال آن در سال 1926 
رس��اله ای نگاش��ت با عنوان  عرفان ش��رق و غرب36  و در س��ال 1930 اثر ديگر او دينِ موهبت و فیض 
در هند37 نام گرفت. دو رس��اله اول او مفهومی جهاني ـ ديني دارد و عرفان به عنوان انديش��ه‌ای فراگير به 
صورت‌هاي گوناگون ظاهر مي‌گردد. مقاله س��وم، مس��يحيت را كانون انديش��ه ديني قرار مي‌دهد و از اين 
رهگذر سعي ميك‌ند صفاي دروني بشر را در توجيه جنبش باكتي در هند 38 به كار گيرد. نوشته‌هاي نخستين 
آتو به تحليل‌هاي عيني ـ توصيفي اختصاص دارد، اما آثار بعدي او، سؤال‌هايي را در مورد تأثير جدل‌ها و 

استدلال‌هاي دفاعي مسيحيت بر اصول توصيفی، به وجود می‌آورد.
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تمام علاقه و جهات فكري آتو در عرصه نظريه ديني به سوي كي كانون، همگرا مي‌شوند. هدف او نظام 
بخشیدن به مقولاتي بوده كه بر مبناي آنها بتوان تمام اديان و مذاهب را درك نمود. با این وجود عنوان کتاب 
اصلی او، ممكن است ابهام‌آميز تلقي گردد، يعني عبارت قدّوس39 خود مي‌تواند مفهوم مقوله‌ای روان‌شناختي 
يا مقوله‌ای هستی‌شناختي يا هر دو را شامل شود. شايد به همين دليل بوده كه ترجمه انگليسي عنوان اين 

كتاب را مفهوم امر قدسی40 انتخاب كرده‌اند تا پاسخ به اين سؤال را ممکن ساخته باشد. 
آتو به طور ویژه، بر اهميت چيزي تأکید می‌کند که در امور مقدس، لحظه‌اي، تک حركتي يا تك بعُدي 
خواهد بود. او جنبش فكري‌ای را روحاني ـ الهي مي‌داند كه فراطبيعي و مینوی41 باشد. در واقع، در تعيين 
چيستي يا چگونگي امر مینوی و امر قدسی به زحمت زيادي مي‌افتد و مي‌گويد که  امر قدسی، مفهومي است 
كه جنبه‌ها و ابعاد منطقي و غيرمنطقي را در برمي‌گيرد. از اين نظر، شاید متوجه شویم که اين مفهوم، وجه 
تشابهي با مفهوم زيبايي كانت دارد. آتو اظهار مي‌دارد كه انديشة غرب شايد به گونه‌اي قاطع و كامل، امر 
قدسی را بر پايه مفاهيم منطقي و عقلاني معرفي كرده است. پس اگر مفهوم خدا را چنين بدانيم، تمام صفاتي 
كه با واژه همه، بر همه يا تمام42  شروع مي‌شوند، بايد به خدا نسبت داده شوند. مانند دانا،43 تمام توانا )در 
زبان عربی با صفات مشبهه يا صيغه مبالغه صرف می‌شود، در مقايسه با اسم فاعل، قادر، عالم، جابر مانند 
قدير، عليم، جباّر، قدّوس...( بنابراين، خدا كه به گونة در زماني وجودي ازلي، ابدي و خارق‌العاده اس��ت، 
فوق طبيعي و فراطبيعي تلقي مي‌گردد. آتو نمي‌خواهد اين موضوع را انكار نمايد يا از اهميت آن بكاهد. اما 
می‌پذیرد كه مفاهيم منطقي در بيان الوهيت و الهيات، باز هم اهميت موجودات مینوی ديگر را كه هستي‌هایي 

در نسبت با خدا دارند، حذف و لغو مي‌نمايد.
حال، امر مینوی چیست؟ بايد گفته کانت را در نقد قوه حکم به خاطر داشته باشيم که داوری زیبایی شناختی 
بدون مفاهمه هم عمل ميك‌ند. احساس امر مینوی مي‌تواند از راه‌هاي گوناگون برانگيخته شود، اما اصلًا نمي‌شود 
آن را از طريق عقل و منطق ايجاد نمود. پس آيا اين احساس را بايد خلاف عقل ناميد؟ احساسِ مینوی، معقول 
و یا نامعقول نیس��ت، بلكه تنها دگر معقول44اس��ت. در واقع به نظر آتو، اين احساس به كلي از عقل و منطق جدا 
می‌شود. پس آيا نمی‌توان راهي براي بيان آن پيدا كرد؟ اين بيان بايد در عين حال، فقدان امكانِ عقلاني بودن مطلق 

آن را ابراز دارد. از اين رو، آتو پيشنهاد ميك‌ند که امر مینوی را اسرارآميز، رعب‌انگيز و سحر‌انگيز45تلقي كنيم.
اسرارآميز و رازآلود را بايد جدا از غامض و مسأله‌ساز يا ناشناختني بدانيم. همه اينها با آن امكانات شناختي 
ما تفاوت دارد كه در موارد استفادۀ عادي از واژۀ دانش و معرفت، به كار مي‌گيريم. اين حس، سرّ است و آتو 
تصديق ميك‌ند كه اين حس، در مفهوم مذهبي ـ عقيدتي ايجاد مي‌گردد و به طور قاطعي در زيربناي احساس 
معجزه، كه در آن اتفاقی ماورای طبیعی مي‌افتد، وجود دارد. اين‌طور نيس��ت كه آن نيروي ماورای طبيعي در 
معج��زات توجيه‌پذیر نباش��د؛ زیرا صرفاً از لحاظ قوانين طبيعي صحت ن��دارد. اما تأثير مثبت آنها به عنوان 

نشانه‌هاي الهي، مشهود است و ما آنها را با شگفتي، وقار و حرمت دريافت ميك‌نيم و از آن یاد می‌کنیم.
بنابراين، چیزهای اسرارآميز و مرموز، به دليل فوقِ طبيعي و خارج از قدرت انساني بودنش رعب‌انگيز 
هم هست و نوعي خشیتّ هم ايجاد ميك‌ند كه از ترس عادي بشري متمایز بوده و به تعبير انجيل، ترس از 
پروردگار است؛ احساس فراتر بودن قدرت الهي و هيمنه رباّني که عظمت، جلال و جبروت خدا را نشان 
مي‌دهد. جاناتان ادواردز،46  در وعظ و خطابه‌اش، دين مسيح را توأم با همين حجت‌ها توصیف كرده است. 
راز و رمز دين، پديدة فراگير انساني تلقی می‌گردد اما فرایض آن، هيبت و ترس از خدا را نيز در بر دارد. 
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همان چيزي كه ايجاد هراس��ي حرمت‌انگيز ميك‌ند، منبع بركت و نعمت نيز محس��وب می‌شود و در بعُدي 
بي‌پايان به مسير خود ادامه مي‌دهد. همان‌طور كه كانت رأي و بينش خود را بر پايه شعور مشترك انسان‌ها 
در زيباشناس��ي قرار نداد و هرگونه امكاني را در جهاني بودنِ درك، ذوق و سليقه از راه تجربه و آزمايش 
در اين مورد كنار گذاش��ت، آتو نيز حس مش��ترك را اثبات كردني نمی‌داند و آن را نتيجه مشاهده تجربي 
داده‌هاي تاريخي به شمار نمی‌آورد. به گفته او، شعور مشترك، امری بديهي و ذاتي است، اما چيزي نيست 
كه از راه مش��اهده به دس��ت آيد يا در تمام انسان‌ها فطري باشد، بلكه موضوعي است كه همه انسان‌ها، در 
تمام زمان‌ها از آن آگاه هستند و بالقوه در وجودشان قرار دارد؛ چيزي كه در طبيعت و نهاد آنها به صورت 
نهفته و غيرفعال وجود دارد، ممكن است با عواملي عيني يا ذهني برانگيخته شود، يا جزء همان پديده‌هايي 

باشد كه عنوان ديني يا مذهبي دارند.
بعضي انس��ان‌ها در برابر امر مینوی، حس��اس‌تر از ديگران هستند. در بعضي‌ها، همراهي امور طبيعي و 
ام��ور فراطبيعي و هماهنگي اجزای اخلاق��ي در وجود مقدس، خيلي كامل‌تر از افراد دیگر درك مي‌گردد. 
اين افراد همان انبياء و اولياء و حكماي دين هستند. وظيفه و نقش آنان در دنیای دين، شبيه نوابغ در عالم 
زيبایی‌شناختي است؛ همان نقشي كه كانت و هم‌فكرانش به مسائل فراطبيعي نسبت داده‌اند و شلاير‌ماخر آن 

را وظيفه دين دانسته است. همين موضوع در جهانِ هنر هم مطرح است: 
آنچه در مردم به صورت انفعالي وجود دارد، ظرفيت واكنش، پاسخ‌گويي و داوري است كه همه 
از طريق ذوق زيباش��ناختيِ ورزيده و پرورش يافته، حاصل مي‌گردد و بار ديگر در هنرمند، به 
صورت اختراع، آفرينش، تصنيف و تريكب بروز ميك‌ند كه زيربناي مايه‌هاي نبوغ اس��ت و اين 

امور به قلمرو هشياري ديني، خلاقيت ديني و وحي و مكاشفه، بسیار شباهت دارد. ]5[
آتو در همين قالب و محدوده طرحي را براي تفسير تاريخ دين مي‌سازد. او مي‌گويد: احساس فراطبيعي 
ـ كه منعكسك‌نندة علاقه به تداعي در روان‌شناسي است ـ قياس‌ها، بازشناسي‌ها و همراهي ادراكات ما را 
برمي‌انگيزد. اين چيزها را نمي‌توان در مفاهيم و معاني خالص ابراز نمود. اينها در چيزهايي تظاهر ميك‌نند 
كه آتو معنانگار47 شان مي‌نامد كه براي منظور ما در اينجا جایگزین‌هايي برای مفاهيم محسوب مي‌شوند. 
يادمان باشد كه به عقیده كانت، قضاوت زيبایی‌شناختي بدون مفهوم تحقق ميي‌ابد. اما در ميان دنیای آرماني 
كانت، باز هم همان افكار زيبایی‌‌شناختي وجود دارد و وی آنها را ايفاك‌ننده نقش در اموري مي‌دانست كه از 

جهاتي عملكرد مفاهيم را دارند و از جهاتي هم نقشي را ايفا نميك‌نند.
آتو در تفسير خود از تاريخ اديان، طرحي تكاملي به كار مي‌گيرد كه در كي معنا، تاريخي ـ با قياس‌هايي 
در تكامل طبيعي- و در معناي ديگر، مانند روش هگل، ديالكتكيي است. او علت تكامل را در آگاهي ديني 
مي‌داند و آن را از مراحل اوليه‌اش تا آخرين مرحله كامل و آرماني آن، دنبال ميك‌ند كه سرانجام مسيحيت 

از كار در مي‌آيد. به عقيده او، مورخ و نظريه‌پرداز دینی، هر دو متکلم دینی هستند.
اما بر چه پايه‌اي مي‌توان ثابت كرد كه احساس مینوي در ذات انسان نهفته است؟ هيوم و كانت، هر دو 
نوعي گرايش انساني را به ذوق نسبت داده‌اند و شلاير‌ماخر از حس و ذوق بي‌نهايت سخن مي‌گفت. آتو نيز 
ادعا دارد که در عالمَ دين، بالاترين بيان، مخصوص پيامبر است: »پيامبر در حوزه و قلمرو دين، مانند هنرمند 

خلاق در حوزة هنر است.« آنگاه آتو به عنوان شخصيتی الهي، باز به پيش مي برد: 
كار پيامبر به منزله كاري است كه به صورت كي روح جلوه‌گر مي‌شود، يعني او را همچون روح 
در تمام ابعادِ عظمت و وسعتش مجسم مي‌سازد كه در عين حال، در ذات خدا شكل مي‌گيرد. تمام 
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هستي‌اش در عالي‌ترين حد كمال، موضوع الوهيت مي‌شود و قداستش عيان مي‌گردد و در نتيجۀ 
چنين برتافته‌اي، بيش از كي پيامبر مشاهده مي‌شود: او ديگر پسر است؛ پسر خدا. ]6[

در اينجا فقط مي‌توانيم اين حقيقت را از اجزای اصلي تئوري ديني آتو، در تفاسیر الهيات و در اثبات تجسم 
او در بالاترين حالت تصديق وی از سيماي برتر پيامبری ببینیم كه به صورت پسر جلوه‌گر مي‌شود. حال اين 
چيست كه مي‌تواند كي پيامبر را بيشتر از پيامبر كند و او را كمتر سازد؟ در ميان اين همه نظريه، نظريه‌هاي 
خداشناختي كدام‌اند و نظريه‌هاي ديني كدام؟ آتو در اينجا مسائلي را عنوان ميك‌ند كه خود عنوان‌هايي براي 
بحث و جدل‌هاي كنوني واقع مي‌شوند که نه می‌توان آنها را در اين مقاله دنبال کرد و نه مي‌توان مسائل بعدي 
او را كه منطقی ـ معرفت شناختی است توجیه کرد؛ به خصوص کاربرد اصطلاح پیشینی.48 به جاي وارد شدن 

در اين نظریات به نكات ديگر استدلالي او می‌پردازیم كه در زيبايي‌شناسي فلسفي سير ميك‌ند.
اشاره شد كه هم امور زيبایی‌شناختي و هم امور ديني، هر دو ، به علت در خود گنجاندن جنبه‌هاي متمايز 
درك واقعيات و حالات متمايز بيان حقيقت، مشابه در نظر گرفته مي‌شوند. بنابراين، هم ادراک و هم بيان، در 

داوري‌هاي زيبایی‌شناختي و قضاوت‌هاي ديني گنجانده شده‌اند. آتو در مورد قضاوت ديني مي‌گويد:
كي فرايند دقيقِ موازي با قضاوت دینی، در ش��اخة قضاوت درباره ذوق زيبایی‌شناختي وجود 
دارد. هنگامي كه اين ذوق هنوز پرورش نيافته و خام اس��ت، نوعي احساس زيبا‌یی شناسی در 
انس��ان دربارة امور زيبا به حركت در مي‌آيد و اين احس��اس، قاعدتاً از قبل در وجود انسان به 
صورت نهفته وجود داشته است، وگرنه هرگز نمي‌توانست شكل بگيرد. ذوق خام است. انسان اين 
قريحه را در خود دارد. ابتدا درك زيبايي در او مبهم است و آن را به درستي به كار نمي‌گيرد، اما 
وقتي ذوق او پرورش یافته و ورزيده گرديد، انسان واجد شرايطي مي‌شود كه مي‌تواند به درستي 
تشخيص دهد و به درستي داوري نمايد. يعني باطن انسان، آمادگي بالقوه را به او می‌دهد و ظاهر 

او هم زيبايي را خوب درك ميك‌ند. ]7[
او تصدیق می‌کند که استعداد شناخت زيبايي و قضاوت درباره امور زيبا در انسان وجود دارد. به عبارت 
ديگر، اين استعداد به گونه‌اي دقيق، موازي و معادل استعداد ديني او در شناخت الهيات و خداشناسي است. 
باید گفت كه مفهوم مقوله زيبایی‌شناختيِ هنجاری، براي عملكرد قضاوت‌هاي زيبایی‌شناختي، در ادراك و 

قضاوت‌های مقدس نيز مصداق دارد.
آتو می گوید درك دينيِ كي واقعيت به صورت شهود تجسم ميي‌ابد و اين شمّ دروني انسان است. اين 
اظهار نظر، ما را وادار ميك‌ند تا مفهوم درك و شهود عقلاني را در آرای بعضي از فلاسفۀ رومانتكي، به خاطر 

بياوريم، گرچه اين تشابه در اينجا دقيقاً معادل آنچه آتو مي‌گويد نيست.
هيچ بيانيه يا استدلالي براي چنين ادراك و شهودی امكان ندارد و در حقيقت كسي نباید اقدامي 
برای فهم آن به عمل آورد؛ زيرا ذات و ماهيتي كه ويژة آن است نابود خواهد شد. پس به جاي 
اي��ن كار، بايد به داوري‌هاي زيبایی‌ش��ناختي روي بياوريم و دنبال س��اده‌ترين قياس براي آن 
بگرديم كه قوه حکم نام دارد... كه در اصل به اين قضاوت تعلق دارد و اين همان چيزي اس��ت 
كه كانت در سومين نقد خود از زيبایی‌شناسي، تحليل مي‌نمايد و در آن، حکم زيبایی‌شناسانه را 
در مقابل داوري عقلاني يا منطقي قرار مي‌دهد. تنها شرطي كه او می‌گذارد، اين است كه ما نبايد 
از داوري‌هاي متعدد ديگري كه در كنار اين دو داوري قرار دارند، داوري‌هاي خاصي را انتخاب 
كنيم كه براس��اس ذوق و س��ليقه عمل مي‌نمايند. تمايزي كه كانت ميان داوري منطقي و داوري 
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زيبایی‌شناسانه مي‌گذارد، متكي بر اين پايه نيست كه قوه حکم  زيبايي‌ شناختی‌ای باشد؛ يعني 
قضاوتي كه مردم دربارة اشياء زيبا در مفهوم خاص زيبايي جسماني داشته باشند. او می‌خواهد 
اين دو قضاوت را جدا از هم بگيرد: قضاوت بر اس��اس احساس مطلق از چيزهاي گوناگون با 
قدرت ادراک فرق دارد. تفکر مفهومی و اس��تنباط با خواس��ته‌هاي ذوقي متفاوت است... كانت 
واژه‌هايي را براي اصول داوری به كار مي‌گيرد كه مبهم و نارس��ا هس��تند. برای مثال، احساس 

خالص49 را در برابر مفاهيم غیر تبیینی50 قرار مي‌دهد كه روشن و مشخص نيستند. ]8[
شايد همين تصورات كانت باشند كه بر انديشه‌هاي آتو دربارة رشد و پيشرفت تاريخ اديان اثر گذاشته، اما 

مفهوم چيزهاي زيبا كه در قياس با مفهوم امر مینوی از همه بيشتر تجلي ميك‌ند، همان مفهوم والا است: 
ارتباط تقدس با امر والا، امري صواب به نظر می رسد  و در آگاهي‌هاي ديني در بالاترين شكل 
خود نقش مي‌بندد و گواه بر اين است كه قرابت كاملي ميان امر مینوی و امر والا به صورتي نهفته 
وجود دارد كه صرفاً امری حادث يا قياسی اتفاقي نیست. اين همان چيزي است كه نقد قوه حکم 

نيز به آن اشاره می‌کند. ]9[
 آتو نیز به گونه‌اي واضح يقين دارد که اين مكان جايي است كه والا در هنر به عنوان مؤثرترين وسيله، امر 
مینوی مجسم مي‌سازد. او معتقد است همين موضوع، اولين بار در هنر معماري بناهاي باشكوه مانند اسِتون 
هِنج51 ـ ميدان سنگي از بناهاي ساخته شده به وسيله انسان‌هاي ما قبل تاريخ در جنوب انگلستان ـ و اهرام 

مصر تجلي يافت. سپس به طور ویژه، یکایک این هنرها را برمی‌شمارد:
هنره��اي چين، ژاپن و تب��ت، در ويژگي و اهميت خاص خود كه 
از طريق دو آيين بودا و تائو مش��خص می‌گردند، بر همه هنرهاي 
ديگر از لحاظ غنا، عمق، عظمت و قدرت سحرآمیزی فزوني گرفته 
و حالا وضع به گونه‌اي اس��ت كه در هنرهاي والا، ديگر از قدرت 
جادويي سخن به ميان نمي‌آوريم، بلكه به جاي آن با نيرویي ‌قدسی 
مواجه مي‌شويم... شايد در هيچ هنري اوج كمال را بيشتر از مناظرِ 
نقاشي‌ها و تصاوير كلاسكي مذهبيِ چين كه در دوران سلسله‌هاي 

تانگ و سونگ52 ترسيم شده‌اند، پيدا نكنيم. ]10[
ام��ا به نظر مي‌رس��د براي غربي‌ها، »س��بك معماري قدي��م آلمان گوتكي 
والاترين هنر و قدس��ی ‌تر از انواع هنرها باشد. به اين دليل كه علوّ مقام مهارت 
بناس��ازي را در درجه اول به قدرت الوهی نس��بت مي‌دهند. وارينگر در كتاب 
خود راز گوتكي،53 خدمت بزرگي به مقام و مرتبۀ اين فن معماري كرده و آن 
را به عنوان هنری مقدس نموده اس��ت. او  نشان داده، قداست معماري گوتكي 
تنها به خاطر مقام والاي فن سازندگي آن نيست، بلكه به علت تأثير كي قدرت 
جادويي تاريخي در آن است ... به كار بردن كلمه جادويي براي كي اثر هنري 
بس��يار ارزشمندِ تاريخي كلاسكي، مناسب نيس��ت؛ بهتر است، مثلًا براي بناي 
كليس��اي جامع اولم54 لغت قداس��ت آمیز  را به كار ببريم؛ ]11[  هيچكي‌ از دو 
تعبير والا مرتبه يا جادويي مفهوم واقعي آن را نمي‌رساند، بهتر است همان معنای 

غير مستقيمِ واژه مینوی را منظور نماييم. 



وارينگر می‌افزاید:
در روشي سر راست‌تر، هنر غربي ما به دو واژه تاركيي و سكوت متصّف است كه آن را برجسته 
مي‌سازد. واژة تاركيي چنان است كه در جنبه منفي آن تظاهر مي‌نمايد، يعني هنر، ما را هر چه 
بيشتر به نور و روشنايي ميك‌شاند و آن را به نظر در مي‌آورد، يعني اثر جادويي آن كمك‌م هويدا 
مي‌شود... ابتدا به نيمه تاركيي مي‌رسد و سپس هستي باطني‌اش كامل‌تر مي‌گردد و ما تعالی آن 
را حس ميك‌نيم... اما واژة سكوت چيزي است كه با زبان موسيقي و اصوات آن سر و كار دارد... 
سكوت عكس‌العمل ذاتي آن است كه بي‌اختيار در احساس ما تجلي ميك‌ند و اين همان ويژگي 

ماورای طبيعي بودن55 واقعي در هنر است. ]12[
به باور آتو در هنر ش��رقي، علاوه بر دو ويژگي فوق يعني تاركيي و س��كوت، خالي بودن56 و خالي از 

فاصله بودن نيز به عنوان دو نشانه ديگر قداست مؤثر است.
 خالي بودن مس��افت و خلوّ فاصله‌ها سبب مي‌شود شیء در مرتبه والاي افق خود قرار گيرد. 
معماري چینی... بهره‌مندي و برخورداري اين هنر را در برجستگي عظيم آن آشكار مي‌سازد... 
مقبره‌هاي شاهان و امپراتوران مينگ57 در نان يكنگ58 و پكن شايد بارزترين نمونه‌هاي اين هنر 
باشند. اما جالب‌تر و مهم‌تر از اينها، آن نقشي است كه جنبة خالي بودن، تهي بودن و خلوّ را در 
نقاشي و چهره‌نگاري چيني ايفا ميك‌ند. اين همان هنر خاصي است كه فاصله خالي را در نقاشي 
نشان مي‌دهد و آن را محسوس مي‌سازد و تنوع آن را توسعه مي‌دهد و درون‌مايه‌اش را منحصر 

به فرد و يگانه می سازد. ]13[
منظ��ور از اين درون‌مايه‌ای كه آتو در بحث خود ب��ه كار مي‌برد، معيارهاي تهي بودن و عدم در 
مس��لك بودايي است و احتمالاً به جاي امر س��لبی در تفكرات غربي و يا الهيات عرفاني 
اس��ت و در جايگاه خود، زمينه‌هاي موس��يقايي در آداب مسيحيت را به یاد می‌آورد و 

س��کوت ممكن است قوي‌ترين بیان براي نقطه اوج آن باشد. بحث معيارهاي آتو در 
مورد ذوق و يا سؤالاتش درباره نقد هنر يا نقد دين از دیگر شاکله های مباحثات 

اوس��ت. هدف تنها نش��ان دادن نقش قياس‌ها از نظريه زيبایی ش��ناختي در 
نظري��ه دين و به طور خلاصه برش��مردن بعض��ي از ويژگي‌هاي اين 

تئوري از طريق تعيين كاربرد آن بود تا به وس��یله آن نسبت 
ارزيابي داده‌هاي زيبایی ش��ناختی عیان گردد.

55.numen 

prae
sen

s56.Emp�

tin
ess

 57.M
ing58. 

Nankin
g.

1. Webster`s Collegiate Dictionary, Springfield, 2006, p 241

2. Stephen Knapp and W
alter Benn Michaels, Against Theory:Literary Studies and New Pragmatism

, Universit
y o

f C
hic

ag
o P

re
ss,

 19
85

, P
 1

1

4. Sharpe, Comparative Religion, Cornel University Press, pp 161-163

3. Philip Ashby, “The History of Religion” in Religion, prentice-Hall, 1
995, p 5

5. Rudolf Otto, The Idea Of the Holy, London, oxford University Press, 1
983, p 177

6. Ibid, 178 7. Ibid, 144

11. Ibid, 69

13. Ibid, 70  

رودولف آتو، مفهوم امر قدسی، ترجمه همایون همتی، تهران، نقش جهان، 1380
 .14

12. Ibid, 74

10. Ibid, 66 
9. Ibid, 638. Ibid, 148

40



به اقرار بسیاری از جامعه‌شناسان و دین‌پژوهان، ظهور دینی جدید در جوامع بشری، از مهم‌ترین عوامل 
تحول و توسعه فرهنگ یک سرزمین یا تمدن به شمار می‌رود. تاریخ ادیان گواهی می‌دهد که با ظهور دین 
جدید، مهم‌ترین رخداد و تحول فرهنگی در قلمرو یک تمدن شکل می‌گیرد. آموزه‌‌های دینی عرصه فعالیت 
خود را ـ مستقیم یا غیر مستقیم ـ به حوزه‌های متفاوت حیات فردی و اجتماعی گسترش می‌دهند و چه 
با آموزه‌های دس��توری و توصیه‌ای به صورت مستقیم و چه با بیان سیاست‌های کلان و کلی، به جنبه‌های 
متفاوت زندگی بشر شکل می‌بخشند. با ظهور دین جدید، چارچوب‌های نظری و تعلیمی آن دین بر سیاست، 

هنر، ادبیات، جامعه‌شناسی، انسان‌شناسی، اقتصاد و دیگر عرصه‌های زندگی اثر می‌گذارد.
پس از ظهور اس�الم و ش��کل‌گیری آن به پيامبري حضرت رس��ول ـ صلی الله علیه و آله ـ به تدریج، 
فرهنگ و تمدن اسلامی پی ریزی شد. آنگاه بر اساس آموزه های وحیانی، اندیشه اسلامی به سرزمین هایی 
انتقال یافت که یکی پس از دیگری، اسلام را می پذیرفتند. بسیاری از کشورها و سرزمین ها، مانند هند، یمن، 
ایران، مصر و اسپانیا، از زمان ظهور اسلام تا قرن دوم هجری قمری، دین اسلام را پذیرفتند و به قلمرو تمدن 
اسلامی وارد شدند. این سرزمین ها پیش از اسلام دارای تمدن، تاریخ و پیشینه مستقل و جداگانه ای بودند 
و چه بسا در عرصه های فرهنگ و تمدن، از روابط انسانی، مناسبات اجتماعی، آداب و معاشرت گرفته تا 
معماری، مجسمه‌سازی، نقاشی، موسیقی و دیگر قلمروهای هنر نیز گرایش‌ها و رویکرد‌های خاصی داشتند. 
با این حال با اثرپذیری از اندیشه‌های اعتقادی و شریعت اسلامی، در بسیاری از عرصه های فرهنگ و تمدن، 

به نگرش و دیدگاه جدیدی دست یافتند.
بنابراین، حضور مبانی دینی در تاریخ فرهنگ و تمدن ، یکی از بی‌بدیل ترین و جدّی ترین شاخصه های 
تمدن به شمار می‌رود. در تعریف جدید و جامع از فرهنگ که شامل موضوع‌ها و شاخه هایی همچون تاریخ، 
زبان، انسان‌شناسی، جامعه‌شناسی، آداب و رسوم، اقوام و ملل، مذهب، فلسفه، هنر و امثال آن می شود، دین 
جایگاه اساس��ی و مهمی دارد، به گونه‌ای که در بررسی فرهنگ هر یک از جوامع پس از اسلام، اثرگذاری 

آموزه های دینی بر عرصه های فرهنگ مشهود است.
روند تاریخ تمدن جوامع و مللی که اسلام را پذیرفتند به دو دوره قبل از اسلام و پس از اسلام تقسیم شده 
است. آنگاه که می خواهیم برای نمونه، طوری درباره تاریخ هنر سرزمینی چون ایران سخن بگوییم، ناگزیریم 
به تاریخ هنر قبل از اس�الم و پس از اس�الم اشاره کنیم و یادآور شویم که پس از اسلام، مبانی فکری دوره 

قبل، به قواعد و اصول موضوعه دیگری تبدیل شد.
با توجه به ظهور و تأسیس اسلام و نزول آموزه‌های وحیانی، پیامبر اکرم در فرازی از سخنانش، گستره‌ای 
خاص را برای آموزه‌های اس�المی و وظایف دینی خویش تعیین می‌کند که ش��امل عرصه‌های اعتقادی، 
اخلاقی و آداب دینی می‌شود و این عرصه‌ها که قلمرو و ساحت دین را بیان می‌کند، مهم‌ترین کارکردهای 
دین را در خود جای می‌دهد، به طوری که می‌توان انتظار داشت دین به پرسش‌های مخاطبان خود در این 
حوزه‌ها پاسخ گوید. از جمله پرسش‌های جدی این است که آموزه‌های دینی در دیگر عرصه‌های فردی و 
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جمعی از جمله ادبیات، فلسفه، هنر، اقتصاد، سیاست، مدیریت و امثال آنها چه رویکرد و وضعیتی دارد؟ آیا 
دین در این حوزه‌ها نیز همچون عرصه اعتقادات، اخلاقیات و آداب دینی حضور حداکثری دارد و به اظهار 
نظر مستقیم می‌پردازد و این علوم با قید اسلامی از درون آموزه‌های اسلامی برمی‌خیزند؟ یا اینکه در نگاه 
حداقلی، دین در این عرصه‌ها دارای حضور نظارتی و سیاست‌های کلان و کلی است که تنها در جهت‌گیری 
این علوم و معارف کمک می‌کند، به طوری که این علوم و معارف دارای هویتی خنثی و فرادینی هستند که 
در ارتباط با آموزه‌های اسلامی یا فرهنگ و تمدن اسلامی، آب و رنگ تعالیم اسلامی را به خود گرفته‌اند، 

چنان که این هنرها در تمدن یهودی و مسیحی نیز هویتی دیگر یافته‌اند؟1
از جمله دیگر پرس��ش‌های اساس��ی در عرصه هنر اسلامی که مورد توجه هنر پژوهان قرار گرفته، این 
اس��ت که پس از ظهور اسلام، آموزه‌های نبوی چه تأثیری بر هنر گذارده است؟ آیا اسلام درباره هنرها به 
طور مستقیم اظهار نظر کرده است و به هنرهایی که در اسلام از مشروعیت برخوردار هستند، توجه دارد، به 
طوری که در قرآن یا سنت نبوی درباره انواع هنرها اظهار نظر شده است؟ یا این که در کتاب و سنت، به طور 
مستقیم درباره انواع هنر‌ها سخن گفته نشده است و نگرش مسلمانان درباره هنرها برآمده از تاریخ اجتماع 
و فرهنگ آنان است؟ به تعبیر دیگر، آیا شکل‌گیری انواع هنرها در تاریخ سرزمین‌‌های اسلامی، برآمده از 
آموزه‌های اسلامی است؟ یا اینکه این هنرها به اقتضای نیازهای بشری و محیطی و تحت تأثیر دیگر تمدن‌ها 
شکل گرفته و آموزه‌های دینی در چگونگی شکل‌گیری و گزینش پاره‌ای از آنها و طرد پاره‌ای دیگر سهیم 
بوده است؟ ارزیابی میزان اثرگذاری آموزه‌های دینی در عرصه هنر، با عنایت به این نکته که این اثرگذاری 

به چه میزان و در کدامین جنبه‌های هنری تحقق یافته است، موضوع بحث حاضر است.
در این راستا دو رویکرد متفاوت درباره هنر اسلامی به چشم می‌خورد. یک نگرش متعلق به آن دسته 
از اندیشمندانی است که معتقدند اسلام مبانی و اندیشه‌هایی را با خود به ارمغان آورده که موجب شده است 
با ظهور اس�الم به هنرهای خاص و س��بک‌های ویژه‌ای در فرهنگ اسلامی توجه ش��ود. در واقع، اسلام، 
اندیشه‌هایی را وارد هندسه ذهنی مسلمانان کرده است که موجب شکل‌گیری هنری خاص با عناصری ویژه 
شده است. در برابر این نگرش، نظریه‌ دیگری مبتنی بر این فکر وجود دارد که متون مقدس اسلامی همچون 
قرآن، یا آثار هنری را نمی‌شناخته و درباره آنها اظهار نظر نکرده است، یا درباره پاره‌ای از آثار هنری سخن 
گفته است و نسبت به آنها نظر منفی دارد. به تعبیر قائلان به این نظریه، جهانی که تعالیم وحیانی قرآن در آن 
نازل شد، جهانی نبود که آثار هنری را بشناسد یا به گونه‌ای ویژه، برای آن آثار، ارزش قائل باشد. بعدها در 
احادیث ـ گزارش‌هایی از گفتار و رفتار پیامبر ـ تنها به اختصار، از تعداد کمی پارچه زینتی که به افرادی از 
اطرافیان پیامبر تعلق داشت، یاد شده است. به علاوه، احادیث، مواضعی نظری یا آرایی کاربردی را درباره 
پدید آوردن آثار هنری، به پیامبر استناد می‌دهند، ولی هیچ‌کدام از آنها در خود قرآن به طور صریح اظهار 
نشده است، بلکه تنها از فقره‌های گوناگون قرآنی استنباط می‌شود. در نهایت، با اینکه قرآن درباره اعمالی 
مانند نماز یا حج که مخصوص مسلمانان است، کاملًا صریح و روشن سخن می‌گوید، هیچ تعریف صریح یا 

تلویحی از آنها یا حتی از شرایط مکان خاص انجام آن اعمال، ارائه نداده است.2
به تعبیر این دسته از نظریه‌پردازان آنگاه که فرهنگ عظیم اسلامی در قلمروهایی وسیع گسترش یافت، 
به ناچار می‌بایست با سنت‌های غنی و متنوع هنری در فرهنگ‌های بیگانه‌ای که با آنها روبه‌رو بود، تعامل 
داشته باشد و برای پرسش‌های خود درباره اعتبار و جواز فعالیت‌های هنری، پاسخ‌های صریحی از قرآن 
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برای اثبات انواع هنرها از دیدگاه اسلام، به دنبال یافتن آیات و 

روایات هستند تا به تأیید هنر از دیدگاه اسلام بپردازند. گرابار، 

مورخ برجس��ته هنر بر این تصور است که برای اثبات ارتباط 

میان آموزه‌های اسلامی با انواع هنرها نیازمند تایید حداکثری 

هنرها هستیم و اس�لام باید بر هنرهای زمان خویش صحه 

نهاده باش��د، به همین جهت وی در مقاله هنر و معماری در 

قرآن می‌کوشد تا آیات و روایاتی را که در به وجود آوردن هنر 

خاصی در عصر نبوی و حیات رسول اکرم ـ صلی الله علیه 

و آله ـ تأثیرگذار اس��ت، بررسی نماید و سرانجام 

ب��ه این نظریه گرایش پی��دا می‌کند که 

منظ��ور از هن��ر اس�لامی، هنر 

اسلامی  سرزمین‌های 

وی 
اس��ت. 

جمل��ه 
از 

است  کسانی 

ک��ه معتق��د 

اس��ت، هن��ر 

هنر  اسلامی 

سرزمین‌های 

است  اسلامی 

جغرافی��ا 
و 

س��رزمین  و 

ش��کل  در  را 

گی��ری هن��ر 

سرزمین‌های 

اس�لامی موثر 

در  می‌دان��د؛ 

واق��ع وی ب��ا 

فرض  پی��ش 

حداکث��ری به 

مس��أله  ای��ن 

است  نگریسته 

و ب��رای اثبات 

ثیرپذی��ری  تأ

ی 
ه��ا

هنر

از 
اس�لامی 

ی  ه‌ه��ا ز مو آ

معتقد  دین��ی، 

که  اس��ت 

سخنی 
ه  ر ب��ا ر د

از  ی��ک  ه��ر 
هنره��ا ب��ه صورت 

مس��تقیم  و  صری��ح 
آم��ده باش��د، ی��ا اگ��ر انواع 

 هنره��ا با مبانی و سیاس��ت‌های
 کلان و کلی اسلام در تضاد و تعارض 

نباشد، همین امر برای مشروعیت یافتن و 
صحیح بودن آن هنرها کافی است. به طوری 

ک��ه در قرائتی حداقلی نیازی نیس��ت تا 
اس�لام و یا پیامبر س��بک خاص و 

ی��ا وی��ژه‌ای را ب��رای هنرهایی 
همچون معماری، خطاطی 

و ی��ا امث��ال آن آورده 
باش��ند، آن‌گون��ه 

ک��ه بعضی از 
مورخان 

هنر 
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بجوید یا حداقل، اشاراتی که بتواند به چنین پاسخ‌هایی منتهی شود.3
درباره وضعیت، ویژگی‌ها و عناصر هنر اسلامی، نظریه‌های متفاوتی ارائه شده است که این آرا و نظریه‌ها 

را در دو فرضیه یا نگرش کلان می‌توان جمع آوری و توصیف کرد:
فرضیه اول: بنابراین فرضیه، هنر اس�المی علاوه بر جنبه انتزاع��ی، تزیینی و آرایه‌ای که با فرضیه دوم 
اش��تراک دارد، معنادار، نمادین و پر رمز و راز اس��ت. بر اساس این فرضیه، در فرهنگ و تمدن اسلامی، با 
وجود اثرپذیری از هنر تمدن‌های هم‌جوار، اندیشه‌های اعتقادی، عرفانی و فلسفی اسلام، ترکیب و ساختاری 
از هنر را آفرید که متمایز از هنر پیش از اسلام است. در این دیدگاه، هنرمندان مسلمان با خلق اثر هنری 
نمی‌خواستند تنها به تزیین ظاهری و آرایه‌های سطحی و ظاهری اکتفا کنند، بلکه مقصود آنها از خلق اثر 
هنری، حرکت از سطح و ظاهر به سوی عمق و باطن بود. در واقع، در هنر اسلامی با استفاده از عناصر و 
مؤلفه‌های هنری به معنای باطنی توجه می‌شود و هنرمند با بیان نمادین از پدیده‌ای، مخاطب را متوجه عمق 
و باطن می‌سازد. بنا بر این نظر، عالم ظاهر برای هنرمند مسلمان، ارزشمند نیست و هیچ‌گاه او نمی‌کوشد 
تا عالم ماده را ترسیم کند، بلکه بیش از ترسیم عالم ماده، به ترسیم عوالم متعالی و برتر می‌پردازد. از جمله 
مبانی اعتقادی و عرفانی هنرمند مسلمان این بود که عالم فراماده، دارای حقیقت و اصالت است و عالم ماده، 
س��ایه و جلوه‌ای از آن عالم حقیقی اس��ت. هنرمند با استفاده از نقوش اسلیمی، هندسی و کتیبه‌ای، خطوط 
بنایی، خطوط ختایی، گنبد، مقرنس، طاق، شمسه و دیگر عناصر هنری نمی‌خواهد صرفاً به توصیف عالم 
ماده بپردازد، بلکه می‌خواهد بیانی از جهان‌های برتر، توحید و دیگر مفاهیم متعالی ارائه دهد. چون هنرمند 
نمی‌تواند تمام حقایق موجود در عالم را با زبان واقعی ترس��یم کند، به ناگزیر، به س��وی هنر انتزاعی و غیر 
ناتورالیستی گرایش می‌یابد و در این مسیر، از عناصر نمادین کمک می‌گیرد؛ زیرا عموماً از راز و رمز و نماد 

در جایی استفاده می‌شود که اندیشمند از بیان تمام حقیقت عاجز باشد.4
از این منظر، اثر هنری، چه از س��نخ س��خن باشد و چه از سنخ خطوط، نقوش، شکل و تزیین؛ به بیانی 
رمزگونه از حقایق باطنی می‌پردازد و در این راس��تا، هنرمند مس��لمان چون از ش��رک پرهیز می‌کند و به 
مراتب فراماده و لایه‌های باطنی عالم گرایش دارد، به هنرهایی همچون ش��مایل‌نگاری، هنر فیگوراتیو و 
طبیعت‌گرایانه گرایش نمی‌یابد. در برابر، به هنرهایی همچون هنر انتزاعی نقوش اسلیمی و هنرهای تزیینی 

گرایش پیدا می‌کند؛ زیرا با مبانی عقلی و عرفانی او سازگارتر است.
از ویژگی‌های این فرضیه، قابلیت تأویل و تفسیر رمزگونه از آثار هنری است؛ زیرا کاربرد نماد برای بیان 
عمق و معانی درونی، نیازمند تأویل و تفسیر باطنی است. هنرمند مسلمان به دلیل اعتقاد به مفاهیمی که در 
لایه‌های زیرین اثر نمادین هنری وجود دارد، در ورای هر اثر هنری، معنایی عمیق را می‌جوید که این امر، 
مخاطبان و مفسران را نیازمند تفسیر و تأویل می‌کند.5 از این‌رو، عمق همواره با دو مفهوم رمز و تأویل نیز 

گره خورده است. مؤلفه‌های مهم این نظریه به این شرح می‌باشد:
هنر اس�المی، برآیندی از اندیشه‌های اعتقادی، عرفانی و فلس��فی است و آموزه‌های اسلامی در تمدن 

اسلامی، به شکل‌گیری نوعی خاص از هنر انجامید که از هنر دیگر تمدن‌ها متمایز است.
هنر اس�المی مبتنی بر تبیین و توصیف عوالم حقیقی، فرامادی و مراتب برتر هس��تی اس��ت و اهداف 

غایت‌انگارانه دارد.
آثار هنر اسلامی، معنادار، عمیق و نمادین است که به دلیل وجود معانی و مضامین باطنی و عمیق، نیازمند 

تأویل و تفسیر است.

ید  با
از مت��ن 

ی  ه‌ه��ا ز مو آ
بر  تأییدی  اسلامی 

این امر صادر شده باشد. 
در حالی که با نگاه حداقلی به 

هنرها نیازی نیست تا در کتاب و 
سنت و یا سیره نبوی سخن مستقیمی 

درباره هنرها وجود داشته باشد، بلکه اگر 
هنرها در س��رزمین‌های اسلامی و در طول 
تاریخ تمدن اسلامی به وجود آمده باشند 
و در تطبی��ق با مبانی دین��ی با اصول 

و مبانی اس�لام سر ناس��ازگاری 
باش��ند، نداش��ته 
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تلقی می‌کند. او خستگی 
خود را از رمزسرایی و نمادگویی 

کاشکی هستی  چنین توصیف می‌کند: 
زبانی داشتی /تا ز هستان پرده‌ها برداشتی 5. 
همان‌طور که قرآن نیز دارای باطن و عمق 
است، نیازمند تفسیر و تأویل راسخان 

علم است. به همین جهت، قرآن 
از منظر پیشوایان دین، دارای 

عبارات،  سطح  چهار 
لطایف  اش���ارات، 

ح��ق��ای��ق و 
اس���ت.
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 فرضیه دوم: هنر اس�المی، هنری تزیینی، دنیوی، بی‌معنا و بدون راز و رمز اس��ت که در استمرار و ادامه 
هنر پیش از اسلام به وجود آمده است. این فرضیه در توافق با فرضیه نخست، هنر اسلامی را انتزاعی و غیر 
ناتورالیستی می‌داند، ولی هنر به وجود آمده در تمدن اسلامی را ادامه دهنده هنر پیش از اسلام و تحت تأثیر 
تمدن‌های هم‌جوار می‌ش��مارد و اندیشه‌های مذهبی و عرفانی را در شکل‌گیری هنر اسلامی، رکن اساسی و 
بنیادین نمی‌داند. به تعبیر دیگر، هنر در گذر از دوران‌های متفاوت، در دوره‌ای با دین اسلام، تلاقی کرده و از 
آن هم بهره‌ای برده است، ولی جریان و حرکت اساسی هنر، مستقل از دین است. از منظر پیروان این نظریه، با 
بررسی آثار هنری در تاریخ تمدن اسلامی،6 به این نکته پی می‌بریم که مقصود هنرمندان مسلمان از ایجاد آثار 
هنری، صرفاً ایجاد زیبایی، تزیین و آرایه‌های ظاهری اس��ت. از این منظر، نگاه آموزه‌های دینی درباره هنر، 
سلبی و بازدارنده است و هیچ‌گاه هنرمند مسلمان با خلق اثر هنری نمی‌خواهد مفاهیم اعتقادی و عرفانی یا معنا 
و مفهومی پنهان و عمیق را بیان کند، بلکه صرفاً تزیین و آراستگی ظاهری مورد توجه است. به طور طبیعی، 
جایی که عمق، باطن و معانی درونی مورد توجه نباشد، تحلیل آثار هنری، نیازمند تأویل و تفسیر نخواهد بود؛ 
زیرا در جایی، به تأویل و تفسیر باطنی از یک اثر نیاز هست که ظاهر اثر هنری، بیانی نمادین و رمزگونه از 

باطن و معانی عمیق‌ باشد. از مؤلفه‌های مهم اندیشه پیروان این نظریه به این موارد می‌توان اشاره کرد:
هنر اسلامی، هنری تزیینی، آرایه‌ای، متأثر از هنر تمدن‌های پیش از اسلام و از جهت محتوا، سطحی و 

ظاهری است.
عمق و باطن در هنر اسلامی وجود ندارد و راز و رمز یا نماد که وسیله‌ای برای بیان عمق است، در آثار 

اسلامی به چشم نمی‌خورد.
هنر اسلامی چون بی‌معنا و بدون مضامین ژرف و معنوی است، قابلیت تأویل و تفسیر عرفانی را ندارد.

