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 «ميلوش فورمن» خالق آثار ماندگارى همچون «پرواز بر فراز آشيانه فاخته» 
و «آمادئوس» در سن 86 سالگى دار فانى را واداع گفت. اين كارگردان اهل چك به 
اميد رسيدن به آزادى زادگاه خود را ترك گفت و در آمريكا ساكن شد. او تاكنون 

براى دو اثر مشهورش جايزه اسكار دريافت كرده است.
«فورمن» كه ساخت دو فيلم بيوگرافيكى شناخته شده درباره آمريكايى هاى 
ــال 1996 و «مرد روى ماه» در  جنجالى شامل «مردم در برابر لرى فلينت» در س

سال 1999 را در كارنامه داشت، پس از طى يك دوره بيمارى كوتاه درگذشت.
ــت اين كارگردان را به خبرگزارى چك  ــر وى خبر درگذش در حالى كه همس

اطلاع داد، مدير هنرى وى در آمريكا نيز اين خبر را تاييد كرد.
فورمن ابتدا در صحنه بين المللى با آثارى چون «پلنگ سياه» در سال 1964، 
«عشق هاى يك بلوند» در سال 1965 كه نامزد بهترين فيلم خارجى اسكار و «توپ 

فريمن» در سال 1967 شناخته شد. 
ــتر توجه داشت و حس طنز را  اما اين كارگردان به موضوع هاى آمريكايى بيش
دنبال مى كرد. فيلم هاى وى بيشتر مورد توجه مخاطبان خاص و سطح بالا واقع 
ــت با جريان اصلى فيلمسازى آمريكا نيز  مى شد هر چند او با برخى آثارش توانس

همراه شود.«پرواز بر فراز آشيانه فاخته» در سال 1975 كه با اقتباس از رمان كن 
ــده بود، تصويرى از زندگى در موسسه روانى در  كيسى در سال 1962 ساخته ش
اورگان بود كه با بازى جك نيكلسون در نقش يك بيمار شورشى موفقيت بزرگى 
در اسكار به دست آورد و جايزه پنج بخش اصلى بهترين فيلم، بهترين كارگردانى، 
بازيگر مرد، بازيگر زن و فيلمنامه اقتباسى را برد. اين فيلم برنده سى وسومين دوره 

گلدن گلوب نيز شد.
«آمادئوس» فيلم ديگر وى در سال 1984 با بازى تام هولس در نقش «ولفگانگ 
ــب كرد و  هشت جايزه را برد. اين فيلم  آمادئوس موزار» نامزدى 11 اسكار را كس

برنده چهل و دومين جايزه گلدن گلوب هم شد و جايزه بفتا را دريافت كرد.
«پيتر شفر» فيلمنامه نويس مشهور انگليسى درباره اين فيلم نوشت: «در حالى 
كه متداول بود تا فيلم هاى روسى و چك درباره آهنگسازها ساخته شوند و تصور 
مى شد كه كمونيست ها عاشق فيلم هايى درباره آهنگسازها هستند، من در سينما 

نشسته بودم و فكر مى كردم بايد تمام طول فيلم را چرت بزنم كه ناگهان با يك درام 
فوق العاده روبه رو شدم. من تا پايان فيلم به صندلى چسبيده بودم».

وى سومين و آخرين نامزدى اسكارش را براى فيلم «مردم دربرابر لرى فلينت» 
در سال 1996 كسب كرد. اين درام كه درباره بنيانگذار مجله هاستلر است، در پنجاه 
و چهارمين دوره گلدن گلوب به عنوان برنده شناخته شد و جايزه برليناله را به خانه 
ــال 1999 نيز كه زندگى و كار غيرعادى كمدين  برد.فيلم «مرد روى ماه»  در س
ــده جايزه برليناله  ــرو« اندى كافمن» را با بازى جيم كرى تصوير كرده، برن پيش
شد.اين كارگردان نامدار كارش را در دهه 1950 در انستيتو فيلم تازه تاسيس شده 
دانشگاه پراگ شروع كرده بود كه كارهايى خلق كرد كه به عنوان «دوران طلايى 

سينماى چك» به ياد آورده مى شوند.
«حفظ ايمان»، «اشباح گويا»، «چلسى روى صخره ها» از فيلم هاى اخير وى 

