
یک کتاب با طــرح جلدی متمایز در قفســه کتاب های 
نشــر ثالث خودنمایی می کند که عنوانش مخاطب را به 
فکر می برد. «هفتاوردها» با نام کامل «در انتهای جهان 
درختی هست» کتابی است از بابک روشنی نژاد که مدتی 
پیش توسط نشر ثالث منتشر شــد. روشنی نژادِ نقاش و 
نویســنده پس از کتاب هایی از جمله «هنر و مکانیســم 
پنهان»، «هنر و گفتمان اقلیت»، «از نابهنگامی فرهنگ» و 
«خوابیدن در خیابان»، کتاب «آئیل» را در وادی داستان 
منتشر کرد و حالا «هفتاوردها» به عنوان اثر داستانی دیگر 
او منتشر شده اســت. با بابک روشنی نژاد درباره کتاب و 

ویژگی های آن گفت و گو کرده ایم.

  منظور از هفتاورد چیســت و ایده اصلی نوشتن  �
این کتاب چگونه شکل گرفت؟

از این  جا شــروع شــد که دیدم بســیاری از طرح  ها و 
ایده  های داســتانی را نمی  شود با قالب  های رایجی مثل 
رمان و داســتان کوتاه نوشــت. از طرف دیگر وقتی ایده   
اولیه   قصه  ای به ذهنم می  رســید نوعی از ســازماندهی 
را هم همراه خود داشــت. یعنی تا حــدی قالبش هم 
همراهش بود. البته این قالب نیاز به سازماندهی مجدد 
و چکش کاری داشــت. حاصلش این شــد که در حدود 
فاصله   ســال  های ۱۳۸۸ تا ۱۳۹۳ به شکلی رسیدم که 
شامل هفت پاره بود و هر پاره حاوی هفت قطعه به جز 
پاره   هفتــم که فقط یک قطعه بــود و آن هم تک  گویی 
قصه گو. شــکل پیش بــردن آن هم تا حــدی برگرفته از 
ســاخت پلی  فونیک یا چندصدایی در موســیقی است. 
البته منظورم در این  جا نه آن معنایی است که باختین در 
تحلیل آثار داستایوسکی آورده، بلکه اشاره به رشته  های 
موازی ملودیک در موسیقی و همانندی  اش با روایت  های 
موازی در قصه اســت. هرچند که آن معنای دیگر را هم 
در جای خودش، یعنی در زبان آدم  ها در نظر داشته  ام.  

  مهم ترین ویژگی های زبانی «هفتاوردها» چیست  �
و بــه چه دلیل از این شــکل واژه گزینی برای روایت 

داستان های خود استفاده کرده اید؟
ایده  هــا و اســتتیک قصه  هــا اقتضا می  کــرد که از 
واقع  گرایــی فاصلــه بگیرم. پس نیاز بــه زمان و مکانی 
داشــتم که نه در زمان حال باشــد و نه به دوره   تاریخی 
معین مربوط بشــود. یعنــی به نوعی به بیگانه  ســازی 
احتیاج داشــتم؛ هم در زمان و مــکان و هم در بعضی 
از کلمات. از طرف دیگر از ارجاعات اســطوره  ای آشنا و 
مشخص هم بهره برده  ام. هم در بعضی از شخصیت  ها 
و هم در بعضــی از دلالت  های تماتیک. خلاصه  اش که 

حساب «هفتاوردها» از داستان های تاریخی جداست.  
  با توجه به جایگاه پیرنگ در ادبیات داســتانی،  �

چقدر به پیرنگ روایت داستان تان توجه داشته اید؟
فکر می  کنم خواســته و نخواسته به پیرنگ اهمیت 
بیش  تــری داده  ام. شــاید بــه ایــن دلیل کــه آن وجه 
موســیقایی در پیرنگ، هســتی پررنگ  تری دارد؛ به ویژه 
برای من که عشقی درمان  نشــدنی به ساخت و صدای 
ارکســتر رمانتیک های ســده   نوزدهمــی دارم! از این که 

بگذریم مــن «هفتاوردها» را 
با کمک تمهیدات و امکانات 
داســتان امروز نوشتم. یعنی 
بــا اســتفاده از به  هم  ریختن 
زمان در پی رنگ و تغییر زاویه   
فراداســتان  رهیافت  و  دیــد 
توصیف.  در  صرفه  جویــی  و 
به عنوان نمونــه، هرچنــد در 
نوشتن مبنا را بر بیان نمایشی 
در  گذاشــته  ام،  نشان  دادن  یا 
مــوارد لازم، یعنــی آن  جا که 
به فاصله   بیش  تــر و حرکت 
از گفتن  بــوده  نیاز  بیش  تری 
هم کمــک گرفتــه  ام. میزان 
این  از  به کاربســتن هرکــدام 

