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تاریخ نگاری ادبیات معاصر ایران
گرچــه تاکنون آثار و مقالات زیادی دربــاره ادبیات معاصر ایران 
به چاپ رســیده، اما می توان گفت جای اثری که به تاریخ شــعر و 
داستان نویســی معاصر فارســی بپردازد خالی بوده است. به تازگی 
اما کتابی با عنوان «سرگذشــت تاریخ نــگاری ادبیات معاصر ایران» 
نوشته حسن میرعابدینی در نشــر نو به چاپ رسیده که می توان آن 
را تلاشــی برای پرکردن این جای خالی دانست. میرعابدینی تا پیش 
از این غالبا با تحقیقاتش درباره داستان نویســی معاصر فارســی و 
به ویژه کتاب «صدســال داستان نویسی ایران» شناخته می شد. حالا 
او در اثــر تازه اش، گزارشــی از مقالات و آثار پژوهشــی موجود در 
زمینــه ادبیات معاصر ایران ارائه داده و به ارزیابی این آثار و مقالات 
پرداخته اســت. میرعابدینی در بخشــی از مقدمه کتاب نوشته: «از 
آغاز ورود به روزگار نو، از دوره بیداری و نهضت مشروطه به این سو، 
در بازشناســی و معرفی ادبیات کلاسیک، کارهای بسیار انجام شده 
اســت، از تصحیح انتقــادی آثار و چاپ منتخباتــی از آنها گرفته تا 

بررسی ها و تاریخ نگاری های ادبی.
در مراکز مطالعاتی و دانشگاهی نیز، این ادبیات همواره موضوع 
تدریس و پژوهش بوده است. اما به ادبیات و به خصوص نثر معاصر 
توجه چندانی نشــده است؛ درحالی که تنوع محتوایی و صوری آثار 
پدیدآمــده در دوره معاصــر آن را به دوره ای مهــم از تاریخ ادبیات 
ایران تبدیل کرده اســت. یکی از راه های معرفی ارزش های ادبیات 
معاصر نگارش تاریخ آن است. ادبیات معاصر، از نظر کمی و کیفی، 
به جایی رســیده است که ضرورت دارد جست وجوهای بیشتری در 
علل و اســباب پیدایش آن صورت گیرد و، در پرتو پژوهش های تازه، 

تاریخ های نوشته شده درباره آن بازنگری شود.» 
میرعابدینی در ادامه تاکید می کند که به مرحله تازه ای در تاریخ 
ادبیات نــگاری زبان فارســی رســیده ایم و آن درک «ضرورت تألیف 
تاریخ جامع ادبیات معاصر» اســت. او با اشاره به اینکه معمولا این 
قســمت از ادبیات فارسی نادیده گرفته شــده چنان که انگار ادبیات 
معاصر انحرافی از ادبیات غنی کلاســیک ایران بوده اســت، به این 
موضوع اشــاره می کند کــه اتفاقا ادبیات معاصــر ادامه طبیعی و 

منطقی ادبیات کلاسیک است.
میرعابدینــی «تدوین منابــع اطلاعات» را از نخســتین اقدامات 
لازم برای تألیف تاریخ ادبیات معاصر دانســته اســت. چراکه با این 
اقدام می توانیم از حد و حدود تحقیقات انجام شــده مطلع شــویم 
و چشــم انداز گسترده تری پیش روی پژوهشگران قرار دهیم. او منبع 
اطلاعات را شــامل مواردی مثل «کتاب شناســی ها»، «فرهنگ ها» و 
«مقاله نامه ها» دانســته اســت. میرعابدینی ضمــن توضیح هریک 
از این موارد نوشــته: «برداشته شــدن این گام های اولیه محققان را 
برای طی طریق در مســیر صعب  نوشتن تاریخ ادبیات معاصر آماده 
می ســازد. اما، برای شــروع هر تحقیقی مرور پیشینه تحقیق بسیار 
مهم اســت. از این رو، کتاب حاضر با هدف ارائه گزارشی از کتاب ها 
و مقالاتی با موضوع تاریخ نگاری ادبیات معاصر تدوین شــده است، 
به این مقصود که هم گامی در راه شناســایی اثر برداشــته شود هم 
شــیوه هایی که مؤلفان بــرای نگارش تاریخ ادبیــات معاصر اختیار 
کرده اند، از منظری انتقادی، بررســی گــردد. معرفی اثر با توجه به 
اهداف مؤلف، روش تحقیق او، و ساختار بیرونی اثر صورت می گیرد. 

