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بازنمایی شهر در سینمای ایران
شرق: «شهر و سینما در ایران» عنوان کتابی است  �

که در چند فصل مجزا به موضوع بازنمایی شــهر در 
سینمای ایران پرداخته و به کوشش بهارک محمودی 
در نشــر علمی و فرهنگی منتشر شــده است. در این 
کتاب چند پرســش مطرح شده و تلاش شده در چند 
بخش به آنها پاســخ داده شــود؛ پرسش هایی نظیر 
اینکه: سینما چه نمایی از شهر را به نمایش گذاشته 
و از تصویر چه لایه هایی غفلت کرده است؟ آیا سینما 
چیزی بر معنا و جغرافیای شــهرها می افزاید یا آنها 
را همان گونــه که هســتند و یا حتی کمتــر از آنچه 
هســتند بازمی نمایاند؟ شهرهای ســینمایی چگونه 
شهرهایی اند؟ چه نسبتی میان خاطرات و خیالات ما 

در باب شهر و سینما وجود دارد؟
«شهر و ســینما در ایران» چندین بخش دارد که 
توسط چند نویسنده نوشته شده اند. بهارک محمودی، 
که کتاب به کوشش او منتشــر شده، در درآمد کتاب 
مروری بر مطالعات پیشــین مرتبط با موضوع این اثر 
انجام داده است. دیگر بخش های کتاب عبارت اند از: 
«سالن های سینما در شهرهای ایران (۱۲۸۳- ۱۳۹۵): 
از پیدایش تا توســعه ناپایدار» نوشــته پرویز اجلالی، 
«نشانه شهر در سینمای ایران: بازخوانی معنای شهر 
در تصاویر سینمایی» نوشــته سیدمجید حسینی زاد، 
«جنسیت و شــهر در سینمای ایران» نوشته امیرعلی 
نجومیان، «شــهر و افــول مردانگی:  رادیکال شــدن 
خواست شــهر محله  ای در سینمای لاتی- جاهلی» 
نوشته علی پاپلی یزدی و «تخیل تهران: منظر ذهنی 
شــهر در ســینمای دهه چهل و پنجاه ایران» نوشته 
بهــارک محمــودی. درواقــع این کتاب شــامل پنج 
مقاله از پنج نویســنده مختلف است که در هریک به 

موضوعی خاص پرداخته شده است.

پرویــز اجلالــی در نوشــته اش بــه پراکندگــی 
جغرافیایی ســالن های ســینما از ابتدای ورود سینما 
بــه ایران تا امروز توجه کرده اســت. او در این بخش 
درباره پیدایش و اســتمرار حضور ســالن های سینما 
در شــهرهای گوناگون ایران مطالعه ای تاریخی کرده 
است. برای این منظور نویسنده با درنظرگرفتن شش 
دوره زمانی از سال ۱۲۸۳ تاکنون مطالعه اش را پیش 

برده است.
در بخش بعدی، مجید حسینی زاد به معنای شهر 
در ســینمای ایران توجه کــرده و آن را به عنوان یک 
نشانه بررسی کرده است. او بر این باور است که برای 
دریافت کاربست های مفهومی شهر در آثار سینمایی 
ایــران باید آن را در ذات خود به عنوان نشــانه دید و 
مورد مطالعه قرار داد. او برای بســط این ایده بســتر 
مطالعاتی بسیار گسترده تری از سینمای قبل و بعد از 
انقلاب و حتی نمونه هایی تاریخی از سینمای آمریکا 

را در نظر گرفته است.
امیرعلی نجومیان در مقاله اش به مفهوم جنسیت 
و ارتباط آن با تهرانِ بازنمایی شــده در سینمای ایران 
توجه کرده است. او معتقد است که سینما به عنوان 
ابــزاری مؤثــر در بازنمایی پدیده هــای اجتماعی در 
بازنمایی رابطه پیچیده شهر و جنسیت نقش مهمی 
بازی می کند. او می گوید: «همان طور که شهر هویت 
و میل جنسی ساکنان خود را شکل می دهد، جنسیت 
هم فضاهای شهری را دارای هویت ویژه ای می کند. 
بر این اســاس، شــهرها دارای ویژگی های جنسیتی 
هســتند و جنسیت انسان ها از فضاهایی که در آن به 
سر می برند جدا نیست. در این میان، کارکرد سینما از 
اهمیت بسیاری برخودار است؛ زیرا جنسیت و فضا دو 
مقوله ای هســتند که به ابزارهای بازنمایی (در اینجا 

