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خداحافظ براي همیشه
شــرق: از تازه هاي ادبیات جهــان، دو کتــاب از داگلاس آدامز و ریچارد 
بیرد منتشــر شده است که هر دو از نویسندگانِ مطرح انگلیسي هستند و 
براي بار نخســت آثاري از آنها به فارسي برگردانده شده و این نویسندگان 
به مخاطبــان ادبیات جهان در ایران معرفي شــده اند. «خداحافظ براي 
همیشــه و ممنــون بابت اون همه ماهــي»، جلد چهــارمِ از مجموعه  
پنج جلديِ داگلاس آدامز، نویســنده انگلیسي اســت با عنوانِ «راهنماي 
کهکشان براي اتواستاپ زن ها» که با ترجمه آرش سرکوهي اخیرا در نشر 
چشــمه منتشر شده است. پیش از سه جلدِ دیگر این مجموعه با عناوینِ 
«راهنماي کهکشــان براي اتواســتاپ زن ها»، «رســتوران آخر جهان» و 
«جهان و همه  چیز» منتشر شده بود و جلدِ پنجم آن با عنوان «بیش ترش 
چیز خاصي نیســت» نیز ترجمه شده و به زودي منتشر خواهد شد. رمان 
«بیست» با عنوان فرعيِ «رمان [ترك] سیگار» از ریچار بیرد با ترجمه نیما 
ملك محمدي نیز در نشر چشمه چاپ شده و نخستین اثر از این نویسنده 

معاصر انگلیسي است که بار نخست در ۱۹۹۶ منتشر شده است.  
راهنماي کهکشان

مجموعه «راهنماي کهکشــان بــراي اتواســتاپ زن ها»، در بافت و 
ســاختار روایي، ژانر علمي- تخیلي به شــمار مي رود، اما آدامز با زباني 
کنایي مفاهیم فلســفي را در قالبِ پارودي در رمان هایش طرح مي کند. 
رویکرد فلســفيِ آدامز در رمان ها بیش از همه از مواجهه اش با مفاهیم 
اساســيِ فلســفي هم چون معناي زندگي پیداســت. در «جهان و همه  
چیز»، آرتور دنت، قهرمان داســتان، پس از سفرهاي زماني و مکاني به 
زمین بازمي گردد، به جایي که آرتور خود نابودي اش را دیده بوده اما هنوز 
وجــود دارد. جلد چهارم مجموعه آدامز مقدمــه اي نیز به قلمِ مترجم 
دارد که شرح مختصري از این اثر به دست مي دهد: «راهنماي کهکشان 
براي اتواســتاپ زن ها، که برخي منتقدان آن را از درخشان ترین طنزها و 
زیباترین آثار پســت مدرن معاصر ارزیابــي مي کنند.» مترجمِ این رمان ها 
در مقاله اي که همزمان با انتشــار جلد سوم این مجموعه نوشت که اثر 
آدامز با «افسانه ســیزیفِ» کامو و فلسفه اگزیستانسیالیسم نسبت هایی 
جدی دارد: «پوچی جهان، پرتاب شــدگیِ  ناخواسته و چگونگی واکنش 
انســان ها به آن، نقطه عطف داســتان مجموعه پنج جلــدی راهنمای 
کهکشان برای اتواستاپ زن ها است. در جلد نخستِ این رمان، آرتور دنت، 
پس از نابودی کره زمین به  معنای واقعی کلمه به فضا پرتاب می شــود 
و زندگی ناخواســته خود را به عنوان مســافر، اتو استاپ زن و ماجراجوی 
کهکشانی آغاز می کند. آرتور از شروعِ ماجرا علاقه ای به این زندگی ندارد 
و بزرگ ترین آرزوی او بازگشت به زندگی معمول خود در کره زمین است. 
جهانی که داگلاس آدامز در این رمان ترســیم می کند، جهانی که آرتور 
ناخواسته بدان پرتاب شده، جهانی است عبث، پوچ و ابزورد. زندگی در 
این جهان بی هدف اســت و بی معنا. پوچی جهان در تمامی بخش های 

این رمان دیده می شــود. پوچی جهان این رمان از آن جا آغاز می شــود 
کــه کره زمین فقط بــرای بازکردن راه برای احداث یک بــزرگ راه ماوراء 
مکانی نابود می شــود و آن جا به اوج می رســد که کتــاب، عدد چهل و 
دو را به عنوان پاســخ نهایی به پرســش درباره معنای زندگی، جهان و 
همه چیز ارائه می دهد. پاسخ داگلاس آدامز به این پوچی چیست؟ پاسخ 
آدامز را می توان در نحوه برخورد شخصیت های مهم رمان با این جهان 
جست.» مترجم، در مقدمه اش، ســفر کهکشانيِ پرماجراي آرتور دنت، 
مردي میان مایه از طبقه متوســط انگلیس، را راهي براي طرحِ پرسش 
معناي زندگي مي داند. آدامز با روایت ماجراهاي بین کهکشــاني دور از 
زمین، سعي دارد زمین و زمان و زمانه، قدرت، مراجع اتوریته هاي جهان 
معاصر، آدم ها و مفاهیم، افکار و کردار انسان ها را از خلالِ آن درك کند، 
آن هــم با زبان طنز کنایي. مترجم جــز درون مایه و مضمون اثر آدامز به 
زبان و نحوه انتخاب  معادل و زبانِ ترجمه نیز اشاره مي کند. «زبان آدامز 
در این رمان زباني روایي و گفتاري اســت که زیبایي هاي زبان ادبي را نیز 
حفظ کرده است. کوشــیده ام تا، علاوه بر انتقالِ طنز رمان، شیوه، سبك، 
روال و لحن و شگردهاي نویسنده را نیز به فارسي منتقل کنم. زبان آدامز 
در این رمان، که براي خواندن از رادیو تنظیم شــده است، زباني گفتاري 
اســت. زبان محاوره اي یا شکسته ي فارسي معادلي است مناسب براي 
این زبان...». داستانِ جلد چهارم این طور آغاز مي شود: «اون سر دنیا، در یه 
بخشِ ملال آور و کشف نشده ي یکي از نواحيِ بي اهمیت و ازمُدافتاده ي 
بازوي غربي کهکشان، خورشیدِ زرد و کوچیکي مي درخشه که هیچ کس 
براش تره هم خورد نمي کنه. دور این خورشید و به فاصله ي ۹۸ میلیون 
مایلي اون، یه سیاره ي کوچیك و بي اهمیت مي چرخه... مشکلْ مشکلِ 
خود ساکنان ســیاره بود. این جوري بود که مشــکل هم چنان سر جاي 
خــودش باقي موند... این وضعیت ملال آور همین طور ادامه یافت تا یه 

روز پنجشنبه...».
رمانِ ترك سیگار

رمان «بیست» نوشــته ریچارد بیرد، آن طور که از عنوانش پیداست 
روایت بیســت روز تلاش شــخصیتي به نام «گرگوري سیمپسون» براي 
ترك سیگار است آن هم پس از کشیدن بیست نخ سیگار در روز به مدت 
دَه  سال. «راوي تصمیم مي گیرد هر بار که هوس سیگار مي کند با نوشتنْ 
دســت هاي خود را مشــغول نگه دارد و چون گرگــوري تنها مواقعي 
که هوس ســیگار مي کند دســت به قلم مي برد، هر چیزي مي نویســد 
درنهایت به ســیگار ارتباط پیــدا مي کند.» ابتداي کتــاب نیز نقل هایي 
هست در مورد خصلت سیگار مثلا از کتابِ «چگونه سیگار را ترك کنیم 
و دیگر هیچ وقت ســیگار نکشــیم» با این مضمون: «اعتیاد به وسیله ي 
شبکه ي پیچیده اي از اغوا و فریب پابرجا باقي مي ماند.» رمان «بیست» 
این طور آغاز مي شود: «دکتر ویلیام بارکلي، تولد ۷ مارس ۱۹۳۶، مرگ ۳ 
مارس ۱۹۹۴، ۵۷ ساله. میستریوم مگنوم. او مي گفت اساسِ هر زایشي 
بر جدایي است.» در بخشــي از رمان مي خوانیم که تأسیس باشگاهي 
براي ســیگاري ها فکر تازه اي نیســت. در انتهاي قرن نوزدهم تعدادي 
باشــگاه ویژه ي ســیگاري ها در لندن وجود داشــت که همگي پررونق 
بودند... اما حالا که در پایان قرن دیگري هســتیم، همه چیز فرق کرده. 
ســیگار دموکراتیزه شده... سیگار به اعتیادِ علني قرن بدل شده، اعتراف 

بین المللي به این که تنفس هوا به خودي خود کافي نیست.

عطف

ادبیات و رهایي
شــرق: «چه بســا در نهایت چیز چنداني از کف نخواهیــم داد»؛ کتابِ 
«کابوي تحمل ناپذیر» اثر روبرتو بولانیو با این نقلِ قول از فرانتس کافکا 
آغاز مي شود. این کتاب مجموعه اي است از پنج داستان و دو خطابه که 
بولانیو آن را چند روز پیش از مرگش تمام می کند و به ناشــر مي سپارد. 
در همین کتاب جز پنج داســتان خواندني، بولانیو یك مقاله یا به تعبیرِ 
مترجــم کتاب «خطابــه» دارد با عنوانِ «ادبیــات + بیماری = بیماری» 
که آن را به پزشــكِ معالجش «دکتر ویکتــور بارگاس، متخصص کبد» 
تقدیم کرده اســت. بولانیو این مقاله را در ســال ۲۰۰۳ نوشــت، زماني 
که بیماري اش به اوج رســیده بود و دیگر مي دانست سرطان کبد او را 
از پا درخواهد آورد. او در ایــن مقاله که آن را وصیت نامه ادبيِ بولانیو 
نیــز خوانده اند، به نســبت ادبیات و بیماري پرداخته اســت. بولانیو در 
بخشــي از مقاله با عنوان «بیماري و آزادي» مي نویسد: «نوشتن در باب 
بیماري خاصه اگر کسي سخت بیمار باشد، ممکن است بدل به شکنجه 
شود. نوشــتن در باب بیماري، وقتي شــخص هم سخت بیمار است و 
هم خودبیمارپندار، نوعي رفتار مازوخیستي یا از سر استیصال است، اما 

