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 سنت تولید اثر ادبی در ایران دست کم در پنج قرن گذشته 
عموماً مبتنی بر جای گیری اثر در یکی از دو قطب خلسه یا جیغ وداد 

بوده است. بخش مهمی از ادبیات پانصد سال گذشته هم لابد و 
ناچار در یکی از این دو قطب جای می گیرد؛ مثلًا مکتب بازگشت 

نمود خلسه است و خواب های کهن دیدن چنانچه اغلب بازگشتی ها 
نسبتی وثیق با منقل داشتند، شعر مشروطه جیغ وداد است و کم 

نبودند شاعران و نویسندگان مشروطه که شکنجه های عجیب شدند، 
تبعیدهای غریب شدند، تزریق های دقیق شدند. ولی این پرسش 
را باید هرروز با خود مطرح کرد: آیا پیشانی نوشت آدمیزاد همیشه 
منتر و معطل ماندن برای بهبود وضعیت است؟ پاسخ ایرانی به 

این پرسش منفی است و منفی بودن پاسخ این پرسش عجیب تر و 
درس آموزتر از آن است که به نظر می رسد.

مکتب ایرانی، مکتب بزرگمهر حکیم و ابوریحان بیرونی و ابن سینا 
و خواجه نصیر است؛ یعنی مثل خواجه نصیر کنار هلاکوی 

سفاک ماندن، وزیرش شدن، تا حد توان کتاب و سند از قلعه های 
اسماعیلیان نجات دادن، رصدخانه ساختن، اساس الاقتباس 

و اخلاق ناصری و تحریر اقلیدس نوشتن، شاگرد تربیت کردن، 

خط های فکری بسیار مهمی را که جز در ایران کنامی ندارند از خطر 
نابودی نجات دادن و به وقتش سر بر بالین گذاشتن و از این خواب 

کوتاه آشفته برخاستن. این همان کاری است که ابوریحان بیرونی 
با محمود غزنوی کرد، ابن سینا با شمس الدوله دیلمی و بزرگمهر، 

دوهزار سال پیش، با انوشیروانی که امروز دادگر و خردمندش 
می خوانند ولی هرکه می داند می داند که نه دادگر بود نه خردمند. 

ایرانیان موفق ایرانیانی بوده اند که نه جیغ وداد کرده اند نه پناهی 
جسته اند؛ بلکه رفته اند در دل آنچه در دل آن رفته اند و تکه ای 

الماس را در آن دل حفظ کرده اند و اجازه بلعیدنش را نداده اند و به 
میراث به نسل های بعد منتقلش کرده اند. سرنوشت ایرانی زیستن 

در دل آنچه در دل آن باید زیست و درعین حال تکه ای الماس را در 
مشت فشردن است.

در پانصد سال گذشته دو جریان ادبی در ادبیات فارسی این مهم را 
دریافتند: شاعران سبک هندی و اصفهانی در قرن ده و یازده هجری 

و جریان شعر دیگر در دهه چهل خورشیدی قرن چهارده هجری. 
تک چهره هایی هم بوده اند نه متعلق به هیچ یک از این دو جریان؛ 

برای مثال نیما یوشیج، که بیست سال از رضاخان کوچک تر و دوازده 
سال از احمدشاه بزرگ تر بود و وقتی آن دو و جماعت نگون بخت 

هوادار این یا آن داشتند گلوی هم را می دریدند و خون هم را 

می مکیدند، تصمیم گرفت مسیر ادبیات فارسی را عوض کند. سال 
۱۳۰۴ خورشیدی که سرانجام زور رضاخان بر احمدشاه شکوفه کرد، 

جناب نیما دو سه سالی بود که خودش می دانست چه کرده است. 
الماس تراش نویی خورده بود.

نیما شخصاً اهل فکر بود و ضرورت »فکر« در ادبیات مدرن یکی از 
نمودهای اصلی آن تراش نویی بود که به خون دل به الماس داد. 

