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جامعه شناسي سینماي عامه پسند ایران
نسیم آصف: «دگرگوني اجتماعي و فیلم هاي سینمایي در ایران» عنوان 
کتابي اســت از پرویز اجلالي که ویراســت دوم آن مدتي پیش در نشــر 
آگه به چاپ رســید. عنــوان فرعي این کتاب «جامعه شناســي فیلم هاي 
عامه پســند ایراني» در بازه زماني سال هاي ۱۳۰۹ تا ۱۳۵۷ است. آن طور 
کــه از عنوان فرعي این کتاب هم  برمي آید،  مباحث مطرح شــده در این 
اثر را مي توان بین دو حوزه علوم اجتماعي و ســینما دانســت. نویسنده 
کتاب در مقدمه اش از ســه هدف اصلي کتاب یاد کرده اســت: تشریح و 
توصیف نهاد اجتماعي فیلم ســازي در ایران تا پیش از انقلاب اســلامي، 
تحلیل محتواي فیلم هاي ســینمایي ایراني و استفاده از فیلم هاي ایراني 

عامه پسند به عنوان شاخص و معرف فرهنگ.
به این ترتیب کتاب در ســه بخش با این عناوین نوشــته شده است: 
جامعه ایرانــي و فیلم هاي ایراني، تحلیل ایســتا و تحلیل پویا. بخش 
اول کتاب مقدم بر تحلیل محتواي فیلم هاست و درواقع مقدمات لازم 
براي بررسي محتواي فیلم ها را فراهم مي کند. «براي تحقق این هدف 
هنوز نیازي به واردشــدن در محتواي فیلم ها نیســت بلکه کافي است 
شبکه روابط و بستري را که تولید و عرضه و مصرف فیلم در آن صورت 
مي گیرد بشناسیم... این بخش زمینه لازم را براي تحلیل هاي پیچیده تر 
بعــدي فراهم مي آورد و راه را براي انــواع تتبعات در محتواي فیلم ها 
مي گشــاید». بخش دوم کتاب به تحقق هــدف دوم کتاب مي پردازد و 
«چون متکي بر نظریه ساخت گراست، عنوان تحلیل ایستا یا ساختاري» 
دارد. در این بخش پس از معرفي همه مضمون ها، گونه ها و موج هاي 
مهم، شش مضمون مهم رایج در سینماي عامه پسند ایران در آن دوران 
مورد تحلیل قرار گرفته اند. بخش ســوم کتاب نیز به «ارزش یابي فرایند 
امروزي شــدن فرهنگ از راه تحلیل یك مضمون عامه پســند» پرداخته 
اســت. رویکرد نظري این کتاب نه بر اساس ارزش یابي زیبایي شناختي 
یا اخلاقــي- تربیتي فیلم هــاي ایراني بلکــه بر اســاس درك «رابطه 
محتواي این فیلم ها با واقعیات اقتصادي، اجتماعي و فرهنگي جامعه 
هم روزگارشان است». نویسنده در مقدمه کتاب در این مورد مي  نویسد: 
«مطالعه ما ماهیتا با نقد فیلم به صورت رایج آن یعني نوعي بررســي 
فرآورده هاي ســینمایي که محور اصلي آن ارزش یابي زیبایي شــناختي 
فیلم با توجه به توانایي ها و قابلیت هاي ســینما به عنوان یك رســانه 
هنري اســت تفاوت دارد؛ هرچند که در برخــي مکاتب نقد آثار هنري 
زاویه دید کاملا جامعه شــناختي اســت مثل نقد ساخت گراي تکویني 
گلدمن، تحلیل تاریخي اجتماعي هاوزر و نقد تفسیري بارت. طبیعتا کار 
مــا با این نوع مطالعــات که البته بیش تر در مورد ادبیــات به کار برده 
شــده تا سینما مشــابهت بســیاري دارد و از مفاهیم و زاویه دید آن ها 
اســتفاده کرده ایم». موضوع این کتاب نیز «هنر عامه پســند» است و نه 
هنر ســطح بالا و فرهیخته و ازاین رو توجــه اصلي مباحث کتاب در این 
مطالعه به فیلم هاي فارسي تجارتي و عامه پسند معطوف است؛ یعني 
فیلم هایي که جریان اصلي فرآورده هاي ســینماي ایران در آن سال ها 
بوده اند. به عبارتي توجه نویســنده به «مضمون رایج» در ســینماي این 
دوره ایران بوده است و به اعتقاد او «فیلم هایي که محصول اذهان خلاق 
و اســتثنایي هنرمندان مولف اند بیش تر بازتابنده سلیقه ها و ارزش هاي 
فیلم ساز هستند تا جامعه و سلیقه مسلط؛ فیلم هاي هنري مي کوشند 
برداشــتي شــخصي از جهان را به مخاطبان خود منتقل کنند،  هرچند 
آن ها هم نهایتا فرهنگ جامعــه را بازمي تابانند، اما معمولا آن چنان با 
لایه هایي از نگرش  هاي فردي و رمزورازهاي سبکي پوشیده شده اند که 

استخراج تمایلات و ترجیحات عمومي از آن ها دشوار است».

