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خانه ای در انتهای کوچه
لنین»، عنــوان گزیده  ای  «آرامــگاه 
از داســتان های فاضل اســکندر است 
که به تازگــی با ترجمه زهرا محمدی و 
گروهی از مترجمان در نشر نو به  چاپ 
رسیده است. فاضل اسکندر، نویسنده و 
شــاعر ایرانی تبار اهل آبخازی است که 
در ســال ۱۹۲۹ متولد شــده است. پدر 
او کــه ایرانی بود در ســال ۱۹۳۸ و در 
نتیجه سیاست های استالین از شوروی 
اخراج و به ایران بازگشــت داده شــد. 
فاضــل اســکندر بعد از ایــن پدرش را 
ندیــد و نزد خانواده مــادری اش بزرگ 
شــد. او بعد از تحصیــلات ابتدایی، به 
انســتیتوی کتابداری مسکو رفت و بعد 
از سه ســال تحصیل در رشته کتابداری، 
به انســتیتوی ادبیات گورکی رفت و در 
ســال ۱۹۵۴ فارغ التحصیل شد. سپس 
او بــه روزنامه نــگاری روی آورد و در 
سال ۱۹۵۶ ســردبیر بخش آبخازی در 
نشــر ملی شوروی شــد و تا سال ۱۹۹۰ 
در آن جــا مانــد. او در اوایل دهه ۹۰ به 
مســکو رفــت و هم اکنون نیــز در این 
شــهر زندگی می کند. اولین دفتر شعر 
فاضل اســکندر در سال ۱۹۵۷ با عنوان 
«راه های کوهســتانی» به  چاپ رســید 
و در اواخر دهه پنجاه شــعرهایش به 
طور وســیع در یك مجله منتشــر شد. 
او در ســال ۱۹۶۲ رو به نوشــتن آثاری 
به نثر آورد و نثــر طنزآمیز او خاصه در 
رمان های حماسی اش باعث شهرت او 
شد. بنا به توضیحات ابتدایی «آرامگاه 
لنین»، فاضل اسکندر خود را نویسنده ای 
می داند که بی هیچ قید و شرطی روس 
اســت اما بیش تر از آبخازی می نویسد. 

بسیاری از داســتان های او در روستایی 
در آبخــازی می گذرد، جایی که کودکی 
او در آنجا گذشــته است. همسر فاضل 
اســکندر نیــز، آنتانینــا خلبنیکــووا، از 
شاعران مشهور معاصر روسیه به شمار 
می رود. خود او نیز در این سال ها جوایز 
زیادی از جمله جایزه ادبی پوشــکین را 
در سال ۱۹۹۳ دریافت کرده است. زهرا 
محمدی در بخشی از یادداشت ابتدایی 
«آرامــگاه لنین» درباره آشــنایی اش با 
فاضل اسکندر نوشته است: «نخستین 
داســتانی که از فاضل اسکندر خواندم، 
داســتان «اقتدار» بود. ســادگی بیش 
از حد در زبان و تصاویر و بیان شــفاف 
احساســات درونی قهرمان داســتان و 
دغدغه های بسیار ســاده و انسانی اش 
مــرا به خود جذب کــرد. از آن پس به 
سراغ خواندن شعرها و داستان های او 
رفتم، بی آن که از پدرش آگاه باشم. روح 
شرقی آثار فاضل اسکندر را به حساب 
این گذاشــتم که اهل آبخازی اســت. 
ســرزمینی با طبیعت شرق، با فرهنگی 
کــه بیش تر گرجــی- ایرانی اســت تا 
روســی، و با حضور پررنگ حکیمان و 
درویشــان در میان مردم. سال ها بعد، 
در کلاس های ترجمه ادبی آثار روســی 
در دانشگاه تهران، فاضل اسکندر را به 
دانشــجویانم معرفی کردم و پیشنهاد 
دادم به سراغ ترجمه اش بروند و چندی 
بعد در اســفند ۱۳۹۰ مطلع شــدم که 
اتحادیه نویسندگان روسیه او را به عنوان 
کاندیدای دریافت جایزه نوبل به کمیته 
نوبــل معرفی کرده اســت.» داســتان 
«آرامگاه لنیــن»، که عنــوان کتاب نیز 
برگرفته از نام این داستان است این طور 
شروع می شود: «استالین ایده نگهداری 
جســد لنین را در آرامگاه مطرح کرد تا 
 هزاران هــزار نفر بیایند و ببینند که لنین 
در گور نمی لرزد. شــاید هم حقش بود 
که بلرزد. ولی مگر می گذاشــتند؟ دم و 
دستگاه سری زیرزمینی ای دائم مشغول 
کار بود تا نگذارد تن لنین در گور لرزشی 
به خود ببیند و همــواره او را در همان 
وضعیت باثباتی که استالین مقرر کرده 
بود، نگه دارند. اما احتمالا استالین هم 
اشــتباه می کرده. او هم خرافاتی بوده. 
گذشت زمان نشان داد که اصلا دلیلی 
برای لرزیدن لنین در گور وجود نداشته. 
هرچه بــود حاصل کارهــای خودش 
بود. آن چه را که کاشــته بود، برداشت 

می کرد، پس چرا باید بلرزد؟...»

