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 غریب سازی "مندنی پور" در
بشکن دندان سنگی را 
     داستان بشکن دندان سنگی را نخستین داستان از مجموعه ی مومیا و عسل نوشته ی "شهریار مندنی پور" است که در زمستان 1375 منتشر شده و دست کم به اعتبار آنچه از آن به "غریب سازی" یا "آشنایی زدایی" تعبیر می شود، شایسته ی خوانش است. "مندنی پور" اصولا ً نویسنده ای فورمالیست است و کوشش او برای یافتن دیدگاه تازه در طرح مسائل اجتماعی و انسانی، راهی به دهی نمی برد. هدف او از گزینش این یا آن محتوا ـ هم چنان که در اهداف و اغراض فورمالیسم آمده ـ صرفا ً صورت گرایی و تکیه بر ادبیّت متن است. کوشش نویسنده برای ارتقای فورمالیسم در داستان نویسی قابل تحسین است و او در ادبیات داستانی نسل سوم ما برای خود، جایگاهی دارد که اکنون به آن می پردازیم اما در مورد دومین حکم، در پایان این نوشته ، اشاره ای خواهد رفت. 
    "غریب سازی" 1 اصطلاحی است که "ویکتور شکلوفسکی" 2 نویسنده و نظریه پرداز معروف روسی در آستانه ی جنگ جهانی اول در برخی مقالات تئوریک خود مطرح ساخت. او در مقاله ی تأثیرگذار خود با عنوان هنر به عنوان شگرد 3 (1916) این اصطلاح را چنین توضیح می دهد : 
     شگرد هنر این است که چیزها را " ناآشنا " شازد؛ فورم ها را دشوار کند و بر مدت زمان دریافت بیفزاید، زیرا روند دریافت، خود یک غایت زیباشناختی است و زمانش باید طولانی شود. هنر، شیوه ی تجربه ی پرداخت هنری شیئ است؛ خود آن شیئ مهم نیست " (ریوکین، 2000، 18) .

     او در همین مقاله وظیفه ی منتقد را ردیابی غرابت های موجود در اثر ادبی می داند و به عنوان نمونه به داستان خولستومر 4 "تولستوی" 5 اشاره می کند که راوی آن، اسب است و این دیدگاه و روایت اسب است که محتوای داستان را ناآشنا می نماید. اسب، حق مالکیت خصوصی مالکان را بر خود چنین توضیح می دهد : 
     " آنچه را آنان  در باره ی شلاق و مسیحیت گفتند، به خوبی فهمیدم ولی بعد مطلقا ً در تاریکی فرورفتم. معنی "مال او" و "کرّه اسب او" چیست؟ " (همان) 
     آنچه می آید، کوششی برای کشف و تدوین شگردهایی است که به "غریب سازی" داستان کوتاه "مندنی پور" انجامیده است: 
1.  غریب سازی با رمز و نماد: این داستان از زبــان زنی روایت می شود که سه ســال می شود با مردی آشنا 
شده است. مرد ـ که همانندِ زن نامی ندارد ـ سه سال پیش برای گذراندن دوره ی سربازی خود به عنوان "سپاه ترویج و آبادانی" به روستایی فقرزده به نام "گوراب" رفته است. مرد تا یک سال بر طبع مثبت و خلاق خود بوده و با زن ـ که در شهر می زیسته است ـ آمد و شد و مکاتبه ای داشته و با وی از احساسات طبیعی و عاطفی خود می گفته است. با پایان یافتن دوره ی دوساله ی سربازی، مرد از بازگشت به شهر خودداری کرده، به عوالم خیالبافی گرفتار و سخت منزوی می شود. آنچه در داستان از زبان و دیدِ راوی برای شنونده یا خواننده ای مفروض نقل می شود، درواقع ناظر به استحاله ی روانی و ذهنی مرد و پناه بردن به برج عاج خیال بافی های بیمارگونه در آخرین سال اقامتش در سردابه ی خانه ی او در روستا است. 
· سه مردِ داستان، یک تن هستند : در داستان از سه مرد سخن می رود: نخست، شخصیت مردِ داستان که سپاهی
1. Making strange (Ostraneine)        2. V. Shklovsly         3. Art as Technique       4. Kholstomer        5. Tolstoy
ترویج و آبادانی بوده، به مسائل کشت و کار و آبادانی روستا می پرداخته و از او به "مرد اول" تعبیر می کنیم. خواننده ، این مرد را در حال کشتن سگی در روستا می بیند: 
     " خودم سم جور کردم که بزنند به روده ی بز . حیوان خورد. تمام روده را بلعید و غیبش زد  " (مندنی پور،1375، 17) .

