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اشتراك عيني در پاره اي از اشعار كيتس 
و سهراب سپهري

ناصر ملكى*
مريم نويدى**

چكيده                                                                    
بياني ديگر، شاعر  به  بيان غيرمستقيم احساسات و عواطف است.  اشتراك عيني، شيوة 
با استفاده از آرايه هاي ادبي )استعاره، تمثيل، تشبيه و تناقض نما، ...( و به كارگيري اشيا، 
موقعيت هاى مشخص، زنجيرة حوادث و يا عكس العمل هايى، احساسات خود را به بياني 
به تصوير مي كشد و خواننده را دربرابر صحنة «شعر» قرار مي دهد. در نتيجه، آن واكنش 
آن  بي آنكه  برمي انگيزد،  دارد،  خواننده  در  را  آن  برانگيختن  قصد  شاعر  كه  را  عاطفي 
احساس را  آشكارا بيان كند. اين گونه مي  نمايد كه تاكنون تحقيق برجسته و قابل توجهي 
از اشتراك عيني از اين دو شاعر ديده نشده است. اين دفتر بر آن است تا فن اشتراك 
عيني را در اشعار جان كيتس انگليسى و سهراب سپهري بيابد. از اشعار جان كيتس كه 
بررسي مي شوند، مي توان از اين موارد نام برد: اولين نگاه به هومر اثر چپمن، انديميون، 
قصيده اي براي بلبل، دربارة مرگ، قصيده اي درباب پاييز، نغمة تضادها، گلدان يوناني؛ و از 
اشعار سپهري مي  توان مسافر، هميشه، و چه تنها، با مرغ پنهان، صداي پاي آب، واحه اي 

در لحظه، ساده رنگ، تنهاي منظره و پيامي در راه را نام برد.

كليدواژه ها: اشتراك عيني، تداعي، استعاره، كيتس، سپهري.

*.استادياردانشگاهرازىـواحدكرمانشاه.
**.كارشناسارشددانشگاهآزادـواحداراك.
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مقدمه
امروزه گرايش به لفافه گويى در شعر، بيش از پيش مورد توجه شاعران قرار گرفته است، 
تا خوانندگان را به تأمل بيشتر وادارند. اصطلاحى كه برخى از شاعران اروپايى و امريكايى 
بر اين سبك نهاده اند، «اشتراك عينى»1 است. «اشتراك عينى» يا «همپيوند عينى»)1( را 
نقاش و شاعر امريكايى، واشنيگتن آليستون2 ثبت كرد و بعدها تى. اس. اليوت در حوزة نقد 
:24(. وى به تأثير نقد نو3، اين اصطلاح را در مقالة «هملت و  ادبى به كار برد )برسلر، 2007 

مشكلاتش»4 به كار برد. 
مى داند،  هنرى  شكستى  را  هملت  نمايشنامة  آنكه  ضمن  مذكور،  مقالة  در  اليوت 

مى  نويسد: 
يگانه راه بيان عواطف ازطريق هنر، يافتن يك اشتراك عينى است؛ يعنى [يافتن] اشيا يا 
زنجيره اى از حوادثى كه در [كنار هم] بتوانند با ارائة حقايق بيرون شعر، متفقاً و بى درنگ، 

احساس مورد نظر را برانگيزند.

اليوت در ادامه مى نويسد: 
شخصيت هملت، مقهور احساسات مفرد و توصيف  ناپذير است، زيرا شدت آن احساسات بر 

حقايق مشهود فزونى دارد تداعى گريز است. )داد،1380: 37(. 

نگرش اليوت، مشابه شاعر رومانتيك انگليسى، «جان كيتس» است. اليوت به صراحت 
اين مسئله را در مقاله اش با عنوان «سنت و استعداد فردى»5 بيان كرده است. اين اصطلاح 
را شاعر رومانتيك ايرانى، «سهراب سپهرى» نيز به كار برده است )منتقدان ايراني، از اين فن 
به «تجريد» ياد مي كنند(. او نيز با استفاده از واژه هاي بديع  )استعاره، كنايه، ايهام، مجاز...(، 
از بيان مستقيم احساسات و افكارش پرهيز مى كند و هميشه بر حقايق بيرونى شعر نظارت 

دارد كه بسامد آن، برانگيختن احساسات خواننده است.
در اشتراك عينى، نويسنده به جاى بيان صريح عواطفش، با اشيا، حوادث، كلمات و يا 
چيزهايى سروكار دارد كه از يك طرف، باعث بروز احساسات در خودش مى شود و از طرف 
1. objective correlative                                  2. Washington Alliston                                    
3. New Criticism                                       4. Hamlet and His Problems
5. Tradition and Individual Talent             
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ديگر، خواننده را تحت تأثير قرار مى دهد. اهميتى ندارد كه بين احساسات، عواطف و اشيا يا 
حوادث شباهتى وجود داشته باشد يا نه. )آبرامز، 2002: 2000(

او  اسـت.  عينـى  اشتراك  پيداكردن  احساسات،  بيان  راه  تنها  كه  داشت  باور  اليوت 
ذهنـى  گرايـى رومانتيك ها1 را به نفع عينيت گرايي هنر2 رد كرد. وي معتقد بود كه نويسنده 
اشيا،  از  از مجموعه اى  بايد  بلكه  بيان كند،  به طور مستقيم  را  نبايد احساسات و عواطفش 
موقعيت ها و سلسله حوادثى استفاده كند كه بازتابي براى آن احساسات خاص است، و آن 
عوامل، همان احساسات را در خواننده نيز بيدار كند. در ادبيات فارسى، نمونة كاربرد اشتراك 
عينى در سبك هندى، چنان است كه در يك مصراع، مطلب معقولى )از حوزة عقلانيات( 
بيان مى شود و در مصراع دوم، با تمثيل با رابطة لف ونشرى متناظر، شبيه اشتراك عينى 
تى.اس.اليوت آن را محسوس مى كند. شميسا )1376: 288( و شفيعى كدكنى )1371: 68(، آن 

را «تجريد» مي نامند.
بيشتر  در  بود،  نو(  )پدر شعر  نيما  پيرو  كه  او  بود.  يافته  فن دست  اين  به  نيز  سپهرى 
اشعارش از بيان مستقيم احساسات، عواطف و افكارش پرهيز مى كرد؛ درعوض، از كلمات 
كه  همان  طور  ــ  او  وادارد.  به تأمل  را  خواننده  تا  مى كرد،  استفاده  )آشنايى زدايى(3  بديعى 
پيش تر عنوان شد ــ پيرو نيما بود. نيما معتقد بود احساسات، منابع خلق آثار هنرى هستند 
كه از رويارويى با حقيقت زندگى آشكار مى شوند. وقايع بيرونـى و تجربه هاي هنرمند، در 

