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ضرباهنگجارچی

درباره اجرای «تناسخ» در جشنواره تئاتر فجر
اعترافات شنیدنی یک راوی 

نه چندان معتبر

به محاق رفتن اجراهای تئاتری در نتیجه همه گیری  �
ویروس کرونا، این امکان را برای تئاتر کشور و گروه های 
اجرائی گشوده که به شیوه های مادی تولید و فرم های 
کمتــر امتحان شــده توجه کننــد. اجــرا در مکان های 
نامتعارف، عــدول از چارچوب های رایــج و صد البته 
پرداختن به مســائلی کــه دیرزمانی اســت از اولویت 
اجرائی گروه های تئاتری خارج شده، می تواند نویدبخش 
تجربه ورزی های تازه در این باب باشــد. در سی ونهمین 
جشنواره تئاتر فجر و در بخش «دیگرگونه های اجرائی» 
این فرصت دســت داد که نمایش «تناسخ» به طراحی 
و کارگردانــی مهیار جوادی ها در پنــج اجرا، به روایت 
زندگی مددجویی بپردازد که در «مرکز درمان و کاهش 
آســیب ســروش» تحت نظارت و درمان است. اجرای 
«تناســخ» معطوف به یک مددجو/اجراگر است تنها با 
یک تماشــاگر که قصه زندگی خویش را روایت و وارد 
تعامل می شــود. تعاملی که از طریق فضای مجازی و 
پلتفرم هایی چون واتس اپ و تلگرام صورت می گیرد و 
شامل محدودیت های این قبیل ارتباطات می شود. مدت 
زمان اجرا دو ساعت است، از سه بعدازظهر تا پنج عصر. 
ارتباطی که از طریق تماس تصویری برقرار می شود باید 
باورپذیر باشــد و اعتمادساز. به هرحال روایت شخصی 
هــر فرد از زندگی خویش، ســاختاری قصه گویانه دارد 
و می توانــد واجد فراموشــی، صداقت یــا حتی اغراق 
شود و این مؤلفه ها در زندگی آسیب دیدگان اجتماعی 
حتی تشدید هم می شــود. اما نکته اینجاست که برای 
درمــان تروما باید واقعه را به یــاد آورد و با روایت آن، 
امکان مواجهه را فراهم کرد. تجربه ثابت کرده چندان 
نمی توان به روایت کسانی که سال ها از اجتماع انسانی 
به دلایل مختلف طرد شده اند اعتماد کامل داشت. آنان 
برای تاب آوری مشکلات زندگی، مکانیسم های دفاعی 
مختلفی را به  کار می بندند. فی المثل جعل یک گذشته 
خیالی اما جــذاب که عواطف انســانی را برانگیزاند و 
مسبب بخشش و مســاعدت دیگران شود. بنابراین در 
اجرای «تناسخ» کمابیش با همین مکانیسم های دفاعی 
روبه رو هســتیم که بنا بر ضــرورت و منطق موقعیت، 
چندان ریشــه در واقعیت ندارند و به راحتی می توانند 
تحریف واقعیت محســوب شــوند. پس تماشاگر بهتر 
اســت که از یــاد نبرد روایــت بیش از آنکــه مبتنی بر 
واقعیت باشد مبتنی است بر تخیل یک انسان طردشده 
و ننــگ و انگ  خورده. با عطف به این ویژگی اســت که 
می توان سرگذشــت مددجو را همچون یک داســتان 

