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2 كتاب تازه  نشر ققنوس
دو كرانه

ــن به فرهنگ و تاريخ بومى  پرداخت
ــى فرهنگ هاى  ــز درهم آميختگ و ني
ــت كه  مختلف، از جمله مضامينى اس
ــيارى از آثار نويسندگان ادبيات  در بس
آمريكاى لاتين ديده مى شود. به تازگى 
ــى از كارلوس فوئنتس به نام  نيز، كتاب
ــه على اكبر  ــت پرتقال» با ترجم «درخ
ــى منتشر شده كه در  فلاحى به فارس
ــه توجه به  ــتان هاى اين مجموع داس
فرهنگ هاى بومى و درهم آميختگى آنها 
ديده مى شود. عنوان كتاب نيز اشاره اى 
است به همين ويژگى داستان ها؛ چراكه 
درخت پرتقال گياهى پيوندى و دورگه 
است و فوئنتس اين گياه را نماد مكزيك 
ــد و درهم آميختگى  ــپانيا مى دان و اس
فرهنگ ها و خون ها را زمينه ساز ظهور 
و بالندگى ملت ها. داستان هاى درخت 
ــگفتار  ــال، همان طور كه در پيش پرتق
ــت رويارويى،  ــده، رواي مترجم هم آم
و  ــوام  اق ــى  درهم تنيدگ و  ــورد  برخ
ــى براى  ــز تلاش ــت و ني فرهنگ هاس
ــاى امروز و  ــه هاى ملت ه كاويدن ريش
ــت عميق به تاريخ از دريچه  نگاهى اس
ذوق و خلاقيت ادبى. «فوئنتس در اين 
اثر امتزاج عناصر تاريخى و درهم تنيدگى 
زمان را به همين نسبت ترسيم مى كند 
تا دركى جامع از لحظات گذراى تاريخ 
را براى خواننده اش به ارمغان آورد. اينجا 
ــب دو جنبه متفاوت  همه چيز از تركي
ــكل مى گيرد، از به هم آميختگى دو  ش

فرهنگ، دو ملت، دو خون.» 

درخت پرتقال
كارلوس فوئنتس

ترجمه على اكبر فلاحى
نشر ققنوس

 دوئل با سم پكينپا
ــهورترين  ــم پكينپا يكى از مش س
فيلمسازان آمريكايى است كه در ايران 
ــتر با فيلم «گروه خشن» شناخته  بيش
ــردان  ــام كارگ ــه او در مق ــده اگرچ ش
ــان مرگبار»،  ــار ديگرى مثل «همراه آث
«سگ هاى پوشالى»، «گريز» و... را هم در 
كارنامه خود دارد. به تازگى مجموعه اى 
از گفت وگوهاى انجام شده با پكينپا در 
كتابى با عنوان «گفت وگو يا سم پكينپا» 
ــى طاهر به  ــين كربلاي با ترجمه حس
فارسى منتشر شده است. گفت وگوهاى 
چاپ شده در اين كتاب، تصويرى واضح 
ــش ارائه مى كند و  ــا و كارهاي از پكينپ
ــان خودش را به  «نوعى بيوگرافى از زب
ــم پكينپا  ــده عرضه مى كند.» س خوانن
ــينماى آمريكا  ــاز مهمى در س فيلمس
ــمار مى رود و دو فيلم او با نام هاى  به ش
«در ارتفاعات بران» و «اين گروه خشن» از 
بهترين نمونه ها و اولين فيلم هاى سبك 
جديد وسترن هاى مدرن يا ضدوسترن 

محسوب مى شوند.

