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اتفاق يك روزي روي خواهد داد

انتشارات مرواريد به تازگي از مجموعه رمان هاي پليسي 
رمان »سايه بازي« و »مشتري شنبه ها« اثر ژرژ سيمنون 
را با ترجمه رامين آذربهرام منتش��ر كرده  اس��ت. داستان 
هر دو رمان در پاريس اتفاق مي افتد. كميس��ر ژول مگره؛ 
كارآگاه رمان هاي س��يمنون مانند بسياري از كارآگاه هاي 
رمان هاي پليس��ي كلاس��يك تنها در پي شناسايي صرف 
قاتل نيس��ت بلكه بيش��تر درپي جست و جو و كشف علل 
دروني و واقعي خش��ونت اس��ت. مرد بي مقدمه و با لكنت 
گفت: »مي خواهم زنم را بكش��م... چاره اي ديگر ندارم. هر 
ش��ب به خودم مي گويم كه اين اتفاق بالاخره يك روزي 
روي خواهد داد...« اين آغاز ماجراي وهمناك »مش��تري 
ش��نبه ها« است.در يك شب سرد زمستاني مردي افسرده 
و دائم الخمر به نام لئونار پلانش��ون به منزل كميسر مگره 
مي آيد و مي گويد قصد دارد همس��رش و مردي را بكشد 
چرا كه مي خواهند خانه و كارگاهش را تصاحب كنند. مگره 

سعي دارد او را از اين كار بازدارد اما توطئه اي او را درگير 
مي كند. رمان هاي سيمنون آميزه اي از پرداخت استادانه 
و كالبدش��كافي هوشمندانه روان انسان ها است. وي با به 
تصوير كشيدن ترس ها، خواست ها و عقده هاي سركوب شده 
انس��ان نقاب از زندگ��ي عادي روزمره برم��ي دارد؛ روالي 
ك��ه ناگهان با انفجاري غيرمنتظره به خش��ونت و جنايت 
مي رسد. »سايه بازي« هم در پاريس روي مي دهد؛ در يكي 
از محلات قديمي و در ميدان تاريخي و ساكتي به نام وژ. 
مگره در جريان بررس��ي پرونده قتل صاحب آزمايشگاهي 
با س��اكنان ساختماني آشنا مي ش��ود و با مفاهيمي چون 

شرارت، حسد و توطئه مواجه مي شود. 

خوره مرا خورده است
م��ن در خودم، در زندگاني خ��ودم دارم رو به تحليل 
م��ي روم و هيچ كس نمي داند. نمي توان��م بگويم. به قول 
هدايت درد هايي است كه آدم را مثل خوره مي خورد. خوره 
مرا خورده است... به ضرب تخدير چيز مي نويسم... به ضرب 
تخدير من زنده ام... ش��ايد چند سال بعد اين يادداشت ها 

يادگاري هاي غم انگيزي واقع بش��ود. ولي بالاخص مربوط 
ب��ه خود من و چندان باعث اثر در ديگران نخواهد بود...« 
اين بخشي از نامه هاي نيما است كه خودش معتقد است 
از ديگر نوش��ته هايش نامه هاي تئوريك و سفرنامه هايش 
شخصي تر است. و به همين دليل شايد چهره روشن تري از 
نيما را در برابرمان قرار دهد. »در تمام طول شب« بررسي 

آراي نيما يوشيج نوشته احمدرضا بهرام پورعمران است.
در فصل نخس��ت آثار منثور نيما بررس��ي مي شود. در 
اين بخش ب��ا خواندن نامه هاي نيما در دوره هاي مختلف 
به يك نماي درس��ت و كامل از انديش��ه هاي او مي رسيم. 
فصل دوم، نگاه نيما به نظريه شعر و تلاش و راه پيش روي 
او در اين باب را بررس��ي مي كند. فصل پاياني نيز فصلي 
خواندني است درباره نظرات نيما در مورد شاعران فارسي.

مولف در مقدمه مي نويسد: »بسيار اندك اند كساني كه 
نيما را بر اس��اس نوشته هاي منثورش شناخته باشند... و 
بديهي ترين راه ش��ناخت يك شاعر هم خواندن شعرهاي 
او اس��ت. اما بدون اغراق مي ت��وان گفت ارزش و اهميت 
نيم��اي نامه ها و... چندان كمتر از ارزش و اهميت نيماي 

شاعر نيست.«

آيا من عاشق بودم

»تابس��تان پيش از تاريكي« نوش��ته دوريس لسينگ 
رمان ديگري اس��ت كه در موج ترجمه و انتشار آثار يك 
دارنده نوبل ادبي به تازگي منتش��ر شده است. اين رمان 
نيز مانند ديگر نوشته هاي لسينگ روايت سردرگمي ها و 
آشفتگي هاي زني است كه قالب هاي جامعه را نمي پذيرد و 
در پي يافتن خود است؛ خود دوست داشتني اش. تابستان 
پي��ش از تاريك��ي با اين جملات آغاز مي ش��ود: »آيا من 
عاشق بودم! ازدواج نوعي قرارداد سازش است... ديگر مثل 
گذشته آنقدرها جوان نيستم... و تحملش بسيار دردناك 
است.« لسينگ نويسنده اي است كه با تمام گرايش هاي 
ايدئولوژيكش همواره نويسنده فرياد ها و تجربه هاي پنهان 
زنان بوده اس��ت. و حتي در رمان »تروريست خوب« كه 
درونمايه انقلابي و متفكرانه دارد شخصيت محوري زني 
است كه دغدغه هايش نسبت به ايده اصلي رمان پررنگ تر 
است. لسينگ درباره نويسنده شدن اش مي گويد: »مادرم 
زني بود س��رخورده. مملو از توانمندي بود و انرژي آن را 
به من و برادرم منتقل مي كرد. هميشه مي خواست سري 
توي س��رها در بياوريم. مدت ها تلاش كرد تا موزيس��ين 
بشوم آخر خودش موزيسين خوبي بود. اما من استعدادش 

را نداشتم.«
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ما همه ديزاينريم
صبا‌سعادت‌نياكي

در ش��ماره جديد »گرافيك ديزاين« با نگاهي تجزيه 
و تركيبي با كل مقوله گرافيك ديزاين آشنا مي شويم.

