
در ادبیــات داســتانی جهــان گاه قصه هایــی که در 
چارچوب ها حرکت می کنند اما درعین حال از پشــت به 
چارچوب هــا خنجــر می زنند، جذاب ترنــد از قصه هایی 
که مســتقیم چارچوبی را هدف قرار می دهند. این شاید 
بازگردد بــه آن رذالت و رنــدی و موذی گری که ادبیات 
همواره، ولو ذره ای، باید از آن برخوردار باشــد. به گمانم 
ایلیا ایلــف و یِوگِنی پتروف در رمان «دوازده صندلی» به 
حــد کافی از این رذالت هــا و رندی ها و موذی گری ها به 
خرج داده اند. مهم نیست که این کارشان آگاهانه بوده یا 
شیطانی با دُمِ فلش دار آن ها را بی آن که حتی روحشان 
چندان از آن باخبر بوده باشــد به این سمت وســو سوق 
داده اســت، اگرچه با توضیحاتی که پتروف در مقاله ای 
که ذکرش خواهد آمد درباره شــیطنت ها و خباثت های 
دار و دسته شــان در صفحه طنــز روزنامه «گودُک» داده 
اســت درســتی شَــقّ دوم بعید به نظر می رسد. هر چه 
هست «دوازده صندلی» اگرچه آشکارا به چارچوب های 
نظام شــوروی که در زمــان نگارش و انتشــار این رمان 
(۱۹۲۸) هنوز زمان زیادی از تأســیس آن نگذشــته بوده 
وفادار اســت و پایان آن نیز به ظاهر بــا همین وفاداری 
رقم می خــورد اما از قضا همین پایــان را اگر جور دیگر 
بخوانیــم و درک کنیم می بینیم کــه خنجری که ایلف و 
پتروف قرار اســت از پشت به پیکر نظام شوروی فروکنند 
جایی در همین پایان، مخفی نگه داشــته شــده اســت؛ 
پایانی که خبر از وقوع کشــتار و خشونتی بزرگ می دهد. 
به این موضوع بازخواهم گشت اما ماجرای نوشته شدن 
این رمان مفرح نیز خود حکایتی جذاب و غریب اســت 
که شــرح مفصــل آن در مقاله ای از یِوگِنــی پتروف، آن 
نویسنده «دوازده صندلی» که بیش از دیگری زنده ماند، 
آمده اســت و ترجمه این مقاله به ترجمه رمان ضمیمه 
شده و در پایان چاپ فارسی آن آمده است. پتروف در این 
مقاله شرح می دهد که چه طور یک روز برادرش، والنتین 
کاتایِف، که او هم مثل ایلف و پتروف از فکاهی نویســان 
«گودُک» بوده و امضای ســاباکین پیــر را پای مطالبش 
مــی زده، وارد اتــاق «ســتون چهارم»، بخــش فکاهی 
روزنامه می شود و اعلام می کند که می خواهد آلکساندر 
دومای پدرِ شوروی شــود. پتروف می نویسد: «این حرف 
در اتاق چهارم توجه کســی را جلب نکرد. گوش اهالی 
اتــاق چهارم به حرف های عجیب تر از این هم خو گرفته 
بود». اما گویا ســاباکین پیر عزم خــود را جزم کرده بود 
که آلکســاندر دومای پدر شــود. برنامه اش این است که 
کارگاه رمان شــوروی را افتتاح کند و ایلف و پتروف هم 
بشوند «بَرده»های او: «من آلکساندر دومای پدر می شوم 
و شــما هم برده های من. من به شما موضوع می دهم و 
شــما رمان می نویسید و بعد من آن ها را اصلاح می کنم. 
یکی دو بار قلم اســتاد را به سر و روی دست نوشته های 
شــما می کشم و بعد کار تمام است. درست مثل دومای 
پدر. خوب؟ کی حاضر اســت؟ فقط یادتان باشد که من 
حسابی ازتان کار می کشم و با کسی هم شوخی ندارم». 
قضیه همچنان به شــوخی برگزار می شــود اما کاتایِف 
موضوع هــم به برده هایش ارائه می دهد: «یک موضوع 
عالی دارم. دربــاره ی صندلی. تصورش را بکنید که توی 
یکی از صندلی ها پول هنگفتی پنهان شــده اســت. باید 
پیدایش کرد. یک رمان ماجراجویانه ی حسابی از تویش 
درمی آید!» کاتایِف موضوعات دیگری هم دارد و پیشنهاد 
می دهــد که یک رمان را ایلف و یکی را پتروف بنویســد. 
سرانجام ایلف و پتروف وسوسه می شوند امتحانی بکنند. 
آن هــا اما تصمیمی غریب می گیرند؛ پیشــنهاد ایلف این 
اســت که رمان را دوتایی بنویسند؛ یعنی هر دو بنشینند 
جلو صفحه ســفید و مشغول شــوند. طرح اولیه رمان 
ریخته می شــود و اولین جمله آن را ایلــف، بعد از یک 
ســاعت کلنجار رفتن دوتایی بر سر جمله اول، این گونه 
آغاز می کند: «در شهرســتان ن. آن قدر ســلمانی و دفتر 
مراسم خاکســپاری بود که به نظر می رسید اهالی شهر 
فقط برای این به دنیا می آیند که اصلاح کنند، مویشان را 
بتراشند، سروصورتشــان را با الکل معطر صفایی بدهند 

و بعــد هم بلافاصله بمیرند». رمان از همان ســطرهای 
آغازیــن قدری بوی طنز گوگــول را می دهد و بخش اول 
آن که نویسندگان آن را در هفت فرم چاپی تحویل کاتایِف 
داده اند، چنان چشــم آلکســاندر دومای پدر را می گیرد 
که او می گوید نیازی به قلم اســتاد نیســت و بهتر است 
نویسندگان خودشان کار را ادامه دهند. پتروف دراین باره 
می نویســد: «پیروزمندانــه دســتنویس را نــزد دومای 
پدر بردیم که دیگر از ســفر برگشــته بــود. هیچ تصوری 
نداشــتیم که متنمان خوب اســت یا بد. اگر دومای پدر، 
یا همان ســاباکین پیر، یا همان والنتین کاتایِف، می گفت 
کــه مزخرف محــض تحویلش داده ایــم، اصلا تعجب 
نمی کردیــم. ماخودمان را بــرای بدتریــن چیزها آماده 
کرده بودیم. اما او دســتنویس را خواند، تمام هفت فرم 
را جلــو خودمان خواند و خیلی جــدی گفت: می دانید، 
از نوشــته تان خوشــم آمد. فکر می کنم نویســنده های 
کاملی شده اید». و وقتی ایلف می پرسد: «پس قلم استاد 
چه می شــود؟» دومای پدر پاســخ می دهد: «خودتان را 
دست کم نگیرید، ایلیا. بدون قلم استاد هم کارتان پیش 
می رود. خودتان به نوشــتن ادامه بدهیــد. فکر می کنم 
کتابتــان با اســتقبال خوبی روبه رو شــود.» و پیش بینی 
دومای پدر درســت از آب درمی آید و «دوازده صندلی» 
گل می کند. ماجرای کلی رمان ازاین قرار است که مردی 
به نام ایپولیت ماتوِیِویچ وارابیانینوف که نماینده اشراف 
بوده و اکنون در دفترخانه ای در شهرستان ن. سرپرست 
دایــره ثبت مرگ ها و ازدواج هاســت، از مادرزن در حال 
احتضارش می شــنود که پیرزن در نشیمن یکی از دوازده 
صندلــی ســرویس مبلمانش که اکنون مصادره شــده، 
برلیان قایم کرده اســت. وارابیانینوف با شنیدن این خبر 
مســرت بخش راهی ســفر می شــود تا صندلی ای را که 
برلیان ها در نشــیمن آن جاساز شــده اند پیدا کند. او به 
شهر اســتارگورود و خانه قدیمی اش که پس از مصادره 
تبدیل به ســاختمان تأمین اجتماعی شده است می رود. 
قضیه اما به همین ســادگی نیســت. صندلی ها دیگر در 
آن ســاختمان نیســتند، جز یکی که آن هــم همان روز 
فروخته شده است. هر صندلی در فرایند مصادره اموال 
ســر از جایی درآورده اســت و وارابیانینوف باید نخست 
بفهمد که هر تکه از این اشــرافیت مصادره و پخش وپلا 
 شــده کجاســت. در این جســتجو مردِ رندی زبروزرنگ 
و حقه باز به نام آســتاپ بِندِر هم با او همراه می شــود؛ 
مردی کلاه بردار و باهوش که شــبیه قلاشــان۱رمان های 
پیکارســک اســت. بِندِر خیلــی زود ابتکار عمــل را به 
دســت می گیرد و وارابیانینوف بی دســت وپا و چُلمن را 
دنبــال خود می کشــاند. آن ها به زوجِ زبــل – بی عرضه 
بدل می شوند و جســتجوی خود را در هزارتوی شوروی 
بــرای یافتن صندلی مورد نظر آغــاز می کنند و در فرایند 
این جستجوســت که صحنه هایی کمیک و هجوآلود از 
گوشــه و کنار شــوروی و نظام حاکم بــر آن و کارگزاران 
این نظام به دســت داده می شــود و همچنین تصاویری 
طنزآمیز از زندگی روسی و خلقیات مردم روسیه، مشاغل 
و طبقات مختلــف اجتماعی و اوضاع کلی روســیه در 
سال های نخست استقرار نظام شوروی. در واقع ماجرای 
صندلی ها بهانه ای است برای گردش در شوروی و نظام 
شوروی و ســرک کشیدن به گوشــه و کنارهای آن ارائه 
مناظــری بدیع از زندگی روزگاری که نویســندگان در آن 
می زیسته اند. پتروف در مقاله پیش تر یادشده می نویسد: 
«فوری به توافق رســیدیم که ماجــرای صندلی ها نباید 
محور اصلی کتاب باشــد، بلکه فقــط باید نقش بهانه و 

