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 اصغر فرهادی برگزیده جشنواره جاده ابریشم شد
ایســنا: برندگان ســیزدهمین جشــنواره بین المللــی فیلم جاده 
ابریشم، شامگاه چهارشنبه ۲۳ سپتامبر ۲۰۲۶، در مراسم اختتامیه 
این جشنواره در شهر شی آن چین معرفی شدند. جایزه بهترین فیلم نامه 
ایــن دوره بــه فیلــم «داســتان های مــوازی» (Parallel Stories)، به 
نویسندگی و کارگردانی اصغر فرهادی رسید. این جایزه در بخش رقابتی 
جوایز جاده ابریشم به فیلم نامه «داستان های موازی» به عنوان برگزیده 
این بخش اعطا شــد. در این فیلم گروه بازیگران فرانســوی چون ایزابل 
هوپر، ویرژینی افیرا، ونســان کســل، پیر نینی و آدم بســا مقابل دوربین 
فرهــادی رفته اند. «داســتان های مــوازی» گروهی از شــخصیت های 
به هم پیوســته را دنبــال می کنــد کــه زندگی شــان از طریق یک ســری 
افشــاگری ها و دیدگاه هــای متغیر در هم تنیده می شــود و هم زمان به 

کاوش درباره حقیقت، اخلاق و روابط انسانی می پردازد.

 ریزش بیش از هفت میلیونی مخاطبان سینما
ایسنا: در بررسی آمار فروش ســینماها همواره عوامل متعددی 
نقش دارند، اما به نظر می رســد روند طی شده در سال های اخیر 
به  ویژه پس از دوران شیوع کرونا، تعداد مخاطب و میزان فروش گیشه 
را بــه جایی رســانده که اعداد و ارقام یکی، دو دهه  قبل به رؤیا شــبیه 
شده اند. البته اگرچه رقم کلی فروش فیلم ها از نظر ارزش عددی در این 
سال ها افزایش پیدا کرده، این اتفاق به لطف بالارفتن قیمت بلیت است 
و اگر سنجش واقعی برمبنای تعداد مخاطبان باشد، افت محسوسی در 
این بخش مشــاهده می شود. در نیمه اول امسال، ۲۲ فیلم در سینماها 
اکران شــدند که فروش مجموع آنها به رقم ۶۶۴ میلیارد و ۴۰۶ میلیون 
تومان رسیده اســت. در این مدت حدود پنج میلیون و ۲۰۰ هزار نفر به 
تماشــای فیلم های اکران شده نشستند. در این شش ماه، جنگ ۴۰ روزه، 
شــرایط اقتصادی حاکم بر کشــور و همین طور احــوال روحی مردم بر 
میزان استقبال از فیلم های اکران شــده بی تأثیر نبوده، اما به دلیل آنکه 
بخشی از شرایط امسال از جمله جنگ  در سال گذشته نیز وجود داشت، 
مقایســه آمار شــش ماه ابتدایی امسال و سال گذشــته نشان می دهد 
فیلم های عرضه شده بر پرده سینماها نیز در کاهش مخاطب اثرگذاری 
قابل توجهی داشــته اند. در شــش ماه نخست ســال ۱۴۰۴، فروش کل 
حــدود ۳۳ فیلمی که روی پــرده رفته بودند، بــه ۱۰۲۱ میلیارد و ۱۰۰ 
میلیون تومان رسیده بود و ۱۲ میلیون و ۸۱۳ هزار نفر هم برای تماشای 
فیلم ها بلیت خریدند که این رقم تقریبا نصف تماشــاگران ۱۲ ماه سال 
۱۴۰۴ بود. این تعداد مخاطب نســبت به امسال کاهش هفت میلیون و 
۶۰۰ هزار نفری تماشــاگر را نشان می دهد و با توجه به اینکه نیمه اول 
ســال قبل پرفروش ترین فیلم ها «پیر پســر»، «مرد عینکی» و «صددام» 
بودند، به نظر می رســد اگر امسال هم فیلم هایی که بتوانند مخاطب را 
به سینما بکشانند  اکران می شد، شاید شرایط تغییر می کرد. در این مدت 
بارهــا برخی از ســینماداران، تهیه کنندگان و پخش کننده ها خواســتار 
نمایــش بعضــی فیلم های توقیفــی همچــون «قاتل و وحشــی» و 
«شیشلیک» شدند و معتقد بودند اکران این نوع فیلم ها در شرایطی که 
بسیاری از مخاطبان فیلم بین هم رغبتی به سینما رفتن ندارند،  می تواند 
آشتی دوباره ای را رقم بزند، اما این اتفاق نیفتاد و الان تنها این امیدواری 
وجود دارد که با اکران بعضی فیلم های پرســتاره در نیمه دوم ســال، 
گیشــه ســینما رونق پیدا کند. هرچند برخــی پیش بینی ها حاکی از این 
اســت که در پایان امســال با کاهش بیش از ۱۰ میلیون نفری مخاطب 
مواجه خواهیم شد. در این زمینه محمد قنبری، مدیر پردیس سینمایی 
مگامال، با اشــاره به جنــگ ۴۰روزه و اینکه در چنیــن موقعیتی حوزه 
فرهنگ اولین جایی اســت که تأثیر می پذیرد، در ارزیابی خود از فروش 
سینما در نیمه ابتدایی ســال به ایسنا گفت: از ۲۱ فروردین که سینماها 
بازگشــایی شــدند، خیلی از تهیه کنندگان به دلیل عادی نبودن شــرایط 
حاضر به اکران فیلم هایشــان نبودند ولی اکــران فیلم «تهران کنارت» 
توانســت تأثیر کوچکی بر ســینما بگذارد که البتــه آن هم جواب گوی 
هزینه های ســینماها نبود. بعــد از آن برنامه اکران ســینماها به دلیل 
برگزاری برنامه های مناســبتی و بعد ماه محرم تحت تأثیر قرار گرفت تا 
اینکه دو فیلم «زنده شور» و «استخر» روی پرده آمدند و گیشه سینما را 
تکان دادند. در این بین اجرای نمایش های کمدی در ســالن های سینما 
نیز در کنار این دو فیلم کمک کردند تا بخشــی از هزینه ها جبران شود و 
ســینماها وضعیت بهتری پیــدا کنند. او ادامه داد: اخیــرا هم با اکران 
فیلم های «ســفینه نجات»، «اســکورت» و «خانوم والده» بخشــی از 
مخاطب برای دیدن فیلم به ســینما آمده و چرخه اقتصادی سینما در 
شــهریور بهتر شــده اما باز هم به نسبت گذشــته این روند قابل قبول 

