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غریب سازی فورمالیستی در 
یکلیا و تنهایی او 

       رمان کوتاه یکلیا و تنهایی او (1334) نوشته ی دکتر "تقی مدرسی" به اعتبار مضمون، زبان، ساختار و شگردهای روایی، مورد داوری های گوناگون و گاه متضاد قرار گرفته است. "احمد شاملو" در همان سال انتشار این رمان، آن را به اعتبار مضامین تازه اش ستود و موضوع اثر را "تنهایی" دانست و نوشت: 
     " تنهایی، سرنوشتی است که خداوند از ازل برای همه چیز [ کس ] معین کرده است . . . قوانین موضوعه ی خدا، انسان را به تنهایی محکوم کرده است و عشق، فرمان شیطان و عصیانی در برابر تنهایی است. کسی که به عشق می گرود، از تنهایی فرار کرده و شیطانی شده است. یکلیا به دلیل تسلیم در برابر عشق، از اورشلیم اخراج شده است. "

      "شاملو" در آخرین صفحه ی نقد خود به نقد سبک شناختی اثر پرداخته، آن را یکدست نمی داند و توصیف های رمانتیک، کاربرد کلمات و ترکیبات امروزی اثر را با تأثر رمان از متون مقدسی مانند "تورات" از جمله "موارد نقص شیوه ی بیان" نویسنده می شمارد " (بامداد، 1334، 539-535). او با برجسته تر سازی برخی ناهمواری های زبانی، این رمان را "ناموفق" ارزیابی کرده و از درک دقایق و ظرایف فورم اثر ـ که موضوع بررسی ما است ـ بازمانده است. مجله ی سخن یک سال پس از انتشار این اثر، آن را "بهترین رمان ایرانی" معرفی کرد و نویسنده با همین رمان، بلندآوازه شد. پروفسور "پیتر آوری" 1 استاد زبان فارسی در دانشگاه کمبریج در 1335 بی هیچ گونه حجتی، شیطان رمان را با ابلیس "میلتون" 2 در بهشت گمشده 3  مقایسه می کند و مدعی می شود که نویسنده، ابلیس را " شریف و نیک سرشت معرفی " کرده (همان) و به ریشه های کشاکش یَهوَه با شیطان در تورات و اساطیر یهود و نیز تأویلات روان شناختی "یونگ" 4 بی توجه بوده است. این امر نشان می دهد که وی از درک نمادین اثر غافل افتاده و کسان اثر را شخصیت های دینی و واقعی پنداشته است و منش کسان رمان را بر ظاهرشان حمل کرده است.  
     "خسرو فتحی" در 1342 در معرفی این اثر، به دیدگاه متفاوت نویسنده نسبت به شیطان در قیاس با نگاه گذشتگان به این موجود مطرود و داغ لعنت خورده پرداخته، ادامه می دهد :
      " در اثرِ آقای مدرسی، شیطان از زیر بار اتهامات قرون شانه خالی می کند و همان داغ ننگین و رسمی را ـ که از طرف کنشت . . . بر پیشانی خود دارد ـ می زداید " (همان، 113). 
     "حسن عابدینی" طبق معمول به کلی گویی پرداخته می نویسد:

      " [ او ] زبان تورات را ـ که با آن یهوه خدای خشم و انتقام نه محبت، بخشش، حقایق ابدی را بر مردم آشکار کرده است ـ برای بیان مسائل کلی بشری به کار گرفت و بدین ترتیب برای بیان مضمون داستان خود، قالبی مناسب آفرید. " (عابدینی، 1366، 147-146).
    منتقد، جهت گیری انزواجویانه ی اجتماعی نویسنده را، معلول شکست سیاسی ـ اجتماعی پس از کودتا در 1332 به بعد می داند و ادامه می دهد : 
     " مدرسی به افسانه ای توراتی پناه می برد تا زیبایی و شوری را که در زمانه نیست، در زمان و فرهنگی از دست رفته بیابد و درد زمانه، ترس و انزوا، را جاودانگی بخشد " (همان).
     اگر از برخی داوری های درست و نادرست منتقدان در مورد این اثر بگذریم، آنچه جایش را خالی می یابیم، داوری در کار ساختار و فورم متفاوت رمان در قیاس با آثار پیش از خویش است که حادثه ی مهمی در تاریخ ادبیات داستانی ما 
1. Peter Avery             2. Milton            3. The Paradise Lost              4. Jung
تلقی می شود . تأکید بیش از اندازه بر عوامل اجتماعی ـ که گویا نقش تعیین کننده ای در جهت گیری ذهنیت نویسنده دارد ـ و بی اعتنایی به ذهنیت فلسفی نویسنده به عنوان روشنفکر ـ که در آثار "هدایت"، "چوبک"، "بهرام صادقی" و "ابراهیم گلستان" نمودی آشکار دارد ـ و کم توجهی به کوشش نویسنده برای خلق فورم ها و شگردهای تازه ی ادبی و از همه ی این ها گذشته، نوشتن نقد بر پایه ی ذوق هنری، وجه غالب همه ی این داوری های یک سویه و گذرا است.
*      *      *
     "غریب سازی" 1 اصطلاحی است که "ویکتور شکلوفسکی" 2 نویسنده و نظریه پرداز معروف روسی در آستانه ی جنگ جهانی اول در برخی مقالات و آثار تئوریک خود مطرح ساخت. او در مقاله ی تأثیرگذار خود با عنوان هنر به عنوان شگرد 3 این اصطلاح را چنین توضیح می دهد: 
     " شگرد هنر این است که اشیا را "ناآشنا" کند؛ فورم ها را دشوار سازد و بر میزان این دشواری و مدت ادراک بیفزاید و زمان دریافت را طولانی سازد، زیرا روند دریافت، به خودی خود یک غایت زیبا شناختی است و باید طولانی شود " (ریوکین، 2000، 18) .
