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 رمان 
به منزله صحنه نبرد ايدئولوژيك

ب��راي پرداختن به رمان‌هايي ك��ه آگاهانه خود را ��
تبديل به عرصه تقابل ايدئولوژي‌ها كرده‌اند، اصطلاحي 
Macgu f )از نظريه فيلم به كار مي‌آيد. »مك‌گافين«) 

fin(، اصطلاحي كه آلفرد هيچكاك پس از سخنراني 
س��ال 1939 در دانش��گاه كلمبيا در عالم سينما باب 
كرد، بخش مهمي از روايت س��ينمايي در هر فيلمي 
است. مك‌گافين يكي از جزييات داستان است؛ يكي از 
ابزارهاي طرح داستاني است كه خود در داستان اهميتي 
ندارد و تنها كاركردش ايجاد انگيزه براي شخصيت يا 
ايجاد تحولي جزيي در طرح است تا داستان به پيش 
برود. مك‌گافين معمولا يك شي است: يك گردن‌بند، 
يك كلي��د، يك بطري يا هر چيز ديگري كه بتواند با 
توجه به بس��تر روايي، انگيزه‌اي براي شخصيت ايجاد 
كند تا به دنبال كشف چيزي يا فهميدن نكته‌اي برود 
و از اين طريق است كه روايت فيلم ادامه مي‌يابد. با وام 
گرفتن اين اصطلاح براي نظريه ادبي مي‌توانيم بگوييم 
بعضي از رمان‌ها هستند كه در آنها خود داستان، كل 
طرح داس��تاني، تبديل به مك‌گافين مي‌شود. به بيان 
ديگر، با ش��كلي معكوس از مك‌گافين س��ينمايي در 
ادبيات مواجهيم: در سينما هميشه مك‌گافين به منزله 
امري جزيي ظاهر مي‌شود، شي‌اي كه حكم برانگيختن 
انگيزه ش��خصيت را دارد، حال آنكه در اين دس��ته از 
رمان‌ها كه مورد بحث ما هستند كل روايت تبديل به 
مك‌گافين مي‌شود و داستان چيزي نيست جز بهانه‌اي 
ب��راي كنار هم قرار دادن مجموعه‌اي از ش��خصيت‌ها 
كه هر كدام نماينده ايدئولوژي‌اي خاص هس��تند. در 
اينجا روايت چيزي نيس��ت جز همان مك‌گافيني كه 
عامل برانگيختن شخصيت‌هاست، كل داستان شكل 
گرفت��ه تا ش��خصيت‌ها به طرق مختل��ف، جلوه‌هاي 
گوناگ��ون آن ايدئول��وژي‌اي را در صحنه رمان حاضر 
كنند كه بار نمايندگي‌اش بر دوش آنهاس��ت. در اين 
قبيل رمان‌ها روايت چندان اهميتي ندارد، همان طور 
كه بطري‌هاي شراب در »بدنام« و دوربين در »پنجره 
عقبي« هيچكاك به خودي خود اهميتي ندارند و تنها 
نقش‌شان در روايت، برانگيختن شخصيت براي پيش 
رفتن به سوي فعل و انفعالات بعدي داستان است. از 
نمونه‌هاي درخشان اين شكل از روايت، رمان »مامور 

مخفي« جوزف كنراد است. 
»مام��ور مخف��ي« را اغلب از كتاب‌ه��اي رده اول 
جوزف كن��راد به ش��مار نمي‌آورند. به عن��وان مثال 
ادوارد س��عيد »مامور مخفي« را عملا قدرداني كنراد 
از ميزبانان��ش، بريتانيايي‌ه��ا مي‌دان��د و در عوض بر 
داستان‌هايي از او تاكيد مي‌كند كه بر مبناي خاطراتش 
از دوران ملواني نوش��ته ش��ده؛ داس��تان‌هايي كه در 
قاره‌هاي ديگر، در كش��ورهاي جهان سوم مي‌گذرد و 
به نظر سعيد، كنراد از طريق اين داستان‌ها تبديل به 
مهم‌ترين راوي اس��تعمار شده است. با اين حال، آنچه 
س��عيد در نظر نمي‌گيرد تبديل شدن رمان به صحنه 
نب��رد ايدئولوژي‌هاي گوناگون اس��ت، خصلتي كه در 
ديگر آثار كنراد، »از چش��م غربي« مثلا، پررنگ است 
و بي‌ش��ك نتيجه تاثيرپذيري او از محبوب‌ترين رمان 

زندگي‌اش، »شياطين« داستايوفسكي است. 
لحظه برخورد سربازرس هيت با جسد تكه‌تكه‌شده 
ورلاك، گوي��ي مانيفس��ت رمان كنراد اس��ت. مردي 
خ��ودش را در يكي از خيابان‌هاي اصلي لندن منفجر 
كرده و سربازرس كه تصادفا در همان حوالي است، از 
نخستين نفراتي است كه به صحنه مي‌رسد. اما صحنه 
هيچ چيز در اختيار او نمي‌گذارد جز بدني تكه‌شده و 
سوخته كه به هيچ‌وجه تعيين هويت آن ممكن نيست. 
كن��راد براي توصيف اين بدن عبارت »تلي از تكه‌هاي 
بي‌نام« را به كار مي‌برد، كه توصيفي است مناسب براي 
ايدئولوژي سرمايه‌داري. همان‌طور كه گفتيم، طبق اين 
نظريه، ‌ايدئولوژي سرمايه‌داري چيزي نيست جز تلي از 
ايدئولوژي‌ها كه با قرار گرفتن در كنار هم، نام خود را از 
دست داده‌اند؛ تلي كه هر چند مشخص است به بدني 
واحد تعلق دارد اما هيچ يك از اجزايش قابل تشخيص 
نيست و كنار هم قرار دادن آن ‌اجزا كمكي به شناخت 