هستند.  آخرين فيلم فورمن با عنوان «محبوب» سال 2011 اكران شد.
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كاوه فولادى نسب نويسـنده، مترجم و منتقد 
ادبى اسـت. رمان هشـت و چهل وچهـار آخرين 
اثر داستانى منتشرشـده از اوست. همچنين وى 
اين روزهـا تدريس داستان نويسـى را به شـكل 
جدى پيگيـرى مى كند. درباره وضعيت داسـتان 
ايرانى معاصر با او به گفت وگو نشستيم كه در  ادامه 

مى خوانيد:
   درحال حاضر شمارگان كتاب هاى داستانى 
ايرانى بسيار كم است؛ به نظر شما چه راهى وجود 

دارد تا مخاطبان با داستان ايرانى آشتى كنند؟
يكى از بهترين جواب ها يا راه حل ها در سينماى دهه  
ــت. در آن دهه، درست است  ــده اس 60 خودمان داده ش
ــدود و به اصطلاح  ــا مخاطب خاص و مح كه فيلم هايى ب
روشنفكرانه هم ساخته مى شد اما وقتى بدنه  سينما را نگاه 
مى كنيم، مى بينيم فيلم هاى خوبى مثل «زرد قنارى»، 
«دبيرستان»، «نرگس» و «يك بار براى هميشه» وجود 
دارند كه هم استانداردهاى فنى خوبي دارند و هم با جامعه 
ارتباط برقرار مى كنند و صداى مردم هستند. در ادبيات 
ما، عامه پسندها را كه بگذاريم كنار، چنين كيفيتى وجود 
ــتان هاى ما كارى به  ــت؛ داس ندارد يا خيلى كمياب اس
مردم ندارند، مردم هم كارى به آن ها ندارند. اينكه بعضى 
نويسنده ها زيادى شخصى نويس باشند، شايد به عنوان 
يك اقليت در ادبيات جذاب تلقي شود؛ آنجورى كه براي 
ــون» بود در ادبيات نروژ. ولى وقتى  مثال«كنوت هامس
اين تبديل مى شود به كيفيت عمومى ادبيات يك كشور، 
معضلى براى خودش به وجود مي آورد. حالا مى شود اين 
سوال را از نويسنده  ايرانى پرسيد كه چرا بايد دغدغه هاى 
ــتانى، يك خانم يا آقاى  تو براى يك دختر يا پسر دبيرس
كارمند، يا هر شهروند ديگرى مهم يا جذاب باشد؛ وقتى 
ــتت را كرده اى به او و دارى مى نويسى. منظور من  تو پش
ــته  عمومى  ــت. منظور من تمكين به خواس ابتذال نيس
نيست. منظور من قابليت درك پذيرى متن است. وقتى 
ــتش را مى كند به جامعه، خب جامعه هم  ــنده پش نويس
همين كار را مى كند. چرا جامعه، سينماى اصغر فرهادى 
ــتان هاى دولت آبادى و  ــت دارد؟ چرا جامعه داس را دوس
ــت دارد؟ چون اين ها به جامعه  ساعدى و محمود را دوس
ــت از دل نوشته! يكى از  ــت نكرده اند. ادبيات ما پر اس پش
دلايل قهر جامعه با داستان ايرانى همين ذهنى گرايى بيش 
 ازحد و سوبژكتيوى غلوشده اى است كه درواقع معنايش 
اين است كه نويسنده برايش مهم نيست كه خواننده چه 
ــنده بايد راوى زمينه و  مسائل و دغدغه هايى دارد. نويس