زمان راحتـى و آسايش او به شيئى هنرى تبديل مى شوند.
بنابراين، قضاياى خارجـى زندگى و تجربه هاى واقعى و عينى هنرمند است كه احساسات 
براى  نيست؛  كافى  احساسات  تنها  اما  مى انجامد.  هنرى  خلاقيت  به  و  برمى انگيزد  را  او 
آفرينش هنرى، فرصت و فراغت نيز لازم است. درنتيجه، آفرينش هنرى حاصل مجموعه اى 
از احساسات و يادآورى ها است كه هنرمند در وقت مناسب به آنها سامانى خاص مى دهد 
و همه را براساس جهان بينى خويش تركيب مى كند و اثرى پديد مى آورد. )دهقانى، 1382: 

)263

1. Romantic Subjectivity                            2. Objectivity of Art
3. Defamilirization
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توانايى شاعر در يافتن اشتراك عينى، براثر تماس با دنياى خارجى حاصل مى شود كه 
احساسات شاعر را برمى انگيزد. آنگاه شاعر به اين اشيا هويت مى بخشد يا برعكس، اشيا و 
اتفاق هاي دنياى خارج باعث تداعى احساساتى در ذهن شاعر يا هنرمند مى شود و هنرمند 
يا شاعر، با بيان اين اشيا يا اتفاق ها از بيان مستقيم احساسات، عواطف و تفكراتش پرهيز 

مى كند. )نيما، 1368: 49(
اندازه كه گوينده، اين عينيت و لوازم و جلوه هاى مادى آن را بهتر ايجاد كند،  به هر 
مى گويد:  نيز  نيما   .)307  :1368 )طاهباز،  است  رسيده  بهتر  خود  منظور  به  كه  است  مصمم 
«منظور اساسى هنر، يك چيز است: هنر مى خواهد نشان بدهد و تصوير كند؛ زيرا دانستن 
بنابر صراحت هايى كه در نظرهاي خود دارد، و به دليل  او  )نيما، 1375: 35(.  كافى نيست.» 
ارائة  و  به جست وجو  معتقد  بيان،  شيوة  در  بى صراحت  مي رسد  به نظر  آثارش،  از  بسيارى 
تصاوير و جلوه  هاى عينى و مشهود است و براى ابلاغ مقاصد و اغراض شعرش، خبردادن و 
به  صراحت گفتن و ارادات ذهنى را نمى پسندد. زيرا او اين گونه سخن گفتن، يعنى شنيدنى كردن 
امور ذهن را كم اثـر و كمرنگ مـى داند و ابلاغ را ذهنيات كافى نمى  داند، بلكه نشان   دادن 
تصويرهاى عينى را طالب است و كار هنرمند را پيداكردن همين تصاوير عينى و جلوه هاى 

مادى رابطة بين تأمل خيالات گوينده و تأثر و پذيرش شنونده مى داند )براهنى، 1371: 247(.
«كيتس»1 هم در نامه اش به «ريچارد وودهوس»2، اشتراك عينى را اين گونه توصيف 

مى كند: 
شاعر، غيرشاعرانه ترين چيزى است كه ممكن است وجود داشته باشد؛ چون هيچ هويتى 

ندارد. او به طور متداوم درحال پر و خالى كردن ديگر بدن ها است. )كيتس، 1921: 84(

دكتر شفيعى  دارد.  بسيارى  رواج  در سبك هندى  عينى  اشتراك  كه  يادآوري مي شود 
كدكنى )در نقدى درباب اشعار بيدل( در اين باره مى گويد: بااينكه اساس هر شعر و هنرى، به 
يك تعبير، چيزى جز «تجريد» نيست، «تجريد» در سبك بيدل امتيازهايى دارد كه به عنوان 

يك عامل سبكى هميشه خود را نشان مى دهد. 

1. Keats                                                        2. Richard Woodhouse
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منظور از «تجريد» در اين بحث، انتزاع يك يا چند خصوصيت از يك شىء است و آن 
امر منتزع را مورد حكم و تداعى قراردادن. از ساده ترين انواع «تجريد» كه در «استعاره» 
ديده مى شود مثل «چشم روزگار» تا پيچيده ترين انواع آن، همه وهمه در اين مقوله قرار 
مى گيرند. وقتى بيدل مى گويد: «ساية انديشة ما»، بعد از آنكه «انديشه» را به گونة شخص 
يا شىء خارجى و عينى فرض مي  كند كه «سايه» نيز دارد، يا از آن شىء «سايه  اى» انتزاع 
كرده، درباب آن امر انتزاعى حكمى صادر كرده است. اين زنجيرة تجريد در شعر او از حدّ 

اعتدال مى گذرد؛ براي مثال، آنجا كه مى گويد:
عافيت سوز بود، ساية انديشة ما )بيدل، 1368: 68(

ايجاد  ذهن  در  زنجيره  اين  سايه».  به وسيلة  «سوختن  پارادوكسى1  جنبة  از  بگذريم 
پيچيدگى  هايى مى كند. وي در همين غزل مى گويد: 

مى چكد خون تحير ز رگ و ريشة ما )همان(
«خون»  او  براى  و  درنظرگرفتن  به صورت شخصى  است،  نفسانى  حالتى  كه  را  تحير 

تصوركردن و بيانِ اينكه «خون تحير مى چكد» نوعي «تجريد» است. 
از طرف ديگر، خود استعاره، تشبيه و كنايه، و حس آميزى درحقيقت، نوعى عينى كردن 
ذهنيات است )اخوان، 1357: 260( و از گفتار بعضى از قدما هم پيدا است كه در اين خصوص 
تأملاتى داشته اند. محمدبن عمر رادويانى در اين خصوص مى گويد: «تشبيه بليغ تر آن بود كه 
چيزى پوشيده شود، و به شكل تشبيه آشكار گردد» )رادويانى، 1949: 45(. البته درمورد استعاره، 
عكس اين حالت هم صدق مى كند. رازى هم در نقد تي.اس. اليوت مى گويد: روش لبريز از 
استعاره، مجاز و كناية اليوت را كه القاي احساسات را به طريق ضمنى ميسر مى سازد، بيش از 

بازگوى آنها به صورت اعلانيه كه حامل اين تأثيرات است، پسنديده است )رازى، 1334: 75(.

بحث
اليوت  اس.  تى.  كه  است  اصطلاحى  عينى»،  «اشتراك  شد،  عنوان  پيش تر  چنان كه 

1. paradoxical
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بريتانيايى وضع كرد. اين اصطلاح، ناظر بر اشيا، موقعيت، زنجيرة وقايع و يا عكس العمل هايى 
است كه بتوانند آن واكنش عاطفى را كه نويسنده مايل به برانگيختن آن در مخاطب است، 
برانگيزند؛ [البته] بدون بيان صريح احساسات. بسامد چنين ويژگي اي در اشعار جان كيتس 

بريتانيايى و سپهرى ايرانى به  آشكار مشاهده مي شود.
اشتراك عينى، زمينة مساعدى براي استفاده از صناعات ادبى در اشعار آنها فراهم آورد؛ 
و اين ضرورت ايجاب شد كه در ابتدا، شعر مسافر سهراب سپهرى را با اولين نگاه به هومر 
و  نشان مى دهد  را  او  توانايى سرايش  مقايسه كنيم. شعر كيتس،  اثر چپمن1 جان كيتس 
ترجمة  از مطالعة  را  اين غزل، حيرت خود  در  او  به حساب مى آيد.  درحقيقت، جزء غزل ها 
اشعار هومر2 بيان مى كند؛ ترجمه اى كه چپمن انجام داده است. بارى! اين حيرت در غالب 