فرض کرد و چندان در پی راستی آزمایی آن برنیامد.
پــروژه «تناســخ» از این منظر اهمیــت دارد که به 
زندگی کســانی می پردازد که مدت هاست به فراموشی 
سپرده شــده و از جانب نظم نمادین، همچون مازادی 
تهدیدآمیز، اجتماع انســانی را به مخاطره می افکنند. 
مطرودانی بی نام و نشان که در وضعیت «حیات برهنه» 
روزگار می گذراننــد و حــال از طریق یــک اجرا فرصت 
می یابنــد که هر بار برای یک تماشــاگر روایت زندگانی 
غم بار خویــش را بیان کنند. درواقع اجــرا تلاش دارد 
بــه مددجــو کمک کند تــا صدایی از آن خود داشــته 
باشــد و اگر امکانش بود، بی صدایان را نمایندگی کند. 
امــا تک  تماشــاگربودن از عمومی شــدن اجــرا تا حد 
زیــادی جلوگیری می کنــد و به اجرائــی نخبه گرایانه 
میدان می دهد کــه ارتباط ارگانیکی بــا جامعه برقرار 
نمی کند. البته این نکته را هم می شــود مدنظر داشت 
که ایــن رویکرد اجرائی بر این واقعیت اشــاره دارد که 
بی صدایان حتی وقتی که بخت آن را می یابند صدایی 
از آن خود داشته باشند باز هم مخاطب چندانی ندارند 
و خطاب شــان محدود است به یک تماشاگر که قبل از 
آن استلزامات گروه اجرائی را پذیرفته  و می داند در این 
اجرا قرار اســت چه شود. به هر حال نباید از یاد برد که 
این اجرا مبتنی است بر سویه های درمانی و در صورت 
امکان، بازگشت مددجو به جامعه. به لحاظ اجرائی و 
قبل از آغــاز، قوانینی از طرف «گروه تئاتری پلاتو» برای 
تماشاگر ارسال می شود. یک اتومبیل با هماهنگی قبلی، 
نزدیک محل ســکونت تماشاگر اســتقرار می یابد تا اگر 
اجراگر درخواست عزیمت به نقطه ای از شهر را مطرح 
کند، با سهولت عملیاتی شود. اجرا که شروع می شود و 
قصه گویی  به نقاط عطفی چون قتل و قصاص می رسد، 
اجراگر از تماشاگر می خواهد که به همراه راننده، سفری 
کوتاه به باغ موزه زندان قصر داشته باشد تا محل دقیق 
اجرای حکم قصاص مشــاهده شود. مراسمی که بنابر 
روایت مددجو/اجراگر گویا با بخشــش خانواده مقتول 
همراه شده و منجر به رهایی از چوبه دار شود. «تناسخ» 
مملــو اســت از تناقضــات در گفتــار و لاف زنی های 
غیرقابل اثبات. فی الواقع بــا یک راوی غیرقابل اعتماد 
طرف هســتیم که تخیل قوی دارد و به راحتی می تواند 
سرگذشــت خویش را به وقایع تاریخی همچون دفاع 
مقدس و جنبش های ملتهب سیاسی گره زند. مددجو 
که حتی نام و نشــان خود را به درستی اعلام نمی کند، 
با مشــارکت در این اجرا به تطهیــر زندگی مصیبت بار 
خویــش می پردازد. او همچــون فیگوری نجات بخش 
ظاهر می شــود که همیشــه در سمت درســت تاریخ 
ایستاده و علیه ظلم ظالمان قیام کرده. مهیار جوادی ها 
در یکی از مستندات ارسالی خویش به این نکته اعتراف 
می کنــد که گاه احســاس می کرده در طــول تحقیق و 
مصاحبه، در جایگاه بازجو قرار می گرفته و این مســئله 
باعث تجربه نوعی وجدان معذب در او شــده اســت؛ 
اما مددجو/اجراگر نشــان داده که توانایی بازی دادن و 
مقاومت در قبال ابژه میل شدن را تا حد زیادی داراست 

و آن را به  کار می بندد.

