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از  اینجه ِمِمد تا  کلیدر
با نظریه ی " بینامتنیت "
    در نگرش سنتی به متون ادبی، فرض بر این بوده که وقتی یک اثر ادبی را می خوانیم، هدف فقط این است که معنایی را که در متن هست، بیابیم؛ یعنی متون ادبی، دارای معنایی مشخص است و کار خوانندگان تنها همین درک معانی پنهان در متن است. به روند استنباط معنا هم "تفسیر" می گفتند. اما در نظریه ی ادبی و فرهنگی معاصر، نوع نگاه به متن، دگرگون شده است. اکنون اعتقاد بر این است که آثار ادبی، متشکل از نظام ها، رمزها و سنت هایی است که متأثر از آثار ادبی پیشین است. اهمیت معنی یک اثر ادبی، به همین نظام ها، رمزها و سننی بستگی دارد که در اشکال هنری دیگر، مانند فیلم و فرهنگ به طور کلی نمود پیدا می کند.
     اکنون حتی فراتر رفته ادعا می شود که عمل خوانش بیش از آنچه به تفسیر و دریافت متن مربوط باشد، خواننده را به کشف "شبکه ی مناسبات متنی" 1 برمی انگیزد. درواقع، کشف این مناسبات، همان تفسیر و دریافت متن و کشف معنی یا معانی است. در این حال، خوانش به روند " سیر و سفری میان متون " 2 تبدیل می شود. به باور "آلن" 3 در کتابش با عنوان بینامتنیت 4 (2000) :
     " معنی یعنی دریافت پیوند میان یک متن با دیگر متونی که به نحوی با آن ها ارتباط دارد و ما به جای داشتن یک متن مستقل، با شبکه ای از مناسبات متنی دیگر سر و کار داریم " (آلن، 2000، 1) . 
     واژه ی " Intertextuality از ریشه ی لاتینی intertexto به معنی "درهم تنیدن تار و پود" 5 گرفته شده است (کیپ و دیگران، 2000). این اصطلاح را نخستین بار نشانه شناس بلغاری اصل فرانسوی "ژولیا کریستوا" 6  (- 1941) در اواخر دهه ی 1960 به کار برد. او در مانیفست خود ـ که مشتمل بر مقالاتی مانند متن  کرانمند 7 (63-36) همچنین واژه، دیالوگ، و رمان 8 (91-64) است ـ از برخی اندیشه های سنتی مانند تأثیرپذیری های نویسنده و منابع متن، فاصله گرفت. او ادعا می کرد که نظام های نشانه ای از هر نوع، تابع شیوه ای هستند که مطابق آن، زیر تأثیر نشانه های پیش از خود قرار دارند. پس یک اثر ادبی، فقط مخلوق یک نویسنده نیست، بلکه محصول دیگر متون ( اعم از نوشتاری و گفتاری ) و نیز ساختار خود زبان است (کریستوا، 1980) .
      خاستگاه های بینامتنیت، مانند خود نظریه ی ادبی و فرهنگی را می توان در زبان شناسی قرن بیستم ردیابی کرد. در این میان نقش اصلی را زبان شناس سویسی "فردینان دو سوسور" 9 (1913-1857) بازی می کرد. او با تأکید بر ویژگی های نظاموار زبان، نقش ارتباطی معنی و متون را شالوده ریزی کرد. نظریه پرداز دیگری که تأثیر فراوانی بر نظریه ی بینامتنیت داشت، نظریه پرداز ادبی و زبان شناس روسی "میخائیل باختین" 10              (1975-1895) بود. او بنیانگذار مکتبی در نقد ادبی است که به "منطق گفت و گویی" 11 معروف است. "باختین" بر پیوند میان مؤلف و کتابش، اثر و خوانند گان آن و نیز ارتباط این هر سه، با نیروهای تاریخی و    
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اجتماعی ـ که همه را در بر می گرفت ـ اصرار داشت (هرنادی، 2004). "کریستوا" با تلفیق نظریه های             "سوسور" و "باختین" ظهور نظریه ی بینامتنیت را مژده داد.
     کتاب "کریستوا" در دوره ی گذار به نظریه ی ادبی و فرهنگی مدرن انتشار یافت. این دوره ی گذار در حد فاصل میان حرکت از ساختگرایی 1 به پسا- ساختگرایی 2 قرار داشت. ساختگرایان متون را با همه ی انواعش، با توجه به آثار ادبی و دیگر جنبه های ارتباطات روزمره، مورد تحلیل قرار می دادند. شالوده ی بررسی این نظریه شناسان، "نشانه شناسی" 3 بود که دانش مطالعه ی نشانه ها است که "سوسور" آن را بنیان نهاده بود. از سوی دیگر، پسا – ساختگرایان به سرشت ناپایدار زبان و معنی ، باور داشتند و تأکید می کردند که همه ی متون دارای معانی متعددند. گذار از ساختگرایی به پسا – ساختگرایی، با جابه جایی عینیت، سختگیری علمی و ثبات روش شناسی به تأکید بر عدم قطعیت 4، ناحتمیت 5، نارسایی زبان 6 ، ذهنیت، علاقه و بازی می پرداخت. ساختگرایان باور داشتند که نقد، امری عینی است؛ در حالی که پسا – مدرنیست ها مدعی بودند که نقد مانند خود ادبیات، سرشتی ناپایدار دارد. 
     منتقد اجتماعی و ادبی دیگر و نظریه شناسی که که نظریه ی بینا- متنی را به کار گرفت، "رولان بارت" 7       (1980-1915) بود. موضع او نسبت به بینامتنیت، اعتقادش به تکثرگرایی و آزادی همه ی خوانندگان از همه ی قیودی است که مشخصا ً پسا – مدرنیست ها به آن باور داشتند. او با توجه به نقش مؤلف به تولید معنی، باور داشت که خواننده هیچ گاه نمی تواند به معنی ادبی، دست یابد، زیرا سرشت بینا ـ متنی آثار ادبی، همیشه خوانندگان را به سوی مناسبات متنی جدید هدایت می کند. پس، مؤلفان هرگز نمی توانند در قبال معانی چندگانه ی خوانندگان و کشف آن ها در متون ادبی کاری انجام بدهند. به این ترتیب "بارت" از "مرگ مؤلف" 8 سخن گفت و به این مورد به عنوان نوعی آزادی برای خوانندگان اعتقاد داشت. او می اندیشید که همه ی فرآورده های ادبی، در متون دیگر حی ّ و حاضرند و تنها از رهگذر بینا- متنیت، متون می توانند وجود داشته باشند :

     " هر متنی، بافته ای تازه از اقوال گذشته است. ریزه های از رمز، هنجار، الگوهای هماهنگ و پاره هایی از زبان های اجتماعی و جز آن ها است که وارد متن می شوند و دیگر بار در درون آن پراکنده می گردند، زیرا زبان از گذشته تا کنون بر محور متن می گردد. بینا – متنیت، پیش شرط هر متنی است و بنا بر این نمی تواند تا حد یک رشته از منابع یا تأثیرات و تأثرات  ِصرف، تقلیل پیدا کند. بینا متنی، گستره ی کلی همه ی هنجارهای بی نام و نشانی است که خاستگاهش به ندرت می تواند تعیین شود. متن، پهنه ی نقل قول های ناخودآگاهانه و خودکار اما بدون نشانه ی نقل قول است " (بارت، 1081، 39) .