سینماي دهه شصت ایران
«ســینماي دهه شــصت ایــران از نــگاه منتقدان» کتابي اســت که 
به تازگي به کوشــش محمدعلي حیدري توسط نشــر روزنه منتشر شده 
اســت. حیدري در بخشي از پیشــگفتار کتاب نوشته اســت: «این کتاب 
حدیث دیگران اســت. دیگراني که دیگري نیســتند و هنر را در تماشاي 
دقیق و کاوش بي پایان، هربار از نو کشــف مي کننــد؛ منتقدان. بي آن که 
به سمت وســوي نگاه و مواضع این بزرگواران درباره ســینماي ایران در 
ســال هاي دهه شــصت توجه کنیم، مجموعه مقالات این کتاب، کانون 
انباشــت و تراکم ایده هایي اســت بکر و اندیشــه ورزانه، از جانب قشري 
همواره شــریف که بیش از همه از ســوداگري و فریب به دور است و با 
قلم خویشــي و پیونــد دارد». یازده نقد در این کتاب گردآوري شــده که 
نویسندگان  آن ها عبارتند از: محمد تهامي نژاد، هوشنگ گلمکاني، عباس 
بهارلو، ســعید عقیقي، احمد میراحسان، حمیدرضا صدر، اعظم راودراد، 
آنتونیا شرکا، بهزاد عشقي، جبار آذین و بهارك محمودي. در توضیح پشت 
جلد کتاب درباره این که چرا ســینماي دهه شصت محور اصلي نقدهاي 
این کتاب است آمده: «این مسئله که انگشت اشاره به سمت دهه شصت 
وجود دارد نه مثلا دهه هفتاد یا هشتاد قابل تأمل است. زماني که درباره 
ماقبل و مابعد دهه شصت حرف مي زنند، عمدتا صحبت از کارگردان ها 
یــا فیلم  ها به طور مجزا به میان مي آید، و نه راجع به یك دوران. در طول 
تاریخ ســینماي ایران زمان هایي داشــته ایم که مي توانیم به آن ها دوران 
اطلاق کنیم. زمان هایــي که موجودیتي دارند کــه از زمان تقویمي جدا 
شده و بعد جدیدي پیدا کرده اند. شاید سینماي دهه چهل هم واجد این 
خصوصیت باشد، دوراني که قبل و بعد از آن، دو وضعیت متفاوت وجود 
دارد؛ دوراني که فیلم هاي شاخص و نشانه هاي خاص خود را دارد، و نیز 
فیلم هایي که به این دوران شــهادت مي دهند. وقتي صحبت از سینماي 
دهه شصت مي شود، مقصود فیلمســاز مشخص یا فیلم خاص یا سال 
خاصي نیســت، این ســینما موجودیتي وراي اجزاي تشکیل دهنده خود 
دارد». مقالات حاضر در کتاب هم به بررســي این دوران از سینماي ایران 
پرداخته اند. آنچه در توضیحات کتاب آمده، به روشني در همان مقاله اول 
کتاب دیده مي شــود. محمد تهامي نژاد در مقاله اش، با عنوان «تصویري 
از یك دوران» و با عنوان فرعي یك پژوهش تاریخ ســینمایي، این پرسش  
را مطرح کرده که چگونه مي توان دهه شــصت را به واسطه سینما و در 
سینما شــناخت؟ او دهه شصت را از نظر سیاسي، «دوران بسیار پیچیده 