سمبل ها3 و استعاره هاى بديع4 رخ مى نمايد و به ستايش اشعار هومر منتهى مى شود.
از طرف ديگر، شعر مسافر سهراب هم عارى از اين خصوصيات نيست. «مسافر» نماد 
فردى است كه مانند جويبار از مكان هاى مختلف عبور مى  كند. درحقيقت، مسافر، زائرى 

است به دنبال حقيقت وجود؛ او خواب ندارد و درمورد رسيدن به هدفش مى گويد: 
هنوز در سفرم.
خيال مى كنم

در آب هاى جهان قايقى است 
و من ــ مسافر قايق ــ هزارها سال است

سرود زندة دريانوردهاى كهن را 
به گوش روزنه هاى فصول مى خوانم

و پيش مى رانم.
مرا سفر به كجا مى برد؟

كجا نشان قدم ناتمام خواهد ماند

1. On First Looking Into Chapman’s Homer
2. Homer                                               3. symbols
4. conceit or far-fetched metaphors
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و بند كفش به انگشت هاى نرم فراغت گشوده خواهد شد؟ )310(
و  است  بى زمان  كه  بشرى  به  سفر  است؛  بدويت  و  بشريت  تاريخ،  به  سفر  سفر،  اين 
مسافر  است،  مسافر  هم  كيتس  ديگر،  طرف  از  نمى شود.  زمان  گذشت  و  تاريخ  مشمول 

اقليم  هاى طلايى. او مى گويد:
بسيار در اقليم هاى طلايى سفر كردم،

ايالت ها و سرزمين هاى بسيارى را ديده ام؛
در سراسر جزاير غربى و من خنياگر مجالس آپولو بودم. )19(

سفر كيتس هم سفرى خيالى است؛ سفرى به اقليم هاي طلايى اشعار هومر كه بسيار 
غنى است و شاعر را متحير ساخته و به وجد آورده است. «اقليم هاى طلايى»، «ايالات و 
سرزمين  ها» و «جزاير غربى»، استعاره هايى اند براى اشعار هومر كه تحت فرمانروايي او قرار 
دارند. اين استعاره ها، اشعار هومر را تداعى مى كنند و اشتراك عينى نيز دارند، چون شاعر 
به جاى اينكه بگويد «من از اشعار هومر به وجد آمده ام»، اين اشعار را «سرزمين هاى طلايى» 

مى داند كه در خيال به آنجا سفر كرده است.
سپهرى نيز سفر مى كند ولى سفر او به گونه اى است كه از انسان بدوى و دنيايش سر 
درمى آورد. او نيز زائر انسان بدوى است؛ زائرى كه درپى حقيقت وجود است. از طرفى، اين 
سفر هميشگى است و از اين حيث، مى گويد: «كجا نشان قدم ناتمام خواهد ماند» و «بند 
دارد،  اشتراك عينى  اين خطوط،  فراغت گشوده خواهد شد؟».  نرم  انگشت هاى  به  كفش 
چراكه سهراب به جاى اينكه بگويد «اين سفر جاودانه است»، نظرش را با اين سؤالات بيان 
مى كند. به علاوه، او فراغت را انسانى مى پندارد كه انگشتانش بند كفش را مى گشايد، و از 
)اشعار  به سرزمين هاى طلايى  است. سفر كيتس  برده  به كار  را  بديعى  مقايسة  لحاظ  اين 
هومر( بوده و سفر سپهرى براى حقيقت وجود با قايقى در آب هاى جهان. به گفتة يونگ1،  

آب يا دريا، جاودانگى، ابديت، رموز روحانى را تداعى مى كند» )يونگ، 1968: 217(. 
همان  طور كه مسافر، سرزمين هاى بسيارى را مشاهده مى كند، كيتس هم نوشته هاى 

1. Jung
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آپولو1 )خداى شعر و شاعرى( قرار  هومر را مى خواند؛ سرزمين  هايى كه در سلطة هومر و 
دارند. هميلتون2 معتقد است كه «آپولو»، خداوند شعر و شاعرى است. او موسيقى دانى است 
كه براى اولين بار هنر را به انسان آموخت )هميلتون، 1969: 30(؛ و منظور كيتس از آوردن نام 
«آپولو» اين است كه شاعر با الهام شاعرانه شعر مى سرايد، الهامى كه از آپولو نشأت مى گيرد. 
در خطوط بعد، كيتس از وسعت سرزمين ها و آب و هوايى كه او در آنجا نفس نكشيده است، 

حيرت مي كند و مى  گويد:
و من قادر نبودم

در هواى تازة سرزمين هاى هومر نفس بكشم
تا وقتى كه آوازة چپمن را شنيدم. )ص 19(

او اشعار هومر را سرزمين هايى مى داند كه هواى تازه اى دارد. آن زمان كه كيتس به 
اقليم هاى طلايى مى رسد، به حقيقت وجود، و حقيقت هبوط انسان دست مى يابد. او اين 
هبوط را با اين جمله بيان مى  كند: «من از هجوم حقيقت به خاك افتادم»؛ كه اشتراك عينى 

نيز دارد.
از طرف ديگر، كيتس مى گويد:

و من خود را چون ستاره شناسى مى دانم
كه سيارة جديدى در تيررسِ نگاهش افتاده است؛

يا كورتز كه اقيانوس آرام را يافت
و در سكوت به اين شكوه نگريست. )ص19(

به  خود  تشبيه  درقالب  را  خود  حيرت  و  هومر  اشعار  عظمت  خطوط،  اين  در  كيتس 
ستاره شناس يا كورتز )كاشف اقيانوس آرام( بيان مى كند. به بيان ديگر، از اشتراك عينى 
بهره مى جويد، چون احساسات و حيرت و شگفت خود را به طور مستقيم بيان نكرده، بلكه 
نمودهايى عينى از عظمت و حيرت يافته و احساسات و عواطف خود را به اين شكل توصيف 

كرده است.

1. Apollo                                                   2. Hamilton
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اشتراك عیني در پاره اي از اشعار كیتس و...

سپهرى نيز از سوى ديگر مى گويد:
صداى همهمه مى آيد.

