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 يحيي شعباني- نوشته‌ی زیر بخش کوچکی 
است از یک مقاله‌ی بلند که خلاصه‌ای از آن را 
در اختیار دوستان قرار می‌دهم. تلخیص مطلب 
ناچاراً تاحدی به پیوستگی‌های آن خدشه وارد 
می‌کند؛ با این حال تلاش شده است شاکله‌ی 

اصلی مقاله حفظ شود.
 

و عیسی گفت:او که گوشِ شنیدن دارد؛ بگذارید 
که بشنود.- انجیل توماس، آیه‌ی ۸

‌ـمثابه ساخت عمومیِ فهم: ساختارِ به‌
فهم آدمی در گزاره آرام و قرار می‌گیرد حتی اگر چنین گزاره‌ای بر زبان 
جاری نشود، و گزاره پوشیده‌ترین قضاوت بشر است؛ »الف ب است«، 
»الف ب می‌شود«، »الف و ب با هم رابطه‌ی ج دارند«... در همه‌ی این 
گزاره‌ها )فهم‌ها( یک ساختار مشترک وجود دارد: الف به‌مثابه ب؛ فهم 
همواره فهم به‌مثابه است. به زبان ساده، همواره چیزی را به‌مثابه )چونان( 
چیز دیگری می‌فهمیم. می‌توان در یک صورت‌بندی کلّی از ساختارِ 
به‌‌ـمثابه سخن گفت و نخستین دلالتِ آن همبستگی و وحدتِ آگاهی و 
ابژه‌ی آگاهی است یا وحدتِ فهم و فهمیده‌شده. دومین دلالت آن خروج 
آگاهی از قلمرو خویش است: آگاهی )فهم( در خودش محصور نمی‌ماند، 
آگاهی همواره به بیرون از خودش سرک می‌کشد. از این ویژگیِ آگاهی و 
فهم عموماً به سیلانِ آگاهی تعبیر می‌شود. سیلان و جریانِ آگاهی و فهم 
اشاره دارد به سرشتِ زمانی و شبه روایی آگاهی.  توانایی روایت کردن در 
آدمی محصول همین ساختِ به‌‌ـمثابهِ، ساخت زمانی و شبه‌‌ـرواییِ آگاهی 
و فهم است و نه برعکس. وحدت روایت بازتاب و برآمده از وحدتِ 
من یا اگو است، یعنی: روایت اینهمان است چون راوی اینهمان است، 
حتی وقتی عامدانه دست به پریشان‌سازیِ روایت می‌زنیم باز هم وحدت 
و اینهمانیِ اگو شرط ضروری است. فهم نیز محصول چنین رخدادی 
است. فهم ما از امور  ریشه در خود ما و قوه‌ي فهم ما دارد و نه در 
حواس بیرونی و درك اشیاي خارجی. در چنین فرمولی جهتِ بردار فهم 
واژگون می‌شود؛ فهم دیگر از بیرون به درون نیست بل از درون به بیرون 
است و از اینروست که ساختی بیانی به خود می‌گیرد، یعنی هر فهمی 

یک بوطیقاست. 
همه‌ی فهم‌ها در کانون و مرکزی به نام »من« ]اگو[ قوام و شکل می‌یابند. 
نقطه‌ی صفر  بدن  بدن،  با جهت‌گیری  است  تشابه  در  اگو  مرکزیت 
جهت‌گیری‌های ادراکی و غیر ادراکی ماست. اگو نیز در هر فهمی حضور 
تعیین کننده دارد، هر فهمی فهمِ اگو است، به عبارت دیگر، هر فهمی 
خودْ‌‌ـفهمی است. اما مرکزیت و وحدتِ من یا اگو امری پیش‌‌ـداده نیست 
و نیازمند قوام‌یافتگی است: اگو خودش را برای خودش در وحدت یک 
سرگذشت تقویم می‌کند و بزرگترین خلطی که عموماً مرتکب می‌شویم 

خلط سرگذشت و روایت است.

فهم روایی
فهم روایی از همان آغاز دچار محدودیت‌های ماهوی است، چه در فهمِ 
خود و چه در فهم دیگری. به این دلیل ساده که »خود« )اگو( برساختی 
روایی نیست، همواره چیزی وجود دارد که به چنگ هیچ روایتی نمی‌آید. 
همواره چیزی هست که گزارنده‌ی روایت‌هاست و در پی واگشایی 
روایت‌ها کلافِ آن گشوده نمی‌شود، چون فاعلِ همین واگشایی و شرطِ 
ضروری و کلیِ هر روایتی است. اما در چه معنا گفته می‌شود که »خود« 

برساختی روایی است؟
اگر »خود« برساختی روایی باشد پس بهترین مدخلِ ممکن به خودْ‌‌ـفهمی 
از مسیر روایت ها می گذرد. اگر می خواهیم بدانیم که خود بودن به چه 
معناست باید نگاه نزدیکی به داستانهایی بیندازیم که من و دیگران درباره 
ی خودم می گوییم، چون همین داستان‌هاست که مرا تقویم می کند. اما 
خودی وجود دارد که به چنگ هیچ ساختار روایی نمی افتد. بعُد مهمی 
از دیگری نیز از چنگ روایت می گریزد. ریکور، که رویکردی روایی به 
اگو دارد، از هویتِ روایی )اینهمانی روایی( سخن می‌گوید؛ ریکور البته 

چنین مفهومی را برای حل یک دشواره و معضلِ سنتی ضرب می‌کند: 
شکاف بین تصور دکارتی از خود چونان اصلِ ایستای اینهمانی و هویت 
که همواره در طی حالتهای متفاوت و متنوع یکسان باقی می‌ماند، و تصور 
نیچه‌ای‌‌ـهیومی از خود چونان توهمی جوهرگرا. ریکور برای حل این 
دشواری به دامان هویتِ روایی می‌آویزد. هویت روایی مبتنی است بر 
پیکربندی‌های روایی )تغییرات و جهش‌ها در همبستگی زمانِ زیسته(. 
زندگی داستان‌هایی است که »خود« درباره‌ی خودش می‌گوید، اصلًا 
زندگی کلافی درهم‌تافته از قصه‌های روایت شده است. اما خود ریکور 
بر محدودیت این رویکرد واقف است و به آن اشاره نیز می‌کند. هویت 
روایی قبل از آنکه نامی برای یک راه حل باشد نامی برای یک مسئله 
است. قصه‌ها برساخت و در یک معنای پدیده‌شناختی ایده‌آلیزاسیون 
واقعیت‌اند )یعنی بر روی واقعیت سمباده می‌کشند و آن را صیقلی 
می‌کنند؛ روایت غنی‌سازی زندگی است(. هویتِ روایی چیزی به جز 
مرکزی خیالی برای ثقل روایی نیست؛ نقطه‌ای انتزاعی که داستان‌های 
ویژگی  آگاهی  زیسته‌ی  زمانِ  می‌شوند.  همگرا  آن  در  متفاوت 
شبه‌روایی دارد به همین دلیل است که رامِ هیچ روایتی نمی‌شود و 
هر روایتی عملًا دروغ و ادعای دیگری درباره‌ی زمان است. قصه‌ها 