نگاهی به موسیقی- ۲۱

 کردســتان یا «کــورده وار» ســرزمینی آریایی  که  �
میهمان نوازی و گرمای دل مردمانش زبانزد همگان 
است. فرهنگ و آداب و سنن این سرزمین در ارتباط و 
پیوند با دیگر مردمان در قلمرو و زیست اقوام ایرانی 
است. در این میان موسیقی کردی به دلیل گسترش 
و پراکندگی این قوم در جهان و تعدد و تنوع مناطق 
کردنشــین از جمله غرب آســیا و منطقه خاورمیانه 
بسیار غنی است. ثبت جهانی سنندج به عنوان شهر 
خلاق موسیقی از جانب یونسکو می تواند مهر تأییدی 
بر این ادعا باشد. موسیقی کردی در میان مردمانش 
پیوندی ناگسستنی با زندگی روزمره شان دارد و شامل 
آواها، ترانه ها، آهنگ ها و نغمه هایی جاودانه است 
که بیانگــر ارزش ها، باورها و حوادث روزگار اســت 
و زیرشــاخه فرهنگ فولکلور کردی اســت. پیدایش 
این نوع موســیقی از افســانه های کردی و در قالب 
ترانه های این زبان شــروع می شــود؛ ترانه هایی که 
در فرهنگ کردی در دســته ترانه های دیوانی تقسیم 
می شود و بیشتر محتوای آن همان افسانه هایی است 
که شکلی حماسی دارند. این حکایت و داستان ها به 
دو دسته «دلدادگی» و «قهرمانی» تقسیم می شوند 
و بنا به نوع آن، حاوی حکایتی از داســتان دو دلداده 
یا دلاوری ها و مبارزه طلبی های یک قهرمان اســت. 
نسبت به گستره جغرافیایی منطقه کردنشین شاهد 
انواع مختلفی از موســیقی هســتیم؛ در بخشــی از 
موســیقی کردی به نام «ســورانی» یا «گورانی» که 
اهمیت ویژه ای به ویژه در میان کردهای ارومیه دارد، 
همچنین در میان کردهای شــمال ترکیه (لاوژه) نیز 
عمومیــت دارد و دارای ریتمی با نام «قه تار» اســت 
و مربوط به یک سری نیایش و مراسم مذهبی است. 
پژوهشگران بر این باورند که ریشه این واژه از «گاتا» در 
زرتشتی گرفته شده، گورانی باشکوه ترین و بزرگ ترین 
شیوه موسیقی کردی است. این آواز عظیم ترین دسته 
نغمات در موسیقی کردی را دارد و کهن ترین بخش 
ادبیات کردی را شامل می شود. در زبان عامه به تمام 
شــیوه ها و آوازهای موسیقی کردی گورانی نیز گفته 
می شود. دومین نوع این موسیقی موسوم به «هوره» 
مختص به کردهای ایلام و کرمانشــاه (کرماشــان) 
است و حاوی ترانه هایی در حمد و نیایش اهورامزدا 
است و ریشه ای زرتشتی برای نیایش مذهبی کردها 
دارد. نوع دیگری از موسیقی به نام «مور» یا «موره» 
که بیشتر در جنوب کردســتان رواج دارد، مربوط به 
مراســم یادبود است که با مرثیه ســرایی به  صورت 
ترانه و با تعریف ویژگی های شخصی آن فرد همراه 
است. در آیین خاک سپاری هم ترکیبی از دهل و سرنا 
با ریتمی مخصــوص در قالب نوعی موســیقی که 
«چمری» نامیده می شــود اجرا می شــود. نوع دیگر 
موسیقی مربوط به زادروز حضرت خاتم است که به 
مولودنامه معروف اســت. اصیل ترین سازهای مورد 
استفاده در موســیقی کردی سرنا و دهل هستند که 
بعدها دو ســاز حائز اهمیــت دف و تنبور نیز به این 
مجموعه اضافه شد. به گونه ای که برخی کردستان 
را پایتخت دف جهــان می دانند. ملودی های کردی 
در قالب هفت دســتگاه موســیقی کلاســیک ایران 
جای دارد و دســتگاه شــور یکی از این دســتگاه ها 
اســت که بســیاری از آوازهای کردی مانند کابوکی، 
شاییک ده گری، گول نیشتان و اکثر آوازهای حیران در 
دستگاه شور است. در بیات ترک می توان نشانه هایی 
از سرچشــمه گرفتن از موســیقی کــردی را دید. این 
گوشه شــامل گام های بالاســت که در اینجا عنوان 
ارتباط میان موسیقی سنتی کردی و موسیقی اصیل 
مطرح می شود. موسیقی کردی به  دلیل ملودی های 
طبیعی، شــبیه گام مینور، ریتمــی پرجنب و جوش و 
آوازخوانی درخشــانش وضعیتی ویژه ایجاد می کند 
که به  شــیوه ای حیرت انگیز سرشار از تحرک و غم و 
درد اســت. به  دلیل همین حالت ویژه است که غالبا 
توجه جهانگردان را به خود جلب کرده است. طبق 
گفته های «بویس»؛ (جهانگردی که در سده نوزدهم 
از کردســتان دیــدن کرد) آهنگ های کــردی با زیر و 
بمی تقریبا منظم و ارائه ای کاملا غمگین مشــخص 
می شوند. موســیقی کردی حاوی شیوه ها و آوازهای 
مختلفی است که در این بین «بیت»؛ یکی از مهم ترین 
مقام های کلاســیک کردی اســت کــه در جنگ ها، 
جوانمردی ها و حماســه ها به کار برده می شود و در 
ســتایش خالق یکتا و پیامبران و رهبران آزاده اســت 
و با نام دیگر «بالوره» نیز از آن یاد می شــود. این مقام 
مبتنی بر نغمه های کاملا ساده و بدون رعایت وزن و 
قافیه اســت. این آواز کردی بیشتر در مناطق مهاباد، 
مکریــان و بوکان اجرا می شــود. «ســوز» یکی دیگر 
از انواع شــیوه های موســیقی کردی است، مهم ترین 
ویژگی این مقام توجه به ســوز درون، شکایت و زاری 
است که در اکثر مناطق کردستان وجود دارد. نام یکی 
دیگر از آوازهای کردی «ســیاه چمانه» نام دارد که در 
شــکلی ده هجایی و دومصراعی به ســبک و سیاق 
ایرانیان کهن سروده می شود و به علت هم زیستی با 
مسائل عرفانی رنگ و بوی جدیدی هم به خود گرفته 
و در پاره ای مواقع به آن مقام «شیخانه» یا «صوفیان» 
هم می گویند. شمس  قیس  رازی (ادیب سده هفتم) 
در کتــاب «المعجم فــی معاییر اشــعارالعجم» به 
ســیاه چمانه اشــاره می کند و می گوید کــه این آواز 
مختص منطقه هورامان کردســتان اســت و درمورد 
وجه تسمیه چمانه نظرهای گوناگونی وجود دارد. اما 
براساس یک نظریه معروف واژه سیاه به معنای رنگ 
ســیاه و چمان که همان جمان بــوده از کلمه کردی 
جامه گرفته و به نام جامه سیاه درآمده و منظور کسی 

است که هنگام خواندن این جامه را به تن دارد.

