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سازه های جادویی در روشنان 

"میرصادقی"
     در مجموعه داستان کوتاه روشنان (1378) نشانه های فراوانی از سازه های جادویی هست. اگر از بوف کور ـ که خود شاهکاری یگانه در "ادبیات شگرف"، "سوررئالیستی" یا "جادویی" است و تأثیری عظیم بر ادبیات داستانی ما نهاده بگذریم، در ادبیات داستانی معاصرمان، نمونه هایی می توانیم سراغ بگیریم که به گونه های مختلف زیر تأثیر       "رئالیسم جادویی" ادبیات آمریکای لاتین هستند. رمان های طوبا و معنای شب (1367) از "شهرنوش پارسی پور" ، خانۀ ادریسی ها (1371ـ1370) از "غزالۀ علیزاده" و مکانی به وسعت هیچ (1369) "فتح الله بی نیاز" زیر تأثیر صد سال تنهایی 1 "گارسیا مارکز" 2 هستند. داستان کوتاه دست تاریک و دست روشن (1374) "هوشنگ گلشیری" متأثر از زخم شمشیر و رمان آزاده خانم و نویسنده اش (1385) "رضا براهنی" زیر تأثیر ویرانه های مدوّر 3 "بورخس" 4  است . آنچه در این تأثیرپذیری ها اهمیت دارد، شیوه ی بهره برداری نویسندگان ما است. برخورد نویسندگانی چون              "گلشیری" و "جمال میرصادقی" چنان خلاقانه است که تمیز آن دشوار می نماید یا دست کم در نخستین برخورد، قابل دریافت نیست و بیش از آنچه به مضامین مربوط باشد، به شگردهای روایی نظر دارد. آنچه می آید، کوششی برای کشف هنجارهای ناظر بر عنصر جادویی در برخی از داستان های کوتاه روشنان است. 

1. ادبیات جادویی بر شهود استوار است: در داستان موج، وقتی پیرمرد بیزار از زندگی از کنار تابلو نقاشی می 
گذرد ـ که نمایی از آسمان و دریا در آن ترسیم شده ـ آنچه می بیند، فراطبیعی 5 و "جادویی" 6 است: 
     " آسمان و دریا واژگونه نقاشی شده اند. آسمان و لکه های ابر خاکستری، به زیر افتاده اند و دریا و موج ها بالا رفته اند و باریکه های کف آلود آب، از دریا به آسمان سرازیر شده است " (میرصادقی، 1378، 33) .

     همین شخصیت وقتی به خانه و زیر دوش می رود، تنها آب دوش نیست که بر او می ریزد، بلکه موج هایی را می بیند که او را به ابدیت می پیوندد: 
     " موج ها سینه می دهند و کف می کنند و به سوی او پیش می آیند و او را با خود به زیر می کشند " (33) .
     ساز و کار این عنصر جادویی چیست؟ "لوئیس پارکینسون ـ زامورا" 7 در مقاله ی مشروحی در مورد مبانی          "رئالیسم جادویی" در آثار "بورخس" می نویسد: 
     " متون رئالیسم جادویی، آمیزه ای از "بصر" 8  و "بصیرت" 9 هستند و به همین دلیل من در آغاز، می خواهم این دقیقه را بگویم که ویژگی رئالیسم جادویی در توان شهودی یا بصیرانه ی آن از رهگذر آفرینش معنای جادویی با دیدن اشیای عادی اما ترسیم همان اشیا به شیوه های غیرعادی است " (زامورا، 1995).
     حال پرسش این است که آیا به راستی نقاش زن، چنین تصویری از دریا و آسمان را بر بوم نقاشی خود ترسیم کرده یا این که پیرمرد خشمگین و عاصی از دست زندگی، چنین تصوری از نقش تابلو در ذهن خود پرداخته است؟ پاسخ، دشوار نیست. ذهنیت پیرمردِ به ستوه آمده از زندگی "جهنمی" است که طبیعت زیبا را، چنین واژگونه می بیند. بی گمان آنچه نقاش بر بوم نقش کرده، بازنمودی از طبیعت بوده است و میان "بَصَر" و "بصیرت" او شباهت، بیش از واژگونه بینی "پیر مرد" بوده است.
      درداستان  تراژیک ـ که یکی از زیباترین داستان های این مجموعه است و جای آن دارد که جداگانه به ارزش های
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هنری و شگردهای روایی آن پرداخت ـ میان "مجید" ـ که مورد بی مهری تراژیک "نسرین" قرار گرفته ـ و تصویری از مردی در تابلوی آویخته بر دیوار خانه ی محبوب ـ که دارد غمگینانه به طرف خانه می رود ـ نوعی توازی و تشابه هست. هر بار که "مجید" به تصویر مرد نگاه می کند، گویی تصویر مرد از آنچه "مجید" در لحظات آتی خواهد کرد، خبر می دهد و بازتاب های حالات درون، سیمای او و سیمای "نسرین" را در ذهنش پیش گویی می کند: 
     " به تابلو نگاه کرد، درخت های خزان زده، مرد غم زده و خانه ی خاموش. مرد از پله ها بالا رفت و درِ خانه را باز کرد. راهرو تاریک بود. چراغ اتاق را روشن کرد. زن روی تخت خوابیده بود و چشم های سبز و سردش به طاق خیره شده بود. مرد، کنار تخت زانو زد و دست کوچک و سفید او را ـ که از کنار تخت آویزان شده بود ـ گرفت و شروع کرد به حرف زدن و گریه کردن " (47) .

     حرکت مرد در تابلو، رفتن به طرف خانه و آنچه با همسر خود می کند، رفتاری "جادویی" و بازتاب ذهن غمگین و آشفته ی شخصیت داستان است. زن سبزچشمی که روی  تخت به خواب ابدی فرورفته، سیمایی از "نسرین" و محبوب زیبای "مجید" است که اکنون پس از بی مهری و بی وفایی از چشم "مجید" افتاده و در نظرِ او دیگر مرده است. به نظر "زامورا" اشیا ( تابلو نقاشی ) این توانایی را دارند که در پرتو نگاه شهودی فرد یا هنرمند ـ "مجید" که نویسنده است ـ به گونه ای "جادویی" نمود یابند. 
2. در ادبیات جادویی، رؤیاها اشارات ناخودآگاهند: داستان روشنان با هجرت مردی از شهرِ خفتگان به طبیعت
زنده و حیات بخش آغاز می شود. او هر بار که می خوابد، رؤیایی به سراغش می آید و آنچه را به مصلحت او است به او بازمی گوید. رؤیاها به این اعتبار، پیام های ناخودآگاه سالکند و راه رستگاری و آینده ی روشن را به او نشان         می دهند: 
     " بعد از آن شب، جسم خود را مثل تابوتی می دید که روحش را با خود به اینجا و آنجا می کشید " (22) . [ دومین بار ]  در خواب دید که تابوتی را بر سرِ دست گرفته است و نفس نفس زنان می رود . . . سرِ دوراهی ایستاد. نمی دانست از کدام راه برود. تابوت را زمین گذاشت . درِ تابوت باز شد. مردی از تابوت بیرون آمد و در برابر او ایستاد. خودش بود؛ انگاری که خود را در آینه ای می دید: برهنه و بِکر، مثل این که از مادر تازه زاده شده " (22) .
     در این داستان، گوشه ی چشمی به و یرانه های مدوّر "بورخس" هست. در این داستان جادویی نیز، جادوگر پیر ـ که هم خالق و هم مخلوق است، از "جنوب" به دهکده ای می آید که یادآور سرزمین بکری است که :     