در عین حال، کوشــش می شود، با دســته بندی مواد مطرح شده در 
تاریخ های ادبی معاصر، اســاس روایت تاریخی از این ادبیات نشان 
داده شــود.» میرعابدینی در جایی دیگر از مقدمه اش، درک ضرورت 
نوشــتن تاریخ ادبیات را حاصل رسیدن به «مرحله ای از خودآگاهی 
تاریخی-اجتماعی» دانســته است. او تاریخ ادبیات نویسی را «راهی 
فرهنگــی» برای تبییــن هویت ملی از طریق دســته بندی و ارزیابی 
میــراث ادبی جامعه دانســته کــه «با ظهور احساســات ملی گرا و 
شــکل گیری هویت سیاســی- جغرافیایی ایران در دوره مشــروطه 
مقارن بوده اســت.» به این اعتبــار، میرعابدینی با اشــاره به کتاب 
چهارجلــدی «تاریخ ادبی ایران» ادوارد بــراون، او را اولین محققی 
می داند که بــه ضرورت تحقیق درباره ادبیــات معاصر تاکید کرده 
است و به عبارتی سابقه نگارش تاریخ ادبیات معاصر را تا فصل های 
پایانی جلد چهارم کتاب براون پی می گیرد. میرعابدینی ضمن اشاره 
به جایگاه کتاب براون در تاریخ ادبیات نویسی معاصر درباره شیوه او 
این توضیح را آورده که: «روش او چنین اســت که، پیش از معرفی 
آثار و اثرآفرینان، به بررســی اوضاع سیاسی و فکری محیط پیدایش 
آنها می پردازد. او برای مطبوعات و شــعر دوره مشــروطه اهمیت 
بسیار قائل اســت؛ اما به نوآوری های نثر نگاهی گذرا دارد و موفق 
نمی شــود چشم انداز به نسبت کاملی از پیشــرفت های آن را پیش 
روی خواننــده قرار دهد... تاریخ ادبیات نویســان پــس از براون، به 
پیروی از او، روش گاه شمارانه را اختیار کردند که، به موجب آن، اثر 

ادبی ترجمان عصر خود شمرده می شود.»
میرعابدینــی در ادامه به برخــی از تاریخ ادبیات هایی که بعد از 
کتاب براون نوشــته شد اشــاره می کند و بعد درباره آثار منتشرشده 
در دهــه پنجاه به این نکته اشــاره می کند که در این دوران مطالعه 
درباره ادبیات معاصر، همگام با رشــد آن سیر صعودی می یابد. از 
کتاب های مهم این زمان، می توان به «از صبا تا نیما» یحیی آریان پور 
اشــاره کرد. «این اثر را می توان نوعی سنگ نشانه در راهی به شمار 
آورد کــه انتظار می رود به تدوین تاریخ جامع ادبیات معاصر منتهی 
گردد.» واقعیت این اســت که تا پیــش از دهه پنجاه توجه چندانی 
به ادبیات معاصــر در تاریخ نگاری ها صورت نمی گرفت و محققان 
اولیه نهایتا موضوع را به طور کلی مطرح می کردند. محققان بعدی 
با دیدی جزء نگرتر به ادبیات معاصر توجه کردند تا درنهایت از دهه 
پنجاه به این سو، «این نکته مدنظر قرار گرفت که تاریخ ادبیات فقط 
رویدادهای زمان های دور نیســت بلکه زمــان معاصر هم می تواند 
جایــی در آن بیابــد. آثاری که در چند دهه پس از انقلاب اســلامی 
منتشــر شده اند راه را برای نگارش تاریخ ادبیات معاصر باز کرده اند. 
امــا، با توجه به اینکه کارهای انجام گرفته در این زمینه تنوع لازم را 
ندارد، برای فائق آمدن بر کمبودهای موجود از نظر شیوه تألیف و هم 
از حیث جامعیت، تحقیقات نقادانه و مبتنی بر نظریه ادبی ضروری 
است.» میرعابدینی کتابش را در هفت بخش و با این عناوین نوشته 
است: تاریخ نگاران ادبی، ایران شناســان روس، ایران شناسان غربی، 
مولفان گلچین های ادبی، راویان داستان داستان نویسی، نگارندگان 

تاریخچه شعر و گزارشگران سیر نمایش.