1. غریب سازی با رمز و نماد: در یکلیا و تنهایی او برجسته ترین شخصیت و نیز آرایه و رمز و نماد، شیطان 
است که "تامار" و "عسابا" نمودهای اوهستند. به شیطان "رمز" می گوییم  زیرا باید از معنای صوری آن فراتر رفت و در فراسویش در پی معنایی ژرف تر بود. به آن "نماد" اطلاق می کنیم زیرا گذشته از همانندی ـ که زیرساخت"تشبیه" و "استعاره" است ـ تأویل بردار است؛ یعنی ازآن معانی گوناگون می توان اراده کرد و تأویل در متن، به درنگ فکری خواننده نیاز دارد . یکی از شگردهای غریب سازی به نظر "شکلوفسکی" درنگ هنری است؛ به این معنی که نویسنده بکوشد بر طول مدت نگاه خود به اشیا، کسان، رخدادها و پدیده های زندگی بیفزاید؛ از سرعت حرکت آن ها بکاهد و همان گونه که برای آگاهی از خطای یک بازیکن یا جنایت، فیلمبردار از سرعت عادی فیلم می کاهد و به شیوه ی         "حرکت کُند" 4 صحنه را با تأنی، آرامش، بریده بریده اما شفاف و آشکار نشان می دهد، نویسنده هم می کوشد برای از بین بردن عادات ذهنی و عاطفی خواننده، حرکت داستان خود را در برخی موارد ـ که مقصود او است ـ آرام و کند 5  سازد تا دقت بیش تر و تازه ی او را برانگیزد؛ به گونه ای که خواننده از تجربه ی تازه ی خوانش خود لذت ببرد و به تعبیر "جین پورتر" 6  :
     " زبان پویا، نویسنده را قادر می سازد به گونه ای مؤثر رخداها را کُند سازد . . . تطویل زمان از راه کند سازی کنش ها و رخدادها، روند و چگونگی انجام رخدادها را بر خود ِ رخداد، ممکن می سازد " (پورتر، 2003) .
     خواننده هنگامی "شیطان" را می شناسد که وی را در کنار "یکلیا" نشسته می یابد که به خاطر عشق ورزی با چوپان ِ پدر پادشاهش، سه روز است به حکم پدر از اورشلیم رانده شده است (مدرسی، 1335، 6). "شیطان" پس از معرفی خود به "یکلیا" و اطمینان از این که از وی نمی هراسد، می کوشد به او اطمینان دهد که در گزینش عشق ممنوع خود به چوپان پدر به راه خطا نرفته، هرچند تاوانی گزاف برای آن پرداخته است. شیطان در این رمان، رمزی از نیروهای پنهان ناخودآگاه آدمی است که وجودش برای سلامت جان، ضروری است و به قول "یونگ" 7 آدمی باید بیاموزد که چگونه با این نیروها کنار بیاید و از آن ها استفاده کند تا به کمال برسد. شیطان در این رمان، ویژگی ها و توانایی هایی یگانه دارد: 
1. Ostraneine: Making Strange                      2.Viktor Shklovsky                   3. Art as Technique       
4. Slow motion                  5. Slow down                    6. Jane Porter                     7. Jung
· شیطان، دانای راز است: او از غیب و آنچه بر آدمی گذشته و یا می خواهد بگذرد، آگــاهی دارد و شنونده 
را شگفت زده می کند. در کتاب ذهن "یکلیا" سطری نیست که شیطان از آن آگاه نباشد. وقتی "یکلیا" می کوشد حقیقت را از وی پنهان دارد و وانمود کند که بر پدر پیر و گریان خود رحمت آورده، شیطان در صداقت دختــر پادشاه تردید می کند و در مورد آنچه هنگام بوسیدن لبان چوپان پادشاه بر قلب و خاطرش می گذشته، به او می گوید: 
     " این بود راستی؟ یکلیا! با تمام صداقتت آنچه پنهان کردنی بود، پنهان کردی. مگر نگفتی که او را از جان بیش تر دوست داشتی؟ پس چطور در مقابل عشق او بر اشک پدرت رحم کردی؟ . . . نه یکلیا، حتماً وقتی ترا می بوسیده سرخ می شدی " (19) .
     شیطان از گذشته های بنی اسرائیل، پادشاهان، درباریان و آنچه بر آنان گذشته اطلاع دارد. او برای "یکلیا" داستان روزگاری را نقل می کند که پادشاهش "میکاه" نام داشته و اورشلیم در تنعم می بوده است : 
     " اورشلیم در آن روزگار هم مانند امروز با برج ها و باروهایش منتظر وقایع کوچک و بزرگ بود " (27) . 
· شیطان، در آفرینش آدم دست داشته است: شیطان در این رمان همان جن و مخلوق خداوند نیست؛ بلکه خالق و
رمزِ بخشی از نیروهای پنهان آدمی است. او در معرفی خود به "یکلیا" از خدا به "او" تعبیر می کند که رمزی از نیمه ی دیگر هستی آدمی است و خود را خالق بخشی از وجود انسان می داند و می گوید : 
     " آن روز من و "او" با هم پنجه درانداختیم و "او" من را از آسمان ها به زیر انداخت اما چه کسی شما را سرشت؟ مگر من و "او" با هم نبودیم؟ "او" از رازی که من در شما به جای نهادم چیزی نمی دانست. یکلیا ! "او" نمی دانست که در زمین، پسر انسان چه می خواهد . چرا شما را از من رَم می دهند؟ " (22) 
     شیطان به این اعتبار، همان نیروی سرکش درون، زیبایی، عشق و شادخواری است. آنچه "فروید" 1 به آن "شور زندگی" 2 می نامید و "یونگ" از آن به جنبه ی مثبت "سایه" 3 تعبیر می کرد. دکتر "فون فرانتس" 4 از شاگردان          "یونگ"، "خضر" را رمزی از "سایه" می داند که :

     " در نظر اول " بلهوس، شریر و قانون شکن [ و عکس ] موسای پرهیزگار و مقید به قانون است اما چنین نیست. خضر، تجسم بعضی از اعمال خلاق اسرارآمیز الوهیت است  " (یونگ، 1359، 276).
     " یونگ " خود در روان شناسی و مذهب 5  هشدار می  دهد که باید با جنبه ی منفی "سایه" قاطعانه برخورد کرد، اما با جنبه ی مثبت و خلاق آن، کنار آمد :

     " اگر کسی بخواهد خود را اصلاح کند، لازم است راهی بیابد که با یافتن آن، شخصیت خودآگاهش را با "سایه" اش 
قرین کند و هر دو، با هم زندگی کنند " (یونگ، 1952، 12) .       

     ارزش ساختاری و فورمالیستی یکلیا و تنهایی او در این است که پندار، گفتار و کردار شیطان و آنچه بر "یکلیا" فرومی خواند، با ساختار اساطیری "تورات" و به ویژه تفسیر فقهی آن، تلمود 6 همخوانی دارد. در تلمود به هنگام معرفی فرشتگان، از آنان به عنوان نیروهای حیاتی یاد می شود :

     " میل انسان به فساد و شرارت،  بیش تر از نیرویی که در اندرون او است، سرچشمه می گیرد تا از یک محرک خارجی و نیز این را توضیح می دهد که چرا خداوند به شیطان اجازه ی آزادی عمل می دهد و او را نابود نمی سازد. علت این است که "یتصرهاراع" [ غریزه ی شهوات نفسانی و بدی ] یکی از ارکان اصلی طبیعت انسانی است که بدون آن، نسل آدمی معدوم خواهد شد " (کهن، 1382، 75) .