      " هنوز در آن جا زبان اوستایی به زبان یونانی آلوده نشده " (بورخس، 1381، 172) .
     خواننده می داند که وقتی "بورخس" از "زباتن اوستایی" سخن می گوید، به قدمت آن اشاره می کند که کتاب مقدس "اوستا" به آن نوشته شده است. پیر جادوگر در این دهکده ابتدا در آب رودخانه غسل می کند؛ در معبد به عبادت می پردازد و سپس به خواب می رود تا خواب ببیند. در همین خواب ها است که او می تواند مخلوق رؤیایی خود را بیافریند:

      " تا این که توانست مرد کاملی را در رؤیا ببیند؛ مرد جوانی که نه می نشست و نه حرف می زد و نه می توانست چشم هایش را بازکند. شب های متوالی او را به خواب دید " (بورخس، 176- 175) .
     "بورخس" می خواهد بگوید: چیزی به نام جهان عین وجود ندارد. همه چیز وکس، محصول تخیل، اندیشه و رؤیاهای ما هستند. "میرصادقی" می خواهد این تفکر را القا کند که ما با رؤیاهای خود، با رجوع به لایه های کشف نشده ی هستی معنوی، بکر و نیالوده ی خویش پیوسته "نو" می شویم و "تجدید حیات" می کنیم.  
     "تابوت" در داستان "میرصادقی" استعاره ای از حیات گذشته و جسم رو به تباهی مرد است که بر دوش جـــان سنگینی می کند. "دوراهی" استعاره ای از ضرورت گزینش جان بر تن، طبیعت بر شهر، آینده ی روشن بر گذشته ی 
تاریک و جوانی و سرزندگی بر پیری و خمودی است. رؤیا به سالک و مسافر می گوید که باید از شهری که مردمش در حال سنگ و فسیل شدنند، دور شود. در سومین و چهارمین رؤیا مرد، جوانی را می بیند که بر گور او نشسته و به او نگاه می کند:    

     " آن وقت او را شناخت؛ جوانی خودش بود " (25) .
     در داستان طاهری می گفت، یکی از دوستان نویسنده از ذهنیاتی برای او می گوید که گویی: 

     " به آدم پیش پیش خبر می دهد . . . آدم هایی هستند که می توانند از چیزهایی خبر شوند و از چیزهایی خبر بدهند . . . [ و از جمله، طاهری ] ماجرای زنی را برایم نقل کرد که شب پیش از شب عروسی اش خواب می بیند که شوهرش را از دست می دهد: شب عروسی، کامیونی ترمز می بُرد و دیوار خانه را خراب می کند و داماد و سه تا از مهمان ها را می کشد. بر اساس همین موضوع، فیلم موفقی هم ساخته اند " (83ـ82) .

     "یونگ" 1 در توجیه این نکته که چرا رؤیا می تواند پیشگویی کند و ناظر به رخدادهای آینده باشد، می گوید: رؤیا از جمله تجلیات ناخودآگاه ما است و ناخودآگاهی به اعتبار زمانی بسیار قدیم تر از خودآگاهی است که زمانی نزدیک به ما دارد. همان گونه که انسان مطابق برخی باورها از حیوان برآمده، خودآگاهی هم از دل ناخودآگاهی بیرون آمده است. به این اعتبار، ناخودآگاهی مانند "پیر" ی روشن ضمیر است که آنچه را "جوان" در "آیینه" (خودآگاهی) نمی بیند، او در "خشت خام" ( جهان رازورانه، ناخودآگاهی ) می بیند. گذشته از این، در حالی که آگاهی امری فردی است، ناخودآگاهی، امری جمعی و تاریخی است. "آنتونیو مورنو" 2 از قول "یونگ" می نویسد: 
     " یونگ در خواب سیاهان اصیل جنوب ایالات متحده، به نقش مایه هایی از اساطیر یونانی دست یافت که برای بیننده ی خواب، مطلقا ً ناشناخته بودند " (مورنو، 1376، 8) .
     رؤیا در برخی از داستان های "بورخس" جایگاهی خاص دارد اما آنچه به کار ما می آید، باید ضرورتا ً ناظر به پیشگویی و تحقق رؤیایی باشد. نام این داستان حکایت آن دو  تن که خواب دیدند است و "بورخس" آن را از قول           "الاسحقی" مورخ عرب و معاصر مأمون خلیفه ی عباسی، روایت کرده است. اصل این رؤیا در هزار و یک شب با عنوان حکایت خواب عجیب در شب سی صد و چهل و نهم حکایت شده و نویسنده در یکی از مقالات خود با عنوان هزار و یک شب به اقتباس خود از این منبع، به صراحت اشاره کرده است. در این رؤیا، خداوندِ نعمتی در قاهره ـ که مالش تلف شده ـ برای کسب مال به اصفهان می رود اما در حین ماجرایی بازداشت شده در پی پرسش داروغه ـ که علت آمدن او را به اصفهان می پرسد ـ می گوید :

     " کسی در خواب بر من ظاهر شد و گفت به اصفهان بیایم، زیرا بخت در اینجا در انتطار من است. اما چون به اصفهان آمدم، دانستم که اقبالی که او بشارت داده بود، چیزی جز تازیانه های شما نبود که سخاوتمندانه نثارم شد. 

     " داروغه از شنیدن این سخن چنان خندید که دندان عقلش نمایان شد و سرانجام گفت: ای مرد مخبّط، من خود سه بار خواب خانه ای را در قاهره دیده ام؛ خانه ای که در حیاط آن باغچه ای است و در انتهای باغچه، ساعتی آفتابی و پشت ساعت آفتابی درخت انجیری و پشت درخت انجیر حوض و فواره ای و زیر فواره گنجی شایگان نهفته است. با این همه هیچ توجهی به این یاوه نکرده ام. آن وقت تو توله ی جن و قاطر به اعتبار یک خواب از این شهر به آن شهر می روی؟ دیگر در اصفهان نبینمت . . . مرد پول را گرفت و رهسپار وطن شد. زیر فواره در باغ خانه اش . . . گنجی شایگان یافت " (تسوجی، 1383، 954-953).
3. در ادبیات جادویی، خواب در گور همان باززایی است: داستان روشنان با توصیف شهــری آغاز می شود که 
1. Jung          2. Antonio Moreno 

مردمی مرده دل دارد و چون می میرند، به سنگ تبدیل می شوند: 
" هوای شهر آلوده بود و زمینش بویناک. هوا و زمینی که ُ گل ها و گیاه ها را پژمرده می کرد و مردمانش را سنگین و خواب زده. مردم، جسم سنگین خود را به این سو و آن سو می کشیدند تا توش و توانشان از دست می رفت. بی آن که ناله ای بکنند، سنگین بر زمین می افتادند و می مردند؛ سرنوشتی که در انتظار او هم بود " (20) .
     مرد برای پرهیز از چنین سرنوشت مرگباری با توشه ای بر پشت، راه دراز خودسازی و باززایی را به سوی بیابان و کوه ها آغاز می کند. او به محض رسیدن به مقصد، باید گوری برای خود کنده، چندین شب را تا صبح در آن بگذراند: 
     " خاک نرم و نمناک بود. گوری برای خود کند و با احساس آرامش عمیقی در آن رفت و خوابید . . . باد می وزید و خاک را لوله می کرد و روی او می ریخت. طولی نمی کشید که خاک اندام او را می پوشاند و گور را می انباشت. آسمان می بارید و زمین می رویید و از گِل او، گل های سرخ و سفید می شکفت. 

