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نگاهی به ساختار داستان کوتاه و مدرن
یک قدم با عزازیل "بیروتی"
        یک قدم با عزازیل، عنوان سومین داستان از مجموعه داستان کوتاه  دارند در می زنند (1386) "منیرالدین بیروتی" است. این داستان کوتاه، بر محور نویسنده ای "جن زده" و "دیوانه" ای می گردد که با مادری زندگی می کند که به انواع بیماری ها مبتلا و زمینگیر شده و راوی ناگزیر است به تنهایی از او پرستاری کند. ناسپاسی فرزند، چیرگی اندیشه های پلید و شیطانی، مستی و ناشکیبایی، او را برمی انگیزد تا مقدمات مرگ مادر را فراهم کند؛ مثلاً در حالی که کیسه ی قرص مادر، کنار ویلچر او افتاده، از برداشتن و دادن به مادر خودداری می کند و به بهانه ی خرید دارو از خانه بیرون می رود و آن قدر وقت کشی می کند تا چون به خانه بازمی گردد ، مادر را مرده بیابد و خیال خود را از مراقبت های بعدی آسوده سازد: 
     "چطور می شد؟ فقط یک اتفاق ساده و معمولی؛ مثلا ً ماشین نبود یا داروخانه بسته بود؛ چه می دانم؟" (بیروتی، 1386، 29) 
     نخست، لازم است "عَزازل" و دقیق تر بگوییم "عَزازئِل" را ـ چنان که از منابع یهودی و اسلامی برمی آید ـ معرفی کنیم . "ابن عِزرا" 1  در معرّفی "عَزازئل" به کتاب لاویان در تورات نظر دارد که در آن، به آن دسته از دیوان و اجنه ی بُز مانندی به نام "سه ایرین" 2  اطلاق می شود که در بیابان سرگردانند. این اجنّه، تجسمی از گناهان آدمی هستند که یکی از آن ها باید "ذبح" و یکی هم در بیابان "رها شود"، اما دانشنامه ی یهودی 3  به نقل از کتابِ اِنوش 4  سیمایی متفاوت از این دو جن ترسیم کرده است: یکی فن جنگاوری، ساختن شمشیر، دشنه ، سپر و فنون استفاده از فلزات روی زمین را به مردان آموخته و دیگری، هنر زیبایی اندام، آرایش مو ، صورت و ابروان را به زنان. مردان به تلقین او به جنگ افروزی روی می آورند و زنان به افسون دیگری، به دلربایی و اغوای مردان آهنگ می کنند. "عزازل " به این اعتبار، به سویه های منفی بخشی از "ناخودآگاهی" 5 آدمی اشاره دارد که "فروید" 6 از آن به "او" 7 تعبیر می کرد. "عزازل" در قصص قرآن، همان ابلیس است که پیش از "استکبار" و عصیان در برابر امر الهی دایر بر سجده کردن "آدم"، صدها سال، بنده ی سپاسگزار خداوند بوده اما سرانجام، نافرمانی پیشه کرد. تفصیل معرفی او را می توان در کتاب  قصص الانبیاء مطالعه کرد که متأسفانه از نام نویسنده آگاهی نداریم و ظاهراً در قرن هفتم هجری نوشته شده است (تقی زاده ی طوسی، 1363، 12-11). در بوستان "سعدی" نیز از او نام رفته و به عنوان مخلوقی معرفی شده که حتی با وجود مطرود و ملعون بودن، باز هم الطاف بی کران الهی، او را به طمع خام می اندازد (سعدی، 1363، 34).

و گر دردهــد یک صَلای َکرَم                   عَزازیل گــــوید نصیبی بـــَرَم

شخصیت اصلی در این داستان، زیر تأثیر القائات "عزازیل" (= شیطان) در راستان مادر، بداندیشی کرده قصد مرگ او می کند. او از "ای خدا" گفتن مادر بیزار است و وقتی متوجه می شود خود، ناخواسته آن را عیناً در دفتر خود نوشته است، می خواهد آن را از نوشته حذف کند : 

     " دور " ای خدا ! " دایره ای کشید . . . خفه شدم از این حرف های تکراری " (29) .

     راوی، عکس خواهرش را در لباس و تور عروسی پاره می کند، زیرا گویا در تیمارداشت ِ مادر کوتاهی می کند: 

     " با مشت می کوبد وسط قاب عکس. عکس را جِر می دهد و ریزریز می کند " (همان) .
1. Ibn Ezra           2. Se’irim          3. Jewish Encyclopedia          4. The Book of Enoch             5. Unconsciousness 6. Freud             7. Id (=Other, Libido)                    
     این ذهنیت تباه ـ که گاه به سراغ فرزندانی می آید که از مراقبت و تیمار والدین بیمار یا رو به مرگ خود به ستوه آمده اند و یا هرگونه هزینه یا تکلّف را بی سرانجام دانسته، ناخواسته آرزوی مرگ می کنند ـ البته اندیشه ای ارتجالی اما به هر حال غیر انسانی و تباه است. نویسنده کوشیده همین احساس را ـ که موذیانه و ناخودآگاه به ذهن راه می یابد ـ موضوع داستان خود کند، اما اکنون در دستور کار قرار دارد، افسون ساختار داستان است و سپس به موضوع داستان و خاستگاه آن خواهیم پرداخت.
1. شرح: "فرانک او، کانر" 1 در داستان کوتاه، سه بخش را لازم می داند که عبارتند از: "شـرح" 2، "گسترش"
 3 و "نمایش" 4 . او در توضیح بیش تر این عناصر می نویسد: 
     " شرح را می توانیم به این شکل نشان دهیم: " جان فورتسکیو 5 در فلان شهر به کار مشاوره ی حقوقی اشتغال داشت." و "گسترش" را به این شکل: " روزی خانم فورتسکیو به شوهرش گفت که می خواهد او را به خاطر مرد دیگری، ترک کند." و نمایش را به این صورت: "آقای فورتسکیو به او گفت: تو هرگز چنین کاری نخواهی کرد"        (او، کانر، 1381، 27-26).
     "شرح" با این تعریف، تعبیر دیگری از همان "شروع" 6 یا "افتتاحیه" ی داستان است و به کار معرفی شخصیت ها، فضاسازی، اشاره به رخداد اصلی و تأثیرگذاری بر خواننده می آید. "شرح" در حکم " خلاصه ی اخبار " است و اهمیت آن تا به آن پایه است که نویسنده باید چنین فرض کند که گاه خواننده به خواندن " خلاصه ی اخبار " اکتفا می کند. طبیعی است که "شرح" باید چنان "تأثیرگذار" 7 باشد که خواننده را به ادامه ی خواندن برانگیزد و گرنه چه بسا به دلیل بی رغبتی، از خیر مطالعه ی بقیه ی داستان بگذرد. پس " شرح " باید "شروع" جذابی داشته باشد ." ک. کِری " 8 و "اِف. آ. راک وِل" 9  در مقاله ی مشترک با عنوان افتتاحیه، برای "شروع" ی موفق در داستان، چند شرط قائل شده اند ( فضائلی، 1376، 85-84): 
· شروع باید گیرا باشد : داستان ، با این سطــر افتتاح می شود : 
     " نوشت: این، دیگــر داستان نیست؛ شرح جنایت است" (23) .