و من مخاطب تنهاى بادهاى جهانم.
و رودهاى جهان رمز پاك محوشدن را

به من مى آموزد،
فقط به من،

و من مفسر گنجشگ هاى درة گنگم
و گوشوارة عرفان نشان تبت را

براى گوش بى آذين دختران بنارس
كناره جادة «سرنات» شرح داده ام. )ص 320(

اين خطوط نشان مى دهد كه شاعر كاملًا تمايل دارد وجود خود را در مشاهداتش غرق 
كند و به بيانى، اين خطوط نشان مى دهد كه او كاملًا مشتاق استفاده از اشتراك عينى است. 
او مى  گويد: «و من مخاطب تنهاى بادهاى جهانم./ و رودهاى جهان رمز پاك محوشدن را/ 

به من مى آموزد،/ فقط به من»
او در اين خطوط، غرق مشهودات و حقيقت وجود شده است. چون دريا )آب هاى جهان( 
از  بلند است.  نماد هندو است، چون صدايش سريع و  نيز  منشأ حقيقت است و گنجشگ 
طرفى، ياسپرس1 معتقد است كه «سرنات جاده اى بود كه بودا از آن طريق به بنارس رسيد 
و زير درخت انجير معبدى نشست و صاحب الهامات خداوندى شد و چهار حقيقت جاودانه را 
دريافت )ياسپرس، 1364: 98(؛ و كريشنامورتى2 معتقد است كه حقيقت رنج در آرزوها است و 

با سلوك مى توان از اينها پرهيز كرد )كريشنامورتى، 1382: 149(.
از ديگر شعرهايى كه مى توان آنها را با هم مقايسه كرد، «انديميون»3 كيتس و «هميشه» 
سهراب است. آنها در اين دو شعر، به بيانى، آنيما4ى خود را توصيف مي كنند. به گفتة يونگ، 
«آنيما»، كهن الگويى5 است كه از ناخودآگاه جمعى6 نشأت مى  گيرد، و اين ناخودآگاه، اين 

1. Yaspers                                               2. Krishinamorti
3. Endymion                                          4. Anima
5. archetype                                            6. colletive consciousness
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روح دست نيافتنى، جاودانه و هميشگى مى ماند. درواقع، اين كهن الگو، زن مستتر در قالب 
براى جاودانه ماندن است كه  انسان  اشتياق فطرى  و  بر ميل  اينها دال  مرد است، و همة 
درقالب جست وجوى آنيما نمود پيدا مى  كند و اين به خودى خود، نوعى اشتراك عينى است 
كه معمولاً در رؤياها، اشعار و داستان  ها تجسم مى يابد و در «انديميون» جان كيتس، «آنيما» 
به خواب انديميون مى آيد و او را گرفتار عشق خود مى كند و بعد از خواب، انديميون نمى داند 
كه آيا او را در خواب ديده است يا در واقعيت؛ براى همين، انديميون به دنبال او مى گردد و با 
دختر هندى كريهي روبه رو مى شود كه از عشق خود دور افتاده است، ناخواسته با او همدردى 
مى  كند، ولى بعداً متوجه مى شود كه اين دختر هندى كريه، همان دختر زيبارو است. بارى! 
زياد از مقولة جاودانگى و ميل به جاودانگى آدميت دور نمى شويم كه تمامي جست وجوهاي 
انديميون از آن سرچشمه مى گيرد. در بخش  هايى از شعر انديميون هم، شاعر به اين خواسته 

اقرار مى كند، و مى گويد: 
انديميون تنها بود،

در جايى كه هيچ اثرى از انسان هاى فانى نبود،
و حال، اگر اين عشق زمينى قدرتى داشت كه
مى توانست اين انسان فانى را جاودانه كند؛ و

جاه طلبى اش را در يادها بجنباند، و شهرتش را
بى اعتبار كند، چه كسى بر زين اسب

عشقى جاودانه، و موجودى جاودانه مى نشست؟ )ص 94(
به جاودانگى  را  او  تا  است؛  آنيماى خيالى خود شده  اينجا محو  در  درحقيقت، كيتس، 

برساند و از مصايب زندگى دنيوى و مشكلاتش برهاند.
به نظر مى رسد كه نه كيتس و نه سپهرى، آنيما را مستقيم خطاب قرار نداده اند، بلكه 
كيفيتى سوررئاليستى و نمايشى به اشعارشان داده اند؛ و يكى از شيوه هاى نمود اشتراك عينى 
هم در نمايشنامه نهفته است، و از اين حيث، آنيماى سپهرى هم در موجود روحانى نمود پيدا 
مى كند و سهراب، او را «خواهر تكامل خوشرنگ» و «حورى تلكم بدوى»، منشأ الهامات 
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اشتراك عیني در پاره اي از اشعار كیتس و...

شاعرانه مى نامد.
اين موجود  اين دو شاعر،  اين دو شعر )«هميشه» و «انديميون»(،  از  در هيچ بخشى 
هويتى  و  است  روح  «آنيما»  چون  نداده اند،  قرار  خطاب  مورد  معشوقه  به عنوان  را  )آنيما( 
انسان فانى و اتحاد  آنها براى «آنيما» در ميل به جاودانگى  روحانى دارد، و جست وجوى 

كامل با موجودى جاودانه ريشه دارد. سپهرى مى گويد:
عصر

چند عدد سار
دور شدند از مدار حافظة كاج.

نيكى جسمانى درخت بجا ماند.
عفت اشراق روى شانة من ريخت. )ص 402(

سپهرى در اين اشعار، تابلويى ترسيم كرده و خواننده )تماشاگر( را دربرابر اين صحنه 
قرار داده است. به علاوه، تصوير او زنده است و سارها درحال پروازند و به آشيانه مى روند. 
به عبارتى، شاعر در اينجا مى خواهد بگويد هوا درحال تاريك شدن است ولى اين را مستقيم 
بيان نمى كند، پس از اشتراك عينى استفاده كرده است. در خطوط بعد، او باز هم مايل است 
به شعرش جنبش بدهد، پس كاج را انسانى مى پندارد كه حافظه  و اندامى نيكو دارد؛ و حسى 

شاعرانه بر شاعر مستولى مى شود. 
كيتس در جاى ديگر، در صحنة مهمانى كه در شعرش ترسيم كرده است، مي گويد:

نسترن هاى باران خورده
سه تيغ آفتاب را تقليل مى دهند

رودخانه هاى سرد با حباب  هاى سردتر
علف ها را گرم مي كنند؛

صداى بشر در كوه ها مى پيچد؛ و طبيعت
زنده، شكوه آفتاب هميشگى را حس مى كند. )ص 96(

شاعر در خطوط سوم و چهارم، از پارادوكس1 استفاده كرده است. به عبارتى، اين خطوط، 

1. paradox
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حس آميزى هم دارند. چگونه ممكن است كه آب هاى سرد با حباب هاى سردتر، علف ها را 
گرم كنند؟! درحقيقت، آب به علف هاى تشنه مى رسد و آنها را سيراب مى كند؛ درنتيجه، اين 

خطوط هم  اشتراك عينى دارند.
براى  «قصيده اى  مي كنيم:  مقايسه  را  سپهرى  و سهراب  كيتس  ديگر  شعر  دو  اكنون 

بلبل»1 جان كيتس و «با مرغ پنهان» سپهرى. 
مسرت  است،  ساخته  آشيانه  كيتس  خانة  نزديك  كه  بلبلى  صداى  شنيدن  از  بعد 
وصف ناپذيرى به او دست مي دهد و اين قصيده را مى سرايد. او در اين قصيده، دنياى بلبل را 
درمقابل دنياى آدمى قرار مى دهد. به گفتة بروكس2، «دنياى بلبل، دنياى زنده، زيبا و جاودانه 
است و هنر را نشان مى شود» )بروكس، 1968: 98(. از طرفى، كيتس در اين قصيده، شادى 
صداى جاودانة بلبل را درمقابل غم زندگى فانى انسانى قرار مى  دهد. به علاوه، بلبل پرنده اى 
خجالتى است و شنونده، فقط صدايش را مى تواند بشنود و اغلب در تاريكى نغمه سر مى دهد. 