وسیله ای را بازی کند برای نمایش زندگی».
قبول که ایلف و پتروف به همین بهانه که صندلی ها 
صرفا بهانه اســت مدام گریز می زنند و قصه اصلی را با 
قصه هایــی میان پرده وار قطع می کنند و ابایی هم ندارند 
که خرده روایتی بیش از حد طولانی شود؛ در مواجهه با 
این میان پرده ها چه بسا ما مخاطبان امروزی که با قواعد 
و استانداردها بزرگ شــده ایم ابتدا محجوبانه و محتاط 
لبخندی بزنیم. آموزه های عادت شــده گوشــزد می کنند 
که این انحرافات اگر بی ربط به داستان اصلی اند یا نباید 
باشــند و یا نباید زیاد کــش پیدا کنند. پــس اگر گریزی، 
هرچند خنده دار و مفرح، بی ربط به اصل داستان به نظر 
برسد خود را ســرزنش می کنیم که لبخند زده ایم و زود 
جدی می شــویم و حکم می دهیم که این ها اضافه اند یا 

دست کم می شد خلاصه تر شوند. جلوتر که می رویم باز 
با همیــن گریزها و قصه های فرعی مواجه می شــویم و 
بعد ایلــف و پتروف آن قدر ایــن کار را تکرار می کنند که 
کم کم وجــود این قصه های فرعی را به عنوان یک قاعده 

می پذیریم. از هرچه بگذریم این قصه های فرعی، 
این میان پرده ها، خنده دارند و آدم از جایی به بعد 
دیگر نمی تواند بپذیرد که نباشــند. دیگر دربند آن 
نیستیم که بودنشان در روند اصلی داستان تأثیری 
دارد یــا نه؛ فارغ البــال قهقهــه می زنیم و پیش 
می رویم و می بینیم که اصلا مجموعه ای از همین 
میان پرده هاســت که جهــان قصه را می ســازد؛ 
جهانی هجوآلود از نظام شوروی و اجزاء و عناصر 
اصلــی و فرعــی آن؛ جهانی انباشــته از کالاهای 
بوروکراســی طاقت فرسا، ســخنرانی های  بنجل، 

مشعشــع طولانی و مــلال آور درباره جامعــه جهانی، 
دزدی از اموال دولت شوروی توسط خود کارکنان دولت، 
شــعرهای تبلیغاتی و فرمایشــی آبکــی و ... و از این که 
بگذریم، به پایان رمان که می رسیم با خود فکر می کنیم 

چه بســا همین قطعه های بی ربط در تکوین شــخصیت 
وارابیانینــوف بی تأثیر نبوده باشــند. او از یک ســاده لوح 
بی دســت وپا به یک حقه باز شرور و وحشی بدل می شود 
یا شــاید بتوان گفت هیولایی را در زیر پوست خود کشف 
می کند. اژدهایی را که برف فراق افسرده اش 
کرده بوده اســت. «دوازده صندلی» شــاید 
شــاهکار نباشــد اما نشــانه هایی پررنگ از 
شــاهکارهای طنز ادبیات جهــان از جمله 
آثــار گوگــول و «سرگذشــت هکلبری فین» 
مــارک توایــن را در خود دارد. کلاشــی ها و 
حقه بازی های بِندِر در طول رمان گاه ما را به 
یاد زوج شاه و دوک در «سرگذشت هکلبری 
فین» می اندازد. مثلا نگاه کنید به آن قسمت 
درخشان رمان که بِندِر به دروغ خود را استاد 

شــطرنج معرفی می کند. در مورد شــباهت به کارهای 
گوگــول یورگن روله در کتاب «ادبیات و انقلاب» نوشــته 
اســت که لوناچارســکی به نمایندگی از نظام شــوروی 
وقتی درباره این رمان می نویسد مراقب است که از سنت 
گوگولی پشــت این رمان حرفی نزند چون در این صورت 
سمت وسوی ضد شوروی رمان برملا می شود و نمی توان 
آن را در چارچوب نظام شوروی و به سود آن تفسیر کرد. 
روله ضمن اشاره به شــباهت های بِندِر با شیادهای آثار 
گوگول می نویســد: «البته رژیم ناچار است از پرداختن به 
این گونه شباهت ها پرهیز کند، زیرا در هر یک از کتاب های 
تاریخ شوروی آمده است که قهرمانان شیاد گوگول محق 
هســتند و با شــیطنت های خود جامعه ای فاسد را افشا 
می کنند».۲ معلوم اســت که دمِ این شباهت را درآوردن 
باعث می شــود که کار بیــخ پیدا کند و شــیاد این بار به 

افشاگر نظام شوروی بدل شود.
«دوازده صندلی» همواره توجه فیلم ســازان را برای 
اقتباس به خود جلب کرده و چند فیلم هم بر اساس آن 
ساخته شده که در مقدمه مترجم بر ترجمه فارسی رمان 
نیز به آن ها اشــاره شده اســت. از جمله این اقتباس ها 
می توان به اقتباس مل بروکس اشــاره کرد. روایت های 
لیبــرال معمــولا «مرشــد و مارگریتــا»ی بولگاکوف را 
به عنــوان اثری در نقد نظام شــوروی زیــادی به عرش 
برده اند، شــاید به ایــن دلیل که در «مرشــد و مارگریتا» 
حمله سراســری تر و جدی تر است. اما به معیار طنز اگر 
بخواهیم بســنجیم طنز ایلف و پتروف قوی تر اســت و 
شاید بشــود گفت که در این رمان نظام شوروی با بیانی 
مفرح تر از «مرشــد و مارگریتا» نقد شــده اســت. البته 
چه بســا دغدغه های «مرشد و مارگریتا» عمیق تر باشد یا 
در ظاهر این طور به چشــم بیاید. یک دلیل مفرح تر بودن 
طنــز «دوازده صندلی» در قیاس با «مرشــد و مارگریتا» 
البته شــاید این باشــد که «دوازده صندلی» نه یواشکی 
و در دوره بگیروببند و زیر ســایه وحشت استالینی بلکه 
در ســال های طراوت و شــادابی انقلاب شوروی، اگرچه 
در ســال های پایانی این طراوت و شــادابی، نوشته شده؛ 
ســال هایی که هنــوز هنــر و ادبیات حزبی بــا تعاریفی 
محــدود و قالبی از هنر و ادبیات قواعد خود را مســتقر 
و تحمیل نکرده بوده؛ ســال هایی که خلاقیت و نوآوری 
هنوز آزادانه مجال بروز داشته و هنرمندان خلاق حذف 
و طرد و سرکوب نشده بودند و هنوز جای تجربه گری در  
هنر و ادبیات را قرائتی رســمی و دســتوری و ملال آور از 
هنر و ادبیــات نگرفته بود. ردی از گرایش های هنری آن 
عصــر طلایی و پر جنب وجــوش را در «دوازده صندلی» 
می بینیم. مثــلا ضرباهنگ رمــان و توصیفش از زندگی 
شهری گاه ما را یاد فیلم «مردی با دوربین فیلم برداری» 
ژیگا ورتوف می اندازد. البته فیلم ژیگا ورتوف یک ســال 
بعد از انتشــار «دوازده صندلی» ســاخته شــده اســت 
اما شــباهت ها حاکی از اتمســفر حاکم بر زمانه است. 
توصیف ماشــین ها هم گاه رگه هایی از فوتوریســم را در 
رمان به نمایش می گذارد. البته طنز رمان باعث می شود 
که وجود این گرایش ها در رمان با کنایه ای به وجه جدی 
و حماسی شان توأم باشد، اما به هرحال نادیده نمی توان 
گرفــت کــه «دوازده صندلــی» در دوران جنب وجوش 
ادبی و هنری در روســیه نوشته شــده و قطعا از آن تأثیر 
پذیرفته اســت، اگرچه به هجو و مضحکه هنر آن دوره 
هم پرداخته اســت. رمان در همان دهه ای نوشته شده 
که آیزایا برلین در «ذهن روسی در نظام شوروی» از قول 
آیزنشتاین سال های نخســت آن را «دوره برو بیا» وصف 
می کند. برلین می نویســد: «دیدارم با سرگِی آیزنشتاین را 
در سال ۱۹۴۵ به یاد دارم. بسیار افسرده بود، زیرا استالین 
نسخه ی اصلی فیلم ایوان مخوف را تقبیح کرده بود. این 
فرمانروای سنگدل (که استالین خود را شبیه او می دید) 
مجبور شــده بود خیانت بایارین ها را ســرکوب کند، اما 
استالین شــکایت داشــت از این که ایوان مخوف در این 
فیلم آدم معذبی معرفی شــده که دارد مشاعرش را از 
دست می دهد. از آیزنشتاین پرسیدم که به نظرش بهترین 
دوره ی زندگی اش کدام دوره بــوده. بدون مکث جواب 
داد: اوایل دهه ی ۱۹۲۰. دوره ی برو بیا بود. جوان بودیم 