از جمله مس��ائل مهم در پژوهش هنر اس�المی این اس��ت که ردّپای مباحث 
اندیش��ه‌های اس�المی درباره هنر را در کدامین عرصه‌ها، آثار مکتوب یا علوم 
اس�المی می‌ت��وان دنبال کرد و در ک��دام یک از علوم، مس��ائل مربوط به هنر 
اسلامی مطرح شده است. بدیهی است اندیشمندان اسلامی به مباحث مربوط به هنر، کمتر به صورت بحث 
مس��تقل و جداگانه توجه کرده‌اند و به جز موارد خاص، معمولاً بحث از هنر در ضمن مباحث دیگر طرح 
شده است. برای مثال، فیلسوفان در ضمن پاره‌ای از مباحث همچون قوه خیال، ادراک یا حتی ریاضیات از 
آن سخن گفته‌اند. ابن سینا و اخوان الصفا نکته‌هایی را درباره تأثیر هنر و موسیقی بر روح انسان به ترتیب، 
در ضمن مقالات آخر اش��ارات و در رس��ائل اخوان الصفا در مقاله‌ای درباره ریاضیات مطرح کرده‌اند یا 
س��هروردی و صدرالمتألهین آن را در ضمن بحث از قوه خیال آورده‌اند. همچنین عارفان در ضمن مبحث 
قوه خیال، تش��بیه و تنزیه، حس��ن و تجلّی، از هنر و زیبایی س��خن گفته‌اند یا در فتوّت‌نامه‌ها به بعضی از 
مباحث عرفانی اش��اره ش��ده اس��ت. فقیهان به هنر و زیبایی هیچ‌گاه به صورت مستقل و معرفت‌شناختی 
نپرداخته‌اند، بلکه به دلیل حوزه فعالیت خود، از آنها بیشتر در ضمن مشاغل و مکاسب حلال و حرام سخن 
گفته‌اند. پژوهش درباره هنر اسلامی را در تاریخ تمدن اسلامی و علوم اسلامی، می‌توان در حوزه‌های زیر 

دنبال کرد: 
هنر از دیدگاه منابع اسلامی کتاب و سنت؛
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هنر از دیدگاه عارفان از جمله منابع کلاسیک عرفانی، فتوّت‌نامه‌ها؛
هنر از دیدگاه فیلس��وفان فارابی، کندی، ابن هیثم، غزالی، اخوان الصفا، ابن س��ینا، صفی‌الدین ارموی، 

ابوحیان توحیدی، قطب‌الدین شیرازی؛
تاریخ هنر اسلامی مبنی بر این که هنر در سرزمین‌های اسلامی در تاریخ تمدن اسلامی چه تحولاتی را 

پشت سر گذاشته است؛
در زمینه ش��ناخت هنر اس�المی، با ارزیابی عرصه‌ها و بسترهای مناس��ب تحقیق می‌توان دریافت که 
کدامین عرصه‌ها، ظرفیت کمتری در بررس��ی هنر اسلامی دارند مثل فقه و کلام یا از قابلیت بهتری در این 
امر برخوردار هستند مثل عرفان، تاریخ هنر، فلسفه، کتاب و سنت. با توجه به مسئله‌های اصلی این رساله 
و فرضیه‌های مربوط به آن، بیشتر به دو عرصه عرفان و تاریخ هنر توجه شده است؛ زیرا دو فرضیه مطرح 
درباره هنر اسلامی و روش‌شناسی‌های جدی در شناخت هنر اسلامی، به این دو حوزه فکری تعلّق دارند.

پژوهش��گران میان مقام تعریف و مقام تحقق، تفاوت قائل‌ان��د. برای مثال، میان 
تعریف هنر اس�المی از دیدگاه اسلام و تحقق آن در تاریخ تمدن اسلامی، تفاوت 
اس��ت؛ زیرا چه بس��ا هنر از منظر اس�الم، با هنر در روند تاریخی آن در جوامع 
اسلامی، خصوصیات متفاوتی داشته باشد. مثلًا بعضی از هنرها که در مقام تعریف‌شان از منظر آموزه‌های 
دینی، دچار حرمت و ممنوعیت بوده‌اند، در مقام تحقق و در روند تاریخی خود، از اقبال جامعه برخوردار 
ش��ده و عده‌ای به آن توجه کرده‌اند. به همین دلیل، بی‌توجهی به مقام تعریف با مقام تحقق، توهم تعارض، 
حیرت و ابهام را در ساختار مسأله پدید می‌آورد. »عدم تمایز مقام تعریف و مقام تحقق علاوه بر دو آفت 
یادش��ده ]ایهام تعارض، حیرت و سرگشتگی[ سبب ابهام در ساختار مسئله نیز می‌شود. ابهام در مسأله از 
عوامل انحراف خط پژوهش می‌باش��د.«7 برخی محققان هنر اسلامی، هنگام بررسی هنر اسلامی، به دنبال 
بررس��ی جای��گاه آن در متون مقدس هس��تند، ول��ی در واقع، در پی مقام تعریف و ش��ناخت حقیقت هنر 
اسلامی‌اند، در برابر آنان، بعضی دیگر در بررسی هنر اسلامی، آن را در میان جوامع و سرزمین‌های مختلف 
اس�المی و دوره‌های متفاوت اس�المی بررسی می‌کنند. چه بس��ا این تفاوت در دو عرصه یاد شده موجب 
تفاوت در نتیجه پژوهش شود که به یک معنا، تعارض آن قابل حل است. »عدم توجه به تمایز مقام تعریف 

و مقام تحقق سبب تعارض‌پنداری بین دیدگاه‌های غیر متعارض می‌گردد.«8
یکی از بسترهای مناسب در شناخت و داوری درباره هنر اسلامی، تفکیک میان دو مفهوم اساسی  	 
اسلام و دوران اسلامی در تاریخ فرهنگ اسلامی است و آمیخته شدن میان آن دو، تیرگی‌هایی را در قضاوت 
منصفانه در عرصه هنر اس�المی ایجاد می‌کند. برای مثال، آن گاه که از نگرش اسلام درباره هنرها پرسش 
می‌ش��ود، آیا پاسخ این پرس��ش را باید در تاریخ دوران اسلامی جست یا باید به متون اصلی و اولیه دین 
رجوع کرد؟ به نظر می‌رسد لفظ اسلام بیانگر این است که باید به متون اصلی اسلام رجوع شود و نگرش 
قرآن و سنت را در این باره جستجو کنیم تا دریابیم کدامین هنر را مشروع دانسته و به آن توصیه کرده یا از 
کدام هنر نهی فرموده است، یا ویژگی‌ها و اهداف هنر را چه می‌داند. پاسخ به این پرسش‌ها نیازمند پژوهش 
و جست‌وجو در منابع دینی است و واکاوی متونی همچون قرآن و سنت برای فهم نگرش اسلام نسبت به 

هنرهایی همچون موسیقی، نقاشی، مجسمه‌سازی و دیگر هنرها، رویکرد مناسبی به شمار می‌رود.9

.6  
نس��ت ر  ا

می‌گوید  گامبری��چ 
 که س��یصد اثر مش��هور در

 هنر اس�لامی را بررس��ی کرده و هیچ
 مفه��وم و معنای خاص��ی را در این آثار ندیده

 اس��ت. 7. اح��د فرام��رز قراملک��ی، اص��ول و فنون
132 ص  هم��ان،   .8  133 ص       پژوه��ش، 

9. Art and Architecture in 
quran, Encyclopedia 

of the Quran, 
Vol 1, P 
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از جانب دیگر، برخی محققان گاه برای پاسخ‌گویی به این پرسش که هنر اسلامی چیست، به شناخت 
تاریخ دوران اسلامی یا به تعبیر دیگر، فرهنگ به وجود آمده پس از ظهور اسلام در سرزمین‌های اسلامی 
می‌پردازند. آنان می‌کوشند علاوه بر شناخت نگرش دین، شاخصه‌ها و مؤلفه‌های جغرافیایی، سیاسی، انسانی 
و اجتماعی زیادی را که در شکل‌گیری تمدن اسلامی اثرگذار است، بررسی کنند؛ زیرا در شکل‌گیری تمدن 
اسلامی، تنها اسلام و آموزه‌های وحیانی پیامبر اسلام أثرگذار نبوده، بلکه اموری همچون سیاست، جغرافیا، 
آداب و سنن اجتماعی، مردم، زبان، تاریخ و امثال آن نیز در روند تکاملی تمدن نقش داشته است. چه بسا 
برخ��ی از هنره��ا که مورد توصیه متون دینی نبوده، در دوره‌ای و در زمان برخی حاکمان اس�المی ترویج 
شده است. به همین دلیل، توجه به جغرافیا و تاریخ فرهنگ اسلامی در پاسخ‌گویی به این پرسش که تمدن 
اسلامی نسبت به هنرها چه نگرشی دارد، بسیار اهمیت دارد؛ »شخصیت ذاتی ماهیت هنر اسلامی تا حدّی، 
از تنش‌های ایجاد شده به وسیله پیشینه جغرافیایی و فرهنگی مربوط به آن ناشی می‌شود.«10 تاریخ پیدایش 
نخستین آثار معماری‌ آیینی همچون مسجد قرطبه، قبة‌الصخره، مسجد بیت‌المقدس یا معماری کاخ، همچون 
قصیر عمره، مشتی، حیره و دیوارنگار‌ه‌ها و تصاویر حیوانات و انسان‌ها بر آنها، با تاریخ حاکمان بنی‌امیه گره 
خورده است. بعضی از هنرها نیز که شاید از دیدگاه متون اسلامی، مشروع نبوده، با وجود ممنوعیت دینی، 
در دوره‌هایی از تاریخ تمدن اسلامی و به وسیله شاهزادگان، اشراف یا طبقه‌ای خاص گسترش یافته است. 
به همین دلیل، ما در شناخت بعضی از آنها از دیدگاه اسلام یا تمدن اسلامی، با دوگانگی روبه‌رو می‌شویم. 
در واقع، گاهی آنچه در متون اسلامی مشروعیت نداشته، جزیی از تمدن اسلامی تلقی گردیده و در تاریخ 

هنر دوران اسلامی از آن بحث شده است.
از این‌رو، بررسی هنر در متون اسلامی با بررسی هنر در تمدن اسلامی، گاه تفاوت‌هایی اساسی دارد. چه 
بس��ا توده مردم یا اقشار خاصی از مردم به بعضی هنرها، توجه کرده‌اند، ولی همان هنر با اقبال آموزه‌های 
دینی روبه‌رو نشده است. بدین دلیل، تاریخ تمدن اسلامی، گاه با کاستی‌ها یا زیاده‌روی‌ها در عرصه بعضی 
هنرها همراه بوده است که اگر هم نتوان اصطلاح هنر اسلام را بر آنها حمل کرد، ولی شاید بتوان اصطلاح هنر 
تمدن یا دوران اس�المی را برای آنها به‌کار برد. پس برای داوری درباره هنر اسلامی همواره باید به تفاوت 

میان متون اسلامی با تمدن اسلامی توجه کرد.
حتی ممکن است نگاه به برخی هنرها از منظر علوم گوناگون اسلامی مانند فقه و عرفان، متفاوت باشد. 
برای مثال، نگارگری، موسیقی و رقص از دیدگاه فقه، مشروع نبوده است و فقیهان به آن اقبال نداشته‌اند. با 
این حال، همین هنرها در شرایطی خاص، در عرفان مشروعیت داشته و بعضی از آنها جنبه آیینی پیدا کرده 
است، به گونه‌ای که در تاریخ تمدن اسلامی، این هنرها رشد خود را مرهون رویکرد عرفانی برخی حاکمان 
و عالمان هستند. در بررسی هنر اسلامی، تمایز میان دیدگاه دین، عالمان دینی و تمدن دینی و دین با تفسیر 

دینی نیز یکی از شاخصه‌های بسیار مهم در داوری و قضاوت درباره هنرهای اسلامی است.

1. تربیت و حضور اندیش��ه‌ها و اعتقادات خاص دینی، موجب شکل‌گیری ذوق، 
عواطف و احساس��ات متعالی و لطیف در انس��ان می‌شود. در واقع، سخن، رفتار و 
خلاقیت‌های هنری و ادبی، برآیندی از عناصر شخصیتی است. هنر امری انسانی و 
فردی است که به معنای تجلّی و بروز روحیات، ذوقیات و جنبه زیبا‌شناختی روح و قوه خیال فرد است. 

10. باربارا 
برند، هنر اس�المی، ترجمه: 

مهناز شایسته‌فر، مؤسسه مطالعات 
هنر اسلامی، تهران، 1383، ص 226 11. 

گوستاو کوربه Gustave Courbet از 
جمله نقاشان برجسته قرن نوزدهم و از 
بنیان‌گذاران س��بک رئالیسم در این 

دوره اس��ت. 12. هنری ماتیس 
Henri Matisse از جمله 

نقاش��ان قرن نوزدهم 
سبک  مؤسس  و 

یس��م  و فو
است. 
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از آنجا که خلق هر اثر هنری تجلّی روحیات، افکار و احساس��ات وجودی انس��ان است، اگر وجود انسان 
در سیطره اندیشه‌های دینی باشد، پس آثار هنری او برآیندی از تعالیم دینی خواهد بود و انسان تحت تأثیر 
این آموزه‌ها به ذوق و روحیه خاصی در زیبایی‌‌شناس��ی و خلق آثار هنری خواهد رس��ید. به همین دلیل، 
هنر برآمده از روح صیقل‌یافته، آب و رنگ معنویت دارد و هنر انس��ان مدرن و وارهیده از تعالیم وحیانی، 
بوی دنیویت می‌دهد، همان‌طور که هنر قاجار آب و رنگ دنیا را دارد و هنر دوران صفوی در ایران یا هنر 

دوره قرون وسطی در غرب، هنر آیینی و مذهبی است.
2. دین به معنای مجموعه تعالیم وحیانی و هنر به معنای تجلّی تخیل، احساس و عواطف هنری، دو مفهوم 
و مقوله جدا از یکدیگر هستند که با یکدیگر تعامل و داد و ستد دارند. برای تحقق یافتن این تعامل، لازم نیست 
بپذیریم هنر از متن تعالیم اسلامی برخاسته است و دین درباره تمام هنرهای قابل استفاده جوامع دینی، مستقلًا 
سخن گفته باشد، بلکه تعالیم اسلامی پیش از هر چیز بر روح انسان اثر می‌گذارد و در آفرینش آثار هنری، 
حضور غیر مستقیم خواهد داشت و ذوق هنری که امری انسانی و برآیندی از لطافت و شکوفایی روح است، 
در خدمت دین و اهداف دین قرار خواهد گرفت. به تعبیر دیگر، همان‌طور که سخن گفتن از ستاره، آسمان و 
طبیعت در قرآن جنبه غایت‌انگارانه دارد و در خدمت مفاهیمی همچون توحید، هدف‌مندی عالم و اهداف دینی 

است، ذوقیات هنری نیز امری بیرونی و انسانی است که نسبت به دین، اهداف غایت‌انگارانه دارد.
با تصحیح افکار، رفتار و احس��اس انسان، به طور طبیعی، مجموعه‌ آثار و خلاقیت‌هایی در شخصیت 
مؤمن شکل می‌گیرد که با هندسه ذهنی و فکری او سازگاری دارد، به طوری که یک مسلمان مؤمن هیچ‌گاه 
نمی‌تواند به س��مت برهنه‌نگاری، موس��یقی و رقص لهوی یا دیگر هنرهایی برود که با اندیشه‌های دینی او 
ناسازگار است. آثار هنری در دوران اسلامی، نموداری از افکار اسلامی است که روح پدیدآورندگانشان از 
آنها ارتزاق کرده است، به همین دلیل، می‌بینیم در اسلام، هیچ سبکی در نگارگری شکل نگرفت که همچون 
آثار نقاشی گوستاو کوربه،11 هنری ماتیس12 و بعضی دیگر هنرمندان عصر مدرن به برهنه‌نگاری بپردازد یا 
مثل میکل آنژ یا ویلیام بلیک، خداوند را به تصویر بکشد. در واقع، آموزه‌های دینی در قدم اول، به پردازش 
انسان‌شناسی، هویت و فرهنگی خاص اقدام می‌ورزد که از دل آن، هنر خاص متولد می‌شود. از اهداف اولیه 
تعالیم وحیانی، متحول کردن انس��ان و تصحیح اندیش��ه و اخلاق او بوده، ولی از نتایج این اصلاح نفسانی، 

شفافیت و تلطیف ذوق، عواطف و قوه 
خیال اس��ت. آث��ار هن��ری در جوامع 
و س��رزمین‌های مس��یحی پی��ش از 
رنس��انس، برآیندی از جهان‌شناسی و 
هستی‌شناسی انسانی مسیحی است که 
از تعالیم انجیلی اثر پذیرفته و به تفسیر 
خاصی از آن دست یافته است یا پس 
از رنسانس آن تعالیم را رها کرده و به 
تلقّی دنیوی و س��کولار از آثار هنری 

رسیده است.
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به نظر می‌رسد تعالیم اسلامی در قرآن و سنت، درباره هنر و خلق اثر هنری و ذوقیات انسان، دستورالعمل 
مس��تقیم نداشته است. قرآن درباره هیچ هنری جز مجسمه‌سازی به طور مستقیم سخن نگفته است. سخن 
قرآن نیز درباره این هنر، نه به جهت هنر مجسمه‌‌س��ازی، بلکه از جهت تصحیح یکی از مهم‌ترین مباحث 
اعتقادی؛ یعنی توحید و شرک بود که موجب شد قرآن به صورت استطرادی و ضمنی از مجسمه‌سازی هم 
سخن بگوید. خداوند در قرآن، از شتر، ستارگان و آسمان‌ها هم سخن گفته که برای بیان مباحث بیولوژیک، 
نجوم و علوم تجربی نبوده است، بلکه هدف از طرح آن، بیان اهداف اعتقادی و انسان‌شناسانه است. پس 
سخن گفتن از زیست‌شناسی، نجوم و فیزیک همچون سخن گفتن از هنرها به طور ضمنی و در راستای یک 
هدف و غایت مهم‌تر بوده است. همچنین سخن گفتن قرآن درباره مجسمه‌سازی یا برخی مفاهیم همچون 
جمال، زینت، حلیه و دیگر مفاهیم زیبا‌یی‌شناختی، امری فرعی و برای باروری و تزکیه نفوس است. بنابراین، 
تعالیم اسلامی هر چند به صورت مستقیم و از نظر زیبایی‌‌شناختی، نه از جنبه فعل مکلّف و آداب دینی به 
هنر نپرداخته، توانسته است در شکل‌گیری فرهنگ خاص هنری، تمهیدات لازم را بیافریند، به گونه‌ای که 
اندیشه‌های اسلامی به تحقق و ساختن انسانی انجامید که او نمی‌تواند به هر هنری بپردازد و صرفاً به هنرهای 

خاصی اهتمام می‌ورزد.
 بنابراین، یک‌بار ممکن است از منظری حداکثری گفته ‌شود دین به تربیت مستقیم احساسات، عواطف 
و ذوق انسانی می‌پردازد و یک‌بار در نگاهی حداقلی بگوییم هنر به تصحیح افکار و رفتار می‌پردازد و با 
تصحیح این امور، احساس و عواطف انسانی جهت خاصی می‌یابد. در واقع، عواطف، قوه تخیل و خلق آثار 
هنری، طفیل اندیش��ه‌های انسانی است و احساس و ذوق، شبیه کشف و مکاشفات عرفانی است که نتیجه 
منطقی سلوک، انضباط رفتاری و اعتقادی انسان خواهد بود. رابطه‌ میان دین و هنر، رابطه علّی و معلولی 
است؛ یعنی اگر انسان تربیت دینی یافت، به طور طبیعی، به هنری فاخر و لطیف و ذوقیاتی شکوفا و برجسته 
دست خواهد یافت. وقتی مسلمانان به انگاره‌های خاصی در اندیشه، جهان‌شناسی و انسان‌شناسی رسیدند، 
ب��ه هنر خاصی گرای��ش پیدا کردند، هر چند در الگو، فرم و تکنیک نی��ز وام‌دار هنر بیزانس، روم و یونان 
بودند. در واقع، ایمان دینی موجب گزینش و اولویت دادن مسلمانان به هنرهایی خاص ‌گردید، به گونه‌ای 
که تربیت‌های متفاوت دینی و تکیه بر تعالیم خاص موجب شد تا هنر مسیحی با هنر اسلامی، تفاوت داشته 

باشد. همین امر مؤید این سخن است که ذوق و احساس انسان‌ها تابعی از افکار و عقاید آنان است.
ثمره بحث در این است که اگر نگاه حداقلی را بپذیریم، گفته می‌شود، دین نگاه مستقیم و اصلی به هنر 
نداشته است. در نتیجه، هنر از دیدگاه فرم، اسلوب و زبان صوری، امری بیرون از دین و برگرفته از جغرافیا، 
شرایط زیست‌محیطی، تمدن‌های هم‌جوار، تجربه هنری گذشتگان و امثال آن بوده، ولی از جنبه مضمون، 
غایت و کاربردش، تحت تأثیر آموزه‌های دینی قرار گرفته است. اقبال نشان دادن به بعضی از هنرها یا پشت 
کردن به بعضی دیگر، نتیجه منطقی هندس��ه و چارچوب فکری و اعتقادی مسلمانان است. بالندگی بیشتر 
این افکار در دورانی خاص همچون ایلخانان، تیموریان و صفویان که الهیات عرفانی در این دوره‌ها نضج 
می‌گیرد، موجب می‌ش��ود ردپای مبانی و اندیش��ه‌های اعتقادی و عرفانی در خلق آثار هنری مسلمانان یا 
جوامع شیعی، بیشتر جلوه‌گر شود. به این ترتیب، بسیاری از نقش‌مایه‌های اسلیمی، هندسی، کتیبه‌ای، کاربرد 
اعداد و رنگ‌ها، استفاده از سازه‌های معماری همچون هشت‌ضلع، گنبد، آینه، حوض، باغ و امثال آنها، در 

این دوره تاریخی، بیانی از اندیشه‌های نمادین و پر رمز و راز اسلامی و شیعی می‌شود.

48



3. مفس��ران عرفانی و مورخان هنر، هر یک بر اس��اس رویکرد و روش‌شناس��ی خاص خود، تحلیلی 
متفاوت از هنر اسلامی، ارائه می‌دهند و به تبیین جنبه خاصی از هنر اسلامی می‌پردازند. مورخان هنر در 
روش‌شناس��ی هنر از شیوه تاریخی‌نگری یا اصالت تاریخ استفاده می‌کنند و هنر اسلامی را هنری برگرفته 
از هنر دیگر تمدن‌ها و متأثر از خواس��ته‌های دربار و طبقه اش��راف می‌دانند. مفس��ران عرفانی نیز از شیوه 

پدیدارشناسی استفاده می‌کنند و تحلیلی عرفانی و رمزگونه از هنر سنتی ارائه می‌دهند.
با وجود اینکه بعضی از رهیافت‌ها یا روش‌ها نسبت به دیگر موارد، کارآمدتر است، بدیهی است منحصر 
ش��دن در یک رهیافت یا روش تحقیق موجب محدودیت و نوعی حصرگرایی روش‌ش��ناختی در اندیشه 
محقق می‌ش��ود و تنها بخش��ی از حقیقت را بر انسان آش��کار می‌ س��ازد و او را از دیدن تمام حقیقت باز 
می‌دارد.13 برای مثال، روش تاریخی‌نگری، تنها به بررسی ریشه‌های تاریخی و تحصّلی می‌پردازد که مبتنی 
بر عوامل اجتماعی، تاریخی، اقتصادی و روان‌شناس��ی اس��ت و سطح موضوعی همچون هنر اسلامی را به 
عوامل محیطی و تاریخی کاهش می‌دهد. این روش هیچ‌گونه نگاه همدلانه در درک و توصیف هنر اسلامی 
و منشأ خلق آن آثار، به صورت مستقیم و تجربه بی‌واسطه ندارد. روش پدیدارشناسی نیز در درک و توصیف 
مس��تقیم هر پدیده‌ای همچون هنر اس�المی، آن‌گونه که بر آگاهی فرد ظهور می‌یابد، هیچ‌گاه به ریشه‌های 
تاریخی، اجتماعی و محیطی مؤثر بر خلق آثار هنر اسلامی نمی‌پردازد و گفت‌وگو و بررسی آنها را خارج 
و جدا از روش خویش می‌انگارد و نسبت به آن تعلیق حکم می‌کند. این بی‌اعتنایی به بحث‌های تاریخی 
و صرفاً محدود کردن خود به شناخت نفس ماهیت یک پدیده، جدای از بررسی وجود تاریخی آن، بخشی 
از معرفت و ش��ناخت را نادیده می‌گیرد. از این‌رو، طرفداران ش��یوه پدیدارشناسی، روش تاریخی‌نگری را 
نوعی تحویل‌گرایی14 و کاهش حقیقت به بحث صرفاً پوزیتیویستی و تحصّلی صرف می‌دانند. آنان در انتقاد 
به این روش معتقدند مورخان هنر هیچ‌گاه به ماهیت و عناصر بنیادین یک موضوع در آگاهی خود دست 
نمی‌یابند. همچنین در انتقاد به روش پدیدارشناسی گفته شده است، این روش نیز نوعی تحویل‌گرایی است؛ 
زیرا پدیدارشناسان هم صرفاً در شناخت نفس ماهیت موضوع مورد بررسی، فقط به آن موضوع، در آگاهی 
خویش و به پدیدار و فنومن آن دست می‌یابند، ولی از وجود و حقانیت آن موضوع در عالم خارج و واقعیت 
و بحث‌های تاریخی و اجتماعی درباره آن موضوع هیچ‌گونه اطلاعی نخواهند یافت. در واقع، این کار نیز 

نوعی به تحویل بردن و کاهش دادن موضوع به پدیدار و وابسته کردن آن به آگاهی فرد است.
از منظر پدیدارشناسی، بحث از ریشه‌های تاریخی و اثرگذاری هنر دیگر تمدن‌ها و فرهنگ‌ها همچون 
بیزانسی، رومی، ساسانی بر تکوین هنر اسلامی یا بحث از نسبت میان هنر پیش از اسلام و پس از اسلام 
از جهت تاریخی، خارج از قلمرو شناخت این رویکرد پژوهشی است. در پدیدارشناسی هنر، آنچه اصیل 
و اساسی است، بررسی و شناخت محتوا و ساختار تجربه هنری است. با این روش تنها می‌توان به کشف 
ماهیت یک پدیده دست یافت، به گونه‌ای که از منظر پدیدارشناسانه، پرسش‌های مطرح درباره تاریخ هنر 
اسلامی، از عرصه شناخت این روش خارج می‌شود، یا به تعبیر دیگر، پدیدارشناسی هنر، امری متفاوت از 

تاریخ هنر خواهد بود.15
4. پژوهش��گران با قائل شدن تفاوت میان مقام تعریف و مقام تحقق معتقدند، توجه نکردن به تفاوت و 
اختلاف میان مقام تعریف با مقام تحقق موجب توهم تعارض، حیرت و ابهام در ساختار مسأله می‌شود.16 
برخی محققان هنر اسلامی، هنگام بررسی هنر اسلامی، به جستجوی ردپای آن در متون مقدس می‌پردازند 
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و در واقع، به دنبال مقام تعریف و شناخت حقیقت هنر اسلامی هستند. در برابر آنان، بعضی دیگر در بررسی 
هنر اسلامی، آن را در میان جوامع و سرزمین‌های مختلف اسلامی و در دوره‌های متفاوت اسلامی بررسی 
می‌کنند. چه بس��ا این تفاوت در دو عرصه، موجب تفاوت در نتیجه پژوهش شود که به یک معنا، تعارض 

آن قابل حل است.17
پذیرش تفاوت میان اس�الم و دوران اس�المی یا تفاوت میان مقام تعریف هنر اسلامی با مقام تحقق آن، 
بس��یار اهمی��ت دارد. با پذیرش ای��ن امر که در طول دوران و تاریخ تمدن اس�المی، بعضی از هنرها بدون 
مش��روعیت و بدون تأیید آموزه‌های دینی رش��د کرده است، می‌توان نتیجه گرفت همه هنرهای موجود در 
قرون متفاوت تمدن اسلامی، لزوماً به معنای هنر اسلامی یا به تعبیر بهتر، هنر تأیید شده اسلام نبوده است. 
بدیهی است هر هنری که نتواند مشروعیت دینی را به دست آورد، به یک معنا صرفاً متعلّق به تاریخ دوران 
اسلامی است و ضرورتاً قابل انتساب به اسلام نیست. تفاوت گذاردن میان دو اصطلاح هنر اسلامی با هنر 
دوران یا تمدن اس�المی، آنجا ثمره خود را باز می‌نمایاند که بعضی از هنرها ممکن است مورد تأیید متون 
اس�المی نباشد، ولی در فرهنگ و تمدن اس�المی به آن پرداخته شده باشد. برای مثال، نکوهش هنرهایی 
خاص همچون معماری قصر‌سازی از منظر سنت نبوی یا مجسمه‌سازی موجودات دارای روح از منظر آیات 
قرآن، با نگرش تاریخ تمدن اسلامی به آن هنرها متفاوت است. در تاریخ تمدن اسلامی، بر خلاف آموزه‌های 
قرآنی و نبوی، به این هنرها توجه ش��ده اس��ت و مسلمانان این هنرها را 
ترویج کرده‌اند. از این‌رو، بعضی هنرشناسان گفته‌اند از وجوه اشتراک میان 
اسلام و مسیحیت این است که هیچ کدام نتوانستند به طور کامل، خود را از 
چنگ بقایای هنر و فرهنگ گذشته رها کنند و تمدنی که تنها روح خالص‌ 

دین بر آن حاکم باشد، برپا سازند.18
5. در تحلي��ل آثار هنري پيش��ينيان، از ديدگاه‌ها و منظرهاي متفاوت 
مي‌توان كمك جس��ت و از زواياي متفاوت و چندساحتی به آن آثار نظر 
افكند. در نقد ادبی نیز پس از محاس��به بسامد و تكرار عناصر موجود در 
آثار فرد، به سب‌ك او مي‌توان پی برد. همچنین با بررسی آثار متفاوت هنری 
و ارزیابی عناصر و مؤلفه‌های موجود در آن مي‌توان از هنر یک سرزمین 
ش��ناخت همه‌جانبه دست آورد. در اين راستا از جمله آفات موجود پيش 
روي تحليل‌گر اثر هنري اين است كه به پيش داوري‌ها بسنده كند يا بيش 
از آنكه از اثر هنري به الگوي ذهني برسد، به دنبال اثبات يا تفسير الگو‌هاي 
ذهن��ي خود باش��د. در واقع، به جاي آنكه از اثر هنري در مس��ير تكوين 
نظریه‌های خود بهره بگیرد، بر عكس، از ابتدا بكوش��د تا آثار هنري را با 

سمت و سوي فكري خويش، تفسير کند.
در بررسی آثار هنر اسلامی نمی‌توان عناصر عرفانی و شیعی را از این 
آثار خلق ش��ده، حذف کرد؛ زیرا مؤلفه‌های عرفانی همچون حضورش در 
دیگر عرصه‌های فرهنگ، در هنر نیز دخالت داشته است. از طرف دیگر، 
نمی‌ت��وان هنر را به رویکرد عرفانی محدود ک��رد؛ زیرا هنر در گذر زمان، 
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تحت تأثیر سرزمین‌ها، حکومت‌ها، ادوار و طبقات متفاوت جوامع بوده و فراز و نشیب‌های متعدد را پشت 
س��ر گذارده و آب و رنگ تمدن‌ها، فرهنگ‌ها و حکومت‌ها را به خود گرفته اس��ت. گاه در خدمت اشراف 
و ش��اهزادگان بوده اس��ت؛ گاه توده مردم، اشراف‌زادگان یا طبقات متفاوت آن را به خدمت گرفته‌اند و گاه 
در آداب و مناس��ک محلی، منطقه‌ای، آیینی و امثال آن به کار رفته است. بنابراین، می‌بینیم که موسیقی در 
رقص س��ماع و جذبه‌های ش��ور‌انگیز درویشان و متصوفه استفاده می‌شد و امثال علی اکبر خان فراهانی و 
حبیب س��ماع حضور، بزرگان موس��یقی در عصر قاجار چنان تحت تأثیر عرفان بودند که بدون وضو به 
نوازندگی نمی‌پرداختند و سازشان را وسیله راز و نیاز و موسیقی را عامل صیقلی کردن نفس می‌دانستند.19 
برخی فیلسوفان عارف نیز از الحان و نغمه‌های موسیقی، نغمه عرش الهی را می‌شنیدند.20 از طرف دیگر، 
همین موسیقی در مجالس عیش و طرب و محافل شاهانه و در هنگامه رقص کنیزکان و دلبران هم استفاده 
می‌شد. پس لزوماً هنر اسلامی را در سرزمین‌هایی همچون ایران که بخش مهمی از تاریخ هنر اسلامی را 
در برمی‌گیرد، نمی‌توان یک سویه در خدمت یکی از این دو جریان، منحصر کرد. نباید از خاطر برد که هنر 
سنتی، آمیخته‌ای از مؤلفه‌های مذهبی و بومی است که هر یک از آن دو، نقش خاصی را در هنر سنتی ایفا 
می‌کنند، هر چند مؤلفه‌های فرهنگ بومی و فولکلور هم تحت تأثیر تعالیم دینی و مذهبی آن جامعه بوده 

باشد.
برخ��ی مورخ��ان هنر در تحلیلی منصفانه، حتی از رویکرد ش��اعری همچ��ون نظامی گنجوی در پنج 
مثنوی‌اش تحلیل یکسانی ارائه نمی‌دهند و مضمون خسرو و شیرین و بهرام گور را از لیلی و مجنون و مخزن 

الاسرار متمایز می‌دانند: 
او ]نظامی[ موضوع دو تا از پنج مثنوی خمسه خود را داستان شاهان ساسانی قرار داد... و در دو 
مثنوی دیگرش یعنی مخزن الاسرار که دل‌بستگی خویشتن را با اندیشه عرفانی در آن می‌نماید 
و در داس��تان خوش‌نمای لیلی و مجنون، خویش��تن را با نوعی تفسیر عرفانی سرگرم ساخته و 
مفهوم عش��ق جسمانی را در مفهوم عش��ق به الله ترکیب کرده است. بدین قرار، نقاشان ایران در 
مثنوی‌های نظامی، مواد و اطلاعات دگرگونه‌ای نسبت به شاهنامه برای تصویرگری یافتند و عشق 
آنها به صحنه ها و مجالس باغ و درختان ش��کوفان، دل‌بستگی‌شان به عشّاق پریشان و آشفته 
و هم‌حسی‌شان با عرفا و ریاضت‌کشان، همه به نوعی و با اشکال متنوعی از زیبایی و جذابیت 

خارق‌العاده بیان گردید.21
فقدان سخنان صریح در قرآن نسبت به بیشتر هنرها، تحول نگرش فقهی در گذر زمان نسبت به هنرها، 
استفاده گسترده از هنرهایی همچون موسیقی در مجالس بزمی و لهو و لعب و مجسمه‌سازی در بت‌پرستی و 
شرک، موجب شد تا نگرش به هنر در روند تاریخ تمدن اسلامی، متغیر و متفاوت باشد؛ چه بسا در دورانی، 
هنری با ممنوعیت دینی مواجه باشد و در دوران دیگر با اقبال به آن ایجاد مجموعه تصاویر و عکس‌های 
پیشوایان دین در مراقد امامان و امامزاده‌ها و مساجد، ترسیم و تصویر داستان‌ها و تمثال قدیسان واقعه کربلا 
در قهوه‌‌خانه‌ها، حسینیه‌ها، سقاخانه‌ها، تکایا و پرده‌خوانی‌ها و امثال آنها22 و مشروعیت یافتن این هنرها در 
سده‌های اخیر و مخالفت نکردن فقها با این امر، با وجود مخالفت با شمایل‌نگاری و مجسمه‌سازی در متون 
فقهی، نشان می‌دهد که جواز داشتن یا نداشتن برخی هنرها همچون تصویرگری، رویه مشخص و واحدی در 

طول تاریخ اسلامی و در نگرش اسلامی ندارد و به وحدت رویه در این عرصه نمی‌توان پای‌بند بود.
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6. در طول تاریخ تمدن اس�المی، گاه به بعضی آثار هنری برمی‌خوریم که دور از تفکر نهادینه ش��ده 
اسلامی و پذیرفته شده متدینّان، در خلوت، و پنهان از هنجارهای جامعه اسلامی شکل گرفته است. برای 
مثال، برهنه‌نگاری‌هایی در گرمابه‌ها و اندرونی قصرهای خلفای بنی‌امیه، اشراف و شاهزادگان یا پارچه‌های 
ابریشمی به یادگار مانده از حاکمان بنی‌امیه در سوریه و اندلس دیده می‌شود که این آثار در فرهنگ اسلامی 
همچون آثار برهنه‌نگاری نقاشان پس از رنسانس، به سبک و سنت رایج و متداول میان مسلمانان تبدیل 
نشد، در واقع، هیچ‌گاه برهنه‌نگاری همچون شمایل‌نگاری و مجسمه‌سازی در میان مسلمانان به صورت شیوه 

متداول و نقش‌مایه‌ مطرح در آثار اسلامی در نیامد.
وجود بعضی آثار هنری در تاریخ تمدن مسلمانان که با اندیشه‌های اسلامی سازگار نبوده است همچون 
برهنه‌نگاری، موسیقی و رقص لهوی و بزمی، شمایل‌نگاری و امثال آنها که گاه بعضی اشراف، شاهزادگان به 
طور غیر رسمی، انفرادی و غیر متداول آن را به وجود می‌آوردند و رواج می‌دادند، هیچ آسیبی به روال و 
شیوه ثابت، پایدار و رایج مسلمانان در تحقق‌بخشی به هنرهایی خاص وارد نمی‌سازد. برای نمونه، بعضی از 
هنرها در دوره‌ای که الهیات عرفانی در ایران رواج داشت، هیچ‌گاه از فتوّت‌نامه و حمایت عرفانی برخوردار 

نشد. بنابراین، به‌کارگیری ایماژها در بعضی از هنرها، به معنای پرداختن هنرمندان مسلمان به آنها نیست.
شاید نگرش برخی مورخان هنر، مبنی بر اینکه مسلمانان در مجسمه‌سازی و پیکره‌تراشی تا حدّی تحت 
تأثیر س��نت مسیحی قرار گرفتند، قابل پذیرش باشد، ولی به طور کل می‌توان گفت مسلمانان تحت تأثیر 
آموزه‌های دینی به سمت هنرهایی نرفتند که رایحه شرک از آن استنباط می‌شد. در واقع، آموزه‌های اسلامی، 
مخالفت فقها و عالمان دینی یا گرایش‌های عرفانی و صوفیانه، موجب عدم نهادینگی این هنرها شده است:

نفوذ فقها تا آن اندازه نیرومند بود که هرگونه تصاویر اش��خاص و یا اش��کال را از مس��اجد و 
س��اختمان‌های دینی دور گردانید و در نتیجه، هنر نقاشی در میان دیوارهای قصرها محصور و 
محبوس شد و به صورت یک هنر درباری محض درآمد و برخلاف وضعی که در عالم مسیحیت 

بود، جزیی از حیات فرهنگی اسلامی نشد.23
اگر هم در بعضی دوران‌ها، اش��راف، ش��اهزادگان و دیگران بعضی از این آثار را می‌س��اختند یا ترسیم 
می‌کردند، این امر س��نت رایج در جوامع اس�المی نبود و از اقبال و تشویق دینی برخوردار نشد و در میان 

مسلمانان رونق نیافت.
7. میان خلاقیت‌ و ذوق هنری مس��لمانان در عرصه معماری آیینی و دیگر عرصه‌های هنر قدس��ی که 
برای آنان جنبه عبادی و مذهبی داشت، با خلاقیت‌هایی که به معنای به‌کار گرفتن قابلیت‌های حرفه‌ای و 
مهارتی در عرصه هنر دنیوی اس��ت، می‌توان تمایز قائل شد. بی‌تردید، برای معماران مساجد ـ به ویژه در 
دوره‌هایی همچون ایلخانی، تیموری و صفوی که بسیاری از آنان اهل فتوت بوده‌اند ـ ساختن مسجد یا حرم 
امام‌زادگان یا حتی در هنرهایی همچون نگارگری در زمینه شمایل قدیسان، خلق اثر هنری بسیار متفاوت 
از دیگر فعالیت‌های هنری تلقی می‌شد و ذوق هنری هنرمند در خلق اثر هنری این دسته از موضوع‌ها، با 

نوعی الوهیت و تقدس همراه بود.
بنا به سنت اسلامی، توده مردم گاه در ترویج و حفظ شعائر اسلامی، دقت نظرهایی به خرج می‌دهند که 
در دیگر موارد از آنان دیده نمی‌شود. برای مثال، اگر مسلمانی بخواهد امکاناتی را برای مجلس مذهبی، تعالی 
شأن قدیسان مذهبی و حفظ شعائر اسلامی ترتیب دهد، بهترین و خالصانه‌ترین تلاش خود را روا می‌دارد، 
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در حالی که در مجلس غیر مذهبی، شاید این کوشش از او دیده نشود. بنابراین، با توجه به حساسیت دین 
اسلام به ویژه مذهب شیعه درباره مسجد و آرامگاه پیشوایان دینی که نگاهی پر رمز و رازی به این مقوله‌ها 
دارد، نگاه نمادین در به‌کارگیری نقش‌مایه‌های مذهبی و برآمده از متون دینی همچون قرآن، امری معهود و 

جزیی از میراث بصری مسلمانان است.
8. به نظر می‌رسد ادبیات قرآنی و روایی در به‌کارگیری مفاهیم و اصطلاحات زیبایی‌شناختی، از کاربرد 
آن مفاهیم در دیگر علوم و معارف اس�المی همچون عرفان، ‌فلس��فه، فقه و امثال آن متفاوت باشد. معنای 
واژه‌هایی همچون زیبایی و زش��تی، آراس��تگی و زینت در آیات و روایات، مبتنی بر فهم عرفی و عمومی 
مردم است و بر اساس تعریفی خاص و ملاکی اعتباری و درون‌دینی به‌کار نرفته است. در واقع، فهم زیبایی، 
امری برون‌دینی، انس��انی، فطری و مقدّم بر داوری دینی اس��ت و یک مسلمان در درک زیبایی و زشتی به 
همان عناصر احساسی و ذوقی نیازمند است که یک انسان بی‌دین. شناخت زیبایی و زشتی، امری فرادینی 
و غیر ایدئولوژیک است که همه انسان‌ها به صرف انسان بودن ـ نه به جهت اعتقاد و باورهای خویش ـ 
در شناخت آن با یکدیگر اشتراک و وحدت دارند. امروزه بسیاری از هنرشناسان معتقدند واکنش انسان‌ها 
درباره خطوط افقی، عمودی و اریب، رنگ‌ها، اشکال هندسی، صداها، کلمات، کمپوزیسیون، کنتراست و 
امثال آن، امری فطری و غریزی اس��ت و نیازی به آموزش و تعلیم ندارد. از این‌رو، بس��یاری از عواطف و 
احساس��ات انسان‌ها نس��بت به شماری از پدیده‌های زیبا یا زشت، امری همگانی و بدیهی است و در این 

ادراک و احساس زیبایی و زشتی میان دین‌داران و بی‌دینان نمی‌توان تفکیک کرد.
آن‌طور که از روایات و سخنان پیشوایان در کاربرد این الفاظ فهمیده می‌شود، امر زیبا و زشت از 
نگاه انسان‌ها، یکسان است. به همین جهت، آن‌گاه که زیبایی به خداوند، نسبت داده شده است24 یا پیامبر 
می‌فرماید که خیر و خوبی را از انسان‌های زیباروی انتظار داشته باشید25 یا در جنگ توصیه می‌‌فرماید 
تا فردی زیباروی را برای گفت‌وگو به سوی دشمن روانه کنید، زیبایی در همان معنایی به‌کار رفته است 

که توده مردم می‌فهمند، نه بر اساس تعریف و تلقی عارفان از زیبایی. همه این مثال‌ها گویای آن 
است که زیبایی در ادبیات دینی در همان مفهومی به‌کار رفته است که در ادبیات عرفی 

استفاده می‌شود. زیبایی را چه دارای ملاک‌های عینی و فرمالیستی همچون 
تناسب، اندازه، هماهنگی و امثال آن مفاهیم بدانیم یا آن را امری 

فرانمایانه یا بازنمایانه تلقی کنیم؛ چه داوری‌های 
ذوقی را شناختی و سوبژکتیو بدانیم یا 
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درآمد

سعدی به عنوان یکی از نظریه پردازان مدینة فاضله در شرق – ایران - مطرح است. او در کتاب ارزشمند 
خود – بوستان- می کوشد تا جامعه ای آرمانی را به تصویر بکشد. زیرا بوستان، عالم مطلوب سعدی است 
که او در تصویر این مدینة فاضله، دائم از تجربه ها، سرگذشت ها و روایات گذشتگان یاد می کند. از این رو 

در بوستان به تمام دقایق و ظرائف زندگی پرداخته شده  است.
در واقع بوستان، دنیایی است که آفریدة خیال شاعر است و در آن انسان چنانکه باید باشد، و نه آنگونه 
که هست چهره می نمایاند. در این دنیای آرمانی، زشتی و بدی بی رنگ و بی رونق است، و آنچه درخشندگی 

و جلوه دارد نیکی و زیبایی است.
با توجه به اینکه ارکان اساسی آرمان شهر به طور کلی مشتمل بر پنج قسم است، آرمان شهر سعدی را نیز 

بر همین اساس طبقه بندی می‌نماییم.

س��عدی نامه بوس��تان، اثر ارجمند و پرآوازة شاعر ایرانی، در بین ش��عرای فارسی زبان از حیث ترسیم 
جامعةآرمانی بسیار حائز اهمیت است، چرا که شیخ اجل خود نیز در ابتدای بوستان صراحتاً به این موضوع، 
اشاره کرده که او با هر کسی ایام به سر برده و در طی سفرهای خود جوامع فراوانی را دیده و فرهنگ های 
متفاوت را از نزدیک لمس کرده و تجربیات فراوانی را در طول این ایام به عنوان مسافری نکته سنج به دست 
آورده و آنگاه با عشق و محبت به وطن در نهایت تواضع و در اوج اشتیاق و تولیّ، به سوی میهن خود، شیراز 
بازگشته و بوستان را به عنوان رهاوردی از تجربیات گران بهای خود در اختیار مردمی به یادگار گذاشته که 
آن را بر دیگر دولت ها و تمدن ها و حتی روم و شام که کنایه از همه عالم است ترجیح می دهد. می توان گفت 

که سعدی در ترسیم جامعة آرمانی خود از دیگر شاعران پارسی گوی سنجیده تر و منطقی تر است.
سعدی در تبیین ارکان جهان مطلوب خود ده  باب را به عنوان کلیة شئون فرهنگی، اخلاقی، اجتماعی، 

سیاسی و حتی اقتصادی جامعه مطرح می کند.

عدالت رکن ثابت همة آرمان ش��هرهای دنیاست. اکثر مدینه های فاضله از جمله جمهور 
افلاطون، اوتوپیای تامس مور، مدینة فاضلة فارابی، شهر نیکان نظامی و بوستان سعدی 
مهم‌ترین و اساس��ی ترین رکن آرمان شهر خود را به عدالت منسوب کرده اند. البته عدالت در نزد هر یک از 
این متفکران تعریفی کاملًا یکسان ندارد. در اهمیت آن همین بس که سعدی اولین باب آرمان شهر خود را 
به این اصل اختصاص داده اس��ت. او تدبیر رأی را نیز در کنار عدالت ذکر می کند و نکتة جالب توجه این 
اس��ت که عدالت مطرح ش��ده از سوی سعدی تنها مخصوص حاکم آرمان ش��هر بوده و این صفت کمتر به 
ساکنان آرمان شهر نسبت داده شده  است. در حالی که در سایر مدینه های فاضله عدالت، صفت مشترک همه 

ساکنان آرمان شهر از حاکم گرفته تا رعیت است.
او تا حدی به عدالت حاکم آرمان شهر معتقد است که از جزیی ترین مسأله در این زمینه صرف نظر نکرده، و 
تمامی حقوق متقابل حاکم و رعیت را نسبت به هم بیان کرده و وظایفی را که یک حاکم نسبت به مردم خود باید 
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مراعات کند، تبیین کرده  است. او معتقد است که حاکم آرمان شهر هیچ گاه به مردم جامعة خود ظلم نمی کند. 
»سعدی حاکمی را می پسندد که روی اخلاص به درگاه خداوند نهد و خدا ترس و نگهبان خلق باشد؛ 
زیرا معتقد است که کسی که از طاعت خداوند سرنپیچد هیچ کس از حکم او گردن نخواهد پیچید و پیشرفت 
حکومت را متکی به پیوند میان حاکم و مرد می داند.«1 حاکم آرمان شهر او باید حامی و دادرس و مردم بوده 

تا بتواند به سروری و سعادت دست یابد.
ک��ه ش��اه از رعی��ت ب��ود تاجدار ب��رو پ��اس دروی��ش محت��اج دار
درخت ای پسر باشد از بیخ سخت2رعیت چو بیخند و س��لطان درخت

حاکم باید با انصاف و عدالت باشد:
که در حکمرانی به انصاف زیس��ت3از آن بهره ورت��ر در آف��اق کیس��ت

پرهیز از آزار و اذیت بازرگان و مسافر غریب؛ چرا که اگر مسافران را مورد ستم قرار دهیم، خیر و برکت 
از آن شهر رخت بر خواهد بست.