گفت وگو با سم پكينپا
كوين جى. هيز

ترجمه حسين كربلايى طاهر 
نشر ققنوس

شكل هاى زندگى 

فراموشى ها، خاطره هاى واقعى اند 

ــتان، دودقيقه براى فكركردن:  ــه براى خداحافظ گفتن به دوس «دودقيق
يك دقيقه براى اينكه آخرين بار به جهان بنگرد... به گنبد كليسا نگاه مى كند، 
ــعه خورشيد و طلا  ــمان خود را از اين گنبد كه در زير اش او نمى تواند چش
ــر او غلبه مى كند و اگر من  ــد جدا كند... ترس تكان دهنده ايى ب مى درخش
نميرم؟ اگر زندگى را به من بازگردانند چه ابديتى! همه اينها متعلق به من 
خواهد شد، آنگاه من هردقيقه از حيات را به قرنى مبدل خواهم ساخت.»در 
آخرين لحظات فرمان عفو امپراتور ابلاغ مى شود و داستايفسكى زنده مى ماند 
ــادى را به خاطر  ــال بعد به زنش مى گويد «من هرگز چنين روز ش او 20س
ندارم.» به نظر ويچسلاف ايوانوف قاعدتا نوعى تجربه از خودبيخودشدن در 
لحظات آخرين زندگى موجب شكل گيرى مفهوم بهشت روى زمين در ذهن 
داستايفسكى شده است؛ بهشتى كه آن را فراموش كرده ايم يا نمى توانيم آن 
را ببينيم چون آنچه اصل است از ديده پنهان است، به عقيده داستايفسكى 
همواره جان هايى آزاده از آسمان به زمين فرود مى آيند و با خود خاطره هاى 
آسمانى به همراه مى آورند، آنان همچون پرنس ميشكين - قهرمان رمان ابله 
داستايفسكى- با اعتماد خالصانه اى كه كودكانه تعبير مى شود به سراغ آدميان 
مى روند و از بهشت يا ابديتى سخن مى گويند كه فراموش شده است اما چرا، 
ــده در آن لحظات از خودبيخودشدن يا  خاطره ها اين ابديت هاى فراموش ش
در لحظات قبل از صرع؛ صرعى كه هم داستايفسكى و هم ميشكين به آن 
ــتى خاطره باشد  ــود؟  خاطره اگر به راس دچار بوده اند در ذهن پديدار مى ش
ــت كه با اراده احضار مى شود بلكه چيزى است غيرارادى و  نه آن چيزى اس
نابهنگام كه در لحظات بحرانى ولو براى زمانى كوتاه يادآورى مى شود. خاطره 
واقعى همچون صاعقه تصادفى و نابهنگام چيزى را اعاده مى كند كه فراموش 
شده است، رابطه خاطره و فراموشى رابطه مهمى است. از يك نظر مى توانيم 
ــه از ياد رفته و فراموش  ــى را همان خاطره هاى غيرارادى بدانيم ك فراموش
شده اند، اين تعريف درستى از فراموشى است، زيرا خاطره هايى كه بنابر اراده 
هربار احضار شده و يادآورى مى شوند حتى اگر از فرط تكرار هم باشد هيچ گاه 
به حيطه فراموشى راه نمى يابند، بنابراين تنها اين خاطره هاى غيرارادى اند 
كه ظاهرا فراموش شده اند اما اين فراموشى ظاهرى هيچ به معناى عدمشان 
نيست، آن خاطره ها يا دقيق تر آن فراموشى ها- خاطره واقعى همان چيزهاى 
ــن جايى در ذهن خداوند قرار  ــده اند - به تعبير الاهياتى بنيامي فراموش ش
گرفته اند و در لحظه هاى مقتضى يا دقيق تر در تجربه هاى تروماتيك اعاده 
ــان اگر خاطره غيرارادى را خاطره واقعى درنظر آوريم،  مى شوند.  به اين س
اين خاطره را بايد در پيوند با تروما جست وجو كرد، چيزها، يادها حتى فراتر 
از آنها، آن گذشته اوليه و ازلى و در يك كلام «خاطره ها» تنها در يك نقطه 
تروماتيك هستند كه نابهنگام ظهور مى كنند، منظور از تجربه هاى تروماتيك، 
تجربه هاى ناشى از آگاهى، مهارت يا هر آنچه محصولات صرف ذهن آدمى 
ــت نيست بلكه منظور از خاطره هاى تروماتيك آن تجربه نهفته شده در  اس

