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 مرور

سینماي بعد از انقلاب
نســیم آصف: «ســینما اگر باشــد» با عنوان فرعي تاریــخ تحلیلي 
ســینماي پــس از انقلاب عنوان کتابي اســت از احمــد طالبي نژاد 
که اولین بار در ســال ۱۳۷۷ توسط انتشــارات بنیاد سینمایي فارابي 
به چاپ رســیده بود و به تازگي چاپ دوم آن توسط نشر روزنه منتشر 
شــده است. طالبي نژاد براي چاپ دوم این کتاب، آن را به طور کامل 
بازنویسي کرده و مطالب تازه یافته تري هم به همه بخش هاي کتاب 
اضافه کرده اســت. به این ترتیب او در پیشــگفتار تــازه کتاب به این 
نکته اشــاره کرده که «این کتاب، تا به امروز تنها کتاب درباره تاریخ 
ســینماي پس از انقلاب است که با نگرشــي تحلیلي نوشته شده» 
است. «سینما اگر باشد» به لحاظ تاریخي سه مقطع را مورد بررسي 
قرار داده است: سال هاي ۱۳۵۸ تا ۱۳۶۲ که طالبي نژاد آن را دوران 
برزخي ســینماي ایران نامیده، سال هاي ۱۳۶۲ تا ۱۳۷۲ «که با ثبات 
مدیریت و حضور جدي سینماگران در عرصه هاي جهاني، سینماي 
ایران به عنوان مقوله اي جدي در فرهنگ و هنر ما شناخته شد» و در 

نهایت سال هاي ۱۳۷۳ تا ۱۳۷۷.
طالبي نژاد در بخشــي از پیشگفتار چاپ دوم کتاب مسئله اصلي 
ســینماي ایران در ســال هاي اولیه انقلاب را موجودیت این عرصه 
دانســته و نوشــته: «بودن یا نبودن؟ مسئله ســینما در دوران پس 
از انقــلاب و برپایي حکومت اســلامي، دقیقا مصداق این پرســش 
تراژیــك بــود. اینکه در نظام نوخاســته، جایي براي هنــر و به ویژه 
سینما که سوغات فرنگ است وجود خواهد داشت یا همانند برخي 
کشورهاي عربي/ اسلامي، جزء مظاهر کفر محسوب شده و ممنوعه 
خواهد شــد؟ از ایجاد این شبهه که ذهن بســیاري از سینماگران و 
سینمادوستان ایراني را با خود درگیر کرده بود، تا زماني که سینماي 
ایران با پرچم جمهوري اسلامي، در مهم ترین جشنواره ها و محافل 
ســینمایي جهــان حضور پررنگ پیــدا کرد، کمتــر از یك دهه زمان 
لازم بــود. اما حجم کارهاي کرده و نکــرده براي حفظ و بقاي هنر/
صنعت سینما طي این دوره بسیار گسترده تر و پرفرازونشیب تر بوده 
اســت. این کتاب مي کوشد سیر تحولات این دوران و پس از آن را با 
دیدگاهي تحلیلي، بیان کند.» آن طور که نویســنده در پیشــگفتارش 
هم اشــاره کرده، صنعت ســینماي ایران با حدود پنجاه ســال عمر 
حرفه اي در برابر حوادث انقلاب دوام نیاورد و «پایه هاي سســت و 
لرزانش فروریخت.» اما برخلاف آنچه عده اي پیش بیني مي کردند، 
ســینماي ایران به واسطه انقلاب مســیري دیگر را در پیش گرفت و 
آن دوران پایان عمر ســینما در ایران نبود. طالبي نژاد به این مسئله 
اشاره کرده که انقلاب بر روي دو ویژگي سینما یعني «پیام رساني» و 
«آموزش» تاکید داشــت. بااین حال «از موجودیت سینماي حرفه اي 
ایران پس از پیروزي انقلاب، مشــتي اســتخوان پوسیده باقي مانده 
بود.» طالبي نژاد در بخش اول کتاب، به وضعیت سینما در سال هاي 
اولیه انقــلاب پرداخته و حوادث مختلف آن ســال ها را مرور کرده 
اســت. جشنواره ها، نشریه هاي ســینمایي، رفتگان و ماندگان، مراکز 
خصوصي نمایش فیلم و محتوا از جمله موضوعاتي اســت که در 
این بخش مورد توجه قرار گرفته اند. نویســنده درباره مسئله محتوا 
در سینماي آن دوران نوشــته:  «انقلاب، روند فروپاشي فیلمفارسي 
را که همانند گیاهي هرز در پهنــه فرهنگ معاصر ایران روییده بود 
و مانع رشــد طبیعي جوانه هاي اندیشــه مي شــد، تسریع کرد. ولي 