در خیر بر ش��هر و کش��ور ببس��ت4شهنش��ه ک��ه ب��ازرگان را بخس��ت
تنبیه کردن رعیت ناس��پاس و آش��وب گر از طرف حاکم آرمان ش��هر و قدرشناسی او از کسانی که حق 

خدمت دیرینه دارند و مراعات حقوق بازنشستگی آنها:
ق��در بیف��زای  را  خ��ود  ک��ه هرگ��ز نیای��د ز پ��رده غ��درقدیم��ان 
ح��ق س��الیانش فرام��وش مک��ن5چ��و خدمت گزاری��ت گ��ردد کهن

مقام دادن از طرف حاکم آرمان شهر به کسانی که امین و امانتدار و خداترس می باشند و در مقابل تنبیه و 
مجازات عاملان ظالم و تن پرور، بخشش و تعادل و به نرمی رفتار کردن با رعیت، پرهیز از خشم و غرور 
و اهمیت ندادن به زیور و آرایش، راضی نگه داشتن سپاه و رعیت، پرهیز از جنگ و خونریزی برای مقام و 
جاه، آگاهی و دانایی حاکم نسبت به احوال همه ساکنان آرمان شهر، نکوهش غفلت و بی‌خبری حاکم، پرهیز 
از طمع، دلجویی از احوال دردمندان، پرهیز از ریاکاری و ورزیدن صدق و خدمت به خلق. غمخواری در 
غم دیگران، از آه و نفرین مظلومان ترسیدن و پرهیز از ستم و ظلم به مردم و به حق و انصاف رفتار کردن در 
میان آنها و ترسیدن از عواقب ظلم چه در دنیا و چه در آخرت و از همه مهم تر اینکه سعدی به تدبیر قبل از 

عمل بسیار معتقد است و آن را یکی از اساسی ترین ویژگی های حاکم آرمان شهر خود دانسته:
ن��ه آن‌گه که پرتاب کردی ز دس��تنظر کن چو س��وفار داری به شست
ب��ه گفتار خصم��ش بی��ازرد دمی6ب��ه عق��ل ار ن��ه آهس��تگی کردمی

دینداری حاکم آرمان شهر بسیار مورد توجه سعدی بوده که نتیجة آن باعث نکونامی و باقی ماندن نام نیک 
است، زیرا او دربارة نیک نامی و بردن نام نیک با خود از جهان در سراسر بوستان داد سخن داده  است.

برف��ت و نکونام��ی از وی بمان��دبه ع��دل و کرم س��ال‌ها ملک راند
به ب��ازوی دین گوی دول��ت برند7چنی��ن پادش��اهان که دی��ن پرورند

حکایتی را نیز دربارة ناپایداری و زوال دنیا و مال و ثروت و پایداری نام نیک آورده. از جمله حکایت 
قزل ارسلان قلعة استوار و گفتگوی او با حکیمی دانا در زوال مال و ثروت و نیز اعتقاد به اینکه پادشاه مانند 
ش��بان اس��ت و رعیت مانند گله و باید مراعات حقوق مردم را پادشاه عادل به جا آورد. زیرا پادشاه ظالم، 
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خشم خداست بر مردم در برابر ناسپاسی و ناشکری آنها:
ده��د خس��روی ع��ادل و نیکرایب��ه قومی ک��ه نیکی پس��ندد خدای
ظالم��یچو خواه��د که ویران ک��رد عالمی پنج��ة  در  مل��ک  کن��د 
ح��ذر نیکم��ردان  او  از  که خش��م خ��دای اس��ت بیدادگر8س��گالند 

سعدی در کنار عدالت از رأی و تدبیر نیز سخن گفته و آن را از ویژگی های حاکم آرمان شهر خود دانسته 
و نیک بختی و خوشبختی را در خردمندی و فرزانگی دانسته است.

نیکبخ��ت روش��ندل  ب��ه فرزانگی ت��اج بردن��د و تخت9ب��زرگان 
و معتقد است اگر انسانی صاحب خرد و اندیشه نباشد از دد و دام هم بدتر است.

ک��ه دد ز آدمی��زادة ب��د ب��ه اس��تن��ه ه��ر آدمی��زاده از دد به اس��ت
نه انس��ان که در مردم افتد چو دد10به اسب از دد انس��ان صاحب خرد

او معتقد است که حاکم آرمان شهر مقام خود را از فضل و احسان خداوند به دست آورده و این مقام از 
طرف خداوند به او داده ش��ده اس��ت. بنابراین محافظ جان و ناموس مردم در برابر بیگانگان است و به ذکر 
تدابیر جنگی از سوی حاکم آرمان شهر می پردازد؛ او مدارا و احسان کردن با دشمن را در وهلة اول بهتر از 
جنگ و کارزار می داند، و معتقد اس��ت تدبیر و چاره جویی در برابر دش��من کارسازتر است. بنابراین حاکم 
باید با رأی و تدبیر باشد و او شروع کنندة به جنگ نباشد و در همه حال صلح را بهتر از جنگ بداند و فقط 

زمانی دست به شمشیر برد که ناچار باشد.
به نزدیک م��ن صلح بهتر که جنگاگر پیل زورمندی و گر ش��یر چنگ
حلال است بردن شمشیر به دست11چو دست از همه حیلتی در گسست

پس اگر حاکم از روی ناچار مجبور به جنگ شد باید با تدبیر و چاره جویی بجنگد، در غیر این صورت 
مایة هلاک خود و مردم است. و باید همیشه در وسط جنگ و معرکه راهی برای فرار و آشتی باقی گذارد. 
اگر حاکم، اهل ش��هر خود را مورد ظلم قرار دهد دیگر از دشمن خارجی نباید بترسد، بلکه خود مردم آن 

جامعه دشمن او می شوند. 
در ش��هر ب��ر روی دش��من مبن��دو گ��ر ش��هریان را رس��انی گزن��د
که انباز دش��من به شهر اندر است12مگو دش��من تی��غ زن در بر اس��ت

سعدی با تجربه، حاکم آرمان شهر با رأی و تدبیر را کسی می داند که راز و نیت خود را از همگان می پوشاند.
مصال��ح بیندی��ش و نی��ت بپ��وشن��ه تدبیر جن��گ ب��د اندیش کوش
که جاس��وس همکاسه دیدم بسی13من��ه در می��ان راز ب��ا ه��ر کس��ی

 یکی دیگر از ارکان جهان مطلوب سعدی احسان است که این رکن مهم، هم ویژگی حاکم 
آرمان شهر اوست و هم ویژگی ساکنان اهل این مدینه؛ در اکثر مدینه ها به اخلاقیات پسندیده و نیکو بسیار 
سفارش شده  است. در شهر نیکان نظامی، اوتوپیای تامس مور و شهر آرمانی فارابی و افلاطون نیز فضیلت 
ـ اخلاق ـ بسیار مورد تأکید است. در عالم بوستان همة افراد انسانی با هم همدردی و همدلی دارند و کسی 

که از این فضیلت بی‌بهره باشد، شایستة این مدینة فاضله نیست. 
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نظر سعدی بر آن است که امروز که فرصت است و زر و سیم در اختیار ماست باید بخشش کرد، و فرد 
زنده دل اگرچه در نظر نیاید بهتر از آدم زندة مرده دل است. 

یکی از دلایل نیکوکاری ساکنان این مدینه به یکدیگر درک این مسأله بوده که هر عملی پاداشی در این 
دنیا نیز دارد و به این امید به بیچارگان و فقیران کمک کن که مبادا روزی خودت فقیر و محتاج باشی.

که ترس��د که محتاج گ��ردد به غیربزرگ��ی رس��اند ب��ه محت��اج خیر
که روزی تو دلخس��ته باشی مگر14ب��ه ح��ال دل خس��تگان در نگ��ر

اهل مدینة فاضله به همه احسان می کنند. چرا که احسان به نیکان، سبب جذب خیر می شود و نیکی به 
بدان سبب دفع شر  است. در حکایت ابراهیم خلیل و مرد گبر به این نکته اشاره می کند که تو به همه نیکی 

کن و بهانه نیاور.
اهل مدینة فاضلة سعدی با مردم به آسانی و نیکی رفتار می کنند تا خدا به آنها سخت نگیرد. و با اسیر 
مدارا می کنند تا مباد که خود روزی اسیر شوند، انسان با نیکی کردن به همه حتی حیوانات جذب بخشش 

خداوندی شده و حیوانات را رام خود می گرداند.
یک��ی در بیابان س��گی تش��نه یافت
ب��رون از رم��ق در حیات��ش نیاف��ت
کل��ه دل��و ک��رد آن پس��ندیده کیش
چو حبل اندر آن بست دستار خویش
به خدمت میان بس��ت و بازو گش��اد
داد آب  دم��ی  را  نات��وان  س��گ 
م��رد ح��ال  از  پیغمب��ر  داد  خب��ر 
ک��ه داور گناه��ان از او عف��و کرد15
ولیکن نه ش��رط است با هر کسی...16

الگوهای سعدی در باب احسان عبارتند از : امام علی ـ علیه السلام ـ
جوانمرد اگر راست خواهی ولی است
کرم پیش��ة ش��اه مردان علی اس��ت

ابراهیم خلیل، حاتم طایی، شبلی در حکایت احسان به مور است.

از ویژگی های اخلاقی س��اکنان و ب��ه ویژه حاکم مدینه جهت 
کمال‌یاب��ی تواضع و فروتنی اس��ت. در کت��اب اخلاق ناصری 
تواضع عبارت است از »تواضع آن بود که خود را مزیتی نشمرد بر کسانی 
ک��ه در ج��اه از او نازل ت��ر باش��ند و این در ذی��ل انواع ش��جاعت آمد ه 
 ضرورت وجود تواضع در جهان مطلوب س��عدی آنجا روشن 

اس��ت.«17
می ش��ود که ب��ه فواید آن توجه کنیم. اهل مدینة فاضلة س��عدی به خوبی 
می دانند که سربلندی و عزت در فروتنی و تواضع است و هر کس فروتنی 
و افتادگ��ی در پی��ش گی��رد، به عزت خواهد رس��ید. این نکت��ه در تمام 
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حکایت های باب چهارم به وضوح دیده می شود. حکایت »یکی قطره باران از ابری چکید« آنگاه که این 
قطره خود را به چشم حقارت می نگرد به تعالی می رسد.

خجل ش��د چ��و پهنای دری��ا بدیدیکی قط��ره ب��اران ز اب��ری چکید
گر او هس��ت حق��ا که من نیس��تمکه جایی که دریاس��ت من کیستم؟
ص��دف در کنارش به ج��ان پروریدچو خود را به چش��م حقارت بدید
که ش��د نام��ور لول��وء ش��اهوار18س��پهرش ب��ه جای��ی رس��انید کار

و در مقابل تمثیل ش��یطان را بیان می کند که با آن همه س��ربلندی و عزتی که داشت به دلیل سرکشی و 
عصیان نمودن و ترک تواضع، به عذاب و خواری گرفتار  شد.

ب��ه بی چارگی ت��ن بینداخت خاکچو گ��ردن کش��ید آت��ش هولناک
از آن دی��و کردن��د، از ای��ن آدمی19چو آن س��رفرازی نم��ود، این کمی

اهل مدینة فاضة سعدی به این درک رسیده اند که اوضاع جهان همواره در حال تحول و دگرگونی است. 
از این رو همواره سعی دارند که خود را در میان نبینند و در همه حال متواضع باشند.

ب��ر افت��اده گ��ر هوش��مندی مخندچ��و اس��تاده ای ب��ر مقام��ی بلن��د
ک��ه افتادگان��ش گرفتن��د ج��ای20بس��ا ایس��تاده ای در آم��د ز پ��ای

از این رو در آرمان ش��هر سعدی افتادگی گنهکار بسیار پس��ندیده تر از غرور عابد و زاهد است. حکایت 
عیسی و عابد و پارسا این مطلب را به خوبی تبیین کرده  است. آنجا که خداوند به حضرت عیسی وحی می کند 
که تواضع و افتادگی آن فاسق فاجر که با عجز و خواری به درگاه ما طلب عفو و بخشش می کند، بسی مقبول تر 

از تکبر و غرور آن عابد و زاهدی است که به عبادت خود تکیه می کند و خود را برتر از همه می داند:
ک��ه با حق نک��و بود و ب��ا خلق بدنخ��ورد از عب��ادت ب��ر، آن بی‌خرد
ز سعدی همین یک س��خن یاد دارس��خن مان��د از عاق�الن ی��ادگار
خ��دای از  اندیش��ناک  ب��ه از پارس��ای عب��ادت نم��ای21گنه��کار 

یکی دیگر از نتایج اخلاقی تواضع، صبر و تحمل بر جفای دیگران است و سعدی مردم آرمان شهر خود 
را به صبر و تحمل در برابر جفای نادانان دعوت می کند. حکایت عزت نفس مردان که سگی با خشم، پای 

صحرانشینی را گزید و چون دخترش پدر را به مقابلة به مثل دعوت کرد پاسخ داد:
ولیک��ن نیای��د ز م��ردم، س��گی22ت��وان ک��رد ب��ا ناکس��ان بدرگ��ی

همچنین حکایت معروف کرخی که جفای مهمان را با مهربانی تحمل کرد، می‌رساند که بزرگی و سعادت 
فقط در افتادگی اس��ت. اس��وه‌های س��عدی در باب تواضع از این قرارند: امام علی  ـ علیه السلام ـ معروف 
کرخی، جنید بغدادی، لقمان حکیم، زنون مصری، بایزید بس��طامی، حاتم اصم. او تواضع را بیشتر خصلت 
توانمندان و دانایان می داند تا انسان‌های عادی، بنابراین تواضع را بیشتر به حاکم آرمان شهر نسبت می دهد تا 

ساکنان آن؛ اگرچه ساکنان مدینه بشر از این ویژگی برخوردار هستند.

در تمام اوتوپیاهای دنیا نوعی تسلیم و رضا دیده می شود. »اهل اوتوپیا از خود هیچ اختیار و 
حتی اراده و میلی ندارند.«23

در مدینۀ فاضلة فارابی و شهر نیکان نظامی نیز نوعی تسلیم در برابر کلیت نظام هستی کاملًا مشهود است. 
در اخلاق ناصری نیز تس��لیم در ذیل عدالت این گونه تعریف شده:»تس��لیم آن بود که به فعلی که تعلق به 

14.هم��ان، 
15.همـــــان،  ص239 

ص236 16.همـــ��ان، ص250 
ناصــ��ری،  ص113  17.اخــلاق 
18.س��ـــــــعدی، ص 271 19.  
همـــ��ان، ص272 20.هم��ان، 

21.هــــم��ان،   273 ص 
22.همـــ��ان،  ص275 

23.رض��ا،  ص280 
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باری، سبحانه و تعالی داشته باشد یا به کسانی که برایشان اعتراض جایز نبود رضا دهد و به خوش منشی و 
تازه‌رویی آن را تلقی کند، اگرچه موافق طبع او نبود.«24

س��اکنان آرمان ش��هر سعدی نیز در برابر قضا و قدر و صورت کلی نظام هستی تسلیم بوده و به آن رضا 
داده اند، و ش��اید نوعی جبرگرایی بر این ش��هر آرمانی سایه افکنده، البته بحث رضا در بوستان سعدی یک 
مقولة کاملًا عرفانی است که با سایر آرمان شهرهای فلسفی و سیاسی متفاوت است. از آنجا که ساکنان این 
ش��هر به خدا به عنوان فاعل مایش��اء معتقدند هر آنچه را که از سوی او باشد سرنوشت محتوم خود دانسته 
و به آن رضا می دهند. اهل مدینة فاضة سعدی به درستی می دانند که سعادت و خوشبختی در گرو رحم و 

بخشایش خداوندی است نه به زور بازو و قدرت بدنی.
نه در چنگ و بازوی زور آور استس��عادت به بخش��ایش داور اس��ت
کمن��دچ��و دل��وت نبخش��د س��پهر بلند در  مردانگ��ی  ب��ه  نیای��د 
نه شیران به سرپنجه خوردند و زور25نه س��ختی رس��د از ضعیفی به مور

آنها به خوبی دریافته اند که وقتی روزگار و سرنوش��ت با انس��ان سرس��ازگاری ندارد، تلاش انسان ها 
بی فایده  است و حکایت مرا در سپاهان یکی یار بود/ که جنگاور و شوخ و عیار بود26

به این اصل مهم اختصاص یافته است. وقتی اجل می رسد کاری جز رضا نداریم و نباید با سرنوشت خود 
بجنگیم، که باید گفت که هر چه از دوست می رسد نیکوست و اگر بخت یار باشد به پیروزی می رسیم.

نگذردب��ه روز اج��ل نی��زه جوش��ن درد ب��ی‌اج��ل  پ��ی��راه��ن  ز 
برهنه ست اگر جوشنش چند لاستک��ه را تی��غ قه��ر اجل در قفاس��ت
برهن��ه نش��اید به س��اطور کش��تورش بخ��ت ی��اور بود دهر پش��ت
نه ن��ادان به نان از خ��وردن بمرد27نه دانا به  س��عی از اجل جان س��پرد

ساکنان آرمان شهر سعدی همه چیز را از طرف خدا می دانند و هر خیر و بدی را چون از جانب دوست 
به آنها می رسد پذیرفته اند و به مقام رضا رسیده اند که بالاترین مقام هاست: 

ضروری اس��ت با گردش س��اختنچو نت��وان بر افلاک دس��ت آختن
ن��ه م��ارت گزاید نه شمش��یر و تیرگ��رت زندگانی نبش��ته اس��ت دیر
چنانت کش��د نوش��دارو که زهر28و گ��ر در حیاتت نمانده اس��ت بهر

یکی دیگر از ویژگی س��اکنان آرمان شهر سعدی قناعت است. اخلاق ناصری در باب قناعت 
آورده: » قناعت آن بود که نفس آس��ان فراگیرد امور ماکل و مش��ارب و ملابس و غیر آن و 

رضا دهد به آنچه سد خلل کند از هر جنس که اتفاق افتد.«29
در این باب سعدی فوایدی را که در نتیجة قناعت برای ساکنان آن مدینه حاصل می شود بیان می کند از 

جمله: قناعت موجب توانگری و عزت نفس می شود:
ک��ه بر بخ��ت و روزی قناعت نکردخ��دا را ندانس��ت و طاع��ت نکرد
را م��رد  کن��د  توانگ��ر  خب��ر کن حری��ص جهانگ��رد را30قناع��ت 

قناعت سبب می شود که سرکة خود را به حلوای خداوند جور ترجیح دهی از این رو ساکنان آرمان شهر 
او در نتیجة قناعت به خودکفایی می رسند:
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ب��رممپن��دار چون س��رکه خ��ود خورم ک��ه ج��ور خداون��د حل��وا 
که س��لطان و درویش بینی یکی31قناع��ت ک��ن ای نف��س ب��ه اندکی

فایدة دیگر قناعت بی‌اعتباری زر و س��یم در نزد آنهاس��ت. یکی از ویژگی آرمان ش��هر غربی و شرقی، 
بی اعتباری زر و سیم مسکوک و غیر مسکوک در نزد آنهاست. در شهر نیکان نظامی زر و سیم به درد کسی 
نمی خورد و در پشت دریاهای سهراب سپهری، دل از آرزوی مروارید تهی است. در جهان مطلوب سعدی 
نیز زر و سیم اعتباری ندارد. اما این بی اعتباری، خود به تنهایی به دست نمی آید بلکه در نتیجة قناعت است 

که زر و سیم ارزش و اعتبار خود را از دست می دهد:
چو قانع شدی سیم و سنگت یکی استمپن��داری ای��ن قول معقول نیس��ت
چه مشتی زرش پیش همت چه خاک32چو طفل اندرون دارد از حرص پاک

قناعت موجب تهی گشتن از رذایلی چون شکم‌بارگی و شکم پرستی، حرص و طمع، شهوت پرستی و 
آز و مال اندوزی می شود. از آنجا که اهل مدینة او همگی اهل خرد بوده و خردمند می باشند، به فکر خواب 

و خوراک و جسم نیستند، و دین خود را به دنیا نمی فروشند.
ت��و در بن��د آنی ک��ه خر پ��روریهم��ی می��ردت عیس��ی از لاغری
تو خ��ر را به انجیل عیس��ی مخر33ب��ه دی��ن ای فرومای��ه دنی��ا مخ��ر

بنابراین اهل مدینه  به قناعت می رسند و سلامتی را فقط در قناعت می دانند: 
که گنج س�المت به کنج اندر اس��تندانس��ت ق��ارون نعم��ت پرس��ت
گرش زر نباشد چه نقصان چه بیم؟34کم��ال اس��ت در نف��س م��رد کریم

سعدی ارزش عمر را از زر و سیم بالاتر می داند، و معتقد است که زر و سیم را باید به کودکان داد زیرا 
کودکان پلید نیستند و اعتباری به زر و سیم نمی دهند:

ب��ه ش��یرینی از وی توانن��د ب��ردچو نشناس��د انگش��تری طفل خرد
ک��ه در عیش ش��یرین برانداختی35ت��و ه��م قیم��ت عم��ر نش��ناختی

اهل آرمان شهر سعدی جسم را همچون قفسی می دانند که روح مانند مرغ گرفتار در آن زندانی است: 
که جان تو مرغی است نامش نفسخب��ر داری ای اس��تخوانی فق��س
دگ��ر ره نگردد به س��عی تو صید36چو مرغ از قفس رست و بگسست قید

حالا که عمر بسیار کوتاه است پس دنیا ارزش ندارد که تو دوست را از خود برنجانی.
که دش��من نی��ارد نگه در ت��و کردتو از دوس��ت گر عاقل��ی بر مگرد
که خود بیخ دش��من ب��ر آید ز بن37تو با دوست یکدل شو و یک  سخن

پس از اینکه عمر را ضایع کنی پشیمانی سودی ندارد
چو س��رمایة عمر ک��ردی تلف؟38چه س��ود از پش��یمانی آی��د به کف

پس اگر انسان بندگی کند از فرشتگان هم بالاتر است و اگر نه از حیوانات هم کمتر است:
ع��زی��زش ب���دارد خ��داون��دگ��اراگ��ر بنده کوش��ش کن��د بن��ده‌وار
ز جان��داری افت��د ب��ه خ��ر بندگیوگ��ر کن��د رای اس��ت در بندگ��ی
ک��ه گ��ر بازمان��ی ز دد کم ت��ری39ق��دم پی��ش نه ک��ز مل��ک بگذری
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در مدینة فاضلة سعدی هیچ عنصری به اندازة اخلاق اهمیت ندارد، تا جایی که می توان رکن 
اصلی جامعة آرمانی او را اخلاق دانست. اخلاق گرایی در سایر آرمان شهرها نیز کمابیش به 
چش��م می خورد. اما هیچ اندیش��مندی چون س��عدی در جامعة آرمانی خود به اخ�الق و تربیت اهمیت 
نمی دهد. او علاوه بر آنکه در خلال همة ابواب جهان مطلوب خود به این مهم می پردازد، بابی جداگانه نیز 

تحت عنوان تربیت دارد:
1.‌ مردانگی در تس��لط و چیرگی بر نفس  اس��ت نه در زور بازو داش��تن، زیرا س��اکنان آرمان شهر او 

سخت ترین دشمن خود را نفس می دانند:
نه در اسب و میدان و چوگان و گویسخن در صلاح است و تدبیر و خوی
چن��د در بند پی��کار بیگان��ه ای؟40ت��و ب��ا دش��من نف��س هم‌خانه ای

2. در ذم شهوت و حرص و کینه و حسد:
چو خون در رگانند  و جان در حسدتو را شهوت و حرص و کین و حسد
س��تیز نمان��د  را  ه��وس  و  تچ��و بینن��د س��رپنجه عق��ل تی��زه��وا 
هم از دس��ت دشمن ریاست نکرد41رییس��ی که دشمن سیاس��ت نکرد

3. در فضیلت خاموشی
در ادبیات فارسی و به ویژه ادبیات تعلیمی معمولًا سکوت بهتر از اظهار نظر و تکلم است. اهل مدینة فاضلة 
س��عدی نیز به فواید خاموش��ی معتقد بوده و در مقابل از پرگویی، ژاژ خوایی، فضولی و غیبت و سخن چینی 
پرهیز می کنند. چرا که سکوت و خاموشی اهل مدینه را از ارتکاب این رذیله ها مصون می داد، شاید بتوان گفت 
که هیچ ویژگی اخلاقی در نزد سعدی به اندازة خاموشی مورد اهمیت نبوده است. بهترین دلیل این مدعا این 

است که تقریباً نیمی از حکایت  های در باب تربیت، اختصاص به همین ویژگی اخلاقی یافته است:
وقار اس��ت و نااهل را پ��رده پوشت��و را خاموش��ی ای خداوند هوش
وگ��ر جاهل��ی پ��ردة خود م��در42اگ��ر عالم��ی هیب��ت خ��ود مب��ر

به عقیدة سعدی انسانی که خاموشی اختیار نکند و سخنان بیهوده و ناصواب بگوید از حیوان و بهاییم 
هم کم ارزش تر است:

چو طوطی س��خنگوی نادان مباشبه نطق اس��ت و عقل آدمیزاده فاش
دواب از ت��و به گر نگویی صواب43ب��ه نطق آدمی بهتر  اس��ت از دواب

5. در ذم غیبت و بدگویی: از جمله آفات اظهار نظر و تکلم، غیبت اس��ت. غیبت در واقع لطمه زدن به 
شخصیت خود  است زیرا ساکنان مدینه غیبت را حتی از دزدی هم بدتر می دانند: 

که دزدی به سامان تر از غیبت استکسی گفت و پنداش��تم هیبت است
ش��گفت آمد این داس��تانم به گوشب��دو گفت��م: ای یار آش��فته هوش
ک��ه ب��ر غیبت��ش مرتب��ت می نهی؟ب��ه ناراس��تی در چ��ه بین��ی به��ی
کنن��د ته��ور  دزدان  گف��ت:  ب��ه ب��ازوی مردی ش��کم پ��ر کنندبل��ی 
ک��رد ناس��زاوار  آن  غیب��ت  که دیوان سیه کرد و چیزی نخورد44ن��ه 
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سعدی تنها غیبت سه کس را روا می داند؛ پادشاه ظالم، انسان بی حیا، انسان کم فروش.

6. تعادل در امور بهتر از تندروی و کم‌روی است: 
از ان��دازه بی��رون و ز ان��دازه ک��ممگ��وی و من��ه ت��ا توان��ی ق��دم
گری��زاگ��ر تن��د باش��ی ب��ه یکب��ار و تیز راه  گیرن��د  ت��و  از  جه��ان 
بیچارگ��ی و  دس��تی  کوت��اه  ن��ه زجر و تط��اول ب��ه یکبارگی45ن��ه 

7. پرهیز از عیب جویی:
به عیب خود از خلق مش��غول باشمک��ن عیب خل��ق خردمن��د فاش
چو بی‌س��تر بینی بصی��رت بپوش46چ��و باطل س��رایند مگم��ار گوش

8. در ذم سخن‌چینی:
نیکم��رد س��لیمس��خن چین کند ت��ازه جنگ قدیم آورد  ب��ه خش��م 
ک��ه مر فتن��ه خفته را گف��ت خیز47از آن همنش��ین ت��ا توان��ی گری��ز

9. بی‌اهمیت دانستن دنیا:
که مشغول خود و ز جهان غافل است48کسی پیش من در جهان عاقل است

10. سخن سعدی در باب تربیت به نکاتی که ذکر شد منتهی نمی شود بلکه او مانند فارابی، بدن انسان را 
به شهری شبیه می کند که باید همه چیز آن زیر نظر روح و عقل باشد:

وجود تو شهری است پیر نیک و بد
ت��و س��لطان و دس��تور دان��ا خرد
ح��ر نیکنام��ان  ورع  و  رض��ا 
ه��وی و ه��وس رهزن و کیس��ه بر
چو س��لطان عنای��ت کند ب��ا بدان
کج��ا مان��د آس��ایش بخ��ردان؟49

س��عدی نیز یکی از مهم‌ترین ویژگی س��اکنان آرمان شهر 
خود را سپاس��گزاری در برابر نعمت های خدا دانس��ته، و 
معتقد است که انسان هر چه قدر هم که شکرگزار باشد، نمی تواند آن گونه 

که شایسته است شکر او را به جا آورد.
نفس می نیارم زد از ش��کر دوس��ت
که شکری ندانم که در خورد اوست
عطایی س��ت هر م��وی از او بر تنم
چگونه ب��ه هر موی ش��کری کنم؟
را بخش��نده  خداون��د  س��تایش 
ک��ه موجود ک��رد از عدم بن��ده را50
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ساکنان آرمان شهر او هر نوع تلاش را از جانب خدا دانسته و صرفاً به زور بازوی خود تکیه ندارند، از 
این رو همواره شاکر و سپاسگزارند:

به توفیق حق دان نه از سعی خویشچ��و آید ب��ه کوش��یدنت خیر پیش
س��پاس خداون��د توفی��ق گ��وی51به س��رپنجگی کس نبرده ست گوی

ساکنان مدینة فاضلة سعدی به نظام احسن آفرینش معتقد بوده و آن را از هر نوع عیبی مبرا می دانند. زیرا 
اگر کسی از این نظام عیب جویی کند، نادان و جاهل است، در حالی که ساکنان مدینه خردمند و عاقل‌اند.

توان��دخ��ور و م��اه و پروین ب��رای تواند س��رای  س��قف  قنادی��ل 
پ��رورد نازنی��ن  او  ک��ه  ب��ه  ال��وان نعم��ت چنی��ن پ��روردتوان��ا 
که شکرش نه کار زبان است و بس52ب��ه جان گف��ت باید نف��س بر نفس

 از ارکان تمام آرمان ش��هرهای دنیا عفت و پاکدامنی قابل ذکر اس��ت. در بوستان سعدی به این 
رکن نیز پرداخته ش��ده  اس��ت. به عقیدة سعدی مبارزه با نفس یکی از لوازم عفت بوده و حتی آن را از زور 

بازو مهم تر دانسته است. 
1.‌ در اکثر آرمان شهرها به حزییات زندگی پراخته می شود. در بوستان نیز سعدی به ظریف ترین مسائل 
پرداخته، او حتی در مورد نحوة پوش��ش و رفتار زنان داد سخن داده  است و ویژگی هایی چون: پارسایی، 
غمگساری، خوبرویی، همدلی و موافقت، خوش سخنی، خوش منشی، نیک خواهی، سکونت را به عنوان 
خصایص نیک او برشمرده است. مهم ترین ویژگی  زن، خوش خلقی و نکو طبعی است. چرا که زن سرکش 

و بد اخلاق بلای جان است:
س��راویل کحلی��ش در م��رد پوشاگ��ر زن ندارد س��وی م��رد گوش
بلا بر س��ر خود نه زن خواس��تی53زنی را که جهل اس��ت و ناراس��تی

از ارکان آرمان شهر سعدی یکی هم جستن راه صواب در جوانی است؛ که در پیری، توانایی 
آن نیست:

گی��ر ام��روز  طاع��ت  ره  ک��ه ف��ردا جوان��ی نیای��د ز پی��رجوان��ا 
چو میدان فراخ اس��ت گویی بزن54ف��راغ دل��ت هس��ت و نی��روی تن

او معتقد است که پس از چهل سالگی نشاط و جوانی از دست می رود و باید توبه و مغفرت کرد:
نزن دس��ت و پا کآبت از سر گذشتچو دوران عمر از چهل در گذش��ت
ک��ه ش��امم س��پیده دمی��دن گرفتنش��اط از من آنگه دمی��دن گرفت
ک��ه دور هوس��بازی آمد به س��ر55نبای��د ه��وس ک��ردن از س��ر به در

از ویژگی ساکنان مدینة فاضله سعدی، یکی هم امید است. اگر امید به عفو خداوند مهیا 
نباشد قادر به ادامة حیات نخواهیم بود:
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ک��ه هیچ فع��ال پس��ندیده نیس��تکس از من س��یه نامه تر دیده  نیست
توس��تج��ز این کاعتمادم به یاری توس��ت آم��رزگاری  ب��ه  امی��دم 
امی��د الا  نی��اوردم  خدای��ا ز عف��وم مک��ن ن��ا امید56بضاع��ت 

شجاعت    سعدی مردانگی و شجاعت را در تسلط و چیرگی بر نفس می داند؛ به عقیده او بالاترین 
درجة شجاعت رسیدن به مرتبة نفس مطمئنه است. از طرف دیگر نیز غلبه بر شهوت و حرص و کینه و دیگر 
صفات رذیله را از جمله عوامل شجاعت دانسته، زیرا انسان باید به درجة شجاعت و شهامت برسد تا بتواند با 
این صفات رذیله مقاومت کند و صفات حمیده را جایگزین آنها سازد. در اخلاق ناصری نیز شجاعت این‌گونه 
بیان شده که: »شجاع  کسی است که در برابر هوای نفس مقاومت ورزد و از شهوات تجنب و دوری کند.«57

در باب رضا و تسلیم نیز او سعادت را در بخشش خداوندی می داند نه در زور بازو. از این رو شجاعت 
در نظر او رسیدن به مرحلة رضا و تسلیم است که در اثر تهذیب و تربیت و ریاضت نفس حاصل می‌گردد:

نه در چنگ و بازوی زور آور استس��عادت به بخش��ایش داور اس��ت
ضروری ست با گردشش ساختن58چو نت��وان بر افلاک دس��ت آختن

و در حکایت:
ک��ه جنگ آور و ش��وخ و عیار بودم��را در س��پاهان یک��ی ی��ار ب��ود

 
عش��ق    س��عدی عش��ق و محبت را گاهی به حکمت و عقل برتری و رجحان می نهد. زیرا در 
آرمان شهرهای ادبی جایگاه عقل نسبت به عشق از اهمیت کمتری برخوردار است. در اکثر مدینه های فاضله 
فلسفی، عقل و فلسفه حاکم است مانند جمهور افلاطون و آراء اهل مدینة فاضلة فارابی که حکمت مهم ترین 
رکن آنهاست. اما در آرمان شهر سعدی اگرچه فراوان به حکمت و عقل توجه شده ولی عشقی را که الهی و 
ازلی بوده و باعث رسیدن انسان به مرحلة کشف و شهود است، بسیار ستوده است. عشق چند فایده برای 

ساکنان آرمان شهر خود به ارمغان می آورد:
ره عقل جز پیچ بر پیچ نیس��ت
بر عارفان جز خدا هیچ نیس��ت
توان گفتن این با حقایق شناس
ولی خرده گیرن��د اهل قیاس59
عرفا و عاشقان حقیقی هنگام حس 
و حال شهودی و عارفانه چه درد و چه 
مرهم را چون از جانب دوست می دانند، 

به جان می پذیرند.
خوشا وقت شوریدگان غمش
اگر زخم بینند و گر مرهمش
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نف��ور پادش��اهی  از  گدایان��ی 
به امی��دش ان��در گدای��ی صبور
دم��ادم ش��راب ع��دم در کش��ند
و گ��ر تل��خ بینند دم در کش��ند60

او عشق الهی را عشقی ازلی می داند: 
الست از ازل همچنانشان به گوش
به فری��اد قالوا بل��ی در خروش61

پس اگ��ر اولیاء الله می توانند در پدیده ها تصرف کنند، به اذن الهی 
است که به سبب عشق به این مرتبه رسیده‌اند. 

گروهی عم��ل دار عزلت نش��ین
آتش��ین62 دم  خاک��ی  قدم ه��ای 

اگر عاشق چیزی جز معشوق طلب کند، در عشق صادق نیست:
خ�الف طریق��ت ب��ود کاولی��اء
تمن��ا کنند از خ��دا ج��زء خدا63

		
انس��انی که متأثر از عش��ق نیست و شور و مس��تی و طرب در او 

تأثیری ندارد، در شمار آدمیان نیست

ی، بوستان، تصحیح و توضیح خزائلی، چاپ هفتم، 1381داوری، رضا، عصر اتوپی، تهران، حکمت، 1356
سعد

فروغی، محمد علی، کلیات سعدی، تهران، ققنوس 1372

ی، بوستان، تصحیح و توضیح غلامحسین یوسفی، تهران، خوارزمی، 1384

سعد

ن، اخلاق ناصری، تصحیح و توضیح مجتبی مینوی و علیرضا حیدری، تهران، خوارزمی، 1369
رالدی
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آنچه در گذار از شعرهای متقدم تی. اس. الیوت به شعرهای متأخر او به چشم می آید، نه چرخشی از شعر 
الحادی به شعر مذهبی بلکه از یک الگوی برآمده از کتاب مقدس به الگویی دیگر است. در سرزمین هرز با 
غیبت دردناک کشف و شهود و اشتیاق مکاشفه ای پنهان، رویارویم، با ساحتی روحانی که به میانجی غیابش 
چشم را می گیرد. زبان شعر، ویژگی های مکاشفه را دارد اما مکاشفه ای که نهان داشته می شود و در برهوتی از 

ندانم ها به محاق می رود و می پژمرد.
ت��ی. اس. الیوت را هم به عن��وان آفرینندة یکی از مهم ترین تمثیل های جهانی بی ایمان و بی خدا در قرن 
بیستم در سرزمین هرز می شناسند و هم شاید به عنوان آفرینندۀ تأثیر گذارترین شعر مذهبی قرن بیستم، چهار 
کوارتت. شعر الیوت هرگز از طنین مضمون های کتاب مقدس عاری نیست)پروفراک خود را با ایلعاذر قیاس 
می کند و با مس��یحای تعمید دهنده؛ هیپوپوتاموس ]در لغت، به معنای اسب آبی[ مکاشفة یوحنا را نامه های 
پولس رسول را به کولسیان و نامة اول او را به قرنطیان، به یاد می آورد؛ جرانسیون1 ]در لغت به معنای پیرمرد 
ریز نقش [ لااقل به سه انجیل گریز می زند و تاریخ دین به عنوان یکی از جنبه های مهم تاریخ فرهنگ غرب 

برپایة اسلوبی معینّ جهت ساخت سرزمین هرز کند و کاو می شود. 
می خواهم نش��ان دهم در س��رزمین هرز به گونه  ای از اشاره و تلمیح به کتاب مقدس استفاده شده  است 
که گرایش های نفهته در ش��عرهای قبلی الیوت را به حدّ کمال می رساند و کار شاعر را به جانب شگردها و 

تأکیدهای کارهای بعدی اش سوق می دهد.
توجه به طنین مضمون های کتاب مقدس در شعر الیوت به معنای کشف یکی از جنبه های غنی، راهگشا 
و پر معنای آن ش��عر اس��ت. توجه به ش��یوه ای که الیوت زبان را به کار می گیرد- و زبانی که الیوت به کار 
می گیرد- تا هم، حال و هوای جهانی بی خدا را القا کند و هم حال و هوای جهانی را که در آن آگاهی از خدا 
عطیة ظهورات و تجلیات عیسی مسیح است، به معنای درگیر شدن با کاربرد فشرده و منسجم و پرمعنای زبانی 

بریده گوی2 است که خود یادآور سبک نگارش چهارمین انجیل نگار ] یعنی یوحنا [ است. ]1[
تلمیحات کارهای متقدم الیوت به کتاب مقدس گاه و بیگاه اند و به مناسبت روی می دهند و دلالت و معنایی 
گذرا بیش ندارند. آنها واضح اند و در س��طح؛ آنها بیان بی واس��طة شعر را شکل می بخشند ـ و اغلب با اعلام 
بی معنای ش��ان در متن جهان گویندة آنها ـ آنها که بر حس��ب ظاهر جزیی از گفتاری فرهنگی اند که به ارث 

رسیده، هیچ شأن و منزلت الاهیاتی ندارند.
جرانس��یون نشان از ورود چشم اندازی نمادین به جهان شعر الیوت دارد و از تمثیلی پیوند خورده با کتاب 
مقدس حکایت می کند. پوچی جهان گویندة سالخورة شعر، عظیم تر از دلتنگی و عسرت خیابان های شهر در 
پرلودها یا پروفراک یا راسپودی بر شبی بادخیز نیست، بیهودگی تجربة او بزرگ تر از ناامیدی خودبینانة خود 
پروفراک یا بیدادهای ناشی از یأس لاعلاج در تصویر یک بانو نیست. اما محیط شعر- خانه ای پوسیده )جان پناه 
و نمادی از برای بدنی پوسیده( در مکانی خشک و دیجور- بستر پرمعنایی برای تعمق در بیهودگی و بی ایمانی 
فراهم می آورد. گویندة ش��عر، خود را »پیرمردی، در ماهی خش��ک... چشم به راه باران« وصف می کند. اینکه 
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68
طراوت و تازه ش��دن جانی که او در انتظارش می سوزد صرفاً جسمانی نیست، از حذف3 مکان خشک و مغز 
خشک او در سرتاسر شعر پیداست، حذف خانه و تن و حذف جسم و اندیشه ها، و خواهش ها و خاطره هایی 
که در آن خانه کرده اند. ] به تعبیر الیوت، »مستأجران خانه، اندیشه های مغزی خشک در فصلی خشک« [ جهان 
او جهان تجربه هایی نظرگیر است- تاریخی، فرهنگی، شخصی- اما تجربه هایی عادی از معنای رهایی بخش. 
معرفت هست اما به ناکامی، سترونی، باخت و فریب. خاطره هست اما خاطرة چیزهایی که روزگاری واقعی یا 

حقیقی می نمودند و اینک افسانه و افسون و اطوارهایی پوچ و میان تهی می نمایند. امید، ناگفتنی است.
گوینده از انجیل نقل قول می کند و بی ایمانان انجیل متی را فرایاد می آورد تا به بی ایمانی عصر خویش 
اشاره کند، »آیتی خواهیم دید.« جویندگان دنیوی آیات و عجایب، جویندگان جوابی که سؤال را نفهمیده اند، 
از این پس در همة ش��عرهای الیوت حضور خواهند داش��ت: از مادام سوساستریس سرزمین هرز تا جراید 

عامه پسند در محموله های خشک.4 
س��طرهای ذیل از جرانسیون ارجاع هایی به تجس��د در انجیل های لوقا و یوحنا را باز می تاباند و به هم 
می آمیزد: »کلمه در بطن کلمه ای ناتوان از گفتن حتی کلمه ای / پیچیده در قنداق ظلمت.« در اینجا روایت 
» و کلمه جسم گردید...«6 ـ بلافاصله قرین  لوقا از تولد عیس��ی در بیت لحم5 و»کلمة جسم گش��تة یوحنا ـ
تصویر یوحنا از دشمنی و درنیافتن می شود، »و نور در تاریکی می درخشد و تاریکی آن را درنیافت... او در 
جهان بود و جهان به واسطة او آفریده شد و جهان او را نشناخت.«7 نتیجه، 
تصویری نیرومند است از خودداری مدام از شناختن، خودداری کردنی که 
به نظر می رسد کلمه را در سکوت به بند می کشد؛ مناسک عشای ربانی را 
بی معنا جلوه می دهد و تصویرهای خیانت را پوچ می نماید- خیانتی که در 
س��طرهای بعدی بدان اش��اره می رود و با آیین های جامعه در می آمیزد، با 

مناسک عشق بازی و فرهنگ در تصویری جامع و عام از بی درکی.
جهان با فریب آمیزی اش و با وحشت های بدوی اش جایگاه معرفت شعر 
اس��ت. هیچ قس��م آگاهی برونی در کار نیس��ت. »نه ترس ما را می رهاند و 
نه ش��هامت.« ولی آیا نجات و فلاحی هس��ت؟ فقدان احساس، هیچ فقدانی 
نیس��ت، اما مگر روش شناخت دگری هست؟ هستند اندیشه هایی که شعر با 
آنها خواننده را دست می اندازد، که چه بسا گوینده با آنها خودش را هم دست 
می اندازد وقتی که می گوید، »دست کم فکر کنید/ به نتیجه نرسیده ایم هنگامی 
که در خانه ای اجازه ای خش��کم زده اس��ت.« این اندیش��ه ها، این خیال های 
بی کسی و میرایی اندیشه های مغزی خشک اند، نمودگار آگاهی از جهانی دچار 

خشکسالی روح اند. این همان جهان آشنای شعرهای الیوت است.
سرزمین هرز شعر جهان مدرن است، خاصه شعر شهر است. شعری است 
که بخش اعظم خطاب همگانی اش را وامدار خصلت جهان وطنی خویش 
است. مکان وقایع شعر، شهری است و علائم راهنمایش از آن لندن اند. دیگر 
شهرها این شهر را در پس زمینه ای از ظهور و سقوط، عظمت و افول، و تکرار 
جای می دهند: کارتاژ، ثبسِ، اورشلیم، آتن، اسکندریه، وین، ولی چشم انداز 



دیگری هم هس��ت که به جهان شعر تعلق دارد- چشم انداز زمین های بایر و بی حاصل، مکان های بی آب و 
علف و سنگلاخ، تندرهای بی باران و زمین ترک خورده. این چشم انداز با چشم انداز شهر در می  آمیزد و به 
صورت قسمتی تمثیل، تشبیه، توضیح یا چه بسا تشدید وضع سرشت نمای آن جلوه می کند. هیچ جنبة مذهبی 
علنی و صریحی در هیچ یک از این دو چشم انداز سرزمین هرز نیست. ولی اشاره هایی به آگاهی از آنچه در 
این سرزمین غایب است در همه جای شعر حضور دارد. در اینجا زبانی که به جهانی دیگر به جز این جهان 
اشاره می کند از نامیدن آن جهان اکیداً سرباز می زند، هیچ ادعایی دربارة آن نمی کند و حتی حضورش را روا 
نمی دارد. این یکی از پیروزی های شعراست. بعدها، زبان چهارکوارتت، همچون انجیل یوحنا، تصریح خواهد 
کرد که کلمات، ولایت دو جهان اند، کلمات جهان ها را بازگفتنی و روایت کردنی می س��ازند، و تلاقی آنها را 
مریی و ممکن می گردانند. گرچه جای این برداشت در سرزمین هرز خالی است، کاربرد مشابهی از زبان در 
سرزمین هرز کاویده می شود. – نه برای اشاره به معنویت و روحانیت حاضری که نمی توانیم آن را ببینیم و 

بفهمیم، بلکه برای اشاره به ساحت مطلوبی که به نظر می رسد حاضر نیست.
به گونه ای در خود، به گونه ای پرمعنی، زبان کشف و شهودی که روی نمی دهد، زبان آن مداخله در ـ تاریخ 
یا در هوا ـ که فرا نمی رسد عمدتاً همان زبان مکاشفه است. این زبان و این تأکید هرگز به طور کامل از شعر 
الیوت غایب نمی شوند، اما پس از سرزمین هرز کاهش می یابند- و به طرزی حساب  شده جای خود را به 
زبانی می دهند که بیش از پیش یادآور انجیل ها ـ به ویژه انجیل یوحنا و انجیل لوقا ـ است، و به شعری که در 

آن طنین مضمون های کتاب مقدس با طنین نماز و نیایش به هم جوش می خورند.
زمینه یا چش��م انداز سرزمین هرز همه  جا مهم و پرمعناست. شیوة توصیف آن در شعر اغلب به گونه ای 
اس��ت که واژه ها یا پژواک هایی را پیش می کش��د که قویاً دلالت دارند بر قسمتی آگاهی نهانی، و آن آگاهی 
بلافاصله ش��کل ویژه ای از تلمیح آمیزی را باز می نماید که می خواهم آن را واکاوم. آغاز شعر مروری است 
بر فصل های س��ال، از ماه بی رحم و ستم پیشة تولد دوباره، و مروری است بر خاطرات یک زندگی، خاطرة 
زمان های مختلف، مکان ها و صداهای گوناگون، اما خیلی زود خود را در برهوت جهانی تهی شده می یابیم 

که بسیاری صحنه های غضب خداوندی را در عهد عتیق فرایاد می آورد:
و شهرهای مسکون ایش��ان سرزمین هایی هرز خواهد شد و زمین ویرانه ای خواهد گشت، پس 

خواهید دانست که من یهوه، خدا، هستم.8
این قسم انهدام و ویرانی، عقوبت نسیان و غفلت و پیمان شکنی یا بدکاری است. زبان سطرهای نوزده تا 

سی شعر طنین چنین عقوبتی را دارد:
چیستند آن ریشه ها که چنگ می اندازند، چه شاخه هایی

از این مزبلۀ سنگلاخ بر می رویند؟ پسر انسان،
نمی توانی گفت، حدس هم نتوانی زد، زیرا تو تنها

کومه ای از تندیس های شکسته را می شناسی، آنجا که خورشید می گدازد،
 و درختان مرده سایه ای نمی بخشند، زنجیره تسکینی نمی دهد،

 و از سنگ خشک صدای آبی بر نمی آید. تنها
 در زیر این صخرۀ سرخ، سایه هست

 در زیر سایة این صخرۀ سرخ بیا،

1. Gerontion  2. Para�
tactec 3. Elisison  4. 

Dry Salvages  ،5. لوقا 
 2: 12- 14 6. یوحنا،

 1: 14 7. یوحنا. 1:
 5 و10 8. کتاب
، ل قی��ا  حز
20 :12
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 و من به تو نشان خواهم داد چیزی متفاوت
 هم با سایة صبحگاهی ات که در پی ات شلنگ بر  می دارد

 هم با سایة شامگاهت که به دیدارت بر می خیزد.

