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گفتگوهایی با بورخس
آخرین  بورخس،  لوئیــس  «خورخه 
مصاحبــه و گفتگوهــای دیگــر» کتابی 
اســت شــامل یک گفتگوی بلنــد و دو 
گفتگوی کوتــاه که بــا خورخه لوئیس 
بورخس، نویســنده مشــهور آرژانتینی، 
انجام شــده اســت. بخــش عمده ای 
از ایــن کتاب شــامل گفتگــوی مفصل 
ریچارد برگین با بورخس اســت و باقی 
شــامل دو گفتگوی دیگر با او، از جمله 
آخرین گفتگویی که بــا بورخس انجام 
شــده و ترجمه فارســی اش را چنانکه 
در توضیح پشــت جلد کتاب آمده برای 
نخســتین بار در این کتاب می خوانید. در 
آغاز گفتگــوی مفصل برگین با بورخس 
یادداشــتی از خود بورخس آمده است. 
او در بخشــی از این یادداشــت دیدگاه 
خــود را دربــاره گفتگو این گونــه بیان 
کــرده اســت: «یکــی از جذابیت هــای 
بســیاری که زندگی ســتاره ها برای من 
دارد (هرچنــد اعتقادی به ســتاره بودن 
آدم ها نــدارم) خواندن گفتگوهای ادبی 
و بحــث درباره موضوعات متافیزیکی با 
آن هاســت. از آن جا که در هر دو گزینه 
فوق خطــر فروافتادن بــه ورطه تظاهر 
وجود دارد، بایــد همین جا این موضوع 
را توضیــح دهم که بــه زعم من گفتگو 
شــکلی از بحث وجــدل یــا تک گویی یا 
بلکه نوعی  نیســت،  جزمیت شــاهانه 
تحقیق مشترک است.» ادبیات، کتاب ها 
و نویسندگان که در داستان های بورخس 
اغلــب حضــوری پررنــگ داشــته اند، 
پــای ثابت گفتگوهــای او نیز هســتند. 
داســتان های پلیســی، کافــکا، ملویل، 
دن کیشــوت و سروانتس، زمان و مرگ از 
جمله موضوعاتی هســتند که بورخس 
در گفتگویی که ریچارد برگین با او انجام 
داده اســت از آن ها ســخن گفته است. 
در بخشی از این گفتگو از زبان بورخس 
می خوانیم: «تجربــه خواندن یک کتاب 
دست کمی از تجربه سفر یا عاشق شدن 
ندارد. به زعم من خوانــدن آثار برکلی، 
امرســون و شــاو تجربیاتی واقعی مثل 
ســفر کردن بــه لندننــد. البتــه من به 
واســطه خواندن آثار دیکنز و چسترتون 
و استیونسون لندن را دیده ام، متوجهی؟ 
خیلی از آدم ها هســتند که می توانند در 
یک سو زندگی واقعی را درک کنند، مثلا 
تجربیاتی مثل دندان درد، سردرد، سفر و 
غیره و از ســوی دیگر زندگی ای تخیلی 
داشته باشند که این یکی همان مفهوم 
هنر اســت. البته فکــر نمی کنم این نوع 
تمایز خیلی هم منطقی باشد. به نظر من 
همه چیز بخشــی از زندگی است. مثلا 
امروز داشــتم به همســرم می گفتم که 
سفرهای زیادی کرده ام. خب نمی گویم 
به تمام دنیا سفر کرده ام، اما تمام غرب 
را گشته ام، متوجهی؟ ولی بعد می بینم 
درباره زاغه نشــین های دور از دســترس 
یــا درباره  بوئنس آیرس شــعر گفته ام، 
خیابان های تنــگ و تاریک. ...» بورخس 
چنانکه گفته شد در این گفتگوی مفصل 
از نویســندگان مختلف و شــاهکارهای 
ادبی نیز ســخن گفته و نظرش را درباره 
نویسندگان بزرگ و آثارشــان، چه آن ها 
که می پســندد و چه آن ها کــه نه، بیان 
کرده اســت. مثلا جایی از گفتگو درباره 
«آلیس در ســرزمین عجایــب» با لحنی 
ســتایش آمیز چنین می گوید: «آه، کتاب 
محشــری است! ولی شــک دارم موقع 
خواندنش می دانستم دارم یک کابوس 
را می خوانــم یا این که حتا لوئیس کَرول 
فهمیــده بود که شــرح یــک کابوس را 
نوشته است. شــاید هم تاثیر کابوس وار 
آن کتــاب به ایــن خاطر اســت که حتا 
نویسنده اش هم از ماهیتش خبر نداشت، 
قبول داری؟ احتمالا ایده کتاب از حسی 
درونی به او القا شــده بود. یادم می آید 
در کودکــی که این کتــاب را می خواندم 
ذره ذره از آن لذت می بردم... اما احساس 
می کردم... البتــه درباره این حس جایی 
چیزی ننوشته ام... حس می کردم موقع 
خواندن کتاب ترســی آزاردهنده سراغم 

می آمد، یک جور وهم... .»

سرزمین ناشناخته بِئالو
عنــوان  بــا  تاریکــی»  «خاطــرات 
تاریکِ تلخ»،  فرعی «مبهم های کوتــاهِ 
مجموعه داســتانی اســت از مارســل 
بِئالو، نویسنده فرانســوی، که با ترجمه 
مســعود قارداش پور در نشــر مشــکی 
بــه چاپ رســیده اســت. بِئالــو متولد 
 ۱۹۹۳ ســال  بــه  درگذشــته  و   ۱۹۰۸
اســت. او نویسنده ای اســت نامتعارف 
کــه پیش از این کتاب، کتــاب دیگری از 
او به فارســی ترجمه و منتشــر نشــده 
بــود. بئالو چنانکه در گفتــار مترجم بر 
ترجمه فارسی «خاطرات تاریکی» آمده 
است، نویسنده ای اســت که در آثارش 
سوررئالیســم و ادبیات فانتاستیک را به 
هم آمیختــه و از این ترکیــب، ادبیاتی 
شــاعرانه به دســت داده اســت که در 
آن خــواب و رؤیــا با واقعیــت به هم 
آمیخته اند و نوشتاری غریب و نامتعارف 
با طنزی عمیق را به دســت داده اند. در 
گفتار مترجم، به نقل از مارسل اشنایدر 
که بِئالو را «بِئالوی شب» لقب داده بوده 
است، درباره خاستگاه های ادبیات بِئالو 
آمده اســت: «همان قدر که ادگار آلن پو، 
لوییس کارول، سوررئالیســت ها و کافکا 
در نگاه و ســبک بِئالو نقش داشته اند، 
زندگی روزمره تحت اشغال و جنگ هم 
در به وجود آمدن این حد از حساســیت 
و آثاری بــا این رنگ و رویکرد موثر بوده 
است.» در این گفتار همچنین به نسبت 
بِئالو با صادق هدایت و شباهت هایی که 
بیــن آثار او و برخی آثــار هدایت وجود 
دارد، و نیز به ستایش بِئالو از «بوف کور» 
هدایت اشاره شده است. در همین زمینه 
از قــول مصطفــی فرزانه آمده اســت: 
«هدایت آثار مارسل بِئالو را نخوانده بود، 
ولی بِئالو چند داســتان سه قطره خون و 
سایه روشن و سگ ولگرد را که به فرانسه 
ترجمه شده است، خوانده و بوف کور را 
شاهکار می داند.» کتاب، علاوه بر گفتار 
مترجم، با دو یادداشــت دیگر نیز، یکی 
از ناشر فرانســوی این قصه ها و دیگری 
از ژان-پییِــر آندره وُن همراه اســت. در 
بخشــی دیگر از گفتار مترجم، به نقل از 
ژان پولان درباره حال و هوای نوشته های 
بِئالــو می خوانیم: «خواندن یک صفحه 
از کتاب های مارسل بِئالو مساوی است 
ناشناخته؛  پاگذاشــتن به ســرزمینی  با 
ســرزمینی کــه درعین حــال جایی باید 
وجود داشته باشــد، جایی بر فراز زمین 
یا در اعماق آن، ســرزمینی ورای قطب، 
پس از دریاها، آن ســوی آسمان یا پشت 
ســرمان...» آن چه در ادامه می خوانید 
ســطرهایی اســت از داســتانی به نام 
«مخترع» از ایــن کتاب: «تصمیم گرفته 
بودم کارهایم را فقط در یک راستا پیش 
ببــرم. با خودم می گفتم اگــر اینجا هم 
مخاطبی پیدا نکنم، جاهــای دیگر مرا 
خواهند فهمید. دنیا بزرگ است و آدم ها 
بســیارند! بعدا البته معلوم شد که، اولا 
تعدادی  غیرقابل ترجمه بــودن  به دلیل 
از فرمول هــا، و بعــد هم ناســازگاری 
تحقیقــات مــن بــا تحقیقات مشــابهِ 
بعضی همکارانم، این گستره مخاطبان 
تنها به یک کشــور، ســپس به جمعی 
از افــراد و در نهایت فقــط به چند نفر 
محدود شــده بود. با این همه، به تلاشم 
برای به دســت آوردن دل همین تعداد 
هواداران معدود ادامه دادم، هوادارانی 
که تقریبا پنجاه نفری می شدند و به نظر 
می رسید علاقه ای به کار من دارند. البته 
علاقه که داشتند، منتها بیشترشان فقط 
زمانی کوتاه و بعــد تغییر عقیده دادند، 
چون نتوانســته بودند به عمق مطلب 
پی ببرند. و حالا تعدادشان محدود شده 
بود بــه ده نفر و دقیق تــر اگر بخواهم 
بگویم هشــت نفر، زیرا یکی شــان قبل 
از اینکه از نزدیــک ببینمش دار فانی را 
وداع گفت و یکی دیگر هم به سرش زد 
و مجنون شــد. از این هشت نفر مسلما 
ســودی حاصل نمی شــد و شــهرت و 
افتخــاری هــم درنمی آمد. امــا قبل از 
اینکه بمیرم، حداقل دلم خوش بود که 
چندنفر کارشناس و خبره ارزش کار مرا 
فهمیده اند...» ترجمه فارسی «خاطرات 
تاریکی» با طراحی هایی از ساعد مشکی 

به چاپ رسیده است.

