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قطب های استعاره و مجاز "یاکوبسون" در
ملکوت"صادقی"
      خوانش ملکوت دکتر "بهرام صادقی" آسان نیست، زیرا بیش از آنچه بازتاب عین باشد، بازنمود ذهنیتی روان شناختی و فلسفی است. در خوانش متن، معمولاً دو شیوه ی سنتی و کلاسیک از یک سو و تلقی مدرن و معاصر از سوی دیگر هست. در رویکرد سنتی و کلاسیک، خواننده برای درک و تفسیر متن، به سراغ زندگی نامه، تذکره، مصاحبه های این و آن با نویسنده و داوری صاحب نظران معروف تر در باره ی نویسنده و اثر او می رفت:

   " در بهترین وجه، چنین به نظر می سید که نقد زندگی نامه ای ـ تاریخی به جای بررسی خودِمتن، به زمینه های زندگی نامه ای و تاریخی متن می پرداخت و دانشجویان وقتی به یک درس گفتار در باره ی قطعات رثایی 1 " وردزوورث" 2  گوش فرا می دادند، انتظار داشتند که وصفی از زندگی شخصی و فکری شاعر را بشنوند: خانواده، دوستان، دشمنان، عادات، تحصیلات، باورها و تجربیات شاعر. استاد [ در پایان درسنامه ی خود ] به دانشجویان می گفت: " حالا است که شما می توانید معنی قطعات رثایی شاعر را بفهمید." در حالی که بدون حضور کسی از جمله استاد، دانشجو در اتاق خودش هم می توانست کتاب شعر شاعر را بازکند و به خودِ شعر بپردازد. در آن روزگار، محققان به متن ادبی، صرفاً به عنوان حاشیه و ضمیمه ای بر تاریخ یا به عنوان تصویری از "روح زمان" نگاه می کردند که فلان اثر هنری در بهمان روزگار نوشته شده است؛ نه به عنوان یک اثر هنری که ارزش واقعی اش به خاطرخودِ اثر است " (تیسن، 2006، 137-136).
     ذکر این مقدمه را به این جهت مطرح کردم که برخی از منتقدان ادبی آن روزگار، به جای رجوع به خود متن و آنچه از اثر ادبی برمی آید، به داوری فرامتنی می پرداختند و آن را "محصول ناب زمان و زندگی شخص نویسنده" معرفی می کردند. "فریدون مختاریان" نوشته است که نامه هایی دراختیار دارد که "صادقی" در واپسین سال های عمر کوتاه خویش به وی نوشته و از جمله در یکی از آن ها گفته است:    
     " من نومید ِ نومید هستم . اصلا ً فایده ندارد " 
 و خود به این نقل قول می افزاید: 
     " صادقی در این اواخر در نومیدی، یک سر و گردن از هدایت، بالاتر بود. به همین دلیل نمی نوشت. عجیب خستگی فکری پیدا کرده بود " (محمودی، 1377، 79) .
     به باور "خسرو گلسرخی" نومیدی روشنفکری و بن بست اجتماعی ـ سیاسی پس از کودتای سال 32 تا اندازه ی زیادی بر روحیه ی نویسنده و جامعه گریزی صادقی مؤثر افتاده است "(همان، 269)

      من انکار نمی کنم که وضعیت اجتماعی می تواند بر نویسنده و اثر او تأثیر بگذارد، اما آثار برخی هنرمندان بیش از آنچه زاده ی محیط اجتماعی و تاریخی مشخص خود باشد، پرورده ی تخیل آنان است و می کوشند به یک نکته ی روان شناختی، اسطوره ای و فلسفی خاص اشاره کنند. برای من بسی مقبول تر و موجه تر است که ملکوت (نخستین انتشار در کتاب هفته، شماره ی دی ماه 1340) را بیشتر زیر تأثیر ماجرای عجیب دکتر جکیل و آقای هاید 3  (1886) نوشه ی "استیونسون" 4  بدانم که نمایشی شوم از نیروهای متخاصم درون ("خودآگاهی" 5 و "ناخودآگاهی" 6 یا "من" 7 و "او" 8  ) در آدمی به اعتبار روان شناختی یا زیر تأثیر رمان پاک کن ها 9  (1953) نوشته ی "روب گری یه" 10  به 
1. Elegiac Stanzas             2. Wordsworth              3. The Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde             4. Stevenson            5. Consciousness            6. Unconsciousness              7. Ego             8. Id (=It)            9. Les Gommes              10. Robbe- Grillet
اعتبار شگردهای روایی و "پلات" 1  داستانی باشد تا این که در پایان عمر کوتاه خود با چه مشکلات روانی و مالی یا بی وفایی دوستان خود روبه رو بوده است و جز این ها.  اما "قطب های استعاره و مَجاز" چیستند؟    
*      *      *

