
8
نگاه شیرازه

ادبیات

«شازده کوچولو»ي احمد شاملو
این یك کلاه است!

شــرق: «شــازده کوچولــو» آنتــوان دوســنت  �
اگزوپــه رى بــا ترجمــه احمــد شــاملو بــراي بار 
پنجاه ودوم منتشر شد، همراه این ترجمه کتاب گویا 
یا لوح فشرده  این داستان پُرمخاطب نیز آمده است. 
اگزوپــه رى، «شــازده کوچولو» را بــه «لئون ورث» 
تقدیم کرده و مي نویسد: «از بچه ها عذر می خواهم 
کــه این کتاب را به یکــی از بزرگترها هدیه کرده ام. 
بــراى ایــن کار یک دلیــل موجه دارم: ایــن بزرگتر 
بهترین دوســت من تو همه  دنیا اســت. یک دلیل 
دیگرم هــم آن که این بزرگتر همه چیــز را می تواند 
بفهمد حتــا کتاب هایی را که براى بچه ها نوشــته 
باشند. عذر سومم این است که این بزرگتر تو فرانسه 
زندگی می کند و آن جا گشنه گی و تشنه گی می کشد 
و سخت محتاج دلجویی است. اگر همه  این عذرها 
کافی نباشد اجازه می خواهم این کتاب را تقدیم آن 
بچه یی کنم کــه این آدم بزرگ یک روزى بوده. آخر 
هــر آدم بزرگی هــم روزى روزگارى بچه یی بوده... 
پس من هم اهدانامچه ام را به این شــکل تصحیح 

می کنم: به لئون ورث موقعی که پسربچه بود».
ســال ۱۹۳۵، هواپیمای اگزوپــه ری در صحرای 
بــزرگ آفریقــا دچار نقص فنــی شــد و به  ناچار در 
همان جا فرود آمد. همین ســانحه دستمایه نوشتنِ 
«شــازده کوچولو» شد که در آن خلبانی پس از فرود 
در بیابان با پســر کوچکی آشنا می شــود. پسرک به 
خلبان می گویــد که از اخترکی دوردســت می آید و 
آن قدر آنجا زندگی کــرده که روزی تصمیم می گیرد 
برای اکتشــاف اخترک های دیگر خانه را ترک کند. او 
برای خلبان از گل سرخ محبوبش می گوید که دل در 
گرو عشــق او دارد، از دیگر اخترک ها تعریف می کند 
و از روباهی که او را روی زمین ملاقات کرده اســت. 
خلبان و شازده چاهی را می یابند که آنها را از تشنگی 
نجات می دهد و درنهایت شــازده کوچولو به خلبان 
می گوید تصمیم گرفته به اخترک خانه اش بازگردد. 
«شازده کوچولو» از معروف ترین داستان های فانتزي 
جهان اســت کــه تاکنون بــه بیــش از صدوپنجاه 
زبــان مختلف ترجمه شــده  و مجمــوع فروش آن 
به زبان هــای مختلف از دویســت  میلیون نســخه 
گذشته  است. در این داســتان اگزوپه ری به شیوه ای 
سوررئالیستی به بیان فلسفه خود از عشق و هستی 
می پــردازد و از دیــدگاه یک کودک که از ســیاره اي 
دیگر آمده اســت، پرســش هایي را درباره انسان ها و 
اعمال شان پیش روي آنان مي گذارد که بسیاري شان 