مرور

دو   اثر   از   ادبیات  آلمان
شاهکاری از قرن نوزدهم

نســیم آصف: «برابر خانه ای اربابی که از 
دیربــاز- از دوران امیر شــاه گزین، گئورگ 
ویلهلم- مســکن خانواده  ی بریســت در 
هومن-کرمــن بوده اســت، بر خاموشــی 
نــور درخشــان  نیمــروز خیابــان دورف 
خورشــید می تابید؛ و این در حالی بود که 
جناح جانبی مشــرف بر پــارك و باغ که با 
نمای ســاختمان زاویه  قائمه ساخته بود، 
ابتــدا بر باریکه مفروش با موزائیك های چهارگوش ســپید و ســبز 
سایه ای پهناور می گسترد و سپس بر باغچه  مدوری بزرگ با ساعتی 
آفتابــی در میانــه و محاط در درختچه های ریــواس و اختر هندی. 
پنجاه- شــصت گام آن سوتر، درســت محاذی با جناح جانبی، دیوار 
حیاط کلیســا قرار داشــت کــه - البته به جز در ســپید رنگ خورده 
آهنی اش- پوشیده از عشقه های کوچك برگ بود که پس پشت اش 
برج توفالی هومن-کرمن با بادنمای درخشنده اش- آخر به تازگی با 
آب طلا زرفام شــده بود- سر بر سپهر می ســایید...» «افی  بریستِ» 
تئودور فونتانه با این جملات شــروع می شــود؛ رمانــی که کامران 
جمالی آن را به فارســی برگردانده و این روزها نشر نیلوفر منتشرش 
کرده اســت. «افی بریست» از رمان های شاخص قرن نوزدهم است 
و درون مایه ای شبیه به سه شاهکار دیگر این قرن دارد. آن سه رمان 
عبارتند از: «مادام بواری» گوســتاو فلوبر، «آناکارنینا»ی لئو تالستوی 
و «نانــا»ی امیل زولا. دراین بین «افی   بریســتِ» تئــودور فونتانه نیز 
چنان اهمیتی دارد که به نوشــته مترجم رمان، در صد ســال اخیر 
هرگاه در اروپا هریك از این رمان ها را مورد سنجش قرار داده اند به 
سه رمان دیگر نیز پرداخته اند. «افی  بریست» از اکتبر ۱۸۹۴ تا مارس 
سال بعد به شکل پاورقی در یك ماهنامه به چاپ رسید و در ۱۸۹۵ 
نیز در قالب کتاب منتشر شد. «افی  بریست» رمانی است که نه فقط 
در ادبیات آلمانی زبان بلکه در ادبیات جهانی جایگاهی ویژه دارد و 
تاثیر آن را خاصه در ادبیات آلمانی زبان بعد از خودش می توان دید. 
این رمان موضوع بسیاری از پژوهش های دانشگاهی در آلمان بوده 
اســت و حتی در آن جا به آموزش های مدرســه نیز راه یافته است. 
شهرت اصلی تئودور فونتانه مدیون «افی  بریست» است و این اثر او 
چنــان مورد اســتقبال قــرار گرفت که در همان ســال انتشــارش 
تجدیدچاپ شــد. براســاس این رمان تاکنون چندین فیلم سینمایی 
ســاخته اند که برخی از آنها جزو آثار مشــهور ســینمایی به شــمار 
می روند. کامران جمالی در یادداشت ابتدایی کتاب، سبك فونتانه را 
«رئالیســم ادبی طنزآمیز» دانســته و درباره تاثیر او بر نویســندگان 
آلمانــی و خاصــه تومــاس مــان نوشــته: «تومــاس مــان که از 
ادامه دهندگان راه فونتانه در داستان نویســی بود درباره افی  بریست 
نوشته اســت، در سخت گیرانه ترین شــیوه گزینش رمان، اگر به یك 
دوجین اثر بســنده کنیم، به ده یا شش رمان، افی  بریست را نباید از 
چشــم دور داریم. و در نامه ای که در ۱۹۴۲ نوشــته است می گوید، 
رمان فونتانه را یك بار دیگر با لذتی وصف ناشــدنی خوانده است و 
خواندن شــاهکار تئودور فونتانه، افی  بریســت را به دیگران توصیه 
می کنــد». فونتانه در ســال های جوانی اش بــه روزنامه نگاری هم 
مشــغول بود و مقالاتی نیز در نقد تئاتر می نوشت که تاثیر زیادی در 

فضای هنری آن سال ها داشته است.
افی  بریست/ تئودور فونتانه/ ترجمه کامران جمالی/ نشر نیلوفر