     وقتی "حافظ" می سراید :

                    سرو چمان من چرا ، میل چمن نمی کند                 همدم گل نمی شود ، یاد سمن نمی کند 

     مقصود از "سرو" بی گمان "معنی حقیقی" آن نیست؛ بلکه آن را به معنایی مَجازی ("غیر حقیقی") به کار برده است او "سرو" می گوید اما "محبوبه" ی خود را اراده می کند. آنچه باعث می شود "حافظ" رفتاری           "فرازبانی" 2 داشته باشد، "شباهت" میان "محبوبه" و "سرو" است. در این حال شاعر به خاطر فشردگی، خیال انگیزی و ابهام در بیان، یکی از دو طرف تشبیه (مشبه : محبوبه) را حذف و طرف دیگر تشبیه (مشبه به : سرو) را ذکر می کند که به آن "استعاره" 3 می گوییم. به این ترتیب "سرو" نیز در معنای "غیر حقیقی" خود به کار رفته است. با این همه ، شاعر برای این که مخاطب خود را از حالت ابهام و تعجیب بیرون آورد، قراینی خاص در بیت خود می آورد تا ابهام زدایی کند. به این اَمارات و نشانه های دلالتگر "قرینه ی صارفه" می گویند؛ یعنی نشانه هایی که ذهن را از دلالت معنایی نادرست "منصرف" کند. نخستین "قرینه" واژه ی "چَمان" است؛ یعنی حرکت آرام، خرامان و همراه با عشوه و طمأنینه، زیرا "سرو" دست کم این چنین خرامان و ناز "راه" نمی رود. دیگر "قراین صارفه" به ترتیب "چمن"، گل" و "سمن" هستند و نشان می دهند مراد و مقصود شاعر، محبوبی است که از چندی پیش دیگر با شاعر به "گلگشت مصلّی" و "کنار آب رکن آباد" نرفته است. بنابراین، حرکت آرام و تدریجی معنای بیت، از حالت "ابهام" به طرف "ایضاح" می رود. 
     اما مقصود از "قطب مجازی" 4  در نظریه ی "یاکوبسون" 5  تداعی های ذهنی است که واژه ای به ذهن خواننده می آورد یا در متنی، این جا و آنجا به گونه ای پراکنده آمده و در جمعبندی نهایی تلویحاً از معانی پوشیده و رمزگذاری شده در متن، رمزگشایی می کنند. تعبیراتی مانند "چمان"، "چمن"، "گل" و "سمن" در بیت "حافظ" به ویژه در ارتباط با استعاره ی "سرو" ـ که هسته ی مرکزی و معنایی متن است ـ در خوانش ما همان "مَجاز" است؛ نه آنچه در آرایه های معنوی و "علم بیان" از آن اراده می شود. به عبارت دیگر، ما "مجاز" را به معنایی وسیع تر از آنچه تا کنون با آن مأنوس بوده ایم ، به کار می بریم ؛ مثلاً وقتی از "کاخ سفید" آمریکا "رئیس جمهور" و از "بیت" (خانه) "اهل بیت" (خانواده) اراده می کرده ایم. به گفته ی "فردیناند دو سوسور"  6 هر پیام، یک "حرکت افقی" 7 دارد که همان "ترکیب" 8  واژگان در کنار هم است؛ و یک "حرکت عمودی" 9  دارد که کارش "گزینش" 10 واژگان است و کلمات خاصی را از "سیاهه ی واژگان موجود" 11  زبان برمی دارد. روند "ترکیب" یا "محور همنشینی" 12  خود را در "مجاز" نمایان می سازد ( یک واژه به خاطر ملازمت یا تداعی کلمه ی دیگر، در کنار واژه ی دیگر می آید ) و وجهش "مجاز" است اما روند "گزینش" خود را در هیأت "همانندی" 13  نشان می دهد ( یک واژه به خاطر همانندی با واژه ی یا پدیده ی دیگر، در سخن می آید ) که وجهش "استعاره" است (هاوکس، 2000، 59). "یاکوبسون" خود در مقاله ی قطب های استعاری و مجازی 14  می نویسد:         
1. Plot            2. Meta-linguistic             3. Metaphor              4. Metonymic Pole             5. Jakobson              6. Ferdinand de Saussure             7 Horizontal movement             8. Combination           9.Vertical movement           10. Choice             11. Available inventory            12. Syntagmatic axis           13. Similarity          14. The Metaphoric and Metonymic Poles        
    " توسّع [ معنایی] سخن، ممکن است در دو جهت نشانه شناختی مختلف اتفاق بیفتد: نوع رایج تر آن، ممکن است از رهگذر "شباهت" [ چه شباهت معنایی مانند "مترادفات" یک کلمه، چه شباهت در نوع آرایه ی ادبی "استعاره" ] انجام شود، یا از طریق "مجاورت" 1 . شیوه ی "استعاری" رساترین اصطلاح برای مورد نخست و شیوه ی "مجازی" دقیق ترین تعبیر برای مورد دوم است. در این حال آن واژگان، فشرده ترین نمود خود را به ترتیب در استعاره و مجاز یافته اند " (لاج؛ وود، 2000، 56).