     به این ترتیب، نوشته یا متن، امری تکراری است که باز هم تکرار و تکرار می شود و نشانه های متون ِ پیش از خود را، اعم از شناخته و ناشناخته برجسته می کند. باید یادآوری کرد که لزومی ندارد این عناصر بینا- متنیت، صرفا ً ادبی باشد. گاه شخص ناگزیر می شود که عوامل تعیین کننده ی تاریخی و اجتماعی را هم در نظر بگیرد که خود آن ها هم مشمول تغییر تجربیات ادبی می شوند. افزون بر این، باید تأکید کرد که متن به شدت زیر لحظه
1. Structuralism            2. Post-structuralism              3. Semiology             4.Uncertainity             5. Indeterminacy             6. Incommunicability               7. Roland Barthes              8. Death of the Author      های خوانش قرار دارد. خوانش های پیشین خواننده ، تجربیات و موقعیتی که او در آن شکل بندی فرهنگی قرار دارد، بر این مناسبات مهم ، تأثیر می گذارد و درهای تازه ای برای بینا- متنیت می گشاید. 
*      *      *

     ما پیش از این، به هنگام بررسی شخصیت های رمان و شخصیت پردازی در کلیدر، به برخی تأثیرات رمان       "یاشار  ِکمال" با عنوان اینجه ممد پرداخته ایم. با این همه، چند و چون این تأثرات بیش از آن است که در نخستین نظر به چشم می آیند. نفس ثأثیرپذیری یک متن از متن ادبی و معروف ـ که در ادبیات جهان برای خود جایگاهی یافته است ـ امری کاملا ً قابل درک است. چنان که پیش تر هم اشاره کرده ایم، بخشی از زمان "دولت آبادی" بر محور حرکت تار یخی و مردمی "گل محمد" می چرخد که هیچ گونه منبعی در باره ی آن وجود نداشته است. تنها منابعی که وجود این شخصیت عیار منش را ثابت می کند نخست، تنها عکسی است که پس از پایان کار "گل محمد" ها از آنان گرفته شده است و خواننده آن را در این کتاب می بیند. در این عکس، نعش "گل محمد" را در روی لنگه ی دری در کنار دیگر کشته گان ( "خان عمو" و "بیگ محمد" ) می بینیم. دومین منبع، یک مثنوی مرثیه گونه از زبان "ننه گل محمد" است که در مورد پیامدهای سرکشی او، به وی هشدار داده است و ما آن را هم نقل کرده ایم.  سومین منبع، روایات شفاهی، متعدد و گاه ناهمگون است که هنوز در سینه ی معمّرین "سبزوار" و اهل "خراسان" جای دارد و نقل می شود. چهارمین مرجع، جست و جوهای شخص نویسنده در مورد بازماندگان و اقوالی است که از زبان دوست و دشمن نقل شده و از شائبه ی آوازه گری های رایج زمان برکنار نیست. این دقیقه را می توان از خلال گفتار یک "ارباب سنگردی" دریافت که نویسنده به احتمال در سال 1348 با او ملاقات کرده و گفته است:
     " گل محمد یک دزدی بود که در این کوه ها کشتندش " (دولت آبادی، 1368، 254 ) .

     و دیگر دیدار با "ملا فرج" نامی در روستای "نوبهار" که :

     " شروع کرد به خواندن یک مجموعه ابیات در باره ی خان محمد، برادر گل محمد . . . از او چیزهایی دستگیرم شد " (همان، 265) .

     چنان که پیدا است، نویسنده سیمای شفافی از "گل محمد"  ها نمی داشته است. بنابراین، تنها متنی که نویسنده می توانسته از آن الهام بگیرد، متن اینجه ممد بوده است. این رمان در سال 1955 به زبان ترکی و ترجمه ی فارسی آن در سال 1353 انتشار یافت.  این رمان در فاصله ی 1352 تا 1357 در ایران سه بار تجدید چاپ شده و از جمله ی پرفروش ترین رمان های مردمی جهان بوده است و از ترجمه ی آن به زبان های روسی، آلمانی، بلغاری، انگلیسی، فرانسوی و سوئدی آگاهی داریم. این اثر تا سال 1357 دوازده بار در ترکیه تجدید چاپ و در بیش از بیست کشور ترجمه و منتشر شده (مقدمه ی اینجه ممد، 1357، 4، 9) و در سال های بعد به چهل زبان برگردانده شده (Mymerhaba). یک سال پس از چاپ یعنی در 1956، جایزه ی ادبی  "وارلیک" را نصیب خود ساخته است (ویکی پدیا). اما آنچه در مورد رمان " ِکمال" باید گفت، این است که این اثر بر خلاف کلیدر ساختاری استوار و منسجم دارد اما چند و چون دخل و تصرفات "دولت آبادی" در متن رمان "ِکمال" چندان زیاد است که هم امکان ردیابی را دشوار می سازد و هم به ساختار کلی اثر آسیب می رساند، زیرا نویسنده اثری با جهتگیری حماسی ـ اجتماعی را به رمانی با پایان تراژیک و عاشورایی هدایت می کند اما خواننده احساس می کند که اثر دارد به "کمدی" آهنگ می کند و همه ی انتظاراتش به باد می رود. 
     باری، آنچه در آن تردید نیست، تأثیر پذیری نویسنده از باورها وحساسیت های فرهنگی (تاریخی، مذهبی) ، تجربیات هنری و نگاه او به متون ادبی دیگر آمیخته است ؛ مثلا ً وقتی "ماه درویش" به مناسبتی برای مدعوین و اهالی "قلعه چمن"، "روضه ی علی اکبر" (ع) می خواند، نویسنده بی گمان به متون مذهبی و شاید روضة الشهدا ی "ملا حسین واعظ کاشفی سبزواری" نظر دارد:
     " حسین بالای سر ِ علی اکبر می رود. کاکل علی اکبر، غرقه به خون " (دولت آبادی، 1368، 605) .

    بی تردید آنچه باعث می شود این شخصیت "روضه ی علی اکبر" را بخواند، مظلومیت آن حضرت است اما نویسنده می خواهد با گزینش نوع روضه، به مظلومیت شخصیت داستان خود اشاره کند که در عین بیماری و ناتوانی در نشستن، به زور "تریاک" می تواند صدایش را بلند کند و این، در حالی است که پسر ارباب نیز در زیرزمین و کارگاه قالیبافی، به "شیرو"  دست درازی می کند (603). اما نکته ی دیگر در "بینا- متنیت" رمان، استفاده از شگردهای سینمایی است که نویسنده در این زمینه هم، نیز تجربیاتی داشته است. نویسنده پیوسته میان درازدستی "شیدا" به "شیرو" با  "ماه درویش" و "علی اکبر" پیوند ایجاد می کند تا بر ارزش القایی مضمون        "مظلومیت" و تکرار تاریخی آن بیفزاید:

     " شیرو به سوی در آمد تا  بیرون برود. شیدا پیش سینه زن، راست شد. ماه درویش در غم به میدان رفتن علی اکبر می نالید . . . . شیرو خود را از دست های شیدا بیرون کشید و گفت:

     ـ نعره می کشم .

     نعره ی ماه درویش ! 

     شیدا به شیرو حمله برد . . . چسبیده به دار ِ قالی، او را گیر انداخت " (603-602) .