و مبهمي» معرفي مي کند که سینما بخش کوچکي از آن را ثبت کرده.
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ماخولیای رئالیسم ...
 ما در «اولیــس» جویس با اثری 
روبه روییم که در آنِ واحد، هم سرشار 
از «چــرک و کثافــت ناتورالیســتی» 
است و هم آغازگر یکی از پیشروترین 
(چیــزی  مدرنیســتی  تکنیک هــای 
کــه الیــوت آن را همپــای بزرگترین 
می دانــد).  علمــی»  «کشــف های 
قرارگرفتن این دو وجه پارادوکسیکال 
در یک قاب واحــد در رمان «اولیس» 
اســت که قرائت آدورنو از رئالیسم را 
مهم می کند. در یک وجه از «اولیس»، 
بــا همان شــکل وســواس گون ثبت 
واقعیــت و جزئیــات روزمــره و امور 
واقع بی واســطه (همان امور واقعی 
که برشــت می گفت در ثبت واقعیت 
حقیقی هیچ کمکی به ما نمی کنند) 
روبه روییــم؛ ولی «اولیــس» در وجه 
دیگرش یعنی وجه اسطوره ای و قاب 
کلــی آن، که انگار هیــچ کاری به کار 
«واقعیت» و «امور واقع بی واســطه» 
ندارد، بــه دنبال ثبــت «فرایندهای» 
واقعیت است. این قاب شدیداً انتزاعی 
را می توان محصول رسوب فرایندهای 
انتزاعــی جهان ســرمایه داری مدرن 
دانست، تلاشــی فرمال و میانجی مند 
برای ثبت فرایندهــای ناپیدای جهان 
ســرمایه داری (نکته ای کــه منتقدان 
متفاوتی از جمله ایگلتون در جاهای 
مختلف بدان اشاره کرده اند). ایگلتون 
در مقالــهٔ «ناسیونالیســم: آیرونی و 
تعهد» می گوید در «اولیس» با نوعی 
وحدت متناقض امر جزئی و امرکلی 
روبه روییــم، وحــدت متناقــض ثبت 
وســواس گون و جنون آمیز امر جزئی 
و قــراردادن کوچکترین امر جزئی در 
قسمی قاب کلی هگلی (رجوع کنید 
و  اســتعمارگرایی  ناسیونالیســم،  به 
ادبیات). در واقع جویس پروبلماتیک 
بالزاکی  رئالیسم  مطرح شده بوسیلهٔ 
و ناتورالیســم را درونــی کــرده و به 
بخشــی از قاب بنــدی پیچیــدهٔ خود

 تبدیل کرده است.
پــس مســاله ایــن نیســت کــه 
«رئالیسم» در دوران مدرنیسم ناممکن 
شده است، رئالیسم، به معنای اخص 
کلمه، از همان آغــاز ناممکن بوده یا 
به بیان دیگر، در دل خود حامل نوعی 
ناممکنی یا هســته مازاد بوده اســت. 
نمی توان تضادی ســاده میان رئالیسم 
و مدرنیسم ایجاد کرد چراکه رئالیسم 
بالزاک، دقیقاً در وجهی از آن که امروزه 
از مدافتاده و تحمل ناپذیر جلوه می کند 
را  «افراط کلامی» اش، حقیقتی  یعنی 
بیــان می کند که آن را به مدرنیســم و 
پروبلماتیک آن گــره می زند. به همین 
خاطر بود کــه آدورنو تأکیــد می کرد 
حقیقت رئالیســم و انضمامیت گرایی 
آن، نه «شباهت مســتقیم به ابژه ها» 
بلکــه همیــن گره خــوردن روایت به 
فقدان و تلاش برای ثبت این «فقدان» 
است. برای درک «گسست» مدرنیسم 
از رئالیســم بایــد پیــش از هرچیز به 
درگیری درونی مدرنیســم با حقیقت 
درونــی اما ناخودآگاه رئالیســم توجه 
کرد و بر درک سادهٔ رئالیسم به معنای 
ثبت بی چــون و چرا و غیرمســأله دار 
واقعیت داده شــدهٔ بیرونی فائق آمد؛ 
تنها در این صورت اســت که می توان 
به امــکان رئالیســم در عصر معاصر 

فکر کرد.  
منابع:

آدورنو، قرائت بالزاک، یادداشــت هایی 
برای ادبیات.

والتــر بنیامیــن، خاســتگاه نمایــش 
سوگناک آلمانی

گیلک، منظومه های انتقادی
لوکاچ، درباره والتر بنیامین

لوکاچ، نظریه رمان، ترجمهٔ انگلیسی: 
آنا باستوک

ایگلتــون، آثــار ادبی را چگونــه باید 
خواند، نشــر هرمس، ترجمه محسن 

ملکی
استعمارگرایی  ناسیونالیسم،  ایگلتون، 

و ادبیات
تی.اس.الیوت، اولیس، نظم و اسطوره، 
ترجمه محســن ملکی (چاپ شده در 

شماره چهارده مجله شهرکتاب).
گوســتاو فلوبر، مادام بــواری، ترجمه 

محمد قاضی
بالزاک، اوژنــی گرانده، ترجمه عبداالله 

توکل
جشــن ماتم، ربکا کامی، ترجمه مراد 

فرهادپور، نشر لاهیتا
دیوید بروس ســاچاف، نظریه انتقادی 

و رمان.
نظریه های رمان، مترجم و گردآورنده: 