چيزهاست كه اساسا خارج از ذهن وجود دارد. 
داستايفسكى حالات بيمارى صرع خود را در چهره ميشكين به نمايش 
مى گذارد و خود از زبان ميشكين درباره از خودبيخودشدنى مى گويد كه پيش 
ــگام ذهن و قلب را  ــه وقوع مى پيوندد.  «در اين هن ــرع و مقدم بر آن ب از ص
ــاده فرامى گرفت و تمامى بى قرارى هاى او، تمامى ترديدهاى  نورى خارق الع
او، تمامى اضطراب هاى او يكباره خالى مى شد، همه اينها در آرامشى متعالى 
به هم مى آميخت، سرشار از اميد و سعادت هماهنگ و زلال كه با آشكارشدن 
عالى ترين ادراك از نخستين علت چيزها ادامه مى يافت... در اين هنگام معناى 
ــد.» بيهوده نيست كه داستايفسكى  زندگى و آگاهى برخود ده چندان مى ش
ــوك صرع را با تمام شادى هاى روى  ــود آن لحظات قبل از ش حاضر نمى ش
زمين معاوضه كند.  درباره صرع داستايفسكى بايد بيشتر تامل كرد، از صرع 
شايد بتوان به عنوان «مرگى كوچك تر» نام برد اگر اين تعريف درستى باشد 
ــد؛ يادآورى تندترين  ــت لحظات قبل از صرع نوعى يادآورى باش ممكن اس
ــكى يعنى لحظه ميدان  ــديدترين لحظه تروماتيك زندگى داستايفس و ش
سمنوفسكى؛ ميدانى كه قرار بود داستايفسكى در آن اعدام شود. اما ناگهان 
حكم لغو مى شود. گويى لحظات قبل از صرع به داستايفسكى يادآورى مى كند 
كه او هرگز نبايد تنش پايان ناپذير ميان مرگ و رهايى، فراموشى و خاطره را 
ــاله اما آن است كه اگر لحظات قبل از صرع به داستايفسكى  از ياد ببرد. مس
ــكى براى  ــادآورى كند، ميدان سمنوفس ــكى را ي لحظات ميدان سمنوفس
ــكى چه خاطره فراموش شده اى را تداعى مى كند؟  داستايفسكى  داستايفس
باوجود مسيحى بودنش خود را رئاليسم مى داند: «ابتدا زنده ام، سپس فيلسوف» 
ــكى خود را زنده مى يابد؛  او حتى در لحظه هاى تروماتيك ميدان سمنوفس
ــايد خاطره بهشت فراموش شده و  زنده حتى عميق تر از هر وقت ديگرى. ش
ــكى در ذهنش مصداقى  ــود در همانجا در ميدان سمنوفس دوزخ عملاموج
عينى پيدا كرده باشد. تمام ادبيات داستايفسكى از يك منظر ارايه مصاديقى 
ــخصيت هاى رمان است گو اينكه «شياطين  ــتى و دوزخى در قالب ش بهش
ــان ترى است. اما  ــيارترند»  و ارايه آنان به عنوان مصاديق دوزخى كار آس بس
اهميت داستايفسكى به عنوان رئاليستى در سطح بالا در آن است كه خاطره 
بهشت فراموش شده برايش مصاديقى عينى دارد. به بيان ديگر او نيك و بد را 
در قالب شخصيت هاى زمينى نشان مى دهد. خورشيد قيامت داستايفسكى 
ــد.  به خاطره ها بازگرديم؛ خاطره هايى كه  ــا از اعماق زمين مى درخش اساس
اگرچه فراموش شده اند امااين هيچ به منزله نبودنشان نيست. آن خاطره هاى 
فراموش شده ازلى در ذهن داستايفسكى، در لحظات از خودبيخودشدن يا در 
حالات قبل از صرع آن عشقى است كه آدميان را به يكديگر پيوند مى دهد 
گويى اين تصور بهشت است كه در تجربه هاى تروماتيك داستايفسكى تداعى 
مى شود؛ بهشتى كه مى توانست روى زمين تحقق يابد به شرط آنكه انسان ها 
در پيوند مشترك و دوستى عميق با يكديگر باشند. كل بشر عبارت است از: 

يك انسان [شما در من و من در شما] (انجيل لوقا) . 
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صفحه 8 روحيه مان با يك امتياز  خيلى افزايش داد

صفحه 8 دروازه هاى هميشه فراخ جهان

صفحه 10 درباب ناكامى دوربين ها در مستطيل سبز

ــته نمى شود. هم داستان هاى كوتاه  «پنجره هيچ گاه در آثار پيرزاد كنار گذاش
ــتان كنارشان  و هم رمان ها هركدام پنجره يا پنجره هايى دارند كه آدم هاى داس
زندگى مى كنند. پنجره در مجموعه آثار او يك هويت مستقل دارد. نويسنده گاهى 
تا مرزهاى شخصيت بخشى به پنجره پيش مى رود. كنار پنجره محبوب نويسنده، 
معمولا زنى ديده مى شود. اگر در خيابان يا در حياط مقابل پنجره ايستاده باشيم 