     دومین مرد، نقش مردی بر روی سنگ است که گویا او هم دارد حیوانی را می کشد و ما از او به "مرد دوم" یاد می کنیم. مرد اول با زحمت، دقت و وسواسی زیاد توانسته با کَنده کاری این نقش ها را از میان خرواری خاک و گل در سردابه بیرون بیاورد اما مردان دیگر، همان روستاییانی هستند که باز می خواهند سگ هاری را بی جان کنند: 
     " همین ها هجوم آوردند به سردابه ی من. حیوان بیچاره را با طناب کشیدند و بیرون بردند . کشیدندش بالا از شاخه ی یک درخت خشکیده ای که وسط ده است. بچه ها سنگش می زدند. با چوب به پهلوهایش می زدند و از تقلاهایش می خندیدند " (19ـ 18) .

     چنان که خواهیم گفت، هر سه مرد یا مردانی که در داستان از آنان سخن می رود، یک تن بیش نیستند؛ هم چنان که سه سگ یا حیوانی که به آن ها اشاره گردید، یک حیوان بیش نیستند. اینان، رمزی از همان بخش "خودآگاهی" 1 و       "من ِ برتر" 1 مردان داستانند که می کوشند حیوانی هار، تباه و خطرناک را بکشند. 
· هر سه سگ ِ داستان، یک حیوانند: در داستان، از سه سگ یاد می شود: نخست سگی که مرد اول همراه خود 
دارد. از نامه اش به زن چنین برمی آید که : 

      " این سگ تا مرا می بیند، می دود طرفم. می آید و قوزک پایم را بو می کشد. انگار از من بویی می شنفد که خودم عاجزم از شنفتنش . . . [ این سگ ] سگ بزرگی بوده؛ حیوانی که طناب بیندازند گردنش و بکشند از دو طرف و خفه نشود، معلوم است که چه غولی است ! " (13ـ12) 
     این اشاره ثابت می کند، که سگ، جزئی از وجود خود "مرد اول" است و می کوشد با دادن غدای مسموم، او را بکشد (17). دومین سگ، سگی است که مردم روستا، آن را برنمی تابند. "رستم" نامی به "مرد اول" می گوید:
     " اصلا ً این سگ "غریبه" است؛ مال گوراب نیست. سگ های ما لاغرند و َجلد. این، مثل سگ های دست آموز شهری است. جای حیوان غریبه، توی این آبادی نیست " (17) .

     آنچه این روستایی می گوید، کلید قفل داستان نیز هست. آنچه مرد اول را خشمگین می کند، همین "غریبه بودن" وی و سگی است که اهل این روستا نیست. "مرد اول" هم از "شهر" به " گوراب " آمده و با مردم احساس یگانگی نمی کند و به جای همدلــی و به دلیل خرابی روستا، آنان را به ترک روستا برمی انگیزد: 
     " بهشان می گویم: فلک زده ها! راه بیفتید بروید یک جای دیگر. کوچ کنید لب دریا ؛ شالیزار که هنوز ندیده اید شما. چه می دانید چه بویی دارد! " (14) 
     بازتاب مردم در قبال برخورد روشنفکرمآبانه ی وی، آشکار است: 
     " بهش خندیده. یقه اش را گرفته اند که تو که هستی؟ چرا چیزی نمی دانی ؟ "بی بی گلابتون" می گوید: پس آمده ای اینجا چه کار؟ مردهای ما بهتر از تو می فهمند زمین و بذر و باران را . همین مردها پشت به پشت، همین زمین را کاشته اند تا قیامت هم همین ها هستند " (15ـ14) . 