درعین حال مي تواند کنشي رهایي بخش باشد».
داستان هاي این مجموعه نیز از این قرارند: «جیم» درباره مردي که 
از تفنگ داران و تکاوران کهنه کار در ویتنام بوده است. مردي که راوي 
درباره او مي گوید «غمگین ترین آمریکایي» بوده است که در زندگي اش 
دیده. «مردان ســرخورده زیادي دیده ام، اما هیچ آدمي را ندیده ام که 
به اندازه جیم غمگین باشــد». جیم خســته از جنگ مي گفت «جنگ 
دیگر بس است. حالا من شاعري هستم در جست وجوي شگفتي ها تا 
با کلماتي عادي و مرســوم بر زبان برانمشان». داستانِ بعدي «کابوي 
تحمل ناپذیر» اســت. مانوئل پرادا شخصیتِ اصلي این داستان وکیلي 
اســت بري از خطا، با کارنامه اي بي نقص. سرنوشــت امــا پرادا را به 
جایي مي کشــاند که سراسر متفاوت با گذشــته خویش شود. «پلیس 
موش هاي صحرایي» عنوان داســتان دیگري اســت که این طور آغاز 
مي شود: «اسم من خوسه است، گرچه آنها که از نزدیك مي شناسندم 
پِپه صدایم مي زنند و عده اي دیگر، عموما کســاني که شناخت دقیقي 
از من ندارند یا چندان با هم ایاق نیستیم، پپه پاسبان خطابم مي کنند». 
از داســتان هاي خواندني این مجموعه «ســفر آلبارو روســلو» است 
که پیش از این با عنوانِ «آلوارو روســلات» در کتابِ «شــرم نوشــتن» 
با ترجمه پویا رفویي آمده بود. داســتان درباره نویســنده اي است که 
بولانیو او را «مــورد عجیب وغریب» مي خواند. «گرچه در آنتولوژي پُر 
رمز و راز ادبي، مورد عجیب وغریب آلبارو روسلو جایگاه مهمي ندارد، 
با این همه ســزاوار توجه ماست؛ یا دست کم سزاوار یك دقیقه توجه 
ما» و از قضا داستان که آغاز مي شود مخاطب با اتفاقي جالب  مواجه 
مي شــود. «همان طورکه بي تردید تمامي مشتاقان ادبیات آرژانتین در 
میانه هاي قرن بیســتم به یاد دارند - آنان که انگشت شــمار اما حي 
و حاضرند- روســلو نثرنویسي خوش مشــرب و مبدع پیرنگ هاي بکر 
بــود». اما گذر زمان این شــخصیت را چنان دگرگون کرد که ســادگي 
روســلو از پیش چشــمانش رخت بســت. «شــاید او پیچیده بود؛ به 
عبارت دیگــر خیلي خیلــي پیچیده تر از آنچه فکــرش را مي کردیم. 
منتها خوانش دیگري هم در این میان هســت: چه بسا او فقط یکي از 
قربانیان سرنوشت بود». دو بخش دیگر کتاب نیز «دو قصه کاتولیك» 

و «افسانه کثولهو» نام دارند.

نظارت بر ناظران
«گزارش به کمیســر» عنوان رماني پلیســي از جیمز میلز اســت که 
مدتي پیش با ترجمه هادي آذري در نشــر بیدگل به چاپ رسید. جیمز 
میلز، رمان نویس، فیلم نامه نویس و روزنامه نگار آمریکایي اســت که در 
سال ۱۹۳۲ متولد شده است. او به عنوان روزنامه نگار با مجله آمریکایي 
لایف همکاري داشــته و همچنین به عنوان مشــاور و نویسنده در چند 
شــبکه تلویزیوني به فعالیت پرداخته اســت. «گزارش به کمیســر» از 
رمان هاي مشهور میلز است که در کنار دیگر کتاب او با نام «امپراطوري 

زیرزمیني» جزء پرفروش ترین کتاب هاي نیویورك تایمز قرار داشته اند.
رمان هــاي میلز اغلب در ژانر رمان هاي پلیســي و جنایي هســتند 
و در این میان «گزارش به کمیســر» روایتي اســت مســتند که براساس 
جزئیات دقیق پرونده اي جنایي نوشته شده است. میلز در ابتداي کتاب 
از کارآگاهی با نام فرانك باتن تشکر کرده که این پرونده را براي اولین بار 
در اختیارش قرار داده تا او براســاس گزارش هاي آن داســتاني پلیسي 
بنویســد. میلز در مقدمه کتاب هم درباره اینکــه کارآگاه باتن چگونه و 
چرا این پرونده را در اختیار او گذاشــته، مي نویسد: «باتن وارد رستوران 
که شــد یکي از آن پوشــه هاي اداري قهوه ای رنگ دســتش بود که با 
نخ بســته شده بود. پشت میزي نشســتیم و بعد از گپي نیم ساعته از او 
پرسیدم توي پوشــه چیســت. گفت چیزي پیدا کرده که مي خواهد در 
اختیار من بگذارد. گفت فکر کرده از آنجا که من قبلا داســتان پت باتلر 
را نوشته ام، شــاید علاقه مند باشــم دوباره درباره او و کارآگاهی که به 
قتلش رســانده و آنچه واقعا بر آنها گذشــته داســتان دیگري بنویسم. 
گفت تمام داســتان داخل پوشه است. حســابي مضطرب بود و کاملا 
رســمي رفتار مي کرد. پوشه را به من داد و با حالتي معذب و دستپاچه 
خداحافظي کرد و با من دســت داد و رفت». این پوشــه، حاوي شــش 
حلقه نوار کاست هفت اینچي و دســته اي کاغذ بود. کاغذهایي که در 
آنها متن دســت نویس نوارها نوشته شده بود و همچنین نسخه هایي از 
مدارك مرتبط با قتل باتلر و تحقیقات مربوط به آن نیز در پرونده وجود 
داشــته است. میلز نوارها را گوش مي دهد و با متن هاي پیاده شده روي 
کاغذها تطبیق مي دهد و تصمیم مي گیرد آنها را همان گونه که تحویل 
گرفتــه، روایت کنــد و در روایتش نه چیزي را حذف کرده و نه اســامي 
را تغییر داده اســت. در توضیحات پشــت جلد کتــاب درباره این رمان 
آمده:  «در گزارش به کمیسر آدم ها دو دسته اند؛ آنها که از پیش در نظم 
نمادین جامعه براي خودشان جایي پیدا کرده اند و آنها که از همان اول 
براي جذب شــدن در این نظم مشــکل دارند. در اینجا هم مثل هر رمان 
پلیســي دیگري تقابل میان نیك و بد شــکل دهنده درام اصلي داستان 

است». براساس این رمان فیلمي هم ساخته شده است.
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هر دوره از داستان نویسي معاصر ما مانند دیگر کشورهاي جهان با نوعي 
واکنش، چرخش یا به تعبیر حسن میرعابدیني نوعي «امتناع» پدید آمده 
است. پیشگامان داستان کوتاه فارســي که به سال هاي ۱۳۰۰ و دهخدا 
و  جمال زاده مي رســند، با اقتدارِ زبان ادباي ســنتي درافتادند و امتناعِ 
نوگرایان دوره دوم، مبارزه با اقتــدار راوي بود که در آثار بهرام صادقي 
و هوشــنگ گلشــیري به اوج مي رســد. میرعابدیني، منتقد و پژوهشگر 
ادبیات، در کتاب «دهه هشــتاد: داســتان کوتاه ایراني» که اخیرا منتشر 
شده است ضمنِ این صورت بندي، اساس تفاوت داستان دیروز و امروز 
را در نــوع برخورد آنها با واقعیت مي داند و بــا وام گرفتنِ دو اصطلاحِ 
محمدعلي سپانلوِ فقید؛ «بازآفریني واقعیت» و «جست وجوي واقعیت» 
مختصــات دوره هاي داستان نویســي معاصر را ترســیم مي کند. او در 
مقدمه تحلیليِ خود بر کتاب مي نویسد: «پیشگامان داستان کوتاه ایراني 
عمدتا عین گرایند، حال آن که نویســندگاني از قبیل چوبك و گلســتان 
اســتعاري اندیش اند... آنان در بندِ بازآفریني واقعیــت بودند و اینان 
تا حدودي به جســت وجوي واقعیت مي رونــد. بنابراین بیش از آن که 
مدعيِ خلق دنیایي قابل قیاس با جهان واقعي باشــند مي کوشند جهان 
داستاني خود را در مجاورت جهان بیروني برپا کنند: به جاي ارائه نسخه 
بدلي از واقعیت، در فکر ایجاد فاصله با واقعیت اند». حسن میرعابدیني 
که سابقه اي طولاني در انتشــار آنتولوژي داستان معاصر ایراني و نقد و 
تحلیلِ این آثار دارد، اینك در ادامه انتشار کتاب دوجلديِ «هشتاد سال 
داســتان کوتاه ایران» که منتخبي است از داستان هاي ایراني از ۱۳۰۰ تا 
۱۳۸۰، کتاب «دهه هشتاد: داســتان کوتاه ایراني» را منتشر کرده شامل 
بیســت وپنج داستان از بیست وپنج نویســنده که در دهه هشتاد منتشر 
شدند و به قول میرعابدیني «معرفِ موجودي ادبیات ما» در این دهه اند. 
او معتقد اســت هر روایتِ داســتانی پایه و ریشه ای در واقعیت دارد و 
اگر شــناخت تاریخ و انسان و زندگي مد نظر نویســنده نباشد، داستان 
ما دچار وضعیتی مي شــود که امروزه می بینیم در داستان هایي که زود 
فراموش می شــوند زیرا تازگی و عمــق فکری و زیباشــناختی ندارند. 
میرعابدیني هم چنین به تغییر نقشِ نویسندگان در جامعه اشاره مي کند، 
اینکه نویســنده در دهه هــاي چهل و پنجاه مانند آل احمد و هوشــنگ 
گلشــیري خود را در جلوي صفِ روشــنفکري مي دید، اما نویسنده دهه 
هفتــاد که دیگر نمی تواند یا باوری به ورود به مســائل اجتماعي ندارد، 
گوشــه گرفته ای در حاشیه جامعه می شــود و بیش از پیش درگیر فرم و 
زبان اثر می گردد و تعهد نویســنده را محدود به نوشــتن می داند. «صد 
سال داستان نویسی ایران»، «ســیر تحول ادبیات داستانی و نمایشی»، 
«تاریخ ادبیات داســتانی ایران»، «فرهنگ داستان نویسان ایران از آغاز 
تا امروز»، «در ستایش داستان» و «شهروند شهرهای داستانی: زندگی و 
آثار ســید محمدعلی  جمال زاده» از دیگر آثار حسن میرعابدیني هستند 
که تاکنون بارها بازنشــر شــده اند. میرعابدیني در این گفت وگو از کتاب 
اخیرش «دهه هشتاد: داستان کوتاه ایراني» مي گوید و ملاك و معیارش 
در انتخاب داســتان ها و بحث به وضعیت ادبیات معاصر ما مي رسد. او 
هم چنین از انتشــار جلد بعدي «داســتان کوتاه ایراني» خبر مي دهد که 

داستان هاي دهه نَود را در بر دارد و در دست تألیف است.