هیچ امکانی برای رهایی بخشی ندارند. این درست که روایت سهم 
مهم )و البته محدودی( در خودْ‌‌ـفهمی دارد و اگر ظرفیت‌های روایی 
را از دست بدهیم اضمحلال خود حتمی است، اما دومی قابل تقلیل 
به اولی نیست، فهمی که روایت از اگو ایجاد می‌کند محدود است. برای 
ایضاح بیشتر این امر باید به پدیده‌ی اتوبیوگرافی )و بیوگرافی( نگاه 
کنیم. اتوبیوگرافی یعنی اینکه من فهمی از گذشته دارم، اتوبیوگرافی امری 
ثانوی و مبتنی بر امری آغازین است: حافظه، گذشته. شرط قصه‌بافی 
درباب تجربه‌ی شخصی تملک پیشینیِ چشم‌انداز اول شخص است و 
وقتی از چشم‌انداز سخن می‌گوییم از امری روان‌شناسانه حرف نمی‌زنیم 
از امری پدیده‌شناختی سخن می‌گوییم که مبتنی بر قصدیت و التفاتی 

بودنِ لایه‌ی آگاهیِ مطلق است. 

فهم بیوگرافیک و اتوبیوگرافیک
نباید فراموش کنیم که به تعبیر هوسرل اگو ]من[ خودش را در وحدتِ 
یک سرگذشت تقویم می‌کند! ]یعنی می‌فهمد.[ اما سرگذشت صرفاً 
البته خودش قصه‌ای است مطول.  جنبه‌ای بیوگرافیک ندارد و این 
اتوبیوگرافی صرفاً بیان ادبیِ نوعی خودْفهمیِ روایی است که پیوسته 

درگیر آنیم. اتوبیوگرافی چندان اصالتی ندارد چون پسینی، متأخر و 
ساخته و پرداخته بر مبنای اغراض و غایات روزمره است. آن چیزی 
که بیوگرافی بر آن ابتناء دارد و در واقع پیشینی است خودْ‌‌ـفهمیِ اگو 
در لایه‌ی مطلق آگاهی است. باید نوع روایاتی را که زندگی مستمر 
ما را مشخص می کنند از روایات آگاهانه ساخته شده متمایز کرد. 
اولی فهمی ضمنی است از من به مثابه بازیگر اما دومی سازماندهی 
و فهم صریحِ اپیزودهای متفاوت حیات است برحسب جایگاهشان 
در یک داستان. هر کسی به دنیا می‌آید، زندگی می‌کند و می‌میرد، 
این »ساختِ« مشترکِ هر گونه روایتِ اتوبیوگرافیک است. اما باید 
پرسید این ساخت از کجا می‌آید و چرا در هر روایتِ اتوبیوگرافیکی 
مشترک است؟ چنین ساخت مشترکی در واقع همان ساختار تاریخ 
است، تاریخ چونان اتوبیوگرافی جمعیِ ما. اتوبیوگرافی در دامان چنین 
کلیتی زاده می‌شود یعنی با نگاه به چنین الگویی قوام می‌یابد و این 
اصلًا عجیب نیست چون »تاریخ ماجرای دازاین  است.« )هایدگر(. 
سنگ و چوب و ماشین اتوبیوگرافی ندارند چون تاریخ ندارند. داستان 
زندگی هر فرد نه تنها در هم بافته با دیگر قصه‌هاست بلکه در بستر 
تاریخی بزرگتری مجسم می‌شود. من خودم را به مثابه وارث یک 
سنت می‌فهمم، یا به تعبیر هوسرل بزرگ: من چیزی هستم به مثابه 
)بیوگرافی  بیوگرافیک  البته  و  اتوبیوگرافیک  روایتهای  وارث.  یک 
در وهله‌ی اول مبتنی بر اتوبیوگرافی است!( پدیده‌هایی ثانوی‌اند و 
مبتنی بر ساختی از پیش موجود. روایت‌گری تلاش آدمی است برای 
هم‌آغوشی با سنت، حتی در جایی که دست به انکار، نقد یا واگشایی 
آن می‌زند. گاه با مؤلفانی مواجه می‌شویم که گمان واژگونه‌ای دارند؛ 
آنها فکر می‌کنند باید روایت‌ها خود را محقق سازند )یعنی اول روایت 
می‌کنند سپس تقلا می‌کنند زندگی خود را با آن منطبق سازند( کافی 
است به نکات فوق توجه کنیم تا خنده‌دار بودن ادعای آنان محرز 
شود. اکنون می‌توان سخن اندیشمندی چون آگوست بوئخ  را به 
خوبی درک کرد: فهم »دانستن امر دانسته‌شده«  است؛ می‌توان آن را 

ساخت انعکاسی فهم نامید.

گم کردنِ خودِ طبیعی و رخداد فهم
فهمیدن در تحلیل نهایی معجزه است. رخداد واقعی فهم، بسیار فراتر 
از چیزی می‌رود که خودمان می‌توانیم از آن آگاه شویم. عملًا این خود 
ما نیست که می‌فهمد، همواره یک گذشته است که به ما اجازه می‌دهد تا 
بگوییم: »من فهمیده‌ام«. به عبارتی سوژه‌ی فهم ما نیستیم اگر بودیم فهم 
بیناذهنی اصلًا ممکن نمی‌شد. یکی دیگر از نکات مرتبط با این مطلب 
آن است که نمی‌توان عمل فهم را تنها به مثابه فعالیت محض آگاهی‌ای 
که می فهمد به چنگ آورد، عمل فهم یک شیوه‌ی رخداد و آشکار شدن 
هستی است. ای بسا تا خودِ طبیعیِ خودمان را گم نکنیم فهمی حاصل 
نشود، فهم شامل یک دقیقه‌ی »گم کردن خود« است.  فهمِ طبیعی، فهمی 
که در رویکرد طبیعی با آن مواجهیم، بزرگترین و غامض‌ترین جعل 
تاریخ است. خودْ نمی‌فهمد، اما همه‌ی فهم‌ها در تحلیل نهایی »یک« 
خودْ‌‌ـفهمی است. به زبان دقیق‌تر فهمیدن بخشی از فرآیند جعلِ خودِ 
طبیعی است. انسان طبیعی در فرآیند فهم زاده می‌شود و عجیب آنکه 
این جمله طنینی الهیاتی دارد، عهد جدید اساساً یعنی زاده شدنِ انسانی 

جدید در رخدادِ ایمان! )گادامر(. 
فهم هر چیز یعنی سخن گفتن با آن چیز، فهم به سخن در آوردنِ چیزها 
نیست نیوشیدن سخنِ چیزهاست. به سخن در آوردنِ چیزها استنطاق 
و بازجوییِ آنهاست؛ گذاشتنِ حرف در دهان آنهاست. این شعار که 
»باید با شلاق از پدیده‌ها حرف کشید« )فرانسیس بیکن( اسطوره‌ی 
علم مدرن است. علم مدرن چیزی جز ناله‌های جهان نیست. چیزها تا 
وقتی خاموشند اصلًا فهمی رخ نمی‌دهد! خاموشی اما پوشیدگی است، 
ناخاموشی ناپوشیدگی است. فهم ناپوشیدگی جهان است. یا دقیقتر: 
گشودگیِ ما برای این ناپوشیدگی است. خلاصه کنیم: فهم، شروع 
خودْ-فهمی )جعلِ خود( در فرآیندِ شنیدن است. جعلِ خود پروژه‌ای 
ناتمام است و رو به سوی وحدت دارد، به همین خاطر است که تفسیر 

وجودیه‌ی ماست: تفسیر به وحدتِ ذاتیِ فهم اشاره و تعلق دارد. 