او را مى بينيم، ايستاده يا نشسته و دست زير چانه». 
1 به سوى پديدارشناسى فمنيستى

شهلا زركى در آستانه دستيابى به يك «سبك نقادى» و تعريف يك «جغرافياى 
ــتاده است. هنوز قد راست نكرده است، اما دير نخواهد بود  نظرى» خود ويژه ايس
ــتد. اگر بخواهيم نامى بر سر اين  كه بر روى پاهاى خود به مثابه يك منتقد بايس
«جغرافياى نظرى» بگذاريم، بى درنگ سه خاستگاه انتقادى و نظرى خود را نشان 
مى دهند. «فمنيسم»، «پديدارشناسى» و «نشانه شناسى». نويسنده در بخش نخست 
ــخص به پاره اى از اين  ــت و مش ــن مى كنم»، خيلى سرراس «چراغ ها را من روش
بنيان هاى فمنيستى اشاره مى كند و از دورى و نزديكى خود به آنها سخن مى گويد. 
بر تفاوت بين «نقد زنانه» و «نوشتار زنانه» انگشت مى نهد و از آدم هايى چون الن شو 
والتر، ژوليا كريستوا، لوييس ايريگارى، هلن سيكسو و متونى چون به سوى يك 
بوطيقاى فمنيستى و «خنده مدوسا» سخن مى گويد. اما در باب بنيان هاى نظرى 
پديدارشناسى و نشانه شناسى يكسر خاموش است. در دو فراز از بخش هاى كتاب 
او به بازخوانى، تاويل و تفسير نقش پنجره و همچنين آشپزخانه در نوشته هاى زويا 
پيرزاد و گاه ديگر زنان مى پردازد. زنانى مستاصل، منتظر، بى قرار و چشم بر راه در 
پشت پنجره و زنانى آشنا به گوشه و كنار و زواياى آشپزخانه، زنانى كه زمان زيادى 
از روز را در آشپزخانه مى گذرانند و طبعا از آن بيشتر سخن خواهند گفت، از آنجا كه 
بيشتر در آن زيسته  اند، بيشتر آن را تجربه كرده اند و با آن انس دارند. او پا را كمى 
پيش تر مى گذارد و از يك تيپ نويسنده با ويژگى هاى خيلى خيلى آشكار سخن 
مى گويد: «زنان خانه دار نويسنده». همه اينها در پرتو گونه اى از ديدگاه فمنيستى. 
اما پرسشى كه پيش مى آيد اين است: شكار مولفه هايى چون پنجره و آشپزخانه 
ره آورد نگرشى «نشانه شناسانه» است يا «پديدارشناسانه»؟ اگر نام بخش نخست را 
در نظر داشته باشيم، «اين نوشتار زنانه، نوشتار زنانه نيست» و گوشه چشمى هم 
به گرايش گفته شده نويسنده به «نقد زنانه» در برابر «نوشتار زنانه» داشته باشيم، 
ــتر از آنكه به ويژگى هاى سبك شناختى، بلاغى، نحوى،  در مى يابيم منتقد بيش
زبان شناسانه و نشانه شناسانه و خصوصيت ريتوريك سخن زنانه نگاه دار باشد، دل 
در گرو سيما چه زنان و گونه هستن آنان در داستان هاى زنان دارد. او مى خواهد 
ــتان هاى زنان باز كاود و چندان در جست و جوى ويژگى هاى  نقش زنان را در داس
زبانى زنان و «نوشتار زنان» نيست. ساده تر: شهلا زرلكى بيش از آنكه دغدغه «سخن 
زنان» را در سر داشته باشد، دغدغه دار و داغدار «موقعيت زنان» است، هرچند اين 
مرزبندى و افتراق از بنيان معرفت شناسانه استوارى برخوردار نيست و نخواهد بود. 
او از قرائت ژوليا كريستوا از «زبان نشانه اى زنان» و همچنين قرائت هلن سيكسو 
در كتاب «خنده مدوسا» از «زبان هيجان زده، هيستريك، غيرمنطقى، غيرخطى و 
ناتمام و پاره پاره زنان» جدايى مى گيرد و بيشتر بر هم كنارى و همسايگى با قرائت 
الن شو والتر در «به سوى يك بوطيقاى فمنيستى» تاكيد مى كند؛ بر بازتاب تصوير، 
جايگاه و موقعيت زنان در داستان هاى زنان. پنجره و آشپزخانه هم بيش از آنكه 
نشانه هايى از جهان زنان باشند، به واقع چيز بيشترى هستند، اين دو مولفه هستى،  
ــان زنان جدايى ناپذيرند.  ــته مى كنند و گويى از جه بودن و جايگاه زنان را آغش
ــود، آنگونه كه در ذهن  ــپزخانه آنگونه كه به آگاهى زنان داده مى ش پنجره و آش
زنان پديدار مى شود. به نظر مى رسد دريافت منتقد از اين دو پديده بيش از آنكه 
زبان شناسانه باشد، بيشتر شبه پديدارشناسانه است. بنابراين اين جغرافياى نظرى 
را اينگونه مى نامم: «پديدارشناسى فمنيستى». يا دست كم: «به سوى پديدارشناسى 
فمنيستى». زير عنوان «نقد و بررسى آثار زويا پيرزاد» بر نام كتاب «چراغ ها را من 
روشن مى كنم»، نادقيق، ناشيانه و بازارى است. زير عنوان، به نظرم همان مى بايد 
مى بود: «به سوى پديدارشناسى فمنيستى». جا داشت نويسنده در بخش نخست 
ــى» نيز سخن مى گفت. اگر زرلكى اين نامگذارى را بپذيرد،  در باب «پديدار شناس
مى بايد خود را به پديدارشناسى تجهيز و مسلح كند. پنجره در سنت پديدارشناسى 
پديده اى آشنا، بسيار بررسى شده و آغشته به شرح و تفسيرهاى بسيار است، زرلكى 
ــانه توان از آن خودكردن مفهوم  ــنت هاى پديدارشناس ــبب ناآشنايى با س به س
«پنجره»، نقد، بازكاوى و گذر از پيش پنداشت هاى چسبيده به آن را ندارد. همچنين 
در نگاه او پنجره مفهومى ايستا، بى تنش و استعلايى است. گويى پنجره مفهومى 
بى تاريخ است. او پيوسته از تكرار پنجره ها در داستان هاى پيرزاد سخن مى گويد، 
اما به تفاوت پنجره ها نمى پردازد. او هيچ گاه از يك پنجره غير، يك پنجره ديگر و 
يك پنجره مزاحم كه سطح تحليلى نوشته اش را بياشوبد و بر آن خش بيندازد، 
سخن نمى گويد. منطق نقادى او در «چراغ ها را من روشن مى كنم»، منطق كشف 
تكرار است، منطق كشف تكرار و تفاوت نيست. كار نقد كشف شباهت ها و تكرارها 
نيست، نقادى گونه اى از غواصى در جست و جوى تفاوت در تكرار و تكرار در تفاوت 
ــى آنا كارنينا، مادام بووارى و  ــت. منتقد در فصل «آنا، اما و كلاريس»، به بررس اس
كلاريس (چراغ ها را من خاموش مى كنم) مى پردازد و از شباهت ها و تفاوت هاى 
ــى آنا و اما را با پايان خوش  ــخن مى گويد. او پايان مرگبار و اندوه بار زندگ آنها س
ــنجد (پايانى كه او در آن به چارچوب زندگى خانوادگى و  زندگى كلاريس مى س