     درگیر کردن چشم و ذهن و قلب خواننده به دو نمای مختلف در یک لحظه و به موازات هم، یک "تکنیک" سینمایی ("کات" یا "برش" و "مونتاژ") است و از تجربیات سینمایی نویسنده خبر می دهد. این که "بینا – متنیت" از محدوده ی تنگ متون ادبی فراتر رفته، یافته های تازه در دیگر هنرها به ویژه سینما، را نیز مورد بررسی قرار می دهد، به همین دقیقه نظر دارد. در صحنه ی ذبح شتری که پیش از این "قدیر" به تیمار آن می پرداخته و ذبح شتر به یک معنی، ذبح "قدیر" نیز تلقی می شود. بهره جویی از شگردهای سینمایی، برای خود جایگاهی دارد. به این عبارت دقت کنیم تا دریابیم چگونه نویسنده اصرار دارد میان خونی که از جناغ سینه ی شتر بر زمین فرو می ریزد و خونی که از سر به سوی صورت "قدیر" جاری است، پیوندی ایجاد کند. "قدیر" در فاصله ی دوری از صحنه ی ذبح شتر "ارونه" ایستاده و توصیف ذبح شتر از نگاه "بندار" و "اصلان" از فاصله ی نزدیک وصف می شود؛ گویی دوربین فیلمبرداری پیوسته به سوژه ها ("قدیر"، "شتر") نزدیک 1 یا دور 2 می شود. این گونه بهره جویی از شگردهای دیگر هنرها، در مطالعه ی "بینا- متنی" اهمیت زیادی دارد و منتقدان سینمایی باید به آن بپردازند:

      " اصلان بی هوا کارد را در جناق سینه ی ارونه فرومی کوبد؛ ناکار. ارونه فریاد می کند. کارد به استخوان گرفته است .  . . قدیر
Close Up                  2. Long Shot 1.

     این جا بود. او که رفته بود. پس چرا این جا بود؟ . . . برگشته بودند و نگاهش می کردند. لب ها و ابروهایش می لرزیدند . . . سرش انگار شکسته بود. و خون شاخه شاخه بر جای جای صورتش فرومی لغزید. خون از جای جای کارد بیرون می جهید " نه، کشتن شتر که دیدن ندارد . " برگشت؛ پشت کرد و رفت. او هنوز نمی دانست از چه کسی شنیده است که  وقتی شتر زیر کارد می خوابد ، گریه می کند " (948-947) .
1. مضمون راهزن و سویه های مردمی قهرمانان : برجسته ترین مضمون مشترک میان این دو متن ادبی، 
مضمون "راهزن" و تفاوت آن با "یاغیان عیّار" منش است. در اینجه ممد، از راهزنانی یاد می شود که قدرت خود را در اختیار بزرگ مالکان قرار می دادند تا نیّات پلید آنان را در تصاحب اراضی و سرکوب و ارعاب عملی کنند :
     " در این دوران، برای سرکوبی مردم بی چیزی که به قیمت جانشان نمی خواستند خاکشان را از دست بدهند، اربابان دسته های مسلح یاغی را در کوه ها می پروراندند و پرو بال می دادند و از وجود آن ها، هم برای زدن و کشتن و ترساندن دهاتی ها، و هم برای طرف شدن و زدو خورد با حکومت مرکزی استفاده می کردند " (کمال، 1357، 339) .
     در کلیدر، یاغیان از دید "عبدوس" :

     " همه ی تلاششان، همبری و همنشینی با دارایان و دیوانیان بود و فرجام کارشان نیز کم تر، درغلتیدن از ُگرده گاه گردنه ای بود به شلیک گلوله ای؛ که بیش تر، دراوفتادن بود در آستانه ی تسلیم و پذیرفتن و بازوی ُمجاز ِ ستم شدن " (1818) .

     اما برخی از یاغیان در روند تکامل ذهنیت اجتماعی، تا مرز "عیاران" فرامی روند. اقبال رعیت جماعت به طرف شخصیتی است که با توانایی ها و گرایش های مردمی اش، می تواند مطالبات و انتظارات تاریخی و طبقاتی آنان را عملی کند. از آن جا که "اینجه ممد" خود از ده سالگی در زمین های "ارباب عبدی" کار می کرده و مورد ستم قرار می گرفته است، هر حرکت ضد طبقاتی او از یک سو موضع ارباب را به اعتبار قدرت اجتماعی تضعیف و جایگاه "رعیت" را به اعتبار قدرت مردمی، تقویت می کند. تجربه ی چند بار سوء قصد به "ارباب عبدی"، "اینجه ممد" را در چشم رعیت "شکوفه درّه" بالا می برد؛ به گونه ای که طرف رجوع مردم قرار        می گیرد :
     " ممد هم ارباب و هم حاکم و هم حکومت "شکوفه درّه" است. دیگه دهاتیای شکوفه درّه اصلا ً سراغ حکومت نمی رن. همه ی گرفتاریاشونو به ممد می گن و ممد، بهشون می رسه. ممدم تا بخوایی، عادله " (412) .
     "گل محمد" نیز چنین سیمایی دارد. "عبدوس" از خواهرزاده ی خود چنین سیمایی در ذهن دارد :
     " عبدوس شنیده بود که گل محمد در "قلعه میدان" کرسی زده است؛ و کدام کس این نمی دانست که گل محمد، به دامن "کوه میش" و پیرامون "سنگرد" و دیه ـ روستاهای دامن، سلطان بی جقه است؟ " (1816) 

    از زمانی که "اینجه ممد" دار و دسته ی راهزن "کالایجی" را قلع و قمع می کند و او را می کشد، همه ی روستاییانی که "کالایجی" را بازوی قدرت "صفا بیگ" می دانستند، از پیروزی "اینجه ممد" خشنود می شوند و او را تا سطح قهرمانان اسطوره ای بالا می برند :

     " در مدت کوتاهی اینجه ممد سر زبان ها، افسانه ای شد. داستان هایی از قهرمانی ها و ماجراهای اینجه ممد، دهان به دهان می گشت که حتی عمر ده انسان هم کفاف آن ها را نمی داد " (404-403) .
     "گل محمد" نیز در چشم مردم، به اسطوره و منجی مردم تبدیل می شود :
     " گل محمد برای مردم . . . برای آن خیل عظیمی که هزاره ها چشم به راه ناجی [ منجی ] وا نگاه داشته شده اند، جلوه ای امیدبار بود " (1817) .

    جوانمردی های این دو قهرمان، شباهت هایی به هم دارد. در رمان "کمال" دو صحنه ی جداگانه و متفاوت، یکی در مورد راهزنی "دوردو" و لخت کردن مسافران یک گاری و دیگری، تصاحب و سپس بازگردان نقدینه ی دو عابر پیاده ای هست که "اینجه ممد" و دوست و همکارش "جبّار" با آنان مواجه می شوند. در رمان کلیدر، این دو صحنه، هنرمندانه درهم ادغام شده اند. در نخستین صحنه، "دوردو" لباس ها و نقدینگی سواران مسافر را از آنان می گیرد :
     " زین و برگ اسب ها، نقره کاری بود. سوارها هم همه سر و وضع خوبی داشتند. دو نفر از سوارها، شهری به نظر می رسیدند " (159) . 

     "اینجه ممد" ـ که در دسته ی "دوردو" کار می کند ـ از راهزنی سردسته، به شدت خشمگین است:

     " دلش می خواست تمام فشنگ هایش را . . . همه را توی مخ دوردو خالی کند " (159) .

     در دومین صحنه، "اینجه ممد" و "جبّار" ابتدا نقدینگی های دو کارگر مهاجری را که سال ها در شهر کار کرده و آن ها را پس انداز کرده اند، تصاحب می کنند اما سپس به آنان بازمی گردانند: 
     " نترسین. کسی کاری با پولتون نداره . . . گوش کنین چی می گم. از طرفای دشت "چاناکلی" رد نشین. دسته ی "دوردو دیونه" اون طرفاس. خیر پیش ! تو هم ایشا الله به نومزدت می رسی! 

     " خدا عمرتون بده! خدا عزتتون بده! خدا از کوه نجاتتون بده و برسونتون به اونایی که دوسشون دارین ! " (237) 

     در کلیدر، افراد "گل محمد" مینی بوسی را که چند مسافر زائر دارد، برای بازرسی نگاه می دارند. "گل محمد" نه تنها به داشته های آنان کاری ندارد، بلکه چون درمی یابد که آنان "پا بوس امام رضا" می روند، از قبضدان خود، به آنان کمک مالی هم می کند و  چون راه ها را از بیم راهزنان ناامن می داند، "طغرل" را به همراهی آنان تا "سنکلیدر" مأموریت می دهد :
     " گل محمد، دست به جیب برد و قبضدان پولش را درآورد و گفت : 

     ـ ما را هم دعا کنید.