زمانه اش باشد.
   به نظر شما نويسنده هاى ايرانى تا چه اندازه به 

مقوله نوشتن حرفه اى نگاه مى كنند؟
ــواهد و قرائن  من آمار دقيق كمّى  ندارم  اما از روى ش
ــنده  تفنني  ــه در ايران نويس ــد ك اين طور به نظر مى رس
ــاى دنيا و در  ــه در همه ج ــت متفننان كم نداريم. كيفي
ــوزه و زمينه اى عده اى  همه حرفه ها وجود دارد. در هر ح
ــتان هم استثنا  متفنن هستند و عده اى حرفه اى و داس
ــان مى خواهد در اين حوالى  نيست. بعضى ها فقط دل ش
حضورى -حضوركى- داشته باشند، داستانى بنويسند و 
به عنوان هنرمند و روشنفكر اسمى در كنند. بعضى هاى 
ديگر اما جان شان به داستان بسته است. اين ها نويسندگى 
را نه فقط به عنوان شغلى كه از آن درآمد كسب كنند بلكه 
به عنوان يك سبك زندگى نگاه مى كنند. تفنني ها خيلى 
راحت مى توانند تغيير شغل بدهند و شاخه عوض كنند. 
امروز داستان مى نويسند، فردا شعر و فيلمنامه، پس فردا 
ــوند يا عكاس. پا بدهد يا پسند عمومى  ــايد بازيگر ش ش
ــراغ كارهاى ديگر هم بروند.  ايجاب كند، بعيد نيست س
ــندگى شغل نيست، سبك  ولى براى آدم حرفه  اى، نويس
ــاملو را نگاه كنيد؛ از بعد از انقلاب تا روى  زندگى است. ش
كار آمدن دولت اصلاحات تا حدودي نتوانست كارى چاپ 
ــراغ كار ديگرى هم نرفت؛ يعني نمى توانست.  كند اما س
همين است كه تصور شاملو بدون شعر و شعر بدون شاملو 
ــاير حرفه اى ها هم اوضاع  ــت. در مورد س غيرممكن اس
ــت: گلشيرى، ميرصادقى،  كم وبيش به همين منوال اس

محمود و خيلى هاى ديگر. 
   درحال  حاضر امكان تاميـن مخارج زندگى 
از راه نويسـندگى وجود ندارد. اين موضوع باعث 
شده است خيلى ها به نوشتن به عنوان يك نوع كار 
تفننى در كنار شغل اصلى شان نگاه كنند. آيا در اين 
شرايط صحبت از نگاه حرفه اى با واقعيات موجود 

سازگار است؟
ــكان ارتزاق و  ــه اى بودن، ام ــى از معيارهاى حرف يك
ــى از معيارها،  ــت؛تاكيد مى كنم، يك گذران زندگى اس
ــت ها،  ــراي مثال فوتباليس ــار. بعضى ها - ب نه تنها معي
ــك ها و مهندس ها- مى توانند  ــينما، پزش ستاره هاى س
ــان دارند، در رفاه زندگى كنند  با درآمدى كه از حرفه ش
ــت؛ مگر اين همه داور فوتبال  اما براى همه اين طور نيس
ــك يا استاد دانشگاهند؟  نيستند كه وكيل يادندان پزش
ــتند؟ حرفه اى بودن معنايش فقط كسب  حرفه اى نيس
ــت. معيار مهم تر،  درآمد كافى براى گذران زندگى نيس
ــت، حفظ احترام و حريم حرفه  جدى بودن در حرفه اس

است. همه حرفه ها اين ظرفيت را ندارند كه بتوانى خرج 
ــت  زندگى ات را از آن ها دربياورى. اما معنايش اين نيس
ــود در آن حرفه اى شد. در گذشته هم خيلى از  كه نمى ش
بزرگان ادبيات ما از داستان و حرفه هاى مرتبط درآمدى 
نداشته اند و   جز در تعداد كمى از كشورهاى دنيا-آن هم 
با معيارها و ملاك هايى- كمتر سرزمينى وجود دارد كه 
ــتان بتوانند چرخ  ــنده هايش  فقط با نوشتن داس نويس

زندگى شان را بچرخانند.
   به جزمتفنـن بودن، چـه دلايـل ديگرى را 
مى توان براى اين حال وروز نه چندان خوش ادبيات 
داستانى ايران برشمرد؟ زيست نكردن در محيط و 
جامعه؟ شرايط و فشـارهاى بيرونى؟ يا ندانستن 

قصه و تكرارى شدن روايت ها؟
ــى از مهم ترين هايش  ــود دارد. يك دلايل زيادى وج
فقدان آموزش دانشگاهى است. شما نگاه كنيد؛ دانشگاه 
تهران سال 1313 تاسيس شده است، دانشكده  هنرهاى 
زيبا 1319، بعد تازه از همين سه چهار سال پيش ادبيات 
ــگاه هاى ما شده است. سال هاى سال  داستانى وارد دانش
دانشكده و دانشگاه هنر داشته ايم و داستان هميشه پشت 
ــت. فقدان آموزش دانشگاهى آسيب بزرگى  در مانده اس
ــى نيست، كلى كمبود  است؛ فقط نداشتن نظام آموزش
و كاستى را به دنبال خودش دارد. بيراه نيست اگر بگويم 
ــگاهى است كه  به دليل همين فقدان نظام آموزش دانش
ما نهاد نداريم، صنف تا همين چند وقت پيش نداشتيم، 
دانش داستانى نداريم و خيلى چيزهاى ديگر كه هركدام 
براى خودش دردى است. دليل ديگر سن داستان نويسى 
در ايران است؛ بگذاريد بگويم سن پايين داستان نويسى در 
ايران. بله، ممكن است كسى مثل گلشيرى در32سالگى 
«شازده احتجاب» را منتشر كند، اين يك استثناست. سن 
رمان نويسى در همه جاى جهان بيشتر از اين حرف هاست. 
ــوان، منظورمان در  ــنده  ج اينجا، وقتى مى گوييم نويس
بيشتر مواقع نويسنده اى زير 30 سال است و نويسنده هاى 
40، 50  ساله پيشكسوت محسوب مى شوند! اما در جهان، 
ــوال اينجاست:  ــاله هنوز جوان است. س نويسنده  40 س
ــته دارد؟  ــاله مگر چقدر تجربه زيس نويسنده20-25 س
ــدر فكر و  ــى دارد؟ چق ــش دارد؟ چقدر آگاه چقدر دان