عطف

داستان هایی از بارتلمی
«زنِ اســیر» مجموعــه داســتانی 
اســت از دونالد بارتلمی که با ترجمه 
مزدک بلوری در نشــر نی منتشــر شده 
اســت. بارتلمی از جمله نویســندگان 
پست مدرن آمریکایی است که مخاطبان 
فارســی زبان ادبیات داستانی کم وبیش 
بــا او و آثارش آشــنا هســتند چون در 
سال های اخیر آثار زیادی از او به فارسی 
ترجمه و چاپ شــده است. مجموعه 
داستان «زنِ اسیر» شامل پانزده داستان 
از بارتلمی اســت با عنوان هــای: نقد 
زندگــی روزمــره، سَــکریت، رگبار طلا، 
چند لحظه خــواب و بیداری، آرواره ها، 
کــودن، من و خانــم مَندیبل، شَــبلی، 
به من می گویی؟، زنِ اســیر، شــن مرد، 
شــهر کلیســاها، در موزه ی تولستوی، 
گفت وگوهایی با گوته و زامبی ها. طنز، 
هویت های مخدوش و گسســته، عدم 
قطعیت و دست انداختن عناصر داستان 
و روایت و ارجاع به انــواع متون دیگر 
از جملــه قصه های پریــان و همچنین 
در  غالب  گفتمان های  دســت انداختن 
زمانــه ای که نویســنده می زیســته، از 
ویژگی هــای داســتان های بارتلمی در 
مجموعه «زن اســیر» است. قصه های 
بارتلمی صرفا بازی هایی با داســتان و 
روایت نیســتند که از ســر تفنن صورت 
گرفته باشــند. بارتلمی از خلال شــیوه 
نگارش خــود درواقع تصویری انتقادی 
از جهانــی دیوانــه و ازهم گســیخته و 
به طور مشــخص تر تصویری انتقادی از 
جامعه آمریــکا ارائه می دهد. بارتلمی 
در دو داســتان از مجموعه «زنِ اسیر» 

به ســراغ دو نویسنده کلاســیک رفته 
و آنهــا را به قصــه اش احضــار کرده 
است. این دو نویسنده تولستوی و گوته 
هستند که به ترتیب در داستان های «در 
موزه ی تولســتوی» و «گفت وگوهایی با 
گوته» احضار شــده اند. آن چه در ادامه 
می خوانید قســمتی از داســتان «رگبار 
طلا» از مجموعه «زنِ اســیر» اســت: 
«پیترســون چون به پول احتیاج داشت 
به آگهی تبلیغاتی ای پاســخ داد که در 
آن نوشــته شــده بود: ما برای حضور 
در تلویزیــون به شــما پــول می دهیم 
اگــر عقایدتان به قدر کفایت تند باشــد 
رنگ وبوی  شــخصی تان  تجربه های  یا 
غیرعادی داشته باشــد. شماره تلفن را 
گرفت و بهــش گفتند به اتاق ۱۵۵۱ در 
ســاختمان گِرِیبار در خیابان لکسینتون 
برود. همیــن کار را کرد و بعد از این که 
بیســت دقیقه با خانمی به اسم میس 
آربِر گذراند که از او پرسید آیا تا به حال 
روان کاوی شده است، برای برنامه ای با 
عنوان من کی هستم؟ تایید شد. میس 
آربر پرســید: درباره ی چه چیزی عقاید 
تند دارید؟ پیترســون گفت: اعتقاد دارم 
توانایــی یادگیری موش هــا را می توان 
بــا تنظیم کردن میــزان ســروتونین در 
مغــز کاهش یا افزایــش داد. معتقدم 
میــزان وقوع اثر انگشــت غیرعادی در 
مبتلایان به اســکیزوفرنی بالاســت، از 
جملــه خطوطی که تقریبــا دایره های 
کامل درســت می کنند. معتقدم کسی 
که خــواب می بیند رویای خــود را در 
خــواب بــا حرکت دادن چشــم هایش 
تماشــا می کنــد. میس آربر فریــاد زد: 
خیلی جالب است! پیترسون پاسخ داد: 
همه ی این ها در سالنمای جهان نوشته 
شده است. میس آربر گفت: می بینم که 
مجسمه ساز هستید. فوق العاده است. 
پیترســون پرســید: ماهیت این برنامه 
چیه؟ هرگز آن را ندیــده ام. میس آربر 
گفت: اجازه بدهید سؤال شما را با سوال 
دیگری پاسخ بدهم. آقای پیترسون، آیا 
شما به پوچی اعتقاد دارید؟ به لب های 
گنده اش کرم ســفید درخشانی مالیده 
بود. معذرت می خواهم. چه فرمودید؟ 
میس آربر با جدیت گفت: منظورم این 
است که آیا احساس می کنید وجودتان 
اضافه بودن  احســاس  بی دلیل است؟ 
می کنیــد؟ احســاس تهــوع می کنید؟ 
پیترسون گفت: من به بزرگی کبد مبتلا 
هستم. میس آربر فریاد زد: عالی است! 

این شروع خیلی خوبی است.»