ماموریت پوچ
«پایان یك ماموریت»، داســتانی اســت از 
هاینریــش بل که ماجرای نوشته شــدنش 
حکایتی جالب دارد. «پایان یك ماموریت» 
را حسن نقره چی ترجمه کرده و نشر نیلوفر 
این روزهــا آن را به چاپ رســانده اســت. 
هاینریش بل در این داســتان، روایتی از یك 
درودگــر هنرمنــد بــه دســت داده که با 
مشــکلات مالیاتــی روبرو اســت و وقتی 
پســرش به سربازی اعزام می شود مشکلات او بیشتر هم می شود. او 
به همراه پســرش یك خودروی نظامی را بعد از پایان یك ماموریت 
آتش می زنند و کارشــان به دادگاه می کشــد. هاینریــش بل جریان 
دادگاه این دو را که یك روز تمام طول می کشد روایت کرده است. بل 
در یادداشــتی به ســال ۱۹۶۷ درباره حکایت نوشته شدن «پایان یك 
ماموریت» نوشــته: «تابســتان ســال گذشــته کمی پیش از ســفر 
دورودرازی که در پیش داشتیم، دوستان را برای خداحافظی به قهوه 
دعوت کرده بودیم. از هر دری سخن گفته شد و یکی از این حکایت ها 
از ذهن من بیرون نمی رفت: دوستی هنگام بازدید از یکی از یگان های 
ارتش آلمان توسط سربازی به گونه ای که خلاف مقررات حفظ اسرار 
نظامی بود، از یك راز نظامی آگاه می شــود. این سرباز راننده ماهری 
بوده است و با خودروهای نو به ماموریتی فرستاده می شد که در آن 
تنها باید خودرو را آن قدر بدواند تا عقربه کیلومترشــمارش رقمی را 
کــه در آن خــودرو باید بازدید فنی شــود، نشــان دهــد. پوچی این 
ماموریت ها به نظر می رســید که سرباز را افسرده کرده باشد. سه ماه 
بعد در پاییز نوشــتن رمان جدیدی را شروع کردم و بعد از دو ماه به 
آنجایی رســیدم که هنــوز تا امروز هم ســر آن ایســتاده ام. ناگهان 
علاقمند به نوشتن یك داستان کوتاه شدم و به یاد حکایت این سرباز 
افتادم. آن را نوشتم. پانزده صفحه شد و چیزی بیشتر از یك گزارش 
کم حجم نبود و اصلا زیبایی نداشــت...». اما فکر نوشتن این داستان 
هاینریش بل را رها نمی کند و او روایت دومی از این ماجرا می نویسد 
که چهل صفحه می شود اما همچنان راضی کننده نبوده است. حالا 
بیشــتر از آن که این موضوع برای هاینریش بل مهم باشــد، شــکل 
نوشــتنش برای او حایز اهمیت بوده و در نتیجه او بار دیگر به سراغ 
نوشتن این داســتان می رود. این ماجرا ادامه می یابد و بل بالاخره از 
روایت ششــمی که از این ماجرا می نویســد راضی می شــود. اگرچه 
یادداشــت کوتاهی که بل درباره این داســتان نوشــته، خالی از طنز 
نیســت اما نشــان می دهد که او چقدر برای نوشتن آثارش وسواس 
داشته و شیوه نوشتن و چگونه گفتن چقدر برایش حایز اهمیت بوده 
اســت. او در بخش پایانی همین یادداشت نوشته: «تنها مطالعه ای 
که برای این کار کردم، رجــوع به یك دایره المعارف بود که در آن با 
تصویرسازی بسیار واضح تمام مراحل محاکمه نشان داده شده بود. 
بعد به چیزی نیاز داشتم که هر نقاشی پس از خلق اثرش به فکر آن 
می افتد: قابی از مواد اولیه مرده. از واقعیت. با اتومبیل به دو شــهر 
کوچك در نزدیکی کلن رفتم که در آنها دادگاه کوچکی وجود دارد. 
در آنجا مدرســه ها، کافه ها، خیابان اصلی، پل ها، نهرها، همین طور 

چند خانه قدیمی را دیدم...».
پایان یك ماموریت/ هاینریش بل/ ترجمه حسن نقره چی/ نشر نیلوفر
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عطف کتاب

نویســنده  کتاب «پنجره ای با شیشه های کوچک رنگی» 
ســعی دارد از طریق تبیین مبانی فلسفی چندفرهنگ گرایی 
روشــی برای ورود به آثار آهنگ ساز برجسته  ایران، علیرضا 
مشــایخی ارائه دهد. در ایــن کتاب مبانی فکــری علیرضا 
مشایخی به  صورت منظم و مدلل معرفی، و راهی برای فهم 