تابه حال به آن فکر نکرده اند.
«شــازده کوچولو» در زبان فارسي بیش از بیست 
ترجمه دارد که ســه ترجمه اش بیشــتر از دیگرِ آنها 
خوانده مي شــود. احمد شــاملو، محمــد قاضي و 
ابوالحســن نجفي، از نامداران ادبیات ما هستند که 
به ترجمه «شازده کوچولو» دست زدند. در این میان 
ترجمه شاعرانه احمد شاملو بسیار خواندني است و 
اینك در نشر نگاه به چاپِ پنجاه و دوم رسیده. «شازده 
کوچولو» این طور آغاز مي شود: «یک  بار شش سالم 
که بود تو کتابی به اسم قصه هاى واقعی ـ که درباره  
جنگلِ بکر نوشته شــده بود ـ تصویر محشرى دیدم 
از یک مار بوآ که داشــت حیوانــی را می بلعید. آن 
تصویــر یک چنین چیزى بود. تو کتــاب آمده بود که: 
مارهاى بوآ شکارشــان را همین جور درســته قورت 
می دهند بی این که بجوندش. بعد دیگر نمی توانند از 
جا بجنبند و تمام شــش  ماهی را که هضمش طول 
می کشــد می گیرند می خوابند... ایــن را که خواندم، 
کُلی فکر کردم و دست آخر توانستم با یک مداد رنگی 
اولین نقاشیم را از کار درآرم. یعنی نقاشی شماره  یکم 
را... شــاهکارم را نشــان بزرگ ترها دادم و پرسیدم از 
دیدنش ترس تان برمی دارد؟ جوابم دادند: چرا کلاه 
باید آدم را بترساند؟ نقاشی من کلاه نبود، یک مار بوآ 
بود که داشت یک فیل را هضم می کرد. آن وقت براى 
فهم بزرگ ترها برداشتم توى شکم بوآ را کشیدم. آخر 
همیشــه باید به آن ها توضیحات داد... بزرگ ترها بم 
گفتند کشــیدن مار بوآى باز یا بسته را بگذارم کنار و 
عوضش حواســم را بیش تر جمع جغرافی و تاریخ 
و حساب و دســتور زبان کنم. و این جورى شد که تو 
شش ســاله گی دور کار ظریف نقاشی را قلم گرفتم. 
از این که نقاشــی شماره  یک و نقاشــی شماره  دواَم 
یخ شــان نگرفت دلســرد شــده بودم. بزرگ ترها اگر 
به خودشــان باشــد هیچ وقت نمی توانند از چیزى 
ســر درآرند. براى بچه ها هم خســته کننده است که 
همین جور مدام هر چیزى را به آن ها توضیح بدهند. 
ناچار شدم براى خودم کار دیگرى پیدا کنم و این بود 
که رفتــم خلبانی یاد گرفتم. بگویــی نگویی تا حالا 
به همه جاى دنیا پــرواز کرده ام... این جورى بود که 
روزگارم تو تنهایی می گذشت بی این که راستی راستی 
یکی را داشــته باشم که باش دو کلمه حرف بزنم... 
هر وقت یکی شــان را دیده ام که یک خرده روشن بین 
به نظرم آمده با نقاشــی شــماره  یِکَــم که هنوز هم 
دارمش محکش زده ام ببینم راســتی راستی چیزى 
بارش هســت یا نــه. امــا او هم طبــقِ معمول در 
جوابــم درآمده که: این یک کلاه اســت. آن وقت من 
هم دیگر نه از مارهاى بوآ باش اختلاط کرده ام نه از 

جنگل هاى بکر دست نخورده، نه از ستاره ها».