 آقاي میرعابدیني شــما در مقدمه «دهه هشــتاد: داستان کوتاه  �
ایراني» تعریفي از «داســتان نویس» به دســت مي دهیــد و تقریبا 
تمامِ خصایص یك نویســنده بزرگ را برمي شــمارید که باید در هر 
نویســنده اي جمع شود تا توانایي اش بروز پیدا کند و همه را ماحصلِ 
«شــناخت» مي دانید: «شناخت نویســنده از صناعتِ نوشتن و نیز 
شــناخت روحِ آدمي و مناســبات اجتماعي و فرهنگي جامعه اش». 
به نظر مي رسد این چند خصیصه در داستان نویسي امروز ما دست کم 
از دهه هشــتاد به این طرف، بسیار کمرنگ شــده است. درباره این 

«شناخت» بگویید و نسبتِ آن با داستان نویسي امروز ما.
طبعاً مــن نگفته ام که داســتان نویسِ امروز ایــن ویژگي ها را دارد، 
درواقــع این تعریف مــن اســت از توانایي هاي داســتان نویس خلاق: 
شناخت پیچیدگی های روحیِ انســان و جامعه ای که قرار است درباره 
آن بنویسد، و شَم کاربرد صناعت های ادبی برای تبدیل واقعیتِ موجود 
به واقعیتی داســتانی. توانایي داســتان نویس امروز زماني عینیت پیدا 
مي کند که وی بتواند جهانِ داستاني ساخته خود را به خواننده بباوراند. 
چون به هرحال نویسنده از طریق جهان تخیلي که  مي سازد با خواننده 

وارد گفت وگو می شود. شناخت «واقعیت» مسئله 
مهمی اســت. اما انگار مفهوم رئالیسم در تاریخ 
ادبیــات معاصر خوب درک نشــده اســت. گویی 
مشکلِ تعیینِ نســبت هنر با واقعیت، از سال های 
۱۳۲۰ به بعــد و پروپاگاندِ ادبیات حزبی، همچنان 
تداوم یافته است. از دیدِ منادیان اولیه رئالیسم در 
ادبیــات ما، واقعیت به عنوان یــک وجود خارجیِ 
مســتقل از ذهن در نظر گرفته می شــد، مسلّم و 
قطعی فرض می شــد، و با رؤیا و ذهنیت در تضاد 
قرار داده می شد. به هر نوع ذهن گرایی با سوءظن 
نگریسته می شد و بر آن انگِ فرمالیسم- به عنوان 
یک دشنام- زده می شد. اما نویسندگانی که آن ها 
را نــوآور می نامم، باور نکردند که در دنیای خارج 
فقط یک واقعیت هســت و بــس؛ و توجه کردند 
به ذهنیت و تخیلات شــخصیت ها، و واگویه ها و 
کابوس های آنان. کار نویسنده خلاق در چارچوب 

هیچ مکتبــی نمی مانَد. از مکتب هــا فراتر می رود تــا واقعیتِ رمانی/ 
تخیلــیِ منحصربه فردی را پدیدار ســازد؛ تا بیــش از آن که از واقعیت 
زندگی داســتان ساخته شود، داســتان به واقعیت تبدیل گردد. زیرا امر 
واقع، نقطه شــروع آفرینش هنریِ نویســنده اســت. و طبیعتا این باور 
منسوخ شــده که در دنیای خارج فقط یک واقعیت تثبیت شده هست. 
هر رمان نویســی از منظر خود بــه جهان می نگرد تا ســطوح متنوعی 
از آن را آشــکار کند. بعد، مصالح برگرفته از زندگــی را با تخیل خود و 
تبحری که در کاربرد صناعت های نوشــتاری دارد، می پروراند و داستان 
خود را پدید می آورد. در این مرحله اســت که نویسنده به نقطه مقصد، 
که همانا خلقِ واقعیت داســتانی است، می رسد. واقعیت داستانی، به 
نسبت واقعیت موجود، دارای ارزشی افزوده است که حاصل ذهنیت و 

کارِ خلاق نویسنده و نیروی سبکِ اوست.
مقصودم این  اســت که مسئله داســتان امروز دیگر فقط بازآفریني 
واقعیت نیســت و نوشــته ای، حتي اگر گزارشِ دقیقي از واقعیت بدهد 
دیگر داســتان موفقی از کار درنمی آید. بلکه نویسنده باید با چند عامل 
روي بــرشِ انتخابــی اش از واقعیت کار کند که یکــي از آن ها صناعت 
نوشــتن اســت. در چند دهه اخیر برخی از نویسندگان ما سخت تلاش 
کرده انــد تا صناعت هاي تازه اي را به کار گیرند. اما این بخشــي از قضیه 
اســت. جنبه دیگرِ کار این است که نویسنده تخیلی هنری داشته باشد. 
و بعد، تا حدودي جامعه را بشناسد و تجربه زیستیِ بالنسبه گسترده ای 
داشــته باشــد، و مردمي را که درباره شان مي نویســد، بشناسد. یعنی، 

آنچه نویســندگانِ خلاق ما داشــتند: صــادق هدایت و جمــال زاده از 
آدم هایی مي نوشــتند که خیلی خوب آنها را مي شــناختند. جمعِ چنین 
عواملــی داســتان موفق را پدید مــي آورد. یعنی اگر نویســنده تکنیک 
را بلد باشــد اما قصه گوی خوبی نباشــد، یک جــای کار می لنگد. در هر 
روایت داســتاني قابل توجه، حقیقت روحی و عاطفی و اجتماعی است 
که در رفتار و تفکرات شــخصیت ها نمود پیــدا می کند. به قول جولین 
بارنز: زندگی واقعی اگر خوب روایت شــود، چه بسا جالب تر از چیزهای 
عجیب وغریبی باشد که نویسنده ابداع می کند. هر روایت داستانی پایه و 
ریشــه ای در واقعیت دارد و اگر شناخت تاریخ و انسان و زندگي مد نظر 
نویســنده نباشد، داستان ما دچار وضعیتی مي شود که امروزه می بینیم: 
خوانندگان اکثرِ رمان های تازه از چاپ درآمده را کمتر باور می کنند و در 
نتیجه، کمتر آن ها را می خوانند؛ این داســتان ها زود فراموش می شوند 
زیرا تازگی و عمق فکری و زیباشــناختی ندارنــد. البته عوامل مخل کار 
نویســنده فقط به خودِ او مربوط نمی شود، مســائل بیرونیِ متعددی از 
سانسور و دشواری های کار چاپ و نشر رمان نیز مزید بر علت می شود.

  شما در یادداشت تحلیلیِ بعد از مقدمه، «داستان کوتاه ایرانی در  �
سه نما» سه دوره عمده را در داستان کوتاه ایراني شناسایي مي کنید: 
دوره نخســت که از «یکي بود یکي نبودِ»  جمال زاده به ســالِ ۱۳۰۰ 
آغاز مي شــود و تا سالِ ۱۳۲۴ و «خیمه شــب بازي» صادق چوبك 
ادامه دارد. دوره دوم که دورانِ چوبك و ســاعدي و بهرام صادقي 
و آل احمد و ابراهیم گلستان و گلشیري است، و دوره سوم که شاملِ 
آثار پدیدآمده بعد از انقلاب اســت. شــما با وام گرفتن از اصطلاحِ 
ســپانلوي فقید، دوره اول را دوره «بازآفریني واقعیت» خواندید که 
نویسنده مي کوشد جهان داســتان را تا حد ممکن شبیه جهان واقع 
از کار درآورد، در دوره دوم اما از نظر شــما، فرم و ســاختار اهمیت 
بیشتری پیدا مي کند و نویســندگانِ این دوره «استعاري اندیش» اند 
نسبت به نویسندگان دوره نخست که آنان را «عین گرا» خوانده اید. 
دوره نخســت را دوره «مبارزه با اقتدار زبان ادباي ســنتي» و دوره 
دوم را دوران «مبارزه با اقتدار راوي» نام گذاري کردید. از یادداشت 
شــما چنین برمي آید که دوره ســوم را به نوعي امتــدادِ دوره دوم 
مي دانید دســت کم در مواجهه بــا واقعیت. اما به نظر مي رســد از 
اواخر دهه هفتاد، خاصه دهه هشــتاد -که موضوع کتابِ شــما هم 
هست- داستان نویســي ما نوعي چرخش و واکنش به گذشته دارد 
و آن فاصله گرفتنِ تعمدي از ادبیات سیاســي یا اجتماعي اســت و 
پرداخــت به ادبیاتِ به اصطلاح حرفه اي. شــما از بعد از انقلاب در 

داستان نویسي ما هیچ گسستي مشاهده نمي کنید؟
 به گمانم «داســتان کوتاه ایرانی: سه نما» حاویِ تقسیم بندي تازه اي 
اســت که خودم هم هنوز دارم دربــاره اش فکر و کار مي کنم و جا دارد 
تا حد یك رســاله گســترش پیدا کند. در آن برای داســتان کوتاه ایرانی، 
براســاس مجموعه داســتان های خوبِ منتشرشده، ســه دوره متفاوت 
قائــل شــده ام. البته ایــن به  معنای آن نیســت که مثلًا در دوره ســوم 
داستان هایی به شیوه داستان های دوره اول یا دوم نوشته نشود. درواقع، 
کوشیده ام شــیوه غالبِ هر دوره را شــرح دهم. هر کدام از این دوره ها 
مي تواند شــامل چند فصل باشد. کنش و واکنشي هم که از آن صحبت 
می کنید، فقط مختص دوره ســوم نیست، در هر سه دوره به نوعي دیده 
می شــود؛ زیرا داستان کوتاه آفرینشی اســت که نمی تواند به الگوهای 
محدود اکتفا کند؛ و با ورود هر نویسنده خلاق به عرصه داستان نویسی، 
تغییــري در تعریــفِ آن پدید می آید. من هم، با توجــه به این تغییرات 
دسته بندي خود را انجام داده ام. «داستان فارسي» را پدیده تاریخ مندی 
در نظر گرفته ام و نه امری یك بار براي همیشــه تعریف شــده- پدیده ای 
که حاصل تلاش نویســندگان متعدد است و از ۱۳۰۰ شمسی تا به حال، 
تغییراتی را از سر گذرانده و شــیوه های گوناگون روایی را آزموده است. 
هر نویســنده نوآوری در آن تغییراتي داده و از نظر انتخاب موضوع های 
تازه یا شیوه به کارگیري صناعت هاي مدرن نگارش، چیزی به آن افزوده 

