
عطف كتاب

اينك خورشيد 
در مه دميده است

«صيدگاه، سپيده دم، مه آلود است. 
ــرهاى آويخته  ته صحنه صيادان با س
ــت هم به صف ايستاده اند. قيافه ها  پش
ــت؛ تنها طرح اندام ها  ــخص نيس مش
ــراد غايب را  ــود. جاى اف ــده مى ش دي
صيادان تازه گرفته اند. جلوى صحنه، 
پرده سفيدى روى يك جسم بزرگ را 
پوشانده است. يك ضربه طبل. صيادان 
خم مى شوند. ضربه ديگر. صيادان به 
يك حركت تور را از زمين برمى دارند 
ــپس با  ــد؛ س ــانه مى اندازن و روى ش
ــركات موزون  ــل و ح ضربه هاى طب
ــند. در اين هنگام مردى  تور مى كش
لنگ لنگان وارد مى شود. پايش را باند 
كلفتى پيچيده، بارانى گرمى پوشيده، 
ــت دارد و آرام  تعليمى ظريفى در دس
ــتد  طرف پرده مى رود. اندكى مى ايس
و با احترام به آن خيره مى شود؛ آنگاه 
قيچى كوچك از جيب بيرون مى آورد 
ــد. پرده  ــرده را قطع مى كن ــوار پ و ن
مى افتد و مجسمه راميار پيدا مى شود. 
مرد با رضايت به مجسمه نگاه مى كند. 
ــد؛ بعد در  ــك دور دور آن مى چرخ ي
حالى كه تعليمى را با ضربه هاى ريز به 
كفلش مى زد، مى ماند و محو تماشاى 
مجسمه مى شود. آيا اين يعقوب است؟ 
ــت؛ زيرا كه او در ميان مه  معلوم نيس
پشت كرده به ما ايستاده است. همين 
دم ايوب با لباس صيد، كلاه كاسكت، 
فانوسى در دست، زنبيلى بر يك دوش 
ــور كوچكى بر دوش ديگر از عمق  و ت
صحنه پيدا مى شود. چهره اش فشرده 
و بيدار است و اندام سخت و استوار. با 
وقار و محكم گام برمى دارد و به سوى 
ــادان با رنِگ  ــا مى آيد. همزمان صي م
طبل تور مى كشند، سوت بلند كشتى 
صحنه را پر مى كند، مجسمه نرم نرمك 
ــيد در  لبخند مى زند، و... اينك خورش
مه دميده است.» آنچه آمد صحنه دهم 
و پايانى نمايشنامه «صيادان» اكبر رادى 
است كه در سال1348 نوشته شده و 
بعد در سال1354 براى چاپ دومش 
مورد بازنويسى قرار گرفت و به تازگى 
هم چاپ پنجم اين نمايشنامه توسط 
ــر قطره منتشر شده است. صحنه  نش
دهم نمايشنامه درواقع تابلويى است 
ــى كه در صحنه هاى  از آينده صيادان
ــان رفته  ــين نمايشنامه شرحش پيش
ــخ شده و در  ــت؛ صيادانى كه مس اس
ــده اند. رادى  ــليم اوضاع ش نهايت تس
ــنامه به سراغ آدم هايى  در اين نمايش
ــرخ روزمره زندگى به  رفته كه زير چ
ــى روى آورده اند  انفعال و منفعت طلب
ــره  ــان روزم ــدن در جري ــا حل ش و ب
ــكان كارى جز آنچه هرروز  زندگى ام
مى كنند را از دست داده اند. مكان كلى 
ــنامه صيادان بندرى در شمال  نمايش
ــخصيت هاى  ــت و غالب ش ايران اس
ــان هستند.   آن صيادان و ماهى فروش
ــه رادى در روايت صيادان به  زبانى ك
كار برده زبانى محاوره اى و به عبارتى 
ــت كه شخصيت هاى  همان زبانى اس
نمايش در گفت وگوهاى روزمره شان 
ــات همان گونه  به كار مى برند و كلم
كه شنيده مى شوند در متن نمايشنامه 

رادى آمده اند. 