در مطلب نخست تحت عنوان ديزاين، فرشيد مثقالي 
با نگاهي تجزيه اي و تعريفي كلمه »ديزاين« را به شكل 
كلي و تخصصي ش��رح داده و حوزه هاي حامل اين واژه 
را به صورت مجزا بررس��ي كرده است، نظير ديزاين در 
شهر، معماري، دكوراسيون و...  »ما همه ديزاينر هستيم« 
عنوان مطلب دوم است كه در راستاي همان نگاه تحليلي 
به واژه ديزاين، تاثيرات و بازتوليد آن را در حيات روزمره 
و محي��ط پيرامون هر يك از ما نش��ان مي دهد. ديزاين 
بخش��ي جداناشدني و البته ارادي در زندگي هرروزه ما 
است. همه چيز دست خودمان است. انتخاب با ما است. 
»ما همه ديزاينريم چون بايد باش��يم، ما دنياي خود را 
مي سازيم.«  ما به دنبال خلق هر آنچه در ما ايجاد لذت 

و رضايت كند، هستيم.
ديزاين مي تواند باز تعريف بخش عمده اي از يك هويت 
باشد، مي تواند به مثابه ابزار كليدي براي ورود به بازارهاي 
بين المللي جديد مورد استفاده قرار بگيرد و موجب مصرف 
هرچه بيش��تر مدرنيته از جانب جوامع بومي ش��ود. اين 
موارد به  علاوه مواردي ديگر، از جمله نكاتي هس��تند كه 
در »ديزاين و بازتعريف هوي  ها«  نوشته پني اسپارك به 

آنها اشاره شده است. 
»گرافيك ديزاي��ن: هنر زيبا ي��ا علم اجتماعي« تاليف 
خورخه فراس��كارا، ش��امل س��ه بخش اصلي مي ش��ود: 
پي ريزي پش��توانه اي نظري براي گرافيك ديزاين، مساله 
كيفيت و آموزش گرافيك ديزاين. در بخش نخست عمده 
مسائلي كه مطرح مي شود، در رابطه با مقوله سبك بصري 
گرافيك ديزاين اس��ت و ضعف ها و نواقص آن برش��مرده 
مي شود، در دومين بخش، كيفيت در حوزه گرافيك ديزاين 
با ميزان تحولي كه در مخاطب به وجود مي آورد، سنجيده 
مي ش��ود و در بخش آخر با طرح  اين پرس��ش كه اهالي 
گرافيك چه مهارت هايي را بايد در خود گسترش دهند، 
اهداف آنها را ش��رح داده و تفسير مي كند و در نهايت به 
آسيب شناس��ي وضعيت كنوني بدنه دوره هاي آموزش��ي 
اين رش��ته مي پردازد. »تب��ادل ارتباطات در نقطه تقاطع 
شيء ارتباطي و چگونگي دريافت تركيب زيبايي شناختي 
آن )يعن��ي گرافيك ديزاين آن( از س��وي مخاطب، اتفاق 
مي افتد.« مقاله اي اس��ت كه نقش گرافيك ديزاينر  را به 
عنوان واسطه اي براي فهم شيء ارتباطي و توليد و توزيع 
آن از جانب مخاطب، گس��ترش داده و به آن مي پردازد. 
در همين مطلب تعريفي از زيبا شناسي تعاملي ديناميك 
آورده مي ش��ود كه طي آن نحوه فرآيند مشاركتي كه از 
طريق توزيع استوري بورد يا يك طرح كه مي تواند به شيوه 
الكترونيكي بين همكاران توزيع شود،  شروع مي شود چون 
مشتري و اعضاي گروه مخاطب با  طرح اوليه وارد تعامل 
مي شوند. در »فلسفه گرافيك ديزاين من« با دغدغه هاي 
شخصي يك طراح مهاجر از ژاپن به ايالات متحده مواجه 
مي ش��ويم. طي يك روند دردن��اك و پرزحمت اين طراح 
ژاپني، از نو خود را مطابق با فرهنگ امريكايي خلق مي كند 
و از اين طريق او، ديسكه، شيفته مسائل هويت، روانشناسي 
انس��ان و درك حسي مي ش��ود. او سه زاويه براي نگاه به 
موضوع زيبايي شناسي تعريف مي كند، كه به اختصار در 

قالب اين مقاله به شرح آنها مي پردازد. 
رامين ش��يخاني از س��ائول باس به عنوان طراحي كه 
سينما و گرافيك در آثارش، آنچنان به هم آميخته اند كه 
تحليل جداگانه اي از هركدام، غيرممكن است، ياد مي كند. 
باس طرح هاي آغازين فيلم ها را كه تا آن زمان معمولي و 
بدون هيجان بودند به هنري بدل ساخت كه تا سال ها به 
عنوان غلط »تيتراژ گرافيكي« از آن ياد شد. او اولين كسي 

بود كه تيتراژ را شاخه اي از گرافيك دانست. 
از جمل��ه بخش ه��اي جذاب و تا ح��دودي نوين اين 
ويژه نامه، بخش نقد و بررس��ي نمايش��گاه »ش��بكه مد« 
در گالري محس��ن اس��ت كه به واس��طه آن طراح جوان 
و توانمن��دي- هديه احمدي- در حوزه عكاس��ي معرفي 
مي ش��ود. اين نشست هاي تخصصي و تئوريك در زمينه 
هنر معاصر و هنرهاي تجس��مي با حضور هنرمند برگزار 
مي شود كه اين نمايشگاه هم مستثني از اين روال نبوده 
است. سوالات از يك روند كل به جزيي پيروي مي كنند و 
در قالب گفت وگو و تبادل نظر ادامه مي يابد و خواننده را 