و در تئاتر کارهای معجزه آسایی می کردیم».۳ 
برلین در همان کتاب درباره دوره مورد نظر می نویسد: 
«انقــلاب موج عظیمی از نیروهای خلاق در روســیه به 

راه انداخته بود. متولیان جدید فرهنگ مانع گرایش هایی 
نمی شــدند که ســیلی به صورت ســلیقه های بورژوایی 
به حســاب می آمدند، خواه این گرایش ها مارکسیســتی 
می بودند، خــواه نمی بودند. جنبــش جدید در هنرهای 
بصری - با نقاشــانی مانند کاندینسکی، شاگال، سوتین، 
مالِویچ، کلیون و تاتلین، با پیکره سازانی مانند آرخیپِنکو، 
پِفســنر، گابو، لیپشــیتس و زادکین، بــا کارگردانانی (در 
تئاتر و ســینما) ماننــد میرهولد، واختانگــوف، تائیروف، 
آیزنشتاین، پودوفکین – شــاهکارهایی به بار آورد و تأثیر 
قدرتمندانــه ای نیز بر غرب گذاشــت. در حوزه ی ادبیات 
و نقــد ادبی نیز با همین ســیر صعــودی روبه رو بودیم. 
به رغم خشونت ها و ویرانی های جنگ داخلی و آسیب ها 
و آشــوب های آن، هنری انقلابی به بار می نشســت که 

طراوت و جوشش خارق العاده ای داشت».۴ 
این عصر طلایی امــا کمی بعد از پایان دهه ۲۰، چند 
سال بعد از انتشار «دوازده صندلی»، به اتمام می رسد و 
جای آن را ادبیات و هنر دســتوری و فرمایشی می گیرد. 
برلین می نویســد: «در اواســط دهه ی ۱۹۳۰ اتحادیه ی 
نویســندگان تأسیس شــد تا راه درســت را نشان بدهد. 
دیگر نمی بایســت بحث و جدلی در کار باشــد که ذهن 
آدم ها را آشــفته کند. معیارهای خشکی وضع کردند که 
تبعیت از آن ها الزامی بود. بعد هم نوبت رسید به شب 
هول – تصفیه ی بزرگ، محاکمه های فرمایشی سیاسی، 
ارعــاب بی امان ۱۹۳۷ – ۱۹۳۸ ، درو کردن وحشــیانه و 
کورکورانه ی افراد و گروه ها و بعد هم اقوام و ملت ها».۵ 
پس ایلف و پتروف وقت زیادی ندارند. «دوازده صندلی» 
ظرف ده ســال بیشــتر و بیشــتر سانســور و از حجمش 
کاسته می شــود.۶ آیا ایلف و پتروف پیشاپیش فرارسیدن 
عصر وحشــت و بگیروببندهای گســترده را بو کشــیده 
بودند وقتی این تکه طنزآمیز محشــر «دوازده صندلی» 
را می نوشــتند: «اهالی مســکو به قفل کردن درها علاقه 
دارند.هزاران درِ اصلی ســاختمان های بــزرگ از داخل 
با تخته بســته شــده اند و صدها هزار شهروند از درهای 
پشــتی به آپارتمان هایشــان رفت وآمد می کنند. از سال 
۱۹۱۸ مدت ها می گذرد، هجوم به خانه ها مدت هاســت 
به پدیده ای دور از ذهن بدل شده، شبگردها و نگهبانانی 
که ســاکنان مجتمع ها برای حفظ امنیتشان می گماشتند 
هفت کفن پوســانده اند، مشکلات حمل ونقل در خیابان 
رفته رفتــه حــل می شــود، نیروگاه های عظیــم برق در 
دست ساخت است و اکتشــافات بزرگ علمی در شرف 
تحقق اند، اما هنوز کســی پیدا نشده است که عمرش را 
وقف حل معضل درهای بســته کند».  این درســت که 
در پایان رمان متوجه می شــویم برلیان ها به سود خلق 
خرج شده اند و این هم درست که پایان خشونت بار رمان 
به دســت نماینده اشراف، یعنی شــخصیتی که جایی و 
جایگاهی در نظام شــوروی ندارد، رقــم می خورد و این 
خشونت چه بسا قدری هم ناگهانی و خلق الساعه به نظر 
آیــد (از مقاله پتروف برمی آید کــه او و ایلف پایان رمان 
را به قید قرعه رقم زده اند و بعدها که پخته تر شــده اند 
گویی از این میزان خشونتی که به خرج داده اند پشیمان 
بوده اند) امــا درعین حال غریب بودن این خشــونت در 
متــن کلی رمان آن را به مثابــه مازادی به ذهن می آورد 
که گویی انعکاس احســاس گنگ استالینیزه شدن نظام 
شــوروی است. عصر وحشت در راه بوده است و ایلف و 

پتروف چه بسا به غریزه آن را دریافته باشند.
پی نوشت ها:

۱.  قــلّاش را از معادلــی وام گرفتم کــه فرزانه طاهری 
در کتاب «پیکارســک (داســتان قلاشــان)» از مجموعه 
«مکتب ها، ســبک ها و اصطلاح های ادبی و هنری» نشر 
مرکز بــرای «پیــکارو»، قهرمانان رمان های پیکارســک، 

انتخاب کرده است.
۲.  ادبیــات و انقلاب(نویســندگان روس)، یورگــن روله، 
ترجمــه علی اصغر حداد، نشــر نی، چــاپ اول: ۱۳۹۱، 

ص۱۶۷.
۳.  ذهن روسی در نظام شوروی، آیزایا برلین، ترجمه رضا 
رضایی، نشر ماهی، چاپ اول: ۱۳۹۲، صص ۱۲۸ و ۱۲۹.

۴. همان، صص ۱۲۷ و ۱۲۸.
۵. همان، ص۱۲۹.

