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راويان روايت تو
رمان سعيد عباسپور از دو اپيزود بلند 
تشكيل شده است. اپيزود اول، «نم و نسيم 
و نارنج» حول محور شكست عاطفى استاد 
فرزين تار است كه در غربت پناه آورده به 
ــى عاطفى اش را  ــكل و زندگ افيون و ال
مرور مى كند. همسر سابقش، ماهور كه 
ــنفكر و استاد رشته هنر است،  زنى روش
ــتاد را پيگيرى  دورادور از ايران احوال اس
مى كند و در مقالات و مصاحبه هاى خود 
اعتياد و ضعف هاى شخصيتى فرزين تار 
ــاند. در مواردى  را به اطلاع عموم مى رس
ماهور، از روانكاوى ناتوانى هاى فرزين تار 
ــت رمان  ــدارد. جذابي ــچ ابايى ن هم هي
ــپور با مهارت در  ــت كه عباس در اين اس
ــيلان آگاهى، به  ــك س ــت تكني كاربس
اقتضاى روايت، صداى شخصيت ها را در 
هم مى آميزد. «راويان روايت تو» از جنبه 
ديگرى نيز جالب توجه است. نويسنده با 
اشراف به موسيقى ايرانى، اصطلاحات و 
زبان خاص اهل اين هنر مراحل مختلف 
ــزود اول با  ــرد. اپي ــت را پيش مى ب رواي
ــد. از آنجا  ــرگ فرزين تار خاتمه مى ياب م
ــار- در صورت بندى  ــه راوى –فرزين ت ك
ــه با مونولوگ روايت را پيش مى برد،  اولي
ــا روايت مرگ  ــن اپيزود اول ب پايان يافت
استاد غربت نشين موسيقى، سوال برانگيز 
ــص در روايت پردازى  ــى نق و حتى نوع
به نظر مى رسد. در واقع عباسپور مخاطب 
ــتابزده دعوت مى كند. اما  را به ارزيابى ش
ــم زمينه چينى براى اپيزود  اينها در حك
دوم است. در اپيزود دوم، درمى يابيم كه 
ــال خوانده ايم در واقع  همه آنچه تا به ح
طرح فيلمنامه اى است كه قرار است راوى 
اخيرتر برايمان بازگو كند. پل ارتباطى 
ــت كه  اين دو اپيزود، موتيف هايى اس
ــه روايت را به نحو  دگرگونى زندگى ب
ماهرانه اى به ذهن القا مى كند. اپيزود 
ــت از يادداشت هاى  دوم، تركيبى اس
ــر براى  ــى جذب بازيگ ــه و آگه روزان
فيلمى كه با سير وقايع آن پيش تر آشنا 
شده ايم. هرچه جلوتر مى رويم روايت از 
شأن توصيفى به شأن تجويزى نزديك 
و نزديك تر مى شود. اگر در اپيزود اول 
با كوشش فرزين تار براى بازگفت ماوقع 
روبه رو هستيم، در اپيزود دوم شخصيت 
داستان مى كوشد تا از تقديرى كه براى 
ــت دورى گزيند.  ــورده اس ــم خ او رق
ــقانه  ــا اين تغيير، رابطه عاش موازى ب
ــه رابطه پيچيده  ــاى خود را ب نيز، ج
مادر- فرزندى مى دهد. آرش فيلمساز، 
برخلاف فرزين تار نوازنده ظاهرا جهان 
ــپور تا حد  انضمامى تر مى بيند. عباس
ممكن اعتماد مخاطب را جلب مى كند، 
اما در صفحات پايانى كتاب مى بينيم كه 
باز هم روايت ديگرى در كار است. «راويان 
روايت تو» با عناصر روايى ديگرى از قبيل 
ــاهنامه، نقاشى قهوه خانه اى،  سياوش ش
ــده و رمان نويس  ــان- خوانن بوريس وي
ــورده  ــره خ ــرل گ ــوى- و ژاك ب فرانس
است. در پايان همه ماجرا به دستكارى 
ــترى و فروشنده منزلى ختم  ديدار مش
ــنده  ــود كه گويا مادربزرگ فروش مى ش
فوت كرده است و بازماندگان بايد طبق 
تقرير مادربزرگ براى او مراسم نامگذارى 
برگزار كنند و البته بازهم ماجراى ديگرى 
ــت در پاراگراف پايانى كتاب شكل  درس
ــى فارسى، آثارى  مى گيرد. داستان نويس
ــابه «راويان روايت تو»، كمتر به خود  مش

ديده است.