زناشويى اش بازمى گردد و آرامش از دست رفته خود را بازمى يابد) و بر محافظه كارى 
در توليد ادبى شخصيت كلاريس انگشت مى نهد. بايست گفت «محافظه كارى در 
توليد ادبى» ادبيات را از شورمندى، نيرو، انرژى و حركت تهى مى كند. فرق خانم 
ــتوى و فلوبر هم درست در همين جا است. اما طرفه اينجا است كه  پيرزاد با تالس
شهلا زرلكى در كتابى اينچنين كه نويد تولد يك منتقد را مى دهد، دست اندركار 
توليد و بازتوليد يكى از مهم ترين سمپتوم هاى محافظه كارى در توليد ادبى است: 
«داستان آپارتمانى». اما جا دارد اينجا اين «محافظه كارى» را باز كنم. سياست بيش 
از آنكه ميدان برخورد سخن ها باشد، ميدان برخورد بدن ها است. اين تنها و تنها 
بدن ها هستند كه سياست را خلق مى كنند. سخن ها يكسر به فرهنگ تعلق دارند. 
ــخن گفت اما آنگاه ما بيش و پيش از آنكه با  ــت س ــت بتوان از سياس ممكن اس
سياست رو به رو باشيم، با فرهنگ سياسى رو به رو خواهيم بود. هنگامى كه فرهنگ 
سياست را خطاب مى كند. هرگاه سياست، فرهنگ را خطاب كند ما با سياست 
ــت كه بر بدن ها و با بدن ها  ــد. اما سياست، كارى اس فرهنگى رو به رو خواهيم ش
ــد. از اين زاويه كه بنگريم، هرگاه طنين نوشته هاى پويا رفويى را  انجام خواهد ش
درباره جايگزين شدن «فرهنگ» به جاى «سياست» در پس از جنگ، در گوش هاى 