نیست.
او پیش بینــی کرد در شــش ماه دوم امســال با توجه بــه فیلم های 
اجتماعی و کمــدی متنوعی قرار اســت اکران شــوند، همچون «بت»، 
«اردوبهشــت»، «بورســیه» و «بــی دار» می توان امیدوار بــود مخاطب 
بیشتری به ســینما بیاید. قنبری درباره بحث هایی که درباره قیمت بلیت 
سینما مطرح شده است نیز بیان کرد: قطعا در قیاس با بسیاری از مشاغل  
دیگر در حوزه هایی مثل آرایشــی و بهداشتی و مواد غذایی که قیمت ها 
هر روز و گاهی هر ســاعت افزایش پیدا می کند، سینما به دنبال افزایش 
لحظه ای نیست و ســالانه قیمت بلیت را تغییر می دهد. همین الان هم 
قیمت بلیت ســینما بدون ارزش افزوده ۱۸۰ هزار تومان اســت در حالی 
که به نظرم با این وضعیت، کف قیمت بلیت سینما در ساعت های پیک، 
باید به ۵۰۰ هزار تومان برســد. البته برای بسیاری از خانواده ها پرداخت 
این رقم ســخت خواهد بود ولی دست کم این امکان وجود دارد که رقم 
۲۰۰ هزار تومانی بلیت (با ارزش افزوده) به ۳۰۰ هزار تومان برسد که در 

نیم بها ۱۵۰ هزار تومان شود.
او در پایان افزود:  هزینه شــارژ سینما، پول برق، تعویض یک پروژکتور 
که حداقل از یک میلیارد تومان شــروع می شــود و بســیاری موارد دیگر 
هزینه های ماهانه ســینما را افزایش می دهد، با ایــن حال قیمت بلیت 
هم نباید اندازه ای باشــد کــه مخاطب نتواند به ســینما بیاید، به همین 
دلیل معتقدم اگر فیلم خوب اجتماعی، کمدی و کودک روی پرده باشــد 
و ضریب اِشــغال ســینما بالا برود، با همین شــرایط هم امورات سینما 

می گذرد.
در ادامه، آخرین آمار فروش و تعداد تماشــاگران فیلم های اکران شده 
تا ۳۱ شهریور ســال ۱۴۰۵ را براساس اطلاعات سامانه مدیریت و فروش 

اکران (سمفا) مشاهده می کنید.
در ایــن مــدت مانند ســال قبل یک فیلــم غیرکمــدی پرفروش تر از 
باقی فیلم ها بوده اســت. امــا نکته قابل تأمل این اســت که در بین این 
فیلم ها فقط دو اثر توانســته اند بیش از یک میلیون نفر مخاطب داشــته 
باشــند و بعد از آن یک فیلم با حدود ۵۰۰ هــزار نفر مخاطب قرار دارد 
و بقیــه  با فاصله ای قابل توجه کمتر از ۴۰۰ هــزار بلیت فروخته اند. این 
میزان در مقایســه با جمعیت کل کشــور و آماری که از راه اندازی سالن 
ســینما در شــهرهای مختلــف ارائه می شــود، جای بررســی و تحلیل 

کارشناسی دارد.