     ـ برای کی، به نام کی، دعا به جان و جوانی کی بکنم پسرم ؟ . . . همراهیمان کن گل محمد. جوانمرد ! ما را همراهی کن تا از دهنه ی سنکلیدر رد شویم . من این راه را زیاد آمده ام . آن جاها، امن نیست " (2214) .
2. مضمون گریز از خانه : در رمان " ِکمال"، "اینجه  ِممِد"  و "خدیجه" از روزگار کودکی بر هم دل نهاده 
اند و اینک که به بلوغ رسیده اند، می خواهند با هم ازدواج کنند اما خواستگاری خواهرزاده ی "ارباب عبدی" از "خدیجه" عاشق و معشوق را به فرار از خانه و روستا بر می انگیزد. "خدیجه" شب هنگام آن قدر بیدار می ماند تا مادر پیر بخوابد و بتواند از خانه به وعده گاه بیاید : 
" خیلی معطلت کردم ؟ . . . مادرم به خواب نمی رفت . . . دست همدیگر را گرفتند. خزیده و ترسان از آن جا دور شدند . . . 
بقچه ی خدیجه، دست ممد بود " (یاشار کمال، 110) .
     "شیرو" شبانه نیز منتظر است "بلقیس" بخوابد تا بتواند به کنار کاریز رفته "ماه درویش" را ببیند و با هم از        "سوزن ده" بگریزند:

     " امان از دست این زن کله خشک ! آخر بگو چه ات است که سر نمی گذاری؟ چه مرگت است؟ " (143) . . . ماه درویش سارغ رخت از سر شیرو برداشت و به ترکبند مادیان بست " (159) .
     چنان که پیدا است، علت فرار "خدیجه" اجبار او به خاطر ازدواج اجباری اش با ارباب زاده است که دوستش
نمی دارد و از سوی دیگر، عشقی است که از دوران کودکی به "اینجه" داشته است. پس، فرار او منطقی و داستان از رابطه ی عِلّی یا "پیرنگ" نیرومند برخوردار است؛ در حالی که در رمان "دولت آبادی" ما از آغاز رابطه ی "شیرو" با "ماده درویش" یک لاقبا و بی ریشه، هیچ نمی دانیم. دل نهادگی بر سیدی دوره گرد و بیکار و فرار از سرِ سیاه چادرها آن هم با ترسی که در دل "شیرو" هست و تصور پیامدها و بازتاب های آن، قابل توجیه و باورپذیر نیست؛ در حالی که در رمان "کمال" همه ی رخدادها، نظمی منطقی و باورپذیر دارند.
   پس "دولت آبادی" صحنه ی گریز "شیرو" را با "ماه درویش" از خانه، از متن اینجه ممد گرفته است اما سپس صحنه ی همکناری "گل محمد" را هم با "مارال" نیز به آن، می آمیزد. در گریز به جنگل، بارانی تند باریدن می گیرد و لباس های "خدیجه" خیس می شود و چون قرار است آن دو به قصبه (= بخش) بروند، باید ایستاد تا لباس ها خشک شود. "خدیجه" عریان می شود تا لباس هایش را در کنار آتش، خشک کند. تمنای جسم، آن دو را همکنار می کند :
     " ممد مچ دستش را گرفت . . . درونش لهیده و تنش خسته بود . . . خدیجه، دیگر زن شده بود " (115-114) .

     "گل محمد" نیز در طاقزار و به هنگام هیزم کنی مشترک، چنین رفتاری با "مارال" دارد:

     " گل محمد، بند دست دختر را گرفت. آهوی خوش قواره را خواباند . . . [ زمین ] به اندازه ی کف دستی خونین بود " (458-457) .
      چنان که ملاحظه می شود، باز همکناری عاشق و معشوق دیرین در رمان "کِمال" طبیعی تر با صحنه سازی توصیف شده، همخوانی بیشر و منطقی تری دارد. 
      صحنه ی تیراندازی "ممد" به "ارباب عبدی" و خواهرزاده اش، نیز بهانه و رخداد دیگری برای کشیده شدن رمان به سمت و سوی تازه ای است که باعث گسترش طبیعی داستان می شود. "ارباب عبدی" با افرادش به یاری یک "بلد" به جنگل راه یافته اند. در برخوردی میان "ممد" با تعقیب کنندگان، خواهرزاده ی "ارباب عبدی" یا خواستگار "خدیجه" کشته، عموی او زخمی و "خدیجه" گرفتار می شود:

     " ممد دو بار شلیک کرد. ارباب عبدی فریاد کشید: " آی! سوختم " و داشت می افتاد که لوله ی اسحه را رو به نامزد برگرداند . سه بار هم به طرف او شلیک کرد " (134) .

     بن مایه ی "جدال به خاطر عشق" و کوشش "ممد" برای درآوردن "خدیجه" از چنگ رقیب قدرتمند و کشته شدن رقیب ناتراش و ناموزون، "دولت آبادی" را به فکر ساختن صحنه ی تاختن "مدیار" دایی "گل محمد" به       "چارگوشلی" برای به در بردن "صوقی" از خانه ی "حاج حسین چارگوشلی" دایی "صوقی" می اندازد. در این صحنه سازی، دایی کشته می شود و "نادعلی" هم رقیب عشقی خود "مدیار" را می کشد:

     " صوقی، تن بر نعش [ مدیار ] خیمه کرده بود و موی می کند " (169) .

     این که نویسنده ای زیر تأثیر رمان "یاشار کمال" قرار گیرد و بسیاری از شخصیت های رمان، رخدادها و گسترش داستان خود را بر اساس گرته برداری از کسان و رخدادهای رمانی دیگر، شالوده ریزی کند، غیر طبیعی نیست، هرچند خلاقانه نمی نماید. آنچه در این میان قبولش دشوار می نماید، همراهی "گل محمد"، "علی اکبر حاج پسند"، "خان عمو" و چوپانش "صبراو" با "مدیار" برای "دزدیدن" معشوق است که به "رمانس" نزدیک تر و از واقعیت اجتماعی معاصر ما، دور است. افزون بر این، خواننده در مورد "مدیار" و "صوقی" چیزی نمی داند؛ یعنی نویسنده نتوانسته زمینه ی ذهنی خواننده را برای قبول رفتار مخاطره آمیز "مدیار" آماده کند. "ممد" و         "خدیجه" شباهتی به "لیلی" و "مجنون" دارند که از روزگار کودکی و رفتن به مکتب، با هم انس می داشته اند و دفاع آن دو در برابر مدعی قدرتمندی مانند "ارباب عبدی" و خواهرزاده اش ـ که دشمنان طبقاتی "ممد" نیز به شمار می آیند ـ کاملا ً منطقی و طبیعی است و با "پیرنگ" داستان مطابقت دارد. نتیجه ی طبیعی ارتکاب قتل       "ممد" پیوستن او به یاغیان برای ایمنی از آسیب امنیه ها و دستگیری است اما در کلیدر، نتیجه ی غیر طبیعی قتل "حاج حسین چارگوشلی" و "مدیار"، راه یافتن "نادعلی" به رمان به عنوان یک شخصیت بیمارگون و مزاحم است که رفتارهایی ناموجه و متضاد دارد.  
3. مضمون زنان همرزم : در اینجه ممد، زن همرزم قهرمان رمان "ایراز" نام دارد. او در واپسین صفحات 
رمان، در غاری بر فراز کوه ـ که به محاصره ی امنیه های "وکیل باشی عاصم" ـ درآمده است ـ در کنار "ممد" است و ضمن تیمار "خدیجه" ـ که در حال زایمان است ـ به سوی مهاجمان، شلیک می کند. ما پیش از این نوشته ایم که سیمای این زن زجر کشیده و در همان حال، تجربه دیده و توانا چنان به دقت ترسیم شده است که خواننده، تیراندازی او را موجه می داند و از آن، شگفت زده نمی شود. پسر او "رضا" قربانی مطامع برادر شوهر شده، کشته و زمین موروثی او تصاحب می شود. "ایراز" در اوج خشم و کین خواهی، با تبر به خانه ی قاتل پسر خود حمله می برد تا او را قصاص کند اما قاتل، در خانه نیست. پس می کوشد با تبر در خانه را بشکند :
     " با همه ی زوری که داشت، تبر می زد . . . شب همان روز ایراز خانه ی "علی" را به آتش کشید " ( 247) . 