انقلاب، از همان آغاز به ســینما راه نیافــت و کاملا هم طبیعي بود 
که چنین نشــود. به جز اندك فیلم ســازان متفاوت، صاحب سلیقه، 
شــعور و درك سینمایي که در تاریخ ســینماي ایران به موج نویي  ها 
معروف اند و از اواخر ســال هاي ۱۳۴۰ باعث دگرگوني در ســاختار 
و محتواي سینماي ایران شــده بودند، بدنه اصلي سینما در اختیار 
بي هنران و چهره هاي غیرفرهنگي بود که ماهیتا تفاوتي با اســلاف 
خود نداشــتند... بنابراین، ســینماي انقــلاب، در دوره مورد بحث، 
علاوه بــر تنگناهاي اقتصادي، مدیریت و ســایر مســائل، در زمینه 
محتــوا و تفکر، دوران برزخي و ســختي را مي گذرانــد. از آن جا که 
میــان دســت اندرکاران صنعت فیلــم و تفکر انقــلاب، فاصله اي 
عمیق وجود داشــت، عملا آن ها در مقابــل دگرگوني هاي این دوره 
حساس از زندگي اجتماعي ما، به موضعي انفعالي کشانده شدند.» 
به این ترتیب کتاب در این بخش به دشواري هاي پیش روي سینما در 

فضاي جدید مي پردازد.
بــه اعتقاد طالبي نــژاد، تعیین سیاســت هاي فرهنگــي یکي از 
مشکلاتي بود که در سال هاي اول انقلاب وجود داشت و چندسالي 
زمــان لازم بود تا هدایت فرهنگي ســینما تحقق یابد. کتاب ســال 
۱۳۶۳ را نخستین سال شــکوفایي تولید مي داند. در این سال چهل 
فیلم تولید شــد که با توجه به شــرایط آن سال ها رقمي قابل توجه 
بود. بخش دوم کتــاب به این دوران اختصــاص دارد و طالبي نژاد 
در ایــن بخش مهم تریــن تغییــرات رخ داده در عرصه ســینما در 
میان ســال  هاي ۶۲ تا ۷۲ را بررســي کرده است: «تحولات فرهنگي 
ســینما در دهه مورد بحث، تنها به محتوا و کیفیت فیلم ها محدود 
نمي شــد. تغییر مناســبات حرفه اي، جذب نیروهاي جوان، گرایش 
نیروي انســاني تئاتر به ســینما، رشــد مقوله هایي مثل کارگرداني، 
بازیگري، فیلم برداري، موســیقي متن و زنده کردن پیشه هاي فرعي 
ســینما مانند صدابرداري سرصحنه، طراحي صحنه، گریم، عکاسي 
فیلم، مدیریت تولید، نقد فیلم و درمجموع، بالابردن سلیقه و ذائقه 
تماشاگران سینما، از شــاخص ترین دگرگوني هایي است که طي این 
دوره پدید آمده اســت.» طالبي نژاد در بخشــي جداگانه به بررسي 

کیفي فیلم هاي پس از انقلاب پرداخته است. 
او در این بخش، به بررســي و تحلیل کیفــي پانصدواندي فیلم 
پرداختــه که در دو دهه اول انقلاب ســاخته شــدند. در اینجا روي 
عناصــر مختلفي مثل انتخاب موضوع، نســبت موضوع و مضامین 
فیلم ها با واقعیت، آرمان گرایي، ساختار، نگرش اجتماعي و مسائلي 
از این دست تاکید شده است. بخش پایاني کتاب به بررسي اجمالي 
سینما در ســال هاي ۱۳۷۳ تا ۱۳۷۷ مربوط است. در این بخش به 
تغییروتحولات در ســاختار مدیریتي ســینما و فضاي کلي حاکم بر 
سینما توجه شده است. سال هاي مورد بحث در این بخش، دوراني 
اســت که تعدادي از ســینماگران ایراني مثل عباس کیارستمي به 
موفقیت هــاي زیادي در عرصه  بین المللي رســیدند. طالبي نژاد در 
انتهاي کتاب اشــاره کرده که بررســي ســیر تحولات کمي و کیفي 
سینماي ایران از سال ۷۷ به این سو، حجم گسترده اي را مي طلبد که 

در جلدهاي دیگري روایت خواهند شد.
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نجیب محفوظ و مقوله 
تأثیرپذیری نویسندگان