     سومین سگ، حیوانی است که "مرد دوم" با وی کشاکش دارد. در این نقش، مرد دارد خنجری را به سر حیوان فرومی کند. نگاه "مرد دوم" در روی سنگ، به طرف "مرد اول" است و تلویحا ً از او می خواهد همان کاری را بکند که وی کرده است:
     " چشم هایش . . . همین را می گفتند: بکوب. و سنگی برداشتم و کوفتم به دندان هایش و هی کوفتم سنگ به سنگ و سنگ می ترکید و فرومی ریخت " (23) .
     1. Consciousness              2. Super-ego

     سگی که مرد اول و دوم و مردان روستا قصد آن کرده اند، رمزی از اندیشه های تباه، خودبزرگ بینی روشنفکری، خودمحوری و بیگانگی روشنفکر از روستا و روستایی است. روستاییان چنین "غریبه" ای را تحمل نمی کنند و کوشش برای کشتن چنین سگی، استعاره از ضرورت تباهی سگ درون و حیوان هاری گرفته ی خودبینی و جهل مرد اول است که بی هیچ شناخت از ساختار اقتصادی ـ اجتماعی روستا ، آنان را می نکوهد. روستاییان به نشانه ی خشم خود از این    "غریبه" سگی را ـ که استعاره ای از او است ـ به دار می آویزند. 

· سردابه، رمزی از زهدان و خیالبافی است: در داستان، هرجا که از "مرد اول" سراغ می گیریم، او را در سردابه 
می یابیم که با سگش به آنجا پناه آورده است: 
     " از پله های سردابه پایین می روم. ظهرها فانوس هم با خودم می برم . بیرون هوا جهنم است" (11) .

     "جهنم" بیرون، استعاره ای از واقعیت خشن و عینی روستای فقرزده است و مرد اول ـ که عینیت را برنمی تابد ـ پیوسته به گوشه ی خلوت و تاریک ذهنیت گرایی خود پناه می آورد. "فروید" 1 پناه بردن به جهان رنگین "خیالبافی" 2 و رؤیا را گونه ای بازگشت به زهدان مادر می دانست:

     " روابط ما با جهان از ابتدا چنان است که نمی توانیم بدون وقفه و درنگ، جهان را تاب آوریم. بنابراین گاهگاهی از آن پس می کشیم و به وضع ابتدائی خود ـ به وضعی که مخصوص وجود جنینی ما است ـ بازمی گردیم و یا لااقل، محیطی سخت مشابه آن برای خود می آفرینیم: گرم، تاریک و بی تحریک " (آریان پور، 1357، 220).

     سردابه به خاطر خنکی، تاریکی و امنیتش در مقابل روشنی، گرما و آسیب بیرون قرار دارد و مرد اول در ترسیم زهدان مادر، واژگان رسایی به کار برده است. راوی با رفتن به سردابه، به عالم پندار و ذهنیت گرایی پناه برده است.
     "میرچا الیاده" 3 هم هر گونه انقطاع از جهان بیرون، گوشه گیری مطلق و حالت استغراق را رمزی از بازگشت به دوران جنینی 4 و نمود آن را انزوا در غار و صومعه می داند: بازگشت به زهدان گاه به صورت انزواطلبی سالک در کلبه یا گوشه گیری در محل مقدس ـ که استعاره ای از زهدان مادر زمین است ـ مجسم می شود (الیاده، 1362، 87).
2. زن، نمادی از روان زنانه ی مرد است: اینک که گفتیم همه ی مردان، یک مرد، و همه ی سگان، یک سگ و 
هریک، نمودی از لایه های خودآگاه و نیز بخش تباه ناخودآگاه مرد اول هستند، می افزاییم که زن در این داستان نیز وجود خارجی و عینی ندارد؛ بلکه بخش دیگری از ناخودآگاه و آن بخش از نیروی حیاتی و زاینده ی مرد است که احساسات، عواطف و بخش زایندگی مرد را بازتاب می دهد. "فون فرانتس" 5 به تبعیت از "یونگ" 6 به این بخش از ناخودآگاه مرد "انیما" 7 اطلاق می کرد و می گفت: 
     " احساسات و حالات عاطفی مبهم، حدس های پیشگویانه و قابلیت عشق شخصی " از جمله نمودهای بخش زنانه ی مرد است " (یونگ، 1359، 280) .

      آنچه درستی این پندار را ثابت می کند، استحاله ی مرد و زن به طور همزمان است. تا هنگامی که مرد اول بر طبع خلاق خود باقی و مشغول خدمت به روستاییان است، زن نیز با او روابطی متقابل، محبت آمیز و گرم دارد: 
     " حرفش را نزنیم. نمی خواست لابد موضوع صحبتمان عوض شود. دور و برش را می پایید که اگر کسی نباشد، دستم را بگیرد یا . . . " (10) . 