مرور عطف مرور

مقالاتی در ادبیات و سیاست
«دعوت به تماشــای دوزخ» مجموعه  مقالاتی اســت درباره ادبیات 
و سیاســت که به انتخاب و ترجمه عبداالله کوثری در انتشــارات فرهنگ 
جاوید منتشــر شده است. عبداالله کوثری مترجمی است که آثار زیادی از 
نویسندگان مطرح آمریکای لاتین را ترجمه کرده است و اگرچه کار او در 
عرصه ترجمه به ادبیات آمریکای لاتین محدود نبوده و آثاری از نویسندگان 
و متفکران دیگر نقاط جهان را نیز دربر می گیرد، اما نگاهی به فهرســت 
کتاب «دعوت به تماشای دوزخ» و نام نویسندگانی که مقالات شان در این 
کتاب آمده نشان می دهد که در این کتاب نیز سهم عمده ای به نویسندگان 
آمریکای لاتین اختصاص داده شــده و به ویژه به ماریو بارگاس یوســا که 
چند رمان مهمش توســط کوثری به فارسی برگردانده شده است. کتاب 
«دعوت به تماشــای دوزخ»  شامل ۳۵ مقاله اســت که در دو بخش با 
عنوان های «ادبیات» و «سیاســت» تنظیم شــده اند. این مقالات چنانکه 
کوثری در یادداشــت آغاز کتاب اشاره کرده حاصل کم وبیش بیست سال 
همکاری او با نشــریات است و پیش از گردآوری در این کتاب در نشریات 
مختلفی چاپ شده اند. جز یک مقاله به نام «تجربه ای در ترجمه شعر در 
داستان های کودکان» که نوشته خود عبداالله کوثری است، باقی مقالات 
کتاب، ترجمه هستند. مقاله های «ریشه های بشریت: درباره دلِ تاریکی»، 
«شجاعت مایه رستگاری است: درباره پیرمرد و دریا»، «قهرمان، دلقک و 
تاریخ: درباره سرنوشت بشر»، «غریبه باید بمیرد: درباره بیگانه»، «دعوت 
به تماشای دوزخ: درباره مرگ در ونیز»، «آدم های بدوی»، «اسکندرانی»، 
«آینده ادبیات»، «صدســالگی پابلو نرودا»، همگی از ماریو بارگاس یوسا، 
مقاله «قهرمان شــک و ایمان: نگاهی به تصویر هملت و دُن کیشــوت 
دو شاهکار تفکر شــمالی و جنوبی» نوشته ایوان ســرگییِویچ تورگینف، 
«تامارا» از ولادیمیر نابوکوف، «زبان شوق» از ماریو بارگاس یوسا، «اوفلیا 
دســتخوش آب های گذرا: اندر حکایت سرنوشت، زبان و ترجمه» نوشته 
روساریو فرّه، «مترجمان  هزارویک شب» نوشته خورخه لوییس بورخس 
و «تجربه ای در ترجمه شــعر در داســتان های کودکان» نوشــته عبداالله 
کوثری، مقالاتی هســتند که بخش اول کتاب با عنوان «ادبیات» را شامل 
می شــوند. بخش دوم کتاب هم با عنوان «سیاســت» شامل این مقالات 
اســت: «نامه ای درباره سرشــت آدمی» و «دیدار با آنّا آخماتووا» نوشته 
آیزایا برلین، «درباره سوسیالیســم» نوشته آلکســی دو توکویل، «آرون و 
روشــنفکران: نویســنده افیون روشــنفکران چگونه مطرود روشنفکران 
شــد؟» نوشته استنلی هوفمان، «آیا اقتدارگرایان برنده می شوند؟: درباره 
دموکراســی های امروز که در میانه حسرت و نومیدی قرار دارند» نوشته 
مایکل ایگنَتیف، «واســیلی گروســمان» نوشــته رابرت چندلر، «آخرین 
وسوسه ایوان کارامازوف» نوشته آریل دورفمن، «جنگ عادلانه نیست؟» 
نوشــته گَری ویلیامز، «نامه ای کنار جســد: آیا رویاپردازان و اهل ادبیات 
باید آموزگاران واقعیت شــوند؟»، «مردی که زیاد می دانست»، «فرهنگ 
آزادی»، «بحثی در استقلال فرهنگ ها»، «سرمایه داری، آزادی و اخلاق»، 
«هنــر بی معیار امروز» و «ژولیت» همگی نوشــته ماریو بارگاس یوســا، 
«امپراتوری ایران و آزادی یونانی» نوشته آرنالدو مومیلیانو و «دکتر آدمیت 

در لندن» نوشته جان گرنی.

همچنین علاوه بر مقالاتی که نام شــان آمد، سه مصاحبه نیز در کتاب 
«دعوت به تماشای دوزخ» به چاپ رسیده است که عبارتند از: «سرخوشی 
و کمال: گفت وگوی رابرت بویز و جین بل – ولادا با ماریو بارگاس یوســا»، 
«تروتســکی از نزدیک: گفت وگوی آندره پارینو با آنــدره برتون»، «آزادی 

انتخاب: گفت وگوی لَری آرن با میلتون فریدمن».
در «دعوت به تماشــای دوزخ» با موضوعات و بحث های متنوعی در 
باب ادبیات و سیاســت و فرهنگ مواجه می شــویم که هر یک می توانند 
پرســش هایی را در ذهن خواننده ایجاد کنند و بسط دهند. پرسش هایی 
در بــاب آزادی، جنگ، اقتــدار، ادبیات، تعهد نویســنده، این که ادبیات و 
کتاب در آینده  به چه سرنوشــتی دچار خواهد شد و بحث هایی خواندنی 
در باب شــاهکارهای ادبی. آن چه در ادامه می خوانید قســمتی است از 
مقاله ماریو بارگاس یوســا با عنوان «نامه ای کنار جسد: آیا رویاپردازان و 
اهل ادبیات باید آموزگاران واقعیت شــوند؟»؛ مقاله ای که یوسا در آن به 
تعهد اجتماعی در ادبیات آمریــکای لاتین پرداخته و به این موضوع که 
چگونه در ادبیات آمریکای لاتین نویســندگان به دلیل شــرایط اجتماعی 
و سیاســی به جانب تعهد اجتماعی کشیده می شوند تا انتظار جامعه را 
برآورده کنند. یوســا می نویسد: «در سراســر آمریکای لاتین رمان، شعر و 
نمایش نامه بدل به چیزی شــد که استاندال از رمان انتظار داشت؛ یعنی 
آینه ای که مردم آمریکای لاتین می توانســتند خود را در آن تماشا کنند و 
رنج ها و مصائب شــان را تمام وکمال پیش چشم ببینند. همه چیزهایی 
که به دلایل سیاســی در مطبوعات و در مدارس و دانشــگاه ها سرکوب 
می شــد یا به گونه ای مخدوش درمی آمد – همه مفاسد و مشکلاتی که 
از چشم مردم پنهان می شد، همه تباهی هایی که هرگز در سخنرانی های 
سیاستمداران به آن ها اشــاره ای نمی شد و هرگز در تالارهای دانشگاه ها 
به زبان نمی آمد و هرگز در کنگره ها به نقد کشــیده نمی شد و در مجلات 
موضــوع بحث و جدل نمی بود – در ادبیات بــه بیان درآمد. بدین ترتیب 
پدیده ای شــگفت پدیدار شــد؛ قلمرو تخیل در آمریــکای لاتین بدل به 
جلوه گاه بی معارض واقعیت عینی شد؛ داستان، جانشین علوم اجتماعی 
شــد و رویاپردازان ما، یعنی اهل ادبیات، بهتریــن آموزگاران برای تعلیم 
واقعیت شدند. هیچ نویسنده آمریکای لاتینی نیست که از نیرویی که او را 
به سوی تعهد اجتماعی می کشاند بی خبر باشد. برخی از نویسندگان این 
نقش را پذیرا می شــوند چراکه آن فشار بیرونی با احساسات و اعتقادات 
شخصی شــان همخوانــی دارد. این هــا بی گمان، آدم های خوشــبختی 
هستند. هم ســویی انتخاب شخصی نویســنده با تصوری که اجتماع از 
کار او دارد بــه رمان نویس یا نمایش نامه نویس امــکان می دهد آزادانه 
و فارغ از عذاب وجدان بنویســد و خلق کند و خیالش راحت باشــد که 
معاصرانش او را تایید و حمایت می کنند. اما بســیارند نویســندگانی که 
به راستی میلی به درافتادن با مشکلات ندارند. این ها نویسندگان بداقبالی 
هســتند. این نویســندگان اگر به ندای وجدان خود گوش بسپارند و اثری 
فارغ از تعهد خلق کنند، خیلی که بخت یارشــان باشــد، بی مسئولیت و 
خودخواه قلمداد می شــوند و اگر اقبال شــان یاری نکند، جامعه آن ها را 
شریک و همدست همه مصائب و مشــکلات، از بی سوادی و فقر گرفته 
تا اســتثمار و بی عدالتی و تعصب و  هزار بلای دیگر معرفی می کند. این 
نویسندگان اگر به فشارهای جامعه تن بدهند و درباره مسائل و مشکلات 
بنویســند، به  احتمال زیاد نویســندگانی ناموفق از آب درمی آیند و چون 
از وجدان و احساس خودشــان پیروی نکرده اند هنرمندانی سرخورده و 

وامانده خواهند شد.»