در  عمیق  دگرگونی های  ســرآغاز 
زندگــی این دو می شــود. عمر پس از 
تــرک خانه و خانواده خود و ســپردن 
کار وکالت بــه همــکارش، به دامن 
زنــان می آویــزد و در آخــر کتاب در 
آســتانه جنون قرار می گیرد. ولی ژان 
باپتیست کلمانس که مانند فرانسویان 
دکارت در وجودش خانه دارد، گر چه 
از در افتــادن در چنــان منجلابی که 
عمر گرفتارش شــد در امان می ماند، 
ولی تلخکامــی اش از میان نمی رود. 
مقصود اینکــه حوادث هر دو رمان از 
آن پس در جهتی کم و بیش یکســان 
ســیر می کنند و شخصیت های اصلی 
کتاب بسته به اینکه محیط زندگی شان 
قاهره یا پاریس باشــد، سلوک خاصی 
در برابر رویدادهــا در پیش می گیرند: 
عمــر بــه لفاظی های فلســفی روی 
مــی آورد و کلمانس نیــز در دامچاله 

پرسش های فلسفی می افتد. 
اگــر بُثینــه دختر عمــر را در نظر 
نگیریــم - دختری که در آن شــرایط 
بحرانــی خانواده، با تأســی از پدرش 
می کنــد  و ســعی  می گویــد  شــعر 
و   - نکنــد  غلبــه  او  بــر  روزمرگــی 
همین طور زینب همســر فداکار عمر 
را از یــاد نبریــم، عثمان خلیــل تنها 
شخصیت رمان است که هنگام بردن 
نــام او خشــوع و خضوعــی به عمر 
دســت می دهد و نجیــب محفوظ او 
را به عنوان کورسویی در تاریکی خلق 
کرده اســت. عمر هنگامــی که به یاد 
این رفیق سوم خود می افتد در حدیث 

نفسی از او چنین یاد می کند: 
«عمر به یاد آن دیگری افتاد که در 
زندان بود. دلتنگی تــا نهانگاه ضمیر 
هــم راه می یابد. روزی که در شــعله 
خطر می سوختی، اما او اعتراف نکرد؛ 
زجر کشید و اعتراف نکرد. و در تاریکی 
آب شــد گویی که هر گز نبوده است. 
امــا تو از خوشــی بیمار می شــوی و 
همســرت نمادی از آشپزخانه و بانک 
شده است. از خودت بپرس که آیا نیل 

زیر پای ما دلتنگ نمی شود؟»
باری، اگر رمان ســقوط هجویه ای 
از روشــنفکران فرانسه و به خصوص 
و...)  ســارتر  (مثــل  چپ هاشــان 
باشــد،۲ رمان گِدا آشــکارا هجویه ای 
ناصر  دوران  راســت  روشــنفکران  از 
است. اما اگرچه در میان روشنفکران 
آن روزگار مصر کســانی چون لویس 
عوض، غالی شُکری و علی عبدالرازق 
و کســان دیگر هــم بوده اند که در راه 
آرمان های خود و سرســختی در برابر 
فراوان  تنگناهــای  متحمل  سیســتم 
می شــوند و شــاید خلق شــخصیتی 
چون عثمــان خلیل در رمــان «گدا» 
از حق شناســی محفوظ در  نشانه ای 
حــق این افراد اخیر بوده باشــد، ولی 
ایــن حقیقت تاریخــی در تقدیم نامه 
ترجمه فارسی متأسفانه نادیده گرفته 
شــده و همه، از چپ و راست، به یک 

چوب رانده می شوند: 
تقدیم: 

به همه هم نســلان ام کــه آرمان های 
بلندِ آنان جای خود را به آپارتمان های 

بلند داد. 
پی نوشت ها: 

۱. بــرای اطلاع بیشــتر ر. ک به مقاله 
«نویسندگان عرب و ترجمه آثار ادبی 
غرب» به قلم محمد فرحات، ترجمه 
نگارنده، مجله کیان، سال چهارم، ش 