     در رمان "مدرسی" شهر "اورشلیم" به مدت دو روز در اختیار شیطان قرار می گیرد تا نیروی پنهان آدمیان را به آنان معرفی کند اما تنها چند تن، از آموزه های وی برخوردار می شوند: 
1. Freud          2. Eros         3. Shadow          4. Von Franz           5. Psychology and Religion            6. Talmud
     " بگذار بگویم یکلیا . . . از آن موقعی که از " او " اجازه گرفتم دو روز به من مهلت دهد تا اساس شهری را که نامش را با ابهت بر آن نهاده ، درهم بریزم . آری دست های بزرگ و قادر من می توانست پلیدی ها را نشان بدهد و  " او " با غرور تمام تقاضای مرا قبول کرد " (26) .
· تامار، رمزی از زیبایی و عشق  است : در دو روزی که "اورشلیم" در کف باکفایت شیطان نهاده شده، وی       
"تامار" خوبروترین دختر بنی عمّون را ـ که "عازار" شاهزاده ی اورشلیم به غنیمت گرفته است ـ به شهر می فرستد تا قرار و آرام از مردم شهر بستاند. "تامار" برای نخستین بار شکوه و جاذبه ی زیبایی را به "میکاه" فرمانروای بنی اسرائیل می شناساند و او و دیگران را گرفتار می کند. با آمدن "تامار" به اورشلیم، شهر به جنب و جوش درمی آید و با رفتنش به تنهایی گرفتار می شود. نخستین برجستگی در "تامار" هشیاری و فرابینی او است. او بی آن که پیش از این، شاه را دیده باشد، او را در لباس عادی و در جمع سربازان می شناسد و از همگان او را برمی گزیند : 
      " تامار مدتی در مقابلش ایستاد و بعد آرام به او نزدیک شد و پنجه میان گیسوان پیچیده اش انداخت. سر او را به طرف آسمان بلند کرد تا بتواند صورتش را ببیند. آن وقت آهسته گفت: به تامار، کنیزت ، نگاه کن " (52) .
      او فرمانروایی را که تنها در برابر خدا زانو بر زمین زده و جز به اوامر و نواهی او گردن ننهاده، وامی دارد تا در برابر عظمت عشق و زیبایی زانو زند و او را پاس دارد: 
     " شاه باز در مقابل نیم تخت ایستاد. خم شد و پای تامار را . . . بوسید. زانو زد و گفت : . . . همین قدر که به من فرصت بوسیدن پاهای زیبایت را می دهی، می توانم در مقابل آن از سلطنت اسرائیل چشم بپوشم " (95ـ94)  .
     هر بزرگ که بر سر راه "تامار" قرار گیرد، به عشق و زیبایی او گرفتار می آید؛ می خواهد این شخصیت "عسابا" پسرعموی شاه باشد ـ که رمزی از کامخواهی است (55) ـ چه "عازار" شاهزاده ی جوان ـ که به نام "یهوه" با بت پرستان بنی عمّون جهاد می کند (115). "تامار" چون شیطان، از ضمیر "عازار" (111) و حتی معشوقش "ایزابل" آگاه است (112). او نه تنها با زیبایی خود، شاه را افسون کرده است، بلکه غزل های سلیمان را با چنگ می نوازد و خوش می خواند. خوش خوانی غزل غزل ها ی "سلیمان" آگاهانه، سخت سنجیده و دلالتگر است. مخاطب شاعر، فرمانروا و پیامبر بنی اسرائیل در غزل غزل ها، سیمایی زنانه و عاشقانه دارد. "جیمز هاکس" 1 برای این سروده ها گاه تفسیری لفظی، زمانی تفسیر تشبیهی و هنگامی هم تفسیر رمزی قایل است (هاکس، 1377، 635). اما آن که مخاطب شاعر است، نه همسر سلیمان "براعیه" دختر فرعون است، نه کنشت و عبادتگه و نه "اشخاص روحانی" بلکه کسی همانند "تامار" است که با جاذبه ی زیبایی و "آن ِ" خود، قرار از کف سراینده ی غزل، حضرت سلیمان، ستانده است. وقتی "تامار" کوزه ی شراب در برابر پادشاه می نهد و خود در کنارش دراز می کشد، این سروده ی سلیمان را         می خواند : 
     ' مرا مثل خاتم بر دلت و مثل نگین بر بازویت بگذار ' . . . پادشاه ناگهان دست روی دهان او گذاشت .  . . و زیر لب گفت: این طور آواز نخوان . . . هرچند از غزل های سلیمان پادشاه اسرائیل باشد " (98) .
· عسابا، رمزی از غرایز کور آدمی است: در میان کسان رمان، هیچ شخصیتی چون وی در پیروی از امیال 
نفسانی خود، بی پروا نیست. کام های او حد و مرز نمی شناسد و به هیچ قانونی جز عشق، کامخواهی، شادخواری و شادنوشی حرمت نمی نهد. خواننده پیوسته او را مست و از خودرفته و در حال بوسیدن زنان یا آرزوی آن می یابد. اوآشکارا از لذت گناه برای شاه، سخن می گوید و آن را در چشم و دل وی می آراید : 
     " امروزه دیگر اعمال نیک و حمیده ای را که قانون ندارد، گناه می نامند و به خاطر چنین قانونی است که من آن را پذیرفته ام . کار بی قانون، راکد نیست. همیشه می درخشد و جسارت دارد ؛ روح های خشک و نمازخوانده را مسخره و ناامید می کند " (56) .
1. James Hoax
      پیوسته از "یهوه" بدگویی می کند. "یهوه" ـ چنان که خواهد آمد ـ رمزی از وجدان اخلاقی آدمی است که بر گفتار و افعال ناروای او نظارت می کند. "عسابا" باور دارد که می توان خشم و قهر "یهوه" را با سکه های طلا و نقره و نذر و نیاز به درگاهش، کاهش داد. وقتی خشم "یهوه" به صورت حرکت ابرهای سیاه هراس آور، اورشلیم را تهدید می کند، می گوید : 
     " درد بی درمانی نیست. مگر نه این است که خداوند غضب کرده است ؟ پس ای پادشاه ، دست به کیسه های زر سرخ ببر و آن ها را به پای او انداز . او آن قدر خم خواهد شد تا بتواند کیسه ها را بردارد " (124) .