و به اصطلاح یک گام آن را پیش برده است.
یکی از جنبه هــای این تغییــراتِ دوره ای از تنوعِ نگاهِ نویســندگان 
مختلــف بــه واقعیت ناشــی می شــود و اینکــه هر یــک از آن ها چه 
برداشــتی از امر واقع دارند. مثلًا در دوره اول، هر یک از نوآورانِ زمانه، 
جمال زاده و هدایت و علوی، نگاهِ خاص خود را به واقعیت دارند. مثلًا 
نــگاه جمال زاده مي تواند ســاده تر از نگاه دو تنِ دیگر باشــد- بی آن که 
در اهمیت بخش عمــده ای از حاصل ادبیِ او حرفی باشــد. من کتاب 
«شــهروندِ شهرهای داســتانی» (۱۳۹۶) را درباره تازگی های رویکرد او 
به دنیای فکری و عملیِ ایرانیان نوشــته ام. شــاید در روزگار جمال زاده، 
واقعیــت به پیچیدگي دوره های بعد نبوده و او می توانســته راحت تر و 
قطعي تر در مورد آن بنویســد. به تدریج که واقعیت پیچیده تر مي شود، 
شــناخت آن هم دشوارتر مي شــود و دیگر امری 
بیرون از ذهن نویســنده به شــمار نمی آید بلکه با 
رؤیاها و کابوس ها و آرزوها درمي آمیزد. با گذشت 
یکــی دو دهه، می بینیم که نــگاه بزرگ علوي به 
امر واقع متفاوت اســت با نگاه جمال زاده به آن. 
نــگاه علوي به تدریــج قطعیت گریزتر و نســبي تر 
مي شــود. شــاید می باید نگاه او، به سبب عقاید و 
وابســتگی های عقیدتی اش، قطعي تر و جزمي تر 
مي بــود، اما چنین نیســت. این امر هــم از نحوه 
خیال پردازیِ وی حول آن چه که به عنوان موضوع 
داستان برگزیده ناشــی می شود و هم از تجربیات 
زیســتی وی از گذران در آلمان و آشــنایی با نحوه 
داستان نویسی نویسندگانی مانند اشتفان تسوایک 
و آرتور شنیتسلر. علوی برای داستانی کردن تلقیِ 
خود از واقعیت، از شگرد جســتجوگرانه داستان 
معمایــی و تناقض دیدگاه راویــان گوناگون بهره 
می برد. من در کتاب «پیشــه دربه دری» (۱۳۹۷) به تفصیل به کار ادبی 
او پرداخته ام. نگاه هدایت با نگاه دو نویســنده پیش گفته فرق می کند. 
او جهانِ داســتان هایی همچون «ســه قطره خون» و «بوف کور» را در 
ســطوح رواییِ چندگانه ای به جریــان درمی آورد، به طــوری که غالبا 
دو دنیــای به اصطلاح واقعــی و خیالی در کار او از هــم جدایی ناپذیر 
می نمایند. یعنی داســتان هم در سطحی واقعی پیش می رود و هم در 
ســطحی فانتزی. هدایت راویِ داستان را، هم زمان، در سطوح متفاوتِ 
عینی/ ذهنی مســتقر می کند. چنین است که، در بعضی از داستان های 

او، رابطه امر واقع با واقعیت داستانی پیچیده تر می نماید.
می بینیــم که هر نویســنده خلاق بــرای داســتانی کردن نگاه خود 
بــه واقعیــت، صناعت هایی خــاص را بــه کار مي گیــرد. بنابراین، جز 
چگونگیِ نگاه نویســنده به واقعیت، شیوه کاربرد صناعت مناسب برای 
داســتانی کردن آن نیز عامل تمیزدهنده تغییر دوره هاست. اگر در دوره 
اول نویسنده می توانست تصویري از واقعیت بیروني بدهد، بعدها دیگر 
این کافي نیست و ســاختن واقعیتِ داستاني مشکل تر شده است. خودِ 
واقعیت هم به اصطلاح آهوي گریزپایي شده که نویسنده باید آن را صید 
کند. در مقدمه کتاب «دهه هشــتاد: داستان کوتاه ایرانی» سعي کرده ام 
این نکته را نشــان بدهم که داســتان نوگرای هر یک از سه دوره درگیر 
نوعی «امتناع» با وضعیت موجود و روال متداولِ نویســندگی است. اگر 
امتناعِ داستان های مرحله نخست، درافتادن با اقتدار زبان ادبای سنتی 
برای ساخت زبانی داستانی باشد، در مرحله دوم درگیری با اقتدار راویِ 

مداخله گر، جدی تر می شــود و در مرحله ســوم، اقتــدارِ واقعیت مورد 
چون وچرایی بیش از پیش قرار می گیرد. بر همین اساس، نقل ماجرا به 
نمایش دادن و بالاخره پژوهش در آن بدل می شود زیرا داستان، به تعبیر 
ســپانلو، از بازآفرینی واقعیت به جســتجوی واقعیت میل می کند. در 
دوره سوم پژوهش در واقعیتی که مدام ناشناختنی تر می شود، اهمیت 
پیدا می کنــد. و این، برمي گردد بــه گریزپایي واقعیــت در روزگاری که 
یقین هاي پیشــین فرو ریختــه و همه چیز در چشــم اندازی مِه آلود قرار 
گرفته است. البته نویسندگان حاضر در کتاب «دهه هشتاد: داستان کوتاه 
ایرانی» به شــیوه منحصربه فرد خود به این مسائل پرداخته اند. بنابراین، 
داستان های کتاب همان قدر متنوع و متفاوت هستند که نویسندگان شان. 
در یادداشــت های نوشته شــده بر هر داســتان، کوشــیده ام ضمن بیانِ 
ویژگی های دوره سوم، تنوعی را بنمایانم که مبیِنِ فردیت خلاق تک تک 

نویسندگان است.  
  این درست که هر نویســنده اي در هر دوره لحن و سبكِ خود را  �

دارد. به درستي اشاره کردید به نویسندگان حزبي، امثال بزرگ علوي 
و ابراهیم گلســتان و دیگراني که با وجود تســلط گفتمان چپ، در 
داستان نویسي به افکار حزب کار چنداني نداشتند و سبك و فرمِ خود 
را خلق کردند. اما این را هم گفتید که داســتان خوب در هر دوره اي 
امتناعي دارد با وضعیت. به نظر شما داســتانِ دهه هشتاد چه نوع 
مواجهه اي با وضعیت موجود دورانِ خود داشــته اســت، چه نوع 
امتناعي در نویسندگان این دهه هســت؟ تأکید بر اینکه بر هر دوره 
گفتمانی مسلط می شــود که از خلالِ داستان های مطرح نویسندگان 
شاخص دوره بازشناخته می شود، نیازمند نگاهی جامعه شناختي به 
ادبیات اســت، که شما هم در یادداشــت کتاب تان با دوره بندي به 
این ســمت میل کرده اید. اینکه در دوره سوم از دهه شصت به این 
طرف، داستان هایي داریم که شاید قطعیتِ داستان هاي سلفِ خود 
را ندارند و نگاه متفاوتي به ادبیات شــکل مي گیرد که نماینده شــان 
هوشنگ گلشیري است و حتي رضا براهني که نِمودش را در مقدمه اي 
مي بینیم که بر چاپِ تازه «قصه نویسي» مي نویسد. اما داستان نویسي 
ما دست کم از دهه هشــتاد به این طرف، امتدادِ گلشیري و نوعِ نگاه 
این نویســندگان به ادبیات نیســت. به عبارتي ادبیات، دیگر توانِ 

سیاسي خود را از دست مي دهد...
 نباید هم ادامه گلشیري باشد...

  آخر، نویســندگانی مانند شــهریار مندني پور و حسین سناپور و  �
بعدها جریاني که از دهه هفتاد پا گرفت و از دهه هشــتاد بر ادبیات 
ما مسلط شد، ابتدا خود را ادامه گلشیري مي خواند و بعد که تا حدي 
جا افتاد نویسندگان دیگري هم آمدند با ادعاي برگذشتن از تجربه 
ادبي گلشیري به نفعِ شعارهاي نخ نما و ازقضا ایدئولوژیكِ «ادبیات 
براي ادبیــات». مي خواهم درباره این داعیه حــرف بزنیم که این 
جریان مي خواست در واکنشِ به ادبیات پیش از خود، ادبیات را از 
دستِ سیاست و از بار تعهد نجات دهد. بي تعارف ما از دهه هشتاد 
به طور مشخص با جریاني در ادبیات مان مواجه شدیم که خود را با 
مفاهیم غریبي همچون «فاشیست ادبي» یا «مافیاي ادبي» مطرح 
کرد. این پروژه نجات از ادبیات چپ یا متعهد، اما به جایي رسید که 
ما از دهه هشتاد به این طرف نَه نویســنده صاحب سبك داریم نَه 
حتي تجربه فرمي یا زباني تازه اي و جز چند داستان خوب، نویسنده 
شــاخصِ صاحب جهان داســتاني به عدد انگشت هاي یك دست 
هم نمي رســد و نمونه هایش محمدرضا کاتب است و رضا قاسمي و 
محمدرضا صفدري و چند تن دیگر. ظهور این جریان، فراتر از تفاوت 
لحنِ نویسندگان و آثارشــان است و از یك نوع چرخشِ اساسي در 

ادبیات ما خبر مي دهد.
این کــه جریاني مدعی شــود قرار اســت ادبیات را تغییــر بدهد یا 
به قولِ شــما از دست چیزي نجات بدهد، در همه دوره ها بوده و خاصِ 
دهه هشــتاد یا حتی تاریخ ادبیات ما نیســت. در تاریخ ادبیات اروپا هم 
رئالیست ها با این ادعا شروع به نوشتن کردند که ادبیات را از ذهن گرایي 
رمانتیك ها نجات بدهند. بعد در آثار ناتورالیســت هایي همچون زولا و 
نویسندگان خرده پا به جایي رسیدند که سورئالیست ها آمدند و گفتند ما 
مي خواهیم ادبیات را از بندِ واقع گرایي مبتذلِ ناتورالیســت ها برهانیم. 
بعد دوباره نئورئالیست ها آمدند تا ادبیات را از ذهن گرایي و وهم اندیشي 
سورئالیســت ها به ساحت دیگری انتقال دهند. در تاریخ ادبیات معاصر 