     این عبارت، گیراست و نشان می دهد که آنچه قرار است خوانده شود، یک داستان معمولی و پیش پا افتاده نیست؛ بلکه شرح جنایت است. پس خواننده با قتل، قاتل و مقتولی مواجه خواهد شد و باید خود را برای خواندن داستانی جنایی ، معمایی و تأثیرگذار آماده کند. واژه ی "نوشت" نشان می دهد که راوی داستان، نویسنده است و این پرسش را به ذهن خواننده می آورد که آیا نویسنده، خود مرتکب جنایت شده و اینک می خواهد به شرح آن بپردازد، یا این که جنایتکار، یکی از شخصیت های داستان است؟ 
· شروع باید خواننده را منتظر باقی گذارد: خواننده ی این داستان هرچه بیش تر پیش می رود، خود را با شخصیت
و به تبع آن با رخداد شگفت انگیزی روبرو می بیند: راوی ـ نویسنده پیوسته از خود می پرسد: " اگر مرده بود چی؟   " پیداست که چه بسا اگـر هم جنایتی اتفاق افتاده، "سـوژه" نمرده است. آیا سوء قصد کننده از جنایت منصرف شده یا جنایتی کرده اما "سوژه" به دلیلی زنده مانده است. "سوژه" نیز مادر راوی ـ نویسنده است: 

     " به چانه ی نوک تیز مادرش . . . خیره شد . صدای خر و پفش را شنید . اگر مرده بود؟ " (همان)
     این که کسی مادر پیر خود را بکشد، البته شگفت آور است، اما اگر سوء قصد کننده نویسنده و روشنفکر باشد، 

1. Frank O’ Connor            2. Exposition                  3. Development               4. Drama                5. John Fortescue  6. Impressive         7. Opening               8. Kelly Cerry               9.F. A. Rockwell
شگفت انگیزتر می نماید. قاتل (ضارب) نیز عجیب و غریب است:       
      " انگشت کوچک پاش گیر کرد به پایه ی صندلی. تا مغز استخوانش تیر کشید: تف به قبر پدرت! " 
       آیا چنین حالتی ناشی از شتاب قاتل است یا چنان که سپس معلوم می شود، ناشی از مستی یا هیجان و تشویش اوست؟ حالت انتظار، "هول و ولا" یا "تعلیق" 1 در داستان جنایی نباید گذرا باشد . باید این حالت تا اواخر داستان و تا آستان " گره گشایی " 2 دنبال و حفظ شود. آنچه در "تعلیق" برای "دیوید دیچز" 3 اهمیت دارد، تمهیدات و شگردهایی است که باعث می شود خواننده همچنان در حالت "تعلیق" باقی بماند (دیچز، 1379، 298).
     یکی از این شگردها، تردید در انجام شدن یا نشدن جنایت و تناقض گویی است؛ مثلا ً راوی یک بار می گوید:      

      " من مست بودم. مادرم را کشتم. " 
     اما چند سطر بعد می نویسد : 
      " دور "کشتم" خط کشید . واقعا ً کشتم ؟ آره کشتم؛ کشتم" (24) .
· شروع باید با گفتن نکات کلیدی به خواننده کمک کند: راوی ـ قاتل می کوشد برای رفتار جنایی خود ، دلیل یا 
دلایلی موجه اقامه و رفتار خود را توجیه کند؛ مثلا ً می گوید : 
     " مریض بود. درد می کشید. تازگی ها فشار هم گرفته بود. آسم را که داشت. روز به روز هم بدتر می شد. دو تا از مهره های کمرش هم سابیده شده بود" (همان) .

      از سوی دیگر، راوی جنایتکار می کوشد خواننده را قانع کند که به تنهایی نمی توانسته مادر فلج را تر و خشک کند و به ویژه بردن او به دستشویی و شستن مادر برایش، قابل تحمل نیست. البته خواننده با چنین شخصیتی می تواند همدردی کند اما در برابرِ این اندازه خشک مغزی، قساوت و بی مهری فرزند، مادر به گونه ای توصیف می شود که سیمایی به شدت عاطفی دارد، زیرا نگران آینده ی پسر جوان خویش است. گاه سیمای مادر، آسمانی است و خواننده او را در حال گرداندن تسبیح روی ویلچر و دعا در حق فرزند می بیند و زمانی حالتی معصومانه دارد، زیرا وقتی فرزند او را می شوید، مادر از شرم حضور فرزند، آرام می گرید (25). در این حال، خواننده از همدردی با راوی تن می زند و بر حال مادر، رقّت می برد، اما هنوز هم منتظر است ببیند آیا راوی در رفتار خود بازنگری می کند یا نه؟ 

· شروع ، باید لحن داستان را تنظیم کند : لحن 4 در این گـزاره ، همان بازتاب نگرش نویسنده در قبال کسان
داستان یا رخدادها است؛ یعنی زبان و تلقی بداندیشانه ی راوی که باید تا پایان، ادامه یابد. لحن شروع داستان به گونه ای است که خواننده می تواند بر پایه ی آن، سیمایی شفاف از راوی، زبان، لحن و ذهنیت او ترسیم کند. بر این پایه، راوی، شخصیتی است الکلیک: 
    "من مست بودم ؛ مثل بیش ترِ وقت ها" (24) .

     راوی چنان بداندیش است که حاضر نیست به مادر ِ در حال عذاب ، قرص یا لیوان آبی به دستش بدهد (29) . آدمی است بددهن و زشتگوی. چون به مرگ مادر و گور می اندیشد، درِ خانه های همسایه "قبرهای عمودی" و کوچه ی بدبوی پرپیچ "روده" به نظرش می رسد : 
     " یک مشت روده ی گند و نکبت. آخرش هم از ماتحت خلقت باید بریزیم؛ با کدام زور؟ " (29) 
      راوی ، شخصیتی است عصبی و پرخاشگر و به راننده ای که حاضر نیست ساعت ها او را در شهر بی هیچ مقصد خاصی بگرداند، پرخاش می کند: 
     " تو پولت را بگیر مردک! " (34) 
              2. Suspense               3. Daivid Daiches            4. Tone           1.Dénouement

و با او درگیر می شود. چون از خیابانگردی به خانه بازمی گردد، امیدوار است در فاصله ی بدحالی مادر و چند ساعت وقت کشی عمدی، مادر مرده باشد. پس در عالم پندار، خانه را پر از عزادار تصور می کند: 
     " جمعیت را دید که دارند گریه می کنند " (35) .