     پادشاه در برابر "عسابا" می کوشد میان کام های خویش و وجدان اخلاقی، تعادلی برقرار سازد. او به "عسابا"      می گوید : 
     " عسابا! آیا زیاد نوشیده ای؟ مرا دعوت به جنون می کنی؟ من لذت جنون را انکار نمی کنم ولی زندگی، عقل لازم دارد " (125) .
     از نظر "عسابا" بزرگترین بدبختی هنگامی است که بلایی آسمانی، دختران اسرائیل را از میان بردارد و آنان دیگر نتوانند شراب مردافکن برایش تهیه کنند یا وی لبان آنان را ببوسد. به کاهن بزرگ دربار می گوید : 
     " اگر می خواهی مرا به هراس اندازی، به جای بناها، از نابودی دختران اورشلیم با من صحبت کن " (123)  .
· یهوه، رمزی از من ِ برتر است: "یهوه" ـ که شیطان گاه با احتیاطی تمام از وی به "او" تعبیر می کند ـ رمزی
از اوامر و نواهی "یهوه" است که با توجه به سیمای خشن خود در تورات، تنها به اجرای بی چون و چرای حدود شرعی می اندیشد. او به عنوان یک شخصیت داستانی در رمان حضور ندارد اما با توجه به آنچه شیطان و دیگر نمایندگانش "تامار" و "عسابا" در مورد وی می گویند، خواننده می تواند سیمای خشک، خشن و غیرقابل انعطاف وی را در ذهن خویش ترسیم کند. "فروید" اصطلاح "منِ ِ برتر" 1 یا "فراخود" را بر بخشی از خودآگاهی یا "من" 2  اطلاق می کرد که ناظر بر باید و نبایدهای اخلاقی، دینی، عرفی و اجتماعی است و پیوسته بر "او" یا "نهاد" 3 و بخش های غریزی آدمی نظارت می کند تا از کنترل خودآگاه بیرون نروند. و "فراخود" را میانجی میان "خود" (خودآگاهی، شعور ) و "نهاد" (غرایز کور) می داند و می نویسد : 
     " این "فراخود" موقعیت خاصی بین "خود" و "نهاد" دارد. "فراخود" درحقیقت، متعلق به "خود" است و در سازمان عالی روحی با وی شریک می باشد. با همه ی این ها با "نهاد" رابطه ی صمیمی ویژه ای دارد . . . . فراخود، عامل و گردونه ای است برای پدیده ای که ما آن را وجدان (وجدان اخلاقی) می خوانیم. رشد و تکامل "فراخود" اهمیت فوق العاده ای برای بهداشت روانی دارد؛ بدین معنی که این عامل، باید به اندازه ی کافی در مسیر و قالب خودش قرار گیرد " (فروید، 1346، 121-120).  
     همان گونه که شیطان در این رمان دست کم دو نماینده ی زمینی و محسوس و عینی دارد ( "تامار"، "عسابا" )        "یهوه" نیز یک نماینده ی زمینی در دربار "میکاه شاه" دارد که "امنون" نام دارد و کاهن دربار و مشاور دینی شاه است . صورت درست این واژه مطابق ضبط "جیمز هاکس"آمنون" به معنی "امین" است؛ یعنی آن که امانت دار شرع است و به نظر می رسد نویسنده، این اسم را آگاهانه بر او نهاده است. باری، آمنون از حضور "تامار" در اورشلیم و نزدیکی وی به شاه، به سختی نگران است و برای وی داستان هایی از خشم و قهر "یهوه" بر گناهکاران "سَدوم" و "عَمّوره" و آنچه بر قوم "لوط" آمده، می گوید (81). وقتی "یهوه" به خاطر آمدن "تامار" به قصر "میکاه شاه" و به نشانه ی خشم، ابرهای سیاه تهدید کننده را از آسمان به زمین نزدیک می کند "آمنون" دیگر بار به شاه هشدار می دهد : 
1. Super-ego              2. Ego              3. Id (It, Libido) 
     " پادشاه! می بینم که مار بر تو پیچیده و اکنون بی اعتنا از جلوی من فرار می کند . . . نشنیده ای که چگونه ابرهای پیچیده و سنگین بر آسمان می خرامند و انسان را به وحشت می اندازند؟ . . . برای حفاظت اسرائیل در مقابل این هجوم چه خواهی کرد؟ ما را در راه چشمان سیاهی، قربانی می کنی ؟ " (102ـ101) 
2. غریب سازی با تقابل های دوگانه: ما پیش از این از شیطان به عنوان "دانای راز" یاد کردیم اما او در رمان 
و به هنگام گفت و گو با "یکلیا" از تقابل و کشاکش خود با "یهوه" برایش می گوید: 
     " آن روز "من" و "او" با هم پنجه درانداختیم و "او" مرا از آسمان ها به زیر انداخت " (22) . 
     سیمایی که شیطان از "او" تصویر می کند، سیمای خشک و خودکامانه است و گویی آدمی را آفریده تا او را سپاس گوید و بزرگ شمارد : 
    " او عوض هر چیز، به تماشاچـــی احتیاج داشت. "او" مثل یک سنگ تراش، سنگی تراشید. به این سنگ، زبان داد تا اسم او را بیاموزد و تلفظ کند. اوه ! فقط تلفظ ، فقط تلفظ اما زبان در راه دیگری به کار افتاد که فقط تلفظ نبود . . . تمام آن چیزهایی را که انسان آزادانه می خواست و او معنی آن را نمی فهمید، ُخرد می کرد و روی دهان انسان، سنگ می گذاشت " (همان) .
     خواننده به هنگام قرائت رمان، باید سیمای مهربان و زیبا و رویّه ی قابل انعطاف و بزرگ منشی خاصی را که خداوند در قرآن دارد، از ذهن خود بزداید و "یهوه" را در بافت توراتی و داستانی آن در ذهن خود ترسیم کند. هدف نویسنده، همین غریب سازی تصویر آشنا است. سیمایی که "ایوب" از "یهوه" در کتاب ایوب و در تورات ترسیم می کند ، با سیمای مشابه آن در قرآن متفاوت است. حضرت "ایوب" ـ که در عین بی گناهی مورد سخت ترین عذاب های یهوه قرار گرفته ـ از وی شکایت می کند : 
     " خدای قادر مطلق با تیرهای خود، مرا به زمین زده است. یورش های ناگهانی خدا مرا به وحشت انداخته است "     ( کتاب مقدس/ ایوب : 6 : 6-4 ).