مارکزِ  روزنامه نگار
از  � حتــی  کــه  هســتند  شرق: نویســندگانی 

بی اهمیت تریــن اتفاق هــا و موضوعــات نوشــته ای 
خواندنــی خلــق می کننــد. گابریــل گارســیا مارکز 
یکــی از ایــن نویســندگان اســت و ایــن هنــر او در 
یادداشــت های مطبوعاتــی اش تمام و کمــال عیان 
اســت. یادداشــت هایی که در آنها گرم دهانی و نقلِ 
شــیرین مارکزِ قصه گو همان کششی را برای خواننده 
دارد کــه قصه های مارکــز، همچنان که در قصه های 
او هم حضور مارکزِ روزنامه نگار را می توان تشخیص 
داد. مارکــز نویســنده ای اســت که خــوب می داند 
چطــور از روزنامه نگاری به ســود قصه نویســی و از 
قصه نویســی به ســود روزنامه نگاری کمک بگیرد. او 
با مهارت حتی بی ســوژگی را هم به ســوژه ای برای 
نوشــتن بدل می کند، چنان که در یادداشــتی با عنوان 
«ســوژه؛ نداشتن ســوژه» که در کتاب «رسوایی قرن» 
چاپ شــده چنین کرده است. «رســوایی قرن و دیگر 
نوشته های مطبوعاتی» گزیده ای است از یادداشت ها 
و تک نگاری های مطبوعاتی گابریل گارســیا مارکز که 
توسط کریســتوبال پرا در یک کتاب گردآوری شده اند. 
این کتاب به تازگی با ترجمه علی شاکر و مقدمه  دکتر 
محمدمهدی فرقانی در نشــر خزه منتشر شده است. 
«رسوایی قرن» شــامل ۴۲ نوشته مطبوعاتی از مارکز 
اســت و عنوان کتــاب نیز از یکی از همین نوشــته ها 
گرفته شده اســت. محمدمهدی فرقانی در بخشی از 
مقدمه ای که بر ترجمه فارسی این کتاب نوشته درباره 
ترکیب روزنامه نگاری و رمان نویسی و نمود موفق این 
ترکیب در نوشته های مارکز می نویسد: «روزنامه نگاری 
را اغلــب پیش نویس تاریخ می دانند و رمان را بازتاب 
هنرمندانه  شرایط تاریخی و اجتماعی. روزنامه نگاری 
را می توان وقایع نگاری بی کم و کاســت زمانه دانست 
و رمان را به مثابه ژانری هنری، در خدمت دیده شــدن 
نادیدنی ها و شنیده شــدن ناشــنیده ها. ترکیب این دو 
اما، متنی را پدید می آورد کــه هم نادیدنی ها را قابل 
رؤیت می کند و هم خصلــت ماندگاری و تأثیرگذاری 
درازمدت بدان می بخشد و گابریل گارسیا مارکز مبدع 
و خالق چنیــن آثاری در زیســت بوم روزنامه نگاری و 
جهان نویسندگی اســت. هم از این روست که هرچه 
زمــان می گذرد بر شــیفتگان ســبک خلاقانــه  او در 
روزنامه نگاری و رمان نویســی افزوده می شــود. چه، 
مارکز با نبوغ و قلم سحرآمیز خود، ارزش و جایگاه هر 
دو جهان را نزد مخاطبان خود ارتقا بخشــیده و خود 
در مرز این دو جهان بر بلندای تاریخ ایســتاده است». 
کریستوبال پرا  نیز در یادداشت خود بر این کتاب درباره 
ربط ادبیــات و روزنامه نــگاری در کار مارکز با آوردن 
نمونه هایی از نوشــته های مطبوعاتی او که در همین 
کتاب چاپ شــده اند و مقایســه یکــی از آنها با رمان 
«صدســال تنهایی» مارکز می نویسد: «متن های مارکز 
از دل روزگار جوانی او بیرون می آید که در آن ســعی 
می کند به کمک روایت، میان ادبیات و روزنامه نگاری 
پل بزند؛ همان طورکه این نکته را می توان در یادداشت 
اول او آرایشــگر رئیــس دولت دید. همین سررشــته  
روایی را هم می توان در صدسال تنهایی جُست و هم 
در گزارشــی از رم درمورد مرگ مرموز یک زن جوان؛ 
مرگی که به نظر می رسد بزرگان سیاسی و هنری کشور 
در آن دخیل بوده اند. مارکز برای نوشــتن این گزارش 
پرونده های پلیس را با اطلاعاتی می آمیزد که پیش از 
این صفحه های اجتماعی روزنامه ها منتشر کرده اند. 
او در گزارش زندگی شــیرین که در روزنامه  ال پائیس 
منتشر شد، از همین شیوه استفاده کرد. زندگی شیرین 
گزارش قاچاق زنان از پاریس به آمریکای لاتین است. 
بسیاری از مطالبی که او از اروپا فرستاده، به مثابه یک 
داســتان کوتاه دیده شــده، درحالی که بازتاب دهنده  
هنر و حرفــه  او، یعنی روزنامه نگاری، بوده اســت». 
کتاب «رســوایی قرن» همچنین با پیشگفتاری از جان 
لی اندرســون همراه است. چنان که در توضیح پشت 
جلد ترجمه فارســی کتاب نیز اشــاره شــده، بعضی 
یاددا شــت های مارکز در کتاب «رسوایی قرن»، پشت 
صحنه رمان های مشــهور او را به نمایش می گذارند. 
آنچــه می خوانید ســطرهایی اســت از یادداشــت 
«مصائب نویســنده بودن» از این کتاب: «کتاب نوشتن 
به خودکشی می ماند. به آن وقت و عمری که برایش 
می گذاری، نمی ارزد. به نظرم بســیاری از خواننده ها 
اصلا کتــاب را تا آخــر نمی خواننــد. درک نمی کنند 
نویســنده برای نوشــتن آن دویست صفحه چه خون 
دلی خورده و چه ســختی هایی کشیده. آن هم برای 
شــندرغاز حق التألیــف. خلاصه برای آنان که شــاید 
ندانند، بد نیســت بگویم که نویســنده فقط ده درصد 
قیمت پشــت جلد را به عنوان حق التألیف برمی دارد. 
یعنی اگر بیســت پزو پول کتاب باشد، فقط دو پزو به 
جیب نویســنده می رود. بقیه را ناشــر و توزیع کننده و 
فروشنده  کتاب برمی دارند. اسفناک تر اینکه نویسندگان 
خوب کمتر می نویسند و بیشتر سیگار می کشند و فکر 
می کنند. پس طبیعی اســت که برای نوشــتن کتابی 
دویست صفحه ای طی دو ســال، بیست و نه هزار نخ 
ســیگار دود کنند. یعنی بیش از دســتمزد کتاب پول 
ســیگار می دهند. برای همین اســت که به قول یکی 
از دوســتان همه  ناشران، توزیع کنندگان و فروشندگان 
کتــاب ثروتمندنــد و همه  ما نویســنده ها بدبختیم و 
بی پول. این مشکل در کشورهای توسعه نیافته، جایی 