۶. دربــاره سانســور این رمان ر.ک بــه مقدمه مترجم بر 
ترجمه فارسی «دوازده صندلی».
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سیر یك تمثیل از حلاج تا حافظ
شــرق: «پروانه و آتش» با عنوان فرعي ســیر تحــولات یك تمثیل 
عرفانــي در ادبیات ایــران از حلاج تا حافظ، عنوان کتابي اســت از 
نصراالله پورجوادي که در نشــر فرهنگ  معاصر منتشــر شده است. 
پورجوادي در این کتاب نخســت داســتان پروانه و آتش را به عنوان 
تمثیلي اخلاقي مورد بحث قرار داده و پس از آن به شــرح دو نگاه 
عرفاني و عشــقي به تمثیل پروانه و آتــش در آثار صوفیه پرداخته 

است.
تمثیــل اخلاقي که بخش اول کتاب اســت با قــرآن و حدیث 
آغاز مي شــود. پس از این اســتفاده اي که دو نفر از صوفیان قدیم 
از این داســتان کرده اند، ابوطالب مکــي و ابوحامد محمد غزالي، 
شــرح داده شده اســت. نظر عرفاني حلاج به این داستان که آغاز 
مطرح شدن تمثیل عرفاني است، موضوع بخش سوم کتاب است. 
پورجوادي در بخشــي از مقدمه کتاب دربــاره نظر عرفاني حلاج 
نوشــته: «با این نظر است که داســتان پروانه به صورت یك تمثیل 
عرفاني درمي آید و نویسندگان و شاعران مذهب نوحلاجي را تحت 
 تأثیر قرار مي دهد. مهم ترین نویسنده نوحلاجي احمد غزالي است 
که برداشــت حلاج را که برداشتي عرفاني بود، تبدیل به برداشتي 
عشقي مي کند. پروانه، در این برداشت، مي خواهد به وصال برسد، 
به توحید و یگانگي برســد. احمد غزالي میان این دو مرحله تمییز 
مي دهد، یکي مرحلــه وصال و دیگر حقیقت وصــال. غزالي این 
مطلب را در کتاب ســوانح بیان کرده است، ولي در آثار دیگر او نیز 
داســتان پروانه و آتش از دید عرفاني مطرح شــده است». بخش 
چهارم کتاب به بررســي آثار احمد غزالي اختصاص دارد و در این 
بخــش به جز آثار او، به اثر دیگري که به نام احمد غزالي به چاپ 

رسیده ولي محققا از او نیست نیز پرداخته شده است.
 این اثــر «بحرالحقیقه» نــام دارد. در بخش پنجــم کتاب، به 
گزارش هاي آثار مختلف، از جمله گزارش کتاب «جامع الستین» به 
قلم احمد طوســي پرداخته شده است. بخش ششم کتاب درباره 
گزارش هاي دو کتاب صوفیانه به پارسي است، یکي «کشف الاسرار» 
رشیدالدین میبدي و دیگري «روح الارواح» شهاب الدین سمعاني. 
در بخش هفتم کتاب گزارشــي از داســتان پروانــه و آتش که در 
کتاب «روضه الفریقین» آمده، شــرح داده شــده اســت. در بخش 
هشتم درباره اســتفاده اي که عین القضات همداني از این داستان 
کرده اســت تا از معاني پــاره اي از آیات قرآن پــرده بردارد، بحث 
شــده است. در مقدمه درباره این بحث آمده: «برداشت حلاج هم 
البته با قرآن مرتبط بود. معراج پیامبر موضوعي اســت قرآني. اما 
عین القضات ســعي مي کند آیاتي را براســاس این داستان تفسیر 
یا تأویل کند. عین القضات اگرچه خراســاني نبــود، ولي تصوف او 
از جهاتــي متأثر از تصوف نوحلاجي خراســان بــود. اما روزبهان 
بقلي شیرازي که ســخنش درباره پروانه و آتش موضوع باب نهم 
است، نه خراساني اســت و نه متأثر از مذهب نوحلاجي خراسان. 
او متأثر از حلاج اســت و خود بنیان گذار مذهب نوحلاجي شیراز یا 

پارس به شمار مي آید». 
بخش دهم کتاب درباره تأثیرگذارترین شاعر نوحلاجي خراسان 
یعنــي عطار نیشــابوري اســت. عطار هــم در مثنوي هــاي خود 
به خصــوص در «منطق الطیر» و هم در «دیوان» خود به داســتان 
پروانه و آتــش از دید نوحلاجي نگاه کرده اســت. بخش یازدهم 
کتاب به اشعار مولانا اختصاص دارد که تا حدود زیادي تحت تأثیر 
عطار بوده است. مولانا البته در «فیه مافیه» نیز به داستان پروانه و 
آتش اشاره کرده است. در بخش دوازدهم نویسنده به بررسي آثار 
منثور و منظوم صوفي و نوحلاجي نجم الدین رازي پرداخته است:  
«نجم الدین با وجود اینکه تحت تأثیر حلاج بوده اســت ولي مقلد 
و تکرارکننده صرف نبوده اســت، او در واقــع از دید نوحلاجي به 

داستان سوختن پروانه در آتش نگاه کرده است».
 ســعدي که به اعتقاد پورجوادي مســتقیم تحت تأثیر مذهب 
نوحلاجي خراســان بوده، موضوع بخش ســیزدهم کتاب اســت. 
«وي با وجود شــیرازي بودن از روزبهان الهام نگرفته است. سعدي 
در واقع ناشــر آرای عرفاني و مضامین شــاعرانه عطار نیشــابوري 
در پارس اســت و بعد از او، شــاعران دیگر تحــت تأثیر او بوده اند؛ 
مثلا نزاري قهســتاني با وجود اینکه با عطار آشنا بوده، ولي به دلیل 
نا آشنایي او، یا کم آشنایي اش با ســعدي، مضامیني چون مضمون 
پروانه و ســوختن او در آتش عشق را کمتر مورد استفاده قرار داده 
اســت». علاء الدوله سمناني که نویســنده اي است که از این تمثیل 
به گونه اي خاص در نثر اســتفاده کــرده، موضوع بخش چهاردهم 
کتاب اســت. همچنین عمــاد فقیه  کرماني که اشــعارش در باب 
پانزدهم بررســي شــده، تمثیل پروانه و آتش را به عنوان داستاني 
فرعي در داخل مثنوي خود به نام «محبت نامه» آورده است. «یکي 
از ابتکارات او این اســت که وي معشــوق را نه آتش و روشــنایي 
آتش بلکه خود شــمع و جســم آن در نظر مي گیــرد و به مدح و 
ثناي قد و بالاي شــمع مي پردازد. ستایش کردن از قد و بالاي شمع 
در واقع ما را از چارچوب تمثیل خارج مي ســازد. مهم ترین چیز در 
این داســتان آتش اســت، چه از حیث نورانیــت آن و چه گرمي و 
ســوزندگي آن. قد و بالاي یك تکه موم چیزي نیســت که پروانه یا 
هر کس دیگر بخواهد به آن دل ببندد. داخل کردن داســتان پروانه 
و آتش به عنوان یك حکایت فرعي به یك مثنوي بلند کاري اســت 
که با عطار آغاز شده است. سعدي هم از عطار تقلید کرده است. از 
سعدي به بعد شاعران دیگر وقتي داستاني درباره پروانه و آتش یا 
پروانه و شمع وارد مثنوي خود مي کنند، مانند عماد فقیه کرماني و 
سلمان  ساوجي، در واقع از سعدي و عطار تبعیت مي کنند. داستان 
عماد فقیه و برداشــت او از داستان پروانه و شمع، داستان حلاج و 
احمد غزالي نیست. او سعي کرده است ابتکاري به خرج دهد، ولي 
ابتکار او چندان ارزشــي ندارد. عماد فقیه با ابیات سست و داستان 
ضعیفي که خلق کرده اســت، در واقــع قدم هاي اولیه انحطاط را 
برداشته است. همان طورکه زبان عرفان محیي الدین از قرن هشتم 
به بعد به دوران انحطاط قدم مي گذارد، زبان تصوف نوحلاجي نیز 
در شعر ســقوط مي کند و یکي از نخستین نشانه هاي این سقوط را 
نیز در اشــعار عماد فقیه مي توان ملاحظه کرد». ســلمان ساوجي 
که داســتان کوتاهي درباره شمع و عاشقي او در مثنوي «جمشید و 
خورشید» آورده است، موضوع بخش شانزدهم کتاب است. حافظ 

نیز موضوع بخش هفدهم و پایاني کتاب است.