نگاه

شعر متعهد مى كند
«تمام حرف بر سر حرفى است كه از گفتن آن عاجزيم.» گزيده اشعار 
ــنگ قبر» آغاز مى شود. اشعار اين  يداالله رويايى با اين عبارت از «هفتاد س
ــعرهاى «بر جاده هاى تنها»، «ترانه ها»،  مجموعه گزيده اى است از دفتر ش
ــتت دارم»، «شعرهاى دريايى» و «در جست وجوى آن لغت تنها» و  «از دوس
مانند ديگر آثار رويايى با انديشه ها و ايده هاى شعرى او همراه است. رويايى 
در مقدمه  اين مجموعه؛ «رويايى در معبر حرف» -كه خود مقاله اى مفصل، 
خواندنى و سرشار از ايده است- از شعرهاى اين مجموعه از زبان، استعاره، 
هرمنوتيك، فرماليسم، تعهد و البته شعر حجم مى نويسد: «... شعرهاى اول 
من، اولين بالش هاى من در شعر بود، در جاه طلبى بال مى زدم، از تجربه هاى 
گوناگون سر در مى آوردم، آنچه مرا بيشتر جذبه مى داد، سهم هنر كلامى 
در شعر بود و جست وجوهايى در شكل و كشف عوامل سازنده آن، از خود 
قطعه «بر جاده هاى تهى» بگير تا «اتود»ها، زندگى لغت و بهترين جاى آن 
ــرع و بهترين جاى آن در فضاى قطعه، كه مرا به  ــرع و زندگى مص در مص
كشف اوزان تازه و استعدادهاى تازه لغت مى كشيد...» در ادامه «شاعر»، به 
تلقى اى اشاره مى كند كه منتقدان همواره در متهم كردنش به كار مى بردند: 
«من هيچ وقت فرماليسم را به عنوان يك اتهام نمى گرفتم. براى اينكه فكر 
ــغله فرم مشغله محتواست و محتواها و فكرها هميشه در  مى كنم كه مش
ــد، بلكه در ساختمان  ــان كه نه لزوما دكور و تزئين باش زرق و برق اطرافش
ــوند... . مضمون اصلا با تكوين فرم تكوين پيدا  ــان بهتر ارايه مى ش ارايه ش
مى كند. من پيش از اينكه بخواهم شعر بسازم به چيزى فكر نمى كنم، يعنى 
مضمون و محتواى شعر من با تكوين فرم تكوين پيدا مى كند. بيشتر اوقات 
ــت كه از سر من روى كاغذ مى آيد. مسير  براى من، اين فكرهاى من نيس
ــت. يعنى مثل اينكه خيال مى كنم آن چيزى كه مى نويسم  برعكس اس
ــت كه از كاغذ برمى خيزد و نه اينكه از سر من روى سفيدى  فكرهايى اس

كاغذ بيايد.»
رويايى از مفهوم بنيادى و هميشه مطرحِ «تعهد» نيز مى نويسد. «بياييد 
ــعر  ــعر متعهد را فراموش كنيم و به جاى اين بحث ها قبول كنيم كه ش ش
پيش از آنكه متعهد باشد بايد متعهد كند.» او معتقد است شاعر اگر شاعر 
است درونش به تمام مسايل جهان و حيات دور و برش حساس و گذراست 
ــبت به زمانش ندارد، شاعر نيست. شاعر در  ــاعر درونى گيرنده نس و اگر ش