    پس برای جلوگیری از هر گونه اشتباه و برداشت خطا، می افزایم که مقصودم از "استعاره" همان آرایه ی ادبی و معنوی معروف ("سرو") است و منظور از "مجاز" همان پیوندی که میان واژگان و تعبیرات گوناگون مانند "تناسب" 2 ("مراعات نظیر" از نوع "چمن"، "گل"، "چمن"، "چمان"، "سمن") در "محور افقی" متن می آید و مشتمل بر یک رشته "تداعی های ذهنی" عمدتاً مبتنی بر "اصل مجاورت" است که به درک و تفسیر معنای متن کمک می کند.      
1. باغ، استعاره ای از بهشت آسمان است : وصفی که راوی در یادداشت هایش از خانه ی پیشین خود بازمی 
گوید، یادآور بهشت آسمان، ملکوت، جایگاه نخستین آدم و حوای قــرآن و تورات و جایگاه ابدی و آرمانی است : 
       " آن روز که در ایوان باغ نشستیم و من با گل های ســــرخ باغچه ی جلو ایوان بازی می کردم، جوی آب از کنار باغچه می گذشت و پونه های خودرو، عطر خود را با نسیم تا دوردست می فرستادند " (صادقی، 1357، 31)  .
     خانه ی پدری راوی از روزگار کودکی تا چهل سالگی اش، قصرهای بهشتی را به ذهن خواننده تداعی می کند. این قصر، اتاق ها و پنج دری های بزرگش سفیدند و پاکی، روشنی و قداست بهشت را به یاد راوی می آورند :
         " اندیشیدم . . . روزها و هفته ها در قصر دورافتاده ی متروکم در همان پنج دری بزرگی که سر تا پا سفید بود . . . آه ! آیا باورکردنی است که من بیست سال، سی سال، چهل سال فقط در یک اتاق زندگی کرده باشم؟ اتاقی با رنگ کفن ها و مریض خانه ها؟ " (27) 
    "باغ" به عنوان استعاره ای از "ملکوت" خواننده را با خود به جهانی برتر و اثیری می برد و ناظر به "حرکت عمودی" و "گزینش" واژگان است اما واژگانی چون "اتاق" و "پنج دری سفید"، "گل های سرخ" و "جوی آب" و         "بوی پونه" نشان می دهند که این "باغ" باغی ماورائی و آسمانی است و جهان پاک بهشت را به ذهن خواننده متبادر می کند که ناظر به "حرکت افقی" و "محور همشینی" و "ترکیب" واژگان در کنار یکدیگر است و یک بافت معنایی تازه می آفریند که به تعبیر ما همان "مَجاز" است و معنای استعاری متن را هم تقویت می کند.
     2.  دکتر حاتم، استعاره ای از شیطان است: او بیست سال پیش، با "م. ل" و پسر نوجوان او آشنا شده و در هیأت یک دانای راز به خانه ی او آمده و با پسر راوی یادداشت ها، دوست شده است. با این همه چنان که از فحوای متن برمی آید، او با تغییر چهره و هیأت ظاهری و با آموزه های شیطانی خود، ذهن کودک را مسموم ساخته و اندیشه ی خودکشی را به او تلقین کرده است:   
    " او پسر من بود اما دیگر پسر من نبود. در این لحظه همه ی سخن هایی را که به طور مبهم در باره ی آن فیلسوف ناشناس [دکتر حاتم] شنیده بودم، به یادم آمد. او بود که پسرم را تحت تأثیر قرار داده بود و به او فکر پوچی و بیهودگی و خودکشی را تلقین می کرد. در حقیقت، فرزند من دیگر ماه ها بود که زندگی نمی کرد و در این جهان نمی زیست: عبوس و مردم گریز شده بود و همیشه می گریست و به خودش پناه می برد. خشمناک و پُرسوء ظن به من خیره می شد و پرسش هایم را بی پاسخ می گذاشت " (37).
    زهرآگین کردن ذهن فرزند "م. ل" و آموزه های اغواگرانه ی "فیلسوف ناشناس" ـ که مانند "شیطان" می تواند هر لحظه خود را به هیأتی درآورد ـ یادآور "آدم" و "حوّا" و اغواگری "ابلیس، شیطان" در بهشت است که با برانگیختن آن دو به خوردن میوه ی ممنوع، باعث "هبوط" آن دو از بهشت آسمان به دوزخ زمین می شود. در باب سوم کتاب 
1. Contiguity                2. Taxis
پیدایش ( سِفر تکوین) در تورات ـ که "صادقی" به آن ارجاعاتی متعدد داد ـ می خوانیم که یک بار "شیطان" در هیأت 