که بازار کتاب رونقی ندارد، بغرنج تر است».

سال هفدهم    شماره 3580 دوشنبه   4 آذر 1398

در قسمت اولِ سریال «هزاردستان» علی حاتمی یک مأمور سرشماریِ 
ســالخورده که در ادارات دولتــیِ تازه پاگرفتــه در دوران پهلوی اول مار 
خورده و افعی شــده اســت به جوانی کــه تازه رختِ بــازار را کنده و به 
کسوت کارمندی درآمده و به عنوان کارآموز در سرشماری نفوس و مسکن 
با کارمند قدیمی همراه شــده، می آموزد که در برخورد با رئیس و رؤســا 
چــه رفتار و گفتاری را به تملق باید از خــود بروز دهد و لقمه های چرب 
را چطور باید بو بکشــد و ... کارمند تــازه کار اما هنوز به ریب و ریا و چم و 
خــم محیط جدید عادت ندارد. در لباس نو، کت و شــلوار و کلاه پهلوی، 
سخت معذب می نماید و دست آخر هم عطای نان کارمندی را به لقایش 
می بخشــد، کراواتش را باز می کند، کلاه پهلوی را زمین می اندازد و سوار 
دوچرخه برمی گردد به همان حجره بازار و شغل پدری که گویا ریب و ریا 
را به آن راه نیســت و صفا و صمیمیت در آن مــوج می زند. اما آیا واقعا 
چنین بوده اســت یا زندگی بی شیله پیله گذشــته که بازاری زاده ملول از 
حقه بازی های خــاص جهان مدرن از آن ســخن می گوید صرفا تصویری 
خیالی سازی شــده و نه واقعی از گذشته ای است که گویی دارد با نوسازی 
و جاافتــادن نهادهای سیاســی و اقتصادی و فرهنگــی مدرن طی فرایند 
مدرنیزاســیون از میــان می رود؟ این خیالی ســازی نباید یکســره با تغییر 
مناســبات اقتصادی و احتمال به حاشیه رفتن مناسبات اقتصادی سنتی و 
طبقه وابســته به آن مناســبات و برآمده از دل آن نیز بی ارتباط بوده باشد 
و زمانی که بار دیگر آن مناســبات امکان بروز و کشــاندن خود از حاشیه 
بــه مرکز را می یابند گویی به عنوان یک گفتمان غالب در فضای سیاســی، 
اجتماعی و فرهنگی ایران به متن آثار هنری نیز رسوخ می کنند یا به هنری 
که با این گفتمان هماهنگ تر است مجال بروز می دهند، اگرچه هنر اصیل 
همــواره تنش هــا و تضادهای یک وضعیت را نیــز در خود حمل می کند 
و یکســره و به صورت یــک دال توپُر و رخنه ناپذیر صرفــا بر حقانیت یک 