گام به گام با خود همراه مي كند. 
گفت وگ��و با چهار تن از طراح��ان گرافيك با موضوع 
ديزاي��ن و آموزش. ابراهيم حقيقي، مصطفي اس��داللهي، 
مصطفي اوجي و امرالله  فرهادي. پرس��ش هايي توس��ط 
فرش��اد رستمي مطرح مي ش��ود كه يك يا دو نفر از آنها 
پاسخ مي دهند. بيشتر بحث، نوعي نگاه انتقادي به وضعيت 
آموزش��ي اين حرفه و مشتقاتش است از جمله وضعيت 
جذب در بازار كار، نوع انتظاراتي كه از يك آموزشگاه اعم 
از دانشگاه و مدارس بايد داشته باشيم و... ديزاين قادر است 
براي زندگي روزمره ما راهكارهاي تازه و به مراتب ساده تري 
ايجاد كند. ديزاين مدرن در خدمت ذخيره هر چه بيشتر 
زمان براي ما است تا هر آنچه مخاطبان بايد دريافت كنند، 
با كمترين وقت، منتقل شده و رمزگشايي شود. در اين راه 
از شيوه ها و راهكارهاي مختلفي مدد مي جويد؛ ساده سازي، 
استفاده از حروف چاپي، تصويرنگاشت )Pictogram( و...؛ 
موضوعي كه در مقاله اي تحت عنوان»ديزاين در خدمت 
زندگي روزمره« مورد مطالعه و بررسي قرار گرفته است. 

در پايان مباحثي تحت عنوان اس��تفاده از حواس در 
فضاي مصرف، ديزاين و تبليغات، آش��نايي با ديدگاه ها و 
تجربي��ات كن كاتو تحت عنوان بيانيه يك طراح، ديزاين 
مكان هاي عمومي دلنش��ين، نقش ضوابط در ساماندهي 
گرافيك خياباني، رويكردي بصري به مطبوعات ايران، غلبه 
فرماليسم بر تصويرسازي معاصر و در نهايت مقاله فرشيد 
مثقالي در باب ديزاين و تصويرسازي و نمونه تصاويري از 

دو كتاب تصويرسازي شده خارجي آمده است.
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ادامه‌از‌صفحه‌17
يونس‌تراكمه:‌ اين صرفاً يك ادعاست كه بايد جاي ديگر و 

زماني ديگر در موردش بحث كرد. جايش اينجا نيست. 
پويا‌رفويي: من باز هم تاكيد مي كنم كه ما در مواجهه با 
خشونت، به انگاره »قرباني« متوسل مي شويم. حتي نوشتار ادبي 
ما، خود را قرباني مي داند. ما جز در چارچوب ظالم- قرباني هيچ 
تمايلي به نوشتن از خشونت نداريم. عامليت خشونت هميشه 
از فرد ناشي مي شود. اما گفتن ندارد كه بخش قابل توجهي از 
خشونتي كه اعمال مي كنيم و بر ما اعمال مي شود، به صورت 
تصادف يا وقوع امري غيرعادي رفع و رجوع مي شود. سياست 
بازنمايي تصادف، چيزي اس��ت كه نوك پيكان چرخ دنده ها به 
س��مت آن است. شكل غالب بازنمايي تصادف همان است كه 
در روزنامه ها و رس��انه هاي صوتي بصري مي بينيم. تصادفاً اين 
ن��وع گزارش ها هيچ جايي براي عنص��ر تصادف در زندگي باز 
نمي كنن��د. آنها هر تصادفي را به يك منطق تبديل مي كنند. 
حتي ممكن است موضع حقوق بشري هم بگيرند و موجودات 
تصادف زده را قرباني معرفي كنند. اما همه سعي ش��ان در اين 
است كه با خود تصادف روبه رو نشوند. آنها تصادف و حتي جنون 
آني را به نوعي تقدير مبدل مي كنند. اما چرخ دنده ها به نوشتن 
از خود تصادف مي پردازد. به همين دليل هم چنين نوشته اي 
تاحد ممكن سنجيده و با برنامه ريزي قبلي شكل مي گيرد و در 
نهايت ماهيتي تمثيلي پيدا مي كند. با  آقاي تراكمه موافقم كه 
نويسنده داستان را مثل قطعات پازل كنار هم چيده. تصادف 
يك امر ناممكن نيست. اتفاقاً خشونت بزرگ تر در برابر تصادف، 

حذف آن از ساحت زندگي آدم هاست
يونس‌تراكمه:‌ آقاي رفويي گويا ما زبان هم را نمي فهميم. 
ان��گار منظور ش��ما از تصادف يك چيز اس��ت و آنچه بر  زبان 
مي آوري��د چيز ديگر. ببينيد، س��خيف ترين ن��وع بيان علت و 
معلول ها در هر روايتي به نظر من »تصادف« است. هر جا كه 
گير مي كني تصادفاً يك آدم كه گره ماجرا را باز مي كند از آنجا 

رد مي شود و مي گوييم خب آقا تصادف است ديگر. 
پوي�ا‌رفويي: اين چيزي كه ش��ما مي گوييد در حد يك 

تمهيد يا تكنيك ادبي است و نه بيشتر.
يون�س‌تراكم�ه:‌ پ��س تصادف 
چيس��ت؟ ببينيد شما بايد تمهيدات 
را در داستان به گونه اي تدارك ببينيد 
روايت و كلًا س��اختار داستان به  آنچه 
كه مد نظرتان است منجر شود. نه آنكه 
به چيزهايي بپردازيد كه ممكن است 
اتفاق بيفتد ي��ا اتفاق نيفتد. در وقوع 
»تصادف« الزامي نيست. مي تواند اتفاق 
نيفتد. وقتي صحنه را طوري مي چينيد 
ك��ه در پايان همه چيز به آن نقطه اي 
كه مد نظرتان اس��ت منجر شود، اين 
ديگر تصادف نيست. اينجا تمهيدات 
همه در خدمت آن جهاني اس��ت كه 
شما خلق كرده ايد. در اين جهان شما، 
اين اتفاقات طبيعي است، نه تصادفي. 
تصادف آن چيزي است كه مي توانست 
نيفتد. اينها بايد اتفاق مي افتاد، براي 
اينك��ه اين دو تا آدم به اينجا و به اين 