     " چشم هایش را بست و در رؤیا خود را مثل درخت تناوری دید که باد شکوفه هایش را به فضا می برد و دانه هایش را به هر سو می پراکند. جسمش تازه شده بود و در فضای خاموش، سبک بالا می رفت . . . آن وقت دریافت که هنوز هنگام مردن او نرسیده و خاک، او را به خود نپذیرفته. مثل این بود که به او الهام شده بود که باید به دیار خود بازگردد و راز سنگ و گیاه را آشکار کند؛ سنگ هایی که همیشه سنگ می ماندند و گیاه هایی که دانه های خود را می پراکندند و تولد دیگر می یافتند " (26ـ24) .
     این که نویسنده، در پرداختن بن مایه ی خوابیدن در گور به اثر خاصی نظر داشته، بر من پوشیده است؛ اما در رمان خاطرات یک مغ 1 "پائولو کوئلیو" 2 نویسنده ی معروف برزیلی از چنین تجربه ای عرفانی سخن گفته شده است. در این رمان نیز زائری همراه پیر و دلیل روحانی (ناوال) خود به نام "پطرس" سفری پانصد مایلی را به عنوان سیر آفاق و انفس در "جاده ی سانتیاگو کامپوستلا" 3  در اسپانیا آغاز می کند. یکی از آموزه های مراد به مرید برای زدودن هراس خود از مرگ، پیوند سالک با طبیعت، پیش انداختن مرگ مجازی و پیامدهای آن ، کندن گور و خوابیدن در آن از شب تا صبح در بیابانی است، بی آن که کسی در کنار او باشد: 
    " سعی کردم آرام بگیرم. بازوهایم را همچون مردگان روی سینه ام صلیب کردم . . . شب هجوم آورده بود و هراس های انسانی را با خود می آورد. دوباره دراز کشیدم و تصمیم گرفتم این بار هر ترسی را به محرکی برای تمرین تبدیل کنم . . . آرامش عظیمی بر من فرود آمد. حضوری را کنارم احساس کردم. نگریستم و چهره ی مرگم را دیدم؛ مرگی نبود که چند دقیقه پیش تجربه کرده بودم . . . این مرگ راستینم بود؛ دوست و مشاورم، کسی که هرگز نمی گذاشت چنان جبونانه رفتار کنم. از آن دم به بعد، او بیش از دست رهنما و توصیه های پطرس، یاری ام می کرد . . . با قطعیت حضورش و دیدن مهربانی چهره اش، مطمئن بودم که خواهم توانست از چشمه ی زندگی ـ که همین هستی است ـ   بنوشم " (کوئلیو، 1379، 143-140).
     از نظر اسطوره ای به باور "اِلیاده" رازآموزی و سلوک با "ولادت ثانی" مترادف و ملازم است. او اعتقاد دارد که بازگشت به جنین، گاه به شکل پناه بردن رازآموز به کلبه، غار یا "جای مقدسی" مجسم می شود که " با زهدان مام زمین یکی گشته " (الیاده، 1363، 8). این "جای مقدس" یا معبدی است که در ویرانه های مدوّر "بورخس" پرستشگاه آتش است و پیر جادوگر پیش از خلقت مرید خود در آن عبادت می کند یا "غار" ی است که "اصحاب کهف" در آن آرام می گیرند و به تعبیر "قرآن" هم "اَیقاظ" (زندگان)هم "رُقود" (مردگان) هستند (18: 18). به نظر "یونگ" در چهار صورت مثالی، حضور و خواب "اصحاب کهف" رمزی از " تداوم دوره ی طبیعی حیات یا وعده ی جاودانگی " است و رازآموز به غار درون و ناخودآگاهی خود پناه می برد تا نیروهای نهفته در آن را کشف کرده، به سطح خودآگاهی 
1. O Diano de Um Mago (The Pilgrimage)              2. Paulo Coelho             3. Road of Santiago de Compostela
       بیاورد: 
     " کسی که به چنین غاری؛ یعنی غاری که همه در خود دارند و یا به تاریکی ای که در پشت خودآگاهی نهفته است گام نهد، بدوا ً خود را جزئی از فرایند ناخودآگاه دگرگونی می یابد و از طریق نفوذ در ضمیر ناخودآگاهی ، با محتویات ضمیر ناخودآگاه خویش ایجاد ارتباط می کند " (یونگ، 1376، 90) . 
     به همین دلیل هم هست که رازآمـوز "کوئلیو" با قرار گرفتن در گوری که خود برای خویش می کند، به نقد پندار، گفتار و کردار گذشته ی خود می پردازد و به مصداق حدیث " پیش از آن که از شما حسابرسی کنند، از خود حسابرسی کنید " گویی گذشته هایش در آیینه ی جان یا ناخودآگاهی اش بازتاب می یابد؛ ازآلایش پاک سازی شده به فطرت کودکی و جنینی خود بازمی گردد.
4. در ادبیات جادویی، حیوانات راهنمایند: "جمال میرصادقی" در بیش تر آثار خــود از رمان و داستان کوتاه 
، گرایشی عارفانه به طبیعت بیرون و درون دارد و خواننده را از شهر به طبیعت و روستا (داستان روشنان)، از خشکی به دریا (داستان بیداری دریا) و از عین به ذهن (داستان طاهری می گفت) فرامی خواند. در روشنان، سالک رازآموز در جان و ناخودآگاهی خویش " صدها چراغ " دارد که او را در رسیدن به مقصود و مقصد یاری می کنند. به برخی از آن ها اشاره شده است، اما یکی دیگر از آن ها، حیواناتند که بخشی از طبیعت بکر جهان مادّی و در اسطوره شناسی و روان شناسی، رمزی از نیروهای سرشار ناخودآگاهی ما هستند. راهنمای سالک این بار "بز کوهی" است: 
     " که با اندام کشیده و چشم های درشت و روشن، کنار حوضچه ایستاده. بز کوهی آب نوشید و به او نگاه کرد. برگشت و از کنار او گذشت و آهسته از صخره ای بالا رفت و در پیچ و خم کوه گم شد " (23ـ22) .
     اصولا ً بز حیوانی بی پروا، هشیار و راهنما است. پیوسته پیشاپیش گلّه حرکت می کند و راهنمای آن است. در گذر از راه های سخت، استاد است. تعبیر "بُزرو" در اطلاق به برخی راه های باریک صعب العبور از این توانایی بز حکایت می کند. ریش بزی این حیوان، امروزه به معنی "ریش پروفسوری" به کار می رود که نشانه ی دانایی او است. بز را همیشه بر بلندای تپه ها می توان یافت، زیرا او به خاطر نگاهبانی از گله، مرتفع ترین جایگاه را برمی گزیند تا بر همه چیز اِشراف داشته باشد. در تداول عامّه بز را نمادی از "ترسو" بودن تصور می کنند و "بزدل" را به این معنی به کار می برند که خطا است و از تصحیف کاتبان نسخ خطی ناشی شده است. این گروه اسمی در اصل "بددل" و به معنی "ترسو" بوده و در تاریخ بیهقی به همین معنی به کار رفته است، ولی امروز به کسی گفته می شود که به دیگران سوء ظن دارد یا "بدگمان" است. "بز" در متون قابل تأویل، بخشی از الهامات ناخودآگاه آدمی است که خانم "فون فرانتس" 1 ، از شاگردان "یونگ" از آن به جنبه ی مثبت و خلاق "سایه" تعبیر می کند و می نویسد: 
     " این موجودات، مجسم کننده ی کشش های یاری دهنده و بسیار ناخودآگاه هستند که گویی هرکس می تواند آن ها را در وجود خود احساس کند و همان ها هستند که راه حل را نشان می دهد " (یونگ، 1359، 277) .
     در خاطرات یک مغ یکی از راهنمایان سالک برای رسیدن به مکان ناشناخته ای که شمشیرش در آن پنهان شده است، برّه ای سفید است: 
     " برّه به راه افتاد و دنبالش رفتم . . . برّه نگاهم کرد و با چشم هایش سخن گفت . . . اکنون او در جاده ی سانتیاگو راهنمایم بود " (230ـ 228).
     در آموزه های سرخپوستان آمریکا، طبیعت سیمای نادیدنی روح است و اگر از این راز و رمزها بی خبر افتاده ایم، 
1. M. L. Von Franz                  2. Victor Sanchez             3.Carlos Castaneda
به خاطر غروری است که به ِخردمان داریم. به نوشته ی "ویکتور سانچس" 1 از شاگردان "کارلوس کاستاندا" 2 و استاد و استاد "کوئلیو" طبیعت برخلاف ما، قربانی طلسم جادویی فهم نمی شود و به همین دلیل: 