۱۹ (خرداد ۱۳۷۳)، صص ۶۷-۶۴. 
۲. این «جفایی» اســت کــه بر کامو 
در ایران رفته و منشــأ آن انتقادهای 
تند او از مارکسیســم و روشــنفکران 
وابســته به ایــن نحله اســت (ر. ک 
به اثرش: انســان طاغــی، به ترجمه 
مهبد ایرانی طلب، نشر قطره). به این 
ســبب و نیز به سبب نقص اطلاعات، 
مترجمــان و به تبع آنهــا خوانندگان 
ایرانی، کامــو از طرف چپ های ایران 
به عنوان روشــنفکری «دست راستی» 
و در عداد کســانی چون ریمون آرون 
تلقی شده، در صورتی که او در کشور 
خویــش، فرانســه، چپ تر از ســارتر 
شمرده می شود. کافی است زندگی او 
را با زندگی ســارتر مقایسه کنیم. (ر. 
ک: دانشنامه آزاد ویکی پدیا، ذیل نام 

کامو و سارتر.) 
* مشخصات کتاب شناختی رمان های 
مورد اســتناد از این قرار اســت: گِدا، 
انتشــارات  دهقانی،  محمــد  ترجمه 
نیلوفــر، ۱۳۷۵؛ و ســقوط، به ترجمه 
شــورانگیز فرخ، چاپ ســوم، سازمان 

کتاب های جیبی، ۱۳۵۵.

ماني ســپهري: «ویلیام فاکنر» و «ولادیمیر ناباکف» دو کتابی اســت که با 
ترجمه فرزانه قوجلو در نشر نگاه منتشر شده است. کتاب «ویلیام فاکنر» 
شــامل سالشمار زندگی و آثار این نویســنده بزرگ آمریکایی و دو مقاله از 
توماس اینگ و اورســلا برام درباره اوســت. فاکنر نویسنده ای است که در 
آثارش جنوب آمریکا را به حد یک جهان وســعت داده اســت. بســیاری 
از داســتان های او در ســرزمینی خیالی به نام یوکناپاتوفا اتفاق می افتد. 
ســرزمینی در جنوب آمریکا کــه فاکنر گاه تاریخ جهان را در آن فشــرده 
می کند. آثار او هم نمود آمریکای روزگار او هســتند و هم عرصه ای برای 
رویارویی تراژیک آدم هایی که نمونه هاشان را در همه جهان و در تمامی 
اعصار می تــوان یافت. او در خلال آثارش تصویــری از آمریکای در حال 
دگرگونی را نیز به دســت می دهد. دگرگونی ای که از خلال آن بســیاری 
از ارزش های قدیمی نیز دســتخوش زوال می شــوند و فاکنر از این زوال 
روایت هایی تلخ و تکان دهنده می آفریند، گرچه او نویســنده ای اســت که 
گوشه چشــمی هم به آدم هایی دارد که نمی خواهنــد ارزش های تازه را 
بپذیرنــد و پای ارزش های قدیم انســانی می ایســتند و مقاومت می کنند، 
مثل قهرمان داســتان «پیرمرد» که به قیمت تاب آوردن ســیلی بنیان کن، 
سرِ قولش می ایســتد. او در خطابه نوبل خود هم از چیرگی انسان سخن 
گفته اســت. با این حال او زوال را می بیند و چشــم بر آن نمی بندد. زوال 
خانواده هایی که در معرض جهان جدید قرار گرفته اند. کشاورزان، اربابان 

زمین دار و سیاهان در بسیاری از آثار فاکنر حضور پررنگ دارند.
فاکنــر همچنین نویســنده ای صاحب ســبک اســت. نویســنده ای که 
بعضی آثارش بســیار پیچیده اند و برای درکشــان باید وقت گذاشت و به 
تعبیــر خود فاکنر، عرق ریــزان روح را تجربه کــرد. او را با جیمز جویس 
هــم قیاس کرده اند، اگرچه توماس اینگ در مقاله ای که در کتاب «ویلیام 
فاکنر» ترجمه و چاپ شده این شــباهت را تنها شباهتی ظاهری می داند 
و می نویســد: «جیمز جویــس را معمولا در هنر داستان نویســی با فاکنر 
قیاس می کنند؛ اما این دو نویســنده عملا فقط تشــابهاتی ظاهری دارند: 
اســتفاده از تجربه ی بومی و منطقه ای به عنوان مضمون، ساختار تجربی 
و غیرمتعارف رمان های آن دو و بازی با واژه ها ورای معنای سنتی شان.» 
اینگ آن گاه درباره ســبک فاکنر می نویســد: «فاکنر به طریقی نوشت که 
انگار هیچ کس پیش از او در ادبیات انگلیسی قلم نزده بود، انگار پیش از 