کم بودند کسانی که این تراش ظریف تازه را ببینند؛ سهل است، 
کم بودند کسانی که اصولاً الماس را ببینند. بین »پیروان« نیما 

کله گنده ترین ها از قبیل اخوان و شاملو هم چندان نشانه ای از رؤیت 
این تراش نشان نداده اند. نخستین جریانی که خود را مستقیم بر 

وضعیت جدید مستقر کرد، یا مستقر دید، موج نو بود و سپس، پس 
از سه چهار سالی، شعر دیگر. اصلانی اینجا می ایستد، در قامت 

جوانی بیست ودوساله، بی آنکه امروز بتوان ردی فیزیکی از او در دو 
مجلد شعر دیگر دید و به تنهایی و در تنهایی، همچنان که امروز 
به رغم ظاهر است، همچنان که سرنوشت ایرانی است، آنچه را 

عموم شعر دیگری ها در موفق ترین کارهایشان پس از سه چهار سال 
خواهند کرد، تئوریزه می کند. بعید است حتی مطرح ترین نام ها در 

جریان شعر دیگر فهمیده باشند اصلانی در آن گفت وگوی تاریخی 
در جزوه شعر شماره شش چه گفت )هم نسل ها در ایران معمولًا 

همدیگر را غول شاخدار می بینند و حرف های هم را به زبان مریخی 
می شنوند(؛ و بعید است حتی امروز عمده اعضای قشنگ جامعه 

ادبی از همه جریان ها بی استثنا هیچ از آن گفت وگو فهمیده باشند. 
بماند همه آنچه اصلانی در قریب به شصت سال پس از آن گفته و 

نوشته است.

آنچه نیما و اصلانی بر آن تأکید داشته اند، پیش از همه ضرورت فکر 
در ادبیات مدرن است. شاعر و نویسنده مدرن نمی تواند از اندیشیدن 

سر باز بزند. طبعاً قرار نیست فیلسوف شود؛ بلکه قرار است ذهنش 
در هرآنچه می نویسد منسجم و هرآنچه می نویسد، در ذهن 

خودش، مدلل باشد. شاعر و نویسنده مدرن نمی تواند به نظریه 
بی توجه باشد؛ بلکه باید در ذهن خودش دقیقاً بداند چه می کند، 
یا دست کم بداند معنای آنچه کرده است چیست و آنچه کرده در 

کجای تاریخ می نشیند و خودش نشسته یا ایستاده یا چرت می زند؛ 
گو هرگز نداند چه خواهد کرد. کدام آدمیزاد می داند؟ نیما با همین 
فرمان موفق شد رمانتیسیسم را در ادبیات فارسی پشت سر بگذارد 

و دریچه های مهمی به سمبولیسم باز کند و دست کم به لحاظ 
تکنیکی دستاوردهای مهمی برای تسهیل حرکت به سوی ایماژیسم 
در ادبیات فارسی به جا بگذارد. اصلانی اما از همان آغاز و در همان 

گفت وگو به شکلی کاملًا رادیکال چرخشی اساسی را به ادبیات 
فارسی پیشنهاد کرد: کنارگذاشتن استعاره و حرکت به سوی مجاز. و 
البته چه در شعر و چه در سینما شخصاً به این پیشنهاد پایبند ماند؛ 
و مگر چنین رادیکالیته ای می تواند بهایی جز همانی داشته باشد که 

تا امروز پرداخته است؟ توجه به تکنیک براک و معنای آنچه او در 
نقاشی کرد، کاملًا هم مسیر با همین کنارگذاشتن استعاره و حرکت به 

سوی مجاز است و همان سویه ای است که می توان به شکلی واضح 
در »جام حسنلو« و »تهران هنر مفهومی« و عموم شعرهای اصلانی 

دید. مخاطب هزار و اندی سال عادت کرده به استعاره البته که اگر 
سوءهاضمه نگیرد چه بگیرد؟ عموم مخاطبان اصلانی گرفتار همان 