موسیقی چندفرهنگی صورت بندی شده است.
در بخــش نخســت، ســینا صدقی بــر اســاس نظریه  
چندفرهنگ گرایی ملهم از «برایان فِی» موضوع این رویکرد 
را تعریــف کــرده؛ چندفرهنگ گرایی مدلی برای «مســئله  
تفاوت ها» است. همچنین از رهگذر تعریف موضوع، مفاهیم 
بنیادین چندفرهنگ گرایی را برشــمرده اســت؛ «تفاوت ها»، 
«هویــت»، «دیالُگ» و «دیالکتیک». هدف چندفرهنگ گرایی 
مورد تبییــن در این کتاب نه تنها فهــم «دیگری»، بلکه فهم 
«مــن» از رهگذر «دیگری» مبتنی بر «تفاوت ها» اســت. در 
چنین هدفی باید توجه داشــت که «تفاوت ها»، جزیره های 
دورافتاده از یکدیگر نیســتند، آنها زمانی «تفاوت» هســتند 
که مبتنی بر دیالُــگ و دیالکتیک ادراک شــوند؛ بدون هیچ 
چشم انداز مطلقی، و با تأکید بر مفهومِ همواره «درراه  بودن»، 
برای کشف و آشکارگی آن حقیقتی که مدام پنهان می شود. 
برای چنین اســتمراری لاجرم باید از دوگانه های جزم گرایانه 
زشــت وزیبا، من ودیگری «عبور» کرد. امــا لازمه  این «عبور»، 
فهم، نقد و به بیانی دیگر، «دوختن نگاه خیره» به آنان است. 
«خیره نگریســتن» در اینجا به معنی مواجهــه با بنیان های 
معرفتی اندیشه ها است، اندیشه هایی که در قالب کُل گرایی، 
نســبی گرایی و منظرگرایی درصدد هســتند تا «پیوســتگی 
فرهنگــی» و «عقلانیــت» را ناممکــن، و «گسســت» را بر 
«پیوستگی» ارجح بدانند. معنای ضمنی چیرگی «گسست» 
بر «پیوستگی» این است که امکان ترجمه پذیری یک فرهنگ 
به زبان مــا و در  کل، امکان فهم «فرهنــگ دیگر» ناممکن 
اســت. سینا صدقی امکان اپیستمولُژیکِ حاصل از توجه به 
«ترجمه پذیری» را در برشــمردن کاستی های رویکرد مکتب 
ادینبورا و تأکید بر امکان اپیســتمولُژیک نقد پوپر علیه آنچه 

«اسطوره  چهارچوب» می داند، گردهم می آورد.
برای فهم فلســفه  چندفرهنگ گرایی که بر «تفاوت ها» 
بنیاد گرفته، نقد رویکردهایی چون کل گرایی، نســبی گرایی، 
منظرگرایــی، جهان شــمول گرایی و پلورالیســم ضــرورت 
پیدا می کنــد. برای این مقصود، نویســنده طــرح پژوهش 
خــود را در مقدمه  کتاب چنین بیان می کنــد: «آنچه در این 
بررســی ارائه خواهد شد، در سه ســطح مفهومی، فلسفی 
و موســیقایی قابل پیگیری است. در سطح نخست مفاهیم 
بنیانی بررســی خواهند شــد [تفاوت ها، هویــت، دیالُگ و 
دیالِکتیک]، در سطح دوم گستره  این مفاهیم از رهگذر توجه 
به کاستی های دو رویکرد نسبی گرایی و منظرگرایی، اندیشه  
کوهن و بحث وی در ارتباط بــا ویژگی پارادایم های علمی، 
رهیافت مکتب ادینبورا در حوزه  جامعه شناســی معرفت، 
صورت بندی مک اینتایر از نســبت عقلانیت و ترادیســیون، 
دو اصل ویتگنشــتاینی «بازی های زبانی»، «شکل زندگی» و 
نتایج اپیســتمولُژیک حاصل از این  دو، بحث پوپر در ارتباط 
با مفهوم «اســطوره  چهارچوب» و نقطه نظــر کواین درباره  
«نســبیت انُتولژیک» و «عدم تعین ترجمه» تبیین شــده اند. 
در سطح ســوم، این مبانی و مفاهیم حاصل از آن در حوزه  
موسیقی بررسی و از رهگذر آن آثار مشایخی تبیین شده اند.» 

(صدقی، ۲۸، ۱۳۹۵).
بخش دوم کتاب شــامل دو مقدمه اســت؛ مقدمه اول 
اشــاره ای به تکامل مدل چندفرهنگی در تاریخ موســیقی، 
مقدمه  دوم تبییــن نظام چندصدایی علیرضا مشــایخی - 
مکمل - که بنابه گفته  نویسنده کلید ادراک چندفرهنگ گرایی 
در آثار آهنگ ساز است. سپس نویسنده تبیین مفاهیم «تئوري 
مکمل» را در ارتباط با چندفرهنگ گرایی در آثار مشــایخی، 
از بعدی فلسفی طرح اندازی می کند. سینا صدقی در فصل 
دوم کتاب، بخشی را به تبیین «سمفُنی شماره  ۹» اپوس ۲۰۱ 
و آثــار پس از آن اختصاص داده، و این اثر را نقطه  آغاز دوره  
«مانیفست» دانسته است. نویسنده مبتنی بر رویکرد علیرضا 
مشــایخی در این دوره، وضعیت و تمایز «صــدا» را با دیگر 
دوره های آهنگ ســازی مشایخی تبیین می کند. در این فصل 
خواننده با یک چرخش تحلیلی مواجه می شود. بدین گونه 
که تا پیش از آن کوشش نویسنده بر آن بود تا مبانی فلسفی 

چندفرهنگ گرایی را آشکار کند و از مفاهیم بنیادین آن با اتکا 
بر آراء برایان فِی، کارل پوپر و دُنالد دیویدسن دفاع کند اما در 
فصل «مانیفست عبور»، غالب تحلیل ها و ساختار واژگان و 
مفاهیم زیر سیطره  سایه هایدگر است که به ثمر می  نشینند. 
پرسش قابل تأمل این است که چندفرهنگ گرایی که تا پایان 
بخش نخست کتاب، متکی بر آراء مکاتب و متفکران مذکور 
توضیح داده می شــد، چه ارتباط موثقی می تواند با انُتولژی 
هایدگر داشــته باشد؟ پاسخ به این پرســش سطح چهارم 
پژوهش را شــاید بتواند آشکار کند. سطحی که به وضوح از 
آن در کتاب سخنی به میان نیامده است اما همچون کنشی 