 به تو هراس را در مشتی خاک نشان خواهم داد.
در باب دوم کتاب اشعیا می خوانیم: » از ترس خداوند و از کبریایی جلال وی به صخره درآی و در خاک 
پنهان شو. « صخره در اینجا به معنای واقعی اش منظور است اما به سرعت به صورت استعاره ای از تأیید الهی 
و حمایت خداوند طنین می یابد، »زیرا که خدای نجات خویش را فراموش کرده ای و صخرة پناهگاه خویش 

را به یاد نیاوردی.9 
فراموش کردن خدا در سایة الهام نبوی درمان پذیر است. قومی که باز می آموزند به خدای خویش اعتماد 

ورزند، می توانند به نجات و رهایی از سرزمینی هرز امید بندند.
زیرا که قصر، متروک خواهد شد، شهر شلوغ تهی خواهد گشت. برج ها و باروها الی الابد تفرج گاه 
خرهای وحشی و چراگاه گوسفندان خواهند شد. تا آن زمان که روح از اعلی علّیین بر ما نازل 

گردد و بیابان،  بوستانی بارور گردد...10
بیابان و زمین خش��ک ش��ادمان خواهند ش��د، صحرا به وجد خواهد آمد و از ش��ادی خواهد 

شکفت...11
 آنان که لنگ بودند همچون گوزن جست و خیز خواهند کرد؛ زبان هایی که زمانی گنگ بودند فغان 
سرخواهند داد. زیرا که آب ها در بیابان و نهرها در صحرا خواهند جوشید؛ و ماسه های داغ برکه 

خواهند شد و زمین تشنه چشمه های آب...12
در سرزمین هرز و بی حاصل شعر الیوت، هیچ امیدی از این دست نیست و نه هیچ نویدی.

در اینجا آبی نیست، تنها صخره هست
صخره بی هیچ آب و جادة شن زار

جاده ای که پیچ و تاب می خورد در میان کوه ها
کوه هایی صخره ای و بی آب...

اما این زمین لم یزرع به نظر من بارور است، آبستن یکی ردّ پا، گیرم که فقط ردّ پای آن چه غایب است. 
»چیس��تند آن ریش��ه ها که چنگ می اندازند، چه شاخه هایی بر می رویند...؟« همچنان که در صحرای کتاب 
مقدس، در میانة مزبلة سنگلاخ منطرة سرزمین هرز حتی ریشه و شاخه ای نیست که دیده شود، با این همه، 
زبان ما را به ریشه ها و شاخه ها به منزلۀ واژه هایی معنی دار رهنمون می شود. آن نوع عذاب هایی که اشاره 

کردیم، بر حسب شاخه و ریشه قالب بیان پذیرفته اند.
 گناه اسرائیل، کفران نعمت و بی وفایی اش و اسارتش در کتاب یوشع نبی در قالب استعارة ذیل بیان می شوند:

 افرایم مصیبت زده است، ریشۀ ایشان خشک گردیده، میوه ای نخواهند آورد.13
شاخه در اینجا به معنای عادل و برحق است و لقبی است که مسیحای موعود را تداعی می کند. در حقیقت، 
ریشه ها و شاخه ها در ترجمه با هم اشتباه شده اند. در آیة دهم از باب یازدهم کتاب اشعیا وعده داده شده که 
روزی خواهد آمد که زمین، خدا را خواهد شناخت: »در آن روز، ریشۀ یسّی14 همچون علمی برای ]هدایت[ 

امت ها قد خواهد افراشت.« در کتاب ارمیا نیز می خوانیم: 
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خداوند می گوید، اینک ایامی می آید که شاخه ای عادل و بر حق از برای داود بر پا می کنم: و او 
حکومت خواهد راند، پادشاهی خواهد کرد و به فطانت رفتار خواهد کرد، و عدالت و انصاف را 

در زمین اجرا خواهد کرد.15
مسیحای موعودی که از تبار داود است و نسب از یسّی دارد همان قهرمان موعود کتاب مکاشفة یوحنای 

رسول است:
 ریشة داود غالب آمده است، چندان که می تواند طومار را بگشاید و هفت مهرش را وا کند.16

 من عیسی... ریشه و نسل داود و ستارة تابناک صبح ام. 17
البته انجیل متی در باب نسب نامة عیسی مسیح، که در ابتدای این انجیل آمده عیسی را پسر داود و فرزند 
یسّی و فرزند ابراهیم می خواند. ریشه یا شاخة نورسته ای که بشارت می دهد و وعده را جامة تحقق می پوشاند 

از صور خیال نیرومند متون مقدس و مکاشفة یوحناست.
در کتاب حزقیال نبی، حزقیال از کلامی که خداوند بر او نازل کرده می گوید: حکایتی تمثیلی دربارة قوم 
اسرائیل که اشاره دارد به جلای وطن آن قوم و خروجش از مصر، این حکایت دربارۀ دانه ای کاشته شده در 

خاک است. تاریخ نبوت ـ پیش گویی ـ و استعاره در کلامی که خداوند به نبی آموخته به هم می آمیزند، 
بگو که خداوند یهوه چنین می فرماید: پس آیا کامیاب خواهد شد؟ آیا او ریشه هایش را نخواهد 
کند، و ش��اخه هایش را نخواهد برید، چندان که برگ ها و جوانه های تازه اش جملگی خش��ک 
شوند؟ ... اینک غرس شده  است: آیا کامیاب خواهد شد؟ آیا چون باد شرقی بر آن وزیدن آغازد، 

بالکل خشک نخواهد  شد- آیا بر بستر خاکی که در آن روییده نخواهد پژمرد؟18
در اینجا، در این سرزمین بی حاصل، جز ریشه هایی که در پردة خاک چنگ زده اند، جز شاخه های درختی 
مرده نمی یابیم. با این همه تصویرهای خیالی متن سایه روشنی از مضمون های مسیحایی و معنای مکاشفه 

گونة روشنی در خود دارند.
از همه تکان دهنده تر، خطابی است که به این استفهام انکاری پاسخ می گویند. »پسر انسان/ نمی توانی گفت، 
حدس هم نتوانی زد...« لقب پسر انسان به خودی خود ذهن را بر می انگیزد و تاریخی از کاربرد شکوفندة 
واژگان مکاش��فه ای یا مسیحایی و باور و اعتقاد مسیحی را فرایاد می آورد. این لقب که در همه جای کتاب 
حزقیال حضور دارد و در مورد شخص نبی – حزقیال- استعمال می شود، همچنان که در مزامیر19می بینیم، 
صرفاً دلالت عام دارد. پسر انسان به سادگی به معنای انسان است. در کتاب دانیال نبی، این اصطلاح دلالتی 
مکاشفه ای پیدا می کند.20 دانیال در خواب و مکاشفة شبانه ای می بیند که »سلطنت جاودان و ملکوت بی زوال« 
به کسی می رسد که مثل پسر انسان با ابرهای آسمان می آید. همین اصطلاح لقبی می شود که در انجیل، عیسی 
برای توصیف اعمال و رسالت خویش به کار می برد. ]2[ خاصه در مکاشفة کوچک باب 24 انجیل متی آیندة 
جهان و همین لقب برای اشاره به سیمای موعودی به کار می رود که پرده از رازها بر می دارد و فرمان می راند. 
] آنگاه پسر انسان در آسمان پدیدار گردد و در آن وقت، جمیع طوایف زمین سینه زنی کنند و پسر انسان را 

ببینند که بر ابرهای آسمان با قوت و جلال عظیم می آید.«21[ 
پس اصطلاح پسر انسان برای خواننده مدرن لاجرم طنین هر دو معنا را زنده می کند: پسر انسان به معنای 
انس��ان و پس��ر خدا. این لقب در سرزمین هرز، بی برو برگرد به معنای اولیه اش به کار رفته است؛ روی این 
خطاب به روشنی به نوع بشر است. ولی آن به جای آوری ناگزیر در پردة پژواک های معنایی معروف می پیچد، 
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گم می شود، یا پس می رود یا با درد و اندوه نامربوط می گردد. در سرزمین هرز که دانش و معرفت پرورده 
به دست پسران و دختران انسان ـ بنی آدم ـ هزارپاره گردیده، نگاره های سخن یا تندیس ها و شمایل ها به 
طرز جبران ناپذیری شکسته اند و از همین روی معنا و دلالتی ندارند، هیچ معرفتی به معانی نهانی نیست، هیچ 
مکاشفۀ نبوی در کار نیست. نهال کشف و شهودی نبوی کاشته می شود اما به حال خود رها می گردد تا در 

صحرای نمی دانم ها خشک شود و بپژمرد.
دورنمایی از آرامش و تسکین در این دعوت چهره می نماید که »تنها/در زیر این صخرۀ سرخ، سایه هست/ 
در زیر سایۀ این صخرۀ سرخ بیا« اما این وعده هم سراپا در رؤیایی از مرگ و فنا، در منظره ای از وحشت و 
هراس، داده می شود. آیة دهم از باب دوم کتاب اشعیا به بت پرستان هشدار می دهد: » از ترس خداوندی و از 
کبریای جلال وی به صخره درآی و در خاک پنهان شو.« سپس تر، اشعیای نبی پیش گویی می کند که بازگشت 
ایمان به قوم اسرائیل حمایت خداوندی را به ارمغان خواهد آورد: » هر پادشاه که به عدالت سلطنت خواهد کرد 
چونان پناهگاهی از گزند بادهای طوفان زا خواهد بود، عهد و پیمانی برای نجات از طوفان، چونان جوی های 

آب در بیابانی خشک، و سایة صخره ای عظیم در ظل آفتاب در زمینی پرملال.« 22
ولی در اینجا که سایة صخره از چیزی پرده برمی دارد، متفاوت با دیدارهای هر روزة ناگزیرمان با سایة 
خویش و خود تصویری است خیالی از مرگ و فنا )آدم به یاد حرف ها وقایع نگار کتاب تواریخ می افتد، »و 
ایام ما بر زمین مثل سایه است« : اول تواریخ، 29: 15( تصویر خودمانی تری از فناپذیری  پیش روی مان قد 
می کشد. در سرزمین هرز، در پناه صخره نه حمایت و نه وحشت از کبریای خداوند بلکه گوهر وجود خویش 
را می یابیم: هراس در مش��تی خاک. آنچه می توانستیم بدان امید ببندیم از ما دریغ می شود. صدایی که ما را 
خطاب می کند نه نویدی می دهد نه پیش گویی می کند و نه حتی عتاب مان می کند. فقط ما را باخویشتن مان 
رو در رو می کند. دلالت های محیطی که وقایع شعر در بستر آن می گذرد از قرار معلوم به چیزی به جز آنچه 

از دست داده ایم اشاره نمی کند.
اشاره کردم که زبانی که من آن را اشارت گر خواندم، به طرز سرشت نمایی زبان مکاشفه است. گرچه این 
تصویرها و دیگر صور خیال شعر را می توان در جای جای کتاب مقدس پیدا کرد، در نوشته هایی چون کتاب 
دانیال نبی و مکاشفۀ یوحنا و همچنین پاره  ای عبارت های پیش گویانة اشعیا و حزقیال است که این تصویرها 

حلقه زده اند و به شکل گیری اندیشه ای مکاشفه ای که در تک و پوی بالیدن است یاری می دهند.
استدلال من این است که قسمی آگاهی و هوشیاری مکاشفه آسای مستمر در سرزمین هرز هست که به 
صورت چیزی که باید در انتظارش ایستاد، یا از آن ترسید، جلوه نمی کند بلکه به صورت چیزی خواهش انگیز 
روی می نماید. ولی از آنجا که مکاشفه آسا واژه ای لغزنده است، ویژگی هایی را که هنگام استعمال آن در نظر 
دارم بر خواهم شمرد. مکاشفه قسم خاصی از آگاهی است که بر اثر لرزیدن بر سر ایمان خویش یا بلاتکلیفی 
اجتماعی و تاریخی یا بر اثر ظلم و ستم جان می گیرد. این قسم آگاهی روی به سوی آزرده خاطرگی ای دارد 
که زادة میل به چسباندن تکه پاره ها به همدیگر است، میل به بازیافتن خاطرة عهد یا فرمانی، میل به تجزیة 
خاطره و خواهش در قالب تصویری از تاریخ که در معرض هجوم و تجاوز امری ماورای تاریخ قرار گرفته 

است. مکاشفه اولاً دربارۀ پایان جهان یا آخرالزمان نیست، بلکه دربارة کشف و شهودی واصل شده  است. 
پرمعناترین ویژگی  آگاهی مکاشفه آسا، بدین ترتیب، در وحی یا الهام الهی نمود می یابد. مداخله در روال 
عادی تجربة تاریخی - شخصی یا ملّی- که آن تجربه را تفسیر می کند و حاصل آن را پیش بینی می کند. 
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این همان مضمون آسمان باز است که کریستوفر راولند23 مهم ترین ویژگی معرف مکاشفه می خواند. ]3[ نبی 
چهره به چهره - یا گوش به گوش- در برابر هیبت خدا - یا صدای او- می ایستد. وحی که به نبی می رسد 
پرده از اس��راری مگو بر می دارد؛ از راه پی��ش روی، از پیروزی نهایی خداوند و قوم او. دومین ویژگی به 
مضمون معاد یا فرجام شناسی بر می گردد. اسرار فاش شده در انتظار آینده اند. چونان تلسکوپی زمانی، نبی 
را قادر به رؤیت فرجام همه چیز در زمان حال می سازند، یا نظارۀ دوره ای در تاریخ قومش. فرجام پیش 
روی ماست، و دیگر در شتاب زدگی تاریخی  ما، عاقبت ناشناختۀ آن را انتظار نمی کشیم. در عوض، منتظر 
می مانیم تا لایق آن شویم. وحی و مکاشفة غایب، فرجام پیش بینی نکردنی ویژگی سرشت نمای سرزمین 

هرز را رقم می زند.
در جهان س��رزمین هرز، هیچ وحی و الهامی در کار نیس��ت. لیکن میل به چنین اش��راقی همه جا موج 
می زند: در آنانی که برای مشورت نزد مادام سوساتریس غیب گو رفته اند، در پرسش های بی امان - اغلب 
استفهام های انکاری- که به تک گویی های راوی و گفت  وگوهای گوناگون شعر شکل داده اند. در مضمون 
جام مقدس که بس��یار بدان توجه ش��ده، در تلاش برای تفس��یر کلام تندر - که خود مضمونی مکاشفه ای 
است- صداها در شعر فراوان اند. ولی هیچ صدایی حجیتّ تام ندارد. صدای پیش گویانة سیبولا در سرلوحة 
شعر، شهودی گرفتار در چنبرة بلوغی دیرندة  پا برجا را با اشتیاق سوزان نیل به پایان، متصل می سازد. کشف 
و شهود تیره سیاس به تکرار بی پایان رنج ها گذشته می انجامد. واژه های فاخر گذشته هنگامی که در بستر 
ناهمخوان اکنون در هیأتی پاره پاره، مثله ش��ده وتحریف گشته ظاهر می شوند، توان و نیروی شان را از کف 
می دهند. خواننده مجبور می شود معناهایی را که می توان به واژه های آشنای شعر نسبت داد، سامان دهد و در 
این برج بابل واژه های برگرفته از همة زمان ها و مکان ها و زبان ها که همان واپسین آهنگ شعر است پیامی 
پیدا کند. نه پایانی را پیش بینی می توان کرد و نه بی گمان پیروزی و ظفری را در شعر که تکاپوی تاریخ را در 
رؤیای صادقه ای در هم شکند که در آن گذشته و اکنون به هم در آمیزند و تکرار شوند، آنجا که شخصیت ها 
و تمدن ها، همچون درختان سرزمین هرز، به نظر می رسد، بیشتر می پژمرند و خشک می شوند تا ببالند و 
سبز شوند. چه روی خواهد داد؟ پرسشی است که به تک تک ابعاد شعر شکل می دهد، و پس از پایان شعر، 

بی پاسخ می ماند و می پاید.
به ناکامی در الهام و مکاشفه شاید در بند پرآوازة دختر سنبل های شعر اشاره می شود:

با این همه، وقتی دیر وقت از باغ سنبل برگشتیم
آغوشت پر بود و گیسوانت خیس، نتوانستم

حرفی بزنم، و چشم هایم واماند،
نه زنده بودم نه مرده، و هیچ نمی دانستم، 
به قلب روشنایی چشم دوختم، خاموش.

لحظه ای که در باغ سنبل گذشته لحظة قطع ارتباط، خاموش شدن چراغ های رابطه و ناتوانی از گفتن حتی 
یک کلمه می نماید. چیزی که این لحظه را بدین پایه پر معنی و بد یمن جلوه می  دهد، پژواک هایی اس��ت که 
تداعی گر لحظه های پیش گویی، مشاهده و مکاشفه اند. همچون ارمیای نبی که چون مورد خطاب خداوند واقع 
شد پاسخ گفت: »آه ای خداوند، نمی توانم سخن بگویم...« یا همچون حزقیال نبی که خداوندش می گوید:»تو 
گنگ خواهی بود« تا اینکه لحظة نبوت فرا می رسد، »ولی هنگامی که من با تو سخن بگویم، دهانت را خواهم 
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گشود.« 24 راوی این بند از شعر الیوت نیز نمی تواند سخن بگوید، چشم هایش سیاهی می رود و وامی ماند، و 
احساس می کند نه مرده است و نه زنده... این آخری یادآور حالت یوحنای رسول به هنگام مکاشفه در جزیرة 

پطمُس در نخستین بخش مکاشفه است، »و چون او را دیدم، مثل مرده، پیش پایش افتادم.«25
ولی چش��م های ارمیا وانمی مانند و او را ناکام نمی گذارند. او نشانة پروردگار را ] که شاخه ای از درخت 
بادام است [ می بیند و درمی یابد که خدا مراقب است تا کلامش به انجام رسد. ]نکته این است که بین مراقب 

و بادام در عبری نوعی جناس هست.[26 
حزقیال رؤیاهایی می بیند که در آنها جلال خداوند در هیأت تصویرها و پدیده هایی طبیعی بر او پدیدار 

می گردد و صدای خدا را می شنود که بدو خطاب می کند صدای خداوند به یوحنا می گوید: 
ترسان مباش. من ابتدا و انتها هستم، و زنده ام: من مردم، و اینک تا ابدالآباد زنده هستم...27

و صدا به یوحنا امر می کند که چیزهایی را که می بیند در کتابی حاوی پیش گویی آخرالزمان بنویسد. چون 
تصویرها و پیکرهایی که رسول می بیند، خود صداهایی هستند حاوی نام ها و رسالتی برآمده از قلب روشنایی 
و نور، و این رؤیا و صدای خدا از قلب نور برخاسته – صدای تذکر، تفسیر و نوید. برای گویندة بی نام سرگشته 
در سرزمین هرز، نور کورش می کند و بر سکوت و خاموشی دامن می زند. حس می کنیم چیزی گم کرده ایم 
بی  آنکه بدانیم چه چیز گم شده  است: حس فقدان، بدون علم به مفقود. و بدین سان اشتیاقی غریب را تجربه 

می کنیم: میل به چیزی که نمی دانیم چیست، میل به یک مجهول.
جهان س��رزمین هرز مدام جس��تجو می کند- به دنبال نشانه ها، شگفتی ها، پاس��خ ها. مادام سوساستریس، 
پیش گوی ش��هیر، که او را فرزانه ترین زن اروپا می دانند، با دس��تی ورق منحوس. بصیرت او، اما ناقص است و 
معیوب: آخر ورق سفید و خالی نشانة چیزی است »که من اجازه ندارم ببینم.« او مرد حلق آویز را هم نمی تواند 
پیدا کند. هش��دار می دهد که »بترس از مرگ در آب.« برای مردگان زندة س��رزمین هرز، که از نظر روحی - یا 
به معنای استعاری- آفتاب سوخته اند و چشم به راه باران، این اندرز غریبی است. بر خلاف آنانی که بنا بر مفاد 
سطرهای آغازین شعر، جور خاطره و میل را کشیده و از برآمیختن آن دو ستم دیده اند، مرگی که در بخش چهارم 
شعر روایت می شود- مرگ فلباس فنیقی، به نظر رضا و تسلیمی شادمانه می نماید، قسمی دگر باره جوان شدن 
»در آن حال که برخاست و فرو افتاد/ مراحل پیری و جوانی اش را پیمود« به لطف از یاد بردن اینجا و اکنون، 
گذشته و آینده، و فراموش کردن خویش. استحالة جسم او را بر اثر جریان آب دریا به یاد می آوریم که با تلمیح 

به نمایشنامة توفان شکسپیر بیان می شود: »آنها مرواریدهایی است که چشمان او بود.«28 
 و شاید از گنجینة تلمیح های شعر که زبان شعر از دل آنها بر روییده به یاد جمله هایی چون این عبارت 
انجیل یوحنا بیفتیم: »اگر کسی از آب و روح متولد نگردد، نمی تواند پای در ملکوت خدا بگذارد.«29 اندرز 
مادام سوساستریس شاید گمراه کننده در نظر آید. شاید به یاد آیة 19 از باب هشتم کتاب اشعیا بیفتیم، » و 
چون ایشان به شما گویند: از اصحاب اجنهّ و جادوگرانی که جیک جیک می کنند و جویده سخن می گویند 
س��ؤال کنید، بگویید آیا قوم نباید از خدای خویش س��ؤال کند؟ آیا باید از مردگان به نیابت از زندگان سؤال 
کنن��د؟« جالب نظر اینکه، عبارت مربوط به مادام سوساس��تریس که در آن مردم به دنبال کش��ف و الهام و 
پیشگویی اند احتمالاً طنینی مکاشفه ای و آخرزمانی داشته. در دست نوشتة سرزمین هرز، در میانة حرف های 
مادام سوساستریس »انبوه مردمان را می بینیم که در حلقه ای می چرخند« نقل قول کوچکی از مکاشفة یوحنای 
رسول30 گنجانده شده: »و من یوحناّ این چیزها را دیدم و آنها را شنیدم.« ]4[ ولی یوحنا، مکاشفه گر جزیرة 
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75
پطمس، که فرشتة خداوند را دیده کجا و مادام سوساستریس که زایجه و طالع  نمایش را می آورد کجا؟ این 
حس که کلمات سرزمین هرز معانی ضمنی یا دلالت های پنهان دارند به این آگاهی بالنده در شعر دامن می زند 

که ما چیزی را گم کرده ایم که جای چیزی خالی است:
آن صدا چیست؟

                                         صدای باد در زیر در
این صدای چیست؟ باد چه کار می کند؟

                                          هیچ، باز هم هیچ
باد بعداً دوباره برمی گردد. در موعظة آتش، باد زمین قهوه ای فام را در می نوردد، خامش و بی صدا.« و در 
»تندر چه گفت: آنجا نمازخانه ای خالی هست، که تنها خانه ی باد است.« باد در خود کتاب مقدس واژه ای 
برانگیزاننده و تداعی آفرین است. گاهی خداوند از زبان آن سخن می گوید، و گاهی نه. در انجیل یوحنا، بازی 
مفصل با کلمه های دارای دو معنی در فصل صحبت با نیقودیموس به واژة نئوما31 هم می پردازد که به معنای 
باد یا روح است. »باد هرجا که می خواهد می وزد، صدای آن را می شنوی، ولی نمی دانی از کجا می آید و به 
کج��ا می  رود.«32  این تعبیر در مق��ام وصف پدیده ای طبیعی حرف ندارد و مو لای درزش نمی رود، یکی از 
ویژگی های قابل شناسایی جهان نیقودیموس و در مقام وصف ساخت و کار روح القدس، این تعبیر ناظر است 

به کشف معنای آنچه عیسی می داند.33
»ما دربارة آنچه می دانیم س��خن می گوییم« و کش��ف رازی از برای مخاطبش. هم تافتة روح/ باد/دم در 
کلام یوحنا، با اشارتش به خلق و همچنین نحوة عمل روح در جهان، در صحنة عید پنجاهه)= پنطیکاست( 
به کمال می رسد، آنجا که مسیح بر شاگردانش ظاهر می شود و بر ایشان »می دمد34 و می گوید»روح القدس 
را دریابید.«35 در آن تحقق یافتن سرشار وعدة عهد عتیق و جدید، یوحنا حضور و طرز کار خدای خالق را 

در جهان، روشن می سازد.
این آگاهی است که به میراث زبان شناختی سرزمین هرز تعلق دارد اما نه از قرار معلوم به ساحت آگاهی 
س��رزمین هرز. باد در اینجا چیزی به جز باد نیس��ت. هیچ کاری نمی کند. با این همه بازیگوشی یوحناواری 
در این عبارت هس��ت، »آنجا نمازخانه خالی اس��ت، که تنها خانة باد است.« آیا این بدان معنی است که همه 

نمازخان��ه را ترک گفته ان��د به جز باد/ 
روح ک��ه در آن احس��اس راحتی و در 
خانه بودن می کند؟ یا بدین معنی است 
که در س��رزمین هرز روح هس��ت ولی 
هیچ کس در جایی نیست که بتواند آن 
را پیدا کند؟ آیا بدین معنی اس��ت که در 
سرزمینی که نمازخانه ها خالی اند، فقط 
باد می تواند باشد و لاغیر- هیچ دلالت و 
اشارتی به جهان متعالی نیست و نه هیچ 
ایمانی؟ می توانیم در دلالت های ضمنی 
و نهانی واژة باد در شعر غور کنیم، ولی 



جملة مورد نظر صراحت دارد و هیچ ابهام و ایهامی در آن  نیست. اگر سطر بعدی، »استخوان های خشک هیچ 
کس را آسیب نمی رساند« خواننده را به یاد گفته حزقیال نبی می اندازد که به استخوان ها می گفت به لطف دَم یا 
نفخة روح خداوند زنده خواهند شد، شاید علتش این باشد که ما دوست داریم فکرکنیم روح »از جانب بادهای 

چهارگانه« فراخوانده خواهد شد، تا به سرزمین متروک و ویران و مردمانش حیات تازه ببخشد.
همچون قوم بنی اسرائیل، ساکنان سرزمین هرز و شهرهای آن از قرار معلوم به کیفر گناهان شان رسیده اند. 
ایشان هم انگار تبعید شده و آواره گشته اند- از دیار فهم، معنا، از خانه و از موطن. »در کنار آب های لمان 
نشستم و گریستم.« ترجمة بیان مصائب جمعی یک قوم بر زبان سرایندة مزامیر است به تصویری از بی دلی، و 
بی میلی فردی از افراد اروپای مدرن. اشاره به تبعید را مسافت دور و درازی تقویت می کند که صداهای شعر 
از قرار معلوم پیموده اند، از خانه ها، انگیزه ها و خاطره های شخصی گذشته شان، از گذشتة فرهنگی شان و از 
باورها  و روش های بیان موروثی یا متعارض آن، و همچنین جایگاه قرارگیری این صداها چه در شهر و چه 
در صحرا به این مهجوری و دوری دامن می زند. تبعید نیز انگار بیماری فراگیر محیط برزخی و بینابینی شعر 
است، زمان ها یا وضعیت های انتثقالی که همان بستر یا جوهر شعرند. در ساعت بنفش ]یعنی دم غروب[...« 
تیره س��یاس، خود، »لرزان در میانة دو زندگی« هم زندگی مردانه و هم زنانه و هم البته زنده و مرده، جامعة 

زندگانی را می بیند که قابل تمیز از جماعت مردگان نیستند. 
مرگ و فنا در شعر، غم افزای است و کمرشکن؛ فصل های تازه هیچ امیدی نمی آورند. خاطره ای ته نشست 
کرده ممکن است پوزخندمان بزند و به جان مان زخم زند: »آن که زنده بود اینک مرده است« - که را می گوید: 
ش��اه؟ خدا؟ هر کسی؟ شخصی گمنام؟ منتها سطرهای بعدی باز بر کیفیت »مرگ- در – زندگی« هستی و 
حیات در سرزمین هرز تأکید می گذارد » ما که زنده بودیم اینک می میریم / با اندکی شکیب.« چنان که پیش تر 
دیدیم، اشاره به قدرتی که می توانست بگوید » من ابتدا و انتها هستم/ و زنده ام: مرده بودم و اینک بنگر که 
تا ابدالاباد زنده هستم...« به طرز بی رحمانه ای وارونه شده  است. اشاره به سوء تفاهمی که در جادة عموآس 
میان آنانی در گرفت که امیدشان انگار مرده بود.36 در سطرهای 359- 365 یکسره مبهم است. هیچ امکانی 
به غیر از زیستن و مردن نیست؛ هیچ خاطره ای نیست که بتواند به واژه های دلالت دار در سرزمین هرز، طنین 
و توان بخشد. شهری که همة شهرهاست، به صورت شهر وهمی37 یا غیر واقعی می آید و با این همه زندگی 
آشنایش- اضطراب آلود، روزمره، بی امید، هرزه و کثیف- بی اندازه واقعی است و مکانش از ابتدا تا انتها لندن 
واقعی اس��ت. مشخصة محوری اش، و یکی از مشخصه های کانونی ش��عر، رودخانه است. ولی رودخانه به 

سرزمین هرز هم تعلق دارد:
خیمه گاه رود شکسته: آخرین انگشتان برگ

چنگ می اندازند و در ساحل خیس فرو می روند.
می ش��نویم که زمس��تان است. ولی حس نویدی در ما زنده می شود که بدان وفا نشده، پاره ای شکسته از 
گذشته ای که با بازگشت بهار ترمیم نخواهد شد. این حس را هم ممکن است یادآوری مکاشفه ای دوچندان 
کند که منع شده، از دست رفته یا از ما دریغ گشته است: به یاد می آوریم که پیشگوی جزیرة پطمس گفته بود، 
» و بعد از این دیدم که قدس خیمة ش��هادت در آس��مان گشوده شد.« 38 نه اینجا و نه هیچ جای دیگری در 

سرزیمن هرز، درهای آسمان گشوده نمی شوند، و نه حتی باران دل خواسته ای نازل می گردد.
شهر سرزمین هرز و رودخانه اش با خیمة طاق وارة برگ پوشش ممکن است خاطرة شهری دیگر را زنده 
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کند- با رودخانة آب حیات که از میانش می گذرد، و »بر هر دو کناره ی نهر، درخت حیات« که همة سال میوه 
می دهد و برگ های شفابخش دارد. » به هرکه تشنه باشد، از چشمة آب حیات خواهم داد.« 39 

اینکه در سرتاس��ر ش��عر، هیچ اشاره ای به بیت المقدس آسمانی نمی شود، بسیار مهم و اساسی است. اگر 
بدان اشاره می رفت، هیچ معنایی نمی یافت و در بهترین حالت نشان از دل بستگی به عهد عتیق داشت. زیرا 
شهر آسمانی مکاشفة یوحنای رسول، تصویری بود از میل و از نویدی که برای مؤمنان آن لحظة تاریخی معنا 

داشت. تصویری از یک سبک زندگی بدیل یا حتی زندگی نبود. 
استعاره ای بود از بدیل محالی که هنوز آن را کمال و تحقق تام حیاتی می دانستند که می زیستند، یا آرزو 
داشتند در زمان حال در همان لحظة بالفعل تاریخی آن را زندگی کنند، به واقع تصویری بود از کیفیت درونی 
و ذاتی آن حیات. بی مرگ، هماره روشن، هماره مهمان نواز و بهره مند از شناخت در حد کمال، زندگانی آن 
شهر ـ که کالبد و ابعادش به دقت در شوریدن آنچه میلتون اگر بود کلام بشری شده می نامیدش، توصیف شده 
ـ توصیف ناپذیر است، مگر به صورت کمال مطلق، »چرا خداوند نورشان خواهد بود، و ایشان تا ابدالآباد 

سلطنت خواهند کرد.«
شهری که وعده ای الهی است و تحقق همة وعده های حق. در میانة شهر، چشم انداز روستایی زیبایی برپا 
می شود که درست متضاد چشم انداز صحراست که منظرة ازلی- ابدی مرکز شهری است که همان سرزمین 
هرز است. ]5[ در آن سرزمین، در جهان شعر، ارجاع به آن شهر، همان قدر با ظرافت و بایگانی گونه است که 
تکه پاره های کارهای اسپنسر و شکسپیر و ماروِل و اوُید که جدا از هم و ناهمساز، در هوای شهر وهمی شناور 
و معلق اند. با این همه، اگر این تکه پاره ها در حکم یادآوری مدام آن چیزهایی باشند که ما در سرزمین هرز 
از یاد برده ایم اگر آنها ما را به شناختی مبهم. و گنگ برسانند که این شهر را قرینه و همتایی تصور نکردنی  
هست در  آنچه روزگاری مظهر بشر ساختة ایمان و جزای خیرش بود، مظهر میل و اشتیاق به خداوند و تحقق 
آن، میل آنگاه در عین حال می توانیم حس کنیم که این شعر که سنگ قبری است بر مزار چیزهای فراموش 
شده در سرزمین هرز و ما را رو در روی فراموشی و نسیان مان می گذارد، در قلب خود میل مکاشفه آسای 
بنیادینی به چیزی از یاد رفته یا بر باد رفته دارد. با فزونی گرفتن استنکاف ها، میل شعر به قسمی مکاشفه با 
شدت وحدتی ناآشکار افزایش می یابد؛ و چون آینده در آینة شکستة گذشته فرو می پاشد، گریزی و گزیری 

از میل شدید به پایان دادن به همه چیز بر جا نمی ماند.
در سرتاسر سرزمین هرز، کلمه هایی که علی القاعده باید افادة معنا کنند فقط به گیجی و سردرگمی دامن 
می زنند . تلمیح هایی که باید چیزی گم شده و از دست رفته را بازیابند یا خواننده را به معرفت و دانشی تازه 

راه نمایند و به پاره هایی از ناکامی و شکست می انجامند:
آن گاه به کارتاژ آمدم

سوزان، سوزان، سوزان، سوزان
آه خداوندا تو مرا برگزیدی

آه خداوندا تو مرا بر 
سوزان

شکست هر آینه شکست خاطره است و ناکامی میل. از جایی فراسوی خاطره و میل، بخش مرگ در آب 
بر می روید که به طرزی خلاف آمد منطق شعر، آرام بخش می نماید. ]6[ 
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فلباس فنیقی، دو هفته پس از مرگش، 
از یاد برد فغان مرغان دریایی را، خیزاب ژرف دریا را

و فکر سود و زیان را
جریان آبی در قعر دریا

استخوان هایش را به نجوا پاک کرد و او در آن حال که برخاست و فرو افتاد
مراحل پیری و جوانی اش را پیمود 

و پای در گرداب نهاد.
این لحظة تسلیم، که در اینجا فقط اشارتی و بشارتی مبهم از آن می بینیم، این فراموشی بجا همچون نادیده 
گرفته شدن شاعر در بخش دوم شعر چهارشنبة خاکستر ] نخستین روز ایام روزة بزرگ در مسیحیت [ است. 
شاعر، که استخوان هایش در تصویری از فراموشی و بی خودی پاک و عریان شده اند، در چهارشنبه ی خاکستر 
می گوید: » و من که در اینجا نادیده گرفته شدم/ اعمالم را به دست فراموشی می سپارم، و عشقم را/ به اخلاف 
صحرا و میوة کدوبن صحرایی... و چون از یاد رفته ام و از یاد می روم، از یاد خواهم برد/ و بدین سان، جانم را 
و حواسم را همه وقف مقصود خواهم کرد.« لیکن این برداشت عرفانی از فراموشی به عنوان مقصود غایی، که 
در نورتن سوخته ] از چهار کوارتت[ باز ظاهر می شود به عنوان راه کشف ساحت بی زمان، از گسترة اشارات 
یا تجربیات سرزمین هرز هنوز بیرون است. »نادیده گرفته شدنی« که رو به سوی به یاد آوردنی پیش گویی 

شده دارد در اینجا نمی تواند در آن آرامش مرموزی که همانا فنای مطلق فلباس است به تصور در آید.
شعر در ادامه با خائوس ـ آشوب و هاویۀ ـ خویش، با تکه پاره های خویش دست و پنجه نرم می کند. 
آبا گوینده ای که در زمس��تان در آب های تیرة کانال کند رفتار ماهی می گیرد و بعداً بر س��احل می نشیند و 
»پشت بر دشت بی آب و گیاه ماهی می گیرد« نقیضه ای است بر دانیال نبی ـ که گزارش می دهد: »و در روز 
بیست و چهارم ماه اول، من بر کنار نهر عظیم، یعنی دجله بودم و چشمانم را بالا گرفتم و نظاره کردم، مردی 
دیدم ملبس به کتان... «40 - که رؤیا و شهودش محدود شده به افکار و اوهام خودش و چشم انداز شهر، یا 
آنکه باز این تصویر هم می خواهد غیاب دردناک کشف و شهود را افاده کند، ناکامی در مکاشفه که بدین قرار 
اشتیاق سوزانی به بار می آورد که جزو ذاتی و اساسی مصائب سرزمین هرز است؟ پاسخ ها یا بدیل هایی که 
الیوت در کارهای متأخرش پیش می نهد نه فقط امکان هایی را که در اینجا کنار گذاشته شده تأیید می کنند؛ در 
ضمن، زمینه و بستر امید را به جایی دیگر می برند. پژواکی که در سرزمین هرز طنین افکنده، قسمتی آگاهی 
آخرالزمانی و مکاشفه گون است که به همان اندازه سنگین و پر فشار است زیرا حضورش پنهان و تلویحی 
است. نفس غیاب هایی که ناکامی مکاشفه را مبهم بودن سمت و سوی تاریخ را می آموزانند دقیقاً به میل و 
خواهش مکاشفه اشارت دارند ـ خواهشی که خواننده همچون یک یک گوینده های شعر احساس می کند ـ 

و میل به معرفت فرجامین.
شگرد زبان مکاشفه همانا ترجمة میل است به الفاظ خاطره. در سرزمین هرز، حتی این فرایند هم محال 
است و راهش بسته است؛ واژه ها، همان طور که  الیوت جایی دیگر اشاره کرده، شکست می خورند و ناکام 
می مانند. ولی در سرزمین هرز، مکاشفة پنهان میل و خواهش شعر همه جا اظهار می شود. اشاره به یوحنای 
پطمسی که از پیش نویس شعر خط خورده، می بایستی که حذف می شد زیرا در گفتار سرزمین/ آگاهی ای 
که در آن حتی خاطره تاریخی صریح و آشکار فرد رؤیابین راهش بسته است اشاره به یوحنا و مکاشفة او 

1.Cornelia Cook, I gotta use words when I talk to you. A Literary Examination of John, New     B
lack

 Fria
rs ,

 Se
pt 

19
91

, p
p 3

65
- 3

76
  

  John Coulson, Religion and Imaginaion ,Oxford, 1981, PP 28-29, 65, 110   	

د به:
گری

ز بن
نی

4. T. S. Eliot, Th
e W

aste Land, a Facsimile and Transcript of the Original draft, London, Faber 
  an

d F
ab

er,
 19

71
, P

. 9

ن را در شعر صخره باز می نمایاند:    صحرا آن دورها در جنوب خط استوا نیست/ 
ه الیوت بعدها آ

ور ک

ان ط
. هم

5

را به زور در همین قطار متروی بغل دست تان جا داده اند / صحرا در قلب برادرتان است.
 نزدیکی است،/ صحرا 

 همین
ط در

ه فق
حرا ن

ص

78



مجاز نبود. در صدای شعر، هیچ صدایی نباید باشد که بگوید »من یوحنا این چیزها را دیدم و آنها را شنیدم.« 
آن تجربه ای اس��ت که ش��عر همه جا به عنوان میل و خواهش غایی اش از آن یاد می کند، و بنابراین به طرز 

متناقض نمایی این صدای خاموش در میان بلندترین صداهایی که به گوش می آید جای دارد.
پس به نظر می رس��د میل و خواهش��ی که دستور کار آگاهی س��رزمین هرز است، میل به رهایی یافتن 
از تاریخ اس��ت. این همان میلی است که در ش��عر مردان پوک الیوت هم مندرج است، آنجا هم طنین های 
آخرالزمانی و مکاشفه  ای، فراوان اند - بالاخص در سطرهای پایانی پرآوازة آن شعر که با وضوح تمام جلوه 
می کند: »و جهان بدین طریق به پایان می رسد... نه با صداییی مهیب بلکه با ناله ای زوزه وار- میل به مکاشفه  ، 
خواهش پنهانی که در سرتاس��ر س��رزمین هرز موج می زند، ویژگی سرشت نمای شعر الیوت و - بنابراین، 
سرش��ت نمای تفکر او- تا 1930 بود. فرقی که از آن پس در ش��عرهای او راه یافت نه چنان که اغلب گفته 
شده نتیجة رویگردانی از شعر الحادی به شعر مذهبی بلکه چرخش از یک الگوی کتاب مقدسی به الگویی 
دیگر بود. مکاش��فة آخرالزمان، با ش��رط های معرف مکاشفه و معرفت  نهایی، الگویی بود از او و برای تألم 
و رنج در تاریخ. در چهار کوارتت، الیوت مسافت دوری را که شعرش پیموده در این عبارت درج خواهد 

کرد:»تاریخ الگوی لحظه هایی بی زمان است.« او از مداخله و شفاعتی پرمعنا سخن خواهد گفت، 
نه مداخلة وحی در آگاهی نبی بلکه نزول روح القدس ـ فارقلیط ـ به جهان. و خاطره 

دیگر نه ش��کنجه گر روح، نه بس��تر ناکامی، نه خصم ایمان – به علت 
هزارپارگی اش- بلکه سرچشمة الهام و مکاشفه خواهد شد 

و در فعل و انفعال غیر ارادی اش، تصویری برای 
تلاقی نجات بخش امر بی زمان با 

زمان کش��ف خواهد 
کرد.
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ن عبارت از دست نوشت اولیة مرگ در آب، به توصیة ازرا پاوند، حفظ شد،
ا همی
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سعید نوزاد را آورد. توی چشم‌هاش عشق به نوزاد موج می‌زد. با چه شوقی به چشمان بسته و صورت 
سرخ بچه نگاه می‌کرد. از حاضرین می‌خواست آرام حرف بزنند. ده سال بود ازدواج کرده و همیشه حسرت 
داشتن بچه را در دلش نگه داشته بود. همه ما پنج نفری که دوستان صمیمی‌اش بودیم می دانستیم که برای 
گرفتن حاجت چند وقتی است مرتب به مسجد صاحب‌الزمان می‌رود. وقتی سعید حرف می‌زد محسن به 

نوزاد خیره شده بود گویی به یاد خانه سوت و کور خودش افتاده بود.
وقتی حرف های سعید تمام شد احمد گفت: یعنی تو فقط برای گرفتن حاجتت می‌رفتی؟

سعید که انگار خودش تا به حال به این مساله فکر نکرده بود با دستپاچگی گفت: نه فقط به خاطر گرفتن 
حاجتم. بهونه‌ای شد که دوباره پام به اونجا باز شه! 

حمید رو به احمد گفت: فرض کنیم فقط برای گرفتن حاجتش رفته باشه، مگه اشکالی داره؟
من به جای احمد جواب دادم: کسی که اهل این کاراس همیشه می‌ره، نه اینکه فقط وقتی مشکلی براش پیش 

بیاد. و رو به سعید که قیافه‌اش در هم رفته بود گفتم: البته منظورم تو نیستی همه ما همین جوری هستیم. 
رضا که تا به حال ساکت بود برای اینکه فضا را عوض کند داستان زنی که بیماری لاعلاجی داشت و شفا 
گرفته بود را تعریف کرد، اصرار زن با وجود بیماری‌اش در رفتن شبای چهارشنبه برایش ستودنی بود. هر 
یک از رفقا چیزی می‌گفتند. من که در افکار خودم غرق بودم و نگاهم روی صورت سرخ و کوچک نوزاد 
خیره مانده بود متوجه ش��دم بحث دوس��تان در مورد و شفا و ظهور کم کم بالا گرفت سعید نوزاد را از اتاق 

بیرون برد و خودش به جمع ما پیوست.
وارد بحث شدم و بی مقدمه گفتم: من یه پیشنهادی دارم. ناگهان همهمه خاموش شد.

حالا که بحث چهل شب شد موافقید ما هم قرار بذاریم چهل شب چهارشنبه بریم. 
احمد نگذاشت بقیه حرفم را بزنم و گفت: آره! مگه هرکی می‌ره جمکران باید حاجت بخواد. ما میریم 
برای ظهورش دعا می‌کنیم.  بعد آرام رو به حمید گفت: حالا اگه حاجتی هم داشتیم امام زمان خودش برامون 

یه کاری می‌کنه، و بعد لبخندی زد.
 حمید با لحنی جدی گفت: حداقل بهونه خوبیه که هر هفته اونجا بریم. دوباره همهمه دوستان شروع شد 
پس از کمی بحث کردن درمورد پیشنهاد، بالاخره دوستان همه برای چهل شب آمادگی خودشان را اعلام 

کردند؛ چون من پیشنهاد دهنده بودم هماهنگ کردن قرارها به عهده من افتاد.
شب وقتی توی رختخواب دراز کشیدم حس عجیبی داشتم دلم کمی شور می‌زد، به پیشنهادی که داده 

بودم فکرمی‌کردم، نمی‌توانستم  خودم می‌تونم چهل شب برم؟
***

امشب اولین چهارشنبه‌ای است. وقتی به آنجا می‌رسیم هوا درحال تاریک شدن است و با تاریک شدن 
هوا مسجد هم شلوغ ترمی‌شود. شب هنوز به نیمه نرسیده که در مسجد جای سوزن انداختن نیست. برای 
گرفتن وضو از لای این جمعیت انبوه که همه جای مسجد نشسته اند باید عبور کنی. نگاهی به جمعیتی که در 
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صحن نشسته اند می‌کنم. با خود می‌اندیشم : امام زمان این همه مشتاق و زائر دارد؟
 به داخل مسجد که برمی‌گردم دوستان همه در حال خواندن نماز و دعا هستند یکی خیسی اشک را از 
صورش پاک می‌کند یکی دانه‌های تسبیح را بعد از هر ذکری روی هم می‌اندازد. نمی‌دانم چرا؟ اما احساس 
می‌کنم من حال آنان را ندارم. شاید به خاطر اینکه سن و تجربه معنوی ام ازآن ها کمتر است. از اول شب 
تا به حال نتوانستم آن طور که باید باشم. خودم را دلداری می‌دهم. شاید در هفته‌های بعد بتوانم. با حسرت 
نگاهی به احمد می‌اندازم که شانه‌هایش از هق هق گریه در سجده می‌لرزد. به حال خودم تاسف می‌خورم. 
شاید من برای راه افتادن به وقت بیشتری نیاز دارم. گوشه‌ای می‌نشینم تسبیحی به دست می‌گیرم و مفاتیح را 
باز می‌کنم. حمید کمی آن طرف‌تر سرش را در کتاب دعایی فرو برده و دعا می‌خواند و هر از گاهی نمناکی 
چشمانش را با دستمالی که به دست دارد می‌گیرد. تمام دغدغه‌های کاری‌اش را رها کرده و به اینجا آمده 
و دعا می‌خواند. شاید هر کس به جای او بود با آن بدهی سنگینی که او بالا آورده حال و حوصله‌ای برای 
دعا نداشت اما برعکس، گرفتاری، انگار حمید را خالص‌تر کرده. به ساعتم نگاه می‌کنم شب از نیمه گذشته 

چشم‌هایم گرم می‌شود؛ اما سعی می‌کنم هر طور شده نخوابم چند ساعتی بیشتر به صبح نمانده.
یکباره با خارش بینی ام از خواب بیدار می‌ش��وم و ش��بحی که کم کم شکل رضا را به خودش می‌گیرد 

جلوی چشمم می‌بینم.
- اومدی اینجا بخوابی؟ خونه که راحت تر بودی! 