آنکه او دست به قلم ببرد سنت و تجربه ی ادبی شکل نگرفته بود. او این 
سنت را از نو آفرید و رمان ها را رها ساخت تا به واسطه ی سیلاب نیرومند، 
متلاطم ومقاومت ناپذیر زبان بتواند بهتر از گذشته در خدمت قرن بیستم 
قــرار گیرد، زبانی کــه راه خود را از میان زمان و مکان و تجربه گشــود تا 
داستانِ انســان مدرن را بگوید به نحوی که در عین تراژدی، خنده دار هم 
باشد. فاکنر به شــیوه ی خود نوشت خواه جیمز جویس، ویرجینیا وولف، 

جوزف کنراد و دیگران وجود داشتند یا نداشتند.»
مقاله بعدی کتاب، «ویلیام فاکنر و رنســانس جنوب» نام دارد. اورسلا 
برام در ایــن مقاله به تاریخ جنوب آمریکا و عناصــر تاریخی و اجتماعی 
و روان شــناختی و جغرافیایی شــکل دهنده به ادبیات جنوب پرداخته و 
اگرچه ویلیام فاکنر موضوع اصلی این مقاله اســت اما برام در مقاله اش 

به دیگر نویسندگان جنوبی آمریکا نیز گریز زده است.
کتــاب «ولادیمیــر ناباکــف» نیز همچــون کتــاب «ویلیــام فاکنر» با 
سالشماری از زندگی و آثار ناباکف آغاز می شود و بعد از آن مطلبی مفصل 
را می خوانیم از جین گریسون، درباره زندگی و آثارناباکف. ولادیمیر ناباکف 
نویســنده ای بود که از روسیه به اروپا و بعد از آن به آمریکا مهاجرت کرد. 
او نویسنده ای است که در آثارش برای سبک و ساختمان داستان اهمیتی 
وسواس گونه قائل است، از تحلیل اثر ادبی براساس قواعدی بیرون از خود 
متن تن می زند و معتقد است اثر ادبی تصویری از زندگی نیست و حیاتی 

مســتقل دارد و باید آن را از منظر همین حیات مستقل دید و ارزیابی کرد. 
تحلیل های او از آثار ادبی کلاســیک، نه فقط برای آن ها که خود داستان 
می نویســند که برای مخاطبان ادبیــات نیز نکته های بدیعــی دارد و به 
مخاطب می آموزد کــه اثر ادبی را چگونه بخواند و حین خواندن ادبیات 
به چه چیزهایی دقت کند. آن چه در ادامه می خوانید قســمتی اســت از 
مقاله جین گریســون درباره ناباکف که در کتاب «ولادیمیر ناباکف» چاپ 
شده است: «آثار روســی ناباکف مبتنی بر فرهنگ گسترده  ی اروپایی بود؛ 
او بیش از آنکه تحت سیطره ی سنت ادبی روسیه ی اسلاو باشد، زیر نفوذ 
ســنت غربی بود؛ با این همه همیشه با آگاهی از سنت روسی می نوشت 
و همــواره مصرانــه در برابر هر نوع خدشــه بر اصالت زبان روســی اش 
مقاومت می ورزید. در امریکا به عنوان نویســنده ی انگلیسی زبان تمام این 
عوامل بازدارنده را کنار گذاشت. از این پس به تداخل زبانی و فرهنگی به 
مثابه ی عنصری مثبت و مفید تمایز بخشــید. تمام رمان های انگلیسی او 
بســیار غنی اند، کشتزارهایی پربار و مملو از مفاهیم ضمنی میان فرهنگی 
و کنایات چندزبانی. آتش رنگ باخته را در نظر بگیرید که تبعیده شده ای از 
سرزمین کهن زِمبلا شعر استاد امریکایی ادبیات انگلیس را تفسیر می کند؛ 
یا آدا، با دو ســرزمین خیالی ترا و آنتی تــرا و درهم آمیختگی جغرافیایی 
و تاریخــی دنیای نو و کهن. او با بهره گیری از غنــا و انعطاف پذیری زبان 
انگلیســی از این زبان لذت فراوان می برد، و می کوشــد بــا ایجاد اندکی 
دگرگونی آن را برای مخاطب بیگانه ســازگار نماید. ســبک درخشان او تا 
انــدازه ای به این دیدگاه بیگانه مدیون اســت و در حالــی که برای بهبود 
قابلیت های خــود و زدودن نواقص می کوشــید، هرگز قصد نداشــت از 
نحوه ی بیانِ حاکم بر ادبیات معاصر انگلیســی – امریکایی اقتباس کند، 
بلکــه همواره در صدد بود تا زبانی از آن خود داشــته باشــد و آن را به 
زبانی عجیب بدل ســازد. او صداهایی را می شــنود و معناهای بالقوه ای 
را می فهمد که اهل زبان که به واســطه ی آشــنایی ادراکش کاهش یافته 
است، به سادگی از آن ها چشم پوشــی می کند و برای ناباکف آسان است 
که به اســتفاده ی ظریف از ترکیب بندی زبان روسی روی آورد و پیشوندها 
و پسوندها را به شیوه ای خلاقانه به کار گیرد.» هر دو کتاب «ویلیام فاکنر» 
و «ولادیمیر ناباکف» با تصویرهایی از خود این نویســندگان، وسایل شان و 

لحظه هایی از زندگی شان همراه است.