نگاهی به سریال «کارآگاه علوی» از منظر زمان وقوع روایت

حافظه نمایشی مخاطب
خبر

هنرهنر

 مازیار معاونی: فصل جدید سریال «کارآگاه علوی» 
که سومین فصل این مجموعه به حساب می آید، 
از منظرهای مختلفی قابل بحث اســت و تحلیل 
و بررســی کلیــت آن مجالی جداگانــه و مفصل 
می طلبــد، اما از ایــن لحاظ که این ســریال اثری 
دنباله دار اســت و فصول قبلــی آن رد و اثری در 
ذهن مخاطبــان بر جای گذاشــته، بنابراین در این 
یادداشــت به برخی از جنبه هایی کــه با ماهیت 
دنبالــه دار این اثر مرتبط هســتند، پرداخته شــده 
است. علاقه مندان این مجموعه و به ویژه بینندگان 
قدیمی تر قاب شیشه ای تلویزیون مطمئنا به خاطر 
دارند که فصل نخســت این ســریال که در پاییز و 
زمستان سال ۱۳۷۵ خورشیدی روی آنتن می رفت، 
در بازه زمانی ســال های ۱۳۱۴ تــا ۱۳۱۸ مقارن با 

دهه دوم ســلطنت پهلوی اول اتفاق می افتــاد و کارآگاه محمد 
علوی (با بازی سیداحمد نجفی) و دستیارش آسپیران دودکار (با 
نقش آفرینی زنده یاد فرهاد خان محمدی) به بررسی پرونده های 
مرتبــط با آن دوره زمانی می پرداختند. این ســریال که البته با نام 
«کارآگاه» و نه «کارآگاه علوی» ســاخته و پخش شــد، برای فقط 
یک فصل طراحی شــده بود و در آن زمان، یعنی سال های میانی 
دهه ۷۰، هنوز سیاست دنباله ســازی در تلویزیون که بعدها باب 
شــد و در ســال های اخیر به اوج خود رسیده اســت، باب نشده 
بود. ۱۲ ســال پس از فصل اول یعنی در نیمــه دوم دهه ۸۰ که 
استراتژی دنباله سازی با آثاری همچون «مرد هزارچهره» و دنباله 
آن کم کم در تلویزیون باب شد، دست اندرکاران گروه فیلم و سریال 
شبکه اول سیما هم با توجه به موفقیت نسبی فصل نخست این 
مجموعه، فصل دوم آن که این بــار با نام کامل «کارآگاه علوی» 
خوانده می شــد را روانه آنتن شــبکه کردند که باز هم همچون 
سری نخســت، از توفیق نســبی در جذب مخاطبان آن روزهای 
تلویزیون برخوردار بــود. در این فصل، روایت به گونه ای طراحی 
شده بود که کارآگاه محمد علوی پس از یک دوره تبعید که ناشی 
از عدالت خواهی ها و نافرمانی هایش در مقابل شهربانی (نظمیه) 
ســفاک پهلوی اول بود و هم زمان با آزادی نسبی و تغییر اوضاع 
و احوال سیاســی-اجتماعی ناشی از ســقوط رضاشاه پهلوی در 
شهریور ۱۳۲۰ خورشیدی، مجددا به کار در اداره آگاهی (تأمینات) 
فراخوانده شده و با سپردن دوباره پست مهم ریاست دایره جنایی 
بــه او، در واقع اعاده حیثیت از ایــن کارآگاه آزادی خواه به عمل 
می آید، زمان وقوع این فصل از ســریال، سال های دهه سوم قرن 
گذشته یعنی ۱۳۲۰ تا ۱۳۳۰ خورشیدی بود که کارآگاه علوی کمی 
پا به سن گذاشته در قیاس با فصل نخست، به همراه دستیارانش 
(که هم بر تعدادشان افزوده شــده بود و هم تغییر کرده بودند) 
توأمان در حال رمزگشــایی از پرونده های مرتبط با فســاد ساختار 