بازگشت به خانه
«باید حرفای دیشــبمو جــدی می گرفتی!» نوشــته محمدرضا 
مرزوقی، «بن بســت خاله رُزا» نوشته علیرضا مجابی و «سه نقطه 
در رویا...» نوشــته سهیلا مهاجر ایروانی سه رمان ایرانی هستند که 

اخیرا در انتشارات روشنگران و مطالعات زنان منتشر شده اند.
«باید حرفای دیشــبمو جدی می گرفتــی!» محمدرضا مرزوقی، 
داســتان زوجی اســت به نام آذر و علی که در آســتانه سال نو به 
آبادان ســفر می کنند؛ به شــهری که زادگاه آذر است و خانواده او 
همچنــان آن جا زندگی می کننــد. رمان در راه آغاز می شــود و در 
حالی که آذر و علی نزدیک سال تحویل و در فلق، به آبادان نزدیک 
می شــوند و در راه ناگهان با منظره ای وحشتناک مواجه می شوند. 
جمعیتــی در حال زاری کردن اند. آذر بــه دل جمعیت می زند و با 
نعش دختری مواجه می شــود که ســرش را بریده اند. این منظره 
هولنــاک حال آذر را خراب می کند. پس از آن، آذر و علی به آبادان 
می رســند و رمان شرح پرســه زنی های آذر اســت در خیابان های 
آبادان و سرک کشــیدن او به گوشــه وکنارهای زادگاهش و گریز به 
گذشــته و گریز بــه لحظه هایی از تاریخ که زندگــی خانواده آذر به 
نحوی با آن ها گره خورده است و دراین میان گویی فاصله ای هست 
میان آذر که اهل آبادان اســت و علی که بیگانه ای است وارد شده 
به فضایی که پیش از این از آن شــناخت چندانی نداشته است و از 
ســوی دیگر شهر آبادان حین پرسه زدن های آذر به شخصیتی دیگر 
در این رمان بدل می شــود. شخصیتی که بخشی از تاریخ معاصر از 
آن عبور کرده و ردهای خود را بر آن به جا گذاشــته اســت. آن چه 
در ادامه می خوانید سطرهایی اســت از این رمان: «... از نخلستان 
جلوی خانه شان چیزی باقی نمانده. یک وقتی جای بازی شان بود. 
بچه که بودند با کمــک بهنام توی نهرهایش ماهی ریزه می گرفتند 
و به خورد جوجه هاشــان می دادند. روزهای اولی که جنگ خیلی 
بالا گرفته بود، توی همان نخلستان سنگر کنده بودند و شب ها توی 
همان سنگرها می خوابیدند. بعضی هم نهرهای آب را بسته بودند 
که خشــک شود و بتوانند شب ها را همان جا سر کنند. هرچه جنگ 

شدت می گرفت جای خواب مردم هم عوض می شد...».
رمان «بن بست خاله رُزا» از علیرضا مجابی، رمان ایرانی دیگری 
اســت که این روزها در انتشارات روشنگران و مطالعات زنان منتشر 
شده است. «بن بست خاله رُزا» رمانی است در سه بخش. خاله رُزا، 
شخصیت اصلی این رمان، زنی است جسور و آرمان خواه که لقبش 

برگرفته از نام رزا لوکزامبورگ است. 
خاله رزا که طرفدار طبقه فرودست 
است از سال های پیش از انقلاب با 
ســرهنگی که به طبقه مرفه تعلق 
داشته درگیر بوده است. دراین میان 
راوی داســتان که از یک سو دل در 
گــرو خاله رزا دارد و از ســوی دیگر 
مانده  اســت،  به ســرهنگ مدیون 
اســت چه موضعی بگیــرد و البته 
به دلیل این که عاشق خاله رزا است 
دســت کم در ظاهر مجبور اســت 
جانب خالــه رزا را بگیــرد. رمان با 
این کشــمکش و از روزگار گذشــته 
و پرسه زنی های راوی و خاله رزا در 
جنوب شــهر در ســال های پیش از 
انقلاب و اوج مبارزه علیه رژیم شاه 
آغاز می شود و پیش می رود و طول 
تاریخ را با رویکــردی نقادانه عبور 
می کند. آن چه در ادامه می خوانید 
ســطرهایی اســت از این رمان که 
داســتان  راوی  به خاطرات  مربوط 
است از مبارزات سیاسی خاله رزا در 
سال های پیش از انقلاب: «خاله رزا 
ظرف دو ماه گذشته به اندازه ی کل 
دوران انقلاب فرانســه اعلامیه بارم 
کرده بود، وسط شــهر و روستاهای 
اطراف پخــش کنم و به کار تکمیل 
تابلوی چشمان سیاه نرسیده بودم. 
آن روز کــه بعد از چند ماه ســراغ 
سایه روشــن  رفتم،  کولی هــا  چادر 
را کامل  رنگ وروغن صورت صفورا 
کنم موقع راه افتادن خاله رزا گفت: 

دوچرخه امن نیســت، خودم با لادا می برمــت. از این کولی ها آبی 
گرم نمیشه واسه ی مبارزه ی طبقاتی... اشاره ی خاله رزا به دفعه ی 
قبل بود که بعد از دو ســاعت هل دادن ماشین لادا، با من به چادر 
کولی ها قدم گذاشت و پس از بحث سیاسی مفصل با آن ها به این 
نتیجه رسید... کولی ها به چیزی دلبستگی دایم ندارند، به جز کوچ 
دایــم و از این کــه در هیچ کدام از طبقات مدنظــرش، اعم از کارگر 
و خرده بورژوا جا نمی گرفتند حســابی گیج شــد، چون قدر مسلم 
کولی ها ســرمایه دار هم نبودند و در پلــکان طبقات ذهنی خاله رزا 

جایی نداشتند...».
دیگر رمان ایرانی که اخیرا در انتشــارات روشنگران و مطالعات 
زنان به چاپ رســیده اســت، رمانی اســت به نام «ســه نقطه در 
رویا...» نوشــته ســهیلا مهاجر ایروانی. رمان بــا حدیث نفس زنی 
باردار آغاز می شــود که می خواهد خبر بارداری اش را به شوهرش 
بدهد. شوهر که معتقد اســت هنوز برای این که بچه دار شوند زود 
اســت، از خبر این بارداری ناخواســته اوقاتش تلخ می شود. رمان 
پس از نقبی به گذشــته و شرح اول آشــنایی راوی با شوهرش، با 
شــرح بحران ها و اضطراب هــای زن ادامه می یابــد. وقتی زن در 
بیمارستان بستری می شود، داستان رفته رفته ابعادی غریب می یابد 
و پای شــخصیت های دیگری به رمان کشــیده می شود. نوزاد را در 
دســتگاه نگهداری می کنند و زن احساس می کند دارند چیزی را از 
او پنهان می کنند. گویی راوی نوزادی شــاخ دار به دنیا آورده است. 
آن چه می خوانید ســطرهایی اســت از این رمان: «همگی به دنبال 
راهی برای برداشــتن شــاخ های کوچک دختــرم امیدوارانه تلاش 
می کردنــد. اما در کمال ناامیدی اعلام کردنــد که این برآمدگی ها، 
به وســیله ی رشــته رگ های حیاتی، با مغز سر مرتبطند و برداشتن 
آنها جان بچه را در خطر جدی قرار خواهد داد. جهت تســلی هم 
گفتند که البته تســلیم نشده و از ســعی و تلاش، یا تحقیق در این 
امر دســت برنخواهند داشت. با شنیدن این خبر امیدواریم به یاس 
مبدل شــد و در میان فضایی پُر از اندوه، تنها دلخوشیم، اوقاتی بود 
که دخترم را برای شــیردادن در آغــوش می گرفتم. در این غمکده 
کــه انگار همه ی عالم از به دنیا آمدن دختری شــاخ دار آگاه بودند، 

تحملم از دست رفت...».