فاکنر و ناباکف

کاوان محمدپور

مارتین مکوئیلان در مقدمه  خود بر کتاب (گزیده ی 
مقالات روایت شناســی)، سوال بحث برانگیزی را پیش 
می کشــد. ســوالی که بیشتر ترســناک جلوه می کند تا 
سخت. وی می پرســد: اگر دیگر داستانی روایت نشود 
چه پیش می آید؟ بی گمان اهل ادبیات بیشتر از هرکسی 
چنین جهانی برایشــان زجرآور اســت و خطرات آن را 
درک می کنند. اما به راســتی اگر دیگر داســتانی روایت 
نشود چه بر ســرِ جهان ما می آید؟ آیا «لال شدگی» در 
برابر روایت، بی ســرانجامی و بحــران جهان آدمی نیز 
اســت؟ اگر از منظر رولان بارت به چنین پرسشی نظر 
افکنیم حتی اندیشــیدن به چنین جهانی خود، روایت 
اســت، و با ارفاق می تواند داستان هم باشد. داستانی 
در مورد جهانی که دیگر قادر به روایت کردن نیست با 
شخصیت های سرگردان و لال! شاید استعاره «شهرزاد» 
در «قصه های هزارویک شب» بهترین نمونه برای بیان 
جهانی بی داســتان باشد. شــهرزاد برای زنده ماندن و 
کشته نشدن توســط پادشاه مجبور است هر شب قصه 
بگوید، قصه های دنباله داری که پادشاه را برای شنیدن 
مشــتاق می کند و از کشــتن شهرزاد دســت می کشد. 
شهرزاد می تواند اســتعاره  ای برای «فراموشی» باشد، 
هر کس روایت نکند- داستان خود را نگوید- منجر به 
فراموش شــدن وی و در بیانی استعاری منجر به مرگ 
وی می شود. عین چنین نمونه ا ی را می توان در مفهوم 
(موزلمان) در اردوگاه های نازی ها جست. «موزلمان» 
(Musselman یا Muselmann)  اصطلاحی بود که در 
اردوگاه  کار اجباری نازی ها به کســانی اطلاق می شــد 
که شدت تحقیر و شــکنجه، ترس و گرسنگی، هرگونه 
آگاهی و احســاس هویتــی را در آن ها مضمحل کرده 
بود. کسانی  که پیش از مرگ بیولوژیک به مرگ نمادین 
تــن داده بودند، و بــا وادادن هویت و نــام و میل، در 
برزخی میان زیستن و مرگ، انسانیت و حیوانیت گرفتار 
شده بودند. انســان هایی عاری از هرگونه هویت آدمی 
و گرفتــار در منطق اســتثنایی حاکم. اینکــه امروزه ما 
موزلمان را جز با چنین توصیفی نمی شناسیم و هویتی 
جز هویت موجود ستمدیده و ناامید- به معنای کامل 
کلمه- برایشــان متصور نمی شویم، از خاطرات کسانی 
چــون جرج ســمبیریون و پریمو لــوی در مورد چنین 
اردوگاه هــای برمی آید. بخش اعظمــی از موزلمان در 
اردوگاه هایي نازی ها از بین رفتند- یا به قول هانا آرنت 
نابود شــدند- اما آن تعداد کمی که زنده  ماندند دچار 
لال شــدگی و ناتوانی در برابر روایــت فاجعه یا همان 
ناتوانی «شــهادت»دادن بر فاجعه شده اند. سرگذشت 
چنین کســانی بی گمان سرگذشتی بسیار زجرآور است. 
اما چنین ناتوانی در برابر روایت منجر شــده امروزه ما 
جــز مفهوم زجر و عریانی چیــزی از موزلمان ندانیم و 
اگر در نوشته های پریمو لوی و سمبیریون نامی از آنها 
به میان نمی آمد به همین مقدار اندک نیز از وجود آنها 
خبردار نمی شــدیم. روایت نشدن سرگذشت موزلمان 
موجب فراموشــی فردیت و سرگذشــت اختصاصی و 
شــخصی افراد آن شده اســت. درواقع روایت پردازی 