بخشى با عنوان «تعاطى فرم و تعهد» از تعهد شعرى اين طور مى نويسد: «اگر 
ــعر بايد شرح و بسطى را به ميان مردم ببرد بايد  مى خواهيد بگوييد كه ش
بگويم كه شعر اين وظيفه را ندارد. اصلا زبان شعر زبان شرح نيست... شاعر 
ــد و چون درون متعهد دارد همان طور كه در  واقعا بايد از درون متعهد باش
بيانيه حجم هم نوشته ايم شعرش پيش از آنكه متعهد باشد، متعهد مى كند؛ 
يعنى او يك درون متعهد دارد و در نتيجه شعرش تعهدآور است.» با اين همه 
شعرهاى رويايى به شدت زمينه اجتماعى دارد. منتها همان طور كه خودش 
ــت، نوع طرح اين زمينه هاى اجتماعى/سياسى از درون متعهد  معتقد اس
ــت. زبان و بيان ديگرى پيدا مى كند  شعرش برمى خيزد، پس متفاوت اس
ــاعر، «اينها يك حضور ناآگاهانه است كه در شعر شاعر خود  كه به گفته ش
را بروز مى دهد.» پس بيان شعر، بيان آنچه كه هست، نيست. بلكه بيان آن 
چيزى است كه نيست و شاعر آن را خلق مى كند. چراكه «شعر، يك گزارش 
ــت.»در اين مقدمه/مقاله حرف هايى از بيانيه سوم شعر  و يا يك روايت نيس
حجم هم هست. رويايى در پاسخ به اينكه پس از گذشت 30 سال از بيانيه 
شعر حجم اگر بخواهيد از نو آن را بنويسيد، چه چيز بر آن اضافه يا از آن 
كم مى كنيد مى گويد، پاسخ به اين سوال دريچه اى يا موقعيتى باز مى كند 
ــوم شعر حجم: «بعد از سى سال آنچه بر پوست و  براى طرح مانيفست س
گوشت ما گذشته است. بر ما و بر اين كهكشان پراكنده شاعران حجم، كه 
ــر اين جهان تعاطى پيدا و پنهان دارند، ضرورت بيانيه اى ديگر را  در سراس
ــتد و  طلب مى كند... چراكه ذهن من هم هيچ گاه بر آنچه كه بود نمى ايس
ــرايط سياسى و اجتماعى آن زمان، سال هاى  توقف نمى كند.» رويايى از ش
آخر دهه40 مى گويد كه هنرمندان حجم گرا را به ديدى مجهز كرده بود كه 
شرايط سياسى- اجتماعى پس از خودشان را، حدس بزنند و ببينند. مردم 
دوست دارند (و اشتباه مى كنند) كه در يك اثر مدرن كليد كشف كنند. ولى 
يك شعر حجم معما نيست كليد نيست. خود اثر دليل و خودش كليدش 
است.» در دورانى كه نهادهاى ادبى مستقر بيش از هر دوران ديگرى پا گرفته 
و به نوعى جاى «ادبيات» و «نويسنده» نشسته است، رويايى از فرديت و ادبيات 
به عنوان امرى فردى مى نويسد: «ما مى بايد بالاخره يك روز آن چيزى را كه 
منتقدها و متفكرها در گفتنش ترديد مى كنند، يك بار براى هميشه بگوييم، 
بايد بگوييم كه فرد همه چيز است. فرد تعيين كننده است، بخت جامعه در 
فرد است... حالا ديگر عصر ما عصر فرد و ارزش فرد است.» و معتقد است، 
شاعر (نويسنده) بايد با كشف ارزش هاى فردى، خود و خودش را متعلق به 
تمام مردم دنيا كند. يعنى خودش را متعلق نكند، به هيچ كس و هيچ چيز. 
رويايى اين تلقى از ادبيات و شكل گيرى آن در انزوا و با تاكيد بر فرديت را در 
آخر اين مقدمه/مقاله مطرح كرده است. اما شعرهاى اين مجموعه پس از اين 
مقدمه طولانى با شعر «پايان»، آغاز مى شود: «شايد اين لحظه، لحظه آخر/ 
شايد اين پله آخرين پله  است/ شايد اين تن كه با من است اكنون/ سايه اى 
باشد از تنى ديگر، / ميوه اى از آفريدنى ديگر، / ميوه اى تلخ، شاخه اى بى بر؟ / 
خواستم پر دهم ركاب گريز/ پشت كردم به پله پايان/ تن من ليك با من بود/ 
لحظه آخرم گرفت عنان/ كه: كجا؟ بسته  است راه سفر! /... / ايستادم، تنم كه 
با من بود، / زير پرهاى واژه رويا شد/ در رگم آشيانه زد ترديد/ پرسشى ز آن 

ميانه نجوا شد: / شايد اين لحظه، لحظه آخر؟ ...»
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صفحه 8 عبدالوهاب شهيدى: خواننده دنباله رو نباشد
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صفحه 10 روزنامه