سال پانزدهم    شماره 2981ادبیات10 دو شنبه   17 مهر 1396

«فیلم پایان نامه رحمت حــق وردی به خاطره کاترین مولر و پرنده هایش 
تقدیم شده است. در این فیلم سه دقیقه ای... دختر دوچرخه سواری در تمام 
طول فیلم از پشت سر تصویر شده است. طراحی ساده شخصیت فیلم همه 
بیننــدگان را به یاد کاترین مولر معروف می انداخت. دختر دوچرخه ســوار از 
فضاهای جنگلی، شــهری، اتوبان و... می گذرد و در تمام مدت دم اسبی اش 
تــکان می خورد. به تدریج نور روز تغییر می کند و حالت روحی و مود دخترک 
هم از طریق حرکات ســر، موزیک و ســرعت رکاب زدن تصویر می شود. پایان 
فیلم وقتی است که دختر روی پل توقف کرده است و به رودخانه و به جریان 
گذرای رود که رشته هایی شــبیه موهایش دارد نگاه می کند. دست هایش را 
از روی فرمــان دوچرخه برمی دارد و بالا مــی آورد و به خودش کش وقوس 
می دهد. از خارج کادر صدای نواختن ســوت می آید. دختر به خنده می افتد 

و فیلم تمام می شود.»
ایتالــو کالوینو، در ســطرهای آغازین «اگر شــبی از شــب های زمســتان 
مسافری» می نویسد: «پیداکردن حالت مطلوب برای خواندن، آسان نیست.» 
او به خواننده پیشــنهاد می دهد: «راحت ترین حالت را انتخاب کن، نشســته، 
لمیده، چمباتمه، درازکش، به پشــت خوابیــده، به پهلو خوابیده، دمرو، توی 
مبل، نیمکــت، مبل متحرک، راحتی، عســلی یا توی ننو». امــا، خواننده ما، 
خواننــده رمان «تهرانی ها»، در هر حالتی که باشــد، بایــد تلاش کند تا رمان 
« تهرانی ها» را به جای دست، با پا، بله، دقیقا با پا بگیرد و سطرها و واژه ها را 
با پا لمس کند. با پا بخواند. باید با «پا» روی متن راه برود. یوهان پلاســما، از 
«چشمان پوست» می گوید، از دیدن از راه پوست، از دیدن از راه لمس کردن. 
اگر چنین اســت، نقاد خــوش دارد، از «گوش های پوســت»، «از گوش های 
پا» ســخن بگوید. رمان «تهرانی ها»، رمانی در ســتایش موسیقی است. اما 
چیزی از آن نخواهیم شــنید، مگر ابتدا «کر» شده باشیم. آن موسیقی که در 
جســت و جوی آن هســتیم، با پا، با رکاب زدن، با بافه مو، با موی دم اسبی، با 
سر، با تکان های ســر نواخته شده است. با جان. دقیق تر: با تن. با «نت»های 
«تن». در فیلمی که رحمت حق وردی به یاد کاترین ســاخته اســت، کاترین 
مولر، دوســت، همسایه و دانشجوی دانشگاه موســیقی که ویولن می نوازد، 
می نواخته اســت، ویولنی در کار نیســت. کاترین ویولــن نمی نوازد. حرکت 
دســت روی دسته  ســاز، روی تارهای ویولن دیده نمی شود. در «تمام مدت» 
این «دم اسبی اش اســت» که تکان می خورد. «حالت روحی» و «مود» او، با 
«حرکات سر»، با «موزیک» و با «ســرعت رکاب زدن» تصویر شده است. او با 
مو، با رکاب زدن می نوازد. اما، «بیک رادشــم» چگونه ویولن می نوازد؟ «بیک 
ویولن را روی شانه می گذاشت و با چانه نگهش می داشت. بعد پنجه چابک 
دســت چپ روی دسته ســاز مثل خزنده فرزی بالا و پایین می دوید.» مساله 
حیوان شدن کافکایی، مساله قرائتی دلوزی از «حیوان شدن» نیست. دست کم 
صرفا این نیست. مساله خزیدن است. لمس کردن تنانه موسیقی. با تمام تن 
نواختن. دقیق تر: مساله این است: به ناچار، تاکید می شود، به ناچار با تمام تن 
نواختن، وقتی هنرمند فلج می شود. وقتی «قطع ید» می شود، او که می نوازد. 
«حریرچی»ها، ســاواکی های دربار آریامهر ، سگ های دله انگشت های بیک 
رادشــم را می شــکنند. خــرد می کنند. «هنر افلیج». کورش اســدی، شــیوا 
ارســطویی، امیرحســین خورشــیدفر. «تهرانی»هــا روی نمــودار رمان ها و 
داســتان هایی قرار می گیرد کــه «هنر افلیج» را طرح و مساله ســاز می کنند. 
روی نمودار داســتان کوتاه «برزخ» از کورش اســدی در مجموعه داســتان 
«پوکه باز» و رمان «من و ســیمین و مصطفی» از شیوا ارسطویی. در داستان 
«برزخ» مرد، «قهرمان مســابقه ماشــین رانی» در پی دگرگونی های سیاسی 
و اجتماعی رخ داده، از راندن، بازمانده اســت. پیســت، نیست. «پیشانی اش 
را چســباند به جام خنک پنجره... ماشــین کنار خیابان بــود، قراضه و با در 
تو رفته طرف راننده و ســقف مچاله... برگ های زرد ســقف را پوشانده بود. 
در بــاک بنزین روی صندوق عقب بود.» در رمان «من، ســیمین و مصطفی» 
بالرین، رقصنده، دیگر نمی رقصد. «بالرین ها دیگر نمی رقصیدند. پیانیســت ها 
دیگــر پیانو نمی زدند. دلــم لک زده بود برای تمرین بالــه.» «هنر افلیج» دو 
راهکار ژنریک و پالتیک، بیش تر ندارد: یک: دست کشــیدن از «فعل» هنری و 
بدل کردن هنر به ایده. دو: جانور شدن، خزیدن، بدل به ماشینی دیگرشدن، با 
پا نواختن. با پا نوشتن. به این بازمی گردیم. این جا، تابلوی «دنیای کریستینا» از 
«اندرو وایت» هم هست. در آموزشگاه هنری مهین، سر کلاس شاپور صبری. 
کریســتینا، زنی فلج و ازپاافتاده که بر ویلچر نمی نشیند، بر دست ها می جنبد 
و کشان کشــان در دوروبر خانه اش، بر علف زار، می خــزد. یک: نیروهایی که 
بدن را به ســوی زمین می کشند. اصطکاک تن با زمین، خزیدن، با تن نواختن. 
دو: نیروهایــی که بدن را از زمین جدا می کنند و به پرواز درمی آورند. دقیق تر: 
نیروهای خط پــرواز. دلوز می گوید: «ســر به زیر افتاده: پرتره- عکس، ســر 
برافراشته: آوای موســیقی.»۱ اینجا، رونویسی می کنیم. بدن فروافتاده، بدنی 
کــه می خزد و بدنی که بال درمی آورد، بدنی کــه پرواز می کند. بدن- خزنده 
و بدن- پرنده. «تهرانی ها»، ســوای بدن هایی که می خزند یا میل فرورفتن در 
زمین و دریاچه را دارند، رمانی درباب «خط پرواز» نیز هســت. «چشم هایش 
را بست. بال درآورد و پرواز کرد. اول مثل مرغ خانگی می پرید و فرود می آمد 
تا این که بالاخره قوتی در بال هایش حس کرد و از زمین جدا شــد... کاترین را 
دید که ســوار بر دوچرخه در مسیر سنگفرش خیابان پیش می رفت. موهای 
طلایی اش به اهتــزاز درآمده بود. رحمت... بر فراز ســر کاترین بال می زد... 
به جای اسم کاترین صدایی شبیه آواز مرغان دریایی از حنجره اش خارج شد، 
کاتریــن را صدا می زد اما کاترین از آن صدا ترســیده بود. با خود گفت... من 
قوه ناطقه را از دســت خواهم داد تا پرواز کنم.» شاپور صبری و بنیامین، پسر 
بیک رادشــم، سوار پونتیاکی هســتند. روی کاپوت پونتیاک تصویر یک پرنده، 
پرنده آتشین، پرنده ای گوییا، چون ســیمرغ، حک شده است و انگار پونتیاک، 
پونتیاک- پرنده، پونتیاک- سیمرغ اســت. «صدای موتور پونتیاک مثل خرخر 