دست آخر

در باب ترجمه هاى حمايتى
نيست

ــود. و 1  ــت كه با ترجمه ممكن مى ش ــت كه ادبيات فرآيندى اس اين درس
همان طور كه ما فارسى زبانان با ترجمه، اثرى را به ادبيات تبديل مى كنيم، 
آثار ما نيز تنها به  شرط ترجمه در آستانه ادبيات شدن قرار مى گيرد. و اصلا ادبيات 
با ترجمه به جهان ادبى پا مى گذارد و حتا بيش از اين، تنها راه ورود به قلمرو 
نامريى و بزرگِ پاسكال كازانووا؛ «جمهورى جهانى ادبيات»، ترجمه است و هر 
نويسنده تنها با ترجمه آثارش مى تواند پايتخت ادبى زمانه اش را خطاب قرار دهد. 
با اين همه اما، كازانووا به موازات طرح مفهوم «جهان ادبى»، مفهوم «جهانى شدن 
ادبى» را پيش مى كشد كه درست نقطه مقابل جهان ادبى است. همان طور كه 
ــان» مطرح مى كند، تا بحث ادبيات  ــووا در مقاله «ادبيات به مثابه يك جه كازان
جهانى و جهان ادبى به ميان مى آيد، تصوير متعارفِ جهانى شدن/كردن ادبيات 
شكل مى گيرد. گو اينكه ساز و كارهاى نحوه عملكرد جهان ادبى هيچ ربطى با 
ــدن ادبى ندارد، كه درست برعكس، اين مفهوم بيشتر معرف  فرآيند جهانى ش
ــود ناشران و در يك كلام معطوف به بازار است، آن هم از  افزايش كوتاه مدت س
ــريع بخورند، همين.  طريق بازاريابى محصولاتى كه به درد مصرف و گردش س
با اين تلقى، جهانى شدن ادبى كه به ضرب و زور ترجمه  و حضور در بازار كتاب 
ممكن مى شود، جز گسترش باور به فرايند انفعال ادبى و هنجارمندشدن ادبيات 
ــاهد  ــت همان وضعيتى كه در ادبيات اخيرمان ش كارى از پيش نمى برد. درس
ــتيم. اينكه جهان، خاصه پايتخت هاى ادبى چندان تمايلى به ترجمه  آن هس
ادبيات ايران ندارند، همواره مساله اساسى ادبيات اخير ما دست كم در دو سه دهه 
اخير بوده، اما مهم تر اينكه ادبيات ما (جز ادبيات كلاسيك و يكى دو نويسنده 
سبك ساز)، از مترجمانى مطرح و قابل به ديگر زبان ها محروم بوده است. و غالب 
آثارى كه از فارسى به ديگر زبان ها ترجمه شده اند هم، مترجمانى فارسى زبان 
ــا، حاصل انتخاب هايى  ــز آثار مطرح ادبيات م ــتند و باز اين ترجمه ها ج داش
ــووا در اهميت مترجم در  ــى بوده اند. حال آنكه كازان ــتى، اتفاقى يا رانت سردس
«جمهورى جهانى ادبيات» چنين مى نويسد: «مترجمى چون والرى لاربو؛ كسى 
كه تعداد بسيارى از نويسندگان بزرگ را كشف كرد، كسى كه از جمله فاكنر، 
جويس، باتلر و رامون گومش دولاسرنا را در فرانسه به خوانندگان معرفى كرد. آثار 
اين مرد به تنهايى كه عظيم و نامريى بود به طور عميقى ادبيات جهانى را تغيير 
داد و نو كرد... مترجم، از زمانى كه به يك ميانجى ضرورى براى عبور از مرزهاى 
ــده است، شخصيت مهمى در تاريخ نويسندگى است.»  جهان ادبيات تبديل ش
اما ترجمه ادبى در وضعيت اخير ما به كلى تغيير شكل داده است و با مسامحه 
ــود، آن هم در شكلى  در همان تلقى متعارفِ «جهانى كردن ادبى» تعريف مى ش
دستكارى شده. جريان اخير ترجمه كتاب هاى ايرانى به زبان هاى ديگر – آن هم 
ــا زبان هايى دور از زبان پايتخت هاى ادبى، ايتاليايى و آلمانى- كه خود را  عمدت
در فرايند جهانى شدن يا جهانى كردن ادبيات جا مى زند، جز «نمايش» نيست. 
نمايشى كه از سويى با بازار گره مى خورد و از سوى ديگر با سياست هاى فرهنگى 
اخير. از اين رو ناشرانِ سرمايه دار، ناشرانِ كتاب هاى قفسه اى و كارداران و رايزنان 
فرهنگى سفارتخانه ها و بالاخره نهادهاى تازه تاسيس رسمى، هركدام به نوعى 
صحنه گردانان «نمايش ترجمه»اند. اما نمايش كه واقعيات را وارونه مى كند خود 
به طور واقعى توليد مى شود. «در همين حال واقعيت زيسته شده به طور مادى در 
قُرق نظاره نمايش است و نظم نمايشى را با توافقى مسلم در برمى گيرد.» پس 
تصورى از فضاى ادبى به وجود مى آيد كه ظاهرا نهاد و جمع پيدا كرده و حالا با 
ترجمه در آستانه حضور در جهان ادبى قرار گرفته است. واقعيتِ وارونه نمايش 
ادبى اخير همين است. ترجمه اى كه در اين نمايش خود را «ترجمه ادبى» قالب 
ــت. اين است كه با  مى كند، در حقيقت چيزى جز «ترجمه هاى حمايتى» نيس
نگاهى سرسرى به فهرست ترجمه هاى عرضه شده، چهره نمايش عيان مى شود. 
فهرستى كه با ژستى پلوراليستى همه طيف هاى ادبى را دربرمى گيرد: از صادق 
هدايت تا كتاب هاى توصيه اى و كتاب هايى كم مايه از ادبيات اخير ما . به هر تقدير 
جهانى شدن ادبيات با جهانى كردن آن در نمايشى موهوم، يكسره متفاوت است. 