حسین پاینده، نشر نیلوفر

ابراهیم جمشیدی: «عمده  شهرت تروفو به فیلم هایش 
برمی گــردد. فیلم هایــی کــه مشــهور شــده اند بــه 
کلاســیک های سینما. سینمادوســتان خوب می دانند 
هر نوشــته  تروفو چه ارزشــی دارد. اما نامه هایش را 
کــه بخوانید گوشــه ای از رازهای ایــن منتقد کم نظیر 
برایتان آشــکار می شــود. این روزها نامه نمی نویسیم. 
تلفن می زنیم. لغتنامه ی روبر را که باز کنید و برســید 
به لغت  نامه نویس می بینید نوشــته اند قدیمی؛ یعنی 
لغتی اســت که مدت هاســت کســی از آن اســتفاده 
نمی کند. تروفــو صدها نامه نوشــته و قاعدتاً یکی از 

آخرین نامه نویس هاست» (ژیل ژاکوب، مقدمه)
فرانســوا تروفــو از مشــهورترین منقدیــن مجلــه 
کایه دوسینما و از فیلمسازان موج نوی سینمای فرانسه 
بود که ســاخت بیش از بیست ویک فیلم بلند سینمایی 
همچون «ژول و ژیم»، «داســتان آدل ه»، «به پیانیست 
شــلیک کن»، «فارنهایــت ۴۵۱» و افتخاراتی همچون 
کسب جایزه بهترین کارگردانی جشنواره کن برای فیلم 
«۴۰۰ ضربه» (۱۹۵۹)، و اسکار بهترین فیلم خارجی زبان 
بــرای فیلم «شــبِ امریکایــی» (۱۹۷۳) را در کارنامه 
ســینمایی خود دارد. تروفو همچون دیگر فیلمســازان 
موج نوی ســینمای فرانســه با نقدهای تندوتیزشــان 
بــر آنچه ســینمای بابابزرگ هــا می نامیدنــد، راه خود 
را با نوشــتن آغاز کردند و پس از چنــدی آنچه را خود 
سینمای مطلوب می دانســتند بر پرده سینما آوردند. از 
این رو سابقه آثار نوشتاری در قالب مقالات، نقد و کتاب 
در کارنامه تروفو مشــهود اســت. ده کتابی که از میان 
آنها بی شک «ســینما به روایت هیچکاک» و «فیلم های 
عمــرِ من» از همه معروف تر اســت. در همین رابطه با 
تروفوی نامه نویس نیز طرفیــم. از بیش از پانصد وچند 
نامه که از وی به جا مانده اســت، ژیل ژاکوب و کلود دُ 
ژیواری همه  آنچه را در دســترس بوده در قالب کتابی 
جمع کرده اند که یاد دوست شان را گرامی بدارند. در این 

میان چنان که ژیل ژاکوب در پیش گفتاری به تاریخ ژانویه 
۱۹۸۸ اشاره داشته «نامه های کتاب (در نسخه اصلی) 
ترتیبی تاریخی دارند و از بین نامه هایی انتخاب شده اند 
که تروفو در فاصله ی ۱۹۴۵ (تاریخ اولین کارت پســتالی 
که در سیزده سالگی فرستاده) تا ۱۹۸۴ (سالی که فوت 
شده است) نوشته است. حقیقت این است که این کتاب 
همه  نامه های تروفو نیست؛ نامه هایی است یک طرفه، 
به این دلیل ساده که جواب نامه ها در دسترس نیست. 
جواب بعضی نامه ها را به عنوان نمونه منتشر کرده ایم، 
مثلا نامه های هیچکاک، گدار، روبر لاشُنه و هلن اسکات 
به تروفو، اما دلمان می خواســت بیش از همه مولف 
۴۰۰ ضربه به چشــم بیاید. مهم ترین انگیزه  ما ســینما 
بود و با خواندن این نامه ها می شــود از علاقه و توجه 
بی حد تروفو به کارش آگاه شد؛ همین طور از علاقه اش 
به فیلمســازانی که شیفته شان بود و با این نامه هاست 
که می شود تروفو را کشف کرد. نامه های مختلفش را 
که بخوانیم تازه می فهمیم ارزش و اهمیت مکاشفات 
تروفو درباره  هنر و مولفان ســینما را.» ترجمه فارسی 
کتــاب حاضر، ۱۰۰ نامه  گزیده از مجموع بیش از پانصد 
نامه تروفو به افرادی است که مترجم کوشیده است با 
ترجمه ای روان و سلیس و یکدست و حفظ لحن تروفو 
کــه گاه طنازانه، گاه با کنایه و نقدهای تندوتیز و گاه در 

خدمت بیان آرزوها و آمال او درآمده است، 
آنها را به فارسی برگرداند. چنان که مترجم 
در ابتدای کتاب اشاره کرده است شماری از 
این نامه ها سال ها پیش به فارسی ترجمه 
شــده و کتاب حاضر از ترجمه  انگلیســی 
گیلبرت اَدِر به فارسی درآمده اند و کوشیده 
است بیشتر نامه ها را با اصل فرانسه آن نیز 