دو روش به شرایط داســتان و موضوع و چیزهای دیگر 
بستگی دارد و این توازنی است که تکنیک امروز داستان 
به ما می  آموزد و البته حالا دیگر هر نوآموزی هم باید این 

چیزها را بداند و به کار ببندد.
  در کتاب، زمان شــکل خطی و پیوســته ندارد.  �

درباره مقوله زمان و بازی با آن در روایت داســتان 
خود بگویید؟

این هم به شکل ساخت پیرنگ مربوط است و هم به 
خود مفهوم زمان. عقب  وجلورفتن در زمان که موضوع 
رایجی است و در نمایش و فیلم و رمان و داستان فراوان 
اســت و هیچ تازگی ندارد. حالا هرکــس بنا بر اقتضای 
کار خــودش از آن اســتفاده می  کند. امــا در مورد نکته   
دوم، یعنی مفهوم زمان بایــد توضیح دیگری بدهم. در 
هفتاورد دوم موضوع از قرار دیگری اســت. در این  جا با 
این موضوع مواجهیم که برای سفر به انتهای جهان چه 
ملاحظاتی لازم اســت؟ چه مســافت و چه مقدار زمان 
برای طی این سفر کفایت می  کند؟ به نظر می رسد که هر 
عددی، هرچند بزرگ، باز ناکافی باشد. من برای حل این 
موضوع از نوعی همبسته   زمان و مکان استفاده کردم و 
تناوب زمانی را - به عنوان نمونه در فاصله   سفر رفت که 
یکسر روز اســت- برداشتم و زمانی غیرطبیعی ساختم. 

از ســوی دیگر از مفهــوم ناهمزمانی که در 
علم مدرن از آن ســخن به میان آمده کمک 
گرفتم تا اختلاف ساحت بین آدم  های مانده 
در شهر و آدم  های در سفر را نشان بدهم. آن 
دو «شاید»ی که راوی می  گوید و اشاره  دانیال 
خردمند به زمان «یک شــبان  روز» به همین 

موضوع مربوط است.  
�  آیــا اســطوره هایی که در داســتان 

تاریخی  ما به ازای  آمده اند، 
دارنــد یا صرفاً ســاخته و 
پرداختــه ذهن نویســنده 

هستند؟
همان طور کــه پیش  تر 
هم توضیــح داده  ام در این 
اشــاره  های  چهار هفتاورد 
اســطوره  ها  به  مشخصی 
این  هــا  امــا  وجــود دارد. 
هســتند.  خودم  قصه  های 
را ســاخته  ام.  خودم آن  ها 
چیــزی  بازگفــت  این  هــا 
نیستند. به همین دلیل هم 
هست که شــکل متفاوتی 
گرفته  انــد.  خــود  بــه  را 
یعنی چنان  که می  خواســته  ام نوشته  ام. محدودشدن به 
الگوهای رایج دســت آدم را می  بندد. آزادی شــرط کار 
است. می  شود از دستاوردهای ادبی کمک گرفت اما راه 
خود را رفت. می شود مُد ادبی را نپذیرفت. چون مُد هم 
می  تواند به اندازه   کلیشه  های سنتی محدود  کننده باشد. 
راه را ببندد و حوصله   آدم را ســر ببرد. راســتش چندان 

میانه  ای با گزارش  نویسی  های رایج ندارم.
  اســطوره زن در روایت داستان ها نقش پررنگی  �

دارد. چرا به این اسطوره این قدر اهمیت داده اید؟
زن در فرهنــگ ایــران نقش و جایــگاه مهمی دارد؛ 
از آناهیتای باســتانی و شــهرزاد  هزارافســان تا زن  های 
شــاهنامه، رودابه و تهمینه و دیگران. که نشــان زندگی 
و ســخن و خــرد و هوش هســتند. خیلــی از این زن  ها 
کهن  الگوهای مشــترکی دارنــد و در متن  های مختلف 
صورت  هــای تازه  ای به خــود گرفته  انــد. در هفتاوردها 
از بعضی از این شــخصیت    ها و کهن  الگوهاشــان کمک 
گرفته  ام. مثل شــخصیت آناهیتا در هفتاورد اول، یعنی 
شهرآشــوب. مثل آن جا که او آبان را بــرای اولین  بار زیر 
درخت سرو می  بیند. یا شیرین در هفتاورد دوم. یا شهرزاد 
در هفتاورد چهارم. اما من داســتان خودم را نوشته  ام و 

نقش  مایه   متناسب با قصه   خودم را ساخته  ام.  
�  تک گویی هــا، بخش هــای مهمــی در 
هرکدام از هفتاوردها هستند. استفاده از این 
تک گویی ها در داســتان به چــه دلیل بوده 