دراماتیک خود را آشکار و پنهان می کند. 
هایدگر در قطعه  ۳۸ «هســتی و زمان»، هستی را نه تنها 
موضوع بنیادین فلســفه معرفی می کنــد بلکه آن را برتر از 
جنس، نوع و فصل هستندگان می داند. در واقع هر موجودی 
برای موجودبودن باید در هستی باشد. در این وضعیت، تنها 
آن موجود انســانی، دا  ـزاین محســوب می شود که منزلگهِ 
هستی باشــد؛ یعنی او نیز همچون هســتی، استعلا داشته 
باشــد و فراروی عدم باشد. در اینجا «اســتعلا» از مقومات 
اگزیستانســیال دا ـزاین، رویکردی ســت که آدمی را متوجه 
هستی می کند و آن  را به موجودات و خودش باز می گرداند. 
«استعلا» راهی است برای آشکارگی این امر، که موجودات 
حتــی در تفــاوت و تضــاد بــا یکدیگــر از یک پیوســتگی 
بنیادیــن برخوردارنــد زیرا شــرط حضور آنان «هســتی» و 
«در  ـعالم  ـهستن» است؛ هستی به مثابه یگانه مِلک مشترک 
میــان موجودات که ما را با «پیوســتگی» روبــه رو می کند؛ 

پیوســتگی ای که به ما می گوید فرهنگ ها 
با تمــام تفاوت هایی که دارنــد بر مبنایی 
مشترک اســتوارند. همچنین ترادیسون ها 
- به مثابــه موجود- نــه مجموعه  اعمال 
و رفتارهای گذشــته و تثبیت شــده، بلکه 
روبنایی انــد کــه بــر مبنــای هســتی بنا 
شده اند؛ «هستی» آنان را به یکدیگر پیوند 
می زند و در نهایت، ایــن «فهم» می تواند 
حاصل شــود که یک ترادیســیون در خلأ 
و مســتقل از ترادیســیون های دیگر خلق 
نشــده اســت بلکه به  هم وابســته اند و 
حتی بر یکدیگر تأثیر دارند. نســبت فهم و 

هستی، بنیادین اســت چراکه هستی همچون بنیاد در فهمِ 
موجود است که «هســت» می شود (هایدگر، ۴۳۶، ۱۳۸۶).
 هویت آدمی و ترادیسیون، محصول دیالُگ با هستی است. 
از آنجاکه به اعتقاد علیرضا مشــایخی هویــت در کُنه خود 
چندفرهنگی اســت پس می توان سخن او و فهم موسیقی 
او را در این بســتر فهمید. فهم انُتولژیک به ما کمک می کند 
کــه فرهنگ ها را در «پیوســتگی» و در مرحلــه ای فراتر در 
«ازآنِ هم بودگــی» به فهم در بیاوریــم و این، همان ضرورتِ 
طرح و فهم مبانی چندفرهنگ گرایی است که می خواهد از 

«اسطوره های چهارچوب» و متافیزیکِ استوار بر «گسستگی» 
عبور کنــد و نه تنها «دیگری» را بشناســد بلکه «دیگری» و 

«من» را در «ازآن هم بودگی» به فهم درآوَرَد. 
ســینا صدقــی در بخش «مانیفســت عبــور»، تحقق 
«عبور» و «خــروج» یا فرارَوی از «پیوســتگی» به   ســوی 
دوره  ایــن  آثــار  بنیادیــن  ویژگــی  را  «ازآن هم بودگــی» 
 «مانیفســت» می داند. وی در راه تبییــن این موضوع ابتدا 
شــیوه  حضور و نگاه علیرضا مشایخی به «صدا» را در این 
دوره توضیح می دهد. مبتنی بــر تبیین وی، «صدا» در آثار 
این دوره «تِم»، «آتمســفر» و «ابژه  فیزیکی» نیســت بلکه 
«رویداد» اســت. او برای به دست دادن معنای حقیقی واژه  
 ـEvent ـ از روش ریشه شناســی استفاده می کند  «رویداد» 
کــه مطابق آن «رویــداد» رفت وآمدی اســت که منجر به 
خروج می شود. در «سمفُنی شماره  ۹» اپوس ۲۰۱، «صدا» 
میان ترادیســیون ها و فرهنگ های موســیقایی متفاوت در 
«رفت وآمد» است تا «پیوستگی» میان آنها را «تذکر» دهد. 
این «تذکر» از یک ســو «یادآوری نسبت های فراموش شده» 
و از ســویی دیگــر «فراخوان» بازگشــت به «صــدا» فارغ 
از «اِســتتیک» و متافیزیــک حاصل از آن اســت. به همین 
دلیــل دیگر ابعاد و روش های آهنگ ســازی نیز در معنای 
حقیقی خود به آشکارگی می رسند. برای مثال «دِوِلُپمان» 
نیز در معنای حقیقی اش بــه موضوع آثار این دوره تبدیل 
می شــود. نویســنده با ریشه شناســی این واژه، راهی برای 
فهم «دِوِلُپمان» در آثار مشــایخی می گشاید: «این واژه در 
معنای حقیقی خود، آشــکار کردن آنچه به واسطه  غفلت 
و فراموشــی، پنهــان و پوشــیده مانــده 
است را تذکر می دهد... دِوِلُپمان به مثابه 
«ساخت گشــایی» و در گستره وسیع تری 
«گشــایش»، امکان «عبــور» و «خروج» 
را محقــق می کند، و به همیــن دلیل در 
دامنه  «رویداد»، امکان طرح  و بسط یافته 
است... «رویداد» امکان طرح دولپمان در 
معنای حقیقی آن  را میســر کرده است» 