 دست آخر

بیست ویك سال بعد از غیابِ محمد مختاري
ابداعِ سیاست

    
از دســتاوردهاي محمد مختاري شــاید ایجاد وقفه اي باشد که او در 
پیوســتار تاریخِ فرهنگ ما دســت کم در چند دهه اخیر ایجاد کرد، به این 
معنا که فرهنگ را به صحنه امر سیاســي کشاند. به بیانِ دیگر، مختاري 
صحنه سیاســت را جابه جا کرد. نزدِ محمد مختاري «اندیشــه سیاسی 
ضرور از ادراک کیفیت فرهنگ ملی» است و جز به این کیفیاتْ امکانِ بروز 
سیاســتي نیست که به کار مردم بیاید. درست برخلافِ درك مسلط عامه 
اهل فرهنگ که به قولِ مختاري معتقدند «تنها نشــانِ اوج گیري هنري و 
تعالي زیبایي شــناختي فاصله گیري از ذات سیاسي فرهنگ و هنر است»، 
حال آنکه تعابیري همچون «سیاســتِ زیباشناسي» یا «سیاست ادبیاتِ» 
رانســیر خلافِ این تلقي را نشــان مي دهد. سیاستِ زیباشناسي از نسبتِ 
این دو مفهومِ به ظاهر متضاد یا متفاوت خبر مي دهد و سیاســتِ ادبیات 
حاکی از آن است که «ادبیاتْ به صرف ادبیات بودنش سیاست می ورزد». 
براي صورت بندي کار مختــاري و دیگراني از این تبار مي توان دو مفهومِ 
«ابداع» و «تسخیر» را نیز به میان کشید. مختاري با «ضرورت بازخواني» 
آغاز مي کند اما «بازخوانــيِ» مختاري هیچ نمودي از واپس گرایي ندارد. 
او معتقد است «ضرورت بازخواني به ویژه از آن روست که نحوه  برخورد 
تاریخیت وجودمان را با معاصربودن وجودمان روشن مي دارد».  بازخواني 
که مختاري از آن دَم مي زند باید بتواند تاریخ و گذشته ما و نیز حدودِ تأثیر 
این تاریخ و گذشــته را بر ما آشکار کند. اینکه در گذشته ما چه بوده و آن 
هرچه، به  چه شیوه و با چه ساخت هایي در هستيِ معاصر ما جا خوش 
کرده که ما را از اکنون بازداشــته است. این نوع تلقي از بازخواني نیازمند 
نوعي میانجي اســت و نیاز به میانجي است که مفاهیمِ محمد مختاري 
را برمي ســازد که مهم ترین و پرطنین ترینِ آن شاید مفهومِ «مدارا» باشد 
که بدون هم نشــیني با مفهومِ «انتقاد» فهم نمي شود. در همان وقفه اي 
که مختاري مي اندازد تا خطِ بطلاني بر تلقي جاافتاده از فرهنگ به مثابهِ 
ســاحتي خنثا یا جدا از سیاست بکشــد، این پرسش ها طرح مي شود که 
ما با چه چیز ســروکار داریم؟ با آنچه بر ما رفته اســت، یا آنچه در انتظار 
ما اســت؟ مختاري در عینِ حال که بازخواني گذشته را ضروري مي داند 
از وقایع نگاريِ گذشــته و بازنمایي رنج تَن مي زند؛ و نیز از فهرست کردنِ 
مطالبات و رؤیاهایي که محقق نشــد و از دســت رفت. از طرف دیگر، او 
بدون میانجي و ابداعِ مفاهیمي که با وضعیت ما چفت شود، از اتفاقاتي 
که در کمین ما است نمي گوید. این است که در پروژه فکري او مفاهیمي 
همچون «مدارا» و «تســاهل» و «انتقاد» این حد پُربسامدند. «مدارا» در 
تفکر مختاري چنان با «انتقاد» همبسته است که تصورِ یکي بدون دیگري 
ناممکن اســت. «اگر انتقاد از دیگري مســتلزم مدارا با دیگري است، نقد 
خویش مبتني بر تحمل در خویش اســت. دركِ نارسایي ها، عارضه ها و 
بازدارندگي هاي فرهنگي ما، مدارایي دردناك مي طلبد». او با پیش کشیدنِ 
این مفاهیم به دنبال ابداع سیاســت یا فرهنگ سیاســي اســت که شاید 
در ادامه با تســخیر فضاهایي بتواند به خواســتِ خود برسد. مختاري با 
اوراق کردنِ مفهوم فرهنگ و ســاختِ دوباره آن، امر سیاسي را به عرصه 
فرهنگ احضــار کرد تا از صحنه دیگري به ابداع بپــردازد، گرچه میراثِ 
او در میان خلــط بحث ها و بدفهمي هایي از قبیل مترادف گرفتنِ مفهوم 
مدارا با عافیت اندیشــي به بیراهه کشــانده شــد. مختاري از وقفه اي که 
ایجاد کرد مفهومِ مهم معاصریت را بیرون کشید که با هیچ ترفندي تن به 
بدخواني نمي دهد: معاصربودن دقیقا نقطه  مقابل همان عافیت طلبي 
است و همین نقطه افتراق کافي است تا محمد مختاري را از بد خواني ها 
و همردیف شدنِ با منفعت گرایان فرهنگ نجات دهد. مختاري باور دارد 
که «هویت ملي شــعر و هنر الزاما با معاصربودن شــعر و هنر تعریف و 
تعبیر مي شــود» و «هویت ملي شعر و هنر به ناگزیر در گرو معاصر بودنِ 
شاعر و هنرمند اســت» و تعریفِ او از «معاصر بودن» هم یعني «صداي 
زمان خود بودن» و «کشــف شــکل و تفکر و تخیل زمان در جهت شکل 
و محتوایي که باید کشــف و مستقر شــود»، درست همان کاري که او در 
پروژه فکري خود قصد داشــت به انجام برســاند. از منظر مختاري هیچ 
دســتاورد هنري بــدون اکنوني بودن نمي تواند ابدي شــود. هم چنان که 
بدون اینجایي بودن نمي تواند همه جایي شــود. جز اینها مختاري نگاهي 
معطوف به جهان داشت و معتقد بود که بخشي از بحرانِ سیاست زدایي 
که دامنگیرِ ما اســت با بحراني جهاني ارتباط دارد و از عواقبِ سوداگريِ 
راست است که حول محورِ پول و سرمایه و اقتصاد بازار تعریف مي شود 
و از این رو در ســایه شومِ سرمایه داري و ســوداگري، مختاري معتقد بود 
«امید براي اخلاقي و انساني  شدنِ جامعه و ساختار بدونِ کاهش اهمیت 
پــول و اقتصاد بازار توهمي بیش نیســت. فرهنگ ســرمایه داري راهي 
براي توســعه همگاني بشــر نمي گذارد، چون چنین توسعه اي مستلزمِ 
نفي خود آن اســت». او نشــانه هاي این امر را جز اقتصاد و سیاست، در 
فرهنگ نیز جســت وجو مي کرد و اعتقاد داشت که سلطه سرمایه داري 
اخیر به  میانجيِ زبان و ادبیات نیز قابل شناســایي است و شاهد این مدعا 
مقاله «زبان به کام سیاست» است که مختاري آنجا از تسخیر زبان سخن 
مي گوید تا با ساختِ کلماتي همچون تعدیل و خنثاسازيِ مفاهیمي چون 
اخراج و از این دست زمینه را براي استیلاي بي چون وچراي نظام عرضه و 
تقاضا فراهم آورد. به هر تقدیر، ضرورت بازخواني آراي مختاري و آثارش 
جز ضرورت تأمل در فرهنگ و ادبیات ما، واکاوي رویکردي اســت که در 

فرهنگ به دنبال ابداعِ سیاست بوده است.