مطابقت دهد. از آنجاکه مخاطبان نامه های تروفو طیف 
گســترده ای از منتقدین سینمایی، نویسندگان، دوستان، 
کارگردانــان، فیلمنامه نویســان تا مقامات سیاســی- 
فرهنگی وقت فرانسه را در برمی گیرد، در ابتدای کتاب 
مخاطبین این نامه ها به اختصار و موجز و با اطلاعاتی 
به روز، برای خواننده معرفی شده اند. بدین ترتیب باب 
آشنایی خواننده با مخاطب هر نامه و ارتباط محتوایی 
نامه ها فراهم شــده و خواننده آمادگی بیشــتری برای 
فهم آن خواهد داشت. این روند باعث شده تا نامه های 
تروفو بر اساس مخاطبینش دسته بندی و ترجمه شوند. 
در این میان هلن اســکات (مدیــر روابط عمومی دفتر 
فیلم فرانسه در نیویورک) و  روبر لاشُنه (صمیمی ترین 
و قدیمی ترین دوست دوران وی، که نامه هایشان سهم 
زیادی در آشــنایی ما با تروفو دارند.) بیشترین نامه ها را 
در ترجمه حاضر به خــود اختصاص داده اند. از خلال 
این نامه ها بناســت زمانه، زندگی و شخصیت تروفو را 
به نظاره بنشینیم. در این کتاب گاه تروفو در قامت منتقد 
سرسخت و بی رحم مجله کایه دو سینما، یک سینه فیل 
واقعی، مردی با احساســات پدرانه، انسانی در آستانه 
اضطراب هراس آور مرگ، یک خوره کتاب حقیقی، یک 
کنشگر سیاســی بی علاقه به سیاست و در عین حال با 
احســاس وظیفه و دغدغه مند در بــاب آزادی بیان در 
ســینما و مطبوعــات، ظاهر می شــود. ژیل 
ژاکوب در مقدمه کتاب  به خوبی به اهمیت 
نامه های تروفو اشاره دارد: «نامه های تروفو 
در  نگاهی کلی تر پیوند کاملی باهم دارند و 
خواندن هر نامه قدمی است برای شناخت 
بیشــتر این فیلمســاز. چیزهای زیــادی از 
نامه های تروفو می فهمیم؛ چیزهایی درباره 

زندگی یک منتقد، چیزهایی دربــاره روزهای کودکی و 
نوجوانی، درباره ی نوشــتن در مجله های ســینمایی و 
سردبیری اش. با خواندن این نامه هاست که می فهمیم 
تروفو با چه دقتی، با چه وسواسی، مقدمات مصاحبه با 
هیچکاک را تدارک دیده. با خواندن این نامه هاست که 
می فهمیم به دوســتان فیلمسازش چه می گفته و چه 
پیشنهادهایی به همکاران فیلم نامه نویس اش می کرده. 
گاهی آنها را ستایش می کند، گاهی احترام می گذارد به 
فیلمسازهایی که دوستشان دارد. نامه های دیگری هم 
هست که نشان می دهد چه جور شهروندی بوده. مثلًا 
موضعگیری اش علیه سانسور وزیر فرهنگ، یا نامه ای 
که درباره ی روزنامه ی لَکوز دو پُپل به رئیس دیوان عالی 
فرانســه فرستاده است. یا نامه اعتراض آمیزش که چرا 
سالن نمایش کانون کارگردانان در هالیوود، درِ خروجی 
نداشــته و نور وارد سالن نمایش می شده. نقطه   مقابل 
همه اینها چیزی جز این نیســت کــه تروفو هیچ وقت 
رأی نــداده بود. همچنــان که می شــود در این نامه  ها 
تاریخ مختصر فرانسه ی دوره ی جمهوری پنجم را دید. 
و همینطور نامه های تروفو به ذربین کوچکی شــبیه اند 
که موج نو را بزرگ نشــان می دهد. این نامه ها ترکیبی 
از نامه های صمیمانه و نامه هــای کاری اند و این فقط 
یکی از جذابیت های تروفو نامه نویس است.» چنان که 
مترجم در موخره کتاب اشاره داشته که «ورق زدن کتاب 
پانصدوچند نامه  تروفو به ورق زدن رمانی قطور شــبیه 
است که در قالب نامه نوشته شــده» از این رو برگردان 
یک جای فارســی پانصدوچند نامه  تروفو میســر نبوده، 
امید که فرصتی دســت دهد بقیــه نامه های تروفو نیز 

پیش  روی مخاطبین فارسی زبان قرار گیرد.