     نگاهی به شماره ی صفحات ارجاعی ما نشان می دهد که لحن داستان از نقطه ی شروع تا یک صفحه مانده به پایان آن بر محور بداندیشی، تباهکاری، پرخاش و نفرت و آرزوی مرگ برای مادر حفظ شده است. 
2. گسترش: گسترش در حکم "مشروح اخبار" است و در باره ی علل بداندیشی، زمان و مکان، منش کسان و 
فضاسازی داستان، توضیح و اطلاعات دقیق تری به خواننده می دهد که ما به آن اشاره کرده ایم. آنچه در گسترش این داستان به نظر ما "هنری" آمده، بهره جویی از چند شگرد روایی است:
· تقابل : عنصر تقابل 1، زیرساخت و وجه غــالب براین داستان است. از تقابل میان مادر و فرزند می توان 
آغاز کرد. نخستین تقابل، میان علاقه ی مادر به ازدواج پسر و بیزاری فرزند عزب از آن است. هرچه از جانب مادر بر این سنت اصرار می شود، فرزند حالت انکار دارد. مادر می گوید: 
     " یک دختر دیدم برات مثل قرص ماه ! دسته ی گل . . . تا کی می خواهی همین طوری عزب بمانی؟ " (24)
      اما جواب پسر ناسپاس و بداندیش به مادر، همیشه یک جمله بیش تر نیست: 
     " خسته شدم از بس گفتم نه، نه " (همان) .

     دومین تقابل، در تشویق مادر به فرزند برای نخوردن مشروبات الکلی و اظهار تنفر خود از آن است: 
     " لیوان به دست آمد پشت میز . جرعه ای نوشید و لب و دهانش آتش گرفت. " 
    در این حال، مادر از دیدن این صحنه خشمگین می شود: 
     " چه خیری از این زهرماری دیدی آخه ؟ ای خدا! یک ساعت زودتر ورم داره تا نبینم " (32) .

     هرچه مادر به زندگی و آینده ی فرزند می اندیشد، فرزند جز به مرگ مادر فکر نمی کند. تلویزیون دارد فیلمی مستند از تولد برّه ی مرده ای را نشان می دهد که مادر در حال لیسیدن اوست. پیرزن، مرگ بره را برنمی تابد و      می گوید: 
    " مرده شورشان ببرد با این فیلم هایشان! " (26) 
     اما پسر از صحنه ی مرگ برّه خشنود است، زیرا برّه در ذهن او کسی جز مادر نیست: 
     " خودش را دید که دراز به دراز خوابیده کنار آن برّه ی مرده. چه کیفی کرد! " (همان) 

     راوی دوست دارد پیوسته به ذهنیات خود پناه ببرد اما این ذهنیات، کشف و شهود و تأملّی در پی ندارد: 
     " دلم لک زده که شب ها وقتی پشت میزم نشسته ام و دارم چیزی می نویسم یا می خوانم، سیگاری بگیرانم. دودش را حلقه حلقه بیرون بدهم . . . گیجی شیرین اولین پک ها پشت جمجمه ای داغ " (24) .

     اما مادر با این عوالم خیال پردازانه ی بی سرانجام فرزند موافق نیست و به واقعیات عملی تر ِ زندگی نظر دارد: 
        " آخر این هم شد کار از صبح تا شب تو اتاق پشت میز، دق می آیی ها! " (همان) 

      این گونه تقابل ها، میان راوی و خواهر (29) و بین او وراننده ی تاکسی نیز هست (34). "تقابل" باعث ایجاد     " کشمکش" 2 میان شخصیت ها و در نهایت، مایه ی حرکت داستان به پیش می شود. " جان ام . دانیل " 3 می نویسد:

     " کشمکش در داستان کوتاه، یک ضرورت مطلق است. داستان کوتاه، بر کشمکش و ایجاد موانعی استوار است که باید بر آن ها چیره شد. تضادها باید به آشتی و یگانگی تبدیل شود؛ طرف های برنده باید در برابر طرف بازنده قرار بگیرند؛ آدم های بد ذات باید در برابر آدم های نیک سرشت قرار بگیرند . کشمکش ، هم قلب شخصیت و هم قلب  
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"پیرنگ" 1 داستان کوتاه است. این کشمکش غالبا ً به تغییر وضعیت تبدیل می شود و توازن قوا را در داستان به هم می زند "(دانیل) .
      نویسنده، شخصیت داستان خود را آزاد می گذارد تا هر چه می خواهد بگوید. دشنام دادن و بددهنی در راستای مادر و راننده ی تاکسی و حتی پایه ی صندلی و پاچه ی شلوار خودش، نه تنها به کار توصیف شخصیت داستان می آید، بلکه بر ارزش تأثیرگذاری داستان می افزاید .  
· تناظر: عنصر "تناظر" 1 در داستان، ناظر به همانندی های موجود میان گفتار، کـردار، رخــداد و کسان 
داستان است و حضورش در داستان، نقشی چون "تشبیه" ایفا می کند و از جمله نشانه ی زیبایی و تشخص زبان روایی است. تناظر، همانند آرایه ی تشبیه، آنچه را پوشیده، نامرئی، مبهم و ناشفاف است، آشکارتر، مرئی تر و شفاف تر می سازد . راوی در حالی که مست و از خود بی خود شده است، برای وقت کشی و کشتن مادرِ بیمار و نیازمند به دارو، از خانه بیرون می رود و قدم به کوچه می نهد. او برای تجسم هرچه عینی تر و محسوس تر درون منقلب خود، به توصیف زشتی های کوچه می پردازد تا درون آشفته و مهوع خود را به گنداب و کیسه ی زباله ی بیرون، مانند کند. در این حال حتی ماه ـ که مظهری از زیبایی است ـ آلوده و مهوّع توصیف می شود: 
     " از باریکه ی آب وسط کوچه ، بخار گندی بالا می زد . . . نگاه به ماه کرد: تو هم افتادی تو لجن بدبخت ! پوزخند زد. روبروش درِ خانه ای چوبی باز شد. دست زنانه ای پر النگو، کیسه ی زباله را پشت در  ِقل داد " (29) .
     اینک راوی به یک کباب پزی نزدیک شده است. با آن که بوی کباب و مشاهده ی نان های کبابی ظاهرا ً باید بزاق و احساس ولع راوی را تحریک کند، مثل زنان ویاری، عقش می گیرد: 
     " از کنار کبابی که رد شدم، بوی کباب زد زیر دماغم  مثل زن های ویاری عقم گرفت؛ انگار من هم حامله بودم. حس می کردم یک عالمه حشره درونم وول می خورند . . . وقتی من نان های سنگک را ـ که روی هم چیده شده بودند ـ دیدمشان، ترسیدم. به نظرم رسید تمساح ها روی هم خوابیده اند " (30) .
     اینک راوی سوار تاکسی شده و راننده، رادیو را روشن کرده و صدای مارش نظامی در تاکسی طنین انداخته است . نویسنده به جای تصیف درون بی آرام و معده ی در حال انفجار و پر از مشروب راوی داستان، به وصف صدای طبل و مارش اکتفا می کند: 
     " صدای طبل و پا کوبیدن سربازها. راننده، صدا را بلندتر کرد . . . صدای طبل انگار توی سرش کوبیده می شد. دهانش تلخ بود. می خواست تف کند اما ترسید دهان باز کند و بالا بیاورد " (همان) .
· عنصر تقارن: مقصود من از " تقارن " 2، قرینه سازی نویسنده از رهگـذر تکرار سخن  کنش یا صحنه 
برای برجسته سازی آن دو، تأثیرگذاری بیش تر یا دلالت های معنایی برای راهنمایی خواننده است. نویسنده گاه به عمد، جمله ای را دو تا سه بار تکرار می کند، زیرا فکری است که پیوسته به ذهن راوی تباه اندیش راه می یابد و اکنون که از حال و هوای جنایت بیرون آمده و خود را به خاطر برخورد غیر انسانی اش با مادر می نکوهد، تصور جنایت، باز از ذهن راوی بیرون نمی رود. اقوال، افعال و جمله های عاطفی، هریک به گونه ای به معرفی راوی،کمک می کنند و سخت دلالتگرند. صبح روز بعد ـ پس از آن که لابد مستی از سر راوی پریده و یا حال عادی خود را بازیافته است ـ جمله ی " اگر مرده بود ، چی ؟ "، کنش خوردن ِ پا به پایه ی صندلی و صحنه ی نامرئی اتاق مادر پیوسته به ذهن راوی می آید. برخی از این مواردِ مکرر و همانند را مشخص می کنم : 
     " نوک قلم روی "جنایت" بازی بازی می کرد: اگر مرده بود چی ؟  پا شد. انگشت کوچک پاش گیر کرد به پایه ی صندلی . . . تف به قبر پدرت ! در را باز کرد. از شکاف در، تیغه ی زرد نور، مثلثی متساوی الساقین روی فرش دستباف درست کرد. در را بیش تر باز کرد.
1. Correspondence               2. Symmetry
قاعده ی مثلث بزرگ تر شد تا یک زاویه اش رسید به گوشه ی تختخواب . . . صدای خر و پفش را شنید. اگر مرده بود؟ " (23) 