ــال هاى 2  ــدن. گزاره اى كه جريان غالب ادبيات اين  س ترس از فراموش ش
ــابقه اى كه هرچند سالى  ــندگان باس ما را رقم مى زند. جدا از اندك نويس
كتابى منتشر مى كنند و فارغ از ارزيابى سيركيفيت آثارشان، سبك مى سازند 
ــكل مى دهند، خيل نويسندگان تازه كار دست كم  ــان را ش و جهان داستانى ش
ــردوكار اين  ــتن و چاپ كردن، تنها ك ــاب چاپ كرده اند. نوش ــال يك كت هرس
نويسندگان است. هر نوشته اى به محض نوشته شدن، بايد در قامت كتاب منتشر 
ــرها و روزنامه نويس هايى هستند كه آنها را در  ــود و لابد نهادها، محافل، نش ش
ــت و تبليغ و هزار ترفند ديگر به چاپ دوم  قالب ادبيات جا بيندازند و با نشس
ــانند و عجب كه چاپ دوم برخى از اين كتاب ها همزمان با چاپ اول شان  برس
ــت. بگذريم. راوى رمان «هست يا نيستِ» سارا سالار،  در بازار كتاب موجود اس
ــر رمان نگران تاثيرى است كه  ــت در آستانه چهل سالگى. و در سراس زنى اس
ــدام روى تردميل و  ــا دويدن هاى م ــت كه ب ــر اطرافيانش مى گذارد. اين اس ب
ــام وسيله هاى ورزشى به جوان ماندن فكر مى كند. وقت  به كارگرفتن انواع و اقس
تنگ است. و به قول نويسنده «هست يا نيست»، زندگى مدرن تجربه كردن هاى 
راوى را به تعويق انداخته و حالا راوى در آستانه ميانسالى نگران فراموش شدن 
ــت. درست مانند ترس نويسندگان جريان غالب از فراموش شدن. پس بايد  اس
ــت و چاپ كرد. چاپ كرد و نوشت. و شايد از همين روست كه وجه غالب  نوش
ــتان هاى اخير جز حديث نفس گويى هاى بى حاصل و گزارشى از احوالات  داس
شخصى و متن هايى حافظه محور نيست. اما در سايه وضعيت حاكم -كه نه تنها 
براى اهل ادبيات و فرهنگ، كه براى ديگر بخش هاى خصوصى و رسمى وقت 
تنگ است- از نويسنده جريان غالب تا نهادهاى خلق الساعه فرهنگى و ناشران 
ــت، از اين نمايشِ فرهنگى نصيبى ببرند.  جملگى برآنند تا هنوز فرصتى هس
ــت. تا به واسطه خلق مكتوباتى  «ترجمه هاى حمايتى» يكى از اين فرصت هاس
ــوى مرزها و فعاليت هايى چون حضور در نمايشگاه هاى جهانى كتاب،  در آن س
پروژه ازپيش شكست خورده جهانى كردن را پيش ببرند و از سويى ديگر بر فضاى 
ادبى فارسى زبان شكل گرفته در ديگر نقاط جهان تسلط پيدا كنند، يا دست كم 
خطوط اين فعاليت ها را برهم زنند و خطوط تازه اى ترسيم كنند. دست آخر اما 

گفتن ندارد كه اين  ترجمه ها چيزى جز ترجمه هاى حمايتى نيست. 