چون ادبیات مدرنیستی تمرکزش به 
جای جهان نگری و کل نگری، بیشتر 
معطوف به درون نگری و تامل در 
نفس است، لذا بیشتر به احوال 

درونی شخصیت ها و به خصوص 
راوی توجه دارد که ماحصل آن، 

خلق و پیدایش انواع ادبیات 
اعترافی، اتوبیوگرافیک و حدیث 

نفس (اعم از شعر و داستان) است. 
البته گاهی در ادبیات اعترافی هم 

حقیقت نمایی جای حقیقت گویی را 
می گیرد و نویسنده به جای بازتاب 
دادن حقایق، به بازنمایی تصاویر 
ذهنی خودش و یا ارائه تصویری 

کژتاب و وارونه از حقیقت می پردازد

سنت نوشتار اعترافی، سنتی دیرپا است و هاله متراکمی 
از رمــز و راز و ردی از خون و دلشــوره پیرامون خود دارد. 
یکی از اولین نمونه های نوشــتار اعترافی در ســنت غربی، 
اعترافات سنت آگوستین است که اوایل قرن پنجم میلادی 
نوشــته شــده و ترکیبی اســت از بخش هــای روایی اول 
شخص و بخش های غیر روایی که حاوی تاملات او در باب 
مفاهیمی چون زمان، رســتگاری، مســیحیت و غیره است. 
کتاب مهم دیگر در حوزه نوشــتار اعترافی، کتاب اعترافات 
ژان ژاک روسو در قرن هجدهم میلادی است. در این کتاب، 
ســبک نوشــتار اعترافی تا حد بیشــتری به رمان اعترافی 
نزدیک می شــود اما هنوز به طور کامل ســاختار رمان گونه 
ندارد چرا که اعتقاد به تمایز قاطع میان حقیقت و داستان 
همچنان پا برجاست. اعترافات روسو مشحون از کلی گویی، 
پراکندگی و درصدد اثبات یک ســری پیش فرض هاست که 
روســو تمایل دارد دربــاره طبیعت بشــری و رابطه اش با 

جهان و جامعه و... مطرح کند.
کتاب مشــهور دیگر بعد از روسو، خاطرات پس از مرگ 
(۱۸۵۰) از شــاتو بریان است که ساختار روایی منسجم تری 
دارد امــا هنوز هم راه زیادی تا رســیدن بــه تراز رمان های 
اعترافــی تمام عیار در پیش اســت: آثاری نظیــر اعترافات 
یک تریاک خور انگلیســی(۱۸۲۱) اثر توماس دو کوئینسی 
که شاخص ترین رمان اعترافی انگلیسی محسوب می شود 
یا یادداشــت های زیرزمینی (۱۸۶۴) اثر داستایوفســکی که 
سرشــار از تک گویی هــای تکان دهنده اســت و یا خاطرات 
پس از مرگ براس کوباس(۱۸۸۰) اثر ماشــادو د آســیس 
که در خلال روایت اعترافی اش به آسیب شناسی سنخ های 

مختلف آدمیان می پردازد.
تا این زمان، شــاکله کلی و ساختار رمان نویسی اعترافی 
شــکل گرفته امــا رویکرد و نــگاه آن هنوز بــه طور کامل 
مدرن نیســت، آن گونه کــه بتواند با حفــظ پیچیدگی ها و 
نظرگاه های خاص رمان نویســی مدرنیســتی بــه کنکاش 
در جهــان درون ذهن و روان شــخصیت ها بپــردازد و در 
لایه های زیرین آن اکتشــاف و جســت وجو کند. نمونه های 
مدرنیســتی و درون نگرانه تــر ادبیات اعترافــی را در حوزه 
شــعر می توان در آثار شــاعرانی چون جان بریمن، دابلیو. 
دی. اسنادگراس، آن سکستون، ســیلویا پلات، رابرت لویل 
و دیگر شــاعران آمریکایی و انگلیســی که از دهه ۱۹۵۰ با 
رویکرد شدت بخشــیدن بــه بیانگری عواطــف و تجربیات 
شــخصی و نگارش تروماتیک، کارشــان را آغاز کردند و در 
حوزه داستان در آثاری چون سکه سازان (۱۹۲۵) آندره ژید 
یا ســقوط (۱۹۵۶) آلبر کامو مشاهده کرد که در آنها روایت 
اول شــخص اقرارکننده با تکنیک های داستان نویسی مدرن 
در هم می آمیزند و پنجره تازه ای به جهان می گشــایند. در 
همــه این آثار موضوع قابل توجه این اســت که اعترافاتی 
که از زبان شخصیت های داستانی بیان می شوند نسبت به 
اعترافات اشــخاص حقیقی یا مولفان، به مراتب صریح تر، 

تکان دهنده تر و پیچیده تر هستند.
البتــه در ادبیات غــرب به دلیل موجه بــودن موضوع 
اعتراف و ترویج گسترده آن توســط کلیسا به مثابه یکی از 
پیش شــرط های آمرزش، نوشــتار اعترافی نیز در فرهنگ و 
ادبیات به حدی ریشــه دوانده و رشد کرده است که در دل 
آن، سنت ادبی مســتحکم و قدرتمندی پدیدار شده است. 
از ســوی دیگر چون ادبیات مدرنیســتی تمرکزش به جای 
جهان نگــری و کل نگری، بیشــتر معطوف بــه درون نگری 
و تامــل در نفــس اســت، لذا بیشــتر بــه احــوال درونی 
شــخصیت ها و به خصوص راوی توجــه دارد که ماحصل 
آن، خلــق و پیدایش انواع ادبیات اعترافی، اتوبیوگرافیک و 
حدیث نفس (اعم از شــعر و داســتان) است. البته گاهی 
در ادبیات اعترافی هــم حقیقت نمایی جای حقیقت گویی 
را می گیرد و نویســنده بــه جای بازتــاب دادن حقایق، به 
بازنمایی تصاویر ذهنی خودش و یا ارائه تصویری کژتاب و 

وارونه از حقیقت می پردازد.
پل ریکور معتقد است از آنجا که حقیقت امری زمانمند 
و وابسته به زمان است، در نتیجه آنچه سوژه اعتراف گر در 
نظر دارد بگوید نیز در ســه مرحلــه زمانی مختلف، متغیر 

خواهد بود:
مرحلــه پیش پیکره بندی: دوره ای که شــخص در حال 

تغییر و تحول و یا درک تغییر است.
مرحله پیکره بندی: دوره ای که شــخص درگیر واکنش 

نشان دادن به رخدادهای تغییر و دگرگونی است.
مرحله بازپیکره بندی: دوره ای که شخص به جمع بندی 

و ارزیابی زندگی و رویدادهای گذشته می پردازد.
چنین ســیر تحولی را در اکثر آثار ادبیات اعترافی شاهد 
هســتیم. برای مثال در کتاب سنگی بر گوری(۱۳۴۲) جلال 
آل احمد، ماجــرا از زمان وقوف و آگاهی راوی نســبت به 
مسئله ناباروری اش آغاز و با ذکر انواع واکنش ها و تاملات 
او در این باره و اقدامات واکنشی ادامه پیدا می کند و دست 
آخر با پذیرش و تســلیم به ایــن تقدیر، راوی به این ارزیابی 
می رسد که همان بهتر که سنگی بر گور پدر خویش نباشد.

اگرچه بســیاری از نظریه پــردازان و منتقدان، نوشــتار 
اتوبیوگرافیــک را زیرمجموعه ای از ادبیات اعترافی قلمداد 
می کنند اما بایســتی به برخی از تفاوت های این دو مقوله 

اشاره کرد:
در نوشــتار اتوبیوگرافیک، نگاه نویسنده بیشتر معطوف 
به ثبت وقایــع و رویدادهای بیرون اســت و معمولا غلبه 
اجتماع و سیاســت و محیــط بیرونی بر احــوالات درونی 
مشــاهده می شــود اما در نوشــتار اعترافی نگاه بیشتر به 
ســمت عریان کردن روح و روان و درونیات فرد است و ذکر 
همــه جزئیات پنهان و نــگارش ریزبینانه کمک می کند که 
به درون شخصیت ها رســوخ کنیم، در موقعیتی که گویی 
زمان و ســیر همه وقایع بیرونی متوقف شــده اســت. در 
اتوبیوگرافی، تاثیر روابط اجتماعی و بینافردی بیشــتر است 
ولی در ادبیات اعترافی رابطه فرد با هستی شناســی، مرکز 

توجه قرار دارد.
در اینجا می توان بــه مقاله معروف پل دومان با عنوان 
«اتوبیوگرافی به مثابه دفرمه کردن» اشــاره کرد. به زعم او 
اتوبیوگرافی یک ژانر نیســت بلکه نوعی قرائت و خوانش 
اســت. نوعی وضعیــت روایی که اساســا در ماهیت خود 
نوشــتار وجود دارد و بر این اســاس هر نوشتاری می تواند 
نوعی اتوبیوگرافی هم محسوب شــود. در رابطه با نوشتار 
اتوبیوگرافیــک امکان دارد اگر از بیرون به آن نگاه کنیم، به 
مثابه داســتان بــه نظر بیاید اما اگــر از درون به آن بنگریم 
وجه اتوبیوگرافیکش بیشــتر به چشــم بیاید. از این رو نوع 
چشــم انداز و منظری که به متن نــگاه می کنیم، می تواند 
تعیین کننده باشــد و باعث شــود که اتوبیوگرافی را امری 

درون/ بیرون ادبیات داستانی قلمداد کنیم.
از لحاظ ساختاری، اتوبیوگرافی همزمان در هر دو محور 
جانشــینی و همنیشــنی عمل می کند: از یک سو جانشین 
رویدادی واقعی در زندگی می شــود و مکانیزم استعاره را 
از خود نشــان می دهد و به شعر نزدیک می شود و از سوی 
دیگــر قصد نقب زدن و پیش رفتن در سلســله ماجراهای 
زندگــی یک شــخص را دارد و از ایــن رو ویژگی های مجاز 

مرسل داستانگو را بروز می دهد.
متــون اتوبیوگرافیــک در نــگاه اول نوشــته هایی عام 
خــاص  هرگونــه  فاقــد  کــه  هســتند   (general)
بودگی(specificity) به نظر می رســند چرا که بازگوکننده 
سرنوشــت کلی انسان هســتند اما نکته مهم در این رابطه 
آن است که اتوبیوگرافی عملا با سوژه ای سر و کار دارد که 
هم مدعی اقتدار و مرجعیت بر متن به عنوان نویســنده آن 
متن است و هم در عین حال خودش در آن متن شخصیت 
مرکزی محســوب می شود. او ســوژه ای مضاعف است که 

هم دارد می نویسد و هم نوشته می شود.
برخی از مفسران و تحلیل گران، روانکاوی را هنر بیرون 
کشــیدن داســتان اعترافی از درون دیگران و شــکل دادن 
به قصه نهفته در پشــت آن می داننــد. از این جهت پیوند 
روانکاوی با مقوله اعتراف، به مرور محکم تر شده و عمق و 