مثل عکسی سیاه و ســفید، ۱۰۰ نامه ی فرانسوا تروفو، 
ژیل ژاکوب و کلــود دُ ژیواری،ترجمه  محســن آزرم ،

نشر چشمه

تروفو به روایت   نامه هایش

جــاش کوهن در مقدمــه کتاب «چگونــه فروید بخوانیــم» از یک زیگموند 
فروید عروســکی سخن می گوید، تقدیمیِ یک دوســت، که بالای سر او در قفسه  
کتاب هایش جاخوش کرده اســت. کوهن این فروید عروسکی را نمادی می داند 
بــرای فرویدی کــه جامعه مصرفی آن  را «بی خطر» کــرده و به «نقش و نگاری 
معمولی در کاغذ دیواری هزار رنگِ فرهنگ» تقلیل داده است. کوهن با اشاره به 
این فروید عروســکیِ دکوری می نویسد: «تکریمی دوپهلوتر از این سراغ دارید که 
در آنِ واحــد بالا می برد و زمین می زند؟ فرویــد اکنون آن قدر بزرگ و درعین حال 
کوچک شــده است که به صورت عروسکی پلاســتیکی برای بازی پسربچه ها در 
کارخانه ها تولید انبوه شــود و مارک تجاری بخورد. فروید به حیات ابدی دســت 
یافته است اما در سلول های مرده ی پلاستیکی که قابل تجزیه ی زیست شناختی 
نیست. هرآن چه در افکار و آرای او زنده بود امروز به لطف تولید انبوه از ناافتاده 
و جان باخته: افشــای وجوه مختلف عقده ی اُدیپوس که زمانی تلخ و ناگوار بود 
امروز تا حد کلیشــه ای خنده دار ســقوط کرده...» آن چه کوهــن در این مقدمه، 
تیزبینانه تشــریح می کند همان پدری است که بازار از سوررئالیسم درآورده است 
و سال ها پیش لوئیس بونوئل، این فرویدی ترین کارگردان سوررئالیست سینما، در 
خاطراتش به تلخی از آن سخن گفته و در کتاب «با آخرین نفس هایم» درباره اش 
نوشــته اســت: «اغلب از من ســوال می کنند که کار سوررئالیسم به کجا کشید؟ 
درست نمی دانم چه جوابی باید بدهم. گاهی با خودم فکر می کنم که این جنبش 
در جنبه های فرعی به پیروزی رســید، اما در جبهه اصلی شکست خورد. برتون، 
الوار و آراگون در شمار بهترین نویســندگان فرانسوی قرن بیستم درآمده اند و در 
همه کتابخانه ها جایگاهی ویژه دارند. امروزه ماکس ارنست، سالوادور دالی و رنه 
ماگریت از نامدارترین نقاشان هستند و آثارشان در همه موزه ها به نمایش گذاشته 
می شــود. اما موفقیت فرهنگی و پیشــرفت هنری برای بیشتر ما اهمیت زیادی 
نداشت. جنبش سوررئالیسم هدفش این نبود که نامش در کتاب های تاریخ هنر و 
ادبیات جاودانه شود. هدف اصلی این جنبش، آرزوی بلندپروازانه و البته ناممکن 
آن، شــکافتن ســقف فلک بود و درانداختن طرحی نو در زندگی. فقط نگاهی به 
پیرامون کافی است به ما نشان دهد که ما در این هدف که برای ما اصل و اساس 

بود شکست خورده ایم».
امروزه رد پای بلایی را که مصرف گرایی بر سر فروید و سوررئالیسم آورده است 
در هرآن چه روزگاری رنگی از رادیکالیســم داشته و رندانه عرصه نظم مسلط را 
آشــوبناک می کرده می توان پیدا کرد؛ تبدیل کردن امر اضطراب آور و خطرناک به 
بازیچه ای که از فرط مصرف رمقش کشــیده شده و به وجودی بی خاصیت بدل 
شده اســت. از همین روست که بازگشت به ریشــه های اضطراب زای هر عرصه 
اکنون اضطراب زدایی شــده، تلاشی می تواند باشد برای احیای وجه رادیکال آن 
و بیدارکردن آن جنبه های خطرناکی که در پشــت غبار تکرار و عادت و مصرف 
هــرروزه به فنا رفته اســت. بازگشــت به بونوئــل و بازبینی فیلم هــا و گفته ها 
و نوشــته های او نیز بازگشت به همان ریشه هاســت. بازگشت به چیزی که آن 
وجوه اضطراب زا و آشوب آفرین فروید و سوررئالیسم همچنان با طراوت و نوعی 
سرخوشــی رندانه و تردید آفرین، در آن می درخشــد و منتظر فرصتی اســت تا 
انرژی اش آزاد و مانند بمبی به سمت جهان میانمایه و بی خاصیت شده و عمیقا 
بحرانی امروز پرتاب شــود. ترجیح دادم که نقطه شــروع این بازگشت را نه متن 
خاطرات بونوئل که بخش اول حواشــی آن قرار دهم. حواشــی ای که به چاپ 
تازه ترجمه فارســی این کتاب افزوده شــده  و شــامل مقاله ای از بونوئل در باب 
ســینما، بریده هایی از مصاحبه های او و مقاله ای از اوکتاویو پاز درباره ســینمای 