     " بسیاری از معرفت پیشگان، تنگه، کوه یا درختی را به عنوان "آموزگار" دارند و دیگران شاگردان گرگ یا گوزنی می شوند " (سانچس، 1381، 197) .
5. در ادبیات جادویی، تصور چیزی باعث انجامش می شود: ادبیات و هنر جادویی با سازه های "فراطبیعی" سر 
و کار دارد با این همه، ساز و کار آن تا اندازه ای علمی است و قوانین روان شناسی می توانند این موارد را توضیح دهند. اگر بندبازی با این وسواس ذهنی بر روی بند حرکت کند که حتما ً سقوط خواهد کرد، یقینا ً چنین خواهد شد. تلقین پیاپی یک سوژه به تحقق آن کمک خواهد کرد، زیرا خود به نیروی محرکه و عامل مادّی یا فیزیکی تبدیل خواهد شد. دکتر "تقی ارانی" در کتاب پسیکولوژی خود مثال های عملی و ساده ای برای اثبات این نظر آورده و تجربه های بیش از اندازه ی خود ما در زندگی نیز، ما را به درستی این نظر باورمند کرده است. 
     واژه و رخداد کلیدی و تعیین کننده در داستان زنگ، "زنگ زدن" و "تلفن زدن" است که "میزان فراوانی" (بسامد) آن زیاد است. این واژگان جمعا ً سی و یک بار در داستان آمده اند و نشان می دهند که همه ی کسان ( زن و شوهر)، رخدادها و پیامدهای ناگزیر آن، به نوعی به این واژگان وابسته اند. داستان از آنجا آغاز می شود که آقای "میم" در دستشویی مشغول اصلاح صورت و در همان حال سخت نگران است. این نگرانی از هنگامی به سراغش آمده که کتابفروش محل به او اطلاع داده کسی به سراغ او خواهد آمد که چشم هایش:

     " یه جور غریبی برق می زد که . . . آدمو به یاد چشم حیوونای درنده می انداخت؛ حیوونی که به شکارش نگاه می کنه " (104) .
       این موجود هراسناک، گویی همه چیز را در مورد قربانی یا شکار خود می داند و از اسم، آدرس و زمانی هم که در خانه است، خبر دارد. پس آقای "میم" هر لحظه منتظر است تا زنگ در به صدا درآید و او قبض روح شود. او از بی خبر آمدن این ناشناس نگران و ناراحت است و به زنش می گوید: 
     " شاید خواسته منو غافلگیر کنه؛ اما دست کم باید یه زنگی به من بزنه. این که رسمش نیست " (103) .
     در چنین هول و ولایی است که تلفن مرتب زنگ می زند. یک بار بنگاهی زنگ می زند تا بفهمد چرا تلفنِ خانه ی مادرزن آقای "میم" جواب نمی دهد تا بروند و خانه را ببینند و قولنامه کنند. یک بار همسر آقای "میم" خودش به خانه ی مادر زنگ می زند و چون مادر، مریض قلبی و تنها است جواب نمی دهد. زن دایی ِ خانم هم اطلاع می دهد که به خانه ی "مادر" زنگ زده اما کسی گوشی را برنداشته. بنگاهی زنگ می زند و می گوید کسی در خانه را به رویشان باز نکرده است. این تلفن ها و نگرانی بر سلامت مادر، زن و شوهر را نیز نگران می کند. هر یک می کوشد به دیگری آرامش خاطر بدهد. زن متوجه رنگ پریدگی شوهر می شود و او را نسبت به تشویش درونی اش حساس تر می کند. مرد پیوسته سیگار می کشد و از خود می پرسد : 
     " برای چی میخواد منو ببینه؟ " (102) 
     انتظار برای آمدن میهمان وحشتناک (عزرائیل) زنگ های پیاپی تلفن و نگرانی بر سلامت قلب "مادر" تا آنجا پیش می رود که آقای "میم" خیال می کند دارند درِ خانه را می زنند. یک بار به حیاط می رود و گوش می دهد: 
     " همه جا خاموش است " (108) .

       اما همسر، اصلا ً چنین صدایی را نشنیده (107). درست هنگامی که برادر زن آقای "میم" با تلفن خبر می دهد که "مادر" سکته ی قلبی کرده، باز آقای "میم" خیال می کند که زنگ در به صدا درآمده است: 
     " کتاب از دستش می افتد. دستش به سینه اش چنگ می زند و به کف اتاق می غلتد " (109) . 

     در داستان طاهری می گفت، یکی از دوستان قدیم "میرصادقی" مهندس "هوشنگ طاهری" مترجم معروف و از همکاران قلمی او در مجله ی سخن دکتر "پرویز ناتل خانلری" پیوسته از مرگ حتمی و نزدیک خود با نویسنده سخن می گوید : 
     " عمر من طولانی نیست " (81) .