است؟
تک  گویی  هــا در این  جا از یــک نظر برای 
کامل  شــدن قرارداد نویســنده بــا خواننده 
اســت. یعنی به جنبه خیالی  ســازی و وجه 
نمادین داســتان اشــاره دارنــد. دیگر این  که 

آن  ها را برای پیش  برد مضمون و ساختن هندسه   داستان 
آورده  ام. آن  هــا امکان می  دهند که پای وجوه متافوریک 
بیش  تری به متن باز بشــود. در تک  گویی  ها راوی عوض 
می شــود و در پــی، صدایــش هم. چون وقتــی خرد و 
بــاد و آب و کوه ســخن می  گویند زبانــی متفاوت را هم 
طلب می  کننــد. البته موضوع تغییــر راوی در هفتاورد 
ســوم جدا از آن ســه  تا هفتاورد دیگر است. این  جا همه   
قطعه  ها به صورت اول شخص آمده  اند و متناوب. یعنی 
قطعــات به صــورت یکی  درمیان بین قهرمان داســتان 
و آدم  های دیگر تقســیم شــده اند تا فرم داســتان بیانی 
از مضمــون آن باشــد؛ مضمونی کــه می  گوید گاه فهم 
چیزی موکول ندانســتن چیزی دیگر اســت. در سطحی 
دیگــر یعنی تو این هســتی به شــرطی که آن نباشــی

 و برعکس.  
  داستان تصویرهایی در ذهن خواننده می سازد و  �

شاید بتوان گفت به شکلی به روایت تصویری نزدیک 
می شود. آیا می توان کتاب را در قالب سینمایی بیان 

کرد؟
کتاب یک چیز است و فیلم چیزی دیگر. البته نویسنده 
و خواننده   امروز تجربــه   تصاویر متحرک را هم در چنته 
دارد و جهان را از صافی اندوخته  هایش می  گذراند. یعنی 
خواه  ناخواه اثر دکوپاژ و میزانســن و دانش تدوین به کار 
نویسنده کمک شایانی می  کند. به عنوان نمونه کوتاه  کردن 
قطعه  هــا حین روایت بخش  های مــوازی علاوه بر رفتن 
به طرف ایجاز، نوعی شــباهت به تدوین سینمایی را هم 
پیش می  آورد. در هفتاوردها اختلاف پیرنگ با داســتان 
- یــا به قول فرمالیســت  ها اختلاف ســیوژت با فابولا- 
صورتی مؤکــد دارد. یعنی جدا از اختلاف، خودش را به 
رخ هم می  کشد. این در هنرهای دیگر هم یعنی افزودن 
جنبــه  ای آیینی به واقعیت. مثل فــرم مؤکد باغ ایرانی. 
خب خیلی از آثار ســینمایی و نمایشی هم این تشریفات 
فرمال را دارند. هرچند که خیلی وقت  ها نسبت سینما با 
واقعیت ســرانجام راه ها را جدا می  کند. حساب کلمات 
چاپ  شــده بر صفحه   کاغذ، جدا از تصاویر گذران بر پرده 
اســت. شــاید یک دلیل محبوبیت بیش  تــر کتاب  ها در 
قیاس با اقتباس  های سینمایی  شان این باشد که کتاب  ها 
رازآلودترند و وســعت خیالــی بیش  تری دارنــد. البته 

همیشه هم این  طور نیست.
  کتــاب، چهار هفتــاورد و بخشــی پایانی به نام  �

اردیبهشت دارد. درباره شکل جمع بندی و نامگذاری 
این بخش توضیح دهید.

ســمفونی  های محبوب من هم اغلب چهار موومان 
دارند. اما من فکر می  کنم خوب است یک قطعه   فشرده   
پایانی هم به این فرم چهاربخشــی اضافه بشــود. مثل 
حاشیه  ای که قالی  ها دارند. در اردیبهشت شخصیت  های 
چهار هفتاورد هرکدام به عنوان پایان  بندی روایتی را نقل 
می  کنند در اشــاره به اردیبهشت (ارته- وهو- ایشته). از 
این راه مضمون راستی هم پیش آورده می  شود؛ فضیلتی 
که ایرانیان باستان - در کنار هنر تیرانداختن با کمان- به 

آن ستوده شده  اند.
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مرور نگاه

