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علی رضا کیوانی نژاد

این زبان اس���ت که س���خن 
می گوید، نه نویسن��ده

»رم��انِ خ��وب«. این ترکیب ادب��ی یكی از 
دس��ت نیافتنی ترین رویاهای بشری، خاصه اهل 
قلم است که البته در نگاه اول چندان هم ناممكن 
نمی نمایاند، اما به بار نشستن چنین محصولی واقعا 
شبیه معجزه اس��ت. البته به همین دلیل- سخت 
بودن- تعداد رمان های خ��وب در تاریخ ادبیات 
ایران بسیار اندك هستند. رمان خوب مولفه های 
زیادی دارد مانند ش��روع خوب، وجهه تاریخی، 
پایان بندی مناسب، ش��خصیت پردازی های قابل 
درنگ، تحلیل روانش��ناختی و غی��ره. برآیند این 
مولفه ها روی هم می شود رمانِ خوب و البته این 
تعریفی است که ماریو بارگاس یوسا - که بی شك 

آقای رمان است- به آن اعتقاد دارد. 
"همنوایی ش��بانه ارکس��تر چوب ها" رمانی 
خوش خوان و کم نظیری است که می توان گفت 
برخ��ی از مولفه ه��ای یك رمان خ��وب را دارد؛ 
همان قدری که نیاز اس��ت ت��ا آن را رمانِ خوبی 
بنامیم. رضا قاسمی در این رمان پازل گونه نشان داد 
که عناصر داستان می توانند به روش های دیگری 
هم کنار هم قرار گیرند و این، در کنار س��رگرمی 
توام با لذت، اثری خوش خوان را رقم زده است. 

این جا بد ندی��دم به مولفه ای با عنوان وجه 
بیرون��ی اش��اره کنم که در ی��ك تعریف کلی بر 
موقعیت س��اخت و ساز فضای فرهنگی و مابین 
فرهنگی، و سیاس��ت ممتازگرا و ممت��از پرور و 
موقعیت آزادی بیان و آزادی دسترس��ی به رسانه 

ها و ابزارهای آموزش��ی، و خلاص��ه هر آن چه 
در رابطه با مس��ایلی قرار می گیرد که فیلس��وف 
ماتریالیست فرانسوی »لوس��ین سو« در تعریف 
ذات انس��ان »مرکزیت اجتماعی« می نامد دلالت 
دارد؛ یعنی تعریفی خاص از ذات انسان که به ما 
اجازه می دهد برای خلاقیت هنری نیز مرکزیت 
اجتماعی قایل شویم، یعنی تقریبا همان نظریه ای 
ک��ه "نوآم چامس��كی" مطرح  می کن��د. یعنی به 
 ج��ای خلاقیت هن��ری از مه��ارت فنی حرف 
می زند و به این ترتیب محصول هنری را در پیوند 
با مجموعه آموخته های فرد هنرمند قرار می دهد؛ 
یعنی رابطه ی فرد با انباشت فرهنگی معاصرش. 

البت��ه بای��د ای��ن مس��اله تأکی��د کنیم که 
دسترس��ی به ذخیره ی فرهنگ��ی را نیز باید در 
 وجهی واقعا دموکراتیك مطالبه کنیم. مطالبه ی 
ذخیره ی فرهنگی در اشكال دموکراتیك اساسا 
ضروری و حتمی است چون در غیر این صورت 
الزام��ا و اجبارا و حتما انحرافی اس��ت. به زبان 
ساده تر هنرمند بورژوا می توانیم داشته باشیم ولی 
هنرمندی را که ب��ورژوازی دفاع کند نمی توانیم 

متصور شویم. 
رضا قاس��می، در این رمان به وضوح چنین 
تئوری هایی را واکاوی می کند. خود نویسنده هم 
نمی تواند بگوید که تصادفی فرانس��ه را لوکیشن 
داستان قرار داده، تصادفاً شخصیتی به نام "سید" 
دارد و باز تصادفا از مثلی اس��تفاده می کند که در 

تاریخ سیاس��ی این کشور مانند شتر روی نردبام، 
معنایی آشكار دارد: "خدایا تو مرا از دست دوستانم 
نجات بده، از پس دشمنانم برمی آیم." رضا قاسمی 
با انتخاب چنین فضایی برشی مقطعی می زند به 
سیاست و فرهنگ و پلی می سازد میان دو فرهنگ 
ایران و فرانس��ه و چنین نوش��تار نقب واری، جز 
به س��یاق پازلی میسر نمی شد و قاسمی با چنین 

تسلطی رمان را خلق کرده است. 
در این رمان راوي، فردي است در تبعید که 
در اتاقي در طبقه ششم پانسیوني اجاره اي زنده 
گي می کند. با برخوردهایي میان شخصیت هاي 
این داستان ش��ناخت راوي و جهان اطراف او 
براي مخاطب میسر مي شود. ساختار رمان دالان 
هایي تو در تو است، به گونه اي که راوي در دو 