براى همين فرض مى شود كه پرندة سپهرى هم بلبل است با نغمة خود:
حرف ها با تو دارم

با تو اى مرغى كه مى خوانى نهان از چشم
و زمان را با صدايت مى گشايى!

چه تو را دردى است
كز نهان خلوت خود مى زنى آوا

و نشاط زندگى را از كف من مى ربايى؟ )ص 69(
اين شعر، محاوره اى است و به نوعى حالت نمايشى دارد كه يكى از مشخصات اشتراك 
عينى  نيز هست. به بيان ديگر، نويسنده يا شاعر، عقايد و آراي خود را از دهان شخصيت  هاى 

داستان يا شعرش بيان مى كند و به نوعى از اشتراك عينى بهره مى گيرد.
تو اى مرغى كه مى خوانى  با  استفاده مى كند و مى  گويد:  ندا  از حرف  بعد،  در خطوط 
نهان از چشم / و زمان را با صدايت مى گشايى! چگونه ممكن است كه پرنده با صدايش 

1. Ode to the Nightingale                           2. Cleanth Brooks
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اشتراك عیني در پاره اي از اشعار كیتس و...

زمان را بگشايد؟ اين گفته، «قصيده اى براى گلدان يونانى» جان كيتس را به ذهن متبادر 
مى سازد كه در آن، اين گلدان به عنوان يك اثر هنرى، زمان را متوقف مى كند. پس بايد گفت 
كه «بلبل» سپهرى هم به جاودانگى هنر و هنرمند اشاره مي كند و اشتراك عينى نيز دارد و 
شاعر از مجاز «صداى بلبل» براى هنر بهره جسته است. سپهري در خطوط بعد ادعا مى كند 
كه پرنده غمگين است و نشاط زندگى را از كف شاعر مى  ربايد. به بيانى، بلبل )هنرمند( از 
اغتشاش و آشوب هاى جامعه غمگين است، و انزوا گزيده است تا خود را از نابسامانى هاى 

جامعه برهاند.
از طرفى، كيتس مى گويد:

قلبم درد مى كند، دردى كرخت آور
حس مى كنم كه شوكران نوشيده ام،

و خشخاش مرا نشئه كرده است.
يك دقيقه گذشت، و رودخانة لت ـ وارد1 بر زمين فرو رفت:

ديگر زياد به صدايت حسادت نمى كنم، 
بلكه در شادى تو شادمانم،

تو اى درايد سبك بال2 درختان،
با پرده هاى آهنگينت

از ميان بيشه هاى سرسبز، و سايه دار،
با گلويى آسوده از تابستان بخوان. )ص 105(

شوكران  سم  كه  گويى  شده  كرخت  و  بى حس  درد  از  خطوط،  اين  در  شاعر،  بدن 
پرندة  اينكه  على رغم  است.  نوشيده  )تمثيل(  وارد  ـ  لت  فراموشى  رودخانة  از  يا  نوشيده 
از  را  شادى  و  نابسامانى ها(  و  اجتماعى  بحران هاى  )به علت  بود  نااميد  و  غمگين  سپهرى 
كف شاعر مى ربود، پرندة كيتس شادمان است؛ ولى مانند سپهرى، قلب كيتس هم به درد 
از تمثيل ديگرى  از طرفى، كيتس  بلبل، بى حس مى شود.  از شنيدن صداى  بعد  مى آيد و 

1. Lethe-Wards                                       2. Light-Winged Dryad
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هم استفاده كرده است. ازنظر هميلتون، «درايد سبك بال» يكى از پريان جنگل است و در 
ميان درختان زندگى مى كند )هميلتون، 1969: 42(. به علاوه، اين تمثيل استعاره نيز هست، 
چون نشان مى دهد كه پرنده به آسانى بر شاخه ها مى پرد و خط آخر نيز حس آميزى دارد و 
نشان مى دهد كه بلبل با صدايى بلند و آسوده نغمه سر مى دهد؛ و در كلّ اين خطوط توانايى 
شاعر را در به كارگيرى كلمات نقاشى وار نشان مى دهد، مثل سپهرى كه در «صداى پاى 

آب» مى  گويد:
اهل كاشانم

پيشه ام نقاشى است.
گاه گاهى قفسى مى سازم با رنگ، مى فروشم به شما

تا به آواز شقايق كه در آن زندانى است
دل تنهايى تان تازه شود. )ص 273(

كه  مى يابد  تجسم  است،  زندانى  قفس  در  كه  درقالب شقايقى  نقاشى  اين خطوط،  در 
استعارة تشخيص، و اشتراك عينى نيز دارد. از طرفى، شاعر درپى آن است كه نقاشى خود را 
به جنبش وادارد و حركت را در آن القا كند؛ براى همين از شقايق استفاده مى  كند، شقايقى 

كه در اين قفس زندانى مى شود و ثابت مى ماند، پس دل تنهايى تان تازه مى شود.
سپهري در جاى ديگر در «با مرغ پنهان» مى گويد:

در كجا هستى نهان اى مرغ؟
زير تور سبزه هاى تر

يا درون شاخه هاى شوق؟
مى پرى از روى چشم سبز يك مرداب

يا كه مى شويى كنار چشمة ادراك بال و پر؟
هر كجا هستى، بگو با من.

روى جاده نقش پايى نيست از دشمن.
آفتابى شو!
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رعد ديگر پا نمى كوبد به بام ابر.
مار برق از لانه اش بيرون نمى آيد.

و نمى غلتد دگر زنجير توفان بر تن صحرا.
روز خاموش است، آرام است.