غنای بیشتری یافته است.
زیگمونــد فرویــد و جــوزف براوئر در یکــی از کارهای 
اولیه شــان، «مطالعاتی دربــاره هیســتری» (۱۹۷۴) برای 
تمایل دیرپا و قدیمی بشــر به اعتراف کــردن، توضیحی از 
منظر پزشــکی ارائه نموده و اعلام کردند که این میل، تاثیر 
درمانی دارد چرا که به فرد امکان می دهد نیرویی را که در 
حال خفه کردن اوست از راه سخن گفتن و برون ریز کلامی 

تخلیه کند.
امــا این توضیح، درباره گونه های دیگر اعتراف از جمله 
اعتــراف اجبــاری کــه در بازجویی های پلیس یــا محاکم 

قضایی مطرح می شود، ممکن است صدق نکند.
اریــک برگرن، در کتــاب «روانکاوی اعتــراف» (۱۹۷۵) 
ســعی می کند این دوگونه اعتــراف را با یکدیگر تلفیق کند 

و مکانیــزم و تبعــات واحــدی برای 
آنهــا صورت بندی کنــد. البته تحلیل 
برگــرن تا حــدود زیادی تحــت تاثیر 
پدیــده اعتــراف در آیین مســیحیت 
اســت و آن مختصــات فراتاریخــی 
که بــرای پالایش گری و شــفابخش 
بودن اعتــراف از منظــر روان درمانی 
برمی شمارد ناشــی از برداشتی کاملا 
مســیحی از مقوله اعتــراف از زمان 
سنت آگوســتین تا امروز است. با این 
حســاب کارکــرد عمل اعتــراف نزد 
آگوســتین و نویســندگان بعدی نظیر 
روســو و یا حتی اتوبیوگرافی نویســان 
عصر حاضر دارای مشــابهت بسیاری 
اســت، از جملــه اینکه پیتــر براون، 
زندگینامه نویسان  مشهورترین  از  یکی 
آگوستین معتقد است که اعترافات او 
عملا نوعی اقدام درمانی برای مردی 

بوده که دچار بحران میانســالی شــده بــود و از این طریق 
سعی داشــت بر این بحران غلبه کرده و دوباره خودش را 
پیدا کنــد. او تمام دلایل و احتمالاتــی را که در اثر آن، یک 
انسان مدرن دســت به اعتراف می زند، برای آگوستین هم 
صادق می شــمارد و برای کنش اعترافــی در طول تاریخ، 
استمرار و پیوستگی قایل اســت و اعتقاد دارد که می توان 
اعترافات روســو را هم نســخه قرن هجدهمــی اعترافات 

آگوستین دانست. 
او ردپــای عمــل اعتراف را تــا زمان آدم و حــوا دنبال 
می کند و می گوید که اساســا هر نویســنده و فیلسوفی در 
اعماق قلبش تمایل دارد که خویشتن راستین خود را عریان 

و برملا سازد.
از سوی دیگر بارها اشاره شده است که در قرون وسطی 
و ابتدای رنســانس، کارکرد اعتراف پاسخ گویی به نیازهایی 
روانی توبه گران و روشی برای تسلا بخشیدن به ایشان، پاک 
شدن از گناه و کاهش اضطراب بوده است و این کارکرد در 
دوران معاصر به فرم های ســکولار شده و جدید اعتراف به 
ارث رسیده است. اشکالی نظیر اتوبیوگرافی، روان پزشکی و 
هنردرمانی که می توان آنها را صورت های سکولاریزه شده 

همان مقوله اعتراف دانست.
در همین راستا توماس تنتلر در کتاب «گناه و اعتراف در 
آســتانه عصر اصلاحات» (۱۹۷۷) کشیشان قرون وسطایی 
را در مقام اقرار نیوشان آن دوران، در حکم پیش نمونه های 
روانــکاوان امروزی و اقرارگــران و توبه کنندگان را در حکم 

پیش نمونه های بیماران روانی در عصر حاضر می داند.
اما تنتلــر برخلاف بــراون و برگرن، دریافــت که تاریخ 
اعتراف بســیار متکثر و پراکنده و پیچیده است و نمی توان 
آن را به تاریخچه ای پیوســته و خطی فروکاست و نهادینه 
کردن اعتراف در پاسخ به یک میل، وسواس، اضطرار یا نیاز 

درونی به اعتراف کردن اتفاق نیفتاده است بلکه از اساس 
ابتکاری جدید و پیچیده با ســاز وکاری ابداعی بوده است. 
تاریخچــه اعتراف نشــان می دهد که این رژیــم انضباطی 
همانقــدر که به کار درمــان آمــده ، در کار القاء اضطراب 
هــم بوده و همانقدر که قرار بوده آرامش به همراه بیاورد، 
کنترل، نظارت و انقیاد را هم تشــدید کرده است. از این نظر 
آراء تنتلر به میشــل فوکو نزدیک اســت که وجه تشــابه و 
ارتباط اعتراف مســیحی و اقدامات روان پزشــکی را در این 
می داند که هر دو در خدمت فرایند مراقبت و تنبیه، نظارت 
اجتماعی و اعمال انضباطی ســخت بر روان و بدن انسان 

بوده اند.
میشــل فوکو نیز به مانند تنتلر، به جای بیرون کشــیدن 
طــرح واره ای معنادار و پیوســته از دل تاریــخ اعتراف، بر 
غیرخطــی بودن، پراکندگی (به جای پیوســتگی) و حادث 

بودن (به جای فرا تاریخی بودن) آن تاکید دارد.
البتــه توجــه به تفاوت میــان اعتراف در مســیحیت و 
اشکال ابتدایی تر اعتراف در دوران باستان نیز حائز اهمیت 
اســت خصوصا از بابــت مقاومت هایی کــه در برابر آنها 
صورت گرفت و خشونتی که با آن، اعتراف همچون ابزاری 
تحکم آمیــز بر بدن هــای توبه گران و 
اقرارکنندگان اعمال می شــد. اعتراف 
در چنین مراسمي بیشــتر برای تولید 
یا کشــف گنــاه طراحی شــده بود تا 
درمــان و رفع گناه و تحلیل هر یک از 
این جنبه ها بدون توجه به جنبه دیگر 

مثمر ثمر به نظر نمی رسد.
میشــل فوکو البته در ایــن میان، 
ســوی  از  مقاومــت  بــروز  امــکان 
اعتراف کنندگان را هم به اندازه اجبار 
بــه تمکیــن و فرمانبرداری از ســوی 
اعتــراف گیرندگان محتمــل می داند. 
یــک مثــال دراماتیک از ایــن دوگانه 
مقاومــت/ انقیــاد، پدیده تســخیر و 
جن گیری اســت. جایی که بدن زنان 
مســیحی بــه آوردگاه و میــدان نبرد 
شیاطین و سوژه اقرارگر بدل می شود.

خــاص  مــورد  برخــلاف  البتــه 
جادوگران (که نســخه جسمانی تســخیر بدن زنان توسط 
شیاطین است)، در تسخیر به معنای عام آن، قربانیان نه از 
قشر زنان پابرهنه و حاشیه ای اجتماع، بلکه از زنانی هستند 
که در دل مناسبات حاکم و به ویژه خود کلیسا و صومعه ها 
قرار دارند، مثلا راهبه هایی که به تســخیر اجنه و شیاطین 
در آمده اند. بــه مانند ماجراهایی کــه در فیلم هایی چون 
شیاطین لودون ساخته کن روســل یا مادر جوآن فرشتگان 

ساخته یرژی کاوالرویچ مشاهده می کنیم.
فوکــو در کتــاب «دانش/قــدرت: منتخــب گفتگوها و 
دیگــر نوشــته ها» می گوید که این دســته از زنان تســخیر 
شــده برخلاف زن جادوگر که به اعتراف واداشته می شود، 
خودشــان به صورت خودانگیخته شروع به اقرار می کنند. 
در پدیده تسخیر، بدن قربانی داوطلبانه اما در اثر تلقین ها و 
بازی های روانی مکرر، به یک سلســله برنامه ها و آیین های 
روزانه و مجموعه ای از محدودیت های ثابت و دائمی گردن 
می نهد. در بدن فرد تســخیر شــده، تصویر کاملی از انقیاد 
و تســلیم و فرمانبرداری مشــاهده می کنیم: آنان در حالت 
تشــنج، از درد به خــود می پیچند، لعــن و نفرین می کنند، 
التماس می کنند که شــیاطین از بدنشــان خارج شــوند و 
می کوشند با تف کردن و استفراغ چنان انگل ناخوانده ای را 
از بدن خود بیرون برانند و گاه حتی مبادرت به خودکشــی 
می کننــد و در تمــام این احوال دائما اعتــراف می کنند که 
گناهکارند و این شیطان اســت که آنها را به چنین اعمالی 
واداشته اســت و در عین حال که تسلیم و اطاعت خود را 
نســبت به اقرار نیوش (کشیش یا جن گیر) نشان می دهند، 
گاه آنهــا را هم به خطــر می اندازند و در مجموع مابین دو 
نیروی متخاصم (جن و جن گیر) در نوســان هستند. از نظر 
فوکو همه این ها نشــان می دهد که پدیده تسخیر، نمایشگر 
مقاومتــی غیرارادی در برابر تن دادن به اعتراف اســت که 

تبدیل به نیرویی مادی شــده و با خشونت تمام بر بدن فرد 
اعمال می شود.