     او به خاطر همین جرم دستگیر و چند ماه زندانی و تصادفا ً همسلول "خدیجه" می شود تا این که "ممد" هر دو را آزاد می کند. "ایراز" به تمرین تمرین تیراندازی روی می آورد تا از "علی" انتقامجویی کند:
     " علی رو من باید با دستای خودم بکشمش، برای اینه که تیراندازی رو با شوق یاد گرفتم " (476) .

     "ممد" نیز به او تیراندازی یاد می دهد و از او تیراندازی بی باک می سازد؛ به گونه ای که می تواند در فاصله ی پر کردن تفنگ "ممد" به طرف امنیه ها شلیک کند و سپس به "خدیجه" برسد که در حال زایمان است:
      " ایراز از یاغی های خیلی اسم و رسمدار هم، ماهرتر و جسورتر و و تیراندازتر شده بود. می توانست دست تنها، سه روز این امنیه ها را دست به سر کند " (507) . 
    ستم هایی که بر "ایراز" شده، قتل پسرش "رضا" و تجربه ی مدت ها زندانی بی جهت، انگیزه های لازمی برای انتقامجویی وی فراهم می آورد. تمرین تیراندازی، از او زنی تیرانداز و کارآمد خلق می کند که آزادی خود را مدیون خطر کردن "اینجه ممد" است. پس در تیمارداری "خدیجه" و کمک در تیراندازی به طرف ژاندارم ها، انگیزه های متعددی هست و رفتارش طبیعی و منطقی به نظر می رسد.    
     امــا در کلیدر، آن که در کنار "گل محمد" به سوی امنیه ها و مزدوران "جهن خان" شلیک می کند "زیور" است. نفس این الگو برداری هم، هیچ گونه عیب و ایرادی ندارد اما آنچه از نویسنده ی خلاق توقع می رود، تناسب میان منش شخصیت با رفتار او است. "زیور" در این رمان سه هزار صفحه ای نشان نداده که می تواند رفتاری     "حماسی" داشته باشد. او حد اکثر می تواند تیماردار خوبی برای "مارال" باشد اما آنچه از او انتظار نمی رود، کشتن نگهبان بلوچ خود در حبس "سنگرد" (2797) و از آن فراتر، همرزمی در کنار "گل محمد" و ممانعت از فرود نیروهای "جهن خان" به پایین درّه بی هیچ گونه تجربه ی پیشین در تیراندازی است:

     "  زیور از زیر سینه ی سنگ، به در جهیده و خود را . . . بالا کشانیده و زیر پای مردهای جهن سنگر گرفته بود و مانع فرود ایشان می شد " (2816) .
     در این حال دیگر، نکته بر سر سستی در شخصیت پردازی و فرو نهادن جانب "پیرنگ" در داستان نیست؛ بلکه مسأله بر سر شیوه ی برخورد نویسنده با یک متن دیگر و توقعی است که خواننده به تعبیر دکتر "عبدالحسین زرین کوب" در "شیوه ی تصرف و تدبیر" نویسنده دارد (زرین کوب، 1354، 126) تا اگر بهتر از الگوی مورد نظر نباشد،  دست کم، قابل قبول و توجیه به نظر آید. 
در اینجه ممد، پیرزنی به نام "ننه حوری" هست که "ممد" او را "مادر" می نامد. او از معدود طرفداران
"ممد" است که بیش از اندازه او را دوست می دارد و از رفتارهای انقلابی او حمایت می کند (380) . وقتی خبر ِ ندادن ِ سهم اربابی به "ارباب عبدی" به گوش او می رسد، بهترین لباس خود را می پوشد و در جشن شادی مشترک مردم، شرکت می کند :
     " ننه حوری بال درآورده بود و می پرید. زحمتش هدر نرفته بود. نصیحت هایش، کارش را کرده بود. هیچ کدام از دهاتی ها حاضر نشده بودند حتی یک دانه گندم به ارباب عبدی بدهند " (482-481) .
     با شکایت "ارباب عبدی" به نهادهای دولتی، مأموران به روستای "آسیاب چشمه" آمده، به آزار مردم می پردازند. با این همه، هیچ یک از اهالی در برابر ارباب، کوتاه نمی آیند :

     " ننه حوری را توی یک اتاق حبس کردند اما دهاتی ها و ننه حوری هیچ کدام دهان باز نمی کردند که حرفی بزنند. کتک خوردند ؛ فحش شنیدند؛ مثل گله ی گوسفند از این جا به آن جا رانده شدند اما لب، تر نکردند " (482) .

      "ننه حوری" حتی وقتی می شنود که "ممد" می خواهد با استفاده از "فرمان عفو عمومی" در کشور دست از ادامه ی مبارزه بر ضد "ارباب عبدی" بردارد و زمین های اربابی را تفسیم نشده باقی بگذارد، او را می نکوهد:
    " می خوای عبدی بازم برگرده ده و مثل خانا [ خان ها ] زندگی شو بکنه ؟ اون وخ تو داری می ری تسلیم بشی؟ آهای اینجه ممد ! دل تو، دل مرد نیس. فقط همین امسال بود که آسیاب چشمه، گشنگی نکشید . . . حالا تو می خوای بازم ارباب عبدی رو بندازی به جون ما ؟ " (511)  
در کلیدر هم چنین "مادر" ی در "قلعه میدان" به "گل محمد" عشق می ورزد. از روزی که "بی بی بانو" از 
بازگشت پسر سربازش "مراد" ناامید شده، "گل محمد" ها را پسران خود می داند. "گل محمد" نیز او را "مادر" خود دانسته، مورد حمایت خود قرار می دهد و برایش "مقرری" تعیین می کند (1822). به "عبدوس" پدر          "مارال" می گوید :

     " چرا به سرای سردار نمی روی؟ به روی سفره ی پسر من؟ از وقتی که گل محمد سردار، این جا سکنا گرفته، هر غریبی، مهمان سفره ی اوست . . . گل محمد آینه است. آینه را می خواهند با گل خاکستر خراش بیندازند. دل کور دارند؛ غافل از این که خاکستر، صیقل می دهد آینه را " (1841-1840) . 