     "یونگ" ، کتاب پاسخ به ایوب را به طرح سیمای "ایوب" و "یهوه" اختصاص داده ودر مقام دفاع از "ایوب" نوشته و در آن به گونه ای، به حسادت "یهوه" نسبت به عظمت بنده ی خود "ایوب" اشاره کرده است : 
     " آیا ممکن است این بدگمانی در یهوه پیدا شده باشد که انسان دارای نوری است بی نهایت ضعیف اما متمرکزتر از نوری که یهوه خود دارا می باشد ؟ " (یونگ، 1385، 43-42) 
     این گونه حسادت در رمان، نیز پیدا است. "یَهوَه" عشق "میکاه" را به "تامار" برنمی تابد، زیرا می پندارد این شیفتگی از چند و چون عبادت وی به درگاه او خواهد کاست. "او" چندان غیرتمند است که نمی خواهد "غیر" را در عشق خود انباز ببیند. تنها با راندن "تامار" از اورشلیم "یهوه" به وحشت مردم بی گناه از ابــرهای هراس انگیز آسمان پایان می دهد. "میکاه" عشق می خواهد؛ عشقی را که تنها در زیبایی، هنر و احساس سرشار "تامار" می توان یافت اما اکنون که "تامار" به اشاره ی "یهوه" نفی بلد شده است. "یهوه" فرشتگان آسمان را به سراغ "میکاه" می فرستد تا به وی آرامش بخشند : 
     " ای فرشتگان رحمت، به سوی میکاه پادشاه بشتابید و او را با مهربانی های خود دلداری دهید . خواب های طلایی را به سوی او برانید تا وجود او را مسحور کنند. او را در آغوش بگیرید تا سنگینی بار خود را درنیابد . اکنون درهای آسمان به روی او باز است " (148) .
     گونه ی دیگر تقابل آفرینی نویسنده، تضاد گفتار و کردار در "میکاه شاه" است. پادشاه اسرائیل به فرمان "یهوه" 
، "تامار" را غروب هنگام از اورشلیم می راند و اکنون با رفتن وی از پنجره ی کاخ، احساس می کند که روان از تنش دور می شود : 
     " سردی تنهایی را به روی بدنش حس می کرد. گردونه ی تامار از او فاصله می گرفت و بچه ها با چوب های بلند و کوتاهی که در دست داشتند، او را می آزردند ولی نگاه او با گذشت همه را می نگریست. موهای سیاهش با خستگی بر شانه ی لخت او ریخته بود و چشمانش 
همانند مرغی که جوجه اش را در دست صیادی ببیند، با اضطراب و ملتمسانه به جایی نگاه می کرد " (144) .
     با این همه، سروده ای از "غزل غزل ها" ی "سلیمان" ـ که "میکاه شاه" زیر لب زمزمه می کند ـ در تقابل با کاری قرار دارد که بر دست او رفته است : 
     " ای محبوب من!  برگرد تا نسیم روز بوزد و سایه ها بگریزند. پادشاه دیگر گریه نمی کرد. همه چیز را در خود کشته بود اما به خوبی می دانست اگرچه زخمی بهبود یابد، جای آن تا ابد باقی خواهد ماند " (145) . 
     "شکلوفسکی" گونه ای از این گونه "غریب سازی" را از رهگذر تقابل سازی در اثر ناتمام  داستان دیروز 1           " تولستوی" 2 سراغ گرفته است. در بخشی از این داستان، زنی که همراه شوهرش می رود، از جوان زیبایی ـ که راوی داستان نیز هست ـ خوشش می آید. راوی ـ که مورد علاقه ی زن جوان گرفته ـ از یک طرف با پیشنهاد شوهرِ زن ـ که او را به ناهار دعوت کرده است ـ مخالفت می کند اما در یک گفتگو و کشاکش درونی آنچه بر زبان وی می گذرد، با رفتارش در تقابل آشکار قرار می گیرد . دقت کنیم :  
     " شوهرش گفت: ' ناهار با ما بمان . متوجه نشدم که پس از این که به شیوه ای مناسب، اظهار تأسف کردم که نمی توانم بمانم، در همان حال که کلاهم را بر سر می گذاشتم، به آرامی بسیار بر صندلی نشستم " (فیلد، 1369، 148) .
3. غریب سازی با تقارن و تناظر: "شکلوفسکی" گذشته از بررسی شگردهای قـراردادی در شعر، به تحلیل 
روایی در نثر نیز پرداخت. او اعتقاد دارد که: " ساختار روایی دو جنبه دارد: نخست "داستان" 3  و دوم "پلات" 4 .       "فابولا" ("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 "سیوژت" یا "پلات" شگردهای ادبی و موارد کاربرد نویسنده است که می خواهد به یاری آن ها، داستان را به "پلات" پیوند بدهد. از رهگذر شگردهایی از نوع         "عدول" 5 از هنجار، غافلگیری و گسست، نویسنده به گونه ای نمایشی، داستان را دگرگون می کند و آن را به نوعی از اثر ادبی تبدیل می کند که ظرفیت لازم برای برانگیختن خواننده به آشنایی زدایی یا "غریب سازی" زبان متن و انتقال نگاه تازه به زبان و خواننده یا هر دو را فراهم سازد " (برسلر، 2007، 52).
     از این عبارت چنین برمی آید که به نظر شکلوفسکی "فابولا" ماده ی خام قصه و "سیوژت" ، شیوه ی پرداخت شده ی "داستان" است. "فابولا" شکل زمخت و ناتراش واقعیت بیرونی است و "سیوژت" شکل زیبایی شناختی و هنری داستان. در رمان "مدرسی" این هر دو با زیبایی تمام به کار رفته و به "غریب سازی" ساختار داستان کمک کرده است . طرد "یکلیا" از شهر، همدردی شیطان با وی، نقل داستان "میکاه شاه" و شیفته شدنش بر "تامار" طرد وی از اورشلیم و بازگرداندنش به قصر، هشدار و تهدید "یهوه" و طرد دیگر باره ی "تامار" یک رشته از رخدادهایی است که "داستان" یا "فابولا" نامیده می شود. اینک به "پلات" یا "سیوژت" رمان اشاره می کنیم که هنرمندانه و زیباشناسانه پرداخت شده است. داستان با طرد و تحقیر "یکلیا" از جانب پدر آغاز می شود و به طرد و خوارمایه شدن "تامار" پایان می یابد. رمان با کشته شدن چوپان عاشق، "کوشَی" به امر پادشاه شروع می شود و در پایان به تنهایی عاشق دیگر        "میکاه شاه" خاتمه می یابد؛ پادشاهی که هرچند جسماً تباه نشده است، صورت بی جانی بیش نیست :
" او می دانست که نیرو از پایش کشیده می شود و در روی زمین کسی نیست که او را تسلی دهد " (147) . 