هويت اصلي آن نمي‌كند. 
كن��راد گويي آگاهان��ه اين تل تكه‌ه��اي بي‌نام را 
دروني رمان خود كرده اس��ت و نش��ان دادن ناممكن 
بودن كليت بخشيدن به ايدئولوژي هژمونيك جامعه 
مشخصه محوري رمان اوست. ادوارد سعيد جايي ديگر 
در مقاله آغازين »جهان متن منتق��د«، درباره كنراد 
مي‌گويد كه مشخصه اصلي داستان‌هاي كنراد، حضور 
نويسنده‌اي است كه هرگز مستقيم چيزي نمي‌گويد و 
از س��وي ديگر، همواره مطمئن است آنچه مي‌نويسد 
با آنچ��ه مي‌خواهد بگويد فاصله‌اي غيرقابل رفع دارد. 
اين امر همان طور كه خود س��عيد مي‌گويد، بي‌شك 
تا حد زيادي به دليل نوش��تن كنراد ب��ه زباني غيراز 
زبان مادري اوس��ت؛ زباني كه كنراد پس از 20سالگي 
آموخ��ت و هرچن��د برخي از بهتري��ن نمونه‌هاي نثر 
انگليس��ي را پدي��د آورد، ولي همواره نس��بت به آن 
بيگانه باقي ماند. كنراد هميشه فاصله تا مركز را حفظ 
مي‌كند و تمام تلاشش بر اين است كه هيچ حرفي را 
مستقيم نزند و بي‌دليل نيست كه لرد جيم داستانش 
را براي مارلو تعريف مي‌كند، »نوسترامو« مجموعه‌اي از 
گزارش‌هاي تاريخي است و »از چشم غربي« در قالب 
ترجمه و تفسير يادداشت‌هاي روزانه دانشجو رازوموف 
نوشته شده اس��ت. در »مامور مخفي« نيز اين فاصله 
به خوبي مشهود است. كل تقابل ايدئولوژي‌ها در اين 
رمان از طريق مجموعه‌اي از ديالوگ‌ها اتفاق مي‌افتد 
و تداعي‌هايي كه اين ديالوگ‌ها در ذهن شخصيت‌ها 

ايجاد مي‌كند.

اين هم براي خودش نظري است!

همشهري كين كه درصدد محقق ساختن آرزوي ��
ديرينه همسرش، خوانندگي براي اپراست، همه موانع 
را برطرف و همه ش��رايط را فراهم مي‌كند. از همان 
اولين شب اجرا معلوم مي‌شود كه سوزان، همسر كين 
در خوانندگي ناتوان اس��ت. با اين حال للاند، منتقد 
هنري روزنامه اينكوايرر كه متعلق به كين است، نه 
مي‌تواند به صراحت ضعف و بي‌مايگي اپرا را آش��كار 
كند و نه مي‌تواند به س��تايش از چيزي بپردازد كه 
رفاقت با كين و هم��كاري‌اش با اينكوايرر كاملا آن 
را توجيه مي‌كند. از اين‌رو مقاله‌اش را نيمه‌تمام رها 
كرده و مدهوش شده. اما كين خود مقاله ناتمام را با 
حفظ س��ويه انتقادي و همه تند و تيزي‌اش تكميل 
كرده و در فرداي شب افتتاح منتشر مي‌كند. در ادامه 
مي‌بينيم كه كي��ن كاري كرده تا مابقي روزنامه‌ها و 
نشريات وابسته به امپراتوري رسانه‌اي او بالاجبار در 

ستايش از اجراهاي سوزان مطلب بنويسند.
تصوري از دموكراسي ادبي يا دموكراتيك كردن 
ادبي��ات وج��ود دارد ك��ه طبق آن هر ن��وع تنش و 
موضع‌گي��ري انتق��ادي چوب لاي چرخ نويس��نده 
مي‌گذارد و ادامه كار را بر او دش��وار مي‌كند. بنابراين 
نگرش، وظيفه همه نهادها و موسس��ات و اشخاص 
خلاصه در منحل كردن موانع و دشواري‌هاي نوشتن 
و نويسنده بودن است. به اين ترتيب عرصه‌اي فراهم 
مي‌آيد. از يك‌س��و بايد نه – هنوز – نويسنده‌ها را با 
تش��ويق و آموزش مورد حمايت قرار داد و از س��وي 
ديگ��ر بايد همه چي��ز را به آينده، ب��ه تاريخ واگذار 
كرد: زيرا ش��رايط براي درك و شناخت استعدادها و 
نبوغ‌هاي آينده مهيا نيست و اينها همه آن كارهايي 
است كه كين، براي همسرش سوزان الكساندر انجام 