از چه ديگر مى كنى پرواز؟ )ص 70(
تر».  سبزه هاى  «تور  مثل  مى شود،  آشكار  سپهرى  بديع  استعاره هاى  خطوط،  اين  در 
سپهرى فرض مى كند كه سبزه ها تور دارند و در خط بعد، از تشخيص بهره مى جويد: «درون 
شاخه هاى شوق»، يا «چشم سبز يك مرداب» كه مجاز نيز دارد. درحقيقت، شاعر، سبزى 
مرداب را با چشم سبزش تداعى مى كند، و به نوعى از اشتراك عينى نيز استفاده مى كند. در 
خط بعد، «يا كه مى شويى كنار چشمة ادراك بال و پر؟»، نشان مى دهد كه پرنده، آگاهانه 
نغمه سر نمى دهد؛ براى همين كنار چشمة ادراك بال و پر مى شويد. پرنده همچنان پنهان 
است. «پرنده»، سمبل هنرمند است كه از آشوب هاى زمانه پنهان شده است! براى همين 
بام  به  پا نمى كوبد  از دشمن»، «رعد ديگر  پايى نيست  شاعر مى گويد: «روى جاده نقش 
ابر». «بام ابر» مجاز دارد و نشان مى دهد كه اكنون وضعيت هنرمند مطلوب است و شاعر، 
پا  ديگر  «رعد  مى كند.  تعريف  هنرمند  براى  را  جامعه  مناسب  وضعيت  طبيعت،  عناصر  با 
توفان  زنجير  دگر  نمى غلتد  و   / نمى آيد  بيرون  از لانه اش  برق  مار   / ابر  بام  به  نمى كوبد 
بر تن صحرا / روز خاموش است، آرام است». تمامى اين جملات اشتراك عينى را نشان 

مى دهند.
سپهري، بحران هاى جامعه را با «زنجير توفان» تداعى مى كند، و صحرا را انسانى مى داند 

كه زنجير توفان بر تنش مى غلتد، ولى اكنون زمانه براي هنر و هنرمند مساعد است.
و كيتس در خطوط بعدى «قصيده اى براى بلبل» مى گويد: 

در تاريكى پنهان، گوش فرا داده ام؛ و بارها
با مرگى راحت در نيمه عشقى بوده ام،

و او را با نام هايى خوشايند و آهنگين فرا خوانده ام،
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تا نفس آرام مرا در هوا بپراكند؛
حال بيشتر از قبل احتمال مرگ نفسم مى رود،

و در ميان شب بدون درد متوقف مى شود،
آن زمان روحت بيرون مى ريزد،

در چنين خلسه اى!
هنوز هم مى توانى بسرايى و گوش هايم خالى است...

پس دربرابر نوحه هايت خاك مى شوم. )ص 106(
وقتى كيتس صداى بلبل را در تاريكى مى شنود، بيش از پيش مشتاق مى شود بميرد و 
از دنياى درد و رنج ها راحت شود و به دنياى آسودگى بلبل پناه ببرد. او اشتياقش به مرگ را 
مستقيماً آشكار نمى سازد، بلكه مرگ را انسانى مى پندارد و خود را عاشق او مى داند؛ پس در 

اينجا هم از اشتراك عينى استفاده مى  كند. 
سپهرى هم در «مسافر» چنين عقيده اى دارد و مى گويد:

به نرمى قدم مرگ مى رسد از پشت
و روى شانة ما دست مى گذارد

و ما حرارت انگشت هاى روشن او را 
بسان سم گوارايى

كنار حادثه سر مى كشيم.
هميشه با نفس تازه راه بايد رفت

و فوت بايد كرد
كه پاك پاك شود صورت طلايى مرگ. )ص 314(

شميسا در اين باره مى گويد: «به نرمى قدم مرگ مى رسد از پشت»، حس پيشگويى را به 
ذهن انسان متبادر مى سازد، تا بداند كه هميشه بايد به فكر مرگ باشد، چون مرگ مانند 

سايه اى پشت سر او است. )شميسا، 1376: 45(
در خطوط بعد، سپهرى نيز مانند كيتس از پارادوكس استفاده مي كند، مثل «سم گوارا» 
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و سپس به گفت وگو با مرگ مى نشيند و از او مى پرسد كه آيا ونيز را به ياد دارد. در اينجا 
احاطه شده است  زيبايى  با ساختمان هاى  تداعى مى  كند كه  را  بزرگ ونيز  سپهرى كانال 
و در سطر بعد ــ «كه وقت از پس منشور ديده مى شد» ــ رنگ هاى روى آب رودخانه 
را به رنگ هاى نور منشور تداعى مى كند، و از اشتراك عينى بهره مى جويد. به جاى اينكه 
بگويد آب رودخانه رنگارنگ بود و «تكان قايق، ذهن ترا تكان داد»، به ما يادآورى مى كند 
كه تمامي اين اتفاق ها خيالى بوده است و تكان قايق به نوعى ما را از خيال پردازى بيرون 
مى آورد. از طرفى، مى توان فرض كرد كه سپهرى در اين شعر كانال مرگ را تداعى كرده 
است، زيرا به نظرِ جين ايدى، «كسانى كه مرگ را تجربه كرده اند و به زندگى بازگشته اند، 
از كانالى بلند صبحت مي كنند، كانالى كه آنها را به مكانى پرنور رسانده است» )جين ايدى، 

.)35 :1382

سپهري در «غبار عادت پيوسته در مسير تماشاست»، به ما يادآورى مى كند كه انسان 
هميشه تعصب خاصى دارد و دنباله روى گذشتگان است؛ براى همين هم مى گويد: «هميشه 
مسائل  به  نو  نگاهى  با  و  كنيم  بايد عوض  را  ديدمان  يعنى  رفت»؛  بايد  راه  تازه  نفس  با 
كنار  را  قديمى  باورهاى  و  مرگ»،  طلايى  صورت  شود  پاك  «پاك  تا  بنگريم  اطرافمان 
اين  با  او  دارد.  زيبا است و صورتى طلايى  بلكه  نگوييم كه مرگ كريه است،  بگذاريم و 
جملات، نه تنها «آشنايى زدايى» كرده است، بلكه مثل كيتس از اشتراك عينى و تشخيص 
بهره جسته است، و به جاى اينكه بگويد: «مرگ زيباست»، با اين عبارات و تفاسير، خواننده را 
دعوت مى كند كه ديدگاهش را عوض كند. در «صداى پاى آب» هم دوباره مرگ را انسانى 

مى پندارد و او را با زندگى عجين مى كند؛ و مى گويد:
زندگى بال و پرى دارد با وسعت مرگ...

و اگر مرگ نبود، دست ما درپى چيزى مى گشت... 
يا:

و نترسيم از مرگ
مرگ پايان كبوتر نيست.
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مرگ وارونة يك زنجره نيست.
مرگ در ذهن اتاقى جارى است...

ريه هاى لذت، پر اكسيژن مرگ است. )ص 296(
اين شعر، يكى از شعرهاى تصويرى و نمايشى است. به اعتقادِ مقدادي، سپهرى در اين 
شعر از تناسخ ياد مى كند، و اينكه بودائيان باور دارند كه مرگ اصلًا وجود ندارد، و مرگ 
نوعى تغيير هويت است، و روح كسى كه مرده است، در يك موجود زنده حلول مى كند و 

دوباره به حيات خود ادامه مى دهد )مقدادى، 1377: 48(.
به همين دليل، سپهرى مى گويد «مرگ بال هايى به وسعت مرگ دارد»؛ و با اين جمله، 
پرنده را در ذهن خواننده متبادر مى  سازد، و به نوعى از اشتراك عينى بهره مى جويد كه در اين 
بيت هم وجود دارد: «و اگر مرگ نبود، دست ما درپى چيزى مى گشت،...» و نيز مى گويد: 

«مرگ پايان كبوتر نيست».
به گفتة شميسا، «او كبوتر را انتخاب مى كند، چون پرنده اى ظريف است، بنابراين يك 
مردة زنده است )شميسا، 1376: 220(؛ و اين سخنان، عقيدة فراى در يگانگى مرگ و زندگى 