ــه اش قوام پيدا كرده است؟ در بهترين حالت -اگر  انديش
نوابغ را بگذاريم كنار- در اين سن وسال آدم مى تواند فقط 
ــته باشد. هنوز  اطلاع خوبى از متون پيش از خودش داش
كو تا شناخت... كو تا تحليل... كو تا آگاهى... كو تا رسيدن 
به نگاهى مسلط به فضا كه بتواند ايده اى شخصى را دنبال 
و دورنمايى از آينده را ترسيم كند. سن داستان نويسى كه 
تا اين حد بيايد پايين، همين مى شود كه مى بينيد.  خانم 
معمارى بود به نام «زاها حديد» كه يك سال  و اندى پيش 
ــانى از او در ذهن من به يادگار  فوت كرد. يك قول درخش
ــالگى  ــت. او مى گفت «عمر يك معمار از 50 س مانده اس
شروع مى شود».  چه حرفى! مشابه اين را -اگر ما دانشكده  
ــتيم- بايد قاب مى گرفتيم مى زديم  داستان نويسى داش

بالاى در ورودى اش!
ــور است. فضاى سياسى- دليل ديگر بى ترديد سانس

ــا را وادار به  ــنده هاى م ــه نويس ــت ك اجتماعى  نيز هس
مهاجرت مى كند. هر وقت فضا محدودتر و عرصه تنگ تر 
ــده، عده اى مهاجرت كرده اند. ايراد كار اينجاست كه  ش
بسامد محدوديت فضا و تنگى عرصه در كشور ما بالاست! 
ــت كه از دست  مدام مهاجرت داريم و اين گنجينه اى اس
ــت- توليد  ــه اى كه مى تواند -مى توانس مى رود؛ گنجين

ناب ادبى كند.مجموعه  اين عوارض وقتى به جان ادبيات 
سرزمينى مى افتد، ذره ذره آن را نحيف مى كند. البته اين 
ــتم  را هم بگويم كه من، برخلاف بعضى رفقا، معتقد نيس
ادبيات داستانى ايران به كلى نابود شده است. بله، حال و 
ــت و مگر آدم كور باشد كه  روزش خوب نيست؛ اين درس
ــه اميد را زنده  ــت ك اين را نبيند. اما هنوز بارقه هايى هس
نگه مى دارد. براى فاتحه خواندن خيلى زود است. واقعيت 
امر اين است كه در همين سال هاى ركود، چندتايى رمان 
ــانِ زندگى و پويايى  ــتان خوب نوشته شده كه نش و داس

هنوزموجود اين ادبيات است. 
   منتقدان كارگاه هاى داستان نويسى، يكى از 
دلايل را همين كارگاه ها مى دانند كه باعث شـبيه 