داد تا خواننده اپرا بشود.
ارنس��تو لاكلائ��و در كتاب »سياس��ت، نظريه و 
فرهن��گ معاص��ر« در مقاله‌اي با عن��وان »قدرت و 
بازنمايي« مي‌نويسد: »فرهنگ دموكراتيك، فرهنگي 
نيس��ت كه در آن »بهترين« محتواها ب��ه‌دور از هر 
تعارض��ي غلبه يابند، بلكه فرهنگي اس��ت كه هيچ 
چي��ز در آن تم��ام و كمال محقق نش��ده و همواره 
امكان تعارض وج��ود دارد.« تاكيد لاكلائو بر كلمه 
»بهترين« ناظر بر نگرشی است كه ما به ازاي تعارض 
و مواجهه، چينش��ي از ايده‌ها و نظرهاي مختلف را 
كنار هم قرار مي‌دهد. به اين ترتيب تنوع را جايگزين 
تفاوت و تفرد مي‌كند. در اين وضعيت، همه موظف 
هستند درباره فلان اثر ادبي نظر بدهند، نقد بنويسند 
و دست‌كم آن را در فهرست پرفروش‌ها، پرمخاطب‌ها 
يا بهترين‌ها قرار بدهند، در مقابل كس��ي حق ندارد 
پيوس��تار و يكنواختي مجموع��ه‌اي از آثار ادبي كه 
بي‌پروا و كليشه‌پردازي مي‌كنند، علني و عيني بكند. 
دليلش هم اين اس��ت ك��ه در فرهنگ دموكراتيك 
طبق اس��طوره‌پردازي بسته‌بندي‌شده از قبل آماده، 
همه تعارض‌ها بايد به گزينش بهترين‌ها مبدل شوند. 
همشهري كين نمي‌خواهد قبول كند كه قدرتش بر 
اذهان عمومي آنقدر نيست كه بتواند صداي سوزان 
را خوب جلوه بدهد. نكته بر س��ر اين است كه كين 
مقاله تند و تي��ز و ناتمام منتقد ناراضي و مخالف را 
خودش تكميل و منتش��ر مي‌كند. كار منتقد را هر 
كس مي‌تواند عهده‌دار شود. در ظاهر منتقد نماينده 
وجدان عمومي است. اما در عمل او يكي از بين همه 
است و اگر تعداد نظرات بيشتر و بيشتر شود، زهر نگاه 
و نظر او گرفته مي‌ش��ود. رفتار كين شبيه به همين 
گزاره آشناس��ت: »ما در اي��ران منتقد نداريم« كه از 
جنبه‌اي ديگر به معناي اين اس��ت كه »همه منتقد 
هستند« يا »همه مي‌توانند نقد بنويسند« گويي نقد 

معادل بيان سليقه است.
تعيين ارزش اثر ادبي منوط به اختصاص صفحات 
و س��تون‌هاي بسيار نش��ريات براي معرفي و لانسه 
كردن آن نيست. در اين مقوله روزنامه‌نگارها چيزي 
بيش��تر از س��اير مخاطبان نمي‌دانند. در اين موارد 
معمولا س��ياهه‌اي آماده مي‌ش��ود از اينكه نويسنده 
در اث��ري مفروض به چه چيزهاي��ي نايل آمده و نه 
اينكه به چه چيزهايي بايد نايل مي‌آمده يا اينكه چه 
كيفيت‌هايي در اثرش نيس��ت. نتيجه اينكه ادبيات 
ب��ه مفهومي هويتي قلب ماهي��ت مي‌يابد. در وهله 
اول تصوري ش��كل مي‌گيرد كه مثلا داستان ايراني 
مستحق ارفاق و يارانه‌هاي معنوي است: »بضاعت ما 
همين ‌قدر اس��ت!« نتيجه دوم اينكه هر چه توليد و 
كميت بيشتر و بيشتر شود كيفيت خودبه‌خود بالا 
مي‌رود. همش��هري كين از همسرش مي‌خواهد كه 

دلسرد نشود و اجراي اپرايش را پيگيري كند.
در عرصه داستان و شعر همان‌قدر امكان خلاقيت 
وج��ود دارد كه در حيطه نق��د. البته هيچ يك قابل 
تبدي��ل به ديگري نيس��ت. نويس��نده خلاق تحت 
هيچ ش��رايطي با منتقد خلاق و مفهوم‌ساز معاوضه 
نمي‌شود. همان‌طور كه هيچ منتقدي هر قدر كه توانا 
باشد، نمي‌تواند نوآوري و بدعت در اثر را زمينه‌چيني 
كند. فقط همش��هري كين اس��ت ك��ه توامان هم 
معلم اپرا مي‌ش��ود و هم منتقد هنري. گرچه موفق 
مي‌شود چند صباحي همه صندلي‌هاي سالن اپرا را از 
مخاطبان مشتاق پر كند ولي در نهايت مجبور است 
به زانادو، قصر پرت‌افتاده‌اش نقل مكان كند. س��وزان 
الكس��اندرهاي ادبيات هم هر قدر مش��تاق و شيفته 
باشند و از تعليمات اس��تادان مجرب بهره بگيرند و 
س��الن اپراي مخصوص به خود داشته باشند و حتي 
تيتر يك نشريات هم بشوند، در نهايت از دموكراسي 
ادبي همشهري كين‌هاي معاصر كار زيادي بر نمي‌آيد.

