موج نو، پرواز واژه‌ها در هوای بی‌وزنی
میلاد کامیابیان 
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سرآغاز موج نوی شعر ایران را، غالباً، انتشار کتاب طرح احمدرضا احمدی در سال 1341 دانسته‌اند، مجموعه‌ای از 24 شعر و در 40 صفحه که بسیار بیش از حجم کوچک و قطع خشتیِ جمع‌وجورش جنجال برانگیخت و جریان ساخت:1 شعرها مشخصاً برای «سیلی زدن به صورت ذوق عمومی»2 نوشته شده بودند، از شعر بلند «هر کس می‌گوید من» با ظاهر عجیبش –درشت و ریز بودن فونت بعضی سطرها و کلمات، در کادر قرار داشتن سطرها و کلماتی دیگر، و استفاده از خطوط عمودی میان صفحه و مابین کلمات– گرفته تا «قصیده» که تکرار دوباره‌ی مصرع «شب حزین و من غمین و ره دراز» در هر بیت و تکرار مکرر هر بیت در تمام شعر بود و به اعلام جنگ به کهن‌سرایان انجمن‌های در حال انقراض ادبی می‌مانست. 
    در مقابل، واکنش‌ها به چنین اثری پیش‌بینی‌پذیر بود: فریاد اعتراض «اساتیدِ» همان انجمن‌ها، که حتی نیما یوشیج و شاگردانش را هم قبول نداشتند، بلند شد؛ شاگردان نیما و ادامه‌دهنده‌گان شعر نیمایی، که به‌نوبه‌ی خود اساتید پیش‌گفته را قبول نداشتند اما صلاح نمی‌دیدند جوان 21ساله‌ی کرمانیِ تازه از راه رسیده «پررو» شود، با تمسخر و بی‌اعتناییِ توأمان با «طرح» مواجه شدند؛3 و نهایتاً مبارزان و مخالفان سیاسیِ رژیم شاهنشاهی، که به‌جد معتقد به «تعهد» در هنر بودند، اثر را بورژوایی و بدون ارزش دانستند. با وجود این‌همه، طرح و آثار بعدیِ احمدی –کتاب دومش، روزنامه‌ی شیشه‌ای (1343)، و اشعاری که از او در نشریات، علی‌الخصوص در «جنگ طرفه» به چاپ رسید– علاقه‌مندان و مدافعان خود را نیز یافت: جوانانی از جنس خود احمدی، آن‌هایی که سال‌های کودکی‌شان را در بحبوحه‌ی کودتای 28 مرداد 1332 گذرانده بودند و دوران نوجوانی و جوانی‌شان مصادف شده بود با اصلاحات از بالای حکومتِ –به‌لطف کمک‌های مادی و معنوی آمریکا– بازسازی‌شده‌ی پهلوی و تلاشش برای برساختن طبقه‌ی متوسط شهرنشین. جوانانی که زمانه‌ی برآمدن و شیوه‌ی زیست‌شان، هیچ‌کدام، سنخیتی با دو گونه‌ی غالب شعری آن دوران –سمبولیسم اجتماعیِ امثال شاملو و اخوان و رومانتیسیسم سیاه نادرپور و نصرت رحمانی– نداشت.
 در آن سال‌ها، سال‌های ابتدایی و میانیِ دهه‌ی چهل شمسی، که از قضا با دورخیز بلند حکومت برای به دست آوردن هم‌زمان دل سران حکومت آمریکا –حزب تازه به قدرت برگشته‌ی دموکرات و رئیس‌جمهور جوانش، جان. اف. کندی– و سردمداران رژیم کمونیستیِ اتحاد جماهیر شوروی، از طریق عَلَم کردن «اصلاحات ارضی» مصادف شده بود، برای جوانان نوآمده‌ی طبقه‌ی متوسط، نه اشعار سمبولیکی که به دلیل فشار سانسور، عملاً، به متونی پیچیده و مبتنی بر یک نظام خاص رمزگان بدل شده بودند و کشف رمز و کُدگشایی‌شان کار هر کسی نبود جذابیتی داشت و نه آه‌وناله‌های جان‌گداز عاشقان مهجور اشعار توللی یا توللی‌وار.4 در عوض، شعری که احمدی می‌نوشت چنان با معیارهای نوظهور آنان هم‌خوان و با معیارهای شعر نوِ رسمی متفاوت بود که در عمل باعث گشایش مرزهای ژنریک شعر فارسی و بازتعریف آن شد: پاگرفتن یک طبقه‌ی جدید و پیدایش ادبیاتِ –و نه فقط ادبیاتِ– مختص آن.