       ذهنیت مرگ اندیشی بر حیات او چیره است و در هر فرصتی در جمع دوستان از مرگ قریب الوقوعش تعریف می کند و برای آن توجیهاتی می آورد: پدر در پنجاه و هشت سالگی درگذشته و او هم همین سن را دارد (82) یا :

     " چیزهایی در من هست که در پدرم هم بود ؛ مثلا ً وقتی پدرم عطسه می زد ، ده ـ پانزده عطسه می کرد . . . اگر اتفاقی برای من بیفتد، شبیه مرگ پدرم است. من هم با مرگ آنی می میرم " (83) . 
     او برای چندمین بار فیلم "ارفه" 1 ی "ژان کوکتو" 2 را دیده و از مضمون مرگ اندیشی آن تعریف می کند. یک هفته پیش از آن، از فیلم  کار از کار گذشت 3  "سارتر" 4  برای "جمال میرصادقی" تعریف کرده است (86) .
     همه چیز در این داستان از چیرگی "شور مرگ" 5 بر "شور زندگی" 6 در "هوشنگ طاهری" حکایت می کند. او همان اندازه که به مرگ می اندیشد، از آن نیز می گریزد. اجتماعی بودن و سرزدن به دوستان و حتی بردن آنان از خانه به بیرون، رژیم غذایی برای سلامت جسم، رفتن به کوه و بدن سازی از نمودهای "شور زندگی" است با این همه، ذهنیت "مرگ اندیشی" بر همه ی نشانه ها ی "زندگی اندیشی" چیره است. او مانند پدر به سکته ی قلبی نمرد. در حین گذر از عرض خیابان  پیکانی به او می زند و می گریزد. این خوره ی فکری که من به زودی خواهم مرد، آدم را در حال گذر از خیابان، بی خیال، بی اراده، منفعل و معروض حادثه می کند؛ فکری که به ذهن هیچ یک از یاران قدیم نگذشته بود. 

     6.    جادوی مقاله ـ داستان در ادبیات جادویی: در داستان کوتاه طاهری می گفت، داستان و مقاله به هم می آمیزد که یکی از نمودهای رمان پسا مدرن است و "کولاژ" 7  نام دارد. داستان با عباراتی مقاله مانند و گزارش گونه آغاز        می شود: 
     " هوشنگ طاهری بر اثر تصادف با ماشین کشته شد. تصادف های دیگر هم به مرگ او کمک کرد: آسمانی گرفته، هوایی مه آلود، غروبی تار، علت هایی است که مرگ او را پیش انداخته. شاید علت های دیگری هم داشته که ما از آن بی خبریم؛ مثلا ً فکری حواسش را پرت کرده و در آن هوی گرفته و غروب مه آلود، شتاب زده به میان خیابان آمده و مرگ به هیأت پیکان سفیدی سر رسیده است یا علت و موضوع دیگری موجب مرگ او شده " (89) .
     نویسنده وقتی گفته های "طاهری" را در مورد مرگ محتوم و نزدیکش می شنود به یاد "همینگوی" 8  و دیگران می افتد و گویی از یاد برده که دارد داستان می نویسد، آهنگ مقاله نویسی می کند: 
     " به یاد مقاله ای که به تازگی در باره ی همینگوی خوانده بودم، افتادم. نویسنده گفته بود که مرگ، مشغولیت ذهنی همیشگی همینگوی بود و به همین دلیل اغلب مضمون داستان هایش بر گردِ مفهوم مرگ می گشت. وقتی به او گفتم، خوشش آمد: ' پس بزرگان هم مثل من گرفتار همین مشغله ی ذهنی هستند. می دانی که همینگوی هم مثل پدرش، خودش را کشت؟ گوته می گوید همان طور که گیاهان دانه ی خود را با خود دارند، آدم ها هم مرگ را در خودشان پرورش می دهند " (84ـ83) .
     " مقاله ـ داستان " یکی از ویژگی های بارز داستان گونه های "بورخس" است. اگر از برخی داستان های آغازین بورخس ( مردی از گوشه ی خیابان، پایان دوئل، مواجهه ، خوان مورانیا، مزاحم ) بگذریم، کمتر داستانی از "بورخس"
می توانیم یافت که به معنی دقیق کلمه، داستان ناب باشد. این حکم در مورد مقالات وی نیز صادق است: کمتر مقاله ای 
1. Orphèe                 2. Jean Cocteau                 3.  L’en grènage (In the Mesh)               4. Sartre               5. Thanatos                6. Eros                7. Collage                  8. Hemingway                   
از "بورخس" یافته ام که نثری روایی و داستان گونه نداشته باشد. مقاله ـ داستان دیوار چین و کتاب ها از این گونه است.
از این گونه است و چنین آغاز می شود : 
     " در ایام اخیر چنین خواندم که مردی که دستور ساختن آن دیوار تقریبا ً بی انتهای چین را داد، همان "شی هوانگ تی" نخستین امپراتوری بود که نیز مقرر داشت تا همه ی کتاب های پیش از او، سوخته شوند. این که عملیات دوگانه ی عظیم، نصب پانصد تا ششصد فرسخ سنگ در برابر وحشیان و نسخ بی چون و چرای تاریخ، یعنی نسخ گذشته، از یک تن واحد ناشی شده . . . بی دلیل مرا خرسند کرد و در عین حال نگران. جست و جوی علل بروز این احساس، هدف یادداشت فعلی است " (بورخس، 1381، 131).
      7.  جادوی فراداستان در ادبیات جادویی: ساده ترین تعریف از "فرا داستان" 1 تعریف "جان بارت" 2 است: 
    " رمانی که بیش تر، از یک رمان تقلید می کند تا از جهان واقعی". "پاتریشیا وُو" 3 می افزاید: "فرا داستان" :
      " گونه ای از داستان نویسی است که خودآگاهانه و به طور نظاموار دقت ما را به خودش معطوف می کند و به عنوان یک فرآورده ی هنری، با طرح پرسش هایی در مورد پیوند میان داستان و واقعیت، بر وسعت برداشت ما از فرا داستان می افزاید " (کوری، 1995). " فراداستان به این اعتبار، قابل مقایسه با اجرای نمایشی در تئاتر است که به بیننده اجازه نمی دهد از یاد ببرد بازیگرانی را که دارد روی صحنه می بیند، کسانی هستند که فقط دارند نقش بازی می کنند. فراداستان هم نمی گذارد خواننده ی داستان فراموش کند که او فقط دارد یک اثر داستانی می خواند " ( ویکی پدیا).
     در داستان کوتاه زنگ، نویسنده برخی از شگردهای روایی خود را فاش می کند و پیش از این که به معرفی شخصیت و سیر رخداد بپردازد، پیشاپیش خواننده را نسبت به برخی از عناصر و کسان داستان حساس می کند تا حسّ تعلیق را در آن تشدید و خواننده را از همان آغاز، کنجکاو کند : 
     " نقش حادثه را باید کم کنم و با بهره گیری از وحدت تأثیر بیشتر، حال و هوای داستان را برجسته کنم " (101) .

     در این فراداستان، اشاره به آن بخش از شگردهای داستان نویسی "ادگار آلن پو" 4  بنیان گذار داستان پلیسی ـ کارآگاهی آمریکایی هست که اعتقاد دارد داستان کوتاه باید "وحدت تأثیر" داشته باشد. یا :

     " صحنه اگر بر رفتار شخصیت ها تأثیر نکند و موجب رخداد وقایع نشود، باید دست کم زمینه ی مساعدی برای حقیقت مانندی داستان فراهم کند " (104) . [ یا ]
     " ظهر شد و هنوز داستان به جایی نرسیده. نباید واقعه را برجسته کنم. داستان امروزی نقل وقایع نیست؛ احساس برانگیخته شده از وقایع است " (107) . 