مسلما «اين وصله ها به من مى چسبد»، مثل هر كتاب ديگرى باب طبع عده اى 1 
است و بى ترديد بسيارى را نيز راضى نمى كند. مثل هر كتاب ديگرى در اختيار 
ــيارى نشان دار مى كند. «من  همه قرار مى گيرد، اما در نهايت عده اى را در كنار بس
يك شبه صاحب سه جنازه شدم. مشروطه مادرم بود كه زودتر از برادرم و زنش مرد.» 
ــود كه با كتابى نامتعارف سروكار  با همين دو جمله آغازين، تا حدى معلوم مى ش
داريم. قصد نداريم با ارايه خلاصه اى از داستان، ارزيابى و در ادامه تفسيرى به يقين 
«خاص و تازه» نقد «قابل قبول و گويايى» از اثر به دست بدهيم. برعكس، غرض بر 
جسته سازى پنج كيفيتى است كه «وصله ها» را از وجه غالب ادبيات داستانى ايران 
متمايز مى كند. كيفيت اول، ويژگى ژنريك آن است. تكليف مخاطب با ژانر كتاب 
روشن نيست. نويسنده هيچ قرارداد از پيش تعيين شده اى با مخاطب منعقد نمى كند. 
از اين رو، گاه خيال مى كنيم كتاب اتوبيوگرافى روزنامه نگارى به اصطلاح دوم خردادى 
است كه ديوانه وار صحنه فعاليت مطبوعاتى را ترك مى كند تا با گشت و گذار منطق 
دورونزديك ايران مراحل داغديدگى و سوگوارى را پشت سر بگذارد. از جنبه اى ديگر، 
ــفرنامه اى درمى آيد كه در تداوم سنت تك نگارى هاى آل احمد و  كتاب به جلوه س
ساعدى با بهانه اى روايى موقعيت زندگى را در نواحى دور از مركز ايران بازگو مى كند. 
ــوت ايرانى را در سيماى مردى بازيابند كه به  ــت جنون دن كيش عده اى ممكن اس
ــتاها و شهرهاى سر راه پرسه مى زند. راوى  همراه لندرورش بى هدف جاده ها، روس
براى لندرورش نام «كى يركه گور» را انتخاب كرده است. بخش چشمگيرى از كتاب، 
مكالماتى است كه ميان راوى و لندرور درمى گيرد. بعضى ها ممكن است «وصله ها» 
را كتابى سياسى قلمداد كنند. از چشم آنها، سفر و مرگ كم وبيش همزمان سه تن 
از نزديكان صرفا بهانه اى است تا فضايى فراهم آيد كه بتوان در آن دلايل شكست 
ــى را معين كرد. برخى هم ممكن است با گوشه چشمى به سينما  جريانى سياس
ــتانى  «وصله ها» را تكرار تجربه فيلم هاى جاده اى ويم وندرس در عرصه ادبيات داس
ايران بشناسند. نقطه عزيمت هاى ديگرى را هم مى شود به اين فهرست اضافه كرد، 
ــتانه خوانش كتاب با قراردادهاى ژانرى پيش نهاده  ــلم مخاطب در آس ولى قدرمس
سروكار ندارد. اين ويژگى كه در بين آثار داستانى اخير كمتر به چشم مى خورد، از 
روحيه اى سرچشمه مى گيرد كه ادبيات را در مفهوم موسع خود منوط به اخلال در 
زنجيره هاى تسلسل علت ها و معلول ها تعريف مى كند. به بيان ساده تر، رمان در تاريخ 
تكوين خود با هيوم معاصر است. رمان، در سير تاريخى خود نه هر روايتى، كه روايت 
دگرگونى و دستكارى زنجيره هاى نظم على است. مورسوى كامو مادرش مى ميرد 
و بى دليل يا به قول خودش به خاطر نور شديد آفتاب دست به جنايت مى زند. راوى 
ــنيدن خبر مرگ مادرش از تلويزيون با تقلا مى كوشد تا  پيتر هانتكه به محض ش
براى زنان آلمانى بين دو جنگ پرونده اى تنظيم كند و از اين طريق تاريخ مكتوم 
آدم هايى مثل مادرش را به شكل متن عرضه كند. اما راوى «وصله ها»، با مرگ مادر 
شروع مى كند و حتى به مخاطب چنين القا مى كند كه سعى در رجعت به دوران 
كودكى اش دارد و لابد دوباره با روايت موجود گمگشته اى روبه روييم كه به اين در و 
آن در مى زند تا ريشه هاى خود را باز شناسد. با همه اين پيش بينى ها متن را تعقيب 
مى كنيم و هر صفحه اى كه جلو مى رويم، مى بينيم كه راوى مرتبا «افق انتظارات» ما 
را جرح و تعديل مى كند. «وصله ها» به جاى آنكه شخصيت ها و موقعيت ها را بازنمايى 
كند، وضعيت هايى مى آفريند كه مخاطب را به انفعال دچار مى كند. رفتار منفعلانه 
ــات مى گيرد. وضعيت و  ــب و راوى، از انهدام توالى كنش ها و واكنش ها نش مخاط
ــته در كتاب تعادل كنش رخ داده و واكنش درخور را بر هم  اتفاقات به وقوع پيوس

مى زند. در نتيجه، بلافاصله نمى توان مسير روايت را تشخيص داد. 