سینما) وابستگی موثر و عمیقی دارند».
موضوع جنسیت در مقاله بعدی کتاب هم مورد 
توجه بوده است. علی پاپلی یزدی در نوشته خود به 
مفهوم مردانگی در فیلم های عامه پســند پرداخته و 
رابطه آن با مدرنیته را که با شهرنشینی و شهرگرایی 
در جامعه ایران پیوند داشــته بررسی کرده است. او 
به محله گرایی در فیلم های عامه پسند اشاره می کند 
کــه تجلی بخش هویت های محلــه ای توأم با آن به 
شمار می رود. این مقاله به این نکته تأکید می کند که 
در فیلم های عامه پسند قبل از انقلاب مسئله دارشدن 
شهر به معنای مسئله دارشــدن ارزش های مطلقی 
است که اجتماع محله ای شهر را متعین می کند و در 
طول زمان تداوم می بخشد. در این بخش بر این نکته 
تأکید شده که «سینما به عنوان رسانه ای که می تواند 
خواست های تعین نیافته عامه مردم را به توده ای ترین 
و یک شکل ترین صورت نشــان دهد، پیش از انقلاب، 
در برابر مسئله دارشدن شهر محله ای کاملا علیه فهم 

مبتنی بر جامعه از شهر داوری کرده است».
بهــارک محمــودی در بخــش پنجم کتــاب، به 
این نکته اشــاره کرده کــه فارغ از تصویــر و رویکرد 
متفاوتی که میان فیلم های عامه پســند و فیلم های 
جریان نخبه گرای ســینمای ایران به چشم می خورد، 
تحلیــل محتوای هم زمــان این آثــار در کنار یکدیگر 
نشان می دهد که مواجهات هر دو جریان موجود در 
ســینمای قبل از انقلاب ایران در تصویر شهر شباهت 
مفهومی انکارناپذیری با یکدیگر دارند و تصویر شهر 
در هر دو جریان عامه پسند و نخبه گرای سینمای ایران 
در دهه های چهل و پنجاه با رویکردی صورت گرفته 

است که می توان آن را ضدشهری دانست.

عطف

فیلم و فلسفه
شــرق: فیلــم و فلســفه نســبتی چندســویه با  �

هــم دارنــد و می توان گفــت از آغاز ظهور ســینما 
رابطه ای متقابل داشــته اند. در دهه های اخیر برخی 
از فیلســوفان نســبتی تازه میان فیلم و فلســفه را 
طرح کرده انــد که از آن با عنوان فیلم-فلســفه یاد 
می شود. به تازگی کتابی با عنوان «فیلمسفه: فلسفه 
فیلم ســاخته» از نئول کرول با ترجمه محسن کرمی 
در نشــر نیلوفر منتشــر شده که شــامل مقالاتی در 
همین زمینه است. اصطلاح «فیلمسفه» که مترجم 
در این کتاب به کار برده درواقع شکل مختصر فیلم-
فلسفه اســت. مترجم درباره آنچه در فیلم-فلسفه 
مطرح است نوشته: «در اینجا بحث بر سر این است 
که دست کم پاره ای از فیلم ها می توانند فلسفه ورزی 
کننــد. یعنی، به همــان نحو که مثــلا در مقالات و 
رســائل فلســفی می توان برنهــاد یا نظریــه ای تازه 
عرضه کرد، به تقویت یا تضعیف موضعی پرداخت، 
و تفســیر یا قرائتی تازه از نظریه ای به دست داد، در 
فیلم ها نیز می توان چنین کرد. و اگر چنین باشد، باید 
پذیرفت که، در عرض فیلم و فلســفه، با پدیده ای به 
نام فیلمســفه نیز مواجهیم. البته، شاید کسانی این 
رهیافت تازه به نســبتِ میان فیلم و فلسفه را صرفا 
پیگیری مجدانــه امکانات فیلم برای فلســفه ورزی 
بدانند، که پیش تر در میان کمک های فیلم به فلسفه 
از آن سخن به میان آمد. ولی، به هر تقدیر، در بحث 
از چیستی و امکانات فیلمسفه، می شود گفت امروزه 
مناقشــه برانگیز ترین و در عین حــال جالب توجه ترین 

بحث در نظریه فیلم است».

در سنت فلسفه تحلیلی، استنلی کول را می توان 
از مهم ترین چهره هایی دانســت که به فیلمســفه 
علاقه نشــان داده و در ســنت قــاره ای نیز می توان 
به ژیل دلوز اشــاره کــرد. اما مترجــم می گوید باید 
به تلاش های آغازین چهره هــای دیگری هم توجه 
کرد: هانری برگسون، هوگو مانستربرگ، آنتونن آرتو، 
ســرگئی آزنشــتاین، آندره بازن و... در این بین، نوئل 
کرول جایگاهی ویژه دارد چراکه «هم از سویی تقریبا 
برجسته ترین فیلســوف فیلم معاصر است و هم از 
دیگر ســو نرم نرمک با فیلمسفه همدل شده است، 
و اگرچه نه در کتابی مســتقل، در ســه مقاله مهم 
قرائتی خاص از آن عرضه داشته است». درواقع این 
سه مقاله در کتاب «فیلمسفه: فلسفه فیلم ساخته» 
گردآوری و ترجمه شــده اســت. آن طور که مترجم 
در پیشــگفتارش توضیــح داده، در این مقالات ما با 
موضع گیری  متأخــر کرول در باب فلســفه ورزی از 
طریق تصویر متحرک آشنا می شویم. آرای او در باب 
این امکان در ســیر مطالعات گسترده اش در نظریه 
فیلــم از چهار دهه پیش تا امــروز تکامل یافته و از 
موضعی کمابیش ناموافق به موضعی کاملا موافق 