نمایش نامه اي از  رابیندرانات  تاگور
از عشق و ترفند و کشمکش

شرق: «چیترا» نمایش نامه ای است از رابیندرانات  �
تاگور که با ترجمه هومن بابک در انتشــارات علمی 
و فرهنگی منتشر شــده است. تاگور این نمایش نامه 
را بر اســاس داســتانی از کتاب «ماهابهاراتا» که از 
مشــهورترین کتاب های کهــن ادبیات هند اســت، 
نوشته اســت. «چیترا» نمایش نامه ای است به شعر 
و در یک پرده و نُه صحنه. تاگور در این نمایش نامه، 
چنان که در پیش  گفتار مترجم بر ترجمه فارســی آن 
آمده، «ماجرای عشــق میان شــاهدخت چیترانگادا 
و شــاهزاده آرجونا را روایت کرده اســت. این عشق، 
نخست با ترفند و نیرنگ آغاز می شود و بار دراماتیک 
نمایش نامه، همه بر دوش کشمکش درونی پیرامون 
این ترفند و نیرنگ است». ترجمه فارسی «چیترا» با 
سه مقاله همراه است. در مقاله اول، به  قلم مترجم 
کتاب، چنان که خود او در مقدمه کتاب توضیح داده 
اســت، نمایش نامه از زوایای گوناگون بررســی شده 
اســت و در آن به زمینه تاریخی که این نمایش نامه 
در آن پدید آمده، سرچشــمه داســتانی نمایش نامه 
و معرفی و تبارشناسی شــخصیت های آن پرداخته 
شده. نویسنده در این بخش همچنین ضمن تحلیل 
نمایش نامــه «چیترا» تفاوت های آن را با داســتانی 
که نمایش نامه بر اســاس آن نوشته شده، برشمرده 
اســت. مقاله دوم بخشــی از کتــاب «تاریخ ادبیات 
سنســکریت» نوشــته آرتور آنتونی مک دانل اســت 
که در آن نمایش نامه های مشــهور سنسکریت بین 
ســال های ۴۰۰ تا ۱۱۰۰ پس از میلاد بررسی و تحلیل 
شــده اند. مقاله سوم، مقاله ای است از دکتر سونیت 
کومار چاترجی، زبان شناس هندی، با عنوان «ادبیات 
هندی- یک بررســی» که در آن ساختار ادبیات هند 
مورد بررســی قرار گرفته است. خواندن این مقالات 
کمک می کند که با شــناختی اجمالی از سنت های 
ادبی و نمایشــی هند و همچنیــن زمینه تاریخی که 
نمایش نامــه «چیترا» در آن نوشــته شــده، به درک 
دقیق تری از این نمایش نامه برســیم. در بخشــی از 
مقاله آرتور آنتونی مک دانل درباره تاریخ نمایش در 
هند آمده است: «برای اندیشه اروپایی، تاریخ نمایش 
در هند نمی تواند تنها سرچشــمه لذت فراوان باشد. 
در این گونه فرهنگی، ما با شــاخه ای مهم از ادبیات 
روبه روییم، با رنگارنگی ها و گونه گونی های فراوان در 
گستره تاریخ هندوستان ...». همچنین در پیش گفتار 
مترجــم بر ترجمــه فارســی «چیتــرا» توضیحاتی 
درباره زیبایی شناســی نمایش سنســکریت و تفاوت 
آن بــا تراژدی یونانی داده شــده کــه می تواند برای 
خوانندگان این نمایش نامه در درک بهتر آن به لحاظ 
زیبایی شناختی راهگشا باشد. در بخشی از این توضیح 
می خوانیم: «زیبایی شناسی هندی در هنرهای اجرایی 
بر نظریه ای استوار است به نام راسا. در هند باستان، 
انتقال احساس و در نهایت ایجاد لذت در مخاطبان، 
اوج ساخت و پرداخت نمایش بود و فراگرد دستیابی 
به لذت و انتقال آن در اثر هنری به مخاطبان و گرفتن 
بازخــورد آن از ســوی هنرمند را راســا می نامیدند. 
راســا با دیدگاه غربی درباره هنرهای اجرایی از بنیان 
متفاوت اســت. این تفــاوت را می توان با مقایســه 
فلســفه درام یونانی و فلســفه نمایش سنسکریت 
به روشنی احســاس کرد. قلب تپنده تراژدی یونانی 
طرح نبود، بلکه نوعی ویژه از داســتان گویی یا آگون 
بود. برای تشخیص برنده از بازنده، داوران (و کسانی 
که داوران را داوری می کردند، یعنی تماشاچیان) باید 
دقیق می دیدند و دیدگاهشان را بر ارزش های عینی 
بنیان می نهادند. هدف از نمایش، هم در نمایش نامه 
و هــم در رقابت هــای میــان بازیگران و شــاعران، 
نمایانــدن برنــده و بازنــده بود. ولی هــدف اجرای 
راسایی بازشناسی برنده از بازنده نیست بلکه پیگیری 
لذت اســت». در ادامه این توضیح اجرای راسایی به 
حضور در جشن و ضیافت تشبیه شده است و آنگاه 
به نمایش نامه «چیترا» که در نوشتن آن همین شیوه 
اجرای راســایی مدنظر بوده است پرداخته شده. در 
این پیش گفتار در توصیف «چیترا» چنین آمده است: 
«رابیندرانات تاگور در چیترا اوج هنرمندی خود را در 
ساخت وپرداخت اثر به کار گرفته است. چیترا پیش از 
آنکه یک نمایش نامه باشد، چامه ای است که از دل 
تاگور جوشــیده و برای بیان احساسات و تأثیر بیشتر، 
واسطه ای به نام نمایش نامه را برگزیده است». آنچه 
می خوانید قسمتی اســت از صحنه ششم «چیترا» 
و یکــی از دیالوگ های آرجونا که از شــخصیت های 
اصلی نمایش نامه اســت: «امروز اندیشه ام با آهنگ 
شــکار آلوده اســت. ببین چگونه باران به سیلاب ها 
می شُرد و شــرزه بر دامان تپه می کوبد! سایه خَشین 
ابرهــا، به  ســنگینی، فــراز جنگل آویخته اســت و 
رودخانه بادســر چون برنایی بی پروا به ریشخندی از 
همه آب بندها می جهد. در چنین روزی بارانی بود که 
ما پنج برادر به شــکار ستوران وحشی، بیشه چیتراکا 
را پیمودیم. روزگار خوشــی بود. دل هایمان به آوای 
کوس توفِ ابرها پای می کوفت. بیشــه، صفیر فراش 
مرغان را پژواک می داد. رمنده آهوان از پس شرشــر 
باران و بانگ آبشــاران، گام های ما را نمی شــنیدند و 
پلنگان با ردپایشــان بر گِل، کنام آشکار می کردند. در 
راه بازگشــت به خانه، همدیگر را برای شنا در پهنای 