     در صحنه ای دیگر ، گیرکردن نوک انگشت پا در پاچه ی شلوار، خشم و نفرت راوی ـ که با جمله های عاطفی و    " حال و هوا " ی راوی همراه است ـ و تکرار نگاه به قرص ها، از منش تباه او حکایت می کند، زیرا حاضر نیست قرص هایی را که پیش پای مادر افتاده به او بدهد و او را از مرگ برهاند. پس به بهانه ی خرید مجدد دارو از خانه بیرون می رود تا شاید در این فاصله از شرّ مادر آسوده شود: 
     " با عجله شلوارش را پوشید. شست پاش توی کوک های پاچه ها . . . گیر کرد و شکافت : ای سگ تو روحت ! . . . به قرص ها نگاه کرد. فرش به نظرش پُرکِرم رسید . . . باز نگاهی به قرص ها انداخت" (29ـ 28) .
· عنصر تداخل 1 : نویسنده گاه بی درنگ زاویه های دید را تغییر می دهد. از سوم شخص، به زاویه ی دید اول 
شخص برمی گردد. از مخاطب به مغایب و برعکس، آهنگ می کند . معادل تقریبی چنین شگرد روایی را در علم بدیع قدیم "حُسن التفات" 2 می نامیدند ؛ مانند این بیت " انوری " که ناخشودی خود را از فرارسیدن یک مقطع زمانی خاص بروز داده و در آن در آغاز، روی سخن با خواننده و شنونده ی شعر خود و سپس همان مقطع زمانی دارد . افعال ابتدا مضارع التزامی است اما بی درنگ به فعل های امری تبدیل می شود. ابتدا به خواننده نیاز می برد تا سوژه ی مزاحم را دور کند و سپس خود مستقیما ً به او عتاب و خطاب می کند: 

چه شود گر برود؛ گو برو و پاک خرام          رفتن تو برهاند همگان را ز عذاب
    به این عبارت در نخستین صفحه ی داستان دقت کنیم که چگونه نویسنده از زاویه ی دید دانای کل محدود، به اول شخص و برعکس بازمی گردد و داستان پیوسته میان ِ زاویه های دید نوسان می کند. آنچه را از زبان یا ذهن راوی گذشته است، با حروف خوابیده مشص می کنیم: 
     " برگشت. در را نبست. چند ثانیه ای توی شکاف در ایستاد . نفرت داشتم یا ترحم ؟ بنویسم که چی ؟ باید بنویسم. نشست. قلم را برداشت. خیره شد به جنایت. دیشب ساعت نه بود که آمد. من مست بودم، مثل بیش تر وقت ها. رفته بود برام خواستگاری؛ نه ، رفته بود دختر ببیند . . . خب که چی ؟" (24ـ23) 

     گونه ی دیگری از "تداخل" و "پرش" در نوشته، گسست میان دیالوگ هاست. در این حال، آنچه در ذهن راوی می گذرد، میان گفته های مادر و راوی فاصله می اندازد و خواننده خود باید بخش های گسسته از هم را، کنار هم بچیند و به گفته های عینی و ذهنی نظم و سامان بدهد. به این عبارت دقت کنیم که میان آنچه مادر به فرزند می گوید و آنچه در ذهن راوی می گذرد، چگونه فاصله افتاده است. در این عبارت، تغییر زاویه ی دید از سوم شخص به اول شخص همچنان ادامه دارد: 

     " ـ یک دختر دیدم برات مثل قرص ماه. دسته ی گل. " 

     " نوشت: " من مست بودم. مادرم را کشتم . مریض بود. درد می کشید. تازگی ها فشار هم گرفته بود . 

     " تکیه داد به پشی صندلی. نوشته را از اول خواند. دور " کشتم " خط کشید. واقعا ً کشتم ؟ آره کشتم. کشتم . 