ادبيات
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صفحه 8 نقدى بر رمان «سنگ و سايه»، نوشته محمدرضا صفدرى

صفحه 9 گفت وگوى «شرق» با بن لورى، نويسنده آمريكايى

صفحه 10 روزنامه

در داستان «ملك يونان و حكيم دوبانِ» هزارويكشب، دوبان طبيب، پادشاه بيمار را 
كه بدون دوا درمان معالجه مى كند او را از وزير دسيسه چين و خيانت پيشه اش برحذر 
مى دارد، اما وزير هم آرام نمى نشيند و شيوه درمانى دوبان  حكيم را دستاويزى مى كند 
ــد و حكم به مرگ او دهد. در روايت شهرزاد، وزير از حكيم  ــاه از دوبان بهراس تا پادش
ــى مى گيرد و پادشاه راى به مرگ دوبان صادر مى كند. دوبان حكيم محكوم به  پيش
مرگ، از ملك يونان مى خواهد تا به او رخصتى دهد وصيت نامه اش را از خانه بياورد 
ــاه تقديم كند. پس از اجراى مراسم گردن زنى، شاه هرچه وصيت نامه را ورق  و به ش
مى زند وصيتى نمى يابد. در اين اثنا سر بريده به سخن در مى آيد و از ملك درخواست 
ــم مهلك ملك را از پاى در  ــد تا باز هم ورق بزند. در نهايت، اوراق آلوده به س مى كن
ــرِ از تن جداى دوبان از حاكم ظالم انتقام مى گيرد. در واقع،  مى آورد و بدين نحو، س
پادشاه پيشاپيش خود را مخاطب فرضى حكيم دوبان تلقى مى كند و هرچه وصيت نامه 
او را ورق مى زند به مطلبى برنمى خورد. از اين هم واقعى تر، وصيت نامه اى است كه خود 
ــاه متن آن است: «ملك شش ورق بگشود، به كتاب اندر خطى نيافت. گفت اى  پادش
حكيم خطى در كتاب نديدم. حكيم گفت ورقى چند نيز بگردان. ملك اوراق همى 

گشود تا اينكه زهرى كه حكيم در كتاب به كار برده بود بر ملك كارگر آمد.»
در«راويان روايت تو»، سعيد عباسپور با توسل به همين تكنيك ماجراى ديگرى را 
بازگو مى كند. اما بر خلاف شيوه مسلط داستان نويسى در سال هاى اخير، ماجرا اولويت 
ندارد. اين مهم نيست كه ماجراى عاشقانه استاد فرزين تار و ماهور به كجا مى انجامد. 
به همين اندازه، ماجراى آرش و فيلم ناتمامش نيز تكليف روايت را مشخص نمى كند. 
Reliable Narra-) ــر از ماجراهاى اصلى و فرعى كتاب، راوى اعتمادپذيرى مهم ت

 (Unreliable Narrator) است كه تدريجا جاى خود را به راوى اعتمادناپذير (tor
ــتان را پيش مى برد، بلكه ماجرا، وجه  ــت كه داس مى دهد. به عبارتى، اين ماجرا نيس
تحميلى داستان است. اتفاقا برخلاف تصور رايج روايت بنيادين، روايتى است كه در 
ــكار نمى كنند،  مبنا هيچ ماجرايى در آن رخ نمى دهد. ماجراها، معضل روايت را آش
مى پوشانند. عينا همان طور كه كاغذهاى سفيد و زهرآگين حكيم دوبان، از مخاطب 
ــلب صلاحيت مى كند. روايت فرمال، روايتى است كه چيزى را  متنى كه نيست، س
بازگو نمى كند. به بيان ساده تر، كنش روايى نقل ماجرا نيست، بيش از هرچيز خلق 
وضعيتى است كه مكالمه شفاهى را به پرسشى مكتوب متحول مى كند. از اين بابت، 
وجه انتقادى «راويان روايت تو» آشكارتر مى شود: ماجراها منشا قصه نيستند. درست 
برعكس، ماجرا قصه را به تعويق مى اندازد، گاه ممكن است در شرايط خاص ضد قصه 
ــتراك قصه و شايد شأن تاريخى قصه در اين است كه ماجرا سد  عمل كند. وجه اش
ــت بگوييم قصه راديكال «خلق» مى شود و نه نقل. هم اينك  ــت و بهتر اس راه آن اس
مدت هاست كه «ماجرانويسان» با «قصه نويسان» همان معامله اى را مى كنند كه ملك 