تا لحظاتی نمی‌توانم چیزی بگویم به مفاتیح و تسبیحی که موقع خواب از دستم افتاده نگاه می‌کنم. لعنت 
به من! چرا خوابم برد؟ به یاد دیشب می‌افتم که بی‌خوابی به سرم زده و تا بعد نیمه شب بیدار مانده بودم و 

حالا امشب که باید بیدار باشم خوابم برده بود.
از خودم حرصم می‌گیرد بدون معطلی به دستشویی می‌روم. وقتی در آینه به چشمان پف کرده و سرخم 

نگاه می‌کنم بغض تلخی که گلویم را می‌فشارد یکباره آزاد می‌شود.
آّبی به صورتم می زنم و وضو می‌گیرم. چیزی به صبح نمانده با خود می‌اندیشم چهارشنبه من از هفته 

دیگر شروع می‌شود.
از چش��م‌های متورم و سرخ بقیه می‌فهمم که آنها لحظه‌ای ش��ب را از دست نداده‌اند. از خودم خجالت 
می‌کشم بیشتر به خاطر اینکه پیشنهادش را من داده‌ام. در راه برگشت تنها حرفی که می‌زنم قرار هفته آینده 
است. وقتی قرار بعدی را می‌گذارم نمی‌توانم به چشم‌های رضا نگاه کنم. به خودم قول می‌دهم که هر کاری 

بکنم تا چهارشنبه بعد خوابم نبرد. 
***

 امروز از صبح خوابیده‌ام تا ش��ب در مس��جد خوابم نبرد. در طول راه رفقا که حرفی برای گفتن پیدا 
نمی‌کنند خواب رفتن من در هفته قبل را برای هم تعریف می‌کنند و می‌خندند من که سعی می‌کنم ناراحتی ام 

را بروز ندهم با خنده آنان همراه می‌شوم ومی‌گویم که چهل شب من از این هفته شروع خواهد شد. 
این بار موقع نماز مغرب می‌رس��یم و مستقیم در صف نماز جماعت می‌ایستیم. پس از نماز هر کس به 

گوشه‌ای می‌رود و مشغول عبادت می‌شود. من هم ابتدا شروع می‌کنم به نماز خواندن.
چشم‌هایم را که باز می‌کنم همه جا تاریک است. سر از سجده برمی‌دارم. جای مهر روی پیشانی‌ام سرخ 
شده و می‌سوزد. مدت زیادی در سجده بوده‌ام. انگار سجده طولانی شده و موقع ذکر گفتن باز خوابم برده. 
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لبم را آنقدر محکم می‌گزم که ابتدا س��وزش و س��پس مایع گرمی ‌روی آن حس می‌کنم. وقتی توی آیینه 
دستشویی به قرمزی خون روی لبم نگاه می‌کنم می‌گویم: احمق تو دوباره خوابت برد؟ چرا؟ مگه صبح تا 

ظهر خواب نبودی؟
مردی که مشغول وضو گرفتن است نگاه دلسوزانه ای می‌کند. می‌خواهد چیزی بگوید که من از دستشویی 
بیرون می‌زنم . باد س��رد نیمه ش��ب به صورت خیس��م می‌خورد و کمی از آتش درونم را فرو می‌نشاند. به 
مسجد برمی‌گردم، باز خوب است که هیچ کدام از دوستان متوجه خواب رفتن من نشده‌اند وگرنه باز می‌شوم 

سوژه ای برای خنده هفته بعدشان.
رضا گوشه ای نشسته دستانش را جلوی صورتش بلند کرده و دعا می‌کند. تمام تنش می‌لرزد. فکرمی‌کنم 
س��ردش هم باش��د. با این فکر کاپشنم را در آورده و روی دوش��ش می‌اندازم. دو طرف کاپشن را به جلو 

می‌کشد و خودش را در آن جمع می‌کند.
همین‌طور که از کنارش رد می‌شوم می‌شنوم که می‌گوید چقدر دیگه ازت بخوام؟ من این همه راه اومدم! 
بیشتر از این را نمی‌شنوم. حالا که کاپشن را درآورده ام احساس می‌کنم که دیگر خوابم نمی‌آید. گرچه 
وقتی زیر پنجره نشسته‌ام کم کم سرما به زیر لباس‌هایم نفوذ می‌کند؛ اما خوبی‌اش این است که خواب را از 
چشمانم می‌گیرد. رفقا هر یک گوشه‌ای نشسته و مشغول راز و نیاز و مناجات هستند. کاش من حال یکی 
از آنها را داشتم. با این فکر آه سردی به سردی سوزی که از پنجره می‌آید می‌کشم و مشغول خواندن دعا 

می‌شوم. 
در راه برگشت باز هم چشم‌های متورم و سرخ‌شان نشان از شب زنده داری کامل دارد و من با شرمساری 

با خودم عهد می‌کنم که چهل شب من از هفته بعد شروع خواهد شد.
***

باز هم ش��ب چهارش��نبه است. دوستان هر یک توی حال خودشان هستند. چشمم به حمید می‌افتد که 
گوش��ه‌ای دراز کش��یده و خوابش برده. اگر بیدارش نکنم دلخور می‌شود با این فکر نزدیکش می‌شوم و به 
آرامی‌صدایش می‌زنم. پاهایش را درخود جمع می‌کند؛ اما جوابی نمی‌دهد. دوباره صدایش می‌زنم. این بار 
با چشم‌هایی نیمه باز و صدایی خواب آلود جواب می‌دهد: نماز و دعاهامو خوندم. بذار بخوابم الان دوشبه 

که نخوابیدم.
حمید را در همان حال رها می‌کنم. چش��مم به جعبه ش��یرینی ای که نیمه تمام است می‌افتد. خدا را شکر که 
حمید بالاخره توانست بدهی‌هایش را صاف کند. با چه شور و شوقی جعبه شیرینی را به بچه‌ها تعارف می‌کرد.

دیگر به نخوابیدن در سه‌شنبه شب‌ها عادت کرده ام. شب چهارشنبه که می‌شود خواب از سرم می‌پرد و 
از این بابت خوشحالم. هنوز راه زیادی در پیش است.

 دهمین چهارش��نبه را بدون حمید و احمد، راهی می‌ش��ویم. حمید که بچه‌اش مریض است و احمد هم 
قرار است با نامزدش، یعنی همان دختری که خانواده‌اش تا چندی قبل مخالف ازدواج‌شان بودند برای خرید 
عقد بروند. وقتی این خبر را می‌ش��نوم حال دوگانه ای دارم. هم از اینکه احمد بالاخره به خواسته‌اش رسید 
خوش��حال هس��تم هم ناراحت، به خاطر اینکه چرا باید همین امشب برای خرید عقد بروند وقتی دلیلش را 
از او می‌پرسم می‌گوید چون خانواده همسرش امشب را پیشنهاد کرده‌اند او نمی‌تواند حرف آنها را به زمین 
بیاندازد. از این حرف یکباره دلم می‌گیرد و یاد مناجات‌های احمد توی هفته‌های قبل می‌افتم. این هفته جایش 
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خیلی خالی است.
به رضا نگاه می‌کنم که س��رش را روی مفاتیح خم کرده و بی‌صدا 
اش��ک می‌ریزد. به یاد هفته‌های قبل می‌افت��م. یعنی رضا از خدا چه 
می‌خواه��د؟ نمی‌دان��م! آدم توداری اس��ت و کمتر پی��ش می‌آید از 

درونیاتش با کسی حرف بزند. 
 مشغول نماز می‌شوم. بعد از نماز همان طور که سر سجاده نشسته ام 
فکرم پیش حمید و احمد می‌رود. با خود می‌گویم ما قرار بود این چهل 
شب برای ظهور دعا کنیم. اما ... هر کس بالاخره یک حاجتی هم دارد. 
حمید و احمد که حاجت‌ش��ان را گرفتند. خودم را با گفتن این حرف 
تسکین می‌دهم، که شاید آنها چهل شب را دوباره از سر گرفتند. یکباره 
با خودم می‌اندیشم. من چه حاجتی دارم و خودم جواب می‌دهم. من از 
همان اول هم می‌خواستم برای ظهور دعا کنم و الان هم چیزی عوض 
نشده. س��اعت نزدیک چهار صبح اس��ت، چیزی به اذان نمانده. رضا 
هنوز س��ر سجاده است. به سمتش می‌روم و وقتی صدای خرخرش را 

می‌شنوم، کاپشنم را درآورده و روی شانه‌هایش می‌اندازم.
چهارشنبه بیس��تم، تنها به راه می‌افتم. جای بقیه را در این غروب 
خیس و بارانی کاملا احس��اس می‌کنم. محسن که به یک سفر کاری 

رفت��ه و رضا ه��م ... پش��ت تلفن یک 
حرف‌های��ی می‌زد. وقتی پرس��یدم چرا 
نمی‌خواهی بیایی گفت: فایده نداره دعا 
کردن من! این همه آدم هر روز می‌روند و 
برای ظهور امام دعا می‌کنند. اگر بخواهد 
اتفاقی بیفتد دعای آنهاست که مستجاب 
می‌ش��ود نه من! وقتی این حرف‌ها را از 
رضا می‌شنوم بدون اینکه خدا حافظی کنم 

گوشی را سر جایش می‌گذارم.
آن قدر ذهنم درگیر اس��ت ک��ه پیاده راه 
می‌افتم. ماش��ینی رد می‌شود و آب‌های 
جمع شده خیابان را به شلوارم می‌پاشد. 
کفش و شلوارم خیس است و لباس‌هایم 
ن��م‌دار! به راهی که آمده ام نگاه می‌کنم و 
به راهی که پیش رو دارم خیره می‌شوم. 
نیمی‌از راه را طی کرده‌ام. هنوز راه زیادی 

مانده، باید عجله کنم.
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- بهترین کارِ دنیا، دوش گرفتنِ اول صبحه.
زن مي‌گويد و مرد لباس‌هایش را جمع ميك‌ند و به حمام مي‌رود. آب، داغ اس��ت و دل‌چس��ب. دوش 
مي‌گيرد و ریش��ش را اصلاح می کند. مرضيه،‌ آب‌پرتقال و کیک برایش آماده کرده و خودش دارد س��وپ 

می‌خورد. همان‌طور آب‌چکان به اتاق مي‌رود و موهایش را خشک ميك‌ند. 
جرینگ جرینگ النگوها میان موهای درهم ریختۀ بلندِ زن فروکش ميك‌ند؛ ليواني سمت راست و بستۀ 

خالي قرص، سمت چپ.
آب میوه‌اش را مي‌خورد و کیک را برای راه برمي‌دارد، مرد. صبح تقریباً خنکی است. دلش عجیب هوای 

پیاده‌روی کرده. مي‌گذارد ماشينش در گاراژ بماند و  راه مي‌افتد به شمردن اکالیپتوس‌هاي حاشۀي پياده‌رو.
زن‌ علاق��ۀ خاصی به اکالیپتوس دارد. برگ‌هایش را خش��ک می‌کند و می��ان دفتر و کتاب‌ها می‌گذارد. 
سبزگی‌اش، بی‌محابا به سطرها نفوذ می‌کند و ماندگار می‌شود. گاهی نیز برگ‌های خشک را آسیاب می‌کند 
و می‌گذارد چند روزی توی آب و مایع دیگری که نامش را هرگز نفهمید، خوب خیس بخورد و بعد با چند 
داروی گیاهی دیگر خمیر می‌کند و برای خودش رنگ‌مو می‌سازد: استخوانی. قوطی‌های کرِم‌اش را از آن پرُ 
می‌کند. حالا، همین که سرش درد می‌گيرد، ‌لایه‌ای از آن را روی پیشانی‌اش می‌مالد و بعد سی‌دی پاكيوبي 
عليزاده را می‌گذارد توی پخش صوت و می‌نشيند روی کاناپه تا خشک شود. اوایل زیاد خوشش نمی‌آمد 

مرد؛ بویش دماغش را می‌گزید. 
مرضيه می‌گفت: باید کشفش کنی. آن‌وقت تمام بوها برایت رنگ می‌بازند.

زن و مرد در كوپه‌اي در قطار ازمير ـ اس��تانبول نشس��ته‌اند، روبه‌روي هم، تنها. صداي گرۀي بچه‌اي از 
كوپه‌اي آن ‌طرف‌تر مي‌آيد. زن نگاهي به مرد ميك‌ند، مضطرب. قطار از حاش��ۀي كوهي عبور ميك‌ند، مرد، 
هكيلش‌ را به س��مت‌ پنجره مي‌چرخاند و به درۀ سرسبز نگاه ميك‌ند، به انبوه درختان روي هم سوار شده. 
صداي گريه از كنار كوپۀ آنها عبور ميك‌ند و دور مي‌شود. مرد دستش را مي‌سُراند روي دست زن كه حتم 

عبورشان را ديده، و فشارش مي‌دهد، بی‌آنكه نگاهش كند.
زن سوپش را نیمهك‌اره رها ‌ميك‌ند و دنبال صندلي كوچك آشپزخانه مي‌گردد.

مرد، مقابل فروش��گاه بزرگي ‌مي‌ايستد و سيگاري روشن ‌ميك‌ند؛ فروش��نده كه دارد مواد شوينده را از 
توي سبد و با نظم خاصي در قفسه‌هاي از ديشب خالي‌شده مي‌چيند، براي مرد - كه پشت حروف درشت 
فروشگاه‌ به جلو خم شده - دست تكان مي‌دهد، ولي او فندك دسته‌نقره‌اي‌ را توي جيبش ‌مي‌گذارد و به راه 

خود ادامه مي‌دهد. دود، پشت سرش محو ‌مي‌شود رو به آسمان. 
مرضيه ليواني شربت پرتقال براي خودش مي‌ريزد و مي‌گذارد روي عسلي مبل، كنار دستش؛ مي‌نشيند 

كف آپارتمان و شروع ميك‌ند به نوشتن.
تاكسي زرد رنگ، مقابل هتلي نزدكي دريا مي‌ايستد. مستخدم هتل با لباس فرم، به سمت تاكسي مي‌دود. 
راننده، شاسي صندوق عقب را مي‌زند تا مستخدم، چمدان‌ها را از پشت ماشين پایین بیاورد و مرد نگاه كند 
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به دستكش و كلاه سفيدي كه لكه‌اي ندارد اصلًا و خم شود سمت راننده و بعد در را براي زن باز ك‌ند. 
مستخدم، چمداني در دست، يكفي آويزانِ شانه، چمدان بزرگي را هم روي چرخ‌ها به‌سمت در ورودي 

هتل ميك‌شد؛ مرد و زن به دنبالش.
روی نیمکتی در پارک پشت شهرداری ‌مي‌نشيند، نیمکتی نزدكي پیاده‌رو؛ و به ماشین‌ها و داربست خالي 
آن‌طرف خيابان خیره ‌مي‌شود. همیشه دوست داشتند خانه‌ای داشته باشند، با بالکنی مشرف به یک خیابان 
شلوغ. تا عصرها، ملافه‌ای روی نرده‌ها بیندازند و بنشینند روی صندلی‌های راحتي، روزنامه بخوانند؛ زن‌ از 
فلاسک، چای بریزد برای‌شان و از منافذی که باد با کنار زدن ملافه ایجاد می‌کرد، به زندگی‌ای نگاه کنند که 

هنوز در میان ماشین‌ها و آدم‌های توی خیابان جریان دارد.
مرضيه‌، این‌جور وقت‌ها می‌رفت توی نخ ماش��ین‌های بژ، همین‌طوری، و اینکه سومین‌ش��ان - هر که 
می‌خواهد باش��د-  او و مرد هس��تند. بیش��تر‌ مواقع،‌ مرد تنهایی به تورشان می‌خورد که با سرعتی عجیب 

رانندگی می‌کرد.
زن‌ می‌گفت:  حتماً زنش را طلاق داده است و می‌رود خانۀ پدرش.

مرد: شرط می‌بندم مهندسی است که مادرش زنگ زده: بیا زنت دارد فارغ مي‌شود!
گاهی پیرزن و پیرمردی گیرشان می‌آمد که حرفی برای گفتن نداشتند، انگار حرف‌های‌شان دیگر تمام 

شده است. گاهی هم زن و مرد جوان اخمویی بودند.
مرضيه عصبانی می‌شد: نخیر! این من نیستم.

بعد: چرا! خودمم و آن مرد دیوانه هم تویی که اعصاب مرا خُرد کرده‌ای.
هر کدام‌شان وقت خاصی داشت برای‌ هر یک از آنها. ولی Kent را انگار، زن‌ اول صبح می‌کشید و مرد 
همیشه  Pine  هوس می‌کرد و کمی چای. عصرها ولی More می‌کشیدند، خنک بود و لذت‌بخش. این 
شاخه، آن شاخه شدن،‌ لذتی عجیب داشت برای‌شان؛ زن می‌گفت که روزمرگی، سمی است که پادزهرش، 
تنوع است. می‌نشستند روی کاناپه و با دودش ابر ناپایداری در برابر تلویزیون می‌ساختند. خیلی‌ وقت‌ها 
همان‌جا، كف آپارتمان می‌نشستند، دو تا سیگار روشن می‌کرد مرد، یکی را می‌گذاشت گوشۀ لب مرضيه و 
مدتی همان‌طور به دود سیگار نگاه می‌کردند و بعد دودها را یکی یکی می‌بلعیدند و فوت می‌کردند به هوا. 
دود، تسکین‌شان می‌داد که تحمل کنند، انگار و گويي. مرضیه دست می‌گذاشت به پهلو یا  چنگ می‌زدش 
و سیگار را به آخر می‌رساند و نمي‌رساند،‌ خیره به جایی حتماً. نگاهِ مرد نمی‌کرد اصلًا و مرد‌ هم به رویش 

نمی‌آورد.
مرد كتش را آويزان ميك‌ند توي كمد، گره كراواتش را شل ميك‌ند و دنبال دمپايي مي‌گردد. زن روي لبۀ 
تخت نشسته است و به پاهاي بدون جورابش نگاه ميك‌ند. مرد دمپايي‌هاي حوله‌اي را از پلاست‌كي بيرون 

مي‌آورد.
-  چيزي نمي‌خواي؟

و مي‌رود پايين سيگاري روشن كند در لابي. زن دراز ميك‌شد روي تخت، با لباس بيرون.
با اینکه یک سالی می‌شد شروع کرده بودند به دود كردن، ولی هیچ‌وقت، نکرده بودند زیر سیگاری‌ای، 
چیزی بخرند؛ هرجا که می‌رسید خاکسترش را می‌تکاندند. همان ماه اول، مرد دو تا فندک دسته نقره‌ای سِت 

خرید و مال او را گذاشت روی میز توالت، لابه‌لای وسایل همیشه درهم ریختۀ آرایش.
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بعد از هفت-‌ هشتمين سونوگرافي، مرضيه گفت و او خريد، يا او خريد و مرضيه شروع كرد به كشيدن؟ 
یک‌هو هوس کردند و ش��د. عصر بود. دو تا More روشن کرد و گذاشت روی پیشخوان آشپزخانه. دود 
کردند و خوش‌ش��ان آمد. یکی را گذاش��ت گوشۀ لب مرضیه، یکی را هم میان انگشت‌هایش گرفت. دراز 
کشیدند کف آپارتمان 55 متری‌‌شان در خیابان بهزادی، و خاکسترش را تکاندند روی موکت. هی پک زدند و 
به اشَکال برساختۀ دود سیگار نگاه کردند که رو به لوستر کم‌رنگ می‌شد و محو. و هی سرفه‌ کردند و اشک 
آمد توی چشم‌هایشان. زن‌ ‌رفت توي آشپزخانه، پنجرۀ كوچك آن را باز ك‌رد، صندلي كوچك را چرخاند 

و پشت به مرد و رو به آسمان كوچك، دود ‌خورد.
بايد همان طور با شلوار جين  و تي‌شرت سفيد، مدتي سيگارهاي مختلف روي ميزي در آن هتل 
چهار س��تاره در اس��تانبول را امتحان ميك‌رد، در فكر بگومگوي ديشب با زنش، و ناگهان بايد به ياد 
قرار نه و نيم مستخدم هتل مي‌افتاد، كه روز گذشته همان‌جا در لابي گذاشته بودند، براي ماهي‌گيري 
در رودخانه‌اي در حوالي هتل؛ يعني او خواس��ت و مستخدم كه برايش كاپوچينوي استانبولي با شكر 
زياد آورده بود، نتوانست نه بگويد؛ اول متوجه نشد و مجبور شد خم شود سمت دهان نيمه‌باز و بستۀ 
او و از دور انگار به تعظيم؛ مرد گمان نميك‌ند البته، هيچك‌س مخفي كردن ناگهاني اسكناس درشت را 
ميان  انگشت‌هاي مستخدم، ديده باشد، كه راست ايستاد و با لبخند غليظي گفت: چشم قربان. و چين 
افتاد به سبيلش. و بدون هيچ ترديدي بايد، مرد، به طبقه‌ي سوم هتل مي‌رفت، حالا فرقي نميك‌رد كه با 
آسانسور گوشۀ لابي مي‌رفت كه اولين‌باري كه با زن با آن تا طبقۀ سوم رفتند، از آهنگش خوش‌شان 
آمد، يعني زن لبخند زد، تلخ، به ياد اولين آشنايي‌شان در كالج و كافه‌تريا كه اين آهنگ را پخش ميك‌رد 
و مرد پشت سر هم حرف مي‌زد و زن مي‌خنديد به حرف‌هایش، و يا از پله‌ها بالا مي‌رفت، مهم اين 
بود كه خودش را به اتاق 303 مي‌رساند و در آن اتاق از صبح به هم ريخته، دنبال چوب ماهي‌گيري‌ 
و جعبۀ كرم‌هايش مي‌گشت؛ مستخدم گفته بود كه كرم‌ها با او، كرم‌هايي مي‌آورد هر كدام‌شان به اندازۀ 

انگشت اشاره‌اش. 
هوا کمی سرد است و جز چند کلاغ پیر كه دور سرشاخه‌هاي سرو مي‌چرخد، چیز خاصی در آسمان 
نيست.  آخرین باری که شعر، به سراغش آمد، چند روز پیش بود، تازه از مطب فوق‌ تخصص زنان و زايمان 
آمده بودند و مرضیه داش��ت بین برگ‌ها و شاخه‌های کوچک پارک، دنبال مخروط تر و تمیزی می‌گشت 

برای قفسۀ کتاب‌ خانه‌ و مرد به برگه‌هاي آبي‌رنگ آزمايش نگاه ميك‌رد، گيج:
جهان

      چهار حرف غریبی است 
                               در دهان بشر! 

زن برمي‌خيزد و از قفس��ۀ كتاب‌ها، كتابي را بيرون مي‌آورد. ورق مي‌زند و صفحه‌اي از آن را ميي‌ابد و 
شروع ميك‌ند به نوشتن از روي آن، نشسته بر كف آپارتمان.

 ليوان شربت پرتقال، دست نخورده، روي عسلي است، هنوز.
بايست همسرش را مي‌ديد مرد، كه پشت به او، رو به آپارتمان‌هاي كوچك و درياي پشت‌شان، با ماسك 
خياري به صورت و لميده در راحتي‌اي در تراس و شايد رو به آسمان است چشم‌هاي بسته‌اش؛ دست‌هايش 

نيز قلاب شده بر رؤياي شكم برآمده‌اش.
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بي‌هوا، بدون دليل، بي‌فكري حتی و بايد، انبوه پروندۀ پزشكي ته چمدان را كنار مي‌زد و همسرش را صدا 
ميك‌رد و او باز و نيمه باز، نگاهش ميك‌رد، رو برگردانده و تقريباً خسته؛ او انحناي گردن و چين‌هايش را 
مي‌ديد و زير گردن و دو رنگي صورتش را كه ترسناك است و در لباسِ سبزش، مثلثي از آن ساخته است، 
با گردي عين‌كوار چشم‌ها در آن ماسك؛ او نه، كه انگشت‌‌هايش بايد مربعي به شكل دوربين مي‌ساخت 
و از چش��م‌هاي همسرش عكس مي‌گرفت تا كمي بخندد و ماسكش خراب شود كه نشد و زن رو گرداند 
سمت دريا. هوس كرد و نكرد كه مثل ديشب داد و بيداد كند در پس‌زمينۀ جرينگ جرينگ النگوها كه آرام 
نمي‌شدند. بايد به ردیف ابرو و چشم‌هايش، چشم‌غره مي‌رفت و نرفت؛ چوب ماهي‌گيري و جعبه را برداشت 
و نخواس��ت، راهرو پر از آدم ش��ود و گيج، مس��تخدم زن و مرد و هتل‌دار چاق و هراسان هم، تا آرام‌شان 
كنند، هتل‌دار خيس عرق، ليواني آب در دست  و  نشسته روي لبۀ تخت، كنار او كه دست‌ها ميان موها، و 

مستخدم‌هاي زن، ريزريز با همسرش كه دارد گريه ميك‌ند و آرام نمي‌شود حرف بزنند.
چيزي پای مرد را مي‌لرزاند. دس��ت مي‌برد و تلفن همراهش را بيرون مي‌آورد: كلمات دفتر رياس��ت 
روش��ن و خاموش می‌‌شود. تلفن را خاموش ميك‌ند. بلند مي‌شود و به مغازه‌اي در حاشۀي خيابان مي‌رود: 
خياطي استهري. شاگردهاي كم‌سال نگاهش ميك‌نند و چيزي مي‌گويند كه او نمي‌فهمد. خياط، متر پارچه‌اي 
روي ش��انه‌‌اش را برمي‌دارد و روي ميز مي‌گذارد بعد خم‌ مي‌شود و از زير ميز، پلاستكي چادرهاي رنگي 

دوخته‌شده را بيرون مي‌آورد:
- چهارده‌ تا بود ديگر، بله؟!

باد مي‌آيد و مرد، نشسته ‌است بر لبة‌ تخته سنگ بزرگي و درخت‌هاي آن طرف رودخانه را مي‌شمارد و 
دلش براي زنش‌ تنگ است. مستخدم روي پتوي كوچكي نشسته و كرم‌ها را روي قلاب جا مي‌دهد.

مرد روي همان نيمكت مي‌نش��يند، بستة‌ چادرهاي رنگي در كنار. وانت ‌سفيدرنگي آن‌طرف خيابان، كنار 
داربست ترمز ميك‌ند. آنكه عينك زده، از پشت آن پايين مي‌پرد. راننده و دو نفري كه جلو نشسته‌اند نيز به كم‌ك 
او مي‌آيند. مرد عينكي در عقب را باز ميك‌ند و چند نفري كه بالا هستند ديگ‌ها را هل مي‌دهند و مرد عينكي به 
همراه راننده و دو نفر ديگر، ديگ‌ها را داخل داربست مي‌برند. پرچم‌ها، بسته‌هاي بزرگ ليوان ‌كيبار مصرف، 

دبه‌هاي آب را نيز خالي ميك‌نند. كيي روي سقف وانت مي‌رود تا پرچم ايستگاه صلواتي را نصب كند.
مرضيه خاكستر سيگار را مي‌تكاند روي برگۀ آزمايش. مي‌تكاند و مي‌تكاند و سيگار تازه روشن شده 
را با حرص عجيبي روي برگه‌ خاموش ميك‌ند، سيگار مي‌شكند و مچاله مي‌شود. نوشته‌اش را برمي‌دارد و 

دوباره مي‌خواند تا اشتباهي نداشته باشد.
س��يگارِ هنوز روشن، سوراخ س��ياهي روي دو برگ آزمايش ايجاد ميك‌ند و بخشي از روميزي را نيز 

مي‌سوزاند. صداي مولودي بلند‌تر مي‌شود.
زن، دراز كش��يده اس��ت بر كف اتاق و موهاي بلندش روي برگه‌‌هاي پراكندۀ پزشكي: آزمايش‌ها، ليست 
دكتر‌هاي رفته و نرفته، كارهاي كرده و نكرده پخش است و زن خاكستر سيگارش را روي موكت آبي رنگ 
اتاق مي‌ريزد و به جنيني فكر ميك‌ند كه بايد در درونش رشد مي‌داد و نمي‌دهد، نخواهد داد و اصلًا به درك!

زن اتو را برمي‌دارد و روي چادر مشكي‌اش ميك‌شد. بخار از روي چادر بلند مي‌شود.
مرد از ماهيگيري برگشته، بدون ماهي. تمام ماهي‌ها را به مستخدم داده، حتي آن قزل‌آلاي بزرگ نر را 
كه اگر زن مي‌ديد ذوق ميك‌رد قبل‌ترها و حالا نه؛ مستخدم كم‌مانده بود شاخ در بياورد. زن كف اتاق، ميان 
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برگه‌هاي به‌هم‌ريخته خوابش برده است، با موهاي افشان. 
مرد سعي ميك‌ند بخوابد كه با صدايي از جا مي‌پرد. كمي‌ آن‌طرف‌تر زنش در خواب گريه ميك‌ند.

مرد عينكي، سيني شربت آب‌ليمو را به طرف مرد مي‌گيرد. قطره‌هاي درشت عرق از كنار عينكش راه 
باز كرده ‌است سمت پايين. مرد عينكي مي‌خندد. آن‌طرف، مقابل داربست، غلغله است. 

رو به خيابان و پشت به پارك، روي نيمكتي نشسته است، مرد. دود سيگار چرخ‌زنان بالا مي‌رود.
آقا... آقا!...

سر مي‌چرخاند. زني روي ويلچر نگاهش ميك‌ند.
آقا! مي‌تونيد اين نذري را به اون ايستگاه صلواتي بديد.

چند اسكناس هزار توماني لوله شده را به سمت او مي‌گيرد. مرد به پاهاي لاغر زن نگاه ميك‌ند فقط.
زن و مرد، پا مي‌گذارند بر سنگفرش پياده‌روی كنار هتل و به‌ سمت غروب استانبول قدم مي‌زنند، دست‌ 

در دست هم. باد مي‌افتد توي پيراهن‌شان. نه مرد مي‌داند چه بايد كرد و نه زن.
مرضيه عريضه‌اش را تا مي‌زند و كنار چادر مشكي روي دستۀ مبل مي‌گذارد و مي‌رود لباس بپوشد و 

چمدان از ديشب پرُ شده را بياورد توي هال.
كبوتري چرخ‌زنان مقابل پاي مرد، روي زمين مي‌نشيند و شروع ميك‌ند به نوك زدن به چيزي. سفيدي‌اش 
چشم را مي‌زند. مرد بلند مي‌شود. كبوتر پر مي‌گيرد سمت بالا و پايين را مي‌نگرد: بستۀ سيگار و فندك دسته‌ 

نقره‌اي روي نيمكت، كوچك و كوچ‌كتر مي‌شود و محو. 
مرد به سمت خيابان مي‌رود.

ماش��ين، جلوي خانه پارك ش��ده اس��ت. زن از خانه خارج مي‌شود، با چادر س��ياه، مي‌آيد و كنار در 
مي‌ايستد، بستۀ چادرهاي رنگي و تسبيح در دست. مرد، پلاستكي بزرگي را فرو می‌کند در سطل زبالۀ بيرون 

خانه؛ پلاستكي، بزرگ است و نيمي از آن بيرون مي‌ماند. زن مي‌خندد و مرد، ماشين را روشن ميك‌ند.
مرد، نگاهِ زن می‌کند که دارد نگاهش می‌کند. بوق می‌زند. زن همین‌طور ایستاده است جلوی در. مرد، 

ماشین را خاموش می‌کند و درها را قفل می‌کند.
تا جمكران كه راهي نيست... .

زن می‌گوید و مرد، لبخندی می‌زند و پیاده راه می‌افتند، هر دو، پشت به ماشین و رو به خیابان دراز. 
باد مي‌آيد و برگه‌هاي پروندۀ پزشكي را كيي كيي از توي پلاستكي زباله 

بيرون مي‌ريزد. برگه‌ها توي پياده‌روي نمناك پراكنده 
مي‌شود. باران تندتر مي‌شود.
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شيث لبه بام نشسته بود و پاي گچ گرفته‌اش را توي هوا مي‌تكاند. روبه‌رويش دريايي بود خاكستري و 
غبارآلود و لب ساحل، پر از جاشوهايي كه زودتر از هميشه قايق‌ها را روي ماسه‌ها ميك‌شاندند. 

عرق پيشاني‌اش را با دست گرفت و نگاهش را به موبايلي كه كنارش ولو شده بود، انداخت. روي صفحه 
ارسال ناموفق به چشم مي‌خورد. دگمه را بار ديگر فشرد و دستي به ريش تنكش كشيد. 

- ها! هنوز س��ير از تماش��ا نشدي؟ بتول بود كه توي حياط، با كنيزآقا دستارشان را جلوي دهان گرفته 
بودند و پتوي ارتشي را مي‌تكاندند. 

- چيه؟ نكنه اين جام جاي تو رو تنگ كردم ؟ 
بتول كه به سرفه افتاده بود، با صداي خفه جواب داد: 

 نه! همون بالا بمون كه جات خيلي خوبه. زمين خدا به تو نيومده. 
كنيزآقا، با اشاره به بتول فهماند كه پتو را دست به دست كنند. پتو تنها يادگاري بود كه از خدمت سربازي 
براي شيث مانده بود. از وقتي پايش شكسته بود، عصرها توي چارتا روي آن مي‌نشست و تخمه مي‌شكست. 

دفترچه خاطرات خدمتش را برگ مي‌زد و ته قليان كنيز آقا را ميك‌شيد. 
كي گردنبد از پوكه هم با خودش آورده بود كه همان روز اول توی جاشويي گمش كرد و تنها فشنگي 

را که به زحمت كش رفته بود، به پسر عمه‌اش ايوب بخشيد. 
- دم غروبي از بوم بيا پايين ننه! خوبيت نداره. كنيز آقا اين را گفت، پتو را تا زده دست بتول داد و دستار 

دور دهانش را باز كرد. 
- همين‌جا خوبه. مي‌خوام حرف بزنم. دستش را دراز كرد و موبايل را برداشت. 

بتول، شكلكي درآورد و به طرف چارتا رفت. كنيزآقا، لب پاشويه نشست و گفت: 
- مگه پايين‌ها قحطه كه رفتي بلندي!

شيث بي‌توجه، موبايل را جلوي چشم گرفت و سعي كرد دوباره پيامش را بفرستد، ولي باز همان پيغام 
تكرار ش��د. بار ديگر و همان جواب، از س��ر ظهر تا حالا نتوانسته بود حتي كي پيام ديگر بفرستد. صداي 
در كه بلند ش��د، كنيز آقا، ش��ير آب را بست. صورتش را با گوشه دستار خشك كرد و لنگ لنگ كنان زير 

شاخه‌هاي فرو افتاده انبه گم شد. 
ش��يث س��رش را خم كرد. ايوب با كي جست از زير ش��اخه‌هاي انبه بيرون آمد و داد زد: پاتوق جديد 

مبارك!
شيث، سرجايش صاف نشست: 

- از دست اون نامزدته. به همه چي آدم‌گير ميده. جون مادرت كي مياي اينو ببري مارو خلاص كني. 
كنيزآقا، با دست به او تشر زد، از كنار ايوب گذشت و وارد چارتا شد. ايوب، با لبخند تا زير پاي شيث 

پيش آمد و پرسيد: 
- بالاخره تونستي پنجمي رو بفرستي يا نه؟
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شيث، گوشي را نشان داد و ناليد: 
نه به خدا! هر كاري ميك‌نم، تكون نمي‌خوره. آها! آها!... و دگمه را فشار داد. 

- بي‌خود خودتو اون بالا علاف نكن، مشكل چيز ديگه ست.
- چطوره هر پنج‌تاي تو رديف شد، نوبت به من كه رسيد...

ايوب، دستي به موهايش كه بيشتر از هميشه چرب‌شان كرده بود، كشيد و گفت: 
- اگه قرار باشه شب جمعه به همه خبر خوب برسه، پس خبراي بد كجا برن؟ دستش را به كمر زد و با 

نيشخند اضافه كرد: 
- ناسلامتي بايد كيي باشه كه توي قايق كله پا بشه و پاش بشكنه تا خبرش رو واسه ننه‌ش بيارن، مگه 

نه؟
شيث، دهن كجي كرد و به روبه‌رو خيره شد. خورشيد بي‌حال و رنگ پريده، آخر دريا دست و پا مي‌زد. 

آسمان گرفته‌تر از قبل بود و توي ساحل‌، تك و توك كسي به چشم مي‌خورد. 
- امروز همه زود برگشتن

- آره بدجور هوا شد.
-  مث زمستون مي‌مونه. درست قبل از يه بارون درست و حسابي. 

- تا حالا چن دفعه تو اين هل هل گرما بارون زده كه اين بار دوم باشه. انگاري حالت خوش نيست. 
اون بالا به آفتاب نزد‌كيتر بودي بهت اثر كرده.

شيث، خودش را به نشنيدن زد و پرسيد : چرا ناخدا نيومد؟ 
- رفت برا حساب كتاب قايق

 ايوب، اين را گفت و توي پاشويه، دمپايي عربي‌اش را زير شير آب گرفت. 
بتول، با چادر گل بادمجاني و صندل كه تق تقش با لنگ زدن كنيزآقا، همراه بود، از چارتا بيرون آمد. 

ايوب، كه چشمش به آنها افتاد، رو به شيث، داد زد: 
- تو نمي‌خواد نگران ناخدا باشي‌! كمك حالش كه نشدي، لااقل آتيش به مالش نزن. اين تلفن رو خريده 

كه روي دريا لنگ نمونه، نه اين كه صب تا شب سرگرمي تو باشه. 
شيث، دهان پر كرد تا جوابش را بدهد كه ايوب، انگشتش را به طرف بيني برد و چشمك زد.

- مي‌بيني! مي‌بيني يه بار نمي‌تواني جلوي اون زبون صاب مرده‌ت رو بگيري. خدا هم تو رو مي‌شناسه 
كه سرگردنه نگهت داشته و نمي‌ذاره چهار تا بشه پنج...

اين بار، شيث به علامت سكوت، دستش را روي لب كوبيد. 
ايوب، نگاهي به بتول انداخت، در حالي كه سعي ميك‌رد خنده‌اش را بروز ندهد، گفت: 

- چيه! چرا خجالت ميك‌شي؟ حاجت داشتن كه عيب نيست. يه نفر مث من يه حاجت داره ] و به بتول 
نگاه كرد [ كيي مث تو صد و كي حاجت. يه روز پول مي‌خواي يه روز مي‌خواي بري اون‌ور آب يه روز 
با هش��ت كلاس س��واد، ميز و اتاق كار مي‌خواي... خلاصه هر روز يه فيلمي... خدايي‌ش خودت مي‌دوني 

چي مي‌خواي؟ 
- آها! مي‌بينن ] و به بتول و كنيزآقا اشاره كرد [ طرف بايد دهن‌شو آب بكشه بعد حاجت بخواد.

شيث توپيد: ايوب خفه شو!
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 پاهايش را به زحمت جمع كرد و روي بام دراز كشيد. آسمان نيمه تاركي، توي چشمش جا باز كرد. 
ايوب، داد زد: 

- با اجازه! ما رفتيم خبر خوش بگيريم. 
كنيز آقا، با گفتن خدا به همراه تون، بدرقه شان كرد. كاهگل داغ، گرمي روز را پس مي‌داد، گرمايي كه 
از زيرپوش كاپينانش رد مي‌شد و به كمرش مي‌زد. موبايل را برداشت و جلوي چشم گرفت. خيره نگاهش 
كرد. صداي بسته شدن در حياط كه بلند شد، گوشي را خاموش كرد و چشم‌هايش را بست. حتي وقتي لنگ 

زدن كنيز آقا، و گذاشتن فانوس را شنيد و پهن شد پتو را كنارش حس كرد، باز هم چشم باز نكرد. 
ب��اد ك��ه داد دريا را درآورد، آرام پل‌كها را بالا داد. تاركيي همه‌جا پهن ش��ده بود. كنيز آقا، آرام و با 
حوصله، روبه‌رويش كش��ك مي‌س��اييد. زير نور فانوسي كه صورتش را پيرتر نشان مي‌داد، پيرتر از آنكه 
آخرين شكمش بعد سه دختر دو قلو باشد. بتول و او سرجايش نيم خيز شد و دستش را تيكه گاه سر كرد. 
كمرش نفس تازه كرد. كنيز آقا دستش را به طرف او دراز كرد. ردش نكرد. كشك را برداشت و توي دهان 

انداخت. باد توي جان درخت انبه دويد. 
- ننه‌م قبل از من چهار شكم زاييد، ولي هيچ كدوم نموندن. منو سپرد به آقا. گفت يا امام غريب، اين كيي 
باشه كنيز خودت... هيچ روشنايي روي دريا به چشم نمي‌آمد، حتي جزيره‌ها هم از دور سوسو نمي‌زدند. 

- چن روز تب و لرز شديد ميك‌نم. اون قدر كه حتي آب از گلوم پايين نمي‌ره. اون قدر كه نمي‌تونم قدم 
از قدم بردارم. ننه‌م باز دست به دامن آقا مي‌شه. 

شيث، گوشه چشمي به آسمان انداخت. به سرخي مي‌زد. كشك توي دهانش تمام شده بود. مزه دهانش 
را جمع كرد و كي جا قورت داد. 

- صب زودتر از ننه‌م از جا بلند مي‌ش��م و راه مي‌افتم، ولي لنگ لنگون. درس��ت تا به امروز كه عمر از 
خدا گرفتم.

ش��يث، سرش را پايين انداخت. باد كه شديدتر شده بود، حالا توي موهاي شلالش دست 
مي‌آورد. 

- دورت بگردم! دلت پاك باشه، زبون عيبي نداره ... حاجت دادنم پيش خدا 
آس��ونه، حتي واسه تو ... حالا مي‌خواي به پنج نفر پيغوم بده كه صلوات 

بفرستن يا نه! قربون كريمي‌ش. اون وجودش سالمه. اگه بخواد خبر 
خوب به آدم برسه، مي‌رسه. خيلي هم زود مي‌رسه.

ش��يث دوباره دراز كشيد و با دست، دور و برش 
دنبال گوشي گش��ت. پيدايش نكرد. منصرف شد. 

دس��ت‌هايش را دو ط��رف باز كرد. مزه كش��ك 
توي دهانش بازي ميك‌رد و خيال رفتن نداش��ت. 

لب‌هاي كوچكش را جمع كرد و گفت: 
 - ننه تشنمه!

هنوز نور فانوس لنگ لنگان دور نش��ده بود كه 
اولين قطره باران روي صورت شيث نشست.
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هر کجا پ��ا می نهد آهوی صح��را بر زمین 
خفته مشکین سنبلی با چشم شهلا بر زمین 
از حمیت چش��م تر را خاک بر سر می کند 
س��یل اش��کم تا بمالد روی دری��ا بر زمین 
روح قدسی تکیه کی بر نفس سفلی می کند 
از خ��ر دجال ننش��یند مس��یحا ب��ر زمین 
ه��ر کجا پا می نهد آن س��رو ب��الا بر زمین 
می شود افتاده ها چون س��ایه پیدا بر زمین 
کعبۀ دین مهدی هادی امام ش��رق و غرب 
آنک��ه می مالد غلام��ش روی دارا بر زمین 
مرحب��ا تیغی ک��ه از هر جنبش اب��روی او 
چون نجوم از آس��مان غلط��د ثریا بر زمین 
داورا کلکم به مدحت پخته می ریزد س��خن

می��وۀ ن��ارس نمی ری��زد ز طوبا ب��ر زمین 
ج��ا ب��ود افت��ادگان عش��ق را بر آس��مان 
م��ن ه��م از افتادگان عش��قم ام��ا بر زمین 
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در ضیافت تولدت
 خاک در شکوه جنبشی دگر
 رخت زرد خویش را درید

 و تکان تازه ای به خویش داد
 هم بدین سبب به رود زد

 تا غبار تاخت ستمگران دهر را
 در گذر آب شستشو دهد

 انتظار سهم ماست
 اعتراض نیز

 ما ظهور نور را به انتظار
 با طلوع هر سپیده آه می کشیم

 ای دلیل جنبش زمین قسم به فجر
 تا تولد بهار عدل

 ظالمان دهر را به دار می کشیم
 گوش را به نبض تند خاک می دهیم

 گام عادلی بزرگ را
  منتظر، شماره می کند

 در بهار، اعتراف سبز باغ را شنیده ام که می شکفت
 اذن رویش بهار را تو داده ای

* 
 باور گلی به ذهن ساقه های سبز
 لیک خود چو غنچه ای صبور 

  بسته مانده ای
 رسم غنچه نیست بسته ماندن

 غنچه های نرگس این زمان - 
  به ناز باز می شوند

 ما ظهور عطر را ز غنچه تا به گل شدن
  انتظار می کشیم

 خاک تشنه است و ما از این کویر
 خندقی به سمت جویبار می کشیم

* 
 یک چپر میان ماست

 پشت آن چپر که تا خداست
 با فرشته ها به گفتگو نشسته ای

* 
 آفتاب

  از جبین پاک تو طلوع می کند
 در فضای پاک چشم روشنت

 محو می شود غروب می کند
 ایستاده ای بلند

  روشنان ماهتاب را نظاره می کنی 
 با تو آسمان تولدی دوباره یافت

 پیشوای کاروان عشق!
 کاروان حماسه می سراید این چنین:

 انتظار سهم ماست
  اعتراض نیز

 منجیا، یقین تو نیز منتظر
 چشم بر اشارۀ خدا نشسته ای!
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غای��ب آش��کار، یعن��ی تو 
رحم��ت ک��ردگار، یعنی تو 
حس��رت انتظ��ار، یعن��ی ما 
معن��ی انتظ��ار، یعن��ی ت��و 
قرن ه��ا بی ق��رار، یعن��ی ما 
در دل ما بی ق��رار، یعنی تو 
منتظر مانده ه��ر دیار تو را 
رون��ق ه��ر دی��ار، یعنی تو 
خیر دنیا و آخرت از توست 
نعم��ت بی ش��مار، یعنی تو 
فخر ما اینکه دوستدار توییم 
مای��ۀ افتخ��ار، یعن��ی ت��و 
حدّ دی��ن را، حریم قرآن را 
در جهان پاس��دار، یعنی تو 
در ظهورت تجسّمی ز علی ست 
صاحب ذوالفق��ار، یعنی تو 
دادگستر به مرکب و شمشیر 
آن سوار، آن سوار، یعنی تو
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بتی که راز جمالش هنوز سربس��ته ست
به غارتِ دلِ س��وداییان کمر بسته ست 
عبیر مه��ر، به یلدای طرّه پیچیده س��ت 
میان لطف ، به طول کرشمه بر بسته ست 
بر آن بهشت مجسّم، دلی که ره برده ست 
در مش��اهده بر منظر دگر بس��ته س��ت 
زهی تم��وّج نوری، ک��ه بی غبار صدف 
در امت��داد زمان نطفۀ گهر بس��ته س��ت 
بیا که مردمک چش��م عاشقان همه شب

میان به سلسلۀ اشک، تا سحر بسته ست 
به پای ب��وس خیال��ت، ن��گاه منتظران 
ز برگ برگ ش��قایق پل نظر بسته ست

هزار س��دّ ظلالت شکس��ته ایم و کنون 
قوام ما به ظهور تو منتظر، بس��ته س��ت 
مت��اب روی ز ش��بگیر ج��ان بی تاب��م 
که آه س��وخته، میثاق با اثر بس��ته ست

به یازده خم می، دس��ت ما اگر نرس��ید 
بده پیاله، که یک خم، هنوز سربسته ست 
زمین��ه س��از ظهورند ش��اهدان ش��هید 
اگر چه ماتمشان داغ بر جگر بسته ست 
قسم به اوج، که پرواز سرخ خواهم کرد 
در این میانه مرا گرچه با ل و پر بسته ست 
دل شکس��ته و طب��ع خی��ال بن��د فرید 
به اقتدای ش��رف قامت هنر بس��ته ست
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ای خاک پای نعل سمندت ، سوارها 
ش��ولای خویش را بتکان از غبارها 
ای آخرین مکاشفه،  ای اولین شهود 
س��بزینه پوش درۀ گ��ردو چنارها ...