"مار" بر "حوّا" پدید می شود و او را به گناه برمی انگیزد:

    " آیا حقیقت دارد که خدا شما را از خوردن میوه ی تمام درختان باغ، منع کرده است؟ " زن در جواب گفت: "ما اجازه داریم از میوه ی همه ی درختان باغ بخورم، به جز میوه ی درختی که در وسط باغ است. خدا امر فرموده است که از میوه ی آن درخت نخوریم و حتی آن را لمس نکنیم و گرنه، می میریم." 
     مار گفت: " مطمئن باش نخواهید مُرد. خدا خوب می داند زمانی که از میوه ی آن درخت بخورید، چشمان شما باز می شود و مانند خدا می شوید و می توانید خوب را از بد تشخیص دهید." آن درخت در نظر زن زیبا آمد " (کتاب مقدس: ترجمه ی تفسیری، بی تا. بی نا. ).
در این عبارت خواننده نه تنها متوجه می شود که شیطان (ابلیس) می تواند مانند "دکتر حاتم" خود را به اشکال گوناگون درآورد، بلکه هدفش اغوای آدمی و بدفرجامی او است. پسر دوازده ساله ی "م. ل" نیز زیر تأثیر آموزه های شیطان (دکتر حاتم) به پوچگرایی و اندیشه ی خودکشی می رسد. قراین و شواهدی که به کار تفسیر متن می آید، همان است که ما از آن "قطب مجاز" تعبیر می کنیم.
     3.  مشرق و مغرب، استعاره هایی از بهشت و دوزخند: مطابق آنچه از یادداشت های روزانه ی "م. ل" در مطب "دکتر حاتم" برمی آید، او سفرهای دور و دراز خود را از "مشرق" آغاز می کند و به "مغرب" منتهی می شود. این دو واژه، از حد و مرز واژگان روزمره در زبان معیار درمی گذرد و معنایی استعاری و "فرازبانی" می یابد. "مشرق" در یادداشت های راوی، یادآور باغ بزرگ و زیبای اربابی است؛ جایی که روزگار پاکی، عالم لاهوت، بهشت و مادرش را به یادش می آورد که او را بسیار دوست می داشته و راوی ما، دوازده ساله بوده است:

    " آن روز که در ایوان باغ نشستیم و من با گل های سرخ باغچه ی جلو ایوان بازی می کردم؛ جوی آب از کنار باغچه می گذشت و بوته های خورو، عطر خود را با نسیم تا دوردست می فرستادند. بچه ها پشت سرم به جست و خیز و بازی مشغول بودند " (31).
    راوی با دور شدن از "مشرق" و "مادر" و روزگار پاک کودکی، به دوران جوانی و میان سالگی نزدیک و مرتکب گناه و چند فقره قتل می شود. در این حال، او تابوت پسری را ـ که خودش کشته است ـ در کالسکه ای جداگانه گذاشته با کاروانی به سوی "مغرب" روان می شود. سرگردانی "م. ل" در این سال ها در حالی که جسد فرزندش را با خود حمل می کند، یادآور اسطوره ی "قابیل" ( یا به تعبیر "تورات" همان "قائن" ) است که جسد برادر مقتولش "هابیل" را بر پشت خود حمل می کند و نمی داند با آن چه باید کرد:

    " خداوند فرمود: " این چه کاری بود که کردی؟ خون برادرت از زمین نزد من فریاد برمی آورَد. اکنون ملعون هستی و از زمینی که با خون برادرت آن را رنگین کرده ای، طرد خواهی شد. از این پس . . . تو در جهان آواره و پریشان خواهی بود " ("پیدایش": 4، 11-10).  
 چنان که از این عبارت برمی آید، "م. ل" به دلیل کشتن فرزند و "قابیل" به خاطر قتل برادر، محکومند که در روی زمین آواره باشند و تابوت گناهان خود را بر دوش خویش حمل کنند و از آسایش محروم بمانند. تا هنگامی که خورشید (نماد ملکوت، پاکی از بار گناه و باقی ماندن بر فطرت نیک خود) در آسمان می تابد، "م. ل" چندان تشویشی ندارد اما از "غروبگاهان" به بعد، در خود قلق و ضجرتی می یابد، زیرا جهان به سوی تاریکی می رود و او نیمه شبان فرزند پانزده ساله ی خود را سر بریده است. غروب و شب برای او، حامل پریشانی و رنج  مرگ محتوم و نزدیک او است:
    " درحقیقت، همه ی ما در همه ی سفرها به دنبال آن کالسکه بود که حرکت می کردیم و نه به سوی مقصدمان؛ همان کالسکه ای که 
نعش مومیایی شده ی فرزندم در میانش و درون تابوت چوبی خوبی به اطراف می خورد؛ بالا و پایین می پرید. . . این مغناطیس بود که مرا به سوی نامعلوم می کشید " (34).
    تعبیراتی چون "سرگردانی"، "حمل جنازه ی مقتول" و پیامدهای ناشی از آن در دو متن داستان و کتاب مقدس و همانندی های میان آن دو، رشته ای از تداعی هایی ذهنی ایجاد می کند که به عنوان "قطب مجاز" به ما، در درک بهتر متن کمک می کند.
     4.  مادر و پسر و پدر، استعاره اند: برخی شواهد و قراین نشان می دهد که نویسنده در پرداخت سیمای اعضای 
خانواده ی "م. ل" به اسطوره های انجیل نظر داشته است. "م. ل" در همه جا از عشق خود به مادر سخن می گوید. این مادر، لباسی از حریر سفید به تن دارد که گونه ای تقدّس و ملکوت پاک آسمانی را به ذهن تداعی می کند. افزون بر این، او هیچگاه پدر واقعی خود را دوست نداشته و نسبت به او بی اعتنا بوده است. شاید به این دلیل که چندان رابطه ای با وی نمی داشته و اندیشه هایی هم تباه داشته و خودکشی هم کرده است:
    " پدرم ثروت و قصر و املاک خود را برایم باقی گذاشته بود و روزی خود را در شکارگاه کشته بود. من ناراحت نشدم، چون دوستش نمی داشتم و زیاد هم ندیده بودمش. اما مادرم. . . وقتی او را از دست دادم، پانزده سال داشتم و همان وقت بود که دانستم درواقع خودم را برای همیشه از دست داده ام. . . باید از مادرم یاد کنم، زیرا تا کنون هیچکس را بیشتر و واقعی تر از او دوست نداشته ام و اکنون که روی تختخواب اتاق دکتر حاتم نشسته ام و خودم را در آینه ی روبرویم می بینم، می خواهم فریاد بکشم و مادرم را صدا بزنم و بگویم که هنوز هم بوی دست های تو را می شنوم . . . انتظار دارم بعد از ظهر مثل دیوی از راه برسد. آنگاه دلهره ها آغاز می شود؛ دلم می گیرد؛ اضطراب به هیجانم می آورد؛ اشک چشمم را می سوزاند بی آن که فروریزد. می خواهم فریاد بزنم و فرار کنم اما چه کسی پناهم می دهد؟ " (36-33)
    دکتر "محمد صنعتی" در خوانش روان شناختی این رمان در مقاله ای با عنوان با مرگ به ستیز مرگ به نقش "عقده ی اودیپ" پرداخته می گوید شاید علت کشتن پسر، مهر افکندن و وابستگی بی اندازه پسر به مادرش بوده که بر پدر ("م. ل") گران آمده است:

    " احساسی را که "م. ل" در کودکی نسبت به آبژکت [ مادر ] خود داشته است، به پسر و زنش فرا افکنَد و به آن ها نسبت دهد و تصور کند که چنین رابطه ای بین آن ها وجود داشته است و به خشم آید و از حسادت، دست به قتل زند " (محمودی، 218).
    در خوانش من، "مادر" استعاره ای از "مریم باکره" و "م. ل" استعاره ای از "عیسی مسیح" است. آن حضرت به خاطر خرید گناهان مردم، از خودگذشتگی کرده با به صلیب کشیده شدن، گناهان قوم خطاکار را بازخرید کرده است.  در انجیل متی (باب 1: 22-21) خداوند به "یوسف" [نامزد حضرت مریم] می گوید: 

     " او [مریم] پسری به دنیا خواهد آورد و تو او را عیسی خواهی نامید، زیرا او قوم خود را از گناهانشان رهایی خواهد داد " ( انجیل شریف، 1986، 4).
   مادر "م. ل" نیز فرزندی زاده است که گناهان زیادی مرتکب شده اما می کوشد با قطع اعضای بدن خود در مطب "دکتر حاتم" خود را به کیفر کردار ناشایست خویش برساند. پس به یک تعبیر، او هم دارد خود را "قربانی" می کند تا مقبول درگاه الهی و "پدر" راستین خود قرار گیرد. "م. ل" به یک تعبیر "ملکوت" معنی می دهد، هر چند در درون او شیطانی خانه دارد که وی را به کشتن و تباهی برمی انگیزد. با این همه او در پایان سفر نهایی خود به مکاشفه ای دست می یابد که حضرت "عیسی مسیح" به آن نایل می شود. در این مکتشفه او خود را در حالی می یابد به درگاه خداوند بار یافته مورد بخشایش و برکت او قرار می گیرد. فصلی که به مکاشفه ی "م. ل" اختصاص یافته ـ و به "مکاشفه ی یوحنّای رسول" نظر دارد ـ دال بر این است که در "م. ل" ـ که روح شیطان بر او چیره شده ـ رستاخیزی پدید آمده است و می کوشد خود را از آسیب و آلایش آن پاک کند : 

      " و آن کس که مرا در رؤیا بوسید و تاج نور بر سرم گذاشت، چنین گفت که از این پس باید دل بر آسمان ببندی و او بی شکل و بی 
صورت بود و تنها دست های گرمی داشت که بوی مادرم را می داد و زبر بود. او ناگهان بر من ظاهر شد و گرمایی در تنم دوید و من آن "دیو درون"م را دیدم که می گریزد و می گریزد و آنگاه پاک و طاهر شدم و دیدم که "طفل"ی بیش نیستم و معصوم و بی گناهم و فرزند شهیدم را در آغوش گرفته ام و او به رویم لبخند می زند " (45) .
    این عبارت، شباهت به عبارتی دارد که در انجیل ("متی"، باب 3 ، 16) آمده و ناظر به مکاشفه ای است که برای "عیسی مسیح" پیش آمده است:

     " آنگاه آسمان گشوده شد و او روح خدا را دید که مانند کبوتری نازل شده به سوی او می آید و صدایی از آسمان شنیده شد که می گفت: " این است پسر عزیز من که از او خوشنودم " ( انجیل شریف، 8).
       "دیو"ی که "م. ل" به آن اشاره می کند، همان دیو گناهان و روح پلید شیطان ("دکتر حاتم") است که پیوسته در خانه ی دل او جا خوش کرده و به تباهی اش برمی انگیزد و آنچه از گناه از او سر می زند (کشتن پیر مرد روستایی و پسر جوان او (44)، قتل پسر خود، بریدن زبان "شکو" (38) به اشاره ی او است. او آرزو می کند روزی صاحب فرزند دیگری شود و به او بگوید:

     "  این شیطان را در درون من به قتل برسان. این غبار مزاحم را، این تب و وسوسه ی لعنتی را، این دلهره ی تمام ناشدنی را، این رنج و اضطراب سالیان را، این درخت گناه را در من بر خاک بینداز و ریشه هایش را برای ابد بسوزان " (40).
    "م. ل" در چند جا به سلطه ی شیطان و دیو درون بر خود اشاره دارد و همه ی کارهای تباه خود را به او منسوب می کند. او از دیو درون خود با ضمیر "او" یاد می کند که یادآور "او" (یا همان "نهاد" و غریزه ی حیوانی به باور "فروید") است : 
     " همو که با لب و زبان من حرف می زند و با لحن و صدای من به دکتر حاتم پاسخ می دهد و همو با دست های من، فرزندم را قطعه قطعه کرده است و زبان شکو را بریده است. در هیچ کدام از آن لحظه ها، خودِ من نبوده ام که آن را کارها را می کرده ام . . . او در درونم برمی خاست و حرف می زد و به نوکرها دستور می داد و نعره می کشید و شکو را کتک می زد . . . پس از آن، توفان آرام می گرفت و من از میان دریای خستگی و ظلمت، بار دیگر مثل بچه ای معصوم متولد می شدم "    (30) .