يونان هزار ويكشب با حكيم دوبان كرد. 
پيش از اين، سعيد عباسپور در «صداهاى سوخته» داستان دخترى را نقل كرده 
بود كه از روان درمانگر خود مى خواهد تا با هيپنوتيزم او را آرام كند. پاسخ روان درمانگر 
به  ياد  ماندنى است. او منشا مشكلات دختر را هيپنوتيزم شدگى و هيپنوتيزم ماندگى 
ــرا را به فانتزى تقليل مى دهد و در ادامه، خلق  ــتان ماج مى داند. به اين ترتيب، داس
روايت جز با افشاى ماهيت فانتاستيك ماجرا صورت نمى پذيرد. در «نم و نسيم و نارنج» 
ــتاد فرزين تار ماجراى عشق ناكامش را بازگو مى كند. همسر  -اپيزود اول رمان- اس
سابقش ماهور، زنى است فرهيخته، شيفته موسيقى، آواز هم مى خواند، اين دو پس 

از ازدواج به مشكلاتى بر مى خورند كه به رغم همه تلاش ها به شكست منجر مى شود. 
اما دليل شكست به زعم فرزين تار علاقه او به موسيقى است. ظاهرا ماهور، از ماهيت 
مردانه موسيقى سنتى ايرانى در رنج است. از طرف ديگر به شاگردان همسرش شديدا 
حسادت مى كند. اينها همه در كنار معضل بزرگ ترى قرار دارند به اسم اعتياد، كه اين 
مساله هم از چشم ماهور-پژوهشگر هنر موسيقى- در بين هنرمندان موسيقى سنتى 
ايران بيداد مى كند. اما شايد منشا اختلاف، رفتار سوال برانگيز فرزين تار پس از اجرا در 
يكى از كنسرت ها است. رفتار غيرمتعارف فرزين با زنى از حاضران در صحنه به آتش 
ــتان بر مى آيد،  اختلاف هاى او و ماهور نفت مى ريزد. پس از جدايى، آنطور كه از داس
فرزين تار ايران را ترك مى كند و در غربت، غرق در افيون و الكل، به نوازندگى مجلسى 
رو مى آورد، عربى مى نوازد و سرانجام در تنهايى و انزوا مى ميرد. در پايان «نم و نسيم و 
نارنج» راوى اول شخص، نخست جاى خود را به ماهور مى دهد و حال او را در وضعيت 
فرضى شنيدن خبر مرگ فرزين تار توصيف مى كند و بعد، باقى ماجرا را از زبان راوى 
سوم شخص پى مى گيريم. ظاهرا اين پايان غربت دردناك فرزين تار يا به قول خودش 
پايان «گريز و تمنا» است. يكى از شخصيت هاى ثانوى اين اپيزود استاد طبيب اعظم 
ــت مثل پيران دير عاقبت  ــت كه فرزين تار را از ازدواج با ماهور باز مى دارد. درس اس
ــابه را در تاريخ موسيقى  فرزين تار را برايش بازگو مى كند. طبيب اعظم اتفاقاتى مش
ايران براى فرزين تار نقل مى كند و از او مى خواهد تا از ماهور حذر كند. طبيب اعظم 
هم اعتياد دارد. با آنكه يك دستش را از دست داده است ساز را از خود جدا نمى كند. 
در اپيزود اول، همه موسيقيدان ها و نوازنده ها -طبيب اعظم، عمو محى الدين و فرزين 