«وصله ها» رمانى سطحى است. راوى اش هم سخت به سطحى نگرى مبتلاست. 2 
حتى از اين هم بيشتر، انتقادى است عليه «اسطوره عمق» در زمينه داستان. 
ــه مواجهه و ادراك  ــطح مى گذرد؛ از جاده ها گرفته تا تجرب همه چيز كتاب در س
ــير، راوى و ما با آنها آشنايى مى يابيم: «اعتقادم را به هر  آدم هايى كه در طول مس
چيزى كه بتواند ديگرى را تحت تاثير قرار بدهد، از دست داده ام. اصلا چه دليلى دارد 
بخواهيم آدم ها را متاثر كنيم. اگرچه از روز اول همه اين نوشته ها براى اين نوشته 
ــدند تا بى اهميت شوند و از شكوه و جلال شان  ــدند كه خوانده شوند. نوشته ش ش
كاسته شود.» سطحى نگرى كه غالبا با ابتذال و ضعف و بيهودگى در اذهان قرين 
ــت، در اينجا در پس زمينه اى متفاوت طرح و بسط پيدا مى كند. از اين منظر،  اس
ــرح نفس هاى رايج در داستان نويسى  ــابش را با حسب حال ها و ش «وصله ها» حس
ايران جدا مى كند. قرار نيست با نوشتن چنان تاثيرى ايجاد كنيم كه مثلا زندگى 
ــت خورده يا روياهاى به حسرت مبدل شده يا بحران هاى كليشه اى زندگى  شكس
ــوند. بخش  خصوصى در قالب روايت و متن مكتوب از معنايى عميق برخوردار ش
اعظم نيروى روايت گران ايرانى، خصوصا ظرف يك دهه گذشته صرف معنا بخشيدن 
به لحظه هاى بى معنى و حتى ضدمعنى لحظات زيسته شده است. گزاره امرى اين 
شكل داستان نويسى تحت لواى تئورى هاى حاضر آماده و حرافى هاى بسته بندى شده 
به زندگى ازهم گسيخته و تباهى ملازم با آن «عمق» مى بخشد. اتفاقا ادبيات عميق، 
صورتى از نهيليسم است كه نوشتن را معادل با ثبت و ضبط احوال يوميه توجيه 
مى كند. به عبارتى، زندگى بى ارزش را به سادگى با روايى شدن ارزشمند جا مى زنند. 
آميزه روايت و حافظه، زمان نازيسته در متن ثبت مى كند و در فرآيندى از ابتدا تا 
به انتها ايدئولوژيك همه ناكامى ها به تاريخ ضميمه مى شوند. در ادامه نويسنده و 
مخاطب، مطابق با اخلاق بردگان و با تكنيك هاى كارگاهى و فنون داستان نويسى 
ــكل پانويس تاريخ فاتحان درآيند. «وصله ها» با اين سياست  روز ياد مى گيرند به ش
ــر ناسازگارى دارد. آدم هاى كتاب شخصيت پردازى نمى شوند،  روايت گر از بنياد س
همگى در وضعيتى پيشافردى قرار دارند. مثلا در بخش «مرنجاب» مى خوانيم كه 
آدمى 30سال در يك مكان اتراق كرده است و هيچ دليلى براى ماندنش ندارد به جز 
اينكه گمشده است. تمايل راوى در آغاز بازگشت به روستاى كودكى و شايد احياى 
احساسات و روحيات ايام كودكى باشد، اما هرچه جلوتر مى رويم اتفاقات سطحى 
بر سطح جاده بر سطح نقشه پهن شده ايران قضيه مرگ هاى سه گانه را پيچيده تر 
مى كند. احمد غلامى در عين ساختار سطحى و طنزآلودش فرم هاى پيچيده اى را 
آفريده است. بنابراين خصيصه دوم «وصله ها»، سطحى شدن روايت به نيت هرچه 

پيچيده تر كردن فرم است. 