 به این طریق، شعر به‌شیوه‌‎ی احمدی به‌سرعت پیروان و شاعران دیگری نیز پیدا کرد؛ به «جریان» تبدیل شد؛5 و با الهام از موج نوی سینمای فرانسه، که آن سال‌ها بسیار مورد توجه همان گروه از جوانان ایرانی قرار گرفته بود، «موج نو» نامیده شد.6   
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اما آن ویژه‌گی‌ها که اشعار موج نو را از آثار گذشته‌گان متمایز می‌کردند چه بودند؟ 
 نخست آن‌که در شکل ظاهریِ شعر، فن‌سالاریِ فرمال تقریباً به‌تمامیِ نادیده گرفته می‌شد؛ یعنی، از وزن بیرونی –که در شعر نیمایی، با وجود حذف قید تساوی تعداد ارکان در هر سطر یا مصرع، حفظ شده بود و از میان شاعران مطرح آن سال‌ها تنها شاملو، در هوای تازه (1336)، به نوآوری‌هایی برای حذف کامل آن دست زده بود– اثری نبود و قوافی، سازنده‌گان وزن کناری، نیز به طور کامل حذف شده بودند. این حذف وزن، در همه‌ی اشکال معمول سنتیِ آن، و حتی بی‌توجهی آشکار به موسیقیِ کلامی که شاملو می‌کوشید جانشین وزن نیمایی کند، در آن روزگار، مخالفت همه را برانگیخت، چنان‌که حتی فروغ فرخزاد، از معدود حامیان شعر احمدی در میان شاعران تثبیت‌شده‌ی نسل قبل، مدام او را به رعایت وزن توصیه می‌کرد و مکرر لزوم آن را برای شعر فارسی به او گوشزد می‌کرد.7
در حالی‌که، دست‌کم امروز، می‌شود با قاطعیت حذف وزنِ قراردادی، حتی از نوع نیمایی و سپس شاملویی‌اش، را از بزرگ‌ترین دست‌آوردهای احمدی و شاعران موج نو به حساب آورد. نسلی که، به‌فراست، بی‌وزنی و عدم توازن زمانه را دریافته بود و توانست توصیه‌ی نیما را که «حرف تازه شکل تازه می‌خواهد»8 تا انتهای منطقی‌اش پیش ببرد. در دورانی که مدرنیزاسیون بی‌قاعده و بدشکل دهه‌‌ي چهلی، از جمله همان طرح بلندپروازانه اما خوب اندیشیده نشده‌ی «اصلاحات ارضی»، نظم سنتیِ مستقر طبقات اجتماعیِ ایران را به هم می‌ریخت و «شهرنشینی» همچون مفهومی بدیع در حال تبیین بود، در روزگاری که در اثر مهاجرت روستاییانِ بی‌کارشده به لطف شرکت زراعی9 به شهرها، در کنار هتل‌ها و کاباره‌ها و سینماهای نوساز یا در حال احداث، زاغه‌ها و حلبی‌آبادها و بیغوله‌ها شکل می‌گرفتند، حفظ وزن و آنکادر کردن سطور عینِ پرت بودن از مرحله می‌نمود. 