تار- يكى يكى مى ميرند. 
ــعيد عباسپور درخور توجه است،  ــتى س اپيزود اول با آنكه در روايت آن چيره دس
ــه اى بيش نيست. تسلط در به كاربردن اصطلاحات موسيقى  در تحليل نهايى كليش
ــعرها و دراماتيزه كردن برخورد شخصيت ها با هم گيرا و خواندنى  ايرانى، چينش ش
ــخصيت و هنرمند يا  ــت تكرارى از انهدام ش ــت. اما همه اينها با هم ماجرايى اس اس
روشنفكر ايرانى كه به خصوص در سينماى ايران دستاويز فيلم هاى بسيارى بوده است. 
«هامون» و «سنتورى» مهرجويى و «شب يلدا»ى كيومرث پوراحمد نمونه هايى از اين 
طرح روايى اند. سعيد عباسپور فريب مان داده است. «روايت راويان تو» حكايت فرزين 
تار و تقدير شومش نيست. همه آنچه تا به حال خوانده ايم، فقط طرح فيلمنامه اى است 
كه آرش درصدد ساخت آن است. او نيز گمشده اى دارد. از همان آغاز پيدا است كه 
آرش، دانشجوى انصرافى كارشناسى ارشد موسيقى مى خواهد فيلمى بسازد تا از تقدير 
شومى كه پيرزنى ناشناس برايش تقرير كرده است راه مفرى بيابد. او با زنى ذهنى در 
مكالمه است كه در ادامه در مى يابيم چندان هم ذهنى نيست. راوى هرچه جلوتر برويم 
شك برانگيزتر رفتار مى كند. آرش كه از قرار معلوم دلبسته زنى بوده كه به دليل ابتلا 
ــرطان فوت كرده است، مى خواهد با ساختن فيلمى خود را از شر سايه پيرزنى  به س
ــته و گريخته سر و كله اش پيدا مى شود. در پايان رمان، روايت ما را به  رها كند كه جس
لايه ديگرى سوق مى دهد. آرش كه خانه اش را براى فروش گذاشته، حرف هاى يكى 
از مشتريان احتمالى را بازگو مى كند. مشترى كه اخيرا از آلمان به ايران آمده است از 
مادربزرگش حرف مى زند. پيرزنى ساكن لواسان. پيرزنى مرده. پيرزنى كه جسدش در 
كنار استخر بو مى افتد. بعد سه نقاش پير جسد پيرزن را مدل خود مى كنند. پليس 
ــد نقاش ها غيبشان مى زند. گويا مادربزرگ مراسم نامگذارى خود را  كه از راه مى رس
براى بازماندگان چنان تقرير كرده كه جز شركت در مراسم چاره اى نيست. ولى كار به 

همين جا هم ختم نمى شود. در سه پارگراف پايانى رمان عباسپور مى فهميم كه راوى 
ــت و نه آرش. در واقع همسر همان زنى كه در تاريك روشن با  اصلى نه فرزين تار اس
گل هاى زرد ماجراى بغض آوازخوان و سيبك گلوى او و حوادث بعدى را رقم مى زند. 
ــت كه نوار  ــع همه آنچه خوانده ايم ماحصل تبانى خيانتكار خيانت ديده اى اس در واق

خواننده اى فرانسوى اسباب ديدار آنها را فراهم كرده است. 
از وجه تسميه كتاب «راويان روايت تو» پيداست كه اولا با چند راوى سروكار داريم 
و ثانيا از خلاف آمد عادت روايت، نه روايت «او» كه روايت «تو» است. راوى ها هر كدام 
«تو»يى را خطاب مى كنند كه به سبب غياب، «او» شده است. بنابراين با روايتى مواجه 
ــتيم كه راوى به نقل ماجرا يا ماجراهايى اكتفا كند. بلكه روايت در هر لايه يك  نيس
زوج-روايت است. مثلا فرزين تار و ماهور نمونه اى از زوج روايت اند. آرش و دانشجوى 
(احتمالا) مبتلا به سرطان، پيرزن و آلمانى عرب شده  به ايران آمده نيز زوج روايت اند. اما 
آخرين راوى مردى است همسر همان زنى است كه پس از اجراى كنسرت فرزين تار 
احساساتش را بى محابا بروز مى دهد. در واقع، خرده روايت ها همه تكرار همان ماجراى 
پيرزن است كه هر بار باز مى گردد و در مراسمى موسوم به «نامگذارى» همان ماجرا 

را از نو آغاز مى كند. 
سعيد عباسپور به نحوى ساختارى وحدت ادراكى روايت را مخدوش كرده است. 
در اپيزود اول با موسيقى و صدا سروكار داريم. از شنيدن به ديدن مى رسيم. در اپيزود 
ــاز و تارا، از  ــير را طى مى كنيم. در كنار ماجراى آرش فيلمس بعدى معكوس اين مس
تماشاى دست زنانه اى كه گلوى ژاك برل را خشك مى كند به صدا مى رسيم. هرجا 
صدا هست تصوير محو مى شود و هرجا تصويرى شكل مى گيرد، سكوت حكمفرماست. 
ــوازى با همين روال، مردها در صدد روايت اند. اما قصه، مابالتفاوت روايت، در نزد  در ت
زن ها است. از ماجراى سياوش شاهنامه گرفته تا تصوير پيرزن مرده در پرده سه نقاش 
ــت. شگرد بورخسى  پير، زن ها كاملا در روايت مردان نمى گنجند. چيزى ناگفته اس
عباسپور، فرمولى از روايت به دست مى دهد كه در حكم نقل و انتقال ماجراها نيست و 
از منطق مبادله اتفاقات صرف نظر مى كند. هر روايتى قبل از نقل ماجرا حاصل مواجهه 
يك غياب و يك حضور است. غياب و حضورى كه زوج بودن را از اجتماع يك و يك 