در«وصله ها»، مفهوم حركت، فراتر از جابه جايى ميان دونقطه فرضى يا واقعى 3 
ــا را طى كردن مصداقى از  ــاده زدن و بى مقصد از كوير تا لب دري ــت. به ج اس
ــت. درست برعكس، در نهايت حركت و تغيير مكان نوعى بى حركتى  حركت نيس
وجود دارد. حركت، در «وصله ها» از جنس تاثير است و نه كنش. ما با سفر، سياحت 
ــتيم. اگر همه چيز در حركت است و فراتر از اين اگر همه چيز  يا زيارت مواجه نيس

ــت؛ بنابراين حركت كنشمند مكان  بدون حركت دادن، خودش در حال حركت اس
به مكان چيزى به جز بى حركتى نيست. ژيل دلوز در فصلى از مصاحبه اش با كلير 
پارنت با عنوان «در باب برترى هاى ادبيات انگليسى-آمريكايى» ادبيات را به گزينش 
«گريز» در قياس با سفر تعبير مى كند. تفاوت گريز با سفر به زعم دلوز، همان تفاوت 
ــكل گيرى «من» هاى تازه در قياس با نقل و انتقال «من»هاى موجود است:  ميان ش
«توينبى نشان مى دهد كه بيابانگردها در مفهومى دقيقا جغرافيايى نه مهاجراند و 
ــتظهر  ــافر؛ بلكه بر عكس، آنها كه از جاى خود جم نمى خورند، آنها كه مس نه مس
ــتپ اند، آنها كه با خيزى بلند بى حركت اند، همان ها خط گريز را روى نقطه  به اس
تعقيب مى كنند، همان ها بزرگ ترين مخترعان سلاح هاى تازه اند. ولى تاريخ هيچ وقت 
درصدد فهم بيابانگردهايى برنيامد كه نه گذشته اى داشتند و نه آينده اى. نقشه ها، 
ــه هاى شدت ها هستند. جغرافيا همانقدر كه فيزيك در حركت است، ذهن و  نقش
تن در حركت نيز هست. لارنس كه بر ملويل خرده مى گيرد، انتقادش به سبب آن 
است كه وى بيش از حد سفر را جدى گرفته است. سفر چه بسا رجعتى به توحش 
باشد، منتها چنين رجعتى درجازدن است. در سفر هميشه راهى براى بازقلمرويابى 
هست: هميشه آدمى پدر، مادر (يا از اين دو بدترى) را در سفر باز مى يابد. «بازگشت 
ــت كه او براى  ــته اس به توحش ملويل را ملول كرد... و چيزى از گريختنش نگذش
ــت» سوز و بريز راه مى اندازد، در منتهى اليه سفر شكار وال، خانه و مادر جاى  «بهش
دارند.» (ژيل دلوز، كلير پارنت. ديالوگ ها) بنابراين يكى از تهديدها تبديل گريز به 
ــفر است. كل جابه جايى هاى «وصله ها» از اين بابت نوعى مقاومت در برابر سفر و  س

حفط هويت و موقعيت پيشين است. 

ــد از دل پارادكس سر بر 4  ــخصيت رمان پيش از آنكه ماحصل تضاد باش ش
ــد. رمان هاى بد به بازنمايى تضادهاى موجود مى پردازند. از درگيرى  مى كن
ــه رمان مولد  ــان دم مى زنند. حال آنك ــخصيت ها با محيط، جامعه يا خودش ش
وضعيت هاى پارادكسى است. گذار از تضاد به پارادكس يكى از حدفاصل هاى رمان 
كلاسيك از رمان مدرن است. تصور حاكم بر ادبيات داستانى امروز ايران راه را بر 

هر پارادكسى مى بندد. آنچه در سطح وسيعى شاهد آن هستيم بيان تضادهايى 
است كه سازشكارانه با آنها كنار آمده ايم. از طرف ديگر با گفتمانى رو در رو هستيم 
كه پيوسته در توجيهى شبه- تاريخى راه را بر هر پارادكسى مى بندد. در «وصله ها» 
با شدت هاى متفاوتى پارادكس را تجربه مى كنيم. راوى هم با كى يركه گور سخن 
مى گويد و هم با مخاطبان زنده. در مرحله بعدى اين مخاطب فرضى شامل همه 
مخاطبان نمى شود. راوى با مخاطب فرضى عليه مخاطبان بالفعل بگومگو مى كند. 
ــده اند. عملا هيچكس در اينكه مخاطب واقعى  انگار كه مخاطبان ادبيات گم ش
كتاب است يقين حاصل نمى كند. مرز ميان توهم، رويا و هشيارى شديدا مخدوش 
شده است. كى يركه گور احساسات مذهبى دارد. آدم هاى رمان از معرفى خودشان 
ناتوان اند. در كنار همه اينها راوى از منظر سياسى نه در زمره مخالفان است و نه 
موافقان. او فقط مى كوشد تا توحش سفر را با گريزى بى پايان مهار كند و در پايان 
حتى از روايت گرى نيز مى گريزد. پارادكس ديگر، پارادكس روزنامه نگارى است كه 
با ادبيات پيش مى رود و توامان در مصاف با ادبيات پاره پاره هاى خاطراتى از دوران 
ــت و نه  ــود. او نه ديگر روزنامه نگار اس فعاليت مطبوعاتى در ذهنش احضار مى ش
نويسنده. با اين همه نحوه نقل خاطره از جانب لندرور و راوى هيچ فرقى نمى كند. 
لندرور سخنگوى احمد غلامى درست مثل راوى حافظه دارد و احساساتش را بيان 
مى كند. در واقع، «وصله ها» دو راوى دارد و همه وقايع هم دوبار نقل مى شوند. راوى 
اول ارگانيك و بر مبناى شور حيات لب به سخن مى گشايد. راوى دوم مكانيكى 
ــت. اتفاقا  ــن دو راوى را نمى توان با لندرور و راننده اش متناظر دانس ــت. اما اي اس
ــت همين جاست. لندرور- كى يركه گور- روايت ارگانيك را عرضه  پارادكس درس
مى كند. در كنارش راننده موضعى كاملا مكانيكى دارد. ميان اين دو نسبت سر و 