تاريخ 18 شهريور برسند.  
پويا‌رفويي: فكر مي كنم منشاء 
اخت��لاف م��ا در اي��ن اس��ت كه من 
شگردها و تكنيك هاي روايت پردازي 
و همين طور آرايش واژگاني و پس و 
پي��ش  كردن رخدادها را مولفه اصلي 
رمان نمي دانم. رمان در مقام يكي از 
بزرگ ترين دستاوردهاي فرهنگي بشر، 
در پي اين است تا موجودات گم و گور 
در سطح زندگي را به شخصيت مبدل 
كن��د. در چرخ دنده ه��ا راوي در جلد 
گزارش��گر فرو مي رود. ما در گزارش 
ش��خصيت پردازي  نمي توانيم  خيلي 
كنيم و اين مساله اي است كه نويسنده 

رمان سعي كرده يك طوري آن را حل و فصل كند. گزارشگر 
يا همان راوي دو ش��خصيت به نام هاي آقاي س��ين و آقاي 
ص��اد را در دوره  زماني تعقيب مي كن��د و با اين نگرش فرم 
كلي رمان شكل مي گيرد. مساله چرخ دنده ها و نامتعارف بودن 
آن از اينجا ناشي مي شود كه در جريان غالب داستان نويسي 
ما نگاهي وجود دارد كه مي گويد خش��ونت به صورت عريان 
و بي پرده نبايد داس��تاني شود. اين حرف را به صراحت بيان 
نمي كند اما كام��لًا حكم به چنين چيزي مي دهد. اين خط 
مش��ي از نوعي ايدئولوژي سرچشمه مي گيرد كه خشونت را 
از توانايي هاي بالقوه آدميان حذف مي كند. اينكه خش��ونت 
چيز خوبي نيست و مانع زندگي اجتماعي آدم هاست و حتي 
عقل را زائل مي كند يك مطلب اس��ت و اينكه آدم موجودي 
بدون خشونت است و ذاتاً خشونتي در او نيست مطلبي ديگر 
است. در اين تصور ايدئولوژيك آدم ها تا وقتي در شهر زندگي 
مي كنن��د وظيفه دارند خش��ونت را از فرديت خود جراحي 
كنند و آن را به نهادهاي مجري خش��ونت بسپارند. هابز در 
لوياتان راي به چنين ايده اي مي داد. آدم ها بايد در ش��هر و 
در زندگي مدرن، خود را بدون خش��ونت تصور كنند. بر اين 
منوال خشونت به يك امر استثنايي تبديل مي شود و كسي 
كه خش��ونت مي كند و حتي كس��ي كه خشونت بر او اعمال 
مي شود هر دو به افرادي خاص مبدل مي شوند. به همين دليل 
مكان آنها در نظم نمادين، مكاني خاص به اسم صفحه حوادث 
روزنامه ها و رسانه هاس��ت. اين رمان چنين خط مش��ي اي را 
دنبال نمي كند. آقاي صاد با خشونت ورزي اش و آقاي سين با 
خشونت پذيري اش دقيقاً همان آدم هايي هستند كه در پروژه 
خشونت زدايي موفق نبوده اند. اينها نمي توانند خشونت را از 
سطح زندگي روزمره خود حذف كنند. بالاخره خشونت يك 
جا سر باز مي كند و خودش را نشان مي دهد. وقتي آقاي صاد 
در بزرگراه مدرس چاقو خورده و مجروح از ماشين هاي گذري 
كمك مي خواهد هيچ كس براي كمك به او توقف نمي كند. در 
اينجا براي دومين بار صاد خشونت فردي و خشونت نهادي را 
در مواجهه با يكديگر تمييز مي دهد. دقيقاً با اين اتفاق است 
كه جنون آقاي صاد شروع مي شود. مساله چرخ دنده ها، حذف 
تصادف در تحليل خشونت هاي معاصر ماست. تصادف در نگره 
پوزيتيويستي پديده اي ذهني و غيرعيني فرض مي شود. وقتي 
قرار به مهندس��ي زندگي شهري و حيات روزمره آدم ها شود 
تص��ادف هيچ اعتباري ندارد. تصادف در پوزيتيويس��م نوعي 
احتمال اس��ت و فقط وقتي تصادف تلقي مي ش��ود كه براي 
كسي اتفاق بيفتد. اين انگاره تصادف را به ذهنيت صرف تقليل 
مي دهد. در رمان امير احمدي آريان دو چرخ دنده ديگر نيز با 
هم درگيرند. يكي از چرخ دنده ها نماينده عقلانيتي اس��ت كه 

اموري مثل خشونت، تصادف و جنون را به تاخير مي اندازد و 
چرخ دنده دوم عقلانيتي است كه مازاد جنون است. تصادف به 
حكم تصادفي بودنش از نظام خطي علت ها و معلول ها تبعيت 
نمي كن��د. تصادف زماني اتفاق مي افتد كه معلول، علت علت 

خودش شود. آقاي صاد عامل و علت خشونت 
مي شود و با بيش��تر شدن خشونت گرايي اش، 
خشونت پذيرتر مي شود. او زندگي خانوادگي اش 
را ره��ا مي كند و تصميم مي گيرد بيايد تهران 
زندگي كند. مي تواند زندگي آرامي داشته باشد. 
او را نبايد مثل قاتل عنكبوتي يا آدمكش هاي 
س��ريالي به روايت رس��انه ها در نظر گرفت. به 
تعبيري فلسفي، تصادف در حكم تلوس آقاي 
صاد و امثال آقاي صاد است؛ علتي كه او را به 
سمت خودش مي كشد. ما عملًا براي كارهاي 
ص��اد هيچ دليل به درد بخوري پيدا نمي كنيم. 
شكس��ت هاي دوران بلوغ و دعواي زناش��ويي 
دلايل كافي براي اينكه كسي را به عنوان قاتل 
بالقوه تحت تعقيب قرار بدهيم، نيس��ت. اتفاقاً 
نفس وقوع تصادف است كه اين گذشته را مهم 