     آخرین گزاره ی این عبارت نیز اشاره به یکی از اصول داستان کوتاه مدرن است. "بیتا آگرِل" 5 در مقاله ی راهبردی رئالیسم شگرف و داستان کوتاه مدرنیستی ـ که مطالعه ای در باره ی شگردهای روایی در داستان های کوتاه    یک نویسنده ی سوئدی است ـ مهم ترین دقیقه را در داستان کوتاه امروز، فاصله گرفتن از رئالیسم قرن نوزدهم می داند ـ که به درازنویسی متمایل بود ـ و نزدیکی بیش تر به شگردهای امپرسیونیستی و مدرنیستی که گرایش به کوتاهی اثر و در مقابل ، تأثیرگذاری بیش تر دارد و می افزاید: 
     " داستان کوتاه مدرنیستی به عنوان یک نوع ادبی، حتی به شعــر ودرام نزدیک تر است تا دیگـر انواع داستان منثور از نوع رمان " (آگرل،2004، 96-81) .
     گونه ی دیگری از "فراداستان" دروغ نمایی از رهگذر "زبان متشخص" 6 است. پروفسور "جان لای" 7 در تعریف 
1. Metafiction                2. John Barth              3. P. Waugh             4. E. A. Poe           5. Beata Agrell              6. Figurative language            7. John Lye 
این وجه از "فراداستان" می نویسد:    
      " داستان قبل از هر چیز از داستان بودن خود، آگاهی دارد یا این که می داند دارد دروغ را نمایشی می کند؛ یعنی داستان، هم سرشت داستان را می سازد و هم ساختگی بودن ناگزیر همه ی تجارب را ممکن می کند " (لای، 2002).     
      در داستان بیداری دریا، از شهری خاموش، گرفتار خشک سال و بی رونق سخن می رود که زیبایی و جاذبه های توریستی خود را از دست داده و مردمش دلمرده، ناامید و منفعلند. پیرزنان و پیرمردان، جوانان را به تحرک، پاکسازی شهر و امیدواری به آمدن دریا به شهر مژده می دهند اما جوانان ـ که به ژرفای گفته های پیران نمی اندیشند ـ آنان را مورد طعن و طنز قرار می دهند و آمدن دریا را به شهر محال می دانند: 
     " دریا که خزنده نیست ؛ دریا که پرنده نیست ؛ دریا بال ندارد ؛ پا ندارد که به شهر ما بیاید " (57) .

     این سخنان طعنه آمیز بر دریا گران می آید؛ ناگزیر دریا :
     " به خود تکانی داد. خواب را از تن انداخت . . . به هیئت پیرمردی بلند قامت و سفیدرو، اندامش بخار، چشم هایش مروارید، صورتی داشت از صدف، گیسوانش آبشار کف، دستانش به لطافت ابریشم، پاهایش بلوری بارفتن. ابرها از دور او برخاستند؛ چتر سفیدی بر سر او افراشتند . . . دریا از تپه ها بالا آمد. تپه ها حالشان جا آمد. پیشاپیش او مِه می دوید؛ فرش حریر خود را پیش پاهای او می کشید. دریا پا بر فرش می گذاشت؛ خروشان گام به جلو برمی داشت. زیر پاهای سفید او، چشمه ها پرآب می شد؛ تپه و دشت پرآب می شد " (58) .
     در این داستان، دریا استعاره ای از طبیعت، جان و نیروهای ناخودآگاهی است که قدمت دارد. نسل جوان به نیروهای بی پایان نهفته در خود باور ندارد؛ ناگزیر شور زندگی و انگیزه های باروری تباه می شود. این که دریا به هیئت پیرمرد بر شهر پدید می شود، به خاطر قدمت جان، ناخودآگاهی و طبیعت مادّی است.  
     یکی از نمونه های موفق "فراداستان" ـ که بر "شگــرد دروغ بزرگ" 1 استوار است ـ در صد سال تنهایی "گارسیا مارکز" آمده و آن بارانی است که بر شهر "ماکوندو" باریده و با مورد نقل شده در داستان "میرصادقی" شباهت ماهوی دارد. اگر این باران پنج ساله را با باران چهل روزه در بخش هفتم کتاب "پیدایش" تورات مقایسه کنیم، درمی یابیم که چنین بارانی تا چه اندازه محال و از جمله دروغ های بزرگ است: 
     " چهار سال و یازده ماه و دو روز باران بارید. در این مدت، دوره هایی هم وجود داشت که باران ریز می شد . . . هوا به قدری خیس بود که ماهی ها می توانستند از در داخل شوند و در هوای اتاق ها شنا کنند و از پنجره ها بیرون بروند " (گارسیا مارکز، 1381، 385-384) .

      با این همه، باید دانست که چنین دروغ و گزافه ای به گونه ای رمزآمیز و استعـاری در داستان مطرح می شود. تنها کافی است که خواننده بداند این باران جادویی، استعاره ای از هجوم شرکت آمریکایی "یونایتد فرویت" 2 است که انحصار تولید و فروش محصول موز کشور "کلمبیا" را در انحصار خود داشته و ضمن رونق بخشی به اقتصاد و بخش های وابسته به آن، به کشتار هزاران نفر کارگر مزارع کشت موز و سرکوب اعتصابگران مبادرت ورزیده است. حال خواننده به نویسنده ی کلمبیایی حق می دهد که در توصیف پیامدهای ناگوار این فاجعه ی امپریالیستی، اغراق کند تا آنچه را در کشورش رخ داده است، برجسته تر سازد.  
6. حضور نویسنده در داستان جادویی: یکی از متقدم ترین نویسندگانی که رمان را با اطلاعــاتی در مورد زندگی 
نامه اش آغاز کرده "لارنس استرن" 3 انگلیسی است و در جلد اول تریسترام شندی 4 (1768ـ 1760) می نویسد: 
     " نطفه ی وجود من شب هنگام بین یک شنبه ی اول و دوشنبه ی اول ماه مارس سال 1718 بسته شد ـ این را جدّی می گویم ؛ اما این که چگونه است که این چیزی را که پیش از تولدم اتفاق افتاده با این دقت و قاطعیت عنوان می کنم، این هم داستانی دارد که تنها بر خانواده ی خودمان شناخته است اما من آن را برای روشن شدن ذهن عامه نقل می کنم "          
1. The big lie thechnique                 2. United Fruit              3. Laurence Sterne            4. Tristram Shandy         

.        (استرن، 1378، 16) .     
در داستان زنگ، نویسنده پیش از شخصیت اصلی معرفی می شود و داستان را با حضور خود آغاز می کند: 
     " مرد پشت میز نشسته است و سیگار می کشد . . . زمزمه اش در فضای اتاق پیچیده. زن روی مبل دورتر از مرد نشسته کتاب می خواند . . . نقش حادثه را باید کم کنم و با بهره گیری از وحدت تأثیر بیش تر، حال و هوای داستان را برجسته کنم. به شخصیت داستانش آقای "میم" فکر می کند که آشفته است. آقای "میم" توی دستشویی جلو آینه ایستاده، صورتش را می تراشد " (101) . 