خود داشته باشيم، بايد بگويم نگاه شهلا زرلكى به فمنيسم يك نگاه فرهنگى و 
زيباشناختى است و بعد سياسى ندارد. او بيشتر نگاه دار به قرائتى ليبرال از فمنيسم 
ــتند كه زمان هاى زيادى را در خانه و  ــت. «زنان خانه دار نويسنده»، زنانى هس اس
آپارتمان و آشپزخانه مى گذرانند و طبيعتا با آن انس دارند، آن را خوب مى شناسند 
و بنابراين خيلى بهتر از ديگران مى توانند درباره آن سخن بگويند: «چرا زنان نسبت 
به مردان آپارتمانى نويسان بهترى اند. خانه يا همان آپارتمان، قلمرو زن -چه خانه دار 
باشد چه شاغل- است. زن اگر در بيرون از خانه هم مشغول به كار باشد، وقتى از 
سر كار به خانه بازمى گردد، باز فرمانرواى خانه است... . پس زن چه خانه دار باشد 
چه نباشد، وقتى نويسنده مى شود، آپارتمانى نويسى آشكارتر و همه جانبه ترى دارد. 
طبيعى است كسى كه بيش از ديگران در آپارتمان باشد يا مديريت و فرماندهى 
ــت.  ــه و كنار آن آشناس ــد، بيش از ديگران با زير و بم و گوش آن قلمرو با او باش
ــت. او بيش از همه به قلمرو امن خويش وابسته است...».  ــاس تعلق هم هس احس
ــود؟ «زنان»، «آشنايى با خانه» و  مساله چيست؟ مساله چگونه سرهم بندى مى ش
«توانايى سخن گفتن از خانه». اينجا مساله اى كه هست، مساله «توانش زبانى» است. 
ــخن گفتن از چيزى. زنان مى توانند به خوبى از آپارتمان سخن بگويند.  توانايى س
همچنين به نظر مى رسد زنان در كنار اين توانايى حق سخن گفتن درباره آپارتمان 
را هم دارند. زنان تنها از «اتاق خواب» سخن نمى گويند. بنابر عرف، دين و اخلاق 
عمومى جامعه آنها از اين بخش سخن نمى گويند. اينجا ما پيوسته با سازوكارى 
«سخن سالار» رو به رو هستيم و همين چارچوب «فمنيسم سخن سالار» است كه ما 
را در چارچوب يك «فمنيسم فرهنگى» و «ليبرال» قرار مى دهد. در تنها جايى كه 

نيم نگاهى به «بدن» انداخته مى شود، بى اشاره به بدن به طور مستقيم از اتاق خواب 
سخن گفته مى شود. از عدم توانايى سخن گفتن از اتاق خواب. در اينجا هم بيش از 
آنكه مساله اتصال و سرهم بندى جمعى بدن ها، انبوه خلق و توليد سياست جمعى 
از رهگذر بدن ها در بين باشد، بيش از آنكه مساله اى به واقع «بدن سالار» و سياسى 
ــد، مساله چيزى نيست جز سخن گفتن يا نگفتن از بدن ها. آن هم با  در بين باش
نگاه دارى به زمينه اى پورنوگرافيك و جنسيتى. هرچند با نيم نگاهى به آنچه كه 
ژان فرانسوا ليوتار درباره ناممكن بودن سخن گفتن از چيزى، نظام توزيع سخن ها 
و امر سياسى مى گويد، مى توان از همين بخش هم قرائتى سياسى داشت، اما من 
بر سر «توانش زبانى» و رويكرد «سخن سالار» زنان خانه دار نويسنده و توانايى آنان در 
به خوبى سخن گفتن از آپارتمان، در يك چارچوب فمنيستى- فرهنگى مى مانم و 
آن را در بند بعد نقد مى كنم. اگر بخواهم آن جغرافياى نظرى را كه زرلكى در آن 
مى نويسد، دقيق تر بنامم بايد از پديدارشناسى فمنيستى در افقى ليبرال ياد كنم. 

هنوز نسيمى از منطقته البروج چپ بر گونه هاى او نوزيده است. 
2 لانه عنكبوت 

«دراز كشيده بودم و نگاه مى كردم به برفى كه خودش را به شيشه تلويزيون 
ــمتى از ديوار ريخته بود و من يك تلويزيون خيلى قديمى  ديوارى مى زد... . قس
ــته بودم وسط ديوار ريخته و دورش را گچ گرفته بودم: و لامپ  و بزرگ را گذاش
تلويزيون را درآوردم و جايش يك تكه شيشه معمولى گذاشتم: بهش مى گفتم 
تلويزيون ديوارى. يكجورى پنجره بود... .» (آفتاب پرست نازنين، محمدرضا كاتب، 