هیولا بود. 
شاپور احســاس کرد به تدریج از زمین جدا می شوند.» همه چیزی در یک 
ازجادررفتگی، با موج موســیقی رفتن و از خود کنده شــدن، کشیده  شدن به 
سوی خط پرواز. بارها و بارها، صدای بال بال زدن چیزها و آدم ها در این رمان 
شنیده می شود. اما مساله صرفا این نیست. چیز مهم تری در بین است. مساله، 
مســاله «تا»خوردگی «خط پرواز» روی «خط خزیدن» است. آدم ها از سویی 
بال درمی آورند، اما از ســوی دیگر می خزند. پرنده- آســمان، خزنده- زمین. 
مساله چیســت؟ فرو رفتن در آسمان یا فرو رفتن در زمین؟ مساله این است: 
شــیرجه زدن. دلوز در «کافکا، به ســوی ادبیات اقلیت» می نویسد: «مساله، 
مســاله حرکت عمودی راست و مستقیم سر به ســمت آسمان یا در امتداد 
چشم ها نیست، مساله بیرون زدن سر از ســقف نیست، مساله همان طور که 
میمون کافکا در گزارش به آکادمی، می گوید: با کله توی چیزی رفتن است.»۲ 
بنیامین، همکلاســی کاترین در دانشگاه موسیقی، گاه گاهی، وسوسه می شود 
تا با سر توی دریاچه شیرجه بزند. کاترین، در ثانیه های پایانی کنسرت، ناگهان 
دســت از نواختن می کشد، از ســالن بیرون می دود ، می رود و با ماشین هنوز 
آن قدری نرانده، در دریاچه فرو می افتد، فرو می رود و غرق می شــود. سوای 
«خط پرواز»، میلی شــدید و ســوزان، کاترین، بنیامین و کریستینا را به شیرجه 
رفتن، به فرو رفتن در زمین، به خزیدن روی زمین می کشــد. شــیرجه: پریدن 
به ســوی قوس صعودی و ســپس با ســر فرورفتن در قوس نزولي. در آنی، 
خط پرواز، با ســر توی چیزی رفتن، انگاره هــای دلوزی با انگاره ای هایدگری، 
با انگاره «زمین» در «خاســتگاه کار هنری» چفت و بســت می شود. منوچهر 
ذبیحی، استاد بیک رادشــم، در مصاحبه با مجله ای درباره این که موسیقی 