رخداد فهم 

 شناخت و یک نکته درباره دین

 تئاتر تحت شناخت
سازه ها ی تئوریک جامعه شناسی شناخت

معرفت اولیه و پایه ای آدمیان به جهان بیرون به واسطه حواس پنج گانه 
حاصل می گردد. ما در مواجه با امور پیرامونی از قوای پنج گانه خویش 
بهره می جوییم. به واسطه حاسَه ی بصر، اطراف خویش را می بینیم و 
نتیجتا اطمینان داریم که از این طریق» می دانیم« و یا نسبت به یک امر» 
شناخت« و » معرفت« داریم. اما نسبت دقیق آن چیزی که تصور می کنیم 
می بینیم با آنچه به واقع فراروی ما قرار دارد چگونه است؟ آیا ممکن 
است که تمامی زندگی ما رویایی بیش نباشد؟ آیا هرگز قادریم تا در 
خصوص آنچه در عالم خارج هست یقین حاصل کنیم؟ آیا وقتی اشیاء را 
احساس نمی کنیم، آنها همچنان وجود دارند؟ آیا هرگز می توانیم تجربه 
ی بی واسطه ای از جهان خارج داشته باشیم؟ در سیر جستجوی انسان 
در پی شناخت، اصالت با نیروی اندیشه و تبیین انسان است و یا نیروی 
مشاهده و ادراک او؟ در تحصیل شناخت، آیا مهم آن پاره است که ذهن 
می دهد یا آن پاره که ذهن از محیط می ستاند؟ اگر هر دو به شناخت 
راه می جویند، کدام یک سزاوار تاکید بیشتر است؟آیا به غیر این دو، می 
توان به اموری چون شهود رازوری و عرفان نیز اعتماد ورزید؟ فرآیند 
فهم و دریافت متون بر چه پایه ای است؟ اینها همه پرسشهایی هستند در 
باب چگونگی کسب معرفت و شناختی که نسبت به هر موضوعی قرار 
است کسب کنیم. سوالاتی مربوط به نظریه معرفت یا شناخت شناسی و 
مباحثی در باب تفسیر و تاویل. در ویژه فرارو، به پرسشهایی از این دست 

پرداخته می شود.

پرونده ای ویژه 

شناخت 1 

این جمله ها 
شعر را نزدیک
 می کند.)برایم(

حسن رستگار ژاله 

1- فیزیک انسان نیازمند امکاناتی است، درون 
انسان هم نیازمند امکاناتی است.

2- شناختِ چیزی همان امکانات است.
3- شعر، یک فضا، یک جا، یک زمان برای 

شناخت چیزهاست.
4- شناخت فاصله ها را کم می کند.

5- بین انسان و خودش و چیزها فاصله هست.
6- من در عین حال که مظروف ارتباطم، برقرار 

کننده ی ارتباط نیز هستم.
7- اشیا و چیزها شیوه مندند و هرکدام شیوه 
ی خود را دارند و نام خود را، وقتی انسان 
برای چیزها نام گذاشت اولین شعرهای خود 

را نوشت.
8- انسان بدون سکونت وجود ندارد.

9- انسان ماهیت خود را از ایجاد سکونت در 
چیزها و زبان به دست می آورد.

10- من مجموعه ی تجربیات حسی را یک 
چیز می دانم و مجموعه ی مفاهیم و گزاره 
هایی را که در کتاب ها نوشته شده است چیز 

دیگر.
11- روابط میان مفاهیم و میان گزاره ها و نیز 
میان مفاهیم و گزاره ها سرشتی منطقی دارد 
و کار تفکر منطقی فقط برقرار ساختن ارتباط 
میان مفاهیم و گزاره هاست، آنهم مطابق قواعد 
معینی که موضوع منطق است. مفاهیم و گزاره 
ها تنها در ارتباطی که با تجربه های حسی دارند 
)معنی( پیدا می کنند، یعنی دارای محتوی می 
شوند. ارتباط تجربه های حسی با آنها ارتباطی 
است صرفاً شهودی و سرشتی منطقی ندارد.
دستگاه مفاهیم و نیز قواعد نحو، که ساخت 
دستگاه های مفهومی را تشکیل می دهد از 
ابدعات انسان است. هر چند که دستگاه مفاهیم 
دلبخواه هستند، از لحاظ هدف باید هر چه 
بیشتر هماهنگی مسلم و کاملی با تجربه های 

حسی را میسر سازند.
12- انسان هستنده ای )در راه( است و راه می 
باید به مقصدی که آشکارگی حضور است 
بیانجامد، در راه بودن ساختار بنیادین وجود را 
تشکیل می دهد. زندگی )داشتن، یافتن و روی 

دادن( است. 
13- زیستن، گزینش از کیفیت های گوناگون 
است. ابتدا به مشاهده ی زندگی پرداختن و بعد 
در صدد کسب وسایل بیان آن بر آمدن، به حس 
های اولیه و وحشی و بدوی خود وفادار بودن.
هنر کلاسیک هنر عام و زیبایی جاودان است و 
هنر مدرن که زمان آن را خاص می کند یعنی 

خودویژگی.
14- تنها سنجش انسان راستی است و تنها 
هدف انسان زیبایی است، هرچه را بشناسیم 
زیبایی است و هر چه را نتوانستیم هنوز زیبایی 

نشده است. 
15- شعر در آزادی اتفاق می افتد. 

انسان همواره از خود فرار  میکند و یکی از 
این گریزگاه ها عادت است و شعر عادت نمی 

شود .
16- آدم های بی تخیل سطحی و خطرناکند. 