ایران هم این وضعیت بوده و هست.
 حــالا اگر از منظری گفتمان محور بــه قضیه نگاه کنیم، مي بینیم در 
دوره هاي مختلف، تغییر گفتمان غالب- نحوه عرضه منظم موضوعی 
خاص در قالب نوشــته- بر کار نویســندگان اثر گذاشــته اســت. حتی 
نویســندگان خلاق، خواسته و ناخواســته، درگیر شیوه گفتمانیِ چیره بر 
زمانه شدند. مثلًا صادق هدایت در دوره اي از کار ادبیِ خود داستان هایي 
تحت تأثیر باســتان گرایي مطرح در دوره رضاشــاهي نوشــت و در دهه 
بیســت و سي داستان بلند «حاجي آقا» چند قضیه و داستان کوتاه پدید 
آورد کــه در گفتمان چپ گرایانه حزب توده مي گنجید- بی آنکه هدایت 
توده ای شــود! یا در دهه چهل که فکر غرب زدگي، بازگشت به خویش 
و هویــت بومی، غلبه پیدا می کند -چون این فکر از دوره بیداریِ منتهی 
به انقلاب مشروطه و برخورد جامعه سنتی ما با جلوه های تکان دهنده 
تجدد غرب، در فضای منوّرالفکریِ زمانه و آثار کسانی همچون طالبوف، 
وجود داشــته اســت - اما در دهه چهل شمسی، نویسنده ایدئولوژیکي 
مثــلِ آل احمد رمان هایش را متأثر از آن می نویســد. حتی گلشــیري در 
«بره گمشــده راعي» یــا دولت آبادی در داســتان های بلند دهه چهل/ 
پنجاهِ خود، از فکرِ بازگشــت به خویش و سنت های بومی، و گاه نوعی 
بیگانه هراسی مثلا در «سووشونِ» دانشور، متأثر می شوند. «بره گمشده 
راعي» قرار بود رمانی ســه جلدي باشــد که جلد اول آن در ۱۳۵۶ و در 
آســتانه انقلاب درآمد. شاید دلیل اینکه گلشیري این رمان را ادامه نداد 
- یــا اگر نوشــت، چاپ نکرد- ایــن بود که  وي با آن زیرکي که داشــت 

متوجه شد چنین گفتماني به کجا مي انجامد.
در پژوهــش در دســتِ تألیــف خــودم، در ادامه کتاب «صدســال 
داستان نویســي ایران»، خُردخُرد دارم در موردِ جریان شناســیِ داســتان 
دهه هفتاد و هشــتاد کار مي کنم، تا کار تمام نشود نمي توانم با اطمینان 
سخن بگویم. بیان دقیق این نکته که وضع جریان های ادبیِ این دو دهه 
چگونه بوده است، منوط به بررسی کامل ترِ آثار منتشرشده در این دهه ها 
اســت و نیاز به کار بیشــتری دارد. با این حال، و تا حدی که من بررســی 
کــرده ام، می بینم، همین طور که مي گویید، از دهه هفتاد شــاهد واکنش 
مشــخص تری نســبت به ادبیات متعهدِ چیره بر فضای ادبی سال های 
۱۳۵۰- ۱۳۶۰ هســتیم، واکنشــی کــه در برآمدنِ پسامدرنیســم ایراني 
بی تأثیر نبود. انتشــار آثاري مثل «ساختار و تأویل متنِ» بابك احمدي هم 
نقش داشــتند که اســم ها و نظریه هاي ادبي جدیدي را مطرح کردند و 
بعد، نویســندگاني پیدا شدند که  کوشیدند براساس این نظریه ها داستان 

بنویســند. جامعه هم که مي دانید از دهه هفتاد و پس از دوره انقلاب و 
جنگ وارد دوران دیگری شــد. با این زمینه اجتماعی، و نظریه هاي ادبي 
تازه وارد شده، و نویسنده نهي شده از ورود به مسائل اجتماعي، بحث های 
مربوط به فرم و زبان داســتان و شــیوه های پسامدرنیستی رواجی یافت. 
نویســنده در دهه هاي چهل و پنجاه، خود را در جلوي صفِ روشنفکري 
مي دید. جلال آل احمد، به عنوان نمودی از روشــنفکر معترضِ سارتری 
هم نِمود داشت. یا هوشنگ گلشیري در دهه پنجاه و شصت در پیِ ادامه 
همین نقش بود تا به نوعي ســردمدار روشنفکري دوران باشد. نویسنده 
دهه هفتاد که دیگر نمی تواند یا باوری به ورود به مسائل اجتماعي ندارد، 
گوشــه گرفته ای در حاشیه جامعه می شــود و بیش از پیش درگیر فرم و 
زبان اثر می گردد، و تعهد نویســنده را محدود به نوشــتن می داند. شاید 
بتوان گفت تعهد اجتماعیِ داستان نویس دهه چهل/پنجاه را گروه های 
دیگری، مثل برخی از وکلا یــا روزنامه نگاران برعهده گرفتند. البته در آن 
ســال ها، روزنامه نگار نمي توانست نقشِ پیام رسانیِ خود را ایفا کند، نقد 
ادبیِ جامعه شناختیِ چیره بر دوره هم برای نویسنده وظیفه ای اجتماعی 
قائل بود- مثلًا نگاه کنید به کتاب «قصه نویسیِ» (۱۳۴۷) دکتر براهنی تا 
متوجه مقصودم بشوید. در دهه هفتاد کارکرد بخش های روزنامه نگاري 
و نویسندگي مشخص تر و مجزاتر شد، و نویسنده عمدتاً به مسائل مربوط 

به زبان و شگردشناسي ادبي تمایل یافت.
دهــه هفتــاد را مي توان دهه پسامدرنیســم ادبي ایــران نامید که 
مهم تریــن اثــر داســتانی اش «آزاده خانــم و نویســنده اش» اثر رضا 
براهني اســت. او در تلاش اســت تا راه سومی را بگشــاید در کنار راهِ 
رئالیســتیِ دولت آبادی و راهِ مدرنیســتیِ گلشیری و از آن دو فراتر رود. 
رمان وی از نخســتین و معــدود رمان های ایرانی اســت که با آگاهی 
به مایه های نظری به شــیوه پســامدرن نوشته شــده است. پس از آن، 
نویســندگان متعددی کوشــیدند مؤلفه های پست مدرنیستی را در آثار 
خود بــه کار گیرند و جریان پسامدرنیســمِ ایرانی رایج شــد. اما خیلی 
از ایــن نویســندگان بیش از آن کــه بتوانند نظریه ها را داســتانی کنند، 
می کوشــند دانســته های خود را به رخِ خواننده بکشانند، بسیار اوقات 
نیز بی معنانویســی را به جای معناگریزی می گیرنــد. البته جنبه مثبت 
این کنش  و واکنش ها در آن اســت که نویسندگان را متوجه مي کند که 
براي بازنمایي واقعیت امــروز باید صناعت ها و زبان ادبي پیچیده تري 
را بــه کار گیرند. اما فکر مي کنم علت اصلي به بن بســت رســیدنش، 

فقدانِ رهایي و تخیلِ آزادمنشــانه اي اســت که 
باید در هر کار پسامدرنیســتي قابل تأملی باشد. 
آن چیــزي که ویژگي آثار نویســندگاني همچون 
بارتلمــي و وانه گوت را تشــکیل مي دهد، همین 
تخیلِ رها اســت که در کار نویســنده ایراني این 
مکتب نویسندگی به ندرت دیده می شود. در رمان 
دکتر براهنی، شــاید بتوان گفت اینکه دکتر رضا/ 
دکتر شریفی سرگذشتی شبیه سرگذشت نویسنده 
رمان دارد، مشــکلی برای اثر نیســت؛ اما حضور 
این سرگذشت به شکل متداوم در پسِ ماجراهای 
رمان آن قدر نظرگیر می شــود که با روایت پریشیِ 
موردنظر رمان پسامدرن در تناقض قرار می گیرد. 
درواقــع، همان کلان روایتــی از کار درمی آید که 
زیــرا خواهان  نفی می کنند  پست مدرنیســت ها 

حرکت داستان از طریق خرده روایت های ناهم جهت هستند. آثار دیگر 
مؤلفان نوآور پست مدرنیســت هم بینابینی از کار درمی آید زیرا ضمن 
خلق فضاهایی بسی مدرن، جلوه هایی سنتی را نیز بازمی تاباند. مثلًا در 
رمانِ «هیــسِ» محمدرضا کاتب، که از موفق ترین اثرآفرینان این نحله 
به شــمار می آید، شاهد هم کناریِ جهان نگریِ قطعیت اندیش با کاربرد 
صناعت روایت پریشــانه پست مدرن هستیم. شاید یکی از علت های در 
مرز قرار گرفتن پسامدرنیسمِ ما برگردد به فقدان رهاییِ متجلی شونده 
در داســتان پســامدرن. امری فراتــر از مفاهیمِ سیاســي روز، امری با 
ریشــه های تاریخــیِ عمیق تری در چیرگیِ تک ســخن گوییِ ناشــی از 
استبداد شرقی. چنین است که راوی «آزاده خانم» هم با همه دانشش 

نمي تواند از دست خودش به عنوان رضا براهني نویسنده رها شود.
 یعني به تعبیرِ شما اقتدار راوي یا راويِ مداخله گر اینجا به طرز  �

جدي حضور دارد؟
بلــه، زیرا به قولِ کافکا، رمان نویس در مرز تبدیل «منِ» نویســنده به 
«او»ي شــخصیت داســتاني مانده اســت. ببینید! در رمان «سلاخ خانه 
شــماره پنجِ» کورت وانه گوت هم نویســنده حضــور دارد اما نه به این 
قطعیت و حق به جانبی بلکه به شیوه ای طنزآمیز، و همان طور که اشاره 
کردم، مبتنی بر رهاییِ درونی و سَــبُکیِ لذت بخش. این مسائل و مسائل 
دیگري باعث شده اســت که پسامدرنیسم ایراني، با وجود داستان های 