شکلی از تمنا برای جاودانگی و ماندگاری است.
می تــوان به زعم بارت، روایت را در سراســر زندگی 
دید. وی حضور روایت را همچون «عشــق» در سراســر 
زندگی می دانــد، و تمام رفتارهای بشــری را زیر عنوان 
روایــت تقســیم می کند- از نقاشــی و رقــص گرفته تا 
داســتان پردازی و موســیقی-.  امــا ســوال مکوئیلان 
همچــون روایت شــناس، پیرامــون از میان رفتن روایت 
داســتانی است نه اخصا خود روایت. درواقع اگر روایت 
داســتانی، یعنی بیانی نظام مند که داستانی را برایمان 
بازگــو می کند از میــان برود چه پیــش می آید؟ به نظر 

می رسد بهتر باشــد همچون روایت شناسان دو مفهوم 
روایت و داســتان را از همدیگر جــدا کنیم تا بهتر بتوان 
مقصــود مکوئیلان را فهمید و تا حدودی از «اضطراب» 
چنین ســوالی کاســت. به زعم روایت شناسان، داستان 
همان ماده  خامی اســت که در ذهن نویســنده/گوینده 
وجود دارد، بدون روابطی علی و یا نظام مشخص روایی. 
هــرگاه چنین ماده  خامی را به شــکل شــفاهی یا کتبی 
بیان کردیم و ســعی بر نظم دادن روابط بین داســتانی 
آن کردیــم، یا به عبارتی چنین ماده  خامی دارای پیرنگ، 
راوی، زوایه دید مشــخص، رویدادی مشــخص توسط 
کاراکتر یا کارکترهای خاص در زمان و مکانی خاص شد 
ما با روایت داســتانی روبرو هســتیم.  مورگان فاستر در 
کتــاب -جنبه های رمان- پلات(پیرنگ) و داســتان را از 
هم جدا می کند و اذعان می دارد: داســتان زنجیره ای از 
رویدادها اســت و پلات زنجیره  رویدادها همراه با علت 
اســت. به محض اینکه داســتان را- ماده خامی که در 
ذهن ما اســت- پلاتمند کردیم شــکل خاصی از بیان را 
بوجود می آوریم. برای نمونه در الگوی: «ســیب سرخ 
از درخت افتاد»، ما با داســتان و ماده  خام روبروییم. اما 
وقتی چنین داســتانی را به شکل زیر بیان کنیم و بگویم: 
«باد وزیدن گرفت و ســیب سرخ از درخت افتاد»، چنین 
روایتی چون بر روابط علی معلولی استوار است-وزیدن 
باد علت افتادن سیب سرخ است- دارای پیرنگ است. 
حال چنین پیرنگی را به علت وجود رویداد مشخص در 
مکان و زمانی خاص و بیان آن از زاویه  دیدی مشــخص 
می توان روایت داســتانی خواند. براساس نظریه  روایت، 
می توان روایت را شــکلی از بیان نظام مند که وضعیتی 
ثابت را ناثبات و دوباره ثابت می کند دانســت. براساس 
الگوی شش گانه روایت شناسی مایکل تولان هر روایتی 
مسیری مشخص و پیش روندی را طی می کند که روایت 
  (Narration) و روایت (story) مشخصی دارد. داستان
در هنگام بیان دو عنصر گره خورده و موازی هســتند که 
خط مشــخص معنایی را پدید می آورنــد. کلود برمون 