سوق یافته است.
کرول در مقالات این کتاب راهبردی ســه گانه در 
پیش گرفته است: نخست او به سراغ آرای مخالفان 
رفته و به نقد آنها پرداخته است، دیگر اینکه ضمن 
نقد و پاســخ گویی به اشــکالات مخالفان کوشــیده 
از موضع خــود دفاع کند و صورت بنــدی نظری از 
فلسفه فیلم ساخته به دست دهد و در نهایت اینکه 
بــه تفصیل به دو موردپژوهی پرداخته اســت. او با 
دست گذاشتن روی دو فیلم «شتاب آرام» از ارنی گر 
و «یادگاری» از کریستوفر نولان نشان داده که فلسفه 
فیلم ساخته به شکل بالفعل وجود دارد. او البته در 
ایــن مقالات به فیلم های دیگری نیز اشــاره می کند 
اما به تفصیل درباره این دو مورد بحث کرده است.

نوئل کرول در بخشی از مقاله اول کتاب نوشته: 
«روشــن اســت که تصویر متحرک می تواند منبعی 
آموزشی برای فیلســوفان باشد. مثال هایی از سینما 
و تلویزیــون را می توان در جهت بــه وجود آوردن 
مسائل فلســفی، طرح کردن پرســش های فلسفی، 
برانگیختــن مناقشــات فلســفی، و تصویرکــردن و 
از ایــن رهگــذر واضح کردن مواضع فلســفی برای 
دانشــجویان به خدمت گرفت. اگر نه به هیچ دلیل 
دیگــری، از آنجایی کــه تصویر متحــرک این همه 
بــا زندگی دانشــجویان عجین اســت، آمــوزگاران 
باید از آن به مثابه شــیوه ای برای آســان فهم  کردن 
دل مشــغولی های غالبــا عجیب و غریب فلســفه 
بهــره ببرند. ولــی، وقتی تصویر متحــرک در درون 
حوزه های فلســفه پذیرفته می شــود، پرسش هایی، 
که بی شــک و شبهه سرشت فلســفی دارند، درباره 
حدود آنچــه تصویر متحرک و انواع چشــمگیرش 
برای عرضه به این حیطه دارند طرح می شــود. بله، 
تصویرهای متحرک می توانند مواضع فلســفی را به 
تصویر بکشــند و در کلاس درس مفید باشند. اما آیا 
تصویرهــای متحرک می توانند ســهمی بیش از این 
در فلســفه داشته باشند؟». نویســنده همچنین این 
پرســش را طرح می کند که آیا تصویرهای متحرک 
می توانند فلسفه ورزی کنند، یا اینکه فقط می توانند 
فلســفه را بــه تصویر بکشــند؟ و اینکه آیــا مبانی 
فلسفی ای در میان هست که بر طبق آن تردید کنیم 
در اینکــه چنیــن دســتاوردی ورای امکانات تصویر 
متحرک است؟ کرول می گوید که این امکانی واقعی 
اســت و با پرداختن به فیلم «شــتاب آرام» مثالی از 

فلسفه ورزی از طریق فیلم ارائه می دهد.

سال نوزدهم    شماره 4226 دوشنبه   2 اسفند 1400

توماس مــان و جورج لوکاچ، هــر دو در دورانی 
بحرانــی و پرآشــوب زندگــی می کردنــد و به رغم 
تفاوت هایی که در عقاید سیاسی شــان وجود داشت، 
نقاطی مشــترک در چارچوب فکری شــان آنها را به 
هم نزدیک می  کرد. این دو چهره درخشــان ادبیات و 
فلســفه قرن بیستم، رابطه ای پرگره و پیچیده داشتند 
و بعدها از رابطه آنها با عنوان رابطه عاشقانه فکری 