کوتاه خوبی از خسروی و صفدری و...، در دهه هشتاد از نفس بیفتد.
در دهه هشــتاد نوعي نئورئالیســم در واکنش به وضعیت موجود 
پیدا شــد که در گذر از هیجانات اجتماعی، متوجه درون و روان شناسیِ 
شخصیت ها می شد. وقتي این را مي گویم منظورم این نیست که در دهه 
هشتاد فقط یك جریان ادبی وجود داشته؛ البته که چنین نیست، در هر 
دهــه اي جریان هاي مختلفی وجود دارند که شــبکه وار با هم برخورد، 
همدیگر را نقض یا تکمیل می کنند. حتي الان هم بخش عمده اي از آثار 
ادبي ما، آثار رئالیســتي به ســبكِ چندین دهه قبل است. در جامعه اي 
مثــل جامعه ما که تغییر و تحولِ اجتماعي و فرهنگي آن، یعني ســیر 
آن به سمت مدرنیسم کُند بوده، این امری طبیعی است. اما در هر دوره 
جریانی عمده می شود و چیرگي پیدا مي کند. مثلًا در همان دهه هشتاد 
که جریان نئورئالیسم عمدگی یافت، کلي رمان تاریخي منتشر مي شود. 
به هر حال، در داستان نویسیِ دهه هشتاد نوعي نئورئالیسم ادبی مطرح 
مي شــود که بیشتر نویســندگان زن آن را ادامه مي دهند و کار این دسته 
از نویسندگان تفاوت مي کند با نوعِ نگاهي که مثلًا 
خانم دانشور به وظیفه ادبیات، به معنای نوعِ ادبي 
ملتزم داشت. یا در دهه شصت که ادبیات پیام گزارِ 
ملتزم قوی اســت، نوعي رمان رئالیستی/جادویي 
پدید مي آید که نویســندگانی مثل تقی مدرســی و 
پارسی پور و روانی پور در آن نقش دارند، ولي خُب، 

وابستگانِ بقیه جریان ها هم مي نویسند.
اگــر تعبیر شــما را به کار برم، به نظر می رســد 
نئورئالیســت های دهه هشــتاد می کوشند ادبیات 
را از دست پسامدرنیســمِ گُل کرده در دهه هفتاد، 
نجات دهند. در این دوره کارِ نویسندگاني همچون 
زویا پیــرزاد و فریبا وفي یا «نیمه غایبِ» حســین 
سناپور برجســته مي شود. ویژگي مهم نئورئالیسمِ 
ایــن دوره این اســت کــه مقداري طنز و سَــبُکیِ 

خوش آیند را به فضای گرفته داستان ایرانی وارد مي کند. ادبیات ایران 
خیلي اخمو و جدي است، این جدیت گاهي در تیره بیني کارهاي هدایت 
یــا چوبك دیده مي شــود و گاهي در فاضل نمایــي  پیچیده نویس های 
وطنی که گویی مي خواهند به خواننــده بگویند ببینید من چقدر بلدم 
شگردهاي پیچیده را به کار بگیرم و جهان عجیب غریبي برایت بسازم! 
اما جنبه منفیِ جریان نئورئالیســتی در انبوه آثار فاقد پیچیدگی خلاقِ 
زیباشــناختی/ مفهومی بروز پیدا می کند. مثلًا داســتان های آپارتمانیِ 
بســیاری به الگوی نوشــته های اَمثــالِ ریموند کارور پدیــد می آید که 
برخلاف آثار او، در سطح گزارش و بیان روزمرگی می مانند و نمی توانند 

راهی به لایه زیرین متن و مسائل بشریِ پنهان در آن بگشایند.
در داســتان های منتشرشــده در دهه نَــود، نوعي بازگشــت به 
تعهــد ادبــي و توجه بــه فضاهایي که ســال ها از صحنــه ادبیات 
ایران خارج شــده بود هم دیده می شــود. بعضی ها سعي دارند به 
تاریخ یکی دو دهه اخیر بپردازند، نویســندگانی هم شــروع کرده اند 
چهره های داستانیِ خود را از میان مردم اعماق شهر برگزینند و تأثیر 
وضعیت شــهر بزرگ را بر چهره های داستانی خود بنمایانند. مشکل 
جریان هــای دهه نود تــا حدودی از ماندن در ســطحِ حادثه پردازی 
ناشی می شود که نشان از نقص شناخت یا بسته بودن دست نویسنده 
در مطرح  کردن مسائل ریشه ای دارد. گرایش به مسائل تاریخی پس 
از انقلاب در کارهاي چهل تن، بلقیس سلیماني یا حامد اسماعیلیون 
و جمعی دیگر- که الان حضور ذهن ندارم که همه را نام ببرم- دیده 
مي شــود. در رمان «روزگار هرمي» سلمان امین و «سالتو»ی مهدی 
افروزمنش و چند نویســنده دیگر، آدم ها و فضاهای تَه شــهر ترسیم 
شــده است. به هر روی، هنگام ســنجش حیات ادبی و وقتی داریم 
به تاریخ ادبــی می پردازیم، در بی توجهی به وضع تاریخی/فرهنگیِ 

زمینه ساز، نوعی ناتمامی حس می شود.
  آقاي میرعابدیني به نسبتِ مفاهیم اجتماعي و نگاه ادبي اشاره  �

مي کنید و در عین حــال در مقدمه از کیفیت و تنوع داســتان هاي 
دهه هشتاد نوشــته اید و اینکه هر منتخب داستاني حاصل ذوق و 
سلیقه اي است. شــما بهتر مي دانید که مواضع مختلف و متفاوتي 
نسبت به مفهومِ «سلیقه» در فلســفه و نظریه ادبي وجود دارد و 
شاید معیار چندان دقیقي براي انتخاب در یك آنتولوژي نباشد. در 
عین حال معتقدید داســتان هاي یك دوره باید «معرف موجودي 
ادبي ما» باشــد. به نظرتان داســتان هاي یك آنتولوژي باید روحِ 
زمانــه را بازتاب بدهند یا کافي اســت که داســتاني خودآیین و 
به لحاظ هنري باکیفیت باشــند؟ شما چه معیاري در روندِ انتخاب 
داشــتید: فقط کیفیت داســتان را در نظر گرفتید یا از نویسندگانِ 

شاخص یك دوره داستاني را آورده اید؟
هرچند هر منتخب داستانی برآمده از حس کنجکاوی و حاصل نظر 
و ســلیقه ادبیِ گردآورنده آن اســت، در مجموعه سه  جلدیِ «داستان 
کوتاه ایرانی» ملاک هایی را برای انتخاب در نظر داشــته ام: نخواسته ام 
داســتان های گلچین را به عنوان شــاهدمثالی بر مکتب ها یا نظریه های 
ادبــی بیــاورم، بلکه تلاش کرده ام داســتان منتخب بی هیــچ وامی به 
جامعه یا مکتبی ادبی، به خودیِ خود دارای ارزش باشد و هنر نویسنده 
در گذر زمان رنگ نباخته باشــد. داســتان خواننده را برای درک خود به 
فعالیتی ذهنی وادارد و شــادیِ حاصل از کشفی ادبی را به او بدهد. و 
دیگر اینکه، داستان منتخب، داستان ایرانی را گامی به پیش برده باشد. 
در عیــن حال، خواننده با چشــم اندازی از گوناگونیِ داســتان ایرانی در 
سال های مورد نظر مواجه شود. تدوین چنین مجموعه هایی، اگر مبتنی 
بر ملاک هایی ادبی باشــند، برای معرفی داســتان کوتاه لازم اســت. در 
امریکا بیش از صد ســال است که هر ســال کتاب «بهترین داستان های 
کوتاه» منتشر می شود. اگر انتخاب ها به صورتی باشد که گلچین نمایانگرِ 
ســنت ادبی از کار درآید، از طریق آن می توان بــه درکی از گرایش ها و 

تغییرات داستان کوتاه رسید.
مجلــه «کبوتر صلــح» (بهــار ۱۳۳۱) اولین نشــریه ای بود که 
شــماره ای ویژه اشــعار و داســتان های اثرآفرینان مطرح آن روزگار 
درآورد. در مقدمه بخش نوولِ آن نوشــته شــده: «اکنون زمان آن 
فرارســیده اســت که از داستان نویســی به عنوان یکی از رشته های 
ادبیات فارســی نــام ببریم». در دهه ۱۳۳۰ که داســتان کوتاه مورد 
توجه قرار می گیرد، چند آنتولوژی داســتان منتشــر می شود: سعید 
نفیســی، چنان که در مقدمــه کتابش می گوید، به تشــویق صادق 
هدایت «شــاهکارهای نثر فارســی معاصر» را در ســه جلد منتشر 
می کند. بعد فریدون کار و مهدی حمیدی شیرازی گلچین های خود 
را تنظیــم می کنند. و در دهه ۱۳۵۰ ســپانلو «بازآفرینی واقعیت» را 
انتشــار می دهد و... در موردِ «دهه هشــتاد: داســتان کوتاه ایراني» 
شاید شــخصِ دیگري داســتان های دیگری را انتخاب کند یا بر این 
داستان ها بیفزاید. طبعاً داســتان های خوب دیگری هم بوده است 
که محدودیت صفحات کتاب اجازه پرداختن به آن ها را نداده است. 
مدنظرم این بود که هر داســتان، هم از نظر مضمون و زبان و هم از 
لحاظِ به کارگیري صناعت ادبي چیزي به داستان کوتاه ایراني اضافه 
کرده باشد. چون داســتان کوتاه ایراني مفهوم تاریخ مندي است که 
دستاورد کار نویسندگان بســیاری است که در طی صد سالِ گذشته 

چیزي به آن افزوده و آن را شکل داده اند.
 در تفسیرهایي که بر داستان ها نوشــته اید و به مفهومِ نقد ادبي  �

نزدیك شــده اید، رگه هایي از موضع گیــري صریح در قبال وضعیت 
داستان نویســي دیده مي شــود. براي نمونه در انتخاب داســتاني 
از کورش اســدي، هرچند «سان شــاین» را معروف ترین داســتان 
این نویســنده مي دانید، داســتان «برزخ» را آورده ایــد که به قولِ 
شــما خصلت نماي ویژگي روحيِ شــخصیت هاي داستاني اوست، 
مي نویســید اســدي برخلافِ پیــروان جریاني از داستان نویســي 
امروز دلبســتگي به فرم و زبــان را بهانه گریز از توجــه به تاریخ و 
اجتماع نمي کند. از همین عبارت چنین برمي آید که شــما جریاني از 
داستان نویســي دهه هشتاد را شناســایي کرده اید که از پرداخت به 

اجتماع و تاریخ چشم پوشي کرده اند...
با هر کســي که داستان خوان اســت صحبت کنید و درباره داستان 
گزیده ای از کورش اسدي بپرســید از «سان شاین» نام می برد، اما به نظر 
من داســتان «برزخ» جهانِ داســتاني او را خیلی خوب نشان مي دهد. 
اتفاقا وقتی براي جلدِ دوم «هشــتاد سال داستان کوتاه ایرانی» داستان 
انتخاب مي کردم، به علي خدایي زنگ زدم و گفتم مي خواهم داســتانی 
از شما در مجموعه ام بگذارم، موافقید؟ گفت موافقم اما کدام داستان 
را انتخــاب کردي؟ گفتم «دو نامه» را، گفت خدا پدرت را بیامرزد، همه 
وقتی می خواهند داســتانی از من معرفی کنند «از میان شیشه، از میان 
مه» را نــام می برند. در حالی که «دو نامه» هم داســتانِ خیلی خوبی 
اســت. به نظرم بعضي از داســتان ها که اینجا و آنجا زیاد نقل شده اند، 