میشل فوکو با ارائه چنین شرح و تفسیرهایی از تسخیر و 
جن زدگی و به کمک بحث های دیگرش در مورد کنش های 
اعترافی در کتاب مشهورش «مقدمه ای بر تاریخ جنسیت» 
و ســایر نوشــته های کوتاه ترش در اواخر عمر، چهارچوبی 
فراهم کرد برای آنچه می توان تبارشناسی اعتراف (به جای 
تاریخ نگاری اعتراف) نام نهاد که می تواند به هدفی کلی تر 

یعنی تبارشناسی انسان به مثابه حیوانی اقرارگر بینجامد.
بنا به نظر میشــل فوکو اعتراف مفهومی اســت که به 
جای تاریخ نگاری باید آن را تبارشناســی کرد. تبارشناســی 
از نظــر او در مقابــل تاریخ نگاری قرار می گیــرد چرا که در 
تاریخ نگاری فرض می شود که واژگان و اصطلاحات، معانی 
ثابت و لایتغیری دارند، جهت گیری میل بشــری تعیین شده 
و مشخص اســت، تمام ایده ها واجد منطقی واحد هستند 
و در یــک کلام تاریخ نگار می خواهــد زمان حال را در زمان 
گذشــته به نحوی محاط کند که بتواند توجیهی برای همه 
آنچــه در گذشــته روی داده پیدا کند. هــدف تاریخ نگاری 
این اســت که ضــرورت همه آنچــه را کــه در حوزه های 
اخلاقی، اجتماعی، سیاســی و... در گذشته رخ داده اثبات 
و توجیه کند. تاریخ نــگاری تلاش می کند وضع جاری امور 
را وضعیتی طبیعی، بدیهی و قابل قبول نشان دهد و بگوید 
اوضاع در دیگر زمان ها و دیگر مکان ها نیز به همین منوال 
بوده و این ها امور ذاتی تاریخ به شمار می روند. تاریخ نگاری 
می کوشد گذشته را برای کشف زمان حال و شکل دهی به 
آن به کار بگیرد. با این اوصاف، تاریخ نگاری و تبارشناسی هر 

کدام در مورد اعتراف چه می گویند؟
تاریخ نگاری که همواره تمرکزش بر کلیت ســازی است 
می گوید که اساسا نیازی روانی، ذاتی و فراتاریخی در همه 
ابنای بشر هست که از دیرباز او را وا می دارد که مبادرت به 
اعتراف کند. چنین برداشتی طی سال ها و قرن های متمادی 
طیف گســترده ای از کاسبان اعتراف گیری را از روان شناسی 
و روان پزشــکی گرفته تا مشاوره های تلویزیونی و تاک شو ها 
تغذیه کرده اســت. آنها می گویند کــه نیاز به تخلیه روانی 
خویشــتن با کمک اعتراف از همان قرون وســطی و دوره 
آگوســتین قدیس تا امروز وجود داشته و قابل ردیابی است 

و فقط مختص زمانه حاضر نیست.
در مقابل، تبارشناسی به سراغ نقاط مبهم و ناشناخته ها 
و قرائــت غیریت ها در متون اعترافــی می رود و برای مثال 
مســتندات کمتر دیده شــده در اعترافــات راهبه های قرن 
هفدهم و جنبه هــای تاریک و مغفول مانده در روایت های 
مســلط را وا می کاود. از این رو تاریخچه ای که تبارشناسی 
ارائــه می کند بر خــلاف روایــت تاریخ نگارانــه، مقطع و 
اپیزودیک و گسسته و پر از انفصال است و از منطق واحدی 
تبعیــت نمی کند و اصلا هم ســعی در تشابه ســازی میان 
گذشــته و حال ندارد تا بخواهد حال را در آینه گذشــته و 
اســتمرار آن ببیند و توجیه کند. چرا که معتقد است اصلا 

گذشته ای متعین و صاف و صیقلی وجود ندارد.
فوکو تقابلی میــان اعتــراف و خودارزیابی فردی قائل 
می شود. بر این اســاس، اعتراف سخنی است که با صدای 
بلنــد و خطــاب به دیگری گفته می شــود، مانند ســخنان 
سرنوس، دوست هم عصر ســنکا ، که کارهای روزمره اش 
را بــا صدای بلنــد و واضح برای دیگری نقــل می کند. اما 
سخنانی که خطاب به خویشتن گفته می شود و یا با صدای 
بلند و رســا گفته نمی شــود، در زمره اعتراف نیستند، مثل 
صحبت های پیش از خواب سنکا با خودش که صرفا جنبه 
حساب کشیدن از خود و خودارزیابی از افعال روزانه دارد.

شــاید همانطور کــه نیچه زمانــی گفته بــود: «ردپای 
تبارشناســی انسان، به انســان نمی رســد بلکه میمون را 
نشــان خواهد داد.» تبارشناســی اعتراف هم نشان خواهد 
داد که اساســا اعتراف به عنوان نیازی درونی و ذاتی وجود 
نداشته و برساخته شــرایط، نیروهای اجتماعی-سیاسی و 
قراردادهای بشــری اســت و به نیازی بنیادی بازنمی گردد. 
اعتراف ناشــی از نیازی بیولوژیک در وجود انســان نیست 
بلکه ناشی از سیستم مسلط ارزش ها و اخلاقیات مسلط بر 
جامعه است و نه امری ذاتی، بلکه حادث به شمار می رود.

بررسی ریشه های تاریخی و فلسفی نوشتار اعترافی

اقرار و انقیاد
فرشید فرهمندنیا

دعوت به تماشای دوزخ
یوسا، بورخس، برلین، توکویل و ...

ترجمه عبداالله کوثرى
نشر فرهنگ جاوید

خورخه لوئیس بورخس، 
آخرین مصاحبه و 

گفتگوهای دیگر
 ریچارد برگین

ترجمه کیهان بهمنى
نشر ثالث

«آنکه نخستین گام را برمی دارد، نباید بالاجبار دومین 
گام را نیز به همان استحکام بردارد».۱

مرگ لوئیجــی پیراندللو (۱۹۳۶- ۱۸۶۷) برنده نوبل 
ادبی می توانســت فرصت مناسبی برای حزب فاشیست 
ایتالیا پدید آورد تا به هنگام تشــییع جنــازه پیراندللو از 
او به عنــوان عضو حــزب تجلیل کند تــا در همان حال 
تبلیغاتی نیز برای فاشیست ها پدید آورد. اما پیراندللو در 
آخرین وصیت اش درخواســت کرده بود کسی به تشییع 
جنازه اش نرود و او را نیز با تشــریفات رســمی و لباس 
سیاه که نماد فاشیست های ایتالیا است به خاک نسپرند. 
شــاید پیراندللو با وصیت اش می خواســت بگوید مرگ 
«رهایی» اوست، رهایی از قیدوبندی که بعد از مرگ نیز 
دســت بردار او نبود، اگرچه که حتی مرگ نمی توانست 

اشتباه سیاسی اش را توجیه کند.*
گذشــته از زندگــی سیاســی پیراندللــو و قیدوبنــد 
و انضبــاط حزبــی، در آنچــه کــه بــه داســتان ها و 
نمایشــنامه  های پرشــمار او مربوط می شــود، پیراندللو 
اتفاقا هیــچ تصلب و قید وبندی را در متن های ادبی اش 
نمی پذیرد، که بالعکس متن هــای ادبی او به یک معنا 
تصــور رهایی را در خواننده هایش بــه وجود می آورند. 
مقصود از رهایی خلاصی و گریز اســت. شخصیت های 
داســتانی پیراندللو همــواره در پی گریــز از تجویزات و 
کلیشه های رایجی اند که اطرافیان آن را به عنوان اموری 
بدیهی، ازپیش تعیین شــده و به یک تعبیر راه طی شــده 

تجویز می کنند.
«قواعد بازی» (۱۹۱۸)، عنوان یکی از نمایشنامه  های 
پیراندللو اســت که می تــوان آن را از جملــه متن هایی 
دانســت که مضمونش پیروی نکردن از مسیر تعیین شده 
است. لئونه، شــخصیت اصلی نمایشنامه، کاری را که از 
او انتظار مــی رود انجام دهد، انجــام نمی دهد و در پی 
آن، ماجرا در مسیری دیگر جریان پیدا می کند. نمایشنامه 
«قواعد بازی» به دوئلی بازمی گردد که سیلیا از همسرش 
لئونه می خواهد تا به خاطر آنچه او بی احترامی به خود 
تلقی می کند، به انجام رساند. لئونه اما متوجه همدستی 
ســیلیا با معشــوق اش گوئیدو می شــود و دوئل نکردن 
را وظیفــه گوئیــدو می دانــد و از انجــام وظیفه ای که 
ســیلیا، گوئیدو و تقریبا تمــام دوســتان و نزدیکانش از 
او می خواهند، شــانه خالی می کند. بدین ســان لئونه با 
دوئل نکردن قاعده بازی ای که دیگران برایش پیش بینی 
کرده انــد را نمی پذیــرد. اقدام لئونــه در نپذیرفتن دوئل 
و به طورکلــی در نپذیرفتــن توقعــی که دیگــران از او 
دارند، شــباهتی به «گالیله» برشــت دارد. برشت در این 
نمایشنامه موقعیت گالیله را مشخص می کند. موقعیت 
گالیله در ســختی تصمیمی است که گالیله با آن مواجه 
است. گالیله بعد از آنکه ثابت می کند زمین مرکز جهان 
نیســت فی الواقع در موقعیتی دشــوار قرار می گیرد. او 
می بایست یا نقش قهرمان را بازی کند و از نظریه علمی 