شدن كارها مى شوند. نظر شما چيست؟
ــى براى  ــرف زدن درباره  كارگاه هاى داستان نويس ح
ــودم كارگاه  ــت چون خ ــن روى لبه  تيغ اس من راه رفت
ــى دارم و هر حرفم، ممكن است هزار و يك  داستان نويس
حرف  و حديث به دنبال داشته باشد. اما از آن فرار يا پرهيز 
نمى كنم چون به آموزش اعتقاد دارم. امرآموزش را در هيچ 
رشته اى نمى توان زير سوال برد و در نوشتن هم. همه جاى 
ــى و دوره هاى آموزش  دنيا دانشكده هاى داستان نويس
ــه هاى آمريكايى و  ــتن خلاق وجود دارد. در مدرس نوش
ــتن تعريف شده است كه  اروپايى حتى زنگى براى نوش
خيلى پوياتر از ساعت انشاى مدرسه هاى ماست. اگر كسى 
اصل و اساس آموزش داستان نويسى را بخواهد زير سوال 
ببرد يا -بدتر- انكار كند، من ترجيح مى دهم سكوت كنم 
و از هوا لذت ببرم! چون وقتى گفت وگويى از حدى بيشتر 
از منطق فاصله بگيرد، ديگر محلى از اعراب ندارد. اما اگر 
كسى بگويد كارگاه هاى آموزشى ما كارآمد نيست و روى 
ــاله  ديگرى است و  متد و روش آن ها ترديد كند، اين مس
ــانه، خيلى  البته محترم و قابل بحث. از منظر روش شناس
از كارگاه هاى داستان نويسى ما قابل نقد جدى هستند و 
بيشتر از آنكه كارگاه باشند، مكتب خانه اند با همان نظام 
و شيوه  قجرى؛ آقا يا خانمى مى نشيند وسط، همه دوزانو 
مى نشينند دورش و هر چه او بگويد، مى گويند چشم، مريد 
و مرشدبازى است و قرار است همه بشوند كپى يك نفر (كه 
خودش معلوم نيست چه گلى به سر ادبيات داستانى زده).

بله، اين نقد به بسيارى از كارگاه ها وارد است. شيوه  مكتب 
خانه اى امروز ديگر پاسخ  دهنده نيست و حرف حساب هم 
جواب ندارد. اين شيوه در همين كشور خودمان هم از اواخر 
ــه هاى جديد جايش را گرفته اند.  قاجار ور افتاده و مدرس
كار مدرسه چيست؟ انتقال دانش. قرار نيست هركس در 
كارگاه داستان نويسى مى نشيند، بعد از چند وقت كپى اى 
از مدرس باشد. هنرجو و دانشجو بايد دانش را فرا بگيرد و 

بعد، كار خودش را بكند.
   منتقدان اين نوع آموزش معتقدندكارگاه  هاى 
داستان نويسى باعث مى شوند داستان نويس هاى 
جوان سـراغ مُدهاى ادبى بروند واز جديت فاصله 

بگيرند؟
ــتان نويس  ــكاران داس ــال پيش يكى از هم چند س
ــته بود و كارگاه هاى داستان نويسى را به  يادداشتى نوش
ــبيه كرده بود كه در آن محصولات مشابه  مزرعه اى تش
ــود. اين قضاوت ناعادلانه اى است و البته  هم توليد مى ش
ــوزش. بياييد ببينيم  ــتگى دارد به تعريف ما از امر آم بس
هدف آموزش چيست؟ آيا هدف آموزش داستان اين است 
كه داستان نويس تربيت كند؟  هدف آموزش فقط توليد 
ــوال ها منفى  ــت؟ جواب من به اين س افراد حرفه مند اس
ــت. آموزش يعنى انتقال دانش. آموزش نه خط توليد  اس
است، نه آموزشگاه و مدرسه و دانشگاه بنگاه تضامنى توليد 
ــته هم جايى گفته ام كه آموزش،  حرفه مندان. در گذش
علاوه بر حرفه مندان، افرادى را هم براى حرفه هاى مرتبط 
تربيت مى كند: مديران، منتقدان، پژوهشگران، مدرسان 
ــادى و تجارى همان حوزه. اگر  و فعالان اجتماعى و اقتص
همه آن هايى كه در  دانشگاه ها آموزش معمارى يا پزشكى 
مى بينند، حرفه مند شوند، تكليف دانشگاه و پژوهشگاه و 
ــغل هاى مديريتى دولتى، عمومى و خصوصى و حتى  ش
حوزه هاى اقتصادى و تجارى مرتبط چه مى شود؟ اعضاى 
كارگاه هاى داستان نويسى از نظر من به سه گروه تقسيم 
مى شوند: گروه اول، آن هايى هستند تحت تاثير آموزشى 
كه مى بينند، سطح مواجهه شان با ادبيات و داستان ارتقا 
پيدا مى كند و تبديل مى شوند به كتاب خوان هاى جدى 
و آگاه. گروه دوم، آن هايى كه  به دانش مجهز مى شوند ولى 
خلاقيت شان رشد و توسعه پيدا نمى كند. اين ها مى توانند 
منتقدها،ويراستارها و-حتى بعدها- مدرس هاى خوبى 
ــن گروه هم  ــه درواقع كوچك تري ــوند و گروه آخر ك بش
ــط يا ضعيف-  ــت، آن هايى كه -عالى، خوب، متوس هس
ــتان نويس، نه  ــوند؛ نه بهترين داس داستان نويس مى ش
حتما همينگوى يا وولف! قرار نيست هركس رفت دانشگاه 