به مناسبت انتشار مجموعه قصه »پپَرَ و گل‌هاي كاغذي« مسعود ميناوي

راوي حاشيه‌هاي جنوب ادوارد س��عيد مي‌نويس��د: ‌آفريقايي‌ها در برابر نويس��نده‌اي 
چ��ون »كنراد«، دل تاريكي خود را دارند... اگر مقصود س��عيد از 
آفريقايي‌ها رماني مانند »‌موس��م هجرت به شمال« طيب صالح 
باشد، مي‌توان »پپََر و گل‌هاي كاغذي« مسعود ميناوي را مجموعه 
قصه‌اي دانس��ت، كه »دل تاريكي« ايران را به نمايش مي‌گذارد، 
شمايلي از جنوب فقر و ثروت كه به جغرافيا/ تاريخي از اعتصابات 
و ش��ورش‌هاي كارگري و حزبي، در رويارويي با استعمار انگليس 
در زمان ملي شدن صنعت نفت و حكومت كودتا و همچنين به 
كارگ��ران و رنجبراني با مليت‌هاي گوناگون از فارس، كرد، عرب، 
پاكستاني و انگليسي مي‌پردازد. مس��اله، رويارويي با »ديگران« 
و فضاي استعماري اس��ت. قصه‌هايي كه مي‌توان آنها را با نوعي 
»رهايي‌بخش��ي« پيوند زد، س��طحي از روياي رهايي انسان‌هاي 
حاشيه‌هاي فراموش‌ش��ده تا روح عصياني و ادبيات حاشيه‌اي را 
در آن دي��د. ادبياتي كه هم��واره- در آن زمان- از آن جلو‌گيري 
مي‌شده و طبعا يكي از مشكلات چاپ قصه‌هاي ميناوي و لاكتاب 
بودنش را بايد در چنين كنترل سختگيرانه‌اي جست‌وجو كرد. )‌هر 
چند لاكتاب بودن مثل خيلي »لا«‌هاي ديگر كنش نفي ميناوي 
به ادبيات رس��مي هم بوده اس��ت.( بورديو اصطلاحي دارد به نام 
»فرهنگ حاشيه«، فرهنگ حاشيه رابطه زيادي با زيست محيط 
يا معاش روزانه دارد. قصه فرهنگ حاشيه عصياني است بر آنچه 
كه در كارگاه‌هاي داستان‌نويسي و ادبيات رسمي مي‌گذرد. به اين 
معنا كه »چه گفتن« حكايت ماست كه مي‌خواهد تشكل دلالي 
خود را و شيوه زباني خود را از دل مردمان پيرامونش احضار كند 
يا بگوييم مساله‌اش در حين ساختن جهان خود همگرايي ميان 
دال و مدلول يا جهان خاص خود اس��ت. طبعا در اين ش��كل ما 
با قصه )رمان( ‌به معناي باختيني كه رمان را محصول همگرايي 
ميان نوع روايي و رشد بورژوازي و آگاهي زبان گاليله‌اي و علوم و 
معرفت‌‌شناسي‌هاي متعدد مي‌داند، روبه‌رو نيستيم، بلكه با هويت 
تاريخي و اجتماعي اقشار پايين جامعه و حاشيه‌ها سروكار داريم. 
مسعود ميناوي هم خود از »فرهنگ حاشيه« است، هم قصه‌هايش 
از اين منبع لايزال آب مي‌نوش��ند و مي‌ت��وان او را در كنار فرزند 
ديگر اين خطه ناصر تقوايي فيلمساز »حاشيه جنوب« با تنها كتاب 
قصه‌اش »تابستان همان سال - 1348« گذاشت. )ميناوي قصه 
»پناهگاه« را در س��ال 1342 در بازار رش��ت و »رهروان شب« را 
در 1345 در »جه��ان نو« و »جوكي كلاب« را س��ال 1348 در 
فصل‌هاي س��بز چاپ كرده( قصه‌هاي مين��اوي به خاطر فضاي 
چند مليتي و جغرافياي منطقه باري ضد اس��تعماري دارد و به 
اين معنا در دهه چهلي كه »اشرافيت« ادبي ايران چون گلستان 
و جريان »شعر ‌ديگر« مس��اله را به »چگونه گفتن« تقليل داده 
بودند، و همه چيز به محاكات از ادبيات غربي ختم مي‌شد، او به 
»چه گفتن« مي‌انديشيد... به قول ادوارد سعيد: »كار تحليل ادبي 
در درجه نخس��ت براي من يافتن نشانه‌هاي جغرافيايي در متن 
اس��ت. من نگرش جغرافيايي و سپس تاريخي را )مكان مقدم بر 