     زن نیز برایش می نویسد : 
      " اگر تو نباشی ، من هم نیستم ها . به فکر من باش . اصلا ً نمی خواهد مجلس بگیریم . بلند شو بیا عقد کنیم ؛ بچه دار شویم و بعد برو
1. Freud           2. Fantasy           3. Mircea Eliade           4. Regressus ad uterum           5. Von Frantz               6. Jung          7. Anima          
      . . . پی هر فکری که داری. نوشتم جان و امید تو اینجا است " (14ـ13) .

      دومین دلیل بر اثبات یگانگی مرد و زن این است که برخلاف دیگر کسان، هیچ یک اسم ندارند و این در حالی است که شخصیت های فرعی روستایی برای خود اسم و هویتی مشخص دارند ( بی بی گلابتون، سبزعلی، رستم ). با تباهی خودآگاهی و سقوط مرد به ژرفای خیالپردازی و گوشه گیری از روستاییان، کشش وی به آینده نیز از میان می رود و     "شور زندگی" از وی دور می شود : 

      " نگو من جوانم و باید به فکر آینده و خوشبختی ام باشم . می خواهم که نباشم " (9) .

     در یکی از آخرین نامه های مرد به زن، دیگر از احساسات عاشقانه ی پیشین، هیچ اثری نیست: 
     " از آن سگ نوشته دو سه خط . . . بی امید دیداری یا چشمت را می بوسم یا حتی سلام به این و آن برسان. می دانی اوایل بهم چی می نوشت؟ " دلیار من " و حرف هایی که نمی شود گفت "(10) . 
     از واپسین نامه ی مرد به زن پیدا است که دیگر نمی تواند حتی نور را هم تحمل کند و ترجیح می دهد به سردابه ی تاریک روستا پناه ببرد (14). در این حال، زن نیز از مرد بیزار می شود. از آخرین گفته ی زن خطاب به خواننده پیدا است که با فزونی ذهنیت منفی مرد، بخش زنانه ی روان مرد هم کاستی می گیرد: 
     " نه، دیگر نمی خواهم چشمم بهش بیفتد. برود هر جهنم دره ای که جایش است، ولی چرا سه سال از عمر مرا تباه کرد ؟ " (18ـ17) 
3. در داستان، تقابل و تناقضی هست: سپاهی ترویج و آبادانی، در آغـــاز در اتاقـــی در روستا زندگی می کند ؛ 
کارش به قول زن "انسانی" و "قابل تحسین" است اما سپس به تباهی ذهنیت گرفتار می شود و روستاییان را به خاطر ماندن در این روستای ویران سرزنش می کند. به یک روستایی می گوید : 
     " بروی شهر فعلگی، روزگارت بهتر است: آبی هست که خودت را بشویی . پولی می آید دستت که عصر خیابانگردی کنی . می روی سینما. بالای شهر، قشنگی و سلامتی جمع شده. تازه می فهمی که خواهر "سبزعلی" تحفه ای هم نیست " (12) .

     به موازات این ذهنیت، از خانه به سردابه نقل مکان می کند و با سگ هار و غریبه ی خود انس می گیرد. از سوی دیگر، کوشش مرد برای مسموم کردن و کشتن سگی که با وی انس گرفته، متناقض می نماید. در نخستین سال ورودش به "گورآب" با زن، مکاتبه ای و رفت و آمدی دارد و در سومین سال، دیگر از او یاد نمی کند. او نه تنها با خود درگیری دارد ـ که کشتن سگ نمود آن است ـ بلکه با روستاییان هم کشمکش دارد و مردم به او می خندند (14) .
     یک بار در مورد آنچه از نقش سنگی دریافته است، به زن می نویسد : 
     " آن حیوان به مرد حمله نکرده؛ با حالتی که روی دو پای عقبی ایستاده، مثل حیوانی که می خواهد [ مرد ] را بدرد، نیست. دست هایش را روی شانه ی او گذاشته " (19) .