نوبليست شود!
   يعنى كارگاه ها بايد يك جورهايى نحوه نگرش 

به اطراف را جهت دهند.
من اسمش را مى گذارم دانش. گفتم كه... عمر نويسنده 
از50  سالگى شروع مى شود. حالا اين عدد 50، يك تمثيل 
است؛ يعنى عمر نويسنده از وقتى شروع مى شود كه درست 
ــابى مطالعه و تجربه كرد و تبديل شد به يك سوژه    و حس
مستقل از ديگران. كسى اگر به آن حد رسيد، مى تواند از 
ــت هنرجوهاى يك  نگاه و ديدگاه صحبت كند. قرار نيس
كارگاه داستان نويسى، چه در حوزه  ايدئولوژى و جهانبينى 
ــى و چه در حوزه  نگاه داستانى مبتنى بر  و هستى شناس
نظريه،مثل مدرس شان فكر بكنند. مدرس فقط در حوزه  
مشخصى (اينجا: فن داستان نويسى) دانشى دارد و قرار 

است اين را به هنرجوهايش انتقال دهد.
  اين روزها با كتاب هايى سروكار داريم كه فاقد 
جهان بينى هسـتند و در اجراى پلات ها هم ايراد 

دارند. اين جهان بينى كى و كجا بايد شكل بگيرد؟
ــى كه در ايران  ــوزش -آن هم اين آموزش نحيف ما از آم
ــته باشيم. اين كار را،  داريم- نمى توانيم چنين توقعى داش
ــتبداد  اگر يك فرد (مدرس) بخواهد انجام بدهد، كار به اس
ــيوه  مكتب خانه اى.  مى كشد و مى شود بازتوليد همان ش
ــت. اگر ما دانشكده ها و مدرسه هاى  اين يك كار نهادى اس
داستان نويسى متعدد داشتيم، مى توانستيم به جهان بينى 
و نظريه و جريان هم فكر كنيم؛ همان طور كه  براي مثال در 
ــكده هاى ما يك انديشه يا  حوزه معمارى، هركدام از دانش
جريان را نمايندگى مى كنند و پيش مى برند. در نبودِ نظام 
ــخصى مى شود. آموزش -در  دانشگاهى، مساله فردى و ش
اين حد و حدودى كه ما داريم- در بهترين حالت مى تواند فن 
نويسندگى را در سطح خوب و قابل  قبول به هنرجو منتقل 
كند. از يك جايى به بعد، اين ديگر قليان و جوشش درونى و 
اراده  فردى و نياز به توسعه پيشرفت انديشه اى و فنى است كه 

كارى مى كند كسى نويسنده بهترى بشود يا نشود.
   شما به استفاده از تجربيات شرق و غرب اشاره 
كرديد. به نظر شما آيا مى توانيم يك فرم بومى هم 

براى داستان ايرانى تعريف كنيم؟ 
ــودن از آن مفاهيمى  ــدن و بومى ب مفاهيم جهانى ش
هستند كه من هر چه بيشتر درباره شان مطالعه مى كنم، 
مى بينم كمتر مى دانم. تارانتينو، فيلمساز بومى است يا 
جهانى؟ آيا خيلى از مسائلى كه «تارانتينو» مطرح مى كند، 
همين مسائلى نيست كه ما هم در تهران خودمان داريم؟ 
پاموك نويسنده  بومى است يا جهانى؟ آيا بخش زيادى از 
آنچه پاموك درباره  استانبول مى گويد، درباره  تهران ما هم 

صادق نيست؟ يا هر كلانشهر ديگرى در دنياى معاصر؟
فكر كنم «ياسونارى كاواباتا» است، اولين نوبليست 
ادبى ژاپنى كه در خطابه اش مى گويد «ما نويسنده هاى 
حاشيه اى هستيم». بله، ما شهروندان حاشيه اى جهان 