     به ظاهر در این خانه سه نفر حضور دارند: نخست نویسنده ـ که در اتاق نشسته و دارد داستان کوتاهش را می نویسد . دیگری آقای "میم" است که در دستشویی دارد صورتش را اصلاح می کند و سومی، زنی است که کمی آن طرف تر در اتاق دارد کتاب می خواند. با این همه، نویسنده کسی جز آقای "میم" نیست. پس نویسنده و شخصیت اصلی یک نفرند . زن تنها با شوهر خود آقای "میم" حرف می زند و برعکس. هر دو مرد سیگار می کشند و عمری از آن دو، گذشته و هر دو نگران مرگ مفاجات خویشند. "میم" حرف اول "میرصادقی" نیز هست که نویسنده است و کتاب هم که از دست همسر آقای "میم" نمی افتد و پیوسته برای انجام کاری آن را وارونه جایی می گذارد (102، 104). در این حال، این زن، همان خانم "میم" نیز می شود که حرف اول "میمنت" همســر نویسنده و همانند شوهر، نویسنده ـ پژوهشگر است. 
     حضور نویسنده در داستان، یکی از شگردهای روایی "بورخس" نویسنده ی آرژانتینی است و "میرصادقی" در این داستان به او نظر دارد. در داستان کوتاه و برجسته ی "بورخس" با عنوان زخم شمشیر، راوی داستان از خود نام نمی برد و می گوید : 

     " کاردوزو ـ که مالک سرزمین های آنجا بود ـ برایم تعریف کرد که مرد انگلیسی بحثی پیش بینی ناشدنی را به میان کشیده و برای او داستان مرموز جای زخم را گفته است " (بورخس،90) . 

     در پایان داستان ـ که سخت رمزآمیز است ـ کشف می شود که نخست مرد انگلیسی، همان "کاردوزو" و راوی هم همان است که زخمی ناسور دارد و هر دو، همان "وین سنت مون" یا ایرلندی خائنی هستند که دوست و نجات دهنده ی خود را به دشمن فروخته است. در داستان "میرصادقی" نیز نویسنده و آقای "میم" یک شخص هستند و همذات شده اند. گذشته از این، در زخم شمشیر راوی ماجرا، مخاطب خود را به نام معرفی می کند و از حضور نویسنده در کنار خود سخن می گوید:        
     " بورخس! من این را از آن جهت پیش تو اعتراف می کنم که غریبه ای. تحقیر تو آن قدرها ناراحتم نمی کند "       (بورخس، 95) .
7. تمثیل در ادبیات جادویی: داستان کوتاه نویسنده و مـار، ساختی تمثیلی 1 ، زبانی کـــهنه 2 و متشخص و 
سرشار از آرایه های لفظی و معنوی دارد و به شیوه ی کلیله و دمنه داستان در داستان روایت می شود. این داستان، قصه ی نویسنده ای است که روزگارش :

      " بر مردمان آزاده تنگ گرفته؛ نویسندگان راستین را به کنج عزلت نشانده و دست تنگ گذاشته ؛ قلمزنان فرومایه با حیله و افسون، مردمان را فریفته اند و با آثار بی ارج و بی مقدار به بیراه کشانده اند " (92) .

      اکنون نویسنده از مردمان کناره گرفته، آسایش را در کنار چشمه ای در بیابان و در همسایگی مار می جوید. مار با نقل داستانی مشابه آنچه برای نویسنده ی کم طاقت پیش آمده، به او اندرز می دهد که هیچ گونه تجانسی میان او و نویسنده نیست و باید با زمانه ساخت: 
      " از سوی من سودی بر تو حاصل نیست و از جانب تو نیز مرا آسایش خاطر نیست که شنیده ام ماران را، طــالبان بسیار است و بهای
1. Allegoric                     2. Archaic                             
گران؛ پس راه خود گیر و به دیار خود رو و با همچون خودی بساز که گفته اند : 
اگر سپهر بگردد ز حال خود، تو نگرد      و گر زمانه نسازد، تو با زمانه بساز (97)
     به نظر "کادن" 1 تمثیل یک "معنای روساختی" 2 و یک "معنی زیرساختی" 3 دارد. او با نقل یک تمثیل از منابع عربی می گوید ما می توانیم دو شخصیت این حکایت را جانشین سازی کنیم؛ یعنی به جای کژدم ـ که قول داده غوک را به نیش خود نکشد ـ و غوک ـ که قول داده تا نگذشتن از رودخانه و رسیدن به ساحل، کژدم را از پشت خود نیندازد ـ کسان واقعی را بگذاریم. در این تمثیل کژدم، غوک را به نیش خود می کشد. هنگامی که غوک دل بر هلاک می نهد، می پرسد : 
     " چرا چنین کردی؟ " کژدم در پاسخ می گوید: " مگر نه این که هر دو عرب هستیم؟ " 

     "کادن" می افزاید: " اگر به جای غوک، "آقای دوراندیش" 4  و به عوض کژدم "آقای دورو" 5 بگذاریم و پس از بی جان کردن دیگری بگوییم: " آخر مگر نه این که هر دومان "مرد" یا "پسران خدا" یا "قایقران و مسافر" هستیم؟ در این حال، تمثیل معانی ثانوی دیگری می یابد " (کادن، 1981، 24) .
     در تمثیل "میرصادقی" دو نماد در برابر هم قرار گرفته اند: نخست نویسنده ی حساس، ناشکیبا و زودرنج که وقتی درمی یابد زمانه ناساز است و در آن سنگ را بسته و سگ را گشاده اند، از شهر خود مهاجرت می کند و در بیابان سکونت اختیار می کند و به جای فعالیت و دگرگون کردن وضعیت به سود اهل فضل اصلاح جامعه، منفعل و گوشه نشین می شود. مار در این تمثیل، نمادی از خردورزی، تجربه ی عملی، نستوهی و دوراندیشی است. در شاهنامه ماری که بر روی تن "بزرگمهر" حکیم می خزد، او را می بوید و به او آسیبی نمی رساند و به شاخه ی باریک می پیچد، نمادی از هشیاری است و آن که مظهر دانایی است، به دانایی چون خود گزند نمی رساند (فردوسی، 1363، 125) :
ز سر تا به پایش ببویید ســـخت         شد از پیش او، سوی برگ درخت 
     مار، نویسنده ی بی تجربه و بی طاقت را به شکیبایی، فعالیت و مبارزه می خواند و راه تطبیق او را با وضعیت اجتماعی با حفظ آرمان برایش توضیح می دهد. 
     حکایاتی چون تمثیل قصر، دیوار چین و کتاب ها، جادوگر مردود و ماجرای مرگ فقیه از جمله تمثیل هایی هستند که در مجموعه ی هزارتوهای بورخس آمده اند. بهره جویی از آرایه ی معنوی "تمثیل" به خاطر گرایشی است که       "بورخس" از یک سو به "خُرده داستان" (مینیمال) و از سوی دیگر اصراری است که وی در انباز کردن خواننده با خویش در قرائت داستان دارد. از میان این همه، به تحلیل تمثیل قصر بسنده می کنیم. 