رودخانه سرکش به چالش می کشیدیم... ».

درباره  «سه نفر می روند  دیدن شاه» مگنوس میلز
ساکنانِ ناکجا

«بهترین کتاب ها آن هایی هستند که به زبانی غریب  �
نوشته می شوند.»

ضد سنت بوو، مارسل پروست
«سه نفر می روند دیدن شاه» اولین اثر ترجمه شده 
از مگنوس میلز، نویســنده ی انگلیســی، اثری اســت 
غریــب، موجز و جســارت آمیز که به زبانی ســاده و 
شیوا نوشــته شــده اســت. راویِ بی نام ونشان رمان 
ساکن ناکجا و بیابانی است که چند خانه ی حلبی در 
آن قد علم کرده و یکســره آن را شــن سرخ فراگرفته 
اســت. راوی شــیفته ی عزلت و انزوای بکتی است، 
فضایی که در آن هیچ چیز حرکت نمی کند، هیچ چیز 
احیا نمی شــود و گویی پــس از آن، هیچ چیز ممکن 
نیســت. اما تنهایی به حدی تحمل ناپذیر می شود که 
ادامه دادن ســخت ناممکن. «من در خانه ای سرتاسر 
حلبی زندگی می کنم، با چهار دیوار حلبی، یک سرپناه 
حلبــی، یک دودکش و در. خانه ای سرتاســر حلبی.» 
نویسنده به خوبی ســاختار یک جامعه ی مدرن تباه و 
دگرگون شــده را به تصویر می کشد که در آن خبری از 
روابط و رسومات متعارف اجتماعی نیست. همان طور 
کــه لوکاچ در نظریه ی رمان اعــلام می کند که تباهی 
فرد و جهان مدرن مضمــون و محتوای اصلی رمان 
است. فرم استعاری مدرن و ساختار موجز کتاب، که تا 
حد ممکن از حشو و زوائد پیراسته شده، مینیمالیسم 
بکتی را به ذهن متبادر می سازد و کل نگرش انتقادی 
نویســنده با طنزی خفیف در پس این دنیای ساخته و 
پرداخته ی ذهنی نهفته اســت. همان طور که آلواروز 
درباره ی بکت می گوید که تمام تلاش او رســیدن به 
زبانی بی طنین بود که بتوان حداکثر فشردگی و ایجاز 
را با حداقل ســنگینی و تکلف در آن گنجاند. درواقع 
فرم و محتوای هماهنگ و همراســتای یک اثر است 
که آن را تأثیرگذار و ماندگار می کند. خورخه سِمپرون  
(Jorge Semprun) در کتــاب «نوشــتار یــا زندگی» 
(۱۹۹۴) (La scrittura o la vita)  می نویســد تنها آن 
نویسنده ای موفق می شــود به ذات و هسته ی اصلی 
تجربه ی بیان ناپذیر زیست شــده برسد که از تجربه ای 
که شــاهدش بوده موضوعی هنــری و امکانی برای 
بازآفرینی بســازد. تنها ســازنده /صنعتگر توانای یک 
داســتان می تواند حقیقت آنچه را شــاهدش بوده یا 
تجربه کــرده منتقل کند. شــخصیت های کتاب برای 
برپاکردن یک شــهر آرمانی و رســیدن بــه رؤیاهای 
بزرگ خود به جســت وجوی رهبری محبوب می روند 
که وعده ی ســاختن یک اتوپیا را به آن ها داده است، 
لیکن این ساختن از رهگذر کاری شاق و بی پایان انجام 
می شــود با این بــاور که کار فضیلت اســت. نگرش 
نویسنده با برتراند راســل همسو است، این که اخلاق 
کار همانا اخلاق بردگی اســت و دنیــای مدرن نیازی 
به بردگی ندارد. و از همین روســت کــه این اجتماع 
علیه این مدیر به پا می خیــزد. لیکن مایکل هاکینز از 
ویژگی ای دوگانه برخوردار اســت؛ از یک سو سیمای 
فردی محبوب را ایفا می کند و از سوی دیگر نقش یک 
ارباب و زندانبان بی رحم را به خود می گیرد. آرمانشهر 
موعود بدون مدیریت این ارباب و در غیبت او به راحتی 
فرو می پاشــد. نیچه در تبارشناسی اخلاق ارزش های 
اخلاق ارباب را نجابت، قدرت، اصالت، تفاخر و غرور 
برمی شــمرد. همین خصال است که اخلاق هاکینز را 
اصیل تر و باثبات تر نشــان می دهــد و برده ها را واجد 
انحطــاط اخلاقی. هاکینز به خاطــر این خصوصیات 
است که موفق می شود دیگران را با خود همراه کند. 
ماکیاولی نیز در رســاله ی «شهریار» به این نکته اشاره 
می کند که فضل و درایت شــهریار در این اســت که 
مظهر اراده ی جمعی باشد و بر واقعیت عملی اوضاع 
آگاهی داشــته باشد و به تبع اوضاع واقعی عمل کند 
و نــه بر پایه ی دنیای خیالــی و تصوری. خصوصیات 
شــهریارگونه ی هاکینــز، از یک ســو، محرکی اســت 
برای ســاختن ژرف دره و تحقق آرمان برپایی شهری 
از خانه های حلبی. این فضل و هوشــیاری بناست بر 
مردم پراکنده اثــر کند، آن ها را گرد بیــاورد و اراده ی 
جمعی آن ها را برانگیزد و ســازماندهی کند، آن هم 
از رهگذر کاری معطوف به شــادی که شکل دهنده ی 
چیزهاســت. اما، از سوی دیگر، با چهره ای متناقض و 
یک ایدئولوژی روبه رو می شویم که رؤیای آرمانشهر را 
به خیال آبــادی بدل می کند که ره به جایی نمی برد و 
هدفش تولید زندگی و ســاختن جامعه نیست، بلکه 
انقیاد دیگران و اســتمرار قدرت اســت. اما کارِ زنده، 
که باید چنان دانه ای رشــد کند و زندگی بخشــد، در 
زیر یوغ قدرت روابط ســرمایه داری قوی تر می شود و 
سرانجام سرکشــی خواهد کرد، چنان چه در «سه نفر 
می روند دیدن شاه» پیروان هاکینز به خاطر کار شاق و 
توان فرسایی که گویی سرانجامی ندارد علیه او طغیان 