یاد شد.
با وجود علایق و ایده های مشــترکی که لوکاچ و 
تومــاس مان را به هم پیوند مــی داد این دو جز یک 
دیــدار کوتاه در ســال ۱۹۲۲ دیگر هیــچ گاه یکدیگر 
را ندیدنــد و در نامه نگاری هایشــان نیــز، خاصــه از 
ســوی توماس مان، همواره جانــب احتیاط رعایت 
شــده است. از این  رو اســت که لوکاچ یک   بار درباره 
رابطه اش با توماس مان نوشته بود:  «باید بپذیرم که 
رابطه من بــا توماس مان تنها نقطــه تاریک زندگی 
من اســت. غرضم از نقطه تاریک، به هیچ وجه چیزی 
منفی نیست، بلکه مرادم این است که عنصری گنگ 
و نامشخص و توجیه نشده در رابطه ما در کار است. و 
چون از نظر شخص من این موضوع بیشترین اهمیت 
را دارد و ســخت علاقــه و توجه مــرا به خود جلب 
می کند، قابل فهم است که بخواهم این وهله درهم 
و کور و توجیه نشــده روشــن شــود». از سوی دیگر، 
توماس مان نیز در برخی از آثارش مستقیما به لوکاچ 
توجه داشته اســت. او رمان کوتاه اما شاهکار «مرگ 
در ونیز» را بر مبنای مقاله «شــیوه زندگی بورژوایی و 
هنر برای هنر» لوکاچ نوشت و با خرسندی گفته بود 
که انگار لوکاچ این مقاله را درباره من نوشــته است. 
او همچنیــن یکی از قهرمان های رمان مشــهورش، 
«کوه جادو»، را براســاس شــخصیت و اصول فکری 
و رفتاری لوکاچ شــکل داد و به ایــن  اعتبار می توان 
احساس توماس مان نسبت به لوکاچ را در شخصیت 
لئونفتای این رمان دید. احساسی که خالی از تناقض 
نیست و شاید همین تناقض ها بوده که مانع ارتباطی 

عمیق تر میان این دو شده است.
«مــرگ در ونیز»، روایتــی از تناقض ها و بحران ها 
و کشــمکش های فرهنگ آلمان و اروپای اواخر قرن 
نوزدهــم و اوایــل قرن بیســتم اســت. توماس مان 
در نقطــه اعلای فرهنــگ عقلانی بــورژوای آلمان 
قرار داشــت. او چهــره عصر خویــش را در آثارش 
بازمی تاباند و تاریخ نــگار زندگی در جامعه بورژوایی 
این دوران از آلمان اســت. توماس مان وارث ســنتی 
اســت که بــه آن علاقه دارد در عین حال خواســتار 
نابــودی اش هم هســت. او بــه  رغم تعلــق به این 
ســنت، فاصله اش را با آن حفظ می کند و در آثارش 
ســویه هایی از انتقاد به این سنت از جمله نسبت به 
از خودبیگانگــی و از بین رفتن جنبه های انســانی در 

مناسبات بورژوازی دیده می شود.
قهرمــان بورژوای «مــرگ در ونیز»، گوســتاو فن 
آشــنباخ، نویســنده و هنرمند مشــهوری است که با 
نظم و قاعــده ای آهنین عمری به کار هنر مشــغول 
بــوده امــا در آســتانه پیری، خســته از کار و شــیوه 
زندگــی اش، به نیروی غریزه تن می دهد و به ســوی 
تباهــی میل می کند. غریزه نویســنده ســالخورده بر 
نیروی عقلش چیره می شــود و آشنباخ در تبعیت از 
میل برانگیخته اش به ونیز افســانه ای ســفر می کند. 
نیروی غریزه چنان بر او مســلط می شــود که در ونیز 
دل به پسر بچه ای لهستانی می بازد و اعتبار و منطق 
همیشــگی زندگی اش به چالش کشــیده می شــود. 
ونیــزِ گرم، آلوده بــه وبا و گرفتــار وضعیتی بحرانی 
اســت اما اینها هیچ اهمیتی برای آشنباخ ندارد و او 
روز به روز بیشــتر به نیروی عشــق و غریزه اش تسلیم 
می شود. در اینجا زندگی شخصی و حیات اجتماعی 
در هم تنیده اند و بحران شــخصی آشنباخ با بحران 
بیماری شــهر پیوند می خورد. کشش او به پسربچه 
لهستانی آمیزه ای از عشق و مرگ است که در نهایت 
به مرگ او می انجامد. غلبه غریزه و احساســات او بر 
عقلانیــت و اخلاقیات جامعه بورژوایــی نقطه آغاز 
تباهی و نابودی نویسنده سالخورده است. او بی اعتنا 
بــه جایگاه و اعتبار خویش و نیــز بی اعتنا به بیماری 
شــهر، در ونیز بــا آن فضای وهم آلــودش به دنبال 
عشــق پیرانه سر خود به پسربچه ســرگردان است و 
از بازگشــت به خانه ســر باز می زند. آشــنباخ گوش 
ســپردن به صدای غریزه را تا نقطه نهایی اش ادامه 
می دهــد و در نهایت از بین می رود. برای آشــنباخ، 
غریزه همچون امری سرکوب شــده است که حال به 
طریقی بازگشــته. چیزی که به صورت بالقوه وجود 
داشته اما در شــیوه زندگی بورژوایی نادیده انگاشته 