ممتاز مى كند. 
از منظر انتقادى سعيد عباسپور در «راويان روايت» بر مقوله اى تاكيد مى كند كه 
عملا در ادبيات بدنه ايران به محاق رفته است. روايت قبل از آنكه مطابق با منطق بازار 
داستان، عبارت از دست به دست كردن ماجراها باشد، فرمى تهى است. روايت بدون 
ديدار حضور و غياب اتفاق نمى افتد. داستان جعبه آهنگينى نيست كه صرفا حامل 
ــخصيه راوى باشد. در اين معنى، قصه چيزى را نشان مى دهد كه  وقايع يا احوال ش
در هياهوى روايت ها مخفى مى ماند. كسى نيست تا بازگويش كند. خلاصه اش آنكه 
مساله بر سر ضميرها است. وضعيتى بينابينى در حدفاصل «تو» و «او». نه ديگر «تو» 

و نه هنوز «او». 
 پادشاه يونان با ولع كتاب وصيت نامه حكيم دوبان را باز مى كند تا بخواند. سر بريده 
ــاه مى خواهد تا به آن شش صفحه سفيد قناعت نكند و باز هم  حكيم يونان از پادش
ورق بزند. روايت پادشاه و قصه حكيم هر دو با هم جمع نمى آيند. حضور يكى معادل 
غياب ديگرى است. دوبان و يونان هردو دو وجه از وضعيت شهرزادند، در نهايت حرف 
آخر را نه پادشاه زنده كه حكيم مرده بر زبان خواهد آورد: «آنها رفتند و زبان زمانه بر 

سرشان دراز است.»

نقدى بر «راويان روايت تو» رمان سعيد عباسپور

دعوت به مراسم نامگذارى
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ن 
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از 
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امير جلالى

ــترن برگ (شكارچيان خوشبختى،  در مقام مثال، فيلم هاى صامتى از اش
ــش فيلمى مقايسه كنيد كه او با  زيرزمين، باراندازهاى نيويورك) را با آن ش
ــى ساخت. سرآمد فيلم هاى اشترن برگ از  بازى مارلين ديتريش در دهه س
ويژگى هايى سبك گرايانه، از سطح زيبايى شناختى متكلفى حكايت مى كند. ما 
اين قدر كه در بند شخصيت ديتريش در ماجراى فيلم هاى «ونوس مو طلايى» 
يا «ملكه سرخ» هستيم، با روايت ملوان و پتياره «باراندازهاى نيويورك» كارى 
نداريم، كه اين خود تمرينى است در سبك. آنچه در فيلم هاى بعدى اشترن 
ــود از مضمون- ماده (عشق رمانتيك، زن افسونگر)  برگ دستگيرمان مى ش
ــد، داورى در باب مضمون-ماده صرفا تا  ــت مى ده نگره اى كنايه آميز به دس
ــبب اغراق، يا به تعبيرى، به سبب  ــود كه به س آنجا مطبوع طبع واقع مى ش
سبك بارگى دگرگونى پيدا كند... نقاشى كوبيستى، يا مجسمه هاى جكومتى 
ــد، در زمره مصاديقى از  ــاب مى آي ــن قدر كه فرم متمايزى از هنر به حس اي
ــمار نمى رود؛ كژنمايى چهره ها و فيگورها هر قدر هم كه  ــبك بارگى به ش س
دست و دلبازانه باشد، محض آن نيست تا ارايه چهره ها و فيگورها را «جالب» 
جا بزند. اما نقاشى هاى سريولى و ژرژ دو لا تور مصداق هايى هستند كه مراد 

مرا برآورده مى كنند. 
«سبك بارگى» بازتابى است از ناهماهنگى با مضمون-ماده (جمع نقيضين 
تحبيب و تحقير، جمع نقيضين وسواس و كنايه). اين ناهماهنگى با روكشى از 
بلاغت، كه همان سبك بارگى باشد، دستاويزى است به قصد حفظ فاصله اى 
معين با مضمون. ولى نتيجه اى كه حاصل مى شود از دو حال خارج نيست، يا 
اثر هنرى بيش از حد بى مايه و تكرارى مى شود، يا در غيراين صورت اجزاى آن 
از هم گسيخته و بى در و پيكر به نظر مى رسند. (نمونه اى جالب از مورد اخير، 
رابطه اى است كه اورسن ولز در تصاوير شگفت فتح باب «بانويى از شانگهاى» 