دردی شدند که عموم مخاطبان نیما گرفتارش شده بودند: قولنج. 
در مخاطبان نیما کله گنده ترها همان هایی بودند که به اصرار آن قدر 
از جامه بریدند که قد قامت کوتاه خودشان شود. کله خرده ترها هم 

نگاه می کردند. هی نگاه می کردند. باز نگاه می کردند.
یکی از ویژگی هایی که ایماژیسم اصلانی در ایران را به رغم چند دهه 
تأخر تاریخی به نسبت ایماژیسم اروپایی تشخص می بخشد، همین 
تبیینی است که اصلانی به اعتبار تخصصش در هنرهای تجسمی به 

تبیین مادر در قالب مکتب ادبی ایماژیسم می افزاید: توجه به زبان 
روزمره، پرهیز از هر امر تزئینی و دکوراتیو، ضرورت پلاستیسیسته ای 

متبلور در تصاویر پلاستیک )ملموس( واجتناب از استعاره پردازی 
و در عوض حرکت به سوی مجاز، به عنوان شاخص های ادبی، با 
شعور اصلانی در کنار تغییر روابط اشیاء و مفاهیم و از این طریق 

تلاش برای شناختن آنها )به جای قراردادن یکی به جای دیگری 
در قالب استعاری(، به عنوان شاخصی تجسمی، مقتبس از کار 

براک، می نشینند. درواقع حرکت های دوربین در »جام حسنلو«، 
از زوایای مختلف، بارها و بارها و هر بار با تغییری کوچک به نسبت 

قبلی، به یمن ساعات متمادی فیلم برداری از ابژه ای خرد به 
کوچکی یک جام، همچنان که کنار هم جای دادن تصاویر متعدد 

با بیشینه تنوع ممکن از بازتاب های کج ومعوج و متعدد ابژه ای 
کلان به گستردگی تهران در قاب آینه در »تهران هنر مفهومی«، 

هردو یعنی حرکت هایی بر پایه مجاز و نه استعاره. شناخت مجازی 
یعنی مشکوک بودن نامحدود هم به ابژه هم به چشمان خود، 

بنابراین از هزار زاویه بر آن نورتاباندن، واکنشش را به هر چیز )یعنی 
روابطش را با چیزهای دیگر( مدام سنجیدن، یعنی خرده خرده و 

طی زمانی طولانی شناختن و هرگز به میزان شناخت حاصل شده 
بسنده نکردن، یعنی شناخت مدرن؛ شناخت استعاری یعنی 

اطمینانی متفرعنانه به چشمان خود داشتن، سراسیمه پی تشخیص 
مشابهتی بین ابژه با هر چیز دیگر له له زدن، مشابهت را بیرق فتح 

سرزمین ابژه دیدن و علمش کردن، درنتیجه خود را صاحب اختیار 
ابژه دیدن و درنتیجه ابژه را به جای آن چیز یا آن چیز را به جای 

ابژه نشاندن و از این مسیر حذف کامل یکی از آن دو )مستعار منه! 
همان که ظاهراً در کلام ظاهر است( از فرایند شناخت و تقلیل دادن 

شناخت دیگری )مستعار له( به فقط یکی از هزاران جنبه ماهوی اش 
که شباهتی است با چیزی دیگر، یعنی دفعتاً و ناگهان شناختن به 

جرقه مشنگ رمانتیک، یعنی شناخت مشنگ رمانتیک. و استعاره 
یک گرفتاری بزرگ تاریخی است: گنجشکی می تواند خودش را رنگ 

کند جای قناری جا بزند، به علاقه مشابهت.
قطعاً قاطبه اینها را نمی فهمد؛ ولی سرنوشت ایرانی زیستن در 

قاطبه است نه توجه به قاطبه؛ بلکه کاملًا برعکس: سرنوشت ایرانی 
کسب توانایی بی توجهی به قاطبه در عین زیستن در قاطبه و بذل 
تمامی توجه به مشت و تکه ای الماس را در مشت فشردن است.
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