تنها قوه ی تخیل است که قادر است به زیر 
ظاهر پدیده ها رسوخ کند و همانندی های 
پنهان در پشت جلوه های مادی متفاوت، شیوه 
های دریافت متفاوت و مراتب هستی متفاوت 

را کشف کند. 
17- واقعیت آنچه هست و تنها تخیل به آن 

معنا می دهد.
18- معنا: حسی که از چیزها می گیریم و رابطه 

برقرار می کنیم.
19- استعاره یک امکان زیستن که فاصله ها را  

با چیزها کم می کند.
20- . . .)از بودلر، انیشتین، موراکامی، شولتز، 

توماس مان و . . .(

     نيما صفار- فاصله‌هاي ممكن تئاتر فرصتي‌ست 
بي‌بديل براي مسأ‌له كردن چيزهايي كه جا تحت 
تيتر شناخت شوند. امّا اين فرصت در مورد تئاتر 
موجود مملكت به همين راحتي بلاموضوع است يا 
صريح‌تر، كشك، پشم، باد هوا. پس كم لازم نيست 
پيش از پرداختن به مباحث مفهومي في باب تياتر، 

وضع موجود تئاترمان را كي بار ديگر سرراست ببينيم:
 وقتي از فشل بودن تئاتر ايراني مي‌گوييم البته منظور تجربه‌هاي منفرد قابل 
دفاع نيست و البته در قياس با تئاتر روز جهان نمي‌سنجيمش و البته در 
قياس با ساير هنرها و احتمالي كه از پيش در خويش نهفته دارد به اين 

درك مي‌رسيم.
 اوّل: چرا در قياس با تئاتر روز جهان نه؟ چون نديده‌ايم. فيلم تئاتر ديدن و 
نمايشنامه خواندن كه تئاتر نيست! افرادي هم كه فرستاده به جشنواره‌هاي 
مختلف مي‌شوند تا تئاتر ببينند، دقيقن به همين دليل كه فرستاده مي‌شوند، 
موضع از پيش مشخصي دارند و بعيد است راويان صادقي باشند. پس 
ما وقتي از تئاتر مي‌گوييم، از چيزي مي‌گوييم كه مصاديق روشني برايش 

نداريم. برگرديم به ما:
 تئاتر ايراني در خودش گير كرده و ممانعت ساختاري براي برون‌رفت 
دارد. چطور؟ آخر حِرف را همين جا بگويم: كنترل. هيچ عرصه‌ي ديگري 
به اين وضوح، هم در وجه سلبي هم ايجابي كنترل‌پذير نيست. تكليف 
ادبياّت روشن است: توليد ميك‌ني و دست به دست و دهان به دهان و 
در فضاي مجازي نشر مي‌دهي و اگر هم نخواهي نشر بدهي، توليدت را 
كرده‌اي و گذاشته‌اي در كشوي ميز، زير موكت و ... كم شاعر و نويسنده 
نداريم كه بدون دخيل بستن به عرصه‌ي رسمي چاپ و نشر خوانده 
شده‌اند و كم هم نداريم از آنها كه تمام امكانات رسانه‌اي‌ي قدرت 
صرف‌شان شده و رو به فراموشي مي‌روند. موسيقي؟ چند در صد از 
حادثه‌سازان سِال‌هاي اخير موسيقي، چه متفاوت‌ها و چه عامه‌پسندها، از 
بازار رسمي‌ي صدا در آمده‌اند؟ در نهايت برخي به اين بازار پيوسته‌اند امّا 
زلزله زير زمين تداوم دارد. تجسّمي؟ به دلايلي نه چندان پنهان نهادهاي 
رسمي رغبت چنداني براي در دست گرفتن بازار اين حيطه ندارند و رونق 
يا ركود خودش را دارد. سينما؟ به ظاهر كنترل‌پذيرتر از تئاتر مي‌نمايد 
امّا دو نكته: تو مي‌تواني مخفيانه فيلم بسازي و بعد تصميم براي پخش 
و نشرش بگيري. در مورد تئاتر مي‌شود؟ ايجابي: هزينه‌بر بودن سينما 
و برد فرافرهنگي‌ش، دو سد و وسوسه پيش پاي كنترل‌چي مي‌گذارد: 
گيشه و جشنواره‌ها: كيي اين كه قدرت گاهي بدش نمي‌آيد با رسانه‌ي 
سينما جايي توي آلبوم رخدادهاي فرهنگي جهان بيابد، پس رفتار كج‌دار 
و مريزي ميك‌ند كه در مورد تئاتر منتفي‌ست و ديگر اين كه گيشه و 
سليقه‌ي مردم كه به واسطه‌ي سنگين بودن هزينه‌ي توليد مهم مي‌شود، 
خيلي جاها مقابل فرمايشات و خرده‌فرمايشات حضرات قد علم ميك‌ند 
و نمه نمه عقب مي‌رانندشان )البته آنها دست‌بسته نيستند و براي حل 

اين معضلات‌شان فكرهايي دارند( پس:
 شايد مهم‌ترين مزيتّ نسبي تئاتر همين باشد كه توليد و ارائه‌اش به تن 
هم چسبيده‌اند؛ در لحظه‌ي توليد، توزيع مي‌شود و همين برتري پاشنه 
آشيل اين ژانر شده و اين‌طور زمين‌گيرش كرده. مراحل متعدّد تأييد و 
تصويب و بازبيني و اولويتّ‌هاي فراخوان‌ها و ... حتي فكر به‌اش نفست 
را مي‌گيرد. نمي‌تواني تئاتري توليد كني و بعد به فكر ارائه‌اش باشي. پس 
يا بايد گير در چنبره‌ي موجود كني، يا سراغ مكان‌هاي تعريف نشده 
براي توليد-مصرف بروي؛ خانه‌ها، انبارها و ... خوشبختانه تهراني‌ها 
بالاخره دارند به اين نتيجه مي‌رسند كه تنها امكان تحقق تئاتر بيرون 
آمدن از حيطه‌ي رسمي‌ست. حالا اين موج كي مي‌خواهد به شهرستان 

برسد، والله اعلم.
 پيش از دقيق‌تر شدن، مكثي بر نكته‌اي هم داشته باشيم: علاوه بر 
كنترل‌پذيرتر بودن تئاتر، انگيزه‌ي بيشتري هم براي كنترلش بوده و 
هست: اجتماع حاضر: اين زنده بودن و به جماعت بودن تئاتر، فرصت 
بي‌بديلي براي زيست جمعي‌ست و همين هميشه افراد يا گروه‌هايي كه 
تمناي ديالوگ دارند را به سويش كشانده و ميك‌شاند. مي‌تواند عرصه‌ي 
محشري براي بيان و مواجهه باشد. همين، و اين كه وضعيتّ مخاطب در 
تئاتر درگيرتر با امر آگاهي بوده، طبعاً دردسرسازترش هم براي حضرات 

ميك‌ند.
 دقيق‌تر شدن: وقتي بپذيريم براي گشودن امكان در حيطه‌اي بايد حتي 
بديهياّت باورمان را به چالش بكشيم يا لااقل در محاق كنيم، ديگر 
درباره‌ي اينجا )تئاتر/ ايران/ الآن( كه همان بديهياّت را در نطفه خفه 
ميك‌نند چه مي‌شود گفت؟ مشكل تئاتر امروز ما اين نيست كه متحقق 
نمي‌شود، اين است كه چشم‌انداز حتي ندارد. ببينيد: از طرفي چون 
نديده‌ايم، مصداق چنداني براي چيزي كه مي‌گوييم ازش نداريم و از 
طرفي مجال سر و كله زدن و آزمون و خطا كه چيزي تحت اين عنوان 