زمان روایت مي کند.
یكي زمان پس از مرگش است که »فاوست 
مورنائو1« و »مرد سرخ پوست« پشت میز محاکمه 
از او بازخواس��ت مي کنن��د و راوي باید دربرابر 
اعمالي که از او سرزده، پاسخ گو باشد. در نتیجه 
او براي مخالفت در برابر خود مجازات مي شود. 
مكافات او برگشت به زمان حیات مادي در قالب 
س��گي به نام "گابیك" است. زمان روایت پس از 
مرگ، جنبه اي فرامادي ب��ه رمان مي دهد و آن را 

چند زماني مي کند.
زمان روایت در دوره حیات، به زمان گذشته 
برمی گ��ردد که البته گاهي در زاویه دید راوي، آن 
نیز زمان حال به ش��مار مي آید. زمان این روایت، 
جنب��ه م��ادي و زمین��ي دارد و با مطرح ش��دن 
 مسائل جنسي، خباثت، باورهاي خشك مغزانه، 
درگیري هاي سطحي و بي دلیل، و نیز در نتیجه کم 
بودن ابعاد مفهومي زنده گي از یك طرف )رعنا، 
خاتون، اینگرید،… و همه زناني که معشوقه ازلي 
و بی کم و کاست نمي توانند باشند( و توسعه حجم 
مادي آن از طرف دیگر )اضافه کردن چوب ها براي 
بزرگ کردن اتاق ها(، دو زاویه دید متفاوت از نگاه 
یك راوي براي اثر ایجاد مي شود: یك زاویه دید 
تك گویي دروني)interior monologue( و 
 first(دیگري من روایتي با زاویه دید اول شخص

.)person point of view
در من روایت��ي مي گوید: »و حالا که یكي 
داشت روي در، ضرب مي گرفت تازه مي فهمیدم 
آن ش��ب رعنا تا صبح چه عذابي کشیده است. 
این ش��اید نخستین باري بود که او را فهمیدم.« 
)همنوایي، ص119( و در تك گویي دروني: »باد 
مثل دریایي وحشي موج بر مي داشت و هربار، 
پیچی��ده در صداي افتادن و صداي شكس��تن، 
ب��ه در و دیوار س��ر مي کوبید. فكر ک��ردم باد 
 پنج��ره ي اتاقم را با خود مي برد و لبه ي بیرون 
زده ي شیش��ه پنجره، اندکي دورتر، گردن عابر 
نگون بختي را قطع مي کند. شیش��ه خون آلود 
روي آس��فالت هزار تكه مي شود و سر بریده ي 
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وقـتــــــــــی
 نویسنــــــده

حرف مـــی زند عابر تا جلوي در مغازه ي نانوایي قل مي خورد..« 
)همنوایي، ص148(

گاهي روای��ت نوع دوم از روایت نوع اول 
عقب مي ماند، و راوي متذکر مي شود که زمان 
حال یعني زمان گذشته و از کجا معلوم که زمان 
حال در روایت اول، زمان آینده نباشد. در واقع 
با جابه جایي زمان ها، بي اعتباري زمان، که محور 
اصلي این رمان اس��ت، بیان مي شود. باید گفت 
که دو عنصر اصلي این رمان که دوئیت )ثنویت( 

را ایجاد مي کنند، عبارتند از:
ال��ف. زمان )آغاز و پای��ان زنده گي، زمان 

حال و گذشته و آینده، …(
ب. هویت )س��ایه، حض��ور و غیاب، آینه 

براي اثبات بودن، …(
دچ��ار  ش��بانه«  »همنوای��ي  در   راوي 
بیم��اري هاي»وقف��ه ه��اي زمان��ي«، »خ��ود 
ویرانگ��ري« و »بیماري آینه« اس��ت که بیماري 
آینه، داس��تان را به س��وي س��ایه بودن مي برد. 
خود ویران گري، مساله هویت فردي و فردیت 
اجتماع��ي را مط��رح مي کند، که باز به س��ایه 
بودن )س��ایه � نور( یا حض��ور و غیاب مربوط 
مي ش��ود. وقفه هاي زماني، داس��تان را به سوي 
چند زماني ش��دن، به ه��م زدن روایت خطي، 
تداخل زماني روایت ها و زمان ش��خصیت هاي 
داستاني مي برد. رضا قاسمی  می گوید: »من این 
قطعات پراکنده را مثل قطعات یك پازل ریخته 
ام وسط. هر کس با سرهم کردن این قطعات به 
 حقیقتی از آن خود می رسد...این قطعات با همه 
پراکنده گی شان چندان هم پراکنده نیستند و در 
نهایت در چنبرۀ شبكه های یك ساختار شناورند. 
از این نقطه نظر من هم با ش��ما موافقم که این 
رم��ان را می توان به مثابه ی��ك بازی دید...این 