(صدقی، ۲۲۴، ۱۳۹۵).
«ازآن هم بودگــی»  رویــداد،  افــق 
اســت؛ همــان امــکان مشــترک میــان 
«مــن» و «دیگری»؛ آشــکارگی تفاوت ها؛ 
تفاوت هایی که از آن یکدیگر هستند. شناخت «دیگری» نه به  
معنای تجربه  «دیگری» و یا «اوبودن»، بلکه شــناخت، درک 
معناســت؛ اما درک معنا میسر نمی شــود مگر آن که رابطه  
«دیگری» را با هســتی اش بکاویم. معنا، ادراک «دیگری» از 
هســتی و نحوه بودنش است. باید «با او بود»، نه «همچون 
او» تا بتوان به فهم از «او» رسید؛ همچنان که هایدگر در بند 
۱۲۷«هستی و زمان» تصریح می کند که «اوبودن»، یکسانی 
با دیگران است، آدمی را در دیگران حل می کند به گونه ای که 
تمایز از میان می رود و همسطح ســازی روی می دهد. بدون 

ابتنا بر«تفاوت»، معنا نمی تواند رخ دهد. «دیگری» نمی تواند 
دارای مفهوم باشــد مگر در «تفاوت»؛ در «تفاوت» است که 
می تواند برای ما حاضر باشــد و در این «حضور» اســت که 
می تواند به فهم درآید و حقیقت آن آشــکار شود. (هایدگر، 

.(۱۳۸۹ ،۹۲
آشکارگی چیزها آن گونه که هســتند، می تواند با غایت 
چندفرهنگ گرایی ـ فهم، تعامل و آزادی - هم صدایی داشته 
باشــد، چراکه تا دیگری نتواند چنان که هســت بر ما آشکار 
شود، رابطه با دیگری برمبنای ســوژه/  ابژه و گسست باشد، 
امکان فهم واقعی میسر نمی شــود. پس بیراه نخواهد بود 
اگر بگوییم روش پدیدارشناسانه می تواند به  مثابه آغازگاه راه 

چندفرهنگ گرایی مورد تأمل قرار گیرد.
ازهمین رو می بایســت برای شــناخت و فهــم دیگری، 
آن چنان که دیگری هســت، و آن چنان که «من» و «دیگری» 
از آنِ یکدیگر هســتند، تفاوت و تمایز آنها را متذکر شــویم. 
ســینا صدقی تحقق چنین تذکری را در آثار مشایخی چنین 
طرح می کند که، همِّ مشایخی این است تا «صدا»، به «صدا» 
اشــاره کند؛ یعنی به ذاتش. «صدا»، مستحیل در چیز دیگر، 
فروافتاده در تِم، آتمســفر و بیگانه با خود نیســت بلکه در 

هستی خود استقرار یافته است. اما چگونه؟
موســیقی ایران، چیــن، هند، هر کدام دارای فهم و نســبت 
ویــژه  ی خود از زمان هســتند. در آثار مشــایخی «عبور» به 
ســاختارهای موســیقایی متفاوت ســبب «ساخت گشایی» 
می شود و عالَم وسیع تری از «صدا» خلق می شود؛ این عالَم 
وســیع تر با ایجاد «بی زمانی» امکان حضور می یابد.به بیان 
دیگر، آن زمان ویژه ای که منحصر به موســیقی ایرانی است 
از طریق عبور از ساختار ایرانی به ساختاری دیگر دچار تزلزل 
می شــود. «عبور» از «زمان مندی» موســیقی ایرانی، سبب 
«ساخت گشــایی» می شــود و حاصل آن «بی زمانی» است. 
«ساخت گشــایی» و «عبور» از ســاختار زمان مند موســیقی 
ایرانی سبب می شود که موسیقی ایرانی با خود بیگانه شود، 
در این بیگانگی با زمان خویش، با «پیوستگی» آشنا می شود 
و خود را در نسبت با «دیگری»، در عالَم گشوده ای بازمی یابد. 
این سبب می شــود «صدا» ذات پوشیده شده  خود را در یک 
ساختار موسیقایی آشکار کند. ازاین رو «بی زمانی» به امکان 
آشــکارگی «صدا» به مثابه «رویداد» تبدیل می شود. به بیان 
دقیق تــر، به اعتبار اینکــه «رویداد» تذکــر «ازآنِ هم بودگی» 
است، و ابعاد پنهان و پوشــیده  «صدا» نیز در این «عبور» از 
ساختارها آشکار می شود می توان گفت که «صدا»، «رویداد» 
است. ازاین رو ذات «صدا» در دوره  مانیفِست «رویداد» است. 
سینا صدقی افق دوره  مانیفست را در نُه مرحله صورت بندی 