     " ـ تا کی می خواهی همین طور عزب بمانی ؟ آخر این هم شد کار از صبح تا شب، تو اتاق پشت میز ؟ دق می آیی ها. "
      " خم شد و با دستی که دراز کرده بود ، در را سمت خودش کشید . . . 
        " ـ ختم هزار صلوات برداشتم که این دفعه درست بشه " (24) .
      گاه تداخل، میان آغاز و فرجام داستان است؛ یعنی نویسنده با بازی های هنری، به پایان داستان نیز اشاره می کند اما برای این که داستان، حس تعلیق خود را از دست ندهد، همه چیز را در هاله ای از تردید و گمان بیان می کند. این گونه پوشیده گویی و ایجاد سرگردانی برای خواننده، حس تعلیق را افزون می کند. یک نکته ی برجسته در داستان 
1. Interference                2. Apostrophe          
کوتاه مدرن "پیچیده" نویسی و ابهام داستانی است. مطابق نوشته ی "آپریکا سوتو" 1 در ادبیات داستانی غرب، نخستین گسست از داستان کوتاه از نوع داستان های "چخوف" 2 در میانه های دهه ی 1920 با آثار نویسندگانی مانند               "ولادیمیر ناباکوف" 3 و "ایتالو کالوینو" 4 آغاز شد که سبکی "مبهم و دارای تعلیق" 5 را در داستان به کار بردند ـ هرچند "رادیارد کیپلینگ" 6 نیز در آغاز دهه ی 1900 از این سبک بهره جسته بود. داستان تعلیق دار و مبهم، حاوی معانی مهمی در آن سوی خود متن است که خواننده باید به آن ها پی ببرد " (سوتو، 2011).
     در عبارت زیر ، نخست از وقوع جنایت با قطع و یقین سخن رفته؛ سپس با به کار بردن حرف ربط وابستگی        "اگر" یا استفاده از واژگان متناقض، به تدریج از قطعیت وقوع فعل کاسته می شود: 
     " نوشت: این ، دیگر داستان نیست؛ شرح جنایت است . هفه ای کشید و قلم را روی کاغذ عمود نگه داشت. نوک قلم روی جنایت، بازی بازی می کرد. اگر مرده بود، چی ؟. . . برگشت . در را نبست . . . نفرت داشتم یا ترحم؟ بنویسم که چی ؟ باید بنویسم ." (23) 
     تداخل ، گاه در پهنه های زمان و مکان نمود پیدا می کند و آن، گذار تند از زمان حال به گذشته و برعکس، و تغییر صحنه میان اتاق، حیاط خانه، کوچه و خیابان یا از درون به بیرون است. در این عبارت، از پرشی زمانی از آنچه دیشب به وقوع پیوسته و آنچه روز بعد راوی در دفتر خود نوشته است، سخن می رود. در واقع، راوی دارد آنچه را در شب جنایت نوشته، مرور می کند اما میان آنچه در اتاق نوشته و آنچه در خیابان مشاهده کرده و بر او گذشته، تداخل و گسستی هست: 
     " آمد نشست پشت میز. دوباره نوشته را از اول خواند. قلم را برداشت و دور " ای خدا " دایره کشید . . . خفه شدم از این حرف های تکراری . یک چیز نو؛ یک درد نو . نوشت: از کنار مغازه ی کبابی که رد شدم ، بوی کباب زد زیر دماغم . . . آقا ، سیخی چند؟ " (30ـ29) 
· عنصر تناسب:  در "تناسب" 7  یا "مـراعات نظیر" از واحـدها یا پدیده هایی سخن به می آید که از یک   
"مجموعه" باشند. "تناسب" در علم "معانی" با قانونمندی "مجاورت" در "تداعی معانی" روان شناسی پیوند دارد و ناظر به همخوانی اندیشه ی بر پایه ی "مجاورت" و " همکناری " است و تکرار آن در کنار اصول "تضاد" و           "همانندی" به عنوان اصول دیگر " تداعی معانی " خود به یک ساختار زیبایی شناسی تبدیل می شود. اگر چند صفحه داستان نویسنده را تنها به این اعتبار مورد دقت قرار دهیم، به ده ها "مجموعه" ای دست می یابیم که به اعتبار معنایی با یکدیگر، پیوندی دارند. جمع این "مجموعه" ها خود، ساختاری می آفریند که در پیوند با هم، به عنصری زیباشناختی تبدیل می شود. به برخی از بسیار مصداق های "تناسب" اشاره می شود: 
· مادر : بیماری هایش، خر و پف، ای خداگویی، گرداندن تسبیح، ختم هزار صلوات، چارقد، رفتن به خواستگاری 
، دفاع از دختر تازه عروس و داماد، تنفر از عرق خوارگی پسر و . . . 
· پسر : عزب، سیگارکشی، خلوت خواهی، عرق خوارگی، بد مستی، بالا آوردن، خشم، دشنام، کتک کاری.
· خواهر : ازدواج ، تور عروسی ، لبخند در عکس ، مسافرت برای ماه عسل و . . . 
· کوچه : گندابرو ، کیسه ی زباله ، خانه های تابوت مانند ، ماه ، لجن ، روده ، هوای دم کرده .
· خیابان : کبابی ، نان سنگک ، سیخ کباب ، بوی کباب و . . . 
· راننده : تاکسی ، مارش نظامی رادیو ، صدای بلند رادیو ، صدای طبل ، صندلی ، داشبورد .
      نوشتن : نویسنده، داستان، میز، قلم، کاغذ، دور کلمه ای را خط ( دایره ) کشیدن، سیگار کشیدن، ورق زدن کتاب  
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         ، شهود و جرقه زدن ذهن و . . . 
· عنصر حسّی نویسی: یکی از گونه های هنری تأثیرگذاری در "داستان کوتاه مدرن"، نوشتن با تمام حواس 
است. یک نویسنده ی آمریکایی به نام" لوسی جین بِلِدسو" 1 در مقاله ای با عنوان "نشان دهید؛ نگویید" 2 در نوشتن داستان به "توسل به حواس پنجگانه" اشاره کرده می نویسد: 
     " برای این که خواننده را جذب داستان خود کنید، به حواس آن ها متوسل شوید. به آنان کمک کنید تا ببینند؛ بشنوند ؛ استشمام کنند؛ بچشند و بافت های موجود در داستان را احساس کنند" (فضائلی، 1376، 75). 
    از آن جا که بهره جویی از این شگردها پوسته تکرار شده و بسامدشان زیاد است، می توان یقین داشت که نویسنده، آگاهانه از این تمهیدات سود جسته است.  این عبارت، وصفی از حال زار مادر بیمار راوی است و ما به چند مورد ـ که از حواس پنجگانه نشانی دارد ـ اشاره می کنیم: 
     " کولر روشن بود [ حواس بساوایی و شنوایی ] اما [ مادر ] هف و پف می کرد [ بینایی ، شنوایی ] . قرمز شده بود . صورتش انگار ُگر می کشید [ بینایی ] . 
      یا این عبارت ، که وصف حال راوی مست است : 
     " صدای طبل ، انگار توی سرش کوبیده می شد [ شنوایی ] . دهانش تلخ بود [ چشایی ] . می خواست تف کند [ بساوایی ] . درخت ها قاطی هم می لولیدند [ شنوایی ، بینایی ] و چراغ ها می لرزیدند [ بینایی ] . 
3. نمایش: این بخش، ناظر به "گره گشایی" 3 و "نتیجه ی داستان" 4  است و به انتظار خواننده ، پایان می دهد 
و او را از حالت "تعلیق" بیرون می آورد. گونه ای از تأثیرگذارترین "نمایش"، غیرمنتظره بودن پایان بندی داستان است. بخش "نمایش" با این عبارت آغاز می شود: 
     " جرئتش را ندارم ؛ دارم ؛ می نویسم که دارم . جرئتش هم می آید " (34) .

     در این عبارت، راوی به بی جرئتی خود در کشتن مادر اعتراف می کند. این بازنگری در رفتار جنایی، با ویراستاری واژگان و عبارات، همراه و دلالتگرانه است: 
       " نوشت : داروخانه. لبخند زد. نوشت: تا داروخانه دویدم. خانه را خط زد و نوشت: داروخانه. بعد آن را خواند. خط زد و نوشت: خانه " (35) .

     وقتی راوی به اتاق باز می گردد و مادر خبر می دهد: "قرص ها را پیدا کردم ؛ بی خود رفتی "، راوی از سرِ تمسخرپوزخند می زند: 
     " لبخندی روی لب هاش بود. چه جنایتی؟ چه کشکی؟ هیچ اتفاقی نمی افتد. انگار نه انگار" (همان) .