از کجا می آید می گوید: «منبع حقیقی موســیقی آسمان است. بله موسیقی 
از آســمان می آید.» این پاســخ هیچ ربطی به انگاره دلوزی–کافکایی «با سر 
توی چیزها فرو رفتن» و «خط پرواز» ندارد. این پاســخ، پاســخی استعلایی، 
بــل، دقیق تر، متافیزیکی اســت که می پنــدارد موســیقی ره آورد گونه ای از 
عــروج، والایــش و قرارگرفتــن در مدار قــوس صعودی اســت و چیزی از 
پیوند موســیقی و هبــوط، قرارگرفتن در مدار قوس نزولــی، از آدمی بدل به
حیوان شدن، از شیرجه رفتن و بیش تر از آن از خزیدن در آن به چشم نمی آید. 
این موسیقی هنوز موسیقی ارتعاشی-صوتی است، موسیقی لمسی نیست و 
کاری با موســیقی از ره گذر پوست، کاری با گوش های پوست ندارد. آیا داریم، 
این چنین با آب و تاب، تردســتانه، تفســیری من عندی روی رمان «تهرانی ها» 
ســوار می کنیم؟ آیا، به طورکل، بر کردوکارهــای ریتوریک، بلاغی و بوطیقای 
داســتان چشم بســته ایم و کاری به کار چگونگی ساخته شــدن آن نداریم؟ 
نخســت، با نگاه داری به آموزه های دلوز، بیش تر در ســودای این هستیم که 
«رمان چه می کند؟»، «رمان چه می تواند بکند؟» و در نســبت با این، چندان 

دغدغه دار و داغ دار چیستی رمان نیستیم.
اما اگر از منظر چیستی رمان نیز بنگریم، خرافه های ادبی پایتخت۳، از آن 
سلســله خرافه هایی که درباب «رمان شهری» ساخته و پرداخته شده است، 
اتفاقــا، با آن همه کبکبه و دبدبه و هیمنه درباره عناصر داســتان، روش های 
نوشــتن داستان و... آن چنان چیزی در چنته ندارند تا درباب طرز تولید رمانی 
چون «تهرانی ها» بگویند. چرا؟ چــون هیچ نمی توانند بگویند چگونه از دل 
همان عناصر داســتان و روش های نوشتن که آموزش می دهند، رمانی چون 
«تهرانی ها» بیرون آمده است؟ آن ها شیفته شباهت ها و هم ارزی سازی های 
صوری اند. اما ما می گوییم، نه هر گردی همان گردو است. آن چه خرافه های 
ادبــی پایتخت نمی دانند، «منطق تفاوت» اســت. چگونــه یک رمان بدل به 
رمانی تکین می شــود؟ چگونه ناگهان، رمــان «تهرانی ها»، چون پتک، چون 
رمانــی تکیــن، به مثابه درخشــان ترین رمان دهه نود تاکنون، بر ســر ســپاه 
سیاه مشــق نویس های ادبی دهه فرود می آید و آن ها هاج و واج می پرســند: 
چه طوری این طوری شــد؟ مساله این است: این «چه طوری این طوری شد؟» 