زمان( نوعي ارزش و ارج خاص براي نقد متون داستاني مي‌دانم« 
كمپاني، ملي شدن صنعت نفت، اعتصاب، كپر، خانه‌هاي كاهگِلي، 
اسكله، بارانداز، بار، دريا، شط، موج، بلم، لنج، شرجي، نخل، گل‌هاي 
كاغذي، صحرا، حنا، ‌تماته، ‌يزله، چفيه، كولي‌ها، قهوه، آسفالت داغ، 
رگه‌ه��اي نفت و... واژگان برس��ازنده اين جغرافيا و تاريخ اس��ت. 
ميناوي به ش��هادت جنگ‌هاي ادبي دوران از اول دهه 40 تا آخر 
دهه 70 اينجا و آنجا قصه‌ها و ترجمه‌هايي از ش��عر و قصه عرب 
داشته و به اين معنا نويسنده‌اي حرفه‌اي بوده است... نويسند‌ه‌اي 
كه گرانجان و نفي بلد شده، زندگي ماجرا‌جويانه‌اي داشته و حتي تا 
اواخر عُمر بيشتر زندگي‌اش را در سفر و در »شورلت«‌اش گذرانده، 
كه هم خانه و كاش��انه‌اش بوده و هم محل نوش��تن‌اش. و به اين 
معنا يكي از خود آيين‌ترين نويس��نده‌هاي ماست. جنوبي كه او 
ساخته، جنوبي منحصربه‌فرد و استثنايي است، او نويسنده‌اي است 
كه به جاي بازنمايي كالايي به منطق استثنا و بحراني كردن فضاي 
داستاني انديشيده. نويسنده‌اي مولف، ‌كه بيرون از فضاي ادبي و 
بيرون از كل حاكم بر انديشه روشنفكر ايراني و در حاشيه ايستاده 

بود. )نه حاشيه‌گزيني اشرافي امثال... 
.( او بنا بر نگاه »‌رانس��ير« اصل را بر 
اين مي‌گذارد كه ادبيات حاش��يه و 
ادبيات ناب تفاوت��ي ندارند و درباره 
ه��ر چيزي مي‌ت��وان نوش��ت و به 
اين ترتيب ب��ا وارد كردن فضاهاي 
كارگري و حاشيه‌اي هم فضاي قصه 
ايراني را متحول و هم زيباشناسي آن 

را ادامه نوعي سياست رهايي‌بخش مي‌داند. مي‌توان گفت قصه در 
ايران از همان ابتدا كمتر به »رئاليس��م« و فضاي مدرن يا فضاي 
پساويكتوريايي توجه داشته و در فضايي متاثر از قصه فرانسوي و 
در نوعي سمبليسم و تجريد نفس كشيده، كساني مانند هدايت، 
گلستان، شميم بهار، ك- تينا و... . نمونه‌هايي از نويسندگان قصه 
كوتاه و بوف كور، ملكوت، ش��ازده احتجاب، يكليا و تنهايي او، از 
مشهورترين رمان‌هاي ما در اين عرصه هستند. در حقيقت رويكرد 
رو به آينده هدايت به كافكا، يا رويكرد رو به گذشته نيما به سوي 
سمبليسم فرانسوي- به جاي اليوتي كه معاصر او و بنيان‌گذار شعر 
مدرن محسوب مي‌شود- مي‌توانند مثال‌‌هاي بارزي از اين وضعيت 
در ادبيات فارسي و غياب رويكرد‌هاي رئاليستي و مهجور ماندن 
ژانرهاي رئاليستي و كارگري باشد.عبدالعلي دستغيب منتقد درباره 
ادبيات رئاليس��تي و كارگري و مهجور ب��ودن آن در ادبيات ايران 
چنين نوش��ته است: »ادب كارگري در ايران دوران قاجار، رشدي 
نداشته است. در عهد رضاشاه پهلوي نيز به شدت از آن جلو‌گيري 
مي‌شده. در آغاز دوره پهلوي، احمدعلي‌خان خداداد )يا خداداده( 