وضعیت خاص دلالت نمی کند.
حاتمــی برای نمودن ریب و ریای تهران مدرن در ســال های آغازینِ بنا 
نهادن آن به بازســازی ماکتی از تهران قدیم در قالب «شــهرک سینمایی 
غزالی» دست می زند و هنرمندانه و با ظرافت و وسواس آنچه را که دیگر 
ردی از اصل آن به جا نمانده اســت در این ماکت بازســازی می کند. تهران 
مدرنِ «هزاردســتان» حاتمی سخت نوستالژیک می نماید اما همین تهرانِ 
نوستالژیک در قیاس با تهرانی که کارمندِ بازاری زاده  آرزوی بازگشت به آن 
را دارد، چهره ای پلید و شریرانه نیز دارد و این دوگانگی حامل همان تنش 
موجود در واکنش هنری به زمانه اســت و از سویی واکنشی هم هست به 
آنچه تاریخ معماری ایران در دوره های مختلف با آن مواجه بوده اســت: 
تخریب گذشته و تکریمِ حال که به طرزی متناقض نما به نوستالژیک شدن 
گذشــته می انجامد. به آغاز مدرن ســازی ایــران برویم: توســعه در ایران 
برخلاف آنچه روایت های صرفا مثبت از مدرنیزاســیون و نهادســازی های 
دوره رضاشــاه ارائــه می دهنــد نه فقط با ســاختن نهادهــا، خیابان ها و 
مکان هــای عمومی تفریحــی و فرهنگی و هنری مختــص زندگی مدرن 
شــهری بلکه همچنین با تخریب کین توزانه بناهای قدیمی آغاز شد. سفیر 
بریتانیا در زمان رضاشــاه، چنان که آبراهامیان در کتاب «تاریخ ایران مدرن» 
نقــل کرده تخریب خانه ها به دســت مقامات شــهرداری وقــت تهران را 
«بی رحمانه»۱ توصیف کرده و در گزارش خود درباره شــیوه رفتار مقامات 
شــهرداری دوره رضاشاه نوشــته اســت: «امیال تخریب گرایانه آنان کلیه 
مرزهای عقلانی را پشت سر گذاشته بود».۲ او همچنین در یادداشتی دیگر 
به نقصانی زیربنایی در فرایند مدرن سازی اشاره کرده که می تواند تصویری 
تمثیلی و سرشــت نما از مدرنیزاسیون به دست دهد: «پایتخت همچنان به 
رشــد خود ادامــه می دهــد: خیابان های جدیــد آسفالت شــده جایگزین 
کوچه های قدیمی شده است؛ کارخانه ها و محلات مسکونی رو به افزایش 
اســت؛ و شــهر از چندی پیش مهاجران مناطق مختلف را به سوی خود 
می کشاند. مانند بسیاری از موارد مشــابه، باید در عاقلانه بودن صرف این 
مبلغ هنگفت برای ساخت وساز شــهری تردید کرد. به عنوان نمونه، شهر 
همچنان برای سیستم آب رسانی با مشکل روبه رو است».۳ آوردن این نقل 
قول ها به قصد نفی نوسازی نیست بلکه به قصد نشان دادن شیوه ناموزون 
مدرن ســازی و بی توجهی به ریشــه ها و زیربناهایی است که در این فرایند 
باید تغییر کنند که اگر نکنند پروژه نوســازی سرانجام با شکست و تخریبی 
عظیــم مواجه خواهد شــد چرا که ســاکنان شــهر مدرن شــده همچنان 
اســطوره های جمعی خود را از عصر پیشامدرن با خود حمل خواهند کرد 
و آن اسطوره ها آنها را در مواجهه ناگهانی با امر نو دچار نوعی سرگیجه و 
هراس و میل بازگشــت به گذشته خواهد کرد. شهر در چشم آنان سیمایی 
یکسره شرارت بار به خود می گیرد و ساکنان عادت کرده به نظم کهن که در 
نظم نو نیز گویی جایی که مناســب شأن شــان به عنوان انسان عصر جدید 
باشد برایشان در نظر گرفته نشده عطای نوسازی را به لقای آن می بخشند 
و در گذشته پناه می جویند چرا که حال را یکسره بیگانه و دشمن با خود و 
خاطــرات و محفوظات ذهنی و فرهنگی خود می یابند. مارشــال برمن در 
«تجربه مدرنیته» به درســتی از ناگزیری محو بخشــی از گذشته در فرایند 
نو شــدن سخن می گوید و از این که یک نویسنده و شاعر مدرن مدرنیته را به 
مثابــه حس متناقض و توأمانِ حســرت بر گذشــته ازدســت رفته و درک 
ضرورت تحول، تجربه و بیان می کند. با این حال به نظر نمی رســد که مثلا 
تخریب بنایی مثل «تکیه دولت» در دوره رضاشــاه از ضروریات تجدد بوده 
باشد. بعید است در هیچ کشور پیشرفته ای چنین بناهایی در راستای فرایند 
نوســازی تخریــب شــده باشــند. ایــن تخریب بیــش از آن که ریشــه در 
تجددخواهی و نقد گذشته داشته باشد، ریشه در نفرت و هراس از گذشته 
دارد. ریشــه در میل به تخریب هرچه از گذشته به جا مانده است و پادشاه 
تازه بر تخت نشسته آن را نشانه تهدیدی می بیند که ممکن است زیرِ پایش 
را خالی کند. این ناامنی خاص ســرزمینی اســت کــه در طول تاریخ کمتر 
احســاس ثبات و تداوم را تجربه کرده است و هرچه در آن می خواسته جا 
بیفتد به یورشی ناگهانی از بین می رفته است. تاریخ معماری ایرانی را چه 
بسا نه فقط با عمارت های به جا مانده از قرون و دوره های مختلف تاریخی 
که همچنین با ویرانه ها و آنچه به جا نمانده و تخریب شده و تنها اسمی از 
آن هســت باید روایت کرد. این تجربه تاریخی، ساکنان در مکان و فضاهای 
واقعــی را دچار نوعی حس بی تعلقی به مــکان و فضای عینی و واقعی 
می کرده است. آنها زمینی سفت زیرِ پایشان احساس نمی کرده اند و مکانی 
و زمینی و فضایی هم اگر بوده به مثابه محل و محیط زندگی و زیســت در 
معــرض فنا و نابودی بوده و به زودی نیســت می شــده، پــس چه جای 
دل بســتن و اصلا چه جای پرداختن به این مــکان و فضای فناپذیر و اصلا 
دیدن و به جا آوردن و درک آن و این گونه است که قصه ایرانی به سختی به 
رئالیســم تن می دهد، چون ذهنیت پیشامدرن جزئیات مربوط به واقعیت 
عینــی را قابل اعتنا نمی داند. عادت نکرده اســت جز به احوالات درون به 
چیــز دیگر، به پیرامون و دور و بر بــا حواس جمع نگاه کند و گوش به زنگ 