بر آن است که ما همیشــه با داستان روبروییم و هرگاه 
نمــودی خــاص از روایت، چون فیلم یــا حتی رقص و 
نقاشی را مشاهده می کنیم برایمان بازگوکننده  داستانی 
خاص اســت که نمود کنونی آن در نقاشی یا موسیقی 
پدیدار شده. به عنوان نمونه موسیقی که برای ما معنای 
عاشــقانه یا اعتراضی دارد، در نهان خود، داستانی دارد 
که رویدادی عاشــقانه یا اعتراضی را بیان می کند. برای 
شــناخت بهتر چنین عناصری روایت شناسان دو مفهوم 
نظریه روایت و روایت شناسی را از هم تفکیک می کنند، 
اما این تفکیک به معنای جداســازی کامل آنها نیست.  
نظریه روایت، نظام موجود در هر روایت اســت؛ اینکه 
هر روایتی دارای راوی، زاویه دید، رویداد، زمان و مکان 
و... اســت. و روایت شناســی بررســی چنین نظامی در 
بستر روایی خاصی اســت. درواقع روایت شناسی به ما 
می گوید که نظام روایی حاکم بر فلان داستان چیست. 
از نظام روایی هر روایت می توان تشــخیص داد که چه 
الگوهایــی بر ذهن نویســنده/گوینده  آن حاکم اســت. 
ایــن مورد را می توان در قصه هــای فولکور میان اقوام 
مختلــف و یا خاطرات یا نقل حوادث مختلف توســط 
گوینده ها بررســی کرد. فرض بنیادی روایت شناســان، 
همیشــگی بودن روایــت اســت، بــه عبارتــی روایت 
برســاختی زبانی است و تا انســان وجود داشته باشد، 
نمود زبان نیز وجود دارد. از این رو همیشــه روایت-با 
وجود انســان- وجود دارد. اما روایت داستانی چطور؟ 
آیا همیشــه روایت کردن داســتان وجود دارد؟ و یا اگر 
ســوال مکوئیلان را به گونه  دیگر مطرح کنیم و بپرسیم 
خود داســتان پردازی چه اهمیتی دارد که ما باید برای 
بقای آن تــلاش کنیم؟ جواب ما به چه شــکلی نمود 
پیدا می کند؟ شــاید بــرای توجیه حفظ داســتان مثال 
ریچــارد رورتی در مقالــه - هایدگر وکونــدرا و دیکنز- 
نمونه قابل قبولی باشــد. رورتــی در این مقاله ما را به 
جهانــی خیالی دعوت می کند که بــر اثر تصادف، تمام 
دســت آوردهای آن-جهان غرب- از بین رفته است، و 

اگر در این دنیــای خیالی تنها مجموعــه آثار هایدگر- 
همچون فیلســوف- و دیکنز- چون رمان نویس- باقی 
بمانند، کدام یک از این آثار به آیند گان می گوید که غرب 
چه دســتاوردی داشــته اســت؟ وی در ادامه ی بحث 
خود آثــار دیکنز را دارای چنین مشــخصه ا ی می داند. 
«دیکنز با خلق شــخصیت های متعدد در داستان های 
خــود بــه آینــد گان نشــان می دهــد کــه عظیم ترین 
دســتاوردهای ما چه بوده اند». «بــا خواندن آثار دیکنز 
توسط آیندگان اســت که آنان می توانند امید به آزادی 
و برابــری را مهمترین میراث غرب بدانند، نه تکنولوژی 
و دســت آوردهای تکنیکی آن را». از منظر رورتی رمان 
نمود جهان کنونی ماســت، وجود تفاســیر با آدم های 
متعدد، ظهور و افول سیستم های معرفتی و پدیدآمدن 
آدم هایــی گوناگون تنها از دریچه  رمان اســت که بازگو 
می شــود. رورتی حتی پا را فراتر نهاده و داستان را برتر 
از فلســفه –البته فلســفه  ماهیت گرا- می داند. وی بر 
آن است که تفاوت معرفت شــناختی فلاسفه ا ی چون 
ولتر و مارکس با نویسنده گانی چون سروانتس و دیکنز 
در درک آنان از مفهوم اخلاق اســت. داستان نویســان 
گناه را حاصل نادانی انســان در برابــر اخلاق می دانند 
حال آنکه فلاســفه گناه را نه تنهــا حاصل نادانی بلکه 
حاصــل ناتوانــی و ضعف آدمــی دربرابر امــر خیر و 
توانایــی جســورانه در برابر امر شــر می دانند. به زعم 
رورتی در داســتان فردیت ها و جهان درونی انســان ها 
رخ می نماید و چنین آشکارگی فرصتی نو برای حضور 
دموکراسی و زیســتنی مسالمت آمیز برای آدمی فراهم 
می کند. آشکارگی درون انســان دریچه ای نو به جهان 
است. شاید اســتدلال کســانی چون رورتی،  باختین و 
تودوروف در حفظ داســتان پردازی و ابداعات آن دلایل 
معرفت شناختی و قابل نقد باشند، اما بی گمان از سخن 
پیرمــرد قصه گوی فیلــم «قصه های هزارویک شــب» 
نمی توان بی توجه رد شــد، آنجا که به شهرزاد گوش زد 

می کند: «قصه ها می توانند زندگی ما را نجات دهند».

سینما اگر باشد
تاریخ تحلیلی سینماي پس از انقلاب

احمد طالبی نژاد
نشر روزنه

اگر داستانی روایت نشود، چه پیش می آید؟