بسازيم نيست. پس در فضاي مبهمي هستيم كه البته مي‌تواند فرصت هم 
بشود )مي‌رسم به اين(. حال توي همين فضا چه اتفاقي مي‌افتد؟ اهالي‌ي 
تئاتر يارگيري مي‌شوند. در چه؟ كنترل و كنترل و كنترل. سه بار براي 
تأيكد نيست. اشاره به سه نوع كنترل است: كيي اين كه بازبين و داور و 
بازخوان مي‌شوند و وقتي مي‌پرسي »چرا؟« روتين‌ترين جواب اين است 
»بالاخره من باشم بهتر از اينه كه فلاني باشه« ديگر اين كه در ور‌كشاپ‌ها 
و كلاس‌ها و كارگاه‌ها و ... سهم‌گيري ميك‌نند و به اين ترتيب علاوه بر 
شكل سلبي و ايدئولوژكي كنترل، در شكل ايجابي و آكادمكيش هم نقش 
ايفا ميك‌نند )مي‌رسم( و سوّم اين كه با فراخوان‌خواني و  توصيهك‌اري و 
جايزه‌بري هم بازيگر اين نمايش مي‌شوند و هم بين خود و نمايش فاصله 
مي‌اندازند. كم نبودند جواناني با اين سودا كه روزي حرف خودشان را 
بزنند و وارد اين عرصه شدند و با اين توجيه كه »زرنگ باش! اوّل توشون 
جا بيافت، بعد نمه نمه حرفاتو بزن« و ته‌اش جايزه‌بر و داور و استاد 
ِهمين سيستم شدند و معمولنكاسه داغ‌تر از آش جِاي كلاه سر بيار. اين 
دستياري در بازتوليد وضع موجود، حضرات را از درون مستحيل كرده، 
خواه ناخواه همين شرايط را ذاتي‌شان مي‌سازد. پس مي‌بيني اكثر تئاتري‌ها 
شايد نق و انتقادي داشته باشند ولي كنترل را مفيدتر از نبودش دانسته 
و در جنبه‌هايي حتي قائل به سخت‌گيري‌ي بيشترند. اين يعني؟ يعني 
اگر روزگاري فضاي بازي برسد بعيد است فعلي‌هاي تئاتر ما استفاده از 
آن را بلد باشند يا اصولن رغبتي به آن داشته باشند. همين گرگان را در 
هفتادوشش به ياد بياوريم. پس از دوّم خرداد كه فضا نسبتن باز شد، آيا 
پيشيني‌هاي تئاتر بودند كه كاركي كردند يا تازه رسيده‌ها؟ يا همين گرگان 
الآن كه نه به اندازه‌ي دوران رئيس‌جمهور اسبق، ولي باز تا حدودي امكان 
نفس هست، باز اساتيد ريز و درشت كاركي كرده‌اند يا جوان‌ترها؟ اين 
ستايش جِواني نيست، ديدن امكان در افراد و گروه‌هايي‌ست كه كم‌تر 

آلوده‌ي وضع موجود شده‌اند.
 توأمان آِكادمي و ايدئولوژي: زماني )دهه شصت مثلن( راه برون‌رفت 
تئاتر را آكادم‌كيتر شدنش مي‌ديدند. اكنون قاطعانه مي‌توان گفت حصر 
آكادمي كم‌تر از ايدئولوژي تئوري و پراتكي تِئاتر را در بند نكشيده. البته 
بايد بگويم لفظ اِيدوئولوژي را با تسامح مي‌آورم و بيشتر منظور خرده 
و كلان فرمايشات سِلبي و ايجابي‌ي سيستماتكي و دلبخواهي‌ي پنهان 
و پيداي قدرت است و البته لفظ آكادمي تقريبن خودش است. يادمان 
باشد كاركرد آكادمي در بهترين حالتش، لااقل تا    كنون، راه‌گشايي نبوده. 
در همين حيطه )تئاتر( حركت‌ها و جريان‌هاي مختلف معمولن وقتي از 
نفس مي‌افتند ثبت آِكادمي مي‌شوند )به رسميتِّ شناخته مي‌شوند( و در 
كتگوري‌هاي گوناگون شناختني. اين در مورد كشورهايي‌ست كه در تئاتر 
حرفي دارند و آكادمي‌شان كاري بيش از انباشت اطّلاعات و دستياري‌ي 
قدرت در لگام زدن به پيشنهادها انجام مي‌دهد. سابقه‌ي تئاتر ما كه بماند، 

حتي در ادبياّت كه مثلن »داريم« سهم آكادمي در توليدات ذوقي و فكري 
متأخر تقريباً صفر بوده و همواره فيگوري نوستيز داشته. به اين ترتيب 
گفتمان آكادمكي تئاتر ايران را مي‌شود به همين سخيفي خلاصه كرد: 
»ما به شما ياد مي‌دهيم كه چه چيز تئاتر است و چه چيز تئاتر نيست«. 
حضرات »چيستي« تجويز ميك‌نند و »چرا«يي تعطيل )بماند كه »چرا؟« 
به چالش  »پرسش« كه  از پرسش‌گري‌ست(  منفعلانه‌اي  خود شكل 
كشيدن اِحكام فرود آمده مي‌تواند باشد، بلاموضوع است و »استخبار« 
تا دلت بخواهد. به ور‌كشاپ‌ها نگاه كنيد: »استاد مي‌تونين در اين مورد 
بيشتر برامون توضيح بدين؟« الي‌النهايه و »استاد به اين دليل حرف‌تون رو 
قبول ندارم« موقوف. دستياري كجاست؟ دقت كنيد لطفن: اين سيستم 
هرمي‌ي ‌كيسويه‌ي بالا به پايين كه معرفت‌اش از سمت استاد به شاگرد 
تزريق مي‌شود عملاً همان ساختمان و استحكامي كه گفتمان ايدئولوژكي 
حاكم فاقدش بوده را در اختيارش گذاشته، قدرت فائقه را سخت‌تر 
مي‌سازد. پس عجيب نيست كه ديدگاه‌ها و نظريهّ‌هاي روز و ديروز 
ِتئاتر كه گاه متنافر يا حتي متناقض‌اند را اينجا تحت لوح ِ«اصول تِئاتر« 
بر سر اذهان عِاصي‌ي پرسش‌گر ميك‌وبند و كي ديوان‌سالاري‌ي تمام 
عيار قِاتل فِرديتّ، تخيلّ و انديشه‌ي انتقادي شكل مي‌گيرد. شگفت‌انگيز 
نيست كه »نقد« هم در اين تشيكلات دكان و دستگاه خودش را دارد: 
در جلسات، منتقد مدعو مي‌نشيند و حرف‌هاي لازم را مي‌زند. اينطور 
مي‌شود كه جوان فارغ‌التحصيل مي‌گويد »بالاخره يه اصولي هست« و 
مي‌گويي »چه اصولي؟ بگو تا رو چرايي‌شون بحث كنيم« و همين سكوت 
ممتد.... مي‌شكنم‌اش: در شرايط فعلي كه نفس آكادمي زير ضرب رفته 
باز به روال كي مقيم جوامع پيراموني به مصلحت چشم بر حقيقت بسته، 