حدود یک قرن پیش ویرجینیا وولف در کتاب «اتاقی 
از آن خود» این پرسش را مطرح می کند که «چرا در طول 
تاریخ هزاران ساله شــعر و ادبیات، کمتر زن مشهوری را 
می تــوان پیدا کــرد؟». وولف در ادامــه کتابش با دلایل 
اجتماعی و فرهنگی به این پرسش پاسخ می دهد. اکنون 
پس از ســال ها از زندگی وولف این پرسش را به نحوی 
دیگر درباره سینمای ایران و جشنواره فیلم فجر می توان 
مطرح کرد. حالا که تب و تاب جشــنواره و سیمرغ های 
بلورین خوابیده است بد نیست نگاهی به توزیع جنسیتی 
فیلم ســازان و کارگردانان جشــنواره داشته باشیم و این 
پرســش را مطرح کنیم کــه چرا تعــداد کارگردانان زن 
جشــنواره در همه ادوار آن از مردان کمتر بوده اســت؟ 
پیش از پاسخ دادن به این پرسش لازم است پاسخ دهیم 
که بررسی توزیع جنسیتی زنان در جشنواره چه اهمیتی 
دارد؟ و اساســا چرا حضــور زنان در مقــام کارگردان و 

فیلم ساز مهم است؟
در دهه هــای اخیر بحــث حضور زنــان در جامعه 
اهمیــت یافتــه اســت. در این بحــث حضــور زنان در 
عرصه های مختلف مشــارکت اجتماعــی، فرهنگی و... 
مطرح می شود. پژوهشگران معتقدند افزایش حضور و 
مشارکت زنان در جامعه منجر به افزایش توسعه یافتگی 
جامعه می شــود. یکــی از این عرصه ها، هنــر و در این 
یادداشت به طور مشخص کارگردانی و فیلم سازی است. 
بنابراین حضور زنان در مقام کارگردان آثار ســینمایی به 
عنوان یکی از شــاخص های حضور زنــان در جامعه و 

افزایش توسعه فرهنگی اهمیت دارد.
حضور زنان به عنوان فیلم ساز و کارگردان در سطحی 
دیگر هم اهمیــت دارد. زنان در مقام کارگردان می توانند 
محتواهای جدید و متفاوتی با جریان اصلی فیلم ســازی 
کــه عموما تحت تأثیــر نگاه مردانه به زندگی و مســائل 
اجتماعی است خلق کنند. همان طور که رادکیوز می گوید، 
«فیلم سازان زن می توانند به شیوه جدیدی درباره زندگی 
و مســائل زنان ســخن بگویند و تعبیرهای جنسیتی را از 
نو مفهوم ســازی کنند، قراردادهای ســنتی از نقش های 
جنســیتی را از نو مفهوم ســازی کنند و قراردادهای ثابت 
و موجــود در جامعه را نقد کنند تا بر اســاس آن تصویر 
واقع بینانه تــری از وضعیــت زنان جامعه نشــان دهند و 
روابط قدرت بین زنان و مردان را به سمت تساوی و عدالت 
سوق دهند. در واقع افزایش حضور زنان در تولید هنری و 
رسانه ای می تواند عامل مؤثری در تغییرات بازنمایی زنان 
در رسانه ها و هنر باشد» (راودراد، ۱۳۹۴؛ گزارش وضعیت 

اجتماعی زنان در ایران، مؤسسه رحمان).
نگاهی به تاریخ سینما در ایران نشان می دهد شروع 
فیلم ســازی در ایران با مردان بوده و تا دهه ها این روند 

ادامه داشته است. اگرچه در دهه ۱۳۵۰ کارگردانان زنی 
چون شــهلا ریاحی و کبری ســعیدی فیلم ساختند اما 
جریان اصلی در دســت مردان بود و این زنان استثناهای 
ایــن عرصــه بودند. به تدریــج از دهه  ۱۳۶۰ بــود که با 
ظهور کارگردانان زنی چون پوران درخشــنده، رخشــان 
بنی اعتماد، تهمینه میلانــی و... این عرصه از عرصه ای 

کاملا مردانه خارج شد.
با وجود ظهور کارگردانان زن در این ســال ها، آمارها 
همچنان نشان می دهد تفاوت چشــمگیری بین تعداد 
کارگردانــان زن و مــرد در ســینمای ایران وجــود دارد. 
نتایج پژوهش راودراد (۱۳۹۴) نشــان می دهد «اگرچه 
فعالیت های هنری زنان نسبت به گذشته افزایش داشته 
اســت این افزایش در حوزه های گوناگون هنری یکسان 
نبوده اســت. تعداد زنان فیلم ســاز و نمایش نامه نویس 
نســبت به تعداد زنان نقاش و مجسمه ساز بسیار کمتر 
است». آمار سی ونهمین جشــنواره فیلم فجر نیز نشان 
می دهد از بین ۱۶ فیلم سینمایی حاضر در بخش سودای 
ســیمرغ تنها ســه فیلم ابلق، خط فرضی و تیتی توسط 
کارگردانان زن ساخته شده اســت. در بخش فیلم های 
کوتاه نیز از بین شش فیلم کوتاه تنها کارگردان یک فیلم 
«وضعیت اورژانسی به کارگردانی مریم اسمی  خانی» زن 
بوده است. آماری که با اندکی تفاوت در دوره های قبلی 
جشــنواره نیز شــاهد آن بوده ایم. به علاوه اما آیا تفاوت 
معنادار بین تعداد کارگردانان زن و مرد در جشنواره فیلم 
فجر اتفاقی اســت یا باید دلایلــی فرهنگی و اجتماعی 
بــرای آن یافت؟ چرا با وجــود ورود زنان به عرصه هنر 
ســینما و کســب تحصیــلات دانشــگاهی در این حوزه 
شــکافی جدی در تعداد زنان و مردان حاضر در این هنر 