و قابل بررسي جلوه مي دهد. 
ب��ا وقوع تصادف مي پذيري��م كه يك اتفاق 

خ��ارج از عادت پيش آمده بعد براي آن مثل راوي گزارش��گر 
چرخ دنده پرونده تشكيل مي دهيم. رمان به طور بي واسطه به 
امر سياس��ي اش��اره نمي كند اما در ش��روع رمان با لنز وايدي 
روبه رو مي شويم كه همه اتفاقات جهان را به هم وصل مي كند. 
پايان بن��دي چرخ دنده ه��ا هم از اين بابت جالب توجه اس��ت: 
آقاي صاد با خوردن لامپ خودكش��ي مي كند، آن هم در يك 
وضعيت كلينيكي. اين نوع مرگ تمثيلي اس��ت. هيچ معرفتي 
با حذف عامل نس��نجيده، امر بي نظم و اغتشاش برانگيز كامل 
نمي شود. عامل روشنايي و عامل مرگ در هم ادغام مي شوند. 
لامپ در صحنه پاياني چرخ دنده ها خيلي ش��بيه به خورشيد 
ژرژ باتاي اس��ت كه وقتي به آن خيره مي ش��د چيزي به جز 
تيرگي و بي بصيرت��ي نمي ديد. حال 
آنكه تمام روشنايي جهان به دليل نور 

خورشيد است.
يونس‌تراكمه:  آقاي رفويي شما از 
حاصل داستان حرف مي زنيد و من فكر 
مي كنم ما بايد در داستان و با داستان 
حركت كنيم تا به حاصل داستان؛ كه 
الزاماً همان حاصل��ي نخواهد بود كه 
شما از آن گفتيد. شما سعي مي كنيد 
حاص��ل داس��تان را از منظر خودتان 
تئوريزه كنيد؛ انگار نويس��نده در اين 
نوع داس��تان ها مس��ير معكوس شما 
را طي مي كند. نويس��نده در اين نوع 
داس��تان ها انگار س��عي مي كند براي 
تئوري هايي قالب و ف��رم روايت پيدا 
كند، تا بعد آدم دانشمندي مثل آقاي 
رفويي پيدا ش��ود و به اس��تناد منابع 
متعدد آن تئوري ها را به عنوان حاصل 
داستان بيان كند. برخورد شما با اين 
رمان منجر به اين مي ش��ود كه انگار 
آقاي آريان ايده هايي در مورد خشونت، 
جامعه و سياست داشته و آمده طرحي 
ب��راي بيان آنها ريخته و در قالب اين 
طرح روايتي ساخته، صرفاً به اين نيت 
ك��ه آن ايده ها را در قالب آن روايت ها 

بيان كند. 
پويا‌رفوي�ي:‌اما من به صراحت 
مي گويم بدون اين كتاب نمي توانستم 

به اين چينش ها برسم. 
يون�س‌تراكم�ه:‌‌همان طور كه 
گفتم، ش��ما درباره حاصل اين كتاب 
صحبت مي كنيد؛ دقيقاً بعد از بستن 
كتاب. اما من با رمان و داس��تان هيچ 
وقت اين گونه برخورد نمي كنم كه كتاب را ببندم و بعد بگويم 
چه مي گويد يا چه مي خواسته بگويد. به نظر من توهين به اثر 
است كه بگوييم نويسنده لامپ را آورده و به طرف خورانده كه 
بگويد روشنايي عامل مرگ است. اصلاً توهين به داستان نويسي 
اس��ت كه اجزا و عناصر يك داس��تان را اينقدر سخيف كنيم. 
در اين نوع برخورد با داس��تان اصلًا آبم با تو توي يك جوي 
نمي رود. من مي خواهم با داستان حركت كنم. خود امير آريان 
مثال هاي كلاسيكي مثل فلوبر را  آورد. ببينيد چرا »سالامبو« 
كار ضعيف فلوبر اس��ت و چرا »مادام بواري« هنوز در اعصار 
مختلف مخاطب خود را دارد؟ در حالي كه كسي كه مي خواهد 
فلوبر را بشناسد، تنها به عنوان يك كار تحقيقي »سالامبو« را 
هم مي خواند. من دوره دانشجويي ام آن را خواندم. هيچ وقت 
رغبت  نمي كنم دوباره بخوانمش.  اما به دلايل مختلف و در 

شرايط متفاوت بارها »مادام بواري« را خوانده ام. 
ش��ما هر نوعي از داستان و رمان كه مد نظرتان باشد اما 
در نهايت بايد يادتان باشد كه به قول فارستر باز هم داستان، 
داستان است. حال خواننده هاي مختلف با دانش هاي مختلف 
بيايند داستان را تفسير كنند ولي تو دانشمند ترين آدم هم كه 
باشي داستان مي خواني، بحث فلسفي نمي خواني و قرار است 
لذت ببري. به عنوان خواننده و مخاطب اين رمان، خش��ونت 
موحش و وحش��تناكي كه در آن صحنه كش��يدن لوله هواي 
آن پيرمرد بيمار در بيمارستان مي بينم در آن صحنه خوردن 
لامپ نمي بينم. خشن ترين و عجيب ترين بخش داستان اتفاقاً 

دقيقاً جايي است كه آرام ترين بخش است. 
پويا‌رفويي:‌يا صحنه كتك كاري در بيمارستان...