می کنند.
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چیترا
رابیندرانات تاگور

ترجمه هومن بابک
نشر علمی و فرهنگی

شاپور صبری اگرچه معلم نقاشی است اما زندگی اش 
در معلمی خلاصه نمی شود بلکه زندگی اش در شهری 
خلاصه می شود که او را تجربه می کند. تکه تکه تصاویر 
زندگی شــاپور صبری لحظاتی ناپیوسته و ناهمزمان اند 
که نویســنده آن را به صورت داستان هایی کوتاه و مجزا 
گرد هم آورده اســت تا خواننــده تصویری کلی از آدمی 
داشته باشد که با اعصابی تاب آورده به اتفاقات پیرامون 
خود واکنش نشــان می دهد. امیرحسین خورشیدفر در 
مجموعه داستان «شرط بندی روی اسب مسابقه» آهنگ 
پرشتاب، تند و زودگذر زندگی را توصیف می کند که بیشتر 
شباهت به فیلمی سینمایی دارد که خود را از قید توالی 
طرح آزاد کرده است. نویسنده در این داستان برش هایی 
از زندگی را بدون هیچ وابستگی به توالی زمان یا جریان 
پیش رونــده (زمان خطی) به هم می آمیزد تا خواننده با 
خواندن این کتاب بیشتر حس مشاهده یک فیلم را داشته 
باشد. خورشیدفر با داستان هایش، نشان می دهد که گاه 
امور کم اهمیت زندگی می توانند تا چه حد قدرتی مرموز 
و تعیین کننده در سرنوشت آدمی ایفا کنند. او این را قبل 
از این در مجموعه داســتان «زندگی مطابق خواسته تو 
پیش می رود» نشان داده است. امور کم اهمیت و جزئی 
که بخــش جدایی ناپذیــر زندگی روزمره انــد می توانند 
زمینه ســاز و فراهــم آور «فرصت »هــای بزرگ باشــند. 
فرصت ها بــه مثابه اموری گذرا که هرگز تکرار نخواهند 
شــد؛ همچون رودی اند که در آن «دو بار نمی توان شنا 
کرد» حتی اگر شناکننده، شناگری همچون شاپور صبری 
باشــد. شاپور صبری از قضا شــناگر قابلی است و اساسا 
«شــرط بندی روی اسب مسابقه»، حول قابلیت های وی 
در عرصه شــناگری چرخ می خورد. «داستان شاپور» به 
دانشــجویی اش بازمی گردد و یا دقیق تر گفته شــود ایام 
دانشــجویی شــاپور در زندگی اش نقشــی تعیین کننده 
داشــت اما نه آنکه اتفــاق منحصربه فــردی در دوران 
دانشجویی اش رخ داده باشــد، مثلا به عنوان هنرمندی 
شــاخص و یا فعال سیاسی سرشــناس و... مطرح باشد 
بلکه به عنوان «پدیده ای معمولی» که اگرچه پدیده  است 
اما هیچ ویژگی منحصربه فــرد و متمایزی در وی وجود 
نــدارد. اما نویســنده می گوید به «نحــوی غیرمنتظره از 
حافظه همکلاسی و آشنا محو نمی شود»۱. نویسنده قبل 
از این پاره ای از خصوصیات معقول شاپور را برمی شمرد: 
«... نه در سال های دانشجویی و نه در هیچ برهه دیگر... 
از آنها که دستشــان می اندازند نبوده است، چون شاپور 
کاری را ضایع نکرده، ندید بدید نبوده،  دست وپاچلفتی یا 

پرت از مرحله نبوده است»۲.