    بعدها و با خشونت‌آمیزتر شدن فضای سیاسی که موضع‌گیری در برابر مسئله‌ی «تعهد» در شعر را برای همه به ضرورت بدل کرده بود، اسماعیل نوری‌علاء، شناخته‌شده‌ترین مدافع و شارح موج نو، بر آن شد تا با تفسیر شعری از احمدی –«آغاز در تدفین» از مجموعه‌ی وقت خوب مصائب (1347)– درون‌مایه‌ها و دلالت‌هایی مبارزه‌گرانه و اجتماعی برای موج نو دست‌وپا کند10 (تحلیل نمونه‌های بسیاری که طی سال‌های 1341 تا 1348 تحت نام موج نو در مجلاتی مختلف، از جمله «جنگ طرفه» و «جزوه‌ی شعر» و زیر نظر خود او، چاپ می‌شدند، البته، کاملاً خلاف این ادعای او را نشان می‌دهد)، اما، به‌خلاف نظر او و به‌عکس، بیش و پیش از هر چیز، این ناهمگونیِ وزنی و ناهم‌سازیِ طول سطرها بود –مشخصه‌ای به‌تمامی صوری– که محتوای حقیقیِ دوران را فاش می‌کرد.
علاوه بر این‌ها و در برشمردن ویژه‌گی‌های سنخ‌نمای این آثار، از لحاظ موضوعی باید اشاره کرد که خوش‌باوریِ کنش‌گرانه‌ی اجتماعیِ پیش از کودتا و یأس منفعلانه‌ی اجتماعیِ حاصل از کودتا، هر دو، جای خود را به یأس از اثرگذاریِ اجتماعیِ اثر هنری داده بودند. در نتیجه، خاطره، نوستالژیِ کودکیِ از دست رفته، رجعت به طبیعتی بکر و پذیرا و به‌معنای دقیق کلمه رمانتیک، خوش‌بینیِ گاه‌وبی‌گاه و دل بستن به آرمان‌شهری تماماً سیاست‌زدوده و به‌واقع غیرشهری و  فانتاسماتیک (وَهْمین)، و تغزلی ذهنیت‌مبنا و متکی بر معصومیتی کودکانه به موضوعات عمده‌ی اشعار موج نو بدل شدند و، در یک کلام، فانتزی‌های تازه‌ی طبقه و نسلی تازه جای فانتزی‌های منقضی‌شده‌ی نسل گذشته را گرفت: خاطره و وهمِ فردی جای سودای کنش‌گری اجتماعی نشست.
اما این بی‌اعتنایی یا بی‌اعتقادی به اثرگذاریِ اجتماعی پیامدی دیگر نیز داشت. به‌مرور، جنبه‌ی اجتماعیِ اثر و، به‌تبعِ آن، جنبه‌ی ارتباطیِ زبان اثر در نظر شاعران موج نو و، بعدتر، شعر دیگر و شعر حجم –جریاناتی که هر کدام به شیوه‌ای از دل موج نو بیرون آمدند– تخفیف پیدا کرد. در بسیاری از این آثار جهان‌واره‌ای فردی با رمزگانی فردی –زبانی گاه درنیافتنی– ساخته و تصویر می‌شد و، به این طریق، ایرادی که شاعران موج نو، به‌حق، بر شاعران شعر سمبولیک اجتماعیِ پیش از خود وارد می‌آوردند، هر چند به‌شکلی دیگر، در مورد خود آن‌ها هم صادق شد: باز هم شعر به متنی مبهم و مبتنی بر یک دستگاه رمزگان خاص (و فردی‌تر و، به همین دلیل، دیریاب‌تر از شاعران اجتماعی) بدل شد، این بار به نام و با سودای «شعر ناب».
نوری‌علاء، بعدتر، در تقسیم‌بندی‌ جریان‌های مختلف شعر موج نو، نخست آن‌ها را به دو دسته‌ی کلیِ «اصیل» و «مشکل‌گو» تقسیم کرد و سپس، با افزودن قید التزام دسته‌ی اصیل به جنبه‌ی ارتباطی اثر، مابقی را «جریان حاشیه‌ای و انحرافی» خواند.11
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در کتاب‌های تاریخ ادبیات معاصر، افول و پایان موج نو را عموماً سال 1349 می‌دانند و این بی‌دلیل نیست. به‌گفته‌ی نوری‌علاء، پیش از آن و در سال 1345، عده‌ای از شاعران نزدیک به «جنگ طرفه»، از جمله بیژن الهی و بهرام اردبیلی، همکاری‌شان را با مجله کاهش دادند؛ در سال 1346، انتشار «جزوه‌ی شعر»، که از یک سال قبل به‌نوعی جایگزین «جنگ طرفه» شده بود و ارگان شاعران موج نو به شمار می‌آمد، با فشار حکومت متوقف شد؛ همان سال فرح پهلوی دستور برگزاریِ کنگره‌ی شعر را، به‌مناسبت تاج‌گذاریِ محمدرضا پهلوی، صادر کرد که با مقاومت شاعران و نویسنده‌گان مستقل همراه شد؛ و سرانجام، در سال 1349، واقعه‌ی سیاهکل روی داد و، هم‌زمان با هرچه خشونت‌بارتر شدن جو سیاسی و اجتماعیِ کشور، هرگونه امیدی به اصلاح حکومت از دست رفت و مبارزه‌ی مسلحانه به مشیِ غالب گروه‌های منتقد یا، به بیان دقیق‌تر، مخالف تبدیل شد.