ــعه ايم، نه  معاصريم؛ به خصوص مايى كه درحال توس
ــطح بالاترى  ــعه نيافته ها. ما تلاش مى كنيم به س توس
ارتقا پيدا كنيم. در اين راه موانعى وجود دارد، ازجمله 
مقاومت كشورهاى توسعه يافته، براى اينكه امثال ما، 
ــان نشويم. ببينيد  هند، تركيه و برزيل وارد باشگاه ش
ــوزانند... ببينيد چه محدوديت هايى  چه آتشى مى س
ــت كلان به ما تحميل مى كنند... و  ــطح سياس را در س
ــورهاى  ــمندان و متفكران كش ما، هنرمندان و انديش
ــى به اين موضوع  ــعه، براى اينكه واكنش درحال توس
ــاله  بومى بودن را پيش  نشان بدهيم، گاهى اوقات مس
ــد ما وارد  ــيم چون مى بينيم آن ها نمى گذارن مى كش
ــارتر  ــويم. من  نمى توانم بگويم س گفتمان جهانى بش
ــت. ماركز از عناصر بومى  نويسنده  بومى هست يا نيس
ــش است كه تغيير ذائقه  استفاده مى كند،چون حواس

خوب است  اما نويسنده  بومى است يا جهانى؟
ــنده  دغدغه مند از آن  ــد نويس تاريخ ادبيات مى گوي
ــت. «ديكنز» جز  ــد كه زيست كرده اس چيزى مى نويس
درباره  بچه هاى فقير چيز ديگرى نوشته است؟ يا بالزاك 
جز درباره  مردهاى جوان بلندپرواز؟ يا ديگران؟ مى دانيد، 
بعضى وقت ها كه صحبت به داستان ايرانى يا سينماى فاخر 
ــم؛ مى ترسم كار به فاشيسم  ايرانى مى رسد، من مى ترس
ايرانى بكشد، حالا گيريم در عرصه  هنر! و گاهى آدم خيال 
مى كند رفقا دارند شوخى مى كنند؛ مى خواهند با گلاب و 
شله زرد به كارشان رنگ وبوى ايرانى بدهند! ايرانى شدن 
جاى ديگرى اتفاق مى افتد، جايى كه ما زيست و زندگى 
ايرانى را درست  و درمان به تصوير بكشيم؛ مثل كارى كه 
ــد. بعضى ها فقط  مهرجويى در «مهمان مامان» مى كن
ظاهرش را مى بينند  اما او دارد يك نظام اجتماعى ويژه را 
روايت مى كند؛ نظامى كه در اين جغرافياى خاص رشد و 
نمو كرده است و مى تواند به عنوان يك نمونه از مشاركت 

اجتماعى به جهان نيز  معرفى شود.
  شـخصيت هاى رمـان شـما، «هشـت و 
چهل وچهار»  از دو ملت و فرهنگ متفاوت هستند 
و ازقضا امكان گفت وگو بين شان فراهم شده است. 
گفت وگوى ما با غرب هميشه گفت وگويى از جايگاه 
ــويى آزاردهنده و  ضعف بوده است. اين براى من، از س
ــويى ديگر، به عنوان يك ايرانى كه دوزيست است  از س
ــيار  ــم تجربه مى كند، بس ــى غربى را ه و غرب و زندگ
ملموس. آن ها در ساختارها خيلى جلوتر از ما هستند. 
ــي  ارجحيتى به  ــكل ذات ــت كه به ش ولى اين طور نيس
ــتم را بايد  ــند. فقط فهميده اند كه سيس ما داشته باش
طورى طراحى كنند كه هركس بتواند بهترين عملكرد 
ــد. اين را كه ازشان بگيريم، لنگ  خودش را داشته باش
مى زنند. اين را مى شود موقع اعتصاب ها يا بعدِ حوادث 
ــخ معاصر، كه ما  ــتى ديد. تنها مقطعى در تاري تروريس
ــر از آن ها نبوده ايم،  ــته ايم و متاث با آن ها گفت وگو داش
دوره اى بوده كه مهاجران لهستانى وارد كشورمان شده 
ــانى كه غربى بوده اند و به هزارويك دليل  بوده اند؛ كس
ــتند يا نمى توانسته اند از بالا به  در آن مقطع نمى خواس
ــن آن دوره ازلحاظ تاريخى مقطع  ما نگاه كنند. براى م
ــته ايم با بخشى از جامعه   ارزشمندى است كه ما توانس
ــم. بعد هم، هرچه  غربى در جايگاه برابر گفت وگو كني
ــن در دوره   اصلاحات   ــد، بخش مهمى از جوانى م باش
گذشته؛ كسى كه حرف از گفت وگوى تمدن ها زد. بخش 
ديگرش هم متاسفانه در دوره  دولت نهم و دهم گذشت 
ــر جنگ داشت و ايران ستيزى را در  كه با همه   جهان س
جهان تقويت كرد. من هم مثل هر نويسنده اى به اين فكر 
مى كنم كه شايد امروز يا فردا اين اثرم به زبان هاى ديگر 
ترجمه شود. در اين كتاب، هم گفت وگوى تمدن هاى 
رييس دولت اصلاحات  توى ذهنم بوده و هم خواسته ام 
نشان بدهم ما چهره  خشني نداريم. هر اثر داستانى بايد 