     این حالت حیوان، با انس قبلی سگ با مرد اول و بوییدن قوزک پای او تناسب دارد. با این همه، هم مرد می کوشد سگ درون خود را بکشد و هم روستاییان این سگ را به دار آویخته اند. این اندازه ضد و نقیض گویی، بر دشواری داستان می افزاید و روند دریافت آن را کند می کند. برحسب اتفاق، هدف فورمالیست ها نیز ایجاد "درنگ" در خواننده برای دریافت نگاه تازه به جهان پیرامون و متن داستان است. در این حال، هدف نویسنده در جهت غریب سازی معانی، شبیه رفتار فیلمسازی است که برای آگاهی از خطای یک بازیکن یا جنایتکار، از سرعت عادی فیلم می کاهد و به شیوه ی "حر کت آهسته" صحنه را با تأنّی، آرامش، بریده بریده اما شفاف و آشکار نشان می دهد. "مندنی پور" با تکیه بر این تضادها و تناقض ها به خواننده فرصت می دهد تا از کثرت به وحدت و از تضاد به یگانگی برسد. 
4. در داستان، تقارن و تناظری هست: "شکلوفسکی" اعتقاد دارد: " ساختار روایی، دو جنبه دارد: نخست،      
"داستان" 1 و دوم، "پلات" 2. "داستان" ماده ی خام داستان است و می تواند چیزی مثل چهارچوب کار نویسنده در نظر گرفته شود. این چهارچوب ، شامل یک رشته رخداد یا وقایع نگاری داستان می شود اما "پلات"، شگردهای ادبی و موارد کاربرد نویسنده است که می خواهد به یاری آن ها "داستان" را به "پلات" پیوند بدهد. ازرهگذر شگردهایی از نوع عدول از هنجار، غافلگیری و گسست، نویسنده به گونه ای نمایشی داستان را دگرگون و به گونه ای اثر ادبی تبدیل می کند که ظرفیت لازم را برای برانگیختن خواننده به غریب سازی زبان متن، انتقال نگاه تازه به زبان و به خواننده یا هر دو را فراهم سازد " (برسلر، 2007، 52) .
     یکی از گونه های زیبایی "پلات" در داستان کوتاه "مندنی پور" تناظر و تقارن است که به عنوان تمهیداتی جهت      "غریب سازی" داستان به کار رفته اند. اگر خوب به طرح داستان دقت شود، گونه ای تنویت و تثلیث در آن دیده می شود: ثنویت، ناظر به سویه های مختلف "روان مردانه" 3  و "روان زنانه" در مرد اول است. جنبه ی سازنده ی روان زنانه، مرد را به خدمت به روستاییان، تحسین کار او و تشکیل زندگی مشترک فرامی خواند و سویه ی منفی روان مردانه، با بی اعتنایی و سردی رفتار با زن و روستاییان مشخص می شود. این دوگانگی را در رفتار متضاد مرد با سگ نیز می توان ردیابی کرد: یک بار با سگ انس می گیرد و یک بار سگ خود را مسموم می کند. مرد اول، یک سال با مردم برخوردی مردمگرایانه دارد و سال های بعد، در تقابل با آنان است اما بعد درمی یابد که میان دیگران و او ، حق با روستاییان است: 
     " حالا دیگر آسوده ام، چون که می دانم من واقعیت ندارم و آن ها هستند که هستند و من فقط دیدمشان " (21) .
     تناظر، به صورت سه گانه گرایی در داستان نمودهایی دارد: سه مرد و سه سگ در داستان هست؛ سگان سه بار در داستان کشته می شوند؛ مرد، سه سال در روستا زندگی می کند؛ زن در نامه های خود یک بار مرد را مخاطب قرار می دهد، یک بار مرد خطاب به زن نامه می نویسد و یک بار هم زن خطاب به خواننده یا شنونده ی مفروض و پنهان، درد دل می کند. پس سه نوع مخاطب در داستان هست. گذشته از این ها، نویسنده در نوشتن داستان کوتاه خود به دو اثر از "صادق هدایت" ( سه قطره خون و  تاریک خانه ) نظر داشته است که از آن ها خواهیم گفت: بازی با عددها، تکرار رخدادها در داستان و تبدیل کسان داستان به یک نفر خاص ـ هم چنان که در سه قطره خون یا بوف کور به کار رفته است ـ نوعی توازی، تناظر و تقارن است.  
5. در داستان، زبان به گونه ای خاص به کار رفته: فـــورمالیست ها نسبت به شاعـرانگی زبان علاقه ی زیادی 
داشتند و کوشش آنان صرف تعیین مجموعه ای از ویژگی هایی خاص زبان شعری می شد. آنان می گویند : 
     " آثار ادبی مطابق همین الگو به ماشین شباهت دارند : آثار ادبی زاییده ی کوشش آگاهانه ی انسان برای تبدیل مواد خام [ زبان و شگردها ] به مکانیسم پیچیده ی است که برای هدفی خاصی [ فرآورده های ادبی ] تولید می شوند "         (استینر، 1995، 29-11) . 