     امپراتور زرد، پادشاه آسمان، شاعر را از قصر خود به باغ ها و برج های باشکوهی می برد؛ باغی که " آیینه های رویین و صفوف درهم پیچیده ی درختان عرعرش، اندیشه ی هزارتو را به ذهن می آورد ". مردم در برابر زاده ی خداوند، سر بر خاک می نهند و روستازاده ای که امپراتور را به جا نمی آورد و سر بر خاک نمی ساید، به تیغ جلاد گرفتار می آید. شاعر در یکی از واپسین برج ها، سروده ی کوتاه خود را می سراید و بر وی فرومی خواند. ما از این سروده هیچ نمی دانیم اما نیک آگاهیم که این سروده ـ که شاید بیتی هم بیش نبوده ـ به مرگ و جاودانگی شاعر انجامیده است :
         " آنچه مسلم و در عین حال باورنکردنی است، این است که تمامی قصر عظیم با دقیق ترین جزئیات آن با تمامی
    1. Cuddon                          2. Surface meaning                       3. Under the surface meaning                        4. Mr Prudence                5. Mr Two - Face
چینی های منقش و هر نقش، بر روی هر چینی و سایه و روشن هر فلق و شفق . . . در آن مُضمَر بود. همه ساکت بودند به جز امپراتور که فریاد برداشت: تو قصر مرا دزدیدی؛ و تیغه ی شمشیر جلاد، شاعر را به دو نیم کرد " (بورخس، 124) .
     در این تمثیل، دو کس و دو چیزِ بی مانند وجود دارند: امپراتور با شکوه چین که فرزند خدایان پنداشته می شود و شاعر ـ که برده ی امپراتور و بی مقدار می نماید. امپراتور زرد بر جان و تقدیر مردمان فرمان می راند و شاعر توانا آن اندازه ناتوان افتاده که بر جان خویش ایمن نیست. امپراتور، قصری باشکوه و برج های بی شمار دارد و شاعر نگون بخت، شعری آن چنان سترگ که امپراتور عظمت آن برنمی تابد. اگر این برده چنان زبان آور افتاده که می تواند سروده ای به همان شکوه قصر امپراتور بسراید، پس قصر و برج را دیگر ارجی نیست. شاعری چنین توانا خود، فرمانروایی با شکوه است. امپراتور می گوید: " تو قصر مرا دزدیدی " و راست می گوید. کدام کاخ از "کاخ بلند نظم" فردوسی سربرافراشته تر بوده است؟ آیا در این تمثیل نمی توان به جای امپراتور زرد "سلطان محمود غزنوی" و به جای شاعر زبان آور دربار خاقان چین، "فردوسی" پاکزاد را گذاشت؟ 

8. افسون مینیمال در ادبیات جادویی: "میرصادقی" در پیشگفتار روشنان، به فشردگـی نسبی داستان های کوتاه 
این مجموعه، در قیاس با دیگر مجموعه های پیشین خود اشاره کرده و افزوده است:   

     " بعضی از این هجده داستان . . . خصوصیتی خُردگرایانه یا "مینیمالیستی" پیدا کرده است " (15) .

     کوتاه ترین داستان در روشنان، مینیمال  اقلیما است که از سه و نیم صفحه درنمی گذرد. این داستان در تورات و برخی تفسیرها و قصص قرآن نیز آمده اما آنچه "میرصادقی" از آن پرداخته و اراده کرده، خود متن دیگری است. نقل خلاصه ی داستان، کار خوانش را دشوارتر می کند، زیرا داستان خود فشرده است و کوتاه کردن آن فقط می تواند ظرایف و دقایق مینیمال را بیش تر تباه کند. پس همان بهتر که خواننده خود با متن تعامل پیدا کند.
     مطابق نوشته ی دانش نامه ی ویکی پدیا، ویژگی برجسته ی مینیمال " صرفه جویی در کاربرد واژگان و تمرکز بر توصیف سطحی" است. نویسنده ترجیح می دهد بیش تر " بر خود بافت متن " تأکید کند و خواننده نیز انتظار دارد که     " نقش فعالی در خلق داستان ایفا کند و به ابعادی از داستان بپردازد که بر معانی ضمنی، غیر مستقیم و اشارات پنهان متن دلالت دارد تا آنچه را نویسنده خود مستقیماً می گوید " ( ویکی پدیا) .
     در اقلیما معانی و اغراض ضمنی و پوشیده، به مراتب بیش از برداشت های صوری اخلاقی و دینی است؛ گویی نویسنده می خواهد فلسفه ی تباهی اخلاق اجتماعی و سیاسی جامعه ای خاص را به زبان اسطوره به خواننده القا کند و راه های فساد اجتماعی، فریب مردم و شیوه های اغواگری شیطان نفس را غیر مستقیم بگوید. اگر قرار است شیطان بر کسی پدید شود، چه مقدمات و مقارناتی ضروری است که ناگاه بر آدمی پدید شود؟ او چگونه خرد آدمی را می دزدد؟ شیطان اهل احتجاج است و به ذهنیت فلسفی اما به زبان ساده سخن می گوید. کم تر کسی می تواند در برابر حجت قاطع او ایستادگی کند. جز زبان احتجاج، او در برانگیختن عواطف کور آدمی سخت استاد است و گاه از این در، به اندرون قلب راه می یابد. آیا این همه، به این دلیل نیست که شیطان در ما است و از شاهرگ گردن به ما نزدیک تر است؟ در "مینیمال" دقایقی هست که خواننده باید رمزگشایی کند. "صادقی" کوشیده به این اسطوره ی کهن، صبغه ای امروزی بدهد و بسیاری از "مسلمات" قدیم را مورد تردید قرار دهد اما همان ساختار زبانی کهن (آرکائیسم) را حفظ کند و درواقع، آن رابازآفرینی سازد. خواننده با قرائت این "خرده داستان" باید به پاره ای پرسش ها، پاسخ دهد:

· "آدم" به عنوان "ابوالبشر" پیشنهاد می کند آزمونی انجام شود تا هرکدام مورد خشنودی خداوند قرار 
گرفت، "اقلیما" ـ که به زیبایی شناخته بوده ـ بهره ی او شود. در آزمون "هابیل" ـ که برگرفتن سهمی از گندم و افشاندن آن بر زمین بود ـ برقی در آسمان پدیدار می شود و "بیابان روشن می شود" و صداهای هول برمی آید. در آزمون "قابیل" ـ که گوسفند داری می کند ـ گوسفندی می آورد و خونش بر زمین می ریزد. این بار برقی پدیدار می شود و "تاریکی روز می رود و برقی بر درخت فرود می آید و درخت می سوزد" (196-195). 
· "آدم" لابد از همین اختلاف به این نتیجه می رسد که اراده ی بالغه ی الهی بر این قرار گرفته که "لیوذا" ی ناخوبرو بهره ی "قابیل" شود و "اقلیما" ی خوب چهره نصیب "هابیل". روشن شدن بیابان بر اثر برق و سوختن درخت البته امری طبیعی است و از آن نمی توان برداشتی مشخص داشت. 
· چرا به جای حضرت "آدم" ذات باری تعالی خود سخن نگفت تا طرفین دعوی را مُجاب و حجّت را بر همگان تمام کند؟ مگر پیشاپیش از پیامدهای ناگوار این آزمون بزرگ، دخالت و وسوسه ی "ابلیس" و "بت پرستی" بعدی فرزندان آگاهی نداشت؟
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