تحولات بیرونی باشد اگرچه به درک شهودی آنها را احساس می کند و به 
هر حال واکنشــی به سبک خود و معمولا به صورت سلبی نشان می دهد. 
خیالی سازی چه بسا یکی از این نوع واکنش ها بوده است. تخیل ایرانی در 
دوره هایی در واکنش به ناپایداری فضای واقعی و عینی به خیالی ســازی 
روی آورده است. نقاشی مینیاتور یکی از نمودهای این خیالی سازی است. 
همین تخیل خیالی ساز است که در مواجهه نخستین با شهر مدرن از درک 
و کشــف پیچیدگی های آن به عنوان یک موجودیت جســمانی و مادی تن 
می زنــد و به ســوگواری و حســرت بر گذشــته ازدســت رفته رو می آورد. 
گذشــته ای که گویی شهر و شهرنشــینی صفا و صمیمیت آن را زایل کرده 
اســت. تخریب به نوســتالژیک شــدن آن چه تخریب شــده و شکل گیری 
روایت های حســرت بار از آن میدان می دهد تا دیده شــدن گذشــته با تمام 
وجوه آن، با تمام تناقض ها و کاســتی های آن و با تمام ضد و نقیض هایی 
که هویت آن گذشته را ساخته و به آنها که با آن گذشته سر و کار داشته اند 
هویت داده اســت. تخریب و نوستالژیک شدن گذشته به این منجر شد که 
تهــران متجدد و نوسازی شــده از همان آغاز واکنش هایی یکســره منفی 
برانگیزد، حتی از سوی آنان که از مواهب این نوسازی هم بهره می بردند و 
چه بسا اصلا بیشتر از سوی همین دسته. این طرز مواجهه واپس گرایانه به 
شــیوه آمرانــه و از بالا به پایین نوســازی بازمی گردد. شــیوه ای که امکان 
همدلی و همراهی با نهادهای نو پا و ضروری و چهره  تازه شــهر و در عین 
حال درک انتقــادی و واقع بینانه از آن را از میــان می برد. نهادهای جدید 
ســاخته شده اند. شــهر ظاهری نو به خود گرفته اســت، اما دستی آهنین 
آدم ها را همان طور ســاکن و ثابت و صرفا با لباس های تازه ای که تن شان 
کرده، برداشــته و در این مکان نو گذاشته است. ســاخت های پیشامدرن، 
همــگام با این دگرگونــی از بنیان دگرگون نشــده اند و اصلا مجال و اجازه 
دگرگونــی نیافته انــد. به بیــان واضح تر شــهر، شهرنشــینی و مختصات 
شهرنشینی را با خود به همراه نیاورده است. انسان پیشامدرن ناگهان خود 
را در فضایی دیده اســت که با مختصات آن آشــنا نیست و فرصت درک و 
هضــم و درونی کــردن آن را نمی یابــد که هیچ، تغییر چنــان آمرانه به او 
تحمیل می شود که مقابل آن موضع می گیرد اگرچه به مواهب این تحول 
هــم نمی تواند بی اعتنا بماند که خود پیدایش شــیوه های نو و مدرن بیان 
ادبی از همین مواهب است، اما آنچه باعث می شود این شیوه های وارداتیِ 
بیان ادبی همواره با نقصان هایی به جامانده از ساخت های کهنِ ناهماهنگ 
بــا قالب های نو دســت و پنجه نرم کنند و نتوانند همــه آن چه را که جزء 
وجودی این شیوه های نو است به خود جذب کنند، مجال بروز نیافتن تفکر 
انتقادی به مثابه یکی از اجزاء و ملزومات مدرنیته است. ندیدن بی واسطه 
خــود واقعیت به مثابه یک وجود مادی و در عوض دور زدن و مثالی کردن 
آن و اولویــت دادن به وجــوه تمثیلی چیزها و رویدادهــا و موقعیت ها و 
آدم های واقعی، از جمله نشــانه های ایــن درک ناقص و ناموزون مدرنیته 
اســت و چه بسا ریشه دار نشدن رئالیسم در ادبیات داستانی ما یا دست کم 
گرفتن و تحقیر آن نیز ناشــی از همین نگاه است. از همین رو شهر و به طور 
کلی فضا و مکان حضوری بی واســطه با تمام جســمانیت و تنوع خود در 
رمان ایرانی نمی یابد یا اگر چنین حضوری هم هســت در موارد معدودی 
اتفاق می افتد. چنان که جلال ســتاری در کتاب «اسطوره تهران» و «تهران 
در قاب شــعر»، که این دومی دنباله ای بر «اســطوره تهران» است، نشان 