پلیس سیاســی و حاکمیت پهلــوی اول و پرونده های جدیدتر از 
جمله پرونده سیاسی قتل محمد مسعود (روزنامه نگار مشهور) و 
سوءقصد به محمدرضا شاه پهلوی توسط ناصر فخرآرایی بودند و 
باز هم همچون فصل اول، در مسیر بررسی و به سرانجام رساندن 
ایــن پرونده ها این فصل با برکناری مجــدد کارآگاه علوی از کار و 
سپردن ریاست دایره جنایی به دستیار اولش کارآگاه صدر (با بازی 
یوسف مرادیان) به پایان می رسید. با توجه به گذشت زمان نزدیک 
به دو دهه از پایان پخش این فصل که بالارفتن ســن بازیگر نقش 
اصلی کار را هم به دنبال داشت، به نظر نمی رسید سری جدیدی 
از این ســریال در دســتور ســاخت قرار بگیرد اما سیاست جدید 
یک ســال اخیر ســیما مبنی بر احیای برندهای قدیمی تلویزیون، 
«کارآگاه علوی» را هم مثل «مرد هزارچهره» و احتمالا آثار قدیمی 
دیگری در مسیر ساخت و پخش قرار داد و این مجموعه از اواخر 
مردادماه ســال جاری روی آنتن رفت. در فصل سوم این اثر که تا 
زمان نگارش این یادداشت، ســه قسمت از آن به مرحله پخش 
رسیده اســت، سیداحمد نجفی به علت کهولت سن که احتمالا 
امــکان نقش آفرینی در نقش اول یک ســریال تلویزیونی را به او 
نمی داده، به دوران بازنشستگی رسیده و ایفای نقش اول سریال 
به بهنام تشــکر رسیده که بر مبنای روایت سریال و با هدف حفظ 
نــام خانوادگی «علوی» برای این مجموعه دنبالــه دار، برادرزاده 
کارآگاه محمد علوی به حساب می آید، اینکه این تغییر و تناسب 
بازیگر جدید با نقش، به ویژه با توجه به خاطرات به جای مانده از 
دو فصل اول، تا چه میزان از کار درآمده، مباحثی است که فرصت 
مناســب دیگری می طلبد. امــا نکته مهم که می تــوان از آن به 
عنوان گاف در منطق زمانی وقوع ســریال یاد کرد، این اســت که 
چگونه می توان پذیرفت که فصل دوم ســریال در اواخر دهه ۲۰ 
یا اوایل دهه ۳۰ خورشــیدی مقارن با گذشــت یک دهه از دوران 
سلطنت پهلوی دوم به اتمام رسیده باشد ولی در فصل سوم اثر 

که در آن مطابق منطق زمانی خود سریال، کارآگاه 
محمد علوی پیــر و خمیده قامت شــده و دوران 
بازنشســتگی اش را ســپری می کند، زمــان وقوع 
سریال به سال ۱۳۱۹ یعنی اواخر سلطنت رضاشاه 
پهلوی بازگشــته باشــد؟ به عبارت دیگر چگونه 
ممکن است کارآگاه علوی پایان فصل دوم در سال 
۱۳۳۰ خورشــیدی، مردی در نیمه های میانسالی 
باشد ولی ۱۱ سال قبل از سال ۱۳۳۰ یعنی در سال 
۱۳۱۹، این چنین پیر و شکســته شــده باشد؟ گاف 
فاحشــی که از همان دقایق نخست شروع پخش 
فصل جدید مجموعه به چشــم آمد و از طراح و 
نویســنده اصلی اثر یعنی حسن هدایت بعید بود 
که در نگارش ســریال به چنین نکته مهمی توجه 
نکرده و از آن به ســهولت گذشــته باشد. البته در 
سری جدید هم نام یک نویسنده جوان در کنار نام هدایت به عنوان 
بازنویس آمده و هم کارگردانی سریال به سیدجمال سیدحاتمی 
ســپرده شــده که این تغییر هم شــاید بنا به بالارفتن سن و سال 
هدایت و عدم توانایی جســمانی او برای هدایت یک پروژه نسبتا 
ســنگین اتفاق افتاده باشــد ولی از آنجا که همچنان نام هدایت 
به عنوان نویسنده اثر مطرح اســت، بی تردید بهترین گزینه برای 
پاســخ به چرایی وجود چنین گافی در منطق زمانی سریال، خود 
اوست. اما گذشــته از این مقوله، نکته دیگری که می توان از تیم 
سازنده فصل سوم پرسید، چرایی تغییر بازیگران نقش های مکمل 
یعنی دســتیاران کارآگاه علوی به رغم حفظ نام و هویت کاراکتر 
آنهاست؟ در سری دوم اثر، محمدرضا عباس نژاد و ولی اویسی به 
ترتیب دو نقش کارآگاه کازرونی و کارآگاه کردبچه را ایفا می کردند. 
البتــه این حق طبیعی هر کارگردانی اســت کــه در فصل تازه از 
بازیگــران جدیدی بهره بگیرد و به ترتیب رســول نقوی و کیوان 
ســاکت اُف را جایگزین بازیگران قدیمی کند، اما سؤال اینجاست 
که چرا نام و هویت دو کارآگاه قبلی حفظ شــده است؟ به عبارت 
دیگر مگر می شود کارآگاه کازرونی فصل دوم یک پلیس ریزجثه با 
لهجه غلیظ شیرازی (محمدرضا عباس نژاد) باشد و همین کاراکتر 
در فصل بعدی به یک پلیس دارای اضافه وزن و بدون لهجه و با 
شمایلی کاملا متفاوت از قبل تبدیل شده باشد؟ نظیر این مطلب 
عینا در مورد کارآگاه کردبچه هم صادق اســت و البته سازندگان 
سریال با وجود حفظ این دو دســتیار کارآگاه علوی که دستیاران 
دوم و ســوم او بودند، لازم ندیده انــد در مورد حذف کارآگاه صدر 
(یوسف مرادیان) که دســتیار اول و در واقع دست راست کارآگاه 
علوی در فصل دوم بود، توضیحی حتی در حد یک دیالوگ ساده 
ارائه کنند. جزئیاتی که شاید از منظر سازندگان سریال سخت گیرانه 
به نظر برسند ولی واقعیاتی است که به چشم می آیند و نمی توان 