بدن دلالت نمى كند. زبان و قدرت تكلم حد تمايز انسان و شىء نيست. در وضعيت 
روايى احمد غلامى انسان و شىء در تكلم عين هم هستند. اين دو راوى، در سطح 
جان يا مراتب زندگى با هم متفاوت اند. غياب و مرگ مادر در مرزهاى ميان جسم و 
جسد اخلال مى كند. سه جنازه اى كه راوى يك شبه صاحب آنها شده، در تصادف 
رانندگى مرده اند. كى يركه گور، كه هر بار خطاب كردنش مستلزم تكرار كلمه «گور» 
ــت. منتها هربار حادثه در بافت متفاوتى اتفاق  ــت، تكرار همان حادثه اس نيز هس
مى افتد. رابطه راوى و كى يركه گور مثل رابطه جنين و تن مادر است. اين دو در 

مراتب حيات با هم تفاوت دارند. 

«وصله ها» كتابى است با سيزده فصل. هميشه اندكى خرافه براى خرافى نبودن 5 
ــى. صفحه ساعتى را فرض  ــت درباره نحس ضرورت دارد. «وصله ها» كتابى اس
ــمت، سيزده قسمت دارد. دايره اى با سيزده  بگيريم كه دايره اش به جاى دوازده قس
قطاع. مسلما قطاع ها با هم مساوى نيستند. دايره را نمى توان به 13 قطاع مساوى 
با هم تقسيم كرد. اين مدل هندسى، تعريف مناسبى براى نحُوست است. نحوست 
كلنجارى بى وقفه و ناممكن با شرايطى است كه نمى توان تغييرش داد. اين شرايط 
ــى ايجاد نمى كند. اما نفس تماس انفعالى با آن «من»هاى  كنش و واكنش پى درپ
ــد. چطور مى توان بر نحوست فائق آمد؟ هر پاسخى به اين  تازه اى را قوام مى بخش
سوال در حقيقت نحوست خلل وارد مى آورد. نحوست دقيقا آن وضعيتى است كه 
نمى توان بر آن فائق آمد. به جاى جست وجو براى راه حل تنها مى توان گريخت. اما 
گريختن نبايد با تغيير مكان يا سفر هم ارز باشد. گريختنى كه در وصله ها مى بينيم 
گريز به قبل از نحوست است. به ديگر سخن، مكان بعدى حامل حالت قبلى وضعيت 
است. در مكان بايد آنقدر جلو برويم كه در زمان يك قدم به قبل از نحوست برسيم. 
نحوست «وصله ها» نحوست داستان فارسى هم هست. نحوستى كه ادبيات و روزنامه 
را در هم ادغام كرده است. نحوست رمان هايى كه گزارش هاى مطبوعاتى بدون تاريخ 
ــوازى با آن، گزارش روزنامه هايى كه در غبار غليظ  ــى از آب درآمده اند. و م و مهمل
وزان بر سطح رمان صداى خش خش آنها به گوش مى رسد. در بين فصل هاى رمان 
فصل اول با مابقى فرق دارد. اين فصل به منزله قطاع سيزدهم است. نحوست آغاز 
مى شود و هربار تلاش براى جادادن قطاع سيزدهم به شكست مى انجامد. اما با فشار 
بيشتر، با حد كافى براى فشردن قطاع سيزدهم دايره تا مى خورد و صفحه به حجم 
دگرگونى مى يابد. «وصله ها» ماجراى اين دگرگونى است. راوى در 12 فصل بعدى 
با قلمروزدايى از مكان خط گريزى رسم مى كند كه در مسير آن، قطاع سيزدهم به 
چين خوردگى هاى كوچك ترى تغيير شكل مى دهد: «ترك كردن، گريختن، همان 
ــت. به زعم لارنس، عالى ترين هدف از ادبيات، عبارت  ــتن اس رد خطى به جا گذاش
است از «ترك كردن، ترك كردن... از افق گذشتن، به زندگى ديگرى ورود پيداكردن... 