مرور تاریخ ایران روي صحنهسنگواره ها
شــرق: «آخرین یادگار نادرشاه» یکي از آثار سعید نفیسي است که 
آن را در پاییز سال ۱۳۰۰ نوشته بود. این کتاب، نمایش نامه اي است 
در سه پرده و با چهار شخصیت: «اللهیار بیك» از صاحب منصبان 
قشون نادرشاه، «اردشیر بیك» پســر اللهیار بیك، «فلك ناز» دختر 
اردشــیربیك و نوه اللهیار بیك و «میرزا مسیح طیب قراجه داغي». 
واقعه این نمایش نامه در زمان جنگ روسیه و ایران اتفاق مي افتد و 
در توضیح صحنه این نمایش آمده: «اتاقي اســت که دو در از چپ 
و راســت و یك در دیگر در سمت شمال دارد. در سمت راست یك 
دوشــك به زمین انداخته و یك رختخواب به آن تکیه داده اند. در 
طرف چپ دو دوشــك دیگر است که دو پشــتي قالي بر روي آنها 
گذاشته اند. فرش اتاق قالي است و صندوق چوبي بزرگ در سمت 
شــمالي قرار دارد».«آخرین یادگار نادرشــاه» را نشر فرهنگ  جاوید 
به تازگي منتشــر کرده و در ابتداي کتاب، تصویري از جلد این کتاب 
که در ســال ۱۳۰۵ به چاپ رســیده، دیده مي شود. روی جلد چاپ 
قدیم این نمایش نامه این توضیح آمده که: «حکایت کوچکي است 
که به شکل مکالمه نوشته و ممکن است در سه پرده هم نمایش 
داده شود». خود نفیسي هم یادداشتي براي چاپ این کتاب نوشته 
بــود که در آن آمده: «این حکایت کوچك را در پاییز ۱۳۰۰ دو، ســه 
روز پس از تحریر براي همکار فقید و دوســت ناکام عزیزم مرحوم 
حســن مقدم (علي نوروز) خواندم و او نخســتین کسي بود که با 
آنچه در این ســطور است آشنا شــد و اکنون میل دارم در موقعي 
که این حکایت انتشــار مي یابد، در صدر آن اســم گرامي او را ثبت 
کنــم و این صحایف را به روح جاویــد او به یادگار فضایل ملکوتي 
وي تقدیم کنم».ســعید نفیســي چهره اي چندوجهــي بود که در 
عرصه هاي مختلفي به فعالیت مي پرداخت. او محقق، نویســنده، 
مــورخ، زبان شــناس و روزنامه نگار بود و با چند زبان هم آشــنایي 
داشت. نفیسي همچنین برخي از متون مهم کلاسیك را تصحیح و 
منتشر کرده بود و آثاري هم به فارسي برگردانده بود. «آخرین یادگار 
نادرشــاه»، روایتي است از دوراني که قشــون روس به ایران اعلان 
جنگ داده اند و اردشــیر بیك قصدي براي پیوستن به قشون ایران 
ندارد، چراکه در فکر پدر پیر و دخترش است اما در مقابل پدر پیرش 
که همه عمر در رکاب نادرشاه جنگیده است، از پسرش مي خواهد 
کــه براي دفاع از ایران آماده جنگ باشــد. در یکــي از دیالوگ هاي 
اردشــیر بیك مي خوانیم: «مردم همه مي گفتند اعلان جنگ دولت 
روس دو هفته اســت به پایتخت رسیده، پاشــاه اول هرچه سعي 
کرده اســت که روس ها اعلان جنگ را پس بگیرند، فایده اي نبرده، 
روس ها غیر از جنگ چیزي نمي خواهند. پادشــاه هم مجبور شده 
است تمام ایلات را تجهیز کند و قشون ولایات را به تهران خواسته 
اســت که به طرف قفقاز حرکت کنند. دیروز در شــهر علما اعلان 
جهاد داده اند و جمع کثیري مهیاي حرکت شده اند. نایب السلطنه 
هم با قشون خود فردا از شهر بیرون خواهد رفت. قشون روس که 
مي گویند متجاوز از صد هزار نفر هســتند، از مسکو حرکت کرده اند 
و یك عده از آنها به گرجستان رسیده اند، امروز نایب السلطنه تمام 
رؤساي ایلات آذربایجان را احضار کرده  و به آنها فرمان داده است 

که سوارهاي خود را در ساحل ارس جمع کنند...».

«...در همیــن کوهســتان زنی می زیســته کــه برابر صــد مرد در 
سرنوشــت تاریخ معاصر ما دخیل بوده اســت. مقصودم بی بی مریم 
بختیاری اســت». روی جلد نمایش نامه «اشــک مریــم: بی بی مریم 
بختیاری، سردار ایرانی» نوشته ژاله مساعد این عبارت از محمدابراهیم 
باستانی پاریزی در وصف بی بی مریم بختیاری، مشهور به سردار مریم 
بختیاری، درج شــده است. باستانی پاریزی این حرف را در وصف زنی 
گفته که از پیشــگامان دفــاع از حقوق زنان در ایران بــوده، در دوران 
انقلاب مشــروطه علیه استبداد مبارزه ها کرده، در فتح تهران و مبارزه 
با اســتبداد صغیر حضوری فعال داشــته و همچنین در دوران جنگ 
جهانی اول با اشغالگران روس و انگلیس مبارزه کرده است. او خواهر 
علیقلی خان سردار اســعد، از مبارزان  بنامِ مشروطه خواه بوده است. 
نمایش نامه «اشــک مریم» نوشــته ژاله مســاعد که در نشر فرهنگ 
جاوید منتشــر شده اســت، نمایش نامه ای اســت در یک پرده درباره 
ایــن زن مبارز تاریخ مشــروطه ایران. زنی که هــم کتاب خوانده بوده 
و اهــل فرهنگ و هم در میدان رزم با ســلاح حضوری فعال داشــته 
اســت. از او کتاب خاطراتی نیز به جا مانده اســت بــه نام «خاطرات 
ســردار مریم بختیاری (از کودکــی تا آغاز انقلاب مشــروطه)» که با 
ویرایش غلامعباس نوروزی بختیاری منتشــر شــده. این کتاب یکی از 
منابع ژاله مساعد برای نگارش نمایش نامه «اشک مریم» بوده است. 
«بی بی مریم» نمایش نامه ای اســت با هفت شــخصیت. چنان که از 
توضیــح صحنه نمایش نامه برمی آید «بی بــی مریم» نمایش نامه ای 
اســت که در دو زمان گذشــته و حــال اتفاق می افتــد و این دو زمان 
به صــورت هم زمان به صحنه می آینــد. روی صحنه هم بی بی مریم 
حضور دارد، در حال نوشــتن خاطرات خود و هم کســی که در حال 
خواندن خاطرات اوست.در آغاز و پس از شرح صحنه، فیلم یا اسلاید 
لاله های واژگون نمایش داده می شود و صدای زنی از انتهای سالن به 
گوش می رسد که این گونه سخن آغاز می کند: «سکوت می کنیم... یک 
دقیقه سکوت برای اشــکِ مریم یا همان لاله های نگون سار، لاله های 
خون رنگ دشــت های باســتانی مان. یک دقیقه سکوت به حرمتِ گل 
اشک، گلی که شــاهد فرود تیغ ظالم بر گلوی سیاوُش بی گناه بود...». 
ســخنان زن که به پایان می رسد یک دقیقه سکوت می شود و اسلاید یا 
فیلم لاله ها محو و صحنه تاریک می شــود و آن گاه صدای بی بی مریم 
به گوش می رسد که می گوید می خواهد نوشتن زندگی نامه اش را آغاز 
کند. بی بی مریم خاطراتش را می نویسد و مهناز خاطرات او را می خواند 
و میان این خاطرات شخصیت های نمایش نامه، شخصیت های متعلق 
بــه عصر حاضــر، درباره بی بی مریم و زندگی و شــخصیت او و نقش 
اجتماعــی اش در تاریخ ایران بحث می کنند و در این میان به نحوی به 

برخی مسائل و دغدغه های خود نیز اشاره هایی می کنند.

شــرق: «کرگدن» اثر مشــهور اوژن یونســکو نمایش نامه اي 
سه پرده اي اســت که اخیرا در مجموعه نمایش نامه هاي نشر 
بیدگل با ترجمه ســحر داوري منتشــر شده اســت. ماجراي 
نمایش نامه «کرگدن» که بارها بــه زبان هاي مختلف ترجمه 
شده و در گوشه و کنار جهان روي صحنه رفته از این قرار است 
که ساکنان شــهر کوچکي در فرانسه به مرور به کرگدن تبدیل 
مي شــوند و در این میان یکي از شخصیت هاي نمایش نامه به 
نام «برانژه» که در طول نمایش چندان هم شخصیت بهنجاري 
نشــان نمي دهد و مورد انتقاد اســت، از این دگرگوني جمعي 
ســر باز مي زنــد. در جایــي از نمایش نامه برانــژه در دیالوگي 
با ژان، زندگي و هســتي را به پرســش مي کشــد: «برانژه: (به 
ژان) زندگی کردن امری غیرعادی ســت. ژان: برعکس، هیچی 
طبیعی تر از این نیست. دلیلش هم اینکه همه ی مردم زندگی 
می کنند. برانژه: تعداد مُرده ها بیشتر از زنده هاست. تعداد اونها 
روزبه روز بیشتر می شه، زنده ها کمیابن. ژان: مُرده ها، باید گفت 
چنین چیزی وجود نداره! هاه! هاه!... (خنده ی بلند) اونها هم 
به شما فشار می آرند؟ چیزی که نیست، چطوری می تونه فشار 
بیاره؟ برانژه: من خودم از خودم می پرســم که آیا هستم یا نه! 
ژان: (به برانژه) شما نیستید، عزیز من، برای اینکه نمی اندیشید! 
بیندیشــید، آن وقت خواهید بود.» منتقدان بــر این باورند که 
«کرگدن» نوعــي واکنش به وقایع بعــد از جنگ جهانی دوم 
اســت که موضوعات موجــود در آن دوران ازجمله پیروی از 
سنت و رســوم و عقاید، فرهنگ، فلسفه و اخلاقیات را به نقد 
مي کشد. نمایش نامه به ســه پرده تقسیم می شود و هر پرده 
صحنه ای از هجوم کرگدن ها را نشان می دهد. داستان نمایش 
از یك میداني در شهرســتاني کوچك در فرانسه آغاز مي شود، 
در انتهاي صحنه خانه اي متشــکل از یك طبقه همکف و یك 
طبقه اســت. در طبقه همکف نماي یك بقالي پیداســت. از 
فراز خانه بقال هم ناقوس کلیســایي در دوردســت به چشم 
مي خورد و چشم انداز ســمت دیگر صحنه هم کافه اي است 
با تعدادي میز و صندلي که تا وســط صحنه چیده شــده اند. 
یکشنبه اي است نزدیك ظهر تابستان. ژان و برانژه پشت میزي 
در بیرون از کافه نشســته اند. صداي ناقوس شنیده مي شود و 
نمایش با دیالوگ ژان و برانژه آغاز مي شود، دو دوستي که یکي 
از آنان پیش چشــم دیگري ناباورانه به کرگدن تبدیل مي شود. 
کرگدن هایي که به شهر هجوم آورده اند برای مردم شهر و ژان 
مزاحمت ایجاد می کنند اما او در برابر چشــمان برانژه کرگدن 
می شــود، با این حال ژان مدعی است که هیچ چیز غیرعادی 
وجــود نــدارد و کرگدن ها هــم موجوداتی مثل ما هســتند و 
مثل ما حق زندگی دارند، از نظر او انســانیت تمام شده است. 
برانژه اما برخلاف دوســتش مصمم اســت که انسان بماند و 
به کرگدن شــدن تن ندهد: «من در مقابل همه از خودم دفاع 
مي کنم! آخرین آدمــم، تا به آخر هم همین طور می مونم. من 