به چشم می خورد؟
بــرای پاســخ دادن بــه این پرســش باید به ســراغ 

جامعه شناسی هنر رفت. جامعه شناسان هنر، هنر را نه 
امری جدا از فرد بلکه بســیار مرتبط با هنرمند و جامعه 
می دانند و معتقدند هنرمندشدن تابع عواملی اجتماعی 
اســت. «در تولید هنر نهادهای اجتماعی بر بســیاری از 
چیزهــا از جمله اینکه چه کســانی هنرمند می شــوند، 
چگونه هنرمند می شــوند، وقتی هنرمند شدند چگونه 
هنر خود را تحقق می بخشند و چگونه می توانند مطمئن 
باشــند که اثرشــان تولید می شــود، اجرا می شود و در 
دسترس همگان قرار می گیرد، مؤثرند» (راودراد، ۱۳۹۴) 
و بنابراین جنســیت هم به عنوان یک عامل می تواند در 

هنرمندشدن افراد تأثیرگذار باشد.
به علاوه پژوهشــگران ثابت کرده اند «ســازمان های 
اجتماعــی تولیــد هنــر قرن هاســت کــه بــه گونه ای 
روش مندانــه زنان را از شــرکت در تولید هنــری برکنار 
داشــته اند» (راودراد ۱۳۹۴). حال باید دید این سازوکار 
چگونــه در جامعه ایرانی عمــل می کند و اجازه حضور 

زنان در جایگاه کارگردان را نمی دهد؟
عوامــل زیادی در شــکل گیری این اتفــاق نقش ایفا 
می کنند اما تنها به دو مورد اشاره می کنیم: در نگاه سنتی 
کار مرد خارج از خانه تعریف می شود. مرد ایدئال مردی 
اســت که مدت طولانی خــارج از خانــه کار کند و پول 
درآورد. عکس این موضوع در مورد زنان صادق اســت. 
باید توجه داشــت که از الزامات کار فیلم سازی فعالیت 
خــارج از محیط خانه اســت. «کار فیلم ســازی نیازمند 
حضــور در بیرون از خانه بــرای مدت های طولانی و نیز 
داشــتن روابط گسترده با دیگر هنرمندان و حامیان مالی 
هنر است. ســامان دادن به این روابط با توجه به اوضاع 
فرهنگ خانواده های ایرانی برای زنان آســان نیســت» 
(راودراد، ۱۳۹۴). در واقــع زمانی که «مهم ترین وظیفه 
زن در فرهنــگ ایرانی نقش همســری و مادری تعریف 

می شــود و زن هرچه نقش های خانوادگی خود را بهتر 
انجام دهد، بیشتر از او تقدیر و حمایت می شود. به همین 
دلیــل حضور زنان در فضای بیــرون از خانه در صورتی 
که در انجام نقش های همســری و مادری تأثیری منفی 
بگذارد، چندان خوشایند نخواهد بود» (راودراد، ۱۳۹۴). 
پس اتفاقی نیســت که زنان ایرانی با وجود تحصیل در 
رشته های سینما و گذراندن دوره های فیلم سازی کمتر از 
مردان شــغل کارگردانی را به صورت جدی و تمام وقت 

انتخاب کنند.
به علاوه «روابط اجتماعی گسترده از ضرورت های کار 
فیلم سازی است که می تواند فرد را در کارش موفق کند. 
این روابط اجتماعی گســترده در فرهنگ ایرانی بیشتر در 
دســترس مردان بوده است و زنان کمتر به آن دسترسی 
دارند. مردان می توانند در جامعه خیلی آزادانه تر عمل 
کنند و روابط اجتماعی گسترده خود را به منظور موفقیت 
خــود به کار گیرند. از آنجا کــه به غیر از عرصه بازیگری 
بیشترین فعالان سایر بخش های مرتبط با فیلم سازی مرد 
هستند و روابط با جنس مخالف در ایران محدودیت های 
فرهنگی خاصی دارد، میزان آزادی عمل زنان در توسعه 
روابط اجتماعی و به کارگیری آن برای موفقیت محدودتر 
است» (راودراد، ۱۳۹۴). در نتیجه اگرچه در ظاهر مانعی 
برای فعالیت های زنان در شــغل کارگردانی نیســت اما 
ساختارهای جامعه اجازه فعالیت زنان در این بخش را 
نمی دهد و به همین دلیل تفاوت چشمگیری بین تعداد 
زنان و مردان در عرصه کارگردانی سینمای ایران می توان 