کرده است.
۱- به پایان رسیدن «ویژگی» صدا به صورت «تِم» و «آتمسفر»، 

آغاز آشکارگی ذات «صدا» به مثابه «رویداد».
به ســوی   ـ nexus ـ  «هم بســته بودن»  از  «خــروج»   -۲

.eventus «ازآنِ هم بودگی» ـ
۳- «خــروج» از نــگاه ســوبژکتیو و متافیزیکی بــه صدا و 
«فراخوان» به  ســوی «بازگشــت به صدا»؛ آشکارگی «صدا 

به مثابه صدا». 
۴- تذکر «نسبت های فراموش شده».

۵- تذکر نسبت انُتولژیک ترادیسیون های تاریخی متفاوت.
۶- پایان «ارجاع» و آغاز «اشاره».

۷- تحقق «دِوِلُپمان» در معنای حقیقی.
duration ۸- تحقق

۹- تحقق پرسش «صدا چیست؟». (صدقی، ۱۳۹۵)
مطابق تبیین نویســنده از دوره  «مانیفست»، این دوره تحقق 
تأســیس  آغازین –Urstiftung-  اســت؛ تأسیســی که آغاز 
دیگری را نشان می دهد و به راه دیگری «اشاره» دارد. جهت 
این راه به سوی «آشکارگی نسبت های فراموش شده» است. 
صدا در آثار این دوره، امکان «رویداد» حقیقت است؛ ازاین رو 
در آرزوی اعلام و اعلان نســبتی با هســتی به سر می برد؛ به 
همین سبب موســیقی در آثار مشــایخی به تفکری درباب 
هستی تبدیل می شــود. آثار این دوره را می توان در راستای 
«عبور» و «خــروج» از تفکر ســوبژکتیو و صورت بندی های 
حاصل از دوره «اســتتیکِ خســته» به صدا بررسی کرد. این 
«عبور» به ســمت ارائه  معیارهای نوینــی گام برمی دارد که 

امکانی را برای ترسیم «موسیقی آینده» فراهم می آورد.

پارســا شــهری: «آشکارشــدن تدریجی تصویر روی پرده 
نقش دار، کثیف، نخ نما و ژنده تئاتر. ســکوت. موسیقی ای 
در کار نیســت. بعد سروصدای به هم خوردن چیزی در دو 
طرف صحنه به  گوش می رســد. عنوان بنــدی روی پرده 
می آید، در حالی که موسیقی بازار مکاره بر درون مایه فیلم 
تأکید می کند و سروصدای نظامی را همراهی می کند. پس 
از عنوان بندی،  مکثی فوق العاده کوتاه و بعد ســه ضربه 
رســمی که آغاز نمایش را اعلام می کنــد... پرده به آرامی 
بالا مــی رود». این صحنــه آغازین فیلم نامــه «بچه های 
بهشــت» نوشــته مارســل کارنه و ژاک پره ور است. این 
فیلم نامه به ســینما و سینمایی شدن بسنده نمی کند، پای 
هنرهای دیگر از تئاتر تا ادبیات را به میان می کشــد. جدا از 
ارتباط پره ور با ادبیات و شــاعری اش، بچه های بهشت در 
زمانه ای ســاخته شــد که رجوع به داستان های رمانتیک 
ادبی باب شــده بــود. در این اثر ارتباط زندگــی با هنرها، 
زندگی و تئاتر از طریق شــخصیت های واقعی و خیالی و 
تراژدی و تقلید نمایشــی، یا صحنه و پرده، سکوت و صدا 
و نشــانه های دیگر مطرح می شود. به اعتقادِ ژرژ سادول، 
منتقد و مورخ سینمایی، در این فیلم نامه ردپای «بینوایانِ» 
ویکتور هوگو، «اســرار پاریس» اوژن ســو و «فرازونشــیب 
زندگی بدکاران» بالزاک به چشــم می خورد. از این دست 
ارجاعات فرامتنی در بچه های بهشت بسیار است. سادول 
درعین حــال که اثر این دو نویســنده را مشــحون از هنر و 
هوشــمندی می خواند، معتقد است فیلم نامه تا اندازه ای 
بی روح و ســرد است و بعد از رمانتیســم نفس گیر فیلم 

سخن به میان می آورد: «نکته اصلی دراماتیک فیلم، عشق 
پابرجای گارانس و دوبورو اســت، علی رغم این واقعیت 
که سرنوشت که در شخصیت لاسه نر تجسم پیدا می کند، 
همیشه از هم جدایشــان می کند. نامرادی شان در عشق 
بیشتر مســحورکننده اســت..». او همچنین در پس زمینه 