تسلیم نمي شم».   

«تاریکــي. تك نورهایــي مي افتــد بــر پاهاي زن و مــردي که 
مي رقصنــد. انگار پاي زن کمي مي لنگد. در اطراف، پاهاي دیگري 
مي رقصنــد. پاي زنانه، امــا ناگهان از رقص بازمي ایســتد.» اولین 
صحنه نمایش نامه «رقصي چنین...» چنین است. نمایش نامه اي 
نوشــته محمد رضایي راد که در هفده صحنه روایت مي شود و هر 
صحنه شــرحِ صحنه اي این چنیني با ریتمِ تنــد دارد که با وقفه یا 
تعلیقي همراه اســت که مخاطب را به هراس مي اندازد. دومین 
صحنه: «تك نوري مي افتد بر دســتاني زنانه که روي میز اســت، 
امــا چهره اش دیده نمي شــود. یك کیف و دســته هاي کاغذ روي 
میز قرار دارد. دســتان زن، با تشویش، لکه اي نامرئي را از روي میز 
پاك مي کند. زن لحظه اي دســتان خــود را زیر میز مي برد. صداي 
بازجو مي آید.» سومین صحنه: «دشت، با خانه اي ویرانه و درختي 
ســوخته، با ســیم خاردارهایي به نشــانه میدان میــن و تله هاي 
انفجــاري...» و نمایش همین طور تا صحنه هفدهــم ادامه پیدا 
مي کند. نمایش نامه «رقصي چنین...» روایت جوان سربازي است 
که سال هاســت پایش روي یك مین ضدفشــار قرار دارد: «این جا 
وایسادم. سال ها باید بمونم، مثل یه سنگواره زنده... نقشم مي افته 
روي ســنگ، مثل نقش یك ستاره دریایي روي سنگ... و اون  وقت 
یك میلیون ســال بعد... دیگه هیچ چي اذیتم نمي کنه... خوشم... 
خوشــم...». آن طور که در پشــت جلد کتاب هم اشاره شده سرباز 
و ایستادنش تمثیلي است از مفهومِ «ایستادگي». خودِ رضایي راد 
مي گوید ســه مأخذ پنهان در شــکل گیري متن «رقصی چنین...» 
نقش داشــته اند: «مأخذهایی تصویری، شعری و نمایشی. مأخذ 
تصویری، نقاشــي اســت از آندرو وایت، نقــاش آمریکایی. مأخذ 
شــعری نمایش مصراعی است از مولوی که آن را هم می توان در 
صفحه نخســت کتاب دید.» در بخشي از نمایش که نویسنده اش 
آن را نوعي مأخذ نمایشــي این اثر مي داند آمده است: «مردی که 
روی مین ایستاده سخن می گوید: این جا زمینه مادر، اون جا آسمون. 
ابر مال آسمونه، خاک مال زمین. خاک روی زمین می دوه، ابر توی 
آسمون. پرنده ها اما هر دوجان، هم توی آسمون، هم روی زمین. ما 
فقط روی این زمین ایم مادر. چه سرده این زمین مادر. چه دوره اون 
آســمون. ما فقط روی این زمین واسادیم مادر...». این نمایش نامه 
شخصیت هاي زیادي دارد که همه بي نام اند: جوان، یك زن، پیرزن،  
دو مین یاب، پرچم دار، فرمانده، دو مهندس، چند کارگر ساختماني، 
زن فال گیر، چند خرگوش، چند موش صحرایي، یك بازجو ازجمله 
آدم ها و حیوان هاي ایــن نمایش اند. «رقصي چنین...» اولین بار با 
کارگردانيِ محمد رضایي راد در نوزدهمین جشــنواره تئاتر فجر در 
ســال ۱۳۸۲ روي صحنه رفت و بار دوم مهرماه ســال ۱۳۸۳ در 

تالار مولوي اجرا شد.

دوازده صندلی
ایلیا ایلف و یِوگنى پتروف

ترجمه: آبتین گلکار
نشر ماهى

 على شروقى

درباره رمان «دوازده صندلی» اثر ایلیا ایلف و یِوگنی پتروف
رؤیای دومای پدر

پارســا ریاحی: «فرهنگ داستان نویســان» با عنوان فرعي شــیوه هاي روایت 
تشریحي داستان نویسي عنوان کتابي است از جمال میرصادقي که مدتي پیش 
در نشر فرهنگ  معاصر به چاپ رســید. میرصادقي در پیشگفتارش این کتاب 
را حاصل تجربه شصت سال داستان نویســي اش مي داند و آن را فرهنگ نامه 
داستان نویسي مي نامد و مي نویســد: «فکر نمي کنم هیچ داستان نویسي از آن 
بي نیاز باشــد. به این معنا که اگر داستان نویس شیوه روایت درست داستانش 
را از آغــاز بداند، بي تردید نیمي از راه موفقیت خود را پیموده اســت چون با 

شناخت و آگاهي بیشتر داستانش را شروع کرده است».
«فرهنگ داستان نویســان» کتابی است که در آن شیوه هاي مختلف روایت 
تشــریح شــده و میرصادقي براي هر شــیوه نمونه اي از داســتان هاي خود یا 
نویسنده هاي دیگر راآورده است. میرصادقي در پیشگفتار کتاب درباره اهمیت 
روایت در داستان نویسي نوشته: «تردیدي نیست که روایت یکي از بنیادي ترین 
و اساسي ترین عناصر داستان نویسي است. مي خواهم بگویم مي توان شناخت 
کامل و دســت اولي از عناصر دیگر داســتان داشــت، اما اگر داســتان نویس 
شــناختي از چه و چگونگي شــیوه روایت آن ها نداشته باشد، به موفقیتي که 
مي خواهد، دست نمي یابد. هرچقدر این شناخت بیشتر باشد، نویسنده در ارایه 
عناصر داستان موفقتر است. امروز داستان نویسي حیطه جنبه هاي رنگارنگ و 
متنوع فني و تکنیکي است و به ضرس قاطع مي توان گفت که نویسنده اي در 
کار خود بیشــتر موفق خواهد شد که بتواند براي موضوع هاي گوناگون خود، 