می دهد عمده نویسندگان ایرانی از همان بدو پیدایش رمان در ایران گویی 
از پذیرش خود شهر به مثابه یک بدن امتناع کرده اند و باز به تعبیر ستاری 
با «خلع بدن»۴ شــهر صرفا از ساکنان شهر نوشته اند تا از خود شهر و باور 
اساطیری پیشامدرن مبنی بر خیر و شر را بر شهر مدرن سوار کرده اند و شهر 
مــدرن را صرفا ام الفســاد و مظهر شــر و شــرارت وصــف کرده اند و در 
رمان هایــی هم که شــهر در آنها حضوری چشــمگیرتر از حضوری صرفا 
شــریرانه دارد، این حضور به صورت تزئین و آرایه ای بر رمان است و شهر 
معمولا عنصری تعیین کننده در ساختار و طرح وتوطئه رمان ایرانی نیست 
و بیشتر عنصری غایب است تا حاضر. بخشی از این غیاب به باور ستاری به 
شناخت ناقص از شهر بازمی گردد: «شهر با شناختِ ناقصی که از آن داریم، 
در ادب داســتانی ما نقشی چشمگیر و کارســاز ندارد و زمانی که هاله ای 
اســطوره ای یا افسانه ای می یابد – چنانکه بیابد– باز فقط وصف می شود و 
به عبارت دیگر موجودیتش همواره یا غالبا صوری یا کلامی اســت. و این 
بدین معنی اســت که رمان ایرانی اگر وابسته به زمان است، چندان در قید 
مکان نیســت!».۵ کتاب «اسطوره تهران» جلال ســتاری اگرچه قرار است 
دربــاره تصویــر تهــران در رمان ایرانی باشــد، امــا ســتاری در این کتاب 
هوشــمندانه غیاب تهران در رمان ایرانی را عمده کرده است که این ظاهرا 
نتیجه منطقی پژوهشی بوده که طی آن هرچه بیشتر دنبال تهران مدرن در 