را به يادمان مى آورد )فراى، 1963: 68(.
است،  توجه  شايستة  كيتس  جان  بلبل»  براي  «قصيده اى  شعر  در  آنچه  طرفى،  از 
در  توانايى  هنرمند،  است حس همدردى  معتقد  گيتينگ  است.  اصطلاح «همزادپندارى»1 
)گيتينگ، 1968: 72(. همزادپندارى،  فراموش كردن خود و محوشدن در وجود ديگرى است 
نوعى بازيگرى است كه در آن، هنرمند، خود را در آنچه نگريسته است، تجسم مى  كند و 
اين همان چيزى است كه كيتس از آن با اصطلاح «گنجايش منفى»2 نام برد، و آن توانايى 
درك زيبايى ها بدون سؤال درمورد چگونگى آنها است. به بيان ديگر، قابليت شك در عقايد 
و باورهاى گذشته و درك زيبايى ها بدون تعصب پيشين است كه در اين شعر نمود بارزى 
دارد، به شكلى كه مرگ تجسم زيبايى پيدا مى كند؛ يا در جايى ديگر، كيتس آنقدر غرق وجود 
بلبل مى شود كه وجود خود را فراموش مى كند و خود را در وجود زيبايى و هنر و بلبل محو 

1. empathy                                           2. negative capability
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مى كند. اين اصطلاح در «واحه اى در لحظه» سپهرى هم نمود دارد: 
به سراغ من اگر مى آييد،

پشت هيچستانم.
پشت هيچستان جايى است.

پشت هيچستان رگ هاى هوا، پر قاصدهايى است
كه خبر مى آورند، از گل واشدة دورترين بوتة خاك. )ص 360(

سهراب هم در اينجا خود را محو مي سازد و وجود خود را در هيچستان پيدا مى كند.
پاييز»1 كيتس و  از «قصيده اى درباب  دو شعر ديگرى كه شايستة توجه اند، عبارت اند 

«ساده رنگ» سپهرى . 
سپهرى در شعر خود مى گويد:

آسمان، آبى تر،
آب، آبى تر.

من در ايوانم، رعنا سر حوض.
رخت مى شويد رعنا.

برگ ها مى ريزد.
مادرم صبحى مى گفت: موسم دلگيرى است.

من به او گفتم: زندگانى سيبى است، گاز بايد زد با پوست.
آفتابى يكدست.
سارها آمده اند.

تازه لادن ها پيدا شده اند.
من انارى را، مى كنم دانه، به دل مى گويم:

خوب بود اين مردم، دانه هاى دلشان پيدا بود.
مى پرد در چشمم آب انار: اشك مى ريزم.

1. Ode to Autumn
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مادرم مى خندد.
رعنا هم. )ص 342(

نقاشى  تابلوى  ديدن  يادآورى مى كند كه درحال  به خواننده  اول، عنوان شعر  نگاه  در 
است، نقاشى اي كه جلوه هاى پاييزى را با طبيعت نشان داده است، مثل: «برگ ها مى ريزد»، 
اينها  و  دانه»؛  مى كنم  را،  انارى  «من  شده اند»،  پيدا  لادن ها  «تازه  آمده اند»،  «سارها 
نشان دهندة اشتراك عينى است، چون شاعر مستقيماً نمى  گويد كه اكنون پاييز است. او در 
چند سطر بعد ــ «زندگانى سيبى است، گاز بايد زد با پوست» ــ از گنجايش منفى بهره 
مى جويد و تلخى و شيرينى زندگى را با هم عجين مى كند. او به نوعى از استعاره استفاده 
مى كند، چون تلخى هاى زندگى را پوست سيب و شيرينى هايش را گوشت آن مى پندارد و از 

اتحاد تضادها بهره مى جويد.
و در «خوب بود اين مردم، دانه هاى دلشان پيدا بود»، از حس آميزى و استعاره استفاده 
مى كند. «دانه هاى دل مردم» اشتراك عينى نيز دارد؛ درحقيقت، شاعر در اينجا آرزو دارد كه 
قلب هاى مردم، پاك و صادق باشد، مثل دانه هاى انار. پس اينجا هم اشتراك عينى نمود 

دارد.
آن زمان كه پاييز سپهرى در طبيعت جلوه گر مى شود، كيتس پاييز را زنى خوشه چين 

مى پندارد:
پاييز، فصل غبار، با ميوه هاى پربار و رسيده است،

او دوست ديرين خورشيدى است كه در سير خود به تكامل رسيده است
و با او دسيسه مى افكند كه چسان تاك ها را

كه به گردِ بام زرين كاهگلى مى پيچند، سنگين بار كند و بركت دهد؛
و درختان خزه گرفتة خانة روستايى را از سيب خميده سازد،

و ميوه ها را تا هسته برساند؛
كدو را فربه و پوست فندق ها را با مغزى شيرين پر كند

و براى زنبوران عسل،
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بر آخرين گل ها غنچه هاى فراوان به بار آورد،
تااينكه گمان مبرند كه روزهاى گرم پايان يافته اند،

گرچه تابستان كندوهايشان از عسل لبريز ساخته است.
را شادى آور  پاييز  را فصل غم انگيزى مى پندارند، كيتس،  پاييز  باور عوام كه  على رغم 
مى داند؛ بنابراين مثل سپهري از گنجايش منفى استفاده مى كند. شاعر در اين شعر، كاملًا 
بى طرف است؛ و در اين شعر، هيچ اثرى از بيان عواطف و احساسات شاعرانه ديده نمى شود. 
او درعوض، اسباب احساسات را فراهم مى كند، نه خود احساسات را، پس از اشتراك عينى 
استفاده مى كند. وقتى خواننده با طبيعت روبه رو مي شود، شكل بى طرفانه نمود پيدا مى كند. 
به علاوه، وجود صنعت تشخيص، گرايش شاعر را به ادبيات يونان نشان مى دهد. فريزر در 
كتابش، مطالعة تطبيقى منشأهاى بدوى مذهب در اسطوره، جادو و فرهنگ، مى  گويد: «مردم 
)زمستان(،  آتيس4  و  )پاييز(،  آدونيس3  )تابستان(،  تموز2  )بهار(،  اورسيس1  نام هاى  لواى  در 
پيدا  نمود  الهه ها  اين  با  موارد  اين  درحقيقت،  مى دهند.  نشان  را  زندگى  احياي  و  نابودى 

مى كنند، و مرگ و زندگى را نشان مى دهند.» )فريزر، 1958: 32(.
پس «پاييز»، فصلى توصيف مى شود كه در آن، هوا مه آلود است و ميوه ها كاملًا مى رسند.  
از  است»،  رسيده  كمال  به  خود  سير  در  كه  است  ديرين خورشيدى  دوست  «او  در  شاعر 
صنايعى مانند تشخيص و خطابه استفاده مى كند، و خورشيد و پاييز را همكار قلمداد مى كند، 
همكارانى كه كارشان رساندن ميوه ها است؛ و در «و با او دسيسه مى افكند كه چسان تاك ها 
پارادوكس  از  بركت دهد»،  و  كند  كاهگلى مى پيچند، سنگين بار  زرين  بام  به گرد  كه   / را 
استفاده مي كند. «دسيسه افكندن» به معناى توطئه چيدن نيست، بلكه نشان مى دهد كه پاييز، 