     به داده های "فرا- متنی" در باره ی "بی بی بانو" کاری نداریم. آنچه در آن بی گمانیم، مضمون و شخصیت های مشترک میان این دو  متن است. در رمان "کمال"، "ننه حوری" اهل روستای "آسیاب چشمه" است. او خواهان مصادره ی زمین های "ارباب عبدی" در پنج روستای او و از فعالان مبارزه برای ندادن سهم اربابی است . او پیوسته کار تبلیغی و تهییجی می کند و رعیت را به مبارزه ی مشترک بر ضد ارباب فرامی خواند. در این راه زندانی می شود و آزار می بیند. "ایجه ممد" را به خاطر تصمیمش دایر بر تسلیم شدن به دولت و تحویل اسلحه، سرزنش می کند و او را به ادامه ی مبارزه تا قتل "ارباب عبدی" و مصادره ی زمین ها به سود اهالی پنج روستای متعلق به ارباب برمی انگیزد. با عتاب و خطاب او است که "اینجه ممد" از تصمیم خود منصرف می شود؛ بر اسب می نشیند و به پنهانگاه "ارباب عبدی" می رود تا کار را تمام کند:
     " ممد تنفگش را راست کرد. سه تیر در سینه ی ارباب خالی کرد . . . ممد اسب را به طرف ننه حوری راند. وقتی کنار ننه حوری رسید، عنان کشید : 

     " – ننه حوری ! ننه حوری ! . . . شد . . . حقوتونو حلالم کنید . " 

     به طرف "علی کوه" تاخت؛ مثل ابری سیاه از دهکده گذشت و از چشم ها گم شد " (515-514) .
     من داوری نمی کنم. خواننده در مقایسه میان این دو "مادر" کدام را برمی گزیند؟ آن را که تنها از "گل محمد" ش تعریف و تمجید می کند؛ یا این "مادر" که فعالانه در مبارزه ی اجتماعی و دموکراتیک در کنار مردم است؛ او را به خاطر ناپیگیری اش در مبارزه و ترجیح علایق فردی بر مطالبات اجتماعی می نکوهد؛ به قتل ارباب استثمارگر برمی انگیزد و رمان را در واپسین صفحه، به جشن شادی و پیروزی مردم پنج روستا به پایان می برد؟  
     4. مضمون نظامیان جوانمرد : ما پیش از این، در باره ی برخی از نظامیان مشترک در هر دو اثر، نوشته ایم و تکرار را روا نمی داریم، اما برخی مضامین و کسان مشترک در هر دو رمان هست که نیاز به توضیح دقیق تر دارد. پیش از این نوشته ایم که شخصیتی به نام "سرگرد فربخش" در کلیدر، یادآور "وکیل باشی عاصم" در اینجه ممد است. اما اکنون که به ارزیابی تأثرات ادبی "دولت آبادی" باید پرداخت، ضروری است که نگاهی عمیق تر به آن بیندازیم. آنچه اهمیت دارد، علل و اسباب کمک و جوانمردی این دو نظامی به قهرمانی است که "یاغی" شناخته می شوند. "اینجه ممد" بر فراز "علی کوه" در محاصره ی فوج وکیل باشی ( گروهبان یکم، سرگروهبان )          "عاصم" است. "خدیجه" در این غار، در حال زایمان و "ایراز" در حال پرستاری و کمک به زائو و در همان حال، شلیک به سوی مهاجمان است. فشنگ های "اینجه ممد" تمام و عرصه از هر سو بر او تنگ شده، به خیال تسلیم می افتد. "وکیل باشی عاصم" به تنهایی برای دستگیری "اینجه ممد" ـ که ماه ها است او را تعقیب می کند ـ به طرف غار می رود و به او دستبند می زند اما وقتی متوجه وضع زائو و نوزاد "اینجه ممد" می شود، دستبند را از دستان او بازکرده، پنج خشاب فشنگ در اختیار او می گذارد و جوانمردانه بازمی گردد و به افراد خود         می گوید :

     " این بی ناموس، مگه به این آسونیا تسلیم می شه؟ کلک زده بود که منو تو تله بندازه و بزنه. اگه خودمو ول نکرده بودم رو زمین، تیر خورده بودم. داره توفان می شه. برگردیم طرف دامنه و گر نه، همه مون همین جا یخ می زنیم و می میریم " (496) .

     و به این ترتیب، افراد خود را از "سوژه" دور و امکان فرار یا دست کم سلامت بیش تر او را فراهم می کند. اما این کمک و جوانمردی، بی سببی نیست. در رمان "کمال"، "اینجه ممد" اصولا ً اعتقاد و اصراری به کشتن مخالفان ندارد و تاکتیکش، بیش تر تدافعی است تا تعرضی و به همین دلیل، چند بار از کشتن "وکیل باشی عاصم" خودداری می کند یا در حال درگیری، به او هشدار و اخطار می دهد؛ یا تنها به زخمی کردن جزئی او اکتفا می کند. این گونه جوانمردی "اینجه ممد" بیش تر رحمت آوردن بر اعضای خانواده ی سرگروهبانی است که پیوسته او را تعقیب می کند:

    " برگرد وکیل باشی. برو دنبال کار و زندگیت. ما رو به حال خودمون بذار وکیل باشی . . . 

    وکیل باشی . . . فکر می کرد همان مردی که کلاهش را با گلوله از سرش برداشت، همان که پوست دستش را با گلوله برد، خیلی به راحتی می توانست او را بکشد " (188) .

     "اینجه ممد" یک بار دیگر با اسلحه بالای سر "وکیل باشی" است اما باز از کشتن او خودداری می کند:

     " گفتم نترس وکیل باشی. تو گناهی نداری. من اگه می خواسم بکشمت، تا حال ده دفه کشته بودمت. پاشو برو پی کارت " (478) .

      پس، تردیدی نمی توان داشت که کمک "وکیل باشی" به "اینجه ممد" جبران چند بار جوانمردی او در راستای "وکیل باشی" بوده است اما از این نکته که درگذریم، "وکیل باشی عاصم"  در کلیدر، آمیزه ای از دو شخصیت نظامی مختلف است: "سرگرد فربخش" و "استوار علی اشکین". "سرگرد فربخش" جز ارسال فشنگ برای "گل محمد" (2094) به خاطر کوتاهی اش در خاتمه دادن به غایله ی "گل محمد" ها، توبیخ می شود. در دیداری با      "گل محمد" می گوید :

     " من به نظر آن ها بی لیاقتی نشان داده ام یا این که در کارم، کوشا نبوده ام. به هر حال و به هر دلیل، سرگرد فربخش چون به هدف تعیین شده دست نیافته، منتقل می شود. شاید این انتقال، تنزل درجه هم به دنبالش داشته باشد . . . آنچه به گفتنش می ارزد، این است که یک سرهنگ مجرب و جنگ آزموده، جانشین سرگرد فربخش بی لیاقت می شود " (2617-2616) .

     "وکیل باشی عاصم" نیز از نظر مقامات بالاتر، به بی لیاقتی منسوب و از کار برکنار شده، به جای او یک      "یاور" ( = سرگرد ) به نام "یاور فاروق" فرماندهی عملیات را به عهده می گیرد :
    " توبیخ پشت ِ توبیخ. وکیل باشی عاصم دیگر نمی توانست سرش را بلند کند . . . از همه خجالت می کشید " (484) .

     " یاور ِ امنیه، شخصا ً فرماندهی امنیه ها را در دست گرفت " (503) .
     با این همه، "وکیل باشی عاصم" سیمایی از "استوار علی اشکین" نیز دارد. او در این سیما، به شدت بر رعیت ، سختگیر و فرماندهی ستمگر است و برای کشف مخفیگاه "اینجه ممد" رعیت را مورد آزار و شکنجه قرار      می دهد :
     " یک دسته رفتند خانه ی "دورموش علی". پیرمرد را جلوی خانه اش گرفتند و به سؤال کشیدند . . . انداختندش زیر قنداق تفنگ . . . زنش مثل مرغی، فغان کنان دور او می گشت و تو سینه اش می زد و هرچه به زبانش می رسید، نثار امنیه ها می کرد. یک ضربه ی قنداق تفنگ، صدای او را هم برید . . . [ امنیه ] شب، خانه ی ارباب عبدی مهمان شدند " (460-459) .
         آن که از او به عنوان "دورموش علی" یاد می شود، همان "ملا معراج" کدخدای روستای "نوبهار" در کلیدر است و همسر پیر او ـ که مورد آزار قرار گرفته است ـ همان "ننه حوری" است. "ننه حوری" به "اینجه ممد" می گوید : 

     " عمو علی تو زیر کتک لهش کردن. بیچاره رو از ریشش گرفتن و کشوندنش رو زمینا . . . از عمو علی ات سراغ تو رو می گرفتن. عمو علی ات گفت: من خبر ندارم. اون وخ بیچاره رو اند اختنش زیر قنداق تفنگ . . . منم کتک زدن. تموم تنم کبوده. زودتر، این یزیدو بکش " (466) .