ادامه نمي‌دهم
 كار گِل: پيش از آن كه سراغ امكانات نظري و عملي بروم، لازم است سر 
اين نكته مكث كنيم. اگر موافق باشيد كه بسيار دشوار است آدم آزموده 
شده‌ي اين سيستم هِرمي خود را از وادي‌ش برهاند، در شرايط مِفروض 
بِازتر آدم خِارج اِين سيستم مي‌تواند كاري كند؟ پاسخ سِرراستي ندارد. 
كار نكيو كردن از پر كردن است. همان‌طور كه با خواندن تمام نظريهّ‌هاي 
اين‌وري و آن‌وري ادبي شاعر يا نويسنده نمي‌شوي و بايد دست به قلم 
و كي‌بورد شوي بنويسي و در معرض بگذاري و ... طبعن بي خوردن 
خاك صحنه هم چندان دستت نيست چه‌ها مي‌شود درش كرد. در اين 
دوراهي اگر وارد كار شوي كه همان كه گفتم و اگر نه هم كه به كار وارد 
نمي‌شوي. البته خروج از اين مخمصه بي راهكار نيست. ولي همين وضع 
است كه مسبب فقر گفتماني تئاتر شده. آنها كه درون‌اند، در بند همان‌اند 
كه گفتم و آنها كه بيرون، »در ماجرا« نيستند. حالا بماند كه تئاتر براي 
بسياري سكوي پرتاب براي سريال و استادي و پست و ... شده و گاهي كه 
حضرات برمي‌گردند به‌اش چون كار دل مي‌بينند طفلك را. رسيديم: اوّل: 

ابهام در گفتمان تئاتري )به دليل نبودن مصداق مثلن( چرا نتواند فرصت 
شود؟ جنبه‌اي از اين »ناشناختني« بودن مي‌تواند اين شود كه با »پيمودن« 
بشناسيم. پس به جاي چيز رخ‌داده‌اي كه به سراغش مي‌روند، با وضعيتّي 
مواجهيم كه به هر سمت مي‌رويم »همان« است. پيشينه‌ي چنداني بار اين 
لغت نشده كه ثقيل‌مان كند. ذهن، بدن، دهان، چشم، پيرامون، روبرو در 
بدايتي كن‌فكيوني قرار گرفته، مي‌تواند دوباره كشف كند زمين گرد است 
)صرفن تا يادي از ماركز باشد(. اين صرفن تجربه‌گرايي نيست. در شعر 
فارسي مثلن مي‌توانيم بگوييم اين‌ها هست و حالا من تجربه‌ي ديگري 
ميك‌نم ولي اينجا كه چيز قابل عرضي نيست، هر حركتي »هستي بخشيدن 
به امكان« مي‌شود امكاني كه احتمالن بعد از وقوع كشف مي‌شود. به همين 

خاطر تجربه‌هاي حاشيه‌اي و غير رسمي به مراتب غني‌تر هستند.
 دوّم: حضور و »در حين بودن« احتمالاتي انحصاري را براي تئاتر مهياّ 
ميك‌ند. اين امكان را نداريم كه زندگي‌مان را ورق بزنيم و به فصل بعد 
برويم. حتي امكان رفتن به پاراگراف بعدي و پريدن از روي اين جمله‌اش 
هم نيست. عقب نيز نمي‌توانيم بمانيم و دكمه‌ي پاز را هم نمي‌توانيم بزنيم. 
آن به آن با زيسته برابريم و واقعه همواره در پيش روست. بين اشكال هنر 
تنها عرصه‌اي كه نه تنها مي‌تواند تجربه‌اي مشابه را فراهم كه هيچ، در روند 
زيست دخالت و اخلال هم بكند، تئاتر است. حضور و در حين بودن، در 
كنار هم از لحظه‌ي بعد موقعيتّي كيه مي‌سازد. هر رخدادي ممكن است و 
ما نيز در محضر رخداد هستيم. چه فرصت بي‌نظيري براي تحت ضربدر 
قرار دادن دِرك دِر جريان مِا )هم نقض و هم تشديدش ميك‌ند( توجّه 
كنيد كه اين در حيني هم استمرار است و هم به همين خاطر وضعيتّ 
گسسته را چنان هلپيِّ بيرون مي‌اندازد كه بي‌تفلسف هم بتواني ببيني‌ش 
و اين روال دِرجرياني‌ي »لحظه‌ي بعد« را شكسته، امكاني كرانه‌اي را 
مي‌پراكند ........ اين كه در شكل متعارف تئاتر )اجراي نمايشنامه‌اي از پيش 
موجود و آشنا( عملن از اين فرصت محشر داوطلبانه صرف نظر مي‌شود 
)در ازاي »هيچـ«ي كه به دست مي‌آيد( نبايد طلب و اميدمان را كاسته، 
قانع به هميني كه هست‌مان كند. حالا تربيت اين‌وري )ايراني( تئاتري‌هاي 
ما كه تصويري از اجراي استاندارد دارند و گروهي را حرفه‌اي )حرفه‌اي 
چون نقطه قوّت( مي‌دانند كه در ده شب اجرا كم‌ترين تلرانس را داشته 

باشد ... بي خيال ...
 دوّم، دو: همان حضور و در حيني‌اي كه گفتم را تحت تِيتر شِناخت 
مي‌توان اينطور مصرف كرد: وقتي به جاي بازنمايي با تجربه‌ي زيستي‌ي 
بسا حاد شده‌اي طرف باشيم، در حيطه‌اي كه »بيان« و »رابطه« موضوع 
است، مي‌شود به زيسته‌هاي خود و يقين اشباع شده درشان باز بنگريم و از 
طرفي در رخدادي برُ بخوريم كه تمايز مفروض سِوژه و ابژه را به چالش 
بكشد. اين صرفن كي تجربه‌ي آييني نيست، آيين عطف به ماسبق است، 