در دنیایی کــه «پدیده »هایــش در دگرگونی مدام از 
شــکلی به شــکل دیگراند، این دگرگونی نه فقط شهر و 

روســتا و خیابان بلکه بیشــتر از همه روح و روان آدمی 
را دگرگون می کند. آدمی اگر شناگر قابلی باشد می تواند 
بــه تغییرات مــداوم و پوســت عوض کردن های دائمی 
اطرافیــان خــود پی ببــرد و روابط خــود با آنــان را در 
حالت های متحولشــان پی ریزی کنــد و تا بدان جا پیش 
برود که خــود به موجــودی تحول یافته، فرصت طلب، 
پشت هم انداز و البته از منظر زیبایی شناسیک به پدیده ای 
جالب بدل شــود که به ازای ازدســت دادن «پرنسیب» 
و «تشــخص» قابلیــت تطبیق خود با شــرایط تــازه را 
بیشــتر از پیش کند. از قضا شــاپور صبری تنها به بهای 
ازدســت دادن تشخص اســت که می  تواند خود را با هر 

موقعیــت نابهنجار و هــر «آدم عوضی» 
تطبیــق دهــد. «آدم عوضــی» اســمی 
اســت که نویســنده روی مافــی نامی از 
شخصیت های داستانی اش گذارده است. 
گو اینکه نویســنده می گویــد مافی مهره 
مار دارد و دســت روی هرکسی می گذارد 
طرف مســحور می شــود اما بــه همان 
اندازه نیــز از رذالت مافــی، از «ناروزدن، 
خردکردن، زیــرآب زدن، خالی کردن زیرپا، 
مسخره کردن،  رسواکردن، بند را آب دادن، 
برملاکــردن گذشــته  بــه هم زنــی،  دو 
اشخاص، بازی با احساسات، دروغگویی و 

رودست زدن...۳» او صحبت می کند تا بدانجا که می گوید 
«مثــل مافی ندیده اید ۴.» با این حــال به ر غم رذالت های 
تمام نشــدنی «آدم عوضی»، شاپور در نهایت با وی کنار 
می آید و از در آشتی با وی گفت وگو می کند. شاید شاپور 
در نهایــت به دنبــال «فرصتی» می گردد تــا از این آدم 
عوضی اســتفاده ای ببرد. تری ایگلتــون ادبیات را از یک 
نظر متنــی می داند تخیلی و یا واقعی کــه می توان آن 
را در فرم های مختلف داســتان، رمان و شعر و... عرضه 
کرد. او همچنین بر این باور اســت که می توان ادبیات را 
از منظری دیگر، یعنی براســاس اینکه نویســنده زبان را 
به شــیوه خاصی به کار می برد تعریف کرد. «شر  ط بندی 
روی اسب مسابقه» علاوه بر جنبه واقعی 
(رئالیســتی) واجد زبانی آیرونیک است. 
زبان آیرونیک اگرچه زبانی توأم با ریشخند 
و شوخی اســت اما به عنوان یک صنعت 
ادبی «نیــش ملایمی اســت که عکس 
ظاهــر کلام را منظــور دارد مثل موقعی 
که از سخن ســتایش آمیز برای نکوهش 

استفاده شود» ۵.
علاوه بر زبان، نویسنده موقعیت های 
آیرونیــک را نیز نمایان می ســازد. اگرچه 
شــخصیت ها در به وجــودآوردن فضای 
آیرونیک  ایجاد موقعیتی  مناسب، جهت 

نقــش مهمی بــازی می کنند امــا زندگی خــود به ویژه 
مستعد آیرونیک شدن است.