در آغاز داستان، شیطان می کوشد به "یکلیا" ثابت کند که با گزینش عشق، چیزی را از کف نداده و زیان نکرده است و وی می تواند با نقل داستان "میکاه شاه" و "تامار" به او آرامش ببخشد :
1. The Story of Yesterday            2. Tolstoy            3. Fabula: Story           4. Syuzhet: Plot           5. Deviation             
     " بگذار بگویم یکلیا. این، به تو آرامش می بخشد . . . داستانی است از اورشلیم . . . آه اورشلیم ! آن موقع، میکاه پادشاه اسم آن را با خود داشت " (26) .
     در پایان رمان نیز "یهوه" پس از اشاره به بیرون راندن "تامار" از اورشلیم، می کوشد با فرستادن فرشتگانش به سراغ "میکاه" به او آرامش بخشد : 
     " ای فرشتگان رحمت، به سوی میکاه پادشاه بشتابید و او را با مهربانی های خود دلداری دهید " (148) .
     هم "یکلیا" و هم "میکاه" به عشقی ممنوع گرفتار آمده اند. نخستین، بر چوپان پدر خود، این کمترین بنده ی پادشاه دل نهاده است و دومین، بر "تامار" که گویا فرستاده ی شیطان است و از طایفه بنی عمّون که بت می پرستیده اند و دختر، نماد شرک است. مسخرگانی که در پی گردونه ی "تامار" او را با نی و دف و پای کوبان تا کنار دروازه همراهی می کنند، در طعن او می خوانند : 
     " ای دختر زیبا! سلام ما را به " ملکوم " برسان " (143) .
     چنان که در قاموس کتاب مقدس آمده است "مَلکوم" به معنی "پادشاه ایشان" نام یکی از بت های "عمّونیان" بوده و "مولک" نیز خوانده شده است. عمّونیان بیش تر، کودکان را برای این بت مسی قربانی می کرده اند و "یهوه" از این کار، سخت اکراه می داشته است (هاکس، 854) و در کتاب مقدس صفنیا، در تورات بت پرستان را از پرستش آن منع می کرده است (هاکس، 556) . 
     داستان با ورود شیطان با فانوسی روشن در شب در کنار رود "ابانه" و نشستن بر کنار "یکلیا" ی تنها و مطرود آغاز می شود (9). او تا سپیده دمان در کنار وی می ماند و داستان از عشق و جدایی "میکاه" و "تامار" می گوید و چون خورشید برمی آید، به پایان داستان گویی وی و رمان نویسنده رسیده ایم. اینک شیطان با فانوس خاموش "یکلیا" ی تنها را با یادهای عاشقانه اش تنها می گذارد. عصا و فانوسش را برداشته به راه می افتد : 
     " شیطان عصایش را بر آب اَبانه گذاشت و بر روی آب قدم برداشت " (152) .
      آیا این عصا، همان نیروی جادویی عصای "موسی" در خود ندارد و آن را به یاد خواننده نمی آورد؟ "یکلیا" و        "کوشَی" از همه چیز و کس، تنها عشق رابرگزیده اند. "یکلیا" به شیطان ـ که در آغاز چوپانش می پندارد ـ می گوید : 
     " در وجود او، شیرینی یا لذتی بود که روح ناکام مرا سیراب می کرد. وقتی در او می پیچیدم . . . دیگر در این جهان بزرگ، چیزی غیر از او برایم باقی نمی ماند " (18) .
     "تامار" نیز عشق به "میکاه" را برمی گزیند و او را تنها به عشق، برمی انگیزد : 
     " نترس خداوند من، من ترا مسموم خواهم کرد. بیا لبان مرا ببوس . تو دیگر چنین شبی را نخواهی دید . . . مرا مثل خاتم بر دلت و مثل نگین بر بازویت بگذار " (98ـ97) .
     "کوشَی" چوپان پادشاه اسرائیل نیز از آنچه هست، عشق ممنوع خود را به دختر پادشاه، "اَمَصیا" برگزیده است و پس از آن که کنیزی از عشق پنهان وی و "یکلیا" با پادشاه می گوید، به دار آویخته می شود (15). "میکاه شاه" نیز با چشیدن لذت عشق و گذراندن نخستین تجربه ی رازگویی با زن در زندگی خود، خشنود به پرداخت  تاوانی است. چون     "تامار" به او شراب می دهد، می گوید : 
     " خواهم نوشید کبوتر من در دست های تو که مانند شیر سفیدند. بگذار جمعی به ما لعنت بفرستند و نفرینشان تا لب گور همراه من باشد " (99) .
     "کوشَی" عاشق چون "یکلیا" را به کنار می گیرد، گل سرخ بر گونه اش می ریزد (15) و پادشاه شیفته سار، گل 
سفید بر چشم و سینه ی "تامار" نثار می کند (16 ، 100) . تنهایی، درد مشترک میان "یکلیا"، "تامار" و "میکاه" است . رمان با تنهایی، آوارگی و گرسنگی "یکلیا" آغاز می شود. او پس از به دار کشیده شدن "کوشَی" و تازیانه ای که در     "خیمه ی اجتماع" و مقابل "تابوت عهد خدا" از پدر خورده، سه روز است که از اورشلیم رانده شده و در بیابان ها سرگردان است : 
     " در این راه از هیچ چوپانی گرده ای نان یا پیاله ای شراب نخواستم . فقط آرزویم این بود که بر مرگ او اشک بریزم اما گویی خداوند چشمه های دیدگانم را خشکانیده بود . من تنها مانده بودم" (15) .
     "یکلیا" در پایان رمان نیز تنها است : 
     " یکلیا همان طور که به دنبال خیال شیطان به افق می نگریست، روی علفزارهای کنار "اَبانه" نیمه عریان و تنها دراز کشیده بود " (152) .
     "تامار" ـ که غنیمت جنگی و سوقات "عازار" از "بنی عمّون" برای پدر است ـ در آغاز رمان، از شهر به غارت شده و از بین رفته ی خود به اورشلیم آمده است (47) و در پایان رمان نیز با خوارمایگی تمام از اورشلیم رانده می شود . "میکاه" نیز به اندازه ی او تنها است : 
     " به کنار دریچه ای آمد و به تماشای اورشلیم پرداخت. سردی تنهایی را به روی بدنش حس می کرد. گردونه ی تامار از او فاصله می گرفت . . . و چشمانش همانند مرغی که جوجه اش را در دست صیادی ببیند، با اضطراب و ملتمسانه به جایی نگاه می کرد " (144) . 