امير‌احمدي‌آريان:‌پس بحث انتقادي ش��ما اين اس��ت 
كه اين  ش��يوه روايت، اين شكل طراحي شده سد راه خلاقيت 

است در روايت؟
يونس‌تراكمه:‌‌سوالم اين بود. من قضاوت نمي كنم. البته 
ديديم كه در اين نوع رمان و با اين شيوه روايت »مسخ« كافكا 
هم هس��ت، كه با آن طراحي دقيق و با هر تعريفي چه رمان 
خلاقه اي اس��ت. سوال دقيقاً اينجاست كه در كجا اينها با هم 

متفاوت اند؟
امير‌احمدي‌آريان: فرق كه خيلي دارد... 

پويا‌رفويي: اگر آقاي صاد و آقاي سين را از 18 اسفندماه تا 
18 شهريور سال بعد خيلي شابلون گونه زير نظر بگيريم برخورد 
دوباره اينها با هم تعيين كننده نيست. همان طور كه گفتم مساله 
بر سر تكوين شخصيت آقاي صاد است. يكي از مراحل تحول 
ش��خصيتي او زماني است كه روي پل اهواز تصميم مي گيرد 
خ��ودش را پرت كند. پس از آن اس��ت ك��ه تصميم مي گيرد 
زندگي اش را رها كند و براي اولين بار دست به قتل مي زند. يكي 

ديگر از اين مراحل زماني است كه در بزرگراه مدرس هيچ كس 
به او توجهي نمي كند. از آنجا به بعد وقتي موتورسوار بي دليل به 
او چاقو مي زند و ماشين ها براي تن مجروحش توقفي نمي كنند 
جنون او شعله مي كشد. حالا اينكه در ادامه سين يا جيم يا هر 
كس ديگر را زير بگيرد خيلي مهم نيس��ت. اما 
بعد از زير گرفتن سين در دادگاه تبرئه مي شود.
آقاي صاد درمي يابد خيلي ها را بدون دليل 
مي توان كشت و بنابراين مشكل خود خشونت 
نيس��ت بلكه عامليت خش��ونت و دليل موجه 
يا ناموجه خش��ونت اس��ت كه آن را مهم جلوه 
مي ده��د. براي همين آقاي س��ين و آقاي صاد 
بيشتر به دو شبكه شباهت دارند تا دو شخصيت 
داراي فردي��ت. و البته مدت هاس��ت در جريان 
غالب داستان نويس��ي ما، ش��خصيت ها به نهاد 
تبديل ش��ده اند و به روي خودمان نمي آوريم. 
اهمي��ت چرخ دنده ها از اين جنبه هم هس��ت 
كه از نظم ادبيات متعارف ما در ش��رايط فعلي 
تبعيت نمي كند. شخصيت داستان نويسي ما در 
مكان هايي از قبل نشانه گذاري شده تكوين پيدا 
مي كند. كافه، آپارتمان و مراكز خريد نمونه اي 
از اين مكان هايي هس��تند كه ش��خصيت را به 
جاي ش��خصيت بودن به نهاد تبديل مي كنند البته نهادهاي 
نظارت��ي مكمل مثل كارگاه هاي قص��ه و جوايز ادبي، تامل در 

چنين فرآيندي را كاملًا منتفي كرده اند.
يونس‌تراكمه:‌‌اين را تعريف مي دانيد يا آسيب مي بينيد؟

پويا‌رفويي: به صورت آسيب مي بينم. يك قطب داستان 
هميش��ه مواجه��ه با فاكت ه��ا و عناصر عيني زندگي اس��ت. 
چرخ دنده ها رماني است كه به فاكت ها اهميت زيادي مي دهد. 
نقطه عزيمت داستان همين عناصر عيني است. حتي مي شود 
اين طور گفت كه در اين رمان از عينيت شروع مي كنيم و به 
ايده مي رسيم؛ ايده اي كه داستان را تا مرزهاي تمثيلي شدن 

پيش مي برد.
يونس‌تراكمه:‌ اهميت اين صحنه 
اقدام به خودكش��ي آق��اي »صاد« و 
آن لحظات موحش��ي ك��ه بين مرگ 
و زندگ��ي مي گذران��د در اين اس��ت 
ك��ه بعد از آن ديگر از مرگ هراس��ي 
ندارد،  عذاب مردن را كش��يده است. 
براي همين است كه اينقدر بي باكانه 
دست به  هر كاري مي زند. زندگي آقاي 
»صاد« انگار در همان لحظه اقدام به 

 خودكشي تمام شده است.
م��ن  احمدي‌آري�ان:‌ امي�ر‌
مي خواهم يك بح��ث كلي از ادبيات 
داس��تاني ايران مطرح كنم؛ تلقي اي 
كه از مسير داستان نويسي امروز دارم 
و به  عنوان تكمل��ه اين بحث، چراكه 
فكر مي كن��م اين بحث ارزش و جاي 
آن را داش��ت كه به  عنوان يك بحث 
درب��اره ادبيات امروز ني��ز به آن نگاه 
كنيم. چون به نظرم اين جلس��ه تنها 
جلسه نقد كتاب من نبود. اگر تورقي 
كنيم در كتاب هاي مهم اين 10 سال 
اخير، به  خصوص كتاب هايي كه جايزه  
گرفتند، به عنوان ادبيات معاصرمان يك 
آسيب مشاهده مي شود كه خيلي هم 
روش��ن و واضح اس��ت؛ اينكه ادبيات 
معاصر م��ا ادبيات مبتني بر بازنمايي 
است. حتي محدوده بازنمايي  شان هم 
محدود به طبقه متوسط شهري است. 
معمولاً روابط عاطفي در متروپوليس ها 
و شهرهايي مثل تهران، اصفهان، شيراز  
و شهرهاي بزرگ است، »روابط« هم 
مح��ور اصلي روايت داستان هاس��ت، 
دوس��ت و زن و شوهر و از اين دست 