تفس��یر لافتای��ی انس��ان عص��ر من 
س��ر می نهند حکم ت��و را ذوالفقارها
مقصود قاصدانی و معش��وق عاشقان
محب��وب ل��م یزال��ی پروردگاره��ا
شوری بگیر و شعر مرا سرزنش مکن
موع��ود لحظه لحظ��ۀ لی��ل النهارها

صیاد اگ��ر تویی ، صنما صید کن مرا 
آهو اگر منم چه خوش است این شکارها

حس��نت به اتفاق ملاحت مرا گرفت 
کناره��ا اب��رو  کش��ور  فرمان��روای 
تنها نه در س��پیده دم جمعه ها ، که ما

ه��ر روز هفته ندبه بخوانیم ، بارها ... 
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س��پیده نیس��ت که در دش��ت آفتاب ش��ود
ب��ه خ��اک روش��نی ش��عرهای ناب ش��ود
ح��روف ن��ام ت��و را در لب��م ره��ا س��ازد
و در دقای��ق تاری��ک م��ن ش��هاب ش��ود
ت��و آن خیال عجیبی که ش��اعرم کرده‌س��ت
ک��ه ذهن کوچ��ک من قطره قطره آب ش��ود
ک��دام جمع��ه م��را می‌ب��رد ک��ی در خاک؟
ک��ه زیر پای تو هر اش��ک من گلاب ش��ود
ک��دام جمع��ه گ��ره می‌خ��ورد به آغ��ازت؟
ک��ه ذره ذره جه��ان غ��رق آفت��اب ش��ود
حج��از لح��ن ت��و را منتش��ر کن��د در ب��اد
ح��روفِ مُ��رده پر از ش��ور و التهاب ش��ود
غ��زل ب��ه خ��ون جگ��ر از لب��م پدی��د آید
ش��ود بوت��راب  مث��ل  س��وخته‌ام  ص��دای 

شب است و حجرۀ بارانی‌ام چه دل‌تنگ است
و اشک مانده که اوراق یک کتاب شود...
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دنیا به دور ش��هر تو دیوار بس��ته اس��ت
هر جمعه راه س��مت تو انگار بسته است
کی عید می رسد که تکانی دهم به خویش؟
هر گوش��ه از اتاق دلم تار بس��ته اس��ت
از تو همیشه حرف زدن کار مشکلی ست
در می زنی��م و خانه گفتار بس��ته اس��ت
باید به دس��ت ش��عر نمی دادم عش��ق را
حت��ی زبان س��اده اش��عار بس��ته اس��ت
وقتی غروب جمعه رس��د ب��ی تو، آفتاب
انگار بر گلوی خودش دار بس��ته اس��ت
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کجاس��ت جای تو در جملۀ زمان که هنوز...
که پیش از این؟ که هم‌اکنون؟ که بعد از آن؟ که هنوز؟
و ب��ا چ��ه قید بگوی��م ک��ه دوس��تت دارم؟
که تا ابد؟ که همیش��ه؟ که جاودان؟ که هنوز؟
از ت��و: هن��وز منتظ��ری؟ س��ؤال می‌کن��م 
ت��و غنچه می‌کنی این بار هم دهان که هنوز...
چه‌ق��در دل‌خ��ورم از این جه��ان بی‌موعود
ازی��ن زمین که پیاپی... و آس��مان که هنوز...
جهان سه نقطۀ پوچی است، خالی از نماست
پ��ر از همیش��ه همین‌طور از هم��ان که هنوز
هرگ��ز پ��ی  در  گرفتن��د  پن��اه  هم��ه 
و پش��ت هیچ نشس��تند از این گمان که هنوز
ولــی تو حتــم��اً و اتـــف��اق می‌افــتی!
ول��ی ت��و بای��د ای ح��سّ ناگهان ک��ه هنوز
در آس��تان جهان ایس��تاده چون خورش��ید
همان ک��ه می‌ده��د از ابرها نش��ان که هنوز
شکس��ته س��اعت و تقویم پ��اره پاره ش��ده
به جستجوی کسی آن سوی زمان که هنوز...
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ای آخری��ن تبس��م دری��ا می��ان م��وج
اق��راء به ن��ام رب��ک ای ج��اودان موج
ای آخرین س��پیده که بعد از تو محو شد
خورش��ید س��احل از نظر آس��مان موج
سوگند می خورم به دلم ـ قایقی که مرد ـ

سوگند می خورم به صدف ها ، به جان موج
در خ��واب دیده ام که ش��ب آرام می رود
جوری ک��ه بند آم��ده حتی زب��ان موج
در خواب دیده ام که زمانت رس��یده است
ای آخری��ن تبس��م دری��ا می��ان م��وج
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 شنبه را 
 با تیغی از جنس بردباری

 تکه تکه می کنم
 و یک‌شنبه را 

 - بی هیچ درنگی ـ
 می سوزانم با آه.

 دوشنبه وحشی را 
 که در شیب تنهایی

 رام می‌کنم با چند قطره آب شور، 
 دیگر برای کشتن سه‌شنبه

 تیغی نیست، آبی نیست، آهی نیست،
 مگر دعا.

 و بعد
 دیوانه‌وار بوسه می‌زنم 

 بر معبد دست‌های چهارشنبه 
 که از فرط همسایگی‌ات 

 بوی نور می دهند.

 و اینها و این همه 
 تنها برای تو

 ای نشسته در شب شتابناک آدینه!

107



شکش کن.
ی پی

زش
 نوا

ت. به گونه‌های سوزانم
رطوبت التماس‌های من، تر شده اس

، با 
ور

حض
ان 

کر
جم

ادۀ 
ه به ناتوانی فرو افتاده‌اند و گوهر پنهان خدا، مفهوم این بشارت است. امام زمان ما! سج

ی ک

 وقت
دن،

ز ش
عزی

ت 
شار

ت. ب
 اس

گان
ماند

ن و دلتنگ 
وم. و لحظه‌های عزیمت انتظار، به سمت مهدی موعود می‌شود. مژده‌ای در راه است. مژده برای درماندگا

اه می‌ر
ی م

سو
 به 

ود.
ی‌ش

ک م
اری

ه ت
ست

 آه
سته

، آه
هوا

نند. 
ک بارید

 عزیز زهرا، خبرم نیست. ملامتم نکنید. شما از عمق شوق من بی‌خبر مانده‌اید و از حجم سکوت من. نگاهم کنید؛ این چشم‌ها، نزدی
؛ و از

صله
ۀ فا

ت. قص
 اس

درد
 و 

ری
دو

ی 
ه‌ها

طر
خا

ر، 
سط

 به 
طر

، س
رق

ق و
، ور

ت. تراکم ابرهای سرخ و سیاه و نیلی. بیشۀ خفته و زنجره‌های در راه. مشق سکوت می‌کنم. تقویم دل من
ض کرده اس

میرد آهسته. حالا غروب می‌شود. اوج آسمانی که بغ
فتۀ من، می‌

ی نگ
ه‌ها

جمل
ب 

ر قا
ت د

کای
و ش

وه 
شک

مه 
ن ه

و ای
ار. 

انگ
ت 

 اس
شتر

ت. بی

رم نیس
معه‌های دیگ

ت، نمی‌توانم چیزی بگویم. مشق سکوت می‌کنم. این جمعه، این عصر، مثل ج
ب‌های من جمع شده اس

ت ل
ها با کلام نسیم، آهسته در گوشم گفته‌اند که صبوری کنم. شعر غربت زیر پوس

ستاره‌
ه‌ام. 

گرفت

ت را 
راغ

ر س
سح

ی 
سو

 به 
زان

گری
ی 

ه‌ها
تار

ز س
ا

108
را  او 

شناسم.  می 
ن گو م   گند

مو پیپچیده   و 
زبانزد  بودنش 

 است. که شاید اگر
بایستم کمی   دیدمش 

به ثانیه  ازچند  بعد   و 
ببخشید که:  بدوم   دنبالش 

 آقا شما همانی نیستید که گاهی
 ذهنم را به خود مشغول می دارد؟

 هجران و غربت و انتظار از نشانه های
آینده و  حال  و  گذشته  شما  نیست؟   شما 
 ما نیستید ؟  آیا مرد شعرها و قصه هامان، ستارۀ
  دنیای مدرنی که در کنگره ها و همایش ها می درخشد
 شما نبودید؟ آقا شما موضوع انشای کودکان مان و سرفصل
 مقالات سر به فلک کشیده ما نیستید؟ آیا من در به در دنبال
 شما می گردم ؟ که اگر بود دنیای ما این نبود؟ و من این نبودم؟
دعاهاشان که  نیستید  سردرگم  اشباح  همه  این  نجات  فرشتۀ   شما 
 فرج است و ساعات دوری از ناله شان متراکم شده؟ شما اویی نیستی
 که عدالت و آسوده زیستن را از او طلب کاریم ؟ همان که نبودش
 دنیای ما را به روز سیاه نشانده؟ آقا بفرمایید نام شما همان است که
 به هنگام بلا ناخودآگاه بر زبان می آوریم؟ تولدتان روزی است که
 در مرام  ما با دف و چنگ و حنابندان و عروس بران دخترانمان،

 مبارک می شود؟ مادرتان شاهزادۀ  زیبای قصر دوردست نیست
 که آوازه اش تا آخر دنیا پیچیده ؟ و پدرتان ناگزیر خانه

 قُرق شده نبود؟ در طول این همه حرف و حدیث او
 احتمالاً به افق های روشن خیره می شود شاید

می زند، لبخند  یا  می کند،   سکوت 
  شاید هم....
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فجایع طبیعی، جنگ و میهن‌دوستی، تخیل و واقعیت‌گریزی، هریک به نوبة خود تخیل جمعی ما را در 
سینماها به خود جذب کرده‌اند. با فرارسیدن سال 2000 ـ سرآغاز سدة بیست و یکم و هزاره سوم ـ سینما و 
تلویزیون دوربین‌های خود را به سوی سوژه‌هایی که عموماً تابو بوده است، کشاندند: مذهب. شاید علت آن 
بود که آن قدر آدم مؤمن و معتقد که نگران پیامدهای این لحظه برجسته تاریخی اند وجود داشت که تولید این 
فیلم‌های با مضامین دینی موجه جلوه داده شود. شاید علت دیگر آن بود که گروه‌های معتقد به پایان هزاره 
و بروز فجایع آخرزمانی، ناگهان با اتفاقات پر سروصدایی در جامعه روبه رو شدند و همین امر، ترس‌ها و 

کنجکاوی‌های تحریک‌آمیزی را برانگیخت. 
 ب��ا توجه به تنوع عظیم داس��تان‌های انجیلی و معجزات و تعصب‌ه��ای دینی و برخوردهای چهره‌های 
برجسته با هم، حتی اگر از اشاره به زندگی اسرارآمیز پس از مرگ و تخیلات مربوط به آن هم بگذریم - از 

جمله فیلم‌های شهر فرشتگان و چه رویاهایی که می‌آیند- به وسعت این دست مایه پی می‌بریم. 
 جامعة ما به طور مستمر و گاه به طرز تکان‌دهنده‌ای، زیر ضربه‌های شدید واقعیت اجتماعی و حقیقت 
روانی دین تکان می‌خورد. با این همه، توجه خلاق افزایش یافته نسبت به این مسأله، الزاماً با تحقیق و مطالعه 
جامع همراه نمی‌شود. بررسی زمینه‌‌یابی نمایش ادیان ـ به ویژه ادیان یهودی، مسیحی و اعتقادات ساینتالوژی 
شیطان‌پرستی ـ در چند فیلم که در حول و حوش سال 2000 اکران شدند، مدّنظر خواهد بود. وکیل مدافع 
شیطان، کودک آمرزیده، محاصره و هشت میلیمتری از آن جمله اند که در آنها دین گاه به عنوان یک مضمون 

فرعی، ظریف ولی مؤثر مطرح می‌شود.
هالیوود تمایل دارد هم جریان بس��ازد و هم به دقت ببیند مردم چه می‌خواهند. با توجه به این امر و بر 
اساس بسیاری از فیلم‌هایی که با رنگ دینی در طی چند سال گذشته اکران شده، می‌توانیم نتیجه بگیریم که 
مذهب، یکی از مضمون  های بس��یار محبوب شده است. بسیاری از فیلم‌ها، ترکیبی از مذهب و احساسات 
عرضه کردند و آن را عیان و در عین حال خشن، بحث‌انگیز و مشوش‌کننده نشان دادند. با این همه، هنوز 

شاهد تمایلی مستمر و سرشار از نگرانی برای پایان خوش و امید هستیم.
با نزدیک ش��دن هزارۀ دوم، به طور محسوس��ی دل‌شوره و اضطرابی دینی فراگیر شد و مباحث دینی با 
جهش��ی بلند در صدر مس��ائل و مباحث جمعی غرب، قرار گرفت. لازم نبود کسی عمیقاً مذهبی بوده یا به 
دینی ایمان داشته باشد تا نگران شود؛ همه ما به خوبی نگرانی فرارسیدن سال 2000 و امکان از کار افتادن 
تکنولوژی‌ها را به یاد داریم که یک هراس جمعی غیردینی از یک فاجعه دیجیتالی را نشان می داد. همان طور 

که بلوم -1996- گفته است:
 پایان یافتن هزاره قدیم، یا آغاز شدن یک عصر انتظار - در انتظار کسی از میان خود ما بودن- حتی در 
میان کسانی که بی‌حساب و کتاب، محاسبات حاکم بر جهان را مورد تمسخر قرار می‌دهند، بی‌شک و تردید، 

نگرانی و دو دلی پدید می‌آورد.1  
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فیلم‌های پایان هزاره، در هماهنگی با ماهیت صنعت سینما، ابزار مناسبی برای بیان نگرانی‌ها، هیجان‌ها و 
ترس‌ها را فراهم آوردند. برای به اوج رساندن علاقه هالیوود به آنچه دین دربارة پایان حیات بشری و آغاز 
هزارۀ س��وم می‌گفت، این احتمال بسیار اندک وجود داشت که شاید فقط یکی از انبوه بی شمار نظریه‌های 
آخرالزمانی به حقیقت بپیوندد. همین نگرانی و اضطراب، سبب شد فرقه‌های افراطی دینی نظیر دروازه‌های 
بهشت و شاخه داود به اقدامات وحشتناکی دست بزنند - خودکشی دسته‌جمعی- و بقیه ما در حالت تردید و 
ناباوری و وحشتی فراگیر، فقط نظاره‌گر باشیم. در فیلم پرفروش آرماگدون2 -1998- جمله‌ای نقل می‌شود 

که به خوبی حالت روحی و روانی جامعه را در آن لحظات فرارسیدن تغییر هزاره خلاصه می‌کند:
 اگر خبرهایی از این دست به گوش مردم برسد، یک شبه ساختار اجتماع به ‌هم خواهد خورد و شورش 
و اضطراب دینی همگانی، جامعه را در بر خواهد گرفت...خلاصه اینکه وحشتناک‌ترین بخش‌های انجیل 

به واقعیت می پیوندد.
با وجود ـ یا شاید به خاطرـ تأثیر متقابل و پویا میان نگرانی‌های مربوط به بقا و ایمان، جهان بیش از پیش 
به سوی مذهب گرایش می یابد و تنوع دینی در آن به مراتب فزون‌تر می شود. اسقف جان اسپانگ می‌گوید:

گرسنگی معنویِ گسترده‌ای حاکم است، مردم تشنه چیزی هستند که در گذشته ما آن را با دین 
یکی می‌گرفتیم؛ ولی در عین حال، آنچه امروزه داریم کسانی هستند که به باور داشتن باور دارند، 

نه به یک ایمان عملی.
هفته‌نام��ه تایم مورّخ اول جولای س��ال 2002 چنین گزارش می‌دهد 
که جماعت زیادی از مردم آمریکا دربارة پایان جهان مطلب می‌خوانند و 
حرف می‌زنند. هفته‌نامه نیوزویک اکتبر سال 2002 خود، عنوان تصاویری 
از بهشت را چاپ کرده بود؛ ولی از افت و خیز فیلم‌هایی که به صراحت یا 
به طور تلویحی مضمون دینی داشتند، چنین برمی‌آید که در مجموعة آثار 
سینمایی ـ از فیلم‌هایی که با بی‌دقتّی ساخته شده بودند و تخیل و تفکری 
پشت سر آنها نبود تا فیلم‌هایی که آثار درخشان سینمایی بودند و در آنها 
خلاقیتّ هنرمندانه‌ای به کار گرفته شده بود ـ ارزش دین به عنوان موضوع 
بحث همگانی، یک‌دس��ت و یکپارچه نبوده است. ش��اید به این علت که 
مفاهیم عمیق دینی دشوار بتوانند جنبه سرگرمی صرف فیلم‌ها را آن قدر بالا 

ببرند که مورد توجه قرار بگیرند.

موضوع‌ه��ا و مضامین��ی که توجه صنعت س��ینما و 
مصرف‌کنن��دگان را ب��ه خود جل��ب می‌کند، خیلی 
وقت‌ها از امواج رخدادهای جهانی ریش��ه می‌گیرد که توجه تمام جهانیان 
را به خود جلب می‌کند. در سال 1997، هالیوود، دوربین‌های فیلمبرداری 
خود را روی دین و مضامین دینی متمرکز کرد و تمرکز روی این مضمون 
بالقوه فتنه‌انگیز را تا فرا رسیدن هزارة جدید هم‌ چنان ادامه داد و تا اواخر 

سال 2002 بود که اندکی از آن فاصله گرفت.



در نظر بسیاری از مؤمنان، دین در نهایت اهمیت، با مضامینی چون تقدیر و زندگی پس از مرگ ارتباط 
تنگاتنگی برقرار می‌کند. به این تعبیر، احترام به دین امری واجب‌ است و در مرتبه‌ای والاتر و متعالی‌تر از 

نیات کفر‌آمیز و سرگرمی صرف قرار می‌گیرد. 
 اش��اره به شیطان‌پرس��تی و یکی پنداشتن اسلام با تروریس��م، دو مورد بارزی هستند که در فیلم‌های 
هالیوودی اگر درس��ت ش��ناخته و ارزیابی نشوند، فقط احساسات منفی به بار می‌آورند. فیلمساز فقط این 
زحمت را به خود می‌دهد که عملکردها، خدایان و نمادهای آن مذاهب و فرق را درون فیلم خود بگنجاند؛ 
بنابراین خیلی کلیشه‌ای این کار را می‌کند و هرگز وقت نمی‌گذارد در مورد آن مذهبی که دستمایه فیلم خود 
قرار می‌دهد تحقیق مستقلی انجام دهد و در مورد آن شناخت دقیقی پیدا کند. مذهب، امری بسیار پیچیده 
است. طی دو یا سه ساعت نمایش فیلم، امکان بحث دربارۀ پیچیدگی‌های هیچ دین و ایمانی وجود ندارد، 

چه برسد به دینی چون اسلام که به طور کلی در غرب غریبه است.
 فیلم‌هایی که زمان تغییر هزاره اکران ش��دند، به دین به عنوان چیزی فراتر از ابزار هیجان‌ساز سینمایی 
نگاه می‌کردند. اگر فیلمسازی بخواهد پیام‌های عمیقی به مخاطبان خود بفرستد، می‌تواند از دین برای تسهیل 
انتقال آن پیام‌ها استفاده کند؟ یکی از کیفیات اصلی هنر به خودی خود، ارسال هدف های مشخص هنرمند 
است که معمولاً به کمک جزئیات ظریف، نمادگرایی و تخیل انجام می‌گیرد؛ به عبارت دیگر، فکری که پشت 
سر کنش و ماجرا قرار دارد چیزی است که نویسنده، آهنگساز یا فیلمساز را به مقام هنرمند ارتقا می‌دهد 
و بدین ترتیب، فکر، چیزی است که فیلم‌های یگانه و بی‌همتای هنر سینما را از فیلم‌های پر زرق و برق و 

پیش تر امتحان پس‌داده، مجزا می‌کند. همان  گونه که کلایو مارش -1997- نوشته است:
ادیان بخشی از فرهنگ هستند....به این تعبیر که در شبکه‌های معناساز شرح و تفسیری که بشر 
پدید می‌آورد، نقش دارند .... دین و اشکال مشخصی از هنر، نظیر شمایل نگاری ... ظاهراً بیش 

از دیگر اشکال هنر، برای نمونه هنر پاپ به معنا توجه و علاقه دارند.3
مضمون غالب و فراگیر فیلم‌های دینی در زمان تغییر هزاره، که با عصر تکنولوژی این زمانه نیز هماهنگی 

دارد، ظاهراً این است که آنچه را به تو یاد داده شده است، کورکورانه نپذیر و مورد پرسش قرار بده.
فیلم وکیل مدافع شیطان4 -1997- با به چالش کشیدن مفهوم کلاسیک تجلی شیطان در قالبی انسانی، 
جرقه آغازین توجه به فیلم‌های دینی را به وجود آورد. ش��یطان در این فیلم هیولای عالم مردگان نیست. 
هالیوود، این فرشته را که زمانی مقرب درگاه باری تعالی بود و بعد مورد غضب واقع شد، به صورت یک وکیل 
خوش پوش و خوش قیافه، شخصیتی که می‌توانست دن کارلیونه دوزخ باشد، تصویر می‌کند. تقدیر تا پایان 
فیلم مشخص نمی‌شود. قهرمان داستان با وقار و شور خاصی نقش شیطان را بازی می‌کند؛ او در صحنه‌ای ندا 
سر می‌دهد که هیچ مبارزه‌ای زیاده از حد غیراخلاقی نیست و خداوند مثل صاحبخانه‌ای بدخلق، عصبانی 
و همیشه غایب است، حال آنکه شیطان، در آستانه تغییر هزاره، خود را برای چندین و چندمین بار آماده 
می‌کند. آنچه به فیلم ویژگی یگانه‌ای می‌بخشد، تصویری است که از یک دختر خوب جنوبی اهل دین به 
عنوان معشوقه شیطان ارائه می‌شود. او نماد فرشته‌ای است که اغوا شد و سقوط کرد. به ندرت فیلمی می‌بینیم 
که در آن ایمان کورکورانه، به این صراحت، ساده‌لوحی و ضعف فکری معرفی شده و تقبیح می شود. هرچند 

معرفی وکلا به عنوان طلایه‌داران شریر و خبیث شیطان، آنقدرها هم غافلگیر کننده نیست. 
در فیلم زخم‌های مسیح ـ 1999 ـ آن کسی که مصلوب شدن مسیح را تجربه می‌کند و زخم‌های مشابهی 
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بر بدنش ظاهر می‌ش��ود، یک بی‌اعتقاد بالفطره و عبوس اس��ت که روح یک عالمِ دینی مؤمن در وجود او 
متجلی می‌ش��ود. گرچه در سنت آمده اس��ت که فقط تعداد معدودی از باتقواترین مؤمنان و عمل‌کنندگان 
به احکام، می‌توانند نش��انه‌هایی مش��ابه زخم‌های مسیح دریافت کنند. او تازه وقتی به فکر حضور و تاثیر 

پیامبرش در زندگی خود می‌افتد که می‌بیند تجارب او فقط توجیه ماورای طبیعی دارند. 
ارواح گمشده5 ـ 2000 ـ همتای وکیل مدافع شیطان را به چالش می کشد و بر محوریت مفهوم آزادی 
ارادة انسان در بحث از موقعیت انسانی تأکید می کند. این فیلم اعتقاد به ضد مسیح را که نقش او در مبحث 
آخرالزمانی، هدایت لشکر شیطان علیه مؤمنان در جنگ نهایی سرنوشت میان خیر و شر است، به چالش 
می کش��د، ضمن آنکه به این اعتقاد با تردید می‌نگرد که او موجودی س��ر تا پا پلید و هدفش فقط توهین و 
اهانت به عیسی مسیح است. به این ترتیب، مذاهب الحادی ـ نظیر شیطان‌پرستی ـ که مشخصاً روی فردیت 
مس��تقل تأکید دارند، از اتهام گمراهی ابدی و پلیدی مبرّا می‌ش��وند و این فیلم‌ها حتی این اعتقاد را مطرح 
می‌کنند که ما برای شناختن همدیگر باید به بررسی‌های عمیق‌تری دست بزنیم تا همسایه خود را بشناسیم 

و بدانیم که زیر لایه ظاهری او، چه جوهری نهفته است. 
جن گیر6 محصول 1973 که بار دیگر در سال 2000 اکران شد، به طرز تهوع‌آوری ترس و وحشت ناشی 
از ورود شیطان و یارانش به درون جهان دینی شده خداوند را به نمایش می‌گذارد و در عین حال ضعف و 
ناتوانی عملی مناسک دینی را نشان می‌دهد. گرچه نشان دادن صلیب باید برای نجات کودک جن زده کافی 

باشد، ولی کودک با این تمهید از شر شیطان خلاصی نمی‌یابد. 
اکران دوبارة جن‌گیر در آس��تانه تغییر هزاره، به خوبی نگرانی و اضطراب عمومی از آیندة تضمین شده 
را به نمایش می‌گذارد. نگرانی اینکه اگر واقعاً فاجعه‌ای در ابعاد فجایع پیش‌بینی ‌شده آخرالزمانی در سال 
2000 - یا هر زمان دیگری- به وقوع بپیوندد، آیا هیچ مذهبی هست که واقعأ آمادگی داشته باشد که با آن 
کنار بیاید یا خیر؟ آیا ممکن است آن پیش‌گویی‌ها ـ نظیر هویت دجّال در فیلم ارواح گمشده ـ به شکلی 

متفاوت با آنچه پیش‌بینی شده بودند رخ دهند و همه را غافلگیر کنند؟ 
 البته فیلم سرشار از نمادها و تصاویر کاتولیک است و پدر لنکستر که به قصد خلاص کردن کودک از جن 
زدگی به سراغ او می‌آید- خیلی خوب از عهده ایفای نقش خود برمی‌آید؛ ولی پیام فیلم بسیار پروتستانی 
است. در این فیلم تداوم جن‌زدگی کودک با وجود تمام تمهیداتی که کشیش انجام می‌دهد، ناقض این اصل 
جا افتاده کاتولیکی است که هر کشیش معتبری قادر است با توسل به درگاه پروردگار، جسم و روح آدم‌های 
مؤمن و پرهیزگار را نجات دهد و به رس��تگاری هدایت کند. ش��یطان از یک کودک که نماد معصومیت و 
پاکی است به عنوان دروازه‌ای برای ورود به جهان خداوند بهره می‌برد، قرار است که کشیش‌ها و راهبه‌ها با 
صلیب‌ها و آب‌های مقدس، نسخه‌ای از انجیل و ادعیه، صف اول دفاع در برابر شیطان باشند؛ ولی در اینجا 
سلاح‌های دینی بی فایده می‌ماند و در نهایت، ایمان فردی به عنوان تنها راه نجات معرفی می‌شود. این همان 

شکاف اصلی میان کاتولیسیسم و پروتستانیسم است که اگر نبود، شکافی نیز وجود نمی‌داشت.
لغزش7 ـ 2001 ـ داس��تان یک قاتل سریالی اس��ت که اعتقاد دارد در خواب‌های متعددی، خداوند به 
وس��یله فرش��ته‌هایش به او حکم کرده است که دس��ت به این قتل‌ها بزند. فیلم با طرح این نکات که، »این 
خواست خداوند است و همه ما باید از دستورات او اطاعت کنیم« یا اینکه »می‌خواهم بدانی که من از تو 
راضی هستم و می‌دانم که خداوند هم از تو راضی است«، به صراحت با افراطی‌گری دینی برخورد می‌کند. 
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115
ولی فیلم راه افراط را در پیش می‌گیرد و در نتیجه نمی‌تواند بینش تازه‌ای دربارة ذهنیت جنایت‌‌کارانی که 
با اندیش��ه‌های مذهبی مرتکب جنایت می‌شوند، به دست دهد. متأسفانه این امکان هست که آدم متعصبی 
به اس��م مذهب مرتکب جنایت ش��ود، ولی احتمال اینکه چنین آدمی اقدامات خود را بر خطا و خارج از 
چارچوب‌های آن مذهب ببیند، اندک است. افزون بر آن، لغزش تاریخ روز داوری را در سال 1979 قرار 

می‌دهد و باید پرسید که این سال چه اهمیت دینی یا آخرت‌شناسانۀ خاصی دارد؟ 
فیلم‌هایی که با مضمون تغییر هزاره س��اخته ش��دند، با وجود سنگینی موضوع، خام‌دستانه و ناشیانه به 
نظر نمی‌رس��ند. عقاید جزمی8 ـ 1999  ـ  س��اخته کوین ‌‌اسمیت یک فیلم کمدی و سرشار از دیدگاه‌های 
هوشمندانه دربارة مذهب - مسیحی و غیرمسیحی- است که با ظرافت با مسأله آخرالزمان برخورد می‌کند؛ 
مبانی نژادپرستانه و تعصب‌آمیز ادیان و همچنین فقدان آن را به نمایش می‌گذارد و دربارة فرقه‌های حاشیه‌ای 
نظیر اعتقاد به جادو به عنوان مناس��کی جالب ـ ولی فاقد هرگونه نظریه دینی مش��خص ـ عقاید جالبی را 
مطرح می‌کند. دو فرشته مغضوب سعی دارند با استفاده از برخی راه‌های گریز در قوانین الهی در مورد توبه و 
وعده کلیسای کاتولیک به تمامی گناهکاران که اگر از دروازه‌های کلیسای دوباره به دامان مسیح بازگشته‌ای 

عبور کنند، تمامی گناهان آنان بخشیده خواهد شد، دوباره به بهشت بازگردند. 
 فیلم، نگاهی به پدیدة تغییر هزاره دارد و سپس از پیش‌گویی‌های مربوط به آخر الزمان فاصله می‌گیرد 

تا به هدف بزرگ دین در خلق یک جامعه واحد از طریق درون‌نگری و خودکاوی بپردازد:
هیچ می‌دانی چه عاملی اس��ت که آدمیان را به موجودات معقولی تبدیل می‌کند؟ ترس، و مس��أله 
هم همین است. هیچ یک از شما دیگر چیزی ندارید که از آن بترسید. شما مردم، بابت ایمان خود 
خوش��حال و سپاسگزار نیس��تید؛ بلکه برایش گریه و زاری می‌کنید .... مهم این نیست که حق با 
کیست یا چه کسی درست می‌گوید. هیچ فرقه‌ای نمی‌تواند چنین ادعایی کند، چون همه آن‌قدر به 
فکر خود هستند که نمی‌توانند متوجه این نکته باشند که مهم نیست به چه چیزی ایمان داری، همین 

که ایمان داری، خودش کافی است. شماها قلب پاکی دارید، ولی مغز شماست که باید بیدار شود.
تا سال 2002، شور و هیجان مذهبی تا حد زیادی فروکش کرده بود. در دورة پس از تغییر هزاره، مذهب 
جذابیت خود را از دس��ت داده و مس��أله ایمان فردی و جمعی که برای مدتی نیروی برانگیزاننده فراگیری 

ش��ده بود، دیگ��ر چنی��ن جایگاهی 
نداش��ت. فیلم نش��انه‌ها9 س��اخته ام. 
نایت ش��یامالان، طلایه‌دار پایان دور 
پرسیدن‌هاست. این فیلم حول محور 
ظهور دوبارة ایمان و نه بیگانگی به آن، 
تمرکز می کند. گرچه فیلم به صراحت با 
موضوع پایان جهان و آخرت سروکار 
دارد، قهرمان آنکه یک کشیش تنها و 
اهل متارکه اس��ت،  از خود دو روحیه 
برای کن��ار آمدن با تجربه دینی یگانه 

خویش نشان می‌دهد:



برخ��ی رویدادهای توصیف‌ناپذی��ر را رخدادهایی بیش از یک تصادف و اتفاق محض می‌دانند 
و می پندارند یکی آن بالا هس��ت که مراقب آنهاس��ت و به آنها امید می‌دهد؛ آنان به دنبال یک 
معجزه‌اند. گروه دیگری هم هس��تند که این رویدادها می‌تواند برایش��ان خوب یا بد باشد، ولی 
احس��اس می‌کنند که هر اتفاقی که بیفتد، آنها فقط باید به خودشان متکی باشند و همین امر در 
آنان احساس ترس پدید می‌آورد ... آیا نشانه‌ها و معجزه‌ها را می‌بینی؟ آیا ممکن است که هیچ 

تصادف و اتفاق محضی وجود نداشته باشد؟ 
نشانه‌ها، مدت‌ها پس از تغییر هزاره اکران شد، زمانی که جهان به پایان نرسیده بود، در ایامی که نوعی 
امنیت خاطر همگانی در سراسر جهان وجود داشت. گرچه برخی بنیادگرایان بر این باورند که جنگ‌های 
س��ال‌های پس از آغاز هزاره جدید و بحران ژئوپولیتیک، خود نش��انه‌های آغاز پایان جهان هستند؛ گروه 
بزرگ‌تری از مردم باید با آنچه دان نویل، محقق مسائل پایان هزاره در سال 2001، آن را به سادگی تمام، 
تجربه‌های پیش‌گویی‌های درست از آب درنیامده خوانده است، کنار بیایند. چنین به نظر می‌آید که شیامالان 
در س��ال‌های پس از پایان بی‌رخداد هزاره قدیم و آغاز هزاره جدید، معتقد اس��ت آن بخش از ادیان را که 
دلمش��غولی آن با پیش‌گویی آینده اس��ت، به نفع ایمان کاربردی‌تر کنار بگذاریم و با رخدادهای غریب و 

عجایب جهان کنار بیاییم.

یکی از غریب‌ترین ویژگی‌های انجیل، این است که بسیاری از داستان‌های مندرج 
در آن در واقع داس��تان‌هایی هستند که با ش��رایط طاقت‌فرسای حیات اجتماعی 
انسان قابل انطباق‌اند.10 در هر عصری، بخش‌هایی از انجیل به طورکامل با اوضاع 

آن زمانه مطابق است. اونگ می‌نویسد:
 در هر نسلی، انسان باید به خود به صورت کسانی که مصر را ترک کردند، نگاه کند.

 صرف تعدد ارجاع سینمایی به کتاب مکاشفات در انجیل، نشانگر آن است که مؤمنان حاضر در دومین 
تغییر هزاره‌ای، بیم آن دارند که شیوه زندگی آنان در حال انقراض باشد و همه چیز همان طور که در انجیل 
آمده است، به پایان برسد. نوعی روحیه مشترک و همگانی در بطن این هراس پایان جهانی ما حضور دارد. 
گرچه همه هم به پیش‌گویی‌های مربوط به پایان جهان باور ندارند. با توجه به اینکه معتقدان به آخرت، طیف 
وسیعی از پیروان ادیان مختلف را تشکیل می‌دهند، این احتمال که نظام اعتقادی یک دسته در پایان غلط 
از آب درخواهد آمد و نظام اعتقادی دسته دیگری درست اما پیش‌بینی نشده، به نظر می‌رسد نوعی ترس 
اگزیستانسیالیستی - معمولًا غیر قابل توصیف یا ناخودآگاه- در ذهن مؤمنان و غیرمؤمنان پدید می‌آورد که 

با این اضطراب همراه است که هرگز نخواهیم دانست پیش‌گویی‌ها به حقیقت می‌پیوندند یا نه.
در فیلم آخر الزمان11 ـ 1999 ـ عیناً آیه 20 مکاشفات نقل می‌شود:

 پس از پایان آن هزار سال، شیطان از زندان آزاد خواهد شد.
 این نوع پیش‌گویی‌های پایان‌جهانی در ماشین افسانه‌ساز هالیوود خانه کرد و در فیلم شکارچیان ارواح 

ـ1984ـ نیز ظاهر شد، که در آن، یکی از شخصیت‌های فیلم چنین می‌گوید:
مکاشفات سورة 6 آیه 12 را به یاد می‌آورم که می‌گوید: و نگاه کردم و دیدم که او مهر ششم را 
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گشود و ناگهان زلزله شدیدی رخ داد و خورشید مانند پارچه‌ای سیاه، تیره و تار گشت و ماه به 

رنگ خون درآمد، دریاها به جوش آمدند و آسمان فرو افتاد. 
در فیلم انگلیسی مکاشفات12 ـ 2001 ـ که عنوان با مسمّایی هم دارد، گفته می‌شود که کتاب مکاشفات 
در انجیل همه چیز را شامل می‌شود: ظهور دوبارة عیسی مسیح، نبرد بین او و ضد مسیح که پیامبری دروغین 
است. این فیلم، سرشار از نمادگرایی مرموز و سرپوشیده است و در توصیف شوالیه‌های معبد به عنوان یک 
شبکه تروریستی بین‌المللی که می‌خواهند از پدیده فرارسیدن هزاره سوم استفاده کنند و آدمِ شبیه به مسیح 
بس��ازند و مغز ضد مس��یح را در سر او کار بگذارند، افکاری ش��بیه افکار هواداران نظریه توطئه را مطرح 
می کند. طرح این نکته نیز ضروری است که شوالیه‌های معبد، نام کوتاه شده‌ای برای عالی‌ترین رتبه نظامی 
معبد اورشلیم و همچنین عالی‌ترین مقام در لژ یورک در انجمن ماسونی است. ولی هیچ کدام از آنها به تحقق 

پیشگویی آخرالزمانی مسیحی التزام خاصی ندارند.
وقتی به تکنولوژی‌هایی که سدة بیست‌ و ‌یکم به ما عرضه می‌دارد نگاه می‌کنیم، درمی‌یابیم که فیلم‌های دینی 
نظیر مکاشفات به این اعتقاد که ما می‌توانیم مشکل هر چیزی را حل کنیم، با تردید می نگرند؛ این فیلم‌ها می‌گویند 

اعتقاد به اینکه تسلط بر دانش می‌تواند همه مشکلات ما را حل کند، در بطن خود مخاطره‌آمیز است. 
فیلم اخیر، در کوشش برای اینکه ما را مجاب کند که ما حاوی چه خطراتی برای خودمان هستیم، تنها 

نیست. فیلم‌های دینی آخر هزاره، نشانگر تصوراتی هستند که فیلمساز به 
عنوان خطرات واقعی فجایع آخر‌الزمانی س��اختة دست بشر در سر دارد. 
عدد پی  ـ 1998 ـ این اندیشه را مطرح می‌کند که هنرها و علائم یهودی، 
به ویژه آنچه در مکتب عرفانی کابالا آمده اس��ت، می‌تواند اسرار نهفته در 
انجیل را برملا س��ازد و کلید رازهای هزاره باشد. یک نابغه ریاضیات نام 
سری خداوند را کشف می‌کند، ولی حاضر به افشای آن نمی‌شود. آیا آنچه 
او را به س��مت خودکشی می‌کشاند، نوعی بیماری کشنده عصبی است یا 
تأثیرات یک راز قدس��ی ممنوع؟ در فیلم چشمان باز و بسته13  ـ 1999 
ـ یک مراسم سنتی سرشار از آوازهای رهبانی و نقاب که شیطان‌پرستانه 
جل��وه می‌کند، ناگهان با حضور یک عنصر بیگانه ـ قهرمان داس��تان ـ به 
مراسم کشتن قربانی بدل می‌شود. حضور او هم مراسم را بر هم می زند و 
هم موجودیت او را به خطر می اندازد. فیلم دروازه نهم14  ـ 1999 ـ داستان 
ماجراهای دین کورسو را بازگو می‌کند که به کندوکاو در جهان معتقدان به 
علوم غیبی دست می‌زند و به کتاب نه دروازه قلمرو سایه‌ها دست می‌یابد. 
این کتاب به نوبه خود نوعی جعبه پاندورا و سرش��ار از مخاطرات است. 
کنجکاوی عنان گسیخته، به وسوسه‌های ذهنی مرگبار منتهی می‌شود که 
خود می‌تواند به ایمان کورکورانه، جنایت و خودکشی منتهی گردد؛ وقتی 
کورس��و درمی‌یاب��د که باید خود را از مخمصه ای ک��ه در آن گرفتار آمده 
خلاص کند ـ چون افراط کاری‌های دینی به چیزی جز دردسر نمی انجامد 
ـ می‌بیند که با تمام وجود در آن درگیر شده است. فیلم بر این نکته تاکید 
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می‌کند که وقتی درهای معرفت به روی انسان باز شد، نمی‌توان دوباره و با اطمینان خاطر آن را بست. یکی 
از معلمان��م زمانی با بصیرت تمام می‌گفت که وقتی حرفی از دهانمان بیرون می‌آید، دیگر فقط به ما تعلق 
ندارد، بلکه متعلق به تمامی جهان اس��ت. والتر اونگ، عالم الهیات یسوعی در کتاب خود به مسأله تملک 

عمومی دانش و معرفت تازه و مشترک پرداخته و می‌نویسد:
به این ترتیب، بیان شفاهی مشوق نوعی حس تداوم حیات و حس مشارکت است؛ چون خودش 
نوعی مشارکت است ... بدون کنش‌های زنده گوینده، کلمات واقعی وجود ندارند. بدون شنونده 
زنده و حاضر، کلمات بی‌تاثیر و بی‌فایده‌اند، حرکتی است که به هیچ کجا ختم نمی‌شود.... آشکار 
است که آنچه نوشته می‌شود بیشتر از حرف‌های شفاهی عمر می کند. متن مکتوب، باقی می‌ماند. 
زنده می‌ماند و زندگی می‌کند...ولی به این تعبیر آنچه نوشته شده است فقط موقعی به حیات خود 
ادامه می‌دهد که مردم مهارت داشته باشند آن را در زندگی خود به کار ببندند. وقتی چنین اتفاقی 
می‌افتد، کلماتی که خوانده می‌ش��ود وارد موقعیت تاریخی تازه‌ای می‌شود که متفاوت با زمانی 

است که نوشته شده بودند.15 
 نکته‌ای که اینجا متناقض جلوه می‌کند این است که اگر سعی شود جلوی پیشرفت دانش و شناخت، چه 
به خاطر ترس از پیامدهای آن یا به دلیل نفع شخصی - مثل وضعیتی که در فیلم دروازه نهم پیش می‌آید- 
گرفته شود، این امر راه آدمی را برای استفاده حداکثر از دستاوردهای آن سد می‌کند و اجازه نمی‌دهد تمامی 
استعدادهای بالقوة او مورد استفاده قرار گیرد. به این ترتیب، کم دانستن هم می‌تواند به اندازه زیاد دانستن، 

خطرناک و مضر باشد.