سندى از زمانه  خودش باشد.
   بـه نظـر مى رسـد «هشـت و چهل وچهار» 
ماجرامحور نيست و بيشتر تكيه اش روى فن است.

ــيم بندى هاى زيادى براى داستان  مى دانيد كه تقس
ــيم بندى ها، داستان ها را به  وجود دارد. يكى از اين تقس
سه گونه  ايده محور،ماجرامحور وشخصيت محور تقسيم 
ــتان هاى ايده محور را ترجيح مى دهم؛  مى كند. من داس
ــت كه داستانى فقط با ايده پيش  و البته اين طور هم نيس
برود؛ داستان ايده محور، ماجرا و شخصيت هم دارد اما اين 
ايده است كه در كانون داستان قرار مى گيرد. در «هشت 
و چهل وچهار» زمان و مفاهيم و مسائل مبتلا به آن بوده 
كه در كانون اثر قرار داشته: بى زمانى، جهان هاى موازى، 

مرگ، ميراث، تاريخ و نوستالژى.

     گفت وگوى روزنامه قانون با كاوه فولادى نسب در خصوص وضعيت ادبيات امروز   

در ايران نويسنده تفنني كم نداريم

      وقتى نويسنده پشتش را مى كند به جامعه، خب جامعه هم همين كار را مى كند. چرا جامعه، سينماى اصغر فرهادى را دوست دارد؟ چرا 
جامعه داستان هاى دولت آبادى و ساعدى و محمود را دوست دارد؟ چون اين ها به جامعه پشت نكرده اند

    براى آدم حرفه  اى، نويسندگى شغل نيست، سبك زندگى است
     يكى از معيارهاى حرفه اى بودن، امكان ارتزاق و گذران زندگى است؛تاكيد مى كنم، يكى از معيارها، نه تنها معيار

     عمر نويسنده از50  سالگى شروع مى شود. حالا اين عدد 50، يك تمثيل اسـت؛ يعنى عمر نويسنده از وقتى شروع مى شود كه درست  و 
حسابى مطالعه و تجربه كرد و تبديل شد به يك سوژه  مستقل از ديگران

     مفاهيم جهانى شدن و بومى بودن از آن مفاهيمى هستند كه من هر چه بيشتر درباره شان مطالعه مى كنم، مى بينم كمتر مى دانم. تارانتينو، 
فيلمساز بومى است يا جهانى؟

     من داستان هاى ايده محور را ترجيح مى دهم؛ و البته اين طور هم نيست كه داسـتانى فقط با ايده پيش برود؛ داستان ايده محور، ماجرا و 
شخصيت هم دارد اما اين ايده است كه در كانون داستان قرار مى گيرد

گفت وگوى ما با غرب هميشه 
گفت وگويى از جايگاه ضعف بوده است. 

اين براى من، از سويى آزاردهنده و از 
سويى ديگر، به عنوان يك ايرانى كه 

دوزيست است و غرب و زندگى غربى را 
هم تجربه مى كند، بسيار ملموس. آن ها 

در ساختارها خيلى جلوتر از ما هستند. 
ولى اين طور نيست كه به شكل ذاتي  

ارجحيتى به ما داشته باشند

حرف زدن درباره  كارگاه هاى 
داستان نويسى براى من راه رفتن 

روى لبه  تيغ است چون خودم كارگاه 
داستان نويسى دارم و هر حرفم، 

ممكن است هزار و يك حرف  و حديث 
به دنبال داشته باشد. اما از آن فرار يا 

پرهيز نمى كنم چون به آموزش اعتقاد 
دارم. امرآموزش را در هيچ رشته اى 
نمى توان زير سوال برد و در نوشتن 

هم. همه جاى دنيا دانشكده هاى 
داستان نويسى و دوره هاى آموزش 

نوشتن خلاق وجود دارد

خالق «پرواز بر فراز آشيانه فاخته»  درگذشت
سينما