و مهار شده است.
وجود آشــنباخ با بحرانی روبه رو اســت که بیش 
از هر چیز نتیجه تضــاد زندگی و هنر در جهان عصر 
جدید اســت. همان تضادی که لــوکاچ نیز در مقاله 
«شیوه زندگی بورژوایی و هنر برای هنر» بر آن دست 
می گذارد. لوکاچ این پرســش را پیش می کشــد که 
آیا شــیوه زندگی بورژوایی و هنر بــرای هنر به مثابه 
دو قطب نافیِ یکدیگر، می توانند در شــخصی واحد 
همزیســتی کنند؟ و اینکــه آیا ممکن اســت هر دو 
هم زمان و بــا جدیت و صداقت در زندگی انســانی 
واحد ترکیب شــده و زیسته شوند؟ آشنباخ از مظاهر 
لذت زندگی روی برگردانده و نیازی به شــادی ندارد 
و به ســفر نمــی رود، مگر به ضــرورت؛ و در مقابل، 

همه چیــز خود را وقف هنر کــرده و در همان زمانِ 
حیاتش کلاســیک شــده و به عنوان یک الگو و نماد 
پذیرفته شــده است. او تمام شور و درخشش زندگی 
را نفــی کرده تا کمال را در اثر هنــری بیافریند. و این 
همان چیزی اســت که لوکاچ جوان نیــز بیان کرده 
اســت. لوکاچ شــیوه زندگی بورژوایــی را صورتی از 
ریاضــت، کار اجباری و بیگاری شــاق می داند که با 
نفی و انکار تمام درخشش های زندگی همراه است. 
زندگــی قهرمان «مرگ در ونیز» نیز این گونه اســت و 
حال غریزه حیات علیه این شیوه زندگی طغیان کرده 
است. آشنباخ در منطق روزمره زندگی بورژوایی اش، 
فرســوده شــده چراکه به قول لــوکاچ زندگی نقطه 
مقابل شــیوه زندگی بورژوایی اســت. شــیوه زندگی 
بورژوایــی تازیانه ای اســت بــرای واداشــتن به کار 
بی وقفه، درســت در مقابل زندگی با تمام شــکوه و 
درخششش، همراه با نفی همه قید و بندها، و «رقص 
فاتحانه مســتانه و عیاشــانه جان در بیشــه همواره 
دیگرگون حالات شاعرانه». و در نهایت شیوه زندگی 
بورژوایی «نقابی» اســت بر چهره ویران و ناکامِ یک 
زندگی بی ثمر. نقابی که «سلبی» است و فقط با نفی 
چیزی واجد معنا می شــود. نفی هر آنچه زیباســت، 
هر آنچه خواستنی می نماید و هر آنچه غریزه حیات 
به آن شــوق دارد. زندگی هنرمند ســالخورده «مرگ 
در ونیز» در ســیطره نظمی سیستماتیک و قانون مند 
قرار دارد که بی توجه به میل و لذت، تکرار و بازتولید 
می شــود. اما لغزش آشنباخ نه لغزش یک فرد بلکه 
لغــزش کلیت یک فرهنگ اســت و به قــول لوکاچ 
مختص بــه کلیت جهانی اســت که تا شــالوده به 
لرزه افتاده؛ لغزشــی که ریشــه در ماهیت بورژوایی 

این جهان دارد. آشــنباخ در ونیزِ وبا 
زده، به دنبال شــادی، سعادت و به 
معنای بهتر به دنبال زندگی می گردد 
اما در حقیقت رو بــه زوال و تباهی 
دارد. عقل گریزی و تن دادن به نیروی 
غریزه در چارچوب مناسبات جامعه 
بورژوایی نتیجه ای جز تباهی و مرگ 
ندارد. اما مسئله این است که زوال و 
تباهی در همین جهان کنونی ریشــه 
دارد و چیزی بیرون از قلمرو جامعه 
بورژوایــی نیســت. «مــرگ در ونیز» 
تصویــر یــک زوال تمام عیار اســت. 
پیرمــردی نشســته بر صندلــی کنار 
یک ســاحل، عرق می ریــزد و گرفتار 
عشقی است که عین بدبختی است. 
و نظاره گر سعادت و شادی ای است 
که تنهــا از پیش رویش عبور می کند 
بی آنکه حتی دمی به آن نزدیک شود 
و بعــد مرگ او بر همان صندلی کنار 