و مابقى فيلم ايجاد مى كند.) 
بى ترديد در فرهنگى كه به فايده مندى (خاصه فايده مندى اخلاقى) التزام 
ــت به دامان  ــار نيازى بى حاصل به هنرهايى جدى، دس ــده زير ب دارد، خمي
هنرهايى مى شود كه محض سرگرمى است، عجايب هنر سبك باره اعتبار و 
ــت را من در مقاله اى ذيل  ــى را رقم مى زند. رضايتى از اين دس رضايتى ارزش

ــت كه هنر  ــليقه «كمپ» توصيف كرده ام. با اين همه خود پيدا اس عنوان س
ــت، بى بهره از سازمندى هيچ وقت چيز  ــبك باره، كه علنا هنرى مازاد اس س
ــبوق به  ــبك، تضاد مس تحفه اى از آب درنمى آيد. در تلقى معاصر از نگره س
ــت. از شر اين تلقى كه سبك، با  ــابقه ميان فرم و محتوا دامنگير همه اس س

كاربردى شبيه به نگره فرم، در تقابل با محتوا است، چگونه مى توان خلاص 
ــت. رابطه انداموار ميان فرم و محتوا به هيچ روى از  ــد؟ يك امر، مسلم اس ش
چنان توجيهى برخوردار نيست كه حرف آخر را بزند -يا دليل راه منتقدانى 
باشد كه با توسل به چنين توجيهى، گفتمان مد نظر خود را به جلوه ديگرى 

درآورند- مگر اينكه نگره محتوا در جاى خودش قرار بگيرد. 
اكثر منتقدان در اين امر اتفاق نظر دارند كه اثر هنرى، مزين به زينت سبك 
«محتوى» مقادير مشخصى محتوا (يا كاربرد، به معناى مصطلح در معمارى) 
نيست. اما در شمار اندك اند آنهايى كه تبعات ايجابى اين موافقت ظاهرى را 
ــزد كنند. محتوا چيست؟ يا دقيق ترش آن كه، حال كه آنتى تز  به خود گوش
سبك (يا فرم) را در برابر محتوا استعلا بخشيده ايم، از محتوا چه به جا مى ماند؟ 
ــى از جواب در اين واقعيت مستتر است كه «محتوا» داشتن خود شيوه  بخش
خاصى از سبك پردازى است، تعيين جز به جز كاربردهاى فرمى مضمون-ماده 

كارى است كارستان كه بر دوش نظريه انتقادى سنگينى مى كند. 
در اين معنى، تا آن زمان كه منتقدان «كاربست» را به رسميت بشناسند 
ــبيه به «گزاره ها»  و در صدد فهم آن برآيند، به ناگزير با اثر هنرى رفتارى ش
پيش مى گيرند. (از اين هم كمتر نصيب آن دسته از هنرهايى است كه مثل 
ــى و رقص يا انتزاعى اند يا انتزاع وسيعا بر آنها مترتب است.)  موسيقى، نقاش
گفتن ندارد كه «مى توان» اثر هنرى را به منزله گزاره، يعنى در مقام پاسخى 
به يك سوال در نظر گرفت. در سطح مبتدى، پرتره «گُيا» از دوك ولينگتون 
ــوال در نظر گرفت كه چه شباهتى با  ــخى به اين س را مى توان به منزله پاس
ولينگتون دارد؟ «آناكارنينا» را مى توان به منزله پژوهشى در باب عشق، ازدواج 
و خيانت تلقى كرد. با آنكه لزوم بازنمايى هنرى از زندگى، فى المثل در نقاشى 
به ضرس قاطع، كاملا كنار رفته است، در ارزش گذارى رمان ها، نمايشنامه ها و 
فيلم هاى درخور تامل، همچنان مقوم معيارهاى متقن داورى است. در نظريه 
انتقادى چنين رويكردى كم و بيش نخ نما است. دست كم از زمان ديدرو تا به 
حال، سنت اصلى نقد در تمامى هنرها معيارهايى را اقتضا مى كند كه از قرار 
معلوم با واقع نمايى و صدق اخلاقى شباهتى ندارد، در نتيجه «مراد از اثر هنرى 

گزاره اى است برساخته از فرم اثر هنرى.»
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