     در کلیدر نیز "استوار علی اشکین" به سراغ "ملا معراج" رفته، از او نشانی "گل محمد" را می خواهد و چون او چیزی نمی گوید، شکنجه می شود. "گل محمد" به کمک دوربینی که "سرگرد فربخش" به وسیله ی         "ستار" برایش فرستاده است، این صحنه را می بیند :

     " نایب [ خان نایب: استوار اشکین ] دست به نیمسوزی شعله ور برد و آن را برداشت و شعله به زیر ریش ملا معراج گرفت . . . ریش ملا معراج می سوخت. زن ها به دور مرد آمده بودند؛ گیس برمی کشیدند و شیون می کردند. سواران نایب، کتف های حیدر ِ ملا معراج را بسته بودند . . . و در پناه دهان به نعره ی گشاده ی حیدر معراج، سیاه چادر به سوختن بود " (1619) .

     چنان که پیدا است، چند و چون شکنجه و آزار و موضوع آن ها، اندک تغییری یافته است اما اصل مضمون و سمت و سوی آن ها همانند است. در کلیدر هم "استوار اشکین" ظهر هنگام در خانه ی "بندار" مورد پذیرایی قرار گرفته است :
     " بندار . . . امنیه ی سیه چرده را از زیر دالان، روانه ی تخت بام بالا خانه کرد و خود بازگشت " (1534) .

     اینک در مقام مقایسه، دیگر بار میتوان به "سرگرد فربخش" بازگشت که در مضمون فرستادن فشنگ و دوربین، نامه نگاری به "گل محمد" (1858)، دیدار و توضیح مراتب همدلی خود با او (2615)، مدارا با وی و در نتیجه انتقال و تنزل درجه و گزینش "سرهنگ بکتاش" به جای او، مشترکاتی با "وکیل باشی عاصم" داشت. با این همه آنچه باید بیش تر به آن پرداخت، علل و زمان این همدلی است. "سرگرد فربخش" هنگامی همدلی خود را با عصیان "گل محمد" بروز می دهد که هنوز طغیان اجتماعی و مردمی او سمت و سوی واقعی خود را نشان نداده است. هنگامی که این افسر ارشد و فرمانده ژاندارمری "سبزوار"، "ستار" را از حبس و شکنجه ی "سروان غزنه" آزاد می کند، دوربینی به او می دهد تا به نشانه ی حسن نیّت به "گل محمد" بدهد :
     " دلم می خواهد قول مردانه ی من را تو به او بقبولانی. جای قرار را هم خود تو معین کن " (1426) .

     افزون بر این، او تأکید دارد که به  خاطر این همدلی با "گل محمد" به شدت زیر نظر است :
     " در برابر گل محمد و کاری که  او می کند، چشم هایی هم هستند که من را نگاه می کنند " (1429) .

     "گل محمد" در این مقطع زمانی، دو تن از مأموران ژاندارمری را کشته؛ به زندان افتاده؛ با موفقیت از آن گریخته، اما هنوز طغیان او با جنبش روستایی جوش نخورده است؛ به عبارت دیگر، حرکت های طغیانگرانه ی     او به سطحی فرانرفته که یک مقام نظامی مردمی و ملی را به آینده ی این حرکت، امیدوار و خوشبین سازد. آهستگی در رفتار شغلی از یک سو، و آینده نگری و ارزیابی سیاسی در رفتار یک طغیانگر اجتماعی، نخستین انتظاری است که از یک افسر ارشد نظامی می توان داشت. وقتی او شاید به اشاره ی "آلاجاقی" بیست هزار تومان به "خان عمو" می دهد تا برادرزاده ی خود را بی جان کند و قول پرداخت چهل هزار تومان دیگر پس از پایان کار به او می دهد (2118)، بی گمان هم به وظیفه ی شغلی و مأموریت نظامی خود عمل می کند، هم مراتب نزدیکی و دوستی خود را به "آلاجاقی" ثابت می کند. وقتی "گل محمد" را به "مشهد" فرا می خوانند تا به احتمال شخصا ً در باره ی تأمین دادن به او و خنثی کردن طغیان اجتماعی وی سخن بگویند (2535) اما خود را با "خان محمد" روبه رو می بینند، باز هم به وظایف حرفه ای خود می اندیشد. خواننده انتظار دارد "سرگرد فربخش" با توجه به این ملاحظات و همدلی با "گل محمد" به عنوان شخصیتی که در برابر "نظام قدرت" ایستاده است، در ملاقات خود با او به طرح مسائل جدّی تری بپردازد. او در این دیدار، باید از توطئه گرانی سخن بگوید که تا کنون فعالیت های خود را بر کانون محو فیزیکی و اجتماعی او متمرکز کرده اند. "آلاجاقی"، "بندار"، "سلطان خرسفی"، "ارباب نجف سنگردی"، "میرخان دزمینی" و "ارباب تلخ آبادی" را به عنوان دشمنان اصلی به "گل محمد" و جنبش او معرفی کند و شیوه های مبارزه ی اجتماعی و نظامی را به  او گوشزد کند، زیرا هیچ کس به اندازه ی او در این گونه موارد، اطلاع ندارد. همداستانی خود او با "گل محمد" و علاقه به پیروزی او بر دشمنان طبقاتی و اجتماعی مشترک، می تواند برای این دیدار، علت اصلی باشد و گرنه آنچه "سرگرد فربخش" در نخستین و واپسین دیدار خود با "گل محمد" می گوید، نمی تواند توجیهی برای دیدار او باشد، زیرا او مراتب همداستانی خود را با "گل محمد" عملا ً و پیش از این، ثابت کرده است. 

     اما آنچه باعث سستی در شخصیت پردازی نویسنده از "سرگرد فربخش" می شود، این است که هدف نویسنده ، ترسیم برآمد سیاسی و اعتلای مبارزات اجتماعی "گل محمد" نیست. او می خواهد با یک عقبگرد کامل اعتقادی ، "گل محمد" ش را به "قتلگاه" بکشاند. هم او را از شربت زندگی بخش شهادت سیراب کند هم، با دگرگون سازی مضامین و کسان رمانی دیگر، آثار و نشانه های این گرته برداری را محو کند.  
     5. مضمون ناامیدی قهرمان از مردم : این مضمون که قهرمان گاه در یک لحظه ی خاص تاریخی، نسبت به آرمان خود دچار تردید و ناامیدی شود، البته طبیعی است و به وضعیتی مربوط می شود که قهرمان ناخواسته در آن قرار می گیرد. تردید هنگامی به ذهن "اینجه ممد" راه می یابد که مردم را نسبت به اهداف خودشان و آرمانی که خود در پی آن خطر کرده است، منفعل می یابد. قهرمان دو بار قصد "ارباب عبدی" می کند. یک بار تنها زخمی می شود و یک بار به ترفند دیگری می تواند از میان جهنمی از آتش در خانه های نیین و مخفی خود در روستای "آک توزلو" بگریزد اما قهرمان خود از نجات معجزه آسای ارباب، خبر ندارد. وقتی "ننه حوری" رعیت را پشت در خانه ی خود می بیند، خبر ندادن سهم اربابی و ضرورت تملک اراضی "ارباب عبدی" را به آنان می دهد. چون رعیت خیال می کنندارباب زنده است، از این خبر استقبال نمی کنند اما وقتی "ننه حوری" خبر سوختن ارباب را در آتش به آگاهی آنان می رسانند، همگی از حالت سکوت و انفعال بیرون می آیند و خوشحال می شوند:

     " از روزی که "آسیاب چشمه"، آسیاب چشمه شده بود، چنین همهمه و جنب و جوشی به خود ندیده بود " (381) .