از کنار آنها به سادگی گذشت.

 بیژن تهرانی: هنگام تماشای داستان های موازی اصغر فرهادی، به شکلی غیرمنتظره یاد هزارویک 
شــب افتادم. در نگاه اول شــاید این مقایسه عجیب به نظر برســد. فیلم فرهادی در اروپای امروز 
می گذرد؛ در میان نویســندگان، آپارتمان ها، پنجره ها و یک اســتودیوی صــدا، در حالی که جهان 
شهرزاد به سنتی کهن از پادشاهان، بازرگانان، عاشقان، مسافران، خیانت ها و اتفاقات جادویی تعلق 
دارد. با این همه، زیر این تفاوت های آشــکار، هر دو اثر شــیفته این هستند که چگونه یک داستان 
از دل داســتانی دیگر زاده می شــود و چگونه روایت، به تدریج واقعیتی را که از آن آغاز شده تغییر 
می دهد. برای من، این یکی از دلایلی است که داستان های موازی را شاید بهترین و جسورانه ترین 
فیلم فرهادی تا امروز می کند. او همیشه قصه گوی تردید و عدم قطعیت بوده است. در فیلم های 
پیشــینش، حادثه ای رخ می دهد و شــخصیت های مختلف روایت های متفاوتی از آن می سازند. 
یکی جزئیاتی را به یاد می آورد، دیگری چیزی را پنهان می کند، کسی دروغی می گوید که بخشی از 
حقیقت در آن نهفته اســت و تماشاگر به تدریج درمی یابد شاید هیچ نقطه ای وجود نداشته باشد 
کــه بتوان از آن همه واقعیت را یک جا دید. اما در داســتان های مــوازی فرهادی یک قدم جلوتر 
می رود و به این می پردازد که خود داستان ها چگونه شکل می گیرند و چگونه پس از شکل گرفتن، 
می توانند با واقعیتی که از آن زاده شــده اند به رقابت برخیزند. نبوغ هزارویک شب فقط در تعداد 
زیاد و تنوع قصه هایش نیســت، بلکه در معماری آن است. شهرزاد داستانی را آغاز می کند که در 
دل آن داستانی دیگر شکل می گیرد و درون آن نیز ممکن است روایت دیگری متولد شود. شنونده 
هرچه بیشــتر در این جهان پیش می رود، از چارچوب نخســتین دورتر می شود، تا جایی که گاهی 
موقعیت اصلی کاملا از ذهنش کنار می رود. فرهادی در داســتان های موازی شــکلی امروزی از 
همین ســاختار را به کار می گیرد. ســیلوی آدم های اطرافش را تماشــا می کند و آنچه می بیند به 
داســتان تبدیل می کند، اما این داســتان روی کاغذ باقی نمی ماند. آنچه او تصور می کند بر آنچه 
می بینــد اثر می گذارد و آنچه می بیند نیز از تصورات قبلی اش تأثیر می گیرد. در نتیجه، فیلم صرفا 
درباره تماشــای زندگی دیگران نیســت، بلکه درباره نویسندگی و اقتداری است که راوی بر جهان 

قصه پیدا می کند.
شهرزاد می داند داستان می تواند پیامد داشته باشد. زنده ماندن او به این بستگی دارد که بداند 
چه چیزی را امشب بگوید، چه چیزی را برای شب بعد نگه دارد و داستان را در کجا متوقف کند تا 
کنجکاوی شنونده بر میل او به پایان دادن غلبه کند. فرهادی نیز همین عطش انسان برای داستان 
ناتمام را به خوبی می شناســد. فیلم هایش همیشه بر اطلاعات پنهان شده و تأخیر در آشکارشدن 
حقیقت بنا شــده اند، اما در داســتان های موازی این تعویق دیگر فقط یک ابزار دراماتیک نیست، 
بلکه بخشی از علاقه بزرگ تر فیلم به این است که چگونه یک روایت می تواند روایت دیگر را تغییر 
دهد. از همین رو عنوان داستان های موازی اهمیت پیدا می کند. در هزارویک شب داستان ها بارها 
از راه خیانت، تغییر هویت، عشق، تصادف و بازگشت های غیرمنتظره با یکدیگر پژواک پیدا می کنند. 
فرهادی نیز ساختاری مشابه می سازد که در آن یک زندگی می تواند به نسخه خیالی زندگی دیگری 
تبدیل شود و یک اتفاق ساختگی، معنای یک اتفاق واقعی را دگرگون کند. قصه ها فقط در کنار هم 