در نظر بس��یاری، تکنولوژی در اجتماع اگر به کلی زداینده ایمان نباشد، دست‌کم آن را 
به چالش می‌کشد. ماوراء‌الطبیعه دیگر آن چیزی نیست که نمی‌توان درک کرد و فهمید، 
بلکه چیزی است که انسان سعی می‌کند درک کند و بفهمد. یک عنصر حیات که آن‌قدر 
ثبات دارد - دست‌کم به لحاظ ذهنی- که بتوان به آن ایمان داشت، خود انسان است. ادیان در سدة بیستم 

به نحو صادقانه‌ای، امر قدسی را درون فرد مؤمن قرار داده‌اند.
 در دومین تغییر هزاره، تقدیر، دیگر آن چیزی نیس��ت که بر انس��ان اتفاق می‌افتد، بلکه رخدادی است 
که به دلیل خاصی رخ می‌دهد. ولی مشکلات هنگامی پیش می‌آید که ایدئولوژی‌ها و اعتقادات متفاوت و 
متضاد با جامعه‌ای که در آن حضور دارند، برخوردی رو در رو پیدا می کنند. به گفته جاناتان ساکس اسقف 

اعظم بریتانیا:
 وقتی ضرباهنگ تغییر و تحولات اجتماعی از سرعت و قدرت انطباق مردم فراتر می‌رود، مردم 
احس��اس می‌کنند که کنترل خود را بر امور زندگی خویش رفته رفته از دس��ت می‌دهند ... این 
اضطراب، ترس به بار می‌آورد، ترس به خشم منتهی می‌شود و خشم نیز خشونت می‌آفریند و 

خشونت....به یک واقعیت مرگبار زندگی مبدل می‌گردد.16 
تغییر هزاره، گروه‌های مذهبی افراطی را با خوراک فراوان برای آن دس��ته از معتقدان خود مجهز کرده 
است که همان‌قدر که تاثیرپذیر و احساساتی و معتقد به آخرالزمان اند، مضطرب و نگران نیز هستند. آنانی که 

می خواهند جهانِ به گمان خود سرشار از نحسی را پاک و پاکیزه کنند.
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می‌توان نوعی روانشناسی اجتماعی را بر اساس ارتباط میان تحول هزاره‌ای و دل‌مشغولی مشترک میان 
فرهنگ‌ها در مورد نظریه‌ها و الهیات آخرالزمانی س��امان داد. با توجه به نفوذ و گس��ترش مفاهیمی چون 
بهشت، جهنم، خداوند و آخرالزمان در جهان غرب، چندان جای تعجب نیست که چرا این مفاهیم در ادیان 
یهودی، مس��یحی و اسلام مطرح می‌شوند؛ ولی آنچه به روشنی کمتری قابل درک است، علاقه گسترده‌ای 
است که در سال‌های اخیر به گروه‌های دینی غیراصلی و حاشیه‌ای، آن هم نه فقط به دیدگاه‌های آخرالزمانی 
آنها، بلکه به کل جهان‌بینی و ش��عائر آنان پیدا ش��ده اس��ت. این گروه‌ها، تازه و بدیع به نظر می‌رسند و در 
نتیجه در برابر احساسات جامعه آسیب‌پذیرند و هر از گاهی تغییر موضع می‌دهند. استفاده یا سوء استفاده 
از نام، ایدئولوژی و نمادهای آنان در رسانه‌های مردمی، از جمله در تلویزیون و سینما، می‌تواند به صورت 
چشم‌گیری بر محبوبیت یا بیزاری جامعه از آن اثر گذارده و در نتیجه، همین امر بر بی‌خطر بودن یا تهدید 

آنان برای اجتماع هم اثر می‌نهد.
جذابیت هولناکی که برخی از این گروه‌های دینی حاشیه‌ای القا می‌کنند، به برداشت‌هایی می انجامد که 
شاید دقیق باشد و شاید هم نباشد؛ ولی در هر حال به ندرت نشان از هرگونه درک عمیقی از این گروه‌ها 
دارد. برداش��ت‌های س��طحی و شتاب‌زده‌ای که به رس��انه‌ها راه می‌یابند، این حاشیه نشینی را پررنگ‌تر و 
پایدارتر می‌کند و این گروه‌های دینی را ـ فارغ از مشروعیت آنان یا هر معیار ذهنی یا هنجار بنیادی ـ به 
پدیده‌های تماشایی مبدّل می‌سازد. با گذشت زمان، تداوم توجه رسانه‌ها به این پدیده‌های تماشایی - فارغ 
از دقت نظری که در معرفی آنها به کار رفته یا اینکه سرشار از تهمت و افترا بوده باشند- برای آن گروه اعتبار 

به همراه می‌آورد، چون همان طور که نویل نوشته است:
درست همان طور که شرطی شده‌ایم تا در درک محیط اطراف خود به حواس خویش اعتماد کنیم، 
به لحاظ فرهنگی هم شرطی شده‌ایم تا تصاویر بصری ـ عکس، فیلم و تلویزیون ـ را هم نمایش 

سرشار از حقیقت رویدادهای جهان بدانیم.
به همین خاطر اس��ت که در فیلم‌هایی چون هش��ت میلی‌متری، دروازه نهم و چشمان باز و بسته شاهد 
تجلیات ناعادلانه‌ای هستیم که نه تنها کاری برای دفع برداشت‌های کلیشه‌ای هراسناک از مراسم شیطان‌پرستی 
یا خودآزاری و دیگرآزاری انجام نمی‌دهند، بلکه حتی این برداشت‌ها را تقویت هم می‌کنند. فیلمسازی که 
می‌خواهد چنین بیانیه‌هایی صادر کند، باید بتواند به جای توسل به باورهای عامه و معمولاً یک‌طرفه و پر 

مدعا، این کار را با توسل به تحقیق و عالمانه انجام ‌دهد.
ارائه این برداشت‌های کلیشه‌ای همان قدر که به آن گروه ها صدمه می‌زند، به گروه‌های مذهبی هم لطمه 
وارد می‌کند. اگر هنر در پی ارس��ال پیامی اس��ت و ما هم س��ینما را هنر به شمار می آوریم، در آن صورت 

استفاده ما از نمادهای هنری، باید هدفی فراتر از تحریک احساسات باشد. 
کودک آمرزیده‌17 ـ 2001 ـ با دیگر فیلم‌هایی که در اینجا به آنها اش��اره 
ش��د، ف��رق دارد؛ این فیلم همتای خیلی فیلم‌ه��ای دیگر، نگاهی کلی به 
مذهب، به مذاهب نهادی شده، به اعتقاد به وقوع رخدادهای پایان جهانی 
در پایان هزاره، به جنبش‌های جدید دینی و خطر کلیشه‌س��ازی نیز دارد ولی فیلم، وانمود می‌کند که قصد 
افشاگری از عملیات درونی کلیسای ساینتالوژی را دارد و از این نظر ـ خودآگاه یا ناخودآگاه ـ منحصر به 
فرد است. ساینتالوژی تازه‌ترین کلمه ممنوعه در هالیوود است. تقبیح آن در افکار عمومی یا ابراز انزجار از 
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آن در رسانه‌های سدة بیست و یکم این خطر را دارد که اقدام‌کننده را در یک لیست سیاه خاص قرار دهد؛ 
چیزی شبیه لیست سیاهی که در دهه 1950 از هنرمندانی که به حمایت از کمونیسم متهم شده بودند، تهیه 
ش��ده بود. در نتیجه، کودک آمرزیده از طریق اس��تعاره و تمثیل و با ارائه نش��انه‌های فراوان، به دین تازه 
تاسیس��ی که آمیزه‌ای از دین و تجارت اس��ت حمله می‌کند، ولی هیچ فیلمس��از هوشمندی به صراحت از 
ساینتالوژی نام نمی‌برد. کافی است به فهرست ستارگان هالیوود که برای تداوم عضویت خود در کلیسای 
ساینتالوژی، ارقام گزافی می‌پردازند نگاه کنیم تا پی ببریم که چه آدم‌های بانفوذی در هالیوود از آن حمایت 
می‌کنند: تام کروز، جان تراولتا، کرستی الی، آیزاک هیز، جنا الفمن و لیزا مری پریسلی و بسیاری دیگر از 
آن جمله‌اند. بنابراین، خشم و عصبانیت این عده می‌تواند موقعیت هر هنرمند جاه‌طلبی که در آغاز حیات 

حرفه‌ای خود در هالیوود است، به خطر اندازد.18 
کودک آمرزیده ظاهراً از مسیحیت به عنوان دینی مبتنی بر ایمان ستایش می‌کند، ولی در عین حال در پی 
آن نیست که جنبش‌های دینی جدید را هم فاقد اعتبار جلوه دهد؛ فقط ساینتالوژی است که فاقد مشروعیت 

معرفی می‌شود و حتی شیطان‌پرستی هم بیش از آن اعتبار می‌گیرد:
فقط یک حلقه درونی مخفی، شیطان‌پرس��تی س��نتی را دنبال می‌کنند، ولی گروه‌های دیگر ... 
پیام‌های قدرتمندی ارسال می‌دارند: به گمان آنها خداوند واقعاً وجود ندارد و در نتیجه می‌توانیم 

قوانین تازه‌ای را بنا نهیم.
در چند مورد، خط داستانی این فیلم با تاریخ ساینتالوژی هماهنگ و هم‌جهت می‌شود.

1.‌ گروه مشابه ساینتالوژی در کودک آمرزیده، گروه صبح تازه نام دارد. این سازمان خیالی، نمادهایی 
مشابه ساینتالوژی دارد و ستاد مرکزی آن در یک ساختمان مرمرین، یادآور کلیسای ساینتالوژی است. بر 
یکی از دیوارها، تابلویی حاضران را دعوت می‌کند: »خود را برای فرارسیدن صبح تازه‌ای آماده کنید.« در 
آنجا کتاب‌ها و بیانیه‌های فراوانی به چشم می خورد با عناوینی نظیر خدایی جز خود شما نیست: بت‌های 
ذهنی کهنه خود را دور بریزید تا نفس خود را پیدا کنید و راهی به س��وی قدرت‌یابی فردی: آنچه را اراده 
می‌کنی انجام بده و در انجام اعمالت مصمم باش. اینها مشابه کتاب‌ها و جزواتی است که سازمان انتشارات 

بریج که مالک آن کلیسای ساینتالوژی و ستاد آن در لس‌آنجلس است به چاپ می‌رساند.
2.‌ یک راهنمای تور با توضیح این نکته که، هزینه ثبت‌نام در سمینارهای خودشناسی در اینجا فقط 400 

دلار است به کلیسای ساینتالوژی کنایه می‌زند که برای آموزش‌های دینی خود پول دریافت می‌کند.
3.‌ یک��ی از اعضای س��ازمان صبح تازه می‌خواهد از آن بیرون بیای��د، ولی چون خیلی چیزها دربارة آن 
می‌داند، در نهایت سر از تنش جدا می‌شود. به گفته او »این مذهب تا حد زیادی نوعی ضدمذهب است« و 
افسوس می‌خورد که »سردمداران آن دوست ندارند کسی آنها را ترک کند.« این حادثه در واقع اشاره به حادثه 
مشابهی است که در سال 1995، در فلوریدا اتفاق افتاد و زنی که ظاهرأ قصد داشت از کلیسای ساینتالوژی 

جدا شود، به اتهامی واهی روانه زندان شد و در آنجا طی حادثه مشکوکی جان خود را از دست داد.
4.‌ از جمله لوح‌های افتخاری که در مرکز صبح تازه دیده می‌ش��ود، تابلویی است با این نوشته: »پیش 
از پیوس��تن به صبح تازه برای خود ارزش��ی قائل نبودم و فکر نمی‌کردم کس��ی برایم ارزشی قائل باشد.« 
هوبارد در کتاب، ساینتالوژی، جهتی تازه در زندگی می‌نویسد دقیقاً مخاطبانی را در نظر دارد که شبیه همین 
آدم‌های از پا افتاده‌ای هستند که برای خود ارزشی قائل نیستند، امید خود را از دست داده‌اند و زودباورند، 
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او می‌نویسد:

ش��اید روزگاری گمان می‌کردید وقتی ازدواج کنید، خانه و خانواده خوبی خواهید داش��ت و 
اوضاع بر وفق مراد خواهد بود ...، ولی بعد از ازدواج متوجه می‌شوید که با همسر خود مشکلات 
زیادی دارید. همسرتان شب‌ها دیر به خانه می‌آید، با رئیس خود دعوا کرده است و در مجموع 
حال و روز خوش��ی ندارد. او دل و دماغ بیرون رفتن را ندارد و نمی‌تواند ببیند که ش��ما هم در 
خانه کارهای زیادی انجام می‌دهید... اگر برای حل مش��کلات زناشویی خود اقدامی صورت 
ندهید، این وضعیت می‌تواند بس��یار خراب و حتی وحشتناک بشود، ولی واقعیت این است که 
این مشکل از هر مشکل دیگری که انسان با آن مواجه می‌شود، آسان‌تر است و فقط کافی است 
ش��یوه برخورد او با خودش و آدم‌های اطرافش را عوض کنید ... س��اینتالوژی این کار را برای 

شما انجام می‌دهد.19
5. بازرس پلیس‌ که دربارة صبح تازه تحقیق می‌کند، از ساختار کلیسایی می گوید که دقیقاً مشابه توصیفی 

است که می‌توان از ساختار و عملکرد حقوقی ساینتالوژی به دست داد. او می‌گوید:
این س��ازمان، مالک ده‌ها ملک مختلف در سراسر کشور است ... و مدت هاست که زیر ذره‌بین 
پلیس بوده است...و به نظر می‌رسد که به خلافکاران پناه می‌دهد. حتی اتهاماتی دربارة تقلب‌های 

مالیاتی و پولش��ویی متوجه آنان بوده است؛ اما هیچ‌یک از این 
اتهامات هرگز ثابت نشد. همان طوری که خودت متوجه هستی، 
بنیان گذار این س��ازمان به لحاظ سیاسی پشتیبانانی دارد و در 
ضمن یک مش��ت وکیل مدافع پرخرج و بس��یار قدرتمند و با 
هوش، تمام ش��بانه‌روز از او حمایت می‌کنند .... اگر با دس��ت 
خالی و بدون دلیل و مدرک مستند و محکم با او طرف شوی، 
تو را به خاک س��یاه می نش��اند. به عقیدة من، کل این سازمان 

مشکوک است.
6.‌ در حیاط منزل بنیان گذار، چندین مجسمه موجودات شیطانی و یک 
مجس��مه بز با ش��اخ‌های بلند -که نمادی از شیطان است- دیده می‌شود. 
هوبارد ـ 1997 ـ اعتقاد دارد که جامعه سرشار از شیاطین اجتماعی است 
که ما را احاطه کرده‌اند و هدف اصلی آنها نیز این اس��ت که از فعال‌ترین 
اعض��ای جامعه بهره‌برداری کنند؛ به عبارت دیگ��ر، نظریه خودجویان از 
بحران او، که در فصل دوم کتابش جهتی تازه در زندگی خلاصه شده است، 
حرف تازه‌ای در شیطان‌شناس��ی مطرح نمی‌کند، بلکه باورها و اعتقادات 

شخصی او را به شیاطین خیالی به نمایش می‌گذارد.
***

فرهنگ، سرش��ار از نماد است؛ از اس��تعاره گرفته تا آگهی‌ها. در آنها 
نش��انه‌های نمادین دیده می‌شود. آنها با حضور فراگیر خود اطلاع‌رسانی 



می  کنند، منبع الهام هستند، خاطر مردم را می‌آشوبند و کالاهایی را به مردم می‌فروشند. این نمادها به این 
تعبیر آکنده از معانی‌اند و در نظر عده‌ای، مفاهیم و مسائل این جهانی را ارتقا می‌دهند تا با دین و مذهب 
رقابت کنند. کاربرد نمادهای قدسی با توجه به تاثیر قدرتمندی که دارند دست‌کم گرفته نمی‌شود و سوء 
استفاده از آنها، معادل کفر و ناسزاست. هنر از زبان استفاده می‌کند و در آن تغییراتی پدید می‌آورد؛ گرچه 
هدف هنرمند همواره خود را از خلال انتخاب‌های زیبایی‌شناسانه او به نمایش می‌گذارد، پیام‌هایی که از 
طریق فیلم‌ها عرضه می‌شوند، ایجاب می‌کنند که توجه ویژه‌ای به آنها مبذول شود و این به خاطر حضور 
غالب و فراگیر این رسانه در جامعه امروز است. این امر وقتی اهمیت بیشتری می‌یابد که فیلمی به مسأله 

ظریف و حساسی چون دین می‌پردازد.
همان طور که دان نویل نوشته است، خیلی آسان می‌توانیم آنچه را می‌بینیم، می‌خوانیم و می‌شنویم، باور 
کنیم؛ ولی در عین حال هیچ ‌وقت دروغ گفتن و آن را زیر پوشش ظاهری حقیقت پنهان کردن، تا این حد 
آس��ان نبوده اس��ت. به سادگی می‌توان تصاویر را پیچاند و پیام‌های نفرت و خشم ابلاغ کرد - یک پیامد 
غیرمنتظره فیلم فهرست شیندلر این بود که استیون اسپیلبرگ، کارگردان فیلم با مهارت تمام نشان داد که 
تکنولوژی و تکنیک امروزی سینما به گونه ای متقاعدکننده می‌تواند قساوت و بی‌رحمی وحشتناکی چون 
کش��تار خیالی یهودیان را باز‌س��ازی کند. در نتیجه، با وجود اینکه این فیلم قصد دارد یادآور تراژدی‌های 
جنگ دوم جهانی باشد، ولی بارها به وسیله منکران وقوع چنین کشتاری، مورد اتهام قرار گرفته است. بهای 
برخورداری از قدرت و نفوذ، مسئولیت فزون‌تر است ـ فیلمساز باید در پیام‌هایی که می‌فرستد و تماشاگر 
باید با درگیر کردن هنرمند و دریافت پیام ارس��الی و نه فقط جذب یک س��ویة پیام‌ها، بی هیچ مقاومت و 

تفکری، به مسئولیت‌های خود عمل کنند.
در عین حال‌ که هر چیزی برای عده‌ای مقدس است، نمی‌توان به حساسیت‌های دیگران بی‌تفاوت بود؛ 
همچنین نمی‌توان همواره نگران بود. ممکن است شیوة زندگی ما بر گروهی از مردم گران آید و آنان را به 
صرافت حمله به ما اندازد. راه حل این بلاتکلیفی، همتای بسیاری دیگر از جنبه‌های زندگی، ایجاد توازن 

و تعادل است. از یک‌سو هنرمند و مخاطب باید متوجه باشند که چه چیزی گفته می‌شود و از سوی 
دیگر، اینکه چرا آن حرف زده ش��ده اس��ت. مسؤلیت هنرمند معطوف به چه چیزی است؟ به 

حقیقت یا تبلیغ، به حق آزادی بیان و گفتن حرف‌های صادقانه یا دروغ و ریا، به رسانه 
یا به پیام؟ همان ط��ور که فردی زمانی گفته بود، تجلی خداوند را باید در 

جزئیات زندگی دید. حقیقت زمانی که با شمایل‌نگاری دینی 
سروکار پیدا می کند، واقعی‌تر از همه زمان‌های 

دیگر است.

122



غروب ـ داخلی – اتوبوس
مردم وارد اتوبوس می ش��وند. از کادری ‌که پله های ورودی سمت راست اتوبوس را بسته، شاهد بالا آمدن 
آدم‌ها هستیم. در حین بالا آمدن و نشستن  صداهایی از داخل و بیرون اتوبوس به گوش می رسد. اتوبوس 

حرکت می کند.
ـ کسی جا نمونه... آقا اتوبوس حرکت کردها.

ـ ننه فلاسکو آوردی؟
ـ بریم آقای راننده.

نمایی از دعایی که زیر آیینۀ راننده آویزان است و با حرکت اتوبوس به حرکت دورانی در می آید. 
یکی از مسافرین که جوانی است، با صدای بلند و کشیده چیزی می گوید.

ـ خشنودی قلب آقا امام زمان، سلامتی خودتان و آقای راننده، اجماعاً صلوات بلند ختم کن!
تیتراژ

شب ـ داخلی ـ اتوبوس
راننده در حال راندن اتوبوس است و خیره به جاده.

ـ حاجی بفرمایید
ـ راننده نگاه بر می گرداند و جوانی را می بیند که جعبه ای را مقابل صورت او گرفته است.

راننده لحظه ای به جوان خیره می ماند.
ـ دستت درد نکنه.

خرمایی از درون جعبه بر می دارد و بعد از چند لحظه ای در دست گرفتن به دهان می گذارد.
اتوبوس از پیچ جاده می گذرد.

شب ـ داخلی ـ اتوبوس
جوانی در میانه اتوبوس ایس��تاده، میکروفون به دس��ت و مداحی می کند. تنومند و شال سبزی که بر دوش 
انداخته. انگش��ت‌های دستی که میکروفون را گرفته، چند انگشتر دارد که رنگ سبز و سرخ دوتا، به چشم 

می آید. دور مچ همان دست تسبیحی پیچیده شده.
مسافران اتوبوس با صدای مداح، اشعارش را زمزمه می کنند. بعضی می گریند و گروهی نیز در سکوت 

به او می نگرند.
مداح با لحن خاصّ خود می خواند و...:

_ ای پادشه خوبان داد از غم تنهایی
دل بی تو به جان آمد وقت است که باز آیی

آق��ا جون، این زن و مرد با این عش��ق، از راه دور هر هفت��ه راه می افتند می آن تا تو هم یه عنایتی کنی 
بهشون... به خدا قسم اگه یه نظر آقا رو ببینی، غم‌های دلت وا می شه، روحت صیقل می گیره... مولای من!
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مداح، ادامه می دهد، نوحه می خواند و مردم همراهی می کنند و سینه می زنند.

راننده اما مشغول کار خود است و بی‌اعتنا و بی‌حالت، چشم به جاده دوخته و می راند...
شب ـ خارجی ـ جاده‌ها

اتوبوس از جادة اصلی وارد یک راه آسفالتة فرعی می شود و حین پیچیدن، تابلوی مسجد صاحب‌الزمان که 
راهنمای اتوبوس‌هاست به چشم می خورد.

شب ـ خارجی ـ روبروی درب ورودی 
اتوبوس متوقف می شود و مسافران به تدریج پیاده می شوند. با سر و صدایی که از آن نشانه های هماهنگی 

استقرار و زمان و مکان برگشت است، فهمیده می شود. صدای جوانی می گوید:
- برادرا و خواهرا، لطف کنند رأس ساعت یازده، جلوی درب اصلی پارکینگ باشند...

شب ـ خارجی ـ اتوبوس
راننده مشغول جمع و جور کردن جلوی اتوبوس است و اشیایی را جا به جا می کند، پیاده می شود و با یک 

سطل آب و دستمال، شروع به تمیز کردن شیشه جلو ماشین می شود.
بعد از چند لحظه ای درب ماشین را قفل می کند و خسته به سمتی راه می افتد. 

از نگاه راننده صحنه هایی دیده می شود.
پیرمرد و پیرزنی به کندی و در حالی ‌که س��اکی به دست پیرمرد است، 

داخل محوطه مسجد می‌شوند.
مادری که اسم فرزندش را بلند صدا می زند و به دنبال او روان است.

دو جوان که با ظاهری آراس��ته و در حالی که مشغول گفتگو هستند به 
سمت مسجد می روند.

و مردم دیگر که از هر سن و طبقه ای به سوی مسجد در حرکتند.
عده ای در محوطة داخل مس��جد، روی زمین فرشی پهن کرده و بساط 

شام و چای چیده اند.
عده ای در محوطه روی زمین های مفروش، خوابیده‌اند.

کسی نماز می خواند و دیگری مشغول خواندن کتاب دعاست.
صداهای��ی درهم و بی‌نظم، بلند و کوتاه از دور و نزدیک روی تصاویر 

شنیده می شود که بعضاً چندان هم واضح نیست.
صداهایی چون فریاد زدن نام کسی یا خواستن چیزی.

خادمان مس��جد که در محوطه پراکنده اند، با لباس‌های آبی یکدست و 
گردگیرهای رنگی که به دست گرفته اند، دیده می شوند.

راننده با طی این مسیر به یک صف نه خیلی طولانی و نه خیلی کوتاه 
می رسد و ته صف می ایستد.

صف به اتاقکی می رس��د که جلویش نرده بلندی کشیده شده و عده‌ای 
پشت یک میز، به ترتیب به مردم، قند و لیوان و چایی می دهند و صف، نم 

نم جلو می رود.



همزمان با حرکت صف، صدایی از بلندگوها پخش می شود؛ صدا، آرام، لطیف و حس آمیز است و مؤدبانه.
حضور شما زائران عزیز و مشتاقان مهدی فاطمه ـ سلام الله علیهاـ عرض سلام و خیر مقدم داریم.

عزیزان، اینجا، آوردگاه عشق و معنویت و انتظار است.
میعادگاه کسانی است که دل در گرو زلف یار دارند.

و شور ظهور آنها را بی تاب کرده.
از همه شما عزیزان التماس دعا داریم و آرزومند اجابت حوائج همة شما خوبان هستیم...

همزمان با پخش این صدا صف به تدریج جلو می رود و مردم چایی می گیرند و هر یک به گوشه ای رفته 
و مشغول نوشیدن می شوند.

راننده نیز با گرفتن چای، گوشه ای می نشیند و با چشم دوختن به گنبد سبز شروع به نوشیدن می کند. 
شب ـ خارجی ـ محوطة بیرون مسجد

راننده گوشه ای نشسته و به دیواری تکیه زده. سیگاری آتش می زند و دودش را با خستگی بیرون می دهد 
به روبرویش چشم دوخته که بر فراز گنبد تکیه زده. سیگاری آتش می زند و دودش را با خستگی بیرون 

می دهد. 
مرد میانسالی به راننده می رسد، می ایستد و می پرسد:

- ببخشید آقا، چاه عریضه کدوم طرفه؟
راننده با بی‌حوصلگی نگاهی به مرد می اندازد و بعد از مکثی کوتاه می گوید:

- نمی دونم. من مال این‌طرفا نیستم.
مرد تعجب می کند و می رود. راننده مسیر او را با نگاه دنبال می کند که کسی جلوتر به خادمی رسیده و 

از او چیزی می پرسد و خادم با اشارة دست، سمتی را به او نشان می دهد.
راننده که گویی از جوابی که به مرد داده، خودش هم تعجب کرده، با خود زمزمه می کند، 

- چاه عریضه! که چی بشه؟ اگر امام زمانی در کار باشه که به نامه نوشتن و اینجور کارا حاجت نیست. 
اگر باشه، خب از تو دلت، از نگاه حیرونت همه چی رو می خونه، دیگه. ای بابا...

شب ـ داخلی ـ اتوبوس
مسافران سوار شده اند. زمزمه هایی کم و کوتاه و مبهم از داخل اتوبوس به گوش می رسد. جوانی بالا می آید 

و در را می بندد و می گوید:
- بریم آقای راننده! 
اتوبوس راه می افتد.

اتوبوس در یک لانگ شات از جاده می گذرد.
شب ـ داخلی ـ اتوبوس

مسافرین ساکتند. عده ای چرت می زنند. پیرمردی تسبیح به دست، ذکر می گوید و دو جوان با همدیگر آرام 
مشغول صحبت هستند.

راننده نواری را داخل پخش ماشین می گذارد. صدا را کم می کند و گاز می دهد.
اتوبوس در نمایی از روبروی دوربین می گذرد و به سوی تاریکی جلو می رود و صدای تصنیف شنیده می شود.

راننده، بیدار و خسته و مشغول، اتوبوس آرام در راه و صدای بهشت یاد خفیف در زمینة تکان‌های ماشین. 
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صدایی از بیرون کادر بستة راننده:
- سلام حاجی

مرد میانسالی، کنار راننده می نشیند و یک لیوان چای به او تعارف می کند، راننده می گیرد و می گوید: 
- سلام، چطوری اوستا؟

راننده مشغول خواندن می شود و با دستی فرمان را می گیرد.
- مرد. قبول باشه.

- ما که کاری نکردیم. چی مون قبول باشه علی جون! مال شما قبول باشه که... 
- نزن این حرفو. بالاخره این جمعیت رو شما رسوندید؛ پس تو ثواب همشون شریکید.

راننده لبخندی می زند و لیوان را می گذارد پشت فرمان.
نخواستیم بابا، اصلًا چیز شریکی دوست ندارم. باشه مال خودشون کمپلت!

- چیه؟ خیلی رو فرم نیستی... دمغی ... بدجور!
-  اوضاع این دختره، نرگس، روزمو س��یاه کرده، کار ننه اش ش��ده آه و زاری، دکترام که... اووف! دلم 

نمی کشه برم خونه.
- خوب چرا...

- چرا چی؟
اتوبوس از پیچ جاده می گذرد و به سمت تاریکی پیش می رود.

شب ـ داخلی ـ اتوبوس
نمایی از دعای آویزان از زیر آینه و حرکت به سمت چهرة مرد و بعد تصویر راننده

- نمی دونم شاید این وضع روزگار من، اجر این حمّالی شبای چهارشنبه باشه. شاید آقا داره جوابم رو 
میده ]با کنایه و لبخند[ شاید اصلًا حکمتی در کار باشه...

می خوام بدونم کدوم یکی از این مردمی  که توی این اتوبوس می شینن و هر هفته راه می افتند و می‌ریزن 
تو مسجد، وضع منو دارن... نه به قرآن، خداییش، به عباس قسم، علی آقا!

تو بگو. با مرامیش همینه. حمّال به قول تو عاشقانش، این‌طور بدبخت و فلک زده. اون از خونه که هی 
دم به س��اعت سقفش چکه می‌کنه و چاره هم نداره باید خرابش کرد، اون از صاحبخانه  از خدا بی خبر که 
قیمت خون آدم رو به خاطر یه ذره جا می خواد، اینم از نرگس، حیوونکی که داره پرپر می شه جلو چشمم 

ـ بغض گلویش را می گیرد ـ ...
صدای بوق اتوبوس در جاده می پیچد و ماشین از جلو دوربین، در یک نمای لانگ شات می گذرد.

فیداوت
صبح ـ داخلی ـ خانة راننده

زن میانسال و تکیده‌ای با لباس‌هایی معمولی و روسری گل درشت به سر، لیوان چای را جلو راننده روی 
سفره می گذارد و کنارش می نشیند. راننده چای را می نوشد.

- عباس، یادت نره... پاکت جواب آزمایشا...
- حالا کی هست این دکتره؟

- منیژه خانم گفته می شناسدش. میگه حاذقه، بهش اعتماد داره.
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آدرسم رو کاغذ نوشته، روشه.

ظهر ـ خارجی ـ خیابان
عباس از عرض خیابان می گذرد و وارد پیاده  رو می شود، چند قدمی می رود و بعد متوقف می ماند. نگاهی 

به کاغذی که در دست دارد می اندازد و نگاهی به تابلوی ساختمان روبه‌رویش.
مطب دکتر فرانک سعیدی، متخصص مغر و اعصاب

فیداوت
شب ـ خارجی ـ خیابان

اتوبوس روبه‌روی درب یک مس��جد، در خیابان پارک کرده  اس��ت. جلو مس��جد و پیاده  رو و خیابان را 
چراغانی کرده و پرچم زده اند. در پیاده  رو یک میز قرار گرفته و رویش اس��پند و جعبة ش��یرینی، نوجوانی 

ظرف اسپند را باد می زند و نوجوانی دیگر به رهگذران شیرینی تعارف می کند.
صدای سخنران از بلندگوهای مسجد به گوش می رسد.

شب ـ داخلی ـ مسجد
مردم در مس��جد جمع‌اند و س��خنران مشغول صحبت است. گوشة مس��جد، عباس به دیوار تکیه زده و با 
تس��بیح‌اش بازی می کند. نوجوانی به مردم چای تعارف می کند، هر از چندی کس��ی از مس��جد خارج یا 

داخل می شود. پنکه سقفی، کولر و خانم های پشت پرده همهمة خفیفی ایجاد 
کرده اند.

- به همین دلیل هم هس��ت که آنچه نزد خدا اهمیت داره، دلِ بندگانشه. 
اگر دل پاک نباش��ه نماز هم وس��یلة ریا میشه نه رفتن به معراج. اما دل اگه 
پاک و بی غل و غش باش��ه حتماً جایگاه خدا می ش��ه. به خصوص دلی که 

شکسته است.
مولانا چه خوب به قالب نظم در آورده این حقیقت را که: 

ما برون را ننگریم و قال را                ما درون را بنگریم و حال را
شب ـ داخلی ـ اتوبوس

عباس سوار می شود، در را می بندد. اتوبوس را روشن می کند. نگاهی به آینه 
و نگاهی به مسافرها می اندازد و راه می افتد.

چهرة عباس برخلاف دیگران گرفته، خسته و مغموم است. اتوبوس شور 
و ولوله ای خاص گرفته. خانمی به دیگران ش��یرینی تعارف می کند و مداح، 

میکروفون به دست، صدایش را صاف می کند و آمادة خواندن می شود.
***

اتوبوس در نمایی باز، از بزرگراه می گذرد.
نمایی از روبه‌روی عباس که در زمینه اش، مسافران مشغول دست افشانی اند 

و مداح مشغول مدیحه سرایی:
از درگه تو، برم کجا دست نیاز

گویم غم خود، به تو با سوز و گداز



نمایی از حرکت اتوبوس در جاده و صدای مداح و مسافران در زمینه.
نماهایی از مسافران که در حال دست افشانی اند و تصاویر بستة هر یک و صدای مداحی و کف زنی. 
نوجوانی خندان، پیرزنی با چشم نمناک و چادری که زیر دندان گرفته، پیرمردی، تسبیح به دست و...

فیداوت
عباس از پله اتوبوس پایین می آید و در را می بندد و قفل می کند. آرام به سمت محوطۀ مسجد راه می افتد.

دستمال دستش را به سر و گردن می‌مالد و کمربند شلوارش را بالا می کشد.
مسجد شلوغ است و چراغان. صدای مداحی از بلندگوها پخش می شود.

عباس گوشه ای روی یک تکه سنگ می نشیند و چشم می دوزد به گنبد. سیگاری در می آورد و آتش 
می زند. پک عمیقی به آن می زند و خیره می ماند به روبه‌رو.

مردی در کنار عباس بساطش را که یک جعبة چوبی است، روی زین موتورش راه انداخته و صدای نوار 
از توی یک زنبیل که بغل چرخ موتورش است، صدای حزینی پخش می کند. 

صدا، نظر عباس را جلب می کند. لحظه ای رو بر می گرداند و مرد و بساطش را می نگرد و دوباره به گنبد 
خیره می ماند.

صدای نوار در ذهن عباس طنین می افکند و تکرار می شود. 
حرکت دوربین به صورت موازی به سمت چهرة عباس و گنبد با زمزمة صدای مرحوم کافی در این حین، 

قطره اشکی گوشة چشم عباس، فرو می غلتد روی گونه اش و خفیف چیزی را زمزمه می کند.
- آره، آره... تو که این همه ادعا داری، تو که این همه عاشق داری، خوب و بد، کم و زیاد.

شاید راست میگن، فکر کن...با یک قطره کم میشه آب دریا... آب دریا... آ... آقا جون! ... نمی دونستم، 
ولی چه بهتر که اسم نرگس من اسم مادرته... پس تو را به جون مادرت، نرگس منو دریاب... 
دوربین از بالا، از عباس جدا و دور می شود. عباس در امتداد دور، بین زائران گم می‌شود.

فیداوت
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شب ـ داخلی ـ اتوبوس
از زاویة عباس، در کادری بسته، مسافران یکی یکی بالا می روند و داخل اتوبوس می شوند.

آخری��ن نفر در را می بندد. عباس زمزم��ه را آزاد می کند، بوقی می‌زند و آرام راه می افتد. 
حرکت دوربین به جلو و دعای زیر آینه که دوران می یابد و آدم‌هایی که از جلو ماشین کنار 

می روند و از جمله موتوری بساط فروش، با همان صدای حزین نوازش...
شب ـ داخلی ـ اتوبوس

جاده در نور چراغ‌های جلو اتوبوس، چند متری روشن می ماند. خط های آسفالت و تابلوهای 
راهنما و تاریکی جاده، قاب تصویر را پر می کنند  و بعد از چند لحظه دوربین روی چهرۀ عباس 

می  چرخد و می ماند.
فیداوت

نیمه شب ـ خارجی ـ خیابان
در یک س��کانس مونتاژی، عباس پیاده، خس��ته و بی‌رمق، قدم زنان به س��مت خانه اش راه 

می رود و از چند خیابان و کوچه می گذرد تا به درب خانه می رسد.
شب ـ خارجی ـ کوچه

عب��اس، کلید می اندازد و در را باز می کند. لحظه ای به اتاق ها خیره می ماند که لامپ‌هایش��ان 
روش است. زن از اتاق بیرون می آید و به سمت عباس می دود و در حیاط به همدیگر می رسند. 

زن، خوشحال و بی تاب 
- چ��را اینقدر دیر؟!... بچه ها را به زور بیدار نگه داش��تم به خدا، از وقتی اون آقا جواب 
آزمایش‌ها آورد، نفهمیدم چه جور صبر کردم تا خودت برس��ی. راس��تی! امشب رفته بودی 

مسجد صاحب الزمون؟
حاج علی از مسجد برامون نذری آورد. صبر کردیم تو هم بیای... 

راستی آن بنده خدا کی بود؟ نمی‌شناختمش. حرکت دوربین روی چهرة بهت زده عباس می‌آید 
و پس از مکثی، تبسم عباس و قطره ای که می‌غلتد.باران می‌گیرد.  نمایی از ماه که می رود. 

غروب ـ  داخلی ـ اتوبوس
 مردم، وارد اتوبوس می ش��وند. از کادری ‌که پله های ورودی س��مت راس��ت 

اتوبوس را بس��ته، ش��اهد بالا آمدن آدم‌ها هس��تیم. پیرمرد، جوان، 
ک��ودک، پیرزن، میانس��ال، مرد و زن در ح��ال بالا آمدن 

و نشس��تن هس��تند، صداهای��ی از داخ��ل و 
بیرون اتوب��وس به گوش می رس��د.

ـ کس��ی جا نمونه... آقا 
اتوب��وس حرکت 

کردها! 
ت���������ی���������ت���������راژ پ��������ای��������ان
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    شمارى از صاحب‏نظران بر اين باورند كه رمانى به نام رمان دينى نداريم؛ اما بيشتر نظريه‏پردازان معتقدند 
كه رمان دينى وجود دارد و لازم نيست اثر به تمامى خصلت دينى داشته باشد، بلكه م‏ىتواند در بعضى جنبه‏ها 
از اين ويژگى برخوردار باشد، و حتى به‏گونه‏اى روايت شود كه تمامى وجوه ديگر، تحت تأثير ماهيت دينى 
آن قرار گيرند. چون محدوديت اجازه نم‏ىدهد به جنبه‏هاى مختلف موضوع از ديدگاه تئوركي بپردازیم، لذا به 

سرفصل آنها با تمركز روى اين نوولت، بسنده مك‏ىنيم.
  رم��ان دين��ى، زيرمجموعه رمان تاريخى اس��ت. اما هر‍ رمانى كه به نوعى مس��ائل دينى را مطرح 
مك‏ىند، رمان دينى نيست. چه‏ بسا که از دين فقط براى جاذبه‏هاى آن نزد خواننده عامه‏پسند استفاده 
گردد. رمان‏هاىي نیز هس��تند كه يا محور اصلى و يا معناى القاىي آن دينى اس��ت. بدون شك بعضى از خوانندگان 
داس��تان‏هاىي همچون كجا م‏ىروى اثر  هنركي س��ينيكويچ نويسنده لهس��تانى، بن هور اثر لويس والاس نويسنده 
آمركياىي و باراباس نوشته پرلاگريست سوئدى را خوانده‏اند و فيلم‏هاىي همچون شاه شاهان، خرقه، ديمتريوس و 
گلاديوتورها، ده فرمان و سامس��ون و دليله، س��ودوم و عموره، كتاب آفرينش را دیده اند كه به هر حال بر مبناى 
فيلمنامه مشخص ش��كل گرفته‏اند، اين داستان‏ها دينى كلاسكي خوانده م‏ىشوند، چون شخصيت‏هاى داستانى در 
زمان و مكان مشخص در رخدادهاى تاريخى معين و قابل‏استنادى دست‌خوش فعل و انفعالات شده‏اند و به‏عنوان 
كنش��گر به ‏ش��كل فعال يا منفعل در امرى تاريخى ش��ركت كرده‏اند. در اين نوع داس��تان‏ها حتى اگر قدرتمندان و 
س��تمگران يا توده‏هاى جهل‏زده به‏ دقت بازنماىي ش��ده و نويسنده جانب حق و عدالت را گرفته باشد- مانند رمان 
كجا م‏ىروى؟- باز ما با داستان دينى معمولى روبه‏رو هستيم. يعنى روايت تاريخى - دينى است، و نويسنده ادبيات 
را جايگزين خود تاريخ و دين نكرده است و تمام تخيل خود را كه در قالب شخصيت‏ها و رخدادها و فضاها نمود 
پيدا مك‏ىند، در تاريخ و دينِ تعريف‏شده حل م‏ىسازد و در خدمت آن قرار م‏ىدهد. البته ترديدى نيست كه داستان 
از نظر زمانى بر خود واقعه تاريخى و تاريخ سيطره پيدا مك‏ىند. براى نمونه آوارگى، گرسنگى، مرگ و بيمارى مردم 
مس��يحى در ايام کاليگولا و نرون در دوره مسيحك‏ىش��ى. اينها همه و همه امور واقع هستند و از نظر ما خواننده‏ها، 
امر واقع، رخ داده شده و تاريخى ـ با خصلت دينى ـ گرديده است، درحالك‏ىه داستان يا آميزه واقع‏گراىي و تخيل 
-عنصر دروغين- كي نويس��نده كه به ‏لحاظ تئورى ش��ناخت و زيباشناس��ى، امرى ساخته شده است، ساختگى 
بودنش را حفظ مك‏ىند. به عبارت ديگر، در دستگاه مختصات هستى ما، امر رخ داده ‏شده، موجوديتش پايان‏پذيرفته 
اس��ت، درحالك‏ىه داس��تان تا زمانك‏ىه انس��ان وجود دارد و در زندگى ـ بين خير و شر، خشونت و مدارا، عشق و 
نفرت و...ـ تقابل و تضاد هست، تداوم پيدا مك‏ىند. به‏ همين دليل جنگ كشتار مسيح‏ىها يا جنگ‏هاى صليبى در 
بستر ذهنى آحاد جامعه بشرى تمام شده است و حتى بيشتر مردم دنيا از آن ب‏ىاطلاع‏اند، اما داستان‏هاى دينى مسيح 
باز مصلوب از كازانتزايكس و بابا س��رگئى نوشته تولس��توى، به لحاظ حافظه تاريخى تمام نشده‏اند. در رمان‏هاى 
تاريخى قرن نوزدهم، نوشته‏هاى تاريخى و داستان‏هاى تاريخى تأثير متقابلى روى همديگر داشتند. اما آن‏گونه كه 

كمى بعد م‏ىبينيم، امروزه اين امر مقبول منتقدين عرصه نقد نو و نويسندگان نيست.
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 اگر به آن دس��ته از رمان‏هاىي كه نوشتار دينى - تاريخى خوانده م‏ىشوند، 
دقت کنیم، متوجه م‏ىش��ويم كه بخش بيش��تر به چيزى نظر دارد كه گذشته 
اس��ت يا به زبان نظرى، معناىي از گذش��تگى2به خود م‏ىگيرد؛ يعنى زمان 
گذش��ته‏اى كه موجوديت داش��ته است. از اين قرار، عرصه رخداد و كنش و شخصيت‏هايش مستقل از زبانى 
است كه براى روايت آن به كار رفته است. پس اين زبان نيست كه آن را م‏ىسازد، بلكه خود گذشته است كه 
به‏ وسيله زبان بازتاب يافته است. از اين نكته به ‏سرعت درمي‏ىابيم كه در چنين واقعيت‏هاىي، بين علت‏ها و 
انگيزه‏ها، مكان‏ها و آرايه‏هاى مش��خص و بالاخره صورت‏هاى تثبيت ‏ش��ده حقيقت تاريخى – دينى، پيوند 
تنگاتنگى وجود دارد. در اينجا تاريخ و دين نقش پس‏زمينه را در ادبيات به ‏عهده دارد و در دو جهت به كار 
م‏ىروند. اول اينكه ماده اوليه متن را تش��يكل م‏ىدهند، دوم اينكه به وجوه ظاهراً واقع‏ىتر و حقيق‏ىتر تاريخ 
عنصرى هم از تخيل م‏ىافزايد و ش��مارى از پديده‏ها س��اخته ذهن نويسنده‏اند. البته در تحليل نهاىي همواره 
جنب��ه واقع‏گراي��ى ]تاريخ��ى[ بر وجوه س��اخته و پرداخته تخيل برت��رى يكفى و كمى دارد. به ‏بيان س��اده، 
رمان‏نويس همان‏گونه به تاريخ نگاه مك‏ىند و م‏ىنويس��د كه مورخ  ]اديان[. هر دو بر گذش��ته واقعاً موجود 

تأيكد مك‏ىنند نه شكستن آن و پ‏ىريزى چيزى نو و برخاسته از ذهنيت ادبى - فلسفى.

ادبيات به‏مثابه وجهى از تاريخ ـ  ‌دين ـ‌ نه رمان دينى ‌ـ تاریخی
  ادبيات‌، به ‏مثابه تاريخِ دين در كي جمله يعنى روايتى كه زبان و تخيل 
نويسنده بر واقعيت پيشى گيرد و ناديده‏ها و ناشنيده‏هاى ]احتمالى و چه‏بسا 
غيرمحتمل و استعارى[ را بر واقعيت احاطه دهد. به ‏بيان ساده خود نويسنده، 
تاريخ دين را م‏ىس��ازد. براى مثال م‏ىتوان به نام گل س��رخ اثر امبرتو اكو، 
اشاره کرد. داستان، تاريخ را در زندگى فردى چند شخصيت مستحيل مك‏ىند. 
در اين رمان، چنان جهانى از جفا و جنايت و نيز نىكي و نكوىي نس��بت به 
اين شخصيت‏ها از سوى خودى و غيرخودى، به تصوير كشيده م‏ىشود كه 
خواننده نقش اول را به ش��خصيت آنها م‏ىدهد، نه به امور تاريخى - دينى. 
از چشم اين شخصيت‏ها است كه به تاريخ نگاه م‏ىشود و نگاه آنها به دين 
است كه تاريخ دين را م‏ىنويسد، و اين يا آن فرد يا پديده، محق يا غيرمحق 
جلوه داده م‏ىشوند. تا حدى رمان انجيل به روايت پسر نوشته نورمن ميلر 

همين‏گونه است.
    ادبيات به‏ مثابه تاريخِ دين به ساختارشكنى در امر تاريخ نيز نظر دارد، 
و امروزه حتى سهم عمده را به خود اختصاص داده است. براى نمونه همان 
رمان پر آوازۀ نام گل سرخ كه طى آن روايت، ساختار تاريخ در هم م‏ىريزد 
و نويس��نده، تاريخ ديگرى از دين مسيح براى ما م‏ىنويسد و به اين ترتيب 
حقايق ديگرى را پيش روى ما م‏ىگذارد؛ اما بدون قطعيت رمان تاريخى يا 

تاريخ‏نگارى سنتى.
    هيدن وايت3  كه ىكي از نظريه‏پردازانى است كه در اين مقوله فعالیت 
دارد، م‏ىگويد:»اگر تاريخ و داستان را فقط به‏شكل ساخته‏هاىي زبانى در نظر 



بگيريم، جداس��ازى آنها از همديگر كار چندان ساده‏اى نخواهد بود.« از بستر همين جمله پرمعنا است كه به 
اعتقاد او و صاحب‏نظرانى همچون او م‏ىرسيم مبنى بر اينكه اگر نويسنده پس‏زمينه تاريخى- در اينجا دينى 
- را به ‏حالت نوعى متن تبديل كند و به آن خصوصيت يكفى و نوشتارى ببخشد، معناى تازه‏اى از تاريخ ارائه 
دهد، به زبان نقش درخورى بدهد، در آن‏صورت ادبيات به‏صورت گفتمان تاريخى درم‌ىآيد و ما ادبيات را به 
‏مثابه تاريخ ]دين[ ارائه داده‏ايم نه بخشى از تاريخ يا به‏عنوان ابزارى در خدمت تاريخ. البته چنين روكيردى 
به‏معناى نفى تاريخ، از ميان برداشتن و يا حتى تضعيف آن نيست، بلكه شيوه نوينى است براى بازنماىي آنچه 
روزگارى در تاريخ اتفاق افتاده است. وايت از موضعى ساختارشكنانه، ادعاى مورخين را در مورد عينى بودن 
روايت‏ش��ان رد مك‏ىند. او بر اين باور اس��ت كه به‏دليل محدود ماندن اين روايت‏ها در قالب ساختار، به‏ناچار 
در دام متن‏وارگى اس��يرند: »س��خن ما همواره در صدد اين اس��ت كه از داده‏هایمان فاصله بگيرد و به‏سوى 
ساختارهاى خودآگانه حركت كند؛ چيزى كه قالب دريافت ما از داده‏هاى مذكور است.« وايت با بررسى آثار 
كسانى همچون ماركس و فرويد، به اين نتيجه م‏ىرسد كه معرفت عينى يا واقعيت تاريخى مشخص، همواره در 
4 شكل م‏ىگيرد. به  چارچوب صنايع لفظى چهارگانه عمده ـ استعاره، طنز، مجاز و مجاز مُرسل جزء به كل ـ

‏عبارت ديگر تفكر تاريخى فقط در چارچوب صنايع لفظى امكان‏پذير است نه خارج از آن.
    ليندا هاچن5 آراى خود را بيش��تر معطوف به داس��تان‏هاى پست‏مدرنيستى و به‏طور اخص ـ فراداستان 
تاريخ‏نگارانه ـ مك‏ىند؛ يعنى آن آثارى كه همه ش��خصيت‏ها و رخدادهاى ظاهرى خود را از تاريخ ش��ناخته‏ 
شده دريافت مك‏ىنند؛ اما آنها را با تحريف، قصه‏پردازى و جعل به‏شكل ديگرى ارائه م‏ىدهند. به اين ترتيب 
متنى كه پديد م‏ىآيد بيانگر داستان‏ىشدن خود تاريخ ]دين[ است. در چنين متنى، چهره نويسنده و عمل نوشتن 
برجسته م‏ىشود و اصول داستان‏نويسى به كلى تغيير مك‏ىند، بدون اين ك‏ه صناعت خود- نگرى صورت گيرد. 
از اين قرار چنين متنى فاصله بين تاريخ و داستان را انكار مك‏ىند و ما را به اين نكته مهم رهنمون م‏ىشود كه 
تاريخ را تنها م‏ىشود به‏وسيله روايت، يا شكل‏هاى مختلف بازنماىي بشناسيم. از اين منظر، تمام تاريخ گونه‏اى 
ادبيات است. در روايت مورد نظر هاچن، شخصيت‏ها شخصاً تاريخ را كشف مك‏ىنند يا از نظر داستانى، آن را 
برم‏ىسازند. به اتكا همين امكان هم از نقش قربانى فاصله م‏ىگيرند. ترديدى نيست كه چنين چيزى به‏ مدد 
انواع باز‏ىهاى داستانى حاصل م‏ىشود، اما اين باز‏ىها موجب تقليل واقعيت تاريخى و تاريخ نم‏ىشوند، فقط 
با استفاده از امكانات بازانديشى فراداستانى در عرصه وجه سياسى امر واقع و امر تاريخى نمود پيدا مك‏ىند. 
هاچن براى نمونه رمان‏هاى حريق همه‏گير نوش��ته رابرت كوور، هتل سفيد اثر د. ام. توماس، كتاب دانيال و 
رگتايم  نوش��ته دكتروف، پرت و پلا نوش��ته ايشمائيل ريد و هوس اثر جان فاولز را نام م‏ىبرد. در شمارى از 
اين آثار مفروضات رمان‏هاى تاريخى به چالش كشيده م‏ىشود و نسبت به مقوله‏هاى پذيرفته‏شده تاريخ و نيز 

داستان تاريخى ترديد نشان داده م‏ىشود.
    منتقدينى همچون باربارا فولى6 و دومينك لاكاپرا7، همسو با هيدن وايت بر اين باورند كه تأثير متن‏هاى 
تاريخى ]و دينى[ و متن‏هاى داس��تانى بر كيديگر و اصولاً هر گونه ارجاعى، دست‌خوش تحول شده است؛ 
چون ذهنيت و هويت و نيز دلالت‏هاى ايدئولوژكي هر متنى محل ترديد است- به‏ همان ترتيب كه اعتماد بشر 

نسبت به نظريه‏هاى معرفت‏شناسى پوزيتیويستى و آمپريستى دچار تزلزل شده است.