     خواننده از مشروب خواری مجدد او درمی یابد که راوی می خواهد چیزی را فراموش کند. آیا راوی از کردار خود دچار عذاب وجدان است یا این که از زنده ماندن مادر، عصبی است؟ برداشتن کیسه ی قرص ها در حال مستی ، نشان می دهد که می خواهد آن را سر به نیست و گور و گم کند و از زنده ماندن مادر سخت جان، خشنود نیست، اما به جای آن که برای مادر اتفاقی بیفتد، برای او حادثه ای روی می دهد: 
     " لیوان را برداشت. یک نفس همه را سرکشید. همه ی تنش مورمور شد. انگار توی قایقی نشسته بود و قایق داشت می رسید به اسکله. موج می خورد. زانوانش خم شدند و بی اختیار چهار دست و پا شد . . . کیسه را به دندان گرفت و با خنده ای عمیق و از ته دل ، راهی ِ اتاق شد ؛ اما به چارچوب نرسیده، روی قاعده ی مثلث زردرنگ از هوش رفت " (36ـ35) .
     می گویند: پایان داستان، باید خواننده را خشنود کند. کدام خواننده است که پس از مشاهده این اندازه بداندیشی در راستای مادر تنها به فروافتادن چنین فرزند ناخلفی و بیهوش شدن او خشنود شود؟ طبعاً خواننده این گونه پایان بندی را 
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برای مجازات شخصیت داستان، کافی و هنرمندانه نمی داند. یکی از عناصر مهم داستان "واقعیت داستانی" است. مسائل اخلاقی، عاطفی و انسانی، شالوده ی "واقعیت داستانی" است. "دانیل " در اهمیت این عنصر داستانی می نویسد:     
" علت این که داستان، مهم است، به خاطر این است که در باره ی چیزهای مهم نوشته شده اند. معنی این حکم، این نیست که داستان باید حتما ً در باره ی عشق و مرگ باشد . . . اما داستان باید در باره ی چیزی باشد که مطرح است؛ یعنی اموری که برای شخص شما رخ می دهد، برای خواننده هم اهمیت دارند و به همین دلیل هم برای شما مهم هستند، زیرا چیزهایی که مطرح می شوند، همان اموری هستند که به وضعیت بشر مربوط می شوند. . . اهمیت داستان، گاه به خاطر جنبه ی اخلاقی آن است. ما هنرها را برای این خلق می کنیم تا وضع سیاره ی خود را به خاطر خودمان بهبود بخشیم. اگر شما به چنین اموری علاقه ندارید، اجازه دهید بگویم: همه ی ما در زندگی  چنین هدفی داریم و هنر و از آن جمله داستان نویسی، کوششی برای رسیدن به چنین آرمانی است" (دانیل). 
***

    داستان کوتاه "بیروتی" زیر تأثیر مستقیم داستان کوتاه و مدرن قلب رازگو 1  از "ادگار آلن پو" 2 نویسنده ی آمریکایی در دهه ی چهل قرن نوزدهم نوشته شده است. این که نویسنده ای زیر تأثیر اثری معروف داستانی بنویسد، نه تنها مایه ی ملامت نیست، بلکه حتی می تواند مایه ی تحسین هم باشد اما به این شرط که نشانه هایی از خلاقیت تازه در داستان مشاهده شود یا نویسنده آن اندازه توانایی هنری داشته باشد که دست کم توقع خوانندگان خود را در این پهنه برآورد. "پو" داستان خود را در حدود صد و هفتاد پیش نوشته و نویسنده ی امروز ـ که الگویی چون او را در دستور کار قرار می دهد ـ باید بداند که خطر کرده است و خود را در معرض داوری خوانندگان یا خوانشگرانی قرار داده که باری، انتظاراتی دارند. من آنچه را از داستان "پو" دریافته ام، با توجه به آنچه او خود در باره ی "داستان کوتاه" و هنجارهای ناظر بر آن نوشته یا دیگران در باره ی داستان او نوشته اند، می آورم تا نشان دهم چرا داستان "بیروتی" توقعات مرا به عنوان یک خواننده، برآورده نمی کند.
1. داستان کوتاه، باید تأثیری یگانه ایجاد کند:"پو" در مقاله ی فلسفه ی داستان نویسی 3 در مورد این رویکرد
خود می نویسد:
     " هنرمند ماهر، قصه ای را خلق می کند اما لزومی ندارد که او خود را به دست رخدادهای داستان بسپارد؛ بلکه می خواهد "تأثیر یگانه" ای را بر خواننده بگذارد. با چنین فکری است که نخست یک رشته از وقایع را ابداع می کند؛ سپس به گونه ای آن ها را در کنار هم قرار می دهد که بهتر بتواند این تأثیر را القا کند. در سراسر داستان، حتی کلمه ای نباید باشد که مستقیم و غیر مستقیم بخواهد مانع از طرح و القای مقصود اصلی نویسنده شود" (پو، 1984، 586).
     مقصود "پو" از تعبیر "تأثیر یگانه" هرگز این نیست که داستان، بر همه ی خوانندگان تأثیری یکسان بگذارد؛ بلکه می خواهد بگوید همه ی اجزا و عناصر داستان در جمعبندی نهایی، باید تأثیری خاص بر آنان بگذارد و ایشان را دچار ترحّم، خشم، دلهره، تردید، هول و ولا یا "تعلیق" 4 ، "غافلگیری" 5 یا آرامش خاطر سازد. همه ی اجزای یک داستان کوتاه باید در خدمت گذاشتن "تأثیری یگانه" باشند و خود را بر سر خواننده، آوار کنند و یک هدف داشته باشند. هیچ یک از عناصر و سازه های داستان نباید بیرون از مجموعه ی این سازه ها، تأثیری متفاوت بر خواننده بگذارند. ممکن است خوانندگان پس از اتمام داستان، بازتاب هایی جداگانه از خود نشان دهند، اما سازه های داستان به هر حال، 
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باید در خدمت همین تأثیر یگانه باشند. من تنها به نقل دو عبارت آغازین و یک عبارت پایانی در داستان "پو" در کتاب عناصر داستان " جمال میرصادقی"  اکتفا می کنم تا نشان دهم که چگونه زبان، شگردها، نمادها و سازه های داستان در خدمت القای همین "تأثیر یگانه" است و راز زیبایی شناختی و ماندگاری آن در چیست؟ تعبیرات داخل قلاب، افزوده من است، زیرا ترجمه ی فارسی چندان رسا نیست و افتادگی هایی هم دارد که با رجوع به متن انگلیسی، اصلاح شده است:     
" راست است: عصبی، خیلی عصبی هستم. به طور وحشتناکی، عصبی بوده و هستم، ولی چرا می گویند من دیوانه ام؟ بیماری، حس های مرا تند و شدید کرده است، ولی آن ها را نابود یا سست و ضعیف نکرده است. حس شنوایی من، از تمام حس های دیگر، دقیق تر و ظریف تر است. تمام اصوات آسمانی و زمینی را، شنیده ام. از جهنم نیز چیزهای زیادی به گوشم رسیده [خورده] است. چطور ممکن است دیوانه باشم؟ دقت کنید؛ ملاحظه بفرمایید که چگونه [در عین] تندرستی و آرامش می توانم سراسر داستان را برایتان حکایت کنم. 
   چگونه این فکر برای اولین بر به مغز من رسوخ [خطور] کرد، خودم هم نمی دانم، ولی همین که جایگزین شد شب و روز، مونس و محشور [همدم] من شد. قصد و نیّتی در کار نبود. هوی و هوسی هم وجود نداشت. مردک پیر را دوست می داشتم [ حتی عاشق این پیر مرد بودم ]. هرگز آسیبش به من نرسیده بود. هرگز به من توهین نکرده بود. به طلاهایش ، کوچک ترین تمایلی [طمعی] نداشتم. به نظرم این چشم او بود [ که حرصم را درمی آورد] . آری، خودش بود؛ یکی از آن ها به چشم "کرکس" شباهت داشت. چشمی بود آبی کمرنگ و لکه ای بر بالای سیاهی آن قرار داشت [ دو جمله ی آخری در متن اصلی نیست و به جایش چنین آمده است : شبیه به چشم لاشخورهای ترسناکی که چشم می درانند و منتظر فرصتی هستند تا حیوانی بمیرد و آنان به روی لاشه اش بیفتند و تکه تکه اش کرده ، ببلعند]. هر بار که این چشم با [چشم] من تلاقی می کرد، خونم منجمد می شد و بدین ترتیب، آهسته ، ذرّه ذرّه به سرم زد که حیات این پیر مرد را قطع کنم [جان این پیر مرد را بگیرم] و خودم را برای همیشه از چنگال [شر] این چشم، رها کنم. . . 
     ایزد توانا! [ خدای بزرگ!] خیر، خیر. آن ها می شنیدند؛ مظنون شده بودند. می دانستند ولی می خواستند از وحشت من تفریح کرده باشند. به این مسأله اطمینان داشتم و هنوز هم این طور فکر می کنم، ولی چه اهمیت دارد؟ چیزی غیر قابل تحمل تر از این زهرخند وجود داشت؟ بیش از این نمی توانستم لبخندهای موذی و مغرورانه را تحمل کنم. حس کردم یا باید فریاد بکشم یا این که قالب تهی کنم. اکنون هم ضربان قلب ادامه دارد. می شنوید؟ گوش کنید: بلندتر، پیوسته بلندتر، باز هم بلندتر. فریاد زدم: 