     اکنون مردم خبردار می شوند که "ارباب عبدی" توانسته از خانه ی آتش زده ی خود بگریزد. همه غافلگیر می شوند. بنابراین در یک بازتاب طبیعی و قابل درک از "اینجه ممد" روی برمی گردانند و ظاهرسازانه زبان به تملق "ارباب عبدی" و نکوهش "اینجه ممد" دراز می کنند. رعیت ِ ترسان، غافلگیر شده، مصلحت اندیش و شکننده برای "اینجه ممد" دست می گیرند :
     " حالا دیگه آدم شده ! . . . آدم شده و داره مزرعه های ارباب عبدی رو تقسیم می کنه . . . یاغی شده و دهاتو به آتش می کشه . . . خیال می کنه مزرعه های اربابمون، مال باباشه که داره تقسیم می کنه . . . خیال می کنه ورزاهای اربابمون، مال باباشه . . . 

     بعد همه ی دهاتی ها انبوه شدند و رفتند به طرف منزل ارباب عبدی. شروع کردند به تبریک گفتن به زن ها و بچه های ارباب عبدی " (389-388) .

     بازتاب رعیت، طبیعی است. آنان دیگر بار خود را با اربابی مواجه می بینند که می تواند از رعیت خود انتقامجویی کند. رزق مردم به دست او است و هراس و نیاز اقتصادی، رعیت را به طرف خانه ی ارباب می کشاند. همین بازتاب رعیت است که بعدا ً "اینجه ممد" را نسبت به مردم روستایش دلسرد می کند؛ به ویژه که در این هنگام "خدیجه" در زندان است و او باید بر ای نجاتش، بکوشد. وقتی "علی شله" به او می گوید که کوشش برای نجات "خدیجه" ـ که محکوم به مرگ است ـ ممکن است باعث مرگ خودش شود، در حالی که امید همه ی مردم به تو است : 

     " ممد وقتی اسم ده به گوشش خورد، صورتش تیره شد :

      ـ امید تموم یه ده به منه؟ امید کدوم مردم ده ؟ کدوم ده ؟ 

       با خشم تف بزرگی روی خاک انداخت . . . 

    ـ نکن داداش ممد. از دهاتیا دلخور نشو. اونا از ترسشون طرف اربابو می گیرن و گرنه، دل همه شون پیش توس. امید ده، امید هر پنج تا ده " خار دشت " به توس " .

    ـ من باید برم " (419) .

     آنچه از دلسردی "اینجه ممد" در رمان آمده، در همین اندازه و به همین دلیل است. هشدار و رهنمود "ننه حوری" دیگربار عزم قهرمان را برای تباهی "ارباب عبدی" تشدید می کند. "اینجه ممد" برای سومین بار قصد او می کند. اینک باید دید شیوه ی "دخل و تصرف و تدبیر" نویسنده ی کلیدر با این متن چگونه است؟ "خان عمو" با تخریب انبار "سلطان خرد خرسفی" و بیرون کشیدن کیسه های گندم به بیرون، به رعیت حاضر در صحنه حکم می کند که آن ها را به خانه های خود ببرند. طبیعی است که رعیت از بیم بازگشت ارباب و عتاب و خطاب او، دستورش را اجرا نکنند. پیرزن دانایی به "خان عمو" ی دیوانه می گوید :
     " تو درانبار را می شکنی و با مردهایت از این جا می روی اما ما می مانیم. ما نمی توانیم از خانمان خودمان بگذریم. ما مردم هر کداممان اگر یک شیر هم بودیم، باز هم نمی توانستیم  َدم قدرت سلطان خرد و قشون حکومت تاب بیاوریم " (2586) .

      دانسته نیست چرا "خان عمو" فکر می کند رعیت گرسنه به صرف ناخشنودی از ارباب و بهره کشی او، در موجودی انبار او هم طمع می کنند. "وهب" پسر رشید و بی باک همین مادر فرزانه به ِصرف مخالفت با ارباب، مضروب و در خانه حبس شده است. آیا تجربه ی مخالفت "وهب" برای ترساندن رعیت، کافی نبوده است؟ "گل محمد" اندکی بعد، همین انفعال رعیت و خودداری آنان را از بردن کیسه های گندم به خانه های خود، دلیلی بر سرباز زدن خود از مبارزه ی مسلحانه و پراکندن تفنگچیان خود می داند:
     " آن روزی که من خستگی خود را باور کردم، که تو بدان حال از "خرسف" واگشتی . . . هم آن روز بود که من و تو با دست های بی صدای مردم، از پای درآمدیم . . . آن روز، شروع مرگ من بود "  (2787) .
     از همان روز است که "گل محمد" ناگهان هوایی می شود و به هیئت فیلسوفی عارف درمی آید و شهادت فردی و افتخارآمیز را، جبرانی برای مبارزه ی اجتماعی خود تلقی می کند. ببینیم نویسنده با "زبان بازی" و به تعبیری، زبان شاعرانه ی خود چه سیمای عارفانه ای از این "عدالتخواه گیج" ترسیم کرده است و چگونه سیر غیر طبیعی و تصنعی رمان را رقم زده است :
     " شتاب رفتن، تندری بساخت از تو در وجود عشق؛ و شوق شتاب، چنانت به آتش درکشید که یاد از وجود و وجودت یکسره از یاد برفت " (2791) .

     گرته برداری های بیش از اندازه ی نویسنده از متن دیگر از یک سو و آمیزش این مضامین با اندیشه های ناساز عرفانی و شبه دینی شخص نویسنده از سوی دیگر، باعث بسیاری از پریشان نویسی های دیگر او می شود.        "جیمز پورتر" 1 دو گونه "بینامتنی" یافته است: نخست، آنچه که " قابلیت تکرار دوباره " 2 یا چند باره دارد.        " قابلیت تکرار دوباره " شامل نقل قول ها، تلمیحات، سنن و مواریث ادبی و کلیشه های مضمونی یا عباراتی است که بر زبان و قلم پیوسته روان می شود و معنایی آشکار دارد. نوع دوم، "پیش فرض" 3  نامیده می شود و ناظر به مواردی است که آشکار نیستند، جنبه ی محتوایی دارند و در حد نقل قول باقی نمانده اند "  (پورتر، 1986) .

     اقتباس های "دولت آبادی" از رمان اینجه ممد ـ که ما تنها به بخشی از آن ها پرداختیم ـ از نوع "پیش فرض" 
1. James E. Porter                  2. Interability                   3. Presupposition           
در "بینا ـ متنی" است و اصلا ً خلاقانه نیست. این اندازه آشفته اندیشی و این همه پریشان نویسی در کلیدر ـ که بارها آن را در مطالعه گرفته ام ـ پیوسته برای من معمایی بود. با مطالعه ی مجدد اینجه ممد نه تنها به رشته ی دور و دراز این گرته برداری ها پی بردم، بلکه دریافتم نویسنده چه بسا برای رد گم کردن خوانندگان احتمالی، به بازسازی شخصیت ها، رخدادها، مضامین و تلفیق آن ها پرداخته است. شاعرانگی زبان رمان با همه ی جاذبه هایش به باور من، بهانه ی دیگری برای پنهان داشتن همین گرته برداری ها است.           
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