قرار نمی گیرند، بلکه مدام درباره یکدیگر اظهارنظر می کنند.
موقعیت سیلوی به  عنوان نویســنده؛ این مسئله را جذاب تر می کند. او تماشا می کند، انتخاب 
می کند، جابه جا می کند و به زندگی دیگران معنا می دهد و در نوشته اش نوعی قدرت بر آنها پیدا 
می کند. اما فرهادی اجازه نمی دهد این قدرت مطلق باقی بماند. آدم هایی که او نگاهشان می کند، 
زندگی هایی فراتر از برداشــت و تفسیر او دارند و واقعیت بارها در برابر داستانی که بر آن تحمیل 
شده مقاومت می کند. همین کشــمکش میان قدرت نویسنده و استقلال زندگی، بخش مهمی از 

انرژی فیلم را می سازد.
مقایسه با هزارویک شب همچنین کمک می کند آزادی فرمی غیرمعمول فیلم را بهتر بفهمیم. 
فرهادی از آن ســازوکار بسیار فشرده و کنترل شده ای که در بسیاری از فیلم های پیشینش دیده ایم، 
فاصله گرفته اســت. داستان های موازی آزادانه تر میان لحن ها، واقعیت و خیال حرکت می کند و 
حتی موســیقی در آن حضوری بسیار پررنگ تر از آن چیزی دارد که در سینمای او عادت کرده ایم. 

این تغییرات تزئینی نیســتند، بلکه کاملا با فیلمی هماهنگ انــد که خودِ قصه گویی را به موضوع 
اصلی اش تبدیل کرده اســت. وحدت این اثر نه از یکدستی لحن، بلکه از حرکت بی وقفه قصه ها 
می آید. فرهادی نیز در داستان های موازی شاید بیش از هر زمان دیگری چنین آزادی ای به خودش 
می دهد. همین تفاوت شــاید یکی از دلایلی باشد که بعضی تماشاگران با فیلم کنار نیامده اند. ما 
اغلب آن قدر یک فیلم ســاز را با سبکی که نخستین بار باعث تحسین ما شده یکی می کنیم که هر 
تغییر جدی را نوعی خیانت تلقی می کنیم. اما هنرمندی که فقط شکل موفق قبلی خود را تکرار 
کند، لزوما به کمال نزدیک نمی شود؛ گاهی فقط از موفقیت گذشته اش محافظت می کند. فرهادی 
در اینجا راه دشوارتری را انتخاب می کند و بخشی از آن چیزی را که تماشاگر فورا به  عنوان «سبک 

فرهادی» تشخیص می دهد، کنار می گذارد تا وجه تازه ای از خود را به  عنوان قصه گو کشف کند.
پیوند عمیق تری نیز میان داستان های موازی و هزارویک شب وجود دارد و آن درک مشترک آنها 
از نیاز انســان به داستان است. شهرزاد در وهله اول برای زنده ماندن قصه می گوید، اما قصه های 
او به تدریج کار مهم تری انجام می دهند. روایت هایی از عشق، حسادت، خیانت، وفاداری، خشونت، 
بخشــش و تصادف کم کم نگاه مردی را که به آنها گوش می دهــد، تغییر می دهند. فرهادی نیز 
همیشه به نوعی به همین باور نزدیک بوده است. فیلم های او به ما نمی گویند چه کسی را محکوم 
کنیم، در عوض  ما را وارد زندگی شــخصیت هایی می کنند که ممکن اســت در ابتدا درباره شــان 
قضاوت کنیم و بعد آن قدر اطلاعات تازه در اختیارمان می گذارند که دیگر نتوانیم به همان قضاوت 
اولیه با اطمینان ادامه دهیم. ما از یقین به تردید و در بهترین حالت به درک نزدیک تر می شویم. در 
داستان های موازی این روند آگاهانه تر شده، چون فیلم از ما می خواهد نه فقط شخصیت ها، بلکه 
داستان هایی که از طریق آنها شخصیت ها را می شناسیم نیز زیر سؤال ببریم. به همین دلیل ایزابل 
هوپر انتخابی بسیار جذاب برای نقش سیلوی است. او نقش قصه گویی را بازی می کند که به تدریج 
در محدودیت های خودِ قصه گویی گرفتار می شــود. سیلوی دیگران را با اعتماد کسی نگاه می کند 
که تصور می کند دیدن به دانســتن منتهی می شود، اما فرهادی به آرامی فاصله عظیم میان دیدن 
یک زندگی و واقعا شــناختن آن را آشــکار می کند. بازی هوپر این روند را با کمترین حرکت ممکن 
نشان می دهد؛ یک نگاه می تواند هم زمان کنجکاوی، سرگرمی، برتری جویی و تردید را منتقل کند.