فرصتي‌ست براي سياّل كردن نمادها و اساطير.
 دوّم، سه: چرا قاطعانه مي‌گويم شكل متعارف تئاتر در ازاي از دست دادن 
اين فرصت چيزي به دست نمي‌آورد؟ به اين دليل ساده كه از پس هِر نوع 
بازنمايي يا واقع‌نمايي ممكن را سينما و رسانه بسيار جذّاب‌تر و گسترده‌تر 
برآمده‌اند و ورود در اين حيطه‌ها چيزي جز ناتواني‌ي اين ژانر نمي‌نماياند.
 سوّم: مكان: با علاوه شدنش به حضور ظرف اِمكان ماست. بلافاصله 
مي‌شود پرسيد چرا ظرفيتّ نبينيمش؟ »ما« در »جا«يي هستيم كه تئاتر 
رخ مي‌دهد. با اين »جا« چه ميك‌نيم؟ اينجا )ايران( با رواج قاب و باكس، 
عملاً بلاموضوعش ميك‌نيم. ولي بياييم به اين بسنده نكنيم: وقتي مخاطب 
جاي مشخصي نداشته باشد و حتي اگر مستقر هم شود، كي سمت او 
و كي سمت تئاتر نباشد: كارهاي محيطي و خياباني مي‌توانند فرصتي 
خوب براي اين امكان باشند. مخاطب الف ما وقع را از زاويه‌اي بسيار 
متفاوت از ب ديده، شايد اتفاقاتي متفاوت در تعامل با كار در مقايسه با 
ب برايش بيافتد و شايد داوطلب شود كه در اجراي بعد در موقعيتّ ب 
يا ج يا ... باشد. به اين بسنده نكنيم. نمايش مي‌تواند در كي مكان خلاصه 
نشود و تماشاگران و عوامل خود بخشي از كار را ببينند يا حتي بشنوند 
)حواس ديگر بماند(. اين چندمكاني يا مكان چند تكه، سواي فراهم 
آوردن فرصت ديالوگي متفاوت و شكلي از مشاركت ناگزير كه خود 
بازي را بسيار جذاب‌تر و خفن‌تر هم ميك‌ند، سرراست امكاني اپيستمكي 
است: فاصله‌اي كه اينجا با زيست رِوزمرّه‌مان گذاشته/برداشته مي‌شود و 
امكاني كه براي پيدا/پنهاني مي‌آيد: عمل شناختن به مثابه تصرّف، تمايل به 
كاستن از تناقض‌ها ابهام‌ها، سايه‌روشن‌ها و »ناشناخته«‌ها دارد و ما )لااقل 
در روزمرّه( با اين نوع شناخت فروكاهنده و ‌كيدست‌ساز روبروييم. تناظر 
ِوضعيتّ چندمكاني )كه در مقابل ابهام‌ها، تاركيي‌ها و گسست‌هاي زيستي 
ما بسيار ميني‌مال است( با امر زيسته و برجسته كردن اين كه حتي اين 
الگوي ساده شده چقدر با مصادره‌اي كه ميك‌نيم فاصله دارد، مي‌تواند 

حسابي خودآگاه و ناخودآگاه ما را حسابي به هم بياندازد. 
 عجالتن همين بس تِئاتر مِاست. براي علاج سرماخوردگي سر را كه 

نمي‌برند ... فوقش پوست ميك‌نند.

 تئاتر تحت شناخت

 گروه ادب و هنر- اين چند سطري‌ست براي خواندن »محمّد 
دوره‌هاي  متفاوت  تجربه‌هاي  دنياي  به  ورود  واّال  فرازجو« 
شاعري‌اش فرصت مبسوطي مي‌طلبد. شايد اوّلين جنبه‌اي كه در 
اين آثار ديده مي‌شود، نگاه به قالب چون قالب است و نه نگاه 
ژانري غالب. بي‌شك فرازجو تنها شاعر معاصري نيست كه اين 
لزوم را دريافته ولي مي‌توان گفت كه كيي از معدودي‌ست كه به 
اين فرصت چون مسأله نگاه كرده، نه صرفاً انتخاب. اوّلين شاهد 
اين مدعّي اين كه فراروي‌ش از تغزّل منحصر به فحوي نيست؛ 
عادت‌شده‌اش  تكرار  و  روان‌خواني  از  به  لحن هم  و  تقطيع  در 
ريتمي  طرفيم؛  لحنه  چند  و  مكث  پر  مصاريعي  با  شده،  پرهيز 
كه پيشنهاد مي‌شود دوري نيست و به سمت هارموني رفته؛ از 
در  كرده و حتي  پرهيز  فاخر  يا  گفتار صميمي  مبتذل  دوگانه‌ي 
بسياري از لحظات وضعيتّ را بين نوشتاري و شفاهي معلّق نگاه 
مي‌دارد. اين خصائص خود به تنهايي كافي‌ست كه شعر را عادت 
شده نخوانيم و لذت و دريافت پيش‌بيني‌نشده‌اي داشته باشيم. در 
فحوي نيز كم و بيش با همين روكيرد مواجهيم. به عنوان مثال 
هر چند ديگر نگاه ژانري به غزل )اينجا به مفهوم مجاز كل از 
جزء تمام قوالب كلاسكي( ندارد، ولي الزاماً نظير برخي جريانات 
متأخر تعمّد در غير تغزّلي بودن را به رخ نميك‌شد. با نيم‌لا نگاه 
داشتن دريچه‌ي پيشينه‌ي غالب و رنگ‌ها يا احتمال رنگ‌هايي از 
آن اين فرصت تعليق و تنش را از دست نمي‌دهد. جنبه‌ي ديگري 
از  بسياري  تأويل‌مداري‌ست.  محوري‌ست  فرازجو  شعر  در  كه 
اشعار به وضوح ميل به تأويل شدن دارند و البته برخي نه. همين 
فرصت خوبي‌ست كه نگاهي به تجربه‌هاي متفاوت‌اش در آثار 
بيندازيم. به عنوان مثال به سه كار »قباي ژنده«، »قلبم« و »در اين 
آهو« توجّه كنيد: طبيعت گفتگو و كنايه‌هاي سياسي-اجتماعي در 
دوّمي و گستره‌ي تأويلي و نحوي كه در تأخير شكل مي‌گيرد در 
سوّمي و گفتگو با »نيما« كه صرفاً تلميح نيست در اوّلي ... يا به 
همين اصرار شاعر كه نام صرفاً كلمه يا كلمات آغاز شعر باشد 
نمي‌بندد.  را  كار  نام  تمهيد ساده  با همين  اين كه  كنيد و  توجّه 
پيش از بستن بحث، شايد در راستاي اين ويژه‌نامه بد نباشد يافتن 
آدرس‌ها در كار محمّد: »در اين آهوهواي تلخ كبوتر«، »ساعت، 
رعدي  شد،  ورقي  و  زد  »خواب  نديد«،  كس  هيچ  كه  دقيقه‌اي 
صدا كرد«، »كي نبود باد زد، آسمان كثيف‌تر/  كي كه بود حرف 
وجه  تنها  و  هستند  متفاوت  بسيار   ... لطيف‌تر«  هم  سنگ  زد، 