ــط اقيانوس آرام مى يابد. او واقعا از خط افق  ــت كه ملويل خود را وس هم از اين اس
ــت.» (ژيل دلوز، كلير پارنت- ديالوگ ها) خط گريز، همان قلمروزدايى  گذشته اس
ــت.» در جمع بندى نهايى «وصله ها» روايت كاملى نيست. راوى در پايان از ادامه  اس
ماجرا انصراف مى دهد. «كى ير كه گور» هم تمايلى به امتداد خط گريز ندارد. در عين 
تكميل نبودن، رمان تمام مى شود. در عرصه رمان نويسى روايت هيچ گاه كامل نيست، 
اما بايد اطمينان حاصل كنيم كه روايت اتمام يافته است. بين كامل بودن و تمام شدن 
چه تفاوتى وجود دارد؟ تمام شدن حاصل نوعى انقطاع است. از يك لحظه خاص نظم 
على روزمره تغيير پيدا مى كند و زنجيره اى از علت و معلول ها- چندان كه در آغاز 
گفتيم- روال امور را تغيير مى دهد. تمام شدن يعنى آنكه اين زنجيره تحول يافته و 
دم به دم نوشونده هيچ گاه به نقطه عزيمت بازنمى گردد. در «وصله ها» با رجعت هيچ 
كارى نداريم. خط گريز به نقطه اول باز نمى گردد، بلكه مدام از محل عزيمت دور و 
دورتر مى رود. در مقابل، كامل بودن، خيال آسوده اى است كه هر عنصر ناهمگون و 
اخلال آفرينى را تاديب مى كند و در نهايت همه چيز را به جاى اول خود بازمى گرداند. 
اختلاف ديگر «وصله ها» با شكل غالب رمان هاى فعلى در همين است. اكثر رمان هايى 
كه اين روزها به زيور طبع آراسته مى آيند، كامل اند و ناتمام. آنقدر كاملند كه حتى 
ــته هم نمى شدند باز كامل بودند. چه بسا اگر به منصه ظهور نمى رسيدند  اگر نوش
ــتر بود. با اين همه، در نهايت كامل بودن ناتمام اند. «وصله ها» خلاف  كمالشان بيش
ــير حركت مى كند. رمان از تماميت خود به بهاى ناكاملى اش صيانت مى كند.  مس
آنچه كامل نيست، در رمان كمال نمى يابد. البته با خواندن «وصله ها» درمى يابيم كه 
ــال ها اين همه رمان هاى كامل ناتمام  چرا روزنامه نگاران دوران اصلاحات در اين س
ــتند و اين روال رمان نويسى را به كرسى نشاندند. پاسخ اين پرسش، دست كم  نوش
يكى از پاسخ ها، اين است كه نفس زندگى از خيلى قبل تر به يك رمان خام دستانه 
تبديل شد. هرچند در ادامه سبك زيستن خود به شكل يك رمان بد درآمد. بدون 

اين پنج وصله ناجور، زندگى ناتمام با رمان هايى كاملا كامل جور در آمد. 

«اين وصله ها به من مى چسبد»،
 تاملى بر نسبت ادبيات و روزنامه نگارى

پنج وصله ناجور

گزيده اشعار يداالله رويايى
1333 تا 1378

انتشارات مرواريد
چاپ پنجم: 1393

صيادان
اكبر رادى
نشر قطره

چاپ اول 1393

امير جلالى

در«وصله ها»، مفهوم حركت، فراتر از 
جابه جايى ميان دونقطه فرضى يا واقعى 
است. به جاده زدن و بى مقصد از كوير تا 
لب دريا را طى كردن مصداقى از حركت 

نيست. درست برعكس، در نهايت حركت 
و تغيير مكان نوعى بى حركتى وجود دارد. 
حركت، در «وصله ها» از جنس تاثير است 
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