دید.
وولــف در «اتاقــی از آن خود» معتقد اســت دلیل 
آنکه شکســپیر در ادبیات به مقام رســید آن اســت که 
شــرایط اجتماعی برای حضــور او در میــدان ادبیات و 
خلــق نمایش نامه فراهم بوده اســت. در واقع بیشــتر 
از استعداد و نبوغ، این بســترهای اجتماعی بوده اند که 
شکسپیر را پرورش داده اند. در حالی که این بسترها برای 
خواهر شکسپیر (استعار ه ای از همه زنان در طول تاریخ) 
وجود نداشت. به نظر می رســد این استعاره را می توان 
درباره زنان فیلم ســاز ایرانی هم به کار برد. تا زمانی که 
بســترها و شــرایط فرهنگی و اجتماعی حضور زنان در 
جامعه فراهم نشــده است تفاوت چشمگیر تعداد زنان 
و مردان در ســینمای ایران که جشنواره فیلم فجر یکی 
از بازتاب های آن است وجود دارد و مردان بیشتر از آنکه 
نبوغ و اســتعداد کارگردانی داشته باشند شرایط بهتری 

برای فعالیت در این عرصه دارند.
منبــع: راودراد، اعظم، حضور زنــان در عرصه های 
گوناگون هنری، منتشر شده در کتاب گزارش وضعیت 

اجتماعی زنان در ایران، به کوشش مؤسسه رحمان

سرزمین آواره ها فراخوان بازگشت به طبیعت است. بازگشت به طبیعت 
از طریق قصه زنی میانســال به نام فرن که در پی رکود اقتصادی و دشواری 
معیشــت زندگی اش با یک ون به دل جاده می زند. نحوه زیســتی که نه تنها 
متعلق به او بلکه متعلق به بســیاری از مردم آمریکاست که در اواخر دوره 
زندگی شــان برای فرار از عنوان بازنشسته با مزایای اندک سیستم کاری کشور 
رهاماندگی در جاده و در پی کاری گشــتن از جایی به جایی دیگر را به ناچار 
انتخــاب می کننــد. دوربینی که به این کلونی کوچک وارد می شــود تا نحوه 
زیست شــان را ثبت و تک تــک قصه های آنها را از زبان خودشــان بازگو کند. 
ازاین رو ســرزمین آواره ها یک مطالعه مردم شناختی است و کارگردان جوان 
چینی، کلوئی ژائو، با ثبت وقایع مستند بدون هیچ دخل و تصرفی در روایت ها 
مانند یک مردم شــناس و یک وقایع نگار عمل می کنــد. نابازیگران او مردمی 
دست کشــیده از زندگی مدرن با هیاهوی شــهری اند که در دل طبیعت و در 
همراهی با یک واسطه و یک بازیگر، فرانسیس مک دورمند بی نظیر، در راحتی 
و صداقتی سرشار با لهجه و بیان مختص به خود مخاطب را در تجربیاتشان 
ســهیم می کنند؛ اما فرن که قرار است فیلم درباره او و قصه زندگی اش باشد 
تنها کســی اســت که در اجتماع کوچک این مردم کلامی بر زبان نمی آورد. 
کلوئی ژائو و فرانسیس مک دورمند قصه فرن را نه با کلمات بلکه با تصاویر 
و قــاب و اکت های چهره و حالات چشــمان فرن روایت می کنند. ســرزمین 
آواره هــا یک فیلــم بی هیاهو و مینی مال اســت که اگر حضــور هرازگاهی 
شــخصیت اصلی نبود به نظر می رســید که در حال تماشــای یک مستند از 
جامعه عشایر غرب آمریکا هستیم. همچنین در ۳۰ دقیقه ابتدایی فیلم هیچ 
گذشته ای از شخصیت فرن برای ما آشکار نمی شود. در سکانس ابتدایی ما او 
را می بینیــم که در یک گاراژ به دنبــال اثاثیه ای می گردد و بعد آنها را با خود 
می برد. بعدها متوجه می شــویم که این گاراژ متروکه جایی است که پیش از 
این خانه فرن بوده اســت. کاشــانه ای امن که به  همراه شوهرش در منطقه 
صنعتی در ایالت نوادا زندگی رضایت بخشــی را تجربه کرده است. گریزهای 
فرن به خاطرات همسرش این را به بیننده متذکر می شود که شخصیت اصلی 
داســتان زندگی خوب و عاشقانه ای را پشت سر گذاشــته است. و حالا فرن 
قهرمان ناقهرمان ما با دو کشــمکش بزرگ دست وپنجه نرم می کند که یکی 
ازدست دادن همراه زندگی، شوهرش است و دیگری بی خانمانی. اندوهی که 
بر زندگی فرن حاکم اســت نه تنها به خاطر ازدست دادن همسرش بلکه به 
 خاطر ازدست دادن مأمنی است به نام خانه که حالا تبدیل به یک ویرانه شده 
اســت. در ســکانس افتتاحیه وقتی کــه او در خــرت و پرت هایش به  دنبال 
دســتچین دو بار فرصت زندگی در زیر یک سقف را پیدا می کند اما هر دو بار 
حتــی به اندازه یک مکث هم به مزایای ایــن موقعیت ها فکر نمی کند. فرن 
نحوه زیست خود را انتخاب کرده و خانه تازه اش را پذیرفته است. تسلیم شدن 
به سرنوشت و پذیرفتن آن یکی از مفاهیمی است که سرزمین آواره ها از طریق 
شــخصیت پردازی فرن منتقل می کنــد. فرن در تمام لحظاتــی که در میان 
دوستان تازه یافته خود، مردم آواره، به سر می برد لبخند به لب دارد و در تمام 
لحظات تنهایی اش با نگاه هایی بی روح استیصال را بازتعریف می کند. او حتی 
ظرف و ظروف هایی را که با شــور و عشق در آشپزخانه لی لی پوتی و کوچک 
خــود کنار هم چیــده تا خاطره مادر را بــرای خود زنده نگه دارد از دســت 