خود دفاع کنــد که در این صورت در مقابل کلیســا، که 
نظری برخــلاف وی دارد قرار می گیــرد و یا آنکه نقش 
آدمی ترســو و ضعیــف را ایفا کنــد. اطرافیــان گالیله، 
همچــون اطرافیان لئونــه از او می خواهند حتی به ازای 
ازدســت دادن زندگی اش نقش قهرمان را بازی کند. اما 
گالیله برشــت زیرک تر از آن است که به دام چیزی بیفتد 
که برشــت به آن «حقیقتــی کلی» نام می دهــد. البته 
که گالیله به دنبال حقیقت اســت امــا حقیقتی که وی 
به دنبال آن اســت حقیقتی مشــخص است. «حقیقت، 
مشــخص است»؛ ایده مشهور برشــت است که او آن را 
در برابر حقیقت کلی قــرار می دهد. مقصود از حقیقت 
مشخص، رهایی از تمامی تجویزات و کلیشه های رایجی 
است که دیگران آن را به عنوان اموری بدیهی و یا همان 
حقیقت کلی می پذیرند. آندره آ یکی از آن دیگران است، 
او که در نمایش نامه گالیله نقش شاگرد و دستیار گالیله 
را ایفــا می کرد بــه یک تعبیــر، نماینــده آراي عمومی، 

حقیقت کلی و جهان نمادین است.
آندره آ، از گالیله می خواهد نقشی را که دیگران از او 
می خواهنــد و انتظار دارند، یعنی نقش قهرمان را بازی 
کند. «آندره آ: ما به مردم گفتیم گالیله ترجیح میده بمیره 
ولی انکار نکنه، ولی بعد که شــما برگشتید و گفتید من 
انکار کردم اما زنده می مونم، ما گفتیم دســت های شما 
آلوده اســت، ولی شما گفتید دســت های آلوده، بهتر از 

دست هاي  خالیه.
گالیله: دســت آلوده، بهتر از دست خالیه، این حرف 
طنین حقیقت را داره، طنین خــود من رو، دانش جدید، 

جدیــد».۲  اخلاقیــات 
دست هاي  داشتن  گالیله 
بخشــی  ماترك  را  آلوده 
از جهان آلــوده می داند 
کــه خارج شــدن از آن با 
تقریبا  پاکیزه  دست هایی 
ناممکن است، مگر آنکه 
آدمی خــود را از تمامی 

تناقضات و تنش های موجود دور نگه دارد.
اهمیــت گالیله بر پایبندی اش به حقیقتی مشــخص 
اســت. این بار  «حقیقت مشخص» خود را در عدم پیروی 
از حقیقــت کلی و رهایی از قاعده های مرســوم نشــان 
می دهد. این رهایــی از قاعده کلی، آنچــه دیگران از او 
می خواهند، به معنای نفی نیهیلیســتی جهان و مسائل 
پیرامون آن نیســت، گالیله برشت نه نسبی گرا است و نه 
نیهیلیست. اتفاقا نسبی گرانبودن مهم ترین موضع گالیله 
اســت. او پایبند به حقیقتی مشخص است که به واسطه 
آن در جهــان نمادین خلل وارد می کنــد. گالیله در برابر 
دســتگاه تفتیش عقایــد مقاومتی به خــرج نمی دهد و 
همین هــم او را در افکار عمومی ترســو می نمایاند، اما 
او نیز همچون لئونــه از قاعده بازی خود پیروی می کند. 
«مســئله» گالیله حفظ جان خود نیست. اگر اینطور بود 
گالیله در وهله اول شــهری را کــه در آن طاعون بیداد 
می کــرد را ترك می کرد. امــا گالیله به رغــم طاعون در 
شهر می ماند زیرا نمی خواهد «حقیقت مشخص»اش را 
وابگذارد. حقیقت مشــخص گالیله بسط ایده هایش در 

چارچوبی مشخص (علم) است که آن را با سماجت پی 
می گیرد. دوئل کردن و یا دوئل نکردن لئونه، چیزی شــبیه 
به تسلیم شدن و یا نشــدن گالیله در مقابل کلیسا است. 
از طرفــی دوئل کــردن لئونه و در پی آن کشته شــدنش 
(کشته شــدن لئونــه در دوئــل قطعی اســت، زیرا وی 
برخــلاف حریفش مطلقا فاقد هر تجربــه ای در دوئل و 
شمشــیربازی است) از وی 
قهرمــان می ســازد، یعنی 
مردی که به خاطــر آبرو و 
می شود.  کشــته  شرافتش 
قهرمان شدن  «ایدئولوژی» 
همانی است که همسرش 
ســیلیا، گوئیــدو و جهــان 
از وی  پیرامونش  نمادیــن 
طلــب می کننــد و لئونه را بــه آن ترغیــب می کنند. اما 
دوئل نکردن نیز لئونه را در معرض قضاوت دیگران قرار 
می دهد، در این صورت او بزدل و ترسو معرفی می شود. 
زیرکی لئونه از قضا تماما آن اســت که او با دوئل نکردن 
تن به ایدئولوژی رایج نمی دهد و خود را قربانی قضاوت 
دیگران نمی کنــد. بااین حال لئونه همچون گالیله در کار 
خود سمج است و به نقد ایدئولوژی قهرمانی می پردازد. 
این کار که ممکن اســت در افکار عمومی گریختن از 
واقعیــت جلوه کند، در حقیقت نه گریــز از واقعیت که 
گریز از کلیشه های رایج جهان نمادین و تولید امر واقعی، 
آفریدن زندگی دیگر، همراه با نوعی گشــودگی نسبت به 

افق های تازه تر است.
آثار پیراندللو در بسیاری مواقع با طنزی عمیق همراه 
اســت. این طنز که همچون هر طنز واقعی، رگه هایی از 
تراژیك بــودن را در خود به همــراه دارد، در نمایش نامه 
«قواعــد بــازی» و به ویــژه در آخر آن به وضــوح دیده 
می شــود. ســیلیا، گوئیدو، بارلی و تقریبــا همه نزدیکان 
لئونه- جز آشــپزش فیلیــپ- که دوئل کــردن لئونه را 

امــری بدیهی می انگارند، در مقابل امتناع لئونه از دوئل، 
متعجب می شوند. سیلیا در این میان از همه متعجب تر 
است، زیرا سیر کار مطابق آنچه او برنامه ریزی کرده  پیش 
نمی رود. ســیلیا در زمانی که انتظار دارد همسر خویش، 
لئونه در حال دوئل کردن باشــد او را با آرامش کامل در 
خانه می یابد. ســیلیا که نمی تواند تعجب خود را پنهان 
کند، دلیل آن را از لئونه می پرسد. «سیلیا: ولی... تو اینجا 
چی کار می کنی؟/ لئونه: خبر نــداری؟ اینجا خونه منه/ 
ســیلیا: گوئیدو داره چی کار می کنه؟ دوئل... دوئل انجام 
نمی شه؟ / لئونه: چرا فکر کنم انجام میشه، شاید همین 
الان داره اتفاق میفته؟/ ســیلیا: اما... چطور ممکنه؟ تو 
کــه اینجایی!/ لئونــه: اوه، آره، من اینجــام، ولی گوئیدو 

رفت، ندیدیش؟»۳
لئونه با این ســخنان، همسر خویش سیلیا را بر جای 
خــود میخکــوب می کند و مهم تــر آن که ماجــرا را در 
مســیری دیگر قرار می دهد. پاسخ لئونه همچنین نقطه 
پایانی است بر جهان پیش بینی شــده، جهان یکپارچه و 
تك صدایــی که از لئونه می خواهد مطابق معمول کاری 
کــه هرکس انجام می دهد، انجام دهــد و دوئل کردن را 
بپذیرد. پاســخ لئونه در آخرین لحظــات هر ابهامی را از 
میان می برد و در ضمن افــق تازه تری را پیش روی خود 
می گشــاید. «لئونه: چــرا باید ذهنم را درگیــر نام و ننگ 
کنم؟»۴ لئونه با این ســخنان خود را بازیگر بازی دیگران 

نمی کند.
پي نوشت ها:

* پیراندللو در ۱۹۲۴ به حزب فاشیســت ایتالیا پیوست و 
تا هنگام مرگش در ۱۹۳۶ یك فاشیســت باقی ماند (به 

نقل از «تاریخ های تئاتر». ترجمه مهدی نصراالله زاده).
۱) «آن کــه گفت آری و آن که گفت نه»، برشــت، ترجمه 

عبدالرحیم احمدی
۲) «گالیله»، برشت، ترجمه حمید سمندریان

۳، ۴) «قواعد بازی»، پیراندللو، ترجمه کامران برادران

خاطرات تاریکی
مارسل بِئالو

ترجمه مسعود قارداش پور
نشر مشکى 

شکل های زندگی: صدوپنجاه سال پس از پیراندللو و به مناسبت ترجمه 
کتابِ «قواعد بازی»

نه این و در ضمن آن
 نادر شهریورى (صدقى)

رمان «آریا» نوشــته دکتر موســي اکرمي که در سال 
۱۳۹۵ از ســوي انتشارات نگاه منتشر شده است، داستان 
پسري به نام آریاســت که در پي یافتن هویت خانوادگي  
خود از شــهر به روســتا ســفر مي کنــد و در ایــن میان 
اتفاقاتي برایش رخ مي دهد. داســتان از این قرار اســت 
کــه آریا (مختار) دو نام دارد؛ نامــي که از پدر و مادرش 
به عنــوان هویت دارد (مختار) و نامــي که براي اصالت 
خانوادگــي اش یا فرهنگ ایراني اش به ارث برده اســت 
(آریا). جد پدري اش مختار نام داشــته که به دلیل علاقه 
زیاد به شــاهنامه و داســتان هاي ایران باســتان، دوست 
داشــته فرهنگ اصیل آریایي را بین فرزندان و نسل خود 
رواج دهد و از آنها خواســته نام هایي براي فرزندان خود 
برگزینند تا به این وسیله این فرهنگ در میان آنان تقویت 
و ترویج شــود. این حساســیت تا جایی ادامه می یابد که 
یکــی از فرزندان مختار نام خانوادگی  خود را از کیانی به 
کاویانی تغییر می دهد. هوشنگ کاویاني و جمشید کیانی 
حتی نام فرزنــدان خود را هم به همین ســیاق انتخاب 
می کنند. جالب اســت که نام ها همه ایراني اســت؛ اما 
دختران نامی شناســنامه ای هم دارند. چنان که نامشان 
ســودابه کاویاني (طاهره)، فرخ کاویاني (کبري)، فرزانه 
کاویاني  (معصومــه)، رودابه کاویانــي (فاطمه)، آزاده 
کیاني (زهرا) و ستاره کیاني (زینب) است؛ یعنی اصالتی 