به این ترتیب، آدم های اطراف سیلوی چیزی فراتر از شخصیت های جهان خیالی او می شوند؛ 
آنها خودِ ایده ای را به چالش می کشــند که می گوید یک انســان را می توان در یک داستان به طور 
کامل توضیح داد. شاید عمیق ترین پیوند فیلم با هزارویک شب همین جا باشد؛ جایی که یک قصه 

به قصه ای دیگر راه باز می کند، چون هیچ زندگی ای را نمی توان در یک روایت خلاصه کرد.
بــرای من، داســتان های موازی دقیقا در همین نقطه به چیزی کاملا تــازه در کارنامه فرهادی 
می رســد. فیلم های قبلی او از ما می خواســتند در حقیقت یک حادثه تردیــد کنیم، اما این فیلم 
ما را وادار می کند به خود داســتان هایی شــک کنیم که از طریق آنها به حقیقت معنا می دهیم. 
فرهادی قصه گویی را رد نمی کند و آن را هم بی گناه نمی بیند؛ او قدرت داستان را برای آشکارکردن، 

تحریف کردن، فریب دادن و دگرگون کردن می شناسد.
قرن ها میان شــهرزاد و سیلوی فاصله است و شــرایط زندگی شان هیچ شباهتی به هم ندارد، 
اما هر دو به ما یادآوری می کنند که داســتان فقط بازتاب زندگی نیســت، بلکه عملی است که بر 
زندگی اثر می گذارد. شــهرزاد با قصه گویی مــرگ را به تأخیر می اندازد و در نهایت مردی را که به 
داســتان هایش گوش می دهد تغییر می دهد، در حالی که سیلوی تکه هایی از زندگی دیگران را به 
داستان تبدیل می کند و کم کم درمی یابد که مرز میان آنچه می سازد و آنچه واقعا وجود دارد، بسیار 
لرزان تر از چیزی است که تصور می کرد. شاید به همین دلیل است که داستان های موازی هم زمان 
تازه و عجیب وار کهن به نظر می رسد. فرهادی زبان سینمایی اش را تغییر داده، اما در دل این تغییر 
به یکی از قدیمی ترین لذت های فرهنگ انسانی بازگشته است؛ اینکه کسی داستانی را آغاز می کند، 
از دل آن داســتانی دیگر متولد می شود و وقتی سرانجام به نقطه آغاز برمی گردیم، دیگر واقعیت 
را مثل قبل نمی بینیم. شــهرزاد قرن ها پیش قدرت این ساختار را می شناخت و اصغر فرهادی در 

داستان های موازی برای همان جادوی ماندگار، شکلی کاملا امروزی و سینمایی پیدا کرده است.

داستان های موازی و روح هزارویک شب
اصغر فرهادی و کشف دوباره هنر کهن داستان

در جست وجوی حق
ســیدمهرداد بنی هاشــمی کهنگی: در هــر 
برای  از حقــوق  جامعــه ای، مجموعه ای 
شــهروندان در قانون به رســمیت شناخته 
شــده اســت. اما میــان «داشــتن حق» و 
«دسترسی واقعی به حق» فاصله ای وجود 
دارد؛ فاصلــه ای کــه گاهــی در پیچیدگی 
مقــررات، هزینه های دادرســی، ناآگاهی از 
حقوق، طولانی شــدن فرایندها یا دشواری 
دسترسی به خدمات حقوقی خود را نشان 
می دهد. به همین دلیل، عدالت فقط صدور 
یک رأی یا وجود یک قانون نیســت. عدالت 
زمانی در زندگی مردم معنا پیدا می کند که 
شهروند بتواند حق خود را بشناسد، برای آن 
راه قانونی داشته باشــد و در نهایت از یک 
سازوکار مؤثر برای احقاق آن برخوردار شود.