زبان است که سخن می گوید و نه نویسنده.«
چندی پیش رضا قاس��می در گفت وگو با 
یوسف علیخانی مطالبی درباره ی بحران هویت 
و تبعید و شباهت تبعید به پارانویا گفت، که تا 
حدود زیادی به سرزمین موعود آذر نفیسی در 
»لولیتاخوانی در تهران« یا پاریس در رمان گلی 
ترقی ش��باهت پیدا می کند. به عبارت دیگر نه 
تنها در ای��ن رمان ها و نه تنها در اذهان عمومی 
مردم ایران بلك��ه در اذهان عمومی مردم جهان 
که هنوز پایشان به اروپا و آمریكا نرسیده، غرب 
را ب��ا انبوه��ی از تخی��لات و آرزوهایی در هم 
می آمیزن��د که به اعتقاد نگارنده تا حدود زیادی 
از ایدئولوژی و جای��گاه ممتاز طبقۀ بورژوا در 

غرب الهام می گیرد.
در هر صورت این اثر به حق توانست عنوان 
برترین رمان دهه اخیر را از نگاه منتقدان مطبوعات 
به خود اختصاص دهد و صد حیف که نویسنده 
دیگر نتوانست اثری در قامت این رمان خلق کند. 

داستان  زماني،  وقفه هاي 
را به سوي چند زماني شدن، 
به ه��م زدن روای��ت خطي، 

امیر حسین یزدان بُد

نگاهـی بـه رمـان آن جـا 
 كـه پنچرگیـری هـا تمـام 
 مــی شــــوند بـه قلـــم 

حامد حبیبی

ش��كل افراط��ی توصی��ف در ادبیات، 
متاثر از کلاس��یك های اواخ��ر قرن هجده 
و نوزده میلادی، به س��رعت در اوایل قرن 
بیس��تم کاهش یاف��ت و تغییر ش��كل داد، 
گوستاو فلوبر، به عنوان نویسنده ای متمایل 
به روی کردهای مدرنیس��تی در نوشتار، در 
صحنه ای از رمان کمتر خوانده شده ی »مادام 

آرنو« می نویسد:
»چش��مان س��یاه و دل ربای��ش، با برق 
درخش��انی که در آن ها بود، زیر پلك های 
تقریباً سنگین خود آرام تكان خوردند، و در 
ژرفنای مردمك آن ها مهربانی بی پایانی موج 
زد. فردریك دوباره دستخوش یورش عشقی 
غیرقابل س��نجش و حتی نیرومندتر از پیش 
ش��د؛ دی��دار آن زن او را گیج کرده بود، اما 
کوش��ید خود را از سستی و رخوت برهاند. 
چه گونه می تواند این زن را تحت نفوذ خود 
درآورد و او را ش��یفته ی خ��ود کند؟ با چه 
وس��یله یی؟ فردریك،  پس از لختی درنگ و 
اندیشه، هیچ وسیله یی را بهتر از پول نیافت. 
شروع کرد به صحبت کردن در باره هوا، که 

به سردی لوهاور نبود.« ]1[
 این ویژه گ��ی زبانی در روایت فلوبر، 
نس��بت به بالزاك و گاه حتی تولس��توی و 
بس��یاری از نمونه های نزدی��ك به او، یكی 
از موفق ترین و تحمل پذیرترین ش��یوه های 

توصی��ف ب��رای خواننده ی ام��روزی رمان 
اس��ت. جریان های اجتماعی در ابتدای قرن 
بیس��تم و افول نگاه مضمون��ی به پدیده ی 
رمان در اروپا، نویس��نده ها را به ش��دت به 
سمت بیان تصویری صحنه ها و »داستان به 
مثابه ی فرم« س��وق داد. ریشه یابی و جریان 
شناسی این روی کرد مبحث بسیار طولانی و 
پیچیده ای ست که قصد ورود به آن را ندارم. 
اما دری آن چه در ادبیات پس از "گلشیری" 
و به تاثیر مس��تقیم از ن��وع افراطی تصویر 
سازیِ ادبیات آمریكا، وارد آموزه های استادان 
داستان ایران ش��د، عمده ی پیكره ی داستان 
نویس��ی پس از دهه ی شصت را شكل داد. 
جمل��ه ی معروفی از آن پس بر س��ر زبان ها 
افتاد: "نش��ان بده؛ حرف نزن". برای نمونه 
در برابر بندی که از فلوبر نقل کردم پرسشی 
مغالطه آمیز مطرح می کنند: »پلك های تقریباً 
س��نگین« چه طور پلكی هستند؟ و لابد به 
طعنه و به عنوان تیر خلاص از شما خواهند 
خواس��ت: پلك هایت را "تقریباً" س��نگین 
کن ببینم چه ش��كلی می شوی! و قسِ علی 

هذا...
این روی کرد به توصیف، داس��تان ها را 
به نوعی گراور س��ازی کلام��ی از تصاویر 
ذهنی شان سوق می داد که با شروع ترجمه ی 
آثار داس��تان کوتاه نویس��ان آمریكایی و به 