       با کنار هم نهادن این داده ها، می توان دریافت که "م. ل" و "دکتر حاتم" یک شخصیت بیش نیستند و "خدا" و "شیطان" در یک قالب گِرد آمده اند. "م. ل" در پایان رمان به تعالی روانی می رسد اما "دکتر حاتم" آرزو می کند کاش ناتوان نبود و فرزندی می آورد و می توانست او را هم مانند دیگران بکشد. آنچه در رمان "صادقی" امیدوار کننده است و آن را از آثار پوچگرا و نیهیلیستی دور می کند، همین خصلت توبه، مکاشفه ی قلبی، قابلیت برای "شور زندگی"، بازگشت به "ملکوت" الهی و چیرگی بر "شور مرگ" است.  
      5.  شکو و ساقی استعاره از "شور زندگی" و دکتر حاتم استعاره از "شور مرگ" هستند: با آن که "دکتر حاتم" در مناظره ی افشاگرانه و ریاکارانه ی خود می کوشد "ساقی" را به خیانت و بی وفایی منسوب و خود را از هر آلایشی پاک معرفی کند، "راوی غیر قابل اعتماد"ی است و گفته هایش را در زمینه ی خطاها و گناهان همسرش نمی توان باور کرد. حقیقت، این است که "دکتر حاتم" عقیم است. او هیچ عاطفه ای نسبت به همسران پیشین خود نداشته است و به اعتراف خودش همیشه در آخرین شب سفر، زنان و دستیارانش را می کشد. رابطه ی "ساقی" با "شکو" در "نارنجستان" رابطه ای عاطفی و عاشقانه و البته کامخواهانه است که خود نشانه ای از "شور زندگی" است. او با "شکو" ـ که زبانش بریده شده است ـ رابطه ای عاطفی دارد که هیچگاه با شوهر به ظاهر فصیح و بلیغش نداشته است. من آنچه را در این گفت و شنود به "شور زندگی" و شور مرگ مربوط می شود، مشخص می کنم تا خواننده خود به "قطب مجاز" در متن نیز پی ببرد:
     " شما می خواهید با حرف، دنیای تازه ای برای من بسازید پر از تنوّع و هیجان. اما من دیگر خسته ام؛ خسته ام و افسرده و نومید. تنم فرسوده است و خودم را تحقیر شده حس می کنم. زن شما بوده ام "اما یک بار هم در جریان کارهایتان قرار نگرفته ام. حرفم را گوش نمی کنید و هیچ وقت با من مشورت نکرده اید. آیا من واقعاً کنیز شما هستم؟" 
     در این سال های طولانی، تنهای تنها در این خانه ی شوم لعنتی بدون آن که اجازه داشته باشم با همسایه ها رفت و آمد کنم یا خودتان مرا به گردش ببرید، زندگی کرده ام. "نه بچه داشته ام و نه امید داشتنش را". و گاهی چیزهای وحشتناکی از این و آن می شنیده ام در باره ی شما و کاریتان که مو بر تنم راست می شده است. . . 
     دکتر حاتم گفت: "این بدن سیراب نشده ی تو است که تشنه ی مرد است؛ تشنه ی بوس و کنار است" و من چه بوده ام؟ یک سراب باطل. . . اما حالا علتش را بدان. من نمی خواستم احساسم را کثیف کنم. اگر با تو هماغوش می شدم، پس با حیوان چه فرقی داشتیم؟ . . . این دست های مرا ببخش که اکنون گردن پاک بلورینت را نوازش می دهد و می خواهد روح تو را به ملکوت برساند. . . دکتر حاتم لب بر لب ساقی گذاشت و آهسته و مقطع گفت:

    اکنون می دانم که در مغزت چیزی می جوشد و فریادی از دلت برخاسته است و گرمایی عجیب در کاسه ی سرت هست و این ها همه از بی هوایی است. تو حالا نه به خانه و نه به باغ و نه طلا روح تو را در نارنجستان به خاک بسپارد نه آن که به ملکوت برساند " و تو نه به لباس و نه حتی به عشق . . . بلکه به یک قطره هوا احتیاج داری. 
    ساقی دیگر نمی شنید. سرِ گرد و زیبای ساقی به یک سو غلتید و چشم های خانه بیرون دویده بود و به قالی خیره شد. صورتش اکنون بنفش رنگ بود. . . دکتر حاتم اندکی ایستاد و اندیشید. آن گاه آستین هایش را بالا زد و به خشونت گفت:

    حالا یک بار دیگر باید تو را خفه کنم و این بار دیگر خودم هستم. می شنوی؟ این خود دکتر حاتم است که تو را خفه می کند و نه "شیطان" (63-52). 
     اکنون با اتمام خوانش متن، می خواهم باز هم به عنوان نظریه پردازی به "قطب استعاره و مجاز" بازگردم. "یاکوبسون" باور دارد که "استعاره" در "وجه غالب" در شعر غنایی 1 به کار می آید زیرا عنصر تخیل در این نوع ادبی برجسته تر و فشرده تر است. به نظر من، محدود کردن "استعاره" به "شعر" کلیّت ندارد و ما نمودهای متعدد آن را در ملکوت نشان دادیم. می توان گفت در آثار منثور و روایی از نوع "ادبیات شگرف" ـ که جنبه ی تخیلی آن افزون تر است ـ "استعاره" هم کاربردی چون "شعر" و آثار غنایی و رمانتیک دارد. اما "مجاز" در "داستان" در "وجه غالب" 2  و در "پیش زمینه" 3  قرار می گیرد. "قطب مجاز" ـ آن چنان که در مقاله ی " یاکوبسن" با عنوان قطب های استعاری و مجازی ذکر شده است ، تعریفی مشخص دارد. او می نویسد در آنا کارنینا 4  توجه نویسنده بیش تر روی "کیف دستی قهرمان زن" متمرکز می شود و از این شیئ (جزئی از یک کل : علاقه ی جزئیه) نویسنده خود ِ زن (کل) را اراده می کند که "مجاز" است؛ یا در جنگ و صلح 5  نویسنده با ذکر یکی از متعلقات جزئی ("موی پشت لب بالا" و
"شانه های عریان") شخصیت های زن رمان خود را اراده می کند (لاج؛ وود، 2000، 57).  
     پس هم در "استعاره" هم در "مجاز" عنصری حاضر و عنصری، غایب است. در "استعاره ی مصرحه"، "مستعار مِنه" (سرو) ذکر و حاضر و "مستعار له" (محبوبه) حذف و غایب است. در "مجاز"، "کیف دستی" (به عنوان جزء) ذکر و حاضر و شخصیت داستان (کل) حذف وغایب است. رابطه (علاقه) میان این دو "جزئیه" است (ذکر جزء و اراده ی کل). اما در "استعاره" رابطه ی میان "مستعار له" و "مستعار منه" اولاً "شباهت" و ثانیاً خیالی است.
     از سوی دیگر چون "استعاره" بر "تخیل" استوار است، "مستعارله" و "مستعار مِنه" یک چیز بیش نیستند            
1. Lyric               2. Dominant             3. Foreground             4. Anna Karenina            5. War and Peace           
("محبوبه" به "سرو" مانند شده است اما یک چیز بیش تر وجود ندارد)؛ در حالی که "کیف دستی" و"زن" دو چیز مجزا و در عین حال "واقعی" هستند و می شود آن دو را از هم جدا کرد. چون زیرساخت "استعاره" تنها "تخیل" است، بیش تر به کار شعر می آید که منطق را برنمی تابد، در حالی که زیر ساخت "مجاز"، "واقعیت" است و رابطه ی میان 
"کیف دستی" و "زن" رابطه ای منطقی و قابل توجیه است و چون در آن واقعیتی هست، بیشتر به کار "نثر" و "داستان" می آید که با واقعیت زندگی، ارتباط بیش تری دارد (لاکاف؛ مارک، 1980). اما آنچه ما در این نوشته از "مجاز" اراده کرده ایم، مجموعه ای از واژگانی بوده اند که در "محور افقی" همدیگر را تداعی و از متن، رمزگشایی می کردند. اکنون قدمی فراتر می نهیم و می گوییم که دو قطب "استعاره و مجاز" اختصاص به هیچ "نوع ادبی" (نظم و نثر) و مکتبی ادبی خاص (رآلیستی و غیر رآلیستی) ندارد؛ چنان که رمان مورد تحلیل و خوانش ما به هیچ وجه "رآلیستی" هم نیست اما دو قطب "استعاره و مجاز" و دیگر آرایه های ادبی به کثرت در آن توان یافت. 
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