كتاب‌هايي درب��اره زندگاني و فقر و محروميت طبقه‌هاي رنجبر 
ما نوش��ته: رمان روز س��ياه كارگر و روز سياه رعيت. در »تسبيح 
خان« جليل محمد قلي‌زاده و قصه مرقد آقا )1309( نيما يوشيج 
هم منظره‌هاي��ي از زندگاني دردناك م��ردم رنجبر به تصوير در 
آمده است«در مقدمه كتاب هم محمد ايوبي نويسنده به چنين 
ويژگي‌هايي اس��تناد مي‌كند: »بيشتر آدم‌هاي قصه‌هاي مسعود 
قهرماناني خسته هستند- اين شخصيت‌هاي مبارز چوب دو سر، 
در خود خزيده كه در ميانسالي، حزب با ناجوانمردي، زيرشان را 
خالي كرده و به اجبار و در اوج بي‌تكيه‌گاهي، تكيه‌گاهي زميني 
پيدا مي‌كنند، در بيشتر داستان‌نويسان خوزستاني مشترك است، 
چراكه واقعيت تلخ در حقيقتِ تلخ‌تر پنهان است.« آري حقيقت 
تلخ مي‌گويد ‌شخصيت‌هايي چنين در شكست بزرگ مي‌شوند و 
بحران‌زده هستند و شكست تقدير آنهاست و باز هم انگار بايد با 
وسواسي ناخودآگاه‌گونه دوباره اين مسير را طي كنند، تا شايد از 
شكست‌ها به »حقيقت« برسند، اين فضايي ناب رئاليستي است 
كه از رمانتيسم شايع بر قصه آن روز در آن خبري نيست. همين 
حقيقت گمشده باعث شده تا سفر 
و جس��ت‌وجو و ماجراجوي��ي براي 
زندگي تم اصلي قصه‌هاي مس��عود 
باش��د، نويس��نده‌اي از آن دس��ت 
كه همينگ��وي‌وار درهاي فضاهاي 
داستاني را كوبيده و تجربه كرده تا 
بنويسد. با جاشو‌ها، كارگران، ‌لمپن‌ها 
و قاچاقچيان زندگي كرده. نه سردبير 
نشريه‌اي بوده و نه مصاحبه‌اي كرده و نه حشر و نشري با ناشران 
داش��ته باشد اصلا او انساني نبود كه بخواهد در حيطه نمادين يا 
ادبيات رسمي خود را مطرح كند تا مثلا كتاب‌هايش را چاپ كنند. 
و اين مطبوعه به نام »پپر و گل‌هاي كاغذي« تنها كتابي است كه 
پس از مرگش منتش��ر شده است و آن هم به همت نويسنده‌اي 
چون »محمد ايوبي« ‌كه خود نيز قرباني چنين فضايي بوده است. 
كتابي كه هر چند ناشر براي چاپش زحمت كشيده و قصه‌هايش 
را از اينجا و آنجا جمع كرده، اما در طبعش هم حتما و هم احتمالا 
با نبود نويسنده و نظارتش اشتباهاتي وجود دارد، از جمله اينكه در 
عنوان كتاب واژه »پرَپرَ« )به معناي پر و بال زدن پي‌درپي پرنده 
هنگام جان كندن- فرهنگ سخن( به »پپََر« تبديل شده، ‌اين قصه 
را نويسنده با عنوان »پرَپرَ، تابستان و گل‌هاي كاغذي« در فصلنامه 
لوح 1353 چاپ كرده بود. و در ثاني در جاهايي به اش��تباه فعل 
ايجابي منفي شده است، مانند نخستين پاراگراف قصه »پناهگاه.« 
يا در قصه »جوكي كلاب«، »غضبان« شخصيت بومي جزيره كه 
به قول خودش براي خريد اسب مي‌خواهد دارايي خود »نخل‌هاي 

جزيره صلبوخ‌ رو گرو بگذارد«، بدون تمهيدي به شخصيتي »كرد« 
تغيير يافته، كه هم با اصل قصه چاپ شده در »فصل‌هاي سبز« و 
هم با استعاره »اسب عربي« كه پيش برنده قصه است، ناخواناست. 
كتاب »پپر و گل‌هاي كاغذي« از 10 قصه به نام‌هاي: پناهگاه، 
مرد و مينايش، پس از توفان، تلنگر رويايي خلخال در س��كوت 
بندر، حادثه در حوكي كلاب، پپر، تابستان و گل‌هاي كاغذي، سفر 
اضطراب، زخمي در انزوا، عش��ق و خ��ون در كناره‌هاي كارون و 
زير آوار آفتاب، تش��كيل شده. در قصه »تلنگر رويايي خلخال در 
سكوت بندر« كادر‌بندي فضاي قصه، زمين تنيس است، فضايي 
كه اس��ميت انگليس��ي »مي‌خواس��ت به همه زمين‌اش مسلط 
باشد« و روياروي او با كارگري به نام عبود است كه همراه با بقيه 
مي‌خواهند: »تكليف‌شان را با كمپاني روشن كنند« و اسميت كه با 
تطميع و تهديد مي‌گويد: »عبود، تو مي‌دوني كه اونا دارن دردسر 
درس��ت مي‌كنن. زن و بچه هم داري؟« و صبريه زن عبود كه در 
خانه كاهگِلي منتظر نشس��ته است: »تورو خدا با فرنگيا سرشاخ 
نش��ين! مي‌افتين تو دردس��ر« و امروز كه »باد نبود كه دودها را 
براند و انباشتگي دودها گله رام فيل‌ها را مي‌ماند در چمنزار صاف 
و پاك آسمان تابستاني« و فردا و در آخر داستان: ‌»اگه فردا خوب 
شروع بشه، ديگه تو آسمون شهر دودي نمي‌بيني. شايد اسميت و 
‌دار و دسته‌اش بيان كلوب و بازي كنن؛ اما نه، گمونم حال بازي رو 
نداشته باشند. فردا حتما روز سختيه، روز سختي براي اونا و ما.« 
و با اين پايان به دلالتي ايهامي كه ‌فردا روز اعتصاب كادر بس��ته 
مي‌شود. قصه »حادثه در جوكي كلاب« هم در همين راستاست، 
‌داس��تان كارگري به نام »غضبان« كه روياي تملك »كحيلان«، 
اسب عربي را دارد، و ماجراي مبارزه غضبان و »صاحب« انگليسي 
اس��ب و جاس��مي كه مي‌گويد: ‌»والله به من كه بدي نكردن.«، 
اما ماجرا با كش��ته شدن »كحيلان« به دست انگليسي به پايان 
مي‌رسد، تا در اين ميان تنها غرور اسطوره‌اي »غضبان« يا »اسب« 
بر باد رفته باشد. قصه‌هاي ميناوي مي‌توانست به سان استثنايي، 
بخش��ي از حفره‌هاي ادبيات ما را پر كن��د، اما او هم مثل همان 
سرخپوستان در به در و غريب فيلم‌هاي قتل عام سرخپوستان، در 
تنهايي و گريز و زندان زندگي كرد و وقتي واقعه تراژيك را شنيد 
كه »سرخپوس��ت خوب، سرخپوست مرده اس��ت.« مُرد و به آن 
نقطه محتوم رسيد. چون در طول عمرش نتوانست ‌مثل اكثريت، 
نويسنده خوب و سر به راهي باشد و در زندگي چون كوه ابوالقيس 
غُد و ايستاده ماند: ‌در پشت جلد كتاب- كنار نوار مشكي- زندگي 
خود را در دو س��طر خلاصه كرده است: »مسعود ميناوي، فرزند 
پسيه و خلف، متولد 1319 در كوت عبدالله در كناره‌هاي كارون. 
متهم به قصه‌نويس��ي و گاه‌گداري ترجمه و بقيه را كه مي‌داني؛ 
باشد تا بعد...« و بعدش درگذشت‌اش بود در تابستان 1387. اين 
وجيزه تنها اطلاعات زندگينامه‌اي اوست كه براي ما مانده است ما 
هم براي بعد‌ها كه مورخان تاريخ از كنار‌گذاري خشك‌شده به نام 
كارون )ادبيات جنوب( مي‌گذرند تا خبري از گمشدگان كناره‌هاي 
آن بگيرن��د و احيان��ا تاريخ قصه را در اين ديار بازنويس��ي كنند، 
مي‌نويسيم: نويسنده‌اي در كناره‌هاي كارون متولد شده بود، ‌كه 
سال‌ها پس از مرگ كشفش كردند، چون مردم در زمان حياتش 