برای خواننده آشــنا هستند؛ گردآورنده متخصص باید داستان دیگری را 
برگزیند که هم جهان داســتانیِ نویســنده را بنمایاند و هم خواننده را با 
تنوع داستان نویســي ما آشنا کند؛ هدف اصلي درنهایت انتخابِ داستان 
خوب است. بدون تعارف، کسي که منتخب داستان تهیه مي کند باید در 
کار خود وارد باشد، واِلا حاصل کار مي شود مثل خیلي از آنتولوژي هایي 
کــه از دهه چهل و پنجاه به بعد شــکل گرفته و امــروزه نامی از آن ها 
در میان نیســت. اگر ملاك انتخاب آثار، اصولِ داستان نویسي و شناختِ 
تاریخ و فضاي داســتان ایراني باشــد، آن وقت یــك آنتولوژي مي تواند 
وسیله خوبي باشد براي شناســاندن ادبیات ایران به هم وطنان و مردم 
جهان. ایرج افشار بر آن است که نفیسی با چاپ منتخبی از داستان های 
 جمــال زاده در کتاب «شــاهکارها...» موجب نشــر بیشــتر و عمومی ترِ 
نوشــته های وی شــد. من هنگام تألیف کتاب «سرگذشت تاریخ نگاري 
ادبیات معاصر ایران» و خواندن نظریات ایران شــناس ها دیدم که تقریباً 
همه آن ها بررســی خود را براســاس آنتولوژي ها نوشته اند، چون آن ها 
که نمي توانند مثل من وقت شــان را بگذارند و دَه ها مجموعه داســتان 
ایراني را بخوانند، اصلًا مسئله شــان نیســت. این است که اگر آنتولوژی 
خوب انتخاب شــود مي تواند تصویر واقعی تری از داستان نویسي ما به 
جهانیان بدهد. اینکه گزیده اي از «هشــتاد سال داستان کوتاه ایراني» در 
ترکیه ترجمه و منتشر شده اســت، باعث خوشحالي است زیرا داستان 
ایراني بیشتر شناخته مي شود. منتها یك مسئله هم محدودیت ها است. 
یکي، محدودیت صفحات کتاب اســت. اگر محدودیت وجود نداشت یا 
قیمت گران کاغذ نبود، مي شد این کتاب را در دو جلد منتشر کرد با پنجاه 
داستان، اما در همین اندازه با بیست وپنج داستان هم کتاب حجیم شده. 
محدودیتِ دیگر ناشی از سانسور است. البته چون داستان هاي این جلد 
مربوط به دوره اخیر اســت این مشکل را به شکلی که در دو جلد قبل با 
آن مواجه بودیم نداشتیم. این محدودیت ها طبعاً دایره دربرگیرندگي هر 

آنتولوژي را تنگ تر مي کند.
 از این نظر بر معیار انتخاب شما تأکید کردم که برخی از نویسندگان  �

جلد سوم از جمله محمد کلباسی و محمدرضا صفدری و محمدرحیم 
اخوت، نویسندگان دهه هشتاد نیســتند و دست کم تا این دهه آثار 

شاخص خود را چاپ کرده اند...
 در کتاب «دهه هشتاد: داستان کوتاه ایرانی» بیش از نویسنده، اثر را 
ملاک قرار دادم و  به داســتان هایي پرداختم که در این دهه چاپ شده 
بودند و به نوعي فضاي دهه هشــتاد را بازتــاب مي دادند. ضمن چاپ 
داستان هایی از نویسندگان مشهور، از چهره هایی هم کار چاپ کردم که 
با وجود انتشــار چند مجموعه، چنان که باید و شــاید شناخته نشده اند 
مثل پورویِن محسنی آزاد یا شــهرام مرادی که هنوز مجموعه داستانی 
ندارد. داستانی را انتخاب کردم که وقتی آن را خواندم مرا درگیر کرد. و 
می دانید که هر داســتان خوبی روش و نحوه پرداخت خاص خود را به 

انسان و زندگی او دارد.
  آقاي میرعابدیني دهه هشــتاد، دهه درخشش و هژموني جوایز  �

ادبي هم هست، ازجمله جایزه «نویسندگان و منتقدان مطبوعات»، 
جایزه «هوشنگ گلشیري» و «روزي روزگاري»... چقدر این جوایز در 
انتخاب هایتان نقش داشــتند، چون برخي از داســتان هاي منتخب 
این جوایز که ازقضا ســروصدایي هم کرد در چندین جایزه، در کتاب 
شما نیست. مبناي انتخاب شــما فقط کتاب ها بود یا از داستان هاي 

چاپ شده در مطبوعات هم انتخاب کرده اید؟
من فهرست برندگان جوایز را هم دیدم، یك سري از آن داستان ها 
را خوانده بودم و بعضی را برای بار اول یا دوباره خواندم. شاید باور 
نکنید این منتخب چهار ســالی وقت برد. داســتان ها را مي خواندم 
انتخاب مي کردم، بعد داســتان دیگري را مي خواندم و داستانِ قبلًا 
انتخاب شده را کنار مي گذاشتم و به همین ترتیب چند سال گذشت. 
البته این مجموعه قرار است جلد دیگری هم داشته باشد و تا ۱۴۰۰ 
پیش بیاید، بنابراین، هنوز بیست  وپنج داستان دیگر مي تواند به جمع 
داستان های آن اضافه شود و در جلدِ بعدي بیایند و صداهاي جدید 
را انعکاس بدهند. جز مجموعه داستان هاي منتشرشده، مطبوعات 
را هــم برای انتخاب هایــم در نظر گرفتم، منتهــا مطبوعات در این 
ســال ها آن قدر زیاد بوده که نمي توانم ادعا کنم اکثر آنها را دیده ام. 
مثلًا داســتانِ «ویلچر» از آسیه نظام شــهیدي را در مجله «هنگامِ» 
شیراز خواندم، داستانِ «ایستادن روي پنجه پا»ی شهرام مرادي هم 
در مجله اي چاپ شده بود. در ضمن، من از داستان نویسان جوان تر 
هم کمك مي گرفتم و از آن ها مي خواســتم اگر داستاني خوانده اند 
که ذهن شــان را درگیر کرده به من معرفی کنند. کمک این دوستان 
نیز مؤثر بود. اما به هرحال مســئول همه انتخاب ها خودم هســتم. 
امیدوارم بتوانم در جلد آخرِ ایــن مجموعه، از چهره هاي جامانده، 

کــه معرف صداهــاي تازه دهه هشــتاد و نَود 
هستند، داستانی نقل کنم.

 شــما در کتاب هم به نقــشِ مطبوعات در  �
ادبیات اشــاره کرده اید. اینکه در دوره نخستِ 
داستان کوتاه، دو مجله «افسانه» و «گل هاي 
رنگارنگ» ویژه داســتان کوتاه منتشر مي شده 
و دوره دوم که دوران شکوفایي مجلات ادبي 
اســت: از «ســخن» گرفته تا «کتاب هفته»ي 
احمــد شــاملو و «آرشِ» ســیروس طاهباز 
که تمرکــز بر نثر و داســتان کوتاه نســبت به 
شــعر و تتبعات ادبي بیشتر مي شــود. اما به 
نپرداخته اید،  ســوم  دوره  در  مطبوعات  نقشِ 
به نظرتــان مطبوعات ادبي دســت کم از دهه 
هفتاد به این طرف چه نقشي در تولیدات ادبي 

ما داشته اند؟
البته که نقش داشــتند اما دلیــل اینکه به 

نقش مطبوعات در دوره سوم نپرداختم شاید به سبب اهمیتی باشد 
که مطبوعات دوره اول و دوم در پاگرفتن و مقبول ســاختنِ داستان 
کوتاه داشــته اند. نکته دیگر برمی گردد به عطف توجه ناشــران به 
چاپ مجموعه داســتان در دوره ســوم.  حال آن که در آن سال های 
به تاریخ پیوســته، یعنی زمانی که جمال زاده اولین مجموعه داستان 
کوتاه مدرن را منتشر کرد (۱۳۰۰شمسی) تا دهه ۱۳۲۰، ما اصطلاحِ 
«داســتان کوتاه» را نداشتیم و با عباراتي نظیر «قصه»، «افسانه های 
کوچک»، «حکایت» از داســتان کوتاه یاد مي شــد یا خلاصه رمان یا 
برشــي از رمان، داستان کوتاه وانمود می شــد. برخي از نویسندگان 
هم داســتان هاي کوتاه شان را در دلِ رمان هایشــان جاي مي دادند 
و به قولِ شکلوفســکي آن ها را در جعبه رمــان قرار مي دادند، مثلًا 
در رمان «تهران مخوف» مشــفق کاظمی چند داستان کوتاه هست. 
در ســال های هزاروسیصدوبیست به بعد اســت که با کارِ مجلاتی 
ماننــد «ســخن» و... و چــاپ ترجمه هایی درباره اصــول و عناصر 
داستان کوتاه، مسئله داســتان کوتاه جدي گرفته مي شود، چندتا از 
این مطالب کار نجف دریابندري اســت کــه در برخی مجلات چپ 
با امضاي «نجف» مي نوشــت و ترجمه می کرد. در ســالِ ۱۳۲۵ در 
نخستین کنگره نویســندگان ایران، پرویز ناتل خانلري داستان کوتاه 
را کنار رمان و نمایشــنامه گذاشــت و بر هویت آن به عنوانِ یك ژانر 
ادبي مســتقل تأکید کرد. اولیــن آنتولوژي هاي داســتان کوتاه هم، 
همان طور که گفتم، از ســالِ ۱۳۳۰ به بعد منتشــر شد. اما در دوره 

سومِ مطرح شــده در مقدمه «دهه هشتاد: داســتان کوتاه ایرانی»، 
داســتان کوتاه دیگر جاافتاده، ژانرِ ادبیِ پُرشاخ و برگي شده و تنوع 
و گسترشــي پیدا کرده و دیگر مثل قدیم وجودش بسته به چاپ در 
مطبوعات نیســت. شاید یکي از مشکلات داستان کوتاه امروز ما هم 
همین باشــد که داســتان ها قبل از آن که در مطبوعات منتشر شوند 
به شــکل کتاب درمي آیند و ما با انبوهی مجموعه داســتان مواجه 
می شــویم. اگــر مجلاتی می داشــتیم که به طور جدي به داســتان 
کوتاه مي پرداختند و نویســندگان آثارشان را اول بار در آن ها منتشر 
می کردند،  و بعد که تجربه ای می اندوختند، مجموعه درمی آوردند، 
مقداري از چاپ تکرارها و کارهاي ضعیف کاســته مي شد. نویسنده 
برجســته ای مانند بهرام صادقی ســال ها داســتان های خود را در 