ص 87، نشر هيلا، 1388) 
بندى كه نقل شد، روايت محمدرضا كاتب از يك خوابگاه، از يك «زيست گاه» 
است. جايى كه بيش از آنكه يك جا باشد يك «نا- جا» است، يك «نا-خانه». يك 
«لا-خانه». يك «لانه». قرائت شهلا زرلكى از توانش زبانى زنان نگاه دار به گونه اى 
از توزيع زبانى است. پيدا است كارگر- مهاجرى كه در لانه اى كه ذكرش رفت 
زندگى مى كند، چنانچه از آموزش فرهنگى خوبى برخوردار باشد، چنانچه در 
نظام «توزيع سخن»ها جايگاهى بيابد، مى تواند از لانه خود به خوبى سخن بگويد. 
مى تواند خيلى خوب آن را روايت و توصيف كند. اما اين حق سخنگويى، صرفا 
ــى خواهد بود و چندان چيز داندنگير سياسى  ــد فرهنگ سياس گونه اى از رش
توليد نخواهد كرد. مساله بر سر «توزيع مكان ها و امكان»هاست. مساله «توانايى 
ــخن گفتن» و «توانايى تصويركردن» نيست، مساله بر سر «حق لمس كردن»  س
ــى اتاقى از آن خود ندارد؟».  ــاله هنوز همان است كه بود: «چه كس ــت. مس اس
ــت كه چگونه «اتاق خواب» بدل به «خوابگاه» شده است؟  ــاله بر سر اين اس مس
شهلا زرلكى در فصل دوم و در بخش «وقتى از داستان آپارتمانى حرف مى زنيم» 
ــود از آپارتمان و اجزايش: آشپزخانه، هال، حمام،  مى نويسد: «همه جا پر مى ش
دستشويى، آسانسور و پله ها. نه، اتاق خواب نه. اتاق خواب راهى به داستان هاى 
آپارتمانى ايرانى ندارد به همان دلايل ناگفته كه گفتن ندارد». او به اتاق خواب 
ــه يكى از بخش هاى خانه و آپارتمان نگاه مى كند و داغدار غياب، حذف  به مثاب
ــتان ايرانى است. او در جست و جوى گونه اى  و ناپديدى آن از جهان روايى داس
ــپزخانه، هال، حمام،  ــت. «عدالت توزيع». خانه بين آش ــع متعادل» اس از «توزي
ــويى، آسانسور، پله ها و اتاق خواب توزيع شده است. در نگاه منتقد اين  دستش
«عدالت توزيع» وجود دارد. اينها هريك در سر جاى خود و به جاى خود هستند. 
ــاله تنها و تنها اين است كه اتاق خواب فاقد «حق روايى» است. اتاق خواب  مس
ــخن»ها و در «توزيع  در «توزيع موقعيت»ها جاى خود را دارد، اما در «توزيع س
ــده است. به گفتى ديگر، «عدالت توزيعى موقعيت»ها را  روايى»، حق اش ادا نش
داريم، اما « عدالت توزيعى سخن»ها را نه! از يكسو آشكار است، همان طور كه در 
بند 1 گفته شد، منتقد كه نگاه دار به نظرگاه الن شو والتر است و بيشتر دغدغه 
«موقعيت زنان» را دارد و از نظرگاه هلن سيكسو و مساله «نوشتار زنانه» و «سخن 
زنان» دورتر مى ايستد، وقتى به خوانش توزيع و «بخش بندى» اجزاى خانه روى 
مى آورد، چگونه روى پاشنه خود مى چرخد، گردش مى كند و مساله را به جاى 
آنكه در نظام «توزيع موقعيت اتاق خواب» قرار دهد، آن را در نظام «توزيع حق 
روايى اتاق خواب» مستقر مى سازد. همچنين از سويى ديگر با نگاه دارى به آنچه 
كه ژاك رانسير درباره «توزيع امر محسوس» مى گويد، مى توان گفت امروز روز، 
اينگونه نيست كه بخش هاى خانه در يك خانه با همين نظم، نظام و چيدمان 
در كنار هم قرار گرفته باشند. اتفاقا و دقيقا، مساله بر سر «توزيع موقعيت ها» و 
«توزيع مكان ها» و حق بهره مندى شهروندان از آنهاست. در خوانش شهلا زرلكى، 
بخش هايى از بعضى از ويلاها، خانه ها و حتى آپارتمان هاى مجلل حذف شده اند. 
ــتخر»، «جكوزى»، «گلخانه»، «كتابخانه»، «انبارى»، «تراس» و... . دسترسى يا  «اس
عدم دسترسى هر يك از شهروندان يا شخصيت ها به هر يك از اينها، افشاكننده 
يك نظام «توزيع موقعيت»هاست. از سويى ديگر همان بخش هايى هم كه منتقد 