رواب��ط. محل وق��وع روايت هايمان هم به  طرز عجيبي معمولاً 
داخلي است يعني در خانه است يا زير سقف كافه. مثلًا پديده 
كافه پديده جالبي است در اين 8 تا 10 سال اخير. حجم عظيمي 
از داستان هاي ما در كافه اتفاق مي افتد و حالا اينها خيلي مهم 
نيس��ت و بحث متافيزيك ادبيات معاصر ما، متافيزيك مبتني 
بر بازنمايي اس��ت. يك زندگي در بيرون در حال جريان است. 
نويسنده وظيفه خودش مي داند به آن افرادي كه بيرون هستند 
در هيئ��ت رمان صدا بده��د. در واقع از طريق روايت دارد اين 
آدم ها را وارد متن مي كند. اين در واقع نش��انه بيماري اس��ت 
كه آن بيرون وجود دارد و آن هم بيماري فقدان رسانه است. 
بيماري يعني اينكه نه در تلويزيون و نه در مطبوعات زندگي 
مردم طبقه متوس��ط بازنمايي نمي شود و اين چيزي است كه 
رسانه بايد پوشش بدهد و  آن هم گزارش روزمره زندگي مردم 
است كه كجا مي روند خريد، چه چيزي مي خرند، چه جوري 
زندگي مي كنند و... براي همين يك خلاء خيلي بزرگ احساس 
مي شود؛ خلاء بازنمايي زندگي روزمره مردم ايران. اين خلأ را 
به طرز عجيبي رمان دارد پر مي كند. در حالي كه وظيفه رمان 
اين نيس��ت؛ رمان يك پديده ديگري است. كارش اين نيست 

كه زندگي مردم را بازنمايي كند.
ريموند كارور نويس��نده اي اس��ت كه در اينجا به ش��دت 
محبوب است در حالي كه در هيچ جاي دنيا چنين محبوبيتي 
ندارد. اين دليل دارد چراكه او هم  نويس��نده امريكايي اس��ت 
كه دقيقاً از اين منطق پيروي مي كند؛ منطق بازنمايي زندگي 
طبقه متوس��ط شهري جامعه امريكا در عالم ادبيات، و اين در 
س��نت داستان نويسي همينگوي و سلينجر نيز وجود دارد. در 
واقع همان زاويه  ديد دوربين. خب، اين به نظر من يك پديده 
خيلي فراگير ادبيات معاصر ماست كه من با اين قضيه خيلي 
مشكل دارم. چون به نظر من اصولاً كار رمان بازنمايي زندگي 
روزمره مردم نيس��ت. از آن س��و اصلًا در قرن بيستم اتفاقاتي 
در رم��ان افتاده و يك امكاناتي در رمان خلق ش��ده كه ديگر 

دم دستي ترين و پست ترينش اين شكل است.
به  نظر من اگر قرار است اتفاقي در ادبيات ما بيفتد و افق 
جديدي گش��وده شود، بايد كارهايي خلق كنيم كه در سطح 
جهاني حرفي داشته باشند. يك نكته مهم اين است كه در اين 
لاين  گريز بزنيم و خط سيرمان را عوض و يك مسير جديدي را 
كشف كنيم. مثلًا در ذهنم اين هست و خطي را كه دوست دارم 
طي كنم »ادبيات ايده« است. يعني خطي كه كاملًا بر مبناي 
ايده است و در واقع داستاني است كه در آن فكر كردن اتفاق 
مي افتد نه »بازنمايي«؛ اتفاقي كه بيشتر شبيه فلسفه است. به 
 نظر من حتي اگر بحث لذت را هم مطرح كنيم بالاترين لذت 
در فكر كردن است، يعني بالاترين تجربه لذت انسان، و اساساً 

تفاوت انسان با ديگر موجودات اين است كه بتواند فكر كند و از 
طريق تفكر بتواند امر نو را خلق كند. داستاني كه مي تواند ما را 
از اين وضعيت خلاص كند داستاني است كه به دنبال »تفكر« 
باشد. فضايي براي تفكر ايجاد كند. بستري كه امكان خلق امر 
نو به واسطه تفكر ايجاد كند؛ اتفاقي كه در »ادبيات كاروري« 
هيچ اثري از آن نمي بينم، اگر هم بوده مصرف شده و امكاناتش 
به ته رس��يده و حتي مي توان��م بگويم خود »همينگوي«، به 
نوع��ي همه امكاناتش را به ته رس��انده يا بهتر اس��ت بگويم 
»سلينجر«. چون »سلينجر« واقعاً بهترين نمونه هاي اين نوع 
داستان ها را داشته است. يك خطي در ادبيات داستاني هست 
كه در ايران نمونه اش را خيلي كم ديده ايم؛ خطي كه از قرن 
نوزدهم شروع مي شود و از نماينده هاي آن »داستايوفسكي« 
است. يا »آلن پو« و »ملويل«، به  خصوص »ملويل« به عنوان 
يك چهره كليدي در ادبياتي مبتني بر فكر و ايده كه هم در 
»موبي ديك« اين را خيلي به شكل درخشان مي بينيم و هم 

در داستان هاي كوتاهش.
در قرن بيستم »بورخس«  و »توماس مان« به  خصوص وزنه 
خيلي مهمي در ادبيات مبتني بر تفكر هستند؛ و »كالوينو« و 

البته »كافكا« كه نمونه خيلي بارز آن است.
در س��نت امريكاي معاصر مي توانيم »دان دليلو« را نمونه 
بياوريم؛ يكي از نويس��نده هايي كه ما به فارسي ترجمه اي از 
آثارش نداريم و به اعتقاد من براي ما از نان شب هم واجب تر 
اس��ت. من اين لاين را مي گذارم روب��ه روي لاين »چخوف«، 
»همينگوي«، »س��لينجر« و »كارور« كه لاين داستان نويسي 
فوق العاده محبوب ايراني هاست. به اعتقاد من اين اتفاقي است 
كه مي تواند ادبيات داس��تاني ما را نجات دهد و از ركودي كه 
در آن هستيم، نجات دهد. چون من باور دارم اين ركود، ركود 
خيلي ش��ديدي در ادبيات فارسي است. بعد از گلشيري عملًا 
اتفاق خاصي در داستان نويسي ما نيفتاده است. شايد استثنايي 

يكي مثل »محمدرضا كاتب« را داشته ايم.
ب��راي همي��ن م��ن در اين كتاب��م دنبال آن خ��ط بودم. 
فق��ط به  عنوان خط س��ير و مس��يري كه دوس��ت دارم طي 
كن��م و اي��ن پيش��نهاد م��ن ب��راي 
ايراني است.  جامعه داستان نويس��ان 
من مش��تاقانه منتظرم اين رئاليس��م 
سوپرماركتي يا رئاليسم آشپزخانه اي، 
اين رئاليسم مبتني بر زندگي روزمره را 
رها كنند و يك شكل ديگري از ادبيات 
را كه ما به آن پرداختيم تجربه كنند.