ساحل فرامی رسد.
«مرگ در ونیز» چند سال پیش با 
ترجمه محمود حدادی به فارســی 

منتشر شــده بود و اخیرا چاپ هفتم آن در نشر افق 
منتشر شــده است. هم زمان با انتشــار دوباره «مرگ 
در ونیــز»، یکی دیگر از ترجمه های حدادی در نشــر 
ماهی بازچاپ شده است: «زیردست» هاینریش مان. 
«زیردست» نقدی تند بر جامعه قیصری آلمان است 
و از این رو در زمان آخرین شاه آلمان امکان انتشارش 

وجود نداشت.
«زیردســت» مشــهورترین اثــر هاینریــش مــان 
اســت که در ســال ۱۹۱۴ یعنی کمی پیــش از آغاز 
جنگ جهانی اول نوشــته شــد، اما تقدیر بر این بود 
کــه آلمانی ها این رمان را بعــد از جنگ جهانی دوم 
بخوانند و شــگفت زده شــوند از اینکه نویســنده ای 
که چندان هم مورد پسندشــان نبود، پیش از شروع 
جنــگ، ظهور فاشیســم و بــروز جنــگ را در اثرش 
پیش بینی کرده بود. هاینریش مان نویسنده  محبوب 
جامعه آلمــان نبود، چون بیش از هــر چیز عیب ها 
و نواقــص جامعــه را در آثارش بازتــاب می داد. در 
«زیردســت»، اشاره های مشــخصی به تاریخ آلمان، 
در نیمه دوم قرن نوزدهم و آغاز قرن بیســتم شــده 
اســت. «زیردست»رمانی اجتماعی است و هاینریش 
مان در آن تاریخ یک دوران را روایت کرده اســت «تا 
در چشــم اندازی وســیع، از محیط خانه تا آموزش، 
فرهنگ، کار، ارتش و رسانه ها، جامعه خود را به زیر 
ذره بین ببرد، و همه جا ما را با نمونه عام زبردســتی 
زیردســت آزار روبه رو ســازد که در دنباله روی هویت 

خود را گم می کند، و در جاه طلبی معنای زندگی را تا 
حد ذوب در قالب یك نقش پایین می آورد».

عمده شــهرت هاینریش مان مدیون همین رمان 
«زیردســت» اســت که در آن تصویری اســتادانه و 
همه جانبــه از نظام قیصری به دســت داده اســت. 
محمود حدادی در بخشی از مقدمه اش در این کتاب 
نوشته: «هاینریش مان در این رمان با قلمی روان کاو 
قدرت پوچ، و ازاین رو چاپلوس پرور دولت ویلهلمی، 
و جاه طلبی آزمندانه آن را با پیگیری و نکته ســنجی 
قانع کننده ای بازمی نمایاند، و جز این نیز تمامی توان 
خود را، به عنوان شــخصیتی اجتماعی، به  کار گرفت 
تا مگر جنگ جهانی اول درنگیرد. می گفت خطاهای 
جهــان واقع به همــان اندازه رنجــش می دهد که 
خبط های شخصی. بااین حال مقدرش بود که شاهد 
جنگی گســترده تر از این باشد. با قدرت  یابی هیتلر در 
ســال ۱۹۳۳ از فرهنگستان هنری پروس که دو سال 
پیش ترش به ریاســت بخش ادبی آن انتخاب شــده 
بود، اخراج شــد و کتاب هایش در آتش ســوخت». 
هاینریــش مان با نوشــتن «زیردســت» اوجی از هنر 
داستان نویســی واقع گرایانه در آلمان قرن بیســتم را 
آفرید. او در این رمان روایتی از شــکل گیری آدم های 
تازه به دوران رســیده و فرصت طلبی ارائه داده که در 
شــکل گیری صنعت و ســرمایه در آلمــان آغاز قرن 
بیســتم نقشی مهم داشــتند و با نظامی گری بیهوده 
و بــه  دور از عقلانیــت و اخلاق این کشــور را درگیر 
جنگ هایی بزرگ کردند. «زیردست» طنزی درخشان 
دارد و نگاه تیزبین هاینریش مان در این رمان بسیاری 
از وقایــع و فجایعی را که بعدها برای جامعه آلمان 