      در این اثر فورمالیستی، نویسنده کوشیده مواد و مصالح زبان خام و طبیعی را به مواد و مصالح زبان ادبی تبدیل کند و این مهم را از رهگذر کاربردهای خاص این عناصر ممکن و عملی کند. در این داستان "زن" همان زنی نیست که در فرهنگ لغات زبان فارسی از آن اراده می شود؛ بلکه "کهن الگو" ی "روان زنانه ی مرد" است. "سگ" به معنای       "قاموسی" 4 خود در این داستان به کار نرفته ؛ بلکه نمادی از ذهنیت پردازی منفی "مرد اول" است که باید سرکوب شود . "سگ" از دیدِ روستاییان، همان واژه ای نیست که در فرهنگ لغت آمده؛ بلکه استعاره از "غریبه" ای است که
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به بیماری هاری (ازخودبیگانگی) مبتلا است و باید از روستا طرد شود. "سردابه" همان جای سردی نیست که در تابستان از گرمای بیرون به آن پناه می برند؛ بلکه استعاره از زهدان مادر، جای امن و بی گزند خیالپردازی و ذهنیتگرایی راوی گریزان از جامعه است. 
     در زبانی که "مرد اول" در نامه های خود به زن می نویسد، واژگان، تعبیرات و جمله هایی هست که در زبان گفتار نیست. زبان در "محور جانشینی" 1  آکنده از واژگانی است که به دقت گزینش شده است و در "محور همنشینی" 2  به گونه ای کنار هم نشسته اند که در زبان معیار به کار نمی رود. زبان، سرشار از آرایه های لفظی و معنوی و به شعر نزدیک است، زیرا از عنصر گزینش واژگان، تخیل، عاطفه و تأثیرگذاری برخوردار است. به این عبارت از نامه ی مرد به زن دقت کنیم : 
     " اینجاها، از فصل ها رها است و همه ی خواب های دنیا رسوب می کنند اینجا. من چشمانم را می بینم و می بینمشان. باور می کنی که شامّه ی آدم هم رؤیا داشته باشد؟ دارد؛ منتهی باید بتوانیم همان طور که با بستن پلک، خواب بینایی را آزاد می کنیم، بویایی و شنوایی را هم آزاد کنیم " (16) .
     زبان در این نامه به گونه ای به کار رفته که زن، آن را "کلمه های گنده گنده" می نامد و اعتراف می کند که نمی تواند مانند مرد بنویسد: 
" من که نمی توانستم کلمه هـای گنده گنده مثل او ردیف کنم " (11) . 
      مرد در نامه ی خود به زن، به قول "سارتر" 3 در ادبیات چیست؟ 4  به زبان "سود می  رساند" ؛ در حالی که زن در نامه اش از زبان "استفاده می کند" (سارتر، 1370، 16). زن در نامه ی خود مطابق "زبان معیار" می نویسد؛ در حالی که مرد گاه از هنجارهای زبان معیار "عدول" 5  می کند. 
     6.  در داستان فورمالیستی فورم، اصل و محتوا، فرع است: گونه ای از "غریب سازی" سنت شکنی و جهتگیری در برابر کلیشه های غالب بر بایدها و نبایدها و شایست و ناشایست زمان است. "وجه غالب" 6  در سمت و سوی ادبیات داستانی و حتی شعر ما در دهه های چهل و پنجاه، جهتگیری اجتماعی ـ سیاسی و "ادبیات متعهد" بوده است. هر اثر ادبی که جهت گیری فردی، زیبایی شناختی صرف یا صورت گرایانه داشت و بر "ادبّیت" 7 و "شاعرانگی" تأکید می کرد "غیر متعهد"، "خائنانه" و "ضد اجتماعی" به شمار می آمد. "شاملو" در سروده ای دکتر "حمیدی شیرازی" را به خاطر پرداختن به عوالم ذهنی، عاطفی و رمانتیسیسم " بر دار شعر خویشتن آونگ " می کرد. "سیاوش کسرایی" به صراحت می سرود :
      " هنگام بوسه و غزل عاشقانه نیست / هر چیز، رنگ آتش  و خون دارد این زمان. " 
    دکتر "رضا براهنی"، "سهراب سپهری" را ـ که به عوالم عرفان بودایی پناه برده بود ـ "بچه بودای اشرافی" می خواند. اینان، همان "آندری ژدانف" 5 های وطنی ما به شمار می آمدند که خوشبختانه قدرت سیاسی نداشتند. در ادبیات داستانی، "وجه غالب" ادبیات داستانی سیاسی است و نویسندگان ما ( احمد محمود، محمود دولت آبادی ، علی اشرف درویشیان، بزرگ علوی ) می کوشیدند تجربیات اجتماعی ـ سیاسی خود را در روند مبارزه ی عقیدتی یا خاطرات روزگار زندان خویش را در رمان هایشان بازتاب دهند. 
     نتیجه ی طبیعی چنین روندی، محدود شدن "ادبیات" به "واقعیت عینی" و دور شدن از اصل "ادبیّت" اثر هنری بود زیرا ادبیات متعهد، تنها در قبال واقعیت اجتماعی و سیاسی متعهد است و چندان تعهدی نسبت به "زیبایی شناسی" و 
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"ادبیّت" اثر نداشت. ادبیات داستانی فورمالیست در دو دهه ی  اخیر در کشور ما، بازتابی آگاهانه در قبال این روند ادبی است؛ روگردانی از واقعیت اجتماعی و آهنگ کردن به جانب "ادبیّت" و "زیبایی شناسی". پس هدف فورمالیسم به این فورمالیسم به این اعتبار، کوشش برای شست و شوی ذهن خواننده از کلیشه های ادبـــی گذشته و گسترش افق انتظارات وی در جهت ادبیّت متن است. 
     " در فورمالیسم، محتوا، انگیزه ای برای ایجاد فورم است و اثر ادبی، مجموعه ای از شگردهایی است که در نظام کلی متن به کار می رود (هندرسن؛ براون، 1997،) .