وقتی قانون برای شهروند دور می شود
یکی از نخستین موانع دسترسی به حق، 
ناآشــنایی با زبان و ســازوکارهای حقوقی 
است. بسیاری از مردم هنگام مواجهه با یک 
مشکل، در همان ابتدا نمی دانند آیا مسئله 
آنان اساســا یک مسئله حقوقی است یا نه، 
چه حقــی دارند، به کجا باید مراجعه کنند 
و چــه مدارکــی لازم اســت. پژوهش های 
«پروژه عدالت جهانی» نیز نشــان می دهد 
در بررســی های انجام شــده در کشورهای 
مختلف، بخش قابل توجهی از افراد هنگام 
مواجهه با مســائل حقوقی، مشکل خود را 
دارای راه حل حقوقی تشخیص نمی دهند یا 
برای دریافت کمک حقوقی اقدام نمی کنند. 
این یعنی نخستین مانع عدالت، گاهی پیش 
از رسیدن پرونده به دادگاه ایجاد شده است.

هزینه ای فراتر از پول
دسترسی به عدالت فقط مسئله هزینه 
مالی نیست. زمان، پیچیدگی فرایند، دشواری 
دسترسی به اطلاعات، ناآشنایی با مقررات و 
حتی احســاس ناتوانی در برابر یک ساختار 
اداری یــا قضائی، می توانــد بر تصمیم فرد 
برای پیگیری حق خود اثر بگذارد. ســازمان 
ملل متحــد نیز هزینه خدمــات حقوقی و 
نمایندگی را یکی از موانع مهم دسترسی به 
عدالت دانسته و بر اهمیت آگاهی حقوقی و 
کمک حقوقی برای گروه هایی که دسترسی 
محدودتری دارند تأکید کرده است. در چنین 
شرایطی، ممکن است حقی در قانون وجود 
داشــته باشد، اما در زندگی واقعی به اندازه 

کافی در دسترس نباشد.
عدالت  فقط دادگاه نیست

گاهی تصور می شــود مســئله عدالت 
زمانــی آغاز می شــود که فــرد وارد دادگاه 
می شــود. در حالی که مســیر دسترسی به 
عدالت بسیار زودتر آغاز می شود. آگاهی از 
حق، امکان مشاوره، دسترسی به اطلاعات 
روشــن، وجود ســازوکارهای حل اختلاف، 
امکان طرح دعــوا، رســیدگی منصفانه و 
در نهایــت اجــرای مؤثر تصمیــم، همگی 
بخشی از این مسیر هستند. به همین دلیل، 
ســازمان ملل متحــد «دسترســی برابر به 
عدالت» را یکی از اصول اساسی حاکمیت 
قانــون می داند و بر ضرورت وجود خدمات 
عادلانه، شفاف، مؤثر و پاسخ گو تأکید کرده 
است. پس مسئله فقط این نیست که قانون 
چه می گوید؛ پرســش مهم تر این است که 
شــهروند چگونه می تواند آنچــه را قانون 

گفته، در زندگی خود محقق کند؟
حق ، زمانی واقعی اســت که قابل پیگیری 

باشد
قانون زمانــی در زندگی اجتماعی معنا 
پیدا می کند که شــهروند بتواند به آن تکیه 
کند. اگــر فرد نداند چه حقــی دارد، نتواند 
مسیر مطالبه آن را پیدا کند یا در میانه راه به 
دلیل هزینه، پیچیدگی یا طولانی شدن فرایند 
از پیگیری منصرف شود، میان «حق قانونی» 
و «حق تجربه شده» فاصله ایجاد می شود. 
این فاصله فقط یک مشــکل فردی نیست. 
تکــرار آن می تواند بر اعتمــاد عمومی به 
نهادهای حقوقی و اجتماعی نیز اثر بگذارد. 
از منظر حاکمیت قانون، وجود امکان مؤثر 
برای جبران نقض حقوق، بخشــی از تبدیل 
قواعــد حقوقی از یک متن رســمی به یک 

واقعیت اجتماعی است.
پایان سخن

جامعــه قانون مــدار فقــط جامعه ای 
نیست که قانون فراوان داشته باشد. جامعه 
قانون مدار جامعه ای است که در آن قانون 
برای شــهروند قابل فهم، قابل دســترس و 
قابل اجرا باشــد. حق نباید امتیازی باشد که 
فقط افراد آشــنا با پیچ وخم هــای اداری و 
حقوقی بتوانند به آن دست پیدا کنند. فاصله 
میان شــهروند و حق، هرجا  ایجاد شود، در 
نهایت به فاصله میان قانون و زندگی منجر 
خواهد شد. بنابراین شاید پرسش اصلی این 
نباشــد که «آیا مردم حق دارند؟»؛ پرســش 
مهم تر این اســت: «آیا مــردم می توانند به 
حق خود برســند؟». میان این دو پرســش، 
فاصله ای به اندازه تمام تجربه های روزمره 
شهروندان وجود دارد. حق  زمانی از کاغذ به 
زندگی می رسد که شهروند برای رسیدن به 
آن، مجبور نباشد خودِ راه عدالت را پیدا کند.

یادداشت