     بینواها! بیش از این مخفی نکنید. به این جرم، اعتراف می کنم. این تخته ها را بکَنید. آنجا است، آنجا است. این، صدای تپش قلب وحشتناک او است" ( میرصادقی، 1376، 297، 306).
· نویسنده با تأکید بر جزئیات ذهنی و عاطفی خود، می کوشد ذهن یا روان خواننده را تسخیر کند. بنابراین، از
همه ی توانایی خود در پهنه ی زبان، گزینش واژگان، لحن و دلالت های لفظی و معنایی، می کوشد جنون خود را پنهان کند و برعکس، خواننده را به سلامت عقل خود معتقد سازد اما چون به هر حال مرتکب جنایت شده است، سعی می کند خواننده را متقاعد کند که البته عصبی و بیمار بوده اما "جنون" وصله ای است که به او نمی چسبد.
· در همین چند بند، خواننده در گفته های راوی، متوجه چند مورد متناقض نمایی 1 می شود که در نهایت، 
"تأثیرگذار" است. همه چیز نشان می دهد که او یک بیمار روانی است. او صرفاً به خاطر تنفری که از یکی از چشمان پیر مرد داشته، او را بی جان کرده است. مهیب بودن چشم کسی، باعث می شود آدمیزاد با آن کس، گرم نگیرد اما علت برای قتل او نمی شود. کوشش راوی قاتل برای قتل مقتول، قابل توجیه یا "محکمه پسند" نیست. او هم مرتکب قتل شده و هم ادعا می کند که "دیوانه" نیست. "دیوانه" که شاخ و دُم ندارد. همین تناقض گویی برای اثبات غیر عادی بودن راوی، کفایت می کند. زیمرمان" 2  در سخن بلاغی و سبک 3  می گوید راوی، داستان را با یک "تمهید ذهنی" 4 قبلی و اقناعی آغاز می کند: از یک طرف می کوشد خواننده را متقاعد کند که جنایت به دلیل جنون او نبوده است و از سوی دیگر سعی می کند علت ارتکاب جرم خود را به "چشم" قربانی نسبت دهد. در این حال، راوی به جای این که 
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خود را "فاعل و عامل قتل" و جنون خود را به عنوان "علت" معرفی کند، "چشم" مقتول را "علت" ارتکاب جرم معرفی می کند و با این شگرد سبک شناختی، خود را تبرئه می کند (زیمرمان، 1958، 29).
      اما تناقض دیگر، در این است که او از سویی وانمود می کند "عاشق" پیر مرد است و از سوی دیگر، او  را می کشد؛ به ویژه که از جانب سوژه، هیچ گونه آسیی هم به او وارد نشده است. خواننده سردرگم ، و از درک علل بیزاری این بیمار عصبی و کوشش او برای بی جان کردن کسی که دوستش هم می دارد، ناتوان می شود و این اتفاقاً، همان حالت روانی و تأثیری است که نویسنده می خواهند به خواننده، القا کنند و او را بفریبد.
· سر درگمی خواننده، حد و مرز ندارد. نویسنده باید به ویژه در آغاز داستان، خواننده را به تسخیر خود 
درآورد؛ همان گونه که افعی، شکار خود را گیج، ناتوان، مردد و میخکوب می کند. راوی بی آن که از جنون خود چیزی به خواننده بگوید، قراینی در روایت می آورد که قابل تأمل است و به تفسیر و تأویل نیاز دارد. ظاهراً آنچه راوی از پیر مرد می کِشد، چشمان مهیب او است. اما آیا این "چشم" به معنی حقیقی واژه به کار رفته، یا                  "استعاره" از چیزی است؟ چشم مهیب ـ اگر به معنی حقیقی خود به کار رفته باشد ـ در یک پیر مرد بی آزار، بیش از آنچه مایه ی خشم و عذاب کسی شود، باید ترحم او را برانگیزد؛ به ویژه که راوی ادعا می کند عاشق پیر مرد هم هست. اگر به راستی "چشم" خطاکار و متهم اصلی است، پس راوی قاتل باید به کور کردن مقتول قناعت کند. چرا پیر مرد بی آزار را می کشد؟ 
    " ادوارد پیچر" 1 می گوید "چشم" در این داستان، همان "من" است و نویسنده میان دو واژه ی "eye و "I" یک نوع بازی لفظی یا "جناس" به وجود آورده است (پیچر، 1979، 233-231) و نخستین را استعاره ای از دومی دانسته است. "پیچر" با بهره جویی از "علم فراست" یا "سیما شناسی" 2 می گوید: هر جنبه ای از سرشت آدمی معرّف یک جنبه جسمی او است؛ مانند "آلت تناسلی" که جنبه ی حیوانی آدمی را معرفی می کند؛ یا "قلب" که سویه ی اخلاقی او را نمایندگی می کند و "چشم" که معرّف عقل و هوش موجود انسانی است. به همین ترتیب، راوی این داستان هم به گونه ای نمادین، می خواهدعقل و هوش را از میان برمی دارد" (همان). راوی داستان هم پیوسته از "شوری چشم" 3 پیر مرد و "قلب آلوده" 4  ی خویش دم می نالد. اگر خواننده بپذیرد که راوی از "جنون" رنج می برد، پس طبیعی است که بخواهد با هر آنچه از "عقل" و "هوش" نشانی دارد، مبارزه کند. پیر مرد، هیچ عیب و ایرادی ندارد و حتی به دلیل پیری می تواند نمادی از "خرد" تلقی شود و به همین دلیل " دیوانه سرِ صحبت فرزانه ندارد." 