را «منطــق تفاوت»، «نقــد درون ماندگار» اثر ادبی و فلســفه ادبیات توضیح 
می دهد. ما با شیوه های تکین ساخته شدن اثر ادبی کار داریم و اگر از عناصر 
داستان هم چیزی بگوییم، با سویه تکین آن ها کار خواهیم داشت، نه با سویه 
آموزشــی آن. کارکرد «موزه هنرهای معاصر» در رمان تهرانی ها چیست؟ آیا 
تهرانی ها ، رمانی در باب شــهر تهران، دقیق تر، رمانی شهری است؟ پرسش 
این است: موزه هنرهای معاصر، مساله «شهر» را در پیش می گذارد یا مساله 
«زمین» را؟ مساله، مساله چشم چرانی، دیدزدن مکان ها و گونه ای از پلکیدن 
(الف- پلکیدن با لام ســاکن: پلک زدن ب- پلکیدن با لام مکسور: چرخیدن 
دور و ورِ جایی) اســت یا گونه ای حفــاری خزنده وار و فرورفتن در دل زمین؟ 
خرافه های ادبی پایتخت، پاسخ را آماده در جیب دارند: موزه، شهرواره است. 
اما، این جا، موزه بیش از آن که چارچوبی برای قرائتی جامعه شناسانه فراهم 
کند، چارچوبی برای گونه ای از «جامعه شناسی شهری»، میانجی است برای 

یورش به «اقتصاد سیاسی» و «صنعت فرهنگ» منضم به آن. 
درواقــع، تهرانی هــا بیش از آن که رمانی شــهری باشــد، رمانی در باب 
«اقتصــاد سیاســی» و «صنعت فرهنگ» اســت. در باب بدل شــدن «صف 
اقتصادی» به «صف فرهنگی». در فصل اول، در جشنواره فیلم فجر، هنگام 
اکران «سلام ســینما»، آدم ها را می بینیم ایســتاده در صف سینما. در صف 
طولانی ســینما، در قحط بلیط جشــنواره. گوییا، صف های اقتصادی طویل 
دهه شــصت، در نخستین ســال های دهه هفتاد، جای خود را به صف های 

فرهنگی داده اند. مســاله، مســاله «جیره بندی فرهنگی» است. اما ما فعلا، 
این هردو را به سود گونه ای از فلسفه ادبی کنار می گذاریم. باید پرسید دالان 
پیچ درپیچ، راهــروی پیچ در پیچ، دقیق تر، رمپ موزه هنرهای معاصر که دور 
خود پیــچ می خورد و به دل مــوزه، به دل زمین فرو مــی رود، چه پیوندی 
با دریاچه ای دارد که بنیامین می خواهد با ســر توی آن شــیرجه برود؟ چه 
چیزی شــاپور صبری را که از رمپ مــوزه فرو می رود، با کاترین و بنیامین که 
میلی سوزان برای شیرجه رفتن در دریاچه دارند پیوند می دهد و چه چیزی، 
هرســه را با کریستینا که بر روی زمین می خزد تا این اندازه به سوی زمین، به 
سوی خزیدن و فرورفتن می کشاند؟ «از مارپیچ شیب دار پایین رفت. ...مارپیچ 

بی انتها و ابدی. 
ســکوت ابتدای نوار کاســت نگهبان را به اشــتباه انداخــت. حالا بعد از 
بي صدایی طولانی و بــدون خلل، بلندگوهای موزه صدای عجیب و ممتدی 
را به گوش شــاپور رساند که به تدریج و نامحسوس اوج می گرفت. هوهویی 
مثل لبریزشــدن حوض وقتی که هر رخنه و جای خالی پر شده باشد. آن گاه 
وقتــی هیچ نقطه بــدون صدا باقی نمانــده بود توامان صــدای دیگری که 
یادآور رپ رپ زدن و روشن شــدن لامپ های لوله ای دراز بود، با تن سرخوش 
و زخمه های فرار، توقع شــکل گیری ملودی را ایجاد کرد... نقطه های ســاده 
ضرباهنگ منظم و بی شیله پیله ای مثل نبض را سر دادند... نبض بود، بزرگ تر 
و ژرف تر. طنین قلب شــاپور صبری؟ صدایی که مثل رعد از برق جدا شــده؟ 
طنین قلب موزه یا قلب زمین؟.... ضرباهنگ موزیک تمام تنش را می لرزاند... 
احســاس کرد تنش مثل لامپ بزرگی می درخشــد. نوری که از تن او ساطع 
می شــد به دیوارهای بتونی موزه برخورد می کرد و تغییر مســیرهای ســریع 
می داد...». نخســت، آن چه شنیده می شــود، بیش از آن که صدا باشد، طنین 
سکوت است. شاپور صبری، موسیقی نمی شنود، غیاب موسیقی را می نیوشد. 
این موســیقی موسیقی ای نیست که با گوش کردن عادی شنیده شود. باید به 
آن گوش جان ســپرد. گوش تن. باید سراپا گوش بود. اول باید کر شد تا بعد، 
کلا گوش شد. دوم این که، این موسیقی نیست که ساده به گوش برسد، چون 
بیش از آن که ارتعاشــی صوتی باشد، شــبیه ضربان زیرپوست است و مانند 
نبض که زیرپوســت می زند، باید آن را لمس کرد. اگر نتوانیم بگوییم، شــاپور 
صبری در فضای موســیقی درون موزه شــیرجه زده اســت و با سر توی آن 
فرورفته است، می توانیم بگوییم دارد در موسیقی شنا می کند. موسیقی او را 
دربر گرفته اســت. او دارد موسیقی را لمس می کند. گوش جان سپاری، تن– 
گوش شدن، سراپا گوش شدن و با گوش های پوست، صدا را لمس کردن، در 