معتقد بودند: »نويسنده خوب، نويسنده مرده است!«

رضا عامري

‌حسين ايمانيان:  بي‌دليل نيست كه خوزستان نقش مهمي در 
تاريخ قصه‌نويسي فارسي دارد. هم نويسنده‌هاي خوزستان و هم 
مسايل ويژه اين جغرافياي به‌خصوص، طيف مهمي از بدنه قصه 
فارسي را مي‌سازند. خوزستان داستان‌هاي زيادي براي نوشتن 
دارد؛ تاريخ معاصر ايران به‌نوعي در تاريخ خوزستان يافتني است 
و مسايل جاري آنجا هميشه مهم‌ترين مساله جاري مملكت 
ما بوده اس��ت. اگر خلاصه‌اي از آنچه را كه در يك‌صد س��ال 
اخير بر ايران گذش��ته است، همچون سناريويي تصور كنيم، 
خوزستان حتي شايد بيشتر از پايتخت، لوكيشن غالب وقايع آن 
بوده است. مواجهه با فرهنگ غربي از طريق همزيستي مردم 
آن منطقه با مهاجران اروپايي ش��اغل در صنعت نفت، مساله 
استعمار و غارت سازمان‌يافته منابع طبيعي كشور‌هاي جهان 
س��وم، قرارگرفتن در متن جنگ ايران و عراق و تبديل‌ش��دن 
شهر‌هاي خوزستان به جبهه‌هاي نبرد، درگيري با قاچاق كالا 
و مهاجرت غيرقانوني و تعلق بخش زيادي از مردم آن منطقه 
به يك اقليت قومي و مذهبي، همه اينها خوزس��تان را آكنده 
از موقعيت‌ه��اي قصوي منحصر‌به‌فرد و مملو از داس��تان‌هاي 
ش��نيدني كرده است. نفت خوزس��تان باعث شده تا مدرنيته 
ب��ه آن منطقه هجوم آورد و م��ردم آنجا به طريقي متفاوت از 
مناطق ديگر با تضاد‌هاي زيس��ت- جهان معاصر مشرق‌زمين 
روبه‌رو شوند: مواجهه‌اي مستقيم و نسبتا بي‌ميانجي. مدرنيته 
بي‌آنكه خواس��تي فرهنگي- سياس��ي فرابخواندش، خود به 
آن منطقه وارد و مس��تقيما با زند‌گ��ي روزمره بوميان درگير 
شده اس��ت. كتاب موضوع اين يادداش��ت آينه تمام‌نمايي از 
تاريخ معاصر خوزس��تان است و مسعود ميناوي يكي از چند 

نويس��نده‌اي اس��ت كه دغدغه‌هاي مردم آن 
منطقه را با تعهد هنري ملموس��ي، باز‌توليد 
كرده‌ان��د. كمتر مجموعه قصه‌اي اس��ت كه 
به خودي‌خود موقعيت غايي يك جغرافياي 
تاريخي مشخص را چنين جامع و مساله‌دار، 
بازنشانه‌گذاري كرده باشد و بتواند با بر ساختن 
درون‌مايه‌هاي قصه‌هايش همچون تجربه‌هايي 
يكه و تكرارنشدني، تاريخيت طرح قصه‌ها را 
ف��ارغ از فيگور يا كيفيت ادبي آنها بارور كند. 