پوي�ا‌رفويي: م��ن از لحن آقاي 
آريان اين طور اس��تنباط مي كنم كه 
اين نوع برخورد امكان داستان نويسي 
اس��ت اما جريان غالب داستان نويسي 
م��ا اگر بخواهد ه��م نمي تواند در اين 
حالت باقي بماند. اين يك اجبار است. 
داس��تان نمي تواند بي واس��طه باشد. 
داستان نويسي ما با الگوهاي بي بنياد 
و تفكرگريز خود به سمت بي واسطگي 
حركت مي كند و اين نقض غرض است. 
ما در وضعيت فعلي به شدت از تئوري 
مي ترس��يم. اين ترس ب��ه اين دليل 
جاگير شده كه يك تئوري مي خواهد 
به عنوان تنها راه ممكن خودش را به 
هر نوع داستان نويسي ديگر اعمال كند. 
البته در ظاهر ب��ه يك گزاره اخلاقي 
رسيده ايم كه تئوري به داستان نويسي 
صدمه مي زند يا ذوق را كور مي كند يا 
اينكه با تئوري نمي شود داستان نوشت. 
خلاقيت به عنوان يك عامل ناخواسته، 
ذاتي و نبوغ آميز به جريان غالب سرايت 
كرده اما مهم تر از همه اينكه براي حفظ 
اين وضعيت شديداً نهادينه و نظارتي 
عمل مي كنيم. اين پارادوكس بالاخره 

يك جايي يقه ما را مي گيرد.
يونس‌تراكم�ه:‌ اينكه از تئوري 
مي ترس��يم شايد به اين دليل است كه نمي دانيم چطور بايد 

با تئوري ها مواجه شد.
بعضي ها داس��تان را بر اساس تئوري هايي كه خوانده اند 
و بلدند، مي نويس��ند. انگار تئوري ها را نوش��ته اند و رديف و 
پش��ت سر هم گذاش��ته اند جلوشان و بر اس��اس آنها شروع 
كرده اند به داستان نوشتن. يعني اين تئوري ها را نخوانده اند 
براي اينكه فراموش كنند. منظور آنها از نوش��تن داس��تان و 
ش��عر انگار همين اجرا كردن تئوري هاس��ت. در صورتي كه 
تئوري ها بايد از داس��تان ها و شعرها استخراج شود يا حتي 
بر اساس داستان ها و شعرها، و به طور كلي هر اثر خلاقه اي، 
تئوري ها  ساخته ش��ود. خلاقيت اين نيست كه نفهمي چه 
مي خواهي و با ذهن عاري از هر توش��ه اي، ناخودآگاه شروع 
كني به نوشتن. وقتي تئوري را خواندي براي فراموش كردن، 
و به اصطلاح مال خود كردن، آن  وقت نوشته تو فرق خواهد 
داشت با نوشته ات در آن زماني كه تئوري ها را نخوانده بودي و 
نمي دانستي. با همه اين حرف ها به نظر من جرياني در ادبيات 
داستاني ما در شرف راه افتادن است؛ جرياني كه سال ها قطع 
شده بود. اين جريان، حداقل از هدايت شروع شد. همان زمان 
كه هدايت هنوز زنده است چوبك هم هست. و بعد از چوبك 
هم همين طور جريان ادامه دارد؛ ساعدي ، صادقي ،گلشيري 
و ديگران، نس��ل بعد از  نسل، هستند. يعني ببينيد اين يك 
جريان بوده اس��ت، و اينها از ميان تعداد بسيار زياد كساني  
كه مي نوش��تند مطرح شده اند. آدم گنده هاي هر نسل يا هر 
دوره اي  در مسير همين جريان ايجاد شده و ايجاد مي شوند. 
جريان بايد راه بيفتد، كه طبعاً دورريز هم خواهد داشت. حالا 
بعد از سال ها انقطاعي كه ايجاد كردند، مهم تر از هر چيز راه 

افتادن اين جريان است.
هيچ هم معلوم نيست آدم گنده هاي اين نسل كساني باشند 
كه الان دارند جايزه مي گيرند. من فكر مي كنم اين جريان دارد 
راه مي افتد، اين مهم است. من و هم نسل هاي من اصلًا يادمان 
نمي آيد كه چه زماني اولين بار فروغ يا شاملو يا هدايت و ديگران 
را خوانديم و شناختيم. برايش تاريخ نداريم. اينقدر طبيعي آنها 

و كارهايشان وارد زندگي  مان شدند.
گلش��يري زماني كه در اوج آن ش��رايط شروع مي كند از 
شاملو و اخوان و نيما نوشتن مي خواهد اين شكاف را پر كند، 
مي خواهد با جواني ارتباط برقرار كند كه اصلًا نمي داند شاملو 
كيس��ت، و مي خواهد دو سوي اين جريان قطع شده را به  هم 
گره بزند. همه نگراني ها در اين سال ها اين بود كه اين انقطاع 
كجا تمام مي  شود و كجا دوباره جريان راه مي افتد، و انگار اين 
اتفاق در حال وقوع اس��ت؛ كه البته حاش��يه هايي هم دارد، و 

نبايد از اين بابت نگران بود.

از تئوري مي ترسيم
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