فیلم پاریــسِ رمانتیک را می بیند: بولوار 
دوکریــم، بندر ســن مارتن، عمارت های 
باشکوه، ســیرک ها و تئاترها. آن طور که 
تاریخ هــا روایت می کنند ســاخت فیلمِ 
بچه های بهشــت از ۱۹۴۳ آغاز می شود 
اما تا پایان اشغال فرانسه توسط آلمان ها 
به تأخیر می افتد. و درســت بعد از ترک 
آلمان ها و رهایی فرانسه است که فیلم 
به نمایش درمی آید. مارسل کانه خود بر 
این جنبه فیلم کــه گفت وگویی با دیگر 
هنرهــا دارد تأکید می کنــد و در تکه ای 
از گفت وگوی خود در ســال ۱۹۴۴ که در 

ابتدای نسخه ترجمه آن آمده، می گوید بچه های بهشت 
یه جور ادای دین به تئاتر اســت. و بعــد از واقعیت هایی 
می گوید که در نوشتن فیلم نامه به کار گرفته اند. مثلا اینکه 

شخصیت لاسه نر خوش تیپِ شناخته شده ای بوده در بلوار 
دوتمپل که حوالی ســال ۱۸۴۰ به بلــوار جنایت معروف 
بــوده،  از بس که آدم  در آنجا به قتل می رســیده. با اینکه 
فیلم نامه شخصیت ها و مکان های واقعی دارد، داستانش 
سراسر خیالی است. ساخت فیلم بچه های بهشت به گفته 
کارنــه با مشــکلات عدیــده ای روبه رو 
بوده اســت. «ویشی قدغن کرده بود که 
کسی فیلمی طولانی تر از ۲۷۵۰ بسازه؛ 
مگه اینکه اجازه رســمی داشته باشه». 
بچه های بهشــت امــا ۵۰۰۰ متر طول 
بود  فیلمی  داشته است. «طولانی ترین 
که از شــروع جنگ به این طرف ساخته 
می شد؛ سه ســاعت. ۱۸۰۰ متر اضافی 
ســر تدوین بیــرون آوردیــم». از دیگر 
خاطرات جالب کارنه از دوران ســاخت 
فیلم این اســت که در نیس مشــغول 
فیلم برداری بودند که قوای متحدین از 
جنــوب ایتالیا به پاریس آمدند. مقامات پیغام فرســتادند 
که برگردید پاریس، نتیجه هم این می شــود تا دو ماه کار 
متوقف می شود و تا نه میلیون فرانک هزینه می گذارد روی 

دست عوامل آن. مارسل کانه دست آخر اعلام می کند که 
این آخرین فیلم سیاه وســفید او خواهد بود. ژاک پره ور که 
حدود هفت فیلم با کارنه کار کرده اســت، در گفت وگوی 
بعدی کتاب از روند نوشته شدن فیلم نامه بچه های بهشت 
می گوید: خیلی اتفاقی. در کافه ای در نیس نشسته بودند 
که یکباره ژان لویی بارو، بازیگر تئاتر و سینما درآمده بود که 
«چرا یه فیلم راجع به بندبازها نمی سازین» و ایده فیلم نامه 
شــکل گرفته بود. بعد ژاک پره ور از انیمیشــنی می گوید 
که بناســت بعد از بچه های بهشــت با کارنه کار کند. اما 
داستانش؟ «داســتان یه فیلم رو که نمی شه همین طوری 
تعریف کرد. مثل یه پرتقال می مونه. پرتقال رو که نمی شه 
توضیح داد... می شــه پوســت کند، خورد. همین». فیلم 
درباره پادشاهی است شــریر که از دست پرنده ای تخس 
به  ســتوه آمده، چند حیوان مهربان دیگر و یه خروار آدم 
ترســناک هم هستند. پره ور فیلم را شــاعرانه می خواند و 
ســرآخر می گوید: «سینما و شــاعری تقریبا یه چیزن».  اما 
در چاپ ترجمه «بچه های بهشــت» که کتابی اســت از 
مجموعه «جهان سینما» و به نقل از مقدمه با هدف چاپ 
آثاری باکیفیت در تمام شاخه های سینما اعم از فیلم نامه، 
مباحث نظری و... شکل گرفته، نکته ای به نظر می آید و آن 
ایرادات و غلط های تایپی و املایی کتاب اســت. شاید اگر 
ناشــران که امروز وجه غالب  آنها برای کاستن از هزینه ها 
شــاید،  از ویرایش و حتــی نمونه خوانی کتاب ها دســت 
کشیده اند، کمی هم به این جنبه کار توجه کنند، کم وکیف 

آثار و محتوای کتاب ها با ظاهر آنها همخوان تر باشد.

معرفی و نقد کتاب «پنجره ای با شیشه های کوچک رنگی»

«موسیقی تفکر»، فراخوان جهان چندفرهنگی
عرفان ناظر

بچه های بهشت 
مارسل کارنه، ژاك پره ور 

ترجمه غلامرضا صراف 
نشر چترنگ

پنجره یي با شیشه هاي 
کوچك رنگي

سینا صدقی
نشر ماهور

آرامگاه لنین
فاضل اسکندر

زهرا محمدى  ترجمه 
و گروه مترجمان

نشر نو 

ادبیات و هنرهای دیگر در «بچه های بهشت»
اداى دین به تئاتر
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