     پس در فورمالیسم "مندنی پور" آنچه برای خواننده ی او اهمیت دارد، نه "چه چیزی" بلکه "چگونگی" بیان اندیشه به شیوه ای تازه و متمایز با شگردهای روایی گذشته است. محتوا ـ هر چه می خواهد باشد ـ تنها "ابزار" ی برای رسیدن به "هدف" ی است که همان فورمالیسم و "غریب سازی" است. به این ترتیب همان گونه که "ایگلتون" 1          می گوید : 
     " دن کیشوت 2 اثری در باره ی شخصیتی به این نام نیست؛ بلکه این شخصیت، صرفا ً وسیله ای برای گردآوری انواع مختلف فنون داستان نویسی است. از دیدگاه فورمالیست ها قلعه ی حیوانات 3  را نباید تمثیلی از استالینیسم به شمار آورد؛ بلکه به عکس، این استالینیسم است که شرایط مناسب برای به وجود آوردن یک تمثیل را فراهم می سازد"         (ایگلتون، 1368، 6) .
     این مقدمه به خواننده کمک می کند تا دریابد چرا "مندنی پور" از بن مایه های آثار "صادق هدایت" برای طرح اندیشه ای تازه سود می جوید و نگران داوری خواننده و منتقد نیست. به برخی از این الگوبرداری ها اشاره می شود: 

· بن مایه و نمادسازی در "سه قطره خون" : مهم ترین کنش راوی در این داستان کوتاه، کشتن "گربه ی نر" 
به عنوان رمزی از "نفس امّاره" یا "لکاته" ی درون آدمی یا سرکوب یک میل جنسی ناشی از ناتوانی و گربه ی ماده     "نازی" نمادی از روان زنانه ی یا بخش خلاق ناخودآگاه روای است. در این داستان، سه کس قصد گربه می کنند: نخستین بار "ناظم" بیمارستان است: 
     " همین که حیوان از درخت کاج جلو پنجره اش بالا رفت، به قراول دم ِ در گفت حیوان را با تیر بزند " (هدایت، 1356، 12) .