به این ترتیب، هم‌زمان که بی‌اعتباریِ اصلاحات ظاهریِ حکومت بیش از پیش فاش می‌شد و روکش‌های پرزرق‌وبرقی که بر هسته‌ی ملتهب جامعه کشیده شده بود، از زیر و از درون، می‌پوسید و تلاطم‌های عمیقاً طبقاتیْ تنش‌های مستتر در لایه‌های سرکوب‌شده‌ی زیرین جامعه را به سطح می‌کشاند، انشعاب‌های درونیِ شاعران و هنرمندان وابسته به موج نو نیز یکی پس از دیگری از راه می‌رسید و، در این بزنگاه تاریخی، راه‌ها از هم جدا می‌شد: مانیفست شعر حجم، که همیشه و همه‌جا تاریخ زمستان 1348 را پای خود دارد، در سال 1350 رونمایی شد و به اندازه‌ی خودش سروصدا راه انداخت؛ همان سال نوری‌علاء در صفحات «کارگاه شعر» مجله‌ی فردوسی بحث از ایماژ یا تصویر شعری را آغاز کرد که به طرح «شعر تجسمی» یا پلاستیک منجر شد؛ شعر دیگری‌ها پس از انتشار دو شماره از «شعر دیگر» –که اولی در 1347 و دومی در 1349 منتشر شد– هر کدام به سویی رفتند؛ و از میان آن‌همه شاعر ریز‌و‌درشت دهه‌ي‌چهلی تنها احمدرضا احمدی، همو که موج نو با طرحش آغاز شده بود، ماند و ماند و سرسختانه به تکرار مکرر همان مضامین –تکرار خود– پرداخت.
 سرانجام، این نوشته، این مرور تاریخیِ مختصر، را بیش از هر چیز باید مرثیه‌ای دانست بر یک نسل از شاعران ایران که در آن شرایط تاریخی، در آن زمانه‌ی بحرانی و روزهای فاجعه‌باری که از پس آن آمد –فروپاشیِ ناگهانیِ تمام مظاهر و بن‌مایه‌های آن مدرنیسم شهریِ نوپا– با خاطراتش تنها ماند. از میان آن‌همه شاعر نوآمده‌ی نوجو و بااستعداد، عده‌ای به خلوت خود خزیدند و «سال‌ها حوالیِ خانه‌شان سرگردان ماندند»12 و عده‌ای دیگر مبارزه‌ی مستقیم و جنگ مسلحانه را انتخاب کردند و دیر یا زود شعر یا حتی جان‌شان را بر سر آن گذاشتند. تنها و، به طور کنایه‌آمیزی، تنها آن‌هایی برای «تاریخ ادبیات» باقی ماندند که توانستند خود را، بدون توجه به تغییرات اساسیِ جامعه، تکرار کنند. رویایی (هرچند او به‌معنای دقیق کلمه شاعر موج نویی نبود، اما با آن‌ها بُر خورد و با آن‌ها برآمد) با فرمول گویی ابدیِ شعر حجمش و احمدی با مضمون هزاربار تکرار شونده‌ی گذشته و خاطره و کودکی: آن‌هایی ماندند که بزرگ نشدند. این بود داستان از دست رفتن طبقه‌ای که تازه داشت قوام می‌گرفت و، در پی آن، به محاق رفتن یک نسل، ادبیات و هنر یک نسل. 
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