پیش آمد، پیش روی خواننده می گذارد.
به جز «زیردســت»، حــدادی دو 
اثر مهــم دیگر از هاینریــش مان به 
فارســی برگردانده اســت:  «فرشــته 
آبی» و «عروســی خونیــن پاریس». 
«فرشــته آبی» از آثار اولیه هاینریش 
مان و رمانی آشکارا اجتماعی است. 
درونمایــه این رمــان، شــبیه به اثر 
مشهور توماس مان، «مرگ در ونیز»، 
اســت. در «فرشــته آبی»، هاینریش 
مــان روایتــی از عشــق پیرانه ســر 
معلمی خودکام و قدرت پرســت به 
 دســت می دهد که او نیــز به   علت 
بــه رقاصــه ای عامی به  عشــقش 
تباهــی می غلتد.  و  ورطه رســوایی 
رســوایی و ســقوط اخلاقی این دبیر 
خشــك اندیش «بهانه ای است برای 
بندگســلی تمامی یك شهر که صرفا 
از سر ترس، مصلحت یا که ریا نقاب 
اخــلاق بر چهره پوشــانده اســت». 
«فرشــته آبــی» و «مــرگ در ونیز» 
در دوران آلمــان قیصــری روحیه  و 
مناســباتی را به تصویر کشــیدند که 
دو دهه بعد در تکامل خود به فاشیســم منجر شــد. 
خاصه در «فرشته آبی» می توان نشانه هایی آشکار را 

دید از آنچه بعدها به فاشیسم مشهور شد.
ســال ها بعد از انتشار «فرشــته آبی» و زمانی که 
هاینریــش مان در تنهایی و عزلــت در آمریکا روزگار 
می گذرانــد تا مرگــش فرا رســد، تومــاس مان که 
وضعیتی متفاوت از برادرش داشــت، در نامه ای به 
او نوشــت: «بیش از یك نسل پیش، تو،  برادر عزیزم، 
قصه اســتاد گند را برای ما نوشتی. البته هیتلر استاد 
یا معلم نیســت؛ به هیچ وجه! ولی گند هست، و جز 
گند هیچ. دیری هم نمی کشــد که زباله تاریخ خواهد 
بود. و من امیدوارم تــو آن پایداری لازم تن و جان را 
نشان دهی، تا چشــمان پیرت شاهد چیزی باشد که 
خود در جوانی شجاعانه وصفش کردی: عاقبت کار 
خودکام». هاینریش مان در «فرشته آبی» و همچنین 
دیگر رمان مشهورش، «زیردست»، روایتی تمثیل وار و 
البته طنزآمیز از مناســبات حاکم بر وطنش به  دست 
می دهــد و با نفوذ به لایه های زیرین اجتماع نشــان 
می دهد که توده هیجان زده مردم چگونه می تواند از 
جریان کور و منحط حمایت کند و کشــور را به ورطه 
نابودی بکشــاند. از  این روست که محمود حدادی نیز 
در پیشــگفتار «فرشته آبی» می نویســد که «سیمای 
راســتین آلمان در قرن بیســتم، خاصه در دهه های 
سرنوشت ســاز آغاز این قرن، شــاید بیش از همه در 

رمان های اجتماعی هاینریش مان نمود می یابد».

با به قدرت رســیدن هیتلر، هاینریــش مان که به 
اجبــار تن به مهاجرت به فرانســه داده بود، در میان 
وســایل شــخصی اش در چمدان، طرحی ابتدایی از 
رمانی با خود داشــت که بعدها به یکی از مهم ترین 
رمان های آلمانی زبان تبدیل شــد. هاینریش مان در 
آن مقطــع رمانــی را نجات داد که بعدهــا با عنوان 
«هانری چهارم» به  چاپ رســید. این رمان در ترجمه 
فارســی اش با نام «عروســی خونین پاریس» منتشر 
شــده و همان طور که از عنوانش هم برمی آید رمانی 
تاریخی اســت که به زندگی و فرجام هانری چهارم 
مربوط اســت. هاینریش مان در این رمان به میانجی 
احضار شــخصیتی تاریخی روایت رمانش را بر بستر 
یکی از درخشــان ترین دوره های فرهنگی غرب شکل 
داده اســت. البته این فقــط هاینریش مان نبود که با 
قدرت گرفتن هیتلــر به تاریخ رجــوع می کرد. تاریخ 
در دهه هــای ابتدایی قرن بیســتم حضــوری پررنگ 
در آثار آلمانی زبان داشــت و نویســندگان این عصر 
برای مواجهه با وضعیت معاصرشان به تاریخ نقب 

می زدند.
هاینریــش مــان در «عروســی خونیــن پاریس» 
با رجعــت به قرن شــانزدهم و با روایــت زندگی و 
سرنوشــت هانری چهارم، ســیمای تمام این قرن را 
ترسیم می کند و زندگی آدم های آن عصر را به تصویر 
می کشــد. انتخاب قرن شــانزدهم برای روایت رمان 
انتخابی هوشــمندانه است. این قرن سرآغاز عصری 
پرتلاطم است: عصر شکوفایی علم و هنر از یك  سو و 
اختلاف های عقیدتی و جنگ های طولانی ناشی از آن 
که تا میانه قرن هفدهم ادامه می یابد از سویی دیگر. 
هاینریش مان در «عروسی خونین پاریس» رگه هایی 
از آرمان گرایــی را بــه تصویر می کشــد و البته نگاه 