مجلاتی مانند «سخن» و «کتاب هفته» چاپ می کرد.
 آقاي میرعابدیني باز به مســئله چرخش ادبیات ما از دهه هفتاد  �

و هشــتاد برگردیم. اگر این تلقي جاافتاده را طرح کنیم که داســتان 
کوتاه در جهان دو ســنتِ را دنبال کرده که یا به آلن پو و یا به چخوف 
مي رسد، سپانلو نیز در «نویسندگان پیشرو ایران» اشاره مي کند که به 
تأثیری که قصه کوتاه اروپایي بر داستان نویسي ما داشت: موپاسان و 
چخوف با تصویر واقعیت از طریــقِ زبان زنده مردم و توصیف عیني 
و حســي موقعیت ها، که بر نویســندگاني چون بزرگ علوي و نیما و 
هدایت تأثیر گذاشــت و از ســوي دیگر تاثیرِ  داستان نویساني چون 
آلن پو و سارتر و کافکا که داستان  هاي ایراني را از خیال و راز و تلخي 
انباشت و هدایت از هر دو گرایش نصیب برد. سبكِ معمایي و جنایي 
و پر رمز و راز آلن پو را در آثار ساعدي و بهرام صادقي مي توان ردیابي 
کرد، و سبك چخوف، روایتِ زندگي روزمره را با روایتي که به عمد در 
سطح حرکت مي کند در داســتان هاي چوبك و آل احمد و دیگران. 
اما به نظر مي رســد داستان نویسي ما از نیمه دوم دهه هفتاد با نوعي 
برداشت سطحي از ســنت چخوف، ریموند کارور را الگو قرار داد که 
به تولید انبوهِ داســتان هاي بازنمایي زندگي روزمره انجامید. در عین 
حال، در چند ســال اخیر با چرخشي به قولِ شما با نوعي بازگشت به 
جامعــه و ارجاع به تاریخ مواجهیم که شــما نمونه هایي از آن را نام 
بردید که به زبان ته شهري نوشته شده یا تاریخ را مبناي روایت گرفته 
اســت، اما به نظر مي رسد این داستان ها به جاي آن که رنگي از تعهد 
اجتماعي داشته باشــد، یا بازنمایي صرف اند یا حاملِ نوعي رویکرد 
ارتجاعي هســتند، چون برداشت هاي ســطحي و بسته بندي شده و 
باســمه اي از تاریخ ارائه مي دهند با ایده تکــرار تاریخ که نتیجه اش 
امتداد وضع موجود اســت: اینکه گذشته تلخ تر بوده و هرگونه تلاش 
براي تغییر یا به شکست منجر شده یا اوضاع را وخیم تر کرده و مي کند. 
گفتید که گسســت هاي ادبي همواره در تاریخ ادبیات وجود داشته، 
جنسِ گسست امروزمان چیست؟ اشاره کردید به نقشِ ازدست رفته 
نویســندگان که دیگر در صف نخست روشــنفکري نیستند، مي توان 

گفت ادبیات نیز به تبع آن تأثیرش بر جامعه را از دست داده است؟
با ورود هر نویســنده به راســتی دوران ســازی بــه عرصه ادبی، 
شــاهد تغییراتــی در تعریف داســتان می شــویم. در دو دهه اخیر 
نیز داســتان های کوتاه ما فقط در قالب طــرح و پیرنگ آلن پویی- 
وحدت تأثیر بــرای مطرح کردن حادثه ای غریب؛ یــا طرح و پیرنگ 
چخوفی- توصیــف روزمرگی در فضایی عاطفی که با تغییر نگرش 
شــخصیت (به تعبیر جویس، تجلی) به جنبه اساسی تری از زندگی 
راه می گشاید؛ نوشته نشــده اند. نویسندگانی با ادغام طرح های آلن 
پویی و چخوفــی، طرحی نــو درانداخته اند یا پیرنگ فراداســتانی 
و متفاوتــی را به کار گرفته اند که نویســندگانی همچون بورخس و 
کالوینــو درافکنده اند. اما درباره تغییری که از آن صحبت می کنید یا 
تأثیر ادبیات بر جامعه. شاید به خاطر همان کنش و واکنش ها نسبت 
بــه جریان های مطرح در هر دوره، نویســندگان دهه نَود هم حس 
کردند که دیگر جریانِ به اصطلاح «داســتان آپارتماني» و بســیاری 
اوقات، ماندن در سطح رویيِ طرح و پیرنگ چخوفي، جوابگو نیست 
و نیاز به نوعی بازگشــت به گســتره عمیق تر و وســیع تری از زندگی 
حس می شــود. در تفسیر داستان کورش اســدي نوشتم که بخش 
قابل توجهــی از داستان نویســي امروز ما بر تاریخ و اجتماع چشــم 
بسته است. با این حال، برخی از نویسندگان دهه هشتاد و نَود شروع 
به نوشــتن از ماجراهای نادیده گرفته شــده تاریخ معاصر و مردمی 
کرده اند که مدت ها فراموش شــده بودند. اما اینکه این نویسندگان 
تــا چه حد در پرداختن به اجتمــاع و تاریخ موفق عمل کرده اند، آیا 
توانســته اند با نگاهــی تازه به بنِ ماجراها رســوخ کنند یا هم چنان 
در ســطح مانده اند و گفتمان رسمی را تکرار کرده اند، بحثِ دیگري 

است که نقد ادبي باید انجام بدهد.
من در حال بررســیِ جریان های داستان نویســی تا 
دهه هشــتاد هستم. و پاسخ دقیقم منوط به وقتی 
است که کتابم آماده شود. اما به نظر می رسد امروزه 
مسئلهٔ تأثیرگذاری ادبیات با گذشته فرق کرده است. 
همان طور که در بحث نویسنده و روزنامه نگار گفتم، 
«وظیفه ادبیات» عوض شــده است. درواقع، تغییر 
زمانه و شیوه زندگی، سبب تغییر نوع نگاه نویسنده 
به جهان و وظیفه ادبیات نسبت به آن شده است. 
به گمانم، هر نویسنده خلاقی که از منظری تازه به 
زندگی بپردازد و پرسشــی را در ذهن خواننده خود 
برانگیزد، بر جامعه تأثیر می گذارد. اما نویسنده برای 
برانگیختن پرســش لازم است به شناخت هایی که 
در آغاز گفت وگو از آن ها سخن گفتیم رسیده باشد 
و، در عین حال، شاهد تیزبین زمانه خود باشد. توان 
تأثیرگذاریِ نوشته چنین نویسنده ای در خیال پروریِ 
آن اســت که به خواننده نشان می دهد این طوری 
که او دارد زندگــی می کند بهترین طورِ زندگی کردن نیســت و جورهای 

دیگری هم می توان زیست.
  شــما در کتاب از مفهــومِ «بوطیقاي ادبي» گفته ایــد که در هر  �

جامعه اي بیانگر رویکرد و نوعِ نگاه مردم آن به هســتي، جهان و نیز 
معرفِ مناسبات آن هاســت. در عینِ حال داستان کوتاه را مفهومي 
تاریخ منــد و در حال تغییر و تکوین مي دانیــد، امروز بوطیقاي ادبي 

جامعه ما چیست؟
منظــورم از بوطیقــاي ادبي مفهوم تودوروفیِ آن اســت، یعنی 
اصول زبانی و شــکلی که یک مکتب یا شــیوه ادبی برای آفرینش 
آثــار به کار می بــرد. بوطیقا به جــای توجه به موضــوع و معنا، به 
قوانین عامِ مربوط به ســاختار ادبی آثار می پردازد. در بررســی های 
ریخت شناســانه  بر داستان های کتاب «دهه هشــتاد...»، کوشیده ام 
بوطیقای نویسندگان دوره سوم را به نمایش بگذارم. زیرا هر نویسنده 
خلاق براســاس گزینش خود از امکانات زبــان و فرم، به بوطیقایی 
می رسد مثل بوطیقای گلشیری یا بوطیقای دولت آبادی. تا حدودی 
نیز در مقدمه کتاب و بحث مربوط به دوره ســوم، به مســائل کلیِ 
ســاختار ادبیِ این دوره پرداخته شــده اســت. اما به جمع بندی و 
دســته بندیِ جریان ها، برای رســیدن به بوطیقاهای مطرح در دهه 
هشــتاد- نود، در تألیفی می پردازم که دارم دربــاره این دوره انجام 
می دهم. اگر بتوانم این کتاب را تمام کنم، فکر مي کنم بتوانم نشان 

دهم که مهم ترین بوطیقاهاي ادبیات داستاني امروزِ ایران چیست.

گفت وگو با حسن میرعابدیني به  مناسبت انتشار کتاب «دهه هشتاد: داستان کوتاه ایراني»

زود فراموش می شوند داستان هاي امروز 
تعهد نویسنده محدود به نوشتن شده است

 شیما بهره مند

دهه هشتاد:
 داستان کوتاه ایراني

حسن میرعابدینی 
نشر کتاب خورشید

  مسئله داستان امروز دیگر فقط 
بازآفریني واقعیت نیست و حتي 

اگر گزارشِ دقیقي از واقعیت بدهد 
داستان موفقی از کار درنمی آید 

بلکه نویسنده باید با چند عامل روي 
برشِ انتخابی اش از واقعیت کار کند. 

نویسنده باید تخیلی هنری داشته 
باشد و تا حدودي جامعه را بشناسد. 
اگر شناخت تاریخ و انسان و زندگي 
مدنظر نویسنده نباشد، داستان ما 
دچار وضعیتی مي شود که امروزه 

می بینیم: خوانندگان اکثرِ رمان های 
تازه از چاپ درآمده را کمتر باور 
می کنند و کمتر آن ها را می خوانند
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  نویسنده در دهه هاي چهل و پنجاه، 
خود را در جلوي صفِ روشنفکري 
مي دید. جلال آل احمد، به عنوان 

نمودی از روشنفکر معترضِ سارتری 
هم نِمود داشت. یا هوشنگ گلشیري 
در دهه پنجاه و شصت در پیِ ادامه 
همین نقش بود تا به نوعي سردمدار 

روشنفکري دوران باشد. نویسنده 
دهه هفتاد که دیگر نمی تواند یا 

باوری به ورود به مسائل اجتماعي 
ندارد، گوشه گرفته ای در حاشیه 

جامعه می شود و بیش از پیش درگیر 
فرم و زبان اثر می گردد، و تعهد 

نویسنده را محدود به نوشتن می داند