اهميت نخستين كتاب، درست مشابه بهترين قصه‌هاي چوبك 
و ديگر نويس��نده‌هاي نامدار جنوب، در همين مس��اله است. 
اما همه‌چيز در انطباق درونمايه قصه‌هاي ميناوي با مس��ايل 
اجتماعي- سياس��ي حاد خوزس��تان خلاصه نمي‌شود. آنچه 
صحبتش رفت و قصه‌ه��اي مورد بحث را به مثابه بازتوليد‌گر 
مس��ايل اجتماعي منطقه خوزس��تان مدنظر ق��رار داد، تنها 
بيروني‌ترين لايه اهميت كتاب را بازگو مي‌كند. تعهدي كه در 
جاي‌جاي »پپر و گل‌هاي كاغذي« وجود دارد، در جنبه تاليفي 
قصه‌ها و مداخله نويسنده در شكل‌دادني مشخص و جهت‌دار 
به محتواي عام آنها يا در يك كلام »موضعِ متن« يا سياستِ 
قصه‌نويسي است. به عبارتي ديگر، بيشتر از اهميت چيستي 

قصه‌ه��ا كه مي‌ت��وان آن را روايت مس��ايل 
خوزستان دانس��ت، چگونگي ساخت‌بندي 
آنهاست كه اهميت دارد. صرف بازگو كردن 
وضعيتي عام، براي نمونه تضاد‌هاي برآمده از 
استعمار، همه آنچه »كار« يك قصه كوتاه را 
بر‌مي‌سازد، نيست، ساخت‌بندي آن وضعيت 
كلي در موقعيت��ي به‌خصوص و هويت‌يافته 
اس��ت كه »موضع اساسي متن« يا سياست 
قصه را توليد مي‌كند. در قصه‌ »تلنگر رويايي 
خلخال در سكوت بندر«، موقعيت به‌خصوص طرف استعمارزده 
است كه قصه را بارور مي‌كند؛ او مربي تنيس انگليسي‌هاست. 
استعمار‌گر چيزي را از استعمارزده مي‌آموزد كه متعلق به خود 
استعمار است. رابطه او با مربي‌اش توريستي نيست، مثلا صنايع 
دس��تي يا هنري محلي نمي‌آم��وزد كه از پيش جايگاهش به 
عنوان شاگرد مش��خص و عادي باشد؛ تنيس مظهر مدرنيته 
غربي و اساسا متعلق به استعمارگر است، اما در قصه ميناوي 
روابط اس��تعمار بحراني و جايگاه طرفين به پرس��ش گرفته 
مي‌شود. قصد آن نيست كه موقعيت برساخته چنان بحراني 
را تفسير كنيم، صرفا اشاره به گشايشي مدنظر است كه جنبه 
تاليفي مت��ن ايجاد مي‌كند؛ هرچند كه تداعي مكرر آرزو‌هاي 

همس��ر اس��تعمارزده و فضاي حاكم بر ديالوگ‌هاي دو طرف 
كليش��ه‌اي است و از ارزش قصه مي‌كاهد، اما برساختن چنان 
تقابلي در روز قبل از اعتصاب و افزودن موقعيتي منحصر‌به‌فرد 
براي رابطه بين ش��خصيت استعمار‌گر و استعمارزده به‌وسيله 
شغل طرف دوم، كيفيتي به متن مي‌بخشد كه وراي زمينه آن، 
پرداختن به استعمار عمل مي‌كند. غير از يكي، ‌دو قصه، تك‌تك 
قصه‌هاي كتاب داراي چنان كيفيتي است و مي‌توان )و بايد( 
در مقاله‌اي مفصل به آنها پرداخت؛ البته همه‌‌شان در برساختن 
موقعيتي بحراني محدود نمي‌شوند و آنچه پيشتر تحت عنوان 
تعهد هنري يا »تاليف« به آن اشاره شد، در قصه‌هاي مختلف 
به شيوه‌هاي گوناگوني ش��كل مي‌بندد و در سطوح مختلفي 
هم عمل‌گر مي‌ش��ود. براي نمونه در قصه‌ »عش��ق و خون در 
كناره‌هاي كارون« اين تعهد در كلي‌ترين بالقو‌گي‌اش صورت 
مي‌بندد و اساسا وقايع داستان يا طرح كلي آن را برمي‌گزيند: 
در اين قصه خاص، موضع متن نوعي شهادت است؛ شهادتي بر 
دفاع مرزنشينان عرب از خاك ايران در برابر حمله ارتش عراق. 
براي همين است كه توصيف، نقشي كليدي به خود مي‌گيرد 
و جزييات‌پردازي اهميتي استراتژيك پيدا مي‌كند؛ قرار است 
روايت اين قصه ماهيتي مستند به خود بگيرد و عينيات قابل 
تصور آن موقعيت چنان ملموس به تصوير كش��يده شود كه 
»كار« متن به ثمر بنش��يند. فارغ از آنكه موافق عمل‌گرشدن 
چنين تعهدي باش��يم يا نه، بدل‌شدن سويه استراتژيك يك 
قصه كوتاه به شهادتي تاريخي- قوميتي، آن هم در وضعيتي 
كه اختگي و »بي‌موضعي« ادبياتِ در حال نوشته‌شدن را خفه 

كرده، مساله‌اي قابل تامل است. 

راه پنجم: درباره مجموعه‌قصه‌»پپر و گل‌هاي كاغذي« نوشته‌ مسعود ميناوي

كارِ تاليف

امير احمدي‌آريان
پویا رفویی

پپَرَ و گل‌هاي كاغذي 
مسعود ميناوي 

نشر: افراز 
چاپ اول: 1390

گ« 
جن

ی 
ها

شی‌
نقا

ه »
وع

جم
ز م

ی ا
مام

و ا
ین

ر م
اث