این جا، به هیچ روی، قرائتی من عندی نیست.
 حتی چیزی نیســت که آنی در گوشه ای از رمان درخشیده باشد و سپس 
در زیر لایه های رمان گم شــده باشد. القصه، از کلاه شعبده بازی منتقد بیرون 
نیامده اســت. «کوه های دوردســت یکدست ســفید بودند. دشت ها سفید. 
همه چیز ســفید بود. تنها چیزی که آن سفیدی بی پایان را خدشه دار می کرد 
خطوط ســیاه عمودی نازکی بود که از تنه چنارهــای بلند اطراف جاده پیدا 
بود. حریرچی خیره شــده به بیرون و احســاس کرد مرسدس بنز سر جایش 
ثابت اســت. کوه ها روی ریلی حرکت می کنند و از کنارشــان می گذرند. تا آن 
روز، ســکوت را چیزی جز بی صدایی نمی دانست، اما یک دفعه احساس کرد 
در عمق ســکوت و عدم فرو می رود... ســکوت قابل لمس بود. در استخری 
از ســکوت فرو رفــت...». یک: ســکوت صرفا بی صدایی نیســت، بل حالتی 
چون فرورفتن و دربرگرفته شــدن است. دو: سکوت قابل لمس است. اما در 
پاره هایی که از فیلم رحمت حق وردی درباره کاترین، فرورفتن شــاپور صبری 
در رمپ موزه و فروشــدن حریرچی در سفیدی قابل لمس سکوت نقل شد، 
چیز دیگری نیز سوسو می زند. بل، شدتی کورکننده دارد: «تصویر صدا». صدا 
بدل به تصویر صدا شده اســت. مهم ترین دقیقه رمان تهرانی ها، دست یازی 
به ســوی «تصویر صدا» است. پیش نیاز تجســم «تصویر صدا» تفکیک صدا 
از تصویر است. مســاله به هیچ روی بر سر ادغام تصویر–صدا نیست. مساله 
«حک کردن» صدا در تصویر نیست، مساله «فک شدگی» صدا از تصویر است. 
مانند «فرم» یک «محتوا». تنها وقتی می توان از «فرم» یک «محتوا» ســخن 
گفت که پیشاپیش این دو از هم منفک شده باشند. پاره فروشدن شاپور صبری 
در رمــپ موزه ، از این زاویه اگر بنگریم، نیز، از پاره های بســیار مهم این رمان 
اســت. «صدایی که مثل برق از رعد جدا شده؟». بازنویسی می کنیم: صدایی 
که مثل تصویر (برق) از صدا (رعد) جدا شده. «شاپور گفت قطعه الکترونیک 
گل های عشق جوئل فاجرمن را باید بتواند از تصویر برنامه دیدنی ها جدا کند. 
باید هر طور شــده آن را به خلاء ببرد و در محیطی از هیچ شــناور کند.» 
تنــش صدا–تصویر در این پاره بیش از این ها «شــدت» دارد. این ها که گفته 
شــد، صدای شاپور صبری است، ضبط شــده روی پیام گیر تلفن پوران شعاع. 
تنش صدا–تصویر مدام باز می گردد. ســینک صدا–تصویر. تصویر باسمه ای 
صدا: «موزیک برنامه تقلیدی از باران عشق چشم آذر... تصاویر دور آهسته از 

جزئیات برداشته شده است. 
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خواننده رمان «تهرانی ها»، در هر حالتی که باشد، باید تلاش کند 
تا رمان « تهرانی ها» را به جای دست، با پا، بله، دقیقا با پا بگیرد و 

سطرها و واژه ها را با پا لمس کند. با پا بخواند. باید با «پا» روی متن 
راه برود. یوهان پلاسما، از «چشمان پوست» می گوید، از دیدن از 
راه پوست، از دیدن از راه لمس کردن. اگر چنین است، نقاد خوش 
دارد، از «گوش های پوست»، «از گوش های پا» سخن بگوید. رمان 

«تهرانی ها»، رمانی در ستایش موسیقی است. اما چیزی از آن نخواهیم 
شنید، مگر ابتدا «کر» شده باشیم

تهراني ها
امیرحسین خورشیدفر

نشر مرکز

نقادی رمان «تهرانی ها» نوشته امیرحسین خورشیدفر

آرشه در دوات
چگونه گوش های پوست، تصویر صدا را می بینند؟
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