لوئیس بونوئل است. 
اولین بخش این ضمائم، مقاله ای اســت مانیفســت گونه به نام «سینما به 
مثابه ی افزار شعر». بونوئل در سرآغاز این مقاله نوشته است که یک بار گروهی از 
جوانان عضو «کانون گسترش فرهنگی» نزد او آمده اند و از او خواسته اند برایشان 
ســخنرانی کند. بونوئل اما از آن ها پوزش خواســته و دعوت شــان را نپذیرفته و 
چون ایســتادن در جایگاه سخنران برایش دشــوار و اضطراب آور بوده، به جای 
آن پیشــنهاد داده که میزگردی «با شــرکت دوســتانی که در رشــته های هنری 
گوناگون فعالیت دارند»، تشکیل شود و او و دیگر حاضران این میزگرد در جمعی 
«خودمانی» دربــاره «برخی از جنبه های به اصطلاح هنر هفتم» گفت وگو کنند. 
پیشنهاد میزگردی خودمانی به جای سخنرانی رسمی، انتخابی است هوشمندانه 
از جانب ســینماگری که هرآن چه را به سازوکارهای تثبیت و عادت شده مرسوم 
مربوط می شــد، دســت می انداخت، بی ربطی این امور را پیش چشم می نهاد و 
طرز مرســومِ مواجهه با نهادهای جاافتــاده را بحرانی می کرد. بونوئل در ادامه 
می نویســد: «ما روی موضوع ســینما به عنوان یک شــکل بیان هنری یا به بیان 
دقیق تر سینما به مثابه ی افزار شعر به توافق رسیدیم. البته به جوانب گوناگون و 
ابعاد گســترده این مفهوم توجه داشتیم». جوانب گوناگونی که بونوئل در ادامه 
برمی شــمارد امروزه در قیاس با ســینمایی که از هر طرف در محاصره اسطوره 
مصرف اســت، آن قدر که خود ســینمای نامتعارف هم کلیشه های خود را پیدا 

کرده، عجیب و غریب می نماید. بی شــک کاردارانِ امــروز هنر و هنرمندانی که 
به اســتخدام این کارداران درآمده اند، یواشــکی به آن چه بونوئل در صحبت از 
ســینما به عنوان وجوه اساسی این شکل هنری برمی شــمارد خواهند خندید و 
از قضا درســت همین وجه دن کیشوتی ماجراســت که اهمیت آن را دوچندان 
می کند. مخصوصا وقتی این حقیقت را دریابیم که نه فقط سینمای به اصطلاح 
نامتعارف که سینمای داســتان گو نیز امروزه وجوه رادیکال پیشینش و آن چه را 
ســبک شخصی هر کارگردان به شمار می آمد از دست داده و به مجموعه ای از 
فرمول ها تقلیل یافته اســت (و جالب این که در این گوشه دنیا داستان نویسان ما 
دارند از روی دست همین سینمای تختِ فاقد سبک شخصی داستان  می نویسند 
و طبعا سطح کار در این سوی دنیا بسیار نازل تر می شود و حتی از استانداردهای 
کلیشــه ای در مقیــاس جهانی هم فاصله بعیــد پیدا می کنــد). عجالتا از این 
پرانتز دردسرســاز که خود می تواند باب بحثی جداگانه را باز کند، بیرون بیایم و 
بازگردم به بونوئل و آن جنبه های اصلی که برای سینما برشمرده است: «جنبه 
رهایی بخش، اعتلای واقعیت، ارتباط با دنیای شگرف ناخودآگاه و ناسازگاری با 
جامعه خفقان آوری که ما را دربر گرفته اســت». امروزه هرکس این ها را بخواند 
خنده ای خواهد زد و خواهد گفت: «فقط دیوانه ای هم وطن دن کیشوت می تواند 
این حرف ها را زده باشد» و خواهد افزود: «البته در اهمیت بونوئل در تاریخ سینما 
تردیدی نیست» و این همان تکریم دوپهلویی است که به قول جاش کوهن «بالا 
می برد و زمین می زند». زدن مدال تاریخ هنر بر ســینه بونوئل و لاپوشــانی وجه 

رادیکال و آشوب آفرین سینمای او از طریق همین تکریم.
 وودی آلــن در «آنی هــال» لطیفــه ای تعریف می کند به ایــن مضمون که 
یــک  نفر مــی رود پیش دکتر و می گوید بــرادرم خیال می کند مرغ اســت، دکتر 
بــه طرف می گوید خب چرا نمی بریش دارالمجانیــن؛ جواب می دهد، چون به 
تخم مرغ هایش احتیاج دارم. جامعه ســرمایه داری نیز هرچند جنون بونوئلی را 
مخل آسایش خود می داند اما به تخم مرغ های او احتیاج دارد. بونوئل در همان 
مقاله مانیفست گونه «ســینما به مثابه ی افزار شعر» که به چاپ جدید ترجمه 
فارســی خاطراتش ضمیمه شده، می گوید: «ســینما بدون واسطه به تماشاگر 
می رسد، به او انسان ها و اشیای مشخصی نشان می دهد، در تاریکی و سکوت، بر 
آرامش روانی او چنگ می اندازد، تخیل او را به اصطلاح رهایی می بخشد و بدین 