آریایی که با هویتی مذهبی آمیخته شده است.
بیشتر شــخصیت هاي مرتبط با این خانواده، نام هاي 
اصیــل ایراني دارند. این نام ها بــه صورت ضمني ارتباط 
اســاطیري با صاحبــان اصلي نام را حفظ کرده اســت؛ 
چنان که جــد آریا، مختــار شــاهنامه خوان، فرزند حاج 
ابوالقاســم کدخدا اســت که بین ابوالقاسم فردوسي و 
شــاهنامه ارتباط وجود دارد یا طبق قــراري که در زمان 
تولــد کودکان دو برادر گذاشــته شــده، قرار بــوده ناف 
ســودابه کاویانــي را به نیــت ازدواج با ســیاوش کیاني 
ببرند که این ارتباط به دلیل علاقه ســودابه به ســیاوش 
در شــاهنامه نمود دارد. دوســت و هم کلاسي آریا، ماني 
نــام دارد که نقاشــي هاي فوق العاده زیبــا و تأثیرگذاري 

مي کشــد. همچنین ســهراب که شــوهرخاله آریا است، 
کشتي گیري ماهر اســت که مي گویند تا به حال هیچ کس 
حریفش نشده اســت که داستان کشــتي گرفتن رستم و 

سهراب را به ذهن مي  آورد.
مي تــوان گفــت تأکیــد اصلي نویســنده بر اســامي 
شــخصیت ها و مسمّاي آنهاســت که در گذشته معتقد 
بودنــد به حدي تأثیرگذار اســت که مي تواند شــخصیت 
انســان ها را تغییر دهد. دکتر ســیروس شمیسا در کتاب 
«انواع ادبي» درباره این باور قدیمي که ریشه در باورهای 
ماوراءلطبیعه داشــته، مي گویــد: «از اعتقادات جادویی 
اقوام کهن که در اســاطیر و حماســه های کهن متجلی 
شده است، این بود که اســم، معرف کامل مسمّی است 
(نام عین ذات اســت) و اگر کسی اسم کسی را بداند، به 
معنی این اســت که او را به درستی می شناسد و لذا بر او 
احاطه و تســلط دارد. از اینجاســت که به زبان رمز گفته 
شــده است که خداوند هزار و یک اسم دارد و یکی از آنها 
که اسم اعظم باشــد، دست یافتنی نیست؛ یعنی هیچ گاه 
خداونــد را چنان که باید و شــاید نمی توان شــناخت. در 
تورات (کتاب اشعیاء نبی، ســوره ۴۸ آیه ۱۲) خداوند در 
جواب موســی که تو را در پیش بنی اسرائیل به چه نامی 
باید خواند؟ می گوید «من آنم که هستم! این چنین بدان ها 
برگو که من هســتم مرا بر شما فرستاد». آری از اینجا بود 
که جادوگران برای نابودی کســی، اســم او را بر کاغذی 

نوشــته، می ســوزاندند. بدین ترتیب در 
تفسیر آیه معروف در داستان آفرینش: 
«وَ علّمَ آدم الاســماءَ کلّهــا» می توان 
گفت که خداوند شــناخت را در اختیار 
آدمــی قرار داد و او توانســت جهان را 
در طی شناخت خود اسم گذاری کند». 

(سیروس شمیسا، ۱۳۷۴: ۸۳-۸۲).
داســتان از اینجا شــروع مي شــود 
که آریا شــب پیــش از حرکت به قصد 
روســتاي چقاســیاه، دو پدربزرگش را 
در خــواب مي بینــد و درمي یابــد کــه 

مي توانــد در این ســفر قاتل یا قاتــلان احتمالي آن دو را 
شناسایي کند. این خواب به حدی برای او حکم قاطعیت 
و صادقانه بــودن پیــدا می کند که به مــادرش می گوید 
می خواهم بعد از ۱۹ سال قاتل دو پدربزرگم را پیدا کنم. 
به روستا مي رود و به طور اتفاقي متوجه مي شود دختری 
بــه نام «کیانا» کــه هم دخترعمو و هــم دخترخاله اش 
اســت نیز به روســتا آمده اســت. این پس از چهار سال 
باب آشــنایي تازه اي میان آنها مي شــود؛ زیرا اختلافات 
خانوادگي پیش  از  این باعث شــده بود این خانواده با این 
شدت تحکیم روابط، از هم بگسلد و خواهران و برادران 
ســال ها از هم دور باشند. علاقه آریا به کیانا که تا انتهاي 
داســتان به عشقي نافرجام ختم مي شود، در حدی است 
که حتي آریا در تصور و تخیل خود چهره کیانا را می دیده 
است؛ به طوري که در انتهاي داستان متوجه مي شویم که 
امــکان دارد حتي کیانا و خانواده اش هیچ گاه به روســتا 
نیامده باشند؛ اما آریا از شدت علاقه به کیانا اینها را براي 
خود در تخیلش تصور کرده باشــد. در پایان داستان، آریا 
متوجه مي شود کیانا و خانواده اش به شکلي نامشخص 
روســتا را ترك کرده اند و به شهر خود، شیراز، برگشته اند. 
آریا در پایان داســتان خــود را «آریانا» خطاب مي کند که 
به نحوي درهم تنیدگي نام ها و به فراخور آن شخصیت ها 
را به ذهــن متبادر مي کند. آریا در طول داســتان پس از 
پرس وجوهاي بســیار زیادي که از اهالي روســتا می کند، 
متوجه مي شود دو پدربزرگش در وقایع 
۳۰تیر معروف کشــته شده اند و حالا او 
پس از حدود ۱۹ ســال در ســال ۱۳۵۰ 
دنبال قاتل یا قاتلان احتمالي مي گردد. 
با اینکه رمان در چارچوبي به اصطلاح 
تاریخي نوشته شده است؛ اما نویسنده 
در پایان داســتان به این مطلب اشــاره 
کــرده که «بیشــتر شــخصیت هاي این 
هرچند  هســتند؛  ســاختگي  داســتان 
برداشت هایي از اشخاص واقعي وجود 
دارد. تنهــا نام هاي مکان ها و همچنین 

نام هاي معلمان و کتاب فروشــان نام هــاي واقعي اند». 
نویســنده از شــخصیت خودش با نام حقیقي «موســي 
اکرمي» نیز به عنوان «دانشجوي دانشگاه پهلوي و معلم 

فوق برنامه دبیرستان دانشگاه» نام برده است.
آریا در پایان داســتان پس از ناکامي در ابراز عشق به 
کیانا، این جملات را با خیــال کیانا زمزمه مي کند: «کیانا! 
 خنده دار اســت کــه به تازگــي فهمیده ام که شــاید این 
درست باشــد که اسم هم نشانه اي براي مسمّاست، هم 
نشــاني از مســما دارد... هنوز معناي نام تو را نمي دانم 
تا شــاید نشــاني از تو را در آن پیدا کنم. هنوز به مسماي 
چنین اســمي فکر نکرده ام کیانا!... مســماي این اسم را 
مي شناســم. زیباترین معانــي را در آن مي یابم. زیباترین 

معاني را در آن مي نشانم کیانا!...». (۵۶۷).
نویسنده به نحو احســن در طول داستان از ارجاعات 
شــعري و نثري از شاعران و نویســندگان بزرگ استفاده 
کرده اســت؛ همچنین عنوان بنــدي فصول و بخش هاي 
رمــان در نوع خــود جالب توجه اســت کــه هر فصل 
را بــا عنوان یــك «فرگرد» و هر بخــش را با یك مصراع 
شــعر نام گذاري کرده است. شــاید قصد نویسنده از این 
نام گــذاري در هر بخش، ارتباط مصــراع مدنظر با کلیت 
بخش باشــد که مي توان گفت حتــي اگر در بخش هایي 
این امر به صورت موفقیت  آمیزي دنبال شــده باشــد، در 
بســیاري از موارد ناموفق بوده اســت. همچنین اطناب 
موجــود در رمــان گاهی ملال آور و ناخوشــایند اســت؛ 
تا جایی که به طور مثال، نویسنده از زمان سوار شدن آریا به 
مینی بوس تا رسیدن او به مقصد را در حدود ۷۰ صفحه 
روایت کرده اســت. البته آریا در مینی بوس با یک آشــنا 
به نام مشــهدی مرتضی مشــغول گپ و گفت و صحبت 
می شــود؛ اما طولانی شــدن روایت تا این انــدازه ممکن 

است مخاطب را آزرده خاطر کند.
در نهایــت می توان گفت این رمان با بیانی ســاده اما 
معنــی دار، در پی آن اســت که با نوعــی نمادگرایی به 
مخاطب معانی ســاده اما متعالی را که در جهان امروز 

مغفول مانده اند، یادآوری و گوشزد کند.
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