می دهد. زندگی فرن با پیشــرفت طرح باید که هر لحظه سخت تر و سخت تر 
شــود تا او بــه رهایی مطلــق از گذشــته و بدون هیچ وابســتگی برســد. 
خانه به دوشــی فرن با ون اجاره ای اش که مشکلات ساکن ماندن (پارک کردن 
ون) یکی از کلیدی ترین مســائلی است که باید با آن سروکله بزند هر لحظه 
کامل تر و بی رحم تر می شود. تا جایی که سوانکی وقتی که چرخ ون او خراب 
شده و کسی را برای کمک پیدا نمی کند به او گوشزد می کند که این یک نحوه 
زندگی پرخطر اســت و اگر امنیت و ملاحظات لازم را در نظر نگیرد هر لحظه 
ممکــن اســت در تنهایی بمیرد و کســی هم به داد او نرســد. فــرن در یک 
همزیســتی با مردم عشــایر رفته رفته به تعریف تازه ای از خود و زندگی اش 
می رســد و خانه متحرک خــود را در جاده ای بی مقصد کــه هیچ امنیتی را 
متضمن نمی شــود با تمام مصائب، در حال جمع کردن اشــیایی اســت که 
دستمایه ای باشند برای گریز به روزهای خوب گذشته تا شاید بتواند از طریق 
آنها معنای زندگی را به خاطر بیاورد. پاک باختگی فرن به عنوان اولین مؤلفه 
شــخصیتش به تصویر کشیده می شــود. فرن بی خانمان اســت اما خود را 
بی خانمان نمی داند، او قصد دارد که تعریف دیگری از هســتی خود و معنی 
خانــه بدهد. پس هرچند امید از دل او رخت بربســته اما شــجاعت او برای 
پذیرفتــن واقعیت زندگی اش هنــوز به قوت خود باقی اســت. ویژگی ای در 
کاراکتر فرن به عنوان یک اصل که در ادامه داســتان انتخاب هایش را مؤکد و 
تأثیرگذار کرده و قطعیت و ثباتی به شخصیت او می بخشد. فرن زندگی شوم 
و واقعیت های تلخش را می پذیرد و زندگی جدید تحمیل شده او تبدیل به یک 
امر واقعی و قابل قبول می شــود. او خوب می داند که هیچ بازگشــتی وجود 
ندارد. خواهر فرن از او می خواهد تا با ماندن در خانه اش خودش را از زیست 
مشــقت باری که تجربه می کند نجات دهد. اما بــرای فرن زندگی در یک ون 
کاروان از یک انتخاب اجباری به یک تن دادن به واقعیتی تبدیل می شود که از 
حقیقت زندگی او و تمام آوارگانی سرچشمه می گیرد که از جامعه خود قطع 
امید کرده اند؛ از زندگی شــهری با تمام مناســبات و دردسرهایش. سرزمین 
آواره ها فیلمی واقع گرا و ســیاه است که با ثبت مستندگونه وقایع و رئالیسم 
روایی همدلی مخاطب را برمی انگیزد. دوربین کلوئی ژائو از میان چشم انداز ها 
و بیابان هــای آمریکا به گونــه ای می گذرد که انســان را در مرکز تصویر قرار 
می دهــد. او هرگز قصــد ندارد یک فیلم جذاب با قاب هایــی خارق العاده از 
طبیعت و شگفتی های بصری اش بسازد. فیلم او درباره انسان و برای انسان 
اســت. فیلمی است درباره تنهایی انســان و بی پناهی اش که در نهایت و در 
نیمه راه زندگی به تمام خاطرات و دلبستگی هایش شبیخون می زند. در تمام 
لانگ شات هایی که موقعیت کنونی فرن را در هر مقطع از سفرش به تصویر 
می کشند او را در کنار ونش می بینیم. از عنصر جدانشدنی زندگی فرن که حالا 