مشتر‌كشان سرراست نبودن‌شان است. حال در اين آدرس‌ها چه 
از  مي‌خوانم  را  تو خودم  از  مي‌نويسم  را  » خودم  مي‌هد؟:  رخ 
درد«، »بعد از كمي درخت و مرد مي‌روند«، »چند نفر هم از آنها 
ساعتم،  بود،  »رفته  كرد«،  دعا  آِنها  تمام  براي  مرد  بودند/  لبخند 
ساعتم كه زنگ زد/ باد زد، هوا نشست آسمان كثيف‌تر«... ديديد؟ 
در مختصّاتي مبهم آشنا مي‌شويم. دقيق‌تر: رابطه بر ربط مستولي 
مي‌شود. همين بس است كه ببينيم اين شاعر در اين مراوده چقدر 

تنهاست... و چقدر كيه:

       قباي ژنده
 قباي ژنده‌ي خود را كجاي اين شب تيره بياويزم؟

 نمي‌دانم، در اين گلدان خِالي چرا من آب مي‌ريزم؟
 در اطرافم تمام سايه‌ها شاخه، تمام شاخه‌ها، سايه

 فقط عكس زني زيبا شكفته روي گلدان غِم‌انگيزم
 كنار پنجره، در عكس، تنها، مثل آِواز قِناري‌هاست

 نمي‌خواهم كناره‌جو بمانم با كثيفي‌ها بياميزم
 دل از اين خاك خواهم كند حتي ريشه‌ام را بعد مي‌نوشم

 شرابي از نگاهي تا به نام عِشق از عمق خِاك برخيزم
 و با عكس تو اي زيبا شكوفا مي‌شوم امّا، نمي‌دانم

 كه اين فانوس تنها را كجاي اين شب خيره بياويزم

    قلبم
 قلبم؟ تپشش؟ بله، منظم شده است

 توفان تِبش؟ شكسته، نم نم شده است
 ديروز؟ عجب! ترانه هم مي‌خوانده؟!

 امروز؟ نه هيچ، خوب آدم شده است، 
 گفتيد شرابِ ناب مي‌نوشانيد؟

 معجون شِما برايمان سم شده است،
 هر روز كه ما به كوچه برمي‌گرديم

 كي پنجره از پنجره‌ها كم شده است
 سرخ سِر من   پي سِحر مي‌گردم

 بر دار، تنم شبيه پرچم شده است، 
 قلبم به دروغ هم منظّم نشده!

 رعديست كه با گلوله همدم شده است،

 

توفان تِنم شراب و شبنم نشده!
 سيلي‌ست كه با پرنده در هم شده است

 ديدند، ولي به خواب، باور نكنيد
 كوهم تپشم براي‌شان خم شده است.

 گفتم كه تنم درخت خواهد شد و سبز
 امروز ببين همان كه گفتم شده است

     در اين آهو

 در اين آهوهواي تلخ كِبوتر، شب‌مانده‌ي زرد
 سلامم صبح سِنگ‌خورده، سلامم زخمي وِلگرد

 دوباره خسته از بلند سِتاره، تشريف شِمشاد
 خودم را مي‌نويسم از تو خودم را مي‌خوانم از درد

 درخت و ماه، سنگ، بي تو، تو را مي‌خواهم فقط تو
 فقط نام تِو سردسير نِگاهم را گرم ميك‌رد
 هوا خالي، صداي باد، كبود و بال تِب آبي

 سلام و سرخ سِنگ‌ خورده، سلام و شايد، اگر، مرد
   

    يك نبود
 كي نبود باد زد، آسمان كثيف‌تر

 كي كه بود حرف زد، سنگ هم لطيف‌تر
 بادهاي سبز شِب از لب دِرخت‌ها
 برگ و آبشارها، شاخه‌ها، رديف‌تر

 توي راه، ابرها، عطر مِاه داشتند
 از كتاب، هر نفس، خواب مِن شريف‌تر
 ناگهان نه نرگسي، مريمي، نه، عطري از

 انحناي آبي هِر پري ظريف‌تر،
 رفته بود، ساعتم، ساعتم كه زنگ زد
 باد زد، هوا نشست آسمان كثيف‌تر

   ساعت
 ساعت: دقيقه‌اي كه هيچ كس نديد

 تاريخ: ماه، روز چِندم از سپيد
 مردي غريب، در هواي خانه، محو

 عاشق، بلند، غرق شِعله‌هاي بيد
 با دست‌هاي در غروب، رهگذر

 با چشم‌هاي در غروب ناپديد
 كي سرخ، بال زد به شاخه‌ي درخت

 در عشق در هواي گفتگو پريد
 صحرا، حياط خِانه و درخت و دوست

 در روبروي آن صدا كه مي‌شنيد
 بعد از كمي درخت و مرد مي‌روند

 در آن دقيقه‌اي كه هيچ كس نديد
خواب

 خواب زد و ورقي شد، رعدي صدا كرد
 پيرهنش لب جٍِوي افتاد و شنا كرد

 ابر و پرنده و تب، شب توي خيابان
 خيس شد و گل آِوازش را رها كرد
 مثل هِميشه همه گفتند: آه اين هم؟!
 مي‌شود اين همه ديوانه را دوا كرد؟!

 چند نفر هم از آنها لبخند بودند
 مرد براي تمام آِنها دعا كرد

 خيس، نشست و نفس زد، لرزيد آن‌گاه
 واژه‌ي شعله‌وري تقديم هِوا كرد
 مردم شِهر نگاهش كردند و رفتند

 از تن شِهر، لغت‌هايش را جدا كرد
 برق زد و كلمه روشن شد، پرنده،

 رو به فرشته‌ي باراني خِدا كرد
 گل، نفسي زد و بانو شد، مرد را هم
 باز تبي، ورقي زد، رعدي، صدا كرد 

 

   پرنده
 پرنده‌اي لب دِيوار مِا نشسته و تنهاست

 پرنده‌اي كه تنش گرم، تر، كه مثل تو زيباست
 شبيه كي گُل كِوچك، كنار شِاخه‌ي آلو

 دلش، شكسته و لرزان، چقدر شكل دِل مِاست!
 كنار بِاغچه، شب، ماه گِرم و نم‌نم بِاران

 ستاره آمد و آرام گفت: عاشق اِينجاست
 حياط كِوچك خِانه، من و تو در تب كي شعر

 همان كه ماه‌ترين شعرِ عاشقانه‌ي دنياست:
 خوشا به حال گِياهان كه عاشق تِن نِورند
 و دست مِنبسط نِور روي شانه‌ي آنهاست

 درنگ كردم و آمد صداي سنگ و شكستن
 ستاره بود كه افتاد، يا كه شيشه‌ي رؤياست؟	

 نگاه كردم و ديدم كه خواب بوده‌ام و باز

 در اين 
آهوهواي 
تلخ كِبوتر

 در اين 
آهوهواي 
تلخ كِبوتر

تبار شناسی فهم

حوالي مشاهده 

شناخت و شناخت 

 معرفت در
بستر هستی

شناختتئاتر تحت 

مدرناز معرفت شناسی سیری انتقادی 
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