     همه ی این مهرورزان پس از بهره مندی  از تجربه ی عاشقانه، در راه معشوق هر ناروایی را روا می دانند :        "یکلیا" پس از برخورداری از لذت عشق، اعتراف می کند که : 
     " وقتی که مرا در آغوش می گرفت . . . حاضر بودم پدرم را در مقابلش به خاک بیندازم " (13) .
     "میکاه" پادشاه اورشلیم ـ که جز به نیایش "یهوه" زبان نمی گشود ـ چون در برابر "تامار" قرار می گیرد، مانند بنده ای او را نماز می برد : 
     " زانو زد؛ در مقابل تامار زانو زد . . . به سختی گریست و آن وقت آهسته گفت . . . همین قدر که به من فرصت بوسیدن پاهای زیبایت را می دهی، می توانم در مقابل آن از سلطنت اسرائیل چشم بپوشم " (95ـ94) .
     "عازار" ـ که پیوسته به خدمت "یهوه" ایستاده و کارگزار او در تباهی بت پرستان فلسطینی است ـ پس از دو روز تجربه ی عاشقانه با "ایزابل" دگرگون می شود و به "تامار" ـ که از او پرسیده آیا "در مقابل ایزابل به زمین نیفتادی؟ " می گوید : 
    " چرا تامار، در مقابلش به زانو درآمدم " (108) . 

     آیا می توان بر این اندازه تقارن و تناظر در رمان چشم دوخت یا آن ها را تصادفی پنداشت؟ این قرینه پردازی ها و نظیره آفرینی ها چون رشته ای نامرئی، اجزای داستان، کسان رمان، رخدادها و ذهنیت خاص و پنهان نویسنده را به هم پیوند می دهد و خصلتی موسیقایی به آن می بخشد. تنهایی "یکلیا" فقط تنهایی او نیست. بی عشق، همه تنهایند و موضوع رمان هم جز این نیست. این که چگونه می توان این تنهایی را از خود دور کرد، بستگی به گزینش ما دارد. شیطان ـ که این نکته را دریافته است ـ به "یکلیا" رهنمود می دهد : 
     " این به عهده ی اسرائیل است که امیالش را بشناسد. یکلیا! تو عشق را دریاب . زندگی آسان تر خواهد شد " (151) .
      از میان همه ی کسان رمان، تنها "عازار" است که بهترین راه را در زندگی و در بهترین هنگام برمی گزیند. او ـ که تا دو روز پیش از این، جز به جنگ با بت پرستان فلسطینی، کشتن و غارت و آوردن "سوقات" و غنایم جنگی نمی اندیشید ـ اینک پس از آشنایی با "تامار" و یادگیری دقایق و ظرایف مهرورزی با معشوق از وی و مهرورزی با          "ایزابل" دیگر حاضر نیست به میدان جنگ بازگردد و افتخارات جنگی خود را افزون کند. او نزد "تامار" اعتراف     
می کند: 
     " او ـ همان طور که برّه های صحرا با مادرانشان آشنا می شوند ـ مرا با زندگی آشنا ساخت " (109) . 
     او که اکنون از جاذبه های "ایزابل" و عشق او برخوردار شده، فتوحات نظامی دیگر برایش جاذبه ای ندارد: 
     " سردار اسرائیل، عازار به کناری افتاده بود. اگر رهایش می کردند، خود را به دامن فلسطینیان می انداخت " (150) .
      او که در نخستین برخورد با "تامار" وی را به مرگ تهدید می کرد و می گفت: 
     " هنگامی که آفتاب به روی [ رود ] اردن بلرزد ترا، کالبد بی جانت را از دروازه بیرون خواهم انداخت " (107) .
      اکنون پس از گرفتاری به آسیب عشق "ایزابل" آسمان را با خیال ایزابل جستجو می کرد " (149). گذشته از تقارن و تناظری که در معماری رمان "مدرسی" هست، طرح نفس عصیان و ستایش آن ـ که "شیطان"، "تامار"، "یکلیا"، "میکاه"، "عسابا" و "عازار" نمودهای آنند ـ و گزینش جاذبه های زندگی خاکی، کام های جسمانی و کوشش برای چیرگی بر تقدیر کوری که برای آدمی رقم زده شده است، گونه ای "غریب سازی" هنر برای ستیز با کلیشه های ذهنی است. 
4. غریب سازی با زبان شاعرانه: بخش بزرگی از مطالعات فورمالیست ها به کشف دقایق و و ظرایف شعری و 
ادبیّت متن اختصاص یافت. این پندار که گویا فورمالیست ها می خواهند به شگردهای ادبی، خصلتی فتیشیتی و جادویی بدهند، خطا است، زیرا تأثیر غریب سازی در یک متن به نفس شگرد، زبان و فورم اثر بستگی ندارد؛ بلکه به شیوه ی کاربرد متفاوت آن مربوط می شود. "ایخن باوم" 1 می نویسد: 
     " گواه ارزش هنر، "ویژگی متفاوت" 2 شگرد آن است و تنها به عناصری مربوط نمی شود که فلان اثر ادبی را به وجود آورده اند؛ بلکه به کاربرد خاص آن عناصر بستگی دارند " (تودوروف، 1973، 11) .
     ارزش هنری یکلیا و تنهایی او، تنها به غرابت ذهنی آن از نظر اندیشه نیست؛ شگردهای نآاشنایی که نویسنده برای طرح انگاره های ذهنی برگزیده، نیز در جای خود ارزش زیبایی شناختی دیگری دارد. "شکلوفسکی" در مقاله ی در باره ی نشو و نمای نقد ادبی و شعر، به ضرورت هماهنگی میان غرابت ذهنی و غرابت زبانی اشاره می کند و         می نویسد : 
     " سخن از جهت و مسیر هنر در کل آن است. هنر نو، واژه ی نو و بیان نو می خواهد. شاعر می کوشد مانع بین واژه و حقیقت را در هم بکوبد. وی واژه را بر لب های خویش حس می کند اما سنّت، ادراک سابق را پیش می کشد. هنر قدیم اگر باز از سر تا پا مورد تأمل و تفکر قرار نگیرد، ممکن است در ملودرام و حتی در ریتم به ما دروغ بگوید " (فیلد، 1369، 235) .