نمی خواهــد آن را هــم مانند تمــام ازدســت داده هایش از دســت بدهد. 
ازدست ندادن یک ماشین کاروان که حالا تبدیل به خانه واقعی او شده است 
و ماهیت زندگی او را در گســتره یک جهان پر از ترس و بدون پاســخ شــکل 
می دهد مهم ترین دغدغه فرن است. چراکه هیچ پاسخی برای رهاماندگی و 
تنهایی فرن نیست. طبیعت با تمام گستردگی اش تنها بخشی از هستی است 
که به فرن پاسخ می دهد. در نگاه های خالی و ساکت فرانسیس مک دورمند 
که به افق های دور خیره شده و سیگارش را دود می کند، تمام معنای هستی 
یک زن درمانده به واســطه طبیعــت، زمین و اتصال با آن تعبیر می شــود. 
همه چیز جز این اتصال گذرا و ناپایدار است. مثل زندگی تمام دوستانی که در 
این سفر همراه او بودند و حالا نیستند. سوانکی یکی از تأثیرگذارترین کسانی 
است که هم مخاطب و هم فرن را به جهانی تازه می برد. به جهانی که شاید 
انتظار خود او را نیز می کشد؛ مرگ در تنهایی. مرگ در طبیعت و دوستانی که 
به یاد دوست ازدست رفته شان دور آتش جمع می شوند و تکه سنگی در آتش 
می اندازند. قصه ســوانکی قصه رنج و اندوه بشری است که در یک لحظه از 
رضایت می تواند به پایان خود برسد و خاتمه یابد. مانند لحظه پرواز پرستوها 
بر فراز لانه شــان که ســوانکی تعریف می کند. او که می دانــد به زودی بر اثر 
بیماری اش قرار اســت بمیرد تمام رؤیایش بازگشت به نقطه ای در طبیعت 
است که در آن در میان آب های یک رودخانه پرواز پرستوها بر فراز لانه هایشان 
را دیده است. گرانیگاهی در هستی که او در آن لحظه می تواند با آرامش مرگ 
را انتخــاب کند. برای فرن اما چه نقطه ای و در کجای این جاده ها و بیابان ها 
نقطــه آرامشــی برای مردن اســت؟ فــرن از خودش می پرســد؛ اکت های 
شــگفت انگیز چهره فرانسیس مک دورمند این را می گوید. بازیگری قدرتمند 
که اعجاز او در ســرزمین آواره از طریق همنشــینی با عشــایر و مردم واقعی 
آشــکار می شود. او تبدیل به یکی از آنها می شود. بدون هیچ پرده و حجابی. 
یکی شــدن بازیگر کلوئی ژائو با نابازیگران و ارتباط واقعی و انسانی که میان 
آنها شــکل می گیرد نقطه قوت فیلم تازه این فیلم ساز چینی است که در اثر 
قبلــی خود «ســوارکار» نیــز از نابازیگران بهره بــرده بود. دورمنــد و ژائو با 
یکدل شدن و همزیســتی در خره فرهنگ جامعه عشایرهای واقعی در غرب 
آمریکا، هم گریزی به نحوه زیســت این مردم و طبقه فرودست می زنند و هم 
یک شخصیت داســتانی را از خلال این فضاســازی خلق کرده و در مسیری 
می برند که یکی از ماندگارترین شخصیت های تاریخ سینما را رقم می زند. یک 
ماندگاری  که مرهون حضور فرانسیس در سرزمین آواره هاست. موسیقی ای 
که فرن را در قاب های دلگیر از غروب بیابان ها به تصویر می کشــد نشــان از 
تلخی بی انتهایی اســت که آدمی را از آن گریزی نیســت. اما یکی از عناصر 
امیدبخش درباره سرزمین آواره ها از رهگذر به تصویرکشیدن واقعیت زندگی 
عشایری به دست می آید. چیزی که در این اجتماع کوچک بیشتر از هر چیزی 
نمایان است مهربانی، مهرورزیدن و بخشش است. آنها سخاوتمندانه غذای 
خود را به هم می دهند و مهربانی را کنار هم می آموزند. مؤلفه هایی انسانی 
که به تدریج از زندگی مدرن و شــهری رخت بر بسته اند حالا و در دل طبیعت 
به معنای بازگشــتی به اصل برای انسان دوباره ظهور می کنند. هم جواری با 
طبیعت و یکی شــدن با آن انسان را به سرچشمه های حقیقی خود رهنمون 
می کند که همنوع دوستی مشخصه اصلی آن است. سرزمین آواره ها به جای 
برجسته کردن چهره فقر و اغراق در نشان دادن تبعیضات اجتماعی در طبقه 
فرودســت یا بیانیه هایی انتقادی درباره معیشــت مردم، با سکون و آرامشی 
درونــی فیلمش و فضاســازی های بکر تبدیل به یکــی از بهترین فیلم هایی 
می شــود که بدون هیچ گونه نگاه مســلط و پیش داوری تصویری واقعی از 

زندگی مردم عادی را به مخاطب خود ارائه می دهد.
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