کی یر کگور درباره آیرونــی حقیقی می گوید، آیرونی 
حقیقــی بیشــتر آرزو می کند فهمیده نشــود. آرزو برای 
فهمیده نشدن اشــاره کی یر کگور به ســقراط است زیرا 
ســقراط خود را به نادانی می زد تا کســانی را که ادعای 
دانایــی داشــتند را مبهــوت و حتــی گمراه کنــد و در 
همان حال آنان را مورد ریشــخند قــرار دهد. آرزو برای 
فهمیده نشــدن اگرچه می تواند از خواســت  آدمی با هر 
انگیزه و نیتی سرچشمه گیرد اما زندگی و موقعیت های 
آن می تواند  آدمی را در شــرایطی قرار دهد که آرزو کند 
فهمیده نشــود. «راجو» نمونه ای از واقعیتی اســت که 
آرزو می کند فهمیده نشــود. تلاش برای فهمیده نشــدن 
پروژه راجو بــرای گمراه کردن اطرافیان به منظور تحقق 
هدف های خود است. اشاره نویسنده به راجو فی الواقع 
اشــاره به فردی اســت که تلاش می کند خود را صاف و 
ساده و مردم دار نشان دهد و ظاهر «غلط اندازش» چنین 
تصوری را بــه وجود می آورد. «راجوی دانشــکده موی 
لخت پرکلاغی را از جنس اصل داشت. موهایش از شبق 
کاشان مشکی تر بود. یک طره اش هم مثل لبه آفتاب گیر 
کلاه، روی پیشانی سایه می انداخت پیراهن هایش سفید 
یخچالــی، کرم یخچالی، مغزپســته ای یخچالی بود که 
می افتاد روی شلواری که بیشتر وقت ها قهوه ای و گاهی 
دودی بود»۶. امــا اینها تماما ظاهر قضیــه و فی الواقع 
تــلاش آیرونیکیِ راجــو برای گمراه کــردن اطرافیان، به 
منظور «فهمیده نشــدن» بود. فهمیده نشدن راجو بیش 
از همه شــاپور را مغبون کرد، در غیــر این صورت راجو 
مرد موفقی بود. «مشــغول تز دکتری بود. چند جا درس 
می داد. مســئول پروژه ای پژوهشــی بود. داور جشنواره 
تجسمی بود. کارشناس هنری برنامه های رادیو بود»۷ و 
بالاتر از همه آنکه راجو سروسامانی به زندگی خود داده 

و با دختر مورد علاقه شاپور ازدواج کرده بود.
با همه این اوصاف چنان که رســم شاپور بود، شاپور 
مخلوق خویش*، «راجو را برای همیشه بخشید خود را 
ســرزنش کرد. راجو برای خودش مردی بود مردی تابع 
مقررات،  قانع و ســخت کوش.»۸ گفته می شود از جمله 
دلایل شاپور برای بخشیدن راجو یکی آن بود که نزد خود 
اســتدلال می کرد که در هر حال زندگی آهنگی پرشتاب، 
تند و زودگذر دارد که هر آینه می توان در «فرصت »های 

بعدی از آن بهره برد، استدلالی که چندان بی پایه نبود.
پی نوشت ها:

* راجو لقبی بود که شاپور برای وی اختراع کرده بود.
۱، ۲. «داستان شــاپور» از مجموعه داستان «شرط بندی 

روی اسب مسابقه»
۳، ۴. «آدم عوضی» از مجموعه داســتان «شــرط بندی 

روی اسب مسابقه»
۵. «آیرونی»، موکه، ترجمه حسن افشار

۶، ۷، ۸. «راجو» از مجموعه داســتان «شرط بندی روی 
اسب مسابقه»

شکل های زندگی: به  مناسبت انتشار «شرط بندی روی اسب مسابقه»

زندگی ما را تجربه می کند

گفت و  گو با بابک روشنی نژاد به مناسبت انتشار «هفتاوردها»
راه انتهاى جهان به هفتاورد هفتم

اثمار موسوى نیا

سه نفر می روند دیدن شاه
مگنوس میلز

ترجمه  نورا موسوی نیا
 نشر نیماژ

فرزاد سپهر

 نادر شهریورى  (صدقى)

شرط بندی
 روی اسب مسابقه

امیرحسین خورشیدفر
نشر ثالث
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