    از نظر "یونگ" 5 آن بخش از روان ناخودآگاه آدمی که وی را به تباهکاری، قتل و بداندیشی برمی انگیزد، معرّف سویه ی منفی کهن الگوی 6 "سایه" 7  است. این سویه از روان آدمی به نظر وی، یادآور یک جنبه ی حیوانی در آدمیزاد است و آن را به "دُم مارمولک" مانند می کند و می افزاید اگر آدمی بتواند آن را قطع کند، می تواند از آن دم مار مولک، مار یا افعی التیام بخشی بسازد که در اساطیر (اسطوره و آرم پزشکی) از آن سخن رفته است:
    " بشر، هنوز هم آن را پسِ پشت خود دارد. اگر این دُم بریده شود، به هیأت مار یا افعی التیام بخشی درمی آید که در کتاب های افسانه از آن سخن می رود. تنها میمون هایند که به دُم خود مباهات می کنند" (یونگ، 1939)
     با اشاره به این سویه ی "ناخودآگاهی" 8 آدمی، یک گره دیگر در داستان گشوده می شود. راوی به این دلیل پیر مرد بی گناه را می کشد که رمزی از عقل و هوش از دست رفته ی راوی قاتل است. او در چشم بصیر پیر مرد، 
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چیزی را می بیند که نمی پسندد و با جنون او، سازگار نیست. گره دیگر داستان، یگانگی "پیر مرد" و "راوی" است. قاتل و مقتول، هر دو در یک خانه زندگی می کنند و راوی پیوسته به او سر می زند و از حالش جویا می شود. در حالی که پیوسته قلب خودش می زند و راز جنایت وی را فاش می کند، می گوید این، صدای تپش قلب پیر مرد است. این اشاره، نشان می دهد که قاتل و مقتول، یک نفر بیش نیستند. او در " چشم مهیب" و "کرکسِ نگاه" پیر مرد، سیمای پلید خود را می یابد و چون نمی تواند بخش "خودآگاهی" 1 وجود خود را تحمل کند، به یاری سویه ی منفی "سایه" اش، او را بی جان می کند. در این حال، می توان به این نتیجه ی ملموس و جالب تر رسید که اصولاً در "داستان کوتاه مدرن" ستیز آدمی با طبیعت، انسان ، جامعه و قدرت سیاسی ـ که در داستان کوتاه رآلیستی برجسته تر بود ـ به ستیز آدمی با نیروهای ناسازگار درون و در وجه غالبش با "دیو درون" یا "سویه ی منفی سایه " خودش تبدیل         می شود. 
· سه تن پلیسی که گویا در پی تلفن یا گزارش همسایه به خانه ی او آمده اند، استعاره ای از "منِ برتر" 2 قاتل 
یا "نفس لوّامه" ی است که گاه از آن به "وجدان اخلاقی" تعبیر می کنیم. در آخرین بند داستان، راوی به سرزنش وجدان گرفتار آمده و دیگر نمی تواند راز قتل را پنهان کند و با آن که پلیس ها خود متوجه مورد مشکوکی نشده اند، تپش قلب خود قاتل، او را لو می دهد. این اعتراف، دقایق دیگری را هم کشف می کند: قاتل بر خلاف آنچه وانمود می کند، چندان هم محتاط و هوشیار نیست. علی رغم ادعایش ـ که دیوانه نیست ـ ثابت می شود که هم دیوانه است هم از بیماری "توهم" 3 رنج می برد. لبخندهای طبیعی پلیس ها را بر "زهرخند" و خنده های تمسخرآمیز آنان حمل می کند که خود مصداق دیگری از سوء ظن بی مورد و "پارانویا" 4 است. صِرف برنامه ریزی برای قتل کسی حتی در عالم تخیل یا هر گونه بداندیشی، نمودی از "دیگرآزاری" 5 است. لذت بردن از خفه کردن شخص و بریدن دست ها و پاهای او، نمودی از همین بیماری روانی است. با دستگیری راوی و اعتراف به قتل، خواننده از پایان بندی داستان، خشنود می شود و او را شایسته ی چنین مجازاتی می داند. راوی با اعتراف به قتل، تحول روانی و ذهنی می یابد و می فهمد چه جنایتی از او سر زده است، زیرا در مقتول نشانه ای از بداندیشی در راستای او وجود نداشته و راوی بیهوده دست به قتل او آلوده است. 
    در داستان "بیروتی" معمایی نیست؛ گرهی در داستان وجود ندارد. از استعاره و نماد و تلمیح و آنچه داستان کوتاه مدرن را باید "دشوار سازی" کند، اثری وجود ندارد. ناگزیر، خواننده هم با داستان درگیر نمی شود، زیرا حتم دارد که نویسنده همه چیز را خواهد گفت و نکته ای را ناگفته باقی نخواهد گذاشت. ضد قهرمان الکلیک داستان، متحول نمی شود؛ نشانه ای از عذاب وجدان در وی بروز نمی کند. او هرچند مادر را نکشته است، اما آنچه به عنوان مجازات برایش اندیشیده شده، کافی و خشنودکننده نیست. افتادن راوی، مجازات به شمار نمی رود. خود نیّت میراندن مادر، فکری جنایتکارانه است. او باید در پایان داستان، متحول شود. پایان داستان، حتماً باید غافلگیرانه باشد. هیچ خواننده ای، نمی تواند پایان داستان "پو" را پیش گویی کند. نویسنده در پایان، همه ی گفته ها و ادعاهای راوی قاتل را باطل می کند و به زندانش می فرستد. "واقعیت داستانی" به چنین تمهیدی اطلاق می شود. داستان "بیروتی" خوب آغاز شده اما بد پایان یافته است. وقتی از شاهکاری الگوبرداری می شود، باید از پس تنگناهای آن هم برآمد:
یا مکـــن با پیلبانان دوستی                      یا بنا کن خانه ای در خورد پیل
1. Consciousness             2. Super-Ego           3. Illusion            4. Paranoia            5. Sadism              
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