شکاك و بدبینانه اش به تاریخ را هم حفظ می کند.
لــوکاچ در «رمان تاریخــی» بارها بــه این رمان 
هاینریش مــان و اهمیتش اشــاره می کنــد و آن را 
«محصول گذار بهترین بخش از روشــنفکران آلمان 
و مــردم آلمان به نبردی قاطع علیه بربرخویی هیتلر 
و احیــای دموکراســی انقلابی در آلمــان» می داند. 
لوکاچ درباره رمان های تاریخی این عصر به این نکته 
اشاره می کند که همه این آثار «سرنوشت ملت ها» را 
ترسیم کرده اند. او می گوید رمان تاریخی انسان گرای 
ضدفاشیســتی با یــك ویژگی مهم از رمــان تاریخی 
بورژوایی متمایز می شــود و آن تلقی متفاوتی است 
که نویســندگان دوره فاشیسم از تاریخ داشته اند. این 
نویســندگان برخلاف نویســندگان رمان های تاریخی 
بورژوایــی، تاریخ را به «امر خصوصی» و به «شــهر 
فرنگــی غریب و پرنقش ونگار» تبدیــل نمی کنند. به 
 اعتقاد لوکاچ، «داســتان های اصلی ایــن رمان ها، از 
همان آغــاز به لحاظ اجتماعی و به  لحاظ انســانی، 
عمیقا با سرنوشت مردم در پیوند است.» در  این میان 
لوکاچ اگرچه به برخی ضعف هــای رمان هاینریش 
مــان اشــاره می کنــد، امــا به هرحــال آن را یکی از 
مهم ترین رمان های تاریخی مدرن می داند و اهمیتی 
خاص برایش قائل اســت. لوکاچ شــخصیت اصلی 
رمان هاینریش مان، یعنی هانری چهارم را «شخصی 
ملموس، فرزند کشــور و زمان خود» می داند. هانری 
چهارم در این رمان، چهره ای است سرشار از جذابیت، 
صداقت و شجاعت که به بیان لوکاچ، به لحاظ نظری 
و سیاســی از ســعه صدری مبتنی بر مداری انسانی 
و اراد ه ای نیرومند در پیش بــردن طرح های بزرگش 
برخوردار اســت: «هاینریش مــان در اینجا موفق به 
خلق چهره ای به راســتی مثبت و زنده شده است که 
در خود بهترین صفات انسانی آن مبارزانی را مجسم 
می کند که طی قرن ها برای گسترش فرهنگ انسانی 
در برابــر تهدید ارتجــاع جنگیده اند و امــروز از این 
فرهنگ در برابر بربرصفتی فاشیســم دفاع می کنند». 
لوکاچ می گوید در «هانری چهــارم» بعد از مدت ها 
چهره ای را پیش روی خود می بینیم که مردمی بودن 
و مهم بــودن و عاقــل و مصمم بــودن و حیله گری 
و شــجاعت و بی باکــی را یکجا در خــود گرد آورده 
اســت. هاینریش مان در روایتش این مسئله مهم را 
به تصویر می کشد که قدرت و مهارت هانری چهارم 
بیش از هرچیز از «پیوند با زندگی عمومی» به  دست 
آمده اســت. هانری چهارم به میانجی حساس بودن 
به آرزوهــای واقعی توده های مردم و توانایی اش در 
تحقق آنها به  صورتی شجاعانه و خردمندانه به رهبر 
مردم بدل شده اســت. لوکاچ با بیان این ویژگی های 
«هانــری چهــارم» بــر این نکته اساســی انگشــت 
می گذارد که این رمان هاینریــش مان چگونه هیتلر 
را نشــانه گرفته است: «ظرافت هنری این تجسم، در 
مقایســه  با ضربه های مستقیم، ضربه ای مهلك تر بر 
کیش شخصیت هیتلر وارد می آورد. چون هاینریش 
مــان پیوند میان مردم و رهبر را نمایان می ســازد، او 
در جدلی غیرمســتقیم، مســئله ای را که به توده ها 
مربوط اســت، پاســخ می دهد: محتوای اجتماعی و 
جوهر انسانی رهبری چیست؟ اگر جدل غیرمستقیم 
هاینریش مان را با هجو مستقیمش درباره هیتلر در 
قالب چهره دوك دوگیز مقایســه کنیم، خواهیم دید 
که این تجســم ممتاز هنری (تجسم هانری چهارم)، 
تا چه حد از لحاظ سیاســی تأثیرگذار بوده اســت». 
از ایــن رو اگرچه «عروســی خونین پاریــس» رمانی 
تاریخی است اما آشــکارا با وضعیت دورانش پیوند 

خورده است.
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