ترتیب بیش از هر فرم بیانی دیگری تأثیرگذار است. از طرف دیگر با سینما راحت تر 
از هر رسانه دیگری می توان مخاطب را فریب داد و او را تحمیق کرد. متأسفانه 
به نظر می رســد امروزه اکثریت غالب تولیدات ســینمایی وظیفه دیگری غیر از 
این برای خود قائل نیســتند. پرده ســینما تابلویی است برای تجلی فقر اخلاقی 
و بی مایگی معنوی این گونه فیلم ها...»؛ این حرف ها درباره ســینمایی که تجلی 
فقر اخلاقی و بی مایگی اســت، انگار نه از زبان فیلم سازی که سال ها از مرگش 
می گذرد که از زبان ناظری امروزی گفته شــده که تیزبینانه سینمای امروز دنیا را 
رصد می کند و در آن پیشرفتی جز پیشرفته ترشدن ابزار و تکنیک نمی یابد. بونوئل 
جنبه رادیکال و رهایی بخش ســینما را از دست رفته می بیند، همچنان که جنبه 
رهایی بخش سوررئالیسم را، و امروزه برای درک ماهیت رادیکال سوررئالیسم چه 
چیز بهتر از رجوع به سینمای او می تواند جوینده کنجکاوی را که به فروشندگان 
مکاتب هنری مشکوک است یاری کند؟ اگر الان کسی بپرسد سوررئالیسم چیست، 
برای دانســتن کلیات می توان او را به کتاب های تاریخ هنــر ارجاع داد. اطلاعات 
این کتاب ها اما فقط به درد بیســت گرفتــن در کلاس درس تاریخ هنر می خورد. 
لیکن برای درک جان و جوهر سوررئالیســم، ســینمای بونوئل به مراتب کارآمدتر 
از مدخل های تاریخ هنر اســت.خواندن خاطرات رمان گونــه  بونوئل در کتاب «با 
آخریــن نفس هایم» ما را در درک هرچه بهتر ســینمای او یاری می کند. خاطراتی 
کــه همچون مجموعه فیلم های او مجموعه ای درهم تنیــده از لذت و اضطراب 
و رؤیا و شــوخی و خنده و شــرارت و تردید در امور بدیهی پنداشــته و حساسیتی 
فوق العاده نســبت به سیاست و حوادث جهان  است. او از اعماق جهانی رازآلود 
سخن می گوید بی  هیچ ادعایی مبنی بر داشتن پاسخی روشن و قاطع به معماهای 
این جهان. برعکس، تأکید او برخلاف پاسخ فروشــانِ حل المسائل نویس، بر حفظ 
جوهر معمایی و رازآلود جهان اســت و این یکی از عواملی اســت که ســینمای 
او را از خطــر تاریخ مصرف پیدا کــردن در امان نگه می دارد و آن را از ســینمایی 
کــه همان مؤلفه های فیلم های او را به صورت مکانیکی و با حذف وجه رازناک  و 

اضطراب آفرین شان بازتولید می کند، متمایز می سازد. 
بونوئل در همان مقاله مانیفســت وار، مرگ رازآلودگــی را یکی از دلایل افُتِ 
ســینما و بی مایگی معنوی و اخلاقی آن می داند و می گوید: «در سینمای امروز از 
رمز و راز که جانمایه هر هنری اســت، نشانی نمی بینم. نویسنده ها و کارگردان ها 
و تهیه کنندگان سخت مراقب هستند تا پنجره اکران سینما به دنیای رهایی بخش 
شــعر بسته بماند، تا مبادا آرامش کســی درهم بریزد». او فیلمی را مثال می آورد 
کــه «بافت نمایشــی آن حرف نــدارد. صحنه گردانی آن بی نظیر اســت. بازی ها 
فوق العاده اند. فیلم برداری بســیار عالی است و ... اما این همه مهارت و استعداد، 
تمام این فوت و فن ها برای روایت داســتان ابلهانه ای بــه کار رفته که بی مایگی 
معنوی آن نهایت ندارد». امروزه بازخوانی مانیفســت هنری بونوئل حتی بیش از 
روزگاری که این مانیفست نوشته شد ضرورت یافته است. این بازخوانی شاید بتواند 

آن جنبه رهایی بخش را نه فقط به سینما که به تمامی اشکال هنری بازگرداند.
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