قصه های ایرانی گشته کمتر آن را یافته است.   
نخســتین چاپ «اســطوره تهران» در ســال ۱۳۸۵، بیش و کم همان 
وقت ها که ادبیات شــهری و شــهر در ادبیات داســتانی حضور داشت، به 
دغدغه ای برای نویســندگان و منتقدان ادبی تبدیل می شــد، منتشــر شد. 
ادبیات داســتانی ایران در آن سال ها به تســخیر ادبیات موسوم به ادبیات 
آپارتمانی درآمده بود و روزبه روز بر شــمار قصه هایی که شــهر در آنها به 
خصوصی تریــن نمود آن یعنی آپارتمان تقلیل یافته بود، افزوده می شــد. 
این البته به خودی خود اشــکال نداشت اگر محدود به همان چهاردیواری 
آپارتمان، قصه هایی فراتر از روزمره نویســی خلق می شــد؛ قصه هایی که 
وضعیــت آپارتمانی و دلیــل پیدایش این وضعیت مکعب مســتطیلی را 
با هندســه ای دقیق بازتــاب می دادند، به نحوی که ریشــه پدیدآمدن این 
وضعیت را نیز غیرمستقیم مرئی کنند؛ قصه هایی که بیانگر معضل باشند 
نه خود بخشــی از معضل. اما چنین نشد و قصه های موسوم به آپارتمانی 
گویی بیشــتر به مثابه بخشــی از معضلِ پدیدآمده، معضل کوچک شــدن 
حوزه عمومی و بلندمرتبه ســازی های بی رویه بودند نــه بیانی هنرمندانه 
از این معضل. «اســطوره تهران» درســت در آستانه شــدت گرفتن چنین 
معضلی منتشــر شد و مســئله غیاب کالبد شــهر از ادبیات داستانی ایران 
را مطرح کرد. ســتاری در این کتاب با بررســی تعداد زیــادی از رمان ها و 
مجموعــه قصه های ایرانی کــه از دوره های مختلف تاریخ قصه نویســی 
معاصر ایران انتخاب شــده اند، دست آخر این گونه نتیجه می گیرد که رمان 
و قصه کوتاه ایرانی از همان آغاز به کالبد و جسم شهر به عنوان موضوعی 
بــرای طرح در قصه بی اعتنا بوده اســت. این چه بســا بازگردد به شــیوه 
ساخته شدن شــهر مدرن، که همان طور که در آغاز اشاره شد شیوه ای بود 
مبتنی بر تخریب بی رحمانه گذشــته از یکسو و راه ندادن به تمام ملزومات 
زندگی مدرن از ســوی دیگر، که یکی از این ملزومات تفکر مدرن مبتنی بر 
تکثر و چندصدایی و نگاه انتقادی به پدیده هاست و درک موجودیت مادی، 
انضمامی و ملموس و بی واســطه پدیده ها. از طرف دیگر مدرنیزاســیون 
با توزیع برابر امکانات، به نحوی که کل کشــور از این مدرن شــدن ســهم 
اقتصادی و رفاهی و فرهنگی نســبتا یکسانی داشــته باشد، همراه نبود و 
همین به نگرش کین توزانه به تحول و چســبیدن به اسطوره به جا مانده از 
گذشــته دامن می زد. غلامحسین ساعدی در یکی از مصاحبه هایش درباره 
مواجهه مردم فرودســت با رویدادهایی نظیر جشــن هنر شیراز در دوران 
پهلوی از تماشــاچیان تهیدست حیرت زده ای سخن می گوید که از پایین به 
نمایش های مدرن اجرا شده بر فراز تخت جمشید نگاه می کرده اند و خود 
را یکســره بیگانه و بی ربط با این نمایش ها می یافته اند. آنها سهمی از این 
نمایش ها نداشــته اند چرا که آنچه لازمه درک این نمایش ها و بهره بردن 
از آنهــا بوده، برایشــان فراهم نبوده اســت و زمینه ای بــرای چنین درکی 
نداشــته اند. این تماشــاگران بهت زده کین توزانه به شهر و تمام مظاهرش 
می نگریستند و چه بسا تخریب چیزی را در سر می پروراندند که می رفت تا 
گذشته شود. چیزی که دیگر گذشته شده بود وقتی علی حاتمی ماکت آن 

را در شهرک سینمایی بازمی ساخت.
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