دروازة اقليم عرفانى طبيعت است. در اينجا، شاعر به تغيير در طبيعت اشاره دارد.
ويل رايت توضيح مى دهد: «فصول، كهن الگو هستند، و چرخه اى كه در طبيعت وجود 

دارد، جاودانگـى چرخة فصول را نشان مى دهد» )ويل رايت،1962: 114(. 
ايماژهاى5 حسى بهره  در سطر بعد ــ «كه به گردِ بام زرين كاهگلى مى پيچند...» ــ 

1. Orsis                                                            2. Tamuz
3. Adonis                                                        4. Atis 
5. images
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مى جويد و تصوير درخت موي پربار را تداعى مى كند، و خورشيدى كه انگورها را رسانده 
است، و پاييزى كه در اين فرايند با او همكارى مى كند. درحقيقت، شاعـر در اين خطوط، 
را  اميدوار  و  غم انگيز  پاييزى  و  مى كند،  استفاده  عينى  اشتراك  از  طبيعت،  از  استفاده  با 
تداعى مى كند. اين حس به سطرهاي بعدى هم كشيده مي شود: «و درختان خزه گرفتة خانة 
روستايى را از سيب خميده مى سازد». حتى شاعر با استفاده از صيفى   جات ويژة پاييز، مثل 
كدو حلوايى، به خواننده، بركت هاي پاييزى را به صورت اشتراك عينى يادآورى مى كند )مثل 

انار سهراب(؛ پس مى گويد: 
و كدوها را بزرگ و پوست فندق ها را با مغزى شيرين پر كند

سهراب در شعر «تنهاى منظره»، دوباره پاييز را مدح مي گويد:
كاج هاى زيادى بلند.
زاغ هاى زيادى سياه.
آسمان به اندازه آبى.

سنگچين، تماشا، تجرد.
كوچه باغ فرا رفته تا هيچ.
ناودان مزين به گنجشك.

آفتاب صريح.

خاك خشنود.
چشم تا كار مى كرد

هوش پاييز بود. )ص 448(
در اينجا او مانند كيتس از طبيعت بهره مى جويد تا پاييز را به تصوير بكشد. پس كاج ها كه 
برگ هايشان ريخته است، «زيادى بلند» به نظر مى رسند، كلاغ ها كه معمولاً در فصل سرد 
ديده مي شوند، آسمان هم زياد آبى نيست، بلكه «به اندازه آبى» است، پس مى توان اذعان 
كرد كه در همة اينها اشتراك عينى به كار رفته است. از اين شعر چنين برمي آيد كه قبلًا باران 
آمده است، ولى شاعر، اين را به طور مستقيم بيان نكرده، بلكه گفته است: «ناودان مزين به 
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گنجشك»، «خاك خشنود»، و اينها نشان مي دهند كه باران آمده است، چون گنجشك ها 
خود را در پس ناودان ها پنهان كرده اند تا خيس نشوند، و خاك نيز خشنود است. به اين 
ترتيب مى توان گفت كه شاعر در اينجا از اشتراك عينى استفاده كرده است. سرانجام، شاعر 

با اعتراف، پاييز را انسانى پنداشته است، و مى گويد: همه جا «هوش پاييز بود».
دو شعر ديگرى كه مى توان با هم مقايسه كرد، «صداى پاى آب» سپهرى و «گلدان 

يونانى» كيتس است؛ زيرا در هر دو تمايل به نقاشى ديده مى شود.
سپهرى مى گويد:

اهل كاشانم
پيشه ام نقاشى است؛

گاه گاهى قفسى مى سازم با رنگ، مى فروشم به شما
تا به آواز شقايق كه در آن زندانى است

دل تنهايى تان تازه شود. )ص 273(
شاعر به شغلش اعتراف مى كند، و در بيت بعد، نقاشى به شكل «قفسى از رنگ» نمود 
پيدا مى كند كه استعاره نيز هست؛ وقتي شاعر مي گويد در اين قفس، آواز شقايق زندانى 
است، از تشخيص هم بهره جسته است، و اين بيت ها اشتراك عينى نيز دارند. به عبارت 
ديگر، «قفس رنگ» مرده است و شاعر با آواز شقايق مى خواهد آن را زنده كند و حيات 

بخشد ولى نمى تواند؛ چون در بيت هاى بعد مى گويد:
چه خيالى، چه خيالى،... مى دانم

پرده ام بى جان است.
خوب مى دانم، حوض نقاشى من بى ماهى است. )ص 274(

علي رغم تمامي تلاش هاى شاعر در جان دادن به حوض نقاشى اش، آن حوض همچنان 
بى جان است چون ماهى ندارد. ازنظر كرمانى، «ماهى» سمبل زندگى و حيات و جنبدگى در 

سفرة هفت سين است و زردشتيان نيز چنين باورى داشتند )كرمانى، 1379: 156(.
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نتيجه
استفادة افزون از تجربه هاي جمعي درقالب اشتراك عيني، موجب محوشدن يا به صورتي، 
مرگ شاعر در شعر شده، و بسامد آن، امكان برداشت و تعابير مختلف از يك قطعة هنري 
نيز  سينما  حتي  و  ادبي  گونه هاي  ديگر  در  مي توان  را  ويژگي  اين  است.  ساخته  مهيا  را 
يافت. به نظر مي رسد كه با رسيدن قافلة ادبيات به دربانِ مدرنيسم و پس ازعبور از تنگة 
از  گسترده اي  قسمت  است.  كرده  پيدا  فزوني  عيني  اشتراك  فن  به  اشتياق  پسامدرنيسم، 
ادبيات معاصر به اين فن اختصاص يافته است. اشتراك عيني، نوعي ابهام هنري است كه 
با ازبين بردن هنجارهاي گشتاري و گفتاري برداشت تعابير مختلف از يك شعر را دشوار، و 
با ازبين بردن سفسطة قصد نويسنده)2(، تأثير متن)3( و بدعت نقد)4( به معنا، چالش خواننده را 
در فهم معني بيشتر مي كند و چالش براي درك معنا ايجادِ لذت مي كند كه اين خود بهترين 

محصول و اصلي ترين ايدة هنر بوده و هست.
انگليسي است كه  بزرگ  بسيار  از شاعران  اگرچه در عنفوان جواني درگذشت،  كيتس 
عنايت و توجه بيشتري به اين سبك هنري داشت و درميان شعراي بنام ايراني نيز سپهري 
اشتراك عيني را بسيار مثبت و پايدار در هنر مي دانسته و در آفرينش هنري خود توجه بسيار 
خاصي به آن داشته است. آثار كيتس و سپهري، نمونه هاي برجسته اي از اشتراك عيني را 

در خود دارند.

پي نوشت ها
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