  به‏ب��اور نگارن��ده ك��ه در جاى خ��ود به‏صورت مس��تدل ارائه م‏ىش��ود، 
تاريخ‏نگارى سنتى، نقشى مهم در اين نوولت بازى كرده است، به‏همين دليل 

ضرورى م‏ىدانم كه اشاره‏اى به آن بكنم:
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    تاريخ‏گراىي سنتى، از جمله تاريخ‏نگارى سنتى دين را م‏ىتوان در سرفصل‏هاى زير خلاصه كرد. وجه 
مشترك هر چهار روكيرد اين است كه به حاكميت تاريخ بر زندگى و سرنوشت بشر گردن م‏ىنهند، سُنت و 
گذشته را مقدس م‏ىشمردند و پژوهش علمى تاريخ را امكان‏پذير م‏ىدانند. باور هر چهار روكيرد اين است 

كه: تاريخ، توصيف گذشته قابل‏شناخت است نه ساختن گذشته‏اى غيرقابل‏شناخت و تعين‏ناپذير.
 الف. تاريخ‏گراىي متافيزىكي: اين ديدگاه بر اساس آراى هگل، بر اين باور است كه اثر ادبى بيان شاعرانه 

كي لحظه، در روايت تاريخ است؛
 ب. تاريخ‏گراىي زيبایی شناسانه: بر اساس اين ديدگاه، اثر ادبى بازتاب و بيان فرهنگ نيست، بلكه روشى 

است براى خلق ارزش‏ها و معانى فرهنگى؛
 ج. تاريخ‏گراىي با روكيرد مل‏ىگراىي: در اين روكيرد نسب‏ىگرا، اثر ادبى همچون روح ملى كي فرهنگ 

ارزيابى م‏ىشود؛
 د. تاريخ‏گراىي پوزيتیويستى : بر اساس اين ديدگاه، اثر ادبى همچون كي ابزار علمى نگريسته م‏ىشود و 
تحليلگر م‏ىتواند با بررسى اين ابزار، از ويژگ‏ىهاى تاريخى كي دوره مشخص تاريخى آگاهى يابد. به اين 

نگرش تاريخ‏گراىي ناتورآليستى هم گفته م‏ىشود.
     اما آنچه خواننده امروز - و نه‏فقط منتقدين - از نويس��نده‏اى همچون مصطفى جمش��يدى صاحب اثر 
برجسته‏اى چون شنيدن آوازهاى مغولى انتظار دارد، گرايش به تاريخ‏گراىي نوين است. مهم نيست كه منتقد 
مسيحى است يا مسلمان يا متمايل به لائيسم يا عرفان. اصولاً فرض كنيم كي منتقد لائكي كه از تاريخ اسلام 
و موضوع انشقاق آن به سنى و شيعه و مهدويت آگاهى دارد، م‏ىخواهد بر اساس نظريه ادبى ـ و طبعاً نه حُب 
و بغض ـ درباره اين رمان چه از حيث معنا و چه از منظر ساختار پلات و ساختار داستان نگاه كند. او مقدم 
بر هر چيز به تاريخ‏گراىي نوين باور دارد. در تاريخ‏گراىي نوين، تاريخ، رخدادهاى گذشته نيست، بلكه روايت 
مورخ از رخدادهاى گذشته است. گذشته هيچ‏گاه به‏صورت ناب به ما منتقل نم‏ىشود بلكه به‏شكل بازنماىي 
به ما انتقال مي‏ىابد. دوم اينكه هيچ مورخى نم‏ىتواند مدعى ش��ود كه مطالعات تاريخ‏ىاش عينى است، زيرا 
گذشته كي واقعيت عينى نيست، بلكه چيزى ذهنى است. به‏عبارت ديگر مورخ‏ بر اساس متن‏هاى تاريخى و 
نيز تأويل‏هاى خود از آنها گذشته را م‏ىسازند. سوم اينكه دوره‏هاى تاريخى كيپارچه و يگانه نيستند. مقوله‏اى 
به نام تاريخ كلى معنا ندارد. هر آنچه كه هست، تاريخ‏هایی جدای از هم و در بعضى موارد ناسازگار با كيديگر 
اس��ت. فرهنگ واحد فقط اسطوره‏اى است كه به تاريخ تحميل شده است. چهارم اينكه به دليل فقدان تاريخ 
ثابت و پايدارى كه عهده‏دار نقش پس‏زمينه را براى پيش‏زمينه ادبيات داشته باشد، رابطه ادبيات و تاريخ بايد 
مورد بازبينى دوباره قرار گيرد. نكته مهم اينكه تاريخ خود پيش‏زمينه م‏ىشود و رابطه سنتى بين پيش‏زمينه و 
پس‏زمينه، منتفى م‏ىگردد. پنجم اينكه ترازبندى متن‏هاى ادبى موسوم به متون نخبه‏گرا و متعالى از كيسو و 

متون عامه‏پسند و نوشتارهاى حقوقدان‏ها و مورخ‏ها و دانشمندان از سوى ديگر، منتفى م‏ىگردد.
فراداس��تان، تكن‏كيهاى روز و ارجاع مقتدرانه خواننده به الگوهاى واقعى:     
پيش از وارد ش��دن به بحث بايد بگويم كه نويسنده از همان اول از تيكنك 
فراداس��تان اس��تفاده مك‏ىند و م‏ىگويد كه م‏ىخواهد داس��تانى بنويس��د. در ضمن با ارجاع به عناصر واقعى 
همچون كتاب‏هاى ش��هید مطهرى و تلاش مرحوم عراقى براى ترور شاه و چندين نمونه ديگر، خواه ناخواه 
واقعي��ت را به‏عنوان مرجع و ملاك داس��تان برم‏ىگزين��د و خواننده را عادت م‏ىدهد كه ب‏ىاختيار به‏س��وى 
باورپذيرى داس��تان بر اس��اس الگوهاى واقع‏گرايانه رانده ش��ود. در آن‏صورت پرسش‏هاى بسيارى مطرح 

م‏ىشود كه من فقط به سر فصل آنها اشاره مك‏ىنم.
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قص��ه اين نوولت براى طرح اين مس��أله از ظرفيت لازم برخوردار نيس��ت. نويس��نده      طرح مسأله 	
م‏ىخواهد ىكي از مسائل بنيادى شيعه را به‏شكل رواىي طرح كند. براى اين منظور ابتدا بايد ديد داستان مورد 
نظر و پلات انتخاب‏ شده - و نيز پلات‏هاى فرعى - و شيوه روايت به چنين پرسشى پاسخ م‏ىدهد يا خير؟ به 
عقيده من نه؛ هم به دليل خود قصه و هم پلات آن و هم خرده روايت‏ها و هم شخصيت‏ها و فضاى نه‏چندان 
وسيعش. يوسف و برادرانش اثر برجسته توماس مان ظاهراً همان قصه يوسف است، اما نويسنده، به‏عنوان كي 
روشنفكر مدرنيست قرن بيستم، براى بازنماىي آن بيشترين استفاده را از فضا، مكان، زمان و تنوع شخصيت‏ها 
مك‏ىند. هر چند بر اين كتاب هم انتقاداتى وارد است كه جاى بحث‏شان اينجا نيست؛ اما جدا از اينها و كندى 

ريتم روايت در بخش‏هاىي از رمان، كليت يا چهارچوب قانعك‏ننده انتخاب شده است.
    انتخاب قصه و مكان آن      نويسنده براى طرح مسأله اصلى داستان، يعنى مهدويت و انتظار، منطقه 
خور در جنوب كشور را انتخاب كرده است  كه به عقيده نگارنده اين سطرها با توجه به بسط بعدى روايت، 
مكان مناسبى نيست. منظور اين نيست كه چنين داستانى حتماً بايد در قم يا مشهد و شهرهاىي كه بار مذهبى 
آنها بالاست، اتفاق م‏ىافتاد. منظور اين است كه يا بايد زمينه داستان در خور طرح مسأله باشد يا شخصيت‏ها 
با سفر بيرونى به زمينه - خصوصاً مكان قابل تأملى- دسترسى پيدا كنند. حتى در آثار كلاسكي هم چنين بوده 
است. سفر كاپيتان ايهاب در واقع سرآغاز جاه‏طلبى اين مرد است و سفرهاى ب‏ىتوقف هكلبرى فين و دوستش 
به اين دليل اس��ت كه جواب خود را در چهارچوب مناسبات موجود، نمي‏ىابند. بعدها همين سرگردان‏ىها را 

براى كشف حقيقت يا زندگى نو در آثار تامس هاردى و هنرى جيمز و ديويد هربرت لارنس هم م‏ىبينیم.
    نكته بعد انتخاب قصه اس��ت. داس��تان از اعتراض جاس��م شروع م‏ىشود كه به نوبه خود به آن خواهم 
پرداخت. او و دوستانش كه جملگى يا كارگر بودند يا با عناوين مختلف در لنج كار مك‏ىردند، و نيز زائر پسر 
جاس��م، قرار است به ىكي از اساس‏ىترين مسائل ش��يعه بپردازند. گرچه عده‏اى در هيأت فيلمساز به منطقه 
م‏ىروند و زائر به تهران م‏ىآيد و آقاى حقيقت، به مأموريت خارج از كشور م‏ىرود؛ اما در اين رفت و آمدها 

جز در ديالوگ‏هاى ب‏ىمحمل و تحميلى به متن و رد و بدل كلام‏هاى شعارگونه اتفاقی نمی افتد.
    تجربه زيسته به‏مثابه ملاك داورى     چون نويسنده ما را  مدام  به واقعیت ارجاع می‌دهد، ما نیز 
متقابلًا از واقعیت به عنوان ملاک سود می‌جوییم. پيش از سال 1357 كمتر كارگرى براى مفاهيم كلى مانند نفوذ 
غربىها در ايران يا به تاراج رفتن ارزش‏هاى معنوى و مادى كشور از سوى عده‏اى چشم آبى يا چشم بادامى، 
به پا م‏ىخاست و دست به مبارزه عملى و حتى تبليغى م‏ىزد. اين نوع مبارزه، مثل همين حالا كه براى آزادى 
در جهان پيگيرى م‏ىشود،  اساساً به دانشجويان و روشنفكران انقلابى محدود م‏ىشد. اگر قرار اوليه داستان چيز 
ديگرى بود، من از سوسك شدن ىكي از آن چشم بادام‏ىها يا پرواز گلو دختر جاسم به آسمان تعجب نمك‏ىردم؛ 

اما يادمان باشد كه خود جمشيدى، استناد به واقعيت را در جا‏ىجاى متن به خواننده گوشزد مك‏ىند.
    گزينش شخصيت اصلى      شخصيت جاسم به‏عنوان طراح اصلى اين مسأله قانعك‏ننده نيست. واقعيت 
اين است كه پيش از 1357 و حتى بعد از آن، از مردم عادى، كارگر، روستاىي، كارمند، كاركنان ارتش و غيره، 
كسى به آن شكل كه نوولت به ما م‏ىگويد، دغدغه مهدويت و ظهور نداشت. اعتقاد باطنى به‏جاى خود، اما اين 
موضوع كه مسأله فوق از صبح تا شب و در تمام موقعيت‏ها، كي كارگر و كي لنج‏دار تهيدست و بعدها زائر 
پسر جاسم را به خود مشغول دارد، جاى ترديد دارد. اگر اين موضوع در متنى قطعه ‏قطعه ‏شده و پارالوژكي و 
سرشار از التقاط يا به اصطلاح پست مدرنيستى - دست كم در حد لغات ميغ اثر جمشيدى - م‏ىآمد، خواننده 
مشكل باورپذيرى نداشت، اما با اين متن اين مشكل به صورت اساسى جلوه‏گر م‏ىشود. كولاژ به مثابه تكثر 
در معنا هم هست. در اين نوولت از تكنكي كولاژ در مقياس وسيعى استفاده شده است: نامه، شعر، فيلمنامه، 
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قصه‏خوانى، تصوير رؤيا و نيز خودگوىي و ت‏كگوىي مستقيم و غيرمستقيم. نويسنده در مجموع هم به لحاظ 
روايت‏شناسى موفق بوده است؛ يعنى در اين عرصه امتيازات كارش بيشتر از نقاط ضعف آن است، اما به دليل 
بازگشت دوباره و م‏ىتوان گفت مكانىكي ـ كاذبـ‌ كانون اين قطعات به مهدويت و انتظار، ارزش كاركردى 
خود را از دس��ت داده‏اند. گاهى حتى همچون وصله ناجورى به آن قطعه از متن چس��بيده است. براى نمونه 
قصه‏اى كه خوانده م‏ىشود، افكار جاسم پيش از مرگ، بحث در رستوران يا هتل و حرف‏هاى دختر چينى و 
چند ده مورد ديگر. اشباع متن از اين مطلب، ساختگى بودنش را به خواننده القا مك‏ىند؛ خصوصاً با توجه به 

استفاده زياد از نور به عنوان نماد آغازين ظهور.
همپوش��انى قطعات در كولاژ     ترديدى ندارم كه جمش��يدى م‏ىداند ىكي از شاخصه‏هاى كولاژ، پر 
كردن سطرهاى سفيد فلان قطعه ـ مثلًا شعر دست‏جمعى كوهنوردان يا دانشجويان ـ با سطرهاى بهمان قطعه 
ـ مثلًا نمايشنامه‏اى كه مسؤولين فرهنگى كي كارخانه براى كارگران ترتيب م‏ىدهند- و به‏ نوبه خود ايجاد 
سطرهاى سفيداست، نه‏بيان مجدد همان گفته‏ها و باقى گذاشتن ناگفته‏هاى اوليه. اما در قطعات مختلف كولاژ 

شده اثرى از اين تنوع نم‏ىبينيم.
موتيف كم‏رمق	  موضوع مهدويت و انتظار به صورت موتيف ديالوگ شخصيت‏ها در آمده است، يعنى 
همه، جاسم، يونس، زائر و ديگران به اين موضوع فكر مك‏ىنند. اما اين موضوع به كانون روايت، به چيستى 
چيز، به شهود، به تجلى اثر تبديل نشده است. به زبان ساده با زندگى و خون و خاطر اين يا آن شخصيت گره 
نخورده است. انگار از سر سيرى و كمبود حرف و پر كردن ساعت محفل خود، حرف م‏ىزنند. در كنش‏ها و 

واكنش‏ها حتى سايه‏اى هم از آن نم‏ىبينيم و در حد واژه باقى م‏ىماند.
متن انديشه يا متن سخن 	 اگر ش��خصيت‏هاى كي رمان براى نمونه به فقر هموطنانش فكر كنند و از 
اين بابت رنج ببرند، اينها بايد در كنش، در رابطه آنها با فرودست‏ها، پولدارها، همكاران نيازمند و همسايه‏هاى 
مش��كل‏دار بازنماىي ش��ود، وگرنه به سرنوش��ت داستان‏هاىي مبتلا م‏ىشود كه انديش��ه كي طرف م‏ىرود و 
شخصيت‏ها طرف ديگر. ساده‏تر بگويم؛ به قول نظريه‏پردازان اگر انديشه‏هاى مطرح در كي اثر به دنبال خود 
در كنش و واكنش‏هاى ش��خصيت‏ها متجلى نش��ود، انديشه - در اين‏جا موضوع فقر - به‏صورت كي مسأله 
انتزاعى درم‏ىآيد و به اتاق دربس��ته محدود م‏ىش��ود. در اين متن هم همين‏طور اس��ت. ما نم‏ىدانيم موضوع 
مهدويت نقشى در روان، رفتار، گفتار، كردار، و به‏طور كلى شخصيت زائر و ديگران ايفا مك‏ىند يا نه؟ كسانى 
كه ظاهراً پسُت و مقامى هم گرفته‏اند و به مأموريت‏هاى داخل و خارج م‏ىروند، جايگاه اجتماعى خود را با 

اين موضوع چگونه تبيين مك‏ىنند؟ و هزاران پرسش ديگر.
فقدان نماد و استعاره و عدم القاء     خود من، به‏عنوان كي خواننده، چندان با كثرت و افراط در كاربرد 
مجاز، مجاز مرس��ل، استعاره، تمثيل، نماد و باز‏ىهاى زبانى ميانه خوبى ندارم، اما اين به آن معنى نيست كه 
متن، آن ‏هم كي متن دينى را، ‏كيسره از قابليت‏هاى زبانى محروم كنيم. در برخیزای موسى نوشته فاكنر، بدون 
اسم بردن گناه، ما انسان‏ها را در برابر مقوله‏هاى گناه و بي گناهى م‏ىبينيم. سرخپوستى زمينش را م‏ىفروشد، 
چون نم‏ىخواهد گناهكار بماند. چرا گناهكار؟ جون س��فيد پوست‏ها گفته‏اند كه آدم پس از ارتكاب گناه از 
بهشت رانده شد و به زمين افكنده گرديد. پس زمين هم آلوده به گناه است. فاكنر تمام اينها را غيرمستقيم و 
روايت‏گونه به ما م‏ىگويد؛ طورك‏ىه گرايش به پاىك سرخ‏پوس��ت را به ما القا مك‏ىند بدون هيچ توصيف يا 
نقلى. حتى در داستان كوتاه قلمرو خدا پناه بردن انسان‏هاى عقب‏مانده و ب‏ىپناه را به خدا بدون ذكر كلمه خدا 
و صرفاً با استفاده از گل نرگس به خواننده القاء مك‏ىند. در اين اثر جمشيدى، برخلاف شنيدن آوازهاى مغولى، 

كمترين نشانه‏اى از اين روكيرد نم‏ىبينيم.
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ژانر متن     به‏رغم استفاده از تكن‏كيهاى متعدد پست‏مدرنيستى، متن در اين ژانر نم‏ىگنجد. و به ‏دليل 
عدم درونكاوى ش��خصيت‏ها و ديگر مؤلفه‏هاى مدرنيستى، اثر مورد بحث مدرنيستى هم نيست. نفى قواعد 
داستان‏نويسى كلاسكي، متن را از اين ژانر هم دور مك‏ىند. در واقع بايد گفت كه جمشيدى بدون مرزبندى از 

تكن‏كيهاى مختلف استفاده كرده است.
قرينه‏سازى     براى پيش‏برد امر تقابل‏هاى دوگانه كه در اين اثر م‏ىتوان انتظارش را داشت، بهتر بود كه 
شخصيت‏هاىي هم در تقابل با موضوع و دغدغه جاسم و زائر و حقيقت و صافى برساخته م‏ىشدند. از تضارب 
و تضاد اين دو گونه ديدگاه است كه سنتز متن، پديد م‏ىآيد. آيا همه بايد همسو با زائر و پدرش باشند؟ آيا 

نبايد با كسانى برخورد كنيم كه موضوع مهدويت و انتظار نه دغدغه‏شان است و نه حتى قبولش دارند؟
    زن   اثرى از زن، به‏عنوان ش��خصيت نم‏ىبينيم. اصولاً جمش��يدى يا در داس��تان‏هايش به زن‏ها نقش 
چندانى نم‏ىدهد، يا نقش كمرنگ و متمايل به تيره م‏ىدهد. به‏عقيده من بد نبود اگر ىكي دو ش��خصيت زن 
از طبقات مختلف اجتماعى، در داس��تان م‏ىداش��تيم و در ضمن از آراء و نظريات آنها در اين مقوله با اطلاع 
م‏ىشديم. البته ترجيح اين است كه اين زن‏ها حرف خودشان را بزنند و سخن‏شان تكرار حرف‏هاى مردها - 

مورد علاقه يا سايه بالاسرشان- نباشد.
برساختن نقاط درخشان و تخريب آنها        ىكي از درخشان‏ترين كارهاى جمشيدى در اين اثر، آوردن 
نامه جاسم از زندان براى پسرش زائر است؛ درحالك‏ىه پستچى حامل اين نامه مدت‏هاست كه بازنشسته شده 
و بعد مرده اس��ت. اين نكته م‏ىتوانس��ت سرآغاز و جرقه‏اى باشد براى شخص زائر و اينكه »آيا ممكن است 
كسى كه ما در انتظار او هستيم هر از گاهى در هيأت فردى شناخته ‏شده ـ حتى مرده ـ بر ما ظاهر شود يا در 
رؤياى خواب و بيدارى ما ديده شود؟« وقتى صحنه‏اى چنين درخشان آفريده م‏ىشود، نبايد دوباره به همان 
وهم يا خيال بازگشت؛ چون بازگوىي دوباره صحنه‏اى كه به عرصه رئاليسم جادوىي يا وهمناك يا غريب تعلق 
دارد، و توضيح دادن آن موجب تخريبش م‏ىگردد. البته از اين شخصيت پستچى بعداً هم استفاده شده است كه 

به عقيده من م‏ىشد فرد ديگرى را جايگزينش كرد.
جمشيدى درست همان حرف‏هاىي را كه درباره مهدويت و ظهور، شايع و رايج  پوپوليسم و سنت‏گرايى 	
است م‏ىزند، در حال‏ى كه نويسنده، روزنامه‏نگار يا كاتب ادبيات شفاهى نيست كه به‏صورت تكرارى واقعيت 
موجود در ذهن مردم را بنويسد. اينكه ظلم بايد زياد شود يا در حداقل باشد تا ظهور صورت گيرد، مسأله كي 

متن ادبى نيست؛ زیرا نويسنده يا به كشف 
واقعيت‏هاى كشف ‏ناشده رو م‏ىآورد، يا 
كه  مك‏ىند  مطرح  جديدى  پرسش‏هاى 
ذهن خواننده را نسبت به واقعيت موجود 
دست‌خوش تأمل كند. از اين قرار متن 
بالاتر  فراز  ادبى كي، دو و حتى چند 
مطرح  جديدى  پرسش‏هاى  م��‏ىرود. 
فرانسوى  لائكي  یک  حتى  كه  مك‏ىند 
و یا یک فرد بودایى چينى را به تفكر 
وادارد. هيچ نويسنده‏اى نم‏ىتواند واقعيت 
را امرى ثابت بداند و به ‏همين دليل هم 

137



نم‏ىتواند واقعيت را به‏شكلى ثابت و كامل تصوير كند. حتى داستايوسىك، كه به ‏دلايلى كي نويسنده پيشرو 
نبود، در برادران كارامازوف با اندىك ترديد پيش م‏ىرود. پدر زوسيما از ‏كيسو و آلكسى ـ آليوشاـ از سوى 
ديگر م‏ىخواهند »خود مسيح را نشان دهند و نه حتى مسيحيت را« و محور آن بحث‏هاى طولانى و گاه 
خستهك‏ننده اما غيرمستقيم اين جمله معروف است: »پرسيدم جهنم كجاست؟ گفت: سراغ قلبى را بجوى كه 
نم‏ىتواند دوست داشته باشد.« اما در نشان دادن اين قلب ترديد دارد. داستايوسىك در رمان ابله نيز همين 
سودا را داشت: م‏ىخواهم شخصيتى به زيباىي مسيح خلق كنم. راستى جز پيروان لنين و استالين كسى بود كه 
از پرنس ميشيكن خوشش نيايد و شفقت را از او نياموزد و متقابلًا به او شفقت نورزد؟ در هر دو اثر مسيحيت 
غايب است، اما منكر القاى هنرمندانه افكار مسيح نيستيم و مهم‏تر اينك‏ ه منكر چند صداىي شدن اين دو اثر 
و ترديد خود او - به‏عنوان نويسنده- نيستيم. ب‏ىدليل نيست كه هر دو متن را بزرگ ناميده‏اند. حال نگاه كنيم 
به نمايشنامه براند اثر نابغه مدرنيست و آشوبگراىي همچون هنركي ايبسن. براند دنبال رستگارى است، اما 
افراط گراىي نويسنده در نامعقول جلوه دادن راه‏هاىي خلاف راه براند و معقول نشان دادن عملكرد خود او، كه 
البته هنرمندانه هم پرداخت شده‏اند، به اثر لطمه شديدى زده است. منظورم از اين دو نمونه متقابل اين بود که 
چه ضرورتى داشت جمشيدى - نويسنده و روشنفكر دينى - دنباله‏رو افكار و حرف‏هاىي باشد كه ما آنها را 
روزمره م‏ىخوانيم؟ چرا موضوع جمكران در حد و اندازه افكار عمومى متوقف م‏ىشود؟ حتى خانم گراتزيا 
دلددا نويسنده ايتاليایى كه فكر كنم در سال 1936 مُرد، در نوولت مادر كه در ايران به نام وسوسه ترجمه شده 
است و نيز رمان تحسين‏انگيزش الياس پورتولو افزوده‏هاىي بر »خلق و خو و منش و سلوك مسيح‏ىها و 
حتى تعاليم مسيحيت«اضافه مك‏ىند. به‏ همين سياق نورمن ميلر در درباره خداوند: كي مكالمه نادر و نمونه 
شناخته‏شده‏تر آن كشيش رمان طاعون نوشته آلبر كامو كه خواننده به ‏دليل كنش‏هايش و نيز دلايل غير 

ايدئولوژكيش نم‏ىتواند از او خوشش نيايد.

  مسأله اساسى متن در شرايطى مطرح م‏ىشود كه م‏ىتوان آن را عادى و غير بحرانى 
خواند. در موقعيت‏هاى دشوار يا سرنوشت‏ساز، مثلًا عرصه‏هاى جنگ، زخمى شدن، 
زير رگبار موشك قرار گرفتن، گرسنگى و تشنگى طولانى، ما از برخورد شخصيت‏ها با اين موضوع اطلاع 
نداريم. درحالى ك‏ه چنين موقعيت‏هاىي در كي متن خصلت برجسته‏س��ازى دارند و نشان م‏ىدهند كه واقعاً 
موضوع مورد بحث تا چه حد جزو ناخودآگاه شخصيت‏ها شده است. به‏قول معروف، پشت ميز پر و پيمان 
غذا صحبت كردن از گرس��نگى مردم آفريقا، ممكن اس��ت پاسخ درونى هيچ‏ كي از صحبتك‏نندگان نباشد. 

جمشيدى متن را از اين موقعيت‏ها و واكنش شخصيت هايش محروم كرده است.
***

نويس��نده خلاقى مثل جمش��يدى كه رمان نخبه‏گراىي همچون شنيدن آوازهاى مغولى را م‏ىنويسد، 
م‏ىتواند راه ميانه‏اى هم انتحاب كند؛ راهى كه ساراماگوها، فليپ راث‏ها، جويس كارول اوتيس‏ها 

انتخ��اب كرده‏ان��د: معناگراىي بدون انبان كردن اثر از مفاهي��م اخلاقى و تكن‏كيمحورى بدون 
اشباع تكنكي. اگر آوازهاى مغولى با چند باره ‏نويسى و ويرايش دقيق م‏ىتوانست اثرى 

س��ترگ از كار درآي��د، وقت نيايش ماه‏ىها بدون تعارف اي��ن ظرفيت را ندارد. هر 
خواننده‏اى با خواندن بيست صفحه، به استعداد نويسنده در ساختن فضاى تو در 

تو، پى م‏ىبرد؛ اما اين استعداد كي ديوار خوش ساخت و رنگ‏آميز‏ىشده، 
ب��ا فونداس��يون اس��تاندارد به م��ا تحويل داده اس��ت نه ي��ك خانه. 
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وقت نیایش ماهی‌ها عنوان تازه‌ترین رمان مصطفی جمشیدی است. سبک و شیوه روایتی جمشیدی که 
در عین مدرن بودن، برآمده از شیوه‌های بیان تعزیه، نقالی و پرده خوانی است، خواننده را ضمن حفظ فاصله 

از متن به جهانی خیالی، وهم‌انگیز و سورئال می‌برد که به شدت رئالیستی و ملموس است.
نثر ویژه و مهارت جمشیدی برای خلق یک اثر درونی پرکشش، از نقاط قوت کتاب محسوب می‌شود. 
درون‌مایه این رمان همچون اثر قبلی او س��ونات عدن س��فر، س��لوک و جستجو اس��ت. سفری بدون مرز 
جغرافیایی و زمانیِ مش��خص، س��فر حجمی در خط زمان. نویسنده برای خلق اثری درباره منجی موعود، 
سفری جستجوگرانه و سلوک‌وار را برمی‌گزیند و هر آنچه را که می‌داند و شنیده، چون قطعات پازلی گرد هم 
می‌آورد تا از آنها جهانی دیگر بسازد، جهان دیگری که باورمند، دیدنی و حس کردنی است. آدم‌های قصه 
که جمشیدی آنها را رها می‌گذارد تا خود را بازتابند و حتی مخاطب، همه در این سفر در دنیایی که نویسنده 
ایجاد می‌کند، همراه می‌شوند، تجربه می‌کنند، درنگ می‌نمایند و سرانجام در منزلگاهی از این سفر بی‌پایان 
که رمان به انتها می‌رسد ـ بدون هیچ قطعیتی ـ دیگر آدم‌های آغاز قصه نیستند و می‌توانند باز هم برای طی 

منزلگاهی دیگر سفر را ادامه دهند.
وقت نیایش ماهی‌ها، در لایه بیرونی، قصه‌ کارگری جنوبی است، به نام جاسم بندری که شاهد جان کندن 
بی‌ثمر خودش و دیگران، در معدنی است که در اختیار خارجی‌هاست. او برعلیه این بی‌عدالتی طغیان می‌کند 
و در معدن را مسدود می‌کند که در پی آن دستگیر، تبعید و زندانی می‌شود و به عنوان خرابکار، ماه‌ها زیر 

شکنجه می‌رود.
ولی آنچه مس��لم اس��ت داس��تان در لایه‌های زیرین خود، از واقعیتی عمیق‌تر و جهانی ژرف‌تر پرده بر 
می‌دارد.مکان و ماجرا، بندر کوچکی است در جنوب که گویی در انتهای جهان واقع شده، فضایی پر از توهم 
خیال‌گونه و در عین حال به شدت واقعی که نویسنده به‌ تدریج نقاب از آن بر می‌گیرد تا آشفتگی‌های درونی 

و جدال پنهانی شخصیت‌ها را عیان و درون نیات‌شان را برملا سازد.
در این جهان که گاه به خواب می‌ماند، هر اتفاقی ممکن است رخ نماید و پذیرفتنی باشد، عجین شده در 

محیطی با حضور مسلط و ناشناخته و غریب آب؛ دریا.
یک روز عبدالرحمن، پستچی بندر از طرف جاسم نامه‌ای برای زائر، پسر جاسم می‌آورد و آنها پس از 
مدت‌ها بی‌خبری، خبردار می‌شوند که جاسم در زندان گرفتار است. بعد شبی در کنار ساحل، زائر از زبان 
ماهیگیر پیری به نام احمدجان کوتی می‌ش��نود که عبدالرحمن پنج س��الی است از دنیا رفته است. نویسنده 

عبدالرحمن را چنین تصویر می‌کند:
عبدالرحمن، مثل یک تابلو جلو چش��مش بود، ریش‌های سفیدی که ته آن حنایی بود و بالای 
محاسن مثل پنبه سفید شده بود. قامت باریک اما چابکش و نوری که در نگاهش بود، آن طور 
ایس��تادن در آس��تانه دروازه و نگاه مهربانش، به خصوص وقتی که پدر نبود و در زندان شهری 
دوری زیر ش��کنجه قرار داشت. با خودش به اینها فکر می‌کرد. چهره مرد نورانی ـ عبدالرحمن 
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ـ بارها و بارها جلوی چش��مش ظاهر می‌شد. آدم‌ها نشانه‌ای از یک داور، یک منجی دریافت 
می‌کنند. می‌ایستند و با او حرف می‌زنند و در گرما گرم حرف‌ها متوجه نمی‌شوند که او، این منجی 

همیشگی یادآور فرستاده‌ای از ناحیه اوست...
عبدالرحمان سه بار، در طول رمان حضور می‌یابد و به دنبال آن اتفاق و حادثه‌ای تعیین کننده رخ می‌دهد 
که تبدیل به نقاط کلیدی، پرتلاطم و موتور حرکت داستان می‌شوند، اتفاقاتی که جنس‌شان فرا واقعی است 
که عبدالرحمن را به مثابه پیکی از جهان دیگر به ما می‌نمایاند. جمشیدی در این سه صحنه نه چندان بلند، 
از او شخصیتی می‌آفریند که مخاطب او را به عنوان قاصد یا نشانه‌ای از منجی باور می‌کند، به همان اندازه 
قابل باور که می‌پذیریم در گذشته، او کارگر اخراجی شرکت نفت آبادان بوده، بعد پستچی شده و برای اهالی 

بندر چهره‌ای آشناست.
نیروی ماورایی و معنوی با نامه عبدالرحمان، چون جویباری به نرمی در دنیای قصه راه باز می‌کند تا بستر 
مناسبی برای طرح منجی فراهم آورد. نامه‌ای که پس از اینکه عبدالرحمن به خواب جاسم می‌آید، توسط 
او به زائر می‌رسد. نامه به دست‌خط جاسم نیست ولی بوی او را دارد. عبدالرحمن که سال‌هاست مرده آن 
را آورده. به دنبال آن ذهن زائر داغان و پر از سؤال می‌شود و غوغایی در دلش راه می‌افتد و سلوک روحی 

او جهت می‌گیرد:
به دنبال غایبی می‌گردم که از دس��ت پیروان، از دست مطیعان، پاهایش در بیابان‌های گرم‌ روی 
شن‌ها می‌غلتد. دور از دیده‌ها و گفته‌ها و نزدیک هر دیده و گفته و شنیده، به حرف‌های من و 

تو، ژاندارم‌ها و غیره گوش می‌دهد.
زائر نامه‌اش را به دریا می‌اندازد، آب آش��وب می‌ش��ود، آب نشانه پاکی و طهارت است که روستا را در 
برگرفته است، گویی که راه خروج و دخول به روستا، دریاست، با همه ابهام، هراس و مهربانی‌هایش. مادری 
که آب و نان اهالی را می‌رساند و در هنگامی دیگر جان می‌ستاند و ]چونان[دیوان بر آن ترکتازی می‌کنند 
و لنج‌‌های صیادان را در هم می‌شکنند. مأمن پریان دریایی یکه به پای عشق‌شان جان می‌بازند. بستری که 
در ش��بی س��یاه، زمانی که یونس و جاسم در راه سفر دریایی‌شان، با یک کشتی چوبی روبه‌رو می‌شوند که 
از دل آن، از میان بردگان ایستاده بر عرشه، نوری خیره‌کننده ساطع می‌شود و آنها و دریا را نوازش می‌کند. 
در اینجا جمشیدی صحنه‌ای زیبا، یکه و تأثیرگذار خلق می‌کند. در همین جا باید اشاره کنم جمشیدی که 
جنوبی نیست، به خوبی از پس تجسم جنوب، بندر و آدم‌هایش برآمده است، به گونه‌ای که گاه بوی شرجی 

و دریا را می‌توان احساس کرد.
به زائر برگردیم. او آدمی است در انتظار منجی، برای دنیایی عادلانه، تلاشگر و جستجوگر است. اما این 
ویژگیِ همه آدم‌های رمان و در خط مقدم نویسنده است. آدم‌هایی رنج کشیده و غریب، آدم‌هایی نیازمند با 
روحی تشنه که آشفتگی و بی‌قراری‌شان به‌ خاطر فاصله‌ای است که بین آنها و معبود رهایی‌بخش، حائل 
گردیده است. در جایی نویسنده می‌پرسد: آقای صافی، این ضرورت از کجا احساس شد که مقوله انتظار 

مهم‌ترین درد فعلی ماست؟
و صافی پاس��خ می‌دهد: ... به نظرم هیچ راه حلی، تأکید می‌کنم، هیچ راه حلی بدون طلب کردن فرج 

حضرت و برقراری خواسته‌ها و نیاز او قابل پذیرش نیست...
و یا: ضرورت حضور منجی را بالاتر از ضرورت آب برای نوشیدن احساس می‌کنند.
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همه آدم‌ها دردی به درون و زخمی بر پیکر دارند، همه آنها از جایی بریده شده‌اند، خواسته یا به چیزی 
آدم‌های نیازمندی که در فضایی سنگین، تلخ، اندوه‌وار و غمگین، زندگی و تنفس می‌کنند. توفیق نویسنده 
در یک دستی لحنی که این فضا را می‌سازد قابل توجه است. در اینجا از لحن طنازانه سونات عدن نشانی 
وجود ندارد که به اقتضای موضوع است. زمینی خشک و بدون سبزه و طراوت، شادمانی و حتی عروسی، 
گلو، این سر گشتگان وادی حقیقت در پیرامون زندگی واقعی‌شان است که برخی از نشانه‌ها را که از کنارشان 
می‌گذرد و یا پیش رویشان جلوه می‌کند، در می‌یابند و حضور منجی را در میان خودشان احساس و حتی 

لمس می‌کنند، اگرچه بعضی نشانه‌ها، هشدارهایی خوف انگیزند.
پس از حضور عبدالرحمن در خانه جاسم و بعد از آزادی او، ناگهان به دنبال صدایی هولناک، اهالی بندر 
از خانه‌ها بیرون می‌ریزند. قبرها ش��کافته می‌شود و مردگان برآمده از قبور همراه زنده‌ها، ولوله‌کنان رو به 
دریا می‌دوند. آسیمه و آشفته. صحنه فوق‌العاده‌ای که پهلو می‌زند به نوشته‌های برخی از نویسندگان امریکای 
لاتین. این سیر و سلوک آسان نیست آن‌گونه که برخی می‌پندارند، کسی باید اهلش باشد و مرد راه. نویسنده 

در جایی، از آدم‌های اهل راه چنین پرده بر می‌دارد:
... انتظار برای حضرت نباید به دکانی تبدیل ش��ود که انفعالی توجیه ش��ود، دس��ت روی دست 
گذاشتن و بی‌تفاوتی یا توجیه فقر موجود در جامعه و شدت یافتن فساد که مثلًا بعضی‌ها مدعی‌اند 

هرچه بیشتر شود ظهور حضرت بیشتر نزدیکتر می‌شود که خیالِ 
باطلی است.

در مس��یر چهره‌نمایی نشانه‌هاس��ت که آدم‌های بی‌ت��اب و بی‌قرار، پیله 
تنهایی‌شان را دور می‌اندازند و در جابه‌جایی و سفر، از سرزمین‌ها و زبان‌هایی 
مختلف و متفاوت، مرزهای عینی و جغرافیایی را پشت سر می‌گذارند و با 
یکدیگر ارتباط برقرار می‌کنند همچون یولی، دختر چینی که ندایی او را به 
ایران می‌کش��اند. کارگردانی که زائر را می‌یابد و نیز آشنایی صافی و زائر و 
نویسنده داستان با آنهاست. آدم‌هایی که با عبور از مسیر دشوار تطهیر شدگی، 
زمینه پیوندی مناس��ب را برای حضور، تدارک می‌بینند و بس��تری را شکل 

می‌دهند که وحدت بتواند اتفاق بیفتد.
این مضمون و محتوا در ش��کل و ساختار رمان هم نمایان است. دنیای 
داس��تانی ماهی‌ها ظاهراً تکه تکه و پراکنده است. در هم ریخته و مغشوش 
اس��ت که برای جلوگیری از انهدام، نیازمند وحدت و انس��جام است هرچه 
جلوتر می‌رود، موفق می‌ش��ود با بهره‌گیری از نی��روی درونش به یک کل 
واحد دست یابد، هرچند از نوع متعارف و شناخته شده نباشد. به قولی فرم 
و محتوا در یک درآمیختگی نس��بتاً موفق، اثری قائم به ذات را پیش روی 

خواننده، هویت می‌بخشند.
ذهن مخّیل مصطفی جمش��یدی قابل توجه است. او با تخیلش که ریشه 
در واقعی��ت و حتی امور ج��اری و روزم��ره دارد، فضاهایی لذت‌بخش و 
تأمل برانگیز خلق می‌کند که یادآور ادبیات لاتین با طعمی کاملًا ش��رقی و 



اینجایی‌اند و برای مخاطب شادی‌آورند و گاه خلسه‌وار که او 
را به درون می‌کشند، چون شناگری که به عمق دریا می‌رود 

و سبکبار به سطح آب و واقعیت ملموس باز می‌گردد.
سرگشتگی آدمی به علت گناه و جفایی است که موجب 
غیبت شده‌ است، برای رسیدن به آرامش آغازین ناچار است 
همراه با رنج و عذابی که همزاد او شده است، در جستجویی 
بی وقف��ه و ناتمام تا حصول حکومت ع��دل راه بپوید، و این 

رشته سر دراز دارد.
مصطفی جمشیدی در رمان وقتی نیایش ماهی‌ها، صحنه‌های 
برجسته‌ای خلق می‌کند، همچون ماجرای غریب آن منبر ساخته 
شده از چوب نخل و سفر منبر در کشتی و بر دریا، از این سوی 
زمین به سوی دیگر، که در ادبیات بیست - سی سال اخیر کم‌نظیر 

و قدرتمند است.
می‌ت��وان با موضع‌گیری‌های نویس��نده در پاره‌ای موارد 
موافق یا مخالف بود، می‌توان به بخش‌هایی که رمان را شبیه 
به متنی برای سخنرانی و موعظه یا مقاله‌ای سیاسی و ضعیف 
مبدل می‌کند، خرده گرفت و می‌توان از صحنه‌هایی که اثر را 
به سطح می‌کشاند ناخشنود بود. اما نمی‌توان بر قابلیت‌های 
سبک و سیاقی که نویسنده برای ارائه دیدگاهش اتخاذ نموده، 
چشم فرو بست. او برخلاف جریان رایج، متفاوت می‌نویسد. 
همچون تع��داد اندکی که راه‌های متفاوتی را در می‌نوردند و 
ظرفیت‌های پنهان مانده و کشف نشده ادبیات امروزین ما را، 

برملا و پربار می‌سازند و این ارزشمند است.
اما عجیب است که جمشیدی تاکنون خوب دیده 

نشده است، از او، به خاطر خلق شخصیت‌های 
چند لای��ه و ملموس و غیر کلیش��ه‌ای، 

تخی��ل پربار و در ه��م آمیزی آن با 
واقعی��ت زندگ��ی، موقعیت‌های 

دراماتی��ک نو و تازه و... که 
ادبی��ات معاص��ر ایران 

آنهاس��ت،  نیازمند 
نباید به سادگی 

گذشت.
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نام: 
نام‌خانوادگی:
میزان تحصیلات:

رشته:
شغل:

نشانی:
کدپستی: 			  تلفن:

نسخه.	 		 از هر شماره: 		 اشتراک از شماره:

هزینه اش��تراک: دوره یک س��اله با پس��ت سفارش��ی: 9000تومان.
دورة یک س��اله با پس��ت عادی برای خارج از کشور: 50 دلار ـ دورة یک‌ساله 

با پس��ت سفارش��ی برای خارج از کش��ور: 90 دلار.
* لطف��اً مبلغ مورد نظر را به حس��اب جاری 88677 نزد بانک 

تجارت ش��عبه صفائیه، کد 15310 بنام مؤسس��ه آینده 
روش��ن واریز نموده و اصل رس��ید بانکی را به 

همراه برگ اش��تراک برای ما ارس��ال 
فرمایی��د.



144

در این مشهد که انوار تجلّاست                 سخن دارم ولی ناگفتن اولاست
دگرباره دهر دوّار آن‌چنان نگشت که ساز عهد فصلی خود را کوک کنیم. دیریابی و کسب مصادیق در موضوع موعود، 

هرباره راهزن ذهن است و لابدّ سیرت و حیرت رایزن آن.
جه��د ف��راوان فراهم‌آورن��دگان برای دیدار، گویا زیاده از کس��ری از س��ال وص��ال نمی‌دهد و ما خود نیز ب��ا این تقدیر 

رفیقیم...
در این وعده نیز هنر موعود را هم‌سنگ با هنر قدسی و هنر اسلامی پیش بردیم و مصادیق را در افواه دیگر جستجوگر 
بودیم. چنان‌که رفت، سیر آفاقی هنرمند، طریق راه است و نظر و منظر بالمحاله یگانه راه نیست، که فضا می‌طلبد و بوم و 

کلمه.
اما این ش��ماره در آغاز، پرس��ش‌های کهن حکمای هنر را در س��احت موعود پویش کردیم و آن‌گاه سفری کردیم به عالم 
نمایش و با اهلش یک از ابهامات دامن‌گیر تئاتر در موضوع انتظار را پی‌جویی کردیم. موضوع راجع است به متن در انتظار 
گودو و نسبت‌هایی که با جنس انتظار شیعی در نظرگاه متفکرین تولد یافته است و حالا دیگر نظر اتمّ را می‌توان در این باب 
اختیار کرد. نخستین مقاله نظری، آرای متفکری در باب هنر اسلامی را می‌کاود که قرابتی دیرین با اهالی سنت‌گرا داشته 
و حالا افتراقات دانشی خود را عیان ساخته است. مقاله دوم، هنر قدسی را در امتداد باور متکلمین مسیحی و غیر آن می‌جوید 
و متون کلاسیک نظرپردازان برجستة دین را مطمح نظر داشته است. مقاله سوم نیز دو گونه اعتقاد رایج در هنر اسلامی 
را پاییده و حدود و ثغور آن را پالایش نموده اس��ت. در پاره مقالات ادبی، پای س��عدی به آرمان‌ش��هر‌گرایی باز شده و هندسه 
موردنظر او کاویده شده است. مقالة دوم نمونه‌ای از انبوه گرایش ادبا و هنروران مسیحی به مقوله آخرالزمان را در قاب چشم 

مخاطبان می‌نشاند و تفسیری مو به مو و دشوار را از محبوب‌ترین‌های  شعرای انگلیسی به دست می‌دهد.
داستان یکم البته حکایت است و دل در راستی دارد و بدان جهت ساده است و حتی مورد طعن نقدبازان. داستان دوم اما سادگی 
اولی را جبران نموده و به اندازة هر دو، عقود تجددباوران را همراه خود دارد. سومی هم که پنجمی است، به اندازه، سادگی 

و طناّزی را در هم تنیده و به مانند جرعه آبی راحت‌الهضم است.
در پاره شعر، دگرباره کهن‌گویان را در صدر نشاندیم.  زان پس پای سلمان انقلاب را به دنیای خود باز نمودیم و نمونه‌های 
منتخب دیگری را نیز به رشته درآوردیم. باورمان بوده که منثورات هم منثور باقی بماند و از عقود نظم‌گونه تهی باشد که 

این‌گونه است.
در پاره هنرهای تصویری به سنت خود وفادار ماندیم و حکایت دیگری را از ملغمة این‌گونه سینما در منظر نشاندیم. سایة 
فیلم‌نامه که از خرق عادات جریده‌گون است، در این شماره هم‌ بر سرمان است و سادگی این یکی هم از جنس داستان راستان و 

حقیقت‌گونگی آن است.
اما وعده این بود که داستان بلند وقت نیایش ماهی‌ها نگاشته مصطفی جمشیدی را این بار به نقد بنشینیم. 

نقدپردازان به یاری‌مان آمدند و عیار اثر را سنجیدند و با حسن و قبح‌گویی، چراغ راه صاحب اثر گشتند.
قلم او چو در قدم نرسید                 پای تحریر از آن سبب لرزید