     رمان "مدرسی" با عزیمت به سوی رمز و رازهای "تورات"، شخصیت های اسرائیل و ذهنیت متفاوت و غیرمرسومی که برگزیده، به ناچار به نثر شاعرانه و نامتعارف کتاب مقدس کشیده می شد. از آن جا که کتاب مقدس یهود، پیشینه ای هزاران ساله دارد و از تاریخ و اساطیر کهن می گوید، نثر رمان نیز می بایست کهنه و به همان اندازه 
زیبا، شاعرانه و تأثیرگذار می بود. اگر از برخی موارد اندک ـ که رمان زبانی ناهموار، ناهماهنگ و گنگ دارد ـ
بگذریم (یادداشت)، زبان رمان "مدرسی" از جمله ی بهترین زبان های رمان نویسی معاصر است . 
      یکی از موارد برجسته در "غریب سازی" و "فورمالیسم روسی" کوشش برای برجسته سازی زبان در قیاس با محتوای آن است. "یان موکاروفسکی" 3  در مقاله ی زبان معیار و زبان شعری 4  "برجسته سازی" 5 را به عنوان مشخصه ای در برابر "خودکار شدگی"  6 مبنا قرار داد و نوشت : 

      " کارکرد زبان شعری عبارت است از "اوج برجسته سازی بیان" . چکیده ی نظر وی این است که در "زبان
1. Eichenbaum               2. Differentia specifica             3. Jan Mukarovsky                  4.  Standard Language and Poetic Language             5. Foregrounding             6. Automatozitation            
     شعری" همیشه زبان در "پیش زمینه" 1  قرار می گیرد؛ یعنی زبان، برجسته تر می شود. زبان شعری، خواننده را به     "خود ِ زبان" ارجاع می دهد و "پیام" و "خبر رسانی" در "پس زمینه" 2  قرار می گیرد. در "زبان معیار" هدف گوینده ، ایفای نقش ارتباطی و ابلاغ "پیام" است. در این حال "پیام" در "پیش زمینه" و  ارجاع به خود زبان در "پس زمینه" قرار می گیرد (فریمن، 44-43). 
     اثر مورد بررسی ما البته رمان و نثر است. با این همه، زبان در بافت "تورات" ی و کتاب مقدس گونه اش باید "متفاوت" و برجسته و متشخص باشد. باید از آن بوی "باستان گرایی" 3  به مشام خواننده برسد و مانند همه ی کتب مقدس، زبانی فاخر و "نمط عالی" 4  داشته باشد. به این بخش از گفت و گوی "شیطان" و "یکلیا" دقت کنیم که در طی آن، شیطان می کوشد به نهان خانه ی ذهن و قلب "یکلیا" راه یابد و با آن که از همه ی خواطر او نیک آگاه است، می خواهد همه چیز را از زبان "اَمَصیا" بشنود. در این عبارات، خواننده بیش از آنچه بر "پیام" دل نهد، بر زبان "پیام" شیفته می شود :
     " ـ  می گفتی زمانی که از آغوش او مانند مِهی ـ که از دامن کوهسار به طرف دشت سرازیر شود ـ جدا می شدی، سودای تنهایی به گوشه های گم شده و خاموش صحرا می کشاندت . تو از این تنهایی چه می خواستی؟ می خواستی به عشقت عظمت و نشاط بدهی؟ آه یکلیا ! مگر عشق تو عظمت نداشت؟ مگر مردم اسرائیل به خاطر عظمت و شیرینی عشقت، جامه بر تنت ندریدند؟ . . . با وجود این، راست بگو . آن وقت در راه تاریک به خانه ی غم خواهیم رسید و از آن چون حصاری بند برمی داریم .
     " ـ آری خودم هم می خواهم صادق باشم . این آرزو مثل آبی که سراسر دشت را فرابگیرد، به روح من دست می یافت اما هم اکنون است که می توانم به آن جان بدهم . می خواهم راست بگویم؛ داستانی را که ترس و شرم بر آن کفن پیچیده است، با تو و شب "ابانه" حکایت کنم . . . در وجود او [ کوشَی چوپان ] شیرینی یا لذتی بود که روح ناکام مرا سیراب می کرد. وقتی در او می پیچیدم، وقتی که به گردنش آویزان می شدم، دیگر در این جهان بزرگ، چیزی غیر از او برایم باقی نمی ماند . گوش می کنی دختر اَمَصیا، پادشاه اسرائیل چه می گوید؟ از آتشی که خدا بر ذبایح خیمه ی اجتماع فرود آورد، واهمه نداشتم " (18ـ16) .
     یا به این عبارت از زبان "عسابا" دقت کنیم که از سرِ مستی و شیدایی خطاب به "تامار" می گوید : 
     " ای گل ِ حساس! این طور در  مقابلم خود را به پریشانی نسپار. تو که زاده ی هوسی، با سخنانم چرا مثل بیگانه ها رفتار می کنی؟ اگر پسران "سَدوم" لبان ترا گاز می گرفتند، خداوند از فرستادن آتشی که سزاوار گناهان آن ها باشد، عاجز می ماند اما من به نام یهوه لبان ترا می بوسم . . . تامار زیبا، برای ما بخوان. چنگ بنواز. آن وقت خواهی دید مشک هایی که تا گلو شراب دارند، در اطراف تو غلت می خورند و مستی می کنند " (55) .
1. Foreground              2. Background               3. Archaism          4. Peri Hypsous     
یادداشت:
     مانند اطلاق صفت نادرست و عامیانه ی "خوشکل" بر "عازار" در این جمله از زبان "تامار" که با اوصاف پس از آن همخوانی ندارد : 
     " ساکت ای پسر خوشکل! جنگ و ستیز بس است. گَرد بیابان ـ که از کشمکش سپاهیان در هوا پراکنده بود ـ به نرمی بر زمین نشست و تو هنوز هم تازیانه را در دست می فشاری؟ " (106) 
     یا پایان این عبارت گنگ و نارسا با جمله ی معترضه ای که چون علف هرز یکباره از میان عبارت پدید می شود : 
      " کاخ پادشاه . . . با همان حوض هایی که گویی از فیروزه ساخته شده اند و همان جام هایی که سرحد درخشندگی زرد و سرخ طلا را ـ چیزی که سنگتراش در میان قربانی های اسرائیل بیش تر به آن دلبسته بود ـ در چشمان نیم خفته ی تو می خواباند " (28) .

       یا این جمله های مرکب و شرطی که با حرف وابسته ساز و نارسای "اگر" آغاز شده است و در جمله های هسته نیز واژه ی "اما" افزون شده و حشو است : 
     " اگر آتش تا رستاخیز مردگان سوزان است، اما تحمل بوسه ی سرد آب ها را ندارد. اگر دریا همیشه خروشان است ، اما هنگام آرامش، آرام می گیرد " (116) . 
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