در انواع (ژانر) داســتان، شــیوه هاي روایت مناســب و درخوري به کار ببرد و 
تســلط به نسبت کامل تر و موثرتري نسبت به شیوه روایت موضوع داستان ها 
داشته باشد». میرصادقي روایت را خوني مي داند که به ایده و معناي داستان 
غذا مي رســاند و امکانات، درستي و صحت بیان حقیقي و مجازي، قوه تخیل،  
گردآمــدن تناوبي جمله ها، ضرباهنگ پنهان و آشــکار نثر و موســیقي آن را 
فراهم مي آورد. میرصادقي روایت را در حکم «فرهنگي» براي داستان نویسان 
مي داند. «از این نظر شــیوه روایت راه بردي بنیادي است براي نویسندگان تا از 
انواع گوناگون داستان شناخت پیدا کنند و در دستیابي به آن موفق شوند، زیرا 
همان طور که گفته شــد، هر نوع داستان شیوه روایت خاص خود را مي طلبد 
و غفلت از این مهم، موجب ناکامي و شکســت نویســنده مي شود و قناسي و 

ناهماهنگي ساختاري داستان را به بار مي آورد».
میرصادقي عناصر داســتان را از نظر فني وابسته به شیوه روایت که امروز 
گستره وسیعي دارد مي داند. گستره شیوه هاي روایت موضوع مهمي است که 
در کتاب به آن اشــاره شده و در پیشگفتار کتاب نیز به این نکته تأکید شده که 
هر داستان نویســي دیدگاه و بینش خود را از جهان واقع در جهان داستان اش 
به شیوه اي متفاوت از نویسنده هاي دیگر روایت مي کند. این تفاوت میان همه 
عناصر داستان هایش تقسیم مي شود و اساس و شیوه بنیادي آثار او را تشکیل 
مي دهد. میرصادقي پیش از آنکه به شرح و بررسي شیوه هاي مختلف روایت 
بپردازد، توضیحاتي درباره روایت و خصلت هاي آن و همچنین اختلاف شیوه 

روایت داستان با گزارش و طرح آورده است. او درباره اختلاف داستان با طرح 
نوشته: «اختلاف اساســي طرح با داستان این است که طرح، روایت اوضاع و 
احوال اســت و داستان، روایت وقوع حادثه ها و وضعیت و موقعیت ها. طرح 
تاکیدش بر چگونگي و کیفیت چیزي، مکاني، زماني و شخصي است و حادثه، 
صحنه، فضا و رنگ یا شخصیتي را وصف مي کند. داستان بر آنچه وقوع یافته 
یا وقــوع خواهد یافت تاکید مي کند و بر ویژگي هاي روان شــناختي و جزییات 
توجیهــي تاکید مي کند. ازاین رو، طرح به طور مشــخصي جنبه توصیفي دارد 
و داســتان رشته حوادث را روایت مي کند. طرح غالبا گرد محور صحنه مجرد 
یا شــخصیت مجردي مي گردد و مشخصات و خصوصیت هاي او را ترسیم و 

توصیف مي کند اما داستان بر گرد حادثه ها مي گردد».

پس از این توضیحات، کتاب به شــیوه هاي مختلف روایت پرداخته است. 
چهل وهفت شــیوه روایت متفــاوت در کتاب مورد بررســي قــرار گرفته که 
عبارتند از: شــیوه آشنایي زدایي، شیوه اسطوره اي، شــیوه بازگشت به گذشته، 
شــیوه باستان گرایي، شیوه برجسته سازي،  شیوه بینامتني، شیوه پروستي، شیوه 
پیرنگ  باز، شــیوه پیرنگ پیوســته، شیوه پیرنگ روشنگر، شــیوه پیرنگ موازي، 
شــیوه تاثیرگذار، شیوه تبلیغي، شیوه تقلید طنزآمیز، شیوه تکه گذاري (کولاژ)، 
شیوه جویسي، شــیوه حقیقي و مجازي، شــیوه خردگرایي، شیوه خواننده وار 
نویسنده وار، شــیوه چه و چگونه روایت، شیوه داســتان برشي، شیوه داستان 
خطي و غیرخطي، شــیوه خودگویي، شیوه داستان در داســتان، شیوه رمزي، 
شیوه داستان مقاله، شــیوه داستان نویس هاي ساده نگر و اندیشمند، شیوه دام 
روایتي، شیوه دوگانه روایت، شیوه راشوموني، شیوه راوي هاي چندگانه، شیوه 
روایتگري چندگانه، شــیوه روایتگري زمان، شــیوه ضدداستان، شیوه ضمني، 
شیوه طنزآمیز، شــیوه غنایي، شیوه فراخ منظر- نمایشــي، شیوه کلبي مسلك 
(ســنیك)، شیوه گروتسك، شیوه گوتیك، شیوه نقیضه وار، شیوه هاي روایت در 
انواع بنیادي داســتان، چند مورد از شــیوه هاي روایت زاویه دیدي، شیوه هاي 
روایت داســتان هاي خیالي، داســتان هاي غیرمکتبي، داســتان هاي شگرف و 
شــیوه هاي روایت جنبش هاي نوظهور داستان نویســي. همان طور که پیش تر 
اشــاره شد، براي هر شــیوه روایت نمونه اي هم آورده شده تا خواننده به طور 
دقیق تري با شــیوه هاي روایت و تفاوت هاي میان آنها آشــنا شود. در قسمتي 

از توضیحاتي که درباره شــیوه داســتان خطي و غیرخطــي آمده مي خوانیم: 
«داســتان خطي یا طولي، داستاني اســت که وقایع آن به ترتب توالي زماني 
روایت مي شود و عمل داستاني (حادثه ها) بر طبق زمان تقویمي بیاید. تقریبا 
اغلب قصه هاي کوتاه و بلند ســنتي با چنین شــیوه اي روایت شده، قصه هاي 
بلندي چون سمك عیار، اســکندرنامه، امیرارسلان و نیز بسیاري از رمان هاي 

قرن نوزدهم و اوایل قرن بیستم، شیوه روایت خطي دارند.
 بیشتر رمان هاي بالزاك، مثل باباگوریو، سرخ و سیاه استندال، دیوید کاپرفیلد 
دیکنز و جان شــیفته رومان رولان داســتان هایي خطي هستند. در رمان هاي 
فارسي نیز آثاري چون شوهر آهوخانم، سووشون، کلیدر، همسایه ها و درازناي 
شــب به شیوه خطي روایت شده اند. اگر وقایع به ضرورت پیرنگ پس و پیش 
شوند و ترتیب توالي زمان تقویمي به هم بخورد، انواع داستان هاي غیرخطي 
(مدور یــا دایره اي و عمــودي یا مارپیچ) بــه وجود مي آید؛ مثــل رمان هاي 
عمودي یولســیز جیمــز جویس و خانــم دالووي ویرجینیا وولف و خشــم و 
هیاهوي ویلیام فاکنر و در میان آثار فارســي هم سنگ صبور و شازده احتجاب 
و اضطــراب ابراهیم، که در آن ها از شــیوه روایت غیرخطــي عمودي جریان 
ســیال ذهن، تك گویي دروني و خودگویي بهره گرفته شده است. رمان هاي در 
جست وجوي زمان ازدست رفته و بوف  کور از شیوه غیرخطي دایره وار یا مدور 
اســتفاده مي کنند». در پایان کتاب نیز واژه نامه اصطلاحات ادبیات داستاني به 

چاپ رسیده است.
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تحریمِ هانتکه
شرق: انتخــابِ پتر هانتکه به عنوان برنده نوبل ادبیات ۲۰۱۹ از همان روز 
نخســت جنجال هایي برانگیخت، او به دلیل حمایت از صرب ها در جنگ 
ســال های ۱۹۹۰ در یوگسلاوی سابق مورد انتقاد قرار گرفت. این انتقادها 
در آستانه برگزاريِ مراسم نوبل که قرار است سه شنبه، نوزدهم آذر سال 
جاری در استکهلم برگزار شود، ابعاد دیگري پیدا کرده. کوزوو در اعتراض 
به اهدای نوبل به این نویســنده اتریشــی، مراســم جایزه نوبل امسال را 
تحریم کرد. بهجت پاکولی، وزیر امور خارجه کوزوو گفت به دلیلِ حمایت 
هانتکه از میلوسوویچ، رئیس جمهور یوگسلاوی سابق، نماینده کشورش 
در مراســم جایزه نوبل امسال شــرکت نمي کند. وزیر دفاع ترکیه نیز روز 
شنبه گذشــته اهدای جایزه نوبل ادبیات به نویسنده حامی نسل کشی در 
بوسنی را ســرزنش کرد. ابراهیم کالین، از آکادمي نوبل خواست با تغییر 
انتخاب خود، این اشتباه تاریخی را جبران کند. همچنین پیش تر دو عضو 
کمیته جایزه نوبل ادبیات در آکادمی سوئد به  نشانه اعتراض به اصلاحات 

داخلی این آکادمی و انتخاب هانتکه استعفا دادند.
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