ــيارى از خانه ها وجود ندارد. در خيلى از خانه ها حمام و  برشمرده است در بس
دستشويى يك جا هستند. بعضى از «سوييت»ها آشپزخانه و حمام هم ندارند. 
مساله اين است: براى بسيارى از شهروندان كه مانند آوارگان و خانه به دوش ها 
زندگى مى كنند، براى بسيارى از شهروندان كه ساعت هاى بسيارى را تا پايان 
روز كار مى كنند، خانه دقيقا در معناى «خوابگاه» است. آنها به خانه مى آيند كه 
بخوابند. مساله اين نيست كه «اتاق خواب» نوشته نشده است، مساله اين است، 
ــده است، بدل به «خوابگاه». پيشاپيش  خانه بدل به يك «اتاق خواب بزرگ» ش
ــام «توزيع مكان» و نظام «توزيع زمان»، امكان تجربه خانه به مثابه خانه را از  نظ
بخش بزرگى از شهروندان ربوده است. در اينجا خطر اين است كه در نظامى آزاد 
از «توزيع سخن»ها، حق سخن و حق روايت به چيزهايى داده شود كه خود خود 
ــترس بسيارى خارج است. منتقد در مقدمه مى نويسد: «حالا  آن چيزها از دس
ــيارى از ما زنان اتاقى از آن خود داريم و اندكى كمتر از 500پوند در  تقريبا بس
سال، گيرم چند ريال كمتر يا بيشتر». اينگونه است كه نويسنده از «اتاقى از آن 
خود» سياست زدايى مى كند. اما بايد يادآور شد پرسش ويرجينيا ولف در «اتاقى 
از آن خود» همچنان پرسشى سياسى است و بى خانمان ها، مهاجرين، آواره ها، 
دانشجويان، سرايداران، كارگرانى كه در محل كار خود مى خوابند، آنها كه تنها 
براى خواب به خانه پا مى گذارند، مى توانند اين پرسش را در كنار آنچه كه ژاك 
ــير درباره «توزيع امر محسوس» و نظام هاى توزيع مى گويد، به كار اندازند  رانس
ــيوا ارسطويى در رمان «خوف» گذار از مفهوم  و جهان خود را دگرگون كنند. ش
«خانه» و «آپارتمان» به سوى مفهوم «سوييت» را به خوبى صورت بندى كرده است. 
سوييت به مثابه يك نا-خانه، يك «زيست گاه». اگر زنى كه در آپارتمان زندگى 
ــوييت»  ــم به راهى رنج مى برد، زنى كه در «س مى كند از تنهايى، انتظار و چش
زندگى مى كند از «عدم امنيت» اقتصادى و اجتماعى رنج مى برد. «سوييت» خود 
ــان است، در حالى كه آپارتمان به  بازگوكننده تك افتادگى و وانهادگى يك انس
هيچ روى اين تك افتادگى و وانهادگى را نشان دار نمى كند. در «سوييت» آن نظام 
توزيعى كه زرلكى برمى شمرد در هم مى ريزد، مكان ها در هم  فشرده مى شوند، 
در هم مى روند، با هم يكى مى شوند، ناپديد مى شوند، تغيير شكل مى دهند و 
تجربه را يكسر دگرگون مى كنند. اين فشردگى مكان ها و اشياى درهم و نيرويى 
كه بر هم وارد مى كنند، در سطرى از رمان «خوف» كه از سر اتفاق به پنجره هم 
اشاره دارد، به خوبى بازگو شده است: «كولر آبى نصب شده به پنجره آشپزخانه كه 

چيزى نمانده از وزش باد از جا دربيايد.»

 خليل درمنكى

نقدى بر «چراغ ها را من روشن مى كنم» نوشته شهلا زرلكىنقدى بر «چراغ ها را من روشن مى كنم» نوشته شهلا زرلكى

پديدارشناسى فمنيستى در افقى ليبرال پديدارشناسى فمنيستى در افقى ليبرال 
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 نادر شهريورى (صدقى)

چراغ ها را 
من روشن مى كنم

شهلا زرلكى
نشر نيلوفر

نگاه شهلا زرلكى به فمنيسم يك نگاه فرهنگى و زيباشناختى 
است و بعد سياسى ندارد. او بيشتر نگاه دار به قرائتى ليبرال 
از فمنيسم است. «زنان خانه دار نويسنده»، زنانى هستند كه 

زمان هاى زيادى را در خانه و آپارتمان و آشپزخانه مى گذرانند و 
طبيعتا با آن انس دارند، آن را خوب مى شناسند و بنابراين خيلى 

بهتر از ديگران مى توانند درباره آن سخن بگويند