      دومین اشاره به کشتن گربه به هنگام داستان گویی "سیاوش" است که چون گربه ی نر سه بار مزاحم گربه ی ماده (نازی) شده، سه بار به او شلیک کرده است: 
     " امروز که خانه خلوت بود، همان جایی که گربه هر شب می نشیند و فریاد می زند، نشانه رفتم. تیر که خالی شد ، صدای گربه را شنیدم و سه قطره خون از بالا چکید " (19) .

     سرانجام سومین بار راوی می گوید: 
     " شاید گربه ای، قناری همسایه را گرفته بوده و او را با تیر زده اند " (20) . 

     در داستان "مندنی پور" نیز، سگ سه بار مورد حمله قرار می گیرد. گذشته از این، هر سه سگ و هر سه ضارب، یک تن بیش نیستند؛ چنان که قراول، سیاوش و راوی ( میرزا احمدخان ) نیز یک نفرند. 
· بن مایه و نمادسازی در "تاریک خانه" : در سگ ولگرد، همسفر راوی، از زندگی شهری بیزار است و خلوت
و طبیعت دیرینه ی روستا را برای ذهنیتگرایی خود بیش تر می پسندد. در پایان داستان، وقتی راوی یا میهمان برای
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خداحافظی به سراغ میزبان خود می رود، او را مرده و در حالی می بیند که مانند بچه در زهدان مادر، خود را جمع و گلوله کرده است: 
     " دیدم میزبانم با همان پیژامای پشت گلی، دست ها را جلو صورتش گرفته، پاهایش را توی دلش جمع کرده؛ به شکل بچه در زهدان مادرش درآمده و روی تخت افتاده است " (هدایت، 1356، 125) .

      این که چرا "مرد اول" داستان "مندنی پور" نیز حاضر نیست پس از یک سال از پایان خدمت سپاهی در روستا به شهر و به نزد نامزد خویش بازگردد و از همه جا تنها به "سردابه" ی خانه اکتفا می کند، قابل فهم است : 
     " لباس ها را درمی آورم و سعی می کنم توی تاریکی سرداب خوابم ببرد " (13) .
     برخلاف آنچه برخی پنداشته اند، "غریب سازی" و "فورمالیسم" هرگز به معنی بی اعتنایی به "محتوا" و نفس        "پیام" نیست. "یان موکاروفسکی" 1 اعتقاد داشت که "زبان شعری" یا زبان و شگردهای روایی "نقش ارتباطی" زبان را به "پس زمینه" 2 و خود زبان را به "پیش زمینه" 3 تبدیل می کند:

     " زبان شعری با برجستگی "پیش زمینه" و فراتر رفتن از ایفای نقش ارتباطی و تبدیل زبان به "پس زمینه" ی نقش ارتباطی و حرکت به منظور بهره برداری از زبان ، به خاطر خودش مشخص می شود. در این حال، دیگر زبان نقش ارتباطی ندارد؛ بلکه برای برجسته سازی خود بیان و عمل خود زبان به کار می رود " (فریمن، 1970، 44-43) . 
     البته آنچه فورمالیست های روسی در مورد برجستگی زبان می گفتند، در وجه غالب خود در مورد "شعر" صدق می کند اما "پس زمینه" قرار دادن محتوا و مضمون اثر، هرگز به معنی مشروعیت بخشیدن به تکرار مضامین و بن مایه های اثر داستانی نیست. "مندنی پور" دست کم در همین داستان کوتاه، هیچ گونه تجربه ی تازه فردی ای از زندگی اجتماعی خود به خواننده اش عرضه نمی کند. بیگانگی نویسنده از خود و محیطش، دقیقه ی تازه ای در ادبیات داستانی ما نیست. آنچه خطر فورمالیسم ناب را در ادبیات داستانی ما تشدید می کند، همین دل نهادگی به زبان و شگردهای روایی است که اجزا و عناصرش هم پیش از این، در ادبیات داستانی تجربه شده است اما نویسنده، خود از خلق مضامین ، بن مایه های تازه و تجربه ی فردی از حیات اجتماعی، ناتوان افتاده است. بی گمان، محدودیت های فرهنگی، مانعی عمده برای طرح آزاد نمودهای حیات اجتماعی است و نویسندگان ما را به این کژراهه می برد اما، آنچه در "داستان کوتاه" و "رمان" در پیش زمینه قرار می گیرد، "پیام اجتماعی" است که نویسندگان فورمالیست ناب، از عهده اش برنمی آیند. 
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